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Περίληψη 

Η παρούσα πτυχιακή εργασία επικεντρώνεται στο πρώιµο συνθετικό έργο του 

Γιώργου Μητσάκη. Πρόκειται για έναν από τους εκπροσώπους του µεταπολεµικού αστικού 

λαϊκού τραγουδιού που συντέλεσε στην εξέλιξη και την διαµόρφωση του είδους αυτού. 

Μέσω της παράθεσης των γεγονότων ενός ιστορικού πλαισίου και των βιογραφικών 

στοιχείων καθώς και τα  στοιχεία που απορρέουν από τις επιρροές για την δηµιουργία των 

στίχων του, σκιαγραφείται η ταυτότητα του συνθέτη. Από την µουσικολογική ανάλυση των 

συνθέσεών του, ως προς την σύσταση και των ρόλο των µουσικών οργάνων, την 

ρυθµολογία, την µορφολογία και τέλος την µελωδική και αρµονική ανάλυση εννέα 

κοµµατιών, οδηγούµαστε σε ορισµένα συµπεράσµατα για το πρώιµο µουσικό του έργο. Από 

την συνολική σκοπιά της µουσικολογικής έρευνας καταλήγουµε στο γεγονός πως το 

πολυδύναµο ύφος του Γιώργου Μητσάκη ενέχει εισαγόµενα και εγχώρια στοιχεία που 

συγκροτούν υφολογικές οντότητες που ήδη όµως υπάρχουν στο είδος του αστικού λαϊκού 

τραγουδιού που εξετάζεται. Η υιοθέτηση των νεωτεριστικών στοιχείων, η χρήση τους και ο 

τρόπος διαχείρισης της χρήσης του µπουζουκιού, της εναρµόνισης, της χρήση των λαϊκών 

δρόµων και τα ρυθµικά-µελωδικά µοτίβα, τον καθιστούν, ανάµεσα σε άλλους, έναν από 

τους πρωταγωνιστές του µεταπολεµικού αστικού λαϊκού τραγουδιού. 

Λέξεις-κλειδιά: Γιώργος Μητσάκης, αστικό λαϊκό τραγούδι, µουσική ανάλυση 
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Abstract  

This thesis focuses on the early work of Giorgos Mitsakis, one of the major actors of 

the post-war urban folk song, who has contributed to the development and formation of this 

genre. Through the presentation of the events of a historical frame and biographical data and 

the elements that derive from the influences for the creation of his verses, the composer's 

identity is outlined. From the musical analysis of his compositions, to the composition and 

role of musical instruments, rhythmology, morphology and finally the melodic and harmonic 

analysis of nine songs, we draw some conclusions for his early musical work. From the 

overall point of view of the musicological research we come to the fact that the poetic style 

of Giorgos Mitsakis involves imported and domestic elements that constitute stylistic entities 

that already exist in the genre of urban folk song. The adoption of the innovative elements, 

their use and the way of managing the use of the bouzouki, the harmonization, the scale 

modes and the rhythm-melodic patterns make him one of the protagonists of post-war urban 

folk song. 
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Εισαγωγή 

Η παρούσα πτυχιακή εργασία αποσκοπεί στην µουσικολογική ανάλυση του πρώιµου 

συνθετικού έργου του Γιώργου Μητσάκη. Στοχεύει στην ανάδειξη των υφολογικών 

στοιχείων που συνθέτουν την ταυτότητα του συνθέτη ως εκφραστή του αστικού λαϊκού 

τραγουδιού, ο οποίος συνέβαλε µε το προσωπικό του ύφος στην συγκρότηση και στην 

εξέλιξη του είδους αυτού.  

Αρχικά έγινε αναζήτηση και συλλογή υλικού µέσω της σχετικής βιβλιογραφίας και 

επιλογή του προς µελέτη υλικού, που στην προκειµένη περίπτωση είναι τα τραγούδια που 

κυκλοφόρησαν από το 1946 έως το 1952. 

Στο πρώτο κεφάλαιο αρχικά παρατίθενται το ιστορικό και κοινωνικό πλαίσιο που 

θεωρείται απαραίτητο για την κατανόηση και την σύνδεση των γεγονότων που 

προσδιορίζουν την εποχή στην οποία έζησε και έδρασε ο συνθέτης. Εξετάζεται επίσης το 

ειδολογικό πλαίσιο εντός του οποίου εντάσσεται το έργο του, η εννοιολόγηση του όρου 

«ρεµπέτικο» ως υποείδος του αστικού λαϊκού τραγουδιού και ο θεµατολογικός του 

προσανατολισµός.  

Το δεύτερο κεφάλαιο αφιερώνεται στον βίο και το έργο του συνθέτη. Εξετάζονται 

οι κωνσταντινουπολίτικες καταβολές του και η µετοίκιση στα ελληνικά εδάφη, αλλά και η 

συνολική µετέπειτα πορεία του ως συνθέτη και µουσικού στο χώρο του αστικού λαϊκού 

τραγουδιού. Σκιαγραφείται το πρώιµο συνθετικό του έργο και επισκοπούνται τα 

χαρακτηριστικά του όσον αφορά την χρονολογική κατανοµή, τις συνεργασίες του Μητσάκη 

µε συνθέτες και ερµηνευτές και η θεµατολογία των επιλεγµένων τραγουδιών, µε τις 

στιχουργικές καταβολές και επιρροές τους. 

Το τρίτο κεφάλαιο στοχεύει στην καθαυτή µουσικολογική ανάλυση. Εξετάζεται η 

σύνθεση της ορχήστρας και ο ρόλος των µουσικών οργάνων που συµµετέχουν σε αυτή, η 

ρυθµολογία και η µορφολογία των επιλεγµένων κοµµατιών. Ακολουθεί η ανάδειξη των 

υφολογικών του στοιχείων που χαρακτηρίζουν τα τραγούδια του Μητσάκη µέσω της 

καταγραφής και της συστηµατικής ανάλυσης εννέα επιλεγµένων παραδειγµάτων. Αυτά 

προκύπτουν µετά από ταξινόµηση του συνόλου των επιλεγµένων τραγουδιών στον λαϊκό 

δρόµο όπου ανήκουν και επιλογή ενός από κάθε δρόµο, προκειµένου να εξεταστεί η 

µελωδική και αρµονική του συγκρότηση. 
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Τέλος παρουσιάζονται τα συµπεράσµατα που απορρέουν από όλα τα παραπάνω 

κεφάλαια, και που σκιαγραφούν µε µεγαλύτερη ευκρίνεια το πορτρέτο ενός σηµαντικού 

λαϊκού συνθέτη, που είναι σε όλους οικείος, αλλά η γνώση µας για το έργο του δεν ήταν 

τεκµηριωµένη. 

Σε όλο το µήκος της εργασίας, συντάσσονται πίνακες για την εποπτική και 

συγκεντρωτική θεώρηση των δεδοµένων. Συντάσσονται επίσης τα µουσικά κείµενα που 

συνιστούν τις µουσικές καταγραφές που είναι απαραίτητες στον µουσικολόγο για το έργο 

της ανάλυσης. 

Τέλος, στο Παράρτηµα της παρούσας εργασίας έχει συµπεριληφθεί µια σχολιασµένη 

επισκόπηση για την περιοδολόγηση του ρεµπέτικου. Χωρίς να βρίσκεται στο επίκεντρο της 

προβληµατικής µας, η χρονολόγηση αυτή επιτρέπει στον ερευνητή να διαχειριστεί το 

πρόβληµα των υφολογικών ορίων, αλλά και των µουσικολογικών όρων που συνοδεύουν τις 

προσεγγίσεις των αστικών λαϊκών µουσικών, από όποιο επιστηµονικό πεδίο και αν 

προέρχονται αυτές. 
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Κεφάλαιο 1: Το πλαίσιο 

1.1 Τα γεγονότα 

Για να κατανοήσουµε το περιβάλλον µέσα στο οποίο τοποθετείται ο Γ. Μητσάκης 

πρέπει να µελετήσουµε το ιστορικό και κοινωνικό πλαίσιο της εποχής. Οι ιστορικές και 

κοινωνικές καταστάσεις είναι αυτές που ορίζουν και διαµορφώνουν µία εποχή. Μέσω αυτών 

των καταστάσεων αντιλαµβανόµαστε τις επιρροές που δέχτηκε και την εξελικτική του 

πορεία µέσα στο χρόνο.  

Η έναρξη του Α΄ Βαλκανικού πολέµου αποδίδεται στο γεγονός της διεκδίκησης των 

βαλκανικών εδαφών από τα «δεσµά» της Οθωµανικής Αυτοκρατορίας. Με την εµπλοκή 

µεγάλων ευρωπαϊκών δυνάµεων κατάφεραν την εκδίωξη της Οθωµανικής Αυτοκρατορίας 

από τα εδάφη αυτά. Στον Α΄ Βαλκανικό πόλεµο (1912-1913) µια απόκτηση της Ελλάδας 

ήταν η απελευθέρωση και η προσεδάφιση της Θεσσαλονίκης, στις 26 Οκτωβρίου 19121. Το 

τέλος του πολέµου ορίστηκε µε τις υπογραφές συνθηκών (ελληνοσερβικών, 

σερβοβουλγαρικών) µε την συσπείρωση των Βαλκανικών χωρών και µε στόχο την 

αποµάκρυνση των Οθωµανών2. Τον Ιούνιο του 1913 υπογράφηκε η συνθήκη του Λονδίνου 

που υποχρέωνε τους Οθωµανούς να εγκαταλείψουν το χώρο των Βαλκανίων. 

Τα αίτια του Β΄ Βαλκανικού πολέµου (1913-1914) ήταν οι προστριβές µεταξύ των 

βαλκανικών συµµάχων για την διεκδίκηση βαλκανικών εδαφών. Μετά τους Βαλκανικούς 

πολέµους τα εδάφη της Ελλάδας διπλασιάστηκαν καθώς επεκτάθηκαν στην Μακεδονία, 

στην Ήπειρο, στην Θράκη και στα νησιά του Αιγαίου. Με την επέκταση των εδαφών 

αυξήθηκε και ο πληθυσµός της χώρας καθώς επίσης και ο χώρος επίδρασης του 

ρεµπέτικου3. Το τέλος των Βαλκανικών πολέµων πυροδότησε την ανάγκη για αναδόµηση 

ανεξάρτητων κρατών στα Βαλκάνια. Στόχος των κρατών αυτών ήταν η ένταξή τους στην 

Ευρώπη. Στο σύνολο των ανεξάρτητων κρατών, που µέχρι τότε είχε επιβιώσει η βυζαντινή 

παράδοση, την περίοδο 1900-1914 που σηµατοδοτεί και το τέλος του 19ου αιώνα, τώρα έχει 

να αντιµετωπίσει τις ιδέες του Διαφωτισµού και της Γαλλικής Επανάστασης4. 

                                                             

1 Κ. Pavlowitch, S. (2005). Ιστορία των Βαλκανίων 1804 – 1945. Θεσσαλονίκη: Βάνιας/ Σειράς Ιστωρ, σ.274. 

2 Καρδάρας, Χ. (2015). Ιστορία και ρεµπέτικο. Αθήνα: Παπαζήση, σ. 99 – 100. 

3 Κωνσταντινίδου, Μ. (1994). Κοινωνιολογική ιστορία του ρεµπέτικου. Αθήνα: Μέδουσα – Σέλας, σ. 61. 

4 Κ. Pavlowitch, S. (2005). ό.π., σ. 237. 
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Το 1914 ξεκίνησε ο Α΄ Παγκόσµιος πόλεµος µε την δηµιουργία µεγάλων δυνάµεων5 

και τις διαµάχες µεταξύ τους. Η Ελλάδα µπήκε στον πόλεµο το 1917 µε την διχόνοια που 

ξέσπασε µεταξύ του Ε. Βενιζέλου και του βασιλιά Κωνσταντίνου (µε απόρροια την 

εκθρόνησή του). Με την λήξη του πολέµου και την νικητήρια πλευρά των δυνάµεων της 

Αντάντ το 1918, η Ελλάδα µε την συνθήκη των Σεβρών προσάρτησε και άλλες εδαφικές 

εκτάσεις (ανατολική και δυτική Θράκη και τα νησιά Ίµβρο και Τένεδο). 

Σηµαντικό γεγονός που δέχθηκε ο νεότερος ελληνισµός ήταν η έκβαση της 

Μικρασιατικής καταστροφής, το 1922, στην Σµύρνη και η κατάρρευση της «Μεγάλης 

Ιδέας». Με την συνθήκη της Λωζάνης 1923, µια συµφωνία µεταξύ Ελλάδας και Τουρκίας, 

έγινε η ανταλλαγή των πληθυσµών µε κριτήρια την θρησκεία και την εθνικότητα6. Δηλαδή 

όποιος ήταν Έλληνας ορθόδοξος έπρεπε να εγκατασταθεί στην Ελλάδα και αντίστοιχα οι 

µουσουλµάνοι να µεταναστεύσουν στην Τουρκία. Επακόλουθο της κατάστασης αυτής ήταν 

ο διωγµός 1,3 εκατοµµυρίων7 Ελλήνων και η ένταξή τους στο νεοσύστατο κράτος της 

Ελλάδας. Το γεγονός αυτό δηµιούργησε την σύσταση νέων περιοχών στην Αθήνα µε νέες 

ονοµασίες όπως Κοκκινιά, Νέα Σµύρνη, Νέα Ιωνία κ.ά.8 Οι πρόσφυγες έφεραν αλλαγές σε 

οικονοµικό, πολιτικό και πολιτισµικό επίπεδο. Μια από τις προσµίξεις αυτές που εστιάζουµε 

σε αυτήν την εργασία είναι η µουσική τους κουλτούρα που εντάχθηκε και άκµασε στην 

Αθήνα του 20ου αιώνα. 

Μετά την Μικρασιατική καταστροφή και πριν την έναρξη του Β΄ Παγκοσµίου 

πολέµου ακολουθείται, για την Ελληνική πραγµατικότητα, η περίοδος του Μεσοπολέµου 

1922-1940. Χαρακτηρίζεται από µια περίοδο µεταβατικού χαρακτήρα και πολιτικής 

ρευστότητας. Μετά το ανεπιτυχές πραξικόπηµα του Ιωάννη Μεταξά και την αποχώρηση 

από τα πολιτικά δεδοµένα του Γεωργίου Β΄ το 1923, ο Αλέξανδρος Παπαναστασίου, 

βενιζελικός αντιβασιλέας, ανακηρύσσει την πρώτη κυβέρνηση δηµοκρατικού χαρακτήρα το 

                                                             

5 Οι δυνάµεις της Αντάντ (Αγγλία, Γαλλία, Ρωσία), κεντρικές δυνάµεις (Γερµανία, Αυστρία) και οι συµµαχίες 
των χωρών µε τις µεγάλες ευρωπαϊκές δυνάµεις. Κ. Pavlowitch, S. (2005). ό.π., σ. 301 – 310.  

6 Κωνσταντινίδου, Μ. (1994). ό.π. σ. 63. Ωστόσο ο Pennanen αναφέρει πως κριτήριο για την ανταλλαγή των 
πληθυσµών ήταν η θρησκεία και όχι η εθνικότητα. Καθώς η διάκριση αυτή βασιζόταν στο Οθωµανικό 
σύστηµα millet (οργάνωση πληθυσµού µε γνώµονα την θρησκευτική υπηκοότητα). Pennanen, R. P. (2009). Η 
ελληνοποίηση της οθωµανικής λαϊκής µουσικής. Ντέφι: τεύχος 8, σ. 121. 

7 Καρδάρας, Χ. (2015). ό.π., σ. 107. 

8 Χόλστ, Γ. (2001). Δρόµος για το ρεµπέτικο και άρθρα για το ρεµπέτικο τραγούδι από τον ελληνικό τύπο (1947 
– 76). Λίµνη Ευβοίας: Ντενίζ Χάρβεϋ, σ. 29. 
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19249. Την χρονιά 1925-1926 η χώρα βρέθηκε υπό την επιβολή της δικτατορίας του 

Θεόδωρου Πάγκαλου.  

Μετά την πτώση της δικτατορίας ανέλαβε την πολιτική κατάσταση της χώρας ο Ε. 

Βενιζέλος µέχρι το 1933. Ωστόσο το 1935 οι φιλοβασιλικοί επαναφέρουν τον βασιλιά 

Γεώργιο Β΄, ο οποίος έφερε στο πολιτικό προσκήνιο τον Ιωάννη Μεταξά που επέβαλε την 

δικτατορία το 193610. Η περίοδος του Μεσοπολέµου φέρνει την αναταραχή στην πολιτική 

κατάσταση της χώρας και τον επαναπατρισµό των προσφύγων στην νέα κατάσταση.  

Η συµµετοχή της Ελλάδας στον Β΄ Παγκόσµιο πόλεµο απαντάται στις 28 

Οκτωβρίου του 1940 µε τις πολεµικές συγκρούσεις του Ιταλικού στρατού11. Καθώς επίσης, 

το 1941 η χώρα δέχεται επίθεση και από Γερµανικά στρατεύµατα µε την έκβαση του 

πολέµου να ολοκληρώνεται το 1944. 

Μετά την λήξη του Β΄ Παγκοσµίου πολέµου έπεται η µεταπολεµική περίοδος 1946 

και οριοθετείται µέχρι το 1967 µε την επιβολή της χούντας. Παρόλο τις ξένες επιθέσεις που 

δέχτηκε η χώρα και τις δυσοίωνες καταστάσεις που επέφεραν οι πόλεµοι, το 1946-1949 

ξεσπά ο εµφύλιος πόλεµος φέροντας σε ακόµη µεγαλύτερη απόγνωση την κατάσταση της 

χώρας. Την δεκαετία του 1950 σηµαντικό κοινωνικό-οικονοµικό γεγονός, είναι η έλευση 

µεγάλου αριθµού πληθυσµού από την ύπαιθρο στα αστικά κέντρα, η ονοµαζόµενη 

αστυφιλία12.  

Μέσω αυτής της ιστορικής ανασκόπησης, αντιλαµβανόµαστε τις δυσµενείς 

συγκυρίες που υπέστη ο πληθυσµός και κατανοούµε την ανάγκη για αναδόµηση και 

ανασυγκρότηση της χώρας. Όπως αναφέρθηκε παραπάνω το έτος 1935 η Ελλάδα βρίσκεται 

σε µία συνεχή αναταραχή και όπως θα δούµε στη βιογραφία του Μητσάκη, ο οποίος έρχεται 

µε την οικογένειά του το ίδιο έτος στην Ελλάδα, βρίσκονται σε µία συνεχή, όπως φαίνεται, 

µετακίνηση λόγω των πολιτικών αναταραχών και καταστάσεων. Η µετακίνησή τους 

περιορίζεται στην πλευρά του αιγαίου από την Καβάλα µέχρι τον Βόλο. Τα γεγονότα αυτά 

ορίζουν την γεωπολιτισµική συνιστώσα της εγκαθίδρυσής του στον ελλαδικό χώρο. Σαφώς 

και ο Μητσάκης ήταν δέκτης της αλληλεπίδρασης των ιστορικών και κοινωνικών 

                                                             

9 Κ. Pavlowitch, S. (2005). ό.π., σ. 344. 

10 Κ. Pavlowitch, S. (2005). ό.π., σ. 415. 

11 Κ. Pavlowitch, S. (2005). ό.π., σ. 441. 

12 Καρδάρας, Χ. (2015). ό.π., σ. 339. 
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γεγονότων που συνέβησαν όντας και ο ίδιος πρόσφυγας. Τα ιστοριοκοινωνικά γεγονότα που 

τον πλαισιώνουν είναι αυτά που καθορίζουν την διαδροµή της ζωής του µέσω της 

διεξαγωγής των επιλογών και των πράξεών του.  

 

Μέσα στην σύνθετη και ρευστή αυτή συνθήκη αναδύεται µια τεχνολογική εξέλιξη 

που θα αλλάξει την ιστορία της µουσικής, η ανακάλυψη και διάχυση της δισκογραφίας:  

Οι πρώτες ελληνόφωνες ηχογραφήσεις πραγµατοποιούνται στις ΗΠΑ την δεύτερη 

δεκαετία του 20ου αιώνα13. Επίσης και στα µεγάλα αστικά κέντρα της Ευρώπης και της 

πρώην Οθωµανικής αυτοκρατορίας, όπου υπήρχε ελληνισµός. Αρχικά στην Ελλάδα 

υπήρχαν κινητά συνεργεία που έκαναν περιστασιακές γραµµοφωνήσεις. Το 1925 

εµφανίζεται η Odeon στην Θεσσαλονίκη και το 1930 η Columbia στην Αθήνα14. Την 

περίοδο 1920-1940 υπήρχαν δύο αντιµαχόµενες τάσεις διασκέδασης, αυτή της εργατικής 

και µεσαίας τάξης και αυτή της ανώτερης αστικής µε τα αντίστοιχα µουσικά ιδιώµατα, το 

ρεµπέτικο και το ελαφρό λαϊκό τραγούδι. Την δεκαετία του 1940 κυριαρχούν συνθέτες όπως 

ο Τσιτσάνης καθώς και νέες προσωπικότητες που εκπροσωπούν το αστικό λαϊκό ύφος όπως 

ο Μητσάκης και ο Καλδάρας. Την δεκαετία του 1950 υπάρχει η συνεισφορά του Χιώτη µε 

το τετράχορδο µπουζούκι (ευκολία προς την δεξιοτεχνία και επιρροή από το κιθαριστικό 

παίξιµο), καθώς και η εµφάνιση του Καζαντζίδη στο χώρο αυτό. 

 

  

                                                             

13 Κωνσταντινίδου, Μ. (1994). ό.π. σ. 41. 

14 Μανιάτης, Δ. (2001). Οι φωνογραφητζήδες. Αθήνα: Πιτσιλός. σ. 69. 
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1.2 Το ρεµπέτικο και οι αστικές λαϊκές µουσικές 

 

1.2.1 Ζητήµατα ειδολογίας 

Οι αστικές λαϊκές µουσικές για µεγάλο διάστηµα περιγράφονταν συνοπτικά µε τον 

όρο «ρεµπέτικο». Η χρήση του όρου, κυρίως από τους λαογράφους, άρχισε την δεκαετία 

του 1960. Από τους πρώτους που ασχολήθηκαν µε το ρεµπέτικο ήταν ο Η. Πετρόπουλος 

στο βιβλίο «Ρεµπέτικα τραγούδια» και ακολούθησε ο κοινωνιολόγος Σ. Δαµιανάκος, που 

χρησιµοποίησε την έρευνα του Πετρόπουλου. Αυτή στηρίχθηκε κυρίως σε φωτογραφικό 

υλικό και σε ιστορικά στοιχεία, δίνει έµφαση στους στίχους και την θεµατολογία, ενώ δεν 

ασχολείται µε την καθαυτή µουσική διάσταση. Ένας από τους πρώτους ερευνητές που 

ασχολήθηκε από µουσικολογική επιστηµολογική σκοπιά ήταν ο R. P. Pennanen.  

Ο όρος ρεµπέτικο, ως προσδιορισµός του αστικού λαϊκού τραγουδιού, σύµφωνα µε 

την κοινή οµολογία σχολιαστών15, µε ελάχιστες εξαιρέσεις, είναι ένα είδος δηµοτικής, 

παραδοσιακής µουσικής. Θεωρήθηκε προϊόν ανώνυµης προφορικής παράδοσης και 

αναπτύχθηκε στα κατώτερα στρώµατα. Όµως ο ανθρωπολόγος, Λ. Οικονόµου, στο άρθρο 

«Παράδοση, νεωτερικότητα και δισκογραφία στο ρεµπέτικο»16, αναφέρει πως η 

παραδοσιακότητα του ρεµπέτικου είναι κατασκεύασµα των ερευνητών, επίσης δεν µπορεί 

να θεωρηθεί αµιγές προϊόν της προφορικής παράδοσης διότι το ρεµπέτικο είναι από τα 

πρώτα ηχογραφηµένα µουσικά είδη. Την ίδια άποψη, αν και µε διαφορετική λογική, 

στηρίζει και ο Φ. Ανωγειανάκης17, ο οποίος αρνείται την προφορική παράδοση του 

ρεµπέτικου.  

Οι λαογράφοι ήθελαν ο όρος ρεµπέτικο να είναι συµβατός ή όχι µε τον χαρακτήρα 

του ελληνικού έθνους, αλλά συγκεκριµένη αντίδραση των ανθρώπων που το εκπροσωπούν 

απέναντι στα κοινωνικά γεγονότα της εποχής τους. Σηµαντικό ρόλο για την διαµόρφωση 

του ρεµπέτικου, έπαιξε η δισκογραφία και οι επαγγελµατική δραστηριότητα των 

                                                             

15 Χριστιανόπουλος, Ν. (1961). Ιστορική και αισθητική διαµόρφωση του ρεµπέτικου τραγουδιού. Διαγώνιος 
1, δηµοσιευµένο στο βιβλίο: Χόλστ, Γ. (2001). ό.π. σ. 161. 

16 Ζουµπούλη, Μ., Κοριατοπούλου-Αγγέλη Π. (2018). Η δίκη των ρεµπετών, αστικά λαϊκά τραγούδια και 
πνευµατική ιδιοκτησία. Αθήνα: Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήµιο Αθηνών-ΤΕΙ Ηπείρου. σ. 25-27. 

17 Gauntlett, Σ. (2001). ό.π., σ. 44. 
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µουσικών18. Ουσιαστικά το ρεµπέτικο φαίνεται ότι είναι υποσύνολο του αστικού λαϊκού 

τραγουδιού, το οποίο όµως µελετήθηκε περισσότερο από κοινωνιολογική παρά από 

µουσικολογική σκοπιά.  

Με τον όρο «λαϊκό» προσδιορίζεται ένα µουσικό στυλ που έχει γίνει από τον λαό 

και προορίζεται για αυτόν19. Ο όρος αστικό λαϊκό τραγούδι συµπεριλαµβάνει, πολλά τέτοια 

µουσικά στυλ, όπως είναι η µουσική του καφέ-αµάν, το πειραιώτικο τραγούδι, το 

αρχοντορεµπέτικο, το µεταπολεµικό λαϊκό20. 

Από την δεκαετία του 1940 ήδη, υπάρχουν µετασχηµατισµοί στο αστικό λαϊκό 

τραγούδι, το οποίο αποκτά µεγάλο κοινό, εµπορευµατοποιείται και δέχεται νεωτεριστικές 

επιδράσεις, που θεωρείται ότι οδηγούν στην παρακµή και την εξαφάνιση του ρεµπέτικου21. 

Σύµφωνα µε αρκετούς µελετητές το λαϊκό τραγούδι διαδέχθηκε το ρεµπέτικο ή εξελίχθηκε 

από αυτό και άκµασε από τις αρχές του ’50 µέχρι την δεκαετία του ’70, διατηρώντας µεν 

αρκετά κοινά σηµεία µε το ρεµπέτικο αλλά αναπτύσσοντας διαφορετικά µουσικολογικά και 

στιχουργικά χαρακτηριστικά, καθώς και νέους εκπροσώπους, όπως ο Καζαντζίδης22.  

Σε ό,τι αφορά τους καλλιτέχνες, ο Μ. Βαµβακάρης ήταν ο εισηγητής του ύφους της 

πειραιώτικης σχολής. Ο Β. Τσιτσάνης, µε την σειρά του, οδήγησε στον εξευρωπαϊσµό των 

κλιµάκων και έφερε νέο ύφος, µε γρήγορες πενιές και γκλισάντα σε αντίθεση µε την κοφτή 

και στακάτη πενιά της πειραιώτικης σχολής. Επίσης έφερε κι άλλες καινοτοµίες 

εµπλουτίζοντας την ορχήστρα και την στιχουργική δοµή. Ο Μ. Χιώτης αναλαµβάνει να 

ξεναγήσει τους νεόκοπους αστούς στις µόδες του «έξω κόσµου»23, ενώ ο Γ. Ζαµπέτας και ο 

Γ. Μητσάκης προδίδουν στο λαϊκό τραγούδι λυρισµό και κανταδόρικη διάθεση. Οι τρεις 

αυτοί συνθέτες προετοιµάζουν το έδαφος για το «έντεχνο λαϊκό» που εκπροσωπείται από 

τον Μ. Θεοδωράκη και τον Μ. Χατζιδάκι24. 

