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			Σημείωμα για τον μεταγραμματισμό ξένων όρων

			Ο μεταγραμματισμός των αραβικών και περσικών όρων στο κείμενο έγινε βάσει του συστήματος του περιοδικού International Journal of Middle Eastern Studies. Οι όροι στην οθωμανική τουρκική γλώσσα έχουν αποδοθεί με όσο το δυνατόν πιο απλοποιημένο τρόπο, προσεγγίζοντας την ορθογραφία των σύγχρονων τουρκικών (π.χ. musikişinas αντί για mûsıkî-şınâs). Αραβικοί, περσικοί και οθωμανικοί όροι δημοσιευμένων έργων που ακολουθούν διαφορετικά συστήματα μεταγραμματισμού (π.χ. ΕΙ2) διατηρήθηκαν στην αρχική τους μορφή στην βιβλιογραφία. Όροι από τις παραπάνω γλώσσες οι οποίοι χρησιμοποιούνται στην ελληνική γλώσσα και έχουν κάποιον καθιερωμένο τρόπο μεταγραφής στο ελληνικό αλφάβητο (π.χ. σεϊχουλισλάμης, ουσούλι, νέι κ.λπ.) χρησιμοποιούνται σε αυτή τη μορφή, ενώ την πρώτη φορά που εμφανίζονται δίνεται σε παρένθεση και ο μεταγραμματισμός τους με βάση τους παραπάνω κανόνες. Κύρια ονόματα που δεν έχουν καθιερωθεί στην ελληνική γλώσσα χρησιμοποιούνται σε μεταγραμματισμό (π.χ. Quṭb al-Dīn al-Shīrāzī), σε αντίθεση με αυτά που είναι ευρέως διαδεδομένα (π.χ. αλ-Φαράμπι). 

			Η χρήση ενός διεθνούς συστήματος μεταγραμματισμού που χρησιμοποιεί το λατινικό αλφάβητο επιλέχθηκε ώστε να διευκολυνθεί η πρόσβαση για τους φοιτητές και τις φοιτήτριες στη σχετική ξενόγλωσση βιβλιογραφία. Η συστηματοποίηση όμως του μεταγραμματισμού με βάση το ελληνικό αλφάβητο αποτελεί σημαντικό ζητούμενο στο πλαίσιο των ελληνικών σπουδών για τη Μέση Ανατολή και τον ισλαμικό κόσμο (βλ. Κονδύλη 2002, 469-471) και αντικείμενο περαιτέρω διερεύνησης από την ελληνική ακαδημαϊκή κοινότητα. 
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			Το παρόν epub περιέχει ηχητικά αρχεία. Θα χρειαστεί να χρησιμοποιήσετε εργαλείο ανάγνωσης που να υποστηρίζει αυτό το χαρακτηριστικό.

		


		
			Πρόλογος 

			Το βιβλίο αυτό προέκυψε από τη διδασκαλία θεμάτων ιστορίας της μουσικής του ισλαμικού κόσμου σε φοιτητές και φοιτήτριες του προπτυχιακού προγράμματος σπουδών στο Τμήμα Τουρκικών και Σύγχρονων Ασιατικών Σπουδών (ΕΚΠΑ) οι οποίοι/ες δεν είχαν απαραίτητα εξειδικευμένες γνώσεις μουσικής ή κάποιο ειδικό υπόβαθρο σε συναφή επιστημονικό κλάδο (μουσικολογία, ανθρωπολογία της μουσικής κ.λπ.). Σε αυτό το εκπαιδευτικό πλαίσιο η μουσική διδάχθηκε ως ένα πολιτισμικό φαινόμενο που διαμορφώνεται και αλληλεπιδρά με την κοινωνία και τους θεσμούς της κατά την εξέλιξη του ισλαμικού κόσμου από τις απαρχές του έως σήμερα. Αυτή η εμπειρία αποτέλεσε ενδιαφέρουσα πρόκληση για την παρατήρηση και την κριτική αποτίμηση των βασικών αρχών της σύγχρονης εθνομουσικολογίας στη διδακτική διαδικασία, ιδιαίτερα κατά τη σύνδεση της μουσικής με έννοιες και πρακτικές που προσδιορίζουν τον ισλαμικό πολιτισμό. Από αυτήν τη σκοπιά, το βιβλίο έχει σχεδιαστεί για τουλάχιστον δύο διαφορετικές αναγνωστικές ομάδες. Αφενός τους φοιτητές και τις φοιτήτριες που μελετούν τη Μέση Ανατολή και τον ισλαμικό κόσμο μέσω διαφόρων επιστημονικών κλάδων (ιστορία, κοινωνιολογία, γλωσσολογία κ.λπ.), που προσκαλούνται να αξιοποιήσουν και να εμπλουτίσουν τις γνώσεις τους και τα αναλυτικά εργαλεία που ήδη κατέχουν, χρησιμοποιώντας τα στη μελέτη και κατανόηση του μουσικού φαινομένου. Και αφετέρου, τους φοιτητές και τις φοιτήτριες της μουσικολογίας και γενικότερα των μουσικών σπουδών, για τους οποίου/ές το βιβλίο αποτελεί μια εθνομουσικολογική εισαγωγή στην ιστορία και στις βασικές έννοιες του μουσικού πολιτισμού του ισλαμικού κόσμου, συμπληρώνοντας κατ’ αυτόν τον τρόπο τη μορφολογική και εκτελεστική μελέτη των επιμέρους μουσικών παραδόσεων.

			Το ενδιαφέρον για το Ισλάμ και τον ισλαμικό πολιτισμό στην Ελλάδα, όπως και διεθνώς, αυξάνεται συνεχώς τα τελευταία χρόνια, γεγονός που έχει οδηγήσει στη μετάφραση κάποιων σημαντικών κλασικών μελετών και βοηθημάτων, παράλληλα με την τοπική παραγωγή αξιόλογης επιστημονικής γνώσης για διάφορα θέματα και από διαφορετικές επιστημονικές οπτικές (π.χ. θρησκειολογία, κοινωνιολογία, ανθρωπολογία κ.λπ.). Όμως, το πεδίο της ακαδημαϊκής έρευνας και των ανάλογων εκδόσεων για τις τέχνες του ισλαμικού κόσμου και ειδικότερα για τη μουσική παραμένει ιδιαίτερα φτωχό. Υπάρχει μια εξαιρετικά αξιόλογη σύγχρονη παραγωγή συγκριτικών μελετών μεταξύ της βυζαντινής εκκλησιαστικής παράδοσης και της κοσμικής μουσικής του αραβοπερσικού και του οθωμανικού/τουρκικού κόσμου, η οποία συνδιαλέγεται και ενδεχομένως αναβιώνει την αντίστοιχη θεωρητική ενασχόληση των μουσικών της εκκλησιαστικής μουσικής, κυρίως κατά την ύστερη οθωμανική περίοδο (βλ. γενική επισκόπηση στο Κεφάλαιο 3). Αυτές οι μελέτες όμως, στο μεγαλύτερο μέρος τους, περιορίζονται στη σύγκριση των τροπικών συστημάτων και σε μορφολογικές παρατηρήσεις που προκύπτουν κυρίως από την παρατήρηση του μουσικού ρεπερτορίου. Από τις καινοτόμες και ολοκληρωμένες μελέτες αυτού του τύπου είναι αυτή του Μάριου Μαυροειδή Οι μουσικοί τρόποι στην ανατολική Μεσόγειο. Ο βυζαντινός ήχος, το αραβικό μακάμ, το τουρκικό μακάμ (1999), ο οποίος υπήρξε θερμός υποστηρικτής της επιστημονικής μελέτης των μουσικών παραδόσεων στον γεωγραφικό χώρο της ανατολικής Μεσογείου και της Μέσης Ανατολής. 

			Συνεπώς, ελάχιστα είναι τα κείμενα στην ελληνική γλώσσα που αφορούν την ιστορία της μουσικής και την πολιτισμική ανάλυση των διαφόρων μουσικών παραδόσεων και πρακτικών του ισλαμικού κόσμου. Η μοναδική πλήρης διαθέσιμη μονογραφία που προσεγγίζει από ανάλογη σκοπιά μια μουσική παράδοση της Μέσης Ανατολής παραμένει το κλασικό έργο του Habib Hassan Touma Η μουσική των Αράβων (Musik der Araber) (1989 [2006]). Συμπληρωματικά προς αυτήν υπάρχουν κάποια πολύ βοηθητικά αλλά σύντομα κείμενα ιστορικής επισκόπησης της μουσικής στον αραβικό και τον ισλαμικό κόσμο, καθώς και κάποιες μεμονωμένες μεταφράσεις μελετών που εστιάζουν σε επιμέρους θέματα διαφόρων μουσικών παραδόσεων, αφήνοντας όμως ένα ευρύ πεδίο θεμάτων ακάλυπτο. Το παρόν βιβλίο σχεδιάστηκε βάσει αυτών των δεδομένων και με στόχο να συμβάλει στην εκκίνηση της κάλυψης αυτού του κενού στην ελληνική βιβλιογραφία. Στο επίπεδο της διεθνούς βιβλιογραφίας, ανάλογης λογικής γενικό εγχειρίδιο είναι το Music in the World of Islam (1995) του Amnon Shiloah το οποίο λειτουργεί ικανοποιητικά σε ένα εκπαιδευτικό πλαίσιο στο οποίο οι διδασκόμενοι/νες έχουν άμεση πρόσβαση στην πλούσια σχετική αγγλόφωνη βιβλιογραφία και στις εκδόσεις των βασικών πηγών σε μετάφραση, ενώ ο ογκώδης τόμος για τη Μέση Ανατολή της εγκυκλοπαίδειας Garland Encyclopedia of World Music (2002) παραμένει το πιο σύγχρονο και πλήρες εκδοτικό εγχείρημα για το συγκεκριμένο αντικείμενο. Και τα δύο αυτά εγχειρίδια αποτελούν βασικές πηγές και πρότυπα για συγκεκριμένα ζητήματα που πραγματεύεται το παρόν βιβλίο.

			Το βιβλίο Η μουσική στον ισλαμικό κόσμο. Πηγές, θεωρήσεις, πρακτικές αποτελείται από οκτώ κεφάλαια. Το πρώτο κεφάλαιο με τίτλο «Ο ισλαμικός κόσμος και η μουσική» έχει εισαγωγικό χαρακτήρα και παρουσιάζει το γενικό πλαίσιο μέσα στο οποίο μελετώνται διεθνώς οι τέχνες και η μουσική του ισλαμικού κόσμου, οι εννοιολογήσεις, οι διαφορετικές προσεγγίσεις και οι περιορισμοί που χαρακτηρίζουν το ευρύτερο γνωστικό πεδίο. Τα υπόλοιπα κεφάλαια διαρθρώνονται στη βάση τριών θεματικών ενοτήτων: Πηγές, θεωρήσεις, πρακτικές. Η επιλογή των συγκεκριμένων θεματικών ενοτήτων έγινε με στόχο να αποφευχθούν αυστηρές και κλειστές κατηγοριοποιήσεις οι οποίες θα επέβαλλαν αναλυτικές έννοιες και οντολογίες εις βάρος των εντόπιων οπτικών και κατηγοριών. Έτσι, η πρώτη θεματική ενότητα με τίτλο «Πηγές» χωρίζει τις πηγές της μουσικής σε τρεις βασικές κατηγορίες οι οποίες απευθύνονται στον/στη μελετητή/τρια, αλλά ταυτόχρονα αντανακλούν τις εντόπιες μουσικές πρακτικές. Για παράδειγμα, οι προφορικές πηγές της μουσικής και γενικότερα η έννοια της προφορικότητας προσεγγίζεται σε συνάρτηση με τις προβληματικές που προκύπτουν σε επιστημολογικό επίπεδο κατά την ερευνητική διαδικασία, αλλά ταυτόχρονα και ως μέρος των εκπαιδευτικών και επιτελεστικών πρακτικών και αναγκών των ίδιων των μουσικών και των πολιτισμικών αξιών που αυτές αντιπροσωπεύουν για αυτούς. Αντίστοιχα, στο Κεφάλαιο 4 με τίτλο «Υλικός πολιτισμός, ήχος και μουσική», γραπτές πηγές όπως οι ανθολογίες τραγουδιών εξετάζονται ως πηγές για την ιστορική έρευνα αλλά και ως μνημοτεχνικά εργαλεία των τραγουδιστών και άρα ως στοιχεία που συγκροτούν τον υλικό κόσμο της επιτέλεσης. Η ενότητα «Θεωρήσεις» παρουσιάζει το πεδίο της θεωρητικής ενασχόλησης με τη μουσική και τις διαφορετικές τάσεις και εστιάσεις εντός αυτού στην ιστορία του ισλαμικού κόσμου. Εδώ, ο όρος «θεωρήσεις» χρησιμοποιείται με τη στενή σημασία που αναφέρεται στις θεωρητικές και τις αναλυτικές προτεραιότητες που εξέφρασαν κατά καιρούς οι μουσουλμάνοι και οι μη μουσουλμάνοι λόγιοι, αλλά και σε αυτές των ίδιων των μουσικών. Τέλος, η τρίτη ενότητα «Πρακτικές» καλύπτει δυο ευρέα πεδία που αφορούν τη διασφάλιση της αναπαραγωγής και της συνέχειας της μουσικής και των μουσικών στον χρόνο και μέσω αυτής το ζήτημα της σχέσης της μουσικής με την εξουσία. Πέρα από τη σχηματική παρουσίαση της ιστορικής εξέλιξης των θεσμών και των ιδρυμάτων της μουσικής πατρωνίας, παρουσιάζονται τρεις περιπτώσεις τελετουργικών παραδόσεων στις οποίες η μουσική αναδεικνύεται σε βασικό στοιχείο για την διατήρηση και τη λειτουργία συγκεκριμένων κεντρικών πολιτικών, θρησκευτικών και κοινωνικών θεσμών στον ισλαμικό κόσμο. 

			Το βιβλίο, αν και εκκινεί σε πρώτο επίπεδο από τους επιστημονικούς κλάδους της ιστορικής εθνομουσικολογίας και της ανθρωπολογίας της μουσικής, είναι σαφώς ένα διεπιστημονικό εγχείρημα. Ο προφανής συνδυασμός γνωστικών πεδίων είναι μεταξύ της εθνομουσικολογίας και της ιστορίας της τέχνης· της ισλαμικής τέχνης στην προκειμένη περίπτωση. Για λόγους που αναλύονται στο βιβλίο, έχει υιοθετηθεί μια κριτική θέση απέναντι στην αυστηρή διάκριση των ορίων μεταξύ της μελέτης των εικαστικών τεχνών και της μουσικής. Αυτή η θέση έχει την επιστημολογική της βάση στις πρόσφατες τροπές και τάσεις στα γνωστικά πεδία της πολιτισμικής ιστορίας και της ανθρωπολογίας της τέχνης και των αισθήσεων, των οποίων η επιρροή στην εθνομουσικολογία αλλά και στη μελέτη της ισλαμικής τέχνης είναι πλέον δεδομένη. Το Κεφάλαιο 4 αποτυπώνει αυτήν την προσέγγιση. Πέραν αυτών, σε πολλά σημεία οι θεματικές του βιβλίου παρακολουθούν και τοποθετούνται, έμμεσα ή άμεσα, σε σχέση με ερευνητικά ερωτήματα και προβληματικές που διατυπώθηκαν και αναπτύχθηκαν σε άλλα επιστημονικά πεδία όπως είναι αυτό των σπουδών της επικοινωνίας στην περίπτωση της μελέτης του διπόλου προφορικότητας/εγγραμματοσύνης, ή αυτό των μετα-αποικιοκρατικών σπουδών και της ανθρωπολογικής μελέτης του Ισλάμ. Υπό αυτό το πρίσμα, το βιβλίο δεν αποτελεί σε καμία περίπτωση μια «ιστορία» της μουσικής του ισλαμικού κόσμου, παρόλο που στα επιμέρους κεφάλαια υιοθετείται η λογική της ιστορικής και χρονολογικής επισκόπησης ενός φαινομένου, μιας έννοιας ή μιας πρακτικής. 

			Ο τρόπος διάρθρωσης και οι επιλογές που προτείνονται αποτελούν μία από τις πολλές επιλογές που θα μπορούσαν να ακολουθηθούν και συνεπώς έχει κάποιες αρετές αλλά και αδυναμίες. Είναι ενδεικτικό ότι σε πολλές περιπτώσεις τα όρια των θεματικών που έχουν επιλεγεί εφάπτονται ή επικαλύπτονται, όπως για παράδειγμα μεταξύ της ανάλυσης των συστημάτων προφορικής μετάδοσης μέσα από την οπτική των «πηγών», αλλά και υπό το πρίσμα των δημιουργικών πρακτικών που χαρακτηρίζουν τα τροπικά συστήματα όπως το ιρανικό dastgāh στην ενότητα των «θεωρήσεων». Δεδομένου του σαφούς διδακτικού πλαισίου στο οποίο σχεδιάστηκε και αναπτύχθηκε το παρόν σύγγραμμα και των χρονικών και χωρικών περιορισμών του εγχειρήματος έχει γίνει προσπάθεια αναφοράς στις κεντρικότερες μουσικές παραδόσεις του ισλαμικού κόσμου (αραβική, περσική, οθωμανική/τουρκική μουσική, μουσικές παραδόσεις της Κεντρικής Ασίας) καλύπτοντας όσο το δυνατόν μεγαλύτερο μέρος της γεωγραφίας του. Ωστόσο, υπάρχουν περιοχές και παραδόσεις – κυρίως λαϊκές – που δεν εκπροσωπούνται επαρκώς σε αυτή τη φάση, ενώ οι αναφορές στις εξελίξεις κατά τον 20ό αιώνα είναι επιλεκτικές. Έχοντας τα παραπάνω δεδομένα κατά νου, είναι σαφές, ελπίζω, ότι το βιβλίο δεν φιλοδοξεί να αποτελέσει ένα εξαντλητικό εγχειρίδιο των διαφόρων μουσικών παραδόσεων του ισλαμικού κόσμου, της ιστορίας και των μουσικών συστημάτων τους, αλλά να οργανώσει την είσοδο των αναγνωστών σε αυτόν τον κόσμο μέσω ενός εννοιολογικού χάρτη που θα τους βοηθήσει να περιηγηθούν στο διαθέσιμο πραγματολογικό υλικό. 

			Προσωπικά οφείλω πολλά στην υποστήριξη και ενθάρρυνση εκλεκτών συναδέλφων και φίλων, χωρίς τη βοήθεια των οποίων δεν θα ήταν εφικτή η ολοκλήρωση αυτού του βιβλίου. Αρχικά θέλω να ευχαριστήσω τον καθηγητή και επόπτη της διδακτορικής διατριβής μου Owen Wright (SOAS, University of London) γιατί μέσα από τη διδασκαλία του και τα κείμενά του μου υπέδειξε τις γοητευτικές πτυχές ενός ολόκληρου άγνωστου μουσικού κόσμου, αλλά και της διανοητικής ενασχόλησης με αυτόν. Αντίστοιχα, η Ελένη Κονδύλη (ΕΚΠΑ) φρόντισε για τη σταθερή ανάδειξη της σπουδαιότητας αυτής της πλευράς του ισλαμικού πολιτισμού, καθώς και για τη σθεναρή διεκδίκηση της ανάγκης για τη διδασκαλία και την έρευνα του αντικειμένου στο ελληνικό δημόσιο πανεπιστήμιο. Οφείλω ιδιαίτερες ευχαριστίες στη συνάδελφο και κριτική αναγνώστρια του βιβλίου Ελένη Καλλιμοπούλου για την ακούραστη λεπτομερειακή ανάγνωση και τα εποικοδομητικά σχόλια επί του κειμένου, σε πολλές διαφορετικές φάσεις της συγγραφής του. Ευχαριστώ τους συναδέλφους Νίκο Ανδρίκο, Πάνο Γκίκα, Ελένη Κονδύλη, Βαγγέλη Κυριακίδη, Κωστή Κορνέτη, Μυρτώ Μαλούτα, Νεφέλη Παπουτσάκη, Σοφία Πρόκου και Μάρκο Σκούλιο για την ανάγνωση κεφαλαίων και τα πολύτιμα σχόλια και τις παρατηρήσεις τους σε διάφορες πτυχές του βιβλίου, καθώς επίσης και τον Δημήτρη Λούπη για τις παρατηρήσεις και τις προτάσεις του στις μεταφράσεις κειμένων από τα οθωμανικά τουρκικά. Σε κάθε περίπτωση, η ευθύνη του τελικού αποτελέσματος βαρύνει αποκλειστικά τον συγγραφέα. Θα ήθελα επίσης να ευχαριστήσω τα μέλη της Κεντρικής Ομάδας Υποστήριξης της Δράσης «Κάλλιπος» για την αποτελεσματικότητα στην παροχή τεχνικής υποστήριξης επί των διαδικαστικών θεμάτων και τη Νερίνα Κιοσέογλου για την εξαιρετική συνεργασία κατά την γλωσσική επιμέλεια του κειμένου. Ένα σημαντικό μέρος του οπτικού υλικού του βιβλίου οφείλεται στην ευγενική παραχώρησή του από διάφορους επιστημονικούς φορείς και ιδρύματα που έχουν ως αντικείμενο την μελέτη των τεχνών και της μουσικής του ισλαμικού κόσμου. Για την βοήθειά τους κατά την αναζήτηση υλικού και την εξασφάλιση των σχετικών αδειών αναπαραγωγής ευχαριστώ τη Laura Westbrook (Rights and Permissions Coordinator, Brill), τον Alexander Barna (Center for Middle Eastern Studies, The University of Chicago), τη Mette Korsholm (The David Collection), την Patricia Morton και την Jessica Follini (Journal of the Society of Architectural Historians), την Sharon C. Smith και την Andrea Schuler (MIT Libraries, Aga Khan Documentation Center, ARCHNET), τους υπαλλήλους της Βιβλιοθήκης Σπάνιων Έργων του Πανεπιστημίου της Κωνσταντινούπολης (Nadir Eserler Kütüphanesi, İstanbul Üniversitesi), τον Hormoz Moshiri (Toos Foundation) και το Στέφανο Πεσμαζόγλου. 

			Τέλος, θέλω να εκφράσω τη βαθιά μου ευγνωμοσύνη στην σύντροφό μου Μυρτώ για την υπομονή, τον ενθουσιασμό και την κατανόηση της για τον πολύτιμο χρόνο που μας στέρησα κατά τη συγγραφή αυτού του βιβλίου. Το βιβλίο είναι αφιερωμένο σε εκείνη.

		


		
			Κεφάλαιο 1 Εισαγωγή - Ο ισλαμικός κόσμος και η μουσική

			Σύνοψη

			Το κεφάλαιο αυτό αποτελεί εισαγωγή στη θέση που ιστορικά κατέχει η μουσική ως δημιουργική και κοινωνική δραστηριότητα στον ισλαμικό κόσμο και στην ιδιαίτερη σχέση της με το Ισλάμ. Αναλύεται διεξοδικά το φάσμα των αντιλήψεων και των συμπεριφορών που διαμορφώθηκαν απέναντι στη μουσική και στις χρήσεις της και εκφράστηκαν μέσω της διαμάχης μεταξύ των νομομαθών, των θεολόγων, και των μυστικιστών λογίων γύρω από το ζήτημα της ακρόασης (samā‘). Γίνεται διάκριση μεταξύ των μουσικών πρακτικών που είναι αποδεκτές εντός του θρησκευτικού πλαισίου, όπως η απαγγελία του Κορανίου (tajwīd) και η πρόσκληση σε προσευχή (adhān), και στις λαϊκές και λόγιες μουσικές παραδόσεις που σχετίζονται με πτυχές της κοινωνικής ζωής, όπως η εργασία, η ψυχαγωγία και η διασκέδαση, αλλά και η επιστημονική ενασχόληση με τη μουσική. Κατά την επισκόπηση των παραπάνω ζητημάτων δίνεται έμφαση στην έννοια της τοπικότητας που προσδιόρισε ιστορικά τις εσωτερικές διαφοροποιήσεις του ισλαμικού κόσμου.

			Προαπαιτούμενη και βοηθητική γνώση 

			Το βιβλίο με τίτλο Ισλάμ. Θρησκειολογική Επισκόπησις (Γιανουλάτος, [1975] 2002) αποτελεί μια γενική εισαγωγή στο Ισλάμ. Για μια ανθρωπολογική εισαγωγή στο Ισλάμ και τον ισλαμικό κόσμο βλ. την «Εισαγωγή» και το «Κεφάλαιο 1» από το βιβλίο Ισλάμ. Πεποιθήσεις, πρακτικές και τάσεις (Μακρής, 2004). Τα λήμματα «Islamic Religious Music» και «Arab Music» στη διαδικτυακή εγκυκλοπαίδεια Grove Music Online (GΜΟ), και οι εισαγωγικές ενότητες του λήμματος «Islamic Art» στη διαδικτυακή εγκυκλοπαίδεια Grove Art Online (GΑΟ) μπορούν να λειτουργήσουν προπαρασκευαστικά για την κατανόηση του κεφαλαίου. Τα λήμματα «Mūsīḳī » και «Samā‘» στην Encyclopaedia of Islam (2η έκδοση) (EI2) μπορούν να διαβαστούν παράλληλα με τις σχετικές ενότητες του κεφαλαίου.

			1.1 Ο ισλαμικός κόσμος

			Ο όρος «ισλαμικός κόσμος» χρησιμοποιείται ευρέως (Βλ. π.χ., Esposito, 2004· Robinson, 2002) για να περιγράψει συλλογικά χώρες, περιοχές και κοινωνίες όπου το Ισλάμ αποτέλεσε την κυρίαρχη θρησκεία και οι οποίες συνδέονται ιστορικά μεταξύ τους με την ανάπτυξη του ισλαμικού πολιτισμού από τον 7o αιώνα (Schulze, 2000, 1). Κατά τους πρώτους αιώνες του Ισλάμ ο ισλαμικός κόσμος ταυτίζεται, στη βάση της ενότητας της Κοινότητας των Πιστών (umma), με αυτό που στον ισλαμικό λόγο περιγράφεται ως η γη του Ισλάμ (dār al-Islām). Ο όρος αυτός αναφέρεται σε μια επικράτεια με σαφή γεωγραφικά όρια που περικλείει την Κοινότητα των Πιστών, την ούμα, η οποία αποτελεί ισλαμική πολιτική οντότητα, καθώς η διακυβέρνησή της καθορίζεται από τον ισλαμικό νόμο, τη σαρία (sharī‘a) (Μακρής, 2004, σσ. 57-61) (Εικόνα 1.1). 
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			Εικόνα 1.1 Ο ισλαμικός κόσμος, περ. 1000 μ.Χ. (Maps of the Middle East, Center for Middle Eastern Studies, University of Chicago)1 

			
				1	Ο χάρτες του κεφαλαίου (Εικονες 1.1 και 1.2) είναι βασισμένοι σε αντίστοιχους πρωτότυπους χάρτες του Κέντρου Μεσανατολικών Σπουδών του Πανεπιστημίου του Σικάγου (Maps of the Middle East, Center for Middle Eastern Studies, University of Chicago, https://cmes.uchicago.edu/page/maps-middle-east).

			

			Σταδιακά, η πολιτική ενότητα των πρώτων αιώνων θα διαρρηχθεί λόγω της ανάδειξης διαφόρων ανταγωνιστικών κέντρων εξουσίας με συνέπεια στα τέλη του 10ου αιώνα ο ισλαμικός κόσμος να συγκροτείται μεν στη βάση μιας κοινής ισλαμικής κουλτούρας, με την αραβική γλώσσα –τη γλώσσα του Κορανίου– ως κοινό μέσο έκφρασης, αλλά να είναι διαιρεμένος σε τρεις κύριες περιοχές με διαφορετικά κέντρα εξουσίας: τη Βαγδάτη, το Κάιρο και την Κόρδοβα. Η κατάκτηση της Βαγδάτης από τους Μογγόλους το 1258 και η πτώση του Αββασιδικού χαλιφάτου θα οδηγήσει σε περαιτέρω πολιτική κατάτμηση και σε επικράτηση νέων δυνάμεων με τη μορφή μουσουλμανικών δυναστειών: οι Οθωμανοί στα δυτικά, οι Σαφαβίδες στο Ιράν και οι Μουγάλ στην Ινδία (Hourani, [1991] 2009, σσ. 127-132) (Εικόνα 1.2). Αν και δεν ακυρώνουν τη φαντασιακή ενότητα της Κοινότητας των Πιστών (Μακρής, 2004, 58-59, 175-193), η πολιτική διάσπαση και η εθνοτική ανομοιογένεια ιστορικά παρήγαγαν πολιτισμική πολυμορφία εντός του ισλαμικού κόσμου (Lapidus, 2002, σσ. 125-132, 187-189). Για την κατανόηση και τη μελέτη των τεχνών και γενικότερα του πολιτισμού, όπως θα δούμε αναλυτικότερα παρακάτω, είναι απαραίτητη η αναγνώριση αυτής της πολιτισμικής πολυμορφίας και της τοπικής ιδιαιτερότητας στην ιστορική διάστασή τους. 
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			Εικόνα 1.2 Οι δυναστείες των Οθωμανών, Σαφαβιδών και Μουγάλ τον 16ο και 17ο αι. (Maps of the Middle East, Center for Middle Eastern Studies, University of Chicago) 

			Ο όρος «ισλαμικός κόσμος» αποκτά ακόμη ευρύτερο περιεχόμενο επειδή συχνά χρησιμοποιείται πέραν των στενών θρησκευτικών ορίων που εκφράζει το επίθετο «ισλαμικός». Αιτία για αυτή τη χρήση αποτέλεσε η ανάγκη να περιγραφεί η πολιτισμική διάσταση των κοινωνιών εκείνων που φέρουν το Ισλάμ ως την πλειοψηφούσα θρησκεία και να συμπεριληφθεί και το μη μουσουλμανικό στοιχείο (χριστιανοί, εβραίοι, ζωροάστρες κ.ά.) που εμπεριέχεται σε αυτές. Ο Marshall G. S. Hodgson (1999, σσ. 57-61) εντοπίζει σε αυτή τη χρήση και θεώρηση του όρου αναλογία με το περιεχόμενο του όρου «χριστιανοσύνη» (Christendom) και εισηγείται τον αντίστοιχο, στην περίπτωση του Ισλάμ, όρο «Islamdom», ορίζοντάς τον ως:

			[...] την κοινωνία στην οποία οι Μουσουλμάνοι και η πίστη τους αναγνωρίζονται ως στοιχεία που πλειοψηφούν και δεσπόζουν κοινωνικά, με τη μια ή την άλλη έννοια— μια κοινωνία στην οποία, φυσικά, οι μη Μουσουλμάνοι αποτελούσαν πάντα ουσιαστικό, ή τουλάχιστον συμπληρωματικό στοιχείο [...].2 

			
				2	 Οι μεταφράσεις παραθεμάτων από την αγγλική γλώσσα είναι του συγγραφέα.

			

			(Hodgson, 1999, σ. 58)

			Ο Hodgson παρατηρεί ότι ο όρος αυτός δεν αναφέρεται σε μια περιοχή, αλλά σε ένα «σύμπλεγμα κοινωνικών σχέσεων» το οποίο, προσδιορίζεται, λίγο έως πολύ και εδαφικά (1999, 58). Συμπληρωματικά προς τον παραπάνω όρο, ο Hodgson εισηγείται τον όρο «Islamicate», ο οποίος:

			[...]δεν αναφέρεται, άμεσα στο Ισλάμ, τη θρησκεία αυτή καθαυτήν, αλλά στο κοινωνικό και πολιτισμικό σύμπλεγμα που συνδέεται ιστορικά με το Ισλάμ και τους Μουσουλμάνους αναμεταξύ τους, αλλά και όταν αυτοί βρίσκονται ανάμεσα σε μη Μουσουλμάνους. 

			(Hodgson, 1999, σ. 59)

			Παρά την εμπεριστατωμένη και αναλυτική κριτική γύρω από τη χρήση του επιθέτου «ισλαμικός» (Hodgson, 1999, σσ. 57-61), οι όροι που εισηγήθηκε ο Hodgson δεν αντικατέστησαν καθιερωμένες χρήσεις του, όπως στην περίπτωση του «ισλαμικού κόσμου», που όταν όμως χρησιμοποιείται πλέον, σχεδόν πάντα, υπονοείται η παραπάνω κριτική υπόμνηση. Πρέπει επίσης να σημειωθεί ότι στην ελληνική γλώσσα οι όροι «Islamdom» και «Islamicate» δεν αποδίδονται με κάποιο δόκιμο τρόπο. Σε κάθε περίπτωση, όπως και με το όρο «κόσμος του Ισλάμ» που παρατηρεί ο Talal Asad (2009), ο «ισλαμικός κόσμος» δεν είναι παρά μια συμβατική έννοια η οποία χρησιμοποιείται για την οργάνωση και κατανόηση συγκεκριμένων ιστορικών αφηγημάτων και «όχι το όνομα ενός αυτόνομου συλλογικού φορέα» (2009, σ. 15). 

			Στο πλαίσιο μιας σύγχρονης θεώρησης του ισλαμικού κόσμου, ο γεωγραφικός περιορισμός του στην περιοχή της Μέσης Ανατολής και της Βόρειας Αφρικής, δηλαδή της περιοχής που ιστορικά ταυτίζεται με τον αραβικό κόσμο, ή μεταξύ της Βόρειας Αφρικής και της νοτιοανατολικής Ασίας, όπου συγκεντρώνονται τα πολυπληθέστερα μουσουλμανικά κράτη ή τα κράτη στα οποία η πολιτική εξουσία ταυτίζεται με το Ισλάμ, αποδεικνύεται ανεπαρκής. Όπως αναφέρει ο John Esposito (1999, σ. ix), δεν μπορούμε να μη συμπεριλαμβάνουμε στον σύγχρονο «κόσμο του Ισλάμ» τις διάφορες μουσουλμανικές μειονότητες ανά την υφήλιο, σημειώνοντας χαρακτηριστικά ότι το Ισλάμ αποτελεί τη δεύτερη ή την τρίτη μεγαλύτερη θρησκεία στην Ευρώπη και την Αμερική. Αυτή η παρατήρηση επιβεβαιώνει τη θεώρηση του ισλαμικού κόσμου ως μιας παγκόσμιας κουλτούρας (Schulze, 2000, σ. 1). 

			1.2 Οι τέχνες στον ισλαμικό κόσμο

			Η σχέση των τεχνών με το Ισλάμ και κατά προέκταση η θέση και ο ρόλος τους στον ισλαμικό κόσμο αποτελούν ένα εξαιρετικά παραγωγικό πεδίο επιστημονικής έρευνας, που συγκεντρώνει πληθώρα θεωρήσεων και προσεγγίσεων. Σε αυτό το μέρος θα γίνει μια συνοπτική επισκόπηση των διαφορετικών σημασιών του όρου «ισλαμική τέχνη» και της προβληματικής που έχει αναπτυχθεί γύρω από τη χρήση του. To δυτικό υπόβαθρο της συγκρότησης του επιστημονικού κλάδου μελέτης της ισλαμικής τέχνης και η σύνδεσή του με την ιστορία της αποικιοκρατίας έχουν καθορίσει τις ιδεολογικές διαμάχες και τις κριτικές εντάσεις που χαρακτηρίζουν την ιστορική εξέλιξη του κλάδου αυτού. Στο επίκεντρο της κριτικής βρίσκεται ο δυτικοκεντρισμός και η ουσιοκρατία που χαρακτήρισε ένα μεγάλο μέρος του κλάδου από τις απαρχές του έως τους πρόσφατους χρόνους. Στα θεμελιώδη ερωτήματα αυτής της κριτικής τοποθετούνται αρχικά το τι νοείται ως τέχνη στον ισλαμικό πολιτισμό και το κατά πόσο η παραδοσιακή ιστορία της τέχνης επέβαλε κατά καιρούς τις δικές της δυτικές οντολογίες και αναλυτικές κατηγορίες στο αντικείμενο μελέτης της, αγνοώντας τις πολιτισμικές ιδιαιτερότητες του Ισλάμ. Στο πλαίσιο της δυτικοκεντρικής προσέγγισης των τεχνών του ισλαμικού κόσμου τοποθετούνται και οι προσπάθειες εύρεσης απόλυτων αναλογιών με άλλες θρησκευτικές καλλιτεχνικές παραδόσεις –ενδεχομένως πιο οικείες– όπως για παράδειγμα η χριστιανική τέχνη αλλά και η βουδιστική, και κατά συνέπεια η εμμονή στη διατύπωση καθολικών χαρακτηριστικών που διέπουν την καλλιτεχνική έκφραση του ισλαμικού κόσμου στο σύνολό του. 

			Η δογματική προσήλωση σε οικουμενιστικά μοντέλα (π.χ. Burckhardt, 1976) βασίστηκε σε περιοριστικές ουσιοκρατικές παρατηρήσεις «ισλαμικών αληθειών» που αδυνατούσαν να ερμηνεύσουν την πολυμορφία του ισλαμικού κόσμου (Blair & Bloom, 2003, σ. 158). Επιπροσθέτως, οι διάφορες προσπάθειες προσέγγισης των τεχνών του ισλαμικού κόσμου εντός των περιορισμών του ουσιοκρατικού και του δυτικοκεντρικού πλαισίου περιπλέκονταν ακόμα περισσότερο, δεδομένων των αναντιστοιχιών και των διαφορών μεταξύ κατηγοριών, μορφών και νοημάτων των τεχνών στο Ισλάμ και τον δυτικό κόσμο. Είναι χαρακτηριστικό ότι ένα σημαντικό μέρος του υλικού που εξετάζει κατά παράδοση ο κλάδος της ισλαμικής τέχνης δεν έχει άμεσα λειτουργικό ρόλο στο θρησκευτικό και τελετουργικό πλαίσιο του Ισλάμ (π.χ. εικονογράφηση επιστημονικών χειρογράφων). Αντιμετωπίζεται όμως ως μέρος αυτής της ευρύτερης κατηγορίας ως προϊόν για παράδειγμα, του αυλικού πολιτισμού συγκεκριμένων μουσουλμάνων ηγεμόνων και των δυναστειών τους. Επίσης, τα περισσότερα είδη τέχνης που εξετάζει ο κλάδος αντιστοιχούν στις κατηγορίες εκείνες οι οποίες σύμφωνα με τον δυτικό κανόνα της τέχνης είναι ελάσσονος σημασίας (π.χ. αντικείμενα μικροτεχνίας, διακοσμητικές τέχνες κ.λπ.) (Εικόνα 1.3), γεγονός που οφείλεται στο ότι στον ισλαμικό κόσμο η γλυπτική και η ζωγραφική αποτελούν περιορισμένες μορφές τέχνης και όταν απαντώνται καθορίζονται από πολύ συγκεκριμένους περιορισμούς και συμβάσεις (Blair & Bloom, 2003, σ. 153). Ο Finbarr Barry Flood (2007, σ. 32) συνόψισε πολύ εύστοχα την παραπάνω προβληματική λέγοντας ότι η ισλαμική τέχνη αποτελεί «μια επινοημένη κατηγορία με το επίθετο [«ισλαμική»] παγιδευμένο μεταξύ του προσδιορισμού θρησκευτικής ταυτότητας και πολιτισμικής ταύτισης». Η παρατήρηση του Flood αντανακλά τον ίδιο προβληματισμό που διατυπώθηκε παραπάνω στην προσπάθεια της συμπερίληψης της πολιτισμικής διάστασης κατά τον ορισμό του ισλαμικού κόσμου. 

			[image: image4.jpg]

			Εικόνα 1.3 Κεραμική ενεπίγραφη καντήλα τεμένους, που φέρει τα ονόματα του Θεού, του Μωάμεθ και των τεσσάρων πρώτων χαλιφών, Ιζνίκ, Τουρκία (The Walters Art Museum, Acc. No. 48.1301, CC0)

			Η αναγκαιότητα της προσέγγισης και μελέτης του Ισλάμ από τη σκοπιά της πολιτισμικής ανάλυσης για την κατανόηση της τέχνης έχει τεθεί από τον Oleg Grabar, πρωτοπόρο μελετητή και θεμελιωτή του σύγχρονου κλάδου της ιστορίας της ισλαμικής τέχνης, ο οποίος τόνισε τη σημασία της τοπικής και ιστορικής διάστασης στη διαμόρφωση των τεχνών (Grabar, 1983, σ. 4). Τα αναλυτικά εργαλεία για μια τέτοιου τύπου προσέγγιση του Ισλάμ, και κατά προέκταση του ισλαμικού πολιτισμού, προέρχονται κυρίως από τον χώρο της κοινωνικής και πολιτισμικής ανθρωπολογίας. Συγκεκριμένα, η σύγχρονη ανθρωπολογική μελέτη του Ισλάμ έχει υπάρξει ιδιαίτερα προσεκτική στις αναλυτικές και μεθοδολογικές προτάσεις σχετικά με την αναγνώριση των κατά τόπους πραγματώσεων των θεμελιωδών αρχών του Ισλάμ, χωρίς την αμφισβήτηση ή την υποτίμηση της ενότητάς του σε παγκόσμιο επίπεδο (Eickelman, 1982· Μακρής, 2004, σσ. 19-43· επίσης, βλ. Asad, 2009). 

			Παρά την κριτική και τον σκεπτικισμό γύρω από τη χρήση και το περιεχόμενο του όρου «ισλαμική τέχνη», οι περισσότεροι ιστορικοί τέχνης στην Ευρώπη και την Αμερική, αλλά και στον ισλαμικό κόσμο, συμφωνούν πως ο όρος παραμένει αναγκαίος (Blair & Bloom, 2003, σ. 153), και η χρήση του από τους ιστορικούς της τέχνης είναι πλέον απαλλαγμένη από τυχόν ουσιοκρατικό περιεχόμενο (Shalem, 2012, σ. 46). Στους δημοφιλείς ορισμούς του όρου συμπεριλαμβάνεται ο παρακάτω, μερικώς αρνητικός, ορισμός των Blair και Bloom:

			

			[Η ισλαμική τέχνη] [ε]ίναι ευκολότερο να οριστεί από αυτά που δεν είναι: Δεν είναι μια περιοχή, μια περίοδος, μια «σχολή», ένα κίνημα, μια δυναστεία, αλλά ο οπτικός πολιτισμός ενός τόπου σε συγκεκριμένο χρόνο κατά τον οποίο οι άνθρωποι (ή τουλάχιστον οι ηγέτες τους) ασπάστηκαν μια συγκεκριμένη θρησκεία. 

			(Blair & Bloom, 2003, σ. 153)

			Στην ίδια λογική του ορισμού των Blair και Bloom εδράζεται και ο παρακάτω ορισμός των Richard Ettinghausen, Oleg Grabar και Merilyn Jenkins-Madina που εστιάζει στο περιεχόμενο του επιθετικού προσδιορισμού «ισλαμικός» στην περίπτωση της τέχνης, καταλήγοντας ότι:

			[...] αναφέρεται στα μνημεία και τα κατάλοιπα του υλικού πολιτισμού που παράχθηκε από ή για τους ανθρώπους που έζησαν υπό την κυριαρχία ηγετών που ασπάζονταν το Ισλάμ ή στο πλαίσιο κοινωνικών και πολιτισμικών, μουσουλμανικών ή και μη μουσουλμανικών οντοτήτων, οι οποίες ήταν ισχυρά επηρεασμένες από τον τρόπο ζωής και σκέψης του Ισλάμ.

			(Ettinghausen, Grabar & Jenkins-Madina 2001, 3)

			Το ενδιαφέρον για τη μουσική του ισλαμικού κόσμου και οι απαρχές της συστηματικής μελέτης της από δυτικούς ερευνητές χρονολογούνται στον 19ο αιώνα, στο πλαίσιο της αποικιοκρατίας (Bohlman, 1987), παράλληλα με το ενδιαφέρον για τις άλλες μορφές τέχνης. Παρ’ όλα τα πολλά κοινά σημεία επαφής της μουσικής και των εικαστικών τεχνών (π.χ. πατρωνία, σύστημα εκπαίδευσης, μουσική εικονογραφία κ.λπ.), αλλά και την επισήμανση των ίδιων των μελετητών του υλικού πολιτισμού για τη σπουδαιότητα του ήχου και της ακουστικής πρόσληψης στον ισλαμικό πολιτισμό (Grabar, 1980, σσ. 29, 32), το αντικείμενο των δυο κλάδων παρέμεινε για μεγάλο χρονικό διάστημα διαχωρισμένο, με την ισλαμική τέχνη να εστιάζεται κυρίως στην αρχιτεκτονική, την κεραμική, τη μεταλλοτεχνία, την υφαντουργία και τις λεγόμενες διακοσμητικές «τέχνες του βιβλίου» (Arts of the Book) όπως συνηθίζεται στη διεθνή βιβλιογραφία η αναφορά στην εικονογράφηση, την καλλιγραφία και τη στάχωση χειρογράφων. 

			Ο παραπάνω διαχωρισμός των επιστημονικών κλάδων χαρακτηρίζεται από έντονο οπτικοκεντρισμό, ο οποίος όμως δεν περιορίζεται μόνο στην περίπτωση της ιστορίας της ισλαμικής τέχνης, αλλά αποτέλεσε για αρκετά χρόνια ευρύτερη τάση του πεδίου της πολιτισμικής ανάλυσης και στον οποίο έχει ασκηθεί συγκεκριμένη κριτική (Kallimopoulou κ.ά., 2013, σσ. 17-21). Τα τελευταία χρόνια, στο πλαίσιο της ανάπτυξης διεπιστημονικών προσεγγίσεων αλλά και των κριτικών θεωριών πρόσληψης του υλικού πολιτισμού και των τεχνών, πληθαίνουν οι μελέτες που επαναφέρουν το ζήτημα της σχέσης μεταξύ του υλικού πολιτισμού και των διαφόρων πεδίων αντίληψης και πρόσληψής του (Για μια επισκόπηση των ανθρωπολογικών προσεγγίσεων του υλικού πολιτισμού, βλ. Γιαλούρη, 2012, σσ.11-74) και κατά προέκταση τη σχέση και συνολική μελέτη των εικαστικών και των επιτελεστικών τεχνών, τόσο από τη σκοπιά της αρχαιολογίας όσο και από ευρύτερες οπτικές (Hamilakis, 2013· Πλάντζος, 2014, 145-186). Από τον στενότερο χώρο των ιστορικών της ισλαμικής τέχνης ενδεικτικό αυτής της τάσης αποτελεί η συμπερίληψη της μουσικής στο λήμμα της Encyclopaedia of Islam (3η έκδ.) (EI3) για την αισθητική στο Ισλάμ της Doris Behrens-Abouseif (2014). Η συγγραφέας αναφέρεται στο φιλοσοφικό ενδιαφέρον γύρω από την επίδραση της μουσικής στην ψυχή του ανθρώπου, αλλά και τη δεσπόζουσα θέση της μουσικής στις εικαστικές τέχνες και στον υλικό πολιτισμό του μεσαιωνικού μουσουλμανικού κόσμου. Αντίστοιχη προσοχή και σημασία στη μουσική δίνει και ο μελετητής του Ισλάμ Oliver Leaman (2004) στην εισαγωγή του για την ισλαμική αισθητική, όπου αφιερώνει ένα αυτόνομο κεφάλαιο στη μουσική. Σε κάθε περίπτωση, το πιο ρηξικέλευθο κληροδότημα του πεδίου μελέτης της ηχητικής/ακουστικής διάστασης του υλικού πολιτισμού στο Ισλάμ αποτελεί η παρατήρηση του Oleg Grabar στο κριτικό δοκίμιό του για τα σύμβολα στην ισλαμική τέχνη, σύμφωνα με την οποία «... ο ισλαμικός πολιτισμός αυτοπροσδιορίζεται μέσω της ακρόασης και της επιτέλεσης παρά μέσω της όρασης» (1980, σ. 32). 

			1.3 Ισλάμ, ήχος και μουσική

			Η σπουδαιότητα της ακοής στο Ισλάμ και κατά προέκταση της ακρόασης εδράζεται στο ίδιο το Κοράνι. Το Κοράνι, εννοούμενο ως ο αυτούσιος λόγος του Θεού αποτελεί την τέλεια έκφραση του θεϊκού μηνύματος, και η αποτυχία της κατανόησής του αποδίδεται στην «αδυναμία ή την άρνηση ενός ατόμου ή μιας κοινότητας ν’ ακούσει» (Hirschkind, 2006, σ. 34). Στα σχετικά χωρία του Κορανίου χρησιμοποιείται το ρήμα «ακούω» (sam‘), η σημασία του οποίου, όπως θα δούμε παρακάτω, αποτελεί αντικείμενο φιλοσοφικών και θεολογικών συζητήσεων γύρω από τη σημασία της μουσικής, τους διαφορετικούς τρόπους ακρόασης και της επίδρασής της στον άνθρωπο: 

			Πολλά είναι τα Πνεύματα κι οι άνθρωποι που πλάστηκαν για την Κόλαση. Έχουν καρδιές και μ’ αυτές δεν καταλαβαίνουν, κι έχουν μάτια, που μ’ αυτά δεν βλέπουν, κι αυτιά που μ’ αυτά δεν ακούνε. Αυτοί μοιάζουν σαν τα ζωντανά (τα κοπάδια) κι όχι (απ’ αυτά) περισσότερο ανόητοι- γιατί αυτοί είν’ οι απρόσεχτοι (στις προειδοποιήσεις) 

			(Κοράνι 7: 179)3

			
				3	 Όλα τα παραθέματα από το Κοράνι, μεταφρασμένα στην ελληνική γλώσσα, προέρχονται από την έκδοση Το Ιερό Κοράνιο και μετάφραση των Εννοιών Του στην Ελληνική Γλώσσα (Μεδίνα: Συγκρότημα του Βασιλιά Φαχντ). Για μια άλλη απόδοση του Κορανίου στην ελληνική γλώσσα, βλ. Πεντάκης (1886). 

				

			

			Σε στίχους όπως ο παραπάνω βασίζεται η ιερή/θεϊκή σημασία που αποδίδεται σε αυτόν καθαυτόν τον ήχο του Κορανίου όταν απαγγέλλεται, ενώ η αποκάλυψή του στον προφήτη Μωάμεθ από τον αρχάγγελο Γαβριήλ εκλαμβάνεται ως αρχετυπική διαδικασία προφορικής μετάδοσης (Nelson, 2002, σ. 157). Το Κοράνι, που στα αραβικά σημαίνει κυρίως «απαγγελία», αποκαλύφθηκε, κατά την ισλαμική παράδοση, με τη μορφή παρότρυνσης του αρχάγγελου Γαβριήλ προς τον Μωάμεθ να απαγγείλει και, ενώ καταγράφηκε, δεν σταμάτησε ποτέ να απαγγέλλεται σύμφωνα με συγκεκριμένους και ακριβείς κανόνες (qirā’āt, εν. qirā’a) παράλληλα με τη γραπτή μετάδοσή του από γενιά σε γενιά (Welch & Pearson, 1986) (Βλ. Οπτικοακουστικό και διαδραστικό υλικό). 

			Στο ίδιο πλαίσιο αντίληψης της θεϊκής σημασίας του ήχου του Κορανίου και της σπουδαιότητας της ακρόασης ανήκει η ισλαμική κηρυγματική παράδοση (khuṭab, εν. khuṭba) που εντάσσεται στις θρησκευτικές/τελετουργικές πρακτικές οι οποίες λαμβάνουν χώρα στο τέμενος. Όπως σημειώνει ο ανθρωπολόγος Charles Hirschkind, σην εθνογραφική μελέτη του για τη σύγχρονη κηρυγματική πρακτική του Καΐρου:

			[...] στην ισλαμική κηρυγματική παράδοση η ακοή αποτελεί προνομιακή αισθητηριακή δραστηριότητα, ουσιαστικό στοιχείο της ηθικής συμπεριφοράς. Από τη στιγμή που η αποκάλυψη έφερε στον κόσμο την πιο ισχυρή και μεγαλειώδη μορφή λόγου, το ζήτημα της πίστης μετατοπίστηκε στον ακροατή και στην καθαρότητα της καρδιάς του ακροατή. Από έναν ρήτορα αυτής της παράδοσης δεν απαιτείται τόσο η γνώση της ψυχολογίας του ακροατηρίου –κεντρικό στοιχείο της ελληνικής ρητορικής παράδοσης– όσο η ολοκληρωμένη επιτελεστική γνώση του αληθινού λόγου, έτσι όπως αυτός αποκαλύφθηκε στο Κοράνι και επεξηγήθηκε μέσω των παραδόσεων του Προφήτη (sunna). 

			(Hirschkind, 2006, σ. 39)

			Η αναφορά του παραπάνω αποσπάσματος στην ακοή ως προνομιακή αισθητηριακή δραστηριότητα και στην επιτελεστική γνώση του θεϊκού μηνύματος του Κορανίου επιβεβαιώνει και ενισχύει την παρατήρηση του Oleg Grabar σχετικά με τον αυτοπροσδιορισμό του ισλαμικού πολιτισμού μέσω της ακουστικής διάστασης. 

			Η απαγγελία του Κορανίου (tajwīd) και το κήρυγμα της Παρασκευής (khuṭba) ως ηχητικές πρακτικές, μαζί με κάποιες ακόμα, φωνητικές κυρίως φόρμες υμνητικού ή ευχετικού περιεχομένου, συγκροτούν το ιερό ηχοτοπίο του Ισλάμ (Για την έννοια του ηχοτοπίου, βλ. Kallimopoulou κ.ά., 2013, σσ. 11-14). Το ηχοτοπίο αυτό αναφέρεται χωρικά κατά κύριο λόγο στο τέμενος και διαχωρίζεται με σαφήνεια από εκείνες τις πρακτικές που προσδιορίζονται ως τραγούδι ή άσμα (ghinā’), ή γενικά μουσική (mūsīqī). Οι δύο όροι ghinā’ και mūsīqī, αν και τελικά στην πορεία ταυτίστηκαν νοηματικά αποδίδοντας αυτό που στον δυτικό κόσμο περιγράφει ο όρος μουσική, είχαν αρκετά διαφορετικές αφετηρίες. Ο όρος ghinā’ είναι αραβικός και σημαίνει «τραγούδι». Αυτός ο όρος, για παράδειγμα, περιγράφει τις διάφορες πρώιμες αραβικές φωνητικές φόρμες όπως το θρηνητικό τραγούδι των καμηλιέρηδων ḥudā’ και το naṣb του οποίου όμως δεν έχουμε ακριβή περιγραφή (Wright κ.ά., 2014, Wright, 2014). Η λέξη ghinā’ θα αποκτήσει σταδιακά τη σημασία ενός γενικού όρου για τη μουσική δραστηριότητα, χρησιμοποιούμενο από τους θερμούς υποστηρικτές της μουσικής τέχνης για να περιγράψει τις έντεχνες μορφές τραγουδιού, αλλά και από τους εχθρούς της μουσικής κατά τρόπο υποτιμητικό. Ο όρος mūsīqī, ή σε κάποιες περιπτώσεις mūsīqā, είναι δάνειο από την ελληνική γλώσσα και εισάγεται στα αραβικά μέσω των μεταφράσεων ελληνικών κειμένων. Λόγω της φύσης των κειμένων αυτών καθώς και του πλαισίου στο οποίο πραγματοποιήθηκαν οι μεταφράσεις τους (βλ. Κεφάλαιο 5), ο όρος ήταν αρχικά συνυφασμένος με τη θεωρητική ενασχόληση με τη μουσική, δηλαδή την επιστήμη της μουσικής (ilm al-mūsīqī). Ένας τρίτος όρος που προστίθεται στην αραβική γραμματεία είναι ο όρος samā‘ που σημαίνει «ακρόαση» και αναλύεται διεξοδικά στην επόμενη ενότητα. Σε κάποιες περιπτώσεις ο όρος συνδέεται με συγκεκριμένες μουσικές πρακτικές και ιδιώματα της σουφικής παράδοσης, οπότε ταυτίζεται με την έννοια της μουσικής (Shehadi, 1995, σσ. 6-7). Αυτοί οι τρεις όροι και οι σημασίες τους παγιώθηκαν εντός της αραβικής μουσικής γραμματείας και μέσω αυτής υιοθετήθηκαν από τις διάφορες άλλες γλώσσες του ισλαμικού κόσμου με προφανείς παραλλαγές (π.χ. τουρ., samā‘ > sema). Στο εκάστοτε νέο γλωσσικό περιβάλλον (τουρκικά, περσικά κ.λπ.) οι λέξεις αυτές χρησιμοποιήθηκαν μαζί με εκείνους τους όρους που χρησιμοποιούνταν στις γλώσσες αυτές για τη μουσική και τη μουσική δημιουργία. 

			Οι παραπάνω διακρίσεις των όρων σκιαγραφούν, εν μέρει, την ένταση που χαρακτηρίζει τη θέση της μουσικής στο Ισλάμ. Στην ιστορία του ισλαμικού κόσμου, αυτή η ένταση εκφράστηκε μέσω ενός μεγάλου φάσματος συμπεριφορών και αντιδράσεων απέναντι στη μουσική. Οι βασικές τάσεις αυτού του φάσματος παρουσιάζονται στην επόμενη ενότητα. 

			1.3.1 Η διαμάχη γύρω από την ακρόαση (samā‘) της μουσικής 

			Στην ιστορία του ισλαμικού κόσμου συναντά κανείς διαφορετικές στάσεις απέναντι στη μουσική, που εκτείνονται από την απόλυτη απόρριψή της ή την ανοχή της έως, όπως συμβαίνει στην περίπτωση του ισλαμικού μυστικισμού, τη συνειδητή ενσωμάτωσή της στη διδασκαλία και στις τελετουργικές πρακτικές συγκεκριμένων ταγμάτων. Η αρνητική αντίδραση στη μουσική και στην επίδρασή της στον άνθρωπο εμφανίστηκε ιστορικά ήδη από τα πρώτα χρόνια του Ισλάμ και προερχόταν από συγκεκριμένες θρησκευτικές και νομικές αρχές (Shiloah, 1997, σσ. 144, 155). 

			Οι διαφορετικές απόψεις σχετικά με τη μουσική, που εκφράστηκαν ήδη αρκετά νωρίς στην ιστορία του ισλαμικού κόσμου, επικεντρώνονται κυρίως στην έννοια της ακρόασης (samā‘), και σε διάφορες ιστορικές φάσεις πήραν τη μορφή έντονης διαμάχης μεταξύ των νομομαθών και των μυστικιστών διανοουμένων του Ισλάμ, δηλαδή των Σούφι, στους οποίους γίνεται εκτενής αναφορά παρακάτω (βλ. Κεφάλαιο 8). Στο πλαίσιο αυτής της διαμάχης το samā‘ προσλαμβάνει και άλλες σημασίες εκτός από αυτήν της ακρόασης. Αναφέρεται στη «μουσική που ακούγεται», δηλαδή στο ακρόαμα, ενώ στο πλαίσιο του σουφισμού ο όρος περιγράφει και τον τελετουργικό χορό ορισμένων ταγμάτων (Shiloah, 1997, σ. 143). Στον σουφισμό, πρακτικές που σχετίζονται με το samā‘ έχουν ως στόχο την πρόκληση θρησκευτικών αισθημάτων και την επίτευξη εκστατικής κατάστασης (wajd) (Gribetz, 1991, σ. 43· Trimingham ([1971], 1998, σ. 200).

			Ένας από τους λόγους για τους οποίους το ζήτημα της αποδοχής της μουσικής στο Ισλάμ υπήρξε ιστορικά και παραμένει ακόμα και σήμερα σε ορισμένες περιπτώσεις αμφιλεγόμενο είναι η βάση της επιχειρηματολογίας των διαφορετικών πλευρών. Από τη στενή νομική πλευρά η προφανής πρωταρχική πηγή στην οποία οφείλει να ανατρέξει κανείς για να το θέμα είναι το Κοράνι, στο οποίο όμως δεν υπάρχει κάποια άμεση αναφορά στη μουσική (π.χ. ghinā’, mūsīqī). Οι νομομαθείς οι οποίοι επικαλούνται το Κοράνι επιλέγουν στίχους, το περιεχόμενο των οποίων εξισώνουν με μουσική δραστηριότητα. Χαρακτηριστικό παράδειγμα είναι ο παρακάτω στίχος του Κορανίου: 

			Αλλά – υπάρχουν ανάμεσα στους ανθρώπους – κι εκείνοι που αγοράζουν λόγια του αέρα (παραμύθια), για να παραπλανήσουν (τον κόσμο) – χωρίς να το καταλαβαίνουν – από το Δρόμο του ΑΛΛΑΧ, και για να το πάρουν στην κοροϊδία. Αυτοί θα έχουν εξευτελιστικά βασανιστήρια. 

			(Κοράνι 31:6)

			Στον συγκεκριμένο στίχο η διήγηση «λόγων του αέρα» ερμηνεύεται ως ταυτόσημη με κάποιες μορφές ποίησης και κατά συνέπεια χρησιμοποιείται στην τεκμηρίωση της εναντίωσης στη μουσική. Στο ίδιο ερμηνευτικό πνεύμα, νομικοί επικαλούνται τις αρνητικές αναφορές στο Κοράνι στην ποίηση (26: 224-226) ή σε δραστηριότητες αθλητικού ή διασκεδαστικού/ψυχαγωγικού περιεχομένου (23: 1-3, 25: 72), οι οποίες εξισώνονται με τη μουσική (Gribetz, 1991, σ. 45):

			Και οι ποιητές! – τους ακολουθούν αυτοί που παραστράτησαν στην πλάνη απερίσκεπτα.

			Μήπως δεν τους βλέπεις ότι χρησιμοποιούν όλα τα μέσα και την τέχνη του λόγου περιφέρονται ταραγμένοι σε κάθε κοιλάδα (να διαδίδουν το δίκαιο και το άδικο;)

			Και λένε εκείνο, που δεν κάνουν, 

			(Κοράνι 26: 224-226)

			Αντίστοιχα, στον στίχο του Κορανίου «Κι εκείνοι που δεν ψευδομαρτυρούν – κι αν ακόμα περάσουν από ματαιότητα, θα περάσουν έντιμα (χωρίς να συμμετέχουν σε μάταιες κουβέντες)» (25: 72), η αναφορά στην «ψευδομαρτυρία» (al-zūr) έχει εξισωθεί από συγκεκριμένο νομομαθή με το τραγούδι (ghinā’) (Gribetz, 1991, σ. 45). Οι υποστηρικτές της νομιμότητας της μουσικής επικαλούνται επίσης στίχους του Κορανίου για να στηρίξουν την επιχειρηματολογία τους, όπως για παράδειγμα οι ακόλουθοι: 

			Κι εκείνοι που αποφεύγουν τον Ταγούτ (τα είδωλα) κι απαρνήθηκαν τη λατρεία του, κι επέστρεψαν στον ΑΛΛΑΧ (μετανιωμένοι), γι’ αυτούς υπάρχουν ευχάριστα νέα. – Ανάγγειλε λοιπόν τα ευχάριστα νέα στους Δούλους Μου –.

			Εκείνοι δε που ακούν το Λόγο, και ακολουθούν το καλύτερο μέρος αυτοί είναι οι μόνοι – που ο ΑΛΛΑΧ τους έχει καθοδηγήσει, και αυτοί είναι – οι μόνοι – προικισμένοι με φρόνηση. 

			(Κοράνι 39: 17-18)

			Βάσει αυτών των στίχων συνάγεται η νομιμότητα της μουσικής, καθώς η χρήση της λέξης al-qawl (λόγος) θεωρείται από κάποιους ότι αναφέρεται και στο τραγούδι (ghinā’). 

			Σε όλες τις παραπάνω περιπτώσεις η σχέση των αναφορών του Κορανίου με τη μουσική και το τραγούδι δεν είναι άμεση αλλά συνάγεται συμπερασματικά, γεγονός που καθιστά την επιχειρηματολογία και των δυο πλευρών αδύναμη (Gribetz, 1991, σ. 45). Η αδυναμία οδήγησε στη δεύτερη σημαντική από πλευράς νομικής ισχύος πηγή, που είναι οι παραδόσεις (aḥādīth εν. ḥadīth) των πράξεων του Προφήτη, οι οποίες βασίζονταν σε μαρτυρίες μελών της πρώτης ισλαμικής γενιάς και μεταδίδονταν προφορικά. Ιδεολογικοί και πολιτικοί λόγοι οδήγησαν κατά καιρούς στη διάδοση κατασκευασμένων, συχνά αλληλοσυγκρουόμενων χαντίθ, γεγονός που οδήγησε στην ανάγκη διατύπωσης αυστηρών κριτηρίων ελέγχου της αυθεντικότητάς τους κατά την καταγραφή τους και τη συγκρότηση συλλογών από τον 3ο ισλαμικό αιώνα (Γιανουλάτος, [1975] 2002, σσ. 115-132). Όσον αφορά τη μουσική, υπάρχουν αντικρουόμενα χαντίθ καθώς επίσης και χαντίθ τα οποία έχουν ερμηνευτεί με διαφορετικούς τρόπους (Gribetz, 1991, σ. 47).

			Η πρώτη εκτενής πραγματεία που αφορά το ζήτημα της νομιμότητας της μουσικής και την καταδικάζει βασιζόμενη σε συγκεκριμένα χαντίθ είναι αυτή του θεολόγου Ibn Abī ’l-Dunyā (823-894) με τίτλο Καταδίκη των οργάνων/εργαλείων διασκέδασης (Dhamm al-malāhī). Η πραγματεία βασίζεται στην παράθεση 68 χαντίθ στα οποία η μουσική συσχετίζεται με μια σειρά άλλες δραστηριότητες που αφορούσαν παράνομες απολαύσεις (τυχερά παιχνίδια, τάβλι, σοδομισμός κ.λπ.) (Shiloah, 1997, σ. 146). Είναι σημαντικό σε αυτό το σημείο να επεξηγηθεί η σημασία του όρου malāhī. Σύμφωνα με τον James Robson (1938), μεταφραστή και σχολιαστή του κειμένου του Ibn Abī ’l-Dunyā, ο όρος malāhī προέρχεται από τη ρίζα lahw που σημαίνει «εκτροπή» και «διασκέδαση» ή «μέσα/όργανα διασκέδασης» και γι’ αυτόν τον λόγο κατέληξε να χρησιμοποιείται και ως συνώνυμο των «μουσικών οργάνων ». Στο έργο του Ibn Abī ’l-Dunyā ο όρος malāhī χρησιμοποιείται με ευρύτερη σημασία αναφερόμενος σε μορφές διασκέδασης πέρα της μουσικής (Robson, 1938, σ. 19, σημ. 1). Ενδεικτικά, στο πρώτο χαντίθ που παρατίθεται γίνεται καταδικαστική αναφορά στα μουσικά όργανα (ma‘āzif) και στις σκλάβες τραγουδίστριες (qaināt, εν. qaina). Σε αυτό το πλαίσιο τα μουσικά όργανα επεξηγούνται επίσης ως τα «εργαλεία του τάραμπ » (ālāt al-ṭarab) (Robson, 1938, σ. 19· Shiloah, 1997, σσ. 147-148) όπου το τάραμπ, όπως θα δούμε παρακάτω, είναι μια πολύ σημαντική έννοια του αραβικού μουσικού πολιτισμού και αναφέρεται στην κατάσταση συναισθηματικής ευφορίας που επιτυγχάνει κανείς μέσω της μουσικής και του τραγουδιού. Η πραγματεία του Ibn Abī ’l-Dunyā λειτούργησε ως μοντέλο για τους μετέπειτα πολέμιους της μουσικής. 

			Απέναντι στην πουριτανική στάση του Ibn Abī ’l-Dunyā και των επιγόνων του αναπτύχθηκε μια πολύ πλούσια, από πολλές απόψεις, πραγματεία υποστηρικτική της μουσικής, κυρίως από διανοούμενους οπαδούς του σουφισμού. Σε αυτήν, όπως θα δούμε, η έννοια της ακρόασης και η επίδραση της μουσικής στον άνθρωπο προσεγγίστηκε φιλοσοφικά δημιουργώντας μια ισχυρή παράδοση πνευματικής και θεολογικής ερμηνείας (βλ. Κεφάλαιο 8). 

			Στο πλαίσιο της ευρύτερης διαμάχης γύρω από τη μουσική δεν έλειψε η έκφραση μετριοπαθών θέσεων. Σε αυτή την κατηγορία ανήκει ο σημαντικός θεολόγος Abū Ḥāmid al-Ghazzālī (1058-1111) ο οποίος στο έργο του με τίτλο Η αναβίωση των θρησκευτικών επιστημών (Iḥyā’ ‘ulūm al-dīn) επιχείρησε τον συγκερασμό της ισλαμικής ορθοδοξίας με τη μυστικιστική παράδοση. Ο al-Ghazzālī, απηχώντας απόψεις μυστικιστών όπως ο al-Dārāni (θαν. περ. 820), μετέθεσε το ζήτημα της ηθικής εκτροπής στην ποιότητα και στο ήθος του ακροατή, υποστηρίζοντας χαρακτηριστικά ότι «η μουσική προκαλεί και αποκαλύπτει αυτό που έχει ο καθένας στην καρδιά του». Στο πλαίσιο σύγκλισης των θέσεων, ο al-Ghazzālī κατέταξε τις διαφορετικές χρήσεις της μουσικής σε νόμιμες και παράνομες (Πίνακας 1.1) (Shiloah, 1995, σ. 43). 
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			Πίνακας 1.1 Επιτρεπτές και απαγορευμένες χρήσεις της μουσικής σύμφωνα με τον Abū Ḥāmid al-Ghazzālī (1058-1111) 4

			
				4	 Ο πίνακας βασίζεται στη μετάφραση του Macdonald (1901α, 1901β, 1902)· αναπαράγεται από το Shiloah (1995, σ. 44).

