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Πρόλογος 

 
 

Έφτασε επιτέλους η ώρα να καταθέσω την πτυχιακή µου εργασία. Κλείνει 
έτσι ένας µεγάλος κύκλος. Οι σπουδές µου στην Άρτα αποτέλεσαν ένα µεγάλο 
κεφάλαιο στη ζωή µου. Οι γνώσεις που πήρα, οι άνθρωποι που γνώρισα, η µουσική 
που άκουσα είναι σίγουρα ένα µεγάλο κεφάλαιο, µια µεγάλη επένδυση. Η εµπειρία 
να σπουδάσεις µεγαλύτερος σε ηλικία και σ’ ένα αντικείµενο που σ’ ενδιαφέρει 
πραγµατικά είναι τουλάχιστον µοναδική. Το µόνο που έχω µετανιώσει είναι το 
γεγονός πως δεν ήρθα στην Άρτα νωρίτερα, αλλά κάλλιο αργά παρά ποτέ. 

Πρέπει σ’ αυτό το σηµείο να ευχαριστήσω πολλούς ανθρώπους για τις 
γνώσεις που µου µετέφεραν, για το χρόνο που µου διέθεσαν και για πολλά ακόµα. 
Καταρχήν θέλω να ευχαριστήσω τους τσαµπουνιέρηδες, τους τουµπακάρηδες, και 
όλους αυτούς τους µερακλήδες ανθρώπους που µου έµαθαν τόσο πράγµατα, όχι µόνο 
για τη µουσική, αλλά και για την ίδια τη ζωή. Γράφοντας την εργασία αυτή πολλές 
φορές µε έπιασε θλίψη καθώς έβλεπα πως κάποιοι απ’ αυτούς έχουν ήδη φύγει. Ας 
µείνει η µνήµη τους, αλλά και η τέχνη τους ζωντανή από εµάς τους νεώτερους. 

Ευχαριστώ επίσης τους καθηγητές µου, τους δασκάλους, για τα τόσα πολλά 
που έχουν προσφέρει. Μακάρι σε κάθε πανεπιστηµιακό τµήµα οι καθηγητές να είναι 
µ’ αυτόν τον τρόπο δίπλα στους φοιτητές τους. ∆εν θέλω να αναφέρω ονόµατα, αλλά 
πιστεύω πως αυτοί στους οποίους αναφέροµαι καταλαβαίνουν. Ονοµαστικά θα 
ευχαριστήσω µόνο τον επόπτη µου, Χάρη Σαρρή. Με το Χάρη γνωριστήκαµε αρκετά 
χρόνια πριν, το φθινόπωρο του 2002 µε αφορµή την τσαµπούνα. Έχουµε κάνει 
αρκετές συζητήσεις στο παρελθόν, έχουµε διαφωνήσει, έχουµε συµφωνήσει και 
τελικά ήρθαν έτσι τα πράγµατα που είναι επόπτης σε µια εργασία µε αυτό ακριβώς το 
θέµα. Η βοήθεια και το ενδιαφέρον του ήταν πολύ µεγάλο. 

Η τσαµπούνα και η µουσικής της έχει τους κώδικές της και τις 
ιδιαιτερότητές της. Σε κάποιους µπορεί να φαντάζει βαρετή, µονότονη, ακόµα και 
ενοχλητική. Ελπίζω αυτή η εργασία να φέρει κάποιους πιο κοντά σε αυτήν την απλή 
αλλά τόσο αληθινή έκφραση της λαϊκής µουσικής. Γιατί όπως λέει κι ένα στιχάκι: 

 

 

 

Όταν ακούω και λαλεί ντουµπάκι και τζαµπούνα, 

στον ουρανό ψηλά πετώ, ξεχνώ κάθε φουρτούνα… 
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Εισαγωγή 

 
 
 

Το µεγαλύτερο µέρος της συνολικής µου ενασχόλησης µε τη µουσική 

περιστρέφεται γύρω από την τσαµπούνα. Η τσαµπούνα ήταν και το πρώτο µελωδικό 

όργανο που έπιασα στα χέρια µου, µαθητής στην Γ’ Λυκείου. ∆ύσκολη τότε η χρονιά, 

οπότε χρησιµοποιούσα ένα µονοτσάµπουνο σχεδόν στα κρυφά, όταν ήθελα να κάνω 

διάλειµµα από το διάβασµα. Στη συνέχεια και όσο περνούσαν τα χρόνια βλέποντας 

πως οι περισσότεροι από τους τσαµπουνιέρηδες που χρησιµοποιούσα ως πηγές ήταν 

ηλικιωµένοι, προσπάθησα να κάνω και κάποιες πρώτες, εντελώς ερασιτεχνικού 

χαρακτήρα βέβαια, καταγραφές.  Ακούγοντας τις ηχογραφήσεις και τις συνεντεύξεις 

µετά από καιρό καταλάβαινα πως µου έλειπαν πράγµατα, χωρίς βέβαια να µπορώ 

αντιληφθώ πως αυτό που έφταιγε ήταν η σχεδόν παντελής έλλειψη κατάλληλης 

µεθοδολογίας. Όταν άρχισα να συµµετέχω στις Παγκυκλαδικές Συναντήσεις Λαϊκών 

Πνευστών, η εικόνα που είχα για τις τσαµπούνες άλλαξε. Γνώρισα τσαµπουνιέρηδες 

και µουσική από νησιά που δεν φανταζόµουν ότι υπάρχει. Ένα από αυτά τα νησιά 

ήταν και η Σύρος. Στα πλαίσια αυτών των συναντήσεων γνώρισα και τον Χάρη 

Σαρρή, τότε µέλος της οµάδας που ήταν υπεύθυνη για την επιστηµονική υποστήριξη 

των συναντήσεων και σήµερα, αρκετά χρόνια µετά, επόπτης σε αυτήν την πτυχιακή 

εργασία. 

Όταν αργότερα βρήκα το θάρρος (και το θράσος ίσως) να αναθεωρήσω τον 

επαγγελµατικό µου προσανατολισµό, βρέθηκα στο Τµήµα Λαϊκής & Παραδοσιακής 

Μουσικής στην Άρτα. Από τα πρώτα εξάµηνα των σπουδών µου, είχα στο νου πως η 

πτυχιακή µου εργασία θα είχε οπωσδήποτε θέµα σχετικό µε την τσαµπούνα. Όσο 

περνούσε ο καιρός και πλησίαζαν τα τελευταία εξάµηνα, το θέµα άρχισε να 

ξεκαθαρίζει στο µυαλό µου. Μια µελέτη µε χαρακτήρα περιγραφής αλλά και 

σύγκρισης ανάµεσα σε δυο νησιά: την Πάρο και την Σύρο. Η επιλογή της Πάρου 

ήταν προφανής· από την Πάρο κατάγοµαι, παριανό ήταν το ρεπερτόριο που κατά 

βάση έπαιζα και παριανοί οι περισσότεροι τσαµπουνιέρηδες στους οποίους είχα 

εύκολη πρόσβαση. Η επιλογή της Σύρου, σαν δεύτερο νησί στη µελέτη έγινε γιατί 

παρουσίαζε κάποια κατά τη γνώµη µου ιδιαίτερα χαρακτηριστικά. Καταρχήν η 

ύπαρξη της τσαµπούνας στη Σύρο ήταν σε µένα παντελώς άγνωστη. Ενώ γνώριζα 

αρκετά για τη µουσική άλλων νησιών, για τη λαϊκή µουσική της Σύρου δεν είχα 

καµία πληροφορία. Έπειτα, ακούγοντας τον τρόπο που έπαιζαν οι Συριανοί έβλεπα 
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πως υπήρχαν διαφορές σε σχέση µε άλλα νησιά, και περισσότερο µε την Πάρο. Μια 

σύγκριση λοιπόν του τρόπου παιξίµατος και του ρεπερτορίου των δύο νησιών θα 

οδηγούσε πιθανόν σε ενδιαφέροντα ευρήµατα και συµπεράσµατα. Το τόσο 

διαφορετικό πολιτισµικό περιβάλλον των δύο νησιών σίγουρα έπαιζε και αυτό το 

ρόλο του. Τέλος, καταλυτικός παράγοντας ήταν το γεγονός ότι είχα αναπτύξει πολύ 

καλές προσωπικές σχέσεις µε τους Συριανούς, που αναζωπυρώνονταν κάθε χρόνο µε 

αφορµή τις Παγκυκλαδικές Συναντήσεις. Στην επιλογή του θέµατος συνηγόρησε και 

η έλλειψη µελετών για την τσαµπούνα και τη µουσική της. Οι περισσότερες µελέτες, 

είναι κυρίως οργανολογικού χαρακτήρα, και ασχολούνται λίγο ή ελάχιστα µε 

στοιχεία όπως ο τρόπος παιξίµατος, το ρεπερτόριο και  οι διαφορές του κοκ, 

ζητήµατα τα οποία ερευνά η παρούσα εργασία.  

Σ’ αυτή τη µελέτη εξετάζονται συγκεκριµένες παράµετροι. Μετά την 

επισκόπηση της βιβλιογραφίας και της δισκογραφίας εξετάζεται το πολιτισµικό 

περιβάλλον στα δύο νησιά και η εξέλιξή του, πάντα µε αναφορά στην τσαµπούνα και 

τον τσαµπουνιέρη. Στη συνέχεια εξετάζεται η τσαµπούνα. Περιγράφεται λεπτοµερώς 

ο τρόπος κατασκευής της τσαµπούνας στα δύο νησιά και οι κατά περίπτωση 

διαφορές, ενώ παράλληλα αναλύεται ο τρόπος παιξίµατος. Τέλος, και σε συνάρτηση 

µε τα παραπάνω, εξετάζεται το ρεπερτόριο των δύο νησιών µέσα από 

παραδειγµατικές περιπτώσεις.  

Όπως γράφτηκε και παραπάνω, το πεδίο και το θέµα τσαµπούνα και 

τσαµπουνιέρης είναι σχετικά ανεξερεύνητο. Έχοντας αυτό υπόψη επιλέγεται σε 

µεγάλο βαθµό η συλλογή, η επεξεργασία και η παράθεση πρωτογενών πληροφοριών, 

που θα δώσουν την ευκαιρία σε έναν µελλοντικό ερευνητή να προχωρήσει ένα βήµα 

παραπέρα την έρευνα γύρω από το συγκεκριµένο θέµα.  

 

 

 

Επισκόπηση της βιβλιογραφίας 

  
Α’ µέρος 

 

Η βιβλιογραφία που χρησιµοποιείται χωρίζεται σε δύο κατηγορίες. Αφενός σε 

µελέτες που υποστηρίζουν θεωρητικά την παρούσα εργασία και αφετέρου σε πηγές 

από όπου αντλήθηκαν απαραίτητες πληροφορίες. Στην πρώτη κατηγορία τρεις ήταν 
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οι περισσότερο επιδραστικές µελέτες. Η διδακτορική διατριβή του Σαρρή για την 

γκάιντα στον Έβρο (2007), αποτέλεσε σε πολλά σηµεία σκελετό για την δικιά µου 

εργασία. Πρόκειται για µια οργανολογική εθνογραφία που σε µεγάλο βαθµό το θέµα 

της είχε κοινά µε το δικό µου. Ο Σαρρής ερευνά ένα όργανο το οποίο βρίσκεται 

περιθωριοποιηµένο και απαξιωµένο την εποχή της έρευνάς του. Εξετάζει την 

υποχώρηση της γκάιντας παράλληλα µε τον µετασχηµατισµό του πολιτισµικού 

περιβάλλοντος του Έβρου στον 20ο αιώνα. Παράλληλα περιγράφει την κατασκευή 

αλλά και τον τρόπο παιξίµατος του οργάνου, ενώ τέλος πραγµατοποιεί και µια 

σαρωτικού αλλά και διασωστικού τύπου καταγραφή του ρεπερτορίου των 

γκαϊντατζήδων που εντόπισε. 

Ο επόµενος τίτλος σε αυτή την κατηγορία ήταν το May it fill your soul: 

experiencing Bulgarian music του Timothy Rice (1994). Η µελέτη αυτή του Rice 

θεωρείται από τα πιο επιδραστικά έργα στο πεδίο της σύγχρονης εθνογραφίας. Ο 

συγγραφέας περιγράφει µεταξύ άλλων την προσωπική ιστορία της ενασχόλησης µε 

την γκάιντα. Το πιο ενδιαφέρον ίσως θέµα που αναδεικνύεται είναι ο τρόπος που 

αντιλαµβάνεται τη βουλγάρικη µουσική αρχικά και πώς στη συνέχεια, ενώ προσπαθεί 

να µάθει γκάιντα. Όντας ένας εξωτερικός παρατηρητής µε γνώσεις δυτικής µουσικής, 

προσέγγισε µε αντίστοιχο «αναλυτικό» τρόπο και την γκάιντα. Έφτασε όµως τελικά, 

µέσα από τη µαθητεία του, να καταφέρει να βλέπει τη βουλγάρικη µουσική «από 

µέσα» και να κατανοεί σε βάθος υφολογικές και άλλες παραλλαγές. 

Υπάρχει ωστόσο µια ουσιώδης διαφορά ανάµεσα στον Rice, τον Σαρρή και 

εµένα. Οι παραπάνω σε µεγάλο βαθµό κινήθηκαν από «έξω» προς τα «µέσα». Και οι 

δύο µελέτησαν την γκάιντα και τη µουσική της στα πλαίσια µιας ερευνητικής 

επιστηµονικής διαδικασίας και στη συνέχεια ασχολήθηκαν προσωπικά και µπήκαν 

«µέσα» σε αυτή τη µουσική πράξη, άλλος περισσότερο και άλλος λιγότερο. Η δική 

µου περίπτωση αντιθέτως είναι διαφορετική. Η τριβή µε την τσαµπούνα, τους 

τσαµπουνιέρηδες και τη µουσική τους προηγήθηκε των θεωρητικών µου γνώσεων και 

των σχετικών σπουδών µου. Σε µεγάλο βαθµό αποτελώ κι εγώ µέρος του συνόλου  

που εξετάζω, του Άλλου. Το γεγονός αυτό ενδεχοµένως θα µπορούσε να εγείρει 

ενστάσεις, καθώς αποτελώ µέρος της εικόνας που µελετώ. Ωστόσο, αυτή είναι και η 

πρόκληση που καλούµαι να ξεπεράσω, ώστε η εργασία αυτή να αποτελέσει κοµµάτι 

µιας «εθνοµουσικολογίας οίκοι», παραφράζοντας τον όρο ανθρωπολογία οίκοι 

(Γκέφου-Μαδιανού, 1999, σελ. 361). 
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Στα πρακτικά του 3ου Συµποσίου για τον Πολιτισµό του Αιγαίου στη Σάµο 

υπάρχει η εισήγηση του Παύλου Κάβουρα για την έννοια του µουσικού δικτύου 

(Κάβουρας, 1997) µε τίτλο Η έννοια του µουσικού δικτύου: σχέσεις παραγωγής και 

σχέσεις εξουσίας. Αρχικά περιγράφει και αναλύει τη θεωρία του Attali (1991) για 

τους διαφορετικούς τρόπους µετάδοσης της µουσικής, τα διαφορετικά δηλαδή δίκτυα 

µουσικών σχέσεων. Στη συνέχεια προτείνει ένα µοντέλο µελέτης ενός µουσικού 

φαινοµένου χρησιµοποιώντας τη µεθοδολογία των µουσικών δικτύων. Θεωρεί 

αναγκαία συνθήκη τη µελέτη και την κατανόηση του τρόπου που τα διάφορα δίκτυα 

(θυτική τελετουργία, παράσταση, επανάληψη και σύνθεση) αλληλεξαρτώνται και 

αλληλεπιδρούν προκειµένου να υπάρξει µια κριτική διερεύνηση ενός σύγχρονου 

µουσικού φαινοµένου. Χρησιµοποιεί σαν παραδειγµατική περιοχή το Αιγαίο, που 

θεωρεί ότι πληρεί τις προϋποθέσεις για να εφαρµοστεί η θεωρία του Attali, 

απαντώντας στην πιθανή ένσταση πως η θεωρία των µουσικών δικτύων ισχύει µόνο 

για την ευρωπαϊκή µουσική. Τέλος, σαν αφετηρία της διερεύνησης προτείνει την 

εξέταση των δικτύων µετάδοσης και υποδοχής της µουσικής του Αρχιπελάγους µέσα 

από συγκεκριµένες βιογραφίες προσώπων και πραγµάτων που αποτελούν κοµβικά 

σηµεία συνάντησης στην ιστορία των µουσικών ανταλλαγών της περιοχής.  

Σηµαντικό ακόµα έργο είναι Η βιογραφία ενός λαϊκού οργανοπαίκτη επίσης 

του Κάβουρα (1999). Εδώ βιογραφείται ένας λαϊκός οργανοπαίκτης από τον Έβρο, ο 

Θανάσης ∆ολαψόγλου. Ο τρόπος που εκµαιεύει ο Κάβουρας πληροφορίες για το 

πολιτισµικό και κοινωνικοπολιτικό περιβάλλον του Έβρου µέσα από τα λεγόµενα του 

∆ολαψόγλου είναι χρήσιµος για την παρούσα εργασία, καθώς δείχνει ένα δρόµο, όσο 

αφορά τόσο την τεχνική µιας συνέντευξης ή µιας καταγραφής, όσο και τον πλούτο 

των πληροφοριών και των συµπερασµάτων που µπορούν να εξαχθούν από αυτή. Σε 

µεταγενέστερο κείµενό του ο Κάβουρας  αναλύει περαιτέρω το παραπάνω έργο και 

το αντιπαραβάλει µε το May it fill your soul του Rice. Μιλώντας για τον τρόπο και 

την λογική που διέπει το σχεδιασµό της Βιογραφίας αναφέρει: 

Η ποιητική της Βιογραφίας δεν περιορίζεται στην αναφορικότητα και 

την ιστορικότητα του βιογραφικού κειµένου. ∆εν ανάγεται, ορισµένως, στο 

τι λένε και τι κάνουν οι βασικοί χαρακτήρες του έργου – ο βιογράφος και ο 

βιογραφούµενος – ή στη χρονικότητα της προσωπικής τους σύνδεσης µε τα 

λόγια και τις πράξεις τους. Αφορά κυρίως τον τρόπο µε τον οποίο οι 
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χαρακτήρες κατασκευάζουν τις ερµηνείες των εµπειριών που οι ίδιοι 

εκφράζουν. Η αντίληψη ότι ο βιογραφικός λόγος είναι ο λόγος του 

βιογράφου ενισχύει την άποψη ότι η γραφή γίνεται εµπειρία µόνον αν η 

εµπειρία την οποία µεταφέρει ο λόγος της γραφής περάσει στην γραφή την 

ίδια και την διαποτίσει, οδηγώντας τη µε νέο τρόπο […] σε µια νέα 

εµπειρία.(2003) 

Η ανάλυση αυτή του Κάβουρα πάνω στην εργασία του Rice είναι πολύ ιδιαίτερη και 

ενδιαφέρουσα. Πρόκειται, όπως συνοψίζει ο Σαρρής (2007), για µια θεώρηση ενός 

σηµαντικού εθνοµουσικολογικού κειµένου υπό το πρίσµα µιας «καθαρόαιµης» 

ανθρωπολογικής οπτικής.  

 

Β’ µέρος 

 

Οι παραπάνω τίτλοι έχουν εφαρµογή περισσότερο στο θεωρητικό µέρος και 

στη δόµηση της µεθοδολογίας Οι επόµενοι περιέχουν πληροφοριακό υλικό που 

φωτίζει συγκεκριµένες πτυχές της εργασίας µου. Όσον αφορά το οργανολογικό 

κοµµάτι, υπάρχουν τίτλοι που αναφέρονται στην τσαµπούνα, οι περισσότεροι όµως 

εξαντλούνται σε µια περιγραφική περισσότερο προσέγγιση. Παλαιότερο χρονολογικά 

είναι ένα άρθρο του Περιστέρη (1962), το οποίο όµως, όπως και το επόµενο του 

Καρακάση (1970), περιορίζεται σε µια περιγραφή της τσαµπούνας µε κάποια 

στοιχεία για την κατασκευή. Επίσης ο Περιστέρης παραθέτει κάποια µουσικά 

παραδείγµατα, χωρίς όµως να αναφέρει περαιτέρω στοιχεία, όπως η προέλευσή τους, 

οι εκτελεστές κλπ. Νεότερη είναι η εργασία του Ανωγειανάκη Ελληνικά λαϊκά 

µουσικά όργανα (1976). Σε αυτό το έργο εντυπωσιάζει η ποιότητα του φωτογραφικού 

υλικού καταρχάς και η πιο λεπτοµερής περιγραφή. Αναφέρονται αναλυτικά µέρη της 

κατασκευής και ονοµατολογικά στοιχεία, όπως επίσης περιγράφεται αναλυτικά ο 

τρόπος κουρδίσµατος των γλωσσιδιών. Ωστόσο δεν αναφέρονται στοιχεία για τον 

τρόπο παιξίµατος. Τέλος ο Ούλωφ ∆ηµήτρης Ρόε στο ένθετο για το CD σαµπούνες 

µυκονιάτικες (2001) περιγράφει την κατασκευή µε σχέδια και φωτογραφίες, ενώ 

παραθέτει και κάποια στοιχεία για τον τρόπο παιξίµατος µε λίγες όµως ανακρίβειες. 

Περισσότερα στοιχεία για τον τρόπο παιξίµατος παραθέτει ο Σαρρής σε ένα άρθρο 

για την επιρροή της τσαµπούνας στο παίξιµο της λύρας και του βιολιού (Sarris, 
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2007). Εκεί περιγράφει τους τρεις τύπους τσαµπούνας του Αιγαίου και αναλύει τον 

τρόπο παιξίµατος και ποίκιλσης της µελωδίας και µε παραδείγµατα.  

Η πληρέστερη εργασία σε αυτή την κατηγορία εκδίδεται ένα χρόνο αργότερα. 

Ο Περικλής Σχινάς (2008) στα πρακτικά του Γ΄ ∆ιεθνούς Συνεδρίου Καρπαθιακής 

Λαογραφίας, συµµετέχει µε το άρθρο Η τσαµπούνα στην Κάρπαθο. Αφού περιγράφει 

τα µέρη της τσαµπούνας, αναφέρει της µουσικές δυνατότητες του οργάνου σε 

αντιπαραβολή µε τη λύρα και το λαούτο, περιγράφοντας έτσι συνολικά τα 

λυροτσάµπουνα, το κυρίαρχο σύνολο οργάνων στην καρπάθικη µουσική. Στη 

συνέχεια γράφει για το ρεπερτόριο της Καρπάθου και πώς παίζεται αυτό από τα 

όργανα που χρησιµοποιούνται. Επίσης στο κεφάλαιο µε τίτλο Η αρµονία στα 

λυροτσάµπουνα, περιγράφει τον τρόπο αρµονικής συνοδείας στους διάφορους 

σκοπούς από το λαούτο, και το µεταβλητό ισοκράτηµα της λύρας και της 

τσαµπούνας. Τέλος ασχολείται µε θέµατα όπως το επαγγελµατικό καθεστώς των 

τσαµπουνιέρηδων και τη διάδοση της τσαµπούνας στα χωριά της Καρπάθου 

παλιότερα και σήµερα.  

Μια ενδιαφέρουσα έκδοση για τη µουσική της Πάρου είναι αυτή του Μανόλη 

Χανιώτη Παραδοσιακή Μουσική Πάρου, Α’ και Β’ τόµος (Χανιώτης, 1996 και  και 

2001). Ο Χανιώτης, µαθητής του Σίµωνα Καρά, έκανε επιτόπιες ηχογραφήσεις στην 

Πάρο από το 1965. Από το υλικό αυτό εξέδωσε δύο βιβλία µε τους σκοπούς 

µεταγραµµένους σε ευρωπαϊκή και παρασηµαντική γραφή. Στα εισαγωγικά κείµενα 

δίνει στοιχεία για τα όργανα, όπου περιγράφει και την τσαµπούνα, ενώ παραθέτει και 

αρκετές φωτογραφίες µε παλαιούς οργανοπαίκτες, παράλληλα µε πολλούς σκοπούς 

και τραγούδια της τσαµπούνας. Η επόµενη σύντοµη µελέτη έρχεται δέκα χρόνια 

µετά. Στο ένθετο του CD Τσαµπούνες του Αιγαίου (2007), ο Περικλής Σχινάς κάνει 

µια ενδιαφέρουσα ανάλυση του ρεπερτορίου των νησιών, διαχωρίζοντάς το σε δύο 

στρώµατα: το παλαιότερο (της τσαµπούνας, της λύρας) και το νεώτερο (του βιολιού 

κοκ), και αναλύει τα χαρακτηριστικά γνωρίσµατα του κάθε στρώµατος. Τέλος, 

σηµαντικές πληροφορίες αντλήθηκαν από την ηλεκτρονική έκδοση του µουσικού 

λεξικού Grove, κυρίως για άσκαυλους εκτός Ελλάδας (Cocks, Baines και Cannon, 

2010).  Στην επόµενη ενότητα όπου παρατίθεται η δισκογραφία της τσαµπούνας θα 

περιγραφούν και όσες εκδόσεις έχουν περαιτέρω πληροφοριακό υλικό. 

Υπάρχουν επίσης τίτλοι βιβλιογραφίας µε ιστορικά στοιχεία απαραίτητα για 

την παρούσα µελέτη. Καταρχάς βρέθηκαν κείµενα ξένων περιηγητών του 18ου αιώνα 

(Tournefort, 2003). Έπειτα υπάρχουν εκδόσεις µε στοιχεία ιστορικά, γεωγραφικά, 
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πολιτικά και οικονοµικά από τα πρώτα χρόνια του νέου ελληνικού κράτους και τις 

αρχές του 20ου αιώνα (Ραγκαβής, 1854 και Κυπραίος, 1911), όπως και νεώτερες 

εκδόσεις µε ιστορικά, λαογραφικά, κοινωνικά και άλλα απαραίτητα στοιχεία.  

Αναφέρω εδώ την έκδοση του δήµου Πάρου Ιστορία της Πάρου και 

Αντιπάρου. Παριανά Λαογραφικά Θέµατα (Σοφιανού, Γεωργούσης, Βαρριάς, 

Χατζόπουλος και Μενέγος, 1989). Εδώ αναφέρονται εκτός από ιστορικά και άλλα 

στοιχεία που περιγράφουν το κοινωνικό και οικονοµικό περιβάλλον του νησιού στους 

νεώτερους χρόνους. 

Στον ίδιο χώρο κινείται και η πιο πρόσφατη µελέτη του Χρίστου Γεωργούση 

µε τίτλο Κυκλάδες Πάρος – Αντίπαρος (1998). Αποτελεί µια ιστορική αναδροµή για 

την Πάρο και τις Κυκλάδες, έχοντας όµως αρκετά στοιχεία και για τη νεώτερη 

περίοδο, που συχνά λείπουν από άλλα ιστορικά έργα. Επίσης πρέπει να αναφέρω την 

πολύ σηµαντική ιστοσελίδα Πολιτιστική Πύλη του Αρχιπελάγους του Αιγαίου, 

(www.egeonet.gr), υπό την αιγίδα του Ιδρύµατος Μείζονος Ελληνισµού, όπου 

βρίσκονται πολλά στοιχεία για το ιστορικό, κοινωνικό και πολιτισµικό πλαίσιο των 

νησιών του Αιγαίου.  

 

Επισκόπηση της δισκογραφίας 

 
  Τα δισκογραφηµένα κοµµάτια τσαµπούνας στο παρελθόν είναι ελάχιστα. 

Υπάρχει βέβαια πλούσιο υλικό ηχογραφηµένο σε κασέτες και βιντεοκασέτες, εκτός 

εµπορίου, από ιδιωτικά κυρίως γλέντια και διασκεδάσεις, στο οποίο όµως δεν 

υπάρχει εύκολη πρόσβαση. Ένα µέρος του προσωπικού µου αρχείου αποτελείται από 

τέτοιες ηχογραφήσεις, που έχουν αποκτηθεί µέσω προσωπικών γνωριµιών και 

σχέσεων µε τσαµπουνιέρηδες και συγγενείς τους. Θεωρώ πολύ σηµαντικό αυτό το 

κοµµάτι του υλικού καθώς στις περιστάσεις τέτοιων ηχογραφήσεων οι 

τσαµπουνιέρηδες παίζουν συνήθως άνετα και ελεύθερα, ενώ στις προγραµµατισµένες 

ηχογραφήσεις/καταγραφές υπάρχει σχεδόν πάντα µια αίσθηση αυτοσυγκράτησης. Οι 

πρώτες ηχογραφήσεις µε τσαµπούνα έγιναν στην Αµερική το 1950. Πρόκειται για 

τρία κοµµάτια που παίζει ο Καλύµνιος Ι. Μαΐλλης. Εδώ ωστόσο θα παρατεθούν 

χρονολογικά όσα παραδείγµατα από τις Κυκλάδες µπόρεσα να εντοπίσω.  

Τα πρώτα δείγµατα κυκλαδίτικης τσαµπούνας έρχονται το 1968. Πρόκειται 

για τρία κοµµάτια από τη Μύκονο, που κυκλοφόρησαν σε δίσκο βινυλίου µε την 

επιµέλεια της ∆όµνας Σαµίου και επανεκδόθηκαν σε διάφορα CD το 1995 και το 
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1996.1 Οι τίτλοι αυτών είναι: Μπάλος Παλιός Μυκόνου, Μπαλαριστός (Χορός 

Μυκόνου) και Ήλθεν ο καλός µου (Συρτός Μυκόνου). Τα δύο πρώτα είναι οργανικά 

ενώ στο τρίτο τραγουδάει η ∆όµνα Σαµίου µαζί µε την Θάλεια Σπανού. Σύµφωνα µε 

τα ένθετα των εκδόσεων, τσαµπούνα παίζει ο Μυκονιάτης Αν. Βερώνης. Η ορχήστρα 

και στα τρία αυτά παραδείγµατα αποτελείται από τσαµπούνα και τουµπάκι. Οι δίσκοι 

που βρέθηκαν αυτά τα κοµµάτια αποτελούν συλλογές µε σκοπούς και τραγούδια από 

διάφορες περιοχές της Ελλάδας. Ωστόσο δεν τραγουδά κάποιος Μυκονιάτης αλλά η 

τραγουδίστρια Θάλεια Σπανού, από τους Φούρνους της Ικαρίας, µαζί µε την 

επιµελήτρια της έκδοσης ∆όµνα Σαµίου. Ο τσαµπουνιέρης Αναστάσιος Βερώνης ή 

Καλαβρέζος, δεν βρέθηκε να έχει συµµετοχή στη δισκογραφία αργότερα. Από 

συζητήσεις όµως µε Μυκονιάτες τσαµπουνιέρηδες έµαθα πως θεωρούνταν ένας από 

τους καλύτερους τσαµπουνιέρηδες στο νησί και ακόµα καλύτερος οργανοποιός. 

Συγκεκριµένα γνώρισα τσαµπουνιέρηδες που είχαν τσαµπούνες κατασκευασµένες 

από αυτόν στο παρελθόν και οι οποίοι δήλωναν πως δεν θα τις πουλούσαν ούτε για 

ένα εκατοµµύριο.  

Το 1973 στο δίσκο Τραγούδια Αµοργού, Κύθνου και Σίφνου2 του Συλλόγου 

προς ∆ιάδοσιν της Εθνικής Μουσικής, υπάρχει ένα κοµµάτι, Μπάλος, που παίζει ο 

Φραγκίσκος Τζιωτάκης από τη ∆ρυοπίδα της Κύθνου. Ο Τζιωτάκης στον ίδιο δίσκο 

παίζει επίσης βιολί και τραγουδάει. Σε αυτόν τον σκοπό η τσαµπούνα του Τζιωτάκη 

είναι ελαφρώς ξεκούρδιστη, ενώ το ίδιο κοµµάτι ακούγεται σαν δείγµα στην προθήκη 

µε τις τσαµπούνες στο Μουσείο Ελληνικών Λαϊκών Μουσικών Οργάνων Φοίβος 

Ανωγειανάκης. Είναι πιθανό το χρονοδιάγραµµα για την ηχογράφηση να ήταν 

πιεστικό οπότε ο Τζιωτάκης δεν µπόρεσε να κουρδίσει µε ακρίβεια το όργανο.3 Το 

συγκεκριµένο παράδειγµα είναι το µόνο µε τσαµπούνα σε αυτό το δίσκο, 

λειτουργώντας σαν «εξαιρετική περίπτωση» στα µουσικά σχήµατα µε βιολί που 

κυριαρχούν. Ο ίδιος ο Καράς στο σηµείωµα στο οπισθόφυλλο του δίσκου γράφει 

σχετικά µε το οργανολόγιο: 

Η λύρα, χαρακτηριστικό µουσικό όργανο του Αιγαίου Πελάγους, έχει 

αντικατασταθεί πολύ ενωρίς εδώ από το βιολί, που παρέχει πολύ 

                                                 
1 14 από τους καλύτερους µπάλους, FIDELITY, 1995, Τραγούδια και σκοποί από διάφορες περιοχές 
της Ελλάδας Νο2 και Νο3, FIDELITY, 1996. 
2 Τραγούδια Αµοργού, Κύθνου και Σίφνου, SDNM, 1973. 
3 Το χρονοβόρο του κουρδίσµατος της τσαµπούνας φαίνεται αναλυτικά σε επόµενο κεφάλαιο σχετικά 
µε την κατασκευή. 
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µεγαλύτερες δυνατότητες αναπτύξεως της µελωδίας. Βιολί, λαγούτο, κάποτε 

και σαντούρι, απαρτίζουν τη νησιώτικη συναυλία. Σπανίζει η φλογέρα, 

διατηρείται όµως η τσαµπούνα µε το γλυκόηχο κι ενθουσιαστικό παίξιµό 

της, όταν µάλιστα συνοδεύεται από το πρωτόγονο πήλινο τουµπάκι, το 

«πληνθίον» των βυζαντινών. 

∆ύο κοµµάτια ακόµα, ένα από τη Μύκονο και ένα από την Κύθνο υπάρχουν 

στον δίσκο του Γιώργου Κονιτόπουλου Στο σπίτι µου και στο χωριό, του 19764. ∆εν 

υπάρχει πληροφοριακό υλικό εκεί, ωστόσο σύµφωνα µε τον Ρόε (2001) στο κοµµάτι 

µε τίτλο Τσαµπούνα µυκονιάτικη παίζει ο Νικόλας Μανδηλαράς. Στο άλλο κοµµάτι 

παίζει ο Φραγκίσκος Τζιωτάκης (Τσαµπούνα θερµιώτικη). Και στα δύο κοµµάτια έχει 

γίνει µια απόπειρα σύµπραξης µε λαούτο, που ενώ στο κοµµάτι από την Κύθνο 

(Θερµιά) είναι επιτυχηµένη, δεν συµβαίνει το ίδιο µε τον σκοπό από τη Μύκονο, 

λόγω δυστυχώς κακού κουρδίσµατος µεταξύ της τσαµπούνας και του λαούτου και 

κυρίως λόγω «απρόσεκτου» παιξίµατος από το λαουτιέρη, µε αποτέλεσµα να µην 

υπάρχει καλός συντονισµός στο ρυθµό. Η περίπτωση αυτού του δίσκου είναι 

ιδιαίτερη. Πρόκειται για έναν εµπορικό δίσκο µε καινούργια τραγούδια, όπου η 

τσαµπούνα από τη µια έχει το ρόλο µιας υπόµνησης του ηχητικού παρελθόντος, 

πράγµα που φαίνεται και από τις ονοµασίες. Από την άλλη όµως υπάρχει και µια 

προσπάθεια «εκσυγχρονισµού» που δηλώνεται από την υποτυπώδη ενορχήστρωση. Ο 

τσαµπουνιέρης από τη Μύκονο συνοδεύεται από τουµπάκι και λαούτο, ενώ στην 

εκτέλεση του Τζιωτάκη υπάρχουν λαούτο, τουµπερλέκι και παλαµάκια. Το λαούτο 

και στις δύο περιπτώσεις συνοδεύει µε τρίφωνες συγχορδίες και όχι µε ανοιχτές,5 που 

τουλάχιστον στην Κύθνο συνηθιζόταν (και συνηθίζεται και σήµερα). Ο Τζιωτάκης 

παίζει τσαµπούνα, βιολί και τραγουδάει. Από τα µέσα της δεκαετίας του 1970 ήταν 

σταθερός συνεργάτης του θεάτρου της ∆όρας Στράτου, του Λυκείου των Ελληνίδων 

και άλλων αντίστοιχων φορέων. Αυτό συνέβη αφενός επειδή είναι µόνιµος κάτοικος 

Αθηνών, και αφετέρου επειδή παίζει δύο σολιστικά όργανα.6 Το γεγονός αυτό του 

επέτρεψε να είναι ένας από τους σχετικά γνωστούς µουσικούς των Κυκλάδων στην 

                                                 
4 Στο σπίτι µου και στο χωριό, ASTERIAS, 1976. 
5 ∆ίφωνες συγχορδίες,  τονική και πέµπτη και κάποιες φορές τονική και τέταρτη. 
6 Υπάρχει και ένα οικονοµικό κριτήριο. Ο Τζιωτάκης µαζί µε έναν λαουτιέρη αποτελεί µια πλήρη 
ορχήστρα, οπότε και είναι προτιµητέος από µια ορχήστρα αποτελούµενη από τρία ή τέσσερα άτοµα. 
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πρωτεύουσα, και να θεωρείται από κάποιους ακόµα και «γενάρχης» των νεότερων 

τσαµπουνιέρηδων.    

Από το 1976 η επόµενη κυκλοφορία τραγουδιού ή σκοπού µε τσαµπούνα από 

τις Κυκλάδες έρχεται το 1983 µε τον δίσκο βινυλίου Σκοποί και τραγούδια απ’ τ’ 

Απεράθου της Νάξου,7 σε επιµέλεια του Γιάννη Ζευγόλη, µε δύο σκοπούς, έναν Συρτό 

και µία Βλάχα. Τσαµπούνα παίζει ο Αντώνης Αναµατερός ή Σµπιρλαντώνης. Το 1985 

κυκλοφορεί ένας δίσκος βινυλίου αφιερωµένος στη µουσική της Άνδρου: Οι χοροί 

της Άνδρου: Συρτός & Μπάλλος.8 Εκεί ο τσαµπουνιέρης Βασίλης Τουντασάκης παίζει 

τον Κατσιβέλικο.  Και στους δύο αυτούς δίσκους η τσαµπούνα συνοδεύεται µόνο από 

τουµπάκι, λειτουργώντας πάλι σαν υπόµνηση του πρόσφατου ηχητικού παρελθόντος. 