                                                             

18 Οικονόµου, Λ. (2005). Ρεµπέτικα, λαϊκά και σκυλάδικα: όρια και µετατοπίσεις στην πρόσληψη της λαϊκής 
µουσικής του 20ού αιώνα. Πάντειο Πανεπιστήµιο Κοινωνικών και Πολιτικών Επιστηµών. σ. 367.  

19 Ordoulidis, N. (2012) ό.π. 

20 Ordoulidis, N. (2012). ό.π. σ. 285. 

21 Ζουµπούλη, Μ., Κοριατοπούλου-Αγγέλη Π. (2018). ό.π., σ. 23. 

22 Οικονόµου, Λ. (2005). ό.π., σ. 376-377. 

23 Λιάβας, Λ. (1996). «Η ‘κάθαρση’ του ρεµπέτικου. Από τον τεκέ στην ταβέρνα και απ’ το κουτούκι στο 
‘κέντρο’». Δίφωνο: τεύχος 10. σ. 82. 

24 Λιάβας, Λ. (1996). ό.π., σ. 80-83. 
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1.2.2 Ζητήµατα θεµατολογίας 

Η θεµατολογία του ρεµπέτικου στίχου, στην τρίτη φάση ή αλλιώς στην «εργατική 

περίοδο»25 σύµφωνα µε την περιοδολόγηση του ρεµπέτικου από τον Δαµιανάκο που 

παρατίθεται στο Παράρτηµα της εργασίας αυτής, αποτελείται στο κεντρικό της µοτίβο από 

τα τραγούδια του έρωτα, της γυναίκας, της µάνας. Ως δεύτερη κατηγορία καταγράφονται τα 

τραγούδια της διαµαρτυρίας και της εργατικής ζωής, µε επιµέρους κατηγοριοποιήσεις που 

αναφέρονται στο επάγγελµα όπως ψαράς, ναυτικός, ή σε θέµατα όπως η αρρώστια και ο 

θάνατος. Τα τραγούδια παύουν να αναφέρονται στο χασίς, σε σχέση µε την προηγούµενη 

περίοδο26, εκτός ελάχιστων εξαιρέσεων, µία από αυτές παρατηρείται και Ο λουλάς του 

Μητσάκη. Στις δύο κατηγορίες που προαναφέραµε, όπως θα δούµε πιο κάτω, ταξινοµούνται 

τα περισσότερα σε αριθµό τραγούδια του συνθέτη.  

Σύµφωνα µε τον Διαµανάκο27, το ποιητικό κείµενο µπορεί να εµπεριέχει δύο 

κεντρικά µοτίβα ως προς την θεµατολογία του. Δηλαδή, ένα τραγούδι που κατατάσσεται 

στην κατηγορία ερωτικά µπορεί να αναφέρεται και στην εργατική ζωή. Για παράδειγµα το 

τραγούδι Ο καλός ο καπετάνιος, ανήκει στα ερωτικά τραγούδια παρόλο που γίνεται αναφορά 

στο επάγγελµα του καπετάνιου. Παροµοιάζει τις δυσκολίες της ερωτικής ζωής µε την 

ικανότητα του καπετάνιου να ανταπεξέρχεται στις φουρτούνες της θάλασσας, δηλαδή τις 

δύσκολες καταστάσεις.  

  

                                                             

25 Δαµιανάκος, Σ. (2001). Κοινωνιολογία του ρεµπέτικου. Αθήνα: Πλέθρον, σ. 156. 

26 Δαµιανάκος, Σ. (2001). ό.π., σ. 181. 

27 Δαµιανάκος, Σ. (2001). ό.π., σ. 174. 
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Κεφάλαιο 2: Ο Γιώργος Μητσάκης και τα τραγούδια του 

 

2.1 Βιογραφικά στοιχεία 

Ο Γιώργος Μητσάκης ή Kαραντουζένι ή Δάσκαλος, δύο προσωνύµια που του 

αποδόθηκαν στη διάρκεια της ζωής του, γεννήθηκε στον Μπέικο της Κωνσταντινούπολης 

το έτος 192128, ή κατ’ άλλους το 191929 και πέθανε στην Αθήνα στις 17 Νοεµβρίου 1993. 

Ωστόσο υπάρχει και άλλο ένα πιστοποιητικό γέννησης το έτος 1924. Επειδή εκείνη την 

περίοδο είχαν αρχίσει να κυνηγάνε τους Ρωµιούς στην Πόλη, τα µικρά αγόρια τα έντυναν 

µε φουστανάκια διότι δεν άρεσε στους Τούρκους η αύξηση και ο πολλαπλασιασµός των 

Ελλήνων. Ο παππούς του Γ. Μητσάκη µετοίκισε από την Ευρυτανία στην 

Κωνσταντινούπολη όπου εκεί άνοιξε ένα µαγαζί, ένα µαγειρείο. Το κανονικό του επίθετο 

ήταν Τριανταφύλλου, ωστόσο κατά την παραµονή του στην Κωνσταντινούπολη, 

µετονοµάστηκε σε Μητσάκης30. Ο πατέρας του Γ. Μητσάκη λεγόταν Στέφανος και η µητέρα 

του Αθηνά. Ο πατέρας του, όντας στην Κωνσταντινούπολη, µυήθηκε στην τέχνη του 

ψαρέµατος και έτσι έγινε ψαράς. Κατά την παραµονή της οικογένειας στην 

Κωνσταντινούπολη γεννήθηκε η κατά 10 χρόνια µικρότερή του αδερφή, η Ιουλία. 

Σύµφωνα µε τον ίδιο από την οικογένειά του δεν πήρε µουσικά ερεθίσµατα καθώς 

κανένας δεν είχε κάποια επαφή µε την µουσική. Ωστόσο στην Πόλη συντελέστηκε η 

µουσικής του παιδεία, καθώς άκουγε τα τούρκικα τραγούδια, τον Μπουχαµπέη που 

τραγούδαγε αµανέδες και λίγα ελληνικά, όπως Καϋµένε Αθανασόπουλε τι σου 'µελε να 

πάθεις, που είχε µάθει να το παίζει στην φυσαρµόνικα, και Έλα ξύπνα και γύρνα στην 

αγκαλιά µου του Καλοµοίρη. Επίσης πήγαινε σε µαγαζιά που είχαν γραµµόφωνα και 

πουλούσαν δίσκους31.  

Σε ηλικία 14 χρονών, το έτος 1935 µετά τον διωγµό από τους Τούρκους, η οικογένεια 

Μητσάκη µετοικίζει στην Ελλάδα, αρχικά στην Καβάλα κι έπειτα από µερικούς µήνες σε 

                                                             

28 Οικονόµου, N. (1995). ό.π., σ. 20. 

29 Κουνάδης, Π. (1995). Συνθέτες του ρεµπέτικου: Γιώργος Μητσάκης 1, Αρχείο ελληνικής δισκογραφίας, 
(Ένθετο). Αθήνα: ΜΙΝΟΣ – ΕΜΙ. 

30 Οικονόµου, N. (1995). ό.π., σ. 17. 

31 Ελληνιάδης, Σ. & Κοντογιάννης, Γ. (1983). Γιώργος Μητσάκης. Και η µετριοφροσύνη είναι µερικές φορές 
ψέµα. Ντέφι, τεύχος 8, σ. 16. 
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ένα χωριό λίγο έξω από τον Βόλο, την Άφυσσο, όπου βρισκόταν ο αδερφός της µητέρας. 

Εκεί, σε µια ταβέρνα του Βόλου άκουσε για πρώτη φορά τον ήχο ενός µπουζουκιού και 

άρχισε η επαφή του µε το όργανο. Στο µαγαζί του Στέφανου Μιλάνου, την Σκάλα, άρχισε 

τα πρώτα του µαθήµατα. Μάλιστα ζήτησε από τον ίδιο τον Μιλάνο 150 δραχµές για να 

αγοράσει ένα µπουζούκι. Εκείνος του τα έδωσε, αλλά ο Μητσάκης δεν τα επέστρεψε ποτέ, 

µε αποτέλεσµα να γραφτεί το όνοµά του στον µαυροπίνακα της Σκάλας όπου παρέµεινε 

µέχρι και το 196132 . 

Την ελληνική γλώσσα την µάθαινε ήδη από τότε που πήγαινε δηµοτικό σχολείο στην 

Τουρκία, όταν όµως εγκαταστάθηκε στον Βόλο µελετούσε περισσότερο, προκειµένου να 

τελειοποιήσει τα ελληνικά του καθώς είχε ακόµη την τούρκικη προφορά. Εκείνη την 

περίοδο άρχισε να διαβάζει ποίηση. Έτσι ξεκίνησε να γράφει και τους δικούς του στίχους 

µέχρι το τέλος της ζωή του33. Στα 17 του έφυγε από τον Βόλο για τη Θεσσαλονίκη, πρώτον 

γιατί δεν ήθελε να ασχοληθεί µε το επάγγελµα του πατέρα του, ο οποίος εργαζόταν ως 

ψαράς, και δεύτερον ήθελε να βρει τον Τσιτσάνη για να τον βοηθήσει µε το µπουζούκι. Στην 

Θεσσαλονίκη άκουσε για πρώτη φορά τον Βαµβακάρη που έπαιζε µε τον Μπάτη, την Έλλη 

Καρίβαλη και τον Στέλιο Κηροµύτη. Εκεί γνώρισε και τον Τσιτσάνη που ήταν φαντάρος 

στο τάγµα τηλεγραφητών στην Καλαµαριά, και ο οποίος του πρότεινε την πρώτη του 

δουλειά από την οποία δεν είχε σταθερές απολαβές αλλά όπως αναφέρει ο ίδιος ο Μητσάκης 

«είχα ένα τραπεζάκι µπροστά µου που µου πέταγαν κανένα ταλληράκι»34. Στην 

Θεσσαλονίκη αγόρασε και το δεύτερο µπουζούκι πουλώντας το δαχτυλίδι του πατέρα του35. 

Σηµαντικό ρόλο έπαιξε και η γνωριµία του µε τον Χατζηχρήστο, που του δίδαξε µπουζούκι 

και τον παρότρυνε να κατέβει µαζί του στην Αθήνα. 

Το έτος 1939 ο Μητσάκης µετακοµίζει στην Αθήνα και συγκεκριµένα στον Πειραιά, 

όπου και συνεργάζεται µε τον Χατζηχρήστο και τον Ηλία Ποτοσίδη και αρχίζουν να 

δουλεύουν ως τρίο σε καφενεία. Ανάµεσα σε άλλα, τα µαγαζιά που έπαιξε µε τον 

Χατζηχρήστο ήταν στου Πίκινου στο Θησείο και στο Δάσος Χαϊδαρίου. Ο ίδιος αναφέρει 

στην αυτοβιογραφία του, πως πριν την κατοχή στο µαγαζί του Πίκινου στο Θησείο, τον 

                                                             

32 Γεραµάνης, Π. (2007). Η ζωή µου ένα τραγούδι. Αθήνα: Καστανιώτης, σ. 323-324. 

33 Οικονόµου, Ν. (1995). ό.π., σ. 26. 

34 Ελληνιάδης, Σ. & Κοντογιάννης, Γ. (1983). ό.π. Ντέφι, τεύχος 8, σ. 16. 

35 Γεραµάνης, Π. (2007). ό.π., σ. 324. 
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αντικατέστησαν µε ένα άλλο καλύτερο µπουζούκι, τον Μ. Χιώτη36. Παρόλο αυτά ο 

Μητσάκης αναγνωρίζει την δεξιοτεχνία του Χιώτη δίχως να τον υπονοµεύει αλλά αντιθέτως 

τον επαινεί και τον σέβεται.  

Στα χρόνια της κατοχής ο Μητσάκης κατατάσσεται στο στρατό, και στη διάρκεια 

της θητείας του συνθέτει Το κοµπολογάκι και Το καπηλειό, που όµως ηχογραφήθηκαν µετά 

την κατοχή, το 1946 που ξανάνοιξαν τα εργοστάσια παραγωγής. Μπαίνει επίσης έξι µήνες 

φυλακή στα Γιάννενα επειδή λιποτάκτησε. Εκείνη την εποχή συνεργάζεται µε τους Σ. 

Παγιουµτζή, Σ. Περιστέρη και Γ. Σταµούλη (κιθάρα) στο µαγαζί στου Μπουχιούνη. Το 1941 

έπαιξε, για λίγους µήνες που αντικαθιστούσε τον Μ. Βαµβακάρη, στο Καρρέ του Άσσου 

µαζί µε Κ. Λαβίδα (σαντούρι) και Κ. Καρίπη (κιθάρα). Μετά την κατοχή, το έτος 1944 

συνεργάζεται µε τον Γ. Παπαϊωάννου που µαζί δούλεψαν στου Μάριου στην Ίωνος κι 

αργότερα στις Τζιτζιφιές στην Καλαµατιανού, µαζί µε Σ. Κεροµύτη, Η. Ποτοσίδη και 

άλλους. 

Για δύο χρόνια (1947-1949) συνεργάστηκε στο Πίγκαλ µε τον Μ. Χιώτη, µαζί µε 

τους Α. Σπαγγαδώρο, Κοζαδίνο, Π. Πετσά (κιθάρα) και Γκιζελή (βιολί). Εκεί ο Χιώτης 

γνώρισε την Μ. Λίντα, που ήταν 12-13 χρονών και πούλαγε λουλούδια. Ο Μητσάκης είχε 

µια συγκεκριµένη αισθητική άποψη για την ενδυµασία των µουσικών στις εκάστοτε 

εµφανίσεις τους κι έτσι µαζί µε τον Χιώτη, επέβαλαν το άψογο ντύσιµο στο πάλκο το 1948. 

Ο ίδιος επίσης δηλώνει «η µόνη µου επιτυχία στο πάλκο ήταν µε τον Μ. Χιώτη στο 

Πίγκαλ»37. Από την δήλωση αυτή φαίνεται ο σεβασµός και η εκτίµηση που είχε για τον Μ. 

Χιώτη, αλλά και η δική του ταπεινοφροσύνη.  

Το 1949 φεύγει από το Πίγκαλ και συνεργάζεται µαζί µε τον Φ. Μιχαλόπουλο 

(κιθάρα), την Σ. Χασκήλ και τον Χρηστάκη Σύρπο (ο γαµπρός του, που είχε παντρευτεί την 

αδερφή του την Ιουλία) στο µαγαζί του Τζίµη του χοντρού. Μετά την κατοχή γνωρίζει τον 

Δ. Ρουµελιώτη, που τραγούδησε αρκετά τραγούδια του Μητσάκη. Το 1951 ο Ρουµελιώτης 

γνωρίζει στον Μητσάκη τον Σ. Καζαντζίδη. Την χρονολογία 1952-1953 ο Μητσάκης 

συνεργάστηκε µε τον Σ. Καζαντζίδη και ηχογράφησαν τραγούδια όπως: Είναι όλα µαύρα, 

Ένα θλιµµένο δειλινό, Άσε µε γιατρέ µου και πολλά ακόµη. Στο άρθρο του Γ. Κοντογιάννη, 

στο περιοδικό ντέφι αναφέρει πως ο Μητσάκης προσαρµόστηκε στο κλίµα της εποχής (όπως 

                                                             

36 Οικονόµου, Ν. (1995). ό.π., σ. 31. 

37 Ελληνιάδης, Σ. & Κοντογιάννης, Γ. (1983). ό.π., σ. 23. 
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άλλωστε ο Τσιτσάνης και ο Καλδάρας) και έγραψε στο βαρύ “παραπονιάρικο” ιδίωµα που 

καθιερώθηκε τότε µε τον Καζαντζίδη38. Αυτό αποδεικνύεται από την παραγωγικότητα του 

έργου του την περίοδο αυτή. Την δεκαετία του 1950 ο Μητσάκης γνωρίζεται και 

συνεργάζεται µε την Άννα Χρυσάφη, το έτος 1952 εµφανίστηκαν µαζί για πρώτη φορά στο 

Ροσινιόλ. Επειδή όµως δεν µπόρεσαν να κάνουν µαζί δίσκο, διότι ο καθένας συνεργάζονταν 

µε διαφορετική δισκογραφική εταιρεία, αποκόπηκε η συνεργασία τους για δύο χρόνια. Το 

1954 ο Μητσάκης πάει για λίγους µήνες στην Κωνσταντινούπολη που συνεργάστηκε σε 

µαγαζιά µε την Άννα Μπέλα. Την ίδια χρονιά (1954), όµως, γύρισε στην Αθήνα και 

συνεργάστηκαν ξανά µε την Χρυσάφη στο Ροσινιόλ, µε επιγραφή στην αφίσα του µαγαζιού 

«Ξανασµίγουν τ' αηδόνια». Έπειτα η Χρυσάφη φεύγει για την Αµερική και τελευταία χρονιά 

που παίξανε στο Ροσινιόλ ήταν όταν η ίδια επέστρεψε το έτος 195739. Την δεκαετία αυτή, 

γνωρίστηκε επίσης µε πολλούς ακόµη τραγουδιστές όπως την Κ. Γκρέυ, την Π. Πάνου και 

την Μαρινέλλα.  

Την δεκαετία του 1960 ανάµεσα σε πολλούς γνωρίστηκε και συνεργάστηκε µε τον 

Γ. Καλατζή, την Λ. Διαµάντη, την Μ. Μπλανς και τον Γ. Νταλάρα. Την ίδια δεκαετία, το 

έτος 1963 επηρεασµένος από το έργο του Μ. Θεοδωράκη και του Μ. Χατζιδάκη, βλέποντας 

την προτίµηση του διευθυντή της Columbia στους παραπάνω συνθέτες, αποφασίζει να 

γράψει ένα ορατόριο, το Γολγοθά40, ο δίσκος αυτός ηχογραφήθηκε στις 45 στροφές αλλά 

δεν εκδόθηκε εκείνη την περίοδο. Το έτος 1970 σταµατάει τις εµφανίσεις του στα νυχτερινά 

κέντρα και εµφανίζεται περιστασιακά πλέον σε ορισµένα κέντρα. Οι τελευταίες του 

εµφανίσεις πραγµατοποιούνται το 1983 στα Δειλινά, το 1984 στο Χάραµα και το 1987 στην 

Όµορφη νύχτα.  

Η δισκογραφική πορεία του ήταν ικανοποιητική για το εύρος των συνθέσεών του, 

που εκτιµάται περίπου στα τετρακόσια µε εξακόσια τραγούδια. Το πρώτο τραγούδι που 

ηχογράφησε και συνέθεσε σε συνεργασία µε τον Παναγιώτη Τούντα ήταν Η λόγχη µας το 

θέλει, που το ερµήνευσαν η Νταίζη Σταυροπούλου, ο Στέλιος Κεροµύτης και ο Μανώλης 

Χιώτης το έτος 194141. Ωστόσο δεν προστέθηκε το όνοµα του Μητσάκη στην ετικέτα του 

                                                             

38 Ελληνιάδης, Σ. & Κοντογιάννης, Γ. (1983). ό.π. σ. 16. 

39 Οικονόµου, Ν. (1995). ό.π., σ. 67. 

40 Οικονόµου, Ν. (1995). ό.π., σ. 95 – 96. Στο έργο αυτό επέλεξε την ερµηνεία των τραγουδιστών Λ. Διαµαντή 
και Δ. Τζανή µε συνοδεία χορωδίας και ορχήστρα µαντολινάτας. Αποτελείται από τέσσερα µέρη: το Μυστικό 
Δείπνο, τη Σταύρωση, την Ταφή και την Ανάσταση. 

41 Καρδάρας, Χ. (2015). ό.π., σ. 248. 
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δίσκου, όπως προστέθηκε του Π. Τούντα, γεγονός συνηθισµένο για την εποχή αυτή. 

Σηµαντικό γεγονός υπήρξε και η συµβολή του στον ελληνικό κινηµατογράφο που 

συµµετείχε στις ταινίες όπως Λαός και αριστοκράτες το 1952, Το έξυπνο πουλί το 1961, Ο 

Καζανόβας το 1963, Άλλος για εκατοµµύριο το 1964 και σε ακόµη άλλες πολλές. 

Το 1947 ο Μητσάκης παντρεύτηκε την πρώτη του γυναίκα, την Αθανασία και το 

1948 γεννήθηκε η κόρη του. Αργότερα το 1955 γνώρισε την δεύτερή του γυναίκα, την 

Αθηνά, που έµεινε µαζί της µέχρι το τέλος της ζωής του. Ωστόσο η κοινή συµβίωσή τους 

αρχίζει το 1981, µετά από 26 χρόνια σχέσης, διότι µέχρι τότε δεν µπορούσε ο Μητσάκης να 

πάρει διαζύγιο από την πρώτη του γυναίκα42.  

Τα τελευταία χρόνια της ζωής του τα πέρασε µε την Αθηνά στο σπίτι του στο Πόρτο 

Ράφτη όπου µετοίκισε µόνιµα το έτος 1981 µετά από ένα σοβαρό τροχαίο. Έκτοτε 

αφοσιώθηκε στην ποίηση και στην συγγραφή στίχων και αραιά εµφανιζόταν στα νυχτερινά 

µαγαζιά. Τα τελευταία λόγια του και οι σκέψεις του που έτρεφε ήταν για την µεγάλη του 

αγάπη την θάλασσα:  

«Η σκέψη µου γυρίζει πάντα στα παλιά. Ταυτόχρονα όµως γράφω ποιήµατα και 

νότες. Παίζω µπουζούκι και βλέπω την θάλασσα και τους γλάρους. "Ψαρεύω" τραγούδια µε 

δόλωµα τις εµπνεύσεις µου. Έχω βιώµατα από τα παιδικά µου χρόνια. Ο µακαρίτης ο 

πατέρας µου είχε δύο καΐκια. Εγώ, πιτσιρίκος τότε, προπολεµικά, έκανα παρέα µε τους 

ανθρώπους της θάλασσας, του λιµανιού και της τράτας: ψαράδες, ναύτες, λοστρόµους, 

καπετάνιους, λιµενικούς. Η θάλασσα µε σαγηνεύει, µε γαληνεύει. Για αυτό έφτιαξα ένα 

σπιτάκι πλάι στο κύµα. Απολαµβάνω την ηρεµία και την γαλήνη. Σε όλη µου την ζωή ήµουν 

ροµαντικός. Είναι µία πηγή ζωής που φωτίζει την σκέψη µας για να δηµιουργούµε, να 

γράφουµε τραγούδια λαϊκά. Ο ροµαντισµός και τα κοινωνικά προβλήµατα έχουν µία κοινή 

βάση: την αλήθεια της ζωής. Αυτό είναι το λαϊκό τραγούδι: Αλήθεια ζωής»43. 

  

                                                             

42 Οικονόµου, Ν. (1995). ό.π., σ. 81. 

43 Γεραµάνης, Π. (2007). ό.π., σ. 326 – 327. 
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2.2 Το πρώιµο συνθετικό έργο 

Το µεγαλύτερο σε ποσοστό έργο του Γιώργου Μητσάκη ηχογραφήθηκε σε δίσκους 

78 στροφών στις εταιρίες Columbia και Odeon από το 1946 έως το 1959. Από το 1960-1969 

ηχογράφησε στις 45 στροφές στις εταιρίες Philips και Odeon. Τέλος από το 1970 και µετά 

ηχογράφησε στις 33 στροφές εφτά δίσκους στην εταιρεία Lyra44.  

Από το συνολικό έργο του, που εκτιµάται στα 290 τραγούδια45, επιλέξαµε να 

µελετήσουµε την πρώτη περίοδο, που αφορά τα χρόνια 1946-1952 και µετρά 116 συνθέσεις. 

Η επιλογή αυτή στηρίζεται στους εξής λόγους: 

1) Ο Μητσάκης εγκαθιστά το προσωπικό του ύφος ως συνθέτης και εκφραστής του αστικού 

λαϊκού τραγουδιού µετά το πειραιώτικο. 

2) Η δισκογραφία βρίσκεται σε µία µεταιχµιακή εποχή, µετά την επιβολή της µεταξικής 

λογοκρισίας (1937) και την έναρξη των ηχογραφήσεων το 194646. Σε σχέση µε τον 

Μητσάκη το έτος 1946 σηµατοδοτεί την είσοδό του στην δισκογραφία µε τον πρώτο του 

δίσκο που περιέχει το κοµπολογάκι και τον λουλά. 

3) Κατά τη δεκαετία του 1950 γίνονται συνολικές αλλαγές στα µουσικά δεδοµένα του 

αστικού λαϊκού τραγουδιού, όπως θα δούµε στο δεύτερο κεφάλαιο καθώς έκτοτε αλλάζει 

και το ύφος του συνθέτη, µε την εισαγωγή νέων µορφολογικών στοιχείων. 

Για την επιλογή των κοµµατιών και της εγκυρότητας των συνθέσεων χρειάστηκε να 

γίνει διασταύρωση από τις διαθέσιµες ταξινοµηµένες πηγές47. Στον πίνακα που ακολουθεί 

έχουν συγκεντρωθεί όλα τα τραγούδια που εξετάστηκαν για την παρούσα εργασία και 

παρουσιάζονται ανά χρονολογία, σηµειώνοντας τον τίτλο και τους ερµηνευτές. 

  

                                                             

44 Οικονόµου, Ν. (1995) Γιώργος Μητσάκης. Αυτοβιογραφία. Αθήνα: Εκδόσεις του εικοστού πρώτου, σ. 101-
102. 

45 Συµπεριλαµβάνονται όλες οι επανεκτελέσεις των τραγουδιών. Μανιάτης, Δ. (2001). Οι φωνογραφητζήδες. 
Αθήνα: Πιτσιλός, σ. 192. 

46 Κωνσταντινίδου, Μ. (1994). ό.π. σ. 70. 

