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Περίληψη 

Ο παραδοσιακός χορός ακολουθώντας τις αλλαγές, που υφίσταται η ελληνική κοινωνία από τη δεκαετία 
του ’50 και μετά, αλλάζει τόσο στη μορφή όσο και στη λειτουργία. Οι αλλαγές αυτές άλλοτε θεωρούνται ως 
δημιουργικό αποτέλεσμα της προσαρμογής του στα καινούργια δεδομένα της τοπικής κοινωνίας και άλλοτε 
ως αποτέλεσμα της χρήσης του από τους χορευτικούς συλλόγους. Σκοπός της εργασίας αυτής είναι η μελέτη 
της μετεξέλιξης της ελληνικής μουσικοχορευτικής παράδοσης, κατά τα τελευταία πενήντα χρόνια, μέσα από 
το παράδειγμα του «Συγκαθιστού» χορού στο Βελβεντό Κοζάνης. Για την πραγματοποίηση της έρευνας 
χρησιμοποιήθηκαν αποσπάσματα από εθνογραφικά φιλμ καθώς και βιντεοσκοπημένες παραστάσεις του 
Λυκείου Ελληνίδων Αθηνών και του Κέντρου Ανοιχτής Προστασίας Ηλικιωμένων (ΚΑΠΗ) Βελβεντού. Ε-
πιπλέον, πραγματοποιήθηκε επιτόπια εθνογραφική έρευνα. Για την ανάλυση των δεδομένων και την εξαγω-
γή συμπερασμάτων πραγματοποιήθηκε σύγκριση της χορευτικής μορφής του «Συγκαθιστού» χορού σε τρεις 
χρονικές περιόδους (1960, 1980, 1998 και 2000), μέσω της συγκριτικής και δομικό-μορφολογικής μεθόδου 
ανάλυσης. Από την ανάλυση και σύγκριση των δεδομένων διαπιστώνονται σημαντικές αλλαγές, τόσο στη 
σκηνική παρουσίαση του χορού, όσο και στη λειτουργία του στην τοπική κοινωνία σήμερα. 

Λέξεις κλειδιά: χορευτικοί σύλλογοι, χορευτική παράσταση, εθνογραφική έρευνα, εθνογραφικό φιλμ, δομική-
μορφολογική ανάλυση, μετασχηματισμός του χορού 

 

The Role of Dance Associations in the Evolution of Greek Music – Dance Tradition:  
The Example of “Sygathistos” Dance in Velvedo of Kozani 
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Abstract 
The traditional dance, following the changes that Greek society has experienced since the 1950s, has been 

modified regarding its form as well as its function. These changes are considered the positive outcome and adap-
tation to the modern reality of local communities and also the fact that dancing clubs have been practising tradi-
tional dances consistently. The aim of this paper is to study the evolution of the Greek musical and dance tradi-
tion, during the last fifty years, through the example of the “Sygathistos” dance in Velvedo of Kozani. For con-
ducting this research were used topics from ethnological film and also videotaped performances of Lyceum of 
Greek Women in Athens and “Centres of Open Protection for the Elderly” (COPE) of Velvedo. Further-
more, it was conducted local ethnographical research. For data analysis and for the coming up to conclusion it 
was conducted comparison research in the form of “Sygathistos” dance in three chronicle periods (1960, 1980, 
1998 & 2000), through comparative method and structural-morphological analysis. From data analysis it is con-
cluded important changes in the performing of dance and also in its role in the local society today. 

Key words: dance association, dance performance, ethnographical research, ethnographical film, structural-
morphological analysis, transformation and dance  
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Εισαγωγή 

Χορός και ελληνική κοινωνία 

Το περιβάλλον του ελληνικού παραδοσιακού 
χορού, μέχρι και τα μέσα του 20ου αιώνα, είναι η 
κοινωνία της υπαίθρου. Μια κοινωνία κατά βάση 
αγροτική, η οποία δεν παρουσιάζει στην πορεία 
της μεγάλες και έντονες αλλαγές. Η αναπαραγωγή 
της στηρίζεται, κατά κύριο λόγο στον προφορικό 
λόγο και τη μνήμη όπως επίσης και στις άμεσες 
διαπροσωπικές σχέσεις των μελών της. Στην κοι-
νωνία αυτή, ο χορός αποτελεί σημαντικό στοιχείο 
της κοινωνικής συμπεριφοράς, γιατί καθ’ όλη τη 
διάρκεια του έτους υπάρχουν χορευτικές περιστά-
σεις, επίσημες και ανεπίσημες, στις οποίες τα μέλη 
της κοινότητας «υποχρεώνονται» να χορέψουν. 
Τέτοιες περιστάσεις είναι οι διάφορες θρησκευτικές 
γιορτές, ο γάμος, οι οικογενειακές και φιλικές συγ-
κεντρώσεις όπως επίσης το τοπικό πανηγύρι (εορ-
τασμός του τοπικού πολιούχου) (Δήμας, 2004).  

Ο χορός, ως κοινωνικό φαινόμενο, αφορά σε 
όλα τα μέλη της κοινότητας τονίζοντας βασικές 
αξίες και την οργάνωση της ομάδας. Ο χορός, σύμ-
βολο της κοινωνικοποίησης και της συνοχής της 
ομάδας, υποκρύπτει τις αντιθέσεις ανάμεσα στα 
μέλη της και αναπαράγει την ισχύουσα κοινωνική 
πραγματικότητα. Το χοροστάσι μετατρέπεται σε 
θέατρο, όπου αντικατοπτρίζεται η δομή της κοινωνί-
ας, οι αξίες, τα πιστεύω και τα όνειρά της. Είναι ο 
τόπος όπου εκθέτονται οι αντιθέσεις και μειώνονται 
οι συγκρούσεις ανάμεσα στα φύλα, στους πλούσι-
ους και τους φτωχούς, στους ντόπιους και τους ξέ-
νους (Δήμας, 1999; Ζωγράφου, 1999). Οι θέσεις, 
που καλούνται να πάρουν οι χορευτές στον κύκλο, 
καθορίζονται από τη χορευτική περίσταση και ε-
ξαρτώνται συχνά από το φύλο, την κοινωνική και 
οικογενειακή κατάσταση του χορευτή. Η θέση που 
θα πάρει ο χορευτής στον κύκλο, ο τρόπος που θα 
χορέψει και θα εκφραστεί, καθώς και η διάρκεια 
του χορού του, αποτελούν ταυτόχρονα και αφορ-
μές για διάκριση, ανταγωνισμούς, αντιζηλίες και 
διχόνοιες μεταξύ των χορευτών (Λουτζάκη, 1992). 