Ενδιαφέρον είναι πως οι σκοποί Βλάχα και Κατσιβέλικος είναι στενά (αλλά όχι 

αποκλειστικά) συνδεδεµένοι µε την περίοδο των αποκριών, που σύµφωνα µε όλους 

τους πληροφορητές µου αλλά και την προσωπική µου εµπειρία, είναι στενά 

συνδεδεµένες µε την τσαµπούνα. 

∆έκα χρόνια µετά, το 1993, κυκλοφορεί µε πάλι µε µουσική επιµέλεια του 

Ζευγόλη ο δίσκος Ανέφαλα Θαλασσινά,9 όπου τραγουδά η Ειρήνη Κονιτοπούλου – 

Λεγάκη. Στο δίσκο αυτό παίζεται κατά βάση αξώτικο ρεπερτόριο και υπάρχουν δύο 

κοµµάτια µε τσαµπούνα.10 Εκεί τσαµπούνα παίζει ο Θεολόγος Γρύλλης από την 

Πάτµο, µε τσαµπούνα και τρόπο διαφορετικό από αυτό των Κυκλάδων. Εκτενή 

κριτική σε αυτήν την έκδοση και ιδιαίτερα στο γεγονός πως δεν συµµετέχει αξώτης 

τσαµπουνιέρης έχει κάνει ο Σπηλιάκος (1999, σελ. 115). Σε επικοινωνία µε τον 

Ζευγόλη µου δήλωσε πως ήταν δική του επιλογή ο Γρύλλης. Συγκεκριµένα τον 

προτίµησε γιατί µπορούσε να παίξει από διαφορετικές τονικότητες, να παίξει αυτά 

ακριβώς που ήθελε κοκ. Είχε την δυνατότητα να συνεννοηθεί χρησιµοποιώντας ένα 

γλωσσικό µουσικό κώδικα που οι περισσότεροι «παραδοσιακοί» τσαµπουνιέρηδες 

δεν κατείχαν. Ο επιµελητής δηλαδή προτίµησε κάποιον οργανοπαίκτη µε τον οποίο 

µπορούσε να συνεννοηθεί µουσικά παρά κάποιον φορέα της παράδοσης της 

τσαµπούνας της Νάξου ο οποίος πιθανόν να δηµιουργούσε κάποια δυσκολία στη 

διαδικασία της ηχογράφησης.  

                                                 
7 Σκοποί και τραγούδια απ’ τ’ Απεράθου της Νάξου, Απεραθίτικος Σύλλογος Νάξου, 1983. 
8 Οι χοροί της Άνδρου:Συρτός & Μπάλλος, Σύλλογος για την Ανάπτυξη της Άνδρου «∆ηµήτρης 
Μπαλλής», 1985. 
9 Ανέφαλα Θαλασσινά, LYRA, 1993 
10 Κοτσάτος τζαµπούνας Απειράνθου και Πηδηχτός Νάξου – Οργανικό τσαµπούνας. 



 11

Το 1994 κυκλοφορεί ένας προσωπικός δίσκος του Θεολόγου Γρύλλη µε 18 

τραγούδια και σκοπούς.11 Πρόκειται για την πρώτη δισκογραφική έκδοση 

αποκλειστικά µε τσαµπούνα. Εκεί υπάρχουν και κάποια κυκλαδίτικα, χωρίς ωστόσο 

οποιαδήποτε τεκµηρίωση και τίτλους όπως µυκονιάτικο, συρτός, ναξιώτικο, ενώ 

κάποιοι τίτλοι είναι λανθασµένοι. Σε όλα τα κοµµάτια (εκτός από ένα) η τσαµπούνα 

συνοδεύεται από λαούτο. Γενικά πρόκειται για µια πρόχειρη έκδοση, και φαίνεται και 

από τον τρόπο εκτέλεσης των σκοπών. 

Ο Γρύλλης, µόνιµα και αυτός εγκατεστηµένος στην Αθήνα, συνεργαζόταν 

από το 1964 µε τον Σίµωνα Καρά. Όπως έχει δηλώσει και ο ίδιος παρακινήθηκε 

εµµέσως από τον ίδιο τον Καρά να παίζει σκοπούς από άλλα νησιά για τις ανάγκες 

των ραδιοφωνικών εκποµπών. Στην πορεία των χρόνων έπαιξε ένα µεγάλο 

ρεπερτόριο χωρίς όµως να υπάρχει καθόλου το τοπικό χρώµα και ύφος.12 Φαίνεται 

πως αποκόπηκε από την τοπική παράδοση της Πάτµου (ή έστω κάποιου άλλου 

νησιού) και έγινε ένας «στουντιακός» και «συναυλιακός» µουσικός (ένας session 

µουσικός αλλιώς) έξω από την παράδοση, αλλά µέσα στα δίκτυα της δισκογραφικής 

παραγωγής παραδοσιακής µουσικής της πρωτεύουσας.   

Επίσης το 1994 κυκλοφορεί το Folk Music of Greece,13 σε επιµέλεια του 

Γερµανού µουσικολόγου Wolf Dietrich. Στο CD περιλαµβάνεται ένας σκοπός από τη 

Νάξο και ένας από την Πάρο. Ο Μπάλος που παίζει ο Μπατίστας Μπαρµπαρήγος από 

τη Νάουσα, είναι ο µοναδικός σκοπός από την Πάρο που έχω υπόψη µου που 

κυκλοφόρησε τον 20ο αιώνα. Ο δίσκος αυτός αποτελεί µια ιδιαίτερη περίπτωση 

καθώς πρόκειται για µια έκδοση µε καθαρά εθνοµουσικολογικό χαρακτήρα. Ο 

Dietrich ηχογραφεί τους µουσικούς την περίοδο 1966 – 1969, στο «φυσικό» τους 

περιβάλλον, στα σπίτια τους, σε καφενεία, σε γαµήλιες ποµπές. Στο συνοδευτικό 

ένθετο, περιλαµβάνονται σχόλια για τα τραγούδια καθώς και κάποια γενικά στοιχεία 

για την ελληνική µουσική.  

Το 1995 κυκλοφορεί από την FM Records στη σειρά Ελληνικά παραδοσιακά 

όργανα το CD Γκάιντα – τσαµπούνα – ζουρνάς. Εκεί παίζει πάλι ο Γρύλλης 7 σκοπούς 

ανάµεσα στους οποίους υπάρχουν και σκοποί από τις Κυκλάδες. Η έκδοση έχει 

ένθετο που περιγράφει το όργανο, κυρίως µέσα από το βιβλίο του Ανωγειανάκη. Εκεί 

η τσαµπούνα συνοδεύεται άλλοτε από τουµπάκι και άλλοτε από ορχήστρα  

                                                 
11 Θεολόγος Γρύλλης, Τα χορευτικά µας, PANIVAR, 1994 
12 Για παράδειγµα: «∆ωδεκανησιακή σούστα», όταν ακόµα και σήµερα στα δωδεκάνησα σχεδόν σε 
κάθε νησί διατηρείται µια ιδιαίτερου ύφους τοπική «σούστα».  
13 Folk Music of Greece: collected and edited by Wolf Dietrich, Topic Records, 1994. 
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αποτελούµενη από λαούτο, σαντούρι και τουµπελέκι. Υπάρχουν πάλι τίτλοι 

ατεκµηρίωτοι όπως Μυκονιάτικος αλλά και λανθασµένοι όπως ο Αγέρανος Νάξου, 

σκοπός που στον προσωπικό του δίσκο του 1994 ονοµάζεται Αγέρανος Πάρου. Για το 

συγκεκριµένο σκοπό ο ίδιος ο Γρύλλης που είχε πει πως το άκουσε στο αρχείο του 

Σίµωνα Καρά παιγµένο από τον παριανό τσαµπουνιέρη Βασίλη Σκιαδά (ή 

Κουτσοβασίλη). 

 Στον δίσκο Θύµησες του Ματθαίου Γιαννούλη που κυκλοφορεί το 199614 

υπάρχει ο αξώτικος σκοπός πάµε στα ντουµπάκια που παίζει ο Αντώνης Αναµατερός 

(ή Σπιρλαντώνης) από την Απείρανθο της Νάξου. Στη συγκεκριµένη έκδοση 

υπάρχουν τραγούδια της Νάξου µε ενορχήστρωση και ηχοληψία ενός νεώτερου 

εµπορικού δίσκου. Με τον ίδιο τρόπο (κρουστά, λαούτο, κιθάρα, ηλεκτρικό µπάσο) 

συνοδεύεται και η τσαµπούνα.  

Το 2000 κυκλοφορεί ο δίσκος Με σαµπούνες και τουµπάκια, αφιερωµένος στη 

Μύκονο από την εταιρεία EROS. Πρόκειται για µια πρωτοβουλία του γνωστού 

Μυκονιάτη µουσικού Γιάννη Ζουγανέλη, όπου παίζουν τέσσερις15 τσαµπουνιέρηδες 

από τη Μύκονο. Ένα χρόνο µετά, το 2001, κυκλοφορεί η πληρέστερη µέχρι σήµερα 

έκδοση αφιερωµένη στην τσαµπούνα, το CD σαµπούνες µυκονιάτικες.16 Περιέχει 

πλούσιο ένθετο, ενώ παίζουν οι ίδιοι τσαµπουνιέρηδες µε το προηγούµενο δίσκο. 

Επίσης υπάρχουν συνεντεύξεις των µουσικών, στοιχεία για την κατασκευή και τις 

δυνατότητες της τσαµπούνας ενώ υπάρχουν και κείµενα µουσικολογικού αλλά και 

ανθρωπολογικού προσανατολισµού. Όπως είδαµε µέσα σε δύο χρόνια υπήρξαν δύο 

εκδόσεις µόνο µε τσαµπούνα µε την µία να αποτελεί και πρότυπο µέχρι σήµερα. Το 

2001 κυκλοφορεί το Παραδοσιακή µουσική Πάρου – Αντιπάρου, σε επιµέλεια του 

Μανόλη Χανιώτη. Πρόκειται για ηχογραφήσεις από το αρχείο του Χανιώτη, και 

περιλαµβάνει δύο σκοπούς µε τσαµπούνα.  

Από εκεί και µετά έχουν κυκλοφορήσει αρκετοί δίσκοι που περιέχουν 

σκοπούς µε τσαµπούνα από τις Κυκλάδες. Υπάρχουν CD για την Κύθνο (2003), όπως 

και µια πρόσφατη κυκλοφορία για την Πάρο (2010). Μία έκδοση ωστόσο που πρέπει 

να αναφερθεί είναι το Bagpipes of Greece,17  σε επιµέλεια του Wolf Dietrich που 

κυκλοφόρησε το 2005. Πρόκειται για µια εθνοµουσικολογικού ενδιαφέροντος έκδοση 

                                                 
14 Θύµησες, SPOT MUSIC, 1996 
15
Πρόκειται για τους Μιχάλη Κουνάνη ή Μπαµπέλη, Παναγιώτη Κουκά, Λευτέρη Σικινιώτη ή 
Καντενάσο και Γεράσιµο Σικινιώτη ή Γερασιµάρα. 
16 Σαµπούνες Μυκονιάτικες, LYRA, 2001 
17 Bagpipes of Greece: Recordings and notes by Wolf Dietrich, Topic Records, 2005 
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αφιερωµένη στους άσκαυλους στην Ελλάδα, µε ηχογραφήσεις που έγιναν σε µια 

περίοδο τριάντα ετών. Ο Dietrich προσπαθεί να εξηγήσει τους λόγους υποχώρησης 

της τσαµπούνας και της γκάιντας, ενώ τα κοµµάτια αποτελούν επιτόπιες 

ηχογραφήσεις από Μακεδονία, Θράκη, Κρήτη, Κάλυµνο, Σάµο, Χίο, Κω και Τήνο. 

Είναι οι µόνες ηχογραφήσεις από το νησί της Τήνου και τη Κω και οι πρώτες από τη 

Σάµο. Επίσης αρκετά κοµµάτια δεν υπάρχουν στο CD ολόκληρα, αλλά παρατίθενται 

σύντοµα αποσπάσµατα διάρκειας ενός ή δύο λεπτών, περιγράφοντας στην ουσία το 

ηχόχρωµα των οργάνων και τον τρόπο παιξίµατος. 

Μία άλλη έκδοση που πρέπει να αναφερθεί είναι µια ζωντανή ηχογράφηση 

από συναυλία που έγινε στη Γέργερη της Κρήτης. Πρόκειται για το CD Τσαµπούνες 

του Αιγαίου.18 Εκεί παίζουν τσαµπουνιέρηδες από Πάρο, Κάλυµνο, Κάρπαθο και 

Κρήτη. Το ένθετο είναι πλούσιο και υπάρχει και ένα ενδιαφέρον κείµενο για το 

ρεπερτόριο στα νησιά του Αιγαίου (Σχινάς, 2007). 

Η παρουσία της τσαµπούνας στην δισκογραφία είναι όπως φάνηκε πολύ 

µικρή. Αυτές ωστόσο οι σποραδικές εµφανίσεις είναι δυνατόν να καταταχθούν σε 

κάποιες διακριτές κατηγορίες. Υπάρχουν ηχογραφήσεις καθαρά εθνοµουσικολογικού 

προσανατολισµού, όπως οι δίσκοι που έχει επιµεληθεί ο Wolf Dietrich. Με παρόµοιο 

χαρακτήρα έχουν γίνει κάποιες ελληνικές ερευνητικές εκδόσεις όπως του Καρά και 

της Σαµίου παλαιότερα, ή το Σαµπούνες Μυκονιάτικες και το Τσαµπούνες του Αιγαίου 

πιο πρόσφατα. Μια δεύτερη κατηγορία είναι οι εκδόσεις τοπικών φορέων που έχουν 

περισσότερο χαρακτήρα διάσωσης και υπόµνησης του ηχητικού παρελθόντος, χωρίς 

όµως περαιτέρω έρευνα και τεκµηρίωση, όπως τα Σκοποί και τραγούδια απ’ τ’ 

Απεράθου, Παραδοσιακή µουσική Πάρου – Αντιπάρου, Οι χοροί της Άνδρου κοκ. Μια 

τελευταία κατηγορία είναι οι πιο εµπορικού χαρακτήρα ηχογραφήσεις: Στο σπίτι µου 

και στο χωριό, του Γιώργου Κονιτόπουλου, το Θύµησες του Ματθαίου Γιαννούλη, οι 

δίσκοι του Γρύλλη, το Ανέφαλα Θαλασσινά κλπ. ∆εν είναι βέβαια όλοι αυτοί οι δίσκοι 

στο ίδιο ύφος, αλλά είναι περισσότερο εµπορικού παρά ερευνητικού χαρακτήρα. 

 Όπως είδαµε µέχρι στιγµής για τα νησιά που αποτελούν το θέµα της µελέτης 

η δισκογραφία είναι σχεδόν µηδενική. ∆εν υπάρχει κανένα δείγµα από τη µουσική 

της τσαµπούνας στη Σύρο και ελάχιστα δείγµατα από την Πάρο, οπότε θεωρώ πως η 

παρούσα εργασία µπορεί να προσφέρει κάποιες περαιτέρω πληροφορίες για το 

ρεπερτόριο αυτών των νησιών. 

                                                 
18 Τσαµπούνες του Αιγαίου, ∆ήµος Ρούβα – Σείστρον, 2007  
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Πρώτο κεφάλαιο: Ιστορικό – πολιτισµικό περιβάλλον και η τσαµπούνα 

 
 
1.1 Εισαγωγή 

 
 

Στο κεφάλαιο αυτό περιγράφεται το ιστορικό και πολιτισµικό περιβάλλον στα 

δύο υπό µελέτη νησιά. Επιχειρείται µια συνοπτική ιστορική αναδροµή µέσω της 

οποίας γίνονται κατανοητές και οι µεταλλάξεις στο κοινωνικό-οικονοµικό και 

ακολούθως στο πολιτισµικό περιβάλλον. Κατά την αναδροµή αυτή δίνεται βάρος σε 

κάποια χρονικά ορόσηµα που αποτελούν σηµεία καµπής στην ιστορία των δύο 

νησιών. Μετά την ιστορική αυτή αναδροµή αναλύονται περαιτέρω τα στοιχεία που 

αφορούν περισσότερο την παρούσα εργασία, δηλαδή το πολιτισµικό περιβάλλον και 

η αλληλεπίδρασή του µε την τσαµπούνα και βεβαίως τους τσαµπουνιέρηδες, στο 

παρελθόν και σήµερα. 

 

 

1.2 Συνοπτική ιστορική αναδροµή 

 

Αυτή η ενότητα χωρίζεται στις εξής περιόδους: 

• Μέχρι την ίδρυση του νέου ελληνικού κράτους 

• Μέχρι τα µέσα του 19ου αιώνα 

• Τέλη 19ου αιώνα µε 1922 

• 1922 µε 1945 

• 1945 µε περίπου 1965 

• 1965 µε 1985 

• 1985 µε 2002 

Κάποιες από τις χρονολογίες – ορόσηµα πιθανόν να φαίνονται χωρίς ενδιαφέρον, 

αλλά στη συνέχεια θα γίνει ξεκάθαρος ο λόγος που έγινε η συγκεκριµένη επιλογή. 

Ήδη από την εποχή των πρώτων διοµολογήσεων της Γαλλίας και της 

Οθωµανικής Αυτοκρατορίας το 1535, οι καθολικοί τίθενται υπό την προστασία των 

Γάλλων, προνόµιο που διατηρήθηκε για αιώνες. Κατά τον 16ο µέχρι τον 18ο αιώνα, ο 

πληθυσµός της Σύρου ήταν περίπου 2.500 καθολικοί και 150-200 ορθόδοξοι 

(Μαυροειδή, Κέκου και Σπυροπούλου, 2005). Εντυπωσιακό είναι το ποσοστό των 
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Καθολικών στο νησί. Για τη διαδικασία επικράτησης του καθολικού δόγµατος 

αναφέρει σχετικά η Κέκου : 

Η συγκρότηση καθολικής κοινότητας στις Κυκλάδες συντελείται σε τρία 

επίπεδα, που αντιστοιχούν σε διαφορετικές χρονικές στιγµές: την άφιξη 

καθολικού πληθυσµού µαζί µε τους νέους κυρίαρχους, την προσχώρηση 

ορθόδοξων αρχόντων στον καθολικισµό προκειµένου να διατηρήσουν την 

υψηλή κοινωνική τους θέση, και τέλος την προσέλευση ευρύτερων οµάδων 

που πυροδοτείται από την προσπάθεια οικονοµικής και κοινωνικής ανόδου, 

αλλά και τη δράση των καθολικών µοναστικών ταγµάτων.(2005) 

Στην Πάρο υπήρχε µικρότερος πληθυσµός καθολικών, οι οποίοι εκδιώχθηκαν κατά 

τα Ορλωφικά (1770-1774), όταν το νησί αποτελούσε έδρα του ρωσικού στόλου στο 

Αιγαίο (Γεωργούσης, 1998, σελ. 147).  

Η διατήρηση ουδετερότητας στη Σύρο κατά την επανάσταση του 1821 είχε ως 

αποτέλεσµα την προσέλκυση πολυάριθµων προσφύγων από τη Μικρά Ασία, τη Χίο 

και άλλα µέρη. Η δυναµική των προσφύγων ήταν τεράστια. Συγκεκριµένα έχουµε το 

µοναδικό παράδειγµα ίδρυσης µίας νέας και σύντοµα ευηµερούσας πόλης, της 

Ερµούπολης, εκ του µηδενός σε µια µέχρι τότε ακατοίκητη περιοχή, µε µηδαµινή 

σχεδόν συµµετοχή των ντόπιων κατοίκων. Οι έποικοι ήταν περισσότεροι από όλους 

τους Συριανούς. Κυρίως ναυτικοί και έµποροι, µετέδωσαν νέο δυναµισµό στο νησί, 

που παράλληλα µε την οικονοµική του ανάπτυξη, εξελίχθηκε σε διοικητικό και 

πολιτιστικό κέντρο. ∆ραστηριότητες, όπως η διακίνηση σιταριού και πολεµοφοδίων 

για τους εµπόλεµους, η εκποίηση λειών πολέµου αλλά και πειρατικών λαφύρων, η 

εξαγορά αιχµαλώτων και το δουλεµπόριο απέφεραν πλούτο στους Ερµουπολίτες. Με 

αυτή τη διαδικασία ανατράπηκε και η παραδοσιακή αναλογία καθολικών-ορθοδόξων 

υπέρ των δεύτερων. Είναι χαρακτηριστικό ότι το 1828 οι κάτοικοι της Ερµούπολης 

αριθµούσαν τους 13.800, από τους οποίους το ένα τρίτο ήταν Χιώτες και το ένα 

πέµπτο Σµυρνιοί και Αϊβαλιώτες  (Μαυροειδή κ.α., 2005). Από εκείνη τη εποχή 

αρχίζει ένας διαχωρισµός των κατοίκων, όχι τόσο λόγω του δόγµατος, όσο λόγω της 

καταγωγής και της οικονοµικής κατάστασης. Η Μόσχου  εξετάζει αυτήν την ιστορική 

περίοδο: 
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Oι χιακής καταγωγής καπιταλιστές αποτελούσαν την άρχουσα τάξη της 

Σύρου και νέµονταν όχι µόνο την οικονοµική δύναµη αλλά και την πολιτική 

εξουσία. Στη Σύρο σχηµατίστηκε η "χιακή" και η "αντιχιακή" πολιτική 

µερίδα: στην πραγµατικότητα, οι πλούσιοι, οι αστοί και οι φτωχοί. Οι πρώτοι 

πάντως αποτελούσαν µια άρχουσα τάξη εύρωστη οικονοµικά, άπληστη, 

καλοζωισµένη, στραµµένη προς την Ευρώπη, από την πλευρά της 

συγκρότησης ιδεολογίας, ενώ το "δυτικό" θρησκευτικά στοιχείο του νησιού 

είναι οι φτωχοί, γεωργοί αυτόχθονες.(2005) 

Πρέπει βεβαίως να σηµειωθεί πως δεν ήταν όλοι οι νέοι κάτοικοι εύποροι. Μεταξύ 

των νέων εποίκων υπήρξαν πολυάριθµοι φτωχοί πρόσφυγες που αποτέλεσαν τον 

πρώτο πυρήνα της εργατικής τάξης στο νησί. Σε αυτήν την εργατική τάξη 

προσχώρησαν και αρκετοί παλαιοί κάτοικοι της Σύρου, που από αγρότες άρχισαν να 

στρέφονται προς την µισθωτή εργασία. Ανάµεσα λοιπόν στην άρχουσα αστική τάξη 

και την κατώτερη αγροτική, υπήρχε και µια κατώτερη (και κατώτατη) εργατική.  

Η Πάρος από παλιότερα και για αρκετά χρόνια ακόµα αποτελεί µια παλαιού 

τύπου αγροτοκτηνοτροφική κοινωνία, µε µικρή συνεισφορά του εµπορίου στην 

οικονοµία, κυρίως µέσω ντόπιων ναυτικών. Ο Tournefort που επισκέφτηκε τα νησιά 

του Αιγαίου το 1700-1702 αναφέρει για την Πάρο: «το νησί καλλιεργείται µε 

επιµέλεια. ∆ιατηρούν πολλά κοπάδια. Το εµπόριό τους συνίσταται σε σιτάρι, κριθάρι, 

κρασί, όσπρια, σουσάµι και βαµβακερά υφάσµατα.[...] Το νησί είναι γεµάτο από 

πέρδικες και αγριοπερίστερα[...]Το φρέσκο κρέας είναι καλό και αφθονούν οι 

χοίροι.» (2003, σελ. 221) 

Μετά την ίδρυση του ελληνικού κράτους  το 1830, αναπτύχθηκε στη Σύρο το 

εµπόριο των υφασµάτων, του µεταξιού, των δερµάτων, των σιδερικών, και 

παράλληλα δηµιουργήθηκε ένα ισχυρό τραπεζοπιστωτικό σύστηµα. Μέχρι το 1860 η 

νεοϊδρυθείσα Ερµούπολη έχει γίνει το µεγαλύτερο εµπορικό λιµάνι της χώρας µε 

παράλληλη ανάπτυξη και των πρώτων βιοµηχανικών δοµών. Αυτή η οικονοµική 

ανάπτυξη συνοδεύεται και από ανάλογη άνθηση της κοινωνικής και πολιτιστικής 

ζωής που σφραγίστηκε µε την ανέγερση του ∆ηµοτικού Θεάτρου «Απόλλων» το 

1864 και της Λέσχης Ελλάς (1862-1863). Παράλληλα σηµειώθηκε πλούσια εκδοτική 

κίνηση µε τη λειτουργία τυπογραφείων, την έκδοση βιβλίων και την κυκλοφορία 
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τοπικών εφηµερίδων. Όπως βλέπουµε η κοινωνία της Σύρου αστικοποιείται µε 

ραγδαίους ρυθµούς, σε µεγάλο βαθµό όµως αφήνοντας έξω από αυτή τη διαδικασία 

τους παλαιότερους γηγενείς κατοίκους.19 Στην Πάρο δεν υπάρχει κάποια 

αξιοσηµείωτη αλλαγή σε αυτή τη χρονική περίοδο. Το νησί ακολουθεί το ρυθµό ζωής 

που είχε και στο παρελθόν. Η περιγραφή του Ραγκαβή για την Πάρο δίνει ταυτόσηµη 

σχεδόν εικόνα µε αυτή του Tournefort, ενάµιση αιώνα νωρίτερα:  

Η νήσος καλλιεργείται πρεπόντως και έχει και νοµάς ουκ ολίγας. Τα 

κύρια προϊόντα σινίστανται εις σίτον ολίγον, κριθήν, όσπρια, σήσαµον, 

βαµβάκιον, µέλι και κηρίον. η θήρα είναι άφθονος, προ πάντων πέρδικες, 

φάσαι και αγριοπερίστερα. το κρέας καλόν. χοίροι ευρίσκονται. αι οπώραι 

αφθονώταται και εύγευστοι. το µάρµαρον είναι τω όντι κάλλιστον, κατά την 

φήµην.(1854, σελ. 52) 

Παρά την εικόνα του «ευλογηµένου» τόπου, δυστυχώς για την πλειοψηφία των 

κατοίκων τα πράγµατα είναι διαφορετικά. Η Σοφιανού  αναφέρει συγκεκριµένα:  

Η µεγαλύτερη ιδιοκτησία άνηκε στους λίγους και στα µοναστήρια, ενώ η 

µάζα φυτοζωούσε. Το πνεύµα του φεουδαρχισµού ήταν έκδηλο και σαν 

βραχνάς έπνιγε κάθε πρόοδο. Ο άρχοντας ή ο αφέντης δικαιούται να έχει το 

λόγο, ο κολίγος µόνο ν' ακούει του επιτρέπεται και να υπακούει.(1989, σελ. 

94) 

Αντίστοιχες οι συνθήκες που περιγράφει και ο Αλιπράντης : 

Το κράτος αγνοεί κάθε προοδευτική κίνηση και προσπάθεια. Το σκότος και 

η αµάθεια παντού βασιλεύει. Οι ιδιοκτησίες των αφεντάδων είναι τώρα 

σκορπισµένες σε περισσότερες κατ' αναλογία κολιγικές οικογένειες οι οποίες 

ζουν στις κατοικιές µαζί µε τα ζώα, µακριά από τα χωριά, χωρίς µόρφωση, 

χωρίς κοινωνική πρόνοια, χωρίς σχολειά τα οποία προορίζονται µόνο για τα 

                                                 
19 Ο διαχωρισµός αυτός  θυµίζει τον αντίστοιχο διαχωρισµό µεταξύ Ροµά και Βλάχων στην Ηράκλεια 
Σερρών. Βλ.  Παπακώστας (2007, σελ. 71). 
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παιδιά των αρχοντάδων. Η τοκογλυφία οργιάζει [...] ∆εν επαρκεί ούτε για τ' 

αλάτι του.(2003, σελ. 255) 

Με την παρακµή της ιστιοφόρου ναυτιλίας και τη ενσωµάτωση της 

Θεσσαλίας η ισορροπία ανάµεσα στη Σύρο και την υπόλοιπη Ελλάδα αλλάζει. Το 

λιµάνι της Ερµούπολης είναι πλέον περιττό ως ενδιάµεσος εµπορικός σταθµός 

ανάµεσα στην Ανατολή και τη ∆ύση. Συνεχίζει ωστόσο να ανθεί η βιοµηχανία: 

αλευροβιοµηχανία, υαλουργία, ναυπηγοεπισκευαστική µονάδα, ενώ το κλείσιµο του 

19ου αιώνα σήµανε τον προσανατολισµό της βιοµηχανικής δραστηριότητας κυρίως 

στην κλωστοϋφαντουργία (Μαυροειδή κ.α., 2005). Στην Πάρο την ίδια εποχή 

επαναλειτουργούν από µια βελγική εταιρία τα λατοµεία µαρµάρου. Η εταιρία 

κατασκεύασε µέχρι και σιδηροδροµική γραµµή από το χώρο των λατοµείων στο 

Μαράθι έως το λιµάνι της Παροικιάς, για τη µεταφορά των µαρµάρων. Ωστόσο 

σύντοµα χρεοκόπησε και το εγχείρηµα εγκαταλείφθηκε (Γεωργούσης, 1998, σελ. 

194). Μία ακόµα προσπάθεια βιοµηχανικής µορφής ανάπτυξης λάµβανε χώρα από το 

1889 όταν η Ελληνική Εταιρία Οίνων και Οινοπνευµάτων εξάγει κρασιά στη Γαλλία 

και την υπόλοιπη Ελλάδα (Σοφιανού κ.α., 1989, σελ. 94). Για τη σηµασία της 

ιδιωτικής πρωτοβουλίας και την αδιαφορία του κράτους εκείνη την εποχή γράφει και 

ο Κυπραίος: 

Από της συστάσεως του Βασιλείου η Κυβερνητική µέριµνα ουδέποτε 

επεξετάθη και µέχρι της νήσου Πάρου, ήτις εσφάδαζε και σφαδάζει έτι υπό 

το κράτος της Κυβερνητικής αβλεψίας.[...] ανάπτυξις και πρόοδος γεωργική 

και κτηνοτροφική παρατηρείται τα τελευταία έτη , οφειλόµενη εις ιδιωτικήν 

πρωτοβουλίαν. (1911, σελ. 17) 

Το 1922 πολυάριθµοι πρόσφυγες καταλήγουν στη Σύρο, ενώ ένας σηµαντικός 

αριθµός οικογενειών φθάνουν και στην Πάρο. Στη Σύρο οι πρόσφυγες 

αναζωογόνησαν τη βιοµηχανία, κυρίως µέσω του πλήθους του φτηνού εργατικού 

δυναµικού, ενώ στην Πάρο η εγκατάσταση των προσφύγων βοηθά την ανανέωση της 

γεωργίας (Καριώρης και Καλογεροπούλου, 2005). Νέα καλλιέργεια αποτελεί ο 

καπνός. Υπάρχει µεγάλη παραγωγή που οδηγεί σε ίδρυση εφορίας καπνού που 

κλείνει µετά το 1960 (Σοφιανού κ.α., 1989, σελ. 95).  
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Η ανάπτυξη και στα δύο νησιά ανακόπτεται βίαια µε την κήρυξη του Β’ 

Παγκοσµίου πολέµου. Μετά την απελευθέρωση συνεχίζεται η παρακµή των νησιών. 

Η Σύρος ήδη από τον πόλεµο και λόγω βοµβαρδισµών υφίσταται µεγάλες ζηµιές σε 

υποδοµές, αλλά και σε ανθρώπινες ζωές. Με απόφαση των ιταλικών δυνάµεων 

κατοχής εξαιρέθηκε από τις διανοµές του Ερυθρού Σταυρού. Λόγω του µεγάλου 

πληθυσµού, της ελάχιστης καλλιεργήσιµης γης και του µεγάλου εργατικού ναυτικού 

και αστικού πληθυσµού, είχε τα περισσότερα θύµατα αναλογικά από όλα τα αστικά 

κέντρα. Πέθαναν από πείνα 8000- 9000 κάτοικοι της Ερµούπολης κυρίως (Χάλαρης, 

2006, σελ. 57). 

Μετά την απελευθέρωση πολλές βιοµηχανίες µετακινούνται στον Πειραιά ή 

αλλού και αρχίζει η µεγάλη οικονοµική παρακµή. Το 1951 ο πληθυσµός του νησιού 

είναι 27,971 ενώ 20 χρόνια αργότερα, το 1971 ο πληθυσµός µειώνεται και είναι 

16,082 (Κουνάδης, 1982, σελ. 40). Αντίστοιχα στην Πάρο η µετανάστευση αποτελεί 

πληγή. Οι Παριανοί µεταναστεύουν µαζικά στην Αθήνα, όπου πολλοί εργάζονται 

στην Πεντέλη ως λατόµοι, στην Αµερική και αλλού (Ραγκούση-Κοντογιώργου, 

2009). Η γεωργική παραγωγή µειώνεται και το νησί µαραζώνει. 

Η κατάσταση αλλάζει πολύ σιγά µετά το 1965. Στη Σύρο γίνονται 

οργανωµένες προσπάθειες από την Καθολική Εκκλησία για την αύξηση και τον 

εκσυγχρονισµό της αγροτικής παραγωγής (Παπαδοπούλου-Κοντοπόδη, 2003). Στην 

Πάρο πολύ δειλά κάνει τα πρώτα βήµατα ο τουρισµός. Αυτή παραµένει η κατάσταση 

µέχρι περίπου το 1985, µε τη διαφορά πως η οικονοµία της Πάρου στρέφεται όλο και 

περισσότερο γύρω από τον τουρισµό µε αποτέλεσµα την εγκατάλειψη των 

πρωτογενών δραστηριοτήτων, ενώ στη Σύρο αποτελεί συµπληρωµατικό στοιχείο 

στην οικονοµία του νησιού, ενώ παράλληλα συνεχίζεται η αποβιοµηχανοποίηση.  

Από το 1985 και µετά η οικονοµία της Πάρου αναπτύσσεται µε φρενήρεις 

ρυθµούς, πάντα όµως σε συνάρτηση µε τον τουρισµό. Η βελτίωση στις θαλάσσιες 

συγκοινωνίες που φέρνουν πιο κοντά το κέντρο στο νησί, έχει ως συνέπεια πολλοί 

κάτοικοι της πρωτεύουσας να επιθυµούν να αποκτήσουν εξοχικό σπίτι στην Πάρο. 

Αυτή η αύξηση στη ζήτηση της παραθεριστικής κατοικίας έχει ως συνέπεια την 

άνθηση νέων κλάδων. Καταρχήν ο κλάδος της οικοδοµής, που σήµερα αποτελεί το 

πιο προσοδοφόρο κοµµάτι της παριανής οικονοµίας και έπειτα όλοι οι τύποι παροχής 

υπηρεσιών γύρω από τους νέους εποχικούς επισκέπτες (Πίττας, 2008, σελ. 104). Στη 

Σύρο αναπτύσσεται σταθερά αλλά µε πιο ήπιους ρυθµούς ο τουρισµός, ενώ 
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εξακολουθεί να είναι σηµαντική η παραγωγή αγροτικών προϊόντων, κυρίως 

κηπευτικών, λόγω της ανάπτυξης των θερµοκηπιακών καλλιεργειών.  

Όπως είναι φανερό από τα παραπάνω, από τα µέσα του περασµένου αιώνα και 

µετά υπήρξαν ραγδαίες αλλαγές στο κοινωνικό και οικονοµικό περιβάλλον των 

νησιών, όπως και ολόκληρης άλλωστε της Ελλάδας. Η µετανάστευση και η 

εγκατάλειψη των δραστηριοτήτων του παρελθόντος τάραξε τον ιστό της 

παραδοσιακής κοινωνίας. Σε αυτό το πλαίσιο υποχώρησαν και πολλά πολιτισµικά 

στοιχεία του παρελθόντος, όπως για παράδειγµα και η τσαµπούνα και οι αφορµές που 

παιζόταν.  

 

1.3 Οι Παγκυκλαδικές Συναντήσεις 

 

Είναι γνωστό πως από τα µέσα της δεκαετίας του 1980 υπήρξε µια στροφή 

της νεότερης γενιάς προς την παραδοσιακή µουσική. Η τάση ωστόσο της εποχής ήταν 

προς τις µουσικές και τα «εξωτικά» όργανα κυρίως της εγγύς ανατολής. Μουσικοί 

όπως ο Ross Daly και οι ∆υνάµεις του Αιγαίου σύστησαν στο ευρύ κοινό ακούσµατα 

και ηχοχρώµατα άγνωστα στους περισσοτέρους. Είναι χαρακτηριστικό το γεγονός 

πώς στο ένθετο του πρώτου δίσκου20 από τις ∆υνάµεις του Αιγαίου, υπάρχει 

φωτογραφία µε διάφορα όργανα και δίπλα οι ονοµασίες τους. Όσο περνούσαν όµως 

τα χρόνια άρχισαν να γίνονται γνωστά και άλλα µουσικά ιδιώµατα, λιγότερο ίσως 

εξωτικά, αλλά πιο κοντά στη µουσική πράξη περιοχών της χώρας. Έγιναν σε χώρους 

όπως το Ηρώδειο συναυλίες παραδοσιακής µουσικής που µεταδόθηκαν πολλές φορές 

τηλεοπτικά και µεγάλος αριθµός νέων ήρθε σε επαφή µε την παραδοσιακή µουσική 

µέσω των πολυάριθµων χορευτικών συγκροτηµάτων.  

Με αυτό τον τρόπο αρχίζει να υπάρχει µια «ανακάλυψη» άλλων, περισσότερο 

«λαϊκών» οργάνων όπως η γκάιντα, ο ζουρνάς, ή η τσαµπούνα. Νέοι µουσικοί, είτε 

έχοντας µια σχέση εντοπιότητας µε κάποιο νησί είτε όχι, άρχισαν δειλά (ίσως και στα 

τυφλά) να ενδιαφέρονται και για την τσαµπούνα. Την ίδια εποχή γίνονται και οι 

πρώτες εκδόσεις δίσκων αφιερωµένες στην τσαµπούνα (οι δύο εκδόσεις µε τους 

Μυκονιάτες τσαµπουνιέρηδες, 2000 και 2001). Υπάρχει λοιπόν ένα κλίµα που 

επιτρέπει µια πιο οργανωµένη προσέγγιση στο ζήτηµα τσαµπούνα και τσαµπουνιέρης 

και αυτή ήταν η πρώτη Παγκυκλαδική Συνάντηση Λαϊκών Πνευστών. 

