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Πρόλογος 

Το αποτύπωµα του νεοδηµοτικού τραγουδιού στο µουσικό χάρτη της Ελλάδας 

είναι σηµαντικό και πλέον αδιαµφισβήτητο. Αυτό τεκµηριώνεται από το σχετικό, στο 

σύνολό του, «προϊόν» (πολιτισµικό) της δισκογραφικής παραγωγής, αλλά και από ότι 

επικρατεί στα µουσικοχορευτικά γεγονότα (γλέντια), από τη δεκαετία του ’60 µέχρι και 

σήµερα. Το νεοδηµοτικό ανατροφοδοτείται από το δηµοτικό τραγούδι, το οποίο και 

επαναδιαπραγµατεύεται, αλλά και από το αστικό λαϊκό, από το οποίο αντλεί και 

ενσωµατώνει δάνεια, διαµορφώνοντας εντέλει ένα ξεχωριστό υφολογικό πλαίσιο. 

Η πτυχιακή µου εργασία συνιστά µια πρώτη µουσική ανάλυση του 

νεοδηµοτικού τραγουδιού, εστιάζοντας στη συνιστώσα του ρυθµού. Προσπάθησα 

λοιπόν, εκτός από το να καταγράψω γενικά τους ρυθµολογικούς τύπους, που αποτελούν 

συστατικά αυτού του είδους τραγουδιού, να αποτυπώσω και επίσης να αναλύσω, τον 

τρόπο µε τον οποίο «χειρίζονται» οι οργανοπαίχτες-κρουστοί (κατά κύριο λόγο) τον 

εκάστοτε ρυθµό, θεωρώντας το απαραίτητο για µια διεξοδικότερη µελέτη και καλύτερη 

κατανόηση του αντικειµένου. 

Στο σηµείο αυτό πρέπει να σηµειώσω µια σηµαντική παράλειψη που 

χαρακτηρίζει σχεδόν συνολικά τις δισκογραφικές παραγωγές, τουλάχιστον όσες 

αποτέλεσαν το υλικό της µελέτης. Στις περισσότερες δεν αναφέρονται τα ονόµατα των 

µουσικών που παίζουν όλα τα άλλα όργανα εκτός του κλαρίνου. Αυτή η παράλειψη 

θεωρώ ότι συνιστά πρόβληµα στην προσπάθεια της µουσικής ανάλυσης. Διότι το 

µουσικό ύφος, αφενός µεν διαµορφώνεται από κάποιους γενικούς παράγοντες, όπως το 

οργανολόγιο, τα «συστήµατα» µελωδικής ανάπτυξης (π.χ. πεντατονικό, µακάµ), 

αφετέρου δε από την δεξιοτεχνία και την αισθητική του εκάστοτε µουσικού-προσώπου. 

Έτσι, µπορεί κανείς, αν γνωρίζει τους συντελεστές-µουσικούς, να καταστήσει ακόµα 

πιο συγκεκριµένο το αντικείµενο µελέτης του, εστιάζοντας σε µια ορχήστρα 

αποτελούµενη πάντα από τους ίδιους µουσικούς, ή ακόµα σε έναν µουσικό και µόνο. 

Γενικότερα, µε ότι αφορά στην πτυχιακή εργασία, µε την οποία ολοκληρώνεται 

ο κύκλος σπουδών µου στο Τµήµα Λαϊκής και Παραδοσιακής Μουσικής, στο 

επίκεντρο του ενδιαφέροντός µου ήταν ο ρυθµός στην ελληνική δηµοτική µουσική. Στο 

συγκεκριµένο θέµα, το οποίο αναπτύσσεται στα κεφάλαια που ακολουθούν, κατέληξα 

ύστερα από συζητήσεις µε τον επόπτη καθηγητή µου Κοκκώνη Γιώργο, στον οποίο 
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θέλω να εκφράσω την βαθιά ευγνωµοσύνη µου, γενικά για τη προσφορά του µέσω του 

διδακτικού του έργου συνολικά, στα πλαίσια του προγράµµατος σπουδών και ειδικά για 

την καθοδήγηση και τις, µείζονος σηµασίας, παρατηρήσεις και συµβουλές του σχετικά 

µε την παρούσα εργασία. 

Θα ήθελα να εκφράσω την ειλικρινή µου εκτίµηση στους Αποστόλη Βαγγελάκη 

και Χρήστο Τζιτζιµίκα που µου διαθέτουν διαρκώς και αφειδώς τις γνώσεις και την 

εµπειρία τους· τους οφείλω πολλά. 

Επίσης, θέλω να ευχαριστήσω θερµά τους φίλους προπάντων, αλλά και 

συναδέλφους φοιτητές, Παπαµαργαρίτη Χάρη, Ανδρέα Ανδρέου, Μαντικό Ηλία και 

Καρακώστα Σάκη για τις πολύτιµες συζητήσεις σχετικά µε το αντικείµενο µελέτης της 

εργασίας, καθώς και την κατανόηση και συµπαράστασή τους καθ’ όλη την περίοδο 

συγγραφής της.  

Τέλος, ευχαριστώ το προσωπικό της βιβλιοθήκης του ΤΕΙ Ηπείρου καθώς και 

του Αρχείου Μουσικής του Τµήµατος Λαϊκής και Παραδοσιακής Μουσικής για την 

εξυπηρετικότητά τους. 
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Εισαγωγή 

Από τα πρώτα χρόνια του 20ου αιώνα έως και τις µέρες µας το ελληνικό 

δηµοτικό τραγούδι, ως µορφή λαϊκής δηµιουργίας και έκφρασης, βρέθηκε στο 

επίκεντρο του ενδιαφέροντος πολλών µελετητών του λαϊκού πολιτισµού και η 

προσέγγιση και ερµηνεία του έγινε, σχεδόν αποκλειστικά, από φιλολογική σκοπιά1. 

Το δηµοτικό τραγούδι λοιπόν, µέσα από αυτές τις προσπάθειες, συνδέθηκε µε 

έννοιες όπως η ‘εθνική ταυτότητα’ και η ‘πολιτισµική συνέχεια του παρελθόντος’, οι 

οποίες υπηρετήθηκαν κυρίως από την επιστήµη της λαογραφίας, της οποίας ο ρόλος 

είχε και πολιτική σηµασία µιας και η αρχή της λαογραφίας στην Ελλάδα συµπίπτει µε 

τη δηµιουργία του Ελληνικού Έθνους Κράτους στις αρχές του 19ου αιώνα2. Υπό αυτό 

το πρίσµα, προσδόθηκε στο ελληνικό δηµοτικό τραγούδι µια στατική, εξιδανικευµένη 

µορφή που περιγράφεται µε όρους γνησιότητας και αυθεντικότητας. 

Κάθε άλλη, νεότερη εκδοχή λαϊκής µουσικής δηµιουργίας, που έχει σχέσεις 

συγγένειας µε το δηµοτικό τραγούδι, θεωρήθηκε ως εκχυδαϊσµός του γνήσιου και του 

αυθεντικού, ακόµα και όταν τα σηµεία διαφοροποίησης περιορίζονταν στο οργανολόγιο 

και την αισθητική της απόδοσης. Χαρακτηριστικά, ο Μπαζιάνας αναφέρεται σ’ αυτές 

τις εκδοχές λαϊκής µουσικής δηµιουργίας και έκφρασης χρησιµοποιώντας εκφράσεις 

όπως: «πανάθλια τραγούδια», «καψούρικα», «σκυλάδικα» κ.α3. 

Αποτέλεσµα των παραπάνω ήταν η αποσιώπηση, εντέλει, της ρευστής, 

εξελισσόµενης φύσης της λαϊκής µουσικής έκφρασης και δηµιουργίας, που είναι το 

δηµοτικό τραγούδι, παραβλέποντας το γεγονός ότι «[...] η µουσική πράξη δεν 

σταµάτησε ποτέ να πραγµατώνεται ως µια διαρκής ενσωµάτωσή του, παράγοντας 

διαρκώς «νεοδηµοτικό», όπως χαρακτηριστικά σηµειώνει ο Κοκκώνης4. 
                                                
1 Μιράντα Τερζοπούλου, Ελένη Ψυχογιού, Εθνολογία: Περιοδική έκδοση της ελληνικής εταιρίας 
εθνολογίας, Τόμος 1/1992, Αθήνα 1993, σελ. 143. 

2 Michael Herzfeld, Πάλι δικά μας: Λαογραφία, Ιδεολογία  και διαμόρφωση της Σύγχρονης Ελλάδας, 
Αλεξάνδρεια, Αθήνα 2002, σελ. 25‐26. 

3 Νίκος, Μπαζιάνας, Για τη λαϊκή μουσική μας Παράδοση: Μικρά μελετήματα, Τυπωθήτω, Αθήνα 1997, 
σ. 48‐59 

4 Γιώργος, Κοκκώνης, «Το ‘ταυτόν’ και το ‘αλλότριον’ της (νέο) δημοτικής μουσικής και ο ρόλος της 
δισκογραφίας», στο Ετερότητες και Μουσική στα Βαλκάνια, Τεύχος 4, Εκδόσεις Τμήματος Λαϊκής και 
Παραδοσιακής Μουσικής ΤΕΙ Ηπείρου, Άρτα 2008, σ. 100‐110 
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Η αφετηρία του «νεοδηµοτικού» τραγουδιού -όπως αυτό εννοείται πλέον, 

κυρίως ως ετερότητα έναντι του δηµοτικού τραγουδιού5- βρίσκεται στα µέσα της 

δεκαετίας του ’60 (ο όρος όµως «νεοδηµοτικό», εµφανίζεται µετά τη µεταπολίτευση), 

καθώς επίσης, ο όρος «νεοδηµοτικό», ταυτίζεται περισσότερο µε τη µουσική έκφραση 

παρά µε τα κείµενα των τραγουδιών 6. 

Το νεοδηµοτικό τραγούδι, λοιπόν, σε σύγκριση µε το δηµοτικό, διαφοροποιείται 

κυρίως ως προς τα τεχνικά µέσα -καθώς επίσης ως προς το ύφος των νέων µουσικών 

συνθέσεων και το περιεχόµενο των νέων, επώνυµων ποιητικών κειµένων - που 

διαµορφώνουν κατά συνέπεια το µουσικό ύφος αλλά και την αισθητική συνολικά του 

είδους . 

Ως τεχνικά µέσα εννοούνται η ηλεκτρική ενίσχυση, που χαρακτηρίζει το 

νεοδηµοτικό, καθώς και τα όργανα που συνθέτουν την ορχήστρα του είδους, που 

διαφοροποιείται από εκείνη του δηµοτικού τραγουδιού, ενώ τα δύο αυτά στοιχεία 

συνδέονται επαγωγικά µεταξύ τους εφόσον η ηλεκτρική ενίσχυση είναι η συνθήκη που 

καθιστά δυνατή την είσοδο νέων οργάνων στην ορχήστρα, όπως το συνθεσάιζερ, η 

ηλεκτρική κιθάρα και κατ’ ανάγκη τα ντραµς εφόσον πλέον απαιτούνται και 

µεγαλύτεροι ηχητικοί όγκοι από τα κρουστά (παραδείγµατος χάριν σε σχέση µε το 

τουµπελέκι)7. 

Η παρούσα εργασία συνιστά µια µουσική ανάλυση του νεοδηµοτικού 

τραγουδιού µε βάση την ρυθµολογική του συγκρότηση. Για τον σκοπό αυτό 

αναζητήθηκαν παραδείγµατα από το ρεπερτόριο της εποχής στην οποία 

πρωταγωνίστησαν καλλιτέχνες όπως οι Σουκαίοι, ο Γιάννης Βασιλόπουλος, ο Βαγγέλης 

Κοκκώνης, ο Τάκης Καρναβάς, Γιάννης Κωνσταντίνου, Βαγγελιώ Χρηστιά κ.α.. 

Από τους παραπάνω, ο τραγουδιστής Τάκης Καρναβάς θεωρείται από τους 

πλέον σηµαντικούς εκπροσώπους του είδους. Εκτός από τη Ρούµελη, όπου κυρίως 

                                                
5 Αξίζει να σημειωθεί ότι, στο παρελθόν, έχουν υπάρξει και άλλες «αναγνώσεις» του δημοτικού 
τραγουδιού, όπως, σύμφωνα με τον Χατζηπανταζή, αυτές από τις ορχήστρες του «καφέ αμάν», βλ. 
Θόδωρος Χατζηπανταζής, Της Ασιάτιδος Μούσης Ερασταί, ΣΤΙΓΜΗ, Αθήνα 1986, σελ. 67‐73, 76. 

6 Γιώργος, Κοκκώνης, ό. π.: σελ. 100‐110, Γ. Ι. Κοντογιάννης, Νεοδημοτικά, δημοτικολαϊκά και 
λαϊκοδημοτικά, Λαϊκό τραγούδι 15 (Μάιος 2006), σελ. 14‐17. 

7 Γιώργος, Κοκκώνης. ό. π: σελ. 100-110 
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δραστηριοποιήθηκε, ήταν γνωστός και σε άλλες περιοχές της περιφέρειας, καθώς 

επίσης τραγούδησε και σε αρκετά νυχτερινά µαγαζιά διάφορων αστικών κέντρων. Η 

δισκογραφία του είναι αρκετή και τοποθετείται χρονικά από το 19688 µέχρι και σήµερα 

ακόµα, εφόσον εκδίδονται στις µέρες µας ερµηνείες του Καρναβά για πρώτη φορά. 

Οι ερµηνείες του Καρναβά, λοιπόν, αποτέλεσαν το υλικό στο οποίο βασίζεται η 

παρούσα ανάλυση του νεοδηµοτικού τραγουδιού. Η αναζήτηση σχετικής δισκογραφίας 

περιορίστηκε στο «Αρχείο Ελληνικής Μουσικής» του Τµήµατος Λαϊκής και 

Παραδοσιακής Μουσικής του ΤΕΙ Ηπείρου. 

Βρέθηκαν δεκατέσσερις τίτλοι άλµπουµ εκ των οποίων τα δέκα είναι 

προσωπικά του Καρναβά, ενώ στα άλλα τέσσερα συµµετέχει µεταξύ άλλων (Κυρίτσης 

Α., Χρηστιά Β., Κωνσταντίνου Γ.). Στο σύνολό τους οι τίτλοι που περιέχονται σε αυτά 

τα άλµπουµ είναι διακόσιοι δέκα, εκ των οποίων οι εκατόν ογδόντα είναι τραγούδια 

που ερµηνεύει ο Καρναβάς (εξαιρέθηκαν οι ερµηνείες άλλων τραγουδιστών). 

Το σύνολο του υλικού αποδελτιώθηκε, γενικά, ως προς τα στοιχεία της κάθε 

έκδοσης, δηλαδή τίτλο άλµπουµ, εκδότη κλπ. Είναι σηµαντικό, για την ανάλυση που 

πραγµατοποιείται, να προσδιοριστεί το ηχητικό πλαίσιο µέσα στο οποίο πραγµατώνεται 

η εκάστοτε επιτέλεση, δηλαδή το οργανολόγιο ή αλλιώς η δοµή της ορχήστρας. Έτσι 

αποδελτιώθηκαν τα όργανα τα οποία συνθέτουν το ορχηστρικό σύνολο για κάθε 

τραγούδι, καθώς επίσης και παρατηρήσεις σχετικά µε τους ρόλους τους. 

Επιπλέον, αποδελτιώθηκαν παράµετροι που θεωρούνται απαραίτητες για την 

ανάλυση και κατανόηση των συστατικών της ρυθµολογίας -αλλά και τον προσδιορισµό 

του ύφους9 και της αισθητικής του ρυθµού γενικότερα- που συνιστούν σε µεγάλο 

βαθµό και το τεχνικό-αισθητικό περίγραµµα του είδους τραγουδιού που µελετάται. 

Έτσι λοιπόν, κρίθηκε σκόπιµο να χαρακτηριστούν τα τραγούδια µε βάση το γενικό 

ρυθµικό τους πλαίσιο, αν είναι δηλαδή έρρυθµα ή ελεύθερου ρυθµού (ή και τα δύο 

                                                
8 Πέτρος Δραγουμάνος, Κατάλογος Ελληνικής Δισκογραφίας (1950‐2000): Μουσική και τραγούδια 
γραμμένα από έλληνες, Ιδιωτική Έκδοση, Αθήνα 2000, σελ. 348. 

9  Βλ.  ενδεικτικά,  Μάρκος  Τσέτσος,  Η  μουσική  ανάλυση  και  το  αντικείμενό  της.  Θεωρητικές 

παρατηρήσεις,  Πρακτικά  Β’  Συνεδρίου  Μουσικολογίας,  Οργανισμός  Μεγάρου  Μουσικής  Αθηνών, 

Αθήνα 2006, σελ. 94‐95. 
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όπως για παράδειγµα στη φόρµα του «κλέφτικου»). Εφόσον λοιπόν, πρόκειται για 

έρρυθµο τραγούδι προσδιορίζεται το είδος του ρυθµού, ή αλλιώς το ρυθµικό του 

µέτρο10 και καταγράφεται µε το κλάσµα που δείχνει το περιεχόµενό του σε χρονικές 

αξίες (π.χ. 7/8) αλλά και την ονοµασία του αντίστοιχου χορού (π.χ. καλαµατιανός), 

όπου αυτό είναι δυνατό. Σηµαντικό µέγεθος επίσης, είναι η ρυθµική αγωγή ή το tempo, 

δηλαδή η ταχύτητα ενός κοµµατιού. Αυτό έγινε µε µετρονόµο που προσαρµόζονταν 

κάθε φορά στο µουσικό κοµµάτι (κατά προσέγγιση στις περισσότερες περιπτώσεις). 

Καταγράφηκε επίσης ο κύριος εσωτερικός ρυθµός του κάθε µέτρου και όσες 

παραλλαγές του εµφανίζονται στο σύνολο των τραγουδιών. Αποτυπώνεται έτσι ο 

τρόπος ανάλυσης, επεξεργασίας ή αλλιώς ‘χειρισµού’ του εκάστοτε ρυθµού, από τους 

οργανοπαίχτες κρουστούς. Ακόµη, παρατηρείται και σηµειώνεται ο τρόπος απόδοσης 

του ρυθµού γενικότερα, αν δηλαδή είναι µετρονοµικός ή χαρακτηρίζεται από 

ρευστότητα. 

Τέλος, όπου καταγράφηκαν ‘γυρίσµατα’11, αποδελτιώθηκαν αντίστοιχα και τα 

ρυθµολογικά χαρακτηριστικά τους, καθώς ακόµη έγινε και µια προσπάθεια διάκρισης 

των τραγουδιών σε παλιές, ανώνυµες δηµιουργίες, που µε µια ανάγνωση φαίνονται να 

ανήκουν στον κορµό του δηµοτικού τραγουδιού και σε νεότερες συνθέσεις, επώνυµες, 

µε κύριο κριτήριο το περιεχόµενο των ποιητικών κειµένων αλλά και τη φόρµα τους. 

Αυτή η τελευταία διάκριση έγινε στο βαθµό που ήταν εφικτό στα πλαίσια της ανάλυσης 

που επιχειρείται, χωρίς ιδιαίτερα περιθώρια για περεταίρω εµβάθυνση. Να σηµειωθεί 

ότι καταγράφεται και η ρυθµική κίνηση της κιθάρας, όπου κρίνεται απαραίτητο, όντας 

δηλαδή µια καθοριστική παράµετρος που διαµορφώνει το τεχνικό και αισθητικό 

περίγραµµα του ρυθµού γενικότερα. 

                                                
10 Βλ.  ενδεικτικά, Ευγένιος Βούλγαρης, Το αστικό λαϊκό  τραγούδι στην Ελλάδα 1922‐1940:Σμυρναίικα 
και  Πειραιώτικα  Ρεμπέτικα,  Fagotto/Εκδόσεις  Τμήματος  Λαϊκής  και  Παραδοσιακής  Μουσικής  ΤΕΙ 
Ηπείρου, Αθήνα 2006, σελ. 56. 

11  Το  ‘γύρισμα’  εννοείται ως  ένας  σκοπός  ή  και  εναλλαγή  σκοπών,  που  πάντα  ακολουθεί  έναν  άλλο 
οργανικό  σκοπό  ή  τραγούδι  σε  σειρά,  οιονεί  αυτοσχεδιαστικός,  διότι  αφενός  μεν  η  ανάπτυξή  του 
επαφίεται  στην  αισθητική  και  δεξιοτεχνία  του  εκάστοτε  καλλιτέχνη,  αφετέρου  δε  όμως,  εκείνος  θα 
πρέπει  να  κινείται  εντός  του πλαισίου που ορίζουν  οι  «κανόνες»  του  εκάστοτε μουσικού  ιδιώματος, 
χρησιμοποιώντας,  κατά  κανόνα,  και  κάποιες  στερεοτυπικές  φράσεις  που  είθισται  να  παίζονται  στα 
γυρίσματα  αυτού  του  μουσικού  ιδιώματος,  βλ.  ενδεικτικά,  Λάμπρος  Λιάβας,  Μοιρολόγια  και 
γυρίσματα: Πέτρο Λούκας Χαλκιάς (ένθετο ομότιτλου cd), M Records/Πάπιγκο, Αθήνα 2001. 
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Στις ερµηνείες του Καρναβά που αποδελτιώθηκαν, καταγράφηκαν τραγούδια 

στους εξής ρυθµολογικούς τύπους: 

1) Τσιφτετέλι (4/4)  

2) Τσάµικος (3/4) 

3) Καλαµατιανός (7/8) 

4) Συρτοκαγκέλι (4/4) 

5) Στα τρία (Στερεάς Ελλάδας, 4/4) 

6) Συρτός (2/2) 

7) Πωγωνίσιος (4/4) 

8) Μπαγιό (2/2) 

9) Μπολερό (4/4) 

Επιπροσθέτως, να σηµειωθεί ότι καταγράφηκαν επίσης τραγούδια κλέφτικα και 

της τάβλας. 