Επικεντρώνοντας την προσοχή στην κινητική 
φόρμα των χορών, όπως αυτή παρουσιάζεται στα 
στενά πλαίσια της κοινότητας, παρατηρούμε ότι 
κάθε ελληνική κοινότητα απομονώνει εκείνα τα 
χορευτικά στοιχεία που εκτιμά ότι της ταιριάζουν 
και διαμορφώνει το δικό της χορευτικό ρεπερτόρι-
ο, τους δικούς της τρόπους έκφρασης και ερμηνεί-
ας, με αποτέλεσμα την πραγμάτωση μιας ιδιαίτε-
ρης ταυτότητας στο χώρο και το χρόνο, της δικής 
της χορευτικής παράδοσης (Koutsouba, 1997). Στο 
πλαίσιο της παραπάνω παράδοσης, υπάρχουν πε-
ριθώρια για ατομικές πρωτοβουλίες, χωρίς να ξε-
φεύγουν από τα όρια και τις συμβάσεις της, με τις 
οποίες ο χορευτής αυτοσχεδιάζει και με τον τρόπο 
αυτό του παρέχεται η δυνατότητα να επιδείξει τις 

χορευτικές του επιδεξιότητες και ικανότητες και να 
ξεχωρίσει από το σύνολο (Ζωγράφου, 1999; Τυρο-
βολά, 1994; 1999). Γίνεται φανερό ότι ανάμεσα στο 
χορό και την ελληνική κοινωνία υπάρχει μια δια-
λεκτική σχέση, αφού η χορευτική έκφραση κάθε 
εποχής και κάθε κοινότητας λειτουργεί ως συνδε-
τικός κρίκος των μελών της κοινότητας, ώστε τα 
μέλη να οργανώνουν την κοινωνική τους ζωή και 
αυτή με τη σειρά της να επηρεάζει και να σχημα-
τοποιεί τη χορευτική έκφραση. 

Η παραπάνω κατάσταση αλλάζει ριζικά προς 
τα τέλη της δεκαετίας του ’60 (Δήμας 1999; Τσαού-
σης, 1991). Η εσωτερική και η εξωτερική μετανάσ-
τευση, κατά κύριο λόγο, συμβάλλουν ώστε να ε-
πέλθει η ρήξη του παραδοσιακού τρόπου ζωής 
(Μερακλής, 1986). Οι όροι στους οποίους στηριζό-
ταν και γινόταν η αναπαραγωγή της παραδοσια-
κής κοινωνίας ανατρέπονται, λόγω της αλλαγής 
της κοινωνικής και της ιδεολογικής ομοιογένειας. 
Η ραγδαία αστικοποίηση του πληθυσμού και η 
βιομηχανοποίηση των μέσων παραγωγής, έχουν 
ως αποτέλεσμα την αλλαγή της συμπεριφοράς των 
ατόμων και του πολιτισμού τους, με αποτέλεσμα 
τον ερχομό ενός καινούργιου τρόπου ζωής. 

Στον καινούργιο αυτό τρόπο ζωής κυριαρχεί 
το λεγόμενο «μεταμοντέρνο» κοινωνικό περιβάλ-
λον, τα κύρια χαρακτηριστικά του οποίου είναι: 
 η ασυνέχεια και η αποσπασματικότητα στη διαδι-
κασία της λειτουργίας της κοινωνικής ταυτότητας 
 σύγχυση της λογικής και της ορθολογικότητας 
με τον ορθολογισμό 
 ο ορθολογισμός θεωρείται ο πλέον ενδεδειγμέ-
νος και πλεονεκτικός τρόπος κάποιος να σκέπτεται 
και να ενεργεί 
 ο εξωεργασιακός χρόνος έπαψε να είναι ιερός και 
αναπτύχθηκε ο ελεύθερος ατομικός χρόνος 
 αδυναμία στην παρουσία μιας ενιαίας συλλογι-
κής, ιστορικής και πολιτισμικής μνήμης για όλες 
τις αστικές υποομάδες (Γύφτουλας, 2003). 

Οι παραπάνω διαβρωτικές και συνεκτικές, δια-
λυτικές και συνθετικές δυναμικές και διαδικασίες 
είχαν ως αποτέλεσμα να αλλάξει η χορευτική ταυτό-
τητα της νεοελληνικής κοινωνίας στην οποία, πλέον, 
συνυπάρχουν σύγχρονες και παραδοσιακόμορφες 
τάσεις (Κουτσούμπα, 1997; Φιλιππίδου, Κουτσο-
ύμπα & Τυροβολά, 2008; Filippidou, Koutsouba & 
Tyrovola, 2008) . Η συνύπαρξη αυτή οφείλεται: 
 στους εσωτερικούς και εξωτερικούς μετανάστες, 
οι οποίοι μεταφέρουν από τον τόπο καταγωγής 
τους στον τόπο κατοικίας τους και το αντίστροφο, 
τις χορευτικές τους συνήθειες 
 στην ανάπτυξη του φολκλορισμού, ο οποίος 
στην Ελλάδα αναπτύσσεται στα τέλη της δεκαετίας 
του ’70 
 στη λειτουργία των ποικίλων χορευτικών συλ-
λόγων, ως αποτέλεσμα της ανάπτυξης του φολκλο-
ρισμού.  
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Σημαντικός και διττός είναι ο ρόλος των χορε-
υτικών συλλόγων (Παπακώστας, 2001; Shay, 1999). 
Αφενός, συνέβαλαν στη διάσωση και διάδοση του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού και αφετέρου, 
επηρέασαν το νεοελληνικό χορευτικό γίγνεσθαι, 
θετικά ή αρνητικά. Μία αρνητική παράμετρος που 
τους αποδίδεται, είναι ότι προς χάρη της θεατρικής 
παράστασης, συνέβαλαν στην ομογενοποίηση του 
ελληνικού χορού και την αλλαγή της κινητικής 
φόρμας των χορών. 

