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Τελειώνοντας τη συγγραφή αυτής της διατριβής αισθάνοµαι την ανάγκη να 
απευθύνω τις προσωπικές µου από καρδιάς ευχαριστίες, σε όλους εκείνους που -
µε το δικό τους τρόπο ο καθένας- συνέδραµαν στην ολοκλήρωση αυτής της 
προσπάθειας και αυτής της διαδικασίας. 
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τις διαλέξεις της, την αστείρευτη γνώση της, τις συζητήσεις και τους 
προβληµατισµούς καθόρισε την πορεία µου, τη θέση µου και τη στάση µου σε 
σχέση µε τον ελληνικό παραδοσιακό χορό. Είναι η ερευνήτρια που άλλαξε τα 
δεδοµένα στην Ελλάδα (και όχι µόνο) περί της θεωρίας του χορού. Ο γυµναστικός 
χώρος της οφείλει πολλά. Την θεωρώ το µεγαλύτερο κεφάλαιο της θεωρίας του 
χορού στην Ελλάδα. Το ευχαριστώ για εκείνη είναι πολύ λίγο… Απλά την αγαπώ!!! 
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µου µε τον παραδοσιακό χορό καθότι είναι ο Δάσκαλός µου. Επίσης ήταν εκείνος 
που µου έδωσε την ευκαιρία να ενταχθώ στο διδακτικό προσωπικό αυτής της 
Σχολής και µου εµπιστεύτηκε τα εργαστηριακά µαθήµατα της ειδίκευσης του 
«Ελληνικού Παραδοσιακού Χορού». 
Στην κ. Μαρία Κουτσούµπα, Αναπληρώτρια Καθηγήτρια της ΣΕΦΑΑ του ΕΚΠΑ, 
στην οποία οφείλω καταρχήν την επανεκκίνηση της προσπάθειας για την 
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ΑΠΘ, για τις δικές τους πολύτιµες υποδείξεις, συµβουλές και παρατηρήσεις. 
Στη Σχολή Επιστήµης Φυσικής Αγωγής και Αθλητισµού του ΕΚΠΑ, που µου 
έδωσε αυτή τη ευκαιρία και τη δυνατότητα. 
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Σε όλους τους πληροφορητές που απλόχερα προσέφεραν τη γνώση τους, το χρόνο 
τους και πολλοί από αυτούς και τα προσωπικά τους αρχεία. 
Τέλος, στην οικογένειά µου, στη σύζυγό µου Μαρία Ζιάκα και στα παιδιά µας, τη 
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ΕΛΛΗΝΙΚΟΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΟΣ ΧΟΡΟΣ: ΔΟΜΗ, ΜΟΡΦΗ ΚΑΙ 
ΤΥΠΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΗΣ 
‘ΧΟΡΕΥΤΙΚΟΤΗΤΑΣ’ 

 
Περίληψη 

Έναυσµα για την επιλογή του θέµατος της εργασίας υπήρξε η διαπιστωµένη 
διαχρονική αντιπαλότητα (φιλοσοφική, ιδεολογική και επιστηµονική) µεταξύ 
µορφής και περιεχοµένου ή µορφής (text) και συµφραζοµένων (context), η οποία 
µεταφέρθηκε και στην επιστηµονική µελέτη τόσο του παραδοσιακού χορού 
(γενικά) όσο και του ελληνικού παραδοσιακού χορού (ειδικά) ήδη από τις 
τελευταίες δεκαετίες του περασµένου αιώνα. Στη βάση αυτή, το επίκεντρο της 
παρούσας διατριβής αποτελεί ο εσωτερικός χαρακτήρας της χορογραφικής 
σύνθεσης του ελληνικού παραδοσιακού χορού. Πρόκειται για «κειµενοκεντρική» 
προσέγγιση (ποιητική), η οποία δεν ενδιαφέρεται για τον δηµιουργό, τον 
ακροατή/θεατή, ή την εποχή (για την ιστορικότητα), αλλά για το δηµιούργηµα (το 
τελειωµένο προϊόν), τις ιδιότητες που συνιστούν τόσο τη µορφή (δοµισµός) όσο 
και την ουσία/φύση (µορφολογία) του ελληνικού παραδοσιακού χορού και τον 
διαφοροποιούν από άλλα είδη κίνησης και από άλλα είδη χορού. Πρόκειται για µια 
φαινοµενολογία του (οπτικο-ακουστικού/χορευτικού) ‘κειµένου’ και ταυτόχρονα 
µια µικροσκοπική αναζήτηση των νόµων (της τέχνης) του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού που αναζητά την ιδιαίτερη δοµική και µορφική/υφολογική 
οργάνωσή του στα διάφορα επίπεδα (κινησιολογικό, µορφοσυντακτικό και 
σηµασιολογικό) που ορίζουν την ‘ελληνική παραδοσιακή χορευτικότητα’. Με 
βάση τα παραπάνω, σκοπός της παρούσας έρευνας είναι ο ορισµός της ‘ελληνικής 
παραδοσιακής χορευτικότητας’ µέσα από τη µελέτη της ιδιαίτερης δοµικής και 
µορφικής/υφολογικής του σύστασης στα διάφορα επίπεδα οργάνωσής του υπό τους 
όρους της µορφολογικής ψυχολογίας (gestalt). Η «κειµενοκεντρική» αυτή 
προσέγγιση του ελληνικού παραδοσιακού χορού, τίθεται σε διαφορετική 
προοπτική από τις ισχύουσες µέχρι σήµερα υπό την έννοια ότι το ζητούµενο 
µεταφέρεται στις αφηρηµένες ιδιότητες της χορευτικής ‘γλώσσας’ καθώς και του 
χορευτικού ‘λόγου’ που συνιστούν τη µοναδικότητα του ελληνικού παραδοσιακού 
χορευτικού φαινοµένου, την «ελληνική παραδοσιακή χορευτικότητα». Αυτό 
επιτυγχάνεται µε το συνδυασµό της δοµικο-µορφολογικής και τυπολογικής 
ανάλυσης µε την ανάλυση της τεχνοτροπίας δόµησης της χορευτικής φόρµας που 
βασίζεται στις αρχές της ψυχολογίας της µορφής (gestalt) και συγκεκριµένα στις 
θεµελιώδεις αντιληπτικές οργανωτικές αρχές της µορφής ή ιδιότητες της µορφής. 
Από την ανασκόπηση της σχετικής βιβλιογραφίας διαπιστώθηκε η παντελής 
απουσία συνδυασµού της δοµικο-µορφολογικής και τυπολογικής ανάλυσης µε την 
ανάλυση της τεχνοτροπίας δόµησης της χορευτικής φόρµας του παραδοσιακού 
χορού που να βασίζεται στις αρχές της ψυχολογίας της µορφής (gestalt), ως 
συµπόρευση -µολονότι φαινοµενικά αντίθετων- του δοµισµού και της 
µορφολογικής ψυχολογίας. Επίσης, διαπιστώθηκε η παντελής απουσία 
διαπραγµάτευσης των προαναφερόµενων σε σχέση µε τις έννοιες της 
δηµιουργικότητας, της δηµιουργικής σκέψης και του δηµιουργικού ατόµου 
προκειµένου να κατανοηθεί η δηµιουργική διαδικασία παραγωγής του. 
Παράλληλα, διαπιστώθηκε η παντελής έλλειψη αναφοράς και τεκµηρίωσης της 
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έννοιας της ελληνικής παραδοσιακής ‘χορευτικότητας’, δηλαδή της θεµελιώδους 
διάκρισης ανάµεσα στην παραδοσιακή χορευτική (‘ποιητική’) χρήση της κίνησης, 
των ειδών κίνησης και του ιεραρχικού τρόπου συνδυασµού τους, και στην 
καθηµερινή (πρακτική) χρήση της κίνησης ή αυτής που χαρακτηρίζει άλλες 
φυσικές και κινητικές δραστηριότητες ή άλλα είδη χορού, αλλά και η τεκµηρίωση 
του εάν και πώς ο ελληνικός παραδοσιακός χορός συνιστά ή όχι µία στερεότυπη 
και αυστηρή -δοµικά και τεχνοτροπικά- τέχνη. Πρόκειται για βιβλιογραφικό κενό 
το οποίο έρχεται να καλύψει η παρούσα εργασία στο πλαίσιο της οποίας εισάγεται 
για πρώτη φορά ο αδόκιµος όρος της «ελληνικής παραδοσιακής χορευτικότητας». 
Η συλλογή των δεδοµένων πραγµατοποιήθηκε µε βάση την εθνογραφική µέθοδο 
και βασίστηκε στη χρήση πρωτογενών και δευτερογενών πηγών. Παρόλο που για 
τις ανάγκες της εργασίας καταγράφηκε ένας πολύ µεγάλος αριθµός χορών από όλο 
τον ελλαδικό χώρο, ωστόσο επειδή ήταν πρακτικά αδύνατον να συµπεριληφθούν 
όλοι στην ανάλυση των δεδοµένων, στην παρούσα µελέτη επιλέχτηκε ένας 
συγκεκριµένος αριθµός χορών και κοινοτήτων προκειµένου να χρησιµοποιηθούν 
ως αναλυτικά παραδείγµατα και να απαντηθούν τα ερευνητικά ερωτήµατα. Η 
διαδικασία επιλογής των χορών και των τοπικών κοινοτήτων βασίστηκε στις αρχές 
της δειγµατοληπτικής έρευνας και συγκεκριµένα στη µέθοδο απροσδιόριστης 
πιθανότητας επιλογής και τη δειγµατοληψία κρίσης ή σκοπιµότητας, και 
συνίσταται από τοπικές κοινότητες και χορούς, τα οποία θεωρήθηκαν ότι είναι 
περισσότερο σηµαντικά για τη συγκεκριµένη έρευνα µε βάση τον ακριβή 
προσδιορισµό των υπό µελέτη χαρακτηριστικών καθώς και των χαρακτηριστικών 
των πληροφορητών (π.χ. ηλικία, φύλο, κοινωνικο-οικονοµικό επίπεδο), των 
χαρακτηριστικών του τόπου (π.χ. αστικές/αγροτικές περιοχές) και των 
χαρακτηριστικών του χρόνου (π.χ. εποχή, ηµέρα, ώρα, εθιµική περίσταση). Για την 
καταγραφή και την ανάλυση των χορών χρησιµοποιήθηκε, για το µεν πρώτο, το 
σύστηµα σηµειογραφίας του Laban για τα δύο βασικά δοµικά σχήµατα των χορών 
«στα δύο» και «στα τρία», ενώ, για το δεύτερο, την ανάλυση της δοµής και µορφής 
των χορών, η δοµική-µορφολογική µέθοδος. Τέλος, για την κωδικοποίηση της 
δοµής και µορφής των χορών υιοθετήθηκε η τυπολογία και η δοµικο-τυπολογική 
µέθοδος, έτσι όπως έχουν προταθεί και εφαρµοστεί στην περίπτωση του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού. Για την σύγκριση και ταξινόµηση των δεδοµένων 
χρησιµοποιείται η συγκριτική µέθοδος, µε τη χρήση της οποίας αποκαλύπτεται το 
κοινό και το ιδιαίτερο στο υπό εξέταση φαινόµενο. Το είδος της ταξινόµησης που 
χρησιµοποιείται είναι η µορφολογική-τυπολογική ταξινόµηση, η οποία βασίζεται 
στη θεωρία του δοµισµού. Τέλος, η ερµηνεία των δεδοµένων και, συγκεκριµένα, 
των κοινών δοµικών τύπων καθώς και των κοινών τεχνοτροπικών/εκφραστικών 
σχηµάτων βάσει των οποίων ‘κατασκευάζεται’ ο ελληνικός παραδοσιακός χορός, 
στηρίχθηκε στην έννοια της δηµιουργικότητας ενταγµένης στο πλαίσιο της θεωρίας 
της µορφολογικής ψυχολογίας (gestalt). Από την ανάλυση, σύγκριση και 
ταξινόµηση των δεδοµένων διαπιστώθηκε ότι ο ελληνικός παραδοσιακός χορός 
στο σύνολό του, όπως και κάθε παραδοσιακή χορευτική µορφή, είναι ένας 
‘µηχανισµός’ που παράγει σε άµεση συνάρτηση µε την κίνηση και το κέντρο 
βάρους του σώµατος -κατά κύριο λόγο και πρώτα από όλα- χώρο και χρόνο µέσα 
από µία διανοητική λειτουργία που ασκείται στην πραγµατικότητα, ενώ στη 
συνέχεια παράγει σηµασία. Πιο συγκεκριµένα, από τη δοµικο-µορφολογική και 
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τυπολογική ανάλυση καθώς και τη σύγκριση του συνολικού υλικού προέκυψε ότι 
οι ελληνικές παραδοσιακές χορευτικές µορφές χαρακτηρίζονται από φαινοµενική 
πολυµορφία που όµως δεν είναι τίποτα άλλο παρά απλά και στερεότυπα δοµικά 
σχήµατα (απλά δοµικά βασικά σχήµατα, βασικά δοµικά σχήµατα του χορού «στα 
τρία» και του χορού «στα δύο») τα οποία συνδυάζονται µεταξύ τους, αφενός, µε 
βάση τη χρήση του χώρου, του χρόνου και την τοπική υφολογία και, αφετέρου, µε 
βάση τις αντιληπτικές οργανωτικές αρχές της µορφής ή ιδιότητες της µορφής ή 
βασικές δοµές επιφάνειας (στερεότυπες παραστατικές δοµές ή 
τεχνοτροπικά/εκφραστικά σχήµατα) που άπτονται των αρχών της µορφολογικής 
ψυχολογίας (θεµελιώδεις αντιληπτικές οργανωτικές αρχές της µορφής ή ιδιότητες 
της µορφής), δηλαδή της ‘κλειστότητας της µορφής’, της ‘οµοιότητας’, της 
‘επανάληψης’, της ‘αντίθεσης’ και της ‘συµµετρίας’. Η αρµονία/ισορροπία 
συνιστά τον βασικό ιστό γύρο από τον οποίο περιπλέκονται οι αρχές της 
‘κλειστότητας της µορφής’, της ‘οµοιότητας’, της ‘επανάληψης’, της ‘αντίθεσης’ 
και της ‘συµµετρίας’/ασυµµετρίας’, διακρίνει όλες τις χορευτικές µορφές που 
αναλύθηκαν και φέρεται ως σχήµα σκέψης µε καθολική ισχύ που χαρακτηρίζει -
χωρίς εξαίρεση- τον ελληνικό παραδοσιακό χορό στο σύνολό του. Υπό αυτούς τους 
όρους, η εκφραστικότητα του ελληνικού παραδοσιακού χορού δεν είναι τίποτα 
άλλο παρά ο διαφορετικός τρόπος που ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής 
επιλέγει και χειρίζεται το υλικό του, χρησιµοποιώντας ωστόσο, στερεότυπα δοµικά 
σχήµατα, συµβάσεις και ‘κοινούς τόπους’, που συναντώνται σε όλο το εύρος της 
δηµιουργίας του. Πρόκειται για τυποποίηση των δοµικών και εκφραστικών µέσων 
η οποία συνιστά θεµελιακό χαρακτηριστικό του ελληνικού παραδοσιακού χορού, 
θεµελιακό χαρακτηριστικό, που συνδέεται άµεσα αφενός, µε την ίδια τη διαδικασία 
της δηµιουργίας του και, αφετέρου, µε την έννοια της «ελληνικής παραδοσιακής 
χορευτικότητας». 
 
Λέξεις κλειδιά: ελληνικός παραδοσιακός χορός, δοµικο-µορφολογική, 
τυπολογική και τεχνοτροπική ανάλυση (δοµές επιφάνειας), µορφολογική 
ψυχολογία, θεµελιώδεις αντιληπτικές οργανωτικές αρχές της µορφής ή ιδιότητες 
της µορφής, «ελληνική παραδοσιακή χορευτικότητα» 
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Abstract 

The choice of the subject of this paper was triggered by the ascertained 
intertemporal contrast (philosophical, ideological and scientific) between the form 
and the content or between the text and the context, which was also extrapolated 
into the scientific research both regarding the traditional dance (in general) and the 
Greek traditional dance (in particular), starting from the last decades of the previous 
century. On that basis, the focus of this dissertation is the internal character of the 
choreographic composition of the Greek traditional dance. That approach is rather 
text-centred (poetic), in which no relevance is given to the creator, the 
spectator/audience or the time (historicity) and what most matters is the creation 
(the final product), as well as its properties that constitute its form (structuralism) 
and differentiate it from other types of movement and dance. It can be defined as a 
phenomenology of the (audio-visual/dance) ‘text’ and a microscopical research of 
the laws (of the art) of the Greek traditional dance, in search of the particular 
structural and morphological/stylistic organisation in various levels (kinesiological, 
morphosyntactic and semantic) that governs the ‘Greek traditional danseality’. 
Based on the above, the aim of this research is to define the ‘Greek traditional 
danseality’ through the study of its particular structural and morphologic-stylistic 
properties among the various levels of its organisation under the terms of the 
morphological psychology (gestalt). This text-centred approach regarding the 
Greek traditional dance is placed under a different approach than the ones 
applicable to date, insofar as the former focuses on the abstract properties of the 
dance ‘language’ and the dance ‘discourse’, which are the ones to attribute the 
singularity of the phenomenon of the Greek traditional dance, the ‘Greek traditional 
danseality’. This is achieved through the combination of the structural-
morphological and typological analysis with the analysis of the structural style of 
the dance pattern in light of the principles of morphological psychology (gestalt), 
and, in particular, the fundamental perceptual principles of the organisation of the 
pattern or properties of the pattern. The review of the relevant literature revealed a 
total absence of combination of the structural-morphological and typological 
analysis, on one hand, and the analysis of the structural style of the dance pattern 
of traditional dance, on the other hand, on the basis of morphological psychology 
(gestalt), in which the apparently opposite approaches of structuralism and 
morphological psychology could join hands. Moreover, no association was found 
to have been applied between the above and the concepts of creativity, creative 
thinking and creative person, that might help to comprehend the creative process of 
the production. At the same time, it was concluded that there was a total lack of 
reference and documentation regarding the concept of the ‘Greek traditional 
danseality’, that is to say, the fundamental distinction between the traditional dance 
(‘poetic’) use of the movement, the types of movement and the hierarchic way of 
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their combination, and the everyday (practical) use of the movement or the 
movement that defines other physiological and kinetic activities or other dance 
types. Nor was there proof of documentation whether Greek traditional dance 
constitutes a stereotypical and strict (structurally and stylistically) art. Therefore, 
there is a literature gap, which is meant to be filled by this paper, by introducing for 
the first time the nonstandard term of the «Greek traditional danseality». The data 
was collected according to the ethnographic method and data collection was based 
on the use of primary and secondary sources. Although for the needs of this paper, 
a great number of dances throughout Greece was notated, however, it was 
practically impossible to include all of them in the data analysis. Therefore, a 
specific number of dances and communities was selected in order to be used as 
analytical examples and provide answers to the research questions. The selection of 
the dances and the local communities was based on the principles of the sample-
based research, and, in particular, on the method of non-probability sampling and 
judgmental or purposive sampling, consisting of local communities and dance that 
were deemed to be more relevant for the specific study according to the 
characteristics under study and the characteristic of the informants (e.g. age, gender, 
socioeconomic status), the characteristics of the place (urban/rural areas) or time 
features (e.g. season, day, time, ritual occasion). The dances were notated by use of 
the Labanotation system for the two basic structural patterns «sta dyo» and «sta 
tria», whereas for the analysis of the dances, that is to say, the analysis of the form 
and structure, the structural-morphological method was used. Finally, the 
classification of the form and structure of dances was carried out on the basis of the 
taxonomy and structural-typological method, as they have been proposed and 
applied in the case of the Greek traditional dance. The data was compared and 
classified according to the comparative method, by use of which the common and 
particular phenomenon under study was revealed. The classification method used 
is the morphological-typological classification, based on the theory of 
structuralism. Finally, data interpretation, and, particularly, the interpretation of the 
common structural forms and the common stylistic/expressive forms which are the 
structural components of the Greek traditional dance, was based on the concept of 
creativity, integrated within the framework of morphological psychology (gestalt). 
After analysing, comparing and classifying the data, it was found that Greek 
traditional dance as a whole, as well as any traditional dance pattern, is a 
‘mechanism’ that produces — firstly and above all — space and time, in direct 
connection with the movement and the centre of weight of the body, through a 
mental process that takes place and, in continuation, it produces meaning. In 
particular, through the structural-morphological and typological analysis, as well as 
through the comparison of the overall material, it was found that even though the 
Greek traditional dance patterns are seemingly characterised by polymorphy, 
however they turn out to be simple and stereotypical structural forms (simple 
structural basic forms, basic structural forms of the dance «sta tria» and the dance 
«sta dyo»), which are combined, on one hand, according to the time, space and local 
style, and, on the other hand, on the basis of the perceptual organisation principles 
of the pattern or properties of the pattern or basic surface structures (stereotypical, 
representational patterns or stylistic/expressive patterns) that pertain to the 
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principles of the morphological psychology (basic perceptual organisation 
principles of the patterns or properties of the pattern), that is to say, the ‘closure’, 
the ‘proximity, the ‘repetition’, the ‘contrast’ and the ‘symmetry’. The 
harmony/balance constitutes the basic tissue around which the principles of 
‘closure’, ‘proximity’, ‘repetition’, ‘contrast’ and ‘symmetry/asymmetry’ are 
entangled, it is a common feature shared among all dance patterns that were 
analysed and it seems to be a universal vehicle of thought that characterises, with 
no exception, the Greek traditional dance as a whole. Under said terms, the 
expressivity in Greek traditional dance is merely the different way in which the 
traditional creator/dancer chooses to handle the dance material, though still using 
stereotypical structural forms, conventions and commonplaces that are recurrent 
throughout all levels of creation. Therefore, it is the standardisation of the structural 
and expressive means which constitutes a fundamental characteristic of the Greek 
traditional dance, directly related to, first, the process of its own creation, and 
second, the concept of the ‘Greek traditional danseality’. 
Keywords: Greek traditional dance, structural-morphological, typological and 
stylistic analysis (surface structures), morphological psychology, basic perceptual 
organisation principles of the pattern or properties of the pattern, ‘Greek traditional 
danseality’ 
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Ι. ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
1.1. Τοποθέτηση του προβλήµατος 
Ο χορός γεννήθηκε από πολλές και διαφορετικές πρακτικές ανάγκες του ανθρώπου, 
όπως π.χ. να ξορκίσει τους φόβους του, να εξευµενίσει τους θεούς, να εξασφαλίσει 
καλλίτερη επίγεια ή µεταθανάτια ζωή, να προκαλέσει ερωτικά το αντίθετο φύλο 
και, κυρίως, να επικοινωνήσει µε τους οµοίους του. Από τότε πολλά πράγµατα 
άλλαξαν, ο χορός όµως παραµένει ακόµα πανταχού παρών, ως αντικείµενο µελέτης 
πολλαπλών και διασταυρούµενων επιστηµονικών τόπων τόσο των κοινωνικών και 
φυσικών επιστηµών όσο και των πρόσφατων γνωσιακών επιστηµών και των 
νευροφυσιολογικών ερευνών. Συχνά παρατηρούµε ότι στο άκουσµα µιας έντονης 
ρυθµικά µουσικής οι άνθρωποι, ανεξαρτήτως ηλικίας, ανταποκρίνονται κινητικά 
στο ρυθµό της. Ποικίλες έρευνες έχουν δείξει ότι η κίνηση του ήχου ενεργοποιεί 
παρόµοιες περιοχές του εγκεφάλου που ενεργοποιούνται κατά τη εκτέλεση 
κινήσεων διάφορων µελών του σώµατος ή κατά την οπτική παρατήρηση κίνησης 
(Χαµαλίδης, 2010). Ο εγκέφαλος αντιλαµβάνεται τους έντονους ρυθµικά ήχους ως 
αιφνίδιες µετακινήσεις και, προσπαθώντας να ισορροπήσει το σώµα, δίνει εντολή 
για σωµατική κίνηση.1 Σύµφωνα µε τους επιστήµονες, η διαδικασία αυτή προκαλεί 
έντονη αίσθηση ευχαρίστησης, εφόσον ο εγκέφαλος, αντιλαµβανόµενος τον παλµό 
και τον έντονο ρυθµό αντιδρά µε µεταβολές στην κυκλοφορία του αίµατος και την 
αρτηριακή πίεση, αλλά και µε αυξηµένη έκκριση ορµονών που βελτιώνουν την 
ψυχική διάθεση. Ωστόσο, αυτός είναι ο µόνος ικανός λόγος για να ενταχθεί 
ποικιλοτρόπως ο χορός στη ζωή µας; Η ιστορία έχει δείξει ότι οι λόγοι της ένταξης 
του χορού στη ζωή µας είναι διάφοροι και τα στοιχεία που τους συνθέτουν 
ανεξάντλητα, καθώς από εξωτερίκευση των συναισθηµάτων και µουσική του 
σώµατος ή ταξίδι επικοινωνίας µέσα από τη µουσική µε εκφραστικό µέσο το σώµα 
και προορισµό το συναίσθηµα έως το ‘χορεύον’ σώµα ως φορέα νοήµατος, ο 
παραδοσιακός χορός έχει ενδυθεί πολλαπλές ιδιότητες, φόρµες και υλικά για να 
σηµατοδοτήσει την ύπαρξη και την ουσία του (Τυροβολά, 2013α, 2013β). 
Η έννοια του χορού µεταβάλλονταν διαρκώς στην ιστορική διάρκεια. Άλλοτε 

ορίζονταν µε βάση το τί κάνει, δηλαδή µε ποιον τρόπο λειτουργεί σε ποικίλα 
ιστορικά, κοινωνικά και πολιτισµικά συµφραζόµενα, άλλοτε µε βάση το τί είναι, 
δηλαδή πως γίνεται αντιληπτή η ιδιαίτερη ουσία του, ή -από µια άλλη οπτική 
γωνία- η δοµική του οργάνωση. Έτσι, ανάλογα µε την έµφαση που απέδιδαν οι 
µελετητές στη «κειµενοκεντρική» του διάσταση (text) ή στις επικοινωνιακές 
συναρτήσεις και τα συµφραζόµενά του (context) από τη µια, στον άξονα της 
ανάλυσης/περιγραφής ή/και της ερµηνείας, από την άλλη, οι θεωρητικές αντιλήψεις 
για τον παραδοσιακό χορό είναι δυνατόν να διακριθούν σε µορφολογικές, δοµικές, 
δοµικο-µορφολογικές, υφολογικές, ρητορικές, αφηγηµατικές, ειδολογικές, 
σηµειωτικές, αναγνωστικές, ερµηνευτικές, πραγµατολογικές, (δια)καλλιτεχνικές, 
πολιτισµικές, ιστορικές, κοινωνιολογικές, ψυχαναλυτικές, φεµινιστικές, 
αποδοµικές, κ.ά. Σήµερα, ολοένα και περισσότερο προβάλλεται ως προϋπόθεση 
µεθοδολογικής επάρκειας, η συνδυαστική χρήση στοιχείων των παραπάνω υπό 
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τους όρους της διεπιστηµονικότητας σύµφωνα µε την οποία οι επιστήµες δεν είναι 
κλειστές περιοχές αναζήτησης της γνώσης αλλά επικοινωνούν µεταξύ τους. 
Συνεπώς, ο χορός έχει προσεγγιστεί από διάφορες πλευρές και υπάρχει εκτενής 

βιβλιογραφία στον ελληνικό και διεθνή χώρο. Έτσι, µε βάση τους δοθέντες µέχρι 
σήµερα ορισµούς του χορού, που συναντώνται στην ελληνική και διεθνή 
βιβλιογραφία, 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 
(Τυροβολά, 2001; Γύφτουλας, 2003α; Δανιά, κ.ά. 2009; Τυροβολά, 2013β). 
Ωστόσο, όπως επισηµαίνει η Τυροβολά (2013β): 
Ο χορός δεν είναι κάτι άυλο και υπερβατικό. Έχει υπόσταση, συνεπώς έχει 
µορφή (υλικότητα) που γίνεται αισθητά αντιληπτή µέσω των αισθήσεων. 
Αυτή η µορφή µας φέρνει σε επαφή µαζί του και αποτελεί τον πρωταρχικό 
πυρήνα της γνώσης για αυτόν. Με άλλα λόγια, µας βοηθά να µαθαίνουµε να 
αναγνωρίζουµε τα χαρακτηριστικά του ή τις οµάδες των χαρακτηριστικών 
του, ως συγκεκριµένο αντικείµενο στον υλικό ή προσωπικό µας κόσµο. Η 
µορφή δεν είναι πράγµα, αλλά διαδικασία. Συνιστά σύστηµα σχέσεων µέσα 
στο οποίο συντελείται η παραγωγή του νοήµατος (σελ. 22). 
Έναυσµα για την επιλογή του θέµατος της εργασίας υπήρξε η διαπιστωµένη 

διαχρονική αντιπαλότητα (φιλοσοφική, ιδεολογική και επιστηµονική) µεταξύ 
µορφής και περιεχοµένου ή µορφής (text) και συµφραζοµένων (context), η οποία 
µεταφέρθηκε και στην επιστηµονική µελέτη τόσο του παραδοσιακού χορού 
(γενικά) όσο και του ελληνικού παραδοσιακού χορού (ειδικά) ήδη από τις 
τελευταίες δεκαετίες του περασµένου αιώνα. Αντιπαλότητα που εκφράστηκε και 
εξακολουθεί να εκφράζεται µέσα από πληθώρα γραπτών κειµένων και 
εκατοµµυρίων τόνων χαρτιού και µελανιού, µη λαµβάνοντας υπόψη δύο 
παραµέτρους: 
α) Αυτό που αντιλαµβάνεται καθηµερινά η όρασή µας είναι υλικά σώµατα σε 

κίνηση. Η παράµετρος αυτή έχει δύο σκέλη τα οποία λογικά θα έπρεπε να 
συνυπάρχουν και να µην συγκρούονται Αφενός ότι, η κίνηση είναι µορφή ύπαρξης 
της ύλης (Μπιτσάκης, 1996) ή -κατά τον υλισµό- «µορφή οργάνωσης» της ύλης. 
Αφετέρου ότι, η µορφή είναι ο ειδικός τρόπος µε τον οποίο η ύλη πέφτει στην 
αντίληψή µας, δηλαδή η µορφή είναι η «αντιληπτική διάσταση της ύλης». Συνεπώς, 
χωρίς µορφή δεν υπάρχει υλικό -αντιληπτικά- αντικείµενο προς οποιαδήποτε 
κατεύθυνση επιστηµονικής µελέτης υπό τους όρους των ανθρωπιστικών 
επιστηµών2. 
β) Οι έννοιες, οι κοσµοθεωρίες, οι θεωρίες, οι µέθοδοι, οι τεχνικές ανάλυσης 

αποτελούν µοντέλα αντιληπτικά και ερµηνευτικά. Ωστόσο, τις έννοιες εξαιτίας της 
σχετικά γενικής οµοφωνίας ως προς το περιεχόµενό τους και εξαιτίας του ότι κάθε 
έννοια καταλαµβάνει µια σηµαντική θέση στο συνεχές της πραγµατικότητας, 
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βαραίνει περισσότερο το αντιληπτικό σκέλος. Ενώ, στις θεωρίες, εξαιτίας του ότι 
αναφέρονται στην πραγµατικότητα ως σύνολο, βαραίνει περισσότερο το 
ερµηνευτικό σκέλος (Δερµιτζάκης, 1999). Επί πλέον, το γεγονός ότι η οποιαδήποτε 
θεωρία δεν είναι παρά µια µορφή αντίληψης της πραγµατικότητας, φαίνεται και 
από το ότι µιλάµε π.χ. για «κοµψές» θεωρίες, «αποδεκτές» θεωρίες, «µοντέρνες» 
θεωρίες, «αντιδραστικές» θεωρίες, κ.λπ., χαρακτηρισµοί που στην κυριολεκτική 
τους σηµασία αναφέρονται στη γραπτή εµφάνιση, στην εικόνα, δηλαδή στη µορφή 
(Δερµιτζάκης, 1999). 
Οι ιδέες, η µορφή, το µοντέλο, η δοµή, η λειτουργία, βρίσκονται στον ίδιο 

παραδειγµατικό άξονα. Οι ιδέες, τα µοντέλα, οι δοµές, οι λειτουργίες, αποτελούν 
αφαιρέσεις του συγκεκριµένου της υλικής πραγµατικότητας, αφαιρέσεις που 
προϋποθέτουν το αντιληπτικό υποκείµενο, το «αφαιρετικό» υποκείµενο, τον 
άνθρωπο (Δερµιτζάκης, 1999). Για παράδειγµα, µία παραδοσιακή χορογραφική 
σύνθεση (µία χορευτική µορφή) δεν είναι παρά µια αφαίρεση, η οπτική εντύπωση 
στην οποία αποβλέπει ο παραδοσιακός δηµιουργός της για την επικοινωνία µε το 
κοινό του. Ενώ, τα χρησιµοποιούµενα εκφραστικά στοιχεία (κινησιολογικά, 
µορφοσυντακτικά και σηµασιολογικά) και ο τρόπος συνδυασµού τους στη 
χορογραφική σύνθεση καθώς και οι χρησιµοποιούµενες αρχές της σύνθεσης (π.χ. 
αρµονία, ισορροπία, συµµετρία/ασυµετρία, αντίθεση, ιεραρχία, επανάληψη) 
αποτελούν αντικείµενο µελέτης των ειδικών. Ωστόσο, σε κάθε περίπτωση, τα 
χρησιµοποιούµενα εκφραστικά στοιχεία καθώς και οι χρησιµοποιούµενες αρχές 
της σύνθεσης γίνονται χορός µόνο χάρη στην οργάνωσή τους από κάποιον 
άνθρωπο, ο οποίος αποφασίζει να τα επιλέξει και να τα οργανώσει σε ένα δεδοµένο 
χρονικό διάστηµα (παραδοσιακός δηµιουργός/µε συνειδητούς και µε 
υποσυνείδητους λογισµούς) ή να τα µελετήσει (ειδικός/µε λογική ανάλυση). 
Για να µην εµπλακούµε σε αντιπαραθέσεις σχετικά µε τα υλικά φαινόµενα που 

φαίνονται (ανθρωπιστικές επιστήµες) και σε αυτά που δεν φαίνονται (θετικές 
επιστήµες) -γενική θεώρηση που δεν βοηθάει ιδιαίτερα στο να αποκαλύψουµε την 
υλική πραγµατικότητα (µορφή) του ελληνικού παραδοσιακού καθώς και την 
υπόστασή του ως προϊόντος που παράγεται µε τη χρήση συγκεκριµένων 
υλικοτεχνικών µέσων- θα χρησιµοποιήσουµε τις θέσεις του Heidegger (1986) για 
τα ‘πράγµατα’3, αυτά που ο ίδιος ονοµάζει ‘σκέτα πράγµατα’: «πράγµατα άψυχα, 
φυσικά και χρησιµοποιούµενα» (σελ. 36). Ο Heidegger (1986), από τον περιορισµό 
της έννοιας του ‘πράγµατος’, εξάγει συνοπτικά τρεις ερµηνείες για την ουσία του 
‘σκέτου πράγµατος’ που κυριάρχησαν στην ιστορία του δυτικού στοχασµού: 
α) «Tο πράγµα είναι εκείνο γύρω από το οποίο έχουν συσσωρευτεί οι ιδιότητες» 

(σελ. 38). 
β) «Tο πράγµα είναι αυτό που µπορούµε να αντιληφθούµε µε τις αισθήσεις µας» 

(σελ. 41). 
γ) «Tο πράγµα είναι φορµαρισµένη ύλη» (σελ. 43), εφόσον εξαρχής το ‘πράγµα’ 
είναι συνάρτηση ύλης και φόρµας, δηλαδή µορφής.4 

Όπως τονίζει ο Heidegger (1986): 
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Αυτή η τελευταία σηµασία του πράγµατος µας καθιστά ικανούς να 
απαντήσουµε στο ερώτηµα που αφορά στην ουσία του έργου τέχνης. Η ουσία 
του έργου τέχνης είναι ολοφάνερα η ύλη από την οποία αυτό αποτελείται. Η 
ύλη είναι το υπόβαθρο και το πεδίο για το καλλιτεχνικό φορµάρισµα (σελ. 
44). 

Κατά αντίστοιχο τρόπο, η ουσία του ελληνικού παραδοσιακού χορού είναι 
ολοφάνερα η ύλη από την οποία αυτός αποτελείται. Η ύλη είναι το υπόβαθρο και 
το πεδίο για το καλλιτεχνικό φορµάρισµα του ελληνικού παραδοσιακού χορού. Με 
άλλα λόγια, η υλικότητα του ελληνικού παραδοσιακού χορού είναι συνάρτηση 
ύλης και φόρµας, δηλαδή µορφής.5 
Η κατανόηση του ελληνικού παραδοσιακού χορού, ως ‘πράγµατος’/ 

φαινοµένου/αντικειµένου, προϋποθέτει τη µορφική του υπόσταση κυρίως ως 
ανθρώπινη κίνηση και κινητική συµπεριφορά, δηλαδή ως φυσική και κινητική 
δραστηριότητα, η οποία προέρχεται από τη φύση µας και ‘συνοµιλεί’ µε τη φύση 
µας µέσα σε καθορισµένα κοινωνικά, ιστορικά και πολιτισµικά πλαίσια. Ενώ, η 
κατανόηση της ‘ελληνικής παραδοσιακής χορευτικότητας’, προϋποθέτει τη 
θεµελιώδη διάκριση ανάµεσα στην παραδοσιακή χορευτική κίνηση και στα είδη 
κίνησης, της χρήσης τους και του ιεραρχικού τρόπου συνδυασµού τους (‘ποιητική’) 
και στην καθηµερινή χρήση της κίνησης (πρακτική) ή αυτής που χαρακτηρίζει 
άλλες φυσικές και κινητικές δραστηριότητες ή άλλα είδη χορού. Η µελέτη των 
τρόπων µε τους οποίους ορισµένες τεχνικές προσδίδουν στο κινητικό «κείµενο» 
την ιδιότητα της ‘χορευτικότητας’ οδηγεί στην έννοια του ‘χορευτικού 
συστήµατος’ και τελικά στην έννοια της δοµής (πρβλ. Fokkema & Ibsch, 1997). 
Συνεπώς, για την κατανόηση της υλικότητας (της µορφής) του ελληνικού 

παραδοσιακού χορού απαραίτητη προϋπόθεση είναι η κατανόηση των βασικών 
εννοιών που σχετίζονται µε τη δοµή του όπως τα δοµικο-µορφικά συστατικά 
στοιχεία και οι αρχές σύνθεσής του. Τα δοµικο-µορφικά συστατικά στοιχεία της 
σύνθεσης είναι τα δοµικά και εκφραστικά µέσα τα οποία χρησιµοποιεί ο 
παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής για να δηµιουργήσει/‘κατασκευάσει’ το έργο 
του. Οι αρχές είναι ο τρόπος µε τον οποίο τα συνθέτει για να δηµιουργήσουν ένα 
ενιαίο σύνολο. Οι αρχές καθοδηγούν τον δηµιουργό πώς να χρησιµοποιεί τα 
δοµικο-µορφικά συστατικά στοιχεία και τον βοηθούν στο να εκφράσει δηµιουργικά 
τη σκέψη ή τις ιδέες του. Είναι η ‘γραµµατική’ του χορού και είναι η ‘γλώσσα’ µε 
την οποία τόσο ο ίδιος όσο και το ακροατήριό του επικοινωνεί για το χορό. Τα 
συστατικά στοιχεία και οι αρχές σύνθεσης χρησιµοποιούνται ταυτόχρονα στη 
δηµιουργία/’κατασκευή’ ενός χορού, (χορογραφικής σύνθεσης ή ολοκληρωµένης 
χορευτικής µορφής), εφόσον όταν συνυπάρχουν και αλληλεπιδρούν δίνουν ένα 
άρτιο χορευτικό αποτέλεσµα. Μία χορογραφική σύνθεση, µια χορευτική µορφή, 
θεωρείται ολοκληρωµένη µόνο όταν τα επί µέρους στοιχεία δένουν στο σύνολο. 
Από αυτό συνεπάγεται ότι τα δοµικο-µορφικά συστατικά στοιχεία της σύνθεσης 
και οι αρχές της σύνθεσης αφενός χρησιµοποιούνται στη δηµιουργία µίας 
χορογραφικής σύνθεσης ή µίας χορευτικής µορφής από τον δηµιουργό, αλλά είναι 
πολύ βασικά και για να αναλυθεί αυτή η χορευτική µορφή από τον µελετητή. 
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Ανεξάρτητα από την εκάστοτε ακολουθούµενη µεθοδολογία, η ανάλυση έχει 
πρώτιστα εµπειρικό χαρακτήρα, εφόσον συµφύεται µε το ίδιο το χορευτικό 
φαινόµενο, µε την ίδια τη χορευτική µορφή, και αναδεικνύει την προβληµατική 
του/της. Υπό αυτόν τον όρο, οι εξωτερικοί παράγοντες που συντελούν στη 
διαµόρφωση του χορευτικού φαινοµένου, της χορευτικής µορφής, είναι 
δευτερογενείς για την ανάλυση του χορού καθώς το σηµείο αναφοράς αποτελεί 
αυτό καθαυτό το χορευτικό φαινόµενο, αυτή καθαυτή η χορευτική µορφή. Έτσι, 
προβάλλεται µία αυτόνοµη ή ‘αυτοναφορική’ φύση της χορευτικής µορφής ή της 
χορογραφικής σύνθεσης, ιδωµένη ως προϊόν των αντικειµενικών ιδιοτήτων της 
ίδιας της χορογραφικής σύνθεσης, ως προϊόν αντικειµενικών µορφικών τεχνικών 
που είναι δεκτικές επιστηµονικής ανάλυσης. Ωστόσο, πρόκειται για µία σχετική 
αυτονοµία, εφόσον το χορευτικό «κείµενο», το χορευτικό έργο, η χορευτική 
µορφή, δεν υπάρχει σε ένα ανιστορικό κενό. Απλά τα οργανωτικά χαρακτηριστικά 
που ξεχωρίζουν τις χορευτικές κινήσεις από άλλα είδη κινήσεων ή -ευρύτερα- τον 
ελληνικό παραδοσιακό χορό από άλλα είδη χορού και καθορίζουν την ‘ελληνική 
παραδοσιακή χορευτικότητα’, δεν είναι απαραίτητο να υπαχθούν σε οικονοµικές, 
κοινωνικές, ιστορικές ή άλλες θεωρήσεις (πρβλ. στον Μπένετ, 1983). 
Με άλλα λόγια, το αυτόνοµο πεδίο θεωρητικοποίησης αφορά µόνο στην 

αποκλειστική ενασχόληση µε τις µορφικές ιδιότητες του χορευτικού «κειµένου» 
προκειµένου να κατανοηθούν πλήρως οι ιδιότητες που αποτελούν τα διακριτικά 
γνωρίσµατα του χορευτικού έργου, της χορευτικής µορφής. Συνεπώς, µόνο σε 
σχέση µε αυτή την πλευρά της ανάλυσης του χορευτικού «κειµένου», δηλαδή της 
‘χορευτικότητας’, οι κοινωνικές, ιστορικές, πολιτικές ή άλλες θεωρήσεις 
καθίστανται δευτερογενείς. Άλλωστε, η κατανόηση των τρόπων µε τους οποίους 
αλληλεπιδρά η χορευτική µορφή σε σχέση µε τα επίπεδα της κοινωνικής 
πρακτικής, όπως π.χ. το οικονοµικό, το ιδεολογικό, το πολιτικό ή άλλο, µέσα σε 
ιστορικά συγκεκριµένες κοινωνίες, συνιστά τη µετάθεση του βασικού στόχου, από 
την ανάλυση της χορευτικής µορφής στην ανάλυση των συµφραζοµένων της 
(ερµηνευτική διαδικασία). Αλλά έστω και έτσι, χωρίς την προηγηθείσα ανάλυση 
της χορευτικής µορφής, χωρίς την αναφορά στην υλικότητά της ή στην υλικότητα 
του χορού, επί ποιάς χορευτικής µορφής ή χορού θα γίνει η συζήτηση των 
συµφραζοµένων της/του; 
Σηµαντικό µέρος της αναλυτικής διαδικασίας αποτελεί η σύγκριση µέσω της 

οποίας καθορίζονται τα δοµικο-µορφικά χαρακτηριστικά του χορού ή της 
χορογραφικής σύνθεσης και διαφωτίζεται η λειτουργία τους µέσα σε αυτή. Η 
σύγκριση µπορεί να γίνει µεταξύ όλων των δοµικών επιπέδων του χορού, µεταξύ 
δύο ή περισσοτέρων χορών, είτε στο πλαίσιο µίας κοινότητας, είτε µίας 
περιφέρειας, είτε ενός νοµού, είτε διαφορετικών νοµών, είτε σε εθνικό επίπεδο, είτε 
σε διεθνικό επίπεδο µε τους χορούς άλλων χωρών. Η συγκριτική προοπτική έχει 
εδώ αποφασιστική σηµασία, καθώς τα δεδοµένα µιας και µόνο τοπικής χορευτικής 
παράδοσης δεν επαρκούν για τη συστηµατική και σε βάθος διερεύνηση των 
δοµικο-µορφικών και εκφραστικών πτυχών του ελληνικού παραδοσιακού 
χορευτικού φαινοµένου. Συνεπώς, η σύγκριση µεγάλου αριθµού χορευτικών 
‘κειµένων’ προερχόµενων από διαφορετικές κοινότητες, περιφέρειες, ή νοµούς στο 
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πλαίσιο της Ελλάδας, διαφυλάσσει την επιστηµονική εγκυρότητα τόσο της έρευνας 
όσο και της χρησιµοποιούµενης θεωρίας. 
Αυτό που χαρακτηρίζει την εξέλιξη της ανάλυσης του παραδοσιακού χορού -

ιδιαίτερα από την δεκαετία του 1960 και εντεύθεν- είναι η άντληση ερεθισµάτων 
και γνώσεων από ‘εξω-χορευτικές’ πλευρές της ανθρώπινης διανόησης και της 
επιστήµης και η αξιοποίησή τους στο χορευτικό υλικό, όπως π.χ. η γλωσσολογία -
και ιδιαίτερα η δοµική γλωσσολογία- η σηµειολογία, τα µαθηµατικά, κ.ά. 
Συγκεκριµένα, η δεκαετία του ’60 µε τις δοµικές θεωρίες, προώθησε τη 
‘γλωσσολογική’ θεµελίωση της χορευτικής κατανόησης. Με τις δοµιστικές 
θεωρίες, ο χορός αντιµετωπίστηκε ως κώδικας, του οποίου οι συντακτικοί κανόνες 
πρέπει να ανακαλυφθούν από την αρχή. Η διαδικασία της µελέτης υποβλήθηκε σε 
µια αυστηρή ανάλυση, έτσι ώστε να αποφευχθεί οποιαδήποτε διαισθητικού τύπου 
υποκειµενικότητα κατά τη µελέτη της χορευτικής δοµής και µορφής. 
Απορρίφθηκαν διάφορες φαινοµενολογικού τύπου προσεγγίσεις, παρά το γεγονός 
ότι ο δοµισµός αποτελεί, κατά µια έννοια, συνέχεια της φαινοµενολογίας 
(Χατζησάββα, 2009). Κάτω από την επίδραση του δοµισµού, ο χορός 
αντιµετωπίστηκε ως γλώσσα και η έρευνα στράφηκε στις σχέσεις χορού και 
γλώσσας, στη χορευτική µορφή και τη σύνταξη ως φορείς νοήµατος και 
επικοινωνίας (πρβλ. Χατζησάββα, 2009). 
Ο δοµισµός δεν επικεντρώνεται στην ερµηνεία του παραδοσιακού χορού, που 

είναι ο κύριος σκοπός των κοινωνιολογικών και ανθρωπολογικών θεωριών αλλά, 
κυρίως, στην ανάδειξη της δοµής και των συµβάσεων µέσα από τις οποίες ένας 
χορός ή µία χορογραφική σύνθεση γίνεται αναγνώσιµη και κατανοητή. Υπό αυτούς 
τους όρους, σκοπός του δοµισµού είναι να αναδείξει τη δοµή του χορευτικού 
‘κειµένου’, δηλαδή, τη γραµµατική του, που αφορά στις εσωτερικές δοµές της 
‘κειµενοποιηµένης χορευτικής ‘γλώσσας’ ή του ‘κειµενοποιηµένου’ χορευτικού 
λόγου6. Η δοµή προσδίδει οντότητα, ενότητα και ταυτότητα στο χορό ή στη 
χορογραφική σύνθεση και τον εντάσσει σε µια κατηγορία. Έτσι, ο χορός βγαίνει 
από την αποµόνωση του αυτοτελούς συστήµατος και εξετάζεται σε συνάρτηση µε 
το είδος του χορού στο οποίο ανήκει. Για παράδειγµα, δοµικά στοιχεία ενός 
χορευτικού ‘κειµένου’ είναι το είδος των κινήσεων, τα πρόσωπα/χορευτές και η 
κινητική τους δράση στο χώρο και το χρόνο, τα ακουστικά στοιχεία, κ.ά. Αυτά τα 
στοιχεία σε κάθε χορευτικό ‘κείµενο’ διαρθρώνονται σε ένα σύστηµα -όπως στη 
γλώσσα διαρθρώνονται τα γράµµατα, οι φθόγγοι και οι προτάσεις- και αποκτούν 
νόηµα. Στη δοµική ανάλυση, το περιεχόµενο και η µορφή δεν συνιστούν 
διαφορετικές παραµέτρους, αλλά εµπεριέχονται στην έννοια της δοµής 
(Ματσαγγούρας, 2001). Η χορευτική µορφή είναι το σύνολο µίας δυναµικής 
διαλεκτικής διαδικασίας, που η σύνθεσή της υπερβαίνει τον τεχνητό διαχωρισµό 
µορφής και περιεχοµένου (πρβλ. Wellek, 1971). Μορφή και περιεχόµενο 
συνδέονται πολύ στενά µεταξύ τους: το περιεχόµενο µπορεί να εµφανιστεί µόνο 
µέσα απ’ τη µορφή, που αποτελεί την καλλιτεχνική του επένδυση. Διαφορετικό 
περιεχόµενο σηµαίνει οπωσδήποτε και διαφορετική µορφή.7 Ο τρόπος της 
εσωτερικής οργάνωσης των δοµικών στοιχείων κάθε χορογραφικής σύνθεσης, 
κάθε χορευτικής µορφής, επιλέγεται από το δηµιουργό (χορευτικός λόγος) ώστε να 
επιτευχθεί η επικοινωνία του µε τους ακροατές/ακροατήριό του. 
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Η χρήση του δοµισµού8 στην ανάλυση και τη µελέτη του παραδοσιακού χορού 
έφερε στο προσκήνιο -όπως και στην περίπτωση της λογοτεχνίας- το (τελεολογικό) 
κριτήριο της λειτουργίας: το κάθε στοιχείο του χορευτικού έργου (χορογραφικής 
σύνθεσης ή χορού) υπάρχει για να κάνει το έργο να υπάρξει -και αυτή είναι η 
δικαίωσή του. Η δοµή είναι ένα κλειστό σύστηµα µετασχηµατισµών, µια αυτάρκης 
ολότητα που αυτορυθµίζεται και αυτοσυντηρείται µε δικούς της νόµους. Ο 
µελετητής ενδιαφέρεται να περιγράψει τη σχέση των συστατικών στοιχείων και 
των µερών της δοµής µεταξύ τους, να βρει τους νόµους που διέπουν τη σχέση τους 
µε το σύνολο και να νοηµατοδοτήσει το µηχανισµό, τη λειτουργία του όλου. Η 
δοµή δεν είναι απλώς ένα άθροισµα ιδιοτήτων, αλλά ένα οργανωµένο σύνολο 
σχέσεων (σύστηµα), που σηµαίνει ότι αυτό που ενδιαφέρει είναι οι εσωτερικές 
σχέσεις που υπάρχουν ανάµεσα στα στοιχεία του συστήµατος (χορευτική σύνθεση 
ή χορός) και όχι το πώς -µε τί υλικό πραγµατώνονται. Mε άλλα λόγια, οι σχέσεις 
παραµένουν ανεξάρτητα από το υλικό µε το οποίο θα παρασταθεί (οπτικά ή 
γραπτά)9, τόσο η χορευτική ‘γλώσσα’ (κοινωνικό προϊόν)10 όσο και ο χορευτικός 
‘λόγος’ (πραγµάτωση της χορευτικής ‘γλώσσας’/άτοµο). 
Ωστόσο, στο πλαίσιο της παρούσας εργασίας το ενδιαφέρον δεν επικεντρώνεται 

µόνο στις σχέσεις των συστατικών στοιχείων και των µερών της δοµής µεταξύ τους 
(µορφή), αλλά και στο πώς, δηλαδή µε τι είδους υλικό πραγµατώνονται 
(φύση/ουσία/ύλη). Συνεπώς το επίκεντρο είναι ο εσωτερικός χαρακτήρας της 
χορογραφικής σύνθεσης, ο χαρακτήρας της χορευτικής ‘αφήγησης’. Πρόκειται για 
«κειµενοκεντρική» προσέγγιση (ποιητική), η οποία δεν ενδιαφέρεται για τον 
δηµιουργό, τον αναγνώστη/ακροατή, ή την εποχή (για την ιστορικότητα). 
Ενδιαφέρεται για το δηµιούργηµα (το τελειωµένο προϊόν), τις ιδιότητες που 
συνιστούν τόσο τη µορφή (δοµισµός) όσο και την ουσία/φύση (µορφολογία) του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού και τον διαφοροποιούν από άλλα είδη κίνησης και 
-ευρύτερα- από άλλα είδη χορού. Με άλλα λόγια, µια φαινοµενολογία του (οπτικο-
ακουστικού/χορευτικού) ‘κειµένου’ και ταυτόχρονα µια µικροσκοπική αναζήτηση 
των νόµων (της τέχνης) του ελληνικού παραδοσιακού χορού (πρβλ. Sklovskij & 
Eichenbaum, 1979). Δηλαδή, αναζητά την ιδιαίτερη δοµική και 
µορφική/υφολογική οργάνωση του ελληνικού παραδοσιακού χορού στα διάφορα 
επίπεδα οργάνωσής του, το κινησιολογικό, το µορφοσυντακτικό και το 
σηµασιολογικό, που ορίζουν την ‘ελληνική παραδοσιακή χορευτικότητα’. 
Έτσι, στην παρούσα εργασία η «κειµενοκεντρική» προσέγγιση του ελληνικού 

παραδοσιακού χορού τίθεται σε διαφορετική προοπτική από τις ισχύουσες µέχρι 
σήµερα «κειµενοκεντρικές» προσεγγίσεις του (σηµειογραφικές και δοµικο-
µορφολογικές). Αυτό βέβαια σε καµιά περίπτωση δεν σηµαίνει ότι ακυρώνεται η 
αναγκαιότητα της σηµειογραφικής καταγραφής του χορού ούτε και η δοµικο-
µορφολογική συνείδηση (δηλαδή, η έννοια του συστήµατος, η δοµική ανάλυση που 
προχωρά µέχρι τις στοιχειώδεις µονάδες, η επιλογή των διαδικασιών, το είδος των 
συστατικών στοιχείων και ο τρόπος συνδυασµού τους, κ.λπ.). Αλλά το ζητούµενο 
µεταφέρεται στις αφηρηµένες ιδιότητες της χορευτικής ‘γλώσσας’ καθώς και του 
χορευτικού ‘λόγου’ που συνιστούν τη µοναδικότητα του ελληνικού παραδοσιακού 
χορευτικού φαινοµένου, την ελληνική παραδοσιακή χορευτικότητα (πρβλ. Todorov, 
1989). 
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Στο πλαίσιο του παραδοσιακού χορού, η δοµο-µορφολογική θεωρία ασχολείται 
µε τους γενικούς νόµους, τις γενικές κατηγορίες (π.χ. τα είδη των συστατικών 
στοιχείων, τους εκφραστικούς τρόπους, το ύφος, τις ‘αφηγηµατικές’ χορευτικές 
δοµές, κ.ά.), βάσει των οποίων αναλύονται/περιγράφονται και ερµηνεύονται τα 
χορευτικά ‘κείµενα’. Στην προκειµένη περίπτωση το ενδιαφέρον επικεντρώνεται: 
α) αφενός, στην ιδιάζουσα οργάνωση και τους πολλαπλούς συνδυαστικούς 
µηχανισµούς τόσο της χορευτικής γλώσσας όσο και του χορευτικού λόγου, 
θεωρηµένων ως συστηµατικά οργανωµένων σύνθετων συνόλων 
αλληλοσυσχετιζόµενων και αλληλεξαρτώµενων συστατικών στοιχείων και µερών 
που διαρθρώνονται σε διακριτά επίπεδα και β) αφετέρου, στις συναρτήσεις αυτής 
της χορευτικής γλώσσας ή αυτού του χορευτικού λόγου µε τα εκάστοτε 
συµφραζόµενά της/του ή τα επικοινωνιακά συµφραζόµενά της/του, είτε ως προς 
την παραγωγή (δηµιουργός), είτε προς την απεύθυνση και την πρόσληψη (υποδοχή 
της θέασης) κ.ά. Συνεπώς ενδιαφέρουν, είτε ο χορός ως σύστηµα, δηλαδή τα ίδια 
τα χορευτικά ‘κείµενα’, είτε τα ευρύτερα συστήµατα όπως π.χ. η κοινωνία, η 
ιστορία, ο ορίζοντας προσδοκιών του ακροατηρίου, όπου κάθε φορά 
πραγµατώνεται το χορευτικό, είτε ο συνδυασµός τους (χορευτικό ‘κείµενο’ και 
ευρύτερα συστήµατα). Ωστόσο, στις κειµενοκεντρικές προσεγγίσεις η 
προτεραιότητα11 δίνεται στην ανάλυση των χορευτικών «κειµένων», στην ανάλυση 
της χορευτικής δοµής και µορφής, προσεγγίζοντας το χορό ή τη χορογραφική 
σύνθεση ως χορευτικό σύστηµα. 
Στη γλωσσολογία ο Saussure (1979) άρει τη δυϊστική διάκριση µεταξύ σκέψης 

και γλώσσας και την εκλαµβάνει ως αδιάσπαστο σύνολο και βάση κάθε γλωσσικής 
ανάλυσης. Σύµφωνα µε τον ίδιο, κάθε µεµονωµένη θεώρηση σκέψης και γλώσσας, 
περιεχοµένου και γλωσσικής του έκφρασης νοείται µόνο ως προϊόν αφαίρεσης για 
µεθοδολογικούς λόγους. Σκέψη και γλώσσα δεν υπάρχουν χωριστά η µία από την 
άλλη. Με ανάλογο τρόπο στο χορό, «σκέψη και χορευτική ‘γλώσσα’» συνιστούν 
αδιάσπαστη ενότητα, εφόσον η χορευτική ‘γλώσσα’ στην πλήρη της έκφραση 
(κινησιολογικά, µορφοσυντακτικά και σηµασιολογικά) είναι αναπόσπαστα δεµένη 
µε τη δηµιουργική σκέψη του παραδοσιακού δηµιουργού πραγµατωµένη στη 
χορευτική µορφή. Στην προκειµένη περίπτωση, ως θεµελιώδεις αφετηρίες της 
χορευτικής έκφρασης, υπό προϋποθέσεις, εκλαµβάνονται δύο ουσιώδη 
γνωρίσµατα (Τυροβολά, 2007α, 2013α; πρβλ. Μπαµπινιώτης, 1984): 

α) H εκφραστική (βιωµατική ή συγκινησιακή) πλευρά του χορού. 
β) H διαλεκτική του σχέση µε τη σκέψη και το κοινωνικό περιβάλλον. 
Η πρώτη παράµετρος αφορά στα εκφραστικά στοιχεία του χορού, τα οποία 

ανταποκρίνονται στα κινησιολογικά, µορφο-συντακτικά και σηµασιολογικά 
επίπεδα της µορφής του. Η διερεύνηση των εκφραστικών στοιχείων του χορού σε 
όλα τα επίπεδα οδηγεί στην προσέγγιση του χορευτικού ύφους υπό τους όρους της 
εκφραστικότητας, εφόσον εκείνο που προσδιορίζει την υφολογική υπόσταση των 
εκφραστικών στοιχείων είναι η λειτουργική τους ένταξη (η κατάλληλη αξιοποίησή 
τους) και ο συνδυασµός τους στη συνολική χορογραφική σύνθεση (Τυροβολά, 
2007α, 2008). 
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Η δεύτερη, αφορά στην προσέγγιση της έννοιας της έκφρασης µέσα από τη 
διαλεκτική ανταπόκριση του χορού µε τη σκέψη, η οποία επηρεάζει µε ανάλογους 
τρόπους την ανθρώπινη έκφραση. Η διαδικασία αυτή πηγάζει από τις ιδιαίτερες 
επιλογές ή αποκλίσεις από τη νόρµα ή τα standards, που υιοθετεί ή επινοεί ο 
δηµιουργός καθώς και την προθετικότητά του. Κάθε παραδοσιακή χορογραφική 
σύνθεση ή χορός είναι ένα σύνολο πολλαπλών επιλογών σε όλα τα επίπεδα εφόσον 
το χορευτικό «θέµα»12, όπως και στην περίπτωση της γλώσσας, είναι αποτέλεσµα 
συγκεκριµένων νοηµατικών επιλογών. Η υλοποίηση του «θέµατος» 
πραγµατοποιείται µε µουσικο-κινητικές και γλωσσικές (ποιητικές) επιλογές, 
δηλαδή µε προσωπικούς χειρισµούς του µουσικού-κινητικού και 
γλωσσικού/ποιητικού συστήµατος που αποβλέπουν στην περισσότερο πετυχηµένη 
και ακριβή εκφραστική του απόδοση. Συνεπώς, ο δηµιουργός επιλέγει εκείνα τα 
υλικοτεχνικά (π.χ. κινησιολογικά), µορφοσυντακτικά και σηµασιολογικά 
συστατικά, τα οποία αποδίδουν µε τον πληρέστερο τρόπο τη σκέψη ή τον ψυχισµό 
του. Η επιλογή αυτή είναι καθοριστική για τη διαµόρφωση της χορευτικής 
έκφρασης γεγονός, άλλωστε, που η επιλογή θεωρήθηκε από πολλούς ερευνητές 
ταυτόσηµη µε την έννοια αυτού καθαυτού του ύφους (πρβλ. Μπαµπινιώτης, 1984; 
Beaugrande & Dressler, 1981; Σταθοπούλου-Χριστοφέλλη, 1992). 
Θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε ότι, χορός και σκέψη συντηρούν µία δυναµική 

αλληλεξάρτηση. Ενεργοποιούν και επηρεάζουν ο ένας την άλλη και στην 
παράλληλη πορεία τους διαµορφώνουν τη χορευτική αντικειµενική 
πραγµατικότητα µε κοινή συµµετοχή. Αυτή η αµφίδροµη όσο και δυναµική 
συνάρτηση του χορού µε τη σκέψη συνιστά και την πρόκληση των δυνατοτήτων 
του παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή, ο οποίος για να εκφράσει το προσωπικό 
του όραµα αναζητά νέες εκφραστικές διεξόδους. Αυτό το επιτυγχάνει άλλοτε 
‘εκπορθώντας’ τα όρια του ήδη γνωστού χορευτικού συστήµατος και άλλοτε 
επαναπροσδιορίζοντας ή αναδιατυπώνοντας χορευτικά νέες σχέσεις µεταξύ των 
δοµο-µορφικών συστατικών στοιχείων, όπως π.χ. κινήσεων, χρήσης του χώρου και 
του χρόνου, κ.ά. Όπως επισηµαίνει ο Λορεντζάτος (1974), «τη στενή πύλη του 
εκφραστικού προβλήµατος» (σελ. 28), ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής τη 
διαβαίνει επιλέγοντας τα εκφραστικά του µέσα από την πνευµατική περιουσία που 
διαθέτει ο ίδιος. Η επιλογή αυτή είναι µία διαδικασία κατ’ εξοχήν δηµιουργική, που 
δίνει στο χορευτικό ‘λόγο’ τη σφραγίδα της προσωπικής δηµιουργίας (πρβλ. 
Σταθοπούλου-Χριστοφέλλη, 1992). 
Πολλές φορές, ο χορευτικός ‘λόγος’ κλείνει µία αθέατη τεχνική, η οποία ωστόσο 

δεν συντελείται ερήµην του παραδοσιακού δηµιουργού. Η χορογραφική σύνθεση 
ή χορογραφία του χορού ή χορός, συνιστά δηµιουργία, η οποία ταυτοχρόνως είναι 
πράξη τεχνική και καλλιτεχνική. Το αποτέλεσµα είναι προϊόν µίας δηµιουργικής 
στιγµής, που σε καµία περίπτωση δεν είναι ‘άλογη’ στιγµή. Οι επιλογές και οι 
αποκλίσεις από τις καθιερωµένες νόρµες συνδιαλέγονται µε την πνευµατική 
εγρήγορση, µε τη σκέψη του παραδοσιακού δηµιουργού, τη συνειδητή του 
πρόθεση να πραγµατοποιήσει ένα εκφραστικό αποτέλεσµα, που, εφόσον πρόκειται 
για χορό που απευθύνεται σε ακροατήριο, είναι και αισθητικό αποτέλεσµα (πρβλ. 
Σταθοπούλου-Χριστοφέλλη, 1992). Κατά καιρούς το θέµα της συνειδητότητας ή 
µη των επιλογών και αποκλίσεων από τις καθιερωµένες νόρµες απασχόλησε 
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ποικιλοτρόπως τους επιστήµονες µε έντονες αντιπαραθέσεις µεταξύ τους13. 
Ωστόσο, εκείνο που ενδιαφέρει τη δοµο-µορφολογική και υφολογική έρευνα δεν 
είναι ο βαθµός συνειδητότητας ή µη των επιλογών και αποκλίσεων, αλλά η 
εκφραστική αποτελεσµατικότητα µε βάση αυτές τις επιλογές και αποκλίσεις 
(Ullmann, 1966). 
Άµεσα συνυφασµένη µε την έννοια της έκφρασης είναι η τεχνοτροπία δόµησης 

κάθε χορογραφικής σύνθεσης ή χορού και κατ’ επέκταση η τεχνοτροπία δόµησης 
του ελληνικού παραδοσιακού χορού στο σύνολό του. Με τον όρο τεχνοτροπία 
δόµησης αναφερόµαστε σε όλο το εκφραστικό φορτίο το οποίο φέρει µία 
χορογραφική σύνθεση, µία χορευτική µορφή ή ένα χορευτικό ‘κείµενο’. Το 
εκφραστικό αυτό φορτίο συνδέεται µε ποικίλες συνεκτικές (εσωτερικές) σχέσεις, 
οι οποίες ευθύνονται για τη χορευτική ‘κειµενική’ ενότητα, δηλαδή τη συνοχή και 
τη συνεκτικότητα της χορογραφικής σύνθεσης. Έτσι, εκτός από το είδος των 
κινησιολογικών, µορφοσυντακτικών και σηµασιολογικών στοιχείων και των 
αναµεταξύ τους σχέσεων που καθορίζουν την ιδιάζουσα χορευτική δοµή και µορφή 
(τον εσωτερικό χαρακτήρα και τη φύση) του ελληνικού παραδοσιακού χορού, 
υπάρχουν και άλλου τύπου αντικειµενικές ιδιότητες στο εσωτερικό της 
χορογραφικής σύνθεσης, οι οποίες παίζουν καθοριστικό ρόλο στην τελική 
χορευτική µορφή και την εκφραστικότητά της. Πρόκειται για τεχνοτροπικούς/ 
εκφραστικούς κανόνες σύνταξης, οι οποίοι σχετίζονται µε το αντιληπτικό µας 
σύστηµα και την αντιληπτική µας λειτουργία και, σύµφωνα µε τη µορφολογική 
ψυχολογία, αφορούν στις αντιληπτικές οργανωτικές αρχές της µορφής ή ιδιότητες 
της µορφής ή απλές δοµές επιφάνειας, οι οποίες είναι κυρίως στοιχεία εκφραστικά. 
Γεγονός που σηµαίνει ότι, η λειτουργική τους διαπλοκή µέσα στη δοµή της 
χορογραφικής σύνθεσης, στη δοµή του χορού, συγκροτεί την εκφραστική 
ιδιοµορφία της χορογραφικής σύνθεσης ή χορού. Που, επίσης, σηµαίνει ότι, η 
λειτουργική τους διαπλοκή σε όλους τους χορούς που αναλύθηκαν συγκροτεί την 
εκφραστική ιδιοµορφία του ελληνικού παραδοσιακού χορού. 
Αυτή η εκφραστική ιδιοµορφία διαπλέκεται µε τις θεωρίες της ολότητας και τις 

αντιληπτικές οργανωτικές αρχές της µορφολογικής ψυχολογίας (gestalt) καθώς και 
µε τη φαινοµενολογία της οπτικής αντίληψης, εφόσον ο χορός, ως χωρική και 
χρονική τέχνη, παράγει έργο, δηλαδή µορφή, που γίνεται αντιληπτή κυρίως µε την 
αίσθηση της όρασης καθώς και µε την ακουστική και τη χρονο-χωρική αντίληψη. 
Ο ελληνικός παραδοσιακός χορός λοιπόν συνιστά µία οπτικο-ακουστική και 

χρονικο-χωρική τέχνη. Καθώς ο ελληνικός παραδοσιακός χορός -όπως και κάθε 
είδος χορού- αποτελεί µια µοναδική εµπειρία στο πεδίο των οπτικο-ακουστικών 
και χωρο-χρονικών τεχνών, ένα από τα εργαλεία στη µελέτη του µπορεί να 
αποτελέσει η µορφολογική ψυχολογία (Gestalt). Στην προκειµένη περίπτωση, οι 
θεµελιώδεις αρχές της αντιληπτικής οργάνωσης της µορφής ή αντιληπτικές ιδιότητες 
της µορφής της µορφολογικής ψυχολογίας µπορούν να βοηθήσουν στην ερµηνεία 
της τεχνοτροπίας του ελληνικού παραδοσιακού χορού κάτω από ένα διαφορετικό 
πρίσµα, αυτό της αισθητηριακής αντίληψης. Έτσι, τα τελευταία χρόνια, η 
προσέγγιση του χορού -εκτός του παραδοσιακού- υπό τους όρους της 
µορφολογικής ψυχολογίας (gestalt psychology) έχει προκαλέσει την παραγωγή 
αρκετών κειµένων που προσπαθούν να ορίσουν τη φύση αυτής της σχέσης, µέσα 
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από µια σειρά διαφορετικών θεµάτων. Θα έλεγε κανείς ότι, ένα από τα πιο 
ενδιαφέροντα θέµατα, αφορά στον τρόπο που παρήχθη κάθε χορογραφική σύνθεση 
ή χορευτική µορφή και διατέθηκε στο κοινό. 
Όπως ειπώθηκε παραπάνω, ο ελληνικός παραδοσιακός χορός, ως χωρική και 

χρονική τέχνη, παράγει έργο, δηλαδή µορφή που γίνεται αντιληπτή κυρίως µε την 
αίσθηση της όρασης καθώς και την ακουστική και την χωρική αντίληψη. Ωστόσο, 
η συνολική κατανόηση του χώρου και του χρόνου πραγµατοποιείται σταδιακά, 
µέσω µηχανισµών του εγκεφάλου που έχουν την τάση να κατακερµατίζουν 
ολότητες και να τις δηµιουργούν εκ νέου. Αυτό σχετίζεται µε τη µορφολογική 
ψυχολογία (Gestalt), καθώς ο µηχανισµός της όρασης δεν περιορίζεται σε µια απλή 
αποτύπωση εικόνων αλλά σε µία αυτόµατη επεξεργασία αυτών από τον ανθρώπινο 
νου (Χρυσανθοπούλου, 2016). Αυτή η εσωτερική διαδικασία που 
πραγµατοποιείται παραπέµπει στην τεχνική της χορογραφικής σύνθεσης ή 
χορογραφίας του χορού όπου διαφορετικές εικόνες συντίθενται σε ακολουθίες και 
παράγουν ένα ολοκληρωµένο νόηµα. Με τη βοήθεια τεχνικών και εννοιών, όπως 
π.χ. η κίνηση και η ‘πλοκή’, δηµιουργούνται κινητικές ‘αφηγήσεις’, κινητικές 
αλληλουχίες στο χώρο και το χρόνο, οι οποίες συνιστούν οργανικό στοιχείο της 
χορευτικής φόρµας (µορφή), εφόσον παίζουν σηµαντικό ρόλο στη µορφοποίησή 
της (βλ. παραποµπή 10, σελ. 40). 
Από την άλλη πλευρά, δεν πρέπει να αγνοείται ότι, επίσης καθοριστικό ρόλο 

στον τρόπο που η αντίληψη διαµορφώνει τη µεθοδολογία προσέγγισης της φύσης 
και της λειτουργίας του ελληνικού παραδοσιακού χορού, αποτελεί η θεµελιώδης 
ιδέα των θεωρητικών της µορφολογικής ψυχολογίας για την ύπαρξη και τη 
λειτουργία σταθερών δοµικών µοντέλων (µοντέλων φόρµας) καθώς και για την 
ύπαρξη και τη λειτουργία διαδικασιών δοµικής µορφοποίησης των χορογραφικών 
συνθέσεων ή χορών, οι οποίες αφορούν στις αντιληπτικές οργανωτικές αρχές ή 
αντιληπτικές ιδιότητες της µορφής, αυτές της επανάληψης, της αντίθεσης, της 
‘κλειστότητας’ των µορφών, της παράταξης οµοειδών όρων ή οµοιότητας και της 
συµµετρίας/ασυµµετρίας µε την έννοια της ισορροπίας και αρµονίας της χορευτικής 
µορφής.14 
Πολλές φορές οι επικριτές της ‘κειµενοκεντρικής’ προσέγγισης του 

παραδοσιακού χορού υποστηρίζουν ότι οι δοµικο-µορφολογικές αναλύσεις 
απογυµνώνουν το χορό από την ιστορικότητα και τα συµφραζόµενά του, τον 
αποµακρύνουν από τις λοιπές ακολουθίες πολιτισµικών µορφών που τον 
περιβάλλουν και τον καθιστούν (στη συγχρονία) µία ανιστορική αφαίρεση. 
Από την πλευρά τους οι αναλυτές του χορού υποστηρίζουν ότι ο οποιοσδήποτε 

χορός (χορογραφική σύνθεση) είναι ένα αυτοτελές σύστηµα µε χαρακτηριστικά 
που, στην πρώτη φάση τουλάχιστον, θα πρέπει να καταγραφούν σηµειογραφικά και 
να προσεγγιστούν δοµο-µορφολογικά. Συνεπώς, πρόκειται για µεθοδολογική 
πρακτική που δηλώνει προτεραιότητα και όχι αποκλειστικότητα. Επηρεασµένοι 
από τις αρχές της δοµικής γλωσσολογίας, αναφέρονται στη διάκριση του Saussure 
(1979) για τη γλώσσα ανάµεσα στο συγχρονικό και διαχρονικό επίπεδο ανάλυσης, 
δηλαδή ανάµεσα στην ανάλυση της χορογραφικής σύνθεσης ως στατικού 
συστήµατος κανόνων, όπως υπάρχει σε µία οποιαδήποτε χρονική στιγµή 
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(συγχρονία), και την ανάλυση της ιστορικής της αλλαγής και εξέλιξης (διαχρονία). 
Επικρίνουν τους υπέρµαχους των κοινωνικών και ανθρωπολογικών θεωριών και 
τους προσάπτουν ότι προκειµένου να ερµηνεύσουν και να αποτιµήσουν το νόηµα, 
τη σηµασία του χορού, την επικοινωνιακή ή πολιτική του διάσταση 
αποµακρύνονται απαράδεκτα από τον ίδιο και οδηγούνται σε προσεγγίσεις 
ψυχαναλυτικές, κοινωνιολογικές και ανθρωπολογικές, αγνοώντας το χορό 
καθεαυτό. Υποστηρίζουν ότι και στο επίκεντρο της ανάλυσης των 
κοινωνιολογικών και ανθρωπολογικών θεωριών βρίσκεται η έννοια της 
‘χορευτικότητας’. Η διαφορά µεταξύ τους έγκειται στο ότι οι αναλυτές του χορού 
τη ‘χορευτικότητα’ δεν την αναζητούν σε δεδοµένα της κοινωνικής, της ιστορικής 
ή της ψυχαναλυτικής πραγµατικότητας, αλλά στην ‘κειµενική’ ανάλυση του χορού, 
στη δοµή15 και στη µορφή του καθώς και στην εκφραστικότητα της µορφής του. 
Αντικείµενο της έρευνάς τους αποτελεί το ίδιο το χορευτικό ‘κείµενο’ και τα 
εκφραστικά στοιχεία που το συναποτελούν. Συνεπώς, επιλέγουν να ξεκινήσουν 
συνειδητά από το χορό δίνοντάς του πρωτεύοντα ρόλο. 
Βασικό επιχείρηµα στις προαναφερόµενες διαφορετικές κατηγορίες µελετητών 