Ένα σύνηθες µεθοδολογικό πρόβληµα που πρέπει να αντιµετωπιστεί σε 

αναλύσεις όπως αυτή που επιχειρείται εδώ, είναι αυτό της ταξινόµησης του υλικού. 

Μια µέθοδος ταξινόµησης του υλικού, λοιπόν, είναι η ποσοτική. Δηλαδή, στην 

προκειµένη περίπτωση, να παρουσιαστούν οι ρυθµολογικοί τύποι διαδοχικά, από εκείνο 

στον οποίο καταγράφονται οι περισσότεροι τίτλοι τραγουδιών, σε εκείνο που 

καταγράφονται οι λιγότεροι. Από την άλλη πλευρά, µια δεύτερη µέθοδος ταξινόµησης 

είναι η ποιοτική. Δηλαδή, µια παρουσίαση που να εξυπηρετεί, πιθανότατα, µια 

επαγωγική ανάπτυξη του θέµατος στο σύνολό του, µε σκοπό την καλύτερη δυνατή 

παράθεση και εντέλει κατανόηση των ευρηµάτων, καταγραφών στην περίπτωση αυτής 

της ανάλυσης. Τελικώς, σε αυτή την ανάλυση, επιλέχθηκε η δεύτερη µέθοδος 

ταξινόµησης, η ποιοτική. 

Κάθε ρυθµολογικός τύπος, από αυτούς που αναφέρθηκαν προηγουµένως, 

παρουσιάζεται σε ξεχωριστό κεφάλαιο, εξαιρουµένων των Μπολερό, Μπαγιό καθώς 
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επίσης των «κλέφτικων» και «της τάβλας» τραγουδιών, που παρουσιάζονται µαζί σε 

ένα κεφάλαιο. 

Στο πρώτο κεφάλαιο, λοιπόν, παρουσιάζεται ο ρυθµολογικός τύπος του 

τσιφτετελιού. Το τσιφτετέλι, ακόµη και αν στο υλικό που στηρίχτηκε η παρούσα 

ανάλυση δεν εµφανίζεται σε µεγάλο όγκο τραγουδιών, είναι γνωστό ότι χαρακτηρίζει, 

ως ρυθµός, το νεοδηµοτικό τραγούδι, στις µέρες µας πλέον ίσως ακόµη περισσότερο 

από ότι παλιότερα. Σηµαντική θέση κατέχει και στο ρεπερτόριο του αστικού λαϊκού 

τραγουδιού, από το οποίο φαίνεται να ανατροφοδοτείται το νεοδηµοτικό12. Είναι 

σηµαντικό να δούµε αν και πώς το τσιφτετέλι, και ως αισθητική ακόµη, εµφανίζεται 

γενικότερα στο είδος τραγουδιού που µελετάται στην παρούσα εργασία. 

Στο δεύτερο κεφάλαιο παρουσιάζονται τα τσάµικα (3/4) τραγούδια, τα οποία 

συνιστούν τον µεγαλύτερο όγκο του δείγµατος των τραγουδιών. Πρωτίστως, τα 

τσάµικα οµαδοποιούνται µε κριτήριο τη ρυθµική τους αγωγή, καθώς γίνεται και 

αντιπαραβολή των τιµών της ρυθµικής αγωγής που καταγράφονται εδώ, µε εκείνες που 

δίνει σχετική βιβλιογραφία για τον εν λόγω ρυθµό. Πέρα από την βασική δοµή του 

ρυθµού (εσωτερικός ρυθµός), καταγράφηκαν πολλές παραλλαγές, που µε βάσει αυτές, 

µπορούν να οριστούν βασικοί τύποι ανάλυσης ή χειρισµού του ρυθµού. Στο κεφάλαιο 

αυτό αναφέρεται και ο «τσάµικος Ηπείρου» ή «τσακιστός», που είναι µια εκδοχή του 

τσάµικου. Στο κεφάλαιο αυτό γίνεται συζήτηση για τα τσάµικα που παίζονται σε αργή 

ρυθµική αγωγή. 

Στο τρίτο κεφάλαιο παρουσιάζεται ο καλαµατιανός (7/8) ρυθµός. Και τα 

καλαµατιανά τραγούδια οµαδοποιούνται µε βάση τη ρυθµική τους αγωγή και 

συζητούνται ανάλογα. Καταγράφονται επίσης πολλές παραλλαγές του βασικού 

ρυθµικού µοτίβου. Στο κεφάλαιο αυτό γίνεται αναφορά στον «ανάποδο» καλαµατιανό, 

στον οποίο παίζονται κάποιοι σκοποί, καθώς και στα χαρακτηριστικά «καγκέλια», που 

είναι επίσης σε επτάσηµο καλαµατιανό ρυθµό. 

Εν συνεχεία, στο τέταρτο κεφάλαιο, παρουσιάζεται ο ρυθµολογικός τύπος 

«συρτοκαγκέλι», που είναι ενδιαφέρον να εξετάσουµε τη σηµασία του στο ρεπερτόριο 

και ειδικότερα τη σύνδεσή του ίσως, µε ποικίλους κιόλας τρόπους, µε άλλους 

ρυθµολογικούς τύπους. 
                                                
12 Γιώργος Κοκκώνης, ό. π.: σελ. 100‐110 
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Ένας χαρακτηριστικός τύπος χορού, για την ευρύτερη περιοχή της Ρούµελης, 

που απαντάται όµως και σε άλλες περιοχές, είναι ο «χορός στα τρία» . Ο ρυθµολογικός 

τύπος του χορού αυτού είναι τετραµερής, είναι δηλαδή ένας τετράσηµος ρυθµός (4/4). 

Ο ρυθµός αυτός παρουσιάζεται στο πέµπτο κεφάλαιο της εργασίας αυτής. 

Στο έκτο κεφάλαιο αναλύεται ο ρυθµός συρτός (2/2), αφού αρχικά, στις πρώτες 

παραγράφους, γίνεται µια προσπάθεια να αποσαφηνιστεί ο όρος «συρτός», που 

χρησιµοποιείται µε διάφορες έννοιες στο λεξιλόγιο που αφορά στην ελληνική δηµοτική 

µουσική. 

Τα «πωγωνίσια» τραγούδια, είναι σκοποί µε τα ιδιοτοπικά, µουσικά 

χαρακτηριστικά της περιοχής Πωγωνίου (Ήπειρος), που όµως πλέον τείνουν να είναι 

υπερτοπικά. Είναι ενδιαφέρον λοιπόν, να δούµε πώς τοποθετούνται στο ρεπερτόριο της 

δηµοτικής µουσικής στη Στερεά Ελλάδα. Το έβδοµο κεφάλαιο αφορά στην παρουσίαση 

των πωγωνίσιων τραγουδιών. 

Το όγδοο κεφάλαιο αναφέρεται σε διάφορους ρυθµολογικούς τύπους αλλά και 

φόρµες τραγουδιού που αποδελτιώθηκαν, όπως Μπαγιό, Μπολερό καθώς Κλέφτικα και 

Της τάβλας τραγούδια αντίστοιχα. Το γεγονός ότι παρουσιάζονται σε ένα κεφάλαιο δεν 

υπονοεί ότι πρόκειται για επουσιώδεις τύπους, αντιθέτως µάλιστα· γίνεται µόνο διότι, η 

έκταση της ρυθµολογικής ανάλυσης του καθενός δε χρίζει συζήτησης σε ξεχωριστή 

ενότητα. 

Στο τελευταίο κεφάλαιο, το ένατο, γίνεται λόγος για το αν και πώς οι εκάστοτε 

συνθήκες επιτέλεσης επηρεάζουν το ύφος απόδοσης του ρυθµού. 
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Κεφάλαιο 1 

1.1 Τσιφτετέλι 

Το τσιφτετέλι είναι ένας ρυθµός που κατέχει σηµαντική θέση σε όλο το φάσµα 

του ρεπερτορίου της ελληνικής µουσικής, της λαϊκής αλλά και της δηµοτικής13. 

 Στο ηχητικό υλικό που αποδελτιώθηκε στην µελέτη αυτή, ο αριθµός 

τραγουδιών που καταγράφηκαν ως τσιφτετέλια είναι σχετικά µικρός, πρόκειται για 

πέντε τίτλους. Από τους τίτλους αυτούς, όπως επίσης και από τα κείµενα των 

τραγουδιών, συµπεραίνουµε ότι πρόκειται για νέες συνθέσεις συνολικά, ή προσαρµογές 

νέων κειµένων σε διασκευασµένες µελωδίες άλλων τραγουδιών, όπως για παράδειγµα 

το τραγούδι µε τίτλο ‘Γεννήθηκες για το κακό’14, που βασίζεται στη µελωδία του 

τραγουδιού ‘Μοναχογιός ο Κωσταντής’15. Ο ρυθµός του τσιφτετελιού θεωρείται ότι 

είναι ένας νεοτερισµός που συναντάται στο είδος τραγουδιού που µελετάται, σε σχέση 

µε το δηµοτικό τραγούδι. Σχετικά µε τους παραπάνω ισχυρισµούς ο κ. Γιώργος 

Κοκκώνης αναφέρει χαρακτηριστικά: «Πολλές από τις συνθέσεις αυτές, οι ποίες 

εξάλλου συχνά γνωρίζουν µεγάλη εµπορική επιτυχία µε τη συνδροµή γνωστών 

τραγουδιστών του αστικού λαϊκού τραγουδιού, εισάγουν νέα ρυθµικά µοτίβα και 

χορούς(τσιφτετέλια, τσιφτετελορούµπες κλπ.) που, µαζί µε την κυριαρχία του ουσάκ, 

χαρακτηρίζουν την από καιρό απωθηµένη γύφτικη αισθητική και την αραβική οµόλογή 

της». 

Η αισθητική µε την οποία αποδίδεται το τσιφτετέλι δεν είναι µόνο µία. Τα 

ρυθµικά µοτίβα ποικίλουν καθώς επίσης διαµορφώνονται, αναλόγως µε αυτά, και 

διαφορετικές αναλύσεις του ρυθµού γενικότερα16.  

                                                
13 Λευτέρης Παύλου, Το τουμπελέκι και οι ρυθμοί: μέσα από τους χορούς, τα τραγούδια και τους 
οργανικούς σκοπούς, Fagotto/Εκδόσεις Τμήματος Λαϊκής και Παραδοσιακής Μουσικής ΤΕΙ Ηπείρου, 
Αθήνα 2006. 

14 Αντώνης Κυρίτσης, Τάκης Καρναβάς, Αντώνης Κυρίτσης, Τάκης Καρναβάς: Παρέα µε τ’ αηδόνια, 
CRONOS, Αθήνα, track 14, Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Ανθίζουν πάλι πασχαλιές, CRONOS, 
track 8. 
15 Τραγούδι το οποίο από τη δισκογραφία καταγράφεται ως παράδοση της Α. Θράκης. 

16 Βλ. ενδεικτικά Απόστολος Τσαρδάκας, το Κανονάκι στις 78 στροφές, Fagotto/Εκδόσεις Τμήματος 
Λαϊκής και Παραδοσιακής Μουσικής ΤΕΙ Ηπείρου, Αθήνα 2008, σελ. 20‐21, Ευγένιος Βούλγαρης, ό. π.: 
σελ. 57. 
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Σύµφωνα µε τις καταγραφές που έγιναν, µπορούµε να διακρίνουµε δύο βασικές 

φόρµες για το τσιφτετέλι. Μία είναι αυτή όπου στο δεύτερο µέρος του µέτρου υπάρχει 

αντιχρονισµός, δηλαδή αναλυτικά:  

 

Βάσει αυτού, άλλες παραλλαγές που καταγράφονται είναι οι εξής: 

 

 

 

 

 

Η δεύτερη φόρµα στο τσιφτετέλι έχει ως εξής: 

 

Παρατηρούµε ότι τα δέκατα έκτα είναι χαρακτηριστικό γνώρισµα της βάσης 

αυτής της ρυθµικής φόρµας. Χαρακτηρίζεται ως βάση γιατί στα τραγούδια µε τίτλους 
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‘Διψώ αγάπη µου’17 και ‘Απ’ τα χειλάκια τα δικά σου’18 είναι κυρίαρχη. Η σηµαντική 

διαφοροποίηση από την προηγούµενη φόρµα είναι ο διαφορετικός τονισµός19 στα 

πρίµα του πρώτου µέρους του µέτρου (δίνεται στο πρώτο µισό του µέτρου η αίσθηση 

του συρτού, ρούµπας). Άλλες εκδοχές της που καταγράφηκαν είναι: 

 

 

 

 

Παρατηρείται ότι ρυθµικά σχήµατα που σηµειώνονται στο τσιφτετέλι 

ταυτίζονται µε κάποια από αυτά στο πωγωνίσιο (βλέπε παραπάνω). Σηµαντική διαφορά 

εντοπίζεται στην ανάλυση και επεξεργασία του ρυθµού από τους µουσικούς. Τα δέκατα 

έκτα χρησιµοποιούνται ελάχιστα στα πωγωνίσια τραγούδια, µε τις αντίστοιχες 

παραλλαγές να χρησιµοποιούνται µόνο ‘περαστικά’ µέσα στο πωγωνίσιο, καθώς επίσης 

διαφέρουν και οι τονισµοί στα µέρη του µέτρου. Τελικώς, η αισθητική του ρυθµού είναι 

διαφορετική στα δύο αυτά είδη τραγουδιών. Η κοινή δοµή ενός ρυθµικού µέτρου, ως 

προς τις αξίες και µόνο, δεν συνεπάγεται και απόλυτη ρυθµική, στο σύνολό της, 

ταύτιση. Η εκτέλεση του ρυθµού στο τσιφτετέλι είναι κανονικοποιηµένη και συµπαγής 

δίνοντας την αίσθηση σταθερής ροής, κάτι που σε κάποια τραγούδια να υπαγορεύεται 

και από τη σύντοµη ρυθµική τους αγωγή (130 beats µε µονάδα µέτρησης το τέταρτο). 
                                                
17 Τάκης Καρναβάς, Οι µεγάλοι του δηµοτικού τραγουδιού, Τάκης Καρναβάς, GENERAL MUSIC, 
Αθήνα, track 3. 
18 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς, Βασίλης Σούκας: Στο Ξηρόµερο γλεντάνε, GENERAL MUSIC, 
Αθήνα, track 3. 
19 Η βασική αυτή παράμετρος ρυθμολογικής ανάλυσης, είναι εντυπωσιακό ότι απουσιάζει από τη 
σχετική με το ρυθμό βιβλιογραφία. Αναφερόμαστε κυρίως σε μεθόδους για κρουστά όργανα (εξαίρεση 
αποτελεί η μέθοδος του Κούρτη). 
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Στα πωγωνίσια κοµµάτια η συνολική αίσθηση του ρυθµού είναι ρευστή και καθόλου 

µετρονοµική. Την τελική, συνολική αισθητική του ρυθµού δίνουν όλα τα όργανα της 

συνοδείας και όχι µόνο τα κρουστά. Στα τσιφτετέλια η κιθάρα ως προς το ρυθµικό της 

µέρος ακολουθεί κατά κανόνα τα σχήµατα του κρουστού οργάνου. Σε αντίθεση µε τα 

πωγωνίσια δεν ακολουθεί τη λογική των µεγάλων ρυθµικών αξιών, που δίνουν µια πιο 

αραιή αίσθηση του ρυθµού παρά παίζει πυκνές γραµµές και στακάτες.  
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Κεφάλαιο 2 

2.2 Τσάµικα 

Στο ρεπερτόριο της δηµοτικής µουσικής, του γεωγραφικού διαµερίσµατος της 

Στερεάς Ελλάδας, ο τσάµικος συνιστά έναν από τους βασικότερους χορούς, όπως 

σηµειώνει και η Τυροβολά20. Παρόλα αυτά, ο τσάµικος χορός απαντάται και σε άλλες 

περιοχές της Ελλάδας21, όπως η Ήπειρος, η Πελοπόννησος κ.α. 

Στο ηχητικό υλικό που αποδελτιώθηκε, τα τσάµικα αποτελούν τον κυριότερο 

όγκο, εφόσον καταγράφηκαν ενενήντα επτά τίτλοι σε τσάµικο ρυθµό, από τους εκατόν 

ογδόντα δύο που είναι στο σύνολό τους. Πρόκειται για λίγους παραπάνω από τους 

µισούς τίτλους.  

Στην κατηγορία αυτή, των τσάµικων, παρατηρείται κατ’ αναλογία ότι κάποιες 

εκτελέσεις προέρχονται από ζωντανές ηχογραφήσεις ενώ άλλες από ηχογραφήσεις σε 

στούντιο. Οι τελευταίες είναι και οι περισσότερες. Επίσης τα ορχηστρικά σχήµατα 

ποικίλουν. Ακόµη, αρκετά από τα τραγούδια, περισσότερα από τα µισά, είναι νέες 

δηµιουργίες, είτε ως προς τα κείµενά τους (στίχοι), βασιζόµενα σε µελωδίες δηµοτικών 

ή διασκευασµένες λαϊκών τραγουδιών, είτε και ως προς τις µελωδίες. Γενικότερα, 

παρατηρείται ότι οι περισσότερες νέες συνθέσεις είναι σε τσάµικο χορό/ρυθµό. Εν τέλει 

µπορούµε να πούµε ότι ο τσάµικος χορός ή/και ρυθµός αποτελεί ένα προσδιοριστικό 

χαρακτηριστικό του ρεπερτορίου που αναλύεται. Ακόµη, ειδικότερα, ο τσάµικος χορός 

είναι ένα στοιχείο που περιγράφει εν µέρει το ύφος του ρυθµού του νεοδηµοτικού 

τραγουδιού. Είναι γνωστό άλλωστε πως τόσο ο τσάµικος, όσο και ο καλαµατιανός, 

σηµατοδοτούν ήδη από την δισκογραφία των 78 στροφών του µεσοπολέµου, τα 

κυρίαρχα στερεότυπα της δηµοτικής µουσικής, γι αυτό και χρησιµοποιούνται ως 

ρυθµικό υπόβαθρο σε όλες τις νεοδηµοτικές συνθέσεις µε αναφορά την στεριανή 

Ελλάδα22. Για τον νησιωτικό χώρο κυριαρχεί αντίστοιχα ο µπάλος και ο συρτόµπαλος. 

                                                
20 Βασιλική Τυροβολά, Ελληνικοί Παραδοσιακοί Χορευτικοί Ρυθμοί, GUTENBERG, Αθήνα 2002, σελ. 95. 

21 Γιάννης Πραντσίδης, Ο χορός στην ελληνική παράδοση και η διδασκαλία του, Εκδοτική Αιγινίου, 
Αιγίνιο, σελ. 273. 

22 Βλ. ενδεικτικά Γιώργος Κοκκώνης, ό. π.: σελ. 100‐110, Γιώργος Παπαδάκης, Τα δημοτικά των δίσκων, 
στην ηλεκτρονική διεύθυνση: http: //http://www.music‐art.gr/content/view/39/34/lang,el/, επίσκεψη 
(24/5/2012). 
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Το κυρίαρχο σχήµα ορχήστρας µε το οποίο εκτελούνται τα περισσότερα 

τσάµικα τραγούδια είναι εκείνο που αποτελείται από κλαρίνο, ηλεκτρική κιθάρα, 

πλήκτρα και τύµπανα/ροτοτόµ ή τουµπελέκι.  

Ο τσάµικος είναι ένας τρίσηµος ρυθµός, µε µονάδα µέτρησης το τέταρτο. 

Πολλοί µουσικοί, που έχουν ασχοληθεί µε την καταγραφή κοµµατιών του είδους, 

θεωρούν ως το πλέον ενδεδειγµένο µέτρο για τον τσάµικο αυτό των 6/4, λόγω του ότι 

οι περισσότερες µελωδικές φράσεις δοµούνται σε εξαµερείς κύκλους23, αλλιώς, ένα 

δίµετρο των 3/4. Με άλλα λόγια και σχετικά µε αυτόν τον ισχυρισµό, γενικότερα 

µπορούµε να παρατηρήσουµε ότι, στο σύνολο του ρεπερτορίου του δηµοτικού 

τραγουδιού, οι µελωδίες δοµούνται ανά δίµετρα. 

Στην παρούσα ανάλυση η καταγραφή γίνεται σε µέτρο 3/4, εφόσον η 

προσέγγιση αφορά την επεξεργασία του ρυθµού από τους µουσικούς και η τριµερής 

δοµή δείχνει µια πιο συµπυκνωµένη µορφή. 