Στην ομογενοποίηση του ελληνικού χορού και 
την αλλαγή της κινητικής φόρμας των χορών συ-
νέβαλλε, πιθανόν σε μεγαλύτερο βαθμό, και η πα-
ρουσίαση χορών από χορευτικούς συλλόγους ή 
μεμονωμένους χορευτές στον κινηματογράφο. Ο 
ελληνικός κινηματογράφος, σχεδόν από της εμφα-
νίσεώς του στην Ελλάδα, χρησιμοποίησε κατά κό-
ρον τον ελληνικό παραδοσιακό χορό. Ειδικά στις 
ταινίες του ’50, ο ελληνικός παραδοσιακός χορός 
δεσπόζει στις περισσότερες ταινίες, που παράγον-
ται τη δεκαετία αυτή (Αστέρω, Γκόλφω, Μαρία 
Πενταγιώτισσα). Στη δεκαετία του ’60, μέσα από 
τις ταινίες του Κακογιάννη «Ο Ζορμπάς» και του 
Ντασέν «Ποτέ την Κυριακή» η ελληνική μουσική, 
μέσα από τα μουσικά θέματα των παραπάνω ται-
νιών και ο ελληνικός χορός «Χασάπικος», γίνονται 
γνωστοί σε όλο τον κόσμο. Αργότερα, στις ταινίες 
της δεκαετίας του ’70, θα διαπιστώσουμε αλλαγές 
καθώς θα δούμε σκηνές από κέντρα διασκέδασης 
με μπουζούκια και με χορούς όπως «Ζεϊμπέκικο, 
Συρτάκι, Χασαποσέρβικο» (Γοργόνες και μάγκες, 
Μια κυρία στα μπουζούκια), επίσης σκηνές από 
κλαμπ της εποχής με νούμερα από επαγγελματίες 
χορευτές και σε ύφος ανάλογο των απανταχού 
στον κόσμο κλαμπ και νεανικούς ρυθμούς και χο-
ρούς όπως «Σέικ, Ροκ εντ Ρόλ, Μπλουζ».  

Η χρήση κινηματογραφικών και τηλεοπτικών 
ταινιών για εθνολογική έρευνα κρίνεται από πολ-
λούς ερευνητές ως προβληματική. Εντούτοις, κανε-
ίς δεν μπορεί να αγνοήσει το γεγονός ότι πρόκει-
ται για μια καθαρή απεικόνιση, μέσω του χορού, 
των αλλαγών που συμβαίνουν σε μια κοινωνία. 
Στην ελληνική κοινωνία παρατηρείται αλλαγή των 
κοινωνικών συνθηκών και δομών, αστικοποίηση, 
αλλαγή του συστήματος αξιών, την όλο και μεγα-
λύτερη επιρροή από την ευρωπαϊκή και την αμερι-
κάνικη κουλτούρα (Γαλανοπούλου, 2006). Όταν, 
μάλιστα, πρόκειται για εθνογραφικά φιλμ, που 
απλά κινηματογραφούν ένα γεγονός την ώρα της 
πραγματοποίησής, του χωρίς σκηνοθετικές εντολές, 
τότε μπορούν να χρησιμοποιηθούν για εθνολογική 
έρευνα χωρίς ιδιαίτερα προβλήματα. 

Σκοπός της εργασίας αυτής είναι η μελέτη της 
μετεξέλιξης της μουσικοχορευτικής παράδοσης, 
κατά τα τελευταία πενήντα χρόνια, μέσα από το 
παράδειγμα του «Συγκαθιστού» χορού στο Βελ-
βεντό Κοζάνης. Πιο συγκεκριμένα, στόχος μας εί-

ναι η διερεύνηση των πιθανών αλλαγών που πα-
ρατηρούνται στην εκτέλεση του «Συγκαθιστού» 
χορού κατά τη διάρκεια τόσο της σημερινής παρο-
υσίας του στην κοινωνία του Βελβεντού, όσο και 
της σκηνικής του παρουσίασης από χορευτικούς 
ομίλους σε σχέση με την εκτέλεσή του από τους 
Βελβεντινούς, πριν τη δεκαετία του ’60.  

Μέθοδος και Διαδικασία 

Συλλογή των δεδομένων 

Η συλλογή των δεδομένων πραγματοποιήθηκε 
με βάση την εθνογραφική μέθοδο (Γκέφου-
Μαδιανού, 1999; Buckland, 1999; Giurchesku, 
1999; Kaeppler, 1999), τη συμμετοχική παρατήρηση 
από την πλευρά του ερευνητή (Γκέφου-Μαδια-
νού,1999; Λυδάκη, 2001) και στηρίχτηκε στη χρήση 
πρωτογενών και δευτερογενών πηγών. Ειδικότερα, 
το πρωτογενές πραγματολογικό υλικό της μελέτης 
προέρχεται από επιτόπια έρευνα (Lange, 1984), 
αφορά στη συγκέντρωση πληροφοριών σχετικά με 
τη θέση του χορού, τόσο στην παραδοσιακή, όσο 
και στη σύγχρονη κοινωνία του χωριού και αποτε-
λείται κυρίως από προφορικές μαρτυρίες, βασιζό-
μενες σε ερωτήσεις ανοιχτού τύπου για ημι-
δομημένη συνέντευξη (Thompson, 2002), καθώς 
και σε επιτόπιες καταγραφές του «Συγκαθιστού» 
χορού. Στο πλαίσιο αυτό, ελήφθησαν κατευθυνό-
μενες συνεντεύξεις από κατοίκους του χωριού για 
τη συγκέντρωση πληροφοριών ως προς τη διαχρο-
νική παρουσία του «Συγκαθιστού» χορού στην 
τοπική κοινωνία. Η επιτόπια έρευνα διεξήχθη στο 
Βελβεντό του νομού Κοζάνης την περίοδο Φεβρο-
υάριος 2005 – Απρίλιος 2007. Το δευτερογενές υλι-
κό προέρχεται αφενός, από αποσπάσματα από τα 
εθνογραφικά φιλμ «Μακεδονικός γάμος» του Τ. 
Κανελλόπουλου (έτος γυρίσματος 1958 και έτος 
προβολής 1960) και «Ο γάμος στο Βελβεντό» του Γ. 
Σμαραγδή (έτος προβολής 1980) και αφετέρου, 
από βιντεοσκοπημένες παραστάσεις του Κέντρου 
Ανοιχτής Προστασίας Ηλικιωμένων (Κ.Α.Π.Η.) 
Βελβεντού (1998) και του Λυκείου Ελληνίδων Α-
θηνών (2000). Στις καταγραφές του 1960 και 1980 
έχουμε την παραδοσιακή μορφή του χορού, αφού 
ο χορός κινηματογραφείται κατά τη διάρκεια τέ-
λεσης γάμου, ενώ οι καταγραφές του 1998 και 2000 
αποτελούν την καλλιτεχνική έκφραση του χορού, 
αφού ο χορός καταγράφεται κατά τη διάρκεια πα-
ρουσίασής του από τα χορευτικά συγκροτήματα σε 
χορευτική παράσταση. 