47 Μανιάτης, Δ. (2006). Η εκ περάτων δισκογραφία γραµµοφώνου, έργα λαϊκών µας καλλιτεχνών. Αθήνα: 
Υπουργείο πολιτισµού. Βλ. επίσης hhttp://rebetiko.sealabs.net/ Η εργογραφία, καθώς και τους 4 δίσκους του 
Π. Κουνάδης (1995). Συνθέτες του ρεµπέτικου: Γιώργος Μητσάκης 1-4, Αρχείο ελληνικής δισκογραφίας, 
(Ένθετο). Αθήνα: ΜΙΝΟΣ – ΕΜΙ. 
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α/α ΤΙΤΛΟΣ ΣΥΝΘΕΣΗΣ ΕΡΜΗΝΕΥΤΕΣ/ΤΡΙΕΣ 

1946 

1 Η πεταλούδα Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 
2 Η Φρόσω Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 
3 Ο λουλάς (Όταν καπνίζει ο λουλάς) Στρ. Παγιουµτζής & Κ. Καπλάνης 
4 Κι εσύ δεν έχεις µπέσα Στρ. Παγιουµτζής 
5 Μαυροµάτα Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 
6 Ποιος είµαι µη ρωτάς Στρ. Παγιουµτζής & Στ. Περπινιάδης 
7 Το βρήκα να το Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Χρυσίνης 
8 Το κοµπολογάκι Γ. Μανησαλής & Γ. Μητσάκης 
9 Υπόφερα για ‘σένα τόσο Ι. Γεωργακοπούλου 
10 Ψιλή βροχούλα έπιασε Ι. Γεωργακοπούλου & Γ. Μητσάκης 

1947 

1 Αρχίζεις και παραπατάς Ι. Γεωργακοπούλου 
2 Αφού γυρίζει η σφαίρα Ι. Γεωργακοπούλου 
3 Βάρκα µε πανί Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 
4 Βράδιασε Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 
5 Για µια γυναίκα στη ζωή Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 
6 Έµπα στ’ αµάξι Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 
7 Η άπιστη Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 
8 Η Κρυστάλλω Σ. Πασαλάρη & Στ. Περπινιάδης 
9 Η σουλτάνα Λίτσα & Τόλης Χάρµα 
10 Ήρθε κι έφυγε σαν ξένος Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 
11 Θα σου φύγω µε καιρό Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 
12 Νανούρισµα Σ. Πασαλάρη & Στ. Περπινιάδης 
13 Νύχτες της Σταµπούλ Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 
14 Ο µπεκρής Ι. Γεωργακοπούλου & Γ. Μητσάκης 
15 Ο ψαράς Στρ. Παγιουµτζής 
16 Πάλι δικό σου κάνε µε  Ι. Γεωργακοπούλου & Γ. Μητσάκης 
17 Τόσα βράδια λείπεις Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 
18 Το καπηλειό Γ. Μητσάκης & Ι. Γεωργακοπούλου 
19 Το οργανάκι Στρ. Παγιουµτζής 

20 Το παιδί που µπήκε τώρα Γ. Μητσάκης & Σ. Πασαλάρη & Στ. 
Περπινιάδης 

1948 

1 Ας τα λόγια κατά µέρος Σ. Μπέλλου & Στ. Περπινιάδης 
2 Έλα µια νύχτα Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 
3 Ένα κι ένα κάνουν δύο Σ. Μπέλλου & Στ. Περπινιάδης 
4 Καπριτσιόζα Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 

5 Κάτσε να πιούµε ένα κρασί Γ. Μητσάκης & Ι. Γεωργακοπούλου & 
Στ. Περπινιάδης 

6 Κατσιβέλα Σ. Μπέλλου & Στ. Περπινιάδης 
7 Μακπουλέ Στ. Χασκήλ 
8 Μ’ αρέσουν τα ωραία Ι. Γεωργακοπούλου 
9 Μη µε µαλώνεις µάνα µου Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 
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10 Όποιος πει κακό για σένα Ε. Σωφρονίου & Στ. Περπινιάδης & Γ. 
Μητσάκης 

11 Ο γιατρός χτυπάει την πόρτα Σ. Μπέλλου & Γ. Μητσάκης 
12 Ο ναύτης Σ. Μπέλλου & Στ. Περπινιάδης 

13 Πρέπει να µας πεις Στ. Χασκήλ & Μ. Χιώτης & Γ. 
Μητσάκης 

14 Ρώτα της πιάτσας τα παιδιά Σ. Μπέλλου & Γ. Μητσάκης 
15 Σκοτείνιασε Σ. Μπέλλου & Στ. Περπινιάδης 

16 Τα πρωτοβρόχια Στ. Χασκήλ & Μ. Χιώτης & Γ. 
Μητσάκης 

17 Τα πιο καλά µου χρόνια Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 

18 Της γειτονιάς σου τα παιδιά Γ. Μητσάκης & Ι. Γεωργακοπούλου & 
Στ. Περπινιάδης 

19 Της µπαµπέσας το φιλί  Γ. Μητσάκης & Ι. Γεωργακοπούλου & 
Στ. Περπινιάδης 

20 Το λουλούδι Στ. Χασκήλ & Μ. Χιώτης & Γ. 
Μητσάκης 

21 Το µεράκι της καρδιάς µου Σ. Μπέλλου & Στ. Περπινιάδης 
22 Το παλτό Σ. Μπέλλου & Στ. Περπινιάδης 

23 Το φανταράκι Ε. Σωφρονίου & Στ. Περπινιάδης & Γ. 
Μητσάκης 

24 Τους παλιούς σου φίλους µην ξεχνάς Σ. Μπέλλου & Στ. Περπινιάδης 

25 Τρίζει η πόρτα σαν ανοίγει (Απ’ τη 
µέρα που ’χεις φύγει)48 Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Περπινιάδης 

1949 

1 Αυτά µου κάνεις Σ. Μπέλλου & Στ. Περπινιάδης & Γ. 
Μητσάκης 

2 Δεν είσαι πια γυναίκα µου Σ. Μπέλλου & Στ. Περπινιάδης & Γ. 
Μητσάκης 

3 Θα γυρίσεις κάποιο δείλι Σ. Μπέλλου & Στ. Περπινιάδης & Γ. 
Μητσάκης 

4 Μεγάλωσες  Πρ. Τσαουσάκης & Γ. Μητσάκης 
5 Μια γυναίκα καταριέµαι Σ. Μπέλλου & Στ. Περπινιάδης 

6 Μου ‘φαγες όλα τα δαχτυλίδια Ε. Σωφρονίου & Στ. Περπινιάδης & Γ. 
Μητσάκης 

7 Ο ανάπηρος  Πρ. Τσαουσάκης & Γ. Μητσάκης 

8 Ο λαγός Στ. Κηροµύτης & Έ. Σωφρονίου & Στ. 
Περπινιάδης 

9 Ο Νικόλας ο ψαράς Πρ. Τσαουσάκης & Μ. Νίνου & Β. 
Τσιτσάνης 

10 Ο παπουτσωµένος γάτος Ι. Γεωργακοπούλου & Γ. Μητσάκης 

11 Ο ταξιδιώτης Πρ. Τσαουσάκης & Μ. Νίνου & Γ. 
Μητσάκης 

12 Σεµιχά Ρ. Στάµου 

                                                             

48 Το τραγούδι αυτό συµπεριλαµβάνεται στο δίσκο της Columbia DG 6711, στο όνοµα της Ιωάννας 
Γεωργακοπούλου. Επειδή όµως είναι σύνθεση του Μητσάκη θα εξετασθεί και αυτό µε τα υπόλοιπα τραγούδια. 
http://rebetiko.sealabs.net/display.php?recid=16819 – 31/3/2017. 
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13 Το καρυδότσουφλο Σ. Μπέλλου & Στ. Περπινιάδης & Γ. 
Μητσάκης 

14 Το κορίτσι που ‘χει φίλο ναυτικό Ι. Γεωργακοπούλου 
15 Το σβηστό φανάρι Σ. Μπέλλου & Γ. Μητσάκης 
16 Το φτωχοκόριτσο Ρ. Στάµου & Γ. Μητσάκης 

1950 

1 Βαλεντίνα Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

2 Έχεις δίκιο Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

3 Θέλω στα µπουζούκια να µε πας Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

4 Θα σε τιµωρήσω Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

5 Θα φύγω θα µε χάσεις Ι. Γεωργακοπούλου & Ι. Τατασόπουλος 
& Γ. Μητσάκης 

6 Η µικρούλα Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

7 Με την καρδιά µου παίζεις Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

8 Όσο βαριά είναι τα σίδερα Ι. Γεωργακοπούλου & Γ. Μητσάκης 

9 Ο πειρασµός Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

10 Ο πρώτος άντρας που αγάπησα Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

11 Σούρουπο µε συννεφιά Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

12 Τα σπάω και πληρώνω Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

13 Τι σου φταίω Μ. Νίνου 

14 Το κουρέλι Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

15 Το ορφανό παιδί Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

16 Τον Γιωργάκη σου ξεχνάς (Δεν είµαι 
εγώ ο Γιώργος σου) 

Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

17 Τρεις µάγκες είµαστε Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

1951 

1 Αρχοντορεµπέτισσα Ρ. Ντάλλια & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

2 Έφυγες απ ’τα χέρια µου Ρ. Ντάλλια & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

3 Η αιτία θα ’σαι ’συ Ρ. Στάµου & Γ. Μητσάκης 
4 Θέλω µάγκα µε πιο πολλά καράτια Ι. Γεωργακοπούλου & Στ. Τζουανάκος 
5 Κάνε µε να σε ξεχάσω Ρ. Στάµου & Γ. Μητσάκης 
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6 Ο καλός ο καπετάνιος Ι. Γεωργακοπούλου & Ι. Τατασόπουλος 
& Γ. Μητσάκης 

7 Παλαµάκια Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

8 Τα τάλιρα Στ. Τζουανάκος 

9 Την κάπα µου την κρέµασα Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

10 Το ιπποδρόµιο Ρ. Στάµου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

11 Το καλογεράκι Ρ. Στάµου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

12 Το κορίτσι που γιορτάζει Δ. Ρουµελιώτης & Σ. Λαζαρίδου 
13 Το παράπτωµα Δ. Ρουµελιώτης & Σ. Λαζαρίδου 

14 Χαµήλωσαν τα σύννεφα Ι. Γεωργακοπούλου & Ι. Τατασόπουλος 
& Γ. Μητσάκης 

1952 

1 Απόψε είναι βαριά Ι Τατασόπουλος & Γ. Μητσάκης 
2 Γυναίκα µε δύο άντρες Α. Σπαγγαδώρος & Ι. Τατασόπουλος 
3 Είναι κρίµα Ι Τατασόπουλος & Γ. Μητσάκης 

4 Η παλιοκοινωνία Μ. Νίνου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

5 Μακάρι να µην ήσουνα Α. Σπαγγαδώρος & Ι. Τατασόπουλος 

6 Με τριγυρίζει µια φωτιά Δ. Ρουµελιώτης & Σ. Λαζαρίδου & Ι. 
Τατασόπουλος 

7 Μια πενιά γεµάτη πόνο Δ. Ρουµελιώτης & Ι. Τζιβάνης 

8 Μια σιδερένια κλειδαριά Δ. Ρουµελιώτης & Ι. Τζιβάνης & Σ. 
Λαζαρίδου 

9 Να σε πάρει το ποτάµι Δ. Ρουµελιώτης & Μ. Νίνου & Ι. 
Τατασόπουλος 

10 Όπου φτωχός κι η µοίρα του Δ. Ρουµελιώτης & Σ. Λαζαρίδου & Ι. 
Τατασόπουλος 

11 Ο Δηµητράκης Δ. Ρουµελιώτης & Σ. Λαζαρίδου & Ι. 
Τατασόπουλος 

12 Ο µισθός δεν φτάνει Σ. Λαζαρίδου & Ι. Τατασόπουλος & Γ. 
Μητσάκης 

13 Παπαδοµάνα Δ. Ρουµελιώτης & Σ. Λαζαρίδου & Ι. 
Τατασόπουλος 

14 Ποιος είδε µάνα να πονεί Δ. Ρουµελιώτης & Σ. Λαζαρίδου & Γ. 
Μητσάκης 

Πίνακας 1: Κατάλογος των επιλεγµένων τραγουδιών 
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2.3 Χαρακτηριστικά των επιλεγµένων τραγουδιών 

Το συνθετικό έργο του Μητσάκη ποικίλει κι αναγνωρίζεται το πολυδύναµο ύφος 

του. Επηρεάστηκε από προγενέστερους συνθέτες καθώς και από τους σύγχρονούς του, 

ακούγοντας και γνωρίζοντας τον Μ. Βαµβακάρη, τον Β. Τσιτσάνη49, τον Μ. Χιώτη, 

ανθρώπους που αποτέλεσαν ορόσηµο για την εξέλιξη του ρεµπέτικου τραγουδιού, καθώς 

επίσης και τον Α. Χατζηχρήστο50, κι αρκετούς ακόµη που συνέβαλαν µε την σειρά τους 

στην πορεία του αστικού λαϊκού τραγουδιού. 

 

2.3.1 Χρονολογική κατανοµή 

Από την πορεία της µουσικής δηµιουργίας του Μητσάκη το έτος 1946 µε 1952, όπου 

και εξετάζεται, καθορίζεται ως η πρώτη παραγωγική του περίοδο στο χώρο του αστικού 

λαϊκού τραγουδιού. Συνέθεσε έναν ικανοποιητικό αριθµό τραγουδιών εντός µιας περιόδου 

πολεµικών αναταραχών αφού µετά το τέλος του β’ παγκόσµιου πολέµου (1944) ξεκινάει ο 

εµφύλιος που διαρκεί τρία χρόνια (1946-1949). Κατά την διάρκεια του εµφυλίου πολέµου 

ο Μητσάκης συνθέτει τα περισσότερα σε αριθµό τραγούδια, µε αποκορύφωµα το έτος 1948.  

Χρονολογία Αριθµός 
κοµµατιών 

1946 10 
1947 20 
1948 25 
1949 16 
1950 17 
1951 14 
1952 14 

Σύνολο: 116 

Πίνακας 2: Χρονολογική κατανοµή των τραγουδιών 

Από τον παραπάνω πίνακα φαίνεται πως ο συνθέτης ξεκινάει την είσοδο στην 

δισκογραφία των 78 στροφών το έτος 1946 µε 10 κοµµάτια και κορυφώνεται το 1948 στα 

25 κοµµάτια. Τις χρονολογίες 1951-1952 υπάρχει µια σταθερή πορεία ηχογραφήσεων στα 

                                                             

49 Οικονόµου, Ν. (1995). ό.π., σ. 69. 

50 Οικονόµου, Ν. (1995). ό.π., σ. 27–31. 
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14 κοµµάτια. Όπως αναφέρει και ο ίδιος ο συνθέτης τα πιο παραγωγικά του χρόνια ήταν το 

’46, ’47 και ’4851.  

Γραµµικό γράφηµα 1: Αριθµός ηχογραφηµένων κοµµατιών ανά έτος. 

 

  

                                                             

51 Οικονόµου, N. (1995). ό.π., σ. 54. 
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2.3.2 Συνεργασίες µε συνθέτες και ερµηνευτές 

Ο Μητσάκης συνήθιζε να γράφει ο ίδιος και τη µουσική και τους στίχους των 

τραγουδιών του, µε ελάχιστες εξαιρέσεις52 συνεργασίας µε άλλους συνθέτες: Τα τραγούδια 

Έµπα στ’ αµάξι, Η πεταλούδα, Η Φρόσω, Κι εσύ δεν έχεις µπέσα, Μαυροµάτα, είναι συν-

δηµιουργία του Μητσάκη και του Δηµήτρη Σέµση (Σαλονικιού), τα έτη 1946 και 1947, 

καθώς ο δεύτερος έχει δηµιουργήσει τους στίχους. Το τραγούδι Θα σου φύγω µε καιρό είναι 

σε στίχους του Γιώργου Γιαννακόπουλου ηχογραφηµένο το 1947. Τα έτη 1947 µε 1949 ο 

Μητσάκης συνεργάστηκε στο Πίγκαλ µε τον Μανώλη Χιώτη, εξ ού και η συνδηµιουργία 

των τραγουδιών Πρέπει να µας πεις και Μακπουλέ. Μία ακόµη σύνθεση, Ο Νικόλας ο ψαράς, 

αναφέρεται ως συν-δηµιουργία του Μητσάκη µε τον Βασίλη Τσιτσάνη σε µουσική και σε 

στίχους.  

Στο τραγούδι Μου ’φαγες όλα τα δαχτυλίδια, δεν υπάρχει συνεργασία µε άλλον 

καλλιτέχνη, απλώς πρέπει να αναφέρουµε πως το δίστιχο «Μου ’φαγες όλα τα δαχτυλίδια 

και κοιµάµαι στα σανίδια» εµφανίζεται για πρώτη φορά στο τραγούδι Δεν µε τουµπάρεις το 

έτος 1936 µε την Μαρίκα Πολίτισσα σε στίχους Ζαχαρία Κασιµάτη53.  

Στις επιλεγµένες συνθέσεις, ο Μητσάκης συµµετέχει σε 57 τραγούδια ως 

ερµηνευτής, µε συνοδεία µίας και άλλοτε δεύτερης φωνής. Πρέπει να σηµειωθεί εδώ πως 

σπάνια υπάρχει στα τραγούδια του µόνο ένας ερµηνευτής ή ερµηνεύτρια, αλλά 

αξιοποιούνται δύο έως τρεις φωνές, κάνοντας χρήση ταυτοφωνίας ή διφωνίας.  

Άντρες ερµηνευτές Γυναίκες ερµηνεύτριες Σύνολο 

13 10 23 

Πίνακας 3: Σύνολο ερµηνευτών 

Ο Μητσάκης ήταν δεκτικός στην επιλογή νέων καλλιτεχνών-ερµηνευτών. Στο 

σύνολο των 116 συνθέσεων συµµετέχουν 23 ερµηνευτές ή ερµηνεύτριες. Παρατηρείται πως 

οι άντρες είναι περισσότεροι, χωρίς όµως να υπάρχει ουσιαστική απόκλιση από τις γυναίκες.  

  

                                                             

52 Κουνάδης, Π. (1995) Γιώργος Μητσάκης 1, ό.π. 

53 Κουνάδης, Π. (1995) Γιώργος Μητσάκης 4, ό.π. 
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2.3.3 Θεµατολογία 

Στον παρακάτω πίνακα παρουσιάζεται η κατηγοριοποίηση των θεµάτων που 

εντοπίζονται στο κείµενο των εξεταζόµενων τραγουδιών. 

Α/Α Θεµατολογία τραγουδιών Αριθµός 
τραγουδιών 

1 Ερωτικά 85 
2 Τραγούδια διαµαρτυρίας 20 
3 Τραγούδια της εργατικής ζωής 3 
4 Τραγούδια της αρρώστιας, του θανάτου 2 
5 Τραγούδια του πολέµου 2 
6 Χασικλίδικα 2 
7 Τραγούδια της φυλακής 1 
8 Τραγούδια της ξενιτιάς 1 

Σύνολο: 116 

Πίνακας 4: Θεµατολογία των επιλεγµένων τραγουδιών 

 

Στην κατηγορία των ερωτικών τραγουδιών, κυριαρχεί η εικόνα της γυναίκας, είτε 

ως µάνας είτε ως γυναίκας-ερωµένης. Καταγράφονται πέντε διαφορετικές οπτικές του 

θέµατος αυτού: 

Στο κείµενο τραγουδιών, όπως: Η Φρόσω, Ήρθε κι έφυγε σαν ξένος, Η σουλτάνα, 

φαίνεται η παρέµβαση της µάνας στην επιλογή ερωτικού συντρόφου, ενώ καταγράφονται 

και τα πρώτα µεταπολεµικά δείγµατα γυναικείας χειραφέτησης54. 

Μη µε µαλώνεις µάνα µου, µη θες να µε πεθάνεις 

Κι όλο γι’ αυτόνε που αγαπώ, µου λες πως είν’ αλάνης 

Δεν µετανιώνω στο ’χω πει, µαζί του που ’χω µπλέξει 

Κι άδικα µην τον κατηγορείς, γιατί δεν σου ’χει φταίξει 

Μπορεί να είναι και µπεκρής, τις νύχτες να γυρίζει 

Μα η καλή του, αχ η καρδιά, όσα κι αν πεις αξίζει 

Δείρε µε µάνα, δείρε µε, να δούµε τι θα βγάλεις 

Εγώ αυτόνε θα αγαπώ, ό,τι και να µου κάνεις.55 

                                                             

54 Κουνάδης, Π. (1995). Συνθέτες του ρεµπέτικου: Γιώργος Μητσάκης 2, ό.π. 

55 Τίτλος τραγουδιού: Μη µε µαλώνεις µάνα µου. 
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Όταν ο λόγος είναι για την ερωµένη υπάρχουν διάφορες προσεγγίσεις56, όπως το 

ερωτικό κάλεσµα (Έλα µια νύχτα): 

Έλα να γλεντήσουµε µια νύχτα,  
τώρα έχει γλύκα η ζωή, 

Κι άµα δε σ’ αρέσει η συντροφιά µου,  
φεύγεις βρε τσαχπίνα το πρωί. 

 

η ερωτική απογοήτευση (Έφυγες απ’ τα χέρια µου): 

Έφυγες απ’ τα χέρια µου, χωρίς καµιάν αιτία 
µα όσο κι αν µε πλήγωσες, παλιοκόριτσο, δεν σου κρατάω κακία. 

 

ο χωρισµός (Θα φύγω θα µε χάσεις): 

Θα φύγω, θα µε χάσεις ξαφνικά από κοντά σου, θα φύγω, 
µε το χέρι στην καρδιά, στο κατώφλι, µια βραδιά, 

θα σ’ αφήσω του σπιτιού σου τα κλειδιά και θα φύγω. 
 

η απιστία (Της µπαµπέσας το φιλί):  

Μ’ ένα ψεύτικο φιλί στο στόµα, 
σε ’ξεγέλασε η µπαµπέσα µια βραδιά, 
Και δεν µπορείς, τόσο καιρό ακόµα, 
για να ξεχάσεις, της µπαµπέσας το φιλί. 

 

Τέλος φαίνεται και η διεκδίκηση µιας νέας κοινωνικής θέσης της γυναίκας, που ως 

«ρεµπέτισσα» είναι απελευθερωµένη και τολµηρή (Θέλω µάγκα µε πιο πολλά καράτια )57: 

Να καθαρίσουµε ήρθε πια η ώρα, 
Νερό δεν παίρνει, χωρίζουµε από τώρα. 

Εσύ και η αγάπη σου να πάτε στα κοµµάτια, 
θέλω µάγκα µε πιο πολλά καράτια. 

 

                                                             

56 Δαµιανάκος, Σ. (2007). Ρεµπέτες και ρεµπέτικο τραγούδι. Αθήνα: Πλέθρον, σ. 97-124.  

57 Gauntlett, Σ. (2001). Ρεµπέτικο τραγούδι: Συµβολή στην επιστηµονική του προσέγγιση. Αθήνα: Εκδόσεις του 
εικοστού πρώτου, σ. 76. 
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Γίνεται κατανοητό, πως στην περίοδο αυτή του ρεµπέτικου, ως προς την 

θεµατολογία των ερωτικών τραγουδιών, κυριαρχεί η απογοήτευση και η εγκατάλειψη παρά 

η ευχαρίστηση του έρωτα58. 

Στην δεύτερη κατηγορία βρίσκονται τα τραγούδια διαµαρτυρίας που µαρτυρούν το 

κοινωνικό υπόβαθρο της εποχής καθώς παρουσιάζουν την κατάσταση της φτώχειας και τα 

προβλήµατα της ζωής. Στο τραγούδι Σκοτείνιασε προβάλλεται η κοινωνική απόγνωση που 

κυριαρχεί στα χρόνια του εµφυλίου πολέµου.  

Σκοτείνιασε κι ερήµωσαν της Αθήνας τα στενά, 
Σκοτείνιασε κι εγώ µόνος περπατώ στα σκοτεινά. 
Μα δεν µπορεί κανείς να ξέρει τον καηµό µου, 

Κι όποιος µε δει, έτσι θα πει, πως είµαι το παιδί του δρόµου. 
  

Στην τρίτη κατηγορία βρίσκονται τα µεταπολεµικά τραγούδια της εργατικής ζωής, 

τα τραγούδια αυτά δείχνουν τον µόχθο και τις δυσκολίες της εργασίας. Το τραγούδι Ο 

ναύτης αναφέρεται στις δυσκολίες της ζωής του καραβιού59: 

Ένα καράβι απ’ τον Περαία, 
Έχει σαλπάρει για µακριά, 

Μα κάποιος ναύτης, που είναι µέσα, 
Τον νου του πάντα τον έχει στη στεριά. 

Καπεταναίοι και τόσοι άλλοι, 
Λοστρόµοι, ναύτες, µηχανικοί, 
Καθένας έχει και τον καηµό του, 
Έτσι είµαστ’ όλοι εµείς οι ναυτικοί. 

 

Στην τέταρτη κατηγορία βρίσκονται τα τραγούδια της αρρώστιας και του θανάτου, 

όπως το τραγούδι Ο γιατρός χτυπάει την πόρτα, που ανακαλεί µάστιγες όπως η φυµατίωση60: 

Ο γιατρός χτυπάει την πόρτα 
Το παιδί θα ’ναι βαριά 
Και η µάνα του χτυπιέται 
Και τραβάει τα µαλλιά. 

 

                                                             

58 Δαµιανάκος, Σ. (2001). ό.π., σ. 183. 

59 Γεωργιάδης, Ν. (2009). Ρεµπέτικο και πολιτική. Αθήνα: Σύγχρονη εποχή, σ. 227. 

60 Κουνάδης, Π. (1995) Γιώργος Μητσάκης 2, ό.π. 
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Στην πέµπτη κατηγορία υπάρχουν δυο τραγούδια του πολέµου. Το πρώτο είναι Ο 

ανάπηρος, µε θέµα επίκαιρο, αφού ηχογραφήθηκε το 194961. Ο λαϊκός στίχος αποδίδει φόρο 

τιµής στους τραυµατίες πολέµου, αποδίδοντας σεβασµό και επιδιώκοντας ηθική στήριξη µε 

λέξεις όπως Ελληνόπουλο και άξιο παλικάρι62: 

Αφήστε τα ποτήρια σας, που τα ’χετε γεµίσει 
Και δώστε στον ανάπηρο µια θέση να καθίσει. 
Σ’ αυτόν αξίζει πάντοτε να λέµε µε ψυχή, 
Ανάπηρος περνάει σταθείτε προσοχή. 

Κι αυτός σαν Ελληνόπουλο και άξιο παλικάρι, 
Σε κάποια µάχη έχασε το ένα του ποδάρι. 

 

Το δεύτερο τραγούδι είναι Το φανταράκι, που γράφηκε το 1948, εν µέσω Εµφυλίου, 

και δείχνει την διάθεση του Μητσάκη να αφήσει στην άκρη το πολεµικό κλίµα της εποχής 

και να στρέψει την προσοχή στα ανθρώπινα αισθήµατα63: 

Το φανταράκι απόψε πάλι έχει µεράκι και τα 'χει πιει 
γιατί έχει µέρες να πάρει γράµµα απ’ το κορίτσι του και ανησυχεί 
Γι' αυτό όταν πήγε του λέει µε γέλιο καταλαβαίνω τι θες να πεις 

µια και είσαι εντάξει βρε φανταράκι πάρε µια άδεια κι άντε να την βρεις. 
 

Στην έκτη κατηγορία βρίσκονται δύο χασικλίδικα τραγούδια, σύµφωνα µε την 

θεµατολογική κατάταξη του Η. Πετρόπουλου64, Ο λουλάς και Το οργανάκι. 

Ένα τόσο οργανάκι, 
Είναι το µπαγλαµαδάκι, 
Σύρµα πάνω, σύρµα κάτω 
Και τα δυο σ’ ένα σκοπό. 

 

Να σηµειωθεί ότι ο στίχος Σύρµα πάνω, σύρµα κάτω συναντάται στην πρώτη στροφή 

του τραγουδιού Παλαµάκια, του ιδίου συνθέτη, το έτος 1951. 

                                                             

61 Κουνάδης, Π. (1995) Γιώργος Μητσάκης 1, ό.π. 

62 Καρδάρας, Χ. (2015). ό.π., σ. 351-352. 

63 Καρδάρας, Χ. (2015). ό.π., σ. 336-337. 

64 Πετρόπουλος, Η. (2009). Ρεµπέτικα τραγούδια. Αθήνα: Κέδρος, σ. 142.  
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Η έβδοµη κατηγορία αφορά ένα τραγούδι της φυλακής, Το παράπτωµα, που 

αναφέρεται στη λησµονιά των φυλακισµένων: 

Μην πέσεις σε παράπτωµα και πας στην φυλακή, 
Γιατί ξεχνιέται ο άνθρωπος σαν πέσει µέσα ’κει. 

 

Στην όγδοη και τελευταία κατηγορία κατατάσσεται ένα τραγούδι της ξενιτιάς, µία 

κατηγορία κοινή στο ρεµπέτικο και στο δηµοτικό. Ο ταξιδιώτης περιγράφει την κατάσταση 

εκείνου που βρίσκεται µακριά από το σπίτι του κι αναζητά την επιστροφή στην πατρίδα του. 

Τρεχαντηράκι µε τα πανιά σου 
Που ταξιδεύεις γιαλό, γιαλό 

Πάρε και ’µένα τώρα που φεύγεις 
Ταξιδιώτης είµαι και εγώ 

Κι αν δεν µε πάρεις, καλό ταξίδι 
Κι εγώ ας µείνω, στην ξενιτιά 
Μόνο στη δόλια αυτή µου µάνα 
Χαιρετίσµατα πολλά, πολλά. 