Η πλέον απλουστευµένη µορφή του εσωτερικού ρυθµού του τσάµικου είναι η 

εξής: 

 

 

Η παραπάνω φόρµα όµως, έτσι ακριβώς όπως σηµειώνεται, δεν καταγράφηκε 

στις εκτελέσεις των τσάµικων τραγουδιών παρά µόνο σε πολλές παραλλαγµένες 

εκδοχές της. Η παραπάνω δοµή αφορά το στερεότυπο το οποίο εγκαθιδρύουν 

παλιότερες εκτελέσεις. Όπως είναι φυσικό, το νεοδηµοτικό δοµείται σε συνεχείς 

παραλλαγές του κλασικού µοτίβου.  

Η ρυθµική αγωγή των κοµµατιών ποικίλει παρουσιάζοντας στο σύνολο αυτών 

εύρος που κυµαίνεται µεταξύ 45 και 110 beat, µε µονάδα µέτρησης που αντιστοιχεί στο 

beat πάντα το τέταρτο. Σε παλιότερες εκδοχές αντιθέτως, για παράδειγµα όπως αυτές 

αποτυπώνονται στις ερµηνείες του Γιώργου Παπασιδέρη, οι οποίες θεωρούνται 

πρότυπες, ο τσάµικος χορός αποδίδεται µε αρκετά διαφορετική αισθητική του ρυθµού 

συνολικά, η οποία καθορίζεται σηµαντικά από τη σύντοµη, κατά κανόνα, ρυθµική του 
                                                
23 Πέτρος Κούρτης, Η Ελλάδα των κρουστών του χθες και του σήμερα, Μαθαίνοντας και εξερευνώντας: 
Τουμπελέκι 1, Μουσικός Οίκος Φίλιππος Νάκας, Αθήνα χ.χ., σελ. 93. 
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αγωγή24 και την περιορισµένη ανάλυσή του. Στον πίνακα που παρατίθεται παρακάτω 

φαίνεται το πλήθος των τραγουδιών οµαδοποιηµένο σύµφωνα µε τη ρυθµική αγωγή: 

 

 

Εύρος ρυθµικής αγωγής 

(beat)    [ ] 
Πλήθος τίτλων 

45-55 15 

60-65 10 

68-85 51 

87-103 20 

110 1 

Πίνακας 1 

 

Οι οµάδες συστάθηκαν έτσι ώστε τα άκρα της κάθε µιας (άνω και κάτω) να 

έχουν απόσταση µε εκείνα της γειτονικής τουλάχιστον δύο beat και το συνηθέστερο 

βήµα µεταξύ των γειτονικών τιµών µιας οµάδας να είναι ένα beat. 

Από τον πίνακα φαίνεται ότι οι συνηθέστερες ταχύτητες στα τσάµικα είναι από 

68 µέχρι 85 beat. Ακόµη, παρατηρείται ότι από τα υπόλοιπα, τα περισσότερα 

καταγράφονται σε µικρότερες από αυτές ταχύτητες. Οπότε συµπεραίνοντας, µπορούµε 

να πούµε ότι στις ερµηνείες του Τάκη Καρναβά τα τσάµικα παίζονται σε µέτρια ή αργή, 

ως επί το πλείστον, ρυθµική αγωγή. 

Ο Πραντσίδης σηµειώνει πως η ρυθµική αγωγή για τον τσάµικο Στερεάς 

Ελλάδας είναι στα 84 beat ( )25. Επίσης, για τον ίδιο χορό στην περιοχή αυτή, η 

Τυροβολά σηµειώνει εύρος ρυθµικής αγωγής µεταξύ 84 µε 115 beat ( )26. Στην 

                                                
24 Χαρακτηριστικό παράδειγμα η ερμηνεία του τραγουδιού ‘Πανώρια’, αρκετά σύντομα (στα 100 beats, 
με μονάδα μέτρησης που αντιστοιχεί στο beat το τέταρτο), από τον Γ. Παπασιδέρη, Γιώργος 
Παπασιδέρης, Χρονικό του δημοτικού τραγουδιού (1951), Δίσκος πρώτος, Ελληνικός δίσκος, track 11. 

25 Γιάννης Πραντσίδης, ό. π.: σελ. 306. 

26 Βασιλική Τυροβολά, ό. π.: σελ. 95. 
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πρώτη περίπτωση, αφενός µεν είναι αρκετά απόλυτος ο ορισµός της ρυθµικής αγωγής 

σε µία µόνο τιµή του beat, αφετέρου δε, σε σχέση µε τις καταγραφές της παρούσας 

ανάλυσης, βλέπουµε συµφωνία αποκλειστικά µε το άνω άκρο της κυριότερης οµάδας 

( ), ενώ στη δεύτερη περίπτωση σηµειώνεται η µέτρια και πάνω ρυθµική αγωγή 

για τον τσάµικο χορό. Και στις δύο περιπτώσεις όµως φαίνεται να µην σηµειώνεται 

αργή ρυθµική αγωγή για τον τσάµικο χορό. Επίσης, αξίζει να αναφερθεί ενδεικτικά ότι, 

ο Κούρτης, σηµειώνει εύρος ρυθµικής αγωγής για τον τσάµικο µεταξύ 68 και 100 beat 

( )27, που επίσης φαίνεται ότι αποκλείονται πιο αργές εκδοχές τσάµικων 

σκοπών28. Βάσει των παραπάνω παρατηρήσεων µπορούµε να συµπεράνουµε, µε 

κάποια επιφύλαξη λόγω του µικρού, ίσως, µεγέθους του δείγµατος σε σχέση µε την 

πληθώρα κοµµατιών της δηµοτικής µουσικής, ότι η ερµηνεία των τσάµικων 

τραγουδιών σε αργή ρυθµική αγωγή -σηµαντικά κιόλας αν δούµε το κάτω όριο των 

καταγραφών ( )- είναι καινοτοµία του είδους τραγουδιού που µελετάται, δηλαδή 

του νεοδηµοτικού. 

Στην ανάλυση αυτή καταγράφηκαν αρκετές παραλλαγές που παίζονται από τους 

µουσικούς για τον τσάµικο. Αναλυτικά είναι οι εξής: 

 

1) 
 

2) 
 

3) 
 

4) 
 

5) 
 

6) 
 

7) 
 

8) 
 

                                                
27 Πέτρος Κούρτης, ό. π., σελ. 93 

28  Αξίζει  να  σημειωθεί  ότι  απουσιάζουν,  και  από  τις  τρεις  προαναφερόμενες  βιβλιογραφικές  πηγές, 
συγκεκριμένα παραδείγματα της δισκογραφίας, από τα οποία να προκύπτει η οριοθέτηση του εύρους 
της ρυθμικής αγωγής. 
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9) 
 

10) 
 

11) 
 

12) 
 

13) 
 

14) 
 

15) 
 

16) 
 

17) 

 

18) 

 

19) 

 

20) 
 

21) 

 

  

 

Από τις παραπάνω παραλλαγές, αυτές που παίζονται στα περισσότερα 

τραγούδια ως βάση του ρυθµικού µοτίβου από τους οργανοπαίχτες, είναι η 1, για 

παράδειγµα στο τραγούδι µε τίτλο ‘Ανθίζουν πάλι πασχαλιές’29, η 2, που είναι 

παρόµοια της 1, η 8 και η 6 οι οποίες βασίζονται στον ίδιο χειρισµό µεταξύ τους και 

επίσης διαφέρουν ελάχιστα, όπως στο ‘Στη µέση στα Καλάβρυτα’30. Ακόµη σε κάποια 

παίζονται και παραλλαγές στις οποίες δεν παίζεται η µπότα στο τρίτο µέρος του µέτρου, 

όπως στο ‘Δεν είναι δέντρο ο πόνος’31. 

                                                
29 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Ανθίζουν πάλι πασχαλιές, CRONOS, Αθήνα, track 11. 
30 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Συνοδεία δηµοτικής ορχήστρας ‘Βασίλης Σούκας’, MBI, Αθήνα 
2000, track 2. 
31 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς, Βασίλης Σούκας: Στο Ξηρόµερο γλεντάνε, GENERAL MUSIC, 
Αθήνα, track 10. 
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Όλες οι παραπάνω παραλλαγές παίζονται από το τουµπελέκι αλλά και από τα 

ντραµς. Κάποιες άλλες παραλλαγές όµως παίζονται από τα ντραµς και µόνο. Οι 

παραλλαγές αυτές είναι οι εξής:  

 

1) 

 

2) 

 

3) 
 

4) 
 

5) 

 

6) 

 

7) 

 

8) 

 

9) 

 

  

 

Παρατηρώντας τις παραλλαγές που παίζονται γενικά για το τσάµικο, µπορούµε 

να διακρίνουµε τρεις διαφορετικούς κύριους τύπους, µε βάση την ανάλυσή τους ή 

αλλιώς το ‘χειρισµό’ τους. Έτσι λοιπόν ο πρώτος τύπος έχει την εξής βάση: 
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Δηλαδή η πρώτη παραλλαγή (βλ. αρ. 1), που χαρακτηριστικό της είναι το παρεστιγµένο 

όγδοο στην αρχή και η µπότα στον τρίτο χρόνο. 

Ο δεύτερος τύπος έχει τη δοµή: 

 

Είναι η έκτη παραλλαγή, µε κύριο χαρακτηριστικό το χειρισµό του τσιφτετελιού στα 

δύο πρώτα µέρη και επίσης µπότα στον τρίτο χρόνο (όπως παραπάνω). 

Σηµαντικό χαρακτηριστικό διαφοροποίησης του τρίτου τύπου είναι η απουσία 

της µπότας από το τρίτο µέρος του µέτρου, ακόµα και αν, ως προς τα πρώτα του µέρη, 

είναι όµοιο µε κάποιο από τα παραπάνω. Έτσι δίνεται το γενικό περίγραµµά του ως 

εξής: 

 

 

Από το σύνολο των τσάµικων τραγουδιών, δεν είναι πολλά εκείνα στα οποία η 

ρυθµική συνοδεία από το κρουστό όργανο αναπτύσσεται σε δίµετρο κύκλο. Τα 

περισσότερα τραγούδια στα οποία συµβαίνει αυτό βρίσκονται στο ίδιο άλµπουµ, µε 

τίτλο ‘Αµαρτωλά τα µάτια σου’32, κάτι που πιθανώς να οφείλεται στο ότι παίζει ο ίδιος 

οργανοπαίχτης, κρουστός (η πληροφορία αυτή δεν υπάρχει στην έκδοση), και χειρίζεται 

µε αυτόν πάντα τον τρόπο τη ρυθµική συνοδεία στα τσάµικα. Ενδεικτικά αναφέρονται 

οι τίτλοι των τσάµικων ‘Φίλε µου γεροπλάτανε’33 και ‘Σκληρή κι αχάριστη καρδιά’34. 

Το δίµετρο που παίζεται είναι συνδυασµός των παραλλαγών µε αριθµούς 1 και 17, είναι 

δηλαδή: 

 
                                                
32 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Αµαρτωλά τα µάτια σου, SIBILLA, Αθήνα, track 2. 
33 Τάκης Καρναβάς, ό. π.: track 3. 

34 Τάκης Καρναβάς, ό. π.: track 9. 
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Επίσης, άλλη µια παρατήρηση είναι ότι σχεδόν όλα τα τραγούδια 

(εξαιρουµένων επτά µόνο τίτλων) που ηχογραφήθηκαν ζωντανά, χαρακτηρίζονται από 

«ρευστότητα» σε ότι αφορά στον τρόπο απόδοσης του ρυθµού. Τα κοµµάτια που 

παρουσιάζουν κανονικότητα στο ρυθµό (αλλιώς, µετρονοµική αίσθηση), δίνονται στον 

παρακάτω πίνακα: 

Α\Α Τίτλος άλµπουµ (αρ. αρχείου) 
Track 

No. 

Τίτλος 

κοµµατιού 

Ταχύτητα 

( ) 

1 
ΤΑΚΗΣ ΚΑΡΝΑΒΑΣ, 

ΖΩΝΤΑΝΗ ΗΧΟΓΡΑΦΗΣΗ (1236) 
1 

Κλαίνε θρηνούνε 

τα βουνά 
85 

2 
ΤΑΚΗΣ ΚΑΡΝΑΒΑΣ, 

ΖΩΝΤΑΝΗ ΗΧΟΓΡΑΦΗΣΗ (1236) 
6 Ο γεροτσέλιγκας 100 

3 
ΤΑΚΗΣ ΚΑΡΝΑΒΑΣ, 

ΖΩΝΤΑΝΗ ΗΧΟΓΡΑΦΗΣΗ (1236) 
18 

Θεέ µου 

παντοδύναµε 
90 

4 
ΤΑΚΗΣ ΚΑΡΝΑΒΑΣ, 

ΖΩΝΤΑΝΗ ΗΧΟΓΡΑΦΗΣΗ (1237) 
16 Όλες οι δάφνες 80 

5 
ΤΑΚΗΣ ΚΑΡΝΑΒΑΣ, 

ΖΩΝΤΑΝΗ ΗΧΟΓΡΑΦΗΣΗ (1237) 
17 Το Μαργιόλικο 85 

6 
ΤΑΚΗΣ ΚΑΡΝΑΒΑΣ, 

ΖΩΝΤΑΝΗ ΗΧΟΓΡΑΦΗΣΗ (1237) 
19 

Μια µαυροφόρα 

αγαπώ 
85 

7 ΓΑΜΟΣ ΣΤΟ ΞΗΡΟΜΕΡΟ (1241) 6 
Τα πρόβατα 

προγκήξανε 
75 

Πίνακας 2 

Τα κοµµάτια που παρατίθενται στον πίνακα είναι όλα σε σχετικά σύντοµη 

ρυθµική αγωγή. Αυτό φαίνεται και από τη σύγκριση των τιµών µε εκείνες του πίνακα 1. 

Επίσης, τα περισσότερα τσάµικα που χαρακτηρίζονται από ρευστότητα του ρυθµού 

είναι ως επί το πλείστον σε ταχύτητες µικρότερες από αυτές του πίνακα 2. Με βάση 

αυτές τις παρατηρήσεις, µπορούµε να συµπεράνουµε ότι η κανονικότητα στο ρυθµό 

υπαγορεύεται, κατά κάποιο τρόπο, από τη ρυθµική αγωγή (τη σχετικά σύντοµη) του 
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κάθε µουσικού κοµµατιού. Το τραγούδι µε τίτλο ‘Σε ξένο χώµα περπατάς’35 είναι ένα 

χαρακτηριστικό παράδειγµα που παρουσιάζει ρευστότητα στην απόδοση του ρυθµού. 

Το τραγούδι, σε αυτή του την εκδοχή, παίζεται σε αρκετά αργή ρυθµική αγωγή, που 

καταγράφηκε περί τα 55 beats ( 55), κάτι που συντελεί στη ρευστή απόδοση του 

ρυθµού µαζί µε το ότι, από τα ντραµς, παίζονται παραλλαγές που έχουν τέταρτα στο 

τελευταίο µέρος του µέτρου, αξία σχετικά µεγάλη δεδοµένης της αργής ταχύτητας 

εκτέλεσης του τραγουδιού. Η καθυστέρηση του επόµενου ισχυρού µέρους του ρυθµού 

είναι ένα υφολογικό χαρακτηριστικό των ερµηνειών αυτού του τύπου. Τα παραπάνω, 

δηλαδή η αργή ρυθµική αγωγή, τα ρυθµικά µοτίβα -όλων των οργάνων και όχι µόνο 

του κρουστού- που βασίζονται σε µια αφαιρετική λογική απόδοσης, καθώς και οι 

καθυστερήσεις στην ακολουθία του ρυθµού δεν είναι αυτοσκοπός των µουσικών, παρά 

το αποτέλεσµα µιας τεχνικής για µια πιο δεξιοτεχνική απόδοση του τραγουδιού, κυρίως 

από τους σολίστες, αφού εκµεταλλεύονται όλα τα παραπάνω για περεταίρω 

επεξεργασία των µελωδικών γραµµών. 

Ένα χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί το τραγούδι µε τίτλο ‘Όλες οι 

δάφνες’, στο οποίο εντοπίζονται πολλές από τις παρατηρήσεις που συζητήθηκαν 

παραπάνω σε σχέση µε την ταχύτητα εκτέλεσης. Καταγράφηκε δε σε τρεις εκδοχές, οι 

οποίες διαφέρουν σηµαντικά µεταξύ τους. Χαρακτηριστικό είναι ότι σε µία από αυτές 

τις εκδοχές, η οποία είναι από ζωντανή ηχογράφηση, το τραγούδι παίζεται στη µισή 

περίπου ταχύτητα από τις υπόλοιπες δύο. Στον παρακάτω πίνακα δίνονται κάποια 

στοιχεία ενδεικτικά για το τραγούδι: 

Α\Α Τίτλος άλµπουµ                 
(αρ. αρχείου) 

Track 
No. 

Ταχύτητα 
( ) Ηχογράφηση 

1 
Τάκης Καρναβάς,   Οι 
Μεγάλοι του Δηµοτικού 
Τραγουδιού (1235) 

2 80 στούντιο 

2 Τάκης Καρναβάς,        
Ζωντανή Ηχογράφηση (1237) 

16 80 ζωντανή 

3 Γάµος στο Ξηρόµερο (1241) 10 45 ζωντανή 

Πίνακας 3 

                                                
35 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς, Ζωντανή Ηχογράφηση: Αθάνατα δηµοτικά τραγούδια, GENERAL 
MUSIC, Αθήνα, track 4. 
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2.1 Χορός-ρυθµός «τσακιστός» 

Στο ίδιο άλµπουµ επίσης, στο τραγούδι ‘Ήλιε που φεύγεις βιαστικά’36, 

καταγράφηκε και ο µοναδικός «τσακιστός», ένας επίσης τρίσηµος ρυθµός που ανήκει 

στην οικογένεια του τσάµικου, µε εσωτερικό ρυθµό: 

 

 

Ο τύπος αυτός του τσάµικου ρυθµού λέγεται και «τσάµικος Ηπείρου»37, προφανώς 

λόγω της συχνότατης εµφάνισής του σε πολλές περιοχές της Ηπείρου. Άλλες 

παραλλαγές του που καταγράφηκαν στο συγκεκριµένο κοµµάτι είναι οι: 

 

1) 
 

2) 
 

3) 
 

4) 
 

 

Τέλος, παρατηρήθηκε ότι σε µεθόδους εκµάθησης κρουστών, ο «τσακιστός» ή 

«τσάµικος Ηπείρου» δεν διαχωρίζεται (άλλοτε απουσιάζει οποιαδήποτε αναφορά σε 

αυτόν) από τον τσάµικο, ως εκδοχή του ρυθµού που αφορά ένα πλήθος τραγουδιών της 

δηµοτικής µουσικής38. 

                                                
36 Τάκης Καρναβάς, ό. π.: track 6. 

37 Λευτέρης Παύλου, ό. π.: σελ. 34. 

38 Βλ. ενδεικτικά, Νίκος Χασάπης, Οι ρυθμοί και η ανάπτυξή τους, η τέχνη και η τεχνική στα μικτά και 
σύνθετα μέτρα: για τουμπελέκι ταραμπούκα μπεντίρ drums, ΝτοΡεΜι‐Μαυρομουστάκης Α.Ε.Β.Ε., 
Θεσσαλονίκη χ.χ., σελ. 82,83, Πέτρος Κούρτης, ό. π., σελ.93, Νεκτάριος Δεμελής, Μέθοδος για 
τουμπελέκι, Μουσικός Οίκος Φίλιππος Νάκκας, Αθήνα χ.χ., σελ. 39, Σπύρος Λιβιεράτος, Τεχνική για 
παραδοσιακά κρουστά ή οι ωφέλιμες συνέπειες του θορύβου, “Γαϊτάνου” Κοκονέτση, Αθήνα 1995, σελ. 
39, Λευτέρης Αγγουριδάκης, Τα κρουστά στην ελληνική παραδοσιακή μουσική, ΝτοΡεΜι, Θεσσαλονίκη 
1997, σελ. 26. 
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Κεφάλαιο 3 

Καλαµατιανά 

3.1 Καλαµατιανά 

Ο επτάσηµος ρυθµός ή συρτός καλαµατιανός είναι άλλος ένας ρυθµός που 

κατέχει σηµαντική θέση σε όλο το φάσµα της ελληνικής δηµοτικής µουσικής και 

χαρακτηρίζεται, όπως και ο συρτός (2/2), ως «πανελλήνιος»39. Στο µουσικό είδος που 

µελετάται εδώ, σε ρυθµό καλαµατιανό, καταγράφεται ο δεύτερος µεγαλύτερος όγκος 

τραγουδιών µετά τον τσάµικο, ο οποίος κατέχει την πρώτη θέση. Ο χοροδιδάσκαλος 

Γιάννης Πραντσίδης αναφέρει χαρακτηριστικά: «Ο συρτός καλαµατιανός είναι από 

τους βασικούς χορούς σε όλη τη στερεά Ελλάδα σε επτάσηµο ρυθµό (3+2+2)»40. Ο 

συρτός καλαµατιανός είναι ένας ρυθµός µε µικτό µέτρο ογδόων και η δοµή του είναι 

3/8+2/8+2/8 (7/8). Ο εξωτερικός ρυθµός του είναι:  

 

Η ρυθµική αγωγή των τραγουδιών που καταγράφηκαν ποικίλει (πίνακας). Στον 

παρακάτω πίνακα δίνεται το πλήθος των τραγουδιών οµαδοποιηµένο σύµφωνα µε τη 

ρυθµική αγωγή. 