του παραδοσιακού χορού είναι ο τρόπος προσέγγισης και η επιλογή των θεωριών 
και των µεθόδων που χρησιµοποιούνται στη µελέτη του, εφόσον αυτές 
σηµατοδοτούν και τις κατηγορίες των µελετητών αποκρυπτογραφώντας -εµµέσως 
πλην σαφώς- αφενός τις καταβολές, τις βιωµατικές τους εµπειρίες και τις 
προτιµήσεις τους και, αφετέρου, τη ‘σχολή’ από την οποία προέρχονται και τον 
ιδιαίτερο επιστηµονικό κλάδο που αυτή θεραπεύει. Έτσι, στη µία περίπτωση, οι 
µελετητές επιλέγουν συνειδητά να ξεκινήσουν από άλλους επιστηµονικούς 
κλάδους, εκτός χορού, όπως π.χ. την ιστορία, την ανθρωπολογία, την 
κοινωνιολογία, την ψυχολογία, κ.ά. Στην άλλη περίπτωση, οι µελετητές επιλέγουν 
συνειδητά να ξεκινήσουν από το χορό. Στην πρώτη περίπτωση, οι µεθοδολογικές 
προσεγγίσεις που χρησιµοποιούνται για την προσέγγιση και την ερµηνεία του 
χορού στηρίζονται στα θεωρητικά µοντέλα των αντίστοιχων επιστηµών, όπου ο 
χορός κατέχει δευτερεύουσα θέση. Στη δεύτερη περίπτωση, οι θεωρίες και οι 
µέθοδοι που χρησιµοποιούνται στηρίζονται στα θεωρητικά µοντέλα, τις µεθόδους 
και τις τεχνικές ανάλυσης καθεαυτού του χορού µε τη συνεπικουρία και άλλων 
επιστηµών, όπου ο χορός κατέχει πρωτεύουσα θέση. 
Το πρόβληµα φαίνεται να είναι τεράστιο εφόσον πρόκειται για θεωρίες µε 

αντίστοιχες µεθόδους που έχουν το ίδιο αντικείµενο, το χορό (γενικά) ή τον 
παραδοσιακό χορό και στην προκειµένη περίπτωση τον ελληνικό παραδοσιακό 
χορό (ειδικά). Ωστόσο, η διαφορά έγκειται στο ότι τον εξετάζουν από διαφορετική 
σκοπιά, συνεπώς διαµορφώνουν διαφορετική προβληµατική. Η δική µας 
προβληµατική αφορά στην «κειµενοκεντρική» προσέγγιση του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού. Θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε ότι, η «κειµενοκεντρική» 
προσέγγιση σχετίζεται µε τις θεωρητικές προσεγγίσεις των κοινωνικών επιστηµών 
ή επιστηµών του ανθρώπου, όπως και το αντίθετο, ανταλλάσσοντας στοιχεία 
µεταξύ τους έστω και αν αντιτίθενται ως προς τις βασικές θέσεις που προωθούν. 
Το ζητούµενο είναι τα αλληλοδανειζόµενα στοιχεία να εντάσσονται κριτικά στη 
λογική και προβληµατική του εκάστοτε µελετητή.16 
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Σε κάθε περίπτωση, στην παρούσα εργασία ο ελληνικός παραδοσιακός χορός 
προσεγγίζεται ως κάτι υλικό που έχει συγκεκριµένα συστατικά (υλικά) και έχει τις 
δικές του τεχνικές και στρατηγικές δόµησης. Συνεπώς, προσεγγίζεται στην 
ενδοκειµενική του θεώρηση ως χορευτικό «κείµενο». Ωστόσο, όχι ως χορευτικό 
«κείµενο» (χορός) γενικά, αλλά: α) αφενός, ως προς το σύνολο των εγγενών 
ιδιοτήτων και εκφραστικών στοιχείων που διαχωρίζουν τον ελληνικό παραδοσιακό 
χορό από άλλα είδη χορού, και, β) αφετέρου, ως προς το είδος των εγγενών 
ιδιοτήτων και εκφραστικών στοιχείων, την εσωτερική συστηµατική του οργάνωση 
και τις αιτιολογηµένες σχέσεις µεταξύ των στοιχείων του, της εσωτερικής συνοχής 
και συνεκτικότητας, που ανιχνεύονται στο εσωτερικό του και διέπουν την ιδιαίτερη 
ποιότητά του. Πρόκειται για τις αφηρηµένες ιδιότητες που συνιστούν τη 
µοναδικότητα του ελληνικού παραδοσιακού χορευτικού φαινοµένου, την 
‘ελληνική παραδοσιακή χορευτικότητα’. Αυτό επετεύχθη µε την ‘ενδοκειµενική’ 
ανάλυση όλων των χορογραφικών συνθέσεων ή χορών, προερχόµενων από 
διαφορετικές κοινότητες του ελλαδικού χώρου, στο πλαίσιο των οποίων συνιστούν 
και βασικούς χορούς του τοπικού χορευτικού τους ρεπερτορίου. 
Η αναλυτική αυτή πρακτική απεδείχθη ιδιαίτερα παραγωγική καθόσον βοήθησε 

στην τεκµηρίωση αυτών που παρατηρούσα και διαπίστωνα εµπειρικά στην 
πολυετή ενασχόλησή µου µε τον ελληνικό παραδοσιακό χορό. Αυτό που 
διαπίστωνα από την προσωπική και µακρόχρονη βιωµατική µου εµπειρία ήταν το 
ότι, ο ελληνικός παραδοσιακός χορός, παρά την πολυµορφία του, είναι µία τέχνη 
στερεότυπη. Βασίζεται σε εγγενείς ιδιότητες (όπως π.χ. η µετακίνηση από ‘δείκτη 
στήριξης σε δείκτη στήριξης’), συµβάσεις και «κοινούς τόπους», σχεδόν 
υποχρεωτικούς, όπως π.χ. τα τυπικά δοµικά σχήµατα µε βάση τους ‘δείκτες 
στήριξης’, το είδος των άρσεων, η χρήση του χώρου, το χορευτικό σχήµα (π.χ. οι 
κατευθύνσεις, ο αριθµός των κινητικών µοτίβων στο πλαίσιο της χορευτικής 
φράσης), οι βασικές δοµές επιφάνειας κ.ά., που ορίζουν τον σχετικά οµοιογενή 
χαρακτήρα του και την αυστηρή τεχνική στην οποία υπόκειται η δηµιουργία του, 
αλλά και τον διαχωρίζουν από άλλα είδη χορού. 
Βέβαια, η ερευνητική και µεθοδολογική πρακτική που επιλέχτηκε στην 

παρούσα εργασία για την ανάλυση του ελληνικού παραδοσιακού χορού δεν είναι 
και η µόνη οπτική προσέγγισης της δοµής και της εκφραστικότητάς του, εφόσον οι 
έννοιες αυτές µπορούν να φωτιστούν πολύπλευρα µε τη µελέτη και άλλων 
‘εξωκειµενικών’ παραγόντων (κοινωνικών, ιστορικών, ιδεολογικών, ψυχολογικών 
κ.ά.). Ωστόσο, οι οριοθετήσεις και περιορισµοί που τίθενται σε κάθε ερευνητική 
εργασία περιορίζουν τις δυνατότητες της οποιασδήποτε σφαιρικής προσέγγισης. 
Συνεπώς, είναι απόλυτα θεµιτό ο ερευνητής -ανάλογα µε την προβληµατική που 
θέτει- να επιλέγει προς διαπραγµάτευση ένα συγκεκριµένο πρωτότυπο θέµα µε 
συγκεκριµένους στόχους και συγκεκριµένη µεθοδολογία προκειµένου να τους 
τεκµηριώσει, τεκµηριώνοντας παράλληλα και τους λόγους της επιλογής του. Έτσι, 
την επιλογή µου να ασχοληθώ µε το συγκεκριµένοι θέµα καθόρισαν οι παρακάτω 
παράγοντες: 
α) Tο γεγονός ότι, ο ελληνικός παραδοσιακός χορός δεν είναι κάτι άυλο και 

υπερβατικό, αλλά έχει υλική υπόσταση, δηλαδή έχει µορφή. Αυτή η µορφή µας 
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φέρνει σε επαφή µαζί του και συνιστά τον πρωταρχικό πυρήνα της γνώσης µας για 
αυτόν (Τυροβολά, 2013α). 
β) Tο γεγονός ότι, η διαδικασία ‘κατασκευής’ ή δηµιουργίας της χορευτικής 

µορφής συντελείται στο πλαίσιο του πολιτισµού και η χρήση της υποβάλλεται µέσα 
στην κοινωνική διαδικασία. Η κοινωνική διαδικασία του πολιτισµού δεν 
συντελείται µέσα στη χορευτική µορφή, αλλά ανάµεσα στις χορευτικές µορφές και 
ανάµεσα σε αυτές και τους δέκτες, το κοινό, οι οποίοι δεν είναι ιδεατοί και άυλοι, 
αλλά υπαρκτοί και ιστορικά συγκεκριµένοι. Η πράξη της θέασης από το δέκτη 
καθορίζεται βασικά και πρωτίστως από την ίδια τη µορφή του χορού και την 
τεχνοτροπία δόµησης της χορευτικής φόρµας, ανεξαρτήτως εάν επίσης καθορίζεται 
και από το σύνολο των ιδεολογικών, κοινωνικών, ιστορικών, αισθητικών ή άλλων 
σχέσεων που επιδρούν και καθορίζουν την ακατάπαυστη παραγωγή και 
αναπαραγωγή της. 
γ) Tο γεγονός ότι, εάν ο στοιχειώδης ορισµός της χορευτικής µορφής ως 

υπόσταση µίας µετάδοσης είναι σωστός, θα πρέπει να θίξουµε τη διάσταση της 
µετάδοσής της. Ωστόσο, δεν µπορούµε να αναφερθούµε αποκλειστικά στη 
µετάδοση, εφόσον αυτή υπάρχει µόνο όταν εκδηλώνεται µε µία συγκεκριµένη 
µορφή (πρβλ. Bauer, 1995). 
δ) Tο γεγονός ότι, και αυτή η έννοια του συναισθήµατος -που τόσο πολύ 

χρησιµοποιήθηκε και εξακολουθεί να χρησιµοποιείται ακόµη µέχρι σήµερα στην 
φράση-κλισέ «ο χορός είναι έκφραση συναισθηµάτων»- προϋποθέτει την εικόνα, 
τη µορφή. Και αυτό, γιατί η βασική προϋπόθεση για τη δηµιουργία οποιουδήποτε 
συναισθήµατος είναι η απτή εικόνα της µορφής, η υλική της υπόσταση, εφόσον 
αυτή θα δηµιουργήσει (θα προκαλέσει και θα διαµορφώσει) στα άτοµα του 
ακροατηρίου τα διάφορα συναισθήµατα. Η σύνδεση των συναισθηµάτων µε τα 
συναισθηµατικά αντικείµενα, όπως π.χ. οι αναµνήσεις, επέρχεται µετά το 
σχηµατισµό του ίδιου του συναισθήµατος που προκάλεσε η χορευτική µορφή, 
δηλαδή καθεαυτός ο χορός. 
ε) Tο γεγονός ότι, όπως ο ιστορικός δεν µπορεί να δουλέψει χωρίς αξιόπιστες 

πηγές, ή όπως ο φιλόλογος χωρίς το σωστό κείµενο, έτσι και ο µελετητής του χορού 
δεν µπορεί να ερµηνεύσει το αντικείµενό του χωρίς να το έχει αναλύσει και 
τεκµηριώσει πρώτα υλικά. 
στ) Tο γεγονός ότι, τα ιστορικά συµφραζόµενα που προσδίδουν λειτουργία και 

σηµασιοδότηση σε µία χορογραφική σύνθεση ή χορό, δεν καταργούν τη σηµασία 
ανάλυσης της χορευτικής µορφής, που απαντά σε αυτή τη λειτουργία. Αλλά ούτε 
το ζήτηµα του περιεχοµένου τίθεται εξωτερικά προς µία χορογραφική σύνθεση ή 
χορευτική µορφή, εφόσον η µορφή και η εκφραστικότητά της αποτελούν οµολογία 
του ίδιου του περιεχοµένου της (πρβλ. Belting & Kemp, 1995). 
ζ) Tο γεγονός ότι, η αντιπαράθεση µεταξύ συγχρονίας και διαχρονίας στις 

«κειµενοκεντρικές» προσεγγίσεις είναι µία ‘στείρα’ αντιπαράθεση, εφόσον ο ρόλος 
τους είναι εκ προοιµίου διαφορετικός, παρά το γεγονός ότι η συγχρονία τέµνεται 
µε τη διαχρονία. Στη συγχρονική θεώρηση που αφορά στην «κειµενική» 
προσέγγιση του χορού, στη χορευτική ‘γλώσσα’, κάθε στοιχείο µελετάται στη 
σχέση του µε τα άλλα που συνυπάρχουν στο ίδιο σύστηµα κατά το ίδιο χρονικό 
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διάστηµα. Συνεπώς, εστιάζει στα συστατικά στοιχεία και τις αρχές σύνθεσης µιας 
χορογραφικής σύνθεσης, ενός χορού και τις µεταξύ τους σχέσεις σε µια δεδοµένη 
χρονική περίοδο. Δηλαδή, µιλάµε για έτοιµες καταστάσεις, ‘στατικές’, κατά τη 
χρονική στιγµή της έρευνας. Στη διαχρονική θεώρηση µελετάται η προέλευση των 
συστατικών στοιχείων, οι µεταβολές, τα χρονικά στάδια από τα οποία πέρασαν 
µέχρι να πάρουν την τελική του µορφή. Συνεπώς, εστιάζει στις µεταβολές που 
υπέστησαν τα επιµέρους στοιχεία της ίδιας χορογραφικής σύνθεσης ή χορού ή και 
ολόκληρη η χορογραφική σύνθεση ή ο χορός µε το πέρασµα των χρόνων Δηλαδή, 
µιλάµε για χρονική διαδοχή, εξελικτικά (ιστορικότητα του χορού). Σύµφωνα µε τον 
Saussure (1979), «η αντίθεση µεταξύ των δύο θέσεων είναι απόλυτη και δεν επιτρέπει 
συµβιβασµούς» (σελ. 118). Στην παρούσα εργασία κρίθηκε σκόπιµη η προσέγγιση 
του ελληνικού παραδοσιακού χορού ως συγχρονικό φαινόµενο που η ανάλυση και 
η µελέτη του σε µία δεδοµένη χρονική στιγµή δεν προϋποθέτει την ιστορική του 
ανάλυση (συγχρονική αυτάρκεια). 
η) Tο γεγονός ότι, η οποιαδήποτε µορφή ερµηνείας παράγεται από µελετητές 

(υποκείµενα) άλλους από τους παραδοσιακούς δηµιουργούς, οι οποίοι διατηρούν 
µία µεγάλη χρονική απόσταση από τους παραδοσιακούς δηµιουργούς και την 
αρχική λειτουργία του ελληνικού παραδοσιακού χορού. Συνεπώς, πρόκειται για 
είδος χορού που γίνεται προσβάσιµο στην παρατήρηση και την ερµηνεία µας µόνο 
µε τη φυσική του παρουσία, τη µορφή. 
θ) Tέλος, ίσως και το σηµαντικότερο, το γεγονός ότι οποιαδήποτε µορφή 

εξορθολογισµού δεν µπορεί να υπάρξει χωρίς την απτή εικόνα, το ηχητικό, το 
απτικό ή άλλο αποτέλεσµα του φαινοµένου που θέτει σε συναγερµό τη διαδικασία 
της εκλογίκευσης και της λογικής απόδειξης. Πολύ περισσότερο, εφόσον µέχρι 
σήµερα δεν έχει ερευνηθεί και τεκµηριωθεί ο τρόπος µε τον οποίο θα µπορούσαν 
να προταθούν νόµοι της σκέψης και να προσδιοριστεί η ισχύς τους, είτε 
οντολογικά, είτε εννοιολογικά, είτε επικοινωνιακά, είτε λειτουργικά χωρίς την 
αναφορά στη µορφή, ως αντικειµενική πηγή των αντικείµενων και των φαινοµένων 
του -προσλαµβανόµενου µε βάση τις αισθήσεις και τη λειτουργία τους, αλλά και 
την αντιληπτική ικανότητα του ανθρώπινου εγκεφάλου- υπαρκτού (υλικού) 
κόσµου (Τυροβολά, 2013α). 
Στο σηµείο αυτό πρέπει να επισηµανθεί ότι, ο αναγνώστης θα διακρίνει συχνά 

επαναλήψεις των τιθέµενων ερευνητικών ερωτηµάτων και της επιχειρηµατο-
λογίας, ιδιαίτερα στο πλαίσιο της ερµηνείας. Ωστόσο, όπως συµβαίνει και µε τις 
ποικίλες ερµηνευτικές προσεγγίσεις, ο µελετητής µπορεί να ξεκινήσει από 
οποιαδήποτε ερευνητικό ερώτηµα ή υπόθεση εργασίας, να προχωρήσει από 
οποιοδήποτε στάδιο ερµηνείας ή να επαναλάβει ολόκληρες επιχειρηµατολογίες. 
Σύµφωνα µε τον Batschmann (1995), «…είναι, µάλιστα, σηµαντικό, να επιστρέφει 
κανείς σε κατακτηµένα συµπεράσµατα, δηλαδή να προχωρεί παλινδροµώντας…» 
(σελ. 248). 
 

1.2. Σκοπός και ερευνητικά ερωτήµατα 
Σκοπός της έρευνας είναι ο ορισµός της ‘ελληνικής παραδοσιακής χορευτικότητας’ 
µέσα από τη µελέτη της ιδιαίτερης δοµικής και µορφικής/υφολογικής οργάνωσης 
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του ελληνικού παραδοσιακού χορού στα διάφορα επίπεδα οργάνωσής του και 
συγκεκριµένα το κινησιολογικό, το µορφοσυντακτικό και το σηµασιολογικό υπό 
τους όρους της µορφολογικής ψυχολογίας. Ειδικότερα, η εργασία στοχεύει σε µια 
«κειµενοκεντρική» προσέγγιση του ελληνικού παραδοσιακού χορού που τίθεται σε 
διαφορετική προοπτική από τις ισχύουσες µέχρι σήµερα υπό την έννοια ότι το 
ζητούµενο µεταφέρεται στις αφηρηµένες ιδιότητες της χορευτικής ‘γλώσσας’ 
καθώς και του χορευτικού ‘λόγου’ που συνιστούν τη µοναδικότητα του ελληνικού 
παραδοσιακού χορευτικού φαινοµένου, την ελληνική παραδοσιακή χορευτικότητα. 
Στη βάση των παραπάνω διαµορφώθηκαν τα ακόλουθα ερευνητικά ερωτήµατα: 

• Μπορεί να καθοριστεί η τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού 
χορού στο σύνολό του; 

• Ποιοι είναι και πως εφαρµόζονται οι τεχνοτροπικοί/εκφραστικοί κανόνες 
σύνταξης στον ελληνικό παραδοσιακό χορό; 

• Ποιες θεµελιώδεις αρχές της αντιληπτικής οργάνωσης της µορφολογικής 
ψυχολογίας µπορούν να βοηθήσουν στην ερµηνεία της τεχνοτροπίας του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού και µε ποιον τρόπο; 

• Απαντάται στον ελληνικό παραδοσιακό χορό και µε ποιον τρόπο η 
θεµελιώδης ιδέα των θεωρητικών της µορφολογικής ψυχολογίας για την 
ύπαρξη και τη λειτουργία σταθερών δοµικών µοντέλων (µοντέλων φόρµας) 
καθώς και για την ύπαρξη και τη λειτουργία διαδικασιών δοµικής 
µορφοποίησης των χορογραφικών συνθέσεων ή χορών, οι οποίες αφορούν 
στις θεµελιώδεις αντιληπτικές οργανωτικές αρχές ή αντιληπτικές ιδιότητες 
της µορφής της µορφολογικής ψυχολογίας (gestalt); 

• Ποια είναι η εκφραστική αποτελεσµατικότητα των θεµελιωδών αυτών αρχών 
και των σταθερών δοµικών µοντέλων στον ελληνικό παραδοσιακό χορό; 

• Μπορεί να συνυπάρξουν δύο διαφορετικές θεωρείες όπως αυτές του 
δοµισµού και της µορφολογικής ψυχολογίας στη µελέτη του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού; 

• Ο ελληνικός παραδοσιακός χορός συνιστά ή όχι µία στερεότυπη και αυστηρή 
-δοµικά και τεχνοτροπικά- τέχνη; 

• Μπορεί τελικά να οριστεί η έννοια της ‘ελληνικής παραδοσιακής 
χορευτικότητας’ µέσα από µια «κειµενοκεντρική» προσέγγιση του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού µε βάση τους νόµους της σκέψης και, εάν ναι, ποια 
είναι αυτή; 

 

1.3. Σηµασία της έρευνας 
Η εργασία αυτή επιχειρεί να επισηµάνει και να διατυπώσει τους κανόνες 
‘κατασκευής’, την τεχνοτροπία δόµησης καθώς και τη διαδικασία δηµιουργίας του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού. Συνδυάζονται αρχές και έννοιες της 
γλωσσολογίας (γλωσσολογικός δοµισµός) και της δοµικής τυπολογίας µε τα 
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επιτεύγµατα της χορολογικής και εθνοχορολογικής έρευνας. Έτσι, προσπαθεί να 
συσχετίσει και να συντονίσει την ορολογία αυτών των περιοχών για να 
χρησιµοποιήσει τις έννοιες και τις µεθόδους τους ως εργαλεία στην ανάλυση του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού καθώς και στην κατανόηση και περιγραφή της 
δηµιουργικής διαδικασίας που τον παρήγε σε παλαιότερες εποχές. Η ερµηνεία της 
διαδικασίας της δηµιουργίας του ελληνικού παραδοσιακού χορού επιχειρείται µε 
βάση τις αναλυτικές κατηγορίες (αναλυτικά εργαλεία) αυτές της ‘δηµιουργικής 
σκέψης’ και της ‘δηµιουργικότητας’ δίνοντας έµφαση στο δηµιουργικό προϊόν και 
το δηµιουργικό άτοµο. Αυτά µελετώνται υπό τους όρους των αντιληπτικών 
οργανωτικών αρχών της µορφολογικής ψυχολογίας που αφορούν στους «νόµους 
της µορφής» και οι οποίοι -εν προκειµένω- φαίνεται να διέπουν την αντιληπτική 
οργάνωση του παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή και να εµπερικλείουν τα ψυχικά 
του βιώµατα και τις αντιληπτικές του δυνατότητες (εµπειρία, µάθηση, µνήµη και 
αποµνηµόνευση). 
Η µεταφορά αυτής της οπτικής στη µελέτη του ελληνικού παραδοσιακού χορού, 

αναδεικνύει την εσωτερική οργάνωση που έδωσαν οι παραδοσιακοί δηµιουργοί 
στις ποικίλες χορευτικές µορφές, αναγόµενη σε παραστατικές ποιότητες της 
αντίληψής τους (πρβλ. Kraft, ([1986]1995). Τα προαναφερόµενα διαπλέκονται µε 
την έννοια της ‘χορευτικότητας’, δηλαδή µε τον προσδιορισµό των κανόνων 
δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού που ρυθµίζουν τη χορογραφική του 
σύνθεση ή την ‘κειµενική’ (text) του διάσταση, τις δοµικές και εκφραστικές του 
ιδιότητες (κινησιολογικές, µορφοσυντακτικές, σηµασιολογικές), οι οποίες 
θεωρούνται διαφορές που διακρίνουν το ελληνικό παραδοσιακό 
χορευτικό/κινητικό σύστηµα17 από άλλες µορφές χορευτικών/κινητικών ή άλλων 
κινητικών συστηµάτων που συναντώνται στις ανθρώπινες κινητικές 
δραστηριότητες. Με βάση τα παραπάνω, αντικείµενο µελέτης συνιστά η δοµή και 
η µορφή του ελληνικού παραδοσιακού χορού καθώς και η τεχνοτροπία δόµησής 
του, εκλαµβάνοντάς τον ως φαινόµενο και προϊόν της ανθρώπινης δηµιουργικής 
σκέψης. 
Στην παρούσα εργασία κάθε χορός (χορογραφική σύνθεση) προσεγγίζεται ως 

χορευτικό ‘κείµενο’ και αντιµετωπίζεται ως λειτουργική οργανωτική δοµή. Το 
ενδιαφέρον της ανάλυσης στρέφεται ακριβώς στην εσωτερική του οργάνωση βάσει 
του είδους των στοιχείων καθώς και του συστήµατος σχέσεων των στοιχείων που 
το αποτελούν. Κάθε χορογραφική σύνθεση ή χορός (κάθε χορευτικό ‘κείµενο’) 
συγκροτεί ένα οργανωµένο όλον ιδιοτήτων και λειτουργιών, οι οποίες δεν 
συνιστούν προνόµιο του ελληνικού παραδοσιακού χορού, αλλά µπορούν να 
βρεθούν δυνάµει και να αναλυθούν σε κάθε µορφή γλωσσικής ή µη γλωσσικής 
έκφρασης. Συνεπώς, ο άξονας αναφοράς δεν είναι µόνο η ‘κειµενικότητα’ αλλά και 
η ‘διακειµενικότητα’, δηλαδή ο συνεχής και πολύπλευρος διάλογος µεταξύ των 
χορογραφικών συνθέσεων (µορφών), των χορευτικών ‘κειµένων’, οι 
‘διακειµενικές’ σχέσεις, ο,τιδήποτε φέρει σε σχέσεις φανερές ή καλυµµένες κάθε 
χορογραφική σύνθεση (χορός) µε όλες τις άλλες που αναλύθηκαν. 
Αυτό επιτυγχάνεται µε το συνδυασµό της δοµικο-µορφολογικής και 

τυπολογικής ανάλυσης µε την ανάλυση της τεχνοτροπίας δόµησης της χορευτικής 
φόρµας του παραδοσιακού χορού που βασίζεται στις αρχές της ψυχολογίας της 
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µορφής (gestalt). Από τη συνολική ανασκόπηση της βιβλιογραφίας διαπιστώθηκε 
η παντελής απουσία συνδυασµού της δοµικο-µορφολογικής και τυπολογικής 
ανάλυσης µε την ανάλυση της τεχνοτροπίας δόµησης της χορευτικής φόρµας του 
παραδοσιακού χορού που να βασίζεται στις αρχές της ψυχολογίας της µορφής 
(gestalt), ως συµπόρευση -µολονότι φαινοµενικά αντίθετων- του δοµισµού και της 
µορφολογικής ψυχολογίας. Επίσης, διαπιστώνεται η παντελής απουσία 
διαπραγµάτευσης των προαναφερόµενων σε σχέση µε τις έννοιες της 
δηµιουργικότητας, της δηµιουργικής σκέψης και του δηµιουργικού ατόµου 
προκειµένου να κατανοηθεί η δηµιουργική διαδικασία παραγωγής του. Επίσης, να 
κατανοηθεί η έννοια της ελληνικής παραδοσιακής ‘χορευτικότητας’, δηλαδή η 
θεµελιώδης διάκριση ανάµεσα στην παραδοσιακή χορευτική (‘ποιητική’) χρήση 
της κίνησης, των ειδών κίνησης και του ιεραρχικού τρόπου συνδυασµού τους, και 
στην καθηµερινή (πρακτική) χρήση της κίνησης ή αυτής που χαρακτηρίζει άλλες 
φυσικές και κινητικές δραστηριότητες ή άλλα είδη χορού. Αλλά και να τεκµηριωθεί 
το εάν και το πώς ο ελληνικός παραδοσιακός χορός συνιστά ή όχι µία στερεότυπη 
και αυστηρή -δοµικά και τεχνοτροπικά- τέχνη. 
Πρόκειται για βιβλιογραφικό κενό το οποίο έρχεται να καλύψει η παρούσα 

εργασία, η οποία είναι µία εργασία για τη χορευτική κίνηση και τη χορευτική 
µορφή και στην οποία η µορφή αντιµετωπίζεται ως αρχή της ανθρώπινης πράξης 
και ως υλική εικόνα που προσλαµβάνεται µε τις αισθήσεις, ως υλική υπόσταση 
ενός µηνύµατος, η υλική του µετάδοση. Αλλά αντιµετωπίζεται και ως διαδικασία, 
ως σύστηµα σχέσεων, ως αντικειµενικός/υπαρκτός ‘τόπος’ επί του οποίου 
συντελείται η παραγωγή του νοήµατος (πρβλ. Μπένετ, 1983). Αυτό γίνεται 
αντιληπτό στην περίπτωση του ελληνικού παραδοσιακού χορού, όπου ίδιο 
χορευτικό ρεπερτόριο -µε ίδια δοµική σύσταση- µεταφερόµενο από το χώρο της 
πρωτογενούς παραγωγής του στον αστικό χώρο ή στη σκηνή, (η µορφή του) 
παράγει, κατά περίπτωση, διαφορετικά νοήµατα, εφόσον επιτελεί διαφορετική 
λειτουργία στα διαφορετικά περιβάλλοντα που αποτελούνται από διαφορετικό 
ακροατήριο µε διαφορετικές προσδοκίες. 
Εν κατακλείδι, η σηµαντικότητα της εργασίας έγκειται στο γεγονός ότι για 

πρώτη φορά γίνεται διαπραγµάτευση της ιδιαιτερότητας του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού στο σύνολό του, εξετάζοντας τις µορφικές ιδιότητες που 
διέπουν τις δοµές όλων των -κατά περιοχές- χορευτικών ‘κειµένων’, καθώς και τα 
εκφραστικά συστατικά τους στοιχεία. Τα προαναφερόµενα διαπλέκονται και 
εξετάζονται σε σχέση µε την τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού. 
Συνεπώς, η απάντηση στο βασικό ερώτηµα «τί είναι ο ελληνικός παραδοσιακός 
χορός;», δίνεται µέσα τόσο από την ενδοκειµενική όσο και την διακειµενική 
ανάλυση. Η απάντηση στο ερώτηµα «πώς ο παραδοσιακός δηµιουργός 
συγκροτεί/κατασκευάζει τις -κατά κοινότητες- χορευτικές µορφές;», δίνεται µέσα 
από την ερµηνεία της τεχνοτροπίας δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού 
υπό τους όρους της ψυχολογίας της µορφής (gestalt) σε παράλληλη 
διαπραγµάτευση µε τη δηµιουργικότητα και τις αναλυτικές κατηγορίες αυτές του 
δηµιουργικού ατόµου (παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή), της δηµιουργικής 
σκέψης και του δηµιουργικού προϊόντος. Έτσι, εισάγεται για πρώτη φορά ο 
αδόκιµος όρος της «ελληνικής παραδοσιακής χορευτικότητας», ο οποίος -όπως 
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ειπώθηκε- αφορά στον προσδιορισµό των κανόνων δόµησης του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού που ρυθµίζουν τη χορογραφική του σύνθεση ή την 
‘κειµενική’ (text) του διάσταση, τις εκφραστικές του ιδιότητες (κινησιολογικές, 
µορφοσυντακτικές, σηµασιολογικές), οι οποίες θεωρούνται διαφορές που 
διακρίνουν το ελληνικό παραδοσιακό χορευτικό/κινητικό σύστηµα από άλλες 
µορφές χορευτικών/κινητικών ή άλλων κινητικών συστηµάτων που συναντώνται 
στις ανθρώπινες κινητικές δραστηριότητες. 
Όπως διαπιστώνεται από τα µέχρι σήµερα ισχύοντα στην ελληνική και διεθνή 

βιβλιογραφία, είναι µία θεωρητική και αναλυτική πρακτική που χρησιµοποιείται 
για πρώτη φορά στη µελέτη του ελληνικού παραδοσιακού χορού και µπορεί να 
συµβάλλει την προσέγγισή του από µία διαφορετική οπτική. 
Τέλος, πρέπει να επισηµάνουµε ότι, η ενδελεχής ανάλυση του ελληνικού 

παραδοσιακού χορού δεν σηκώνει µόνο το πέπλο της αλήθειας, αλλά βγάζει και τη 
µάσκα των κλισέ και των µύθων που περιβάλλουν διαχρονικά τον ελληνικό 
παραδοσιακό χορό. Στην πορεία αυτή για τον έλεγχο της δοµής, της τεχνοτροπίας 
δόµησης καθώς και της εκφραστικότητάς του δεν την δεσµεύει µόνο το παρελθόν, 
εφόσον το παρόν της προσφέρει -και αυτό- πλούσιο υλικό να επεξεργαστεί. 
Σε κάθε περίπτωση, στο τέλος της ερευνητικής µας πορείας καλό είναι να 

έχουµε στο νου µας ότι, όλα τα στοιχεία µε τα οποία συντελείται η ‘ελληνική 
παραδοσιακή χορευτικότητα’, έχουν ως προς αυτή, τη σχέση που υπονοούν τα 
λόγια του Αριστοτέλη, σύµφωνα µε τον οποίο, «…η γαρ των λίθων σύνθεσις, ετέρα 
της του κίονος ραβδώσεως και αύται της του ναού ποιήσεως…» (Αριστοτέλης, Η 
Κ.3, 1174² 23). 

 
1.4. Οριοθετήσεις και περιορισµοί της έρευνας 
Κάθε ερευνητική διαδικασία έχει ως αφορµή ένα προβληµατισµό και προσπαθεί 
να απαντήσει σε ένα ή περισσότερα ερευνητικά ερωτήµατα. Κάθε ερευνητής 
καλείται να σχεδιάσει τη µεθοδολογία που θα ακολουθήσει σε σχέση µε τον 
προβληµατισµό του και σε συνάρτηση µε το υπό εξέταση πεδίο και θέµα του. 
Συνεπώς, κάθε επιστηµονική προσέγγιση καθιστά αναγκαίο τον περιορισµό του 
πεδίου έρευνας και την οριοθέτηση των στόχων που επιδιώκονται. Οι ίδιοι 
περιορισµοί ισχύουν και για τα θεωρητικά και µεθοδολογικά εργαλεία που 
επιλέγονται µέσα στα όρια των µέσων που θέτουν στη διάθεση των µελετητών οι 
διάφορες επιστήµες σε µία ορισµένη ιστορική στιγµή. 
Συνεπώς, επιλέγεται µία συγκεκριµένη κατεύθυνση η οποία κατά τους 

µελετητές αποτελεί πρωτότυπο και συγκεκριµένο στόχο. Ανεξάρτητα εάν κάποιος 
συµφωνεί ή διαφωνεί µε τον επιλεγόµενο στόχο του µελετητή, τη θεωρία, τις 
µεθόδους ή τις τεχνικές ανάλυσης που ακολουθεί, αυτό που έχει σηµασία είναι η 
σωστή -κατόπιν επιστηµονικών κριτηρίων- συλλογή και επεξεργασία των 
δεδοµένων του µε βάση τα επιλεγόµενα από αυτόν µεθοδολογικά (θεωρητικά και 
αναλυτικά) εργαλεία, τα οποία κρίνονται ως αντιπροσωπευτικά και κατάλληλα για 
την τεκµηρίωση του σκοπού και των ερευνητικών ερωτηµάτων που θέτει ο ίδιος. 
Παράλληλα, είναι γνωστό ότι η χρηστική σηµασία µιας θεωρίας ή µιας 
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µεθοδολογίας κρίνεται από τη δυνατότητα εφαρµογής της σε ένα ευρύ πεδίο 
διαφορετικών στόχων, αλλά συναφών προσεγγίσεων. Στην προκειµένη περίπτωση, 
η εφαρµογή της συγκεκριµένης µεθοδολογίας δεν δηλώνει τη µηχανιστική 
µεταφορά της ή απλούστευση της ερευνητικής διαδικασίας. Αντίθετα, µέσα από τη 
δυνητική χρήση της στην τεκµηρίωση διαφορετικών -κατά περίπτωση- 
ερευνητικών στόχων, δηλώνεται εµµέσως πλην σαφώς η ευρεία δυνατότητα της 
εφαρµογής της (Τυροβολά, κ.ά., 2008). 
Ένας από τους περιορισµούς και τις οριοθετήσεις της έρευνας είναι αυτός που 

αφορά στην «κειµενοκεντρική» προσέγγιση του ελληνικού παραδοσιακού χορού. 
Ο χορός, δεν είναι άθροισµα κινήσεων ή συντακτικών σχέσεων, αλλά πολυσύνθετο 
οργανικό σύνολο, «χορευτική γλώσσα», «χορευτικός λόγος» που παράγει νόηµα 
µέσα από ποικίλες σχέσεις και στρατηγικές. Πρωταρχικό λοιπόν ζητούµενο είναι η 
συνειδητοποίηση των µηχανισµών λειτουργίας του ελληνικού παραδοσιακού 
χορού, και όχι η απλή -ή και πολλές φορές αυθαίρετη- περιγραφή τύπων και 
κανόνων. Στόχος δεν είναι απλώς η αναγνώριση των δοµο-µορφολογικών 
δεδοµένων, αλλά η κατανόηση της λειτουργίας τους. Οι µορφοσυντακτικές δοµές 
(γραµµατικές δοµές) δεν αντιµετωπίζονται αυτόνοµα και τυποκεντρικά, αλλά ως 
µηχανισµοί που αναπτύσσουν το χορευτικό «κείµενο». Αυτό σηµαίνει ότι η 
εργασία θέτει ως πρωταρχικό στόχο την ανάδειξη των βασικών χαρακτηριστικών 
του περιεχοµένου και της δοµής του χορευτικού «κειµενικού είδους» στο οποίο 
ανήκει ο ελληνικός παραδοσιακός χορός, ανιχνεύοντας την επικοινωνιακή του 
αποτελεσµατικότητα και την αισθητική του.  
Η κατανόηση της «κειµενικής» λογικής του ελληνικού παραδοσιακού χορού µε 

βάση τα δεδοµένα της επιστήµης, άρει κάθε έννοια περιφοράς µε µια αρµαθιά 
κλειδιά και ‘ανοίγοντας ιερά δωµάτια’, ή άρει κάθε έννοια στεγανοποίησής του που 
καθιστούν την αντιµετώπισή του ως φετίχ, ή ως ερµητικά χωριστό θύλακα 
πολιτισµικής πρακτικής. Δείχνει ότι ο ελληνικός παραδοσιακός χορός δεν είναι ένα 
κοµψό παιχνίδι για γλυκούς ονειροπόλους. Δεν είναι απλά και µόνο κάποιο 
αντικειµενικό και πάγιο σώµα γραπτών πάνω στα οποία εφαρµόζονται οι λέξεις 
«ελληνικός παραδοσιακός χορός» ως περιγραφική ετικέτα. Αλλά, είναι ένας 
ειδικός τύπος χορευτικής «κειµενικής γραφής» που αντιµετωπίζεται σε ένα ειδικό 
επίπεδο θεωρητικοποίησης. Συνεπώς, η βασική οριοθέτηση της παρούσας έρευνας 
αφορά πρωτίστως στην αναζήτηση της απάντησης στο ερώτηµα «τί είναι ο 
ελληνικός παραδοσιακός χορός;», απάντηση που δεν έχει δοθεί µέχρι σήµερα µέσα 
από µία επισταµένη «κειµενοκεντρική» έρευνα και ανάλυση όπως η παρούσα. 
Επίσης, οριοθέτηση συνιστά και ο τρόπος χρήσης της έννοιας της ερµηνείας. 

Στη συγκεκριµένη περίπτωση, η ερµηνεία εκλαµβάνεται ως προσπάθεια 
απεγκλωβισµού του ελληνικού παραδοσιακού χορού από τη σφαίρα του ήδη 
γνωστού και επιφανειακά εξηγήσιµου. Για αυτό, ανιχνεύει και επεξεργάζεται την 
εσωτερική του διάσταση µέσα από τα υλικοτεχνικά, τα µορφοσυντακτικά και 
εκφραστικά του συστατικά, τη σύνθεση, τη συνοχή και το περιεχόµενο, δηλαδή 
µέσα από τις εσωτερικές πολυσχιδείς δοµο-µορφολογικές και τεχνοτροπικές 
σχέσεις. 
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Η συγχρονική µελέτη του ελληνικού παραδοσιακού χορού συνιστά επί πλέον 
οριοθέτηση και περιορισµό της έρευνας. Κάθε χορός, κάθε παραδοσιακή 
χορογραφική σύνθεση που διαµορφώνει στη γενικότητα και στην ολότητά του τον 
ελληνικό παραδοσιακό χορό συνιστά σύστηµα σηµείων. Κατ’ επέκταση ο 
ελληνικός παραδοσιακός χορός συνιστά και αυτός σύστηµα σηµείων. Όπως η 
γλώσσα ως σύστηµα σηµείων µπορεί να µελετηθεί συγχρονικά, δηλαδή, να 
µελετηθεί ως πλήρες σύστηµα σε µια δεδοµένη χρονική στιγµή (Ήγκλετον, 1986), 
έτσι και ο κάθε χορός ή κάθε παραδοσιακή χορογραφική σύνθεση που υπάγεται 
στο ευρύτερο σύστηµα ‘ελληνικός παραδοσιακός χορός’ µπορεί να µελετηθεί σε 
επίπεδο συγχρονίας. Δηλαδή, να µελετηθεί ως συγχρονική συνολική δοµή, ως 
σύστηµα. Με άλλα λόγια, κάθε παραδοσιακή χορογραφική σύνθεση ή χορός (ως 
συστήµατα) και κατ’ επέκταση ο ελληνικός παραδοσιακός χορός (ως σύστηµα) 
µελετώνται σε µια δεδοµένη χρονική στιγµή. Μολονότι κάθε παραδοσιακή 
χορογραφική σύνθεση η χορός (σύστηµα) θεωρείται αυτόνοµο σύστηµα σε σχέση 
µε τις άλλες παραδοσιακές χορογραφικές συνθέσεις ή χορούς (ως επί µέρους 
αυτόνοµα συστήµατα), στην παρούσα έρευνα είναι -ταυτόχρονα- 
αλληλοσυνδεδεµένα και µπορούν να ερµηνευθούν µόνο µε αναφορά στη µεταξύ 
τους αλληλεπίδραση µέσα στο «σύστηµα των συστηµάτων», που είναι ο ελληνικός 
παραδοσιακός χορός, στη συγχρονική τους θεώρηση, δηλαδή στη συγκεκριµένη 
ιστορική στιγµή της πράξης της «κειµενοκεντρικής» του ανάλυσης. 
Η ανάλυση της δηµιουργικής σκέψης και της δηµιουργικότητας του 

παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή µε τους όρους της πειραµατικής έρευνας δεν 
αφορά το πλαίσιο και τους στόχους της συγκεκριµένης εργασίας. Στην προκειµένη 
περίπτωση, ερµηνεύουµε τα δεδοµένα ανάγοντας την ποικιλοµορφία του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού στη δηµιουργική σκέψη και την ‘εκφραστική’18 
δηµιουργικότητα του παραδοσιακού χορευτή, παίρνοντας ως δεδοµένη την έννοια 
της δηµιουργικότητας µε τον τρόπο που αυτή έχει διερευνηθεί στο πλαίσιο των 
ποικίλων ψυχολογικών και νευροφυσιολογικών πειραµατικών ερευνών ή έχει 
χρησιµοποιηθεί από τις ψυχολογικές θεωρίες και τις γνωστικές θεωρίες µάθησης. 
Τα παραπάνω συζητούνται και ερµηνεύονται µε βάση τις θεµελιώδεις αρχές της 
αντιληπτικής οργάνωσης της µορφής ή αντιληπτικές ιδιότητες της µορφής της 
µορφολογικής ψυχολογίας (gestalt), εξετάζοντας τη χορευτική µορφή από την 
οπτική της µορφολογικής της επεξεργασίας. Δηλαδή, την καταγραφή και κατανόηση 
των αντιληπτικών οργανωτικών ιδιοτήτων της χορευτικής µορφής, καθώς οι 
µορφολογικοί ψυχολόγοι δίνουν έµφαση σε συγκεκριµένες διαδικασίες της 
δηµιουργικής σκέψης και του δηµιουργικού ατόµου, όπως είναι η ενόραση. Με 
άλλα λόγια, οι έννοιες ‘δηµιουργική σκέψη’ και ‘δηµιουργικότητα’ 
χρησιµοποιούνται ως αναλυτικές κατηγορίες µε τον τρόπο που έχουν 
χρησιµοποιηθεί στο δηµοτικό τραγούδι (Καψωµένος, 1975, 1987α, 1987β 1990; 
Σηφάκης, 1998), και στο χορό (Smith, [1976]1985; Press & Warburton, 2007; 
Τυροβολά, 2010α; Runco & Pritzker, 2011; Thomson, 2011), δίνοντας έµφαση στο 
δηµιουργικό προϊόν και το δηµιουργικό άτοµο, δύο από τις τέσσερις συνιστώσες της 
δηµιουργικότητας.19 
Ο συνδυασµός της θεωρίας gestalt µε τη φαινοµενολογική σκέψη αφορά 

αποκλειστικά στην οπτική αντίληψη και την πρόσληψη των φαινοµένων και δεν 
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υπεισέρχεται σε ζητήµατα που αφορούν στην έννοια του ενσώµατου υποκειµένου 
παρά µόνο για να συνδέσει την ποικιλοµορφία του ελληνικού παραδοσιακού χορού 
µε τη δηµιουργικότητα του παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή και το αποτέλεσµα 
της δηµιουργικής του σκέψης που είναι το δηµιουργικό προϊόν, δηλαδή η 
χορευτική µορφή. Προσεγγίζει τον δηµιουργικό παραδοσιακό χορευτή ως 
ενεργητικό αντιληπτικό υποκείµενο και επικεντρώνεται στη σχέση υποκειµένου-
αντικειµένου µε αναφορά στους έµφυτους αντιληπτικούς µηχανισµούς. Συνεπώς, 
επικεντρώνεται στην ενεργητική σύγκριση των κοινών δοµών επικοινωνίας 
ανάµεσα στον δηµιουργικό παραδοσιακό χορευτή (υποκείµενο) και στη 
δηµιουργική χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του χορού, στο αντικείµενό του. 
Με άλλα λόγια, οι κοινές δοµές επικοινωνίας ανάµεσα στον παραδοσιακό 
δηµιουργό/χορευτή και τη χορευτική µορφή συσχετίζονται µε τη διερεύνηση της 
άρρηκτης σχέσης υποκειµένου και αντικειµένου, αντιλαµβανόµενου και 
αντιληπτού. 
Επίσης, η παρούσα εργασία δεν υπεισέρχεται σε θέµατα που αφορούν στη 

σηµασιολογία, δηλαδή στη σηµασία των κινήσεων ή των κινητικών συνδυασµών 
(κινητικών µοτίβων) ή της χορευτικής µορφής, µολονότι στο πλαίσιο της 
‘γραµµατικής’ δοµής του χορού και της εκφραστικότητάς του η σηµασιολογία 
συνιστά ένα από τα τρία βασικά επίπεδα της ‘γραµµατικής’ του. Η απόφαση αυτή 
ήρθε ως επακόλουθο της ανάλυσης και επεξεργασίας του συνολικού υλικού 
εφόσον αυτή οδήγησε στις οριοθετήσεις και τους περιορισµούς της έρευνας. Βάσει 
αυτών κρίθηκε ότι, η ερµηνεία της σηµασιολογικής δοµής των κινητικών µοτίβων 
ή των χορευτικών φράσεων (δηλαδή ο τρόπος µε τον οποίο ο χορός µεταβιβάζει 
νοήµατα), αποτελεί άλλου περιεχοµένου ερευνητική εργασία µε διαφορετικούς 
στόχους και διαφορετική µεθοδολογία. 
Τέλος, κρίνεται σκόπιµο να επισηµανθεί ότι, η θεωρία της µορφολογικής 

ψυχολογίας (gestalt) χρησιµοποιείται περιγραφικά και ερµηνευτικά (περιγραφή και 
ερµηνεία του τρόπου αντίληψης) και όχι επιβεβαιωτικά/πειραµατικά. Στην 
προκειµένη περίπτωση διαπιστώνεται και ερµηνεύεται η τεχνοτροπία δόµησης των 
επί µέρους χορευτικών µορφών ή του ελληνικού παραδοσιακού χορού στο σύνολό 
του µε βάση τα τεχνοτροπικά εκφραστικά σχήµατα που χρησιµοποιεί ο 
παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής στην ‘κατασκευή’ (δηµιουργία) τους/του και 
αφορούν (κυρίως) στη διαδικασία δηµιουργίας του ελληνικού παραδοσιακού 
χορού. Έτσι, δεν υπεισέρχεται σε πεδία εξήγησης ή πειραµατικής τεκµηρίωσης, 
όπως π.χ. «γιατί;» ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής ‘κλείνει’ τις χορευτικές 
µορφές ή «γιατί;» δοµεί τα δοµικά επίπεδα του χορού χρησιµοποιώντας την αρχή 
της αντίθεσης, ή της παράταξης των οµοειδών όρων, ή της συµµετρίας, κ.ά., που 
αφορούν κυρίως πειραµατικές έρευνες και άλλες θεωρίες για την αντίληψη. Η 
χρήση της επικεντρώνεται στην τεκµηρίωση του «τί συµβαίνει;», ή «τί ισχύει;» και 
όχι «γιατί συµβαίνει;» ή «γιατί ισχύει;». 
Άλλωστε, δεν πρέπει να λησµονάµε δύο δεδοµένα: α) ότι πριν αναφερθούµε στο 

«γιατί είναι;» πρέπει πρώτα να αναφερθούµε στο «τί είναι;» και στο «πώς είναι;» 
(που προκύπτει από το «τί είναι;»). Πολύ περισσότερο όταν στο πλαίσιο ανάλυσης 
του συνόλου του ελληνικού παραδοσιακού χορού και της ανάδειξης της ‘ελληνικής 
παραδοσιακής χορευτικότητας’, αυτό το «τί είναι;» και «πώς είναι;» δεν έχει 
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επιχειρηθεί µέχρι σήµερα, και, β) ότι οι καθαρά ερµηνευτικές προσεγγίσεις, παρά 
το γεγονός ότι δεν µπορούν να ικανοποιήσουν τα κριτήρια µιας θετικής 
επιστηµονικότητας που στηρίζεται στην πειραµατική έρευνα, εντούτοις δεν παύουν 
να φωτίζουν µε τον τρόπο τους την ουσία της ανθρώπινης εµπειρίας και των 
αντικειµένων της. 

 
1.5. Όροι και ορολογίες 

Μορφή (form) 
Η «µορφή» αναφέρεται στην αντιληπτική οργάνωση ενός φαινοµένου ως ενιαίου 
συνόλου, δηλαδή περιλαµβάνει όλα τα γενικά εκφραστικά του στοιχεία (υλικο-
τεχνικά, µορφο-συντακτικά, σηµασιολογικά), που το προσδιορίζουν ως στοιχείο 
του χώρου και του χρόνου. Δηλαδή, προκύπτει ως οπτική, ακουστική ή άλλη 
εµπειρία ενσωµατωµένη σε περιβάλλον χώρου και χρόνου και εµπεριέχει: α) τρόπο 
‘κατασκευής’, β) λειτουργία, γ) κοινωνική ιδεολογία και δ) αισθητική. Η µορφή 
εµπερικλείει τις έννοιες της δοµής και του ύφους (έκφρασης). 

Χορευτική µορφή 
Η χορευτική µορφή είναι η µορφή ενός κοινωνικού και ιστορικού περιεχοµένου 
πραγµατωµένη µέσα από την οργάνωση των υλικοτεχνικών του στοιχείων, δεµένη 
αξεδιάλυτα µαζί τους (πρβλ. Μπαχτίν, 1980). Αυτό στο µεθοδολογικό επίπεδο 
νοείται και εξετάζεται προς δύο κατευθύνσεις (Τυροβολά, 2013α): α) από την 
πλευρά του καθαρά αισθητικού αντικειµένου, δηλαδή των υλικοτεχνικών 
στοιχείων της χορευτικής µορφής και της άρθρωσής τους αξιολογικά 
προσανατολισµένων προς το περιεχόµενο και αναφεροµένων σε αυτό το 
περιεχόµενο, β) από την πλευρά του συνόλου της υλικοτεχνικής βάσης που 
πραγµατώνεται µε τη συνολική σύνθεση του χορού και αφορά στη µελέτη της 
τεχνικής και της έκφρασης, δηλαδή της χορευτικής δοµής και του χορευτικού 
ύφους. Σε αυτή την περίπτωση, η χορευτική µορφή για λόγους συστηµατικούς 
µελετάται (Τυροβολά, 2013α): α) αφενός, µε βάση την ανάλυση των δοµών 
επιφάνειας -δηλαδή τα υλικοτεχνικά της συστατικά ή την υλικοτεχνική της βάση ή 
τα υλικοτεχνικά, µορφο-συντακτικά και εκφραστικά της χαρακτηριστικά, καθώς 
και την τεχνοτροπία δόµησής της- και, β) αφετέρου, ερµηνεύεται ως χορευτική 
µορφή η οποία πραγµατώνεται µε αφετηρία τα υλικοτεχνικά της συστατικά και τη 
βοήθειά τους, και ως προς αυτό, προσδιορίζεται από τον αισθητικό της στόχο αλλά 
και από τη φύση αυτών των υλικοτεχνικών και εκφραστικών συστατικών 
(Τυροβολά, 2013α). Στο πλαίσιο της µορφολογικής ψυχολογίας, η έννοια 
«χορευτική µορφή» αναφέρεται στην αντιληπτική οργάνωση της χορογραφικής 
σύνθεσης (του χορού ως ολότητα), δηλαδή περιλαµβάνει όλα τα εκφραστικά του 
στοιχεία (υλικοτεχνικά/κινησιολογικά, µορφοσυντακτικά και σηµασιολογικά), που 
την προσδιορίζουν ως υλικό στοιχείο του χώρου και του χρόνου. 

Φόρµα του χορού 
Στην εθνοχορολογική πρακτική ο όρος ‘φόρµα’ χρησιµοποιείται αποκλειστικά µε 
την έννοια της σύνθεσης, δηλαδή της εσωτερικής διευθέτησης των συστατικών 
στοιχείων και µερών του χορού, που συνδυάζει την κίνηση του ανθρωπίνου 
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σώµατος µε τη µουσική και το ρυθµό και οδηγεί στην έκφραση. Ένας χορός ή 
ευρύτερα, µία χορογραφία χορού, δεν είναι µία απλή ένωση συστατικών στοιχείων, 
αλλά ένα δοµηµένο σύνολο, το οποίο οφείλει τη µορφή και την σπουδαιότητά του 
στις σχέσεις και τις αλληλεξαρτήσεις ανάµεσα στα δοµικά συστατικά στοιχεία και 
τα διάφορα µέρη του (Adshead et al., [1988]2007). Ο σωστός ορισµός της φόρµας 
απαιτεί την ανάλυση της δοµής του χορού µέχρι και τα µικρότερα δοµικά-
συστατικά στοιχεία του, γιατί η φόρµα προσδιορίζεται σωστά µόνον αφού 
προηγουµένως έχει προηγηθεί µία ‘ανάλυση σε βάθος’ και έχει καθορισθεί ο 
τρόπος οργάνωσης αυτών των στοιχείων (I.C.T.M., 1974; Τυροβολά, 1994, 2001, 
2013α). Στη χρηστική της διάσταση, η έννοια της ‘φόρµας’ παρουσιάζεται υπό δύο 
προοπτικές (Τυροβολά, 1994, 2001, 2003, 2010β, 2013α): α) ως δοµηµένο και 
αναγνωρίσιµο σύνολο ενός χορού ή χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας του 
χορού µε βάση τα εκφραστικά στοιχεία (κινησιολογικά, µορφοσυντακτικά και 
σηµασιολογικά), τα µέρη και τα δοµικά επίπεδα σε συνδυασµό µε αυτά της 
µουσικής συνοδείας, και β) ως το µοντέλο που προκύπτει µε βάση την ανάλογη 
διευθέτηση των παραπάνω χαρακτηριστικών σε σχέση µε τον αριθµό των µερών, 
την επαναληπτικότητα των µερών, την αλλαγή, την επιβράχυνση ή την επιµήκυνση 
(διεύρυνση) των κινητικών µοτίβων ή των χορευτικών φράσεων. 
Χορός ή χορογραφία του χορού ή χορογραφική σύνθεση 
Στο πλαίσιο της δοµικο-µορφολογικής ανάλυσης, χορός ή χορογραφία του χορού 
ή χορογραφική σύνθεση είναι η ενοποιηµένη, η τελειωµένη (πραγµατωµένη) 
φόρµα του χορού. Είναι το µεγαλύτερο συνθετικό σύνολο στο πλαίσιο του οποίου 
όλα τα εκφραστικά στοιχεία (κινησιολογικά, µορφοσυντακτικά και 
σηµασιολογικά) καθώς και τα δοµικά επίπεδα χορού και µουσικής ενώνονται σε 
ένα κλειστό, πλήρες σχέδιο (Martin & Pesovár 1961; Ι.F.M.C., 1974; Τυροβολά, 
1994, 2001, 2007α, 2010β, 2013α). 
Ύφος (style) 
«Ύφος» είναι ο εκφραστής ενός δηµιουργήµατος µιας εποχής, όχι στη λογική της 
εφήµερης µόδας, αλλά ως καταστάλαγµα της πορείας τοπικών ή ευρύτερων 
αισθητικών και επικοινωνιακών αναζητήσεων. Στη µορφολογική γλώσσα, το ύφος 
χαρακτηρίζεται από οµοιογένεια και ενότητα και συνήθως αναφέρεται στα 
δηµιουργήµατα µιας συγκεκριµένης οµάδας ή κοινωνίας, που έζησε σε ένα 
συγκεκριµένο τόπο και χρόνο. Σε ένα γενικό ορισµό, µπορούµε να πούµε ότι ύφος 
είναι οι εκφραστικοί τρόποι, τα µέσα και οι τεχνικές που χρησιµοποιεί ο 
δηµιουργός προκειµένου να µεταδώσει τις ιδέες και τα συναισθήµατα του. Ωστόσο, 
το ύφος δεν εξαρτάται µόνο από το ίδιο το δηµιούργηµα ή τον παραγωγό του, αλλά 
και από τις προσδοκίες και την ταυτότητα του κοινού καθώς και τις γενικότερες 
συµβάσεις που το ορίζουν, δηλαδή τα κοινωνικά, ιστορικά, πολιτισµικά και 
καταστασιακά συµφραζόµενα (Τυροβολά, 2009). Στην παρούσα εργασία, η 
προσέγγιση του ύφους εστιάζεται στο χορευτικό ύφος, που αντιµετωπίζεται ως 
παράµετρος της χορευτικής µορφής (Koutsouba, 1997; Loutzaki, 1989; 
Κουτσούµπα, 2000; Τυροβολά, 1994, 2001, 2007α, 2009) και αφορά (όπως και 
στην περίπτωση της γλώσσας) σε δύο θεµελιώδεις αφετηρίες: α) στην 
εκφραστικότητα του χορού, δηλαδή στη βιωµατική ή συγκινησιακή πλευρά του, 
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που περιλαµβάνει τα εκφραστικά στοιχεία (κινησιολογικά, µορφοσυντακτικά και 
σηµασιολογικά) και β) στη διαλεκτική του σχέση µε τη σκέψη και το κοινωνικό 
περιβάλλον, εφόσον χορός, σκέψη και κοινωνικό περιβάλλον συντηρούν µία 
δυναµική αλληλεξάρ-τηση. Ενεργοποιούνται και αλληλοεπηρεάζονται και στην 
παράλληλη πορεία τους διαµορφώνουν, µε κοινή συµµετοχή, την αντικειµενική 
πραγµατικότητα (Τυροβολά, 2007α, 2009, 2013α; πρβλ. Σταθοπούλου-
Χριστοφέλλη, 1992). 

Χορευτικό ύφος (dance style) 
Η συνειδητή επιλογή ορισµένων επαναλαµβανόµενων, κατά κανόνα, δοµικών και 
εκφραστικών σχηµάτων, που απαρτίζουν ένα ιδιαίτερο τοπικό χορευτικό σύστηµα, 
µια τοπική «χορευτική γραµµατική». Το σύστηµα αυτό χαρακτηρίζεται κυρίως από 
την έµφαση στη µορφή (έναντι του περιεχοµένου/συµφραζοµένων) και στη 
συγκινησιακή/βιωµατική πλευρά του χορού (αντί στη λογική του έκφανση). Η όλη 
οργάνωση του χορευτικού ύφους υπηρετεί συγκεκριµένες προθέσεις και 
σκοπεύσεις σε συγκεκριµένους στόχους από την πλευρά των 
δηµιουργών/χορευτών και εξαρτάται από τις τοπικές συµβάσεις, το κοινωνικό και 
πολιτισµικό περιβάλλον και τους αισθητικούς κανόνες της τοπικής κοινωνίας.20 

Τοπική χορευτική υφολογία (local dance style) 
Ο τρόπος µε τον οποίο ο κάθε παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής και, ευρύτερα, 
η κάθε τοπική οµάδα επιλέγει, συνδυάζει και χρησιµοποιεί όλα τα εκφραστικά 
στοιχεία του χορού (υλικοτεχνικά/κινησιολογικά, µορφοσυντακτικά και 
σηµασιολογικά) καθώς και τα τεχνοτροπικά σχήµατα ή τις αρχές σύνθεσης (π.χ. 
αρµονία, ισορροπία, συµµετρία/ασυµµετρία, αντίθεση, ιεραρχία, επανάληψη) 
προκειµένου να συνθέσει τις χορευτικές µορφές του τοπικού χορευτικού της 
ρεπερτορίου, ανάλογα µε τις καταβολές της, την ιστορία της, τις επιδράσεις, τις 
τοπικές συµβάσεις και τους κοινούς τόπους καθώς και την αισθητική της 
(Τυροβολά, 2016). 

Τεχνοτροπία (style) 
Με τον όρο τεχνοτροπία (του ελληνικού παραδοσιακού χορού) αναφερόµαστε στο 
σταθερό σύνολο ή στα κοινά σηµεία των εκφραστικών (παραστατικών) 
‘καλλιτεχνικών’ τρόπων ή δοµών (κινησιολογικών, µορφοσυντακτικών και 
σηµασιολογικών) καθώς και στα µέσα που χρησιµοποιούνται από τον ανώνυµο 
παραδοσιακό δηµιουργό/χορευτή και την τοπική οµάδα, προκειµένου να 
συνθέσουν σε πλήρη (πραγµατωµένη) µορφή το χορευτικό/‘καλλιτεχνικό’ τους 
δηµιούργηµα. Πρόκειται για εκφραστικά (παραστατικά) µέσα (κινησιολογικά, 
µορφοσυντακτικά και σηµασιολογικά) που συνδέονται µε την έννοια του ύφους 
(style), προέρχονται από µακριά προφορική παράδοση, αποκρυσταλλώνονται σε 
στερεότυπα σχήµατα και ορίζουν τον -σχετικά- οµοιογενή χαρακτήρα και την 
αυστηρή τεχνική στην οποία υπόκειται η δηµιουργία του χορού (πρβλ. Καψωµένος, 
1990). Μολονότι στη θεωρία της τεχνοτροπίας (ύφους/style) πολλές φορές 
υπογραµµίζεται η σύνδεση των τυπικών χορευτικών δοµών µε το κοινωνικό και το 
ιστορικο-πολιτισµικό τους συµπεριέχον (πρβλ. Stepanov, 1958), εντούτοις -κατά 
βάση- η τεχνοτροπία συνιστά αναλυτική και ερµηνευτική διαδικασία που αφορά 
στην «κειµενοκεντρική» (text) προσέγγιση του ελληνικού παραδοσιακού χορού και 
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δεν υπεισέρχεται σε θέµατα σχετικά µε το περιεχόµενο ή τα συµφραζόµενά του 
(context). 
«Ελληνική παραδοσιακή χορευτικότητα» (Greek traditional “danceality”) 
Με τον νεοεισαγόµενο και αδόκιµο όρο ‘ελληνική παραδοσιακή χορευτικότητα’ 
αναφερόµαστε στον προσδιορισµό των τεχνικών, των κανόνων σύνταξης και της 
τεχνοτροπίας δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού που ρυθµίζουν τη 
χορογραφική του σύνθεση ή την ‘κειµενική’ (text) του διάσταση, τις κινητικές, 
µορφο-συντακτικές και εκφραστικές του ιδιότητες οι οποίες θεωρούνται διαφορές 
που διακρίνουν το ελληνικό παραδοσιακό χορευτικό/κινητικό σύστηµα από άλλες 
µορφές κινητικών συστηµάτων που συναντώνται στις ποικίλες ανθρώπινες 
κινητικές δραστηριότητες (πρβλ. Τυροβολά, 2013α). Η µελέτη των τρόπων µε τους 
οποίους συγκεκριµένες τεχνικές προσδίδουν στο χορευτικό «κείµενο» (text) την 
ιδιότητα της ‘χορευτικότητας’ οδηγεί στην έννοια του ‘χορευτικού συστήµατος’ 
και τελικά στην έννοια της χορευτικής δοµής (πρβλ. Fokkema & Ibsch, 1997). 
Δοµή (structure) 
«Δοµή» είναι η εσωτερική διάρθρωση η οποία συνδέει τα επί µέρους όµοια ή 
ανόµοια στοιχεία ενός συνόλου ή συστήµατος, δηλαδή ο τρόπος µε τον οποίο είναι 
δοµηµένο. Με άλλα λόγια, δοµή είναι ένα σύστηµα που σχηµατίζει ένα όλον του 
οποίου τα µέρη είναι αλληλεξαρτώµενα Το όλον µπορεί να αφορά: α) είτε ένα 
σύνολο υλικών στοιχείων, όπως π.χ. η δοµή του ανθρώπου, β) είτε ένα σύνολο 
ατόµων ή εκφράσεων της δηµιουργικότητάς τους, όπως π.χ. η κοινωνική δοµή, 
δηλαδή ο τρόπος µε τον οποίο οργανώνονται οι σχέσεις µεταξύ των ατόµων και 
των οµάδων σε µια κοινωνία, γ) είτε την οργάνωση του υλικού και τον τρόπο 
σύνδεσης των στοιχείων, όπως π.χ. η δοµή ενός συγκεκριµένου χορού, µιας 
χορογραφίας ή η δοµή ενός χορευτικού, λογοτεχνικού ή κινηµατογραφικού έργου, 
δ) είτε τη συντακτική του οποιουδήποτε φαινοµένου µε βάση τη ‘βαθειά’ και 
‘επιφανειακή’ δοµή του, ε) είτε τη δοµή της συµπεριφοράς, κ.ά. Στις ποικίλες 
έρευνες η υιοθέτηση της δοµικής µεθόδου σηµαίνει ότι οι µελέτες και οι έρευνες 
εξετάζουν και αναλύουν το αντικείµενό τους αναφερόµενες στη δοµή του, δηλαδή 
στην οργάνωσή του καθώς και στο διευρυµένο σύστηµα στο οποίο εντάσσεται 
(Γκίβαλος, Γρηγοροπούλου, Κοτρόγιαννος, & Μανιάτης, 1999). Συνεπώς, η ιδέα 
της δοµής περιέχει πολλά συνώνυµα, όπως π.χ. οργάνωση, σύστηµα, σχέσεις, κ.ά., 
που της προσδίδουν αµφιλεγόµενο περιεχόµενο. Η άρση του διφορούµενου 
επιβάλλει το διττό προσδιορισµό του όρου «δοµή»: 
α) Καταρχάς, η λέξη «δοµή» εκλαµβάνει το µελετώµενο αντικείµενο ως 

σύστηµα. Αυτός ο τρόπος προσέγγισης αναδεικνύει και απαριθµεί τον κύριο και 
γενικό δοµικό χαρακτήρα του συστήµατος, αφού πρώτα το διακρίνει από άλλα 
συστήµατα. Έτσι, εδώ µε τον όρο «δοµή» εννοούµε ένα διαµορφωµένο σύνολο, 
σχηµατισµένο σε ολότητα, του οποίου τα στοιχεία συγκρότησης υπογραµµίζουν το 
συστηµικό του χαρακτήρα. 
β) Στη συνέχεια, το πρόβληµα είναι να καθοριστεί η δοµή, δηλαδή να αναδειχτεί 

η λογική που τη διέπει. Με άλλα λόγια, να αναδειχθεί ο τρόπος µε τον οποίο 
διατάσσονται εσωτερικά τα διαφορετικά µέρη, τα συστατικά µιας σύνθετης 
κατασκευής και συνδέονται µεταξύ τους, δηµιουργώντας ένα οργανωµένο σύνολο. 
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Τέλος, µε τον όρο «δοµή», νοείται η διάρκεια των ταυτοσήµων σχέσεων, 
δηλαδή των σχέσεων που παραµένουν σταθερές και µετά τη µεταβολή των 
στοιχείων µε τα οποία συνδέονται (Τυροβολά, 1994, 2001). 

Δοµική-µορφολογική µέθοδος (structural-morphological method) 
Η δοµική-µορφολογική µέθοδος συνιστά µία αναλυτική πρακτική, η οποία µε βάση 
τις έννοιες δοµή και µορφή προσεγγίζει το πρόβληµα ανάλυσης της δοµής και 
µορφής του χορού σε σχέση µε τη δοµή της µουσικής συνοδείας και τα άλλα 
µορφο-συντακτικά και εκφραστικά συστατικά του στοιχεία προσφέροντας µία 
‘γραµµατική’ του χορού, δηλαδή τους ιδιαίτερους κανόνες βάσει των οποίων 
συνδυάζονται αυτά τα στοιχεία. Η ‘γραµµατική’ του χορού εµφανίζεται αφαιρετικά 
µέσω δοµικών τύπων, οι οποίοι συγκροτούνται σε σχέση µε τα δοµικά επίπεδα της 
µουσικής που συνοδεύει το χορό και αναπαριστούν το βασικό ‘µηχανισµό’ της 
χορογραφικής σύνθεσης. Πρόκειται για µοντέλο σε γραµµικό επίπεδο, δηλαδή σε 
επίπεδο συγχρονίας21, το οποίο αναζητά -µε αφετηρία την εξωτερική µορφή- να 
ανακαλύψει τις εσωτερικές ειδικές σχέσεις που ως δοµικές σχέσεις είναι τυπικές 
και αµετάβλητες (Τυροβολά, 1994, 2001). 
Χορευτική δοµή (dance structure) 
Στην εθνοχορολογική έρευνα η υιοθέτηση της δοµικής µεθόδου σηµαίνει ότι οι 
µελέτες και οι έρευνες εξετάζουν και αναλύουν το αντικείµενο τους (το χορό), 
αναφερόµενες στη δοµή του, δηλαδή στην οργάνωσή του καθώς και στο 
διευρυµένο σύστηµα στο οποίο εντάσσεται. Έτσι, «χορευτική δοµή» είναι η 
εσωτερική οργάνωση και ο τρόπος συνδυασµού και σύνδεσης των συστατικών 
στοιχείων και των δοµικών επιπέδων (µερών) του χορού µε αυτά της µουσικής 
συνοδείας. Η ύπαρξη µιας καθορισµένης δοµής εξασφαλίζει την ολοκλήρωση του 
χορού ή της χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας του χορού και την ικανότητα 
να υλοποιήσει και να µεταδώσει το περιεχόµενο που εκφράζει. Στην άµεση 
αντίληψη της χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας του χορού ως ολότητα, η 
δοµή της δεν προσδιορίζεται άµεσα (συνειδητά) και δεν ξεχωρίζει. Αυτό συµβαίνει, 
γιατί για την αισθητηριακή αντίληψη, ο χορός ή χορογραφική σύνθεση ή 
χορογραφία του χορού (χορευτικό έργο) υπάρχει µόνο ως συγκεκριµένο σύνολο, 
δηλαδή, ως «όλον». 
Ωστόσο, όταν τεθεί ως σκοπός της έρευνας το ερώτηµα «πώς έχει γίνει ή από τι 

συνίσταται» η µορφή του χορού ή η χορογραφία του χορού ή το χορευτικό έργο, 
τότε προβάλλει η αναγκαιότητα του διαχωρισµού και της ολόπλευρης µελέτης τόσο 
της δοµής και της εσωτερικής υφής της/του όσο και του ρόλου της/του στην πορεία 
της δηµιουργίας και της κατανόησής της/του. Η «δοµή του χορού» συνιστά το 
φορέα όχι µόνο των ιδιαίτερων γνωρισµάτων και χαρακτηριστικών του χορού που 
αναφέρονται στη µορφή και το περιεχόµενό του, αλλά και των κοινών 
γνωρισµάτων του είδους, του γενικού ύφους ή της καλλιτεχνικής κατεύθυνσης του 
χορού ως µορφή τέχνης, δηλαδή ως καλλιτεχνικής δραστηριότητας µε 
συγκεκριµένο αντικείµενο µελέτης. Ταυτόχρονα, η «δοµή του χορού» συνιστά και 
το φορέα των κοινών γνωρισµάτων του είδους, ως ιδιαίτερης κινητικής 
δραστηριότητας, που τη διακρίνουν από άλλες µορφές κινητικών δραστηριοτήτων 
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που συναντώνται στις άλλες καθηµερινές ή µη καθηµερινές κινητικές 
δραστηριότητες του ανθρώπου. 
Σε µία ευρύτερη προσέγγιση της «χορευτικής δοµής», η «δοµή» συνιστά τον 

συντακτικό τύπο του χορού που προσδιορίζεται από ένα σύνολο υλικοτεχνικών 
(π.χ. κινησιολογικών), µορφοσυντακτικών και σηµασιολογικών χαρακτηριστικών, 
συµπεριλαµβανοµένου και του τρόπου διάταξης των µερών. Συνεπώς, συχνά µε 
τον όρο «δοµή» υποδηλώνεται η χορευτική έκφραση (τεχνοτροπία/ύφος), στην 
οποία πραγµατώνεται ο συντακτικός τύπος. Πολλές φορές οι χοροί µίας 
κοινότητας, µίας ευρύτερης περιφέρειας, µίας χώρας ή µεταξύ διαφορετικών 
χωρών, διαφέρουν τόσο ως προς τις δοµές καθαυτές όσο και ως προς το σύνολο 
των χαρακτηριστικών τους. Η αποκάλυψη των οµοιοτήτων και διαφορών της 
δοµής ανάµεσα στους χορούς µίας κοινότητας, µίας περιφέρειας, µίας χώρας ή 
µεταξύ των χωρών είναι καθήκον της συντακτικής τυπολογίας. Ενώ, η διερεύνηση 
των γενικών νοµοτελειών της δοµής των διακεκριµένων µερών του χορευτικού 
συστήµατος, αντιµετωπίζοντάς το ως σύστηµα τέλειο µε µαθηµατική ακρίβεια, 
είναι καθήκον της δοµικής τυπολογίας. 
Τυπολογία (typology)  
«Τυπολογία» είναι µέθοδος επιστηµονικής γνώσης, η οποία στηρίζεται στη 
διαίρεση των συστηµάτων των αντικειµένων και στην ταξινόµησή τους µε τη 
βοήθεια ενός τύπου ή προτύπου. Με άλλα λόγια, είναι η µελέτη και ταξινόµηση 
ανθρώπων, φαινοµένων ή πραγµάτων σε τύπους µε βάση τα ιδιαίτερα 
χαρακτηριστικά τους. Χρησιµοποιείται για τη συγκριτική µελέτη των ουσιαστικών 
γνωρισµάτων, σχέσεων, λειτουργιών, δεσµών και επιπέδων οργάνωσης των 
αντικειµένων, τόσο αυτών που συνυπάρχουν στο χρόνο όσο και αυτών που δεν 
συνυπάρχουν, µε κριτήρια αντικειµενικά και ορθολογικά. (Ογκορτσώφ & Γιουντίν, 
1983; Τυροβολά, 1994; Τυροβολά, 2001). Η εθνοχορολογική έρευνα χρησιµοποιεί 
τις αρχές της γλωσσολογικής (ή γλωσσικής) τυπολογίας µε αντικείµενο την 
ανάλυση, τη σύγκριση και την ταξινόµηση των χορών µίας κοινότητας, µίας 
ευρύτερης περιφέρειας (µικροεπίπεδο), µίας χώρας (µεσοεπίπεδο) ή διαφορετικών 
χωρών (µακροεπίπεδο), ανάλογα µε τη δοµική τους σύσταση και τα δοµικά τους 
χαρακτηριστικά και συγκεκριµένα ανάλογα µε τις δοµικές τους οµοιότητες ή τις 
κοινές τους ιδιότητες (Tyrovola, 2008). Στην παρούσα εργασία η τυπολογία 
χρησιµοποιείται για την ανάδειξη και τεκµηρίωση των δοµικών οµοιοτήτων των 
υπό εξέταση ελληνικών παραδοσιακών χορών και, κατ’ επέκταση, για την ανάδειξη 
του τί είναι κοινό στη χορευτική ικανότητα των Ελλήνων. Συνεπώς, παρουσιάζεται 
ως µελέτη τύπων αφενός στο πλαίσιο των τοπικών κοινοτήτων και, αφετέρου, στο 
πλαίσιο της τεχνοτροπίας δόµησης («αρχιτεκτονικής») του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού. Με άλλα λόγια, χρησιµοποιείται προκειµένου να δώσει 
απαντήσεις σχετικά µε το ερώτηµα «τί είναι ο ελληνικός παραδοσιακός χορός;» µε 
ένα συγκεκριµένο τρόπο, αυτόν της ανάλυσης και ποσοτικής διερεύνησης των 
χαρακτηριστικών όλων των υπό ανάλυση ελληνικών παραδοσιακών χορών. 
Βασικός ερευνητικός στόχος της τυπολογίας είναι η διατύπωση ‘καθολικών 
χαρακτηριστικών’, όχι µε την έννοια των υπαρκτών διαπιστώσεων αλλά -όπως και 
στην περίπτωση της µορφολογίας- µε την έννοια των ποσοτικών (κυρίως), αλλά 
και των ποιοτικών διαπιστώσεων που βασίζονται στη συχνότητα εµφάνισης των 
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οµοιοτήτων στον ελληνικό παραδοσιακό χορό22 (Dania, Vagenas & Tyrovola, 
2013). 
Καθολικά χαρακτηριστικά (language universals) 
Ο όρος ‘καθολικά χαρακτηριστικά’ (language universals) είναι δάνειο από την 
γλωσσολογική τυπολογία23 και αναφέρεται στα γλωσσικά στοιχεία τα οποία 
υπάρχουν σε όλες τις γλώσσες του κόσµου (Cristofaro, 1998; Cristofaro & Ramat 
2007). Για την γλωσσολογική τυπολογία η δηµιουργία των ‘καθολικών’ είναι 
αποτέλεσµα των ισχυρών διαγλωσσικών-πανανθρώπινων τάσεων που σχετίζονται 
µε την επεξεργασία των γλωσσικών δεδοµένων από τον ανθρώπινο εγκέφαλο 
(Comrie, 1981; Croft, 2003). Στην παρούσα εργασία ο όρος ‘καθολικά’ αναφέρεται 
(από τυπολογική πλευρά) στις εµπειρικά24 διαπιστωµένες γενικεύσεις που 
περιγράφουν συστηµατικές κατανοµές για συγκεκριµένα 
‘γραµµατικά’/συντακτικά φαινόµενα (σύνταξη)25 (πρβλ. Cristofaro, 1998) και 
εµφανίζονται στη δοµική σύσταση των ελληνικών παραδοσιακών χορών. Με άλλα 
λόγια, αφορά στις απόλυτες οµοιότητες ή ισχυρές τάσεις που παρατηρούνται σε 
όλο το εύρος της σύνταξης του ελληνικού παραδοσιακού χορού. Ανεξάρτητα από 
τις επιµέρους ιδιοµορφίες που παρατηρούνται επιφανειακά στη 
‘γραµµατική’/σύνταξη κάθε χορού, υπάρχουν τέτοιες δοµικές οµοιοµορφίες 
ανάµεσα στους χορούς σαν να «είναι όλες κοµµένες από το ίδιο πατρόν» (πρβλ. 
Greenberg, 1963). Έτσι, µε τον όρο ‘καθολικά χαρακτηριστικά’ του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού, νοείται π.χ. ένα κινητικό µοτίβο, µέρος του κινητικού 
µοτίβου ή περισσότερα κινητικά µοτίβα που επαναλαµβάνονται συστηµατικά σε 
όλους τους αναλυόµενους χορούς και που δυνητικά ισχύουν για όλο το εύρος των 
ελληνικών παραδοσιακών χορών26. Επίσης, στην παρούσα εργασία, η δηµιουργία 
των ‘καθολικών χαρακτηριστικών’ εκλαµβάνεται ως αποτέλεσµα των ισχυρών 
πανανθρώπινων τάσεων που σχετίζονται µε την επεξεργασία των οπτικο-
ακουστικών και κινητικών δεδοµένων από τον ανθρώπινο εγκέφαλο, δηλαδή 
συνδέεται µε την επίγνωση, την αντίληψη και άλλες ικανότητες του νου, όπως π.χ. 
οι αρχές οικονοµίας της ανθρώπινης σκέψης, κ.ά. 
Δοµική τυπολογία (structural typology) - Δοµικο-τυπολογική µέθοδος 
(structural-typological method) 
Ο όρος είναι δάνειο από τον Μελετίνσκι (1987), όπου ο συγγραφέας παρουσιάζει 
µία ενδιαφέρουσα κριτική αντιπαράθεση της αναλυτικής µεθόδου του Προπ και 
των συγχρονικών τάσεων στη στρουκτουραλιστική-σηµειολογική ανάλυση, στην 
κριτική της λογοτεχνίας. Ο όρος δοµικο-τυπολογική µέθοδος προέρχεται από την 
επιστήµη της Γλωσσολογίας. Ωστόσο, έχει τύχει ευρείας εφαρµογής στο πλαίσιο 
της εθνοχορολογίας ήδη από την δεκαετία του 1960 µε στόχο την ανάλυση και 
µελέτη της χορευτικής δοµής και µορφής. Στη συγκεκριµένη εργασία 
χρησιµοποιείται προκειµένου να δηλώσει τη µελέτη του τύπου της χορευτικής 
δοµής, ο οποίος ανταποκρίνεται στις σταθερές ιδιότητες της µορφής και το 
συσχετισµό τους µέσα στο πλαίσιο του χορού ή της χορογραφικής σύνθεσης ή 
χορογραφίας του χορού. Με άλλα λόγια, αφορά στον τύπο του συνθετικού άξονα -
δηλαδή της συνθετικής δοµής του χορού ή της χορογραφικής σύνθεσης- και όχι 
απλά και µόνο στον τύπο της επιφανειακής µορφής (Τυροβολά, 1994, 2001). 
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Τύπος (type) 
«Τύπος» είναι µια επαναλαµβανόµενη αναγνωρίσιµη οργανωτική δοµή. Βρίσκεται 
σε διαλεκτική σχέση µε την τεχνική, τη δοµή, τη λειτουργία και το ύφος του χορού 
αλλά δεν χαρακτηρίζεται από αυτά. Ο χορευτικός «τύπος» συµπυκνώνει κοινωνικά 
και πολιτισµικά χαρακτηριστικά, τρόπους κίνησης στο χώρο και το χρόνο και δεν 
συνιστά αντικείµενο µίµησης, αλλά κανόνα. Οι χορευτικοί «τύποι» διαρκούν στο 
χρόνο καθώς συµπυκνώνουν ουσιώδεις και µακρόβιες ιδέες της «αρχιτεκτονικής» 
του χορού. Ο τύπος αποκτά συγκεκριµένα χαρακτηριστικά µέσω της µορφής που 
προσδιορίζονται τόσο από την ιστορικότητα όσο και από τη χωρο-χρονική χρήση 
του. Λειτουργεί ως ‘πυκνωτής’ που προσφέρει δυνατότητες διαφορετικού 
σχεδιασµού, πολλαπλών αποδόσεων και ερµηνειών (Πορταλιού, 2005-2006). Η 
µορφή προσδίδει συγκεκριµένη υλικότητα στον τύπο, αλλά ο τύπος είναι ο 
γεννήτορας της µορφής και την ορίζει. 