 

Στα τραγούδια του ο Μητσάκης κανέι συχνά αναφορά στο όνοµά του, όπως: Τον 

Γιωργάκη σου ξεχνάς το έτος 1950, Όπου Γιώργος και µάλαµα το έτος 1956, Γιώργο µου 

ποια σε χαίρεται το έτος 1959. Δεν είναι ο πρώτος που χρησιµοποιεί τέτοιες ονοµαστικές 

αναφορές, αυτό συµβαίνει και µε άλλους συνθέτες όπως ο Β. Τσιτσάνης65 (Ο γάµος του 

Τσιτσάνη, Ο Τσιτσάνης στην ζούγκλα κ.ά) και ο Μ. Βαµβακάρης (Ο Μάρκος πολυτεχνίτης). 

Η γενικότερη θεµατολογική κατάταξη κάνει αντιληπτό πάντως πως ο Μητσάκης 

µπορεί και προσαρµόζεται στις συνθήκες της εποχής του, δηµιουργώντας το ποιητικό 

κείµενο εµπνευσµένο από τις καταστάσεις που βιώνει και περιγράφοντας τις συνθήκες της 

πρώτης µεταπολεµικής περιόδου, όπως η κατηγορία τραγουδιών διαµαρτυρίας.  

  

                                                             

65 Μπαρµπάτσης, Α. (2008). Βασίλης Τσιτσάνης: Τρικαλινή περίοδος 1932-1936. Ανάλυση στο πρώιµο 
συνθετικό έργο του συνθέτη. Άρτα: Τµήµα Λαϊκής και Παραδοσιακής Μουσικής, ΤΕΙ Ηπείρου, σ. 40-41. 
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2.3.4 Στιχουργική, καταβολές και επιρροές 

Ερχόµενος στην Ελλάδα σε ηλικία 14 ετών, ο Μητσάκης είχε πλούσιες µνήµες από 

την γενέτειρά του, την Κωνσταντινούπολη. Όπως λέει και ο ίδιος, οι αµανέδες, τα µακάµια, 

τα τούρκικα τραγούδια66, οι µουσικές επιρροές, δηλαδή, που δέχθηκε στην Πόλη, 

επηρέασαν την στιχουργική του. Τα τραγούδια µε τα εξωτικά ονόµατα67, Σουλτάνα, Σεµιχά, 

προδίδουν τις ανατολίτικες καταβολές του. Ένα άλλο στοιχείο που ανακαλεί την πατρίδα 

του, είναι τα στοιχεία της φύσης, τα καιρικά φαινόµενα και το βροχερό κλίµα που 

εµφανίζονται συχνά στα τραγούδια του68. Ο Βόλος, αντίθετα, ταυτίστηκε στη συνείδησή 

του µε το επάγγελµα του πατέρα του, το οποίο ήθελε να αποφύγει. Αυτή ήταν µία από τις 

αιτίες που έφυγε για τη Θεσσαλονίκη, ωστόσο ο ψαράς ως θέµα στάθηκε έµπνευση για τα 

τραγούδια Ο ψαράς69, Ο Νικόλας ο ψαράς.  

Σηµαντικό στοιχείο ως προς την επιρροή της στιχουργικής του σύνθεσης ήταν η 

ανάγνωση ποίησης των Γάλλων Πωλ Βερλαίν και Κάρολου Μπωντλαίρ, του Γερµανού 

Χάϊνριχ Χάϊνε, του Αµερικανού Έντγκαρ Άλλαν Πόε καθώς και του Έλληνα Κωνσταντίνου 

Καβάφη70. Όπως αναφέρει ο ίδιος το τραγούδι που έγραψε το 1949 Το σβηστό φανάρι ήταν 

επηρεασµένο από το ποίηµα του Μπωντλαίρ Το ψοφίµι, που τον εντυπωσίασε επειδή µέσα 

από κάτι άσχηµο προβαλλόταν η οµορφιά71. Στα ποιήµατά του ο Βερλαίν χρησιµοποιεί 

συχνά τον συµβολισµό της βροχής και της συννεφιάς, που ανακαλούσαν για τον Μητσάκη 

το κλίµα της Κωνσταντινούπολης. 

Η στιχουργική του Μητσάκη εµπνέεται στο µεγαλύτερο µέρος της από προσωπικά 

βιώµατα, ακόµα και από τυχαία περιστατικά. Το τραγούδι Το κοµπολογάκι, το συνέθεσε το 

1941, στα χρόνια της Κατοχής. Η πρώτη εκτέλεση ηχογραφήθηκε στην Columbia, στις 12 

Ιουνίου το 1946, µε συµµετοχή του Γιώργου Μανησαλή, ενώ ο Μητσάκης δεν αναφέρεται 

στην ετικέτα του δίσκου. Η δεύτερη και η τρίτη εκτέλεση ηχογραφήθηκαν ταυτόχρονα στις 

                                                             

66 Ελληνιάδης, Σ. & Κοντογιάννης, Γ. (1983). ό.π., Ντέφι, τεύχος 8, σ. 16. 

67 Γεωργιάδης, Ν. & Ραχµατουλίνα, Τ. (2009). Ρένα Στάµου. Μία εγκυκλοπαίδεια του ρεµπέτικου. Αθήνα: 
Σύγχρονη εποχή, σ. 49. 

68 «Μάλιστα µετέφερε το δυαδικό σχήµα ‘Στου Γαλατά ψιλή βροχούλα και στα Ταταύλα µπόρα’ στο νέο 
περιβάλλον, µε τη διατύπωση ‘Στον Πειραιά συννέφιασε και στην Αθήνα βρέχει’». Γεωργιάδης, 
Ν.&Ραχµατουλίνα, Τ. (2009). ό.π., σ. 49. 

69 Ελληνιάδης, Σ. & Κοντογιάννης, Γ. (1983). ό.π., σ. 16. 

70 Ελληνιάδης, Σ. & Κοντογιάννης, Γ. (1983). ό.π., σ. 18 – 19. 

71 Γεωργιάδης, Ν. & Ραχµατουλίνα, Τ.(2009). ό.π., σ. 47. 
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19 Ιουνίου το 1946. Στην δεύτερη συµµετέχει ο Στράτος Παγιουµτζής και ο Κώστας 

Καπλάνης σε δίσκο της Odeon και στην τρίτη η Ιωάννα Γεωργακοπούλου µε τον Μανώλη 

Χιώτη στην His Master’s Voice. Υπάρχει και µια τέταρτη εκτέλεση το ίδιο έτος από τον Τ. 

Δηµητριάδη. Το κοµπολογάκι αναφέρεται σε µία προσωπική ιστορία του συνθέτη72. Μόλις 

αγόρασε το κοµπολογάκι µετά από µία βόλτα το έχασε, τότε πήγε στο Καρρέ του άσσου, 

την ταβέρνα όπου έπαιζαν ο Μάρκος, ο Λαβίδας και ο Καρίπης, όπου ολοκλήρωσε την 

σύνθεση του τραγουδιού73. 

Φτωχό κοµπολογάκι µου 
σε είχα το µεράκι µου 
συ µου πέρναγες την ώρα 
πες µου τι να κάνω τώρα. 

 

Το τραγούδι Ο λουλάς γράφτηκε την ίδια εποχή µε Το κοµπολογάκι, το έτος 1941, 

και ηχογραφήθηκαν στον ίδιο δίσκο 78 στροφών το 1946, µε την έναρξη την λειτουργίας 

του εργοστασίου της Coloumbia. Ηχογραφήθηκαν δύο ακόµη εκτελέσεις, του Λουλά, την 

ίδια χρονιά, µε του ίδιους ερµηνευτές όπως έγινε και στο Κοµπολογάκι. Η έµπνευση για την 

σύνθεση των στίχων ήρθε από ένα περιστατικό που συνέβη µέσα σε ένα τεκέ, µε αφορµή 

έναν καβγά µεταξύ ανδρών74.  

Όταν καπνίζει ο λουλάς 
Εσύ δεν πρέπει να µιλάς 
Κοίταξε τριγύρω οι µάγκες 
Κάνουν όλοι τουµπεκί75. 

 

Στην θεµατολογία του ρεµπέτικου στίχου συναντάται συχνά η αναφορά στο χασίσι. 

Με την ύφεση της λογοκρισίας, από την επιβολή του Μεταξά το 1937, και µε την 

επανέναρξη της δισκογραφίας στο εργοστάσιο της Columbia το 1946, για λίγο χρονικό 

διάστηµα πριν καθιερωθεί και πάλι η λογοκρισία, ηχογραφούνται τέσσερα χασικλίδικα 

τραγούδια. Τρία τραγούδια ηχογραφεί ο Β. Τσιτσάνης, Το πρωί µε την δροσούλα, Μάγκας 

βγήκε για σεργιάνι και Της µαστούρας ο σκοπός και το τέταρτο που ηχογραφείται είναι Ο 

                                                             

72 Γεραµάνης, Π. (2007). ό.π., σ. 325. 

73 Οικονόµου, Ν. (1995). ό.π., σ. 41 – 42. 

74 Οικονόµου, Ν. (1995). ό.π., σ. 40. 

75 Τουµπεκί σηµαίνει κατώτερης ποιότητας πράγµα, κάνω τουµπεκί σηµαίνει κάνω πως δεν καταλαβαίνω. 
Σχορέλης, Τ. (1992). Ρεµπέτικη ανθολογία τόµος Β, Αθήνα: Πλέθρον, σ. 16. 
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λουλάς του Μητσάκη76. Ωστόσο πρέπει να σηµειωθεί πως ήταν από τα ελάχιστα χασικλίδικα 

τραγούδια που συνέθεσε ο Μητσάκης, καθώς όπως αναφέρει και ο ίδιος77 δεν τον 

ενδιέφεραν οι παράνοµες ουσίες. 

Κατά την παραµονή του στα Γιάννενα, όπου εξέτισε εξάµηνη φυλάκιση επειδή 

λιποτάκτησε από την στρατιωτική του θητεία, συνέθεσε το τραγούδι Η Φρόσω, 

εµπνευσµένο από τον µύθο της κυράς-Φροσύνης και από ένα περιστατικό που βίωσε ο ίδιος 

µέσα σε ένα πορνείο78.  

Τι έχεις Φρόσω µ’ κι όλο κλαις 
και µένανε δε µου το λες 
τι να σου πω σουλτάνα µου 
µάνα µου µαντζουράνα µου 

 

Το έτος 1950 ηχογραφείται η Βαλεντίνα, ένα τραγούδι εµπνευσµένο από το 

οικογενειακό περιβάλλον του. Σύµφωνα µε τον ίδιο, το όνοµα Βαλεντίνα και η αναφορά στο 

επίθετο αγοροκόριτσο ήταν αληθή στοιχεία που παρέπεµπαν στην θεία του79. Με αφορµή 

ένα περιστατικό που συνέβη στα παιδικά του χρόνια στην Κωνσταντινούπολη, η θεία του 

ήταν αυτή που τον υποστήριζε και τον φυγάδευε στις σκανδαλιές του ως παιδί και αυτός 

απολάµβανε την φροντίδα και την αγάπη της. 

Αχ Βαλεντίνα, αχ βρε τσαχπίνα 
µόρτικα κοµµένα τα µαλλιά σου 
σαν αγοροκόριτσο η µιλιά σου. 
Έχεις κούρσα και σωφάρεις 
κι όπου θέλεις ρεµιζάρεις 
έγινες και σωφερίνα. 

Κι όπως πας σε λίγα χρόνια 
θα φορέσεις παντελόνια 
Βαλεντίνα, Βαλεντίνα. 

 

                                                             

76 Χριστοδουλόπουλος, Γ. (2017). Τα απαγορευµένα "χασικλίδικα" ρεµπέτικα του µεσοπολέµου. 
https://zenithmag.wordpress.com/2012/09/04/τα-aπαγορευµενα-χασικλιδικα-ρεµπετ/. (Πρόσβαση στις 
28/3/2017). 

77 Οικονόµου, Ν. (1995). ό.π., σ. 43. 

78 Οικονόµου, Ν. (1995). ό.π., σ. 49-50. 

79 Οικονόµου, Ν. (1995). ό.π., σ. 24. 
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Το τραγούδι Τον Γιώργο σου ξεχνάς (Δεν είµαι εγώ ο Γιώργος σου), στηρίζεται κι 

αυτό σε βιογραφικά στοιχεία του συνθέτη. Αφορµή για την δηµιουργία των στίχων στάθηκε 

µία απόρριψη που δέχτηκε από µία κοπέλα80. 

Δεν είµαι εγώ ο Γιώργος που αγαπούσες µια φορά 
Και στο στόµα µε φιλούσες τόσο τρυφερά 

[Τα βάσανά µας λέγαµε και κάπου κάπου κλαίγαµε] 
Τώρα της αγάπης µας το τζάκι είναι σβηστό 
Και το φτωχικό µας σπίτι δεν είναι ζεστό 

[Δεν είµαι εγώ ο Γιώργος σου που µου λ̓εγες τον πόνο σου] 
 

Συµπερασµατικά καταλήγουµε πως οι στίχοι του Μητσάκη ανακαλούν ενίοτε 

περιστατικά ή βιώµατα της ζωής του. Παρ’ όλα αυτά, οι περισσότερες συνθέσεις του ήταν 

δηµιούργηµα της φαντασίας του81, εικόνες που έρχονταν στο µυαλό του και τις αποτύπωνε 

ελεύθερα στο χαρτί. 

  

                                                             

80 Σύµφωνα µε τον ίδιο: «Είχα δεσµό µε µία κοπέλα σε ένα ραντεβού µας στο Πεδίον του Άρεως µου σκάει 
το παραµύθι: “Ξέρειςˮ, λέει, “πρέπει να χωρίσουµε. Έχω φασαρίες στο σπίτι µου γιατί αργώ τα βράδια. Παρότι 
µου τα χ̓εις δώσει όλα, δεν µπορούµε να µείνουµε µαζί”. Αυτό το γεγονός µε τάραξε. Μου δηµιούργησε πολύ 
άσχηµο συναίσθηµα, καθότι ήµουν ευαίσθητος άνθρωπος. Φεύγοντας, λοιπόν, από το Πεδίον του Άρεως, η 
έµπνευση ήρθε αµέσως: “Δεν είµαι εγώ ο Γιώργος σου που έλεγες τον πόνο σου”.» Γεραµάνης, Π. (2007). 
ό.π., σ. 325. 

81 Οικονόµου, Ν. (1995). ό.π., σ. 56–57. 
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Κεφάλαιο 3: Μουσικολογική ανάλυση 

 
Η προβληµατική της µουσικολογικής ανάλυσης των συνθέσεων στηρίζεται στα 

παρακάτω τρία σηµεία: 

1) κριτήρια επιλογής τραγουδιών 

2) χρήση πολλαπλών υποµονάδων λαϊκών δρόµων εντός µίας σύνθεσης 

3) µεθοδολογικά εργαλεία για την ανάλυση των συνθέσεων 

Αρχικά για την διαχείριση του υλικού, από τον όγκο των 116 συνθέσεων, 

ταξινοµήθηκαν στους λαϊκούς δρόµους οι οποίοι δεσπόζουν ανά σύνθεση. Συνολικά θα 

εξετασθούν εννέα κοµµάτια, ένα από κάθε λαϊκό δρόµο. Τα κριτήρια για την επιλογή των 

τραγουδιών είναι οι ετερόκλητες αισθητικές, η ένταξη κάποιου οργάνου εκτός του κλασικού 

οργανολογίου και οι ιδιοµορφίες σε µελωδικό-αρµονικό επίπεδο. Από το εύρος των λαϊκών 

δρόµων που χρησιµοποιούνται από τον Μητσάκη, επικρατούν αριθµητικά οι δρόµοι µινόρε 

και χιτζάζ. Πολλές είναι οι περιπτώσεις που το χιτζάζ αφοµοιώνεται από το µινόρε και 

λειτουργεί ως υποµονάδα. 

Το δεύτερο ζήτηµα που αντιµετωπίσαµε, ως προς την κατηγοριοποίηση των 

τραγουδιών στον εκάστοτε λαϊκό δρόµο, έγκειται στο γεγονός ότι πολλά από τα τραγούδια 

δεν ταξινοµούνται ξεκάθαρα σε κάποιο λαϊκό δρόµο αφού σε ένα τραγούδι 

χρησιµοποιούνται περισσότερες υποµονάδες λαϊκών δρόµων. Για τον λόγο αυτόν, ο τρόπος 

µε τον οποίο έγινε ο καταµερισµός των τραγουδιών, είναι είτε σύµφωνα µε την είσοδο και 

το κλείσιµο της µελωδίας-αρµονίας, είτε µε τον δρόµο που επικρατεί περισσότερο σε µία 

µουσική σύνθεση, καθώς η επιδίωξη είναι να υπάρχουν κοινά κριτήρια. 

Το τρίτο ζήτηµα καθιστά απαραίτητη την επιλογή των µεθοδολογικών εργαλείων 

µουσικολογικής ανάλυσης. Σύµφωνα µε το βιβλίο του Ν. Ανδρίκου, για την ανάλυση της 

λαϊκής µουσικής του αστικού χώρου χρησιµοποιούνται δύο µουσικά συστήµατα 

καταγραφών. Ένα «του ανατολίτικου πολυτροπισµού, µε κύρια χαρακτηριστικά του την 

µελωδική ποικιλία-εκλέπτυνση και τον µελισµατικό-διαστηµατικό πλουραλισµό και 

εκείνου του δυτικού τονικού συστήµατος που δίνει ειδική έµφαση στην εναρµόνιση και στη 
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χρήση των ισοσυγκερασµένων µουσικών διαστηµάτων»82. Ο ίδιος ο Ανδρίκος επιλέγει 

ρεπερτόριο που τείνει σε µονοφωνικό χαρακτήρα, έτσι το σύστηµα ανάλυσης που 

χρησιµοποιεί περιλαµβάνει περισσότερα στοιχεία του ανατολίτικου τροπικού συστήµατος 

(µακάµ) και παραλείπει συνθέσεις της ίδιας περιόδου83 οι οποίες τείνουν στην πολυφωνία 

µε βασικό επιχείρηµα το ότι αυτές καλύπτονται πλήρως από το ήδη υπάρχον δυτικό 

σύστηµα καταγραφής και ανάλυσης. 

  

                                                             

82 Ανδρίκος, Ν. (2018). Οι λαϊκοί δρόµοι στο µεσοπολεµικό αστικό τραγούδι. Σχεδίασµα λαϊκής τροπικής 
θεωρίας. Αθήνα: Τόπος. σ. 17. 

83 Ανδρίκος, Ν. (2018). ό.π., σ. 19. 
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3.1 Σύνθεση της ορχήστρας και ρόλος των µουσικών οργάνων 

Στην συγκεκριµένη ενότητα θα αναλυθεί η σύνθεση της ορχήστρας των συνθέσεων 

την χρονολογική περίοδο που µελετάται, 1946-1952, καθώς θα εξετασθεί ο ρόλος των 

µουσικών οργάνων που δοµούν την σύσταση της ορχήστρας. Από αυτή την ανάλυση θα 

υπάρξουν αποτελέσµατα που θα αναδείξουν ποια όργανα χρησιµοποιούνται, µε ποια 

συχνότητα και πως τα διαχειρίζεται ο ίδιος ο συνθέτης. Στον παρακάτω πίνακα γίνεται η 

κατηγοριοποίηση των οργάνων, στην πρώτη στήλη βρίσκεται ο αύξοντας αριθµός των 

κατηγοριοποιήσεων, στην δεύτερη στήλη τα όργανα που αποτελούν τις κατηγοριοποιήσεις 

και στην τρίτη στήλη ο αριθµός των µουσικών κοµµατιών που αντιστοιχεί στην κάθε οµάδα. 

α/α Τύπος ορχήστρας Αριθµός 
τραγουδιών 

Χρονολογία 
εµφάνισης 

1 2 µπουζούκια, κιθάρα 52 1946-1952 

2 2 µπουζούκια, κιθάρα, µπαγλαµά 11 1946-1951 

3 2 µπουζούκια, κιθάρα, ακορντεόν 28 1946-1952 

4 2 µπουζούκια, κιθάρα, µπαγλαµά, ακορντεόν 4 1946-1952 

5 2 µπουζούκια, κιθάρα, πιάνο 2 1949 

6 2 µπουζούκια, κιθάρα, βιολί 2 1947 

7 2 µπουζούκια, κιθάρα, βιολί, ακορντεόν 4 1946-1952 

8 2 µπουζούκια, κιθάρα, κρουστό (µαράκες) 1 1947 

9 2 µπουζούκια, κιθάρα, βιολί, κρουστό (ντέφι) 1 1948 

10 2 µπουζούκια, κιθάρα, βιολί, κρουστό (καµπάνα) 1 1952 

11 3 κιθάρες, ακορντεόν, βιολί 1 1948 

12 1 µπουζούκι, κιθάρα, ακορντεόν 1 1947 

13 1 µπουζούκι, κιθάρα, µπαγλαµάς 1 1949 

14 1 µπουζούκι, κιθάρα, ακορντεόν, µπαγλαµά  4 1950-1951 

15 1 µπουζούκι, κιθάρα, µπαγλαµά, ακορντεόν, 
κοντραµπάσο 

3 1952 

Πίνακας 5: Τύποι ορχήστρας 

Από το παραπάνω πίνακα αντλείται η σύσταση της ορχήστρας στο συνθετικό έργο 

του Μητσάκη. Το όργανο που κυριαρχεί και συναντάται σε όλες τις συνθέσεις και δεν 

εκλείπει από κανένα µουσικό σύνολο είναι το µπουζούκι. Με µία και µοναδική εξαίρεση 

την σύνθεση του τραγουδιού Μακ πουλέ. Στηρίζεται στο γεγονός πως η σύνθεση αυτή ήταν 

συν-δηµιουργία µε τον Χιώτη άρα δεχόµαστε την επιρροή του συνθέτη στη σύνθεση αυτή. 
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Η χρήση του µπουζουκιού ως κύριο σολιστικό όργανο αναδεικνύει το περιβάλλον του 

αστικού λαϊκού ρεπερτορίου. Αυτή η τάση οφείλεται στην περίοδο αυτή που µελετάται 

καθώς αναδεικνύεται ο ρόλος του δεξιοτέχνη εκτελεστή (σολίστα) και του δεξιοτέχνη 

συνθέτη84. Ο Μητσάκης θεωρείται δεξιοτέχνης του µπουζουκιού, καθώς και ο ίδιος 

συµµετείχε στις συνθέσεις του. Όπως και άλλοι συνθέτες του αστικού λαϊκού ρεπερτορίου 

όπως ο Χιώτης, ο Ζαµπέτας αναδεικνύουν τις δεξιοτεχνικές τους ικανότητες στο µπουζούκι 

συµµετέχοντας αντίστοιχα στις δικές τους συνθέσεις85, που αποτελεί συχνό φαινόµενο την 

εποχή αυτή. Την περίοδο που εξετάζουµε 1946-1952 παγιώνεται και η χρήση του δεύτερου 

µπουζουκιού στην σύσταση της ορχήστρας, αυτή η αλλαγή επαληθεύεται και στην δοµή της 

ορχήστρας που χρησιµοποιεί ο Μητσάκης. 

Η σύσταση και η δοµή της ορχήστρας ορίζεται µε την προσθήκη οργάνων. Αρχικά 

συναντάται η απλούστερη δοµή της ορχήστρας αποτελούµενη από δύο µπουζούκια και µία 

κιθάρα που αυτή τη δοµή της ορχήστρας ακολουθεί κατά κόρον στο συνθετικό έργο του, 

αφού 52 συνθέσεις του από τις 116 ακολουθούν αυτή την σύσταση. Η χρήση των δύο 

µπουζουκιών γίνεται µε τρεις τρόπους. Το ένα µπουζούκι παίζει την µελωδία, έχοντας το 

σολιστικό ρόλο και το δεύτερο κρατάει συγχορδίες, µιµούµενο τον ρόλο του µπαγλαµά 

(κρατώντας ακόρντα στην ψιλή περιοχή του οργάνου), είτε παίζει στις ανταποκρίσεις µε το 

άλλο µπουζούκι κάνοντας διφωνίες, είτε άλλοτε παίζει στην οκτάβα. 

Η ορχήστρα εξελίσσεται στην πιο σύνθετη µορφή της, µε την προσθήκη µπαγλαµά 

και ακορντεόν. Το ακορντεόν είτε παίζει την µελωδία είτε την συµπληρώνει και άλλοτε 

συνοδεύει αρµονικά. Ο ρόλος του µπαγλαµά είναι καθαρά συνοδευτικός, χρησιµοποιώντας 

συγχορδίες. Ωστόσο προστίθενται και άλλα όργανα όπως το βιολί, το πιάνο, το 

κοντραµπάσο και κάποιο κρουστό. Η σύσταση αυτής της ορχήστρας µε τα όργανα αυτά 

εµφανίζονται σε ορισµένες συνθέσεις και θα λέγαµε ότι είναι εξαιρέσεις καθώς και επιρροές 

από άλλους συνθέτες. Το βιολί εµφανίζεται σε συνθέσεις όπως (Η Φρόσω) στις οποίες ο 

Μητσάκης συνεργάστηκε µε τον συνθέτη και δεξιοτέχνη του βιολιού Σέµση.  

Καταλήγοντας δεν µπορούµε να πούµε ότι εισάγει κάποιο νέο τύπο ορχήστρας. 

Εντούτοις οι προσθήκες αυτές των οργάνων είναι που συµβάλουν στο πολυδύναµο ύφος του 

                                                             

84 Κοκκώνης, Γ., «Η κατά Δαµιανάκο χρονολόγηση και περιοδολόγηση του ρεµπέτικου: µία νέα ανάγνωση 
υπό το πρίσµα της µουσικολογίας»,. Επιστηµονικό συνέδριο στη µνήµη του Στάθη Δαµιανάκου (25-27 Μαΐου 
2005). Θεµατική ενότητα: Ρεµπέτικο και λαϊκό τραγούδι. 

85 Μαυροκεφαλίδης, Π. (2014). Μουσικολογική ανάλυση του πρώιµου συνθετικού έργου του Σταύρου 
Κουγιουµτζή, 1961-1969. Άρτα: Τµήµα Λαϊκής και Παραδοσιακής Μουσικής, ΤΕΙ Ηπείρου, σ. 49. 
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συνθέτη καθώς δεν επιλέγει µόνο όργανα που απηχούν την περίοδο του αστικού λαϊκού 

τραγουδιού αλλά ''δανείζεται'' και δέχεται τις επιρροές άλλων συνθετών όπως (Βαµβακάρη, 

Τσιτσάνη, Χιώτη). Ακόµη ένα συµπέρασµα που αντλείται από τον παραπάνω πίνακα είναι 

πως τις χρονολογίες 1947 και 1948 ο Μητσάκης χρησιµοποιεί διαφορετικές οµάδες 

οργάνων, είτε µε την εισαγωγή κάποιου νέου οργάνου, για το ρεπερτόριο αυτό, όπως το 

βιολί, είτε απλοποιώντας την σύσταση της ορχήστρας, όπως Νύχτες της Σταµπούλ, 

χρησιµοποιώντας ένα µπουζούκι, µία κιθάρα, ένα ακορντεόν. Αυτοί οι "πειραµατισµοί" ως 

προς την δοµή της ορχήστρας, επιβεβαιώνουν τα παραγωγικά χρόνια στο έργο του Μητσάκη 

που εξελίσσονται στην πρώτη περίοδο του µεταπολεµικού λαϊκού τραγουδιού. 
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3.2 Ρυθµολογία 

Σε αυτό το κεφάλαιο εξετάζονται τα ρυθµικά µοτίβα που συναντώνται στο 

εξεταζόµενο υλικό. Στο συνολικό αριθµό των 116 συνθέσεων, οι 43 συνθέσεις ανήκουν στο 

ρυθµικό µέτρο των 2/4, αποτελούµενες από τα ρυθµικά µοτίβα του χασάπικου, του 

χασαποσέρβικου και του µπάλου, τα έτη 1946-1952. Τις χρονολογίες 1947-1951 

συναντώνται 5 συνθέσεις που χρησιµοποιούν το ρυθµικό µέτρο των 4/4 έχοντας το ρυθµικό 

µοτίβο του µπολερό. Επίσης 65 συνθέσεις ανήκουν στο ρυθµικό µέτρο των 9/8, που οι 52 

συνθέσεις χρησιµοποιούν το ρυθµικό µοτίβο παλιό ή µονό ζεϊµπέκικο και 13 συνθέσεις το 

καινούργιο ή διπλό ζεϊµπέκικο. Τα ρυθµικά µοτίβα των συνθέσεων αυτών παρατηρούνται 

από το 1946 µε 1952, ωστόσο το ρυθµικό µοτίβο του καινούργιου ή διπλού ζεϊµπέκικου 

χρησιµοποιείται έως το 1951, µε µία σύνθεση την χρονιά αυτή, παρατηρώντας τις χρονιές 

1947 και 1948 να γίνεται περισσότερη χρήση. Τέλος 3 συνθέσεις ταξινοµούνται στο ρυθµικό 

µέτρο των 7/8, που οι δύο ανήκουν στο ρυθµικό µοτίβο ανάποδο καλαµατιανό ή λάζικος 

καρσιλαµάς και η µία στο συρτό καλαµατιανό τις χρονολογίες 1946, 1948, 1951. 

