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Περίληψη 

Στο πλαίσιο της επιστήµης του χορού, της Χορολογίας, η απάντηση στο ερώτηµα «τι 
είναι χορός;», προκύπτει από τη µελέτη και ανάλυση της «υλικής» υπόστασης της 
χορευτικής κίνησης, της «µορφής» του χορού. Στη βάση αυτή, (ανα)γνωρίζοντας τα 
συστατικά στοιχεία του χορού και τον τρόπο µε τον οποίο αυτά συνυφαίνονται, είναι 
δυνατή η διερεύνηση της σύνδεσης του χορού µε το κοινωνικό περιβάλλον, το πλαίσιο 
γέννησης και (ανα)δηµιουργίας του. Σκοπός της παρούσας εργασίας είναι η µελέτη 
και καταγραφή του παραδοσιακού χορού στο χωριό Τσερκοβίτσα (ή Θεολόγος) 
Βορείου Ηπείρου. Ειδικότερα, η έρευνα στοχεύει στην ανάλυση αφενός της µορφής 
και αφετέρου, των κοινωνικών συµφραζοµένων του χορού, στο πλαίσιο των 
«συµµετοχικών» χορευτικών γεγονότων της συγκεκριµένης ελληνικής κοινότητας. Η 
συλλογή των εθνογραφικών δεδοµένων βασίστηκε στην επιτόπια εθνογραφική 
µέθοδο, υπό τους όρους της «συµµετοχικής παρατήρησης». Η ανάλυση του τοπικού 
χορευτικού ρεπερτορίου της Τσερκοβίτσας πραγµατοποιήθηκε µε βάση τη 
σηµειογραφική αποτύπωση της χορευτικής κίνησης µε το σύστηµα Labanotation και 
τη µορφολογική µέθοδο ανάλυσης του χορού. Για την ερµηνεία των δεδοµένων της 
έρευνας χρησιµοποιήθηκαν οι έννοιες του «συµµετοχικού» χορού και των 
«συµµετοχικών» χορευτικών γεγονότων. Χρησιµοποιώντας τον χορό ως «σκοπό» και 
όχι ως απλό «µέσο» της εθνογραφικής παρατήρησης η έρευνα ανέδειξε τον «πυρήνα» 
της µουσικοχορευτικής παράδοσης µιας ελληνικής κοινότητας εκτός αλλά και εντός 
των συνόρων της Ελλάδας. Συµπερασµατικά, η ζωή των Ελλήνων της Τσερκοβίτσας 
–και από την Τσερκοβίτσα– ανάµεσα σε δύο «πατρίδες», συνυφαίνεται µε ιστορικά 
και πολιτικά γεγονότα, τα οποία, µεταξύ άλλων, καθόρισαν και καθορίζουν τη διαρκή 
διαπραγµάτευση της πολιτισµικής τους ταυτότητας µέσα στο πεδίο του 
«συµµετοχικού» χορού, καθώς και των ρευστών ορίων της «τοπικότητας» της «δικής 
τους» µουσικοχορευτικής παράδοσης. 

Λέξεις-κλειδιά: παραδοσιακός χορός, συµµετοχικός χορός, Βόρειος Ήπειρος, 
Αλβανία, Τσερκοβίτσα ή Θεολόγος, ελληνική µειονότητα 
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THE DANCE AND MUSIC TRADITION OF MY PLACE (TSERKOVITSA, 
NORTHERN EPIRUS) THROUGH THE “LENS” OF THE MAJOR “GREEK 
TRADITIONAL DANCE” 

 

Abstract 

In the dance science context, in Choreology, the answer in the question “what is 
dance?”, derives from the study and analysis of the “material” hypostasis of the dance 
movement, the dance “form”. In this basis, recognizing the material components of 
dance, and the way by these are combined, it is possible to study the dance along with 
the social environment, its birth context and its recreation. The aim of this dissertation, 
is the study and the recording of the traditional dance in the community of Tserkovitsa 
(or Theologos) in Northern Epirus. In particular, this study aims, on the one hand, in 
the dance form analysis, and on the other hand on the social context of the dance, in 
the context of the “participatory” dance events of the specific Greek community. The 
ethnographic data collection is based in the ethnographic fieldwork research, under the 
terms of the participant “observation”. The analysis of the local dance repertoire of 
Tserkovitsa was accomplished by the Labanotation system and the morphological 
dance method analysis. For the data interpretation of this study, the meanings of the 
“participatory” dance and the “participatory dace events” were used. By using the 
dance as an “aim” and not just as a “mean”  of the ethnographic observation, this study 
highlighted the “core” of the dance tradition of a Greek community outside, as well as 
inside of the borders of Greece. As a conclusion, the life of the Greeks in Tserkovitsa 
– and in Tserkovitsa – between two “homelands”, is mixed with historical as well as 
political events, which, among others, defined and define the constant negotiation of 
their cultural identity within the field of the “participatory” dance, as well as the fluid 
boundaries of “locality” of “their” music and dance tradition. 

Key words: traditional dance, participatory dance, Northern Epirus, Albania, 
Tserkovitsa or Theologos, Greek minority.  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ I. ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

 

1.1. Ορισµός και διατύπωση του προβλήµατος 

Κατάγοµαι από ένα χωριό της Βορείου Ηπείρου, το οποίο ονοµάζεται Τσερκοβίτσα 

(ή Θεολόγος) και βρίσκεται στην περιοχή Θεολόγου Αγίων Σαράντα Αλβανίας. Εκεί 

γεννήθηκαν οι γονείς µου, ενώ αυτή την περιοχή την έζησα τα 15 πρώτα χρόνια της 

ζωής µου. Αναπόσπαστα στοιχεία της καθηµερινής ζωής της ελληνικής κοινότητας 

στη Βόρειο Ήπειρο αποτελούσαν και αποτελούν το πολυφωνικό τραγούδι και ο χορός. 

Ως εκ τούτου, µεγάλωσα µαθαίνοντας να τραγουδώ και να χορεύω συµµετέχοντας στα 

οικογενειακά αυθόρµητα γλέντια και στις επίσηµες κοινοτικές γιορτές. 

Ο πατέρας µου, παράλληλα µε το βασικό του επάγγελµα (φιλόλογος), συµµετείχε 

ως οργανοπαίχτης, παίζοντας ακορντεόν σε εκδηλώσεις που διοργάνωναν οι 

πολιτιστικοί σύλλογοι των χωριών της περιοχής Θεολόγου. Εκείνη την εποχή, 

λάµβαναν χώρα διάφορες χοροεσπερίδες και εκδηλώσεις µε παραδοσιακό χορό σε 

πολλές περιοχές της Βορείου Ηπείρου, µε µεγάλη συµµετοχή της νεολαίας αλλά και 

όλων των µελών της ελληνικής µειονότητας. Ακολουθώντας από µικρός τον πατέρα 

µου σε αυτά τα χορευτικά γεγονότα, αποκόµισα πολλά ακούσµατα και βιώµατα, ενώ 

σιγά-σιγά έµαθα να χορεύω όλους τους παραδοσιακούς χορούς των Ελλήνων της 

Βορείου Ηπείρου. 

Συγχρόνως, σε µικρή ηλικία (5 χρονών) ξεκίνησα τα πρώτα µου συστηµατικά 

µουσικά «βήµατα» µαθαίνοντας βιολί και στη συνέχεια, µετά από έναν µόλις χρόνο, 

ακορντεόν. Από τότε, η ενασχόλησή µου µε τη µουσική (ακορντεόν και αρµόνιο), 

υπήρξε συνεχής, όπως και µε τον χορό. Μάλιστα, στην ηλικία των δεκατεσσάρων (14) 

χρόνων, έδωσα εξετάσεις και πέτυχα την είσοδό µου στο Τµήµα Μουσικών Σπουδών 

του Αργυροκάστρου, όπου και φοίτησα για έναν χρόνο. Δυστυχώς, η φοίτηση µου 

εκεί διακόπηκε µετά τον πρώτο χρόνο της τετραετούς φοίτησης, το 1992, όταν 

ακολούθησα την οικογένειά µου µεταναστεύοντας στην Ελλάδα. 

Η σχέση µου µε τη µουσική και τον χορό συνεχίστηκε σε πόλεις του Ελλαδικού 

χώρου, στο πλαίσιο οικογενειακών γλεντιών αλλά και χορών που οργάνωναν 

σύλλογοι Ελλήνων από τη Βόρειο Ήπειρο. Έκτοτε, η επαφή µου µε τον τόπο 
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καταγωγής µου και ειδικότερα, µε τη ζωντανή µουσικοχορευτική παράδοση «εκεί», 

στην Τσερκοβίτσα, συνεχίζει µια φόρα τον χρόνο, κατά τον Δεκαπενταύγουστο, όταν 

στο χωριό γίνεται πανηγύρι µε πάνδηµο χορό. 

Η ενασχόληση µου από µικρή ηλικία µε τον παραδοσιακό χορό και τη µουσική και 

η αγάπη µου για τη µουσικοχορευτική παράδοση του τόπου καταγωγής µου, ήταν 

παράγοντες που µε ώθησαν να ασχοληθώ εκτενέστερα µε τον χορό. Έτσι, στο πλαίσιο 

της φοίτησής µου στη Σχολή Επιστήµης Φυσικής Αγωγής και Αθλητισµού του 

Εθνικού και Καποδιστριακού Πανεπιστηµίου Αθηνών, επέλεξα την Ειδίκευση στον 

«Ελληνικό Παραδοσιακό Χορό». Η παρακολούθηση της συγκεκριµένης Ειδίκευσης, 

σε πρακτικό επίπεδο µε έφερε σε επαφή µε χορούς από διαφορετικές περιοχές, ενώ σε 

θεωρητικό επίπεδο µου διαµόρφωσε έναν αναλυτικό τρόπο σκέψης για τον χορό, αλλά 

και µια διαφορετική «µατιά» για τη ελληνική –και όχι µόνο– χορευτική παράδοση και 

ειδικότερα, για τους χορούς του τόπου καταγωγής µου. 

Σύµφωνα µε τη «µατιά» της επιστήµης του χορού, της Χορολογίας, η απάντηση 

στο ερώτηµα «τι είναι χορός;», προκύπτει από τη µελέτη και ανάλυση της «υλικής» 

υπόστασης της χορευτικής κίνησης, της «µορφής» του χορού. Στη βάση αυτή, 

(ανα)γνωρίζοντας πρώτα τα συστατικά στοιχεία του χορού και τον τρόπο µε τον οποίο 

αυτά συνυφαίνονται, είναι δυνατή η διερεύνηση της σύνδεσης του χορού µε το 

κοινωνικό περιβάλλον, το πλαίσιο γέννησης και (ανα)δηµιουργίας του (Τυροβολά, 

2010). 

Στη βάση των παραπάνω, µου γεννήθηκε το ενδιαφέρον να «επιστρέψω» στον τόπο 

καταγωγής µου και να διερευνήσω τη µουσικοχορευτική του παράδοση µέσα από 

αυτό το αναλυτικό πρίσµα. Με άλλα λόγια, θέλησα να µελετήσω σε βάθος τους 

χορούς της Τσερκοβίτσας και να εξετάσω τους όποιους µετασχηµατισµούς στη µορφή 

και τη λειτουργία τους στο πέρασµα του χρόνου, σε συνάρτηση µε τα ιστορικά, 

πολιτικά και κοινωνικά γεγονότα που καθόρισαν τη ζωή των Ελλήνων της 

Τσερκοβίτσας. Επιπρόσθετα, θέλησα να διαπιστώσω κατά πόσο διαφοροποιείται η 

τοπική µουσικοχορευτική παράδοση της Τσερκοβίτσας σε σχέση µε εκείνη της 

ευρύτερης περιοχής της Ηπείρου. 
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Τα παραπάνω ερευνητικά ερωτήµατα, σε συνδυασµό µε την απουσία µελετών που 

να εστιάζουν στην τοπική παράδοση της Τσερκοβίτσας ή/και να αναλύουν τη µορφή 

των χορών των Ελλήνων της Βορείου Ηπείρου γενικότερα, µε ώθησαν στην εκπόνηση 

της παρούσας εργασίας. 

 

1.2 Σκοπός της έρευνας 

Σκοπός της εργασίας είναι η µελέτη και καταγραφή του παραδοσιακού χορού στο 

χωριό Τσερκοβίτσα (ή Θεολόγος) Βορείου Ηπείρου. Ειδικότερα, η έρευνα στοχεύει 

στην ανάλυση αφενός της µορφής και αφετέρου, των κοινωνικών συµφραζοµένων του 

χορού, στο πλαίσιο των «συµµετοχικών» χορευτικών γεγονότων της συγκεκριµένης 

ελληνικής κοινότητας. 

 

1.3. Σηµασία της έρευνας 

Η σηµασία της εργασίας έγκειται στη σηµειογραφική καταγραφή και ανάλυση της 

µορφής των χορών, αλλά και στην ανάδειξη της χορευτικής παράδοσης µιας 

ελληνικής κοινότητας εκτός αλλά και εντός των συνόρων της Ελλάδας –λόγω της 

µετανάστευσης–, χρησιµοποιώντας έτσι τον χορό ως «σκοπό» και όχι ως απλό «µέσο» 

µιας εθνογραφικής ή ανθρωπολογικής παρατήρησης. 

 

1.4. Οριοθετήσεις και περιορισµοί της έρευνας 

Η παρούσα εργασία οριοθετείται χρονικά στην περίοδο από τα µέσα του 

προηγούµενου αιώνα έως σήµερα και εστιάζει στον πυρήνα του χορευτικού 

ρεπερτορίου των «συµµετοχικών» γλεντιών της ελληνικής κοινότητας της 

Τσερκοβίτσας. 

Οι περιορισµοί της πηγάζουν από το γεγονός ότι οι πληροφορητές προέρχονται από 

τον στενό οικογενειακό µου κύκλο και ως εκ τούτου, η εργασία δεν εξετάζει άλλες 

εκφάνσεις του παραδοσιακού χορού (π.χ. «παραστασιακός» χορός) και τις όποιες 

διαφοροποιήσεις του στο πλαίσιο της Βορείου Ηπείρου ή ακόµη της Ηπείρου ως 

ευρύτερης πολιτισµικής περιοχής.  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ IΙ. ΑΝΑΣΚΟΠΗΣΗ ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑΣ 

 

Η ανασκόπηση της βιβλιογραφίας κινήθηκε σε δύο άξονες. Ο πρώτος άξονας αφορά 

στην εννοιολογική αποσαφήνιση των εννοιών της «παράδοσης» και του «λαϊκού-

παραδοσιακού χορού» και ο δεύτερος άξονας στις έρευνες που αφορούν στη 

µουσικοχορευτική παράδοση των Ελλήνων της Βορείου Ηπείρου και ειδικότερα της 

περιοχής του Θεολόγου. 

 

2.1. Παράδοση και παραδοσιακός χορός. Μια εννοιολογική αποσαφήνιση των 

όρων 

Ο όρος «παράδοση», αν και παρουσιάζεται πολλές φορές γενικός και σχετικά 

αόριστος, αφορά στα στοιχεία εκείνα του λαϊκού πολιτισµού, «...που µεταδίδονται 

από τη µια γενιά στην άλλη και στηρίζονται κυρίως στην ανωνυµία και στην 

προφορικότητα, στη συλλογική µνήµη, στον κοινωνικό έλεγχο, στη συλλογική 

επεξεργασία και διάδοση και υπόκεινται σε δηµιουργική αξιοποίηση...» (Δήµας, 2010, 

σελ. 18). Αν και στοιχεία που προσδιορίζουν τη λαϊκή παράδοση είναι η συνοχή, η 

οµοιοµορφία και η διάρκεια στον χρόνο, εντούτοις, η έννοια της παράδοσης είναι 

συνυφασµένη µε µια (ανα)δηµιουργική διαδικασία (Τυροβολά, 1999), η οποία έχει ως 

αποτέλεσµα «...τα πάντα [να] είναι διαφοροποίηση, ασυνάφεια και διαρκής 

µετασχηµατισµός...» (Δαµιανάκος, 1984, σελ. 56, όπ. αναφ. στο Κουτσούµπα, 2010α, 

σελ. 106). 

Συνεπώς, η διαδικασία παράδοσης και παραλαβής «...δεν µπορεί κατά κανέναν 

τρόπο να θεωρηθεί σαν τυφλή επανάληψη και παθητική συµπεριφορά...» 

(Δαµιανάκος, 1984, σελ. 56, όπ. αναφ. στο Κουτσούµπα, 2010α, σελ. 106). Στη βάση 

αυτή, η παράδοση έχει χαρακτήρα δυναµικό, ρευστό και «...ρόλο ενεργητικό...» 