                                                 
20 ∆υνάµεις του Αιγαίου, LYRA, 1985 
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Οι Παγκυκλαδικές Συναντήσεις Λαϊκών Πνευστών είναι µια ιδέα του 

προϊστάµενου του Τµήµατος Πολιτισµού και Εκπαιδευτικών Θεµάτων της 

Νοµαρχιακής Αυτοδιοίκησης Κυκλάδων, Τάσου Αναστασίου. Ο Αναστασίου 

πρότεινε το 2002 στον διευθυντή του Μουσείου Ελληνικών Λαϊκών Μουσικών 

Οργάνων και καθηγητή του Τµήµατος Μουσικών Σπουδών του Πανεπιστηµίου 

Αθηνών Λάµπρο Λιάβα να γίνει µια συνάντηση τσαµπουνιέρηδων στην Κέα, µια και 

εκεί υπήρχαν περισσότεροι τσαµπουνιέρηδες απ’ ό,τι σε άλλα νησιά. Η νοµαρχία 

ανέλαβε τα οργανωτικά θέµατα και το µουσείο µαζί µε το Τµήµα Μουσικών 

Σπουδών την επιστηµονική υποστήριξη. Σε αυτήν την πρώτη συνάντηση µαζεύτηκαν 

25 τσαµπουνιέρηδες από διάφορα νησιά. Την επόµενη χρονιά (οπότε συµµετείχα κι 

εγώ πρώτη φορά) οι µουσικοί ήταν περίπου 40 και κάθε χρόνο συγκεντρώνονται 

περισσότεροι µε κορυφαία τη 8η συνάντηση του 2010 στη Σύρο όπου βρέθηκαν 

περισσότεροι από 200 µουσικοί. Η διαφορά στα µεγέθη και στη δυναµική είναι ορατή 

και στις δύο φωτογραφίες της επόµενης σελίδας. Η επίδραση των συναντήσεων στους 

τσαµπουνιέρηδες και κατ’ επέκταση στην τσαµπούνα, όσο αφορά τη διάδοση και τη 

δηµοφιλία, είναι πραγµατικά  καταλυτική. Προσωπικά θεωρώ πως αποτελεί ένα πολύ 

ενδιαφέρον ζήτηµα για περαιτέρω µελέτη και διερεύνηση. 

Η τσαµπούνα, αν και υπάρχει κίνδυνος να θεωρηθώ ροµαντικός, πραγµατικά 

αναγεννήθηκε µέσα από αυτές τις συναντήσεις. Γνωρίζω τσαµπουνιέρηδες που τα 

είχαν παρατήσει πολλά χρόνια και µε αφορµή την επόµενη συνάντηση έφτιαξαν 

καινούργια όργανα, έκαναν «πρόβες», θυµήθηκαν το παλιό τους ρεπερτόριο και 

έπαιζαν στο νησί τους µε κάθε αφορµή. Ακόµα πιο σηµαντικό θεωρώ το γεγονός πως 

οι τσαµπουνιέρηδες, µε την επικοινωνία και σύµπραξή τους µε τσαµπουνιέρηδες από 

άλλα νησιά, ξεπέρασαν τις αναστολές  τους, ή ακόµα και την ντροπή που ένοιωθαν 

παλαιότερα, για να παίξουν δηµόσια. Με αυτόν τον τρόπο, νέο κοινό πλησίασε την 

τσαµπούνα και στη συνέχεια υπήρξαν και οι πρώτοι νέοι µαθητές, µικρά παιδιά και 

ενήλικες. Στη συνέχεια θα αναφερθούν στοιχεία σχετικά µε το ρόλο της τσαµπούνας 

στο πολιτισµικό περιβάλλον των δύο νησιών στο παρελθόν και µέχρι το 2002. 

Έπειτα, θα περιγραφεί η κατάσταση όπως διαµορφώνεται σήµερα 9 χρόνια µετά την 

πρώτη συνάντηση.  
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Εικόνα 1 

Αναµνηστική φωτογραφία από τη 2η συνάντηση στην Κέα (Τζια) το 2002. (Του Τάσου 
Αναστασίου) 

 

Εικόνα 2 

Αναµνηστική φωτογραφία από την 8η συνάντηση στη Σύρο το 2010. (Του Ιωσήφ Πέρρου) 
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1.4 Το πολιτισµικό περιβάλλον στα δύο νησιά 

 
 

Η Σύρος 

 
 

Ο Συριανός Αββάς Στέφανος ∆ελλαρόκας (Della Roca) γράφει το 1790 για τις 

επιδόσεις των συγχρόνων του Συριανών στο γλέντι και στο χορό: 

…τους βλέπει κανείς να χορεύουν όλη τη νύχτα στη µεγάλη αυλή της 

εκκλησίας και τη µέρα κάτω από τη σκιά ενός δέντρου. Οι πιο επιφανείς 

κυρίες, οι οποίες µπορούν να βγουν έξω εκείνες τις µέρες, έρχονται µε 

άλογα, ενώ προπορεύονται ζαµπούνες και τύµπανα, που προαγγέλλουν από 

µακριά την άφιξή τους.  

και παρακάτω: «Το λαούτο και η λύρα, είδος βιολιού µε τρεις χορδές είναι τα όργανα 

που γνωρίζουν καλύτερα». Στα µέσα ωστόσο του επόµενου αιώνα η κατάσταση ήταν 

πολύ διαφορετική. Όπως είδαµε παραπάνω, στη Σύρο υπήρξε διαδικασία ραγδαίας 

και έντονης αστικοποίησης από τα µέσα του 19ου αιώνα, που είχε ολοκληρωθεί στις 

αρχές του 20ου. Η αστική τάξη απολάµβανε ασυνήθιστα για την εποχή πολιτιστικά 

προϊόντα: θεατρικές παραστάσεις, όπερες και οπερέτες, µπαλέτα κοκ. 

Χαρακτηριστικό είναι το γεγονός πως το Λύκειο Ελληνίδων Σύρου ιδρύθηκε το 1915 

και είναι το πρώτο περιφερειακό Λύκειο, µετά την ίδρυση του Κεντρικού Λυκείου 

των Αθηνών το 1911. Ωστόσο ο απόηχος από αυτά τα γεγονότα έφτανε σε κάποιο 

βαθµό µέχρι και τις χαµηλότερες κοινωνικές τάξεις. Χαρακτηριστικά είναι τα λόγια 

του Μάρκου Βαµβακάρη στην Αυτοβιογραφία του (Βέλλου-Κάιλ, 1978, σελ. 57): 

«Θέατρα υπήρχανε στη Σύρα αλλά εγώ δεν επήγαινα να πούµε. Αλλά τα ακούγαµε, 

ερχόντουσαν από εκεί τα τραγούδια και τα ακούγαµε.» Αξίζει να σηµειωθεί πως ο 

πατέρας του Βαµβακάρη ήταν τσαµπουνιέρης και ο µικρός Μάρκος τον συνόδευε µε 

το τουµπάκι, ενώ είχε επιχειρήσει να µάθει τσαµπούνα όταν ήταν µικρός, πριν φύγει 

από τη Σύρο (Βέλλου-Κάιλ, 1978, σελ. 62). Ήδη λοιπόν από τις αρχές του 

προηγούµενου αιώνα το µουσικό περιβάλλον στη Σύρο ήταν πολύ διαφορετικό σε 

σχέση µε τα άλλα νησιά των Κυκλάδων. Αντίστοιχο ήταν το πολιτισµικό περιβάλλον 

την ίδια εποχή στο νησί της Σάµου. Η Σάµος, όπου έλαβαν χώρα παρόµοιες 

διαδικασίες εκβιοµηχάνισης και αστικοποίησης, απέκτησε µια ανθηρή αστική τάξη, η 
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οποία ζητούσε τον αντίστοιχο τρόπο διασκέδασης και όχι τη µουσική και τα όργανα 

του παλιού αγροτικού παρελθόντος. Αυτή η προτίµηση παραπέµπει σαφώς σε 

επιλογές που αντιστοιχούν στις υπάρχουσες κοινωνικές διαστρωµατώσεις, τόσο σε 

οικονοµικό όσο και συµβολικό επίπεδο. Η τσαµπούνα, ενώ αποτελούσε για αιώνες 

βασικό όργανο στις ιδιωτικές διασκεδάσεις αλλά και τους δηµόσιους χορούς, από τις 

αρχές του 20ου αιώνα εκτοπίστηκε από άλλα όργανα, στα αστικά κέντρα αρχικά και 

στην ύπαιθρο στη συνέχεια (Γαλανού και ∆ιονυσόπουλος, 2009, σελ. 51). Θεωρώ 

πως η περίπτωση της Σύρου µπορεί εύκολα να παραλληλιστεί µε αυτή της Σάµου, 

καθώς οι κοινωνικές διεργασίες που συνέβησαν ήταν παρόµοιες. Με αυτόν τον τρόπο 

εξηγείται ικανοποιητικά η µεγάλη υποχώρηση της τσαµπούνας στη Σύρο, όπως 

επίσης και η διαφορετική πλέον προσέγγιση του ρεπερτορίου όπως θα φανεί 

καλύτερα στο τρίτο κεφάλαιο. Από σύγχρονες µαρτυρίες µαθαίνουµε πως η 

τσαµπούνα  ακουγόταν συχνά στα χωριά µέχρι τη δεκαετία του 1960. Την 

πρωτοχρονιά, την περίοδο την αποκριών, αλλά και µε άλλες αφορµές η τσαµπούνα  

έπαιζε στα σπίτια και στα καφενεία και ήταν ο µόνος τρόπος διασκέδασης. Αργότερα  

και µε την επιρροή της δισκογραφίας η χρήση της τσαµπούνας ατόνησε, και το λαϊκό 

ρεπερτόριο του µπουζουκιού επικράτησε. 

 

Η Πάρος 

 
 

Στην Πάρο αντιθέτως επιβίωνε το παλαιότερο µουσικό γίγνεσθαι. Παρότι το 

instrumentarium είχε εµπλουτιστεί από τις αρχές σχεδόν του 20ου αιώνα µε βιολί, 

λαούτο, σαντούρι αλλά και κλαρίνο (Χανιώτης, 1996, σελ. 287), «τα βιολιά» ήταν 

κατά κάποιο τρόπο όργανα πολυτελείας. Έπαιζαν σε ειδικές περιπτώσεις ενώ η 

τσαµπούνα αναλάµβανε την ψυχαγωγία σε κάθε περίσταση. Χαρακτηριστική είναι η 

φράση που µου έχουν µεταφέρει κατά καιρούς πληροφορητές µου: Κάθε κατ’κιά και 

µια τζαµπούνα,21 δηλαδή σε κάθε σπίτι υπήρχε µια τσαµπούνα, κι αν δεν έπαιζε ο 

νοικοκύρης, θα έπαιζε κάποιος από την παρέα του. Αργότερα και κυρίως µετά τον Β’ 

παγκόσµιο πόλεµο, οπότε οι κοινωνικές δοµές διαταράχθηκαν λόγω της µεγάλης 

µετανάστευσης, η τσαµπούνα υποχώρησε. Πρόκειται βέβαια και για την εποχή που η 

δισκογραφία και το ραδιόφωνο εξαπλώνονται αρκετά., γεγονός που δρα 

συµπληρωµατικά. Τα νεώτερα τραγούδια γίνονται τώρα της µόδας. Όπως µου έχει πει 

                                                 
21 Κατ’κιά ή κατοικιά είναι η αγροικία. Σε άλλα νησιά των Κυκλάδων λέγεται θυµωνιά ή θεµωνιά. 
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χαρακτηριστικά ο Μανώλης Ραγκούσης, Παριανός επαγγελµατίας κλαριντζής 

γεννηµένος το 1921, ό,τι τραγούδια βγαίνανε στους δίσκους τα παίζαµε. Σε αυτό το 

πλαίσιο η τσαµπούνα υποχωρεί, αλλά σε καµία περίπτωση όσο υποχώρησε στη Σύρο. 

Πρέπει να προστεθεί εδώ πως οι τσαµπουνιέρηδες δεν ήταν επαγγελµατίες. 

Θα δέχονταν µικρά χρηµατικά ποσά σαν φιλοδωρήµατα, αλλά τις περισσότερες 

φορές έπαιζαν για την ευχαρίστηση της παρέας ή της οικογένειάς τους. Οι λίγες 

περιπτώσεις που έχω υπόψη µου, που κάποιοι ζητούσαν επιτακτικά χρήµατα για να 

παίξουν θεωρούνται κατά κάποιο τρόπο κατακριτέες.  Ίσως να παίζει και αυτό το 

γεγονός κάποιο ρόλο στην υποχώρηση του οργάνου, καθώς δεν υπήρχε η προσδοκία 

από τους νεότερους µιας µελλοντικής χρηµατικής ανταµοιβής, ώστε να ασχοληθούν 

µε την τσαµπούνα, σε αντίθεση µε άλλα νησιά όπως πχ την Κάλυµνο ή την Κάρπαθο, 

όπου η τσαµπούνα παίζεται από πολλούς επαγγελµατικά και µε αξιόλογες χρηµατικές 

αµοιβές. 

 

1.5 Η τσαµπούνα και οι τσαµπουνιέρηδες στο γύρισµα του αιώνα 

 

Σε αυτήν την υποενότητα εξετάζεται η κατάσταση που βρισκόταν η 

τσαµπούνα, όσο αφορά τη διάδοση και τη χρήση της στα δύο νησιά, στη χρονική 

περίοδο λίγο πριν την πρώτη Παγκυκλαδική συνάντηση µέχρι σήµερα. Αυτή η 

περίοδος συµπίπτει και µε την προσωπική µου ενασχόληση µε το όργανο. Οι 

πληροφορίες που αναφέρονται παρακάτω έχουν συλλεχθεί αφενός µέσω προσωπικών 

µου παρατηρήσεων και σηµειώσεων και αφετέρου µέσω εκτενών συζητήσεων µε 

τσαµπουνιέρηδες, τουµπακάρηδες22 αλλά και απλούς φίλους της τσαµπούνας στα δύο 

νησιά. Στην επεξεργασία αυτών των συζητήσεων καταλυτική ήταν η εργασία του 

Κάβουρα (1999), στον τρόπο ανάλυσης των πληροφοριών. Σηµειώνω πως όλοι οι 

πληροφορητές µου (εκτός ίσως από τον κλαριντζή Μανώλη Ραγκούση) ανήκουν στην 

κατηγορία που εξετάζει ο Κάβουρας. Πρόκειται για απλούς οργανοπαίκτες που 

παίζουν µόνο για την ευχαρίστησή τους και ο λόγος τους «…περιέχει στοιχεία ενός 

ευρύτερου αφηγηµατικού λόγου, που απηχεί τις ιδέες, τις ενέργειες και τις συµπεριφορές 

πολλών άλλων, επώνυµων και ανώνυµων…» (1999, σελ. 353) 

Στη Σύρο το όργανο ήταν εντελώς παραγκωνισµένο. Οι τσαµπουνιέρηδες, 

όλοι καθολικοί, θα απέφευγαν να παίξουν δηµόσια. Όπως µου ανέφερε συνοµιλητής 

                                                 
22 Τουµπακάρης λέγεται αυτός που παίζει τουµπάκι, το µικρό τύµπανο που συνοδεύει την τσαµπούνα 
στις Κυκλάδες. 
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µου: στην Ερµούπολη ειδικά θ’ ακούγαµε και κάνα ου…Αρκετοί είχαν σταµατήσει να 

παίζουν για πολλά χρόνια, ενώ όταν κάποιοι ενδιαφέρθηκαν να ξανασχοληθούν δεν 

µπορούσαν να βρουν όργανο. Οι ενεργοί τσαµπουνιέρηδες θα έπαιζαν σε σπίτια µε 

αφορµή µια παρέα ή µια γιορτή, αλλά δύσκολα θα έπαιρναν το όργανο µαζί τους στο 

καφενείο ή σε µια ταβέρνα. Πληροφορητές µου µετέφεραν την άποψή τους πως 

ακόµα και υπεύθυνοι του τοπικού παραρτήµατος του Λυκείου Ελληνίδων δεν τους 

θεωρούν αξιόλογους παραδοσιακούς µουσικούς του νησιού.  Η ύπαρξη και επιβίωση 

του οργάνου ήταν σε µεγάλο βαθµό άγνωστη ακόµα και µέσα στη Σύρο, ειδικά στους 

ορθόδοξους. Το παρακάτω περιστατικό περιγράφει γλαφυρά αυτήν την κατάσταση.  

Έναν χειµώνα  προσκλήθηκα από το Λύκειο Νάουσας Πάρου να παίξω 

τσαµπούνα συνοδεύοντας τη χορευτική οµάδα του σχολείου στους περιφερειακούς 

µαθητικούς καλλιτεχνικούς αγώνες, που εκείνη τη χρονιά έγιναν στη Σύρο. Στην 

Ερµούπολη µείναµε σε ξενοδοχείο, του οποίου οι ιδιοκτήτες ήταν Συριανοί. Ένα 

βράδυ συναντήθηκα µε φίλους µου Συριανούς τσαµπουνιέρηδες και πήγαµε σε µια 

ταβέρνα σε κάποιο χωριό, όπου παίξαµε. Όταν γύρισα αργά στο ξενοδοχείο η 

ξενοδόχος µε ρώτησε ευγενικά αν πέρασα καλά όπου πήγα. Της απάντησα πως ήµουν 

σε ένα χωριό και έπαιξαν πολλές τσαµπούνες. Με ρώτησε τότε µε ένα βλέµµα 

πραγµατικά γεµάτο απορία και έκπληξη: Έχουµε τσαµπούνες στη Σύρο;  Το 

περιστατικό αυτό έλαβε χώρα τον Ιανουάριο του 2004, όταν οι τσαµπουνιέρηδες 

είχαν ήδη αρχίσει να εκδηλώνονται περισσότερο. Στους συγκεκριµένους αγώνες και 

ένα λύκειο της Σύρου εµφανίστηκε µε ζωντανή συνοδεία τσαµπούνας, κάτι που 

θεωρώ αδιανόητο να συνέβαινε λίγα χρόνια πιο πριν. Η τσαµπούνα, όπως φαίνεται, 

µπορεί να αποτελέσει στο µέλλον στοιχείο µιας νεότερης «συριανής πολιτισµικής 

ταυτότητας» τόσο των καθολικών, όσο και των ορθοδόξων.  

Μετά τις Παγκυκλαδικές Συναντήσεις, οι Συριανοί τσαµπουνιέρηδες 

απέκτησαν πολύ περισσότερο θάρρος και «θράσος». Η επαφή µε τους 

τσαµπουνιέρηδες των άλλων νησιών, οι παρέες που σχηµατίστηκαν, η επαφή µε ένα 

ενθουσιώδες για την τσαµπούνα κοινό ανανέωσε το ενδιαφέρον τους και τους έδωσε 

ίσως ένα πείσµα να συνεχίσουν. Όπως µου είπαν έπαιζαν σε αρκετές εκδηλώσεις των 

τοπικών πολιτιστικών συλλόγων, όπως σε κάλαντα, σε κοπές πρωτοχρονιάτικης 

πίττας, σε αποκριάτικους χορούς κλπ. Έτσι σιγά – σιγά άρχισε να δηµιουργείται ένα 

νέο κοινό και ενδιαφέρον για την τσαµπούνα. Παλαιοί τσαµπουνιέρηδες άρχισαν να 

παίζουν ξανά, νέοι εκδήλωσαν ενδιαφέρον, ακόµα και µικρά παιδιά άρχισαν να 

µαθαίνουν τσαµπούνα. Σε αυτό ειδικά το γεγονός πρέπει να επισηµανθεί η συµβολή 
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του Ιωσήφ Πρίντεζη, ενός από τους «νεώτερους από τους παλιούς» τσαµπουνιέρη 

από το Φοίνικα, ο οποίος έχει την υποµονή αλλά και την ικανότητα να κάνει 

µαθήµατα σε µικρά παιδιά, µε πολύ καλά όπως έχω παρατηρήσει αποτελέσµατα. 

Στους µαθητές του συγκαταλέγονται και ενήλικες, καθολικοί και ορθόδοξοι. 

Συγκεκριµένα µου είπε πως η καθολική ενορία του χωριού του έχει προσφέρει µια 

αίθουσα προκειµένου να γίνονται µαθήµατα, αλλά απέφυγε να πάει, καθώς ανησυχεί 

µήπως µε αυτόν τον τρόπο αποτραπούν παιδιά ορθόδοξων οικογενειών από το να 

συµµετέχουν. 

 Ωστόσο κατά δήλωση του ίδιου πολύς κόσµος ακόµα θεωρεί πως η 

τσαµπούνα είναι όργανο παρακατιανό, δεν ξέρουν από πού προέρχεται, πώς 

ονοµάζεται. Σε σχετική µου ερώτηση µου απάντησε πως αποφεύγει να πάρει την 

τσαµπούνα µαζί του σε µια ταβέρνα γιατί είναι οι δέκα που γουστάρουνε κι οι άλλοι 

πενήντα δεν γουστάρουνε. […] Υπάρχουνε και στα χωριά αντιδραστικοί, του κυριλέ… 

Στην Πάρο η κατάσταση ήταν διαφορετική. Η τσαµπούνα είχε υποχωρήσει, 

αλλά όχι στο βαθµό που αυτό είχε συµβεί στη Σύρο. Οι ενεργοί τσαµπουνιέρηδες 

ήταν αρκετοί, αν και ηλικιωµένοι, και έβρισκαν συχνά αφορµές για να παίξουν. 

Αρκετοί θα έβγαιναν για τον Άι Βασίλη, τα κάλαντα το βράδυ της παραµονής της 

Πρωτοχρονιάς, ενώ περισσότερες αφορµές βρίσκονταν την περίοδο των Αποκριών. 

Βέβαια, οι δηµόσιες εµφανίσεις της τσαµπούνας ήταν σχετικά περιορισµένες. Για 

παράδειγµα, τσαµπούνα θα παιζόταν στο πανηγύρι της Αναλήψεως στο Πίσω Λιβάδι, 

αλλά όχι στο πανηγύρι της Παναγίας στην Παροικιά στις 15 Αυγούστου, όταν το 

κοινό είναι παραπάνω από 10 χιλιάδες άτοµα. Επίσης η τσαµπούνα θα έπαιζε κάποια 

τραγούδια σε ένα γάµο, αλλά µόνο όταν ο τσαµπουνιέρης ήταν κάποιος κοντινός στις 

οικογένειες των νεόνυµφων. Αν κάποιος νέος της Πάρου δεν είχε προσωπικές ή 

οικογενειακές σχέσεις µε κάποιον τσαµπουνιέρη, είναι πιθανόν να µη γνώριζε 

καθόλου την τσαµπούνα.  

Η κατάσταση αυτή στην Πάρο αλλάζει, ως ένα σηµείο και µε την προσωπική 

µου συµβολή. Από το 1997 παίζω επαγγελµατικά σε γάµους, πανηγύρια και άλλες 

εκδηλώσεις, αρχικά παίζοντας κρουστά και στη συνέχεια τραγουδώντας και 

παίζοντας τσαµπούνα. Με αυτόν τον τρόπο η τσαµπούνα άρχισε να παίζεται σε 

εκδηλώσεις που αλλιώς δεν θα έφτανε, για πρακτικούς περισσότερο λόγους. Αυτός 

που έδινε τα χρήµατα για µια εκδήλωση (γάµος ή ό,τι άλλο) δεν θα πλήρωνε ακόµα 

ένα «µερδικό» για να ακουστούν τρία ή τέσσερα τραγούδια µε τσαµπούνα. Όσο 

περνάει όµως ο καιρός και η τσαµπούνα παίζεται δηµόσια, δηµιουργείται και στην 
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Πάρο ένα νέο κοινό για το ρεπερτόριό της. Σε µια συνοµιλία που είχα πριν κάποια 

χρόνια µε έναν γνωστό µου, σχολιάζαµε το γεγονός πως ο αδελφός του, λίγο 

µεγαλύτερος από εµένα στην ηλικία, ήταν σχεδόν «φανατικός» µε την τσαµπούνα. 

Με αυτό ως αφορµή τον ρώτησα αν έπαιζε κάποιος συγγενής ή οικογενειακός φίλος. 

Τότε και προς µεγάλη µου έκπληξη µου απάντησε πως πιθανότατα από εµένα άκουσε 

πρώτη φορά τσαµπούνα. Σε αυτό το σηµείο πρέπει να τονιστεί πως δεν ισχυρίζοµαι 

πως «ανάστησα» την τσαµπούνα στην Πάρο. Σίγουρα όµως βοήθησα κάποιους 

παλιότερους να ξεπεράσουν τη συστολή τους βλέποντας κάποιον νέο και 

«σπουδασµένο» µουσικό να παίζει τσαµπούνα. Αυτό επιβεβαιώνεται και από κάποια 

περιστατικά. Κάποιες φορές παίζοντας σε γάµους και πανηγύρια τσαµπούνα, µε 

πλησίασαν τσαµπουνιέρηδες, τους οποίους εκτιµώ πολύ ως οργανοπαίκτες, και µου 

ζήτησαν να παίξουν µε την τσαµπούνα µου. ∆ηλαδή σε µια εκδήλωση που ήταν 

καλεσµένοι, αλλά δεν είχαν όργανο καθώς θα ντρέπονταν να παίξουν τσαµπούνα, 

τους «προκάλεσα» να παίξουν. Αυτοί µε τη σειρά τους έπαιξαν και έλαβαν τη ζωηρή 

επιδοκιµασία του κοινού. Με αντίστοιχο τρόπο και µετά τις Παγκυκλαδικές 

Συναντήσεις, η τσαµπούνα άρχισε να γίνεται πιο δηµοφιλής και στο νησί της Πάρου. 

 

1.6 Κάποια πρώτα συµπεράσµατα 

 

Η τσαµπούνα βρέθηκε στο περιθώριο της µουσικής ζωής για αρκετά χρόνια 

σε πολλά νησιά. Όπως αναφέρει και ο Λιάβας σε µια συνέντευξή του:  είχα την 

εντύπωση ότι η τσαµπούνα στο Αιγαίο έχει υποχωρήσει σε πολύ µεγάλο βαθµό 

(Μαυροειδής, 2006, σελ. 37). Ήταν µια λογική εξέλιξη καθώς άλλαζε ραγδαία το 

οικονοµικό περιβάλλον των νησιών, όπως και οι παλαιές κοινωνικές δοµές. Όταν 

αργότερα άρχισε να υπάρχει γενικότερο ενδιαφέρον για την παραδοσιακή µουσική, 

άρχισαν δειλά κάποιοι νέοι να ενδιαφέρονται για την τσαµπούνα και τη µουσική της. 

Καταλυτικό ωστόσο αποτέλεσµα στην «αναβίωση» της τσαµπούνας είχαν οι 

Παγκυκλαδικές Συναντήσεις. Προσωπικά πιστεύω πως χωρίς την εµπειρία των 

Συναντήσεων τα πράγµατα σήµερα για την τσαµπούνα και τους τσαµπουνιέρηδες θα 

ήταν εντελώς διαφορετικά. 
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∆εύτερο κεφάλαιο: Η τσαµπούνα 

 

 

2.1 Εισαγωγή 

 

Στο κεφάλαιο αυτό εξετάζεται η τσαµπούνα των Κυκλάδων. 

Κατηγοριοποιείται σε σχέση µε τους άσκαυλους του κόσµου, αλλά και τους 

άσκαυλους της Ελλάδας, εξετάζεται η κατασκευή και η ονοµατολογία αυτής και των 

µερών της, για τον κοινό οργανολογικό τύπο που συναντάται στην Πάρο και στη 

Σύρο. Στη συνέχεια αναφέρονται κάποια στοιχεία για τους κατασκευαστές του 

οργάνου, ενώ στο τέλος περιγράφεται ο τρόπος παιξίµατος σε συνάρτηση µε τις 

τεχνικές δυνατότητες και τους περιορισµούς που προκύπτουν απ’ την κατασκευή. 

 

2.2 Η τσαµπούνα και οι άσκαυλοι χωρίς ισοκράτη 

 

Η τσαµπούνα και τα συγγενικά της όργανα που θα αναφερθούν στη συνέχεια, 

ανήκουν στο λεγόµενο πρωτόγονο τύπο ασκαύλων (Baines, 1995). Ο Baines τα 

ονοµάζει «απλούς γλωττιδοφόρους αυλούς µε χοάνη µε ασκό» (bag hornpipes) και 

πιστεύει, ακολουθώντας την εξελικτιστική σκέψη, ότι είναι τα πλέον πρωτόγονα, 

καθώς βρίσκονται πιο κοντά στην ιδέα του απλού γλωττιδοφόρου αυλού, του οποίου 

αποτελούν άµεση εξέλιξη. Οι άσκαυλοι κατηγοριοποιούνται µε κύριο τυπολογικό 

χαρακτηριστικό τον µελωδικό τους αυλό. ∆ιαχωρίζονται ωστόσο οι πρωτόγονοι 

άσκαυλοι από τις άλλες κατηγορίες, ορίζοντας κύριο χαρακτηριστικό τους την 

απουσία διακριτού αυλού ισοκράτη. Έτσι, άσκαυλοι από την Ελλάδα και γενικότερα 

την περιοχή της Ανατολικής Μεσογείου και της Βόρειας Αφρικής, τα Βαλκάνια και 

την περιοχή του Καυκάσου αλλά και την Ινδία εµπίπτουν σε αυτήν την κατηγορία. 

Πρόκειται για όργανα µε µονό ή διπλό αυλό, κάποιες φορές και χωρίς ασκό, στα 

οποία η παραγωγή ήχου γίνεται από µονό επικρουστικό γλωσσίδι, τύπου κλαρινέτου 

(εφεξής: µονό γλωσσίδι). Συγκεκριµένα, στο Αιγαίο υπάρχει η τσαµπούνα, που στην 

Κρήτη ονοµάζεται ασκοµαντούρα, στη βορειοανατολική Τουρκία (αλλά και στους 

Έλληνες Ποντίους) το tulum ή αγγείον, το parkapzuk στην Αρµενία, το gudastviri 

στην Γεωργία, το chiboni στην περιοχή του Καυκάσου, το shüvïr στους ούγγρο – 

φινλανδικούς πληθυσµούς του Βόλγα, το maśak και śruti upanga στην Ινδία (Cocks 
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κ.α., 2010) , το mezwed  ή mezoued στην Βόρεια Αφρική (κυρίως στο Μαγκρέµπ), 

και το Ney Anban και Jirba στην περιοχή του Περσικού Κόλπου. 

Στα όργανα µε ασκό, αυτός σχεδόν πάντα αποτελείται από επεξεργασµένο 

δέρµα κατσικιού και σπανιότερα προβάτου. Οι αυλοί στη µεγάλη πλειοψηφία των 

οργάνων είναι κατασκευασµένοι από καλάµι, είναι ισοµήκεις και κυλινδρικοί, είναι 

ενωµένοι µεταξύ τους και στερεώνονται σε µια αυλακωτή βάση, ενώ συχνά 

απολήγουν σε µια ή δύο χοάνες. Μπορεί να έχουν ίδιο αριθµό τρυπών (συνήθως 5:5, 

σπανιότερα 6:6), µπορεί και όχι (5:0, 5:1, 5:2, 5:3). Έτσι, στην πρώτη περίπτωση, οι 

δύο αυλοί παίζουν σε ταυτοφωνία, ενώ στη δεύτερη όχι. Ο ένας αυλός είναι δυνατόν 

να συµπεριφέρεται σαν µεταβλητός ισοκράτης, ειδικά στις περιπτώσεις 5:1 και 5:2 

(Σαρρής, 2007, σελ. 80). 

 

2.3 Οι άσκαυλοι στην Ελλάδα 

 

Οι άσκαυλοι που συναντώνται σήµερα στην Ελλάδα χωρίζονται σε δύο 

οµάδες: στην οµάδα της γκάιντας και την οµάδα της τσαµπούνας. Τα όργανα της 

οµάδας της γκάιντας συναντώνται σε περιοχές της ηπειρωτικής χώρας, και κυρίως σε 

περιοχές της Θράκης και της Μακεδονίας, ενώ µέχρι πρόσφατα υπήρχε γκάιντα και 

στη Λέσβο, στη Θάσο, στην Καρυστία και σε χωριά της Θεσσαλίας
23. Λέγοντας 

γκάιντα εννοούµε όργανα µε µονό µελωδικό αυλό που έχει 6 ή 7 τρύπες, καθώς και 

τρύπα για τον αντίχειρα στο πίσω µέρος και διακριτό αυλό ισοκράτη. Υπάρχουν 

αρκετοί τύποι γκάιντας που παρουσιάζουν µικρές διαφορές µεταξύ τους, αλλά στα 

πλαίσια αυτής της εργασίας δεν θα υπάρξει περαιτέρω ανάλυση. Πολύ περισσότερα 

στοιχεία για τις γκάιντες στην Ελλάδα υπάρχουν στη διατριβή του Σαρρή (2007, σελ. 

93). 

Στην Ελλάδα σήµερα  χρησιµοποιούνται τρεις τύποι τσαµπούνας. Η 

τσαµπούνα 5:1, δηλαδή µε πέντε τρύπες στον ένα µελωδικό αυλό και µία στον άλλο, 

η τσαµπούνα 5:3, µε πέντε τρύπες στον ένα µελωδικό αυλό και τρεις στον άλλο και η 

τσαµπούνα 5:5, δηλαδή µε πέντε τρύπες σε κάθε µελωδικό αυλό. Μια ειδική 

περίπτωση είναι το µονοτσάµπουνο ή η µαντούρα, δηλαδή ένα απλό καλάµι µε πέντε 

τρύπες, χωρίς ασκό, µε µονό γλωσσίδι, είτε κοµµένο πάνω στο ίδιο καλάµι, είτε 

ξεχωριστό που σφηνώνει µέσα στον αυλό µε τις τρύπες. Το µονοτσάµπουνο βέβαια 

                                                 
23 Παράδειγµα από το Ξυνονέρι Καρδίτσας. Βρέθηκε στο:  
http://launch.groups.yahoo.com/group/laika_aerofona/message/1404 
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δεν είναι άσκαυλος, αλλά αναφέρεται εδώ καθώς αποτελεί µια απλή µορφή 

τσαµπούνας χωρίς ασκό.  

 

2.3.1 Το µονοτσάµπουνο 

 

 Το µονοτσάµπουνο, που στην Κρήτη λέγεται µαντούρα, αποτελεί όπως 

αναφέρθηκε ήδη µια απλοϊκή (και πιθανότατα προγενέστερη) µορφή της τσαµπούνας. 

Στα νησιά των Κυκλάδων, κατά την προσωπική µου εµπειρία, δεν πρόκειται για 

αυθύπαρκτο µουσικό όργανο. Αντιθέτως, είναι είτε παιδικό παιχνίδι, είτε όργανο 

µαθητείας για κάποιον που µαθαίνει ή θέλει να µάθει τσαµπούνα.24 Μία φορά µόνο 

στην Τζια (Κέα), στα πλαίσια της Παγκυκλαδικής συνάντησης του 2003, συνάντησα 

µονοτσάµπουνο προσαρµοσµένο σε µικρό ασκό αλλά επρόκειτο για µεµονωµένη 

περίπτωση. Ο τσαµπουνιέρης – κατασκευαστής, είχε φτιάξει αυτό το όργανο για τον 

οκτάχρονο εγγονό του ο οποίος τότε µάθαινε τσαµπούνα. Ωστόσο στο Μουσείο 

Ελληνικών Λαϊκών Μουσικών Οργάνων Φοίβου Ανωγειανάκη εκτίθενται δύο 

παιδικά µονοτσάµπουνα προσαρµοσµένα σε κύστη χοίρου από την Άνδρο και την 

Κύθνο, καθώς και µια συσκευή παραγωγής ήχου µε έναν αυλό από τους Φούρνους 

της Ικαρίας. Στην Κρήτη αντίθετα, η µαντούρα αποτελεί, έστω και µε µικρή πλέον 

διάδοση, αυθύπαρκτο όργανο. Σχετική είναι και η ονοµατολογία των οργάνων: ενώ 

το µονοτσάµπουνο ονοµατίζεται ως προς την τσαµπούνα, στην Κρήτη η 

ασκοµαντούρα ονοµατίζεται µε αναφορά στη µαντούρα (Σχινάς, 2007).  

 

2.3.2 Η τσαµπούνα 5:1 

 

 Αυτός ο οργανολογικός τύπος συναντάται κυρίως στα ∆ωδεκάνησα και σε 

νησιά του Ανατολικού Αιγαίου. Συγκεκριµένα,  παίζεται25 σε Κάρπαθο, Πάτµο, Χίο, 

Σάµο και Φούρνους. Επίσης παίζεται στην Νότια Εύβοια και σε χωριά της Άνδρου.  

                                                 
24 Γράφοντας αυτήν την παράγραφο ανασύρθηκε µια σχεδόν ξεχασµένη ανάµνηση από τα παιδικά µου 
χρόνια. Όταν επισκεπτόµασταν οικογενειακώς κάποιους συγγενείς της µητέρας µου στη Λούτσα 
(επίσηµα Αρτέµιδα) της Αττικής, ένας θείος µου, µου έφτιαχνε σαν παιχνίδι ένα µονό γλωσσίδι 
χρησιµοποιώντας ένα στάχυ. Επίσης, µε αφορµή την Παγκυκλαδική συνάντηση του 2004 στη Νάξο, 
τσαµπουνιέρηδες από το Φιλώτι, χωριό που η τσαµπούνα είναι ακόµα αρκετά διαδεδοµένη, είχαν 
φτιάξει δεκάδες µονοτσάµπουνα και τα είχαν µοιράσει σε παιδιά του χωριού, τα οποία έπαιζαν µε αυτά 
συνεχώς και για πολλές ώρες. 
25 Χρησιµοποιώντας ενεστώτα εννοείται βεβαίως το παρόν αλλά και το κοντινό παρελθόν. Για 
παράδειγµα στη Σίκινο η τσαµπούνα παιζόταν µέχρι πριν πέντε χρόνια οπότε πέθανε ο τελευταίος 
τσαµπουνιέρης του νησιού. Αντίστοιχη είναι η κατάσταση και σε άλλα νησιά, όπως η Ικαρία, οι 
Φούρνοι κα.  
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Παρά την όχι µεγάλη διάδοσή του, αυτός ο τύπος τσαµπούνας έχει δισκογραφηθεί 

αρκετά, κυρίως λόγω του Θεολόγου Γρύλλη. Ο Γρύλλης από την Πάτµο 

συνεργαζόταν από το 1964 µε τον Σίµωνα Καρά και τη ∆όµνα Σαµίου και καθώς 

κατοικούσε στην Αθήνα είχε επαφή µε µουσικούς και µε το ευρύτερο «δίκτυο» της 

δισκογραφίας παραδοσιακής µουσικής (Τσάµπρας, 1999). Έτσι µέχρι σχετικά 

πρόσφατα ήταν ο περισσότερο δισκογραφηµένος τσαµπουνιέρης, παίζοντας σκοπούς 

όχι µόνο από την Πάτµο αλλά και άλλα νησιά του Αιγαίου. 