‘Δείκτης στήριξης’ (‘support index’) 
Ο ‘δείκτης στήριξης’ συνιστά τον προσδιοριστικό παράγοντα στην κατασκευή του 
κινητικού µοτίβου. Αφορά στις κινητικές δυνατότητες των κάτω άκρων που 
καθορίζονται από το βάρος του σώµατος καθώς και από την πλαστικότητα ή τη 
δυναµικότητα των κινήσεων (Martin & Pesovár, 1963; Τυροβολά, 1994, 2001, 
2010β). 

Κινητότυπος (kinetic type) 
Οργανικό σύνολο κατηγοριοποιηµένων στοιχείων που προσδιορίζει επακριβώς τη 
δράση των ‘δεικτών στήριξης’ σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του 
χρόνου. Ο ‘δείκτης στήριξης’27 αφορά στα κάτω άκρα και συγκεκριµένα στις 
διάρκειες των στηρίξεων των κάτω άκρων που πραγµατοποιούνται σε κάθε 
κινητικό µοτίβο, καθώς και στις µετακινήσεις/εναλλαγές των στηρίξεων ή τις 
επαναλήψεις της ίδιας στήριξης µέχρι τη συγκρότηση της χορευτικής φράσης. 
Σηµατοδοτεί αφαιρετικά αλλά µε ακρίβεια, την εξέλιξη των κινήσεων στο χώρο 
και το χρόνο. Δηλαδή, αφορά στη σχέση των δοµικών επιπέδων χορού και 
µουσικής σε σχέση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου (Τυροβολά, 1994, 2001, 
2010β). 
Υποκινητότυπος (sub-kinetic type) 
Ο υποκινητότυπος αναπαριστά σε κωδικοποιηµένη µορφή τα κινησιολογικά και 
µορφοσυντακτικά δοµικά στοιχεία κατά µέρος του κινητικού µοτίβου (κινητικά 
στοιχεία) και κατά πλήρη αντιστοιχία µε το µέρος του µουσικού µέτρου 
(Τυροβολά, κ.ά. 2008). Στην περίπτωση που κατά µέρος του κινητικού µοτίβου 
αντιστοιχούν περισσότερες από µία κινήσεις, ο υποκινητότυπος αντιστοιχεί στο 
κύτταρο. 

Μορφότυπος (morphic type) 
Ο µορφότυπος αναπαριστά σε κωδικοποιηµένη µορφή το χορό στο δοµικό επίπεδο 
της χορευτικής/µελωδικής φράσης σε σχέση µε τα κινησιολογικά, τα µορφο-
συντακτικά και τα τεχνοτροπικά του στοιχεία και τις αναµεταξύ τους σχέσεις σε 
χωρο-χρονική αλληλουχία. Ο µορφότυπος εµπεριέχει τον κινητότυπο καθώς και 
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όλα τα κινησιολογικά, µορφο-συντακτικά και εκφραστικά (υφολογικά) στοιχεία 
του χορού σε συµβολική και αφαιρετική µορφή (Τυροβολά, 1994, 2001, 2010β) 28. 
Δοµικά επίπεδα του χορού (dance structural levels)29: 

α) Kινητικό στοιχείο (kinetic element) 
Το κινητικό στοιχείο είναι η µικρότερη µονάδα του χορού και δεν µπορεί να 
αναλυθεί παρά µόνο αν συνδυαστεί µε άλλα κινητικά στοιχεία. Μολονότι 
χαρακτηρίζεται ως αδιαίρετο µπορεί να περιγραφεί και να αναπτυχθεί στο χώρο 
και το χρόνο. Όλες οι εν δυνάµει κινήσεις του σώµατος µπορούν να 
χαρακτηριστούν ως κινητικά στοιχεία. Η λειτουργία του έγκειται στην ένωσή του 
µε άλλα κινητικά στοιχεία για το σχηµατισµό µεγαλύτερων δοµικών ενοτήτων, 
όπως π.χ. κυττάρων ή κινητικών µοτίβων. 

β) Kύτταρο (cell) 
Το κύτταρο αποτελεί συνδυασµό τουλάχιστον δύο κινητικών στοιχείων είτε σε 
κάποιο από τα µέρη του µουσικού µέτρου είτε σε ολόκληρο το µουσικό µέτρο. Το 
κύτταρο δεν έχει αυτόνοµη λειτουργία αλλά είναι εξαρτηµένο στο πλαίσιο του 
µουσικού µέτρου από άλλα κινητικά στοιχεία ή κύτταρα ή µεγαλύτερες δοµικές 
ενότητες. 

γ) Kινητικό µοτίβο (kinetic motif) 
Το κινητικό µοτίβο είναι η µικρότερη συνθετική µονάδα του χορού και αποτελείται 
από συνδυασµούς κινητικών στοιχείων ή κυττάρων. Τα κύτταρα, µέσα στο πλαίσιο 
του µοτίβου µπορεί να είναι οµοιογενή ή ετερογενή συνδυασµένα σε καθορισµένη 
µορφή που έχει ως αποτέλεσµα τη δηµιουργία ενός κλειστού µοτίβου. Στις 
περιπτώσεις που ο χορός εκτός από τραγούδισµα συνοδεύεται και από οργανική 
µουσική, το κινητικό µοτίβο αντιστοιχεί πλήρως σε ένα ρυθµικό µοτίβο ή µουσικό 
µέτρο. Στις περιπτώσεις όπου ο χορός συνοδεύεται µόνο από φωνητικό τραγούδι 
χωρίς οργανική συνοδεία αυτή η ανταπόκριση δεν ισχύει απαραίτητα εφόσον η 
ανθρώπινη φωνή µπορεί άλλοτε να επιµηκύνεται και άλλοτε να επιβραδύνεται µε 
αποτέλεσµα να ξεφεύγει από τα αυστηρά όρια του κινητικού µοτίβου. Το κινητικό 
µοτίβο συνενώνεται µε άλλα κινητικά µοτίβα µέσω της επανάληψης ή του 
συνδυασµού του µε άλλα κινητικά µοτίβα και δηµιουργεί µεγαλύτερες δοµικές 
ενότητες που είναι η χορευτική φράση. Το κινητικό µοτίβο µπορεί να µετατραπεί, 
δηλαδή να διευρυνθεί ή να µειωθεί. Η µετατροπή αυτή οφείλεται στη διεύρυνση ή 
τη µείωση των κυττάρων του ή των κινητικών του στοιχείων. Κάθε διαφοροποίηση 
της εσωτερικής ρυθµικής διάταξης (ρυθµικού σχήµατος ή ρυθµικής οργάνωσης) 
συνεπάγεται τη διαφοροποίηση του χαρακτήρα του κινητικού µοτίβου και της 
υφολογίας του χορού. 
δ) Xορευτική φράση (dance phrase) 
Η χορευτική φράση αναφέρεται στο πιο απλό οργανικό συνθετικό σύνολο του 
χορού, το οποίο δείχνει το βασικό περιεχόµενο και την ιδέα της φόρµας του χορού. 
Μπορεί να αποτελείται από ίδια ή διαφορετικά κινητικά µοτίβα οργανωµένα σε µία 
σειρά (συνταγµατική αλυσίδα). Μέσα στο πλαίσιο του χορού, η χορευτική φράση 
αναπαρασταίνει έναν απόλυτα δηµιουργικό παράγοντα, είναι έκφραση της 
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καλλιτεχνικής δηµιουργίας, βρίσκεται παγιωµένη στη συνείδηση του χορευτή, ο 
οποίος µπορεί να την επαναφέρει στη µνήµη του όταν δοθεί το ερέθισµα. Εξαιτίας 
της λειτουργικής και ουσιαστικής της σηµασίας στην ολότητα του χορού γίνεται το 
κεντρικό αντικείµενο της δοµικο-µορφολογικής ανάλυσης. Παράλληλα, αποτελεί 
την αφετηρία ανάλυσης του χορού στις µικρότερες δοµικές µονάδες των 
χορευτικών κινήσεων και προσδιορίζει τα µεγαλύτερα δοµικά επίπεδα µέχρι την 
καθολική διαµόρφωση του χορού ως πλήρους ενότητας. Οι χορευτικές φράσεις 
µπορούν να ενωθούν και να σχηµατίσουν µεγαλύτερα δοµικά επίπεδα όπως 
άλλωστε συµβαίνει και µε τα προηγούµενα δοµικά επίπεδα του χορού. Αρκετές 
φορές συµβαίνει ένας χορός να προσδιορίζεται από µία χορευτική φράση η οποία 
λειτουργεί ταυτόχρονα και ως κινητικό µοτίβο. Οι όποιες παρατηρούµενες 
παραλλαγές ενός χορού συντελούνται µε βάση τη διεύρυνση της χορευτικής 
φράσης. Η χορευτική φράση δεν ανταποκρίνεται απαραίτητα στη µουσική φράση, 
καθώς η χορευτική φράση µπορεί να συγκροτείται από λιγότερα ή περισσότερα 
µουσικά µέτρα από αυτά που συγκροτούν τη µουσική φράση. 

ε) Xορευτικό τµήµα (dance section) 
Το χορευτικό τµήµα αποτελεί µία µεγαλύτερη δοµική ενότητα και χαρακτηρίζεται 
από την ένωση δύο ή περισσότερων χορευτικών φράσεων, ίδιων ή συναφών. 
Συνήθως σχετίζεται µε το µελωδικό τµήµα, είναι µεγάλη και ανεξάρτητη δοµική 
ενότητα από την άποψη των σχέσεων µεταξύ των χορευτικών φράσεων που 
συγκροτούν το χορευτικό τµήµα. 

στ) Xορευτικό µέρος (dance part) 
Το χορευτικό µέρος είναι το πληρέστερο δοµικό σύνολο του χορού και 
προσδιορίζεται από διαφορετικά ή όµοια επαναλαµβανόµενα χορευτικά τµήµατα ή 
χορευτικές φράσεις. Παρά το γεγονός ότι είναι µουσικά και θεµατικά ενοποιηµένο 
µε τα άλλα µέρη του χορού, είναι πάντα ευδιάκριτο. Η ένωση των µερών ενός 
χορού συντελείται µε βάση την αρχή της οµαδοποίησης. Η αλλαγή ενός και µόνο 
συστατικού στοιχείου του χορού στο πλαίσιο της χορευτικής φράσης (π.χ. ρυθµικό 
σχήµα, χρονική αγωγή, µουσικό µέτρο, λαβή, χορευτική διάταξη κ.ά.), 
προσδιορίζει και το µέρος του χορού. Στις περιπτώσεις των απλών χορών, όπως 
π.χ. του χορού «στα τρία», υπάρχει συνταύτιση των δοµικών ενοτήτων του 
χορευτικού µέρους µε το χορευτικό τµήµα και τη χορευτική φράση, σε αντίθεση 
από τη µελωδία η οποία µπορεί να διατηρεί ξεκάθαρα τα δοµικά της επίπεδα. 
ζ) Χορός ή χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του χορού (Dance ή dance 
composition ή choreography of dance) 
Το οποιοδήποτε είδος χορού είναι χορογραφηµένο, δηλαδή προκειµένου να 
συγκροτηθεί σε ένα οργανικό σύνολο, δοµείται ή µορφοποιείται από κινήσεις 
καθώς και από τα υπόλοιπα συστατικά στοιχεία του χορού. Εποµένως, ο χορός, ή 
χορογραφική σύνθεση (ενότητα) ή χορογραφία του χορού αναφέρεται στην 
τελειωµένη ή ενοποιηµένη µορφή ολόκληρου του χορού κατά πλήρη αντιστοιχία 
της ολοκληρωµένης µελωδίας. Είναι το µεγαλύτερο συνθετικό και δοµικό σύνολο 
στο πλαίσιο του οποίου όλα τα συστατικά στοιχεία και τα δοµικά επίπεδα του 
χορού ενώνονται σε ένα κλειστό και πλήρες σχέδιο. Στις περιπτώσεις όπου ο χορός 
αποτελείται από µία και µόνο χορευτική φράση, ο διαχωρισµός των επί µέρους 
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δοµικών επιπέδων ή ενοτήτων γίνεται απευθείας στο επίπεδο των κινητικών 
µοτίβων, όπως π.χ. ο χορός ‘στα τρία’, ο χορός ‘στα δύο’, ο ‘τσάµικος’, κ.ά. Στις 
περιπτώσεις όπου ο χορός ταυτίζεται στο επίπεδο κινητικού µοτίβου και 
χορευτικής φράσης, ο διαχωρισµός γίνεται στο επίπεδο των κυττάρων, όπως π.χ. οι 
εννεάσηµοι χοροί (ορισµένες χορευτικές φόρµες του ζεµπέκικου και του 
καρσιλαµά). Η χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του χορού προσδιορίζει και τα 
µοντέλα φόρµας στα οποία υπάγονται οι ελληνικοί παραδοσιακοί χοροί (βλ. 
κεφάλαιο ΙΙΙ σελ. 172-174) και αποδίδει σε πλήρη εικόνα την αλληλουχία όλων 
των δοµικών επιπέδων του χορού σε σχέση µε αυτά της µουσικής (µελωδίας) ή του 
τραγουδιού που τον συνοδεύουν. 
Συγκριτική µέθοδος (comparative method) 
Η συγκριτική µέθοδος αφορά στην παρατήρηση των φαινοµένων, τη 
συστηµατοποίηση των οµοιοτήτων και διαφορών τους και των µεταξύ τους 
σχέσεων, την ταξινόµησή τους σε οµάδες και τη σύγκρισή τους. Δεν διακρίνεται 
από µια ιδιαίτερη τεχνική, αλλά χρησιµοποιείται από όλες τις Κοινωνικές 
Επιστήµες και οργανώνει µεθοδικά τις γνώσεις, ακολουθώντας ορισµένα στάδια 
έρευνας, τα οποία διέπονται από λογική συνάφεια. Αρχικά περιγράφει µε συνέπεια 
το φαινόµενο που µελετά. Στη συνέχεια κατασκευάζει τύπους για να µπορέσει να 
καταλάβει, να αναλύσει, να αντιπαραβάλλει και τελικά να συγκρίνει 
(µικροεπίπεδο/τοπικά/ενδοπεριφερειακά, µεσοεπίπεδο/εθνικά/διαπεριφερειακά ή 
µακροεπίπεδο/διακρατικά) το υπό διερεύνηση φαινόµενο. Μέσω της συγκριτικής 
µεθόδου εκτιµάται και ταξινοµείται το περιεχόµενο οµοιογενών αντικειµένων που 
αποτελούν µια τάξη ή ίδιο είδος (π.χ. ελληνικός παραδοσιακός χορός), η φύση 
αυτών των αντικειµένων και αναδεικνύονται οι τυχόν οµοιότητες ή διαφορές τους 
(Holt & Turner, 1972; Vallier, 1973; Ογκορτσώφ, 1983; Weber, 1991; Tyrovola, 
2008). Η συγκριτική ερευνητική διαδικασία αρχίζει µε τη συλλογή και την 
καταγραφή του υλικού, συνεχίζεται µε την ανάλυση και ερµηνεία των δεδοµένων 
και ολοκληρώνεται µε την αντιπαραβολή και τη σύγκρισή τους. Βασική 
προϋπόθεση η µη άκριτη µεταφορά δανείων στοιχείων από χώρα σε χώρα 
(Χατζηχαριστός, 2014). Στην παρούσα εργασία η συγκριτική µέθοδος εφαρµόζεται 
αρχικά στο µικροεπίπεδο (επί µέρους κοινότητες µιας περιφέρειας) και κατόπιν στο 
µεσοεπίπεδο (περισσότερες περιφέρειες µε τις αντίστοιχες κοινότητες στο πλαίσιο 
της Ελλάδας), η οποία ακολούθησε µετά τη συγκέντρωση επαρκών δεδοµένων και 
την ανάλυσή τους. 
Δειγµατοληψία σκοπιµότητας (purposive sampling) 
Η δειγµατοληψία σκοπιµότητας είναι η µέθοδος κατά την οποία ο ερευνητής 
προβαίνει σε εσκεµµένη υποκειµενική επιλογή κατά τη λήψη αυτού που θεωρεί 
αντιπροσωπευτικό δείγµα. Συνεπώς, είναι η κρίση του ερευνητή για το τί είναι 
τυπικό ή έχει ενδιαφέρον, εφόσον δοµείται ένα δείγµα που του δίνει τη δυνατότητα 
να ικανοποιήσει τις εξειδικευµένες ανάγκες της έρευνας σε ένα συγκεκριµένο 
πρόγραµµα (Παρασκευόπουλος, 1993; Cohen & Manion, 1994; Fink, 1995; 
Σταλίκας, 2005). Στις δειγµατοληψίες σκοπιµότητας (ΔΣκ) δεν αφήνονται τα 
πράγµατα να ακολουθήσουν τον πιθανολογικό τους δρόµο αλλά η δειγµατοληψία 
σχεδιάζεται εκ των προτέρων µε συγκεκριµένα κριτήρια. Ο ερευνητής σταχυολογεί 
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τις περιπτώσεις που πρόκειται να συµπεριληφθούν στο δείγµα µε βάση το κατά 
πόσο τις κρίνει τυπικές ή ενδιαφέρουσες (Cohen & Manion, 1994, 1997). 
Θεµελιωµένη θεωρία (grounded theory) 
Η «θεµελιωµένη θεωρία» ή «θεωρία πεδίου» (GT), συνδέεται στενά µε τη 
δειγµατοληψία σκοπιµότητας. Υπάγεται στις ποιοτικές µεθόδους έρευνας και 
κατασκευάζει ή ανακαλύπτει αφηρηµένα θεωρητικά σχήµατα, τα οποία εξηγούν ή 
φωτίζουν ένα κοινωνικό φαινόµενο (Strauss & Corbin, 1997, 1998a, 1998b). Η 
θεωρία «χτίζεται» όταν ο ερευνητής εισάγει στα αποτελέσµατα των παρατηρήσεών 
του λογικές σχέσεις, µε σκοπό να συνδέσει φαινοµενικά ασυσχέτιστες 
πληροφορίες (Σταυροπούλου, 2012). Πρόκειται για συνδυασµό από συλλογή 
δεδοµένων και από διαδικασίες ανάλυσης που έχει εσωτερική συνοχή και που 
οδηγεί στην ανάπτυξη µιας θεωρίας (Strauss & Corbin, 1998a). Η «θεµελιωµένη 
θεωρία» (GT) µπορεί να χρησιµοποιηθεί τόσο για τη συλλογή όσο και για την 
ανάλυση των δεδοµένων (Strauss & Corbin, 1997, 1998a; Ιωσηφίδης & 
Σπυριδάκης, 2006; Ιωσηφίδης, 2008). Όπως σε όλες τις ποιοτικές µεθόδους 
έρευνας, έτσι και στη «θεµελιωµένη θεωρία» ή «θεωρία πεδίου» (GT), τα 
αποτελέσµατα που παράγονται δεν προέρχονται από στατιστικές διαδικασίες ή 
άλλα ποσοτικά µέσα. 
Μορφολογική ψυχολογία (gestalt psychology ή gestalt theory) 
H µορφολογική ψυχολογία ή ψυχολογία της µορφής ή θεωρία gestalt, είναι µία 
θεωρία των ανθρωπιστικών επιστηµών που έχει στόχο τη µελέτη των στοιχείων 
που διέπουν την αντιληπτική οργάνωση του ανθρώπου και εµπερικλείουν τα 
ψυχικά του βιώµατα και τις αντιληπτικές του δυνατότητες (εµπειρία, µάθηση, 
µνήµη και αποµνηµόνευση). Σηµείο αναφοράς της αποτελεί η µελέτη της 
αισθητηριακής αντίληψης -και συγκεκριµένα της οπτικής αντίληψης30- 
υποστηρίζοντας ότι το µάτι οργανώνει το οπτικό υλικό επί τη βάσει συγκεκριµένων 
εγκεφαλικών και ψυχολογικών νόµων ή αρχών, των νόµων ή αρχών gestalt 
(Arnheim, 1969, [1954]1974, [1977]2003, 2008; Bloomer & Moore, 1977; 
Κονταράτος, 1983; Κασδά, 1988; Βακαλό, 1988). Οι εκπρόσωποι της θεωρίας 
gestalt υποστηρίζουν ότι η συνειδητή εµπειρία µπορεί να γίνει καλύτερα 
κατανοητή ως ένα σύνολο και όχι ως κάτι που συγκροτείται από διάφορα επιµέρους 
στοιχεία, δίνοντας έµφαση στην έµφυτη τάση του ανθρώπου να οργανώνει σε 
σύνολα αυτά που βλέπει (Βακαλό, 1988). Κατά τον Uttal (1988) «η ανθρώπινη 
οπτική αντίληψη καθοδηγείται δυναµικά από τη σφαιρική οργάνωση της µορφής». 
«Νόµοι της gestalt» ή «νόµοι της µορφής» (gestaltism) 
Κατά τους εκπροσώπους της µορφολογικής ψυχολογίας, οι gestaltism είναι αρχές 
ή νόµοι που διέπουν την ψυχολογία της αντίληψης και προέρχονται ταυτόχρονα 
από τις λειτουργίες του αµφιβληστροειδούς και του εγκεφάλου που απαρτίζουν την 
οπτική αντίληψη. Υπάγονται στις αρχές λειτουργίας του αισθητήριου συστήµατος 
(Αβούρης κ. συν., 2014) και διέπουν την αντιληπτική οργάνωση και συγκεκριµένα 
την οργάνωση της οπτικής αντίληψης δύο διαστάσεων (εν χώρω και εν χρόνω). 
Σύµφωνα µε αυτές, τα διάφορα στοιχεία παρουσιάζονται -κατά κάποιον τρόπο- 
οµαδοποιηµένα, µερικά σαν να ανήκουν σε µια ενότητα, ενώ άλλα γίνονται 
αντιληπτά ως µέρη ευρύτερων δοµών (Βακαλό, 1988). Υπό αυτούς τους όρους, ο 
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άνθρωπος έχει την τάση να αντιλαµβάνεται σύνολα από ερεθίσµατα και µάλιστα 
µορφοποιηµένα (οµαδοποιηµένα), δηλαδή µορφώµατα, σύµφωνα µε ορισµένους 
νόµους/αρχές (Arnheim, 1969, [1954]1974, [1982]1988, 2003, 2005, 2008; 
Bloomer & Moore, 1977; Κονταράτος, 1983; Κασδά, 1988; Βακαλό, 1988; 
Μάτσακα & Μπάµπου, 2010), που αναφέρονται ως αντιληπτικές οργανωτικές αρχές 
της µορφής ή αντιληπτικές οργανωτικές ιδιότητες της µορφής (βλ. αναλυτικά κεφ. 
IΙΙ, σελ. 183). 

Δηµιουργικότητα (creativity) 
Η προσπάθεια των ερευνητών να ορίσουν τη δηµιουργικότητα, και στη συνέχεια 
να βρουν τρόπους µέτρησής της έδωσε µια ποικιλία ορισµών και θεωριών. Επίσης, 
ποικίλλουν οι τρόποι διαπίστωσης της ύπαρξής της, όπως και οι ερευνητικές 
µέθοδοι και τα αποτελέσµατά τους. Οι ορισµοί που διατυπώθηκαν διαφέρουν 
ανάλογα µε την έµφαση που δόθηκε στην παραγωγή, στην πορεία και στην 
εµπειρία. Οι ορισµοί που αρθρώθηκαν µε γνώµονα την παραγωγή εστίασαν το 
ενδιαφέρον τους στον κανόνα του ‘νέου’ και ‘χρήσιµου’. Οι ορισµοί που 
αρθρώθηκαν µε γνώµονα την πορεία και τη διαδικασία χαρακτηρίζονται από το 
διαφορετικό, αλλά παραγωγικό αποτέλεσµα. Ενώ, οι ορισµοί που σχετίζονται µε 
την τρίτη κατηγορία στηρίχτηκαν στην υποκειµενική εµπειρία και το γνώρισµά 
τους είναι το εµπνευσµένο και το ενυπάρχον (βλ. και Σάλλα-Δοκουµετζίδη, 1996; 
Λυκεσάς, 2002). Τέλος, κατά τους θεωρητικούς της gestalt, η δηµιουργικότητα 
ξεκινάει ως ολότητα και η ιδέα προηγείται της εκτέλεσης (Κοταµανίδου, 2013). 
Συνδυάζοντας τους υπάρχοντες ορισµούς για τη δηµιουργικότητα, θα 

µπορούσαµε να πούµε ότι, η δηµιουργικότητα περιλαµβάνει την παραγωγή νέων 
ιδεών ή τον συνδυασµό γνωστών δεδοµένων σε κάτι καινούργιο, παρέχοντας αξία 
στο τελικό αποτέλεσµα. Θέση που έρχεται να συµφωνήσει µε τα λεγόµενα του 
Vernon (1989), σύµφωνα µε τον οποίο ως «‘δηµιουργικότητα’ ορίζεται η ικανότητα 
του ατόµου να παράγει νέες ή πρωτότυπες ιδέες, να έχει ενοράσεις, να µετασχηµατίζει 
και να ανακαλύπτει, να κατασκευάζει αντικείµενα, τα οποία αναγνωρίζονται από 
τους ειδικούς ότι έχουν ξεχωριστή επιστηµονική, αισθητική, κοινωνική ή τεχνολογική 
αξία» (σελ. 94). Οι Warr και O’ Νeill (2005), λαµβάνοντας υπ’ όψιν τις 
προηγούµενες προσεγγίσεις, προτείνουν τον δικό τους ολιστικό ορισµό, κατά τον 
οποίο:  
Η δηµιουργικότητα µπορεί να οριστεί ως η παραγωγή ιδεών, οι οποίες: α) 
προκύπτουν από έναν συνδυασµό δύο ή περισσότερων µητρών σκέψης που 
θεωρείται νέος ή ασυνήθιστος στο µυαλό του ατόµου στο οποίο γεννήθηκε, 
και β) κρίνονται ως κατάλληλες µε βάση τα χαρακτηριστικά µιας επιθυµητής 
λύσης όπως αυτά ορίστηκαν στα αρχικά στάδια πλαισίωσης και 
προσδιορισµού του σχεδιαστικού προβλήµατος (PhD Γιατί Δηµιουργικότητα 
Είναι, χ.χ., σσ.3). 

Τις τελευταίες δεκαετίες η εστίαση στον ορισµό της δηµιουργικότητας 
µετατοπίστηκε από την διαδικασία, στον άνθρωπο, και τελικά στο προϊόν, δηλαδή 
στο δηµιουργικό άτοµο και στο δηµιουργικό προϊόν. 
Στην παρούσα εργασία, η δηµιουργικότητα αφορά αφενός στις έννοιες του 

δηµιουργικού ατόµου και του δηµιουργικού προϊόντος και αφετέρου, στην έννοια 
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της συµµετοχικής διαδικασίας ‘σχεδίασης’ (πρβλ. Warr & O’Νeill, 2005), εξαιτίας 
του ότι στην παράδοση το δηµιουργικό προϊόν, δηλαδή το αποτέλεσµα, η µορφή 
της δηµιουργικότητας ή της δηµιουργικής διαδικασίας, µολονότι εκκινά από το 
χαρισµατικό άτοµο της κοινότητας, εντούτοις προκύπτει και ως αποτέλεσµα 
συλλογικής διαδικασίας ‘σχεδίασης’. Σύµφωνα µε τους Warr και O’Νeill (2005): 
Η δηµιουργικότητα σε µια συµµετοχική διαδικασία σχεδίασης πρωτοτύπων 
διεπαφών είναι η παραγωγή σχεδιαστικών προτάσεων, οι οποίες: α) 
προκύπτουν από έναν συνδυασµό δύο ή περισσότερων µητρών σκέψης που 
θεωρείται νέος ή ασυνήθιστος στο µυαλό του ατόµου στο οποίο γεννήθηκε, 
και, β) κρίνονται ως κατάλληλες µε βάση τις απαιτήσεις και τις ανάγκες των 
χρηστών όπως αυτές ορίστηκαν και καταγράφηκαν κατά τη διάρκεια της 
συµµετοχικής διαδικασίας σχεδίασης… (PhD Γιατί Δηµιουργικότητα Είναι, 
χ.χ., σσ.3).31. 

Δηµιουργικό άτοµο (creative person) 
Στην ανάπτυξη της δηµιουργικότητας επιδρούν πολλοί παράγοντες. Ο βασικότερος 
όλων θεωρείται το ίδιο το άτοµο, καθώς και οι δεξιότητές του, η προσωπικότητά 
του, η συµπεριφορά του, οι εµπειρίες του και οι επιδράσεις/ερεθίσµατα που δέχεται 
από το περιβάλλον (Cleland, 1994; Mostafa, 2005; Taylor, 1989; Torrance, 1981). 
Ωστόσο, τα χαρακτηριστικά του δηµιουργικού ατόµου, όπως η ατοµική 
συµπεριφορά, η αντιληπτική ικανότητα, η φαντασία, η προσωπικότητα και η 
προσαρµοστικότητα δεν είναι ίδια για όλους, αλλά ποικίλουν σηµαντικά κατά 
περίπτωση και υπό διαφορετικές συνθήκες. 
Γενικά, µπορούµε να πούµε ότι, οι έρευνες σχετικά µε το δηµιουργικό άτοµο 

διακρίνονται σε δύο βασικές κατηγορίες: α) αφενός συνίστανται από τις 
προσπάθειες των θεωρητικών της προσωπικότητας να ερµηνεύσουν τη 
δηµιουργικότητα µε όρους περιεκτικών θεωριών της προσωπικότητας (Woodman 
& Schoenfeldt, 1989) β) αφετέρου, από τις προσπάθειες εντοπισµού ιδιαίτερων 
στοιχείων της προσωπικότητας των δηµιουργικών ατόµων και µελέτης της 
δηµιουργικότητάς τους σε διάφορα πεδία (Barron & Harrington, 1981; Simonton, 
1999, 2000). Σε αυτές τις µελέτες γίνονται προσπάθειες συσχέτισης στοιχείων της 
προσωπικότητας των ατόµων µε την εκδήλωση δηµιουργικότητας καθώς και 
προσπάθειες εντοπισµού και καταγραφής βιογραφικών στοιχείων, τα οποία θα 
µπορούσαν να αξιοποιηθούν στη πρόβλεψη µελλοντικής δηµιουργικής 
συµπεριφοράς. Ωστόσο, σε κάθε περίπτωση, όλοι συγκλίνουν στη θέση ότι το 
κοινό χαρακτηριστικό των δηµιουργικών ατόµων εντοπίζεται κυρίως στην 
προσωπικότητά τους. Σύµφωνα µε τους Barron και Harrington (1981): 

Tα δηµιουργικά άτοµα, σε διάφορα πεδία, παρουσιάζουν ορισµένα κοινά 
χαρακτηριστικά, όπως α) η υψηλή αισθητική, β) το ευρύ φάσµα 
ενδιαφερόντων, γ) το ενδιαφέρον για σύνθετες και πολύπλοκες προκλήσεις, 
δ) η διαίσθηση, ε) η αυτοπεποίθηση, στ) η εκδήλωση φαινοµενικά 
αντιφατικών µορφών συµπεριφοράς και, ζ) τον αυτοπροσδιορισµό του ως 
δηµιουργικό άτοµο (σελ. 453). 

Ενώ, σύµφωνα µε τον Guilford (1967), τα δηµιουργικά άτοµα εµφανίζουν 
συγκεκριµένα χαρακτηριστικά όπως: α) ευαισθησία στα προβλήµατα του 
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περιβάλλοντος, β) νοητική ευχέρεια και ευελιξία, γ) περιέργεια, δ) 
παραγωγικότητα στη σύλληψη ιδεών, ε) ανεξαρτησία και αυτονοµία της σκέψης, 
στ) ευελιξία σκέψης, ζ) καινοτόµες και πρωτότυπες ιδέες, η) δεξιότητες συνθετικής 
και αναλυτικής σκέψης32, θ) ικανότητα µετασχηµατισµών, ι) ικανότητα 
επεξεργασίας, ια) συνθετότητα ιδεών και ιβ) ικανότητες αυτοαξιολόγησης 
(αξιολογούν τις ιδέες τους), και η δηµιουργικότητα είναι σταθερή σε όλη τη 
διάρκεια της ζωής τους. 

Δηµιουργικό προϊόν (creative product) 
Το δηµιουργικό προϊόν είναι η µορφή, το αποτέλεσµα της δηµιουργικής σκέψης 
και της δηµιουργικής διαδικασίας. Κατά συνέπεια, «η δηµιουργικότητα αφορά την 
παραγωγή νέων, χρήσιµων προϊόντων» (Mumford, 2003:110). Η σηµασία του 
δηµιουργικού προϊόντος, του απτού αποτελέσµατος της δηµιουργικότητας, αφορά 
στην απτή απόδειξη, στην παρουσία της µορφής του προϊόντος και στην 
αποδιδόµενη σε αυτήν αξία, είτε αυτή αφορά στην παραδοσιακή κοινωνία είτε 
αφορά στη σύγχρονη. Όπως επισηµαίνει ο Vernon (1989), «…δεν έχουµε άλλη 
απόδειξη για τη δηµιουργικότητα ενός ατόµου, παρά µόνο την παρατήρηση και την 
αξιολόγηση των προϊόντων του…» (σελ. 96). 
Διαδικασία δηµιουργίας του Ε.Π.Χ. (process of creating Greek Traditional 
Dance) 
Η έννοια της διαδικασίας απορρίπτει εξ’ ορισµού την έννοια της παγιωµένης 
κατάστασης. Έτσι, η διαδικασία δηµιουργίας του ελληνικού παραδοσιακού χορού 
(Ε.Π.Χ.) αναφέρεται σε µία παραγωγική διαδικασία και συγκεκριµένα στην 
αξιοποίηση του παραδοσιακού χορευτικού υλικού από τους παραδοσιακούς 
δηµιουργούς/χορευτές που γίνεται µε την: α) προσαρµογή, όπου η παρέµβαση και 
η δηµιουργική συµβολή του δηµιουργού/χορευτή µπορεί να είναι από ασήµαντη 
έως ριζική, β) την ανάπλαση, όπου ο δηµιουργός/χορευτής χρησιµοποιεί ελεύθερα 
το πρότυπό του και το συµπληρώνει µε τυπικά µοτίβα ή ευρύτερες κινητικές 
ενότητες που έχει πρόχειρα στη µνήµη του γ) τον αναλογικό σχηµατισµό, όπου ο 
δηµιουργός/χορευτής ακολουθεί τη δοµή και τη γενική αρχιτεκτονική διάρθρωση 
ενός προτύπου αλλά όχι απαραίτητα και τις συγκεκριµένες εκφραστικές του 
φόρµες, και δ) την ικανότητα αυτοσχεδιασµού και πρωτοτυπίας (πρβλ. Καψωµένος, 
1990). 
Διαδικασία δηµιουργίας της χορογραφίας του χορού ή χορογραφική 
διαδικασία (process of creating dance ή choreographic process) 
Η χορογραφική διαδικασία αναφέρεται στη διαδικασία δηµιουργίας ολόκληρης της 
χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας του χορού και εµπεριέχει την έννοια της 
δηµιουργικότητας και των τοπικών αισθητικών προτιµήσεων. Αφορά στην 
αξιοποίηση του παραδοσιακού χορευτικού υλικού από τους παραδοσιακούς 
δηµιουργούς/χορευτές που γίνεται µε: α) τον επανασυνδυασµό και 
επανασχεδιασµό παραδοσιακών στοιχείων µε νέους τρόπους, β) την εισαγωγή νέων 
στοιχείων, και γ) την αλλαγή του εύρους των µελωδικών και χορευτικών φράσεων 
(µε βραχύνσεις ή επιµηκύνσεις). Στο πλαίσιο της παράδοσης, η δηµιουργία µιας 
εξολοκλήρου νέας χορογραφίας και ιδέας αποτελεί παγκόσµια ένα σπάνιο 
φαινόµενο (Τυροβολά, 2007β, 2013α; πρβλ. Royce, 1980). 
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Σηµειώσεις

1. Σχετικές έρευνες έχουν δείξει ότι το άκουσµα -ταυτόχρονα- πολλών επαναλαµβανόµενων 
ρυθµικών µοτίβων για µεγάλο χρονικό διάστηµα συνοδεύεται από ιδιαίτερα χαρακτηριστικά 
κινητικής συµπεριφοράς που οφείλονται στην επίδραση της ρυθµικής µουσικής στο κεντρικό 
νευρικό σύστηµα. Η διέγερση που προκαλούν επηρεάζει πολλές αισθητηριακές και κινητικές 
περιοχές του εγκεφάλου (οι οποίες µένουν ανεπηρέαστες υπό φυσιολογικές συνθήκες) και επιφέρει 
αλλαγές στη συµπεριφορά των ανθρώπων. Αυτές εκδηλώνονται -µεταξύ άλλων- µε σωµατική 
κίνηση, όπως π.χ. λίκνισµα, χτύπηµα των ποδιών και χεριών, ή ακόµα και µε στροβιλισµούς, 
αναπηδήσεις κ.ά., πουν έχουν ως αποτέλεσµα την παρόρµηση για χορό (McClellan, 1997). 
2. Αναφέροµαι στις ανθρωπιστικές επιστήµες γιατί στις θετικές επιστήµες οι επιστηµονικά 
αποδεκτοί ορισµοί που υπάρχουν είναι αρκετοί, εφόσον υπάρχει διαφορετικό ενδιαφέρον για τις 
επιµέρους ιδιότητες της ύλης από τους εξειδικευµένους κλάδους των θετικών επιστηµών. Για 
παράδειγµα, στη χηµεία, η ύλη ορίζεται ως «ο γενικός όρος για τα πράγµατα που µας περιβάλλουν. 
Ο,τιδήποτε καταλαµβάνει όγκο και µπορεί να γίνει αντιληπτό από τις αισθήσεις µας είναι ύλη» 
(Ebbing & Gammon, 2002), ενώ τα εγχειρίδια φυσικής αναφέρουν ότι «µε τον όρο ύλη εννοούµε, 
αφενός τα σώµατα, όπως πρωτόνια, νετρόνια, άτοµα και ό,τι οικοδοµείται από αυτά, και αφετέρου το 
φυσικό πεδίο. Η ύλη έχει ως βασική ιδιότητα την κίνηση και υπάρχει µέσα στο χώρο και το χρόνο» 
(Καρακώστας & Κυριάκος, 1998). Τέλος, για τους οπαδούς του υλισµού -και εν τέλει για όλους- η 
ύλη ορίζεται ως όλα τα σώµατα της φύσης που «όσο και αν διαφέρουν µεταξύ τους, χαρακτηρίζονται 
από το ότι υπάρχουν έξω και ανεξάρτητα από τη συνείδηση µας» (Μπιτσάκης, 1996). Συνεπώς, για 
τις θετικές επιστήµες υλικότητα έχουν όλα τα σώµατα στη φύση και αυτά που φαίνονται και αυτά 
που δεν φαίνονται. Για παράδειγµα, σήµερα µπορεί να είναι ένα σύνολο άστρων ή διάφορα 
στοιχειώδη σωµάτια -πρωτόνια, κβάντα, κ.λπ.- την ύπαρξη των οποίων αποδεικνύουν οι 
υπολογιστικές και πειραµατικές µας δυνατότητες, αλλά για τα οποία δεν έχουµε οπτικές 
πληροφορίες. Οι παραδοσιακές χορευτικές µορφές όµως δεν είναι π.χ. ούτε πρωτόνια, ούτε κβάντα, 
ούτε «αντιύλη», ούτε «µαύρη ύλη», ούτε «σκοτεινή ύλη», αλλά φαίνονται, έχουν υλική υπόσταση 
που γίνεται αντιληπτή µέσω των αισθήσεων της όρασης και της ακοής. 
3. ‘Πράγµατα’ µε την έννοια των αντικειµένων και φαινοµένων. 
4. Όπως αναφέρει ο Μπιτσάκης (1996) η ύλη, «δεν είναι οµοιόµορφα κατανεµηµένη στο χώρο, ούτε 
παρουσιάζεται άµορφη» (σελ. 131). 
5. Τι σηµαίνει όµως φορµάρισµα της ύλης; Για να φωτίσουµε περισσότερο την έννοια αυτή πρέπει 
να κάνουµε, όπως επισηµαίνει ο Heidegger (1986): 

µια «διάκριση ανάµεσα στα φυσικά πράγµατα και τα χρηστικά. Η µορφή ενός φυσικού 
‘πράγµατος’, π.χ. µιας πέτρας, καθορίζεται από την κατανοµή της ύλης του, ενώ αντίθετα η 
κατανοµή της ύλης ενός χρηστικού ‘πράγµατος’ καθορίζεται κάθε φορά από τη µορφή που 
θέλει να δώσει ο άνθρωπος. Στην προκειµένη περίπτωση, η φυσική φόρµα της ύλης 
ξαναφορµάρεται για να γίνει εύχρηστη» (σελ. 45-46). 

Αυτός ακριβώς ο επαναπροσδιορισµός της µορφής της ύλης για ένα σκοπό που πρέπει να 
εξυπηρετεί το πράγµα, µας οδηγεί στην έννοια του εργαλείου: «τα όντα που υπόκεινται σε µια τέτοια 
εξυπηρετικότητα είναι πάντα προϊόντα κατασκευής. Το προϊόν κατασκευάζεται ως όργανο χρήσιµο 
για κάτι […]. Αυτός ο όρος (όργανο) ονοµάζει όσα κατασκευάζονται για να χρησιµοποιηθούν» (σελ. 
46). Τα κατασκευασµένα πράγµατα για κάποιο σκοπό, δηλαδή τα όργανα, µπορούν να είναι τα ίδια 
καλλιτεχνικά έργα ή να είναι εργαλεία για να παράγουµε καλλιτεχνικά έργα (Ανδρούτσος, 2009). 
Και στις δύο περιπτώσεις πληρούνται τα κριτήρια της εξυπηρετικότητας και της χρηστικότητας. Με 
τον τρόπο αυτό η τεχνική -σύµφωνα µε τον ορισµό που δόθηκε παραπάνω- µας οδηγεί στο όργανο 
που, υπό προϋποθέσεις, θα µπορούσε να είναι αυτούσιο ένα έργο τέχνης, ή ένα εργαλείο που 
εκπληρώνει τους σκοπούς µας για την παραγωγή έργων τέχνης, ή ένας συνδυασµός των δύο 
προηγούµενων. Άλλωστε, ένα έργο τέχνης σίγουρα απαιτεί κάποια στοιχειώδη εργαλεία για να 
δηµιουργηθεί, ή έστω κάποια απλά υλικά όπως ένα κοµµάτι πέτρας ικανό να χαράξει µια άλλη 
πέτρα. Όµως και το ίδιο το έργο, όταν ολοκληρωθεί, είναι όργανο, και µάλιστα, εξυπηρετεί πολύ 
σηµαντικούς σκοπούς. Για περισσότερα, βλ. Ανδρούτσος, 2009. 
6. ‘Χορευτικός λόγος’ γενικά, µε αναφορά τόσο στη δοµή του χορευτικού συστήµατος, της 
‘χορευτικής γλώσσας’ (κοινωνική/κοινή πλευρά του ‘χορευτικού λόγου’) όσο και στην ορατή και 
ατοµική πλευρά του ‘χορευτικού λόγου’. 
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7. Πρβλ. µε τους Ρώσους φορµαλιστές και τους γλωσσολόγους της «Γλωσσολογικής Σχολής της 
Πράγας», οι οποίοι στη θέση της διάκρισης µεταξύ ‘µορφής’ και ‘περιεχοµένου’ εισήγαγαν 
καταρχήν τη διάκριση ανάµεσα στο «υλικό» και την «τεχνική», η οποία αφορά στο σύνολο των 
λογοτεχνικών κειµένων. Σύµφωνα µε τους ίδιους, η διάκριση αυτή είναι µεθοδολογικά πιο σωστή, 
διότι τα δυο της σκέλη αντιστοιχούν στις δυο φάσεις της δηµιουργικής διαδικασίας: την προ-
αισθητική και την αισθητική. Μ’ άλλα λόγια, το υλικό είναι η «πρώτη ύλη» του λογοτεχνικού έργου, 
ενώ η τεχνική είναι το σύνολο των αισθητικών αρχών που µετατρέπουν αυτή την πρώτη ύλη σε 
έργο τέχνης, δηλαδή σε ένα αντικείµενο που µπορεί κανείς να το βιώσει καλλιτεχνικά (Παρίσης & 
Παρίσης, 2017). 
8. Ο δοµισµός, όπως είναι γνωστό, στράφηκε ενάντια στη φαινοµενολογία, ενάντια στο υποκείµενο 
και την ιστορία. Πεδίο των αντιπαραθέσεων (δεκαετία του 1960), υπήρξε η γλώσσα. Οι µάχες που 
διεξήχθησαν δεν ήταν µόνο φιλοσοφικές, αλλά και ιδεολογικές και πολιτικές. 
9. Τα στοιχεία που συγκροτούν ένα σύστηµα δεν µπορούν να οριστούν από µόνα τους -µε αναφορά 
στην ιδιαίτερη υπόστασή τους- αλλά µόνο µέσω της σχέσης τους µε τα άλλα στοιχεία του 
συστήµατος. Για παράδειγµα, όπως στο σκάκι (σύστηµα) µπορούµε να έχουµε πιόνια 
κατασκευασµένα από διαφορετικό υλικό (πλαστικό, ξύλο ή άλλο) χωρίς αυτό να επηρεάζει τις 
αναµεταξύ τους σχέσεις και την εξέλιξη του παιχνιδιού, έτσι και µε το χορευτικό σύστηµα, µπορούν 
τα στοιχεία του να εκφράζονται µε διαφορετικά υλικά (π.χ. κινητικά, όπως τα διαφορετικά είδη 
άρσεων ή το διαφορετικό είδος λαβών ή χορευτικών διατάξεων), χωρίς αυτό να επηρεάζει τη δοµή 
του χορευτικού συστήµατος. Η διάκριση έγκειται µόνο στο ότι, όπως στο σκάκι το είδος των πιονιών 
είναι συγκεκριµένο (δηλαδή πύργος, αξιωµατικοί, άλογα, στρατιώτες, βασιλιάς και βασίλισσα), έτσι 
και το είδος των υλικοτεχνικών (π.χ. κινησιολογικών) και µορφοσυντακτικών συστατικών 
στοιχείων που χρησιµοποιεί κάθε χορευτικό σύστηµα είναι συγκεκριµένο. 
10. Στον παραδοσιακό χορό, µε τον όρο ‘χορευτική γλώσσα’ εννοούµε το κοινό αφηρηµένο 
γραµµατικό (κινησιολογικό, µορφοσυντακτικό και σηµασιολογικό) σύστηµα που έχουν στον 
εγκέφαλό τους -στη συνείδησή- τους οι παραγωγοί και χρήστες (χορευτές και ακροατές) µίας 
‘χορευτικής κοινότητας’ καθώς και τους κανόνες που καθορίζουν τις σχέσεις των στοιχείων του 
γραµµατικού συστήµατος µεταξύ τους. Οι παραδοσιακοί χορευτές παράγουν µορφές τοπικού 
προφορικού χορευτικού λόγου (συνδυασµούς κινήσεων ή άλλων συστατικών στοιχείων του χορού 
στο επίπεδο του κινητικού µοτίβου, της χορευτικής φράσης ή σε µεγαλύτερο δοµικό επίπεδο του 
χορού) στο χώρο και το χρόνο που, παρά τις ατοµικές τους διαφορές και ποικιλίες, κατασκευάζονται 
µε κοινά για όλους ‘υλικά’. Κάθε τοπική ‘χορευτική γλώσσα’ είναι κοινωνικό γεγονός, ένα 
κοινωνικό προϊόν, µε την έννοια ότι αφενός επιτρέπει στο άτοµο να ασκεί τη χορευτική του 
ικανότητα και αφετέρου, κανείς δεν µπορεί να την τροποποιήσει από µόνος του εφόσον χρειάζεται 
την κοινή συναίνεση των µελών της κοινότητας. Και στις δύο περιπτώσεις, ‘χορευτική γλώσσα’ και 
‘χορευτικός λόγος’ υπάγονται στην κατηγορία του (χορευτικού) λόγου. Η διαφορά µεταξύ τους 
είναι ότι η µεν ‘χορευτική γλώσσα’ αφορά στη δοµή του χορευτικού συστήµατος και αναφέρεται 
στην κοινωνική (κοινή) πλευρά του ‘χορευτικού λόγου’, ενώ ο ‘χορευτικός λόγος’ αφορά στη χρήση 
της ‘χορευτικής γλώσσας’, στην ορατή πλευρά της, και αναφέρεται στην ατοµική πλευρά του 
χορευτικού λόγου, δηλαδή στην ικανότητα του παραδοσιακού χορευτή να επικοινωνεί µε την 
τοπική ‘χορευτική γλώσσα’, καθώς και στην ικανότητά του να συνεννοείται µε το κωδικοποιηµένο 
τοπικό χορευτικό σύστηµα. 
11. Οι χορευτικές µορφές καθορίζονται ιστορικά από το είδος του ‘περιεχοµένου’ που 
ενσωµατώνουν, και µεταβάλλονται, ακολουθώντας µε γρηγορότερους ή αργότερους ρυθµούς, τη 
συνεχή κίνηση, εξέλιξη και µεταβολή στην κοινωνία και τη φύση µέσα από συγκρούσεις, 
αντιφάσεις και κοινωνικές αντιπαραθέσεις. «Έτσι, παρά τη φαινοµενικά αυτόνοµη λειτουργία της, η 
µελέτη της δοµής και µορφής του χορού αποτελεί µεθοδολογική επιλογή που δηλώνει κατά κύριο λόγο 
προτεραιότητα και όχι απαραίτητα αποκλειστικότητα» (Τυροβολά, 2013β:256). Γεγονός, το οποίο 
ήδη επεσήµανε ο Προπ ([1928]1987) από τις αρχές της δεύτερης δεκαετίας του προηγούµενου 
αιώνα υποστηρίζοντας ότι: 
Από τη µελέτη των µορφών εξαρτώνται πάρα πολλά πράγµατα [...]. Δεν θα παραιτηθούµε 
λοιπόν από την άχαρη, αναλυτική, κάπως επίµοχθη εργασία, που τη δυσκολεύει ακόµη 
περισσότερο το ότι επιχειρείται από την οπτική γωνία των αφηρηµένων µορφικών 
προβληµάτων. Μία τέτοια άχαρη, ‘µη ενδιαφέρουσα’ εργασία είναι ο δρόµος προς τις 
γενικευτικές "ενδιαφέρουσες" κατασκευές… (σελ. 23). 
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12. Το θέµα είναι το βασικό κίνητρο, το οποίο λειτουργεί καθοριστικά για κάθε χορό. Το θέµα, καθώς 
και ο µοναδικός τρόπος προσέγγισής του από τους συνδρώντες σε ένα χορευτικό γεγονός, 
αντανακλούν κατά µία περίπτωση, τις αξίες και τη συµπεριφορά τους απέναντι στην κοινωνία. Το 
‘θέµα’ αναζητά πάντα τη φόρµα του και υπαγορεύει έµµεσα τον τρόπο βάση του οποίου 
αξιοποιούνται τα υπόλοιπα συστατικά στοιχεία του χορού. Οποιαδήποτε µορφή τέχνης, και 
ιδιαίτερα ο χορός, δεν υφίσταται χωρίς ‘θέµα’. Ακόµα και στις περιπτώσεις που δεν του αποδίδεται 
κάποιο συγκεκριµένο ‘θέµα’, ο χορός πάντα εµπερικλείει νοήµατα (Adshead et al. [1988]2007; 
Τυροβολά, 2007α; Τυροβολά, 2013α). Η προσέγγιση του θέµατος υπόκειται σε δύο βασικές 
κατηγορίες (ο.π.): 
α) H πρώτη, αφορά στον αφηγηµατικό χορό, ο οποίος έχει ως πρόθεση την αποκάλυψη σηµείων 

σχετικών µε την ανθρώπινη εµπειρία, εξωτερικεύοντας την ανθρώπινη υπόσταση και την κοινωνική 
πραγµατικότητα µέσω των µορφών, των κινήσεων, των ρυθµών και των σχέσεων µεταξύ των 
χορευτών. Μία περίπλοκη αφηγηµατική χορευτική διαδικασία µπορεί να αποτυπωθεί µέσα από µία 
απλή χορευτική φόρµα ή το αντίθετο. Τέτοιου είδους χορευτικές διαδικασίες αφορούν όλο το εύρος 
του ελληνικού παραδοσιακού χορού, εφόσον όλοι οι χοροί είναι ενταγµένοι -κατά περίπτωση- σε 
κάποιο λαϊκό δρώµενο. Συνεπώς, εµπεριέχουν σε λανθάνουσα µορφή το ‘περιεχόµενο’ ή ‘θέµα’ του 
δρωµένου στο οποίο υπάγονται. Αλλά, αναβιώνουν και από χορευτικά συγκροτήµατα λαϊκών 
παραδοσιακών χορών, ή µεγάλα κλασικά µπαλέτα, όπου τα ευκρινή µηνύµατα της µίµησης -
υποκριτικό ταλέντο των χορευτών- σε συνδυασµό µε τις εισηγήσεις των προγραµµάτων, 
συνηγορούν στην κατανόηση της παράστασης. 
β) H δεύτερη, δέχεται ότι το αντικείµενο του χορού είναι ο ίδιος ο χορός όπου η ίδια η κίνηση 

προσδιορίζει την υπόστασή της. Ο θεατής είναι ελεύθερος να ανακαλύψει ποικίλες συναισθησιακές 
αντιδράσεις, όπως οµορφιά, ενθουσιασµό, ευχαρίστηση ή αρνητικά συναισθήµατα, σε καθαυτά τα 
συστατικά της χορευτικής µορφής, µη προσδίδοντάς τους συγκεκριµένο νόηµα, αλλά 
επικεντρώνοντας γενικά την προσοχή του στο οπτικό ερέθισµα ή στον παλµό και την υφή της 
κίνησης. Ωστόσο, µπορεί να παρατηρηθούν και χορευτικές δηµιουργίες που εγγράφονται σε µία 
ενδιάµεση κατηγορία χρησιµοποιώντας παραµέτρους και από τους δύο προαναφερόµενες 
προσεγγίσεις (Adshead et al. [1988] 2007; Τυροβολά, 2007α; Τυροβολά, 2013α). 
13. Για παράδειγµα, βλ. τις θέσεις του Jakobson και την κριτική που του άσκησαν οι Riffatere και 
Culler (στον Μπαµπινιώτη, 1984). 
14. Η θεωρία της µορφολογικής ψυχολογίας (Gestalt) και ο αντίκτυπος που είχε στην εκπαίδευση -
κυρίως προς την ψυχολογία της µάθησης- καθώς και σε άλλα αντικείµενα, όπως π.χ. στη µουσική, 
στην αρχιτεκτονική, στο design, στα εικαστικά, στον κινηµατογράφο, στο management, στη 
χοροθεραπεία, στη µουσικοθεραπεία κ.ά., αποτελεί µέχρι σήµερα ένα ιδιαίτερο πεδίο έρευνας για 
πολλούς ερευνητές, το οποίο και συνεχώς διευρύνεται. Ωστόσο, οι έρευνες που έχουν γίνει στο 
χορό, είναι λιγότερες σε σχέση µε τις έρευνες που αφορούν την εκπαίδευση και τα προαναφερόµενα 
αντικείµενα, και επικεντρώνονται κυρίως είτε στη σχέση αρχιτεκτονικής και χορού υπό την έννοια 
της σωµατικότητας και της χωρικής αντίληψης, είτε στην οπτική αντίληψη µε τη χρήση πολυµέσων, 
είτε στη «θεραπεία gestalt» (gestalt therapy), που είναι τελείως διαφορετικός κλάδος από τη 
µορφολογική ψυχολογία (gestal theory). Ενώ, οι µελέτες που έχουν γίνει για τον παραδοσιακό χορό 
είναι ανύπαρκτες και -πολύ περισσότερο- παντελώς ανύπαρκτες για τον ελληνικό παραδοσιακό 
χορό. Η αλήθεια είναι ότι στην Ελλάδα, ακόµα και σήµερα, σχεδόν όλοι δυσκολεύονται να 
διακρίνουν τη σχέση όλων αυτών µε τον παραδοσιακό χορό. 
15. Στο πεδίο του έργου τους ανήκει η µελέτη της δοµής των χορών και η τυπολογική τους κατάταξη 
µε βάση το είδος της δοµής τους. 
16. Η οριοθέτηση δεν είναι απόλυτη, εφόσον καµία θεωρία ή µέθοδος δεν έχει τόσο ξεκάθαρη 
αυτονοµία, που να αποφεύγει τις τοµές και τις αλληλοεπικαλύψεις από άλλες (Belting & Kemp, 
1995). Κάθε µέθοδος καλύπτει µόνο ένα τµήµα των προσεγγίσεων του ελληνικού παραδοσιακού 
χορού. 
17. Σύστηµα θεωρείται ένα σύνολο στοιχείων τα οποία δεν µπορούν να οριστούν παρά µόνο σε 
αναφορά στις σχέσεις τους µε άλλα στοιχεία. 
18. Βλ. σηµ. 32. 
19. Οι άλλες δύο είναι η διαδικασία δηµιουργικής σκέψης και το δηµιουργικό περιβάλλον (Brown, 
1989). 
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20. Σήµερα, είναι κοινά αποδεκτό ότι ο προσδιορισµός του ύφους, στην ολιστική του προσέγγιση, 
συνδέεται µε τις αλληλοσχέσεις µεταξύ του ατοµικού χορευτικού ύφους και του χορευτικού ύφους 
της κοινότητας και αυτών σε σχέση µε τον τόπο και χώρο τέλεσης καθώς και την εθιµική περίσταση, 
διαµορφούµενων κατά διαφορετικό τρόπο αντίστοιχο προς αυτόν που επιβάλλουν οι κοινωνικές 
δοµές, το ιδεολογικό περιεχόµενο και η ροή του µεταβαλλόµενου ιστορικού χρόνου και 
αντιστρόφως. Ωστόσο, επειδή είναι µάλλον ασαφές να αναφερόµαστε στο 
«περιεχόµενο»/«συµφραζόµενα» της χορευτικής µορφής, τη λειτουργία της ή το γενικό ιστορικό ή 
άλλο ρόλο της, χωρίς την παράλληλη περιγραφή και ανάλυση της συγκεκριµένης µορφής του 
συγκεκριµένου µέσου, ο προσδιορισµός του χορευτικού ύφους άµεσα συνυφασµένου µε τη 
χορευτική µορφή τόσο µε τα εκφραστικά της στοιχεία (κινησιολογικά, µορφοσυντακτικά και 
σηµασιολογικά), όσο και µε τις αρχές σύνθεσής της (τεχνοτροπία), προϋποθέτει την αρχική του 
προσέγγιση υπό τους όρους της δοµικο-µορφολογικής και υφολογικής ανάλυσης όπως επιβάλλουν 
οι σύγχρονες κατευθύνσεις της δοµικο-µορφολογικής και υφολογικής έρευνας (Τυροβολά, 2009, 
2013α). 
21. Για την θεώρηση της συγχρονικής-συνταγµατικής ανάλυσης στη Μορφολογία βλ. 
αναλυτικότερα στον Προπ (1987). 
22. Στην παρούσα εργασία χρησιµοποιούνται οι αρχές της γλωσσολογικής (ή γλωσσικής) τυπολογίας 
(στο µικροεπίπεδο και στο µεσοεπίπεδο, δηλαδή στο πλαίσιο των τοπικών κοινοτήτων και ευρύτερα 
στον ελλαδικό χώρο) µε στόχο τη µελέτη, την ανάλυση και την ταξινόµηση των ελληνικών 
παραδοσιακών χορών ανάλογα µε τα δοµικά χαρακτηριστικά τους. Στόχος της είναι να αναλύσει 
και να εξηγήσει τις κοινές ιδιότητες, και την διαρθρωτική ποικιλοµορφία του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού. Για το σκοπό αυτό (όπως και στην περίπτωση της γλωσσολογικής 
τυπολογίας) κάνει χρήση τόσο της ποιοτικής τυπολογίας που ασχολείται µε το θέµα της σύγκρισης 
της δοµικής σύστασης των ελληνικών παραδοσιακών χορών και τις διαφοροποιήσεις τους, όσο και 
της ποσοτικής τυπολογίας που ασχολείται µε τη διάρθρωση, δηλαδή την κατανοµή των 
διαρθρωτικών µοτίβων σε όλο το εύρος του ελληνικού παραδοσιακού χορού. Σε ένα περισσότερο 
εξειδικευµένο επίπεδο, η ποσοτική τυπολογία χρησιµοποιείται προκειµένου να αναδειχθεί ο 
κυρίαρχος τρόπος δόµησης των συστατικών στοιχείων του χορού (εποµένως βασικό κριτήριο είναι 
η συχνότητα εµφάνισης των τρόπων δόµησης των συστατικών και κατ’ επέκταση των κινητικών 
µοτίβων ή ευρύτερα της χορευτικής φράσης). Ενώ, η ποιοτική τυπολογία χρησιµοποιείται 
προκειµένου να αναδειχθούν τα επιµέρους ποιοτικά χαρακτηριστικά των κινητικών µοτίβων και 
κατ’ επέκταση της χορευτικής φράσης. 
23. Η γλωσσολογική (ή γλωσσική) τυπολογία µελετά και ταξινοµεί τις διάφορες γλώσσες του κόσµου 
ανάλογα µε τα δοµικά χαρακτηριστικά τους. Στόχος της είναι να περιγράψει και να εξηγήσει τις 
κοινές ιδιότητες και την διαρθρωτική ποικιλοµορφία των γλωσσών του κόσµου. Περιλαµβάνει τρία 
επιστηµονικά υποπεδία: α) την ποιοτική τυπολογία, που ασχολείται µε το θέµα της σύγκρισης των 
γλωσσών και τις διαφοροποιήσεις εντός µίας γλώσσας, β) την ποσοτική τυπολογία, που ασχολείται 
µε την κατανοµή των διαρθρωτικών µοτίβων των γλωσσών του κόσµου και γ) την θεωρητική 
τυπολογία, που εξηγεί τις προαναφερθείσες κατανοµές (Ράλλη, 2005). Βάσει των αρχών της 
σύγχρονης Γλωσσολογίας η γλώσσα χωρίζεται σε γλωσσικά επίπεδα (Παυλίδου, 2013), τα οποία 
αντιστοιχούν σε συγκεκριµένες γλωσσικές µονάδες (φθόγγοι, φωνήµατα, µορφήµατα, φράσεις, 
προτάσεις, κ.ά.) (Βάζου κ. συν., 2008). Η Μορφολογία θεωρείται ο κλάδος της γλωσσολογίας που 
ασχολείται µε την αναγνώριση, την ανάλυση και την περιγραφή της δοµής των λέξεων σε 
µορφήµατα, αλλά και στις σχέσεις που αναπτύσσουν οι λέξεις µεταξύ τους (Anderson, 1992). Η 
Μορφολογία αποτελεί ξεχωριστό επίπεδο γλωσσικής ανάλυσης, αλλά βρίσκεται σε αλληλεπίδραση 
µε τους άλλους τοµείς της γραµµατικής, τη Φωνολογία, τη Σύνταξη και τη Σηµασιολογία (Ράλλη, 
2005). Οι κλάδοι αυτοί είναι συναφείς µε τη Μορφολογία καθώς έχουν ως αντικείµενο µελέτης τη 
λέξη, αλλά αποτελούν ξεχωριστά ερευνητικά πεδία. Αντίστοιχα, στο πλαίσιο του παραδοσιακού 
χορού, η Μορφολογία συνιστά ξεχωριστό επίπεδο ανάλυσης του χορού, αλλά βρίσκεται σε άµεση 
αλληλεπίδραση µε το κινητικό σύστηµα, τη σύνταξη και τη σηµασιολογία στο επίπεδο τόσο των 
µερών του κινητικού µοτίβου και ολόκληρου του κινητικού µοτίβου, όσο και των ευρύτερων 
δοµικών επιπέδων του χορού (φράσεων, τµηµάτων και µερών), σε συνάρτηση µε τα αντίστοιχα 
επίπεδα και τη δοµή τους της µουσικής που συνοδεύει το χορό. Στην προκειµένη περίπτωση, 
βασικός στόχος της Μορφολογίας είναι η ανάλυση των κινητικών µοτίβων στα επιµέρους µέρη και 
συστατικά τους στοιχεία (π.χ. κινήσεις), καθώς και ο τρόπος σύνταξής τους χωρίς απαραίτητα να 
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εστιάζει στις σηµασιολογικές σχέσεις µεταξύ των µερών των κινητικών µοτίβων ή ολόκληρων των 
κινητικών µοτίβων που αποτελούν το κινητικό λεξιλόγιο µίας χορευτικής γλώσσας και στη µελέτη 
των διαφόρων κινητικών λεξιλογίων που διαµορφώνονται από γεωγραφικές και κοινωνικές 
παραµέτρους. Παρά το γεγονός ότι, η Μορφολογία µίας χορευτικής «γλώσσας» παρουσιάζει 
ιδιαίτερη ποικιλία -εφόσον σε αρκετές περιπτώσεις οι συνδυασµοί των κινήσεων έχουν κάποια 
ιδιάζοντα χαρακτηριστικά τα οποία δεν προκύπτουν και δεν προβλέπονται από τα επιµέρους 
συστατικά τους ή/και από γενικότερους κανόνες και αρχές, αλλά οφείλονται κυρίως στη διαχρονία 
της συγκεκριµένης χορευτικής «γλώσσας», η οποία καθιστά αδιαφανή τη δοµή και, αρκετές φορές, 
τη σηµασία της- (πρβλ. Ράλλη, 2005), εντούτοις τοποθετείται πλέον στον πυρήνα της 
εθνοχορολογικής έρευνας και ανάλυσης καθώς θεωρείται η «γραµµατική των κινητικών µοτίβων» 
(πρβλ. Booij, 2013) και κατ’ επέκταση όλων των υπολοίπων δοµικών επίπεδων του χορού. Αυτό 
συµβαίνει γιατί, στην ολότητά της, η µορφολογική ανάλυση προσφέρει µια ‘γραµµατική’ του 
χορού, δηλαδή αναδεικνύει τους ιδιαίτερους κανόνες βάσει των οποίων συνδυάζονται όλα τα 
εκφραστικά στοιχεία του χορού (υλικοτεχνικά, µορφο-συντακτικά και σηµασιολογικά), τόσο στο 
δοµικό επίπεδο του κινητικού µοτίβου όσο και ευρύτερα στο ανώτατο δοµικό επίπεδο του χορού, 
αυτό της χορογραφίας του χορού. 
24. Στη γλωσσολογική έρευνα, τα εµπειρικά είναι διαπιστώσεις ισχυρών τάσεων στις υπαρκτές 
γλώσσες, όχι υποθέσεις µε βάση τα δεδοµένα κάποιων γλωσσών. Τα καθολικά της Τυπολογίας 
αντιδιαστέλλονται µε αυτά της Γενετικής Γραµµατικής, που βασίζονται εν πολλοίς στην ενδο-
σκόπηση σε µία ή έστω σε κάποιες γλώσσες (και ύστερα ερευνάται κάτα πόσον ανταποκρίνονται 
αυτά τα καθολικά στα διαγλωσσικά δεδοµένα). 
25. Η «Σύνταξη» είναι τοµέας της Γλωσσολογίας που µελετά και περιγράφει τη δοµή της πρότασης 
ή συνιστά το µέρος (ή, τον τοµέα) της Γραµµατικής που αναπαριστά τη γνώση του οµιλητή για τις 
προτάσεις και τη δοµή τους (Τερζή, 2015). Ο όρος «σύνταξη» προέρχεται από τη σύγχρονη 
γλωσσολογία από τη γέννηση της οποίας µέχρι σήµερα έχουν προταθεί πολλές διαφορετικές 
συντακτικές θεωρίες και τυπικά πρότυπα/µοντέλα περιγραφής του συντακτικού επιπέδου της 
γλώσσας µε κυµαινόµενη απήχηση και επιρροή. Όλες οι θεωρίες εκλαµβάνουν τον όρο «σύνταξη» 
ως σύστηµα δοµών και κανόνων, βασισµένο στη χρήση αυτοαναφορικών στοιχείων, ενώ οι 
περισσότερες µοιράζονται δύο κοινά χαρακτηριστικά. Πρώτον, αναγνωρίζουν ιεραρχική (και όχι 
απλώς γραµµική) δοµή στην πρόταση και την αναλύουν σε άµεσα συστατικά (φράσεις) (Λεκάκου-
Μαστροπαύλου, 2014-2015). Δεύτερον, προτείνουν ένα ορισµένο σύστηµα κανόνων που προβλέπει 
την ‘γραµµατικότητα’/’αντιγραµµατικότητα’ και την ‘αποδεκτικότητα’/‘µη αποδεκτότητα’ των 
παραγόµενων δοµών. Επίσης, οι περισσότερες (τυπικές) συντακτικές θεωρίες παρέχουν κάποια 
ερµηνεία για τη συστηµατική σχέση ανάµεσα στη συντακτική δοµή και τη σηµασιολογική της 
αναπαράσταση. Γενικά, η «σύνταξη» µελετά τους τρόπους µε τους οποίους σχηµατίζονται οι 
προτάσεις της γλώσσας µέσω του συνδυασµού των λέξεων. Ο κλάδος αυτός αναβαθµίστηκε 
εξαιρετικά µε τη διάδοση της Γενετικής Γραµµατικής θεωρίας, σύµφωνα µε την οποία η παραγωγή 
των προτάσεων ξεκινά από το επίπεδο της σύνταξης (Chomsky, 1986, 2002; Ρούσου, 2015). Στη 
σηµειωτική, η σύνταξη ορίζεται ως ο πρώτος από τους τρεις τοµείς της µελέτης των σηµείων 
(συγκεκριµένα, ως η µελέτη των σχέσεων ανάµεσα στα σηµεία). Ο δεύτερος τοµέας είναι η 
σηµασιολογία (η µελέτη της σχέσης µεταξύ των σηµείων και των αντικειµένων τα οποία 
αντιπροσωπεύουν) και ο τρίτος είναι η πραγµατολογία (η σχέση ανάµεσα στο σηµειακό σύστηµα 
και τον χρήστη). Στην παρούσα εργασία, µε τον όρο σύνταξη νοούνται οι συντακτικοί κανόνες και 
οι ιεραρχικές σχέσεις ή η ιεραρχική οργάνωση (hierarchical structure) που ρυθµίζουν τον τρόπο µε 
τον οποίο συνδυάζονται οι κινήσεις (κινητικά στοιχεία) -ίδιες ή διαφορετικές- σε συνάρτηση µε τη 
χρήση του χώρου και του χρόνου για το σχηµατισµό των µερών του κινητικού µοτίβου, των 
κινητικών µοτίβων και των χορευτικών φράσεων. Δηλαδή, νοείται το πώς διαφορετικές κινητικές 
κατηγορίες δοµούν τα κινητικά µοτίβα τα οποία συνθέτουν τις χορευτικές φράσεις που µε τη σειρά 
τους µπορούν να επαναδοµηθούν ή να εγκιβωτισθούν σε άλλες χορευτικές φράσεις, δηµιουργώντας 
µεγαλύτερες χορευτικές φράσεις. Με άλλα λόγια, αναφερόµαστε στη δοµή των κινητικών µοτίβων 
και των χορευτικών φράσεων. Επίσης, µε τον όρο «σύνταξη» νοείται ο τρόπος που 
χρησιµοποιούνται και συνδυάζονται οι κινήσεις καθώς και τα άλλα υλικοτεχνικά και 
µορφοσυντακτικά συστατικά στοιχεία της µορφής για να εκφράσουν συγκεκριµένα νοήµατα. 
26. Παρά το γεγονός ότι η Τυπολογία χρησιµοποιεί τις «χορευτικές» οικογένειες (κατά αντιστοιχία 
της Γλωσσολογίας που χρησιµοποιεί τις «γλωσσικές» οικογένειες) στην περιγραφή των 
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‘καθολικών’ ή των διαπιστώσεων, κυρίως για πρακτικούς λόγους, εντούτοις στόχος της εργασίας 
δεν είναι η διαπίστωση και τεκµηρίωση των σχέσεων ανάµεσα στους χορευτικούς/κινητικούς 
τύπους και τις «χορευτικές» οικογένειες. Πολύ περισσότερο, εφόσον οι χορευτικοί/κινητικοί τύποι 
δεν ταυτίζονται απαραίτητα µε τις «χορευτικές» οικογένειες, µολονότι, όπως είναι εύλογο, χοροί 
που ανήκουν στην ίδια οικογένεια έχουν σίγουρα αρκετές οµοιότητες. 
27. Ο όρος ‘δείκτης στήριξης’ (support index) χρησιµοποιείται από τους Martin και Pesovár (1963), 
σύµφωνα µε τους οποίους ο προσδιοριστικός παράγοντας για την κατασκευή του κινητικού µοτίβου 
είναι η διαδοχική αλλαγή των ‘δεικτών στήριξης’ που καθορίζεται από το βάρος του σώµατος καθώς 
και την πλαστικότητα ή δυναµικότητα της κίνησης. Βλ. επίσης και Τυροβολά, 1994:195; 2001:228). 
28. Στο σηµείο αυτό θα πρέπει να σηµειωθεί ότι για τις ανάγκες της παρούσας εργασίας επιλέχθηκε 
η καταγραφή κινητότυπου µε στοιχεία του µορφότυπου. Ειδικότερα, εκτός του κινητότυπου 
συµπεριελήφθησαν και συστατικά στοιχεία της µορφής του χορού όπως το φύλο, το µουσικό µέτρο, 
η κατηγορία της φόρµας, η κατεύθυνση του χορού, η χορευτική διάταξη κ.λπ. 
29. Για τα δοµικά επίπεδα του χορού, βλ. αναλυτικά στους Martin και Pesovár 1961; Ι.F.M.C., 1974; 
Τυροβολά, 1994, 2001, 2010β). 
30. Στη θεωρία gestalt η οπτική αντίληψη προσεγγίζεται από άποψη φαινοµενολογική. Η 
αντικειµενική πραγµατικότητα και η υποκειµενική ανταπόκριση θεωρούνται ένα και το αυτό. 
Μπορούµε να ισχυριστούµε ότι η θεωρία gestalt, µεθοδολογικά, επεδίωξε µία ολοκλήρωση της 
φαινοµενολογικής και πειραµατικής αποτίµησης, διαδικασία που οδήγησε, γενικά, σε µια 
πειραµατική φαινοµενολογία (Μάτσακα και Μπάµπου, 2010). 
31. Έτσι, προκύπτει η διαπίστωση ότι, µια συµµετοχική διαδικασία σχεδίασης, δεν ενδιαφέρεται τόσο 
για την ιστορική, όσο για την ψυχολογική καινοτοµία. Παράλληλα δίνει εξ’ ορισµού ιδιαίτερη 
σηµασία στην καταλληλότητα των καινοτόµων ιδεών καθώς αφενός στηρίζεται στους 
παραδοσιακούς ανθρώπους που γνωρίζουν το πλαίσιο µέσα στο οποίο µια ιδέα µπορεί να 
εφαρµοστεί ή όχι, και αφετέρου δίνει ιδιαίτερη σηµασία στο συγκεκριµένο πλαίσιο και στις 
κοινωνικο-τεχνικές αλληλεπιδράσεις και δυναµικές του. Είναι φανερό ότι η ιδέα της 
δηµιουργικότητας, ως κοινωνική διεργασία, είναι εγγενής στο θεωρητικό πλαίσιο της συµµετοχικής 
διαδικασίας σχεδίασης (Warr & O’ Neill, 2005). 
32. Κατά τον Guilford (1968), η ικανότητα σύνθεσης και ανάλυσης είναι χαρακτηριστικό του 
δηµιουργικού ατόµου και αφορά στη δηµιουργική σκέψη. Η δηµιουργική σκέψη απαιτεί την 
οργάνωση των ιδεών σε ευρύτερα, πιο περιεκτικά, σχήµατα. Εκτός από την συνθετική, υπάρχει και 
µια αναλυτική ικανότητα, καθώς οι συµβολικές δοµές θα πρέπει να σπάσουν πριν τις δοµήσουµε σε 
άλλες. 
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ΙΙ. ΑΝΑΣΚΟΠΗΣΗ ΤΗΣ ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑΣ 
 
Η εργασία αυτή επιχειρεί να επισηµάνει και να διατυπώσει τους κανόνες 
‘κατασκευής’, την τεχνοτροπία δόµησης καθώς και τη διαδικασία δηµιουργίας του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού. Συνδυάζονται αρχές και έννοιες της 
γλωσσολογίας (γλωσσολογικός δοµισµός) και της δοµικής τυπολογίας µε τα 
επιτεύγµατα της χορολογικής και εθνοχορολογικής έρευνας. Έτσι, προσπαθεί να 
συσχετίσει και να συντονίσει την ορολογία αυτών των περιοχών για να 
χρησιµοποιήσει τις έννοιες και τις µεθόδους τους ως εργαλεία στην ανάλυση του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού καθώς και στην κατανόηση και περιγραφή της 
δηµιουργικής διαδικασίας που τον παράγει ή -πιο συγκεκριµένα- τον παρήγε σε 
παλαιότερες εποχές. Η ερµηνεία της διαδικασίας της δηµιουργίας του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού επιχειρείται µε βάση τις αναλυτικές κατηγορίες (αναλυτικά 
εργαλεία) αυτές της ‘δηµιουργικής σκέψης’ και της ‘δηµιουργικότητας’ δίνοντας 
έµφαση στο δηµιουργικό προϊόν και το δηµιουργικό άτοµο. Αυτά µελετώνται υπό 
τους όρους των βασικών αρχών της µορφολογικής ψυχολογίας που αφορούν στους 
«νόµους της µορφής» και οι οποίοι -εν προκειµένω- φαίνεται να διέπουν την 
αντιληπτική οργάνωση του παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή και να 
εµπερικλείουν τα ψυχικά του βιώµατα και τις αντιληπτικές του δυνατότητες 
(εµπειρία, µάθηση, µνήµη και αποµνηµόνευση). Τα προαναφερόµενα διαπλέκονται 
µε την έννοια της ‘χορευτικότητας’, δηλαδή µε τον προσδιορισµό των κανόνων 
δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού που ρυθµίζουν τη χορογραφική του 
σύνθεση ή την ‘κειµενική’ (text) του διάσταση, τις µορφοσυντακτικές και 
εκφραστικές του ιδιότητες, οι οποίες θεωρούνται διαφορές που διακρίνουν το 
ελληνικό παραδοσιακό χορευτικό/κινητικό σύστηµα από άλλες µορφές κινητικών 
συστηµάτων που συναντώνται στην ανθρώπινη κινητική δραστηριότητα. 
Με βάση τα παραπάνω, αντικείµενο µελέτης συνιστά η δοµή και η µορφή του 

ελληνικού παραδοσιακού χορού καθώς και η τεχνοτροπία δόµησής του, 
προσεγγίζοντάς τον ως φαινόµενο και προϊόν της ανθρώπινης δηµιουργικής 
σκέψης. Συνεπώς, η ανασκόπηση της βιβλιογραφίας διαµορφώνεται από 
επιλεγµένες δηµοσιευµένες πηγές σχετικές µε το θέµα της εργασίας και το 
αντικείµενο της έρευνας, δηλαδή από τη θεωρητική και αναλυτική πρακτική που 
ακολουθείται στην παρούσα εργασία. 
Η βιβλιογραφική ανασκόπηση περιλαµβάνει την ανάλυση, αξιολόγηση και 

ενσωµάτωση της δηµοσιευµένης βιβλιογραφίας και κινήθηκε στον εντοπισµό τόσο 
πρωτογενών όσο και δευτερογενών πηγών (Thomas & Nelson, 2003). Οι 
πρωτογενείς πηγές αφορούν στην άµεση πρόσβαση στα πρωτότυπα δηµοσιεύµατα 
που περιγράφουν γεγονότα ή αναφέρουν τα αποτελέσµατα µιας έρευνας. Παρέχουν 
πρωτογενή πληροφόρηση που το περιεχόµενό της βασίζεται αποκλειστικά στο 
συγγραφέα και τα στοιχεία της δεν έχουν υποστεί επεξεργασία ή αξιολόγηση 
(Μπώκος, 2001). Οι δευτερογενείς πηγές αφορούν στα συγγράµµατα άλλων 
συγγραφέων, οι οποίοι αξιολογούν τις πρωτογενείς πηγές και αναφέρονται σε αυτές 
(Thomas & Nelson, 2003). Δηλαδή, αφορούν δηµοσιεύµατα τα οποία βασίζονται 
στα επεξεργασµένα αποτελέσµατα πρωτογενών δηµοσιευµάτων και τα οποία -µε 
κάποιο τρόπο- έχουν δεχτεί επεξεργασία ή έχουν τροποποιηθεί (Μπώκος, 2001). 
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Οι δευτερογενείς πηγές αποτέλεσαν αφενός την αφετηρία για την πληροφόρηση 
σχετικά µε το θέµα και το σκοπό της εργασίας και, αφετέρου, βοήθησαν σε αυτή 
καθεαυτή την έρευνα (Thomas & Nelson, 2003)1. 
Προκειµένου να συγκεντρωθεί το απαραίτητο υλικό για τη βιβλιογραφική 

ανασκόπηση, έγιναν αναζητήσεις σε καταλόγους βιβλιοθηκών, βιβλιοθήκες 
πανεπιστηµίων, βάσεις δεδοµένων, καταλόγους µεγάλων εκδοτικών οίκων, 
µηχανές αναζήτησης στο διαδίκτυο, εγκυκλοπαιδικές εκδόσεις, ηλεκτρονικά 
επιστηµονικά περιοδικά, ηλεκτρονικά βιβλία ή συγγράµµατα, πρακτικά 
συνεδρίων, µεταπτυχιακές και διδακτορικές διατριβές, επιστηµονικά περιοδικά, 
εφηµερίδες, βιβλία, εγκυκλοπαιδικές εκδόσεις, λεξικά, κ.ά. 
Με δεδοµένη την ποικιλοµορφία του βιβλιογραφικού υλικού πληροφόρησης, 

απαιτήθηκε η ταξινόµηση και η διευθέτησή του σε θεµατικές ενότητες οι οποίες 
είναι: 

α) Δοµή, Μορφή, Τύπος 
Κύριος σκοπός αυτού του υποκεφαλαίου είναι η ανασκόπηση ερευνών σχετικά 

µε τις έννοιες «δοµή», «µορφή» και «τύπος» και η σύνδεσή τους µε τη σύγχρονη 
γλωσσολογία υπό τους όρους του γλωσσολογικού δοµισµού καθώς και της 
συντακτικής και δοµικής τυπολογίας. Επίσης, είναι η κριτική παρουσίαση του 
τρόπου µε τον οποίο χρησιµοποιήθηκαν οι προαναφερόµενες έννοιες στην 
προσέγγιση και ανάλυση του λαϊκού παραδοσιακού χορού τόσο στην Ελλάδα όσο 
και στο εξωτερικό. 