Για τις ανάγκες της έρευνας θα θεωρήσουμε 
την καταγραφή του ’60 πλησιέστερη στην αρχική 
μορφή του χορού, αφενός γιατί είναι η παλαιότερη 
καταγραφή που έχουμε και αφετέρου, διότι εκεί 
μας οδηγούν οι μαρτυρίες των ηλικιωμένων γυνα-
ικών – πληροφορητών. Οι γυναίκες – πληροφορη-
τές την περίοδο της καταγραφής ήταν ηλικίας 35 - 
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40 ετών, δηλαδή γεννήθηκαν τη δεκαετία του ’20 
και οι μαρτυρίες τους μπορούν να θεωρηθούν ασ-
φαλείς και αξιόπιστες. Αυτοί οι άνθρωποι έχουν 
ισχυρούς δεσμούς με τη χορευτική παράδοση. Έ-
μαθαν να χορεύουν λαμβάνοντας μέρος στις διά-
φορες χορευτικές εκδηλώσεις, είτε συμμετέχοντας 
σε κύκλο ομοφύλων και συνομηλίκων τους, είτε 
δίπλα στους γονείς τους. Όταν λένε ότι ο τάδε χο-
ρός ήταν ο αγαπημένος χορός των γονιών τους ή 
των παππούδων τους, αυτό μας βοηθά στη χρονο-
λογική του τοποθέτηση και αποτελεί ιστορική ένδε-
ιξη (Spiliotopoulou, 1992). Θα πρέπει να σημειωθεί 
ότι κάποιες από τις γυναίκες που συμμετείχαν 
στην καταγραφή του 1960 ήταν ηλικίας 88 και 95 
ετών τότε, οπότε η ηλικία τους παραπέμπει στις 
αρχές του 20ου αιώνα, αν όχι και νωρίτερα.  

Τα δεδομένα που συλλέχθηκαν, αναλύθηκαν 
με βάση τη δομική-μορφολογική μέθοδο, όπως αυτή 
προτείνεται από τους Martin & Pessovár (1961), από 
το International Folk Music Council (IFMC, 1974) 
και εφαρμόζεται στη χορολογική πρακτική (Κουτ-
σούμπα, 1993; Koutsouba, 1997; 2007; Τυροβολά, 
1994; 2001; Τυροβολά κ.α, 2007; Tyrovola, 2008). Η 
χρήση της δομικής – μορφολογικής μεθόδου κρί-
θηκε απαραίτητη, αφού το θέμα μελετάται μέσα 
από την ανάλυση της δομής και μορφής του χορού, 
σε παράλληλη ανάπτυξη των δομικών επιπέδων του 
με αυτών της μουσικής συνοδείας (Τυροβολά, 
1994; 2001; Τυροβολά κ.α., 2007; Tyrovola, 2008).  

Για τη σύγκριση της παραδοσιακής και της καλ-
λιτεχνικής μορφής του χορού, χρησιμοποιείται η 
συγκριτική μέθοδος, η οποία διευκολύνει την ταξι-
νόμηση και την εκτίμηση του περιεχομένου ομοιο-
γενών αντικειμένων (Tyrovola, 2008). Μέσω της 
συγκριτικής μεθόδου επιχειρείται η ανάδειξη των 
ομοιοτήτων ή διαφορών, καθώς και ο βαθμός με-
τασχηματισμού της δομής και μορφής του «Συγ-
καθιστού» χορού, τόσο κατά την παρέλευση του 
συγκεκριμένου χρονικού διαστήματος όσο και του 
διαφορετικού πλαισίου που αυτός εκτελείται. Συμ-
πληρωματική μεθοδολογική διαδικασία αποτελεί η 
χρήση της συγκριτικής–τυπολογικής μεθόδου, ως 

μελέτη της μορφο-συντακτικής υφής των εξεταζό-
μενων μορφών του «Συγκαθιστού» χορού. Η σύγ-
κριση αφορά σε τρεις χρονικές περιόδους με διπλή 
καταγραφή στην τρίτη περίοδο. 

α) την περίοδο μέχρι το 1960  
β) την περίοδο 1960-1980 και,  
γ) τα έτη 1998 και 2000. 

Αποτελέσματα 

Από τη δομική-μορφολογική ανάλυση του 
Συγκαθιστού χορού κατά τις προαναφερόμενες 
χρονικές περιόδους, καθώς και τη σύγκριση της 
μορφής του χορού κατά τα διαφορετικά πλαίσια 
τέλεσής του, διαπιστώνονται τα παρακάτω: 

 Η κινητική φόρμα του χορού στην εκτέλεση 
του 1960 (ΥD.1), αποτελείται βασικά από δύο κινη-
τικά μοτίβα (Υ1 και Υ2). Το πρώτο κινητικό μοτίβο 
(Υ1), το οποίο συγκροτείται συνολικά από πέντε 
κινήσεις, ξεκινά με το δεξί πόδι. Το δεύτερο κινητι-
κό μοτίβο (Υ2), το οποίο επίσης συγκροτείται από 
πέντε κινήσεις, ξεκινά με το αριστερό πόδι. Στην 
αρχή της χορευτικής φράσης, υπάρχει ένα επί πλέ-
ον κινητικό μοτίβο (Υ1α). Το μοτίβο αυτό, θα μπο-
ρούσαμε να πούμε ότι λειτουργεί εισαγωγικά, εμ-
φανίζεται μόνο στην αρχή και έχει ένα κινητικό 
στοιχείο λιγότερο -χρονικής αξίας ίσης με 2/8- και 
φέρεται ως αποτέλεσμα του ελλιπούς μουσικού 
μέτρου (Πίνακας 1). 