(Κουτσούµπα, 2010α, σελ. 106) και «...οτιδήποτε τη συνοδεύει φέρει τα ίδια 

χαρακτηριστικά, δηλαδή είναι κι αυτό δυναµικό και ρευστό, άρα και δεν µπορούµε να 

µιλάµε για αλλοίωση της παράδοσης αλλά µόνο για µετασχηµατισµό της σε νέα 

πλαίσια...» (Κουτσούµπα, 2010α, σελ. 105). 
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Ένα από τα σηµαντικότερα στοιχεία του λαϊκού πολιτισµού είναι ο χορός. Η 

Τυροβολά (2013) αναφέρει: 

Συνοπτικά και περιγραφικά, ο χορός ορίζεται ως πράξη νοηµατική, συµβολική, 
αισθητική, κοινωνικά προσδιορισµένη και κωδικοποιηµένη, που εκδηλώνεται 
δια µέσου της κινητικής και συµβολικής δραστηριότητας του σώµατος. 
Πρόκειται για σύνθετη µορφή ανθρώπινης ενεργητικότητας και συµπεριφοράς, 
που εκφράζεται µε ποικίλους, κατά περίπτωση, συνδυασµούς χώρο/χρονικών 
σχηµάτων και συνιστά αναπόσπαστο µέρος της τελετουργικής πρακτικής και 
της συνολικής δοµής ενός πολιτισµικού επικοινωνιακού συστήµατος (σελ. 21). 
Με τον όρο «παραδοσιακός» χορός «...αναφερόµαστε στον χορό που 

διαµορφώθηκε και υιοθετήθηκε από συµβιωτικές κοινωνικές οµάδες, αποτελεί δε 

αναπόσπαστο στοιχείο της συγκεκριµένης οµάδας και µεταδίδεται άµεσα από τη µια 

γενιά στην άλλη µε διαδικασίες παραδοσιακές, ενώ υπόκεινται σε δηµιουργική 

αξιοποίηση...» (Δήµας, 2010, σελ. 19). Εναλλακτικά ή συµπληρωµατικά στη 

βιβλιογραφία συναντούµε και τον προσδιορισµό «λαϊκός». Στην προκειµένη 

περίπτωση, κατά την Τυροβολά (2001), η έννοια του «λαϊκού» (παραδοσιακού) χορού 

αναφέρεται σε «...ένα αυτονοµηµένο σύνολο µε τρισδιάστατη συνθετική ύλη (λόγος-

µουσική-κίνηση)...» (σελ. 26). Αναλυτικότερα, η ίδια συγγραφέας (Τυροβολά, 2001) 

γράφει: 

Ο λαϊκός χορός χαρακτηρίζεται ως η κατεξοχήν καλλιτεχνική έκφραση της 
αγροτικής κοινωνίας. Διαπλάθεται από «ανώνυµους», προικισµένους µε 
ιδιαίτερη καλλιτεχνική ευαισθησία δηµιουργούς, που λειτουργούν ως ασύνειδοι 
φορείς της προφορικής χορευτικής παράδοσης µιας «οµοιογενούς» κοινωνίας, 
και µεταδίδεται προφορικά από τον συλλογικό φορέα, την κοινότητα. Καθώς 
µεταδίδεται από γενιά σε γενιά ή από περιοχή σε περιοχή, υφίσταται µια σειρά 
από αλλαγές, οι οποίες οφείλονται στις αισθητικές απαιτήσεις της τοπικής 
συµβιωτικής οµάδας, στην εκτελεστική δεξιοτεχνία και δηµιουργικότητα, στην 
έννοια της πρωτοτυπίας, στη συµφυρµατική συµπλήρωση των κενών µνήµης 
και στην προσαρµογή του σε τοπικά ή περιστασιακά δεδοµένα (τοπικό 
χορευτικό ιδίωµα, τοπικές παραδόσεις, πρόσφατα γεγονότα, επιδράσεις κ.λπ.). 
Η διαδικασία αυτή γεννά κατά περιοχές παραλλαγές ή µεταπλάσεις του ίδιου 
χορού που µεταδίδονται και επιβιώνουν ταυτόχρονα ή συµφύρονται µεταξύ τους 
δηµιουργώντας καινούργιες χορευτικές µορφές (σελ. 26-27). 

Με άλλα λόγια, ο λόγος, η µουσική και η κίνηση, τα τρία στοιχεία που συνθέτουν 

τον λαϊκό παραδοσιακό χορό, «...υπόκεινται σε µετασχηµατισµούς, ως προς τη µορφή 

και τη λειτουργία τους, στο εκάστοτε νέο/διαφορετικό πλαίσιο...» (Χαριτωνίδης, 

2018, σελ. 11). 
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2.2. Ο παραδοσιακός χορός στο πλαίσιο της ελληνικής κοινότητας στη Βόρειο 

Ήπειρο (Νότια Αλβανία) 

Στην υπάρχουσα βιβλιογραφία, που αφορά στην ελληνική κοινότητα ή µειονότητα της 

Αλβανίας, συναντούµε ελάχιστες αναφορές για τον χορό. Δύο έρευνες που 

ξεχωρίζουν, για το γεγονός ότι εµπεριέχουν το στοιχείο του χορού, είναι της Μάργαρη 

(2004) και του Κώτση (2018). 

Η εργασία της Μάργαρη (2004) επικεντρώνεται στα µέλη των ελληνόφωνων ή 

«ελληνογενών» κοινοτήτων της Νοτίου Βουλγαρίας και της Νοτίου Αλβανίας και έχει 

ως αφετηρία την υπόθεση «...πως ο χορός, µε τη διττή του υπόσταση ως κινητική δοµή 

αλλά και ως στοιχείο κοινωνικής πράξης, αποτελεί ένα ανερµήνευτο συµβολικό 

επικοινωνιακό σύστηµα µε θεσµοθετηµένους κώδικες...» (σελ. 95). Το επικοινωνιακό 

αυτό σύστηµα χρησιµοποιείται όχι µόνο από και για τα άτοµα-µέλη της τοπικής 

κοινότητας, αλλά και «...για τον προσδιορισµό τους σε σχέση µε τον “ελληνισµό” και 

την “ελληνικότητα”...» (σελ. 95). Με βάση τα παραπάνω, η Μάργαρη (2004) 

αναφέρει: 

Η κύρια µέθοδος συσπείρωσης και των δύο ελληνόφωνων –στη Βουλγαρία και 
την Αλβανία– ήταν η χρήση της πολιτισµικής τους ταυτότητας ως στοιχείου 
διαφοροποίησης από τους «ξένους». Η εσωστρέφεια των κοινοτήτων και η 
συντηρητική σχέση τους µε ό,τι αφορούσε τα δοµικά στοιχεία της πολιτισµικής 
τους ταυτότητας αποτέλεσαν κοινό τόπο (σελ. 97). 

Η ίδια συγγραφέας (Μάργαρη, 2004), επισηµαίνει κάποιες πρακτικές που αφορούν 

στη χορευτική δραστηριότητα της ελληνικής κοινότητας της Αλβανίας –οι οποίες 

είναι κοινές και στη Βουλγαρία–, ανάλογα µε το πλαίσιο στο οποίο λαµβάνει χώρα ο 

χορός. Συγκεκριµένα, ο χορός «...στο πλαίσιο των κρατικών διοργανώσεων 

περιορίζεται στα καθορισµένα όρια της κυρίαρχης κρατικής ιδεολογίας. Στις επίσηµες 

εθνικές εκδηλώσεις [...] οι ελληνογενείς συµµετέχουν αναπαράγοντας χορευτικές 

δοµές από το σύνολο των µορφών “επιλεγµένης” ή “επινοηµένης” παράδοσης της 

χώρας όπου κατοικούν..» (Μάργαρη, 2004, σελ. 102). 

Από την άλλη πλευρά, στις επίσηµες «ρωµαίικες» εκδηλώσεις της ελληνικής 

µειονότητας, «...το ρεπερτόριο υπερτονίζει την ελληνικότητα, [...], εµπλουτισµένο µε 

χορογραφικές παρεµβάσεις κατά τα σοσιαλιστικά πρότυπα...» (Μάργαρη, 2004, σελ. 

102). Τέλος, σε εθιµικές ή τελετουργικές εκδηλώσεις, ο χορός «...παρουσιάζεται 
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διττά, χωροχρονικά, [...], αφενός κατά τη διάρκεια των ενδοκοινοτικών χορευτικών 

δρώµενων της κάθε οµάδας χωριστά, και αφετέρου του συνόλου των ελληνόφωνων 

κοινοτήτων δίχως τη χορογραφική προσπάθεια απόδειξης του “ανήκειν” σε ένα 

εθνικό-κρατικό σύνολο...» (Μάργαρη, 2004, 102). 

Η Μάργαρη (2004), αναφερόµενη στη σύνθετη χορευτική φυσιογνωµία των 

Ελλήνων εκτός Ελλάδας, παρατηρεί πως «...αποτελεί την έκφραση της σύνθετης 

ταυτότητάς τους, όπως διαµορφώθηκε και διαµορφώνεται µέσα στο ιστορικό και 

πολιτικό γίγνεσθαι...» (σελ. 106). Κατά την ίδια, «...αυτό που παρουσιάζει ιδιαίτερο 

ενδιαφέρον είναι η επίδραση της µετανάστευσης στη διαµόρφωση της νέας 

πολιτισµικής ταυτότητας των ελληνογενών, διότι το πολιτισµικό µόρφωµα των 

µεταναστών δεν είναι ταυτόσηµο ούτε µε των χωρών αποστολής ούτε µε των “χωρών 

υποδοχής” τους...» (σελ. 106). 

Η Μάργαρη (2004) καταλήγει στο συµπέρασµα ότι: 

Στο σύνολό τους οι ελληνογενείς από την Αλβανία και τη Βουλγαρία 
προσαρµόζουν τη χορευτική έκφραση της πολυδιάστατης πολιτισµικής τους 
ταυτότητας ανάλογα µε το κοινωνικό περιβάλλον στο οποίο βρίσκονται. 
Επιλέγοντας την προβολή του ενδεδειγµένου κάθε φορά χορευτικού στοιχείου 
του πολυσύνθετου µορφώµατος της ταυτότητάς τους, επιδιώκουν και 
επιτυγχάνουν, άλλοτε συνειδητά και άλλοτε ασυνείδητα, την πραγµάτωση των 
στόχων τους. Τοιουτοτρόπως καθιστούν δυνατή την επίτευξη των συζυγών 
σκοπούµενων που αφορούν τον τονισµό της οµοιότητάς τους µε τα πρότυπα των 
συλλογικών αναπαραστάσεων που έχουν κατασκευαστεί για την οµάδα τους, 
αποβλέποντας έτσι στην καλύτερη ένταξή τους στον χώρο υποδοχής που 
κατοικούν ως οικονοµικοί µετανάστες, αλλά και τη διαφοροποίησή τους από τις 
άλλες εθνοπολιτισµικές οµάδες, επιζητώντας τη συσπείρωση της κοινότητάς 
τους και εποµένως τη διατήρησή της (σελ. 108). 
Ο Κώτσης (2018), µελετώντας τις τελετουργίες, τις πολιτισµικές πρακτικές και 

τους µετασχηµατισµούς στην επαρχία Βούρκου Αγίων Σαράντα, διαπιστώνει πως 

«...µέχρι το 1967, οι ελληνικές κοινότητες στην Αλβανία αναπαρήγαγαν συµβολικά 

την εθνοπολιτισµική τους ταυτότητα, µέσα απ’ τις πολιτισµικές πρακτικές που ήταν 

άρρηκτα συνδεδεµένες µε τη θρησκευτική παράδοση, αναδεικνύοντας έτσι την 

τοπικότητα κάθε οικισµού...» (σελ. 145). Εστιάζοντας στο χωριό Αλύκου της Βορείου 

Ηπείρου, ο ίδιος συγγραφέας παρατηρεί ότι «...η µουσικοχορευτική ταυτότητα του 

τόπου είναι συνυφασµένη µε το αντιφωνικό φωνητικό τραγούδισµα και τους 

αργόσυρτους πάνδηµους χορούς...» (σελ. 145). 
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Κατά τον Κώτση (2018), είναι καθοριστική η δια νόµου κατάργηση της θρησκείας 

στην Αλβανία, µετά το 1967, όταν «...τα αλώνια, τα χοροστάσια και οι αυλόγυροι των 

ναών χάνουν την τελετουργική τους διάσταση στην επιτέλεση των διαφόρων λαϊκών 

δρωµένων...» (σελ. 145). Ως εκ τούτου, «...ο χορός και το τραγούδι 

απεδαφοποιούνται, καθώς µεταφέρονται στις αίθουσες πολιτιστικών κέντρων και στις 

σκηνές φολκλορικών φεστιβάλ...» (σελ. 145). Για τον συγγραφέα (Κώτσης, 2018), η 

µετάβαση αυτή µετέτρεψε το µουσικοχορευτικό φαινόµενο από «...κυρίαρχο στοιχείο 

για τη συµβολική έκφραση της κοινότητας και τη συγκρότηση της τοπικής 

πολιτισµικής ταυτότητας...» (σελ. 145), σε «πολιτιστικό προϊόν» το οποίο αφενός 

κατευθύνεται από πολιτικούς παράγοντες. Ο Κώτσης (2018) καταλήγει γράφοντας: 

Σήµερα, η κοινότητα καλείται να επαναδιαπραγµατευθεί την ταυτότητά της και 
τη θέση της µέσα στο αλβανικό έθνος κράτος αλλά και σε σχέση µε τη «µητέρα 
πατρίδα» Ελλάδα. Οι προνεωτερικές θρησκευτικές αλλά και γλωσσικές 
ταυτότητες των millet [εθνο-θρησκευτικός προσδιορισµός των οµάδων στο 
πλαίσιο της Οθωµανικής αυτοκρατορίας], φαίνεται να συνυπάρχουν µε την 
καθεστωτική ταυτότητα του «µειονοτικού», αλλά και την πολιτική ταυτότητα 
του Βορειοηπειρώτη που δηµιουργήθηκε απ’ τους αυτονοµιστικούς παράγοντες 
και το ελληνικό κράτος µετά τους Βαλκανικούς πολέµους. Κάθε περίσταση 
ανακαλεί ξεχωριστές αφηγήσεις ταυτότητας, αναδεικνύοντας τη ρευστότητα 
των ορίων, αλλά και τη συνεχή επαναδιαπραγµάτευση µεταξύ εθνοτικής και 
εθνικής ταυτότητας (σελ. 146). 
Οι παραπάνω αναφορές στη µουσικοχορευτική παράδοση των Ελλήνων της 

Βορείου Ηπείρου, χρησιµοποιούν τον χορό ως µέσο για την ανάδειξη της σχέσης του 

µε ζητήµατα πολιτικής ή πολιτισµικής και εθνικής ταυτότητας. Με άλλα λόγια, η 

αναφορά στον χορό γίνεται υπό τους όρους της λειτουργίας του και του κοινωνικού 

και ιστορικού του ρόλου, χωρίς ωστόσο να περιγράφεται ή/και να αναλύεται η 

συγκεκριµένη µορφή του συγκεκριµένου µέσου, δηλαδή του χορού. Ωστόσο, όπως 

χαρακτηριστικά γράφει η Τυροβολά (2010): 

Άλλωστε, κρίνεται ως δεδοµένο ότι η χορογραφική σύνθεση που φέρει 
συγκεκριµένη δοµή και ύφος δεν µπορεί να αγνοηθεί ούτε να αντικατασταθεί. 
Πολύ δε περισσότερο, εφόσον ο χορός είναι κατ’ αρχήν µορφή και το 
βασικότερο και πρωταρχικό στοιχείο διατύπωσης του ορισµού του µε βάση το 
ερώτηµα «τι είναι χορός», αποτελούν οι τυπικοί κανόνες δόµησης των µορφο-
συντακτικών ιδιοτήτων του, ο συνδυασµός των οποίων προσδιορίζει τις 
διακριτές διαφορές του σε σχέση µε τις άλλες, καθηµερινές ή όχι, κινητικές 
ανθρώπινες δραστηριότητες (σελ. 140). 



 

 9 

Η παρούσα εργασία έρχεται να καλύψει το παραπάνω «κενό», το οποίο 

αναδεικνύεται από την ανασκόπηση της σχετικής –µε τον παραδοσιακό χορό στους 

Έλληνες της Βορείου Ηπείρου– βιβλιογραφίας, έχοντας ως «σκοπό» της τον ίδιο τον 

χορό και ειδικότερα, την ανάλυση αφενός της µορφής του και αφετέρου, των 

κοινωνικών συµφραζοµένων του. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ IΙΙ. ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ  

 

Η παρούσα έρευνα πραγµατοποιείται µε βάση την εθνογραφική µέθοδο, όπως αυτή 

εφαρµόζεται στην έρευνα του χορού (Buckland, 1999; Δηµόπουλος, 2011, 2018; 

Koutsouba, 1991, 1997, 1999; Μιχελλή, 2018; Νιώρα, 2009; Σαρακατσιάνου, 2011; 

Φιλιππίδου, 2011, 2019; Φούντζουλας, 2017; Χαριτωνίδης, 2018) και ακολουθεί τρία 

στάδια ανάπτυξης: 

α) τη συλλογή των εθνογραφικών δεδοµένων, 

β) την ανάλυση των εθνογραφικών δεδοµένων, και 

γ) την ερµηνεία των εθνογραφικών δεδοµένων. 

 

3.1. Η συλλογή των εθνογραφικών δεδοµένων 

Αναλυτικότερα, η συλλογή των δεδοµένων βασίστηκε στη χρήση πρωτογενών και 

δευτερογενών πηγών. Οι πρωτογενείς πηγές αφορούν στα δεδοµένα που συλλέχτηκαν 

από την επιτόπια έρευνα µε τη µορφή της συνέντευξης καθώς και της συµµετοχικής 

παρατήρησης (Γκέφου-Μαδιανού, 2010; Thomas & Nelson, 2003). Πιο αναλυτικά, το 

πρωτογενές υλικό αποτελείται από προφορικές µαρτυρίες, οι οποίες προέρχονται από 

ερωτήσεις ανοιχτού τύπου για ηµι-δοµηµένη συνέντευξη και από ελεύθερη 

συνέντευξη υπό µορφή συζήτησης. Μέσω της εθνογραφικής-ποιοτικής µεθόδου 

επιχειρείται η θεµελίωση των θεωρητικών προσανατολισµών στα ίδια τα δεδοµένα 

που προκύπτουν από την έρευνα και στοχεύουν στην κατανόηση του εντόπιου 

πολιτισµικού συστήµατος (Γκέφου-Μαδιανού, 2010).  

Οι πληροφορητές επιλέχθηκαν µε βάση την εντοπιότητα. Τους πληροφορητές 

αποτέλεσαν ντόπιοι κάτοικοι της κοινότητας, οι οποίοι δεν διαµένουν πια εκεί, αλλά 

«κουβαλάνε» µαζί τους τα βιώµατα από πανηγύρια και άλλες πολιτισµικές εκφάνσεις 

της κοινότητας. Πιο συγκεκριµένα, το άµεσο οικογενειακό περιβάλλον µου, 

αποτέλεσε τον πυρήνα, γύρω από τον οποίο στηρίχτηκε όλη η διαδικασία της 

συνέντευξης. Οι µαρτυρίες προέρχονται από πληροφορητές πρώτης αλλά και 

δεύτερης γενιάς, οι οποίοι µετανάστευσαν και διαµένουν στην Ελλάδα. 
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Εκτός των συνεντεύξεων, το πρωτογενές υλικό διευρύνεται από την 

παρακολούθηση χορευτικών εκδηλώσεων (πανηγύρια) της συγκεκριµένης κοινότητας 

(στη Βόρειο Ήπειρο), στις οποίες συµµετείχα και ο ίδιος πολλές φορές, είτε 

χορεύοντας µε τους κατοίκους της κοινότητας είτε ως οργανοπαίχτης (αρµόνιο, 

ακορντεόν και ντέφι). 