Εύρος ρυθµικής 
αγωγής ( ) Πλήθος τραγουδιών 

140 3 

165-175 3 

190-205 16 

210-240 7 

265-300 5 

Πίνακας 4 

                                                
39 Σύμφωνα με τις αναφορές του Samuel Baud‐Bovy για τον καλαματιανό ρυθμό, διαπιστώνεται ότι 
αυτός ο ρυθμός εντοπίζονταν σε διάφορες περιοχές το ελλαδικού χώρου, όπως Μοριάς, ηπειρωτική 
Ελλάδα, νησιά, βλ. Samuel Baud‐Bovy, Δοκίμιο για το ελληνικό δημοτικό τραγούδι, Πελοποννησιακό 
Λαογραφικό Ίδρυμα, Ναύπλιο 1996. 

40 Γιάννης Πραντσίδης, ο.π., σελ. 304. 
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Tα περισσότερα τραγούδια, τα 16 από τα 36, ανήκουν στην κατηγορία των 

οποίων η ταχύτητα κυµαίνεται από 190 έως 205 beats, µε µονάδα µέτρησης που 

αντιστοιχεί στο beat το όγδοο. Αυτή χαρακτηρίζεται ως µια µέτρια ρυθµική αγωγή για 

τον συρτό καλαµατιανό. Το κάτω όριο ρυθµικής αγωγής είναι τα 140 beats (αργές 

ταχύτητες που αποκλείονται από τη σχετική βιβλιογραφία, βλ. κατ’ αναλογία στην 

ανάλυση του τσάµικου) όπου καταγράφηκαν οι εξής τρεις τίτλοι: ‘Κυρά δασκάλα’41, 

‘Παπαδοπούλα’42 και ‘Λεµονάκι’43, οι οποίοι θα συζητηθούν παρακάτω. Το άνω όριο 

είναι στα 280 περίπου beats όπου καταγράφεται µόνο ο τίτλος ‘Η δική µου η 

γυναίκα’44. Επίσης στα 280 καταγράφεται το ‘Τρία παιδιά βολιώτικα’45 στο οποίο όµως 

η εισαγωγή φραζάρει σε «ανάποδο» καλαµατιανό, δηλαδή ο εξωτερικός ρυθµός του 

µέτρου είναι: 

 

Στα 300 beats ( 300) καταγράφηκε άλλο ένα τραγούδι σε «ανάποδο» 

καλαµατιανό µε τίτλο ‘Όλα πήγαιναν καλά’46. Μπορούµε να πούµε ότι οι τόσο υψηλές 

ταχύτητες που αναφέρονται παραπάνω είναι σπάνιες για τον τυπικό συρτό 

καλαµατιανό.  

Ως προς τον εσωτερικό ρυθµό του συρτού καλαµατιανού έχουν καταγραφεί 

αρκετές παραλλαγές του. Η εκδοχή που παίζεται στα περισσότερα κοµµάτια ως βασική 

από το κρουστό είναι η εξής: 

 

                                                
41 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς, Ζωντανή Ηχογράφηση, GENERAL MUSIC, Αθήνα, track 11. 
42 Τάκης Καρναβάς, Τ. Καρναβάς, Β. Χρηστιά, Γ. Κωνσταντίνου, Βαγγέλης Κοκόνης, Βασίλης Σαλέας, 
Ζωντανή Ηχογράφηση (No 2): Μια βραδιά στο Ξηρόµερο, GENERAL MUSIC, Αθήνα, track 2. 
43 Τάκης Καρναβάς, ό. π.: track 3. 

44 Τάκης Καρναβάς, Οι µεγάλοι του δηµοτικού τραγουδιού, Τάκης Καρναβάς, GENERAL MUSIC, 
Αθήνα, track 11. 
45 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Συνοδεία δηµοτικής ορχήστρας ‘Βασίλης Σούκας’, MBI, Αθήνα 
2000, track 8. 
46 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Ανθίζουν πάλι πασχαλιές, CRONOS, Αθήνα, track 2. 
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Άλλες παραλλαγές είναι οι παρακάτω: 

1) 
 

2) 
 

3) 
 

4) 
 

5) 
 

6) 
 

7) 
 

8) 
 

9) 
 

10) 
 

11) 
 

12) 
 

13) 
 

14) 
 

Για τον «ανάποδο» καλαµατιανό οι παραλλαγές που εκτελούνται είναι οι 

παρακάτω: 

  

Πρέπει να σηµειωθεί ότι από τα παραπάνω ρυθµικά µοτίβα, του κρουστού 

οργάνου, ένα από αυτά τηρείται κάθε φορά ως βάση και ελάχιστες παραλλαγές αυτού 

εµφανίζονται στο ίδιο κοµµάτι και πάλι κατά κανόνα ως ‘περαστικά’ µοτίβα.  
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Από το σύνολο των τραγουδιών τα δεκατέσσερα είναι ηχογραφηµένα σε 

στούντιο (κυρίως από ορχήστρα παλαιότερου τύπου) και τα υπόλοιπα είκοσι έχουν 

ηχογραφηθεί ζωντανά. Επίσης, τα περισσότερα παίζονται από την ορχήστρα νέου 

τύπου του είδους, που όπως έχει αναφερθεί αποτελείται από κλαρίνο, ηλεκτρική 

κιθάρα, πλήκτρα και τουµπελέκι ή τύµπανα/ροτοτόµ. Ο τύπος ορχήστρας και εδώ 

διαµορφώνει καθοριστικά το ύφος του ρυθµού συνολικά. Πρωταγωνιστικό ρόλο και 

πάλι παίζει η κιθάρα. 

Στα κοµµάτια που προέρχονται από ηχογραφήσεις σε στούντιο η κιθάρα είναι 

ως επί το πλείστον ακουστική (το σύνολο συµπληρώνει το βιολί και το τουµπελέκι). 

Φραζάρει, κατά κανόνα στα όγδοα, ακολουθεί δηλαδή τον παρακάτω εσωτερικό ρυθµό: 

           και        

Ακόµη ακολουθεί και γραµµές µε µεγαλύτερες χρονικές αξίες:      

 

Χαρακτηριστικό παράδειγµα για τις ρυθµικές γραµµές της κιθάρας είναι το 

τραγούδι µε τίτλο ‘Τί έχεις καηµένε πλάτανε’47. Η κιθάρα τηρεί κατά κανόνα τις 

γραµµές αυτές και κάποιες φορές περνάει κάποιες µικρές µελωδικές γέφυρες, στα 

δέκατα έκτα, µεταξύ των συγχορδιών που ακολουθούν το παρακάτω ρυθµικό σχήµα: 

 

Από τα παραπάνω παρατηρείται ότι η ρυθµική κίνηση συνολικά, παρά τις 

όποιες αναλύσεις µικρής έκτασης, κινείται στο βασικό κορµό του συρτού 

καλαµατιανού που υπαγορεύεται από τον εξωτερικό ρυθµό του, όπως σηµειώνεται στην 

αρχή αυτής της ενότητας. 

Μια εντελώς διαφορετική προσέγγιση του καλαµατιανού, διαπιστώνεται από 

την ακρόαση των κοµµατιών που ηχογραφήθηκαν ζωντανά και παίζονται από το 

νεότερο ορχηστρικό σύνολο, µε πλήκτρα, ηλεκτρική κιθάρα και τύµπανα ή ροτοτόµ. Η 

αισθητική διαφέρει και λόγω του επαναπροσδιορισµού των ρόλων των οργάνων. 
                                                
47 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Συνοδεία δηµοτικής ορχήστρας ‘Βασίλης Σούκας’, MBI, Αθήνα 
2000, track 1. 
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Η κιθάρα, ενώ από τη µια σε γενικές γραµµές ακολουθεί τη λογική που µόλις 

παραπάνω περιγράφηκε, από την άλλη δεν παίζει απλά ρυθµική αρµονική συνοδεία 

αλλά ακολουθεί αρκετές φορές ετεροφωνικά το κλαρίνο και ακόµη αναλύει την 

αρµονία παίζοντας αντιστικτικές γραµµές. 

Η χρήση αξιών µε δέκατα έκτα είναι πιο συχνή εδώ και κάποιες φορές είναι ο 

κανόνας, µε αποτέλεσµα η ρυθµική ροή να είναι πιο πυκνή. Αντιπροσωπευτικό 

παράδειγµα αυτής της λογικής είναι το τραγούδι µε τίτλο ‘Μαρή που πας απάνω’48. 

Νέα ρυθµικά µοτίβα που καταγράφονται είναι τα εξής: 

                 

 

Στο ίδιο τραγούδι, που µόλις αναφερθήκαµε, καταγράφηκε και το παρακάτω 

ρυθµικό σχήµα, το οποίο παρατίθεται σε δίµετρο σχήµα (µαζί µε τη µελωδική γραµµή 

που παίζεται) ώστε να εκφραστεί αναλυτικότερα η λογική της ρυθµικής ανάπτυξης. Η 

φράση καταλήγει στη θέση του τρίτου µέτρου (1ος χρόνος): 

 

 

Στο σχήµα αυτό, ο µουσικός «γκρουπάρει» ανά τρία όλα τα δέκατα έκτα που 

ξεκινάνε από το τρίτο όγδοο του πρώτου µέτρου. Ο τονισµός είναι πάντα στο τρίτο 16ο 

και για τα δύο µέτρα που παίζει αυτό το ρυθµικό σχήµα, κάνοντας άρπισµα, όπως 

φαίνεται παραπάνω. Οι τονισµοί που παίζονται δεν ακολουθούν την περιοδικότητα 

«ισχυρού-ασθενούς» του καλαµατιανού. Το παραπάνω ρυθµικό σχήµα, είναι 

οπωσδήποτε µια πρωτότυπη ανάλυση για τον καλαµατιανό. 

                                                
48 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς, Ζωντανή Ηχογράφηση, GENERAL MUSIC, Αθήνα, track 17. 
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Επίσης, στο τραγούδι µε τίτλο ‘Ναυτάκια’49, το οποίο ακολουθεί σε σειρά το 

τραγούδι ‘Ένας αητός καθότανε’, καταγράφεται ένα χαρακτηριστικό ρυθµικό µοτίβο 

που παίζεται από την κιθάρα και καθορίζει το υφολογικό πλαίσιο του συνολικού 

ρυθµού: 

 

Μια ακόµα παραλλαγή του ίδιου σχήµατος είναι: 

 

Στο σόλο του κλαρίνου, που ακολουθεί µετά τα τραγούδια που αναφέρθηκαν, σε 

συρτό καλαµατιανό στην ίδια ρυθµική αγωγή, καταγράφηκαν τα παρακάτω ρυθµικά 

σχήµατα που εκτελεί η κιθάρα: 

 

Σχήµα το οποίο εκτελείται επίσης και ως δίµετρη δοµή: 

 

 

Ακόµη και:          

Ένα σχήµα που, όπως φαίνεται, έχει τη λογική της οµαδοποίησης των τριών δεκάτων 

έκτων κοντινό σε αυτό που αναλύθηκε παραπάνω. 

Ακόµα παίζεται η εξής παραλλαγή: 

 

                                                
49 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς, Ζωντανή Ηχογράφηση: Αθάνατα δηµοτικά τραγούδια, GENERAL 
MUSIC, Αθήνα, track 18. 
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Στο ίδιο σόλο του κλαρίνου, ακούµε το αισθητικό περιβάλλον του ρυθµού να 

αλλάζει σηµαντικά όταν τα τύµπανα µαζί µε την κιθάρα παίζουν την παρακάτω 

αναλυµένη εκδοχή, που είναι επίσης πρωτότυπη, του επτάσηµου ρυθµού που 

µελετάται: 

 

Η εκδοχή αυτή δεν συνάδει µε τον κύριο κορµό του εξωτερικού ρυθµού του 

συρτού καλαµατιανού που, όπως αναφέρεται παραπάνω, έχει δοµή ογδόων: 3+2+2. 

Αυτό που συµβαίνει στην προκειµένη περίπτωση είναι η αντιστροφή του εξωτερικού 

ρυθµού σε 2+2+3. Αυτός είναι και ο λόγος που η αίσθηση του ρυθµού αλλάζει εντελώς. 

Δηλαδή ο εξωτερικός ρυθµός γίνεται: 

 

Αυτό, κατά την επιτέλεση, δεν συµβαίνει βάσει της λογικής αυτής, της 

αντιστροφής δηλαδή των µερών του µέτρου, αλλά προκύπτει απ’ το ό,τι οι µουσικοί 

εισάγουν ‘µοτίβο’ ρυθµικό από το τσιφτετέλι και το προσαρµόζουν στον κύκλο του 

µέτρου του συρτού καλαµατιανού. 

Αυτό γίνεται καταφανές αν αντιπαραβάλουµε παράλληλα και τµηµατικά τις 

αντίστοιχες παραλλαγές από το κάθε ρυθµικό σχήµα, του τσιφτετελιού και του 

καλαµατιανού αντίστοιχα, αφού όµως πρώτα εκείνο του τσιφτετελιού (έχει καταγραφεί 

σε τσιφτετέλι στην αντίστοιχη ενότητα) αναχθεί και αυτό στα όγδοα (βλ. Σχήµα 1). 

                    

 

               

Σχήµα 1 
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3.2 Τα αργά καλαµατιανά  

Τα καλαµατιανά που η ρυθµική τους αγωγή είναι σχετικά αργή, χρίζουν 

ιδιαίτερης προσοχής γιατί, ως προς το ύφος του ρυθµού, διαφοροποιούνται από τον 

κύριο όγκο των καλαµατιανών. 

Η ρυθµική αγωγή των πλέον αργών τραγουδιών από αυτά, προσδιορίστηκε στα 

140 beats ( 140) και είναι οι εξής τίτλοι: ‘Κυρά Δασκάλα’50, ‘Παπαδοπούλα’51 και 

‘Λεµονάκι’52 όπως έχει ήδη σηµειωθεί και στην αρχή της ενότητας αυτής. Επίσης αργά 

θεωρούνται και δύο τραγούδια που η ρυθµική τους αγωγή είναι στα 165 beats ( 165) 

και είναι τα ‘Στον Άδη θα κατέβω’53 και ‘Τί έχεις Ρίνα µ’ κι αρρωσταίνεις’54. Όλοι οι 

παραπάνω τίτλοι είναι από ζωντανές ηχογραφήσεις. 

Στο σηµείο αυτό πρέπει να σηµειωθεί µια σηµαντική διαπίστωση, που 

προκύπτει από την µελέτη του συνόλου των καλαµατιανών. Πιο συγκεκριµένα τα 

περισσότερα τραγούδια παρουσιάζουν ρευστότητα στη ρυθµική τους αγωγή. Πρόκειται 

για τα είκοσι από τα τριάντα έξι τραγούδια. Επίσης αξιοσηµείωτο είναι το ότι από 

εκείνα που η ρυθµική τους αγωγή είναι κανονικοποιηµένη, τα περισσότερα είναι 

παραγωγές στούντιο και στην πλειονότητά τους αποδίδονται επίσης από την 

παλαιότερου τύπου ορχήστρα. 

Κύριο, λοιπόν, χαρακτηριστικό όλων των αργών κοµµατιών που αναφέρθηκαν 

είναι η ρευστότητα στη ρυθµική τους αγωγή. Αυτό προκύπτει ως συνέπεια από τις 

τεχνικές επιτέλεσης που επιχειρούνται από όλους τους συντελεστές στις ταχύτητες 

αυτές. Η αργή ταχύτητα επιτρέπει στους σολίστες (κλαρίνο και φωνή) να 

επεξεργαστούν µε µεγαλύτερη δεξιοτεχνία τις µελωδικές γραµµές προσθέτοντας 

περισσότερες λεπτοµέρειες. Κάποιες φορές και η κιθάρα ακολουθεί την ίδια λογική στη 

συνοδεία µε αναλυµένη αρµονία. Η δεξιοτεχνική απόδοση του κοµµατιού συνεπώς, έχει 

πρωτεύουσα σηµασία και έτσι η ρυθµική αγωγή δεν τηρείται µε αυστηρότητα. 

                                                
50 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς, Ζωντανή Ηχογράφηση, GENERAL MUSIC, Αθήνα, track 11. 
51 Τάκης Καρναβάς, Τ. Καρναβάς, Β. Χρηστιά, Γ. Κωνσταντίνου, Βαγγέλης Κοκόνης, Βασίλης Σαλέας, 
Ζωντανή Ηχογράφηση (No 2): Μια βραδιά στο Ξηρόµερο, GENERAL MUSIC, Αθήνα, track 2. 
52 Τάκης Καρναβάς, ό. π.: track 3. 

53 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς, Ζωντανή Ηχογράφηση: Αθάνατα δηµοτικά τραγούδια, GENERAL 
MUSIC, Αθήνα, track 13. 
54 Τάκης Καρναβάς, ό. π.: track 12. 
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Η ρυθµική συνοδεία ακολουθεί την λογική αυτή αποφεύγοντας τις πυκνές 

αναπτύξεις και πριµοδοτώντας µεγαλύτερες χρονικές αξίες, ρυθµικά µοτίβα, όπως: 

         ,               

και               ,              

Οι πιο «αραιές» αυτές ρυθµικές διαπραγµατεύσεις επιτελούνται από την κιθάρα 

και το κρουστό (τύµπανα) αντίστοιχα. 

Το τραγούδι µε τίτλο ‘Στον Άδη θα κατέβω’ καταγράφηκε και σε µια δεύτερη 

εκδοχή55, η οποία προέρχεται από ηχογράφηση σε στούντιο, µε αρκετά πιο σύντοµη 

ρυθµική αγωγή, µε τα όγδοα να σηµειώνονται περίπου στα 260 beats. Η σύγκριση των 

δύο διαφορετικών εκτελέσεων του ίδιου κοµµατιού καταδεικνύει όλα όσα ειπώθηκαν 

παραπάνω για τη διαφοροποίηση του ύφους της επιτέλεσης, σε σχέση µε την ρυθµική 

αγωγή, στο σύνολό της και όχι µόνο ως προς το ύφος του ρυθµού. Ειρήσθω εν παρόδω, 

να σηµειωθεί ότι η ρυθµική αγωγή ενός κοµµατιού, συνεπώς και η αισθητική του 

ρυθµού και το συνολικό ύφος εκτέλεσης, εξαρτάται από διάφορους παράγοντες όπως οι 

συνθήκες της επιτέλεσης, η παρεµβολή του χορευτή κ.λπ. 

3.2 Καλαµατιανός «ανάποδος»  

Όπως αναφέρθηκε και στην αρχή αυτής της ενότητας, καταγράφηκε σε δύο 

επτάσηµου ρυθµού τραγούδια, ο «ανάποδος» καλαµατιανός. Το τραγούδι µε τίτλο ‘Όλα 

πήγαιναν καλά’56 φραζάρει όλο σε «ανάποδο» καλαµατιανό ενώ το ‘Τρία παιδιά 

βολιώτικα’57 αλλάζει το φραζάρισµα της µελωδίας µόνο στο φωνητικό µέρος σε τυπικό 

συρτό καλαµατιανό. Χαρακτηριστικό του ρυθµού των κοµµατιών αυτών είναι η 

γρήγορη ταχύτητα που έχει ως συνέπεια τη µετρονοµική του απόδοση και την 

περιορισµένη επεξεργασία του από τα όργανα της αρµονικής συνοδείας και το 

κρουστό. 

                                                
55 Τάκης Καρναβάς, Οι μεγάλοι του δημοτικού τραγουδιού, Τάκης Καρναβάς: Αθάνατα δημοτικά 
τραγούδια, GENERAL MUSIC, Αθήνα, track 13. 

56 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Ανθίζουν πάλι πασχαλιές, CRONOS, Αθήνα, track 2. 
57 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Συνοδεία δηµοτικής ορχήστρας ‘Βασίλης Σούκας’, MBI, Αθήνα 
2000, track 8. 
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3.3 Καλαµατιανά µε γύρισµα - «Καγκέλια»  

Από τα καλαµατιανά τραγούδια που αποδελτιώθηκαν τα πέντε έχουν γύρισµα. 

Σε όλα, το γύρισµα είναι συτροκαγκέλι (4/4). Οι τίτλοι των τραγουδιών αυτών είναι οι 

εξής: ‘Σιγαλά βρέχει ο ουρανός’58, ‘Τί έχεις καηµένε πλάτανε’59, ‘Απόψε που 

κοιµόµουνα’60, ‘Γιάνναινα Γιαννάκαινα’61 και ‘Πέρασα χώρες και χωριά’62. Από αυτά, 

µόνο το πρώτο θεωρείται τυπικό «καγκέλι» της Α. Ρούµελης. Ως «Καγκέλι», εννοείται 

ο τύπος στον οποίον έχουµε αναφερθεί και στην ενότητα που αφορά στα 

συρτοκαγκέλια. Ο τύπος χορού δηλαδή σε αργό επτάσηµο ρυθµό (µε χαρακτηριστικό 

µελωδικό ύφος επίσης, κυρίως στο ‘καµπίσιο’ ιδίωµα) και γύρισµα, κατά κανόνα, σε 

τετράσηµο συτροκαγκέλι63. Ο Πραντσίδης αναφέρει σχετικά µε αυτόν τον τύπο χορού: 

«Ο τύπος αυτού του Συρτού µε δύο διαφορετικούς ρυθµούς, µε την ονοµασία 

«Καγκέλι», συνηθίζεται σ’ όλη τη Στερεά Ελλάδα και το όνοµά του προέρχεται από τα 

“καγκέλια” (στροφές)»64. 