 

2.3.3 Η τσαµπούνα 5:3 

 

Αυτός ο τύπος τσαµπούνας έχει την πιο περιορισµένη γεωγραφική διάδοση: 

παίζεται µόνο στην Κάλυµνο και στην Αστυπάλαια. Ωστόσο µερικοί από τους πιο 

δεξιοτέχνες τσαµπουνιέρηδες παίζουν αυτήν την τσαµπούνα. Στην Κάλυµνο όπου 

παίζεται, υπάρχουν αρκετοί τσαµπουνιέρηδες οι οποίοι είναι επαγγελµατίες, από την 

άποψη της χρηµατικής ανταµοιβής. Εφόσον λοιπόν υπάρχει αµοιβή και τουλάχιστον 

τα παλαιότερα χρόνια σοβαρή, υπάρχει ο ανταγωνισµός που προωθεί την µελέτη και 

την ανάπτυξη της δεξιοτεχνίας, πράγµα που δεν υπάρχει ιδιαίτερα στις Κυκλάδες 

όπως θα δούµε παρακάτω. Οι πληροφορίες αυτές για την Κάλυµνο έχουν 

συγκεντρωθεί µέσα από συζητήσεις µε τον Καλύµνιο τσαµπουνιέρη Μανώλη 

Χούλλη. 

 

2.3.4 Η τσαµπούνα 5:5 

 

 Η τσαµπούνα 5:5 είναι ο τύπος µε την µεγαλύτερη γεωγραφική διάδοση και 

είναι και ο τύπος που παίζεται στα νησιά που αποτελούν το θέµα αυτής της εργασίας. 

Συναντάται στη Λέρο, στην Ικαρία, στη Νότια Εύβοια και στα περισσότερα νησιά 

των Κυκλάδων. Συγκεκριµένα απαντάται: στην Ανάφη, την Σαντορίνη, τη Σίκινο, τη 

Φολέγανδρο, την Κύθνο, την Τζια, σε κάποια χωριά της Άνδρου, στην Τήνο, στη 

Σύρο, στη Μύκονο, την Πάρο, την Αντίπαρο και τη Νάξο. Στα υπόλοιπα νησιά των 

Κυκλάδων, η τσαµπούνα φαίνεται πως δεν υπήρχε, τουλάχιστον στο πρόσφατο 

παρελθόν, καθώς δεν υπάρχει ούτε η ανάµνησή της. Στον τύπο 5:5 ανήκει και το 

τουλούµ ή αγγείον των Ελλήνων του Ευξείνου Πόντου καθώς και η κρητική 

ασκοµαντούρα. 
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2.4 Κατασκευή της τσαµπούνας 

 

 Σε αυτήν την ενότητα περιγράφεται η κατασκευή της τσαµπούνας, µε έµφαση  

στην Πάρο και στη Σύρο. Η περιγραφή βασίζεται σε µεγάλο βαθµό στην προσωπική 

µου εµπειρία, καθώς και σε συζητήσεις µε τσαµπουνιέρηδες και κατασκευαστές. Στα 

δύο νησιά δεν εντοπίζονται µεγάλες διαφορές όσον αφορά στην κατασκευή, ωστόσο 

όταν υπάρχει κάποια ιδιαιτερότητα θα αναφέρεται. Τα κύρια µέρη της τσαµπούνας 

είναι τρία: ο ασκός, ο αυλός εισαγωγής αέρα ή επιστόµιο και η συσκευή παραγωγής 

ήχου. Τα τρία µέρη και η κατασκευή τους εξετάζονται αναλυτικά παρακάτω. Πρέπει 

να σηµειωθεί εδώ και το όνοµα του οργάνου στα δύο νησιά: στην Πάρο τζαµπούνα, 

ενώ στη Σύρο ζαµπούνα. 

 

2.4.1 Ο ασκός 

 

 Ο ασκός είναι το πιο χαρακτηριστικό µέρος της τσαµπούνας. Στην πράξη 

αποτελεί την αποθήκη του αέρα, επιτρέποντας έτσι τη συνεχή παραγωγή ήχου χωρίς 

τη δύσκολη και πολύ απαιτητική µέθοδο της κυκλικής αναπνοής. Είναι πιθανό η 

προσθήκη του ασκού ήταν αποτέλεσµα της προσπάθειας εύρεσης εναλλακτικού 

τρόπου παιξίµατος από τον κουραστικό και επίπονο της κυκλικής αναπνοής. 

Περιπτώσεις οργάνων που µοιάζουν πολύ σε τσαµπούνα χωρίς ασκό υπάρχουν 

σήµερα στη Μέση Ανατολή, όπως το mijwiz και το arghoul, και µάλιστα παίζονται µε 

κυκλική αναπνοή.26 

 Το ζώο που προτιµάται από όλους για την κατασκευή ασκού είναι το νεαρό 

κατσίκι. Σε άλλες περιοχές χρησιµοποιείται και πρόβατο, αλλά η χρήση του έχει 

µειονεκτήµατα που το κατσίκι δεν έχει.27 Υπάρχουν από διάφορους κατασκευαστές 

προτιµήσεις, όσον αφορά στο φύλο του ζώου, ή ακόµα και στο χρώµα του. Για 

παράδειγµα πολλοί πιστεύουν πως ο ασκός από ένα λευκό ζώο θα είναι πιο λευκός, 

πράγµα όµως που δεν έχει επαληθευθεί από την προσωπική µου εµπειρία. Γεγονός 

                                                 
26 Πολύ χαρακτηριστικά παραδείγµατα αυτών των οργάνων βρίσκονται εύκολα στο www.youtube.com   
27 Από την προσωπική µου εµπειρία και τριβή στην κατασκευή ασκών, καθώς και τη συνεργασία µου 
µε τον συνάδελφο και συµφοιτητή Σεραφείµ Μαρµαρίδη, παρατηρήθηκε πως το δέρµα του προβάτου 
παρουσιάζει κάποιες αδυναµίες κατά την µετατροπή σε ασκό. Συγκεκριµένα, κάποια µέρη του 
δέρµατος και ιδιαίτερα η πλευρά της κοιλιάς του ζώου είναι πολύ ευαίσθητα και λεπτά, πράγµα που 
σηµαίνει πολύ µικρότερη αντοχή στο χρόνο. Επίσης (αν και αυτό το ζήτηµα είναι σίγουρα νεώτερο 
πρόβληµα, ενώ παλιότερα µάλλον δεν αποτελούσε θέµα), ο ασκός κατασκευασµένος από πρόβατο 
µυρίζει πολύ πιο έντονα και πολύ πιο ενοχλητικά. 
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ωστόσο αποτελεί πως το δέρµα από αρσενικό ζώο, αν δεν είναι νεαρής ηλικίας είναι 

πιο χοντρό, οπότε είναι πιο δύσκολη η κατεργασία του και επιπλέον έχει πιο έντονη 

µυρωδιά. Υπάρχουν ωστόσο και διαφορετικές προσεγγίσεις στο υλικό κατασκευής 

του ασκού. Ο Καρακάσης (1970, σελ. 120) παραθέτει µια φωτογραφία από τη Σίκινο 

που ο δερµάτινος ασκός έχει αντικατασταθεί από νάιλον τσουβάλι (εικ. 3). Επίσης 

ένας νέος τσαµπουνιέρης από την Αθήνα, ο Αλέξανδρος Κλειδωνάς, αρχιτέκτονας, 

κατασκεύασε µια τσαµπούνα από οικοδοµικά υλικά. Το µόνο τµήµα του οργάνου 

κοινό µε την τσαµπούνα είναι τα γλωσσίδια που είναι καλαµένια. Για ασκό 

χρησιµοποίησε µια πλαστική σακούλα που χρησιµοποιείται στις οικοδοµές για να  

µαζεύουν τα µπάζα. Το όργανο το ονόµασε «τσαµπουνιέρα» (εικ. 4). Το µέγεθος του 

ζώου αποτελεί σε µεγάλο βαθµό αποτέλεσµα προσωπικής επιλογής, αν και τα 

τελευταία χρόνια που δεν βρίσκονται εύκολα τα κατάλληλα δέρµατα οι 

κατασκευαστές φτιάχνουν ασκούς από ό,τι δέρµατα καταφέρουν να βρουν. Ένα ζώο 

βάρους 12 –13 κιλά έως και 16 – 17 είναι το συνηθέστερο. Υπάρχουν ωστόσο και 

εξαιρέσεις µε πιο χαρακτηριστική ίσως τον Γιάννη Πλατή (παρων. Γουµενί) από τη 

Λέρο που προτιµά τα ιδιαίτερα µεγάλα δέρµατα, µε τελευταία του κατασκευή έναν 

ασκό από κατσίκα βάρους 28 κιλών (εικ. 5). Το µέγεθος του ασκού στην πράξη δεν 

έχει ιδιαίτερη σηµασία στον τρόπο παιξίµατος, παρά µόνο αν ο τσαµπουνιέρης 

τραγουδάει. Τότε χρειάζεται απαραιτήτως ένα µεγαλύτερο ασκό ώστε να επαρκεί ο 

αέρας που υπάρχει µέσα του όσο χρόνο ο τσαµπουνιέρης τραγουδάει.  

Ιδιαίτερα σηµαντικό είναι ο ασκός να είναι όσο το δυνατόν αεροστεγής, να 

µην ξεθυµαίνει, και αυτό επιδιώκεται µε την κατάλληλη επεξεργασία του δέρµατος. 

Καταρχάς το ζώο πρέπει να σφαχτεί και να γδαρθεί µε πολύ προσοχή και 

συγκεκριµένο τρόπο. Το κόψιµο στο λαιµό πρέπει να γίνει ψηλά, κοντά στο κεφάλι 

του ζώου. Αυτό που έχει µεγαλύτερη σηµασία είναι η εκδορά του ζώου. Το δέρµα 

πρέπει να βγει από το ζώο χωρίς να σχιστεί πουθενά και ιδιαίτερα στο λαιµό, πράγµα 

δύσκολο και κυρίως χρονοβόρο. Υπάρχουν διάφορες µέθοδοι στον τρόπο 

κατεργασίας από εκεί και µετά˙ κάποιες πιο απλές και «παραδοσιακές» και κάποιες 

πιο σύνθετες που προϋποθέτουν και χρήση διάφορων χηµικών σκευασµάτων 

(γλυκερίνη, στύψη κ.α.). Στη συνέχεια περιγράφεται ο κοινός ουσιαστικά τρόπος 

επεξεργασίας του ασκού και στα δύο νησιά, ο οποίος ακολουθεί την «παραδοσιακή» 

λογική. 
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                                             Εικόνα 3                                               Εικόνα 4    

                        Ασκός από νάιλον, Σίκινος 1966                    Η «τσαµπουνιέρα» 

 
 

 

Εικόνα 5  

Ο Γιάννης Πλατής από τη Λέρο  

 
 

 Το δέρµα θα πλυθεί ώστε να καθαριστεί από το αίµα της σφαγής και τις 

διάφορες ακαθαρσίες. Αυτό µπορεί να γίνει και µε γλυκό νερό, αλλά λόγω ευκολίας 

τις περισσότερες φορές το πλύσιµο γίνεται στη θάλασσα. Στη συνέχεια θα αλατιστεί 

πολύ καλά µε αλάτι χοντρό ή µέτριο, κυρίως από τη «µέσα» µεριά, την αντίθετη 
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πλευρά από το τρίχωµα. Αλατισµένο όπως είναι θα τυλιχτεί σφιχτά και θα δεθεί µε 

ένα σπάγκο. Σε αυτό το σηµείο υπάρχουν δύο εναλλακτικές που χρησιµοποιούνται 

εξίσου. Το δέρµα είτε θα παραµείνει όπως είναι σε δροσερό µέρος (ή κλεισµένο σε 

πλαστική σακούλα – νεώτερη εκδοχή) για µια εβδοµάδα µε δέκα µέρες, είτε θα 

εµβαπτιστεί σε πυκνό διάλυµα νερού και αλατιού (άλµη) για είκοσι µε εικοσιπέντε 

µέρες. Στο επόµενο στάδιο θα ξεπλυθεί από το επιπλέον αλάτι και ο κατασκευαστής 

θα το κουρέψει. Οι τρίχες κουρεύονται κοντές αλλά δεν ξυρίζονται, καθώς θεωρείται 

πως το κοντό τρίχωµα αφενός διατηρεί τη συνοχή του δέρµατος (δεν αφήνει δηλαδή 

τους πόρους του να ανοίξουν) και αφετέρου απορροφά ένα µέρος της υγρασίας που 

σχηµατίζεται κατά το παίξιµο που αλλιώς θα µπορούσε να δηµιουργήσει πρόβληµα 

στα γλωσσίδια.  

 Μετά το κούρεµα και καθώς το δέρµα είναι ακόµα νωπό ακολουθεί το δέσιµο 

µε πολύ προσοχή καθώς θα εξασφαλίσει τη στεγανότητα του καινούργιου ασκού. Με 

το τρίχωµα από την εξωτερική πλευρά, το κάτω ανοικτό µέρος του δέρµατος 

διπλώνεται ζιγκ – ζαγκ, όπως ένα ύφασµα πλισέ. Όπως είναι διπλωµένο δένεται πολύ 

σφιχτά µε γερό σπάγκο. Μία άλλη εκδοχή που αναφέρει ο Ανωγειανάκης (1991, σελ. 

168) αλλά και ο Σαρρής για την γκάιντα (2007, σελ. 190) είναι η εξής: µε µια 

κυλινδρική, αιχµηρή βέργα, τρυπάνε το δέρµα ανά πέντε περίπου εκατοστά, σε 

σηµεία ισαπέχοντα από την τοµή της µέσης. Οι τρύπες ανοίγονται κατά ζεύγη, 

συνεχίζοντας την κάθε µια και στην απέναντι πλευρά του δέρµατος. Με το τριχωτό 

µέρος του δέρµατος προς τα έξω, περνάν µια-µια τις τρύπες στη βέργα, χιαστί. 

Κόβουν το µέρος της βέργας που περισσεύει και µε γερό σπάγκο, τυλίγουν σφιχτά 

χιαστί το δέρµα, στηρίζοντας κάθε φορά το νήµα στις άκρες της ξύλινης βέργας. 

Αφού δεθεί το µεγάλο άνοιγµα το δέρµα γυρίζεται από την άλλη (το τρίχωµα 

µέσα). Ο κατασκευαστής θα περάσει το λαιµό µέσα από κάποιο πόδι και θα το δέσει 

µε παρόµοιο τρόπο όπως το κάτω µέρος. Έτσι και ο λαιµός και το κάτω µέρος του 

δέρµατος είναι δεµένα και ο κόµπος είναι «κρυφός», δεν φαίνεται, αφού είναι 

κρυµµένος στο εσωτερικό του ασκού. Αφού γίνουν αυτά τα δεσίµατα το δέρµα θα 

φουσκωθεί και µείνει σε δροσερό µέρος για να στεγνώσει. Κατά διαστήµατα και ενώ 

στεγνώνει ο κατασκευαστής πρέπει να το τεντώνει µε τα χέρια του, επειδή καθώς 

στεγνώνει το δέρµα, συρρικνώνεται, µαυρίζει και σκληραίνει. Αφού στεγνώσει, µένει 
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τώρα να δεθεί το επιστόµιο σε κάποιο πόδι είτε φανερά είτε µε κρυφό κόµπο και να 

τοποθετηθεί η συσκευή παραγωγής του ήχου.28  

Τουλούµι είναι η επικρατούσα ονοµασία για τον ασκό στα δύο νησιά, ενώ 

σπανιότερα συναντάται και ο όρος ασκί. Τα τουλούµια παλιότερα χρησιµοποιούνταν 

σε πολλές πτυχές της καθηµερινότητας. Κυριότερή τους χρήση ήταν η µεταφορά 

υγρών. Σε συζητήσεις που είχα µε πληροφορητές µου ειδικά στην Πάρο, οι 

περισσότεροι διατηρούν την ανάµνηση της µεταφοράς του µούστου από τα 

πατητήρια, που συνήθως ήταν κοντά στα αµπέλια, στα κελάρια που υπήρχαν τα 

βαρέλια, µέσα σε τουλούµια φορτωµένα σε γαϊδούρια. Άλλη χρήση του τουλουµιού 

που επιβιώνει και σήµερα είναι παραγωγή τυριού. Το τουλουµοτύρι είναι πια σπάνιο 

στα νησιά αλλά θεωρείται κορυφαίος µεζές για τους γνώστες. Το τουλούµι στο οποίο 

έχει γίνει τυρί θεωρείται  κατάλληλο και για ασκό από πολλούς. Αυτό συµβαίνει γιατί 

η διαδικασία της τυροκόµισης, περιλαµβάνει συχνό αλάτισµα. Όµως ένας τέτοιος 

ασκός έχει σκούρο χρώµα, και το κυριότερο, διατηρεί µια πολύ έντονη µυρωδιά. 

 

2.4.2 Το επιστόµιο 

 

Το επιστόµιο αποτελεί την δίοδο του αέρα. Ο τσαµπουνιέρης φυσά µέσα από 

το επιστόµιο και οδηγεί τον αέρα µέσα στον ασκό και από εκεί στην συσκευή 

παραγωγής ήχου. Είναι το πιο απλό κοµµάτι στην κατασκευή όλου του οργάνου και 

πολύ συχνά αποτελείται από ένα απλό σωλήνα από καλάµι, ανοικτό και από τις δύο 

άκρες. Η διάµετρος του είναι από 12 έως 20 χιλιοστά περίπου ενώ το µήκος του 

κυµαίνεται από 10 έως 25 εκατοστά. Η διάµετρος του επιστοµίου πρέπει να είναι 

αρκετά µεγάλη ώστε ο αέρας να οδηγείται εύκολα στον ασκό χωρίς να χρειάζεται 

µεγάλη πίεση από τον τσαµπουνιέρη. Επίσης να  είναι σχετικά µικρή ώστε να είναι το 

επιστόµιο ελαφρύ και να µπορεί να κλειστεί µε τη γλώσσα χωρίς δυσκολία (βλ. 

επόµενη παράγραφο για τη χρήση βαλβίδας). Το µήκος του επιστοµίου εξαρτάται από 

το µέγεθος του ασκού. Σε έναν µικρό ασκό χρησιµοποιείται µακρύτερο επιστόµιο, 

ενώ σε έναν µεγαλύτερο ασκό κοντύτερο επιστόµιο. Επίσης το µήκος είναι σχετικό 

                                                 
28 Σήµερα υπάρχουν κάποιες µικρές προσθήκες στη διαδικασία. Κάποιες θεωρώ ότι προσφέρουν πολύ 
και κάποιες καθόλου. Είναι σηµαντικό σήµερα το γεγονός πως κάποιοι κατασκευαστές πλένουν καλά 
µε σαπουνάδα και ζεστό νερό τον ασκό πριν τον δέσουν. Αυτό έχει πολύ µεγάλη σηµασία καθώς ο 
ασκός στη συνέχεια µυρίζει ελάχιστα έως καθόλου. Το να µη µυρίζει ενοχλητικά ο ασκός είναι ίσως 
σύγχρονο αίτηµα της αστικοποιηµένης κοινωνίας στην οποία ζούµε οι περισσότεροι. Είναι ωστόσο 
 αναγκαία συνθήκη για να ασχοληθεί κάποιος νέος µε την τσαµπούνα σήµερα. 
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µε τη σωµατική διάπλαση του τσαµπουνιέρη αλλά και το προσωπικό του κριτήριο, 

τόσο αισθητικό όσο και χρηστικό.  

Συχνά χρησιµοποιείται και κόκαλο αντί για καλάµι. Συνήθως είναι πόδι από 

κατσίκι ή αρνί. Σπανιότερα από κόκορα, καθώς είναι λεπτότερο και φθείρεται 

γρήγορα. Κάποιες φορές µπορεί να χρησιµοποιηθεί και πόδι από γάλο (διάνο στη 

Σύρο).29 Πιο πρόσφατα χρησιµοποιείται και ξύλο για επιστόµιο. Πρόκειται για 

διάφορα είδη ξύλου, περασµένα από τόρνο και τρυπηµένα µε ηλεκτρικό τρυπάνι. 

Ωστόσο, ενώ στις γκάιντες το επιστόµιο είναι σχεδόν αποκλειστικά ξύλινο (Σαρρής, 

2007, σελ. 185), στις τσαµπούνες το ξύλο είναι λιγότερο διαδεδοµένο. Ακόµα πιο 

σπάνια µπορεί να δει κανείς επιστόµιο κατασκευασµένο από διάφορα είδη 

πλαστικού. Σχεδόν µοναδική περίπτωση κατά την εµπειρία µου ήταν ο Χαραλάµπης 

Τζερµιάς (†2006), από το Τζερµιάδο του οροπεδίου Λασιθίου ο οποίος είχε ένα 

πλαστικό επιστόµιο στην ασκοµαντούρα του.  

Τα παλιότερα χρόνια ήταν και στα δύο νησιά πολύ σπάνια η ύπαρξη βαλβίδας 

στο επιστόµιο. Ο τσαµπουνιέρης κλείνει το επιστόµιο µε τη γλώσσα του όταν δεν 

φυσάει, και αν θέλει να τραγουδήσει ή να µιλήσει, κλείνει το επιστόµιο ακουµπώντας 

το στο λαιµό ή το µάγουλό του. Πρόκειται για ιδιαίτερα δύσκολη τεχνική, καθώς 

αφήνοντας το επιστόµιο από τα χείλη το τουλούµι ξεφουσκώνει πολύ γρήγορα και για 

να µην διακοπεί ο ήχος, ο τσαµπουνιέρης πρέπει να αυξήσει στιγµιαία την πίεση µε 

το χέρι του στον ασκό και µε µια γρήγορη κίνηση να µπλοκάρει το επιστόµιο. Όταν 

υπήρχαν βαλβίδες ήταν κατασκευασµένες από φύλλο κρεµµυδιού µε τρόπο που δεν 

έχω κατανοήσει πλήρως.30 Σήµερα αρκετοί τσαµπουνιέρηδες χρησιµοποιούν 

διαφόρων τύπων βαλβίδες. Όσοι έχουν ξύλινα επιστόµια χρησιµοποιούν µικρό 

κοµµάτι από δέρµα µε τον τρόπο που αναφέρει ο Σαρρής (2007, σελ. 186). Άλλοι 

χρησιµοποιούν µπαλόνι, δάκτυλο από ελαστικό γάντι ή προφυλακτικό. Συγκεκριµένα 

στερεώνουν το µπαλόνι, το δάκτυλο ή το προφυλακτικό στο άκρο του επιστόµιου που 

βρίσκεται µέσα στον ασκό, και του ανοίγουν µια µικρή τρύπα. Όταν ο τσαµπουνιέρης 

φυσά, το ελαστικό ανοίγει και ο αέρας περνά ανεµπόδιστα. Όταν δεν φυσά, η πίεση 

του αέρα που προσπαθεί να περάσει από το επιστόµιο προς τα έξω τσαλακώνει το 

µαλακό ελαστικό, το οποίο µε τη σειρά του σφραγίζει την έξοδο του αέρα . 
                                                 
29 Μου είχε παλιότερα µεταφερθεί η πληροφορία πως κατάλληλο είναι και το πόδι του λαγού, αλλά 
µάλλον επρόκειτο για λάθος ή «µυθική» πληροφορία· όταν βρήκα κάποια στιγµή λαγοπόδαρο 
παρατήρησα πως η εσωτερική διάµετρος ήταν πολύ µικρή και δεν ήταν δυνατό να χρησιµοποιηθεί για 
επιστόµιο. 
30 Τη βαλβίδα από φύλλο κρεµµυδιού την αναφέρει και ο Περιστέρης (1962, σελ. 58), αλλά και 
πληροφορητές µου, χωρίς να είναι σε θέση να µου περιγράψουν τον τρόπο που κατασκευάζεται. 
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Κλείνοντας αυτήν την υποενότητα ας αναφερθεί πως η µόνη ονοµασία σε χρήση, 

τουλάχιστον στα δυο νησιά, για το επιστόµιο είναι η λέξη µασούρι, ενώ για τη 

βαλβίδα χρησιµοποιείται ο όρος ανεµολόγος.  

 

2.4.3 Η συσκευή παραγωγής ήχου 

 

 Για την συσκευή παραγωγής ήχου χρησιµοποιούνται και στα δυο νησιά 

διάφορες ονοµασίες. Στην Πάρο πιο κοινή είναι ίσως η µπιµπικοµάνα. Επίσης λέγεται 

και τσαµπουνάκι. Στη Σύρο το ίδιο κοµµάτι ονοµάζεται αγαθός. Αποτελείται από 

τέσσερα διακριτά µέρη: τη βάση, τους αυλούς, τα γλωσσίδια και τη χοάνη. 

 

Εικόνα 6  

Η βάση, οι αυλοί, τα γλωσσίδια και η χοάνη. 

 Η αυλακωτή βάση, που τις περισσότερες φορές ονοµάζεται σκάφη, είναι τις 

περισσότερες φορές κατασκευασµένη από καλάµι, ενώ κάποιες φορές σκαλίζεται σε 

µαλακό ξύλο, συνήθως πικροδάφνη. Πολύ λίγες φορές έχω δει ξύλινες βάσεις µε 

σκαλισµένα απλά γεωµετρικά σχήµατα. Έχει σχήµα κυλινδρικό και το µήκος της 

κυµαίνεται από 15 περίπου εκατοστά έως και 22, µε σύνηθες γύρω στα 18, ενώ η 

διάµετρος της από 2,5 έως 3,5 εκατοστά. Η βάση κατά το µεγαλύτερο µέρος της είναι 

ανοικτή, σχισµένη σχεδόν στη µέση κατά µήκος, ένα µικρό µέρος έχει σχήµα 

δακτυλίου και ένα µικρότερο κοµµάτι είναι ανοικτό προς την αντίθετη όµως πλευρά, 

έτσι ώστε να προστατεύει τα γλωσσίδια που θα τοποθετηθούν εκεί. Στον δακτύλιο 

χαράσσεται µια µικρή εγκοπή, σαν αυλάκι, ώστε να δεθεί καλύτερα ο σπάγκος που 

θα κρατήσει τη µπιµπικοµάνα πάνω στο τουλούµι.  Στο µακρύτερο ανοικτό µέρος 

καθώς και στο δακτύλιο στερεώνονται οι δύο αυλοί. Ο Ανωγειανάκης (1991, σελ. 
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177) αναφέρει την ονοµασία άφουκλας ή αφουκλάρι για την βάση. Ο Καρακάσης 

(1970, σελ. 120) ονοµάζει άφουλκα [sic?] όλη την συσκευή παραγωγής ήχου, ενώ 

ένας πληροφορητής µου, ο Γιώργος Κυδωνιέας από την Πάρο (γεν. 1933) αναφέρει 

την ονοµασία φουκλάρι που θυµάται από τον πατέρα του, αναφερόµενος όµως µόνο 

στη χοάνη. Κατά τον Αλιπράντη οι όροι προέρχονται από το αυλάκι.. Αυλάκι> 

αυκλάκι >αφουκλάκι >άφουκλας κοκ. (1990, σελ. 54) 

Οι δύο αυλοί είναι σχεδόν πάντα κατασκευασµένοι από καλάµι.31 

Ονοµάζονται απλά καλάµια ή καλαµάκια. Το µήκος τους είναι από 11 έως 16 περίπου 

εκατοστά, ενώ η διάµετρός από 9 µέχρι 12 χιλιοστά. Βέβαια, οι αυλοί πρέπει να 

εφαρµόζουν σχετικά σφιχτά µέσα στη βάση οπότε οι διαστάσεις τους σχετίζονται µε 

αυτή. Η συναρµογή των αυλών µε τη βάση γίνεται µε κερί. Αφού τοποθετηθούν και 

στερεωθούν πρόχειρα οι αυλοί µέσα στη βάση, χύνεται λιωµένο κερί µέχρι να 

γεµίσουν τα κενά. Όταν το κερί κρυώσει και στερεοποιηθεί τα µέρη είναι πια 

σταθερά ενωµένα. Ορισµένοι κατασκευαστές χρησιµοποιούν επιπλέον µικρά 

ακέφαλα καρφιά (σπαρόλια) ή ξύλινες σφήνες που καρφώνουν στη βάση και φτάνουν 

στους αυλούς, αλλά κατά τη γνώµη µου, αν το κερί τοποθετηθεί σωστά, κάτι τέτοιο 

είναι περιττό. 

Γενικά για τη βάση, τους αυλούς και τα γλωσσίδια χρησιµοποιείται ξερό και 

γερό καλάµι. Η στιβαρότητα του καλαµιού φαίνεται αν σφίξει κανείς γερά µε τα 

δάκτυλά του ένα κοµµάτι καλάµι. Αν είναι σαθρό ή σάπιο θα σπάσει ή θα τσακιστεί. 

Οι αυλοί αφού κοπούν στο κατάλληλο µήκος θα καθαριστούν εσωτερικά είτε µε ένα 

δυνατό φύσηµα στην πιο απλή περίπτωση, είτε µε µια λεπτή κυλινδρική λίµα στην 

πιο σχολαστική. Ακολουθεί το άνοιγµα των τρυπών µε ένα πυρωµένο καρφί, σουβλί 

ή κατσαβίδι. Κάποιοι ανοίγουν τις τρύπες στους αυλούς πριν τοποθετηθούν αυτοί στη 

βάση τους, αφού σε περίπτωση κάποιου λάθους, απλά επιλέγεται άλλος αυλός. Άλλοι 

κατασκευαστές όµως ανοίγουν τις τρύπες αφού τοποθετήσουν τους αυλούς. Οι 

τρύπες είναι ισοµεγέθεις, από 4 έως 7 χιλιοστά σε διάµετρο και σε γενικές γραµµές 

ισαπέχουν. Στην πράξη ωστόσο, οι αποστάσεις µεταξύ των τρυπών µεταβάλλονται. 

Τις περισσότερες φορές τυχαία, ενώ κάποιες σχεδιασµένα. Συγκεκριµένα υπάρχει µια 

                                                 
31 Εξαίρεση αποτελούν κάποιοι µεταλλικοί αυλοί φτιαγµένοι από παλιές κεραίες τηλεόρασης. Επίσης 
µια φορά έπεσε στα χέρια µου µια τσαµπούνα που οι αυλοί της ήταν φτιαγµένοι από χαλκοσωλήνα 
υδραυλικής εγκατάστασης. Οι αυλοί από κεραίες δεν έχουν ιδιαίτερη διαφορά στην αίσθηση, καθώς το 
συγκεκριµένο µεταλλικό κράµα είναι ελαφρύ. Η τσαµπούνα όµως µε τους χαλκοσωλήνες είχε πολύ 
µεγάλο βάρος.  
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µικρή αύξηση της απόστασης όσο από την τρύπα που είναι πιο κοντά στον ασκό 

κινούµαστε προς την τρύπα που είναι πιο κοντά στη χοάνη.32  

 Η χοάνη είναι φτιαγµένη από κέρατο βοδιού. Το κέρατο βράζεται για αρκετή 

ώρα ώστε να ξεκολλήσει το εσωτερικό του (ένα είδος χόνδρου). Έπειτα κόβεται στο 

κατάλληλο σχήµα ώστε να εφαρµόζει πάνω στη βάση µε τους αυλούς. Στη µυτερή 

απόληξη του κέρατου γίνεται µια µικρή τρύπα όπου δένεται ο σπάγκος που ενώνει τη 

χοάνη µε τη βάση, και το σύνολο µε τον ασκό. Παλιότερα έκαναν την επιφάνεια του 

κέρατου λεία χρησιµοποιώντας γυαλί. Σήµερα χρησιµοποιείται γυαλόχαρτο το οποίο 

µε σωστή χρήση και υποµονή δίνει άριστα αποτελέσµατα. Τα όποια διακοσµητικά 

µοτίβα υπάρχουν σε µια τσαµπούνα  βρίσκονται σχεδόν πάντα στο κέρατο. Συνήθως 

ανοίγονται τρύπες που σχηµατίζουν απλά σχήµατα (γραµµές, σταυρούς κλπ.) και 

στην άκρη της χοάνης σχηµατίζονται µε τριγωνική λίµα ή πριονάκι δοντάκια.  

Τα δοντάκια αυτά είναι αφενός ένα απλό διακοσµητικό µοτίβο, αλλά 

παράλληλα µπορεί να αποτελούν επιβιώµατα αρχαίων µαγικοθρησκευτικών 

συµβόλων και παραδόσεων σύµφωνα µε τον Collinson. Συγκεκριµένα ο Σαρρής  

αναφέρει:  

     Αξίζει να παρατηρήσουµε ότι στα χείλη των χοανών αυτών, πολλές 

φορές, υπάρχουν «δοντάκια». Μπορούµε να υποθέσουµε είτε ότι πρόκειται 

απλώς για διακοσµητικά µοτίβα, τα οποία εύκολα µπορεί κανείς να φτιάξει. 

Σύµφωνα µε τον Collinson (1975: 64), πάντως, ανακαλούν το µοτίβο του 

µατιού ή του ήλιου, σύµβολα που εντοπίζονται στην προϊστορία και εικάζει 

ότι ενδεχοµένως παραπέµπουν στους ίδιους µαγικοθρησκευτικούς 

συνειρµούς που αναφέραµε παραπάνω σχετικά µε τις κεράτινες 

χοάνες.(2007, σελ. 81) 

Άλλοι τσαµπουνιέρηδες κολλάνε ή κρεµάνε πάνω στο κέρατο διάφορα διακοσµητικά 

στοιχεία όπως χάντρες, µάτια, φούντες κα. Ένας τσαµπουνιέρης από την Κύθνο έχει 

ζωγραφίσει µε κόκκινο µαρκαδόρο µια καρδιά πάνω στο κέρατο, ενώ ένας 

                                                 
32 Όπως έχω παρατηρήσει, συνήθως όταν κάποιος ανοίγει τρύπες είτε χρησιµοποιεί ως µοντέλο κάποια 
τσαµπούνα που θεωρεί σωστή, είτε ανοίγει τις τρύπες εκεί που «κάθονται» τα δάκτυλά του. Είχα 
επισκεφτεί κάποτε έναν κατασκευαστή ο οποίος είχε µια µπιµπικοµάνα έτοιµη, χωρίς όµως να έχει 
ανοίξει τρύπες. Όταν τον ρώτησα γιατί, µου απάντησε πως ήταν παραγγελία κάποιου που είχε κοµµένο 
ένα δάχτυλο. Τον περίµενε λοιπόν να πάει για να σηµαδέψει πού θέλει τις τρύπες.  
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Ανδριώτης έχει προσθέσει µια µεταλλική προέκταση σαν µεταλλικό κύπελλο! Πέρα 

από τη διακοσµητική του χρήση, το κέρατο συµβάλλει ιδιαίτερα στον ήχο της 

τσαµπούνας. Ο τρόπος που γίνεται αυτό εξετάζεται αναλυτικά παρακάτω στην 

ενότητα 2.6.2. Η κοινή ονοµασία για τη χοάνη είναι κέρατο. 

 Τα γλωσσίδια τέλος είναι το πιο σηµαντικό και λεπτοµερώς κατασκευασµένο 

τµήµα της τσαµπούνας. Και στα δύο νησιά ονοµάζονται µπιµπίκια και λίγες φορές 

κάποιοι τα ονοµάζουν τσαµπουνάκια. Τα πετυχηµένα και ταιριασµένα µπιµπίκια είναι 

σύµφωνα µε όλους τους τσαµπουνιέρηδες, το πιο απαραίτητο συστατικό για µια καλή 

τσαµπούνα. Πρέπει να παίζουν δυνατά, χωρίς να χρειάζονται πολύ αέρα, να 

διατηρούν το κούρδισµά τους και να µην µεταβάλλεται η συµπεριφορά τους µε την 

αλλαγή των ατµοσφαιρικών συνθηκών. Γύρω από την κατασκευή των µπιµπικιών 

ακούγονται πολλές διαφορετικές θεωρίες, συχνά αντικρουόµενες και που κάποιες 

φορές εµπεριέχουν σχεδόν µυθικά στοιχεία.33 Τα µπιµπίκια φτιάχνονται από µεστά 

και γερά καλάµια µήκους από 4 έως 6 εκατοστά περίπου και διαµέτρου από 7 έως 10 

χιλιοστά. Στην µία άκρη του καλαµιού υπάρχει ο κόµπος που το σφραγίζει. Με ένα 

κοφτερό µαχαίρι και µε πολύ προσοχή κόβεται µια εγκοπή κάθετα προς το µήκος του 

καλαµιού. Στη συνέχεια η λάµα στρίβεται έτσι ώστε να κόψει τη γλώσσα παράλληλα 

προς το καλάµι. Η κυριότερη διαφορά στην κατασκευή της τσαµπούνας στα δύο 

νησιά βρίσκεται σε αυτό το σηµείο, δηλαδή στην κοπή της γλώσσας του µπιµπικιού. 

Στην Πάρο η γλώσσα κόβεται προς τον κόµπο του καλαµιού, ενώ στη Σύρο ανάποδα, 

από τον κόµπο του καλαµιού προς το ανοικτό άκρο του. Ο «συριανός» τρόπος  

κοψίµατος χρησιµοποιείται στους περισσότερους άσκαυλους µε µονό γλωσσίδι στην 

Ευρώπη (Seeler, 2010) και στην Ελλάδα, αλλά δεν συνηθίζεται τόσο στα άλλα νησιά 

των Κυκλάδων.34 Ο Ανωγειανάκης (1991, σελ. 170) αναφέρει πως στην Κρήτη το 

µπιµπίκι που είναι κοµµένο έτσι ονοµάζεται θηλυκό ενώ µε τον αντίθετο τρόπο  

αρσενικό. Οι δύο διαφορετικές κοπές φαίνονται σχηµατικά στην εικόνα 7. 