Παρακάτω παρατίθενται τα ρυθµικά µοτίβα86 που συµπεριλαµβάνουν τις συνθέσεις 

αυτές καθώς και την ονοµασία του εκάστοτε ρυθµικού µοτίβου. 

Χασάπικο: 

 
Επίσης µε το ίδιο κλάσµα των 2/4 περιγράφεται και το χασαποσέρβικο, µε πιο γρήγορη 

ρυθµική αγωγή. 
Μπάλος: 

 
Μπολερό: 

                                                             

86 Τα ρυθµικά µοτίβα αντλήθηκαν από το βιβλίο του Παύλου, Λ. (2006). Το τουµπελέκι και οι ρυθµοί: µέσα 
από τους χορούς, τα τραγούδια και τους οργανικούς σκοπούς. Αθήνα: Fagotto books – Τµήµα Λαϊκής και 
Παραδοσιακής Μουσικής, ΤΕΙ Ηπείρου, σ. 30 -58. 
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Παλιό ή µονό ζεϊµπέκικο: 

 
Καινούργιο ή διπλό ζεϊµπέκικο: 

 
Ανάποδο καλαµατιανό ή λάζικος καρσιλαµάς: 

 
Συρτό καλαµατιανό: 

 
 

Στην κατηγοριοποίηση των κοµµατιών, στο ρυθµικό µοτίβο του καινούργιου ή 

διπλού ζεϊµπέκικου ανήκουν τα τραγούδια, Το παιδί που µπήκε τώρα (1947), Ο µπεκρής 

(1947), Ένα κι ένα κάνουν δύο (1948), Μη µε µαλώνεις µάνα µου (1948) και Ο ναύτης (1948), 

τα οποία χρησιµοποιούν και τα δύο ρυθµικά µοτίβα παλιό ή µονό ζεϊµπέκικο και καινούργιο 

ή διπλό ζεϊµπέκικο. Στο διδακτορικό του ο Νίκος Ορδουλίδης87, λόγω απουσίας της 

ορολογίας, το φαινόµενο αυτό, δηλαδή την χρήση του παλιού ή µονού και του καινούριου 

ή διπλού ζεϊµπέκικου στο ίδιο τραγούδι το ονόµασε «µπερδεµένο ζεϊµπέκικο». Στο 

τραγούδι, για παράδειγµα, Μη µε µαλώνεις µάνα µου, στην εισαγωγή ο ρυθµός της 

συνοδείας της κιθάρας χρησιµοποιεί τον τύπο του καινούργιου ή διπλού ζεϊµπέκικου ενώ 

                                                             

87 Ordoulidis, N. (2012). The recording career of Vasilis Tsitsanis (1936-1983): an analysis of his music and 
the problems of research into greek popular music. The University of Leeds. Ανακτήθηκε από: 
https://www.didaktorika.gr/eadd/handle/10442/37319. 
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στο θέµα Α η κιθάρα συνοδεύει µε τον τύπο του παλιού ή µονού ζεϊµπέκικου. Το ίδιο 

συµβαίνει αντίστοιχα και στις άλλες τέσσερις συνθέσεις. 

Το ρυθµικό µοτίβο που χρησιµοποιούν περισσότερο οι συνθέτες την εποχή αυτή 

είναι ο ρυθµός του ζεϊµπέκικου. Το ρυθµικό αυτό µοτίβο συναντάται και αναδεικνύεται στο 

ρεπερτόριο του αστικού λαϊκού τραγουδιού. Απόρροια των παραπάνω που επιβεβαιώνεται 

και στο συνθετικό έργο του Μητσάκη, είναι πως στο σύνολο των 116 τραγουδιών τα 65 

ανήκουν στην κατηγορία του ζεϊµπέκικου ρυθµού.  
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3.3 Μορφολογία 

Η µορφολογική δοµή των 116 συνθέσεων που εξετάζεται κατηγοριοποιείται ως εξής:  

Τύπος 1: Σε αυτόν τον τύπο συµπεριλαµβάνονται και οι περισσότερες συνθέσεις, δηλαδή 

57. Η δοµή του έχει ως εξής: εισαγωγή-κουπλέ-ρεφρέν, φόρµα η οποία επαναλαµβάνεται 

δύο ή τρεις φορές και κλείνει µε την εισαγωγή. Το ρεφρέν επαναλαµβάνεται σε κάθε στροφή 

δύο φορές.  

Τα τραγούδια που δοµούνται µε αυτό τον τύπο είναι τα εξής: 

α/α Τίτλος τραγουδιών Χρονολογία 

1 Η Φρόσω 1946 

2 Η πεταλούδα 1946 

3 Μαυροµάτα 1946 

4 Όταν καπνίζει ο λουλάς 1946 

5 Ψιλή βροχούλα έπιασε 1946 

6 Αφού γυρίζει η σφαίρα 1947 

7 Ο µπεκρής 1947 

8 Ο ψαράς 1947 

9 Πάλι δικό σου κάνε µε 1947 

10 Θα σου φύγω µε καιρό 1947 

11 Το καπηλειό 1947 

12 Τόσα βράδια λείπεις 1947 

13 Βράδιασε 1947 

14 Νανούρισµα 1947 

15 Το παιδί που µπήκε τώρα 1947 

16 Ας τα λόγια κατά µέρος 1948 

17 Ένα κι ένα κάνουν δύο 1948 

18 Έλα µία νύχτα 1948 

19 Καπριτσιόζα 1948 

20 Κάτσε να πιούµε ένα κρασί  1948 

21 Ο ναύτης 1948 

22 Όποιος πει κακό για σένα 1948 

23 Ρώτα της πιάτσας τα παιδιά 1948 

24 Τα πιο καλά µας χρόνια 1948 

25 Της γειτονιάς σου τα παιδιά 1948 
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26 Της µπαµπέσας το φιλί 1948 

27 Το παλτό 1948 

28 Τους παλιούς σου φίλους µην ξεχνάς 1948 

29 Θα γυρίσεις κάποιο δείλι 1949 

30 Μεγάλωσες 1949 

31 Μια γυναίκα καταριέµαι 1949 

32 Μου ʻφαγες όλα τα δαχτυλίδια  1949 

33 Το κορίτσι που ‘χει φίλο ναυτικό 1949 

34 Το σβηστό φανάρι 1949 

35 Το καρυδότσουφλο 1949 

36 Ο ταξιδιώτης 1949 

37 Βαλεντίνα 1950 

38 Έχεις δίκιο 1950 

39 Θα φύγω θα µε χάσεις 1950 

40 Θέλω στα µπουζούκια σου 1950 

41 Θα σε τιµωρήσω 1950 

42 Ο πειρασµός 1950 

43 Σούρουπο µε συννεφιά 1950 

44 Τα σπάω και πληρώνω 1950 

45 Τι σου φταίω 1950 

46 Το ορφανό παιδί 1950 

47 Τον Γιωργάκη σου ξεχνάς (Δεν είµαι εγώ ο Γιώργος σου) 1950 

48 Το κουρέλι 1950 

49 Αρχοντορεµπέτισσα  1951 

50 Η αιτία θα ʻσαι ʻσυ 1951 

51 Το κορίτσι που γιορτάζει 1951 

52 Χαµήλωσαν τα σύννεφα 1951 

53 Είναι κρίµα 1952 

54 Η παλιοκοινωνία 1952 

55 Μια σιδερένια κλειδαριά 1952 

56 Ο Δηµητράκης 1952 

57 Ο µισθός δεν φτάνει 1952 

Πίνακας 6: Κοµµάτια τύπου 1 
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Από τις παραπάνω συνθέσεις παρατηρείται στα τραγούδια: Ψιλή βροχούλα έπιασε, Ο ψαράς, 

Το καρυδότσουφλο, Το ορφανό παιδί, γίνεται ταξίµι από το µπουζούκι, που το ονοµάζουµε 

προεισαγωγή88. Η προεισαγωγή είναι µία µουσική φράση που δεν επαναλαµβάνεται ξανά 

µέσα στο τραγούδι. Επίσης στο τραγούδι: Η παλιοκοινωνία υπάρχει στην αρχή του 

κοµµατιού προεισαγωγή από το βιολί. Τα τραγούδια Έλα µία νύχτα, Της µπαµπέσας το φιλί, 

Βαλεντίνα, Ο πειρασµός έχουν την ίδια δοµή αλλά γίνεται το κλείσιµο στο ρεφρέν δίχως να 

παίζουν ξανά την εισαγωγή. Το τραγούδι Τι σου φταίω έχει την ίδια δοµή, µε προεισαγωγή 

από το µπουζούκι και κλείνει µε ένα οργανικό θέµα όπου ο ρυθµός του τέµπο είναι στην 

διπλάσια ταχύτητα. 

 

Τύπος 2: Αυτός χαρακτηρίζει 28 τραγούδια και ορίζεται ως εξής: εισαγωγή-κουπλέ-ρεφρέν, 

όπου το ρεφρέν σε κάθε στροφή επαναλαµβάνει το ίδιο ποιητικό κείµενο. Τα τραγούδια που 

περιλαµβάνονται σε αυτό τον τύπο είναι τα εξής:  

 

α/α Τίτλος τραγουδιών Χρονολογία 

1 Ποιος είµαι µη ρωτάς 1946 

2 Το βρήκα να το 1946 

3 Για µια γυναίκα στη ζωή 1947 

4 Έµπα στ’ αµάξι 1947 

5 Η άπιστη 1947 

6 Μ’ αρέσουν τα ωραία 1948 

7 Το λουλούδι 1948 

8 Αυτά µου κάνεις 1949 

9 Ο ανάπηρος 1949 

10 Ο παπουτσωµένος γάτος  1949 

11 Με την καρδιά µου παίζεις 1950 

12 Ο πρώτος άντρας που αγάπησα  1950 

13 Όσο βαριά είναι τα σίδερα 1950 

14 Έφυγες από τα χέρια µου  1951 

15 Θέλω µάγκα µε πιο πολλά καράτια 1951 

16 Κάνε µε να σε ξεχάσω 1951 

17 Ο καλός ο καπετάνιος 1951 

18 Παλαµάκια 1951 

                                                             

88 Χατζηδουλής, Κ. (1979). Βασίλης Τσιτσάνης, η ζωή µου, το έργο µου. Αθήνα: Νεφέλη, σ. 16. 
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19 Τα τάληρα 1951 

20 Την κάπα µου την κρέµασα 1951 

21 Το παράπτωµα 1951 

22 Απόψε είναι βαριά 1952 

23 Με τριγυρίζει µια φωτιά 1952 

24 Μια γυναίκα δύο άντρες  1952 

25 Μια πενιά γεµάτη πόνο 1952 

26 Να σε πάρει το ποτάµι 1952 

27 Όπου φτωχός και η µοίρα του 1952 

28 Ποιος είδε µάνα να πονεί 1952 

Πίνακας 7: Κοµµάτια τύπου 2 

Τα τραγούδια Για µια γυναίκα στη ζωή, Ο ανάπηρος, Κάνε µε να σε ξεχάσω, Να σε πάρει το 

ποτάµι έχουν την ίδια δοµή µε κλείσιµο στο ρεφρέν και δεν παίζεται ξανά η εισαγωγή. 

Παρατηρείται στα τραγούδια Μ’ αρέσουν τα ωραία, Το λουλούδι η δοµή που ακολουθούν 

είναι εισαγωγή-κουπλέ-ρεφρέν δύο φορές, οργανικό κουπλέ (φράση α), ρεφρέν και κλείσιµο 

µε εισαγωγή. Στο τραγούδι Η άπιστη ακολουθεί τη δοµή εισαγωγή-κουπλέ-ρεφρέν-

εισαγωγή-κουπλέ οργανικό, ρεφρέν και κλείσιµο µε εισαγωγή. 

 

Τύπος 3: Ο τύπος αυτός αποτελείται από 27 τραγούδια και η δοµή ορίζεται ως εξής: 

εισαγωγή - θέµα Α - θέµα Β. Η κατηγοριοποίηση αυτή γίνεται διότι δεν έχουµε το ίδιο 

ποιητικό κείµενο σε κάθε στροφή όπως αυτό συµβαίνει στον τύπο 2. Έτσι το ρεφρέν 

αντικαθίσταται µε το θέµα Β, για λόγους κατανόησης της δοµής της φόρµας. 

 

α/α Τίτλος τραγουδιών Χρονολογία 

1 Κι εσύ δεν έχεις µπέσα 1946 

2 Το κοµπολογάκι 1946 

3 Υπόφερα για σένα τόσο 1946 

4 Αρχίζεις να παραπατάς 1947 

5 Βάρκα µε πανί 1947 

6 Η Κρυστάλλω 1947 

7 Η σουλτάνα 1947 

8 Ήρθε κι έφυγε σαν ξένος 1947 

9 Νύχτες της Σταµπούλ 1947 
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10 Το οργανάκι 1947 

11 Μη µε µαλώνεις µάνα µου 1948 

12 Ο γιατρός χτυπάει την πόρτα 1948 

13 Πρέπει να µας πεις 1948 

14 Σκοτείνιασε 1948 

15 Τα πρωτοβρόχια 1948 

16 Το µεράκι της καρδιάς µου 1948 

17 Το φανταράκι 1948 

18 Τρίζει η πόρτα σαν ανοίγει 1948 

19 Δεν είσαι πια γυναίκα µου 1949 

20 Ο Νικόλας ο ψαράς 1949 

21 Ο λαγός 1949 

22 Το φτωχοκόριτσο 1949 

23 Η µικρούλα 1950 

24 Τρεις µάγκες είµαστε 1950 

25 Το καλογεράκι 1951 

26 Το ιπποδρόµιο 1951 

27 Μακάρι να µην ήσουνα 1952 

Πίνακας 8: Κοµµάτια τύπου 3 

 

Στις παραπάνω κατηγοριοποιήσεις σε ορισµένα τραγούδια γίνονται κάποιες 

διαφοροποιήσεις ως προς την µορφολογία της δοµής τους. Τα τραγούδια Υπόφερα για σένα 

τόσο και Το ιπποδρόµιο η δοµή τους ορίζεται: εισαγωγή - θέµα Α - θέµα Β, εισαγωγή - θέµα 

Α - θέµα Β, εισαγωγή - θέµα Α και κλείσιµο µε θέµα Β. Το τραγούδι Η µικρούλα ακολουθεί 

την δοµή εισαγωγή – θέµα Α – θέµα Β τρεις φορές - προεισαγωγή από το ακορντεόν και 

κλείσιµο µε την εισαγωγή. Το τραγούδι Δεν είσαι πια γυναίκα µου ορίζεται από την δοµή: 

εισαγωγή – θέµα Α – θέµα Β τρεις φορές - οργανικό θέµα Α και κλείσιµο µε το θέµα Β. Το 

τραγούδι Το καλογεράκι δοµείται µε την προεισαγωγή από το µπουζούκι µε δοµή εισαγωγή 

– θέµα Α – θέµα Β δύο φορές - οργανικό θέµα Α και κλείσιµο µε θέµα Β. Στο τραγούδι 

Τρεις µάγκες είµαστε υπάρχει προεισαγωγή από το µπουζούκι στην αρχή, έχοντας την δοµή 

εισαγωγή – θέµα Α – θέµα Β τρεις φορές - οργανικό θέµα Α - θέµα Β και κλείσιµο µε 

εισαγωγή. Επίσης το τραγούδι Αρχίζεις να παραπατάς έχει την δοµή εισαγωγή – θέµα Α – 

θέµα Β τρεις φορές - οργανικό θέµα Α – θέµα Β και κλείσιµο µε εισαγωγή και παροµοίως 

το τραγούδι Βάρκα µε πανί µε την δοµή εισαγωγή – θέµα Α – θέµα Β δύο φορές - οργανικό 
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θέµα Α – θέµα Β και κλείσιµο µε εισαγωγή και τέλος το τραγούδι Νύχτες της Σταµπούλ µε 

δοµή εισαγωγή – θέµα Α – θέµα Β - οργανικό θέµα Α – θέµα Β και κλείσιµο µε την 

εισαγωγή. 

 

Τύπος 4: Ο τύπος αυτός περιλαµβάνει: εισαγωγή - κουπλέ, ίδιος µε τον τύπο φόρµας 1 µόνο 

που στην αρχή υπάρχει προεισαγωγή από το µπουζούκι µε την δοµή εισαγωγή – κουπλέ δύο 

φορές, προεισαγωγή από το βιολί και κλείσιµο µε την εισαγωγή. Το τραγούδι που 

συµπεριλαµβάνεται σε αυτό τον τύπο φόρµας είναι η κατσιβέλα και χρονολογείται το έτος 

1948. 

 

Τύπος 5: Ο τύπος αυτός περιλαµβάνει τι τραγούδι Μακ πουλέ το έτος 1948, η δοµή του είναι 

εισαγωγή – θέµα Α – θέµα Β – οργανικό κουπλέ και κλείσιµο µε εισαγωγή. 

 

Τύπος 6: Το τραγούδι Σεµιχά που ανήκει σε αυτό τον τύπο φόρµας ορίζεται η µορφολογία 

της δοµής του ως εξής: αρχίζει µε προεισαγωγή το µπουζούκι – εισαγωγή – θέµα Α – θέµα 

Β – προεισαγωγή από το µπουζούκι – θέµα Α και κλείσιµο µε θέµα Β. 

 

Τύπος 7: Εδώ κατατάσσεται το τραγούδι Παπαδοµάνα, που είναι µοναδική περίπτωση 

καθώς µορφολογικά γίνεται η εισαγωγή – θέµα Α µε επανάληψη από άλλες φωνές – θέµα 

Β – θέµα Γ µε επανάληψη από άλλες φωνές - θέµα Α' (επανέκθεση του θέµατος Α µε 

διαφορά στο µελωδικό κοµµάτι), στο τέλος γίνεται ταξίµι από το βιολί και κλείσιµο µε την 

εισαγωγή. 

 

Συµπερασµατικά, όσον αφορά τους παραπάνω τύπους φόρµας, παρατηρείται πως σε 

µερικές περιπτώσεις υπάρχουν αλλαγές. Ωστόσο η πλειοψηφία των τραγουδιών εντάσσεται 

στους τύπους 1, 2, 3, µε τις ελάχιστες εξαιρέσεις που αναλύθηκαν παραπάνω. 
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3.4 Μελωδική και αρµονική ανάλυση  

Για τις καταγραφές και τις αναλύσεις των συνθέσεων επιλέξαµε την αρµονική-

µελωδική προσέγγιση κατά τα δυτικά πρότυπα αναλύσεων. Έµφαση θα δοθεί στην 

αρµονική συγκρότηση, ενώ τα επιµέρους χαρακτηριστικά της µελωδίας-τροπικότητας θα 

εξετασθούν µόνο όταν αυτά την επηρεάζουν. Θεωρώντας ότι το υλικό που έχουµε να 

διαχειριστούµε καλύπτεται από το σύστηµα αυτό, θα αρκεστούµε σε δανεισµούς από το 

σύστηµα των λαϊκών δρόµων89 όπως ονόµατα δρόµων και συγκεκριµένα χαρακτηριστικά 

όταν αυτά εµφανίζονται. Τα τραγούδια που εξετάσαµε κατηγοριοποιούνται στον εκάστοτε 

λαϊκό δρόµο ως εξής: 

α/α Λαϊκός δρόµος Αριθµός τραγουδιών 

1 Μινόρε 39 

2 Χιτζάζ 37 

3 Ματζόρε 21 

4 Ραστ 6 

5 Ουσάκ 4 

6 Νιαβέντ 4 

7 Χουζάµ 3 

8 Σαµπά 1 

9 Σεγκιά 1 

Πίνακας 9: Λαϊκοί δρόµοι των επιλεγµένων κοµµατιών 

 

Στη συνέχεια παραθέτουµε επιλεγµένα παραδείγµατα τραγουδιών, των οποίων 

αναλύονται: α) η µελωδική πορεία, β) η εναρµόνιση και γ) τα υφολογικά στοιχεία.  

  

                                                             

89 Κατά τα πρότυπα διαχείρισης των λαϊκών δρόµων από το βιβλίο του Δηµήτρη Μυστακίδη (2013). Λαϊκή 
κιθάρα. Τροπικότητα & Εναρµόνιση. Θεσσαλονίκη: Πριγκηπέσσα. 
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1ο παράδειγµα σε µινόρε δρόµο: Τόσα βράδια λείπεις, κυκλοφόρησε το 1947, δίσκος His 

Master Voice, AO 2752 

Δρόµος: Μινόρε 

Τονικότητα: Φα 

Ερµηνευτές: Ιωάννα Γεωργακοπούλου και Στέλιος Περπινιάδης 

Οργανολόγιο: Δύο µπουζούκια και κιθάρα 

Μέτρο: 4/4 

Ρυθµική αγωγή: Χασαποσέρβικο 

Ρυθµικό µοτίβο:  
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Εισαγωγή: Η αρµονική δοµή οργανώνεται στην εισαγωγή από το 1-4 µέτρο µε την 

τονική (Fm) µε την δεσπόζουσα (F) της τέταρτης και την τέταρτη βαθµίδα (Βbm). Από το 

µέτρο 5-14 εναρµονίζεται µε την τρίτη βαθµίδα (Αb), την έκτη (Db), την πέµπτη (C) και την 

τονική (Fm). 

Μορφολογικά αποτελείται από την φράση α που περιέχει το µοτίβο α στο πρώτο 

µέτρο, το οποίο κάνει µια ανοδική φράση και ξεκινάει µελωδικά από την πέµπτη και 

αναπτύσσεται στο ψηλό τετράχορδο της κλίµακας. Η φράση β αποτελείται από το µοτίβο α 

στο τρίτο µέτρο το οποίο είναι µια µελωδική παραλλαγή του µοτίβου α στην φράση α που 

κινείται στην ίδια περιοχή τηρώντας το ίδιο ρυθµικό µοτίβο και οδηγείται στην Ⅳ βαθµίδα. 

Από το µέτρο 5-8 υπάρχει η φράση γ στην οποία παρουσιάζεται το µοτίβο β, είναι µια 

ποικιλµατική κίνηση και επαναλαµβάνεται µέσα στην φράση. Η φράση δ η οποία 

αναπτύσσεται στην Ⅴ βαθµίδα µε κατάληξη στην Ⅰ, περιέχει το µοτίβο β µια τρίτη πάνω 

από το µοτίβο β της φράσης γ και παραλλαγή του µοτίβο α µια τέταρτη ψηλότερα. Στην 

επανάληψη της φράσης δ υπάρχει µια παραλλαγή του µοτίβου α η οποία καταλήγει στην 

τονική (Fm). 

Η φράση α κινείται στο δρόµο νιαβέντ µε βάση τη φα. Στην φράση β το µοτίβο α 

είναι µια προετοιµασία για µια σύντοµη µετάβαση στην σι ύφεση µινόρε. Χρησιµοποιείται 

η φα µατζόρε συγχορδία ως Ⅴ της σι ύφεση (της Ⅳ) και η µετάβαση γίνεται µε την χρήση 

δύο ξένων φθόγγων ως προς την αρχική τονικότητα, ο ένας φθόγγος το λα φυσικό που παίζει 

το µπουζούκι 2 µας δίνει την φα µατζόρε και ο άλλος είναι το σολ ύφεση που ανήκει στην 

κλίµακα σι ύφεση µινόρε. Δεν αναφερόµαστε σε µετατροπία καθώς δεν συνεχίζεται η 

µελωδία σε αυτή την κλίµακα και δεν υπάρχει πτώση. Στην φράση γ έχουµε πέρασµα στην 

σχετική µατζόρε κλίµακα λα ύφεση. Ο ξένος φθόγγος ρε στο µοτίβο β είναι µια έλξη στην 

δεσπόζουσα (Μι) της λα ύφεση µατζόρε κλίµακας. Στο µέτρο 8-10 γίνεται µια πτώση χιτζάζ 

Ⅱ-Ⅰ που εδραιώνεται στην Ⅴ βαθµίδα της φα µινόρε. Ενώ η τέταρτη νότα της κλίµακας 

φα µινόρε παρουσιάζεται συχνά οξυµένη. H ύπαρξη της συγχορδίας σι ύφεση µινόρε 

επιβάλλει το µινόρε περιβάλλον έναντι του νιαβέντ. Η εναρµόνιση συµφωνεί µε την 

µελωδία στις καταληκτικές νότες. 
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Κουπλέ-ρεφρέν: Η αρµονική δοµή οργανώνεται στο κουπλέ από το 1-4 µέτρο µε την 

τονική (Fm) και από το 5-8 µε την δεσπόζουσα (F) της τέταρτης και την τέταρτη (Βbm). 

Από το ρεφρέν, µέτρο 9-18, εναρµονίζεται µε την τρίτη βαθµίδα (Αb), την έκτη (Db), την 

πέµπτη (C) και την τονική (Fm). Ουσιαστικά εναρµονίζεται όµοια µε την εισαγωγή. 

Μορφολογικά έχουµε την φράση α µε το µοτίβο α που κινείται γύρω από την βάση. 

Η φράση β παρουσιάζει το µοτίβο β που µε καθοδική κίνηση οδηγεί στην Ⅳ βαθµίδα. Στην 
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φράση γ έχουµε µελωδική παραλλαγή του µοτίβου α που οδηγεί από την Ⅲ στην Ⅵ 

βαθµίδα. Τέλος στην φράση δ έχουµε την µελωδική παραλλαγή του µοτίβου β που είναι µια 

πτώση Ⅴ-Ⅰ. Τα µέτρα 15-18 είναι ίδια µε της εισαγωγής. 

Αρµονικά οι πρώτες δύο φράσεις του κουπλέ α και β αντιστοιχούν στις φράσεις α 

και β της εισαγωγής, µε την διαφορά ότι η κάθε συγχορδία εξελίσσεται στον διπλάσιο χρόνο. 

Οι φράσεις γ και δ, δηλαδή το ρεφρέν, είναι αρµονικά πανοµοιότυπες µε της φράσεις γ και 

δ της εισαγωγής. Επειδή η συµπεριφορά της µελωδίας καθορίζεται από την πλούσια 

αρµονική συνοδεία, δεν έχουµε κάποια νέα παρατήρηση πέρα από τα στοιχεία που 

αναλύθηκαν στην εισαγωγή. 

