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ΠΕΡΙΛΗΨΗ 

 
Στη εν λόγω εργασία εξετάζουµε το ιστορικό πλαίσιο από το 1910 έως το 1940, της 

περιοχής όπου γεννήθηκε και µεγάλωσε ο Βασίλης Τσιτσάνης. Δεν µένουµε όµως µόνο σε 

αυτό, αλλά ερευνούµε το µουσικό πλαίσιο όπως εξελίχθηκε στην πόλη των Τρικάλων αλλά 

και στην υπόλοιπη Ελλάδα, επίσης καταγράφουµε τη βιογραφία µέσα από συνεντεύξεις και 

άλλες αναφορές. Μετέπειτα περνάµε στη χρονολόγηση των κοµµατιών του όπως και στην 

καταγραφή του τύπου ορχήστρας αλλά και των ρυθµών που τα απαρτίζουν. Τέλος έπειτα 

από την καταγραφή και προσέγγιση βάσει δρόµου βλέπουµε ότι το 50% των κοµµατιών 

είναι σε κλίµακα Μινόρε και έτσι ξεκινά µία επιµέρους ανάλυση για την ορθή κατανόηση. 

Παράλληλα, συγκρίνουµε µέσα από γραφήµατα όλους τους δρόµους µε τα Μινόρε για την 

καλύτερη τεκµηρίωση των επιχειρηµάτων µας. 

 

 
Λέξεις κλειδιά: Τσιτσάνης, Τρίκαλα, προπολεµική δισκογραφία, χρονολόγηση 
δισκογραφίας, ρυθµοί, τύποι ορχήστρας, συγχορδιακές ακολουθίες, Μινόρε.    
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ABSTRACT	

 
In this investigation we look at the historical context from 1910 to 1940, the area in 

which Vasilis Tsitsanis was born and raised. But we do not only remain in this, but we are 

exploring the musical context as it evolved in the city of Trikala, but also in the rest of 

Greece, we also record the biography through interviews and other references. Later we go 

to the dating of his tracks as well as the recording of the orchestra type and the rhythms that 

make up them. Finally, after recording and street-based approach, we see that 50% of the 

tracks are on a Minore scale and so begins a partial analysis for proper understanding. At the 

same time, we compare through the graphs all the roads with the Minore to better document 

our arguments. 

 
 

Keywords: Tsitsanis, Trikala, pre-war discography, discographic chronology, rhythms, 
orchestra types, chordal progressions, Minore. 
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

Στη παρούσα εργασία θα ασχοληθούµε µε το προπολεµικό δισκογραφικό έργο του 

Βασίλη Τσιτσάνη το οποίο αρχίζει το 1936 (βλ. παρακάτω αναλυτικότερα). Θα 

ακολουθήσει ανάλυση του συνθετικού του έργου µε επίκεντρο την προπολεµική περίοδο 

και τις συνθέσεις επάνω στο Μινόρε. Βέβαια, δεν µπορούµε να αφήσουµε ανέντακτο σε µία 

τέτοια εργασία το ιστορικό, το κοινωνικοπολιτικό και γενικότερα το πολιτισµικό πλαίσιο 

µέσα στο οποίο δηµιουργήθηκε και δισκογραφήθηκε ένα τέτοιο µουσικό έργο. Η σύνθεση 

ξεκίνησε στη πόλη των Τρικάλων τα οποία µετά την οικονοµική κρίση του 1930 έχουν 

αρχίσει να γνωρίζουν οικονοµική ευηµερία και έντονη πολιτισµική ανάπτυξη. Από το 1920 

η έκδοση περιοδικών, οι εφηµερίδες της εποχής, το θέατρο και ο κινηµατογράφος καθώς 

και η λειτουργία ωδείου ενίσχυσαν την πολιτισµική εικόνα των Τρικάλων αφού ο κόσµος 

είχε αρχίσει να αρέσκεται στις νέες µορφές διασκέδασης. 

Ο Βασίλης Τσιτσάνης γεννήθηκε το 1915 στη πόλη των Τρικάλων. Από τα παιδικά 

του χρόνια ξεκινά την ενασχόλησή του µε την κλασική µουσική µέχρι το 1927 όπου 

κληρονοµεί τη µαντόλα του πατέρα του. Ο κύκλος της ζωής στα Τρίκαλα κλείνει το 1936 

µε τη φυγή του, για την Αθήνα όπου ξεκινά να γραµµοφωνεί αδιάκοπα έως την κήρυξη του 

ελληνοϊταλικού πολέµου. Η περίοδος 1936-1940 είναι η περίοδος που θα µας απασχολήσει 

στην εργασία έχοντας εφαλτήριο το βιβλίο του Νίκου Ορδουλίδη Η Δισκογραφική Καριέρα 

του Βασίλη Τσιτσάνη (1936-1983), όπου εµπεριέχει την καταγραφή του δισκογραφηµένου 

έργου. Συναντάµε τον Οκτώβριο του 1940 να βρίσκει τον Τσιτσάνη µε 98 γραµµοφωνηµένα 

κοµµάτια από τα οποία τα τέσσερα είναι οργανικά. 

Οι αρχές του 20ού αιώνα βρίσκουν τα Τρίκαλα να κατοικούνται από ένα µείγµα 

πληθυσµών. Από τη µία Βλάχοι, Σαρακατσάνοι και Αρβανίτες και από την άλλη οι Έλληνες 

που έρχονται από την Ρουµανία, την Αίγυπτο, τη Γαλλία, την Αµερική οι οποίοι αγοράζουν 

τις µεγάλες περιουσίες των Τούρκων1. Όπως σε όλη την Ελλάδα έτσι και στα Τρίκαλα 

επικρατεί το φαινόµενο του εξευρωπαϊσµού, τόσο στην οικονοµία όσο και στη διασκέδαση. 

Τα Τρίκαλα γνώρισαν άµεσα την πολιτιστική και πνευµατική ανάπτυξη. Η αστική τάξη έχει 

εντάξει στον τρόπο διασκέδασης της τα ευρωπαϊκά πολιτισµικά πρότυπα καθώς και τους 

δικούς τους χώρους διασκέδασης. Έχουµε µουσικά ακούσµατα από την Ευρώπη και χορούς 

ευρωπαϊκούς όπως το ταγκό, τα βαλς κ.ά. Τα µουσικά ακούσµατα βέβαια λόγω της 

πολυπολιτισµικότητας που συναντάµε στην πόλη ποικίλουν, οι κάτοικοι είναι εξοικειωµένοι 

                                                
1 Τριανταφύλλου Θεολόγης, Τα παλιά Τρίκαλα, τόµος Β΄, Τρίκαλα, 1977, σελ. 104-105. 
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µε τους δηµοτικούς σκοπούς. Αρχίζουµε να συναντάµε µια εγγράµµατη µουσική µε ίδρυση 

µουσικών σωµατείων, φιλαρµονικής και µαντολινάτας. Ωστόσο έχουµε και αναφορές για 

πιο λαϊκούς τρόπους διασκέδασης όπως τα καφέ σαντάν και τα καφέ αµάν καθώς και για 

διάφορα λαϊκές ορχήστρες που έπαιζαν µουσική κατά διαστήµατα σε διάφορα κέντρα 

διασκεδάσεως των Τρικάλων. 

Η µελέτη µας για την µουσική ζωή των Τρικάλων, τον τρόπο διασκέδασης και την 

µουσική τους παιδία, στηρίζεται σε υλικό περιοδικών της εποχής και εφηµερίδων που 

συγκέντρωσε η ερευνήτρια-συγγραφέας Μαρούλα Κλιάφα, στα βιβλία: Από τον Σεϊφουλάχ 

ως τον Τσιτσάνη, Οι µεταµορφώσεις µια κοινωνίας όπως αποτυπώθηκαν στον τύπο της 

εποχής τόµος Α΄ 1881-1910, τόµος Β΄ 1911-1940, Κέδρος Αθήνα 1996 και Μια σερενάτα 

στον Ληθαίο, Η µουσική κίνηση στα Τρίκαλα 1881-1965, Κέδρος Αθήνα 2003. 

Οι θεµατικές ενότητες που απαρτίζουν την δοµή της παρούσας έρευνας έχουν 

διανεµηθεί ως εξής : 

Στο πρώτο κεφάλαιο γίνεται µια ιστορική αναδροµή από τα τέλη του 19ου αιώνα έως 

το 1935. Μέσα σε αυτά τα χρόνια έχουµε το διάγραµµα µέσα από το οποίο η πόλη των 

Τρικάλων µετά την απελευθέρωσή της από την τουρκική κατοχή διαµορφώνει πολιτιστική 

και πολιτισµική ταυτότητα και εντάσσεται στο νέο ελληνικό κράτος. Γίνεται αναφορά στα 

µουσικά δρώµενα της πόλης και στους τρόπους ψυχαγωγίας των Τρικαλινών. Ο λόγος που 

πραγµατοποιείτε αυτή η ιστορική αναδροµή στην εν λόγω περίοδο είναι για να δούµε τα 

µουσικά ερεθίσµατα και τις κοινωνικοπολιτικές επιρροές που δέχτηκε ο Βασίλης Τσιτσάνης 

κατά τα πρώτα βήµατα στο συνθετικό του έργο. Τέλος µέσα από την βιογραφία του θέλουµε 

να δούµε τον ρόλο της οικογένειας από την παιδική του ηλικία µέχρι και την κάθοδό του 

στην Αθήνα για την αναζήτηση νέων µουσικών ευκαιριών.  

Στο δεύτερο κεφάλαιο θα αναφερθούµε στα τραγούδια που ηχογραφήθηκαν από το 

1936 έως το 1940, καθώς και στον τρόπο χρονολόγησης των τραγουδιών. Μέσα από το έργο 

του θα ερευνήσουµε τους διάφορους τύπους ορχήστρας που προκύπτουν καθώς και την 

δοµή τους µέσα από τον ρόλο των οργάνων. Στη συνέχεια θα επιχειρήσουµε να 

περιγράψουµε τη ρυθµική δοµή των κοµµατιών καθώς και τα είδη ρυθµού που χρησιµοποιεί 

στο προπολεµικό έργο. 

Στο τρίτο κεφάλαιο θα εξετάσουµε τη χρήση των µουσικών τρόπων (δρόµων) µέσα 

από τους οποίους ελίσσεται στις συνθέσεις του και θα ολοκληρώσουµε την έρευνα µε την 

µουσικολογική ανάλυση των τραγουδιών. Συγκεκριµένα µέσω της καταγραφής είκοσι 
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ενδεικτικών µινόρε τα οποία τα παρουσιάζουµε µε  χρονολογική σειρά, θα µπορέσουµε να 

δούµε τον τρόπο και τη δοµή σύνθεσης που χρησιµοποιεί, αν βέβαια υπάρχει. Ακόµα θα 

προσπαθήσουµε να κατανοήσουµε τη φόρµουλα που έχει αποκτήσει και µπορεί και 

παντρεύει τόσο εύκολα τους δρόµους µέσα στις συνθέσεις του. Για να επιτευχθεί το 

καλύτερο δυνατό αποτέλεσµα θα επιχειρήσουµε µε γραφήµατα να συγκρίνουµε όλα τα 

κοµµάτια τις περιόδου 1936-1940 σε σχέση µε τα Μινόρε. 

Σκοπός της έρευνας είναι η ανάδειξη νέων πληροφοριών και δεδοµένων µέσα από 

τους προβληµατισµούς που προκύπτουν για τον συνθέτη. Ακόµα κι αν αυτό δεν κατέστη 

εφικτό, ευελπιστούµε να αποτελέσει ερέθισµα για να ανοιχτούν νέα πεδία έρευνας για το 

προπολεµικό συνθετικό έργο του Βασίλη Τσιτσάνη. 
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1. ΙΣΤΟΡΙΚΑ 

 

1.1 Ιστορικό πλαίσιο 1910-1940 

Το 1910 τα Τρίκαλα µετρούν σχεδόν τριάντα χρόνια από την απελευθέρωση τους. 

Έως το 1881 αποτελούσαν περιοχή της Οθωµανικής Αυτοκρατορίας. Η πόλη τοποθετείται 

γεωγραφικά στο βορειοδυτικό σηµείο της θεσσαλικής πεδιάδας και διασχίζεται από τον 

Ληθαίο ποταµό. 

 

 

Εικόνα 1.Χάρτης Θεσσαλικού Κάµπου2 

 

Ο πληθυσµός µετά την απελευθέρωση αυξάνεται µε αργό ρυθµό. Στους περίπου 7.000 

Έλληνες έρχονται να προστεθούν και άλλοι από τα γύρω ορεινά, στην πλειοψηφία τους 

βλαχόφωνοι3. Η απελευθέρωση όµως είχε να κάνει µόνο προς την εθνικότητα των τότε 

κολίγων, αφού το καθεστώς θα συνεχιστεί µε τους κυρίαρχους Έλληνες του εξωτερικού που 

διέθεταν ευχέρεια χρηµάτων4 για την αγορά αυτών των εκτάσεων σε χαµηλές τιµές.  

                                                
2 http://www.mythessalia.gr/2017/12/1828.html, πρόσβαση στις 20/11/2018. 
3 Κατσόγιαννος Νεκτάριος, Τα Τρίκαλα και οι συνοικισµοί τους, Πολιτιστικός Οργανισµός Δήµου Τρικκαίων, 
Λάρισα, 1992, σελ. 30, 40.  
4 Κλιάφα Μαρούλα, Η γεωργία και η αγροτική ζωή στη Θεσσαλία κατά τον 19ο αιώνα, Φιλολογικό ηµερολόγιο 
Τρίκκης 1991, Αθήνα, 1990, σελ. 43. 
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Στα τσιφλίκια5 του κάµπου έχουµε µεγάλο αγροτικό πληθυσµό κολίγους και 

παρακεντάδες. Αυτοί ήταν γνωστοί ως καραγκούνηδες στην περιοχή των Τρικάλων και της 

γείτονος Καρδίτσας. Ο ίδιος πληθυσµός στα Φάρσαλα ονοµαζόταν κατζανάδες. Άλλος ένας 

πληθυσµός του ορεινού όγκου είναι οι Σαρακατσάνοι και οι βλάχοι όπου βάση του νόµου 

της αέναης µετακίνησης των νοµαδικών κτηνοτροφικών πληθυσµών, οδηγούσαν τα 

κοπάδια τους από τα ορεινά στον θεσσαλικό κάµπο και αντίστροφα6. 

Ο ρόλος που έχει ο πληθυσµός στο θεσσαλικό κάµπο είναι πολυδιάστατος καθώς έχει 

καθοριστική και κοµβική θέση για την κοινωνικοπολιτική και οικονοµική έκβαση της 

εποχής. Οι έννοιες όπως του αγωγιάτη, του τεχνίτη, του γαιοκτήµονα, του γεωργού 

καθιερώνονται σαν επαγγελµατικές ταυτότητες από το 1910 και µετά. Απόδειξη αποτελεί 

το νοµοσχέδιο7 για την εγγύηση του Δηµοσίου στους γεωργούς για την αγορά γης. Σαν 

γεωργοί το 1912 ορίζονταν οι κάτοικοι των νοµών της Άρτας, της Λάρισας και των 

Τρικάλων.  

Εν έτη 1878 υπογράφεται η συνθήκη του Βερολίνου8 µε την οποία η Θεσσαλία 

παραχωρείται στην Ελλάδα. Η πραγµατική συµφωνία υπογράφηκε 2 Ιουλίου του 1881. Τον 

Αύγουστο του 1881 έχουµε την απελευθέρωση των Τρικάλων και της Καρδίτσας και 

ακολουθεί η Λάρισα και ο Βόλος στις 2 Νοεµβρίου. Στην πολιτική σκηνή από το 1880 

έχουµε δύο πολιτικά ρεύµατα, τους προοδευτικούς µε κύριο εκφραστή τον Τρικούπη και 

τους συντηρητικούς µε αρχηγούς τον Κουµουνδούρο και τον Δεληγιάννη. Οι εκλογές του 

1881 δίνουν την κυβέρνηση στον Τρικούπη όπου έχει συγκεντρώσει γύρω του την αστική 

τάξη. Ο Τρικούπης φέρνει αλλαγές στην εικόνα της χώρας µέσα από µία σειρά δηµοσίων 

έργων. Στην οικονοµική του πολιτική αρχίζει να ευνοεί το µεγάλο κεφάλαιο και την αστική 

τάξη. Όπως προαναφέραµε τα τσιφλίκια και οι µεγάλες εκτάσεις του θεσσαλικού κάµπου 

από τα χέρια τον τούρκων περνούν στα χέρια των µεγάλων εµπόρων του εξωτερικού και 

των τραπεζικών.  

Οι εργαζόµενοι στα τσιφλίκια δουλεύουν κάτω από άθλιες συνθήκες. Η κυβέρνηση 

του Τρικούπη για να ευνοηθεί από ξένους επενδυτές καθώς και από το µεγάλο κεφάλαιο, 

                                                
5 Αυτόθι, σελ.43. 
6 Αλλαµάνη Έφη, «Θεσσαλία» στο Ιστορία του Ελληνικού Έθνους τ. ΙΓ 1833-1881, Εκδοτική Αθηνών 1980, 
σελ. 397-398. 
7 Πρόντζας Βαγγέλης, Οικονοµία και γαιοκτησία στη Θεσσαλία (1881-1912), Μορφωτικό Ίδρυµα Εθνικής 
Τραπέζης, Αθήνα, 1992, σελ. 147. 
8 Η προσάρτηση της Θεσσαλίας στην Ελλάδα, υπογράφει 10 Ιουνίου του 1881. Πρώτα ελευθερώθηκαν τα 
Τρίκαλα και η Καρδίτσα τον Αύγουστο του 1881, στη συνέχεια ελευθερώθηκε η Λάρισα και ο Βόλος στις 2 
Νοεµβρίου της ίδιας χρονιάς. Κλιάφα Μαρούλα, Θεσσαλία 1881-1981 εκατό χρόνια ζωή, Κέδρος, Αθήνα, 
1992, σελ. 10. 
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κλείνει τα µάτια στο θέµα για τη διανοµή της θεσσαλικής γης στους κολίγους. Από το 1881 

οι κολίγοι έχουν ξεκινήσει να δίνουν αγώνες, όχι για κάποιο καινούριο καθεστώς αλλά για 

την επαναφορά τουλάχιστον του καθεστώτος που είχαν οι τούρκοι τσιφλικάδες.  

Η πολιτική µορφή του Τρικούπη και του Δεληγιάννη για τα είκοσι περίπου επόµενα 

χρόνια ταλανίζει την πορεία της χώρας προς πάσα κατεύθυνση, µετά την απελευθέρωση των 

Τρικάλων και γενικότερα της Θεσσαλίας. Ο Τρικούπης θεωρούσε ότι ο κόσµος και η χώρα 

πρέπει να εκσυγχρονιστεί και να ακολουθήσει τα ευρωπαϊκά πρότυπα της εποχής. Επεδίωξε 

ανόρθωση της οικονοµίας καθώς και την είσοδο της βιοµηχανίας, σαν µέσο οικονοµικής 

άνθησης, ώστε το κράτος να κατέχει αξιόπιστη θέση στη διεθνή οικονοµία. 

Έχουµε βελτίωση του οδικού δικτύου, καθώς έως τότε οι δρόµοι που ένωναν την 

Θεσσαλία µε τις υπόλοιπες περιοχές ήταν δύο, ο δρόµος Λάρισα-Θεσσαλονίκη και ο δρόµος 

από τα Ιωάννινα µέσω του Μετσόβου, Καλαµπάκας και Τρικάλων, που κατέληγε στο 

Βόλο9. Επίσης, έχουµε την κατασκευή σιδηροδροµικού δικτύου, αναβάθµιση του ναυτικού 

και του στρατού10. 

Για την βελτίωση της οικονοµίας έπρεπε να γίνει εφικτή η µεταφορά των υλών 

παραγωγής από τον τόπο παραγωγής προς τις εµπορικές αγορές. Έτσι έχουµε την 

κατασκευή σιδηροδρόµου το 1881. Δύο γραµµές καταλήγουν στο λιµάνι του Βόλου, η µία 

από την Καλαµπάκα µέσω Τρικάλων και Καρδίτσας, και η άλλη από τη Λάρισα. Λόγω 

δυσκολιών που αντιµετώπισαν µε το έδαφος, το 1908 πραγµατοποιείται η ένωση της 

Λάρισας µε την Αθήνα. Το 1916, ιταλικές κατασκευαστικές εταιρείες συνδέουν την Ελλάδα 

µε την Ευρώπη11. 

Παρ’ όλη την οικονοµική άνθηση, το αγροτικό ζήτηµα συνεχίζει να αποτελεί µείζον 

πρόβληµα. Τα δικαιώµατα της αγροτικής τάξης έχουν περάσει σε δεύτερη θέση, αφού κύριο 

µέληµα του Τρικούπη ήταν οι ξένες επενδύσεις. Στην αγροτική τάξη έχει επιβληθεί νέα 

βαριά φορολογία12. Λίγες αγροτικές οικογένειες λόγω της οικονοµικής δυσχέρειας που 

αντιµετωπίζουν, καταφέρνουν να στείλουν τα παιδιά τους για σπουδές. Τα παιδιά αυτά, 

γυρίζοντας πίσω στον τόπο τους, βοηθούν την αγροτική κοινωνία να διεκδικήσει καλύτερα 

τα δίκια της. Από το 1907, στα Τρίκαλα έχουµε την ίδρυση γεωργικού συνδέσµου µε σκοπό 

την απαλλοτρίωση των τσιφλικιών και αυτή η κίνηση διευρύνεται σε όλο το θεσσαλικό 

                                                
 9 Πρόντζας Βαγγέλης, ό.π., σελ. 78-80. 
10 Clogg Richard, Συνοπτική ιστορία της Ελλάδας 1770-2000, έκδοση 2η, Κάτοπτρο, 2002, σελ. 87. 
11 M. Sivignon, Θεσσαλία Γεωγραφική ανάλυση µιας ελληνικής περιφέρειας, Μορφωτικό Ινστιτούτο Αγροτικής 
Τράπεζας, Αθήνα, 1992, σελ. 173. 
12 M. Sivignon, ό.π., σελ. 134. 
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κάµπο. Ο αγώνας κορυφώνεται στις 6 Μαρτίου του 1910 στη Λάρισα, όπου ο αγροτικός 

πληθυσµός µε αιµατηρά επεισόδια διεκδικεί τα δικαιώµατά του. Το 1911 έχουµε νέες 

συνταγµατικές διατάξεις για το αγροτικό, καθώς ξεκινούν και οι απαλλοτριώσεις των 

κτηµάτων. 

Κύριο πρωταγωνιστικό ρόλο σε αυτές τις µεταρρυθµίσεις έπαιξε το κίνηµα στο 

Γουδί στις 14 Σεπτεµβρίου του 1909. Ουσιαστικά το κίνηµα αυτό είχε σαν σκοπό 

µεταρρυθµίσεις στο στρατό, την εκπαίδευση, την δικαιοσύνη, την οικονοµία και την 

διοίκηση. 

Οι συνθήκες διαβίωσης στα τέλη του 19ου αιώνα ήταν δύσκολες σχεδόν για όλη την 

κοινωνία. Ανάµεσα στα νέα οικοδοµικά τετράγωνα οι δρόµοι ήταν χωµάτινοι ενώ στις 

παλιές συνοικίες πέτρινοι. Ο χειµώνας ήταν δύσκολος, αφού οι δρόµοι ήταν λασπωµένοι, 

ενώ την άνοιξη προκαλούνταν πληµµύρες από τα χιόνια του ορεινού όγκου που έλιωναν. Η 

παραγωγή των αγροτών και η καλλιέργεια των χωραφιών γινόταν κάτω από δύσκολες 

συνθήκες µε αποτέλεσµα η αγορά να παρουσιάζει ελλείψεις προϊόντων και να κυριαρχεί 

πείνα στον πληθυσµό13. 