Η ταχύτητες του γυρίσµατος συτροκαγκέλι είναι µεταξύ 125 και 165 beats, µε 

µονάδα µέτρησης που αντιστοιχεί στο beat το τέταρτο. Μπορούµε να πούµε ότι η 

ταχύτητα του γυρίσµατος αυξάνει αναλόγως της ταχύτητας του καλαµατιανού που 

προηγείται. 

                                                
58 Τάκης Καρναβάς, ό. π.: track 3. 

59 Τάκης Καρναβάς, ό. π.: track 1. 

60 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς, Ζωντανή Ηχογράφηση: Αθάνατα δηµοτικά τραγούδια, GENERAL 
MUSIC, Αθήνα, track 11. 
61 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Συνοδεία δηµοτικής ορχήστρας ‘Βασίλης Σούκας’, MBI, Αθήνα 
2000, track 14. 
62 Τάκης Καρναβάς, ό. π.: track 6. 

63 Βλ. ενδεικτικά Samuel Baud‐Bovy, ό. π., σελ. 6 

64 Γιάννης Πραντσίδης, ό. π., σελ. 307. 
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Κεφάλαιο 4 

Συρτοκαγκέλια 

4.1. Συρτοκαγκέλια 

Χαρακτηριστικός ρυθµός κοµµατιών του µουσικού είδους που µελετάµε είναι 

το συρτοκαγκέλι. Το συρτοκαγκέλι αποτελεί χαρακτηριστικό γύρισµα σε αρκετά 

κοµµάτια του είδους. Στην ευρύτερη περιοχή της Θεσαλίας και της Α. Ρούµελης το 

συρτοκαγκέλι αποτελεί συχνά γύρισµα στις τοπικές εκδοχές του συρτού 

καλαµατιανού65. Πιο συγκεκριµένα, στο ρεπερτόριο της Α. Ρούµελης, τα κοµµάτια που 

κατά κανόνα γυρνάνε σε συρτοκαγκέλι είναι σε ρυθµό επτάσηµο, µπορούµε να τον 

πούµε και καλαµατιανό, µέτριας ή αργής ταχύτητας και ανήκουν στην κατηγορία 

κοµµατιών που λέγονται «καγκέλια» και ο χορός αυτών αποκαλείται «καγκέλι»66. 

Χαρακτηριστικοί, γενικότερα, τίτλοι κοµµατιών του είδους είναι ο ‘Αριστείδης’, το 

‘Λιβανατέικο’, η ‘Παναγιούλα’, όλα σε ρυθµό επτάσηµο. 

Ο όρος λοιπόν συρτοκαγκέλι είναι ένας νέος όρος που χαρακτηρίζει το ρυθµό 

των 4/4, αναλύσεις του οποίου παρατίθενται παρακάτω, και παίρνει το όνοµά του από 

τα επτάσηµα καγκέλια των οποίων, κατά βάση, αποτελεί γύρισµα. Με τον όρο 

συρτοκαγκέλι δεν εννοείται οικογένεια τραγουδιών ή οργανικών σκοπών, σε αντίθεση 

µε τον όρο «καγκέλι», παρά προσδιορίζεται το συγκεκριµένο ρυθµικό σχήµα το οποίο 

εφαρµόζεται συνήθως σε τυπικά γυρίσµατα στο καγκέλι. 

Το συρτοκαγκέλι είναι ένα ρυθµικό σχήµα που ο εσωτερικός του ρυθµός 

βρίσκεται πολύ κοντά µε εκείνον του τσιφτετελιού. Συγκεκριµένα αυτός έχει ως εξής:  

 

                                                
65 Λένης Ηλίας, Η ρυθμική συγκρότηση της Ηπείρου, Πτυχιακή εργασία στο Τμήμα Λαϊκής και 
Παραδοσιακής Μουσικής, ΤΕΙ Ηπείρου, Άρτα 2009, σελ. 31. 

66 Γιάννης Πραντσίδης, ό. π.: σελ. 307. 
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Οι ταχύτητες που καταγράφηκαν για το συρτοκαγκέλι είναι από 125 έως 165, µε 

µονάδα µέτρησης που ισοδυναµεί µε το beat το τέταρτο. Πρόκειται γενικά για σύντοµο 

ρυθµό σε 4/4. Άλλες παραλλαγές που εκτελούνται και έχουν καταγραφεί είναι: 

 

1) 
 

2) 
 

3) 
 

4) 

 

5) 
 

6) 
 

7) 
 

8) 
 

9) 
 

10) 
 

11) 

 

  

Συγκρίνοντας τις παραλλαγές αυτές του συρτοκαγκελιού µε εκείνες του 

τσιφτετελιού παρατηρούµε πολλές οµοιότητες µεταξύ τους. Οι οµοιότητες 

παρατηρούνται και για τις δύο εκδοχές ή βασικές φόρµες του τσιφτετελιού όπως αυτές 

καταγράφονται στην αντίστοιχη ενότητα. Αξιοσηµείωτο όµως είναι ότι πρόκειται 

περισσότερο για οµοιότητες στο βασικό ‘χειρισµό’ µεταξύ των δύο τετράσηµων 

ρυθµών (ως προς την ανάλυση του κύριου σχήµατος σε µικρότερες αξίες), µε τους 

τονισµούς κάθε φορά να είναι το στοιχείο διαφοροποίησης. Χαρακτηριστικό είναι ότι, 

σε ότι αφορά στην ανάλυση των ρυθµών σε αξίες, τα παρακάτω σχήµατα παίζονται  και 

στους δύο ρυθµούς: 
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και 

 

Διαφοροποιούνται όµως ως προς τους τονισµούς, όπου για το τσιφτετέλι το παραπάνω 

σχήµα, τουλάχιστον ως προς τα δύο πρώτα τέταρτα, τονίζεται πάντα ως εξής: 

 

Στο συρτοκαγκέλι όµως οι τονισµοί είναι: 

 

και το σχήµα που ταυτίζεται µε εκείνο του τσιφτετελιού να υπάρχει µόνο σε µία 

παραλλαγή (βλ. παραπάνω, α.α. 11,). Εποµένως δεν µπορούµε να πούµε ότι οι δύο 

αυτοί τετράσηµοι ρυθµοί οµογενοποιούνται παρά µόνο ότι ο ‘χειρισµός’ του 

τσιφτετελιού έχει παρεισφρήσει  στο συρτοκαγκέλι. 

Οι παραλλαγές 8, 9, 10 και 11, που είναι και οι περισσότερο αναλυµένες δοµές 

του ρυθµού συρτοκαγκέλι, παίζονται περισσότερο από τα ντραµς. 

Στη δισκογραφία, που αφορά στο συγκεκριµένο είδος τραγουδιού, απαντώνται 

τραγούδια που µπορούν να χαρακτηριστούν ως συρτοκαγκέλια λόγω του ύφους 

απόδοσης του ρυθµού, χωρίς όµως να συγχέονται µε τα επτάσηµα καγκέλια που 

αναφέρθηκαν παραπάνω. Ο όρος συνεπώς είναι ένας νεολογισµός ο οποίος 

χαρακτηρίζει αυτά τα κοµµάτια εκ των οποίων τα περισσότερα είναι σίγουρα νέες 

συνθέσεις ή διασκευές άλλων. Αυτό εύκολα διαπιστώνεται άλλωστε τόσο από τα 

ποιητικά κείµενα, όσο και από τους τίτλους και µόνο. Τέτοια είναι τα ‘Όταν κλαίει µια 

γυναίκα’, ‘Το Σκυλάκι’, ‘Διψώ αγάπη µου’, ‘Φεγγάρι για πες µου’. 

Επίσης η αισθητική αυτή του ρυθµού έχει επηρεάσει και κοµµάτια παλιότερα 

όπως το ‘Μάνα µ’ στο περιβόλι µας’67, το ‘Μια βλάχα µια παλιόβλαχα’68 που πρόκειται 

                                                
67 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Συνοδεία δηµοτικής ορχήστρας ‘Βασίλης Σούκας’, MBI,Αθήνα 
2000, track 9. 
68 Τάκης Καρναβάς, Οι µεγάλοι του δηµοτικού τραγουδιού, Τάκης Καρναβάς, GENERAL MUSIC, 
Αθήνα, track 7. 
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για αποδόσεις του «παλαιού» ως «νέο». Το παλιό τραγούδι πλέον αποδίδεται µε την 

επικρατέστερη αισθητική που είναι αναπόφευκτα εξαρτηµένη και από το νέο 

οργανολόγιο (ηλεκτρική κιθάρα, τύµπανα, πλήκτρα). 

Σηµαντικό ρόλο στην απόδοση του ρυθµού, όπως έχει ήδη αναφερθεί και 

παραπάνω, παίζει η κιθάρα. Ενώ λοιπόν ρυθµικά µοτίβα που παίζονται στο 

συρτοκαγκέλι από το κρουστό ταυτίζονται µε το τσιφτετέλι, η ρυθµική κίνηση της 

κιθάρας είναι αυτή που τονίζει το σχετικό ρυθµικό σχήµα το οποίο εντέλει 

χαρακτηρίζει το κοµµάτι. Όπως, για παράδειγµα, στο ‘Κόκκινο τριαντάφυλλο’ 

(Παράγγειλα στο γάµο σου) η κιθάρα παίζει το χαρακτηριστικό για το συρτοκαγγέλι 

µοτίβο: 
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Κεφάλαιο 5 

Ρυθµός 4/4: Τύπος χορού «Στα τρία» 

5.1. Ρυθµός 4/4. Τύπος χορού: «Στα τρία» 

Το δηµοτικό τραγούδι είναι συνυφασµένο µε την πρακτική του χορού. Στο λόγο 

περί της ρυθµολογίας του δηµοτικού τραγουδιού, συνεπώς, δεν µπορούµε να 

παραβλέψουµε την συνιστώσα του χορού, η οποία είναι και προσδιοριστική ως προς το 

χαρακτηρισµό ή την ονοµασία των ρυθµών που απαντώνται στο σύνολο του 

ρεπερτορίου του είδους. 

Στο ρεπερτόριο των τραγουδιών της Στερεάς Ελλάδας υπάρχει ένα είδος χορού 

που απαντάται ως «χορός στα τρία». Ο Πραντσίδης θεωρεί το χορό αυτό ως βασικό της 

περιοχής αυτής69. 

Στην παρούσα καταγραφή αποδελτιώθηκαν δύο διαφορετικοί τίτλοι τραγουδιών 

που ανήκουν σ’ αυτή την κατηγορία χορού. Οι τίτλοι αυτοί είναι οι εξής: ‘Μάνα µ’ στο 

περιβόλι µας’70 -που αποδελτιώθηκε και σε δεύτερη εκτέλεση71, η οποία όµως 

διαφοροποιείται σηµαντικά από την προηγούµενη, ως προς την αισθητική γενικά και 

ειδικότερα ως προς το ύφος του ρυθµού- και ο τίτλος ‘Μια βλάχα µια παλιόβλαχα’72. 

Το µέτρο των τραγουδιών αυτών είναι σε 4/4 και ο εσωτερικός ρυθµός είναι: 

 

Οι δύο εκδοχές του κοµµατιού ‘Μάνα µ’ στο περιβόλι µας’ διαφέρουν ως προς 

το οργανολόγιο αλλά, την ρυθµική αγωγή που παίζεται κάθε φορά και στο ότι η 

δεύτερη εκτέλεση είναι από ζωντανή ηχογράφηση. Στον παρακάτω πίνακα φαίνονται 

συγκριτικά οι δύο εκδοχές µεταξύ τους, καθώς επίσης και µε το δεύτερο τραγούδι: 

                                                
69 Γιάννης Πραντσίδης, ό. π.: σελ. 306. 

70 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Συνοδεία δηµοτικής ορχήστρας ‘Βασίλης Σούκας’, MBI, Αθήνα 
2000, track 9. 
71 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς, Ζωντανή Ηχογράφηση: Αθάνατα δηµοτικά τραγούδια, GENERAL 
MUSIC, Αθήνα, track 14. 
72 Τάκης Καρναβάς, Οι µεγάλοι του δηµοτικού τραγουδιού, Τάκης Καρναβάς, GENERAL MUSIC, 
Αθήνα, track 7. 
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α\α 
Τίτλος 

(αριθ.αρχείου) 
οργανολόγιο 

‘Χώρος 

επιτέλεσης’ 

Ρυθµική 

αγωγή 
ρυθµός 

1 
‘Μια βλάχα µια 

παλιόβλαχα’[1235] 

Κλαρίνο, 

ηλεκτ. κιθάρα, 

πλήκτρα, 

τουµπελέκι 

Στούντιο 105 

 

Μετρονοµική 

αίσθηση 

2 
‘Μάνα µ’ στο 

περιβόλι µας’[711] 

Κλαρίνο, 

βιολί, 

σαντούρι, 

κιθάρα, 

τουµπελέκι 

Στούντιο 100 

 

Μετρονοµική 

αίσθηση 

3 

‘Μάνα µ’ στο 

περιβόλι 

µας’[1237] 

Κλαρίνο, 

ηλεκτ. κιθάρα, 

πλήκτρα, 

ντραµς 

Ζωντανή 

ηχογράφηση 
68 

 

ρευστός 

Πίνακας 5 

Η πρώτη εκδοχή του ‘Μάνα µ’ στο περιβόλι µας’ είναι περισσότερο κοντά 

αισθητικά µε το ‘Μια βλάχα µια παλιόβλαχα’, παρόλο που διαφοροποιούνται ως προς 

το οργανολόγιο. Κύριο ρυθµικό µοτίβο που παίζει η κιθάρα, που ο ρυθµικός της ρόλος 

είναι καθοριστικός για το ύφος του ρυθµού συνολικά, είναι το: 

 

Το τουµπελέκι παίζει αρκετά ως βάση (ιδίως στο πρώτο) την παραλλαγή: 
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Επίσης από το τουµπελέκι ακούγονται οι εξής παραλλαγές του ρυθµού: 

1) 

 

2) 
 

3) 

 

4) 
 

Στις παραπάνω παραλλαγές είναι καταφανής ο ‘χειρισµός’ του τσιφτετελιού 

στον εν λόγο ρυθµό τεσσάρων τετάρτων του χορού «στα τρία», για τον οποίο µπορούµε 

να πούµε ότι, αισθητικά, εντέλει µοιάζει σαν µια παραλλαγή του συρτοκαγκελιού, στο 

οποίο επίσης έχει παρεισφρήσει ο χειρισµός του τσιφτετελιού επίσης (βλ. σχετικές 

αναφορές, µε τα παραπάνω τραγούδια, στην ενότητα που αφορά τα συρτοκαγκέλια). Ο 

χειρισµός του τσιφτετελιού, που διακρίνεται για την πυκνή δοµή του, ως προς τις αξίες, 

έχει ως αποτέλεσµα ο ρυθµός να έχει µετρονοµική αίσθηση. 

Ως αναφορά στη δεύτερη εκδοχή του τραγουδιού ‘Μάνα µ’ στο περιβόλι µας’, 

πρέπει να πούµε ότι κύριο γνώρισµά της είναι η ρευστότητα του ρυθµού. Σ’ αυτό 

συνδράµουν η πιο αργή ρυθµική αγωγή και τα πιο αφαιρετικά ρυθµικά µοτίβα που 

παίζουν, ως επί το πλείστον, τα ντραµς, όπως: 

1) 
 

2) 
 

Η κιθάρα στην περίπτωση αυτή παίζει περισσότερο αναλυµένη αρµονία και 

αντιστικτικές µελωδικές γραµµές ως προς την κύρια µελωδία. Ο ρόλος της είναι 

περισσότερο εκείνος της ετεροφωνικής συνοδείας παρά της αρµονικής-ρυθµικής. 
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Κεφάλαιο 6 

Συρτός 

6.1 Συρτός 

Ο «Συρτός», στο λεξιλόγιο που αφορά στην ελληνική δηµοτική µουσική, είτε 

ως προς του χορευτικούς τύπους, είτε ως προς ρυθµολογικούς προσδιορισµούς, 

προσδιορίζεται µε διάφορες έννοιες. Αποδίδεται σ’ αυτόν µια γενικευτική έννοια, η 

οποία περιλαµβάνει υποκατηγορίες. Συνήθως υποδηλώνει οµάδα χορών ή ρυθµικών 

σχηµάτων, τους συρτούς δηλαδή χορούς ή ρυθµούς, που µε τη χρήση επιπροσθέτως 

διαφόρων επιθετικών προσδιορισµών αποκτούν ιδιοτοπικές έννοιες. Στις εκφράσεις, για 

παράδειγµα: «συρτός καλαµατιανός» (Πανελλήνιος, σε µέτρο 7/8), «συρτός 

συγκαθιστός» (Θράκη, σε µέτρο 9/8), «συρτός στα τρία» (Ήπειρος, σε ρυθµό 3/4), 

ακόµη κάποιες φορές «συρτό πωγωνίσιο» (Ήπειρος, σε µέτρο 4/4), αποκτά έννοια 

είδους (χορού ή ρυθµού). 

Στο λεκτικό τύπο όµως «Συρτό\ός» αποδίδεται συνήθως µια γενικευτική έννοια 

η οποία δεν ταυτίζεται µε µια συγκεκριµένη γεωγραφία αλλά µε ένα συγκεκριµένο 

ρυθµικό σχήµα το οποίο, αυτονοµηµένο, διεκδικεί έννοια ρυθµολογικής κατηγορίας 

που σηµαίνεται µε τον µέτρο των 2/2 και απεικονίζεται διαυγέστερα συνήθως µε αυτό 

των 8/8. Ο εξωτερικός του ρυθµός δοµείται ως εξής: 

 

Η απεικόνισή του αυτή ως γενικευτική ρυθµική οντότητα, χρησιµοποιείται αλλά και 

ταυτίζεται στην συνέχεια µε τον προσδιορισµό «συρτό/ός». 

Ο «συρτός», λοιπόν, είναι ιδιαίτερα δηµοφιλής ρυθµός στη στεριανή και τη 

νησιώτικη ελληνική δηµοτική µουσική καθώς και στην ελληνική αστική λαϊκή. Για το 

λόγο αυτό χαρακτηρίζεται και ως «πανελλήνιος». 

Συνολικά, στις ερµηνείες του Τάκη Καρναβά που αναλύουµε, καταγράφηκαν 

δεκαέξι τραγούδια σε ρυθµό συρτό. Τα περισσότερα από αυτά είναι νέες συνθέσεις, 

που ενσωµατώθηκαν στο ρεπερτόριο και πλέον κατέχουν µια σηµαντική θέση σε αυτό, 

ενώ παράλληλα αποτελούν και αντιπροσωπευτικά δείγµατά του. Κάποιοι τίτλοι είναι 
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οι: ‘Αµαρτωλά τα µάτια σου’73, ‘Αγάπη µου ταξίδεψες’74, ‘Πες µου τί µου έχεις 

κάνει’75. Παλαιότερα θεωρούνται τραγούδια όπως ‘Πάνω σε ψηλή ραχούλα’76 και ‘Μια 

Πρεβεζιάνα’77. 

Η νεότερη, οργανολογικά, ορχήστρα είναι αυτή που καταγράφεται στην 

πλειονότητα των τραγουδιών (πλήκτρα και ηλεκτρική κιθάρα). 

Στα συρτά το εύρος της ρυθµικής αγωγής είναι σχετικά µικρό, κυµαίνεται από 

70 έως 90 ( 70-90). Ο συρτός καταγράφεται σε 2/2. Το βασικότερο ρυθµικό µοτίβο 

που παίζεται έχει τον εξής εσωτερικό ρυθµό:  

 

Αυτό παραλλάσσεται από τους κρουστούς οργανοπαίχτες και σηµειώνονται οι 

εξής εκδοχές του: 

                 

                

                

Παρατηρούµε ότι στις παραπάνω παραλλαγές οι τονισµοί παραµένουν στα ίδια 

ακριβώς µέρη του µέτρου. Ο κύριος κορµός του ρυθµού παραµένει αναλλοίωτος και 

αναλύονται, διαιρούνται οι υπόλοιπες αξίες. Επίσης, βλέπουµε σε αρκετές παραλλαγές 

ο χειρισµός του συρτού να παρουσιάζει αρκετές οµοιότητες µε εκείνον του 

                                                
73 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς, Βασίλης Σούκας, Βάσανα έχουν τα παιδιά,GENERAL MUSIC, 
Αθήνα, track 4. 
74 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς, Ζωντανή Ηχογράφηση: Αθάνατα δηµοτικά τραγούδια, GENERAL 
MUSIC, Αθήνα, track 21. 
75 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς, Βασίλης Σούκας: Στο Ξηρόµερο γλεντάνε, GENERAL MUSIC, 
Αθήνα, track 7. 
76 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Συνοδεία δηµοτικής ορχήστρας ‘Βασίλης Σούκας’, MBI, Αθήνα 
2000, track 13. 
77 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς, Βασίλης Σούκας, Βάσανα έχουν τα παιδιά,GENERAL MUSIC, 
Αθήνα, track 9. 
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τσιφτετελιού. Το γεγονός αυτό κατά κάποιο τρόπο είναι αναµενόµενο εφόσον οι δύο 

αυτοί ρυθµοί παρουσιάζουν και υφολογικές, γενικότερα, οµοιότητες. 