Υφολογία: Το δεύτερο µπουζούκι έχει τρεις διαφορετικούς ρόλους α) ταυτοφωνία, 

β) αρµονική συνοδεία και γ) σεγόντο σε διάστηµα τρίτης. Τα στοιχεία που εντοπίστηκαν 

στην σύνθεση αυτή, υφολογικά µας παραπέµπουν στο προσφυγικό σµυρναίικο ρεπερτόριο, 

όπως α) η ιδιότυπη χρήση αρµονικού, µελωδικού µινόρε και δρόµου νιαβέντ, µέσα στην 

ίδια σύνθεση σε συνδυασµό µε το ρυθµικό µοτίβο του χασαποσέρβικου, β) η διφωνία των 

φωνών στο ρεφρέν, γ) ο πολλαπλός τρόπος χρήσης του δεύτερου µπουζουκιού και δ) ο 

τραγουδιστής Σ. Περπινιάδης που ήταν εκπρόσωπους του είδους αυτού. Βέβαια δεν 

αναφερόµαστε σε µια σύνθεση που ανήκει στην σµυρναίικη σχολή αλλά για δάνεια και 

επιρροές που χρησιµοποίησε το πρώϊµο αστικό λαϊκό τραγούδι. 

Στην συγκεκριµένη σύνθεση εντοπίσθηκε ο προβληµατισµός ως προς τον 

προσδιορισµό του όρου µινόρε. Το µινόρε διακρίνεται σε δύο κύριες κατηγορίες (φυσικό 

και αρµονικό), ωστόσο σε σύνθεσεις αυτής της εποχής συνήθως συνδυάζονται οι κατηγορίες 

αυτές90. Εδώ συνυπάρχει το αρµονικό, το µελωδικό µινόρε, ο δρόµος νιαβέντ και η χρήση 

της σχετικής µατζόρε κλίµακας. Συµπερασµατικά από την παραπάνω ανάλυση κατανοούµε 

πως η µελωδία δεν καθορίζει τον τύπο του µινόρε αλλά ένας σηµαντικός παράγοντας είναι 

και η αρµονική ακολουθία. Η επιλογή και η ταξινόµηση της σύνθεσης αυτής στο µινόρε 

είναι διότι δεν χρησιµοποιεί συνεχώς την τέταρτη βαθµίδα αυξηµένη όπως συµβαίνει στο 

νιαβέντ και επειδή εναρµονίζει την Ⅳ βαθµίδα ως µινόρε. 

  

                                                             

90 Για περισσότερες διευκρινίσεις της εκδοχής του µινόρε βλέπε: Ordoulidis, N. (2012). ό.π., σ.156-169.  
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2ο παράδειγµα σε χιτζάζ δρόµο: Το καλογεράκι, κυκλοφόρησε στις 12/06/1951, δίσκος 

Columbia, DG 6914. 

Δρόµος: Χιτζάζ 

Τονικότητα: Λα 

Ερµηνευτές: Ρένα Στάµου, Ιωάννης Τατασόπουλος και Γιώργος Μητσάκης 

Οργανολόγιο: Δύο µπουζούκια, ακορντεόν και κιθάρα 

Μέτρο: 4/4 

Ρυθµική αγωγή: Μπολερό 

Ρυθµικό µοτίβο:  
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Εισαγωγή: Η αρµονική δοµή της εισαγωγής οργανώνεται µε την τονική (Α), την 

τέταρτη βαθµίδα (Dm), την έβδοµη (Gm) την δεύτερη (Bb) ώστε να καταλήξει στην τονική 

(A). Η φράση α αποτελείται από το µοτίβο α που επαναλαµβάνεται και την µελωδική 

παραλλαγή του στο τέταρτο µέτρο. Η φράση β είναι ίδια µε την φράση α µια πέµπτη 

χαµηλότερα στην Ⅳ βαθµίδα. Οι επόµενες φράσεις γ, δ και ε είναι πανοµοιότυπες µεταξύ 

τους, καθώς µελωδικά µεταφέρονται ένα τόνο κάτω από την προηγούµενή της ξεκινώντας 

από την οκτάβα (Λα).  

Το µοτίβο α κινείται στο χαµηλό τετράχορδο του χιτζάζ µε αυξηµένο τον 

προσαγωγέα (χιτζασκάρ). Το µοτίβο α, στο τέταρτο µέτρο καταλήγει στην πέµπτη του 

χιτζάζ µε εναρµόνιση (Α) και στην φράση β καταλήγει στην βάση της τονικής συγχορδίας 

(Α). Η φράση δ καταλήγει στην συγχορδία της Ⅱ και στην φράση ε γίνεται µια πτώση Ⅱ 
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προς Ⅰ. Στο δέκατο τρίτο ως το δέκατο πέµπτο µέτρο γίνεται µια πτώση Ⅱ προς Ⅰ που 

οδηγεί στο κουπλέ. Στις καταλήξεις και στις µεγάλες αξίες των νοτών διαπιστώνουµε ότι η 

εναρµόνιση της κιθάρας συµφωνεί µε την διφωνία των µπουζουκιών.  

 
 
 
 



 

 54 

 

Κουπλέ-ρεφρέν: Η αρµονική δοµή του κουπλέ-ρεφρέν δοµείται µε την τέταρτη 

βαθµίδα (Dm), την τονική (Α), την έβδοµη (Gm7) και την εναλλαγή της δεύτερης βαθµίδας 

(Βb) µε την τονική (Α). Από τα µέτρα ένα ως δύο έχουµε την φράση α που αποτελείται από 

τα µοτίβα α και β. Η φράση β χρησιµοποιεί τα ίδια ακριβώς µοτίβα µε την φράση α. Η 

φράση γ και δ είναι ίδιες µεταξύ τους µε παραλλαγές από τα πρότυπα µοτίβα α και β και 

εναρµονίζονται στην Ⅶ βαθµίδα. Στα µέτρα 3,6 και 11 υπάρχει µια καταληκτική φράση που 
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είναι µια παραλλαγή του µοτίβου α. Οι φράσεις ε, στ και ζ είναι ίδιες µεταξύ τους και 

µεταφέρονται µελωδικά ένα τόνο κάτω από την προηγούµενή τους. Η φράση η είναι ίδια µε 

την φτάση ι Ⅱ-Ⅰ και η φράση θ είναι ίδια µε την φράση ζ οµοίως Ⅱ-Ⅰ. 

Μελωδικά το µοτίβο α αρχίζει από την βάση και εκτείνεται µέχρι την έκτη νότα 

(Φα). Το µοτίβο β κάνει µισή κατάληξη στην Ⅳ βαθµίδα ώστε να επιστρέψει στην Ⅰ στην 

φράση β. Συχνό φαινόµενο στο χιτζάζ είναι η έλξη που υπόκειται η έκτη βαθµίδα 

ακολουθώντας την µελωδική πορεία εξ' ού και το φα# (µέτρο έξι). Στο µέτρο έντεκα µε 

ανοδική πορεία οδηγούµαστε στην οκτάβα (Λα). Από το µέτρο δώδεκα σταδιακά η µελωδία 

κατεβαίνει από την βάση στην περιοχή του χαµηλού πενταχόρδου χιτζάζ που αναπτύσσεται 

µέχρι το τέλος. Από τα µέτρα 16-23 υπάρχει η εναλλαγή Ⅱ-Ⅰ που οδηγεί στο κλείσιµο του 

τραγουδιού. 

Υφολογία: Αρχικά το τραγούδι περιέχει ταξίµι και ρυθµική προεισαγωγή από την 

κιθάρα δύο µέτρα. Το χιτζάζ χρησιµοποιείται στην απλή του µορφή, χωρίς πολλά στοιχεία 

τροπικότητας εκτός του αυξηµένου προσαγωγέα και της αυξηµένης έκτης σε ορισµένα 

σηµεία που ήδη αναλύσαµε. Έχουµε δάνεια από λάτιν ρυθµικές επιρροές, µπολερό, που σε 

συνδιασµό µε την χρήση διφωνίας των ερµηνευτών δίνει στοιχεία και από κανταδόρικο 

ύφος. Συµβαίνει συχνά σε τραγούδια εκείνης της περιόδου να προσαρµόζονται δρόµοι όπως 

το χιτζάζ στο ρυθµικό µοτίβο του µπολερό, που παραπέµπει στο ανατολίτικο ύφος ως 

στοιχείο εξωτισµού. Αυτό συναντάται συχνά στην δισκογραφία του Τσιτσάνη όπως 

Αράπικο λουλούδι, Η σκιά µου κι εγώ91.  

 
  

                                                             

91 Ordoulidis, N. (2012). ό.π., σ. 242-245. 
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3ο παράδειγµα σε µατζόρε δρόµο: Το λουλούδι, κυκλοφόρησε στις 12/10/1948, δίσκος 

Columbia, DG 6741. 

Δρόµος: Ματζόρε 

Τονικότητα: Σολ 

Ερµηνευτές: Στέλλα Χασκήλ και Μανώλης Χιώτης 

Οργανολόγιο: Δύο µπουζούκια και κιθάρα 

Μέτρο: 4/4 

Ρυθµική αγωγή: Μπολερό 

Ρυθµικό µοτίβο:  

 
 
 
 

 
Εισαγωγή: Η αρµονική δοµή της εισαγωγής οργανώνεται µε την αντιπαράθεση 

τονικής (G) και δεσπόζουσας (D7). Μελωδικά έχουµε ένα ρυθµικοµελωδικό µοτίβο 

(pattern) που θα ονοµάσουµε α στο πέµπτο µέτρο το οποίο επαναλαµβάνεται µία τρίτη 

χαµηλότερα στο έκτο µέτρο. Ακολούθως και ως παραλλαγή του µοτίβου α, η µελωδία 

κάνοντας µια ανάβαση καταλήγει στη δεσπόζουσα στο όγδοο µέτρο. Η µελωδική κίνηση 

των πρώτων τεσσάρων µέτρων ορίζεται ως µια ολοκληρωµένη φράση και έχει χαρακτήρα 
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ερώτησης92. Κίνηση δηλαδή από την Ⅰ στην Ⅴ. Η δεύτερη φράση τεσσάρων µέτρων που 

ακολουθεί αξιοποιεί και πάλι το µοτίβο α και την παραλλαγή του και ακολουθεί την 

αρµονική κίνηση Ⅴ-Ⅰ. Έχει δε χαρακτήρα απάντησης στην πρώτη φράση αφού καταλήγει 

στην τονική. 

Όσον αφορά την διφωνία των µπουζουκιών και την εναρµόνιση της κιθάρας, 

παρατηρείται σε ορισµένες καταλήξεις (µοτίβο α) ασυµβατότητα, αιτία αυτής, είναι οι 

πρόσθετες νότες (µεγάλη έβδοµη, ένατη). Τηρεί τα διαστήµατα της µατζόρε κλίµακας.  

                                                             

92 Οι θεωρητικοί για να εκφράσουν αυτή την ανάγκη για συµµετρία στη δοµή µιας µελωδίας έχουν βρει 
ορισµούς όπως ερώτηση και απάντηση. Αµαραντίδης, Α. (1990). Μορφολογία της µουσικής. Αθήνα: Κ. 
Παπαγρηγορίου – Χ. Νάκας. σ. 61. 
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Κουπλέ-ρεφρέν: Η αρµονική δοµή του κουπλέ χρησιµοποιεί από το µέτρο 1-10 την 

αντιπαράθεση της τονικής (G) µε τη δεσπόζουσα βαθµίδα (D7). Από τα µέτρα 12-21 

κινείται µε την διαδοχή της τονικής (G), υποδεσπόζουσας (C) και δεσπόζουσας (D7) 

βαθµίδας. Η µελωδική φράση α αποτελείται από το µοτίβο α και το µοτίβο β, που 

εµφανίζονται µε παραλλαγές καθ' όλη την διάρκεια του κουπλέ-ρεφρέν, επίσης έχει τη 

µορφή ερώτησης, µε κατάληξη Ⅰ-Ⅴ. Η φράση β έχει χαρακτήρα απάντησης στην πρώτη 

φράση αφού καταλήγει στην τονική. Η φράση δ είναι ακριβώς ίδια µε την φράση β. Στα 

µέτρα 11, 16 και 22 υπάρχει µια οργανική απάντηση από την κιθάρα κρατώντας την 

ρυθµική αγωγή και µοτίβο του µπολερό. Στο ρεφρέν του τραγουδιού στην φράση ε έχουµε 

την εναλλαγή Ⅰ-Ⅴ-Ⅰ και στη φράση στ γίνεται µια τέλεια πτώση στα τρία τελευταία 

µέτρα Ⅳ-Ⅴ-Ⅰ. 

Στις µεγάλες αξίες (όπως είναι τα ολόκληρα) υπάρχει πλήρη συµφωνία εναρµόνισης 

µε τις νότες των φωνών. Βρίσκουµε µια συνέπεια της µελωδίας µε τη εναρµόνιση. Το 

µελωδικό-αρµονικό περιβάλλον συµφωνεί µε την κλίµακα και τα διαστήµατα της µατζόρε 

κλίµακας. 

Υφολογία: Πρόκειται για µία σύνθεση, που γίνεται χρήση διφωνίας καθ'όλη την 

διάρκεια του τραγουδιού, οι ερµηνευτές τραγουδάνε σε τρίτες. Οι διφωνίες των 

µπουζουκιών είναι πάντα 3ες και οι φωνές κάποιες φορές καταλήγουν σε έκτες (τρίτες 

δηλαδή, αντεστραµµένες), τονίζοντας µε αυτό τον τρόπο την υψηλότερη, δηµιουργώντας 

ένα κανταδόρικο ύφος, που κυριαρχούν τα διαστήµατα σε παράλληλες τρίτες τόσο στις 

φωνές όσο και στο παίξιµο των οργάνων, µε λάτιν ρυθµικές επιρροές λόγω του ρυθµού του 

µπολερό. Επίσης υπάρχει ένας χορωδιακός χαρακτήρας στις φωνές που ευνοεί η µατζόρε 

κλίµακα. Γενικά υπάρχει το µοντέλο της µίµησης σε όλη την σύνθεση που βασίζεται σε 

ρυθµικοµελωδικά µοτίβα. Μετά το τελευταίο κουπλέ υπάρχει οργανική επανάληψη από τα 

δύο µπουζούκια. Το παίξιµο στα µπουζούκια είναι λιτό, µε µόνο στόλισµα το ανοδικό 

γκλισάντο στην εισαγωγή και το τρέµολο στην επανάληψη του κουπλέ. 
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4ο παράδειγµα σε ραστ δρόµο 
Το τραγούδι Αρχοντορεµπέτισσα, κυκλοφόρησε το 1951, δίσκος His Master Voice, AO 
5008. 
Δρόµος: Ραστ 
Τονικότητα: Λα 
Ερµηνευτές: Ρένα Ντάλια, Ιωάννης Τατασόπουλος και Γιώργος Μητσάκης 
Οργανολόγιο: Δύο µπουζούκια και κιθάρα 
Μέτρο: 9/4 
Ρυθµική αγωγή: Παλιό ζεϊµπέκικο 

Ρυθµικό µοτίβο:  
 
 
 

 

Εισαγωγή: Η αρµονική δοµή της εισαγωγής δοµείται µε την αντιπαράθεση της τονικής (Α) 

και της δεσπόζουσας (Ε). Μορφολογικά η φράση α αποτελείται από το µοτίβο α και β µε 

κλείσιµο στην ψηλή βάση (Λα). Το µοτίβο α είναι µια ανοδική φράση στην τονική (Λα). Το 

δεύτερο µοτίβο β είναι µια τρίτη πάνω, από το προηγούµενό του, µε µια αρµονική πτώση 

Ⅴ-Ⅰ. Η φράση α καλύπτει την οκτάβα της κλίµακας (Λα). Η φράση β χρησιµοποιεί το 

µοτίβο α και την παραλλαγή του µοτίβου β το οποίο µελωδικά µεταφέρεται µια πέµπτη 

κάτω. Στο τέλος της φράσης β γίνεται κατάβαση µιας οκτάβας από την ψηλή βάση στην 

τονική. Στο µοτίβο β παρουσιάζεται ο ξένος φθόγγος ρε δίεση που προκύπτει από την έλξη 

στη δεσπόζουσα (Μι) όπου ξεκινά ένα τετράχορδο ραστ93. Η εναρµόνιση είναι στα πλαίσια 

του ραστ χωρίς ασυµφωνίες µε την µελωδία. 

                                                             

93 Ανδρίκος, N. (2018). ό.π., σ. 63. 
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Κουπλέ-ρεφρέν: Η αρµονική δοµή του κουπλέ οργανώνεται µε την αντιπαράθεση 

της τονικής (Α) και της τέταρτης βαθµίδας (Dm). Ενώ στο ρεφρέν µε την αντιπαράθεση της 

τονικής (Α) και της πέµπτης βαθµίδας (Ε). Μορφολογικά η φράση α αποτελείται από το 

µοτίβο α κι έχουµε την πτώση I-IV-Ι. Στην φράση α υπάρχει η παραλλαγή του µοτίβου α ως 

απάντηση από το µπουζούκι. Στην φράση β έχουµε το µοτίβο α που είναι ίδιο µε την φράση 

α όπου η παραλλαγή του οµοιάζει ως προς τις αξίες η οποία κάνει µια καθοδική κίνηση προς 
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την βάση (Λα). Η φράση γ αποτελείται από το µοτίβο β κι έχει µια καθοδική µελωδική 

πορεία που επαναλαµβάνεται δύο φορές στην ίδια φράση. Έχει το χαρακτήρα ερώτησης 

αφού καταλήγει στην πέµπτη (Ε). Κίνηση δηλαδή από την I-V. Η φράση δ αναπτύσσεται σε 

δύο οκτάβες ανοδικά και έχει το χαρακτήρα απάντησης, µε την τέλεια πτώση V-I, 

εντοπίζουµε το µοτίβο γ το οποίο ανεβαίνει κατά ένα τόνο ή ηµιτόνιο.  

Μελωδικά στο µοτίβο α έχουµε τον ξένο φθόγγο φα που µπορεί να ερµηνευθεί ως 

ένα σύντοµο πέρασµα στο δρόµο χουζάµ (βάση Λα) χωρίς να εµφανίσει άλλες κινήσεις στον 

δρόµο αυτό. Αυτό επηρεάζει την αρµονία δηµιουργώντας µια Ⅳ µινόρε (Dm) αντί για µια 

Ⅳ µατζόρε που είναι η εναρµόνιση του ραστ. Στο πρότυπο µοτίβο γ η νότα σι δίεση 

ερµηνεύεται ως έλξη της βάσης του τρίχορδου σεγκιά στην τρίτη νότα του ραστ (Ντο δίεση). 

Το τρίτο µοτίβο γ έχει ως τονικό κέντρο τη µι, στην ανοδική πορεία, έλκει τη νότα ρε η 

οποία παίρνει δίεση και τη νότα φα η οποία αναιρείται94. Τα µοτίβα γ αναπτύσσονται στο 

πεντάχορδο χουζάµ (βάση Λα). Η επανάληψη της φράσης δ στην οργανική απάντηση 

επιστρέφει στο περιβάλλον ραστ. Η εναρµόνιση αν και είναι λιτή συµφωνεί µε τις 

καταλήξεις και όπου υπάρχει στάση της µελωδίας µε µεγάλες αξίες. 

Υφολογία: Ο ρόλος του δεύτερου µπουζουκιού έχει περισσότερο τον χαρακτήρα 

συνοδείας που στο µεγαλύτερο µέρος της σύνθεσης µιµείται τον µπαγλαµά, ενώ σε κάποιες 

καταλήξεις κάνει διάστηµα τρίτης. Σε αυτή την σύνθεση έχουµε στοιχεία που ξεφεύγουν 

από το λιτό, στακάτο πειραιώτικο ύφος, όσο αφορά το παίξιµο των µπουζουκιών, και 

εµφανίζεται µια δεξιοτεχνική φράση όπως είναι το τρέµολο σε συνδυασµό µε το γκλισάντο 

στην εισαγωγή. Η πρωτοεµφανιζόµενη τότε, τραγουδίστρια, Ρένα Ντάλια η οποία 

εξελίσσεται στο λαϊκό ύφος και ο στίχος της σύνθεσης που αναφέρεται η λέξη 

αρχοντορεµπέτισσα, µας προδιαθέτουν στο αρχοντορεµπέτικο ύφος το οποίο κυριαρχεί 

εκείνη την περίοδο. Το στοιχείο της τυποποίησης φράσεων και της µίµησης µοτίβων είναι 

έντονο και σε αυτή την σύνθεση, καθώς αυτή δοµείται µε επανάληψη φράσεων µε 

διαφορετικές καταλήξεις. 

  

                                                             

94 Ανδρίκος, N. (2018). ό.π., σ. 63. 
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5ο παράδειγµα σε ουσάκ δρόµο 

Το τραγούδι Παλαµάκια, κυκλοφόρησε το 1951, δίσκος Columbia, DG 6821. 

Δρόµος: Ουσάκ 

Τονικότητα: Σι 

Ερµηνευτές: Μαρίκα Νίνου, Ιωάννης Τατασόπουλος και Γιώργος Μητσάκης 

Οργανολόγιο: Δύο µπουζούκια, ακορντεόν και κιθάρα 

Μέτρο: 7/8 

Ρυθµική αγωγή: Ανάποδο καλαµατιανό ή Λάζικος καρσιλαµάς 

Ρυθµικό µοτίβο:  

 

 

 

 

Εισαγωγή: Η αρµονική δοµή της εισαγωγής οργανώνεται µε την τονική (Bm), την 

έβδοµη (Αm), την τέταρτη (Em) και στην επανάληψη στο πέµπτο µέτρο µε την δεύτερη (C) 

και κλείσιµο στην τονική.  
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Μορφολογικά η εισαγωγή αποτελείται από την φράση α η οποία περιέχει το ρυθµικό 

µοτίβο α, το οποίο έχει µια ανοδική πορεία στην Ⅰ και είναι µελωδικά παραλλαγµένο στα 

µέτρα δύο και τρία. Η εισαγωγή από το µπουζούκι επαναλαµβάνεται και από το ακορντεόν. 

Στο µοτίβο α η έκτη νότα ακολουθώντας την πορεία της µελωδίας, οξύνεται και δηµιουργεί 

πεντάχορδο ραστ (βάση Μι)95. Στα επόµενα δύο µέτρα που υπάρχει καθοδική πορεία, το 

πάνω πεντάχορδο γίνεται µινόρε. Στην επανάληψη της εισαγωγής από το ακορντεόν 

παρατηρείται στο τέταρτο και πέµπτο µέτρο η έλξη της δεύτερης βαθµίδας του ουσάκ η 

οποία ακολουθεί την πορεία της µελωδίας. Οι νότες της µελωδίας συµφωνούν µε την 

εναρµόνιση της κιθάρας.  

Κουπλέ-ρεφρέν: Η αρµονική δοµή του κουπλέ οργανώνεται µε την τονική (Βm), την 

έβδοµη (Am), την τέταρτη (Em), την δεύτερη (C) και τονική (Bm). Στο ρεφρέν έχουµε την 

τονική (Βm), την τέταρτη (Em), την έβδοµη (Am), την δεύτερη (C) και τονική (Bm).  

Μορφολογικά το κουπλέ δοµείται µε την φράση α µε κατάληξη στην Ⅳ (µέτρο 4), 

µε οργανική επανάληψη των µέτρων 3-4 (στο µέτρο 5 και 6). Το µοτίβο της εισαγωγής 

περιλαµβάνεται σε όλη την σύνθεση και εµφανίζεται παραλλαγµένο είτε µελωδικά είτε 

ρυθµικά. Η φράση β (µέτρα 7-10) είναι µια απάντηση της φράσης α αφού καταλήγει στην 

Ⅰ. Άρα έχουµε κίνηση Ⅳ-Ⅰ. Η φράση γ (µέτρα 11-14) είναι µια οργανική επανάληψη από 

το ακορντεόν, ακριβώς ίδια µε την φράση β. Η φράση δ και η φράση ε είναι ίδιες µε 

παρόµοιους στίχους. Τέλος υπάρχει οργανική επανάληψη από το ακορντεόν και τα 

µπουζούκια που είναι ίδια ρυθµικά και µελωδικά µε τις φράσεις δ και ε. 

 Μελωδικά η δεύτερη νότα (Ντο), στο πρώτο µέτρο, οµοίως µε την εισαγωγή, 

υπόκειται στην έλξη του ουσάκ96. Η έκτη νότα (Σολ) σε όλη την ανάπτυξη του κουπλέ-

ρεφρέν δεν ακολουθεί πάντα την πορεία της µελωδίας. Στο πάνω πεντάχορδο του ουσάκ 

έχουµε την εναλλαγή του πεντάχορδου µινόρε (πχ. µέτρο 3) µε το πεντάχορδο ραστ (πχ. 

µέτρο 7). Στην φράση δ έχουµε ανοδική πορεία από την χαµηλή νότα λα που σχηµατίζεται 

το πεντάχορδο ραστ. Στην εναρµόνιση υπάρχει ασυµφωνία ( πχ. µέτρο 7) µε την όξυνση της 

έκτης νότας και την συγχορδία της Ⅳ (Em). Το ίδιο παρατηρείται και σε άλλα µέτρα όπου 

υπάρχει η όξυνση της νότας αυτής. 

                                                             

95 Μυστακίδης, Δ. (2013). ό.π., σ.318. 

96 Μυστακίδης, Δ. (2013). ό.π., σ. 319. 
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Υφολογία: Οργανολογικά τα δύο µπουζούκια παίζουν σε απόσταση οκτάβας, καθώς 

στον δρόµο ουσάκ λόγω των διαστηµάτων του σπάνια χρησιµοποιείται διφωνία. Καθ' όλη 

την διάρκεια του τραγουδιού υπάρχει ένα ρυθµικό “χτύπηµα” ίσως σε κάποια ξύλινη 

επιφάνεια και όχι σε κάποιο κρουστό κρατώντας το ρυθµικό σχήµα του ανάποδου 
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καλαµατιανού. Επίσης στην επανάληψη του ρεφρέν η Νίνου χτυπάει παλαµάκια. Τα 

“χτυπήµατα” αυτά δίνουν έµφαση στο ρυθµικό µοτίβο του τραγουδιού. Χαρακτηριστικό 

του ρυθµού είναι «η γρήγορη ταχύτητα που έχει ως συνέπεια την µετρονοµική απόδοση και 

την περιορισµένη επεξεργασία του από τα όργανα της αρµονικής συνοδείας»97. Στην 

προκειµένη περίπτωση ο περιορισµός αυτός ισχύει και για τα µελωδικά όργανα που 

στηρίζονται στο ρυθµικό αυτό µοτίβο το οποίο ως βασικό στοιχείο εµφανίζεται σε όλη την 

σύνθεση παραλλαγµένο κυρίως µελωδικά. 

 Πρόκειται για ένα είδος χορευτικού τραγουδιού. Οι ερµηνευτές (Μ. Νίνου και Ι. 

Τατασόπουλος) παραπέµπουν στο αστικό λαϊκό τραγούδι της δεκαετίας του '50 και η χρήση 

της συγχορδίας της Ⅱ βαθµίδας στο δρόµο ουσάκ είναι ένα στοιχείο νεωτερισµού. 

 
  

                                                             

97 Σκόρδος, Μ. (2012). Η ρυθµολογική συγκρότηση του νεοδηµοτικού: Η περίπτωση των ηχογραφήσεων του 
Τάκη Καρναβά. Άρτα: Τµήµα Λαϊκής και Παραδοσιακής Μουσικής, ΤΕΙ Ηπείρου, σ. 34. 
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6ο παράδειγµα σε νιαβέντ δρόµο: Τι σου φταίω, κυκλοφόρησε το 1950, δίσκος Columbia, 

DG 6821. 

Δρόµος: Νιαβέντ 

Τονικότητα: Σι 

Ερµηνευτές: Μαρίκα Νίνου 

Οργανολόγιο: Δύο µπουζούκια και κιθάρα 

Μέτρο: 4/4 

Ρυθµική αγωγή: Χασαποσέρβικο 

Ρυθµικό µοτίβο:  

 

 

 

Εισαγωγή: Η αρµονική δοµή της εισαγωγής οργανώνεται µε την τονική (Bm), την 

πέµπτη (F#/F#7), την έκτη (G7) και την τονική. 