β) Δηµιουργικότητα 
Κύριος σκοπός αυτού του υποκεφαλαίου είναι η ανασκόπηση ερευνών σε σχέση 

µε την έννοια της δηµιουργικότητας, την ανάδειξη της φύσης της και των 
χαρακτηριστικών των δηµιουργικών ατόµων καθώς και την παρουσίαση του 
κύκλου της δηµιουργικής διαδικασίας, όπως αναφέρονται στην ελληνική και 
διεθνή βιβλιογραφία. Επί πλέον στοχεύει στην ανασκόπηση ερευνών που 
διαπραγµατεύονται τις τέσσερις βασικές λειτουργίες του νου (πρόσληψη, µνήµη, 
συγκλίνουσα/κριτική σκέψη, αποκλίνουσα/δηµιουργική σκέψη), που συνδέονται 
µε το δηµιουργικό άτοµο και τη δηµιουργική σκέψη και τέλος στη µεταφορά και 
χρήση των προαναφερόµενων σε έρευνες που αφορούν στο χορό και στον ελληνικό 
παραδοσιακό χορό. 
γ) Θεωρία Gestalt ή Μορφολογική Ψυχολογία ή Ψυχολογία της Μορφής 
Κύριος σκοπός αυτού του υποκεφαλαίου είναι η ανασκόπηση ερευνών σε σχέση 

µε το θεωρητικό υπόβαθρο της θεωρίας Gestalt, η ανάδειξη των πειραµατικών 
ερευνών που αφορούν στις λειτουργίες της οπτικής αντίληψης, της µάθησης και 
της σκέψης και κυρίως η επικέντρωση στις αρχές ή νόµους της Gestalt που 
αφορούν στην αντιληπτική οργάνωση, δηλαδή στην παραδοχή ότι η αντίληψη είναι 
αποτέλεσµα οργάνωσης των αισθητηριακών πληροφοριών µε βάση οργανωτικές 
αρχές του εγκεφάλου (εγγύτητα, οµοιότητα, συµµετρία, κ.λπ.). Επί πλέον, έχει 
στόχο να αναδείξει τις µελέτες που χρησιµοποιούν το θεωρητικό υπόβαθρο της 
θεωρίας Gestalt, προκειµένου να διαπραγµατευθούν τα δεδοµένα τους δίνοντας 
έµφαση σε αυτές που αφορούν στο χορό. 
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2.1. Δοµή, Μορφή, Τύπος 
Τις τελευταίες δεκαετίες, παρατηρήθηκαν ποικίλες προσπάθειες επιστηµονικής 
µελέτης του χορού, οι οποίες τέθηκαν κάτω από τη σκέπη τόσο των κοινωνικών 
και ανθρωπιστικών επιστηµών όσο και των φυσικών µε θεµατικές περιοχές που 
άπτονται ποικίλων κατευθύνσεων, οι οποίες οδήγησαν σε ουσιαστικές 
αναθεωρήσεις και ανακατατάξεις στην ανάγνωση και µελέτη του. Έτσι, µε βάση 
τις διάφορες κατά καιρούς προσεγγίσεις του που συναντώνται στην ελληνική και 
διεθνή βιβλιογραφία, και κυρίως υπό τους όρους των κοινωνικών και 
ανθρωπιστικών επιστηµών, 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 χωρο-χρονικών κινητικών σχηµάτων και αποτελεί 
αναπόσπαστο µέρος της συνολικής δοµής ενός πολιτισµικού επικοινωνιακού 
συστήµατος (Τυροβολά, 2013α). 
Ωστόσο, ο χορός είναι πρωτίστως µορφή, δηλαδή, πραγµατωµένη εικόνα, 

αισθητό αποτέλεσµα των τυπικών κανόνων δόµησης των µορφοσυντακτικών και 
εκφραστικών του στοιχείων και ιδιοτήτων, ο συνδυασµός των οποίων προσδιορίζει 
τις διακριτές διαφορές του σε σχέση µε τις άλλες µορφές ή συστήµατα κίνησης που 
συναντώνται στις ποικίλες άλλες, καθηµερινές ή όχι, κινητικές ανθρώπινες 
δραστηριότητες (Τυροβολά, 2013α). Ο χορός δεν είναι κάτι άυλο και υπερβατικό, 
αλλά έχει υλική υπόσταση, δηλαδή έχει µορφή. Αυτή η µορφή µας φέρνει σε επαφή 
µαζί του και συνιστά τον πυρήνα της γνώσης µας για αυτόν (Τυροβολά, 2013α). 
Έτσι, µε σηµείο αναφοράς τη µορφή, θα µπορούσαµε να πούµε ότι, ο χορός είναι 
ένα δοµηµένο σύνολο υλικοτεχνικών, µορφοσυντακτικών και σηµασιολογικών 
δεδοµένων, το οποίο οφείλει την ιδιαιτερότητα και σπουδαιότητά του στις σχέσεις, 
αλληλεξαρτήσεις και ιεραρχήσεις ανάµεσα στα συστατικά στοιχεία και τα διάφορα 
επίπεδα και µέρη του (Τυροβολά, 1994, 2001, 2010β, 2013α). Ιδιαιτερότητα, η 
οποία συναρτάται µε την έννοια της «χορευτικότητας», δηλαδή µε την έννοια της 
‘ανοικείωσης’, χαρακτηριστικό γνώρισµα των ενδογενών µορφικών ιδιοτήτων του 
χορού (όπως π.χ. οι χορευτικές κινήσεις) και τη σχέση που συνάπτουν αυτές (οι 
ιδιότητες) µε άλλες πολιτισµικές µορφές µέσα σε ένα δοσµένο πολιτισµικό πεδίο.2 
Αυτό σηµαίνει ότι, η λειτουργία της ‘ανοικείωσης’, εκτός από τις µορφικές 
ιδιότητες που απαιτεί η έννοια της ‘χορευτικότητας’ σε ένα δοσµένο ‘κείµενο’ του 
χορού, εξαρτάται και από τη σχέση που εγκαθιδρύουν οι ιδιότητες αυτές για το 
‘κείµενο’ του χορού µέσα σε ένα δοσµένο πολιτισµικό πεδίο (πρβλ. Μπένετ, 1983). 
Η χορευτική µορφή αντιπροσωπεύει τη στιγµή της µορφοποίησης κάποιας 

πολιτισµικής αντικειµενοποίησης που σε κάθε δηµιουργό/χορευτή αντιστοιχεί στο 
δικό του ψυχικό περιεχόµενο και τη δική του δυνατότητα έκφρασης (Τυροβολά, 
2013α). Με άλλα λόγια, η χορευτική µορφή είναι η µορφή ενός κοινωνικού και 
ιστορικού περιεχοµένου πραγµατωµένη µέσα από την οργάνωση των 
υλικοτεχνικών, µορφοσυντακτικών και εκφραστικών της στοιχείων δεµένη 
αξεδιάλυτα µαζί τους. Αυτό στο µεθοδολογικό επίπεδο νοείται προς δύο 
κατευθύνσεις (Τυροβολά, 2013α; και πρβλ. Μπαχτίν, 1980): 
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α) Aπό την πλευρά του καθαρά αισθητικού αντικειµένου, δηλαδή των 
υλικοτεχνικών στοιχείων της χορευτικής µορφής και της άρθρωσής τους 
αξιολογικά προσανατολισµένων προς το περιεχόµενο και αναφεροµένων σε αυτό 
το περιεχόµενο. 
β) Aπό την πλευρά του συνόλου της υλικοτεχνικής βάσης που πραγµατώνεται 

µε τη συνολική σύνθεση του χορού και αφορά στη µελέτη της τεχνικής και της 
έκφρασης, δηλαδή της χορευτικής δοµής και του χορευτικού ύφους. Σε αυτή την 
περίπτωση, η χορευτική µορφή για λόγους συστηµατικούς µελετάται αφενός µε 
βάση την ανάλυση των µορφικών δοµών επιφάνειας -δηλαδή τα υλικοτεχνικά του 
συστατικά ή την υλικοτεχνική του βάση- και, αφετέρου, ερµηνεύεται ως χορευτική 
µορφή η οποία πραγµατώνεται µε αφετηρία τα υλικοτεχνικά συστατικά και τη 
βοήθειά τους, και ως προς αυτό, προσδιορίζεται από τον αισθητικό της στόχο αλλά 
και από τη φύση αυτών των υλικοτεχνικών συστατικών. 
Παράλληλα, κάθε χορευτική µορφή έχει την αρχέτυπη µήτρα της, αυτήν που τη 

συνοψίζει αντιληπτικά, ως «ελάχιστο στερεότυπο», και τη δοµεί στην αντίληψη 
του δηµιουργού και του χρήστη µέσω µιας συνθετικής αφαιρετικής διαδικασίας 
(Περιγραφή Εικόνας Πόλης, χ.χ.). Στη διαµόρφωση της αρχέτυπης αυτής µήτρας 
φαίνεται ότι τον πρωτεύοντα ρόλο παίζει η οπτική αντίληψη, ίσως επειδή η όραση 
κυριαρχώντας στις υπόλοιπες αισθήσεις επιβάλλει το δικό της στοιχείο ως 
σηµαντικότερο. Υπό αυτούς τους όρους φαίνεται ότι, η τεχνοτροπία δόµησης της 
χορευτικής φόρµας στον ελληνικό παραδοσιακό χορό συνδέεται µε την 
αντιληπτική οργάνωση τόσο του δηµιουργού όσο και του ακροατηρίου. Η οπτική 
αντίληψη είναι µια λειτουργία πληροφόρησης για τις δυνατότητες που προσφέρει 
το περιβάλλον. Επιλέγει και οργανώνει την εισερχόµενη πληροφορία. Για να το 
καταφέρει αυτό, καταφεύγει σε αναζήτηση νόµων οργάνωσης της µορφής, όπως 
π.χ. αναλογιών, επαναλήψεων και συµµετριών (Μάτσακα & Μπάµπου, 2010). Από 
την άλλη πλευρά, η αποδοχή και η αρέσκεια της µορφής είναι µια συγκινησιακή 
απόκριση που αναφέρεται στην αισθητική ικανοποίηση Ένας από τους παράγοντες 
που προσδιορίζει την αποδοχή και την αρέσκεια είναι η συνοχή. Συνοχή, είναι η 
καλή διάρθρωση των στοιχείων που εξασφαλίζεται µε τη συνεπή εφαρµογή των 
οργανωτικών νόµων που χαρακτηρίζουν τις χορευτικές µορφές ώστε να 
αναγνωρίζονται ως ενιαία σύνθεση και όχι ως παράθεση ασυσχέτιστων 
πραγµάτων/στοιχείων. 
Από τα παραπάνω διαφαίνεται ότι η έννοια του χορού είναι ρευστή και κάθε 

ερευνητής ή κάθε εποχή τον προσδιορίζει µε τα δικά της ιστορικά, κοινωνικά και 
πολιτιστικά συµφραζόµενα. Έτσι, στο χώρο του χορού διαµορφώνονται 
διαφορετικές και ποικίλες θεωρητικές προσεγγίσεις που αναλύουν και ερµηνεύουν 
τις χορογραφικές συνθέσεις ή το χορό µε τα δικά τους αξιώµατα. Σκοπός αυτού του 
υποκεφαλαίου είναι η κριτική παρουσίαση των θεωρητικών αναζητήσεων των δύο 
βασικών «κειµενοκεντρικών» θεωριών της λογοτεχνίας,3 δηλαδή του ρώσικου 
φορµαλισµού (µορφολογίας) και του δοµισµού, οι οποίες µεταφέρθηκαν στη 
µελέτη του λαϊκού παραδοσιακού χορού και καθόρισαν σε σηµαντικό βαθµό την 
εµφάνιση και την εξέλιξη των σύγχρονων προσεγγίσεών του. Πολύ περισσότερο, 
εφόσον ο ρωσικός φορµαλισµός και ο δοµισµός, ιδιαίτερα προς την πλευρά του 
γλωσσολογικού δοµισµού, της γλωσσολογικής τυπολογίας και εξελικτικά του 
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µεταδοµισµού και της σηµειολογίας, από τις πρώτες δεκαετίες του εικοστού αιώνα 
έως και τις αρχές της δεκαετίας του 1990 έθεσαν τις βάσεις και διαµόρφωσαν τα 
αναλυτικά εργαλεία µε τα οποία εργάστηκαν οι µεταγενέστεροι θεωρητικοί τόσο 
των λεκτικών (π.χ. λογοτεχνία, ποίηση) όσο και των ‘µη λεκτικών’ (π.χ. µουσική, 
παραδοσιακός χορός) πολιτισµικών µορφών. 
 
2.1.1. Φορµαλισµός4 
Η µορφή αποτελεί σηµείο αναφοράς στενά συνυφασµένο µε τη σύγχρονη κοινωνία, 
εφόσον ‘συνέχει’ την ιστορία της φιλοσοφίας, της αισθητικής και της τέχνης -
τουλάχιστον δύο αιώνες- µε τόσο άµεσο τρόπο που είναι αδύνατον να 
αµφισβητηθεί ο ρόλος της στη διαµόρφωσή τους. Παράλληλα, ‘συνέχει’ και την 
ιστορία του χορού όπου µε δεδοµένη τη σηµασία της, η µορφή εκλαµβάνεται 
άλλοτε ως αυτονόητη και καθόλου προβληµατική και, άλλοτε, ως πρόβληµα 
καθεαυτό, όπου η ενασχόληση µε αυτήν αποκηρύσσεται ως αισθητισµός ή 
φορµαλισµός (Τυροβολά, 2013α). Είναι λοιπόν φυσικό, όταν κάποιος βρίσκεται 
αντιµέτωπος µε αυτού του είδους τις ανταγωνιστικές πρακτικές να αισθάνεται 
διστακτικός σχετικά µε ποια κατεύθυνση πρέπει να ακολουθήσει ως προς την 
ερµηνευτική ανάλυση και εξήγηση τόσο της έννοιας ‘µορφή’ όσο και της έννοιας 
‘φορµαλισµός’. Η διστακτικότητα εµφανίζεται εξαιτίας και ενός επί πλέον λόγου, 
αυτού της πολυσηµίας των όρων, εφόσον ο ‘φορµαλισµός’ και η ‘µορφή’ 
χρησιµοποιούνται µε πολλούς και ποικίλους τρόπους (Μαρκής, 1996; Τυροβολά, 
2013α). 
Για παράδειγµα, όπως επισηµαίνει η Τυροβολά (2013α): 
Για τους εκπροσώπους της υλιστικής κριτικής θεωρίας (υλιστές/µαρξιστές), 
η µορφή αποτελεί δράση και αντίδραση σε σχέση µε κάτι υλικά υπαρκτό, ενώ 
για τον ιστορικό, η µορφή δρα και αντιδρά στην ιστορική εξέλιξη ως 
συνέχιση, κλιµάκωση ή µεταβολή µιας προηγούµενης µορφής ή ως 
αντιπρόταση προς αυτήν. Για τους ιδεαλιστές εκπροσώπους τους 
φορµαλισµού, η µορφή εκφράζει κάτι πέρα από αυτήν την ίδια σε επίπεδο 
υπερβάσεων και αφαιρέσεων, ενώ για τους εκπροσώπους του λειτουργισµού, 
η µορφή απορρέει µε ποικίλους τρόπους από την αναγκαιότητα, τη Φύση και 
τους νόµους της ή από τη χρηστικότητά της σε πλεοναστικό βαθµό, που 
αγγίζει τα όρια της µηχανιστικής της εξήγησης. Αυτός είναι και ο λόγος που 
ο όρος λειτουργία στην τέχνη συνδέεται µε καθαρά καλλιτεχνικούς στόχους. 
Για τους λειτουργιστές, κάθε συστατικό της καλλιτεχνικής µορφής είναι 
λειτουργικό, άρα φορτισµένο µε κάποιο σκοπό και καθορίζεται από την 
ανάγκη να αποδοθούν ‘απτικές αξίες’. Κατά αυτούς, οι ‘απτές’ ή ‘απτικές 
ιδιότητες’ συνιστούν την ουσία της τέχνης, της οποίας η αξία διαφαίνεται στη 
λειτουργία του κάθε έργου τέχνης καθώς πλησιάζει τον καλλιτεχνικό στόχο 
(σελ. 114-115). 
Στο φορµαλισµό, η µορφή αποτελεί το κέντρο του ενδιαφέροντος και η ανάλυση 

της εµφανίζεται ως ‘αυτοσκοπός’. Στη σύγχρονη φιλοσοφία -σε µία γενική οπτική- 
ο διαχωρισµός των διαφορετικών προσεγγίσεων του φορµαλισµού µπορεί να γίνει 
µε βάση τις ακόλουθες τάσεις (Μαρκής, 1996; Τυροβολά, 2013α): α) το 
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µαθηµατικό φορµαλισµό5, β) το λογικο-γλωσσολογικό φορµαλισµό6, γ) το δοµο-
γλωσσολογικό φορµαλισµό, δ) το γνωσιο-θεωρητικό φορµαλισµό, ε) τον 
πρακτικο-φιλοσοφικό φορµαλισµό και στ) τον αισθητικό φορµαλισµό. 
Θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε ότι, όλες αυτές οι τάσεις δηλώνουν εµµέσως 

πλην σαφώς την ύπαρξη κοινών χαρακτηριστικών του φορµαλισµού που µπορούν 
να εκτεθούν κατά ‘ιδεοτυπική οπτική’ των ιστορικών δεδοµένων, εφόσον είναι 
γεγονός ότι η φιλοσοφία των Μαθηµατικών, της Λογικής και της Αισθητικής 
προϋποθέτουν ένα ορισµένο φιλοσοφικό υπόβαθρο (Μαρκής, 1996). Ορισµένες 
από αυτές, µεµονωµένα ή συνδυαστικά µεταφέρθηκαν και χρησιµοποιήθηκαν στη 
µελέτη του λαϊκού παραδοσιακού χορού και εξακολουθούν να χρησιµοποιούνται 
µέχρι σήµερα στην ανάλυση της δοµής και µορφής του. Συνεπώς, το ερώτηµα που 
τίθεται στην προκειµένη περίπτωση είναι «ποια φιλοσοφική θεωρία ή µέθοδος 
ανάλυσης αποτελεί τη βάση της µελέτης και της ανάλυσης της χορευτικής δοµής 
και µορφής;». Η απάντηση είναι ότι οι κατηγορίες που χρησιµοποιήθηκαν 
γενικότερα, στη µελέτη και ανάλυση του λαϊκού παραδοσιακού χορού και, 
ειδικότερα, του ελληνικού παραδοσιακού χορού είναι αυτές του λογικο-
γλωσσολογικού, του δοµο-γλωσσολογικού, του αισθητικού και του µαθηµατικού 
φορµαλισµού. 
Ένα δεύτερο ερώτηµα που τίθεται είναι «πως φτάσαµε επιστηµονικά έως εδώ;». 

Η απάντηση είναι ότι στο εξειδικευµένο πλαίσιο του λαϊκού παραδοσιακού χορού, 
η ενασχόληση µε τη µελέτη της χορευτικής δοµής και µορφής έχει ως θεωρητικό 
υπόβαθρο τις θεωρίες: α) του φορµαλισµού, β) του ρωσικού φορµαλισµού, γ) του 
δοµισµού και, επακόλουθα, δ) του γλωσσολογικού δοµισµού και της ε) 
γλωσσολογικής τυπολογίας, που στηρίζονται στη λογική του µαθηµατικού 
φορµαλισµού (Τυροβολά, 2016). Τα ρεύµατα αυτά στηρίχθηκαν στις 
γλωσσολογικές θεωρίες και προσπάθησαν να αναλύσουν και να ερµηνεύσουν τα 
λαογραφικά φαινόµενα -ένα εκ των οποίων είναι ο λαϊκός παραδοσιακός χορός- 
ανάγοντάς τα στα συµβολικά γλωσσικά συστήµατα. 
Η συνάντηση της δοµικής γλωσσολογίας και της γλωσσολογικής τυπολογίας µε 

το χώρο µελέτης των λαογραφικών φαινοµένων έγινε αρχικά µέσω του έργου των 
Ρώσων φορµαλιστών και ακολούθως από το έργο των γλωσσολόγων της 
γλωσσολογικής «Σχολής της Πράγας» (ανατολικο-ευρωπαϊκός δοµισµός), που 
έπαιξε καθοριστικό ρόλο στη διάδοση και εδραίωση της δοµο-φορµαλιστικής ή 
δοµο-µορφολογικής οπτικής στην Ευρώπη (Τυροβολά, 2016). Έτσι, συνεχιστές 
του φορµαλισµού θεωρούνται οι Τσέχοι δοµιστές της γλωσσολογικής «Σχολής της 
Πράγας» στην οποία πρωταγωνιστικό και κυρίαρχο ρόλο έχει ο Jakobson, ο οποίος 
αποτελεί τον συνδετικό κρίκο ανάµεσα στο φορµαλισµό και το σύγχρονο δοµισµό 
(Eagleton, [1983]1989). 
 
2.1.2. Ο ρωσικός φορµαλισµός (ρωσική µορφολογική σχολή) και η 
γλωσσολογική «Σχολή της Πράγας» 
Κατά την πρώτη µε δεύτερη δεκαετία του 20ου αιώνα αναπτύχθηκε στη Ρωσία από 
οµάδες εργασίας Ρώσων ποιητών, γλωσσολόγων, λαογράφων, φιλοσόφων και 
κριτικών της τέχνης η «σχολή του φορµαλισµού» που εισήγαγε -µέσω της χρήσης 
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της φορµαλιστικής µεθόδου- τη γλωσσολογική και τυπολογική ανάλυση των 
καλλιτεχνικών φαινοµένων. Έτσι, ο ρωσικός φορµαλισµός αποτέλεσε ένα εντελώς 
διαφορετικό µοντέλο από αυτό της Δύσης, κυρίως από την άποψη της γένεσης και 
της µεθοδολογίας. Το µοντέλο αυτό δεν βασίστηκε µόνο στις τεχνοκριτικές 
αντιλήψεις αλλά προσανατολίστηκε προς τη γλωσσολογία7, στρέφοντας τη θεωρία 
της λογοτεχνίας και γενικότερα της τέχνης προς νέους χώρους (Τυροβολά, 2003, 
2010β, 2013α). Στο πλαίσιο του ρωσικού φορµαλισµού, η φορµαλιστική µέθοδος 
συνέστησε νέα θεωρητική αντίληψη στην επιστήµη της λογοτεχνίας και της τέχνης. 
Εξέτασε την τυπολογία των λογοτεχνικών ειδών και ανέλυσε τα δοµικά 
χαρακτηριστικά τους µε στόχο την ταξινόµησή τους σε τύπους, εδραιώνοντας µε 
αυτό τον τρόπο την άποψη για την καλλιτεχνική µορφή ως κατηγορία που 
καθορίζει την ιδιοµορφία της λογοτεχνίας και της τέχνης και είναι ικανή για 
αυτοανάπτυξη (Τυροβολά, 2013α). 
Οι πρώτες µορφολογικές µελέτες στη Ρωσία προκάλεσαν πραγµατική 

επανάσταση στο χώρο της τέχνης. Οι µελέτες αυτές ανήκουν στο γενικότερο 
κίνηµα του «φορµαλισµού» ή «πρώιµου δοµισµού» και καθόρισαν βάσει του 
περιεχοµένου τους, τους δύο κύκλους των Ρώσων φορµαλιστών: 
α) Την εταιρεία µελέτης της θεωρίας της ποιητικής γλώσσας στην Πετρούπολη 

µε εκπροσώπους τους Boris Ejchenbaum, Viktor Sklovskij και Jurij Tynjanov. 
β) Το γλωσσολογικό κύκλο της Μόσχας µε εκπροσώπους τους Roman 

Jakobson, Pëtr Bogatyrëv και Grigorij Vinokur. 
Θετικό στοιχείο στις εργασίες των εκπροσώπων του φορµαλισµού στη Ρωσία -

µεταξύ των οποίων αναφέρονται οι Jakobson, Tynianov, Shklovskij, Ejchenbaum, 
Propp, Poljvanov, Vinograntov, Brik, Tomachefskij, Bakhtin, καθώς και οι 
Eisenstein, Majiakovky κ.ά.- υπήρξε η µελέτη πολλών νέων προβληµάτων, τα 
οποία αφορούσαν στη µορφή του γλωσσικού ύφους (Tynjanov, Ejchenbaum, 
Vinograntov, Bakhtin), στο ρυθµό (Brik, Tomachefskij), στο µέτρο και στη 
σύνθεση του στίχου (Zirmounskij), στην αµοιβαία σχέση της σηµασίας και της 
δοµής του στίχου (Tynjanov), στη συστηµατική περιγραφή και ανάλυση του 
µαγικού παραµυθιού (Propp), στην απαγγελία και ακουστική πλευρά του 
καλλιτεχνικού λόγου (Bernstein), στην προβολή της «θεωρίας του διανοητικού 
κινηµατογράφου», ως σύνθεση τέχνης και επιστήµης (Eisenstein) κ.ά. (Τυροβολά, 
2013γ). Παράλληλα, προβλήθηκαν ιδέες και διατυπώθηκαν µεθοδολογικές 
προτάσεις, που µεταγενέστερα έγιναν επίκαιρες, ιδιαίτερα κατά την ανάπτυξη της 
δοµικής ποίησης, της θεωρητικής πληροφορίας, της µηχανικής µετάφρασης και της 
σηµειολογίας (Τυροβολά, 2010β, 2013β). 
Η διαφορετικότητα του ρώσικου φορµαλισµού σε σχέση µε το φορµαλισµό της 

Δύσης έγκειται στο γεγονός ότι δεν εξέτασε το ατοµικό λογοτεχνικό έργο βάσει 
των αρχών της παραδοσιακής κριτικής, αλλά ερεύνησε τις δοµές διήγησης, του 
ύφους, του ρυθµού, του φωνισµού και τις σχέσεις µε την κοινωνία (Tynjanov, 
Volochjnov) και την ιστορία (Tynjanov, Propp, Shklovskij). Γενικότερα, οι 
υποστηρικτές και εκπρόσωποι του ρωσικού φορµαλισµού εξέτασαν όλο το πλέγµα 
της ανθρώπινης δραστηριότητας την οποία διέκριναν στις παρακάτω κατηγορίες: 



II. ΑΝΑΣΚΟΠΗΣΗ ΤΗΣ ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑΣ 

 52 

α) στην πρακτική, β) στη θεωρητική, γ) στη συµβολική και δ) στην αισθητική 
(Τυροβολά, 2013α). 
Ο ρωσικός φορµαλισµός γνώρισε µεγάλη ανάπτυξη σε όλη τη διάρκεια της 

δεκαετίας του 1920, µέχρι ο Στάλιν να του επιβάλει την οριστική σιωπή (αρχές της 
δεκαετίας του 1930). Συγκεκριµένα, η γενική πολεµική κατά του φορµαλισµού και 
των φορµαλιστών µετά την Οκτωβριανή Επανάσταση στη Ρωσία, οδήγησε στη 
µετανάστευση -κυρίως στην Τσεχοσλοβακία και Πολωνία- µεγάλο αριθµό 
γλωσσολόγων, λαογράφων, ιστορικών της τέχνης, µουσικολόγων, όπως π.χ. των 
Jakobson, Trubetzkoij, Mukarovskij κ.ά., που ίδρυσαν τη γλωσσολογική «Σχολής 
της Πράγας», µεταλαµπαδεύοντας το έργο των Ρώσων φορµαλιστών στη Δύση. 
Σηµαντικό ρόλο προς αυτή την κατεύθυνση έπαιξαν οι γλωσσολογικές θεωρίες του 
Jakobson, αλλά κυρίως όταν δηµοσιεύτηκαν τα κείµενα του Erlich (1955), µε τίτλο 
«Russian formalism. History, doctrine», καθώς και όταν εκδόθηκαν από τον 
Todorov ([1965]1995), υπό µορφή συλλογής, τα πρωτότυπα κείµενα των Ρώσων 
φορµαλιστών µε τον τίτλο «Theorie de la litteratur». 
Παρά τον αφορισµό που δέχτηκαν οι Ρώσοι φορµαλιστές από τους οπαδούς της 

µαρξιστικής κριτικής θεωρίας, εντούτοις η συµβολή τους στην ανάλυση του 
λογοτεχνικού κειµένου αλλά και στη µεταγενέστερη ανάπτυξη του δοµισµού και 
της σηµειωτικής υπήρξε τεράστια. Κρίνοντας αντικειµενικά τις θεωρίες του 
φορµαλισµού και τη συµβολή των εκπροσώπων του στην ιστορία της τέχνης και 
την ανάπτυξη της επιστήµης της γλωσσολογίας, της θεωρίας του δοµισµού και της 
σηµειολογικής θεωρίας, µπορούµε να πούµε µε βεβαιότητα ότι, η συµβολή τους 
υπήρξε καθοριστική σε σχέση µε τα παρακάτω θέµατα (Τυροβολά, 2013α): 
● Έθεσαν ως πρωταρχικότητα την ανάλυση και µελέτη της µορφής την οποία 

είδαν ως υλική εικόνα που προσλαµβάνουµε µε τις αισθήσεις και ως αρχή της 
πράξης. 
● Διευθέτησαν προβλήµατα του ύφους, του ρυθµού, του µέτρου, της 

διαχρονικής φωνολογίας, της σύνδεσης των µορφικών στοιχείων και 
τεχνοτροπικών σχηµάτων καθώς και της ιστορικο-καλλιτεχνικής θεώρησης της 
διαδοχής των καλλιτεχνικών ειδών. 
● Πρόβαλαν µοντέλα ανάλυσης της µορφής εµβαθύνοντας στις εσωτερικές 

δοµικές σχέσεις της µορφολογικής υφής, ως το πρώτο βήµα για την κοινωνική- 
ιστορική έρευνα της µορφής. 
● Έθεσαν υπό αµφισβήτηση το αντικείµενο της παραδοσιακής αισθητικής 

στρεφόµενοι εναντίον της άποψης τόσο της συµβατικής αισθητικής όσο και της 
υλιστικής κριτικής θεωρίας που µέχρι τότε εκλάµβαναν το έργο τέχνης ως ‘άπαξ 
δια παντός’ παγιωµένη ύπαρξη που καθορίζεται µόνο από τις συνθήκες καταγωγής 
του. 
● Ασχολήθηκαν µε το θέµα της «λογοτεχνικότητας», δηλαδή µε το πρόβληµα 

του προσδιορισµού εκείνων των µορφοσυντακτικών και εκφραστικών ιδιοτήτων 
του κειµένου οι οποίες θεωρούνται διαφορές που διακρίνουν τη λογοτεχνία και την 
ποίηση από άλλες µορφές καθηµερινού γραπτού ή προφορικού λόγου. 
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● Ασχολήθηκαν µε το θέµα της εκφραστικότητας, δηλαδή µε το πρόβληµα του 
προσδιορισµού και της ανάδειξης εκείνων των µορφοσυντακτικών και 
εκφραστικών ιδιοτήτων και των σχέσεών τους, δηλαδή των εκφραστικών 
στοιχείων του έργου τέχνης (π.χ. λογοτεχνικού κειµένου, γλυπτού, πίνακα 
ζωγραφικής, χορογραφίας, κ.ά.), που ανταποκρίνονται στα µορφοσυντακτικά, και 
σηµασιολογικά επίπεδα της δοµής του και σχετίζονται µε το ύφος. 
● Ασχολήθηκαν µε το θέµα του συστήµατος και των στοιχείων του, δηλαδή µε 

το πρόβληµα της µορφής και της λειτουργίας της, εφόσον στη φορµαλιστική οπτική 
το ζήτηµα της ‘καλλιτεχνικότητας’ (‘λογοτεχνικότητας’) ενός έργου µπορεί να 
λυθεί σε σχέση µε τη λειτουργία που επιτελεί. Οι φορµαλιστές µε επιµονή στο 
συγχρονικό/διαχρονικό επίπεδο ανάλυσης του καλλιτεχνικού έργου -είτε ως µορφή 
λεκτικής επικοινωνίας είτε ως µορφή µη λεκτικής επικοινωνίας, και 
αντιµετωπίζοντάς το ως στατικό σύστηµα κανόνων, όπως υφίσταται σε 
οποιαδήποτε χρονική στιγµή και επικεντρωµένοι στην ανάλυση της ιστορικής του 
αλλαγής και εξέλιξης- ασχολήθηκαν µε τον τρόπο λειτουργίας των ‘τεχνασµάτων’ 
και των τεχνικών µέσα σε συγκεκριµένα έργα και όχι µε την καταγωγή τους. 
● Ασχολήθηκαν µε το θέµα της «µεταφυσικής του κειµένου», στρεφόµενοι 

εναντίον της δοσµένης µια για πάντα υπόστασης του καλλιτεχνικού έργου µε τον 
τρόπο που προβλήθηκε από τις συµβατικές ιδεαλιστικές θεωρίες. Με άλλα λόγια, 
επικεντρώθηκαν στις µεταβαλλόµενες λειτουργίες και τις σχέσεις µεταξύ των 
λογοτεχνικών κειµένων καθώς και των έργων τέχνης του ιδίου είδους και όχι πάνω 
σε ορισµένο και αµετάβλητο σύνολο κειµένων ή έργων. 
Ωστόσο, το σηµαντικότερο επίτευγµα των φορµαλιστών ήταν η επιµονή τους 

στο ξεκαθάρισµα από τη σκοπιά της κριτικής των κανόνων βάσει των οποίων 
µπορούσε να χαρακτηριστεί το οποιοδήποτε καλλιτεχνικό έργο, έργο τέχνης. Με 
σηµείο αναφοράς τη λογοτεχνία τοποθέτησαν ενσυνείδητα τη λογοτεχνική κριτική 
σε καθαρά θεωρητική βάση, ορίζοντας µε αυστηρότητα το αντικείµενό της, δηλαδή 
τη λογοτεχνικότητα του λογοτεχνικού λόγου, και ανήγαγαν την αισθητική τους 
θεωρία σε επιστηµονική αισθητική (Μπένετ, 1983). Αυτό είχε ως αποτέλεσµα τη 
µεταφορά του αισθητικού τους λόγου και στις άλλες µορφές τέχνης. 
Απορρίπτοντας κάθε απόπειρα ερµηνείας της ξεχωριστής ιδιότητας του 
καλλιτεχνικού έργου µε αναφορές στην ικανότητα ή τη ‘µεγαλοφυία’ του 
δηµιουργού που το δηµιούργησε, στράφηκαν προς την εµπειρική λύση του 
προβλήµατος της ιδιαιτερότητας των καλλιτεχνικών έργων, εξετάζοντας τις 
µορφικές ιδιότητες που διέπουν τις δοµές τους (Τυροβολά, 2013α). 
Παράλληλα, έθεσαν σε αµφισβήτηση τους προβληµατισµούς της θεωρίας της 

αντανάκλασης και είδαν τις καλλιτεχνικές µορφές ως µία σηµειωτική 
διαµεσολάβηση της πραγµατικότητας (Μπένετ, 1983). Με άλλα λόγια, είδαν τα 
καλλιτεχνικά έργα ως µορφές πρακτικής σηµασιοδότησης της πραγµατικότητας, 
ως διεργασίες και όχι ως αντικείµενα. Κατά τον Macherey (1977), «...ουδέποτε τα 
έργα τέχνης παράγονται µία και καλή [...]. Υπόκεινται σε συνεχή αναπαραγωγή [...]. 
Στην πραγµατικότητα βρίσκουν την ταυτότητα και το περιεχόµενό τους µόνο στη 
διαδικασία µετασχηµατισµού [...]. Δεν υπάρχει αιώνια τέχνη, ούτε αιώνια και 
αµετακίνητα καλλιτεχνικά έργα...» (σελ. 45). 
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Υπό αυτούς του όρους, η θεωρία τους δεν στηρίχτηκε µόνο στη µελέτη ενός 
ορισµένου και αµετάβλητου αριθµού καλλιτεχνικών έργων του ίδιου είδους, αλλά 
στηρίχτηκε στις µεταβαλλόµενες λειτουργίες και σχέσεις µεταξύ αυτών των 
καλλιτεχνικών έργων (Τυροβολά, 2013α). Συνεπώς, µελέτησαν τα καλλιτεχνικά 
έργα και τα πολιτισµικά προϊόντα ως ιστορικά µεταβαλλόµενες οντότητες, που 
παράγουν διαφορετικά ‘αποτελέσµατα’, καθώς κατά την ιστορική/εξελικτική τους 
διαδροµή υποβάλλονται σε διαφορετικές προσδιοριστικές συνθήκες (Μπένετ, 
1983). Προς αυτή την κατεύθυνση σηµαντικότατη είναι η προσφορά του Προπ 
([1987]1991), ο οποίος εφάρµοσε το αναλογικό µοντέλο και είδε τα κείµενα των 
µαγικών παραµυθιών όχι ως αθροιστικό σύνολο, αλλά ως ενιαίο σώµα, ως 
σύστηµα, του οποίου τα τµήµατα είναι διατεταγµένα ιεραρχικά, δηλαδή συνιστούν 
«σύστηµα τεχνασµάτων». 
Οι αδιαµφισβήτητοι λόγοι που συνέβαλαν σε µία διαφορετική οπτική 

προσέγγισης τόσο της λογοτεχνίας όσο και των άλλων ειδών του πεζού λόγου ή 
της ποίησης µε τις αντίστοιχες προεκτάσεις τους και προς άλλα είδη της τέχνης 
καθώς και γενικότερα στα πολιτισµικά φαινόµενα, αφορούν στην καθοριστική 
προσφορά του Bakhtin.8 Ωστόσο, αυτή η στροφή προς την πληρέστερη θεωρία του 
Bakhtin που ερµηνεύει τα ειδοποιά µορφικά χαρακτηριστικά του έργου ως 
προϊόντα µιας ξεχωριστής ιστορικά και υλιστικά οριζόµενης πρακτικής της 
‘γραφής’ και όχι ως εκφάνσεις αµετάβλητων και µοναδικών αισθητικών ιδιοτήτων, 
οφείλεται στην κριτική παρέµβαση των φορµαλιστών. Σύµφωνα µε τον Μπένετ 
(1983): 
Μολονότι τα επιτεύγµατα αυτά αντανακλούν µία διαρκή κριτική του έργου 
των φορµαλιστών και των προϋποθέσεων πάνω στις οποίες στηρίζεται η 
ανάλυση του έργου -από τον Bakhtin- είναι εξίσου φανερό ότι χωρίς την 
κριτική παρέµβαση των φορµαλιστών αυτά τα βήµατα «προς τα εµπρός» δεν 
θα είχαν γίνει ποτέ [...]. Εάν το έργο του Bakhtin χαράσσει και κατέχει µια 
θεωρητική περιοχή που βρίσκεται πέρα από το φορµαλισµό, η περιοχή αυτή 
δεν µπορούσε να δηµιουργηθεί παρά µόνο µε εργασίες µέσω του 
φορµαλισµού... (σελ. 114). 

 
2.1.3. Μορφολογική προσέγγιση και φορµαλισµός 
Ο όρος «Μορφολογία» εισήχθη για πρώτη φορά το 1817 από τον Γερµανό 
στοχαστή, ποιητή και φυσιοδίφη Goethe, ο οποίος τον χρησιµοποίησε για να 
προσδιορίσει τις αιτίες του µετασχηµατισµού και της µεταµόρφωσης των οργάνων 
των φυτών. Στην πορεία, αποτέλεσε τον εξειδικευµένο µεθοδολογικό 
χαρακτηρισµό ποικίλων ειδών της τέχνης, όπως π.χ. της µουσικής, ενώ στη 
λαογραφία και την κριτική της λογοτεχνίας εισήχθη το 1928 µε το έργο του Ρώσου 
λαογράφου Βλαντιµίρ Προπ, Μορφολογία του Παραµυθιού, ο οποίος ενδιαφέρθηκε 
κυρίως για τις νόρµες, δηλαδή τους τύπους και τους κανόνες που διέπουν τις 
αφηγηµατικές δοµές. 
Για τον Προπ ([1987]1991), η Μορφολογία δεν υπήρξε αυτοσκοπός όπως στους 

φορµαλιστές που είχαν στόχο την παρουσίαση των µορφών παραµυθικής 
αφήγησης. Στόχος του ήταν η ανακάλυψη της δηµιουργικής διαδικασίας στην 
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παραµυθική αφήγηση και η ιστορική εξήγηση της δοµικής του ενότητας µέσα από 
την ανάλυση της ιδιαιτερότητας της δόµησης του µαγικού παραµυθιού. 
Παράλληλα, έδωσε άλλη διάσταση στη µορφολογική προσέγγιση και οριοθέτησε 
τη διαφορά της σε σχέση µε το φορµαλισµό και τις τεχνοκριτικές αντιλήψεις της 
Δύσης για την καλλιτεχνική µορφή καθώς και τον ανθρωπολογικό δοµισµό του 
Levi-Strauss που βασίζονταν σε µία ιδιαίτερη χρήση της θεωρίας του δοµισµού 
(Τυροβολά, 2013α). Η πραγµατική σηµασία της επιστηµονικής ανακάλυψης του 
Προπ -όπως συχνά συµβαίνει µε καινοτόµες ιδέες ή µορφές- δεν φάνηκε αµέσως 
παρά µόνο όταν εµφανίστηκε ο δοµισµός (δοµική µέθοδος) στη γλωσσολογία και 
την ανθρωπολογία. Σήµερα, τόσο η µέθοδος όσο και η αποκρυστάλλωσή της στο 
έργο του Προπ, ανήκουν στη βασική βιβλιογραφία για τη λαογραφία, την 
ανθρωπολογία, την κριτική της λογοτεχνίας και τη φιλολογία. 
Ο όρος «φορµαλισµός» στην πορεία ταυτίστηκε µε τον όρο «µορφολογία», 

γεγονός στο οποίο συνετέλεσαν απόλυτα οι ίδιοι οι Ρώσοι φορµαλιστές. Οι 
τελευταίοι προκειµένου να αποφύγουν τον αποδιδόµενο σε αυτούς υποτιµητικό 
χαρακτηρισµό των όρων ‘φορµαλισµός’ και ‘φορµαλιστής’ που τους απέδιδαν οι 
υποστηρικτές της µαρξιστικής κριτικής, χρησιµοποίησαν τους όρους ‘µορφολογία’ 
(morfologiya) και ‘διασαφηνιστής’ ή ‘εξειδικευτής’ (spesificatory) αντίστοιχα 
(Erlich, 1955; Σκουτέρη-Διδασκάλου, 1985; Τυροβολά, 1994, 2010β, 2013α).9 
Ωστόσο, σε αντίθεση µε το φορµαλισµό που καλλιέργησε η φορµαλιστική 
αισθητική της Δύσης µέσω της νεωτερικότητας και του µοντερνισµού και 
περιορίστηκε στην ‘καθαρή αισθητική φόρµα’, η µορφολογική προσέγγιση 
αντιµετώπισε τη µορφή ως ζωντανό µέσο επικοινωνίας σε ιστορική προοπτική. Με 
άλλα λόγια, την αντιµετώπισε ως κοινωνικό εργαλείο και τοποθέτησε σε 
συστηµατικό επίπεδο την ανάλυσή της ως το πρώτο στάδιο για την απώτερη 
ερµηνεία της σε σχέση και µε άλλους παράγοντες, όπως π.χ. την κοινωνία, την 
ιστορία, την ιδεολογία, τον καλλιτέχνη, κ.ά. Στη βάση αυτή ανέλυσε και 
επισήµανε:  
● Την εξωτερική µορφή. 
● Τις ιδιότητες σχηµατισµού της µορφής (µορφοποίηση), οι οποίες αιτιολογούν 

τη συγκεκριµένη µορφή. Συνεπώς, αναφέρεται στις ιδιότητες ή τον χαρακτήρα της 
διαδικασίας µορφοποίησης (τελειωµένης/πραγµατωµένης µορφής). 
Πρόκειται για µέθοδο που δηλώνει τις ιδιότητες ή τον χαρακτήρα της 

διαδικασίας µορφοποίησης και προβάλλει τη διττή σηµασία της έννοιας µορφή, 
όπου διαπιστώνεται ταυτόχρονα τόσο η στατική όσο και η δυναµική της αντίληψη. 
Η στατική αντίληψη της µορφής αφορά στον αισθητισµό της. Η δυναµική 
αντίληψη της µορφής είναι άµεσα συνυφασµένη µε τη µορφολογική προσέγγιση 
και ταυτίζεται µε τη λογική του δοµισµού, εφόσον η κύρια έµφαση δίνεται στις 
‘βαθιές δοµές’ των οποίων οι παραλλαγές, ετεροµορφίες, συγγένειες ή µεταπλάσεις 
είναι οι εξωτερικές πραγµατωµένες µορφές δηλαδή οι µετασχηµατισµοί των δοµών 
(Τυροβολά, 1994, 2001; 2003, 2013α; Tyrovola, 2008). Μέσω λοιπόν της 
µορφολογικής προσέγγισης και µε αφετηρία την εξωτερική µορφή επισηµαίνονται 
οι εσωτερικές/δοµικές σχέσεις που παραµένουν αµετάβλητες παρά τη µεταβολή 
των στοιχείων µε τις οποίες συνδέονται. Στο σηµείο αυτό πρέπει να διευκρινισθεί, 
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ότι η µορφολογική προσέγγιση ξεπερνώντας τα όρια των ‘βαθιών αµετάβλητων 
δοµών’, όπως προβλήθηκαν από τον ανθρωπολογικό δοµισµό του Levi-Strauss, και 
βασιζόµενη στην ανάλυση οποιονδήποτε δοµών µε την έννοια των εσωτερικών 
διευθετήσεων των στοιχείων, τµηµάτων και µερών ενός ή περισσότερων ίδιων ως 
προς το είδος καλλιτεχνικών έργων ή πολιτισµικών φαινοµένων µπορεί, µέσα από 
συγκρίσεις, να συµβάλλει στη διαπίστωση των γενετικών ή παραγώγων σχηµάτων 
τους µε την έννοια του γένους ή των ειδών καθώς και της υφολογίας τους 
(Τυροβολά, 2013α). 
Η ανάλυση είναι κατά βάση συγχρονική και αναζητά µέσα από τις εξωτερικές 

µορφές (τελειωµένες µορφές) να ανακαλύψει τις εσωτερικές -τυπικές και 
αµετάβλητες- σχέσεις, δηλαδή τις δοµικές σχέσεις. Άρα µιλάµε για τη δοµική 
άποψη στη µορφολογική προσέγγιση. 
Η δοµική διάσταση στη µορφολογική προσέγγιση εκτίθεται συνοπτικά στη θέση 

που πρόβαλε ο Trotsky (1982), σύµφωνα µε τον οποίο «ένα έργο τέχνης µπορεί να 
κριθεί µόνο µε τους δικούς του νόµους, δηλαδή τους νόµους της τέχνης» (στην 
Τυροβολά, 2013α). H θέση του Trotsky έρχεται πολύ κοντά στη θέση του Jakobson 
([1975]1981), ο οποίος αναφερόµενος στη λογοτεχνία διευκρίνισε ότι, 
«…αντικείµενο της λογοτεχνικής κριτικής, της φιλολογίας, δεν είναι η λογοτεχνία στο 
σύνολό της, αλλά η λογοτεχνικότητα, δηλαδή αυτό που προσδιορίζει ένα έργο ως έργο 
τέχνης, δηλαδή ως λογοτεχνία…» (σελ. 175). Από τα παραπάνω προκύπτει ότι η 
αναζήτηση των δοµικών διακριτικών χαρακτηριστικών µέσω της µορφολογικής 
προσέγγισης ανιχνεύονται στην ίδια τη δηµιουργία, δηλαδή στο ίδιο το 
δηµιούργηµα, ως τελειωµένο προϊόν, ως πραγµατωµένη µορφή, ανεξάρτητα από 
την κοινωνία, την ιστορία, το δηµιουργό και τις συνθήκες δηµιουργίας. 
Αυτός ήταν και ένας από τους βασικούς λόγους της πολεµικής και της 

αµφισβήτησης που υπέστησαν οι φορµαλιστές από τους υποστηρικτές της 
µαρξιστικής κριτικής θεωρίας. O Jakobson (οπ. αναφ. στο Brewster, 1974) 
προσπάθησε να διορθώσει αναδροµικά τις λαθεµένες εντυπώσεις σχετικά µε το 
φορµαλισµό, υποστηρίζοντας ότι: 
Ούτε εγώ ούτε οι Tynjanof και Mucarofskij (Ρώσοι φορµαλιστές), 
διακηρύξαµε ποτέ ότι η τέχνη είναι αυτάρκης. Αντίθετα, δείξαµε ότι η τέχνη 
είναι µέρος του κοινωνικού οικοδοµήµατος, ένα συστατικό σε συνάρτηση µε 
άλλα [...]. Αυτό που υπογραµµίσαµε και εξακολουθούµε να υπογραµµίζουµε 
δεν είναι η αποµόνωση της τέχνης, αλλά η αυτονοµία της αισθητικής 
λειτουργίας... (σελ. 86). 
Είναι γεγονός, ότι παρά την πολεµική και την αµφισβήτηση που υπέστησαν οι 

φορµαλιστές -κυρίως από τους οπαδούς της µαρξιστικής κριτικής θεωρίας- δεν 
υποστήριξαν ποτέ ότι τα λογοτεχνικά έργα υπάρχουν σε ένα ανιστορικό κενό. 
Απλά, υποστήριξαν ότι τα οργανωτικά χαρακτηριστικά που ξεχωρίζουν τα 
λογοτεχνικά ή καλλιτεχνικά έργα και καθορίζουν τη λογοτεχνικότητα ή την 
καλλιτεχνικότητά τους δεν είναι απαραίτητο να υπαχθούν υποχρεωτικά σε 
οικονοµικές, κοινωνικές και ιστορικές θεωρήσεις (Μπένετ, 1983). Συνεπώς, την 
αυτόνοµη και αυτοαναφορική φύση των λογοτεχνικών ή καλλιτεχνικών έργων τη 



ΕΛΛΗΝΙΚΟΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΟΣ ΧΟΡΟΣ: 
ΔΟΜΗ, ΜΟΡΦΗ ΚΑΙ ΤΥΠΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΗΣ ‘ΧΟΡΕΥΤΙΚΟΤΗΤΑΣ’ 

 57 

θεωρούσαν προϊόν των αντικειµενικών ιδιοτήτων των ίδιων των έργων (Μπένετ, 
1983). 

O φορµαλισµός κατηγορήθηκε για την εµµονή του στη µορφή αλλά τελικά η 
µεγάλη του προσφορά τόσο στη λογοτεχνία (αισθητική) όσο και σε άλλα 
πολιτισµικά αντικείµενα ή καλλιτεχνικά έργα είναι ο ίδιος ο φορµαλισµός. 
Μολονότι δεν αποτέλεσε µία ενιαία θεωρία και συγκέντρωσε κάτω από την 
οµπρέλα του πολλούς διαφορετικούς θεωρητικούς της λογοτεχνίας και της τέχνης, 
εντούτοις επικεντρώθηκε σε βασικά ζητήµατα λογοτεχνικής (αισθητικής) κριτικής, 
άνοιξε νέους δρόµους στη λογοτεχνική (αισθητική) έρευνα, πλούτισε τις γνώσεις 
για τα τεχνικά ζητήµατα της λογοτεχνίας και προσέδωσε επιστηµονικό χαρακτήρα 
στη µελέτη της λογοτεχνίας, κάτι που µέχρι τότε ήταν άγνωστο και αδιανόητο. Η 
σύγχρονη λογοτεχνική (αισθητική) κριτική απηχεί -σε σηµαντικό βαθµό- ιδέες, 
αντιλήψεις και σκέψεις των εκπροσώπων του ακόµη και σήµερα. Θα µπορούσαµε 
να πούµε µετά βεβαιότητας ότι, όχι µόνο, εφόσον οι επιδράσεις των δοµο-
γλωσσολόγων φορµαλιστών και των θεωριών που αναπτύχθηκαν στους κόλπους 
του ρωσικού φορµαλισµού και της γλωσσολογικής «Σχολής της Πράγας» 
επηρέασαν τις προσεγγίσεις τόσο στη µουσική και τη λαογραφία όσο και στο λαϊκό 
παραδοσιακό χορό και εξακολουθούν να τις επηρεάζουν µέχρι σήµερα. 
Όπως ειπώθηκε, συνεχιστές του φορµαλισµού θεωρούνται οι Τσέχοι δοµιστές 

της γλωσσολογικής «Σχολής της Πράγας» στην οποία πρωταγωνιστικό και 
κυρίαρχο ρόλο έχει ο Jakobson, ο οποίος προέρχεται από τον γλωσσολογικό κύκλο 
της Μόσχας και αποτελεί τον συνδετικό κρίκο ανάµεσα στον φορµαλισµό και στο 
σύγχρονο δοµισµό (Eagleton, [1983]1989). 
 
2.1.4. Δοµισµός 
Με αφετηρία την αρχική γλωσσολογική θεωρία, η ευρύτερη προσέγγιση του 
δοµισµού στις κοινωνικές επιστήµες βρίσκει εφαρµογή σε ένα ευρύ πεδίο που 
διατρέχει σχεδόν όλο το γνωστικό φάσµα. Έτσι, εµφανίζεται ως µέθοδος κοινή όχι 
µόνο στο χώρο των κοινωνικών επιστηµών αλλά και στο χώρο των θετικών 
επιστηµών, όπως π.χ. τα µαθηµατικά, τη φυσική, τη βιολογία, κ.ά. (Σκουτέρη-
Διδασκάλου, 1985). Το βασικό αξίωµά του δοµισµού είναι ότι κάτω από τις 
συνειδητές ανθρώπινες κατασκευές, άσχετα µε το πεδίο τους, υπάρχουν 
ασυνείδητες δοµές που αναπαράγουν τα διάφορα φαινόµενα, οι οποίες διέπονται 
από νόµους ισορροπίας, κοινούς για κάθε σύστηµα που αποτελεί µέρος του 
φυσικού κόσµου. Σύµφωνα µε το δοµισµό, ο ανθρώπινος πολιτισµός ερµηνεύεται 
στο πλαίσιο της σχέσης του µε ένα σύστηµα ή µια δοµή και καθήκον του δοµισµού 
είναι να ανακαλύψει τις δοµές οι οποίες κατευθύνουν όλες τις ενέργειες και τις 
σκέψεις των ανθρώπων. Συνεπώς, ο δοµισµός εντοπίζει και περιγράφει τις δοµές 
και τις συµβάσεις των διαφόρων εκδηλώσεων και εκφάνσεων του πολιτισµού, 
όπως π.χ. κοινωνικές δοµές, θεσµοί, κ.ά., αλλά και τη γλώσσα, το θέατρο, τη 
λογοτεχνία, το χορό, τη µουσική, κ.ά. 
Η δοµική ανάλυση αναπτύχθηκε γρηγορότερα και σταθερότερα στη 

γλωσσολογία από ότι στην ανθρωπολογία και τη λαογραφία. Αυτό κρίνεται 
φυσικό, εφόσον οι ρίζες του δοµισµού ανιχνεύονται στη λογοτεχνική κριτική, στη 
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γλωσσολογία και στις αρχές του φορµαλισµού όπως προβλήθηκαν από τους 
γλωσσολόγους του γλωσσολογικού κύκλου της Μόσχας και της γλωσσολογικής 
«Σχολής της Πράγας» µε κυριότερο εισηγητή τον Jakobson. Τις ιδέες του Jakobson 
ανέπτυξε στην πορεία ο Saussure (1979), του οποίου το όνοµα συνδέθηκε µε το 
γλωσσολογικό δοµισµό.10 Έτσι, στο πλαίσιο των κοινωνικών επιστηµών ο ορισµός 
του δοµισµού σχετίστηκε µε τη θεωρία του Saussure για τη γλώσσα ως σύστηµα 
σηµείων. Η διάσταση αυτή οδήγησε εξελικτικά στην αντίληψη ότι όλα τα 
κοινωνικά φαινόµενα µπορούν να αντιµετωπιστούν ως συστήµατα, ανάλογα µε 
αυτό της γλώσσας, από την άποψη ότι είναι συστήµατα σηµείων. Δηλαδή, 
συνιστούν κώδικες για την ανταλλαγή κοινωνικών µηνυµάτων, άρα είναι 
συστήµατα επικοινωνίας. Υπό αυτούς τους όρους, ο δοµισµός στράφηκε προς την 
ανάπτυξη της σηµειολογίας ή σηµειωτικής (της «επιστήµης των σηµείων»), η οποία 
κατά τον Saussure «βρίσκεται στην καρδιά της κοινωνικής ζωής». 
Ο γλωσσολογικός δοµισµός χρησιµοποιήθηκε στη µελέτη της γλώσσας καθώς 

και στη λογοτεχνία σε µια προσπάθεια να εφαρµοστούν στο χώρο της λογοτεχνίας 
οι απόψεις του Saussure. Ωστόσο, είναι πολύ δύσκολο να βρεθεί η κοινή 
συνιστώσα όλων των εκπροσώπων του δοµισµού καθώς παρατηρούνται 
σηµαντικές και αξιοσηµείωτες διαφορές ανάµεσά τους, ιδιαίτερα µάλιστα όταν ο 
δοµισµός εµφανίζεται ως συνέχεια του ρωσικού φορµαλισµού. Παρά ταύτα, οι 
κοινές συνιστώσες όλων είναι αφενός η µεγάλη έµφαση στη γλώσσα και αφετέρου, 
το γεγονός ότι στο πλαίσιο της λογοτεχνικής κριτικής δίνουν έµφαση στο σύστηµα 
των συµβάσεων που επιτρέπουν την ύπαρξη της λογοτεχνίας ή των άλλων µορφών 
τέχνης, αποδίδοντας µικρή σηµασία σε κριτικές προσεγγίσεις που διερευνούν το 
ρόλο του δηµιουργού, της ιστορίας και της αναφορικότητας του κειµένου (Newton, 
2013). 
Ο ρωσικός φορµαλισµός και ο δοµισµός είναι δύο διαφορετικές θεωρίες που τις 

ενώνουν δύο πολύ βασικά στοιχεία: α) αφενός, η εµµονή στα µορφικά στοιχεία του 
‘κειµένου’ του (λογοτεχνικού ή καλλιτεχνικού) έργου, και, β) αφετέρου, η 
απόρριψη της ενασχόλησης µε το δηµιουργό και το περιβάλλον του, καθώς και των 
κοινωνικοοικονοµικών, πολιτικών, ιδεολογικών, ιστορικών ή άλλων στοιχείων που 
βρίσκονται έξω από αυτό (Σκουτέρη-Διδασκάλου, 1985). 
Από την άλλη πλευρά, παρατηρούνται µεταξύ τους και διαφορές εφόσον οι 

φορµαλιστικές θεωρίες ασχολήθηκαν περισσότερο µε τα αφηρηµένα µορφικά 
στοιχεία, ενώ οι δοµιστικές θεωρίες έψαξαν βαθύτερα και προσπάθησαν να βρουν 
τι κρύβεται κάτω από αυτά.11 Οι φορµαλιστές προσπάθησαν να χρησιµοποιήσουν 
τη µορφή για να βρουν το νόηµα και να ερµηνεύσουν το λογοτεχνικό ή το 
καλλιτεχνικό έργο, ενώ αντίθετα οι δοµιστές δεν ενδιαφέρθηκαν να ερµηνεύσουν 
το έργο, αλλά, µόνο, να κατανοήσουν τις εσωτερικές σχέσεις που διέπουν το 
‘κείµενο’ (Levi-Strauss, 1986; Γερακίνη, 2016). Δηλαδή, οι φορµαλιστές 
ασχολήθηκαν τόσο µε το πρόβληµα της µορφής (κυρίως) και της δοµής όσο και µε 
το πρόβληµα της έκφρασης (ύφος). Αντίθετα οι δοµιστές ασχολήθηκαν µόνο µε το 
πρόβληµα της δοµής και εισήγαγαν τη δοµική ανάλυση στα πολιτισµικά φαινόµενα 
µε τον περιορισµό τους στη λειτουργία της αναφοράς και τον αποκλεισµό της 
έκφρασης (ύφους) (Δηµητρίου, 1978). Τέλος, οι φορµαλιστές περιόρισαν τις 
µελέτες τους σε συγκριµένα και λιγότερα έργα, ενώ οι δοµιστές προσπάθησαν να 
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ανακαλύψουν τη δοµή σε πολλά και διαφορετικά έργα, διεύρυνση που τους χάρισε 
ελευθερία σκέψεων αλλά και τη δυνατότητα να προσφέρουν νέες ιδέες τόσο στο 
χώρο της λογοτεχνίας και της τέχνης (Culler, 2000; Γερακίνη, 2016) όσο και 
ευρύτερα στη µελέτη των κοινωνικών φαινόµενων. Παρά ταύτα, ο ρωσικός 
φορµαλισµός και ο δοµισµός καθώς και η απορρέουσα από αυτούς σηµειολογία, 
αποτέλεσαν συστήµατα µεθόδων ανάλυσης τόσο των αισθητικών αντικειµένων και 
της τέχνης όσο και -εξελικτικά- όλων των πολιτισµικών φαινοµένων. 
Είναι προφανές ότι τόσο οι µορφολογικές/φορµαλιστικές θεωρίες όσο και οι 

δοµικές κατέστησαν κυρίαρχη την έννοια της µορφής και της δοµής, όπως την 
διατύπωσαν οι γλωσσολόγοι, θέτοντας σε δευτερεύουσα θέση ο,τιδήποτε 
σχετίζεται µε το δηµιουργό και τα κοινωνικά ή άλλα συµφραζόµενα. Με αυτό τον 
τρόπο έδωσαν έµφαση στη «γλωσσική» µορφή (είτε για τα λεκτικά, είτε για τα ‘µη 
λεκτικά’ φαινόµενα) που επέλεξε ο δηµιουργός, ώστε το κοινό (αναγνώστης, 
ακροατής, παρατηρητής) να δει τις ήδη γνωστές φόρµες υπό το πρίσµα µιας νέας 
οπτικής. Η επίδραση που άσκησαν ήταν πολύ µεγάλη, εφόσον ακόµη και σήµερα 
στη µελέτη και στη διδασκαλία των ποικίλων πολιτισµικών προϊόντων και µορφών 
στο πλαίσιο της εκπαίδευσης κυριαρχούν σε πολύ µεγάλο βαθµό οι φορµαλιστικές 
προσεγγίσεις. 
Οι επιδράσεις αυτές γίνονται ιδιαίτερα αντιληπτές στη µελέτη του λαϊκού 

παραδοσιακού χορού, εφόσον οι φορµαλιστικές και οι γλωσσολογικές θεωρίες των 
γλωσσολόγων της «Σχολής της Πράγας» καθώς και οι θεωρίες του δοµισµού, του 
µεταδοµισµού και της σηµειολογίας δεν βρήκαν ανταπόκριση στη µελέτη των 
άλλων ειδών χορού, η µελέτη των οποίων επηρεάστηκε κυρίως από τις 
τεχνοκριτικές αντιλήψεις της Δύσης, τη θεωρία του Laban καθώς και τη 
φαινοµενολογία (Τυροβολά, 2013β). 
Ο λαϊκός παραδοσιακός χορός µπορεί να είναι πανάρχαιο και παγκόσµιο 

φαινόµενο, ωστόσο έχει σχετικά πρόσφατο επιστηµονικό παρελθόν. Αυτό όµως 
δεν εµπόδισε τους θεωρητικούς του χορού να αναπτύξουν πολλές και ποικίλες 
µεθόδους προσέγγισης και ανάλυσής του ανάλογα µε τις επί µέρους πλευρές του 
που επέλεγαν να µελετήσουν και την ανάλογη έµφαση που προσέδιδαν σε αυτές. 
Σε µία πολύ γενική οριοθέτηση αυτών των ποικίλων προσεγγίσεων -και µη 
συµπεριλαµβάνοντας τις φυσικές και γνωσιακές επιστήµες, τη νευροφυσιολογική 
έρευνα καθώς και τις θεωρίες µάθησης- µπορούµε να διακρίνουµε τρεις βασικές 
κατευθύνσεις που επηρέασαν και καθόρισαν το ζητούµενο στην επιστηµονική του 
µελέτη και αφορούν κυρίως την προσέγγισή του ως πολιτισµικό φαινόµενο και 
πολιτισµικό προϊόν υπό τους όρους των κοινωνικών και ανθρωπιστικών επιστηµών 
(Τυροβολά, 2013β): 
● Στις προσεγγίσεις που έχουν στόχο τη µελέτη των συµφραζοµένων και 

ξεκινούν από άλλους επιστηµονικούς κλάδους, εκτός χορού, όπως π.χ. την ιστορία, 
την ανθρωπολογία, την κοινωνιολογία, κ.ά., και στις οποίες ο χορός κατέχει 
δευτερεύουσα θέση. 
● Στις προσεγγίσεις που έχουν ως βασικό σηµείο εκκίνησης και αναφοράς το 

χορό, στις οποίες ο χορός συνιστά αναλυτικό εργαλείο και κατέχει πρωτεύουσα 
θέση. 
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● Στις προσεγγίσεις που ξεκινούν από το χορό, αλλά συµπεριλαµβάνουν 
θεωρίες και µεθόδους από το χώρο των κοινωνικών και ανθρωπιστικών επιστηµών 
και στις οποίες ο χορός κατέχει ισότιµη θέση µε τα κοινωνικά ή άλλα 
συµφραζόµενα. 
Οι πρώτες, σε γενικές γραµµές, ανταποκρίνονται στο ερµηνευτικό µοντέλο της 

«αµερικανικής ανθρωπολογικής σχολής», όπου το ζητούµενο είναι τα 
συµφραζόµενα και στις οποίες ο χορός συνιστά το µέσο ή το είδος προσέγγισης των 
συµφραζοµένων (ερµηνεία του χορού). 
Οι δεύτερες, ανταποκρίνονται στο αναλυτικό δοµικο-µορφολογικό µοντέλο της 

«χορολογικής σχολής» (δοµικο-µορφολογικής) της ανατολικής Ευρώπης το οποίο 
συνυπάρχει µε τη θεωρία του Laban, αφορά στην ανάλυση της δοµής και της 
µορφής του χορού σε συνάρτηση µε τη σηµειογραφία της χορευτικής κίνησης και 
την υφολογία, και στις οποίες ο χορός συνιστά σκοπό ή και αυτοσκοπό των 
ερευνητικών στόχων, όπου τα συµφραζόµενα είτε κατέχουν δευτερεύουσα θέση, 
είτε απουσιάζουν (ανάλυση του χορού). 
Οι τρίτες, ανταποκρίνονται σε διεπιστηµονικές έρευνες που προσπαθούν να 

συζεύξουν τη «χορολογική/µορφολογική» σχολή µε την «ανθρωπολογική» και 
χρησιµοποιούν τόσο το αναλυτικό όσο και το ερµηνευτικό µοντέλο 
χρησιµοποιώντας το χορό ως σκοπό και αναλυτικό εργαλείο. Δηλαδή, 
χρησιµοποιούν τη σηµειογραφία Laban καθώς και τη δοµικο-µορφολογική µέθοδο 
για την ανάλυση του χορού και τις κοινωνικές ή ανθρωπολογικές θεωρίες για την 
ερµηνεία του, όπου τα συµφραζόµενα κατέχουν ισότιµη θέση (ανάλυση και 
ερµηνεία του χορού). 
Σε γενικές γραµµές µπορούµε να πούµε ότι, στην πρώτη περίπτωση, οι 

µεθοδολογικές προσεγγίσεις που χρησιµοποιούνται για την κατονόµαση και την 
ερµηνεία του χορού στηρίζονται στα θεωρητικά µοντέλα των κοινωνικών και 
ανθρωπιστικών επιστηµών, όπου ο χορός κατέχει δευτερεύουσα θέση. Στη δεύτερη 
και τρίτη περίπτωση, οι θεωρίες και οι µέθοδοι που χρησιµοποιούνται στηρίζονται 
στα θεωρητικά µοντέλα, τις µεθόδους και τις τεχνικές ανάλυσης καθεαυτού του 
χορού µε τη συνεπικουρία και άλλων επιστηµών, όπου ο χορός κατέχει 
πρωτεύουσα θέση. 
Στην παρούσα ανασκόπηση θα ασχοληθούµε µε εργασίες που αφορούν στη 

δεύτερη και τρίτη περίπτωση, και στις οποίες ο παραδοσιακός χορός µελετάται είτε 
ως καθεαυτό πολιτισµικό/χορευτικό προϊόν, είτε ως πολιτισµικό φαινόµενο και 
χορευτικό/πολιτισµικό προϊόν µε τη συνεπικουρία και άλλων επιστηµών και οι 
οποίες χρησιµοποιούν για τη σηµειογραφία και την ανάλυση της δοµής και µορφής 
του τη σηµειογραφία Laban και το δοµικο-µορφολογικό µοντέλο της «χορολογικής 
σχολής» της ανατολικής Ευρώπης. 
 