Στις αρχές του 20ου αιώνα, τα Τρίκαλα παρουσιάζουν κοσµοπολίτικη όψη λόγω του 

πληθυσµού τους, καθώς στην πόλη έχουν έρθει Έλληνες από τη Ρουµανία, την 

Κωνσταντινούπολη και άλλες περιοχές του εξωτερικού, οι οποίοι φέρνουν αλλαγές στις 

συνήθειες των ντόπιων. Το κέντρο της πόλης αλλάζει άρδην, καθώς έχουµε την δηµιουργία 

οικοδοµικών τετραγώνων και η αστική τάξη ανοικοδοµεί νεοκλασικά σπίτια. Ακόµα, λόγω 

της οικονοµικής άνεσης την οποία διαθέτουν, δραστηριοποιούνται σε πολλούς τοµείς, 

κυρίως στο εµπόριο. Οι κάτοικοι αυτοί επιβάλλονται µε τον πολιτισµό τον οποίον 

µεταφέρουν και κυριαρχούν µε τις συνήθειές τους και έτσι αποτελούν την αστική τάξη των 

Τρικάλων14. Παρ’ όλα αυτά η πόλη αντιµετωπίζει ειδικά το χειµώνα πολλά προβλήµατα 

λόγω έλλειψης έργων υποδοµής15. Οι κάτοικοι αδειάζουν τα απορρίµµατα τους στο ποτάµι, 

όπου το καλοκαίρι µυρίζουν και επίσης υπάρχει έλλειψη δικτύου όµβριων υδάτων, µε 

αποτέλεσµα την έξαρση ασθενειών. 

Τα Τρίκαλα πάντα επηρεαζόταν από τα υπόλοιπα προβλήµατα όλης της Ελλάδας. 

Από το 1910 και έπειτα, κάνει την εµφάνισή του στο πολιτικό σκηνικό ο Ελευθέριος 

                                                
13 Αναστασίου Ι. Θεόφιλος, Στα Τρίκαλα στα δυο στενά, Μαρτυρίες για τη λαϊκή µουσική 1881 - 1935, Τρίκαλα, 
2011, σελ. 15. 
14 Τριανταφύλλου Θεολόγης, ό.π., σελ 102-105.  
15 Κλιάφα Μαρούλα, Τρίκαλα, Από τον Σεϊφουλλάχ ως τον Τσιτσάνη – Οι µεταµορφώσεις µιας κοινωνίας όπως 
αποτυπώθηκαν από τον τύπο της εποχής τόµος Β΄ 1911-1940, Κέδρος, Αθήνα, 1998, σελ. 18.  



 

 22 

Βενιζέλος, ο οποίος έχει σαν όραµα τη «Μεγάλη ιδέα». Στις 17 Σεπτεµβρίου 191216 στα 

Τρίκαλα ακούγεται η σάλπιγγα του 5ού Συντάγµατος17 ανακηρύσσοντας τον Α’ Βαλκανικό 

πόλεµο. Έως την 26η Οκτωβρίου δίνονται αγώνες και απελευθερώνεται η Θεσσαλονίκη. Το 

1913 το ενδιαφέρον του κόσµου των Τρικάλων έχει µετατοπιστεί στην Ήπειρο, µε την 

απελευθέρωση των Ιωαννίνων να πραγµατοποιείται την 21η Φεβρουαρίου. Στις 17 Μαΐου 

του 1913 υπογράφεται στο Λονδίνο18 η λήξη του πολέµου µεταξύ Τουρκίας και Βαλκανικών 

συµµάχων. Στις 10 Αυγούστου του ίδιου έτους έχουµε την υπογραφή της Συνθήκης Ειρήνης 

στο Βουκουρέστι19. Τέλη Νοεµβρίου το 5ο Σύνταγµα επιστρέφει ξανά στα Τρίκαλα. Το 

5οΣύνταγµα έπαιξε καθοριστικό ρόλο µε τη συµµετοχή του στον Α’ Βαλκανικό Πόλεµο 

(1912-1913), στον Α’ Παγκόσµιο πόλεµο (1918), στην Μικρασιατική εκστρατεία (1919) 

και τέλος αποτελεί µέρος του «Αποσπάσµατος Πίνδου» το 194020. 

Στο πέρασµα του χρόνου από την απελευθέρωση έως και σαράντα χρόνια µετά, 

παρατηρούµε διαρκή ανάπτυξη των Τρικάλων µε τις µεταρρυθµίσεις που έγιναν στην 

παιδεία µε ίδρυση σχολείων. Παράλληλα έχουµε την ίδρυση αγροτικών συνεταιρισµών, 

εµπορικών συλλόγων, εργατικών σωµατίων, µε αποκορύφωµα την ίδρυση εµπορικού 

επιµελητηρίου το 1920. Όλα αυτά δείχνουν ότι ο πληθυσµός των Τρικάλων και ευρύτερα 

της Ελλάδας είναι έτοιµος να συναγωνιστεί τους υπόλοιπους λαούς της Δύσης, καθώς έχει 

δεχτεί αρκετές επιρροές θετικές ως προς την ανάπτυξή του. 

 

1.2 Μουσική ζωή στη πόλη 

Παρατηρώντας το ιστορικό πλαίσιο βγάζουµε το συµπέρασµα, ότι υπάρχει µεγάλη 

ποικιλία κόσµου διαφορετικής ταυτότητας που κατοικεί πλησίον αλλά και µέσα στη πόλη 

                                                
16 Αυτόθι, σελ. 41. 
17 Τριανταφύλλου Θεολόγης, ό.π., σελ. 70-74. 
18 Η ελληνική αντιπροσωπεία ήταν επιφορτισµένη να διατηρήσει ή να διεκδικήσει µε κάθε θυσία το ευρύτερο 
δυνατό τµήµα της ελληνικής Μακεδονίας, αναντίρρητα µάλιστα πέρα από τη Θεσσαλονίκη και τη Χαλκιδική, 
την Έδεσσα, την Καστοριά, την Κορυτσά, τις Σέρρες και τη Θάσο. Η εύλογη εντούτοις εµµονή της ελληνικής 
κυβερνήσεως στη διεκδίκηση των ιστορικών εθνικών εδαφών συµβάδιζε στη φάση αυτή µε την αναγκαστική 
προσαρµογή στο αναπότρεπτο γεγονός της στρατιωτικής καταλήψεως της ανατολικής Μακεδονίας από 
βουλγαρικές δυνάµεις, αλλά καιµε την ειλικρινή επιθυµία για την παγίωση της ειρήνης και της συνεργασίας 
στον ευρύτερο χώρο της χερσονήσου του Αίµου Παπαρρηγόπουλος Κωνσταντίνος, Ιστορία του Ελληνικού 
Έθνους - Νεότερος Ελληνισµός από το 1881ως το 1913, τόµος ΙΔ, σελ. 333-334. 
19 ΣΥΝΘΗΚΗ ΕΙΡΗΝΗΣ ΒΟΥΚΟΥΡΕΣΤΙΟΥ (10 ΑΥΓΟΥΣΤΟΥ 1913) ΦΕΚ Α΄217/28 ΟΚΤΩΒΡΙΟΥ 
1913,http://www.geetha.mil.gr/media/Thesmika_Keimena/GEETHA/diethnh/2%20SYNTHIKI%20EIRHNH
S%20VOUKOURESTIOU.pdf , πρόσβαση στις 23/2/2018. 
20 Τριανταφύλλου Θεολόγης, ό.π., σελ. 70-74. 
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των Τρικάλων. Το συµπέρασµα αυτό βάζει τη σφραγίδα της πολυπολιτισµικότητας που 

συνεπάγεται µε ποικίλα µουσικά ακούσµατα και διαφόρους πολιτισµούς.  

Δε µπορούµε να παρακάµψουµε το γεγονός ότι η περιοχή κοντά στο 1881 

κατοικούταν από Βλάχους, Εβραίους, Οθωµανούς και Σαρακατσάνους. Η έλλειψη 

βιβλιογραφίας µας στερεί πολλά στοιχεία για τη µουσική ζωή της πόλης έως το 1900. Μέσα 

από τον τύπο της εποχής βρίσκουµε κάποιες αναφορές όπως αυτή των τεσσάρων µουσικών 

όπου κατά την είσοδο του στρατού στην πόλη κατά την απελευθέρωση τους υµνούνε. Κάτω 

από τα δέντρα στις όχθες του Λιθαίου αναφέρεται να παίζουν ντέφι, αυλό, βιολί και ο 

τέταρτος να τραγουδάει21. Τα τραγούδια είχαν θέµα τα βάσανα του κόσµου αλλά και ύµνους 

προς τους απελευθερωτές. Στη πόλη ακόµα υπάρχει µια αναφορά για την λειτουργία σχολής 

κλαρίνου22 στο γυφτοµαχαλά µε δάσκαλο τον Γιώργο Αρίφη23. 

Από το 1900 και µετά ο τύπος αρχίζει και µας δίνει µεγαλύτερη ροή πληροφοριών για 

τα είδη της µουσικής που πλαισιώνουν την πόλη. Οι νέες αφίξεις πληθυσµού που 

εγκαταστάθηκαν στα νεοαποκτηθέντα από τους Οθωµανούς τσιφλίκια έκαναν την πόλη 

σιγά σιγά να αλλάζει συνήθειες. Δε γνωρίζουµε αν ο τύπος είχε κάποια πολιτική εντολή για 

να συµβάλει στον εξευρωπαϊσµό της πόλης και της χώρας όπως προέβλεπε το σχέδιο του 

Τρικούπη. Αυτό το συµπέρασµα απορρέει από το γεγονός ότι δεν υπάρχουν σχεδόν καθόλου 

αναφορές σε µικρές ντόπιες ορχήστρες αλλά και µετέπειτα σε διαφόρου είδους λαϊκά 

µουσικά σχήµατα που επισκεπτόταν την πόλη. 

Στον Τύπο υπάρχουν πολλές αναφορές για τους χώρους που ακουγόταν η λαϊκή 

µουσική. Κυρίως αναφοράς γινόταν για τους καυγάδες και τα επεισόδια που λάµβαναν χώρο 

σε αυτά τα µέρη. Τέτοιου είδους χώροι ήταν τα καφέ-σαντάν24 και µετέπειτα τα καφωδεία25 

και τα καφέ αµάν. Τα καφέ αµάν26 άρχισαν να δηµιουργούνται µετά την απελευθέρωση και 

                                                
21 Κλιάφα Μαρούλα, Μια σερενάτα στον Ληθαίο, Κέδρος, Αθήνα, 2003, σελ. 13. 
22 Αυτόθι, σελ. 14. 
23 Ο Γιώργης Αρίφης (1867-1902). «Ο Αρίφης βαφτισµένος Τουρκόγυφτος ήταν, και µάλιστα τσιρίµπας. Τον 
είχαν δηλαδή οι Γύφτοι σαν δήµαρχο. Κλαρίνο τού ’δειξε ο Τουρκόγυφτος γερο-Ουσούφ. Ο Αρίφης ήταν 
καλό κλαρίνο. Άφηκε και παιδιά που παίζανε κλαρίνο. Τον Αλιµάζη, αυτός βγήκε ανώτερος όλων, τον 
Πατσούλη, κλαρίνο διακεκριµένο, τον Καλιµάνη. Ο ένας εξ’ αυτών λέγεται Βασίλης Αρίφης και ζει στα 
Τρίκκαλα». Μαζαράκη Δέσποινα, Το λαϊκό κλαρίνο στην Ελλάδα, Κέδρος, Αθήνα, 1984, σελ. 40. 
24 Πραγµατικά, η εµφάνιση του πρώτου καφέ σαντάν µε Γερµανίδες τραγουδίστριες, το 1871, στο Άντρο 
Νυµφών, στις όχθες του Ιλισού, στάθηκε γεγονός που σχολιάστηκε ευρύτατα από τούς αρθογράφους της 
εποχής, καθώς και από κατοπινούς επιφυλλιδογpάφους, το σύνολο των οποίων θεωρεί αυτονόητο ότι µε αυτό 
δόθηκε και τοσύνθηµα για την εισαγωγή οργανωµένης µουσικής ψυχαγωγίας στα καφενεία. Βλ. 
Χατζηπανταζής Θόδωρος, Της ασιάτιδος µούσης ερασταί, Στιγµή, Αθήνα, 1986, σελ. 30. 
25 Κλιάφα Μαρούλα, Τρίκαλα, Από τον Σεϊφουλλάχ ως τον Τσιτσάνη Οι µεταµορφώσεις µιας κοινωνίας όπως 
αποτυπώθηκαν στον τύπο της εποχής τόµος Ά 1881-1910, Κέδρος, Αθήνα, 1996, σελ. 330. 
26 Αναστασίου Θεόφιλος και Φωτεινή, Στα Τρίκαλα στα δύο στενά- Μαρτυρίες για την λαϊκή µουσική στα 
Τρίκαλα 1881-1935, Κέντρο έρευνας – Μουσείο Τσιτσάνη, Τρίκαλα, 2015, σελ. 5-6. 
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συγκέντρωναν τους νέους αστικών οικογενειών της πόλης, καθώς δεν ακούγονταν 

ανατολίτικη µουσική, αλλά ευρωπαϊκή µουσική και ελληνικά ελαφρά τραγούδια27. Ο 

Θεόδωρος Χατζηπανταζής στο βιβλίο του Της ασιάτιδος µούσης ερασταί, αναφέρει 

εκτενέστερα το ιστορικό πλαίσιο όπου εµφανίζονται οι παραπάνω χώροι ψυχαγωγίας. 

Συγκεκριµένα το 1871 έχουµε την πρώτη εµφάνιση του καφέ σαντάν το οποίο καταγράφεται 

σε άρθρο της 3ης Ιουλίου 1873 στην εφηµερίδα «Αλήθεια». Οι χώροι αυτοί χαρακτηρίζονται 

από τον τύπο της εποχής ως «ωδικά καφενεία ανατολικής µουσικής». Ο Χαραλάµπης 

Άννινος εξηγεί ότι το καφέ αµάν αποτελεί συνέχεια του καφέ σαντάν και το όνοµα 

προέρχεται από τον θρηνώδη επωδό αµάν, της ανατολικής µουσικής28. Ακόµα ονοµάζει τα 

καφέ αµάν «παραφυάδας» των καφέ σαντάν. Η πρώτη αγγελία λειτουργίας του καφέ αµάν 

είναι το καλοκαίρι του 1873 και µε τον τρόπο που είναι διατυπωµένη µοιάζει να το θεωρεί 

παραλλαγή του «ωδικού καφενείου» και ευρωπαϊκού τύπου, η εισαγωγή του έρχεται σε 

µεταγενέστερο στάδιο από τα σαντάν29. 

Ειδικά στα τέλη του 19ου αιώνα, στα µέρη αυτά συναντάµε µεγάλη ποικιλία στα 

µουσικά ακούσµατα. Άλλοι χώροι όπου ακουγόταν το λαϊκό τραγούδι ήταν χώροι υπαίθριοι, 

είτε κήποι και εξοχικά καφενεία, ενώ τον χειµώνα σε εσωτερικούς χώρους30. Ο Θεόδωρος 

Βελλιανίτης µας πληροφορεί µέσω της αθηναϊκής εφηµερίδας «Εφηµερίς» στο φύλο της 

(25-6-1894) «τρία καφωδεία, ου µακράν αλλήλων διέχυνων ποικίλους φθόγγους και κόσµος 

πολύς και ποικίλος εθεάτο υπώχρεους Γερµανίδας ανεκρούσας πανάρχαια µελωδήµατα […] 

και ολίγον παρέκει ιερόδουλοι Ιταλίδες άδουσιν αγοραία ασµάτια […] και ουχίν µακράν 

Αρµενία τις υπό τους ήχους των σαντουρίων άδει». 

Επίσης αναφορά γίνεται και από την τοπική εφηµερίδα «Οι Εργάται» (23-10-1883) 

για το είδος των ανθρώπων που συχνάζουν σε αυτού του είδους τα µαγαζιά «άνθρωποι 

παντός θηράµατος και εκ της τελευταίας κοινωνικής τάξης». Αυτά τα γεγονότα 

αποµακρύνουν τους ευυπόληπτους πολίτες αφού ήταν αδύνατο να υπάρξει µέρα που να µη 

γίνει κάποιος διαπληκτισµός και καβγάς στα καφέ σαντάν και στα καφωδεία. Τα Τρίκαλα 

µέχρι την απελευθέρωση θεωρούνταν παραµεθόριος περιοχή και έτσι δικαιολογείται η 

ύπαρξη πολλών στρατιωτών και αξιωµατικών. Αυτό δίνει µεγαλύτερη πελατεία σε αυτούς 

τους χώρους, όπου επί το πλείστον σύχναζαν αποκλειστικά άντρες. Πολλές φορές 

                                                
27 Κατσόγιαννος Νεκτάριος, Τωρινά και περασµένα και τα παλιά στέκια των Τρικάλων, τόµος Α΄, Τρίκαλα, 
1998, σελ. 58. 
28 «Τά θερινά θέατρα», Έστία, 30 Όκτ. 1888, σελ. 708. 
29 Χατζηπανταζής Θόδωρος, Της ασιάτιδος µούσης ερασταί, ό.π., σελ. 26. 
30 Αυτόθι, σελ. 68-71. 
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δηµιουργούσαν επεισόδια καθώς ήθελαν να εισέλθουν δια της βίας στα σπίτια των 

τραγουδιστριών31. Αναφορά γίνεται και για τα ωδικά καφενεία, στα οποία εργάζονται 

γυναίκες µε κακό παρελθόν32. Τέλος, στα καφέ αµάν γινόταν χρήση ουσιών µε λιγότερη 

όµως χρήση συγκριτικά µε τα καφέ αµάν άλλων περιοχών. Η επιβεβαίωση έρχεται από τα 

περιεχόµενα τραγουδιών της εποχής τα οποία µιλάνε για το χασίς και άλλες ουσίες33. 

Όπως προαναφέραµε, το 1900 στην περιοχή ήρθαν άτοµα από το εξωτερικό, καθώς 

και µορφωµένοι άνθρωποι από την Ήπειρο και τη Νότια Ελλάδα. Είχε ήδη αρχίσει να 

τοποθετείται ο θεµέλιος λίθος για το µουσικό πάντρεµα Ανατολής και Δύσης. 

Το Σεπτέµβριο του 1912 µε διαταγή της αστυνοµίας κλείνουν τα κέντρα ψυχαγωγίας. 

Τα δύο επόµενα χρόνια δεν υπάρχει στην πόλη καµία κίνηση πέρα από κάποια όργανα 

ντόπιων οργανοπαιχτών34. Μετά την απελευθέρωση του 1913 και της υπόλοιπης 

ηπειρωτικής Ελλάδας, παρατηρούµε µια πορεία προς τον εξευρωπαϊσµό όχι µόνο του 

κόσµου αλλά και της µουσικής. Στα Τρίκαλα ήδη συναντάµε διάφορα µουσικά σωµατεία 

όπως η φιλαρµονική, η µαντολινάτα καθώς και παράρτηµα του αθηναϊκού ωδείου. Στα 

Τρίκαλα οι διάφορες εκδηλώσεις, χοροεσπερίδες, βλέπουµε να διοργανώνονται συχνά από 

αυτά τα σωµατεία. Παρατηρούµε κυρίαρχο χώρο στη διασκέδαση να λαµβάνει το θέατρο, 

ο κινηµατογράφος και τα διάφορα εξοχικά κέντρα µε τη συνοδεία ζωντανής µουσικής. Ένα 

θέατρο το οποίο γνωρίζει η επαρχία των Τρικάλων είναι το Θέατρο Σκιών µε τον 

Καραγκιόζη. Σηµαντικό σηµείο που πρέπει να σταθούµε είναι οι αποκριάτικες εκδηλώσεις 

καθώς είχαν ένα καθαρά οικογενειακό χαρακτήρα35. Στα σπίτια των πλουσίων της πόλης, 

διεξαγόταν χοροεσπερίδες τις Απόκριες, το οποίο αποτελούσε ένα σηµαντικό γεγονός της 

πόλης. Σε τέτοιου είδους εκδηλώσεις κέντριζε το ενδιαφέρον η πολυτέλεια, η άψογη 

οργάνωση και ο πλούτος36. Η φιλαρµονική συνόδευε στην αίθουσα του καφενείου 

«Βασιλικόν» το χορό των Τρικαλινών, όπου διοργανώνονταν το τελευταίο Σάββατο των 

αποκριών από το γυµναστικό σύλλογο. Εκεί γλεντούσαν µε ελληνικούς χορούς από όλη την 

Ελλάδα καθώς και ευρωπαϊκούς, όπως καντρίλιες και βαλς37. 

Το µόνο µέσο έγκυρης ενηµέρωσης της εποχής, ο τύπος, συνεχίζει να κάνει µηδαµινές 

αναφορές στα ντόπια µουσικά σχήµατα και τους µουσικούς που ασχολούνται µε την 

                                                
31 Κλιάφα Μαρούλα, Μια σερενάτα στον Ληθαίο, ό.π., σελ. 16. 
32 Αυτόθι, σελ. 16-17. 
33 Αναστασία – Βαλεντίνη Ρήγα, Τρικαλινή λαϊκή µούσα, Ελληνικά γράµµατα, Αθήνα, 2004, σελ. 37.  
34 Κλιάφα Μαρούλα, Μια σερενάτα στον Ληθαίο, ό.π., σελ. 33. 
35 Τριανταφύλλου Θεολόγης, ό.π., σελ. 176-177. 
36 Αυτόθι, σελ. 177-179. 
37 Τριανταφύλλου Θεολόγης, ό.π., σελ. 178-179. 
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ανατολίτικη µουσική. Η στροφή προς τη δυτική µουσική ίσως αποτελεί και ένα µέρος της 

αποβολής στοιχείων και διάφορων καταλοίπων της Τουρκοκρατίας. Ο αγροτικός 

πληθυσµός, µετά την γνωριµία µιας σχετικής οικονοµικής άνεσης και θέλοντας να ξεφύγει 

από την µέχρι τότε µιζέρια, µιµούνταν κάθε είδους ξενόφερτο έθιµο ή µουσικής που 

προβάλλονταν. Απτή απόδειξη αυτών των γεγονότων είναι τα µελοδράµατα και άλλα 

κοµµάτια που πωλούνται από βιβλιοπωλεία σε παρτιτούρες για να παίζονται από 

φιλόµουσους της αστικής τάξης σε διάφορες εκδηλώσεις38. 

Το 1911 ο Βενιζέλος εγκαινιάζει τη δεύτερη εποχή εξευρωπαϊσµού και ο αθηναϊκός 

τύπος βγάζει στο προσκήνιο το ζήτηµα των µουσικών προτιµήσεων της λαϊκής µάζας39. 

Μετά την ίδρυση της φιλαρµονικής40 (20 Ιανουαρίου 1902) από την αστική τάξη των 

Τρικάλων για τη µουσική καλλιέργεια των πολιτών, βλέπουµε το σωµατείο αυτό να 

διακατέχει σηµαντικό ρόλο στις εκδηλώσεις της πόλης µε το κλασικό τους ρεπερτόριο. 

Γνωρίζει µεγάλη συµπάθεια από το κοινό και στην πορεία του χρόνου συµµετέχει και πέρα 

από τις συνηθισµένες εκδηλώσεις γενικά στην καθηµερινότητα των Τρικάλων. 

Τον Μάρτιο του 1908 η Φιλαρµονική Εταιρία αποφάσισε να ιδρύσει µία ερασιτεχνική 

ορχήστρα, την Μαντολινάτα41. Αυτό προέκυψε έπειτα από την παρατήρηση ύπαρξης 

πολλών ερασιτεχνών µουσικών. Η ίδρυσή της αποτελεί καθοριστικό σηµείο για τη 

µετάδοση της µουσικής και σε άλλα κοινωνικά στρώµατα42. Είναι ένα από τα πρώτα 

σωµατεία το οποίο διαθέτει και γυναικείο τµήµα. Οι µουσικοί που την απαρτίζουν, πέρα 

από τη συλλογική δουλειά που καλούνται να φέρουν εις πέρας στις χοροεσπερίδες, έπαιζαν 

και ατοµικά σε διάφορα εξοχικά κέντρα. Σε αυτά τα κέντρα υπήρχαν και τενόροι που 

τραγουδούσαν διάφορες άριες και στα καφενεία αρχίζει να συναντάται ένας νέος χορός από 

νέους µε την ονοµασία ταγκό. Αξίζει να αναφερθούµε στους κανταδόρους43, οι οποίοι 

έπαιζαν στην περιοχή της Μπάρας και αναστάτωναν την πόλη. Αυτοί εντάχθηκαν στη ζωή 

της πόλης και αποτέλεσαν καθηµερινό φαινόµενο περπατώντας στην πόλη και παίζοντας 

                                                
38 Βολιότης - Καπετανάκης Ηλίας, Αδέσποτες µελωδίες, Νέα Σύνορα, Αθήνα, 1999, σελ. 28-29. 
39 Χατζηπανταζής Θόδωρος, ό.π., σελ. 105. 
40 Κλιάφα Μαρούλα, Μια σερενάτα στον Ληθαίο, ό.π., σελ. 17. 
41 Αυτόθι, σελ. 26. 
42 Κλιάφα Μαρούλα, Τρίκαλα, Από τον Σεϊφουλλάχ ως τον Τσιτσάνη Οι µεταµορφώσεις µιας κοινωνίαςόπως 
αποτυπώθηκαν στον τύπο της εποχής τόµος Α΄ 1881-1910, ό.π., σελ. 214.  
43 Σύµφωνα µε τον Πετρόπουλο «Η καντάδα θεωρούνταν είδος λαϊκού τραγουδιού και φαίνεται να πέρασε 
στην Ηπειρωτική Ελλάδααπό την Κεφαλονιά µετά το 1863 και την ένωση των Επτανήσων. Οι νέοι έκαναν 
πατινάδες, όπως αναφέρονται στα κορίτσια µε συνοδεία κιθάρας ή ταµπουρά», βλ. Πετρόπουλος Ηλίας, 
Ρεµπέτικα τραγούδια, Κέδρος, Αθήνα, 1979, σελ. 102. 
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µουσική τις βραδινές ώρες. Πολλοί πολίτες δε τους λάµβαναν ως καλή παρουσία γιατί δε 

τους άφηναν να ξεκουραστούν. 