			

			Λόγω των ιδιαιτεροτήτων στη χρήση των πηγών κατά την επιχειρηματολογία των διαφορετικών πλευρών, δεν στάθηκε δυνατή η ομοφωνία προς το ζήτημα (Shiloah, 1997, σ. 155). Όπως παρατηρεί ο Arthur Gribetz (1991, σ. 58) η διαμάχη γύρω από τη μουσική αντανακλά την ευρύτερη δογματική σύγκρουση που αναπτύχθηκε στον ισλαμικό κόσμο μεταξύ των Σούφι και των ορθόδοξων νομομαθών και θεολόγων (Για την έννοια της ορθοδοξίας στην ισλαμική παράδοση, βλ. Asad, 2009, σσ. 21-2). Από μια καθαρά ιστορική προσέγγιση του ζητήματος, η νομιμότητα της μουσικής στον ισλαμικό κόσμο αναδεικνύεται σε ζήτημα πολιτικών ισορροπιών μεταξύ των διαφορετικών μορφών εξουσίας. Έτσι, ακόμα και σε περιπτώσεις ισλαμικών πολιτικών οντοτήτων που τις χαρακτήριζε η μετριοπάθεια ως προς την ερμηνεία του ισλαμικού νόμου σε σχέση με τη μουσική και τις άλλες μορφές τέχνης, όπως για παράδειγμα η Οθωμανική Αυτοκρατορία, και εκεί, σε συγκεκριμένες ιστορικές συγκυρίες όπου η θρησκευτική εξουσία των ουλεμά (αραβ. ‘ulamā’, τουρκ. ulema) ήταν αυξημένη, υπήρξαν ακραίες στάσεις που οδήγησαν στην απαγόρευση της μουσικής. Χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελεί το φανατικό κίνημα των Φακήδων, οπαδών του ιεροκήρυκα Καντιζαντέ Μεχμέτ Εφέντι (θαν. 1635) (Inalcik, 1973, σσ. 184-185· Zilfi, 1986), που εκδηλώθηκε στην Κωνσταντινούπολη κατά το δεύτερο μισό του 17ου αιώνα. Κατά τη διάρκεια του κινήματος αυτού, αρκετοί τεκέδες του τάγματος των Χαλβετί έκλεισαν, ενώ απαγορεύτηκε για κάποια περίοδο η χρήση της μουσικής στις τελετουργίες των Μεβλεβί και Χαλβετί (Behar, 2010, σ. 51). Περίπου έναν αιώνα αργότερα ένας λόγιος και φιλόμουσος μουσουλμάνος, ο Εσάντ Εφέντι (1685-1753), που διετέλεσε σεϊχουλισλάμης –το ανώτερο αξίωμα στις τάξεις της θρησκευτικής εξουσίας στην Οθωμανική Αυτοκρατορία– μεταξύ 1748 και 1749 συνέταξε επί σουλτάνου Μαχμούτ Α’ ένα ανθολόγιο βιογραφιών (tezkire) οθωμανών μουσικών (βλ. Κεφάλαιο 3). Η ενασχόληση ενός σεϊχουλισλάμη με τη μουσική αντανακλά τη μετριοπαθή στάση του απέναντι στη διαμάχη της νομιμότητας της μουσικής, αλλά και τα ανεκτικά όρια της πολιτικής εξουσίας της εποχής. 

			Χαρακτηριστική είναι επίσης η στάση που τήρησαν οι περισσότεροι Ομαγιάδες χαλίφες, οι οποίοι υπήρξαν σημαντικοί υποστηρικτές των τεχνών, και ειδικά της μουσικής, και δημιούργησαν χώρους αναψυχής σε μέρη απομακρυσμένα από τα μεγάλα αστικά κέντρα της εποχής όπου λάμβαναν χώρα μουσικές συγκεντρώσεις (βλ. Κεφάλαιο 4). Η πολιτική διάσταση του θέματος αναδεικνύεται ακόμα περισσότερο στην περίπτωση της δυναστείας των Αββασιδών, όπου η τάξη των θεολόγων και των νομομαθών, ενώ απέκτησε μεγάλο κύρος και ισχύ, δεν επηρέασε τη μεγάλη άνθηση της αυλικής μουσικής αλλά και της επιστημονικής μελέτης της μουσικής. Ενδιαφέρον παρουσιάζει ενδεχομένως το γεγονός ότι μια από τις τυπικές περιστάσεις για μουσική εκτέλεση ήταν το ετήσιο προσκύνημα στη Μέκκα (ḥajj) – μια από τις πέντε στήλες του Ισλάμ– που αποτελούσε αφορμή για τους μουσικούς να εξασκήσουν την τέχνη τους (Gribetz, 1991, σ. 60). 

			Σε κάθε περίπτωση, ο ισλαμικός κόσμος στην ιστορική του πορεία παρήγαγε έναν αξιόλογο και πολύμορφο μουσικό πολιτισμό, ο οποίος με τις αντιφάσεις και τους περιορισμούς του μας προσκαλεί να τον μελετήσουμε και να τον κατανοήσουμε.

			1.4 Πολιτισμικές αξίες και μουσικές ετερότητες 

			Η πρόσφατη έρευνα για την ιστορία αλλά και τις σύγχρονες εκφράσεις της μουσικής στον ισλαμικό κόσμο απέχει πολύ από εκείνες τις παλαιότερες προσεγγίσεις που χαρακτηρίζονταν από ουσιοκρατία, δυτικοκεντρισμό και εμμονή στη δομική και μορφολογική ανάλυση και ταξινόμηση. Πέραν των θεωρητικών και μεθοδολογικών εξελίξεων στους κλάδους της εθνομουσικολογίας, της ιστορίας και της ανθρωπολογίας της μουσικής, οι οποίες έχουν ανανεώσει καθοριστικά το πεδίο μελέτης του ισλαμικού κόσμου, το γεωγραφικό εύρος αλλά και το ιστορικό του βάθος λειτουργούν αποθαρρυντικά προς κάθε προσπάθεια απλοποιητικών γενικεύσεων. Υπό το πρίσμα της αναγνώρισης της πολυμορφίας, των τοπικών διαφοροποιήσεων και των ποικίλων ιστορικών ωσμώσεων και αλληλεπιδράσεων των μουσικών και των μουσικών παραδόσεων της ευρύτερης περιοχής, υπάρχουν αδιαμφισβήτητες συνέχειες μεταξύ συγκεκριμένων πολιτισμικών πρακτικών, αλλά και μορφών έκφρασης και δημιουργίας. Αυτές μπορούν να εντοπιστούν τόσο στο μουσικό επίπεδο όσο και στο πολιτισμικό πλαίσιο της κάθε παράδοσης. 

			Ο Stephen Blum (2002), στο εισαγωγικό άρθρο του τόμου για τη Μέση Ανατολή της Garland Encyclopedia of World Music (GEWM6), ξεχωρίζει τέσσερα κύρια χαρακτηριστικά, ή ζητήματα όπως ο ίδιος τα χαρακτηρίζει, τα οποία ορίζουν το γενικό πλαίσιο για τη μελέτη και παρουσίαση των διαφορετικών μουσικών παραδόσεων της περιοχής. Το πρώτο αφορά τον αυτοσχεδιασμό και τον κεντρικό ρόλο της φωνής. Η φωνή και το τραγούδι, λόγω της αμεσότητάς τους ως μέσων επικοινωνίας, δεσπόζουν στις μουσικές παραδόσεις της Μέσης Ανατολής, είτε αυτές αφορούν το πλαίσιο της λαϊκής έκφρασης και δημιουργίας (π.χ. τραγούδια της εργασίας) είτε συνδέονται με τη λόγια ποιητική παράδοση που καλλιεργήθηκε στις Αυλές των διαφόρων ισλαμικών δυναστειών και γενικότερα στα αστικά κέντρα. Συχνό στοιχείο της μουσικής επιτέλεσης φωνητικών μορφών, τόσο σε δημόσιες όσο και σε ιδιωτικές περιστάσεις, είναι η αλληλεπίδραση μεταξύ των συμμετεχόντων. Αυτή η αλληλεπίδραση έχει πολλές φορές διαλογική μορφή μεταξύ ενός κεντρικού προσώπου, τραγουδιστή ή τραγουδίστριας, και μιας ομάδας. Η ανάγκη για ανταπόκριση συναισθηματικά και νοηματικά κατάλληλη για την κάθε περίσταση επιτέλεσης προϋποθέτει από τους μουσικούς τη δεξιότητα του αυτοσχεδιασμού και από τους συμμετέχοντες ακροατές την ικανότητα αξιολόγησής του. Στην προκειμένη περίπτωση ο αυτοσχεδιασμός βασίζεται στην ικανότητα του επιτόπου συνδυασμού και ανασύνθεσης μουσικών στοιχείων και γνώσεων που έχουν εμπεδωθεί μέσω της μουσικής μαθητείας και πράξης (μοτίβα, μουσικές αλληλουχίες κ.λπ.) (Blum, 2002, σσ. 5-7). 
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			Το δεύτερο χαρακτηριστικό αφορά τα διακριτά στοιχεία και τις δομικές διαστάσεις των διαφόρων μουσικών παραδόσεων. Ως δεσπόζον στοιχείο αναφέρεται η δυϊκή μορφή οργάνωσης και συνδυασμού αντιθετικών δομικών χαρακτηριστικών. Τα κύρια πεδία στα οποία εντοπίζεται αυτό το στοιχείο είναι ο ρυθμός και το ποιητικό μέτρο, όπου παρατηρείται το φαινόμενο έντονης διαπλοκής και συνδυασμού μεταξύ μακρών και βραχέων χρόνων. Η δυϊκή μορφή οργάνωσης επεκτείνεται και στο πεδίο του ήχου και της χροιάς του (π.χ. βαρύς/οξύς ήχος), και ειδικότερα στον τρόπο που αναπτύσσονται οι τεχνικές παιξίματος των κρουστών οργάνων, αλλά και η εσωτερική οργάνωση των διαφορετικών τύπων ορχήστρας. Η έμφαση στις δυϊκές μορφές δεν συνεπάγεται σε καμία περίπτωση τη μονοδιάστατη αντίληψη του ποιητικού μέτρου και του μουσικού ρυθμού. Αυτό επιβεβαιώνεται από τη μεγάλη διάδοση μουσικών μορφών σε ελεύθερο ρυθμό όπως η προ-ισλαμική αραβική ωδή qaṣīda και μια σειρά άλλες μουσικές μορφές που βασίζονται σε αντίστοιχες ποιητικές φόρμες στα περσικά, τουρκικά, ούρντου και σε άλλες γλώσσες του ισλαμικού κόσμου. Σε αυτές τις περιπτώσεις οι μουσικοί καλούνται να συνδυάσουν μακρά και βραχεία στοιχεία (συλλαβές, χρόνους) με σχήματα που αφορούν τη χρονική διάρκεια και τον τονισμό (Blum, 2002, σσ. 7-9). 

			Σε ένα ευρύτερο επίπεδο δομικής οργάνωσης της μουσικής από αυτήν των επιμέρους μουσικών μορφών, όπως η qaṣīda ή η οθωμανική αυτοσχεδιαζόμενη μορφή gazel, συμπεριλαμβάνονται οι μορφές που βασίζονται σε συγκεκριμένες μουσικές αλληλουχίες και οι μουσικές ενότητες (σουίτες). Αποτελούν κατά τον Blum το τρίτο κύριο χαρακτηριστικό της μουσικής στη Μέση Ανατολή. Αυτές οι μορφές δομούνται επάνω στην εναλλαγή οργανικών μερών (συνθέσεων και αυτοσχεδιασμών) και φωνητικών συνθέσεων ή αυτοσχεδιασμών βασισμένων στην ποίηση. Οι εναλλαγές αντανακλούν τις στρατηγικές επιλογές των εκτελεστών που στοχεύουν σε ανάλογο συναισθηματικό ή νοηματικό αντίκτυπο στο ακροατήριό τους, αλλά και στους μουσικούς με τους οποίους συμπράττουν. Παράλληλα, αυτές οι μορφές λειτουργούν και ως αφηγηματικά και μνημοτεχνικά εργαλεία κατά την επιτέλεση. Οι κανόνες που διέπουν την αλληλουχία και την ομαλή διαδοχή των επιμέρους μερών αποτελεί απαιτούμενη γνώση και δεξιότητα των μουσικών στη Μέση Ανατολή. Μουσικές ενότητες που βασίζονται σε αυτού του τύπου τη διαδοχική εκτέλεση μουσικών μορφών έχουν τοπικές ιδιωματικές εκφράσεις σε διάφορα μέρη του ισλαμικού κόσμου: waṣla στην Αίγυπτο και την Ανατολική Μεσόγειο (Συρία, Λίβανος, Ιορδανία), fasıl στα οθωμανικά αστικά κέντρα, fuṣūl στο Ιράκ, nūba στη Βόρεια Αφρική και radīf στο Ιράν, για να αναφέρουμε μόνο τις κυριότερες (Blum, 2002, σσ. 9-11). 
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			Ηχητικό παράδειγμα 1.2 Kadifeden Kesesi, τραγούδι Hafiz Burhan, ενδιάμεσα παρεμβάλλεται φωνητικός αυτοσχεδιασμός gazel (Internet Archive, https://archive.org/details/KadifedenKesesi-HafizBurhan, CC-PD)

			Τέλος, ένα τέταρτο χαρακτηριστικό της μουσικής της Μέσης Ανατολής σε όλη την ιστορία της αποτελεί η πολιτισμική πολυμορφία και η κοινωνική απόσταση (social distance). Η πολιτισμική πολυμορφία συνίσταται στην αναγνώριση της μουσικής ετερότητας και στον συγκρητισμό, καθώς και στην επιλεκτική αφομοίωση στοιχείων από διαφορετικές παραδόσεις. Η ιστορία της πρώιμης αραβικής μουσικής περιέχει ενδιαφέρουσες περιπτώσεις μουσικού συγκρητισμού μεταξύ της μουσικής δραστηριότητας στα κέντρα της Αραβικής Χερσονήσου και αυτής στο Βυζάντιο και στην Περσία. Είναι χαρακτηριστική η περίπτωση του τραγουδιστή Ibn Mijaḥ από τη Μέκκα, ο οποίος ταξιδεύοντας ήρθε σε επαφή με τη βυζαντινή Οκτώηχο της Συρίας, αλλά και με τραγούδια από την περιοχή Fars της Περσίας. Από τις δυο αυτές παραδόσεις δανείστηκε επιλεκτικά τα στοιχεία εκείνα τα οποία έκρινε ως συμβατά και κατάλληλα προς τη δική του παράδοση, απορρίπτοντας προφανώς κάποια άλλα. Οι μηχανισμοί ή αλλιώς οι διαδικασίες εκείνες που καθόρισαν τοπικά τον τρόπο συνδυασμού και σύνθεσης όλων αυτών των γλωσσικά, μουσικά και πολιτισμικά ετερόκλητων στοιχείων του ισλαμικού κόσμου αποτελούν χαρακτηριστικό που παρουσιάζει αξιοθαύμαστη συνέχεια στο πέρασμα της ιστορίας (Blum, 2002, σσ. 12-13). Ο Stephen Blum συνοψίζει αριστοτεχνικά αυτό το χαρακτηριστικό με τον παρακάτω τρόπο:

			Μια εξαιρετικά εντυπωσιακή συνέχεια στη μουσική της Μέσης Ανατολής είναι ο ευφυής τρόπος με τον οποίο οι μουσικοί, ανταποκρινόμενοι στην αλλαγή των απαιτήσεων, συστηματοποίησαν πόρους που προέρχονταν από πολλές τοπικές πρακτικές ενώ, ταυτόχρονα επινόησαν αμέτρητους τρόπους έτσι ώστε ομάδες και επιμέρους άτομα να εκφράζουν τις διαφορές τους.

			(Blum, 2002, σ. 3) 

			Στα παραπάνω χαρακτηριστικά πρέπει κάνεις να προσθέσει τον θεμελιώδη ρόλο της προφορικότητας και κατά προέκταση της χρήσης της μνήμης στις μουσικές παραδόσεις του ισλαμικού κόσμου. Το στοιχείο αυτό είναι άμεσα συνδεδεμένο με τον κεντρικό ρόλο της φωνής και του αυτοσχεδιασμού που αναφέρθηκε παραπάνω, αλλά και γενικότερα με τις δημιουργικές διεργασίες που είναι ενσωματωμένες τόσο στη μετάδοση της μουσικής γνώσης από τον δάσκαλο στον μαθητή και από γενιά σε γενιά μουσικών, όσο και στη μουσική επιτέλεση αυτή καθαυτήν. Οι «δυσκολίες» που έθεσε ο προφορικός χαρακτήρας της μουσικής του ισλαμικού κόσμου στην ιστορική έρευνα (Shiloah, 1997, σ. xiv), λειτούργησαν ταυτόχρονα και ως αφορμή για εξαιρετικά κριτική σκέψη γύρω από μια σειρά ζητημάτων που ανέδειξαν την προφορικότητα ως σημαντική πολιτισμική αξία στον ισλαμικό κόσμο. Όπως παρουσιάζεται αναλυτικότερα στο Κεφάλαιο 2, η προφορικότητα, πέρα από τις πολύ συγκεκριμένες τεχνικές συνέπειες που έχει στη μετάδοση του μουσικού ρεπερτορίου και κατά προέκταση στην προσπάθεια του εντοπισμού των πιθανών συνεχειών και ασυνεχειών κατά την ιστορική έρευνα, σχετίζεται επίσης με ζητήματα εξουσίας και παραγωγής ιεραρχιών μεταξύ των μουσικών τα οποία παίζουν καθοριστικό ρόλο στη διαμόρφωση του μουσικού πολιτισμού του ισλαμικού κόσμου. Επίσης, η αναγνώριση της σημασίας της προφορικότητας στον μουσικό πολιτισμό του ισλαμικού κόσμου απελευθέρωσε την έρευνα από τις κειμενοκεντρικές εμμονές του δυτικοκεντρισμού, βοηθώντας κατ’ αυτόν τον τρόπο την κατανόηση των «λόγιων» ή αλλιώς «κλασικών» μορφών μουσικής δημιουργίας που καλλιεργήθηκαν εντός συγκεκριμένου πλαισίου πατρωνίας των τεχνών στις διάφορες σημαντικές Αυλές του ισλαμικού κόσμου. 

			Είναι πολύ ενδιαφέρον το γεγονός ότι τόσο τα διάφορα επιμέρους προφορικά συστήματα μετάδοσης και επιτέλεσης όσο και τα συστήματα αυλικής μουσικής πατρωνίας κλονίστηκαν και αναθεωρήθηκαν σε ολόκληρο τον ισλαμικό κόσμο τον 19ο αιώνα ως μια μορφή απόκρισης στη συνθήκη της νεωτερικότητας. Αποτέλεσμα αυτής της σημαντικής ιστορικής συγκυρίας ήταν η διαμόρφωση και ανάδειξη διαφόρων εντόπιων εκδοχών υβριδικής μουσικής νεωτερικότητας. Ορόσημο στη σχέση μεταξύ Ανατολής-Δύσης αποτέλεσε η διοργάνωση το 1932 του περίφημου Συνεδρίου του Καΐρου όπου θεωρητικοί της μουσικής και μουσικοί εκπρόσωποι από διάφορα μέρη της Μέσης Ανατολής συναντήθηκαν με σκοπό να συζητήσουν ορισμένα ζητήματα που αφορούσαν το παρελθόν και το μέλλον των διαφόρων τοπικών μουσικών παραδόσεων και τις σχέσεις με τη δυτική μουσική (Bohlman, 2002, 47-50· Racy, 1991). Προς απογοήτευση όσων οραματίζονταν την ομοιογενοποίηση των μουσικών πρακτικών και συστημάτων μέσω της συστηματοποίησης, η μουσική ποικιλομορφία επικράτησε στη Μέση Ανατολή. Η επικράτηση αυτή απηχεί σε μεγάλο βαθμό τον τρόπο με τον οποίο οι μουσικοί πολιτισμοί της Μέσης Ανατολής, όπως πολύ καίρια περιέγραψε παραπάνω ο Blum, διαχειρίζονται το διαφορετικό παραμένοντας συνεπείς προς τις εσωτερικές συνέχειές τους στον χρόνο. 

			1.4.1 Μουσικές γεωγραφίες του ισλαμικού κόσμου

			Με βάση τη σταθερή πατρωνία της μουσικής από πολυάριθμους μουσουλμάνους ηγεμόνες, ξεκινώντας από τους Ομαγιάδες χαλίφες, δημιουργήθηκε ένα αρκετά διευρυμένο δίκτυο αυλικών μουσικών παραδόσεων που εκτείνονταν αρχικά από το Ιράκ έως την Ισπανία. Αυτό το δίκτυο, μετά και τον πολιτικό κατακερματισμό του ισλαμικού κόσμου από τα μέσα του 13ου αιώνα, επεκτάθηκε και πέρα από τα όρια του αραβόφωνου κόσμου, βόρεια στη Μικρά Ασία και ανατολικά στο Ιράν και στην Κεντρική Ασία. Η έως τώρα ιστορική έρευνα έχει υποστηρίξει την ύπαρξη μιας κοινής μουσικής γλώσσας, «μιας μουσικής lingua franca, ανεκτικής προς τις τοπικές παραλλαγές» όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο Owen Wright. Αυτή η κοινή μουσική γλώσσα συνέδεε τις επιμέρους αυλικές μουσικές παραδόσεις στη βάση και των χαρακτηριστικών που αναπτύχθηκαν στην προηγούμενη ενότητα και διατηρήθηκε σε γενικές γραμμές έως και τον 17ο αιώνα, οπότε και άρχισαν να εκφράζονται σαφείς τοπικές διαφοροποιήσεις (Wright κ.ά., 2014). 

			Πριν από αυτή την αλλαγή υπήρχαν επίσης σαφείς διακρίσεις μεταξύ των μουσικών ιδιαιτεροτήτων γεωγραφικών περιοχών. Ο αραβικός κόσμος μπορεί σε γενικές γραμμές να χωριστεί στην ανατολική (κυρίως Αίγυπτος, Λίβανος, Συρία και Ιράκ) και τη δυτική (κυρίως Μαρόκο, Αλγερία και Τυνησία) μουσική παράδοση. Η δυτική παράδοση θεωρείται σήμερα ως η συνέχεια ή ακόμα και από κάποιους η επιβίωση της ανδαλουσιανής μουσικής παράδοσης της Ισπανίας. Επίσης, ο βαθμός και η ένταση της μουσικής πατρωνίας ανέδειξαν κατά καιρούς διαφορετικές αυλικές παραδόσεις και τους μαικήνες τους, όπως για παράδειγμα οι Αββασίδες στην Βαγδάτη τον 13ο αιώνα, οι Τζαλαϊρίδες στην Ταυρίδα τον 14ο αιώνα, οι Τιμουρίδες στην Σαμαρκάνδη και τη Χεράτ τον 15ο αιώνα, οι Οθωμανοί στην Κωνσταντινούπολη τον 16ο αιώνα και οι Μουγάλ στο Δελχί τον 16ο αιώνα (Wright κ.ά., 2014· Επίσης βλ. Urkevich 2015). 

			Παρότι βρίσκονται εκτός της άμεσης επιρροής του παραπάνω δικτύου ισλαμικών αυλικών μουσικών παραδόσεων, οι επιμέρους τοπικές παραδόσεις της Υποσαχάριας Αφρικής εντάσσονται στην ευρύτερη μουσική γεωγραφία του ισλαμικού κόσμου, με τη Μαυριτανία και το Σουδάν να αποτελούν ιδιαίτερες περιπτώσεις (Shiloah, 1995, σσ. 85-87· Wright κ.ά., 2014). Στο ίδιο πλαίσιο εντάσσεται και η Αραβική Χερσόνησος, η οποία, αν και δεν συμμετείχε τόσο ενεργά στην εξέλιξη της λόγιας μουσικής του ισλαμικού κόσμου, έχει βαρύτατη ιστορική σημασία ως το σημείο εκκίνησής του (Wright κ.ά., 2014). 
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			Η σύγχρονη αντίληψη του ισλαμικού κόσμου που λαμβάνει υπόψη την παγκοσμιοποιημένη του διάσταση επιβάλλει τη συστηματική μελέτη της μουσικής των διαφόρων μουσουλμανικών κοινοτήτων της διασποράς, κυρίως στην Ευρώπη και την Αμερική, αλλά και των κοινοτήτων σε πολλά άλλα μέρη του κόσμου εκτός της Μέσης Ανατολής, όπως για παράδειγμα στην Ινδονησία στη Νοτιοανατολική Ασία. 
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			Θέματα για συζήτηση 

			Θέμα 1ο

			Πώς τεκμηριώνεται η μεγάλη σημασία που δίνουν οι μυστικιστές αλλά και οι ορθόδοξοι θεολόγοι στην έννοια της «ακρόασης» (samā‘) στον ισλαμικό πολιτισμό;

			

			


Θέμα 2ο

			«Κανένας Μουσουλμάνος δεν θα χρησιμοποιούσε ποτέ τη λέξη τραγούδι αναφερόμενος στην απαγγελία του Κορανίου » (Τουμά, [1989] 2006). 

			Αιτιολογήστε την άποψη του συγγραφέα.

		


		
			Κεφάλαιο 2 Πηγές - Μνήμη και προφορική μετάδοση 

			Σύνοψη 

			Το κεφάλαιο αυτό εστιάζει στο στοιχείο της προφορικότητας και στην από μνήμης μετάδοση γνώσης που αποτελούν θεμελιώδη χαρακτηριστικά του ισλαμικού πολιτισμού. Συγκεκριμένα, γίνεται εκτενής αναφορά στον αρχετυπικό ρόλο που κατέχει η αποκάλυψη του Κορανίου στον Προφήτη Μωάμεθ, στην παγίωση των κανόνων απαγγελίας και στην προφορική μετάδοση αυτών και του Κορανίου μέσω συγκεκριμένων γενεαλογικών αλυσίδων μετάδοσης. Παρουσιάζονται αντίστοιχα συστήματα μετάδοσης μουσικών ρεπερτορίων και τεχνικών μουσικών οργάνων από τις μουσικές παραδόσεις του Ιράν και της Οθωμανικής Αυτοκρατορίας, και αναλύονται τα μνημοτεχνικά εργαλεία που υποστηρίζουν αυτές τις διεργασίες. Τέλος, δίνεται έμφαση στην πολιτισμική σημασία που αποδίδεται στις μνημονικές δεξιότητες των μουσικών και αυτών που απαγγέλλουν το Κοράνι (qāri’) και στους τρόπους με τους οποίους οι σημασίες αυτές συμβάλλουν στη συγκρότηση συστημάτων αισθητικών αξιών. Η προφορικότητα εξετάζεται ως πηγή για τη μελέτη της ιστορίας του μουσικού πολιτισμού του ισλαμικού κόσμου, αλλά και ως κεντρικός μηχανισμός της αναπαραγωγής και εξέλιξης της μουσικής γνώσης. Δηλαδή ως μια πηγή μέσω της οποίας οι μουσικοί διδάσκονται, συνδέονται με την παράδοσή τους και αντλούν τα εργαλεία εκείνα που είναι απαραίτητα για να τη συνεχίσουν και να τη μετασχηματίσουν.

			Προαπαιτούμενη γνώση και βοηθητική γνώση

			Το υποκεφάλαιο «Η ανάγνωση του Κορανίου» στο βιβλίο Η μουσική των Αράβων (Τουμά, [1989] 2006, σσ. 153-157) και το λήμμα «Iran» στην εγκυκλοπαίδεια GMO μπορούν να διαβαστούν παράλληλα με τις σχετικές ενότητες του κεφαλαίου. 

			2.1 Προφορικότητα και εγγραμματοσύνη στις μουσικές παραδόσεις του ισλαμικού κόσμου 

			Η μελέτη του διπόλου προφορικότητα /εγγραμματοσύνη έχει αποτελέσει αντικείμενο πολλών και διαφορετικών επιστημονικών προσεγγίσεων (φιλολογία, λαογραφία, ανθρωπολογία κ.ά.). Αδιαμφισβήτητα, σημαντική θέση στη σχετικά πρόσφατη συζήτηση κατέχει η μελέτη του Walter Ong ([1982] 2005) με τίτλο Προφορικότητα και Εγγραμματοσύνη. Η εκτεχνολόγηση του λόγου. Η συνεισφορά της μελέτης αυτής έγκειται στο γεγονός ότι από τη μια πλευρά έβαλε τα θεμέλια για τη θεωρητικοποίηση της σχέσης των δυο εννοιών αντιπαραβάλλοντάς τες και από την άλλη πυροδότησε μια κριτική συζήτηση γύρω από την επάρκεια τέτοιων διπολικών σχημάτων τα οποία διατυπώνονται από μια έντονα δυτικοκεντρική σκοπιά και εκφράζουν τεχνολογικό ντετερμινισμό (Finnegan, 1992, σ. 6). Το στοιχείο του δυτικοκεντρισμού αποτυπώνεται στην παρακάτω φράση του Ong: «Η γραφή έχει μετασχηματίσει την ανθρώπινη συνείδηση περισσότερο από οποιαδήποτε άλλη επινόηση» ([1982] 2005, σ. 109). Όμως παραμένουν ανοιχτά ερωτήματα για το πώς διαφορετικοί μουσικοί πολιτισμοί αξιολογούν αυτή την «επινόηση», οι λόγοι για τους οποίους την αγνοούν, καθώς και οι τρόποι με τους οποίους την ενσωματώνουν στις δικές τους πολιτισμικές πρακτικές. Έτσι, η εμπειρία των μουσικών παραδόσεων του ισλαμικού κόσμου έχει να προσθέσει κάποιες κριτικές παρατηρήσεις στη σχετική συζήτηση.

			Η έννοια της μουσικής εγγραμματοσύνης, με τη σημασία της συστηματικής και ευρείας χρήσης μουσικής σημειογραφίας στη διδασκαλία και την εκτέλεση της μουσικής, αναφέρεται σε μια σχετικά πρόσφατη πρακτική των μουσικών παραδόσεων της ευρύτερης Μέσης Ανατολής. Η σταδιακή εμφάνιση μουσικής εγγραμματοσύνης τοποθετείται χρονικά στον 19ο αιώνα και συνεχίζεται έως σήμερα. Στις περισσότερες περιπτώσεις, η εισαγωγή μουσικής σημειογραφίας ταυτίζεται με την υιοθέτηση του δυτικού μουσικού συστήματος (πεντάγραμμο) –συνήθως σε τροποποιημένη μορφή, ώστε να αποδίδονται οι μουσικές ιδιαιτερότητες της κάθε μουσικής παράδοσης– ως αποτέλεσμα των διαφόρων μεταρρυθμιστικών κινημάτων εκσυγχρονισμού και εκδυτικισμού, που διαφοροποιούνται ωστόσο στη βάση τοπικών ιδεολογικών και πολιτικών εκφορών βλ. Κεφάλαιο 3). Αντίθετα προς τα παραπάνω, το στοιχείο που ιστορικά συνδέει τις περισσότερες μουσικές παραδόσεις της Μέσης Ανατολής είναι ο κεντρικός ρόλος που κατέχει η προφορικότητα (orality /aurality) στη μετάδοση, τη διατήρηση και την εκτέλεση του μουσικού ρεπερτορίου (Wright, 1996, σ. 455). 

			2.2 Προφορική μετάδοση και ο ρόλος της μνήμης

			Κεντρικό στοιχείο των συστημάτων προφορικής μετάδοσης στις μουσικές παραδόσεις της Μέσης Ανατολής είναι η μνήμη και κατά συνέπεια η διεργασία της απομνημόνευσης. Ο ρόλος της μνήμης όμως δεν περιορίζεται στο λειτουργικό επίπεδο ενός μηχανισμού διατήρησης (αποθήκευσης/αναπαραγωγής) γνώσης – μια ιδιότητα που υπερτονίζεται όταν η απομνημόνευση αντιπαραβάλλεται και συγκρίνεται με τη λειτουργία της γραφής. Η διεργασία της απομνημόνευσης ενέχει μια σαφή κοινωνική διάσταση που εκφράζεται μέσω των σχέσεων εξουσίας που παράγει αυτή η διεργασία, δηλαδή μεταξύ αυτών που μεταφέρουν τη γνώση και αυτών που την λαμβάνουν. Κατά προέκταση, η διεργασία αυτή εμπεριέχει το στοιχείο της πειθαρχίας. Σε αντιστοιχία με το θρησκευτικό εκπαιδευτικό πλαίσιο στο Ισλάμ, στην περίπτωση της μουσικής η δυνατότητα της απομνημόνευσης, ή όπως συνηθίζουμε να λέμε «το (καλό) μνημονικό», ταυτίζεται με τη έννοια του πολιτισμικού κεφαλαίου (cultural capital) (Eickelman, 1978, σ. 495)· έτσι στο πρόσωπο του δασκάλου αναγνωρίζεται η αυθεντία. Η διεργασία της απομνημόνευσης αναπτύσσεται σε διαπροσωπικό επίπεδο μεταξύ του δασκάλου και του μαθητευόμενου και έχει χαρακτήρα μαθητείας. Συνέπεια αυτού είναι η παραγωγή «γενεαλογικών αλυσίδων αυθεντίας» (Eickelman, 1978, σ. 492), όπου τα μέλη αυτών των αλυσίδων ταυτίζονται με τον δάσκαλό τους, αλλά και με την παράδοση της γενεαλογίας συνολικά. Η ταύτιση με τη γενεαλογία επικυρώνει την αξιοπιστία της γνώσης. 

			Μια κυρίαρχη αντίληψη σχετικά με τη διεργασία μετάδοσης της γνώσης στο πλαίσιο της πρωταρχικής προφορικότητας –δηλαδή των πολιτισμών στους οποίους απουσιάζει πλήρως η χρήση της γραφής– είναι ότι λόγω του επαναληπτικού χαρακτήρα αυτών των μορφών μετάδοσης περιορίζεται η αναλυτική δεξιότητα αυτού που απομνημονεύει (Ong, [1982] 2005, σσ. 2, 6). Αυτή η αντίληψη ενισχύεται από το γεγονός ότι σε πολλές παραδόσεις προφορικής μετάδοσης η λεκτική επεξήγηση του υλικού που μεταδίδεται από την πλευρά του δασκάλου είναι ελάχιστη ή απουσιάζει παντελώς (Eickelman, 1978, σ. 494· Ong, 1982 [2005], σ. 57). Η αντίληψη αυτή που αντιμετωπίζει τα συστήματα προφορικής μετάδοσης ως στατικές και περιοριστικές διεργασίες είναι απλοϊκή και ανεπαρκής. Από τη μια πλευρά πολυάριθμες μελέτες, κυρίως από τον χώρο της εθνομουσικολογίας, έχουν αναδείξει την ποικιλία της δυναμικής τέτοιων συστημάτων (Prouty, 2006, σσ, 319-321). Από την άλλη, η αντίληψη αυτή η οποία στηρίζεται στο δίπολο προφορικότητας/εγγραμματοσύνης υποτιμά την πολιτισμική σημασία και το νόημα που έχει σε διαπολιτισμικό επίπεδο η έννοια της μαθητείας ως διεργασίας απόκτησης γνώσης σε διαπολιτισμικό επίπεδο. Χαρακτηριστικό παράδειγμα από τη Μέση Ανατολή αποτελεί η διδασκαλία του radif στην ιρανική κλασική μουσική, της οποίας τα βασικά χαρακτηριστικά παρουσιάζονται παρακάτω. 

			2.3 Η απομνημόνευση και η απαγγελία του Κορανίου: Tājwid 

			Η δύναμη της προφορικότητας στο Ισλάμ εδράζεται σε μεγάλο βαθμό στο γεγονός της αποκάλυψης του Κορανίου στον Προφήτη Μωάμεθ (Βλ. Κεφάλαιο 1). Η ίδια η ονομασία του Κορανίου προέρχεται από την ρίζα «q-r-» που σημαίνει «διαβάζω», «αναγιγνώσκω» και υπονοεί την απαγγελία (al-Faruqi, 1987, σ. 3). Συνεπώς είναι σημαντικό να θυμόμαστε ότι το Κοράνι εκφωνείται και ακούγεται. Η συνεχής, μέσα στους αιώνες, παράδοση της από μνήμης απαγγελίας του Κορανίου επιβεβαιώνει περαιτέρω αυτή την παρατήρηση. Η ιερότητα του περιεχομένου, η οποία επιτάσσει αυστηρή και ευλαβική συνέπεια στην τήρηση των κανόνων απαγγελίας, εγγυάται τη συνέχεια της παράδοσης από παλαιότερες περιόδους έως σήμερα (al-Faruqi, 1978, σ. 54) και άρα μια αρκετά ασφαλή ηχητική σύνδεση μέσω της πρακτικής αυτής με το παρελθόν. Η ανάγκη να διαφυλαχθεί το νόημα του Κορανίου και η ακεραιότητα του «θεϊκού ήχου», κατ’ αναλογία με την ανάγκη που οδήγησε στην καταγραφή του ήδη από τον 7ο αιώνα, τον 10ο αιώνα οδήγησε στην παγίωση των κανόνων ορθής απαγγελίας που περιγράφονται με τον όρο qirā’āt. Αυτοί οι κανόνες παρουσιάζουν και επεξηγούν επτά (κατά κάποιες άλλες σχολές δέκα ή δεκατέσσερις) τρόπους ορθής «ανάγνωσης» οι οποίοι αντιστοιχούν στην προφορική παράδοση συγκεκριμένων έγκριτων ατόμων. Οι κανόνες που αφορούν ειδικότερα την ορθή απαγγελία προσδιορίζονται από τον όρο tajwīd. Οι κανόνες του tajwīd αφορούν την ορθή προφορά, τη χροιά και τη διάρκεια του κάθε φωνήματος. Προσδιορίζουν επίσης τα ενδεδειγμένα σημεία παύσεων έτσι ώστε να μην αλλοιώνεται το νόημα. Οι παύσεις καθώς και η διάρκεια των φωνημάτων καθορίζουν τον συνολικό ρυθμό της απαγγελίας (Nelson, 2002, σσ. 158-159). 

			Όπως στην περίπτωση του adhān, αλλά και των άλλων μορφών εμμελούς απαγγελίας που απαντώνται σε ιερό πλαίσιο, η απαγγελία του Κορανίου δεν προσδιορίζεται ως ένα «μουσικό» είδος (Βλ. Κεφάλαιο 1). Αντίστοιχα, ούτε κατά την προετοιμασία αυτών που απομνημονεύουν το Κοράνι και εκπαιδεύονται στο tajwīd υπονοείται η ανάγκη γνώσης μουσικής ή επεξηγείται κάποιο στοιχείο του τρόπου απαγγελίας με όρους μουσικής. Παρ’ όλα τα σαφή όρια μεταξύ της απαγγελίας του Κορανίου και του τι εκλαμβάνεται ως μουσική στο Ισλάμ, όσοι ακολουθούν τη συγκεκριμένη εκπαίδευση και διακρίνονται ως qāri’ χαρακτηρίζονται από την ποιότητα της φωνής τους. Η συνεισφορά της όμορφης φωνής στην ορθή απαγγελία τεκμηριώνεται επίσης μέσα από ισλαμικές πηγές ήδη από την εποχή του Προφήτη (Nelson, 2002, 158). Tο προσόν της όμορφης φωνής σε καμία περίπτωση δεν μπορεί να λειτουργεί όμως, σύμφωνα με το Ισλάμ, ανταγωνιστικά ως προς το ίδιο το Κοράνι, το οποίο θεωρείται το μέτρο της απόλυτης αισθητικής τελειότητας (Nelson, 2002, σ. 158· Behrens-Abouseif 2014). Πρέπει παρ’ όλα αυτά να σημειωθεί ότι η καθιέρωση των διαφορετικών των σχολών απαγγελίας (π.χ. Καΐρου, Σαουδικής Αραβίας) καθώς και οι προσδοκίες των πιστών ακροατών ανά τον ισλαμικό κόσμο υπονοούν συγκεκριμένες κατά τόπους προτιμήσεις qāri’ στη βάση αισθητικών κριτηρίων (Nelson, σ. 2002, 158). Τέλος, όπως θα δούμε παρακάτω, σε κάποια μέρη του ισλαμικού κόσμου συχνά διακεκριμένοι τραγουδιστές είχαν εκπαιδευτεί στην απαγγελία του Κορανίου. Ειδικά στην Οθωμανική Αυτοκρατορία το μοντέλο του μουσικού-hafız (αυτός που έχει απομνημονεύσει το Κοράνι) (al-Faruqi, 1987, σ. 3) είναι εξαιρετικά κοινό. 

			Πέραν των κανόνων ορθής ανάγνωσης και απαγγελίας, κεντρικό ρόλο στην εκμάθηση της απαγγελίας του Κορανίου κατέχει η μνήμη. Προκειμένου να γίνει αντιληπτό το μέγεθος του υλικού που οφείλει κανείς να απομνημονεύσει είναι σημαντικό να αναφερθούμε στη δομή του Κορανίου. Το Κοράνι αποτελείται από 114 τμήματα τα οποία ονομάζονται suwar (εν. sura) τα οποία φέρουν συγκεκριμένο τίτλο και έχουν συγκεκριμένη θέση που δηλώνεται από τον αύξοντα αριθμό. Πριν από κάθε σούρα προηγείται η εκφώνηση της επίκλησης του ονόματος του Θεού «Στο όνομα του ΑΛΛΑΧ του Παντελεήμονα, του Πολυεύσπλαχνου (Μπισμιλλάχιρραχμάνιρραχίμ)». Κάθε σούρα αποτελείται από επιμέρους στίχους ή εδάφια (άγιατ, εν. άγια) τα οποία σε σύνολο φτάνουν περίπου τις 6.000. Ο αριθμός των στίχων μιας σούρα ποικίλλει εξαιρετικά. Η σειρά των σουρών είναι βάσει του αριθμού των στίχων, ξεκινώντας από αυτές με τον μεγαλύτερο και καταλήγοντας σε αυτές με τον μικρότερο. Εξαίρεση σε αυτόν τον κανόνα αποτελεί η πρώτη σούρα, η ελ-Φάτιχα (το Εναρκτήριο) (Πίνακας 2.1), η οποία αποτελείται από επτά στίχους και είναι μια από τις σούρες που εκφωνούνται πιο συχνά. 
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							Στο όνομα του ΑΛΛΑΧ του Παντελεήμονα, του Πολυεύσπλαχνου (Μπισμιλλάχιρραχμάνιρραχίμ).

						
					

					
							
							2.

						
							
							Η Δόξα ανήκει στον ΑΛΛΑΧ, τον Άρχοντα όλων των κόσμων.
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							Τον Παντελεήμονα, τον Πολυεύσπλαχνο.
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							Τον Ηγεμόνα της Ημέρας της Κρίσης.

						
					

					
							
							5

						
							
							Εσένα μόνο λατρεύουμε και Εσένα μόνο ικετεύουμε για να μας παρέχεις τη βοήθειά Σου. 

						
					

					
							
							6

						
							
							Καθοδήγησέ μας στον ορθό δρόμο. 
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							Τον δρόμο εκείνων, που του χάρισες της Ευλογία Σου, όχι εκείνων που περιέπεσαν στην Οργή Σου και που Παραστράτησαν.

						
					

				
			

			

			Πίνακας 2.1 Απόδοση της σούρα ελ-Φάτιχα στα ελληνικά 

			Στη βάση του tajwīd προκύπτουν δυο διακριτά στυλ απαγγελίας: το murattal και το mujawwad. To murattal είναι απλό, μη διανθισμένο στυλ απαγγελίας. Βασική μονάδα κατά την απαγγελία αποτελεί ο στίχος ο οποίος απαγγέλλεται με μια αναπνοή. Το ύψος της φωνής δεν ξεπερνά αυτόν της συζήτησης και η μελωδική κίνηση της φωνής είναι περιορισμένη και δεν ξεπερνά την έκταση ενός διαστήματος 4ης ή 5ης. Η απαγγελία είναι κατά κύριο λόγο συλλαβική, χωρίς ποικίλματα στην απόδοση των συλλαβών, και συνολικά ο ρυθμός του είναι γοργός (Ηχητικό παράδειγμα 2.1). 

			
				



				

				
					
						
						Η εφαρμογή ανάγνωσης δεν υποστηρίζει την αναπαραγωγή ήχου.
					
				

			

			

			Ηχητικό παράδειγμα 2.1 Απαγγελία της σούρας αλ-Άραφ σε ύφος murattal από τον ʿAbdul-Basit ʿAbdus-Samad (Internet Archive, https://archive.org/details/Abdussamad, Community Audio- CC)

			Το murattal είναι το πιο καθιερωμένο ύφος απαγγελίας, το οποίο δεν απαιτεί γνώσεις επαγγελματικού επιπέδου για την απόδοσή του. Είναι ύφος που συναντάται κυρίως σε δημόσιες περιστάσεις απαγγελίας και συνηθίζεται επίσης από γυναίκες, ενώ είναι το ύφος που τα παιδιά παροτρύνονται να μαθαίνουν (Nelson, 2002, σ. 159). Σε αντίθεση με το murattal, το mujawad είναι διανθισμένο ύφος απαγγελίας με μελισματική απόδοση των συλλαβών και αργό ρυθμό (Ηχητικό παράδειγμα 2.2). Η απόδοση του ύφους αυτού έχει πολλά κοινά στοιχεία με την αραβική παράδοση του μακάμ και για τον λόγο αυτόν είναι σημαντικό από τη μία να τηρηθούν οι αναλογίες από την πλευρά αυτού που απαγγέλλει μεταξύ του tajwīd και του μουσικού αυτοσχεδιασμού, από την άλλη όμως να αποφευχθεί η όποια προσπάθεια αυτοπροβολής (Nelson, 2002, σ. 160). 

			
				



				

				
					
						
						Η εφαρμογή ανάγνωσης δεν υποστηρίζει την αναπαραγωγή ήχου.
					
				

			

			

			Ηχητικό παράδειγμα 2.2 Απαγγελία της σούρας Γιά-σιν σε ύφος mujawad από τον Mohamed Siddiq el-Minshawi (Internet Archive, https://archive.org/details/MuhammadSiddiqAl-minshawimujawwad, Community Audio- CC)

			Πέραν των κανόνων ορθής απαγγελίας, η απαγγελία του Κορανίου συνοδεύεται από συγκεκριμένες τελετουργικές προϋποθέσεις με πρώτη και κύρια την τέλεση από τον qāri’ του τελετουργικού καθαρμού abdest. Το Κοράνι τοποθετείται πάντα σε καθαρό μέρος, κατά προτίμηση με προσανατολισμό προς την qiblah, δηλαδή την Κάαμπα. Ο qāri’ οφείλει να είναι απόλυτα συγκεντρωμένος στην απαγγελία, η οποία δεν πρέπει να διακόπτεται, εκτός εάν πρέπει να ανταποδοθεί χαιρετισμός ή ενώ ακούγεται το κάλεσμα για προσευχή. 

			Στο παρακάτω απόσπασμα η μελετήτρια του tajwīd Lois Ibsen al-Faruqi (1987) συνοψίζει τις περιστάσεις κατά τις οποίες απαγγέλλεται το Κοράνι:

			Το Κοράνι μπορεί να απαγγελθεί σε συνάρτηση με όλες τις ισλαμικές θρησκευτικές τελετουργίες και τελετές. Σε αυτές περιλαμβάνονται η τέλεση της καθημερινής προσευχής (salāt), της προσευχής που τελείται σε κηδεία και κατά τη νηστεία, καθώς και τις προσευχές tarāwīh που τελούνται τη νύχτα κατά την περίοδο της νηστείας. Το Κοράνι απαγγέλλεται κατά τη διάρκεια του ιερού προσκυνήματος (hajj) ή άλλων προσκυνηματικών τελετών, κατά τις σιιτικές θρηνητικές τελετουργίες που σχετίζονται με την ‘Ashūrā’, και κατά το dhikr των μυστικιστικών (σούφικων) αδελφοτήτων. Είναι επίσης σημαντικό στοιχείο του μαουλίντ (mawlid), των εορταστικών περιστάσεων που σχετίζονται με τη γέννηση του Προφήτη ή άλλα ευοίωνα γεγονότα. 

			 (al-Faruqi, 1987, σ. 14)

			2.4 Η περσική κλασική μουσική και η διδασκαλία του radif 

			Η κλασική μουσική του Ιράν ως προφορική παράδοση χάνεται στα βάθη των αιώνων, γεγονός που την καθιστά σε κάποιους μια πολύ αρχαία παράδοση. Παράλληλα, η συστηματοποίηση του μουσικού ρεπερτορίου της περσικής κλασικής μουσικής, στη μορφή που διδάσκεται και εκτελείται σήμερα και το οποίο είναι γνωστό με το όνομα radif, τοποθετείται χρονικά στο σχετικά πρόσφατο παρελθόν, συγκεκριμένα στα μέσα του 19ου αιώνα (Nooshin, 1998, σ. 71). Αυτή η «διπλή» αντίληψη της ιστορίας ενός μουσικού ρεπερτορίου είναι εξαιρετικά κοινή στη Μέση Ανατολή για τους λόγους που προαναφέρθηκαν. 

			Ο περσικός πολιτισμός, αν και αποτελεί αδιαμφισβήτητα έναν από τους σημαντικότερους αρχαίους πολιτισμούς, δεν έχει αφήσει άμεσα τεκμήρια για την ιστορία της μουσικής του. Η ύπαρξη τέτοιου τύπου τεκμηρίων θα διευκόλυνε την υποστήριξη της υπόθεσης για σταθερή συνέχεια και σύνδεση της σύγχρονης παράδοσης του Ιράν με το παρελθόν, αλλά και την αποκατάσταση με ακρίβεια της ιστορικής εξέλιξης της μουσικής παράδοσης στην περιοχή (Zonis, 1973, σσ. 27-28). Σε ό,τι αφορά τον μουσικό πολιτισμό της Περσικής Αυτοκρατορίας, από την περίοδο της δυναστείας των Αχαιμενιδών (550-331 π.Χ.) δεν υπάρχουν καθόλου διαθέσιμα τεκμήρια. Οι όποιες πληροφορίες προέρχονται από έμμεσες πηγές, όπως για παράδειγμα από τις περιγραφές του Ηροδότου που αναφέρει την ψαλμωδία ιερών ύμνων στις θρησκευτικές τελετουργίες των ζωροαστρών. Ο Ξενοφώντας, επίσης, στο βιβλίο του Κύρου Παιδεία αναφέρεται στην τελετουργική μουσική της Περσικής Αυτοκρατορίας. Οι πρώτες άμεσες αναφορές στην περσική μουσική προέρχονται από την εποχή της δυναστείας των Σασσανιδών (226-628) και συγκεκριμένα από την Αυλή του βασιλιά Χοσρόη Β΄ (590-628).

			Στην Αυλή του βασιλιά Χοσρόη Β΄ σταδιοδρόμησε ο Μπααρμπότ (Bārbod), ένας σημαντικός Πέρσης μουσικός και συνθέτης στον οποίο αποδίδεται η πρώτη προσπάθεια οργάνωσης του μουσικού συστήματος στη βάση μουσικών τρόπων (modes), γνωστό ως σύστημα Βασιλικών Τρόπων (Farhat, 1990, σ. 3). Η μεγάλη σημασία της μουσικής των Σασσανιδών αλλά και η επιρροή της στους Άραβες καταγράφονται ήδη από τα πρώτα χρόνια επικράτησης του Ισλάμ, με τη μετακίνηση μουσικών από την Περσία στην Αραβία (Wright κ.ά., 2014), ενώ επίσης γνωρίζουμε από αραβικές πηγές την υιοθέτηση τελετουργικών σασσανιδικής προέλευσης κατά τη μουσική επιτέλεση στις αυλές των Αράβων χαλιφών (Farmer, [1929] 1994, σ. 68). 

			Με την επικράτηση της κυριαρχίας των Αράβων και την υιοθέτηση του Ισλάμ από τους Πέρσες η πνευματική και μουσική δραστηριότητα επικεντρώνεται στη Βαγδάτη, την πρωτεύουσα του χαλιφάτου των Αββασιδών, στην Αυλή των οποίων απασχολήθηκαν πολλοί Πέρσες μουσικοί (During, 1991, σ. 59). Μουσικοί περσικής καταγωγής δραστηριοποιήθηκαν και στο πεδίο παραγωγής θεωρητικών συγγραμμάτων για τη μουσική (Zonis 1973, σσ. 30-35) τα οποία όμως, ενώ αντανακλούν την ευρύτερη πνευματική άνθηση στην αββασιδική Βαγδάτη προσεγγίζονται αρκετά κριτικά ως προς την αξία τους ως πηγών της τοπικής μουσικής παράδοσης (βλ. Κεφάλαιο 3). Κατά την επικράτηση των Μογγόλων στην περιοχή από τα μέσα του 13ου αιώνα οι Πέρσες θεωρητικοί συνέχισαν τη συγγραφική τους παραγωγή, ενώ οι μουσικοί απασχολήθηκαν στα ανάλογα πολιτιστικά κέντρα όπου βρίσκονταν οι έδρες των μογγολικών Αυλών, όπως για παράδειγμα στη Σαμαρκάνδη η οποία κατείχε προεξέχουσα θέση την περίοδο εκείνη (Zonis, 1973, σσ. 34-35). Σε τοπικό επίπεδο η όποια μουσική δραστηριότητα της Περσίας περιορίστηκε δραματικά τον 16ο αιώνα με την επικράτηση της δυναστείας των Σαφαβιδών (1501-1722), οι οποίοι ασπάζονταν τον κλάδο του σιιτικού Ισλάμ και υιοθέτησαν αρνητική στάση απέναντι στη μουσική (Zonis, 1973, σσ. 35-39). Αν και η δυναστεία των Κατζάρ (1785-1925) τήρησε ανάλογη στάση με αυτή των Σαφαβιδών απέναντι στη μουσική, η συστηματοποίηση του σύγχρονου μουσικού συστήματος σε δώδεκα μουσικούς τρόπους, τα dastgāh, χρονολογείται στη συγκεκριμένη περίοδο (Farhat, 1990, σ. 5). 

			Κατά τη διάρκεια του 20ού αιώνα η δυναστεία των Παχλαβί (1925-1979) κατέβαλε σθεναρή προσπάθεια για τον εκδυτικισμό και την αναγέννηση της μουσικής πράξης και της έρευνας. Στο πλαίσιο αυτό ιδρύθηκαν κρατικοί μουσικοί φορείς, όπως το Ωδείο της Τεχεράνης, στο οποίο μουσικοί και εκτελεστές μπορούσαν να εκπαιδευτούν στην ευρωπαϊκή κλασική μουσική. Μετά τον Β΄ Παγκόσμιο Πόλεμο, πέρα από την ευρωπαϊκή μουσική υπήρξε ενδιαφέρον για την καλλιέργεια και της παραδοσιακής μουσικής. Η Σχολή της Εθνικής Μουσικής και το Πανεπιστήμιο της Τεχεράνης εισήγαγαν μαθήματα παραδοσιακής περσικής μουσικής. Η συναυλιακή δραστηριότητα καθώς και οι μουσικές εκδόσεις οδήγησαν στην καλλιέργεια του ενδιαφέροντος για την περσική μουσική από μελετητές στον δυτικό κόσμο, τάση που συνεχίζεται ως και σήμερα (Farhat, 1990, σσ. 5-6). Κατά την Ισλαμική Επανάσταση (1979) η μουσική θα αποτελέσει άμεσα αντικείμενο ελέγχου του νέου καθεστώτος. Ύστερα από μια περίοδο αρχικά καθολικής απαγόρευσης της μουσικής –στον δημόσιο χώρο– ακολούθησε σταδιακή χαλάρωση των απαγορεύσεων, στη βάση πάντα κρατικού προσδιορισμού και ελέγχου των επιτρεπτών μορφών μουσικής και μουσικών δραστηριοτήτων (Nooshin 2005, σσ. 469-472· Youssefzadeh 2000), με αποτέλεσμα η μουσική να αναδεικνύεται, έως και σήμερα σε πεδίο άσκησης εξουσιών και διεκδίκησης ελευθεριών. 

			Η συστηματοποίηση της σύγχρονης ιρανικής κλασικής μουσικής, τόσο ως προς το ρεπερτόριο όσο και ως προς το μουσικό της σύστημα ανάγεται στον 19ο αιώνα και αποδίδεται συγκεκριμένα στον Ali Akbar Farahani (1810-1855), παίκτη του νυκτού λαουτοειδούς οργάνου tār, μουσικό στην Αυλή του Nasser-e Din Shah (βασ. 1848-1896). Ο Farahani προσπάθησε να συστηματοποιήσει το μουσικό υλικό που μεταδίδονταν έως τότε προφορικά από διαφορετικούς δασκάλους. Την προσπάθεια ολοκλήρωσε ένας από τους γιους του, ο Mirza Abdollah (1843-1918). Το σύνολο του μουσικού ρεπερτορίου οργανώθηκε με βάση κριτήρια τροπικότητας και ονομάστηκε radif, και η εκδοχή του Mirza Abdollah έμεινε γνωστή με το όνομά του ως «το radif του Mirza Abdollah» (radif-e Mirza Abdollah). Όμως η αρχική εκδοχή αυτού του radif ουδέποτε καταγράφηκε, αλλά συνέχισε να μεταδίδεται προφορικά από τους μαθητές του Mirza Abdollah, με αποτέλεσμα να προκύψουν διάφορες παραλλαγές αυτού. Το ενδιαφέρον σε αυτή τη γενεαλογία μετάδοσης του radif είναι ότι, παρά τις παραλλαγές που προέκυψαν μέσω της προφορικής μετάδοσης, οι μουσικοί διατήρησαν την αρχή της ύπαρξης ενός «ορθού», πρότυπου radif, αυτού του Mizra Abdollah (Nooshin, 1998, σσ. 72-73). 

			Μέσα από αυτό το σχηματικό ιστορικό περίγραμμα της περσικής μουσικής και της διαμόρφωσης του σύγχρονου radif μπορούμε να παρατηρήσουμε πως η προφορικότητα ως έννοια, αλλά και ως μηχανισμός και τεχνολογία μετάδοσης της μουσικής γνώσης, αποτελεί ένα καθοριστικό στοιχείο του συγκεκριμένου πολιτισμού και της αναπαραγωγής του. Η προφορικότητα καθορίζει την μετάδοση της μουσικής γνώσης και τους μηχανισμούς ανασύνθεσής της, αλλά ταυτόχρονα και την έννοια της παράδοσης. Η σπουδαιότητα αυτού του τελευταίου στοιχείου φαίνεται και στη διαμόρφωση των αντιλήψεων των μουσικών σχετικά με την προέλευση και τη συνέχεια της μουσικής, αλλά και στον τρόπο με τον οποίο η μουσική μετασχηματίζεται και εξελίσσεται στο πέρασμα του χρόνου. 

			Για να κατανοήσουμε τον τρόπο με τον οποίο μεταδίδεται το radif από δάσκαλο σε μαθητή και από τη μία γενιά στην άλλη, διαφυλάσσοντας την ακεραιότητά του, παράλληλα με τις αποδεκτές παραλλαγές πρέπει κατανοήσουμε τη βασική δομή του. Πηγαίνοντας πίσω στον Ali Akbar Farahani μπορούμε να εντοπίσουμε τις βασικές αρχές που προσδιορίζουν τη μουσική αρχιτεκτονική του radif. Το radif, δηλαδή το μουσικό ρεπερτόριο στο σύνολό του, χωρίζεται σε δώδεκα τροπικές ενότητες (modal entities) που ονομάζονται dastgāh. Η ταυτότητα του κάθε dastgāh προσδιορίζεται από τα μουσικά διαστήματα και τη μορφή των μελωδιών του. Οι μελωδίες αυτές οργανώνονται στη βάση διαφορετικών μετρικών και μη μετρικών μουσικών οντοτήτων –ας τα ονομάσουμε «μουσικά κομμάτια» (gushe)– που εκτελούνται διαδοχικά με καθορισμένη σειρά. Σε αυτό το πλαίσιο, η εκτέλεση κάποιων κομματιών είναι υποχρεωτική για τη θεμελίωση της μουσικής ταυτότητας του dastgāh, ενώ κάποια άλλα είναι προαιρετικά, και η συμπερίληψή ή η παράληψή τους αποτελεί απόφαση των εκτελεστών. Η λογική της προσδιορισμένης διαδοχικής εκτέλεσης μουσικών κομματιών με τη μορφή ενότητας είναι ανάλογη της σουίτας στην ευρωπαϊκή κλασική μουσική. Πιο συγκεκριμένα, ο Hormoz Farhat ορίζει το dastgāh με το παρακάτω τρόπο:

			[Το dastgāh ] προσδιορίζει μια ομάδα μουσικών κομματιών, τα περισσότερα εκ των οποίων έχουν δική τους τροπική ταυτότητα. Ταυτόχρονα προσδιορίζει την τροπική ταυτότητα του πρώτου κομματιού της ομάδας. Ο μουσικός τρόπος του πρώτου κομματιού κατέχει δεσπόζουσα θέση καθώς επανέρχεται συχνά κατά την εκτέλεση του συνόλου των κομματιών με τη μορφή μελωδικών καταλήξεων.

			(Farhat, 1990, σ. 19) 

			Επιπλέον, εντός της ομάδας των δώδεκα dastgāh γίνεται μια διάκριση μεταξύ δύο διαφορετικών κατηγοριών. Η πρώτη αποτελείται από επτά κύρια τροπικά συστήματα και η δεύτερη από πέντε δευτερεύοντα τα οποία είναι παράγωγα των dastgāh της πρώτης κατηγορίας. Συγκεκριμένα τέσσερα από αυτά (Abuatā, Bayāt-e Tork, Dašti και Afšari) θεωρούνται παράγωγα του Dastgāh-e Šur και το πέμπτο, το Bayāt-e Esfahān, παράγωγο του Homāyun. Τα τροπικά συστήματα της δεύτερης κατηγορίας ονομάζονται āvāz (τραγούδι) (Farhat, 1990, σσ. 20-21).
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			Πίνακας 2.2 Τα δώδεκα dastgāh και τα πέντε āvāz του ιρανικού radif 
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							Ηχητικό παράδειγμα 2.3 Dastgāh-e Māhur, Mahmud Karimi (The Vocal Radif by Mahmud Karimi, http://fis-iran.org/sites/default/files/updir/Vocal%20Mahur%20-karimi-a.wma, © Foundation for Iranian Studies) 

						
					

				
			

			

			Το radif μπορεί να εκτελεστεί είτε από ένα άτομο (σόλο) είτε από ένα μουσικό σύνολο και η εκτέλεσή του μπορεί να διαρκέσει 30-45 λεπτά. Στην πρώτη περίπτωση η μουσική χαρακτηρίζεται ως μονοφωνική, καθώς αποτελείται από μια συγκεκριμένη μελωδία, ενώ στην περίπτωση του μουσικού συνόλου η εκτέλεση γίνεται ετεροφωνικά (Zonis, 1973, σ. 14). Υπάρχει μεγάλο φάσμα μουσικών οργάνων που μπορούν να χρησιμοποιηθούν σε διαφορετικούς συνδυασμούς μεταξύ τους στην εκτέλεση του radif. Τα πιο δημοφιλή νυκτά έγχορδα όργανα είναι το tār (λαουτοειδές με σκάφος στο σχήμα του οκτώ) (Εικόνα 2.1) και το setār (δακρυόσχημο λαουτοειδές) (Εικόνα 2.2). 
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							Εικόνα 2.1 Το tār (Toos Foundation)
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			Το nay είναι ένας τύπος κάθετου φλάουτου από καλάμι και κατέχει πολύ σημαντική θέση στην περσική μουσική, καθώς οι Σούφι το θεωρούν ιερό όργανο (Εικόνα 2.3). Άλλα όργανα που χρησιμοποιούνται συχνά είναι το santur (Εικόνα 2.4), το οποίο είναι ένα έγχορδο κρουστό με τραπεζοειδές ξύλινο ηχείο και μεταλλικές χορδές και το kamanchah το οποίο είναι τοξωτό έγχορδο (Εικόνα 2.5). 
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							Εικόνα 2.4 Το santur (Toos Foundation)
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			Τέλος, τα βασικά κρουστά όργανα που χρησιμοποιούνται για ρυθμική συνοδεία είναι το zārb και το tombak (Zonis, 1973, σσ. 156-175) (Εικόνα 2.6). 

			Το τραγούδι παίζει πολύ σημαντικό ρόλο στην περσική μουσική παράδοση, και τα φωνητικά μέρη (āvāz) δεσπόζουν στο μουσικό ρεπερτόριο. Τα āvāz είναι μη μετρικά κομμάτια και βασίζονται σε περσική μυστικιστική ποίηση του 13ου και 14ου αιώνα. Η εκτέλεσή τους βασίζεται αρκετά στον αυτοσχεδιασμό, ο οποίος υπακούει στους κανόνες του τροπικού συστήματος των dastgāh. Παρόλο που τα φωνητικά κομμάτια είναι μη μετρικά προσδιορίζονται ρυθμικά από το ποιητικό μέτρο. Συνεπώς η μελέτη και κατανόηση της ποίησης είναι απαραίτητη προϋπόθεση για τη ρυθμική ανάλυση του āvāz (Zonis, 1973, σσ. 126-128). Ένας από τους σημαντικότερους σούφι ποιητές που έγραψαν στα περσικά ήταν ο Μεβλανά Τζελαλεττίν Ρουμί (Maulānā Jalāladdin Rūmī). Γεννήθηκε στην Περσία το 1207 και πέρασε το μεγαλύτερο μέρος της ζωής του στο Ικόνιο. Εκεί ιδρύθηκε από τους οπαδούς του το τάγμα των Μεβλεβί, γνωστό για την χρήση του περιστροφικού χορού κατά την τελετουργία semā‘, τον οποίο συνοδεύει το ney και κρουστά (Arberry, 1968, σ. 12) (βλ. Κεφάλαιο 8). Ένας ακόμα σημαντικός Πέρσης μυστικιστής ποιητής του 13ου αιώνα ήταν ο Sa‘di από τη Σιράζ. Βασικό στοιχείο της ποίησης του Sa‘di και του Rumi είναι η έκφραση του θρησκευτικού αισθήματος μέσω συμβολισμών (Zonis, 1973, σ. 7).

			
				
					
				
				
					
							
							Εισαγωγή στο Μεσνεβί του Μεβλανά Τζελαλεττίν Ρουμί 

						
					

					
							
							 Άκου πώς παραπονιέται αυτό το νέι, πως περιγράφει τον αποχωρισμό. 

							

							Λέει ότι: από τότε που με έκοψαν από τον καλαμώνα, άνδρες και γυναίκες ακούν την κραυγή μου και θρηνούν. 

							

							Αναζητώ μια καρδιά διάτρητη από το τραύμα του αποχωρισμού, για να εκφράσω τον πόθο και τη νοσταλγία μου. 

							

							Όποιος απομακρύνεται από το Απόλυτο Ον (το αρχέγονό του) λαχταρά την ώρα που θα ενωθεί πάλι μαζί του. 

							

							Έκλαψα, αναστέναξα μαζί με όλες τις ανθρώπινες κοινωνίες, έγινα σύντροφος και των πλουσίων και των φτωχών. 

							

							Όλοι νόμισαν ότι έγιναν φίλοι μου. Κανείς δεν έψαξε τα μυστικά που κρύβω μέσα μου. 

							

							Το μυστικό μου βρίσκεται κοντά στην κραυγή μου, αλλά τα μάτια και τα αφτιά δεν έχουν εκείνο το φως. 

							

							Η ψυχή δεν είναι άγνωστη στο σώμα, ούτε το σώμα είναι μυστικό για την ψυχή, αλλά δεν επιτρέπεται σε κανέναν να δει την ψυχή. 

							

							Ο ήχος αυτού του νέι είναι φωτιά, δεν είναι αέρας. Ας εξαφανιστεί όποιος δεν έχει αυτή τη φωτιά. 

							

							Η φλόγα του έρωτα βρίσκεται μέσα στο νέι και ο ερωτικός ενθουσιασμός μέσα στο κρασί. 

							

							Το νέι είναι φίλος, σύντροφος εκείνων που αποχωρίστηκαν τον Αγαπημένο τους. Η μελωδία του σχίζει τα πέπλα, διαπερνά τα παραπετάσματα μας. 

							

							Το νέι μιλάει για ένα δρόμο γεμάτο αίματα. Περιγράφει την ερωτική ιστορία του Mecnun. 

							

							Ποιος είδε δηλητήριο σαν το νέι, ποιος είδε αντίδοτο σαν αυτό; Ποιός είδε συνοδοιπόρο, νοσταλγό (του Αγαπημένου) σαν το νέι; 

							

							Ο επιστήθιος του νου είναι ο άφρονας και το αφτί ο καλύτερος πελάτης της γλώσσας. 

							

							Πέρασαν οι ημέρες μας γεμάτες θλίψη, νύχτωσε, πέρασε άσκοπα ο καιρός, κάηκαν οι ημέρες και πάνε. 

							

							Κι αν ακόμα πέρασαν οι ημέρες, πες: ας περάσουν, ας πάνε, δεν φοβόμαστε. Μείνε Εσύ ω Αγαπημένε, δεν υπάρχει όμοιος σου στην αγνότητα. 

							

							Όλοι, εκτός από τα ψάρια χόρτασαν το νερό. Παρατάθηκαν ολοένα και περισσότερο οι ημέρες εκείνων που δεν είχαν τροφή. 

							

							Οι αγράμματοι δεν καταλαβαίνουν καθόλου την κατάσταση του ώριμου, πεπειραμένου ανθρώπου, γι’ αυτό το λόγο ας συντομεύσουμε την κουβέντα μας.

						
					

				
			

			

			Πίνακας 2.3 Απόσπασμα περσικής μυστικιστικής ποίησης (Μεσνεβί, Τζελαλεττίν Ρουμί, μτφρ. Λ. Μυστακίδου, σσ. 29-31) 

			Όπως προαναφέρθηκε, κεντρικό στοιχείο της παράδοσης του radif είναι ο αυτοσχεδιασμός. Ο Hormoz Farhat αναφέρει χαρακτηριστικά ότι: «ποτέ ένα κομμάτι δεν ακούγεται το ίδιο δυο φορές, ακόμα και αν εκτελεστεί από το ίδιο πρόσωπο την ίδια μέρα» (Farhat, 1990, σ. 21). Αυτή η παρατήρηση συνδέεται με την μεταφορά του τραγουδιού του αηδονιού (bol bol) για την περιγραφή της περσικής μουσικής. Συγκεκριμένα, σύμφωνα με τη δημοφιλή αντίληψη στο Ιράν, το αηδόνι δεν επαναλαμβάνεται ποτέ όταν τραγουδά· το αηδόνι αποτελεί ένα εξαιρετικά ισχυρό εικονογραφικό θέμα τόσο στην ποίηση και γενικότερα στις τέχνες του ισλαμικού κόσμου (Nooshin, 1998, σσ. 69-70). Πίσω από τη μεταφορά του αηδονιού κρύβεται η διαδικασία προφορικής μετάδοσης του radif μέσω της μίμησης. Το radif διδάσκεται γραμμικά, φράση-φράση, κομμάτι-κομμάτι, έως ότου ο μαθητής το απομνημονεύσει στο σύνολό του. Ο μαθητής μιμείται τις μουσικές φράσεις του δασκάλου του, επαναλαμβάνοντάς τες, συνήθως σε ένα μουσικό όργανο. Η διεργασία αυτή, σύμφωνα με τους μελετητές, δεν περιλαμβάνει καμία λεκτική επεξήγηση και δεν συνοδεύεται από καμία εξειδικευμένη τεχνική ορολογία (Nooshin, 1998, σσ. 70-73). Σε αντίθεση με τη λογική αυτής της ενότητας όπου παραθέσαμε αναλυτικά τα επιμέρους δομικά στοιχεία προκειμένου να κατανοήσουμε το radif στο σύνολό του, σε πραγματικές συνθήκες διδασκαλίας ο μαθητής εκτίθεται αρχικά συνολικά στο radif και ύστερα ακολουθεί η ανάλυση. Οι δομικές σχέσεις των επιμέρους κομματιών και η λειτουργική τους συνάφεια (αναλυτικές παρατηρήσεις, μοτίβα, εναλλαγές, περιοδικότητα κ.ά.) αποκαλύπτονται σταδιακά στον μαθητευόμενο, και η απόκτηση αυτής της γνώσης έχει μυστικιστικό χαρακτήρα: η μουσική είναι κάτι πάνω στο οποίο κανείς διαλογίζεται (Nettl, 1983, σσ. 324-326).