2.1.5. Η «χορολογική σχολή» της ανατολικής Ευρώπης 
Η χορολογική (δοµικο-µορφολογική) σχολή αναπτύσσεται και εδραιώνεται κυρίως 
στα κράτη της κεντρικής και ανατολικής Ευρώπης µετά τη λήξη του Β΄ 
Παγκοσµίου Πολέµου µε στόχο τη µελέτη του λαϊκού παραδοσιακού χορού. Η 
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στροφή στη µελέτη του λαϊκού χορού θα βρει ανταπόκριση στους κύκλους των 
λαογράφων και των συλλογέων του παραδοσιακού υλικού, οι οποίοι στο πλαίσιο 
των καταβολών του ροµαντισµού και την επίδραση από την επιστήµη της 
λαογραφίας συγκεντρώνουν λαογραφικό υλικό τραγούδια, µουσική και 
παραδοσιακούς χορούς για να τα σώσουν από τη λήθη. Ωστόσο, στις πρώην 
σοσιαλιστικές χώρες της ανατολικής και κεντρικής Ευρώπης, οι καταβολές -εκτός 
των επιρροών από τις τεχνοκριτικές αντιλήψεις της Δύσης και τη λαογραφία- 
αποδεικνύονται ισχυρές σε σχέση µε τις επιρροές από τις θεωρίες και τη 
σηµειογραφία του Laban καθώς και από τη γλωσσολογική «Σχολή της Πράγας», 
ως διάδοχο της παράδοσης του ρωσικού φορµαλισµού. Οι επιρροές αυτές θα 
φανούν στο θεωρητικό στοχασµό των πρώτων µελετητών του λαϊκού 
παραδοσιακού χορού, οι οποίοι κατάγονταν από τις πρώην σοσιαλιστικές χώρες 
της κεντρικής και ανατολικής Ευρώπης. 
Επηρεασµένοι από τις δοµο-γλωσσολογικές και µορφο-µουσικολογικές 

αναλύσεις καθώς και από τις τεχνοκριτικές αντιλήψεις της Δύσης και 
ενσωµατώνοντας την προϋπάρχουσα θεωρητική και αναλυτική πρακτική της 
υφολογίας και της σηµειογραφίας του Laban στη µελέτη του λαϊκού παραδοσιακού 
χορού, πρόβαλαν θεωρητικές θέσεις που αποτέλεσαν σταθµό για την ανάλυση της 
χορευτικής µορφής (π.χ. Lugossy, 1958, 1960; Molnár, 1947; Pesovár, 1961; 
Lange, 1966; Szentpál, 1975-76; Proca-Ciortea, 1957, 1969, 1971; Giurchescu, 
1964, 1973a, 1973b), της δοµής και µορφής του χορού (π.χ. Martin & Pesovár, 
1961, 1963, 1964; Martin, 1968, 1974, 1980a, 1980b; Felföldi, 2007; Giurchescu, 
1983, 1984, 1988; Giurchescu & Bloland, 1995; Giurchescu & Kröschlová, 2007; 
Nahachewsky, 1995, 2007; Τυροβολά, 1994, 2001; Van Zile, 1977; Mladenović, 
1973, 1980; Tyrovola, 2008) και την προσέγγιση του χορευτικού ύφους (π.χ. 
Lomax, 1968, 1971a, 1971b, 1972a, 1972b; Zhou, 1961; Bartenieff, 1967, 1972, 
1984; Giurchescu, 1974; Youngerman, 1976; Grau, 1979; Hebdige, 1983; 
Kaeppler, 1971, 1991, 2001; Hutchinson-Guest, 1984; Royce, 1980; Snyder, 1974, 
1977; Maletic, 1980, 1987; Loutzaki, 2004). 
Καθοριστικό ρόλο στη διαµόρφωση του θεωρητικού υπόβαθρου της δοµικο-

µορφολογικής προσέγγισης του λαϊκού παραδοσιακού χορού έπαιξαν οι πρώτες 
δοµικο-µορφολογικές αναλύσεις των Ούγγρων Martin (εθνοµουσικολόγος) και 
Pesovár (εθνοχορολόγος). Οι Martin και Pesovár επηρεαζόµενοι από τις βασικές 
θέσεις του ρώσικου φορµαλισµού και τις αναπτυσσόµενες µεθόδους της δοµικής 
γλωσσολογίας ενδιαφέρθηκαν κυρίως για τη µελέτη της δοµής και µορφής του 
λαϊκού παραδοσιακού χορού. Τα µεθοδολογικά τους µοντέλα, τα οποία 
συµπεριλαµβάνουν και τη σηµειογραφία του χορού, ως το πρώτο στάδιο της 
µελέτης του, αποτελούν τα καλλίτερα παραδείγµατα της δοµικο-µορφολογικής 
ανάλυσης του χορού που έχουν δει το φως της δηµοσιότητας µέχρι σήµερα (Royce, 
1980; Τυροβολά, 1994, 2013α). 
Παρά ταύτα, αναµφισβήτητα η µεγαλύτερη συνεισφορά στον τοµέα της δοµικο-

µορφολογικής προσέγγισης του λαϊκού-παραδοσιακού χορού σε σχέση µε τη 
µουσική συνοδεία προέρχεται από την εθνοχορολογική οµάδα µελέτης του λαϊκού 
χορού του IFMC (1974). Η οµάδα χορού του IFMC (αποτελούµενη από τους 
Proca-Ciortea, Schulz, Giurchescu, Ilizin, Kröschlová, Laudová, Martin, Pesovár, 
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Petermann, Dabrowska, Ilieva και Katzárova) µε βάση την προηγηθείσα αναλυτική 
πρακτική των Martin και Pesovár (1961, 1963) και ύστερα από δεκαετή 
ενασχόληση στο συγκεκριµένο τοµέα, παρουσίασε ένα εξειδικευµένο µοντέλο 
δοµικο-µορφολογικής ανάλυσης του λαϊκού παραδοσιακού χορού το οποίο 
βασίστηκε στον προσδιορισµό των συστατικών του στοιχείων καθώς και στον 
τρόπο οργάνωσης των εσωτερικών τµηµάτων και µερών του (Τυροβολά, 1994, 
2001, 2013α). Με άλλα λόγια, ανέλαβε να θεσµοθετήσει κοινή ορολογία και κοινή 
επιστηµονική γλώσσα για την ανάλυση και τη µελέτη του λαϊκού παραδοσιακού 
χορού προτείνοντας ταυτόχρονα µία κοινή θεωρία και µέθοδο για τη δοµική του 
ανάλυση. 

H συνένωση της θεωρίας και του σηµειογραφικού συστήµατος Laban µε τη 
δοµικο-µορφολογική και τυπολογική ανάλυση από τους Martin και Pesovár (1961, 
1963) καθώς και την οµάδα µελέτης του IFMC (1974), άνοιξαν νέα εννοιολογική 
περιοχή που παρήγαγε συγκεκριµένη επιστηµονική γνώση για καθεαυτό το λαϊκό 
παραδοσιακό χορό. Η γνώση αυτή, κατά βάση φορµαλιστική, συνέστησε αρχικά 
τον πυρήνα της Χορολογίας (ως επιστηµονικού κλάδου µελέτης όλων των ειδών 
του χορού) και οδήγησε εξελικτικά στην ανάπτυξη της Εθνοχορολογίας (1985). Η 
Εθνοχορολογία αναπτύχθηκε ως τοµέας µελέτης ενός ιδιαίτερου είδους χορού, του 
λαϊκού παραδοσιακού χορού, συµπεριλαµβάνοντας στη συλλογή των δεδοµένων 
την εθνογραφική µέθοδο, δηλαδή τις πρωτογενείς (επιτόπια έρευνα ή έρευνα 
πεδίου) και δευτερογενείς πηγές (αρχειακή εθνογραφική έρευνα) µε βάση τις αρχές 
της αγγλικής και αµερικανικής ανθρωπολογίας καθώς και της γαλλικής εθνολογίας 
(Τυροβολά, 2013β). 
Στο σηµείο αυτό, ας δούµε περισσότερο αναλυτικά την κατεύθυνση της δοµικο-

µορφολογικής προσέγγισης η οποία χαρακτηρίζεται από σχετική ‘αυτοτέλεια’ και 
πρεσβεύει την άποψη ότι η µονοµερής αναφορά στο χορό είτε ως είδος τέχνης είτε 
ως πολιτισµικό προϊόν µόνο υπό τους όρους του ‘περιεχοµένου’ του -δηλαδή της 
λειτουργίας του, του κοινωνικού, πολιτικού και ιστορικού του συµπεριέχοντος ή 
άλλων- µεταθέτει τη µελέτη του σε αποκλειστική µελέτη των «συµφραζοµένων» 
του απουσία του ίδιου του χορού (Giurchescu & Torp, 1991). Άλλωστε, κρίνεται 
ως δεδοµένο ότι η χορογραφική σύνθεση που φέρει συγκεκριµένη µορφή δεν 
µπορεί να αγνοηθεί ούτε να αντικατασταθεί. Πολύ περισσότερο, εφόσον η 
χορευτική µορφή είναι η υλική υπόσταση του συγκεκριµένου φαινοµένου και του 
οποιουδήποτε µηνύµατος φέρει αυτό, η υλική µετάδοσή του, που χωρίς αυτήν δεν 
θα υπήρχε χορός και συνεπώς, δεν θα υπήρχε µήνυµα, αλλά και αντικείµενο 
έρευνας. Εάν ο χορός, σύµφωνα µε την Royce (1980), «...δεν µπορεί να διαχωριστεί 
ουσιαστικά από τον πολιτισµό και αυτή η σύνδεση είναι αρµοδιότητα της 
ανθρωπολογίας...» (σελ. 219), τότε ο χορός, σύµφωνα µε την Τυροβολά (2013α), 
«…δεν µπορεί να διαχωριστεί από τη µορφική του υπόσταση, εφόσον η µορφή του 
χορού που υφίσταται, επιλέγεται ή ακολουθείται αποτελεί οµολογία του περιεχοµένου 
του και αυτή η σύνδεση είναι αρµοδιότητα της σηµειογραφίας και της δοµο-
µορφολογίας…» (σελ. 185). 
Συνεπώς, ανεξάρτητα εάν τη λέξη ‘χορός’ όλες οι κοινωνίες την 

αντιλαµβάνονται το ίδιο ή όχι, το βασικότερο και πρωταρχικό στοιχείο διατύπωσης 
του ορισµού του µε βάση το ερώτηµα ‘τι είναι χορός’, αποτελούν οι τυπικοί 
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κανόνες δόµησης των υλικο-τεχνικών συστατικών καθώς και των µορφο-
συντακτικών και εκφραστικών του ιδιοτήτων, ο συνδυασµός των οποίων 
προσδιορίζει τις διακριτές διαφορές του σε σχέση µε τις άλλες µορφές ή συστήµατα 
κίνησης που συναντώνται στις ποικίλες άλλες, καθηµερινές ή όχι, κινητικές 
ανθρώπινες δραστηριότητες. Από την άλλη πλευρά, η µετάθεση της πρόθεσης 
«...‘τι’ είναι χορός...», στην πρόθεση «...‘πως’ ο χορός...» δεν αναιρεί την 
υπόσταση του «τί είναι χορός», εφόσον στο πλαίσιο της χορολογικής πρακτικής 
για να µιλήσουµε για το «πώς» θα πρέπει πρώτα να αναλύσουµε και να 
αναφερθούµε στο «τί» (Τυροβολά, 2013β). 
Τέλος, πρέπει να αναφέρουµε ότι, σε αντίθεση µε τους υποστηρικτές των 

ιδεαλιστικών θεωριών που υποστήριξαν µε σθένος το µύθο της δηµιουργίας, της 
µεγαλοφυΐας, της αιωνιότητας, της παγκοσµιότητας των µορφών µε τις οποίες 
εκφραζόµαστε κ.ά., οι φορµαλιστές της «χορολογικής σχολής» της ανατολικής 
Ευρώπης, µολονότι δέχονταν την καντιανή θέση η «τέχνη για την τέχνη», 
εντούτοις, δεν τη θεωρούσαν, όπως οι ιδεαλιστές θεωρητικοί του χορού, ως προϊόν 
κάποιας αµετάβλητης αισθητικής ιδιότητας που είναι ριζωµένη στην ανθρώπινη 
ψυχή. Την αυτόνοµη και αυτοαναφορική φύση του χορού (χορογραφικής σύνθεσης 
ή χορευτικού έργου) τη θεωρούσαν προϊόν των αντικειµενικών ιδιοτήτων του ίδιου 
του χορού ή της χορογραφικής σύνθεσης (Tυροβολά, 2013β; και πρβλ. Μπένετ, 
1983). Σύµφωνα µε αυτούς, η χορευτική κίνηση και τα άλλα εκφραστικά 
συστατικά στοιχεία της χορευτικής µορφής (υλικοτεχνικά, µορφοσυντακτικά, 
σηµασιολογικά) λειτουργούν µε τέτοιο τρόπο ώστε να σηµατοδοτούν µόνον τον 
εαυτό τους και την ίδια τους τη χρήση χωρίς την οποιαδήποτε αναφορά σε κάποιο 
‘περιεχόµενο’ πέρα από αυτά τα ίδια. Συνεπώς, το δόγµα η «τέχνη για την τέχνη», 
εκλαµβάνεται, υπό µία υλιστική έννοια, ως προϊόν αντικειµενικών µορφικών 
τεχνικών που επιδέχονται επιστηµονική ανάλυση (Τυροβολά, 2013β; και πρβλ. 
Μπένετ, 1983). 
 
2.1.6. Οι έννοιες «δοµή» και «µορφή» στη µελέτη του παραδοσιακού χορού 
Τις δύο τελευταίες δεκαετίες του 20ου αιώνα οι µελετητές του χορού για τη 
διευθέτηση των µεθοδολογικών προβληµάτων καθώς και για τον προσδιορισµό 
των µεθόδων προσέγγισής του χρησιµοποίησαν τις αναλυτικές έννοιες δοµή, 
λειτουργία, µορφή, ύφος, σηµασία και επικοινωνία. Ιδιαίτερα, οι αναλυτικές έννοιες 
λειτουργία, δοµή και µορφή άλλοτε χωριστά και άλλοτε σε συνδυασµό, 
επανέρχονται -προσδιορισµένες µε τον ένα ή άλλο τρόπο- σε αυτές τις 
προσεγγίσεις, συνοδευόµενες συχνά και από άλλες αναλυτικές έννοιες, όπως αυτές 
του µετασχηµατισµού, του περιεχοµένου, της επικοινωνίας, της διαδικασίας, του 
συστήµατος, του συµβολισµού, του περιβάλλοντος, των ιστορικών συνθηκών κ.ά. 
Ωστόσο, η σταθερή εµφάνισή τους και καµιά φορά η κυρίαρχη παρουσία της µιας 
ή της άλλης προσδιόρισε, κατά περίπτωση, ολόκληρη τη θεωρία (Σκουτέρη-
Διδασκάλου, 1985, 1987-88; Τυροβολά, 1994, 2001, 2003α; Tyrovola, 2006). 
Συνεπώς, η χρηστική σηµασία τους σε κάθε θεωρία -όπως π.χ. λειτουργισµός, 
δοµισµός, φορµαλισµός, δοµικός λειτουργισµός, µαρξισµός, κ.ά.- καθορίστηκε 
από την κυρίαρχη παρουσία τους ή την ένταξή τους σε µία γενικότερη 
προβληµατική. 
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Στην προβληµατική του λαϊκού παραδοσιακού χορού, η χρήση της αναλυτικής 
έννοιας της λειτουργίας υπήρξε σαφής και καθορισµένη, χρησιµοποιούµενη 
αυστηρά στο πλαίσιο του λειτουργισµού. Έτσι, συνδέθηκε µε τη µελέτη του χορού 
σε σχέση µε το περιβάλλον και τη συµβολή του περιβάλλοντος στη διαµόρφωση 
του χορού. Παράλληλα, αναφέρθηκε στη σχέση του χορού µε τους άλλους τοµείς 
του πολιτισµού -όπως π.χ. έθιµα, συστήµατα συγγένειας, κοινωνική οργάνωση, 
κ.ά.- καθώς και στη σηµασία του. 
Αντίθετα, η χρήση της αναλυτικής έννοιας της δοµής, συνδέθηκε µε 

διαφορετικές αντιλήψεις και διαφορετικές µεθοδολογικές προσεγγίσεις, οι οποίες 
ωστόσο λειτούργησαν µε κοινό σηµείο αναφοράς το λόγο για τη χορευτική δοµή 
και µορφή12. Μολονότι προήλθαν από την επιστήµη της γλωσσολογίας, το 
γλωσσολογικό δοµισµό και τη γλωσσολογική τυπολογία, και χρησιµοποίησαν 
δοµογλωσσολογικές αναλογίες στη µελέτη του χορού, εν τούτοις αντιµετώπισαν 
την έννοια της δοµής από διαφορετική οπτική, η οποία στηρίχθηκε σε διαφορετικές 
υποθέσεις εργασίας, διαφορετικούς στόχους, διαφορετική µεθοδολογία και 
διαφορετική ορολογία (Tyrovola, 2006). Ωστόσο, από την ανασκόπηση της 
βιβλιογραφίας προκύπτει ότι, ανεξάρτητα από τις διαφορετικές υποθέσεις 
εργασίας, τους διαφορετικούς στόχους και µεθοδολογικούς προσανατολισµούς ή 
ορολογίες, η σηµερινή αποτίµηση των σχετικών µεθοδολογιών και των έµπρακτων 
αποτελεσµάτων τους αναδεικνύει ότι σχεδόν όλες οι συναφείς προσεγγίσεις 
λειτούργησαν µε κοινό σηµείο αναφοράς την προσέγγιση της χορευτικής δοµής και 
µορφής, αποτελώντας κατά βάση µία διαφοροποιηµένη ή παραλλαγµένη 
επιστηµολογική αντίληψη της φορµαλιστικής προσέγγισης. Υπό αυτούς τους 
όρους, προσδιόρισαν τις τέσσερις βασικές κατευθύνσεις της χορολογικής και 
εθνοχορολογικής έρευνας (Τυροβολά, 2003α; Tyrovola, 2006; Τυροβολά, 2013α, 
2013β): 
α) Η πρώτη κατεύθυνση, ενσωµατώνοντας την προϋπάρχουσα θεωρητική και 

αναλυτική πρακτική της υφολογίας, της θεωρίας του Laban για τη δοµή της κίνησης 
και της µορφολογίας προσανατολίστηκε προς τις έννοιες της µορφής και της δοµής 
στo πλαίσιο της δοµικο-τυπολογικής και δοµικο-µορφολογικής ανάλυσης. 
Αναπτύχθηκε στην ανατολική Ευρώπη και στηρίχθηκε στην ανάλυση της µορφής 
και της δοµής του χορού σε σχέση µε τη µουσική συνοδεία, κάνοντας, ταυτόχρονα, 
χρήση της σηµειογραφίας του Laban. Η προσέγγιση αυτή επηρεασµένη από τις 
γενικότερες λογοτεχνικές θέσεις της ρώσικης µορφολογικής σχολής και της 
γλωσσολογικής «Σχολής της Πράγας», απέβλεψε στη µελέτη των εσωτερικών 
νοµοτελειών του χορού δίνοντας προτεραιότητα στη λεπτοµερειακή εξέταση των 
ειδικών εσωτερικών του χαρακτηριστικών, προτείνοντας ένα σύστηµα συγκριτικής 
µελέτης του συνόλου των σχέσεων και ιδιαίτερα των υποκείµενων σχέσεων 
ανάµεσα και µέσα στα µικρότερα δοµικά σύνολα του χορού καθώς και ολόκληρης 
της χορευτικής φόρµας. 
β) Η δεύτερη κατεύθυνση, στράφηκε προς την αντιµετώπιση της έννοιας της 

δοµής στo πλαίσιο του δοµισµού, της δοµικής γλωσσολογίας και µεταγενέστερα 
της σηµειολογίας ή σηµειωτικής. Η πρακτική αυτή, συνοδεύτηκε από προσπάθειες 
προς τη διευθέτηση των προβληµάτων αναφορικά προς το θεωρητικό σχήµα της 
‘διευρυµένης’ σχέσης του χορού και της κοινωνίας ή της τέχνης του χορού και του 
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παραγωγικού συµπερασµού, δηλαδή της αναλυτικής συντακτικής συλλογιστικής 
µε αναφορά στο συµβολισµό και το σηµασιολογικό-συντακτικό επίπεδο του χορού. 
Πρόκειται για τα µεθοδολογικά µοντέλα του δοµισµού και της δοµικής 
γλωσσολογίας µε τον τρόπο που διαµορφώθηκαν στις Η.Π.Α. -κυρίως υπό την 
επίδραση των Saussure, Pike και Chomsky- και ταυτίστηκαν µε αυτή καθαυτή την 
ανθρωπολογία του χορού κυρίως κατά τις δεκαετίες του 1970 και του 1980. 
Για παράδειγµα, η Kaeppler (1972), χρησιµοποιώντας τη διχοτοµική σχέση 

ανάµεσα emic/etic της γλωσσολογίας (phonemic-phonetic) και βασιζόµενη στο 
χωρισµό επιπέδων ανάλυσης (φωνήµατα, µορφήµατα, µοτίβα [γλώσσα], κινήµατα, 
µορφοκινήµατα, µοτίβα [χορός]), προσπάθησε να ερµηνεύσει οµαδοποιηµένες τις 
χορευτικές κινήσεις της τοπικής κοινωνίας των Tonga, ανάγοντάς τες στα 
συµβολικά γλωσσικά συστήµατα. Με τον τρόπο αυτό εισήχθησαν γλωσσολογικά 
κριτήρια στην έρευνα του χορού και καθιερώθηκε η έννοια του «δοµικού κινητικού 
συστήµατος». Το «δοµικό κινητικό σύστηµα» αντιµετωπίστηκε ως η επιφανειακή 
διατύπωση των βαθύτερων δοµών µιας κοινωνίας, αποτελώντας, σε µια ευρύτερη 
οπτική, το πρώτο βήµα για την κατανόηση της αντίστοιχης πολιτισµικής 
φιλοσοφίας, όπως αυτή εκφράζεται και στις άλλες πολιτισµικές µορφές. Ενώ, οι 
Torp (1990, 2007) και Ζωγράφου (2001), αν και µε αποκλίσεις, χρησιµοποιούν 
γλωσσολογικά δοµικά µοντέλα σε σχέση µόνο µε τη χρήση της αναλυτικής 
κατηγορίας του χώρου, αφήνοντας στον αναγνώστη την ερµηνεία των άµεσων 
(ρυθµικά και µελωδικά σχήµατα) και έµµεσων (ιδεολογικών, κοινωνικών, 
ιστορικών) συµφραζοµένων, τα οποία παρουσιάζονται στην εργασία της 
Ζωγράφου (2001) ως «‘λανθάνοντα σηµεία’» (σελ. 96). Συγκεκριµένα, η Torp 
(1990), ασχολείται µε τους αλυσιδωτούς χορούς εξετάζοντας περίπου 200 λαϊκούς 
χορούς της Ευρώπης µε αναφορά στο συντακτικό και σηµασιολογικό τους επίπεδο. 
Όπως επισηµαίνει η ίδια, υπάρχουν επτά κατηγορίες χορευτικών µορφών εκ των 
οποίων οι δύο πρώτες, Α και Β, συνιστούν τα δύο αρχικά/βασικά δοµικά κινητικά 
χνάρια/πρότυπα από τα οποία παράγονται οι άλλες πέντε κατηγορίες (C, D, F, G 
και H) και κατά συνέπεια παράγεται το πλήθος των αλυσιδωτών λαϊκών χορών της 
Ευρώπης. 

H Ζωγράφου (2001), ασχολείται µε το χορευτικό ρεπερτόριο της Κρήτης, το 
οποίο αναλύει µε βάση το δοµικό γλωσσολογικό µοντέλο της Torp και το 
χρησιµοποιεί ως «χορευτικό κείµενο» προκειµένου να αναφερθεί στον τρόπο µε 
τον οποίο εµπεδώνονται και αναπλάθονται τα κοινωνικά και πολιτικά ταξινοµικά 
σχήµατα ως κατάλοιπα των ιδεολογικών κατασκευών στο πλαίσιο του «έθνους-
κράτους». 
γ) Η τρίτη κατεύθυνση, αναπτύχθηκε στο πλαίσιο µιας διαφορετικής άποψης για 

τη σχέση του χορού µε την κοινωνία και βασίστηκε σε θεωρητική οπτική που 
προήλθε από τον ανθρωπολογικό δοµισµό και τη σηµαντική ανθρωπολογία. 
Συνταυτισµένη µε τον ελληνικό όρο της «σηµασιολογικής ανθρωπολογίας»13 
εµφανίστηκε ως µέθοδος που αντιµετώπισε το χορό ως σύνθετο σύστηµα εννοιών 
και σηµείων, δηλαδή, ως κωδικοποιηµένο σύστηµα συµπεριφοράς και 
επικοινωνίας, το οποίο δεν ζητά να αποδείξει ότι ο χορός -όπως και τα άλλα 
συστήµατα δραστηριοτήτων- είναι αποτέλεσµα κοινωνικο-ιστορικών ή 
εξελικτικών δεδοµένων, αλλά ότι συνιστά κώδικα µηνυµάτων προς 
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αποκρυπτογράφηση. Πρόκειται για προσέγγιση, η οποία προσαρµόστηκε στις 
µεθόδους και πρακτικές ανάλυσης της δοµικής γλωσσολογίας και της σηµειολογίας 
ή σηµειωτικής και βασίστηκε στα µεθοδολογικά στοιχεία της µετασχηµατιστικής 
γραµµατικής αυτά των βαθιών και επιφανειακών δοµών.14 
δ) Τέλος, η τέταρτη κατεύθυνση αντιµετώπισε την έννοια της δοµής ως 

συστατικό του βιο-ψυχολογικού θεµέλιου του χορού και της επικοινωνιακής του 
διάστασης. 
Οι επιρροές από το δοµισµό και τη δοµική γλωσσολογία υπήρξαν ιδιαίτερα 

έντονες και χαρακτήρισαν περίπου για µία εικοσαετία (1970-1990) αυτό καθαυτό 
το περιεχόµενο της ανθρωπολογίας του χορού. Έτσι, θα µπορούσαµε να πούµε ότι, 
ο όρος ανθρωπολογία του χορού αρχικά ταυτίστηκε µε τα µεθοδολογικά µοντέλα 
του δοµισµού και της δοµικής γλωσσολογίας -όπως διαµορφώθηκαν στις Η.Π.Α. 
κυρίως υπό την επίδραση των Saussure, Pike και Chomsky αλλά και στην 
εξελικτική οπτική της δοµικής γλωσσολογίας προς τη σηµειολογία µε αναφορά στο 
‘γλωσσικό σηµείο’, όπως π.χ. η κατεύθυνση της Farnell (1990, 1994, 1995, 1999). 
Σταδιακά, ταυτίστηκε µε τη θεωρία και τις µεθόδους της σηµειολογίας ή µέρους 
της, όπως π.χ. τη σηµασιολογία, το συµβολισµό και -µέσω της ‘συµβολικής 
λογικής’- µε τη φαινοµενολογία. Παράλληλα, ταυτίστηκε µε τη θεωρία της 
επικοινωνίας -αν και µε διαφορές µεταξύ των µελετητών- όπου ο χορός 
αντιµετωπίστηκε είτε ως εκφραστική συµπεριφορά, είτε ως συµπεριφοριστική 
διαδικασία, είτε υπό τους όρους της κινησικής και των νευµάτων του σώµατος, 
όπως π.χ. η κατεύθυνση του Birdwhistell (1970). 
Στην πρώτη κατεύθυνση και συγκεκριµένα προς την πλευρά της υφολογίας, 

υπάγονται οι εργασίες των Laban (1950, 1968, 1974², 19752), Proca (1957, 1969), 
Zhou (1961), Βartenieff (1967, 1972, 1974, 1984), Βartenieff et al. (1984), Lomax 
et al. (1968), Kaeppler (1971, 2001), Lomax (1968, 1971a, 1971b, 1972a, 1972b)15, 
Giurchescu (1964, 1974), Ilieva (1976, 1977, 1979, 1983), Snyder (1974, 1977), 
Van Zile (1977, 1980, 1985), Grau, (1979), Maletic (1980, 1987a, 1987b), Hebdige 
(1983), Ilieva (1983), Killpatrick, (1980), Koutsouba (1997, 2000a, 2000b, 2007), 
Κουτσούµπα (2007), Hutchinson-Guest (1984), Loutzaki (1989, 1990, 2004, 2007), 
Τυροβολά (2009). 
Στην κατηγορία των µορφολογικών, δοµικών, δοµικο-µορφολογικών και 

δοµικο-τυπολογικών αναλύσεων, υπάγονται οι εργασίες των Molnár (1947), 
Lugossy (1958, 1960), Pesovár (1961), Lange (1966), Szentpál (1975-76), Proca-
Ciortea (1957, 1969), Giurchescu (1964), Jancović (1975) ως προς την ανάλυση 
της µορφής. Ενώ, ως προς την ανάλυση της δοµής και µορφής του χορού, οι 
εργασίες των Martin και Pesovár (1961, 1963, 1964), Martin (1968, 1974, 1980a, 
1980b, 1982, 2004), Pesovár (1976, 1997, 2003), Karsai και Martin (1989), 
Giurchescu και Niculescu (1971), Mladenović (1973), Dabrowska και Petermann 
(1983), Giurchescu (1964, 1965, 1973a, 1983, 1984, 1987, 2007), Giurchescu και 
Bloland (1995), Nahachewsky (1995, 2007), Felföldi (1999, 2001, 2005, 2007), 
Kurti (1980), Fügedi (1998, 2003, 2016), Τυροβολά, (1994, 2001, 1999, 2007γ, 
2009), Tyrovola (2008), Τυροβολά κ. συν. (2006, 2007, 2008, 2009), Mutavdžić 
(2007), Koutsouba (2007), Folley (2007), Φιλιππίδου, Κουτσούµπα και Τυροβολά 
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(2011), και η εργασία της Van Zile (2007), ως προς την ανάλυση της χορογραφικής 
δοµής. Στην κατηγορία αυτή υπάγονται και οι εργασίες της Proca-Ciortea (1971), 
ως προς την ανάλυση της ρυθµικής δοµής των ρουµανικών λαϊκών χορών, καθώς 
και των Stanimirović και Mutavdžić (2012) και Stanimirović και Mutavdžić (2014), 
ως προς την ανάλυση της µετρικής δοµής σε χορευτικές φόρµες από διάφορα κράτη 
της Βαλκανικής χερσονήσου. 
Στη δεύτερη κατεύθυνση, υπάγονται οι εργασίες των Kaeppler (1967, 1972, 

1978, 1985), Singer (1974), Ζografou (2001), Ζωγράφου (2001), Hall (2007). Ενώ, 
στην εξελικτική οπτική της δοµικής γλωσσολογίας προς τη σηµειολογία µε 
αναφορά στο ‘γλωσσικό σηµείο’, οι εργασίες της Farnell (1990, 1994, 1995, 1999). 
Στην τρίτη κατεύθυνση, υπάγονται οι εργασίες των Snyder (1974, 1989) και Hieb 

(1972) προς την πλευρά του συµβολισµού16, της Williams (1976a, 1976b, 1979, 
1991, 1997, 2000, [1991]2004), της Puri (1983), της Oztturkmen (2007) προς την 
πλευρά της σηµασιολογίας, των Giurchescu (1973b, 1987, 1988, 1994), Lange 
(1981), Torp (1990, 2007), Giurchescu και Torp (1991), Giurchescu και 
Kröschlová (2007) προς την πλευρά της σηµειωτικής, καθώς και των Langer (1953, 
1967³, 1983), Γύφτουλα (2002, 2003α, 2003β), Sheets-Johnstone (1966), Sheets-
Johnstone (1979, 1981, 1984, 1999, 2010) προς την πλευρά της φαινοµενολογικής 
προσέγγισης του χορού και της θεωρίας της σωµατοποίησης. 
Στην τέταρτη κατεύθυνση, υπάγονται -αν και µε διαφορές µεταξύ των 

ερευνητών- οι µελέτες του Birdwhistell (1952, 1970) για την προσέγγιση του χορού 
µέσω της κινησικής και των νευµάτων του σώµατος, της Hanna (1972, 1979a, 
1979b, 1983, 1988, 1992) για την προσέγγιση του χορού ως συµπεριφοριστική 
διαδικασία, καθώς και των Lomax (1968, 1971a, 1971b, 1972, 1976, 1982), 
Lomax, Bartenieff και Paulay (1968, 1972) για την προσέγγιση του χορού ως 
εκφραστική συµπεριφορά. 
Από την ανασκόπηση της συναφούς βιβλιογραφίας προκύπτει ότι εκτός από τις 

τέσσερις προαναφερόµενες βασικές κατευθύνσεις, όπου οι προτεινόµενες µέθοδοι 
ανάλυσης µπορούν να χρησιµοποιηθούν τόσο στις ανθρωπολογικές όσο και τις 
φορµαλιστικές προσεγγίσεις του χορού, ανακύπτουν άλλες τρεις κατευθύνσεις: 
α) Η πρώτη κατεύθυνση ανακύπτει µέσα από την προτεινόµενη θεωρητική και 

αναλυτική οπτική της Adshead και της ερευνητικής της οµάδας (1982, 1988). 
Πρόκειται για θεωρητική και αναλυτική πρακτική, η οποία αφορά στην 
καλλιτεχνική κριτική και την αισθητική αξιολόγηση της χορευτικής µορφής όλων 
των ειδών του χορού. Η Adshead, ιστορικός της τέχνης µε εξειδίκευση στον 
κλασικό χορό, κατά βάση αντλεί το θεωρητικό της µοντέλο από το πεδίο της 
αισθητικής και της κριτικής της τέχνης σε συνδυασµό µε αναλυτικές µεθόδους από 
τους χώρους της ανθρωπολογίας, της χορογραφίας και των θεωριών της κίνησης 
του Laban. Παράλληλα, στηριζόµενη στο θεωρητικό πλαίσιο των σχέσεων 
ανάµεσα στο χορό ως είδος τέχνης και στο θεατή (υπό τις ιδιότητες του κριτικού 
του χορού, του δασκάλου, του µαθητή, του φοιτητή και του θεατή/κοινού), 
εξετάζει τη συµµετοχή και τη λειτουργία του τελευταίου, ως ‘εγγενούς θεατή’, 
στην αισθητική αποτίµηση της χορευτικής φόρµας, µιλώντας για τη µορφή κυρίως 
υπό τους όρους της υφολογίας, δηλαδή του χαρακτήρα, του είδους και του στυλ. 
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Η Adshead, παράλληλα µε τη µέθοδο ανάλυσης και αξιολόγησης της χορευτικής 
µορφής στο πλαίσιο της αισθητικής αποτίµησης, προτείνει µία διεπιστηµονική 
µέθοδο για τη συγγένεια ή τη συνεργασία καλλιτέχνη, χορευτικής εικόνας/µορφής 
και κοινού, στρεφόµενη προς τις αρχές της θεωρίας «της αισθητικής της 
πρόσληψης», χρησιµοποιώντας, ωστόσο, το χορό ως αναλυτικό εργαλείο. Έτσι, 
αντιµετωπίζει το υλικό της, τις εκκλήσεις και τα σήµατα που απευθύνει ο χορός 
στους θεατές, ως συµπτώµατα της εφαρµοσµένης καλλιτεχνικής θεωρίας, 
προτείνοντας αφενός τρόπους αναγνώρισης των σηµείων και των µέσων µε τα 
οποία ο χορός ως έργο τέχνης έρχεται σε επαφή µε το θεατή και αφετέρου, τρόπους 
κατανόησης της κοινωνικο-ιστορικής και αισθητικής σηµασίας των σηµείων και 
των µέσων αυτών. Αυτό το επιτυγχάνει δίνοντας έµφαση στο προϊόν αυτό καθαυτό 
(χορό), θέτοντας στην κορυφή της πυραµίδας την εκπαίδευση των δασκάλων 
χορού, προκειµένου αυτοί να µπορούν να ερµηνεύουν, να εκτιµούν και να 
αξιολογούν αισθητικά και µε αντικειµενικά κριτήρια την αποτελεσµατικότητα µιας 
χορογραφίας, ενός χορού ή µιας χορευτικής παράστασης. 
β) Η δεύτερη κατεύθυνση, τελείως διαφορετική από τις προαναφερόµενες, 

προτάθηκε µέσα από την εργασία του Thompson African Art in Motion (1974) και 
αφορά στη µέθοδο της εθνο-αισθητικής. Ο Thompson (1974) βασίστηκε στην 
επιτόπια έρευνα και τη χρήση ερωτηµατολογίων σχετικών µε την αισθητική, τα 
οποία χρησιµοποίησε προς την πλευρά των συµµετεχόντων -ακροατηρίου και 
χορευτών- προκειµένου να προσδιορίσει µε βάση τις επικρατούσες υποκειµενικές 
αντιλήψεις της υπό έρευνα µικροκοινωνίας, τα αισθητικά κριτήρια της «καλής» και 
«σωστής/αποδεκτής» χορευτικής µορφής. Παράλληλα, επιχείρησε να αποσπάσει 
τα κοινά κριτήρια της «καλής» φόρµας (fine form), που φαίνεται να ισχύουν για 
τους καλλιτέχνες και θεατές της γλυπτικής, της µουσικής και του χορού 
προτείνοντας την κατεύθυνση της εθνοaισθητικής (Royce, 1980). 
γ) Η τρίτη, αφορά εργασίες που προσπάθησαν να συζεύξουν τη σηµειογραφία 

καθώς και την ανάλυση της δοµής και µορφής του χορού σε σχέση µε τα 
συµφραζόµενα. Έτσι, η σηµειογραφία του χορού και η δοµικο-µορφολογική και 
τυπολογική του ανάλυση συνιστούν µέρος των εργασιών σε συνδυαστική 
διαπραγµάτευση είτε µε τις έννοιες κοινωνικού συµπεριέχοντος (Folley, 1988; 
Giurchescu, 1989; Ζωγράφου, 1989; Κoutsouba, 1997; Κουτσούµπα, 2000; 
Φιλιππίδου, Κουτσούµπα & Τυροβολά, 2014; Φούντζουλας, 2012; Φούντζουλας, 
Τυροβολά & Κουτσούµπα, 2013; Φούντζουλας, Κουτσούµπα & Τυροβολά, 2015; 
Φούντζουλας, Κουτσούµπα, Δηµόπουλος & Τυροβολά, 2016), είτε του χορευτικού 
ύφους και του κοινωνικού συµπεριέχοντος (Loutzaki, 1989), είτε της κοινωνικής 
κατασκευής της ταυτότητας, όπως π.χ. της πολιτισµικής ταυτότητας (Koutsouba, 
1997; Φιλιππίδου, 2010; Φιλιππίδου, Κουτσούµπα & Τυροβολά, 2006; Φιλιππίδου, 
Κουτσούµπα & Τυροβολά, 2007; Φιλιππίδου, Κουτσούµπα & Τυροβολά 2008; 
Φιλιππίδου, Κουτσούµπα & Τυροβολά, 2010; Φιλιππίδου, Κουτσούµπα & 
Τυροβολά, 2012α; Φιλιππίδου, Κουτσούµπα & Τυροβολά, 2012β; Φιλιππίδου, 
Κουτσούµπα & Τυροβολά, 2013; Φιλιππίδου, Κουτσούµπα & Τυροβολά, 2014; 
Φιλιππίδου, Κουτσούµπα & Τυροβολά, 2015; Καρεπίδης, 2017), της έµφυλης 
ταυτότητας (Tyrovola & Haritonidis, 2010; Δηµόπουλος, 2012; Mπουλάµαντη, 
2014; Δηµόπουλος, Τυροβολά & Κουτσούµπα, 2016α; Δηµόπουλος, Τυροβολά & 
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Κουτσούµπα, 2016β; Δηµόπουλος, 2017), της εθνικής ταυτότητας (Buckland, 
2007) ή της χορευτικής ταυτότητας (Giurchescu, 1989). Επίσης, ασχολούνται µε 
το χορό και την ταξική διαστρωµάτωση (Κάρδαρης, 2003), µε το µετασχηµατισµό 
του χορού στο πλαίσιο των πολιτιστικών συλλόγων (Τυροβολά, Καρεπίδης & 
Κάρδαρης, 2007), µε το χορό και το κοινωνικο/ιστορικό του συµπεριέχον 
(Τyrovola, 2008), µε το χορό και την πολιτική του διάσταση (Φούντζουλας, 2016), 
είτε µε τη σηµασιοδότησή του σε σχέση µε την κατεύθυνση της σηµειωτικής του 
πολιτισµού (Giurchescu, 1994; Giurchescu & Kröschlová, 2007). 
Οι προβληµατισµοί που τέθηκαν κατά τα µέσα της δεκαετίας του 1970 στη 

µελέτη του λαϊκού παραδοσιακού χορού και αφορούσαν στα ερωτήµατα «τί είναι 
χορός» και «ποια είναι η σχέση ανάµεσα στη µορφή και στην έννοια ή το 
περιεχόµενο του χορού», έστρεψαν τον ερευνητικό προσανατολισµό αρχικά προς 
το δοµισµό και σταδιακά από το δοµισµό προς το µεταδοµισµό και τη σηµειωτική, 
ερευνητικές παράµετροι που προσέδωσαν νέα διάσταση στη µελέτη του χορού 
(Giurchescu, 1973b; Lange, 1981; Staro, 1989; Giurchescu & Torp, 1991). Στο 
πλαίσιο του µεταδοµισµού και της σηµειωτικής ο χορός εκλήφθηκε ως σύµβολο, 
αντιµετωπίστηκε ως µη λεκτικό µέσο έκφρασης και ως µορφή επικοινωνίας και 
µελετήθηκε σε επίπεδο µορφής και συντακτικής δοµής ως ενιαίο σύστηµα σηµείων 
µε βάση τις αρχές του γλωσσολογικού δοµισµού και της σηµειωτικής. Οι 
µελετητές, επηρεασµένοι από την ποιητική και το δοµισµό, ξεκίνησαν από τη 
δοµική ανάλυση των στοιχείων της χορευτικής µορφής, διαχώρισαν το σηµείο σε 
σηµαίνον και σηµαινόµενο, αντιµετώπισαν το χορό ως «σηµειωτικό κώδικα» και 
ως «κινητικό σύστηµα» και τον ενέταξαν στη σηµασιολογία. Ο χορός προβλήθηκε 
ως «µήνυµα προς αποκρυπτογράφηση» και τα δοµικά του στοιχεία ως σηµεία και 
κώδικες. Με αυτόν τον τρόπο, η δοµική ανάλυση των στοιχείων της χορευτικής 
µορφής, που µέχρι τότε βασίζονταν στις αρχές της δοµικής γλωσσολογίας, έγινε 
ανάλυση των «σηµείων» και των «κωδίκων» και µετατράπηκε σε σηµειολογική και 
σηµειωτική ανάλυση (Τυροβολά, 2013β). 
Από τις σηµαντικότερες εκπροσώπους αυτής της οπτικής θεωρείται Giurchescu 

(1973b, 1988, 1994, 2007), η οποία βασίστηκε σε µεθόδους ανάλυσης της γλώσσας 
και σχολίασε το χορό ως πολύπλοκο «σηµειωτικό σύστηµα», που εµφανίζει 
διαφορετικό σηµασιολογικό περιεχόµενο σε διαφορετικό κοινωνικό περιβάλλον, 
επισηµαίνοντας παράλληλα πως µία αλλαγή σε αυτό το περιβάλλον ενδέχεται να 
προκαλέσει αντίστοιχη αλλαγή στη λειτουργία του χορού µε φυσικό επακόλουθο 
τις δοµικές του τροποποιήσεις. Η Giurchescu, ερευνήτρια µε τεράστια προσφορά 
στο χώρο της χορολογίας (αρχικά) και της εθνοχορολογίας (µεταγενέστερα), έχει 
δώσει πολλές εργασίες σχετικές µε τη µελέτη της µορφής και της δοµής του λαϊκού 
χορού, οι οποίες αποτελούν θεµελιώδη µοντέλα δοµικών, µορφολογικών και 
σηµειωτικών αναλύσεων. Η Giurchescu ξεκαθάρισε από την αρχή τους δικούς της 
σηµειολογικούς στόχους σε σχέση µε τη χρήση της σηµειωτικής, οι οποίοι 
φαίνονται ξεκάθαρα σε δύο πρόσφατες εργασίες της (Giurchescu, 1994; Giurchescu 
& Kröschlová, 2007), και αναδεικνύουν τη συνέπειά της απέναντι στη χρήση της 
σηµειωτικής ως µεθόδου και όχι ως επιστηµονικού κλάδου. Αυτό, γίνεται εµφανές 
από τον τρόπο που διαχειρίζεται το δοµικό και σηµασιοδοτικό µοντέλο στο υλικό 
της. Κατά βάση, χρησιµοποιεί το χορό ως ‘σηµείο’ που παρέχει πληροφορίες αλλά 
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και ως ρυθµιστικό παράγοντα της κοινωνικής δράσης, αναλύοντάς τον µέσα στο 
context των συγκεκριµένων κοινωνικών και ιστορικών προσδιορισµών. Θα 
µπορούσαµε να πούµε ότι, η θεωρητική και αναλυτική πρακτική της Giurchescu 
αποµακρύνεται από τις επιρροές της σηµειολογικής αµερικανικής σχολής και 
έρχεται περισσότερο κοντά µε τις επιρροές από τη ρωσική σηµειολογική σχολή 
γνωστής ως Tartu-Moscow Semiotic School µε κυριότερο εκπρόσωπο τον Lotman 
και µε επικέντρωση στη σηµειωτική του πολιτισµού (Τυροβολά, 2013β). 
Ο δοµισµός, η δοµο-µορφολογική και η τυπολογική ανάλυση καθώς και η 

θεωρία του Laban είχαν ιδιαίτερη ανάπτυξη στην Ουγγαρία και χρησιµοποιήθηκαν 
στη µελέτη του λαϊκού παραδοσιακού χορού ήδη από τα τέλη της δεκαετίας του 
1950. Η µελέτη και ανάλυση του λαϊκού-παραδοσιακού χορού υπό τους όρους του 
δοµισµού ήρθε ως αποτέλεσµα των προσπαθειών προγενέστερων µελετητών, οι 
οποίοι έθεσαν τις βάσεις για την ανάπτυξη της µορφολογικής ανάλυσης, η οποία 
προοδευτικά συνέστησε σηµαντικό εργαλείο κυρίως στην ανάλυση των ατοµικών 
ή αυτοσχεδιαστικών ουγγρικών χορών (Felföldi, 2007). Στην ουσία, η θεωρία του 
δοµισµού και η δοµική-µορφολογική ανάλυση ήρθε ως απάντηση απέναντι στη 
θεωρία του λειτουργισµού, ο οποίος χρησιµοποιείτο ευρύτατα στις εθνογραφικές-
ανθρωπολογικές προσεγγίσεις του χορού και άφηνε στο περιθώριο την κατανόηση 
του βασικού του συστατικού στοιχείου, τη χορευτική κίνηση. Η δοµική ανάλυση 
µετέθεσε τη µελέτη του χορού από τη µεθοδολογική ταυτολογία, τον εµπειρισµό 
και τα επιφανειακά δεδοµένα του ανθρωπολογικού λειτουργισµού στη µελέτη του 
ως ‘συστήµατος’, στο εσωτερικό του οποίου τα συνυπάρχοντα στοιχεία συνδέονται 
µε συγκεκριµένες σχέσεις. Κύριο σηµείο αναφοράς της θεωρίας του δοµισµού 
αποτέλεσε το κοινωνικό φαινόµενο καθεαυτό, δηλαδή ο χορός, ο οποίος κατά 
αντιστοιχία της γλώσσας, αντιµετωπίστηκε ως µέσο επικοινωνίας (Τυροβολά, 
2013β). 
Στην Ουγγαρία, η θεωρία του δοµισµού ενσωµατώθηκε στην υπάρχουσα 

λαογραφική µεθοδολογική οπτική της συγκριτικής ιστορικο-γεωγραφικής µεθόδου 
που χρησιµοποιούσαν οι σύγχρονοι Ούγγροι λαογράφοι, όπου παράλληλα µε τη 
χρήση των αρχών και των µεθόδων της εθνοµουσικολογίας συνέστησαν το βασικό 
υπόβαθρο της εθνοχορολογίας. Κατά τον Felföldi (2007): 
Η ανάπτυξη του δοµισµού στην Ουγγαρία και η καθιέρωσή του σε 
ακαδηµαϊκό κλάδο βοηθήθηκε από τις χρήσιµες ιδέες της γλωσσολογίας, των 
θεωριών της κίνησης και της λαογραφίας, µε την επωφελή διεθνή συνεργασία 
του IFMC και της Οµάδας Μελέτης για την Ορολογία του Χορού (σελ. 155). 
Οι Ούγγροι ερευνητές, εκκινώντας από την τεχνοτροπία και τους κανόνες 

δόµησης του λαϊκού χορού µέσω της θεωρίας του δοµισµού έφεραν επανάσταση 
στη µελέτη του που συνοδεύτηκε µε τη ριζική αλλαγή των ερευνητικών του 
µεθόδων. Έτσι, στη νέα οπτική συµπεριελήφθησαν τόσο οι αρχές της λαογραφικής 
και µουσικολογικής έρευνας καθώς και της δοµο-µορφολογικής µεθόδου όσο και 
οι εξελίξεις της τεχνολογίας στην κινηµατογράφηση-βιντεοσκόπηση και την 
ηχογράφηση αυτού του υλικού καθώς και τη σηµειογράφησή του, ως 
προαπαιτούµενες διαδικασίες στην ανάλυση του χορού (Τυροβολά, 2013γ). 
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Την πρώτη γενιά των Ούγγρων µελετητών του λαϊκού χορού αποτέλεσαν ο 
Molnár (1947), ο οποίος ασχολήθηκε µε το διαχωρισµό των διαφόρων 
παραδοσιακών χορών µε βάση τον τύπο του µοτίβου και συγκρότησε καταλόγους 
κατηγοριοποίησής τους σύµφωνα µε το είδος της χορευτικής κίνησης, η Lugossy 
(1958, 1960) και οι Olga και Maria Szentpál (1958, 1963), που συνέβαλαν µε τις 
ιδέες και τις τεχνικές τους στην ανάπτυξη της έρευνας του λαϊκού παραδοσιακού 
χορού (στον Felföldi, 2007). 
Η Lugossy (1958, 1960), ανέπτυξε τη δραστηριότητά της προς όλα τα είδη του 

ουγγρικού χορού, συνέβαλε ουσιαστικά στην ανάπτυξη της µορφολογικής µεθόδου 
και εξέδωσε την πρώτη συλλογή ουγγρικών χορών καταγεγραµµένων µε τη 
σηµειογραφία Laban, εισάγοντας µε αυτόν τον τρόπο τη σηµειογραφία του Laban 
στην Ουγγαρία (Lange, 1980; Felföldi, 2007). Ενώ οι Olga και Maria Szentpál 
(1958, 1963), βασιζόµενες στις θεωρίες διαφόρων ‘σχολών’ ανάλυσης της κίνησης, 
όπως π.χ. των Laban, Dalcroze και Dienes, ανέπτυξαν τις δικές τους µεθόδους 
ανάλυσης της χορευτικής κίνησης. Επικεντρώνοντας το ερευνητικό τους 
ενδιαφέρον κυρίως στους γυναικείους κυκλικούς χορούς από διάφορες περιοχές 
της Ουγγαρίας, στόχευσαν στη συγκριτική τους µελέτη µε άλλες κατηγορίες 
παραδοσιακού χορού. 
Η δεύτερη γενιά ερευνητών εκπροσωπείται ουσιαστικά από τους Martin και 

Pesovár, οι οποίοι έθεσαν σε καινοτοµικές βάσεις τη µελέτη του λαϊκού 
παραδοσιακού χορού προωθώντας τη χρήση νέων κριτηρίων. Οι Martin και 
Pesovár, ιδιαίτερα εξωστρεφείς και καταδεκτικοί ως προς τις θεωρητικές και 
µεθοδολογικές κατευθύνσεις επιστηµόνων από άλλους επιστηµονικούς χώρους, 
όπως π.χ. σύγχρονων λαογράφων, γλωσσολόγων, ιστορικών του χορού και της 
µουσικής, εθνοµουσικολόγων, ειδικών των θεωριών της κίνησης, θα δοµήσουν τις 
σκέψεις και τις ερευνητικές τους προθέσεις σε στέρεες επιστηµονικές βάσεις που 
θα καταστήσουν τα ερευνητικά τους µοντέλα πρωτοποριακά και επαναστατικά σε 
σχέση µε τα ισχύοντα µέχρι τότε στην έρευνα του λαϊκού παραδοσιακού χορού 
(Felföldi, 2007; Τυροβολά, 2013β). 
Η δηµιουργικότητά τους θα αναδειχθεί αφενός µε τις πρωτοπόρες δηµοσιεύσεις 

τους για τη δοµικο-µορφολογική και τυπολογική µέθοδο ανάλυσης του λαϊκού 
χορού (1961, 1963, 1964), και αφετέρου, στο πλαίσιο των δραστηριοτήτων του 
Study Group on Dance Terminology στους κόλπους του IFMC, µε τη δηµοσίευση 
των αποτελεσµάτων της οµάδας εργασίας (1974), που αφορούσαν στο κοινώς 
αποδεκτό µεθοδολογικό µοντέλο της δοµικο-µορφολογικής και τυπολογικής 
ανάλυσης του λαϊκού χορού καθώς και στη χρήση µιας κοινής ορολογίας για τη 
µελέτη της δοµής και µορφής του. Παράλληλα, θα γράψουν ποικίλες µελέτες, είτε 
σε συνεργασία είτε ατοµικά, όλες προϊόντα επιτόπιας έρευνας και δοµικών 
αναλύσεων µέσα από τις οποίες θα τεθούν σε έµπρακτη εφαρµογή οι βάσεις της 
δοµικο-µορφολογικής και τυπολογικής του µελέτης. Με τον τρόπο αυτό, θα θέσουν 
αφενός την ανάλυση του χορού σε πραγµατικά κινητικές συνιστώσες και αφετέρου, 
θα βελτιώσουν σηµαντικά το επιστηµονικό υπόβαθρο της Χορολογίας. Από το 
1970 και εντεύθεν συνέχισαν να εργάζονται πάνω στο δοµικο-µορφολογικό 
µοντέλο επικεντρώνοντας τους ερευνητικούς τους στόχους στη συστηµατική 
καταγραφή, ανάλυση, ταξινόµηση και σύγκριση της ουγγρικής χορευτικής 
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παράδοσης κατά τύπους χορών, περιοχών και χορευτών στην εξελικτική τους 
πορεία. Ο Martin (2004), µέσω της συγκριτικής δοµικής τυπολογίας, είτε µε σηµείο 
αναφοράς το κινητικό µοτίβο είτε τα ευρύτερα δοµικά επίπεδα του χορού, στόχευσε 
περισσότερο προς τη µελέτη των αυτοσχεδιαστικών χορών και τη δηµιουργικότητα 
των χορευτών κατά τον αυτοσχεδιασµό. Οι µονογραφίες του σχετικά µε αυτή την 
κατηγορία των λαϊκών ουγγρικών χορών -οι οποίες εκδόθηκαν µετά το θάνατό του- 
θεωρούνται σηµαντικότατες συµβολές στο συγκεκριµένο τοµέα της έρευνας του 
χορού (Felföldi, 2007; Τυροβολά, 2013β). 
Ο Pesovár (1976, 1997, 2003), επικεντρώθηκε κυρίως στη µελέτη του ουγγρικού 

χορού στο µικροσυντακτικό του επίπεδο και βελτίωσε την έννοια της δοµικής 
φόρµουλας (δοµικού τύπου) στο πλαίσιο της χορευτικής δοµής. Η σχολαστικότητα 
στην τεκµηρίωση των στόχων του µέσω της συγκεκριµένης µεθοδολογικής οπτικής 
αναδεικνύεται στις δηµοσιεύσεις του για τους ζευγαρωτούς ουγγρικούς χορούς 
στην ιστορική-διαχρονική τους πορεία κατά αντιστοιχία των ιστορικών περιόδων 
των ουγγρικών παραδόσεων. 
Η τρίτη γενιά των Ούγγρων µελετητών αποτελείται κυρίως από τους µαθητές 

των Martin και Pesovár, όπως π.χ. τους Felföldi (1999, 2001, 2005a, 2005b), Kurti 
(1980), Fügedi (1998, 2003, 2005), Karácsony (1990), Könczei (1989, 1993), Pálfy 
(1989) και των δικών τους µαθητών, ανοίγοντας νέους ορίζοντες στη δοµικο-
µορφολογική και τυπολογική ανάλυση. Αντιµετωπίζοντάς την ως συνεχή, ανοικτή 
και µεταβλητή µεθοδολογική διαδικασία που διαρκώς αναπτύσσεται και 
µεταβάλλεται και έχοντας ως υποδοµή τα θεωρητικά µοντέλα των Martin και 
Pesovár, επικεντρώνουν την προσοχή τους κυρίως στους τοµείς της µορφολογίας, 
της φωνολογίας και της σύνταξης, ως συγκεκριµένης κινητικής γλώσσας, δίνοντας 
έµφαση στα σηµαντικά χαρακτηριστικά του αντικειµένου της έρευνάς τους. 
Παράλληλα, στρέφονται στη δοµικο-τυπολογική ανάλυση των πολυδιάστατων 
«κειµένων χορού» µέσω της χρήσης της τεχνολογίας και των πολυµέσων, όπως π.χ. 
τη χρήση ειδικού λογισµικών προγραµµάτων που αφορούν την καταγραφή και 
επεξεργασία της σηµειογραφίας Laban (LabanWriter 4.0), την επιλεκτική 
παρουσίαση συµβόλων LabanWriter (LabanReader), τη δοµική ανάλυση των 
χορών που έχουν καταγραφεί µε Labanotation (Labanatory), κ.ά. για τις συγκρίσεις 
χορευτικών τύπων και την κατασκευή καταλόγων χορού ευρείας κλίµακας (Fügedi, 
1995, 1998, 2016; Felföldi, 2005b, 2007). Ο στόχος τους επικεντρώνεται στην 
ίδρυση ενός διεθνούς δικτύου βάσης δεδοµένων και πληροφοριών για τη δοµική 
ανάλυση που θα προσφέρεται διεθνώς στην ανάλυση των διαφορετικών µορφών 
και ειδών του χορού. Παράλληλα, χρησιµοποιούν τις καινοτοµικές προτάσεις και 
εφαρµογές των Martin και Pessovár σε νέο υλικό και τεκµηριώνουν την 
εφαρµοσιµότητά τους σε ευρύτερα πλαίσια ανάλυσης του χορού (Kurti, 1980; 
Karácsony, 1990; Fügedi, 2005). Έτσι, προτείνουν συνθετικές αναλύσεις 
βασιζόµενες στη θεωρία της επικοινωνίας (Könczei, 1989, 1993) ή 
επικεντρώνονται στη σηµασιολογική ανάλυση ως συστατικό της αναλυτικής 
διαδικασίας του χορού (Felföldi, 2007). 
Όπως επισηµαίνει ο Felföldi (2007): 
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Η δοµικο-τυπολογική µέθοδος δεν είναι αυτοσκοπός. Είναι εργαλείο για την 
έρευνα του χορού που παρέχει τις απαραίτητες και σταθερές βάσεις στους 
εθνοχορολόγους να οδηγηθούν σε ποικίλες κατευθύνσεις, όπως για 
παράδειγµα, συγχρονικές και διαχρονικές, συντακτικές, σηµασιολογικές και 
πραγµατιστικές σε παράλληλη διαπραγµάτευση ‘κειµένου’ (text) και 
συµφραζοµένων (context)... (σελ. 164). 
Ενώ, κατά τον Fügedi (2003), η αυξηµένη αντίληψη και η αίσθηση της κίνησης 

στο χορό, δεν σηµαίνει µόνο σωστή εκτέλεση της κίνησης, αλλά και 
συνειδητοποίηση του πώς και γιατί σχηµατοποιείται η κίνηση. 
Στην Ελλάδα, η χρήση της δοµικο-µορφολογικής και τυπολογικής µεθόδου στη 

µελέτη και ανάλυση του λαϊκού παραδοσιακού χορού παρατηρήθηκε κατά τις 
αρχές της δεκαετίας του 1990. Κύριος εισηγητής και υποστηρικτής της ήταν η 
Τυροβολά (1994), η οποία βασιζόµενη στο δοµικο-µορφολογικό µοντέλο των 
Martin και Pesovár (1961, 1963) καθώς και της οµάδας του I.F.M.C. (1974), 
ασχολήθηκε µε τη δοµικο-µορφολογική και τυπολογική προσέγγιση του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού. Αναλύοντας 132 χορούς από όλη την Ελλάδα µε βάση τα 
εκφραστικά τους στοιχεία (υλικοτεχνικά, µορφοσυντακτικά και σηµασιολογικά) 
και τα δοµικά τους επίπεδα προχώρησε στην τυπολογία τους καθορίζοντας τον 
τύπο της χορευτικής δοµής και χρησιµοποίησε το δοµικό τύπο ως βασική µονάδα 
αναφοράς και ταξινόµησης του χορευτικού υλικού. Παράλληλα, πρότεινε µία 
διαφορετική µέθοδο προσέγγισης του χορευτικού ύφους µε βάση τις ‘µεταβλητές’ 
και ‘σταθερές’ ιδιότητες της χορευτικής δοµής και µορφής, ενώ µετέφερε και 
εφάρµοσε για πρώτη φορά στην έρευνα και ανάλυση του παραδοσιακού χορού 
στοιχεία από το δοµικο-µορφολογικό µοντέλο ανάλυσης του αφηγηµατικού λόγου 
του Ρώσου λαογράφου V. Propp. 
Συγκεκριµένα, η ερευνητική της προσπάθεια είχε στόχο να θέσει τις βάσεις µιας 

προβληµατικής και αναλυτικής διαδικασίας που θα µπορούσε να στηρίξει τη 
δοµική-µορφολογική και τυπολογική προσέγγιση της µορφής του χορού «στα 
τρία» και συνακόλουθα να δείξει την οµοιογένειά της µε ένα µεγάλο αριθµό χορών 
από ολόκληρο τον ελλαδικό χώρο. Ως ξεχωριστή αναζήτηση στα προβλήµατα του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού, βασίστηκε στο συνδυασµό ερευνητικών τρόπων 
και αρχών από τους χώρους της εθνογραφίας (συλλογή των δεδοµένων) καθώς και 
της χορολογίας, της µουσικολογίας και της δοµικής γλωσσολογίας (ανάλυση των 
δεδοµένων). Υπό το πρίσµα της γενικότερης δοµο-µορφολογικής και τυπολογικής 
θεώρησης χρησιµοποίησε τη δοµικο-µορφολογική µέθοδο µε στόχο τη µελέτη της 
χορευτικής δοµής και µορφής προκειµένου να αναδείξει τους τύπους και τους 
κανόνες που διέπουν τις χορευτικές δοµές και µορφές και προσδιορίζουν τα 
συνεκτικά δοµικά τους στοιχεία. Παράλληλα, συνέδεσε τη δοµικο-µορφολογική 
µέθοδο µε την τυπολογία εκλαµβάνοντας τον τύπο ως ιδιαίτερο µεθοδολογικό 
µέσο, ο οποίος µε βάση τη διττή λειτουργία του και ανταποκρινόµενος, αφενός, 
στους «δείκτες στήριξης» (κινητότυπος) και αφετέρου, στα χαρακτηριστικά 
γνωρίσµατα της και ιδιότητες της µορφής (µορφότυπος), αντιπροσώπευσε: 
● Τα µορφο-συντακτικά δεδοµένα που προκύπτουν από την ανάλυση του 

χορού «στα τρία». 
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● Το κριτήριο σύγκρισης για την οµολογία και οµοιότητα της δοµής του χορού 
«στα τρία» µε τη δοµή µεγάλου αριθµού χορών από τον ελλαδικό χώρο. 
● Τις πραγµατικές δοµικές µονάδες βάσει των οποίων συγκροτούνται οι 

ταξινοµικές κατηγορίες. Στη φάση αυτή, η τυπολογία άµεσα συνδεδεµένη µε την 
«τυπολογία των επιπέδων», αποσκοπεί στην αποκάλυψη των ειδικών 
χαρακτηριστικών των χορών και της δοµής τους. 
Μέρος της µελέτης της διαπραγµατεύτηκε τα ειδικά δοµικά στοιχεία που 

συντελούν στη διαφοροποιηµένη εµφάνιση του χορού «στα τρία» στον ελλαδικό 
χώρο, ενώ από τη θεώρηση των αποτελεσµάτων της έρευνας προχώρησε στην 
τεκµηρίωση της ειδολογικής ιδιαιτερότητας των δεδοµένων µε ταυτόχρονη 
οριοθέτηση του όρου [τύπου «στα τρία»], ως βασικής ειδολογικής κατηγορίας. 
Συνοψίζοντας, η καινοτοµία της εργασίας έγκειται σε τέσσερα σηµεία: 
α) Προσεγγίζει το πρόβληµα της ανάλυσης της χορευτικής µορφής µε βάση 

«την εκ των έσω» ανάλυση της δοµής. Με άλλα λόγια, προσδιορίζει τα ιδιαίτερα 
εσωτερικά συστατικά στοιχεία, τα οποία συγκροτούν τη δοµή του χορού και 
προχωρά στην τυπολογία καθορίζοντας τον τύπο της χορευτικής δοµής. 
β) Στηρίζεται στο δοµικό τύπο ή πρότυπο και τον χρησιµοποιεί ως βασική 

µονάδα αναφοράς και ταξινόµησης του χορευτικού υλικού. 
γ) Προτείνει µία διαφορετική µέθοδο προσέγγισης του χορευτικού ύφους µε 

βάση τις ‘µεταβλητές’ και ‘σταθερές’ ιδιότητες της χορευτικής δοµής και µορφής. 
δ) Μεταφέρει και εφαρµόζει για πρώτη φορά στην έρευνα του παραδοσιακού 

χορού το µοντέλο ανάλυσης του αφηγηµατικού λόγου του Ρώσου λαογράφου V. 
Propp. 
Όπως διαπιστώνεται από τα ισχύοντα δεδοµένα στην ελληνική και διεθνή 

βιβλιογραφία, πρόκειται για θεωρητική και αναλυτική πρακτική που 
χρησιµοποιήθηκε για πρώτη φορά στη µελέτη του ελληνικού παραδοσιακού χορού 
και συνέβαλε στην προσέγγισή του από διαφορετική οπτική γωνία. 
Τα επόµενα χρόνια είδαν το φως της δηµοσιότητας ποικίλες εργασίες, οι οποίες, 

είτε ως µέρος των εργασιών, είτε ως αυτούσιες εργασίες, χρησιµοποίησαν τη 
σηµειογραφία και τη δοµικο-µορφολογική ανάλυση για την τεκµηρίωση και την 
ερµηνεία των δεδοµένων τους. Από τις σηµαντικότερες αναφέρονται π.χ. οι 
εργασίες των Τυροβολά, Κουτσούµπα και Ταµπάκη (2006), Φιλιππίδου, Τυροβολά 
και Κουτσούµπα (2006), Φιλιππίδου, Τυροβολά και Κουτσούµπα (2006), 
Τυροβολά, Καρεπίδης και Κάρδαρης (2007), Τυροβολά (2007α), Tyrovola (2008), 
Τυροβολά, Κουτσούµπα και Ταµπάκη (2008), Φιλιππίδου, Κουτσούµπα και 
Τυροβολά (2008), Δεληγιάννη, Κουτσούµπα και Τυροβολά (2008), Τυροβολά 
(2009), Φιλιππίδου, Κουτσούµπα & Τυροβολά (2009), Καρλής, Τυροβολά και 
Κουτσούµπα (2009), Καρφής και Ζιάκα (2009), Charitonidis και Tyrovola (2010), 
Tyrovola και Charitonidis (2010), Φιλιππίδου (2010), Μπουλάµαντη, Τυροβολά 
και Κουτσούµπα (2010), Καρφής, Τυροβολά, Κουτσούµπα και Ζιάκα (2010), 
Καρφής, Τυροβολά, Κουτσούµπα και Ζιάκα (2011), Δηµόπουλος (2012, 2017), 
Φιλιππίδου (2012), Καρφής, Τυροβολά, Κουτσούµπα και Ζιάκα (2011), Καρφής, 
Τυροβολά, Κουτσούµπα και Ζιάκα (2012α, 2012β), Φιλιππίδου, Κουτσούµπα και 
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Τυροβολά (2012α), Φιλιππίδου κ. συν. (2014), Φιλιππίδου κ. συν. (2015), 
Φούντζουλας (2012), Μπουλάµαντη (2014), Φούντζουλας κ. συν. (2015), 
Φούντζουλας κ. συν. (2016), Καρφής (2016), Δηµόπουλος κ. συν. (2016α, 2016β), 
Φούντζουλας (2017), Dimopoulos et al. (2017a, 2017b). Οι περισσότερες από 
αυτές τις εργασίες συνδυάζουν την ανάλυση της κίνησης και των δοµικο-
µορφολογικών χαρακτηριστικών του χορού σε σχέση µε τα συµφραζόµενά του. 
Συγκεκριµένα, τα δεδοµένα συλλέγονται µε επιτόπια έρευνα, οι χοροί 
σηµειογράφονται µε το Labanotation, αναλύονται µε τη δοµικο-µορφολογική 
µέθοδο και ερµηνεύονται είτε µε βάση τις υπάρχουσες µεθόδους και θεωρίες από 
τις κοινωνικές και ανθρωπιστικές επιστήµες, µε βάση τα ίδια τα δεδοµένα (µορφή 
και συµφραζόµενα), δηλαδή µε βάση τις προφορικές αφηγήσεις, τις περιγραφές 
και τις υποκειµενικές ερµηνείες, πληροφορητών και µελετητών, χρησιµοποιώντας 
το χορός ως σκοπό και αναλυτικό εργαλείο. 
Την τελευταία δεκαετία, οι Έλληνες µελετητές του λαϊκού παραδοσιακού 

χορού, χρησιµοποιώντας τη συγκριτική δοµική τυπολογία µε σηµείο αναφοράς τα 
µέρη του κινητικού µοτίβου και το κινητικό µοτίβο είτε τα ευρύτερα δοµικά 
επίπεδα του χορού, ασχολούνται µε τις βαθύτερες σχέσεις µεταξύ των 
διαφορετικών παραλλαγών του ίδιου χορού (Tyrovola, 2008; Καρφής, Τυροβολά, 
Κουτσούµπα & Ζιάκα, 2011), µε το ρόλο της µελωδίας και του ρυθµού στη 
διαφοροποιηµένη υφολογική απόδοση χορών µε ταυτόσηµη ή µη δοµική σύσταση 
(Τυροβολά, 2009), µε τον τρόπο σύνθεσης και κατασκευής της χορευτικής φόρµας 
σε διάφορες κοινότητες της Ελλάδας (Καρφής, Τυροβολά, Κουτσούµπα & Ζιάκα, 
2012α, 2012β), κ.ά. 
Παράλληλα, διερευνούν θέµατα που αφορούν στη χρήση της µορφολογικής 

µεθόδου στη διδασκαλία του παραδοσιακού χορού και σχετίζονται µε την 
κατανόηση των εγγενών ποιοτήτων του, των κανόνων και των αρχών σύνθεσής 
του (Τυροβολά & Κουτσούµπα, 2006; Τυροβολά, 2010β) και επικεντρώνονται 
στην ανάλυση και σύνθεση της χορογραφίας του χορού και του αυτοσχεδιασµού 
βασισµένων στην παράµετρο του ρυθµού (ρυθµικό σχήµα και ρυθµική οργάνωση) 
ή σε σχέση µε τα άλλα συστατικά στοιχεία της µορφής (Τυροβολά, 2010α; Καρφής 
& Ζιάκα, 2010; Καρφής & Ζιάκα, 2012). Από την άλλη πλευρά, ασχολούνται µε 
τις ειδικές γνωστικές διαδικασίες της παιδαγωγικής και των µεθόδων µάθησης σε 
συνδυασµό µε τα δοµικά και εκφραστικά συστατικά στοιχεία του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού, τo Labanotation και τη θεωρία του Laban για την καταγραφή 
και την ανάλυση της κίνησης, προκειµένου να τεκµηριώσουν τις υποθέσεις 
εργασίας τους (Δανιά, 2009α, 2009β, 2013; Δανιά κ. συν., 2013; Dania et al., 2011; 
Dania et al., 2013a; Dania et al., 2013b; Dania et al., 2013c; Dania et al., 2017; 
Dania & Tyrovola, 2017). 
Τέλος, το 2013 είδε το φως της δηµοσιότητας µία καινοτοµική έρευνα, σκοπός 

της οποίας ήταν η πολυµεταβλητή ανάλυση ενός µεγάλου δείγµατος ελληνικών 
παραδοσιακών χορών µε βάση τη συγγένεια της δοµής και της µορφής τους ως 
προς το δοµικό τύπο του χορού «στα τρία» (Dania, Vagenas & Tyrovola, 2013), η 
οποία βασίστηκε στα ποιοτικά ευρήµατα της µελέτης της Τυροβολά (1994). Στην 
παρούσα έρευνα, από το σύνολο των 132 χορών της έρευνας της Τυροβολά (1994), 
χρησιµοποιήθηκαν 122 χοροί, οι οποίοι ταξινοµήθηκαν βάση: 
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● Τη συνάφεια της δοµής και µορφής τους µε τη δοµή και τη µορφή του χορού 
«στα τρία» σε τέσσερις κατηγορίες και µία υπο-κατηγορία σε χορευτικές φόρµες: 
α) αυτούσιες/οµοιογενείς φόρµες (33 χοροί), β) ετερόµορφες φόρµες (42 χοροί), γ) 
παραλλαγµένες φόρµες (25 χοροί) και δ) µεταπλασµένες/συγγενικές φόρµες (22 
χοροί), προκειµένου να διαπιστωθεί εάν ο γραµµικός συνδυασµός αυτών των 
ιδιοτήτων είναι εκείνος που καθορίζει και τις διαφορές µεταξύ των οµάδων. 
● Τη γεωγραφική τους προέλευση: α) στεριανή Ελλάδα (69 χοροί) και β) 

νησιωτική Ελλάδα (53 χοροί) προκειµένου να εξεταστεί η επίδραση της 
γεωγραφικής προέλευσης ενός χορού στον καθορισµό της µορφής και της φόρµας 
του. Επίσης, επιχειρήθηκε η ανάλυση του συνολικού δείγµατος µε βάση την 
αλληλεπίδραση ταξινοµικής-µορφολογικής υποκατηγορίας και γεωγραφικής 
περιοχής, προκειµένου να επαληθευτεί και στατιστικά η εγκυρότητα εφαρµογής 
της συγκεκριµένης ταξινόµησης για διάφορες οµάδες χορών από ολόκληρο τον 
ελλαδικό χώρο. Αναλύθηκαν εννέα εξαρτηµένες µεταβλητές της φόρµας του χορού 
«στα τρία» και τύπου «στα τρία» και συγκεκριµένα το µουσικό µέτρο, η χρονική 
αγωγή, η δυναµική, η χορευτική λαβή, η χορευτική διάταξη, ο αριθµός των 
κινητικών στοιχείων του β΄ µέρους του προτελευταίου & τελευταίου κινητικού 
µοτίβου, το είδος των κινητικών στοιχείων του β΄ µέρους του προτελευταίου 
κινητικού µοτίβου, το είδος των κινητικών στοιχείων του β΄ µέρους του τελευταίου 
κινητικού µοτίβου και το µοντέλο φόρµας. 
Για τη συσχέτιση µεταξύ των δύο παραγόντων κατηγοριοποίησης του δείγµατος 