Τέλος, η κινητική φόρμα του χορού στην χο-
ρευτική εκτέλεση από το Λύκειο Ελληνίδων Αθη-
νών (ΥD.4), παρουσιάζεται σε σημαντικό βαθμό 
διαφοροποιημένη ως προς τη δομή σε σχέση με τις 
τρεις προηγούμενες εκτελέσεις, εφόσον αποτελείται 
από ένα μόνο κινητικό μοτίβο (Πίνακας 4). Στην 
προκειμένη περίπτωση, οι χορεύτριες ξεκινάνε το 
χορό περπατώντας και όταν πάρουν τις θέσεις τους 
στη σκηνή αρχίζουν το χορό ξεκινώντας με το α-
ριστερό πόδι.  

Η κινητική φόρμα στη χορευτική εκτέλεση του 
’80 (ΥD.2) παρουσιάζεται πανομοιότατη με αυτή 
του 1960 (Πίνακας 2). 

 

Πίνακας 1. Μορφολογική ανάλυση της χορευτικής εκτέλεσης του 1960 (επεξήγηση συμβόλων: Παράρτημα) 

ΥD.1.                                 Συγκαθιστός Βελβεντού (1960) 

Χορευτικό σχή-
μα 

Μοντέλο φόρμας Ρυθμικό σχήμα Χρονική αγωγή 

Υ 
Φόρμα κλειστού αυτοσχεδι-

ασμού 
♫+♫+♫+♫♪ (2+2+2+3) 

 
♪~ 176 

F                                        F. (2³/4) n 

ΚΜ  Ελλιπές μέτρο (Υ1α)          Υ1          Υ2 

Ε E1 E2 E3 E4 E1 E2 E3 E4 E5 E1 E2 E3 E4 E5 

9/8 ♪ ♪ ♪♪ ♪♪♪ ♪ ♪ ♪♪ ♪♪ ♪♪♪ ♪ ♪  ♪♪  ♪♪  ♪♪♪ 

Κάτω άκρα Δ α Δ α+(α):δ Δ Α δ Α δ+(δ):α α δ α δ α+(α):δ 

Χρήση χώρου           (α)     (δ)    
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Πίνακας 2. Μορφολογική ανάλυση της χορευτικής εκτέλεσης του 1980 (επεξήγηση συμβόλων: Παράρτημα) 

ΥD.2 Συγκαθιστός Βελβεντού (1980) 

Χορευτικό 
σχήμα 

Μοντέλο φόρμας Ρυθμικό σχήμα Χρονική αγωγή 

Υ Φόρμα κλειστού αυτοσχε-
διασμού 

♫ + ♫+ ♫ + ♫♪ (2+2+2+3) 
 

♪~ 177 

F                                         F. (2³/4) n 

ΚΜ Ελλιπές μέτρο(Υ1α)          Υ1          Υ2 

Ε E1 E2 E3 E4 E1 E2 E3 E4 E5 E1 E2 E3 E4 E5 

9/8 ♪ ♪ ♪♪ ♪♪♪ ♪ ♪ ♪♪ ♪♪ ♪♪♪ ♪ ♪ ♪♪ ♪♪ ♪♪♪ 

Κάτω άκρα Δ α δ Α+(α):δ Δ Α δ Α δ+(δ):α α δ α δ α+(α):δ 

Χρήση χώρου           (α)        (δ    

 

Ομοίως, στην εκτέλεση του χορού από το ΚΑ-
ΠΗ του χωριού (ΥD.3), δεν παρατηρούμε καμία 
διαφοροποίηση σε σχέση με τις δύο προηγούμενες 
εκτελέσεις, όσον αφορά την κινητική δομή του χο-
ρού. Η μόνη διαφοροποίηση παρατηρείται στους 
σχηματισμούς των χορευτριών και στη χρήση του 
χώρου. Οι χορεύτριες χορεύουν σε τυποποιημένα 
ζευγάρια και καλύπτουν συγκεκριμένο χώρο, απο-
τέλεσμα, ίσως, των απαιτήσεων της θεατρικής πα-
ρουσίασης του χορού (Πίνακας 3).  

Και στις τέσσερις εκτελέσεις (ΥD.1, ΥD.2, ΥD.3 
και ΥD.4), τα άνω άκρα χαρακτηρίζονται από α-
πόλυτα ενεργητική συμμετοχή, εφόσον κινούνται 
ελεύθερα στο πλάι και στο ύψος του ώμου κατά τη 
βούληση των χορευτριών.  

Από τη ρυθμολογική ανάλυση διαπιστώνονται 
συνοπτικά τα παρακάτω: 

1. Το ρυθμικό σχήμα του χορού είναι 9/8 
(2+2+2+3) και η χρονική αγωγή είναι ♪~176. 

2. Το πλέον ξεκάθαρο ρυθμικό σχήμα παρουσιάζε-
ται στην εκτέλεση πριν το’60. 

3. Η εκτέλεση του ’80 είναι πιο κοντά στην παρα-
δοσιακή εκτέλεση του 1960.  

4. Το τραγούδι ξεκινά με ελλιπές μουσικό μέτρο. 

5. Η χρονική αγωγή στην εκτέλεση του ’80 είναι 
ελάχιστα πιο γρήγορη από αυτή του ’60 (ένα bit - 
♪~177) και πιο αργή από την εκτέλεση του ’98 και 
2000 (δύο bit ♪~179). 

6. Το ρυθμικό όργανο στην εκτέλεση του ’60 είναι 
το νταούλι. Στην εκτέλεση του ’98 και 2000είναι το 
ντέφι και τα ζήλια, ενώ στην εκτέλεση του ’80 δεν 
υπάρχει όργανο ρυθμικής συνοδείας. 