Τέλος, το πρωτογενές υλικό συµπεριλαµβάνει το οπτικό-ακουστικό υλικό που 

συλλέχθηκε, µε τη χρήση βιντεοκάµερας και ψηφιακού καταγραφέα φωνής, τόσο 

κατά τη διάρκεια των συνεντεύξεων όσο και κατά τη διάρκεια των εθιµικών και 

χορευτικών επιτελέσεων. Παράλληλα, χρησιµοποιήθηκε οπτικοακουστικό υλικό από 

οικογενειακά γλέντια, αλλά και βιντεοσκοπηµένο υλικό από πανηγύρια στην 

Τσερκοβίτσα, το οποίο προήλθε από το διαδίκτυο (YouTube). 

Η χρήση δευτερογενών πηγών βασίζεται στις αρχές της αρχειακής εθνογραφικής 

έρευνας (Γκέφου-Μαδιανού, 2010). Ειδικότερα, το δευτερογενές υλικό προέρχεται 

από ιστορικά ντοκουµέντα, φωτογραφικό υλικό και βιβλιογραφικές πηγές που 

αφορούν στον πολιτισµό της κοινότητας που ερευνάται, ή άλλων κοινοτήτων που 

ανήκουν στον ίδιο γεωγραφικό χώρο (στην ευρύτερη περιοχή του Θεολόγου), όπως 

και της ευρύτερης περιοχής της Βορείου Ηπείρου. Οι υπάρχουσες βιβλιογραφικές 

αναφορές για τη συγκεκριµένη κοινότητα δίνουν έµφαση στο δηµογραφικό και 

ιστορικό στοιχείο, σε αναφορές για τα ήθη και τα έθιµα καθώς και στο µουσικό 

ρεπερτόριο (τραγούδια). 

Τέλος, για τον έλεγχο της αξιοπιστίας και της εγκυρότητας των δεδοµένων της 

επιτόπιας έρευνας υιοθετείται η τεχνική του «πληροφορικού κορεσµού» (Bertaux, 

1981). Σύµφωνα µε την τεχνική αυτή, η οποία εφαρµόζεται στη «βιογραφική µέθοδο», 

οι συνεντεύξεις από τους πληροφορητές πρέπει να εµφανίζουν ορισµένα, 

τουλάχιστον, στοιχεία κανονικότητας και το περιεχόµενο της κάθε µιας συνέντευξης 

να επιβεβαιώνεται και από τις υπόλοιπες. Επίσης, για την αξιοπιστία και την 

εγκυρότητα της έρευνας, χρησιµοποιείται η µέθοδος του τριγωνισµού (Robson, 2007), 

κατά την οποία, οι πληροφορίες που δέχεται ο ερευνητής ελέγχονται από άλλες 

πληροφορίες. 
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3.2. Ανάλυση και ερµηνεία των εθνογραφικών δεδοµένων 

Εδώ είναι άξιο λόγου να αναφερθεί, πως έως την ηλικία των 14 ετών έζησα στην υπό 

έρευνα κοινότητα της Τσερκοβίτσας, στη Βόρειο Ήπειρο, συµµετέχοντας σε γλέντια 

και άλλες εορταστικές εκδηλώσεις της κοινότητας. Στην προκειµένη περίπτωση, ο 

τόπος της εθνογραφικής έρευνας ταυτίζεται µε τον τόπο στον οποίο έχω βιώσει και 

παρατηρήσει την καθηµερινότητα των κατοίκων, τουλάχιστον κατά τα πρώτα χρόνια 

της ζωής µου. Μετά τη µετανάστευση της οικογένειάς µου στην Ελλάδα, το 1992, 

συνέχισα να επισκέπτοµαι τον τόπο καταγωγής µου σχεδόν σε ετήσια βάση Ως εκ 

τούτου, ο αναστοχασµός αποτέλεσε ένα βασικό αναλυτικό εργαλείο για την παρούσα 

έρευνα, καθώς έθετε διαρκώς «...ερωτήµατα σχετικά µε το “γιατί” και το “πώς” τόσο 

επί της διαδικασίας της ανθρωπολογικής έρευνας όσο και επί του τελικού 

αποτελέσµατός της, του εθνογραφικού κειµένου...» (Γκέφου-Μαδιανού, 2010, σελ. 

364), στο οποίο συνέβαλλαν και οι προσωπικές µνήµες και τα βιώµατα. 

Στο επίκεντρο της παρούσας εργασίας βρίσκεται ο ίδιος ο χορός, ο οποίος, υπό 

αυτόν τον όρο, αντιµετωπίζεται ως «σκοπός» και όχι ως απλό «µέσο» εθνογραφικής 

ή ανθρωπολογικής παρατήρησης. Η ανάλυση των «χορευτικών» δεδοµένων γίνεται 

µε το σηµειογραφικό σύστηµα Labanotation (Κουτσούµπα, 2005, 2010β), καθώς και 

µε τη µορφολογική µέθοδο ανάλυσης της χορευτικής κίνησης (Τυροβολά, 2001, 

2010). 

Τέλος, για την ερµηνεία των χορευτικών δεδοµένων χρησιµοποιείται η έννοια του 

«συµµετοχικού» χορού (Nahachewsky, 1995) και του «συµµετοχικού χορευτικού 

γεγονότος» (Koutsouba, 1997). Σύµφωνα µε τον προσδιορισµό της έννοιας του 

«συµµετοχικού» χορού από τον Nahachewsky (1995, όπ. αναφ. στο Χαριτωνίδης, 

2018, σελ. 85), «...στο επίκεντρο της δραστηριότητας βρίσκεται ο ίδιος ο χορευτής, 

ενώ αυτό που έχει σηµασία είναι η διαδικασία του “χορεύειν”. Η επιτυχία ενός χορού 

έγκειται στην αίσθηση την οποία δηµιουργεί στους χορευτές...». Κατά τον 

Nahachewsky (1995, όπ. αναφ. στο Χαριτωνίδης, 2018, σελ. 85), «...οι 

“συµµετοχικοί” χοροί λαµβάνουν χώρα σε κοινωνικά γεγονότα, όπου τα µέλη µιας 

συγκεκριµένης κοινωνίας συναντιούνται για να γιορτάσουν...». 
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Η έννοια του «συµµετοχικού» χορού χρησιµοποιείται από τον Nahachewsky 

(1995) –και κατ’ επέκταση από την Koutsouba (1997), για τα χορευτικά γενοτότα– σε 

αντιδιαστολή µε την έννοια του «παραστασιακού» χορού. Σύµφωνα µε τον συγγραφέα 

(Nahachewsky, 1995, όπ. αναφ. στο Χαριτωνίδης, 2018, σελ. 86), «...οι 

“παραστασιακοί” χοροί συχνά παρουσιάζονται σε “επίσηµες” σκηνές και σε άλλους 

χώρους, όπου η φυσική και πολιτισµική απόσταση ανάµεσα στους χορευτές και τους 

θεατές είναι µεγαλύτερη...». 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ IV. ΕΘΝΟΓΡΑΦΙΚΑ ΔΕΔΟΜΕΝΑ 

 

4.1. Γεωγραφικός προσδιορισµός της περιοχής του Θεολόγου 

Ο Καλλιβρετάκης (1995, σελ. 25), αναφερόµενος στην ελληνική κοινότητα της 

Αλβανίας «...από τη σκοπιά της ιστορικής γεωγραφίας και δηµογραφίας...», γράφει: 

Η έννοια της Βορείου Ηπείρου γεννήθηκε εξ αντιδιαστολής προς κάποια 
Νότια Ήπειρο, από τη στιγµή που η τελευταία ενσωµατώθηκε στην ελληνική 
επικράτεια µετά τους Βαλκανικούς πολέµους. Οι ονοµασίες συνεπώς αυτές 
δεν αντιστοιχούν προς πάγιες γεωφυσικές διαιρέσεις, αλλά προέκυψαν από 
την πολιτικοστρατιωτική, διπλωµατική και στρατηγική συγκυρία. 
Δεδοµένου του προς νότον ορίου, το οποίο ταυτίζεται ως εκ τούτου µε την 
ελληνοαλβανική µεθόριο, παραµένει προς εντοπισµό εκείνο του βορρά, που 
επίσης, όπως θα φανεί, αποτελεί αντικείµενο µάλλον της πολιτικής ιστορίας 
παρά της γεωγραφίας. (σελ. 25) 

Η περιοχή του Θεολόγου ανήκει στον Νοµό των Αγίων Σαράντα και βρίσκεται σε 

πολύ µικρή απόσταση από τα ελληνικά σύνορα, βόρεια της πόλης της Ηγουµενίτσας 

και δίπλα στα χωριά των Φιλιατών (Τσαµαντά, Μπαµπούρη, Λια, Πόβλας κ.ά.), «...µε 

τα οποία, πριν από το κλείσιµο των συνόρων, διατηρούσε γειτονικούς και συγγενικούς 

δεσµούς...» (Κατσαλίδας, 1994, σελ. 13). Η περιοχή αυτή εκτείνεται µεταξύ των 

βουνών της Μουργκάνας (Στουγάρας) και του Σεντενίκου, όπου σχηµατίζεται µια 

στενή διάβαση, η οποία αποτελεί τη µόνη διέξοδο προς τα χωριά του Βούρκου. 

Ανάµεσα στα δύο βουνά βρίσκονται τα χωριά πάνω Λεσινίτσα, Κάτω Λεσινίτσα, 

Μάλτσανη, Γιαννιτσάτες, Τσερκοβίτσα (ή Θεολόγος), Άγιος Ανδρέας (ή Αγιαντριάς), 

Κουλουράτες, Δίβρη, Γριάσδανη, Σµήνετση και Καρόκι. Τα χωριά αυτά αναφέρονται 

µε τον ευρύτερο όρο «χωριά του Θεολόγου», από το οµώνυµο µοναστήρι προς τιµήν 

του Ιωάννη του Θεολόγου, το οποίο είναι χτισµένο απέναντι από το χωριό 

Τσερκοβίτσα (Κατσαλίδας, 1994). 
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Εικόνα 4.1.: Χάρτης της περιοχής Θεολόγου Αγίων Σαράντα (Πηγή: Κατσαλίδας, 1994, σελ. 5) 
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Ο Κίτσος (2000) αναφέρει πως ο Θεολόγος αποτελεί µια κοιλότητα, 

περιτριγυρισµένη από τα βουνά Σιεντενίκος (1619 µέτρα), Διβροβούνι (1180 µέτρα), 

Μαλίνα (933 µέτρα) και Αραβουνά (588 µέτρα). Το κλίµα της περιοχής είναι 

«...σχεδόν µεσογειακό µε µαλακό και βροχερό χειµώνα, µε ζεστό και ξερό 

καλοκαίρι...» (Κίτσος, 2000, σελ. 7), επιτρέποντας έτσι την καλλιέργεια της ελιάς. 

Στους πρόποδες του όρους Σιεντενίκου περνάει το ορµητικό ποτάµι της Λεσινίτσας. 

Οι κάτοικοι της περιοχής του Θεολόγου συνηθίζουν να ονοµάζουν τον τόπο τους 

«Ριζά», διότι τα χωριά είναι σκορπισµένα στα «ριζά», δηλαδή στις πλαγιές των γύρω 

βουνών. Ο Κατσαλίδας (1994) περιγράφει τον Θεολόγο ως µια «...αυστηρή περιοχή, 

άγρια µε επιβλητική οµορφιά...» (σελ. 14). Η έλλειψη καλλιεργήσιµης  γης ανάγκασε 

πολλούς κατοίκους του Θεολόγου να µεταναστεύσουν –γεγονός το οποίο συνέβαινε 

σε όλη την περιοχή της Ηπείρου– είτε σε άλλες περιοχές της Αλβανίας είτε εκτός 

συνόρων, στην Αίγυπτο, την Αµερική, την Αυστραλία, την Αργεντινή και αλλού. 

Σύµφωνα µε τον Κατσαλίδα (1994), οι µετανάστες, µε καταγωγή από την περιοχή του 

Θεολόγου, «...ζουν µε την ελπίδα και τη νοσταλγία της επιστροφής στα πατρογονικά 

χώµατα...» (σελ. 14). Για τον ίδιο συγγραφέα, ο Θεολόγος είναι (Κατσαλίδας, 1994): 

...από τις Ελληνικότερες επαρχίες της αλύτρωτης Πατρίδας, [και] διακρίνεται 
για τις υπέροχες φυσικές οµορφιές της, την ευγένεια και φιλοξενία των 
κατοίκων και τη σταθερή εµµονή στις πατροπαράδοτες ελληνικές αξίες. Το 
ιστορικό παρελθόν της εξακολουθεί να παραµένει άγνωστο και ανεξερεύνητο. 
Οι κάτοικοι είναι ενταγµένοι πλήρως στην ελληνική κοινωνία. Έχουν την ίδια 
θρησκεία, τον ίδιο πολιτισµό, τα ίδια ήθη και έθιµα, την ίδια γλώσσα και την 
ίδια αγάπη για την υπεράσπιση της ελευθερίας. [...] Οι κάτοικοι αυτής της 
απρόσιτης και παραµεληµένης επαρχίας άντεξαν στις ποικίλες επιδροµές και 
κατακτήσεις και κατόρθωσαν να διατηρήσουν την εθνική τους ενότητα και 
συνοχή και να αποδείξουν τη φυλετική οµοιοµορφία και τους ιστορικούς 
δεσµούς µε τον ελλαδικό κορµό (σελ. 14-15). 

Η συγκεκριµένη περιοχή κατοικείται από τους αρχαίους χρόνους, ωστόσο, τα µόνα 

στοιχεία που αναδεικνύουν την «ελληνικότητα» της περιοχής είναι ορισµένες αρχαίες 

επιγραφές και γραπτά στην ελληνική γλώσσα, τα οποία σώθηκαν µέσα στα 

µοναστήρια και τις εκκλησίες. Επιπλέον, η προφορική παράδοση και τοπωνύµια, 

όπως Τσερκοβίτσα, Ζαγορίτσα, Αβαρίτσα, Σανταλέτσι, µαρτυρούν και το πέρασµα 

των Σλάβων από την περιοχή, µεταξύ 7ου και 10ου αιώνα µ.Χ. (Κίτσος, 2000). 
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Το χωριό Τσερκοβίτσα (ή Θεολόγος) βρίσκεται ανατολικά των Αγίων Σαράντα και 

κοντά στα χωριά Αγιαντράς, Γιαννιτσάτι, Δίβρη, Κουλουράτι, Λουψάτι και 

Μάλτσιανη. Είναι χτισµένο στους πρόποδες του Διβροβουνίου, σε υψόµετρο 372 

µέτρων. Κατά τον Καλλιβρετάκη (1995), το 1993 η Τσερκοβίτσα κατοικούνταν από 

580 Έλληνες. Ο Χ. Ντάκος (προσωπική συνέντευξη, 5 Ιουνίου, 2020) αναφέρει την 

ύπαρξη στο χωριό του αγροτικού νοσοκοµείου Θεολόγου, καθώς επίσης το γεγονός 

ότι το κτίριο «παλάτι» ήταν δωρεά από µετανάστη του χωριού, τον Γεώργιο Ζήση. 

 

Εικόνα 4.2.: Το χωριό Τσερκοβίτσα στον χάρτη (Πηγή: https://el.wikipedia.org/wiki/Τσερκοβίτσα) 

 

 

Εικόνα 4.3.: Η Τσερκοβίτσα (ή Θεολόγος) Βορείου Ηπείρου 

(Πηγή: https://apenadi.blogspot.com/2019/08/tserkovitsa-apotelesmata-eklogwn-30-iouniou.html) 
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4.2. Η ζωή στην περιοχή του Θεολόγου 

Η περιοχή «Ριζών» ή «Θεολόγος» ήταν και είναι, ως επί το πλείστον, µια 

ηµιπαραγωγική αγροτική περιοχή. Οι κάτοικοι πάλεψαν και παλεύουν µε τη φύση και 

τη γη για να επιβιώσουν. Ο Κίτσος (2000) περιγράφει τους Ριζιώτες «...µε τα 

σακκούλια και τα σακκιά στην πλάτη, µε ζώα φορτωµένα ή [τις] γυναίκες ζαλωµένες 

και ξυπόλυτες...» (σελ. 5). Από βιβλιογραφικές αναφορές (πρβλ. Κατσαλίδας, 1994), 

αλλά και προφορικές µαρτυρίες, τα κυριότερα επαγγέλµατα στην ευρύτερη περιοχή 

ήταν χτίστες, µαραγκοί, καλατζήδες, βαρελάδες, µυλωνάδες, ασβεστάδες, υφαντήδες 

κ.ά. 

Η ζωή στην ευρύτερη περιοχή ήταν και είναι συνυφασµένη µε συγκεκριµένα 

πολιτικά, κοινωνικά και οικονοµικά γεγονότα, τα οποία και την καθόρισαν. 

Μεταπολεµικά, καθορίστηκε από το καθεστώς του Χότζα, το οποίο διαµορφώθηκε 

«...στο πλαίσιο ενός ιδιότυπου εθνικιστικού προσανατολισµού που συµπλέει µε το 

όραµα της σοσιαλιστικής ολοκλήρωσης και αποσκοπεί στην κατασκευή της νέας 

αλβανικής ταυτότητας µε όρους αφοµοιωτικούς...» (Κώτσης, 2018, σελ. 145). Σε αυτό 

το πλαίσιο, µέχρι το 1967, «...οι ελληνικές κοινότητες στην Αλβανία αναπαρήγαγαν 

συµβολικά την εθνοπολιτισµική τους ταυτότητα, µέσα απ’ τις πολιτισµικές πρακτικές 

που ήταν άρρηκτα συνδεδεµένες µε τη θρησκευτική παράδοση, αναδεικνύοντας έτσι 

την τοπικότητα κάθε οικισµού...» (Κώτσης, 2018, σελ. 145). 