Καταγράφηκαν όµως και άλλες παραλλαγές (στο γύρισµα του τραγουδιού 

‘Πάνω σε ψηλή ραχούλα’) που έχουν ως εξής: 

 

 

Παρατηρώντας λοιπόν, βλέπουµε ότι οι τονισµοί εκτελούνται διαφορετικά στο 

πρώτο µέρος του µέτρου και παραπέµπουν στο ρυθµικό µοτίβο συρτοκαγκέλι. Στην 

περίπτωση αυτή ο κρουστός ακολουθεί το φραζάρισµα του κλαρίνου και γενικότερα 

την συνολικότερη αισθητική του, που και εκείνη παραπέµπει στο συρτοκαγκέλι βάσει 

των µελωδικών φράσεων που εκτελούνται (τυπικές γυρίσµατος συρτοκαγκέλι). 

Αντίθετα, για παράδειγµα, στο ‘Αµαρτωλά τα µάτια σου’78 το γύρισµα του κλαρίνου 

ακολουθεί περισσότερο την αισθητική του alla-turca ύφους (αναπτύξεις µελωδιών 

βάσει «µακαµικής» λογικής) και οι ρυθµικές αναλύσεις του κρουστού είναι οι τυπικές 

του συρτού που σηµειώθηκαν παραπάνω. 

                                                
78 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Αµαρτωλά τα µάτια σου, SIBILLA, Αθήνα, track 2. 
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Κεφάλαιο 7 

Πωγωνίσια 

7.1. Πωγωνίσια 

Στην Ήπειρο, ένα από τα διάφορα µουσικά ιδιώµατα που απαντώνται είναι το 

πωγωνίσιο ιδίωµα. Το πωγωνίσιο ιδίωµα συνιστά µία από τις περιφερειακές µουσικές 

σχολές της περιοχής αυτής, πέρα από τα µεγάλα αστικά κέντρα, σύµφωνα µε τον 

Κοκκώνη79. Κυρίαρχη µορφή µουσικής έκφρασης της περιοχής ήταν το πολυφωνικό 

τραγούδι, που κύριο χαρακτηριστικό αυτού, ως προς τη µελωδική ανάπτυξη, είναι οι 

ολιγότονες κλίµακες (οι πεντατονικές δοµές ανήκουν σε αυτές)80, τις οποίες, µετέπειτα, 

υιοθετούν τα όργανα της ηπειρώτικης ορχήστρας ενώ επιπροσθέτως εισάγουν ξένα 

στοιχεία και το πωγωνίσιο ιδίωµα εµπλουτίζεται και επαναπροσδιορίζεται81. 

Τα πωγωνίσια αποτελούν χαρακτηριστική οµάδα τραγουδιών της ηπειρώτικης 

δηµοτικής µουσικής παράδοσης, κάτι που φαίνεται από το πλήθος και τη σηµαντική 

θέση αυτών στο ρεπερτόριό αυτής και όχι µόνο, εφόσον είτε λίγο είτε πολύ απαντώνται 

και στο ρεπερτόριο άλλων περιοχών. Ο Κοκκώνης αναφέρει σχετικά: «Η ευρύτερη 

περιοχή του Πωγωνίου -µε πολλές συγγένειες µε τα νοτιο-αλβανικά, ελληνόφωνα και 

µη, µουσικά ιδιώµατα- στα βορειοδυτικά της Ηπείρου παρουσιάζει το πιο 

προβεβληµένο εκτός Ηπείρου µουσικό ιδίωµα: το πωγωνίσιο, το οποίο πολύ συχνά  

προβάλλεται και ως πανηπειρωτικό»82. Εκτός από τραγούδια, στο πωγωνίσιο µουσικό 

ιδίωµα συγκαταλέγεται και πλήθος οργανικών ‘γυρισµάτων’ που αποτελούν ένα από τα 

κύρια γνωρίσµατα του είδους. 

Στο σύνολο του υλικού που µελετάται τα τραγούδια που χαρακτηρίστηκαν ως 

πωγωνίσια είναι σχετικά λίγα, ενώ κάποια κοµµάτια περιέχουν περισσότερα από ένα 

                                                
79 Γιώργος Κοκκώνης, Μουσική από την Ήπειρο, Ίδρυμα της Βουλής των Ελλήνων, Αθήνα 2008, σελ. 42. 

80 Βλ. Κώστας Λώλης, Το Ηπειρώτικο Πολυφωνικό τραγούδι, χ. έ., Ιωάννινα 2006. 

81 Γιώργος Κοκκώνης, ό. π., σελ. 44‐45. 

82 Γιώργος Κοκκώνης, ό. π., σελ. 42. 
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τραγούδια -όλα στον ίδιο τετράσηµο (4/4) τυπικό ηπειρώτικο ρυθµό, που παίρνει το 

όνοµά του από τον τύπο του χορού (πωγωνίσιος)- εµφανίζονται δηλαδή ως «σειρές»83. 

Ο πωγωνίσιος είναι ένας τετράσηµος ρυθµός (4/4). Ο κύριος εσωτερικός του 

ρυθµός καταγράφεται στην συνηθισµένη εκδοχή ως εξής: 

 

Η ρυθµική αγωγή του πωγωνίσιου ποικίλει. Στο ρεπερτόριο της Ηπείρου 

απαντώνται πωγωνίσια σε πολύ αργή ταχύτητα ( δισκογραφία, πανηγύρια), ενδεικτικά 

περίπου στα 50 beats και αρκετά σύντοµα στα 150 ή και παραπάνω, µε µονάδα 

µέτρησης που αντιστοιχεί στο beat το τέταρτο. Τα σύντοµα πωγωνίσια λέγονται αλλιώς 

και συρτά84. Τέτοια είναι τα περισσότερα από αυτά που καταγράφονται εδώ (ως προς 

την ταχύτητα επιτέλεσης στις συγκεκριµένες καταγραφές και όχι χρησιµοποιώντας τον 

όρο απόλυτα για τον χαρακτηρισµό των τραγουδιών) µε ταχύτητες που σηµειώνονται 

από 95 έως 110 beats, πάντα µε µονάδα µέτρησης το τέταρτο. Αυτό πιθανώς να 

συµβαίνει γιατί τα κοµµάτια, στις ταχύτητες αυτές, να είναι πλησιέστερα αισθητικά και 

ερµηνευτικά στο σύνολο των κοµµατιών του είδους που εξετάζουµε. Πρέπει να 

σηµειωθεί ότι τα τραγούδια εκτελούνται όλα από ορχήστρα που αποτελείται από 

κλαρίνο, πλήκτρα, κιθάρα ηλεκτρική και τύµπανα, τον νεότερο δηλαδή τύπο 

ορχήστρας. 

Τα ρυθµικά µοτίβα που καταγράφηκαν για τον πωγωνίσιο ρυθµό, στην παρούσα 

ανάλυση, είναι τα εξής: 

1) 
 

                                                
83 Σύμφωνα με τον Κοκκώνη οι «σειρές» αποτελούν ένα τρόπο ανάδειξης του εν λόγω ρεπερτορίου, και 
όχι μόνο, καθώς και του ύφους του, βλ. Γιώργος Κοκκώνης, ό. π.: σελ. 91, Georges Kokkonis, La sérialité 
dans les traditions musicales orales, Πρακτικά του 10ου Διεθνούς Συνεδρίου της Association 
internationale d’études du Sud‐Est européen (AIESEE), Παρίσι (24‐26/09/2009), με τίτλο: L’homme et 
son environnement dans le Sud‐Est européen, Éditions de l’Association Pierre Belon, Παρίσι 2011, σ. 378‐
384. 

84 Ηλίας Λένης, ό. π.: σελ. 29. 
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2) 
 

3) 
 

4) 
 

5) 
 

6) 

 

7) 

 

8) 

 

Από αυτές τις παραλλαγές, εκείνες µε την πιο απλοποιηµένη µορφή (1, 2) 

παίζονται κυρίως στα πιο αργά τραγούδια των καταγραφών που είναι τα ‘Ποιός το ‘πε 

πως δε σ’ αγαπώ’85 και ‘Δε στο ‘πα χαλασιά µου’86 που είναι στα 78 και 85 beats 

αντίστοιχα, µε το τέταρτο να είναι η µονάδα η οποία αντιστοιχεί στο beat. Ιδίως στα 

αργά αυτά τραγούδια η ρυθµική αγωγή δεν είναι συµπαγής αλλά αντιθέτως ρευστή· 

πράγµα που µπορούµε να πούµε πως ισχύει για το σύνολο των κοµµατιών της 

κατηγορίας αυτής. Αυτό είναι συνέπεια των ρυθµικών σχηµάτων που πολύ συχνά 

ακολουθεί η κιθάρα και τα πλήκτρα, όργανα των οποίων ο ρόλος είναι καθοριστικός 

στη διαµόρφωση της αίσθησης του ρυθµού, στη συνοδεία. Τέτοια είναι τα εξής: 

               

                                                
85 Τάκης Καρναβάς, Γιάννης Βασιλόπουλος, Ζωντανή Ηχογράφηση: Πανηγύρι στο Ξηρόμερο, CRONOS, 
Αθήνα track 2. 

86 Τάκης Καρναβάς, Γιάννης Βασιλόπουλος, ό. π., track 3. 
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Επίσης το σχήµα που παίζουν και τα τύµπανα: 

 

Στο πρώτο σχήµα, ενώ φραζάρει τα τρία πρώτα µέρη του µέτρου στα όγδοα, το 

τελευταίο µέρος έχει µεγαλύτερη χρονική αξία, κάτι που κάνει το τέµπο πιο ρευστό 

αφού καθυστερείται η θέση (1ος χρόνος) του επόµενου µέτρου. Επίσης, στο δεύτερο 

σχήµα, φαίνεται ότι κατά κάποιο τρόπο παραλείπονται αξίες, η ανάλυση του ρυθµού 

είναι αραιή, βασίζεται σε µια αφαιρετική λογική που αναλόγως στο τρίτο ρυθµικό 

σχήµα ακολουθεί τις χρονικές αξίες των τετάρτων. Η επιτέλεση του ρυθµού είναι κάθε 

άλλο παρά µετρονοµική.  

Ο Λένης διαπιστώνει ότι το στοιχείο που χαρακτηρίζει τις προπολεµικές, αλλά 

και εκείνες µέχρι το ’60, ηχογραφήσεις πωγωνίσιων τραγουδιών είναι η στιβαρότητα 

στη ρυθµική αγωγή και η απλότητα στους τονισµούς87. Δεν ισχύει το ίδιο όµως και για 

τα παραδείγµατα που καταγράφηκαν από τις ερµηνείες του Τάκη Καρναβά.  

Η αισθητική µε την οποία ο πωγωνίσιος σκοπός αποδίδεται από τους µουσικούς 

του είδους που µελετάµε είναι παρεµφερής µε εκείνη του τσιφτετελιού. Πράγµα το 

οποίο έχει να κάνει µε τις τεχνικές ‘χειρισµού’ του ρυθµού από τους µουσικούς. 

Ενδεικτικό είναι το παράδειγµα όπου το κοµµάτι ‘Δε σ’ το ‘πα χαλασιά µου’, που 

θεωρείται ένας αµιγώς ηπειρώτικος σκοπός, ακολουθεί σε σειρά ένα τσιφτετέλι, 

οργανικό κοµµάτι και όχι γύρισµα πωγωνίσιο. Το ρυθµικά µοτίβα που παίζει το 

κρουστό (τύµπανα) καθώς και η υπόλοιπη συνοδεία (πλήκτρα και κιθάρα) είναι τα 

εξής:  

   και  

Ο αντιχρονισµός ή/και ο τονισµός του δεύτερου µισού του δεύτερου µέρους του 

µέτρου είναι χαρακτηριστικό που διακρίνει αρκετές παραλλαγές που καταγράφονται 

για το τσιφτετέλι, γεγονός που κατά κάποιο τρόπο το χαρακτηρίζει κιόλας. Διαφαίνεται 

και πάλι ο παραπλήσιος ‘χειρισµός’ των δύο τετράσηµων ρυθµών. Επίσης, το ότι 

                                                
87 Ηλίας Λένης, ό. π.: σελ. 29. 
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υφολογικά η επιτέλεση βρίσκεται κοντά σε εκείνη του τσιφτετελιού, καθορίζεται όχι 

µόνο από τα ρυθµικά σχήµατα που ακολουθούνται, αλλά και από το φραζάρισµα του 

κλαρίνου και της φωνής, των σολιστικών µελωδικών γραµµών γενικότερα. 

Άλλα ρυθµικά σχήµατα που εκτελεί η κιθάρα είναι: 

 και  

Επίσης σχήµατα που καταδεικνύουν περισσότερο ότι ο ‘χειρισµός’ του εν λόγω 

ρυθµού από τους οργανοπαίχτες είναι πολύ κοντά, ενώ πολλές φορές ταυτίζεται κιόλας, 

µε το ‘χειρισµό’ του τσιφτετελιού, µε πυκνές ρυθµικές αξίες και διαφορετικούς 

τονισµούς από αυτούς που υπονοούν τον κύριο εσωτερικό ρυθµό του πωγωνίσιου, όπως 

αυτός καταγράφηκε παραπάνω. 

Οι τονισµοί στα µέτρα, τέλος, είναι ποικίλοι όπως φαίνεται και παραπάνω, κάτι 

που έχει άµεση σχέση µε την ανάλυση του ρυθµού σε µικρότερες αξίες. Και τα δύο 

αυτά συνιστούν αναλυτικότερη επεξεργασία του ρυθµού. Αυτό το γεγονός οφείλεται 

σίγουρα και στις µεγαλύτερες τεχνικές δυνατότητες των τυµπάνων (ντραµς) σε 

σύγκριση µε το ντέφι που είναι το κρουστό όργανο της ηπειρώτικης ζυγιάς88, όπως 

αυτή φαίνεται να έχει διαµορφωθεί από τα τέλη περίπου του 19ου αιώνα, αποτελούµενη 

από κλαρίνο, βιολί, λαούτο και ντέφι89,·δοµή που είναι η επικρατέστερη µέχρι τις αρχές 

του 1960 όπου νέα όργανα εισάγονται στην ορχήστρα90. 

‘Γύρισµα’ πωγωνίσιο καταγράφεται µόνο ένα, καθώς και ένα ‘γύρισµα’ σε 

τσιφτετέλι, αυτό ως άλλο κοµµάτι οργανικό, και τα δύο σε σειρά. 

Τα πωγωνίσια που καταγράφηκαν είναι όλα από ζωντανές ηχογραφήσεις, κάτι 

που καταδεικνύει ότι δεν εντάσσονται στον κύριο κορµό του ρεπερτορίου του είδους. 

Αντίθετα παίζονται από τις ορχήστρες κατά παραγγελία. Αυτό δείχνει πως η δοµή του 

                                                
88 και το νεοεισαχθέν τα τελευταία χρόνια τουμπελέκι. 

89 Βλ. Δέσποινα Μαζαράκη, Το λαϊκό κλαρίνο, Κέδρος, Αθήνα 1986, σελ. 22. 

90 Γιώργος Κοκκώνης, ό. π.: σελ. 40. 
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ρεπερτορίου είναι εξαρτηµένη από την εκάστοτε περίσταση επιτέλεσης καθώς και τους 

χορευτές91. 

                                                
91 Βλ. Ρένα Λουτζάκη, Επιτελεστικές διαδικασίες και χορευτικές στρατηγικές στη μορφοποίηση της 
χορευτικής ταυτότητας, Χορευτικά ετερόκλητα, Ελληνικά Γράμματα, Αθήνα 2004, σελ. 111‐138. 
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Κεφάλαιο 8 

Ρυθµολογικά δάνεια και φόρµες καθιστικών τραγουδιών 

8.1. Ρυθµοί, δάνεια από το αστικό λαϊκό τραγούδι 

Το νεοδηµοτικό τραγούδι, του οποίου µια µουσικολογική προσέγγιση 

επιχειρείται µε την παρούσα ανάλυση, προσδιορίζεται πρωτίστως, µέσω της σύγκρισης 

πάντα µε το δηµοτικό τραγούδι της υπαίθρου, βάσει µιας σειράς καινοτοµιών που 

εισάγει. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο Κοκκώνης, το νεοδηµοτικό τραγούδι 

προπαντός εννοήθηκε ως ετερότητα έναντι του δηµοτικού92. Οι καινοτοµίες αυτές 

οφείλονται κατά κύριο λόγο σε δάνεια από το αστικό λαϊκό τραγούδι. Τέτοια δάνεια 

είναι τα νέα όργανα (ηλεκτρική κιθάρα, πλήκτρα κλπ.), η µουσική φόρµα του 

τραγουδιού (δοµή κουπλέ-ρεφρέν), η θεµατολογία των κειµένων, νέα στυλ µελωδικής 

ανάπτυξης και εναρµόνισης. Καινοτοµία επίσης είναι το ότι στο ρεπερτόριο αυτού του 

είδους τραγουδιού εντάσσονται συνεχώς νέες συνθέσεις. 

Στην ενότητα αυτή της ανάλυσης, το ενδιαφέρον εστιάζεται στους νέους 

ρυθµούς που εισήχθησαν στο νεοδηµοτικό, που επίσης αποτελούν δάνεια από το αστικό 

λαϊκό τραγούδι. Αποδελτιώθηκαν τρεις τίτλοι που µπορούν να θεωρηθούν ως κατ’ 

εξοχήν νεοδηµοτικές δηµιουργίες. Πρόκειται για επώνυµες συνθέσεις, µε φόρµα 

τραγουδιού «κουπλέ-ρεφρέν» και θεµατικές του ποιητικού κειµένου σαφώς 

επηρεασµένες από το λαϊκό τραγούδι.  

Τα τραγούδια µε τίτλους ‘Πάνε κι έρχονται βδοµάδες’93 (αποδελτιώθηκε η ίδια 

εκτέλεση σε δύο άλµπουµ) και ‘Άµα θες να φύγεις φύγε’94 είναι σε ρυθµό µπαγιό και το 

‘Μη µε κάνεις ν’ αµαρτήσω’ είναι σε ρυθµό µπολερό. Το µπαγιό καταγράφεται σε 

µέτρο 2/2 και το µπολερό σε µέτρο 4/4. 

                                                
92 Γιώργος, Κοκκώνης, «Το ‘ταυτόν’ και το ‘αλλότριον’ της (νέο) δημοτικής μουσικής και ο ρόλος της 
δισκογραφίας», στο Ετερότητες και Μουσική στα Βαλκάνια, Τεύχος 4, Εκδόσεις Τμήματος Λαϊκής και 
Παραδοσιακής Μουσικής ΤΕΙ Ηπείρου, Άρτα 2008, σελ. 101 

93 Αντώνης Κυρίτσης, Τάκης Καρναβάς, Αντώνης Κυρίτσης, Τάκης Καρναβάς: Παρέα µε τ’ αηδόνια, 
CRONOS, Αθήνα, track 12, Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Ανθίζουν πάλι πασχαλιές, CRONOS, 
Αθήνα, track 6. 
94 Τάκης Καρναβάς, Οι µεγάλοι του δηµοτικού τραγουδιού, Τάκης Καρναβάς, GENERAL MUSIC, 
Αθήνα, track 15. 
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Ο εσωτερικός ρυθµός του µπαγιό είναι ο εξής: 

 

Άλλες παραλλαγές που παίζονται µόνο ως περαστικά µοτίβα είναι: 

              

Η ρυθµική αγωγή που καταγράφηκε για το µπαγιό είναι περί τα 80 beats για το 

πρώτο τραγούδι και περί τα 90 για το δεύτερο, µε µονάδα µέτρησης που αντιστοιχεί στο 

beat το µισό. 

Είναι χαρακτηριστικό ότι, στο τραγούδι ‘Άµα θες να φύγεις φύγε’, το λαούτο 

και η κιθάρα παίζουν διαφορετικό ρυθµό από το κρουστό. Το τουµπελέκι παίζει µπαγιό, 

µε τις παραλλαγές που σηµειώνονται παραπάνω, µόνο ως περαστικά µοτίβα, ενώ 

κιθάρα και λαούτο παίζουν συρτό µε µέτρο 2/2 (όπως αναλύθηκε στην αντίστοιχη 

ενότητα), καθ’ όλη τη διάρκεια του µουσικού κοµµατιού, στην ίδια ρυθµική αγωγή, µε 

µονάδα που αντιστοιχεί στο beat, το µισό επίσης. Πιθανόν είναι οι µουσικοί να 

χρησιµοποιούν αυτή την ‘τεχνική’, του χειρισµού του συρτού, ώστε να υπάρχει πιο 

πυκνή, από πλευράς αξιών, ρυθµική συνοδεία σε σχέση µε το µπαγιό, που βοηθάει στο 

"γκρούβ", αλλά συγχρόνως και πιο πυκνή αρµονική συνοδεία, κατ’ ανάγκη, εφόσον τα 

όργανα συνοδείας είναι µόνο νυκτά έγχορδα µε σχετικά µικρή διάρκεια στον ήχο.  