Τα πανηγύρια αποτέλεσαν επίσης µια αγαπηµένη συνήθεια για τον κόσµο των 

Τρικάλων ανεξάρτητα από την οικονοµική τους κατάσταση και την κοινωνική τους τάξη. 

Εκεί διασκεδάζουν χορεύοντας αλλά και τραγουδώντας µε το ρεπερτόριο να αναλαµβάνουν 

οι λαϊκοί οργανοπαίκτες. Πολλά από τα πανηγύρια αυτά διαρκούσαν πάνω από µία 

εβδοµάδα και είχαν διττό ρόλο, όπως προαναφέραµε τη διασκέδαση44, αλλά διέθεταν και 

εµπορικό χαρακτήρα λόγω των µικροπωλητών που παρευρίσκονταν και εξέθεταν τα 

εµπορεύµατά τους 

Το 1922 η άφιξη των προσφύγων της Μικράς Ασίας επηρεάζει καταλυτικά τη ζωή 

αλλά και τις συνήθειες των κατοίκων των Τρικάλων. Τα Σµυρναίικα ακούσµατα 

προϋπήρχαν της άφιξης των προσφύγων. Μέσα από τα καφέ σαντάν και τα καφέ αµάν η 

µουσική αυτή είχε αφιχθεί στον ελλαδικό χώρο πριν το 1922. Όπως προαναφέραµε οι χώροι 

αυτοί όµως είχαν κακή φήµη και αυτό αποτέλεσε το αγκάθι της διάδοσης σε όλες τις 

κοινωνικές τάξεις αλλά και σε όλες τις κατηγορίες ανθρώπων. Οι συχνοί καυγάδες στους 

χώρους και το ποιόν των ανθρώπων που σύχναζαν δεν έδιναν τον περιθώριο µετάδοσης της 

µουσικής στο ευρύ κοινό και δε στον γυναικείο πληθυσµό και την αστική τάξη. Οι 

Μικρασιάτες κάνουν υπαίθρια γλέντια στην πλατεία των σηµερινών δικαστηρίων, όπου οι 

αστοί σαγηνεύονται από τα σµυρναίικα τραγούδια σε διαφορετικούς ρυθµούς και χορούς 

από αυτούς που γνώριζαν ως τότε. Ουσιαστικά βγάζουν την µουσική αυτή από το περιθώριο 

και συντελούν στην αποποινικοποίηση της και την διάδοσή της.Σε σύντοµο χρονικό 

διάστηµα το χασάπικο κυριαρχεί σε διάφορα κοσµικά κέντρα διασκέδασης όπως το 

«Πανελλήνιον». Οι πληροφορίες που αντλούµε συνεχίζουν να είναι από τον τύπο της 

εποχής45. Μετά την κρίση του 1930, ανοίγουν πολλά κέντρα τα οποία ποικίλλουν ως προς 

το είδος της µουσικής. Έχουµε την παρουσία ζωντανών ορχηστρών που έπαιζαν έντεχνη 

µουσική στα στέκια των αστών, έως στις υπόγειες ταβέρνες κυριαρχούσαν τα µαντολίνα και 

οι κιθάρες. Το ανατολίτικο είδος δεν απουσιάζει καθώς στο καφενείο «Κέντρον» παίζεται 

ανατολίτικη µουσική από Θεσσαλονικιούς µουσικούς. Το 1931 σηµείο αναφοράς για τα 

Τρίκαλα αποτελεί η άφιξη µουσικού θιάσου «Ελληνικό µελόδραµα», ο οποίος ανεβάζει 

                                                
44 Κλιάφα Μαρούλα, Άνθρωποι του µόχθου, Θεσσαλία, Μεταίχµιο, Αθήνα, 2007, σελ. 201-202.  
45 Αναστασία – Βαλεντίνη Ρήγα, ό.π., σελ. 36. 
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έργα µε σηµαντικότερο το «Μάρκο Μπότσαρη» του Παύλου Καρρέρ, το οποίο 

αναπαριστούσε µια µάχη του 182146. 

Το πρώιµο ρεπερτόριο που έχει σαν βασικό όργανο το µπουζούκι, ονοµάστηκε 

κατοπινά «Πειραιώτικο Ρεµπέτικο». Επί της ουσίας βασικοί πρωταγωνιστές είναι τα νυκτά 

όργανα που συνδέονται µε τον κόσµο των ελληνικών εστουδιαντινών και µαντολινάτων της 

Σµύρνης και της Πόλης οι οποίες ηχογραφούν από τις αρχές του 190047. Από το 1927 και 

µετά, τα τραγούδια αυτά έχουν εισέλθει στη ζωή και των αστών. Συγκεκριµένα, στο στέκι 

των αστών «Πανελλήνιον» αρχίζουν να παίζονται τέτοιου είδους τραγούδια. Κατά το 

διάστηµα του Μεσοπολέµου, το «ρεµπέτικο», βρίσκει αρκετούς θιασώτες. Στα µαγαζιά του 

σιδηροδροµικού σταθµού, τα οποία φιλοξενούν αθηναϊκά συγκροτήµατα, αρχίζουν να 

συχνάζουν πολλοί αστοί48. 

 Ο τρικαλινός τύπος του 1930 δεν είναι αρνητικός ως προς αυτό το είδος µουσικής 

και τραγουδιών που µετέπειτα πήραν το όνοµα «Πειραιώτικο ρεµπέτικο», καθώς δηµοσιεύει 

στίχους τραγουδιών που προβάλλουν ποικίλες κοµπανίες49. Το γεγονός ότι το ρεµπέτικο 

τραγούδι έγινε αποδεκτό από τις τοπικές εφηµερίδες, συνάδει µε την πολυπολιτισµικότητα 

των Τρικάλων. Τα ποικίλα ακούσµατα προέρχονται από το συνονθύλευµα φυλών όπου 

κατοικούσαν στην πόλη των Τρικάλων. 

Από το 1930-1935 τα µουσικά δρώµενα καθορίζονται από το σωµατείο «Ένωσις 

Φιλόµουσων και εκδροµέων» όπου ο Ραφαήλ Γιόσσα µαθαίνει σε πολλά παιδιά έγχορδα 

όργανα και ιδρύει µια εξαιρετική µαντολινάτα µε συνοδεία χορωδίας, όπου τη φωνητική 

την αναλαµβάνει η Ίντα Γιόσσα. Το 1934 ύστερα από ενέργειες αυτού του συλλόγου ο 

διευθυντής του εθνικού ωδείου Αθηνών ανακοινώνει την ίδρυση ωδείου στα Τρίκαλα. Το 

παράρτηµα του εθνικού ωδείου λειτούργησε µε διευθυντή το Ραφαήλ Γιόσσα50 και την 

καλλιτεχνική εποπτεία είχε ο Μανώλης Καλοµοίρης. Τα τµήµατά του ήταν βιολί, 

                                                
46 Κλιάφα Μαρούλα, Μια σερενάτα στον Ληθαίο, ό.π., σελ. 58. 
47 Ορδουλίδης Νίκος, Ανανεώνοντας το λαϊκό- Βασίλης Τσιτσάνης της γερακίνας γιός, HotDoc, τεύχος 144,  
2018, σελ. 6-11. 
48 Κλιάφα Μαρούλα, Τρίκαλα, Από τον Σεϊφουλλαχ ως τον Τσιτσάνη – Οι µεταµορφώσεις µιας κοινωνίας όπως 
αποτυπώθηκαν από τον τύπο της εποχής τόµος Β΄ 1911-1940, ό.π., σελ. 239. 
49 Αυτόθι, σελ. 239-240. 
50 Το φθινόπωρο του 1934, ύστερα από ενέργειες του ζεύγους Γιόσσα, ο διευθυντής του Εθνικού Ωδείου 
Αθηνών Μανώλης Καλοµοίρης ανακοίνωσε την ίδρυση ωδείου στα Τρίκαλα. Στην επιστολή την οποία έστειλε 
το ζεύγος Γιόσσα έγραφε µεταξύ άλλων: «Είµαι βέβαιος ότι από µουσικούς παιδαγωγούς της αξίαςκαι της 
πείρας της δικής σας και µε τας σπουδάς που έχετε εις τα µεγάλα Ωδεία της Ιταλίας, το νεοϊδρυθέν εθνικό 
ωδείο Τρικάλων ασφαλώς θα ευδοκιµήση και θα προκόψη και θα αποβή ένας σοβαρός συντελεστής της 
µουσικής προόδου των Τρικάλων» (Αναγέννησις, 5-10-1934) Κλιάφα Μαρούλα, Μια σερενάτα στον Ληθαίο, 
Κέδρος, Αθήνα, 2003,σελ. 63.  
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µαντολίνο, κιθάρα, πιάνο και πνευστά51. Το 1935 ο Κονδύλης µε αντιµέτωπο τον Σαράφη 

έρχονται σε σύγκρουση µέσα από το Bενιζελικό κίνηµα. Οι ναύτες που συµµετέχουν σε 

αυτό το κίνηµα µετατάσσονται στο στρατό ξηράς και αποστέλλονται στις υπηρεσίες του 5ου 

Συντάγµατος Τρικάλων. Ο ναύτες µε τον ερχοµό τους στην πόλη προκαλούν την εισροή 

µιας άλλης κουλτούρας συνοδευόµενη από τραγούδια µε έντονο το µικρασιάτικο και αστικό 

είδος. Σύµφωνα µε τον Κώστα Βίρβο, το σύµπλεγµα της µουσικής τους µε τη δηµοτική 

µουσική και µε τα είδη υπάρχοντα ακούσµατα στην επαρχία των Τρικάλων, αναγεννούν ένα 

νέο είδος λαϊκού τραγουδιού52. 

 

1.3 Βιογραφία 

Στις 18 Ιανουαρίου του 1915 γεννιέται στα Τρίκαλα ο Βασίλης Τσιτσάνης από γονείς 

Ηπειρώτες. Ο πατέρας του, Κώστας Τσιτσάνης, ήταν από τα Ιωάννινα και σε ηλικία 

δεκαοκτώ ετών έρχεται στα Τρίκαλα µε τον πόλεµο του Δεληγιάννη, για να καταταγεί στο 

στρατό. Στο στρατό αναλαµβάνει την ειδικότητα του σανδαλοποιού. Με το πέρας του 

πολέµου παραµένει για λίγο καιρό στα Τρίκαλα και έπειτα επιστρέφει στην Ήπειρο και 

συγκεκριµένα στα Ζαγόρια οπού βρίσκεται η γυναίκα του η Βικτωρία Λάζου, για να 

επιστρέψουν το 1900 στα Τρίκαλα µαζί. Εγκαθίστανται σε ένα συνοικισµό λίγο έξω από τα 

Τρίκαλα, το Κηπάκι53, ώσπου αργότερα µεταφέρονται σε δικό τους σπίτι στη πόλη των 

Τρικάλων. Η οικογένεια Τσιτσάνη φέρνει στη ζωή δεκατέσσερα παιδιά, από τα οποία ζούνε 

µόνο τα τέσσερα, ο Νίκος και ο Χρήστος που ήταν µεγαλύτεροι του Βασίλη και η 

Τερψιχόρη που ήταν η µικρότερη αδερφή. Ο Κώστας Τσιτσάνης συνεχίζει το επάγγελµα 

του τσαρουχά µε µεράκι στη δουλεία του και όπως µαρτυράται54, φτιάχνει « τα περίφηµα 

Γιαννιώτικα τσαρούχια, τα ραφτά και πολλά από αυτά έστελνε στην ανακτορική φρουρά 

για τους τσολιάδες» επίσης, είχε σαν ενασχόληση το κυνήγι καθώς και τη µουσική, αφού 

γίνονται αναφορές για µία ιταλική µάντολα µε την οποία έπαιζε κλέφτικα τραγούδια55. Το 

1927 πεθαίνει και οι οικονοµίες τους βοηθάνε την οικογένεια να βιώσει λίγο πιο ελαφρά την 

κρίση του 1929-1930 όταν τα Τρίκαλα γνώρισαν µεγάλη παρακµή.  

                                                
51 Κλιάφα Μαρούλα, Μια σερενάτα στον Ληθαίο, ό.π., σελ. 63. 
52 Αναστασία – Βαλεντίνη Ρήγα, ό.π., σελ. 35-36.  
53 https://www.google.gr/maps/place/%CE%9A%CE%B7%CF%80%CE%AC%CE%BA%CE%B9+421+00/ 
@39.570083,21.7422297,17z/data=!3m1!4b1!4m5!3m4!1s0x13591938c171e659:0xfee5c3810dd40b1!8m2!
3d39.5705911!4d21.7451078, πρόσβαση στις 11/04/2018. 
54 https://www.youtube.com/watch?v=2WlOr728tDM ΑΦΙΕΡΩΜΑστον Βασ. ΤΣΙΤΣΑΝΗ από ΕΤ3 
"Αληθινά Σενάρια, πρόσβαση στις 18/04/2018. 
55 Χατζηδουλής Κώστας, Βασίλης Τσιτσάνης, Η ζωή µου το έργο µου, Νεφέλη, Αθήνα 1980, σελ. 7. 
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Ο Τσιτσάνης κατά την εφηβική του ηλικία πηγαίνει στο ωδείο έπειτα από παρότρυνση 

του πατέρα του για να µάθει βιολί. Σύµφωνα µε µαρτυρία του ίδιου, ο πατέρας του τους 

κρατάει σε απόσταση από τη λαϊκή µουσική καθώς και από τη µάντολά του, γιατί 

αναφέρεται χαρακτηριστικά «όποιος έχει στα χέρια του αυτό το όργανο τον περιφρονούν»56. 

Σε συνέντευξή του ο ίδιος ο Τσιτσάνης αναφέρει «όσο ζούσε δεν µας άφηνε να αγγίξουµε 

εµείς όργανο». Στο ωδείο ο Τσιτσάνης είχε καθηγητή τον Ραφαήλ Γιόσσα και όπως 

αναφέρει σε συνέντευξή του «σε δύο µήνες µέσα είχα µάθει, θυµάµαι, τα τρία τεύχη της 

µεθόδου Laoureux57και το «Άβε Μαρία» απ’ έξω, διεύθυνα πολλές συναυλίες του 

γυµνασίου και ο καθηγητής αυτός έλεγε για µένα ότι µια µέρα θα γίνω µεγάλος βιολίστας»58. 

Βλέπουµε ότι τα θεµέλια στη µουσική του πορεία έχουν µπει ήδη από την παιδική του 

ηλικία, καθώς στο ωδείο έχει διδαχθεί τη θεωρία της µουσικής, µαθαίνει ρυθµούς και 

ασκήσεις µε χρονικές αξίες, έρχεται σε επαφή µε τις κλίµακες, τα διαστήµατα και τον 

οπλισµό τους. 

 Μετά το θάνατο του πατέρα του, το 1927, πιάνει στα χέρια του τη µάντολα «είχα 

µανία να δω τι όργανο είναι, να το πιάσω στα χέρια µου να δω, µε γοήτευε και σε λίγο, σε 

κανά εξάµηνο, ξεφτέρι έχω γίνει»59. Ο Τσιτσάνης από το σπίτι του µέχρι το σχολείο, 

περνούσε από καφέ σαντάν, καφέ αµάν και ταβέρνες που είχαν µέσα δηµοτικά τραγούδια 

αλλά και λαϊκά της εποχής και έτσι ερχόταν σε επαφή τόσο µε τη λαϊκή και δηµοτική 

µουσική, όσο και µε την ευρωπαϊκή. Ακόµα και η τοποθεσία του σπιτιού του τον ευνοεί 

στην άντληση µουσικών ακουσµάτων. Πίσω από το σπίτι του βρισκόταν µια ταβέρνα η 

«Μάντρα του Αλευρά», η οποία διέθετε γραµµόφωνο και φιλοξενούσε συχνά µουσικές 

κοµπανίες ή φαντάρους που έπαιζαν µουσική. Έτσι ο Τσιτσάνης άκουγε τα τραγούδια από 

το παράθυρο του σπιτιού του. Επίσης, στη γειτονιά του υπήρχαν και άλλα κέντρα 

διασκέδασης, όπου φιλοξενούσαν ορχήστρες. 

«Οι συµπατριώτες µου και οι συµµαθητές µου καµάρωναν για µένα για τις επιδόσεις 

µου στο βιολί, αργότερα τους πίκρανα µε την απόφασή µου να εγκαταλείψω το βιολί και να 

                                                
56 Αλεξίου Σώτος, Η παιδική ηλικία ενός ξεχωριστού δηµιουργού, Καστανιώτης, Αθήνα 1998, σελ. 30.  
57 Ο µαθητής στα πρώτα τρία τεύχη διδάσκεται την σωστή στάση του σώµατος, καθώς και οδηγίες για την 
τεχνική τελειοποίηση των δαχτύλων και του δοξαριού. Επικεντρώνεται σε τεχνικές όπως το κούρδισµα, το 
legato, το staccato, το vibrato, χρωµατισµούς και δυναµικές. Μαθαίνει ρυθµούς των 2/4, 3/4, 4/4, 6/8 και 
ασκήσεις µε χρονικές αξίες του ολόκληρου, µισού, τετάρτου ογδόου και δέκατων έκτων. Επιπλέον, διδάσκεται 
µείζονες και ελάσσονες κλίµακες, τα διαστήµατα και τον οπλισµό αυτών. Μαθαίνει να αλλάζει τις τονικές 
βάσεις των κλιµάκων σε συνδυασµό µε ασκήσεις και αρπίσµατα πάνω σε αυτές. Πέρα από τεχνικά και 
ρυθµολογικά ζητήµατα, µαθαίνει τη µορφολογία των κοµµατιών της δυτικής µουσικής.  
58	 https://www.youtube.com/watch?v=2WlOr728tDM	 ΑΦΙΕΡΩΜΑ στον Βασ. ΤΣΙΤΣΑΝΗ από την ΕΤ3 
«Αληθινά Σενάρια», πρόσβαση στις 18/04/2018. 
59 Αυτόθι, πρόσβαση στις 18/04/2018. 
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γίνω µπουζουξής». Από τα λόγια του αυτά, απορρέει ότι η επιλογή του να πάρει στα χέρια 

του τη διασκευασµένη σε µπουζούκι µάντολα του πατέρα του, προκαλεί αρνητικές 

αντιδράσεις σίγουρα των καθηγητών του όσο και του φιλικού του κύκλου στα Τρίκαλα. Το 

1934 ο Τσιτσάνης παίρνει το απολυτήριο του λυκείου και έτσι του ανοίγεται ο δρόµος για 

τις σπουδές που θέλει να κάνει στην Αθήνα. Όσο ήταν στα Τρίκαλα δεν εργαζόταν γιατί 

έλεγε ήταν γυµνασιόπαιδο. Τον συναντάµε να έχει φτιάξει ένα ερασιτεχνικό σχήµα µε τον 

Γιώργο Ταµβακά60, µε τον οποίο είχαν γνωριστεί στο γυµνάσιο. Το 1933 αρχίζουν και 

παίζουν επαγγελµατικά σε καφενεία και ταβέρνες καθώς ακολουθούν και τον δρόµο των 

κανταδόρων στα στενά των Τρικάλων. Ο Ταµβακάς δε γνωρίζει ότι ο Τσιτσάνης γράφει 

στίχους και παίζουν µόνο τις µελωδίες από τα κοµµάτια που είχε συνθέσει ο Τσιτσάνης. Στα 

Τρίκαλα έχουν συντεθεί σύµφωνα µε τον Τσιτσάνη σαράντα τραγούδια. Με αυτά τα 

κοµµάτια σαν αρχή ο Τσιτσάνης, παίρνει την απόφαση το 1935,έπειτα από παρότρυνση του 

Περδικόπουλου61, να κατέβει στην Αθήνα. 

Ο Τρικαλινός Κονδύλης, στο βωµό του να συγκεντρώσει πλήθος κόσµου για την 

επιστροφή του βασιλιά, βάζει το εισιτήριο για Αθήνα στη µισή τιµή µετ’ επιστροφής. Ο 

Τσιτσάνης άδραξε την ευκαιρία να κατέβει στην Αθήνα για να ξεκινήσει τις σπουδές του 

στη Νοµική Σχολή. Οι συνθήκες τον αναγκάζουν να δουλέψει σαν γραµµοφωνιτζής και 

πλανόδιος οργανοπαίχτης στις ταβέρνες του Σταθµού Λαρίσης. Σιγά σιγά οι οικονοµικές 

του δυσκολίες τον αποµακρύνουν από τη σχολή, «ξέρεις, Σώτο µου, έφτυσα αίµα, τα έξοδα 

να τρέχουν και η µάνα να περιµένει στα Τρίκαλα. Δεν υπήρχε περιθώριο σκέψης για 

δικηγορική»62. 

Στην Αθήνα µε την βοήθεια του Περδικόπουλου ηχογραφεί τα δύο πρώτα του 

κοµµάτια, την «Άµαξα»63 και «Σ’ ένα τεκέ σκαρώσανε»64. Από κει και έπειτα ξεκινάνε 

αλλεπάλληλες γνωριµίες µε όλους τους γνωστούς τραγουδοποιούς και µουσικούς της 

εποχής και µέσα στο 1936 καταφέρνει και ηχογραφεί και άλλα κοµµάτια. Το 1938 

αναγκάζεται να στρατολογηθεί και να υπηρετήσει τη θητεία του στο Τάγµα Τηλεγραφητών 

της Θεσσαλονίκης, όπου αργότερα συνέθεσε και σχετικό τραγούδι γι’ αυτό65. Το έργο του 

όµως δε σταµατά να αναπτύσσεται παρά το στρατιωτικό του βίο. Βρίσκει την άκρη και 

                                                
60 https://www.youtube.com/watch?v=ENBjrBMZg5M Βιογραφία Βασίλη Τσιτσάνη µέρος 1, πρόσβαση στις 
18/04/2018. 
61 Αλεξίου Σώτος, Ο ξακουστός Τσιτσάνης, κοχλίας, Αθήνα, 2003, σελ. 23. 
62 Αυτόθι, σελ. 24. 
63 ODEONGO-2429 GA-1929, ηχογραφηµένο το Φεβρουάριο του 1936. 
64 ODEONGO-2430 GA-1929, ηχογραφηµένο το Φεβρουάριο του 1936. 
65 Αλεξίου Σώτος, ό.π., σελ. 47,53. 
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συνεχίζει τις ηχογραφήσεις66. Κύρια πρόσωπα της ζωής του Τσιτσάνη κατά την παραµονή 

του στη Θεσσαλονίκη ήταν ο Γιώργος Τσανάκας, µε τον οποίο ξεκίνησαν να παίζουν σε 

ταβερνάκια της Θεσσαλονίκης και ο Νικόλαος Μουσχουντής, ο οποίος µετέπειτα γίνεται 

και κουµπάρος του. Το 1939 γνωρίζει τη Ζωή Σαµαρά, η οποία µετά από περίπου δύο χρόνια 

γίνεται γυναίκα του και κάνουν δύο παιδιά, την Βικτωρία και τον Κώστα. 