Ενδιαφέρον παρουσιάζει ο τρόπος που ονοµάζουν οι τσαµπουνιέρηδες τον τρόπο 

κοψίµατος. Όλοι αποκαλούν ίσιο τον τρόπο που χρησιµοποιούν αυτοί, και ανάποδο 

τον τρόπο που χρησιµοποιούν οι άλλοι. Στη Σύρο δηλαδή αυτό που ο Ανωγειανάκης 

                                                 
33 Για παράδειγµα υπάρχει µία άποψη σύµφωνα µε την οποία τα καλάµια πρέπει να έχουν µεγαλώσει 
κοντά στη θάλασσα γιατί έτσι «τα ψήνει τ’ αλάτι» και η εντελώς αντίθετη, δηλαδή ότι τα καλάµια 
πρέπει να είναι σε βουνό… 
34 Προσωπικά και µετά από χρονοβόρους πειραµατισµούς έχω καταλήξει στο «συριανό» κόψιµο για 
λόγους έντασης και κατανάλωσης αέρα.  
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ονοµάζει θηλυκό κόψιµο λέγεται ίσιο, ενώ στην Πάρο ανάποδο, και αντίστροφα ο 

άλλος τρόπος. …Εσείς κόβετε τα µπιµπίκια ανάποδα, εµάς είναι ίσια…  

Σε αυτό το σηµείο της κατασκευής ξεκινά η ρύθµιση του µπιµπικιού. Αν είναι 

βαρύ, δηλαδή χρειάζεται µεγάλη πίεση αέρα, ξύνουν την επιφάνεια της γλώσσας 

ώστε να ελαφρύνει και να πάλλεται πιο εύκολα. Αν από την άλλη µπουκώνει µε το 

φύσηµα, η γλώσσα πρέπει να σηκωθεί λίγο από τη βάση της. Γι’ αυτό το λόγο συχνά 

περνάνε κάτω από τη γλώσσα µία ή και παραπάνω τρίχες. Αν χρειάζεται περισσότερο 

σήκωµα µπορεί να χρησιµοποιηθεί κλώνος από κλωστή,  καθώς η διάµετρος µιας 

κλωστής συνήθως είναι µεγάλη. Το τονικό ύψος του ήχου που παράγει το µπιµπίκι 

εξαρτάται από πολλούς παράγοντες όπως το µέγεθός του, το µήκος της γλώσσας, το 

πλάτος της, η πυκνότητα του καλαµιού κοκ. Μπορεί ωστόσο να µεταβληθεί µέχρι ένα 

σηµείο. Για να γίνει αυτό δένεται λεπτή κλωστή γύρω από το µπιµπίκι και κοντά στη 

βάση της γλώσσας. Όσο η κλωστή µετακινείται κατά µήκος της γλώσσας, µειώνεται 

το µήκος αυτής που πάλλεται µε αποτέλεσµα να οξύνεται ο ήχος που παράγεται. 

Παράλληλα όµως πιέζεται η γλώσσα προς τη βάση της οπότε το µπιµπίκι µπορεί να 

µπουκώνει και να χρειάζεται πάλι σήκωµα. Φαίνεται µε αυτήν την µικρή περιγραφή 

πόσο περίπλοκη διαδικασία είναι η ρύθµιση του ήχου ενός µπιµπικιού. Όταν πρέπει 

να ρυθµιστούν δύο µπιµπίκια ώστε να έχουν ακριβώς την ίδια συµπεριφορά στις 

αυξοµειώσεις της πίεσης του αέρα η διαδικασία γίνεται ακόµα πιο περίπλοκη. Γι’ 

αυτό και η διαδικασία του ταιριάσµατος όπως λέγεται, είναι από τις πιο χρονοβόρες 

και απαιτητικές κατά την κατασκευή µιας τσαµπούνας. Όπως µάλιστα που είχε πει 

κάποτε ένας τσαµπουνιέρης από τη Νάξο σχετικά µε το χρονοβόρο του ζητήµατος: 

«Για να κουρδίσεις µια τζαµπούνα θα µαλώσεις µε τη γυναίκα σου, θα τα ξαναβρείς, 

και τη τζαµπούνα δεν θα την έχεις κουρδίσει ακόµα». Τα ταιριασµένα µπιµπίκια 

τοποθετούνται σφικτά µέσα στους αυλούς και δοκιµάζονται. Όταν υπάρχει µικρή 

διαφορά κουρδίσµατος ανάµεσα στους αυλούς, ο τσαµπουνιέρης βάζει στον αυλό που 

παίζει ψηλότερα ένα ή περισσότερα ξυλάκια από ψάθινη σκούπα. Με αυτόν τον 

τρόπο ο αυλός χαµηλώνει ώστε να έρθει σε συµφωνία µε τον άλλο. Αφού γίνουν 

όποιες επιπλέον ρυθµίσεις στο κούρδισµα χρειάζονται, η έτοιµη πια µπιµπικοµάνα θα 

δεθεί στο ελεύθερο άκρο του τουλουµιού και η τσαµπούνα είναι πλέον έτοιµη! 
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Εικόνα 7  

Το κόψιµο της γλώσσας των µπιµπικιών: α – συριανό, β – παριανό  

 

 

 

 

Εικόνα 8 

Μία έτοιµη µπιµπικοµάνα 
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2.4.4 Οι κατασκευαστές της τσαµπούνας 

  

Όπως έχει φανεί µέχρι στιγµής, στην κατασκευή της τσαµπούνας, δεν 

χρειάζονται εξειδικευµένα εργαλεία. Τα απαραίτητα είναι ουσιαστικά ένα µαχαίρι, 

σπάγκος, ένα ψαλίδι για το κούρεµα και ένα καρφί ή σουβλί για το άνοιγµα των 

τρυπών στους αυλούς. Το γεγονός αυτό σε συνδυασµό µε την εύκολη πρόσβαση στα 

υλικά, έκανε τους περισσότερους τσαµπουνιέρηδες και κατασκευαστές του οργάνου 

τους. ∆εν υπήρχαν παλαιότερα πολλοί επαγγελµατίες κατασκευαστές από όπου θα 

µπορούσε κάποιος να αγοράσει µια τσαµπούνα, όποτε ήθελε. Γνωρίζουµε κάποιες 

εξαιρέσεις, όπως ο Αν. Βερώνης (Καλαβρέζος) από τη Μύκονο, ή ο Ιωσήφ 

Σαρλολόγος (Κοντογιωσηφάκι) από τη Σύρο (Μακρυωνίτης, 2008, σελ. 15). Όταν και 

εγώ έψαχνα να βρω µια καλή τσαµπούνα για να αγοράσω, διάφοροι τσαµπουνιέρηδες 

τους οποίους ρώτησα µε παρέπεµψαν  στον Θοδωρή Καλογεράκη από την Αγκαιριά 

της Πάρου. Ο Καλογεράκης (1920 – 2006) είχε µόνο µια µπιµπικοµάνα έτοιµη, χωρίς 

κέρατο. Όταν τον ρώτησα αν µπορεί να µου φτιάξει µια καινούργια ολόκληρη 

τσαµπούνα µου είχε πει χαρακτηριστικά πως αυτές είναι δουλειές που γίνονται το 

χειµώνα. Το χειµώνα οπότε η µέρα είναι µικρότερη και οι εργασίες στο ύπαιθρο 

λιγότερες. Η παραγωγή οργάνων µε αυτόν τον τρόπο περιορίζεται σε δυο ή τρία 

όργανα ανά έτος, καθώς ασχολιούνται µε την τσαµπούνα µόνο όταν έχουν αρκετό 

ελεύθερο χρόνο.   

Αυτό ήταν το πλαίσιο που κατασκευαζόταν η τσαµπούνα παλαιότερα. Αν 

κάποιος τσαµπουνιέρης δεν γνώριζε καλά κάποιο στάδιο της κατασκευής θα ζητούσε 

από κάποιον άλλο βοήθεια, ή και έτοιµο κάποιο κοµµάτι, σπάνια πάντως αντί 

χρηµάτων. Το πιο απαιτητικό εξάρτηµα της τσαµπούνας και πιο δύσκολο στην 

κατασκευή είναι όπως αναφέρθηκε παραπάνω τα µπιµπίκια και συνήθως µπιµπίκια 

θα ζητούσε κάποιος που φτιάχνει µόνος του µια τσαµπούνα. Πολλοί τσαµπουνιέρηδες 

πάντως παίζουν µε όργανα που έφτιαξαν οι ίδιοι σε νεώτερη ηλικία, ή µε όργανα 

παλαιότερων  όπως ο Βασίλης Σκαραµαγκάς από την Πάρο, που παίζει µε την 

τσαµπούνα του πατέρα του. Υπάρχει πραγµατικά µεγάλος σεβασµός έως και δέος για 

αυτά τα παλιά όργανα, όπως και διστακτικότητα προκειµένου να επέµβουν σε αυτά. 

Καθώς το κούρδισµα των µπιµπικιών είναι πολύ λεπτή επέµβαση χωρίς να έχει πάντα 

το προσδοκώµενα αποτελέσµατα, οι περισσότεροι τσαµπουνιέρηδες περιορίζονται 

στο να χρησιµοποιούν λεπτά κλαδάκια µέσα στους αυλούς για να κουρδίζουν και 

µόνο λίγοι γνωρίζουν να επέµβουν ουσιαστικά στο κούρδισµα των µπιµπικιών. 
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Χαρακτηριστικό είναι ένα περιστατικό µε τον Νικόλα Ραγκούση από τις Λεύκες της 

Πάρου. Η τσαµπούνα του Νικόλα είναι κουρδισµένη ψηλά, σε τόνο δύσκολο για 

τραγούδι. Όταν τον ρώτησα γιατί δεν την χαµηλώνει µου απάντησε πως δεν βάζει 

χέρι γιατί θα τη χαλάσει.  Στη συνέχεια µου διηγήθηκε πως την κατασκεύασε νεαρός  

και κάποτε επιχείρησε µε το νύχι του να σηκώσει τη γλώσσα από ένα µπιµπίκι που 

µπούκωνε και αυτή σκίστηκε. Μετά από αυτό έκανε να παίξει τσαµπούνα πολλά 

χρόνια καθώς από τα νεύρα του τα παράτησε.  

Σήµερα υπάρχουν κάποιοι κατασκευαστές που ασχολούνται πιο συστηµατικά 

και έχουν µια αξιόλογη παραγωγή. Από τους πιο παραγωγικούς στα δύο νησιά είναι ο 

Άρης Βιτζηλαίος από την Πάρο. Ο Βιτζηλαίος έχει φτιάξει δεκάδες τσαµπούνες τις 

οποίες και έχει πουλήσει στην Πάρο και σε άλλα νησιά (πχ στη Σύρο) αλλά και στην 

Αθήνα. Βέβαια πολλοί είναι αυτοί που θέλουν µια τσαµπούνα όχι για να µάθουν ή να 

παίξουν αλλά σαν διακοσµητικό αντικείµενο, για τον τοίχο, όπως λέγεται.  

Μια τσαµπούνα, ειδικά για τους µη συστηµατικούς κατασκευαστές, έχει µια 

σοβαρή συναισθηµατική αξία και έτσι τη µεταχειρίζονται. Θα προτιµήσουν να 

χαρίσουν µια τσαµπούνα ή ένα τουµπάκι σε κάποιον που πιστεύουν ότι του αξίζει, 

παρά να την πουλήσουν σε κάποιον που νοµίζουν ότι δεν ασχολείται σοβαρά. Γι’ 

αυτό και έχω νοιώσει περήφανος που όσο ασχολούµαι µε την τσαµπούνα µου έχουν 

χαριστεί µπιµπικοµάνες και τουµπάκια από διάφορους τσαµπουνιέρηδες, όπως και 

ένα κουδούνι35 από βοσκούς στο Φιλώτι της Νάξου ύστερα από πολύωρο γλέντι µε 

τσαµπούνα το φθινόπωρο του 2004. 

 

2.5 Η βάση και η κλίµακα του οργάνου 

 

 Με τον όρο βάση εννοείται το τονικό ύψος στο οποίο είναι κουρδισµένη η 

τονική της τσαµπούνας. Ερευνώνται τα κριτήρια, και ο τρόπος που αντιλαµβάνονται 

οι τσαµπουνιέρηδες τις διαφορές ανάµεσα στα διάφορα τονικά ύψη. Στη συνέχεια 

µελετάται η κλίµακα, οι φθόγγοι και τα διαστήµατα, που παίζονται από το όργανο, η 

έκταση και ανάλογα τεχνικά στοιχεία. Γίνεται ωστόσο προσπάθεια διάκρισης αλλά 

και διαπλοκής στο ηµικό και ητικό επίπεδο της περιγραφής, όπως χρησιµοποιείται και 

από άλλους µελετητές των ασκαύλων (Rice, 1994 και Σαρρής, 2007).  Η ηµική (emic) 

θεώρηση προσεγγίζει τα ζητήµατα από τη σκοπιά και µε όρους των πληροφορητών, 

                                                 
35 Για τη συµβολική αξία που έχει το κουδούνι στους Φιλωτίτες κτηνοτρόφους βλ. Panopoulos 
(Panopoulos, 2003). 
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σε αντίθεση µε την ητική (etic) που µελετά από τη σκοπιά ενός εξωτερικού 

εγγράµµατου παρατηρητή (Γκέφου-Μαδιανού, 1999, σελ. 395). 

 

 

2.5.1 Η βάση 

 

Όπως είδαµε παραπάνω και οι τρεις τύποι τσαµπούνας στην Ελλάδα έχουν 

αυλούς µε πέντε τρύπες. Αυτό έχει ως αποτέλεσµα να έχουν κοινή έκταση αλλά και 

σε µεγάλο βαθµό να παίζουν µία κοινή κλίµακα, καθώς σε όλες τις περιπτώσεις οι 

τρύπες είναι ισοµεγέθεις και σε µεγάλο βαθµό ισαπέχουν. Στο εξής όµως µελετάται ο 

τύπος 5:5 που παίζεται στην Πάρο και στη Σύρο, εκτός αν αναφέρεται διαφορετικά. 

Χρησιµοποιείται ο τρόπος που αναφέρει ο Baines (1995, σελ. 18) για την περιγραφή 

των τρυπών στους αυλούς. Συγκεκριµένα, αριθµεί τις τρύπες µε λατινικούς αριθµούς 

ξεκινώντας από την τρύπα που βρίσκεται πιο κοντά στον ασκό. Βάση της κλίµακας 

του οργάνου θεωρείται ο φθόγγος που παράγεται όταν είναι ανοικτές µόνο οι τρύπες 

V, δηλαδή µε κλειστές τις I,II,III,IV. Αυτός ο ορισµός της βάσης φαντάζει 

αυθαίρετος
36, ωστόσο σε αυτόν τον φθόγγο καταλήγουν οι περισσότεροι σκοποί και 

µελωδικά µοτίβα που παίζονται στην τσαµπούνα. Επίσης, σε κάποιες φλογέρες και 

σουραύλια συνηθίζεται η τονική να δίνεται µε την τελευταία τρύπα ανοικτή, οπότε 

ορίζεται και σαν βάση της τσαµπούνας µε αντίστοιχη λογική.  

Οι τσαµπούνα στις Κυκλάδες συνοδεύεται πάντα και µόνο από το τουµπάκι.37 

Το τουµπάκι ή τουµπί είναι ένα µικρό κυλινδρικό τύµπανο, µε µεµβράνη από δέρµα 

και στις δύο πλευρές και παίζεται από τη µία πλευρά µε τα τουµπακόξυλα, δύο 

κυλινδρικά ξύλα µε ίσο πάχος. ∆εν υπάρχει η λογική που υπάρχει στο νταούλι, που 

χρησιµοποιείται ο κόπανος και η βίτσα. Το τουµπάκι παίζεται ουσιαστικά µε δύο 

κόπανους. Εφόσον λοιπόν δεν υπάρχει µελωδικό όργανο που να συνοδεύει, το τονικό 

ύψος της βάσης (αλλά και γενικά του οργάνου) δεν είναι σταθερό, δεν υπάρχει η 

απαίτηση για κάποιο σταθερό τονικό ύψος, ούτε συσχέτιση µε κάποιο τόνο αναφοράς 

(πχ. το Λα).38 

                                                 
36 Αυθαίρετος για παράδειγµα σε σχέση µε το πώς ορίζεται η βάση στη γκάιντα, όπου το τονικό ύψος 
της βάσης σχετίζεται µε τον αυλό – ισοκράτη. 
37 Υπάρχει µια νεότερη τάση να χρησιµοποιείται λαούτο µαζί µε την τσαµπούνα, αλλά δεν είναι πολύ 
διαδεδοµένη, προς το παρόν τουλάχιστον. 
38 Εξαίρεση αποτελούν κάποια χωριά της Κύθνου, όπου η τσαµπούνα από παλιότερα παίζει µαζί µε 
λαούτο. Κι εκεί όµως, ο λαουτιέρης είναι αυτός που θα κουρδίσει πάνω στην τσαµπούνα. Βλ. 
Καραβάνης (Καραβάνης, 2003). 
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Το τονικό ύψος αυτής της βάσης παρουσιάζει µεγάλο εύρος. Κατά την 

εµπειρία µου έχω συναντήσει βάσεις από Φα# 3 µέχρι και Ρε 4. Βέβαια όχι µόνο σε 

συγκεκριµένες τιµές (Φα #, Σολ, Σολ #) αλλά και σε ενδιάµεσες. Η βάση που είναι 

κουρδισµένη µια τσαµπούνα εξαρτάται σε µεγάλο βαθµό από το νησί στο οποίο 

παίζεται. Για παράδειγµα στη Νάξο οι τσαµπούνες είναι συνήθως κουρδισµένες 

χαµηλά, δηλαδή µε βάση γύρω από το Σολ #, ενώ στη γειτονική Πάρο οι τσαµπούνες 

είναι κατά βάση κουρδισµένες ψηλά, γύρω από το Ντο.  Οι περισσότερες τσαµπούνες 

πάντως είναι κουρδισµένες στην περιοχή Λα # - Ντο.  

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει ο τρόπος που οι ίδιοι οι τσαµπουνιέρηδες 

αντιλαµβάνονται το τονικό ύψος. Σχεδόν κανένας δεν έχει µουσικές γνώσεις, οπότε 

και η ορολογία που χρησιµοποιούν είναι ιδιαίτερη. Οι δύο όροι που περιγράφουν το 

τονικό ύψος είναι ψηλά, πάνω και χαµηλά ή σπανιότερα µπάσα. Βέβαια το ψηλά ή 

χαµηλά είναι συνήθως εξαρτώµενο από το τονικό ύψος της τσαµπούνας που παίζουν 

οι ίδιοι.  Όπως αναφέρθηκε παραπάνω υπάρχει ένα σχετικό εύρος που θεωρείται 

αποδεκτό το τονικό ύφος σε κάθε νησί. Θα αναφέρω εδώ ένα περιστατικό που 

περιγράφει αυτήν την αντίληψη. Μία από τις πρώτες τσαµπούνες που κατασκεύασα 

την κούρδισα σχολαστικά στο Λα. Πήγα να την δείξω στον Νικόλα Ραγκούση από τις 

Λεύκες της Πάρου. Ο Νικόλας θεωρείται (και δίκαια κατά τη γνώµη µου) ένας από 

τους πιο καλούς τσαµπουνιέρηδες στο νησί. Η τσαµπούνα του είναι κουρδισµένη σε 

Ρε, αν και όπως λέει ο ίδιος θα προτιµούσε µια λίγο πιο χαµηλή, «για να είναι πιο 

εύκολη στο τραγούδι». Όταν του πήγα την τσαµπούνα µου, την έπαιξε για λίγη ώρα 

και µου είπε πως είναι πολύ καλή και σωστά φτιαγµένη, αλλά χρειάζεται «να πάει µια 

φωνή απάνω, να ακουστεί». Αντίστοιχα, όταν για αρκετά χρόνια έπαιζα µε µια 

τσαµπούνα κουρδισµένη σε Ντο, κάποιοι τσαµπουνιέρηδες από άλλα νησιά µου 

έλεγαν πως είναι πολύ ψηλή και δεν τους άρεσε. Θα περίµενε ίσως κανείς µια 

µικρότερη διακύµανση στους τόνους που είναι κουρδισµένες οι τσαµπούνες. Για 

παράδειγµα µία βάση γύρω από το ΣιA είναι ένας σχετικά άνετος τόνος για να 

τραγουδούν άντρες, ειδικά χωρίς µικρόφωνο. Ωστόσο, και σε αντίθεση µε τη 

θρακιώτικη γκάιντα που οι ανάγκες σύµπραξης µε άλλα όργανα τα τελευταία χρόνια 

οδηγούν σε γκάιντες κουρδισµένες σε Λα (Σαρρής, 2007, σελ. 197), στις τσαµπούνες 

φαίνεται να διατηρούνται ακόµα τα παλαιότερα και διαφορετικά για κάθε νησί τονικά 

ύψη. 
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2.5.2 Η κλίµακα της τσαµπούνας 

  

Για περισσότερη ευκολία στην ανάλυση, ας θεωρηθεί πως οι τσαµπούνες 

που µελετώνται έχουν ως βάση το Λα. Με κλειστές τις τρύπες V παράγεται το Σολ, 

µε ανοικτές τις ίδιες τρύπες το Λα, µε ανοικτές τις τρύπες IV το Σι 39. Με ανάλογο 

τρόπο παράγονται οι νότες Ντο, Ρε και Μι, ανοίγοντας τις τρύπες III, II, I αντίστοιχα. 

Κάποιοι τσαµπουνιέρηδες χρησιµοποιούν και τη νότα Φα, που παράγεται µε 

στιγµιαία αύξηση της πίεσης που ασκείται στον ασκό, αλλά δεν είναι πολύ 

διαδεδοµένη τεχνική. Ωστόσο η χρήση του Φα είναι στοιχείο που χαρακτηρίζει 

καλούς οργανοπαίκτες. Από την εµπειρία µου, όσοι τσαµπουνιέρηδες χρησιµοποιούν 

αυτή τη νότα, παίζουν γενικά µε µεγάλη λεπτοµέρεια και καθαρότητα. 

Συµπερασµατικά η έκταση της τσαµπούνας είναι κατά κανόνα µια έκτη: µια 

πέµπτη καθαρή πάνω από τη βάση και ένας τόνος κάτω από αυτή.  Η κλίµακα λοιπόν 

που παράγεται από την τσαµπούνα αποτελείται από την υποτονική έως και την 

πέµπτη βαθµίδα µιας κλίµακας µινόρε της ευρωπαϊκής µουσικής ή του α’ ήχου της 

βυζαντινής µουσικής ή αλλιώς του µακάµ ουσάκ . Οι όροι µινόρε και ουσάκ (ή α’ 

ήχος) δεν περιγράφουν βέβαια την ίδια συµπεριφορά, κυρίως όσον αφορά στο τονικό 

ύψος της δεύτερης βαθµίδας, του Σι (Σκούλιος, 2005). Και οι τσαµπούνες όµως δεν 

παίζουν µε έναν συγκεκριµένο και µόνο τρόπο. Κατά την ενασχόλησή µου µε τις 

τσαµπούνες έχω συναντήσει όργανα που παίζουν ξεκάθαρα τη δυτική συγκερασµένη 

κλίµακα (µινόρε), και όργανα που παίζουν ξεκάθαρα τη φυσική κλίµακα (ουσάκ), µε 

διάφορα ή/και µεταβλητά τονικά ύψη για τη δεύτερη βαθµίδα40. Γι’ αυτό και υπάρχει 

µια ευελιξία κατά περίπτωση στη χρήση των συγκεκριµένων όρων. Στην εικόνα 9 

φαίνονται σχηµατικά οι δακτυλισµοί και η έκταση της τσαµπούνας.41  

 

 

                                                 
39 Τις περισσότερες φορές το Σι είναι χαµηλότερο, µεταξύ του Σι και του Σιb. 
40 Επίσης έχω συναντήσει όργανα που δεν παίζουν καµία από τις δύο κλίµακες. Λόγω κακής 
κατασκευής ή/και κουρδίσµατος παίζουν µια κλίµακα «ξεκούρδιστη» µε εντελώς ιδιαίτερο άκουσµα.  
41 Η εικόνα υπάρχει πρωτότυπη σε δηµοσιευµένο άρθρο (Sarris, 2007). Για τις ανάγκες αυτής της 
εργασίας έχει µεταφραστεί στα ελληνικά και επεξεργαστεί. 
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Εικόνα 9 

Έκταση και δακτυλισµοί στην τσαµπούνα 

 

Βέβαια, η περιγραφή µέχρι στιγµής έχει γίνει καθαρά µε κριτήρια και τρόπο 

που είναι άγνωστος στη συντριπτική πλειοψηφία των τσαµπουνιέρηδων. Ο τρόπος 

που αντιλαµβάνονται τη φθογγοθεσία και το κούρδισµα του οργάνου είναι τελείως 

διαφορετικός και περιγράφεται µε εξωµουσικούς όρους. Θα ήθελα να αναφέρω ένα 

περιστατικό που δείχνει πώς αντιλαµβάνονται την έννοια της καλοκουρδισµένης 

τσαµπούνας οι περισσότεροι τσαµπουνιέρηδες, αλλά και τους όρους που 

χρησιµοποιούν. Η πρώτη τσαµπούνα που απέκτησα ήταν µια πολύ µέτρια κατασκευή. 

Πέρα από το θέµα του κουρδίσµατος, το οποίο τελικά διορθώθηκε, υπήρχαν και 

άλλες αστοχίες που δεν ήταν εύκολο να φτιαχτούν. Συγκεκριµένα οι τρύπες I ήταν 

ανοιγµένες πιο κοντά στις τρύπες II από ό,τι έπρεπε. Έτσι, ενώ η τσαµπούνα έπαιζε 

όλους σχεδόν τους φθόγγους σωστά, η πέµπτη βαθµίδα ήταν αισθητά χαµηλότερη, 

σχεδόν ελαττωµένη. Με αυτήν την τσαµπούνα στις αποσκευές µου και µαζί ευτυχώς 

ένα µικρό µαγνητόφωνο ταξίδευα µε το πλοίο παραµονές Χριστουγέννων για Πάρο, 

µε έναν φίλο που είχε µαζί του βιολί. Καθώς η θήκη του βιολιού ξεχώριζε µαζεύτηκε 

µια παρέα µεσηλίκων από τη Νάξο και τον προέτρεπαν να παίξει. Πάνω στην 

κουβέντα αναφέρθηκε πως εγώ προσπαθώ να µάθω τσαµπούνα. Μου ζήτησαν να 

παίξω, αλλά προσπάθησα να το αποφύγω λέγοντας (που ήταν και αλήθεια) πως η 

τσαµπούνα µου δεν ήταν κουρδισµένη και δεν ξέρω να την κουρδίσω. Τότε δύο από 

την παρέα έφυγαν λέγοντας µου πως θα λυθεί το πρόβληµα. Επέστρεψαν µετά από 

λίγο µαζί µε έναν ηλικιωµένο λέγοντάς µου: Αυτός θα σου µάθει τσαµπούνα.  

Ο ηλικιωµένος λεγόταν ∆ηµητρός και ήταν τσαµπουνιέρης από την Κωµιακή 

της Νάξου. Είχε µάλιστα κάποιο αναπνευστικό πρόβληµα, οπότε του φούσκωνα εγώ 
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την τσαµπούνα, διατηρούσε για λίγο τον αέρα παίζοντας και µετά την 

ξαναφούσκωνα. Αφού έπαιξε µου περιέγραψε το πρόβληµα της τσαµπούνας µου µε 

τα εξής λόγια: Πώς να στο πω… Φαντάσου πως έχεις ένα σπίτι, ένα διαµέρισµα… 

Έχεις λοιπόν µια σκάλα για να ανέβεις στον όροφο, αλλά ο όροφος θέλει είκοσι σκαλιά 

ν’ ανεβείς και η σκάλα έχει δεκαοχτώ. Έτσι είναι κι η τζαµπούνα σου.  Στον ∆ηµητρό 

του οποίου δεν έµαθα το επίθετο, χρωστώ και την πρώτη µου «επιτόπια» 

ηχογράφηση µε σκοπούς της  Νάξου, εν πλω, το ∆εκέµβρη του 1997.  

 

2.6 Η τεχνική παιξίµατος 

 

Σ’ αυτήν την ενότητα περιγράφονται και αναλύονται η τεχνική και οι 

διάφοροι τρόποι που χρησιµοποιούν οι τσαµπουνιέρηδες κατά το παίξιµο της 

τσαµπούνας. Από το κράτηµα και το φούσκωµα, µέχρι τις ποικίλες προσεγγίσεις 

όσον αφορά στο στόλισµα της µελωδίας. Ειδικά στο θέµα του εµπλουτισµού του 

µελωδικού σκελετού µε ξένες νότες και του ελαφρώς διαφορετικού τρόπου που 

παίζεται το όργανο στα δύο νησιά, ακολουθείται η ηµική και η ητική προσέγγιση, 

όπως και παραπάνω. 

 

2.6.1 Το κράτηµα της τσαµπούνας και η παραγωγή του ήχου 

 

 Η τσαµπούνα κρατιέται πάντα κάτω από την δεξιά µασχάλη. Εξαίρεση στις 

Κυκλάδες αποτελεί µόνο η Κέα, όπου η τσαµπούνα κρατιέται κάτω από την αριστερή  

µασχάλη. Το που κρατιέται η τσαµπούνα είναι θέµα συναρµολόγησης. Είναι δηλαδή 

θέµα επιλογής του ποδιού που θα δεθεί το επιστόµιο και η συσκευή παραγωγής ήχου. 

Ο δείκτης και ο µέσος του πάνω χεριού, που κατά κανόνα είναι το αριστερό, κλείνουν 

τις τρύπες I και II αντίστοιχα, ενώ ο δείκτης, ο µέσος και ο παράµεσος του δεξιού τις 

τρύπες III, IV και V. Μία φορά µόνο συνάντησα έναν τσαµπουνιέρη από τη Σύρο ο 

οποίος έκλεινε τις τρύπες I, II και III µε το πάνω χέρι και τις IV, V µε το κάτω. Κάθε 

δάκτυλο κλείνει δύο τρύπες, οπότε ο νέος τσαµπουνιέρης χρειάζεται λίγο χρόνο ώστε 

να συνηθίσει τις θέσεις που πρέπει να βρίσκονται οι φάλαγγες των δακτύλων του. 

Καθώς φυσάνε από το επιστόµιο για να φουσκώσουν τον ασκό, συνήθως έχουν 

τοποθετηµένο το δεξί χέρι πάνω στη µπιµπικοµάνα, ενώ µε το αριστερό κρατάνε τον 

ασκό από το κάτω µέρος του µέχρι να φουσκώσει και να µπει σωστά κάτω από το 

µπράτσο. Όταν φουσκώσει και ξεκινήσει η παραγωγή του ήχου, τοποθετούν και το 
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αριστερό χέρι στις αντίστοιχες τρύπες. Το κύριο µέληµα του τσαµπουνιέρη είναι να 

παρέχει σταθερή πίεση αέρα στα γλωσσίδια. Για να γίνει αυτό πρέπει να πιέζει µε το 

µπράτσο του το τουλούµι. Πιο συγκεκριµένα πρέπει να πιέζει λιγότερο τη στιγµή που 

φυσάει και περισσότερο τη στιγµή που δεν φυσάει. Αυτή είναι µια διαδικασία που 

στην αρχή φαίνεται (και είναι) δύσκολη, αλλά στη συνέχεια και µε την τριβή γίνεται 

αυτόµατα, χωρίς ιδιαίτερη σκέψη. Υπάρχουν και περιστάσεις που απαιτείται αύξηση 

(πχ για την παραγωγή του Φα, όπως είδαµε παραπάνω), µείωση ή αυξοµείωση της 

πίεσης, αλλά πρόκειται για ειδικές περιπτώσεις που θα αναλυθούν στη συνέχεια. 

 

2.6.2 Η κλειστή και η ανοικτή δακτυλοθεσία 

 

Ένα από τα πιο χαρακτηριστικά στοιχεία του παιξίµατος και του ήχου της 

τσαµπούνας προέρχεται από τον τρόπο που ο τσαµπουνιέρης χειρίζεται τις τρύπες. 

Στα περισσότερα αερόφωνα, όπως το κλαρίνο, η φλογέρα, το σουραύλι ή ο ζουρνάς, 

ο µουσικός κρατά κλειστές τις τρύπες που χρειάζεται για να παίξει τη νότα που θέλει. 

Οι υπόλοιπες τρύπες είναι ανοικτές. Αυτή είναι η λεγόµενη ανοικτή δακτυλοθεσία 

(open fingering, Baines, 1995, σελ. 19). Στην τσαµπούνα όµως συµβαίνει το αντίθετο: 

ο µουσικός ανοίγει µόνο τις τρύπες που χρειάζονται για να ακουστεί κάθε νότα, ενώ 

οι υπόλοιπες είναι κλειστές, απ΄ όπου προκύπτει ο όρος κλειστή δακτυλοθεσία 

(covered fingering). Στην τσαµπούνα χρησιµοποιείται κατά κανόνα η κλειστή 

δακτυλοθεσία. Αυτός ο τρόπος παιξίµατος έχει ως αποτέλεσµα και την χαµηλή 

άρθρωση που περιγράφεται στην επόµενη παράγραφο. 

 

2.6.3 Η εκφορά και άρθρωση της µελωδίας 

 

 Όπως είδαµε ο αέρας ασκείται µε σταθερή πίεση στα γλωσσίδια τα οποία 

βρίσκονται µακριά από το στόµα του οργανοπαίκτη. ∆εν µπορεί λοιπόν να ελέγξει 

τον τρόπο µε τον οποίο αυτά πάλλονται και εποµένως δεν µπορεί να ελέγξει τη «ροή» 

του ήχου που παράγεται. ∆εν µπορεί καν να ελέγξει την ένταση του οργάνου, καθώς 

η τσαµπούνα έχει πολύ µικρό δυναµικό εύρος όταν παίζει. Προκειµένου λοιπόν να 

αποδοθούν τεχνικές όπως η παύση, το στακάτο ή και η απλή επανάληψη ενός 

φθόγγου περισσότερες από µία φορές πρέπει να υπάρξουν εναλλακτικές.  
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Ψηλή και χαµηλή άρθρωση 

 

 Χρησιµοποιώ εδώ τους όρους ψηλή και χαµηλή άρθρωση όπως τους ορίζει ο 

Σαρρής σε ένα άρθρο για την επιρροή της τσαµπούνας στη λύρα και στο βιολί και 

στην διδακτορική του διατριβή για την γκάιντα στον Έβρο (Σαρρής, 2007, σελ. 241 

και Sarris, 2007, σελ. 170). Συγκεκριµένα µε τον όρο ψηλή άρθρωση περιγράφεται το 

στιγµιαίο άνοιγµα των τρυπών I ή II ή και III, πριν από κάποια άλλη νότα. Αυτή η 

τεχνική χρησιµοποιείται στις Κυκλάδες αλλά όχι στο εύρος που χρησιµοποιείται σε 

άλλα νησιά όπως η Σάµος ή η Λέρος, όπου καθώς η τσαµπούνα παίζει χωρίς 

συνοδεία άλλου ρυθµικού οργάνου, είναι απαραίτητο να υπάρχει τονισµός των 

ισχυρών µερών του µέτρου. Χαρακτηριστικό παράδειγµα τέτοιας άρθρωσης αποτελεί 

το παράδειγµα 1 από τον Λεριό Γιάννη Πλατή.  

 

 

Παράδειγµα 1  

Ψηλή άρθρωση 

 
Στις Κυκλάδες η ψηλή άρθρωση χρησιµοποιείται, αλλά όχι τόσο έντονα όπως στο 

παραπάνω παράδειγµα. Έχει περισσότερο την αίσθηση της αποτζιατούρας και 

χρησιµοποιείται παράλληλα µε την χαµηλή άρθρωση, όπως στο παράδειγµα 2 µε τον 

Άρη Βιτζηλαίο από την Πάρο. 

Η χαµηλή άρθρωση είναι πολύ πιο διαδεδοµένη τεχνική στα νησιά των 

Κυκλάδων και σε µεγάλο βαθµό είναι η τεχνική που χαρακτηρίζει περισσότερο τον 

ήχο της τσαµπούνας. Στην ουσία αποτελεί συνέπεια της χρήσης της κλειστής 

δακτυλοθεσίας. Παίζοντας τους διάφορους φθόγγους, ο τσαµπουνιέρης κρατά 

κλειστές τις τρύπες IV ή V ή µία από τις δύο V, τονίζοντας έτσι τον ρυθµό αλλά και 

δίνοντας την αίσθηση ενός ισοκρατήµατος, αφού ανάµεσα σε κάθε νότα 

παρεµβάλλεται µία άλλη και µάλιστα συγκεκριµένη. Αυτό σχετίζεται και µε την 

ύπαρξη της χοάνης.  
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Παράδειγµα 2  

Συνδυασµός ψηλής και χαµηλής άρθρωσης 

 

Ο ήχος εκπέµπεται από τη χοάνη αλλά περισσότερο από τις τρύπες. Συγκεκριµένα ο 

Wilkinson  αναφέρει:  

Αν όλες οι τρύπες είναι κλειστές, ο ήχος από ένα ξύλινο πνευστό εκπέµπεται 

από την καµπάνα. Ωστόσο, όταν µία ή δύο τρύπες είναι ανοικτές, ο ήχος δεν 

βγαίνει πλέον κυρίως από την καµπάνα· εκπέµπεται περισσότερο από την 

ψηλότερη ανοικτή τρύπα.(2007) 

Το γεγονός αυτό γίνεται εύκολα αντιληπτό αν ένα κατάλληλο µικρόφωνο µετακινηθεί 

σε διάφορες θέσεις γύρω από την τσαµπούνα ώστε να φανεί τι ακούγεται και σε πιο 

σηµείο. Όταν όµως όλες οι τρύπες είναι κλειστές, ο ήχος εκπέµπεται µόνο µέσω της 

χοάνης, από την οποία και ενισχύεται. Με αυτόν τον τρόπο το Σολ και κυρίως η 

διφωνία Σολ – Λα ακούγεται πιο δυνατά από τις άλλες νότες. Το πόσο «βοηθά» η 

χοάνη το Σολ και τη διφωνία Σολ – Λα να ξεχωρίζει, φαίνεται εύκολα όταν από µια 

µπιµπικοµάνα αφαιρεθεί το κέρατο. Σε µια τσαµπούνα χωρίς κέρατο η διαφορά είναι 

πραγµατικά εντυπωσιακή. Αυτό έχει αποδειχθεί και πειραµατικά. Οι Rusko και Dufek 

(2008, σελ. 3415-3416) µελέτησαν την σλοβάκικη γκάιντα trojhasé gajdy, η οποία 

έχει κάποια κοινά µε την τσαµπούνα, όσον αφορά στην παραγωγή του ήχου. 