			Η τελευταία παρατήρηση αναδεικνύει μια από τις σημαντικές διαστάσεις της σχέσης του σουφισμού με τη μουσική στον ισλαμικό πολιτισμό. Η μουσική, πέραν των χρήσεών της στο πλαίσιο των διαφορετικών σουφικών τελετουργικών παραδόσεων, μέσω της μαθητείας ταυτίζεται με τη διαδικασία της μύησης και τη σταδιακή αποκάλυψη των βαθύτερων νοημάτων της πίστης. 

			2.5 Το σύστημα προφορικής μετάδοσης meşk στην οθωμανική μουσική παράδοση 

			Στην οθωμανική μουσική παράδοση το σύστημα προφορικής μετάδοσης ονομάζεται meşk (τουρ. πρακτική; εξάσκηση).5 Το meşk παρέμεινε στον πυρήνα της εκπαίδευσης και της επιτέλεσης της μουσικής έως τις αρχές του 20ού αιώνα, οπότε η δυτική σημειογραφία άρχισε σταδιακά να υιοθετείται στη μουσική πράξη (Ayangil, 2008, σ. 403· Behar, [1998] 2012, σσ. 18-19).

			
				5	 Μέρος του υλικού αυτής της ενότητας προέρχεται από τη μελέτη του συγγραφέα με τίτλο «Rethinking Orality in Turkish Classical Music: A Genealogy of Contemporary Musical Assemblages» (Poulos, 2011), και παρουσιάζεται εδώ σε επεξεργασμένη μορφή.

			

			Στο πλαίσιο των οθωμανικών εικαστικών τεχνών, όπως για παράδειγμα στην καλλιγραφία (hat) (Εικόνα 2.8), ο όρος meşk αναφέρεται στις ασκήσεις αντιγραφής που υποδεικνύει ο δάσκαλος στους μαθητευόμενους (Behar, [1998] 2012, σ. 15). Στη μουσική, ο όρος meşk αναφέρεται στη διδακτική διεργασία κατά την οποία ο μαθητής απομνημονεύει προφορικά/ακουστικά το μουσικό ρεπερτόριο του δασκάλου του, με τη βοήθεια της επανάληψης βασικών δομικών συστατικών μιας σύνθεσης, όπως το ποιητικό κείμενο, ο ρυθμικός κύκλος (usûl) και οι μελωδικές δομές που βασίζονται στο τροπικό σύστημα των makam. Το στοιχείο της επανάληψης στο meşk έχει επίσης μια σημαντική σωματική διάσταση (στοιχείο που επισημαίνει και ο Ong στην περίπτωση της πρωτογενούς προφορικότητας), που στην πράξη εκφράζεται με το επαναλαμβανόμενο «χτύπημα» του ρυθμικού κύκλου από τους μαθητές στα γόνατά τους. Συγκεκριμένα, ο μαθητής χτυπάει εναλλάξ το δεξί και το αριστερό γόνατό του με τις αντίστοιχες παλάμες, διαφοροποιώντας τα ισχυρά από τα ασθενή χτυπήματα του ρυθμικού κύκλου, κατ’ αντιστοιχία με την τεχνική εκτέλεσης των κρουστών οργάνων (Behar, [1998] 2012, σσ. 19-20). Η σωματική αυτή συμμετοχή, που ονομάζεται επίσης «düm-tek » (Ayangil, 2008, σ. 417), λειτουργούσε ως ένα φυσιο/σωματο-λεκτικό μνημοτεχνικό εργαλείο στη μετάδοση του μουσικού ρεπερτορίου. Αυτό βοηθούσε τους μαθητές από τη μια πλευρά να σωματοποιήσουν τη ρυθμική δομή της σύνθεσης που προσπαθούσαν να απομνημονεύσουν και από την άλλη να την ανακαλούν κατά την εκτέλεση. 

			[image: image11.jpg]

			Εικόνα 2.7 Δείγμα από το εγχειρίδιο εκμάθησης οθωμανικής καλλιγραφίας (meşk mecmua) Hutût-ı Osmaniyye του καλλιγράφου Mehmed Tahsin İzzet (1841-1903) (Nadir Eserler Kütüphanesi, İstanbul Üniversitesi)

			Ο όρος meşk, πέραν του σώματος των μουσικών συνθέσεων που μεταδίδονται, αναφέρεται επίσης στη μετάδοση του εκτελεστικού ύφους και της αισθητικής αντίληψης του δασκάλου σχετικά με το μουσικό ρεπερτόριο. Υπό αυτή την έννοια, το meşk ορίζεται στη βάση της σχέσης μαθητείας που αναπτύσσεται μεταξύ δασκάλου-μαθητή (usta-çırak), η οποία υπερβαίνει τον προφανή λειτουργικό ρόλο της μετάδοσης μουσικής πληροφορίας και επεκτείνεται στη σχέση ταύτισης του δασκάλου με τον μαθητή, όπου ο μαθητής αναγνωρίζει την αυθεντία του δασκάλου του καθώς και τον διαμεσολαβητικό του ρόλο μεταξύ παρόντος και παρελθόντος. Κεντρικό στοιχείο αυτής της σχέσης αποτελεί η έμφαση που δίνεται στην ακρίβεια κατά τη μίμηση και την ευλαβική πιστότητα στην αφομοίωση του ύφους του δασκάλου, το οποίο περιγράφει ο όρος sadakat (Behar, 1993, σσ. 22-26). Συνέπεια των παραπάνω είναι η δημιουργία «γενεαλογικών αλυσίδων αυθεντιών» (quasi-genealogical chains of authority) (Eickelman, 1978, σ. 492), που ονομάζονται meşk silsileleri.

			Η διεργασία του meşk έχει πολλά κοινά σημεία με άλλα συστήματα μετάδοσης γνώσης στον ισλαμικό πολιτισμό γενικότερα, όπως για παράδειγμα η διδασκαλία της απαγγελίας του Κορανίου, η τέχνη της καλλιγραφίας (hat), η προφορική ποίηση κ.ά. Πέραν της διαφοροποίησης στο επίπεδο του περιεχομένου, το οποίο μπορεί να είναι είτε θρησκευτικό είτε κοσμικό (ma’rifa), το κεντρικό στοιχείο όλων των παραπάνω περιπτώσεων είναι η διεργασία της απομνημόνευσης και η σπουδαιότητα που αποδίδεται στη μνήμη ως δεξιότητα (Eickelman, 1978, σ. 491). Στην περίπτωση της οθωμανικής μουσικής, η επικάλυψη μεταξύ θρησκευτικής και μουσικής εκπαίδευσης αντανακλάται στο κοινωνικό πλαίσιο στο οποίο λαμβάνει χώρα το meşk. Πιο συγκεκριμένα, το meşk, πέραν της ιδιωτικής του εκδοχής (meşk-i hususi), είχε και αυτήν των δημόσιων συναθροίσεων (meşk-i umumi) στις διάφορες μουσικές οργανώσεις (müzik cemiyeti) και στα μουσικοδιδασκαλεία (meşkhane), που βρίσκονταν στα μοναστήρια των διαφόρων αδελφοτήτων σούφι, όπως αυτά των Μεβλεβί, ή στις Αυλές της οθωμανικής ελίτ (Behar, [1998] 2012, σσ. 56-57). 

			2.6 «Δευτερογενής» και «ενδιάμεση» προφορικότητα: Η περίπτωση του Bekir Sıdkı Sezgin

			Ο Bekir Sıdkı Sezgin γεννήθηκε στην Κωνσταντινούπολη το 1936. Ο πατέρας του, ο Hâfız Hüseyin Efendi (1899-1969), ανήκε στο τάγμα των Καντιρί, ήταν ιμάμης και ιεροκήρυκας (imam-hatip), ενώ η μητέρα του Ferîde ασχολούνταν ερασιτεχνικά με τη μουσική (musikişinas) παίζοντας ούτι. Ο Hâfız Hüseyin απομνημόνευσε αρχικά το Κοράνι δίπλα στον Ahmed Râsim Efendi, ιμάμη του τζαμιού του Φάτιχ, και μετά τον θάνατο του δασκάλου του συνέχισε την εκπαίδευσή του δίπλα σε μια σειρά διακεκριμένους χαφήζ τελειοποιώντας την τέχνη της απαγγελίας του Κορανίου, αλλά και τις υπόλοιπες μορφές λειτουργικής μουσικής (π.χ. ilahi, mevlid, durak, ezan). Συνεχίζοντας τη γενεαλογία διδασκαλίας της απαγγελίας του Κορανίου, ο Bekir Sıdkı Sezgin ξεκινησε την απομνημόνευση στην ηλικία των τριάμισι ετών δίπλα στον Hafız Hüseyin και την ολοκλήρωσε στην ηλικία των πέντε. Ο πρώτος του δάσκαλος ήταν ο πατέρας του. Συνέχισε το meşk   στις διάφορες θρησκευτικές φόρμες και συμπλήρωσε την «πρακτική» του εκπαίδευση δίπλα στον αρχιμουεζίνη Hafız Numan και τον ιμάμη του τζαμιού του Νουροσμανιγιέ Hâfız Hasan Efendi, από τους οποίους διδάχθηκε τις θρησκευτικές φόρμες nat, mevlid, ezan κ.ά. Έμαθε από τη μητέρα του κοσμική μουσική και το 1953, παράλληλα με το Λύκειο, παρακολούθησε μαθήματα στο Δημοτικό Ωδείο της Κωνσταντινούπολης με δασκάλους τους Mesud Cemil, Nevzat Atlığ και τον διάσημο τραγουδιστή Münir Nureddin Selcuk. Εκείνη τη εποχή γνωρίζεται με τον συνθέτη Sadettin Kaynak (1895-1961). 

			Το 1959 πέρασε τις εξετάσεις του Ραδιοφώνου της Σμύρνης και ξεκίνησε να εργάζεται ως υπάλληλος ενώ ταυτόχρονα παρακολουθεί τα προγράμματα κατάρτισης των μουσικών της ραδιοφωνίας. Παράλληλα με την εκπαίδευσή του εντός του ραδιοφώνου συνέχισε το meşk δίπλα σε τρεις διακεκριμένους χαφήζ της Σμύρνης (Özalp, 2000, σ. 334). Από το 1967 διδάσκει ο ίδιος στα προγράμματα κατάρτισης των μουσικών της ραδιοφωνίας και το 1973 γίνεται διευθυντής της «Κλασικής Χορωδίας». Το 1976 έγινε μέλος του Τεχνικού Πανεπιστημίου της Κωνσταντινούπολης (İstanbul Teknik Üniversitesi). Τον ίδιο χρόνο εισήλθε στην Τουρκική Ραδιοφωνία και Τηλεόραση ως διευθυντής της «Μικρής Χορωδίας» (μέλος του Κεντρικού Συμβουλίου Ελέγχου) απ’ όπου και συνταξιοδοτείται το 1980. 

			O Bekir Sıdkı Sezgin είναι ο συνδετικός κρίκος μεταξύ δυο κόσμων. Ο πρώτος είναι αυτός της οθωμανικής παράδοσης του meşk, ενώ ο δεύτερος αυτός του εκσυγχρονισμού της οθωμανικής μουσικής παράδοσης από το σύγχρονο τουρκικό κράτος. Το παράδοξο στην παρουσία του Bekir Sıdkı Sezgin στην κρατική ραδιοφωνία και αργότερα στην τηλεόραση έγκειται στο ότι η τουρκική ραδιοφωνία κατείχε κεντρικό ρόλο στην πραγματοποίηση των κεμαλικών μεταρρυθμίσεων για τη μουσική (βλ. Κεφάλαιο 7). 

			Από τις πρώτες κιόλας μέρες λειτουργίας του, ο φορέας της ραδιοφωνίας ξεκίνησε την υποβάθμιση της οθωμανικής μουσικής κληρονομιάς μέσω ενός ανεπτυγμένου συστήματος καταγραφής, εκπαίδευσης και εκτέλεσης της λαϊκής μουσικής, που είχε ως στόχο την κατασκευή και προώθηση του φολκλόρ (Tekelioğlu, 1996, σσ. 206-207). Παρ’ όλα αυτά, παράλληλα με την αποτυχία της κρατικής ραδιοφωνίας να ελέγξει τη μοίρα της τουρκικής δημοφιλούς μουσικής γενικότερα (arabesk) (Stokes, 1992, 1994, σσ. 25-26), απέτυχε και στον δεύτερο στόχο που ήταν η αποσιώπηση της οθωμανικής μουσικής παράδοσης. Η κρατική ραδιοφωνία κάλυψε το κενό ενός επίσημου κρατικού εκπαιδευτικού φορέα για την οθωμανική μουσική,6 μέσω των εσωτερικών εκπαιδευτικών προγραμμάτων κατάρτισης (staj) που πρόσφερε στους νέους υπαλλήλους μουσικούς της (Aksoy, 2002, σσ. 332-333), όπως το είδαμε και στην περίπτωση του Bekir Sıdkı Sezgin. Όπως πολύ χαρακτηριστικά σημειώνει ο Walter Feldman (1996, σ. 16): «Το ραδιόφωνο αντικατέστησε το παλάτι λειτουργώντας ως ένας νέος μαικήνας της μουσικής». Υπεύθυνοι για αυτά τα εκπαιδευτικά προγράμματα ήταν πολυάριθμοι απόγονοι της οθωμανικής μουσικής ελίτ της Κωνσταντινούπολης, ο οποίοι αποτελούσαν και τα ιδρυτικά στελέχη του ραδιοφώνου. 

			
				6	 Η οθωμανική μουσική, μετονομασμένη σε «τουρκική κλασική μουσική », εισήχθη επισήμως στο πρόγραμμα σπουδών κρατικού εκπαιδευτικού ιδρύματος το 1976, όταν ιδρύθηκε το Ωδείο Τουρκικής Μουσικής της Κωνσταντινούπολης (İstanbul Türk Mûsikîsi Konservatuvarı). Το 1982 το Ωδείο Τουρκικής Μουσικής ενσωματώθηκε στο Τεχνικό Πανεπιστήμιο της Κωνσταντινούπολης (İstanbul Teknik Üniversitesi) (http://www.tmdk.itu.edu.tr/index.php?p=news&newsid=42, τελευταία πρόσβαση 24 Μαρτίου 2010).

			

			Το πολύ ενδιαφέρον στην περίπτωση του Bekir Sıdkı Sezgin είναι ότι, παρόλο το υπόβαθρο προφορικής μουσικής εκπαίδευσης, αλλά ίσως και εξαιτίας αυτού, ενσωματώνεται από το ίδρυμα αρχικά ως εκπαιδευόμενος και αργότερα ως εκπαιδευτής. Η έμφαση του ίδιου στον προφορικό τρόπο μετάδοσης της μουσικής φαίνεται στο παρακάτω απόσπασμα: 

			Εάν κάποιος ακούει και ακολουθεί του μάστορες της φωνής, τους καλύτερους εκτελεστές και ερμηνευτές, τότε μόνο μπορεί να κατανοήσει τη δομή (και τις φωνές ή τα διαστήματα) των μακάμ της τουρκικής μουσικής... 

			(Özalp, 2000, σ. 334)

			Στην περίπτωση του Bekir Sıdkı Sezgin, αλλά και πολλών μουσικών της γενιάς του, ο οθωμανικός θεσμός του meşk ενσωματώνεται και μετασχηματίζεται εντός των κεμαλικών ιδρυμάτων του σύγχρονου τουρκικού κράτους, παίρνοντας τη μορφή αυτού που περιγράφει ο Walter Ong ([1982] 2005, σ. 9) με τον όρο «δευτερογενής προφορικότητα ». Συγκεκριμένα: 

			...η προφορικότητα του σημερινού τεχνολογικά αναπτυγμένου πολιτισμού, στον οποίο μια νέα προφορικότητα συντηρείται από το τηλέφωνο, το ραδιόφωνο, την τηλεόραση και άλλα ηλεκτρονικά μέσα, η ύπαρξη και η λειτουργία των οποίων εξαρτάται από τη γραφή και την τυπογραφία.

			 (Ong, [1982] 2005, σ. 9)

			Στο πλαίσιο αυτής της δευτερογενούς προφορικότητας παρατηρούμε γενεαλογικές συνέχειες προφορικής μετάδοσης της μουσικής γνώσης που τέμνονται από τεχνολογικά μέσα όπως το ραδιόφωνο, και τις μορφές εγγράμματης μουσικής εκπαίδευσης με τη χρήση της μουσικής σημειογραφίας κατά το δυτικό πρότυπο. Οι σχέσεις μαθητείας φιλοξενούνται στις αίθουσες διδασκαλίας του ωδείου και οι σωματικές μνημοτεχνικές του meşk επιστρατεύονται στο σημείο όπου δεν επαρκεί η παρτιτούρα. Η οπτική ισχύς του ευρωπαϊκού πενταγράμμου σε μερικές περιπτώσεις προτιμάται έναντι της λειτουργικής του χρήσης. Η σχέση δηλαδή μεταξύ της απομνημόνευσης και της τεχνολογίας της γραφής μετακινείται μεταξύ του άξονα προφορικότητας και εγγραμματοσύνης και επαναπροσδιορίζεται συνεχώς, καταλύοντας τελικά το δίπολο αυτό. Τα παραπάνω στιγμιότυπα από τη μουσική ζωή του Bekir Sıdkı Sezgin τοποθετούνται στο ενδιάμεσο του διπόλου αυτού, ή καλύτερα αποτελούν μια μορφή «ενδιάμεσης προφορικότητας» (Poulos, 2011). Αυτή η μορφή «ενδιάμεσης προφορικότητας» είναι στοιχείο της τουρκικής νεωτερικότητας και παραμένει ένα ανοιχτό πεδίο έρευνας για την κατανόηση των ιδιαίτερων πολιτισμικών σημασιών του. 
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			Θέματα για συζήτηση

			Θέμα 1

			Συγκρίνετε τον τρόπο διδασκαλίας του tajwid, του radif και του οθωμανικού ρεπερτορίου. Ποια είναι τα κοινά σημεία αυτών των εκπαιδευτικών διαδικασιών και ποιες οι διαφορές τους;

			

			


Θέμα 2

			Σε ποιο βαθμό η σύγχρονη παράδοση του radif στο Ιράν διασώζει στοιχεία των απαρχών του και ποια ενδεχομένως να είναι αυτά;

		


		
			Κεφάλαιο 3 Πηγές – Βιογραφίες μουσικών, ανθολογίες τραγουδιών και συστήματα μουσικής σημειογραφίας 

			Σύνοψη 

			Σε αντίθεση με τον κεντρικό ρόλο του στοιχείου της προφορικότητας στις περισσότερες μουσικές παραδόσεις του ισλαμικού κόσμου, οι γραπτές πηγές για τη μουσική και η χρήση της γραφής και συγκεκριμένων συστημάτων αναπαράστασης στην καταγραφή και μετάδοση της μουσικής γνώσης παραμένουν περιορισμένα. Το κεφάλαιο αυτό προσφέρει μια ιστορική επισκόπηση των νησίδων μουσικής εγγραμματοσύνης στη Μέση Ανατολή και των συστημάτων μουσικής σημειογραφίας που αναπτύχθηκαν στα κατά τόπους κέντρα μουσικής δραστηριότητας. Τα συστήματα αυτά καθώς και η μουσική γραμματεία που αποτελείται από βιογραφίες μουσικών και συλλογές τραγουδιών εξετάζονται σε σχέση με το ιστορικό-κοινωνικό πλαίσιο στο οποίο παρήχθησαν και σε συνάρτηση με την προφορική μουσική πράξη. Κριτικό σημείο στην επισκόπηση αποτελεί η κατανόηση της αλληλεπίδρασης μεταξύ μουσικής προφορικότητας και μουσικής εγγραμματοσύνης και του ρόλου της μουσικής γραμματείας και των συστημάτων μουσικής σημειογραφίας ως πηγών για τη μελέτη της ιστορίας της μουσικής στη Μέση Ανατολή.

			Προαπαιτούμενη και βοηθητική γνώση 

			Το υποκεφάλαιο με τίτλο «Η λάμψη του άνταμπ» του βιβλίου Εισαγωγή στην λογοτεχνία των Αράβων (Κονδύλη, 2001, σσ. 163-167) και το κεφάλαιο με τίτλο «A Matter of Representation» του βιβλίου Μουσική: Όλα όσα πρέπει να γνωρίζετε (Cook, [1998] 2007, σσ. 65-81) αποτελούν εισαγωγή στο Κεφάλαιο 3. 

			3.1 Μουσική γραμματεία και μουσική εγγραμματοσύνη στον ισλαμικό κόσμο 

			Με μια πρώτη ματιά, ο κεντρικός ρόλος της προφορικότητας στο επίπεδο της μουσικής πράξης δημιουργεί μια αντίφαση με την αρκετά πλούσια γραπτή παράδοση στο επίπεδο της θεωρίας της μουσικής στη Μέση Ανατολή (βλ. Κεφάλαια 5 και 6). Αυτή η αντίφαση ενισχύεται περαιτέρω από την ύπαρξη μιας επίσης σημαντικής γραμματείας, η οποία, αν και δεν εστιάζει απευθείας στη μουσική ή στη μουσική θεωρία, είναι πλούσια σε πληροφορίες σχετικά με ένα μεγάλο εύρος θεμάτων του μουσικού πολιτισμού του ισλαμικού κόσμου. Πρόκειται για μια γραμματεία η οποία αποτελείται από βιογραφίες μουσικών και συλλογές τραγουδιών (Neubauer, 2002, σσ. 369-371). Αν και η φύση και το περιεχόμενο των παραπάνω πηγών δεν ταυτίζονται με την έννοια της μουσικής εγγραμματοσύνης, όπως αυτή ορίστηκε στο προηγούμενο κεφάλαιο (βλ. Κεφάλαιο 2), δεν παύουν οι πηγές αυτές να αποτελούν τεκμήριο της πνευματικής δραστηριότητας μιας εγγράμματης ομάδας ανθρώπων γύρω από τη μουσική, καθώς και της σχέσης αυτής της ομάδας με τη μουσική δημιουργία. Μάλιστα, σε κάποιες περιπτώσεις, όπως για παράδειγμα αυτή του Βιβλίου των Ασμάτων (Kitāb al-aghānī) του πολυμαθούς ιστορικού αλ-Ισφαχάνι (Abū’l Faradj al-Isfahāni, 897-967), στο οποίο θα αναφερθούμε αναλυτικότερα στην επόμενη ενότητα, οι πληροφορίες για τη μουσική πρακτική και τους μουσικούς της εποχής του είναι πολύ περισσότερες από αυτές που μεταφέρουν οι θεωρητικές πραγματείες για τη μουσική, οι οποίες γράφτηκαν από σύγχρονούς του συγγραφείς εντός του πλαισίου της επιστημονικής ενασχόλησης με τη μουσική. 

			Σε κάθε περίπτωση, τόσο η γραμματεία βιογραφικού και ανεκδοτολογικού περιεχομένου όσο και αυτή των θεωρητικών πραγματειών παραμένουν συνήθως «σιωπηλές» ως προς τη μουσική αυτήν καθαυτήν· τη μουσική, δηλαδή, στην οποία αναφέρονται και την οποία περιγράφουν, πολλές φορές με μεγάλη λεπτομέρεια. Ενδεικτικό αυτής της σιωπής των γραπτών πηγών είναι ότι από τις απαρχές του ισλαμικού κόσμου έως και το μέσο του 17ου αιώνα υπάρχουν ελάχιστα σπαράγματα μουσικών καταγραφών, τα οποία είναι κυρίως συνοδευτικά παραδείγματα θεωρητικών πραγματειών (Wright, 1996, σ. 445), ενώ ολοκληρωμένη καταγραφή μουσικής σύνθεσης από κάποια περιοχή της Μέσης Ανατολής είναι μόνο μία: ένα τραγούδι με στίχο Ω άρχοντα, που μέσα από εσένα η τύχη μου χαμογελά (yā malīkan bihī yaṭību zamānī), σε μια καταγραφή που χρονολογείται περίπου στο 1300. Το παραπάνω τραγούδι αποδίδεται στον μουσικό και θεωρητικό της αββασιδικής Αυλής στη Βαγδάτη Ṣafī al-Dīn ‘Abd al Mu’min al-Urmawī (περ. 1216-1294) και συμπεριλαμβάνεται στο τελευταίο κεφάλαιο για τη μουσική της εγκυκλοπαίδειας Τα μαργαριτάρα του Στέμματος (Durrat al-tāj) (περ. 1300) του Quṭb al-Dīn al-Shīrāzī (1236-1311) (Wright κ.ά., 2014). Ο Ṣafī al-Dīn και ο Quṭb al-Dīn αποτελούν τους βασικούς εκπροσώπους της καινοτόμου θεωρητικής σχολής των Συστηματιστών στην οποία γίνεται αναλυτική αναφορά στα Κεφάλαια 5 και 6. Η καινοτομία των Συστηματιστών συνίσταται, ανάμεσα σε άλλα, και στην παρουσίαση ενός πρωτότυπου συστήματος μουσικής σημειογραφίας με το οποίο καταγράφεται το παραπάνω τραγούδι. Η σημειογραφία ονομάζεται «αλφαβητική» καθώς βασίζεται στην αντιστοίχηση των φθόγγων του μουσικού συστήματος με γράμματα του αραβικού αλφαβήτου (Εικόνα 3.1). 
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			Εικόνα 3.1 Απόσπασμα της μεταγραφής σε δυτική σημειογραφία του τραγουδιού Ω άρχοντα, που μέσα από εσένα η τύχη μου χαμογελά του Ṣafī al-Dīn (Wright, 1978, σ. 233· ευγενική παραχώρηση του Owen Wright). Τα διαστήματα της μουσικής κλίμακας αντιστοιχούν στα φυσικά διαστήματα της σύγχρονης περσικής μουσικής (βλ. Wright κ.ά. 2014).

			Σε αυτό το σημείο πρέπει να σημειωθεί ότι, σε αντίθεση με το στενό ισλαμικό πλαίσιο, η χρήση διαφόρων μορφών σημειογραφίας στην ευρύτερη περιοχή εντοπίζεται ήδη από τον 4ο αιώνα στο πλαίσιο των λειτουργικών αναγκών των διαφόρων χριστιανικών εκκλησιών. Χαρακτηριστική είναι η περίπτωση της εκφωνητικής σημειογραφίας της ορθόδοξης εκκλησίας – προπομπός της νευματικής μουσικής σημειογραφίας – η οποία τον 8ο αιώνα εντοπίζεται σε βυζαντινά χειρόγραφα σε πλήρως ανεπτυγμένη μορφή (Wellesz, 247-310).

			Επιστρέφοντας στη σχέση προφορικότητας-εγγραμματοσύνης, το ερώτημα που τίθεται στην περίπτωση της παραπάνω καινοτομίας των Συστηματιστών είναι κατά πόσο αυτή αντανακλά την τάση ή την ανάγκη των μουσικών της εποχής για καταγραφή της μουσικής ή απλώς εκφράζει τις διανοητικές ανησυχίες και αναζητήσεις ενός στενότερου κύκλου λογίων. Κατά προέκταση, σε ποιον βαθμό μας επιτρέπουν εγχειρήματα ανάλογα με αυτό του Quṭb al-Dīn να κάνουμε λόγο για την ανάπτυξη μιας συστηματικής μουσικής εγγραμματοσύνης στη Μέση Ανατολή; Η απάντηση στο ερώτημα έρχεται από την ίδια τη μουσική πράξη: μετά την πτώση της Βαγδάτης (1258) διαμορφώνονται πολυάριθμα τοπικά μουσικά ιδιώματα σε διάφορες Αυλές του μουσουλμανικού κόσμου (Τιμουρίδες στη Χεράτ, Οθωμανοί στην Κωνσταντινούπολη κ.ά.), τα οποία αποκτούν διακριτά υφολογικά χαρακτηριστικά και το ρεπερτόριό τους δημιουργείται και μεταδίδεται μόνο προφορικά έως τα τέλη του 19ου αιώνα. Η μουσική καταγραφή του Quṭb al-Dīn, μαζί με πολλές άλλες περιπτώσεις σημειογραφικών συστημάτων που θα δούμε σε αυτό το κεφάλαιο (Ali Ufkî, Ντιμίτρι Καντεμίρ, Baba Hamparsum Limoncıyan κ.ά.), παραμένουν νησίδες μουσικής εγγραμματοσύνης στην ιστορία της μουσικής της Μέσης Ανατολής, πολύ σημαντικές για τους μουσικολόγους, αλλά σχεδόν ασήμαντες για τους μουσικούς. Ακριβώς αυτή η ιδιαιτερότητα αποτελεί την αφετηρία για τη συστηματική διερεύνηση της έννοιας της μουσικής εγγραμματοσύνης σε συνάρτηση με τα διάφορα συστήματα προφορικής μετάδοσης της μουσικής γνώσης στο πλαίσιο του ισλαμικού πολιτισμού γενικότερα. 

			Η κατανόηση της σχέσης αυτού του είδους «μουσικής εγγραμματοσύνης » με τη μουσική πράξη, δηλαδή με τον κόσμο των μουσικών, τη σύνθεση, τη διδασκαλία και την εκτέλεση της μουσικής, απαιτεί ιδιαίτερα προσεκτική και κριτική ματιά. Για παράδειγμα, σε κάποιες περιπτώσεις όντως ο τρόπος σύνθεσης των παραπάνω πηγών συνδέεται άμεσα με τη μουσική πράξη. Συγκεκριμένα, ανθολογίες με στίχους τραγουδιών, οι οποίες συντάχθηκαν από τραγουδιστές, χρησιμοποιήθηκαν κατά την επιτέλεση της μουσικής, ως μνημοτεχνικά εργαλεία που τους υπενθύμιζαν τόσο το σύνολο του φωνητικού ρεπερτορίου όσο και των επιμέρους ποιητικών κειμένων όσο και πιο συγκεκριμένων μορφολογικών λεπτομερειών. Αυτή η χρήση των ανθολογίων τραγουδιών, σε συνδυασμό με τη μεγάλη διάδοσή τους, ειδικά στην ανατολική επικράτεια του ισλαμικού κόσμου, και την απουσία άλλου τύπου συστηματικής καταγραφής του ρεπερτορίου, οδηγεί στον παραλληλισμό τους με τις μουσικές συλλογές στη Δύση (Wright, 1996, σσ. 456-457). Τέτοιου τύπου γραπτές πηγές οφείλει κανείς να τις εξετάσει εκτός από το περιεχόμενό τους και ως προς τη σχέση της φυσικής/υλικής τους διάστασης με την προφορική επιτέλεση (Ali, 2010, σ. 8). Από αυτή τη σκοπιά, οι συλλογές τραγουδιών και οι βιογραφίες μουσικών που καταγράφουν ποιητικά κείμενα, καθώς επίσης και τα συστήματα μουσικής σημειογραφίας που αναπτύχθηκαν, είτε ως μεμονωμένα εγχειρήματα μουσικών για την καταγραφή του μουσικού τους ρεπερτορίου (π.χ. βλ. παρακάτω Ali Ufkî) είτε στο πλαίσιο των θεωρητικών πραγματειών για τη μουσική, μπορούν να ειδωθούν ως φαινόμενα «ενδιάμεσης προφορικότητας» (βλ. Κεφάλαιο 2). Δηλαδή ως μορφές που τοποθετούνται στο ενδιάμεσο του φάσματος της προφορικότητας και της εγγραμματοσύνης και που παλινδρομούν μεταξύ των δυο άκρων. 

			3.2 Βιογραφώντας τους μουσικούς και τα τραγούδια 

			Το περίφημο Βιβλίο των Ασμάτων το οποίο ξεκινά καταγράφοντας τα εκατό δημοφιλέστερα τραγούδια της εποχής του χαλίφη Hārūn al-Rashīd, σύμφωνα με τον συγγραφέα του, τον αλ-Ισφαχάνι, κατέληξε να είναι ένα αξεπέραστο, για τα δεδομένα της αραβικής φιλολογίας, έργο της ιστορίας της μελοποιημένης αραβικής ποίησης από την προ-ισλαμική εποχή έως και τον 10ο αιώνα, ή αλλιώς μια επισκόπηση ολόκληρου του αραβικού πολιτισμού κατά την περίοδο αυτή (Sawa, 1981, σ. 74· Nallino, 1986, σ. 118). Ο αλ-Ισφαχάνι, αν και καταγόταν από την αραβική φυλή Κουραΐς, ήταν σιίτης μουσουλμάνος. Γεννήθηκε στο Ισφαχάν της Περσίας, όπως δηλώνει και το πατρωνύμιό του, και σπούδασε στη Βαγδάτη όπου και έζησε απολαμβάνοντας την υποστήριξη των Μπουγίδων, κυρίως του βεζίρη al-Muhallabī (Nallino, 1986, σ. 118). 

			Το Βιβλίο των Ασμάτων, το οποίο σε μια από τις εγκυρότερες σύγχρονες εκδόσεις του εκτείνεται σε 24 τόμους, ολοκληρώθηκε σε διάρκεια 50 χρόνων. Πέρα από «τραγούδια », που δηλώνει ο τίτλος του, το βιβλίο περιέχει πολύτιμες πληροφορίες σχετικά με ένα μεγάλο εύρος θεματικών που σχετίζονται με την αραβική ποίηση και ειδικότερα με την επιτελεστική διάσταση της προφορικής ποίησης και της μουσικής. Αυτή η διάσταση, με εξαίρεση τους μουσικολόγους και κάποιους φιλόλογους, έχει διαφύγει από την προσοχή των σύγχρονων αναγνωστών του (Kilpatrick, 2003, σ. 40). Ο George Sawa, ο οποίος έχει συνοψίσει με συστηματικό τρόπο τα διαφορετικά θεματικά πεδία που καλύπτονται στο βιβλίο, αναφέρει ότι μαθαίνουμε πολλά πράγματα σχετικά με «[τ]η μουσική αισθητική και τα μουσικά κριτήρια κατά την επιτέλεση, το μέγεθος των μουσικών προγραμμάτων και τη διάρκεια των συναυλιών, τη στάση του σώματος των μουσικών και το αποτέλεσμα της συμπεριφοράς και της αλληλεπίδρασής τους με το ακροατήριο κατά την επιλογή και απόδοση της μουσικής [...]» καθώς επίσης για «[...] τις τεχνικές σύνθεσης, τον αυτοσχεδιασμό, τις διαδικασίες αλλαγής της μουσικής και του κειμένου, και το πολύ πλούσιο λεξιλόγιο μουσικής θεωρίας, όπως αυτό χρησιμοποιείται προφορικά από τους μουσικούς» (Sawa, 2002, σ. 351). Οι παραπάνω θεματικές, αφορούν κατά κύριο λόγo την αυλική μουσική παράδοση. Όμως ο αλ-Ισφαχάνι επεκτείνεται και στον λειτουργικό ρόλο των τραγουδιών στην αποτύπωση του κύκλου της ζωής (Sawa, 2002, σ. 351).

			Ένα από τα στοιχεία που διαφοροποιούν το Βιβλίο των Ασμάτων από ένα φιλολογικό έργο που εστιάζει στο ποιητικό κείμενο ή από μια κλασική μουσικολογική πραγματεία που αντιμετωπίζει τη μουσική ως αυτόνομο φαινόμενο είναι ότι σε αυτό το κείμενο οι μουσικοί, η προσωπικότητά τους και η ζωή τους, έχουν πρωταγωνιστικό ρόλο. Ανάμεσα στην παράθεση στίχων και ανεκδοτολογικών ιστοριών (akhbār) από την αυλική ζωή, ο αλ-Ισφαχάνι αναφέρεται σε επώνυμους τραγουδιστές και τραγουδίστριες, στην εθνοτική τους καταγωγή και την κοινωνικοοικονομική τους θέση στην αραβική κοινωνία, καθώς επίσης και στη διαδικασία της μαθητείας και τη διαδικασία εκμάθησης της μουσικής (Sawa, 2002, σ. 352). Επιπροσθέτως, οι μουσικοί κατέχουν κεντρικό ρόλο και στο επίπεδο της σύνθεσης του Βιβλίου των Ασμάτων καθώς αποτελούν την κύρια πηγή από την οποία ο συγγραφέας αντλεί πληροφορίες σχετικά με τα τραγούδια. Συγκεκριμένα, ο αλ-Ισφαχάνι καταγράφει τις επιλογές τραγουδιών των κορυφαίων μουσικών Ibrāhīm al-Mawṣilī (742–804), Ismā‘īl b. Jāmi‘ και Fulayḥ b. al-‘Awrā’ τα οποία αναθεωρήθηκαν αργότερα από τον γιο του πρώτου, Isḥāk b. Ibrāhīm al-Mawṣilī (767–850) (Nallino, 1986, σ. 118). Ο τελευταίος αντιπαραβάλλεται συχνά στο κείμενο με τον τραγουδιστή Ibrāhīm ibn al-Mahdī (779–839), τον κύριο ανταγωνιστή του, ο οποίος πέραν από τις εξαιρετικές φωνητικές του ικανότητες, διακρίνονταν για την μεγάλη του εκφραστική ελευθερία η οποία τον κατέτασσε σε αυτούς που διαφοροποιούνταν από την παράδοση καινοτομώντας (Wright κ.ά., 2014). 

			Από τα παραπάνω είναι σαφές ότι ο αλ-Ισφαχάνι έχει μια προσωπική, βιωματική θα μπορούσαμε να συμπληρώσουμε, σχέση με τον κόσμο της μουσικής δημιουργίας τον οποίο περιγράφει. Η γνώση αυτού του κόσμου, καθώς επίσης η γνώση της ιστορίας και της παράδοσης αλλά και της ποίησης, αποτελούν μέρος της παιδείας που περιγράφει ο όρος άνταμπ (adab): το «πρότυπο λογιοσύνης και πνευματικής καλλιέργειας» (Παπουτσάκη, 2007, σσ. 77-81) ή αλλιώς το είδος «στάσης ζωής» (Κονδύλη, 2001, σσ. 163-167, 243-244) που αναπτύχθηκε κατά την ακμή της αββασιδικής δυναστείας, από τα μέσα 8ου έως τα μέσα του 11ου αιώνα και του οποίου ο αλ-Ισφαχάνι ήταν μέτοχος. Η παλαιότερη σημασία του όρου άνταμπ αντιστοιχεί στις έννοιες του «εθίμου» και «των κληροδοτημένων κανόνων συμπεριφοράς», συνώνυμο υπό μια έννοια της σούνα (sunna, βλ. Κεφάλαιο 1). Στην πορεία το άνταμπ απέκτησε τη σημασία της «(υψηλής) ποιότητας ψυχής, της καλής ανατροφής, του αστικού τρόπου και της ευγένειας» και διευρύνθηκε περιλαμβάνοντας: 

			[...] την κοσμική κουλτούρα (σε αντίθεση με την επιστήμη, τη γνώση, ή καλύτερα τη θρησκευτική γνώση, το Κοράνι, τα χαντίθ και το fiqh) που βασίζεται αρχικά στην ποίηση, τη ρητορεία, τις ιστορικές και φυλετικές παραδόσεις των αρχαίων Αράβων, καθώς και στις αντίστοιχες επιστήμες: τη ρητορική, τη γραμματική, τη λεξικογραφία, τη μετρική. 

			(Gabrieli, 1986, 175)

			Στο πλαίσιο αυτής της πολυμάθειας ουμανιστικού χαρακτήρα (Κονδύλη 2001, 163-165), ο αλ-Ισφαχάνι χρησιμοποιεί την παραδοσιακή μέθοδο τεκμηρίωσης της εγκυρότητας της προφορικής μετάδοσης μιας πληροφορίας isnād, που χρησιμοποιείται και κατά τον έλεγχο της αξιοπιστίας των χαντίθ. Μέσω αυτής της μεθόδου ξεδιπλώνονται οι σημαντικότερες αλυσίδες προφορικής μετάδοσης της αραβικής μουσικής, συγκεκριμένων τραγουδιών και ανεκδότων και κατά προέκταση τα διάφορα δίκτυα μουσικών (Sawa, 1989, 26-28). Με αυτό τον τρόπο αναδεικνύεται στο Βιβλίο των Ασμάτων ο κεντρικός ρόλος της προφορικότητας στην αραβική μουσική και η σημασία της ως πολιτισμικής αξίας.

			Αν και, όπως ήδη αναφέρθηκε, έργα όπως το Βιβλίο των Ασμάτων δεν καταγράφουν τη μουσική των τραγουδιών, δίνουν όμως αρκετά στοιχεία για τα χαρακτηριστικά της. Οι εγγραφές των τραγουδιών ακολουθούν το παρακάτω πρότυπο:

			(Τραγούδι)7

			
				7	 Τα στοιχεία σε παρένθεση είναι προαιρετικά (Kilpatrick, 2003, σ. 34). 

			

			

			στίχοι

			(όνομα του ποιητή) (ποιητικό μέτρο) (φιλολογικά σχόλια των στίχων)

			(όνομα του συνθέτη) (ρυθμός) (μελωδικός τρόπος)

			(πηγή της μελοποίησης)

			(Kilpatrick, 2003, σ. 34)

			Για την ιστορική έρευνα οι παραπάνω πληροφορίες είναι ανεκτίμητες, καθώς η επεξεργασία τους και η συγκριτική ανάγνωσή τους με άλλες, σύγχρονες και μεταγενέστερες πηγές οδηγούν σε πολύ σημαντικά συμπεράσματα σχετικά με πιθανές μεταβολές του ρεπερτορίου, αλλά και τις τάσεις, τις συνέχειες και τις ασυνέχειες στη χρήση συγκεκριμένων μακάμ και ρυθμών (īqā‘). Εκτός όμως από τα πολύτιμα πραγματολογικά στοιχεία, κάθε εγγραφή στο Βιβλίο των Ασμάτων «αντηχεί» σε ένα βαθμό στοιχεία της μουσικής επιτέλεσης της αββασιδικής Αυλής, αλλά και της ζωής των πρωταγωνιστών της. 

			Το Βιβλίο των Ασμάτων, ως ανθολογία τραγουδιών και βιογραφιών καθιέρωσε μια τυπολογία κειμένου το οποίο σε μεταγενέστερες φάσεις θα βρει μιμητές και θα αναβιωθεί (Neubauer, 2002, σ. 371), ενώ, όπως θα δούμε, παρεμφερείς μορφές κειμένων θα αναπτυχθούν και σε άλλα μέρη και φάσεις του ισλαμικού κόσμου. Μια τέτοια περίπτωση είναι και η σπάνια για τα δεδομένα της οθωμανικής μουσικής ανθολογία βιογραφιών (tezkire) με τίτλο Atrabü’l-Âsâr (Οι Χαρές των Έργων).8 Η ανθολογία αυτή περιλαμβάνει τις βιογραφίες 97 Οθωμανών συνθετών της κοσμικής μουσικής (fasıl) του 17ου-18ου αιώνα. Ο συντάκτης της συλλογής είναι ο Εσάντ Εφέντι (1685-1753), που διετέλεσε σεϊχουλισλάμης μεταξύ του 1748-1749 κατά τη διάρκεια της βασιλείας του σουλτάνου Μαχμούτ Α΄ (1696-1754). Η συλλογή, η οποία χρονολογείται στα 1728-1730, αν και δεν φέρει ίχνος μουσικής καταγραφής, αποτελεί πολύτιμη πηγή για μια σειρά θεμάτων που αφορούν στις πολιτισμικές αξίες και τους θεσμούς του οθωμανικού μουσικού πολιτισμού του ύστερου 17ου και του 18ου αιώνα. Σε αυτά συγκαταλέγονται το κοινωνικό και πολιτισμικό υπόβαθρο των μουσικών της Κωνσταντινούπολης, η γενεαλογική μαθητεία και η συνάφεια με άλλα εκπαιδευτικά πεδία όπως οι εικαστικές τέχνες, η απομνημόνευση του Κορανίου αλλά και η θεολογία, και ο ρόλος της Αυλής ως υποστηρικτή της τέχνης της μουσικής. Απαραίτητη προϋπόθεση για την ανάδειξη των παραπάνω ζητημάτων, όπως επισημαίνει ο Cem Behar, είναι η αντιπαραβολική μελέτη της συλλογής του Εσάντ Εφέντι με τις υπόλοιπες, λιγοστές γραπτές πηγές της οθωμανικής μουσικής, όπως τα διάφορα χειρόγραφα του Αλί Ουφκί, η μουσική πραγματεία (Edvâr) του Ντιμίτρι Καντεμίρ και o δεύτερος τόμος του Βιβλίου των Ταξιδιών (Seyahatnâme) του Εβλιγιά Τσελεμπή (Behar, 2010, σσ. 22-23). 

			
				8	 Για μια κριτική παρουσίαση της ανθολογίας και της πρόσφατης τουρκικής έκδοσής της βλ. Πούλος (2012). Στο άρθρο αυτό βασίζεται ένα μεγάλο μέρος του σχετικού υλικού που παρουσιάζεται σε επεξεργασμένη μορφή σε αυτή την ενότητα. 

			

			Λαμβάνοντας υπόψη τη διαμάχη σχετικά με την ακρόαση και τη νομιμότητα της μουσικής στο Ισλάμ (βλ. Κεφάλαιο 1) η περίπτωση του σεϊχουλισλάμη Εσάντ Εφέντι φαντάζει ιδιαίτερα προκλητική. Όμως, η θέση του Εσάντ Εφέντι απέναντι στη μουσική εντάσσεται σιωπηλά στη μετριοπαθή άποψη που αποδέχεται τη μουσική κατά περίπτωση, στη βάση των ευλαβικών προθέσεων του χρήστη της, αποφεύγοντας να αιτιολογήσει ευθέως τόσο τη δική του ενασχόληση με την κοσμική μουσική όσο και αυτήν ενός μεγάλου μέρους προγενέστερων και σύγχρονών του μελών της θρησκευτικής εξουσίας των οποίων τις βιογραφίες συμπεριλαμβάνει στη συλλογή του (Behar, 2010, σ. 53). 

			Μια από τις βασικές παρατηρήσεις του Behar, μέσα από την αναλυτική επεξεργασία των βιογραφικών σημειωμάτων των μουσικών της συλλογής, είναι ότι στην κοσμική μουσική δραστηριοποιήθηκαν έντονα αρκετά μέλη της οθωμανικής θρησκευτικής εξουσίας τόσο από τις υψηλές τάξεις της ιεραρχίας, όπως π.χ. καδήδες, ιεροδιδάσκαλοι, όσο και από τις χαμηλότερες, π.χ. ιεροκήρυκες, οι μουεζίνηδες κ.ά.9 Στο ίδιο πλαίσιο παρατηρείται ο σημαντικός ρόλος μελών των διαφόρων δερβισικών ταγμάτων, κυρίως των Μεβλεβί και Χαλβετί, στη μετάδοση και υποστήριξη της οθωμανικής μουσικής (Behar, 2010, σσ. 181-193). Η παρατήρηση αυτή βοηθάει πολύ ώστε να κατανοηθεί η σημασία της απαγόρευσης των δερβισικών ταγμάτων κατά τα πρώτα χρόνια της ίδρυσης της Τουρκικής Δημοκρατίας, ως μέσο ελέγχου της παρουσίας των οθωμανικών τεχνών στον δημόσιο χώρο (Βλ. Κεφάλαιο 7). 

			
				9	 Αναλυτικά για τη συμμετοχή Οθωμανών θεολόγων και θρησκευτικών λειτουργών στην κοσμική μουσική, βλ. Feldman (1996, σσ. 80-84).

			

			Μια δεύτερη σημαντική παρατήρηση του συγγραφέα αποτελεί η συγκρότηση μιας αυτόνομης «οθωμανικής μουσικής κουλτούρας» με κέντρο την Κωνσταντινούπολη και η ουσιαστική απομάκρυνσή της από την επιρροή των προγενέστερων πολιτιστικών κέντρων της ισλαμικής Μέσης Ανατολής. Στον λόγο του Εσάντ Εφέντι διαφαίνεται σαφής διαφοροποίηση της «οθωμανικής μουσικής » από την «παλαιά παράδοση» (Behar, 2010, σ. 58). Ένα σημαντικό σημείο που ορίζει τη διαφοροποίηση αυτή είναι και η ισορροπία της σχέσης «πόλης-Αυλής» στη διαμόρφωση και υποστήριξη των μουσικών δραστηριοτήτων της εποχής. Στη βάση δημογραφικών στοιχείων, όπως ο τόπος καταγωγής και μετέπειτα παραμονής των μουσικών και η κύρια επαγγελματική τους απασχόληση, ο Behar ανιχνεύει την ύπαρξη μια ισχυρής «αστικής» μουσικής κουλτούρας σε αντιδιαστολή με την αυλική μουσική κουλτούρα που αναπτύχθηκε στην αββασιδική Βαγδάτη και τη Χεράτ των Τιμουριδών, αλλά και αντίστοιχα στα διάφορα κέντρα της Ευρώπης (βλ. Κεφάλαιο 7). O Behar περιγράφει τη μουσική δραστηριότητα της εποχής ως μια κουλτούρα «μουσικής της πόλης», με τον ρόλο του παλατιού ως μαικήνα να περνά σε δεύτερο επίπεδο (Behar, 2010, σσ. 170-181).

			Το Atrabü’l-Âsâr, αν και ως τύπος κειμένου (tezkire) και ως περιεχόμενο τοποθετείται σε πολύ συγκεκριμένο ιστορικό και πολιτισμικό πλαίσιο, έχει μεγάλη συγγένεια με το Βιβλίο των Τραγουδιών του αλ-Ισφαχάνι στο τρόπο με τον οποίο, χωρίς το παραμικρό ίχνος μουσικής καταγραφής στο κείμενο, αποτυπώνεται η έντονη προφορικότητα του μουσικού κόσμου στον οποίο ανήκουν οι βιογραφούμενοι μουσικοί. Παράλληλα, ενδιάμεσα από την αφήγηση παρατίθενται στίχοι τραγουδιών με στοιχεία της μουσικής τους ταυτότητας, καθιστώντας τη συλλογή σημαντική πηγή πτυχών του οθωμανικού φωνητικού ρεπερτορίου. Η παρακάτω σύντομη βιογραφία του Hatîbzâde Osman Efendi είναι ενδεικτική των παραπάνω παρατηρήσεων για την προφορικότητα, καθώς αποτυπώνει την έμφαση του συντάκτη στη λεπτομερή περιγραφή των προφορικών, αφηγηματικών και φωνητικών ικανότητων του μουσικού: 

			Γεννήθηκε και έζησε στην περιοχή του καζά του Γαλατά στη χώρα του υψηλού σουλτανάτου, τη μητρόπολη της Κωνσταντινούπολης και διακρίθηκε κατά την ευδαίμονα εποχή του σουλτάνου Μεχμέντ Χαν. Ως ένας από τους υπάρχοντες μαΐστορες της μουσικής, έχοντας ανέβει την κλίμακα της μάθησης, ήταν στολίδι του άμβωνα της επιστήμης των μελωδιών, και ως ιεροκήρυκας των ασμάτων και της απολαυστικής αφήγησης, υπήρξε ευφυολόγος κήρυκας που κατείχε όλα τα μυστικά των βιβλίων της θεωρίας της μουσικής. Διακρινόταν από την γλυκύτητα της ευχάριστης φωνής του την ευγένειά της καλότροπης ομιλίας του. Εκτός από το τετράστιχο 

			Τον πικρό θρήνο του αηδονιού, ω βασιλιά, δες κι ας είναι άνοιξη

			Τον πικρό θρήνο του συντετριμμένου εραστή δες κι ας είναι εκείνος αηδόνι

			σε μακάμ νεβά και ουσούλι ντέβρ-ι κεμπίρ, το οποίο είναι ένα από τα ενδεικτικά έργα του ζήλου του, υπάρχει και ένας αριθμός θαυμάσιων και μελισματικών έργων τα οποία χαρακτηρίζονται από λεπτότητα.

			(Behar, 2010, σ. 243)

			3.3 Ανθολογίες τραγουδιών και τετράδια τραγουδιστών

			Μεταξύ του Βιβλίου των Ασμάτων του αλ-Ισφαχάνι και του Atrabü’l-Âsâr του Εσάντ Εφέντι, εμφανίστηκε και καθιερώθηκε μια μορφή ανθολογιών η οποία περιλάμβανε μόνο τραγούδια. Αυτή η μορφή ήταν απαλλαγμένη από την καταγραφή βιογραφικού και ανεκδοτολογικού υλικού που έφεραν οι παραπάνω δύο συλλογές και εστίαζε αποκλειστικά στην καταγραφή των στίχων τραγουδιών, συνοδευόμενα από στοιχεία της μουσικής και μορφολογικής τους ταυτότητας. Εκτός από τη διαφοροποίηση του περιεχομένου μεταξύ των δυο τύπων συλλογών, μια άλλη σημαντική διαφορά είναι ότι ενώ το Βιβλίο των Ασμάτων και το Atrabü’l-Âsâr ήταν βιβλία που προορίζονταν για τις βιβλιοθήκες εύπορων μαικήνων, τα ανθολόγια τραγουδιών προορίζονται για ιδιωτική χρήση από τραγουδιστές. Αυτό υποδεικνύουν άλλωστε οι πολλαπλές προσθήκες κειμένου και τα σχόλια στα περιθώρια των χειρογράφων (Wright, 1996, σ. 457). 

			Οι ανθολογίες τραγουδιών εμφανίζονται κυρίως στην ανατολική επικράτεια του ισλαμικού κόσμου, όμως αποτυπώνουν, λίγο ως πολύ, ένα κοινό ρεπερτόριο από την Αίγυπτο έως την Κεντρική Ασία (βλ. Κεφάλαιο 1). Η μεγαλύτερη ένταση της παραγωγής τέτοιων συλλογών τοποθετείται μεταξύ του 15ου και του 17ου αιώνα. Οι συλλογές αυτής της περιόδου μπορούν να χωριστούν σε δύο κατηγορίες. Η πρώτη και μικρότερη σε όγκο αφορά συλλογές που χρονολογούνται μεταξύ του 15ου και 16ου αιώνα και στις οποίες διακρίνεται η μείωση των αραβόφωνων τραγουδιών που έχουν παραγκωνιστεί από τα περσικά. Στη δεύτερη και μεγαλύτερη κατηγορία απουσιάζουν πλήρως τραγούδια με αραβικό στίχο, ενώ τα περσικά έχουν δώσει τη θέση τους στα οθωμανικά τουρκικά τα οποία πλέον δεσπόζουν (Wright, 1996, σ. 457). 

			Όπως ήδη αναφέρθηκε, αυτές οι ανθολογίες ήταν χρήσιμες στους τραγουδιστές, ειδικά κατά την επιτέλεση, γεγονός που επιβεβαιώνουν και οι εικονογραφικές πηγές, κάποιες από τις οποίες απεικονίζουν τραγουδιστές να κρατούν στα χέρια τους κατά την επιτέλεση ένα βιβλίο το οποίο θα μπορούσε να ήταν μια ανθολογία (Wright, 1996, σσ. 454-456). Είναι όμως ιδιαίτερα πολύτιμες και για την ιστορική έρευνα. Ο Owen Wright συνοψίζει τη χρησιμότητά τους ως πηγών σημειώνοντας ότι:

			[...] εκτός από τις πληροφορίες σχετικά με πτυχές της εξέλιξης του ρεπερτορίου, όπως οι λεπτομέρειες σχετικά με το ποια τραγούδια έγιναν περισσότερο ή λιγότερο δημοφιλή, ποιοι συνθέτες έχαιραν υψηλής εκτίμησης και ποιες συνθέσεις επιβίωσαν για μεγάλο χρονικό διάστημα, [οι ανθολογίες τραγουδιών ] καταγράφουν τις αλλαγές στις προτιμήσεις των τροπικών, ρυθμικών και μορφολογικών χαρακτηριστικών. Παρέχουν τη δυνατότητα πολύτιμου ελέγχου των δηλώσεων των θεωρητικών, οι οποίοι μπορεί να αναπαράγουν κληροδοτημένες κατηγορίες οι οποίες δεν αντιστοιχούν στις αλλαγές που υφίστανται στην πράξη, καθώς επίσης διαφωτίζουν σε ένα βαθμό –ακόμα και αν αυτό γίνεται σπασμωδικά– ένα πεδίο για το οποίο οι θεωρητικοί παραμένουν σιωπηλοί: τις τεχνικές και την αισθητική της μελοποίησης. 

			(Wright, 1996, σσ. 456-457) 

			Η τελευταία παρατήρηση είναι εξαιρετικά σημαντική ως προς τον βαθμό στον οποίο αυτού του τύπου οι γραπτές πηγές αποτυπώνουν την προφορική και επιτελεστική διάσταση της μουσικής. Ενδεικτικό παράδειγμα αυτού αποτελεί η λεπτομερής, σε ένα μεγάλο τμήμα των συλλογών, καταγραφή εκείνων των μερών των τραγουδιών που βασίζεται στη δεξιοτεχνία των μουσικών και που δηλώνει την απομάκρυνση κατά την μελοποίηση από την παραδοσιακή έμφαση στη σχέση μεταξύ στίχου και μελωδίας. Αυτά τα μέρη περιλαμβάνουν κείμενο εκτός του βασικού ποιητικού κειμένου, του τραγουδιού. Το υλικό αυτό έχει τη μορφή είτε τυποποιημένων λέξεων και εκφράσεων (jān-i man [ψυχή μου] ή yār [φίλε]), είτε ακολουθιών αποτελούμενων από συλλαβές δίχως νόημα (nonsense syllables), για παράδειγμα «ta na nī dir nā til lil lil lan. Είναι αξιοσημείωτο ότι αυτού του τύπου το υλικό είναι πολλές φορές αναλογικά περισσότερο από το κυρίως ποιητικό κείμενο, καταλαμβάνοντας ακόμα και πάνω από το μισό της έκτασης της συνολικής καταγραφής ενός τραγουδιού. Δεδομένου ότι αυτά τα μέρη των τραγουδιών ταυτίζονται με την αλλαγή της τροπικής ταυτότητας του κομματιών (μετατροπία) μπορούμε να συμπεράνουμε ότι αποτελούσαν ιδιαίτερη πρόκληση για τους εκτελεστές, γεγονός που, όπως παρατηρεί ο Owen Wright, προϋπέθετε και το ανάλογα καλλιεργημένο ακροατήριο, τουλάχιστον στους αυλικούς κύκλους, για να εκτιμήσει τη μαεστρία αλλά και το φαινόμενο της αυτονόμησης της μουσικής από το ποιητικό κείμενο (Wright, 1996, σ. 468). Υπό αυτό το πρίσμα οι ανθολογίες τραγουδιών αποτελούν μια σημαντική πύλη σε πτυχές της μουσικής επιτέλεσης, για τις οποίες άλλες γραπτές πηγές για τη μουσική του ισλαμικού κόσμου παραμένουν σιωπηλές. 

			3.4 Το ευρωπαϊκό «πεντάγραμμο » στον ισλαμικό κόσμο 

			Η χρήση του «πενταγράμμου», δηλαδή του συστήματος μουσικής σημειογραφίας που δημιουργήθηκε και καθιερώθηκε στον δυτικό κόσμο για την καταγραφή της ευρωπαϊκής μουσικής, στην καταγραφή μουσικής από τον ισλαμικό κόσμο αντανακλά το ιστορικό της συνάντησης και συνύπαρξης των δύο αυτών κόσμων. Στην εκτενέστατη περιηγητική γραμματεία που αφορά τον ευρύτερο γεωγραφικό χώρο της Βόρειας Αφρικής, της Εγγύς και Μέσης Ανατολής και της Κεντρικής Ασίας υπάρχουν παραδείγματα αποσπασματικών ή και περισσότερο συστηματικών προσπαθειών καταγραφής μελωδιών από τους τόπους επίσκεψης των συγγραφέων. Οι καταγραφές αυτές γίνονταν με το «οικείο» στους συγγραφείς εργαλείο που ήταν το πεντάγραμμο και ο σκοπός ήταν κατά κύριο λόγο η καταγραφή και μεταφορά «δείγματος» ενός μουσικού πολιτισμού πίσω στο ευρωπαϊκό αναγνωστικό κοινό. Η πρακτική αυτή μπορεί να ιδωθεί ως ανάλογη με τη συνήθεια συλλογής υλικών αντικειμένων ως τεκμηρίων της επίσκεψης σε έναν ξένο τόπο, ή ως ένα είδος μουσικής δειγματοληψίας ή ακόμα και ως «λάφυρα» από τον τόπο αυτόν. Η συχνότητα με την οποία απαντούνται τέτοια παραδείγματα μουσικών καταγραφών καθώς και τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά της κάθε καταγραφής σχετίζονται με τη σχέση και το ιδιαίτερο ενδιαφέρον του συγγραφέα για τη μουσική. 

			Μια χαρακτηριστική περίπτωση ενδεικτικών μουσικών καταγραφών με τη χρήση του δυτικού πενταγράμμου που πραγματοποιήθηκαν στο πλαίσιο ενός ευρύτερου εγχειρήματος καταγραφής ενός πολιτισμού είναι αυτή του Βρετανού Edward Lane (1801-1876), για τον οποίο γίνεται εκτενέστερη αναφορά στο Κεφάλαιο 4. Ενδεικτικά, στο έργο του με τίτλο η Επισκόπηση των τρόπων και των ηθών των σύγχρονων Αιγυπτίων (Manners and Customs of Modern Egyptians), το οποίο βασίστηκε στην εμπειρία της παραμονής του στο Κάιρο και κυκλοφόρησε με τη μορφή βιβλίου στην Αγγλία το 1828, περιλαμβάνονται καταγεγραμμένα μουσικά παραδείγματα που συνοδεύουν το κείμενο (Εικόνα 3.2). 
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			Εικόνα 3.2 Δείγμα μουσικής καταγραφής της απαγγελίας του Κορανίου από την Επισκόπηση των τρόπων και των ηθών των σύγχρονων Αιγυπτίων (Manners and Customs of Modern Egyptian) (Αναπαράγεται από το Lane, [1836] 1981, σ. 346)

			 Η αυθόρμητη επιλογή να καταγραφεί μια μουσική με ένα σύστημα καταγραφής κατασκευασμένο αρχικά για μια άλλη μουσική και το προφανές ζήτημα της συμβατότητας μεταξύ του δυτικού πενταγράμμου και των διαφορετικών τοπικών μουσικών παραδόσεων δεν έμειναν πάντα ασχολίαστα από τους διάφορους συγγραφείς (Ayangil, 2008, σ. 413). Ο Ruhi Ayangil σημειώνει πως ο σχολιασμός των Ευρωπαίων περιηγητών, κατά την προσπάθειά τους να εκτελέσουν τη μουσική που κατέγραφαν με δυτική σημειογραφία αποτελεί ένα αξιόλογο συγκριτικό σχόλιο για τη σχέση της ευρωπαϊκής μουσικής με την οθωμανική μουσική (2008, σ. 413). Τα σχόλια των Charles Fonton (1725-1793) και Antuan Murat για την αδυναμία να αποδοθεί με ακρίβεια η οθωμανική μουσική μέσω της χρήσης της δυτικής σημειογραφίας αποτελούν τεκμήρια της διαπολιτισμικής επαφής μεταξύ του ευρωπαϊκού και του οθωμανικού κόσμου, αλλά και της πολιτισμικής ετερότητας των δύο αυτών κόσμων (βλ. επίσης, Aksoy, 1992). 

			Σε κάθε περίπτωση, οι μουσικές καταγραφές και τα σχόλια των διαφόρων Ευρωπαίων περιηγητών ή προξενικών υπαλλήλων στην Οθωμανική Αυτοκρατορία (Aksoy 2003· Ayangil, 2008, σ. 412) και σε άλλες περιοχές του ισλαμικού κόσμου (Bohlman, 1987) αποτελούν πολύτιμα τεκμήρια τόσο για τη μελέτη των συγκεκριμένων μουσικών παραδόσεων που καταγράφουν –αυτό γίνεται ακόμα πιο κατανοητό εάν λάβουμε υπόψιν την απουσία μουσικής εγγραματοσύνης σε αυτές τις παραδόσεις– όσο και για την ιστορία της ανάπτυξης του επιστημονικού κλάδου της συγκριτικής μουσικολογίας και αργότερα της εθνομουσικολογίας στην Ευρώπη. 

			Αρκετά πριν, όμως, από τη συνειδητή και συστηματική υιοθέτηση τροποποιημένων εκδοχών του δυτικού πενταγράμμου σε διάφορα μουσικά κέντρα του ισλαμικού κόσμου τον 19ο αιώνα, υπάρχει μια ιδιαίτερη, μεμονωμένη περίπτωση χρήσης του ευρωπαϊκού πενταγράμμου για την καταγραφή ανατολικής μουσικής, που χρήζει ιδιαίτερης προσοχής και ανάλυσης. Πρόκειται για τη μουσική συλλογή με τίτλο Ανθολογία Οργανικής και Φωνητικής Μουσικής (Mecmû’a-i Saz ü Söz), του πολωνικής καταγωγής εσώκλειστου στο οθωμανικό παλάτι, μουσικού και δραγουμάνου Ali Ufkî (1610;-1675). Η συναρπαστική βιογραφία του Wojciech Bobowski ή Ali Ufkî, όπως είναι το όνομα το οποίο υιοθέτησε κατά τον εξισλαμισμό του, αιτιολογεί τον χαρακτηρισμό του από τη Suraiya Faroqhi ως ενός ανθρώπου που «διατήρησε σε όλη του τη ζωή τη θέση του στο ενδιάμεσο των θρησκειών και των πολιτισμών» (2000, σ. 128). Γεννημένος στην πόλη Λβιβ (Λεόπολις) που βρίσκεται σήμερα στη δυτική Ουκρανία, με χριστιανική παιδεία, ο Wojciech Bobowski βρέθηκε σε νεαρή ηλικία αιχμάλωτος των Τατάρων και πουλήθηκε ως σκλάβος στην οθωμανική Αυλή. Εκεί, αφού εξισλαμίστηκε, εντάχθηκε στις τάξεις των παιδόπουλων (içoğlan) από όπου όμως αναδείχτηκε λόγω της ιδιαίτερης κλίσης του στη μουσική και στις ξένες γλώσσες και ακολούθησε σταδιοδρομία ως δάσκαλος μουσικής στο μουσικοδιδασκαλείο (meşkhane) του Εντερούν (Enderûn)10 και ως δραγουμάνος στο παλάτι, όπου ένα διάστημα υπηρέτησε δεύτερος στην τάξη μετά τον Παναγιώτη Νικούσιο. Η ευχέρειά του στις γλώσσες τον οδήγησε στη μετάφραση της Παλαιάς και της Καινής Διαθήκης στα οθωμανικά, μετάφραση η οποία παραμένει σημείο αναφοράς για τις σύγχρονες αποδόσεις του κειμένου (Behar, 2005, σσ. 17-55). 

			
				10	 Ο εσωτερικός τομέας του οθωμανικού παλατιού. Ο εξωτερικός τομέας αποδίδεται από τον όρο bîrûn (Inalcik, 1973, σ. 76).

			

			Η φιλομάθειά του και το έντονο ενδιαφέρον του για το περιβάλλον στο οποίο ζούσε αποτυπώθηκε και σε ένα ακόμα έργο του, μια αναλυτική περιγραφή του Τοπκαπί, που αποτελεί μια από τις σημαντικότερες πηγές για την ιστορία της καθημερινότητας στην οθωμανική Αυλή, τους θεσμούς και την οργάνωσή της αλλά και την αρχιτεκτονική (Bobovious, [1669] 2002). Σε αυτό του το έργο ο Ali Ufkî περιγράφει, ανάμεσα σε άλλους θεσμούς και δραστηριότητες, το πρόγραμμα σπουδών των παιδόπουλων και την εμπειρία του ως δασκάλου μουσικής του Εντερούν. Είναι χαρακτηριστική η αναφορά του στην απορία και στον θαυμασμό με τον οποίο αντιμετώπιζαν οι μαθητές την ικανότητά του να καταγράφει τις οθωμανικές μελωδίες με το δυτικό πεντάγραμμο και να τις επανεκτελεί από το κείμενο και όχι από μνήμης (Bobovious, [1669] 2002, σσ. 77-78). Αυτή η εθνογραφικού τύπου καταγραφή των αντιδράσεων του Οθωμανών μαθητών στη χρήση μουσικής σημειογραφίας αναδεικνύει την πολιτισμική διαφοροποίηση μεταξύ του οθωμανικού μουσικού πολιτισμού που προσδιορίζεται από το στοιχείο της προφορικότητας και του αξιακού χαρακτήρα που λαμβάνει η χρήση της μνήμης από τη μία, και της μουσικής εγγραμματοσύνης της ευρωπαϊκής μουσικής από την άλλη πλευρά. Η ιδιαίτερη πρόσβαση στον πολιτισμό του οθωμανικού παλατιού, την οποία εξασφάλισε στον Ali Ufkî η βιωματική εμπειρία της μουσικής, όπως αποτυπώθηκε και στο πολύμορφο έργο του, τον διαφοροποιεί από τους προαναφερθέντες Ευρωπαίους συγγραφείς που σε πολλές περιπτώσεις δεν είχαν παρά αποσπασματική ή επιφανειακή επαφή με τη μουσική την οποία περιγράφουν.

			Ο Ali Ufkî, βασιζόμενος πιθανόν στη δική του μουσική εμπειρία και προπαιδεία, συνέταξε μια ανθολογία στην οποία κατέγραψε το μουσικό ρεπερτόριό του. Το Mecmû’a-i Saz ü Söz, το οποίο είναι η πρώτη εκτενής μουσική συλλογή από τον ισλαμικό κόσμο, περιλαμβάνει συνολικά 476 καταγεγραμμένα κομμάτια (Behar, 2008, 51-62). Τα 195 είναι οργανικές μουσικές συνθέσεις, εκ των οποίων 185 είναι στις φόρμες peşrev και semai. Περιλαμβάνει πλήθος φωνητικών συνθέσεων καθώς και μερικά παραδείγματα από λαϊκή και δημοφιλή μουσική, καθώς και θρησκευτικούς ύμνους. Για την καταγραφή των παραπάνω συνθέσεων ο Ali Ufkî χρησιμοποίησε το δυτικό πεντάγραμμο, αλλά με έναν εξαιρετικά πρωτότυπο και ευρηματικό τρόπο: αντέστρεψε τη φορά του, έτσι ώστε η φορά ανάγνωσης της μουσικής να αντιστοιχεί σε αυτή των κειμένων των στίχων αλλά και όλων των σημειώσεων οι οποίες ήταν γραμμένες με το αραβικό αλφάβητο και άρα από τα δεξιά προς τα αριστερά (Behar, 2008, σσ. 51-62· Feldman, 1996, σσ. 29-30) (Εικόνα 3.3). 
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			Εικόνα 3.3 Παράδειγμα μουσικής καταγραφής από τη μουσική ανθολογία Mecmû’a-i Saz ü Söz του Ali Ufkî (Αναπαράγεται από το Elçin, 1976, 19) 

			Η επιλογή του Ali Ukfî να αντιστρέψει τη φορά του πενταγράμμου δηλώνει τη σπουδαιότητα που αποδίδονταν στο ποιητικό κείμενο και κατά προέκταση στο φωνητικό ρεπερτόριο στην οθωμανική μουσική παράδοση. Αυτό το στοιχείο αντανακλά τον γενικότερο κεντρικό ρόλο που κατέχει η φωνή στις μουσικές παραδόσεις του ισλαμικού κόσμου και επιβεβαιώνει τη συμπερίληψή της στα θεμελιώδη χαρακτηριστικά αυτών των παραδόσεων (βλ. Κεφάλαιο 1). 