Συζήτηση 

Οι αλλαγές, που παρατηρούνται στην ελληνική 
κοινωνία από τη δεκαετία του ’50 και μετά, είχαν 
επιπτώσεις και στις διάφορες κοινωνικές εκδηλώ-
σεις των Ελλήνων. Κάποια στοιχεία της παραδοσι-
ακής ελληνικής κοινωνίας εξαφανίζονται για πάντα, 
αφού χάνουν τη λειτουργικότητά τους στη σύγ-
χρονη ελληνική κοινωνία και δεν εξυπηρετούν πια 
τις σύγχρονες κοινωνικές ανάγκες. Κάποια άλλα 
συνεχίζουν να υπάρχουν, αφού κατάφεραν να 
προσαρμοσθούν στα καινούργια κοινωνικά δεδο-
μένα. Ο χορός, ως κοινωνικό φαινόμενο, συνεχίζει 
να υπάρχει και σήμερα προσαρμοσμένος στη σύγ-
χρονη ελληνική πραγματικότητα. Κάποιοι χοροί, 

Πίνακας 3. Μορφολογική ανάλυση της χορευτικής εκτέλεσης του 1998 (επεξήγηση συμβόλων: Παράρτημα) 

ΥD.3                                  Συγκαθιστός Βελβεντού (1998) 

Χορευτικό σχή-
μα Μοντέλο φόρμας Ρυθμικό σχήμα Χρονική αγωγή 

Υ Φόρμα κλειστού αυτοσχε-
διασμού 

♫ + ♫ + ♫ + ♫♪ (2+2+2+3) ♪~ 178 

F F. (2³/4) n 

ΚΜ Ελλιπές μέτρο(Υ1α) Υ1 Υ2 

Ε E1 E2 E3 E4 E1 E2 E3 E4 E5 E1 E2 E3 E4 E5 

9/8 ♪ ♪ ♪♪ ♪♪♪ ♪ ♪ ♪♪ ♪♪ ♪♪♪ ♪ ♪ ♪♪ ♪♪ ♪♪♪ 

Κάτω άκρα δ α Δ α+(α):δ Δ α δ α δ+(δ):α α δ α δ α+(α):δ 

Χρήση χώρου        (α)     (δ  
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 Πίνακας 4. Μορφολογική ανάλυση της χορευτικής εκτέλεσης του 2000 (επεξήγηση συμβόλων: Παράρτημα) 

ΥD. 4                        Συγκαθιστός Βελβεντού (2000) 

Χορευτικό σχήμα Μοντέλο φόρμας Ρυθμικό σχήμα Χρονική αγωγή 

Υ  
Φόρμα κλειστού αυτοσχεδι-

ασμού 
♫+♫+♫+♫♪ (2+2+2+3) 

 
♪~ 179 

F                                F. (1³/4 )n 

ΚΜ Ελλιπές μέτρο(Υ1α) Υ1 

E Ε1 Ε2 Ε3 Ε1 Ε2 Ε3 Ε4 

9/8  ♪♪ ♪♪ ♪♪♪ ♪♪ ♪♪ ♪♪ ♪♪♪ 

Κάτω άκρα δ Α Δ α δ α δ 

Χρήση 
χώρου 

       

 
όμως, δεν κατάφεραν να φτάσουν ως τις μέρες μας 
και χάθηκαν από το κοινοτικό χορευτικό ρεπερτό-
ριο για πάντα. Ένας από τους χορούς αυτούς είναι 
και ο «Συγκαθιστός», που χορευόταν στο τελετουρ-
γικό του γάμου, μέχρι τα τέλη της δεκαετίας του 
’70, στο Βελβεντό του νομού Κοζάνης. Ο χορός 
σήμερα απουσιάζει από το τελετουργικό του γά-
μου και δε διδάσκεται ούτε στο χορευτικό όμιλο 
νέων του χωριού. Παρουσιάζεται μόνο από το χο-
ρευτικό συγκρότημα του τοπικού ΚΑΠΗ σε χορευ-
τικές-θεατρικές παραστάσεις. Ο «Συγκαθιστός» 
ήταν ο χορός με τον οποίο άρχιζε το γλέντι του 
γάμου. Χορευόταν από τις μητέρες των νεόνυμφων 
και τις συγγενικές τους γυναίκες. Το παράδοξο 
είναι ότι ο χορός συνοδευόταν από τραγούδι ηρω-
ικού περιεχομένου. Οι στίχοι του τραγουδιού ανα-
φέρονται στις ελπίδες για απελευθέρωση από την 
Οθωμανική κατοχή, που εξέθρεψε η Ορλωφική 
Επανάσταση (1770).  

Οι κοινωνικές αλλαγές, που παρατηρούνται 
στην ελληνική κοινωνία μετά τη δεκαετία του ’50, 
επέφεραν αλλαγές, εκτός των άλλων και στο τελε-
τουργικό του γάμου. Ο γάμος, σύμφωνα με τον 
van Gennep (Belmont, 1979), είναι μία από τις δι-
αβατήριες τελετές, στην εξέλιξη του οποίου ο χορός 
διαδραμάτιζε σημαντικό ρόλο, κυρίως κατά τη 
διάρκεια των φάσεων της αποχώρησης και της εν-
σωμάτωσης. Ο χορός και το τραγούδι ήταν το μέσο 
αποχαιρετισμού της νύφης από τους συγγενείς της, 
όταν αυτή αναχωρούσε από το σπίτι της, όπως επί-
σης και της υποδοχής και του καλωσορίσματός της 
από τους συγγενείς του συζύγου της στο καινούρ-
γιο της σπιτικό.  

Στο γλέντι, που ακολουθούσε, ο χορός έπαιζε 
και πάλι καθοριστικό ρόλο στην όλη του εξέλιξη. 
Συγκεκριμένη ήταν η σειρά των χορών, όπως επί-
σης συγκεκριμένη ήταν η σειρά αυτών που θα χο-
ρέψουν τη νύφη και το γαμπρό. Στο Βελβεντό, η 
φάση της ενσωμάτωσης άρχιζε με τις μητέρες των 
νεόνυμφων και μαζί με αυτές, τις συγγενικές γυνα-
ίκες και τις γειτόνισσες, να χορεύουν το «Συγκα-

θιστό» χορό. Ο χορός αυτός αποτελεί το μέσο συμ-
φιλίωσης των δύο οικογενειών, αφού με το χορό 
αυτό πραγματοποιείται η αποδοχή, εκ μέρους της 
οικογένειας του γαμπρού, της οικογένειας της νύ-
φης. Στη συνέχεια, ο πατέρας του γαμπρού θα χό-
ρευε πρώτος το ζευγάρι και θα ακολουθούσαν ιε-
ραρχικά ο κουμπάρος, η μητέρα του γαμπρού, οι 
παππούδες του. Οι γονείς της νύφης, καθώς επίσης 
και οι συγγενείς της, θα χόρευαν τελευταίοι.  