Η άνοιξη του 1940 βρίσκει τον Τσιτσάνη µε το απολυτήριο του στρατού να κατεβαίνει 

πάλι στην Αθήνα. Εκεί, αρχίζει ακόµα πιο έντονα και σκληρά τη δουλειά των 

ηχογραφήσεων και έτσι ξεκινάει η ανοδική του πορεία στην καριέρα του έως την κήρυξη 

του ελληνοϊταλικού πολέµου και µετέπειτα της γερµανικής κατοχής, όπου έχουµε την 

παύση των ηχογραφήσεων, αλλά όχι βέβαια της καλλιτεχνικής του δηµιουργίας. Σύµφωνα 

µε καταγραφή του Θεόφιλου Αναστασίου (Βασίλης Τσιτσάνης, Άπαντα, Λαϊκό τραγούδι, 

Αθήνα 2004), αλλά και µε µία πρόσφατη καταγραφή του Νίκου Ορδουλίδη 

(www.tsitsanisdatabase.com) και του βιβλίου του67, µπορούµε να δούµε καλύτερα τη 

χρονολόγηση των κοµµατιών που γράφτηκαν και ηχογραφήθηκαν από τον Τσιτσάνη κατά 

τις τρεις χρονικές περιόδους της ζωής του έως το 1940: 

• Τρίκαλα,1932-1936 

• Αθήνα,1936-1938 

• Θεσσαλονίκη,1938-1941 

 

 

  

                                                
66 Αυτόθι, σελ. 58. 
67 Ορδουλίδης Νίκος, Η δισκογραφική καριέρα του Βασίλη Τσιτσάνη (1936-1983), IANOS, Θεσσαλονίκη, 
2014, σελ. 77-94. 
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2. ΧΡΟΝΟΛΟΓΗΣΗ, ΟΡΧΗΣΤΡΕΣ ΚΑΙ ΡΥΘΜΟΣ 

 

2.1 Χρονολογική ταξινόµηση ηχογραφήσεων 

Ο Βασίλης Τσιτσάνης όπως αναφέραµε στο προηγούµενο κεφάλαιο από το 1936 µέχρι 

το 1940 ηχογραφεί διαρκώς, δίχως να τον επηρεάζουν οι µετακινήσεις του από πόλη σε 

πόλη και οι δύσκολες συνθήκες διαβίωσης. Σε αυτή την ενότητα θα αναφερθούµε στην 

χρονολογική κατάταξη των ηχογραφήσεων. Μέχρι το 2006 δεν έχει γίνει κάποια 

εµπεριστατωµένη έρευνα πάνω στο θέµα αυτό καθώς οι µέχρι τότε ερευνητές, αγνοούσαν 

τις βασικές αρχές της µουσικολογικής έρευνας68. Μία πρώτη καταγραφή έχει γίνει το 1994 

από τον Ντίνο Χριστιανόπουλο (Ο Βασίλης Τσιτσάνης και τα πρώτα τραγούδια του [1932-

1946], Διαγώνιος) και µία πλησιέστερη και λεπτοµερέστερη από τον Δ. Μανιάτη το ίδιο 

έτος (Βασίλης Τσιτσάνης ο ατελείωτος, Πιτσιλός). Έχουµε ακόµα το 2004 την καταγραφή 

του Θεόφιλου Αναστασίου (Βασίλης Τσιτσάνης, Άπαντα, Λαϊκό τραγούδι, Αθήνα 2004). Το 

2006 ο Δ. Μανιάτης φαίνεται να επανέρχεται µε ανανεωµένη και πιο ορθή την πρώτη του 

έκδοση, όπου παραθέτει ένα ολόκληρο έργο των 78 στροφών µε χρονολόγηση βάσει του 

κωδικού µήτρας των ηχογραφήσεων69. Ο κωδικός αυτός ήταν ένας συνδυασµός λατινικών 

γραµµάτων και αριθµών και συνδέεται µε τη χρονολογία των ηχογραφήσεων. Πρώτη φορά 

χρησιµοποιείται µεθοδολογία ακαδηµαϊκού τύπου όσο αφορά τη χρονολόγηση των 

δισκογραφικών έργων. Στις άλλες περιπτώσεις δεν είναι ξεκάθαρο κατά πόσο η δεδοµένη 

χρονολογία που αναφέρεται από τον εκάστοτε ερευνητή, συνδέεται µε τη χρονολογία της 

ηχογράφησης ή της κυκλοφορίας του τραγουδιού70. Ο Ντίνος Χριστιανόπουλος πάλι 

επιχειρεί την καταγραφή το 2009 (Ανθολογία τραγουδιών του Βασίλη Τσιτσάνη µε κρητικό 

υπόµνηµα, Ιανός 2009). 

Παρατηρείται ότι όσο κυκλοφορούν ανυπόστατες έρευνες επικρατεί σκοταδισµός 

επάνω στο θέµα της χρονολόγησης και της ταξινόµησης των κοµµατιών. Ο Charles Howard 

µέσω της εταιρείας JSP. records στο έργο του Rempetika 3 Vasilis Tsitsanis prewar 

recording by a key figure in Greek popular music 1936-1940, ρίχνει πρώτος φως στη 

χρονολόγηση καθώς δίπλα από τα τραγούδια στα συνοδευτικά έγγραφα αναγράφεται 

                                                
68 Ορδουλίδης Νίκος, ό.π., σελ. 82. 
69 Αυτόθι,σελ. 83. 
70 Αυτόθι,σελ. 83. 
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κωδικός µήτρας. Από τους Έλληνες ερευνητές µέχρι το 2006 είχε µείνει ανεκµετάλλευτο. 

Ο R. P. Pennanen (Westernisation and Modernisation in Greek Popular Music, University 

of Tampere,1999) και ο Ole. L. Smith (The chronology of Rebetiko are consideration of the 

evidence,1991) αναφέρουν για τα κενά που συναντώνται κατά τη χρονολόγηση των 

ηχογραφήσεων. Σύµφωνα µε τον Pennanen, προκειµένου να βρούµε τη σωστή χρονολογία 

ηχογράφησης ενός κοµµατιού προχωράµε στη χρήση πρωτογενών πηγών πληροφόρησης71, 

όπως τα φύλλα ηχογράφησης, ο αριθµός µήτρας και µέσα από την έρευνα µας βοηθάει ο 

αριθµός αδείας, της επιτροπής λογοκρισίας72. 

Μια ακόµα πιο τεκµηριωµένη και σύγχρονη καταγραφή η οποία έχει λάβει υπόψη της 

όλες τις προαναφερθείσες αναφορές και αποτελεί έρευνα ακαδηµαϊκού τύπου, είναι του 

Νίκου Ορδουλίδη στο www.tsitsanisdatabase.com. 

Εµείς για τη χρονολογική προσέγγιση θα κρατήσουµε την πιο πρόσφατη και έγκυρη 

καταγραφή του Νίκου Ορδουλίδη και για την παρούσα µελέτη τα ταξινοµούµε ως έχει:  

 

                                                
71 Risto Pekka Pennanen, Westernisation and Mondernisation in Greek popular music, University of Tampere, 
Tampere, 1999, σελ. 16-17. 
72 Several factors have effected the type and amount of recorded music inGreece, one of them being censorship. 
The Metaxas regime (1936-41) passed the law A.N. 45/1936 on censorship at the end of August 1936, but it 
became effective at the beginning of 1937 as a part of the cultural nationalisation and Westernisation campaign 
of the dictatorship (Smith 1989: 184-5; Hering 1996), Risto Pekka Pennanen, Westernisation and 
Mondernisation in Greek popular music, University of Tampere, Tampere, 1999, σελ. 18.  
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Πίνακας 1. Χρονολόγησηκοµµατιών 1936-1938 
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Πίνακας 2. Χρονολόγηση κοµµατιών 1939 
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Πίνακας 3. Χρονολόγηση κοµµατιών 1940 

 

Τόσα χρόνια η ανυπαρξία µίας τεκµηριωµένης δισκογραφίας οδήγησε στην εξαγωγή 

εσφαλµένων συµπερασµάτων τόσο για ιστορικά ζητήµατα όσο και για µουσικολογικά, 

αναπαράγοντας ατεκµηρίωτα επιχειρήµατα που προέρχονταν κυρίως από ερασιτέχνες 
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µελετητές των λαϊκών µουσικών, οι οποίοι σήκωσαν το βάρος της έρευνας γύρω από τα 

αστικά λαϊκά είδη73. 

 

2.2 Ορχήστρες 

Τα κοµµάτια της πρώτης περιόδου (1936-1941), παρουσιάζουν ενδιαφέρον όσο 

αφορά την δοµή της ορχήστρας αφού συναντάµε δεκατέσσερις τύπους ορχήστρας. Στην 

ενότητα αυτή θα περιγράψουµε τη δοµή των κοµµατιών και στη συνέχεια θα τις αναλύσουµε 

για να δούµε το ρόλο του κάθε οργάνου ξεχωριστά. Έως το 1936 έχουµε ηχογραφήσεις από 

τον Βαµβακάρη, τον Χατζηχρήστο και άλλους του είδους, όπου συναντάµε στην ορχήστρα 

το µπουζούκι, το µπαγλαµά, τη κιθάρα και την φωνή. 

Το 1936 βρίσκει τον Τσιτσάνη να ηχογραφεί πέντε τραγούδια. Στα τέσσερα από αυτά, 

«Γειτόνισσα», «Μαντίλι χρυσοκεντηµένο», «Πικρός ο πόνος µου», «Σ’ ένα τεκέ 

σκαρώσανε», η ορχήστρα αποτελείται από µπουζούκι, πιάνο και φωνή. Το µπουζούκι παίζει 

µελωδία και το πιάνο έχει συνοδευτικό ρόλο. Στο πέµπτο, «Να γιατί περνώ» έχουµε 

µπουζούκι µπαγλαµά κιθάρα και δύο φωνές. Εδώ το µπουζούκι παίζει µελωδία, ο 

µπαγλαµάς κρατάει ισοκράτη ενώ η κιθάρα έχει συνοδευτικό ρόλο, οι φωνές τραγουδούν 

µε διαφορά οκτάβας. 

Στη συνέχεια εν έτει 1937 ηχογραφεί δέκα τραγούδια στα οποία βλέπουµε την 

απουσία του πιάνου σαν συνοδευτικό όργανο και την καθιέρωση της κιθάρας. Μας 

εκπλήσσει ακόµα και η απουσία του µπαγλαµά γιατί χρονολογικά έναντι άλλων συνθετών 

της εποχής βλέπουµε να µη τον εντάσσει στα κοµµάτια του. Στα τρία τραγούδια «Για σένα 

ξενυχτώ», «Είµαι παιδάκι µε ψυχή ζηλεµένο», «Με σπανιόλικες χαβάγιες» έχουµε 

µπουζούκι, κιθάρα, φωνή Α και φωνή Β. Στα πέντε κοµµάτια «Γκουβερνάντα», «Μαριώ και 

µανάβης» «Με θαµπώνουν οι µατιές σου», «Ξελογιάστρα είναι τ' όνοµά σου», «Τα χάνω 

σαν σε βλέπω» έχουµε ορχήστρα από µπουζούκι, κιθάρα και φωνή . Ενώ στα άλλα δύο 

τραγούδια, «Ο Τσιτσάνης στο Μόντε Κάρλο», «Τρικαλινή τσαχπίνα» συναντάµε δύο 

µπουζούκια, κιθάρα και δύο φωνές. Ο Τσιτσάνης κάνει χρήση δεύτερου µπουζουκιού 

παίζοντας σε κάποια σηµεία της αρχικής µελωδίας δεύτερη φωνή. Δεύτερη φωνή στο 

µπουζούκι ακούµε και σε ηχογραφήσεις που στο κοµµάτι παίζει ένα µπουζούκι. Η 

                                                
73 Ορδουλίδης Νίκος, Τεκµηρίωση των Ιστορικών ηχογραφήσεων στην Ελλάδα: Η περίπτωση του 
ρεµπέτικου,Εισήγηση: 1ο Ετήσιο Συνέδριο Μουσικών Βιβλιοθηκών και Αρχείων (21-22/4). Αθήνα: Ελληνικό 
Παράρτηµα της Διεθνούς Ένωσης Μουσικών Βιβλιοθηκών, Αρχείων και Κέντρων Τεκµηρίωσης, 2017, σελ.1. 
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καθαρότητα του παιξίµατος ως προς την ποιότητα της ηχογράφησης µας δυσκολεύει στο 

έργο ώστε να κατανοήσουµε αν έχουµε να κάνουµε µε ένα οι δύο όργανα. Φως σε αυτό 

έρχονται να µας δώσουν οι συνεντεύξεις όπου ο Τσιτσάνης περιγράφει πώς συνήθιζε να 

µατώνει κυριολεκτικά λόγο της πολύωρης εξάσκησης, µία εξάσκηση που, όµως, βασιζόταν 

στην σύνθεση τραγουδιών και όχι σε ασκήσεις δεξιοτεχνίας74. 

Στα δύο αυτά έτη παρατηρούµε πέντε διαφορετικούς τύπους ορχήστρας. Έχει 

αρχίσει η εξέλιξη έναντι της µέχρι τότε καθιερωµένης λαϊκής ορχήστρας, της πειραιώτικης 

σχολής. 

Στη συνέχεια το 1938 έχουµε είκοσι δύο τραγούδια όπου συναντάµε εννιά τύπους 

ορχήστρας. Όπου δεν έχουµε δεύτερο µπουζούκι έχουµε τον ρόλο των διφωνιών να τον 

εκτελεί το µαντολίνο ή ο µπαγλαµάς . Ο µπαγλαµάς ως τότε είχε ένα ποικίλο ρόλο , τον 

συναντάµε να παίζει συνοδεία, µελωδία και ισοκράτηµα τρέµολο. Αυτό έχει σαν 

αποτέλεσµα να έχουµε κοινά όργανα στις ηχογραφήσεις µε άλλους συνθέτες της εποχής 

αλλά αυτά κατά την σύνθεση να έχουν έναν διαφορετικό ρόλο. Στα κοµµάτια, «Η ξενιτειά», 

«Πολίτισσα» και «Το τρελοκόριτσο» στην ορχήστρα έχουµε δύο µπουζούκια, κιθάρα, και 

δύο φωνές. Ένα κοµµάτι, «Σήµερα ξύπνησα πρωί», κατά την ηχογράφησή του γίνεται η 

χρήση τζουροµπούζουκου σαν σολιστικό όργανο µε συνοδεία κιθάρας και τραγουδούν δύο 

φωνές. 

Ο Τσιτσάνης έχει δύο χρόνια στην Αθήνα και στη δισκογραφία είναι λογικό να έχει 

δεχθεί κάποιες επιρροές στο οραγανολόγιο όπως στο τζουρακοµπούζουκο από την κυρίαρχη 

τότε σχολή του Πειραιά. Το τραγούδι «Πλακιώτισσα» έχει ηχογραφηθεί µε µπουζούκι, 

κιθάρα και φωνή. Στο κοµµάτι, «Σ’ αυτόν τον κόσµο ο δυστυχής» η διαφορά είναι ότι έχει 

και δεύτερη φωνή. Το «Παρηγοριά τα µάτια σου» είναι το µόνο κοµµάτι του 1938 όπου η 

ορχήστρα του αποτελείται από δύο µπουζούκια, µαντολίνο, κιθάρα και φωνή. Τρία 

κοµµάτια, «Θα έρθω µια γλυκιά βραδιά», «Ο ασυρµατιστής», «Τι θέλεις από µένα» 

ηχογραφούνται από δύο µπουζούκια κιθάρα και φωνή.  

Η κλασική ορχήστρα της εποχής, µπουζούκι, µπαγλαµάς, κιθάρα και φωνή 

εµφανίζεται σε τέσσερα τραγούδια «Από σένα τι ζηλεύω», «Δεν τo’πα το παράπονο», «Η 

µικρή των ποδαράδων», «Τα βελούδινα µάτια σου». Η ορχήστρα που είδαµε το 1936, 

µπουζούκι, µπαγλαµάς και δύο φωνές βλέπουµε να επανέρχεται το 1938 µέσα από εφτά 

                                                
74 Ορδουλίδης Νίκος, ό.π., σελ. 191.  
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τραγούδια. Άξιο παρατήρησης είναι η ηχογράφηση του πρώτου σολιστικού κοµµατιού, 

«Ατελείωτο», µε µπουζούκι, µπαγλαµά και κιθάρα.  

Δύο τύποι ορχήστρας κάνουν την εµφάνιση τους 1939. Εµφανίζεται το βιολί να 

παίζει τη µελωδία µε την συνοδεία κιθάρας και δύο φωνών στο τραγούδι «Απόψε να µη 

κοιµηθείς» καθώς και το µαντολίνο αυτή τη φοράµε ένα µπουζούκι και δύο φωνές όπου 

δίνει ένα «κανταδοειδές» άκουσµα. Στο τραγούδι «Στης Σαλονίκης τα στενά» έχουµε ξανά 

σαν συνοδευτικό όργανο το πιάνο µαζί µε το µπουζούκι καθώς και δύο φωνές.  

Το 1939 και το 1940 κυριαρχεί στις ηχογραφήσεις ο Τύπος Ορχήστρας, µπουζούκι, 

µπαγλαµάς, κιθάρα και οι δύο φωνές. Πριν τον πόλεµο το 1940 ο Τσιτσάνης ηχογραφεί 

τριάντα τρία τραγούδια, πλέον η ορχήστρα από το 1939 έχει πάρει την τελική της µορφή 

πλην µιας εξαίρεσης όπου έχουµε την συµµετοχή του ακορντεόν. Το 1940 στο κοµµάτι 

«Αφού µ’ αρέσει να γυρνώ» παίζει θέµα της µελωδίας µαζί µε το µπουζούκι.  

 

 

Πίνακας 4. Τ.Ο.- Α.Τ. 

 

Συνοψίζοντας ο Τσιτσάνης από το 1936 µέχρι το 1940 δεν κάνει κάτι καινοτόµο πάνω 

στον τοµέα ορχήστρα, απλά στα πρώτα κοµµάτια ο Περιστέρης σαν αρχιµουσικός δίνει τα 

φώτα του στο ξεκίνηµα του. Αν και ο Περιστέρης έχει συµµετάσχει σε πολλούς δίσκους τις 

ODEON µέσα από διάφορους ρόλους δε παρατηρείται κάποια συµπάθεια στο πιάνο. Είναι 

δύσκολο να απαντηθεί το γιατί στο πρώτα τραγούδια µπαίνει πιάνο.  
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Από τον παραπάνω πίνακα προκύπτει µία ακόµα παρατήρηση. Στα ενενήντα οχτώ 

τραγούδια τα εξήντα εφτά του έχουν δεύτερη φωνή. Στα τραγούδια του Τσιτσάνη η δεύτερη 

φωνή κάνει διφωνία ή σεκόντο, σε πολύ λίγα τραγούδια συναντάµε διαφορά οκτάβας ή 

ταυτοφωνία. Για τις ανάγκες της παρούσας µελέτης θέσαµε την πρώτη και τη δεύτερη φωνή 

σαν όργανο, γι’ αυτό το λόγο έχουµε τόσους πολλούς τύπους ορχήστρας. Ένας ακόµη λόγος 

είναι ότι ο Τσιτσάνης είναι από τους πρώτους της εποχής 1936-1940 που δίνει µια άλλη 

διάσταση στα τραγούδια του µέσα από τη χρήση δεύτερης φωνής καθώς και από το 

συνδυασµό τους. Τα τραγούδια µε τις φωνές καθώς και µε τη χρήση δύο οργάνων µε 

πλούσια αρµονία, παραπέµπουν στο στυλ καντάδας75 και έχει αρχίσει να διακρίνεται η 

επιρροή από τα δυτικά πρότυπα.  

Σαν δοµή τα όργανα της ορχήστρας δε διαφέρουν από αυτά άλλων συνθετών, τα 

έχουµε συναντήσει στον Βαµβακάρη καθώς και στον Παπαϊωάννου και γενικότερα σε ευρύ 

φάσµα της προπολεµικής δισκογραφίας. Συνοψίζοντας, παρατηρούµε ότι δεν υπάρχει 

διαδοχή χρονολογικά κάποιου τύπου ορχήστρας από κάποιον άλλον ούτε κάποιου είδους 

εξέλιξη και αυτό γιατί βλέπουµε πολλές παράλληλες ηχογραφήσεις στην ίδια χρονολογία 

µε ποικίλους τύπους ορχήστρας.  

Στον πίνακα που προηγήθηκε δεν έχουµε εντάξει την χρονολογία των κοµµατιών παρά 

µόνο τον τύπο ορχήστρας και τον αριθµό κοµµατιών. Ο λόγος είναι αυτός που 

προαναφέρθηκε, η µη διαδοχή ανάµεσα στους τύπους ορχήστρας και η επικράτηση της 

συνεχής εναλλαγής. Άλλη µία παρατήρηση που έχουµε να κάνουµε σχετικά µε τον πίνακα 

είναι ότι στα ενενήντα οκτώ ηχογραφηµένα κοµµάτια της περιόδου (1936-1940) στα 

ενενήντα επτά σολιστικό όργανο είναι το µπουζούκι και σε ένα µόνο είναι το βιολί και ότι 

από τα ενενήντα οκτώ κοµµάτια τα ενενήντα τρία έχουν ηχογραφηθεί µε συνοδευτικό 

όργανο την κιθάρα, όπου παίζει συγχορδίες χωρίς να ακολουθεί τη µελωδική γραµµή του 

µπάσου76. Στα υπόλοιπα πέντε κοµµάτια το ρόλο αυτό τον έχει αναλάβει το πιάνο. 

Ο Τσιτσάνης της προπολεµικής περιόδου καθιερώνεται στο µυαλό του κόσµου µε την 

ορχήστρα να αποτελείται από µπουζούκι, µπαγλαµά, κιθάρα και δύο φωνές. 

 

 

                                                
75 Ορδουλίδης Νίκος,ό.π., σελ. 40-41.  
76 Ανέστης Μπαρµπάτσης, Το πρώιµο έργο του Βασίλη Τσιτσάνη, Fagottobooks, Αθήνα 2016, σελ. 72. 
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Γράφηµα 1 Τύπος Ορχήστρας ανά κοµµάτια 

Και αυτό το παρατηρούµε και στο παραπάνω γράφηµα όπου το 51% των κοµµατιών 

έχει ηχογραφηθεί µε το Τ.Ο 12, ακολουθεί ο Τ.Ο 11 µε 13% και οι υπόλοιποι µε µικρότερα 

ποσοστά. 

 

2.3 Ρυθµός 

Μέτρο σε ένα κοµµάτι είναι η οµαδοποίηση των χτύπων σε ένα επαναλαµβανόµενο 

µοτίβο που καθορίζεται από την έντασή του. Ένα κοµµάτι χωρίζεται σε µέτρα µε µία σειρά 

από κάθετες ράβδους (διαστολές) .Το επαναλαµβανόµενο τυποποιηµένο µοτίβο, που είτε 

δηλώνεται ρητά είτε παρουσιάζεται µόνο έµµεσα, είναι το πλαίσιο εντός του οποίου 

ρυθµίζεται και γίνεται αντιληπτός ο ρυθµός77. Γενικά ρυθµός είναι µια κίνηση που 

χαρακτηρίζεται από τη ρυθµιζόµενη διαδοχή ισχυρών ή ασθενών στοιχείων. 

Το τέµπο συσχετίζεται µε τον ρυθµό καθώς δηλώνει την ταχύτητα του µετρονόµου µε 

την οποία έχουµε την εκτέλεση της νότας µε την αξία να ισούται µε τον παρανοµαστή του 

                                                
77 http://oxfordindex.oup.com/abstract/10.1093/gmo/9781561592630.article.J298700?rskey=J1AaY9&result 
=9 πρόσβαση στις 11/04/2018. 
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κλάσµατος78. Κάτι το οποίο παρατηρούµε στα κοµµάτια του Τσιτσάνη είναι το χαµηλό 

τέµπο το οποίο χρησιµοποιεί στους ρυθµούς. Κατά την ακρόαση των κοµµατιών βλέπουµε 

ότι το κάνει για να έχει µια βοήθεια ώστε να γίνονται εµφανείς οι λεπτοµέρειες πάνω στις 

µουσικές φράσεις αλλά και η φωνή να κινείται µε άνεση ώστε να κάνει καλύτερα γυρίσµατα. 

Στα κοµµάτια της προπολεµικής περιόδου ο Τσιτσάνης και το ρεµπέτικο79, 

στηρίζονται στο ζεµπέκικο και στο χασάπικο80. Βέβαια παρατηρούµε να αποστατούν πολλοί 

ρυθµοί από την κλασική σχολή του ρεµπέτικου. Λίγα τραγούδια είναι γραµµένα σε ρυθµό, 

καρσιλαµά, συρτό, µπάλο και καλαµατιανό. 