Το µπολερό ο Παύλου το κατατάσσει στους ρυθµούς λατινοαµερικάνικης 

προέλευσης95. Ο εσωτερικός ρυθµός, που είναι και το µοναδικό µοτίβο που παίζεται 

από τον κρουστό έχει ως εξής: 

 

Η ρυθµική αγωγή στην οποία καταγράφηκε είναι στα 108 beats, µε µονάδα 

µέτρησης που αντιστοιχεί στο beat το τέταρτο. 

                                                
95 Λευτέρης Παύλου, ό. π.: σελ. 4. 
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8.2. Ρυθµός 4/4: Τραγούδι «Της τάβλας» 

Σ’ αυτή την κατηγορία, τα τραγούδια «της τάβλας»96, από το σύνολο των 

τραγουδιών που αποδελτιώθηκαν, καταγράφεται ένας τίτλος µόνο, το ‘Μια 

Παρασκευή’97, που είναι ένα τραγούδι του γάµου98. Μπορεί να χαρακτηριστεί ως 

«πανελλήνιο», διότι απαντάται από την Πελοπόννησο έως την Α. Θράκη, έχει επίσης 

τραγουδηθεί και από άλλους, όπως Γ. Σαραγούδα, Ξ. Καραθανάση, Χ. Αηδονίδης κ.α. 

Ο τρόπος όµως εκτέλεσής του από τον Καρναβά επιβάλει να αναφερθεί και να 

σχολιαστεί. 

Το τραγούδι αυτό, αποτελείται από τρεις στροφές και είθισται να λέγεται µε την 

εξής φόρµα τραγουδιού: έρρυθµη εισαγωγή στην αρχή, το τέλος καθώς επίσης και µετά 

από κάθε στροφή του ποιητικού κειµένου, του οποίου η απόδοση είναι ελεύθερου 

ρυθµού.. Εξαίρεση, αποτελεί ο τελευταίος στίχος, που λέγεται ρυθµικά ως επωδός και 

ακολουθεί ρυθµική εισαγωγή, όπως κάθε φορά. Να σηµειωθεί ότι, σε άλλες εκδοχές 

του τραγουδιού, µετά από κάθε στροφή , αντί εισαγωγής παίζεται, συχνά, από το 

κλαρίνο το τραγουδιστικό µέρος, σε ελεύθερο πάλι ρυθµό, περισσότερο όµως 

δεξιοτεχνικά (στοιχεία αυτοσχεδιασµού, ανάπτυξη). 

Στη συγκεκριµένη εκτέλεση όµως από τον Καρναβά, το τραγούδι λέγεται όλο 

ρυθµικά, και σύµφωνα µε τον τραγουδιστή Χρήστο Τζιτζιµίκα, είναι πρακτική 

επιτέλεσης που πιθανότατα συνιστά καινοτοµία του νεοδηµοτικού τραγουδιού. Το 

τραγούδι αυτό πλέον, µπορεί να το ακούσει κανείς σε γλέντια, είτε στη µια είτε στην 

άλλη εκδοχή από τις παραπάνω. 

Οι βασική παραλλαγή που παίζεται, αυτού του ρυθµού τεσσάρων τετάρτων, 

είναι: 

 

                                                
96 Βλ. Αντώνης Καπίρης, Ελλήνων Παράδοσης: 14 τραγούδια της τάβλας‐κλέφτικα (ένθετο ομότιτλου 
cd), Φοίβος Ανωγειανάκης, Ελληνικά Λαϊκά Μουσικά Όργανα, Μέλισσα, Αθήνα 1991, σελ. 27. 

97 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Συνοδεία δημοτικής ορχήστρας ‘Βασίλης Σούκας’, MBI, Αθήνα 
2000, track 4. 

98 Σωκράτης Βασιλείου, Περιήγηση στο Δημοτικό τραγούδι, Αδελφότητα θεατρικής Πολιτιστικής 
Λαογραφικής Εστίας Ηπειρωτών, Αθήνα 2010, σελ. 17‐20. 
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Ακόµη, άλλες παραλλαγές που παίζονται είναι οι εξής: 

1) 
 

2) 
 

3) 
 

4) 
 

5) 
 

8.3 Κλέφτικα 

Οι πρώτες καταγραφές, µελέτες, για το δηµοτικό τραγούδι, διέπονται από τη 

θεώρησή του ως «µνηµείο λόγου» της λαϊκής δηµιουργίας και έκφρασης. Με άλλα 

λόγια, το δηµοτικό τραγούδι σ’ αυτές τις πρώτες προσεγγίσεις, παρουσιάζεται ιδωµένο  

µέσα από ένα λογοτεχνικό πρίσµα. 

Οι Τερζοπούλου και Ψυχογιού, θεωρούν αυτές τις φιλολογικές µεθόδους 

µελέτης των τραγουδιών, ως µονοδιάστατες, προβληµατικές και επισηµαίνουν την 

αναγκαιότητα µελέτης, αυτής της λαϊκής µουσικής έκφρασης και επικοινωνίας, εντός 

του κοινωνικού χώρου που την παράγει, αναπαράγει και εξελίσσει µέσα στο χρόνο99. 

Σχετικά µε τα παραπάνω αναφέρουν χαρακτηριστικά: «Τα δηµοτικά τραγούδια, 

απονεκρωµένα µέσα στο γραπτό λόγο, ως αντικείµενο ανατοµίας πετσοκόφτηκαν µε 

φιλολογικά νυστέρια»100. 

Από τις πρώτες λοιπόν µελέτες, τα δηµοτικά τραγούδια οµαδοποιούνται σε 

διάφορες κατηγορίες. Μία από αυτές είναι και τα κλέφτικα τραγούδια. Ο Αλέξης 

Πολίτης υποστηρίζει ότι τα κλέφτικα τραγούδια είναι κυρίως αρµατολικά -αφού 

                                                
99 Μιράντα Τερζοπούλου, Ελένη Ψυχογιού, ό. π.: σελ. 144. 

100 Μιράντα Τερζοπούλου, Ελένη Ψυχογιού, ό. π.: 146 
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σκιαγραφεί πρώτα τη «φυσιογνωµία» κλεφτών και αρµατολών καθώς επίσης, 

περιγράφει τους ρόλους αυτών µέσα σε ένα ιστορικό πλαίσιο που αφορά στην περίοδο 

της οθωµανικής κυριαρχίας και µετά από αυτή έως τις αρχές του 20ου αιώνα- και 

τοποθετεί τη δηµιουργία τους, στις αρχές ή τα µέσα του 18ου αιώνα στην περιοχή της 

Ρούµελης, ως προς το χρόνο και το χώρο αντίστοιχα101. 

Στην παρούσα µελέτη -όπου αποτελεί µια µουσικολογική προσέγγιση από 

ρυθµολογική σκοπιά, του δηµοτικού τραγουδιού, όπως αυτό ερµηνεύεται πλέον στο 

τεχνικό και εν τέλει αισθητικό πλαίσιο του νεοδηµοτικού είδους τραγουδιού- το 

κλέφτικο τραγούδι εννοείται ως ξεχωριστή κατηγορία λόγω της µουσικής του φόρµας. 

Η φόρµα του κλέφτικου αποτελείται από έρρυθµη εισαγωγή, που παίζεται από την 

ορχήστρα στην αρχή του τραγουδιού καθώς συνήθως, και στο τέλος του και στο µεταξύ 

το κύριο µέρος του τραγουδιού που είναι φωνητικό ελεύθερου ρυθµού. Ο Κοκκώνης 

αναφέρει πως το κλέφτικο τραγούδι έχει σύνθετη, σχετικά µε άλλα, µελωδική δοµή, 

λόγω του ότι ερµηνεύεται από ένα άτοµο και υπάρχει η δυνατότητα δεξιοτεχνικής 

απόδοσης102. 

Στην παρούσα ανάλυση καταγράφηκαν δύο κλέφτικα τραγούδια που ερµηνεύει 

ο Τάκης Καρναβάς. Οι τίτλοι των τραγουδιών αυτών είναι: ‘Σαν πας πουλί µου στο 

Μοριά’103 και ‘Έβγα µανούλα να µε δεις’104. 

Η οργανική εισαγωγή και στα δύο αυτά κλέφτικα είναι σε επτάσηµο ρυθµό, 

δηλαδή σε καλαµατιανό (7/8). Η µελωδική δοµή της εισαγωγής είναι διαφορετική για 

κάθε ένα τραγούδι. Η ρυθµική αγωγή της εισαγωγής είναι στα 190 beat και για τα δύο 

τραγούδια, µε µονάδα µέτρησης που αντιστοιχεί στο beat το όγδοο. 

Ο καλαµατιανός ρυθµός, στην προκειµένη περίπτωση, µε ό,τι αφορά στο 

χειρισµό, τη φρασεολογία και τελικά στην αισθητική, δεν διαφοροποιείται από το 

περίγραµµα που δίνεται στην ανάλυση της αντίστοιχης ενότητας. Χαρακτηριστικό είναι 

ότι στο δεύτερο κοµµάτι, που συνοδεύουν τα ντραµς, είναι περισσότερα τα ηχοχρώµατα 

σε σχέση µε το πρώτο που συνοδεύει τουµπελέκι. 

                                                
101 Αλέξης Πολίτης, Το δημοτικό τραγούδι: Κλέφτικα, Εστία, Αθήνα 2001, σελ. λζ΄. 

102 Γιώργος Κοκκώνης, ό. π.: σελ. 44. 

103 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς: Συνοδεία δηµοτικής ορχήστρας ‘Βασίλης Σούκας’, MBI, Αθήνα 
2000, track 12. 
104 Τάκης Καρναβάς, Τάκης Καρναβάς, Βασίλης Σούκας, Βάσανα έχουν τα παιδιά,GENERAL MUSIC, 
Αθήνα, track 12. 
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Αξιοσηµείωτο είναι το ότι στο δεύτερο κλέφτικο τραγούδι, στο τέλος, µετά το 

φωνητικό µέρος δεν παίζεται πάλι η εισαγωγή. 
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Κεφάλαιο 9 

Το ρυθµικό «ύφος» σε σχέση µε τις συνθήκες επιτέλεσης 

9.1 Το ρυθµικό «ύφος» σε σχέση µε τις συνθήκες επιτέλεσης 

Πέρα από την τεχνική-δοµική ανάλυση των βασικών ρυθµικών µοτίβων και των 

παραλλαγών τους που αναπτύξαµε µέχρι τώρα, οφείλουµε να σταθούµε και σε µια άλλη 

σηµαντική παράµετρο. Αυτή της απόδοσης του ρυθµού σε συνάρτηση µε το πλαίσιο 

επιτέλεσης το οποίο καθορίζει εντέλει και την αισθητική της µουσικής εκτέλεσης.  

Οι συνθήκες καθορίζονται κυρίως από τον όποιο «φυσικό χώρο» που 

πραγµατώνεται η όποια επιτέλεση, µε ή χωρίς «κοινό». Απ’ τη µια, ο ένας «φυσικός» 

χώρος είναι το στούντιο και από την άλλη ο έτερος φυσικός χώρος που επιτελείται ένα 

γλέντι παρουσία ορχήστρας (όπου έγιναν οι ζωντανές ηχογραφήσεις). 

Στην πρώτη περίπτωση, τον κύριο λόγο για την επιλογή του ρεπερτορίου έχουν 

οι µουσικοί, όχι πάντα κατ’ αποκλειστικότητα, γιατί κάποιες φορές οι παραγωγοί 

ενδεχοµένως να επεµβαίνουν σ’ αυτό, ή κάποιοι µουσικοί που έχουν ενδυθεί τον ρόλο 

του παραγωγού. Τα παραδείγµατα είναι πολλά αν εξετάσει κανείς το ιστορικό της 

ελληνικής βιοµηχανίας του δίσκου (Τούντας, Σέµσης105, αλλά και Πίτσος). Ο τρόπος 

ερµηνείας ενός κοµµατιού όµως καθορίζεται από τη δεξιοτεχνία και την αισθητική των 

µουσικών, σε συνδυασµό και µε την επιτελεστική µνήµη. 

Στη δεύτερη περίπτωση πρόκειται για ένα κοινωνικό γεγονός, που οργανώνεται 

µε κάποια αφορµή κάθε φορά (πανηγύρι, γάµος, γλέντι κλπ.), στο οποίο συµµετέχει και 

κοινό, σε αντίθεση µε την πρώτη περίπτωση, κάτι που συνιστά και τη βασικότερη 

διαφορά µεταξύ των δύο περιπτώσεων. Το κοινό, σε τέτοιες περιστάσεις συµµετέχει 

ενεργά, έχοντας συχνά σηµαντικά παρεµβατικό ρόλο. Αφενός µεν η «παραγγελία» 

τραγουδιών διαµορφώνει το ρεπερτόριο, δηλαδή το κοινό υπαγορεύει στην ορχήστρα 

ποια τραγούδια θα παίξει, αφετέρου δε η αισθητική και η δεξιότητα ενός χορευτή 

διαµορφώνει τον τρόπο µε τον οποίο θα ερµηνευτεί ένας σκοπός από τους µουσικούς. 

Χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί η περίπτωση του τσάµικου, όπου έχουµε µια 

χορευτική επιτέλεση µε βασικό πρωταγωνιστή τον πρωτοχορευτή, που πολλές φορές οι 

                                                
105 Για τον ρόλο του Σέμση ως παραγωγού βλ. και Lisbet Torp, Salonikios : The best violin in the Balkans, 
Museum Tusculanum Press, University of Copenhagen, 1993, σ. 36, βλ. επίσης Παναγιώτης Κουνάδης, 
ένθετο CD, Κώστας Σκαρβέλης ΙΙ, σειρά Συνθέτες του Ρεμπέτικου αρ. 19, MINOS EMI, Αθήνα 1994. 
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χορευτικές του κινήσεις µπορούν να είναι και αυτοσχεδιαστικές106. Να σηµειώσουµε 

και τον καθοριστικό ρόλο που παίζουν τα τελευταία χρόνια οι παραγωγοί των 

πανηγυριών ή των γλεντιών που µπορεί να είναι πρόεδροι συλλόγων, παραγωγοί 

ραδιοφωνικών σταθµών κλπ. 

Η παραπάνω διάκριση, του αισθητικού αποτελέσµατος του ρυθµού ανάλογα µε 

το φυσικό χώρο επιτέλεσης, αποτυπώνεται και στην εικόνα που αποκοµίζουµε από την 

αποδελτίωση του υλικού της ανάλυσης. 

Σηµαντικός παράγοντας διαµόρφωσης της αισθητικής της επιτέλεσης είναι και η 

σύσταση της ορχήστρας. Παρατηρήθηκε (από την ανάγνωση του αποδελτιωµένου 

υλικού) ότι στις ζωντανές ηχογραφήσεις, η ορχήστρα αποτελείται αποκλειστικά από 

κλαρίνο, ηλεκτρική κιθάρα, πλήκτρα και τύµπανα ή ροτοτόµ. Τα ντραµς παίζουν 

σηµαντικό ρόλο στην διαµόρφωση της αισθητικής του ρυθµού, εφόσον έχουν 

µεγαλύτερους ηχητικούς όγκους σε σύγκριση µε το τουµπελέκι (το οποίο δεν 

εντοπίζεται σε καµία ζωντανή ηχογράφηση), γεγονός που οι µουσικοί εκµεταλλεύονται, 

καθώς επίσης δίνουν και άλλες δυνατότητες χειρισµού, όπως παραδείγµατος χάριν η 

χρήση ρούλων (που παίζονται εύκολα µε µπαγκέτα ενώ στο τουµπελέκι απαιτείται 

ανεπτυγµένη τεχνική) καθώς και οι παραλλαγές µε τα τρίηχα δεκάτων έκτων (βλ. 

παραπάνω στις αναλύσεις των ρυθµικών µοτίβων). Ο ρόλος της ηλεκτρικής κιθάρας 

είναι επίσης καταλυτικός, αφενός µεν επειδή πλέον, όντας ενισχυµένη, διεκδικεί 

σολιστικό ρόλο, έστω και δευτερεύοντα (ετεροφωνική συνοδεία) λόγω της κυριαρχίας 

του κλαρίνου, αφετέρου δε διότι εκτελεί πλούσια σε αξίες ρυθµικά µοτίβα (αναλύοντας 

παράλληλα την αρµονία του µουσικού κοµµατιού) και εισάγοντας κιόλας πρωτότυπες, 

για το εν λόγω ρεπερτόριο, αναλύσεις των ρυθµών, ξεφεύγοντας από τις στερεοτυπικές 

δοµές. 

Αντιθέτως, στις ηχογραφήσεις σε στούντιο αποτυπώνεται άλλη αισθητική ήχου, 

κατανοµή ρόλων και επαγωγικά, τέλος, διαµορφώνεται διαφορετική αισθητική 

συνολικά. Από τη µια λόγω των οργάνων που συνθέτουν τις ορχήστρες στο στούντιο. Η 

ακουστική κιθάρα είναι το πιο σύνηθες όργανο αρµονικής-ρυθµικής συνοδείας (πολλές 

φορές ηχογραφούνται δύο ακουστικές σε ένα τραγούδι), σε κάποιες µαζί µε λαούτο ή 

σαντούρι, το οποίο απουσία βιολιού αναλαµβάνει την ετεροφωνική συνοδεία και την 

ανάλυση της αρµονίας. Το τουµπελέκι επικρατεί στις ηχογραφήσεις στο στούντιο 
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(καταγράφονται ντραµς µόνο σε οχτώ τίτλους και σε έναν bongos, ηχογραφηµένους σε 

στούντιο,) ακολουθώντας απλά ρυθµικά µοτίβα. Η ακουστική κιθάρα εδώ (καθώς και η 

ηλεκτρική), αντίθετα µε ότι αναφέρθηκε στην προηγούµενη παράγραφο, δεν ακολουθεί 

τόσο παράλληλες µελωδικές αναπτύξεις. Συγκεκριµένα, η χρήση του βιολιού σε 

αρκετές ηχογραφήσεις στούντιο, αλλά και του λαούτου σε κάποιες, παραπέµπει σε 

παλαιότερα αισθητικά πρότυπα του ήχου. 

Κατ’ αντιστοιχία µε τα παραπάνω, ανάλογα αποτυπώνεται και η απόδοση του 

ρυθµού. Το tempo ή αλλιώς η ρυθµική αγωγή, είναι παράµετρος καθοριστική για το 

ύφος του ρυθµού. 

Στις ζωντανές ηχογραφήσεις ο ρυθµός χαρακτηρίζεται από ρευστότητα στην 

απόδοσή του, που κατά κάποιο τρόπο µπορεί να θεωρηθεί ως ο κανόνας που διέπει τις 

ερµηνείες των τραγουδιών. Βάσει αυτής της νοοτροπίας, πριµοδοτείται η µελωδική 

ανάπτυξη από τους πρωταγωνιστές, που είναι το κλαρίνο και ο τραγουδιστής, αλλά 

επίσης και η µεγαλύτερη ελευθερία από πλευράς συνοδείας, εν παραδείγµατι ο ρόλος 

της κιθάρας, εφόσον δεν περιορίζεται στην αυστηρή τήρηση του ρυθµού 

Στις παραγωγές στούντιο, αντίθετα, κύριο χαρακτηριστικό του ρυθµού είναι η 

µετρονοµική του απόδοση. Επίσης, η συνολική αισθητική του ρυθµού, έτσι όπως 

αποδίδεται από όλα τα όργανα της συνοδείας, είναι τυποποιηµένη, εφόσον φαίνεται οι 

µουσικοί να εξυπηρετούν ένα ρόλο, κατά κάποιο τρόπο, «διακριτικής» συνοδείας των 

τραγουδιών. Αυτό είναι περισσότερο εµφανές στο ρόλο της κιθάρας, που σε αντίθεση 

µε τις ζωντανές ηχογραφήσεις, περιορίζεται στην πιο απλοποιηµένη αρµονική 

συνοδεία, χωρίς πολλές αναλύσεις συγχορδιών ενώ επίσης πιο απλές είναι και οι 

ρυθµικές της κινήσεις. 

Ενδεικτικό όλων των παραπάνω είναι το ότι καταγράφηκαν περισσότερες από 

µία φορές ίδιοι τίτλοι τραγουδιών, σε εκδοχές που διαφέρουν µεταξύ τους, πρωτίστως 

ως προς το «χώρο» επιτέλεσης (στούντιο και ζωντανή ηχογράφηση) και 

δευτερευόντως, κατά συνέπεια, ως προς τα µουσικολογικά τους χαρακτηριστικά 

(ρυθµική αγωγή, µελωδικές γραµµές), που δίνουν εντέλει και διαφορετική συνολικά 

αισθητική. 