Συγκεκριµένα η παραγωγή του ήχου γίνεται από µονό γλωσσίδι, οι αυλοί είναι 

κυλινδρικοί και υπάρχει χοάνη. Χρησιµοποιούνται διάφοροι τύποι χοάνης, µεταξύ 

των οποίων και ανοικτό κέρατο αγελάδας, όπως στην τσαµπούνα. Οι παραπάνω 

ερεύνησαν το πώς και πόσο επηρεάζεται το ηχόχρωµα του οργάνου χωρίς αλλά και 

µε τους διάφορους τύπους χοάνης. Όπως φαίνεται στα παρακάτω διαγράµµατα, ο 

αυλός µε χοάνη σαν της τσαµπούνας έχει µεγαλύτερη ένταση συνολικά, µε 
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εντονότερη διαφορά στις µεσαίες και ψηλότερες περιοχές (υπάρχει µια διαφορά 

σχεδόν 13 dB κοντά στα 4000Hz). Αυτό το φαινόµενο είναι που κάνει τόσο ιδιαίτερη 

τη χρήση της χαµηλής άρθρωσης και κυρίως της διφωνίας Σολ – Λα. 

 

 

∆ιάγραµµα 1 

Αυλός χωρίς χοάνη 

 

 

∆ιάγραµµα 2 

Αυλός µε χοάνη 

 

Βέβαια οι παραπάνω ερευνητές δεν µελέτησαν την τσαµπούνα. Ωστόσο 

επειδή οι οµοιότητες µεταξύ του οργάνου που πειραµατίστηκαν και της τσαµπούνας 

είναι πολλές, θεωρώ πως αντίστοιχα συµπεράσµατα θα εξάγονταν και σε µια έρευνα 

για την τσαµπούνα. Αυτό άλλωστε θα συµφωνούσε και µε τις προσωπικές µου 

παρατηρήσεις. 

Το ηχητικό αποτέλεσµα που παράγεται µε τους διαφορετικούς τρόπους 

χαµηλής άρθρωσης είναι πολύ ιδιαίτερο. Οι τρόποι αυτοί είναι ουσιαστικά δύο. Η 
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χρήση του Σολ, δηλαδή µε όλες τις τρύπες κλειστές, οπότε οι δύο αυλοί παίζουν Σολ 

και Σολ και η διφωνία Σολ – Λα, όπου ο τσαµπουνιέρης κλείνει τις τρύπες IV και µε 

τον παράµεσο του κάτω (κατά κανόνα δεξιού) χεριού κλείνει την µία τρύπα V. Πολύ 

σπάνια χρησιµοποιείται το Λα – Λα, σαν τρίτος τρόπος χαµηλής άρθρωσης. Ο 

χαρακτήρας που έχει κάθε τρόπος είναι διαφορετικός, θα προσπαθήσω ωστόσο να 

τον περιγράψω. Το Σολ – Σολ δίνει µια αίσθηση ισορροπίας όπως επίσης και 

«µπάσου» καθώς το Σολ βρίσκεται στο χαµηλότερο σηµείο της έκτασης. Αντίθετα το 

Σολ – Λα προκαλεί πραγµατικά µεγάλη «ένταση» και ανισορροπία που ζητά να 

«ηρεµίσει», µε την επιστροφή στο Λα.  

∆εν υπάρχουν συγκεκριµένοι κανόνες για το πότε χρησιµοποιείται κάθε 

τρόπος και σε µεγάλο βαθµό ο κάθε τσαµπουνιέρης παίζει σύµφωνα µε το προσωπικό 

του αισθητήριο. Ωστόσο από την εµπειρία µου έχω παρατηρήσει δύο στοιχεία. Το 

ένα είναι καθαρά γεωγραφικό. Στην Πάρο για παράδειγµα χρησιµοποιείται πολύ 

περισσότερο το Σολ – Λα, παρά το Σολ – Σολ. Στη Σύρο συµβαίνει ακριβώς το 

αντίθετο. Το άλλο στοιχείο είναι καθαρά µουσικό. Οι µελωδίες στην τσαµπούνα 

κινούνται γύρω από κάποια τονικά κέντρα. Το κυριότερο είναι το Λα και έπειτα το Ρε 

και το Σολ, όταν ο σκοπός καταλήγει στο Λα. Με όρους ευρωπαϊκής µουσικής θα 

µιλούσαµε για µελωδία σε Λα µινόρε. Σε πολλά τραγούδια η µελωδία καταλήγει στο 

Σι, σαν τρίτη βαθµίδα της Σολ µατζόρε. Τέλος συχνά το τονικό κέντρο µετατοπίζεται 

στο Ντο, οπότε µιλάµε για Ντο µατζόρε. Αυτό που έχει παρατηρηθεί είναι πως όταν η 

µελωδία κινείται  στο Λα µινόρε, προτιµάται η διφωνία Σολ – Λα. Στις περιπτώσεις 

που η µελωδία κινείται στο Ντο µατζόρε ή στο Σολ µατζόρε, χρησιµοποιείται το Σολ 

– Σολ.  Ωστόσο µπορεί ο τσαµπουνιέρης ενώ παίζει µία φράση χρησιµοποιώντας 

έναν τρόπο, πχ Σολ – Σολ, την επόµενη φορά να χρησιµοποιήσει το Σολ – Λα, 

προκειµένου να υπάρχει ποικιλία στο παίξιµό του.  

 

Το «µαλακό» και το «σκληρό» παίξιµο 

 
Σε αυτό το σηµείο θα ήθελα να εισάγω δύο δικούς µου εξωµουσικούς όρους 

που περιγράφουν όψεις του τρόπου παιξίµατος της τσαµπούνας. Πρόκειται για τους 

όρους «σκληρό» και «µαλακό» παίξιµο. Στο «µαλακό» παίξιµο ο τσαµπουνιέρης 

χρησιµοποιεί µεν την κλειστή δακτυλοθεσία, αλλά σηκώνει τα δάκτυλά του λίγο 

περισσότερο από τις τρύπες. Επίσης χρησιµοποιεί περισσότερο και τις δύο τρύπες V 

κλειστές (Σολ –Σολ) και λιγότερο τη µία (Σολ – Λα). Έτσι σαν ισοκράτης ακούγεται 
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η νότα Σολ, ενώ ακούγονται κανονικά και οι υπόλοιπες νότες.  Αντίθετα στο 

«σκληρό» παίξιµο τα δάκτυλα παραµένουν πολύ κοντά στις τρύπες, ενώ 

χρησιµοποιείται πολύ περισσότερο η σκληρή συνήχηση Σολ – Λα, ακόµα και µε 

τονισµό, πιέζοντας στιγµιαία τον ασκό. Με τα δάκτυλα κοντά στις τρύπες, το ίσο 

τείνει να ακούγεται το ίδιο, αν όχι περισσότερο από τις υπόλοιπες νότες. Τα επόµενα 

παραδείγµατα αποτυπώνουν τα δύο διαφορετικά στυλ παιξίµατος, αλλά µόνο µε 

ακρόαση µπορεί να γίνει εντελώς ξεκάθαρη η διαφορά. Στο πρώτο παίζει ο Ιωσήφ 

Πρίντεζης από τη Σύρο, ενώ στο δεύτερο ο Βασίλης Σκαραµαγκάς από την Πάρο. 

 

 
Παράδειγµα 3  

Πόλκα Σύρου – «Μαλακό» παίξιµο 

 

 
Παράδειγµα 4 

Μπάλος Πάρου – «Σκληρό» παίξιµο 

 

Στην Πάρο το παίξιµο της τσαµπούνας είναι κατά κανόνα «σκληρό». 

Ενδεικτικό είναι το παρακάτω περιστατικό. Όταν έπαιζα λίγο καιρό τσαµπούνα το 

παίξιµό µου ήταν απλό και ακολούθως ήταν «µαλακό». Ένας µεσήλικας 

τουµπακάρης και γιος παλαιότερου τσαµπουνιέρη ακούγοντάς µε τότε µου είπε: Καλά 

τον πας τον σκοπό, αλλά να… Η τσαµπούνα είναι άλλο πράγµα, δεν είναι κλαρίνο. 

Υπονοούσε µε αυτόν τον τρόπο ότι δεν είχα ακόµη αποκτήσει την κλειστή 

δακτυλοθεσία και την χρήση της διφωνίας Σολ – Λα, που χαρακτηρίζει την 

τσαµπούνα στην Πάρο, αλλά παίζοντας «µαθητικά», η ακρόαση της µελωδίας απλά 

και χωρίς τα ποικίλµατα, του θύµιζε τον τρόπο που παίζει το κλαρίνο, µονόφωνα και 

χωρίς την αίσθηση ισοκρατήµατος. Επίσης κατά την επίσκεψή µου σε έναν άλλο 

ηλικιωµένο τσαµπουνιέρη, τον Κωνστάντιο Σπανό (†2003), βλέποντάς µε να παίζω 
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µε είχε προτρέψει να χρησιµοποιώ το ένα δαχτύλι, δηλαδή να κλείνω τη µία από τις 

τρύπες V, να χρησιµοποιώ τη διφωνία Σολ - Λα. 

Στη Σύρο αντίθετα, η τσαµπούνα παίζεται πολύ περισσότερο «µαλακά». Η 

διφωνία Σολ – Λα δεν χρησιµοποιείται συχνά, ενώ και η χρήση της κλειστής 

δακτυλοθεσίας είναι πιο «διακριτική». Η χρήση αυτού του τρόπου παιξίµατος 

σχετίζεται βέβαια και µε το γενικότερο πολιτισµικό περιβάλλον του νησιού όπως 

είδαµε στο πρώτο κεφάλαιο, αλλά και µε το ρεπερτόριο του οργάνου, όπως 

περιγράφεται αναλυτικότερα στο επόµενο.  

Πρέπει εδώ να αναφερθούµε δύο πολύ σηµαντικές έννοιες, σχετικές µε τον 

τρόπο παιξίµατος και το ρεπερτόριο, όχι µόνο της τσαµπούνας αλλά και άλλων 

λαϊκών µουσικών οργάνων. Πρόκειται για την παρατακτική (ή µοτιβική) και 

περιοδική λογική. Ο Σαρρής αναφέρει συγκεκριµένα: 

Περιοδική λογική έχουµε όταν υπάρχει µια µελωδική ενότητα η 

οποία επαναλαµβάνεται, µε παραλλαγές, από την αρχή ως το τέλος του 

κοµµατιού. Τέτοιες περιπτώσεις απαντάµε κυρίως σε τραγουδιστικά 

κοµµάτια. Από την άλλη, παρατακτική λογική έχουµε όταν το κοµµάτι 

δοµείται από αυτόνοµα (αλλά όχι αυτοδύναµα) µελωδικά τµήµατα, τα οποία 

«παρατάσσονται» το ένα µετά το άλλο.(2007, σελ. 267) 

Θα προσθέσω εδώ πως υπάρχει και ένας τρόπος παιξίµατος που συνδυάζει τις δύο 

λογικές. Συγκεκριµένα πρόκειται για παρατακτική λογική, όπου όµως τα δοµικά 

στοιχεία δεν είναι αυτόνοµα και µη αυτοδύναµα µοτίβα, αλλά τµήµατα από σκοπούς 

και τραγούδια περιοδικής λογικής. Μπορεί δηλαδή ο τσαµπουνιέρης να παίξει ένα 

τραγούδι, να επεξεργαστεί κάποιο µέρος του, στη συνέχεια να παίξει ένα τµήµα από 

άλλο τραγούδι, να επιστρέψει στο προηγούµενο κοκ. Αυτή η λογική χρησιµοποιείται 

κατά κόρον στην Πάρο και σε άλλα νησιά, αλλά δεν είναι τόσο διαδεδοµένη στη 

Σύρο, χωρίς ωστόσο να είναι άγνωστη.  

 Φαίνεται να υπάρχει µία σύνδεση ανάµεσα στις δύο παραπάνω λογικές 

παιξίµατος και στις τεχνικές που απαρτίζουν το «µαλακό» και το «σκληρό» παίξιµο. 

Συγκεκριµένα, εκεί που η τσαµπούνα παίζεται σκληρά, το µεγαλύτερο µέρος του 

ρεπερτορίου είναι παρατακτικό. Αντίθετα όπου η τσαµπούνα παίζεται «µαλακά», το 

ρεπερτόριο είναι περιοδικό. Περισσότερα στοιχεία γι’ αυτήν τη σύνδεση θα υπάρξουν 

στο κεφάλαιο του ρεπερτορίου. 
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∆ιφωνίες 

 

Ένα άλλο τεχνικό χαρακτηριστικό της τσαµπούνας είναι η δυνατότητα να 

παίζονται δύο διαφορετικές νότες ταυτόχρονα, πέρα από την διφωνία Σολ – Λα που 

αναφέρθηκε προηγουµένως. Ο τρόπος που γίνεται αυτό είναι ο εξής: ο 

τσαµπουνιέρης, που κλείνει µε κάθε δάκτυλο δύο τρύπες, αφήνει την µία από τις δύο 

ανοικτές ενώ κλείνει την άλλη. Ο Περιστέρης (1962) παραθέτει ένα σκίτσο (εικόνα 

10) µε τον τρόπο που πιάνονται αυτές οι διφωνίες. Στην ουσία όµως έχει σχεδιάσει 

κάποιες από τις πιθανές διφωνίες και όχι τόσο αυτές που χρησιµοποιούνται στην 

πράξη. Οι πιθανές διφωνίες είναι πολλές, αλλά χρησιµοποιούνται κυρίως οι εξής: Λα 

– Ρε, Σολ – Ντο, Σολ – Ρε και σπανιότερα οι Σολ – Σι και Λα – Μι, δηλαδή η 

δεύτερη, τρίτη, τέταρτη, έκτη και ένατη στήλη του σκίτσου του Περιστέρη. Επίσης 

είναι δυνατό να ακούγεται σταθερά µια νότα (συνήθως η Ρε) ενώ συνεχίζεται για λίγο 

η µελωδία στον ένα αυλό. Όταν η µελωδία κάνει στάση σε µια από τις βαθµίδες Ντο 

ή Ρε, τότε ο τσαµπουνιέρης θα χρησιµοποιήσει τις διφωνίες Σολ – Ντο και Σολ – Ρε ή 

Λα – Ρε αντίστοιχα, πάντα όµως σύµφωνα µε το προσωπικό του κριτήριο. Σε γενικές 

γραµµές αυτός είναι ο τρόπος που χρησιµοποιούνται οι διφωνίες, χωρίς να είναι 

σταθερός και συγκεκριµένος. Χρήση διφωνιών φαίνεται στα παραδείγµατα 5 και 6 

από τον Νικόλα Ραγκούση από την Πάρο, αν και η συγκεκριµένη τεχνική συναντάται 

και στα δύο νησιά.  

 

 

Εικόνα 10 

Το σκίτσο που παραθέτει ο Περιστέρης 
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Παράδειγµα 5  

Χρήση παράλληλων φθόγγων 

 

 
Παράδειγµα 6 

Χρήση του «συνεχούς» Ρε 

 
 

Άλλες τεχνικές 

 
 Οι τσαµπουνιέρηδες χρησιµοποιούν επίσης τη δυνατότητα που τους δίνει η 

τσαµπούνα για βιµπράτο, τρίλιες, γκλισάντο και σπανιότερα παύσεις. Το βιµπράτο 

στην τσαµπούνα εκτελείται µε δύο τρόπους. Το βιµπράτο παλµού και το βιµπράτο µε 

αυξοµείωση της πίεσης στον ασκό. Το βιµπράτο παλµού γίνεται στους ψηλότερους 

φθόγγους της έκτασης, ανοιγοκλείνοντας ρυθµικά τις χαµηλότερες τρύπες, ενώ µε 

την αυξοµείωση της πίεσης στον ασκό εκτελείται επίσης βιµπράτο διαφορετικής 
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όµως χροιάς. Οι τρίλιες εκτελούνται µε ταχύτατο άνοιγµα και κλείσιµο των 

απαιτούµενων τρυπών. Το γκλισάντο γίνεται από µία νότα σε χαµηλότερη και 

προϋποθέτει καλά κουρδισµένη τσαµπούνα και καλό έλεγχο από τον τσαµπουνιέρη, 

καθώς γίνεται και αυτό µε την στιγµιαία µείωση της πίεσης στον ασκό. Λίγοι 

τσαµπουνιέρηδες εκτελούν αυτήν την απαιτητική τεχνική και µε παρόµοιο τρόπο 

χαµηλώνουν το Σι σε κατιούσα κίνηση προς το Λα, χαρακτηριστικό του µακάµ 

ουσάκ ή α’ ήχου σε όσα κοµµάτια απαιτείται. Για να γίνει το γκλισάντο πρέπει η 

τσαµπούνα να έχει µπιµπίκια µαλακά δηλαδή µπιµπίκια στα οποία η αυξοµείωση της 

πίεσης του αέρα επηρεάζει αισθητά το τονικό ύψος του ήχου που παράγεται. 

Χαρακτηριστικό αυτής της φιλοσοφίας είναι το παίξιµο του mezwed ή mezoued της 

Βόρεια Αφρικής. Σε αυτό τα µπιµπίκια είναι πολύ ευαίσθητα στις αλλαγές της πίεσης 

του αέρα, οπότε και το όργανο µπορεί να παράγει πολύ µεταβλητά διαστήµατα. 

Υπάρχουν  ηχητικά παραδείγµατα42 όπου οι οργανοπαίκτες κάνουν αυτοσχεδιασµούς 

(ταξίµια) σε πολλά µακάµ, χρησιµοποιώντας αυτήν τη δυνατότητα του οργάνου. 

Επίσης λίγοι τσαµπουνιέρηδες κάνουν παύσεις, σηκώνοντας απότοµα το µπράτσο 

τους από του τουλούµι, προκειµένου να τονίσουν το παίξιµό τους. Οι παρακάτω 

µεταγραφές περιγράφουν το γκλισάντο, τη χρήση του χαµηλού Σι και τις παύσεις, 

ενώ τα αντίστοιχα ηχητικά παραδείγµατα (όπως και οι δύο τύποι βιµπράτο και 

τρίλιες) υπάρχουν στο CD που συνοδεύει την εργασία από τους Θωµά Κυδωνιέα, 

Νικολό Σαρρή, Νικολό Σαρρή, Βασίλη Σκαραµαγκά, Νικόλα Ραγκούση και Βασίλη 

Σκαραµαγκά αντίστοιχα. 

 

 

 

Παράδειγµα 7 

Γκλισάντο και χρήση του χαµηλού Σι 

                                                 
42 Και στο CD που συνοδεύει την εργασία. 
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Παράδειγµα 8 

Παύσεις 

 

 

 Σε αυτό το σηµείο πρέπει να διευκρινιστεί πώς η ανάλυση του τρόπου 

παιξίµατος που µόλις έγινε είναι καθαρά και µόνο από την πλευρά του εξωτερικού 

παρατηρητή – ερευνητή. Οι τσαµπουνιέρηδες δεν µπαίνουν καθόλου στην διαδικασία 

να αναλύσουν τον τρόπο που παίζουν. Αυτό άλλωστε είναι και αναµενόµενο, καθώς 

δεν έχουν τις θεωρητικές µουσικές γνώσεις και τον αντίστοιχο λεκτικό κώδικα. Ο 

τρόπος που ο καθένας στολίζει τη µελωδία, τα διάφορα ποικίλµατα κτλ. έχουν 

αποκτηθεί µέσα από τη µακρόχρονη τριβή και µουσική πράξη και αντικατοπτρίζει το 

προσωπικό αισθητήριο και τις µουσικές προσλαµβάνουσες του καθενός. ∆εν υπάρχει 

ο διαχωρισµός σε «κυρίως σκοπό» και «ποικίλµατα», αλλά ένα αδιαίρετο σύνολο.  

Αυτή η αντίληψη και θεώρηση της µουσικής της τσαµπούνας δυσκολεύει και 

τον υποψήφιο νέο τσαµπουνιέρη. Οι περισσότεροι οργανοπαίκτες δυσκολεύονται να 

δείξουν σε νεότερους, όχι γιατί δεν θέλουν αλλά γιατί δεν γνωρίζουν τον τρόπο. 

Καθώς οι περισσότεροι έµαθαν µόνοι τους επενδύοντας πολύ χρόνο, είτε βόσκοντας 

ζώα σαν παιδιά, είτε µε άλλους ανάλογους και χρονοβόρους τρόπους, δεν µπορούν να 

συστηµατοποιήσουν µε κάποιο τρόπο τη µουσική που παίζουν, µε σκοπό να 

διδάξουν. Μάρτυρας αυτής της κατάστασης υπήρξα κι εγώ στα πρώτα µου βήµατα. 

Όταν ενδιαφερόµουν να µάθω τσαµπούνα έτυχε να γνωρίσω έναν τσαµπουνιέρη από 

τη Νάουσα της Πάρου, τον Απόστολο Νίκα (†2002). Του είπα πώς ενδιαφέροµαι να 

µάθω τσαµπούνα και θα ήθελα αν µπορεί να µου δείξει. Αυτός µου απάντησε: Τι να 

σου δείξω, λίγο ένα – δύο, ένα – δύο,43 µετά κλώσσα τα πουλιά, ε αυτά. Τι να σου 

δείξω; Αυτά του τα λόγια δήλωναν την αδυναµία αλλά και την αµηχανία του. Στην 

ίδια συζήτηση αργότερα µου είπε πως είχε κάνει κάποια «µαθήµατα» σε παιδιά µέσω 

                                                 
43 Με το «ένα – δύο, ένα – δύο» εννοούσε ένα απλό ρυθµικό σχήµα σολ – λα, σολ – λα. 
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ενός τοπικού πολιτιστικού συλλόγου, αλλά δεν έγινε τίποτα. Υποθέτω πως για τα όχι 

καλά αποτελέσµατα των µαθηµάτων έφταιγε αφενός η απουσία τρόπου του 

τσαµπουνιέρη, αλλά ίσως και η απουσία ακουστικών βιωµάτων από την πλευρά των 

παιδιών. Τα περισσότερα παιδιά που δεν έχουν πολλά βιώµατα που να σχετίζονται µε 

τσαµπούνα, ίσως και µε µουσική γενικότερα, αδυνατούν να αντιληφθούν τον τρόπο 

που ο παλιός τσαµπουνιέρης παίζει και επεξεργάζεται τις διάφορες µελωδίες. Θεωρώ 

πως χρειάζονται µια αναλυτική προσέγγιση της µουσικής, τουλάχιστον στην αρχή, 

προκειµένου να εξοικειωθούν µε το  όργανο και τη µουσική του.  

Αυτή η αναλυτική προσέγγιση ξενίζει βέβαια τους παλαιότερους. Το γεγονός 

αυτό περιγράφεται γλαφυρά από το παρακάτω περιστατικό που µου µετέφερε 

µαθητής µου. Σε µαθήµατα που κάνω χρησιµοποιώ ασκήσεις και τραγούδια 

γραµµένα µε νότες. Ένας µαθητής µου, κάποιους µήνες από τότε που άρχισε να 

παίζει, συναντήθηκε σε κάποιο µικρό αυτοσχέδιο γλέντι µε έναν ηλικιωµένο 

τσαµπουνιέρη. Αυτός κάποια στιγµή τραγούδησε ένα στιχάκι του οποίου δεν 

συγκράτησε την αρχή αλλά κατέληγε ως εξής: …κι οι νέοι τζαµπουνιέρηδες 

µαθαίνουνε µε νότες. Ο παλιός, τραγούδησε για το νέο στοιχείο που του έκανε 

εντύπωση. 

Ενδιαφέρον είναι πως σε αντίστοιχη θέση βρέθηκε και ο Timothy Rice 

προσπαθώντας να µάθει τη βουλγάρικη γκάιντα. Γνώρισε,  αναφέρει (1994, σελ. 70) 

κάποιον βούλγαρο που έπαιζε γκάιντα τέσσερις ή πέντε µήνες µόνο. Προς έκπληξή 

του, είχε περιορισµένο ρεπερτόριο αλλά πολύ ωραία τεχνική. Σαν φορέας αυτής της 

παράδοσης, είχε µάθει να παίζει τους σκοπούς ταυτόχρονα µαζί µε τα ποικίλµατα, 

καθώς τα θεωρούσε αδιαίρετα. Ο Rice από την άλλη είχε άλλη προσέγγιση. 

Προσπαθούσε να µάθει τη βασική µελωδία, πράγµα που αναφέρει πως ήταν εύκολο 

και στη συνέχεια να προσθέσει τα ποικίλµατα (ornamentation), πράγµα που ήταν 

σχεδόν αδύνατο.  

Οι γκαϊντατζήδες όπως και η τσαµπουνιέρηδες αποκτούν µε το χρόνο την 

ικανότητα να στολίζουν το παίξιµό τους, όχι µε ανάλυση του τι παίζουν, αλλά 

αντιθέτως αυτοµατοποιώντας τις κινήσεις των δακτύλων τους. Οι κινήσεις αυτές 

έχουν κωδικοποιηθεί  µε διαφορετικό τρόπο για κάθε τσαµπουνιέρη, σύµφωνα µε τα 

ακούσµατά του, τις εµπειρίες του, το πολιτισµικό περιβάλλον µέσα στο οποίο 

δραστηριοποιείται. Ο κάθε οργανοπαίκτης φέρει µια προσωπική αλλά και συλλογικά 

διαµορφωµένη «παράδοση», που τον ξεχωρίζει από κάποιον άλλο τσαµπουνιέρη από 

το ίδιο νησί, αλλά ταυτόχρονα τον διαχωρίζει πολύ περισσότερο από τους 
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τσαµπουνιέρηδες ενός άλλου νησιού. Με αυτόν τον τρόπο, στη µουσική της 

τσαµπούνας πιστεύω ότι επιβιώνουν σε µεγάλο βαθµό οι µικροδιαφορές που 

χαρακτήριζαν παλαιότερα τα τοπικά µουσικά ύφη.  

Αυτές οι µικροδιαφορές έχουν σε µεγάλο βαθµό εκλείψει σε άλλα όργανα, 

όπως πχ. το βιολί, που εκτός λίγων εξαιρέσεων υπάρχει ένα ενιαίο και σταθερό 

«παγκυκλαδικό» ρεπερτόριο και ύφος. Αυτή η διαδικασία της οµογενοποίησης του 

τοπικού ύφους µε αποτέλεσµα ένα «παντοπικό» ρεπερτόριο, είναι γνωστή και σε 

άλλες περιοχές της Ελλάδας, όπως για παράδειγµα η Θράκη, περίπτωση που εξετάζει 

και ο Σαρρής (2007, σελ. 120). Κύριο µέσο προς αυτήν την εξέλιξη θεωρείται η 

δισκογραφία και το ραδιόφωνο, ήδη από την δεκαετία του 1950. 

Κλείνοντας αυτό το κεφάλαιο, έχει αποκτηθεί µια αρκετά σφαιρική εικόνα 

του οργάνου, των ιδιαιτεροτήτων και των δυνατοτήτων του. Μπορούµε έτσι να 

συνεχίσουµε τη µελέτη µας στο επόµενο κοµβικό σηµείο της εργασίας που αποτελεί 

το ρεπερτόριο της τσαµπούνας στα δύο νησιά. 
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Τρίτο κεφάλαιο: Το ρεπερτόριο του οργάνου 
 

 

3.1 Εισαγωγή 

 

 Σε αυτό το κεφάλαιο επιχειρείται η σκιαγράφηση και περιγραφή του 

ρεπερτορίου της τσαµπούνας στην Πάρο και στη Σύρο. Σηµαντική είναι η 

συνεισφορά της θεωρίας των µουσικών δικτύων (Κάβουρας, 1997) στην εξέταση και 

περιγραφή του µουσικού περιβάλλοντος των δύο νησιών. Μετά από µια συζήτηση για 

τη θεωρία αυτή και την εφαρµογή της στην παρούσα εργασία εξετάζονται και τα δύο 

νησιά µέσω των κοινών χαρακτηριστικών αλλά και των διαφορών τους, που σε 

µεγάλο βαθµό εξηγούνται από το ιστορικό – πολιτισµικό τους περιβάλλον.  

 Σε αυτό το σηµείο είναι απαραίτητο να διευκρινιστούν κάποια στοιχεία για τα 

µουσικά παραδείγµατα που παρουσιάζονται στην παρούσα εργασία. Σχεδόν όλες οι 

ηχογραφήσεις προέρχονται από το προσωπικό µου αρχείο. Τις περισσότερες τις έχω 

κάνει ο ίδιος, από το 1997 µέχρι σήµερα, χρησιµοποιώντας αρχικά κασετόφωνο, 

αργότερα minidisc και κάποιες φορές βιντεοκάµερα. Κάποιες άλλες προέρχονται από 

προσωπικά αρχεία άλλων, τσαµπουνιέρηδων ή συνήθως συγγενών τους. Από αυτές, 

όσες έχουν χρησιµοποιηθεί αφορούν τσαµπουνιέρηδες που βρίσκονται εν ζωή και 

παίζουν ακόµα ή έπαιζαν µέχρι πρόσφατα. Με αυτόν τον τρόπο το σύνολο των 

ηχογραφηµάτων είναι κατά το δυνατόν συγχρονικό, ώστε να µπορούν να γίνουν 

συγκρίσεις και να προκύψουν συµπεράσµατα τα οποία θα έχουν λογική βάση.  

Επιλέγω να χρησιµοποιηθούν τέτοιες ηχογραφήσεις, παρότι στο αρχείο µου 

έχω και παλαιότερες ή και καλύτερες, µε όρους ηχητικής καθαρότητας, προκειµένου 

να υπάρξει µία όσο γίνεται ρεαλιστική εικόνα για τη µουσική στα δύο νησιά. Ειδικά 

όσο αφορά τη Σύρο, οι µόνες ηχογραφήσεις που έχω υπόψη µου είναι αυτές που 

έχουν γίνει στα πλαίσια και στο περιθώριο των Παγκυκλαδικών Συναντήσεων, χωρίς 

να έχω µέχρι στιγµής κατορθώσει να βρω παλαιότερες. Επιλέγω λοιπόν να 

χρησιµοποιώ αντίστοιχες χρονικά ηχογραφήσεις από την Πάρο ώστε η µελέτη για το 

ρεπερτόριο να αφορά τα τελευταία είκοσι περίπου χρόνια, αφού τόσο τουλάχιστον 

είναι το διάστηµα που οι περισσότεροι από τους πληροφορητές µου παίζουν 

τσαµπούνα. 
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3.2 Τα µουσικά δίκτυα και η εφαρµογή τους στην περίπτωση της τσαµπούνας 

 
 Η έννοια  του µουσικού δικτύου σαν αναλυτικό εργαλείο για την µελέτη του 

πολιτισµού του χώρου του Αιγαίου έχει προκριθεί τα τελευταία χρόνια µέσα από µια 

σειρά συνεδρίων, συζητήσεων και δηµοσιεύσεων. Στο Αιγαίο, που αντιµετωπίζεται 

ως µια ενιαία πολιτισµική περιοχή (Κάβουρας, 1997), ορίζονται και περιγράφονται 

κόµβοι και κλάδοι, που διαπλέκονται και συνδέονται µε διάφορους τρόπους, 

διαµορφώνοντας την πολιτισµική εικόνα του αιγιακού χώρου συνολικά αλλά και του 

κάθε νησιού ξεχωριστά. Ο τρόπος που ορίζονται οι κόµβοι και οι κλάδοι ενός δικτύου 

µπορεί σε µεγάλο βαθµό να επηρεάζει τα ευρήµατα, οπότε είναι απαραίτητος ο 

προσεκτικός σχεδιασµός ώστε να είναι δυνατόν να εξαχθούν λογικά και χρήσιµα 

συµπεράσµατα. 

Η τσαµπούνα και η µουσική της αποτελεί το κύριο θέµα αυτής της εργασίας. 

Οι κόµβοι που θα οριστούν θα σχετίζονται άµεσα µε αυτή. Ως ένας κόµβος λοιπόν 

ορίζεται η τσαµπούνα στο νησί της Σύρου και ως ένας άλλος η τσαµπούνα στο νησί 

της Πάρου. Σε συνδυασµό µε τους κλάδους αυτού του δικτύου που θα οριστούν, 

περιγράφουν ικανοποιητικά το ρεπερτόριο και συνολικά τη µουσική πράξη που 

αφορά άµεσα και έµµεσα την τσαµπούνα στα δύο νησιά. Οι κλάδοι είναι πολλοί και 

διαφορετικού περιεχοµένου. Θα αναφερθούν αρχικά επιγραµµατικά, ενώ κατά την 

παρουσίαση των παραδειγµάτων θα αναλυθούν περαιτέρω όπου χρειάζεται. 

Ως πρώτος κλάδος ορίζεται το παλιό, τοπικό ρεπερτόριο της τσαµπούνας. ∆εν 

είναι πάντα ξεκάθαρο πότε κάποιο κοµµάτι εµπίπτει σε αυτήν την κατηγορία, αλλά 

ανεξάρτητα από αυτό, η οµάδα αυτή αποτελεί ένα σηµαντικό κοµµάτι του 

ρεπερτορίου στην παρούσα µελέτη. Πρόκειται κατά κάποιο τρόπο για µια  

κληρονοµιά της παλαιότερης µουσικής πράξης του Αρχιπελάγους, πριν υπάρξουν οι 

τόσες πολλές εξωτερικές επιρροές.  

Ο επόµενος και πολύ σηµαντικός κλάδος αποτελείται από τη µουσική της 

Μικράς Ασίας που πέρασε στα νησιά. Ο τρόπος που έγινε αυτή η µεταφορά δεν ήταν 

βέβαια ο ίδιος σε όλες τις εποχές. Άλλοτε η µουσική ταξίδεψε µαζί µε τους 

ανθρώπους, όπως στην περίπτωση των προσφύγων, ενώ άλλοτε µέσω εµπορικών, 

επαγγελµατικών ή ακόµα και καλλιτεχνικών διαδροµών. Πολλοί µουσικοί του 

περασµένου αιώνα είχαν δασκάλους Έλληνες ή και Τούρκους από τη Μικρά Ασία, ή 

βρέθηκαν εκεί την περίοδο 1919 – 1922 σαν στρατιώτες. Ο ονοµαστός, ειδικά για τα 

ταξίµια του, βιολιστής Σταµάτης Μπαρδάνης ή Σταµατοµανώλης απ’ την Απείρανθο 
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ή τ’ Απεράθου της Νάξου αναφέρεται πως κάποτε είχε Τούρκο δάσκαλο. Ο επίσης 

βιολιστής Νικολής Κονιτόπουλος, στρατιώτης στη Μικρασιατική εκστρατεία, λέγεται 

πως είχε µάθει σκοπούς εκεί τους οποίους «έφερε» µετά στη Νάξο (∆ιονυσόπουλος, 

1991). 44  

∆εν πρέπει να ξεχνάµε πως εκείνη την εποχή η Σµύρνη ήταν ένα κέντρο  του 

οποίου ο απόηχος έφτανε πολύ µακρύτερα. Υπάρχει στην Πάρο µια µελωδία µε το 

όνοµα Ρούσικο, που θεωρείται ντόπια, µπάλος ωραίος, παλιός σύµφωνα µε 

πληροφορητές µου, ενώ ήταν άγνωστη για παράδειγµα στη γειτονική Νάξο. Ίδια 

µελωδία µε το ίδιο όνοµα βρίσκεται και στο CD Λέσβος Αιολίς.45 Σύµφωνα µε τον 

επιµελητή της έκδοσης πρόκειται για ρώσικη καζάσκα που παρουσίασαν κάποια 

στιγµή στις αρχές του προηγούµενου αιώνα ρώσικα µπαλέτα στη Σµύρνη και στη 

Μυτιλήνη (∆ιονυσόπουλος, 1997). Βλέπουµε λοιπόν πως η κυκλοφορία και η 

µετάδοση της µουσικής γίνεται µε πολλούς και διαφορετικούς τρόπους.  

Ένας βασικότατος κλάδος του δικτύου που µελετάµε είναι βέβαια η 

δισκογραφία και το ραδιόφωνο. Ήδη πριν το δεύτερο παγκόσµιο πόλεµο η 

δισκογραφία των 78 στροφών κυκλοφορεί στα νησιά. Τα γραµµόφωνα µπολιάζουν µε 

νέα ακούσµατα τους ντόπιους και οι τοπικοί µουσικοί αρχίζουν να εµπλουτίζουν το 

ρεπερτόριό τους. Στην πορεία των χρόνων κάποια από αυτά τα ακούσµατα 

εµποτίζονται τόσο από το τοπικό µουσικό και γλωσσικό ιδίωµα, που σήµερα νοµίζει 

κανείς πως είναι και αυτά ντόπια. Χαρακτηριστικό είναι το παράδειγµα που αναφέρει 

στο ιστολόγιό της η Μαρία Ξεφτέρη για τον απεραθίτικο σκοπό τσ’ αροχλάδας, που 

προήλθε από τραγούδι του Αντώνη ∆ιαµαντίδη ή Νταλγκά που πρωτοηχογραφήθηκε 

το 1929 (2009). 

Κοντινό και σχετιζόµενο µε τη δισκογραφία κλάδο αποτελούν και τα 

λεγόµενα ευρωπαϊκά, δηλαδή το ρεπερτόριο του ελαφρού τραγουδιού, ελληνικής 

αλλά και ξένης προέλευσης. Ειδικά στη Σύρο, το ρεπερτόριο αυτό είχε µια πολύ 

ισχυρή παρουσία, ήδη από τα µέσα του 19ου 
αιώνα όπως είδαµε και στο πρώτο 

κεφάλαιο. Και στην Πάρο όµως, ειδικά κατά τις δεκαετίες του ’50 και του ’60 υπήρχε 

µεγάλη ζήτηση για ευρωπαϊκούς χορούς: τανγκό, βαλς και φοξ-ανγκλαί ήταν 

                                                 
44 Θα ήθελα να αναφέρω εδώ ένα περιστατικό που µου ανέφερε ο Αντώνης Νίκας (γεν. 1926) από την 
Πάρο, δηλωτικό της «κινητικότητας» εκείνης της εποχής. Ο πατέρας του, τσαµπουνιέρης, πολέµησε 
στη Μακεδονία στους Βαλκανικούς Πολέµους. Εκεί ήρθε σε επαφή µε γκαϊντατζήδες. Όταν γύρισε 
στην Πάρο κατασκεύασε µια αυτοσχέδια γκάιντα από καλάµια. Ο µπάρµπα – Αντώνης αναφέρει: 
«…κι είχε ένα καλάµι µακρύ, σα µπουρί ένα πράµα…κι έκανε ουουουου….Εµείς τότε το λέγαµε 
καραµούζα, δε ξέραµε πως το λέγανε.» 
45 Λέσβος Αιολίς, Πανεπιστηµιακές Εκδόσεις Κρήτης, 1997. 
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απαραίτητα σε κάθε περίσταση, τουλάχιστον στην Παροικιά, τη πρωτεύουσα του 

νησιού.46 Τα ακούσµατα αυτά επηρεάζουν τους τοπικούς µουσικούς, καθώς η 

µουσική γλώσσα του είδους διαφέρει από τη µουσική γλώσσα που κατέχουν.    