			Αν και η αξία αυτού του μοναδικού έργου για την ιστορία της οθωμανικής μουσικής αλλά και της ανατολικής μουσικής γενικότερα είναι πραγματικά ανεκτίμητη, για τους μουσικούς της οθωμανικής Αυλής που ήρθαν σε επαφή με αυτό μέσω του Ali Ufkî η χρήση της μουσικής σημειογραφίας για την καταγραφή της μουσικής παρέμεινε ένα «εξωτικό», ακόμα και μαγικό, εργαλείο το οποίο δεν επιδίωξαν να χρησιμοποιήσουν και να ενσωματώσουν στην παράδοσή τους. Το δυτικό πεντάγραμμο θα υιοθετηθεί ευρέως κατά τον 19ο και τον 20ό αιώνα από ένα μεγάλο μέρος μουσικών παραδόσεων του ισλαμικού κόσμου με κυρίαρχο ιδεολογικό υπόβαθρο τις έννοιες του εκσυγχρονισμού και του εξευρωπαϊσμού (Davis, 1992· Racy, 1983). Ο βαθμός ενσωμάτωσης και αφομοίωσης του δυτικού πενταγράμμου στην εκμάθηση και εκτέλεση της σύγχρονης τουρκικής, αραβικής και σε μικρότερο βαθμό της περσικής μουσικής είναι σήμερα τέτοιος ώστε η μνήμη της παραπάνω ιδεολογικά φορτισμένης «υιοθεσίας» έχει σχεδόν πλήρως εξαληφθεί. Όπως είδαμε στο προηγούμενο κεφάλαιο (Κεφάλαιο 2), η χρήση μουσικής σημειογραφίας στον 19ο και τον 20ό αιώνα στις μουσικές παραδόσεις του ισλαμικού κόσμου σε πολλές περιπτώσεις λειτούργησε παράλληλα με την προφορική μετάδοση της μουσικής και την από μνήμης εκτέλεση, οδηγώντας στη διαμόρφωση μιας «δευτερογενούς προφορικότητας», σύμφωνα με τους όρους του Walter Ong ([1982] 2005, σ. 9), ή ίσως με ακόμα πιο ταιριαστούς για την περίπτωση όρους, μια «ενδιάμεση προφορικότητα » (Poulos, 2011· Prouty, 2006 κ.ά.). 

			3.5 Η μουσική σημειογραφία ως επιστημονική μέθοδος: Ντιμίτρι Καντεμίρ, 1673-1723

			Ο Ντιμίτρι Καντεμίρ αποτελεί μια πολύ ενδιαφέρουσα προσωπικότητα της ιστορίας της οθωμανικής μουσικής, αλλά και της ιστορίας της Κωνσταντινούπολης, ειδικά της περιόδου 1693-1710, διάστημα κατά το οποίο διέμενε εκεί. Ο Καντεμίρ βρέθηκε στην Κωνσταντινούπολη ως εγγυητής της νομιμοφροσύνης του πατέρα του Κωνσταντίν Καντεμίρ, διοικητή της Μολδαβίας, στο οθωμανικό κράτος. Ήταν πολυμαθής, ακολουθώντας τα πρότυπα που κοινωνικού του κύκλου, και κατά την παραμονή του στην Κωνσταντινούπολη φρόντισε να διευρύνει ακόμα περισσότερο τα ενδιαφέροντα και τις γνώσεις του. Έτσι, πέρα από το ειδικό ενδιαφέρον για την οθωμανική μουσική και τη μουσική θεωρία, ασχολήθηκε με την ιστορία της Οθωμανικής Αυτοκρατορίας, τη θεολογία και την αρχιτεκτονική, και μέσα από αυτά και με τις λαϊκές παραδόσεις της Κωνσταντινούπολης (Εικόνα 3.4). 
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			Εικόνα 3.4 Πορτρέτο του Ντιμίτρι Καντεμίρ, χαρακτικό από το βιβλίο του «The History of the Growth and Decay of the Othman Empire» (Cantemir, 1734) (Wikimedia Commons, PD) 

			Οι υποσημειώσεις του έργου του Ιστορία της ανάπτυξης και της παρακμής της Οθωμανικής Αυτοκρατορίας (The History of the Growth and Decay of the Othman Empire) είναι ξακουστές για την ευρύτητα των θεματικών και τον βαθμό εξοικείωσής του με τη ζωή και τους διαφορετικούς κοινωνικούς κύκλους της Κωνσταντινούπολης (Faroqhi, 2000, σσ. 112-118). Ανάμεσα στις παραπάνω ασχολίες του έλαβε μαθήματα μουσικής από διάφορους διακεκριμένους μουσικούς της εποχής του, συμπεριλαμβανομένου και του Ρωμιού Τανμπουρί Αγγελή, ενώ και ο ίδιος δίδαξε μουσική, όπως μας πληροφορεί, σύμφωνα με την μέθοδο που είχε αναπτύξει: «[...] στα μουσικά όργανα όμως, δυο Έλληνες διέπρεψαν, ο Kiemani Ahmed, ένας εξωμότης, και ο Αγγελή ο Ορθόδοξος (και οι δυο υπήρξαν δάσκαλοί μου για 15 χρόνια), καθώς και ο Εβραίος Chelebico [...]» (Cantemir, 1734, σ. 151). Έπειτα, αφού απαριθμήσει τους σημαντικούς Τούρκους οργανοπαίχτες αναφέρει ότι: 

			[...] δυο εξ’ αυτών, ο Tashchi ogli Sinek Mehemmed και ο Bardakchi Mehemmed Chelebi, μαζί με τον Ραλάκη Ευπραγιώτη, έναν Έλληνα ευγενή της Κωνσταντινούπολης διδάχθηκαν από εμένα κάποια στοιχεία της μουσικής, ειδικότερα τη Θεωρία και τη νέα μέθοδο καταγραφής των τραγουδιών μέσω μουσικής σημειογραφίας, δικής μου επινόησης.

			(Cantemir, 1734, σ. 151)

			Ο πλήρης τίτλος της μουσικής πραγματείας και συλλογής μουσικών συνθέσεων του Ντιμίτρι Καντεμίρ – γνωστή επίσης με το σύντομο τίτλο Edvâr– είναι ενδεικτικός της αντίληψης του ίδιου για την έννοια της εγγραμματοσύνης: Το βιβλίο της επιστήμης της μουσικής μέσω της αλφαβητικής σημειογραφίας (Kitâb-i İlmülʹ Mûsîkî  ala  Vechiʹl-Hurûfât). 

			Ο Καντεμίρ έγραψε αυτό το βιβλίο κατά παραγγελία των Dâvûl İsmai‘il Efendi, Αυτοκρατορικού Λογιστή, και Latif Çelebi, Λογιστή του Παλατιού, το οποίο παρουσιάστηκε στον σουλτάνο Αχμέτ (μάλλον τον Γ΄). Δυο ήταν οι βασικοί λόγοι για τους οποίους ο Ντιμίτρι Καντεμίρ χρησιμοποίησε τη μουσική σημειογραφία. Ο πρώτος ήταν για να καταγράψει ένα μεγάλο μέρος του οθωμανικού οργανικού ρεπερτορίου το οποίο είχε διδαχθεί, καθώς και κάποιες από τις δικές του συνθέσεις. Ο δεύτερος λόγος ήταν για να υποστηρίξει αυτό που ο Owen Wright στην κριτική έκδοση του βιβλίου του Καντεμίρ αναφέρει ως «συστηματική δημιουργικότητα». Αυτή η παρατήρηση αφορά στην προσπάθεια του Καντεμίρ να εντοπίσει συγκεκριμένους παραλληλισμούς μεταξύ της μουσικής και της γλώσσας, βασιζόμενος στην παραδοχή ότι η μουσική και η γλώσσα έχουν ως κοινό σημείο το ότι στο υπόβαθρό τους υπακούν στους κανόνες κάποιας γραμματικής (Wright, 2000, σ. 25). Συμπεριλαμβάνοντας στον τίτλο του βιβλίου του αυτό το θεμελιώδες μεθοδολογικό εργαλείο επιστημονικής προσέγγισης της μουσικής, δηλαδή την αλφαβητική σημειογραφία, ο Καντεμίρ τραβά μια σαφή διαχωριστική γραμμή μεταξύ του κόσμου της οθωμανικής μουσικής προφορικότητας και του εαυτού του ως μορφωμένου διανοούμενου με ευρύ γνωσιακό υπόβαθρο. Η επίγνωση αυτής της διάκρισης από την πλευρά του Καντεμίρ μαρτυρείται ανοικτά σε μια από τις υποσημειώσεις του έργου του Ιστορία της ανάπτυξης και της παρακμής της Οθωμανικής Αυτοκρατορίας, όπου σημειώνει ότι η προσέγγιση της μουσικής μέσω των «νοτών» ήταν άγνωστη πριν από αυτόν στους Τούρκους (Cantemir, 1734, σ. 151).11

			
				11	 Για παράδειγμα της μουσικής σημειογραφίας του Καντεμίρ, βλ.Wright 2000.

			

			Όντως, η χρήση μουσικής σημειογραφίας δεν αποτελούσε διαδεδομένη πρακτική στην Οθωμανική Αυτοκρατορία, αλλά, όπως είδαμε παραπάνω, ούτε και των πρώτων μεγάλων ισλαμικών δυναστειών της Μέσης Ανατολής. Η μουσική εγγραμματοσύνη, με την έννοια της συστηματικής και ευρείας χρήσης της σημειογραφίας στην εκπαίδευση και την επιτέλεση, είναι μια πολύ πρόσφατη πρακτική στις μουσικές παραδόσεις της ισλαμικής Μέσης Ανατολής, η οποία ξεκινά τον 19ο αιώνα και συνεχίζεται έως και σήμερα (Βλ. Κεφάλαιο 2). Παρά ταύτα, ο ισχυρισμός του Καντεμίρ για καινοτομία δεν είναι απολύτως αληθής, καθώς πριν από τη μουσική του συλλογή είχε προηγηθεί η εκτενής μουσική συλλογή του Ali Ufkî. Ο Ali Ufkî είχε επίσης επινοήσει το δικό του σύστημα μουσικής σημειογραφίας, τροποποιώντας το πεντάγραμμο της ευρωπαϊκής μουσικής, όχι όμως με σκοπό τη θεωρητική ανάλυση της οθωμανικής μουσικής. Επίσης, όπως είδαμε στην προηγούμενη ενότητα, οι Συστηματιστές χρησιμοποίησαν ένα παρόμοιο σύστημα προκειμένου να υποστηρίξουν τις θεωρητικές τους παρατηρήσεις και να καταγράψουν ένα τραγούδι, το οποίο αποτελεί το μοναδικό καταγεγραμμένο μουσικό παράδειγμα αραβικής μουσικής εκείνης της εποχής. 

			Η άγνοια ή η παράβλεψη του Ντιμίτρι Καντεμίρ να αναφερθεί στις αραβικές θεωρητικές πραγματείες για τη μουσική είναι αρκετά αντιφατική, ειδικά σε σχέση με ένα άλλο στοιχείο του τίτλου της δικής του πραγματείας: η αναφορά στον όρο İlmülʹ Mûsîkî (Επιστήμη της Μουσικής). Ο όρος αυτός αποτελεί άμεση αναφορά στη θεωρητική παράδοση των Αράβων φιλοσόφων al-Fārābī και Ibn Sina και στην αριστοτελική παράδοση που αναβίωσε και ανανεώθηκε στον αραβικό κόσμο μέσω του μεταφραστικού κινήματος στη Βαγδάτη (βλ. Κεφάλαιο 5). Όπως έχει υποστηρίξει ο Owen Wright στο έργο του σχετικά με τις πιθανές πηγές και επιρροές του Καντεμίρ, δεν μπορούμε να εντοπίσουμε άμεση συνέχεια με την κλασική ισλαμική παράδοση επιστημονικής μελέτης της μουσικής (Wright, 2000, σσ. 24-25). Ο λόγος για αυτό είναι το μεγάλο κενό αυτής της τάσης στον τουρκικό κόσμο έπειτα και από την πραγματεία για τη μουσική του ‘Abd al-Qādir b. Ghaubī al-Marāghi (θαν. 1435) (Κεφάλαιο 5), του οποίου η φήμη μεν έφτασε έως την εποχή του Καντεμίρ, αλλά όχι όμως ως θεωρητικού της μουσικής αλλά ως θρυλικού συνθέτη του οθωμανικού ρεπερτορίου. Ακόμα και οι παραλληλισμοί του Ντιμίτρι Καντεμίρ μεταξύ μουσικής και γλώσσας, οι ομοιότητες με το σχετικό υλικό που αναφέρεται στο έργο του al-Fārābī παραμένουν σε πολύ γενικό επίπεδο (Wright, 2000, σ. 25, σημ.). 

			Αν όμως λάβουμε υπόψη τη βαθιά εκτίμησή του και την προσωπική εμπειρία του Ντιμίτρι Καντεμίρ με την πρακτική πλευρά της οθωμανικής μουσικής, καθώς επίσης το γεγονός ότι στην ουσία αντλούσε όλες τις θεωρητικές του παρατηρήσεις από τη σύγχρονή του μουσική πράξη, μπορούμε να υποστηρίξουμε ότι το έργο του απηχεί τις αριστοτελικές μεθοδολογικές αρχές τις οποίες ο al-Fārābī υιοθετεί και επεξηγεί στην εισαγωγή του Μεγάλου Βιβλίου της Μουσικής (Kitāb al-mūsīqī al-kabīr). Η συνάφεια της προσέγγισης του Καντεμίρ με τις αριστοτελικές αρχές επιβεβαιώνεται περαιτέρω από το γεγονός ότι ο Καντεμίρ απέφυγε να συζητήσει και να παραθέσει απόψεις που σχετίζονται με την κοσμολογική παράδοση της μουσικής θεωρίας. Λίγα χρόνια αργότερα ο Μεβλεβί μουσικός Mustafa Kevserî (θαν. 1770) στην πραγματεία του, στην οποία σε μεγάλο βαθμό αναπαράγει το Edvâr του Καντεμίρ, ενσωμάτωσε όλες τις κλασικές απόψεις σχετικά με τη σχέση μεταξύ της μουσικής και της συμπαντικής αρμονίας, διανθίζοντας το έργο του σπουδαίου Άραβα φιλοσόφου αλ-Κίντι και των οπαδών του (βλ. Κεφάλαιο 5).

			Το ερώτημα σχετικά με την εξοικείωση ή όχι του Καντεμίρ με την παράδοση της Επιστήμης της Μουσικής και τις πιθανές πηγές παραμένει αναπάντητο. Όπως και στα άλλα γνωσιακά πεδία με τα οποία ασχολήθηκε, παραμένει ανοικτό το ζήτημα των πολιτισμικών πηγών της σκέψης του. Η ελληνορθόδοξη Φαναριώτικη παιδεία είναι αναμφίβολα μια βασική πηγή. Αντίστοιχης σπουδαιότητας ήταν η επαφή του με Οθωμανούς μουσουλμάνους διανοουμένους, όπως για παράδειγμα μέσω της μαθητείας του με τον Es’ad από τα Ιωάννινα. Ακόμα περισσότερο, το ιδιαίτερα κοσμοπολίτικο περιβάλλον στο οποίο αλληλεπέδρασαν οι δύο θα μπορούσε να έχει παίξει καθοριστικό ρόλο στο να διαμορφώσει τη γενικότερη αντίληψη του Καντεμίρ με τις αρχές του εμπειρισμού και των αριστοτελικών αρχών που ανιχνεύονται στο Edvâr (Küçük, 2013). Έτσι, ακόμα και αν δεν είχε μελετήσει όλα εκείνα τα χειρόγραφα που αντιπροσωπεύουν αυτή τη σχολή σκέψης στη μελέτη της μουσικής, γνώριζε σίγουρα τις βασικές αρχές της. Χάρη σε αυτή τη γνώση ένιωθε άνετα στη μουσική ζωή της Κωνσταντινούπολης την περίοδο μεταξύ του τέλους του 17ου αι. και των αρχών του 18ου αι. και τοποθετούσε τον εαυτό του εντός του ευρέως φάσματος μεταξύ της οθωμανικής μουσικής προφορικότητας και εγγραμματοσύνης. 
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			Πίνακας 3.1. Σύνοψη των βασικών χαρακτηριστικών της μουσικής πραγματείας του Ντιμίτρι Καντεμίρ

			3.5.1 Δια-κοινοτικά συστήματα μουσικής σημειογραφίας στην Οθωμανική Αυτοκρατορία

			Το πρότυπο του μουσικού με διπλή μουσική παιδεία, δηλαδή με γνώση της λειτουργικής παράδοσης της κοινότητάς του και της κεντρικής αυλικής μουσικής παράδοσης, εδραιώνεται στην Οθωμανική Αυτοκρατορία κατά το δεύτερο μισό του 18ου αιώνα και έχει ισχύ καθ’ όλη τη διάρκεια του 19ου αιώνα. Αυτό το φαινόμενο δεν περιορίζεται μόνο στην περίπτωση των Ρωμιών ιεροψαλτών, αλλά συμπεριλαμβάνει Αρμένιους ψάλτες και κάντορες των εβραϊκών συναγωγών (Jackson, 2013). Κατά τον 18ο αιώνα περιπτώσεις τέτοιων μουσικών έχουν ενεργή παρουσία στους κύκλους της οθωμανικής μουσικής της πόλης, γεγονός που σηματοδοτεί μια ιδιαίτερη στροφή τόσο στο επίπεδο των διακοινοτικών σχέσεων όσο και σε αυτό της μουσικής δημιουργίας. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο Walter Feldman, ειδικά η έντονη παρουσία των Ρωμιών ιεροψαλτών συνετέλεσε στη δημιουργία, κατά το δεύτερο μισό του 18ου αιώνα, ενός «κοινού ιερού μουσικού χώρου» (Feldman, 2000). Ενδεικτικό στοιχείο αυτής της αλληλεπίδρασης αποτελούν ορισμένες αναφορές σε μέλη του τάγματος των Μεβλεβί, που μετά το τελετουργικό semā‘ επισκέπτονται την τοπική συναγωγή για να συνευρεθούν με τους φίλους τους μουσικούς από τη χορωδία Μαφτιρίμ (Feldman, 2000). Η παράδοση των Μαφτιρίμ ξεκίνησε περίπου τον 16o αιώνα στην Αδριανούπολη, όπου εβραϊκά λειτουργικά κείμενα προσαρμόστηκαν σε δημοφιλείς μελωδίες της οθωμανικής μουσικής και τραγουδιόνταν χορωδιακά. Στη συνέχεια η λειτουργική αυτή μουσική εξαπλώθηκε στην Κωνσταντινούπολη, τη Θεσσαλονίκη και τη Σμύρνη και εξελίχθηκε σε αυτόνομο μουσικό ιδίωμα με νέες συνθέσεις. Στη γραμματεία της ορθόδοξης εκκλησιαστικής μουσικής η πιο εμβληματική φυσιογνωμία αυτής της τάσης είναι ο Λαμπαδάριος της Μεγάλης Εκκλησίας Πέτρος ο Πελοποννήσιος (1730-1778) που διατηρούσε στενές σχέσεις με το τάγμα των Μεβλεβί (Παπαδόπουλος, 1906, σσ. 116-124· Επίσης, βλ. Πλεμμένος, 2003, σσ. 37-68).

			Μια σημαντική εξέλιξη της αλληλεπίδρασης των μουσικών των διαφορετικών λειτουργικών παραδόσεων είναι η σταδιακή συμμετοχή των μη μουσουλμάνων στη δημιουργία φωνητικών συνθέσεων, κοσμικού περιεχομένου, εντός του οθωμανικού μουσικού ιδιώματος. Αυτό το στοιχείο έχει ιδιαίτερη σημασία, καθώς διαφοροποιεί αυτούς τους μουσικούς από την τάξη των οργανοπαικτών του 17ου αιώνα. Σημαντικότερος εκπρόσωπος αυτής της τάσης είναι ο Ρωμιός τραγουδιστής και συνθέτης Ζαχαρίας ο Χανεντές (δηλαδή ο τραγουδιστής). Ο Ζαχαρίας διδάχθηκε την εκκλησιαστική μουσική από τον Δανιήλ Πρωτοψάλτη (1740-1789). Προερχόταν, μάλλον, από εύπορη οικογένεια εμπόρων γουναράδων και δεν εργάστηκε ποτέ ως ιεροψάλτης (Καλαϊτζίδης, 2005). Αν και συνέθεσε μικρό αριθμό εκκλησιαστικών συνθέσεων, καθιερώθηκε στον μουσικό κόσμο μέσα από τις κοσμικές του συνθέσεις, οι οποίες θεωρούνται σήμερα από τις κλασικότερες του οθωμανικού ρεπερτορίου. Ο Ζαχαρίας ο Χανεντές διαμεσολαβεί μεταξύ της τάξης των μουσικών του εκκλησιαστικού περιβάλλοντος, του εμπορικού κόσμου της Κωνσταντινούπολης και των κύκλων της οθωμανικής μουσικής, αποτελώντας μια ιδιαίτερη περίπτωση μουσικού. Ο Bülent Aksoy σημειώνει πως περιπτώσεις αντίστοιχες με αυτήν του Ζαχαρία συναντάμε και μεταξύ Αρμενίων και Εβραίων, όπως ο Tanburî Isak Fresco Romano (1745-1814), ο οποίος αν και υπήρξε κάντορας σε συναγωγή δεν άφησε ιδιαίτερο λειτουργικό έργο (Aksoy 2015). Περιπτώσεις όπως αυτή του Πέτρου ή του Ζαχαρία δεν απέκλεισαν τη συνέχεια της παράδοσης των επαγγελματιών μουσικών. Στα τέλη του 18ου αιώνα ο Ηλίας ο Χανεντές, τραγουδιστής στην Αυλή του σουλτάνου Σελίμ Γ (1789-1807), συνεχίζει φαινομενικά τη φωνητική παράδοση του Ζαχαρία, αλλά δεν αναφέρεται στις εκκλησιαστικές πηγές, γεγονός που καταδεικνύει ότι υπήρχε σαφής διαχωρισμός μεταξύ των τραγουδιστών με γνώση και μαθητεία στην εκκλησιαστική μουσική και τραγουδιστών όπως ο Ηλίας. Αντίθετα, η περίπτωση του Ηλία φαίνεται να συνδέεται με αυτήν των οργανοπαικτών, που δεν ανήκαν στον κύκλο των μουσικών της Εκκλησίας ή στο ευρύτερο κοινωνικό περιβάλλον των Φαναριωτών και των εμπόρων. Στο οθωμανικό φωνητικό ρεπερτόριο οι συνθέσεις του Ηλία και του Ζαχαρία έχουν ισότιμο ρόλο και συμπεριλήφθηκαν στη μουσική ανθολογία (mecmū‘a) που εξέδωσε το οθωμανικό ωδείο Darü’l-elhan στις αρχές του 20ού αιώνα, μαζί με αυτές ενός ακόμα Ρωμιού, του Ισταυρί Ουστά. 

			Οι παραπάνω διακοινοτικές μουσικές σχέσεις, εκτός από τη μουσική πρακτική επεκτείνονταν και στο πεδίο της μουσικής θεωρίας και συγκεκριμένα της συγκριτικής θεωρητικής μελέτης της οθωμανικής μουσικής με τη λειτουργική μουσική της ορθόδοξης εκκλησίας. Σε αυτό το πλαίσιο γράφτηκαν θεωρητικές πραγματείες που είχαν ως αντικείμενο την αντιπαραβολή του οθωμανικού μουσικού συστήματος, το οποίο συχνά αναφέρεται ως «περσικό» ή «αραβοπερσικό», με το σύστημα της Οκτωήχου (Zannos, 1990· βλ. επίσης Σμάνης 2011). Η έναρξη αυτής της δραστηριότητας τοποθετείται στο πρώτο μισό του 18ου αιώνα, με πρώτη θεωρητική πραγματεία αυτή του Πρωτοψάλτη της Μεγάλης Εκκλησίας Παναγιώτη Χαλάτζογλου. Το χειρόγραφο της πραγματείας του Χαλάτζογλου χρονολογείται στο 1728, αλλά δημοσιεύτηκε αρκετά αργότερα, αρχικά το 1878 και έπειτα το 1900. Το 1749 χρονολογείται η θεωρητική πραγματεία του μαθητή του, Κύριλου Μαρμαρινού, ενώ το 1881 εκδίδεται η τελευταία, συγκριτικού τύπου, πραγματεία του Παναγιώτη Κηλτζανίδη με χαρακτηριστικό τίτλο Μεθοδική διδασκαλία θεωρητική τε και πρακτική προς εκμάθησιν και διάδοσιν του γνησίου εξωτερικού μέλους της καθ’ ημάς Ελληνικής Μουσικής κατ’ αντιπαράθεσιν προς την Αραβοπερσικήν (Popescu-Judetz & Sirli, 2000· Σμάνης 2011, 368-369, 417-420).

			Παράλληλα με τις θεωρητικές πραγματείες, στο πρώτο μισό του 19ου αιώνα εμφανίζεται πλήθος μουσικών και ποιητικών ανθολογιών, με παράλληλους τίτλους στα τουρκικά μετζμουάδες ή μισμαγές (βλ. mecmû’a), οι οποίες απηχούν την παράδοση των οθωμανικών ανθολογιών. Αυτές οι συλλογές περιλάμβαναν κυρίως φωνητικές συνθέσεις στις φόρμες şarkı και beste. Η σημαντική διαφορά από τις οθωμανικές και περσικές ανθολογίες είναι ότι σε κάποιες από αυτές εκτός από τους στίχους των τραγουδιών καταγράφεται και η μουσική με το σύστημα μουσικής σημειογραφίας της εκκλησιαστικής μουσικής. Συγκεκριμένα, το σύστημα που χρησιμοποιούνταν ήταν αυτό που προτάθηκε από τους «Τρεις Δασκάλους» και αποτυπώθηκε στη θεωρητική πραγματεία του Χρυσάνθου του εκ Μαδύτων το οποίο είναι γνωστό ως η «Νέα Μέθοδος» (1821) (Romanou, 2010, σσ. 10-25· Χατζηγιακουμής 2014). Σε αυτές τις εκδόσεις το ποιητικό κείμενο στην οθωμανική γλώσσα καθώς επίσης τα ονόματα των συνθετών και η μουσική ορολογία ήταν μεταγραμμένα στο ελληνικό αλφάβητο κατά τα πρότυπα των καραμανλίδικων εκδόσεων (Balta, 2010) (Εικόνα 3.5). Εκτός από τα τραγούδια στην οθωμανική τουρκική γλώσσα, στις συλλογές περιλαμβάνονται και ελληνικά τραγούδια, μελοποιημένης φαναριώτικης ποίησης της εποχής. Για παράδειγμα, η μουσική συλλογή Πανδώρα, που εκδίδεται στα μέσα του 19ου αιώνα, συμπεριλαμβάνει ένα τραγούδι στην οθωμανική φωνητική φόρμα yürük semai, του οποίου οι στίχοι αποδίδονται στον Γεώργιο Ν. Σούτσο (1755-1818) και η μουσική στον Γρηγόριο Πρωτοψάλτη. Ως ποιητική τάση της εποχής εντοπίζονται επίσης και τραγούδια μεικτά γλωσσικά, στα οποία στίχοι στην ελληνική και οθωμανική τουρκική εναλλάσσονται και συνδυάζονται με στίχους στα γαλλικά και τα ιταλικά (Kapprel, 1998). 
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			Εικόνα 3.5 Παράδειγμα μουσικής καταγραφής οθωμανικής σύνθεσης με το νέο σύστημα μουσικής σημειογραφίας της μουσικής ανθολογίας Απάνθισμα ή Μεδζμουαϊ μακαματ του Ιωάννη Γ. Ζωγράφου Νικαέως (1856, σ. 67) (Σισμανόγλειο Μέγαρο, Βιβλιοθήκη Σακκουλίδη)

			Κατ’ αναλογία με την προσαρμογή και τη χρήση του συστήματος μουσικής σημειογραφίας της εκκλησιαστικής μουσικής της ρωμαίικης κοινότητας, ο Αρμένιος μουσικός Baba Hamparsum Limonciyan (1768-1839) ανέπτυξε ένα σύστημα μουσικής σημειογραφίας βασιζόμενος στο σύστημα σημειογραφίας της αρμενικής εκκλησιαστικής μουσικής, κατόπιν παρότρυνσης του σουλτάνου Σελίμ Γ΄. Με το σύστημα αυτό καταγράφηκε ένα πολύ σημαντικό τμήμα του προφορικού οθωμανικού μουσικού ρεπερτορίου τον 19ο αιώνα (Feldman, 2000, σσ. 60-61).12 Τα παραπάνω παραδείγματα διακοινοτικών μουσικών σχέσεων στην Οθωμανική Αυτοκρατορία εκτός από το ιδιαίτερο ενδιαφέρον που παρουσιάζουν σε επίπεδο μουσικής αλληλεπίδρασης, έχουν επιπρόσθετη σημασία, λόγω του ρόλου τους στη διαμόρφωση της σχέσης μεταξύ της προφορικότητας και της μουσικής εγγραμματοσύνης κατά την ύστερη οθωμανική περίοδο. Επίσης, δεδομένης της απουσίας συστηματικής χρήσης μουσικής σημειογραφίας από την πλευρά των μουσουλμάνων μουσικών και κατά συνέπεια και γραπτών μουσικών τεκμηρίων, τα παραπάνω εγχειρήματα μουσικής καταγραφής και οι σχετικές μουσικές συλλογές αποτελούν ανεκτίμητες πηγές για τη μελέτη της ιστορίας της μουσικής της Οθωμανικής Αυτοκρατορίας, αλλά και του ευρύτερου ισλαμικού κόσμου. 

			
				12 Για παραδείγματα της μουσικής σημειογραφία του Hamparsum Limonciyan, βλ. http://www.hamparsum.net/, ανακτήθηκε 18 Ιανουαρίου, 2016.
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			Θέματα για συζήτηση 

			Θέμα 1 

			O Αρμένιος ψάλτης Hamparsum Limonciyan (1768-1839), βασιζόμενος στο σύστημα μουσικής σημειογραφίας της αρμενικής εκκλησιαστικής μουσικής, δημιούργησε ένα σύστημα που χρησιμοποιήθηκε για την καταγραφή της μουσικής του οθωμανικού παλατιού κατόπιν παρότρυνσης του σουλτάνου Σελίμ Γ’ (βασ. 1789-1807). Η περίπτωση του Hamparsum Limonciyan αποτελεί μεμονωμένο περιστατικό διακοινοτικής επαφής στο πλαίσιο της μουσικής δημιουργίας κατά την οθωμανική περίοδο;

			 

			


Θέμα 2 

			Ποια είναι η συνεισφορά του Ντιμίτρι Καντεμίρ στην ιστορία της οθωμανικής μουσικής του 17ου αιώνα;

			

		


		
			Κεφάλαιο 4 Πηγές - Υλικός πολιτισμός, ήχος και μουσική

			Σύνοψη 

			Το κεφάλαιο αυτό εστιάζει στον υλικό πολιτισμό των μουσικών παραδόσεων του ισλαμικού κόσμου και στην χρήση του ως πηγής συγκεκριμένων πτυχών κοινωνικής και πολιτισμικής ιστορίας. Μεγάλο μέρος αυτού καταλαμβάνουν παραδοσιακά τα μουσικά όργανα τα οποία πέραν της φυσικής διάστασής τους και του ρόλου τους ως μέσων μουσικής δημιουργίας αποτελούν φορείς πολιτισμικών νοημάτων και πληροφοριών καθώς συχνά επενδύονται με συγκεκριμένες αξίες και συμβολισμούς (ιερότητα, εθνική ταυτότητα κ.λπ.). Έμφαση δίνεται στις πτυχές του υλικού πολιτισμού που συμπεριλαμβάνουν όλες εκείνες τις «σιωπηλές πηγές» για τη μουσική, όπως είναι για παράδειγμα η εικονογραφία που αναπτύχθηκε σε συνάρτηση με διάφορες μορφές τέχνης του ισλαμικού κόσμου (εικονογράφηση χειρογράφων, αρχιτεκτονική διακόσμηση, μικροτεχνία κλπ.) και τα αρχαιολογικά κατάλοιπα, κυρίως αρχιτεκτονικά που αποτελούν τεκμήρια των φυσικών χώρων οι οποίοι κατά τη διάρκεια της ιστορίας ιστορικά φιλοξένησαν μουσικές και ηχητικές δραστηριότητες (επαύλεις, τεμένη, μοναστήρια κλπ.).

			Το αντικείμενο αυτού του κεφαλαίου βασίζεται στον διάλογο μεταξύ των επιστημονικών κλάδων της ιστορίας της μουσικής και της εθνομουσικολογίας με αυτούς της αρχαιολογίας, της ιστορίας και της ανθρωπολογίας της τέχνης, με σκοπό τη διαμόρφωση μιας μεθοδολογίας για τη μελέτη της σχέσης του υλικού πολιτισμού με τον ήχο. Οι θεωρητικές αναζητήσεις των διαφόρων επιστημονικών κλάδων και οι εξελίξεις εντός αυτών ενσωματώνονται κριτικά στη διαδικασία διαμόρφωσης των βασικών αρχών και αναλυτικών αξόνων αυτής της μεθοδολογίας. Στο πεδίο της ιστορίας της ευρωπαϊκής μουσικής τα σημεία συνάντησης των εικαστικών τεχνών, ή του υλικού πολιτισμού γενικότερα, με τη μουσική αποτελούν αντικείμενο μελέτης με σχετικά μακροχρόνια πορεία και παράδοση. Η διαμόρφωση μιας ανάλογης μεθοδολογίας για τη μουσική του ισλαμικού κόσμου αποτελεί μια ενδιαφέρουσα πρόκληση. 

			Προαπαιτούμενη και βοηθητική γνώση 

			Το κεφάλαιο με τίτλο «Music in Ancient Arabia from Archaeological and Written Sources» στην εγκυκλοπαίδεια GEWM6 (Poché 2002) και το λήμμα «Iconography» στην εγκυκλοπαίδεια ΟΜΟ μπορούν να λειτουργήσουν προπαρασκευαστικά για την κατανόηση του κεφαλαίου. Τα λήμματα των διαφόρων μνημείων που αναφέρονται στο κείμενο στην εγκυκλοπαίδεια GAO μπορούν να διαβαστούν παράλληλα με τις σχετικές ενότητες του κεφαλαίου.

			4.1 Προς μια «αρχαιολογία του ήχου» του ισλαμικού κόσμου

			Η αρχαιολογία, ως ο κατεξοχήν επιστημονικός κλάδος που μελετά έναν πολιτισμό μέσα από τα υλικά του κατάλοιπα, είναι η φυσική αφετηρία αυτού του κεφαλαίου. Στην περίπτωση όμως του ισλαμικού κόσμου και κατά τη μελέτη των απαρχών της μουσικής του οφείλουμε να λάβουμε υπόψη κάποιους περιορισμούς. Συγκεκριμένα, η Αραβική Χερσόνησος, που αποτελεί τον ιστορικό τόπο εμφάνισης του Ισλάμ και άρα το προφανές σημείο εστίασης της παραπάνω μελέτης, δεν παρέχει κανένα αρχαιολογικό τεκμήριο από την προ-ισλαμική περίοδο που να σχετίζεται με οποιουδήποτε τύπου μουσική δραστηριότητα. Οι πρώτες διαθέσιμες πηγές για τη μουσική, οι οποίες αναφέρονται στον 6ο αι. μ.Χ. σώζονται σε κείμενα τα οποία είναι αρκετά μεταγενέστερα, συγκεκριμένα του 9ου αιώνα. Η απουσία προ-ισλαμικών και πρώιμων αρχαιολογικών τεκμηρίων από την Αραβική Χερσόνησο έρχεται σε αντίθεση με το σχετικά πλούσιο υλικό από την αρχαιότητα των γειτονικών περιοχών, όπως η Αίγυπτος και η Μεσοποταμία (Wright κ.ά., 2014), οι οποίες σύντομα μετά την επικράτηση του Ισλάμ τον 7ο αιώνα θα περιέλθουν στη συνεχώς αυξανόμενη ισλαμική επικράτεια. Ενδεικτικά, από την περιοχή της νότιας Μεσοποταμίας προέρχονται τα αρχαιότερα (2η χιλιετία π.Χ.) κατάλοιπα μουσικών οργάνων της περιοχής όπως η λύρα και η άρπα, ενώ στα ανασκαφικά ευρήματα της ευρύτερης περιοχής που σχετίζονται με τη μουσική περιλαμβάνονται αντικείμενα μεταλλοτεχνίας και κεραμικής (κουδούνια, κύμβαλα κ.λπ.) (Mirelman, 2009, σ. 13).

			Τα αρχαιολογικά ευρήματα που σχετίζονται άμεσα ή έμμεσα με τη μουσική του πρώιμου ισλαμικού κόσμου είναι μεταγενέστερα και προέρχονται από την αρχαιολογική έρευνα στη Μέση Ανατολή και τη Βόρεια Αφρική που ξεκινά την εποχή της εκστρατείας του Ναπολέοντα Βοναπάρτη στην Αίγυπτο (1798-1801) και συνεχίζεται έως σήμερα (Whitcomb 2015). Τα ευρήματα αυτά όμως δεν έχουν αποτελέσει την αφορμή για τη συγκρότηση ενός κλάδου μουσικής αρχαιολογίας (Olsen, 2007), έστω και εμπειρικού χαρακτήρα όπως στην περίπτωση του αρχαίου κόσμου που προαναφέρθηκε (Mirelman, 2009, σ. 13), μιας μουσικής αρχαιολογίας που να ασχολείται με τη συστηματική μελέτη αντίστοιχων ευρημάτων σε συνάρτηση με τις διαφορετικού τύπου ιστορικές πηγές. Έτσι, αντικείμενα γλυπτικής, κεραμικής και μεταλλοτεχνίας, μαζί με αυτά που αφορούν την αρχιτεκτονική και τη διακόσμηση των διαφόρων κτηρίων και τα οποία φέρουν στοιχεία μουσικής εικονογραφίας ή συνδέονται κατά διάφορους τρόπους με μουσικές δραστηριότητες αποτελούν κατά βάση αντικείμενο μελέτης κυρίως για τους ιστορικούς των εικαστικών τεχνών (Denny, 1985). Μια πιο συστηματική προσπάθεια να συνδεθούν τα εικονογραφικά κυρίως τεκμήρια με την ιστορία της μουσικής προέρχεται από τη μελέτη των εικονογραφημένων χειρογράφων του ισλαμικού κόσμου (Tsuge, 2011· Wade, 1998· Wright, 1996, 2004), όπως παρουσιάζεται διεξοδικά παρακάτω στο παρόν κεφάλαιο. 

			Εκτός από την εικονογραφία, ο υλικός πολιτισμός του ισλαμικού κόσμου και η ηχητική του διάσταση μπορούν να διερευνηθούν με ιστορική και αρχαιολογική εστίαση στην αρχιτεκτονική και συγκεκριμένα τη μελέτη της ακουστικής των ιερών χώρων στο Ισλάμ (Ergin, 2008, σ. 204, σημ. 4). Το πεδίο αυτό παρουσιάζει ενδιαφέρουσες μελέτες γύρω από την ακουστική των τεμενών, βασισμένες και σε αρχιτεκτονικά ευρήματα τα οποία είχαν υποστεί παρεμβάσεις σε διάφορες οικοδομικές φάσεις των κτηρίων και αποκαλύφθηκαν κατά τη διάρκεια πρόσφατων αναστηλωτικών εργασιών. Χαρακτηριστική περίπτωση αποτελεί η χρήση πήλινων αγγείων-αντηχείων (Εικόνα 4.1) που τοποθετούνταν εντός του τοίχου, γύρω από τους τρούλους οθωμανικών τζαμιών, με σκοπό την αντιμετώπιση των στάσιμων κυμάτων και τη βελτίωση της ακουστικής (Kayılı, 1988). Αυτή η θετικιστική προσέγγιση για την ακουστική στην ισλαμική αρχιτεκτονική εξελίσσεται παράλληλα αλλά και σε διάλογο με την αλματώδη ανάπτυξη του πεδίου της ιστορικής και πολιτισμικής μελέτης του ήχου και των ηχοτοπίων (soundscapes) (Kallimopoulou κ.ά., 2013). Στο τελευταίο αυτό πεδίο, όσον αφορά τη Μέση Ανατολή και τον ισλαμικό κόσμο, ξεχωρίζουν πρωτοποριακές μελέτες που συνδυάζουν αρχιτεκτονικά ευρήματα, τα οποία αφορούν την ακουστική των ισλαμικών τεμενών, με τις ιστορικές πηγές για τις καθημερινές ηχητικές πρακτικές που στεγάζονταν σε αυτά τα κτήρια. Απώτερος σκοπός της αντιπαραβολής αυτών των τεκμηρίων αποτελεί η κατανόηση των πολιτισμικών διαστάσεων της ακρόασης και των ιερών της συνδηλώσεων στον ισλαμικό πολιτισμό (Ergin, 2008). Επίσης, υπάρχουν εθνογραφικές μελέτες που αφορούν τη σχέση της θρησκείας με τις σύγχρονες ηχητικές και ακροαματικές πρακτικές σε αστικά κέντρα της Μέσης Ανατολής (π.χ. Αίγυπτος, Hirschkind, 2006· Ιερουσαλήμ, Wood, 2014 κ.ά.) αλλά και του ευρύτερου ισλαμικού κόσμου (π.χ. Σιγκαπούρη, Lee, 1999). Στο επίπεδο ιστορικών μελετών, η μεθοδολογία για την προσέγγιση της ιστορίας του ήχου, προς το παρόν, περιορίζεται σε μελέτες που αφορούν χρονολογικά ύστερες σχετικά ιστορικές περιόδους, όπως είναι για παράδειγμα η περίοδος της Οθωμανικής Αυτοκρατορίας (π.χ. 16ος αιώνας, Ergin, 2008· τέλη 19ου-αρχές 20ού αιώνα, Καλλιμοπούλου και Πούλος, 2015· Poulos, 2014), και έτσι απουσιάζουν μελέτες που να αξιοποιούν προς αυτή την κατεύθυνση τα αρχαιολογικά ευρήματα του πρώιμου ισλαμικού κόσμου. 
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			Εικόνα 4.1. Χρήση πήλινων αγγείων-αντηχείων γύρω από τρούλους οθωμανικών τζαμιών (Αναπαράγεται από το Ergin, 2008, σ. 216 © 2008 by the Society of Architectural Historians, Published by University of California Press)

			Η συγκρότηση ενός κλάδου μουσικής αρχαιολογίας του ισλαμικού κόσμου που θα συνδυάζει κριτικά τα ευρήματα της αρχαιολογικής έρευνας με την ιστορία της τέχνης, την εθνομουσικολογία και τις σύγχρονες θεωρήσεις για τον υλικό πολιτισμό και την έννοια της υλικότητας αποτελεί ανοιχτή πρόκληση. Πρόκειται για την πρόκληση μιας «αρχαιολογίας του ήχου», της οποίας το αντικείμενο έχει προσδιορίσει η Ann Buckley (1998) ως: 

			[…] [τη] μελέτη της εμπρόθετης παραγωγής ήχου μεταξύ των ανθρώπων, σε διαφορετικά πλαίσια, καθώς και το συναφές ευρύτερο ζήτημα των «φυσικών» και «τεχνητών» ηχοτοπίων μέσα στα οποία οι άνθρωποι ζουν και από τα οποία επηρεάζονται σε πολλαπλά ψυχο-συναισθηματικά επίπεδα.

			(Buckley, 1998, 11)

			Ο ορισμός αυτός στην ουσία σκιαγραφεί τη χρονολογική επέκταση και την εστίαση των σπουδών του ήχου στον πρώιμο ισλαμικό κόσμο, αντιμετωπίζοντας βεβαίως τους σχετικούς περιορισμούς και τις ιδιαιτερότητες του διαθέσιμου υλικού. Όπως επισημαίνει η Buckley (1998), ο παραδοσιακός κλάδος της μουσικής αρχαιολογίας οφείλει να εστιάσει εκ νέου σε ερωτήματα που αφορούν «όλους τους μουσικούς πολιτισμούς, ανεξαρτήτως χρόνου και τόπου», αναδεικνύοντας είδη τεκμηρίων που μπορούν να συμβάλουν όχι μόνο «στη συγκριτική ιστορία της μουσικής αλλά και στην ιστορία σχημάτων/μορφών συμπεριφοράς, τα οποία είναι θεμελιώδη για τη μακρά ιστορία της ανθρωπότητας» (Buckley, 1998, σσ. 11-12). 

			4.2 Ακούγοντας τα ερείπια του Μάφτζαρ

			Στην Kοιλάδα της Ιορδανίας, κοντά στην Ιεριχώ, βρίσκεται ένα από τα σημαντικότερα ευρήματα της αρχαιολογικής έρευνας για την πρώιμη ισλαμική εποχή. Πρόκειται για ένα παλάτι κατασκευασμένο την περίοδο της δυναστείας των Ομαγιαδών (661-750), γνωστό ως Τα ερείπια του Μάφτζαρ (Khirbat al-Mafjar) (Εικόνα 4.2). Το παλάτι αυτό, όπως και μια ομάδα κτηρίων αντίστοιχου τύπου, χτισμένων εκτός των σημαντικών αστικών κέντρων της εποχής στη συρο-ιορδανική ύπαιθρο, εξυπηρετούσε, ανάμεσα σε άλλες, τις ανάγκες ψυχαγωγίας και διασκέδασης των Ομαγιάδων ηγεμόνων (Grabar, 1993). Η ανέγερση του κτηρίου αποδίδεται στον χαλίφη Hishām (724-43), αλλά η χρήση του έχει ταυτιστεί με τον κληρονόμο του, Walīd ibn Yazīd, γνωστό ως Walīd Β΄ (743-44), έναν γενναιόδωρο μαικήνα της ποίησης και της μουσικής, με καλλιτεχνική κλήση και έντονα φιλήδονη προσωπικότητα (Behrens-Abouseif, 1997, σ. 12· Βλ. επίσης Fowden, 2004, 160, σημ. 104. Πρβλ. Whitcomb & Taha 2013). 
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			Εικόνα 4.2 Τα ερείπια του Μάφτζαρ (Khirbat al-Mafjar, Archnet, Image ID IAA102913 © Sharon C. Smith, ευγενική παραχώρηση του Aga Khan Documentation Center at MIT) 

			 Το κτηριακό σύμπλεγμα αποτελούνταν από ένα ανάκτορο, ένα τζαμί και ένα λουτρό το οποίο ήταν και το επίκεντρο των δραστηριοτήτων αναψυχής. Πέρα από τον γλυπτό και ψηφιδωτό διάκοσμο που παρουσιάζεται σε όλο το κτηριακό συγκρότημα και χαρακτηρίζεται από την απεικόνιση ανθρώπινων μορφών και ζώων, το ενδιαφέρον των περισσότερων μελετητών επικεντρώνεται σε μια ιδιαίτερη αίθουσα, παρακείμενη του λουτρού, που είναι ο χώρος ακρόασης (diwān). Το ενδιαφέρον αυτής της αίθουσας έγκειται στην περίτεχνη και πλούσια διακόσμησή της, αλλά και στην αμφιλεγόμενη λειτουργία της. O αρχαιολόγος Robert Hamilton, βασιζόμενος στη στενή σχέση του Walīd Β με τη μουσική, χαρακτήρισε τον χώρο αυτόν ως «αίθουσα μουσικής» (Behrens-Abouseif 1997, σ. 12· Hamilton, 1988· Hamilton & Grabar 1959). Πρόκειται για ένα θολοσκεπές δωμάτιο αποτελούμενο από έναν ορθογώνιο χώρο 4,80 τ. μ. και από ένα βαθύ ημιθολωτό κοίλωμα με ελαφρώς υπερυψωμένο δάπεδο. Στις τρεις πλευρές του πρώτου χώρου σχηματίζονται περβάζια ύψους 60 εκ. που λειτουργούσαν ως πάγκοι, στο ίδιο επίπεδο με το κοίλωμα. Το δάπεδο, οι τοίχοι και ο θόλος του δωματίου ήταν περίτεχνα διακοσμημένα με ψηφιδωτά και γύψινα στοιχεία (Creswell, 1989, σσ. 195-198). 

			Η «μουσική» ερμηνεία του Hamilton για αυτή την αίθουσα αντανακλούσε και ταυτόχρονα ενισχυόταν, από μια από τις κεντρικές θεματολογίες που χαρακτηρίζουν τη διακόσμηση αυτού του τύπου των ομαγιαδικών παλατιών, τη «βασιλική αναψυχή». Η θεματολογία αυτή, η οποία σε μεγάλο βαθμό αποτελεί ιρανική επιρροή στον ισλαμικό πολιτισμό, αποτελείται από μορφές αρσενικών και θηλυκών ακολούθων, χορευτών, μουσικών, συμποσιαστών, ακροβατών, καθώς και από αθλητικές και κυνηγετικές δραστηριότητες (Ettinghausen, Grabar & Jenkins-Madina, 2001, σ. 46-47). Στην περίπτωση των Ερειπίων του Μάφτζαρ, την εικόνα μιας εξιδανικευμένης Αυλής δίνουν τα αγάλματα τεσσάρων χορευτών ή ακροβατών, ενώ στο Quṣayr ‘Amra –ένα άλλο, ανάλογο, ομαγιαδικό φρούριο/παλάτι που βρίσκεται στη σημερινή ανατολική Ιορδανία– η μουσική θεματολογία κυριαρχεί στο διακοσμητικό πρόγραμμα, με μορφές αυλητών και έγχορδων οργάνων (Fowden, 2004, σσ. 64-84· Creswell 1989, σ. 111). 

			Επιστρέφοντας στα ερωτήματα της κριτικής αρχαιο-μουσικολογίας ή της αρχαιολογίας του ήχου ανακύπτει το ζήτημα της σχέσης μεταξύ αυτού του, έντονα, μουσικά εικονογραφικού υλικού διάκοσμου των ομαγιαδικών παλατιών με το ιστορικό και κοινωνικό πλαίσιο της μουσικής δραστηριότητας της εποχής. Από τη σκοπιά της ιστορίας της τέχνης, η θεματολογία της «βασιλικής αναψυχής» (ή αυλικής διασκέδασης), ειδικά στην περίπτωση των ομαγιαδικών παλατιών όπως το Khirbat al-Mafjar, εκτός από τη βασιλική ιδεολογία, εκφράζει την αμφισημία μεταξύ της καθαρά διακοσμητικής της αξίας και του «γήινου» και πρακτικού χαρακτήρα της. Στην περίπτωση των τεσσάρων χορευτών ο πρακτικός χαρακτήρας της ομαγιαδικής τέχνης μπορεί κάλλιστα να ιδωθεί ως απλά η ανάγκη για την κάλυψη των επιφανειών των τοίχων (Ettinghausen, Grabar & Jenkins-Madina, 2001, σ. 47). Πέραν της χαλαρής και προφανούς σύνδεσης ανάμεσα στον διάκοσμο και στα μουσικά ενδιαφέροντα και τις ψυχαγωγικές συνήθειες του μαικήνα (Fowden, 2004, σσ. 71-72) οφείλει κανείς να διερευνήσει με μεγαλύτερη προσοχή πιθανές σχέσεις μεταξύ των υλικών καταλοίπων και των ηχητικών πρακτικών της εποχής. Θα μπορούσαν άραγε οι μουσικές παραστάσεις που φιλοξενεί ο χώρος του diwān να απεικονίζουν πράγματι κάποιους από τους πολυάριθμους μουσικούς της Αυλής του Walīd Β΄; Παρείχαν αποκλειστικά την υπηρεσία τους στο εξοχικό αυτό παλάτι; Αν ναι, τότε πόσοι μουσικοί συμμετείχαν και τι είδους μουσική εκτελούσαν; Ποια όργανα θα μπορούσαν να χρησιμοποιηθούν σε έναν χώρο τόσο κοντά σε ένα λουτρό; Με ποιον τρόπο η ακουστική της αίθουσας, διαμορφούμενη από τον κεντρικό θόλο, τα γύψινα διακοσμητικά στεφάνια και τις καλυμμένες με ψηφιδωτά επιφάνειες, θα καθόριζε το άκουσμα της μουσικής; Αυτά είναι μερικά μόνο από τα ερωτήματα που μπορεί να θέσει κανείς σε μια προσπάθεια αρχαιολογίας του ήχου του Khirbat al-Mafjar. 

			Οι πληροφορίες για τη μουσική της περιόδου των Ομαγιαδών και ειδικότερα της Αυλής του Walīd Β΄, προέρχονται κυρίως από το Το Βιβλίο των Ασμάτων (βλ. Κεφάλαιο 3). Σύμφωνα με αυτή την πηγή, ο Walīd Β΄ ήταν ο ίδιος τραγουδιστής και μουσικός, και έπαιζε ‘ūd (ούτι) και ṭabl, ένα είδος κρουστού οργάνου. Στην Αυλή του βρήκαν θερμή υποστήριξη πολυάριθμοι μουσικοί, συμπεριλαμβανομένων και μη Αράβων. Σε αυτούς περιλαμβάνονταν οι Ma‘bad, ‘Aṭarrab, Mālik, Ibn ‘Ā’isha, Daḥmān (al-Ashqar?), ‘Umar al-Wādī, Ḥakam al-Wādī, Yūnus al-Kātib, Al-Hudhalī, Al-Abjar, Ash‘ab ibn Jabīr, Abū Kāmil al-Ghuzayyil και Yaḥyā Qail (Farmer, [1929] 1994, σ. 64). 

			Όσον αφορά τις επιτελεστικές πρακτικές της εποχής, γνωρίζουμε από την ίδια πηγή ότι οι Ομαγιάδες χαλίφες ακολουθούσαν, κατά κανόνα, το σασσανιδικό έθιμο, σύμφωνα με το οποίο μεταξύ αυτών και των μουσικών παρεμβαλλόταν ένα παραπέτασμα (Farmer, [1929] 1994, σ. 68· Shiloah, 1995, σ. 8). Στη βάση αυτού η ιστορικός τέχνης Doris Behrens-Abouseif (1997), στην πρωτότυπη μελέτη της για το φημισμένο ψηφιδωτό δάπεδο του diwān (Εικόνα 4.3), παρατηρεί και αξιολογεί τα διακοσμητικά στοιχεία του ως άμεσα σχετιζόμενα με αυτή την πρακτική. Συγκεκριμένα, στη διακοσμητική ζώνη του τοξωτού ψηφιδωτού πλαισίου του κοιλώματος, η Behrens-Abouseif εντοπίζει μοτίβα παράλληλα με αυτά που εμφανίζονται στη σύγχρονη υφαντουργία και προτείνει την πιθανότητα διαχωρισμού της ημικυκλικής εσοχής από την υπόλοιπη αίθουσα με ένα παραπέτασμα (Behrens-Abouseif, 1997, σ. 16). Μια τέτοια ερμηνεία αποτελεί πρόκληση για να υποθέσουμε τη χρήση αυτού του χώρου για μουσικές περιστάσεις ιδιωτικού και οικείου χαρακτήρα. Την άποψη αυτή ενδεχομένως ενισχύει και η διαμόρφωση του πρώτου χώρου της αίθουσας με τους υπερυψωμένους πάγκους.
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			Εικόνα 4.3 Το ψηφιδωτό δάπεδο του diwān (Khirbat al-Mafjar, ευγενική παραχώρηση The David Collection, Copenhagen, φωτογραφία Kjeld von Folsach)

			Το παραπάνω εγχείρημα σύνθεσης αρχαιολογικών ευρημάτων, εικονογραφικών τεκμηρίων και κειμενικών πηγών αποτελεί μια προσπάθεια μουσικής αρχαιολογίας της δυναστείας των Ομαγιαδών. Η ολοκλήρωση αυτού του εγχειρήματος απαιτεί την αναγωγή των παρατηρήσεων σε ένα ευρύτερο ιστορικό και κοινωνικό επίπεδο μελέτης μορφών συμπεριφοράς (Buckley, 1998, σ. 11). Γνωρίζουμε ότι η πατρωνία μουσικών και της μουσικής από τους περισσότερους Ομαγιάδες χαλίφες είχε πολιτικές προεκτάσεις καθώς οι μουσικοί λειτουργούσαν ως μέλη δικτύων προπαγάνδας της πολιτικής ιδεολογίας από την κεντρική εξουσία προς τα κάτω (Farmer, [1929] 1994, σ. 66). Μένει λοιπόν να φανταστούμε πως η εμβέλεια της αντήχησης μουσικής ή τραγουδιών από τον χώρο ακροάσεων των Ερειπίων του Μάφτζαρ επεκτεινόταν, πέραν των περίκλειστων χώρων του απομονωμένου παλατιού, σε διάφορα σημεία της ομαγιαδικής επικράτειας. 

			4.3 Αρχιτεκτονική: Ήχος, σύμβολα και νοήματα

			Ένα από τα σταθερά και δεσπόζοντα στοιχεία στην εικόνα των περισσότερων αστικών κέντρων της Μέσης Ανατολής είναι οι μιναρέδες. Οι πύργοι αυτοί, οι οποίοι διαφοροποιούνται από τόπο σε τόπο ως προς τη μορφή τους, εμφανίζονται είτε ως συνδεδεμένα μέλη ενός τεμένους είτε ως παρακείμενα στοιχεία αυτού σε κοντινά σημεία. Ο μιναρές είναι ταυτισμένος με τη λειτουργική υποστήριξη του καλέσματος σε προσευχή (adhān), το οποίο εκφωνούσε ο μουεζίνης (αρ. mu‘adhdhin · τουρ. müezzin) από την κορυφή του προκειμένου να ακουστεί από την κοινότητα των πιστών στις συνθήκες των πιο διευρυμένων μορφών κατοίκησης όπως τα αστικά κέντρα (Πίνακας 4.1). Λόγω αυτής της σχέσης μεταξύ του μιναρέ και του καλέσματος σε προσευχή, για αρκετά χρόνια η ιστορική εξέλιξη του μιναρέ ως στοιχείου της ισλαμικής αρχιτεκτονικής θεωρούνταν παράλληλη με αυτήν του καλέσματος σε προσευχή, και μελετώνταν υπό αυτό το πρίσμα (Bloom 1991: 57). Αν και ο μιναρές αναδείχθηκε τελικά σε «μόνιμο στοιχείο του ισλαμικού τοπίου» (Ettinghausen, Grabar & Jenkins-Madina, 2001, σ. 21), ιστορικά η ταύτισή του με το ηχοτοπίο των «ισλαμικών πόλεων», και ειδικότερα με αυτό των τζαμιών, δεν ήταν πάντα απόλυτη (Bloom, 1991, σ. 57). Η ιστορική εξέλιξη της σχέσης του καλέσματος σε προσευχή με τον μιναρέ χαρακτηρίζεται από ενδιαφέρουσες ταυτίσεις και ασυνέχειες οι οποίες αντανακλώνται και στη σχέση μεταξύ του ηχητικού και του οπτικού και υλικού πολιτισμού του ισλαμικού κόσμου.

			
				
					
					
				
				
					
							
							Το κάλεσμα σε προσευχή (αρ. Adhān / τουρ. ezan)

						
					

					
							
							Allāh u akbar 

							As̲h̲hadu an lā ilāh a illa ‘llāh

							

							As̲h̲hadu anna Muḥammad an rasūl Allāh

							

							Ḥayya ʿala ‘l-ṣalāt

							Ḥayya ʿala ‘l-falāḥ

							Allāh u akbar

							Lā ilāh a illa ‘llāh

							

							

							(Juynboll, 1986, σ. 188)

						
							
							Ο Θεός είναι ο μέγιστος. 

							Ομολογώ ότι δεν υπάρχει [έτερος] θεός πλην του [ενός και μοναδικού] Θεού. 

							Ομολογώ ότι ο Μωάμεθ είναι ο αγγελιοφόρος του Θεού. 

							Ελάτε να προσευχηθείτε. 

							Ελάτε να ευτυχήσετε (ευημερήσετε). 

							Ο Θεός είναι ο μέγιστος. 

							Δεν υπάρχει [έτερος] θεός πλην του [ενός και μοναδικού] Θεού. 

							 

							(Μτφρ. Μακρής 2004: 258-259)

							

						
					

				
			

			

			Πίνακας 4.1 Το κάλεσμα σε προσευχή Adhān /ezan 

			
				



				

				
					
						
						Η εφαρμογή ανάγνωσης δεν υποστηρίζει την αναπαραγωγή ήχου.
					
				

			

			

			Ηχητικό παράδειγμα 4.1 Το κάλεσμα σε προσευχή Adhān, Αίγυπτος (Internet Archive, https://archive.org/details/Adhan, CC-PD)

			Το κάλεσμα σε προσευχή ανήκει στον πυρήνα των ηχητικών πρακτικών του Ισλάμ που εντάσσονται στο ιερό/θρησκευτικό πλαίσιο και διαφοροποιούνται νοηματικά/σημασιολογικά από τη μουσική (al-Faruqi, 1987). Οι απαρχές του adhān ανάγονται στην εποχή του προφήτη Μωάμεθ, τον 7ο αιώνα, οπότε και διαμορφώνονταν οι ισλαμικές τελετουργικές πρακτικές. Από εκείνη την εποχή έως και σήμερα, το adhān εκφωνείται δημόσια και δυνατά, κι έχει την πολύ συγκεκριμένη λειτουργία να καλεί τους πιστούς να τελέσουν την προσευχή (ṣalāt) (Neubauer & Doubleday). Την εποχή του προφήτη Μωάμεθ το adhān εκφωνούνταν από το επίπεδο του εδάφους ή από τη στέγη ενός κτηρίου που βρισκόταν κοντά στον χώρο τέλεσης της προσευχής, έτσι ώστε να μπορεί να ακούγεται. Το adhān εκφωνείται πέντε φορές την ημέρα, και ενώ το κείμενό του είναι κοινό σε όλα τα δόγματα/ρεύματα του Ισλάμ, υπάρχουν μικρές διαφοροποιήσεις μεταξύ του σουνιτικού και του σιιτικού πλαισίου ως προς την επανάληψη συγκεκριμένων φράσεων. Όσον αναφορά το μελωδικό περιεχόμενό του, αυτό διαφοροποιείται τοπικά (Neubauer & Doubleday). Εκτός από τη δημόσια εκφώνηση του adhān πριν την προσευχή, εκφωνείται μια φορά ακόμα και εντός του τεμένους οδηγώντας στο πρώτο salāt (γονυκλισία/μετάνοια) το οποίο ξεκινά με το πρώτο κεφάλαιο του Κορανίου, αλ-Φάτιχα (Juynboll, 1986, σσ. 187-188). Το adhān και κάποιοι ύμνοι αποτελούν και το μοναδικό «μουσικό» ρεπερτόριο στο πλαίσιο του τζαμιού.

			Ο πρώτος στη μακρά γενεαλογία μουεζίνηδων ήταν ένας Αιθίοπας δούλος, ο Bilāl. Ο Bilāl απελευθερώθηκε από τον χαλίφη Abu Bakr (623-624) και ασπάστηκε το Ισλάμ. Εκτός από πρώτος μουεζίνης, ο Bilāl υπήρξε από τους πρώτους οπαδούς του προφήτη Μωάμεθ. Λόγω της κοινωνικής και εθνοτικής του καταγωγής, η δεύτερή του ιδιότητα θεωρείται σημαντική για την ιστορία του Ισλάμ, καθώς αποτελεί ένδειξη ισότητας (Μακρής, 2004, σ. 258). 
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			Εικόνα 4.4 Ο μιναρές του Μεγάλου Τεμένους της Καϊρουάν, Τυνησία (Kairouan - Great Mosque, Ross Burns/Manar al-Athar Image Database)

			Αν και η ακριβής χρονική στιγμή και ο τόπος όπου οι μιναρέδες εμφανίστηκαν ως αρχιτεκτονικά στοιχεία των τεμενών παραμένουν αμφιλεγόμενα στην ιστορία της ισλαμικής τέχνης, οι μιναρέδες εξαπλώνονται σε όλη την ισλαμική επικράτεια. Μορφολογικά αφομοίωσαν σε γενικές γραμμές τις τοπικές κατασκευαστικές παραδόσεις πύργων (Εικόνα 4.4) (Ettinghausen, Grabar & Jenkins-Madina, 2001, σσ. 21-22). Ενδεικτικό παράδειγμα αυτής της πολυμορφίας αποτελούν οι ελικοειδείς πύργοι των τεμενών της Σαμάρας στο Ιράκ, γνωστοί ως malwiya. Η μορφή τους πιθανολογείται ότι αποτέλεσε συνειδητά πρότυπο στην κατασκευή παρόμοιου τύπου πύργου στο τζαμί του Ahmad Ibn Tulun (879) στο Κάιρο και άρα μια εξαίρεση του παραπάνω κανόνα προσαρμογής στην τοπική μορφολογία (Bloom, 1991, σ. 57). Η σιιτική αντίληψη για το κάλεσμα σε προσευχή, σύμφωνα με την οποία το adhān δεν πρέπει να εκφωνείται από σημείο υψηλότερο της στέγης του τεμένους, οδήγησε στην απουσία, κατά κανόνα, μιναρέδων από τα τζαμιά των Φατιμιδών οι οποίοι ήταν ισμαϊλήτες στο δόγμα (Bloom, 1991, σ. 57) (Εικόνα 4.5). 
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			Εικόνα 4.5 Άποψη της κεντρική πύλη του φατιμιδικού Μεγάλου Τεμένους της Μαχντίγια, Τυνησία (Mahdia - Great Mosque, Ross Burns/Manar al-Athar Image Database)

			Μια ενδιαφέρουσα αρχιτεκτονική εξέλιξη που προκύπτει από τη λειτουργική σχέση της αρχιτεκτονικής με το ισλαμικό τελετουργικό της προσευχής είναι το müezzin mahfili (Εικόνα 4.6). Πρόκειται για μια υπερυψωμένη εξέδρα που βρίσκεται στο κέντρο του εσωτερικού των μεγάλων τζαμιών –κυρίως αυτών του οθωμανικού κόσμου– και από την οροφή της ο μουεζίνης επαναλαμβάνει τα λεγόμενα του ιμάμη προκειμένου να είναι ακουστά και από όσους πιστούς βρίσκονται σε απομακρυσμένη θέση από το μιχράμπ (Akın, 1995). Οι συνέπειες της χρήσης των müezzin mahfili κατά την προσευχή, τόσο στο ακουστικό επίπεδο όσο και σε αυτό που αφορά τις ιδιότητες και τον ρόλο του μουεζίνη, αποτελούν ένα ξεχωριστό αντικείμενο μελέτης με ιδιαίτερο ενδιαφέρον.
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			Εικόνα 4.6 Η εξέδρα του μουεζίνη (müezzin mahfili) στο Τέμενος Süleymaniye στην Κωνσταντινούπολη (Interior view prayer hall, Archnet, Image ID IAA102574 © Sharon C. Smith, ευγενική παραχώρηση του Aga Khan Documentation Center at MIT)

			Καθ’ όλη την ιστορική πορεία τους, πέραν της όποιας λειτουργικής διάστασης, οι μιναρέδες απέκτησαν συμβολικές σημασίες στη βάση πολλαπλών συνδηλώσεων. Ο Oleg Grabar (1980), στο πλαίσιο μιας σημειωτικής ερμηνείας, κάνει διάκριση μεταξύ του μιναρέ ως σημείου που δηλώνει τη λειτουργία του (π.χ. πύργος απ’ όπου εκφωνείται το κάλεσμα σε προσευχή) και ως σύμβολο διαφόρων πτυχών του Ισλάμ (Grabar, 1980, σ. 28). Στις κυρίαρχες συμβολικές σημασίες των μιναρέδων περιλαμβάνεται η δήλωση της παρουσίας και της ορατότητας του Ισλάμ, η οποία απευθύνεται τόσο στους μουσουλμάνους όσο και στους μη μουσουλμάνους, καθώς και ο συμβολισμός γενικότερα του ιερού για τους μουσουλμάνους (Ettinghausen, Grabar & Jenkins-Madina, 2001, σσ. 21-22).

			Κατ’ αναλογία με τις οπτικές αξίες των μιναρέδων, το κάλεσμα σε προσευχή και η ακουστική του πρόσληψη είναι αλληλένδετα με τις διαφορετικές πολιτισμικές προσλαμβάνουσες των ακροατών. Ενδιαφέρουσες παρατηρήσεις για την καθημερινή εμπειρία του καλέσματος σε προσευχή προέρχονται από την εθνογραφική μελέτη μουσουλμανικών κοινωνιών. Η ανθρωπολόγος Carol Delaney, στη μελέτη της για τις ισλαμικές καθημερινές πρακτικές στην τουρκική ύπαιθρο, αναφέρει ότι για τον πιστό μουσουλμάνο ο ήχος του adhān είναι συνυφασμένος με αυτή τη «σωματική γνώση» της επιτέλεσης του καθήκοντος της προσευχής, και όλη αυτή η εμπειρία δομεί και ελέγχει τις καθημερινές δραστηριότητές του (Delaney, 1990, σ. 516). Επιπρόσθετα, η Delaney υποστηρίζει ότι για τους μουσουλμάνους που τελούν το καθημερινό τελετουργικό της προσευχής ο χωρισμός της ημέρας από τον ήχο του adhān, με τα ενδιάμεσα χρονικά διαστήματα προοδευτικά να μικραίνουν σε χρόνο καθώς η μέρα περνά, αντιστοιχεί στα στάδια της ανθρώπινης ζωής (Delaney, 1991, σ. 293· Πρβλ. Μακρής, 2004, σ. 259). Σε αυτή την εκ των έσω (emic) πρόσληψη του ήχου του adhān μπορεί να αντιπαραβληθεί η πλούσια γραμματεία περιηγητικών αναφορών στην εμπειρία του ακούσματος του καλέσματος σε προσευχή από όλο σχεδόν τον ισλαμικό κόσμο. Τη γραμματεία αυτή, που έχει αναδείξει το adhān σε λογοτεχνικό τόπο, οφείλει κανείς να προσεγγίσει λαμβάνοντας υπόψη μια σειρά περιορισμών και ζητημάτων που σχετίζονται με το φαινόμενου του οριενταλισμού (Kallimopoulou κ.ά, 2013, σσ. 51-55). 

			Από την παραπάνω σχηματική επισκόπηση της σχέσης μεταξύ των μιναρέδων και του καλέσματος σε προσευχή αναδεικνύονται τα ιστορικά σημεία επαφής και διαφοροποίησης των δύο. Η καθολική παρουσία και λειτουργία του ιερού ηχοτοπίου του adhān δεν ταυτίζεται απόλυτα με την ιστορική εξέλιξη του μιναρέ ενώ τα δύο επίπεδα, το ηχητικό και το οπτικό, λειτουργούν και ανεξάρτητα μεταξύ τους κατά ιστορικές φάσεις. Η αναφορά παραπάνω στη σιιτική αντίληψη του καλέσματος σε προσευχή αποτελεί ενδεικτικό παράδειγμα.