 
 61 

Συµπεράσµατα 

Η ρυθµολογική συγκρότηση, ως παράµετρος µουσικολογικής ανάλυσης ενός 

σώµατος ρεπερτορίου, είναι πάντα αποκαλυπτική. Αφ’ ενός µεν διότι η έλλειψη 

ανάλογης βιβλιογραφίας επιτρέπει ακόµη και στις µέρες µας την συντήρηση 

γενικευτικών στερεοτύπων περί ελληνικών µέτρων και ρυθµών οι οποίοι σηµαίνονται 

µόνο ως στατικά σχήµατα (5/8, 7/8, 9/8 κλπ.)· αφ’ ετέρου δε διότι η αντίληψη περί της 

ρυθµολογικής λιτότητας η οποία έχει αναδειχθεί ως το αισθητικό πρότυπο του 

δηµοτικού, προκαταλαµβάνει ως ένα βαθµό τον κάθε επίδοξο ερευνητή ο οποίος 

συνήθως προσπερνά αυτή την παράµετρο. Στην εργασία αυτή, ο στόχος ήταν η εστίαση 

στη ρυθµολογική συγκρότηση ενός σώµατος ρεπερτορίου το οποίο ενσωµατώνει ένα 

πλήθος νεωτερισµών τόσο σε οργανολογικό επίπεδο, όσο και σε αυτό της αισθητικής 

της εκτέλεσης, καθιερωµένο πια ως νεοδηµοτικό. Το υλικό στο οποίο βασίστηκε η 

ανάλυση αυτή προέρχεται από µέρος της δισκογραφίας του Τάκη Καρναβά, που 

θεωρείται ένας από τους κυριότερους εκπροσώπους του είδους, κατά κάποιο τρόπο και 

εισηγητής του, και µπορεί να αναζητηθεί στο αρχείο µουσικής του Τµήµατος Λαϊκής 

και Παραδοσιακής Μουσικής, του ΤΕΙ Ηπείρου. 

Οι µουσικές καταγραφές, σκιαγραφούν το ρυθµολογικό σκελετό του 

νεοδηµοτικού τραγουδιού και αναδεικνύουν τα βασικά ρυθµικά µοτίβα τα οποία 

λειτουργούν ως ρυθµικές µήτρες. Ο τσάµικος και αµέσως µετά ο καλαµατιανός, είναι 

τα ρυθµικά σχήµατα που επικρατούν ποσοτικά στο ρεπερτόριο που αναλύθηκε. 

Ανάλογα δηλαδή µε το πλήθος τραγουδιών που καταγράφηκαν στον κάθε ένα 

(αθροιστικά αποτελούν τα 2/3 των συνολικών τραγουδιών). Ακολουθούν οι 

ρυθµολογικοί τύποι του Συρτού, του Συρτοκαγκελιού, του Πωγωνίσιου, αλλά και του 

Τσιφτετελιού, των Μπαγιό και Μπολερό ως δάνεια από το αστικό λαϊκό τραγούδι. 

Τέλος υπάρχουν και ρυθµικές εκφράσεις από ιδιαίτερες φόρµες τραγουδιού όπως το 

κλέφτικο και τα καθιστικά τραγούδια, επονοµαζόµενα και «της τάβλας». 

Η παρουσίαση των ρυθµολογικών τύπων, στα προηγούµενα κεφάλαια, έγινε µε 

την µέθοδο ποιοτικής ταξινόµησης. Έτσι λοιπόν, στο σηµείο αυτό, κάνοντας µια 

ποιοτική σύγκριση και αξιολόγηση των καταγραφών, πρέπει να τονίσουµε την 

σπουδαιότητα του ρυθµολογικού τύπου του τσιφτετελιού στο νεοδηµοτικό τραγούδι. 

Το βασικό συµπέρασµα που προκύπτει είναι ότι ο χειρισµός του τσιφτετελιού έχει 

παρεισφρήσει σε όλους σχεδόν τους υπόλοιπους ρυθµολογικούς τύπους που 
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απαντώνται στο νεοδηµοτικό τραγούδι. Είναι αξιοσηµείωτο ότι ο χειρισµός του 

τσιφτετελιού (4/4), εισάγεται και σε ρυθµούς αρκετά διαφορετικούς µε αυτό, ως προς 

την περιοδικότητα των µερών του µέτρου (ισχυρό-ασθενές), όπως ο τσάµικος (3/4) και 

ο καλαµατιανός (7/8), πέρα από τον πωγωνίσιο (4/4), το συρτοκαγκέλι (4/4), τον συρτό 

(2/2), µε τους οποίους έχει, κατά µια γενικευτική έννοια, µορφολογική συγγένεια. 

Αναλόγως µε αυτή την αισθητική λοιπόν, του ρυθµού, διαµορφώνεται και εκείνη των 

τραγουδιών συνολικά. 

Μια µακροσκοπική προσέγγιση του συνόλου των καταγραφών και των 

παρατηρήσεων αυτής της ανάλυσης, βοηθά στο να εξαχθούν κάποια γενικά 

συµπεράσµατα για το νεοδηµοτικό είδος τραγουδιού. Πρωτίστως, σε σχέση κιόλας µε 

το δηµοτικό τραγούδι -εφόσον το νεοδηµοτικό σίγουρα συνιστά µια προσέγγιση του 

παλαιού (βλ. το ρεπερτόριο που διαπραγµατεύεται) µε διαφορετικό τρόπο- φαίνεται να 

αµφισβητούνται στερεότυπα που έχουν επικρατήσει, και ενδύονται το χαρακτηρισµό 

του «αυθεντικού» και του «παραδοσιακού». Αυτό είναι ιδιαίτερα εµφανές στα τσάµικα 

τραγούδια, για παράδειγµα, µε την αντιπαραβολή των νεοδηµοτικών εκτελέσεων µε 

εκείνες του Παπασιδέρη (βλ. το παράδειγµα της ‘Πανώριας’). Παρατηρούνται 

σηµαντικές διαφορές ως προς τις ταχύτητες εκτέλεσης των κοµµατιών, που συνολικά 

δεν θα πρέπει να ορίζονται µε απόλυτες τιµές, αλλά και ως προς τον τρόπο χειρισµού 

του ρυθµού, δηλαδή της ανάλυσής του. Οι διαφορές αυτές, πλέον, θα πρέπει να 

εννοούνται ως ποικιλοµορφία τεχνικών και αισθητικών πρακτικών επιτέλεσης. 

Είναι καταφανές ότι, αµφισβητείται επίσης το στερεότυπο της «δωρικότητας» ή 

«απλότητας» της λαϊκής µουσικής έκφρασης, ως προς την παράµετρο του ρυθµού 

τουλάχιστον, η οποία αναλύθηκε σε αυτή την εργασία. Τα ρυθµικά µοτίβα που 

καταγράφονται είναι πολλά, για όλους σχεδόν τους ρυθµολογικούς τύπους. Η φόρµα 

µεταξύ παραλλαγών του ίδιου ρυθµού ποικίλει, δηµιουργώντας κάθε φορά, ανάλογη 

ρυθµική βάση συνοδείας των µελωδικών γραµµών άλλοτε πυκνή σε ρυθµικές αξίες, 

άλλοτε αφαιρετική, είτε ακολουθώντας τη βασική δοµή του ρυθµού (εξωτερικός 

ρυθµός), είτε µετατρέποντάς τη. 

Στο σηµείο αυτό να σηµειωθεί ότι, το παραπάνω στερεότυπο, φαίνεται να 

αποτυπώνεται και στις περισσότερες (από αυτές που χρησιµοποιήθηκαν στην παρούσα 

ανάλυση ως πηγές) µεθόδους εκµάθησης των κρουστών της ελληνικής δηµοτικής 

µουσικής. Συγκεκριµένα, ως προς τις παραλλαγές που δίνονται για κάθε ρυθµολογικό 

τύπο (τουλάχιστον για όσους πραγµατεύεται αυτή η εργασία), οι οποίες είναι κυρίως 
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«περιγραφικές» και όχι «αναλυτικές». Ενδεχοµένως αυτό να οφείλεται στο ότι οι 

ρυθµοί της ελληνικής λαϊκής µουσικής, στις µεθόδους αυτές, παρουσιάζονται 

αποκοµµένοι από τις πρακτικές επιτέλεσης στο φυσικό χώρο του γλεντιού. 

Εδώ πρέπει να αναφέρουµε τη σπουδαιότητα των ζωντανών ηχογραφήσεων, 

που από αυτές προέρχεται ένα µεγάλο µέρος του δείγµατος των τραγουδιών. Σ’ αυτές 

αποτυπώνονται τα υφολογικά χαρακτηριστικά του ρυθµού, στο φυσικό χώρο του 

γλεντιού. Ένα από αυτά είναι η ρευστότητα της απόδοσής του, σε αντίθεση µε το 

στούντιο, όπου έχει µετρονοµική αίσθηση, δηλαδή ο ρυθµός φαίνεται να είναι 

κανονικοποιηµένος. Επίσης, η αφαιρετική λογική χειρισµού του ρυθµού, θεωρείται ένα 

ακόµη υφολογικό χαρακτηριστικό του ρυθµού στις ζωντανές εκτελέσεις. Πιο 

συγκεκριµένα, αποδίδεται από τα ντραµς, που έχουν την αποκλειστικότητα σ’ αυτές τις 

ηχογραφήσεις, γεγονός που δείχνει ότι έχουν εκτοπίσει το τουµπελέκι, περιορίζοντάς το 

στο χώρο του στούντιο. 

Οι συσχετισµοί των εντάσεων µεταξύ των οργάνων, στις ζωντανές 

ηχογραφήσεις (πάντα µε ηλεκτρική ενίσχυση), αποτυπώνουν την «ιεραρχική δοµή» της 

ορχήστρας. Έτσι φαίνεται ότι πρωταγωνιστικό ρόλο έχει το κλαρίνο. Αµέσως µετά, 

τοποθετείται η ηλεκτρική κιθάρα, που πέρα από τον ρόλο της ετεροφωνικής συνοδείας 

που έχει (αντικαθιστώντας το βιολί), διαµορφώνει σηµαντικά και το ρυθµολογικό ύφος 

του νεοδηµοτικού τραγουδιού, εφόσον τα κρουστά, ντραµς στην προκειµένη 

περίπτωση, δεν ενισχύονται ηλεκτρικά όπως τα υπόλοιπα όργανα (ακούγονται σε 

αρκετά χαµηλότερη ένταση, ενώ σε κάποιες περιπτώσεις µε δυσκολία διακρίνονται 

µέσα στο σύνολο). Τα πλήκτρα, τέλος, περιορίζονται στην αρµονική κυρίως συνοδεία, 

ενώ κάποιες φορές µπορεί να συνοδέψουν και ετεροφωνικά το κλαρίνο. Να σηµειωθεί 

ότι θεµελιώδης παράµετρος διαµόρφωσης της «ιεραρχικής δοµής» είναι η δεξιοτεχνία 

του εκάστοτε οργανοπαίχτη, σε καµία περίπτωση όµως δεν µπορεί να αµφισβητηθεί η 

υπεροχή του κλαρίνου.  

Ως προς τη ρυθµολογία των νεότερων συνθέσεων του ρεπερτορίου του 

νεοδηµοτικού, να σηµειωθεί συµπερασµατικά ότι επικρατέστερος ρυθµός είναι ο 

τσάµικος. Ο τσάµικος, ως ρυθµός και χορός, χαρακτηρίζει το εν λόγω είδος 

τραγουδιού. Πρέπει να τονιστεί επίσης ότι το συρτοκαγκέλι, ξεπερνά τα γεωγραφικά 

του όρια, ως ρυθµός χαρακτηριστικού ιδιοτοπικού γυρίσµατος των «καγκελιών» της 

Ρούµελης (που παίζονται όµως και σε άλλες περιοχές της Ελλάδας), και αποτελεί πλέον 

ρυθµολογικό τύπο-συστατικό νέων συνθέσεων. 
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Εν κατακλείδι, πρέπει να τονίσουµε ότι, για τη µουσικολογική µελέτη ενός 

ρεπερτορίου ή µέρους του από ρυθµολογική σκοπιά, βασική παράµετρος είναι ο 

‘χειρισµός’ του εκάστοτε ρυθµολογικού τύπου. Η εργασία αυτή αποτελεί µια πρώτη 

προσέγγιση ανάλυσης της λαϊκής ρυθµολογίας και µάλιστα σε ένα ρεπερτόριο 

εστιασµένο στον χώρο και τον χρόνο. Η διερεύνηση στο µέλλον, ανάλογων 

ρεπερτορίων σε άλλες γεωγραφικές ενότητες, όπως και σε άλλα ιδιώµατα, θα 

αποκαταστήσουν την θολή εικόνα που υπάρχει ακόµη στις µέρες µας για τον ρυθµό 

στις λαϊκές µουσικές παραδόσεις. 



 
 65 

 

Βιβλιογραφία 

Ελληνόγλωσση Βιβλιογραφία 

1. Αγγουριδάκης Λευτέρης, Τα κρουστά στην ελληνική παραδοσιακή µουσική, 

ΝτοΡεΜι, Θεσσαλονίκη 1997. 

2. Ανωγειανάκης Φοίβος, Ελληνικά Λαϊκά Μουσικά Όργανα, Μέλισσα, Αθήνα 

1991. 

3. Βασιλείου Σωκράτης, Περιήγηση στο Δηµοτικό τραγούδι, Αδελφότητα 

θεατρικής Πολιτιστικής Λαογραφικής Εστίας Ηπειρωτών, Αθήνα 2010. 

4. Βούλγαρης Ευγένιος, Το αστικό λαϊκό τραγούδι στην Ελλάδα 1922-

1940:Σµυρναίικα και Πειραιώτικα Ρεµπέτικα, Fagotto/Εκδόσεις Τµήµατος 

Λαϊκής και Παραδοσιακής Μουσικής ΤΕΙ Ηπείρου, Αθήνα 2006. 

5. Δραγουµάνος Πέτρος, Κατάλογος Ελληνικής Δισκογραφίας (1950-2000): 

Μουσική και τραγούδια γραµµένα από έλληνες, Ιδιωτική Έκδοση, Αθήνα 2000. 

6. Καπίρης Αντώνης, ένθετο CD, Ελλήνων Παράδοσης: 14 τραγούδια της τάβλας-

κλέφτικα, χ. έ. 

7. Κοκκώνης Γιώργος, «Το ‘ταυτόν’ και το ‘αλλότριον’ της (νέο) δηµοτικής 

µουσικής και ο ρόλος της δισκογραφίας», στο Ετερότητες και Μουσική στα 

Βαλκάνια, Τεύχος 4, Εκδόσεις Τµήµατος Λαϊκής και Παραδοσιακής Μουσικής 

ΤΕΙ Ηπείρου, Άρτα 2008. 

8. Κοκκώνης Γιώργος, Μουσική από την Ήπειρο, Ίδρυµα της Βουλής των 

Ελλήνων, Αθήνα 2008. 

9. Κουνάδης Παναγιώτης, ένθετο CD, Κώστας Σκαρβέλης ΙΙ, σειρά Συνθέτες 

του Ρεµπέτικου αρ. 19, MINOS EMI, Αθήνα 1994. 

10. Κούρτης Πέτρος, Η Ελλάδα των κρουστών του χθες και του σήµερα, 

Μαθαίνοντας και εξερευνώντας: Τουµπελέκι 1, Μουσικός Οίκος Φίλιππος 

Νάκας, Αθήνα χ. χ. 

11. Λένης Ηλίας, Η ρυθµική συγκρότηση της Ηπείρου, Πτυχιακή εργασία στο 

Τµήµα Λαϊκής και Παραδοσιακής Μουσικής, ΤΕΙ Ηπείρου, Άρτα, 2009. 

12. Λιάβας Λάµπρος, ένθετο CD, Μοιρολόγια και γυρίσµατα: Πέτρο Λούκας 

Χαλκιάς, M Records/Πάπιγκο, Αθήνα, 2001. 

13. Λιβιεράτος Σπύρος, Τεχνική για παραδοσιακά κρουστά ή οι ωφέλιµες συνέπειες 



 
 66 

του θορύβου, “Γαϊτάνου” Κοκονέτση, Αθήνα χ. χ. 

14. Λουτζάκη Ρένα, Επιτελεστικές διαδικασίες και χορευτικές στρατηγικές στη 

µορφοποίηση της χορευτικής ταυτότητας, Χορευτικά ετερόκλητα, Ελληνικά 

Γράµµατα, Αθήνα, 2004. 

15. .Λώλης Κώστας, Το Ηπειρώτικο Πολυφωνικό τραγούδι, Ιδιωτική έκδοση, 

Ιωάννινα, 2006. 

16. Μαζαράκη Δέσποινα, Το λαϊκό κλαρίνο, Κέδρος, Αθήνα, 1984. 

17. Μπαζιάνας Νίκος, Για τη λαϊκή µουσική µας Παράδοση: Μικρά µελετήµατα, 

Τυπωθήτω, Αθήνα 1997. 

18. Παύλου Λευτέρης, Το τουµπελέκι και οι ρυθµοί: µέσα από τους χορούς, τα 

τραγούδια και τους οργανικούς σκοπούς, Fagotto/Εκδόσεις Τµήµατος Λαϊκής 

και Παραδοσιακής Μουσικής ΤΕΙ Ηπείρου, Αθήνα, 2006. 

19. Πολίτης Αλέξης, Το δηµοτικό τραγούδι: Κλέφτικα, Εστία, Αθήνα 2001. 

20. Πραντσίδης Γιάννης, Ο χορός στην ελληνική παράδοση και η διδασκαλία του, 

ΕΚΔΟΤΙΚΗ ΑΙΓΙΝΙΟΥ, Αιγίνιο χ. χ. 

21. Τερζοπούλου Μιράντα, Ελένη Ψυχογιού, Εθνολογία: Περιοδική έκδοση της 

ελληνικής εταιρίας εθνολογίας, Τόµος 1/1992, Αθήνα 1993. 

22. Τσαρδάκας Απόστολος, Το Κανονάκι στις 78 στροφές, Fagotto/Εκδόσεις 

Τµήµατος Λαϊκής και Παραδοσιακής Μουσικής ΤΕΙ Ηπείρου, Αθήνα 2008. 

23. Τσέτσος Μάρκος, Η µουσική ανάλυση και το αντικείµενό της. Θεωρητικές 

παρατηρήσεις, Πρακτικά Β’ Συνεδρίου Μουσικολογίας, Οργανισµός Μεγάρου 

Μουσικής Αθηνών, Αθήνα 2006. 

24. Τυροβολά Βασιλική, Ελληνικοί Παραδοσιακοί Χορευτικοί Ρυθµοί, 

GUTENBERG, Αθήνα 1998. 

25. Χασάπης Νίκος, Οι ρυθµοί και η ανάπτυξή τους, η τέχνη και η τεχνική στα 

µικτά και σύνθετα µέτρα: για τουµπελέκι ταραµπούκα µπεντίρ drums, ΝτοΡεΜι-

Μαυροµουστάκης Α.Ε.Β.Ε., Θεσσαλονίκη χ. χ. 

26. Χατζηπανταζής Θόδωρος, Της Ασιάτιδος Μούσης Ερασταί, ΣΤΙΓΜΗ, Αθήνα, 

1986. 

27. Baud-Bovy Samuel, Δοκίµιο για το ελληνικό δηµοτικό τραγούδι, 

Πελοποννησιακό Λαογραφικό Ίδρυµα, Ναύπλιο 1996. 

28. Herzfeld Michael, Πάλι δικά µας: Λαογραφία, Ιδεολογία  και διαµόρφωση της 

Σύγχρονης Ελλάδας, Αλεξάνδρεια, Αθήνα 2002. 



 
 67 

Ξενόγλωσση Βιβλιογραφία 

1. Kokkonis Georges, La sérialité dans les traditions musicales orales, Πρακτικά 

του 10ου Διεθνούς Συνεδρίου της Association internationale d’études du Sud-

Est européen (AIESEE), Παρίσι (24-26/09/2009), µε τίτλο: L’homme et son 

environnement dans le Sud-Est européen, Éditions de l’Association Pierre 

Belon, Παρίσι, 2011. 

2. Torp Lisbet, Salonikios : The best violin in the Balkans, Museum Tusculanum 

Press, University of Copenhagen, 1993. 

Άρθρα σε περιοδικά 

Κοντογιάννης Γ. Ι., Νεοδηµοτικά, δηµοτικολαϊκά και λαϊκοδηµοτικά, Λαϊκό 

τραγούδι 15 (Μάιος 2006). 

Πηγές από το διαδίκτυο 

Παπαδάκης Γιώργος, Τα δηµοτικά των δίσκων, στην ηλεκτρονική διεύθυνση: 
http://www.music-art.gr/content/view/39/34/lang,el/, επίσκεψη (24/5/2012). 

Δισκογραφία 

Γιώργος Παπασιδέρης, Χρονικό του δηµοτικού τραγουδιού (1951), Δίσκος 

πρώτος, Ελληνικός δίσκος. 



 
 68 

Παράρτηµα 1 

Αναλυτική δισκογραφία 

Α/Α Τίτλος άλµπουµ 
Αριθµός 

αρχείου 

1) ΤΑΚΗΣ ΚΑΡΝΑΒΑΣ 3 711 

2) ΒΑΣΑΝΑ ΕΧΟΥΝ ΤΑ ΠΑΙΔΙΑ 1120 

3) ΠΑΡΕΑ ΜΕ Τ' ΑΗΔΟΝΙΑ 1230 

4) ΑΜΑΡΤΩΛΑ ΤΑ ΜΑΤΙΑ ΣΟΥ 1231 

5) ΑΝΘΙΖΟΥΝ ΠΑΛΙ ΠΑΣΧΑΛΙΕΣ 1232 

6) ΠΑΝΗΓΥΡΙ ΣΤΟ ΞΗΡΟΜΕΡΟ 1233 

7) ΑΘΑΝΑΤΑ ΔΗΜΟΤΙΚΑ ΤΡΑΓΟΥΔΙΑ 1234 
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Παράρτηµα 2 

Αποδελτίωση δισκογραφίας 
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