των χορών της εργασίας, δηλαδή α) του µοντέλου φόρµας και της γεωγραφικής 
περιοχής (ανεξάρτητες µεταβλητές) και β) των 9 επιλεγµένων µεταβλητών ιδιοτήτων 
της δοµής του χορού «στα τρία» (εξαρτηµένες µεταβλητές), επιλέχθηκαν δύο 
συµπληρωµατικές στατιστικές αναλύσεις. Αρχικά, η σχέση µεταξύ ανεξάρτητων 
και εξαρτηµένων µεταβλητών (κατηγορικά δεδοµένα) εξετάστηκε µε την 
εφαρµογή του στατιστικού κριτηρίου χ2 και στη συνέχεια οι µεταβλητές της 
έρευνας υποβλήθηκαν σε ανάλυση κανονικής συσχέτισης (πολυµεταβλητή 
προσέγγιση) µε τη χρήση της µεθόδου ‘optimal scaling’. Η τελευταία µέθοδος 
κρίθηκε ως η πλέον κατάλληλη τόσο για το στατιστικό χειρισµό των δεδοµένων 
(ποιοτικά, κατηγορικά δεδοµένα), όσο και για τη µετέπειτα γραφική αποτύπωση 
των µεταξύ τους σχέσεων. 
Βασική αρχική ερευνητική υπόθεση ήταν ότι θα διαπιστωθούν στατιστικά 

σηµαντικές διαφορές µεταξύ των τεσσάρων ταξινοµικών υποκατηγοριών ως προς 
το συνδυασµό των εξεταζόµενων µορφικών στοιχείων των χορών τους. Τα 
αποτελέσµατα των πολυµεταβλητών αναλύσεων επιβεβαίωσαν την υπόθεση αυτή. 
Η συγκεκριµένη προσδοκία βασίστηκε στο γεγονός ότι στην έρευνα 
χρησιµοποιήθηκε η τυπολογική-µορφολογική µέθοδος ως µέθοδος κατάταξης και 
ταξινόµησης του αναλυµένου υλικού. Η Τυροβολά (1994), χρησιµοποιώντας ένα 
συνδυασµό µεθόδων ανάλυσης της µορφής, κατέληξε στον καθορισµό του τύπου 
της µορφής του χορού «στα τρία» (δοµή και ύφος). Ο τύπος αυτός, λειτουργώντας 
κατά το θεωρητικό πρότυπο του McKinney (1969, 1970), συνέστησε ένα 
αφαιρετικό σύνολο σκόπιµα επιλεγµένων και συνδυασµένων µορφικών ιδιοτήτων, 
οι οποίες χρησιµοποιήθηκαν ως σηµείο αναφοράς για τη διεξαγωγή συγκρίσεων 
µεταξύ των χορευτικών µορφών του αναλυµένου υλικού (Dania et al., 2013). Η 
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ταυτοποίηση των επιµέρους ταξινοµικών κατηγοριών προέκυψε ως συνέπεια των 
αποκλίσεών τους από το βασικό τύπο, στοιχείο που συνιστά τη βάση της 
τυπολογικής µεθόδου (McKinney, 1970). Σύµφωνα µε τον Nahachewsky (1995), η 
εγκυρότητα µιας τυπολογικής διάκρισης δεν εξαρτάται τόσο από τα στοιχεία στα 
οποία βασίζεται όσο από τον τρόπο µε τον οποίο χρησιµοποιείται. Η χρήση της 
εξαρτάται από τη σχέση της µε τις ερευνητικές υποθέσεις της εκάστοτε εργασίας, 
την επιβεβαίωσή της από τα δεδοµένα καθώς και τη δυνατότητα ευρύτερης 
εφαρµογής της. Στη συγκεκριµένη περίπτωση, η εύρεση στατιστικά σηµαντικών 
διαφορών µεταξύ των ταξινοµικών υποκατηγοριών έρχεται να επιβεβαιώσει την 
εγκυρότητα του µεθοδολογικού σχεδιασµού της εργασίας της Τυροβολά (1994, 
2001), επενδύοντάς την και µε την ισχύ µιας πολυµεταβλητής στατιστικής 
ανάλυσης (Dania, Vagenas & Tyrovola, 2013). 
Συµπερασµατικά, τα αποτελέσµατα της παρούσας έρευνας επιβεβαίωσαν -

µολονότι δεν ήταν ο βασικός στόχος της εργασίας- την εγκυρότητα του µοντέλου 
που προτείνεται από την Τυροβολά (1994), το οποίο αφορά στην ταξινόµηση των 
χορευτικών µορφών µε κριτήριο το βαθµό συγγένειας τους προς το είδος της 
µορφής και δοµής του χορού «στα τρία». Το γεγονός αυτό αποτελεί ένδειξη της 
δυνατότητας εφαρµογής διεπιστηµονικών προσεγγίσεων στη µελέτη του 
παραδοσιακού χορού και ειδικότερα της χορευτικής µορφής (δοµή και ύφος), η 
οποία µέχρι σήµερα αντιµετωπίστηκε, κατά κύριο λόγο, από ποιοτικές µεθόδους 
έρευνας και µεθόδους που άπτονται της µουσικολογίας, του δοµισµού και της 
δοµικής γλωσσολογίας (Τυροβολά, 2013β). Από την άλλη πλευρά, αναδεικνύει τη 
στενή σχέση της δοµικο-µορφολογικής µεθόδου ανάλυσης του χορού µε τη 
στατιστική πολυµεταβλητή ανάλυση, εφόσον και οι δύο µέθοδοι βασίζονται στη 
µαθηµατική λογική (Τυροβολά, 2013γ). Η εφαρµογή ποσοτικών αναλύσεων στη 
µελέτη του παραδοσιακού χορού δεν θα πρέπει να αντιµετωπίζεται ανταγωνιστικά 
από τους υπέρµαχους των ποιοτικών µεθόδων. Αντίθετα, τέτοιου είδους αναλύσεις 
θα πρέπει να οργανώνονται µε τέτοιο τρόπο ώστε να συνεισφέρουν στα ήδη 
υπάρχοντα µοντέλα και να χρησιµοποιούνται ως σηµείο αναφοράς για τη 
διεγκυροποίηση των αποτελεσµάτων. Ωστόσο, βασική προϋπόθεση ήταν και 
παραµένει πάντα οι αρχικές αναλύσεις να δοµούνται βάσει ενός στέρεου 
θεωρητικού µοντέλου και ενός άριστα οργανωµένου µεθοδολογικού σχεδιασµού 
ώστε να αποφεύγονται διπλά µεθοδολογικά σφάλµατα (Dania et al., 2013; 
Τυροβολά, 2013γ). 
Από την ανάλυση απεδείχθη ότι η εφαρµογή πολυµεταβλητών στατιστικών 

αναλύσεων στη µελέτη της δοµής και του ύφους των ελληνικών παραδοσιακών 
χορών (που ως συστατικά στοιχεία της µορφής χαρακτηρίζονται εξίσου από 
πολυµεταβλητότητα), µπορεί να εξάγει πλήθος διαπιστώσεων σχετικά µε τις 
ποικίλες διαστάσεις και ιδιότητες του πολυσύνθετου αυτού φαινοµένου. 
Παράλληλα, µπορεί να αναδείξει δύο δυνατότητες: 
● Αφενός, τη δυνατότητα της διεπιστηµονικής προσέγγισης του ελληνικού 

παραδοσιακού χορού υπό διαφορετικούς όρους τεκµηριώνοντας τη θέση ότι δεν 
υπάρχει ποιοτική έρευνα χωρίς ποσοτικά στοιχεία και ποσοτική ανάλυση ή το 
αντίθετο (πρβλ. Γκέφου-Μαδιανού, 1999). 
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● Αφετέρου, τη δυνατότητα µελέτης του µε το συνδυασµό της ποιοτικής µε την 
ποσοτική ανάλυση. 
Τέλος, αξίζει να σηµειωθεί ότι η εργασία αυτή τεκµηριώνει την άποψη του Kuhn 

(1981), σύµφωνα µε τον οποίο η πρόοδος της επιστήµης δεν απορρέει από νέες 
τεχνικές έρευνας, ούτε από τη συσσώρευση νέων στοιχείων, αλλά από την εκ νέου 
ανάλυση των ήδη υπαρχόντων δεδοµένων µε ένα διαφορετικό τρόπο. 
Καταληκτικά, από την ανασκόπηση της συναφούς βιβλιογραφίας προκύπτει ότι οι 
µελετητές, χρησιµοποιώντας ταυτόχρονα και τη θεωρία του Laban για την ανάλυση 
της κίνησης, πρότειναν συγκεκριµένες µεθόδους ανάλυσης της δοµής και µορφής 
του λαϊκού παραδοσιακού χορού προκειµένου να κάνουν τη µελέτη του 
επιστηµονική. Αυτό που τους χαρακτηρίζει είναι η προσπάθεια να δηµιουργήσουν 
ένα σχετικά ‘αυτόνοµο’ κλάδο µελέτης και ανάλυσης του χορού που να βασίζεται 
στις εσωτερικές του ιδιότητες. Κατά αυτούς, το επίκεντρο είναι η φύση, δηλαδή ο 
εσωτερικός χαρακτήρας της συνολικής χορογραφικής σύνθεσης, ο εσωτερικός 
χαρακτήρας της χορογραφικής ‘αφήγησης’ (ο εσωτερικός χαρακτήρας του 
χορογραφικού ‘κειµένου’), που συνιστά τη δοµή της και κατά τη µορφολογική 
ανάλυση είναι το αντικείµενο της έρευνας. Συχνά, στην ανάλυση, η ‘αφηγηµατική’ 
δοµή της χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας ταυτίζεται µε την ‘πλοκή’ της, 
όπου γίνεται διάκριση µεταξύ χορευτικής ‘πλοκής’ και χορευτικής ‘υπόθεσης’, 
δηλαδή του θέµατος της χορογραφίας. Ωστόσο, η ‘υπόθεση’ (το θέµα) είναι η 
βασική διαδοχή των ‘επεισοδίων’ (φράσεων, τµηµάτων και µερών) της 
χορογραφίας, η πρώτη ύλη που χρησιµοποιεί ο δηµιουργός. Η ‘πλοκή’, δηλαδή η 
‘αφηγηµατική’ ή ‘κειµενική’ δοµή, είναι ο τρόπος µε τον οποίο πραγµατώνεται σε 
τελειωµένα σχήµατα (πραγµατωµένη µορφή) η υπόθεση (το θέµα) της 
χορογραφίας. Με άλλα λόγια, είναι ο τρόπος µε τον οποίο διαµορφώνεται 
δηµιουργικά η υπόθεση (το θέµα) της χορογραφίας από τον δηµιουργό. 
Επίσης, από την ανασκόπηση της βιβλιογραφίας προκύπτει ότι: 
α) Στη µορφολογική προσέγγιση η δοµή σχετίζεται µε τη φόρµα. Ο εντοπισµός 

της γίνεται στο µορφολογικό επίπεδο του χορού (αναγνώριση, αποµόνωση 
στοιχείων, αντικειµενική περιγραφή µε βάση τη λογική απόδειξη, κ.ά.), το οποίο 
διακρίνεται από το επίπεδο του περιεχοµένου/συµφραζοµένων του. Συνεπώς, στη 
δοµικο-µορφολογική ανάλυση η ταξινόµηση στηρίζεται στις δοµικές (εσωτερικές) 
ιδιότητες του χορού και όχι στα εξωτερικά µεταβλητά χαρακτηριστικά του. 
β) Η δοµικο-µορφολογική προσέγγιση του λαϊκού παραδοσιακού χορού 

στηρίζεται στη βασική θέση της Μορφολογίας σύµφωνα µε την οποία το 
ζητούµενο της έρευνας αποτελούν τα ειδικά εσωτερικά χαρακτηριστικά του 
(καλλιτεχνικού) έργου. Έτσι, οι συναφείς αναλύσεις στο λαϊκό παραδοσιακό χορό 
στρέφονται προς την εξέταση των ειδικών εσωτερικών χαρακτηριστικών του χορού 
ως αναλυτική πρακτική που προηγείται οποιασδήποτε άλλης (κοινωνιολογικής, 
ιδεολογικής, ανθρωπολογικής, κ.ά.), και δίνουν την κύρια έµφαση στη µορφή, 
αντιµετωπίζοντας το ‘περιεχόµενο’ (συµφραζόµενα), ως λειτουργία της µορφής. 
Κατά βάση πρόκειται για συγχρονική ανάλυση, η οποία χρησιµοποιεί ως 

αναλυτικό εργαλείο την ειδική δοµική ενότητα του παραδοσιακού χορού, δηλαδή 
την ιδιαιτερότητά του, διαχωρίζοντας τα αµετάβλητα (δοµικά/σταθερά) στοιχεία 
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από τα µεταβλητά (υφολογικά) καθώς περνά από τον ένα τύπο χορού σε έναν άλλο. 
Ακριβώς οι σταθερές ιδιότητες και οι συνδυασµοί τους στο λαϊκό παραδοσιακό 
χορό, δηλαδή ο τρόπος που συντίθενται και διαπλέκονται για να προσδιορίσουν 
αυτό που φέρεται ως λαϊκός παραδοσιακός χορός, συνιστούν τη δοµή του. Υπό 
αυτούς τους όρους, η προσέγγιση είναι δοµική. Πολύ περισσότερο, εφόσον η 
αναζήτηση οµοιοτήτων ή διαφορών δεν επιτελείται σε ένα επιφανειακό άθροισµα 
φαινοµένων -άρα αυθαίρετο και τυχαίο- αλλά στηρίζεται στη λογική που αναζητά, 
µέσα από την ‘σε βάθος’ ανάλυση, να βρει τη δυναµική που µεταποιεί ένα άθροισµα 
κινητικών ή άλλων ιδιοτήτων σε σύνολο. 
Συνεπώς, η ανάλυση γίνεται από µέσα προς τα έξω και στηρίζεται στην 

εσωτερική και ξεχωριστή διευθέτηση και κατανοµή των µοτίβων µέσα στο σύνολο 
της χορευτικής φόρµας. Με άλλα λόγια, στηρίζεται στο γεγονός ότι ο συνδυασµός 
των µοτίβων µέσα στην ευρύτερη χορευτική φράση ή στο µέρος του χορού ή και 
σε ολόκληρη τη χορογραφία του χορού εξαρτάται από τη βασική και σταθερή δοµή 
της σύνθεσης του χορού µε βάση τις ιδιότητες των µοτίβων, κινητικές, ρυθµικές ή 
άλλες. Μέσω της µορφολογικής ανάλυσης µπόρεσε να τεκµηριωθεί το γεγονός ότι 
η ιδιαιτερότητα του παραδοσιακού χορού -και εν προκειµένω του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού- δεν οφείλεται µόνο στην παρουσία των µοτίβων (άλλωστε 
µοτίβα συναντάµε σε όλες τις καλλιτεχνικές εκφράσεις και σε όλα τα πολιτισµικά 
φαινόµενα), αλλά σε συγκεκριµένες δοµικές µονάδες (π.χ. είδος κινήσεων ή 
µετακινήσεων στο χώρο σε συνάρτηση µε το χρόνο και τη µουσική συνοδεία), οι 
οποίες συγκροτούν τα µοτίβα και στο συγκεκριµένο τρόπο µε τον οποίο 
οµαδοποιούνται και παρατάσσονται τα µοτίβα (µε βάση τις συγκεκριµένες δοµικές 
µονάδες) προκειµένου να συγκροτήσουν τις χορευτικές φράσεις ή τα ευρύτερα 
επίπεδα του χορού. 
Τέλος, από τη ανασκόπηση της βιβλιογραφίας προκύπτει ότι η χορολογική και 

εθνοχορολογική κατεύθυνση στην Ευρώπη αναπτύχθηκε στη βάση τεσσάρων επί 
µέρους αξόνων: 
α) Στην αντιµετώπιση του χορού ως σύνθετου φαινοµένου και στη µελέτη του 

σε σχέση µε τις κοινωνικές, ιστορικές και καλλιτεχνικές του διαστάσεις. 
Παράλληλα, το πεδίο µελέτης του επικεντρώθηκε στην αναζήτηση των «ριζών» 
του ανθρώπου σε µία προσπάθεια αναδηµιουργίας των αξιών του παρελθόντος υπό 
τους όρους του κινήµατος του ροµαντικού λαϊκισµού (ανατολική και δυτική 
Ευρώπη). 
β) Στην εστίαση της µελέτης του χορού προς την «άµεση παρατήρηση» των 

χορευτικών εκδηλώσεων στο φυσικό τους περιβάλλον µε κριτήριο την 
«αυθεντικότητα» και την πλήρη τεκµηρίωση της «καλλιτεχνικής ποιότητας». Η 
διαδικασία αυτή συµπεριέλαβε στις τεχνικές συλλογής και ανάλυσης των 
δεδοµένων τη χρήση του φιλµ, του βίντεο, την ηχογράφηση, τη φωτογράφηση, τη 
χρήση ερωτηµατολογίων και τη χρήση σηµειογραφικού συστήµατος, τη 
συνέντευξη, τη χρήση ‘άµεσων καρτών παρατήρησης’ (χορολογία-ανατολική 
Ευρώπη). 
γ) Στη δοµικο-µορφολογική µελέτη και ανάλυση του χορού υπό τους όρους του 

δοµισµού, της µουσικολογίας και της δοµικής γλωσσολογίας, η οποία δηµιούργησε 
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το υπόβαθρο µελέτης του χορού µέσω των δικών του τρόπων ανάλυσης και 
επεξεργασίας των δεδοµένων (χορολογία-ανατολική Ευρώπη). Παρά τον 
αναπτυσσόµενο αντίλογο ότι το αδύνατο σηµείο της εφαρµογής αυτής της µεθόδου 
ήταν η καθολικότητα της ισχύς της στις διαφορετικές χορευτικές κουλτούρες, 
εντούτοις η χρήση της τις δύο τελευταίες δεκαετίες σε συναφείς εργασίες (π.χ. 
Τυροβολά, 1994, 2001; Torp, 1990), αποδεικνύει τη δυνατότητα της αποκάλυψης 
της υποκείµενης σύνθεσης του χορού ή των χορών (χορευτικής δοµής και µορφής), 
αντιµετωπίζοντας τη συγκρότησή τους ως διαδικασία, δηλαδή ως σύστηµα 
σχέσεων µέσα στο οποίο συντελείται η παραγωγή του κοινωνικού νοήµατος 
(χορολογία-ανατολική Ευρώπη). Επίσης, παρά τη θέση ότι το µοντέλο δοµικής 
ανάλυσης του αφηγηµατικού λόγου του Προπ, σύµφωνα µε την Σκουτέρη-
Διδασκάλου (1989), «…δεν έχει δυνατότητες επέκτασης εφαρµογής της 
µορφολογικής ανάλυσης και σε άλλους χώρους του λόγου εκτός από τα 
παραµύθια…» (σελ. 36), εντούτοις οι εργασίες της Τυροβολά (1994, 2001; 
Tyrovola, 2008) στον ελληνικό παραδοσιακό χορό, ανέδειξαν και τεκµηρίωσαν 
ακριβώς το αντίθετο. 
δ) Στη µελέτη του χορού στο πλαίσιο της σηµειωτικής και του µεταδοµισµού, 

όπου ο χορός αντιµετωπίστηκε ως σύµβολο, ως σηµειωτικό σύστηµα και ως µέσο 
µη λεκτικής επικοινωνίας, εντασσόµενος σε συγκεκριµένο πολιτισµικό 
περιβάλλον. Υπό αυτούς τους όρους, ο χορός δεν ειδώθηκε µόνο ως 
κατασκευαστική διαδικασία (δοµο-µορφολογική σύσταση), αλλά η µελέτη του 
επικεντρώθηκε π.χ. στη σηµασιολογική διάσταση µιας χορευτικής παράστασης 
(συγκεκριµένης) σχετικά µε την αίσθηση που δηµιουργεί -βιωµατικά- είτε στους 
χορευτές είτε στους θεατές (ανατολική Ευρώπη). Η µετατόπιση του ενδιαφέροντος 
από τη µελέτη της χορευτικής δοµής και µορφής (text) στην έµφαση των 
δυναµικών διεργασιών που χαρακτηρίζουν το χορό στο πλαίσιο µιας 
συγκεκριµένης χορευτικής κουλτούρας (context) µέσω της σηµειωτικής του 
πολιτισµού, οδήγησαν σταδιακά, όπως επισηµαίνουν οι Giurchescu & Torp (1991) 
«...στη σύµπραξη ή στη συµβίωση της χορολογικής µε την ανθρωπολογική 
προοπτική...» (σελ. 5).17 
Με βάση τα παραπάνω διαπιστώνεται ότι, από τον τεράστιο πλούτο των δοµικο-

µορφολογικών και υφολογικών αναλύσεων που είδαν το φως της δηµοσιότητας τα 
τελευταία πενήντα χρόνια και τις εξελίξεις τους στη σηµερινή εποχή -είτε ως 
αυτοτελείς έρευνες, είτε ως έρευνες µε τη συνεπικουρία των κοινωνικών και 
ανθρωπιστικών επιστηµών σε σχέση µε τα συµφραζόµενα- διαπιστώνεται η 
απουσία συνδυασµού της δοµικο-µορφολογικής ανάλυσης µε την ανάλυση της 
τεχνοτροπίας δόµησης της χορευτικής φόρµας που να βασίζεται στις αρχές της 
ψυχολογίας της µορφής (gestalt), ως συµπόρευση -µολονότι φαινοµενικά 
αντίθετων- του δοµισµού και της µορφολογικής ψυχολογίας. Πρόκειται για 
βιβλιογραφικό κενό το οποίο έρχεται να καλύψει η παρούσα εργασία, η οποία 
διαπραγµατεύεται το υλικό της τόσο σε σχέση µε τις προαναφερόµενες θεωρητικές 
κατευθύνσεις και µεθοδολογικές πρακτικές όσο και σε σχέση µε την έννοια της 
δηµιουργικότητας. 
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2.2. Δηµιουργικότητα 

2.2.1. Η έννοια της δηµιουργικότητας 
Η δηµιουργικότητα συνδέεται µε την καινοτοµία και τη φαντασία, δηλαδή µε την 
ικανότητα παραγωγής ενός νέου έργου ή µιας ιδέας µε βάση τη φαντασία. Είναι 
µια έννοια πολύσηµη που επιδέχεται πολλές ερµηνείες, καθώς υπάρχουν 
αντιφατικές ή και αντικρουόµενες απόψεις µεταξύ των επιστηµόνων. Ωστόσο, οι 
δυσκολίες οριοθέτησης της έννοιας της δηµιουργικότητας και της απόδοσης ενός 
λειτουργικού ορισµού της, καθολικά αποδεκτού, δεν µειώνουν τη σπουδαιότητα 
και το ρόλο της. Έτσι, στο πλαίσιο των ποικίλων επιστηµονικών ή επαγγελµατικών 
τοµέων ή στο τοµέα της τέχνης αλλά και µεταξύ των διαφόρων λαών, χωρών ή 
ηπείρων εµφανίζεται µε πολλές και διαφορετικές εννοιολογήσεις (Sternberg, 
2006). Οι συγγραφείς -εκτός από κάποιες γενικές οµοιότητες- αποκλίνουν σε πολύ 
µεγάλο βαθµό στους ορισµούς που δίνουν (Bloomberg, 1973; Albert, 1983; 
Vernon, 1989; Craft, 2001a; Starko, 2005; Sternberg, 1988, 2006; Meusburger, 
2009). 
Κατά τον Rhodes (1961), οι ορισµοί της δηµιουργικότητας βασίζονται σε 

τέσσερα ερευνητικά πεδία: α) το άτοµο που δηµιουργεί, β) τη γνωστική διαδικασία 
η οποία περιλαµβάνεται στη δηµιουργία ιδεών, γ) στο περιβάλλον στο οποίο 
εµφανίζεται η δηµιουργικότητα ή τις περιβαλλοντικές επιρροές και δ) στο προϊόν που 
προέρχεται από τη δηµιουργική δραστηριότητα. 
Ενώ κατά τον Brown (1989), οι διαφορετικοί ορισµοί, θεωρίες και αναλύσεις 

προκύπτουν ανάλογα µε το σε ποια από τις τέσσερις συνιστώσες της 
δηµιουργικότητας δίνουν έµφαση οι ερευνητές, δηλαδή τη διαδικασία δηµιουργικής 
σκέψης, το δηµιουργικό προϊόν, το δηµιουργικό άτοµο ή το δηµιουργικό περιβάλλον 
(σελ. 3). Οι συνιστώσες αυτές καταγράφονται σε επισκοπήσεις του πεδίου και είναι 
γνωστές ως τα τέσσερα P της δηµιουργικότητας (the four Ps of creativity). 
(Kampylis, 2010: process, product, person, press (environment)). 
Σύµφωνα µε τον Meusburger (2009), στη βιβλιογραφία ανιχνεύονται 

περισσότερες από εκατό διαφορετικές αναλύσεις της δηµιουργικότητας. Οι 
θεωρίες και οι ορισµοί που έχουν διατυπωθεί για αυτήν βασίζονται, κυρίως, σε 
διαφορετικές ψυχολογικές και γνωστικές θεωρίες καθώς και θεωρίες µάθησης, 
αλλά και διαφορετικές φιλοσοφικές θεωρίες. Επειδή το κεφάλαιο της 
δηµιουργικότητας είναι τεράστιο τόσο στη διεθνή όσο και στην ελληνική 
βιβλιογραφία, και για «να µη χαθούµε στην απεραντοσύνη των διαφόρων 
επιστηµών», όπως επισηµαίνει ο Παρασκευόπουλος (2004), και στους 
αντίστοιχους ορισµούς της, θα την προσεγγίσουµε κυρίως ως αντικείµενο της 
ψυχολογικής έρευνας.18 Ωστόσο, έστω και υπό αυτό τον περιορισµό, το ερώτηµα 
που τίθεται είναι σε ποια από τις τέσσερις κατηγορίες θα επικεντρωθεί η 
ανασκόπηση. Στη διαδικασία της δηµιουργικής σκέψης και στους παράγοντες που 
την επηρεάζουν, στο δηµιουργικό άτοµο ή το τελικό προϊόν και την αξία που έχει 
αυτό. Δηλαδή, τί έχει ως ζητούµενο η παρούσα εργασία; Το ταξίδι ή τον τελικό 
προορισµό, όπως θέτει το γνωστό δίληµµα ο Καβάφης. Η απάντηση είναι ότι στην 
παρούσα έρευνα το ζητούµενο είναι ο τελικός προορισµός, το προϊόν, το 
δηµιουργικό προϊόν, το οποίο παράγεται από συγκεκριµένα άτοµα, τα δηµιουργικά 
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άτοµα. Συνεπώς, θα αναφερθούµε και στις τέσσερις κατηγορίες, δίνοντας 
περισσότερη έµφαση στις δύο από αυτές, το δηµιουργικό άτοµο και το δηµιουργικό 
προϊόν. 
Μια πρώτη προσπάθεια ορισµού της έννοιας της δηµιουργικότητας έκανε ο 

Guilford (1950), σύµφωνα µε τον οποίο η δηµιουργικότητα καλύπτει τις πιο 
χαρακτηριστικές ικανότητες των δηµιουργικών ατόµων που καθορίζουν την 
πιθανότητα για ένα άτοµο να εκφράσει µια δηµιουργική συµπεριφορά, η οποία να 
εκδηλώνεται µε εφευρετικότητα, σύνθεση και σχεδιασµό (στον Jaoui, 1975). Κατά 
τον ίδιο (Guilford, 1956), η δηµιουργική ικανότητα σε ένα άτοµο εκφράζεται µε 
µια δηµιουργική συµπεριφορά, η οποία εκδηλώνεται µε εφευρετικότητα, σύνθεση 
και σχεδιασµό. Ενώ, κατά τον Vernon (1989), ως:  

‘Δηµιουργικότητα’ ορίζεται η ικανότητα του ατόµου να παράγει νέες ή 
πρωτότυπες ιδέες, να έχει ενοράσεις, να µετασχηµατίζει και να ανακαλύπτει, 
να κατασκευάζει αντικείµενα, τα οποία αναγνωρίζονται από τους ειδικούς ότι 
έχουν ξεχωριστή επιστηµονική, αισθητική, κοινωνική ή τεχνολογική αξία. 
Βασικό κριτήριο αξιολόγησης ενός πονήµατος ως ‘δηµιουργικού’ είναι η 
καινοτοµία, αλλά απαιτείται, επίσης, να είναι χρήσιµο και αποδεκτό, ακόµη 
και αν η αξία του µεταβληθεί µε την πάροδο του χρόνου (σελ. 94). 
Ο Piaget (1960), ορίζει τη δηµιουργικότητα ως διαδικασία εύρεσης και επίλυσης 

προβληµάτων, εξερεύνησης και πειραµατισµού. Κατά τον Piaget συνιστά 
πνευµατική ενέργεια που συνεπάγεται σεβασµό και µελετηµένη λήψη αποφάσεων. 
Ο Torrance (1966) ταυτίζει τη δηµιουργικότητα µε την ικανότητα που διαθέτει το 
άτοµο να αντιµετωπίζει τα διάφορα προβλήµατα, µε ευαισθησία και πρωτοτυπία 
αλλά και µε µεθοδικότητα και ηρεµία. Επίσης, διακρίνει τρεις ορισµούς της 
δηµιουργικότητας: α) τον επιστηµονικό, β) τον καλλιτεχνικό και γ) αυτόν της 
επιβίωσης (Torrance 1989). Ενώ για τους Getzels & Jackson (1962), η 
δηµιουργικότητα συνίσταται από το συνδυασµό των στοιχείων εκείνων που 
θεωρούνται πρωτότυπα και διαφορετικά. Παράλληλα, επισηµαίνουν ότι η 
δηµιουργικότητα είναι µια από τις πιο πολύτιµες ανθρώπινες δυνατότητες, αλλά 
δύσκολη η συστηµατική της εξέταση. 
Ο Bruner (1991) προσδιορίζει τη δηµιουργικότητα ως µια ενέργεια από την 

οποία προκύπτει µια ξεχωριστή και αποτελεσµατική έκπληξη (effective surprise). 
Η Σάλλα-Δoκουµετζίδη (1996), υποστηρίζει ότι η δηµιουργικότητα µπορεί να 
περιλαµβάνει τη διαµόρφωση νέων συστηµάτων, τη µεταφορά γνώριµων σχέσεων 
σε διαφορετικό πεδίο και τη διαµόρφωση νέων συσχετισµών. Και ο Maslow 
(1973), την ορίζει ως ενέργεια που κινητοποιεί ολόκληρο το άτοµο, είναι εµφανής 
στις καθηµερινές του ενέργειες και απορρέει κατευθείαν από την προσωπικότητα 
του. 

O Freud (1963) ορίζει τη δηµιουργικότητα ως µια ενστικτώδη ορµή που 
αποσκοπεί στη δηµιουργία αλλά τη συσχετίζει και µε την ορµή της καταστροφής. 
Ενώ, οι Lowenfeld & Brittain (1975), υποστηρίζουν ότι η απόδοση της έννοιας της 
δηµιουργικότητας και όλων όσων εννοιών σχετίζονται µαζί της έχει άµεση σχέση 
µε το ποιος δίνει τον ορισµό. Σύµφωνα µε τους Dodd & White (1980), η 
δηµιουργικότητα είναι µία ικανότητα και ιδιότητα της σκέψης. Ενώ, κατά τους 
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Barron & Harrington (1981), η δηµιουργικότητα ορίζεται ως ένας ιδιαίτερος 
τρόπος σκέψης που παρουσιάζει ευχέρεια στη ροή των ιδεών, ευελιξία και 
πρωτοτυπία και σχετίζεται άµεσα µε τη διαδικασία λύσης προβληµάτων. 
Ο Taylor (1989), θεωρεί τη δηµιουργικότητα ως ένα πολυσύνθετο γεγονός και 

επίτευγµα στη ζωή του ανθρώπου. Αναφέρει ότι υπάρχουν πολλοί υποπαράγοντες 
της δηµιουργικότητας (ευχέρεια, ευελιξία, πρωτοτυπία, σώµα, χώρος, χρόνος, 
επίπεδα, ροή, δυναµική και ποιότητα κίνησης), οι οποίοι -όταν συνδυάζονται 
ταυτόχρονα και διαδοχικά- µπορούν να οδηγήσουν τον άνθρωπο να λειτουργεί 
δηµιουργικά. 
Κατά τους Lee, Webberlen & Litt (1987), η δηµιουργικότητα είναι ένα 

πολύπλευρο φαινόµενο και κάθε ζήτηµα το οποίο ανακύπτει αντιµετωπίζεται µέσα 
από διαφορετικές διαδικασίες. Ενώ, σύµφωνα µε τους Barlin (1982), Mosston & 
Ashworth, (1994) και Storr (1991), δηµιουργικότητα είναι η ικανότητα που έχει ο 
άνθρωπος να αναδείξει κάτι νέο και πρωτότυπο, το οποίο είναι αποτέλεσµα της 
ελεύθερης και αυθόρµητης έκφρασής του όχι προς µία οµάδα ή προς την κοινωνία, 
αλλά προς τον ίδιο. Κατά τους Csikszentmihalyi (1999), Runco (1997, 2004), 
Sternberg & Lubart (1999), η δηµιουργικότητα ορίζεται ως η διαδικασία 
παραγωγής ενός αποτελέσµατος που είναι πρωτότυπο και έχει αξία. 
Ο Renzulli (1978, 1992), προσεγγίζει τη δηµιουργικότητα σε σχέση µε την 

ευφυΐα, υποστηρίζοντας ότι µαζί µε την επιµονή στην εκτέλεση του καθήκοντος, 
συνιστούν τα συστατικά µέρη της δηµιουργικότητας/χαρισµατικότητας, 
συνθέτοντάς την ως σύνολο. Κατά τον ίδιο, η χαρισµατική συµπεριφορά προκύπτει 
σε συγκεκριµένους ανθρώπους, σε συγκεκριµένους χρόνους και υπό 
συγκεκριµένες συνθήκες. Θεωρεί σηµαντικούς για την ανάπτυξη της χαρισµατικής 
συµπεριφοράς τρεις παράγοντες: α) την ανώτερη του µέσου ικανότητα, β) τη 
δηµιουργικότητα και γ) την αφοσίωση στη διαδικασία. Τέλος, τονίζει τους 
παράγοντες που υποστηρίζουν το µοντέλο του, όπως η προσωπικότητα και το 
περιβάλλον, οι οποίοι επηρεάζουν την χαρισµατική συµπεριφορά.19 
Τέλος, σύµφωνα µε τον Robinson (1999), η δηµιουργικότητα ορίζεται ως η 

διαδικασία παραγωγής ενός έργου ή µιας ιδέας πρωτότυπης που έχει αξία. Κατά 
τον Robinson η δηµιουργική διαδικασία χαρακτηρίζεται από: α) φαντασία, β) έχει 
στόχο, γ) οδηγεί σε ένα πρωτότυπο παραγόµενο αποτέλεσµα/προϊόν, δ) το 
παραγόµενο προϊόν έχει αξία σε σχέση µε τον αρχικό στόχο. 
Ενώ, κατά τον Sawyer (2012), η δηµιουργικότητα είναι η ικανότητα παραγωγής 

έργου που είναι καινοτόµο, δηλαδή πρωτότυπο και µη αναµενόµενο, καθώς και 
κατάλληλο, δηλαδή χρήσιµο και προσαρµοσµένο στους περιορισµούς του 
περιβάλλοντος. 
Από ποικίλες έρευνες διαπιστώθηκε η θετική συσχέτιση της δηµιουργικότητας 

µε τις διαδικασίες παραγωγής νέου έργου/προϊόντος το οποίο είναι κατάλληλο να 
απαντήσει στις ανάγκες ενός ερωτήµατος/προβλήµατος. Οι διαδικασίες αυτές 
συµβαίνουν µέσα σε ένα κατάλληλο κοινωνικό περιβάλλον, στο οποίο 
καλλιεργείται και αναπτύσσεται η έµφυτη τάση προς δηµιουργία και µπορεί να 
αναδειχθεί σε ικανότητα διαφοροποιηµένη µεταξύ των ατόµων ποσοτικά και όχι 
ποιοτικά (Ξανθάκου, 1998). 
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Από τα παραπάνω προκύπτει ότι οι ορισµοί που έχουν δοθεί για τη 
δηµιουργικότητα µπορούν να οµαδοποιηθούν -σε πολύ γενικές γραµµές- σε τρεις 
κατηγορίες: α) η πρώτη, αναφέρει ότι η δηµιουργικότητα είναι η παραγωγή νέων 
ιδεών, που οδηγούν σε ένα καινοτόµο αποτέλεσµα, β) η δεύτερη, αναφέρει ότι η 
δηµιουργικότητα µπορεί να είναι απλά, ένας διαφορετικός τρόπος προσέγγισης και 
συνδυασµού της ήδη υπάρχουσας γνώσης και, τέλος, γ) η τρίτη, αναφέρει ότι µια 
διαδικασία για να είναι δηµιουργική, δεν αρκεί να είναι καινοτόµος ή να συνδυάζει 
την υπάρχουσα γνώση αλλά πρέπει να έχει και προστιθέµενη αξία (Gurteen, 1998). 
Από την άλλη πλευρά, ανάλογη ποικιλότητα και απόκλιση εµφανίζουν οι 

γνώµες των ερευνητών σχετικά µε τους παράγοντες που επηρεάζουν τη 
δηµιουργικότητα. Ωστόσο, οι περισσότεροι συµφωνούν ότι οι βασικότεροι 
παράγοντες που φαίνεται να συµβάλλουν και να επιδρούν θετικά στην ανάπτυξη 
και την εξέλιξή της είναι η νοηµοσύνη, η φαντασία, η προσωπικότητα και το 
περιβάλλον (συµπεριλαµβανοµένου του σχολείου και της οικογένειας) στο οποίο 
ζει, εντάσσεται και αναπτύσσεται το άτοµο. Όπως επισηµαίνουν οι Lee, Webberley 
και Litt (1987), η δηµιουργικότητα συνιστά µία σύνθετη και πολύπλοκη 
διαδικασία. Συνεπώς, για να αναπτυχθεί σωστά πρέπει να συντρέχουν πολλοί 
παράγοντες. 
Καταληκτικά, η προσπάθεια των ερευνητών να ορίσουν τη δηµιουργικότητα, 

και στη συνέχεια να βρουν τρόπους µέτρησής της έδωσε µια ποικιλία ορισµών και 
θεωριών. Επίσης, ποικίλλουν οι τρόποι διαπίστωσης της ύπαρξής της, όπως και οι 
ερευνητικές µέθοδοι και τα αποτελέσµατά τους. Οι ορισµοί που διατυπώθηκαν 
διαφέρουν ανάλογα µε την έµφαση που δόθηκε στην παραγωγή, στην πορεία και 
στην εµπειρία. Οι ορισµοί που αρθρώθηκαν µε γνώµονα την παραγωγή εστίασαν 
το ενδιαφέρον τους στον κανόνα του ‘νέου’ και ‘χρήσιµου’. Οι ορισµοί που 
αρθρώθηκαν µε γνώµονα την πορεία και τη διαδικασία χαρακτηρίζονται από το 
διαφορετικό, αλλά παραγωγικό αποτέλεσµα. Ενώ, οι ορισµοί που σχετίζονται µε 
την τρίτη κατηγορία στηρίχτηκαν στην υποκειµενική εµπειρία και το γνώρισµά 
τους είναι το εµπνευσµένο και το ενυπάρχον (βλ. και Σάλλα-Δοκουµετζίδη, 1996; 
Λυκεσάς, 2002). 
Συνδυάζοντας τους υπάρχοντες ορισµούς για τη δηµιουργικότητα, θα 

µπορούσαµε να πούµε ότι, η δηµιουργικότητα περιλαµβάνει την παραγωγή νέων 
ιδεών ή τον συνδυασµό γνωστών δεδοµένων σε κάτι καινούργιο, παρέχοντας αξία 
στο τελικό αποτέλεσµα (Δηµάκη & Καρανικόλα, 2012). Θέση που έρχεται να 
συµφωνήσει µε τα λεγόµενα του Vernon (1989), σύµφωνα µε τον οποίο ως 
«‘δηµιουργικότητα’ ορίζεται η ικανότητα του ατόµου να παράγει νέες ή πρωτότυπες 
ιδέες, να έχει ενοράσεις, να µετασχηµατίζει και να ανακαλύπτει, να κατασκευάζει 
αντικείµενα, τα οποία αναγνωρίζονται από τους ειδικούς ότι έχουν ξεχωριστή 
επιστηµονική, αισθητική, κοινωνική ή τεχνολογική αξία» (σελ. 94). 
 
2.2.1.1. Μοντέλα δηµιουργικότητας 
Οι επιστήµονες στην προσπάθειά τους να περιγράψουν τα αποτελέσµατα και τις 
εκδηλώσεις της δηµιουργικότητας κατέληξαν στη θέσπιση διαφορετικών 
µοντέλων. Το πιο αποδεκτό µοντέλο δηµιουργικότητας είναι το «four C», το οποίο 
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προτάθηκε από τους Kaufman & Beghetto (2009), και συνίσταται από τέσσερα c, 
το ‘big-C’, το ‘little-c’, το ‘mini-c’ και το ‘pro-C’. Το ‘big-C’ (big creativity) 
αναφέρεται σε ένα δηµιούργηµα/επίτευγµα που χαρακτήρισε την πορεία της 
ανθρωπότητας. Το ‘little-c’, αναφέρεται στη δηµιουργικότητα στο πλαίσιο των 
καθηµερινών µας ενεργειών και πρακτικών αποτελεσµάτων που είτε βοηθά στην 
εύρεση λύσης σε δύσκολες καταστάσεις είτε αποτελεί µέσο για την έκφραση 
συναισθηµάτων και σκέψεων. Το ‘mini-c’ (mini creativity) αναφέρεται στη 
δηµιουργικότητα που σχετίζεται µε τη διαδικασία µάθησης. Αφορά στις 
δηµιουργικές ιδέες/σκέψεις και πράξεις των µαθητών κατά τη διάρκεια της 
µαθησιακής διαδικασίας, στην προσπάθειά τους να οικοδοµήσουν έννοιες σε 
διάφορα γνωστικά αντικείµενα. Τέλος, το ‘pro-c’. (professional creativity) αφορά 
τους ανθρώπους που είναι δηµιουργικοί στο επάγγελµά τους, δηλαδή αφορά την 
επαγγελµατική εξειδίκευση σε ένα δηµιουργικό τοµέα (Σµυρναίου, 2017). 
Τετραµερές είναι και το µοντέλο που επινοήθηκε από τον Necka (2001), το 

οποίο αποτυπώνει τέσσερα επίπεδα δηµιουργικότητας: α) το ρευστό (fluid) 
επίπεδο, το οποίο εµπεριέχει την εν δυνάµει δηµιουργικότητα, η οποία µπορεί 
τελικά να µην εκδηλωθεί και σχετίζεται µε τα ανθρώπινα χαρακτηριστικά, όπως 
αποκλίνουσα σκέψη, περιέργεια, και καινοτοµία, β) το αποκρυσταλλωµένο 
(crystallized) επίπεδο, όπου εκδηλώνεται η δηµιουργικότητα όταν κάποιος επιλύει 
προβλήµατα, γ) το ώριµο (mature) επίπεδο όταν κάποιος βρίσκει λύση σε δύσκολα 
προβλήµατα (challenge-based) και φαντάζεται/επινοεί διαφορετικούς δρόµους που 
οδηγούν στη λύση και δ) το ξεχωριστό (eminent) επίπεδο όταν προχωρά/ εξελίσσει 
τον/την τοµέα /επιστήµη του. Τα δύο πρώτα επίπεδα ανήκουν στην κατηγορία 
µικρή δηµιουργικότητα, ενώ τα δύο άλλα στη µεγάλη δηµιουργικότητα (Starko, 
2005). 
Οι Kozbelt, Beghetto & Runco (2010), προκειµένου να επανεξετάσουν τις 

θεωρίες της δηµιουργικότητας πρότειναν ένα διµερές µοντέλο που βασίζεται στη 
µικρή και τη µεγάλη δηµιουργικότητα (little-c και Big-C αντίστοιχα). Προς την 
ίδια κατεύθυνση κινήθηκαν ο Robinson (1999) και η Craft (2001a), οι οποίοι 
ασχολήθηκαν µε τη δηµιουργικότητα στην εκπαίδευση. H Craft διακρίνει την «high 
c» και «little c» δηµιουργικότητα, τονίζοντας ότι είναι µια βασική δεξιότητα που 
πρέπει να καλλιεργηθεί στα παιδιά από τα πρώτα σχολικά χρόνια. Ανάλογα, ο 
Robinson, αναφέρεται σε «high» (υψηλή) και «democratic» (δηµοκρατική) 
δηµιουργικότητα. 
Ο Sawyer (2012), διακρίνει επίσης δύο τύπους δηµιουργικότητας. Στον πρώτο 

τύπο, που τον ονοµάζει ‘Little-c’, η δηµιουργικότητα εστιάζεται στο άτοµο, ενώ 
στο δεύτερο τύπο, που τον ονοµάζει ‘Bic-C’, η δηµιουργικότητα γίνεται αντιληπτή 
σε κοινωνικό και πολιτισµικό επίπεδο. 
Ο πρώτος τύπος αναφέρεται στη χρήση της φαντασίας από το άτοµο, στην 

επίλυση καθηµερινών προβληµάτων, αλλά και στην αντιµετώπισή τους από 
διαφορετικές οπτικές. Είναι ο κάθε νέος ψυχικός συνδυασµός που εκφράζεται από 
το άτοµο στον κόσµο. Αυτός ο τύπος συνδέεται µε την ψυχολογία της 
προσωπικότητας και τη γνωστική ψυχολογία. Ο δεύτερος τύπος, αναφέρεται στα 
µεγάλα δηµιουργικά επιτεύγµατα και στα έργα που αναγνωρίζονται ευρέως στο 
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πολιτισµικό και κοινωνικό πλαίσιο. Στην περίπτωση αυτή, για να θεωρηθεί κάποιο 
προϊόν ή ιδέα δηµιουργική, θα πρέπει να είναι χρήσιµο και καινοτόµο για µια 
κοινωνική οµάδα. Ενώ, οι Feldman και Gardner (2003), προτείνουν έναν ορισµό 
σε τρία µέρη όπου το ‘High C’ αντιστοιχεί στο ‘Big C’, το ‘Low C’ στο ‘Little c’ 
και το ‘Middle C’ στο ‘Pro-c’.20 
Το συστατικό µοντέλο της δηµιουργικότητας προσδιορίζει τις σχέσεις που 

δηµιουργούνται ανάµεσα στον αναπτυσσόµενο άνθρωπο και στο περιβάλλον στο 
οποίο κινείται. Συνεπώς, η δηµιουργικότητα εµπεριέχει τη δηµιουργική διαδικασία 
που οδηγεί στην παραγωγή του καινοτοµικού δηµιουργήµατος, του δηµιουργικού 
προϊόντος. 
 
2.2.1.2. Δηµιουργική διαδικασία 
Η δηµιουργική διαδικασία συνίσταται από έξι παραµέτρους, οι οποίες µε τη σειρά 
τους συντίθενται από επιπρόσθετα συνθετικά µέρη. Όλοι αυτοί οι παράγοντες 
λειτουργούν από κοινού στο πλαίσιο της δηµιουργικής διαδικασίας και των 
επιτρεπόµενων ορίων του εκάστοτε περιβάλλοντος («Φωτογραφίζοντας τη ζωή», 
2012-2013): 
Οι πρώτες τρεις παράµετροι αφορούν τη γνωστική ικανότητα και τη φύση και 

είναι: α) ο αποκλίνων τρόπος σκέψης, β) η κατοχή γενικών γνώσεων και ένα 
σταθερό υπόβαθρο σκέψης και γ) η εξειδίκευση σε κάποιον συγκεκριµένο 
γνωστικό τοµέα και γνώση των αντίστοιχων ικανοτήτων που απαιτούνται. 
Οι άλλες τρεις αντιπροσωπεύουν την προσωπικότητα του δηµιουργικού ατόµου 

και είναι: α) η δέσµευση στην ανάληψη καθηκόντων και η ικανότητα 
συγκέντρωσης, β) η ύπαρξη κινήτρων και παρότρυνσης και γ) η ερευνητικότητα, η 
δεκτικότητα προς το καινούργιο και η ανεκτικότητα προς το ασαφές και 
διφορούµενο. 
Τα επιπρόσθετα συνθετικά µέρη των παραµέτρων είναι: α) η αντίσταση και 

άρνηση στη πίεση, η οποία είναι απαραίτητη για την ανάπτυξη αντισυµβιβαστικής 
συµπεριφοράς και αυτόνοµου τρόπου σκέψης, και, β) η ετοιµότητα για ανάληψη 
‘ριψοκίνδυνων’ εγχειρηµάτων, η οποία επιτρέπει την αφιέρωση στον πειραµατισµό 
µε πλήρη άνεση, και γενικότερα την απόλαυση της όλης διαδικασίας. 
Καµία παράµετρος δεν είναι από µόνη της επαρκής ή αποκλειστικά υπεύθυνη 

για να εξασφαλίσει την έκβαση ολόκληρης της δηµιουργικής διαδικασίας που σε 
τελική ανάλυση οδηγεί στην παραγωγή του δηµιουργήµατος. Τα επιπρόσθετα 
συνθετικά µέρη των παραµέτρων συµµετέχουν και αλληλεπιδρούν στην όλη 
δηµιουργική διαδικασία, σχηµατίζοντας κάθε φορά διαφορετικούς συνδυασµούς 
και επιδρώντας σε διαφορετικό βαθµό. Συνεπώς, συµπεραίνουµε ότι, κάθε 
επιµέρους κοµµάτι των παραµέτρων έχει εξαρχής το δικό του ατοµικό ρόλο, 
λειτουργώντας πότε αυτόνοµα και ανεξάρτητα και πότε σε αλληλεπίδραση µε τα 
υπόλοιπα. 
Η δηµιουργική διαδικασία χρειάζεται χρόνο για να εξελιχθεί και διέρχεται από 

διάφορα στάδια τα οποία δεν είναι απαραίτητα γραµµικά. Η ανάλυση των σταδίων 
είναι σηµαντική, γιατί δείχνει ότι η δηµιουργική διαδικασία δεν εµφανίζεται τυχαία 
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σε µια και µοναδική χρονική στιγµή. Σύµφωνα µε τον Sawyer (2012), τα στάδια 
της δηµιουργικής διαδικασίας είναι: 
α) Η ανίχνευση και η δόµηση του προβλήµατος µε ένα τρόπο που θα οδηγήσει 

σε µια δηµιουργική λύση. 
β) Η απόκτηση -σχετικής µε το πρόβληµα- γνώσης και εµπειρίας. 

γ) Η συγκέντρωση πολλών -πιθανά σχετιζόµενων- πληροφοριών. 
δ) Ο χρόνος για ασυνείδητη επεξεργασία όλων των δεδοµένων. 

ε) Η ελεύθερη έκφραση ιδεών. 
στ) Ο συνδυασµός των ιδεών µε τρόπους µη αναµενόµενους. 

ζ) Η επιλογή των καλύτερων ιδεών. 
η) Η έκφραση της ιδέας χρησιµοποιώντας υλικά και αναπαραστάσεις. 
Η δηµιουργική διαδικασία, όπως και η δηµιουργικότητα του ατόµου, φαίνεται 

να εξελίσσονται στο χρόνο και στο χώρο µε τρόπο δυναµικό και όχι στατικό ή 
γραµµικό. 
Η δηµιουργικότητα συνδέεται άµεσα µε τη δηµιουργική σκέψη και 

συγκεκριµένα είναι αποτέλεσµα της δηµιουργικής σκέψης21, η οποία είναι 
πολυδιάστατη, καινοτοµική και παραστατική και επιδιώκει την παραγωγή 
πρωτότυπων και καινοφανών ιδεών, ενεργοποιώντας τη φαντασία. Η δηµιουργική 
σκέψη µπορεί να οδηγήσει το άτοµο µακριά από τις συµβατικές ιδέες και 
διαδικασίες, να αφυπνίσει την περιέργειά του, την φαντασία του και να βοηθήσει 
την παραγωγή πολλαπλών διαφορετικών εναλλακτικών λύσεων και ιδεών. 
Συνεπώς, βασική προϋπόθεση για την ύπαρξη της δηµιουργικότητας είναι η 
ύπαρξη δηµιουργικής σκέψης. 
 
2.2.2. Δηµιουργική σκέψη 
Οι ορισµοί που έχουν διατυπωθεί για τη δηµιουργική σκέψη είναι πολλοί και οι 
επιστήµονες δεν έχουν καταλήξει σε ένα αποδεκτό ορισµό. Οι ορισµοί άλλοτε 
εστιάζουν στη φύση του παραγόµενου από τη δηµιουργική σκέψη προϊόντος (νέο, 
πρωτότυπο), άλλοτε στη διαδικασία της δηµιουργικής σκέψης (αποκλίνουσα και 
παραγωγική) και άλλοτε σε άλλες παραµέτρους. Ωστόσο, οι περισσότεροι 
ερευνητές συµφωνούν στο ότι η δηµιουργική σκέψη χαρακτηρίζεται από προϊόντα 
καινοφανή που έχουν ταυτόχρονα κάποια αξία για το άτοµο και τον πολιτισµό. Η 
διαδικασία της νοητικής αυτής λειτουργίας δεν είναι συµβατική, αλλά 
χαρακτηρίζεται από ισχυρή ψυχική κινητοποίηση και επιµονή και τέλος το έργο 
της δηµιουργικής σκέψης περιλαµβάνει µία σαφή µορφοποίηση ενός αρχικά 
συγκεχυµένου και απροσδιόριστου προβλήµατος. 
Ο Guilford (1967) και οι συνεργάτες του στην προσπάθεια τους να αποδείξουν 

την ανεξαρτησία της δηµιουργικής νόησης από την συµβατική νοηµοσύνη, 
προέβησαν σε µια τρισδιάστατη ταξινόµηση των πρωτογενών νοητικών 
ικανοτήτων, γνωστή ως «θεωρητικό πρότυπο για τη δοµή της νοηµοσύνης». Από 
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το «πρότυπο» αυτό του Guilford (1967) προέκυψε ότι η αποκλίνουσα νόηση 
αποτελεί τον πυρήνα της δηµιουργικής παραγωγής, ενώ παράλληλα τέθηκε σαφής 
διάκριση ανάµεσα στο συγκλίνοντα και τον αποκλίνοντα τρόπο σκέψης 
(συγκλίνουσα και αποκλίνουσα σκέψη). Ο Guilford (1967), υποστηρίζει ότι η 
νοηµοσύνη συνίσταται από πέντε τουλάχιστον διαφορετικούς τύπους γνωστικών 
διεργασιών οι οποιες είναι λειτουργίες του ανθρώπινου νου. Αυτές είναι: α) η 
πρόσληψη και η κατανόηση, β) η µνήµη, γ) η συγκλίνουσα-κριτική σκέψη, δ) η 
αποκλίνουσα- δηµιουργική σκέψη και ε) η αξιολόγηση. 
α) Η κατανόηση συνδέεται µε την πρόσληψη, εφόσον εντάσσεται στην 

ευρύτερη λειτουργία της κατανόησης. Η πρόσληψη περιλαµβάνει τις ικανότητες 
της παρατήρησης, της προσοχής, της αντίληψης, της αποκωδικοποίησης, της 
αναγνώρισης και της κατανόησης του εισερχόµενου υλικού. 
β) Η µνήµη συνδέεται µε την ικανότητα της εντύπωσης, την ικανότητα της 

διατήρησης και την ικανότητα εναποθήκευσης πληροφοριών, οι οποίες 
διατηρούνται και αναπλάθονται σε µεταγενέστερο χρόνο. 
γ) Η συγκλίνουσα (κριτική) σκέψη, αφορά τη νοητική διεργασία που θέτει τα 

δεδοµένα, τις πληροφορίες ή τα αποµνηµονευµένα υλικά σε λογική επεξεργασία 
µε σκοπό την αναζήτηση µιας και µόνο ορθής λύσης ή συµπεράσµατος. 
Περιλαµβάνει τους στόχους για µια ενιαία και σωστή λύση σ’ ένα πρόβληµα, είναι 
µονοδιάστατη και βασίζεται στη λογική. 
δ) Η αποκλίνουσα (δηµιουργική) σκέψη, εκκινώντας από την ίδια αφετηρία, 

(εφόσον και οι δυο απαιτούν την επεξεργασία της πληροφορίας), αντίθετα, 
προσανατολίζεται στην αναζήτηση όλων των πιθανών λύσεων και απαντήσεων και 
περιλαµβάνει ένα σύνολο από πολλαπλές απαντήσεις. Αντιπροσωπεύει ένα πιο 
ελεύθερο τύπο πνευµατικής διεργασίας, της οποίας το κύριο χαρακτηριστικό είναι 
ότι το παραγόµενο υλικό είναι ο µεγάλος αριθµός πιθανών λύσεων, είναι 
πολυδιάστατη και βασίζεται στη φαντασία. 
ε) Η αξιολόγηση είναι η λειτουργία του νου µε την οποία αποφαινόµαστε, µε 

βάση ορισµένα κριτήρια, για την αξία (µε την ευρεία έννοια του όρου) µιας 
προτεινόµενης ιδέας-λύσης και συνιστά αναπόσπαστο µέρος κάθε δηµιουργικής 
παραγωγής. Ωστόσο, η αξιολόγηση δεν περιορίζεται µόνο στην παράθεση νέων και 
πρωτότυπων ιδεών. Για να ολοκληρωθεί ο κύκλος, θα πρέπει, µε βάση 
συγκεκριµένα κριτήρια, να ακολουθήσει συγκριτική εκτίµηση των προτεινόµενων 
ιδεών και να επιλεχθεί η καλύτερη ή οι καλύτερες ιδέες. Ιδιαίτερα σηµαντική είναι 
η αξιολόγηση του αποτελέσµατος ως προς τον τιθέµενο στόχο22, που αφορά σε 
όλους τους τοµείς, από το χώρο της παραδοσιακής κοινωνίας και της τέχνης έως 
το χώρο της εργασίας και της εκπαίδευσης.23 
Σε γενικές γραµµές µπορούµε να πούµε ότι, η συγκλίνουσα (κριτική/κάθετη) 

σκέψη αφορά στη νοητική διεργασία που θέτει τα δεδοµένα, τις πληροφορίες ή τα 
αποµνηµονευµένα υλικά σε λογική επεξεργασία µε σκοπό την αναζήτηση µιας 
ορθής λύσης ή συµπεράσµατος. Αντίθετα, η αποκλίνουσα 
(δηµιουργική/παράλληλη) σκέψη, προσανατολίζεται στην αναζήτηση όλων των 
πιθανών λύσεων και απαντήσεων. 
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Σύµφωνα µε τον Guilford (1967), η δηµιουργική σκέψη συνδέεται µε τον 
αποκλίνοντα τρόπο σκέψης, που αντιπροσωπεύει έναν πιο ελεύθερο τύπο 
πνευµατικής διεργασίας σε σύγκριση µε τη συγκλίνουσα σκέψη. Χαρακτηρίζεται 
από την ευχέρεια απαντήσεων, την ευλυγισία και πρωτοτυπία κατά την παραγωγή, 
την ικανότητα σύνθεσης του µετασχηµατισµού και επεξεργασίας των διαθέσιµων 
πληροφοριών για τον σχηµατισµό νέων προϊόντων. Η σηµαντικότητα της 
δηµιουργικότητας στον άνθρωπο εστιάζεται επίσης στην ανάπτυξη της 
αποκλίνουσας νόησης, η οποία θεωρείται απαραίτητη προϋπόθεση για την 
ικανότητα προσαρµογής του στην πολυπλοκότητα που εµφανίζει η κοινωνία. 
Με τη διαδικασία της δηµιουργικής σκέψης ασχολήθηκαν επίσης οι Mednick 

(1962), Wallach και Kogan (1965), Barron και Harrington (1981), κ.ά. 
Οι Barron και Harrington (1981) προσεγγίζουν τη διαδικασία δηµιουργικής 

σκέψης συνυφασµένη µε την αποκλίνουσα σκέψη. Ενώ, άλλοι, όπως π.χ. ο Stamn 
(1975) και οι Getzels & Csikszentmihalyi (1976), προσπαθώντας να εξετάσουν και 
να αποτιµήσουν την διαδικασία δηµιουργικής σκέψης, την ταυτίζουν µε τη 
διαδικασία επίλυσης προβλήµατος µε «διαφορετικό τρόπο». Ο Torrance (1966) 
ταυτίζει τη δηµιουργικότητα µε την ικανότητα που διαθέτει το άτοµο να 
αντιµετωπίζει τα διάφορα προβλήµατα, µε ευαισθησία, πρωτοτυπία αλλά και µε 
µεθοδικότητα και ηρεµία. Ενώ, ο Mednick (1962) και οι Wallach και Kogan (1965), 
τη θεωρούν ως διαδικασία συσχετίσεων µεταξύ ιδεών και στοιχείων, συχνά 
φαινοµενικά ανόµοιων και ξένων. Υποστηρίζουν ότι η διαδικασία δηµιουργικής 
σκέψης έγκειται στη µορφοποίηση των προαναφερόµενων στοιχείων, στη 
συσχέτιση ή τη σύνθεσή τους και στη δηµιουργία νέων, τα οποία είναι λειτουργικά 
ή ικανοποιούν συγκεκριµένες προδιαγραφές. 
Ο MacKinnon (1963) χωρίζει τη δηµιουργική σκέψη µε βάση τρία κριτήρια: α) 

το ασυνήθιστο των απαντήσεων, β) την πραγµατοποίηση ενός κατανοητού σκοπού 
και γ) την επαρκή επεξεργασία αυτού που στην αρχή είχε συλληφθεί µε διαίσθηση. 
Ενώ, ο Ausubel (1963), εκτός από τα τρία προαναφερόµενα κριτήρια, προσθέτει 
και την πρωτοτυπία. 
Τέλος, κατά τον Παρασκευόπουλο (2004), «δηµιουργική σκέψη είναι η 

ικανότητα του ανθρώπινου νου να αναζητεί και να βρίσκει πολλές πρωτότυπες και 
καινοτόµες εναλλακτικές, για την επίλυση των διαφόρων προβληµάτων, ιδέες- 
λύσεις» (σελ. 6). 
Το αποτέλεσµα της δηµιουργικής διαδικασίας γίνεται αντιληπτό στην 

καινοτοµία/πρωτοτυπία του παραγόµενου αποτελέσµατος, του παραγόµενου 
προϊόντος, δηλαδή της µορφής του. Όταν αναφερόµαστε γενικά στην έννοια της 
δηµιουργικότητας, στο µυαλό µας έρχεται η έννοια του πρωτότυπου, του 
καινοτόµου (Αρβανίτης, 2016), εφόσον η δηµιουργικότητα αντιτάσσεται σε κάθε 
έννοια οµοιοµορφίας και κοµφορµισµού και χαρακτηρίζεται από παραγωγικότητα 
στη σύλληψη ιδεών, από ευελιξία και διαφορετική οπτική µε την οποία βλέπει 
κάποιος τα πράγµατα. 
Κατά τον Robinson (1999), οι δηµιουργικές ιδέες προκύπτουν όταν οι 

υπάρχουσες ιδέες συντίθενται ή ερµηνεύονται µε καινούριους τρόπους ή όταν 
συνδέονται πεδία τα οποία είναι «ξένα» κατά τη φαινοµενολογία τους, όπως π.χ. η 
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όπερα ή το θέατρο ή δηµοσιογραφία µε τις φυσικές επιστήµες. Οι δηµιουργικές 
ιδέες και δραστηριότητες προκύπτουν όταν το άτοµο ανακαλύπτει και συνδυάζει 
σχέσεις οµοιοµορφίας ή ένα-προς ένα αντιστοιχίες ή βρίσκοντας την τοµή ή την 
ένωση ιδεών και γνωστικών περιοχών που δεν είχαν προηγουµένως συσχετιστεί. 
Οι ερευνητές προκειµένου να ταξινοµήσουν τις φάσεις από την αρχή της 

σύλληψης της ιδέας µέχρι την παραγωγή του τελικού πρωτότυπου προϊόντος, 
πρότειναν ένα µοντέλο το οποίο περιλαµβάνει τέσσερα στάδια. Το συγκεκριµένο 
µοντέλο ξεκινά από το στάδιο της παραγωγής ιδεών και καταλήγει στη δηµιουργία 
ενός προϊόντος ή µιας νέας υπηρεσίας. Με άλλα λόγια, η έννοια της 
δηµιουργικότητας µπορεί να θεωρηθεί ότι αποτελεί το πρώτο στάδιο της 
διαδικασίας της καινοτοµίας. Αυτή είναι µια άποψη µε την οποία φαίνεται να 
συµφωνεί το σύνολο των ερευνητών. Κατά άλλους ερευνητές η καινοτοµία 
θεωρείται ως µία νέα ιδέα, η οποία µπορεί να αποτελεί συνδυασµό παλαιών ιδεών 
ή κάτι εξολοκλήρου νέο, αρκεί να γίνεται αντιληπτή ως κάτι το νέο και το 
πρωτοποριακό. 
Παρά το γεγονός ότι η προσπάθεια κατάταξης των επιπέδων της ανθρώπινης 

σκέψης δεν είναι εύκολη υπόθεση, εντούτοις αυτό δεν εµπόδισε τους ψυχολόγους 
να το προσπαθήσουν. Προς αυτό είναι σηµαντική η συµβολή του Bloom (1956), ο 
οποίος πρότεινε ένα µοντέλο, που δηµοσιεύτηκε πριν από 50 χρόνια και 
εξακολουθεί να επιβιώνει στο χρόνο, παραµένοντας χρήσιµο εργαλείο στην 
κατανόηση της συνθετότητας της ανθρώπινης σκέψης. 
Το µοντέλο του Bloom (1956), είναι µία πυραµίδα µε έξι επίπεδα που 

περιγράφει την ανθρώπινη σκέψη από το λιγότερο στο πιο περίπλοκο επίπεδο. Τα 
επίπεδα αυτά είναι: α) η γνώση, β) η κατανόηση, γ) η εφαρµογή, δ) η ανάλυση, ε) 
η σύνθεση και στ) η αξιολόγηση. Μολονότι υπάρχουν έξι επίπεδα, η ιεράρχηση δεν 
είναι άκαµπτη και ένας άνθρωπος µπορεί εύκολα να µετακινηθεί ανάµεσα στα 
στάδια αυτά όταν σκέφτεται. Κατά τον Bloom, τα τρία πρώτα στάδια αντιστοιχούν 
στη συγκλίνουσα ή κριτική σκέψη, όπου ο δηµιουργός ανακαλεί και επικεντρώνεται 
στο ήδη γνωστό. Τα άλλα τρία αντιστοιχούν στην αποκλίνουσα ή δηµιουργική 
διαδικασία σκέψης, κατά την οποία ο δηµιουργός κερδίζει σε οξυδέρκεια και κάνει 
ανακαλύψεις που δεν αποτελούσαν µέρος της αρχικής πληροφορίας. 
Τις πρωτοποριακές ιδέες τις παράγουν και τις υλοποιούν τα δηµιουργικά άτοµα, 

ανεξαρτήτως εάν αυτά τα άτοµα αφορούν στην παραδοσιακή (ανώνυµη και 
συλλογική) κοινωνία ή τη σύγχρονη (επώνυµη και ατοµική). Η διαφορά τους είναι 
στον τρόπο και στη διαδικασία παραγωγής του τελικού προϊόντος/µορφής και όχι 
σε καθεαυτό το τελικό δηµιουργικό προϊόν, την αξιολόγηση και την αποδοχή του 
που έτσι και αλλιώς ισχύει στο πλαίσιο τόσο της σύγχρονης αστικής όσο και της 
παραδοσιακής κοινωνίας. Σε όλες τις ιστορικές εποχές αναδεικνύονται 
δηµιουργικά άτοµα που ξεχωρίζουν για την προσωπικότητα και την ικανότητά τους 
στην παραγωγή και υλοποίηση καινοτόµων ιδεών. 
 
2.2.3. Δηµιουργικό άτοµο	
Από την ανασκόπηση της βιβλιογραφίας προκύπτει ότι ήδη από τα µέσα του 
περασµένου αιώνα οι ερευνητές προσπάθησαν να αιτιολογήσουν τη λειτουργία, τη 
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συµπεριφορά και τα χαρακτηριστικά του δηµιουργικού ατόµου µε πρωτεργάτες 
τους Guilford (1954) και Torrance (1962). Ωστόσο, η ενασχόληση µε τη 
δηµιουργικότητα και το δηµιουργικό άτοµο έγινε ιδιαίτερα αισθητή από τη 
δεκαετία του 1980 και εντεύθεν µε αποτέλεσµα να έχουν πραγµατοποιηθεί πολλές 
έρευνες σχετικές µε τα χαρακτηριστικά του δηµιουργικού ατόµου, όπως π.χ. οι 
έρευνες των Cropley (1992, 1999), Davis (1998), Hickey και Webster (2001), 
Montgomery, Bull και Baloche (1993), Taylor (1989), κ.ά. Κατά τους Gough 
(1979), Carroll (1993) και Eysenck (1993, 1995), όσοι ερευνητές προσεγγίζουν τη 
δηµιουργικότητα από τη πλευρά του δηµιουργικού ατόµου αναζητούν τις γενικές 
και ειδικές ικανότητες, τα κίνητρα και τα χαρακτηριστικά του γνωρίσµατα. 
Σύµφωνα µε τον Torrance (1962), η δηµιουργικότητα είναι εύκολο να 

αναγνωριστεί µέσω των επτά στοιχείων της προσωπικότητας του δηµιουργικού 
ατόµου που την χαρακτηρίζουν. Τα στοιχεία αυτά είναι: α) η περιέργεια, β) η 
προσαρµοστικότητα, γ) η ευαισθησία στα προβλήµατα, δ) ο επαναπροσδιορισµός 
των προβληµάτων, ε) η αίσθηση της ατοµικότητας που έχει το άτοµο, στ) η 
‘πρωτοτυπία’ στις ιδέες και ζ) η διορατικότητα. 
Κατά τους Wyrick (1968), Barron (1969), Torrance (1989), Taylor (1989) και 

Cleland και Gallahue (1993), η δηµιουργικότητα συνδέεται µε συγκεκριµένα 
γνωρίσµατα της προσωπικότητας του δηµιουργικού ατόµου, όπως επινοητικότητα, 
αυτονοµία και ανεξαρτησία στη σκέψη και την πράξη. Ενώ, ορισµένοι ψυχολόγοι 
διακρίνουν ως ποιοτικά στοιχεία της δηµιουργικότητας την ευκαµψία της σκέψης, 
την πρωτοτυπία της ιδέας, την ικανότητα να σκέφτεται κάποιος διαφορετικά και 
τον τρόπο επίλυσης των προβληµάτων. Ωστόσο, το τελευταίο ποιοτικό στοιχείο 
έρχεται σε απόλυτη αντίθεση µε τη ρήση του Einstein, σύµφωνα µε τον οποίο «η 
διατύπωση ενός προβλήµατος είναι πιο σηµαντική από την επίλυσή του». 
Οι Torrance και Myers (1970), αποδίδουν επίσης συγκεκριµένα χαρακτηριστικά 

στο δηµιουργικό άτοµο. Υποστηρίζουν ότι αρχικά ενεργοποιείται -για 
προσωπικούς λόγους- το ίδιο το άτοµο αναζητώντας την εύρεση καλύτερων 
τρόπων ή λύσεων σε θέµατα που το απασχολούν. Στη συνέχεια, πραγµατοποιεί τη 
συλλογή των πληροφοριών, τις οποίες µπορεί και να τις συνδυάσει στην 
προσπάθειά του να βρει την αποδοτικότερη λύση. Καταγράφει τα στοιχεία που 
συλλέχθηκαν για την εύρεση όλων των πιθανών λύσεων. Έπειτα, προσπαθεί να τα 
εφαρµόσει στην πράξη για να δει την αποτελεσµατικότητά τους. Στην περίπτωση 
που δεν καταφέρει το επιθυµητό αποτέλεσµα, τότε η διαδικασία επαναλαµβάνεται 
µέχρι να βρεθεί η πιο σωστή και αποδοτικότερη λύση στο πρόβληµα. 
Για τους Barron και Harrington (1981), το κοινό χαρακτηριστικό των 

δηµιουργικών ατόµων εντοπίζεται κυρίως στην προσωπικότητά τους. Ωστόσο, 
γενικά, όπως επισηµαίνουν οι ίδιοι: 
Τα δηµιουργικά άτοµα, σε διάφορα πεδία, παρουσιάζουν ορισµένα κοινά 
χαρακτηριστικά, όπως α) η υψηλή αισθητική, β) το ευρύ φάσµα 
ενδιαφερόντων, γ) το ενδιαφέρον για σύνθετες και πολύπλοκες προκλήσεις, 
δ) η διαίσθηση, ε) η αυτοπεποίθηση, στ) η εκδήλωση φαινοµενικά 
αντιφατικών µορφών συµπεριφοράς και, ζ) τον αυτοπροσδιορισµό του ως 
δηµιουργικό άτοµο (σελ. 453). 
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Ενώ, σύµφωνα µε τον Guilford (1967), τα δηµιουργικά άτοµα εµφανίζουν 
συγκεκριµένα χαρακτηριστικά όπως: α) ευαισθησία στα προβλήµατα του 
περιβάλλοντος, β) νοητική ευχέρεια και ευελιξία, γ) περιέργεια, δ) 
παραγωγικότητα στη σύλληψη ιδεών, ε) ανεξαρτησία και αυτονοµία της σκέψης, 
στ) ευελιξία σκέψης, ζ) καινοτόµες και πρωτότυπες ιδέες, η) δεξιότητες συνθετικής 
και αναλυτικής σκέψης24, θ) ικανότητα µετασχηµατισµών, ι) ικανότητα 
επεξεργασίας, ια) συνθετότητα ιδεών και ιβ) ικανότητες αυτοαξιολόγησης 
(αξιολογούν τις ιδέες τους), και η δηµιουργικότητα είναι σταθερή σε όλη τη 
διάρκεια της ζωής τους. 
Ο Guilford θεωρεί την δηµιουργικότητα ως το αποτέλεσµα της δράσης πολλών 

διαφορετικών χαρακτηριστικών ενός ατόµου, τα οποία, συχνά, είναι ανεξάρτητα 
µεταξύ τους και εκφράζονται µε διαφορετικό τρόπο και µέσο. Ωστόσο, συµφωνεί 
στο ότι η παραγωγικότητα στη σύλληψη ιδεών, η ευελιξία και η καινοτοµία είναι 
τα βασικά συστατικά της δηµιουργικότητας. Tόσο ο Guilford όσο και άλλοι 
ερευνητές, όπως π.χ. ο Torrance (1980), συµφωνούν ότι τα βασικά συστατικά της 
δηµιουργικότητας είναι η παραγωγικότητα στη σύλληψη ιδεών, η ευελιξία και η 
καινοτοµία. Ενώ κατά τους Lee et al. (1987), οι βασικοί παράγοντες που επιδρούν 
στη δηµιουργικότητα είναι η νοηµοσύνη, η φαντασία, η προσωπικότητα και το 
περιβάλλον, οι οποίοι «όταν συνυπάρχουν, τότε δηµιουργούνται οι καλύτερες 
προϋποθέσεις για να αναπτυχθεί και να εκφραστεί η δηµιουργικότητα». 
Κατά τον Gardner (1993), το δηµιουργικό άτοµο λειτουργεί σε ένα 

εξελισσόµενο και δυναµικό περιβάλλον, όπου παράγει δηµιουργικά έργα, επιλύει 
προβλήµατα και θέτει καινούργια ερωτήµατα, τα οποία αρχικά θεωρούνται 
πρωτότυπα και στη συνέχεια κερδίζουν την κοινωνική αποδοχή. Ενώ κατά τον 
Csikszentmihalyi (1996), η δηµιουργικότητα των ατόµων πηγάζει: α) από την 
αλληλόδραση της ευφυΐας των ατόµων, β) την προσπάθεια που καταβάλουν, γ) την 
επιδίωξη για την επίτευξη συγκεκριµένων στόχων και δ) το κοινωνικό-πολιτισµικό 
πλαίσιο στο οποίο βρίσκονται. 
Τις προηγούµενες δεκαετίες πολλοί επιστήµονες, µε ποικίλες ερευνητικές 

µεθόδους επιχείρησαν να διακρίνουν τα ιδιαίτερα εκείνα χαρακτηριστικά της 
προσωπικότητας ενός ατόµου που χαρακτηρίζεται ως δηµιουργικό. Μερικοί από 
τους ερευνητές που πρωτοστάτησαν σε αυτή την ερευνητική κατεύθυνση, ήταν οι 
Barron (1955), Ghiselin (1958), MacKinnon (1962), Maslow (1962), Taylor 
(1963a, 1963b) και Guilford (1968). Κατά τον Maslow (1962), η βασικότερη αιτία 
της δηµιουργικότητας στον άνθρωπο είναι η ίδια η τάση του ατόµου να 
ενεργοποιείται, για να γίνει αυτό που υπάρχει δυνάµει σ’ αυτό. Θεωρεί τη 
δηµιουργικότητα ως γενετική προδιάθεση στο ανθρώπινο είδος θέτοντας ως 
επιχείρηµα την περιέργεια και τη φαντασία, χαρακτηριστικά της παιδικής ηλικίας 
που συχνά αναστέλλονται κατά την πάροδό της. 
Από τα πορίσµατα των ερευνών του MacKinnon (1962), διαπιστώθηκε ότι τα 

δηµιουργικά άτοµα έχουν θετική εικόνα για τον εαυτό τους. Αυτοχαρακτηρίζονται 
ως άτοµα µε ενθουσιασµό για τη ζωή, µε αποφασιστικότητα, εργατικότητα 
επινοητικότητα και µε αυξηµένη τάση για ανεξαρτησία. Έχουν την ικανότητα να 
βλέπουν ένα πρόβληµα πολυπρισµατικά και να ανιχνεύουν την επίλυσή του χωρίς 
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να απορρίπτουν µε ευκολία ιδέες ως ανέφικτες ή άχρηστες. Επιδιώκουν νέες 
εµπειρίες καλύπτοντας ένα µεγάλο φάσµα στο χώρο της αισθητικής των 
συναισθηµάτων, της φαντασίας, της δράσης, των αξιών και των ιδεών. Τέλος, κατά 
την Ξανθάκου (1998), οι θεµελιώδεις αξίες που κατέχουν πρωτεύουσα θέση στο 
δηµιουργικό άτοµο είναι οι θεωρητικές και οι αισθητικές αξίες, που βάζουν σε 
δευτερεύουσα θέση τις οικονοµικές, κοινωνικές, θρησκευτικές, ή πολιτικές. 
Από τα προαναφερόµενα προκύπτει ότι στην ανάπτυξη της δηµιουργικότητας 

επιδρούν πολλοί παράγοντες. Ο βασικότερος όλων θεωρείται το ίδιο το άτοµο, 
καθώς και οι δεξιότητές του, η προσωπικότητά του, η συµπεριφορά του, οι 
εµπειρίες του και οι επιδράσεις/ερεθίσµατα που δέχεται από το περιβάλλον 
(Cleland, 1994; Mostafa, 2005; Taylor, 1989; Torrance, 1981). Ωστόσο, τα 
χαρακτηριστικά του δηµιουργικού ατόµου, όπως η ατοµική συµπεριφορά, η 
αντιληπτική ικανότητα, η φαντασία, η προσωπικότητα και η προσαρµοστικότητα 
δεν είναι ίδια για όλους, αλλά ποικίλουν σηµαντικά κατά περίπτωση και υπό 
διαφορετικές συνθήκες. 
Γενικά, µπορούµε να πούµε ότι, οι έρευνες σχετικά µε το δηµιουργικό άτοµο 

διακρίνονται σε δύο βασικές κατηγορίες: α) αφενός συνίστανται από τις 
προσπάθειες των θεωρητικών της προσωπικότητας να ερµηνεύσουν τη 
δηµιουργικότητα µε όρους περιεκτικών θεωριών της προσωπικότητας (Woodman 
& Schoenfeldt, 1989) και β) αφετέρου, από τις προσπάθειες εντοπισµού ιδιαίτερων 
στοιχείων της προσωπικότητας των δηµιουργικών ατόµων και µελέτης της 
δηµιουργικότητάς τους σε διάφορα πεδία (Barron & Harrington, 1981; Simonton, 
1999, 2000). Όπως επισηµαίνει η Μακροζωνάρη (2015): 
Σε αυτές τις µελέτες γίνονται προσπάθειες συσχέτισης στοιχείων της 
προσωπικότητας των ατόµων µε την εκδήλωση δηµιουργικότητας καθώς και 
προσπάθειες εντοπισµού και καταγραφής βιογραφικών στοιχείων, τα οποία 
θα µπορούσαν να αξιοποιηθούν στη πρόβλεψη µελλοντικής δηµιουργικής 
συµπεριφοράς (σελ. 31). 