Η καθημερινή ζωή στην παραδοσιακή κοινω-
νία στηριζόταν σε μεγάλο βαθμό σε μυθικές αντι-
λήψεις και δεισιδαιμονίες και πολλές εκδηλώσεις 
της ήταν μαγικοθρησκευτικού χαρακτήρα. Αντίθε-
τα, στις σύγχρονες κοινωνίες, ο ορθολογισμός θεω-
ρείται ο πλέον ενδεδειγμένος και πλεονεκτικός 
τρόπος κάποιος να σκέπτεται και να ενεργεί. Απο-
τέλεσμα του σύγχρονου τρόπου ζωής και σκέπτεσ-
θαι είναι η αμφισβήτηση της αποτελεσματικότητας 
των μαγικοθρησκευτικών τελετουργιών. Έτσι είναι 
απολύτως φυσικό από το σύγχρονο τελετουργικό 
του γάμου να απουσιάζει εντελώς η φάση της εν-
σωμάτωσης και να έχει ατονήσει η φάση της απο-
χώρησης, τόσο του γαμπρού όσο και της νύφης. 
Είναι φυσικό, αφού οι δύο αυτές φάσεις στην πα-
ραδοσιακή κοινωνία ήταν πλήρης μαγικοθρησκευ-
τικών τελετουργιών και πράξεων αποσκοπούσες 
στη μακροζωία και γονιμότητα του καινούργιου 
ζευγαριού. Πολλοί ισχυρίζονται (Lamet, 1990) ότι 
το έθιμο, με την πλατιά του κοινωνιολογική έννοι-
α, είναι η αιτία που ωθεί τους ανθρώπους να χο-
ρεύουν ακόμα και σήμερα, ιδιαίτερα στην περίπ-
τωση του γάμου, με παραδοσιακό τρόπο. Κάτι τέ-
τοιο όμως δεν παρατηρήθηκε στην κοινότητα του 
Βελβεντού.  

Το γαμήλιο γλέντι δεν πραγματοποιείται πλέ-
ον στο σπίτι του γαμπρού ή στην πλατεία του χω-
ριού, αλλά σε κάποιο κέντρο διασκέδασης, πολλές 
φορές δε μακριά από το χωριό. Ο χορός δε, που 
ανοίγει το γαμήλιο γλέντι, είναι συνήθως το βαλς 
ή το ταγκό και χορεύεται από τους νεόνυμφους και 
τους κουμπάρους.  
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Μπορούμε έτσι να ισχυρισθούμε ότι η φάση 
της ενσωμάτωσης, που λάμβανε χώρα στην είσοδο 
του σπιτιού του γαμπρού με σειρά τελετουργιών, 
έχει αντικατασταθεί από την είσοδο των νεόνυμ-
φων στο κέντρο διασκέδασης συνοδεία κλασσικής 
μουσικής και των ήχων των μαχαιροπήρουνων 
που χτυπούν οι συνδαιτυμόνες στα πιάτα.  

Ένας επιπλέον λόγος της απάλειψης του χο-
ρού από το χορευτικό ρεπερτόριο του χωριού είνα-
ι, ίσως και αυτός που προβάλουν οι γυναίκες του 
χωριού: «…ο χορός είναι πολύ δύσκολος και πρέπει να 
είσαι πολύ καλή χορεύτρια για να το χορέψεις καλά. Έχει 
ένα κρυφό βήμα που δεν μπορεί να το κάνει οποιαδήπο-
τε…» είναι τα λόγια κάποιας ηλικιωμένης. Ίσως 
αυτός να είναι ο λόγος εξαιτίας του οποίου ο χορός 
παρουσιάζεται διαφοροποιημένος από το Λύκειο 
Ελληνίδων Αθηνών σε σχέση με τις εκτελέσεις του 
’60 και ’80, όπως θα δούμε παρακάτω.  

 Η εμφάνιση των πολιτιστικών συλλόγων και 
η ενασχόλησή τους με τη διδασκαλία και τη σκηνι-
κή παρουσίαση του παραδοσιακού χορού, είχε 
πολλαπλές επιπτώσεις, τόσο θετικές όσο και αρνη-
τικές. Η διάσωση και διάδοσή του καταγράφονται 
στα θετικά της ύπαρξής τους. Τους καταλογίζονται 
όμως διάφορες επεμβάσεις, κυρίως στον τρόπο με 
το οποίο παρουσιάζονται οι χοροί και που είχαν 
ως αποτέλεσμα να αλλάξει η δομή και η μορφή 
τους. Ίσως ένας από τους χορούς αυτούς είναι και ο 
«Συγκαθιστός».  

Από τα χορευτικά συγκροτήματα ο χορός πα-
ρουσιάζεται διαφοροποιημένος σε σχέση με την 
παραδοσιακή του μορφ,ή τόσο μουσικά, όσο και 
κινησιολογικά. Οι διαφοροποιήσεις ξεκινούν από 
την αλλαγή του ρυθμικού οργάνου. Στις δύο πα-
ρουσιάσεις του χορού από τα χορευτικά συγκρο-
τήματα βλέπουμε να συνοδεύουν το χορό ένα ντέ-
φι με ζήλια, όργανο άγνωστο στην παραδοσιακή 
κοινωνία του χωριού και της περιοχής. Η αλλαγή 
του συνοδευτικού μουσικού οργάνου, ίσως, είναι 
και αιτία που η χρονική αγωγή στις δύο παραπά-
νω εκτελέσεις είναι κατά τρία bit πιο γρήγορη από 
την παλαιότερη εκτέλεση του χορού. 

Οι μεγάλες αλλαγές, όμως, παρατηρούνται 
στην κινητική φόρμα του χορού. Παρά το γεγονός 
ότι οι κινητικές φόρμες των εκτελέσεων του ’80 και 
του ’98 είναι πανομοιότυπες με αυτή του ’60 (πί-
νακας 1, 2 και 3), δε μπορούμε να ισχυριστούμε το 
ίδιο και για την παρουσίαση του χορού από το 
Λύκειο Ελληνίδων Αθηνών. Αυτό συμβαίνει, γιατί 
αφενός ο χορός παρουσιάζεται μόνο με ένα κινη-
τικό μοτίβο, αντί των δύο στις άλλες τρεις εκτελέσε-
ις και αφετέρου, γιατί το ένα και μοναδικό κινητι-
κό μοτίβο δεν έχει κανένα κοινό στοιχείο με τις 
άλλες εκτελέσεις, αρχής γενομένης από το πόδι 
αφετηρίας του χορού που για μεν τις εκτελέσεις 
του ’60, ’80 και ’98 είναι το δεξί πόδι, ενώ για την 
εκτέλεση το 2000 είναι το αριστερό. Αυτό ίσως οφε-