 

 

Πίνακας 5. Ρυθµοί 

 

 

 

 

 

 

                                                
78 Βούλγαρης Ευγένιος – Βανταράκης Βασίλης, Το αστικό λαϊκό τραγούδι στην Ελλάδα του Μεσοπόλεµου 
Σµυρναίικα και πειραιώτικα ρεµπέτικα (1922-1940),Τµήµα Λαϊκής & Παραδοσιακής Μουσικής και 
Fagottobooks, 2006, σελ. 56. 
79 Μανιάτης, Δ. (2006). Η εκ περάτων δισκογραφία γραµµοφώνου - Έργα λαϊκών µας καλλιτεχνών. Εκδόσεις 
του Υπουργείου Πολιτισµού. 
80 Κουνάδης Παναγιώτης, Μάρκος Βαµβακάρης, Κατάρτι 2005, σελ. 16-18. 
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Αναλυτικότερα οι ρυθµοί.81 

 

Πίνακας 6. Ρυθµική ανάλυση 

 

Ένας ρυθµός που αφορά την προπολεµική δισκογραφία και έχει να κάνει µε τον 

παραπάνω πίνακα είναι το χασάπικο µε γρήγορο τέµπο. Στον Τσιτσάνη απαντώνται έξι 

γρήγορα χασάπικα. Ο όρος χασάπικο ταυτίστηκε στη δισκογραφία µε την 

Κωνσταντινούπολη. Φαίνεται να έχει προκύψει ως συσσωµάτωση δύο µορφών της χόρας 

και της σίρµπας82. Η µετέπειτα χρήση του όρου χασάπικο και της εξέλιξής του σε 

χασαποσέρβικο επιβλήθηκε τελικά στο χώρο της δισκογραφίας. 

Από τον πίνακα προκύπτει η εξής παρατήρηση, βλέπουµε ένα Τσιτσάνη µε εµφανή 

επιρροή από την δηµοτική µουσική αφού και οι πρώτες ηχογραφήσεις είναι σε ρυθµό 

συρτού. Δίνει χώρο σε παραδοσιακούς ρυθµούς (καλαµατιανό, µπάλος) επιµένοντας µε 

                                                
81 Παύλου Λευτέρης, Το τουµπελέκι και οι ρυθµοί µέσα από τους χορούς, τα τραγούδια τους οργανικούς 
σκοπούς, Τµήµα Λαϊκής & Παραδοσιακής Μουσικής και Fagottobooks, Αθήνα 2006.  
82 «Χόρα και σίρµπα φαίνεται να ταυτίζονται ως χοροί µε το συνάφι των χασάπηδων της Κωνσταντινούπολης 
και τις εµπορικές συνδέσεις µεταφοράς βοοειδών από την Μολδαβία και την Βλαχία στην πόλη που 
µαρτυρούνται από τον 16ο αιώνα», Κοκκώνης Γεώργιος, Λαϊκές Μουσικές Παραδόσεις Λόγιες αναγνώσεις, 
Λαϊκές πραγµατώσεις, Fagottobooks, Μάιος 2017, σελ. 136-137 και 151. 
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µπουζούκι, µπαγλαµά και κιθάρα να παρουσιάσει συνθέσεις σε αυτούς τους ρυθµούς. Είναι 

πολύ πιθανό ένας ακόµα παράγοντας ρυθµολογικής επιρροής να είναι ο Δηµήτρης 

Περδικόπουλος. Ο Περδικόπουλος το 1936 όπου ο Τσιτσάνης ξεκινά να ηχογραφεί µε τη 

βοήθεια του τα πρώτα του τραγούδια83, είναι ήδη γνωστός τραγουδιστής στις δισκογραφικές 

εταιρίες, τραγουδά δηµοτικά84 και σµυρναίικα τραγούδια. 

Ρυθµό στα τραγούδια βλέπουµε να κρατά το πιάνο και η κιθάρα, στο ισχυρό µέρος 

παίζουν µπάσο ενώ στην άρση συγχορδία. Η κιθάρα πέρα του ρυθµού, κατά την εναλλαγή 

των ακόρντων παίζει και τις µπασογραµµές ουσιαστικά επιτυγχάνει ρυθµό και αρµονία. 

Το ζεµπέκικο είναι ένας ρυθµός που ουσιαστικά παρουσιάζει εξέλιξη µέσα στα πέντε 

αυτά χρόνια. Το 1938 έχουµε έξι παλιά ζεϊµπέκικα, το 1939 συναντώνται άλλα έξι και δύο 

παλιά ζεϊµπέκικα έχουµε το 1940. Το 1939 έχουµε και την εµφάνιση δύο κοµµατιών 

απτάλικου ρυθµού από τον Τσιτσάνη. Το νέο ζεµπέκικο αν και χρονολογικά εµφανίζεται 

πρώτο βλέπουµε να αναπτύσσεται πάνω στο παλιό καθώς το εκτοπίζει και καταλαµβάνει τη 

θέση του. Το 1936 συναντάµε το πρώτο νέο ζεµπέκικο, το 1939 έχουµε τέσσερα κοµµάτια 

και το 1940 έχουµε δέκα τρία. Στο πέρασµα του χρόνου διακρίνεται έντονα η ρυθµική 

προτίµηση ειδικά την περίοδο 1939-1940. Δε µπορεί όµως να µην αναφερθεί και το 

τραγούδι «Τώρα γυρνάς στις γειτονιές» και το «Σ’ ένα τεκέ σκαρώσανε» όπου συναντάτε 

ένα πάντρεµα παλιού κ νέου ζεµπέκικου. 

  

 

Πίνακας 7. Ρυθµοί ανά κοµµάτια 

 

                                                
83 «Σ ’ένα τεκέ σκαρώσαµε» ODEON ,GO-2430,GA-1929, Φεβρουάριος 1936.(Μανιάτης,1994). 
84 «Ο αµαξάς» ODEON, GO-2429,GA-1929, Φεβρουάριος 1936.(Μανιάτης,1994). 
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Γράφηµα 2. Ρυθµοί ανά κοµµάτια 

 

Στο παραπάνω γράφηµα παρατηρούµε την κυριαρχία του χασάπικου µε 56% 

ακολουθεί το νέο ζεµπέκικο µε 19% και το παλιό µε 14%, οι υπόλοιποι ρυθµοί ακολουθούν 

µε µικρά ποσοστά. 
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3. ΟΙ ΔΡΟΜΟΙ ΚΑΙ Η ΚΥΡΙΑΡΧΙΑ ΤΟΥ ΜΙΝΟΡΕ 

Στο προηγούµενο κεφάλαιο εξετάσαµε την χρονολογική προσέγγιση των κοµµατιών, 

τον τύπο ορχήστρας και τους ρυθµούς που συναντάµε στην προπολεµική περίοδο. Για την 

ανάγκη της µελέτης προχωρήσαµε στην ανάλυση των κοµµατιών, δανειζόµενοι στοιχεία 

από τα υπάρχοντα συστήµατα περιγραφής της τονικής και τροπικής µουσικής. Αυτά τα 

συστήµατα είναι της τονικής αρµονίας της λόγιας δυτικής µουσικής, του τουρκικού µακάµ 

της λόγιας οθωµανικής µουσικής και των υβριδικών συνδυασµών τους, τους λαϊκούς 

δρόµους85.Αν και το σύστηµα του µακάµ, το οποίο περιλαµβάνει διαστήµατα µικρότερα του 

ηµιοτονίου86 και βοηθά στην τροπική ανάλυση87, δεν επιλέχτηκε στην παρούσα ανάλυση 

στην οποία στόχος δεν ήταν η ανάλυση της µελωδικής πορείας, αλλά κυρίως η σχέση 

µελωδίας και εναρµόνισής της µε έµφαση στις συγχορδιακές ακολουθίες. Τα κοµµάτια που 

µελετάµε παρουσιάζουν τροµερό ενδιαφέρον ως προς την εναρµόνιση της µελωδίας γι’ αυτό 

και προκρίθηκε τελικά η προσέγγιση Μυστακίδη πάνω στους λαϊκούς δρόµους88, 

εξυπηρετώντας έτσι ευκολότερα το δίπολο τροπικότητα και εναρµόνιση.  

Πολλά έχουν γραφτεί βέβαια για αυτό το θέµα από πολλούς µελετητές, ακόµη και 

πρωταγωνιστές µουσικούς όπως οι Θανάσης Πολυκανδριώτης89 και Χρήστος 

Νικολόπουλος90 και έχει δηµιουργηθεί ένα οµιχλώδες τοπίο γύρο από το τι είδους τραγούδια 

γράφει ο Τσιτσάνης. 

• «Ο Τσιτσάνης, εν γνώσει του και µε τη δική του θέληση, αποποιήθηκε τη χρήση των 

"δρόµων" στην κατασκευή των τραγουδιών του και έφτασε έτσι σε "ασύλληπτα 

ύψη" ποικιλίας και πολυµορφίας»91 

• «Ο Τσιτσάνης έγραψε µόνο µατζόρε και µινόρε τραγούδια και ελάχιστα σε πλάγιο 

δεύτερο»92 

                                                
85 Ανδρίκος Νίκος, Οι λαϊκοί δρόµοι στο µεταπολεµικό αστικό τραγούδι, Τόπος, 2018. 
86 Βλ. Αϋντεµίρ Μουράτ, Το Τούρκικο µακάµ, Fagottobooks, 2012 και Μαυροειδής Μάριος, Οι µουσικοί 
τρόποι στην ανατολική µεσόγειο, ο βυζαντινός ήχος, το αραβικό µακάµ, το τουρκικό µακάµ, Fagottobooks, 
Αθήνα, 1999. 
87 Ανδρίκος Νίκος, «Το υβριδικό σύστηµα των "λαϊκών δρόµων" και η ανάγκη εναλλακτικής επαναδιαχείρισής 
του», Μουσική (και) θεωρία, Εκδόσεις Τµήµατος Λαϊκής και παραδοσιακής  Μουσικής Τ.Ε.Ι. Ηπείρου, Άρτα, 
2010, Σελ. 96-106. 
88 Μυστακίδης Δηµήτρης, Αστική Λαϊκή Μουσική, Λαϊκή κιθάρα τροπικότητα & εναρµόνιση, 2014. 
89 Πολυκανδριώτης Θανάσης, Λαϊκή Αρµονία,. Πολυµέσα εκπαιδευτική µηχανική, 2009. 
90 Νικολόπουλος Χρίστος, Δρόµοι της ελληνικής λαϊκής µουσικής για όλα τα µουσικά όργανα, Μουσικός Οίκος 
Φίλλιπος Νάκας.  
91 Κουνάδης Παναγιώτης, Εις ανάµνησιν στιγµών ελκυστικών–Κείµενα γύρω από το ρεµπέτικο, τ. Α', Κατάρτι, 
Αθήνα 2000.  
92 Γεωργαλής Ηλίας, «Διάφανος ή Αδιαπέραστος;», Άρδην, τευχ. 64.  
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• «Αυτό που έχει αποδειχθεί από την τεχνολόγηση των πρώτων τραγουδιών του 

Τσιτσάνη, έως το 1940-1941, είναι ότι σχεδόν όλα είναι γραµµένα σε µη 

ευρωπαϊκούς µουσικούς δρόµους»93 

Διαβάζοντας αυτές τις αναφορές θελήσαµε να εξετάσουµε τι πραγµατικά 

συµβαίνει µε τον τρόπο γραφής του Τσιτσάνη. Ο τρόπος είναι η ανάλυση του 

πρωτογενούς ηχογραφηµένου υλικού της περιόδου 1936-1940. Για την ανάγκη της 

µελέτης προσεγγίζουµε τη µελωδική γραφή µε βάση το σολιστικό όργανο που ακούγεται 

στις ηχογραφήσεις (το µπουζούκι). Σαν βάση για την ανάλυση έχουµε τους λαϊκούς 

δρόµους όπως τους αναφέρει στο βιβλίο του ο Δηµήτρης Μυστακίδης94. 

  

                                                
93 Ρήγα Αναστασία - Βαλεντίνη, Βασίλης Τσιτσάνης, Ένας µεγαλοφυής λαϊκός συνθέτης, Ελληνικά γράµµατα, 
Αθήνα 2003, σ.161.  
94 Μυστακίδης Δηµήτρης, ό.π. 
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3.1 Οι δρόµοι σε αναλογία κοµµατιών 

Μετά από εξέταση των ηχογραφήσεων της εξεταζόµενης περιόδου αρχίζουµε και 

παρατηρούµε µελωδικές συµπεριφορές. Στον πίνακα που ακολουθεί έχουµε τους 

δρόµους που συναντάµε και δίπλα τον αριθµό των κοµµατιών που συναντάται ο κάθε 

δρόµος95.  

 

 

Πίνακας 8. Δρόµοι ανά αριθµό κοµµατιών 

 

Αµέσως γίνεται αντιληπτό ότι στα ενενήντα οκτώ κοµµάτια συναντάµε έντεκα 

δρόµους. Σύµφωνα µε τον πίνακα, στα ενενήντα οκτώ κοµµάτια τα δέκα επτά 

χρησιµοποιούν κλίµακα µατζόρε, τα οποία σύµφωνα µε την χρονολόγηση των 

κοµµατιών96 έχουν ηχογραφηθεί από το 1937 έως το 1940. Στη συνέχεια, συναντάµε το 

φυσικό µινόρε όπου έχουµε είκοσι κοµµάτια τα οποία ξεκινάνε να ηχογραφούνται το 

1936 έως το 1940. Τέσσερα κοµµάτια ηχογραφούνται σε δρόµο Νιαβέντ, τα τρία το 1938 

και το άλλο το 1940. Κατεβαίνοντας στον πίνακα συναντάµε το Χιτζαζσκιάρ, όπου 

ακολουθεί µε επτά κοµµάτια ηχογραφηµένα από το 1937 έως το 1940. Από ένα κοµµάτι 

συναντάµε στους δρόµους Ραστ (1938), Ουσάκ και Χουζάµ (1939). Στη συνέχεια έχουµε 

το δρόµο Σεγκιά µε δύο ηχογραφηµένα κοµµάτια το ένα το 1938 και το άλλο το 1940. Ο 

δρόµος Χιτζάζ βλέπουµε ότι συναντάται σε έξι κοµµάτια µε ηχογραφήσεις το 1936,1937 

και το 1940. Τα περισσότερα κοµµάτια (είκοσι οκτώ) είναι ηχογραφηµένα σε κλίµακα 

                                                
95 Αναφερόµαστε στο κυρίαρχο τροπικό περιβάλλον χωρίς να αναλύουµε µε λεπτοµέρεια τις όποιες 
υποµονάδες που τυχόν εµφανίζονται. 
96 Βλ. πίνακα 1 στα παραθέµατα. 

Δρόμος Αριθμός κομματιών
Μινόρε αρμονικό 28
Ματζόρε 17
Φυσικό μινόρε 20
Νιαβέντ 4
Χιτζαζσκιάρ 7
Ράστ 1
Σεγκιά 2
Σουζινάκ 4
Ουσάκ 1
Χιτζάζ 6
Μικτοί 7
Χουζάμ 1
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αρµονικού µινόρε κατά την περίοδο 1936 µέχρι το 1940.Ένα πρόβληµα που 

αντιµετωπίσαµε κατά την εξέταση του υλικού ήταν τα κοµµάτια µε πολλούς δρόµους 

στα οποία δε µπορέσαµε να καταλήξουµε σε κύριο δρόµο, οπότε καταγράφονται σαν 

µικτά και είναι επτά κοµµάτια, τα έξι από τα οποία ηχογραφήθηκαν το 1939 και το άλλο 

το 1940. Επειδή δεν έγινε αναλυτική προσέγγιση της µελωδικής ανάπτυξης (όπως στη 

θεωρία του µακάµ), οι λαϊκοί δρόµοι κατονοµάζονται µε βάση το γενικό 

µελωδικοαρµονικό περιβάλλον που προκύπτει. 

Παρακάτω παραθέτουµε ένα γράφηµα µε τα ποσοστά των δρόµων.  

 

 

Γράφηµα 3. Ποσοστά Δρόµων 

 

Εδώ παρατηρούµε τα ποσοστά των δρόµων µε τα µεγαλύτερα ποσοστά να 

καταλαµβάνει το φυσικό µινόρε µε 21% και το αρµονικό µινόρε µε 29%. Ακολουθεί το 

µατζόρε µε 17% και οι άλλοι δρόµοι µε µικρότερα ποσοστά.  

Εδώ καταλήγουµε στο ότι το 50% καταλαµβάνουν τα µινόρε έναντι των άλλων 

δρόµων. Το ποσοστό αυτό του 50% από µόνο του είναι ένα ερώτηµα. Ο Τσιτσάνης φαίνεται 
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σύµφωνα µε το γράφηµα να έχει αντίληψη των δρόµων καθώς κάνουν την εµφάνιση τους 

και άλλοι δρόµοι. 

Στο όλο πλαίσιο είδαµε ότι ο συνθέτης όχι µόνο γνωρίζει δρόµους αλλά µέσα στα 

κοµµάτια βλέπουµε και την τροπική συµπεριφορά τους καθώς στα περισσότερα κοµµάτια 

είδαµε να συνδυάζει δύο, τρείς αλλά και τέσσερις δρόµους, όπως το τραγούδι «Για τα µαύρα 

µάτια σου»97. Στο τραγούδι αυτό δε µπορούµε να πούµε σε ποιόν λαϊκό δρόµο ή σε ποια 

κλίµακα ανήκει, αφού µέσα βλέπουµε τον µινόρε, τον µατζόρε, τον Ουσάκ σε συνδυασµό 

µε Κιουρντί. Αξίζει να σηµειωθεί ότι από τα ενενήντα οκτώ κοµµάτια µόλις τα δεκαεπτά 

κινούνται µόνο σε ένα δρόµο. Εδώ φαίνεται και η γενικότερη κλιµακοκεντρική αντίληψη 

πάνω στο ζήτηµα των δρόµων και η σταδιακή υποχώρηση των µελωδικών αναπτύξεων σε 

µικρότερες υποµονάδες µέσα από το έργο των συνθετών της πειραιώτικης (και έπειτα) 

σχολής. 

Αυτό που µας κεντρίζει το ενδιαφέρον όµως είναι το φυσικό και το αρµονικό µινόρε. 

Το µεγάλο ποσοστό µαζί µε τις κάθετες εναρµονίσεις µας παραπέµπουν σε µία ευρωπαϊκή 

οδό διατηρώντας όµως όλα τα στοιχεία της λαϊκής µουσικής. Όπως άλλωστε έχει αναφερθεί 

από τη δεκαετία του 1940, ιδιαίτερα υπό την επίδραση του Βασίλη Τσιτσάνη η ευρωπαϊκή 

επιρροή αυξήθηκε, µε ακόµη µεγαλύτερη έµφαση στην αρµονία. Οι παραδοσιακές µέθοδοι 

χρησιµοποιήθηκαν ουσιαστικά ως απλές κλίµακες98. Δε µπορούµε να παραλείψουµε το 

γεγονός ότι οι ηχογραφήσεις γίνονται στην περίοδο της λογοκρισίας του Μεταξά. Ο ίδιος ο 

Τσιτσάνης µιλά για τη λογοκρισία «Επί Μεταξά η λογοκρισία έκοψε όλα τα χασικλίδικα. 

Κατά τα άλλα µπορώ να πω ότι ήσκησεν ευεργετικήν επίδρασιν, διότι µουσικές αµανοειδείς 

και νότες κλαυθµηρίζουσες απορρίπτοντο. Αποτέλεσµα αυτής της τακτικής ήταν το λαϊκό µας 

τραγούδι να είναι ελληνοπρεπές και καλόγουστο»99. Ίσως και αυτός ήταν ο κύριος λόγος που 

τα µεγάλα ποσοστά εµφανίζονται στις ευρωπαϊκές κλίµακες.  

 

3.2 Φυσικό και Αρµονικό Μινόρε. 

Το φυσικό Μινόρε είναι η κλίµακα της οποίας η δοµή είναι, Τ-Η-Τ-Τ-Η-Τ-Τ όπου 

έχουµε 4χορδο µινόρε και 5χορδο µινόρε. Αν βέβαια την εκτείνουµε σε δύο οκτάβες, που 

                                                
 
98 Peter Manuel, MODAL HARMONY AND TURKISHSYNCRETIC MUSICS, International Council for 
Traditional Music, 1989, σελ. 83. 
99 Gauntlet Στάθης, Ρεµπέτικο τραγούδι, συµβολή στην επιστηµονική του προσέγγιση, Εικοστού πρώτου, Αθήνα, 
2001, σελ. 178. 
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είναι φυσικό αυτό να συµβαίνει σε ένα κοµµάτι, τότε έχουµε και άλλους δρόµους. Στην 3η 

βαθµίδα συναντάµε τη κλίµακα µατζόρε, στη 5η βαθµίδα συναντάµε τον δρόµο Ουσάκ ενώ 

στην 7ηβαθµίδα της δεύτερης οκτάβας έχουµε καθοδικό Ραστ. Εν ολίγοις αν η 1η βαθµίδα 

είναι η νότα ΛΑ τότε στις δύο οκτάβες προκύπτει, ΛΑ Μινόρε, ΝΤΟ Ματζόρε, ΜΙ Ουσάκ 

και ΣΟΛ Ραστ καθοδικό. 

Στη Φυσική µινόρε αν οξύνουµε την 7η της βαθµίδα δηµιουργούµε µία άλλη κλίµακα, 

την Αρµονική Μινόρε. Η δοµή αλλάζει και έχουµε Τ-Η-Τ-Τ-Η-ΤΡ-Η όπου έχουµε 4χορδο 

Μινόρε και 4χορδο Χιτζάζ. Αν εκτείνουµε και εδώ την κλίµακα σε δύο οκτάβες θα δούµε 

να προκύπτουν και άλλοι δρόµοι. Στην 4η βαθµίδα έχουµε τον δρόµο Νικρίζ ενώ στην 5η 

βαθµίδα το 4χορδο Χιτζάζ γίνεται ολόκληρος δρόµος. Αν η 1η βαθµίδα είναι η ΛΑ τότε στις 

δύο οκτάβες συναντάµε, ΛΑ Αρµονικό Μινόρε, ΡΕ Νικρίζ και ΜΙ Χιτζάζ. 

Καθώς µελετήσαµε τα κοµµάτια ξεκίνησε να επικρατεί µια σύγχυση σχετικά µε το 

αρµονικό µινόρε και τα τραγούδια που είναι γραµµένα σε δρόµο Νιαβέντ. Παρατηρήσαµε 

ότι και στα τέσσερα κοµµάτια σαν δευτερεύον δρόµος χρησιµοποιείται το Αρµονικό 

Μινόρε. Η διαφορά του αρµονικού µινόρε µε τον Νιαβέντ είναι ότι στον Νιαβέντ η 4ης 

βαθµίδα είναι αυξηµένη. Δηλαδή από Τ-Η-Τ-Τ-Η-ΤΡ-H, έχουµε Τ-Η-ΤΡ-Η-Η-ΤΡ-Η στη 

δοµή του ενώ στη διάταξη το 4χορδο Μινόρε γίνεται 5χορδο Νικρίζ το 4χορδο Χιτζάζ 

παραµένει. Βέβαια στο βιβλίο τους οι Βούλγαρης και Βαραντάκης100 µε δοµή 5χορδο Νικρίζ 

και 4χορδο Χιτζάζ µας ορίζουν το µακάµ Νεβεσέρ. Πρόκειται για τρόπο που συνδυάζει 

στοιχεία του Νικρίζ και του Νιχαβέντ. Για αυτό το λόγο άλλωστε σπανίως παρουσιάζεται 

ανεξάρτητος. 

Παρακάτω θα αναλύσουµε κάποια κοµµάτια και θα δούµε τις περιπτώσεις.  

 

                                                
100 Βούλγαρης Ευγένιος – Βανταράκης Βασίλης, Το αστικό λαϊκό τραγούδι στην Ελλάδα του Μεσοπόλεµου 
Σµυρναίικα και πειραιώτικα ρεµπέτικα (1922-1940), Τµήµα Λαϊκής & Παραδοσιακής Μουσικής και 
Fagottobooks, 2006, σελ. 50-51. 
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Γράφηµα 4. Ποσοστά σε αναλογία Μινόρε 

 

 Στο παραπάνω γράφηµα αρχίζουµε και βλέπουµε τα ποσοστά των τριών δρόµων και 

το Αρµονικό µινόρε να υπερέχει και εδώ όπως πριν έναντι όλων των άλλων δρόµων. 