Ένας κλάδος µε µικρότερη σηµασία, τουλάχιστον για τα υπό εξέταση νησιά, 

είναι το λεγόµενο σχολικό ρεπερτόριο, δηλαδή τα τραγούδια που µαθαίνουν οι 

µαθητές του δηµοτικού σχολείου. Θα δούµε παρακάτω πόσο επιδραστικό µπορεί να 

είναι αυτό το ρεπερτόριο εξετάζοντας την περίπτωση της Μυκόνου. Τέλος, καθώς και 

από τα δύο νησιά περνούν πολλοί που βιοπορίζονται στη θάλασσα, είτε σαν ναυτικοί 

είτε σαν ψαράδες, υπάρχει και µε αυτόν τον τρόπο µεταφορά µουσικής. Γνωρίζω δύο 

σχετικά παραδείγµατα από πληροφορητές µου. Ο ένας σε παιδική ηλικία θυµάται 

αποκλεισµένους λόγω καιρού Καλύµνιους ψαράδες να γλεντάν σε καφενείο 

τραγουδώντας το τραγούδι Βάρκα γιαλό, που σήµερα παίζεται µε τσαµπούνα στην 

Πάρο, και ο άλλος, τσαµπουνιέρης και ψαράς, παίζει ένα τραγούδι που έµαθε ενώ 

ήταν αποκλεισµένος σε κάποιο άλλο νησί από Σπετσιώτες συναδέλφους του.   

Τέλος ένας σηµαντικός φορέας µουσικής είναι οι επαγγελµατίες µουσικοί που 

έπαιζαν σε διάφορα νησιά. Σε αυτήν την κατηγορία ανήκουν αφενός κάποιοι 

διάσηµοι, µε πλούσια δισκογραφία και φήµη που ξεπερνά το χώρο των νησιών, 

αφετέρου κάποιοι µουσικοί πιο περιορισµένης εµβέλειας που έπαιξαν και αυτοί όµως 

το ρόλο τους στην κυκλοφορία της µουσικής ανάµεσα στα νησιά.       

 

3.3 Η µουσική της τσαµπούνας στα νησιά των Κυκλάδων 

 

Στο ένθετο του CD «Τσαµπούνες του Αιγαίου», ο Περικλής Σχινάς  

περιγράφει τη µουσική των νησιών του Αιγαίου ως χωριζόµενη σε δύο στρώµατα. 

Συγκεκριµένα αναφέρει: 

Η παραδοσιακή µουσική των νησιών του Αιγαίου σήµερα χαρακτηρίζεται 

από την παράλληλη ύπαρξη δύο στρωµάτων: το παλιό, γηγενές, αφορά 

κυρίως τις παλαιού τύπου αγροτοποιµενικές κοινωνίες, και µπορεί να 

θεωρηθεί πιο «µινιµαλιστικό»: µελωδίες µικρής έκτασης, πολλές 

επαναλήψεις, σχετικά µικρή ποικιλία στους ρυθµούς, τραχύς ήχος, όργανα 

                                                 
46 Ο απόηχος αυτής της συνήθειας υπάρχει ακόµα και σήµερα, καθώς πολύ συχνά σε γαµήλια γλέντια 
ζητούνται από την ορχήστρα τέτοιοι χοροί. 
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απλής κατασκευής και περιορισµένων προδιαγραφών […]. Το νεώτερο 

στρώµα, που προέρχεται από εξωτερικές και αστικές επιδράσεις, τείνει 

περισσότερο προς την ποικιλία και τις ανώτερες τεχνικές αξιώσεις, και 

χρησιµοποιεί πιο τελειοποιηµένα όργανα […]. Μέσα από µία σειρά 

αλληλεπιδράσεων σήµερα το παλιό και το νέο στρώµα συνυπάρχουν σε ένα 

συνδυασµό που σχεδόν για κάθε νησί είναι διαφορετικός.(2007) 

Η µουσική της τσαµπούνας θα περίµενε ίσως κανείς να ανήκει στο παλιό στρώµα. 

Στην πράξη όµως δεν συµβαίνει αυτό. Συνεχίζοντας τη συλλογιστική του Σχινά 

µπορούµε να προχωρήσουµε ακόµα παρακάτω. Συγκεκριµένα κατηγοριοποιώ το 

ρεπερτόριο της τσαµπούνας σε τρεις ξεχωριστές οµάδες: 

• Σε ρεπερτόριο κατεξοχήν της τσαµπούνας 

• Σε ρεπερτόριο που πέρασε παλαιότερα στην τσαµπούνα από άλλα όργανα, 

και τέλος 

• Σε νεώτερο ρεπερτόριο. 

Η πρώτη οµάδα θεωρώ πως αποτελείται από τα παλαιότερα δείγµατα του 

τοπικού ρεπερτορίου. Κοµµάτια παρατακτικής λογικής, είτε οργανικά είτε µε 

τραγουδιστικά µέρη, µοτίβα επαναλαµβανόµενα, µε µικρή µελωδική πολυπλοκότητα 

όπως επίσης και τραγούδια ή σκοποί που δεν έχουν βρεθεί αλλού. Στη δεύτερη οµάδα 

εντάσσω τραγούδια και σκοπούς που ενώ προέρχονται από αλλού και από ρεπερτόριο 

άλλων οργάνων, παίζονται εδώ και πολλά χρόνια προσαρµοσµένα στην τσαµπούνα 

µε αποτέλεσµα να θεωρούνται ντόπια και της τσαµπούνας. Τέτοια παραδείγµατα 

υπάρχουν πολλά, προερχόµενα είτε από τη Μικρά Ασία, ή από άλλες περιοχές της 

Ελλάδας, είτε από τη δισκογραφία και το ραδιόφωνο. Στην τελευταία οµάδα εντάσσω 

τραγούδια κυρίως και λιγότερο σκοπούς, που προστέθηκαν τα τελευταία χρόνια στο 

ρεπερτόριο των τσαµπουνιέρηδων είτε από το ραδιόφωνο, είτε από την εµπορική 

δισκογραφία, είτε ακόµα και από το λεγόµενο σχολικό ρεπερτόριο, δηλαδή τραγούδια 

που διδάχτηκαν κάποιοι τσαµπουνιέρηδες σαν µαθητές στο δηµοτικό σχολείο.  

Σε αυτήν την οµάδα ανήκουν και κοµµάτια άλλου ρυθµού σε σχέση µε τους 

δίσηµους ή τετράσηµους που χρησιµοποιούνται κατά κόρον στις δύο πρώτες οµάδες. 

Στα περισσότερα νησιά των Κυκλάδων, το ρυθµικό σχήµα που χρησιµοποιείται όταν 

παίζεται τσαµπούνα είναι παραλλαγές του εποµένου παραδείγµατος. ∆εν γνωρίζω 
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ούτε ένα σκοπό ή τραγούδι ελεύθερου ρυθµού. Τα κοµµάτια που παίζονται στην 

τσαµπούνα έχουν συγκεκριµένο ρυθµό και χορεύονται.  

 

 

Παράδειγµα 1  

Βασικό ρυθµικό σχήµα 

 
Κοµµάτια σε άλλα ρυθµικά σχήµατα δεν παίζονταν συχνά στην τσαµπούνα 

παλαιότερα. Υπήρχαν κάποιες εξαιρέσεις, αλλά απλώς επιβεβαίωναν τον κανόνα. 

Μια περίπτωση τέτοιας εξαίρεσης αναφέρεται λίγο παρακάτω. 

Πρέπει να τονιστεί πως αυτή η κατηγοριοποίηση του ρεπερτορίου είναι σε 

µεγάλο βαθµό υποκειµενική και όχι περιοριστική, καθώς κάποια τραγούδια µπορεί 

να εµπίπτουν σε δύο οµάδες, ή να µην είναι δυνατή η κατηγοριοποίησή τους λόγω 

ανεπάρκειας στοιχείων. Κατά τη διαδικασία αυτή χρησιµοποιώ στοιχεία όπως η 

πολυπλοκότητα, ο τρόπος που αναπτύσσεται η µελωδία, οι βαθµίδες που αυτή 

καταλήγει, αν παίζονται και σε άλλα µέρη ή/και µε άλλα όργανα  κοκ. ∆εν είναι 

δυνατό να τεκµηριωθεί απόλυτα αυτή η µέθοδος, οπότε θεωρώ αυτήν την 

επεξεργασία ενδεικτική.47  

Όπως αναφέρει παραπάνω ο Σχινάς, «το παλιό και το νέο στρώµα 

συνυπάρχουν σε ένα συνδυασµό που για κάθε νησί είναι διαφορετικός». Με 

αντίστοιχο τρόπο συνυπάρχουν και οι τρεις ξεχωριστές οµάδες που αναφέρθηκαν 

παραπάνω. Ο συνδυασµός αυτός δίνει το στίγµα του τοπικού ρεπερτορίου αλλά και 

ύφους στο κάθε νησί. Θα ήθελα εδώ να αναφέρω σαν παραδειγµατική και εξαιρετική 

περίπτωση τη Μύκονο όπου κυρίαρχη είναι η δεύτερη και περισσότερο η τρίτη 

οµάδα. Τη µουσική της Μυκόνου την έχω γνωρίσει κυρίως µέσω των 

τσαµπουνιέρηδων που γνώρισα στις Παγκυκλαδικές Συναντήσεις Λαϊκών Πνευστών, 

αλλά και µέσω δισκογραφίας, στα δύο CD που κυκλοφόρησαν το 2000 και το 2001. 

Το πρώτο είναι το Με σαµπούνες και τουµπάκια. Παραδοσιακά της Μυκόνου και το 

δεύτερο το Σαµπούνες µυκονιάτικες. Στις δύο αυτές εκδόσεις παίζουν οι ίδιοι 

οργανοπαίκτες που σε µεγάλο βαθµό αντιπροσωπεύουν σήµερα τη µυκονιάτικη 

                                                 
47 Μία ενδελεχής προσέγγιση του ζητήµατος αυτού µπορεί να βρεθεί στη µελέτη του Σαρρή (2007, 
σελ. 23) για τη γκάιντα στον Έβρο. 
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µουσική παράδοση. Τα δεκαεπτά από τα τριανταεννιά κοµµάτια αποτελούν νεώτερα 

τραγούδια που έχουν «µπει» στο τοπικό ρεπερτόριο. Αυτό που έχει σηµασία ωστόσο 

δεν είναι το ποσοστό των νεότερων τραγουδιών στα δύο CD όσο το πόσο 

διαφορετική είναι η προέλευσή τους. Από τη µία υπάρχουν τα «Ένα νερό κυρά 

Βαγγελιώ», «Οι Σουλιώτισσες» και «Του Κίτσου η µάνα» ή η «Κυρά δασκάλα», 

τραγούδια που ανήκουν στο ρεπερτόριο της ηπειρωτικής Ελλάδας και του σχολικού 

προγράµµατος. Από την άλλη υπάρχουν το «Ντάρι–ντάρι», η «Αγιοθοδωρίτισσα» 

τραγούδια που αποτελούν χαρακτηριστικά δείγµατα του «παγκυκλαδικού» 

ρεπερτορίου, αλλά και πολύ νεώτερα τραγούδια όπως το «Όρσα-όρσα τα πανιά»48 

και το «Θα γίνω παπάς»49. 

 

3.4 Το ρεπερτόριο της τσαµπούνας στην Πάρο και στη Σύρο 

 

Στη Σύρο και στην Πάρο η «αναλογία» µεταξύ των τριών οµάδων είναι 

διαφορετική. Υπάρχουν οι δύο πρώτες οµάδες, ενώ απουσιάζει σχεδόν εντελώς η 

τρίτη οµάδα. Αυτό δείχνει µια τάση  «συντηρητισµού» που έχουν οι τσαµπουνιέρηδες 

στα δύο νησιά, όσον αφορά το ρεπερτόριό τους, καθώς διστάζουν να εισάγουν 

νεότερα τραγούδια. Με τον όρο νεώτερα τραγούδια εδώ εννοώ τραγούδια της τρίτης 

οµάδας. ∆ιστάζουν δηλαδή να παίξουν ακόµα και σκοπούς της τσαµπούνας από άλλα 

νησιά. Χαρακτηριστικά αυτής της νοοτροπίας είναι τα δύο παρακάτω περιστατικά.  

 

 α’ περιστατικό 

Στα πλαίσια της τέταρτης Παγκυκλαδικής Συνάντησης σε Κέα και Κύθνο, 

υπήρχε στο πρόγραµµα µία ανοικτή συζήτηση που µετείχαν οι τσαµπουνιέρηδες 

προκειµένου να εκθέσουν τις απόψεις τους, τις απορίες τους, ή ό,τι άλλο ήθελαν. Εκεί 

ο Μιχάλης Μπιτζηλαίος από τη Πάρο (περίπου 80 ετών τότε) δήλωσε την αγωνία του 

για το αν πρέπει οι τσαµπουνιέρηδες να παίζουν «καινούργια πράγµατα και όχι αυτά 

που έµαθαν από τους παλιούς». Το θέµα προέκυψε αφενός ακούγοντας τους 

Μυκονιάτες και το εκτεταµένο ρεπερτόριό τους και αφετέρου κάποιους 

∆ωδεκανήσιους τσαµπουνιέρηδες που έπαιζαν σκοπούς που δεν τους ήξερε. 

                                                 
48 ∆ιασκευή στο τραγούδι «Μπαρµπαριά» του Νίκου Οικονοµίδη από τη Σχοινούσα, από το δίσκο 
«Όταν  ακούω το βιολί», Polyphone, 1988. 
49 Τραγούδι του Γιώργου Σακελλάριου από τη Νάξο, από το δίσκο «Νησιώτικα ντουζένια», Sosapfone, 
1996. Τα τραγούδια του εν λόγω συνθέτη θεωρούνται από πολλούς που ασχολούνται µε το 
«νησιώτικο» ως εντελώς «σκυλονησιώτικα». 
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Συγκεκριµένα είχε καταλήξει λέγοντας: «Και εγώ µπορώ να παίξω το «θαλασσάκι», 

αλλά είναι σωστό να το κάνω;». Θεωρούσε κατά κάποιο τρόπο πως είναι 

υποχρεωµένος να είναι επιφυλακτικός προς το νέο, ενώ επιζητούσε µια πιο 

συντηρητική στάση απέναντι στο ρεπερτόριο των παλαιών. 

 

β’ περιστατικό 

Όταν έπαιζα σχετικά λίγο καιρό, έτυχε µε µια παρέα µου να κάνουµε ένα 

µικρό αυτοσχέδιο γλέντι στο καφενείο, στις Λεύκες τις Πάρου. Εκεί µεταξύ άλλων 

έπαιξα σκοπούς της τσαµπούνας που προέρχονται από τη Νάξο, αλλά είναι γνωστά 

στη δισκογραφία µε βιολί, όπως το «Λουλουδάκι του µπαξέ», το «Τα παλαιά µου 

βάσανα» κα. Ο καφετζής αργότερα µου είπε: «Μπράβο σου γιατί παίζεις πολλά. Εδώ 

οι γέροι παίζουν συνέχεια τα ίδια, ∆ε πάω στην Αντίπαρο, Κλώσσα τα πουλιά και 

άντε πάλι. Ενώ εσύ έπαιξες αυτά τα άλλα, τα λαϊκά…» Τα τραγούδια λοιπόν που 

προέρχονται από το πιο κοντινό στην Πάρο νησί και µάλιστα παίζονται µε 

τσαµπούνα, για τον καφετζή ήταν λαϊκά, αφού δεν είχε ακούσει ποτέ να τα παίζουν οι 

ντόπιοι.  

Βλέπουµε λοιπόν πως αυτός ο συντηρητισµός υπάρχει στους µουσικούς 

περισσότερο, ενώ το κοινό της τσαµπούνας µάλλον δεν συµµερίζεται αυτήν την 

άποψη τόσο, σύµφωνα και µε την προσωπική µου εµπειρία σε γλέντια και άλλες 

περιστάσεις όπου έχω παίξει. Σε µια συζήτηση µε τον Μανώλη Χούλλη, 

τσαµπουνιέρη από την Κάλυµνο, είχα συµπεράνει πως και εκεί η νοοτροπία είναι 

παρόµοια, πάντα όσον αφορά τα τραγούδια της τρίτης οµάδας. 

Συµπερασµατικά θα έλεγα πως το ρεπερτόριο της τσαµπούνας στην Πάρο και 

στη Σύρο, «έκλεισε» πριν αρκετά χρόνια. Από εκεί και µετά αποφεύγονται οι 

νεωτερισµοί. Στη συνέχεια θα παρατεθούν κάποια παραδείγµατα του ρεπερτορίου 

από τα δύο νησιά. Περιλαµβάνονται και κάποια τραγούδια κοινά στα δύο νησιά, όπου 

παρουσιάζει ενδιαφέρον η διαφορετική προσέγγιση στο ίδιο µουσικό υλικό. Αυτό 

βέβαια αποτελεί συνέπεια του διαφορετικού πολιτισµικού περιβάλλοντος των δύο 

νησιών, όπως έχουµε ήδη δει.  

Παραθέτω επίσης και τρία τραγούδια, που παίζονται και µε τσαµπούνα, 

παιγµένα και από τον παλαίµαχο Παριανό κλαριντζή (κλαριν’ τιέρη στην Πάρο) 

Μανώλη Ραγκούση (γεν. 1921). Τα τραγούδια που παίζει ο µπάρµπα Μανώλης, που 

υπήρξε και δάσκαλός µου παλιότερα στο κλαρίνο, έχουν ιδιαίτερη αξία για µια σειρά 

από λόγους. Καταρχήν αποτελεί τον τελευταίο εν ζωή από τους παλιούς µουσικούς 
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της Πάρου, οπότε έχει συσσωρευµένη µια εµπειρία στη µουσική πράξη από την 

εποχή που η δισκογραφία και το ραδιόφωνο σχεδόν δεν υπήρχε, στην Πάρο 

τουλάχιστον. Ο τρόπος λοιπόν που ο µπάρµπα Μανώλης παίζει κοµµάτια όπως το 

«Σάλα-σάλα» ή το «Θάλασσα απ’ όλα τα νερά» διαφέρει από τις συνηθισµένες 

«µεταδισκογραφικές» εκτελέσεις που ακούγονται σήµερα. Έπειτα, σε µια συνέντευξη 

µου είχε αναφέρει πως πριν το 1963, οπότε µετανάστευσε στην Αθήνα, πήγαινε 

συχνά για δουλειά στη Σύρο και στην Τήνο. Έτσι λοιπόν, το παίξιµο του αποτελεί 

ηχητικό τεκµήριο του µουσικού ύφους της Πάρου αλλά σε κάποιο βαθµό και της 

Σύρου, στο κοντινό παρελθόν, από το οποίο σήµερα υπάρχουν ελάχιστα έως καθόλου 

στοιχεία. Αποτελεί λοιπόν παράδειγµα ενός επαγγελµατία µουσικού που κινούνταν 

µεταξύ των νησιών, όπως αυτοί που αναφέρθηκαν παραπάνω στη συζήτηση για τους 

κλάδους των δικτύων. 

Πρέπει να σηµειωθεί σε αυτό το σηµείο πως δεν πρόκειται για ακριβείς και 

λεπτοµερείς µεταγραφές, αλλά περισσότερο για γραφή του σκελετού της µελωδίας. 

Επιλέχθηκε αυτή η προσέγγιση ώστε να είναι πιο εύκολη η ανάγνωση των 

αποσπασµάτων. Άλλωστε στο CD που συνοδεύει την εργασία υπάρχουν τα 

αντίστοιχα αρχεία ήχου, προκειµένου να είναι δυνατή η ακρόαση και µε αυτόν τον 

τρόπο η άµεση και εύκολη σύγκριση.  

 

3.5 Λίγα λόγια πριν από τα παραδείγµατα 

 

Η τσαµπούνα στην Πάρο παίζει κυρίως συρτό και µπάλο, που αποτελούν  το 

µεγαλύτερο κοµµάτι του χορευτικού ρεπερτορίου. Επίσης παίζεται ο µπουρδάρικος ή 

µπουργάρικος, χορός µε βηµατικό µοτίβο ίδιο µε το πανελλήνια γνωστό 

χασαποσέρβικο
50 και επίσης κάλαντα. Υπάρχουν τουλάχιστον τρεις µελωδίες που 

αντιστοιχούν σε µπουρδάρικο, µία εκ των οποίων γράφεται παρακάτω.  

Όπως προαναφέρθηκε καλαµατιανά, καρσιλαµάδες, ζεϊµπέκικα κτλ δεν 

παίζονταν στην τσαµπούνα στα δύο νησιά. Μία µόνο εξαίρεση αναφέρει ο Χανιώτης. 

Συγκεκριµένα στην εισαγωγή γράφει: 

                                                 
50 Ενώ όλοι οι πληροφορητές µου γνωρίζουν την ονοµασία µπουρδάρικο, συχνά µου το ανέφεραν ως 
χασαποσέρβικο. Με αυτόν τον τρόπο πιστεύω πως ήθελαν να µου µεταφέρουν την «κοινά αποδεκτή» 
ονοµασία, τη γνωστή από τη δισκογραφία και το ραδιόφωνο. Και ο Χανιώτης στο CD Παραδοσιακή 
µουσική Πάρου – Αντιπάρου, χρησιµοποιεί την ονοµασία χασαποσέρβικο. Με το ζήτηµα της 
ονοµατοδοσίας των χορών έχει ασχοληθεί ο Σαρρής, για ονοµασίες όπως Ζωναράδικος, Μαντηλάτος 
κα  (2007, σελ. 261). 
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Στα οργανικά είχα τη µοναδική ευκαιρία […] να συµπεριλάβω τις εκτελέσεις 

στην τσαµπούνα από τον δεξιοτέχνη Παναγιώτη Βιτζηλαίο […] , οι οποίες 

όµως παρουσιάζουν εξαιρετικό ενδιαφέρον για […] την ικανότητα του 

εκτελεστή να αντιµετωπίζει ποικιλία ρυθµών. Έτσι θα δούµε για πρώτη 

φορά καλαµατιανό, ζεϊµπέκικο κ.λ.π. µε τζαµπούνα. Η ικανότητα αυτή του 

µπάρµπα Παναγιώτη πρέπει να τονιστεί ιδιαίτερα γιατί είναι ο µόνος που 

τολµά και µε επιτυχία παίζει τέτοιους ρυθµούς.(2001, σελ. 11)  

Ας σηµειωθεί πως ο τσαµπουνιέρης που αναφέρει ο Χανιώτης ήταν 

ογδοντατεσσάρων ετών όταν έγινε η ηχογράφηση το 1957! ∆ηλαδή καλαµατιανό ή 

ζεϊµπέκικο µε τσαµπούνα είχε να ακουστεί στην Πάρο περίπου 50 χρόνια. Υποθέτω 

πως ο τσαµπουνιέρης έµαθε αυτό το ρεπερτόριο ακούγοντάς το στο ραδιόφωνο και 

τους δίσκους της εποχής. Έχουµε λοιπόν µια περίπτωση αντίστοιχη µε όσα 

αναφέραµε στην παράγραφο για τα µουσικά δίκτυα, όπου η δισκογραφία και τα 

ΜΜΕ της εποχής εισάγουν νέα ήθη και συνήθειες στη µουσική πράξη.51 Όπως 

αναφέρθηκε και στο πρώτο κεφάλαιο ο επαγγελµατίας Μανώλης Ραγκούσης µου 

ανέφερε: ό,τι τραγούδια βγαίνανε στους δίσκους τα παίζαµε. 

Σε όλα τα υπόλοιπα τραγούδια και τους χορούς το τουµπάκι συνοδεύει µε τον 

ίδιο τρόπο. Πρόκειται για παραλλαγή του ρυθµικού σχήµατος που φαίνεται στο 

παράδειγµα 1 παραπάνω. Συγκεκριµένα ο πρώτος και ο δεύτερος χρόνος του µέτρου 

τονίζονται και διαρκούν λίγο περισσότερο, µε το αποτέλεσµα να ακούγεται ελαφρώς 

«ασύµµετρο». Αναλυτικά το ρυθµικό σχήµα φαίνεται παρακάτω:  

 

 

 

Βασικό ρυθµικό σχήµα στην Πάρο 

 

                                                 
51 Είµαι βέβαιος πως και άλλοι τσαµπουνιέρηδες της εποχής θα προσπάθησαν να εντάξουν τα «λαϊκά» 
στο ρεπερτόριό τους, όµως δεν γνωρίζω αν πέτυχαν σε αυτή τους την προσπάθεια. Ο µπάρµπα 
Παναγιώτης µπορεί να µην ήταν ο µόνος που τα κατάφερε, αλλά ήταν ο µόνος ο οποίος 
ηχογραφήθηκε. 
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Στη Σύρο το µεγαλύτερο µέρος του ρεπερτορίου αποτελείται επίσης από 

συρτούς και µπάλους. Ακόµα παίζεται η πόλκα που συναντάται κα σε άλλα νησιά 

(Σίκινο, Κέα, Κύθνο) και το Νι και Ντρε, χορός µε αποκριάτικο µάλλον χαρακτήρα, 

παραλλαγή του χασαποσέρβικου. Το ρυθµικό σχήµα που παίζεται από το τουµπάκι 

είναι επίσης ίδιο σε όλους τους σκοπούς. Αναλυτικά φαίνεται παρακάτω: 

 

 

 

Βασικό ρυθµικό σχήµα στη Σύρο 

 

 

3.6 Μουσικά παραδείγµατα 

 
 
3.6.1 Το παλιό ρεπερτόριο της τσαµπούνας 

 
 
Μιλώντας για τα µουσικά δίκτυα ορίσαµε τον κλάδο του παλιού ρεπερτορίου 

της τσαµπούνας. Θα παρατεθούν εδώ τρία παραδείγµατα που θεωρώ πως ανήκουν σε 

αυτήν την κατηγορία. Πρόκειται για µία µελωδία του Μπουρδάρικου από την Πάρο, 

το Νι και Ντρε από τη Σύρο και τον Βουρκάρικο από την Κέα. Επιλέγω τα 

συγκεκριµένα παραδείγµατα, καθώς πρόκειται για µελωδίες πολύ απλές, 

επαναλαµβανόµενες και µε µεγάλη οµοιότητα σε ένα µέρος τους. Επίσης αξίζει να 

σηµειωθεί πως πρόκειται και στις τρεις περιπτώσεις για χορούς που συνδέονται µε 

την περίοδο των αποκριών, σύµφωνα µε τους πληροφορητές µου αλλά και την 

προσωπική µου εµπειρία. 
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Μπουρδάρικος (Πάρος) 

Τσαµπούνα: Θεολόγος Τριαντάφυλλος  

Λα = Ντο 

                                                                                                                                           qqqq = 120 

 

Νι και Ντρε (Σύρος) 

Τσαµπούνα: Γιώργος Χαλαβαζής  

Λα = Ντο↑   

qqqq = 110 

 

 

Βουρκάρικος (Κέα) 

Τσαµπούνα: Γιάννης Γρέκας 

Λα = Σι↑   

qqqq = 100 
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Ο Μπουρδάρικος αποτελείται από ένα απλό µουσικό θέµα που 

επαναλαµβάνεται συνεχώς. Το θέµα αυτό ταυτίζεται σχεδόν µε το β’ µέρος του Νι 

και Ντρε
52 και το α’ µέρος του Βουρκάρικου. Στην εκδοχή του Μπουρδάρικου 

απαντάµε το θέµα αυτό στην πιο πρωτόλειά του µορφή, ενώ στα άλλα νησιά υπάρχει 

µια περαιτέρω επεξεργασία. Η απλότητα του βασικού θέµατος και οι συνεχείς 

επαναλήψεις πιστεύω πως αποτελούν ενδεικτικά στοιχεία για την κατηγοριοποίηση 

αυτών των παραδειγµάτων στο παλιό ρεπερτόριο της τσαµπούνας. Επίσης 

ενδιαφέρον είναι το γεγονός πως δεν έχουµε παραλλαγές ενός κοµµατιού, αλλά ενός 

µικρού θέµατος, που αποτελείται από µόλις  τέσσερις φθόγγους. Σίγουρα πρέπει να 

υπάρξει περαιτέρω έρευνα στο πολύ ενδιαφέρον ζήτηµα των στοιχειωδών µουσικών 

θεµάτων-µοτίβων.  

Ενδεικτική είναι και η διαφορά στη ρυθµική αγωγή στα τρία κοµµάτια, που 

είναι σύµφωνη µε την µουσική πρακτική στα τρία αυτά νησιά. Στην Πάρο η 

τσαµπούνα και ο χορός είναι γρήγορα. Στη Σύρο πιο αργά ενώ στην Κέα ακόµα πιο 

αργά. Αυτό συµβαίνει σε όλο το ρεπερτόριο σ’ αυτά τα νησιά. Αξίζει να αναφερθεί 

µια σχετική προσωπική εµπειρία από τη 2η Παγκυκλαδική συνάντηση, το 2002. 

Αποπειράθηκα να συνοδέψω µε τουµπάκι έναν Τζιώτη τσαµπουνιέρη και ιερέα. 

Ηθεληµένα µάλιστα έπαιζα πιο αργά από ότι συνήθως, προκειµένου να ταιριάξουµε. 

Όταν τέλειωσε το παίξιµο, άκουσα µια παρέα από παρευρισκοµένους που έλεγαν 

µεταξύ τους: «Αυτός πρέπει να ‘ναι ο πιο γρήγορος µπάλος που ‘χει παίξει ποτέ του ο 

παπάς». 

Το επόµενο παράδειγµα ανήκει κατά τη γνώµη στην ίδια κατηγορία, αυτή του 

παλιού ρεπερτορίου. Πρόκειται για κοµµάτι καθαρά παρατακτικής λογικής, που στην 

Πάρο έχει τη γενικότερη ονοµασία µπάλος. Υπάρχουν µεταξύ των άλλων δύο 

µουσικά µέρη στα οποία συνηθίζεται να ταιριάζουν στιχάκια, είτε αυτοσχέδια, είτε 

γνωστά και είναι η πιο διαδεδοµένη µελωδία που παίζει η τσαµπούνα στην Πάρο. 

Κάποτε, πριν από αρκετά χρόνια είχα δει έναν τσαµπουνιέρη σε ένα πανηγύρι που 

ήξερε να παίζει µόνο αυτόν τον σκοπό. Στο προσωπικό µου αρχείο έχω πολλές 

ηχογραφήσεις που αυτός ο σκοπός παίζεται µε παραλλαγές για πάρα πολύ ώρα. Στο 

συγκεκριµένο µικρό απόσπασµα ενώ ο τσαµπουνιέρης παίζει παρατάσσοντας 

µοτιβικά τµήµατα, στη συνέχεια παίζει ένα τραγούδι, το Από την Αθήνα ως τον 

Πειραιά, µε µελωδία γνωστή σε πολλές περιοχές της Ελλάδας αλλά και στην 

                                                 
52 Το χαµηλό Μι σε αυτήν την ηχογράφηση επιτυγχάνεται µι µικρότερη πίεση στον ασκό. 
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Τουρκία, µε το όνοµα Oğlan, oğlan kalk gidelim. Σε άλλα αποσπάσµατα που έχω από 

το ίδιο γλέντι, µετά το τραγούδι (αυτό ή κάποιο άλλο), ο τσαµπουνιέρης συνεχίζει µε 

παρατακτική λογική.  

Η παρακάτω καταγραφή δίνει µια «απλή» εικόνα του τρόπου που χτίζεται η 

µελωδία, καθώς στην πράξη οι τσαµπουνιέρηδες αυτοσχεδιάζουν και επιλέγουν 

διαφορετικά µοτίβα κάθε φορά, στο βαθµό που κάθε επιτέλεση είναι εντελώς 

διαφορετική. Ενώ στα κοµµάτια περιοδικής λογικής (όπως τα προηγούµενα) 

καταγράφεται η πρώτη µουσική ενότητα, µέχρι δηλαδή το θέµα αρχίσει να 

επαναλαµβάνεται, στα κοµµάτια παρατακτικής λογικής, καταγράφεται το πρώτο 

µουσικό τµήµα, την πρώτη φορά που εµφανίζεται και ονοµατίζεται όπως θα δούµε 

αµέσως παρακάτω. Στη συνέχεια παρατίθεται η σειρά εναλλαγής των τµηµάτων.   

Εκτενέστατη συζήτηση για το θέµα της καταγραφής οργανικής µουσικής 

παρατακτικής λογικής έχει γίνει στην εργασία των Σαρρή, Κολυδά και Κωστάκη. 

Εκεί προτείνεται ένας πολύ συγκεκριµένος και κωδικοποιηµένος τρόπος καταγραφής 

αυτού του τύπου µουσικής, µέσα από µια πλατφόρµα που ονοµάζουν Parataxis 

(Sarris, Kolydas και Kostakis, 2010). Εξετάζεται ένα απόσπασµα από ηχογράφηση 

Πάνω χορού από την Κάρπαθο, σαν παραδειγµατική περίπτωση, όπου εφαρµόζονται 

οι κανόνες και η διαδικασία που προτείνουν. Με παρόµοιο τρόπο θα ονοµατιστούν 

και τα µουσικά τµήµατα του παραδείγµατος που ακολουθεί.  

Συγκεκριµένα µε  αριθµούς (1,2,3…) ονοµατίζονται τα πρωτότυπα µουσικά 

κοµµάτια (segments). Οι µικρές παραλλαγές τους ορίζονται ως 1a, 1b κοκ. Με 1.# 

ορίζεται ένα κοµµάτι που λειτουργεί σαν πέρασµα για το επόµενο. Υπάρχουν και 

άλλοι ορισµοί που δεν θα χρησιµοποιηθούν εδώ. Στη συνέχεια µε Μ ορίζεται ένα 

κοµµάτι παρατακτικής λογικής ενώ µε U ένα τµήµα µε µελωδική εξύφανση. Τέλος 

υπάρχουν κωδικοί που δείχνουν την τονική βάση και την κλίµακα που κινείται κάθε 

δείγµα. Σε αυτό το παράδειγµα θα χρησιµοποιηθούν οι εξής µόνο κωδικοί: c.Γ’ 

εννοώντας Γ’ ήχο της βυζαντινής στο Ντο και a.Α’ εννοώντας Α’ ήχο στο Λα. Στην 

περίπτωση που δεν είναι δυνατόν να οριστεί η βάση ή η κλίµακα χρησιµοποιείται 

θαυµαστικό (!).Για παράδειγµα, το 4.#.Μ.c.Γ’ σηµαίνει πως πρόκειται για το κοµµάτι 

4 που λειτουργεί σαν πέρασµα, είναι παρατακτικής λογικής και κινείται στον Γ’ ήχο 

µε βάση το Ντο. 

Ακολουθεί η µεταγραφή των κοµµατιών, στη συνέχεια η σειρά που αυτά 

παίζονται και τέλος τα διάφορα τεχνικά στοιχεία όπως το τονικό κέντρο, η κλίµακα 

κτλ.  
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Μπάλος (Πάρος) 

Τσαµπούνα: Βασίλης Σκαραµαγκάς  

ή Κοτάκης 

Λα = Ντο#   

qqqq = 115 
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 Όπως βλέπουµε το απόσπασµα αποτελείται από έντεκα «µοναδικά» τµήµατα 

και κάποιες παραλλαγές τους, ενώ ο συνολικός αριθµός τους είναι 69. Στο 

συνοδευτικό CD υπάρχει το απόσπασµα ολόκληρο και χωρισµένο στα 69 επιµέρους 

κοµµάτια µε τις ονοµασίες τους (2, 2a, 3 κοκ), ώστε να είναι δυνατόν να γίνει 
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αντιπαραβολή του ακουστικού υλικού µε τα γραπτά.  Η σειρά που εµφανίζονται είναι 

η εξής: 

1.#-2-2a-2a-2-2a-2a-2.#-3-3-3-3-4.#-5-5-5-5-5-5a-5-6-6-6-6a-6a-7-7-7-7-2.#-

3-3-3-3-4.#-5-5-5-5-5-5-8-8a-8b- 9-9-9-8c-8a-8b-8-9-9-10-10-11-11-10-10-11-11-10-

10-11-11-10-10-11-11.   

Συνεχίζοντας την ανάλυση των τµηµάτων προκύπτει ο παρακάτω πίνακας που 
περιέχει συγκεντρωµένα τα χαρακτηριστικά των κοµµατιών: 
 
 
Α/Α Χαρακτηριστικά Α/Α Χαρακτηριστικά 
1 1.#.Μ.! 10 6a.Μ.c.Γ’ 
2 2.Μ.c.Γ’       11 6b.M.c.Γ’ 
3 2a.M.c.Γ’ 12 7.Μ.c.Γ’ 
4 2#.Μ.c. Γ’ 13 8.U.c.Γ’ 
5 3.Μ.c.Γ’ 14 8a.U.c.Γ’ 
6 4.#.Μ.a.Α’  15 8b.U.c.Γ’ 
7 5.Μ.a.Α’ 16 9.U.a.Α’ 
8 5a.M.a.A’ 17 8c.U.c.Γ’ 
9 6.M.c. Γ’  18 10.U.a.Α’ 
  19 11.U.a.Α’ 

 
 

Βλέπουµε λοιπόν πώς µε τη χρήση της παρατακτικής λογικής ο 

τσαµπουνιέρης επεξεργάζεται και πλουτίζει το µουσικό υλικό του. Με µόλις 11 

σύντοµες µουσικές φράσεις ως αφετηρία, καταφέρνει να «κρατάει» ένα χορό για 

αρκετή ώρα, χωρίς να φαίνεται πως επαναλαµβάνεται και πως αναµασά τα ίδια 

θέµατα. Αυτή είναι η µεγάλη αξία της παρατακτικής λογικής, ειδικά σε όργανα όπως 

η τσαµπούνα που από κατασκευής έχουν περιορισµένες τεχνικές δυνατότητες. 