 
2.2.4. Δηµιουργικό προϊόν 
Το δηµιουργικό προϊόν είναι η µορφή, το αποτέλεσµα της δηµιουργικής σκέψης 
και της δηµιουργικής διαδικασίας. Κατά συνέπεια, «η δηµιουργικότητα αφορά την 
παραγωγή νέων, χρήσιµων προϊόντων» (Mumford, 2003:110). Η σηµασία του 
δηµιουργικού προϊόντος, του απτού αποτελέσµατος της δηµιουργικότητας, αφορά 
στην απτή απόδειξη, στην παρουσία της µορφής του προϊόντος και στην 
αποδιδόµενη σε αυτήν αξία, είτε αυτή αφορά στην παραδοσιακή κοινωνία είτε 
αφορά στη σύγχρονη. Όπως επισηµαίνει ο Vernon (1989) «…δεν έχουµε άλλη 
απόδειξη για τη δηµιουργικότητα ενός ατόµου, παρά µόνο την παρατήρηση και την 
αξιολόγηση των προϊόντων του…» (σελ. 96). Σύµφωνα µε τον ίδιο, «βασικό 
κριτήριο αξιολόγησης ενός πονήµατος ως ‘δηµιουργικού’ είναι η καινοτοµία, αλλά 
απαιτείται, επίσης, να είναι χρήσιµο και αποδεκτό, ακόµη και αν η αξία του 
µεταβληθεί µε την πάροδο του χρόνου» (σελ.94). 
Ο Mednick (1962) ασχολήθηκε ιδιαίτερα µε την έννοια του δηµιουργικού 

προϊόντος, επισηµαίνοντας τη διαφορά µεταξύ του πραγµατικά δηµιουργικού και 



II. ΑΝΑΣΚΟΠΗΣΗ ΤΗΣ ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑΣ 

 94 

του, απλά, παράξενου προϊόντος. Υποστηρίζει ότι το κατά πόσο ένα προϊόν είναι 
δηµιουργικό καθορίζεται από τις παραµέτρους τις οποίες ικανοποιεί, συνδέοντας, 
µε τον τρόπο αυτό, τη δηµιουργικότητα µε τη συγκλίνουσα σκέψη. 
Η παραγωγή του δηµιουργικού προϊόντος συνιστά πολύπλοκη διαδικασία, 

εφόσον µπορεί να σχετίζεται µε πολλούς τοµείς ή καλύτερα να εµπεριέχει γνώση 
από διαφορετικούς τοµείς και για να προκύψει χρειάζεται να ενεργοποιηθούν 
πολλές γνωστικές δεξιότητες ή εκπαιδευτικές στρατηγικές και δραστηριότητες. 
Ωστόσο, σε κάθε περίπτωση, εξαιτίας της παρουσίας της µορφής, δηλαδή του 
παραγόµενου απτού αποτελέσµατος, συνιστά ενεργή και καινοτόµο διαδικασία που 
µπορεί να αποτιµηθεί. 
Στην ελληνική βιβλιογραφία ιδιαίτερα σηµαντική σε σχέση µε τη µελέτη της 

παραγωγής του δηµιουργικού προϊόντος έχοντας ως σηµείο αναφοράς το δηµοτικό 
τραγούδι είναι η εργασία του Σηφάκη (1998), ο οποίος προσεγγίζει το δηµοτικό 
τραγούδι ως ειδική τέχνη και τεχνική καθώς και ως πολυφωνική ποικιλία της 
προφορικής παράδοσης υπό τους όρους της δηµιουργικότητας, επικεντρωνόµενος 
στη διαδικασία παραγωγής και δηµιουργίας ή κατασκευής και ‘ποίησής’ του. 
Καταληκτικά, η δηµιουργικότητα είναι ένα ερευνητικό πεδίο, το οποίο 

παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον για όλο και περισσότερους ερευνητές, γεγονός 
που αποδεικνύεται από τον ολοένα και αυξανόµενο βιβλιογραφικό όγκο σε αυτή 
τη θεµατολογία κατά τα τελευταία χρόνια. Όπως προκύπτει από την ανασκόπηση 
της συναφούς βιβλιογραφίας πολλοί είναι οι ερευνητές που ασχολήθηκαν κατά 
καιρούς µε το ερώτηµα της δηµιουργικότητας, της δηµιουργικής σκέψης, του 
δηµιουργικού ατόµου και του δηµιουργικού προϊόντος. Ωστόσο µερικοί ερευνητές, 
όπως π.χ. οι Guilford (1950), Getzels και Jackson (1962), Wallach και Kogan 
(1965), Torrance (1968) συνέβαλλαν, ουσιαστικά στην ανάπτυξη της ψυχολογικής 
και γνωστικής της προσέγγισης. Από την άλλη πλευρά, πολλοί είναι οι 
µεταγενέστεροι ερευνητές που χρησιµοποίησαν τα αποτελέσµατα των ερευνών 
τους, όπως αυτά της ψυχολογικής και παιδαγωγικής έρευνας (π.χ. το τεστ του 
Torrance για τη δηµιουργική σκέψη (Torrance, 1966 -TTCT), ή το τεστ µέτρησης 
της κινητικής δηµιουργικότητας της Wyrick (1966), και το αντίστοιχο όπως 
διαµορφώθηκε για παιδιά από την Johnson (1978), προκειµένου να τεκµηριώσουν 
τους δικούς τους ερευνητικούς σκοπούς, το µεγαλύτερο µέρος των οποίων αφορά 
κυρίως στην καλλιέργεια και ανάπτυξη της δηµιουργικότητας καθώς και της 
κινητικής δηµιουργικότητας στο πλαίσιο της εκπαίδευσης. 
 
2.2.5. Δηµιουργικότητα και εκπαίδευση 
Οι µελέτες για τη δηµιουργική διδασκαλία αναπτύχθηκαν ιδιαίτερα κατά τη 
δεκαετία του 1990 και επικεντρώθηκαν κυρίως στην προσχολική ηλικία και την 
Πρωτοβάθµια Εκπαίδευση. Την δεκαετία αυτή είδαν το φως της δηµοσιότητας 
ποικίλες έρευνες που στόχευσαν στη δηµιουργική µάθηση µε τη θέσπιση νέων 
οργανωτικών σχηµάτων (Woods, 1990; Woods, 1993; Woods, 1995; Woods & 
Jeffrey, 1996; Craft et al. 1997; Beetlestone, 1998; Robinson, 1999; Woods et al., 
1999; Craft et al., 2001; Jeffrey, 2001a; Jeffrey, 2001b; Craft, 2001a; Lucas, 2001; 
Craft, 2002; Jeffrey & Woods, 1997). Αρκετοί ερευνητές ερεύνησαν τους τρόπους 
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προαγωγής της δηµιουργικότητας στο σχολείο, προτείνοντας διάφορους τρόπους 
για την ανάπτυξή της (Barrow & Woods, 1982), ερεύνησαν τους τρόπους 
προαγωγής της δηµιουργικότητας στην Ανώτατη Εκπαίδευση (Βάθη, 2011), ή 
ασχολήθηκαν µε τη δηµιουργικότητα των δύο φύλων (Fennema & Carpenter, 
1998). Από την άλλη πλευρά, πρότειναν ως αναλυτικό εργαλείο το δίπολο 
«δηµιουργική διδασκαλία και διδασκαλία της δηµιουργικότητας» (NACCCE, 
1999), ή αντιπρότειναν ως πιο χρήσιµη διάκριση για τη µελέτη της 
δηµιουργικότητας στο πλαίσιο των παιδαγωγικών µεθόδων τη σχέση µεταξύ 
«δηµιουργικής διδασκαλίας και δηµιουργικής µάθησης» (Jeffrey & Craft, 2004). 
Αρκετές µελέτες επικεντρώθηκαν στη δηµιουργική κίνηση και µε τον τρόπο που 

αυτή συµβάλλει στην αξιοποίηση των κινητικών ικανοτήτων και των εκφραστικών 
δεξιοτήτων των µαθητών διευρύνοντας τη δηµιουργικότητά τους (Kephart, 1969; 
Kraft, 1986; Capel, 1986). Με τον όρο «δηµιουργική κίνηση» όρισαν τη νοητική 
οργάνωση και την εκτέλεση καινούριων κινητικών µοντέλων που µπορεί να είναι 
απαντήσεις σε ερεθίσµατα ή λύσεις σε δεδοµένα προβλήµατα ή έκφραση ιδεών 
(Wyrick, 1968; Ward, 1974) µέσω του σώµατος, το οποίο εξέλαβαν ως εργαλείο 
για δράση και επικοινωνία µε σκοπό την ολιστική ανάπτυξη του µαθητή (Gruber, 
1986). Ενώ, ως «κινητική δηµιουργικότητα», όρισαν την ικανότητα του ατόµου να 
‘δηµιουργήσει’, ένα προϊόν που δεν προϋπήρχε, το οποίο να είναι πρωτότυπο και 
νέο για τον µαθητή (Storr, 1991). Ως κριτήρια αξιολόγησης της δηµιουργικής 
κίνησης θεώρησαν την ευχέρεια, την ευελιξία και την πρωτοτυπία, που δηλώνει το 
κριτήριο της κινητικής µοναδικότητας (Brown, 1989; Cleland & Gallahue, 1993; 
Λυκεσάς, 2002). Επισήµαναν ότι, για να µελετηθεί σωστά η δηµιουργική κίνηση 
πρέπει ο ερευνητής να λάβει υπόψη του κάποια κριτήρια, τα οποία είναι η κινητική 
‘ευελιξία’, η κινητική ‘ευχέρεια’ και η κινητική ‘πρωτοτυπία’ (Zachopoulou & 
Makri, 2005; Τοπαλίδου, 2013). Τα κριτήρια αυτά ταυτίζονται µε τα κριτήρια της 
δηµιουργικότητας του Guilford, τα οποία αναφέρθηκαν παραπάνω πιο αναλυτικά. 
Επί πλέον ερεύνησαν την ικανότητα των µαθητών για εκτέλεση πρωτότυπων 
κινήσεων η οποία θεωρείται ένα στοιχείο της κριτικής σκέψης στη φυσική αγωγή 
(Cleland & Gallahue, 1993). 
Η κινητική δηµιουργικότητα συνέστησε αντικείµενο έρευνας πολλών 

ερευνητών στο πλαίσιο της Φυσικής Αγωγής και του χορού. Οι ερευνητές στην 
προσπάθεια τους να τη µελετήσουν προσπάθησαν να βρουν τρόπους µέτρησής της 
(Wyrick, 1966; O’Neill, 1981; Duricek & Duricekova, 1986, στον Λυκεσά κ. συν., 
2003), ή τη συνέκριναν µε άλλους παράγοντες, όπως π.χ. µε την ευφυΐα (Wyrick, 
1966; Philipp, 1967), την αυτοαντίληψη (Irvin, 1976) και την κινητική ικανότητα 
(Wyrick, 1966; Johnson, 1978), ή την προσέγγισαν στο επίπεδο της κινητικής 
έκφρασης (Μπουρνέλλη, 1998α, 1998β). 
Τις τελευταίες δεκαετίες σηµαντικός αριθµός ερευνών στόχευσε στη σχέση 

µουσικής-κίνησης-λόγου προτείνοντας νέα παραγωγικά µοντέλα διδασκαλίας στην 
εκπαίδευση του χορού. Ένα από αυτά, το Music and Movement Μodels of 
Τeaching (ΜΜΟ), συνδυάζει τη µουσική, την κίνηση και το λόγο και βασίζεται 
στην ενεργό συµµετοχή του µαθητή/χορευτή µέσω της βιωµατικής µάθησης. 
Χρησιµοποιεί τον πειραµατισµό, την εξερεύνηση, την παρατήρηση, την ελευθερία 
της έκφρασης και το δηµιουργικό αυτοσχεδιασµό µε στόχο την ανάπτυξη της 
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φαντασίας των µαθητών. Παράλληλα, τους ενθαρρύνει να εξερευνήσουν και να 
διευκολύνουν τη µάθησή τους µε µια σειρά από δραστηριότητες, εναλλακτικές 
λύσεις και απόψεις σε ατµόσφαιρα αποδοχής (Σέργη, 1987; Karageorghis & Terry, 
1997; Lykesas et al., 2017). 
Έτσι, ένας από τους σηµαντικότερους προβληµατισµούς που τέθηκε στα τέλη 

του 20ου αιώνα ήταν η χορευτική εκπαίδευση, δηλαδή η θέση του χορού στο 
γενικότερο χώρο της εκπαίδευσης. Αυτό είναι φυσικό, εφόσον ο χορός άρχισε να 
αποτελεί αυτοτελές αντικείµενο σπουδών και να καταλαµβάνει αξιόλογη θέση 
στον ακαδηµαϊκό χώρο τόσο της Ευρώπης όσο και των Η.Π.Α. κατά την δεκαετία 
του 1970. Αρκετός αριθµός ερευνών στράφηκε στη σχέση δηµιουργικότητας και 
χορού (Press & Warburton, 2007, 2013), ή στη σχέση δηµιουργικής διδασκαλίας 
και χορού µέσα από την καλλιέργεια της δηµιουργικής κίνησης. Οι εισηγητές 
πρότειναν παιδαγωγικό υλικό και διδακτικές µεθόδους του χορού µε έµφαση στη 
δηµιουργική µέθοδο διδασκαλίας, ως εφόδιο για την αποτελεσµατική διδασκαλία 
του. Στο πλαίσιο αυτό είδαν το φως της δηµοσιότητας ερευνητικές εργασίες που 
µέσω της χρήσης δηµιουργικών µοντέλων διδασκαλίας είτε σε σχέση µε την 
εφαρµογή του συστήµατος ανάλυσης της κίνησης και της σηµειογραφίας του 
Laban (Warburton, 2000; Fügedi, 2003; Ashley, 2013), είτε σε σχέση µε τη 
σηµειογραφία Laban και το σύστηµα Bartenieff Funtamentals (Christopher, 2000), 
είτε µε την επικοινωνιακή/παραγωγική σχέση µεταξύ δασκάλου και µαθητή 
(Richardson, 1994), είτε σε σχέση µε τον τύπο νοηµοσύνης του µαθητή/χορευτή 
(Jones, 2006), κ.ά., στόχευσαν στη βελτίωση του περιεχοµένου της διδασκαλίας 
του µαθήµατος και στην ανάπτυξη της δηµιουργικότητας των µαθητών/χορευτών 
(Tochon, 1999; Alter, 2000; Lord, 2001; Fortin, Long & Lord, 2002; You, 2009; 
Stevens, Ginsborg & Lester, 2010; Oreck & Nicoll, 2010). 
Από την άλλη πλευρά, είδαν το φως της δηµοσιότητας εργασίες που 

αντιµετώπισαν το χορό ως ιδιαίτερη µορφή τέχνης και τον χρησιµοποίησαν ως 
εργαλείο στο πλαίσιο της κιναισθησίας και στη βελτίωση της µάθησης σε διάφορες 
ηλικιακές οµάδες (Brehm & McNett, 2015), ή ως εργαλείο για την καλλιέργεια της 
δηµιουργικότητας στα παιδιά και τους εφήβους (National Dance Education 
Organization, 2005; 2009a, 2009b; NCCAS, 2011; Kogon, 2013). Επί πλέον 
αρκετές εργασίες επικεντρώθηκαν στη σχέση κινητικής δράσης και σκέψης στο 
σύγχρονο χορό (Stevens & McKechnie, 2005), ή είδαν το ρόλο της 
δηµιουργικότητας στη χοροθεραπευτική/κινητική πρακτική. Παράλληλα, 
ασχολήθηκαν µε το ρόλο της δηµιουργικότητας στη χορευτική εκπαίδευση µέσω 
των σηµειογραφικών συστηµάτων της χορευτικής κίνησης (Ashley, 2013), ή -µέσω 
πειραµατικών µεθόδων- ανέπτυξαν εργαλεία για τη βελτίωση της χορογραφικής 
πρακτικής σε επίπεδο διεπιστηµονικής συνεργασίας νευροεπιστήµονων, 
γνωστικών επιστηµόνων και επαγγελµατιών χορού προκειµένου να εξετάσουν τις 
νοητικές αναπαραστάσεις που χρησιµοποιούνται στη δηµιουργία της κίνησης 
(May, Calvo-Merino, de Lahunta, McGregor, Cusack, Owen & Barnard, 2011). 
Τέλος, στόχευσαν στην καλλιέργεια της δηµιουργικότητας µέσω του 

αυτοσχεδιασµού εκλαµβάνοντάς την ως δηµιουργική διαδικασία (Sawyer, 2000; 
Kirsh et al., 2009; Kirsh, 2011; De Spain, 2014), συνδιαλέχθηκαν µε τη σχέση 
αυτοσχεδιασµού, αποκλίνουσας σκέψης και δηµιουργικότητας στο πλαίσιο της 



ΕΛΛΗΝΙΚΟΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΟΣ ΧΟΡΟΣ: 
ΔΟΜΗ, ΜΟΡΦΗ ΚΑΙ ΤΥΠΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΗΣ ‘ΧΟΡΕΥΤΙΚΟΤΗΤΑΣ’ 

 97 

εκπαίδευσης σε παιδιά δηµοτικού σχολείου (Sowden, Clements, Redlich & Lewis, 
2015) ή µε τη σχέση δηµιουργικότητας και αυτοσχεδιασµού στο πλαίσιο της 
καλλιτεχνικής εκπαίδευσης (Asbury & Rich, 2008; Catterall, Dumais, & Hampden-
Thompson, 2012; Winner & Vincent-Lancrin, 2013; Vaughn & Winner, 2000). 
Μέρος των προαναφερόµενων ερευνών εστιάστηκαν -µε βάση τη γνωστική 
θεωρία- στη χορευτική οµάδα και ανέδειξαν τον τρόπο µε τον οποίο τα άτοµα της 
οµάδας αναπτύσσουν νέες ιδέες που εκφράζονται µε τον αυτοσχεδιασµό και 
προκύπτουν από τη συνεργασία και την κοινωνική αλληλεπίδραση. Στο πλαίσιο 
αυτό πρόβαλαν -µέσω του αυτοσχεδιασµού- τη δυνατότητα πειραµατισµού µε την 
κίνηση, αποσκοπώντας στον τρόπο σύνθεσης νέου κινητικού υλικού ή την εύρεση 
νέων προσεγγίσεων για το πρωτογενές υλικό. 
Από τα προαναφερόµενα προκύπτει ότι η καλλιέργεια της δηµιουργικότητας, η 

τεχνική και η κριτική ανάλυση του χορού συνιστούν τα βασικά πεδία ενασχόλησης 
των µελετητών στο πλαίσιο της χορευτικής εκπαίδευσης, όπου µέσω αυτής 
αναπτύσσεται η κιναισθητική και χωρική µάθηση, ο αυτοσχεδιασµός καθώς και οι 
ενδο- και διαπροσωπικές γνώσεις του εαυτού και των άλλων. 
 
2.2.6. Δηµιουργικότητα και χορός 
Σύµφωνα µε την Sanderson (1988), ο χορός είναι µια πολυδιάστατη εµπειρία που 
συµβάλλει καθοριστικά στην ολοκληρωµένη ανάπτυξη του ατόµου, εκπαιδεύοντάς 
το µε ένα τρόπο που συνδυάζει τα αισθήµατα και τα συναισθήµατα µε τη λογική 
και τις πρακτικές κινητικές δεξιότητες. Συνεπώς, ο χορός εµπερικλείει τόσο τη 
θεωρητική όσο και την πρακτική γνώση που αποκτάται µε την εκπαίδευση µέσω 
της βιωµατικής εκµάθησης. Σε αντίθεση µε τη θεωρητική γνώση που αποκτάται 
µέσω των θεωρητικών σπουδών, η γνώση που αφορά στις τεχνικές του χορού, στις 
παραστατικές δεξιότητες, στο ρεπερτόριο, στον αυτοσχεδιασµό και στη 
χορογραφική σύνθεση αποκτάται µε την πράξη µέσω της βιωµατικής εκµάθησης, 
δηλαδή µε τις πρακτικές σπουδές. 
Προς αυτό τον τοµέα σηµαντική είναι η προσφορά της χορολογίας (choreology), 

η οποία ερευνά τις εσωτερικές δοµές του χορού (δηλαδή το χορό µέσα από τα 
σύµφυτα χαρακτηριστικά του και τους ιδιαίτερους κανόνες δόµησής του) και τις 
συνδέει µε το θεωρητικό υπόβαθρο και τα συµφραζόµενά του ή µε θεωρητικές 
σπουδές. Με σηµείο αναφοράς και επικέντρωση στον τρόπο µε τον οποίο τα 
επιµέρους συστατικά στοιχεία και οι αναµεταξύ τους σχέσεις διαµορφώνουν µία 
χορογραφική σύνθεση (χορογραφία) ή ένα χορευτικό γεγονός κατά τη δηµιουργία, 
την παρουσίαση και την πρόσληψή της/του, αναλύει την τεχνική του χορού και 
εξετάζει την ανθρώπινη κίνηση και συµπεριφορά ως µέρος του χορευτικού υλικού. 
Όπως προκύπτει από τις σχετικές βιβλιογραφικές αναφορές, οι χορολογικές 

µέθοδοι ανάλυσης του χορού αφενός δίνουν τη δυνατότητα τόσο στο χορευτή-
µαθητή όσο και στο δάσκαλο να αντιληφθούν τις εσωτερικές δοµές του χορού και 
του ίδιου του χορευτικού υλικού και αφετέρου, συµβάλλουν στην αµοιβαία εκ 
µέρους τους κατανόηση και επεξεργασία τόσο της δοµής (Giurchescu & 
Kröschlová, 2007) και των υπολοίπων συστατικών του στοιχείων όσο και της 
τεχνοτροπίας δόµησής του, τα οποία συνθέτουν τη µορφή του (Τυροβολά, 1994, 



II. ΑΝΑΣΚΟΠΗΣΗ ΤΗΣ ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑΣ 

 98 

2001, 2013α). Όπως αναφέρει η Preston-Dunlop (1989), «οι χορολογικές µέθοδοι 
καταδεικνύουν τη χορευτική εµπειρία, τη φύση των εκτελεσµένων κινήσεων και τον 
τρόπο µε τον οποίο ο χορός κάποιου άλλου µπορεί να παρατηρηθεί, να γίνει αισθητός 
και δοµικά κατανοητός» (σελ. 2). 
Έτσι, οι σχετικές µελέτες προτάσσουν ως βασική προϋπόθεση στη διδασκαλία 

όλων των ειδών του χορού την ικανότητα του δασκάλου να κατανοεί τις εσωτερικές 
δοµές του χορού, πρακτική που τον καθιστά ικανό να ανακαλέσει τα θέµατα του 
χορευτικού υλικού και να τα µεταδώσει στους µαθητές. Κατά τους µελετητές, «η 
γνώση και η κατανόηση του χορού δίνει τη δυνατότητα τόσο στο δάσκαλο όσο και 
στον µαθητή να κινητοποιήσουν το αντιληπτικό τους σύστηµα και, µέσω του 
µηχανισµού της προσοχής, να µετατοπίσουν το εστιακό τους κέντρο από το όλον στα 
επιµέρους» (Polanyi,1958:35) και αντίστροφα. Ωστόσο, προκειµένου να συµβεί 
κάτι τέτοιο, ο δάσκαλος πρέπει να είναι σε θέση να κάνει επιλογές και να λαµβάνει 
αποφάσεις σχετικά µε τον τρόπο που θα διδάξει ή θα παρουσιάσει το χορευτικό 
υλικό. 
Σύµφωνα µε την Preston-Dunlop (1989), µία από τις µεθόδους διερεύνησης του 

χορευτικού και ιδιαίτερα του κινητικού υλικού βασίζεται στο βίωµα, στην 
πρακτική εµπειρία που αποτελεί και τον πρωταρχικό τρόπο εκµάθησης στο χορό, 
εφόσον «…βελτιώνει την αντίληψη και τη συνειδητοποίηση της κίνησης, οξύνει τα 
συστήµατα των ιδιοϋποδοχέων και των εξωτερικών αισθητηρίων υποδοχέων που 
από κοινού αποτελούν την κιναίσθηση…» (σελ. 3). Η Σαβράµη (2003), εκτός από 
τον προαναφερόµενο τρόπο, υποδεικνύει άλλους τρεις τρόπους διερεύνησης του 
χορευτικού υλικού. Κατά την ίδια, ο δεύτερος τρόπος παρέχει τη δυνατότητα 
πειραµατισµού µε την κίνηση µέσω του αυτοσχεδιασµού. Αποσκοπεί στη σύνθεση 
νέου κινητικού υλικού ή την εύρεση νέων προσεγγίσεων για το πρωτογενές υλικό. 
Επειδή δε προϋποθέτει λήψη αποφάσεων και επιλογές σχετικές µε την κίνηση, 
µπορεί να αποβεί ιδιαίτερα δηµιουργικός. Ο τρίτος, είναι η ανάλυση που δίνει τη 
δυνατότητα στο χορευτή να εφαρµόζει στρατηγικές και συναφείς µεθόδους 
προκειµένου να παρατηρεί µε ακρίβεια µία χορευτική πράξη ή µία χορογραφία 
ανάλογα µε τους δικούς του στόχους. Τέλος, ο τέταρτος, αφορά στην τεκµηρίωση 
ή καταγραφή των χορών ή χορογραφικών συνθέσεων (χορογραφιών) µε τα 
αναλυτικά και τεχνικά εργαλεία καθεαυτού του χορού, όπως π.χ. το σύστηµα 
σηµειογραφίας Laban, καθώς µέσω ακουστικών και οπτικών µεθόδων, όπως π.χ. 
το σύστηµα σηµειογραφίας της µουσικής, το video, τα σκίτσα ή η γραπτή 
περιγραφή. 
Όπως επισηµαίνει η Σαβράµη (2003), µέσω των τεσσάρων αυτών τρόπων 

εξερεύνησης της χορευτικής πρακτικής, ο δάσκαλος και ο µαθητής ανακαλύπτουν 
και κατανοούν τις εσωτερικές δοµές του χορού και των ανεπίσηµων και άρρητων 
θεµάτων που θέτει το χορευτικό υλικό. Από αυτήν την άποψη εξασφαλίζεται -σε 
επίπεδο ανάλυσης- ένα σύνολο γνώσης της πρακτικής του χορού και των ανάλογων 
θεωριών του, γεγονός που καθιστούν αυτή τη µεθοδολογία την πλέον κατάλληλη 
για µια ολοκληρωµένη προσέγγιση του χορού τόσο για τον δάσκαλο όσο και για 
τον µαθητή. Σύµφωνα µε τους εισηγητές τους πρόκειται για µεθόδους ανάλυσης 
του χορού (χορολογικές µέθοδοι) σηµαντικές στη γνώση της κατασκευής του και 
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κατά συνέπεια απαραίτητες στη διδασκαλία του και στην καλλιέργεια της 
δηµιουργικότητας των µαθητών/χορευτών. 
Συναφείς προς αυτή την κατεύθυνση είναι οι εργασίες που διαπραγµατεύονται 

τη σχέση αισθητικής εκπαίδευσης, δηµιουργικότητας και αυτοσχεδιασµού, όπου οι 
µελετητές προτείνουν µεθοδολογικά διδακτικά µοντέλα ανάλυσης και σύνθεσης 
της χορογραφίας και του χορευτικού αυτοσχεδιασµού που βασίζονται στην 
αισθητική αγωγή και την καλλιέργεια της δηµιουργικότητας. Οι προσεγγίσεις τους 
είναι ποικίλες και αφορούν είτε στην απόκτηση γνώσεων των συγκεκριµένων 
τεχνικών και δεξιοτήτων που σχετίζονται µε την αντίστοιχη αισθητική 
δραστηριότητα (Best, 1982), είτε στην επαφή και εξοικείωση µε το χορό, ως είδος 
τέχνης (Cohen, 1974; Redfern, 1983), είτε στη γνώση των βασικών κανόνων και 
αισθητικών κριτηρίων του αντίστοιχου είδους χορού (Arnold, 1986), είτε στη 
γνώση του τρόπου ή των όρων επιλογής ή απόκλισης από τους βασικούς κανόνες 
(Chapman, 1972), που ισχύουν για το αντίστοιχο είδος χορού. Παράλληλα, 
διαπραγµατεύονται την ανάπτυξη της δηµιουργικότητας και της φαντασίας του 
µαθητή υπό τους όρους της µουσικο-κινητικής αγωγής όπου καθοριστικό ρόλο 
παίζει η αδιαχώριστη σχέση µελωδίας-λόγου-κίνησης (Λυκεσάς, 2002) µε κοινή 
συνιστώσα το ρυθµό. Και αυτό γιατί ο χορός συνδιαλέγεται µε τη µουσικοκινητική 
αγωγή στο επίπεδο µουσικής και κίνησης µέσω της συνειδητοποίησης του ρυθµού, 
ο οποίος αποκτάται µε τις κινητικές δραστηριότητες και εµπειρίες (Graham et al., 
1987). 
Από την άλλη πλευρά, εστιάζουν τις ερευνητικές τους προσπάθειες στην 

ανάδειξη τρόπων εκµάθησης του τρόπου δηµιουργίας µιας νέας χορογραφικής 
σύνθεσης που βασίζεται στις «αρχές τις καλλιτεχνικής/χορογραφικής σύνθεσης» 
(Smith, 1985), ή στηρίζονται στη διδακτική µέθοδο της καθοδηγούµενης 
ανακάλυψης ή εφευρετικότητας όπου σε συνδυασµό µε τη µέθοδο ανάλυσης της 
κίνησης του Laban και τη διαλεκτική τους σχέση µε τις παραµέτρους της 
αισθητικής αγωγής, προτείνουν ένα µεθοδολογικό µοντέλο ανάλυσης και σύνθεσης 
της χορογραφίας και του µουσικοχορευτικού αυτοσχεδιασµού, βασιζόµενων στην 
παράµετρο του ρυθµού (Τυροβολά, 2010α). Για τους προαναφερόµενους 
µελετητές, οι κατάλληλες τεχνικές γνώσεις και οι δεξιότητες διευρύνουν τον 
ορίζοντα των επιλογών, ενισχύουν τη δηµιουργικότητα των µαθητών/χορευτών και 
σε συνδυασµό µε τη φαντασία και την έµπνευση οδηγούν στη δηµιουργική 
χορογραφική σύνθεση υπό τους όρους της αισθητικής. 
Στο πλαίσιο της αισθητικής του χορού αλλά προς την κατεύθυνση της 

αισθητικής γνώσης και της αισθητικής κατανόησης σηµαντική είναι η θέση της 
Rubidge (1982), σύµφωνα µε την οποία η «αισθητική κατανόηση διέρχεται από τρία 
επιµέρους στάδια: α) την αισθητήρια αντίδραση, β) την αντιληπτική αντίδραση και γ) 
τη φαντασιακή αντίδραση» (σελ. 124). «Στο χορό δεν ενδιαφέρει µόνο η κατανόηση 
της κίνησης, αλλά και η αισθητική κατανόηση» (Σαβράµη, 2008α), εφόσον και οι 
δύο συνιστούν ίσης σπουδαιότητας τρόπους κατανόησης. «Ευθύνη του δασκάλου 
είναι να µυήσει τον µαθητή σε έναν τρόπο σκέψης σύµφωνα µε τον οποίο η µάθηση 
είναι περισσότερο σηµαντική από την απλή εκτέλεση µιας πράξης» (Σαβράµη, 
2008α). 
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Ο χορός συνιστά ιδιαίτερη κινητική δραστηριότητα. Συνεπώς, συνθέτει µε τα 
δικά του µέσα, µεθόδους και αναλυτικά εργαλεία, διαφορετικά σύνολα γνώσης. Η 
µετάδοση αυτής της γνώσης είναι ευθύνη του δασκάλου, ο οποίος µέσα από τη δική 
του ιδιοσυγκρασία παρέχει τις γνώσεις που αφορούν στο συγκεκριµένο 
αντικείµενο. Ο δάσκαλος, προκειµένου να προάγει επιτυχώς τη µάθηση, πρέπει να 
προσπαθήσει να ενθαρρύνει και να ενισχύσει τις δεξιότητες του µαθητή αλλά και 
να αποκτήσει την αίσθηση της αξιολόγησης και των αξιών, δηλαδή κριτική σκέψη. 
Κατά την άποψη σχεδόν όλων των ερευνητών που έχουν ασχοληθεί µε αυτό τον 
τοµέα, στόχος του δασκάλου δεν είναι µόνο να µεταδώσει πληροφορίες που δεν 
επιδέχονται αµφισβήτηση από τον µαθητή, αλλά και να αναπτύξει την 
προσωπικότητά του, προκαλώντας τον να πράξει το µέγιστο δυνατό. Αυτό 
προϋποθέτει αρχικά την αυτόνοµη φάση της κινητικής µάθησης, στη συνέχεια τη 
φαντασιακή αντίδραση και, τελικά, τον διερευνητικό τρόπο των χορολογικών 
µεθόδων, δηλαδή των µεθόδων και των τεχνικών ανάλυσης που αφορούν σε αυτόν 
καθαυτό το χορό. 
Ο δάσκαλος, προσφέροντας στο µαθητή διαφορετικούς τρόπους και 

δυνατότητες εκµάθησης, αυξάνει τις πιθανότητες για την καλύτερη κατανόηση του 
χορού, εφόσον παράλληλα, σύµφωνα µε τον Passmore ([1967]2010), «τον 
ενθαρρύνει να γίνει ενεργός, να αποκτήσει δηλαδή την ικανότητα να κάνει επιλογές 
και συνεπώς να αναπτύξει ανεξάρτητη κριτική σκέψη» (σελ. 138). Συνεπώς, 
αναφέρονται στην ικανότητα του δασκάλου µέσω της χρήσης µαθητοκεντρικών 
τρόπων µάθησης να δηµιουργεί δηµιουργικά, δηλαδή αυτόνοµα άτοµα. 
Πολλές έρευνες επικεντρώθηκαν στη διαπίστωση ότι η δηµιουργία ενός 

παιδαγωγικού επικοινωνιακού κλίµατος µαθητοκεντρικής µάθησης, αφορά στον 
εκπαιδευτικό ο οποίος επιθυµεί να δώσει χρόνο στο µαθητή να ανακαλύψει και να 
εµβαθύνει στην κίνηση και το κιναισθητικό νόηµα µέσα από το δρόµο του 
πειραµατισµού. Αυτό προϋποθέτει για την παραγωγή της γνώσης τη χρήση µιας 
δηµιουργικής µεθόδου διδασκαλίας, η οποία συνδέθηκε µε το δηµιουργικό χορό. 
Για τους ερευνητές, το περιεχόµενο του δηµιουργικού χορού δεν αποτελεί µια 
στενά καθορισµένη ύλη, µε αυστηρή τεχνική πειθαρχία, αλλά προτεινόµενα 
διδακτικά εργαλεία που µπορούν να συνδυαστούν, κατά την κρίση του 
εκπαιδευτικού, ώστε να διαµορφωθεί µια διδασκαλία ακριβής µεν αλλά ευέλικτη, 
ικανή και αποτελεσµατική (Γαλάνη, 2015). 
Την τελευταία δεκαετία µέσω των αναλυτικών προγραµµάτων προτάθηκαν 

µέθοδοι οργάνωσης της διδακτέας ύλης τόσο για την τεχνική όσο και για τη 
δηµιουργική εκµάθηση του χορού, καθιστώντας υπεύθυνο τον ίδιο το δάσκαλο για 
την οργάνωση και την εξέλιξη του µαθήµατος στον εκπαιδευτικό χώρο. Όλοι οι 
ερευνητές συµφωνούν ότι στόχος και καθήκον του δασκάλου είναι να γνωρίζει τις 
θεµελιώδεις αρχές και τις διαδικασίες που διέπουν και καθορίζουν το χορό ως 
κινητική δραστηριότητα και να µπορεί να διασφαλίσει ότι τις ελέγχει σε 
οποιοδήποτε επίπεδο της εκµάθησής του (πρβλ. Pring, 1976). 
Όπως επισηµαίνουν, σκοπός του δασκάλου είναι να κάνει τον µαθητή να 

συµµετέχει ενεργά στη διαδικασία της µάθησης (Λυκεσάς, 2002; Λυκεσάς & 
Κουτσούµπα, 2008). Η επιτυχής εκµάθηση δεν προκύπτει όταν ο µαθητής µιµείται 
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τον δάσκαλο ως παθητικός δέκτης εντυπώσεων ή ερεθισµάτων. Αντίθετα, 
προκύπτει όταν αυτός έχει την ικανότητα «να κατευθύνει την αντίληψή του µε τρόπο 
που να τον καθιστά ενεργό» (Gibson, 1966:58). Ενεργός θεωρείται ο µαθητής που 
µπορεί να αποθηκεύει τις πληροφορίες στη µακροπρόθεσµη κιναισθητική του 
µνήµη (Schmidt, 1982), να τις επεξεργάζεται και να τις ανακαλεί. Ρόλος του 
δασκάλου είναι να ωθήσει τον µαθητή να συνειδητοποιήσει και να εφαρµόσει τις 
δικές του στρατηγικές εκµάθησης, γεγονός που θα του επιτρέψει να θέσει τις βάσεις 
για τη «δια βίου µάθηση». Η εκπαίδευση σ’ ένα µάθηµα δηµιουργικό προϋποθέτει 
από τον δάσκαλο να δηµιουργήσει το κατάλληλο περιβάλλον, δηλαδή να εφοδιάσει 
τον µαθητή µε τις απαραίτητες γνώσεις αλλά και παράλληλα να µπορεί να 
αναπτύξει την ικανότητα του µαθητή, ώστε τελικά να µπορεί να πειραµατιστεί 
κινητικά και να εξερευνήσει πολλαπλές λύσεις για κάθε πρόβληµα έτσι ώστε 
τελικά να µπορεί να επιλέξει µέσα από τη διαδικασία κρίσης και απόφασης 
(Σαβράµη, 2008α, 2008β). 
Από τα προαναφερόµενα διαφαίνεται ότι αυτή η οµάδα ερευνητών προσεγγίζει 

την έννοια της δηµιουργικότητας στην εκπαίδευση δίνοντας το µεγαλύτερο βάρος 
στην προσωπικότητα του δασκάλου. Ο δάσκαλος του χορού -σε σχέση µε το 
δάσκαλο άλλου γνωστικού αντικειµένου- αντιµετωπίζει επί πλέον δυσκολίες στη 
διδασκαλία προκειµένου να την καταστήσει δηµιουργική και παραγωγική για τους 
µαθητές του. Αυτό συµβαίνει γιατί πρέπει να σχεδιάσει δεξιότητες προσβάσιµες 
και αντιληπτές από όλους τους µαθητές και να τις παρουσιάσει εντός µεθόδων και 
πλαισίων στα οποία θα µπορεί η γνώση να είναι µεταδόσιµη. Ο προσδιορισµός 
αυτών των µεθόδων πρέπει να λαµβάνει υπόψη τα θεωρητικά δεδοµένα σχετικά µε 
τους νόµους και τους κανόνες που διέπουν τη µάθηση κινητικών δεξιοτήτων καθώς 
και τις παιδαγωγικές και γνωστικές θεωρίες στις οποίες οφείλει να βασίζεται η 
διδασκαλία τους. Κατά τον Brousseau (1986), ο προσδιορισµός και η εφαρµογή 
αυτών των µεθόδων αποτελεί το αντικείµενο της Διδακτικής. Ωστόσο, στην 
περίπτωση του χορού η διδακτική επικεντρώνει στο διδακτικό τρίγωνο 
«Δάσκαλος/Χορευτής-Μαθητής-Περιεχόµενο» είτε για να αντιπροτείνει νέα µέσα 
και πρακτικές οργάνωσης και σχεδιασµού της δηµιουργικής διδασκαλίας, είτε για 
να κατανοήσει καλύτερα πως λειτουργεί αυτό το τριαδικό σύστηµα (Amade-Escot, 
2006; Buck, 2006; Δανιά, 2013). 
Από την ανασκόπηση της συναφούς βιβλιογραφίας προκύπτει ότι µολονότι οι 

τιθέµενοι στόχοι ως προς τη σχέση δηµιουργικότητας και χορού είναι διαφορετικοί 
µεταξύ των µελετητών, εντούτοις όλοι συγκλίνουν στη θέση ότι ο γενικός σκοπός 
του χορού στην εκπαίδευση, είναι η ανάπτυξη του ψυχοκινητικού τοµέα του 
µαθητή, της αισθητικής του εκτίµησης, της προσωπικότητας και της κοινωνικής 
του συµπεριφοράς. Για την επίτευξη του στόχου προτείνουν ή υιοθετούν γνωστικές 
θεωρίες µάθησης και τεχνικές ανάλυσης (ανακαλυπτική µάθηση, καθοδηγούµενη 
ανακάλυψη, ειδικά τεστ), καθώς και κοινωνικο-πολιτισµικές θεωρίες µε 
δραστηριότητες που στοχεύουν στη σταδιακή οικοδόµηση της γνώσης µέσα από 
την αλληλεπίδραση και τη συνεργασία (οµαδο-συνεργατική µάθηση). Κατά τους 
µελετητές, ο µαθητής ανακαλύπτει, γνωρίζει, ερµηνεύει αλλά και αξιολογεί τις 
γνώσεις του στα διάφορα στάδια, γινόµενος ο ίδιος τόσο δηµιουργός όσο και 
θεατής. Εµπλέκεται στη διαδικασία της µάθησης, ασκείται στον ορισµό και την 
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επίλυση προβλήµατος, αναδοµεί και παράγει ιδέες. Με αυτό τον τρόπο, αποκτά 
αισθητικά και κοινωνικά κριτήρια που τον βοηθούν να αξιολογεί την προσπάθειά 
του αλλά και τη συνεισφορά του στο συλλογικό αποτέλεσµα. Συνεπώς, η 
δηµιουργικότητα ενός ατόµου δεν ωφελεί µόνο το ίδιο το άτοµο, αλλά και την 
κοινωνία στην οποία αυτό εντάσσεται (Runco, 2004). 
Όπως συµβαίνει στην περίπτωση των άλλων ειδών χορού που προσφέρονται για 

την καλλιέργεια της δηµιουργικότητας, έτσι και στην περίπτωση του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού δίνεται η δυνατότητα σε όλους τους συµµετέχοντες να 
βιώνουν και να αντιλαµβάνονται την αποδοχή της ατοµικής τους προσπάθειας και 
δράσης είτε µέσα στο σχολικό είτε σε άλλο περιβάλλον. 
 
2.2.7. Δηµιουργικότητα και ελληνικός παραδοσιακός χορός 
Ο ελληνικός παραδοσιακός χορός συνιστά ιδιαίτερο είδος χορού και αποτελεί ένα 
από τα βασικά γνωστικά αντικείµενα της Φυσικής Αγωγής στα αναλυτικά 
προγράµµατα του Υπουργείου Παιδείας. Τις τελευταίες δεκαετίες η παρουσία του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού στα αναλυτικά προγράµµατα λειτούργησε 
καθοριστικά στην αντιµετώπισή του στο πλαίσιο της εκπαίδευσης και ώθησε τους 
περισσότερους µελετητές να συµφωνήσουν για την αναγκαιότητα της χρήσης του 
τόσο στην κινητική όσο και την κοινωνικο-συναισθηµατική ανάπτυξη των παιδιών. 
Έτσι, τις δεκαετίες που προηγήθηκαν εκπονήθηκαν -στο πλαίσιο της σχολικής 

Φυσικής Αγωγής- ποικίλες εργασίες που αφορούν στην καλλιέργεια και ανάπτυξη 
της δηµιουργικότητας του παιδιού µέσα από τη δηµιουργική διδασκαλία και τη 
δηµιουργική κίνηση. Ο ελληνικός παραδοσιακός χορός, ενταγµένος στο πλαίσιο 
της Φυσικής Αγωγής, αντιµετωπίστηκε από τους µελετητές ως σπουδαίο 
εκπαιδευτικό εργαλείο οι οποίοι και πρότειναν συγκεκριµένες µεθόδους τόσο για 
τη δηµιουργική όσο και την αποτελεσµατική διδασκαλία του (Σερµπέζης, 1995; 
Βενετσάνου & Λεβέντης, 2010), δίνοντας έµφαση στην ανάπτυξη της 
δηµιουργικότητας των παιδιών µέσω αυτού (Λυκεσάς, 1994, 2002; Likesas, 
Tsapakidou, Konstantinidou & Papadopoulou, 2002; Likesas & Zachopoulou, 
2006), ή χρησιµοποιώντας τον ως πεδίο πρακτικής εφαρµογής της 
δηµιουργικότητας (Likesas & Zachopoulou, 2006). Από την άλλη πλευρά, 
πρότειναν τη δηµιουργική διδασκαλία του µε εστίαση στις αρχές της µουσικο-
κινητικής αγωγής (Λυκεσάς, 2002; Λυκεσάς, Κωνσταντινίδου & Παπαδοπούλου, 
2004; Likesas & Zachopoulou, 2006), ή χρησιµοποίησαν µοντέλα διδασκαλίας 
ΜΜΟ σε συνδυασµό µε µαθητοκεντρικές διδακτικές µεθόδους προκειµένου να 
διευκολύνουν την εκµάθηση και την κατανόηση του ελληνικού παραδοσιακού 
χορού µε ταχύτερο ρυθµό και µε πιο ευχάριστο, δηµιουργικό και παραγωγικό 
τρόπο σε µαθητές του Δηµοτικού Σχολείου (Lykesas et al., 2017). 
Επίσης, πρότειναν µεθοδολογικά µοντέλα αξιολόγησης της δηµιουργικότητας 

και της δηµιουργικής κίνησης των παιδιών προσχολικής ηλικίας ως προς τις 
παραµέτρους της κινητικής ευελιξίας, ευχέρειας και πρωτοτυπίας (Λυκεσάς, 
Θωµαΐδου,

 
Τσοµπανάκη, Παπαδοπούλου & Τσαπακίδου, 2003), ή διερεύνησαν 

την επίδραση ενός εισαγωγικού προγράµµατος ελληνικών παραδοσιακών χορών 
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στην ανάπτυξη της κινητικής δεξιότητας παιδιών προσχολικής ηλικίας 
(Venetsanou & Kambas, 2004). 
Παράλληλα, εστίασαν τις έρευνές τους στην έννοια της δηµιουργικότητας, 

συνδέοντάς την µε τη δηµιουργική διδασκαλία του ελληνικού παραδοσιακού χορού 
στην Β/θµια εκπαίδευση (Lykesas, Koutsouba & Tyrovola, 2009), ή προχώρησαν 
σε µία κριτική ανασκόπηση των προτεινόµενων µεθόδων στη διδακτική του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού (Μαθέ, Κουτσούµπα & Λυκεσάς, 2008), 
συµπεριλαµβανοµένης της δοµικο-τυπολογικής µεθόδου στην ‘κατασκευή’ των 
κινητικών µοτίβων και τη διδασκαλία τους (Τυροβολά & Κουτσούµπα, 2006). 
Ασχολήθηκαν µε τη σηµασία του δηµιουργικού χορού στην ανάπτυξη των 
κινητικών δεξιοτήτων των παιδιών στην Α/θµια Εκπαίδευση (Lykesas, Tsapakidou 
& Tsompanaki, 2014), συνέκριναν διδακτικές µεθόδους που χρησιµοποιούνται στη 
διδασκαλία του ελληνικού παραδοσιακού χορού (Likesas, Koutsouba & Tyrovola, 
2010), ή µελέτησαν την επίδραση της µουσικής και της κίνησης στη δηµιουργική 
ικανότητα και τη δηµιουργική σκέψη παιδιών προσχολικής ηλικίας (Τοπαλίδου, 
2013). 
Από την άλλη πλευρά, πρότειναν καινοτόµες και δηµιουργικές µεθόδους 

διδασκαλίας που αναπτύσσουν την εφευρετικότητα και τη δηµιουργικότητα των 
µαθητών στηριζόµενες στη θεωρία της κίνησης και τη σηµειογραφία του Laban 
(Δανιά, 2009; Δανιά, 2013; Dania, Tyrovola & Koutsouba, 2011; Dania, Tyrovola, 
Koutsouba & Hatziharistos, 2013; Dania, Tyrovola & Koutsouba, 2013; Dania, 
Tyrovola & Koutsouba, 2017; Dania & Tyrovola, 2017). ΄Ετσι, προχώρησαν στην 
κατασκευή οργάνων αξιολόγησης της χορευτικής επίδοσης προκειµένου να 
εντοπιστούν οι αδυναµίες χορευτών και µεθόδων διδασκαλίας, µε αποτέλεσµα να 
προαχθεί η µάθηση και να εµπεδωθούν αποτελεσµατικότερα οι προβλεπόµενες από 
το πρόγραµµα σπουδών χορευτικές δεξιότητες (Δανιά, 2009α; Δανιά, 2009β), ή 
συνέκριναν τη σηµειογραφική µέθοδο Laban µε τη µέθοδο πρακτικής εξάσκησης 
στη διδασκαλία του ελληνικού παραδοσιακού χορού µέσω της χρήσης συµβόλων 
(Δανιά, 2013). 
Στην «κινητική θεωρία» του Laban (1975), βασίζεται η δηµιουργική κίνηση. Ο 

Laban εισήγαγε πρώτος το εννοιολογικό πλαίσιο της δηµιουργικής κίνησης. Για 
τον Laban η κίνηση έχει ροή και ολικότητα, είναι ένα µέσο επικοινωνίας και 
προσωπικής έκφρασης. Κεντρικό σηµείο στην «κινητική θεωρία» του Laban ή 
«σύστηµα της πηγαίας προσπάθειας», είναι η αυθόρµητη προσπάθεια (effort), η 
εσωτερική δηλαδή παρόρµηση του ανθρώπου, η οποία αποτελεί προϋπόθεση για 
την εκτέλεση οποιασδήποτε κίνησης. Η αυθόρµητη, δηµιουργική κίνηση 
εφαρµοσµένη στο σχολικό πρόγραµµα, µπορεί να αποτελέσει ένα ουσιαστικό 
εργαλείο για την εκπαίδευση (Κουτσούµπα, 2000). Όπως επισηµαίνει ο Storr 
(1991), η δηµιουργικότητα που εκφράζεται µε κίνηση, ορίζεται ως δηµιουργική 
κίνηση και ως δηµιουργικό προϊόν το οποίο είναι αποτέλεσµα της ελεύθερης και 
αυθόρµητης έκφρασης του παιδιού. Αυτό πρέπει να είναι νέο και πρωτότυπο, όχι 
ως µία οµάδα ανθρώπων ή ως προς την κοινωνία, αλλά ως προς το ίδιο το παιδί. 
Δηµιουργική κίνηση ορίζεται επίσης η νοητική οργάνωση και εκτέλεση διαφόρων 
νέων κινητικών µοτίβων (Λυκεσάς κ. συν., 2003). Αυτές µπορεί να είναι 
απαντήσεις σε ερεθίσµατα ή λύσεις σε δεδοµένα προβλήµατα ή στην έκφραση 
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ιδεών (Λυκεσάς, 2002). Ως δηµιουργική κίνηση ορίζεται η ικανότητα έκφρασης 
µιας προσωπικής ιδέας, αλλά και η ικανότητα ανακατασκευής και τελειοποίησης 
άλλης γνωστής, κινητικής εκδήλωσης σε µορφή που θα είναι νέα στο παιδί 
(Duricek & Duricekova, 1986, οπ. αναφ. στον Λυκεσά κ. συν., 2003). 
Με βάση τα αποτελέσµατα των πειραµατικών ερευνών, όλοι οι ερευνητές 

συµφωνούν στο ότι είναι εφικτή στους µαθητές η εφαρµογή δηµιουργικών 
µεθόδων διδασκαλίας στην εκµάθηση των ελληνικών παραδοσιακών χορών. Τα 
παιδιά σε σύντοµο χρόνο µπορούν να γνωρίσουν και να αποκτήσουν εξοικείωση 
µε τα βασικά στοιχεία της κινητικής δηµιουργικότητας αναπτύσσοντας τις βασικές 
κινητικές δεξιότητες αποκτώντας τον έλεγχο του σώµατος τους, παρουσιάζοντας 
συντονισµό στις µετακινήσεις τους και προσαρµογή σε κάθε αλλαγή ερεθισµάτων 
του περιβάλλοντος χώρου. Με την κίνηση τους εκφράζουν ελεύθερα και 
αυθόρµητα τις προσωπικές τους ικανότητες στις δηµιουργικές δραστηριότητες και 
τα παιχνίδια (Λυκεσάς & Κουτσούµπα, 2008). 
Όλες οι πειραµατικές µελέτες που περιστρέφονται γύρω από τους όρους 

«δηµιουργικότητα» και «δηµιουργική κίνηση», προτείνουν παιδοκεντρικά µοντέλα 
διδακτικής. Προσδιορίζουν το πεδίο πρακτικής εφαρµογής τους στη διδασκαλία 
του ελληνικού παραδοσιακού χορού στη σχολική εκπαίδευση µέσα από τα στυλ 
της καθοδηγούµενης ανακάλυψης ή εφευρετικότητας σε συνδυασµό µε το στυλ της 
αποκλίνουσας παραγωγικότητας (Λυκεσάς, 2002; Δανιά, 2009; Δανιά, 2013). 
Πρόκειται για µελέτες που συνάδουν µε την καθαυτή φύση του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού που ενέχει τις έννοιες της δηµιουργικότητας της 
συλλογικότητας, του αυτοσχεδιασµού, της ενεργητικότητας, της αλλαγής και του 
διαρκούς µετασχηµατισµού (Κουτσούµπα, 2007), και παράλληλα, ανταποκρίνεται 
στις απαιτήσεις των νέων αναλυτικών προγραµµάτων της πρωτοβάθµιας και 
δευτεροβάθµιας εκπαίδευσης (Λυκεσάς & Τυροβολά, 2007; Λυκεσάς & 
Κουτσούµπα, 2008). 
Σύµφωνα µε όλους τους συγγραφείς, η φιλοσοφία και οι στόχοι των 

προτεινόµενων δηµιουργικών/παραγωγικών µεθόδων διδασκαλίας είναι ανάγκη να 
υιοθετηθούν και να εφαρµοστούν από τους καθηγητές Φυσικής Αγωγής επειδή 
δίνουν στο παιδί ευκαιρίες για αυτοέκφραση, αυτενέργεια και ενίσχυση της 
αυτοεκτίµησής του, συµβάλλοντας έτσι και στην ανάπτυξη των κοινωνικών του 
δεξιοτήτων. Όλοι συµφωνούν στο ότι η επίδραση του ελληνικού παραδοσιακού 
χορού στα παιδιά είναι θετική καθώς συµβάλλει σηµαντικά στη γνωστική και 
συναισθηµατική τους ανάπτυξη, στη νοηµοσύνη τους, αλλά και στις κοινωνικές 
του δεξιότητες. Η αναγκαιότητα της αναθεώρησης των στόχων και των σκοπών 
του παραδοσιακού χορού στη σηµερινή σχολική εκπαίδευση οδηγεί αναγκαστικά 
στην αναγνώρισή του σαν µια ξεχωριστή περιοχή της σχολικής Φυσικής Αγωγής,25 
όπου η καλλιέργεια της δηµιουργικότητας κατέχει την κυρίαρχη θέση. 
Τα τελευταία χρόνια γίνονται προσπάθειες στην Ελλάδα για την εφαρµογή της 

δηµιουργικότητας στην εκπαίδευση µε τη θέσπιση νέων οργανωτικών σχηµάτων, 
όπως π.χ. η διαθεµατικότητα, η χρήση πολυµέσων και το σύγχρονο µεθοδολογικό 
πλαίσιο. Με βάση τις σχετικές έρευνες αναδεικνύεται ότι στο σύγχρονο 
µεθοδολογικό πλαίσιο χρησιµοποιούνται σύγχρονες και καινοτόµες εκπαιδευτικές 
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µέθοδοι και προσεγγίσεις, που παρέχουν πολλαπλά µέσα αναπαράστασης για την 
πρόσληψη της πληροφορίας και συνδέουν τον ελληνικό παραδοσιακό χορό µε τη 
δηµιουργική έκφραση των µαθητών. Πρόκειται για µεθόδους που ενέχουν την 
έννοια της δηµιουργικότητας και της καλλιέργειάς της και επιτρέπουν στους 
µαθητές να προσεγγίζουν µε εναλλακτικούς τρόπους έκφρασης την 
προσλαµβανόµενη γνώση, παρέχοντάς τους διάφορους τρόπους εµπλοκής και 
παροχής κινήτρων, πολλές φορές και µε παιγνιώδη χαρακτήρα (Δανιά, 2013). 
Δίνεται έµφαση στην ανάπτυξη των δεξιοτήτων και της προσωπικότητας του 
µαθητή αναπτύσσοντας παράλληλα τη συνεργατικότητα και την οµαδικότητα, 
µέσα από δραστηριότητες που αφορούν στον ελληνικό παραδοσιακό χορό που 
τονώνουν την αυτοπεποίθηση και την αυτοεκτίµησή του. Ο µαθητής εµπλέκεται 
ενεργά στη διαδικασία πρόσκτησης της γνώσης µέσα από τις αναπτυσσόµενες 
δραστηριότητες. Χρησιµοποιούνται ψηφιακά εργαλεία για την παροχή 
πληροφορίας, υλικά και συµβολικά αντικείµενα, υιοθετούνται κινητικές 
συµπεριφορές προσαρµοσµένες στις µορφολογικές και εκφραστικές απαιτήσεις 
του εκάστοτε χορού αλλά και κατάλληλα µέσα για την αξιολόγηση της χορευτικής 
επίδοσης και του επιπέδου αφοµοίωσης του περιεχοµένου του. Η πληροφορία και 
η αξιολόγηση γίνονται µέσα από παιγνιώδεις και δηµιουργικές δραστηριότητες 
στις οποίες ο εκπαιδευτικός έχει καθοδηγητικό και συντονιστικό ρόλο. 
Πολλοί ερευνητές υποστηρίζουν ότι ο χορός είναι µια δηµιουργική 

δραστηριότητα µολονότι αυτό για πολλούς άλλους θεωρείται παράδοξο. Όπως 
επίσης και ότι δεν µπορεί να συµβαδίσει η δηµιουργικότητα και η δηµιουργική 
κίνηση µε τον παραδοσιακό χορό, παρά το γεγονός ότι οι προαναφερόµενες 
πειραµατικές έρευνες έχουν δείξει ακριβώς το αντίθετο. Οι εν λόγω ερευνητές 
υποστηρίζουν ως ανασταλτικό παράγοντα τον τρόπο εκµάθησής του, δηλαδή, την 
επανάληψη των κινήσεων για τη σωστή εκµάθηση της τεχνικής ή της χορογραφίας, 
η οποία έχει ως αποτέλεσµα τη µάθηση της κίνησης και όχι την ανάπτυξη της 
δηµιουργικότητας. Κατά τον Gilbert (2005), µε αυτό τον τρόπο οι κινήσεις των 
παιδιών προσαρµόζονται σ’ αυτές των ενηλίκων και αλλοιώνονται. Ενώ, σύµφωνα 
µε τον Shay (1999), η δηµιουργικότητα δεν αναπτύσσεται µέσα από τους 
παραδοσιακούς χορούς, γιατί στους παραδοσιακούς χορούς το άτοµο λειτουργεί ως 
µέλος µιας οµάδας και όχι ατοµικά για να χρησιµοποιήσει τη φαντασία του. Το 
ερώτηµα που τίθεται εδώ είναι κατά πόσο ισχύει αυτό που υποστηρίζουν οι Gilbert 
(2005) και Shay (1999). 
Προφανώς, η θέση αυτή απορρέει από την ενδεχόµενη άρνηση να δεχθούν ότι 

αυτός καθαυτός ο παραδοσιακός χορός ενέχει την έννοια του αυτοσχεδιασµού και 
κατά συνέπεια της δηµιουργικότητας καθώς και την κινητική δράση του 
δηµιουργικού ατόµου/χορευτή, στα οποία οφείλει και την πολυµορφία του. 
Άλλωστε, το γεγονός ότι η εκµάθηση του ελληνικού παραδοσιακού χορού και η 
µεταφορά του από γενιά σε γενιά γίνεται ακόµα και σήµερα -στο πλαίσιο µιας 
εξακολουθούσης ‘ζώσας παράδοσης’- κυρίως µέσα από τη µνήµη καθώς και 
προφορικές διαδικασίες, αφήνει όλα τα περιθώρια για να αναπτυχθεί τόσο ο 
αυτοσχεδιασµός όσο και η δηµιουργικότητα. Συνεπώς, πρόκειται για δηµιουργική 
διαδικασία, η οποία στηρίζεται στην κυρίαρχη θέση της προφορικής παράδοσης 
και τη σταθερότητα της τοπικής «χορευτικής/κινητικής γλώσσας» µέσω της οποίας 
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διεξάγεται η επικοινωνία ανάµεσα στο δηµιουργό/χορευτή και το ακροατήριό του. 
Μέχρι σήµερα, στα ποικίλα δρώµενα που τελούνται σε ολόκληρο τον ελλαδικό 
χώρο και εµπεριέχουν χορό, ο πρωτοχορευτής -ανεξαρτήτως ηλικίας, εφόσον 
ηγούνται του χορού ακόµη και µικρά παιδιά- εξακολουθεί να αυτοσχεδιάζει.26 
Συνεπώς, αναφερόµαστε σε µία συνεχώς (ανα)δηµιουργούµενη 
«χορευτική/κινητική γλώσσα», που ενσωµατώνει τη βιωµατική εκµάθηση µέσα 
από την παρατήρηση, τη µίµηση και το παιχνίδι. Και αυτή τη συνεχώς 
(ανα)δηµιουργούµενη «χορευτική/κινητική γλώσσα», έρχεται να αναλύσει η 
παρούσα εργασία. 
Τέλος, όπως στην περίπτωση των άλλων αντικειµένων της Φυσικής Αγωγής ή 

των άλλων ειδών χορού η δηµιουργική διαδικασία και η δηµιουργικότητα 
βασίζεται στη φαντασία, τον αυθορµητισµό, τις γνώσεις, τις εµπειρίες, την 
εκφραστικότητα και τη δηµιουργική εκµετάλλευση του ‘τυχαίου’ (Likesas & 
Zachopoulou, 2006), έτσι και στην περίπτωση του ελληνικού παραδοσιακού χορού, 
η ικανότητα του παραδοσιακού χορευτή να αυτοσχεδιάζει προβάλλοντας τις 
κινητικές του δυνατότητες µέσω µιας µη προσχεδιασµένης κινητικής δράσης, έχει 
ως αποτέλεσµα την παραγωγή ενός δηµιουργικού προϊόντος, µιας δηµιουργικής 
µορφής. 
Και όπως συµβαίνει µε όλες τις κινητικές δραστηριότητες -ατοµικές ή οµαδικές- 

που βασίζονται στον αυτοσχεδιασµό, είτε στο πλαίσιο της Φυσικής Αγωγής είτε 
στο πλαίσιο των άλλων ειδών χορού, έτσι και ο χορευτικός/κινητικός 
αυτοσχεδιασµός στον ελληνικό παραδοσιακό χορό είναι η δηµιουργική κίνηση 
µιας συγκεκριµένης στιγµής που µπορεί να είναι ατοµικός ή οµαδικός και που 
συγχωνεύει τη δηµιουργία µε την εκτέλεση, καθώς ο δηµιουργός/χορευτής 
ταυτόχρονα δηµιουργεί και παρουσιάζει κινήσεις και κινητικά σχήµατα χωρίς 
προσχεδιασµό, συνθέτοντας και εκτελώντας ταυτόχρονα. Πρακτική από την οποία 
διακατέχεται ολόκληρο το οικοδόµηµα του ελληνικού παραδοσιακού χορού ακόµα 
και σήµερα. 
Σε κάθε περίπτωση, ο αυτοσχεδιασµός εµφανίζεται σε όλες τις πτυχές του 

λαϊκού πολιτισµού. Ο ελληνικός παραδοσιακός χορός, είτε στο πλαίσιο των 
τοπικών κοινωνιών είτε στο πλαίσιο των αστικών κέντρων και των σύγχρονων 
επιτελέσεών του, εξακολουθεί να είναι µία δηµιουργική πράξη, έχοντας ως βάση 
τα παραδοσιακά πρότυπα. Αυτό συµβαίνει, γιατί σε όλες τις εποχές, παρά τις 
διαφορετικές κοινωνικο-οικονοµικές, ιστορικές ή άλλες συνθήκες ή και τις 
διαφορετικές συνθήκες στο πλαίσιο του εκάστοτε οικογενειακού και κοινωνικού 
περιβάλλοντος, οι βασικοί λόγοι που ωθούσαν και εξακολουθούν να ωθούν το 
άτοµο στη δηµιουργικότητα, ήταν και είναι: α) η ανάγκη µιας έµφυτης παρόρµησης 
που ενυπάρχει στον ανθρώπινο νου για κάτι νέο, β) η επικοινωνιακή ανάγκη 
ανταλλαγής ιδεών, και τέλος, γ) η ανθρώπινη ανάγκη επίλυσης προβληµάτων και 
δηµιουργίας νέων ιδεών. 
Καταληκτικά, από την ανασκόπηση της συναφούς βιβλιογραφίας σχετικά µε τη 

δηµιουργικότητα καθώς και τη σχέση δηµιουργικότητας και χορού, προκύπτουν 
δύο δεδοµένα: 
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α) Το πρώτο, αφορά τη διαπίστωση ότι η συντριπτική πλειοψηφία των 
πειραµατικών ερευνών -είτε µε βάση την ψυχολογική έρευνα είτε µε βάση την 
παιδαγωγική πράξη- επικεντρώνεται στη µουσική και στις εικαστικές τέχνες, ενώ 
λιγότερο έχει µελετηθεί το θέατρο και ο χορός και ακόµα λιγότερο ο παραδοσιακός 
χορός. 
β) Το δεύτερο, είναι ο τρόπος µε τον οποίο όλοι οι µελετητές χρησιµοποιούν τη 

σχέση χορού και δηµιουργικότητας ή ελληνικού παραδοσιακού χορού και 
δηµιουργικότητας, η οποία αφορά κατά αποκλειστικότητα την ένταξη αυτής της 
σχέσης στην εκπαιδευτική και διδακτική διαδικασία, δηλαδή στην παιδαγωγική 
πράξη. Έτσι, επικεντρώνονται στον τρόπο µε τον οποίο -µέσω της δηµιουργικής 
διδασκαλίας µε τη χρήση και το συνδυασµό κατάλληλων µεθόδων- θα οδηγηθούν 
οι δάσκαλοι στη βελτίωση του περιεχοµένου του µαθήµατος και στην ανάπτυξη 
της δηµιουργικότητας των µαθητών/χορευτών. Με άλλα λόγια, χρησιµοποιούν το 
χορό (γενικά) ή τον ελληνικό παραδοσιακό χορό (ειδικά), ως µέσο/αντικείµενο 
προκειµένου να καλλιεργήσουν ή να βοηθήσουν στην ανάπτυξη της δηµιουργικής 
ικανότητας των µαθητών ή τον χρησιµοποιούν ως πεδίο πρακτικής εφαρµογής της 
δηµιουργικότητας. 
Συνεπώς, απουσιάζει παντελώς η αιτιολόγηση και ερµηνεία της πολυµορφίας 

του ελληνικού παραδοσιακού χορού (ειδικά), ως δηµιουργικό αποτέλεσµα και 
δηµιουργικό προϊόν των δηµιουργικών/παραδοσιακών χορευτών που προκύπτει 
από τη δηµιουργική τους ικανότητα. Δηλαδή, την ικανότητά τους να πρωτοτυπούν 
στη σύνθεση και (ανα)σύνθεση των χορευτικών µορφών µε βάση τα 
χαρακτηριστικά του δηµιουργικού ατόµου, όπως αυτά προκύπτουν από τις έρευνες 
της ψυχολογικής και της γνωσιακής επιστήµης καθώς και της παιδαγωγικής και 
διδακτικής πράξης και αναφέρονται στην ελληνική και διεθνή βιβλιογραφία. 
Πρόκειται για βιβλιογραφικό κενό που έρχεται να καλύψει η παρούσα έρευνα. 
Η πρωτοτυπία της εργασίας έγκειται επί πλέον στο ότι διαπραγµατεύεται και 

ερµηνεύει την πολυµορφία του ελληνικού παραδοσιακού χορού χρησιµοποιώντας 
το δηµιουργικό άτοµο, τη δηµιουργική σκέψη και τα δηµιουργικό προϊόν (τελικό 
αποτέλεσµα/µορφή) ως αναλυτικά εργαλεία σε συνδιαλλαγή µε τις αρχές της 
µορφολογικής ψυχολογίας ή θεωρίας gestalt. Στην προκειµένη περίπτωση, οι αρχές 
της θεωρίας gestalt (αντιληπτικές οργανωτικές ιδιότητες της µορφής) 
χρησιµοποιούνται ως ερµηνευτικά εργαλεία προκειµένου να ερµηνευθεί η 
εµφάνιση των στερεότυπων σχηµάτων (συµβάσεων και κοινών τόπων) που 
εµφανίζονται σε όλο τον ελληνικό παραδοσιακό χορό και ορίζουν τον οµοιογενή 
χαρακτήρα του και την αυστηρή τεχνοτροπία δόµησής του στην οποία υπόκειται η 
δηµιουργία του. 
 