Το 1967 το καθεστώς απαγόρευσε δια νόµου κάθε θρησκευτική δραστηριότητα. Ο 

Κώτσης (2018) αναφέρει: 

Τα αλώνια, τα χοροστάσια και οι αυλόγυροι των ναών χάνουν την τελετουργική 
τους διάσταση στην επιτέλεση των διαφόρων λαϊκών δρωµένων, παρ’ ότι δεν 
απεκδύονται της ιερότητάς τους για τους κατοίκους, που συνεχίζουν να τα 
επισκέπτονται και να αποδίδουν τιµές. Παρά ταύτα, ο χορός και το τραγούδι 
απεδαφοποιούνται, καθώς µεταφέρονται στις αίθουσες πολιτιστικών κέντρων 
και στις σκηνές των φολκλορικών φεστιβάλ (σελ. 145). 

Το 1991, λίγο µετά την αλλαγή του καθεστώτος, έλαβε χώρα ο «µεγάλος 

ξεριζωµός» των Ελλήνων της περιοχής. Άντρες, γυναίκες και παιδιά ήρθαν στην 

Ελλάδα. Πολλοί λίγοι γέροντες έµειναν και αναπόφευκτα και αυτοί λιγόστεψαν µε τα 

χρόνια. Τα χωράφια µετατράπηκαν σε λιβάδια, ενώ οι «...αρραβώνες, χαρές, 

γεννήσεις, βαφτίσια ξεχάστηκαν...» (Κίτσος, 2000, σελ. 6). Στις µέρες µας, µία φορά 
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τον χρόνο, κατά την περίοδο του Δεκαπενταύγουστου, πολλοί Έλληνες, 

επισκέπτονται τον τόπο της καταγωγής τους και έτσι, τα χωριά «ζωντανεύουν» ξανά 

για περίπου δύο εβδοµάδες. 

 

4.3. Η µουσικοχορευτική παράδοση της περιοχής του Θεολόγου 

Κατά τον Κατσαλίδα (2001), «...στα χωριά της ελληνικής κοινότητας στη Βόρειο 

Ήπειρο δινόταν, στα περασµένα, η ευκαιρία στους ανθρώπους [...] να σµίξουν σε 

πανηγύρια, σε αρραβώνες, σε γάµου ή χαρές, σε βαφτίσια, σε ονοµασίες (ονοµαστικές 

γιορτές) κ.λπ. ...» (σελ. 9-10). Στις περιστάσεις αυτές, οι Βορειηπειρώτες εκδήλωναν 

τη συλλογική χαρά και τον ενθουσιασµό τους, «...όταν το γλέντι έφτανε στο 

αποκορύφωµα, µε το τραγούδι και τον χορό. Το τραγούδι και ο χορός σφιχτόδεναν 

τους ανθρώπους ψυχικά και αδελφικά...» (Κατσαλίδας, 2001, σελ. 10). 

 

4.3.1. Η εθιµοτυπία του γάµου 

Ο γάµος αποτελούσε τη σηµαντικότερη εθιµική διαδικασία για τους κατοίκους της 

περιοχής του Θεολόγου. Σύµφωνα µε τον Κατσαλίδα (1994): 

Ο γάµος είναι ένα έθιµο που προήλθε από την παράδοση στην κοινωνική οµάδα. 
Θεωρούνταν και θεωρείται σαν µια από τις πιο αξιόλογες και αποφασιστικές 
στιγµές στη ζωή. Είναι σοβαρός σταθµός και νέο ξεκίνηµα. Η φυσική και 
οικονοµική ανάγκη σπρώχνουν στην παντρειά, για την παραγωγικότητα, για τη 
διατήρηση τ’ ανθρώπινου είδους, για τη δηµιουργία της οικογένειας και για 
καλύτερη και ευτυχισµένη ζωή, που προέρχεται από την αλληλοκατανόηση και 
την αλληλοβοήθεια των δύο προσώπων που παίρνουν την απόφαση να 
συνταιριάσουν και να ζευγαρώσουν. Κατά τους γεροντότερους του χωριού της 
Λεσινίτσας, και των άλλων γειτονικών χωριών, την απόφαση για παντρειά των 
παιδιών την παίρναν οι γονιοί τους (σελ. 99). 
Παλαιότερα, τους νέους δεν τους ρωτούσαν για το σοβαρό αυτό γεγονός της ζωής 

τους, διότι ήταν εξαρτηµένοι οικονοµικά από τους γονείς τους και συνεπώς, δεν 

µπορούσαν να αντιδράσουν στις αποφάσεις ή τις επιλογές αυτών. Ο/η σύζυγος 

προέρχονταν από την ίδια κοινωνική τάξη, το ίδιο κοινωνικό στρώµα (Κατσαλίδας, 

1994).  
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Εκείνα τα χρόνια, συνηθίζονταν πολλά αγόρια να παντρεύονται σε νεαρή ηλικία, 

όπως οµολογούν οι µεγαλύτεροι. Αγόρια παντρεύονταν στα δεκαεφτά (17) τους 

χρόνια, ενώ κοπέλες στα δεκατέσσερά τους (14) χρόνια. Όπως αναφέρεται και 

παραπάνω, οι γονείς πρότειναν στο παιδί τους το άτοµο που θα γινόταν σύντροφος 

στη ζωή. Οι ριζωµένες συνήθειες, ο πατριαρχικός χαρακτήρας της κοινωνίας, ο 

σεβασµός και η εκτίµηση προς τους γονείς εµπόδιζαν τα παιδιά να αντισταθούν. Όµως 

υπήρχαν και ορισµένες περιπτώσεις, όπου οι νέοι δεν άκουγαν την πρόταση του 

γονιού και κατέληγαν στη διάλυση του γάµου ή του αρραβώνα. 

Η κοπέλα που επέλεγαν οι γονείς, θα έπρεπε να είναι τίµια, εργατική, καλή 

νοικοκυρά, να σέβεται και να τιµάει τους µεγαλύτερους και τον άντρα της 

(Κατσαλίδας, 1994). Η θέση της γυναίκας στον γάµο καθώς και η τιµή προς τον άντρα 

της αποτυπώνεται χαρακτηριστικά στα λόγια του ακόλουθου χορευτικού τραγουδιού 

(Κατσαλίδας, 1994, σελ. 101): 

Τίποτα δεν εζήλεψα σ’ τούτον απάνω κόσµο, 

µόν’ τ’ άλογο το γρήγορο και τ’ άξιο το ζευγάρι 

και τη γυναίκα την καλή, όπου τιµάει τον άντρα. 

Από την άλλη πλευρά, ο νέος άντρας έπρεπε να έχει και αυτός τα «χαρίσµατά» του, 

όπως «...όµορφος, ψηλός, µε την τέχνη του, δουλευτάρης και φρόνιµος...» 

(Κατσαλίδας, 1994, σελ. 102). Σκοπός της κοπέλας ήταν να αποφύγει να «πάρει» 

σύζυγο ο οποίος θα ήταν τεµπέλης µε πολλές κακές συνήθειες και χωρίς ηθική. 

Σηµαντικό ήταν επίσης να ξέρει να τραγουδά αλλά και να χορεύει, ωστόσο δινόταν 

ιδιαίτερη βαρύτητα στον τόπο καταγωγής της νύφης ή του γαµπρού και το επιθυµητό 

ήταν να προέρχονται και οι δύο από ίδιο χωριό. Για αυτό τον λόγο, έλεγαν 

χαρακτηριστικά, «τσαρούχι από τον τόπο σου κι ας είν’ και µπαλωµένο» 

(Κατσαλίδας, 1994). 

Επιπρόσθετα, σύµφωνα µε τους εθιµικούς κανόνες της περιοχής, πρώτα 

αρραβωνιαζόταν και παντρευόταν η µεγαλύτερη κοπέλα της οικογένειας και ύστερα, 

µε τη σειρά οι υπόλοιπες κόρες, εάν υπήρχαν, κατά ηλικία. Τα αγόρια, ακόµα και αν 

ήταν µεγαλύτερα ηλικιακά, εάν είχαν αδερφή «για παντρειά», δεν παντρεύονταν µέχρι 

να αποκατασταθεί, να παντρευτεί εκείνη (Κατσαλίδας, 1994). 
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4.3.1.1. Η εβδοµάδα πριν από τον γάµο 

Τα έθιµα του γάµου διαρκούσαν µία εβδοµάδα, ξεκινώντας από τη Δευτέρα. Οι 

κοπέλες της γειτονιάς και εκείνες που συγγένευαν µε τον γαµπρό πήγαιναν τα 

αλέσµατα στον µύλο του χωριού. Το σιτάρι το άλεθαν για να κάνουν τα ψωµιά του 

γάµου, τα «τσουρέκια». Πηγαίνοντας στον µύλο, τραγουδούσαν πολυφωνικά 

τραγούδια (Κατσαλίδας, 1994). 

Την Τρίτη ξεσκόνιζαν το σπίτι, σκούπιζαν την αυλή και αναδιοργάνωναν τον χώρο, 

έτσι ώστε να µπορέσουν να χωρέσουν στο σπίτι όλοι οι καλεσµένοι του γάµου και να 

έχουν αρκετό ελεύθερο χώρο για να µπορούν να χορέψουν. Το απόγευµα της 

Τετάρτης, οι ίδιες οι κοπέλες πήγαιναν στον µύλο και έπαιρναν το άλεσµα. Στον 

µυλωνά έδιναν για την εξυπηρέτηση «κανίσκι», ένα φιλοδώρηµα το οποίο 

αποτελούνταν από τσουρέκι, µπουρέκι και κανάτα µε κρασί. Εκείνα τα χρόνια, υπήρχε 

έντονη αλληλοβοήθεια µεταξύ των κατοίκων ενός χωριού. Ο καθένας το θεωρούσε 

κοινή υποχρέωση, διότι ήξερε πως όταν θα ερχόταν και η δική του η σειρά θα λάµβανε 

αντίστοιχη βοήθεια. 

Την Πέµπτη, οι γείτονες ή «µαχαλιώτες» καθώς και οι κοπέλες βοηθούσαν ώστε 

να συγκεντρωθούν ξύλα για το ψήσιµο των ψωµιών (τσουρέκια), των ψητών και των 

υπόλοιπων φαγητών του γάµου. Η µάνα του γαµπρού έδινε στις κοπέλες πρόχειρο 

φαγητό (ψωµοτύρι) για να έχουν µαζί τους. Εκείνες πήγαιναν στο δάσος και έκοβαν 

ξύλα και όσες δεν είχαν ζώα, τα φορτώνονταν στην πλάτη και τα έφερναν στο σπίτι 

του γαµπρού. Φτάνοντας στην αυλή του γαµπρού τραγουδούσαν (Κατσαλίδας, 1994, 

σελ. 106): 

Έβγα µάνα πεθερά 

βγάλε µας γλυκό κρασί. 

Βγάλε µας γλυκό κρασί 

πρωτοστάλαγµα ρακή. 

Το µεσηµέρι της ίδιας ηµέρας, έτρωγαν στο σπίτι του γαµπρού, γλεντούσαν και 

τραγουδούσαν. 
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Την Πέµπτη το απόγευµα ετοίµαζαν τα δώρα, τα λεγόµενα «πεσκέσια», τα οποία 

η νύφη δώριζε ή «έριχνε», όπως έλεγαν, στα πεθερικά, στον γαµπρό και στους 

συγγενείς του. Την Πέµπτη το βράδυ, έφτιαχναν τα προζύµια για τα ψωµιά του γάµου. 

Το αλεύρι το ανακάτευαν µε τα χέρια τους µικρά παιδιά και έριχναν µέσα στο προζύµι 

µικρά µεταλλικά νοµίσµατα, τυλιγµένα σε χαρτί, για «γούρι», καλοτυχία και αντοχή 

στο νιόπαντρο ζευγάρι. Κατά τη διάρκεια αυτής της διαδικασίας ακουγόταν το 

ακόλουθο τραγούδι (Κατσαλίδας, 1994, σελ. 107): 

Να’ν’ σιδερένιος ο γαµπρός 

κι η νύφη σιδερένια, 

τη ζήση να περάσουνε 

σφιχτά κι αδελφωµένα. 

Την Παρασκευή το απόγευµα, «...πήγαινε η µεριά του γαµπρού το µπαούλο 

(σεντούκι) και την τσέργα (φλοκάτη) στο σπίτι της νύφης...» (Κατσαλίδας, 1994, σελ. 

108). Μέσα στο σεντούκι τοποθετούνταν τα «πεσκέσια» και ήταν συνήθεια, ένα παιδί, 

το οποίο είχε και τους δύο γονείς του στη ζωή, να ρίχνει στον πάτο του σεντουκιού 

νοµίσµατα για το καλό (Κατσαλίδας, 1994). 

Το Σάββατο, την παραµονή δηλαδή του γάµου, έκαναν τις τελευταίες 

προετοιµασίες για το γεγονός. Έστελναν τα παιδιά να µοιράσουν τα «καλέσµατα» στα 

σπίτια. Το βράδυ, στο σπίτι της νύφης, λάµβανε χώρα η «χαρά» ή «γιορτή της νύφης» 

µε τους στενούς συγγενείς, όπου έτρωγαν, έπιναν, τραγουδούσαν και χόρευαν ως τις 

πρώτες πρωινές ώρες. Αντίστοιχα, στην αυλή του γαµπρού, όταν βασίλευε ο ήλιος, 

στηνόταν το φλάµπουρο, ένα µαντίλι κόκκινο πάνω σε µια ελαφριά βέργα ή 

καλαµόβεργα. Οι γείτονες και οι συγγενείς του γαµπρού µαζεύονταν και ξεκινούσαν 

το τραγούδι µετά από το σύνθηµα που έδιναν τρεις ντουφεκιές. Όπως χαρακτηριστικά 

γράφει ο Κατσαλίδας (1994), «...το Σαββατόβραδο δεν έλειπε από το σπίτι του 

γαµπρού το γλέντι, το τραγούδι, ο χορός, το φαγοπότι και γενικά το ξεφάντωµα...» 

(σελ. 110). 
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4.3.1.2. Η ηµέρα του γάµου 

Όπως αναφέρει ο Κατσαλίδας (1994), «...µε µεγάλη αγωνία περίµεναν τη µέρα του 

γάµου. Επιτέλους ερχόταν και η ποθητή Κυριακή, η µέρα της “χαράς”...» (σελ. 112). 

Ως τις 3 η ώρα µετά το µεσηµέρι, που θα ξεκινούσαν για να «πάρουν» τη νύφη, 

συγγενείς και φίλοι έφταναν στο σπίτι του γαµπρού. Εκεί, σε ένα ξεχωριστό δωµάτιο 

ξύριζαν και έντυναν τον γαµπρό, γεγονός το οποίο αποτελούσε µια τελετουργία µε τη 

συνοδεία συγκεκριµένων τραγουδιών από τους παρευρισκόµενους. Οι κουµπάροι του 

ζευγαριού πήγαιναν και έπαιρναν τον «βλάµη», δηλαδή κάποιον πολύ κοντινό φίλο 

του γαµπρού που παροµοίαζαν ως αδελφό του. Μέχρι να αναχωρήσουν για το 

«πάρσιµο» της νύφης, στο σπίτι του γαµπρού γινόταν µεγάλο γλέντι µε διάφορα 

πολυφωνικά τραγούδια «του τραπεζιού» (Κατσαλίδας, 1994). 

Το τελετουργικό του «παρσίµατος» της νύφης ξεκινούσε µε ποµπή και παράταξη 

µεγάλη, που κατευθύνονταν προς το σπίτι της νύφης. Στις περιπτώσεις που η νύφη 

ήταν σε άλλο χωριό, ο γαµπρός έπρεπε να πάει καβάλα στο µουλάρι. Μπροστά οι 

καλεσµένοι σχηµάτιζαν µια µακριά γραµµή µε οδηγό ένα παιδί που κρατούσε το 

φλάµπουρο, σαν να ετοιµάζονταν για «...προέλαση για το πάρσιµο κάποιου 

“κάστρου”...» (Κατσαλίδας, 1994, σελ. 118). Καθ’ όλη τη διαδροµή τραγουδούσαν 

πολυφωνικά τραγούδια που συνοδεύονταν από τους ήχους των βιολιών. 

Παλαιότερα, στα χωριά της περιοχής του Θεολόγου τραγουδούσαν µε το στόµα, 

ενώ η ένταξη των µουσικών οργάνων στους γάµους, όπως και στις υπόλοιπες εθιµικές 

εκδηλώσεις, άργησε πολύ. Η οργανική µουσική παράδοση στα χωριά αυτά, σύµφωνα 

µε τον Κατσαλίδα (1994), ήρθε από «...ξένες περιοχές που η µουσική παράδοση είχε 

πιο βαθιές ρίζες στον χρόνο και συγκεκριµένα από το Πωγώνι...» (σελ. 119). 

Στο σπίτι της νύφης, ήταν όλα έτοιµα για την υποδοχή του γαµπρού και της ποµπής 

των καλεσµένων. Κατά τη διάρκεια της προετοιµασίας και της αναµονής και πριν το 

«στόλισµα» της νύφης, η τελευταία χόρευε στην αυλή µε τις φίλες της και πήγαινε 

«...ο χορός γαϊτάνι...» (Κατσαλίδας, 1994, σελ. 120). Κάθε µία από τις φίλες της νύφης 

έφερνε τη νύφη πρώτη στον χορό και της έλεγε το τραγούδι της αρεσκείας της, όπως 

(Κατσαλίδας, 1994, σελ. 120): 
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Μαύρα µου µάτια, κόκκινα χείλη, 

έβγα πατέρα στο παραθύρι, 

να ιδείς τον ήλιο και το φεγγάρι 

και το λεβέντη πο ‘ρχεται να µε πάρει. 