			Όπως θα δούμε αμέσως παρακάτω, ειδικά στους μεσαίους χρόνους της ιστορίας του ισλαμικού κόσμου κατά τους οποίους παγιώνεται η σχέση των μιναρέδων με την εκφώνηση του adhān, οι μιναρέδες αποτελούν πλούσιο πεδίο ιστορικών τεκμηρίων για τον ηχητικό και ακουστικό πολιτισμό του Ισλάμ. Ανατρέχοντας στο πεδίο της αρχαιολογίας, μπορούμε να θέσουμε ερωτήματα αντίστοιχα με αυτά που θέσαμε στην περίπτωση των αρχαιολογικών ευρημάτων και στην πλούσια αρχιτεκτονική παράδοση των μιναρέδων διερευνώντας τη σχέση μεταξύ υλικού και ηχητικού πολιτισμού στο Ισλάμ. Συνεπώς, έχει ενδιαφέρον να διερευνηθεί ποια ακριβώς είναι η σχέση των διαδόχων του Bilāl με αυτούς τους πύργους. Σε τι συνίσταται η καθημερινή εμπειρία της εκφώνησης του adhān από τον μιναρέ; Πώς επηρεάζουν την εμπειρία αυτή οι τοπικές μορφολογικές παραλλαγές των μιναρέδων; 

			Επιπροσθέτως, διαφαίνεται η πολύπλοκη σχέση μεταξύ της οπτικής και ηχητικής πρόσληψης στον ισλαμικό πολιτισμό. Τόσο από την πλευρά της ιστορίας της τέχνης (Grabar, 1980, σσ. 29, 32) αλλά και από αυτήν της εθνομουσικολογίας και της ανθρωπολογίας (Hirschkind, 2006) έχει τονιστεί ο ακουστικός (και άρα και ηχητικός) χαρακτήρας του ισλαμικού πολιτισμού. Η προνομιακή θέση της ακοής όμως δεν συνεπάγεται απαραίτητα την αυτόνομη λειτουργία της. Διευρύνοντας τα παραπάνω ερωτήματα, μπορούμε να αναρωτηθούμε κατά πόσο η οπτική σημείωση και οι διαφορετικοί συμβολισμοί του μιναρέ που προαναφέρθηκαν ταυτίζονται με τις ανάλογες νοηματοδοτήσεις του ήχου του καλέσματος σε προσευχή. «Βλέπει» άραγε κανείς τους μιναρέδες στο άκουσμα του adhān και μέσα από ποιες διαδικασίες πολιτισμικής νοηματοδότησης προκύπτει κάτι τέτοιο; Αυτού του τύπου η προσέγγιση προσφέρεται ως ενδιαφέρον παράδειγμα μελέτης της μουσικής, όχι μόνο σε σχέση με τις διάφορες οπτικές εκφράσεις ενός πολιτισμού αλλά και ως παράδειγμα μελέτης του ήχου και της μουσικής «ως οπτικό πολιτισμό» (Killick, 2014, σ. 82). 

			4.3.1. Ιεροί χώροι και το ηχοτοπίο τους: Tο οθωμανικό κτηριακό συγκρότημα Süleymaniye 

			Στα λογιστικά βιβλία που τηρήθηκαν κατά την ανέγερση του κτηριακού συγκροτήματος (külliye) Süleymaniye (Εικόνα 4.7) στην Κωνσταντινούπολη, μεταξύ 1550 και 1557, ανάμεσα στα διάφορα πολύτιμα και άλλα υλικά που χρησιμοποίησε ο φημισμένος Οθωμανός αρχιτέκτονας Σινάν (1489/90-1588) αναγράφεται η παραγγελία 255 πήλινων αγγείων (Barkan, 1972-1979, σ. 171). Αυτά τα αντικείμενα προορίζονταν για να εισαχθούν γύρω από τον θόλο του τεμένους του συγκροτήματος για να βελτιώσουν την ακουστική του χώρου. Η παραπάνω γραπτή πηγή, μέσω της εγγραφής των πήλινων αγγείων, αποτυπώνει μια αρχιτεκτονική πρακτική της εποχής η οποία με τη σειρά της μαρτυρά κάποια στοιχεία για τις ηχητικές πρακτικές που σχετίζονταν με τα οθωμανικά τεμένη του 16ου αιώνα. Η κατανόηση αυτών των αρχιτεκτονικών πρακτικών μας φέρνει λίγο πιο κοντά στον τρόπο με τον οποίο οι άνθρωποι εκείνης της εποχής επέλεγαν να διαμορφώσουν το ηχοτοπίο ενός ιερού χώρου. Αν αποτελεί τεκμήριο κάποιου πράγματος η συγκεκριμένη εγγραφή στα λογιστικά βιβλία του Süleymaniye, αυτό είναι η συνειδητή ενέργεια από την πλευρά του αρχιτέκτονα προς την υλοποίηση της συγκεκριμένης επιλογής (Ergin, 2008, σσ. 214-216). Η επιλογή αυτή βασιζόταν στον συγκερασμό των πολιτισμικών ιδιαιτεροτήτων που καθόριζαν και διαμόρφωναν το καθημερινό ηχοτοπίο ενός τεμένους και των προθέσεων του χορηγού –στη συγκεκριμένη περίπτωση, του σουλτάνου Σουλεΐμάν του Μεγαλοπρεπούς (του Νομοθέτη) (1494-1566)– ο οποίος στο ιδρυτικό έγγραφο του ευαγούς ιδρύματος (vakfiye) προσδιόριζε την απασχόληση στο κτηριακό συγκρότημα και τις ακριβείς υπηρεσίες περίπου 200(!) μουεζίνηδων και εκπαιδευμένων εκφωνητών του Κορανίου και άλλων τελετουργικών ύμνων (Πίνακας 4.2) (Ergin, 2008, σ. 205). 
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			Εικόνα 4.7 Το τέμενος Süleymaniye στην Κωνσταντινούπολη (Library of Congress, LC-USZ62-80934) 
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			Πίνακας 4.2 Λίστα έμμισθων υπαλλήλων (εργαζομένων) στο τέμενος Süleymaniye, βασισμένη στο ιδρυτικό έγγραφο (vakfiye) του ευαγούς ιδρύματος (1577) από τον Σουλεΐμάν τον Μεγαλοπρεπή. Ankara Vakıflar Genel Müdürlüğü Arşivi (Αρχείο της Γενικής Διεύθυνσης των Ευαγών Ιδρυμάτων), αρ. 52 (επανεκδίδεται στο Kemal Kürkçüoglu, Süleymaniye Vakfiyesi [1962]) (Αναπαράγεται από το Ergin, 2008, σ. 207 © 2008 by the Society of Architectural Historians, Published by University of California Press) 

			Τα οθωμανικά κτηριακά συγκροτήματα αποτελούσαν ιδιαίτερα ηχηρούς χώρους των οθωμανικών πόλεων καθώς αποτελούνταν από διάφορα κτήρια τα οποία στέγαζαν ποικίλες θρησκευτικές, εκπαιδευτικές και κοινωνικές δραστηριότητες. Τα külliye αντικατέστησαν την πρωιμότερη μορφή πολυλειτουργικών τεμενών, των τεμενών-zaviya και καθιερώθηκαν ως οικοδομική μονάδα των αστικών κέντρων. Το κτηριακό συγκρότημα Süleymaniye αποτελούνταν από το κεντρικό τέμενος, δύο μαυσωλεία (türbe), τέσσερα ιεροδιδασκαλεία (medrese), ένα κορανικό σχολείο για παιδιά (mekteb ή mu‘allimḫāne), ένα νοσοκομείο (dārü’lşifā’), έναν ξενώνα (ṭābḫāne), ένα δημόσιο μαγειρείο (imaret-i ‘āmire), ένα λουτρό (hammam), ένα καραβάνσεραϊ και σειρές μικρών καταστημάτων (Necipoğlu, 2005, 1985, σσ. 92, 96,).13 Εκτός από τις κοινές θρησκευτικοκοινωνικές λειτουργίες που συνέδεαν μεταξύ τους τα επιμέρους κτήρια, αυτά συνδέονταν επίσης ηχητικά, μέσω του πολυπληθούς προσωπικού και των καθημερινών του υπηρεσιών και δραστηριοτήτων στους χώρους του συγκροτήματος πέραν του τεμένους (Ergin, 2008, σ. 209).

			
				13	 Για την κάτοψη του κτηριακού συγκροτήματος, βλ. http://archnet.org/sites/2024/media_contents/49297, ανακτήθηκε 10 Ιανουαρίου, 2016. 

			

			Η ιστορικός Nina Ergin (2008), στη μελέτη της για τα ηχοτοπία των οθωμανικών τεμενών τον 16ο αιώνα σκιαγράφησε το μεθοδολογικό πλαίσιο για τη μελέτη των ηχητικών δραστηριοτήτων που στεγάζονται σε αυτού του τύπου τα συγκροτήματα και διαμορφώνουν την ηχητική τους καθημερινότητα. Συγκεκριμένα, μέσω του αρχειακού υλικού που αφορά τη μισθοδοσία και τον αναλυτικό προσδιορισμό καθηκόντων των ιεροκηρύκων και των μουεζίνηδων (Πίνακας 4.3), τα vakfiye δυο μεγάλων τζαμιών της Κωνσταντινούπολης και τον αναλυτικό προσδιορισμό των δραστηριοτήτων που σχετίζονται με το ισλαμικό τελετουργικό, διαμόρφωσε ένα μεθοδολογικό παράδειγμα χρήσιμο για τη μελέτη αντίστοιχων περιπτώσεων και εκτός της οθωμανικής πρωτεύουσας (Πούλος, 2015). Η Ergin συνδύασε αριστοτεχνικά το παραπάνω αρχειακό υλικό με τεκμήρια της αρχιτεκτονικής ιστορίας των κτηρίων, όπως τα πήλινα αγγεία, τους θόλους, τα διακοσμητικά στοιχεία και τα χαλιά, που αφορούν κυρίως την ακουστική των χώρων και μαρτυρούν τις πολιτισμικές επιλογές, απαιτήσεις και αξίες που σχετίζονται με το άκουσμα του ιερού ηχοτοπίου:

			Σε κάθε περίπτωση το ηχοτοπίο που αναδεικνύεται από τις αρχειακές πηγές είναι πλούσιο σε υφή, η αίσθηση εντός του τεμένους είναι αυτή πολυεστιακών στρωμάτων ήχου, που υπογραμμίζουν/σημειώνουν τον χρόνο και τον ιερό χώρο. 

			(Ergin, 206, σ. 208)
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			Πίνακας 4.3 Πρόγραμμα των απαγγελιών του Κορανίου στο τεμένος Süleymaniye, βασισμένο στο ιδρυτικό έγγραφο (vakfiye) του ευαγούς ιδρύματος (1577) του Σουλεΐμάν του Μεγαλοπρεπούς. Ankara Vakıflar Genel Müdürlüğü Arşivi (Αρχείο της Γενικής Διεύθυνσης των Ευαγών Ιδρυμάτων), αρ. 52 (επανεκδίδεται στο Kemal Kürkçüoglu, Süleymaniye Vakfiyesi) (Αναπαράγεται από το Ergin, 2008, σ. 207 © 2008 by the Society of Architectural Historians, Published by University of California Press) 

			Σε αυτό το μεθοδολογικό παράδειγμα οι κειμενικές πηγές προσεγγίζονται ως ένα είδος σημειογραφίας του ήχου καθώς μετέτρεπαν τον αρχιτεκτονικό χώρο των τεμενών σε «ηχητικά κουτιά /ηχεία που αντηχούσαν το ιερό κείμενο [Κοράνι]» (Ergin, 2008, σ. 204). Η προσέγγιση των κτηρίων ως «ηχητικών εργαλείων» (sound devices) ομοιάζει με τη μελέτη του Bruce R. Smith (1999) για την λειτουργία των θεάτρων του South Bank στο Λονδίνο κατά την πρώιμη φάση της νεότερης ιστορίας. Ο Smith αναφέρει χαρακτηριστικά πως τα θέατρα αυτά δεν «κατασκευάζονται για να εκθέτουν αλλά να περιέχουν» (1999, σ. 206) θέαμα και ήχο, και χρησιμοποιεί ανάλογη μεθοδολογία για να διερευνήσει τις αρχές αυτής της λειτουργίας μέσα από τα διαθέσιμα τεκμήρια. 

			Οι παραπάνω «ηχητικές» μελέτες κτηρίων αποκαθιστούν κατά κάποιον τρόπο την «αποσιωπημένη» ακουστική διάσταση της αρχιτεκτονικής. Στην περίπτωση του κτηριακού συγκροτήματος Süleymaniye αναδεικνύεται η πρωτοκαθεδρία της ακοής και του ήχου στο ιερό πλαίσιο του Ισλάμ, υπερτονίζοντας, ενδεχομένως, την ακουστική πρόσληψη του χώρου. Η μετάβαση από τη στείρα οπτικοκεντρική περιγραφή της αρχιτεκτονικής σε μια αισθητηριακή προσέγγιση ενέχει τον κίνδυνο μιας νέας ανισορροπίας στην οποία η έμφαση μετατίθεται απλώς σε ένα νέο αναλυτικό πεδίο (π.χ. ήχος). Η Necipoğlu (1985), σε μια αντίστοιχη προσπάθεια διατύπωσης ενός νέου μεθοδολογικού παραδείγματος για την πολιτισμική ανάλυση της ιστορίας της οθωμανικής αρχιτεκτονικής, προτείνει τη σύνθεση της κλασικής μορφολογικής περιγραφής με τα επίπεδα των πολιτισμικών συσχετισμών και των μύθων ενός κτηρίου, του λειτουργικού επιπέδου και του επιγραφικού (Necipoğlu, 1985, σ. 92). Παρόλο που οι πρωτογενείς πηγές προσέγγισης και των τεσσάρων αυτών επιπέδων παραμένουν οπτικές, η μελέτη τους ανοίγει τον δρόμο σε άλλα επίπεδα εμπειρίας και πρόσληψης του χώρου πέραν της όρασης ή δι-αισθητηριακά. 

			Η στροφή στα πεδία της ιστορίας και της ανθρωπολογίας του ήχου προς ένα δι-αισθητηριακό μοντέλο μελέτης του ήχου (Kallimopoulou κ.ά., 2013, σσ. 19-21), αντλώντας από τις εξελίξεις στον ευρύτερο τομέα της έρευνας των αισθήσεων, αντανακλάται σταδιακά και στις μελέτες που αφορούν τα οθωμανικά ηχοτοπία. Μελετητές της ισλαμικής καλλιγραφίας και ιδιαίτερα της οθωμανικής επιγραφικής τέχνης, όπως αναφέρει παραπάνω η Necipoğlu, έχουν επισημάνει τον έντονα προφορικό και ακουστικό χαρακτήρα που συνοδεύει την οπτική πρόσληψη της γραφής και που αποδίδεται με τον όρο «ακουστική εικονικότητα» (Schick, 2008, σ. 215). Αυτή η παρατήρηση συνδέεται, από την μια πλευρά, με την γενικότερη αναθεώρηση των ορίων μεταξύ προφορικότητας και εγγραμματοσύνης στον ισλαμικό πολιτισμό (Eickleman, 1978) και από την άλλη με την έμφαση στη μελέτη της πολυ-αισθητηριακής εμπειρίας που συνδέει τον ήχο με τις καθημερινές τελετουργικές πρακτικές και τον υλικό πολιτισμό. Η Ergin (2008, σ. 208, σημ. 11), για παράδειγμα, παρατηρεί πως οι ισλαμικές επιγραφές του τεμένους Süleymaniye μπορεί να είναι αναγνώσιμες από την πλειονότητα των πιστών/επισκεπτών, όμως τόσο για αυτούς όσο και για μια μεγάλη μερίδα αναλφάβητων πιστών αποτελούν οπτικούς οδηγούς για την απαγγελία απομνημονευμάτων χωρίων του Κορανίου. 

			Επεκτείνοντας την ανάλυση της δι-αισθητηριακότητας, πέραν του ιερού χώρου των külliye, στην πόλη, η Shirine Hamadeh (2004, σσ. 149-152) κάνει αντίστοιχη παρατήρηση σχετικά με την αύξηση της παρουσίας επιγραφών ποιητικού περιεχομένου σε δημόσιους χώρους της Κωνσταντινούπολης τον 18ο αιώνα και τη διεύρυνση της πρόσβασης στο περιεχόμενό τους για το ευρύ αναλφάβητο κοινό. Η διεύρυνση αυτή οφείλεται στη δημόσια διάχυση του ποιητικού περιεχομένου, στην οποία συμπεριλαμβάνεται και η δημόσια απαγγελία. Η έρευνα για τη μυρωδιά και την όσφρηση ως στοιχεία των θρησκευτικών τελετουργιών αποτελεί εξαιρετικά νέο πεδίο (Ergin, 2014), που αναδεικνύει όμως με τον καλύτερο δυνατό τρόπο την ανάγκη για δι-αισθητηριακές προσεγγίσεις, καθώς η χρήση αρωμάτων διαπλέκεται με τις ηχητικές πρακτικές και τον υλικό κόσμο των οθωμανικών τεμενών και των μαυσωλείων στον καθορισμό της έννοιας του ιερού. Η προσέγγιση αυτή ενσωματώνει στην ανάλυση και τον μεγάλο όγκο υλικού της ισλαμικής τέχνης που προέρχεται από τη μικροτεχνία. Σε αυτό περιλαμβάνεται μεγάλο φάσμα χρηστικών και διακοσμητικών αντικειμένων που είναι διασυνδεδεμένα με διάφορες τελετουργικές πρακτικές, ιερές και κοσμικές, και περιμένουν να «ακουστούν». 

			4.4 Οι ήχοι των σελίδων 

			Μέσα από μια απλή σύγκριση μεταξύ των περιγραφών των κτηρίων κοσμικού χαρακτήρα όπως το Khirbat al-Mafjar στην έρημο της Ιορδανίας και θρησκευτικής λειτουργίας, όπως το κτηριακό συγκρότημα Süleymaniye στην Κωνσταντινούπολη, γίνονται αντιληπτοί οι περιορισμοί γύρω από την παρουσία εικονογραφίας στον δημόσιο χώρο του ισλαμικού κόσμου. Η πλούσια εικονογραφική διακόσμηση των ομαγιαδικών παλατιών, με την αυλική διασκέδαση στο επίκεντρο της θεματολογίας της, αποτελεί ένδειξη συνέχειας ανάλογων προ-ισλαμικών παραδόσεων, κυρίως σασσανιδικής και βυζαντινής παράδοσης. Η συνέχεια αυτή όμως υπήρξε πάντα σε κατάσταση έντασης, καθώς η ισορροπία μεταξύ των θρησκευτικών αρχών και των φορέων κοσμικής εξουσίας επαναπροσδιοριζόταν ανάλογα με το εκάστοτε ισλαμικό καθεστώς εξουσίας (Denny, 1985, σ. 39). Παρόλο που σε κάποιον βαθμό, όπως προαναφέρθηκε, αναγνωρίζονται στην ισλαμική επιγραφική εικονιστικές ιδιότητες, ο χώρος του τεμένους δεν αποτελεί άμεση εικονογραφική πηγή. 

			Στο πλαίσιο της ανάπτυξης ενός πλούσιου αυλικού πολιτισμού με την πατρωνία των γραμμάτων και των τεχνών ως κεντρική αξία επίδειξης «βασιλικής» εξουσίας (Hourani, [1991] 2009, σσ. 268-273) αναπτύσσεται μια πλούσια εικονογραφική παράδοση αλληλένδετη με την παραγωγή κυρίως πολυτελών χειρογράφων. Αν και μια αναλυτική επισκόπηση της ισλαμικής παράδοσης χειρογράφων και της εικονογράφησής τους ξεφεύγει από τα όρια και τις δυνατότητες αυτού του κειμένου, μέσα από τα παραδείγματα που ακολουθούν αναδεικνύονται κάποια βασικά ειδολογικά χαρακτηριστικά των χειρογράφων, καθώς και υφολογικές και ιδεολογικές ιδιαιτερότητες που χαρακτηρίζουν το σχετικό εικονογραφικό υλικό του οποίου το περιεχόμενο είναι άμεσα ή έμμεσα μουσικό. 

			Η ζωγραφική που φέρουν τα διάφορα χειρόγραφα του ισλαμικού κόσμου έχει συμβάλει στην κατεύθυνση συγκρότησης ενός πεδίου μελέτης της μουσικής εικονογραφίας, το οποίο στη βάση του μοιράζεται με τον αντίστοιχο και παλαιότερο κλάδο μουσικής εικονογραφίας του δυτικού κόσμου τις κοινές μεθοδολογικές αρχές και προβληματικές (Seebass 2014). Αν και η διασπορά της γεωγραφικής εστίασης των διαθέσιμων μελετών είναι αρκετά μεγάλη, οι περισσότερες μελέτες επικεντρώνουν στο ίδιο ερευνητικό ερώτημα, που είναι η αμφίδρομη ερμηνευτική προσέγγιση της μουσικής και των εικαστικών τεχνών με σκοπό τον εντοπισμό παράλληλων τάσεων των δυο σε οικονομικό, λειτουργικό και αισθητικό επίπεδο. Στο πλαίσιο αυτής της προσέγγισης η ζωγραφική αντιμετωπίζεται ως μια «κειμενική πηγή» μουσικών πληροφοριών που μπορεί να αφορούν ζητήματα οργανολογικής εξέλιξης ή κοινωνικής δομής και συμπεριφοράς (Wright, 2004, σ. 359, σημ. 1, 2, 3· για μια επισκόπηση των κρουστών οργάνων με πλαίσιο (frame-drum) στην περσική ζωγραφική, βλ. Doubleday, 1999, σσ. 114-115). Αποτελεί κοινή παραδοχή ότι για να είναι ουσιαστική και δόκιμη η παραπάνω ερμηνευτική προσέγγιση πρέπει κανείς να είναι απόλυτα εξοικειωμένος με τους όρους με τους οποίους λειτουργούν οι εικαστικές τέχνες στο εκάστοτε πολιτισμικό πλαίσιο. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει η Bonnie Wade στην εισαγωγή της μνημειώδους μελέτης της για τη μουσική εικονογραφία στην αυτοκρατορία των Μουγάλ (1526-1858) στην Ινδία, πρέπει να γνωρίζει κανείς «τη φύση των ερωτήσεων που θα έθετε ένας ιστορικός της τέχνης στις ζωγραφιές» για να μπορεί να τις χρησιμοποιήσει προσεκτικά (1998, σ. LIV). 

			Ανάμεσα στα ερωτήματα που θέτει ένας ιστορικός τέχνης και αφορούν άμεσα τον μελετητή της μουσικής είναι, πρώτον, η φύση του πλαισίου παραγωγής του χειρογράφου και, δεύτερον, οι πιθανές καλλιτεχνικές συμβάσεις της συγκεκριμένης παράδοσης κατά την απεικόνιση. Το πρώτο ερώτημα χρησιμεύει για να διερευνηθεί ο βαθμός παρέμβασης και επιρροής του χορηγού και των τεχνιτών καθώς και η ισορροπία μεταξύ τους. Το δεύτερο ερώτημα μας βοηθάει να καταλάβουμε τον βαθμό της ακρίβειας κατά την απεικόνιση μουσικού περιεχομένου, αλλά και το δίκτυο συμβολικών ή ιστορικών αναφορών που μπορεί να εξυπηρετεί η απεικόνιση (Wade, 1998, σσ. LIV-LV). Για παράδειγμα, στη βυζαντινή μουσική εικονογραφία η απεικόνιση μουσικών οργάνων είναι συχνά μεταφορική ή αλληγορική, ενώ πολλές φορές η απόδοσή τους μπορεί να είναι «στυλιζαρισμένη» και άρα να μην ανταποκρίνεται στην πραγματικότητα (Μαλιάρας, 2007, σ. 99), κάτι το οποίο συναντάμε και στις απεικονίσεις μουσικών οργάνων στον ισλαμικό κόσμο. Αντίστοιχα, η απεικόνιση της αυλικής διασκέδασης αποτελεί εικονογραφικό τόπο στην ισλαμική τέχνη που αντιπροσωπεύει τον καλλιεργημένο κύκλο της Αυλής, ενώ συχνά έχει υποστηριχθεί από διάφορους μελετητές ότι συμβολίζει και προσλαμβάνεται ως μια αντανάκλαση του παραδείσου (Εικόνα 4.8) (Denny, 1985, σσ. 39-40). Όσον αφορά το ζήτημα των αναφορών σε προγενέστερες παραδόσεις αλλά και των επιρροών από αυτές, στην περίπτωση της ζωγραφικής των Μουγάλ, ένα μεγάλο μέρος της μουσικής εικονογραφίας σχετίζεται με τις προγενέστερες εικονογραφικές παραδόσεις του Ιράν και της Αυλής των Τιμουριδών (Wade, 1998, σσ. 104-105). Σε κάθε περίπτωση, όπως και στην αρχιτεκτονική, είναι κρίσιμο οι εικονογραφικές πηγές να διασταυρώνονται και να εξετάζονται παράλληλα με τις σύγχρονες, «εκ των έσω» ή «εκ των έξω» κειμενικές και άλλες πηγές, με σκοπό την κατανόηση των ευρύτερων ιστορικών πολιτισμικών συμφραζομένων της ζωγραφικής (Wade, 1998, σ. 1). 

			[image: image24.jpg]

			Εικόνα 4.8 Απεικόνιση αυλικής διασκέδασης (Luhrasp Enthroned in a Garden Pavilion, Kitab-i Luhrasb namah, 16ος αι. The Walters Art Museum, Acc. No. W.600.303B, CC0)

			Ο Owen Wright, στη μελέτη του για τη μουσική της Αυλής των Τιμουριδών, εξετάζει ένα σημαντικό κομμάτι εικονογραφικού υλικού που προέρχεται από εικονογραφημένα χειρόγραφα της εποχής. Από αυτό εξάγει συμπεράσματα σχετικά με την τυπολογία των ορχηστρών και τη σύνδεση με το κοινωνικό πλαίσιο μουσικής επιτέλεσης. Το παρακάτω απόσπασμα είναι ενδεικτικό των μεθοδολογικών ζητημάτων που σχολιάστηκαν παραπάνω:

			Αφήνοντας κατά μέρος το προφανές πρόβλημα του βαθμού των καλλιτεχνικών συμβάσεων που μπορεί να υπεισέρχεται, όχι μόνο κατά την απεικόνιση αλλά και κατά την επιλογή των μουσικών οργάνων που απεικονίζονται, η γενική εντύπωση που μεταφέρεται είναι ότι υπάρχει συνοχή παρά ποικιλία. Αυτό υπονοεί ότι ο κυρίαρχος πυρήνας αποτελούνταν από μικρό αριθμό μουσικών οργάνων, με όλα τα υπόλοιπα να συνιστούν περιφερειακά, ή τοπικά μουσικά όργανα, ή, μιας και οι μικρογραφίες αφορούν κατά κύριο λόγο αυλικές σκηνές, μουσικά όργανα με δημοφιλείς/λαϊκές παρά αριστοκρατικές συνδηλώσεις. Η επιβεβαίωση αυτού υπογραμμίζεται από την περιστασιακή παρουσία διαφόρων τύπων οργάνων όταν η σκηνή εκτυλίσσεται κάπου αλλού, για παράδειγμα στο καπηλειό. Είναι επίσης λογικό δεδομένης της συχνής λεπτομερούς και ακριβούς αποτύπωσης των μουσικών οργάνων, να λάβουμε ως υπόθεση εργασίας ότι οι απεικονίσεις δεν αποτελούν εξιδανικευμένες μορφές αλλά ρεαλιστικές.

			(Wright, 1996, σ. 676) 

			Ένα ακόμα επίπεδο ανάλυσης του μουσικού εικονογραφικού υλικού είναι η σχέση με τις «συμπληρωματικές ηχηρότητες » (complementary sonorities) (Wade, 1998, σ. 74). Αυτό το επίπεδο ανάλυσης αφορά άμεσα περιπτώσεις όπως τα Ερείπια του Μάφτζαρ και τα υπόλοιπα ομαγιαδικά παλάτια όπου ο ρόλος της μουσικής εικονογραφίας πιθανώς να είναι αλληλένδετος και αλληλεξαρτώμενος με την μουσική επιτέλεση στον χώρο. Γνωρίζουμε, για παράδειγμα, ότι οι σασσανιδικές τοιχογραφίες πιθανώς να προσλαμβάνονταν από τους θεατές τους παράλληλα με την ακρόαση αφηγήσεων, στον ίδιο χώρο, των σκηνών που απεικόνιζαν (Canby, 1993, σ. 9), γεγονός που τους προσδίδει συγκεκριμένες ακουστικές ιδιότητες. Αν και η συστηματική μελέτη της σχέσης της μουσικής εικονογραφίας, όπως στην περίπτωση των αυλικών τοιχογραφιών, με την επιτελεστικότητα και την τελετουργία στον ισλαμικό κόσμο δεν είναι ακόμα διαθέσιμη, υπάρχουν ενδιαφέρουσες προσεγγίσεις από τη σκοπιά της σύγχρονης αρχαιολογίας (Hamilakis, 2013, σσ. 187-188· Kyriakidis 2007, αναλυτικότερα για την τελετουργία, βλ. Κεφάλαιο 8) οι οποίες θα μπορούσαν να κατευθύνουν την έρευνα προς μια τέτοια προβληματική και στον ισλαμικό κόσμο. Στην περίπτωση των εικονογραφημένων χειρογράφων, η έννοια των «συμπληρωματικών ηχηροτήτων» αναφέρεται στο πιθανό ηχοτοπίο μέσα στο οποίο αυτές χρησιμοποιούνται και προσλαμβάνονται. Έχουμε συχνά περιπτώσεις απαγγελίας του κειμένου (Wade, 1998, σ. 106), γεγονός που εισάγει εκ των πραγμάτων τη συσχέτιση των προφορικών αφηγηματικών τεχνών της Μέσης Ανατολής με τη φιλοτέχνηση των χειρογράφων. 

			4.4.1 Surname-i Vehbi: Ένα οθωμανικό βιβλίο εορτών

			To 1720, ο σουλτάνος Αχμέτ Γ΄, στο πλαίσιο της αποκατάστασης της παρουσίας της Αυλής του στην Κωνσταντινούπολη, αναβίωσε την παράδοση των δημόσιων εορτασμών εκτός των τειχών του παλατιού με αφορμή την τελετή περιτομής των τεσσάρων γιων του. Αποτύπωμα της πρώιμης νεωτερικότητας που σηματοδοτεί η πρωτοβουλία αυτή αποτελεί το γεγονός ότι ο σουλτάνος πήρε μέρος στον εορτασμό αυτοπροσώπως. Ο ζωγράφος της Αυλής Levni εικονογράφησε το χειρόγραφο με την περιγραφή των εκδηλώσεων που συνέταξε ο Vehbi, ένας λόγιος και μέλος της ulema. Οι ζωγραφιές του Levni θεωρείται ότι ανανέωσαν την οθωμανική παράδοση μικρογραφιών, αφού τις φιλοτέχνησε έχοντας προσωπική εμπειρία των εκδηλώσεων, παρεκκλίνοντας από την περιγραφή του Vehbi. Προς το τέλος της ιστορίας, ο Levni απεικονίζει τους enderun ağa, μέλη του εσωτερικού της Αυλής. Σύμφωνα με την παρατήρηση της ιστορικού Esin Atıl, σε αυτή τη σκηνή ο Vehbi επέλεξε να αποδώσει τους διανοούμενους του παλατιού με μάλλον ατομικιστική διάθεση, βάζοντας τις μορφές τους να κοιτούν προς διαφορετικές μεταξύ τους κατευθύνσεις (Εικόνα 4.9) (Atıl, 1993, σ. 193). Στο κάτω μέρος του folio, κάτω από τον καβαλάρη, ο Levni τοποθέτησε την υπογραφή του, δηλώνοντας κατά αυτόν τον τρόπο το πορτραίτο του. Αυτό το στοιχείο αυτoαπεικόνισης του καλλιτέχνη δηλώνει την υψηλή του θέση, αλλά ταυτόχρονα αποτελεί και έναν ακόμα δείκτη της πρώιμης οθωμανικής νεωτερικότητας. 
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			Εικόνα 4.9 Οι enderun ağa στο Βιβλίο των Εορτών του Βεχμπί (Surname-i Vehbi, A miniature-illustrated account
of an 18th century festival in Ottoman Istanbul, http://kanyak.com/surname-i-vehbi/172b-173a.html)

			Το Βιβλίο των Εορτών του Βεχμπί (Surname-i Vehbi), όπως είναι γνωστό αυτό, αποτελεί έναν χαρακτηριστικό τύπο οθωμανικού εικονογραφημένου βιβλίου. Το παλαιότερο οθωμανικό Surname είναι αυτό του Lokman το οποίο συντάχθηκε το 1582 κατά παραγγελία του σουλτάνου Μεχμέτ Γ΄ και για αντίστοιχη περίσταση με αυτήν του βιβλίου του Αχμέτ Γ’. Οι μικρογραφίες του Levni αποτυπώνουν μια σειρά φαντασμαγορικών δραστηριοτήτων που περιλαμβάνουν ανάμεσα σε πολλά άλλα παρελάσεις συντεχνιών που επιδεικνύουν τα επιτεύγματα του επαγγελματικού τους κλάδου, καθώς και ακροβάτες, μουσικούς και χορευτές που παίζουν μουσική σε πλωτές εξέδρες στον Κεράτιο κόλπο υπό το βλέμμα του σουλτάνου (Εικόνα 4.10) (Atıl, 1993, σ. 182).
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			Εικόνα 4.10 Μουσικοί, χορευτές και ακροβάτες σε πλωτές εξέδρες στον Κεράτιο κόλπο (Αναπαράγεται από το And, 1978, σ. 90) 

			Στις μικρογραφίες εντοπίζονται ορχήστρες διαφόρων τύπων με ποικίλους συνδυασμούς μουσικών οργάνων (Πίνακας 4.4). Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζουν οι απεικονίσεις χορευτικών σκηνών, στις οποίες πρωταγωνιστούν τα köçekçe · πρόκειται για νεαρής ηλικίας αγόρια, ντυμένα με γυναικεία ρούχα. Η κίνηση των χορευτών απεικονίζεται σε στυλιζαρισμένες φιγούρες. Σχετικά με την απεικόνιση της κίνησης, η εθνοχορολόγος Arzu Öztürkmen παρατηρεί:

			[η] απεικόνιση της ακίνητης ηρεμίας σε κρατικές τελετουργίες μετέφερε την εξουσία του σουλτάνου. Στις μικρογραφίες, αυτό που μέτραγε περισσότερο από την κίνηση ήταν η σπουδαιότητα του απεικονιζόμενου γεγονότος. Συνεπώς, στις μικρογραφίες που εικονογραφούν αυλικές τελετουργίες, η έλλειψη κίνησης χρησιμοποιούνταν για να δώσει έμφαση στην επισημότητα της περίστασης 

			(Öztürkmen, 2011, σ. 79)

			Έχοντας εξετάσει το πλαίσιο παραγωγής του βιβλίου, τις προθέσεις του χορηγού αλλά και του ζωγράφου, καθώς και τις πιθανές εικονογραφικές συμβάσεις, και έχοντας κατά νου τους όποιους περιορισμούς προκύπτουν από αυτά, το Βιβλίο των Εορτών διαβάζεται ή καλύτερα «ακούγεται» ως πηγή των δημόσιων τελετουργιών και των επιτελεστικών τεχνών της οθωμανικής Αυλής. Συγκεκριμένα, το Βιβλίο των Εορτών του Βεχμπί έχει χρησιμοποιηθεί ως ιστορική πηγή για την ανακατασκευή μουσικών οργάνων της οθωμανικής αυλικής ορχήστρας από την τουρκική ορχήστρα Bezmârâ. Μέσα από λεπτομερειακή παρατήρηση των μουσικών οργάνων που απεικονίζονται στις μικρογραφίες και διασταύρωση των παρατηρήσεων με άλλες, παράλληλες πηγές, η συγκεκριμένη ερευνητική ομάδα κατασκεύασε μουσικά όργανα όπως το çeng και το şahrud τα οποία είχαν εκλείψει ήδη από τον 18ο αιώνα από την μουσική πράξη, έχοντας δώσει τη θέση τους σε άλλα όργανα. Εκτός από τις μορφολογικές πληροφορίες για τα όργανα, οι μικρογραφίες χρησιμοποιήθηκαν και για την ανασύσταση των τεχνικών παιξίματος των οργάνων, όπως για παράδειγμα του τρόπου κρατήματος ενός οργάνου, της θέσης του σώματος κ.λπ. (Βίντεο 4.1). Η περίπτωση της ορχήστρας Bezmârâ αποτελεί μια εξέλιξη στη σύγχρονη εκτελεστική πρακτική της οθωμανικής μουσικής παράδοσης, κατ’ αναλογία προς την εδώ και χρόνια καθιερωμένη τάση προσέγγισης του ιστορικού ρεπερτορίου της δυτικής κλασικής μουσικής με όργανα εποχής. Αυτό το εγχείρημα, εκτός από καινοτομία στο πεδίο της σύγχρονης εκτέλεσης μιας μουσικής παράδοσης της Μέσης Ανατολής, αποτελεί ενδιαφέρουσα πτυχή εφαρμοσμένου χαρακτήρα της μελέτης του υλικού πολιτισμού από τη σκοπιά της ιστορίας της μουσικής και του ήχου. 

			4.5 Από τη σκοπιά του εξωτερικού ακροατή: Η μουσική του Καΐρου μέσα από τα χαρακτικά του Edward William Lane, 1801-1876

			Η ενασχόληση του Edward William Lane με την Αίγυπτο και η απόφασή του να εγκατασταθεί και να διαμείνει για σημαντικά χρονικά διαστήματα εκεί δεν είναι τα χαρακτηριστικά εκείνα που καθιστούν ιδιαίτερη την περίπτωσή του ως οριενταλιστή. Το 1825, όταν ταξιδεύει για πρώτη φορά στην Αίγυπτο, το ενδιαφέρον του κοινού για την αιγυπτιολογία στην Ευρώπη βρίσκεται ήδη σε μεγάλη άνθηση. Η ιδιαιτερότητα του Lane έγκειται στις συνθήκες και στον τρόπο με τον οποίο προσέγγισε το αντικείμενο μελέτης του. Ήδη ως μαθητευόμενος χαράκτης στο Λονδίνο, τη δεκαετία του 1820, ο Lane αφιέρωσε χρόνο για να μάθει τόσο την κλασική αραβική γλώσσα όσο και την αιγυπτιακή τοπική διάλεκτο. Μέσα σε έναν χρόνο από τη στιγμή που έφτασε στο Κάιρο, ο Lane κατάφερε να τελειοποιήσει τα αραβικά του. Μαζί με την πρόοδο στη γλώσσα, εξοικειώθηκε και υιοθέτησε και όλες τις καθημερινές τοπικές συνήθειες, από τη διακόσμηση του σπιτιού του έως το φαγητό. Στο πλαίσιο αυτής της διαδικασίας προσαρμογής ή καλύτερα αφομοίωσης, υιοθέτησε επίσης τη χαρακτηριστική ενδυμασία των μελών της τουρκικής ελίτ του Καΐρου, καθώς και το όνομα «Μανσούρ». Ο Lane έδινε ιδιαίτερη αξία σε αυτή τη διαδικασία αφομοίωσης, κάτι για το οποίο καυχιόταν ανοικτά. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει: «οι ντόπιοι με μεταχειρίζονταν με σεβασμό και φιλικότητα» (Thompson, 2004, σσ. x-xii). 

			Κατά τη διάρκεια της παραμονής του στην Αίγυπτο, πέρα από τις καθημερινές κοινωνικές δραστηριότητες στην πόλη, επισκέφτηκε τα διάφορα μνημεία του Καΐρου και τους αρχαιολογικούς χώρους γύρω από αυτό. Παράλληλα, επιδόθηκε στη μελέτη της αραβικής γραμματείας σχετικά με την Αίγυπτο και το Ισλάμ, ενασχόληση που συνοδεύτηκε από την πρόσκτηση σημαντικών χειρογράφων. Τις γνώσεις του γύρω από τις ισλαμικές και άλλες πρακτικές τις διασταύρωσε με τους διάφορους πληροφορητές που συγκέντρωσε γύρω του, αλλά και μέσω προσωπικής παρατήρησης στους ανάλογους χώρους και περιστάσεις. Κατά κάποιον τρόπο ο Lane ακολούθησε μια μεθοδολογία ανάλογη με αυτήν της συμμετοχικής παρατήρησης των πρώτων ανθρωπολόγων. 

			Από τις εκτενείς σημειώσεις του, τις οποίες επεξεργάστηκε μετά την επιστροφή του στην Αγγλία τον Ιούνιο 1828, προέκυψε το κλασικό του έργο με τίτλο Επισκόπηση των τρόπων και των ηθών των σύγχρονων αιγυπτίων ([1836] 1981). Η επιτυχία αυτού του βιβλίου αποτέλεσε εν μέρει την αιτία να αναβληθεί και τελικά να εγκαταλειφθεί η προσπάθεια έκδοσης του χειρογράφου του με τίτλο «Περιγραφή της Αιγύπτου» (Description of Egypt), που αποτελούσε και το αρχικό του συγγραφικό εγχείρημα. Ο Lane εικονογραφεί το κείμενο με δικά του σχέδια που έχει ζωγραφίσει με τη βοήθεια της camera lucida (Εικόνα 4.11). Η Επισκόπηση των τρόπων και των ηθών των σύγχρονων Αιγυπτίων μαζί με το Αραβο-Αγγλικό λεξικό, το οποίο άφησε ημιτελές στον 6ο τόμο κατά τον θάνατό του το 1876, αποτέλεσαν τα έργα που τον καθιέρωσαν ως οριενταλιστή. Αντίθετα, τόσο η μετάφρασή του των Χιλίων και Μιας Νυχτών (Arabian Nights) που δημοσιεύτηκε σε τρεις τόμους μεταξύ του 1838 και 1841, όσο και το βιβλίο του με τίτλο Επιλογές από το Κοράνιο (Selections from the Kur’án), που δημοσιεύτηκε το 1843 δεν είχαν ανάλογη τύχη με τα δυο προηγούμενα.
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			Εικόνα 4.11 Χαρακτικό του Edward Lane που απεικονίζει μουσικούς στο Κάιρο (Αναπαράγεται από το Lane, 1842, σ. 539) 

			Το έργο του Edward Lane, κυρίως η Επισκόπηση, έχει χρησιμοποιηθεί και σχολιαστεί εκτενώς από μεγάλο φάσμα επιστημονικών κλάδων που σχετίζονται με τη μελέτη της Μέσης Ανατολής. Για τους ιστορικούς της μουσικής και τους εθνομουσικολόγους το έργο του Lane αποτελεί τομή στη μελέτη της μουσικής στον ισλαμικό πολιτισμό, τόσο λόγω της συμβολής του στη συγκρότηση του κλάδου αυτού, όσο και στον τρόπο προσέγγισης της μουσικής ως αντικειμένου. Όπως παρατηρεί ο Philip Bohlman (1987) στη μελέτη του με τίτλο «Η ευρωπαϊκή ανακάλυψη της μουσικής στον ισλαμικό κόσμο και το «μη δυτικό» στην ιστορία της μουσικής στον 19ο αιώνα» (The European Discovery of Music in the Islamic World and the «Non-Western» in 19th-Century Music History), ο Lane έστρεψε το ενδιαφέρον του στη συγχρονική παρατήρηση της αραβικής μουσικής και της θέσης της εντός του πλαισίου της καθημερινής ζωής των Αιγυπτίων. Με αυτόν τον τρόπο διαφοροποιήθηκε από τον προγενέστερό του Guillaume Villoteau, ο οποίος συνεισέφερε δυο τόμους στο έργο 24 τόμων Description de l’Egypte, πλούσιο σε χαρακτικά μουσικών οργάνων, που συντάχθηκε μεταξύ 1798 και 1801 κατά τη διάρκεια της κατάκτησης της Αιγύπτου από το Ναπολέοντα.14 Σε αντίθεση με τον Lane, ο Villoteau εστίαζε αποκλειστικά στην τεχνική διάσταση της μουσικής και στη μουσική θεωρία. Επίσης, ο Lane ανέδειξε τον έντονα εκλεκτικιστικό χαρακτήρα της αραβικής μουσικής ανατρέποντας την υπόθεση της αποκλειστικής επίδρασης της αρχαίας ελληνικής μουσικής στη διαμόρφωσή της. Ο Bohlman αναφέρει χαρακτηριστικά ότι «ο Lane προσέγγισε το αντικείμενό του με την οξύνοια του εθνογράφου» (1987, σ. 150).

			
				14	 Για τα χαρακτικά, βλ. La Description de l’Égypte, http://description-egypte.org/?noajax=1, ανακτήθηκε 10 Ιανουαρίου, 2016.

			

			4.6 Μουσικά όργανα 

			Τα μουσικά όργανα είναι λειτουργικά τεχνουργήματα που εξυπηρετούν τις ανάγκες της μουσικής επιτέλεσης.15 Ταυτόχρονα, τα μουσικά όργανα είναι ισχυρά μέσα έκφρασης κοινωνικών και πολιτισμικών εμπειριών. Αυτή η διπλή υπόστασή τους έχει αποτελέσει κεντρικό θεωρητικό ζήτημα στην πρόσφατη εθνομουσικολογική έρευνα η οποία συγκροτεί το πεδίο της πολιτισμικής ανάλυσης των μουσικών οργάνων σε διάφορες μουσικές παραδόσεις (π.χ. Dawe, 2005, σ. 2003· Qureshi, 2000· Racy, 1994· Stokes, 1992). Τα μουσικά όργανα αποτελούν δυναμικά πολιτισμικά προϊόντα, που καθώς χρησιμοποιούνται και μεταφέρονται στον χώρο και τον χρόνο αλλάζουν και εξελίσσονται διαρκώς, όπως ένας ζωντανός οργανισμός. Αυτό αντικατοπτρίζει και το γεγονός ότι οι μελετητές τα προσεγγίζουν ως «απτά αντικείμενα, αυτόνομα από τους εκτελεστές τους, με δικές τους ταυτότητες και πολιτισμικό κεφάλαιο» (Doubleday, 2008, σσ. 3-4). Η αναγνώριση της αυτονομίας των μουσικών οργάνων, που απηχεί σε έναν βαθμό τη θεώρηση του ανθρωπολόγου Alfred Gell (1998) για την εμπρόθετη δράση των υλικών αντικειμένων (βλ. Γιαλούρη 2012, 35-42· ειδικότερα για την αρχαιολογία, βλ. Πλάντζος, 2014, σσ. 169-181), προκύπτει εν πολλοίς από την ανάγκη ερμηνείας της μεγάλης ισχύος που τους αποδίδεται από τους ανθρώπους σε διάφορες περιστάσεις, όπως για παράδειγμα κατά την παραγωγή έμφυλων νοημάτων ή κατά τη διεκδίκησή τους από ανταγωνιστικές κοινωνικές ομάδες (Doubleday, 2008). Η κατασκευή τους, η χρήση τους, καθώς και η διατήρηση ή αλλαγή των μουσικών οργάνων με την πάροδο του χρόνου συνδέονται άρρηκτα με μια σειρά μη μουσικούς παράγοντες, για παράδειγμα κοινωνικοπολιτικούς, οικονομικούς, αισθητικούς, γεωγραφικούς και άλλους. Συνεπώς, η μελέτη των μουσικών οργάνων πραγματοποιείται σε συνάρτηση με τη μελέτη όλων αυτών των παραγόντων. 

			
				15	 Μέρος του υλικού αυτής της ενότητας προέρχεται από τη μελέτη του συγγραφέα με τίτλο «From the Meyhane to the National Radio: The Kemençe as a Metaphor of Cultural Change and Musical Innovation in Turkish Classical Music» (Poulos, 2013) και παρουσιάζεται εδώ σε επεξεργασμένη μορφή.

			

			Τα μουσικά όργανα επενδύονται με νόημα το οποίο φέρουν. Πιο συγκεκριμένα, τα μουσικά όργανα ενσωματώνουν πολλαπλά και ετερόκλητα νοήματα και συνδέονται με συγκεκριμένες μνήμες, αισθήσεις και συναισθήματα, τα οποία έχουν την ικανότητα να διατηρούν και να ενεργοποιούν μέσω της επιτέλεσης και του ήχου (Qureshi, 2000, σσ. 810-812). Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει η Regula Qureshi: «Τα όργανα σημαίνουν. Έχουν νόημα μέσω της πολιτισμικής γνώσης που διαπνέεται από σωματικότητα και συναίσθημα (affect): ενσωματωμένη/συσσωματωμένη γνώση» (Qureshi, 2000, σ. 810). Η ενεργοποίηση αισθήσεων και συναισθημάτων πέρα από το ατομικό επίπεδο λειτουργεί συχνά και συλλογικά. Μέσω της συνακρόασης του ήχου ενός οργάνου δημιουργούνται δεσμοί, ιδιαίτερα ισχυροί, μεταξύ των ακροατών. Αυτοί οι δεσμοί έχουν κοινωνικό πρόσημο που εκφράζεται μέσω της έννοιας της συλλογικής ταυτότητας ή των κοινών κωδικοποιημένων συσχετισμών που περιγράφει ο όρος «αισθητική » (Qureshi, 2000, σσ. 810-811). 

			Στο πλαίσιο του Ισλάμ είδαμε πως τα μουσικά όργανα, η σημασία του ήχου τους και η επίδρασή του στον άνθρωπο βρίσκονται στο επίκεντρο των νομικών, ηθικών και φιλοσοφικών συζητήσεων και διαμαχών (Κεφάλαιο 1) (Για μια γενική επισκόπηση των μουσικών οργάνων στον ισλαμικό κόσμο, βλ. Jenkins & Olsen, 1976· ειδικότερα για τον αραβικό κόσμο, βλ. Hassan, 2002· Sawa, 2002). Αν και οι νομομαθείς σε συγκεκριμένες ιστορικές φάσεις καταδικάζουν τη χρήση των μουσικών οργάνων, ή την αποδέχονται υπό συγκεκριμένες προϋποθέσεις, σε πολλές τοπικές παραδόσεις αναγνωρίζεται η υπερβολική ισχύς τους και η επίδρασή τους στους ανθρώπους, όπως για παράδειγμα τα κρουστά όργανα με πλαίσιο (frame-drums) στο Αφγανιστάν, στα οποία οι γυναίκες αποδίδουν αποτροπαϊκές ιδιότητες κατά την περίοδο της λοχείας, ενώ θεωρείται επίσης ότι μπορούν να χρησιμοποιηθούν για τον εξορκισμό πνευμάτων (Doubleday, 1999, σ. 118). Αν μη τι άλλο, το εύρος και η ένταση με την οποία διεξάγεται αυτή η συζήτηση επιβεβαιώνει την αναγνώριση της ισχύος των μουσικών οργάνων και του ήχου τους. Παράλληλα με αυτού του τύπου την πολεμική γύρω από τα νοήματα που φέρουν τα μουσικά όργανα, στον ισλαμικό κόσμο αυτά συνδέονται με ιδρυτικούς μύθους για την προέλευση της μουσικής (Farmer, [1929] 1994, σσ. 6-7). Βασιζόμενες στις ιουδαϊκές εξηγητικές πηγές που αποδίδουν τη δημιουργία της μουσικής στον Ιουβάλ, οι ισλαμικές πηγές αποδίδουν στον πατέρα του Λάμεχ τη δημιουργία του ουτιού (‘ūd)· είναι μουσικό όργανο που κατέχει κυρίαρχο και εμβληματικό ρόλο στην ιστορία της αραβικής μουσικής. Ο Amnon Shiloah συνοψίζει τον μύθο του Λάμεχ τον οποίο αξίζει να παραθέσουμε στην πλήρη έκτασή του:

			[...] ο Λάμεχ, ο οποίος μακροημέρευσε, δεν είχε κανένα παιδί έως που έφτασε σε μεγάλη ηλικία. Δέκα χρόνια πριν πεθάνει, προς μεγάλη του ικανοποίηση απέκτησε έναν γιο. Το αγόρι όμως απεβίωσε στην ηλικία των πέντε ετών και ο Λάμεχ τον θρήνησε οδυνηρώς. Έτσι τον πήρε και τον κρέμασε σε ένα δέντρο και είπε: «Η μορφή του δεν θα απομακρυνθεί από τα μάτια μου έως ότου πέσει κάτω σε κομμάτια ή εγώ πεθάνω». Έπειτα, τα κόκαλα άρχισαν να απογυμνώνονται από τη σάρκα του παιδιού, έως ότου απέμειναν μόνο o μηρός, η κνήμη, το πόδι και τα δάκτυλα. Τότε, πήρε ένα κομμάτι ξύλο, το έσχισε στα δυο, το λέπτυνε και άρχισε να ταιριάζει το ένα κομμάτι με το άλλο. Έπειτα, έφτιαξε ένα ηχείο που αντιστοιχούσε στον μηρό, ένα μανίκι για την κνήμη, ένα καράουλο για το πόδι και στριφτάρια (malāwi) σαν δάκτυλα· και σε αυτό προσάρμοσε χορδές σαν νεύρα. Έπειτα άρχισε να παίζει, να κλαίει και να θρηνεί, έως ότου τυφλώθηκε. Έτσι, ο Λάμεχ ήταν ο πρώτος που τραγούδησε θρήνο. Αυτό που κατασκεύασε ονομάζονταν ‘ūd γιατί ήταν φτιαγμένο από ξύλο (αρ. ‘ūd). 

			(Shiloah, 1995, σσ. 36-37) 

			Τόσο οι βιβλικοί συσχετισμοί όσο και το περιεχόμενο του μύθου επενδύουν το ούτι με έντονα φορτισμένα νοήματα και συνδηλώσεις που διαμορφώνουν ανάλογα το πολιτισμικό κεφάλαιο αυτού του μουσικού οργάνου. Ο ρόλος του ουτιού στον ιδρυτικό μύθο της μουσικής αποτελεί έναν από τους πολλούς παράγοντες που αιτιολογούν τη μεγάλη δημοτικότητα και το κύρος του οργάνου στον αραβικό κόσμο. Όπως αναφέρθηκε ήδη, τα μουσικά όργανα επενδύονται με πολλαπλά νοήματα τα οποία συσσωρεύονται στο όργανο με το πέρασμα του χρόνου. Ενδεικτικό αυτού είναι ότι το ούτι, πέραν του συσχετισμού του με τον Λάμεχ, συνδέθηκε με την ανάπτυξη της επιστήμης της μουσικής και της μουσικής θεωρίας στον αραβικό κόσμο. Έτσι, τον 9ο αιώνα, μέσω του έργου του φιλοσόφου αλ-Κίντι, το ούτι απέκτησε τον τίτλο «του οργάνου των φιλοσόφων», ενώ αποτέλεσε για αρκετό χρονικό διάστημα το εποπτικό μέσο για την αποτύπωση των διαστηματικών σχέσεων στις πραγματείες μουσικής θεωρίας του ισλαμικού κόσμου (Κεφάλαιο 5). 

			Αξίζει να σημειωθεί σε αυτό το σημείο ότι ανάλογοι συμβολισμοί με τους ανθρωπομορφικούς που μεταφέρει ο παραπάνω μύθος δεν περιορίζονται μόνο στην περίπτωση του ουτιού στον ισλαμικό κόσμο. Ανθρωπομορφική ονοματολογία η οποία βασίζεται στον μύθο του Λάμεχ και αντιστοιχίζει μέρη του ανθρώπινου σώματος με αυτά ενός μουσικού οργάνου, προσδίδοντάς του έμφυλη ταυτότητα, εντοπίζεται για παράδειγμα στο λαούτο qanbus στην Υεμένη (Lambert, 2000, στο Doubleday, 2008, σ. 12). Ζωομορφικές ονοματολογίες για τα μορφολογικά μέρη των μουσικών οργάνων απαντώνται στο ιρανικό  setār, στο rabāb στη Βόρεια Αφρική και στο tidinit (λαουτοειδές, με δέρμα στο ηχείο) στη Μαυριτανία, καθώς και σε διάφορα όργανα της Κεντρικής Ασίας και της Μογγολίας. Σε όλες τις παραπάνω περιπτώσεις οι ονοματολογικές αναλογίες προέρχονται από την ιππική κουλτούρα, η οποία σε πολιτισμούς όπως αυτούς της Κεντρικής Ασίας και της Μογγολίας έχει ιστορικά σημαντική οικονομική, θρησκευτική και πολιτισμική σημασία (Grame & Tsuge, 1972, σσ. 60-61). Γενικά, οι ανθρωπομορφικές αναλογίες και οι συμβολισμοί μουσικών οργάνων σχετίζονται με ισχυρά πνευματικά όντα (θεότητες, αγίους κ.λπ.). Στην περίπτωση των ζωομορφικών αναλογιών οι συμβολισμοί αντλούνται από μυθικά όντα ή από ζώα τοτεμικού χαρακτήρα (Doubleday, 2008, σ. 10). 

			Τα μουσικά όργανα στον ισλαμικό κόσμο, όπως σε πολλές άλλες παραδόσεις, εμπλέκονται σε θρησκευτικές τελετουργίες, επενδύονται με την έννοια της ιερότητας και συμμετέχουν στην παραγωγή του ιερού. Αν και στις τελετουργικές πρακτικές του Ισλάμ δεν υπάρχει ιδιαίτερο περιθώριο χρήσης μουσικών οργάνων (βλ. Κεφάλαιο 1), στον ισλαμικό μυστικισμό συγκεκριμένα μουσικά όργανα (π.χ. κρουστά, βλ. Doubleday, 1999, σσ. 123-124) συνδέονται με διαφορετικές τελετουργικές παραδόσεις σουφικών αδελφοτήτων και κατέχουν ρόλους πέραν των αποκλειστικά λειτουργικών. Από τα πιο χαρακτηριστικά παραδείγματα είναι η περίπτωση του νέι (καλαμένιου αυλού) στην παράδοση των σουφικών αδελφοτήτων της Οθωμανικής Αυτοκρατορίας και ειδικότερα σε αυτήν της αδελφότητας των Μεβλεβί (Feldman, 1996, σσ. 136-142· Senay, 2014, σσ. 411-414) (Εικόνα 4.12). 
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			Εικόνα  4.12  Νέι σε διαφορετικά μεγέθη, κατασκευασμένα στην Τουρκία (Ιδιωτική συλλογή Γιώργου Θεοδωρόπουλου, Μελβούρνη, Αυστραλία, φωτογραφία Γ. Θεοδωρόπουλος)

			Η ιερότητα του νέι στην παράδοση των Μεβλεβί τεκμηριώνεται μέσω ενός σύνθετου πλέγματος συμβολισμών και συσχετισμών που θεμελιώνονται στη διδασκαλία του ιδρυτή του τάγματος Μεβλανά. Η διδασκαλία του Μεβλανά και οι αρχές του μεβλεβισμού αποτυπώνονται στο ποιητικό του έργο Μεσνεβί, όπου το νέι αναφέρεται στο πλαίσιο πλούσιων ποιητικών αλληγοριών και μεταφορών, όπως για παράδειγμα αυτή του «αποχωρισμού» ή της «πνοής» και του «αέρα» (Βλ. αναλυτικά Erguner, 2007, σσ. 167-169) (Εικόνα 4.13). 
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							Ηχητικό παράδειγμα 4.2 Τακσίμ στο νέι, Ahmet Şahin, (Instruments, Turkish Music Portal, http://turkishmusicportal.org/instrument.php?id=10&cat=1)
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			Εικόνα 4.13 Λεπτομέρεια επιστομίων (başpare) των νέι (Ιδιωτική συλλογή Γιώργου Θεοδωρόπουλου, Μελβούρνη, Αυστραλία, φωτογραφία Γ. Θεοδωρόπουλος)

			Η πρόσφατη ιστορία του νέι στην Τουρκία, από τα πρώτα χρόνια της ίδρυσης του σύγχρονου τουρκικού κράτους έως και σήμερα, έχει ιδιαίτερο ενδιαφέρον καθώς επιδεικνύει τη μετατροπή του οργάνου σε πεδίο έντονων αντιπαραθέσεων ιδεολογικού και πολιτισμικού χαρακτήρα. Ξεκινώντας με την απαγόρευση της λειτουργίας των σουφικών αδελφοτήτων στο πλαίσιο της εκκοσμίκευσης της τουρκικής κοινωνίας έως την αναβίωση της σούφικης παράδοσης ως κομμάτι της μουσικής βιομηχανίας της «μουσικής του κόσμου» (world music), το νέι υπόκειται σε πλήθος επανα-νοηματοδοτήσεων, συμπεριλαμβανομένης και της εκ νέου ανακάλυψης της πνευματικότητάς του (Senay, 2014). Στην περίπτωση αυτή, πέρα από την ιδιότητα των μουσικών οργάνων ως φορέων πολλαπλών νοημάτων, καταδεικνύεται και ο ρόλος τους στη συγκρότηση συλλογικών ταυτοτήτων, με διακυβεύματα που αφορούν τις έννοιες του εκσυγχρονισμού, αλλά και της εναντίωσης στην «από τα πάνω» εκκοσμίκευση (Βλ. επίσης Κεφάλαιο 7). 

			Στις παραπάνω αναφορές διαφαίνεται ότι τα όρια μεταξύ των θρησκευτικών και κοσμικών τελετουργιών στα οποία συμμετέχουν τα μουσικά όργανα στον ισλαμικό κόσμο είναι πολλές φορές δυσδιάκριτα και επικαλυπτόμενα (Βλ. Κεφάλαιο 8, και ειδικότερα Kyriakidis, 2007, σσ. 89-294). Επιπροσθέτως, ο ρόλος και το κύρος των μουσικών οργάνων δεν προσδιορίζεται αποκλειστικά στη βάση θρησκευτικής νομιμοποίησης, αλλά και έμφυλων σχέσεων εξουσίας. Η Veronica Doubleday, μέσω της πολυετούς μελέτης των μουσικών δραστηριοτήτων των Αφγανών γυναικών στο Αφγανιστάν και στις κοινότητες της διασποράς, υποστηρίζει ότι το πεδίο των μουσικών οργάνων χαρακτηρίζεται από διαφυλικές ανισότητες, οι οποίες εκφράζονται με τον περιορισμό της πρόσβασης των γυναικών στον δημόσιο χώρο ως οργανοπαικτριών. Η χρήση των μουσικών οργάνων και η μουσική τεχνολογία γενικότερα αποτελεί προνομιακή ενασχόληση των ανδρών, περιορίζοντας τη γυναικεία ενασχόληση στον ιδιωτικό χώρο ή στο τραγούδι (Doubleday, 2008, σσ. 15-18, 29-30). H έμφυλη διάσταση της δημόσιας παρουσίας των μουσικών οργάνων στον ισλαμικό κόσμο, και του μονοπωλίου των ανδρών μουσικών, είναι επίσης ιδιαίτερα αισθητή στη συγκρότηση μουσικών γενεαλογιών μετάδοσης της τέχνης ενός μουσικού οργάνου – μουσικών «σχολών». Αυτές οι γενεαλογικές σχέσεις συγκροτούνται στη βάση αλυσίδων αυθεντιών που διασφαλίζουν τον έλεγχο της έγκυρης μετάδοσης της γνώσης (βλ. Poulos, 2011, σσ. 167-170· ειδικότερα για γενεαλογικές αλυσίδες του οθωμανικού/τουρκικού tanbur, Poulos, 2006).

			Σε κάθε περίπτωση, οι παραπάνω αναλυτικές προσεγγίσεις των μουσικών οργάνων στον ισλαμικό κόσμο δεν πρέπει να υποτιμούν ή να επισκιάζουν την υλική και μορφολογική υπόστασή τους. Άλλωστε, οι σύγχρονες θεωρητικές προσεγγίσεις της υλικότητας των μουσικών οργάνων δεν μπορούν να στηριχθούν χωρίς τη συμβολή των κλασικών κοπιωδών μελετών που εστιάζουν στα υλικά, στην κατασκευή και τη μορφολογία των μουσικών οργάνων (βλ. για παράδειγμα Picken, 1975). Τα μουσικά όργανα καταλαμβάνουν σημαντικό κομμάτι του υλικού πολιτισμού της μουσικής του ισλαμικού κόσμου. Είναι σαφώς, από πολλές οπτικές κύρια μέσα της «εμπρόθετης παραγωγής ήχου» (Buckley, 1998, σ. 11), που αποτελεί, όπως αναφέρθηκε, το αντικείμενο τόσο της μουσικής αρχαιολογίας του ισλαμικού κόσμου όσο και της σύγχρονης εθνογραφίας του. Η πρόκληση που θέτει αυτό το εγχείρημα είναι στην υιοθέτηση μιας συνολικής αντίληψης του υλικού πολιτισμού, που θα εξετάζει τους χώρους, τα κτήρια, τα χρηστικά ή διακοσμητικά σκεύη, τα χειρόγραφα και τα μουσικά όργανα παράλληλα και ως προς τη μεταξύ τους σχέση, λαμβάνοντας υπόψη την υλικότητά τους. 
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			Θέματα για συζήτηση

			Θέμα 1

			Τι πληροφορίες μαθαίνουμε σχετικά με την κοινωνική ζωή των Ομαγιαδών χαλιφών μεσώ των κτηρίων Qaṣr al-Ḥayr al-Gharbī, Quṣayr ‘Amra και Khirbat al-Mafjar («τα ερείπια του Μάφτζαρ»);

			

			


Θέμα 2

			Γιατί οι παραστάσεις μουσικών θεμάτων (μουσική εικονογραφία) στις εικαστικές τέχνες του ισλαμικού κόσμου (π.χ. αυλικοί μουσικοί, σκηνές διασκέδασης, χορευτές κ.λπ.) αποτελούν σημαντική πηγή για την ιστορία της μουσικής της Μέσης Ανατολής;

			

		


		
			Κεφάλαιο 5 Θεωρήσεις – Φιλοσοφία, επιστήμη και μουσική

			Σύνοψη 

			Η ενότητα με τίτλο «Θεωρήσεις» εστιάζει κατά κύριο λόγο στις ανώτερες κοινωνικές, εγγράμματες ομάδες των μουσουλμανικών κοινωνιών και στη σχέση τους με τη μουσική. Το κεφάλαιο αυτό είναι αφιερωμένο σε μια από τις συναρπαστικότερες ιστορικές φάσεις του αραβικού πολιτισμού, στην περίοδο της δυναστείας των Αββασιδών και στην πνευματική άνθηση που σημειώθηκε με κέντρο την πόλη της Βαγδάτης. Συγκεκριμένα, παρουσιάζεται το ιστορικό του «Κινήματος των μεταφράσεων» που αναφέρεται στη συστηματική μετάφραση και στον σχολιασμό κειμένων της ελληνικής κλασικής γραμματείας στην αραβική γλώσσα. Εντός αυτού του πλαισίου παρουσιάζονται τα φιλοσοφικά ρεύματα και οι τάσεις, καθώς και οι βασικοί εκπρόσωποι (π.χ. αλ-Κίντι, αλ-Φαράμπι) που προέκυψαν μέσω των μεταφράσεων κειμένων για την μουσική και η αλληλεπίδραση μεταξύ της ελληνικής σκέψης και των ισλαμικών στοχαστικών συστημάτων, που καλλιεργήθηκαν κυρίως στο πλαίσιο της μουσουλμανικής λογιοσύνης (π.χ. Ikhwān al-Ṣafā’). 

			Προαπαιτούμενη και βοηθητική γνώση

			Τα υποκεφάλαια «Το Ισλάμ των Φιλοσόφων» και «Κατανοώντας τον Κόσμο» από την Ιστορία του Αραβικού Κόσμου (Hourani [1991] 2009, 246-251, 282-290) και το κεφάλαιο «Ο Δρόμος των Μεταφράσεων και οι Επιστήμες» (Κονδύλη 2011, 273-288) αποτελούν γενική εισαγωγή για το Κεφάλαιο 5. Τα λήμματα «Mūsīḳī», «Al-Kindī» και «Ikhwān al-Ṣafā’» στην EI2 μπορούν να διαβαστούν παράλληλα με τις σχετικές ενότητες του κεφαλαίου.

			5.1 Απόηχοι και συνηχήσεις μεταξύ της κλασικής αρχαιότητας και του ισλαμικού κόσμου 

			Η θεωρητική ενασχόληση μουσουλμάνων διανοουμένων με τη μουσική, αρχικά των Αράβων και αργότερα μη Αράβων (Πέρσες, Τούρκοι κ.ά.) αποτυπώνεται σε πληθώρα κειμένων, πολλά από τα οποία δεν φαίνεται εκ πρώτης όψεως να αφορούν άμεσα τη μουσική. Ενδεικτικά, στην αραβική γραμματεία, αναφορές στη μουσική εντοπίζονται σε ένα ευρύ φάσμα έργων, από τη λεξικογραφία και την ιστορία έως πραγματείες ιατρικής και εγχειρίδια για την ορθή επιλογή σκλάβων (Neubauer, 2002, σ. 363). Παρουσιάζει ενδιαφέρον το γεγονός ότι ακόμα και στο εχθρικό προς τη μουσική πλαίσιο της ισλαμικής ορθοδοξίας, στο οποίο αναφερθήκαμε στο Κεφάλαιο 1, η συζήτηση και η επιχειρηματολογία επικεντρώνεται στο ζήτημα της φύσης του ήχου και της μουσικής, με αποτέλεσμα την παραγωγή και διατύπωση απόψεων για τη μουσική με ισχυρό φιλοσοφικό υπόβαθρο (Neubauer, 2002, σ. 364). Συγκεκριμένα, πίσω από το αυστηρά νομικό πλαίσιο στο οποίο συζητείται η νομιμότητα της μουσικής διακρίνεται το ζήτημα της ενεργητικής και παθητικής επίδρασης της μουσικής στον άνθρωπο. Το ζήτημα αυτό αποτελεί ένα φιλοσοφικό κατ’ ουσίαν ερώτημα που κληρονόμησε ο ισλαμικός κόσμος, καθώς και οι μουσουλμάνοι νομομαθείς και διανοούμενοι, κυρίως από τον κόσμο της φιλοσοφίας της κλασικής εποχής και της ελληνιστικής περιόδου. Όπως θα δούμε στην περίπτωση του σουφισμού (Κεφάλαιο 8), αυτό το ερώτημα αποτέλεσε και τον βασικό πυρήνα γύρω από τον οποίο οι διάφορες αδελφότητες και οι εκφραστές τους θεμελίωσαν τις βασικές αρχές τους και ανέπτυξαν τη διδασκαλία τους. Υπό αυτό το πρίσμα, το πεδίο της φιλοσοφίας της μουσικής στον ισλαμικό κόσμο συγκροτείται μέσω της ενασχόλησης με τη μουσική διαφορετικών και πολλές φορές ετερόκλητων ομάδων διανοουμένων των οποίων τα ερωτήματα και οι θεωρήσεις σε κάποιες περιπτώσεις αλληλεπικαλύπτονταν, βρίσκονταν σε διάλογο ή ακόμα και σε έντονη αντιπαράθεση μεταξύ τους (π.χ. νομομαθείς και μυστικιστές). 