Μορφολογικά η εισαγωγή αποτελείται από το µοτίβο α που κάνει µισή πτώση στην 

Ⅴ στο πρώτο µέτρο και στο δεύτερο µέτρο κατεβαίνει µια τρίτη µεγάλη µε µισή πτώση 

στην Ⅴ7. Το µοτίβο β που εµφανίζεται στο τρίτο µέτρο µε µισή πτώση στην Ⅴ7, οδηγεί 

στο µοτίβο β (µέτρο 4) στην I. Μελωδικά έχουµε κίνηση από την πέµπτη νότα ξεκινώντας 
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από πεντάχορδο νικρίζ που στην συνέχεια χαµηλώνει την τέταρτη νότα (Μι), 

δηµιουργώντας αρµονικό µινόρε περιβάλλον. Στο µεγαλύτερο µέρος της εισαγωγής η 

µελωδία κινείται γύρω από την δεσπόζουσα (F#). Η αρµονική εναλλαγή στο δεύτερο και 

τρίτο µέτρο (G7-F#7) συµβαίνει λόγω της ύπαρξης του τετραχόρδου χιτζάζ από την πέµπτη 

βαθµίδα και οµοιάζει µε την κίνηση ΙΙ-Ι του δρόµου χιτζάζ. Οι ασυµφωνίες που προκύπτουν 

µεταξύ µελωδίας και εναρµόνισης, είναι στο πρώτο µέτρο ο ξένος φθόγγος µι που 



 

 68 

δηµιουργεί το διάστηµα της έβδοµης µε την συγχορδία της Ⅴ και στο µέτρο 4 η νότα λα 

δίεση µε την συγχορδία της I. 

Κουπλέ-ρεφρέν: Η αρµονική δοµή του κουπλέ οργανώνεται µε την τονική (Βm), την 

πέµπτη της τέταρτης (Β) και την τέταρτη βαθµίδα (Εm) του µινόρε. Το ρεφρέν χρησιµοποιεί 

την τέταρτη (Εm), την πέµπτη (Α) της σχετικής µατζόρε κλίµακας και την τονική µατζόρε 

(D) µε κατάληξη τέταρτη (E#dim), πέµπτη (F#) και την τονική (Bm). 

Στο κουπλέ εντοπίζουµε την φράση α που περιέχει το µοτίβο α και στο δεύτερο 

µέτρο µελωδικά και ρυθµικά παραλλαγµένο. Το µοτίβο αυτό επαναλαµβάνεται στις 

καταλήξεις των φράσεων β και γ. Η φράση β περιέχει το µοτίβο β που βρίσκεται και σε άλλα 

σηµεία της σύνθεσης και οδηγεί στην Ⅳ βαθµίδα που ξεκινάει η φράση γ µε κατάληξη στη 

σχετική µατζόρε τονική (D). Η φράση δ καταλήγει στην Ⅰ του νιαβέντ. 

Μελωδικά τα µέτρα 1-3 κινούνται στο πεντάχορδο νικρίζ. Στο 4 µέτρο, στην φράση 

β, η τονική συγχορδία µετατρέπεται σε µατζόρε και ερµηνεύεται ως πέµπτη της Ⅳ (Εm) η 

οποία οδηγεί στην Ⅳ (µέτρο 6), δηµιουργώντας την κλίµακα του αρµονικού µινόρε. Η 

φράση γ µε µια µελωδική χρωµατική κίνηση περνάει στην Ⅴ (Α) της σχετικης µατζόρε 

κλίµακας (D). Στην φράση δ η µελωδία οξύνοντας την τέταρτη νότα (Μι#), εναρµονίζοντας 

µε Ⅳdim και ολοκληρώνοντας µε Ⅴ-Ⅰ επιστρέφει πλέον στο δρόµο νιαβέντ. Οι 

καταλήξεις της µελωδίας συµφωνούν µε την εναρµόνιση. 

Υφολογία: Οργανολογικά το δεύτερο µπουζούκι βρίσκεται σε διάστηµα τρίτης από 

το πρώτο (πρίµο-σεγόντο). Έντονος είναι και ο ρόλος της κιθάρας, µε πλούσια εναρµόνιση 

και χρωµατικές κινήσεις της µπασογραµµής στις εναλλαγές των συγχορδιών. Η χρήση του 

δρόµου νιαβέντ µε στοιχεία τροπικότητας και η αποφυγή του τριηµιτονίου παραπέµπουν 

στα δυτικά δάνεια της σµυρναίϊκης σχολής. Ωστόσο η θεµατολογία (ερωτικά) του στίχου 

και η τραγουδίστρια Μ. Νίνου σχετίζονται µε το ελαφρό λαϊκό τραγούδι. Η επιλογή του 

δρόµου νιαβέντ έγινε λόγω της χρήσης της συγχορδίας Ⅳdim. 

Ενδιαφέρον παρουσιάζει στο τέλος της σύνθεσης το ταξίµι από το µπουζούκι που 

εξελίσσεται σε όλο τον αρµονικό κύκλο του κουπλέ-ρεφρέν και κλείνει µε την εισαγωγή 

ενός οργανικού θέµατος σε διπλάσια σχεδόν ταχύτητα του τέµπου. 
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7ο παράδειγµα σε χουζάµ δρόµο 

Το τραγούδι Ο λουλάς, κυκλοφόρησε στις 19/06/1946, δίσκος Odeon, GA 7334. 

Δρόµος: Χουζάµ 

Τονικότητα: Σολ 

Ερµηνευτές: Στράτος Παγιουµτζής και Κώστας Καπλάνης 

Οργανολόγιο: Δύο µπουζούκια και κιθάρα 

Μέτρο: 9/4 

Ρυθµική αγωγή: Παλιό ζεϊµπέκικο 

Ρυθµικό µοτίβο:  

 

 

 

Εισαγωγή: Η αρµονική δοµή της εισαγωγής οργανώνεται µε τις βαθµίδες της τονικής 

(G), της υποδεσπόζουσας (Cm) και της δεσπόζουσας (D). Μορφολογικά έχουµε δύο 

παράλληλες φράσεις που στην καθεµία έχουµε µια τέλεια πτώση όπου υπάρχουν τρία 

µοτίβα. Η φράση β παραλλάσσεται στο µοτίβο γ µε ένα χρωµατικό κλείσιµο που 

προετοιµάζει την είσοδο στο κουπλέ. Η έκταση της µελωδίας των µπουζουκιών είναι στα 

πλαίσια µιας οκτάβας έως µια νότα πάνω. Το κάθε µοτίβο οδηγεί στην επόµενη βαθµίδα 

εναρµόνισης. 
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Το µπουζούκι 1 κινείται χαρακτηριστικά στον δρόµο χουζάµ κάνοντας την είσοδο 

και το κλείσιµο στην τρίτη νότα της κλίµακας. Ως προς την τροπικότητα εντοπίζουµε σε δύο 

σηµεία κινήσεις που εφαρµόζονται στο δρόµο χουζάµ. Αρχικά στο µοτίβο β ο ξένος φθόγγος 

ντο# ερµηνεύεται ως µια αναφορά στο µακάµ µουστεάρ που προκύπτει από την όξυνση της 

τέταρτης βαθµίδας της κλίµακας σεγκιά (σολ)98. Στο µοτίβο γ εµφανίζεται ένα 3χορδο 

σεγκιά (Φα#-Σολ-Λα), και λόγω της έλξης που ασκεί η βάση του 3χορδου, το µι γίνεται µι# 

κι έτσι εµφανίζεται µια φράση χουζάµ από την 5η βαθµίδα της κλίµακας99. Το µπουζούκι 2 

κινείται συµβατικά ώστε να υπάρχει διφωνία της τρίτης. 

 

Κουπλέ-ρεφρέν: Η αρµονική δοµή στο κουπλέ οργανώνεται µε την αντιπαράθεση 

της τονικής (G) και δεσπόζουσας (D). Το ρεφρέν δοµείται µε την υποδεσπόζουσα (Cm), την 

δεσποζουσα (D) και την τονική (G). Μορφολογικά στο πρώτο µέτρο υπάρχει η φράση α 

αποτελούµενη από το µοτίβο α (ποιητικό κείµενο) και το µοτίβο α (οργανική απάντηση). 

                                                             

98 Μυστακίδης, Δ. (2013). ό.π., σ.117. 

99 Μυστακίδης, Δ. (2013). ό.π., σ.142. 
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Στο δεύτερο µέτρο υπάρχει η φράση β µε παραλλαγή του µοτίβου α. Στο ρεφρέν έχουµε τη 

φράση γ στο τρίτο µέτρο και τη φράση δ στο τέταρτο µέτρο που και οι δύο φράσεις οδηγούν 

στην τονική (Σολ). 

Μελωδικά το κουπλέ αρχίζει στην Ⅴ βαθµίδα µε µια καθοδική κίνηση στο 5χορδο 

χουζάµ µε κατάληξη στην τρίτη νότα της κλίµακας. Το ντο δίεση είναι ένας χρωµατικός 

φθόγγος. Στην φράση γ γίνεται µια τέλεια πτώση IV-V-I. Σταδιακά παρατηρούµε µια άνοδο 

στην µελωδία η οποία φτάνοντας στην V βαθµίδα θεµελιώνει το 4χορδο χιτζάζ. Στην αρχή 

της φράση δ υπάρχει το 4χορδο χιτζάζ. Η επανάληψη της φράσης δ διαφοροποιείται στο 

κλείσιµο καθώς υπάρχει κατάληξη µε χιτζάζ στην τονική (G). Οι ασυµφωνίες µε την 

εναρµόνιση της κιθάρας ερµηνεύονται ως χρωµατικοί ξένοι φθόγγοι και εντοπίζονται σε 

λίγα σηµεία και ως αρµονικός κύκλος συµφωνεί απόλυτα µε αυτόν του χουζάµ ως λαϊκό 

δρόµο. 

Υφολογία: Αυτή η σύνθεση µας δείχνει τον τρόπο που ο συνθέτης διαχειρίζεται 

κάποια σηµεία της τροπικότητας του εν λόγω λαϊκού δρόµου, καθώς γίνονται κινήσεις που 

περιλαµβάνονται στο χουζάµ περιβάλλον στην απλή του συγκερασµένη εκδοχή. Τα 

υφολογικά χαρακτηριστικά δοµούνται από διάφορα στοιχεία που ορίζουν µια σύνθεση. Η 

συγκεκριµένη σύνθεση εντάσσεται στα πλαίσια του ρεµπέτικου στακάτου. Οργανολογικά 

υπάρχουν δύο µπουζούκια και κιθάρα, ένα λιτό οργανολόγιο, που σε συνδυασµό µε τον 

στίχο, που αναφέρει τον λουλά, παραπέµπει τη σχέση του µε το πειραιώτικο ρεµπέτικο. 

Επιπλέον το παίξιµο των οργάνων γίνεται µε µια στακάτη και λιτή πενιά. Η επιλογή του 

τραγουδιστή (Σ. Παγιουµτζή & Κ. Καπλάνη) συµβάλει και αυτό µε την σειρά του το ύφος 

της σύνθεσης. Ενορχηστρωτικά (η διφωνία µπουζουκιών, µια φωνή τραγουδιστή στο 

κουπλέ και δύο στο ρεφρέν) δείχνει την “πειραµατική” διάθεση του Μητσάκη για τις 

επανεκτελέσεις της σύνθεσης αυτής, καθώς υπάρχουν άλλες τρεις µε διαφορετική δοµή ως 

προς τα παραπάνω. 
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8ο παράδειγµα σε σαµπά δρόµο 

Το τραγούδι Παπαδοµάνα, κυκλοφόρησε το 1952, δίσκος Columbia, DG 6970. 

Δρόµος: Σαµπά 

Τονικότητα: Φα δίεση 

Ερµηνευτές: Δηµήτρης Ρουµελιώτης, Σουζάνα Λαζαρίδου και Ιωάννης Τατασόπουλος 

Οργανολόγιο: Δύο µπουζούκια, βιολί, καµπάνα και κιθάρα 

Μέτρο: 2/4 

Ρυθµική αγωγή: Μπάλος 

Ρυθµικό µοτίβο: 

 

 

Εισαγωγή: Η αρµονική δοµή οργανώνεται µε την εναλλαγή της δεσπόζουσας (Α) 

και της τονικής (F#m). 

Μορφολογικά η σύνθεση αποτελείται από την φράση α που περιλαµβάνει το 

µοτίβο α και το µοτίβο β στην Ⅲ βαθµίδα, που είναι η δεσπόζουσα για τον δρόµο σαµπά. 

Η φράση β αποτελείται από το µοτίβο α και την παραλλαγή του πρότυπου µοτίβου β. Η 

φράση γ περιέχει το µοτίβο α και την παραλλαγή του πρότυπου µοτίβου β και τέλος η φράση 

δ περιλαµβάνει την παραλλαγή του πρότυπου µοτίβου α και β µε κατάληξη στην Ⅰ. 
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Η φράση α αναπτύσσεται, από την βάση λα, στο πεντάχορδο χιτζάζ και πέρα από 

αυτό, χαµηλώνοντας την όγδοη νότα του σαµπά (Φα) δηµιουργώντας περιβάλλον 

χιτζασκάρ100. Οµοίως και η φράση β κινείται στην ίδια περιοχή χωρίς αναφορά στην βάση 

του χιτζάζ. Η φράση γ είναι ίδια µε την φράση α και οδηγεί στην τονική (F#m). Στην φράση 

δ το µοτίβο α κινείται εντός του πεντάχορδου σαµπά και µε µια καθοδική κίνηση χαµηλώνει 

στην δεύτερη νότα ως έλξη στην τονική και καταλήγει στην Ⅰ. Στο µοτίβο β ο ξένος 

φθόγγος ρε δίεση ερµηνεύεται ως η τρίτη νότα του πενταχόρδου ραστ από τη βάση σι το 

οποίο υπάρχει στην τροπικότητα του σαµπά. 

 

Θέµα Α-Β-Γ-Α΄: Η αρµονική δοµή οργανώνεται µε την αντιπαράθεση της τονικής 

(F#m) και της δεσπόζουσας (Α). Μορφολογικά αποτελείται από την φράση α που 

συµπεριλαµβάνει το µοτίβο α και β στην Ι. Η φράση β περιλαµβάνει το µοτίβο α και την 

                                                             

100 Μυστακίδης, Δ. (2013). ό.π., σ. 362. 
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παραλλαγή του και το µοτίβο β που καταλήγει στην ΙΙΙ. Η φράση γ είναι ίδια µε την φράση 

β που διαφέρουν στο ποιητικό κείµενο. Τέλος η φράση δ οµοιάζει µε την φράση α µε το ίδιο 

ποιητικό κείµενο και καταλήγει στην Ι. 

Μελωδικά η φράση α κινείται στη χαµηλή περιοχή του σαµπά µε χρήση του 

προσαγωγέα (Μι). Στην φράση β και γ στα µοτίβα α και β γίνεται µια ανοδική κίνηση προς 

την δεσπόζουσα (Λα). 

Υφολογία: Οργανολογικά τα δύο µπουζούκια παίζουν οκτάβα, η ύπαρξη του βιολιού 

είναι διακριτική στην εισαγωγή και στο τραγούδι. Η χρήση της καµπάνας χτυπά στα ισχυρά 

µέρη του µέτρου στα µέτρα 1-4 και 13-16. Είναι το µοναδικό τραγούδι του Μητσάκη αυτής 

της περιόδου γραµµένο σε δρόµο σαµπά. Στο τέλος του τραγουδιού, πριν την τελευταία 

εισαγωγή, υπάρχει ένα έρρυθµο ταξίµι από το βιολί για 30 περίπου δευτερόλεπτα µε σχετικά 

φτωχό φρασεολόγιο, το οποίο ως στοιχείο µπορεί να παραπέµπει στο µικρασιατικό 

ρεπερτόριο των προσφύγων (όντας και ο ίδιος πρόσφυγας). Ο ρυθµός του µπάλου που 

χρησιµοποιείται από τον Μητσάκη, είναι ρυθµός που συναντάται στα νησιά και στα παράλια 

της Μικράς Ασίας101. Ως προς τον στίχο η αναφορά στην παπαδοµάνα, εξοµολόγηση και η 

επανάληψη του ίδιου ποιητικού κειµένου από δύο ερµηνευτές, δίνουν το αίσθηµα της 

χορωδίας έχουν στοιχεία δηµοτικού τραγουδιού. Ωστόσο η συνύπαρξη της ρυθµική αγωγής 

του µπάλου και του δρόµου σαµπά µε το ταξίµι βιολιού παραπέµπουν στο µικρασιάτικο 

προσφυγικό ρεπερτόριο. 

  

                                                             

101 Παύλου, Λ. (2006). ό.π., σ. 32. 
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9ο παράδειγµα σε σεγκιά δρόµο 

Το τραγούδι Η παλιοκοινωνία, κυκλοφόρησε το 1952, δίσκος His Master Voice, AO 5050. 

Δρόµος: Σεγκιά 

Τονικότητα: Λαb 

Ερµηνευτές: Μαρίκα Νίνου, Ιωάννης Τατασόπουλος και Γιώργος Μητσάκης 

Οργανολόγιο: Δύο µπουζούκια, ακορντεόν, βιολί και κιθάρα 

Μέτρο: 9/4 

Ρυθµική αγωγή: Παλιό ζεϊµπέκικο 

Ρυθµικό µοτίβο:  
 

 

 

 

Εισαγωγή: Η αρµονική δοµή στο δεύτερο µέτρο της εισαγωγής εναρµονίζεται µε 

την τονική βαθµίδα (Αb). Χαρακτηρίζεται ως µια αυτοτελή µελωδική φράση. Η εισαγωγή 

χρησιµοποιεί κάποιες χαρακτηριστικές φράσεις του σεγκιά και του ραστ. Η είσοδος της 

µελωδίας γίνεται στο ισχυρό τονικό κέντρο που είναι η τρίτη της κλίµακας (Ντο). Αρχικά 

συναντάται η νότα ρε που οξύνεται δηµιουργώντας µια συνηθισµένη παραλλαγή της 

κλίµακας σεγκιά (µακάµ µουστεάρ)102. Η νότα σολ στην κάθοδο της µελωδίας χαµηλώνει 

(Σολ ύφεση) είναι χαρακτηριστικό της τροπικότητας του ραστ και σχετίζεται µε την 

                                                             

102 Μυστακίδης, Δ. (2013). ό.π., σ. 117. 
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µελωδική πορεία. Στο τέλος του µέτρου η νότα σι ύφεση επίσης παραπέµπει στον δρόµο 

ραστ103. 

 

Κουπλέ-ρεφρέν: Η αρµονική δοµή στο κουπλέ εναρµονίζεται µε την τονική (Αb) και 

στο ρεφρέν οργανώνεται µε την τονική, την δεύτερη (Βbm) και την δεσπόζουσα (Εb). 

Μορφολογικά η φράση α αποτελείται από το µοτίβο α και την απάντηση από τα µπουζούκια 

που κάνει ανοδική-καθοδική κίνηση και καταλήγει στην πέµπτη της τονικής συγχορδίας 

                                                             

103 Μυστακίδης, Δ. (2013). ό.π., σ. 116. 
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(Αb). Στην φράση β υπάρχει το µοτίβο α και η απάντηση από το ακορντεόν που είναι µια 

ρυθµική παραλλαγή του µοτίβου α όµοια σε µελωδικό επίπεδο. Η φράση γ είναι µια 

παραλλαγή του µοτίβου α ένα τόνο κάτω και αντί για µια οργανική απάντηση υπάρχει µια 

χορωδιακή φράση µε ανοδική πορεία, από τις φωνές, µε κατάληξη στην δεσπόζουσα (Εb). 

Τέλος στην φράση δ έχουµε µια ρυθµικοµελωδική παραλλαγή του πρότυπου µοτίβου α, µε 

κατάληξη στην τονική (Αb) καθώς επίσης υπάρχει µια οργανική απάντηση από το 

ακορντεόν που µε µια ανοδική φράση οδηγεί στην επανάληψη και την δεύτερη φορά 

καταλήγει στην τρίτη νότα της κλίµακας. 

Στο µοτίβο α η βάση του τρίχορδου σεγκιά που προκύπτει στην έβδοµη νότα (Σολ) 

έλκει την προηγούµενή της (Φα δίεση)104. Το ίδιο συµβαίνει και στην οργανική απάντηση 

των µπουζουκιών ενώ στην συνέχεια χρησιµοποιεί το 4χορδο ραστ χαµηλώνοντας στην 

κάθοδο την έβδοµη νότα. Στην φράση β η παραλλαγή του µοτίβο α αναπτύσσεται στο 

5χορδο κάτω από την βάση και επειδή η µελωδία δεν ξεπερνά την έβδοµη αυτή είναι 

χαµηλωµένη (Σολ ύφεση). Στην φράση γ το µοτίβο α µας οδηγεί πάλι στην πέµπτη νότα της 

τονικής συγχορδίας. Η ανοδική φράση του τρίτου µέτρου είναι ένα σύντοµο πέρασµα στο 

δρόµο ραστ και στο τέταρτο µέτρο επιστρέφει στην κλίµακα σεγκιά. 

Το ζήτηµα της εναρµόνισης στην φράση γ βρίσκουµε ασυµφωνία µεταξύ της 

µελωδίας και της εναρµόνισης. Τηρώντας την λιτή εναρµόνιση αποφεύγει την κάθετη 

εναρµόνιση µε έβδοµη βαθµίδα. Στην ανοδική φράση του τρίτου µέτρου χρησιµοποιεί την 

Ⅱ συγχορδία του ραστ (Βbm) και στην συνέχεια συνοδεύει µόνο µε τις βάσεις των 

αντίστοιχων συγχορδιών (µπάσα). 

Υφολογία: Οργανολογικά, η ιδιαιτερότητα είναι η χρήση του βιολιού που γίνεται 

στο εισαγωγικό ταξίµι, καθώς στα ζεϊµπέκικα αυτής της περιόδου κυριαρχούν τα 

µπουζούκια και το ταξίµι συνήθως γίνεται από αυτά. Η χρήση του ακορντεόν γίνεται στις 

οργανικές απαντήσεις και είναι από τα στοιχεία του νεωτερισµού που εισήχθησαν µε το 

αρχοντορεµπέτικο. Το δεύτερο µπουζούκι εµφανίζεται στην εισαγωγή και στις 

καταληκτικές φράσεις-απαντήσεις σε απόσταση οκτάβας. Πέρα από τα νεωτεριστικά 

στοιχεία που τείνουν προς το αρχοντορεµπέτικο, το ύφος στο παίξιµο των µπουζουκιών 

είναι λιτό και στακάτο. Η σύνθεση αυτή θα µπορούσε να ενταχθεί στο πρώιµο λαϊκό ύφος 

                                                             

104 Όπου υπάρχει η νότα Φα δίεση εδραιώνεται στην έβδοµη νότα της κλίµακας το τρίχορδο σεγκιά. Όπου η 
νότα Σολ ύφεση ερµηνεύεται ως η κινητή έβδοµη του ραστ (καθοδική κίνηση). Μυστακίδης, Δ. (2013). ό.π., 
σ. 90&117. 
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του Μητσάκη που περιέχει τα στοιχεία που αναφέραµε παραπάνω. Η αναφορά στην λέξη η 

παλιοκοινωνία παραπέµπει στο στιχουργικό ύφος µετά τη λογοκρισίας. Η τυποποίηση 

φράσεων που παρουσιάζεται, χρησιµοποιείται περίτεχνα, καθώς ένα µοτίβο µπορεί να 

παρουσιαστεί αρκετές φορές παραλλαγµένο είτε ρυθµικά είτε µελωδικά. Σε επίπεδο 

τροπικότητας παρουσιάζονται στοιχεία όπως έλξεις σε τονικά κέντρα και σύντοµα 

περάσµατα σε συγγενικούς δρόµους. 
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Συµπεράσµατα 

Από την διαδικασία της ερευνητικής αναζήτησης και της µουσικολογικής ανάλυσης, 

που ακολουθήθηκε στην παρούσα εργασία, προέκυψαν ορισµένα συµπεράσµατα τα οποία 

παρατίθενται παρακάτω. Ο σκοπός αυτής της εργασίας ήταν να αποδοθεί µια πρώτη 

αποτίµηση και περιγραφή των υφολογικών στοιχείων που απορρέουν από τη συνθετική 

πορεία του Γιώργου Μητσάκη την δεκαετία του 1946-1952.  

Αρχικά στο πρώτο κεφάλαιο, αντλήθηκαν στοιχεία για το περιβάλλον όπου 

εγκαταστάθηκαν οι Μικρασιάτες πρόσφυγες. Λόγω των πολιτικών αναταραχών υπήρξε 

ανάγκη για αναδόµηση της κοινωνικής και πολιτικής κατάστασης της χώρας. Ο Μητσάκης 

µε την οικογένειά του, όντας και οι ίδιοι πρόσφυγες από την Κωνσταντινούπολη, 

επηρεάστηκαν από τις αλλαγές αυτές και το γεγονός αυτό φαίνεται από τις συνεχείς 

µετακινήσεις τους στον ελλαδικό χώρο. Επίσης σκιαγραφείται και η κοινωνική-οικονοµική 

θέση της οικογένειάς του, στο περιβάλλον της µεσαίας-εργατικής αστικής τάξης. Η ανέλιξή 

του στον χώρο όπου έδρασε τον διαφοροποιεί από το ως τότε προφίλ του ρεµπέτη, καθώς ο 

ίδιος ήθελε να αποστασιοποιηθεί από το συγκεκριµένο κοινωνικό κατεστηµένο. 

Στην ενότητα «Ρεµπέτικο και αστικές λαϊκές µουσικές» προσεγγίζεται η 

εννοιολόγηση του αστικού λαϊκού τραγουδιού. Το ρεµπέτικο τραγούδι είναι ένα είδος 

αστικής λαϊκής µουσικής, που κυρίως µελετήθηκε από κοινωνιολογική παρά από 

µουσικολογική σκοπιά. Ο όρος «αστικό λαϊκό», σε συνδυασµό µε τον χαρακτηρισµό της 

περιόδου, όπου αυτό αναπτύσσεται, µας δίνει ένα πληρέστερο ορισµό για το υπό µελέτη 

είδος. Το αστικό λαϊκό του «πειραιώτικου» ύφους περιορίζεται στα εισαγόµενα στοιχεία 

που έφεραν οι Μικρασιάτες πρόσφυγες, καθώς και σε εγχώρια µουσικά στοιχεία που 

αντλήθηκαν για παράδειγµα από το δηµοτικό τραγούδι. Η µεταπολεµική εποχή του '40 

χαρακτηρίζεται από την άντληση στοιχείων και δανείων διαφορετικών κουλτούρων 

(λατινοαµερικάνικη, ιταλική, τούρκικη). Οι δανεισµοί που αποδίδονται στα τραγούδια του 

Μητσάκη, δεν τείνουν να αναδείξουν κάποια άµεση συνέχεια ή να εξετάσουν τους 

µετασχηµατισµούς του αστικού λαϊκού, αλλά είναι ένας σχολιασµός πάνω στα δάνεια που 

χρησιµοποιήθηκαν την δεδοµένη χρονική στιγµή. 

Από το σύνολο των 116 συνθέσεων που εξετάσθηκαν σε αυτή την εργασία, σε 

σύνθεση και στίχους από τον ίδιο, παρουσιάστηκαν ελάχιστες συνθέσεις οι οποίες 

ολοκληρώθηκαν ως συνδηµιουργία µε άλλους µουσικούς. Αυτό από ότι καταλαβαίνουµε 
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αυτό συνέβη από την κοινή συνεργασία που υπήρξε µε ορισµένους µουσικούς. Ένα ακόµη 

πόρισµα από την διεξαγωγή της έρευνας της δισκογραφικής του πορείας, εκείνη την 

περίοδο, είναι ότι κατά την διάρκεια του εµφυλίου πολέµου, το έτος 1948 συνέθεσε τα 

περισσότερα τραγούδια, 25 σε αριθµό. Για την εκάστοτε αισθητική του ύφους των 

συνθέσεών του επιλέγει αντιπροσωπευτικούς τραγουδιστές. Επίσης και ο ίδιος συµµετέχει 

στις περισσότερες συνθέσεις του κυρίως σε ρόλο συνοδευτικό.  