Παράλληλα, ο επερχόµενος «αποχωρισµός» και η συγκίνηση των γονιών 

αποτυπώνονταν σε τραγούδια µε µελαγχολικό χαρακτήρα, όπως (Κατσαλίδας, 1994, 

σελ. 120-121): 

Πού πας, πού πας µωρ’ κόρη µου σιγά-σιγά µε πάσο; 

Εδώ κλαίει ο πατέρας σου, δεν µπορ(ώ) να τον σωπάσω. 

και 

Άσπρη κατάσπρη βαµβακιά, την είχα στην αυλή µου. 

Την πότιζα, τη σκάλιζα, την είχα για δική µου 

κι ένας ξένος, παντάξενος, ήρθε να µου την πάρει. 

-Κρύψε µε µάνα, κρύψε µε, να µη µε πάρ’ ο ξένος. 

-Τι να σε κρύψω κόρη µου; Εσύ του ξένου είσαι, 

του ξένου ρούχα φόρεσες, του ξένου δαχτυλίδι! 

Το «στόλισµα» της νύφης γίνονταν από πέντε έως έξι γυναίκες, σε διπλανό δωµάτιο 

του σπιτιού, όπου τη βοηθούσαν να ετοιµαστεί και να «στολιστεί» µε τα «...ασηµικά: 

τραχηλιές, παραµάνες, θηλύκια, σκουλαρίκια, γκρέπια (θηλυκωτάρια), βραχιόλια και 

ζωνάρι...» (Κατσαλίδα, 1994, σελ. 122). Ένα µικρό παιδί, που ήταν πολύ σηµαντικό 

να µην είναι ορφανό, φορούσε της νύφης τα παπούτσια, τοποθετώντας πριν µέσα σε 

αυτά ένα νόµισµα. 

Παράλληλα µε το στόλισµα της νύφης, µερικές γυναίκες έβγαζαν στην αυλή του 

σπιτιού το λεγόµενο «γιούκι» ή «φόρτωµα» της νύφης, για το νέο της σπιτικό. Πάνω 

στο «γιούκι», ήταν έθιµο να κάθονται 4 έως 5 παιδιά από την οικογένεια της νύφης, 

που να µην είναι ορφανά. Την «προίκα» αυτή, την παραλάµβαναν οι συµπέθεροι, 

αφού πρώτα πλήρωναν το συµβολικό «µπαξίσι». Ο γαµπρός και ο κουµπάρος, 
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παραλάµβαναν τη νύφη από τους γονείς της και στη συνέχεια, η ποµπή ξεκινούσε για 

την κεντρική εκκλησία του χωριού, όπου θα γίνονταν τα «στεφανώµατα». Μετά την 

τέλεση του µυστυρίου, η γαµήλια ποµπή κατευθύνονταν στο σπίτι του γαµπρού. Σε 

όλες αυτές τις «πορείες» από το σπίτι του γαµπρού προς το σπίτι της νύφης, στην 

εκκλησία και στη συνέχεια, πάλι στο σπίτι του γαµπρού, «...ένα µεγάλο ξεφάντωµα 

γίνονταν στο δρόµο...» (Κατσαλίδας, 1994, σελ. 125). 

Στο σπίτι του γαµπρού, µετά τα «στεφανώµατα», ξεκινούσε απευθείας το γλέντι µε 

τραγούδι και χορό στην αυλή, όπου όλοι οι συγγενείς και οι καλεσµένοι στη «χαρά», 

κάθονταν µε σειρά στο στρωµένο τραπέζι κατά ηλικία. 

 

4.3.1.3. Ο χορός στο γλέντι του γάµου 

Ο Κατσαλίδας (1994) αναφέρει τα «νυφιάτικα τραγούδια» και έµµεσα τους χορούς 

που λάµβαναν χώρα στο πλαίσιο του γαµήλιου γλεντιού, στο σπίτι του γαµπρού, 

διαχωρίζοντάς τα σε δύο «κύκλους». Κατά τον ίδιο (1994): 

Σε κάποια στιγµή που τα τραπέζια έχουν σηκωθεί κι όλοι κάθονταν στα 
καθίσµατα, κάποιος µερακλής, που ‘ξερε τα τραγούδια, ξεπετιόνταν µε 
πρωτοβουλία του, πιάνοντας από το χέρι κι έναν άλλον, τραγούδαγε και χόρευε 
ταυτόχρονα στη µέση στο δωµάτιο [...], εκδηλώνοντας έτσι τον πόθο και το 
µεράκι του για να ιδεί στον χορό µε τη σειρά τους: τον νούνο, την νούνα, τον 
βλάµη, τη βλάµισσα, τη νύφη, τον γαµπρό, τον πεθερό, την πεθερά, τ’ 
αντραδέρφια, τις αντραδέρφες, τους συγγενείς και συµπεθέρους (παράνυφους) 
κι άλλους πολλούς (σελ. 139). 

Το πρώτο αυτό χορευτικό τραγούδι, µε το οποίο ξεκινούσε ο «πρώτος κύκλος» 

ήταν το ακόλουθο (Κατσαλίδας, 1994, σελ. 139): 

Άιστε µας εµείς οι δύο, όσο να ‘ρθουν κι άλλοι δύο 

για να γίνουν τέσσερεις, κι άλλοι δεκατέσσερεις. 

Το ‘χω µάρα και καηµό, ν’ ιδώ το νούνο στο χορό 

το ‘χω µάρα και καηµό, ν’ ιδώ τη νούνα στο χορό. 

Το ‘χω σε χαρά µεγάλη, να ‘ρθουν πεντέξι άλλοι. 

Το ‘χω µάρα και καηµό, να ιδώ το βλάµη στο χορό 

κ.ο.κ. 
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To επόµενα, δεύτερο και τρίτο, χορευτικά τραγούδια, αφορούσαν τη νύφη, η οποία 

πιανόταν στον χορό. Όπως αναφέρει ο Κατσαλίδας (1994), «...ο πρωτοχορευτής κι ο 

χορός µαζί του, προσκαλεί τα πεθερικά να ιδούν τη νύφη που µπήκε στον χορό και 

χορεύει µε νάζια και ταράγµατα ή µ’ άλλα λόγια να ιδούν της νύφης τα καµώµατα...» 

(σελ. 139) ή «...να κρατάει ίσια τον χορό...» (σελ. 140) και να µην λυπάται τα 

παπούτσια της: 

Ίσια νύφη τον χορό, σαν κλωνί βασιλικό, 

ίσιωστον και µη φοβάσαι, τα παπούτσια µη λυπάσαι. 

Το τέταρτο και το πέµπτο τραγούδι καλούσαν σε «...πλάτεµα και 

στρογγυλογύρισµα του χορού...» ή «...ταχτοποίηση του χορού...» (Κατσαλίδας, 1994, 

140), έτσι ώστε, καθώς αυξάνονταν οι συµµετέχοντες στον κύκλο του χορού, να 

αφήνουν να φαίνονται οι νεόνυµφοι µε τον κουµπάρο, τον πεθερό και τον βλάµη δίπλα 

τους, αλλά και να βλέπουν οι καλεσµένοι: 

Όξω πλάτυνε χορέ και στρογγυλογύριζε 

για να ιδούν τα νιόγαµπρα, πώς χορεύουν στον χορό, 

πώς χορεύουν στον χορό, µε νούνο και πεθερό. 

Με νούνο και πεθερό και µε βλάµη αδερφό. 

και 

Για συγυρίστε τον χορό, πλεγµένες, πλεγµένες, 

να δω και ποιος µ’ αρέσει, πλεγµένες, χτενισµένες. 

Στα επόµενα τραγούδια απευθύνονταν στον «νούνο», τον κουµπάρο, καλώντας τον 

είτε να οδηγήσει τον χορό είτε να πιαστεί ανάµεσα στον γαµπρό και τη νύφη. Κατά 

τον Κατσαλίδα (1994), «...τρεις φορές τα χώριζε και τρεις τ’ αντάµωνε ο νούνος τα 

νιόγαµπρα...» (σελ. 142). 

Ο Κατσαλίδας (1994) παραθέτει και τους στίχους µιας συγκεκριµένης «αλυσίδας» 

χορευτικών τραγουδιών που συνθέτουν αυτό τον «πρώτο κύκλο νυφιάτικων 

τραγουδιών», µια εθιµοτυπική ακολουθία-σειρά χορών του γάµου, χωρίς ωστόσο να 

περιγράφει ή να αναφέρει τον τρόπο µε τον οποίο χορεύονταν τα τραγούδια αυτά. 
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Εξαίρεση στην παραπάνω διαπίστωση αποτελεί το δέκατο τρίτο (13ο) τραγούδι, όταν 

«...µπαίνει ο νούνος (κουµπάρος) στη µέση και χωρίζει τα νιόνυφα ενώ ο χορός 

χορεύει “στα δύο” το 13ο τραγούδι που κάνει λόγο για το ροδοκόκκινο χρώµα της 

µπούλας (καλύπτρας) της νύφης και για του γαµπρού το κόκκινο φέσι (καπέλο)...» 

(Κατσαλίδας, 1994, σελ. 143): 

Κάτω στο Πυροκόκκι, τι ‘ναι που λουλουδίζει; 

Τι ‘ναι που λουλουδίζει και ροδοκοκκινίζει; 

Του γαµπρού µας το φέσι είναι που λουλουδίζει, 

είναι που λουλουδίζει και ροδοκοκκινίζει 

Ο «πρώτος κύκλος» των νυφιάτικων χορευτικών τραγουδιών συνέχιζε µε το 

«ξεµπούλωµα» από τον γαµπρό της νύφης, την αφαίρεση δηλαδή της νυφικής της 

καλύπτρας, µε αλληγορικά δίστιχα για τα νιόγαµπρα «...που νυστάζουν γιατί έχουν 

νυχτιές πολλές άυπνα και για τους συµπεθέρους, που τους προειδοποιεί πως ήρθ’ ο 

καιρός να φύγουν...» (Κατσαλίδας, 1994, σελ. 144) και µε παινέµατα, όπως το 

προτελευταίο χορευτικό τραγούδι αυτού του «κύκλου» µε τίτλο «Εσύ που σέρνεις τον 

χορό, όµορφο παλίκαρο». Κατά τον Κατσαλίδα (1994), ο «κύκλος» αυτός των 

«τραγουδιών της νύφης» ολοκληρωνόταν µε το δέκατο όγδοο (18ο) τραγούδι, το 

οποίο «ρωτούσε» τον γαµπρό πού βρήκε και διάλεξε τη νύφη, για να δώσει και την 

απάντηση: 

Τη βρίσκω στον κήπο που πότιζε, το βασιλικό της εράντιζε. 

Έκοψε κλωνάρι και µο ‘δωσε, να κι εσύ διαβάτη µυριστικό, 

µοσχοµύρισέ το και δώσ’ µου το, κι από τότες πιάστηκ’ η αγάπη µας. 

Σύµφωνα µε προσωπικά βιώµατα και µαρτυρίες, το τρίτο τραγούδι του παραπάνω 

κύκλου «Ίσια νύφη τον χορό», το τέταρτο µε τίτλο «Όξω πλάτυνε χορέ», καθώς και το 

προτελευταίο (δέκατο έβδοµο) µε τίτλο «Εσύ που σέρνεις τον χορό, όµορφο παλίκαρο» 

ήταν χοροί «Στα τρία». 

Το τέλος του πρώτου και η έναρξη του δεύτερου «κύκλου» των «τραγουδιών της 

νύφης» οριοθετούνταν, όπως αναφέρει ο Κατσαλίδας (1994), από την «παράδοση» 

της νύφης στην οικογένεια του γαµπρού. Συγκεκριµένα, ο ίδιος γράφει (1994): 
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Οι παράνυφοι παράδιναν τη νύφη στην οικογένεια του γαµπρού λέγοντας: 
«ορίστε, σας την κάνοµε “τερσελίµ!”» (λεξ. τουρκ. = παράδοση), δηλαδή σας 
την παραδίνοµε. «Απ’ εδώ και πέρα είναι δική σας!». Τώρα η νύφη συνέχιζε τον 
χορό µε τους σπιτίσιους και τους συγγενείς του γαµπρού, συνήθως µε κοπέλες, 
λέγοντας τραγούδια του δεύτερου κύκλου, από τα τραγούδια της νύφης (σελ. 
146). 
Πλέον η νύφη άλλαζε σπίτι και οικογένεια και ως εκ τούτου, το πρώτο τραγούδι 

του δεύτερου «κύκλου» έκανε αναφορά στην τιµή της νύφης που ήταν αλληλένδετη 

µε τον σεβασµό και την τιµή της ίδιας –τις υποχρεώσεις της– απέναντι στην 

οικογένεια του γαµπρού. Τα επόµενα τραγούδια εγκωµιάζανε τον «ωραίο γάµο», την 

«όµορφη νύφη», το «όµορφο ανδρόγυνο», και εύχονταν «καλή προκοπή». Επιπλέον, 

στα τραγούδια γίνονταν αναφορά στην πιο πιστή φιλενάδα της νύφης, την αδελφοπητή 

ή «µόρτιµα» (λέξη αλβανική, η οποία σηµαίνει «αδελφή µου»), στην κουµπαροπούλα, 

ενώ δεν έλειπαν οι προτροπές προς τους νέους, να µπουν στον χορό, «να µάθουν τα 

τραγούδια», καθώς και το «πώς πιάνεται η αγάπη» (Κατσαλίδας, 1994). 

Ο δεύτερος κύκλος ολοκληρωνόταν µε 12 τραγούδια. Τα δύο τελευταία, σε 

αντίθεση µε τα προηγούµενα, είχαν έντονα «εκπαιδευτικό» χαρακτήρα και 

προειδοποιούσαν για τη «δύσκολη» πλευρά ενός γάµου και τις υποχρεώσεις ή ευθύνες 

που φέρει, κάνοντας λόγο για το ζήτηµα της απιστίας ή του χωρισµού, καθώς και για 

τους «σκληρούς» και συντηρητικούς γονείς, αλλά και τα «αυστηρά» ήθη της τοπικής 

κοινωνίας. 

Σύµφωνα µε προσωπικά βιώµατα και µαρτυρίες, το τελευταίο χορευτικό τραγούδι 

αυτού του «κύκλου» µε τίτλο «Μια κόρη ρόδα µάζωνε», καθώς και τα «Εµπάτε αγόρια 

στον χορό» (δέκατο στη σειρά) που προηγούνταν ως προτροπή για τους νέους, 

χορεύονταν «Στα τρία». Επιπλέον, το δεύτερο χορευτικό τραγούδι αυτού του 

«κύκλου» µε τίτλο «Ποιος τον κάνει τούτο γάµο», χορευόταν είτε «Στα τρία» είτε «Στα 

δύο». 

Στη συνέχεια, κοντά στα ξηµερώµατα, άνοιγε ένας τρίτος «κύκλος» µε τραγούδια 

«αστεία και παράξενα». Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο Κατσαλίδας (1994), 

«...µερικοί πεταχτοί άντρες και πολύ νέοι µε µιµητικές κινήσεις, χόρευαν λέγοντας 

τραγούδια χιουµοριστικά, πο ‘καναν τους χαριώτες [τους συµµετέχοντες στη χαρά] 

να ξεκαρδίζονται...» (σελ. 151). Τα χορευτικά τραγούδια στα οποία γίνεται αναφορά 
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είναι «Τα Κουκιά» και «Το Πιπέρι», κατά τα οποία οι χορευτές «...έκαναν και 

µιµητικές κινήσεις µε τα χέρια και τα ποδάρια...» (Κατσαλίδας, 1994, σελ. 152) ή 

«...µε κάθε µέρος του σώµατος που αναφέρονταν στο τραγούδι...» (σελ. 151) 

αντίστοιχα. 

Ωστόσο, πέρα από τους δύο εθιµοτυπικούς κύκλους νυφιάτικων τραγουδιών, το 

γαµήλιο γλέντι περιλάµβανε και «δεξιοτεχνικούς» χορούς. Ο Κατσαλίδας (1994) 

γράφει: 

Γίνονταν κι επιδείξεις ακροβασίας και ισορροπίας στον γάµο. Ονοµαστός έµεινε 
στο χωριό [Λεσινίτσα] ο Κώστα Βραγγαλάς. Αυτός χόρευε, πάνω σε πέντε 
κρασοπότηρα, αναποδογυρισµένα, βαλµένα κυκλικά και σε απόσταση 
συµµετρική τη «διπλή γκάιντα». Σύγχρονα απάνω στο κεφάλι του σ’ 
αναποδογυρισµένο κρασοπότηρο, βαστούσε δισκίο µε ρακοπότηρα γιοµάτα 
ρακί, χωρίς να του πέφτουν. [...] τα ποτήρια δεν έπεφταν ούτε και το ρακί 
χυνόταν χάρη στις ισορροπηµένες και χρονοµετρηµένες κινήσεις του χορευτή 
και στην εξάσκηση πο ‘χει κάµει (σελ. 153). 
 

4.3.1.4. Τα «πιστρόφια» ή «γυρίσµατα» ή «φιλέµατα» 

Τη Δευτέρα το βράδυ, µετά την Κυριακή του γάµου, γίνονταν τα «πιστρόφια» ή 

«γυρίσµατα» ή «φιλέµατα». Το ζευγάρι των νεονύµφων γύριζε στο πατρικό σπίτι της 

νύφης, στα «γονικά» της, «...όπου τους γινόταν µεγάλο καρτέριο και τους στρωνόταν 

το πρώτο επίσηµο τραπέζι. Στα “πιστρόφια” (επιστρέφω = γυρίζω πίσω) εχτός από τα 

νιόνυφα έπαιρναν µέρος και τα γονικά του γαµπρού, ο κουµπάρος, ο βλάµης, ως και 

κοντακινοί φίλοι και συγγενείς του γαµπρού...» (Κατσαλίδας, 1994, σελ. 156). Σε ένα 

πιο στενό οικογενειακό και φιλικό κύκλο ολοκληρωνόταν η εθιµοτυπία του γάµου µε 

τραγούδια του τραπεζιού, αλλά και χορό «τραγουδιστό» ή «µε τα βιολιά» 

(Κατσαλίδας, 1994). Μετά από τα «πιστρόφια» θεωρούνταν πως είχε λήξει ο γάµος 

µε όλα τα επιµέρους που διαδραµατίζονταν κατά τη διάρκεια της εβδοµάδας, πριν και 

µετά δηλαδή από την τέλεση του µυστηρίου και του µεγάλου τραπεζιού.  