ίλεται στο γεγονός της θεατρικής παρουσίασης του 
χορού, όπου η λειτουργία και η κινητική φόρμα 
του παραδοσιακού χορού διαφοροποιούνται ση-
μαντικά και παίρνουν διαφορετική προοπτική, 
όταν αυτός παρουσιάζεται επί σκηνής, όπου υποχ-
ρεωτικά διέπεται από έναν διαφορετικό και τυπο-
ποιημένο σχεδιασμό (Schechner, 2003; Geslison, 
1996; Smith, 1996). Στο σημείο αυτό αξίζει να σημε-
ιωθεί ότι, στο πρόγραμμα της παράστασης του Λυ-
κείου Ελληνίδων, ο χορός παρουσιάζεται στην ε-
νότητα των ιστορικών χορών (Ορλωφικά) λαμβά-
νοντας, ίσως, υπόψη το περιεχόμενο του τραγου-
διού και όχι ως γαμήλιος χορός όπως ήταν στην 
πραγματικότητα.   

Η παρουσίαση του χορού κατά την καταγρα-
φή του ’80 δεν παρουσιάζει διαφορές με αυτή του 
’60, ίσως γιατί ο χορός στην εκτέλεση του ’80, πα-
ρουσιάζεται από γυναίκες που την περίοδο εκείνη 
ήταν ηλικίας 35- 40 ετών. Η παρουσίαση του χο-
ρού από τις γυναίκες του ΚΑΠΗ διαφοροποιείται 
μόνο στο σχήμα του χορού. Και ενώ στις δύο παλι-
ότερες εκτελέσεις, οι χορεύτριες κινούνται, σχετικά, 
αυτόνομα στο χώρο και σχηματίζουν ζευγάρια 
μεταξύ τους, στην εκτέλεση του ’98 υπάρχουν προ-
καθορισμένα ζευγάρια και συγκεκριμένος χώρος 
όπου θα κινηθούν. Αυτή η διαφοροποίηση, ίσως, 
είναι απαραίτητη λόγω της θεατρικής παρουσία-
σης του χορού. Ο δάσκαλος της χορευτικής ομάδας 
του ΚΑΠΗ δεν προχώρησε σε αλλαγές της κινητι-
κής φόρμας του χορού εν γνώσει του, αφού αφενός 
είναι γηγενής και γνωρίζει το χορό και αφετέρου, 
η ηλικία των γυναικών που δεν επιτρέπει παρεμ-
βάσεις στο κινητικό μέρος του χορού, παρά μόνο 
στον τρόπο παρουσίασης.  

Εν κατακλείδι, τα τελευταία πενήντα χρόνια ο 
χορός, υπό την επήρεια των κοινωνικών αλλαγών 
και της διδασκαλίας του από τους πολιτιστικούς 
συλλόγους, υπέστη σημαντικές αλλαγές που αφο-
ρούν τόσο τη λειτουργία του χορού στις τοπικές 
κοινωνίες, όσο και τη μουσικοκινητική του δομή. 
Κάποιες φορές, αυτές έχουν επιπτώσεις και στην 
ίδια την ύπαρξη του χορού, με αποτέλεσμα κάποι-
οι να πάψουν να υφίστανται και να απαλείφονται 
από το χορευτικό ρεπερτόριο της κοινότητας. Το 
ίδιο συνέβη και στο Βελβεντό, μια κοινότητα του 
Ν. Κοζάνης.  
 Οι κοινωνικές αλλαγές επηρέασαν το τελετουρ-
γικό του γάμου, με αποτέλεσμα να ατονήσει η ση-
μασία του «Συγκαθιστού» χορού και να εξαφανισ-
τεί από το χορευτικό σχήμα της τοπικής κοινωνίας.  
 Η ρυθμική δομή του χορού είναι ίδια σε όλες 
τις εκτελέσεις. 
 Η κινητική φόρμα του 1960, του 1980 και του 
1998 είναι ίδια. 
 Η κινητική φόρμα του 2000 παρουσιάζεται σε 
σημαντικό βαθμό διαφοροποιημένη, ως προς τη δο-
μή της, σε σχέση με τις εκτελέσεις του ’60 και του ’80. 
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Σημασία για την Ποιότητα Ζωής 
Η ενεργητική συμμετοχή σε χορευτικές δραστηριότητες, που διοργανώνουν οι πολιτιστικοί σύλλογοι, 

βελτιώνει την ποιότητα ζωής των ατόμων και επιτυγχάνει τη σωματική, ψυχική και συναισθηματική υγε-
ία και ισορροπία τους. Η επίδραση των συλλόγων στην εξέλιξη της χορευτικής παράδοσης είναι σημαντι-
κή. Ο προσδιορισμός του ρόλου τους βοηθά στην καλύτερη κατανόηση της διαδικασίας μετεξέλιξης της 
παράδοσης και προσαρμογής της στις νέες κοινωνικό – οικονομικές συνθήκες.    
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ: ΕΠΕΞΗΓΗΜΑΤΙΚΟΣ ΠΙΝΑΚΑΣ ΣΥΜΒΟΛΩΝ 

Σύμβολα για τις δομικές ενότητες του χορού: 

Υ= οι χορευτές ελεύθεροι με τα χέρια λυγισμένα στους αγκώνες 
D = προσδιορισμός της χορογραφικής ενότητας 
F = χορευτική φράση 
KM = κινητικό μοτίβο 
Ε = κινητικό στοιχείο 
 
Σύμβολα κινήσεων των κάτω άκρων: 

δ =δεξί σκέλος  
α =αριστερό σκέλος 

 = Πάτημα σκέλους εμπρός 

 =Πάτημα σκέλους πίσω 
(α):δ = Θέση αριστερού σκέλους με το δεξί σκέλος σε άρση και κοντά στο αριστερό 
 

 (α) = αριστερή στροφή 180ο με το αριστερό πόδι  

 (δ):α= Θέση δεξιού σκέλους με το αριστερό σκέλος σε άρση και κοντά στο δεξί  
 

  (δ)  = δεξιά στροφή 180ο με το δεξί πόδι  
       =   παύση 
     =   Μετακίνηση διαγώνια εμπρός και δεξιά προς τη φορά 
     =   Μετακίνηση διαγώνια πίσω και αριστερά 

 
 