Συγκρίνοντας τα δύο γραφήµατα καταλαβαίνουµε ότι ο συνθέτης έχει φανερή κλήση προς 

τα Μινόρε και ιδιαίτερα προς το Αρµονικό. Μη ξεχνάµε ότι ένα κοµµάτι το ονοµατίζουµε 

βάση δρόµου, από τον δόµο που κυριαρχεί µέσα στο κοµµάτι.  

 Πάµε να δούµε όµως µε ποιους άλλους δρόµους εναρµονίζει αυτούς τους τρεις. 

 

Στο παραπάνω διάγραµµα βλέπουµε ότι τον δρόµο Φυσικό Μινόρε πέρα από τα 

τραγούδια «Μαντίλι χρυσοκεντηµένο», «Μαριώ και µανάβης» και «Βασίλω» που είναι ο 

Φυσικό 
Μινόρε

• Σαµπάχ
• Αρµονικό 
Μινόρε

• Ουσάκ
• Ματζόρε
• Νιαβέντ
• Σεγκιά
• Ράστ
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µόνος δρόµος, τα υπόλοιπα δεκαέξι τα εναρµονίζει µε Αρµονικό Μινόρε και από εκεί περνά 

και σε άλλους δρόµους. Το τραγούδι «Σε ένα τεκέ σκαρώσανε» µόνο από Φυσικό Μινόρε 

περνά στον δρόµο Σαµπάχ κατευθείαν. 

 

 

Εδώ έχουµε τον δρόµο Νιαβέντ όπου τον συναντάµε στα κοµµάτια «Από σένα τι 

ζηλεύω», «Η µικρή των ποδαράδων» και «Ζωίτσα µου» να εναρµονίζεται µε αρµονικό 

µινόρε. Οι δύο αυτοί δρόµοι είναι πολύ κοντά, δύσκολα συναντάς κοµµάτι γραµµένο όλο 

στο δρόµο Νιαβέντ χωρίς να κάνει κίνηση χαµηλώνοντας την 4η βαθµίδα σε Αρµονικό 

Μινόρε. Το κοµµάτι «Πλακιώτισσα» µετά την κίνηση σε Αρµονικό Μινόρε περνά στον 

Ματζόρε. 

 

Νιαβέντ Αρµονικό Μινόρε Ματζόρε

Αρµονικό Μινόρε

• Νιχαβέντ
• Σουζινάκ
• Ραστ
• Μινόρε
• Σεγκιά
• Ματζόρε

Κιουρντί
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Στα είκοσι οκτώ κοµµάτια που κυριαρχεί το Αρµονικό Μινόρε, µόνο σε δύο 

συναντάµε αποκλειστικά αυτό τον δρόµο: «Είσαι αριστοκράτισσα και ωραία» και «έλα 

µικρό να φύγουµε». Για τις υπόλοιπες εναρµονίσεις ακολουθούνε παραδείγµατα: 

 

Παρτιτούρα 1. Αγαπώ µια παντρεµένη 

 

 

Πίνακας 9. Αγαπώ µια παντρεµένη 

 

Κύριος δρόµος του κοµµατιού είναι το Αρµονικό Μινόρε. Παρατηρείται αύξηση της 

IIIης βαθµίδας για να πάει στην IVη βαθµίδα (µινόρε). Με όξυνση της IVη βαθµίδας περνά 

στο Νιαβέντ. 
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Παρτιτούρα 2. Απόψε να µην κοιµηθείς 

 

 

Πίνακας 10. Απόψε να µην κοιµηθείς 

 

Κύριος δρόµος του κοµµατιού είναι ο Αρµονικός Μινόρε. Στο 4ο όγδοο του 4ου µέτρου 

κάνει ανάλυση της IIIης βαθµίδας του Φυσικού Μινόρε, µατζόρε (Bb) για να περάσει στο 

5ο µέτρο. Στο 9ο µέτρο προετοιµάζει την πτώση στο Αρµονικό Μινόρε το οποίο αρχίζει στο 

10ο µέτρο και κλείνει στην εισαγωγή.  

 

Εταιρία HMV
Αριθµός καταλόγου AO 2538
Αριθµός µήτρας OGA 857
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Παρτιτούρα 3. Αρχόντισσα 

 

 

Πίνακας 11. Αρχόντισσα 

 

Κύριος δρόµος στο κοµµάτι αυτό είναι το Φυσικό Μινόρε. Παρατηρούµε ότι στο 2ο 

µέτρο συναντάµε την IIIη βαθµίδα του Φυσικού Μινόρε, µατζόρε (G). Ακόµα στην άρση 

του 3ου ογδόου στο 2ο µέτρο κάνει αύξηση της VIης βαθµίδας που είναι περαστική και κάνει 

µετάβαση στο Αρµονικό Μινόρε.  

Εταιρία COLUMBIA
Αριθµός 
καταλόγου

DG 6440

Αριθµός µήτρας CG 1874
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Παρτιτούρα 4. Γειτόνισσα 

 

 

Πίνακας 12. Γειτόνισσα 

 

Κύριο δρόµο στο κοµµάτι συναντάµε το Φυσικό Μινόρε. Στην εισαγωγή ξεκινά µε 

Αρµονικό Μινόρε και στο 9ο µέτρο έχουµε στην IIIη βαθµίδα του Φυσικού Μινόρε (D)και 

κλείνει την εισαγωγή µε Φυσικό Μινόρε. Ουσιαστικά κάνει µετάβαση από το Αρµονικό 

Μινόρε στο Φυσικό Μινόρε µέσω της IIIης.  

Εταιρία PARLOPHONE
Αριθµός 
καταλόγου

B. 21897

Αριθµός µήτρας GO 2640
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Παρτιτούρα 5. Η ξενιτειά 

 

 

Πίνακας 13. Η ξενιτειά 

 

Κύριος δρόµος είναι ο Αρµονικός Μινόρε. Στο 5ο µέτρο συναντάµε µέσω της ΙΙΙης 

βαθµίδας (µατζόρε) πέρασµα στον Σουζινάκ µε µικτό άκουσµα, χρωµατική κίνηση, (Σαν 

Εταιρία ODEON
Αριθµός 
καταλόγου

GA 7095

Αριθµός µήτρας GO 2905
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Χουζάµ µε µεταβλητή την IVη βαθµίδα). Στο 7ο µέτρο επανέρχεται µέσω της Iης βαθµίδας 

στο Αρµονικό Μινόρε.  

 

Παρτιτούρα 6 Θα έρθω µια γλυκιά βραδιά 

 

 

 

Πίνακας 14. θα έρθω µια γλυκιά βραδιά 

 

Κύριο δρόµο έχουµε τον Αρµονικό Μινόρε στο κοµµάτι. Ξεκινά µε IIIη βαθµίδα 

(Ραστ) του Φυσικού Μινόρε. Στο 4ο µέτρο µεταβαίνει µέσω της Iης βαθµίδας στο Νιαβέντ 

και έτσι κλείνει η εισαγωγή. Στο 5ο µέτρο έχουµε Αρµονικό Μινόρε όπου και συνεχίζει. 

Εταιρία COLUMBIA
Αριθµός 
καταλόγου

DG 6357

Αριθµός µήτρας CG 1679
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Παρτιτούρα 7. Καλαµπακιώτισσα 

 

 

Πίνακας 15. Καλαµπακιώτισσα 

 

Κύριος δρόµος του κοµµατιού είναι το Φυσικό Μινόρε. Στην εισαγωγή ξεκινά µε 

φυσικό µινόρε και στο 5ο όγδοο του 1ου µέτρου κλείνει την εισαγωγή µε Αρµονικό Μινόρε. 

Στο 2ο µέτρο το τραγούδι ξεκινά µε Αρµονικό Μινόρε και στο 4ο µέτρο κάνει στην IIIη 

βαθµίδα Ραστ και κλείνει στο 7ο µέτρο µε Αρµονικό µινόρε. 

 

Εταιρία HMV
Αριθµός 
καταλόγου

AO 2610

Αριθµός µήτρας OGA 977
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Παρτιτούρα 8. Κάποτε ζήλεψα 

 

 

Πίνακας 16. Κάποτε ζήλεψα 

 

Εταιρία ODEON
Αριθµός 
καταλόγου

GA 7222

Αριθµός µήτρας GO 3308
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Κύριος δρόµος του κοµµατιού είναι ο Φυσικός Μινόρε. Στο 2ο µέτρο κάνει Νιαβέντ 

µε όξυνση στην IVη βαθµίδα. Στο 7ο µέτρο προετοιµάζει το Σεγκιά µέσω της δεσπόζουσας 

(V) που περνά στο 8ο µέτρο (sol) ΙΙΙη βαθµίδα και στο 13ο µέτρο γυρίζει στο Αρµονικό 

Μινόρε. Στο 17ο µέτρο η δεύτερη εισαγωγή είναι όλη Νιαβέντ. 

 

 

Παρτιτούρα 9. Με σπανιόλικες κιθάρες 

 

 

Πίνακας 17. Με σπανιόλικες κιθάρες 

 

Εταιρία PARLOPHONE
Αριθµός 
καταλόγου

B. 21936

Αριθµός µήτρας GO 2837
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Το κοµµάτι σαν κύριο δρόµο έχει τον Αρµονικό Μινόρε. Στο 1ο µέτρο περνά µε την 

IIIη βαθµίδα στον Σουζινάκ µε µικτό άκουσµα, χρωµατική κίνηση. Στο 2ο τέταρτο του 2ου 

µέτρου έχουµε Νιαβέντ. Στο 4ο όγδοο του 8ου µέτρου µε χρωµατική κίνηση στην Iη 

βαθµίδα περνά σε Ματζόρε και συνεχίζει µέχρι το τέλος. 

 

Παρτιτούρα 10. Μηχανικά µε µπέρδεψες 

 

 

Πίνακας 18. Μηχανικά µε µπέρδεψες 

 

Κύριος δρόµος είναι το Αρµονικό Μινόρε. Το κοµµάτι ξεκινά µε Φυσικό Μινόρε, 

στο 2ο µέτρο µέσωIIIης βαθµίδας (C) του Φυσικού Μινόρε. Στο 4ο µέτρο έχουµε Αρµονικό 

Μινόρε µε την δεσπόζουσα.  

 

Εταιρία HMV
Αριθµός 
καταλόγου

AO 2610

Αριθµός µήτρας OGA 978
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Παρτιτούρα 11. Να γιατί περνώ 

 

 

Πίνακας 19. Να γιατί περνώ 

 

Κύριος δρόµος του κοµµατιού είναι το Αρµονικό Μινόρε. Στην εισαγωγή ξεκινά µε 

τον δρόµο Νιαβέντ. Στο 9ο µέτρο έχουµε την IIIη βαθµίδα του Αρµονικού Μινόρε , Φα 

µατζόρε, στο 14ο πέφτει χρωµατικά για να κλείσει την εισαγωγή µε Αρµονικό Μινόρε. 

Εταιρία ODEON
Αριθµός 
καταλόγου

GA 7005

Αριθµός µήτρας GO 2639
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Παρτιτούρα 12. Ο γάµος του Τσιτσάνη 

 

 

Πίνακας 20.Ο γάµος του Τσιτσάνη 

 

Στο κοµµάτι συναντάµε σαν κύριο δρόµο το Αρµονικό Μινόρε. Στο 6ο µέτρο έχουµε 

Νιαβέντ στην Iη βαθµίδα µε όξυνση της IVης βαθµίδας. Στο 9ο µέτρο συναντάµε Φυσικό 

Μινόρε µέσω της IIIης βαθµίδας που κάνει µατζόρε. Στο 2ο τέταρτο του 10ου µέτρου λύνει 

την IIIη (µατζόρε), µε την χρίση της τονικής ως δεσπόζουσας και την IVη (της τονικής) 

για να καταλήξει σε Νιαβέντ και να κλείσει το κοµµάτι. 

Εταιρία COLUMBIA
Αριθµός 
καταλόγου

DG 6449

Αριθµός µήτρας CG 1873
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Παρτιτούρα 13. Παρηγοριά τα µάτια σου 

 

 

Πίνακας 21. Παρηγοριά τα µάτια σου 

 

Κύριος δρόµος στο κοµµάτι είναι το Αρµονικό Μινόρε. Η εισαγωγή ξεκινά µε IIIη 

βαθµίδα (µατζόρε) και στο 5ο µέτρο, στην άρση του 2ου τετάρτου περνά τη δεσπόζουσα 

(V) στο 6ο µέτρο για να κλείσει µε Αρµονικό Μινόρε. 

Εταιρία HMV
Αριθµός 
καταλόγου

AO 2523

Αριθµός µήτρας OGA 824
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Παρτιτούρα 14.Σ’ ένα τεκέ σκαρώσανε 

 

 

 

Πίνακας 22.Σ’ ένα τεκέ σκαρώσανε 

Κύριος δρόµος είναι το Φυσικό Μινόρε. Η εισαγωγή είναι Φυσικό Μινόρε, στο 4ο 

µέτρο µε κοινή τονική Iη βαθµίδα περνά στο Σαµπάχ. 

Εταιρία ODEON
Αριθµός 
καταλόγου

GA 1929

Αριθµός 
µήτρας

GO 2430
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Παρτιτούρα 15. Σ’ αυτό τον κόσµο ο δυστυχής 

 

 

Πίνακας 23. Σ’ αυτό τον κόσµο ο δυστυχής 

 

Κύριος δρόµος στο κοµµάτι είναι το Αρµονικό Μινόρε. Στο 1ο µέτρο ανεβαίνει 

χρωµατικά από την IIη βαθµίδα για να πάει στην IVη (µινόρε). Συνεχίζει χρωµατικά στο 

2ο µέτρο µέχρι την Vη βαθµίδα. Στο 3ο µέτρο µέσω της δεσπόζουσας στο 2ο τέταρτο πάει 

στην τονική. 

Εταιρία COLUMBIA
Αριθµός 
καταλόγου

DG 6357

Αριθµός µήτρας CG 1680
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Παρτιτούρα 16. Σήµερα ξύπνησα πρωί 

 

 

Πίνακας 24. Σήµερα ξύπνησα πρωί 

 

Κύριος δρόµος στο κοµµάτι είναι το Φυσικό Μινόρε. Στην εισαγωγή έχουµε 

Αρµονικό Μινόρε. Στο 4ο όγδοο του 12ου µέτρου κάνει κίνηση Νιαβέντ. Στο 16ο µέτρο 

έχουµε IIIη βαθµίδα (µατζόρε) από το Φυσικό Μινόρε. Στο 22ο µέτρο κάνει πάλι Νιαβέντ 

και στο 24ο µέτρο κλείνει µε Αρµονικό Μινόρε. 

Εταιρία ODEON
Αριθµός 
καταλόγου

GA 7107

Αριθµός µήτρας GO 2941
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Παρτιτούρα 17. Τα χάνω σαν σε βλέπω 

 

 

Πίνακας 25. Τα χάνω σαν σε βλέπω 

 

 

Κύριος δρόµος στο κοµµάτι είναι το Φυσικό Μινόρε. Ξεκινά µε IIIη βαθµίδα 

µατζόρε (Bb) στον Φυσικό Μινόρε. Στο 7ο µέτρο µε τη δεσπόζουσα καταλήγει η εισαγωγή 

σε Αρµονικό Μινόρε.  

Εταιρία COLUMBIA 
Αριθµός 
καταλόγου

DG 6344

Αριθµός µήτρας CG 1671
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Παρτιτούρα 18. Τι θέλεις από µένα 

 

 

Πίνακας 26 . Τι θέλεις από µένα 

 

Κύριος δρόµος στο κοµµάτι είναι το Αρµονικό Μινόρε. Στην εισαγωγή έχουµε 

Αρµονικό Μινόρε έως το 5ο µέτρο όπου έχουµε στην IIIη βαθµίδα του Φυσικού Μινόρε 

(Bb) Σεγκιά. Στο 9ο µέτρο κάνει την τονική (I) δεσπόζουσα της IVης για να καταλήξει στο 

11ο µέτρο µε Αρµονικό Μινόρε.  

Εταιρία HMV
Αριθµός 
καταλόγου

AO 2484

Αριθµός µήτρας OGA 761
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Παρτιτούρα 19. Το τρελοκόριτσο 

 

 

Πίνακας 27. Το τρελοκόριτσο 

 

Κύριος δρόµος στο κοµµάτι είναι το Αρµονικό Μινόρε. Η εισαγωγή µέχρι το 5ο 

µέτρο είναι Σουζινάκ. Στο 6ο µέτρο έχουµε Αρµονικό Μινόρε στην τονική. Στο 9ο µέτρο 

συναντάµε περαστικό Νιαβέντ και κλείνει µε Αρµονικό Μινόρε. 

Εταιρία ODEON
Αριθµός 
καταλόγου

GA 7095

Αριθµός µήτρας GO 2906
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Παρτιτούρα 20. Το φιλί δεν είναι κρίµα 

 

 

Πίνακας 28. Το φιλί δεν είναι κρίµα 

 

Κύριο δρόµο το κοµµάτι έχει το Φυσικό Μινόρε. Ξεκινά η εισαγωγή µε την IIIη του 

Φυσικού Μινόρε (F) και στο 5ο όγδοο του 1ου µέτρου κάνει Μινόρε Αρµονικό µε την 

δεσπόζουσα, το οποίο επαναλαµβάνει συνεχώς και παρακάτω. 

Αυτό που παρατηρούµε από τα παραδείγµατα αλλά και από τα άλλα κοµµάτια που 

δε καταγράψαµε, είναι ότι ο συνθέτης κατέχει καλά την εναρµόνιση. Εισάγει κοµµάτια 

στην δισκογραφία τα οποία παίζονται µε σολιστικό όργανο το µπουζούκι και τα συναντάµε 

να είναι άψογα εναρµονισµένα. Οι µελωδίες κινούνται και κάνουν εναλλαγές σε 

Εταιρία COLUMBIA
Αριθµός 
καταλόγου

DG 6488

Αριθµός µήτρας CG 1937
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συγκεκριµένους φθόγγους. Οι φθόγγοι αυτοί είναι ηIη βαθµίδα, η III, IVκαι ηV, τους 

συναντάµε σχεδόν σε όλα τα κοµµάτια. Συγκεκριµένα αυτό που παρατηρούµε είναι ότι η 

αλλαγή στα κοµµάτια από Αρµονικό Μινόρε σε Φυσικό Μινόρε γίνεται συνεχώς µέσω της 

IIIης βαθµίδας (µατζόρε). Μέσω της IIIης οι δρόµοι που περνάει πέρα του Φυσικού 

Μινόρε είναι ο Ματζόρε, ο Ραστ, ο Σεγκιά και ο Σουζινάκ. Άλλη µια παρατήρηση στα 

κοµµάτια είναι όταν θέλει να περάσει στην IV βαθµίδα το κάνει µε χρωµατική από την II 

βαθµίδα. Κάτι το οποίο προαναφέραµε και σταθήκαµε είναι η όξυνση της IVης στο 

Αρµονικό Μινόρε µας περνάει στον δρόµο Νιαβέντ.  

Βέβαια δεν µπορούµε να πούµε µε σιγουριά ότι ο Τσιτσάνης αντιλαµβάνεται τον 

Νιαβέντ σαν διαφορετικό δρόµο από το Αρµονικό Μινόρε. Σε δέκα κοµµάτια από τα 

είκοσι οκτώ βλέπουµε να κάνει αυτή την κίνηση, δηλαδή όξυνση της IVης, αλλά και στα 

τέσσερα Νιαβέντ βλέπουµε το αντίθετο, να χαµηλώνει η IV. Την εικόνα µεταξύ Αρµονικό 

Μινόρε και Νιαβέντ που βλέπουµε παραπάνω, µας την αναφέρει και ο Νίκος 

Ορδουλίδης101. Στην πραγµατικότητα, πολλά τραγούδια που βασίζονται στο δρόµο 

Αρµονικό Μινόρε χρησιµοποιούν την αυξηµένη τέταρτη βαθµίδα. Πρόκειται για µία πολύ 

συνηθισµένη ιδιωµατική κίνηση της τέταρτης και εποµένως πολλές φορές οι δρόµοι 

Αρµονικό Μινόρε και Νιαβέντ θεωρούνται σαν ένας. Αν το σκεφτούµε σε συνδυασµό και 

µε την αναφορά του Βούλγαρη και Βανταράκη102 για τα στοιχεία του Νικρίζ και του 

Νιχαβέντ ότι σπανίως είναι ανεξάρτητοι, φτάνουµε στο συµπέρασµα ότι ο Τσιτσάνης 

µπορεί να εναρµονίζει άψογα µε βάση την τονική µουσική µε αρκετά στοιχεία της 

τροπικής δοµής που παρατηρούµε στην ανατολική µουσική.  

Αν κάνουµε και µια ανασκόπηση και στις συνεντεύξεις103 που έδωσε κατά καιρούς 

όπως για τις «καντάδες», «Εννοώ ως επί το πλείστον τα πρίµο σεγόντο τραγουδάκια τα 

λεγόµενα µατζοράκια-µινοράκια» και άλλη µια αναφορά που κάνει στη λογοκρισία «κατά 

τα άλλα µπορώ να πω ότι ήσκησεν ευεργετικήν επίδρασιν, διότι µουσικές αµανοειδείς και 

νότες κλαυθµηρίζουσες απορρίπτοντο. Αποτέλεσµα αυτής της τακτικής ήταν το λαϊκό µας 

τραγούδι να είναι ελληνοπρεπές και καλόγουστο», βλέπουµε ο ίδιος να απαρνείται την 

                                                
101 Ορδουλίδης Νίκος, ό.π., σελ. 132. 
102 Βούλγαρης Ευγένιος – Βανταράκης Βασίλης, Το αστικό λαϊκό τραγούδι στην Ελλάδα του Μεσοπόλεµου 
Σµυρναίικα και πειραιώτικα ρεµπέτικα (1922-1940), Τµήµα Λαϊκής & Παραδοσιακής Μουσικής και 
Fagottobooks, 2006, σελ 50. 
103 Gauntlet Στάθης, Ρεµπέτικο τραγούδι, συµβολή στην επιστηµονική του προσέγγιση, Εικοστού πρώτου, 
Αθήνα, 2001, σελ. 176-178.  
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εναρµόνιση, η ακόµα και την αναφορά σε άλλους δρόµους και θεωρεί ότι ο µατζόρε και ο 

µινόρε κάνει το λαϊκό τραγούδι ελληνοπρεπές.  

Μέσα από τις αναλύσεις των κοµµατιών, τους δρόµους, το ποσοστό των δρόµων που 

κυριαρχεί και τον τρόπο που τους εναρµονίζει όπως και από συνεντεύξεις του, 

καταλήγουµε ότι κύριος δρόµος είναι ο Μινόρε (Αρµονικό, Φυσικό). Οι κινήσεις που 

κάνουν τα κοµµάτια κατά την εναρµόνιση τους και τα περάσµατα σε άλλους δρόµους 

γίνονται µόνο για αισθητικούς λόγους. Μέσα από τον χώρο της µουσικής δε µπορούµε να 

αποκλείσουµε το γεγονός να έχει έρθει σε επαφή µε τα µακάµ και τους δρόµους, αλλά µε 

τα λεγόµενα του τείνει προς τον εξευρωπαϊσµό του λαϊκού. Παίρνει στοιχεία από αυτούς 

µόνο για να παράξει καλύτερο άκουσµα στα κοµµάτια του όχι για να στηρίξει ολόκληρο 

κοµµάτι πάνω σε άλλους δρόµους. 

Ένα σοβαρό στοιχείο είναι οι συγχορδιακές ακολουθίες. Στα ενενήντα οκτώ 

κοµµάτια έχουµε εξήντα επτά διαφορετικούς τύπους104. Στα πενήντα δύο των Μινόρε 

έχουµε τριάντα πέντε διαφορετικούς τύπους.  

Συνοψίζοντας όλα τα παραπάνω βγάζουµε ένα άκρως σηµαντικό πόρισµα. Δεν 

υπάρχει κάποιο αρχέτυπο που να χρησιµοποιείται. Κάθε φορά µεταβάλλονται τα 

συνθετικά συστατικά, και αυτό είναι σηµαντικό κοµµάτι του λαϊκού. Δεν κοιτάει δηλαδή 

να ακολουθήσει θεωρίες (καµία τέχνη άλλωστε συνειδητά) αλλά κοιτάει να παράξει ήχο, 

και έπειτα εµείς φτιάχνουµε µε βάση τα προϊόντα τις θεωρίες. Στα αυτιά του συνθέτη αλλά 

και των άλλων µουσικών της εποχής γράφει Ματζόρε και Μινόρε για αυτό το λόγο 

περνάνε εύκολα από την επιτροπή λογοκρισίας του Μεταξά105. Το Δυτικό τονικό σύστηµα 

βλέπουµε να εισάγεται στην δισκογραφία της εποχής και να δηµιουργεί έναν καινούριο 

χώρο και µία νέα κατηγορία τραγουδιών106. 