 

4.3.2. Τα παραδοσιακά πανηγύρια 

Το παραδοσιακό πανηγύρι, στο πλαίσιο του εορτασµού της µνήµης ενός Αγίου ή 

άλλης θρησκευτικής γιορτής, µε τη συµµετοχή πλήθους κατοίκων της περιοχής του 
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Θεολόγου ήταν ένα γεγονός που συνοδεύονταν µε υπαίθρια αγορά, χορό, µουσική και 

διασκέδαση. Ο Ζαφειράτης (2008) αναφέρει πως «...κατά παράδοση, στα 

προπολεµικά χρόνια (πριν ακόµα εµφανιστούν οι υπαίθριες ορχήστρες λαϊκών 

οργανοπαιχτών), η διασκέδαση γινόταν µε τραγουδιστούς χορούς και µε παρέες που 

τραγουδούσαν τα τραγούδια της τάβλας...» (σελ. 4). Καθώς η µουσική παράδοση της 

Ηπείρου εξελίχθηκε ιδιαίτερα όταν στον χώρο εµφανίστηκε το βιολί και το κλαρίνο, 

στη Βόρειο Ήπειρο η εξέλιξη αυτή άργησε. Συγκεκριµένα, µέχρι τα τέλη της 

δεκαετίας του 1970 δεν ήταν έντονη η παρουσία «λαϊκών» ορχηστρών µε κύριο 

όργανο το κλαρίνο (Ζαφειράτης, 2008). Ο Ζαφειράτης (2008) γράφει: 

Επιπλέον τα πανηγύρια ήταν ολιγοστά και η παράδοση εξασθένησε λόγω της 
πίεσης που γινόταν από το αλβανικό «κοµµουνιστικό» καθεστώς. Αργότερα το 
καθεστώς του Ε. Χότζα µηχανεύτηκε άλλου είδους λαϊκά πανηγύρια. Αφού 
απαγόρευσε το 1967 τη θρησκεία ήρθε ως επακόλουθη η απαγόρευση και των 
θρησκευτικών εµποροπανηγύρεων. Στη θέση τους εµφανίστηκαν οργανωµένες 
φιέστες σε µορφή λαϊκών πανηγυριών στη µνήµη των λεγόµενων παρτιζάνικων 
ταγµάτων [...]. Σε αυτές τις φιέστες άρχισαν να εξελίσσονται και οι διάφορες 
λαϊκές ορχήστρες που απαρτίζονταν αρχικά από περιπλανώµενους αθίγγανούς. 
Αργότερα αρκετοί Έλληνες Βορειοηπειρώτες επιδόθηκαν στην άσκηση του 
επαγγέλµατος του λαϊκού οργανοπαίχτη (σελ. 4). 

Μετά το 1990, µε την αλλαγή του καθεστώτος στην Αλβανία, άρχισαν να 

οργανώνονται πάλι οι θρησκευτικές εµποροπανηγύρεις, όπου λάµβαναν χώρα οι 

χοροί, τα τραγούδια και γενικά, η πολιτιστική κληρονοµιά του τόπου. Κατά τον 

Ζαφειράτη (2008), «...στη Βόρειο Ήπειρο τα πανηγύρια και οι χοροί ξανάρχισαν να 

βρίσκουν την παλαιά τους αίγλη...» (σελ. 4). 

Ωστόσο, η σύγχρονη πραγµατικότητα είναι διαφορετική, καθώς όπως αναφέρει ο 

Ζαφειράτης (2008): 

Σήµερα τα πράγµατα είναι εντελώς διαφορετικά. [...] Σε πείσµα όµως των 
χρόνων, τα πανηγύρια αντέχουν κι αντέχουν καλά, κρατώντας τον χαρακτήρα 
πλέον του «ανταµώµατος» µεταξύ φίλων, συγγενών, συγχωριανών. Σαν ένα 
προγραµµατισµένο και προκαθορισµένο ραντεβού, µια φορά τον χρόνο, που 
συµβάλλει στην επανένωση και στη διατήρηση κοινωνικών δεσµών των µελών 
της κοινότητας. Τα τελευταία χρόνια µια τέτοια παράδοση, αυτά τα ραντεβού, 
αυτά τα γλέντια, το αντάµωµα, άρχισαν να εµφανίζονται ξανά στα χωριά της 
Βορείου Ηπείρου. Στις πλατείες των ανανεωµένων εκκλησιών µας παίζουν ξανά 
τα κλαρίνα. Αχούν ξανά οι ηπειρώτικοι σκοποί. [...] Στα χωριά µας τα πανηγύρια 
και οι παραδοσιακοί χοροί, αποτελούν ακόµα αναπόσπαστο κοµµάτι της ζωής 
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των κατοίκων. Υπάρχουν πανηγύρια, σχεδόν σε όλα τα χωριά, που κρατούν 
ακόµα κάτι από τον παραδοσιακό τους χαρακτήρα (σελ. 4). 
Τα πανηγύρια στην περιοχή του Θεολόγου, έχουν πλέον έντονο τον χαρακτήρα του 

«...ανταµώµατος µεταξύ των συγχωριανών, που έχουν σκορπίσει παντού...» 

(Ζαφειράτης, 2008, σελ. 4). Ωστόσο, κατά τον ίδιο συγγραφέα (2008), «...ο χρόνος, η 

µετανάστευση και η παγκοσµιοποίηση είναι οι µεγάλοι εχθροί των πανηγυριών...» 

(σελ. 4). Ως εκ τούτου, τίθεται το ερώτηµα εάν θα αντέξουν στον χρόνο τα 

παραδοσιακά πανηγύρια, ενώ είναι καθοριστικός, ως προς τη συνέχισή τους, ο ρόλος 

της τοπικής εξουσίας, των εκκλησιαστικών επιτροπών, των αδελφοτήτων αλλά και 

κυρίως των νέων που αποτελούν τους «φορείς» αυτής της παράδοσης. Σύµφωνα µε 

τον Ζαφειράτη (2008), «...η στήριξη από τους νέους ανθρώπους σε αυτή την 

προσπάθεια είναι η µόνη ελπίδα πως θα αναβιώσει και θα κρατήσει αυτό το έθιµο 

σήµα κατατεθέν για τη Βόρειο Ήπειρο...» (σελ. 4). 

Στα χωριά των Ριζών, της περιοχής του Θεολόγου, µέχρι και το 1966, κάθε 

Κυριακή του Πάσχα και τον Δεκαπενταύγουστο γίνονταν µεγάλα θρησκευτικά 

πανηγύρια µε απαραίτητο συστατικό στοιχείο το πολυφωνικό τραγούδι και τον 

πάνδηµο «συµµετοχικό» (Nahachewsky, 1995) χορό. Επίσης, στο χωριό Τσερκοβίτσα 

(ή Θεολόγος) την ηµέρα της γιορτής του Αγίου Αθανασίου (18 Ιανουαρίου) γινόταν 

µεγάλο γλέντι, µε χορό και συµποσιασµό. 

Όπως αναφέρθηκε σε προηγούµενη ενότητα, το 1967 το καθεστώς απαγόρευσε δια 

νόµου κάθε θρησκευτική δραστηριότητα. Επιπρόσθετα, εκκλησίες, τζαµιά και 

µοναστήρια είτε δηµεύτηκαν είτε καταστράφηκαν ή ακόµη µετατράπηκαν σε 

εργαστήρια, αποθήκες και κινηµατογραφικές αίθουσες. Στη διάρκεια αυτής της 

περιόδου, από το 1967 έως το 1990, γίνονταν γιορτές-γλέντια µε πολιτικό χαρακτήρα. 

Στο χωριό Τσερκοβίτσα, µετά τον Β’ Παγκόσµιο Πόλεµο, λάµβαναν χώρα δύο 

µεγάλα τέτοια «πολιτικά» γλέντια, τα οποία ο Χ. Ντάκος (προσωπική συνέντευξη, 6 

Ιουνίου, 2020) τα αναφέρει ως «πανηγύρια». Το πρώτο γινόταν κάθε χρόνο, στις 2 

Απριλίου, µε αφορµή τον εορτασµό της ίδρυσης του «4ου Συγκροτήµατος Κρούσης». 

Το δεύτερο λάµβανε χώρα κάθε 5 χρόνια, στις 30 Αυγούστου, µε αφορµή την επέτειο 

ίδρυσης της «19ης Ταξιαρχίας Κρούσης». Τα δύο αυτά στρατιωτικά σώµατα ήταν 

επανδρωµένα από Έλληνες Βορειοηπειρώτες και έλαβαν µέρος στον Β’ Παγκόσµιο 
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Πόλεµο, ενάντια στα γερµανικά στρατεύµατα. Στα δύο παραπάνω «πολιτικά 

πανηγύρια» συµµετείχαν και οι κάτοικοι των γύρω χωριών της περιοχής του 

Θεολόγου (Χ. Ντάκος, προσωπική συνέντευξη, 6 Ιουνίου, 2020). 

Αντίστοιχα, κατά την καλοκαιρινή περίοδο, οι κάτοικοι των Ριζών συµµετείχαν σε 

γλέντια-πανηγύρια που λάµβαναν χώρα σε κοντινά χωριά της περιοχής, όπως για 

παράδειγµα στα χωριά του Βούρκου. 

 

4.3.3. Περί µουσικής. Το πολυφωνικό τραγούδι 

Στην υπάρχουσα βιβλιογραφία συναντούµε αναφορές στην πλούσια µουσική 

παράδοση της Βορείου Ηπείρου και καταγραφές δηµοτικών τραγουδιών της περιοχής 

(Δηµητρίου, 2000; Κατσαλίδας, 2001; Φωτίου & Λύτης, 1995). Ο Κατσαλίδας (2001) 

αναφέρει: 

Μέσα από τα δηµοτικά τραγούδια, ο λαός της Βορείου Ηπείρου αναπαριστάνει 
πιστά τις χαρές και τις λύπες του, τους πόθους και τις αγωνίες του, τη φιλοπατρία 
του, τα φαρµάκια της ξενιτιάς, την ευγνωµοσύνη του σε γενναία παλικάρια που 
τον δόξασαν µε την παλικαριά τους, την αγάπη για τη φύση και τη ζωή στο 
ύπαιθρο, την αγάπη για τη δουλειά και την προσήλωση σε ποθητά και λατρευτά 
πρόσωπα. Τα δηµοτικά τραγούδια της Βορείου Ηπείρου διακρίνονται για τα 
γνήσια και ανόθευτα συναισθήµατα που εκφράζουν καθώς και για τον έντονο 
και ζωηρό εθνικό, ελληνικό παλµό τους. [...] Έχουν γνήσια και καθάρια 
ελληνικότητα, που δείχνει το στενό δεσµό µε τον εθνικό κορµό της µάνας 
Ελλάδας και κρατά άσβηστη τη θύµηση για τις περιπέτειες του Έθνους (σελ. 9). 
Ένα ιδιαίτερο και αναπόσπαστο κοµµάτι της ηπειρώτικης µουσικής, αλλά και πολύ 

σηµαντική κατηγορία αποτελεί εκείνη των πολυφωνικών τραγουδιών. Ο Λένης (2009) 

γράφει: 

Το πολυφωνικό τραγούδι έχει ταυτιστεί µε µια συγκεκριµένη συνοριακή 
περιοχή που εκτείνεται από την ακτή του Ιονίου, κοντά στους Φιλιάτες, µέχρι 
την περιοχή της Κόνιτσας και από τον ποταµό Καλαµά έως τα ελληνοαλβανικά 
σύνορα. Συνήθως ταυτίζεται µε την περιοχή του Πωγωνίου, µια ενιαία 
πολιτισµική περιοχή η οποία διασπάστηκε µετά την οριστικοποίηση των 
συνόρων µεταξύ Ελλάδας και Αλβανίας. Ωστόσο, ο βασικός γεωγραφικός 
χώρος του συγκεκριµένου πολυφωνικού τραγουδίσµατος είναι οι βόρειες 
περιοχές της Ηπείρου από τις δύο πλευρές των ελληνοαλβανικών συνόρων: τα 
χωριά της Λάκκας Πωγωνίου και µερικά της Κόνιτσας του νοµού Ιωαννίνων, 
λιγοστά χωριά στους πρόποδες της Μουργκάνας του νοµού Θεσπρωτίας, 
ολόκληρη η περιοχή της Άνω και Κάτω Δερόπολης, της Ρίζας και Πάνω 
Πωγωνίου του νοµού Αργυροκάστρου, τα χωριά του Θεολόγου και Βούρκου 
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των νοµών Δέλβινου και Αγίων Σαράντα και τα ελληνόφωνα χωριά της 
Χειµάρρας. Το πολυφωνικό τραγούδισµα συνεχίζεται σε όλες τις αλβανόφωνες 
περιοχές, που συνορεύουν µε τον γεωγραφικό χώρο της ελληνικής µειονότητας 
στην Αλβανία. Αντίθετα, βαδίζοντας προς τον νότο της Ηπείρου η παρουσία του 
πολυφωνικού τραγουδιού συρρικνώνεται, µέχρι που χάνεται (σελ. 11). 

Για το πολυφωνικό τραγούδι, ο Κατσαλίδας (2001) αναφέρει: 

Το τραγούδι έπρεπε να αποδίδεται από ταιριασµένη παρέα, που αποτελούνταν 
από τέσσερις µέχρι δέκα τραγουδιστές. Ο πρώτος (κορυφαίος) του τραγουδιού 
τραγουδάει την καθαυτού µελωδία, δηλαδή αρχινάει, «παίρει» το τραγούδι, γι’ 
αυτό και έχει το όνοµα του «πάρτη» ή του «σηκωτή». Σ’ αυτόν απαντάει ο 
δεύτερος που «γυρίζει» ή «τσακίζει» το τραγούδι, ήτοι που κάνει τη µελωδική 
επανάληψη του τραγουδιού και που λέγεται «γυριστής» ή «τσακιστής». Ο 
τσακιστής µε µια ιδιόµορφη φωνή κλώθει γύρω από τη µελωδία διάφορα 
µελίσµατα. 
Την τονική της µελωδίας, ήτοι τον βαθµό του ύψους ή της έντασης του ήχου και 
ιδίως της φωνής, την κανονίζουν οι υπόλοιποι, οι «ισοκράτες», που από κοινού 
κρατούν τον «ίσο» και γεµίζουν το τραγούδι για να πηγαίνει στρωτό, «ένα το 
τραγούδι», όπως λένε οι Βορειοηπειρώτες, ήτοι οµαλό και κανονικό. Στην 
παρέα µπαίνει και ο «κλώστης» που κλωθογυρίζει το τραγούδι, προκαλώντας 
έτσι ιδιότυπους µουσικούς εξωραϊσµούς. Το τραγούδι, ο γυριστής και ο 
κλώστης το κόβουν απότοµα στην υποτονική της µελωδίας, δηµιουργώντας έτσι 
µαζί µε τους υπόλοιπους τραγουδιστές µια δυνατή διφωνία (διάστηµα 2ας), 
χαρακτηριστικό τούτο της πολυφωνικής µορφής, δίνοντας έτσι στο τραγούδι ένα 
ξέχωρο άκουσµα. Η ταξινόµηση των τραγουδιστών µέσα στην παρέα ακολουθεί 
κάποια αυστηρή ιεραρχία, που εξαρτάται από το όλο και την τεχνική του 
καθενός (σελ. 10-11). 
Κατά τον ίδιο συγγραφέα (Κατσαλίδας, 2001): 

Τα Βορειοηπειρωτικά τραγούδια δείχνουν περίτρανα, µε τον πλούτο και τη 
δύναµη που κλείνουν µέσα τους, τις γνήσιες, έγκυρες και αναµφισβήτητες 
µορφές της µουσικής µας παράδοσης. Πολλά από τα τραγούδια [...] τα 
συναντάµε και σε όλους της Έλληνες της µητρόπολης και της διασποράς, 
πράγµα που δείχνει την ενότητα του λαϊκού πολιτισµού και της πολιτισµικής 
µας παράδοσης, όπως και τις κοινές ρίζες της Βορείου Ηπείρου µε τον υπόλοιπο 
Ηπειρωτικό και Ελλαδικό χώρο (σελ. 11). 

Ο Κατσαλίδας (2001) διακρίνει τα δηµοτικά τραγούδια της Βορείου Ηπείρου σε 

δύο µεγάλες ενότητες που είναι τα «περιγραφικά» ή «διηγηµατικά» δηµοτικά 

τραγούδια και τα «κυρίως άσµατα». Σύµφωνα µε τον ίδιο (Κατσαλίδας, 2001): 

Στα Περιγραφικά ή Διηγηµατικά τραγούδια περιλαµβάνονται τα Ακριτικά, οι 
Θρύλοι και Παραλογές, τα Θρησκευτικά και Λατρευτικά, τα Ιστορικά και τα 
Κλέφτικα τραγούδια. Στα Κυρίως Άσµατα έχουµε τα Ερωτικά ή της Αγάπης, 
του Γάµου ή της Χαράς, της Ξενιτιάς, τα Μοιρολόγια, τα Περιπαιχτικά ή 
Περιγελαστικά, τα Φυσιολατρικά, τα Γνωµικά, τα Νανουρίσµατα ή 
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Ταρνανίσµατα, της Δουλειάς ή Εργατικά, τα Παιδικά και τα Διάφορα (σελ. 12-
13). 
Οι Φωτίου και Λύτης (1995) παρατηρούν πως τα παραδοσιακά τραγούδια της 

Βορείου Ηπείρου παρουσιάζουν «...δύο αξιοπρόσεκτα στοιχεία, την πολυφωνική 

αντίληψη και τη µουσική περιγραφή, στοιχεία που αποτελούν βασικούς παράγοντες 

της µουσικής τέχνης και επιστήµης...» (σελ. 31). Στα παραπάνω έρχεται να προστεθεί 

ένα επίσης ιδιαίτερο χαρακτηριστικό, που αφορά στη χρήση της πεντατονικής 

κλίµακας. Κατά τους Φωτίου και Λύτη (1995), «...το βορειοηπειρωτικό τραγούδι µε 

τον πενταφθογγικό χαρακτήρα του αναγνωρίζεται σαν µια από τις πιο παλιές µουσικές 

παραδόσεις της Ευρώπης. Είναι γνωστό ότι η πενταφθογγική κλίµακα βρισκόταν σε 

χρήση στην Ελλάδα απ’ τον 7ο π.Χ. αιώνα...» (σελ. 31). 