			Παράλληλα με τον παραπάνω, ευρύ ορισμό της σχέσης της φιλοσοφίας με τη μουσική στον ισλαμικό κόσμο, οφείλει κανείς να ξεχωρίσει τη συγκροτημένη παραγωγή μουσικών θεωρητικών πραγματειών, που εντάσσεται στο γενικότερο πλαίσιο της ανάπτυξης της φιλοσοφίας αρχικά από τους Άραβες και αργότερα από μουσουλμάνους διανοούμενους σε διάφορα πολιτιστικά και πνευματικά κέντρα του ισλαμικού κόσμου (Βασόρα, Χαλέπι, Κάιρο κ.ά.). Συγκεκριμένα, από τον 9ο αιώνα με αφετηρία το μεταφραστικό κίνημα που αναπτύχθηκε στη Βαγδάτη, συγκροτήθηκε σταδιακά μια μουσική γραμματεία η οποία θεμελίωσε μια ισχυρή θεωρητική συγγραφική παράδοση στη Μέση Ανατολή. Ενδεικτικά, αξίζει να αναφερθεί ότι ο εγκυκλοπαιδιστής βιβλιογράφος και βιβλιοπώλης της Βαγδάτης Ιμπν αλ-Ναντίμ (Abū’l-Faradj ibn al-Nadīm, θάν. 995 ή 998) στο έργο του Βιβλίο του Καταλόγου (Kitāb al-Fihrist), καταγράφει 104 μουσικές πραγματείες, εκ των οποίων οι 18 ήταν μεταφράσεις Ελλήνων συγγραφέων (Πυθαγόρας, Αριστοτέλης, Πλάτων, Αριστόξενος κ.ά.).16 Από το σύνολο των μουσικών πραγματειών που αναφέρει ο Ιμπν αλ-Ναντίμ σώζονται οι 11, στις οποίες περιλαμβάνονται κάποιες από τις ελληνικές μεταφράσεις (Shiloah, 1995, σσ. 46-47). Οι μεταφράσεις αυτών των κειμένων, πέρα από την προφανή τους σπουδαιότητα που έγκειται στο ότι κατέστησαν γνωστό στον ισλαμικό κόσμο το έργο των Ελλήνων φιλοσόφων, μέσω του σχολιασμού και του υπομνηματισμού τους οδήγησαν στην παραγωγή πρωτότυπης θεωρητικής σκέψης για τη μουσική. Έτσι, αν και αρχικά η θεωρητική ενασχόληση των Αράβων φιλοσόφων περιορίστηκε, για λόγους που θα αναλυθούν διεξοδικότερα παρακάτω, σε μεγάλο βαθμό στην υιοθέτηση των αναλυτικών εννοιών και των θεωριών των Ελλήνων συγγραφέων στην περιγραφή της αραβικής μουσικής, στην πορεία στράφηκε στην κριτική προσαρμογή τους κατά την περιγραφή και ανάλυση των τοπικών μουσικών παραδόσεων (Farmer, [1929]1973, σσ. 150-153· Wright, 1978, σσ. 13-15). 

			
				16	 Για έναν λεπτομερή κατάλογο των μουσικών πραγματειών και των εκδόσεων και μεταφράσεων σε διάφορες ευρωπαϊκές γλώσσες, βλ. Neubauer (2002, σσ. 374-382). 

			

			Το ενδιαφέρον για τους κλασικούς Έλληνες συγγραφείς και για τη μετάφραση των έργων τους στην αραβική γλώσσα έχει αποδοθεί σε μεγάλο βαθμό στην εγκαθίδρυση της κυριαρχίας των Αββασιδών οι οποίοι μετέφεραν την πρωτεύουσα του χαλιφάτου στη Βαγδάτη. Καθοριστικό ρόλο στην υποστήριξη της μεταφραστικής δραστηριότητας στην Βαγδάτη έπαιξε η συγκρότηση και ανάδειξη μιας αββασιδικής ελίτ, η οποία αποτελούνταν από ομάδες διοικητικών υπαλλήλων, νομομαθών, στρατιωτικών κ.ά. (Gutas, 1998, σσ. 1-8). Η δραστηριότητα αυτή στεγάστηκε κατά κύριο λόγο στον Οίκο της Σοφίας (Bayt al-ḥikma), ένα κέντρο επιστημών που ίδρυσε ο χαλίφης al-Ma’mūn. Τα έργα που μεταφράστηκαν από τα ελληνικά στα αραβικά ήταν τα κυριότερα βιβλία κοσμικού περιεχομένου από την Ανατολική Βυζαντινή Αυτοκρατορία και την Εγγύς Ανατολή, ως επί το πλείστον επιστημονικά εγχειρίδια και φιλοσοφικά έργα, εξαιρουμένων των βιβλίων ιστορίας και λογοτεχνίας (Gutas, 1998, σσ. 1-2). Κεντρικό ρόλο στη μεταφραστική διαδικασία διαδραμάτισαν οι συρόφωνοι χριστιανοί, πολλοί εκ των οποίων ήταν κληρικοί ή γιατροί, οι οποίοι άνηκαν σε διαφορετικές χριστιανικές ομολογίες –όπως και οι μονοφυσίτες και οι νεστοριανοί– και κατείχαν την ελληνική κοσμική παιδεία (Gutas, 1998, σσ. 13-20· Ζιάκας, 2007, σσ. 63-73) (Εικόνα 5.1). 
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			Εικόνα 5.1 Διάλεξη σε βιβλιοθήκη στη Βασόρα, μικρογραφία από χειρόγραφο των Μακαμάτ του αλ-Χαρίρι, εικονογραφημένο από τον Yahya ibn Mahmoud ibn Yahya ibn Aboul-Hasan ibn Kouvarriha al-Wasiti, 1237 (Bibl. Nat. Paris, MS Αrabe 5847, fol. 5v, gallica.bnf.fr/ Bibliothèque nationale de France)

			Ενδεικτικά αναφέρουμε τον Χουνάιν Ιμπν Ισχάκ (Ḥunayn ibn Isḥāq al-‘Ibādī) (808-873), μια από τις εμβληματικές φυσιογνωμίες του μεταφραστικού κινήματος κατά τον 9ο αιώνα. Ο Χουνάιν Ιμπν Ισχάκ υπήρξε σημαντικός διαμεσολαβητής μεταξύ των αρχαίων Ελλήνων συγγραφέων και των Αράβων, και σε αυτόν αποδίδεται η ανάπτυξη της ιατρικής στον αραβικό κόσμο χάρη στη μετάφραση του έργου του Ιπποκράτη και του Γαληνού (Ζιάκας, 2007, σσ. 101-110· Κονδύλη, 2011, σ. 282· Strohmaier, 1986, σσ. 578-581). Στο βιβλίο του με τίτλο Ηθικά αποφθέγματα των φιλοσόφων (Kitāb ādāb al-falāsifa) o Χουνάιν Ιμπν Ισχάκ αφιερώνει τρία κεφάλαια στη μουσική, όπου ανθολογεί «σπάνια» (nawādir) γνωμικά Ελλήνων φιλοσόφων τα οποία ειπώθηκαν σε εορταστική περίσταση μετά την ακρόαση μουσικής. Το περιεχόμενο των 41 γνωμικών, κάποια από τα οποία αποδίδονται σε φημισμένους φιλοσόφους και στοχαστές όπως ο Πλάτωνας, ο Αριστοτέλης και ο Ευκλείδης, αφορούν την ηθική και θεραπευτική επίδραση της μουσικής, το πνευματικό της νόημα σε αντιδιαστολή με τη μεθυστική της ιδιότητα, καθώς επίσης διάφορους κοσμολογικούς συσχετισμούς (Shiloah 1995, σσ. 47-48). Είναι σημαντικό να σημειωθεί ότι οι μουσουλμάνοι φιλόσοφοι, μέσω της μετάφρασης των κλασικών και των ελληνιστικών έργων επιχείρησαν να συνθέσουν τις διαφορετικές φιλοσοφικές θέσεις της αρχαιότητας με τον μονοθεϊσμό του Ισλάμ, γεγονός που οδήγησε στην παραγωγή πρωτότυπης φιλοσοφικής γραμματείας στα αραβικά αλλά και πρωτογενούς έρευνας στον τομέα των επιστημών όπως η ιατρική, η φαρμακευτική, η αλχημεία και η αστρονομία (Παπουτσάκη, 2007, σσ. 44, 58).

			5.2 Θεωρητικές τάσεις και προσεγγίσεις 

			Στον αραβόφωνο κόσμο, τον οποίο θα εξετάσουμε αρχικά, η παραγωγή θεωρητικών πραγματειών για τη μουσική μπορεί να χωριστεί σε δύο βασικές περιόδους: η πρώτη περίοδος εκτείνεται από το πρώτο μισό του 9ου αιώνα έως το 1ο μισό του 11ου αιώνα και η δεύτερη από τα μέσα του 13ου αιώνα έως σχεδόν το τέλος του 15ου αιώνα (Wright, 2014, σσ. 1-2). Αυτή η περιοδολόγηση που προτείνει ο Owen Wright αντανακλά το πέρασμα των Αράβων θεωρητικών από την προσαρμογή αλλά και εκλεπτυσμένη διάνθιση των θεωριών των Ελλήνων συγγραφέων σε μια πιο παραγωγική φάση αναλυτικής προσέγγισης της μουσικής, η οποία, βασιζόμενη κυρίως στον αριστοτελικό εμπειρισμό, επιχειρεί να μεταφέρει μια πιο ακριβή εικόνα της μουσικής πράξης της Βαγδάτης αλλά και των πόλεων Σιράζ και Ταυρίδα στην δυτική Περσία. Το στοιχείο της τοπικότητας των διαφορετικών μουσικών παραδόσεων αντανακλάται στη δεύτερη περίοδο και γλωσσικά μέσω της εισαγωγής συγκεκριμένης, περσικής μουσικής ορολογίας, κυρίως για την περιγραφή συγκεκριμένων μουσικών τρόπων (π.χ. rāst, iṣbahān) (Neubauer, 2002, σ. 365· Wright, κ.ά. 2014). Η έντονη περσική επιρροή στην αραβική μουσική πρακτική οδήγησε στη διαμόρφωση μιας κοινής «Ανατολικής» μουσικής παράδοσης, της αραβοπερσικής, που συνέδεε μουσικά τον περσικό κόσμο με τον ανατολικό αραβικό (Αίγυπτος, Συρία, Ιράκ), σε αντίθεση με αυτή του δυτικού ισλαμικού κόσμου που αναπτύχθηκε στην βόρεια Αφρική (κυρίως Μαρόκο, Αλγερία, Τυνησία) και στην Ισπανία, με σημαντικό πολιτιστικό και πνευματικό κέντρο την Κόρδοβα (Wright κ.ά., 2014) (Βλ. Κεφάλαιο 1). Αυτή η στροφή στην παραγωγή μουσικής θεωρίας που βασιζόταν στην εμπειρική παρατήρηση της μουσικής πράξης συνέβαλε σημαντικά στη σύγχρονη συστηματική μελέτη της ιστορίας της αραβοπερσικής μουσικής και γενικότερα της μουσικής του ισλαμικού κόσμου.

			Στην παραπάνω συγγραφική δραστηριότητα, η θεωρία της μουσικής εισάγεται στους αραβικούς φιλοσοφικούς κύκλους μαζί με την αριθμητική, τη γεωμετρία και την αστρονομία ως μια από τις επιστήμες της μαθηματικής τετρακτύος (quadrivium) που αποτελούσαν πλέον, κατά την ελληνιστική περίοδο, καθιερωμένο τμήμα του κύκλου σπουδών της φιλοσοφίας (Neubauer, 2002, σ. 367). Σε αυτό το πλαίσιο υιοθετείται στα αραβικά ο όρος mūsīqī (ή και mūsīqā), μεταγράφοντας τον ελληνικό όρο «μουσική», ο οποίος χρησιμοποιείται κυρίως για να δηλώσει την ενασχόληση με τη θεωρία ή την «επιστήμη της μουσικής», την οποία περιγράφει η φράση ‘ilm al-mūsīqī (Shehadi, 1995, σ. 7) (βλ. Κεφάλαιο 1). Στο μεγαλύτερο μέρος τους, οι αραβικές μουσικές πραγματείες εστιάζουν στην ανάλυση των μουσικών διαστημάτων, στη δομή των μουσικών κλιμάκων (τόνοι, τετράχορδα κ.λπ.) και στους πιθανούς συνδυασμούς των διαφόρων δομικών στοιχείων για τη δημιουργία μουσικών τρόπων (nagmah). Παράλληλα με την ανάλυση της μελωδικής δομής αναπτύχθηκε η ανάλυση του μέτρου (īqā‘) της μελωδίας, η οποία βασίστηκε στα αναλυτικά προσωδιακά μοντέλα της αραβικής, ελληνικής και της ινδικής ποιητικής μετρικής αλλά και σε ρυθμικές τεχνικές χρήσης της πένας των νυκτών εγχόρδων όπως το ούτι. Τέλος, οι μουσικές πραγματείες αναφέρονται σε μικρότερο βαθμό σε ζητήματα μορφολογίας και σύνθεσης (ta’līf) (Neubauer, 2002, σσ. 364-365 ·Wright, 2014, σ. 1). 

			Συνοπτικά, οι τρεις βασικές πηγές της ελληνικής σκέψης για τη μουσική οι οποίες επηρέασαν το έργο των σπουδαίων Αράβων φιλοσόφων ήταν ο Πυθαγόρας και οι Πυθαγόρειοι, ο Αριστόξενος και η σχολή του και ένα μεγάλο εύρος απόψεων του Πλάτωνα και του Αριστοτέλη, που δεσπόζουν σε όλες τις φάσεις ανάπτυξης της μουσικής γραμματείας (Shehadi, 1995, σ. 3· Wright 2014, σ. 2). Κατά την πρώτη περίοδο η αραβική μουσική γραμματεία διαρθρώθηκε γύρω από δυο κυρίαρχες και διακριτές σχολές σκέψης: η πρώτη εστιάστηκε στην αναζήτηση κοσμολογικών αναλογιών στη μουσική, με αφετηρία το έργο του αλ-Κίντι (Abū Yūsuf Ya‘ḳūb b. Isḥāķ Al-Kindī, περ. 801-866), και συνεχίστηκε τον 10ο αιώνα με τις Επιστολές (Rasā’ il) των Αδελφών της Αγνότητας (Ikhwān al-Ṣafā’) από τη Βασόρα. Η δεύτερη σχολή, η οποία αντιπροσωπεύει το έργο του αλ-Φαράμπι (Abū Naṣr Muḥammad ibn Muḥammad ibn Ṭarkhān al-Fārābī, θαν. 950), συγκεκριμένα Το Μεγάλο Βιβλίο της Μουσικής (Kitāb al-mūsīqī al-kabīr) και αργότερα αυτό του Ιμπν Σίνα (Αβικέννας, Abū ‘Alī al-Ḥusayn b. ‘Abd Allāh b. Sīnā, 980-1037) με Το βιβλίο της θεραπείας (Kitāb al-shifā’), χαρακτηρίζεται από εμπειρισμό και αριστοτελικό ορθολογισμό. Να σημειωθεί εδώ ότι, ενώ ο πρώτος αγνοεί τη νεοπλατωνική αντίληψη της σχολής του αλ-Κίντι, ο δεύτερος την απορρίπτει ευθέως (Wright κ.ά., 2014). Στο έργο και τις θέσεις του αλ-Φαράμπι και του Αβικέννα θα αναφερθούμε διεξοδικότερα στο επόμενο κεφάλαιο (βλ. Κεφάλαιο 6). Οι δυο παραπάνω σχολές σκέψης, ανεξαρτήτως των διαφορετικών θεωρήσεων που πρεσβεύουν, αντανακλούν αδιαμφισβήτητα την έντονη πνευματική δραστηριότητα της εποχής τους, που επικεντρώνεται στη διαδικασία ενσωμάτωσης και διεύρυνσης της διανοητικής παράδοσης των κλασικών στοχαστών. 
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			Πίνακας 5.1 Οι κύριες θεωρητικές σχολές της αραβοπερσικής μουσικής, οι εκπρόσωποί τους και ενδεικτικά έργα 

			Ορόσημο στην εξέλιξη της επιστημονικής μελέτης της αραβοπερσικής μουσικής αποτελεί η ανάδειξη της σχολής των Συστηματιστών τον 13ο αιώνα (βλ. Κεφάλαιο 3). Οι δυο κεντρικοί εκπρόσωποι της σχολής αυτής ήταν ο Ṣafī al-Dīn ‘Abd al Mu’min al-Urmawī (περ. 1216-1294), φημισμένος μουσικός και εξέχουσα φυσιογνωμία στην Αυλή του τελευταίου αββασίδη χαλίφη al-Musta‘sim (1243-58), και ο πολυμαθής εγκυκλοπαιδιστής Quṭb al-Dīn al-Shīrāzī (1236-1311). Το έργο των Συστηματιστών εντάσσεται στην αριστοτελική παράδοση που καθιέρωσαν ο αλ-Φαράμπι και ο Ιμπ Σίνα καθώς παρατηρείται μια σαφής προσπάθεια συσχετισμού και αντιστοίχισης θεωρητικών παρατηρήσεων με τη μουσική πράξη. Συγκεκριμένα, μπορεί κανείς να υποθέσει με μεγάλη σιγουριά ότι οι θεωρητικές τους διατυπώσεις πηγάζουν από τη βιωματική τους σχέση με τη μουσική πράξη: στην περίπτωση του Safī al-Dīn, με την έντεχνη μουσική της Βαγδάτης και στην περίπτωση του Quṭb al-Dīn με τη μουσική παράδοση της γενέτειράς του Σιράζ, αλλά και της Ταυρίδας όπου πέρασε το μεγαλύτερο μέρος της ζωής του (Wright, 1978, σσ. 1-7). Τελευταίος σημαντικός εκπρόσωπος της σχολής των Συστηματιστών στον περσόφωνο κόσμο είναι ο ‘Abd al-Qādir b. Ghaubī al-Marāghi (θαν. 1435). O al-Marāghi ήταν εξαίσιος μουσικός και θεωρητικός της Αυλής των Τιμουριδών στη Σαμαρκάνδη. Έγραψε στα περσικά και μολονότι δεν προσέθεσε κάτι καινούργιο όσον αφορά την θεωρία της μουσικής, το έργο του είναι εξαιρετικά πολύτιμο ως προς τις πληροφορίες σχετικά με τη μουσική πράξη της εποχής και ειδικότερα ως προς την περιγραφή των μουσικών μορφών (Bardakçı, 1986· Wright, 1994, 1995) (Πίνακας 5.1). 

			Η σπουδαία παραγωγή θεωρητικών πραγματειών για τη μουσική, που διαμορφώθηκε μεταξύ του 9ου και του 15ου αιώνα αποτέλεσε πολύτιμη διανοητική παράδοση για τον ισλαμικό κόσμο. Από τον 15ο αιώνα και έπειτα, παρά την πολιτική κατάτμηση του ισλαμικού κόσμου και την ανάδειξη τοπικών εξουσιών, στοιχεία των παραπάνω σχολών θα συνεχίσουν να επιβιώνουν, σε πολλές περιπτώσεις στο πλαίσιο θεωρητικού εκλεκτικισμού ή ακόμα και αρχαϊσμού. Όπως ήδη αναφέρθηκε (βλ. Κεφάλαιο 3), ο Ντιμίτρι Καντεμίρ εντάσσει τη μουσική του πραγματεία στη θεωρητική παράδοση της «Επιστήμης της Μουσικής» και υιοθετεί, χωρίς όμως να το αναγνωρίζει άμεσα στο κείμενό του, στοιχεία τόσο από τη μεθοδολογία του αλ-Φαράμπι και του Αβικέννα όσο και από τους Συστηματιστές, ειδικά στην επινόηση του δικού του συστήματος μουσικής σημειογραφίας. Αντίστοιχα, στοιχεία από την παράδοση των κοσμολογικών συσχετισμών της μουσικής που εισηγήθηκε στον ισλαμικό κόσμο ο αλ-Κίντι και ανέπτυξαν περαιτέρω οι Αδελφοί της Αγνότητας από τη Βασόρα, εντοπίζονται στη μουσική πραγματεία του Μεβλεβί μουσικού Mustafa Kevserî (θαν. 1770), ο οποίος έζησε και έγραψε στην Κωνσταντινούπολη τον 18ο αιώνα (βλ. Κεφάλαιο 3). 

			5.3 Αλ-Κίντι: Ηθική, κοσμολογία και οι θεραπευτικές ιδιότητες της μουσικής

			Ο αλ-Κίντι εκτός από τον τίτλο του ως ο Φιλόσοφος των Αράβων, είναι ίσως ο πρώτος Άραβας στοχαστής που προσέγγισε τη μουσική μέσω των μαθηματικών και άρα ο θεμελιωτής του πεδίου της επιστήμης της μουσικής (‘ilm al-mūsīqī) (Shehadi, 1995, σσ. 15). Ο αλ-Κίντι συνέγραψε περί τις 265 πραγματείες που καλύπτουν ένα μεγάλο εύρος θεμάτων. Από αυτές, οι 13 έχουν ως θέμα την επιστήμη της μουσικής, αλλά μας είναι γνωστές μόνο έξι. Τον αλ-Κίντι τον απασχόλησαν τόσο ζητήματα της φύσης του ήχου και της μουσικής (κλίμακας) όσο και φιλοσοφικά ερωτήματα που αφορούσαν κυρίως τη σύνδεση της μουσικής με τον κόσμο, το έργο του όμως ταυτίστηκε κυρίως με το δεύτερο πεδίο. Είναι χαρακτηριστικό ότι ακόμα και τα τεχνικά ζητήματα του πρώτου πεδίου ερμηνεύονται από τον αλ-Κίντι μέσω της επιστήμης της αρμονίας, η οποία χρησιμοποιείται με αρκετά ευρεία έννοια (Shiloah, 1995, σ. 49). 

			Ο αλ-Κίντι κατατάσσει τη μαθηματική τετρακτύ (μουσική, αριθμητικής, γεωμετρίας και αστρονομία) ενδιάμεσα από τις επιστήμες της φύσης και αυτές «πέρα από τη φύση». Η καινοτομία του αλ-Κίντι σε σχέση με αυτή την κατηγοριοποίηση είναι ότι εκκινεί από αυτήν και προχωρά στη θεώρηση των φαινομένων που μελετώνται ως αλληλένδετα από τις επιστήμες των τριών αυτών κατηγοριών. Στη βάση αυτής της θεώρησης, προβαίνει στη διατύπωση αντιστοιχιών και σχέσεων συνάφειας μεταξύ μουσικών και μη μουσικών στοιχείων. Όσον αφορά τη σύνθεση του αισθητού κόσμου, ο αλ-Κίντι υιοθετεί τη θεωρία των τεσσάρων στοιχείων του Αριστοτέλη (γη, νερό, αέρας, φωτιά). Στα τέσσερα στοιχεία τα οποία αποτελούν αιτιώδεις αρχές, ο αλ-Κίντι προσθέτει ένα πέμπτο, την ουράνια σφαίρα ή falak. Η προσθήκη αυτού του στοιχείου, το οποίο διαφοροποιείται ως προς τη φύση του από τα τέσσερα στοιχεία τα οποία συνιστούν υλικά αίτια, αποτελεί έκφραση της μεταφυσικής του αλ-Κίντι. Συνολικά η παραπάνω θεώρηση του κόσμου προϋποθέτει προτεραιότητα της γνώσης έναντι της πράξης και εντάσσεται στην ευρύτερη αντίληψη που πρεσβεύει ο αλ-Κίντι, σύμφωνα με την οποία ο πρωταρχικός στόχος της ενασχόλησης με τη μουσική είναι η θεωρητική γνώση (Shehadi, 1995, σσ. 17-20). 

			Το μέσο για τη διατύπωση των διαφόρων συσχετισμών μεταξύ των μουσικών και των μη μουσικών στοιχείων είναι το ο ύτι, και συγκεκριμένα οι τέσσερις χορδές του. Ο αλ-Κίντι ονομάζει το ούτι «το όργανο των φιλοσόφων» εννοώντας το ως μια αντανάκλαση της τέλειας αρμονίας που διέπει το σύμπαν (Shiloah, 1995, σσ. 49-50). Ξεκινώντας από την ψηλότερη προς τη χαμηλότερη, οι χορδές του έχουν τις ονομασίες al-zīr, al-mathnā, al-mathlath και al-bamm. Ο αλ-Κίντι αντιστοιχίζεί στις τέσσερις χορδές τα τέσσερα στοιχεία, τις φάσεις της σελήνης, τα άστρα και τους ανέμους, αλλά και μουσικά στοιχεία όπως είναι οι ρυθμοί, ο χαρακτήρας των μελωδιών και οι τύποι των συνθέσεων (Πίνακας 5.2). 

			Κεντρικό στοιχείο στη θεώρηση της μουσικής από τον αλ-Κίντι αποτελεί η θεραπευτική ιδιότητα της μουσικής κατά τρόπο που γίνεται αντιληπτή μέσω της επίδρασής της στη φυσιολογία, στο συναίσθημα και στον χαρακτήρα των ανθρώπων αλλά και των ζώων (Shehadi, 1995, σ. 27). Στη βάση αυτής της αντίληψης διατυπώθηκε η θεωρία γύρω από τη σχέση μουσικής και ιατρικής στον ισλαμικό κόσμο, η οποία κληρονομείται από τους μεταγενέστερους θεωρητικούς. Στο πλαίσιο των κοσμολογικών συσχετισμών που διατυπώνει, ο αλ-Κίντι αντιστοιχεί στις τέσσερις χορδές του ουτιού τους τέσσερις χυμούς (κίτρινη χολή, αίμα, μαύρη χολή, φλέγμα), υιοθετώντας από τους κλασικούς Έλληνες συγγραφείς της ιατρικής την καθιερωμένη θεωρία των χυμών (Πίνακας 5.2). Πέρα από τους ευθείς συσχετισμούς μεταξύ χορδών και επιδράσεων, προτείνεται και η συνδυαστική χρήση των χορδών με τα ανάλογα θεραπευτικά αποτελέσματα αναδεικνύοντας κατ’ αυτόν τον τρόπο τη μουσική και ως τέχνη και ως επιστήμη. Η θεραπευτική διάσταση της μουσικής καλύπτει και τον δεύτερο, εφαρμοσμένο, σκοπό της θεωρητικής γνώσης, που είναι η χρήση της «για τη θεραπεία και την διατήρηση της υγείας» (Shehadi, 1995, σσ. 17, 30-31). 

			Ως προς την πιο τεχνική πλευρά της μουσικής, ο αλ-Κίντι υιοθετεί το αρχαίο ελληνικό Τέλειον Μείζον Σύστημα το οποίο είχε ήδη σχολιαστεί από προγενέστερους Άραβες θεωρητικούς. Καθιερώνει όμως την οπτική παρουσίαση των διαφόρων διαστηματικών σχέσεων μέσω της χρήσης του ουτιού, την οποία θα μιμηθούν και οι μεταγενέστεροι μουσουλμάνοι θεωρητικοί. Σε αυτό το πλαίσιο συζήτησης των διαστηματικών σχέσεων ο αλ-Κίντι προσθέτει μια πέμπτη υποθετική χορδή στο ούτι, επεκτείνοντας κατ’ αυτόν τον τρόπο το Τέλειον Μείζον Σύστημα σε δύο οκτάβες. Αν και ο ίδιος ο αλ-Κίντι δεν αναφέρεται άμεσα σε αυτό το ζήτημα, έχει υποστηριχθεί ότι οι διατονικές κλίμακες που παρουσιάζει αντιστοιχούν στους οκτώ μουσικούς τρόπους που χρησιμοποιούνται στην εποχή του. Δύο σημεία στο έργο του αλ-Κίντι, στα οποία αντανακλάται με μεγαλύτερη σαφήνεια η μουσική πράξη της εποχής, είναι η αναφορά του σε παραλλαγές του κουρδίσματος της χαμηλότερης χορδής (al-bamm) και η συμπερίληψη συγκεκριμένων, γνωστών ρυθμικών κύκλων (Wright κ.ά., 2014). 

			Η τελευταία παρατήρηση επαναφέρει το γενικότερο ζήτημα της σχέσης μεταξύ προφορικότητας και μουσικής εγγραμματοσύνης στον ισλαμικό κόσμο, που παρουσιάστηκε στο Κεφάλαιο 3, καθώς επίσης το κυρίαρχο ερώτημα σχετικά με τον βαθμό στον οποίο ο όγκος των μουσικών πραγματειών και οι συγγραφείς τους επικοινωνούν με τη μουσική πράξη της εποχής τους. Ο εντοπισμός αντίστοιχου τύπου «ρωγμών» στα μάλλον στεγανά, στην προκειμένη περίπτωση, όρια μεταξύ των θεωρητικών και των μουσικών, όπως για παράδειγμα οι αναφορές του αλ-Κίντι στις παραλλαγές των κουρδισμάτων του ουτιού, αποτελεί βασική ερευνητική μέριμνα για τον ιστορικό της μουσικής του ισλαμικού κόσμου. Αντίστοιχα, ανάλογης σπουδαιότητας είναι τα ερωτήματα σχετικά με τις συνθήκες στις οποίες αναπτύχθηκε η παράδοση της φιλοσοφικής προσέγγισης της μουσικής και η σημασία της ως ένα στοιχείο της ταυτότητας των εγγράμματων ομάδων, αρχικά στη Βαγδάτη και σε άλλες αββασιδικές πόλεις και αργότερα σε όλα τα πνευματικά κέντρα που αναδείχθηκαν στα διάφορα γεωγραφικά σημεία του ισλαμικού κόσμου. 
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			Πίνακας 5.2 Συσχετισμοί μεταξύ των χορδών του ουτιού, μη μουσικών στοιχείων και των επιδράσεων των μουσικής στο σώμα και στην ψυχή ενός ανθρώπου με δεδομένο χαρακτήρα στο έργο του αλ-Κίντι (Aναπαράγεται από το Shehadi, 1995, σ. 164· Ευγενική παραχώρηση του εκδοτικού οίκου Brill)

			5.4 Οι Αδελφοί της Αγνότητας

			Ο αλ-Κίντι με το έργο του έβαλε τα θεμέλια για την ανάπτυξη της θεωρητικής προσέγγισης της μουσικής, δηλαδή της επιστήμης της μουσικής. Σε αυτή την παράδοση συντάχθηκαν σημαντικοί Άραβες και άλλοι μουσουλμάνοι λόγιοι οι οποίοι προσέγγισαν τη μουσική στο πλαίσιο μελέτης συναφών επιστημών, όπως αυτές προσδιορίστηκαν κατά την κλασική και την ελληνιστική εποχή. Οι περισσότεροι από τους λόγιους αυτούς, αν και ακολούθησαν το παράδειγμα του αλ-Κίντι, διαφοροποιήθηκαν ως προς την προσέγγισή του που αφορά τη σχέση μουσικής και κοσμολογίας, απορρίπτοντάς την και κάνοντας διαφορετικές επιστημολογικές επιλογές, τις οποίες θα δούμε στο επόμενο κεφάλαιο. Η θεώρηση της μουσικής ως φαινομένου αλληλένδετου και σε αλληλεπίδραση με μια σειρά άλλα, μη μουσικά φαινόμενα, την οποία ανέπτυξε ο αλ-Κίντι, βρήκε θερμούς οπαδούς σε μια ομάδα διανοουμένων που έδρασε στο δεύτερο μισό του 10ου αιώνα στη Βασόρα, χρησιμοποιώντας στα γραπτά της το όνομα Αδελφοί της Αγνότητας (Ikhwān al-Ṣafā’). Γνωρίζουμε ότι τα μέλη αυτής της ομάδας ήταν οπαδοί του ισμαηλητικού κλάδου του σιιτικού Ισλάμ, γεγονός που τους επέβαλε τη διατήρηση της μυστικότητας σχετικά με τις πολιτικές και τις συγγραφικές δραστηριότητές τους. Οι απόψεις και η διδασκαλία των Αδελφών της Αγνότητας αποτυπώθηκαν στη μορφή 52 Επιστολών, γνωστών με τον τίτλο Rasā‘il Ikhwān al-Ṣafā’ wa-khillān al-wafā’, οι οποίες κάλυπταν μεγάλο εύρος θεμάτων, συμπεριλαμβανομένων των διαφόρων επιστημών. Η 5η επιστολή αφορά τη μουσική (Marquet, 1986). 

			Εάν για τον αλ-Κίντι η θεωρητική ενασχόληση με τη μουσική είχε ως πρωταρχικό σκοπό τη γνώση και έπειτα τη διατήρηση της υγείας και τη θεραπεία, για τους Αδελφούς της Αγνότητας οι επιστήμες και η μουσική έχουν ως απώτερο στόχο την επίτευξη εγγύτητας μεταξύ του ανθρώπου και του Θεού. Ο Fadlou Shehadi συνοψίζει τη φιλοσοφία των Αδελφών της Αγνότητας αναφερόμενος στον απώτερο στόχο της μουσικής εμπειρίας που έχει χαρακτήρα πνευματικό και μυστικιστικό: «Η επίτευξη αυτού του υψηλού στόχου είναι εφικτή μέσω της αξίωσης συνάφειας μεταξύ της μουσικής και της σύστασης των υψηλότερων σφαιρών της ύπαρξης» (Shehadi, 1995, σσ. 35-36). Αυτή η θεώρηση αποτελεί ενδεικτικό παράδειγμα σύνθεσης της αρχαίας ελληνικής φιλοσοφίας και των επιστημών και των αρχών του Ισλάμ. Στην προσέγγισή τους οι Αδελφοί της Αγνότητας υιοθετούν, με ελάχιστες παραλλαγές, τους συσχετισμούς και τις συνάφειες της μουσικής με μη μουσικά στοιχεία που διατυπώνει ο αλ-Κίντι. Σε αντίθεση με τον αλ-Κίντι, ο οποίος δίνει, όπως αναφέρθηκε, μεγάλη έμφαση στη θεραπεία, οι Αδελφοί της Αγνότητας εστιάζουν στην αρχή των αναλογιών και των αριθμών κατά τη συζήτηση των συσχετισμών μεταξύ της μουσικής και του κόσμου (Shehadi 1995, 35). 

			Ένα από τα ενδιαφέροντα θέματα στα οποία δίνεται ιδιαίτερη βαρύτητα στην 5η Επιστολή είναι η φύση του ήχου. Εδώ αποτυπώνεται το φάσμα της προσέγγισης του ήχου ως φαινομένου, από την φυσική θεώρησή του έως την πνευματική η οποία επικυρώνεται και με την παράθεση του κορανικού στίχου (23: 78) στο τέλος τους. Συγκεκριμένα ο ήχος και ο τρόπος παραγωγής του ορίζονται λεπτομερώς ενώ γίνεται διάκριση μεταξύ «έμψυχων» και «μη έμψυχων ήχων », όπου οι μη έμψυχοι ήχοι χωρίζονται περαιτέρω σε φυσικούς και τεχνητούς ήχους. Επιπροσθέτως, το σχετικό χωρίο για τον ήχο είναι πλούσιο σε αναφορές σε διάφορα μουσικά όργανα επιβεβαιώνοντας τη σημασία των Επιστολών ως σημαντικής πηγής για τη μουσική, πέραν των φιλοσοφικών ζητημάτων (Wright, 2008, 2010, σσ. 23-37).

			5η Επιστολή 

			Κεφάλαιο 3

			Σχετικά με τον τρόπο με τον οποίο η ακοή προσλαμβάνει τους ήχους

			Σχετικά με τον τρόπο με τον οποίο η ακοή προσλαμβάνει τις αισθητηριακές της πληροφορίες, δηλαδή τους ήχους [aṣwāt ], πρέπει να γνωρίζεις, αγαπητέ αδελφέ, ότι υπάρχουν δύο κατηγορίες ήχων: αυτοί που είναι εκ προελεύσεως έμψυχοι και αυτοί που δεν είναι. Η δεύτερη κατηγορία χωρίζεται σε άλλες δύο: σε αυτήν των φυσικών ήχων και σε αυτήν των τεχνητών ήχων, όπου οι φυσικοί ήχοι είναι αυτοί όπως ο ήχος της πέτρας, του σίδερου, του ξύλου, του κεραυνού, και όλων των άψυχων, αδρανών σωμάτων, ενώ οι τεχνητοί ήχοι είναι αυτοί όπως ο ήχος του τυμπάνου [ṭabl ], της τρομπέτας [būq], της φλογέρας [zamr] και των εγχόρδων [awtār], και άλλων παρόμοιων. Οι έμψυχοι ήχοι είναι επίσης δύο κατηγοριών: η μία είναι έλλογη [manṭiqī], και η άλλη όχι· αυτή η δεύτερη κατηγορία αποτελείται από τους ήχους όλων εκείνων των ζώων τα οποία δεν είναι προικισμένα με το χάρισμα της λογικής ομιλίας [ghayr nāṭiq]. Οι εκφορές λοιπόν είναι αυτοί που παράγονται από τον άνθρωπο και είναι δύο κατηγοριών: αυτές με σημασία [dāll] και αυτές χωρίς. Η δεύτερη κατηγορία αποτελείται από ήχους όπως το γέλιο, το κλάμα, και οι κραυγές, με λίγα λόγια, όλους τους ήχους χωρίς λέξεις, ενώ οι ήχοι με σημασία είναι ο λόγος και οι προφορές που αποτελούνται από λέξεις. 

			Όλοι αυτοί οι ήχοι είναι αποτέλεσμα του αντίκτυπου [qar‘] που προκύπτει από τη σύγκρουση [taṣādum] των σωμάτων. Ο αέρας, εξαιτίας της υπερβολικά αραιής φύσης του, της ελαφρότητας της σύστασής του και της ταχύτητας της κίνησης των μορίων του, διεισδύει στον χώρο μεταξύ των σωμάτων, έτσι ώστε όταν το ένα σώμα κτυπά το άλλο, αυτός ο αέρας ξεγλιστρά γρήγορα ανάμεσά τους, στροβιλίζεται προς τα μπρος και προχωρά σε κύματα προς όλες τις κατευθύνσεις, παίρνοντας σφαιρική μορφή κατά την κίνησή του, που διευρύνεται σε πλάτος όπως η φιάλη που δουλεύει ο υαλουργός, και όσο περισσότερο η μορφή του μεγαλώνει, τόσο η κυματοειδής κίνησή του αδυνατίζει έως ότου εξασθενίσει και περάσει εντέλει σε ακινησία. Ο αέρας με την κυματοειδή του κίνηση εισέρχεται στην ακοή οποιουδήποτε ανθρώπου ή ζώου προικισμένου με αυτιά που βρίσκονται κοντά στον χώρο και φτάνει τα κανάλια του αυτιού [ṣimākhān] στο οπίσθιο μέρος του εγκεφάλου. Εκεί ο αέρας ταλαντώνεται, και έτσι η ακοή διακρίνει αυτή την κίνηση ως μεταβολή. 

			Πρέπει να γνωρίζεις ότι κάθε ήχος έχει μια μοναδική ιδιότητα, χαρακτήρα, και πνευματική [rūḥānī] μορφή, και αυτό εξαιτίας του εκλεπτυσμένου χαρακτήρα της σύστασής του και της λεπτότητας της φύσης του· ο αέρας μπορεί να μεταφέρει οποιονδήποτε ήχο, διαφυλάττοντας τη μορφή και το σχήμα του έτσι ώστε να μη συγχέεται με άλλους, και άρα προστατεύοντάς τον από [οποιαδήποτε] παραμόρφωση πριν τον μεταβιβάσει στον τελικό προορισμό και τον απόλυτο σκοπό του, στην ακοή, που βρίσκεται στο μπροστινό/εμπρόσθιο μέρος του εγκεφάλου, «και είναι Εκείνος που έφτιαξε για σας (τη δύναμη) της ακοής, της όρασης, και της καρδιάς (την αντίληψη) (για να αισθάνεστε και να καταλαβαίνετε). (Κι όμως) πολύ λίγες είναι, οι ευχαριστίες (που δίνετε)» (Κοράνι, 23:78).

			 (Wright, 2010, σσ. 86-87)
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			Δραγούμης, Μ. Φ. (1984). Το ισλαμικό στοιχείο στη μουσική μας παράδοση. Ἀμητὸς στὴ μνήμη Φώτη Ἀποστολόπουλου (σσ. 310-316). Αθήνα: Κέντρο Μικρασιατικών Σπουδών.

			Μαυροειδής, Μ. Δ. (1999). Οι μουσικοί τρόποι στην ανατολική Μεσόγειο. Ο βυζαντινός ήχος, το αραβικό μακάμ, το τουρκικό μακάμ. Αθήνα: Fagotto.

			Μιχαηλίδης, Σ. (1999). Εγκυκλοπαίδεια της αρχαίας ελληνικής μουσικής. Αθήνα: ΜΙΕΤ.

			Τούμα, Χ. ([1989] 2006). Η μουσική των Αράβων, μτφρ. Β. Τζωρτζίνης. Θεσσαλονίκη: Εν χορδαίς.

			West, L. M. (2010). Αρχαία ελληνική μουσική, μτφρ. Κ.Στάθης. Αθήνα: Παπαδήμας.

		


		
			Θέματα για συζήτηση

			Θέμα 1

			Μεταξύ του 9ου και του 13ου αιώνα συγγράφονται μερικές από τις σημαντικότερες πραγματείες για την
			αραβική μουσική. Πώς εξηγείται η έντονη συγγραφική παραγωγή την περίοδο αυτή;

			

			


Θέμα 2 

			Τι είδους πηγή για την αραβική μουσική αποτελεί Το Μεγάλο Βιβλίο της Μουσικής του αλ-Φαράμπι (θαν. 950) και πώς διαφοροποιείται από το Το Βιβλίο των Τραγουδιών του αλ-Ισφαχάνι (897–967);

			

			


Θέμα 3

			Σε ποιες διαφορετικές κοινωνικές διαστάσεις της μουσικής των πρώτων αραβικών δυναστειών αναφέρονται οι όροι γκινά (ghinā’) και μουσική (mūsīqī);

		


		
			Κεφάλαιο 6 Θεωρήσεις - Μουσική θεωρία και πράξη

			Σύνοψη 

			Το κεφάλαιο εστιάζει στον κλάδο της θεωρητικής ενασχόλησης με τη μουσική που έχει ως αντικείμενο τη μελέτη του μουσικού φαινομένου ως σύστημα με συγκεκριμένα μορφολογικά χαρακτηριστικά, και αντλεί τις αναλυτικές του παραδοχές από την παρατήρηση της μουσικής πράξης. Αυτή η θεωρητική κατεύθυνση επικεντρώνεται στην μελέτη του μουσικού φαινομένου του μακάμ, του τροπικού μουσικού συστήματος του αραβικού κόσμου, και των ανάλογων τροπικών μουσικών συστημάτων που διαμορφώθηκαν στα κατά τόπους πολιτιστικά κέντρα του ισλαμικού κόσμου. Τα τροπικά συστήματα αποτελούν τον κορμό της δημιουργικής διαδικασίας καθώς αποτελούν τα κανονιστικά πλαίσια για τη μουσική σύνθεση. Βασική διάσταση της δημιουργικής διαδικασίας, είναι ο αυτοσχεδιασμός που χαρακτηρίζει όλες τις μουσικές παραδόσεις του ισλαμικού κόσμου σε όλες τις ιστορικές φάσεις. Αν και ιστορικά παρατηρείται σχετική συνοχή των διαφόρων μουσικών συστημάτων, η μετάβαση στη νεώτερη εποχή χαρακτηρίζεται από διαφοροποιήσεις στη βάση έντονων τοπικών και εθνικών ταυτίσεων. Στο πλαίσιο αυτής της μετάβασης η μουσική θεωρία και η συστηματοποίησή της μετατράπηκαν σε πολλές περιπτώσεις σε πεδίο έκφρασης ιδεολογικών αντιπαραθέσεων με ποικίλο περιεχόμενο (εθνικισμός, εκδυτικισμός, εκσυγχρονισμός κ.λπ.). 

			Προαπαιτούμενη και βοηθητική γνώση 

			Το Κεφάλαιο 3 στο βιβλίο Η μουσική των Αράβων (Τουμά, [1989] 2006, σσ. 162-171) το Κεφάλαιο VI στο βιβλίο Οι μουσικοί τρόποι στην ανατολική Μεσόγειο (Μαυροειδής 1999) αποτελούν εισαγωγή για το κεφάλαιο. Επίσης, το άρθρο «Η θέση και η σημασία της έννοιας της κλίμακας στα ανατολικά τροπικά συστήματα» αποτελεί μια πιο αναλυτική, συγκριτική προσέγγιση των τροπικών μουσικών συστημάτων της Μέσης Ανατολής (Σκούλιος, 2009). 

			6.1 Η πρώιμη θεωρία των τροπικών μουσικών συστημάτων της Μέσης Ανατολής

			Αν και η θεωρητική μελέτη της μουσικής ως σύστημα αποτέλεσε κατεξοχήν αντικείμενο των φιλοσόφων, ιδέες και αντιλήψεις γύρω από την οργάνωση του συστήματος, κατηγοριοποιήσεις και ταξινομικά συστήματα καθώς και η ονοματολογία τους εντοπίζονται και σε πήγες εκτός των φιλοσοφικών πραγματειών. Επίσης, στα νεότερα χρόνια η θεωρία των μουσικών συστημάτων των διαφόρων παραδόσεων του ισλαμικού κόσμου συγκροτήθηκε σε ένα αυτόνομο πεδίο που περιέλαβε πλούσια παραγωγή θεωρητικής σκέψης και ανάλογης γραμματείας. Η παραπάνω παράδοση θεωρητικοποίησης της μουσικής πήρε τη μορφή ενός «πλέγματος» θεωρητικών μοντέλων, αλληλοσυμπληρούμενων αλλά πολλές φορές και αντικρουόμενων, των οποίων η προέλευση, η διάδοση και η χρήση ποικίλλουν σε μεγάλο βαθμό. Από ιστορική σκοπιά, αυτό το πλέγμα ταλαντευόταν μεταξύ της περιγραφής τοπικών και υποερτοπικών μουσικών πρακτικών, και των επιρροών και των τάσεων των θεωρητικών της μουσικής.

			Την περίοδο των Ομαγιαδών και την πρώιμη περίοδο των Αββασιδών, η ταξινόμηση του τροπικού συστήματος φαίνεται να αντανακλά την επίδραση της συροβυζαντινής παράδοσης και συγκεκριμένα του συστήματος της βυζαντινής Οκτωήχου (Neubauer, 2002, σ. 365· Wright κ.ά., 2014· Ειδικότερα για την Οκτώηχο, βλ. Wellesz, 1961· Αλυγιζάκης, 1985). Η βασική πηγή που καταγράφει και επεξηγεί την ύπαρξη οκτώ μουσικών τρόπων στην αραβική μουσική είναι η θεωρητική πραγματεία του Ibn al-Munajjim (Yaḥyā b. ‘Ali b. Yaḥyā al-Munajjim al-Nadīm, 856-912) (Wright, 1966). Ο Ibn al-Munajjim περιγράφει την παραγωγή οκτώ μουσικών τρόπων στο ούτι, μέσω της χρήσης δυο διαφορετικών αλληλουχιών διαστημάτων (αρ. majrā) που βασίζονται στο Πυθαγόρειο μουσικό σύστημα (τόνος 204 cents, λείμμα 90 cents, αποτομή 114 cents). Η διαφορά των δυο αλληλουχιών ή ενοτήτων διαστημάτων διακρίνεται στην βάση ενός πολύ πρακτικού στοιχείου που είναι η εναλλαγή στη χρήση του 2ου (waṣta) και του 3ου (binṣir) δακτύλου κατά την παραγωγή του μουσικού τρόπου. Έτσι, η περιγραφή ενός μουσικού τρόπου είχε την εξής μορφή: «ανοικτή χορδή (muṭlaq) στην πορεία του 3ου δακτύλου» (αρ. muṭlaq fī majrā al-binṣir). Σε αυτή την πρώιμη κατηγοριοποίηση του αραβικού μουσικού συστήματος η έννοια του μουσικού τρόπου φαίνεται να ταυτίζεται σε μεγάλο βαθμό με συγκεκριμένες διαστηματικές δομές ή αλληλουχίες παρά με μελωδικά πρότυπα τα οποία χαρακτηρίζουν τη μεταγενέστερη αντίληψη των διαφόρων τροπικών μουσικών συστημάτων (Wright κ.ά, 2014· Επίσης, βλ. Powers, 1980, σσ. 423-428). Το ενδιαφέρον αυτού του τρόπου κατηγοριοποίησης και της ονοματολογίας που χρησιμοποιεί είναι ότι αντανακλά σε κάποιο βαθμό τη μουσική πράξη της εποχής καθώς ο βασικός πληροφορητής του Ibn al-Munajjim ήταν ο φημισμένος τραγουδιστής Ishāq al-Mawṣilī. Μάλιστα, ο τρόπος αυτός καθιερώθηκε ως «η θεωρία των δακτύλων (aṣābi‘) και των πορειών (majārī)». Η συγκεκριμένη ονοματολογία του Ishāq al-Mawṣilī αναφέρεται και στο Βιβλίο των Ασμάτων. Στο πλαίσιο της σύνδεσης αυτής της θεώρησης του τροπικού συστήματος με τη μουσική πράξη, είναι ιδιαίτερα ενδιαφέρουσα η παρατήρηση του Amnon Shiloah ότι η χρήση αυτού του τύπου των περιγραφών για την τροπική ταυτότητα μιας μουσικής σύνθεσης λειτουργούσε και ως μνημοτεχνικό εργαλείο (aide memoire) για τον μουσικό (Shiloah, 1995, σσ. 113, 115) (Βλ. Κεφάλαιο 3). Η διάδοση αυτής της συροβυζαντινής αντίληψης του αραβικού τροπικού μουσικού συστήματος δεν ήταν καθολική. Αν και αναφέρεται από τον αλ-Κίντι, φαίνεται πως συνυπήρξε παράλληλα με άλλες τοπικές θεωρητικές σχολές, οι οποίες βασίζονταν σε περσικά ή αραβικά πρότυπα (Neubauer, 2002, σ. 365). 

			Την παρουσία πολλαπλών στρωμάτων θεωρητικών μοντέλων στο αραβικό τροπικό μουσικό σύστημα επιβεβαιώνει ένα επιπλέον στοιχείο: η ύπαρξη ενός συγκεκριμένου «μουσικού διαστήματος», περάν των Πυθαγορείων που προαναφέρθηκαν στην περίπτωση του Ibn al-Munajjim, το οποίο ήταν ήδη σε χρήση τον 9ο αιώνα και αποδίδονταν στον μουσικό Zalzal (θαν. περ. 842). Αυτό το μουσικό διάστημα μιας 3ης αντιστοιχούσε σε μια συγκεκριμένη θέση στο ούτι, που έφερε το όνομα του δημιουργού του: wuṣtā zalzal. Η χρήση αυτής της θέσης είναι γνωστή μέσω του Ishāq al-Mawṣilī ο οποίος υπήρξε μαθητής του Zalzal στο ούτι. Παραδόξως, ο Ibn al-Munajjim δεν συμπεριλαμβάνει αυτό το διάστημα στις διαστηματικές αλληλουχίες που χρησιμοποιεί για να παράξει τους μουσικούς τρόπους (Wright κ.ά., 2014). Αυτή η παράληψη περιπλέκει το ζήτημα της καθολικότητας και της διάδοσης που είχαν τα διάφορα συστήματα κατηγοριοποίησης της μουσικής που συναντά κανείς στις μουσικές πραγματείες και αναδεικνύει την πολλαπλότητα συστημάτων και ονοματολογιών. 

			Μεγάλη πηγή τροφοδότησης της μουσικής θεωρίας της αραβικής μουσικής αποτέλεσαν οι μεταφράσεις των Ελλήνων κλασικών συγγραφέων, μια σχολή θεωρητικής σκέψης που εγκαινίασε ουσιαστικά ο αλ-Κίντι και την οποία ακολούθησαν οι μεταγενέστεροι φιλόσοφοι και θεωρητικοί. Αν και το σύστημα διατονικών μουσικών διαστημάτων που παρουσίασε ο αλ-Κίντι θεωρήθηκε ότι ταυτίζεται με το αυτό της πρώιμης περιόδου που περιέγραψε ο Ibn al-Munajjim, ο ίδιος δεν αναγνωρίζει κάτι τέτοιο και παραπέμπει στο αρχαίο ελληνικό Τέλειον Μείζον Σύστημα (βλ. Κεφάλαιο 5). 

			6.2 αλ-Φαράμπι: Ο εμπειρισμός στη θεωρία της μουσικής 

			Σημαντική τομή στη θεωρητική προσέγγιση της μουσικής και κατά προέκταση στη διαμόρφωση της μουσικής γραμματείας, αρχικά του αραβόφωνου κόσμου και αργότερα του ευρύτερου ισλαμικού κόσμου, αποτέλεσε το έργο του σπουδαίου άραβα φιλόσοφου αλ-Φαράμπι (Abū Naṣr Muḥammad ibn Muḥammad ibn Ṭarkhān al-Fārābī, λατ. Alpharabius Avenassar, θαν. 950) (Walzer, 1991). Σε σχέση με την προσέγγιση του αλ-Κίντι που εστίαζε κυρίως στην κοσμολογική ανάλυση της μουσικής, ο αλ-Φαράμπι διαφοροποιήθηκε ανοικτά υιοθετώντας μια προσέγγιση βασισμένη στον αριστοτελικό εμπειρισμό. Συγκεκριμένα, απέρριψε την θεωρία της κοσμικής αρμονίας. Αυτή η τομή σηματοδότησε την έναρξη της θεωρητικής σκέψης για τη μουσική που δεν βασίζεται σε υποθέσεις αλλά στην παρατήρηση του μουσικού φαινομένου (Shehadi, 1995, σσ. 50-54· Shiloah, 1995, σ. 54). 

			Οι θεωρητικές θέσεις του αλ-Φαράμπι για τη μουσική αποτυπώνονται στο περίφημο Μεγάλο Βιβλίο της Μουσικής (Kitāb al-mūsīqī al-kabīr) (d’Erlanger, 1930). Το βιβλίο αποτελείται από την εισαγωγή και δυο κύριες ενότητες. Ο αλ-Φαράμπι στην εισαγωγή διατυπώνει τις μεθοδολογικές αρχές της ανάλυσής του, σύμφωνα με τις οποίες βάση των θεωρητικών του παρατηρήσεων αποτελεί η παρατήρηση της πράξης. Παρ’ όλη τη σαφή πρόθεση για διαφοροποίηση από τους προγενέστερους θεωρητικούς όπως ο αλ-Κίντι, ο αλ-Φαράμπι προχωρά σε θεωρητικές παραδοχές, πολλές από τις οποίες δεν αντιστοιχούν στη μουσική πράξη της εποχής του, αλλά βασίζονται σε καθαρά υποθετικούς πιθανούς συνδυασμούς διαστηματικών σχέσεων. Στην εισαγωγή, εκτός από τη μεθοδολογία, ο αλ-Φαράμπι αναφέρεται επίσης και στο ζήτημα της προέλευσης της μουσικής, περιλαμβάνοντας διάφορες υποθέσεις (Wright κ.ά., 2014). Σε αυτό το ζήτημα ο αλ-Φαράμπι αντιτάχθηκε στις προγενέστερες μεταφυσικές θεωρίες και υιοθέτησε μια εκλογικευμένη θεωρία κατά την οποία αποδίδει την προέλευση της μουσικής σε εσωτερική ανάγκη του ανθρώπου και στο ανθρώπινο ένστικτο. Επιπροσθέτως, διατύπωσε μια εξελικτικού τύπου θεωρία της μουσικής σύμφωνα με την οποία η φωνή αποτέλεσε το αρχικό πεδίο της ανθρώπινης ενασχόλησης με τη μουσική. Αφότου ο άνθρωπος καλλιέργησε τη φωνή σε υψηλό επίπεδο, προχώρησε στον εμπλουτισμό της μέσω των μουσικών οργάνων. Στο ίδιο αναλυτικό πλαίσιο ο αλ-Φαράμπι προσέγγισε τη μουσική ως τέχνη (Shiloah, 1995, σ. 54· Shehadi 1995, σ. 57). Επιπροσθέτως, διακρίνει τρεις τύπους μελωδιών και αναφέρεται στη δυνατότητα των λέξεων να προκαλέσουν νοητές εικόνες. Οι κατηγορίες των μελωδιών περιλαμβάνουν αυτές που προκαλούν ευχαρίστηση, αυτές που προκαλούν τη δημιουργία εικόνων και τέλος αυτές που έχουν συγκεκριμένο συναισθητικό αντίκτυπο. Οι μελωδίες αυτών των τριών τύπων λειτουργούν ενισχυτικά, η μία προς την άλλη (Shehadi, 1995, σσ. 61-63). 

			Το δεύτερο μέρος του Μεγάλου Βιβλίου της Μουσικής είναι αφιερωμένο σε θεωρητικά ζητήματα που περιλαμβάνουν τον ορισμό του ήχου, τα μουσικά διαστήματα, τις μουσικές κλίμακες και τον ρυθμό. Παρατηρώντας προσεκτικά το θεωρητικό μοντέλο του αλ-Φαράμπι για τις σχέσεις των μουσικών διαστημάτων διαπιστώνει κανείς ότι πρόκειται για ένα πολύπλοκο μοντέλο, αποτελούμενο από πολλά στρώματα διαφορετικών θεωρητικών παραδόσεων (Wright κ.ά., 2014). Στο διατονικό διαστηματικό σύστημα του αλ-Κίντι ο αλ-Φαράμπι προσθέτει ένα πλήθος νέων διαστηματικών αξιών για το ημιτόνιο και το διάστημα 3ης. Αυτές οι διαστηματικές αξίες προκύπτουν μέσα από εμπειρικές τεχνικές διαμοιρασμού των διαστημάτων παρά μέσω αναλογιών του μήκους της χορδής, όπως στην περίπτωση των Πυθαγόρειων διαστημάτων. Σε αυτό το πλήθος πρόσθετων διαστημάτων ο αλ-Φαράμπι συμπεριλαμβάνει και το διάστημα wuṣtā zalzal (Wright κ.ά., 2014). 

			Η συμπερίληψη του διαστήματος wuṣtā zalzal είναι μιας σαφής σύνδεση της θεωρίας με την παρατήρηση της πράξης. Στην ίδια λογική ανήκει και η αναφορά σε δύο διακριτές μουσικές κλίμακες –μια αποτελούμενη από τεταρτοτόνια (1/4 τόνου) και η άλλη από φυσικά διαστήματα– που αντιστοιχούν σε δυο διαφορετικά είδη λαουτοειδών με μακρύ βραχίονα: το τουνμπούρ της Βαγδάτης (ṭunbūr baghdādī) και το τουνμπούρ του Χορασάν (ṭunbūr khurāsānī). Η αναφορά των δύο τουνμπούρ και των μουσικών κλιμάκων τι οποίες παρήγαν είναι μια ένδειξη των πολλαπλών τοπικών τροπικών συστημάτων τα οποία συνυπήρχαν εκείνη την εποχή. Αυτό το στοιχείο εντείνει περαιτέρω την πολυπλοκότητα της διαστηματικής θεωρίας που παρουσιάζει ο αλ-Φαράμπι. Πάντως, πέραν της διαστηματικής ποικιλίας δεν υπάρχει κάποιο νεότερο στοιχείο για το τροπικό μουσικό σύστημα σε σχέση με τον τρόπο οργάνωσης του Ishāq al-Mawṣilī (Wright κ.ά., 2014). 

			6.3 Αβικέννας: Η μουσική αισθητική και οι απαρχές μιας νέας τροπικής μουσικής θεώρησης

			Οι Ιμπν Σίνα (Αβικέννας, Abū ‘Alī al-Ḥusayn b. ‘Abd Allāh b. Sīnā, 980-1037) και το έργο του για τη μουσική εντάσσονται στη θεωρητική παράδοση που καθιέρωσε ο αλ-Φαράμπι. Η κλίση προς τη γνώση και τις επιστήμες διαφάνηκε αρκετά νωρίς στη ζωή του Αβικέννα. Στα 21 του χρόνια έγραψε την πρώτη του φιλοσοφική πραγματεία και βρέθηκε ως γιατρός στην υπηρεσία της Αυλής των Σαμανιδών (819-1005) στην Μπουχάρα. O πατέρας του επίσης υπηρετούσε ως αξιωματούχος της διοίκησης της Αυλής των Σαμανιδών. Λόγω των ιδιαίτερων χαρισμάτων και ικανοτήτων του συχνά του ζητούνταν η γνώμη του για πολιτικά ζητήματα, με αποτέλεσμα να εμπλακεί σε διαμάχες και έχθρες που τον οδήγησαν σε έναν αρκετά έντονο βίο. Οι κύριες θεωρητικές πραγματείες του για τη μουσική είναι Το βιβλίο της θεραπείας (Kitāb al-shifā’) και Το βιβλίο της σωτηρίας [από το σφάλμα] (Kitāb al-najād), που αποτελούν έργα γενικότερου φιλοσοφικού ενδιαφέροντος. Και στις δυο περιπτώσεις η μουσική μελετάται ως μέρος των επιστημών των μαθηματικών (Goichon, 1986, σ. 941· Shiloah, 1995, σσ. 54-55).

			Σύμφωνα με τον Fadlou Shehadi (1995, σ. 66), ο Αβικέννας είναι ίσως ο πρώτος φιλόσοφος που πραγματεύτηκε ανοικτά το ζήτημα της αισθητικής της μουσικής στην ισλαμική σκέψη. Απορρίπτει επίσης τη θεωρία των σφαιρών, και υιοθετεί μια λειτουργική (functionalist) προσέγγιση στην ανάλυση του ήχου (al-ṣawt) και της μουσικής «στη ζωή των ζώων και των ανθρώπων». Εντοπίζει αναλογίες μεταξύ του ήχου, της όσφρησης, και της όρασης, αλλά και μεταξύ της μουσικής και της ποίησης. Συγκεκριμένα, ο Αβικέννας παρατηρεί αναλογίες μεταξύ των δυο ως μέσα επίτευξης της χαράς της μίμησης, γεγονός που αποδίδει σε φυσικά αίτια (Shehadi, 1995, σσ. 68-74). 

			Ο Αβικέννας έζησε και εργάστηκε σε ένα περιβάλλον έντονης πολιτιστικής άνθησης. Κατά την κυριαρχία των Σαμανιδών στην ευρύτερη περιοχή του Ιράν και της Κεντρικής Ασίας, πόλεις όπως η Μπουχάρα και η Σαμαρκάνδη αναδείχθηκαν σε κέντρα γνώσης και πολιτισμού. Στην Αυλή τους υπηρέτησαν σημαντικοί εκπρόσωποι του περσικού πολιτισμού, όπως ο μεγάλος ποιητής του Shāhnāma (Έπος των Βασιλέων), Φιρντουσί (θάν. 1020). Πρόκειται για μια περίοδο στην οποία ο ιρανικός κόσμος «επανέκτησε την πολιτική του αυτονομία και την πολιτισμική του ταυτότητα» (Hillenbrand). Σε αυτό το πλαίσιο, μέσω του έργου του Αβικέννα εισάγεται στο πεδίο της θεωρίας της μουσικής περσική ορολογία στην περιγραφή των μουσικών τρόπων, η οποία θα καθιερωθεί τον 13ο αιώνα και έπειτα από τη σχολή των Συστηματιστών (βλ. Κεφάλαιο 5). Συγκεκριμένα, αναφέρει για πρώτη φορά την ύπαρξη ενός από τους θεμελιώδεις μουσικούς τρόπους της Μέσης Ανατολής: το rāst (ευθύς, αρ. mustaqīm). Η αναφορά στο ραστ συνυπάρχει με αυτές σε διατονικές δομές των προγενέστερων θεωρητικών. Αυτή η υβριδικότητα των θεωρητικών συστημάτων παραπέμπει στην ύπαρξη μιας πιθανής μεταβατικής φάσης στη θεωρία της μουσικής του ισλαμικού κόσμου (Wright κ.ά., 2014· ειδικότερα για το ραστ ως θεμελιώδης μουσικός τρόπος στη Μέση Ανατολή, βλ. Σκούλιος, 2014). 

			6.4 Shadd, maqam, naghma και ṭab‘ 

			Μετά τον αλ-Φαράμπι, η μεγάλη τομή στη θεωρία του τροπικού μουσικού συστήματος της Μέσης Ανατολής δημιουργήθηκε από το έργο του Συστηματιστή Ṣafī al-Dīn ‘Abd al Mu’min al-Urmawī (περ. 1216-1294) στο δεύτερο μισό του 13ου αιώνα, οπότε τοποθετείται η έναρξη της δεύτερης περιόδου στην παραγωγή θεωρητικής γνώσης για τη μουσική (βλ. Κεφάλαιο 5). Το έργο του Ṣafī al-Dīn al-Urmawī επισφράγισε τη μεταβατική φάση από την εποχή του Αβικέννα, μετά από ένα διάστημα περίπου δύο αιώνων απουσίας σημαντικών γραπτών πηγών για τη θεωρία της μουσικής (Wright κ.ά., 2014). Εκτός από την καινοτομία στο επίπεδο της ορολογίας που ήδη αναφέρθηκε, ο Ṣafī al-Dīn al-Urmawī εισηγήθηκε την «περσική» κλίμακα ραστ την οποία διαίρεσε σε 17 βαθμίδες. Η δομή αυτής της κλίμακας βασίστηκε στις διαστηματικές σχέσεις του πρώτου τετραχόρδου του τουνμπούρ του Χορασάν που είχε περιγράψει ο αλ-Φαράμπι. Έπειτα, με βάση την αρχή της διαστηματικής συμφωνίας (consonance) παρήγαγε ένα πλήθος κλιμάκων οι οποίες κατέληγαν να συμπεριλαμβάνουν τόσο τα Πυθαγόρεια διατονικά διαστήματα όσο και τα φυσικά διαστήματα που χρησιμοποιούνταν στην πράξη (π.χ. wuṣtā zalzal). 

			Ο Ṣafī al-Dīn al-Urmawī οργάνωσε το μουσικό σύστημα σε δυο κατηγορίες μουσικών τρόπων: Η πρώτη αποτελούνταν από 12 shudūd (εν. shadd) και η δεύτερη από 6 āwāzāt (εν. āwāz), τα οποία αργότερα αυξήθηκαν σε 7. Τα shudūd σε αλφαβητική σειρά είναι τα ακόλουθα: abūsalīk, buzurk, ḥijāzī, ḥusaynī, ‘irāq, iṣfahān, nawā, rahāwī, rāst, ‘ushshāq, zankūla και zīrafkand. Αντίστοιχα τα 6 āwāzāt: kardāniya, kawāsht, māya, nawrūz, salmak και shahnāz. Παράλληλα με αυτή τη συστηματική κατηγοριοποίηση του τροπικού μουσικού συστήματος εμφανίστηκε και ένας ακόμα τρόπος παραγωγής μουσικών τρόπων οι οποίοι χρονολογούνται στον 13ο αιώνα. Πρόκειται για την παραγωγή μουσικών τρόπων με βάση την κλίμακα ραστ, μέσω της σταδιακής μετατόπισης του τονικού κέντρου, στις διαδοχικές βαθμίδες επάνω από την αρχική δεσπόζουσα (4η) (Wright κ.ά., 2014). 
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			Πίνακας 6.1 Το τροπικό μουσικό σύστημα σύμφωνα με τον Ṣafī al-Dīn al-Urmawī 

			Από τον 14ο αιώνα και έπειτα η θεώρηση της τροπικότητας διευρύνεται, και έτσι, εκτός από την ταύτιση με την έννοια της κλίμακας συμπεριλαμβάνει και συγκεκριμένες μελωδικές μονάδες οι οποίες καθορίζουν την ταυτότητα ενός μουσικού τρόπου (Powers 1980, 423-428· Wright κ.ά., 2014). Ενώ στην οθωμανική μουσική θα κυριαρχήσει η χρήση του όρου maqam (τουρ. makam) για την περιγραφή των μουσικών τρόπων, στην ανατολική επικράτεια χρησιμοποιήθηκε o όρος naghma (πληθ. anghām) και δυτικά, στην Βόρεια Αφρική, ο όρος ṭab‘ (πληθ. ṭubū‘) (Neubauer, 2002, 365· ειδικότερα για τις μουσικές παραδόσεις της Βορείου Αφρικής, βλ. Davis, 2004· Guettat, 1980). Η θεωρία των Συστηματιστών θα δώσει τη θέση της σε νέες τοπικές θεωρήσεις του μουσικού τροπικού συστήματος (π.χ. Καντεμίρ, βλ. Κεφάλαιο 3). Η προσέγγιση των διαστημάτων μέσω των μαθηματικών θα αναβιώσει στον αραβόφωνο κόσμο τον 19ο αιώνα. Μέσα από το θεωρητικό έργο των Muḥammad al-‘Aṭṭār (1828) και του μαθητή του, Mīkhā’īl Mushāqa (1888). Ο Mīkhā’īl Mushāqa θα βάλει τα θεμέλια του σύγχρονου συστήματος της αραβικής μουσικής που βασίζεται στη χρήση των τεταρτοτόνιων (Neubauer, 2002, σ. 369· Wright κ.ά., 2014· Αναλυτικά για το σύστημα της σύγχρονης αραβικής μουσικής, βλ. Marcus, 1989).

			Σε πρακτικό επίπεδο, η τροπική συμπεριφορά των μακάμ αποδίδεται από τους μουσικούς, αλλά και τους θεωρητικούς, μέσω λεκτικών περιγραφών της μελωδικής πορείας σε μια δεδομένη διαστηματική δομή ή κλίμακα. Στο σύγχρονο τουρκικό μουσικό σύστημα ο όρος seyir (πορεία, ταξίδι) αντιστοιχεί στην περιγραφή της μελωδικής πορείας των μακάμ. To seyir ενός μακάμ έχει τη μορφή κωδικοποιημένης λεκτικής περιγραφής η οποία διαφοροποιείται ως προς την πυκνότητα των λεπτομερειών κατά περίσταση και ανάλογα με το θεωρητικό πλαίσιο στο οποίο εμφανίζεται. Η μελωδική πορεία έχει κατά κύριο λόγο τριμερή μορφή και αποτελείται από τα μέρη zemin (εισαγωγή), meyan (μέση) και karar (κατάληξη). Η τριμερής αυτή μορφή εντοπίζεται τόσο στις συνθέσεις όσο και στις αυτοσχεδιαστικές φόρμες όπως το οργανικό taksim και το φωνητικό gazel. Η παρακάτω περιγραφή του seyir του μακάμ Beyâtî από την θεωρητική πραγματεία με τίτλο Rehber-i Mûsıkî (Μουσικός οδηγός) του δεξιοτέχνη μουσικού Tanburi Cemil Bey αποτελεί χαρακτηριστικό παράδειγμα λεκτικής περιγραφής: 

			...Ξεκινά με τους περντέδες Nevâ και Hüseynî · η εισαγωγή του είναι ανάμεσα στους περντέδες Muhayyer -Dügâh · Το μέσο μέρος μεταξύ των περντέδων Nevâ και Tîz Nevâ. Η κατάληξή του μεταξύ των περντέδων Tîz Çargâh και Dügâh.