 

3.3 Στατιστικά µεταξύ όλων των δρόµων και των µινόρε 

Όπως είδαµε σε προηγούµενα κεφάλαια, εξετάσαµε τον τύπο ορχήστρας και τον 

ρυθµό. Σε αυτή την υποενότητα θα παραθέσουµε τους ήδη υπάρχοντες πίνακες που 

αφορούν όλα τα κοµµάτια (δηλαδή όλους τους δρόµους) σε σχέση µε τα Μινόρε  (Φυσικό-

                                                
104 Βλ. πίνακα 1 παραρτήµατα.. 
105 R. P. Pennanen, Westernisation and Modernisation in Greek Popular Music, University of Tampere,1999, 
σελ. 103. 
106 Αυτόθι, σελ. 75-107. 
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Αρµονικό-Νιαβέντ). Είναι σηµαντικό να κατανοήσουµε µέσα από αυτή τη σύγκριση τι 

τύπος ορχήστρας επικρατεί σε σχέση µε το ρυθµό, τον δρόµο και τις συγχορδιακές 

ακολουθίες. 

 

Γράφηµα 5. Τύπος Ορχήστρας/ αριθµός κοµµατιών 
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Γράφηµα 6. Τύπος Ορχήστρας / κοµµάτια Μινόρε 

 

 

Όπως βλέπουµε ο ΤΟ12, δηλαδή η ορχήστρα που αποτελείται από κιθάρα-

µπουζούκι-µπαγλαµά-φωνή Α-φωνή Β, κυριαρχεί και επί του γενικού και επί του ειδικού 

µε ποσοστό 50% και άνω. Αυτό συµβαίνει γιατί τα περισσότερα κοµµάτια έχουν 

ηχογραφηθεί την περίοδο 1939-1940107 όπου φαίνεται ο συνθέτης να έχει κατασταλάξει 

στο είδος ορχήστρας που ηχογραφεί. Επίσης είναι εύλογο αυτό το µεγάλο ποσοστό γιατί 

τα µινόρε είναι αφαίρεση συνόλου από τον γενικό πίνακα. Ακολουθεί ο ΤΟ11 που 

απαρτίζεται από µπουζούκι-µπαγλαµά-κιθάρα- φωνή µε ποσοστό 13% στο γενικό και 15% 

στα µινόρε. Μία άλλη παρατήρηση είναι ότι στα κοµµάτια µινόρε δε χρησιµοποιείται ο 

ΤΟ6, ΤΟ8 Και ΤΟ14. Οι υπόλοιποι τύποι ορχήστρας εµφανίζονται σε µικρότερα ποσοστά. 

Είναι ξεκάθαρο ότι ο συνθέτης «δανείζεται» το οργανολόγιο της πειραιώτικης σχολής και 

αρχίζει να πειραµατίζεται πάνω σ’ αυτή µε τη χρήση δεύτερης φωνής, η οποία όπως 

                                                
107 Βλ. πίνακα 1 παρατήµατα  
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προαναφέραµε στο κεφάλαιο µε τους τύπους ορχήστρας, τραγουδάει µε διαφορά οκτάβας, 

σεγόντο και σε δεύτερη ή παράλληλη τρίτη φωνή.  

 

 

Γράφηµα 7. Ρυθµός / Αριθµός Κοµµατιών 
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Γράφηµα 8. Ρυθµός ανά κοµµάτια Μινόρε 

Στα δύο παραπάνω γραφήµατα έχουµε να κάνουµε µε τους ρυθµούς που έχουµε 

συναντήσει. Στο ένα βλέπουµε τους ρυθµούς ανά αριθµό κοµµατιών (γενικό) και στο άλλο 

τους ρυθµούς ανά αριθµό κοµµατιών µινόρε (ειδικό). Μεταξύ των δύο γραφηµάτων τα 

στοιχεία αλλάζουν, καθώς στα µινόρε απουσιάζουν οι ρυθµοί απτάλικο και καρσιλαµάς. 

Το χασάπικο είναι αυτό που µας απασχολεί γιατί όπως είδαµε και στο υποκεφάλαιο των 

ρυθµών γενικά έχουµε πενήντα πέντε χασάπικα, ειδικά όµως στα µινόρε βλέπουµε να 

ανήκουν τα τριάντα δύο. Σύµφωνα µε τα δύο γραφήµατα βλέπουµε τα είκοσι τρία 

χασάπικα να ανήκουν στους υπόλοιπους δρόµους, άρα βλέπουµε µία υπεροχή των 

χασάπικων µινόρε επί του γενικού συνόλου κατά 10%. Χρονολογικά δε παρατηρούµε 

κάποια διαδοχή αλλά συνεχίζονται και ηχογραφούνται παράλληλα. Μία παρατήρηση 

ακόµα είναι ότι το παλιό-νέο ζεµπέκικο ανήκει αποκλειστικά στον ειδικό πίνακα και τα 

δύο κοµµάτια που είναι γραµµένα σ’ αυτό το ρυθµό ανήκουν στα µινόρε. Ο µπάλος 

συναντάται στον γενικό πίνακα µε ποσοστό 3% (τρία κοµµάτια) ,όπου τα δύο από αυτά 

περνάνε στον ειδικό πίνακα. Οι ρυθµοί καρσιλαµάς και απτάλικο δεν περνάνε στον ειδικό 

πίνακα, ίσως γιατί το 1940 σταµατούν οι ηχογραφήσεις.Ο καρσιλαµάς και το απτάλικο 

εµφανίζονται µε δύο κοµµάτια στον κάθε ρυθµό, τα τρία από τα οποία ηχογραφούνται το 
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1939 και ένα το 1940. Πολύ πιθανό ο συνθέτης δε πρόλαβε να ηχογραφήσει µινόρε σε 

αυτούς τους ρυθµούς. 

Αφαιρώντας τον ειδικό πίνακα από τον γενικό παρατηρούµε και κάτι άλλο, ότι στα 

µεγάλα ποσοστά που είναι το χασάπικο και το ζεµπέκικο οι οποίοι ουσιαστικά είναι οι 

κύριοι ρυθµοί της προπολεµικής περιόδου, ο συνθέτης µας δίνει την εικόνα ότι ηχογραφεί 

µε αναλογία. Από τα δεκαοχτώ νέα ζεϊµπέκικα τα επτά ανήκουν στον ειδικό πίνακα, τα 

έντεκα δηλαδή ανήκουν σε άλλους δρόµους πέρα του µινόρε. Στα δύο όµως κοµµάτια απ’ 

αυτά δεν βρίσκουµε κάποιο δρόµο να κυριαρχεί: «Για τα µαύρα µάτια σου» και «Νταίζη». 

Επίσης στα δεκατέσσερα παλιά ζεϊµπέκικα, στον ειδικό πίνακα ανήκουν τα οκτώ και τα 

άλλα έξι στους άλλους δρόµους. Ένα κοµµάτι απ’ αυτά δεν έχει κύριο δρόµο.  

Η διαφορά µεταξύ του γενικού και του ειδικού όσον αφορά τους ρυθµούς και τον 

αριθµό των κοµµατιών τους, χτίζεται χρονολογικά. Το 1939 και το 1940 έχουν 

ηχογραφηθεί τα περισσότερα κοµµάτια. Ο συνθέτης έχει ήδη τρία χρόνια στη 

δισκογραφία, άρα µπορούµε να πούµε πλέον ότι δεν ηχογραφεί τυχαία. Ίσως έχει αρχίσει 

να προσµετράται η απήχηση των κοµµατιών στο κοινό. Σε συνέντευξη του αναφέρει «δε 

προσπαθούσα ποτέ να γράφω για τον εαυτό µου, αυτό δε θα µου προσέφερε τίποτα, τα θέµατά 

µου ,έπρεπε ,και το νόηµά τους να αγκαλιάζουν τους πάντες»108, πράγµα που το 

συµπεραίνουµε και από τα µέχρι τώρα γραφήµατα. Από το γενικό στο ειδικό δε συναντάµε 

ποσοστιαία καµία µεγάλη απόκλιση πέρα του 10 % στα µινόρε χασάπικα, πράγµα που 

δείχνει ότι ίσως µοιράζει τα τραγούδια για να γίνεται αρεστός σε όλο το κοινό του. Αυτό 

το 10% ίσως είναι µία προτίµηση του κόσµου που έχει παρατηρήσει και θέλησε να 

ικανοποιήσει το κοινό του. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
108 Gauntlet Στάθης, Ρεµπέτικο τραγούδι, συµβολή στην επιστηµονική του προσέγγιση, Εικοστού πρώτου, 
Αθήνα, 2001, σελ.176.  
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Γράφηµα 9. Τύπος ορχήστρας ανά ρυθµό 
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Γράφηµα 10. Τύπος ορχήστρας ανά ρυθµό Μινόρε 

 

Στα δύο παραπάνω γραφήµατα συσχετίζουµε τον τύπο ορχήστρας µε τους ρυθµούς 

σε όλους τους δρόµους και µετά ειδικά στα µινόρε. Και στο γενικό και στο ειδικό 

παρατηρούµε δύο πράγµατα στην αρχή: κυρίαρχος ρυθµός είναι το χασάπικο και η 

κυρίαρχη ορχήστρα που παίζει σ’ αυτό το ρυθµό είναι ο ΤΟ12. Επίσης, στο γενικό 

γράφηµα βλέπουµε από ένα χασάπικο να εκτελείται µε τον ΤΟ14 και ΤΟ8, οι οποίοι 

απουσιάζουν από το ειδικό. Ο ΤΟ4, ΤΟ5 και ΤΟ7 παίζουν από ένα χασάπικο. Το χασάπικο 

είναι ο ρυθµός που κυριαρχεί, κάνει ηχογραφήσεις µε όλους τους τύπους ορχήστρας πέρα 

του ΤΟ 1 και του ΤΟ 6. Μας δίνει την εικόνα ότι προσπαθεί να περάσει στον κόσµο έναν 

εδραιωµένο πλέον ρυθµό µε διαφόρους τύπους ορχήστρα από τον µέχρι τότε υπάρχον. 

Θέλει εξ αρχής µε το ξεκίνηµα των ηχογραφήσεων να πρωτοτυπήσει βάζοντας το πιάνο. 

Μάλλον ήταν αρχή σε µία τέτοια καινοτοµία του είδους και στα αυτιά του κοινού καθόλου 

γνώριµο γι αυτό βλέπουµε να οδεύει προς τον ΤΟ 12 όπου καταλαµβάνει το µεγαλύτερο 

µέρος τον ηχογραφήσεων και στον γενικό πίνα αλλά και στον ειδικό.  
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Οι ανάγκη της έρευνας µας ώθησε στην δηµιουργία δύο ακόµα γραφηµάτων. Το ένα 

εµπεριέχει , Δρόµους ανά συγχορδιακές ακολουθίες και αριθµό κοµµατιών για όλους τους 

δρόµους ενώ το άλλο περιέχει συγχορδιακές ακολουθίες και αριθµό κοµµατιών για τα 

µινόρε. 

 

Γράφηµα 11. Δρόµος ανά Σ.Α και ΑΡ.ΚΟΜ 
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Πίνακας 29. Δρόµος /Σ.Α/ΑΡ.ΚΟΜ 

 

 

 

Γράφηµα 12. Μινόρε ανά Σ.Α και ΑΡ.ΚΟΜ 

 

ΔΡΟΜΟΣ Σ.Α ΑΡ.ΚΟΜ.
Μινόρε αρμονικό 22 28
Ματζόρε 12 17
Φυσικό μινόρε 15 20
Νιαβέντ 4 4
Χιτζαζσκιάρ 6 7
Ράστ 1 1
Σεγκιά 1 2
Σουζινάκ 4 4
Ουσάκ 1 1
Χιτζάζ 6 6
Μικτοί 7 7
Χουζάμ 1 1
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Πίνακας 30. Μινόρε / Σ.Α /ΑΡ.ΚΟΜ 

 

Κατά την διάρκεια της έρευνας στην ανάλυση των κοµµατιών, καταγράψαµε και τις 

συγχορδιακές ακολουθίες. Άµεσα όταν είδαµε το ποσοστό (51%) των µινόρε 

προχωρήσαµε για να δούµε την αναλογία συγχορδιακών ακολουθιών ανάµεσα στο γενικό 

και ειδικό. 

 Με την πρώτη εικόνα στο γενικό γράφηµα βλέπουµε το Αρµονικό Μινόρε να 

έρχεται πρώτο µε είκοσι δύο Σ.Α στα είκοσι οκτώ κοµµάτια, στο Φυσικό Μινόρε 

συναντάµε δεκαπέντε Σ.Α στα είκοσι κοµµάτια και ακολουθεί ο Ματζόρε µε δώδεκα Σ.Α 

στα δεκαεπτά κοµµάτια. Ακολουθούν οι υπόλοιποι δρόµοι µε εφτά διαφορετικές Σ.Α να 

συναντάµε στα εφτά κοµµάτια των µικτών δρόµων, στα τέσσερα κοµµάτια του Νιαβέντ 

έχουµε τέσσερεις διαφορετικές Σ.Α. Με τέσσερα κοµµάτια και τέσσερις διαφορετικούς 

συγχορδιακούς τύπους βλέπουµε στον Σουζινάκ, ο Ραστ και ο Ουσάκ αφανίζουν ένα 

κοµµάτι ο κάθε δρόµος και διαφορετικές Σ.Α, τέλος ο Σεγκιά έχει την ίδια Σ.Α. και για τα 

δύο κοµµάτια.  

Βάση του 2ου γραφήµατος θα αφαιρέσουµε το Φυσικό Μινόρε το Αρµονικό και τον 

Νιαβέντ από το αρχικό γράφηµα. Έτσι στο γράφηµα ένα συναντάµε σαράντα έξι κοµµάτια 

στα οποία έχουµε τριάντα εννιά Σ.Α. Πάµε να δούµε ποιες Σ.Α είναι κοινές και σε ποιους 

δρόµους. 

• Σ.Α 5I //VIIm // IVm. Εδώ συναντάµε ένα κοµµάτι Χιτζάζ, «Πικρός ο πόνος 

µου» και ένα κοµµάτι Χιτζαζσκιάρ, «Πάνε τα λεφτά µου». 

• Σ.Α 8I //IVm //VIIm //V. Εδώ συναντάµε δύο κοµµάτια Χιτζαζσκιάρ, «Για σένα 

ξενυχτώ», «Θα βρω µια άλλη µε καρδιά» και ένα κοµµάτι Σουζινάκ, 

«Μποέµισα». 

• Σ.Α 9I //V // IV. Εδώ έχουµε πέντε κοµµάτια Ματζόρε, «Γκουβερνάντα», «Μια 

Κυριακή σε γνώρισα», «Δώδεκα η ώρα θά ’ρθω βρε Μαριώ», «Μπατίρη µε 

κατάντησες», «Φίνα θα την περνάµε». 

ΔΡΟΜΟΣ Σ.Α ΑΡ.ΚΟΜ.

Αρµονικό µινόρε 22 28
Φυσικό µινόρε 15 20
Νιαβέντ 4 4
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• Σ.Α 10 I //V. Εδώ έχουµε δύο κοµµάτια Σεγκιά, «Ο ασυρµατιστής», «Η 

σκληρόκαρδη», ένα κοµµάτι Ματζόρε, «Στα ταβερνεία θα τριγυρνώ» και ένα 

κοµµάτι Χουζάµ «Ο Σακαφλιάς». 

• Σ.Α 16I //V // IVm. Εδώ συναντάµε ένα Ματζόρε, «Τρικαλινή τσαχπίνα» και ένα 

Ράστ, «Δεν το ’πα το παράπονο».  

Στο γράφηµα δύο έχουµε τα Μινόρε στα οποία συναντάµε πενήντα δύο κοµµάτια 

και έχουµε σαράντα ένα Σ.Α. Πάµε να δούµε ποιοι τύποι είναι κοινοί. 

• Σ.Α 1Im //IVm //V. Εδώ συναντάµε ένα κοµµάτι Φυσικό Μινόρε, «Σαν Εγγλέζα 

να φερθείς» και τέσσερα κοµµάτια Αρµονικό Μινόρε, «Σ’ αυτόν τον κόσµο ο 

δυστυχής», «Αγαπώ µιαπαντρεµένη», «Είσαι σαν νεράιδα», «Έλα µικρό να 

φύγουµε». 

• Σ.Α 2Im //V //III. Εδώ συναντάµε δύο κοµµάτια Φυσικό Μινόρε, «Γειτόνισσα», 

«Βασίλω» και τρία κοµµάτια Αρµονικό Μινόρε, «Να γιατί περνώ», «Η 

ξενιτειά», «Παρηγοριά τα µάτια σου». 

• Σ.Α 3 Ιm //IVm //III //Vm. Εδώ συναντάµε δύο κοµµάτια Φυσικό Μινόρε, 

«Μαντίλι χρυσοκεντηµένο», «Μαριώ και µανάβης» και ένα Νιαβέντ, «Η µικρή 

των ποδαράδων». 

• Σ.Α 4 III//V //Im //IVm. Εδώ συναντάµε τέσσερα κοµµάτια σε Φυσικό Μινόρε, 

«Να πάµε για την Βούλα», «Τα χάνω σαν σε βλέπω», «Τα βελούδινα µάτια 

σου», «Θα ρωτήσω τη µαµά σου» και δύο σε Αρµονικό Μινόρε, «Τώρα γυρνάς 

στις γειτονιές», «Μια νύχτα στο Πασαλιµάνι». 

• Σ.Α 34 VII //Im //III //V. Εδώ συναντάµε ένα κοµµάτι Φυσικό Μινόρε, 

«Καλαµπακώτισσα» και ένα κοµµάτι που ανήκει στα µεικτά «Νταίζυ». 

• Σ.Α 60 Im //III //I //V. Εδώ συναντάµε ένα κοµµάτι Φυσικό  Μινόρε «Ο κόσµος 

απ’ την ζήλια του» και ένα Αρµονικό Μινόρε, «Ματσαράγκα». 

Αυτό που παρατηρούµε είναι ότι ο συνθέτης κατέχει καλύτερα και µπορεί να 

συνθέτει πάνω στα Μινόρε, κάνει χρήση λιγότερων συγχορδιακών ακολουθιών. Βέβαια 

σε καµία περίπτωση δε µπορούµε να πούµε ότι αυτές που χρησιµοποιεί είναι λίγες. Παίρνει 

πάτηµα από την IIIη (µατζόρε) του Φυσικού Μινόρε και µέσω αυτής περνά και στους 

άλλους δρόµους µε αποτέλεσµα να εµπλουτίζεται η συγχορδιακή ακολουθία. Η III 

(µατζόρε) εµπεριέχεται σχεδόν σε όλους τους τύπους Σ.Α που συναντάµε σε Φυσικό 

Μινόρε. Το ίδιο συµβαίνει και στα Αρµονικά Μινόρε µέσω της Vης αλλά και της IVης. 
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Αυτά τα βασικά ακόρντα τον βοηθούν να ελίσσεται µε κοινό συγχορδιακό τύπο µεταξύ 

του Αρµονικού και του Φυσικού Μινόρε καθώς και του Νιαβέντ µε το Φυσικό Μινόρε.  

 Στα κοµµάτια του γραφήµατος ένα βλέπουµε πέντε κοινές Σ.Α. µε λιγότερα 

κοµµάτια στην κάθε µία από ότι στο γράφηµα δύο. Μόνο στο Ματζόρε συναντάµε πολλές 

κοινές Σ.Α, Άξιο παρατήρησης είναι τα δύο κοµµάτια του Σεγκιά να έχουν κοινή Σ.Α όχι 

µόνο µεταξύ τους αλλά και µε ένα Ματζόρε και ένα χουζάµ. Μία ακόµα παρατήρηση είναι 

ότι οι Σ.Α στα κοµµάτια πέρα των Μινόρε να είναι περισσότερες. Εδώ ο συνθέτης ίσως 

προσπαθεί παραπάνω για να συνθέσει και να βγάλει το ηχητικό αποτέλεσµα που θα του 

ήταν αρεστό γι αυτό και οι τόσες διαφορετικές συγχορδιακές ακολουθίες. 

 Κάτι ακόµα που ενισχύεται από τα γραφήµατα είναι ότι ο Τσιτσάνης συνθέτει µε 

µεγαλύτερη ευκολία τα Μινόρε αλλά και από το πρώτο γράφηµα τα Ματζόρε λόγω των 

κοινών Σ.Α. Επίσης κάνει χρήση πολλών διαφορετικών τύπων γιατί στο µυαλό του δεν 

γραφεί µε κάποια συγκεκριµένη φόρµα. Μας δίνει την εικόνα ότι γράφει µόνο µε το 

άκουσµα δηλαδή µόνο µε το να ακούει και αν του αρέσει να το κρατάει, δεν φαίνεται να 

γράφει έχοντας στο µυαλό του κάποια θεωρία. 
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ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

Εν κατακλείδι θα µπορούσαµε να συγκεντρώσουµε κάποια συµπεράσµατα από την 

παραπάνω έρευνα. Η πόλη των Τρικάλων αποτελεί µια πόλη µε πλούσιο πολιτισµικό και 

πολιτιστικό υπόβαθρο. Το συνονθύλευµα κόσµου που αρχίζει και συγκεντρώνεται από το 

1900 και µετά µε αποκορύφωµα το 1922 µε την έλευση των προσφύγων, παρέχει πρότυπα 

ευρωπαϊκά στον πολιτισµό, ο οποίος όµως διατηρεί και το ήδη υπάρχον δηµοτικό και 

ανατολικό στοιχείο. Σε συσχετισµό µε το ήδη υπάρχον πολιτικό καθεστώς του οποίου κύριο 

µέληµα είναι ο εξευρωπαϊσµός της χώρας, δίνουν στα Τρίκαλα µια άλλη πνοή και τα ωθούν 

προς τον ευρωπαϊκό πολιτισµό (φιλαρµονική, µαντολινάτα, καντάδες, ωδεία). Όλα τα 

παραπάνω βλέπουµε να έχουν επηρεάσει τον συνθέτη, πέρα από το γεγονός ότι έχει διδαχτεί 

την κλασσική µουσική από ευρωπαίο δάσκαλο στο βιολί. Σηµαντικό ρόλο ακόµα στην 

εξέλιξη του συνθέτη έπαιξαν τα µουσικά ακούσµατά του από τα δηµοτικά τραγούδια, καθώς 

και από τα καφέ αµάν της πόλης των Τρικάλων. Αναπόσπαστο κοµµάτι των βιωµατικών 

ακουσµάτων του αποτελούν τα κλέφτικα τραγούδια που έπαιζε ο πατέρας του στη µάντολά 

του. Όλα αυτά βλέπουµε να αποτυπώνονται στα κοµµάτια του καθώς υπάρχει ποικιλία 

στους ρυθµούς που ακολουθεί. 

Εξετάζοντας τον τύπο ορχήστρας καθώς και τους ρυθµούς καταλήγουµε 

αδιαµφισβήτητα στο γεγονός ότι ο τύπος ορχήστρας που κυριαρχεί και έχει χαρακτηρίσει 

τον συνθέτη είναι µπουζούκι-κιθάρα-µπαγλαµάς-δύο φωνές. Η χρήση δύο φωνών καθώς 

και η τεχνική πάνω στο µπουζούκι σε συνδυασµό µε την πλούσια αρµονία των κοµµατιών, 

µας παραπέµπουν σε ένα «κανταδοϊδές» είδος, όπου υπάρχουν διαστήµατα µε παράλληλες 

τρίτες και στις φωνές αλλά και στο παίξιµο του µπουζουκιού. Μη ξεχνάµε ότι οι κανταδόροι, 

όπως έχει αναφερθεί, ήταν στα Τρίκαλα από το 1910 περίπου και µετά. Επίσης, και στους 

άλλους τύπους ορχήστρας που χρησιµοποιεί βλέπουµε να κυριαρχεί η δεύτερη φωνή αλλά 

να διαφέρει το οργανολόγιο. Εισάγει νέα όργανα όπως το ακορντεόν, το πιάνο, το βιολί (νέα 

προς το δικό του δισκογραφικό έργο), τα οποία όµως εµφανίζονται σε λίγα µόνο κοµµάτια 

και ίσως ο λόγος είναι ότι δεν είναι ακόµα γνώριµα ή δεν είναι αρεστά στον λαϊκό κόσµο. 