Όπως αναφέρθηκε και παραπάνω, καθώς η µουσική παράδοση της Ηπείρου 

εξελίχθηκε ιδιαίτερα όταν στον χώρο εµφανίστηκε το βιολί και το κλαρίνο, στη 

Βόρειο Ήπειρο η εξέλιξη αυτή άργησε. Συγκεκριµένα, µέχρι τα τέλη της δεκαετίας 

του 1970 δεν ήταν έντονη η παρουσία «λαϊκών» ορχηστρών µε κύριο όργανο το 

κλαρίνο (Ζαφειράτης, 2008). Ως εκ τούτου, έως τα τέλη της δεκαετίας του 1970, οι 

Έλληνες της Βορείου Ηπείρου γλεντούσαν και χόρευαν µε το τραγούδι, χωρίς τη 

συνοδεία µουσικών οργάνων. Τα γλέντια τους άρχιζαν συνήθως µε πολυφωνικά 

τραγούδια, «της τάβλας», για να εξελιχθούν σε φωνητικά, «µε το στόµα», χορευτικά 

τραγούδια. Στην πορεία του χρόνου, µετά τα τέλη του 1970, τα µουσικά όργανα τα 

οποία ενσωµατώθηκαν στη µουσικοχορευτική παράδοση της περιοχής ήταν το 

κλαρίνο, το βιολί, το ντέφι, το ακορντεόν και το λαούτο. 

 

4.3.4. Ρυθµική συγκρότηση της µουσικοχορευτικής παράδοσης της ευρύτερης 

περιοχής της Ηπείρου 

Ο Λένης (2009), καταγράφοντας και ταξινοµώντας τις µουσικές καταγραφές από την 

ευρύτερη περιοχή της Ηπείρου, στη δισκογραφική συλλογή –του αρχείου της 

βιβλιοθήκης– του Τµήµατος Παραδοσιακής και Λαϊκής Μουσικής του Τ.Ε.Ι. Ηπείρου 

στην Άρτα, επιχειρεί να σκιαγραφήσει έναν «µουσικό χάρτη» της περιοχής στη βάση 

των ρυθµικών σχηµάτων των δηµοτικών τραγουδιών. Ο ίδιος αναφέρει στην έρευνά 

του (Λένης, 2009): 
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Παρατηρούµε λοιπόν ότι υπάρχει µια άρρηκτη σχέση ανάµεσα στις ονοµασίες 
των ηπειρώτικων χορών και ρυθµών µιας και συµπίπτουν, και σε δευτερεύον 
επίπεδο µε τα ηπειρώτικα τραγούδια. Αυτό προέκυψε από την ανάγκη 
κωδικοποίησης των ρυθµικών µοτίβων από τους δασκάλους χορού. Υπάρχει 
λοιπόν, µια ταύτιση των µέτρων-ρυθµικών µοτίβων µε περιοχές και ιστορικά 
πρόσωπα από τους καθηγητές που ασχολούνται µε τον χορό. Γι’ αυτό τον λόγο 
λοιπόν, στην καταγραφή αλλά και στο κυρίως κείµενο της εργασίας αυτής, 
πολλές είναι οι περιπτώσεις που χρησιµοποιείται αυτή η σχέση του ρυθµού µε 
τον χορό (κοινή ονοµασία). Λόγω της σχέσης αυτής χρησιµοποιείται και ο όρος 
«τύπος χορού» δίπλα σε αυτόν του ρυθµού (σελ. 19). 
Στη βάση της παραπάνω αναφοράς, ο Λένης (2009), πέρα από τα ελεύθερου 

ρυθµού µοιρολόγια και πολυφωνικά τραγούδια, παρουσιάζει τη «ρυθµική 

συγκρότηση» της µουσικής της ευρύτερης περιοχής της Ηπείρου, καταγράφοντας τα 

«...χαρακτηριστικά ηπειρώτικα ρυθµικά µοτίβα...» (σελ. 6): 

α) ο τετράσηµος πωγωνίσιος (ο ρυθµός των 4/4) 

β) ο τυπικός πεντάσηµος της Ηπείρου (ο ρυθµός των 5/4) 

γ) ο ρυθµός στα τρία (ο ρυθµός των 3/4) 

δ) ο τσάµικος Ηπείρου (ο ρυθµός των 3/4) 

ε) το Μπεράτι Ηπείρου (ο ρυθµός των 8/4) και 

στ) οι «κλέφτες» (ο ρυθµός των 6/4) 

Επίσης, ο ίδιος συγγραφέας (Λένης, 2009) καταγράφει, µεταξύ άλλων, και τους 

παρακάτω ρυθµούς, αναφέροντας και τον τύπο χορού στον οποίο αντιστοιχούν: 

α) ο ρυθµός των 2/4 (τύπος χορού: Συγκαθιστός Ηπείρου) 

β) ο ρυθµός των 7/8 (τύπος χορού: Καλαµατιανός) 

γ) ο ρυµός των 9/8 (τύπος χορού: Καρσιλαµάς) 

 

4.4. Ο πυρήνας της χορευτικής παράδοσης της Τσερκοβίτσας 

Η µουσικοχορευτική παράδοση στην περιοχή των Ριζών (Θεολόγου), και 

συγκεκριµένα στο οµώνυµο χωριό Θεολόγος ή Τσερκοβίτσα, δεν διαφοροποιείται 

αισθητά από την παραπάνω ταξινόµηση ή κατηγοριοποίηση, η οποία αφορά τα 

ρυθµικά σχήµατα στην ευρύτερη περιοχή της Ηπείρου. Ωστόσο, οι αναφορές των 
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Ελλήνων κατοίκων της Τσερκοβίτσας –ή των Ελλήνων µε καταγωγή από την 

Τσερκοβίτσα– δίνουν έναν διττό προσδιορισµό στη µουσικοχορευτική παράδοση του 

τόπου τους. Από τη µια πλευρά, οι χοροί που χορεύουν είναι «ίδιοι µε της υπόλοιπης 

Ηπείρου» ή «ίδιοι µε της Ελλάδας». Από την άλλη πλευρά, αναφέρονται στους 

χορούς, λέγοντας «οι δικοί µας χοροί», «η δική µας παράδοση», «τα δικά µας». 

Όσον αφορά τη µουσικοχορευτική παράδοση των Ελλήνων της Τσερκοβίτσας, 

παρατηρείται ένας πυρήνας από «δηµοφιλείς» χορούς, οι οποίοι αποτελούσαν και 

αποτελούν αναπόσπαστο µέρος κάθε «συµµετοχικού» χορευτικού γεγονότος, στο 

πλαίσιο της κοινότητας της Τσερκοβίτσας και της ζωής των Ελλήνων κατοίκων της, 

που καθορίστηκε από συγκεκριµένα πολιτικά, κοινωνικά και οικονοµικά γεγονότα. 

Τέτοια κοµβικά γεγονότα υπήρξαν αφενός, η απαγόρευση το 1967 κάθε θρησκευτικής 

δραστηριότητας από το κοµµουνιστικό καθεστώς του Χότζα, και αφετέρου, η αλλαγή 

του καθεστώτος το 1990 που οδήγησε µεγάλο µέρος του πληθυσµού στη 

µετανάστευση µε κύριο προορισµό την Ελλάδα. 

Οι ακόλουθοι χοροί χορεύονταν και χορεύονται µικτά από άνδρες και γυναίκες, 

και εξακολουθούν να αποτελούν τον «πυρήνα» αφενός του µεγάλου ανταµώµατος-

πανηγυριού κάθε Δεκαπενταύγουστο στην Τσερκοβίτσα και αφετέρου, των 

συµµετοχικών γλεντιών στον αστικό χώρο της Ελλάδας, όπου έχουν µεταναστεύσει 

πολλοί Έλληνες καταγόµενοι από το συγκεκριµένο χωριό. 

 

4.4.1. Ο χορός «Πωγωνίσιο(ς)» 

Ο κυρίαρχος χορός στο τοπικό ρεπερτόριο είναι ο Πωγωνίσιος ή το Πωγωνίσιο. 

Αποτελεί τον βασικότερο χορό σε κάθε «συµµετοχικό» χορευτικό γεγονός, καθώς 

«όλα αρχίζουν και τελειώνουν» µε τον συγκεκριµένο χορό. Η χορευτική φράση του 

χορού αντιστοιχεί στη µορφολογική κατηγορία του αυτούσιου τύπου του «Στα δύο» 

και αποτελείται από έξι (6) κινήσεις, οι οποίες ολοκληρώνονται σε δύο (2) κινητικά 

µοτίβα των τριών (3) κινήσεων. 

Οι µουσικοί διακρίνουν τα Πωγωνίσια σε «αργά», «µέτρια» και «γρήγορα». Το 

κριτήριο για τα «αργά» και τα «µέτρια» είναι η ρυθµική αγωγή (ταχύτητα) του 

µουσικού µέτρου των 4/4. Ωστόσο, τα «γρήγορα» αντιστοιχούν σε επτάσηµο ρυθµό 
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(µουσικό µέτρο 7/8, µε εσωτερική διαίρεση 3+2+2), που αντιστοιχεί στο ρυθµικό 

σχήµα του «Καλαµατιανού». Χαρακτηριστικά παραδείγµατα τέτοιων «γρήγορων» 

Πωγωνίσιων είναι «Τα Μανουσάκια» και «Ένα νερό κυρα-Βαγγελιώ», τα οποία είναι 

ιδιαίτερα διαδεδοµένα στον Ελλαδικό χώρο και ως εκ τούτου, η ενσωµάτωσή τους 

στο τοπικό µουσικοχορευτικό ρεπερτόριο της Τσερκοβίτσας είναι πιθανό να 

συνδέεται µε τη συµβολική αναπαραγωγή της «ενιαίας», ελληνικής εθνο-πολιτισµικής 

ταυτότητας. 
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Σχήµα 4.1.: Ο χορός «Πωγωνίσιο(ς)» 

 

Πίνακας 4.1.: Κινητότυπος του χορού «Πωγωνίσιο(ς)» 
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4.4.2. Ο χορός «Στα τρία» 

Ο επόµενος πιο «δηµοφιλής» χορός, στο ρεπερτόριο της µουσικοχορευτικής 

παράδοσης της Τσερκοβίτσας, είναι ο χορός «Στα τρία». Όπως αναφέρθηκε και 

παραπάνω, ο χορός αυτός «πρωταγωνιστεί» και στην εθιµοτυπία του γάµου. Πλήθος 

τραγουδιών αφορούν στον συγκεκριµένο χορό, ο οποίος διακρίνεται από τους 

µουσικούς ανάλογα µε τη ρυθµική αγωγή, σε «αργό» και «γρήγορο». Η αργή ρυθµική 

αγωγή αφορά κυρίως σε χορούς «Στα τρία» µε τρίσηµο (3/4) ή εξάσηµο (6/8) µουσικό 

µέτρο, όπως για παράδειγµα ο «Ντελή παπάς» και το «Μαρία λεν την Παναγιά». 

Ωστόσο, δεν λείπουν και αργά «Στα τρία» µε τετράσηµο ρυθµό (µουσικό µέτρο 4/4), 

όπως για παράδειγµα τα «Παιδιά της Σαραρίνας». 

Σε αντιδιαστολή µε τα αργά, συναντούµε τα γρήγορα «Στα τρία», τα οποία 

αντιστοιχούν σε δίσηµο ρυθµό (µουσικό µέτρο 2/4) και που αποδίδονται µε πιο 

ζωηρές κινήσεις. 

Ο χορός «Στα τρία» αντιστοιχεί και στη µορφολογική κατηγορία του αυτούσιου 

τύπου του «Στα τρία». Η χορευτική φράση του χορού αποτελείται από έξι (6) κινήσεις 

που ολοκληρώνονται σε τρία (3) κινητικά µοτίβα των δύο (2) κινήσεων. 
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4.4.2.1. Ο χορός «Στα τρία» µε αργή ρυθµική αγωγή 

 

 

Σχήµα 4.2.: Ο χορός «Στα τρία» µε αργή ρυθµική αγωγή 

 

Πίνακας 4.2.: Κινητότυπος του χορού «Στα τρία» µε αργή ρυθµική αγωγή 
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4.4.2.2. Ο χορός «Στα τρία» µε γρήγορη ρυθµική αγωγή 

 

 

Σχήµα 4.3.: Ο χορός «Στα τρία» µε γρήγορη ρυθµική αγωγή 

 

Πίνακας 4.3.: Κινητότυπος του χορού «Στα τρία» µε γρήγορη ρυθµική αγωγή 
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4.4.3. Ο χορός «Ελενάκι» 

Οι χοροί «Πωγωνίσιο(ς)» και «Στα τρία» αποτελούν τους βασικούς χορούς της 

µουσικοχορευτικής παράδοσης της Τσερκοβίτσας. Ωστόσο, ένας ακόµη ζωηρός 

χορός που συνθέτει τον πυρήνα του τοπικού µουσικοχορευτικού ρεπερτορίου είναι το 

«Ελενάκι». Η χορευτική φράση του χορού αποτελείται από δεκαέξι (16) κινήσεις που 

ολοκληρώνονται σε τέσσερα (4) κινητικά µοτίβα των τεσσάρων (4) κινήσεων. Ο 

ρυθµός του χορού είναι εννιάσηµος (µουσικό µέτρο 9/8, µε εσωτερική διαίρεση 

2+2+2+3). 

Ο χορός αυτός αποτελεί την τοπική εκδοχή του χορού «Φυσούνι» που συναντούµε 

στην Πρέβεζα και του χορού «Μπαζαρκάνα» στα Ζαγοροχώρια (πρβλ. Δήµας, 1993). 

Το όνοµα του χορού «Ελενάκι» προέρχεται από τους στίχους του τραγουδιού: 

Ελενάκι, Ελενάκι, 

'σύ µε πότισες φαρµάκι, 

'σύ µε πότισες φαρµάκι, 

στην καρδιά και στο χειλάκι. 

 

Ελενάκι, µε τα µαύρα, 

ώρε µ’ άναψες φωτιά και λάβρα, 

µ’ άναψες φωτιά και λάβρα, 

άιντε Ελενάκι, µε τα µαύρα. 
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Σχήµα 4.4.: Ο χορός «Ελενάκι» 

 

Πίνακας 4.4.: Κινητότυπος του χορού «Ελενάκι» 
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4.4.4. Ο χορός «Κω(ν)σταντάς» 

Ο χορός «Κω(ν)σταντάς» αποτελεί την τοπική εκδοχή του χορού «Ζαγορίσιος», τον 

οποίο συναντούµε µε µικρές διαφορές στα Ζαγοροχώρια και σε άλλα χωριά της 

Ηπείρου, όπως για παράδειγµα στην περιοχή της Κόνιτσας και του Πωγωνίου (πρβλ. 

Δήµας, 1993). Η συγκεκριµένη εκδοχή του χορού στην Τσερκοβίτσας είναι παρόµοια 

µε εκείνη της περιοχής της Κόνιτσας. 

Η χορευτική φράση του χορού «Κω(ν)σταντάς» αποτελείται από δεκατέσσερεις 

(14) κινήσεις οι οποίες ολοκληρώνονται σε τέσσερα (4) κινητικά µοτίβα. Ο ρυθµός 

του χορού είναι πεντάσηµος (µουσικό µέτρο 5/4), ενώ το κυρίαρχο τραγούδι το οποίο 

δίνει και το όνοµα στον χορό έχει τους ακόλουθους στίχους: 

Αχ, ο Κωσταντής, αχ, κι ο Κωσταντάς 

κι ο Μικροκωσταντίνος, Κωσταντάκη µου, 

κι ο Μικροκωσταντίνος, λεβεντάκι µου, 

τρεις χρόνους επερπάτησε να βρει καλή γυναίκα, 

να βρει ψηλή, να βρει λιγνή, να βρει καµαροφρύδα. 

Βρίσκει ψηλή, βρίσκει λιγνή, βρίσκει της αρεσιάς του. 
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Σχήµα 4.5.: Ο χορός «Κω(ν)σταντάς» 

 

Πίνακας 4.5.: Κινητότυπος του χορού «Κω(ν)σταντάς» 
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4.4.5. Ο χορός «Κλέφτες Δερόπολης» 

Ένας ακόµη χορός που ενσωµατώθηκε στον πυρήνα του ρεπερτορίου των 

«συµµετοχικών» χορευτικών γεγονότων των Ελλήνων της Τσερκοβίτσας είναι οι 

«Κλέφτες Δερόπολης». Ο χορός αυτός εξ ορισµού δεν «ανήκει» στην Τσερκοβίτσα, 

καθώς δηλώνεται πως κατάγεται από τη Δερόπολη, η οποία ωστόσο για τους Έλληνες 

της Βορείου Ηπείρου θεωρείται η πνευµατική τους πρωτεύουσα. Ως εκ τούτου, ο 

χορός «Κλέφτες Δερόπολης» συνδέεται µε τη συµβολική αναπαραγωγή της τοπικής 

ελληνικής εθνο-πολιτισµικής ταυτότητας, των Ελλήνων της Βορείου Ηπείρου. 