Με τον τρόπο που προτείνεται εδώ είναι δυνατόν να υπάρξει ενδελεχής 

ανάλυση των κοµµατιών παρατακτικής λογικής που παίζουν οι τσαµπουνιέρηδες. 

Ωστόσο, στα πλαίσια αυτής της εργασίας δεν θα υπάρξει άλλη ανάλογη ανάλυση. 

Στη συνέχεια παρατίθεται ένα παράδειγµα από τη Σύρο, τα κάλαντα της 

Πρωτοχρονιάς ή Άι Βασίλης. Πρόκειται για ένα κοµµάτι που επίσης θεωρώ πως 

ανήκει στο παλιό, κατεξοχήν ρεπερτόριο της τσαµπούνας. Όπως και τα περισσότερα 

κάλαντα, η µελωδία έχει µια µικρή διάρκεια και έκταση και συνεχώς 

επαναλαµβάνεται. Η έκταση της είναι από το Σολ µέχρι το Ρε και ενώ έχει µια εντελή 

στάση στο Λα (4ο µέτρο) κινείται µάλλον στο µακάµ τσαργκιάχ παρά στο ραστ. 

Όπως µου µετέφεραν οι Συριανοί πληροφορητές µου τα κάλαντα τις πρωτοχρονιάς 

ήταν παλιότερα µία από τις κυριότερες εκδηλώσεις που θα έπαιζε τσαµπούνα. 
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Αντιθέτως, τα Χριστούγεννα δεν γινόταν κάτι ανάλογο, γιατί οι καθολικοί, θεωρούν 

πως πρόκειται για µια περισσότερο θρησκευτική και πνευµατική εορτή.  

 

Άι Βασίλης (Σύρος) 

Τσαµπούνα: Ιωσήφ Πρίντεζης  

Λα = Ντο   

qqqq = 100 

 

 

 

Τα επόµενα παραδείγµατα περιγράφουν ένα νεώτερο κοµµάτι του µουσικού 

υλικού που πραγµατεύονται οι τσαµπουνιέρηδες. 

 

3.6.2 Επιρροές από τη Μ. Ασία και την πρώιµη  δισκογραφία 

 
Στις εισαγωγικές παραγράφους αυτού του κεφαλαίου η µουσική της Μικράς 

Ασίας και η δισκογραφία αναφέρονται σαν δύο ξεχωριστοί κλάδοι στη θεώρηση των 

µουσικών δικτύων. Επιλέγω ωστόσο να τους εξετάσω µαζί, καθώς δεν είναι σε κάθε 

περίπτωση ξεκάθαρο µέσω ποιας διαδικασίας έφτασαν στα νησιά τα παραδείγµατα 

που εξετάζονται.  

Το πρώτο παράδειγµα σε αυτή την κατηγορία είναι το γνωστό Σάλα-σάλα ή 

αλλιώς Σάλα τζίτζιµ. Η γνωστή εκδοχή του τραγουδιού κινείται στο µακάµ σαµπάχ 

(ήχος πλάγιος του πρώτου δίφωνος), που δεν µπορεί να αποδοθεί από την τσαµπούνα. 

Στο συγκεκριµένο παράδειγµα η µελωδία κινείται στο µακάµ ουσάκ, στην 

ηχογράφηση ωστόσο ακούγεται ο τρόπος που ο τσαµπουνιέρης προσπαθεί να 

«κοροϊδέψει» και να δώσει την αίσθηση του σαµπά, παίζοντας την προβληµατική 

τέταρτη βαθµίδα (Ρε) άλλοτε µε µικρότερη ένταση και άλλοτε χρησιµοποιώντας 

τρίλιες. Το ίδιο συµβαίνει και στο επόµενο παράδειγµα, το γνωστό Θάλασσα απ’ όλα 

τα νερά, που µέρος του κινείται στο µακάµ χουζάµ (χρωµατικό τετράχορδο 
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θεµελιωµένο στην πέµπτη βαθµίδα, το Ρε) , που η τσαµπούνα δεν µπορεί να παίξει. 

Υπάρχει µάλιστα και ένα τρίτο µέρος µε έκταση µεγαλύτερη της οκτάβας, το οποίο η 

τσαµπούνα δεν παίζει καθόλου. 

 

 

Σάλα – Σάλα (Πάρος) 

Τσαµπούνα: Θόδωρος Καλογεράκης 

 Λα = Σι 

 qqqq = 145 

 

 

 

Πριν το Θάλασσα απ’ όλα τα νερά, θα παραθέσω το ίδιο τραγούδι παιγµένο 

από τον Μανώλη Ραγκούση µε το κλαρίνο, ώστε να µπορεί να γίνει ευκολότερα 

σύγκριση. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 84

Σάλα – Σάλα (Πάρος) 

Κλαρίνο: Μανώλης Ραγκούσης 

Λα = Μι 

 qqqq = 120 

 
 
Μία πρώτη παρατήρηση που µπορεί να γίνει είναι πως στο κλαρίνο γίνεται 

χρήση των τεχνολογικών του δυνατοτήτων, όπως είναι άλλωστε και αναµενόµενο. 

Χρησιµοποιούνται πιο µικρές αξίες και φυσικά µεγαλύτερη έκταση. Έπειτα το 

κοµµάτι παίζεται στο µακάµ σαµπάχ, από Μι όµως που είναι τόνος πιο εύκολος και 

πιο «λαµπερός» στο κλαρίνο. 

Ακολουθεί το Θάλασσα απ’ όλα τα νερά, παιγµένο από τσαµπούνα και στη 

συνέχεια παιγµένο από κλαρίνο. 
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Θάλασσα απ’ όλα τα νερά (Πάρος) 

Τσαµπούνα: Νικόλας Ραγκούσης 

 Λα = Ρε↓ 

 qqqq = 114 

 
 
 
 
 
 
Ακολουθεί στην επόµενη σελίδα η µεταγραφή του αποσπάσµατος παιγµένο 

από τον Μανώλη Ραγκούση µε το κλαρίνο. Η µεταγραφή έχει µεταφερθεί ώστε βάση 

να είναι το Σολ και όχι το Ντο που είναι στην πραγµατικότητα, ώστε να είναι 

ευκολότερη η σύγκριση. Οι ηχογραφήσεις αυτές έγιναν την περίοδο 2000-2001, όταν 

έκανα µαθήµατα µε τον µπάρµπα-Μανώλη.  
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Θάλασσα απ’ όλα τα νερά (Πάρος) 

Κλαρίνο: Μανώλης Ραγκούσης 

Λα = Ρε 

qqqq = 145 

 
 
 
 
 
 
Ισχύει και εδώ ό,τι και στο προηγούµενο παράδειγµα. Το κλαρίνο παίζει 

µικρότερες αξίες, κάνει χρωµατικά περάσµατα και γενικότερα εκµεταλλεύεται τις 

τεχνικές του δυνατότητες. Ωστόσο, το κοµµάτι στην εκδοχή της τσαµπούνας παίζεται 

στο µακάµ ραστ, χωρίς να προσπαθεί ο τσαµπουνιέρης να καλύψει µε κάποιο τρόπο 

την αδυναµία του να παίξει χουζάµ. Όπως φαίνεται και στις µεταγραφές και στις δύο 

εκδοχές ο σκελετός της µελωδίας είναι κοινός, αλλά τα διαστήµατα που 

χρησιµοποιούνται είναι διαφορετικά. Το τραγούδι θα λέγαµε πως είναι 

διασκευασµένο για τσαµπούνα. Πάντως, το συγκεκριµένο κοµµάτι θεωρείται από 

τους τσαµπουνιέρηδες δύσκολο. Κάποιοι πληροφορητές µου θέλοντας να 
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κολακέψουν κάποιον παλιό τσαµπουνιέρη µου είχαν αναφέρει: Α, αυτός ήτανε καλός. 

Έπαιζε πολλά, έπαιζε θάλασσα απ’ όλα τα νερά, και τι δεν έπαιζε. 

Το Θάλασσα απ’ όλα τα νερά, πιθανόν να έφτασε στα νησιά µέσω της πρώιµης 

δισκογραφίας. Αν και θεωρείται παραδοσιακό, µάλλον των ∆ωδεκανήσων, είχε ήδη 

δισκογραφηθεί το 1937 από τον Παναγιώτη Τούντα και τραγουδάει η Ρίτα Αµπατζή. 

Έχουµε λοιπόν ένα πιθανό παράδειγµα της επιρροής της δισκογραφίας στο 

ρεπερτόριο, όχι µόνο της τσαµπούνας αλλά και των άλλων οργάνων.   

Το επόµενο παράδειγµα εντάσσεται στην ίδια κατηγορία, στις επιδράσεις της 

µικρασιάτικης µουσικής παράδοσης δηλαδή. Πρόκειται για ένα τραγούδι που στην 

Σύρο λέγεται Αράπης, ενώ στην Πάρο Θέλω να πάω στην Αραπιά. Το τραγούδι αυτό 

το παίζει και ο Μανώλης Ραγκούσης µε το κλαρίνο. Εν µέρει κινείται και αυτό κατά 

το µακάµ χουζάµ, οι τσαµπουνιέρηδες όµως το παίζουν σαν ραστ. Ενδιαφέρον 

παρουσιάζει και η διαφορετική επεξεργασία του υλικού από τους τσαµπουνιέρηδες 

της Πάρου και της Σύρου, όπως θα δούµε.   

 

Θέλω να πάω στην Αραπιά (Πάρος) 

Τσαµπούνα: Θόδωρος Καλογεράκης 

 Σολ = Σι 

 qqqq = 110 

 

 

 

Το τραγούδι κινείται στο µακάµ ραστ ή πλάγιο του τετάρτου ήχο, µε τελικές 

όµως καταλήξεις στην τρίτη βαθµίδα (Σι), µια πολύ συνηθισµένη κίνηση στα 

κοµµάτια της τσαµπούνας. Σύµφωνα µε τον Μαυροειδή, η τρίτη βαθµίδα είναι µια 

δυνατή κατάληξη για µέλη που κινούνται κατά αυτόν ήχο (1999, σελ. 109).  Ωστόσο, 
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πιθανόν αυτή η συµπεριφορά να αποτελεί απλά µια προσπάθεια εκ µέρους των 

τσαµπουνιέρηδων να µιµηθούν τον χαρακτήρα των µακάµ σεγκιάχ και χουζάµ ή 

αλλιώς των ήχων λέγετου και λέγετου χρωµατικού της βυζαντινής µουσικής 

(Μαυροειδής, 1999, σελ. 258 και 261).  

Μια πολύ σηµαντική διαφορά εντοπίζεται στον τρόπο κινείται η µελωδία  στη 

συριανή εκδοχή. Συγκεκριµένα οι καταλήξεις δεν γίνονται στο Σι αλλά στο Σολ. 

Αυτό έχει ως αποτέλεσµα να κινείται η µελωδία πολύ περισσότερο κατά τη λογική 

του ευρωπαϊκού µατζόρε παρά κατά την τροπική λογική των µακάµ. Αυτό αποτελεί 

και ένα απτό στοιχείο της επιρροής του αστικοποιηµένου πολιτισµικού 

περιβάλλοντος της Σύρου πάνω στη µουσική της τσαµπούνας.  Αξίζει τέλος να 

σηµειωθεί πως ειδικά η εκδοχή της Σύρου µε τις µεγάλες αξίες στην αρχή, µοιάζει 

αρκετά µε το τραγούδι Ποιος µωρό µου, ποιος των ∆υτικών Κυκλάδων, που υπάρχει 

και αυτό στο συνοδευτικό CD. 

 

Αράπης (Σύρος) 

Τσαµπούνα: Ιωσήφ Πρίντεζης 

 Σολ = Λα 

 qqqq = 110 

 

 

 

 

Τέλος παραθέτω εδώ και την εκδοχή του κλαρίνου. Το κοµµάτι κινείται εν µέρει κατά 

το µακάµ χουζάµ. Όπως είδαµε και παραπάνω το κλαρίνο χρησιµοποιεί τις 

δυνατότητες που του παρέχονται, οπότε παίζει τη µελωδία στο µακάµ που είναι, µε 
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µικρότερες αξίες, χρησιµοποιεί χρωµατικά περάσµατα κοκ. Και στις τρεις εκδοχές 

υπάρχουν τρία διακριτά µέρη της µελωδίας. 

 

 Θέλω να πάω στην Αραπιά (Πάρος) 

Κλαρίνο: Μανώλης Ραγκούσης 

Σολ = Ντο 

 qqqq=120 

 
 

 
 
 
 
Είδαµε µε αφορµή το τελευταίο παράδειγµα πως είναι πιθανό να υπάρχει 

επικοινωνία ανάµεσα στους τσαµπουνιέρηδες από το αστικοποιηµένο περιβάλλον της 

Ερµούπολης. Αυτό µπορεί αφενός να επηρεάσει τον τρόπο προσέγγισης και 

παιξίµατος της µουσικής, και αφετέρου το ίδιο το ρεπερτόριο. Στην επόµενη 

παράγραφο εξετάζεται αυτό το ζήτηµα.  

 

3.6.3 Επιρροές από το αστικοποιηµένο περιβάλλον και το ρεπερτόριό του 

Τα επόµενα παραδείγµατα αποτελούν χαρακτηριστικά του πώς το πολιτισµικό 

περιβάλλον της Ερµούπολης επηρέασε και τους τσαµπουνιέρηδες του νησιού. 

Πρόκειται για το τραγούδι Κλώσσα τα πουλιά,. ένα από τα πιο διαδεδοµένα τραγούδια 

στα δύο νησιά και όχι µόνο. Παίζεται στη Σάµο, στη Χίο, στα ∆ωδεκάνησα αλλά και 

σε πιο µακρινές περιοχές όπως η Θράκη ή η Ήπειρος. Κινείται στο µακάµ ουσάκ και 

χρησιµοποιεί όλη την έκταση του οργάνου. Ο σκελετός της µελωδίας στα δύο νησιά 

είναι ο ίδιος, αλλά υπάρχει ένα σηµείο που η ανάπτυξη διαφέρει και αλλάζει εντελώς 

κατά τη γνώµη µου το χαρακτήρα του κοµµατιού. Συγκεκριµένα, στα τελευταία 
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µέτρα του τρίτου συστήµατος. Στην Πάρο η µελωδία καταλήγει στο Λα και το 

σύστηµα επαναλαµβάνεται. Αντίθετα στη Σύρο η µελωδία κάνει µία στάση στην 

τέταρτη βαθµίδα, το Ρε και στη συνέχεια επαναλαµβάνεται για να καταλήξει στο Λα. 

Αυτή η στάση και η επανάληψη που ακολουθεί, δίνει στο τραγούδι µια λογική 

τετράµετρου που θεωρώ πως αποτελεί νεώτερο στοιχείο. 

 Κλώσσα τα πουλιά (Πάρος) 

Τσαµπούνα: Νικόλας Ραγκούσης 

 Λα = Ρε↓ 

 qqqq = 114 

 
 
  

Κλώσσα τα πουλιά (Σύρος) 

Τσαµπούνα: Ιωσήφ Πρίντεζης 

 Λα = Σι 

 qqqq = 105 
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Επίσης, σύµφωνα µε τους πληροφορητές µου, τα παλαιότερα χρόνια στη Σύρο η 

Κλώσσα ήταν δροµικό κοµµάτι, δηλαδή συνήθιζαν να  το παίζουν όταν γύριζαν µε 

όργανα στο δρόµο. 

Αν τα προηγούµενα µας έδειξαν τη πιθανή επίδραση του πολιτισµικού 

περιβάλλοντος στον τρόπο παιξίµατος, τα επόµενα αποτελούν δηλωτικά της 

επίδρασης σ’ αυτό καθαυτό το ρεπερτόριο. Το παράδειγµα που ακολουθεί ονοµάζεται 

στη Σύρο Αµουργιανό από τους στίχους του (Αµουργιανό είναι το νερό, αµουργιανή 

κι η βρύση), η µελωδία του όµως είναι σχεδόν ίδια µε το γνωστό, δυτικότροπου 

ύφους, σµυρναίικο τραγούδι Γιαρούµπι.53 Κινείται στην κλίµακα του µατζόρε µε 

εντελείς καταλήξεις στο Ρε και στο Σι και µε τελική κατάληξη στο Σολ. Σε αυτήν την 

ηχογράφηση παρουσιάζεται το σχετικά σπάνιο φαινόµενο να παίζουν πάνω από µία 

τσαµπούνες µαζί. Η ηχογράφηση έγινε στο περιθώριο της Παγκυκλαδικής 

συνάντησης στη Νάξο, το 2004. 

 

Αµουργιανό (Σύρος) 

Τσαµπούνα: Γιάννης Ρούσσος 

 ή Σορόκος 

Σολ = Λα   

qqqq= 100 

 

 

                                                 
53 Για τα σµυρναίικα και άλλα αντίστοιχα τραγούδια στη Σύρο γράφει ο Βαµβακάρης: «Χορεύανε 
πολλούς χορούς. Της γκάιντας, τους αποκριάτικους [...] και χορούς µικρασιάτικους, τούρκικους, της 
Πόλης και της Θράκης.» (Βέλλου-Κάιλ, 1978, σελ. 58). 
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Βλέπουµε στο 9ο και 10ο µέτρο πως η µελωδία κινείται σε µια τρίτη παράλληλη µε τη 

γνωστή µελωδία του τραγουδιού, σαν σε σεκόντο, µια ξεκάθαρα δυτικότροπη τεχνική, 

άσχετη µε την τροπικότητα και την παρατακτικότητα του παλιού ρεπερτορίου.  

 

3.6.4 Τα «ευρωπαϊκά» 

 
Αυτή η κατηγορία είναι και η τελευταία που θα εξεταστεί. Πρόκειται για 

κάποια κοµµάτια που περιγράφουν την προσπάθεια των τσαµπουνιέρηδων να 

εισάγουν στο ρεπερτόριό τους πιο «σύγχρονα» ακούσµατα, όταν παλιότερα ήταν 

πολύ δηµοφιλή, µέσω της δισκογραφίας και του ραδιοφώνου. Υπάρχει ένα 

παράδειγµα από τη Σύρο, η Πόλκα ή Τα µαρούλια και ένα Φοξ Ανγκλαί από την 

Πάρο. Η πόλκα µέχρι σήµερα παίζεται πολύ συχνά στη Σύρο, όπως και σε άλλα 

νησιά των Κυκλάδων (Κέα, Κύθνος, Σίκινος). Το φοξ ανγκλαί (fox anglais) είναι 

ακόµα αρκετά διαδεδοµένο στην Πάρο, όπως επίσης το τανγκό και το βαλς, αλλά 

συνήθως παίζεται µε τα νεότερα όργανα (βιολί, κλαρίνο κοκ). Αντίθετα, στο 

ρεπερτόριο της τσαµπούνας δεν συνηθίζονταν τα ευρωπαϊκά.  

 

Φοξ ανγκλαί (Πάρος) 

Τσαµπούνα: Νικολός Σαρρής 

ή Πιερράκι  

Σολ = Σι   

qqqq = 110 
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Το παράδειγµα που παρατίθεται εδώ είναι σχεδόν µοναδικό.54 Όταν ρώτησα 

τον Νικολό πώς έµαθε αυτόν τον σκοπό µου απάντησε πως τον άκουσε κάποτε, του 

άρεσε και το έβγαλε. ∆εν γνωρίζω πόσο πιστά το παίζει σήµερα µετά από τόσα 

χρόνια, αλλά φαντάζοµαι πως σίγουρα το έχει φέρει στα µέτρα του. Το Μι σε αυτήν 

την ηχογράφηση ακούγεται χαµηλό. Ο τσαµπουνιέρης όµως δεν έπαιζε µε το όργανό 

του αλλά µε το δικό µου, το οποίο παρουσίαζε µια ιδιαιτερότητα την οποία ωστόσο 

εγώ µπορούσα να αντιµετωπίσω. Μπορούµε µε αυτό το παράδειγµα να πάρουµε µια 

ιδέα του πόσο έχει συνηθίσει ο κάθε τσαµπουνιέρης το δικό του όργανο και τις 

ιδιοτροπίες του, σε βαθµό που σπάνια µπορεί να παίξει µε το όργανο κάποιου άλλου. 

Αυτή τη σύνδεση µεταξύ του τσαµπουνιέρη και της τσαµπούνας του την έχω 

παρατηρήσει πάρα πολλές φορές και βεβαίως σχετίζεται µε τον τρόπο κατασκευής 

αλλά και τη γενικότερη φιλοσοφία του οργάνου.   

Η πόλκα από τη Σύρο που ακολουθεί παίζεται από πολλούς 

τσαµπουνιέρηδες µε τον ίδιο τρόπο. ∆εν πρόκειται δηλαδή για προσωπικό παίξιµο 

κάποιου, αλλά για µια κοινή σε όλους µελωδία. Όπως µου είπαν πληροφορητές µου, 

συνήθιζαν να το χορεύουν και την περίοδο τον αποκριών µε τη σκούπα. Όταν ζήτησα 

διευκρινίσεις µου είπαν πως χόρευαν σα ζευγάρια και κάποιος άντρας κρατούσε µια 

σκούπα. Κάποιος έδινε το παράγγελµα Ασέ λα νταµ και έπρεπε να αλλάξουν ντάµες. 

Καθώς οι ντάµες ήταν κατά µία λιγότερη από τους καβαλιέρους, κάποιος θα χόρευε 

µε τη σκούπα µέχρι την επόµενη αλλαγή. Φαίνεται πάντως πως η πόλκα µε τη 

σκούπα δεν είναι µόνο συριανή συνήθεια. Ο Άλκης Ράφτης γράφει για τη Ρόδο: 

 

  Μετά την προσάρτηση στην Ιταλία, άρχισαν να γίνονται γνωστοί 

οι ευρωπαϊκοί χοροί. Σιγά-σιγά έµαθαν να παίζουν τις µελωδίες οι βιολιστές, 

και από τα 1920 αρχίζουν να τους χορεύουν στα χωριά. Στην πόλη της 

Ρόδου υπήρχε χοροδιδάσκαλος που τους δίδασκε. Οι χωρικοί αντιδρούσαν 

στους χορούς όπου αγκαλιάζονται, αν και στη Σούστα πιάνονται 

περισσότερο κοντά. "Ταγκό και Μπόρκα παίζανε για τον γιατρό, που είχε 

σπουδάσει έξω". "Βγαίνοντας από το σπίτι, το αντρόγυνο χορεύει Βαλς ή 

                                                 
54 Μου έχει µεταφερθεί επίσης από έναν φίλο πιανίστα, η πληροφορία σχετικά µε κάποιον 
τσαµπουνιέρη που έπαιζε σε γάµο και κάποιος του παρήγγειλε ένα βαλς και αυτός του το έπαιξε. Ο 
πιανίστας το θεώρησε πραγµατικά αξιοπερίεργο και γι’ αυτό και µου µετέφερε το γεγονός. 
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Ταγκό ή Μαζούρκα, και µετά προχωρούν όλοι προς την εκκλησία". "Μετά 

ήρθαν οι κολλητοί. Σκούπα ή Ουαστέπ ή Ονεστέπ, πιάνασι δέκα ζευγάρια 

Μπόρκα, ένας µόνος του κρατάει τη σκούπα. Φωνάζουν "Σαγκελετά!" 

(προφανώς από το "Changezlesdames!") οπότε ο µοναχός κοιτάζει να 'βρει 

κόρη ν' αρπάξει".(1992, σελ. 124) 

Η πόλκα λοιπόν κατά την περίοδο των αποκριών ήταν ένας χορός-παιχνίδι, 

αντίστοιχος µε τις «µουσικές καρέκλες». Αξίζει να σχολιαστεί βέβαια πως τα νέα 

«ήθη» που έφερναν οι «κολλητοί» χοροί προκαλούσαν τις αντιδράσεις των 

παλαιοτέρων. Αυτό µου το επιβεβαίωσαν και οι συριανοί πληροφορητές µου.  

 

 

 

Πόλκα (Σύρος) 

Τσαµπούνα: Ιωσήφ Πρίντεζης  

Λα = Σι   

qqqq= 100 
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3.7 Συνοψίζοντας 

 

Σε αυτό το κεφάλαιο παρουσιάστηκαν κάποιες παραδειγµατικές περιπτώσεις 

από το ρεπερτόριο των δύο νησιών. Εννοείται πως η καταγραφή αυτή δεν είναι σε 

καµία περίπτωση σαρωτική. Αντιθέτως παρουσιάζει κάποια κατά την προσωπική µου 

άποψη χαρακτηριστικά δείγµατα του ρεπερτορίου, τα οποία µπορούν να 

χρησιµοποιηθούν για την εξαγωγή χρήσιµων συµπερασµάτων. Σηµαντικό τεκµήριο 

πιστεύω πως αποτελούν και τα τρία κοµµάτια που παίζονται µε το κλαρίνο, καθώς 

µας δίνουν µια εικόνα για την κινητικότητα, αλλά και την προσαρµοστικότητα του 

ρεπερτορίου. Ο τρόπος που διαχέονταν οι σκοποί και τα τραγούδια είναι ένα πολύ 

ενδιαφέρον στοιχείο για τη σύγχρονη µουσικολογική έρευνα, όπως έχει φανεί και µε 

τις µελέτες που έχουν γίνει κατά καιρούς για τα µουσικά δίκτυα. Ένα ακραίο ίσως 

παράδειγµα αποτελεί το πιθανότατα µικρασιάτικο Θέλω να πάω στην Αραπιά, που 

στη Σύρο έγινε ο Αράπης, ενώ στις ∆υτικές Κυκλάδες το Ποιος µωρό µου ποιος, και 

από εκεί έγινε πανελλήνια γνωστό το 1982 µε όχηµα τα Νησιώτικα και τον Γιάννη 

Πάριο.55 

Είδαµε επίσης τον τρόπο που οι κλάδοι των µουσικών δικτύων πλέκονται και 

συνδέονται. Οι επιρροές από τη δισκογραφία δεν είναι εύκολο να ξεχωρίσουν από τις 

επιρροές της µικρασιάτικης µουσικής, πράγµα άλλωστε λογικό, αφού οι πρωτεργάτες 

της δισκογραφικής βιοµηχανίας ήταν όλοι σχεδόν Μικρασιάτες (Τούντας, 

Ογδοντάκης, Περιστέρης, Σκαρβέλης κλπ). Επίσης υπάρχει και η δισκογραφία του 

ελαφρού τραγουδιού το οποίο στη Σύρο (ή τουλάχιστον στην Ερµούπολη), ήταν 

διαδεδοµένο από τα µέσα του 19ου αιώνα. Μπορούµε να πούµε πως πολλές φορές οι 

κλάδοι των µουσικών δικτύων είναι αλληλοδιαπλεκόµενοι, αλλά σε καµία περίπτωση 

αυτό δεν αναιρεί την αξία που έχει η θεωρία δικτύων σαν αναλυτικό εργαλείο. 

Από την άλλη ενδιαφέρον παρουσιάζει και η προσαρµογή στην τσαµπούνα 

µελωδιών µε µεγαλύτερη έκταση και σε µακάµ που η τσαµπούνα δεν µπορεί να 

παίξει. Βλέπουµε τη προσαρµογή και το «στρίµωγµα» των µελωδιών συχνά µε 

ευρηµατικό τρόπο, που δείχνει την οξυµένη µουσική αντίληψη κάποιων από τους 

παλιούς λαϊκούς µουσικούς. Υπάρχουν επίσης και πολύ ενδιαφέροντα συµπεράσµατα 

                                                 
55 Τα Νησιώτικα, Minos, 1982. Εκείνη την εποχή ο δίσκος πούλησε 800.000 αντίτυπα και θεωρείται 
ακόµα ένας από τους δίσκους µε τις περισσότερες πωλήσεις στην ιστορία της ελληνικής δισκογραφίας. 
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σχετικά µε το ρεπερτόριο των δύο υπό µελέτη νησιών. Το πιο σηµαντικό είναι η 

διαφορετική προσέγγιση του ίδιου ή παρόµοιου πρωτογενούς µουσικού υλικού. Οι 

επιρροές από τις διαφορετικές µουσικές προσλαµβάνουσες των τσαµπουνιέρηδων 

στα δύο νησιά είναι θεωρώ ξεκάθαρες στον τρόπο που αυτοί παίζουν. Λιτότητα, 

επανάληψη έως και µινιµαλισµός, ασύµµετροι ρυθµοί, σκληρές διφωνίες και τραχύ 

παίξιµο στην Πάρο. Στην Σύρο αντιθέτως ισοµερή ρυθµικά σχήµατα, αποφυγή των 

διάφωνων διαστηµάτων, µεγαλύτερη και πιο «νεωτερική» ανάπτυξη των µελωδιών, 

γεγονός αναµενόµενο σε κάποιο βαθµό, σύµφωνα µε το γενικότερο πολιτισµικό 

περιβάλλον του νησιού όπως το είδαµε και στο πρώτο κεφάλαιο.  

Βλέπουµε µε αυτόν τον τρόπο να σχηµατίζεται το εξής παράδοξο. Στη Σύρο 

το πιο «χωριάτικο» και µέχρι πρόσφατα εντελώς απαξιωµένο όργανο και ρεπερτόριο, 

η τσαµπούνα, που παιζόταν αποκλειστικά από τους εκτός Ερµούπολης καθολικούς, 

ενώ οι ορθόδοξοι αγνοούσαν την ύπαρξή του, να είναι κατά κάποιο τρόπο 

«αστικοποιηµένο». Αντίθετα στην Πάρο, όπου η τσαµπούνα είχε βέβαια υποχωρήσει 

αλλά σε καµία περίπτωση τόσο πολύ, διατήρησε µια καθαρή ανάµνηση ενός 

παλαιότερου µουσικού ύφους, παράλληλα µε τον εµπλουτισµό του ρεπερτορίου µε 

νεώτερα τραγούδια. 
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 Συµπεράσµατα 
 

 
 
Στην παρούσα εργασία εξετάστηκε η τσαµπούνα και παράλληλα ο 

τσαµπουνιέρης, στην Πάρο και στη Σύρο. Οι τρεις βασικοί πυλώνες ήταν το 

γενικότερο πολιτισµικό περιβάλλον στα δύο νησιά, η τσαµπούνα και συγκεκριµένα η 

κατασκευή και ο τρόπος παιξίµατος και τέλος το ρεπερτόριο στα δύο νησιά και οι 

διαφορές που εντοπίζονται σε αυτό. 

Όσο αφορά το γενικότερο πολιτισµικό περιβάλλον, έγινε µια σύντοµη 

ιστορική αναδροµή που βοηθά στην ευκολότερη αντίληψη των κοινωνικών 

µετασχηµατισµών που έλαβαν χώρα στα δύο νησιά. Είδαµε πώς τα διάφορα ιστορικά 

γεγονότα προκάλεσαν την αστικοποίηση της Σύρου, σε αντίθεση µε την Πάρο που 

παρέµεινε για πολύ περισσότερο αγροτική κοινωνία, µε όλα τα συνεπακόλουθα στο 

κοινωνικό και πολιτισµικό περιβάλλον. Σαν συνέπεια των παραπάνω εξηγήθηκε και η 

διαφορετική «θέση» του οργάνου στα δύο νησιά τόσο στο κοντινό παρελθόν όσο και 

σήµερα, µετά την διοργάνωση των Παγκυκλαδικών Συναντήσεων. 

Στη συνέχεια περιγράφηκε η τσαµπούνα των Κυκλάδων σε σχέση µε τις άλλες 

τσαµπούνες και τους άσκαυλους της Ελλάδας αλλά και της ευρύτερης περιοχής, ενώ 

δόθηκαν αναλυτικές λεπτοµέρειες για την κατασκευή των µερών της, καθώς και 

κάποια στοιχεία για τους κατασκευαστές. Ο τρόπος κατασκευής παραµένει ο ίδιος για 

πολλά χρόνια, αφού δεν υπάρχει χρήση ούτε εξειδικευµένων εργαλείων αλλά ούτε 

και νεότερων τεχνικών, ενώ οι κατασκευαστές στις περισσότερες περιπτώσεις είναι οι 

ίδιοι οι τσαµπουνιέρηδες. Έπειτα αναλύθηκε και µε χρήση παραδειγµάτων  ο τρόπος 

παιξίµατος και πώς διαφοροποιείται στα δύο νησιά.  

Στο επόµενο κεφάλαιο για το ρεπερτόριο, µέσω της θεωρίας δικτύων εξάγαµε 

κάποια συµπεράσµατα για τον τρόπο που δηµιουργήθηκε το σώµα του ρεπερτορίου 

σε κάθε νησί, µέσα από διάφορες, αλλά και διαφορετικής σηµασίας για κάθε νησί 

διεργασίες. Είδαµε τη διαφορετική προσέγγιση του ίδιου µελωδικού υλικού, σαν 

απόρροια των διαφορετικών τοπικών συνθηκών. Παρουσιάστηκαν κάποιες 

παραδειγµατικές περιπτώσεις, ώστε να γίνουν ευκολότερα κατανοητές οι 

µικροδιαφορές που συµβάλλουν στο τοπικό µουσικό ύφος. Στη συνέχεια, 

επιχειρήθηκε να αναλυθεί περαιτέρω η διαφορετική προσέγγιση παραθέτοντας 

κάποια τραγούδια που παίζονται και στα δύο νησιά. Σε αυτά τα τραγούδια οι 

διαφορές ήταν εµφανέστερες. 
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Κλείνοντας, θα ήθελα να τονίσω πως στο πλαίσιο που εκπονείται αυτή η 

εργασία, δεν είναι δυνατή η εξέταση των ζητηµάτων που αναφέρθηκαν παραπάνω σε 

µεγαλύτερο βάθος. Αυτό µπορεί να αποτελέσει ερέθισµα για περαιτέρω συζήτηση και 

έρευνα πάνω στο θέµα. Ωστόσο, θεωρώ σηµαντικότατη την παράθεση πρωτογενών 

σε µεγάλο βαθµό πληροφοριών, αφού όπως είδαµε ήδη από την εισαγωγή, η 

τσαµπούνα και η µουσική της αποτελεί σε µεγάλο βαθµό ένα παρθένο πεδίο για την 

επιστηµονική έρευνα. Ελπίζω λοιπόν αυτή η µελέτη να αποτελέσει βοήθηµα για 

οποιονδήποτε µελλοντικό ερευνητή θελήσει να προσεγγίσει την τσαµπούνα και τη 

µουσική της, παρέχοντας του µια πρώτη βασική γνώση. 
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Περιεχόµενα συνοδευτικών CD 

 
CD 1: 

1. Ψηλή άρθρωση 
2. Συνδυασµός ψηλής και χαµηλής άρθρωσης 
3. «Μαλακό» παίξιµο (Σύρος) 
4. «Σκληρό» παίξιµο (Πάρος) 
5. Χρήση παράλληλων φθόγγων 
6. Συνεχές Ρε 
7. ∆είγµα mezwed 
8. ∆εύτερο δείγµα mezwed 
9. Βιµπράτο παλµού 
10. Βιµπράτο µε χρήση ασκού 
11. Τρίλιες  
12. Γκλισάντο 
13. Χαµηλό Σι 
14. Παύσεις 
15. Ρυθµικό σχήµα Πάρος 
16. Ρυθµικό σχήµα Σύρος 
17. Μπουρδάρικος (Πάρος) 
18. Νι και Ντρε (Σύρος) 
19. Βουρκάρικος 
20. Μπάλος (παρατακτική λογική, Πάρος) 
21. Άι Βασίλης (Σύρος) 
22. Σάλα-σάλα (Πάρος) 
23. Σάλα-σάλα, µε κλαρίνο (Πάρος) 
24. Θάλασσα απ’ όλα τα νερά (Πάρος) 
25. Θάλασσα απ’ όλα τα νερά, µε κλαρίνο (Πάρος) 
26. Θέλω να πάω στην Αραπιά (Πάρος) 
27. Αράπης (Σύρος) 
28. Ποιος-ποιος (∆υτικές Κυκλάδες) 
29. Θέλω να πάω στην Αραπιά, µε κλαρίνο (Πάρος) 
30. Κλώσσα τα πουλιά (Πάρος) 
31. Κλώσσα τα πουλιά (Σύρος) 
32. Αµουργιανό (Σύρος) 
33. Φοξ Ανγκλαί (Πάρος) 
34. Πόλκα (Σύρος) 
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CD 2: 
1. Μπάλος 1.# 
2. Μπάλος 2 
3. Μπάλος 2a 
4. Μπάλος 2a 
5. Μπάλος 2 
6. Μπάλος 2a 
7. Μπάλος 2a 
8. Μπάλος 2.# 
9. Μπάλος 3 
10. Μπάλος 3 
11. Μπάλος 3 
12. Μπάλος 3 
13. Μπάλος 4.# 
14. Μπάλος 5 
15. Μπάλος 5 
16. Μπάλος 5 
17. Μπάλος 5 
18. Μπάλος 5 
19. Μπάλος 5a 
20. Μπάλος 5 
21. Μπάλος 6 
22. Μπάλος 6 
23. Μπάλος 6 
24. Μπάλος 6a 
25. Μπάλος 6a 
26. Μπάλος 7 
27. Μπάλος 7 
28. Μπάλος 7 
29. Μπάλος 7 
30. Μπάλος 2.# 
31. Μπάλος 3 
32. Μπάλος 3 
33. Μπάλος 3 
34. Μπάλος 3 
35. Μπάλος 4.# 
36. Μπάλος 5 
37. Μπάλος 5 
38. Μπάλος 5 
39. Μπάλος 5 
40. Μπάλος 5 
41. Μπάλος 5 
42. Μπάλος 8 
43. Μπάλος 8a 
44. Μπάλος 8b 
45. Μπάλος 9 
46. Μπάλος 9 
47. Μπάλος 9 
48. Μπάλος 8c 
49. Μπάλος 8a 

50. Μπάλος 8b 
51. Μπάλος 8 
52. Μπάλος 9 
53. Μπάλος 9 
54. Μπάλος 10 
55. Μπάλος 10 
56. Μπάλος 11 
57. Μπάλος 11 
58. Μπάλος 10 
59. Μπάλος 10 
60. Μπάλος 11 
61. Μπάλος 11 
62. Μπάλος 10 
63. Μπάλος 10 
64. Μπάλος 11 
65. Μπάλος 11 
66. Μπάλος 10 
67. Μπάλος 10 
68. Μπάλος 11 
69. Μπάλος 11 

 
 
 