Δεν εισάγει κάποιο νέο τύπο ορχήστρας σε σχέση µε τους άλλους συνθέτες εκείνης της 

εποχής, δίνει όµως ένα διαφορετικό ρόλο στα όργανα και στις φωνές. Το µπουζούκι είναι 

το κύριο σολιστικό του όργανο µε δεξιοτεχνία να παίζει πρώτη δεύτερη φωνή µαζί, η κιθάρα 

να είναι το συνοδευτικό όργανο και ο µπαγλαµάς έχει ποικίλο ρόλο είτε παίζοντας 

συγχορδίες είτε Ισοκράτη είτε κάποιο πολύ µικρό µελωδικό θέµα. Αρκετά µεγάλη ποικιλία 

συναντάµε στους ρυθµούς. Κύριοι ρυθµοί είναι το χασάπικο, συγκεντρώνοντας το 
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µεγαλύτερο ποσοστό και µετά ακολουθούν το παλιό και νέο ζεµπέκικο. Παραδοσιακοί 

ρυθµοί όπως µπάλος, καλαµατιανός και καρσιλαµάς συναντώνται σε πολύ µικρό αριθµό 

κοµµατιών. Το νέο ζεµπέκικο στα τέλη του 1939-40 βλέπουµε να καθιερώνεται έναντι του 

παλιού. Η διαδοχή ρυθµών δεν εµφανίζεται ούτε εδώ, όπως και στους τύπους ορχήστρας, 

αλλά απλά έχουµε παράλληλες εµφανίσεις. Σηµαντικές πληροφορίες αντλήσαµε µέσα από 

τη σύγχρονη προσέγγιση της λαϊκής µουσικής από τους Στάθης Gauntlett, Peter Manuel, 

Ole L. Smith, R. P. Pennanen καθώς και Νίκο Ορδουλίδη. Η χρονολόγηση των κοµµατιών 

µας διευκόλυνε πολύ στο έργο ώστε να ταξινοµήσουµε τα κοµµάτια γρήγορα. 

Επίσης το άλµπουµ Rembetika 3: Vassilis Tsitsanis (1936-1940) του Charles Howard 

µας έδωσε τις ακριβείς πληροφορίες που αναζητούσαµε ως προς την τονικότητα των 

κοµµατιών αλλά και το τέµπο. Μετά την καταγραφή όλου του προπολεµικού έργου 

καταλήξαµε στα ενενήντα οκτώ κοµµάτια και από εκεί οδηγηθήκαµε στο ότι το 51% των 

κοµµατιών ανήκει στην κατηγορία µινόρε, µε τα µατζόρε να ακολουθούν σε µικρότερο 

ποσοστό και τέλος οι δρόµοι Χιτζάζ, Χιτζασκιάρ, Χουζάµ, Ουσάκ και Ραστ να εµφανίζουν 

από ένα έως επτά κοµµάτια ο καθένας. Όλο αυτό ενισχύει το συµπέρασµά µας της στροφής 

του συνθέτη προς την ευρωπαϊκή µουσική χωρίς όµως να απουσιάζουν κάποια 

χαρακτηριστικά και των υπόλοιπων λαϊκών δρόµων. Ο συνθέτης καινοτοµεί καθώς 

χρησιµοποιεί σαν βάση κάποια κλίµακα µινόρε ή µατζόρε και έπειτα προσπαθεί να τις 

εναρµονίσει χωρίς να ακολουθεί κάποια συγκεκριµένη δοµή παρά µόνο να παράγει ηχητικό 

αποτέλεσµα που να είναι αρεστό. Η πληθώρα των συγχορδιακών ακολουθιών που 

χρησιµοποιεί (67 συγχορδιακές ακολουθίες στα 98 κοµµάτια) µας εδραιώνει το 

συµπέρασµα ότι δεν έχει κάποια συγκεκριµένη φόρµα εναρµόνισης αλλά γράφει για να 

παράγει ήχο ανεξαρτήτως δρόµου. Επιγραµµατικά, είναι εµφανής η τάση προς τη δύση µε 

τον τρόπο που χρησιµοποιεί τις φωνές και το σολιστικό όργανο, η πλούσια συγχορδιακή 

ακολουθία που χρησιµοποιεί κατά την εναρµόνιση όπως και το στυλ της καντάδας. Όλα 

αυτά εισάγουν ένα νέο είδος τραγουδιού για την εποχή, το λαϊκό τραγούδι. Κυρίαρχος 

ρυθµός της εποχής είναι το χασάπικο τον οποίο τον βοηθά στο να τείνει προς τις καντάδες.  

Μέσα από τα γραφήµατα τα οποία παραθέτουµε δεν έχουµε κάποια ειδοποιό διαφορά 

ανάµεσα στο γενικό (όλοι οι δρόµοι) και το ειδικό µέρος (Μινόρε). Αναλύσαµε κοµµάτια 

µινόρε καθώς αποτελούν το µεγαλύτερο ποσοστό για να δούµε τι τον ώθησε σε αυτό και 

καταλήγουµε στον κύριο τρόπο εναρµόνισης ότι µεταπηδά µέσω της III βαθµίδας είτε σε 

Ματζόρε είτε σε Ραστ και σε άλλους δρόµους πολύ εύκολα. Ένα ακόµη συµπέρασµα µέσα 

από την ανάλυση των µινόρε είναι ότι αυτό που θεωρείται δρόµος Νιαβέντ, ο Τσιτσάνης µε 
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την όξυνση της IV στο Αρµονικό Μινόρε µας δείχνει ότι το κάνει αυτό για αισθητικούς 

λόγους και ταυτίζει τους δρόµους. Απόδειξη γι’ αυτό είναι ότι δεν υπάρχει κανένα κοµµάτι 

σε καθαρό Νιαβέντ δρόµο. 

Ο Τσιτσάνης έρχεται σε αντίθεση µε το υπάρχον λαϊκό τραγούδι της εποχής. Δεν τον 

ενδιαφέρει η χρήση κάποιας γνωστής συνθετικής φόρµας και τρόπου µελωδικής ανάπτυξης 

των τότε κοµµατιών, αλλά εισάγει ένα νέο τρόπο εναρµόνισης που αποτελεί ζεύξη µεταξύ 

ανατολής και δύσης. Δε θα µάθουµε ποτέ αν όλο αυτό έγινε εσκεµµένα ή γινόταν εν αγνοία 

του γιατί από συνεντεύξεις του αλλά και από αναφορές άλλων µουσικών της εποχής, 

θεωρείται ότι γράφει µατζόρε και µινόρε. Επίσης, δε µπορούµε να εξαιρέσουµε το γεγονός 

ότι τα κοµµάτια αυτά έχουν ηχογραφηθεί επί λογοκρισίας Μεταξά. Η λογοκρισία δεν 

αφορούσε µόνο το στίχο αλλά και τη µελωδία. Πολύ πιθανόν όλο αυτό να έπαιξε καταλυτικό 

ρόλο στον τρόπο σύνθεσής του. Δεν εντάσσεται στο «ρεµπέτικο» της εποχής, διαφοροποιεί 

τη θέση του από το ξεκίνηµά του κιόλας µε τον τρόπο παιξίµατος του οργάνου και τη χρήση 

του µέσα στα κοµµάτια, καθώς και µέσα από τις νέες µελωδικές φόρµες που χρησιµοποιεί.  

Μέσα από την έρευνά µας µπορεί να µην εντοπίσαµε τις αναµενόµενες διαφορές 

µεταξύ µινόρε και των υπόλοιπων δρόµων, αλλά ελπίζουµε να λειτουργήσει σαν εφαλτήριο 

για περαιτέρω έρευνες πάνω στο απέραντο έργο του Τσιτσάνη. 
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 
Τίτλος 
τραγουδιού 

Έτος 
ηχογράφησης Τονικότητα Κύριος 

Δρόµος Άλλοι Δρόµοι Συγχορδιακή 
Ακολουθία Ορχήστρα Ρυθµός  Ρυθµική 

Αξία 

Γειτόνισσα 1936 Σι Φυσικό 
Μινόρε 

Μινόρε αρµονικό /Ματζόρε 
(D) Σ.Α 2 T.O 1 Μπάλος  4=79 

Μαντίλι 
χρυσοκεντηµένο 1936 Ρε Φυσικό 

Μινόρε   Σ.Α 3 T.O 1 
Καλαµατια
νός 4=112 

Να γιατί περνώ 1936 Ρε Αρµονικό 
Μινόρε Νιχαβέντ Ματζόρε(F) Σ.Α 2 T.O 12 Χασάπικος 4=69 

Να πάµε για την 
Βούλα 1939 Ρε Φυσικό 

Μινόρε 
Μινόρε Αρµονικό/Ματζόρε 
(F) Σ.Α 4 T.O 12 

Νέο 
ΖεΪµπέκικο 4=99 

Σ’ ένα τεκέ 
σκαρώσανε  1936 Μι Φυσικό 

Μινόρε Σαµπάχ Σ.Α 6 T.O 1 
παλιό/νέο 
ΖεΪµπέκικο 4=104 

Μαριώ και 
µανάβης 1937 Φα# Φυσικό 

Μινόρε   Σ.Α 3 Τ.Ο 2 Μπάλος  4= 84 
Με σπανιόλικες 
χαβάγιες (Με 
λικέρ και µε 
σαµπάνια) 

1937 Ρε Αρµονικό 
Μινόρε Νιχαβέντ Ματζόρε Σουζινάκ Σ.Α 13 

Τ.Ο 3 Χασάπικος 4=59 
Τα χάνω σαν σε 
βλέπω 1937 Σολ Φυσικό 

Μινόρε 
Μινόρε 
Αρµονικό/Ματζόρε(Bb) Σ.Α 4 Τ.Ο 2 Χασάπικος 4=60 

Αρχόντισσα 1938 Μι Φυσικό 
Μινόρε 

Μινόρε 
Αρµονικό/Ματζόρε(G) Σ.Α 18 T.O 12 Χασάπικος 4=51 

Βασίλω 1938 Μι Φυσικό 
Μινόρε   Σ.Α 2 T.O 12 ΖεΪµπέκικο 4=96 

Η ξενιτειά  1938 Μι Αρµονικό 
Μινόρε Σουζινάκ (G) Σ.Α 2 T.O 10 ΖεΪµπέκικο 4=97 

Θα έρθω µια 
γλυκιά βραδιά 1938 Φα# Αρµονικό 

Μινόρε Ράστ (A)Νιχαβέντ Σ.Α 21 T.O 9 ΖεΪµπέκικο 4=104 
Μηχανικά µε 
µπέρδεψες 
(Μεγάλο πόνο 
µου ‘βαλες) 

1938 Λα Αρµονικό 
Μινόρε  Μινόρε Ματζόρε (C) Σ.Α 23 

T.O 12 Χασάπικος 4=53 
Ο γάµος του 
Τσιτσάνη (Βρήκα 
τη γυναίκα που 
γουστάρω) 

1938 Ρε Αρµονικό 
Μινόρε Μινόρε Νιαβέντ Σ.Α 15 

T.O 12 Χασάπικος 4=82 
Παρηγοριά τα 
µάτια σου 1938 Σολ# Αρµονικό 

Μινόρε Ματζόρε (B) Σ.Α 2 T.O 7 Χασάπικος 4=64 
Σ’ αυτόν τον 
κόσµο ο δυστυχής 1938 Φα Αρµονικό 

Μινόρε Νιχαβέντ Μινόρε Σ.Α 1 Τ.Ο 3 Χασάπικος 4=59  
Σήµερα ξύπνησα 
πρωί  1938 Σολ Φυσικό 

Μινόρε Μινόρε Αρµονικό/Νιαβέντ Σ.Α 27 Τ.Ο 4 Χασάπικος 4=82 
Τα βελούδινα 
µάτια σου 1938 Μι Φυσικό 

Μινόρε 
Μινόρε αρµονικό/Ματζόρε 
(G) Σ.Α 4 T.O 11 ΖεΪµπέκικο 4=93 

Τι θέλεις από 
µένα (2.Βαρέθηκα 
καλέ στη γειτονιά 
σου 3.Πάλι θα 
‘ρθω µες τη 
γειτονιά σου) 

1938 Σολ Αρµονικό 
Μινόρε Σεγκιά (Bb) Μινόρε Σ.Α 29 

T.O 9 Χασάπικος 4=63 

Το τρελοκόριτσο 1938 Σολ Αρµονικό 
Μινόρε ΣουζινάκΝιχαβέντ Μινόρε Σ.Α 30 T.O 10 Χασάπικος 4=65 

Αγαπώ 
µιαπαντρεµένη 1939 Σολ Αρµονικό 

Μινόρε Νιχαβέντ Σ.Α 1 T.O 12 ΖεΪµπέκικο 4=93 
Απόψε να 
µηνκοιµηθείς 1939 Σολ Αρµονικό 

Μινόρε Ματζόρε (Bb)Μινόρε Σ.Α 31 Τ.Ο 5 Χασάπικος 4=60 
Θα ρωτήσω τη 
µαµά σου 1939 Ρε Φυσικό 

Μινόρε Μινόρε Αρµονικό Σ.Α 4 T.O 12 Χασάπικος 4=47 

Καλαµπακώτισσα 1939 Λα Φυσικό 
Μινόρε Μινόρε Αρµονικό/Ράστ Σ.Α 34 T.O 12 ΖεΪµπέκικο 4=92 

Κάποτε ζήλεψα 1939 Μι Αρµονικό 
Μινόρε Νιχαβέντ Μινόρε Σεγκιά (G) Σ.Α 35 T.O 11 Χασάπικος 4=66 

Μες στην πολλή 
σκοτούρα µου 1939 Ρε Φυσικό 

Μινόρε Μινόρε Αρµονικό/Ουσάκ Σ.Α 38 T.O 11 ΖεΪµπέκικο 4=99 
Μπράβο σου πως 
µε δουλεύεις  1939   Αρµονικό 

Μινόρε Νιχαβέντ Μινόρε Σ.Α 14 Τ.Ο 3 Χασάπικος 4=57 
Ο Τσιτσάνης στη 
ζούγκλα 1939 Λα Αρµονικό 

Μινόρε Σουζινάκ Σ.Α 39 T.O 12 Χασάπικος 4=58 
Σε περιµένουνε σε 
συζητούνε (Δεν 1939 Ρε Αρµονικό 

Μινόρε Ματζόρε (F) Σ.Α 25 T.O 12 Χασάπικος 4=51 
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είναι όσα µου 
‘πανε ωραία)  
Σόλο σέρβικο 
(Τσιγγάνικο) 1939 Λα Αρµονικό 

Μινόρε Μινόρε Νιχαβέντ Σ.Α 44 T.O 13 Χασάπικος 4=104 
Τώρα γυρνάς στις 
γειτονιές 1939 Σολ Αρµονικό 

Μινόρε Σεγκία (B)Μινόρε Σ.Α 4 T.O 12 
παλιό/νέο 
ΖεΪµπέκικο 4=98 

Χορός πολίτικος  1939 Ρε Φυσικό 
Μινόρε 

Μινόρε Αρµονικό/Ματζόρε 
(D&F) Σ.Α 47 

T.O 13 Χασάπικος 4=118 

Για µια ξανθούλα 1940 Μιb Φυσικό 
Μινόρε 

Μινόρε Αρµονικό/ 
Ματζόρε(F#) Σ.Α 7 T.O 12 

Νέο 
ΖεΪµπέκικο 4=97 

Είσαι 
αριστοκράτισσα 
κι ωραία 

1940 Ρε Αρµονικό 
Μινόρε   Σ.Α 54 

T.O 11 Χασάπικος 4=46 

Είσαι σαν νεράιδα 1940 Λα Αρµονικό 
Μινόρε Μινόρε Σ.Α 1 T.O 12 Χασάπικος 4=55 

Έλα µικρό να 
φύγουµε 1940 Ρε Αρµονικό 

Μινόρε   Σ.Α 1 T.O 12 Χασάπικος 4=53 
Η µάγισσα της 
αραπιάς (θα πάω 
εκεί στην αραπιά) 

1940 Σιb Αρµονικό 
Μινόρε Μινόρε Σ.Α 55 

T.O 12 Χασάπικος 4=44 
Θα προτιµήσω 
θάνατο 1940 Λα Αρµονικό 

Μινόρε Μινόρε Σ.Α 56 T.O 12 Χασάπικος 4=67 

Λαρισινή 1940 Φα Αρµονικό 
Μινόρε Μινόρε Κιουρντί Σ.Α 57 T.O 11 

Νέο 
ΖεΪµπέκικο 4=107 

Ματσαράγκα 
(στου Αλευρά τη 
µάντρα) 

1940 Ρε Αρµονικό 
Μινόρε Μινόρε Ματζόρε Σ.Α 60 

T.O 12 
Νέο 
ΖεΪµπέκικο 4=103 

Μια νύχτα στο 
πασαλιµάνι 1940 Ρε Αρµονικό 

Μινόρε Ματζόρε (F) Σ.Α 4 T.O 12 Χασάπικος 4=50 

Ο κόσµος απ την 
ζήλια του  1940 Σολ# Φυσικό 

Μινόρε 
Μινόρε 
Αρµονικό/Ματζόρε(G#&B) Σ.Α 60 

T.O 12 
Νέο 
ΖεΪµπέκικο 4=92 

Οι µερακλήδες 1940 Ρε Φυσικό 
Μινόρε 

Μινόρε Αρµονικό/Ουσάκ/ 
Σεγκιά (F) Σ.Α 61 

T.O 11 ΖεΪµπέκικο 4=96 

Πάνε τα παλιά 1940 Ρε Αρµονικό 
Μινόρε Ματζόρε (F) Μινόρε Σ.Α 62 T.O 12 Χασάπικος 4=54 

Σαν Εγγλέζα να 
φερθείς 1940 Μι Φυσικό 

Μινόρε Μινόρε Αρµονικό Σ.Α 1 T.O 12 Χασάπικος 4=53 
Τ’ άδικο ο θεός δε 
θέλει 1940 Μιb Αρµονικό 

Μινόρε Μινόρε Ματζόρε (Gb) Σ.Α 65 T.O 12 Χασάπικος 4=57 
Τα 
παντρεµεναδάκια 1940 Σολ Φυσικό 

Μινόρε 
Μινόρε Αρµονικό/Ματζόρε 
(Bb) Σ.Α 22 T.O 12 

Νέο 
ΖεΪµπέκικο 4=94 

Χαρέµια µε 
διαµάντια 1940 Σολ# Φυσικό 

Μινόρε Μινόρε Αρµονικό/ Νιαβέντ Σ.Α 45 
T.O 12 

Νέο 
ΖεΪµπέκικο 4=91 

Πίνακας 31. Κεντρικός Οδηγός 

 

 

ΤΎΠΟΙ ΟΡΧΗΣΤΡΑΣ 
·Τ.Ο 1 Πιάνο/Μπουζούκι/Φωνή 
·Τ.Ο 2 Μπουζούκι/Κιθάρα/Φωνή  
·Τ.Ο 3 Μπουζούκι/Κιθάρα/Φωνή Α/Φωνή Β 
·Τ.Ο 4 Τζουροµπούζουκο/Κιθάρα/Φωνή  
·Τ.Ο 5 Βιολί/Κιθάρα/Φωνή Α/Φωνή Β 
·Τ.Ο 6 Μπουζούκι/Μπαγλαµάς/Κιθάρα/Ακορντεόν/Φωνή Α/Φωνή Β 
·Τ.Ο 7 Μπουζούκι/Μπουζούκι/Μαντολίνο/Κιθάρα/Φωνή  
·Τ.Ο 8 Μπουζούκι/Μαντολίνο/Κιθάρα/Φωνή Α/Φωνή Β 
·Τ.Ο 9 Μπουζούκι/Μπουζούκι/Κιθάρα/Φωνή 
·Τ.Ο 10 Μπουζούκι/Μπουζούκι/Κιθάρα/Φωνή Α/Φωνή Β 
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·Τ.Ο 11 Μπουζούκι/Μπαγλαµάς/Κιθάρα/Φωνή  
·Τ.Ο 12 Μπουζούκι/Μπαγλαµάς/Κιθάρα/Φωνή Α/Φωνή Β 
·Τ.Ο 13 Μπουζούκι/Μπαγλαµάς/Κιθάρα 
·Τ.Ο 14 Πιάνο/Μπουζούκι/Φωνή Α/Φωνή Β 

Πίνακας 32. Τύποι Ορχήστρας 

 

ΣΥΓΧΟΡΔΙΑΚΕΣ ΑΚΟΛΟΥΘΙΕΣ 
Σ.Α 1 Im//IVm//V 
Σ.Α 2 Im//V// III (IVm*) /////III//V//Im* 
Σ.Α 3 Im//IVm//III//Vm (Vm//III*) 
Σ.Α 4 III//V//Im//IVm 
Σ.Α 5 I//VIIm//IVm 
Σ.Α 6 Im//III 
Σ.Α 7 Im//III//VII//V//VI//I//IVm 
Σ.Α 8 I//IVm//VIIm//V (II*) 
Σ.Α 9 I//V//IV (I//IV//V*) 
Σ.Α 10 I//V (V//I*) 
Σ.Α 11 I//IVm//IV//V 
Σ.Α 12 I//IVm//II 
Σ.Α 13 Im//IVm//V//III/I 
Σ.Α 14 Im//IVm//V// VI//III 
Σ.Α 15 Im//IVm//V//IV#dim//I 
Σ.Α 16 I//V//IVm 
Σ.Α 17 Im//IVm//V//VII//III//I 
Σ.Α 18 VII//VI//III//V//I 
Σ.Α 19 I//V//VIIm 
Σ.Α 20 I//II//IVm//V 
Σ.Α 21 III//Im//V//IVm//I 
Σ.Α 22 III//I-//V//VI 
Σ.Α 23 VII//III//VI//V//IVm//Im 
Σ.Α 24 III//VII//V//Im//IVm 
Σ.Α 25 III//VII//V//Im//IV//IVm//I 
Σ.Α 26 I//V//VIIm//IVm 
Σ.Α 27 I//IVm//IV//III 
Σ.Α 28 I//IVm//V//I//IV 
Σ.Α 29 Im//V//Vm//III//I//Vi dim 
Σ.Α 30 I//IVm//V//IV#dim//Im//III 
Σ.Α 31 IVm//Im//V//III//VII dim//VII 
Σ.Α 32 IVm//I//VIIm//V 
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Σ.Α 33 IVm//I//V//IV 
Σ.Α 34 VII//Im//III//V 
Σ.Α 35 Im//IVm//Im//V//VII//III//IV# dim 
Σ.Α 36 I//V//III//VIm//IV 
Σ.Α 37 Im//VIIm//IVm//III 
Σ.Α 38 Im//V//III//IIIm 
Σ.Α 39 I//IVm//V//Im 
Σ.Α 40 I//VIIm//V//IVm 
Σ.Α 41 I//VIIm 
Σ.Α 42 I//V//V7//IV 
Σ.Α 43 I//V//IV//IVm///I//IV//IVm//V* 
Σ.Α 44 Im//V//I//IVm///I//V//Im//IVm* 
Σ.Α 45 Im//V//I//IVm//VII 
Σ.Α 46 I//V//Im//IVm//IIIm 
Σ.Α 47 I//V//Im//IVm//III//VI# dim 
Σ.Α 48 V//V7//I//IV 
Σ.Α 49 III//VI# dim//Im//V 
Σ.Α 50 III//V//Im//VII//VI 
Σ.Α 51 I//II//IV 
Σ.Α 52 I//II 
Σ.Α 53 Im//III//IIIm//VII//VI//V//IVm 
Σ.Α 54 Im//III//IV# dim//IVm//Vm//VI 
Σ.Α 55 Im//III//V//IVm//(I) 
Σ.Α 56 Im//V//VII//III//IVm 
Σ.Α 57 Im//V//VII//III//IIIm 
Σ.Α 58 I//IV//VI//IIm//V 
Σ.Α 59 I//IVm//VIIm 
Σ.Α 60 Im//III//I//V 
Σ.Α 61 Im//V//III//IV# dim 
Σ.Α 62 Im//V//IVm//III//VI 
Σ.Α 63 I//II//IVm 
Σ.Α 64 IVm//VIIm//I//II 
Σ.Α 65 Im//IVm//I//V//III//VI 
Σ.Α 66 I//V//VIm//III//II 
Σ.Α 67 I//V//VI//Im//IVm//IV# dim 

Πίνακας 33. Συγχορδιακές Ακολουθίες 

 