Ο χορός «Κλέφτες Δερόπολης» συνοδεύεται από οργανικό σκοπό, χωρίς τραγούδι, 

και παρουσιάζει διµερή εναλλασσόµενη χορευτική φόρµα. Η χορευτική φράση του 

πρώτου µέρους του χορού αποτελείται από είκοσι (20) κινήσεις που ολοκληρώνονται 

σε τέσσερα (4) κινητικά µοτίβα των πέντε (5) κινήσεων. Ο ρυθµός του πρώτου µέρους 

είναι εξάσηµος (µουσικό µέτρο 6/8). Η χορευτική φράση του δεύτερου µέρους του 

χορού αποτελείται από έξι (6) κινήσεις, οι οποίες ολοκληρώνονται σε δύο (2) κινητικά 

µοτίβα των τριών (3) κινήσεων. Ο ρυθµός του δεύτερου µέρους είναι τετράσηµος 

(µουσικό µέτρο 4/8). 
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Σχήµα 4.6.: Ο χορός «Κλέφτες Δερόπολης» 

 

Πίνακας 4.6.: Κινητότυπος του χορού «Κλέφτες Δερόπολης» 
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4.4.6. Ο χορός «Κατιούσκα» 

Ο πυρήνας του ρεπερτορίου ενός «συµµετοχικού» χορευτικού γεγονότος στους 

Έλληνες της Τσερκοβίτσας ολοκληρώνεται µε τον χορό «Κατιούσκα». Το όνοµα του 

χορού συνδέεται µε το ρωσικό λαϊκό-πολεµικό τραγούδι «Κατιούσα» (υποκοριστικό 

του γυναικείου ονόµατος Αικατερίνη), το οποίο έγινε ύµνος του Σοβιετικού 

«Κόκκινου» Στρατού κατά τον Β’ Παγκόσµιο Πόλεµο, ενώ µεταφέρθηκε σε πολλές 

γλώσσες και αναδείχθηκε σε ένα από τα πιο δηµοφιλή τραγούδια µε επαναστατικό 

χαρακτήρα. Συγχρόνως, το όνοµα «Κατιούσκα» θα µπορούσε να αποτελεί παράφραση 

του χορού «Μπαϊντούσκα» ή «Παϊτούσκα», τον οποίο συναντούµε στη Βόρεια 

Ελλάδα (Μακεδονία και Θράκη) και µε τον οποίο παρουσιάζει κινητική συγγένεια 

(πρβλ. Καρφής, 2018). 

Η χορευτική φράση του χορού αποτελείται από είκοσι (20) κινήσεις, οι οποίες 

ολοκληρώνονται σε δέκα (10) κινητικά µοτίβα των δύο (2) κινήσεων. Ο ρυθµός του 

χορού «Κατιούσκα» είναι τρίσηµος ή εξάσηµος (µουσικό µέτρο 3/4 ή 6/8). 

Ο συγκεκριµένος χορός παρουσιάζει ξεχωριστό ενδιαφέρον, καθώς στην ίδια 

µελωδία συναντούµε τρεις διαφορετικές εκδοχές στίχων, µε διαφορετικό περιεχόµενο 

και χαρακτήρα. Η πρώτη εκδοχή έχει πολιτικό χαρακτήρα και αναφέρεται στο έργο 

του κοµµουνιστικού καθεστώτος του Χότζα στα χωριά της Νότιας Αλβανίας: 

Πόσα χρόνια καρτερούσες Δεροπολίτισσα νερό, 

για να πιείς και να δροσίσεις τον ξερό σου τον λαιµό. 

Περάσανε κυβερνήσεις και µεγάλες και µικρές, 

µα καµία δε σου ‘πε τι έχεις Δεροπολίτισσα και κλαις. 

Η κυβέρνηση του Ζώγκου ήταν όργανο κακό, 

του αγά και του εµπόρου, τυραννούσε τον λαό. 

Η κυβέρνηση µας τώρα, µε το κόµµα µας µαζί, 

αποφάσισαν να φέρουν το νερό στη Δρόπολη. 
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Η δεύτερη εκδοχή τραγουδιού έχει εθνικό-πατριωτικό χαρακτήρα: 

Απορώ µικρή µ’ Ελλάδα, πώς βαστάς υποµονή, 

για να βλέπεις τα παιδιά σου µέρα νύχτα στη σφαγή. 

Απορώ µα τι να κάνω, είµαι αλυσοδετή 

και δεν είµαι ελευθέρα για να σύρω το σπαθί. 

Τέλος, η τρίτη και νεότερη εκδοχή αποβάλει τον προφανή πολιτικό ή εθνικό 

χαρακτήρα. Σε αυτή την περίπτωση, η αναφορά στη Δεροπολίτισσα και στη 

Χριστιανική πίστη διατηρεί τη συµβολική αναπαραγωγή της τοπικής ελληνικής εθνο-

πολιτισµικής ταυτότητας των Ελλήνων της Βορείου Ηπείρου, ενώ θίγεται το ζήτηµα 

της «ερήµωσης» των χωριών εξαιτίας της µετανάστευσης: 

Τόσα χρόνια καρτερούσες Δεροπολίττισα νερό, 

για να πιείς και να δροσίσεις τον στεγνό σου τον λαιµό. 

Εδροσίσαν οι βρυσούλες σ’ όλες τις βουνοπλαγιές. 

Γιατί µου στεναχωριέσαι, γιατί κάθεσαι και κλαις; 

Ερηµάξαν τα χωριά µας κι έχω µείνει µοναχή, 

νύχτα-µέρα καρτεράω τον καλό µου για να ‘ρθει. 

Πες χρυσή µου Παναγία και εσύ Χριστέ Πατέρα, 

θα έρθει και για µένανε µια καλή-ν-ηµέρα, 

να πάψει πια το δάκρυ µου, να ανθίσει η αµυγδαλιά µου, 

να έρθουνε τα νιάτα µου ξανά στην αγκαλιά µου. 
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Σχήµα 4.7.: Ο χορός «Κατιούσκα» 

 

Πίνακας 4.7.: Κινητότυπος του χορού «Κατιούσκα» 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ V. ΣΥΖΗΤΗΣΗ - ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

 

Η παρούσα εργασία ερευνά τη µουσικοχορευτική παράδοση της ελληνικής 

κοινότητας-µειονότητας της Βορείου Ηπείρου ή Νότιας Αλβανίας, εστιάζοντας στο 

χωριό Τσερκοβίτσα ή Θεολόγος. Στο πλαίσιο των «συµµετοχικών» χορευτικών 

γεγονότων τόσο στο χωριό Τσερκοβίτσα όσο και στον αστικό χώρο της Αθήνας (στην 

Ελλάδα), όπου µετανάστευσαν πολλοί Έλληνες µε καταγωγή από το συγκεκριµένο 

χωριό, αναδεικνύεται ένας πυρήνας «δηµοφιλών» χορών. Οι χοροί «Πωγωνίσιο(ς)», 

«Στα τρία», «Ελενάκι», «Κω(ν)σταντάς», «Κλέφτες Δερόπολης» και «Κατιούσκα» 

είναι αναπόσπαστο µέρος κάθε γλεντιού είτε στο πλαίσιο της κοινότητας είτε στις 

οικογενειακές συνευρέσεις. 

Από τον εντόπιο λόγο αλλά και την ανάλυση της µορφής των παραπάνω χορών, 

διαφαίνεται πως η µουσικοχορευτική παράδοση της Τσερκοβίτσας αποτελεί µέρος και 

τοπική έκφανση της παράδοσης της ευρύτερης περιοχής του Θεολόγου και κατ’ 

επέκταση της Βορείου Ηπείρου, της Ηπείρου ως µεγαλύτερης πολιτισµικής περιοχής 

και εν τέλει, του Ελλαδικού χώρου. Η πολιτισµική αυτή συνέχεια και συνάφεια 

υφίσταται πέρα από τις όποιες πολιτικές οριοθετήσεις, όπως η χάραξη των συνόρων 

που διαχώρισαν την περιοχή του Πωγωνίου –που συγκροτούνταν από 38 χωριά– 

ανάµεσα σε δύο κράτη, την Ελλάδα και την Αλβανία. Η µουσικοχορευτική παράδοση 

της Βορείου πλέον Ηπείρου, αποτέλεσε και αποτελεί τον συνδετικό κρίκο µε τη 

ρευστή έννοια της «πατρίδας», αλλά και το όχηµα για τη «συνεχή 

επαναδιαπραγµάτευση µεταξύ εθνοτικής και εθνικής ταυτότητας» (Κώτσης, 2018, 

σελ. 146) των Ελλήνων στην Αλβανία και των Ελλήνων από την Αλβανία. 

 

5.1. Οι «δικοί µας» χοροί 

Όπως διαφαίνεται από τις µνήµες, τις συνεντεύξεις και τα υπόλοιπα δεδοµένα της 

έρευνας, σε όλα τα «συµµετοχικά» χορευτικά γεγονότα και οικογενειακά γλέντια των 

Ελλήνων της Τσερκοβίτσας, είτε αυτοί ζουν στον τόπο καταγωγής τους είτε 

βρίσκονται στην Ελλάδα, λάµβαναν και λαµβάνουν χώρα οι παραπάνω έξι (6) χοροί. 

Οι χοροί αυτοί χαρακτηρίζονται από τους ίδιους ως «δικοί τους», αλλά επιπλέον, 
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προσδιορίζονται και ως «βορειοηπειρώτικοι» ή/και «ηπειρώτικοι», αλλά και γενικά 

ως «ελληνικοί». 

Η ρευστότητα αυτή στον προσδιορισµό της έννοιας των «δικών µας» χορών 

έγκειται στα πολλαπλά επάλληλα επίπεδα µεταξύ εθνοτικής και εθνικής ταυτότητας 

που περιλαµβάνουν την τοπική ελληνική κοινότητα της Τσερκοβίτσας, την ευρύτερη 

ελληνική µειονότητα της Βορείου Ηπείρου, την πολιτισµικά συγγενική περιοχή της 

Ηπείρου και κατ’ επέκταση την Ελλάδα ως έθνος και πατρίδα. Η πολυσηµία αυτή του 

προσδιορισµού «δικοί µας χοροί», καθώς και τα ρευστά όρια της «τοπικότητας», 

αποτυπώνονται στο ακόλουθο σχήµα 5.1. 

 

 

Σχήµα 5.1.: Η πολλαπλή «ταυτότητα» των χορών της Τσερκοβίτσας Β. Ηπείρου 

 

Σύµφωνα µε τα παραπάνω, όλοι οι χοροί που αποτελούν τον πυρήνα του 

ρεπερτορίου των Ελλήνων της Τσερκοβίτσας φέρουν πολλαπλές επάλληλες 

«Δικοί μας»

Ελληνικοί

Ηπειρώτικοι

Βορειο-
ηπειρώτικοι

της
Τσερκοβίτσας
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ταυτότητες. Η εκάστοτε χορευτική περίσταση, το πλαίσιο στο οποίο επιτελείται ο 

χορός ή ακόµη και ο ίδιος ο χορός καθορίζουν ποια ή ποιες από τις ταυτότητες αυτές 

θα προβληθούν περισσότερο. Στη βάση αυτή, είναι χαρακτηριστικό το παράδειγµα 

του χορού «Κλέφτες Δερόπολης», µε τον οποίο τονίζεται συµβολικά η 

εθνοπολιτισµική ταυτότητα του Έλληνα από τη Βόρειο Ήπειρο. 

Ωστόσο, ο χορός, ο οποίος παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον και ξεχωρίζει για τις 

πολλαπλές νοηµατοδοτήσεις του, είναι ο χορός «Κατιούσκα». Ο συγκεκριµένος 

χορός, αποτελεί µια τοπική (της Βορείου Ηπείρου) εκδοχή του χορού «Μπαϊντούσκα» 

ή «Παϊτούσκα», που στο πέρασµα του χρόνου, µε τους κατάλληλους στίχους –

µετασχηµατισµός του συστατικού στοιχείου του λόγου– αποκτά και διαφορετικό 

νόηµα. Έτσι, ανάλογα µε την ιστορική συγκυρία και τα γεγονότα που καθόρισαν τη 

ζωή των Ελλήνων της Βορείου Ηπείρου και ειδικότερα, της Τσερκοβίτσας, αποκτά 

άλλοτε περισσότερο πολιτικό, άλλοτε εθνικό ή/και ερωτικό χαρακτήρα, και άλλοτε 

αποτελεί τον συνδυασµό όλων των παραπάνω θίγοντας και το στοιχείο της 

µετανάστευσης και της ερήµωσης των ελληνικών χωριών στη Βόρειο Ήπειρο. 

Σε κάθε περίπτωση, η τοπική µουσικοχορευτική παράδοση των Ελλήνων της 

Βορείου Ηπείρου είναι συνυφασµένη µε τα κοινωνικά, πολιτικά και οικονοµικά 

γεγονότα τα οποία καθόρισαν και καθορίζουν τη ζωή τους. Η «δική τους» 

µουσικοχορευτική παράδοση, οι «δικοί τους» χοροί, διαµορφώθηκαν και συνεχίζουν 

την παρουσία τους στον χρόνο και στο εκάστοτε νέο περιβάλλον ως αναπόσπαστο 

κοµµάτι της «δικής τους» ζωής. Στην παρούσα περίπτωση, συνεχίζουν να αποτελούν 

αναπόσπαστο κοµµάτι της ζωής των Ελλήνων της Τσερκοβίτσας και των Ελλήνων 

από την Τσερκοβίτσα. 

 

5.2. Προτάσεις για µελλοντική έρευνα 

Η παρούσα εργασία εστίασε στους «συµµετοχικούς» χορούς και τα «συµµετοχικά» 

χορευτικά γεγονότα των Ελλήνων στην/από την Τσερκοβίτσα. Συνεπώς, θα ήταν πιο 

ολοκληρωµένη η «εικόνα» της µουσικοχορευτικής παράδοσης της συγκεκριµένης 

κοινότητας εξετάζοντας τη διάσταση των «παραστασιακών» χορών σε επίσηµες 
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σκηνές και στο πλαίσιο «παραστασιακών» χορευτικών γεγονότων, όπως για 

παράδειγµα τα «φολκλορικά» φεστιβάλ, τόσο στην Αλβανία όσο και στην Ελλάδα. 

Επιπρόσθετα, αναδεικνύεται η προοπτική µιας µελλοντικής έρευνας και στις 

υπόλοιπες ελληνικές κοινότητες της Βορείου Ηπείρου, αλλά και της διερεύνησης των 

όποιων οµοιοτήτων ή/και διαφορών σε επίπεδο µουσικοχορευτικής παράδοσης. 
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 

 

Παράρτηµα 1. Φωτογραφίες 

 

 

Εικόνα 7.1.: Γάµος στη Βόρειο Ήπειρο (πηγή: Δηµητρίου, 2000, σελ. 58) 
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Εικόνα 7.2.: «Καλυβιώτες χορεύουν στο πανηγύρι της Αγίας Μαρίνας, της Κουλουρίτσας. Ο Κίτσο 
Μήτρος σέρνει τον χορό», 1965 (πηγή: Δηµητρίου, 2000, σελ. 82) 

 

 

 

Εικόνα 7.3.: Χορεύοντας τον χορό «Στα τρία» (πηγή: Δηµητρίου, 2000, σελ. 140) 
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Εικόνα 7.4.: «Ο δάσκαλος Νικόλαος Δηµητρίου διδάσκοντας παραδοσιακούς Ηπειρώτικους χορούς 
στα ΒορειοΗπειρωτόπουλα», 1970 (πηγή: Δηµητρίου, 2000, σελ. 182) 

 

 

 

Εικόνα 7.5.: Σπουδαστές στην Παιδαγωγική Σχολή του Αργυροκάστρου, 1959-1960. 
Μεταξύ αυτών, όρθιος, στη δεύτερη θέση από αριστερά, βρίσκεται ο πατέρας µου Χρήστος Ντάκος 

(πηγή: Δηµητρίου, 2000, σελ. 149) 
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Εικόνα 7.6: Γυναίκες της Βορείου Ηπείρου µε τις παραδοσιακές φορεσιές τους 
(πηγή: Δηµητρίου, 2000, σελ. 187) 

 

 

 

Εικόνα 7.7: Χορεύοντας µε τις παραδοσιακές φορεσιές στο Καλτσάτι Αγίων Σαράντα 
(πηγή: Δηµητρίου, 2000, σελ. 79) 
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Εικόνα 7.8: Χορός Συλλόγου Αγίας Βαρβάρας Τσερκοβίτσας (Θεολόγου) στην Αθήνα, 
7 Δεκεµβρίου 2019 (προσωπικό αρχείο) 

 

 

Εικόνα 7.9: Σπουδαστές της Ειδίκευσης «Ελληνικός Παραδοσιακός Χορός» στη Σχολή Επιστήµης 
Φυσικής Αγωγής και Αθλητισµού του Πανεπιστηµίου Αθηνών, 2019-2020 (προσωπικό αρχείο) 
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Παράρτηµα 2. Κατάλογος πληροφορητών 

Ονοµατεπώνυµο 
Χρονολογία 

γέννησης 

Τόπος 

καταγωγής 

Τόπος 

διαµονής 

Ζαρµπαλά Ειρήνη 1949 Τσερκοβίτσα Αθήνα, Ν. Αττικής 

Θωµά Αγγελική 1966 Τσερκοβίτσα Αθήνα, Ν. Αττικής 

Μπάµη Όλγα 1963 Τσερκοβίτσα 
Αγία Παρασκευή, 

Ν. Αττικής 

Ντάκος Χρήστος 1943 Τσερκοβίτσα Δάφνη, Ν. Αττικής 

Οικονόµου Βασιλική 1971 Τσερκοβίτσα 
Νέος Κόσµος, 

Ν. Αττικής 

 

Σηµείωση: Τα παραπάνω στοιχεία παρατίθενται µε τη συγκατάθεση των πληροφορητών. 