			(Tanburi Cemil Bey, 1993, σ. 55)

			Στην παραπάνω περιγραφή οι «περντέδες» αναφέρονται στους δεσμούς (τάστα) οι οποίοι είναι τοποθετημένοι στους βραχίονες των λαουτοειδών οργάνων, τα οποία χρησιμοποιούνται από τους θεωρητικούς στα κείμενά τους ως μέσα οπτικοποίησης των διαστηματικών σχέσεων, όπως για παράδειγμα το ούτι στις αραβικές πραγματείες. Στην περίπτωση της οθωμανικής μουσικής το σύνηθες όργανο είναι το τανμπούρ, το οποίο χρησιμοποιεί και ο Καντεμίρ στην δική του μουσική πραγματεία (Wright, 2000). Πίσω από την ιδιαίτερα ελλειπτική περιγραφή του παραπάνω μακάμ κρύβεται, φυσικά, το σύνολο των πρακτικών και αναλυτικών γνώσεων που κατέχουν οι μουσικοί στη βάση των οποίων εξασκούν τη δημιουργικότητά τους είτε στη σύνθεσή, είτε στον αυτοσχεδιασμό. 
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							Ηχητικό Παράδειγμα 6.1 Τακσίμ, τανμπούρ Özel Özer (Instruments, Turkish Music Portal, http://turkishmusicportal.org/instrument.php?id=14&cat=1)

						
					

				
			

			

			6.4.1 Μεταξύ αυτοσχεδιασμού και σύνθεσης: Dastgāh και taksim  

			Το τροπικό μουσικό σύστημα της περσικής κλασικής μουσικής dastgāh (βλ. Κεφάλαιο 2) αποτελεί ένα πολύ ιδιαίτερο παράδειγμα για την κατανόηση του φάσματος μεταξύ σύνθεσης και αυτοσχεδιασμού και του τρόπου με τον οποίο τα όρια μεταξύ αυτών των δυο πρακτικών διαφέρουν από μουσική παράδοση σε μουσική παράδοση. Στην περίπτωση του dastgāh η οργάνωση των επιμέρους τροπικών στοιχείων (radif, dastgāh, āvāz, gushe) και η μεταξύ τους σχέση είναι στενά συνυφασμένη με τον δημιουργικό μηχανισμό αυτής της μουσικής παράδοσης, ο οποίος εξασφαλίζει από τη μία πλευρά την ορθή απόδοση του ρεπερτορίου και από την άλλη την έκφραση της δημιουργικότητας του μουσικού. Στην περσική κλασική μουσική είναι αρκετά ελαστικά τα όρια μεταξύ των στοιχείων εκείνων του radif που αποτελούν το σώμα του «μαθημένου» ρεπερτορίου, είτε αυτό πρόκειται για συγκεκριμένες συνθέσεις, είτε για μελωδικό υλικό με αυστηρά προδιαγεγραμμένη τροπική συμπεριφορά, και του αυτοσχεδιασμού, ο οποίος βασίζεται στον συνδυασμό και στην ανασύνθεση των παραπάνω στοιχείων κατά την επιτέλεση. Όμως, η στενή σύνδεση της δομής του τροπικού συστήματος dastgāh με τη δημιουργική διεργασία είναι στοιχείο κοινό μεταξύ της περσικής κλασικής μουσικής και των άλλων παραδόσεων του ισλαμικού κόσμου. 

			Σε αντίθεση με την περίπτωση του dastgāh, στην οθωμανική/τουρκική κλασική μουσική τα όρια μεταξύ σύνθεσης και αυτοσχεδιασμού είναι πιο διακριτά, γεγονός που ενισχύει η ύπαρξη της μουσικής φόρμας τακσίμ (τουρκ. taksim, αραβ. taqsim, ελλ. ταξίμι). Το τακσίμ είναι λέξη αραβικής προέλευσης και σημαίνει «διαχωρισμός». Στην οθωμανική μουσική παράδοση εμφανίζεται τον 17ο αιώνα ως οργανική αυτοσχεδιαστική μορφή στο πλαίσιο της μουσικής ενότητας φασίλ (fasıl). Ο ρόλος των τακσίμ στο φασίλ είναι να εισαγάγουν το ακροατήριο στα μουσικά χαρακτηριστικά και στη γενικότερη τροπική ατμόσφαιρα του μακάμ του εκάστοτε φασίλ. Έως τον 20ό αιώνα το τακσίμ θεωρούνταν η κατεξοχήν μορφή του ρεπερτορίου μέσω της οποίας ο μουσικός επιδείκνυε τη γνώση του μουσικού συστήματος και εξασκούσε τη δημιουργικότητά του. Σύμφωνα με τον ορισμό του Tanburi Cemil Bey:

			Το τακσίμ αποτελείται από την εισαγωγή, το μεσαίο και το καταληκτικό μέρος, επιδεικνύει τη δομή του μακάμ και βασίζεται αποκλειστικά στις αυτοσχεδιαστικές μελωδίες του καλλιτέχνη οι οποίες δεν υπακούν σε κάποιο ρυθμικό κύκλο. 

			 (Tanburi Cemil Bey, 1993, σ. 34)

			Ο Walter Feldman (1993, 3) εντοπίζει τέσσερα κύρια χαρακτηριστικά του οθωμανικού τακσίμ. Το πρώτο αφορά το επιτελεστικό υπόβαθρο της σύνθεσης του τακσίμ, το οποίο αποκλείει μελωδικά μοντέλα τα οποία μαθαίνονται και απομνημονεύονται εκ των προτέρων. Το δεύτερο αφορά τη ρυθμική μορφή του τακσίμ, η οποία διαρθρώνεται στη βάση ρυθμικών ιδιωμάτων εντός ενός ευρύτερου πλαισίου ρέοντος ρυθμού (flowing-rhythm), μια έννοια που έχει αναπτύξει η Frigyesi (1993)17. Το τρίτο χαρακτηριστικό είναι η ύπαρξη κωδικοποιημένων μελωδικών πορειών (seyir). Το τελευταίο, είναι η παρουσία μετατροπιών. 

			
				17	 Ειδικότερα για το αραβικό τακσίμ βλ. Touma, 1971, σσ. 38-48 και Nettl, 1973, σσ. 11-50. Για την ελληνική αυτοσχεδιαστική μουσική μορφή ταξίμι, βλ. Einarsson (1991). Τέλος, για την αυτοσχεδιαστική μουσική μορφή açış στη τουρκική δημοτική μουσική, βλ. Lundberg (1989).

			

			Το τακσίμ, αν και συνδέεται στενά μέσω του τροπικού συστήματος μακάμ με το ρεπερτόριο των συνθέσεων της οθωμανικής/τουρκικής μουσικής αποτελεί, σε αντίθεση με την περίπτωση του dastgāh, μια αυτόνομη μουσική φόρμα που βασίζεται στις αυτοσχεδιαστικές ικανότητες ενός μουσικού με απόλυτα διακριτό τρόπο.

			6.5 Μουσική θεωρία, ιδεολογία και κανονιστικές προσεγγίσεις της μουσικής στη σύγχρονη Τουρκία

			Το είδος των έργων που δεσπόζουν στην παραγωγή επιστημονικών πραγματειών για τη μουσική στην Τουρκία κατά τον 20ό αιώνα είναι θεωρητικού χαρακτήρα, με ιδιαίτερη εστίαση σε ιστορικές, δομικές και τεχνικές πτυχές του τροπικού μουσικού συστήματος makam (π.χ. διαστηματικές σχέσεις, μελωδική πορεία, μορφές κ.λπ.) (ενδεικτικά βλ. Yekta, 1922· Ezgi, 1935· Arel, 1968· Karadeniz, 1982· Yılmaz, 1983· Özkan, 1984). Το σημείο εκκίνησης της γενεαλογίας αυτού του τύπου θεωρητικών πραγματειών για τη μουσική είναι η έκδοση του μνημειώδους λήμματος για την τουρκική μουσική του Rauf Yekta (1922) στη γαλλική εγκυκλοπαίδεια Albert Lavignac, με τίτλο La Musique turque. Βασιζόμενοι στα θεμέλια που έθεσε ο Rauf Yekta, οι διάδοχοί του, ο Suphi Ezgi (1935) και ο Hüseyin Sadeddin Arel (1968), παρήγαγαν διανθισμένες θεωρητικές πραγματείες οι οποίες έως και σήμερα θεωρούνται ότι αποτελούν την «κυρίαρχη ημι-επίσημη θεωρία για την τουρκική μουσική» (Wright, 1990, 224). Τα έργα αυτά ακολούθησαν πλήθος θεωρητικών βιβλίων τα οποία αν και μπορεί να διαφοροποιούνται σε ορισμένες περιπτώσεις ως προς την εστίαση και τον τρόπο παρουσίασης του μουσικού συστήματος, βασίζονται στο παράδειγμα του Rauf Yekta (βλ. Aksoy, 1997). Το ιδεολογικό υπόβαθρο αυτού του τύπου της επιστημονικής μουσικής δραστηριότητας έχουν καταγράψει και αναλύσει επαρκώς και σε βάθος ο Owen Wright (1990) και ο Walter Feldman (1990), οι οποίοι έχουν εντοπίσει αρκετές περιπτώσεις «επινοητικών» πράξεων κατά την κατηγοριοποίηση των διαφόρων μακάμ και του ανάλογου μουσικού ρεπερτορίου. 

			Κεντρικός στόχος της παραπάνω θεωρητικής προσέγγισης ήταν η νομιμοποίηση της οθωμανικής μουσικής παράδοσης στο πλαίσιο του σύγχρονου τουρκικού κράτους. Επετεύχθη με την υιοθέτηση συγκεκριμένων αφηγηματικών στρατηγικών και ρητορικών τεχνικών. Αυτές χρησιμοποιήθηκαν από τη μουσικολογική ελίτ της ύστερης οθωμανικής περιόδου ως ένα μέσο ουδετεροποίησης (naturalizing) και οικουμενικοποίησης (universalizing) των απόψεών τους· με άλλα λόγια, παρουσιάζοντας τις απόψεις αυτές ως «αυταπόδεικτες και προφανώς αναπόφευκτες» (Eagleton, 1991, 5-6). Η ιδιαιτερότητα του συγκεκριμένου τύπου μουσικολογικού λόγου (discourse) οφείλεται στη μεταφορική γλώσσα που χρησιμοποιείται στο πλαίσιο της μουσικής ανάλυσης για να περιγράψει ηχητικές δομές. Συγκεκριμένα, ο Stock (1996, 49), βασιζόμενος στις παρατηρήσεις του Kingsbury (1991), έχει επισημάνει τη λειτουργία του μουσικολογικού λόγου ως πεδίου διαπραγμάτευσης ιδεολογιών και εξουσιών, είτε μέσω της χρήσης αρχιτεκτονικών μεταφορών είτε μέσω μεταφορών «μορφής» και «δομής» (Kingsbury, 1991, σ. 196). Σε κάθε περίπτωση, η χρήση μεταφορών αυτών των τύπων εξυπηρετεί την ανάγκη της κοινότητας των μουσικολόγων για μερικό, αν όχι καθολικό έλεγχο, του νοήματος της μουσικής (Kingsbury, 1991, σ. 196; Clayton 2003, σ. 63) και άρα ως εργαλεία ουδετεροποίησης και οικουμενικοποίησης των ιδεολογικών τους θέσεων.
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			Θέματα για συζήτηση

			Θεμα 1

			Ποιοι παράγοντες επηρέασαν τη διαμόρφωση της έννοιας της τροπικότητας στον ισλαμικό κόσμο από τον 13ο αιώνα και έπειτα; 

			

			


Θεμα 2

			Ποιο είναι το ιδεολογικό υπόβαθρο της σύγχρονης μουσικής θεωρίας της τουρκικής μουσικής και ποιοι οι βασικοί εκπρόσωποί της; 

			

		


		
			Κεφάλαιο 7 Πρακτικές – Μορφές και θεσμοί υποστήριξης της μουσικής: Αυλή, ωδείο και ραδιόφωνο 

			Σύνοψη 

			Το κεφάλαιο αυτό έχει ως αντικείμενο τους τρόπους υποστήριξης της μουσικής δημιουργίας στον ισλαμικό κόσμο και τους θεσμούς που διασφάλισαν την αναπαραγωγή και συνέχεια των διαφόρων μουσικών πρακτικών. Στο επίκεντρο αυτής της θεματικής βρίσκεται η «Αυλή», δηλαδή ο κατεξοχήν χώρος καλλιέργειας και υποστήριξης της μουσικής και των τεχνών στη Μέση Ανατολή. Πραγματοποιείται ιστορική επισκόπηση του αυλικού πολιτισμού, της συγκρότησής του ήδη από τις πρώτες ισλαμικές δυναστείες (Ομαγιάδες, Αββασίδες) και του μετασχηματισμού του στην πορεία στις κατά τόπους εξουσίες. Αναλύονται τα είδη των πλαισίων της μουσικής επιτέλεσης και δημιουργίας (majālis, μουσικοφιλολογικές συγκεντρώσεις κ.λπ.) και η θέση και ο ρόλος των μουσικών σε αυτά (π.χ. ερασιτέχνες, επαγγελματίες). Γίνεται εκτενής αναφορά στον σταδιακό περιορισμό της αυλικής υποστήριξης κατά την ύστερη οθωμανική περίοδο και στην εμφάνιση νέων υποστηρικτικών πλαισίων και νεωτερικών θεσμών (π.χ. κατ’ οίκον συγκεντρώσεις, δημόσιοι χώροι κοινωνικής συναναστροφής στις πόλεις, ωδείο κ.λπ.). Τέλος, οι μεταβάσεις σε νεωτερικούς θεσμούς μουσικής υποστήριξης εξετάζονται ως προς το ιδεολογικό υπόβαθρό τους (εκσυγχρονισμός, εκδυτικισμός, εθνικισμός κ.λπ.) και τις προεκτάσεις τους στις σύγχρονες μορφές των μουσικών παραδόσεων. 

			Προαπαιτούμενη και βοηθητική γνώση 

			Το κεφάλαιο με τίτλο «Η κουλτούρα της Αυλής και του λαού», και ειδικά η ενότητα με τίτλο «Μουσική» από την Ιστορία του Αραβικού Κόσμου (Hourani [1991] 2013, 268-290) αποτελούν γενική εισαγωγή για το Κεφάλαιο 7. Επίσης, το λήμμα «madjlis» στην EI2 και το λήμμα «Central Asia» στην εγκυκλοπαίδεια GMO μπορούν να διαβαστούν παράλληλα με τις σχετικές ενότητες του κεφαλαίου. 

			7.1 O αυλικός μουσικός πολιτισμός στον ισλαμικό κόσμο

			Τα πολυτελή παλάτια της Ανατολής και ο γεμάτος υπερβολή βίος των ιδιοκτητών τους αποτελεί κλασικό οριενταλιστικό τόπο στο κοινό φαντασιακό του δυτικού, αλλά όχι μόνο, κόσμου (Said, [1978] 1996). Όμως, η ιστορία των χώρων που στέγασαν τις ηγετικές ομάδες και τους επικεφαλής τους στον ισλαμικό κόσμο καθώς επίσης οι θεσμοί με τους οποίους συνδεόταν η καθημερινή λειτουργία αυτών των χώρων αποτελούν πολύ πιο σύνθετα ζητήματα στην ιστορία της Μέσης Ανατολής. Πέρα από την πολιτική ιστορία, οι κλάδοι της ιστορίας της τέχνης και ειδικότερα της αρχιτεκτονικής έχουν συμβάλει καθοριστικά στη γνώση μας για τη διαμόρφωση και εξέλιξη των διαφορετικών παλατιανών προτύπων και γενικότερα για τον αυλικό πολιτισμό του ισλαμικού κόσμου (Necipoğlu, 1993). 

			Η συγκριτική μελέτη του θεσμού της «Αυλής», όπως αυτός διαμορφώθηκε κυρίως στο πλαίσιο της ευρωπαϊκής ιστορίας, και ανάλογων φαινομένων στον ισλαμικό κόσμο αποτελεί ένα καινοτόμο πεδίο έρευνας. Αυτό το πεδίο αναπτύσσεται στον αντίποδα της ακαδημαϊκής παράδοσης που περιλαμβάνει άκριτη και επιπόλαιη πολλές φορές, χρήση όρων οι οποίοι βασίζονται στη δυτική εμπειρία του φαινομένου της Αυλής (π.χ. φεουδαρχία, αριστοκρατία κ.λπ.). Η κριτική προσέγγιση της έννοιας της «Αυλής» στη Μέση Ανατολή, από τη διερεύνηση της σχετικής ορολογίας και των σημασιών της έως και τη λεπτομερή καταγραφή και ανάλυση των τοπικών μορφωμάτων και εκφάνσεων αυτής, έχει συμβάλει καθοριστικά στον επαναπροσδιορισμό του ισλαμικού αυλικού πολιτισμού και της ιστορίας του (βλ. ενδεικτικά, Duindam, Artan & Kunt, 2011· Fuess & Hartung, 2011). Ανάμεσα στα βασικά ερωτήματα που τίθενται είναι ποια είναι η φύση της «Αυλής» και με ποιους όρους προσδιορίζεται: αποτελεί η «Αυλή» μια χωρική οντότητα ή πραγματώνεται στη βάση συγκεκριμένων δράσεων ή καλύτερα μιας «σειράς γεγονότων», καθώς και τι είναι αυτό, εάν υπάρχει, που θα αιτιολογούσε τον επιθετικό προσδιορισμό «ισλαμικός» ενός συγκεκριμένου αυλικού πολιτισμού (Fuess & Hartung 2011, σ. 4); Ανάλογο ερώτημα άλλωστε έχει τεθεί ευρέως, όπως αναφέρθηκε στο Κεφάλαιο 1, και στη συζήτηση για τον προσδιορισμό του όρου «ισλαμική τέχνη». Επίσης, κεντρικό θέμα στη μελέτη και στον προσδιορισμό του αυλικού πολιτισμού στον ισλαμικό κόσμο αποτελεί το ζήτημα των ορίων της εμπρόθετης δράσης (agency) των ηγεμόνων και κατά προέκταση η σχέση ισορροπιών ισχύος μεταξύ του ηγεμόνα, των αυλικών και των υπηρετών τους (Duindam, 2011, σ. 18). Είναι ενδεικτικό ότι κατά την αββασιδική περίοδο στην ανατολική επικράτεια μεταξύ των αναδυόμενων, περιφερειακών προς την Βαγδάτη, κέντρων οι διανοούμενοι και οι επιστήμονες μεταφέρονται συχνά από ηγεμόνα σε ηγεμόνα και από Αυλή σε Αυλή «ως θησαυροί» (Ettinghausen, Grabar & Jenkins-Madina 2001, σ. 105). Η σπουδαιότητα και η αξία που αποδίδονταν σε αυτή την κατηγορία αυλικών είναι χαρακτηριστικό της αντιμετώπισής τους ως πηγής άντλησης ισχύος και εξουσίας από τους ηγεμόνες. 

			Στην προσέγγιση της Αυλής ως μιας «σειράς γεγονότων» (Fuess και Hartung 2011, σ. 4) μπορεί κανείς εύκολα να εντοπίσει τον οργανικό ρόλο που κατείχε η μουσική. Στις περισσότερες φάσεις της ιστορίας του ισλαμικού κόσμου η μουσική ήταν παρούσα μέσω του ρόλου της σε τελετουργίες οι οποίες αποτελούσαν μέρος συγκεκριμένης εθιμοτυπίας μιας Αυλής (π.χ. δημόσιες πομπές) (Denny, 1985, σ. 40) ή στο πλαίσιο διατήρησης μιας σταθερής πηγής ψυχαγωγίας και διασκέδασης ενός ηγεμόνα και του στενού του κύκλου. Κατ’ αναλογία με την περίπτωση των διανοουμένων και των επιστημόνων, η διατήρηση ενός κύκλου μουσικών (Shiloah, 1995, σσ. 26-27) και κατά προέκταση μιας σταθερής μουσικής εθιμοτυπίας εντός της Αυλής λειτουργούσε ως συμβολικό κεφάλαιο προσθέτοντας στην ισχύ και στο κύρος του εκάστοτε ηγεμόνα. Ο Ομαγιάδης πρίγκιπας Walīd Β΄, ως ιδιαίτερα φιλότεχνος και φιλόμουσος υποστήριζε έναν αρκετά ευρύ κύκλο μουσικών που συμμετείχαν στις μουσικοποιητικές συγκεντρώσεις του (Κεφάλαιο 4). Για τους μουσικούς της αββασιδικής Αυλής, τον βαθμό της εύνοιας που απολάμβαναν από τους διαφορετικούς χαλίφες, την ανταγωνιστική σχέση που αναπτυσσόταν μεταξύ συγκεκριμένων μουσικών και γενικότερα για τους θεσμούς της μουσικής πατρωνίας έως και τον 10ο αιώνα, κύρια πηγή αποτελεί το Βιβλίο των Ασμάτων (Κεφάλαιο 3). Όπως στην περίπτωση των Ομαγιαδών και στους Αββασίδες, εκτός από τους χαλίφες, και κάποιοι πρίγκιπες συντηρούσαν τον δικό τους κύκλο αυλικών. Αυτός ο κύκλος αποτελούνταν από έναν μικρό αριθμό από ακόλουθους/συμπότες (Αρβ. εν. nadim, πληθ. nudama’) που συμμετείχαν σε δραστηριότητες ψυχαγωγίας και διασκέδασης, όπως συγκεντρώσεις ποίησης και μουσικής (El Cheikh, 2011, σσ. 208-211).

			Βασική κατηγορία μουσικών που ανήκαν στον στενό κύκλο της Αυλής, αρχικά των Ομαγιαδών και μετά και των Αββασιδών, ήταν αυτή των τραγουδιστριών qiyān (εν. qayna). Οι qiyān ήταν δούλες στην υπηρεσία της Αυλής, και πέραν της φυσικής ομορφιάς τους, που αποτελούσε προϋπόθεση για την ένταξή τους στη συγκεκριμένη τάξη, είχαν υψηλή μουσική και λογοτεχνική μόρφωση. Η μόρφωση και οι δεξιότητές τους στη μουσική καθόριζαν και τη φήμη τους, με αποτέλεσμα να διεκδικούνται από συγκεκριμένους μαικήνες σε πολύ υψηλές τιμές. Η ευρύτητα της μόρφωσής τους και η εγγύτητα με τους μουσουλμάνους ηγεμόνες οδηγούσε πολλές φορές στην απελευθέρωσή τους και στην απόκτηση πρόσβασης σε θέσεις υψηλού κοινωνικού κύρους (Shiloah, 1995, σσ. 29-30). Σταδιακά έκανε την εμφάνισή της μια ανταγωνιστική προς τις qiyān τάξη μουσικών, οι mukhannathun, την οποία αποτελούσαν άνδρες μουσικοί με χαρακτηριστική θηλυπρεπή συμπεριφορά η οποία γινόταν συχνά αντικείμενο επικρίσεων. Κυρίως λόγω των κοινωνικών παρά των ηθικών συνδηλώσεων, το επάγγελμα του μουσικού αντιμετωπιζόταν με καχυποψία. Είναι ενδεικτικό ότι οι περισσότεροι σημαντικοί άνδρες μουσικοί που αναδείχθηκαν προς τα τέλη του 7ου αιώνα ήταν μη Άραβες και χαμηλής κοινωνικής προέλευσης (Wright κ.ά., 2014). Στον αντίποδα της επαγγελματικής ενασχόλησης με τη μουσική η ερασιτεχνική σχέση ήταν πολύ διαδεδομένη, έως και θεμιτή σε κάποιες περιπτώσεις, ακόμα και στο επίπεδο των ανώτερων τάξεων της εξουσίας. Στην ιστορία του ισλαμικού κόσμου τα παραδείγματα φιλόμουσων, αλλά και μουσικών, χαλιφών και αργότερα σουλτάνων είναι πάρα πολλά (Ενδεικτικά, βλ. Shiloah, 1995, σσ. 26-27). 

			Πέραν από τους «πρωταγωνιστές» της αββασιδικής Αυλής, όπως ο Isḥāq b. Ibrāhīm al-Mawṣilī και ο Ibrāhīm ibn al-Mahdī, οι οποίοι συγκεντρώνουν πολλαπλές αναφορές στο Βιβλίο των Ασμάτων, υπάρχουν μορφές μουσικών στην ιστορία του αυλικού πολιτισμού του ισλαμικού κόσμου που ο εμβληματικός τους ρόλος είναι συνυφασμένος με την ιστορία του αυλικού πλαισίου μέσα στο οποίο κινήθηκαν. Χαρακτηριστική περίπτωση από τη δυτική ισλαμική επικράτεια είναι αυτή του πολυσχιδούς μουσικού Ζιριάμπ (θαν. 852.) (Abū ’l-Ḥasan ‘Alī ibn Nāfi‘ Ziryāb). Ο Ζιριάμπ ήταν μαθητής του Ibrāhīm al-Mawṣilī και ανταγωνιστής του γιου του, Isḥāq al-Mawṣilī. Εγκατέλειψε τη Βαγδάτη και αφού περιηγήθηκε αρχικά στη Συρία και έπειτα στην Καϊρουάν στην Τυνησία, υπηρετώντας των Αγχλαβίδη ηγεμόνα Ziyādat Allāh (817–38), εγκαταστάθηκε στην Κόρδοβα. Εκεί έζησε ως το τέλος της ζωής του υπηρετώντας στην Αυλή του ‘Abd al-Raḥmān Β΄ (822–52). Ο Ζιριάμπ κατέχει σχεδόν θρυλική θέση στην ιστορία της Αυλής της Κόρδοβας καθώς, εκτός από τη συνεισφορά του στο πεδίο της μουσικής ως εισηγητή στοιχείων από τη μουσική παράδοση της Βαγδάτης, σε αυτόν αποδίδονται αντίστοιχου τύπου επιδράσεις στα πεδία της γαστρονομίας και της ενδυμασίας (Neubauer, 2015). Συνεπώς, η εμβληματική προσωπικότητα του Ζιριάμπ ως ανανεωτή μιας αυλικής παράδοσης εκφράζει περαιτέρω τα δίκτυα επιδράσεων και ανταλλαγών μεταξύ των διαφορετικών Αυλών του ισλαμικού κόσμου· στην συγκεκριμένη περίπτωση, μεταξύ της Βαγδάτης και της Κόρδοβας. Παράλληλα με την πολύπλευρη προσωπικότητα του Ζιριάμπ, με τα πολλαπλά ενδιαφέροντα και τις δεξιότητες, υπήρχαν περιπτώσεις επικάλυψης μεταξύ των τάξεων των μουσικών και των επιστημόνων που υπηρετούσαν σε μια Αυλή. Αυτό το φαινόμενο παρατηρείται έντονα κατά την ύστερη αββασιδική περίοδο και έπειτα, ιδιαίτερα στις Αυλές της ανατολικής ισλαμικής επικράτειας. Χαρακτηριστικές περιπτώσεις αυλικών με διπλή ιδιότητα είναι ο Ṣafī al-Dīn al-Urmawī στην Αυλή του al-Musta‘sim, καθώς και ο ‘Abd al-Qādir al-Marāghi στην Αυλή των Τιμουριδών (βλ. Κεφάλαιο 5). Και οι δύο έμειναν γνωστοί και ως σημαντικοί μουσικοί της εποχής τους, αλλά και μέσω του συγγραφικού έργου τους για τη μουσική θεωρία. 

			Από τη σκοπιά της χωρικής ανάλυσης, χαρακτηριστική περίπτωση του ρόλου της μουσικής στην ταύτιση της Αυλής με συγκεκριμένα χωρικά δεδομένα και με τη μορφή του «παλατιού» είναι αυτή των απομακρυσμένων από την πρωτεύουσα ομαγιαδικών παλατιών-φρουρίων όπως για παράδειγμα το Quṣayr ‘Amra και τα Ερείπια του Μάφτζαρ (βλ. Κεφάλαιο 4). Ειδικότερα η δεύτερη περίπτωση, όπου η μουσική αποτελεί σημαντικό παράγοντα στην ερμηνεία της ταυτότητας του κτηριακού συγκροτήματος, αναδεικνύει τον καθοριστικό ρόλο της μουσικής στη συγκρότηση της υπόστασης της Αυλής. Κτήρια όπως τα παραπάνω, όσο και αν έχει ενδεχομένως υπερτονιστεί από την έρευνα η ιδιαιτερότητα/μοναδικότητά τους και η σχέση τους με τη μουσική, συμβάλλουν στην ταύτιση της έννοιας της Αυλής με τις μουσικοφιλολογικές δραστηριότητες ψυχαγωγίας και διασκέδασης μουσουλμάνων ηγεμόνων. 

			Μέσω της χωρικής ανάλυσης της έννοιας της Αυλής εγείρεται αναπόφευκτα το ζήτημα της ιεραρχίας του χώρου (Fuess & Hartung 2011, σ. 4) και της σχέσης της με τις στρατηγικές διαδικασίες νομιμοποίησης της πολιτικής εξουσίας των εκάστοτε ηγεμόνων. Στην περίπτωση του οθωμανικού παλατιού Τοπκαπί (Topkapı Sarayı) η ύπαρξη του μουσικοδιδασκαλείου (meşkhane) για τα εσώκλειστα παιδόπουλα (içoğlan) στο Εντερούν και ειδικότερα δίπλα στο ιδιαίτερο δωμάτιο (has odası) του σουλτάνου αποτελεί ενδιαφέρον παράδειγμα της θέσης της μουσικής στη διαμόρφωση των παραπάνω σχέσεων. Αυτή η ιδιαιτερότητα προκύπτει από τον ρόλο και τη θέση που κατείχαν τα παιδόπουλα και η εκπαίδευσή τους στην οθωμανική Αυλή καθώς και στη στρατηγική των Οθωμανών σουλτάνων για απομόνωση της εξουσίας και ελεγχόμενη έκθεσή της στον δημόσιο χώρο (Necipoğlu, 1991). 

			7.2 Μουσικοφιλολογικές συγκεντρώσεις: Majlis, bezm και meclis  

			Ο όρος majlis (πληθ. majālis), ο οποίος αποδίδεται συχνά και ως «συμπόσιο», αναφέρεται σε συγκεντρώσεις όπου λάμβαναν χώρα απαγγελία ποίησης, αφήγηση ιστοριών, συχνά και μουσική, και οι οποίες αποτελούν πολύ σημαντική πολιτισμική πρακτική στη Μέση Ανατολή. Τα majlis ως θεσμός εμφανίστηκαν στον 9ο αιώνα και αναπτύχθηκαν κυρίως στην αββασιδική Βαγδάτη στο πλαίσιο της ευρύτερης άνθησης της πολιτιστικής και πνευματικής ζωής υπό την πατρωνία της Αυλής και με τη συμμετοχή διαφόρων μουσουλμάνων διανοουμένων (Brookshaw, 2003, σσ. 200-201). Αν και η μουσική την εποχή εκείνη ήταν ενσωματωμένη στην πολιτιστική ζωή της Αυλής, τα majlis διαφοροποιούνταν ανάλογα με το περιεχόμενό τους και τους συμμετέχοντες. Έτσι, εκτός από τις συγκεντρώσεις που είναι γνωστές ως majālis al-tarab και στις οποίες η μουσική κατείχε κεντρικό ρόλο, υπήρχαν και άλλου τύπου συγκεντρώσεις, όπως για παράδειγμα οι αμιγώς λογοτεχνικές των συγγραφέων (majālis al-ubadāʾ) ή αυτές των νομομαθών και των θεολόγων (majālis al-fuqahāʾ) που εστίαζαν σε ανάλογα θέματα (Brookshaw, 2003, σ. 200·Sawa 1981, σ. 75). Το κοινό στοιχείο αυτών των πολιτισμικών πρακτικών, που χαρακτηρίζονται από οικειότητα ανάμεσα στους συμμετέχοντες και έντονο συμβιωτικό χαρακτήρα, ήταν η έμφαση στην προφορικότητα η οποία βασιζόταν στην πρωτοκαθεδρία της λεκτικής επικοινωνίας και κατά προέκταση συνδεόταν και με το στοιχείο της ακουστικότητας. Αυτή η τελευταία διάσταση συνδέεται άμεσα με το ζήτημα της προφορικότητας των μεσαιωνικών αραβικών φιλολογικών συγκεντρώσεων, οι οποίες όπως αναφέρθηκε και με αφορμή το Βιβλίο των Ασμάτων (Κεφάλαιο 3), το οποίο είναι μια από τις πλουσιότερες πηγές σχετικά με το θέμα, συχνά προσεγγίζονται κυρίως ως προς την «κειμενική» τους διάσταση, εις βάρος της προφορικής/ακουστικής, αλλά και της κοινωνικής διάστασής τους οι οποίες έπαιξαν καθοριστικό ρόλο στη διατήρηση και την προσαρμογή του θεσμού στις ραγδαίες κοινωνικές αλλαγές (Samer, 2010, σ. 3). 

			Στο παρακάτω απόσπασμα από το Βιβλίο των Ασμάτων, αποτυπώνεται η οριοθετημένη σχέση τον μουσικών με τον μαικήνα –στην προκειμένη περίπτωση πρόκειται για τον περίφημο χαλίφη Χαρούν αλ-Ρασίντ– και ο τρόπος που η σχέση αυτή διαμορφώνεται και από την εθιμοτυπία της μουσικής επιτέλεσης. Όπως και στην περίπτωση των Ομαγιαδών χαλιφών (βλ. Κεφάλαιο 4), ο χαλίφης κατά τα σασσανιδικά πρότυπα χωριζόταν από τους μουσικούς από μια κουρτίνα, η διαχείριση της οποίας αποτελεί μέρος της εθιμοτυπίας της μουσικής παράστασης: 

			Με οδήγησαν σε μία τεράστια αίθουσα, στο βάθος της οποίας κρεμόταν μία υπέροχη μεταξωτή κουρτίνα. Καταμεσής της αίθουσας υπήρχαν αρκετά καθίσματα τοποθετημένα απέναντι από την κουρτίνα· τέσσερα απ’ αυτά τα καθίσματα είχαν ήδη καταληφθεί από τέσσερις μουσικούς, τρεις γυναίκες και έναν άνδρα, που κρατούσαν λαούτα. Με οδήγησαν δίπλα στον άνδρα, και δόθηκε η εντολή να ξεκινήσει η συναυλία. Αφού οι τέσσερις μουσικοί τραγούδησαν, γύρισα προς το σύντροφό μου και του ζήτησα να με συνοδεύσει με το όργανό του [...]. Τότε τραγουδήσαμε μία μελωδία δικής μου σύνθεσης [...]. Τελικά, η πόρτα άνοιξε. Ο Φαντλ ιμπν Ραμπί ανήγγειλε με δυνατή φωνή: «Ο Αρχηγός των Πιστών!» και εμφανίστηκε ο Χαρούν. 

			(Hourani [1991], 2013, σ. 280)

			Τα majlis ως θεσμός αναπτύχθηκε και μετασχηματίστηκε στον χρόνο ακολουθώντας την πολιτισμική αποκέντρωση της ισλαμικής Μέσης Ανατολής μετά την πτώση των Αββασιδών και αποκτώντας διάφορες τοπικές εκφράσεις. Στο οθωμανικό πλαίσιο οι όροι meclis και bezm εναλλάσσονται κατά την περιγραφή των φιλολογικών και μουσικών συγκεντρώσεων με διαπρεπείς συμμετέχοντες οι οποίες λάμβαναν χώρα σε εξωτερικούς, οροθετημένους χώρους, συχνά υπό την πατρωνία της Αυλής (Ertuğ, 2014). Ο όρος bezm είναι δάνειο από την περσική γλώσσα (περ. bazm) και σημαίνει επίσης συγκέντρωση και συνάντηση συμποσιακού χαρακτήρα (Steingass, 1892, σ. 194). Η χρήση του όρου αναφέρεται στην αντίστοιχη πολιτισμική πρακτική στον περσόφωνο κόσμο, αλλά και στη μεγάλη επιρροή του τελευταίου στον οθωμανικό πολιτισμό. Ενδεικτικό αυτής της επιρροής είναι ότι οι αναφορές στο bezm αποτελούν μια από τις βασικές θεματικές στην οθωμανική λυρική ποίηση (Andrews, 2006, σσ. 33-34). 

			 Το οθωμανικό εικονογραφημένο χειρόγραφο του 16ου αιώνα με τίτλο Süleymanname (Η ιστορία του Σουλεϊμάν του Μεγαλοπρεπούς) περιλαμβάνει κάποιες μικρογραφίες που απεικονίζουν τέτοιου τύπου αυλικές περιστάσεις και που αποτελούν πολύτιμες εικονογραφικές πηγές για τη μελέτη του πλαισίου μουσικής επιτέλεσης εντός της Αυλής (Wright, 1996α, σσ. 454-456). Παράλληλα με την ταύτιση των meclis με την Αυλή, η πρακτική των περιοδικών ιδιωτικών συγκεντρώσεων αναπτύχθηκε ευρέως και εντός του πλαισίου των οθωμανικών αστικών κέντρων, ειδικά στην Κωνσταντινούπολη. Ο ρόλος των ιδιωτικών meclis ως υποστηρικτικού πλαισίου για τη μουσική επιβεβαιώνει την κριτική συζήτηση για τον επαναπροσδιορισμό της οθωμανικής/τουρκικής μουσικής με όρους «αστικής μουσικής» ή καλύτερα «μουσικής της πόλης» (şehir musikisi) παρά ως «αυλικής μουσικής» (Behar, 2010, σ. 172· Aksoy 2008, σσ. 32-33) και κατά συνέπεια την ανάγκη της μελέτης της σε σχέση με τις διάφορες εξελίξεις και τους μετασχηματισμούς που συμβαίνουν σε διάφορα πεδία εντός της πόλης (Behar, 2010, σσ. 180-181· Poulos 2014, σσ. 82-85). 

			Η πρακτική των μουσικοφιλολογικών συγκεντρώσεων έντονου προφορικού και συμβιωτικού χαρακτήρα συνεχίζεται έως σήμερα σε πολλά μέρη της Μέσης Ανατολής και της Κεντρικής Ασίας. Οι απογευματινές συναντήσεις sahra (πληθ. saharāt) στο Χαλέπι της Συρίας (Shannon, 2014, σ. 258, σημ. 15) ή ανάλογες μουσικές συνευρέσεις με εκπαιδευτικό χαρακτήρα σε σπίτια μουσικών δασκάλων στη Χεράτ του Αφγανιστάν (Baily, 2014, σ. 177) αποτελούν χαρακτηριστικές περιπτώσεις εξέλιξης παλαιότερων τοπικών εκφάνσεων των παραπάνω πρακτικών. Στη νέα τους μορφή, αυτές οι μουσικές συγκεντρώσεις λειτουργούν ως άτυποι θεσμοί υποστήριξης και μετάδοσης της μουσικής, παράλληλα ή σε κάποιες περιπτώσεις ακόμα και ανταγωνιστικά προς τις πολιτικές και τους δημόσιους θεσμούς για τη μουσική ενός κράτους. 

			7.2.1 Κατ’ οίκον μουσικοφιλολογικές συγκεντρώσεις στην οθωμανική Κωνσταντινούπολη

			Στις αρχές του 18ου αιώνα στην Κωνσταντινούπολη τοποθετείται χρονικά το ξεκίνημα μιας σημαντικής διεργασίας μετασχηματισμού του αστικού χαρακτήρα της πόλης.18 Αυτή η διεργασία, την οποία η Shirine Hamadeh περιγράφει με τον όρο décloisonnement (αποστεγανοποίηση), συμπεριελάμβανε το άνοιγμα προς την αρχιτεκτονική καινοτομία, το οποίο αντανακλούσε τη χαλάρωση των ορίων του κοινωνικού διαχωρισμού της οθωμανικής κοινωνίας κατά τον ίδιο αιώνα. Στο κέντρο αυτής της διεργασίας βρισκόταν η σταδιακά αυξανόμενη δημόσια παρουσία της κατά παράδοση απομονωμένης οθωμανικής Αυλής στην πόλη, η οποία επιτεύχθηκε μέσω της αυξανόμενης «εκτός των τειχών» οικοδομικής δραστηριότητας, που υποστηρίχθηκε περαιτέρω από δημόσιες τελετουργικές πρακτικές (Hamadeh, 2004, σσ. 11, 56, 75). Με χωρικούς όρους, αυτή η διεργασία εκφράστηκε μέσω της μετατόπισης των αρχιτεκτονικών και κοινωνικών δραστηριοτήτων κατά μήκος της δυτικής ακτής του Βοσπόρου, καλλιεργώντας μια νέα μορφή κοινωνικότητας εστιασμένη στο θαλάσσιο μέτωπο της πόλης (Eικόνα 7.1). 

			
				18	 Μέρος του υλικού αυτής της ενότητας προέρχεται από τη μελέτη του συγγραφέα με τίτλο «Özel Mekânlar, Kamusal İlgiler: İmparatorluk’tan Cumhuriyet’e İstanbul’da Müzikli Ev Toplantıları (meclisleri)» (Poulos, 2014) και παρουσιάζεται εδώ σε επεξεργασμένη μορφή.
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			Εικόνα 7.1 Το παλάτι της Χατιτζέ Σουλτάν στον Βόσπορο, χαρακτικό Antoine Ignace Melling (1763–1831) (Voyage pittoresque de Constantinople et du Bosphore: Collection des planches, 1819) (Getty Research Instititute, https://archive.org/details/gri_33125008739092)

			Οι απαρχές αυτής της διεργασίας συνέπεσαν με την παρουσία στην Κωνσταντινούπολη μιας σημαντικής προσωπικότητας της οθωμανικής μουσικής και γενικότερα της πνευματικής ζωής της πόλης: του Μολδαβού πρίγκιπα Δημήτρη Καντεμίρ (1673-1723) (βλ. Κεφάλαιο 3). Ο ίδιος ο Καντεμίρ συμμετείχε στην «αποστεγανοποίηση» της κοινωνικής ζωής της πόλης αγοράζοντας το 1693 μια έπαυλη στο Ορτάκιοϊ όπου και πέρασε το μεγαλύτερο μέρος της διαμονής του στην Κωνσταντινούπολη (Εικόνα 7.2). Η παράκτια έπαυλη του Καντεμίρ αποτελούσε το επίκεντρο της κοινωνικότητας και ψυχαγωγίας, πιθανώς με τη μορφή σταθερών συγκεντρώσεων, μετζλίς, των μελών του ιδιαίτερου κοινωνικού κύκλου του (Feodorov, 2012). Ο καλλιτεχνικός χαρακτήρας αυτών των συγκεντρώσεων επιβεβαιώνεται από την παρουσία στον στενό κύκλο του Καντεμίρ διακεκριμένων μουσουλμάνων, κυρίως υψηλόβαθμων διοικητικών και διανοουμένων, όπως για παράδειγμα ο Μεγάλος Βεζίρης Ραμί Μεχμέτ Πασά (1645-1706), ο οποίος ήταν ο ίδιος ποιητής και μουσικός με ιδιαίτερη δεξιότητα στον ποιητικό αυτοσχεδιασμό (Cantemir, 1743, σ. 431· Popescu-Judetz, 1999, σσ. 13-26) αλλά και φημισμένοι οργανοπαίκτες όπως ο Ρωμιός Αγγελής και ο εξωμότης Kemanî Ahmed. Τεκμήρια της μουσικής διάστασης αυτών των μετζλίς βρίσκονται στο συγγραφικό έργο του Καντεμίρ και συγκεκριμένα στην μουσική πραγματεία του με τίτλο Εντβάρ στην οποία, ανάμεσα στα διάφορα καινοτόμα χαρακτηριστικά της οθωμανικής μουσικής του 18ου αιώνα, καταγράφει και τη μορφή της οθωμανικής μουσικής σουίτας, faṣl-ı meclis, δηλαδή της «μουσικής σουίτας των συγκεντρώσεων» (Wright, 2000, σ. 15). Η μορφή αυτής της σουίτας αποτύπωνε το τι ακουγόταν και σε ποια σειρά σε μια οικεία συγκέντρωση μυημένων φιλότεχνων που λάμβανε χώρα σε αντίστοιχα κονάκια και παρόχθιες επαύλεις (yalı) του Βοσπόρου.
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			Εικόνα 7.2 Χάρτης της Κωνσταντινούπολης, λεπτομέρεια κάτω-δεξιά η έπαυλη του Καντεμίρ (1673-1723) στο Ορτάκιοϊ (The History of the Growth and Decay of the Othman Empire, 1734, Dimitrius Cantemir, ευγενική παραχώρηση του Στέφανου Πεσμαζόγλου). 

			Η παράδοση της διοργάνωσης κατ’ οίκον μουσικών συγκεντρώσεων από μέλη της οθωμανικής διοικητικής, κυρίως, ελίτ συνεχίστηκε σταθερά κατά τον 19ο αιώνα αλλά αποκτώντας, όπως θα δούμε, διαφορετική λειτουργία και σημασία. Πέρα από μετζλίς των παράκτιων επαύλεων του Βοσπόρου, όπως στην περίπτωση του Καντεμίρ, μερικά από τα πιο φημισμένα μετζλίς λάμβαναν χώρα στις ιστορικές συνοικίες της Ιστανμπούλ, όπως το Μπέγιαζιντ και το Φάτιχ. Το μετζλίς του Ιμπνουλεμίν Μαχμούντ Κεμάλ, για παράδειγμα, ανήκει συγκεκριμένα σε αυτή τη γενεαλογία των μετζλίς, καθώς αποτελούσε τη συνέχεια του μετζλίς του πατέρα του, Σαγίντ Μεχμέντ Εμίν Εφέντι (1837-1908) στο κονάκι του στη γειτονιά Μπακιρτζιλάρ στο Μπέγιαζιντ. Ο Σαγίντ Μεχμέντ Εμίν Εφέντι ήταν ιδιαίτερος γραμματέας (mühürdar) του Μεγάλου Βεζίρη (sadrazam) Yûsuf Kâmil Paşa (1808-1876) ο οποίος, μαζί με τη σύζυγό του Prenses Zeyneb Kâmil Hanım, υπήρξαν επίσης πάτρωνες ενός ακόμα φημισμένου μετζλίς του 19ου αιώνα (Yavaşca, 1994, σ. 530· Şeker 2013, σσ. 230-251). Παράλληλα με τις συγκεντρώσεις που υποστηρίζονταν από άτομα που άνηκαν στις τάξεις των διοικητικών υπαλλήλων του οθωμανικού παλατιού ή στον ευρύτερο κοινωνικό κύκλο αυτών, πλήθος μετζλίς του 19ου αιώνα με εκπαιδευτικό/διδακτικό κυρίως χαρακτήρα, εστιασμένα αρχικά στη μουσική αλλά με προεκτάσεις προς άλλα πεδία, ταυτίζονταν με τα ισλαμικά μυστικιστικά τάγματα. Αυτού του τύπου τα μετζλίς εντοπίζονταν κατά κύριο λόγο στη συνοικία Φάτιχ, όπου τοποθετούνταν το μεγαλύτερο κομμάτι των φιλολογικών δραστηριοτήτων της θρησκευτικής διανόησης, τόσο σε ιδιωτικούς χώρους όσο και στον φημισμένο τεκκέ του Μουράντ Μολλά του τάγματος των Νακσιμπεντί (Chambers, 1973, σσ. 446, 458· Şeker, 2013, σσ. 101-104).

			Μολονότι υπάρχουν ιδιαίτερα χαρακτηριστικά που αφορούν το περιεχόμενο, τη λειτουργία και το κοινωνικό υπόβαθρο των συμμετεχόντων στα παραπάνω μετζλίς, τα οποία μπορούν να οδηγήσουν σε μια τυπολογία, η έντονη επικάλυψη αυτών των χαρακτηριστικών υπονομεύει τα όρια μιας αυστηρής κατηγοριοποίησης, αναδεικνύοντας τα μετζλίς σε δυναμικό πολιτισμικό θεσμό. Η σύντομη βιογραφία του τραγουδιστή Ederûnî Kadıköylü Kel Ali Efendi (1830-1899) επιβεβαιώνει αυτή την παρατήρηση. Ο Ali Efendi, αφού αποχώρησε από την υπηρεσία του παλατιού το 1869, βρήκε υποστήριξη από την Prenses Zeyneb Kâmil Hanım συμμετέχοντας για 25 χρόνια στο μετζλίς που διοργανωνόνταν στο κονάκι της. Προς το τέλος της ζωής του ο Ali Efendi προσέφερε ιδιωτικά μαθήματα μουσικής έναντι ενός μικρού αντιτίμου σε ένα αυτοσχέδιο μουσικοδιδασκαλείο (meşkhane) στο σπίτι του ή σε ένα καφενείο στο Καντίκιοϊ (Öztüna, 2006, σ. 48· İnal, 1958, σ. 58). Η επαγγελματική διαδρομή του Ederûnî Kadıköylü Kel Ali Efendi είναι ενδεικτική της σταδιακής μείωσης της πατρωνίας της οθωμανικής μουσικής από το παλάτι, η οποία ξεκίνησε κατά την περίοδο της σουλτανίας του Μαχμούντ Β΄ (1808-1839), συνέχισε καθ’ όλη τη διάρκεια των μεταρρυθμίσεων του οθωμανικού κράτους, Τανζιμάτ (1839-1876), και παγιώθηκε ακόμα περισσότερο στις αρχές του 20ού αιώνα (Yavaşca, 1994, σ. 530). Το 1921, ο Balıkhane Nazırı Ali Rıza Bey (1842-1928), συγγραφέας και δημοσιογράφος της ύστερης οθωμανικής περιόδου ο οποίος ασχολήθηκε με τη μελέτη της κοινωνικής ζωής της Κωνσταντινούπολης, περιγράφοντας μερικά από τα φημισμένα μετζλίς του 19ου αιώνα σε ένα άρθρο του στην εφημερίδα Peyâm-ı Sabâh, αναφέρει ανοιχτά πως οι ιδιωτικές μουσικές συναντήσεις κάλυψαν το κενό που δημιουργήθηκε όταν το κράτος απέσυρε τη θεσμική υποστήριξη προς την οθωμανική μουσική. Σχολιάζει τον ρόλο αυτών των συγκεντρώσεων στη διατήρηση της οθωμανικής μουσικής, η οποία στο πλαίσιο του Τανζιμάτ ήταν αποκλεισμένη από δημόσιες εκδηλώσεις καθώς κάθε είδους επίσημη υποστήριξη μουσικών δραστηριοτήτων αφορούσε αποκλειστικά τη δυτικού τύπου (αλαφράνγκα) μουσική (Ali Rıza, 2001, σ. 351). 

			Με υπόβαθρο την απουσία κρατικής υποστήριξης της οθωμανικής μουσικής, οι κατ’ οίκον ιδιωτικές συγκεντρώσεις αναδεικνύονται σε ένα σύμπαν παράλληλο προς τον δημόσιο χώρο εξασφαλίζοντας την επιβίωση της μουσικής αυτής παράδοσης, αλλά και της συγκεκριμένης μορφής κοινωνικότητας στον 20ό αιώνα. Όπως έχουν καταδείξει πρόσφατες κριτικές μελέτες σχετικά με τους πολιτικούς, κοινωνικούς και πολιτισμικούς θεσμούς της ύστερης οθωμανικής περιόδου, και η μουσική ιδωμένη μέσα από την ιστορία των ιδιωτικών μουσικών συγκεντρώσεων, τα μετζλίς, ακολούθησε μια τροχιά πολύ μεγαλύτερης συνέχειας απ’ ό,τι συνήθως υποστηρίζεται από την παραδοσιακή ιστοριογραφία της οθωμανικής μουσικής και των τεχνών γενικότερα. Oι κατ’ οίκον συγκεντρώσεις, θεσμός ριζωμένος στην «άτυπη και ιδιωτική κοινωνία» όπως χαρακτηριστικά αναφέρει η Elisabeth Frierson, λειτούργησαν ως συνδετικό στοιχείο μεταξύ του ιδιωτικού χώρου και των ιδιωτικών ζωών και της αναδυόμενης δημόσιας σφαίρας τόσο κατά την ύστερη οθωμανική περίοδο όσο και κατά την πρώιμη περίοδο της Τουρκικής Δημοκρατίας (Frierson, 2004, σ. 104).

			7.3 Νεωτερικοί θεσμοί υποστήριξης της μουσικής: Το οθωμανικό ωδείο Darü’l-elhan 

			Στον αντίποδα των παραπάνω μουσικών και εκπαιδευτικών εμπειριών που αφορούν τη σφαίρα του ιδιωτικού χώρου βρίσκεται η ίδρυση του πρώτου κρατικού ωδείου στο οποίο διδάσκεται επίσημα η οθωμανική μουσική, το Darü’l-elhan (Οίκος των Μελωδιών) (1914). Η ίδρυση του Darü’l-elhan τοποθετείται χρονικά στη 2η Συνταγματική περίοδο (İkinci Meşrutiyet) (1908), κατά την οποία πραγματοποιήθηκε μια σειρά σημαντικών πολιτικών και κοινωνικών μεταρρυθμίσεων που αφορούσαν και τον εκσυγχρονισμό της εκπαίδευσης (Zürcher, 2004, 179). Το Darü’l-elhan ιδρύθηκε αρχικά το 1914 από τον δήμαρχο της Κωνσταντινούπολης Dr. Cemil Topuzlu, υπό την καθοδήγηση του André Antoine, υπαλλήλου του θεάτρου Odéon του Παρισιού, και είχε τη μορφή σχολής θεατρικών και μουσικών σπουδών. Η αρχική του ονομασία ήταν Darü’l-Bedâi-i Osmanî (Οθωμανικός Οίκος του Κάλους). Ο ιδρυτικός σκοπός του ήταν η διάσωση της οθωμανικής μουσικής, μέσω της «ορθής» καταγραφής της και της διάδοσής της. Ανάμεσα στην πρώτη ομάδα διδασκόντων βρίσκεται και ο δεξιοτέχνης οργανοπαίκτης και συνθέτης Tanburi Cemil. Η λειτουργία του διακόπηκε το 1916 για δυο χρόνια και επαναλειτούργησε το 1918 με την ονομασία Darü’l-elhan. Το Darü’l-elhan αποτελούνταν από δυο τμήματα: ένα τμήμα δυτικής (Garp Musikisi Şubesi) και ένα ανατολικής μουσικής (Şark Musikisi Şubesi). Το τμήμα της ανατολικής μουσικής, το οποίο λειτούργησε έως και το 1927 οπότε καταργήθηκε, είχε αναλυτικό πρόγραμμα σπουδών και συγκεκριμένο εσωτερικό κανονισμό. Ενδεικτικά αξίζει να αναφερθεί ότι πέραν της διδασκαλίας μουσικών οργάνων, όπως το νέι (ney), το τανμπούρ (tanbur), η πολίτικη λύρα (kemençe) και το κανονάκι (kanun), τα οποία δίδασκαν διακεκριμένοι μουσικοί της εποχής το πρόγραμμα σπουδών περιλάμβανε μάθημα ιστορίας και θεωρία της μουσικής από τον διακεκριμένο Μεβλεβί μουσικό και μουσικολόγο Rauf Yekta (1981-1935), καθώς και μάθημα για τη θρησκευτική μουσική, το οποίο δίδασκε ο Zekaidedezâde Hafız Ahmed Efendi (Irsoy) (1867-1943), επίσης και μέλος του τάγματος των Μεβλεβί. Σε αντίθεση με το περιεχόμενο του προγράμματος σπουδών, η μεθοδολογία της διδασκαλίας βασιζόταν στα πρότυπα ωδείων ευρωπαϊκής μουσικής, με έμφαση στη χρήση μουσικής σημειογραφίας (δυτικού πενταγράμμου) κατά τη διδασκαλία και εκτέλεση της μουσικής. Έτσι, βάσει του εσωτερικού κανονισμού αναφερόταν ρητά ότι: κατά τη μελέτη ενός fasıl «οι μαθητές χωρίζονται σε ομάδες και εκτελούν έχοντας μπροστά τους παρτιτούρα », «οι ομάδες κατά τη μελέτη χρησιμοποιούν μετρονόμο, τον οποίο μοιράζονται μεταξύ τους. Όταν η μια ομάδα ολοκληρώσει τη μελέτη της, δίνει το μετρονόμο στην επόμενη κ.λπ.» (Özalp, 2000, σσ. 66-74). 
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			Ηχητικό Παράδειγμα 7.1 Τurnalar Turnalar, Darü’l-elhan Heyeti, τραγούδι Deniz Kızı Eftalya (Ευθαλία Γεωργιάδου) (Internet Archive, https://archive.org/details/TurnalarTurnalar-DarulelhanHeyeti, CC-PD)

			Η ίδρυση του Darü’l-elhan αποτελεί μια ιστορική απόπειρα εκσυγχρονισμού της οθωμανικής μουσικής από τους ίδιους, όμως, τους φορείς της. Σε ιδεολογικό επίπεδο, σε αντίθεση με την άποψη του κοινωνιολόγου και θεωρητικού του τουρκισμού Ziya Gökalp για την πλήρη απαλοιφή του οθωμανικού μουσικού ιδιώματος, ο Rauf Yekta υπερασπίζεται την ανωτερότητα της οθωμανικής μουσικής έναντι της ευρωπαϊκής στο περίφημο λήμμα για την τουρκική μουσική στη γαλλική εγκυκλοπαίδεια Lavignac (1922), αλλά υιοθετεί ταυτόχρονα θεωρητικές έννοιες και μεθοδολογικά μοντέλα της ευρωπαϊκής κλασικής μουσικής τόσο στο πεδίο της μουσικής θεωρίας, όσο και σε αυτό της διδασκαλίας (Feldman, 1990, σσ. 96-97) (Βλ. Κεφάλαιο 6). Παράλληλα με τη θεωρητική ενασχόληση με τη μουσική, ο Rauf Yekta συμμετείχε σε ένα πολύ φιλόδοξο εγχείρημα για την καταγραφή, τεκμηρίωση και έκδοση του ρεπερτορίου της οθωμανικής μουσικής, στη μορφή όπου είχε διαμορφωθεί μέσω της προφορικής μετάδοσης έως και εκείνη τη εποχή. Υπεύθυνη για αυτό το εγχείρημα ήταν η Επιτροπή για τη Συστηματοποίηση/Παγίωση και Ταξινόμηση της Αλατούρκα Μουσικής (Alaturka Mûsikî Tasnif ve Tespit Heyeti) της οποίας επικεφαλής ήταν ο ίδιος (O’Connell, 2000, σ. 134). Κατ’ αυτόν τον τρόπο, ο Rauf Yekta συστηματοποιεί μια παράδοση συνδιαλλαγής με την ευρωπαϊκή μουσική που ούτως η άλλως χαρακτηρίζει την οθωμανική μουσική καθ’ όλη τη διάρκεια του 19ου και στις αρχές του 20ού αιώνα (Εικόνα 7.3).
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			Εικόνα 7.3 Φωνητική σύνθεση του Tanburi Isak, στη φόρμα murabba beste, μακάμ Şedd-i Araban και ρυθμικό κύκλο hafif (Darü’l-elhan Külliyātı)19

			
				19	 http://notaarsivleri.com/darulelhan/2.html

			

			Ο εκσυγχρονισμός που προτείνει ο Rauf Yekta Bey μπορεί να παγιώνει κάποιες πτυχές της οθωμανικής μουσικής δίνοντας έμφαση στη διατήρηση του περιεχομένου της, αφήνει όμως περιθώριο στην κοινωνική διάσταση αυτής της μουσικής που εκφράζεται μέσα από τις γενεαλογικές σχέσεις των μουσικών που διαμορφώνονται στο πλαίσιο της μουσικής μαθητείας. Είναι πολύ ενδιαφέρον ότι αυτές οι σχέσεις διατηρούνται και αναπαράγονται εντός του ιδρυματικού πλαισίου του Darü’l-elhan· συγκεκριμένα, μετά τον θάνατο του Tanburi Cemil Bey το 1916, στη θέση του δασκάλου του tanbur, τον διαδέχθηκε ο μαθητής του, Refik Fersan. Ακόμα πιο ενδεικτικό είναι το γεγονός ότι κύρια στοιχεία αυτής της προσπάθειας εκσυγχρονισμού επιβιώνουν και ενσωματώνονται και στα μουσικά ιδρύματα του νεοσύστατου τουρκικού κράτους. Έτσι, παρά την πολιτική περιθωριοποίησης της οθωμανικής μουσικής που ακολούθησε το τουρκικό κράτος, οι θεωρητικές διατυπώσεις του Rauf Yekta αποτέλεσαν τη βάση της σημερινής «κυρίαρχης ημι-επίσημης θεωρίας» της τουρκικής κλασικής μουσικής (Ezgi-Arel) (Wright, 1990, σ. 224), ενώ ο Refik Fersan, ο μαθητής του Tanburi Cemil, υπήρξε υπεύθυνος του σχεδιασμού εκπαιδευτικών προγραμμάτων για νέους μουσικούς που προσλαμβάνονταν από την κρατική ραδιοφωνία· του βασικού φορέα της διδασκαλίας της οθωμανικής μουσικής –«τουρκική κλασική μουσική » από την ίδρυση του τουρκικού κράτους– για μια μεγάλη περίοδο, κατά την οποία απουσίαζε κάποιος κρατικός θεσμός ή ίδρυμα υπεύθυνο για την εκπαίδευση και γενικότερα την υποστήριξη αυτής της μουσικής παράδοσης.

			7.3.1 H ίδρυση της τουρκικής ραδιοφωνίας και οι μουσικές ορχήστρες 20

			
				20	 Η ενότητα αυτή βασίζεται σε υλικό της αδημοσίευτης διδακτορικής διατριβής του γράφοντος με τίτλο Inheriting Innovation: A Study on Taksim within a 20th Century Lineage of Turkish Tanbur Players, βλ. Poulos, 2006.

				

			

			Η Τουρκική Ανώνυμη Εταιρία Ασύρματης Τηλεφωνίας (Telsiz Telefon Türk Anonim Şirketi, ΤΑΕΑΤ) ιδρύθηκε το 1926 από τη σύμπραξη της Τράπεζας Εργασίας (İş Bankası) και του Πρακτορείου της Ανατολίας (Anadolu Ajansı). Ο σκοπός της εταιρίας ήταν να ιδρύσει δύο ραδιοφωνικούς σταθμούς, στην Άγκυρα και την Κωνσταντινούπολη, οι οποίοι ήταν και οι πρώτοι ραδιοφωνικοί σταθμοί της Τουρκικής Δημοκρατίας. Τα εγκαίνια που πραγματοποιήθηκαν στις 27 Μαρτίου του 1927 γιορτάστηκαν με μια συναυλία τουρκικής μουσικής και οι δοκιμαστικές εκπομπές ξεκίνησαν τον Απρίλιο του ίδιου χρόνου. Από τον Μάιο ο σταθμός της Κωνσταντινούπολης άρχισε να εκπέμπει με σταθερό πρόγραμμα. Η λειτουργία του σταθμού της Άγκυρας ξεκίνησε λίγο αργότερα, στο τέλος του 1927 (Kocabaşoğlu, 1980, σσ. 13-14, 29-33). Η ΤΑΕΑΤ παρέμεινε υπεύθυνη για τη λειτουργία και τη διοίκηση και των δυο σταθμών έως το 1936, οπότε ανέλαβε το τουρκικό κράτος.

			Η έμφαση της ΤΑΕΑΤ στην ψυχαγωγική πλευρά του ραδιοφώνου αντανακλάται στις στατιστικές κατανομής του ραδιοφωνικού χρόνου, σύμφωνα με τις οποίες η μουσική υπερτερούσε σε χρόνο από όλα τα άλλα προγράμματα, καταλαμβάνοντας το 84% του συνολικού χρόνου. Κατά τα πρώτα χρόνια οι μουσικές εκπομπές βασίζονταν αποκλειστικά σε ζωντανή μουσική. Η χρήση γραμμοφώνου εισήχθη στο πρόγραμμα το 1931. Για τις ανάγκες των μουσικών εκπομπών η ΤΑΕΑΤ προσέλαβε ορισμένους μόνιμους μουσικούς (daimi sazende) καθώς και κάποιους «επισκέπτες» καλλιτέχνες (ekistra). Το τουρκικό τμήμα των μουσικών προγραμμάτων αποτελούνταν από δυο διαφορετικές ορχήστρες, την Ορχήστρα Φασίλ (Fasıl Heyeti) και την Ορχήστρα Αλατούρκα Μουσικής του Στούντιο της Ασύρματης Τηλεφωνίας (Telsiz Telefon Stüdyo Alaturka Musikî Heyeti). To τμήμα της δυτικής μουσικής αποτελούνταν από την Ορχήστρα του Στούντιο της Ασύρματης Τηλεφωνίας (Telsiz Telefon Stüdyo Orkestrası) την οποία διηύθυνε κάποιος Ποπόφ. Ανάμεσα στα μέλη της ορχήστρας δυτικής μουσικής ήταν και οι αδελφοί Ekrem και Cemal Reşit (Rey)· ο Cemal Reşit (Rey) είναι ένας από τους πιο διάσημους συνθέτες δυτικής κλασικής μουσικής της Τουρκίας (Kocabaşoğlu, 1980, σ. 33).

			Την Αλατούρκα Μουσική Ορχήστρα του Στούντιο της Ασύρματης Τηλεφωνίας αποτελούσαν ο Mesud Cemil (tanbur) –γιoς του περίφημου Tanburi Camil Bey–, o Ruşen Ferit Kam (kemençe), η Vecihe Daryal (kanun) και ο Cevdet Kozanoğlu (ud). Αυτό το κουαρτέτο είναι υπεύθυνο σε μεγάλο βαθμό για την διαμόρφωση της αισθητική της εκτέλεσης της τουρκικής κλασικής μουσικής και για τη δημιουργία ενός διακριτού μουσικού ύφους, τόσο κατά τα πρώτα χρόνια όσο και αργότερα, όταν όλοι οι μουσικοί μετακινήθηκαν στον ραδιοφωνικό σταθμό της Άγκυρας. Εντός του τμήματος της τουρκικής μουσικής υπήρχε μια περαιτέρω διάκριση στην αντιμετώπιση του ρεπερτορίου μεταξύ της Ορχήστρας Αλατούρκα Μουσικής και της Ορχήστρας Φασίλ (Fasıl Heyeti). Η πρώτη αντιπροσώπευε την πιο κλασική πλευρά του οθωμανικού ρεπερτορίου, ενώ η δεύτερη εκτελούσε ρεπερτόριο που σχετιζόταν με τους χώρους νυκτερινής διασκέδασης των αστικών κέντρων κατά την ύστερη οθωμανική περίοδο. Η Ορχήστρα Φασίλ αποτελούνταν από τα όργανα βιολί, κλαρίνο, ούτι, κανονάκι και τραγουδιστή (Kozanoğlu, 1988, σσ. 5-8). 

			[image: image35.jpg]

			Εικόνα 7.4 Η Χορωδία του Πανεπιστημίου της Κωνσταντινούπολης (İstanbul Üniversitesi Korosu) σε ραδιοφωνική εκπομπή υπό τη διεύθυνση του Mesud Cemil, περ. 1950 (Προσωπική συλλογή του Abidin Gerçeker).

			Η κρατικοποίηση της ραδιοφωνίας το 1936 αποτελεί ορόσημο στην ιστορία του θεσμού και κατά προέκταση και στην ιστορία της τουρκικής κλασικής μουσικής (Εικόνα 7.4). Το νέο κρατικό ραδιόφωνο βασίστηκε στα θεμέλια που είχε θέσει η ΤΑΕΑΤ, αλλά λειτούργησε σε εντελώς διαφορετική βάση. Η διοικητική δομή και η πολιτική του φορέα αναδιαρθρώθηκαν και δόθηκε μεγάλη έμφαση σε πιο αυστηρό έλεγχο του προγράμματος. Κατά την περίοδο 1936-1938 υπήρχε σημαντική αύξηση του αριθμού των δεκτών, γεγονός που επέτρεψε στο ραδιόφωνο να αποκτήσει πιο ενεργό ρόλο στην τουρκική κοινωνία. Κατά συνέπεια δόθηκε έμφαση στον εκπαιδευτικό χαρακτήρα καθώς και στην κρατική προπαγάνδα (Kocabaşoğlu, 1980, σσ. 78-142). Συγκεκριμένα, η νέα διοίκηση ίδρυσε μια σειρά νέων θεσμών εντός του ραδιοφώνου, όπως για παράδειγμα αποστολές λαογραφικής έρευνας, αρχεία και εκπαιδευτικά προγράμματα μουσικών. Ειδικά τα εκπαιδευτικά προγράμματα είχαν ιδιαίτερο αντίκτυπο στην τουρκική κλασική μουσική, γιατί παρείχαν έναν τύπο θεσμικής εκπαίδευσης ανάλογο με αυτόν ενός ωδείου. Αυτός ο καινοτόμος θεσμός έπαιξε καθοριστικό ρόλο στην συστηματοποίηση και παγίωση της τουρκικής κλασικής μουσικής και διαμόρφωσε μια εντελώς νέα αισθητική κατεύθυνση η οποία ταυτίζεται με ένα συγκεκριμένο και διακριτό «ραδιοφωνικό» μουσικό ύφος. Κεντρικό στοιχείο σε αυτήν τη διαδικασία ήταν η έμφαση στη μουσική διατήρηση και την αναβίωση ιστορικών στοιχείων από την οθωμανική μουσική παράδοση.