Ως προς την θεµατολογία του ποιητικού κειµένου, ο µεγαλύτερος αριθµός 

τραγουδιών κατατάσσεται στα ερωτικά, είναι ένα στοιχείο που γίνεται αντιληπτό και σε 

άλλους συνθέτες εκείνης της περιόδου. Ωστόσο ελάχιστες ως και µηδαµινές ήταν οι 

αναφορές στο χασίσι και σε άλλα θέµατα όπως ο υπόκοσµος, αφού ο ίδιος τα κατέκρινε. 

Στο συνολικό µουσικοπαραγωγικό του έργο η σύνθεση των στίχων υπερτερούν αριθµητικά 

σε σχέση µε τις µουσικές του συνθέσεις. Οι στιχουργικές θεµατολογικές επιρροές 

αντλήθηκαν από βιώµατα του περιβάλλοντος του, όπως τα εξωτικά ονόµατα από την 

Κωνσταντινούπολη, τα καιρικά φαινόµενα, το επάγγελµα του πατέρα του, την στρατιωτική 

του θητεία στα Γιάννενα και από τα κοινωνικά-ιστορικά γεγονότα που διεξάχθηκαν 

παράλληλα µε τον βίο του. Τα προσάρµοσε µε µια λόγια ποιητική διάθεση σε αντιδιαστολή 

µε την αµεσότητα που χρησιµοποιούσαν οι στιχουργοί των προηγούµενων περιόδων. Ο 

Μητσάκης θεωρεί τον εαυτό του πρώτα ποιητή και έπειτα µουσικοσυνθέτη, χωρίς αυτό 

βέβαια να µειώνει την αξία του συνθετικού του έργου . 

Στο τρίτο κεφάλαιο, αρχικά, ως προς την σύσταση της ορχήστρας δεν εισάγει κάποιο 

νέο τύπο, αλλά προσαρµόζεται γρήγορα µε τις αλλαγές που φέρουν άλλοι συνθέτες 

(Τσιτσάνης, Χιώτης). Η χρήση του µπουζουκιού ως κύριο σολιστικό όργανο αναδεικνύει το 

περιβάλλον του αστικού λαϊκού ρεπερτορίου, επίσης την περίοδο που µελετάται παγιώνεται 

και ο τρόπος χρήσης του δεύτερου µπουζουκιού, καθώς και ο ρόλος του δεξιοτέχνη 

εκτελεστή και συνθέτη. Ωστόσο πέρα από το µπουζούκι χρησιµοποιεί κι άλλα όργανα όπως 

είναι το ακορντεόν, το βιολί, το πιάνο και το κοντραµπάσο. Στη ενότητα αυτή επαληθεύεται 

και η παραγωγικότητα του έργου του τη χρονιά 1948 µε τον εµπλουτισµό της σύνθεσης-

σύστασης της ορχήστρας. 

Ως προς την ρυθµολογική ανάλυση, ο τύπος του ζεϊµπέκικου ρυθµού είναι αυτός που 

κυριαρχεί στις 65 συνθέσεις από το σύνολο των 116. Αποδεικνύεται ότι ακολουθεί κι αυτός 

την τάση της εποχής που κυριαρχεί η χρήση του ρυθµού αυτού. Επίσης παρατηρείται η 
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χρήση επτά διαφορετικών τύπων φόρµας ωστόσο ο τύπος φόρµας που χρησιµοποιείται κατά 

κόρον είναι αυτός του τύπου, εισαγωγή-κουπλέ-ρεφρέν.  

Με την διεξαγωγή της µουσικολογικής ανάλυσης, αντλήθηκαν  συµπεράσµατα ως 

προς την περιγραφή των διαφορετικών υφολογικών γνωρισµάτων στο συνθετικό έργο του 

Μητσάκη. Από την ανάλυση των εννέα µουσικών κοµµατιών προβλήθηκαν διαφορετικά 

µουσικά ιδιώµατα από εγχώριες και εισαγόµενες µουσικές παραδόσεις. Τα εισαγόµενα και 

µη δάνεια που προαναφέραµε συγκροτούν ορισµένες υφολογικές οντότητες οι οποίες είχαν 

ήδη δηµιουργηθεί στο αστικό λαϊκό περιβάλλον. Αναφορικά οι οντότητες αυτές είναι, το 

αρχοντορεµπέτικο, το πειραιώτικο τραγούδι, το µικρασιατικό-σµυρναίικο, τα 

δηµοτικοφανή, το κανταδόρικο και το ελαφρύ λαϊκό. Οτιδήποτε ανατολίτικο στις συνθέσεις 

του εντοπίζεται ως στοιχείο εξωτισµού υπό το πρίσµα ενός εξευρωπαϊσµένου τρόπου 

σύνθεσης. Τα λατινοαµερικάνικα περιορίζονται στον ρυθµικό δανεισµό (µπολερό) και τα 

ιταλικά-κανταδόρικα ορίζονται από την χρήση των παράλληλων τρίτων τόσο στις φωνές 

όσο και στα όργανα.   

Η χρήση του µπουζουκιού εστιάζει κυρίως στο λιτό και στακάτο παίξιµο σε 

συνδυασµό µε ορισµένα δεξιοτεχνικά στοιχεία που εισάγει ο Τσιτσάνης και ο Χιώτης. Η 

εναρµόνιση εκείνης της περιόδου είναι πιο πλούσια από της προηγούµενης, του 

πειραιώτικου ύφους, (αχαρακτήριστες συγχορδίες, ισοκρατήµατα) και πιο λιτή από της 

επόµενης περιόδου. Άρα υπάρχει µια σταδιακή εξέλιξη στον τρόπο της εναρµόνισης. Όπως 

εντοπίζεται και σε άλλους συνθέτες εκείνης της περιόδου ο τρόπος σύνθεσης φέρει στοιχεία 

τόσο δυτικοευρωπαϊκού τρόπου χρήσης της κλίµακας και της εναρµόνισης όσο και του 

συστήµατος των λαϊκών δρόµων που βασίζεται σε δανεισµούς από το σύστηµα του µακάµ. 

Σε µορφολογικό επίπεδο οι συνθέσεις του χαρακτηρίζονται από την επανάληψη και την 

παραλλαγή ρυθµικοµελωδικών µοτίβων τα οποία πολλές φορές δεσπόζουν σε ολόκληρη την 

σύνθεση (Παλαµάκια). Σε µεγάλα µέτρα όπως το ζεϊµπέκικο παρουσιάζεται τυποποίηση 

φράσεων (Παλιοκοινωνία). Χρησιµοποιεί τεχνικές επανάληψης στίχων που παραπέµπουν 

στο δηµοτικό (Παπαδοµάνα, Φρόσω).  

Συνοψίζοντας αξίζει να τονιστεί ότι ο προσδιορισµός των υφολογικών στοιχείων 

ορίζεται από το σύνολο διαφορετικών µουσικών γνωρισµάτων που εν τέλει καθορίζει την 

ταυτότητά του. Ο Μητσάκης µπορεί να µην καινοτόµησε σε συνθετικό-ενορχηστρωτικό 

επίπεδο ως µονάδα αλλά σίγουρα ήταν ανάµεσα στους πρωταγωνιστές της εποχής που 

εξέλιξαν το αστικό λαϊκό τραγούδι. Ο ίδιος ήταν υπέρµαχος του εκσυγχρονισµού καθώς 
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µέσα από τους πειραµατισµούς και την υιοθέτηση νεωτεριστικών στοιχείων αναδεικνύεται 

το πολυδύναµο συνθετικό του ύφος. Η παρούσα εργασία θα µπορούσε να δώσει το έναυσµα 

για την περαιτέρω ανάλυση και κατανόηση του συνολικού συνθετικού του έργου της 

δισκογραφικής πορείας του Μητσάκη. 
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ: 

Η περιοδολόγηση του ρεµπέτικου 

 

Για την αποσαφήνιση της θέσης του Γ. Μητσάκη στην ιστορία του αστικού λαϊκού 

τραγουδιού θεωρήσαµε σκόπιµο να παραθέσουµε σε παράρτηµα τον διάλογο σχετικά µε την 

περιοδολόγηση του ρεµπέτικου. Παρά το γεγονός ότι δεν αφορά τον καθαυτό πυρήνα της 

έρευνάς µας, η χρονολογική προοπτική στην οποία τέθηκε το φαινόµενο από την πλευρά 

των πρώτων µελετητών-ερευνητών, που αξιοποίησαν κυρίως την ιστορική και εθνολογική 

σκοπιά, είναι χαρακτηριστική για την εννοιολόγηση του φαινοµένου. 

Το ρεµπέτικο ορίζεται ως το ελληνικό αστικό τραγούδι που οι ρίζες του βρίσκονται 

στο δηµοτικό τραγούδι της Ελλάδας και της Μικράς Ασίας. Θεωρείται ως η πρόσµιξη 

διαφορετικών στοιχείων δύο µουσικών κόσµων. Για τον χαρακτηρισµό ενός µουσικού 

είδους πρέπει να εξετασθούν τα στοιχεία που το πλαισιώνουν και το διαµορφώνουν. Ωστόσο 

η µελέτη της µουσικής πράξης του ρεµπέτικου έχει µείνει ακάλυπτη καθώς απαιτεί γνώσεις 

και τεχνικές ανάλυσης για τον προσδιορισµό της105. Η µουσικολογική πραγµατικότητα 

υποδεικνύει πως είναι δύσκολος ο προσδιορισµός των µουσικολογικών χαρακτηριστικών 

καθώς διαφορετικές συνθήκες και επιρροές επιδέχεται από τους δηµιουργούς του106. Η 

πραγµατικότητα του ρεµπέτικου τραγουδιού φαίνεται πιο ετερογενής, ρευστή και περίπλοκη 

από όσο παρουσιάζεται107. 

Ο Δαµιανάκος108, που βασίζεται στην ανθολογία του Πετρόπουλου109, περιοδολογεί 

το ρεµπέτικο σε τρεις φάσεις, που απαντούν σε ιστορικά, κοινωνικά, οικονοµικά και 

δισκογραφικά δεδοµένα110. 
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µουσικής του 20ού αιώνα. Πάντειο Πανεπιστήµιο Κοινωνικών και Πολιτικών Επιστηµών.  
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108 Δαµιανάκος, Σ. (2001). ό.π., σ. 199-264.  
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Πρωτογενής περίοδος (19ος αιώνας-1922) 

Η περίοδος αυτή ξεκινά κατά την διάρκεια του 19ου αιώνα και ολοκληρώνεται µε το 

πολιτικό γεγονός της Μικρασιατικής καταστροφής το 1922. Η αοριστία της έναρξη της 

περιόδου οφείλεται στην έλλειψη ιστορικών τεκµηρίων στο βιβλίο του Πετρόπουλου111 που 

στηρίχθηκε ο Δαµιανάκος. Ωστόσο τον 19ο αιώνα εµφανίζονται τα «συντεχνιακά»112 

τραγούδια σε διάφορα αστικά κέντρα της Οθωµανικής Αυτοκρατορίας. Τέλη του 19ου αιώνα 

εµφανίζονται τα βλάµικα ή κουτσαβάκικα τραγούδια της παλαιάς Αθήνας.  

Χαρακτηριστικά της περιόδου αυτής, είναι η ανάπτυξη των αστικών κέντρων113. 

Ανάµεσά τους, η πόλη της Σµύρνης, που γνώρισε µεγάλη ανάπτυξη, µεταξύ άλλων και χάρη 

στη γεωγραφική της θέση. Είναι η εποχή που το δηµοτικό τραγούδι µετατρέπεται σε αστικό 

λαϊκό. Η θεµατολογία των τραγουδιών αλλάζει καθώς δεν υπάρχουν τραγούδια που 

αναφέρονται στην ξενιτιά όπως υπήρχαν στα δηµοτικά αλλά τραγούδια που αναφέρονται 

στον χάρο και στο κάτω κόσµο. Εµφανίζονται τραγούδια των φυλακισµένων που 

εµπεριέχουν το γλωσσικό ιδίωµα της αργκό, επίσης και τραγούδια που αναφέρονται στο 

χασίσι και στο χώρο του τεκέ. Μουσικολογικά τα στοιχεία που παρατηρούνται είναι ότι 

επικρατεί ο αυτοσχεδιασµός, δηλαδή το ταξίµι, ρυθµολογικά υπάρχει ποικιλία, κυρίως όµως 

επικρατούν ζεϊµπέκικα και χασάπικα και η ενορχήστρωση είναι στοιχειώδης114. Ο χώρος 

εκτέλεσης του ρεµπέτικου είναι τα καφέ αµάν αποτελούµενα από Σµυρνιούς µουσικούς. Οι 

Σµυρνιοί µουσικοί εµφανίζονται στην Αθήνα στο πρώτο καφέ αµάν το 1983. Οργανολογικά 

κυριαρχούν το βιολί, η κιθάρα, το σαντούρι, το ούτι, κάποιο κρουστό και η αρµόνικα115. 

Την περίοδο αυτή η µετάδοση και η εξάπλωση του ρεµπέτικου γίνεται προφορικά 

και διατηρείται η ανωνυµία των δηµιουργών. Τέλη του 19ου αιώνα αναπτύσσεται το είδος 

του αστικού λαϊκού τραγουδιού ανάµεσα στην µεσαία και χαµηλή κοινωνική τάξη116. 

                                                             

111 Pennanen, R. P. (2009). ό.π., σ. 143. 

112 Συντεχνία είναι µία οργανωµένη οµάδα µε κοινά, επαγγελµατικά κυρίως συµφέροντα, http://www.greek-
language.gr/greekLang/modern_greek/tools/lexica/triantafyllides/search.html?lq=%CF%83%CF%85%CE%
BD%CF%84%CE%B5%CF%87%CE%BD%CE%AF%CE%B1&dq= (Πρόσβαση: 15/09/2018). 

113 Κωνσταντινούπολη, Σµύρνη, Ανδριανούπολη κ.ά. Βλ. Pennanen, R. P. (2009). ό.π., σ. 121. 

114 Δαµιανάκος, Σ. (2001). ό.π., σ. 273. 

115 Κοκκώνης, Γ. (2005). ό.π., σ. 6. 

116 Χατζηπανταζής, Θ. (1986). Της ασιάτιδος µούσης ερασταί: η ακµή του αθηναϊκού καφέ αµάν στα χρόνια 
της βασιλείας του Γεώργιου Α', Αθήνα: Στιγµή, σ. 26-28. 
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Δεύτερη (κλασική ή χρυσή) περίοδος (1922-1940) 

Η περίοδος αυτή παρουσιάζει εξέλιξη συγκριτικά µε τα χαρακτηριστικά της πρώτης 

περιόδου. Μεγάλη αλλαγή στα δεδοµένα της χώρας, γίνεται µε δύο παράγοντες, πρώτον µε 

την έλευση των προσφύγων µεταφέροντας την µουσική τους κουλτούρα και δεύτερον η 

δηµιουργία και η ανέλιξη δισκογραφικών εταιρειών στην Ελλάδα117. 

Το σµυρναίικο µουσικό ιδίωµα εκτείνεται από τα Βαλκάνια µέχρι την Μέση 

Ανατολή, µε την ανάµειξη διαφόρων µουσικών ειδών ακόµη και της δυτικής µουσικής118. 

Το διάστηµα 1900-1922 πραγµατοποιούνται οι πρώτες ελληνόφωνες ηχογραφήσεις στη 

Αµερική, στην Κωνσταντινούπολη, στη Σµύρνη καθώς και σε άλλες περιοχές της 

µεσογείου. Αντιλαµβανόµαστε ότι η µουσική της Οθωµανικής λαϊκής µουσικής υπήρχε στα 

ακούσµατα των Ελλήνων πριν την έλευση των προσφύγων το 1922, αυτό βασίζεται και στα 

ιστορικά γεγονότα119. Τα χαρακτηριστικά στοιχεία του ιδιώµατος αυτού συµβάλλουν στην 

διαµόρφωση του είδους. Παραθέτουµε µερικά από τα χαρακτηριστικά αυτά, όπως το 

οργανολόγιο που βασίζεται κυρίως στα όργανα: βιολί, σαντούρι, µαντολίνο και κιθάρα και 

σποραδικά εµφανίζονται όργανα όπως: βιολοντσέλο, πιάνο, ντέφι και ούτι120. Επίσης άλλο 

ένα χαρακτηριστικό ιδίωµα ως προς την µουσική µορφή είναι ο αµανές, µία 

αυτοσχεδιαστική φωνητική φόρµα121. 

Η δικτατορία του Ι. Μεταξά, όπως είδαµε στο πρώτο κεφάλαιο, επέφερε την επιβολή 

της λογοκρισίας το 1937122, όπου απαγόρευσε ή καλύτερα περιθωριοποίησε την 

αναπαραγωγή και την µετάδοση της µουσικής των καφέ αµάν και κυρίως τα µουσικά 

ιδιώµατα της οθωµανικής µουσικής όπως τους αµανέδες123. Για τον λόγο αυτό η 

θεµατολογία των ρεµπέτικων τραγουδιών αναγκαστικά άλλαξε, τα τραγούδια αναφέρονται 

                                                             

117 Κοκκώνης, Γ. (2005). ό.π., σ. 8.  

118 Pennanen, R.P. (2009). ό.π., σ. 121.  

119 Pennanen, R. P. (2009). ό.π., σ. 125. 

120 Zerouali, B. (2002). Σµυρναίικο Τραγούδι. Ίδρυµα Μείζονος Ελληνισµού: Εγκυκλοπαίδεια Μείζονος 
Ελληνισµού. (www.ime.gr). Πρόσβαση: 17/09/2018 

121 Zerouali, B. (2002). ό.π. Πρόσβαση: 17/09/2018. 

122 Ε. Βούλγαρης & Β. Βανταράκης. (2006). Το αστικό τραγούδι στην Ελλάδα του µεσοπολέµου. Σµυρναίικα 
και πειραιώτικα τραγούδια 1922-1940. Τµήµα Λαϊκής και Παραδοσιακής Μουσικής, ΤΕΙ Ηπείρου και Fagotto. 
σ. 15. 

123 Gauntlett, Σ. (2001). Ρεµπέτικο τραγούδι: συµβολή στην επιστηµονική του προσέγγιση, Αθήνα: Εκδόσεις 
του εικοστού πρώτου. σ. 73. 
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κατά κόρον στην γυναίκα, στον έρωτα και στην θλίψη124. Υπάρχουν µαρτυρίες πως στον 

χώρο των καφέ αµάν παίζονταν «οθωµανοελληνική» µουσική και µετά το 1937 καθώς 

έγιναν και πολλές ηχογραφήσεις. Πάντως υπήρχε περισσότερο προτίµηση από τη 

δισκογραφία για αναπαραγωγή ευρωπαϊκής και δηµοτικής µουσικής. Παρ' όλα αυτά 

αποδεικνύεται πως η λογοκρισία συνέβαλε στην παρακµή της δισκογραφίας125. Σηµαντικοί 

Σµυρνιοί συνθέτες ήταν ο Σ. Περιστέρης, ο Π. Τούντας, ο Κ. Σκαρβέλης και ο Β. 

Παπάζογλου. 

Σηµαντικό γεγονός στην διαµόρφωση του ρεµπέτικου εκείνη την εποχή έφερε ο Μ. 

Βαµβακάρης µε την σύσταση της ορχήστρας που είναι γνωστή ως «η ξακουστή τετράς»126. 

Υφολογικά η περίοδος αυτή δεν είναι ενιαία καθώς αποτελείται από την συνύπαρξη δύο 

σχολών, την παραδοσιακή (των προσφύγων) και τη νεωτεριστική. Η δεύτερη (η σχολή του 

Πειραιά) είναι αυτή που επικράτησε µετά το 1930. Παρόλο όµως που επικράτησε το 

πειραιώτικο στυλ µε την επιβολή του µπουζουκιού, τα σχήµατα στο καφέ-αµάν, το 

σµυρναίικο ιδίωµα συνέχισαν να επηρεάζουν το ύφος του ρεµπέτικου127. Τα 

χαρακτηριστικά στοιχεία που καθιέρωσε η πειραιώτικη σχολή, σύµφωνα µε τον Γ. 

Κοκκώνη, είναι: 

i.  µπουζουκοµπαγλαµάδες αντί για σαντουρόβιολα, 

ii. λιτές και τραχιές φωνές αντί των δεξιοτεχνικών και γεµάτων κεντήµατα και στολίδια 

φωνών της ανατολικής σχολής, 

iii. λιτό και στακάτο παίξιµο αντί των πλούσιων και ρευστών ρυθµικά µελωδιών, 

iv. προσαρµογή των µελωδικών γραµµών στα ίσα συγκερασµένα διαστήµατα των νέων 

οργάνων έναντι στην διαστηµατική ποικιλοµορφία των άταστων οργάνων (η τελευταία 

σηµαντική διαφορά επέφερε σηµαντικότατες αλλαγές τόσο στη δοµή των τρόπων όσο 

και στη µουσική προφορά των διαστηµάτων),  

v. τυποποίηση και επικράτηση του χασάπικου και του ζεϊµπέκικου έναντι µιας ποικιλίας 

ρυθµών – χορών (καρσιλαµάδες, διάφορες εκδοχές του εννιάσηµου, αργά τσιφτετέλια 

κ.λπ.) 

                                                             

124 Κωνσταντινίδου, Μ. (1994). ό.π., σ. 69. 

125 R. P. Pennanen. (2009). ό.π., σ. 134. 

126 Η «ξακουστή τετράς» απαρτιζόταν από τους: Μ. Βαµβακάρη, Γ. Μπάτη, Α. Δελιά και Σ. Παγιουµτζή. 
Κωνσταντινίδου, Μ. (1994). ό.π., σ. 67. 

127 Tragaki, D. (2007). Rebetiko Words. Ethnomusicology and ethnography in the city. Cambridge Scholars 
Publishing. σ. 56-57. 
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vi. τυποποίηση της φόρµας (εισαγωγή-κουπλέ και εισαγωγή-κουπλέ-ρεφρέν στη συνέχεια) 

έναντι των σύνθετων και ρευστών µορφών, 

vii. τέλος σταδιακή εγκατάλειψη του ταξιµιού έναντι βασικής παρουσίας του ταξιµιού ως 

δοµικό στοιχείο της εκτέλεσης-σύνθεσης128. 

Μία άποψη σχετικά µε την ανάπτυξη του ρεµπέτικου, ήταν ότι κατά κύριο λόγο 

γεννήθηκε στη Σµύρνη και µεταφέρθηκε στην Ελλάδα µε τους πρόσφυγες το 1923129. Όµως 

ο µύθος αυτός δεν µπορεί να ευσταθεί, δεν γίνεται να ταυτιστούν τα µουσικά 

χαρακτηριστικά της οθωµανικής λαϊκής µουσικής µε τα τραγούδια του Πειραιά, χωρίζονται 

από ποικίλες διαφορετικές πολιτισµικές κατηγορίες, προέρχονται από άλλους µουσικούς 

χώρους. Ωστόσο, δεν µπορούµε να αγνοήσουµε την επιρροή στην λαϊκή µουσική της 

Ελλάδας όπου έφερε το κύµα των προσφύγων το 1923. 

Τρίτη (εργατική) περίοδος (1940-1953) 

Κατά τον Διαµανάκο θεωρητικά κλείνει ο κύκλος του ρεµπέτικου τραγουδιού καθώς 

εισάγει νέα δοµικά στοιχεία και αναζητά άλλη διαµόρφωση. Μουσικά η περίοδος αυτή 

αποτελεί το στάδιο ωρίµανσης των εµπειριών της προηγούµενης. Διανύοντας την 

µεταπολεµική περίοδο οι αλλαγές (εισαγωγή τέταρτης χορδής στο µπουζούκι130, ο 

ηλεκτρικός ήχος στα όργανα κ.ά.) στα µουσικά δεδοµένα, σηµατοδοτούν την ανάγκη µιας 

νέας πραγµατικότητας του ρεµπέτικου τραγουδιού. Σηµαντικοί εκπρόσωποι του ρεµπέτικου 

την περίοδο αυτή είναι ο Β. Τσιτσάνης, ο Γ. Παπαϊωάννου, ο Α. Καλδάρας, ο Γ. Μητσάκης 

και ο Μ. Χιώτης. Εντοπίζουµε στοιχεία όπως: 

i. η επωνυµία των δηµιουργών (συνθετών), 

ii. η θεµατολογία εστιάζει στον έρωτα, στην γυναίκα, στον ξενιτεµό, στην φτώχεια, στην 

θλίψη και στην εργατιά καθώς παύει η αναφορά στο χασίσι, 

iii. αύξηση παραγωγής πωλήσεων των δίσκων, 

iv. καθιέρωση του µπουζουκιού 

v. επαναφορά δοµικών στοιχείων όπως ταξίµι, σύνθετες φόρµες, 

vi. τέλος υπάρχει ο ρόλος του δεξιοτέχνη εκτελεστή και του συνθέτη. 

                                                             

128 Κοκκώνης, Γ. (2005). ό.π., σ. 11. 

129 R. P. Pennanen. (2009). ό.π., σ. 123.  

130 Κωνσταντινίδου, Μ. (1994). ό.π., σ. 71-72. 
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Αναφέρουµε, επίσης και την περιοδολόγηση του ρεµπέτικου όπως προτάθηκε από 

τον Π. Κουνάδη131. Ανάµεσα στις δύο αυτές περιοδολογήσεις (Δαµιανάκου και Κουνάδη) 

εντοπίζεται η έλλειψη δισκογραφικού περιεχοµένου του πρώτου από τον δεύτερο. Το κοινό 

στοιχείο για την έκβαση της έρευνας αυτής είναι ότι και οι δύο βασίζονται σε ιστορικά 

γεγονότα. 

Α΄ περίοδος (19ος αιώνας-1922): 

• Μεταναστευτικό κύµα για τις ΗΠΑ, Βαλκανικοί πόλεµοι 

• Προσάρτηση και απελευθέρωση νέων εδαφών, Μικρασιάτικη καταστροφή. 

Β΄ περίοδος (1922-1945): 

• Ανάπτυξη ρεµπέτικου 1922-1933 και επικράτηση µικρασιάτικης σχολής, σµυρνέικη 

ορχήστρα 

• Συνύπαρξη Μικρασιάτικου και Πειραιώτικου ρεµπέτικου 

• Δικτατορία και επιβολή λογοκρισίας 

Γ΄ περίοδος (1945-1960): 

• Εξαφάνιση Μικρασιάτικης ορχήστρας, επικράτηση µπουζουκιού 

• 1945-1949 εµφύλιος πόλεµος και συνέχεια απαγορεύσεων 

• «Πάντρεµα» αστικού λαϊκού τραγουδιού µε το ρεµπέτικο τα επονοµαζόµενα 

αρχοντορεµπέτικα. 

Δ΄ περίοδος (1955 έως και σήµερα): 

• Οι τραγουδιστές επικρατούν έναντι των συνθετών 

• Παρεµβάσεις των µέσων µαζικής ενηµέρωσης 

• Εµπορευµατοποίηση 

 

Συµπερασµατικά, κατανοούµε πως οι δύο αυτές περιοδολογήσεις ακολουθούν µια 

κοινή πορεία για την οριοθέτηση και την επιλογή του χρονολογιών εντάσσοντας και 

ακολουθώντας τα ιστορικά γεγονότα που διέπουν. Απουσιάζει ωστόσο η µουσικολογική 

προσέγγιση του όρου που εν τέλει είναι αυτή που το προσδιορίζει και το αντιπροσωπεύει.  

                                                             

131 Κουνάδης, Π. (2000). Εις ανάµνησιν στιγµών ελκυστικών. Κείµενα γύρω από το ρεµπέτικο. (Τόµος Β). 
Αθήνα: Κατάρτι, σ. 465-466. 