			7.4 H παράδοση Shashmaqām του Ουζμπεκιστάν: Από τη φεουδαρχία στον κομμουνισμό 

			Ο απόηχος της Αυλής των Τιμουριδών η οποία, όπως ήδη αναφέρθηκε, υπήρξε πολύ σημαντική για την ιστορία των γραμμάτων και των τεχνών του ισλαμικού κόσμου, ναι μεν έφτασε έως τον 20ό αιώνα στο σύγχρονο Ουζμπεκιστάν, όπως θα δούμε παρακάτω, αλλά δεν ήταν για όλους ένα «ευχάριστο» άκουσμα. Οι διαφορετικές τοπικές εκφορές της αυλικής μουσικής παράδοσης που αναπτύχθηκε υπό την κυριαρχία του Τιμούρ (Ταμερλάνος, 1337-1405) και των διαδόχων του, σε συνάρτηση φυσικά με τις γειτονικές συγγενικές παραδόσεις όπως η προγενέστερη των Ιλχανιδών (Wright, 1996β), κωδικοποιήθηκε κατά τον 18ο αιώνα στη μορφή Shashmaqām (Έξι Μακάμ). Το Shashmaqām είναι μια σύνθετη λέξη, όπου ο όρος maqām ο οποίος αναφέρεται στον μουσικό τρόπο επιβεβαιώνει την ιστορική σύνδεση αυτού του ρεπερτορίου με την κλασική αραβική μουσική παράδοση. Η περσικής προέλευσης λέξη Shash, που σημαίνει «έξι», αντανακλά, πέρα από τη γενικότερη περσική επιρροή στη διαμόρφωση της μουσικής στον ισλαμικό κόσμο, το γλωσσικό αλλά και εθνοτικό περιεχόμενο αυτής της παράδοσης. Τα Shashmaqām έως και τη σοβιετική κατάκτηση της Κεντρικής Ασίας αποτελούσε κοινή παράδοση των τουρκικής προέλευσης Ουζμπέκων και των περσόφωνων Τατζίκων και στη συνέχεια για πολιτικούς λόγους διαχωρίστηκαν στο ουζμπεκικό και τατζικικό Shashmaqām, διατηρώντας όμως και σήμερα σημεία σύνδεσης και αλληλοεπικάλυψης (Levin, 2002, σ. 903). Τα γενικά χαρακτηριστικά του Shashmaqām είναι κοινά με τις περισσότερες αυλικές μουσικές παραδόσεις του ισλαμικού κόσμου (βλ. Κεφάλαιο 1). Τα ποιητικά κείμενα του φωνητικού ρεπερτορίου προέρχονται κατά κύριο λόγο από τη σούφικη ποιητική παράδοση (π.χ. Hāfez, Sa’di, Jāmi κ.ά.) και πραγματεύονται, με λυρικό τρόπο, θέματα που αφορούν τις γήινες απολαύσεις όπως ο έρωτας, οι οποίες όμως στο πλαίσιο του ισλαμικού μυστικισμού εκλαμβάνονται με αλληγορικό τρόπο, δηλαδή ως μέσα προσέγγισης του Θεού (Blum, 2015· Levin, 2002· Levin & Sultanova, 2002). 
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			Ηχητικό Παράδειγμα 7.2 Tang Atkuncha, τραγούδι Karim Zokirov (1912-1977), μουσική συνοδεία Ismailov, Aliev, Nuretdinov, Atabaev, Gramplasttrest # 7907 (1939) (CC-Attribution-Noncommercial-Share Alike) 

			

			Για τους επιτελείς της πολιτιστικής πολιτικής του Κομμουνιστικού Κόμματος στο Ουζμπεκιστάν τη δεκαετία του 1920, ο συσχετισμός της παράδοσης Shashmaqām με τη φεουδαρχία και η σύνδεσή της με τη θρησκεία και τις ισλαμικές μυστικιστικές αρχές θεωρήθηκαν στοιχεία εχθρικά σε ιδεολογικό επίπεδο (Djumaev, 1993, σ. 44). Αυτή η αντίληψη διατηρήθηκε και παρατηρείται και στο έργο μεταγενέστερων Ρώσων μουσικολόγων όπως ο Victor Beliaev (1888-1968). Στο σύντομο κεφάλαιο που αφιερώνει στην ιστορία της ουζμπεκικής μουσικής την περίοδο από τον 16ο έως και τον 20ό αιώνα, ο Beliaev τονίζει τη σύγκρουση μεταξύ των Ουζμπέκων εργατών και των φεουδαρχών:

			Το βάρος του φεουδαρχικού ζυγού οδήγησε στον αγώνα των Ουζμπέκων εργατών ενάντια στους καταπιεστές, ο οποίος αποτυπώθηκε στα τραγούδια κοινωνικής διαμαρτυρίας και στη μάχη για απελευθέρωση απέναντι στην εξουσία των χάνων (khan) [...] Τα επιτεύγματα της έντεχνης μουσικής χρησιμοποιήθηκαν από τους εμίρηδες και τους χάνους στην αυλική ζωή, αλλά περιορίστηκαν σε αυτά τα στιλ (είδη) που αντιστοιχούσαν στα συμφέροντα και τις ιδιοτροπίες των φεουδαρχών, οι οποίοι καπηλεύονταν τον τίτλο των υποστηρικτών των τεχνών και των επιστημών. 

			(Beliaev, 1975, 300-1)

			Η παραπάνω αντίληψη βασιζόταν στη μαρξιστική-λενινιστική ιδεολογία, σύμφωνα με την οποία η τέχνη όφειλε να είναι η «έκφανση της κοινωνικής συνείδησης». Προκειμένου η ουζμπεκική μουσική να προσαρμοστεί στο συγκεκριμένο ιδεολογικό πλαίσιο, έπρεπε να αποσυνδεθεί από το παρελθόν της και να επαναπροσδιοριστεί (Levin, 1979, σ. 150). Συνεπώς, οι σοβιετικοί θεωρητικοί βρέθηκαν αντιμέτωποι με το ερώτημα κατά πόσο η μουσική παράδοση Shashmaqām ήταν αποτέλεσμα της λαϊκής δημιουργίας ή απλώς προϊόν της φεουδαρχικής ελίτ της Αυλής. Συνοψίζοντας πολύ σχηματικά, ο τρόπος με τον οποίο αντιμετώπισαν αυτό το ζήτημα ήταν η αντικατάσταση του επιθετικού προσδιορισμού «κλασικός» με τον όρο «επαγγελματικός». Αυτό ο νέος τρόπος κατάταξης του Shashmaqām βοήθησε στην τοποθέτησή του εντός του μαρξιστικού-λενινιστικού ιδεολογικού πλαισίου, και νομιμοποίησε τον ρόλο του ρεπερτορίου ως συνεκτικού στοιχείου της ουζμπεκικής πολιτισμικής ταυτότητας (Levin, 1979, σ. 150). 

			Το σλόγκαν του Λένιν σχετικά με τις διαφορετικές εθνικότητες που περιλάμβανε η Σοβιετική Ένωση και την τέχνη ήταν ότι η τέχνη πρέπει να είναι «εθνική ως προς τη μορφή και σοσιαλιστική ως προς το περιεχόμενο». Ο Ιωσήφ Στάλιν, απηχώντας το ιδεολογικό υπόβαθρο που έθεσε ο Λένιν, πρότεινε να υιοθετήσουν οι μη ρωσικοί πληθυσμοί της Σοβιετικής Ένωσης ευρωπαϊκά πολιτισμικά μοντέλα στις δικές τους καλλιτεχνικές μορφές προκειμένου να επιτύχουν πολιτιστική πρόοδο (Levin, 1996, σσ. 12-13). Σε συνάρτηση με την παραπάνω ρήση του Λένιν, η έννοια του «εθνικού» στη συγκεκριμένη περίπτωση αντικαταστάθηκε από αυτήν του «ρωσικού» ή του «ευρωπαϊκού». Ως προς το «περιεχόμενο», ο παραπάνω επαναπροσδιορισμός της ταυτότητας του Shashmaqām ως επαγγελματικής μουσικής του λαού καθιστούσε τη μουσική αυτή παράδοση συμβατή πλέον με την έννοια του σοσιαλιστικού. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο Theodore Levin παραφράζοντας το σλόγκαν του Λένιν, η μουσική κατέληξε να είναι «ευρωπαϊκή ως προς τη μορφή και ουζμπεκική ως προς το περιεχόμενο» (Levin, 1993, σ. 53). 

			Στο επίπεδο των πρακτικών, οι πολιτικές του πολιτισμού από την πλευρά της κεντρικής εξουσίας όπως διαμορφώθηκαν από την παραπάνω ιδεολογία είχαν τη μορφή ελέγχου και διαχείρισης της μουσικής κληρονομιάς της ισλαμικής περιόδου που εξέφρασε η παράδοση Shashmaqām. Βασικό εργαλείο αυτής της πολιτικής ήταν η καταγραφή και ταξινόμηση της προφορικά μεταδιδόμενης παράδοσης. Μέσω αυτής δημιουργήθηκε ένα ρεπερτόριο του οποίου οι ποιητικές και μουσικές αναφορές στο ισλαμικό πολιτισμικό πλαίσιο είχαν απαλειφθεί και είχαν αντικατασταθεί από νέες, συμβατές προς την παραπάνω ιδεολογία (Levin, 2002, σσ. 903-904). Ως συνέχεια αυτής της διαδικασίας, νέοι φορείς όπως το ωδείο και το ραδιόφωνο ανέλαβαν τη διάχυση και αναπαραγωγή αυτής της μουσικής (Levin & Sultanova, 2002). 

			Η διαδικασία διαγραφής του ισλαμικού παρελθόντος και ο επαναπροσδιορισμός της πολιτισμικής ταυτότητας των μουσικών παραδόσεων που αναπτύχθηκαν εντός του ισλαμικού κόσμου δεν περιορίζεται στην Κεντρική Ασία και στις Σοβιετικές Σοσιαλιστικές Δημοκρατίες όπως το Ουζμπεκιστάν. Ανάμεσα στις πολιτικές που ακολουθήθηκαν αμέσως μετά την ίδρυση της Τουρκικής Δημοκρατίας (1923), προτεραιότητα είχε, για διαφορετικούς βέβαια ιδεολογικούς λόγους από ό,τι στην περίπτωση του Ουζμπεκιστάν, η αντικατάσταση των οθωμανικών μουσικών θεσμών με νέους. Παρότι και στις δύο περιπτώσεις η πραγμάτωση των νέων ιδεολογιών επετεύχθη μέσω μιας μακροχρόνιας διαδικασίας θεσμικής συγκρότησης μουσικών φορέων, κάποια ζητήματα όπως ο σουφισμός, o οποίος λειτουργούσε ως βασικός φορέας της ισλαμικής καλλιτεχνικής και γενικότερα πολιτισμικής παράδοσης, αντιμετωπίστηκαν με την επιβολή απαγορεύσεων. Στις αρχές της δεκαετίας του 1920 στο Ουζμπεκιστάν απαγορεύτηκε η λειτουργία πολλών χώρων στους οποίους πραγματοποιούνταν τελετές zikr και semā‘ (βλ. Κεφάλαιο 8), οι λεγόμενοι khanaqa. Μια από τις χαρακτηριστικές περιπτώσεις ήταν το κλείσιμο το 1923 του δημοφιλούς khanaqa του Hoja Ahmad Yasavi (Djumaev, 1993, σ. 44). Έχει ενδιαφέρον σε συγκριτικό επίπεδο ότι δύο χρόνια αργότερα στην Τουρκία, απαγορεύτηκε με διάταγμα του Μουσταφά Κεμάλ η λειτουργία των μοναστηριών (tekke) σουφικών αδελφοτήτων (Zürcher, 2004, σ. 237). Στο πλαίσιο του επαναπροσδιορισμού της ταυτότητας των θεσμών για τη μουσική, στην Τουρκία τα οθωμανικά ιδρύματα αντικαταστάθηκαν από νέα. Το 1924 η οθωμανική αυτοκρατορική ορχήστρα Muzika-i Hümayun αντικαταστάθηκε από το Κρατικό Ωδείο της Άγκυρας το οποίο ιδρύθηκε υπό την καθοδήγηση του συνθέτη Paul Hindemith. Στο ίδιο πνεύμα, το 1926 το Τμήμα Ανατολικής Μουσικής του Darü’l-elhan που αναφέρθηκε παραπάνω έκλεισε και αντικαταστάθηκε τον επόμενο χρόνο από το Δημοτικό Ωδείο Κωνσταντινούπολης, του οποίου το πρόγραμμα σπουδών αποτελούνταν ως και τη δεκαετία του 1940 αποκλειστικά από δυτική κλασική μουσική (Signell, 1974, σ. 79· Tekelioğlu, 1996, σ. 195). 

			Στο Ουζμπεκιστάν το Ωδείο της Τασκένδης δημιουργήθηκε ως μετεξέλιξη του Ωδείου του Λαού του Τουρκιστάν το οποίο ιδρύθηκε το 1918, έναν χρόνο μετά την Επανάσταση των Μπολσεβίκων (Levin, 1996, σ. 13). Δυο άλλοι φορείς οι οποίοι σχετίζονται με την παραδοσιακή μουσική ήταν η Σχολή Ανατολικής Μουσικής (Shark Musiqa Maqtabi) η οποία ιδρύθηκε στις αρχές της δεκαετίας του 1920, καθώς και το Επιστημονικό Ερευνητικό Ινστιτούτο Λαϊκής και Κλασικής Ουζμπέκικης Μουσικής (ΕΕΙΛΚΟΜ) το οποίο ιδρύθηκε το 1928. Οι δύο φορείς εκπαίδευαν μουσικούς στην παράδοση του maqām αλλά και στην ευρωπαϊκή κλασική μουσική και τη σύνθεση. Επιπροσθέτως, το ΕΕΙΛΚΟΜ διεξήγαγε ερευνητικά προγράμματα τα οποία ηχογραφούσαν την παραδοσιακή μουσική, την κατέγραφαν σε μουσική σημειογραφία και την ενορχήστρωναν σύμφωνα με τους κανόνες της αρμονίας της δυτικής μουσικής (Djumaev, 1993, σ. 44). 

			Το παραπάνω εγχείρημα καθιέρωσης της μουσικής εγγραμματοσύνης συνοδεύτηκε από την ίδρυση μεγάλων ορχηστρών σύμφωνα με τα δυτικά πρότυπα. Η ιδέα της δημιουργίας τέτοιου τύπου ορχηστρών στη Σοβιετική Σοσιαλιστική Δημοκρατία του Ουζμπεκιστάν πρωτοεμφανίστηκε το 1920 με τις χορωδίες εργατών που δημιουργήθηκαν για να τραγουδούν διασκευές λαϊκών και επαναστατικών τραγουδιών. Αργότερα οι χορωδίες των εργατών συνενώθηκαν με μουσικά σύνολα οργανικής μουσικής σχηματίζοντας μεγάλες ορχήστρες (Levin, 1996, σ. 49). Η εναρμόνιση των τοπικών ορχηστρών με αυτές της Δύσης ενισχύθηκε περαιτέρω από την κατασκευή λαϊκών μουσικών οργάνων κατ’ αναλογία της οικογένειας του βιολιού. Έτσι, φτιάχτηκαν για παράδειγμα dombra (λατουτοειδές με μακρύ μανίκι) σε όλα τα μεγέθη, από σοπράνο έως και κοντραμπάσο. Αυτή η καινοτομία έκανε εφικτή την εκτέλεση μεγάλου εύρους ρεπερτορίου, το οποίο περιελάμβανε από πολυφωνικές διασκευές δημοτικών τραγουδιών έως έργα δυτικής κλασικής μουσικής. Οι ορχήστρες αυτές είχαν τον απολογητικό ρόλο της απόδειξης ότι μπορούσαν, αν και ουζμπεκικές, να λειτουργήσουν με τρόπο ισότιμο με τις δυτικού τύπου συμφωνικές ορχήστρες (Nettl, 1985, σ. 59).

			Ο αντίκτυπος των ορχηστρών αυτών ήταν η δημιουργία ενός νέου ήχου, ο οποίος σημάδεψε για αρκετά χρόνια τη μουσική ταυτότητα της Σοβιετικής Σοσιαλιστικής Δημοκρατίας του Ουζμπεκιστάν, αλλά και άλλων κρατών, τόσο στην Κεντρική Ασία όσο και στη Μέση Ανατολή όπου πραγματοποιήθηκαν αντίστοιχες μεταβάσεις και υιοθετήθηκαν ανάλογες πολιτικές. Στο Ουζμπεκιστάν, για παράδειγμα, ο χαρακτηριστικός σκληρός και άκαμπτος ήχος αυτών των ορχηστρών διατηρήθηκε μέχρι αρκετά πρόσφατα. Ο Theodore Levin (1996, 47), σχολιάζοντας μια συναυλία του Τμήματος Ανατολικής Μουσικής του Ωδείου της Τασκένδης στα μέσα της δεκαετίας του 1970, εξέφρασε τον εντυπωσιασμό του από την πιστότητα με την οποία οι μουσικοί ερμήνευαν τις παρτιτούρες, αποδίδοντας με μεγάλη ακρίβεια όλες τις εκφραστικές λεπτομέρειες. 
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			Θέματα για συζήτηση

			Θέμα 1 

			Στον χαλεπιανό μουσικό πολιτισμό ο όρος sahra (πληθ. saharāt) περιγράφει μια μορφή συστηματικών μουσικοποιητικών συναθροίσεων οικείων ατόμων με σκοπό την ψυχαγωγία. Ποια είναι η ιστορική προέλευση αυτής της πρακτικής στον ισλαμικό κόσμο;

			

			


Θέμα 2

			Το 1924 η αυτοκρατορική ορχήστρα Muzika-ı Hümayun αντικαταστάθηκε από το Κρατικό Ωδείο της Άγκυρας (Ankara Devlet Konservatuvarı), το οποίο ιδρύθηκε υπό την καθοδήγηση του συνθέτη Paul Hindemith. Σχολιάστε την πολιτική σημασία αυτής της μεταρρύθμισης.

		


		
			Κεφάλαιο 8 Πρακτικές - Μουσική επιτέλεση και τελετουργία 

			Σύνοψη 

			Το κεφάλαιο αυτό εστιάζει στην έννοια της τελετουργίας και στις διαφορετικές μορφές τις οποίες λαμβάνει στον ισλαμικό κόσμο, σε σχέση με διάφορες ηχητικές και μουσικές πρακτικές. Η τελετουργία και η σχέση της με τον ήχο και τη μουσική επιτέλεση προσεγγίζονται σε συνάρτηση με τα δίκτυα και τις σχέσεις εξουσίας με τα οποία διαπλέκεται και τα οποία υποστηρίζει. Ενδεικτικό πεδίο όπου εντοπίζεται η σχέση μουσικής επιτέλεσης και τελετουργίας είναι η αυλική εθιμοτυπία (π.χ. δημόσιες πομπές). Δίνεται μεγάλη έμφαση στην τελετουργία που αποτελεί τον πυρήνα της λατρευτικής ζωής των ισλαμικών μυστικιστικών αδελφοτήτων, το dhikr · δηλαδή, την τελετουργική ενθύμηση του ονόματος του Θεού. Σε πλήθος σουφικών παραδόσεων το dhikr βασίζεται στη χρήση μουσικής, τραγουδιού, έντονης σωματικής συμμετοχής ή ακόμα και χορού. Παρουσιάζεται το γενικό πλαίσιο των αρχών του σουφισμού και γίνεται αναφορά στην τελετή της αδελφότητας των Μεβλεβί και στον ρόλο που κατέχει η μουσική στην διάρθρωσή της. Τέλος, παρουσιάζεται ο «πολιτισμός του τάραμπ » που χαρακτηρίζει τις δυτικές αραβικές αστικές μουσικές παραδόσεις (π.χ. Κάιρο, Χαλέπι) και αναλύεται συγκριτικά με άλλες μορφές τελετουργίας που απαντώνται στις μουσικές παραδόσεις του ισλαμικού κόσμου. 

			Προαπαιτούμενη και βοηθητική γνώση 

			Η Εισαγωγή και το Κεφάλαιο 5 από το βιβλίο Ισλάμ. Πεποιθήσεις, πρακτικές και τάσεις (Μακρής, 2004) και η ενότητα με τίτλο «Τό ντίκρ» στο βιβλίο Η μουσική των Αράβων (Τουμά, [1989] 2006, σσ. 162-171) αποτελούν εισαγωγή για αυτό το κεφάλαιο. Η μελέτη με τίτλο Συναίσθημα, επιτέλεση και χρονικότητα στην αραβική μουσική: αναστοχασμοί για το τάραμπ (Shannon, 2014) μπορεί να διαβαστεί παράλληλα με τη σχετική ενότητα του κεφαλαίου.

			8.1 Τελετουργία, μουσική και εξουσία 

			Ο ρόλος της τελετουργίας στην παραγωγή του «ιερού» αποτελεί ένα αντικείμενο μελέτης με πλούσιο ιστορικό που περιλαμβάνει ποικίλες προσεγγίσεις και εστιάσεις (Γενικά για την τελετουργία, βλ. Bell, 1997· ειδικότερα για τη σχέση με το «ιερό», βλ. Eliade, 2002). Μέσω της επιστήμης της ανθρωπολογίας οι γνώσεις μας για αυτό που γενικά ονομάζουμε «θρησκευτικές τελετουργίες» έχουν αυξηθεί σε μεγάλο βαθμό, ενώ αντίστοιχο είναι το ενδιαφέρον και η συμβολή των εθνομουσικολογικών μελετών που εξετάζουν ειδικότερα τον ρόλο και τη σχέση της μουσικής με τις θρησκευτικές τελετουργίες μέσω και της αναλυτικής έννοιας της επιτέλεσης (performance) (Βλ. γενικά Rouget, 1985· ειδικότερα για την επιτέλεση, βλ. Kapchan, 1995). Η έννοια της επιτέλεσης ανανέωσε ιδιαίτερη τη μελέτη της τελετουργίας, καθώς μετατόπισε την εστίαση της ανάλυσης της τελετουργίας, από φορέα νοημάτων ενός συμβολικού συστήματος, στην ενεργητική ιδιότητά της – σε αυτό δηλαδή που «κάνει»– και στη μελέτη της ως διεργασίας (Bell, 1997, σσ. 72-76).

			H πρόσφατη έρευνα, όμως, αντιμετωπίζει ιδιαίτερα κριτικά την αποκλειστική ταύτιση της τελετουργίας με τη θρησκευτική δραστηριότητα. Ο ορισμός της τελετουργίας διευρύνεται στη βάση κριτηρίων που δίνουν ιδιαίτερη σημασία στην οπτική του παρατηρητή και στις προθέσεις των συμμετεχόντων: 

			Η τελετουργία είναι μια ητική (etic) κατηγορία που αναφέρεται σε καθιερωμένες δραστηριότητες οι οποίες είναι αποτέλεσμα μιας ιδιαίτερης (μη κανονικής, μη λογικής, μη συμβατής) πρόθεσης και αφορούν αποκλειστικά μια συγκεκριμένη ομάδα ανθρώπων.

			(Kyriakidis, 2007, σ. 294)

			Στον παραπάνω, πολύ ευρύ ορισμό, η αποκλειστικότητα των προθέσεων αναφέρεται στις τελετουργίες ως πολιτισμικά προσδιορισμένες δραστηριότητες.

			Στο ίδιο διευρυμένο πλαίσιο θεώρησης, η έννοια της τελετουργίας ιδωμένη από τη σκοπιά της σύγχρονης ανθρωπολογίας ως πρακτική (practice) (Asad, 1993) αντιμετωπίζεται σε σχέση με τις σχέσεις εξουσίας τις οποίες μπορεί να εξυπηρετεί, αλλά και η ίδια να παράγει. Από αυτήν τη σκοπιά οι τελετουργίες αντιμετωπίζονται ως «φορείς κατασκευής σχέσεων εξουσίας και υποταγής» (Bell, 1997, σ. 82). Αυτή η αντίληψη της τελετουργίας είναι ιδιαίτερα αισθητή στο πλαίσιο λειτουργίας διαφόρων αυλικών πολιτισμών, όπου συνδέεται με την έννοια της ισχύος. Είναι χαρακτηριστική η παρατήρηση του ανθρωπολόγου Clifford Geertz στην κλασική μελέτη του για τον παλατιανό πολιτισμό του Μπαλί τον 19ο αιώνα, σύμφωνα με την οποία «η εξουσία υπηρέτησε τη μεγαλοπρέπεια, παρά η μεγαλοπρέπεια την εξουσία» (Geertz, 1980, σ. 2). Σύμφωνα με αυτή την άποψη οι αυλικές τελετουργίες αντιμετωπίζονται ως πηγή άντλησης και νομιμοποίησης της εξουσίας, παρά ως έκφραση αυτής. 

			Η τελετουργία ως μέσο παραγωγής σχέσεων εξουσίας παρατηρείται σε πολλές πτυχές του ισλαμικού πολιτισμού, με κεντρική αυτήν της Αυλής και των σχέσεων πατρωνίας που παράγονται εντός του πλαισίου της (Duindam, 2011, σ. 9). Σε προηγούμενα κεφάλαια (Κεφάλαιο 4, 5 και 7) έγιναν πολλαπλές αναφορές στην πατρωνία των μουσικών αλλά και των διανοουμένων στον ισλαμικό κόσμο, καθώς και στην αμφίδρομη σχέση εξουσίας μεταξύ αυτών και των διαφόρων υποστηρικτών τους. Η σύγχρονη θεώρηση αυτών των σχέσεων αναγνωρίζει τον πολύπλευρο χαρακτήρα τους ως προς την πολιτική επικοινωνία και έχει μετακινηθεί από παραδοσιακά ερμηνευτικά σχήματα που προσέγγιζαν τη σχέση αυτή ως μια μονόδρομη σχέση επιβολής «από τα πάνω» (Duindam, 2011, σ. 9). 

			Πέρα από την περίπτωση των μουσικών στην υπηρεσία των τελετουργιών μιας Αυλής ή στα μεταγενέστερα χρόνια των νεωτερικών τελετουργιών των σύγχρονων θεσμών και ιδρυμάτων, πολλές από τις οποίες εντάσσονται στο πλαίσιο «επινοημένων παραδόσεων» που τα ιδρύματα αυτά υποστηρίζουν (Hobsbawm, [1983] 2013, σσ. 1-14), η ίδια η μουσική στην υπηρεσία των τελετουργιών και ο λόγος (discourse) που παράγεται γύρω από αυτήν αναδεικνύονται σε δυναμικό πεδίο διαπραγμάτευσης εξουσιών. Σε αυτού του τύπου τις διεργασίες, η μουσική επιτέλεση διαπλέκεται με τις σχέσεις ιεραρχίας των συμμετεχόντων, καθώς και με παραμέτρους όπως είναι η χωρική και η χρονική διάσταση της επιτέλεσης. Όπως παρατηρούν η Deborah Wong και η René T. A. Lysloff (1991) στην εισαγωγή της συγκριτικής μελέτης τους για τη μουσική επιτέλεση σε τελετουργίες της Ταϊλάνδης και της Ιάβας: 

			[ό]ταν η μουσική παράγεται στο πλαίσιο μιας τελετουργίας ο χώρος που δημιουργείται είναι ιερός. Το αποτέλεσμα είναι ένα νέο, έκτακτο περιβάλλον, ένα θυλάκιο χρόνου και χώρου εντός του «πραγματικού» χρόνου και χώρου.

			(Wong & Lysloff 1991, σ. 136)

			Παράλληλα με τον ενεργητικό ρόλο της κατά την παραγωγή του ιερού, η μουσική, αλλά και ο ήχος γενικότερα, μπορεί να διαδραματίζουν καθοριστικό ρόλο και μέσω της απουσίας τους, η οποία προσδιορίζεται από συγκεκριμένες απαγορεύσεις (ταμπού) (Eliade, 2002, σ. 77). 

			Στις ενότητες αυτού του κεφαλαίου παρουσιάζονται παραδείγματα τελετουργιών από τα πεδία της δημόσιας έκφρασης της κεντρικής εξουσίας, του λατρευτικού πλαισίου του σουφισμού και του κοσμικού πλαισίου των έντεχνων αστικών μουσικών παραδόσεων του αραβικού κόσμου. Η επιλογή των παραδειγμάτων απηχεί τη διευρυμένη αντίληψη του ορισμού της τελετουργίας. Στόχος είναι να αναδειχθούν τα παραπάνω κριτικά ζητήματα που αφορούν τον πολιτισμικό καθορισμό των προθέσεων πίσω από τις δραστηριότητες μιας τελετουργίας, αλλά και τη μορφή τους στην κάθε μία περίπτωση και να γίνουν συγκριτικές παρατηρήσεις μεταξύ των διαφορετικών περιπτώσεων. 

			8.2 Δημόσιες πομπές και εορτές 

			Η σχέση μεταξύ της αρχιτεκτονικής των ανακτόρων και της ελεγχόμενης δημόσιας έκθεσης των μουσουλμάνων ηγεμόνων αποτελούσε σημαντική παράμετρο στη διαμόρφωση των τρόπων άσκησης της εξουσίας από τις διάφορες ισλαμικές Αυλές (Necipoğlu, 1993). Σε αυτή τη σχέση, ο χώρος και η διαχείρισή του κατά τη διαμεσολάβηση της εξουσίας μεταξύ ηγεμόνων και υπηκόων διαδραμάτιζε επίσης πολύ σημαντικό ρόλο. Η μετάβαση από το μοντέλο διακυβέρνησης των Ομαγιαδών, το οποίο επέτρεπε μεγαλύτερη πρόσβαση στον χαλίφη, προς αυτό των Αββασιδών και αργότερα των Φατιμιδών, οι οποίοι επέλεξαν την εκπροσώπησή τους με μεσάζοντες κατά την καθημερινή προσευχή, κρατώντας για τους ίδιους τις προσευχές της Παρασκευής και των εορτών ως πλαίσια δημόσιας προβολής, συνοδεύτηκε και από την απομάκρυνση του φυσικού χώρου του παλατιού από το συναθροιστικό τέμενος. Επιπροσθέτως, αυτή η χωρική απόσταση καλύφθηκε από μεγαλοπρεπείς πομπές (mawākib), πρακτική που υιοθετήθηκε με τοπικές παραλλαγές στην πορεία και από τις περισσότερες μεταγενέστερες ισλαμικές δυναστείες (Necipoğlu, 1993, σ. 6· Sanders, 1991, σσ. 849-867). 

			Κατά την τελετουργική χρήση του χώρου, μία ακόμη παράμετρος που συμμετείχε στη διαμόρφωση της δημόσιας έκφρασης της εξουσίας ενός ηγεμόνα ήταν ο ήχος. Η παράμετρος αυτή, η οποία ποίκιλλε ως προς τη μορφή και το περιεχόμενό της, περιλάμβανε από μουσική ή τον παραγόμενο ήχο της πομπής έως την επιβολή της σιωπής (βλ. Sanders, 1991, σσ. 849-867). Δεδομένου του δημόσιου και, κατά μια έννοια, θεσμικού χαρακτήρα των πομπών, τον οποίο επέβαλλε η συμμετοχή ανώτερων κλιμακίων της εξουσίας, οι ηχητικές πρακτικές που υιοθετούνταν σε κάθε περίσταση καθορίζονταν και από τη στάση των μουσουλμάνων ηγεμόνων απέναντι στο ζήτημα του ήχου και της μουσικής (βλ. Κεφάλαιο 1). Σε κάθε περίπτωση, οι διαθέσιμες περιγραφές αναδεικνύουν τον ήχο και το περιεχόμενό του ως σημαντικά στοιχεία του εθιμοτυπικού των πομπών. Οι κατά τόπους παραλλαγές στην χρήση ή μη συγκεκριμένων οργάνων (π.χ. κρουστών, πνευστών κ.λπ.) αποτελούν ενδεικτικά στοιχεία της θέσης των συγκεκριμένων ηγεμόνων στο ζήτημα της νομιμότητας της μουσικής. Πέρα από τις γραπτές πηγές, είτε εντόπιες, είτε εκείνες των ξένων παρατηρητών, όπως αυτή που ακολουθεί, η συμμετοχή μουσικών σε αυτοκρατορικές πομπές αποτυπώνεται και στις εικαστικές τέχνες του ισλαμικού κόσμου, στις οποίες καταγράφεται η παρουσία τους με αρκετή ένταση, από το φατιμιδικό Κάιρο έως την οθωμανική Κωνσταντινούπολη και σε άλλα μέρη του ισλαμικού κόσμου (Denny, 1985, σ. 40): 

			Ο Χαλίφης έφτασε έφιππος κάτω από μια χρυσή ομπρέλα, φορώντας λευκό μετάξι και κρατώντας ένα σκήπτρο. Την πομπή συνόδευαν 5.000 φρουροί και μια ορχήστρα. Ο Χαλίφης εισήλθε στο τέμενος από την είσοδο κοντά στον άμβωνα, με τους υπουργούς του οι οποίοι κουβαλούσαν χαλιά και παραπετάσματα τα οποία θα ξετύλιγαν στο διάβα του. Μπροστά από το μιχράμπ είχαν στρωθεί χαλιά, εκατέρωθεν της κόγχης της προσευχής κρέμονταν παραπετάσματα με επιγραφές από το Κοράνι. Ο επικεφαλής καδής αρωμάτισε με θυμίαμα τον άμβωνα καθώς κατέφθανε ο Χαλίφης συνοδευόμενος από τύμπανα και πνευστά και χαιρετούσε τους αξιωματούχους οι οποίο είχαν συγκεντρωθεί γύρω από την μακσούρα κατά σειρά σύμφωνα με τους κανόνες της εθιμοτυπίας. Ανέβηκε στον άμβωνα και ο βεζίρης του τού φίλησε τα χέρια και τα πόδια ενώ στεκόταν σε χαμηλότερο σκαλί, και έκλεισε τα παραπετάσματα κρύβοντας το πρόσωπο του Χαλίφη στην κορυφή του άμβωνα ο οποίος έμοιαζε με φορείο στεμμένο με θόλο. Ο επικεφαλής καδής στεκόταν στη βάση του άμβωνα ενόσω ο Χαλίφης διάβασε ένα σύντομο κήρυγμα το οποίο είχε προετοιμαστεί από το γραφείο εθιμοτυπίας. Ο Χαλίφης απαρίθμησε τα γένη των προγόνων του, ένα προς ένα, ξεκινώντας από την κόρη του Προφήτη την Φάτιμα. Έπειτα, ο βεζίρης άνοιξε τα παραπετάσματα και κατέβηκε προς τα πίσω τα σκαλιά, και ο Χαλίφης στάθηκε στα μεταξωτά χαλιά με τους αξιωματούχους του παρατεταγμένους πίσω του στη σωστή σειρά. Κάποιοι στέκονταν γύρω από τη μακσούρα με τις πλάτες τους προς την κίμπλα ως φρουροί. Σάλπιγγες και τύμπανα συνόδευσαν την πομπή πίσω στο παλάτι.

			(Behrens-Abouseif, 1989, σ. 65)

			Το παραπάνω απόσπασμα είναι μια περιγραφή της πομπής του χαλίφη στο φατιμιδικό τέμενος του al-Hākim bi Amr Allāh (990-1003) στο Κάιρο για την τέλεση της προσευχής της Παρασκευής. Στην προκειμένη περίπτωση η μουσική αποτελεί στοιχείο της εθιμοτυπίας καθώς ορχήστρα κρουστών και πνευστών συνοδεύει τον χαλίφη κατά τη μετάβαση και την επιστροφή από το τέμενος. Στην περίπτωση των Φατιμιδών τα τύμπανα τύπου naḳḳārāt, πέραν της μουσικής τους λειτουργίας, συγκαταλέγονταν στα εμβλήματα της κυριαρχίας της δυναστείας (Sanders, 1991, σ. 850). Επίσης, στο παραπάνω τελετουργικό έχει ενδιαφέρον η χρήση «θυμιάματος» στον χώρο της μακσούρα κατά την είσοδο του χαλίφη, αφού σε συνδυασμό με τον απόηχο της ορχήστρας και την εκφώνηση του κηρύγματος από τον χαλίφη παραπέμπει στη δι-αισθητηριακή διάσταση του τελετουργικού: η οπτική διάσταση που καθορίζεται σε μεγάλο βαθμό από την ελεγχόμενη έκθεση του χαλίφη διαπλέκεται και λειτουργεί σε σχέση με τις ηχητικές πρακτικές και την όσφρηση (βλ. Κεφάλαιο 4) (για τη συμμετοχή των μυρωδιών και της όσφρησης στο ισλαμικό τελετουργικό βλ. Ergin, 2014). Η χρήση του ήχου αποτελούσε κεντρικό στοιχείο στις δημόσιες τελετουργίες των Φατιμιδών και δεν περιορίζεται μόνο στις πομπές για την τέλεση της προσευχής της Παρασκευής. Σε ανάλογη πομπή κατά τον εορτασμό των ισλαμικών εορτών ‘īd al-fiṭr και ‘īd al-aḍḥā (ή al-nahr), μουεζίνηδες εκφωνούσαν επαναλαμβανόμενα το takbīr ενόσω ο χαλίφης βρισκόταν σε κίνηση (Sanders, 1991, σ. 851). 

			Στη περίπτωση των Οθωμανών σουλτάνων η επιλογή της έντονης απομόνωσής τους από την έκθεση στο δημόσιο χώρο προσέδιδε μεγάλο βάρος στις δημόσιες εκδηλώσεις οι οποίες διοργανώνονταν στην οθωμανική Κωνσταντινούπολη. Σε αυτές περιλαμβάνονταν, όπως και στην περίπτωση των Φατιμιδών, οι πομπές του σουλτάνου για την προσευχή της Παρασκευής, αλλά και πολυήμερες εορταστικές εκδηλώσεις με αφορμή την περιτομή πριγκίπων ή τον γάμο μελών της αυτοκρατορικής οικογένειας (Necipoğlu, 1991, σ. 30). Στις εορταστικές εκδηλώσεις που πραγματοποιήθηκαν από τον σουλτάνο Αχμέτ Γ΄ (βλ. Surname-i Vehbi, Κεφάλαιο 3), στις πομπές των διαφόρων συντεχνιών συμμετείχε έφιππη η στρατιωτική ορχήστρα mehter η οποία έφερε μεταξύ άλλων μουσικών οργάνων τα κρουστά davul και nakkare, επίσης εμβλήματα της κυριαρχίας της οθωμανικής δυναστείας (Popescu-Judetz, 1998, σσ. 58-59) (Εικόνα 8.1). Η χρήση της μουσικής στη συγκεκριμένη περίπτωση αντλεί νομιμοποίηση και από την περίσταση του ιερού πολέμου, που όπως αναφέρθηκε ήδη, κατά τον θεολόγο Abū Ḥāmid al-Ghazzālī, συγκαταλέγεται στις αποδεκτές χρήσεις της μουσικής (βλ. Πίνακα 1.1). 

			[image: image36.jpg]

			Εικόνα 8.1 Η πομπή της οθωμανικής στρατιωτικής ορχήστρας mehter (Αναπαράγεται από το And, 1978, σ. 94)21

			
				21	 Η συγκεκριμένη μικρογραφία είναι διαθέσιμη και από το ιστότοπο Osmanlı Araştırmaları, http://www.os-ar.com/levni/index-i0126.htm [Ανακτήθηκε 31 Οκτωβρίου, 2015]
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							Ηχητικό παράδειγμα 8.1 Παραδείγματα μουσικών συνθέσεων της οθωμανικής στρατιωτικής ορχήστρας mehter (Turkish Music Compositions/Military Music, Turkish music Portal)

						
					

				
			

			

			Σε αντίθεση με τη χρήση μουσικής συνοδείας στην πομπή του Φατιμιδών ηγεμόνων και στις πολύβουες εορταστικές εκδηλώσεις της οθωμανικής πρωτεύουσας, κάποιοι Οθωμανοί σουλτάνοι όπως ο Σουλεϊμάν ο Μεγαλοπρεπής (ο Νομοθέτης) επέλεξαν τη σιωπή στην εθιμοτυπία των πομπών προς το τζαμί. Η χρήση της σιωπής, όπως και της μουσικής, επιβεβαιώνει τον ρόλο του ήχου ως σημαντικής παραμέτρου στη διαμόρφωση των δημόσιων τελετουργιών: 

			Πρώτοι οι γενίτσαροι, οι οποίοι πρέπει να ήταν 7.000 σε αριθμό παρελαύνουν πεζή μπροστά του με τέτοια ευταξία ώστε κανείς να μην προπορεύεται από τον άλλον, κρατώντας τόξα τουρκικού τύπου στα χέρια τους και επιχρυσωμένες φαρέτρες στο πλάι, καλοστολισμένα με δαμασκηνά βέλη. Περπατούν με θαυμαστή ησυχία ενόσω ο γέρος αρχηγός τους παρελαύνει τελευταίος. Διάφοροι αξιωματούχοι ακολουθούν έφιπποι, από τους οποίους κάποιοι ονομάζονται beylerbey, ναύαρχοι, καδήδες, subaşı, επαρχιακοί δικαστές [...] σπαχήδες και πάνω από όλους ακολουθεί ο μεγάλος μουφτής (τον οποίο έχουν σχεδόν στην ίδια θέση και υπόληψη όπως εμείς τον πάπα, παρόλο που δεν διαφέρει από τους υπόλοιπους ως προς την εξάρτυση). Είναι όλοι εξοπλισμένοι και οπλισμένοι (εκτός από τον προαναφερθέντα μουφτή) κατά τον τουρκικό τρόπο: κάποιοι φορούν επιχρυσωμένο ύφασμα, άλλοι βελούδο, λευκό, κόκκινο ή μπλε σατέν, βαρύ με δαντέλα, ποικιλόχρωμη, υφασμένη με χρυσή και ασημένια κλωστή πολύ πλούσιας κατασκευής. Μετά από αυτούς παρελαύνει μεγάλος αριθμός από όμορφα παιδόπουλα, στολισμένα και κοσμημένα με τρόπο απερίγραπτο. Έπειτα ακολουθούν τέσσερις πασάδες που ελέγχουν τον υψηλό άρχοντα [τον σουλτάνο] ειρηνικά και των οποίων η όψη επιδεικνύει αρχοντικό μεγαλείο. Μετά ακολουθεί ο προαναφερθείς υψηλός άρχοντας, σε απόσταση περίπου δεκαπέντε βήματα από αυτούς. Αυτοί που τον ακολουθούν (οι οποίοι δεν διαφέρουν πολύ σε πλήθος και εξάρτυση από αυτούς μπροστά του) ακολουθούν σε απόσταση άλλων δεκαπέντε βημάτων, έτσι ώστε όντως στη μέση όλων αυτών, να προχωρά με μικρά βήματα, έφιππος σε ένα όμορφο άλογο σκεπασμένο με βελούδο – το κάλυμμα αυτό είναι διακοσμημένο με έξοχα ανατολίτικα μαργαριτάρια. Ο Σουλεϊμάν κρατά ένα γιαταγάνι καλυμμένο ολόκληρο με σμαράγδια, ρουμπίνια, διαμάντια και άλλα εκλεκτά υλικά· είναι σίγουρα το πολυτιμότερο αντικείμενο που μπορεί κανείς να φανταστεί. Κατά τον τρόπο που περιέγραψα, πηγαίνει στο προαναφερθέν τέμενος με τέτοια ευταξία και ησυχία, που, εκτός από τον ήχο από τις οπλές των αλόγων, θα νόμιζε κανείς ότι δεν υπήρχε ψυχή στους δρόμους, παρόλο που ένα σχεδόν ατελείωτο πλήθος από διαφορετικά έθνη τον παρακολουθούσε να περνάει. Έπειτα, όλος ο κόσμος τον χαιρετά, σκύβοντας τα κεφάλια· ο άρχοντας ανταποδίδει τον ίδιο χαιρετισμό στους ανθρώπους του με μεγάλη γλυκύτητα και ευγένεια, χαμηλώνοντας το κεφάλι του, πότε εδώ πότε εκεί, με την ταιριαστή βαρύτητα. 

			(Thevet, στο Necipoğlu, 1985, σ. 98)22

			
				22	 Για το πρωτότυπο, βλ. Cosmographie de Levant : revue et augmentée de plusieurs figures ([Reprod.]) / par F. André Thevet, http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k545339/f61.item.zoom. 

			

			8.3 Σουφισμός και μουσική

			Παράλληλα με τη συγκρότηση της θρησκευτικής ζωής της πρώτης ισλαμικής γενιάς αναπτύχθηκε η ανάγκη για μια διαφορετική, πιο άμεση και προσωπική προσέγγιση του Θεού. Αυτή την επιθυμία των πιστών προσπάθησε να ικανοποιήσει ο ισλαμικός μυστικισμός, ο σουφισμός (Μακρής, 2004, σ. 361). Ο σουφισμός συχνά παραλληλίζεται με φαινόμενα ασκητισμού που εμφανίζονται σχεδόν οικουμενικά σε πολλές θρησκείες (Άρμπερι, 2005). Για την ετυμολογία του όρου ṣufi –έναν από τους πολλούς που περιγράφουν τους μυστικιστές του Ισλάμ– έχουν δοθεί αρκετές ερμηνείες. Επικρατέστερη παραμένει η σύνδεση του όρου με το τραχύ μάλλινο ένδυμα (ṣuf) που έφεραν οι πρώτοι ασκητές και από τον οποίο προέρχεται κι ο όρος τασαββούφ (taṣawwuf) που αναφέρεται στην έννοια του μυστικισμού (Trimingham, [1971] 1998, σ. 1) (Εικόνα 8.2). Ο John Spencer Trimingham στην κλασική μελέτη του σχετικά με τον ισλαμικό μυστικισμό, με τίτλο Τα σουφικά τάγματα στο Ισλάμ (The Sufi orders in Islam), δίνει τον παρακάτω διευρυμένο ορισμό για τους Σούφι: 

			… οποιοσδήποτε πιστεύει ότι είναι πιθανό να αποκτήσει μια άμεση εμπειρία με τον Θεό και είναι προετοιμασμένος να ξεπεράσει τον εαυτό του, δοκιμάζοντάς τον μέσω καταστάσεων που μπορούν να του επιτρέψουν κάτι τέτοιο. 

			 (Trimingham, [1971] 1998, σ. 1)
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			Εικόνα 8.2 Σεΐχης Μεβλεβί, ανώτερος στην ιεραρχία ενός δερβίσικου τάγματος (George Arents Collection, The New York Public Library. (1223). Cheh mevlevy [sheyh mevlevy] ou supérieur d’un ordre de derviches.[54])23

			
				23	 Ανακτήθηκε 16 Ιανουαρίου, 2016, από http://digitalcollections.nypl.org/items/510d47e3-756d-a3d9-e040-e00a18064a99

			

			Για αρκετές σουφικές αδελφότητες η μουσική υιοθετήθηκε ως ένα από τα πολλά μέσα για την επίτευξη αυτής της άμεσης εμπειρίας του Θεού. Πολλοί λόγιοι Σούφι, μέσω της διδασκαλίας τους και των γραπτών τους, συμμετείχαν στη διαμάχη του samā‘ (Βλ. Κεφάλαιο 1), επιχειρηματολογώντας υπέρ της μουσικής και της χρήσης της στις διάφορες τελετουργίες που αναπτύχθηκαν εντός της σούφικης παράδοσης. Οι περισσότεροι Σούφι αντιμετώπισαν το ζήτημα της ακρόασης στη βάση του ηθικού υπόβαθρου του ακροατή (Shiloah, 1995, σ. 40), μετατοπίζοντας έτσι την προβληματική της αρνητικής επίδρασής της στον άνθρωπο από τις εγγενείς ιδιότητες του ήχου αυτού καθαυτού «στην πρόσληψή του, στους λόγους για τους οποίους χρησιμοποιείται, και οι οποίοι εδράζονται σε κοινωνικές δομές» (Wright, 1999). Σημαντική επίδραση σε αυτή την προσέγγιση είχαν η νεοπλατωνική φιλοσοφία και οι έννοιες της συμπαντικής αρμονίας και της επίδρασης της μουσικής στην εσωτερική αρμονία του ανθρώπου. Σημαντικότεροι εκπρόσωποι αυτής της σχολής είναι οι Αδελφοί της Αγνότητας (Ikhwān al-Ṣafā’), οι θέσεις και η διδασκαλία των οποίων για τη μουσική αποτυπώνεται στο έργο τους Επιστολές (Rasā’il) (βλ. αναλυτικά, Κεφάλαιο 5).

			Ένα από τα κεντρικά ερωτήματα που απασχόλησε τους Σούφι λογίους ήταν κατά πόσο η συμμετοχή στο semā‘ πρέπει να περιορίζεται στους μυημένους Σούφι οι οποίοι έχουν περάσει ήδη από κάποια στάδια δοκιμασίας και εξαγνισμού της ψυχής ή να αφορά και τους νεοεισερχόμενους σε ένα τάγμα (Gribetz, 1991, σ. 55). Αυτό το ερώτημα οδήγησε σε διάφορες κατηγοριοποιήσεις του semā‘, καλύπτοντας ένα μεγάλο φάσμα ειδών ακρόασης, που περιλάμβανε διαφοροποιήσεις επιπέδων του πνευματικού τύπου ακρόασης. Χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελεί ο μυστικιστής Ibn al-Arabi (1165-1240), ο οποίος στην πραγματεία του με τίτλο Αποκαλύψεις της Μέκκα διαχωρίζει την ακρόαση της μουσικής σε θεϊκή, πνευματική και φυσική (Shiloah, 1995, σ. 41).

			Θεμελιώδες στοιχείο σε όλες τις τελετουργικές παραδόσεις των σούφικων ταγμάτων, ανεξάρτητα από τη μορφή και τη χρήση ή μη της μουσικής, αποτελεί η πρακτική του dhikr (τουρ. zikr). Το dhikr μεταφράζεται ως «επίκληση του ονόματος του Θεού» και έχει τη μορφή σωματικών τεχνικών συνδυαζόμενων με την επαναλαμβανόμενη αναφορά του ονόματος του Θεού (Μακρής, 2004, σ. 392). Η ενθύμηση του Θεού επιτάσσεται από το Κοράνι (33: 41): «Ω! Εσείς που πιστεύετε! Να μνημονεύετε τον ΑΛΛΑΧ. Και φέρνετέ Τον συχνά στη μνήμη σας». Στη σούφικη παράδοση το dhikr έλαβε τελετουργική διάσταση και θεωρήθηκε το μέσο επίτευξης της άμεσης εμπειρίας του Θεού. Οι πρώτοι Σούφι εξασκούσαν το dhikr με τη μορφή ρυθμικών αναπνοών είτε πνευματικά/εσωτερικά (dhikr khafī) είτε με τρόπο ακουστό (dhikr jahrī or jalī), ενώ σταδιακά το ατομικό dhikr οδήγησε σε συλλογικές μορφές ενθύμησης του ονόματος του Θεού (Trimingham, [1971]1998, σσ. 28, 194-195, 206). Ο Γεράσιμος Μακρής συνοψίζει την έννοια του dhikr στις διαφορετικές σούφικες παραδόσεις κατ’ αυτόν τον τρόπο: 

			… πολλοί sufi αντιλαμβάνονται το dhikr ως το μέσο που θα τους οδηγήσει άμεσα στην έκσταση, μία ψυχική κατάσταση που θεωρείται σημάδι θεϊκής ευλογίας και πηγή μυστικιστικής γνώσης… κάθε σουφική αδελφότητα διδάσκει τα μέλη της το σωστό τρόπο χρησιμοποίησης της αναπνοής, τις ενδεδειγμένες κινήσεις του σώματος, αλλά και της απαραίτητης ρυθμικής βάσης της επίκλησης του θεϊκού ονόματος ανάλογα με την όλη κίνηση, για να μπορέσει ο πιστός να πετύχει τελικά την είσοδό του στο στάδιο της έκστασης. 

			(Μακρής, 2004, σσ. 393-394)

			Σε αντίθεση με το λιτό τελετουργικό της προσευχής του ορθόδοξου Ισλάμ, στη σούφικη παράδοση η μουσική ενσωματώθηκε στο dhikr εξελίσσοντάς το σε κάποιες περιπτώσεις σε αρκετά διανθισμένες μορφές τελετουργίας. Κατά τον Trimingham ([1971] 1998, σ. 195) η υιοθέτηση της μουσικής από τους Σούφι οφείλεται στον μη αναφορικό χαρακτήρα της, εξαιτίας του οποίου «όχι μόνο έχει τη μυστική δύναμη να αντλεί/αναδεικνύει τα βαθύτερα συναισθήματα, αλλά, όταν συν-οργανωθεί με συμβολικό λόγο/λέξεις και ρυθμικές κινήσεις, έχει ισχυρή επίδραση στη θέληση του ανθρώπου». 

			8.3.1 Η τελετή των Μεβλεβί 

			Από τις πλέον διανθισμένες τελετουργικές παραδόσεις, με τη μουσική να κατέχει κεντρικό ρόλο, είναι αυτή του τάγματος των Μεβλεβί που ιδρύθηκε στο Ικόνιο στις αρχές του 14ου αιώνα (Feldman, 2002). Η μουσική λειτουργία που αποτελεί το samā‘ του τάγματος ονομάζεται Âyîn (Πίνακας 1.2). 

			Ο παίκτης του νέι (neyzen), του ιερού οργάνου της αδελφότητας, Kudsi Erguner ο οποίος κατάγεται από μια οικογένεια της οποίας μέλη αποτελούν σημαντικές προσωπικότητες στη γενεαλογία των Μεβλεβί της Τουρκίας, στο έντονα αυτοβιογραφικό του βιβλίο με τίτλο το Ταξίδι ενός Σούφι μουσικού ([2000] 2007) περιγράφει πολύ αναλυτικά τα στάδια της τελετής των Μεβλεβί:

			Την προαποφασισμένη ημέρα του sama, οι μαθητές συγκεντρώνονται σε μια ευρύχωρη αίθουσα με ξύλινο δάπεδο (sama hané [sic], το σπίτι του sama). Η αίθουσα αυτή, όπως και τα τεμένη, περιλαμβάνει ένα mihrab (εσοχή) και έχει προσανατολισμό προς τη Μέκκα. Μετά την απαγγελία των προσευχών, ο επικεφαλής της τελετής κάθεται πάνω σε ένα δέρμα προβάτου (post), στην κατεύθυνση της Καάμπα (το ιερό τζαμί της Μέκκας). Από την πόρτα της αίθουσας του sama μέχρι το mihrab, δημιουργείται μια νοητή γραμμή (hatti ustuva) η οποία τέμνει στα δύο την αίθουσα. Τόσο σεβαστή είναι η συμβολική λειτουργία της ώστε μόνο ο δάσκαλος μπορεί να την πατήσει. Οι μαθητές κάθονται αριστερά από τον δάσκαλο σε ορισμένη θέση, που προσδιορίζεται από την ιεραρχική τους σειρά. Απέναντί τους λαμβάνουν θέση οι μουσικοί, τα όργανα των οποίων είναι τα ίδια με αυτά που χρησιμοποιούνταν στην κλασική μουσική. Ανάμεσά τους, το νέι (η καλαμένια φλογέρα) κατέχει πρωταρχική σημασία. 

			(Erguner, [2000] 2007, σσ. 170-171)

			Στο παραπάνω απόσπασμα αποτυπώνεται η σημασία του χώρου στη συγκεκριμένη τελετουργία. Ο χώρος ιεραρχείται και επενδύεται με συγκεκριμένους συμβολισμούς με νοήματα, τα οποία έχουν ειδική βαρύτητα για τα μέλη της αδελφότητας. Επιπροσθέτως, η χρήση του χώρου από τον επικεφαλής και τους μαθητές γίνεται λαμβάνοντας υπόψη την εσωτερική ιεραρχία της αδελφότητας. Τα διάφορα επίπεδα ιεραρχίας της αδελφότητας και του χώρου διαπλέκονται με τη χρήση της μουσικής, η οποία εισάγεται σταδιακά στην τελετουργία:

			Η τελετή ανοίγει με απαγγελία του Κορανίου, μέσα σε διαλογιστική σιωπή. Ύστερα, ο δάσκαλος αρχίζει την προσευχή που ονομάζεται post duasi [sic] (προσευχή έναρξης), που αποτελείται από εγκώμια στον Προφήτη και αφιερώσεις της τελετής στους συντρόφους Του, στον Ρουμί και τους διαδόχους του, καθώς και σε όλους τους πιστούς. Ο δάσκαλος προτείνει ένα zikr του ονόματος «Αλλάχ», επιμηκύνοντας τα φωνήεντα, ακολουθούμενος από τους μαθητές. Ανάλογα με τον τεκέ, αυτό επαναλαμβάνεται έντεκα, τριάντα τρεις ή ακόμα ενενήντα εννέα φορές: ξεκινώντας από έναν πολύ αργό ρυθμό, προοδευτικά εξελίσσεται σε ένα γρήγορο ρυθμό. Στο τέλος της σειράς ο δάσκαλος λέει «Ιλλαλλάχ», παρατείνοντας πάντοτε το τελευταίο φωνήεν «α». Ακολουθεί ένα ειδικό τραγούδι, το naat, το οποίο αποτελεί παράδοση να ερμηνεύεται από το δεύτερο ήμισυ του 17ου αιώνα. Το συνέθεσε ένας μουσικός της αδελφότητας, ο Μουσταφά Ιτρί Ντεντέ, από ένα εγκωμιαστικό στον Προφήτη ποίημα του Ρουμί.

			(Erguner [2000] 2007, 171)
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			Πίνακας 8.1 Η δομή της λειτουργίας Âyîn του τάγματος των Μεβλεβί 

			Το na’at ακολουθούν διαδοχικές φωνητικές συνθέσεις υπό το άκουσμα των οποίων οι μαθητές πραγματοποιούν ένας είδος συνεχόμενης περιστροφής/στροβιλισμού γύρω από τον εαυτό τους εντός του semahane. Στην προκειμένη περίπτωση ο στροβιλισμός αποτελεί τη σωματική συμμετοχή των μαθητών στο zikr της συγκεκριμένης αδελφότητας (Η τελετή του τάγματος των Μεβλεβί, βλ. Οπτικοακουστικό και διαδραστικό υλικό). 

			8.4 Το τάραμπ στο Κάιρο και το Χαλέπι

			Οι διαφόρων ειδών τελετουργίες, όπως ήδη αναφέρθηκε, είναι άμεσα συνδεδεμένες με δίκτυα σχέσεων εξουσίας. Στη δυτική αραβική μουσική παράδοση της Αιγύπτου και της Συρίας η παραπάνω σύνδεση αντανακλάται με ενδιαφέροντα τρόπο και γλωσσικά, μέσω των όρων που χρησιμοποιούνται από τους μουσικούς και τους ακροατές για να περιγράψουν τις συναισθηματικές προσμονές και προσδοκίες της μουσικής εμπειρίας. Συγκεκριμένα, στην έντεχνη μουσική παράδοση του Καΐρου, που έχει τις ρίζες της στην μουσική των οθωμανικών αστικών κέντρων του 19ου και του πρώιμου 20ού αιώνα ο όρος salṭana που προέρχεται από το ρήμα tasaltāna, που σημαίνει «κυβερνώ», «κυριαρχώ» και που αναφέρεται στην εκστατική κατάσταση στην οποία φτάνουν κυρίως οι τραγουδιστές (muṭrib) υπό την κυριαρχία ενός συγκεκριμένου μουσικού τρόπου, ενός μακάμ (Racy, 1982, σσ. 392). Αυτή η συναισθηματική κατάσταση, η οποία περιγράφεται και ως «μελωδική ροή» ή groove, είναι προαπαιτούμενη συνθήκη προκειμένου ο τραγουδιστής να επιφέρει στο ακροατήριό του την αίσθηση του «ενθουσιασμού», της «σαγήνευσης» ή της «αισθητικής ευδαιμονίας» προς τη μουσική που ακούγεται και που περιγράφεται από τον όρο τάραμπ (ṭarab) (Shannon, 2014, σσ. 354-358). 

			Αν και με μια πρώτη ματιά η παραπάνω διαδικασία φαίνεται να βασίζεται σε μια μονόδρομη σχέση επιρροής των τραγουδιστών στους ακροατές τους, στην πραγματικότητα δεν είναι. Αντίθετα, το τάραμπ προϋποθέτει τη δυναμική αλληλεπίδραση μεταξύ των μουσικών και του ακροατηρίου, χωρίς την οποία η μουσική και κατά προέκταση και οι μουσικοί σε αυτόν τον πολιτισμό χάνουν τη σημασία τους. Ο μελετητής της αραβικής μουσικής και συγκεκριμένα του φαινομένου αυτού, Ali Jihad Racy έχει περιγράψει το τάραμπ ως «μοντέλο εκστατικής ανατροφοδότησης » (ecstatic feedback model) (Racy, 1991). Στην περίπτωση του Καΐρου, ο μουσικός πολιτισμός του τάραμπ αναφέρεται σε ένα συγκεκριμένο ακροατήριο (sammī‘a) το οποίο είναι μυημένο στα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά τόσο της μουσικής όσο και της παραπάνω διαδικασίας, συμπεριλαμβανομένης της αναμενόμενης κοινωνικής και σωματικής συμπεριφοράς (Racy, 1982, σ. 392). 

			 Το τάραμπ ταυτίζεται με τη μουσική μορφή waṣla η οποία διαμορφώθηκε και δέσποσε στο Κάιρο από το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα έως και την εποχή του Α’ Παγκοσμίου Πολέμου. Η waṣla ήταν μια σύνθετη μουσική μορφή (μουσική ενότητα, βλ. Κεφάλαιο 1) η οποία αποτελούνταν από οργανικά και φωνητικά κομμάτια. Αυτά εκτελούνταν με συγκεκριμένη αλληλουχία την οποία όμως δεν γνωρίζουμε με βεβαιότητα (Πίνακας 8.2). Σημαντική εξέλιξη στη διαμόρφωση της waṣla ήταν η ενσωμάτωση κατά τον 19ο αιώνα τριών μορφών της οθωμανικής αστικής μουσικής παράδοσης: του taqsīm (οργανικός αυτοσχεδιασμός σε ελεύθερο μέτρο), του bashraf (τουρ. peşrev) (οργανική έμμετρη φόρμα) και του sama‘i (τουρ. semâi) (οργανική έμμετρη φόρμα). H waṣla λειτούργησε ως σχήμα υποδοχής διαφορετικών δημοφιλών μουσικών μορφών, εξυπηρετώντας κατ’ αυτόν τον τρόπο τις ανάγκες και τις τάσεις της μουσικής πράξης της εποχής (Racy, 1983α, 397, 402). Υπάρχουν δυο εκδοχές σύμφωνα με τις οποίες οι οθωμανικές μουσικές μορφές εισήλθαν στο ρεπερτόριο του Καΐρου. Ο πρώτος σχετίζεται με το θρησκευτικό πλαίσιο του σούφικων αδελφοτήτων και συγκεκριμένα μέσω των Τούρκων μελών της αδελφότητας των Μεβλεβί του Καΐρου. Ο δεύτερος τρόπος σχετίζεται με την παρουσία στο Κάιρο ορχηστρών με Αρμένιους και Τούρκους οι οποίες έπαιζαν το δημοφιλές ρεπερτόριο της οθωμανικής αστικής μουσικής (Racy, 1983β, σσ. 159, 169). Όσον αφορά την πρώτη περίπτωση, είναι ενδιαφέρον ότι στα μέσα του 19ου αιώνα ο μαθητής του θρυλικού Τούρκου Μεβλεβί μουσικού και συνθέτη İsmail Dede Efendi, o Hoca Zakâî Dede, εγκαταστάθηκε στο Κάιρο για δωδεκάμισι χρόνια, επειδή η πατρωνία της οθωμανικής μουσικής από το Παλάτι στην Κωνσταντινούπολη βρισκόταν σε πορεία παρακμής (βλ. Κεφάλαιο 7) (Feldman, 1996, σσ. 15-16). Επιπροσθέτως, πρέπει να συνεκτιμηθούν στα παραπάνω οι κοινωνικές και οικονομικές αλλαγές που συντελέστηκαν στην Αίγυπτο κατά το δεύτερο μισό του 19ου αιώνα και οδήγησαν στην ανάπτυξη ενδιαφέροντος για την υποστήριξη και την προώθηση της μουσικής. Χάρη σε αυτό το ενδιαφέρον ενισχύθηκε η επικοινωνία μεταξύ του Καΐρου και των διαφόρων πολιτισμικών κέντρων της Εγγύς Ανατολής και συγκεκριμένα της Κωνσταντινούπολης (Racy, 1983β, σσ. 164-66). 
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			Πίνακας 8.2 Η δομή της μουσικής μορφής waṣla του Καΐρου στις αρχές του 20ού αι. (Racy, 1983α, σ. 398)

			Η waṣla εκτελούνταν κυρίως από τη μουσική ορχήστρα takht (πληθ. takhut). Το takht των αρχών του 20ού αιώνα αποτελούνταν από έναν τραγουδιστή (muṭrib) και μια ομάδα οργανοπαικτών. Τα όργανα του takht ήταν συνήθως το qānūn (τραπεζοειδές έγχορδο κρουστό), το nay (καλαμένιος αυλός), το ούτι (‘ūd), το δυτικό βιολί το οποίο αντικατέστησε το kamanjah (τοξωτό έγχορδο) και το riqq (ντέφι) (Racy, 1988, σσ. 140, 143). Οι μουσικοί του takht εκτελούσαν ετεροφωνικά τη μελωδία, έτσι ώστε τόσο η χροιά όσο και η ατομική ερμηνεία της βασικής μελωδικής γραμμής από τον κάθε μουσικό να είναι διακριτά (Racy, 1988, σ. 146). 

			Συγκρίνοντας τη δομή της waṣla με αυτήν της μουσικής λειτουργίας āyīn των Μεβλεβί (Πίνακας 8.1.) φαίνονται οι σχέσεις των μουσικών δανείων μεταξύ των δυο παραδόσεων που αναφέρθηκαν παραπάνω, αλλά και κάποιες πιθανές κοινές αισθητικές αρχές που σχετίζονται με τη μουσική αλληλουχία και την κυκλικότητα. Αυτή διαμορφώνεται από τη διαδοχή μεταξύ οργανικών/φωνητικών μορφών, με ελεύθερο και σταθερό μέτρο, αυτοσχεδιασμών και συνθέσεων. Η κυκλικότητα χαρακτηρίζει επίσης και τη ρυθμική διάσταση αυτών των μορφών, καθώς παραιτηρείται η σταδιακή μετάβαση από αργά ρυθμικά σχήματα σε ταχύτερα. Αυτού του τύπου οι μουσικές ενότητες, κυκλικού χαρακτήρα, αποτελούν ένα από χαρακτηριστικά που συνενώνουν τις διάφορες μουσικές παραδόσεις του ισλαμικού κόσμου (Κεφάλαιο 1). Αν και οι δυο μουσικές ενότητες διαφοροποιούνται σαφώς ως προς το περιεχόμενο και το πλαίσιο –κοσμικό στην περίπτωση της waṣla, θρησκευτικό στην περίπτωση του āyīn– και οι δυο υποστηρίζουν μουσικά τελετουργίες. Μάλιστα, παρά την παραπάνω διάκριση έχουν επισημανθεί από μελετητές του τάραμπ διάφοροι παραλληλισμοί με το dhikr, οι οποίοι αφορούν ειδικά τις σωματικές αντιδράσεις των συμμετεχόντων στις δυο περιπτώσεις (Shannon, 2014, σ. 361). 

			Στην περίπτωση της αιγυπτιακής waṣla υπάρχει η άποψη ότι η θέση της φωνητικής φόρμας muwashshaḥ εξυπηρετούσε την ανάγκη του τραγουδιστή να προετοιμαστεί πριν από τις δυο αυτοσχεδιαζόμενες μορφές, το μεταβατικό taqsīm και την ενότητα layālī -mawwāl. Σε αυτές, ο τραγουδιστής καλούνταν να επιδείξει τις φωνητικές του ικανότητες προκειμένου να λάβει από το ακροατήριό του την απαραίτητη ανατροφοδότηση ώστε να επιτευχθεί το τάραμπ (Racy, 1983α, σ. 399). Κεντρικό στοιχείο στην αλληλεπίδραση μεταξύ του τραγουδιστή και του ακροατηρίου είναι οι επιτυχείς μουσικές καταλήξεις (qaflat) στη διάρκεια του αυτοσχεδιασμού οι οποίες ανταποκρίνονται στις προσδοκίες των ακροατών εντείνοντάς της το τάραμπ (Racy, 1982, σσ. 392-393).

			Η παράδοση της waṣla έσβησε σταδιακά μετά τη δεκαετία του 1930 ώσπου εξαφανίστηκε πλήρως κατά τη δεκαετία του 1940. Στοιχεία της όμως επιβίωσαν στο αστικό μουσικό ιδίωμα που καθιέρωσαν και εξέλιξαν οι σημαντικές μουσικές προσωπικότητες της μουσικής της Αιγύπτου τον 20ό αιώνα, όπως η περίφημη τραγουδίστρια Umm Kulthum (1904–1975) και ο συνθέτης και στενός συνεργάτης της για μεγάλο διάστημα Muḥammad ‘Abd al-Wahhāb (Anderson κ.ά., 2013). Η Umm Kulthum αποτελεί για την ιστορία της Αιγύπτου, αλλά και γενικότερα του αραβικού κόσμου, μια προσωπικότητα θρυλικών, σχεδόν, διαστάσεων. Συγκεκριμένα, διαδραμάτισε κεντρικό ρόλο στη διαμόρφωση και εξέλιξη της σύγχρονης δημοφιλούς μουσικής της Αιγύπτου και κατά προέκταση στη συνέχιση του τάραμπ, ανανεώνοντας την παράδοση με διαφόρων ειδών καινοτομίες (Danielson, 1997). 
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Όμως το τάραμπ δεν περιορίζεται μόνο στην περίπτωση της Αιγύπτου. Στο Χαλέπι ο «πολιτισμός του τάραμπ» είχε τη δική του τοπική έκφανση στο πλαίσιο της αστικής μουσικής παράδοσης της Συρίας. Το τάραμπ καλλιεργήθηκε εκεί κυρίως στις απογευματινές μουσικές συγκεντρώσεις saharāt, αλλά και στις δημόσιες μουσικές εμφανίσεις τραγουδιστών όπως ο φημισμένος Sabah Faḥri. O Jonathan Shannon, σχολιάζοντας συγκριτικά την παράδοση του Χαλεπιού με αυτήν του Καΐρου, παρατηρεί διαφορές που εντοπίζονται σε ένα ευρύ φάσμα πλαισίων μέσα στο οποίο βιώνεται το τάραμπ και στην ποικιλία στους τρόπους με τους οποίους τα πλαίσια αυτά καθορίζουν την πρόσληψη και τις αντιλήψεις σχετικά με τη μουσική αυθεντικότητα. Συγκεκριμένα, ο Shannon υποστηρίζει ότι το τάραμπ στο Χαλέπι έχει προεκτάσεις πέρα από το στενό πλαίσιο του μυημένου ακροατηρίου (sammī‘a), όπως στην περίπτωση του Καΐρου. 

			Εκτός από μια εμπειρία κοινωνικά κατασκευασμένη, το τάραμπ λειτουργεί και ως «μια στρατηγική για την παρουσίαση των αντιλήψεων του εαυτού και των συναισθημάτων που συνδέονται με την κατασκευή της αυθεντικότητας στο Χαλέπι». Επιπροσθέτως, το τάραμπ αναδεικνύεται σε πεδίο αντιπαράθεσης και διαπραγμάτευσης εξουσιών, καθώς οι αξιολογικές αντιπαραθέσεις για τη μουσική αυθεντικότητα εκφράζουν ευρύτερες ανησυχίες σχετικά με ζητήματα που αφορούν τη συριακή νεωτερικότητα (Shannon, 2014, σσ. 387-388). Από αυτή τη σκοπιά ανάλυσης του φαινομένου τάραμπ, επιβεβαιώνεται η σχέση μεταξύ της τελετουργίας και της εξουσίας στο πλαίσιο της επιτέλεσης μιας κοσμικής μουσικής παράδοσης του ισλαμικού.
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			Θέματα για συζήτηση

			Θέμα 1 

			Πώς διαφοροποιείται η θέση των Σούφι απέναντι στο ζήτημα της «μουσικής ακρόασης» (sama’) από αυτήν των ορθόδοξων θεολόγων του Ισλάμ; 

			

			


Θέμα 2 

			Συγκρίνετε τον ρόλο της μουσικής στην περίπτωση του semā‘ της αδελφότητας των Μεβλεβί με αυτόν του τάραμπ στη σύγχρονη αραβική παράδοση.
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