2.3. Μορφολογική Ψυχολογία ή Ψυχολογία της Μορφής ή Θεωρία Gestalt 
H λέξη gestalt (µορφή/σχήµα/εικόνα/διαµόρφωση/οργάνωση/δοµή/πλήρης 
µονάδα) είναι γερµανικής προέλευσης και προέρχεται από τη µετοχή του αορίστου 
του ρήµατος gestalten, που σηµαίνει 
θέτω/τοποθετώ/διαµορφώνω/δοµώ/µορφοποιώ (Shorter Oxford English 
Dictionary, 2002; Collins German Dictionary, 2004). Συνεπώς, πρόκειται για τη 
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λέξη που εξηγεί τον τρόπο που κάτι έχει τοποθετηθεί/διαµορφωθεί/ 
οργανωθεί/δοµηθεί/ µορφοποιηθεί (gestellt).27 
Η Μορφολογική Ψυχολογία ξεκίνησε ως Πειραµατική Ψυχολογία στις αρχές του 

20ου αιώνα στο Βερολίνο από τους Wertheimer28, Köhler και Köffka (Σχολή 
Βερολίνου). Έγινε γνωστή λόγω της πλούσιας ψυχολογικής πειραµατικής έρευνας 
στο πεδίο της (αισθητηριακής) αντίληψης και ιδιαίτερα της οπτικής αντίληψης και 
συνεχίζει µε ανάλογες έρευνες να εκπροσωπείται µέχρι και σήµερα (Sabar, 2013).29 
Η προσέγγιση και η ακολουθούµενη µεθοδολογία της Μορφολογικής 

Ψυχολογίας είναι κατά βάση φαινοµενολογική και στοχεύει στον τρόπο µε τον 
οποίο τα άτοµα, µε βάση τις υποκειµενικές/βιωµατικές τους εµπειρίες, οργανώνουν 
τις αντιλήψεις τους (Sabar, 2013). Οι αντιλήψεις είναι συνδεδεµένες µε τις 
αισθήσεις30 (αισθητηριακές αντιλήψεις), συνεπώς και µε την όραση31. Το µάτι -
όργανο της αντίληψης- δεν καταγράφει σαν φωτογραφικός φακός ή 
κινηµατογραφική κάµερα, αλλά αντιλαµβάνεται, και στέλνει πληροφορίες στον 
εγκέφαλο (Sabar, 2013). Έτσι, οι θεωρητικοί της Μορφολογικής Ψυχολογίας 
επικεντρώθηκαν στη µελέτη των αντιληπτικών προβληµάτων που σχετίζονται µε 
την όραση, και προσπάθησαν να εξηγήσουν τον τρόπο µε τον οποίο το µωσαϊκό 
των ερεθισµάτων του αµφιβληστροειδούς διαµορφώνει την αντίληψη των 
αντικειµένων του κόσµου µας. Τόνισαν την τάση του συστήµατος της ανθρώπινης 
αντίληψης να οµαδοποιεί τα αντικείµενα ή να µετουσιώνει µια σειρά στοιχείων σε 
αντικείµενα. Παράλληλα, προσπάθησαν να ερµηνεύσουν την οπτική ψευδαίσθηση 
της κίνησης, διατυπώνοντας τη θέση ότι οι φαινοµενολογικές εµπειρίες 
στηρίζονται µεν στα ερεθίσµατα, που αποτελούν την πρώτη ύλη, αλλά δεν 
αποτελούν πιστή αντιστοιχία των αισθητηριακών δεδοµένων. Κατά αυτούς, τόσο 
οι νευροφυσιολογικές µορφές του εγκεφάλου όσο και οι ψυχολογικές ακολουθούν 
τους ίδιους νόµους στην οργάνωσή τους. Οι εντυπώσεις και οι παραστάσεις 
παρουσιάζονται εξαρχής συγκροτηµένες σε «µορφώµατα». Συνεπώς, προβλήθηκε 
το αίτηµα της ύπαρξης αισθητηριακών πεδίων οργανωµένων από εγγενείς 
εγκεφαλικούς µηχανισµούς (Sabar, 2013). 
Οι µορφολογικοί ψυχολόγοι υποστηρίζουν ότι η λειτουργική αρχή του 

εγκεφάλου είναι ολιστική, παράλληλη, και αναλογική, µε τάσεις αυτο-οργάνωσης 
(Μάτσακα &Μπάµπου, 2010). Τα αισθητηριακά δεδοµένα γίνονται αντιληπτά ως 
οργανωµένες και διαρθρωµένες ολότητες, µορφές ή πρότυπα, τις gestalten 
(Μητρογιαννοπούλου, 2006). Οι gestalten έχουν τη συγκεκριµένη µορφή (gestalt) 
που αποκτά η ολότητα µετά τη δυναµική οργάνωση των πρωτογενών στοιχείων της 
(Boring, 1957). Η επιτοµή της θεωρίας Gestalt αποτυπώνεται µε λακωνικό τρόπο 
στα λόγια του Γερµανού ψυχολόγου Köffka (1963), σύµφωνα µε τον οποίο «το 
όλον ενός οποιουδήποτε αντικειµένου είναι διαφορετικό από το άθροισµα των 
επιµέρους στοιχείων ή µερών του από τα οποία απαρτίζεται» (σελ. 176). Με άλλα 
λόγια, η µορφή είναι αναπόσπαστο στοιχείο του «όλου» που εµφανίζεται ύστερα 
από τη δυναµική οργάνωση των µερών του, δηλαδή, τη σχέση, την αλληλεπίδραση 
και την αλληλεξάρτηση µεταξύ των µερών του και όχι από το άθροισµα ή τον τυχαίο 
συνδυασµό τους (Sabar, 2013). Σύµφωνα µε τον Goldstein (2009), «αλλαγή του 
µέρους, συνεπάγεται αλλαγή του ‘όλου’» (σελ.173). Στη µορφική ποιότητα του 
«όλου», τα µέρη χάνουν τις προηγούµενες ιδιότητές τους και αναλαµβάνουν 
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καινούριες, οι οποίες καθορίζονται από την οργανωµένη δοµή, τη gestalt (µορφή), 
η οποία προκύπτει από το δυναµικό αλληλοεπηρεασµό των µερών της (πρβλ. 
Simons, 1988, σελ. 167).32 
Για παράδειγµα, σύµφωνα µε τον Köhler (1980), «όταν κοιτάµε ένα πίνακα 

ζωγραφικής, βλέπουµε την συνολική εικόνα αντί για διακριτές πινελιές». Επίσης: 
Mια µελωδία είναι κάτι παραπάνω από τις νότες που την αποτελούν. Μπορεί 
κανείς να εκτελέσει τη σύνθεση κατεβάζοντάς την κατά ένα κλειδί 
χαµηλότερα ή ανεβάζοντάς της κατά ένα υψηλότερα. Μπορεί να µην 
κρατήσει καµιά από τις αρχικές νότες ή να αλλάξει το ρυθµό και όµως η 
µελωδία να διασωθεί και ο ακροατής να την αναγνωρίσει και να την 
αντιληφθεί ως ίδια. (σελ. 117-118) 
Πρακτικά αυτό σηµαίνει ότι, όταν βλέπουµε µια οµάδα αντικειµένων 

αντιλαµβανόµαστε το σύνολό τους πριν δούµε τα επιµέρους στοιχεία που το 
απαρτίζουν. Βλέπουµε το σύνολο ως κάτι περισσότερο από το άθροισµα των 
µερών. Ακόµη και όταν τα µέρη είναι εντελώς ξεχωριστές οντότητες, 
αντιλαµβανόµαστε την οµάδα τους ως κάποιο σύνολο. Δηλαδή, ο παράγων gestalt 
είναι µια συνθήκη που βοηθά στην αντίληψη των µορφών ως ολότητες. 
Το αποτέλεσµα gestalt (gestalt effect) αναφέρεται στην ικανότητα που έχουν οι 

αισθήσεις µας να σχηµατίζουν φόρµες. Οπτικά αναγνωρίζουµε σχήµατα και 
φόρµες παρά συλλογές από απλές γραµµές και καµπύλες (Corsini, 2002). Οι 
θεωρητικοί της Gestalt, ύστερα από πειραµατικές έρευνες, απέδειξαν ότι ο τρόπος 
που γίνεται αντιληπτή η µορφή κάθε στοιχείου εξαρτάται από τη θέση και τη 
λειτουργία του στη συνολική διάταξη (Βακαλό, 1988). Επιπλέον, βασιζόµενοι σε 
τρεις ιδιότητες του αντιληπτικού βιώµατος, προσδιόρισαν συγκεκριµένους τρόπους 
αναγνώρισης των πληροφοριών βάση της αντίληψης. Οι ιδιότητες αυτές είναι: 
α) η δοµή του αντικειµένου, δηλαδή η συναρµογή, η ‘κατασκευή’ του (π.χ. πόσο 

ευθύ, στρογγυλό, συµµετρικό, κλειστό είναι το αντικείµενο), 

β) η ολική του ποιότητα, και, 
γ) η «ουσία» του, δηλαδή ο χαρακτήρας και η συναισθηµατική του αξία. 
Βασικός στόχος των µορφολόγων ψυχολόγων ήταν η καταγραφή και κατανόηση 

των ιδιοτήτων της µορφής των αντικειµένων. Στηριζόµενοι στην έννοια της 
(αισθητηριακής) αντίληψης και ιδιαίτερα της οπτικής αντίληψης, διατύπωσαν 
νόµους και βασικές αρχές, δηλαδή κανόνες, σύµφωνα µε τους οποίους το 
ανθρώπινο µάτι πληροφορεί το µυαλό για τον κόσµο που βλέπει. Οι κανόνες 
(νόµοι/αρχές) Gestalt διαµορφώθηκαν ως συνέχεια των θεµελιωδών αρχών που 
είχαν εισάγει ο Kant33 και ο Goethe34 και τους είχε υιοθετήσει ο αρχικός πυρήνας 
των θεωρητικών της Gestalt. 
Όπως ειπώθηκε, οι αρχές Gestalt στηρίχθηκαν στην κοινή παραδοχή ότι, το 

ανθρώπινο µάτι πληροφορεί το µυαλό για τον κόσµο που βλέπει. Μια βασική τάση 
της αντίληψης είναι να οργανώνει τα στοιχεία του περιβάλλοντος, να τα βάζει σε 
µια σειρά ώστε να µην παρουσιάζονται σε ασαφή και ασύνδετη κατάσταση.35 
Σύµφωνα µε αυτούς τους νόµους, τα διάφορα στοιχεία παρουσιάζονται -κατά 
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κάποιον τρόπο- οµαδοποιηµένα µερικά σαν να ανήκουν σε µια ενότητα, ενώ άλλα 
γίνονται αντιληπτά σαν µέρη ευρύτερων δοµών (Βακαλό, 1988; Κοτσιλίνη, 2009). 
Δηλαδή, οι αισθήσεις έχουν την ικανότητα να σχηµατίζουν φόρµες. Συνεπώς, ο 
άνθρωπος έχει την τάση να αντιλαµβάνεται σύνολα από ερεθίσµατα και µάλιστα 
µορφοποιηµένα (οµαδοποιηµένα), δηλαδή ‘µορφώµατα’, σύµφωνα µε ορισµένους 
κανόνες/αρχές. 
Ο σηµαντικότερος είναι ο «νόµος της καλής/σωστής µορφής», ο οποίος συνιστά 

το βασικό νόµο της αντίληψης και της µάθησης. Πρόκειται για την εγγενή τάση 
του ανθρώπινου εγκεφάλου να οργανώνει το αντιληπτικό πεδίο κατά τέτοιον 
τρόπο, ώστε να αποκτήσει την τελειότερη µορφή (το «όλον»). Δηλαδή, ο 
εγκέφαλος συλλαµβάνει και αντιλαµβάνεται τα αντικείµενα και τα φαινόµενα, ως 
«όλα», παρά τις ενδεχόµενες ελλείψεις, τις ατέλειες, τα κενά, τις δυσµορφίες που 
παρουσιάζουν, γιατί τον χαρακτηρίζει η τάση για αρτίωση, για τελείωση των 
µορφών.36 Κατά τους εισηγητές της µορφολογικής ψυχολογίας, ο «νόµος της 
καλής/σωστής µορφής», προέρχεται από ταυτόχρονες διαδικασίες του 
αµφιβληστροειδούς και του εγκεφάλου που απαρτίζουν την οπτική αντίληψη, και 
αφορά την αντιληπτική ικανότητα αναγνώρισης µιας οπτικής διαµόρφωσης από 
ένα ελάχιστο ποσοστό πληροφοριών ή ερεθισµάτων. Στη βάση αυτή, ο καθένας 
οργανώνει το αντιληπτικό του περιβάλλον έτσι ώστε αυτό να φαίνεται όσο το 
δυνατόν πιο απλό και τακτικό. 
Οι αρχές που διέπουν την οργάνωση της οπτικής αντίληψης είναι βασικά δύο 

(Βακαλό, 1988): α) ο «νόµος της καλής µορφής» και β) οι αρχές της 
«οµαδοποίησης των αντικειµένων». Ωστόσο, αυτές ενσωµατώνουν επιπλέον αρχές 
ή νόµους που είναι (Arnheim, 1969, [1954]1974, [1977]2003, 2008; Bloomer & 
Moore, 1977; Κονταράτος, 1983; Κασδά, 1988; Βακαλό, 1988). 

 
Πίνακας 2.1. Νόµος της καλής µορφής 

Νόµος της καλής µορφής 
Αρχή της τελείωσης ή ολοκλήρωσης 

 
Αφορούν την 
οργάνωση των 
οπτικών 
στοιχείων στο 
χώρο 

Αρχή της οµαδοποίησης των αντικειµένων 
Αρχή της γειτνίασης 

 Υπάγονται στην αρχή της 
οµαδοποίησης Αρχή της οµοιότητας 

Αρχή της συγγένειας 
Αρχή της φαινοµενικής 
κίνησης  Αφορά την οργάνωση 

των οπτικών στοιχείων 
στο χρόνο 

 
Οι «καλές µορφές» κατά τους Arnheim ([1977]2003, 2008) και Βακαλό (1988), 

χαρακτηρίζονται από: α) ισορροπία, β) τάξη, γ) δυνατότητα αποµνηµόνευσης, δ) 
απλότητα και ε) συµµετρία (αρχή της ειδοτροπίας). Από τα παραπάνω, µπορούµε 
να πούµε συνοπτικά ότι οι θεωρητικοί της µορφολογικής ψυχολογίας ή θεωρίας 
Gestalt: 
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α) Αποτέλεσαν τον αντίπαλο του δοµισµού, του συµπεριφορισµού και της 
συνδεσµικής θεωρίας µεταξύ ‘ερεθίσµατος’ και ‘αντίδρασης’. Υποστήριξαν ότι ο 
τρόπος µε τον οποίο αποκτούµε µια στιγµιαία σύλληψη για τη φύση ενός 
προβλήµατος (ενόραση) ή αντιλαµβανόµαστε αντικείµενα δεν µπορεί να 
κατανοηθεί και να ερµηνευθεί µε όρους συνειρµών του τύπου «ερέθισµα-
αντίδραση» (E-Α). Συνεπώς, η µεγάλη τους συµβολή συνίσταται στην 
«ενόραση»,37 που ως µαθησιακή διαδικασία δίνει έµφαση στη διαίσθηση και τη 
δηµιουργική σκέψη για την απόκτηση νέας γνώσης και τη λύση προβληµατικών 
καταστάσεων. 
β) Υποστήριξαν ότι η συνολική εµπειρία (το όλο) και η µορφή (όλο) είναι κάτι 

διαφορετικό από το σύνολο των µερών τους. 
γ) Διαµόρφωσαν ένα υπόβαθρο για την εµφάνιση των λεγόµενων 

ανθρωπιστικών θεωριών στην ψυχολογία και ασχολήθηκαν ιδιαίτερα µε τις 
λειτουργίες της αντίληψης, της µάθησης και της σκέψης µε εµφανή την τάση 
κυρίως στην αναγνώριση των προβληµάτων. 
δ) Επισήµαναν ότι ο εγκέφαλος λειτουργεί ολιστικά, παράλληλα, µε αναλογίες 

και µε τάσεις αυτο-οργάνωσης. 
ε) Συνέδεσαν τα πορίσµατα των ερευνών τους µε τη µάθηση και την 

αντίληψη.38 

στ) Έθεσαν τα θεµέλια της γνώσης σχετικά µε την αισθητηριακή αντίληψη. 
ζ) Διαχώρισαν τα φαινόµενα Gestalt από τις αρχές ή νόµους Gestalt που διέπουν 

την οπτική οργάνωση. Τα βασικά φαινόµενα Gestalt είναι η εµφάνιση (emergence), 
η υποστασιοποίηση (reification), η πολυστάθεια (multistability) και η µη 
παραλλαξιµότητα (invariance). Οι αρχές ή νόµοι gestalt (νόµος της «καλής 
µορφής» και «αρχή της οµαδοποίησης» µε τις υποκατηγορίες τους), αφορούν στην 
καταγραφή και κατανόηση των θεµελιωδών αντιληπτικών ιδιοτήτων της µορφής 
(αρχών της αντιληπτικής οργάνωσης της µορφής) των αντικειµένων σύµφωνα µε 
τις οποίες το ανθρώπινο µάτι αφενός πληροφορεί το µυαλό για τον κόσµο που 
βλέπει, και αφετέρου, βλέπει τα αντικείµενα πρώτα στην ολότητά τους πριν 
αντιληφθεί τα µεµονωµένα µέρη τους. 
Δύο από τα βασικά χαρακτηριστικά της «καλής µορφής», η τάξη και η 

συµµετρία, παίζουν σηµαντικό ρόλο στην επικοινωνία µεταξύ δηµιουργού και 
ακροατηρίου. Με βάση αυτή την αρχή, προκειµένου ο θεατής να κατανοήσει τη 
µορφική σύνθεση και να µπορεί να εστιάσει µε ευκολία στο µήνυµά της, κάθε 
σύνθεση θα πρέπει να του παρέχει την αίσθηση της τάξης και της ισορροπίας. Σε 
διαφορετική περίπτωση δηµιουργείται η αίσθηση της διαταραχής και της 
ανισορροπίας, ενώ ο θεατής χάνει χρόνο προσπαθώντας να εντοπίσει και να από-
κρυπτογραφήσει τα µηνύµατα, χωρίς όµως να το καταφέρνει τελικά. H κατανόηση 
της µορφικής σύνθεσης και η αποκρυπτογράφηση του µηνύµατός της προϋποθέτει 
δύο πράγµατα: α) την κοινή «γλώσσα» σύνταξης της µορφής (µεταξύ δηµιουργού 
και κοινού) και β) τον κοινό τρόπο αντίληψης της µορφής (δηµιουργού και κοινού). 
Όπως συµβαίνει µε όλες τις θεωρίες και τις µεθόδους που ενέχουν περιορισµούς 

στις προσεγγίσεις τους, έτσι και στην µορφολογική ψυχολογία ή θεωρία Gestalt, οι 
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περιορισµοί τέθηκαν σε σχέση µε την αντιληπτική οργάνωση και σε σχέση µε το 
γεγονός ότι µελετήθηκαν κυρίως τεχνητές µορφές (Παπαντωνίου, 2014). Ωστόσο, 
αυτό δεν εµπόδισε τις µετέπειτα ερευνητικές αποδείξεις να βασιστούν στις αρχές 
της θεωρίας gestalt ή µορφολογικής ψυχολογίας και να είναι ανάµεικτες όσον 
αφορά την εφαρµογή των ευρηµάτων τους σε πιο ρεαλιστικές µορφές 
(Παπαντωνίου, 2014). Επίσης, δεν εµπόδισε τους καλλιτέχνες να συγκροτήσουν τις 
καλλιτεχνικές µορφές (π.χ. στη ζωγραφική, στη µουσική, στην αρχιτεκτονική, 
κ.ά.), µε βάση τις προαναφερόµενες αρχές. Αλλά ούτε και τους παιδαγωγούς που 
ασχολήθηκαν µε την εκπαιδευτική διαδικασία και την παιδαγωγική πράξη να 
προχωρήσουν σε εκπαιδευτικές µεταρρυθµίσεις τόσο στην Ευρώπη όσο και στην 
Αµερική, εισάγοντας την «ολική µέθοδο διδασκαλίας». Με αυτόν τον τρόπο 
συνέδεσαν τη µορφολογική θεωρία gestalt µε τη δηµιουργική σκέψη και την 
καλλιέργεια της δηµιουργικότητας. 
Σήµερα, είναι κυρίαρχη πλέον η άποψη ότι το παιδί αντιλαµβάνεται αρχικά το 

«όλον» και µετά τα µέρη του, ενώ η διδασκαλία χαρακτηρίζεται από το στοιχείο 
της «ολότητας» και της «παραγωγικότητας» (Θεοδωροπούλου, 2012). Η 
διδασκαλία δεν αντιµετωπίζεται πλέον ως µηχανική µάθηση, αλλά αντίθετα, ως 
προσπάθεια ενεργοποίησης των στοιχείων εκείνων που θα οδηγήσουν το µαθητή 
να επιτύχει τη συνοργάνωση της ύλης (ολότητα). Ο µαθητής οργανώνει και 
συµπληρώνει τη σκέψη του ώστε το «πεδίο να αποκτήσει µορφή» και να 
χαρακτηρίζεται από ισορροπία, συµµετρία/αρµονία, κανονικότητα, 
λιτότητα/απλότητα, δυνατότητα αποµνηµόνευσης τάξη και ολοκλήρωση. Δηλαδή, 
οργανώνει και συµπληρώνει τη σκέψη του µε βάση τις αρχές της µορφολογικής 
θεωρίας gestalt για την οργάνωση της αντίληψης. 
Ένας από τους σηµαντικότερους µουσικούς της Soul του περασµένου αιώνα, ο 

James Brown, είχε πει ότι για να µπορέσει κάποιος να γίνει σπουδαίος µουσικός θα 
πρέπει πρώτα να µάθει να ακούει και µετά να δηµιουργεί. Η συγκεκριµένη 
ρεαλιστική άποψη βρίσκει πλήρη ανταπόκριση και στην περίπτωση του χορού, 
εφόσον, για να µπορέσει κάποιος να γίνει αποτελεσµατικός χορευτής θα πρέπει 
πρώτα να µάθει να βλέπει και να ακούει. Ωστόσο, η λειτουργία της όρασης και της 
ακοής δεν συνδέεται µόνο µε την οπτική και την ηχητική αποτύπωση των εικόνων 
και των ήχων, αλλά και µε την επεξεργασία τους από τον ανθρώπινο εγκέφαλο, 
αυτό δηλαδή που ονοµάζουµε αντίληψη. Πάνω σε αυτή τη διαπίστωση δοµείται η 
µορφολογική θεωρία Gestalt, η οποία επικεντρώνεται στη µελέτη της οργάνωσης 
της οπτικής και ακουστικής αντίληψης και προσεγγίζει τη συµπεριφορά τονίζοντας 
την οργάνωση της εµπειρίας σε µορφές ή πρότυπα (gestalten). 
Σύµφωνα µε την Γαλλίδα συγγραφέα Anais Nin (1903-1977), «τα πράγµατα δεν 

τα βλέπουµε όπως είναι, τα βλέπουµε όπως είµαστε εµείς». Με άλλα λόγια, η 
µορφολογική θεωρία Gestalt εξηγεί τον τρόπο αντίληψης του κόσµου µε τους 
όρους της υπαρξιακής δοµής του ανθρώπου. Αντιλαµβανόµαστε τα αντικείµενα µε 
ένα ειδικό τρόπο επειδή υπάρχουµε µε ένα δεδοµένο τρόπο, επειδή ο εγκέφαλός 
µας είναι δοµηµένος µε ένα συγκεκριµένο τρόπο. Εάν ήταν δοµηµένος µε 
διαφορετικό τρόπο ίσως να αντιλαµβανόµαστε τα πράγµατα διαφορετικά. 
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2.3.1. Η εφαρµογή της θεωρίας gestalt στην τέχνη και την εκπαίδευση 
Από την ανασκόπηση της βιβλιογραφίας προκύπτει ότι πολλοί µελετητές 
ασχολήθηκαν µε την ψυχολογία της τέχνης από τη σκοπιά της Gestalt, µε 
σπουδαιότερους τους Arnheim και Meyer. Ο Arnheim ([1964]1969, [1954]1974, 
[1969]2007, [1977]2003, 2008), όπως και ο Meyer (1956, 1967), είδαν τις αρχές 
της Gestalt σαν στοιχεία εµφανή και πανταχού παρόντα στο φυσικό κόσµο και στη 
σφαίρα των τεχνών καθώς συµβάλλουν στην κατανόηση της αρχιτεκτονικής, της 
µουσικής, της ζωγραφικής, της ποίησης, της γλυπτικής, του ραδιοφώνου, του 
κινηµατογράφου και του θεάτρου. 
Ο Arnheim ([1954]1974) εφάρµοσε τις προσεγγίσεις και τα ευρήµατα της 

σύγχρονης ψυχολογίας στη µελέτη της τέχνης και συγκεκριµένα συνέδεσε τις αρχές 
της ψυχολογίας της αντίληψης gestalt µε την ανάλυση και τη δηµιουργία έργων 
τέχνης. Περιέγραψε την οπτική διαδικασία όταν οι άνθρωποι δηµιουργούν -ή 
κοιτάζουν- καλλιτεχνικά έργα, και εξήγησε µε ποιο τρόπο το µάτι οργανώνει το 
οπτικό υλικό επί τη βάσει συγκεκριµένων ψυχολογικών νόµων, των νόµων gestalt. 
Σύµφωνα µε τον Arnheim ([1969]2007), η όρασή µας δεν είναι απλά ένα θέµα 
ερεθισµού του αµφιβληστροειδούς, αλλά ένα πνευµατικό/νοητικό φαινόµενο 
απόλυτα συνυφασµένο µε την αντίληψη, τους συνειρµούς και την αποµνηµόνευση. 
Υποστηρίζει ότι η σκέψη εξολοκλήρου (και όχι µόνο η σκέψη που σχετίζεται µε 

την τέχνη ή άλλες οπτικές εµπειρίες) είναι κατά βάση αντιληπτικής φύσης, και η 
αρχαία διχοτοµία µεταξύ όρασης και σκέψης, µεταξύ αντίληψης και συλλογιστικής 
διαδικασίας, είναι εσφαλµένη και παραπλανητική ([1969]2007). Δείχνει ότι, ακόµη 
και οι θεµελιώδεις διαδικασίες της όρασης εµπλέκουν µηχανισµούς οι οποίοι είναι 
τυπικοί της συλλογιστικής διαδικασίας και περιγράφει την διαδικασία επίλυσης 
προβληµάτων στην τέχνη καθώς και τις εικονικές παραστάσεις στα µοντέλα 
σκέψης της επιστήµης. Αντλώντας υλικό από τους αρχαίους και σύγχρονους 
φιλοσόφους, από ψυχολογικά εργαστηριακά πειράµατα, από εργασίες περί της 
αντίληψης και των καλλιτεχνηµάτων των παιδιών καθώς και από επιστηµονικά 
συγγράµµατα φυσικής και αστρονοµίας, υποστηρίζει ότι η αντιληπτική µας 
απόκριση προς τον κόσµο αποτελεί το βασικό µέσο δια του οποίου δοµούµε τα 
γεγονότα και από το οποίο αντλούµε ιδέες και κατά συνέπεια και τη γλώσσα 
(Arnheim, [1969]2007). 
Τα συγγράµµατα του Arnheim έχουν µεταφραστεί σε πολλές γλώσσες. 

Χρησιµοποιούνται εκτενώς µέχρι σήµερα στις Η.Π.Α. σε πανεπιστηµιακές σχολές 
καλών τεχνών, αρχιτεκτονικής, ψυχολογίας και ιστορίας της τέχνης και κυρίως στα 
µαθήµατα ιστορίας της τέχνης, κριτικής της τέχνης, υποκριτικής και επικοινωνίας 
καθώς οι µελέτες του για τη συµβολή της ψυχολογίας Gestalt στην τέχνη 
θεωρούνται ορόσηµο στον αµερικανικό πολιτισµό. 
Ο Meyer (1956, 1967) συνέβαλε σηµαντικά µε τα έργα του στους τοµείς της 

αισθητικής θεωρίας της µουσικής καθώς και της µουσικής ανάλυσης. Τη 
µεγαλύτερη επιρροή είχε η εργασία του «Emotion and meaning in music» (1956), 
η οποία βασίζεται στην ψυχολογική θεωρία Gestalt σε συνδυασµό µε τις 
πραγµατιστικές θεωρίες των Pierce και Dewey, και διαπραγµατεύεται -
προσπαθώντας να εξηγήσει- το συναίσθηµα στη µουσική. Ο Meyer, 
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χρησιµοποίησε τη θεωρία Gestalt για να συγκροτήσει µία θεωρία για τη µουσική 
που να συνδυάζει τις µουσικές προσδοκίες του κοινού σε ένα συγκεκριµένο 
πολιτισµικό πλαίσιο σε σχέση µε το νόηµα που εκφράζει µία µουσική σύνθεση και 
τα συναισθήµατα που προκαλεί στο κοινό. Στο µεταγενέστερο έργο του «Music, 
the Αrts, and Ιdeas» (1967), ο Meyer, ασχολείται µε τη µετάβαση από το 
µοντερνισµό στο µεταµοντερνισµό µε σηµείο αναφοράς πρωτοποριακά έργα, όπως 
π.χ. το έργο του George Rochberg’s, «Music for the Magic Theater». 
Ο Rees (1942) υιοθέτησε τις αρχές της Gestalt προκειµένου να περιγράψει τις 

δηµιουργικές διαδικασίες που έχουν χρησιµοποιήσει διάφοροι καλλιτέχνες στην 
αρχιτεκτονική, το χορό, τη λογοτεχνία, τη µουσική, τη ζωγραφική και τη γλυπτική. 
Ενώ, ο Kobbert (1989) χρησιµοποίησε τη θεωρία της µορφολογικής ψυχολογίας 
για να ερµηνεύσει και να αναλύσει τη µοντέρνα τέχνη. 
Ο Ames (οπ. αναφ. στον Behrens, 1987) υποστήριξε ότι οι αρχές της θεωρίας 

Gestalt για την αντιληπτική οργάνωση, έχουν συµβάλει αποτελεσµατικά στην 
εκµάθηση της µουσικής. Οι ίδιες αρχές έχουν χρησιµοποιηθεί επίσης στη 
λογοτεχνική ανάλυση της ποίησης και συγκεκριµένα προς την κατεύθυνση 
κατανόησης του τρόπου µε τον οποίο οι άνθρωποι κατανοούν τις µεταφορές 
(Κοστιλίνη, 2009; Θεοδωροπούλου, 2012). Ενώ, σηµαντική θεωρείται και η 
προσφορά του Munari (1966, [1968]2007, 1971), σε πολλούς τοµείς των 
εικαστικών/οπτικών τεχνών, ο οποίος εφάρµοσε τη θεωρία gestalt στις έρευνές του 
για τη διδακτική µέθοδο, την κίνηση, την κιναισθητική µάθηση και τη 
δηµιουργικότητα. 
Η θεωρία της µορφολογικής ψυχολογίας (θεωρία Gestalt) άσκησε σηµαντική 

επιρροή στον τρόπο προσέγγισης της δηµιουργικότητας και της δηµιουργικής 
σκέψης, όπως π.χ. στη διαπραγµάτευση των γνωστικών διαδικασιών που 
σχετίζονται µε τη δηµιουργικότητα και το επίπεδο γνώσης προπτυχιακών φοιτητών 
µε τη χρήση πολυµέσων (Kaplan & Simon, 1990). Επίσης, στην κατανόηση της 
(οργανωτικής) δηµιουργικότητας, δηλαδή της δηµιουργικής συµπεριφοράς και 
οργανωτικής καινοτοµίας ατόµων που εργάζονται µαζί σε πολύπλοκους 
εργασιακούς χώρους (Woodman, Sawyer & Griffin, 1993), στο συντονισµό της 
αντίληψης, της δράσης και της κινητικής µάθησης (Zimmer & Korndle, 1994), στη 
διαδικασία της µουσικής σύνθεσης µε στόχο το σχεδιασµό και την ανάπτυξη 
στρατηγικών στη διδασκαλία της µουσικής και γενικότερα των µουσικών σπουδών 
(Collins, 2001, 2005), καθώς και στη µελέτη των χαρακτηριστικών και της 
ερµηνείας της «µαθηµατικής δηµιουργικότητας», δηλαδή της δηµιουργικής 
µαθηµατικής σκέψης στο πλαίσιο της εκπαίδευσης (Sriraman, 2004). 
Ιδιαίτερα σηµαντική επιρροή άσκησε στη διαµόρφωση της διδασκαλίας κατά 

την µεταπολεµική περίοδο προς όλα τα µαθήµατα, αλλά ιδιαίτερα προς την πλευρά 
των µαθηµατικών (Hartmann, 1966; Sriraman, 2004; Μητρογιαννοπούλου, 2006; 
Belbase, 2010; Siemsen, 2013) καθώς και στο πεδίο της µάθησης. 
Οι µορφολογικοί ψυχολόγοι διαπίστωσαν ότι η µάθηση συνιστά διαδικασία 

οργάνωσης των στοιχείων µιας κατάστασης και δεν µπορεί κάτι να γίνει κατανοητό 
µε τη µελέτη των µερών του, αλλά µε τη µελέτη της ολότητάς του.39 Έτσι, 
εισηγήθηκαν τη µαθησιακή διαδικασία µέσω της ενόρασης (Stones, 1978), που 
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δίνει έµφαση στη διαίσθηση και τη δηµιουργική σκέψη για την απόκτηση της νέας 
γνώσης και την επίλυση προβληµατικών καταστάσεων. Συγκεκριµένα, είδαν τη 
(δηµιουργική) σκέψη ως αναδόµηση προβληµάτων και τις αρχές/νόµους της 
αντιληπτικής οργάνωσης ως στοιχεία λύσης των προβληµάτων.40 Παίρνοντας ως 
δεδοµένο ότι µάθηση είναι προϊόν της αντίληψης, συνέδεσαν τη διαδικασία της 
µάθησης µε τη διαδικασία της αντίληψης υποστηρίζοντας ότι οι αρχές ή νόµοι της 
αντιληπτικής οργάνωσης/αντίληψης (νόµος της καλής µορφής και νόµος της 
οµαδοποίησης) βρίσκουν απόλυτη εφαρµογή και στη µάθηση. 
Αυτό είχε ως αποτέλεσµα, να καθιερωθεί ως βασική διδακτική αρχή «η γνώση 

να παρουσιάζεται ως οργανωµένη ενότητα και ως σύνολο µε ισόρροπη κατανοµή 
των µερών της». Έτσι, εισήχθη η ολική µέθοδος διδασκαλίας και έγινε το πρώτο 
βήµα προς την Ενιαία Συγκεντρωτική Διδασκαλία στο Δηµοτικό Σχολείο. Η 
εισαγωγή της ολικής µεθόδου πρώτης ανάγνωσης και η καθιέρωση της Ενιαίας 
Συγκεντρωτικής Διδασκαλίας στο Δηµοτικό Σχολείο θεωρούνται ως δύο 
ριζοσπαστικές µεταρρυθµίσεις, οι οποίες προέκυψαν από µια ψυχολογία της 
µάθησης διαποτισµένη από το πνεύµα της Μορφολογικής Ψυχολογίας (Κολιάδης, 
1997; Παλάζη, Κολιόπουλος, Μασούρας & Τσελέπη, 2008). Στις αρχές της 
θεωρίας Gestalt στηρίζονται και οι σύγχρονες προσεγγίσεις στη διδασκαλία της 
ύλης όπως είναι η «διαθεµατική προσέγγιση της σχολικής γνώσης» και η «ευέλικτη 
ζώνη» (Κολιάδης, 1997; Παλάζη, κ.ά., 2008). 
Επίσης, άσκησε σηµαντική επιρροή στην προσέγγιση της αισθητικής (Berleant, 

1986; Arnheim, 2005; Moshagen & Thielsch, 2010) και της φιλοσοφικής 
αισθητικής (Usenko, 1953; 1955), στην αισθητική εκπαίδευση (Arnheim, 1990), 
στην αρχιτεκτονική (Bachelard, 1971; Bloomer & Moore, 1977; Κονταράτος, 
1983; Canter, 1996; Elliot & Purdy, 1997; Arnheim, [1977]2003), στον 
κινηµατογράφο (Münsterberg, [1969]1970; Read, 1971; Deleuze, [1983]1992; 
Κονταράτος, 1983; Αντωνακάκης, 1998; Zettl, 1999; Arnheim, 2008; Schweinitz, 
2011; Bauer, 2016), στην τηλεόραση (Zettl, 1999), στη σχέση αρχιτεκτονικής και 
κινηµατογράφου ως προς την έννοια του χώρου (Βενετσιάνου & Μπαζαίου, 2005; 
Βοζάνη, 2005), στη µουσική (Lerdahl & Jackendoff, 1996; Wigram, Pedersen & 
Bonde, 2002; Shelton, 2010; Gottschall, 2012; Βούβαρης, 2004, 2009, 2015; 
Σακαλλιέρος, 2005; Huston et al., 2015; Collins, 2005), στο design (Lupton & 
Miller, 1996; Behrens, 1998), στη φωτογραφία (Sontag, 1993), στο management 
(Biehl-Missal, 2013; Biehl-Missal & Fitzek, 2014), στην καλλιτεχνική εκπαίδευση 
(Kay, 1990), στα εικαστικά (Munari, 1966, 1971, [1968]2007; Θεοδωροπούλου, 
2012), ή στη µελέτη των διανοητικών διαδικασιών που βρίσκονται πίσω από τα 
καλλιτεχνικά κινήµατα του 20ου αιώνα (Κασδά, 1988). 
Ειδικότερα, χρησιµοποιήθηκε στην ανάλυση της µουσικής και της τέχνης µέσω 

της πληροφορικής και των πολυµέσων (Leman, 1997; Camuri & Leman, 1997; 
Model, 1997; Camurri & Troca, 2000), στην ανάλυση της ‘κινητικής 
συναισθησίας’ υπό τους όρους του ‘χορεύοντος’ σώµατος και της κινούµενης 
εικόνας µεταξύ χορευτή και θεατή µε τη χρήση πολυµέσων (Boucher, 2004), στην 
ψυχοθεραπευτική επίδραση της φυσικής/κινητικής δραστηριότητας (Reynolds, 
1996), στην ανάλυση της σχέσης χορού και µουσικής (Camurri & Troca, 2000), 
στη χρήση διαδραστικών συστηµάτων στην ανάλυση της µουσικής µέσω της 
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ηλεκτροακουστικής (Mountain, 2004), καθώς και στη µουσική και χορευτική 
εκπαίδευση (Camurri, Ricchetti & Trocca, 1999; Camurri et al., 2000), κ.ά., µε 
επακόλουθο την ανάδειξη σηµαντικών ερευνών. 
Τα πειράµατα της Gestalt στην οπτική αντίληψη επηρέασαν σε µεγάλο βαθµό 

την ψυχολογική εντύπωση της αρχιτεκτονικής και του κινηµατογράφου. Από τη 
στιγµή που και οι δύο συνιστούν µοναδική εµπειρία στο πεδίο των οπτικών τεχνών, 
ουσιαστικό εργαλείο στη µελέτη τους αποτέλεσε η Μορφολογική Ψυχολογία. 
Όπως επισηµαίνει ο Arnheim ([1977]2003), «…αντί να ασχοληθώ µε εκείνα για τα 
οποία ο συνήθης επισκέπτης ψάχνει και κοιτά στην αρχιτεκτονική, ως ψυχολόγος της 
τέχνης έδωσα ιδιαίτερη σηµασία στις µορφολογικές πλευρές των αισθήσεων, γιατί οι 
αισθήσεις είναι αυτές που µας επιτρέπουν να προσλαµβάνουµε την αρχιτεκτονική…» 
(σελ. 18). 
Η αρχιτεκτονική είναι η τέχνη της «…ικανοποίησης των ανθρωπίνων αναγκών 

στο χώρο µέσω του σχεδιασµού µεθόδων και υλικών κατασκευών που εφαρµόζεται 
ευρύτερα στην οίκηση και δόµηση του χώρου …» (ΦΕΚ-301 Α΄, «Αντικείµενο / 
Σκοπός Αρχιτεκτονικών Μελετών», άρθρο 224, εδ.2. Π.Δ. 696/74). Η πειραµατική 
ψυχολογία ασχολήθηκε µε την αποσαφήνιση του τρόπου µε τον οποίο ο άνθρωπος 
αντιλαµβάνεται το χώρο. Χάρη στις εργασίες των ερευνητών της µορφολογικής 
ψυχολογίας σήµερα είναι γνωστό ότι η αντίληψη δεν αποτελεί απλή συσσώρευση 
στοιχειακών αισθητηριακών δεδοµένων, αλλά είναι µία κατεξοχήν γνωστική 
λειτουργία και σαν τέτοια επηρεάζεται, τόσο από εσωτερικούς παράγοντες (άτοµο) 
όσο και από εξωτερικούς (περιβαλλοντο-λογικούς). Θα µπορούσαµε να πούµε ότι, 
η αντίληψη του χώρου αποτελεί µια πιο περίπλοκη διαδικασία που εµπλέκει σαφώς 
το σύνολο των αισθήσεων που µεσολαβούν για την επικοινωνία µεταξύ του 
σώµατος και του χώρου που το περιβάλλει, αλλά και άλλα στοιχεία όπως η κίνηση, 
η συνείδηση, η ατοµική µνήµη και η εµπειρία. Ωστόσο, η αίσθηση της όρασης είναι 
αυτή που τελικά κατέχει πρωταρχικό ρόλο στο πεδίο της αντιληπτικής διαδικασίας 
των οπτικά ικανών ατόµων (Χρυσανθοπούλου, 2016). 
Το µεγαλύτερο µέρος των ερευνητικών εργασιών της αρχιτεκτονικής αφορά 

στην προσέγγιση και την ανάλυση του χώρου και της χωρικής αντίληψης, εφόσον 
η αρχιτεκτονική αφορά τόσο το ίδιο το γεγονός που θα συµβεί σε ένα χώρο όσο και 
τον ίδιο το χώρο. Σύµφωνα µε τον Tschumi (1996), «η λειτουργία του χώρου δεν 
ακολουθεί απαραίτητα τη µορφή (του χώρου), και η µορφή δεν ακολουθεί τη 
λειτουργία. Ωστόσο, η λειτουργία (του χώρου) και η µορφή (του χώρου) 
αλληλεπιδρούν για να προκαλέσουν δράσεις και γεγονότα» (σελ. 532-533). 
Τα πειράµατα της Gestalt στην οπτική αντίληψη επηρέασαν σηµαντικά την 

ανάπτυξη των µοντέρνων κινηµάτων στην αρχιτεκτονική του 20ου αιώνα, εφόσον 
ήταν αυτά που έλειπαν µέχρι τότε από την αρχιτεκτονική εκπαίδευση. Οι θεωρίες 
µπορούσαν τώρα να προκύψουν από τα συµπεράσµατα των πειραµατικών ερευνών 
µε παράλληλο τρόπο, όπως π.χ. τα πειράµατα της συστηµατικής εφαρµοσµένης 
µηχανικής. Έτσι, οι υποστηρικτές της επαναστατικής αρχιτεκτονικής θεωρίας τη 
δεύτερη µε τρίτη δεκαετία του 20ου αιώνα είδαν στην ψυχολογία gestalt και στους 
νόµους της «καλής µορφής», τη θεµελίωση µιας λογικής και µη αυθαίρετης 
εξήγησης της οµορφιάς. Επιπλέον η θέση ότι οι άνθρωποι έχουν την τάση ή την 
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«πρόθεση» να απλοποιούν και να ταξινοµούν/ιεραρχούν τα ερεθίσµατα µε βάση 
την αισθητηριακή/οπτική αντίληψη, προσέφερε το υπόβαθρο στους οπαδούς της 
βιοµηχανοποιηµένης αρχιτεκτονικής να υποστηρίξουν ότι οι γεωµετρικές φόρµες 
που είναι ευθύγραµµες, απλές και µε συνοχή (µορφές εύκολα αντιληπτές από το 
άτοµο), αποτελούν µια υψηλή µορφή της αρχιτεκτονικής έκφρασης. 
Μεταγενέστερα, αυτό το µοντέλο της αντίληψης αποτέλεσε τη βάση της ανάπτυξης 
διαφόρων θεωριών στο design, όπου η απλότητα θεωρήθηκε ως η πλέον αποδεκτή 
αρχή σχεδίασης διαφόρων αντικειµένων. 
Στον κινηµατογράφο η επίδραση από τη θεωρία gestalt είναι εµφανής στις 

εργασίες των Münsterberg (1970) και Arnheim (2008), οι οποίοι ερεύνησαν το 
φαινόµενο της ψευδαίσθησης κατά την αναπαράσταση στον κινηµατογράφο και τις 
ψυχολογικές συνθήκες που συντελούν στη δηµιουργία ψευδαισθήσεων στο θεατή. 
Ο Münsterberg (1970) ασχολήθηκε µε το πώς ο θεατής αντιλαµβάνεται και 

«προσλαµβάνει» το φιλµ. Ειδικότερα, ενδιαφέρθηκε για τις σχέσεις που 
αναπτύσσονται ανάµεσα στη φύση των φιλµικών µέσων και στη δοµή των φιλµ σε 
σχέση µε τη λειτουργία του εγκεφάλου. Ο Arnheim υποστήριξε ότι η όραση δεν 
είναι απλά ένα θέµα ερεθισµού του αµφιβληστροειδούς, αλλά ένα 
πνευµατικό/νοητικό φαινόµενο απόλυτα συνυφασµένο µε την αντίληψη, τους 
συνειρµούς και την αποµνηµόνευση. Κατά τον Arnheim, ο εγκέφαλος είναι αυτός 
που δίνει νόηµα στην πραγµατικότητα καθώς επίσης και τις υλικές της ιδιότητες. 
Γι’ αυτό, το χρώµα, η µορφή, το σχήµα, το µέγεθος, η αντίθεση, η φωτεινότητα 
κλπ. των αντικειµένων του κόσµου, είναι κατά κάποιο τρόπο προϊόντα των 
λειτουργιών του εγκεφάλου µέσω των αντιλήψεών µας. Η όραση είναι εξαιτίας 
αυτού «µια δηµιουργική δραστηριότητα του ανθρώπινου µυαλού». Ο Arnheim 
βλέπει τόσο την αντίληψη όσο και την τέχνη ως δηµιουργήµατα των οργανωτικών 
ικανοτήτων του εγκεφάλου αλλά θεωρεί τον κόσµο που προκαλεί τις αντιλήψεις 
ευαίσθητο σε συγκεκριµένες µορφές οργάνωσης. Ενώ θεωρεί ότι, οι δοµές που 
επιβάλλονται στον κόσµο από τον εγκέφαλο είναι, τελικά, µια αντανάκλαση των 
δοµών που υπάρχουν στη φύση, ακόµα και αν οι αισθήσεις και ο ανθρώπινος 
εγκέφαλος «διαµορφώνουν» τον κόσµο. 
Στην Ελλάδα, παρά το γεγονός ότι οι επιδράσεις από τη θεωρία gestalt είναι 

εµφανείς σε έργα καλλιτεχνών, ψυχολόγων και µελετητών, εντούτοις υπάρχουν 
ελάχιστα γραπτά κείµενα σχετικά µε αυτή, όπου ξεχωρίζουν τα κείµενα των 
Βακαλό (1988), Κασδά (1988) και Ποταµιάνου (2014, 2015), καθώς και 
πειραµατικές έρευνες στο χώρο της εκπαίδευσης που είδαν το φως της 
δηµοσιότητας την τελευταία δεκαετία. Ο Βακαλό χαράζει µέσα από τις αντιλήψεις 
που καθόρισαν τις σχέσεις σκηνής και κοινού τη διαδροµή των εξελίξεων όχι µόνο 
του θεάτρου αλλά και των κοινωνικών δοµών που αντανακλά, ενώ η Κασδά µελετά 
τις διανοητικές διαδικασίες που βρίσκονται πίσω από τα καλλιτεχνικά κινήµατα 
του 20ου αιώνα.41 Ο Ποταµιάνος (2014), διαπραγµατεύεται την ψυχολογία της 
αντίληψης όπου αναλύει τη φύση του αντιληπτικού µηχανισµού, παρουσιάζει τους 
νόµους βάσει των οποίων λειτουργεί η αντίληψη, διερευνά τη οργανωτική δοµή 
της και εξετάζει τις βάσεις των οπτικών ψευδαισθήσεων από διαφορετικές πλευρές, 
όπως π.χ. διαφόρων σχολών ψυχολογίας και νευροφυσιολογίας µε κύρια έµφαση 
στις προόδους που επετεύχθησαν από την σχολή Gestalt. Ο ίδιος, σε µεταγενέστερη 
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µελέτη του (2015), διερευνά το φως από την αντιληπτική σκοπιά, παρουσιάζει 
ορισµένες θεωρίες της οπτικής αντίληψης και συζητά κάποιες από τις οµοιότητες 
και τις διαφορές τους. Επικεντρώνεται στην θεωρία Gestalt επεξηγώντας τις 
βασικές αρχές/νόµους της αντίληψης που αναπτύχθηκαν από τη σχολή αυτή και 
παρουσιάζει ορισµένες από τις θεµελιώδεις έννοιες της Οικολογικής Προσέγγισης 
στην Οπτική Αντίληψη του Gibson. Τέλος, εξετάζει µια σειρά ζητηµάτων, όπως τα 
διαφορετικά είδη σκιάς και φωτός, δίνοντας έµφαση στην αντιληπτική τους σκοπιά 
και το είδος των αισθήσεων που δηµιουργούν, καθώς και τον τρόπο που βοηθούν 
την µορφή να αναδυθεί στην αντίληψη. 
 
2.3.2. Η εφαρµογή της θεωρίας gestalt στο χορό 
Στο χορό, η επίδραση της θεωρίας gestalt είναι ιδιαίτερα εµφανής σε έρευνες που 
σχετίζονται µε την αισθητηριακή αντίληψη και χρησιµοποιείται προκειµένου να 
οριστεί ο τρόπος µε τον οποίο το κινούµενο σώµα στο χώρο και οι χορευτικές 
κινήσεις προσλαµβάνονται, καταγράφονται και επεξεργάζονται µέσω των 
αισθήσεων και ιδιαίτερα µέσω της όρασης. 
Σηµαντικές είναι οι εργασίες που διαπραγµατεύονται τη χωρική αντίληψη και 

την κίνηση στο χώρο µέσα από τη σχέση χορού και αρχιτεκτονικής 
επικεντρώνοντας το ερευνητικό ζητούµενο είτε στην κιναισθητική εµπειρία του 
χώρου, είτε στις σχέσεις αλληλεπίδρασης µεταξύ αρχιτεκτονικής και χορού 
παίρνοντας ως δεδοµένο ότι και τα δύο καθορίζονται από τους θεµελιώδεις νόµους 
µιας δοµής, υπάγονται στο νόµο της βαρύτητας, δρουν στις τέσσερις διαστάσεις 
και πραγµατεύονται τη συµπεριφορά της ανθρώπινης σωµατικότητας στο χώρο δια 
µέσου της κίνησης (Eisenbach, 2008; Rosenberg, 2010). Με άλλα λόγια, 
διαπραγµατεύονται τον τρόπο µε τον οποίο το ανθρώπινο σώµα βιώνει και 
οικειοποιείται το χώρο εγγράφοντας µέσα του µία χωρική δοµή κίνησης, ενέργειας 
και αισθήσεων µε βάση τη σχέση χωρικής κίνησης και οπτικής αντίληψης. Από την 
άλλη πλευρά, ασχολούνται µε τον τρόπο µε τον οποίο οπτικοποιείται η κίνηση στο 
χώρο µέσα από το δίπολο «χορογραφία»-«χωρογραφία» (Βλαχοστεργίου, 2015), 
είτε διαπραγµατεύονται τις µορφολογικές και συνθετικές αρχές που συνδέουν τον 
αρχιτεκτονικό σχεδιασµό και τη διαδικασία παραγωγής χορογραφιών καθώς και το 
ιδεολογικό, κοινωνικό και πολιτιστικό υπόβαθρο που τα συνδέει (Rosenberg, 
2010), µε παράδειγµα π.χ. την περίπτωση των χορών του δρόµου (Τσοµπάνη, 
2012). Από την άλλη πλευρά, δηµοσιεύτηκαν εργασίες που είτε διαπραγµατεύονται 
τη σχέση αρχιτεκτονικής και χορού µε σηµείο αναφοράς την αντίληψη του χώρου 
υπό τους όρους των νέων τεχνολογιών (Spurr, 2007), είτε αφορούν στη 
διεπιστηµονική µάθηση όπου οι φοιτητές της αρχιτεκτονικής ενεργοποιούνται µε 
τη βιωµατική µάθηση να κατανοήσουν τον αρχιτεκτονικό χώρο µέσω του χορού 
(Sara, 2006). 
Κατά βάση όλες οι προαναφερόµενες προσεγγίσεις έχουν ως σηµείο αναφοράς 

είτε την εύρεση σηµείων τοµής µεταξύ αρχιτεκτονικής και χορού ως προς την 
αισθητηριακή αντίληψη του χώρου και της κίνησης (Rosenberg, 2010), είτε 
προσεγγίζοντας την έννοια του χώρου υπό τους όρους της «αρχιτεκτονικής» δοµής 
του χορού και κυρίως της κίνησης (Goldberg, 2003), είτε µεταφέροντας την 
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αρχιτεκτονική οπτική στη χορογραφία του χορού (Diller & Scofidio, οπ. αναφ. 
στον Goldberg, 2003; Merriman, 2010), είτε µεταφέροντας την οπτική του 
‘χορεύοντος’ σώµατος στην αρχιτεκτονική σύνθεση (Abdelhalim, 1997). Σε κάθε 
περίπτωση, τόσο ο χώρος στην αρχιτεκτονική όσο και ο χώρος στο χορό, 
προσεγγίζονται µέσω της ανθρώπινης σωµατικότητας. Σχηµατικά, µπορούµε να 
ισχυριστούµε ότι, ο χορός φέρεται να χρησιµοποιεί το σώµα µε πλαίσιο την ύλη 
και το χώρο, ενώ η αρχιτεκτονική φέρεται να χρησιµοποιεί την ύλη και το χώρο µε 
πλαίσιο το σώµα και την κίνηση. 
Για ορισµένους µελετητές ο χορός, εκλαµβάνεται ως «γλώσσα» του σώµατος µε 

τη δική της γραµµατική και το δικό της συντακτικό, ο οποίος υλοποιείται στο χώρο 
και στο χρόνο. Οι µελετητές διαπραγµατεύονται τους ποικίλους τρόπους µε τους 
οποίους αυτή η «γλώσσα» χρησιµοποιείται από το χορογράφο έτσι ώστε να 
επικοινωνήσει την ιδέα ή το θέµα του στους θεατές. Στις εργασίες τους δίνουν 
ιδιαίτερη έµφαση στις έννοιες της εγγύτητας -που νοηµατοδοτεί το χώρο µέσα από 
τον προσανατολισµό του σώµατος- καθώς και της αρµονίας της κίνησης -που 
ορίζει τρόπους να δηµιουργούνται και να ερµηνεύονται οι κινήσεις του σώµατος 
στο χώρο µε αναλυτικό εργαλείο τη θεωρία του Laban για την ανάλυση της κίνησης 
ή υπό τους όρους της φαινοµενολογίας (Σαβράµη, 2000). 
Επίσης, χρησιµοποιούν τη θεωρία του Laban για την ανάλυση της κίνησης 

(LMA) προκειµένου να προτείνουν νέους τρόπους στην προσέγγιση της 
εκφραστικότητας και του συναισθηµατικού της περιεχοµένου µε την οπτική 
παρατήρηση της συνεχούς ροής εικόνων υπό τους καινοτόµους όρους της 
ροµποτικής, χρησιµοποιώντας διάφορες µορφές κινητικής και φυσικής 
δραστηριότητας (Rett, Dias & Ahuactzin, 2010), είτε ασχολούνται µε την 
αλληλεπίδραση µεταξύ τεχνολογίας, τεχνικής του χορού και χορευτικής 
παράστασης (Maranan, 2012). Η Maranan ασχολείται µε την ανάλυση τριών 
µορφών αστικού χορού χρησιµοποιώντας τη θεωρία του Laban για την ανάλυση 
της κίνησης. Χρησιµοποιεί τη θεωρία της ψυχολογικής µορφολογίας και ιδιαίτερα 
τους «νόµους gestalt» για την οργάνωση της οπτικής αντίληψης και της οπτικής 
ψευδαίσθησης, αναφερόµενη στη σχέση κίνησης και χώρου. Προτείνει µία 
καινοτόµο θεωρία για την επίδραση της τεχνολογίας στην αισθητική ανάλυση της 
χορευτικής κίνησης στο πλαίσιο µιας χορευτικής παράστασης, υπό τους όρους της 
«τεχνολογίας στο χορό» και της «τεχνικής του χορού». 
Από την άλλη πλευρά, είδαν το φως της δηµοσιότητας εργασίες που 

διαπραγµατεύονται τη µεταφορά της χορευτικής εµπειρίας, τη δηµιουργική κίνηση 
και τις αξίες του χορού, όπως π.χ. την οµαδική συνεργασία, την έννοια της ηγεσίας, 
τη δυναµική της οµάδας, τον αυτοσχεδιασµό, την πρωτοτυπία κ.ά., προκειµένου να 
βελτιώσουν το προφίλ των διευθυντών και συµβούλων ως προς τις οργανωτικές 
τους δυνατότητες και την επιχειρηµατική τους επιτυχία στο πλαίσιο της διοίκησης 
των επιχειρήσεων µε βάση την τεχνολογία, τη δηµιουργικότητα και την καινοτοµία 
(Ludevig, 2015; Biehl, 2017). Κατά τον Ludevig (2015), «η ενσώµατη γνώση -όπως 
ο χορός- µπορεί να ξεκλειδώσει και να αναδείξει την καινοτοµία, τη δηµιουργικότητα 
και την ευφυΐα στον επιχειρηµατικό χώρο» (σελ. 150, 164). 
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Τις τελευταίες δεκαετίες, ιδιαίτερο ερευνητικό πεδίο για πολλούς ερευνητές 
αποτέλεσαν οι τοµείς της µουσικοθεραπείας (Wigram, Saperston & West, 1996; 
Nordoff & Robbins, 1983, 2007; Wigram, Pedersen, & Bonde, 2002), και της 
χοροθεραπείας (Perls, 1992; Payne, 2003; Payne, 2006; Payne, Warnecke, Karkou, 
& Westland, 2016), οι οποίες βασίζονται στη «θεραπεία gestalt» (gestalt therapy). 
Πρόκειται για πειραµατικές έρευνες µε σηµείο αναφοράς τη χοροθεραπεία στο 
πλαίσιο της εκπαίδευσης (Karkou, 1999; Karkou & Sanderson, 2000), τη 
θεραπευτική επίδραση της φυσικής/κινητικής δραστηριότητας στην κατάθλιψη 
(Reynolds, 1996), τη θεραπευτική επίδραση του σύγχρονου χορού στο άγχος (Lesté 
& Rust, 1984), τη νευροφυσιολογική βάση της σύνδεσης νου και σώµατος στη 
ψυχοθεραπεία µέσω του χορού και της δηµιουργικής κίνησης (Levy, 1988; Meyer, 
1994; O’Leary, 1992; Berrol, 1992), κ.ά. 
Στη χοροθεραπεία gestalt (gestalt dance), το σώµα αντιµετωπίζεται ως 

«συναισθηµατικό σώµα» και η θεραπεία ως «σωµατική ψυχοθεραπεία», η οποία 
συνδυάζει τη σωµατική εµπειρία, τη συναισθηµατική αποφόρτιση και την έκφραση 
µέσα από το λόγο και τη δηµιουργική χορευτική κίνηση. Αποσκοπεί στη 
‘σωµατικότητα’ -µέσω της κίνησης και του αυτοσχεδιασµού- καθώς και στην 
απελευθέρωση της έκφρασης του ατόµου συνδέοντας την τέχνη µε τη θεραπεία. 

Tέλος, έχουν γίνει σηµαντικές έρευνες σε σχέση µε τη χρήση της ψηφιακής 
τεχνολογίας στις χορευτικές παραστάσεις και στη δηµιουργία της χορογραφίας 
(Farley, 2002), µε τη διερεύνηση του τρόπου µε τον οποίο οι νέες τεχνολογίες 
πληροφορικής (διαδραστικά µέσα, χορός και αρχές σχεδιασµού) µπορούν να 
υποστηρίξουν τη διαδικασία διδασκαλίας και εκµάθησης της χορευτικής κίνησης 
(Gonzalez, Carroll & Latulipe, 2012), διασταυρώνοντας το χορό, τη χορευτική 
κίνηση και τη χορευτική έκφραση µε την τεχνολογία ενσώµατης νόησης, τη 
νευροεπιστήµη και την επικοινωνία µε τη χρήση του cybor (Maranan, 2012). 
Επίσης, έχουν ασχοληθεί µε την ανάλυση της οπτικής ψευδαίσθησης κατά την 
εκτέλεση των χορευτικών κινήσεων από τον χορευτή (spinning dancer/silhouette 
illusion) µε τη χρήση τεχνολογικών µέσων βασιζόµενοι στη ψυχολογική θεωρία 
της οπτικής αντίληψης (Bernal, Guillen & Marquez, 2014), ή διαπραγµατεύτηκαν 
τις συναισθηµατικές διεργασίες που συµβαίνουν στους χρήστες των υπολογιστών 
κατά την παρακολούθηση χορευτικών κινήσεων κινουµένων σχεδίων µέσω της 
οθόνης του υπολογιστή τους (Vaughan, 1997). Σύµφωνα µε την Vaughan (1997), 
«µέσα από την κατανόηση των χαρακτηριστικών της κίνησης και τις ποικίλες 
επιδράσεις τους, ο σχεδιαστής των κινουµένων σχεδίων µπορεί να κατανοήσει 
καλλίτερα την πολυπλοκότητα της σχέσης κίνησης και συναισθήµατος» (σελ. 548). 
Η εξέλιξη της τεχνολογίας απλοποίησε σε µεγάλο βαθµό την παραγωγική 

διαδικασία για τους µουσικούς, τους αρχιτέκτονες, τους χορογράφους, τους 
κινηµατογραφιστές, κ.ά. Στην περίπτωση του χορού, η τεχνολογία αποτέλεσε 
‘παράθυρο’ στη διαδικασία της δηµιουργίας των χορογραφιών. Η τεχνολογία στη 
χορογραφία µε διάφορα χρώµατα και σχήµατα pixels καθώς και το σχηµατισµό 
εντυπωσιακών διαδραστικών ψηφιακών εφέ -τα οποία οι χορευτές αξιοποιούν στις 
κινήσεις τους και αλληλεπιδρούν µαζί τους- συνετέλεσε στη δηµιουργία 
εντυπωσιακότερων χορογραφιών µε περισσότερη φαντασία. Με οδηγό τη θεωρία 
του Laban σε ό,τι αφορά τη χορευτική κίνηση, αναπτύχθηκαν ειδικά 
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κατασκευασµένα προγράµµατα υπολογιστών (Brightman, 1984, 1990) καθώς και 
συστήµατα εικονικής πραγµατικότητας (Soga, Umino, Yasuda & Yokoi, 2007; 
Nahrstedt, Bajcsy, Wymore, Sheppard & Mezur, 2008), που αποσκοπούν στο να 
βοηθήσουν τον χορογράφο στο έργο του (Umino & Soga, 2014). 
Ωστόσο, όπως ακριβώς τα µυθιστορήµατα, οι µουσικές συνθέσεις ή τα 

αρχιτεκτονικά σχέδια δεν γράφονται µόνα τους σε έναν υπολογιστή, έτσι και η 
οποιαδήποτε χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία (έντεχνη/ακαδηµαϊκή ή 
παραδοσιακή) παράγεται πρώτα στο µυαλό του δηµιουργού σε συνάρτηση µε το 
περιβάλλον του και τις επικρατούσες συνθήκες. Στη συνέχεια αποτυπώνεται και 
αποκτά υλική υπόσταση µε τη βοήθεια των εκάστοτε εργαλείων και µορφοποιείται 
(αποκτά υλικότητα) µέσω της εκτέλεσής της από τον χορευτή. Ο χορογράφος ή ο 
χορευτής, µέσω της εκτέλεσης της χορογραφίας, δηλαδή µέσω της υλικότητας 
(µορφής) του χορού, απευθύνεται στοχευµένα σε ένα κοινό που ζει σε ένα 
συγκεκριµένο περιβάλλον και αλληλεπιδρά µε το περιβάλλον του. Για να µπορεί 
να επικοινωνήσει οπτικά µε το κοινό του, θα πρέπει να γνωρίζει τις βασικές αρχές 
και τους κανόνες που διέπουν την οπτική επικοινωνία, δηλαδή να αντιλαµβάνεται 
τον τρόπο µε τον οποίο «βλέπει» ο καθένας από εµάς. 
Η ‘οπτική επικοινωνία’ είναι µια κατάσταση αναπόφευκτη καθότι ο άνθρωπος, 

για να παραφράσουµε τη ρήση του Heidegger, ρίχνεται σε αυτή από τη στιγµή της 
γέννησής του και τη βιώνει ακόµα και όταν έχει τα µάτια του κλειστά. Προϋποθέτει 
την ορθή χρήση των κινητικών και άλλων στοιχείων του χορού καθώς και τον 
κατάλληλο ‘τυπογραφικό’ χειρισµό της µη λεκτικής πληροφορίας από το 
δηµιουργό/χορευτή έτσι ώστε να δηµιουργήσει µια ολοκληρωµένη χορογραφική 
εφαρµογή ικανή να µεταδώσει κατανοητά µηνύµατα στο κοινό του. Αυτό 
επιτυγχάνεται όταν οι µορφολογικές και συνθετικές αρχές που χρησιµοποιεί ο 
δηµιουργός/χορευτής και διέπουν το σχεδιασµό και τη διαδικασία παραγωγής της 
χορογραφικής σύνθεσης (έντεχνης/ακαδηµαϊκής ή παραδοσιακής), 
χρησιµοποιούνται µε ανάλογο τρόπο προς αυτόν που τις βλέπει, τις προσλαµβάνει 
και τις κατανοεί ο θεατής µε βάση τις δυνατότητες της οπτικής του αντίληψης -ή 
γενικότερα των αισθητηριακών του εµπειριών- για την αρτιότητα της χορευτικής 
µορφής. Πολύ περισσότερο, εφόσον από τα χορογραφικά θεάµατα, οι θεατές 
προσδοκούν όχι µόνο περιεχόµενο, αλλά και αρτιότητα µορφής και εκτέλεσης. 
Αυτό σηµαίνει ότι, η βασική δοµή του ελληνικού παραδοσιακού χορού καθώς 

και η τεχνοτροπία δόµησής του αποτελείται από την εξωτερική κινητική 
‘κατασκευή’ και την εσωτερική, πολύπλοκη διαδικασία επιλογών και σχέσεων 
τόσο των εκφραστικών του στοιχείων (υλικοτεχνικών/κινησιολογικών, 
µορφοσυντακτικών, σηµασιολογικών) όσο και των αρχών σύνθεσής του. Αυτά τα 
βασικά στοιχεία του χορού που υφίστανται σε συνάρτηση µε τις ιδιότητες του 
χώρου και του χρόνου είναι αυτά που κινητοποιούν και εντείνουν τις κιναισθητικές 
εµπειρίες και, γενικότερα, τις αισθητηριακές εµπειρίες τόσο του δηµιουργού όσο 
και των αποδεκτών του. Συνεπώς, πρόκειται για διαδραστική σχέση µεταξύ του 
χορευτή/δηµιουργού και των αποδεκτών του (κοινού) των οποίων ο βαθµός δράσης 
αλλάζει συνεχώς. Η µεταβαλλόµενη, σχέση του κοινού µε το χορευτή/δηµιουργό 
αποτελεί την κύρια συνιστώσα της συνολικής εκτέλεσης κι επιτυχίας ενός χορού, 
µιας χορευτικής µορφής. Οι σχέσεις αυτές αντλούν µια δυναµική που µεταφράζεται 
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κάθε στιγµή στο χωροχρόνο και καθορίζουν τις χορογραφικές συνθέσεις, 
προσαρµόζοντας τα νοήµατα που εκπέµπονται από τους χορευτές και γίνονται 
αποδεκτά από το κοινό. Για να συµβεί αυτό, θα πρέπει η χορευτική/κινητική 
«γλώσσα» να είναι κοινή, δηλαδή δοµηµένη και αντιληπτικά αναγνωρίσιµη µε 
κοινό τρόπο αντίστοιχα τόσο από το δηµιουργό όσο και το ακροατήριό του. Η 
διατύπωση του Hymes (1972), σύµφωνα µε τον οποίο επικοινωνιακή ικανότητα 
είναι η επίγνωση του «ποιος µιλάει, ποια γλώσσα, σε ποιον, και πότε/για ποιο 
σκοπό» (who speaks what language to whom and when), γίνεται αντιληπτή και 
στην περίπτωση της χορευτικής/κινητικής «γλώσσας», δηλαδή της χορευτικής 
µορφής. Αυτό συµβαίνει γιατί η χορευτική µορφή συνιστά την υλική υπόσταση του 
(οποιουδήποτε) µηνύµατος (φέρει αυτή), καθώς και τον ιδιαίτερο τρόπο µετάδοσης 
αυτού του µηνύµατος, την υλική του µετάδοση, το οποίο για να γίνει αντιληπτό 
από το δέκτη (ακροατήριο), θα πρέπει και οι δύο να αντιλαµβάνονται, να 
προσλαµβάνουν, να κατανοούν και να χρησιµοποιούν -στον αντίστοιχο 
χωροχρόνο- µε τον ίδιο τρόπο τη χορευτική/κινητική «γλώσσα». 
Καταληκτικά, η θεωρία Gestalt και ο αντίκτυπος που είχε στην εκπαίδευση -

κυρίως προς την ψυχολογία της µάθησης-42 καθώς και σε άλλα αντικείµενα, όπως 
π.χ. στη µουσική, στην αρχιτεκτονική, στο design, στα εικαστικά, στον 
κινηµατογράφο, στο management, στη χοροθεραπεία, στη µουσικοθεραπεία κ.ά., 
αποτελεί µέχρι σήµερα ένα ιδιαίτερο πεδίο έρευνας για πολλούς ερευνητές, το 
οποίο και συνεχώς διευρύνεται. 
Ωστόσο, οι έρευνες που έχουν γίνει στο χορό, είναι λιγότερες σε σχέση µε τις 

έρευνες που αφορούν την εκπαίδευση και τα προαναφερόµενα αντικείµενα, και 
επικεντρώνονται κυρίως είτε στη σχέση αρχιτεκτονικής και χορού υπό την έννοια 
της σωµατικότητας και της χωρικής αντίληψης, είτε στην οπτική αντίληψη µε τη 
χρήση πολυµέσων, είτε στη «θεραπεία gestalt» (gestalt therapy)43, που είναι 
διαφορετικός κλάδος από τη Μορφολογική Ψυχολογία (gestal theory). Ενώ, οι 
µελέτες που έχουν γίνει για τον παραδοσιακό χορό, και ιδιαίτερα για τον ελληνικό 
παραδοσιακό χορό είναι ανύπαρκτες. Η αλήθεια είναι ότι στην Ελλάδα, ακόµα και 
σήµερα, οι περισσότεροι δυσκολεύονται στο να διακρίνουν τη σχέση όλων αυτών 
µε το χορό και ιδιαίτερα -σε διεθνές επίπεδο- µε τον παραδοσιακό χορό. 
Στην παρούσα εργασία, µέσω της θεωρίας gestalt επιχειρείται η ερµηνεία του 

τρόπου µε τον οποίο οι παραδοσιακοί δηµιουργοί/χορευτές τείνουν να οργανώνουν 
οπτικά στοιχεία σε οµάδες ή ενιαία σύνολα µε βάση τις προαναφερόµενες αρχές, 
προκειµένου να συγκροτήσουν τις χορευτικές µορφές, απευθυνόµενοι στο κοινό 
τους. Δηλαδή η θεωρία gestalt χρησιµοποιείται προκειµένου να ερµηνευθεί η 
τεχνοτροπία δόµησης της χορευτικής φόρµας. 
Ανακεφαλαιώνοντας, από τη συνολική ανασκόπηση της βιβλιογραφίας 
διαπιστώνεται η παντελής απουσία συνδυασµού της δοµικο-µορφολογικής και 
τυπολογικής ανάλυσης µε την ανάλυση της τεχνοτροπίας δόµησης της χορευτικής 
φόρµας του παραδοσιακού χορού που να βασίζεται στις αρχές της ψυχολογίας της 
µορφής (gestalt), ως συµπόρευση -µολονότι φαινοµενικά αντίθετων- του δοµισµού 
και της µορφολογικής ψυχολογίας. Επίσης, διαπιστώνεται η παντελής απουσία 
διαπραγµάτευσης των προαναφερόµενων σε σχέση µε τις έννοιες της 
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δηµιουργικότητας και της δηµιουργικής σκέψης προκειµένου να κατανοηθεί η 
δηµιουργική διαδικασία παραγωγής του. Επίσης, να κατανοηθεί η έννοια της 
ελληνικής παραδοσιακής ‘χορευτικότητας’, δηλαδή η θεµελιώδης διάκριση 
ανάµεσα στην παραδοσιακή χορευτική (‘ποιητική’) χρήση της κίνησης, των ειδών 
κίνησης και του ιεραρχικού τρόπου συνδυασµού τους και στην καθηµερινή 
(πρακτική) χρήση της κίνησης ή αυτής που χαρακτηρίζει άλλες φυσικές και 
κινητικές δραστηριότητες. 
Πρόκειται για βιβλιογραφικό κενό το οποίο έρχεται να καλύψει η παρούσα 

εργασία, η οποία είναι µία εργασία για τη χορευτική µορφή και στην οποία η µορφή 
αντιµετωπίζεται ως αρχή της ανθρώπινης πράξης και ως υλική εικόνα που 
προσλαµβάνουµε µε τις αισθήσεις, ως υλική υπόσταση ενός µηνύµατος, η υλική 
του µετάδοση. Αλλά αντιµετωπίζεται και ως διαδικασία, ως σύστηµα σχέσεων 
µέσα στο οποίο συντελείται η παραγωγή του νοήµατος. Η χορευτική µορφή δεν 
είναι πηγή έκκρισης νοήµατος, αλλά φορέας νοήµατος και 
αντικειµενικός/υπαρκτός ‘τόπος’ επί του οποίου συντελείται η παραγωγή του 
νοήµατος. Αυτό γίνεται αντιληπτό στην περίπτωση του ελληνικού παραδοσιακού 
χορού, όπου ίδιο χορευτικό ρεπερτόριο -µε ίδια δοµική ή µορφική σύσταση- 
µεταφερόµενο από το χώρο της πρωτογενούς παραγωγής του στον αστικό χώρο ή 
στη σκηνή, (η µορφή του) παράγει, κατά περίπτωση, διαφορετικά νοήµατα. 
Την επιλογή µου να ασχοληθώ µε τη χορευτική µορφή και την τεχνοτροπία 

δόµησης της χορευτικής φόρµας του ελληνικού παραδοσιακού χορού καθόρισαν οι 
παρακάτω παράγοντες: 
α) Το γεγονός ότι ο ελληνικός παραδοσιακός χορός δεν είναι κάτι άυλο και 

υπερβατικό, αλλά έχει υλική υπόσταση, δηλαδή έχει µορφή. Αυτή η µορφή µας 
φέρνει σε επαφή µαζί του και συνιστά τον πρωταρχικό πυρήνα της γνώσης µας για 
αυτόν (Τυροβολά, 2013α). 
β) Το γεγονός, ότι η διαδικασία ‘κατασκευής’ ή δηµιουργίας της χορευτικής 

µορφής συντελείται στο πλαίσιο του πολιτισµού και η χρήση της υποβάλλεται µέσα 
στην κοινωνική διαδικασία. Η κοινωνική διαδικασία του πολιτισµού δεν 
συντελείται µέσα στη χορευτική µορφή, αλλά ανάµεσα στις χορευτικές µορφές και 
ανάµεσα σε αυτές και τους δέκτες, το κοινό, οι οποίοι δεν είναι ιδεατοί και άυλοι, 
αλλά ιστορικά συγκεκριµένοι. Η πράξη της θέασης από το δέκτη καθορίζεται από 
την ίδια τη µορφή του χορού και την τεχνοτροπία δόµησης της χορευτικής φόρµας, 
αλλά, ταυτόχρονα, καθορίζεται και από το σύνολο των ιδεολογικών, κοινωνικών, 
ιστορικών, αισθητικών ή άλλων σχέσεων που επιδρούν και καθορίζουν την 
παραγωγή και αναπαραγωγή της. 
γ) Τέλος, ίσως και το σηµαντικότερο, το γεγονός ότι οποιαδήποτε µορφή 

εξορθολογισµού δεν µπορεί να υπάρξει χωρίς την απτή εικόνα, το ηχητικό, το 
απτικό ή άλλο αποτέλεσµα του φαινοµένου που θέτει σε συναγερµό τη διαδικασία 
της εκλογίκευσης και της λογικής απόδειξης. Πολύ περισσότερο εφόσον µέχρι 
σήµερα δεν έχει ερευνηθεί και τεκµηριωθεί ο τρόπος µε τον οποίο θα µπορούσαν 
να προταθούν νόµοι της σκέψης και να προσδιοριστεί η ισχύς τους, είτε 
οντολογικά, είτε εννοιολογικά, είτε επικοινωνιακά, είτε λειτουργικά χωρίς την 
αναφορά στη µορφή, ως αντικειµενική πηγή των αντικείµενων και των φαινοµένων 
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του -προσλαµβανόµενου µε βάση τις αισθήσεις και τη λειτουργία τους, αλλά και 
την αντιληπτική ικανότητα του ανθρώπινου εγκεφάλου- υπαρκτού (υλικού) 
κόσµου. 
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Σηµειώσεις 

1. Οι πρωτογενείς πηγές αποτελούν πρωτότυπο υλικό που έχει δηµιουργηθεί την περίοδο που έχει 
εκδηλωθεί ένα γεγονός και δεν έχουν φιλτραριστεί µέσω της αξιολόγησης ή της ανάλυσης. Τέτοιες 
πηγές µπορούν να περιλαµβάνουν εκθέσεις δηµιουργικών ιδεών, πρωτότυπα γεγονότα, 
δηµοσιεύσεις αποτελεσµάτων εµπειρικών παρατηρήσεων και µελετών, καθώς και οποιοδήποτε 
αντικείµενο που µπορεί να αποτελέσει τη βάση για περαιτέρω έρευνα και µελέτη. Οι δευτερογενείς 
πηγές αναλύουν, κάνουν κριτική ή επαναδιατυπώνουν πληροφορίες από τις πρωτογενείς πηγές ή 
άλλες δευτερογενείς πηγές. Ακόµα και οι πηγές που παρουσιάζουν καταστάσεις και περιγράφουν 
γεγονότα που δεν βασίζονται σε προσωπική παρατήρηση και συµµετοχή του συγγραφέα 
θεωρούνται δευτερογενείς πηγές. Οι δευτερογενείς πηγές δίνουν τη δυνατότητα στον ερευνητή να 
επεκτείνει την έρευνά του και σε άλλα ερευνητικά πεδία σχετικά µε το θέµα του. Αναλυτικότερα, 
βλ. Μπώκος, 2001; Thomas και Nelson, 2003. 
2. Κατά τους Ρώσους φορµαλιστές και µετέπειτα του γλωσσολόγους της «Σχολής της Πράγας» αυτό 
που κερδίζεται µε την «ανοικείωση», είναι η αποστασιοποίηση από το γνωστό, το δεδοµένο και το 
αυτοµατοποιηµένο που περιορίζει και τυποποιεί τη σκέψη µας. Επίσης, είναι η ανανέωση της 
αντίληψης µας για τον κόσµο, η διεύρυνση των γνωστικών µας οριζόντων, η βαθύτερη και πιο 
ουσιαστική αίσθηση της εµπειρίας. Συνεπώς, η «ανοικείωση» είναι η ανατροπή της καθηµερινής 
και οικείας πραγµατικότητας και η αποµάκρυνση από το γνωστό, το συνηθισµένο, από αυτό που 
µέχρι τώρα θεωρούσαµε δεδοµένο. Σχετικά µε την έννοια της «ανοικείωσης» στη λογοτεχνία βλ. 
αναλυτικά στον Μπένετ (1983). Σύµφωνα µε τη ρωσική φορµαλιστική θεωρία για τη λογοτεχνία η 
οποία θεωρείται ως τέχνη του λόγου, ο χορός θεωρείται ως τέχνη των κινήσεων. Το ενδιαφέρον 
επικεντρώνεται στη χορευτικότητα των κινήσεων, η οποία ανακαλύπτεται στην «ανοικείωση» και 
στις τεχνικές που τη διασφαλίζουν. Ως «ανοικείωση» νοείται η χειραφέτηση των κινήσεων από τη 
συνηθισµένη τους σηµασία µέσω νέων συνδυασµών. Βασική επιδίωξη των µελετητών/αναλυτών 
του λαϊκού παραδοσιακού χορού αποτελεί η µελέτη της απόκλισης από τη κινητική συµβατική 
νόρµα επειδή υποστηρίζουν ότι η «ανοικείωση» συνιστά εξωτερίκευση βιώµατος το οποίο 
λειτουργεί µέσα σε συγκινησιακό πλαίσιο. Η χορευτική «γλώσσα» χρησιµοποιεί τους µορφικούς 
µηχανισµούς για να «ανοικειώσει», δηλαδή να παραδοξοποιήσει, να παραµορφώσει τη συµβατική 
κινητική «γλώσσα» και να µας οδηγήσει σε νέους τρόπους σύλληψης της πραγµατικότητας. Με 
άλλα λόγια, το οικείο (καθηµερινό) προκειµένου να καταστεί χορευτικό (µη καθηµερινό) πρέπει να 
µετατραπεί σε ανοίκειο (πρβλ. Abrams, 2005). Αυτή ακριβώς είναι και η αποστολή του χορού ως 
τέχνη και όχι µόνο το εάν χορός ή η χορογραφία του χορού απηχεί ιδέες της εποχής της ή αντανακλά 
το πνεύµα του δηµιουργού της, κ.ά. Η «ανοικείωση» επιτυγχάνεται µέσω των καλλιτεχνικών 
τεχνασµάτων, δηλαδή τις τεχνικές διαδικασίες και τους χρησιµοποιούµενους µηχανισµούς. Στην 
προκειµένη περίπτωση, οι αρχές της επανάληψης, του παραλληλισµού, της δυαδικής αντίθεσης, της 
διάσπασης και ανασύνθεσης των κινήσεων, της κλιµάκωσης και της τελείωσης/ολοκλήρωσης 
συνιστούν καλλιτεχνικά ‘τεχνάσµατα’ τα οποία ‘αναστατώνουν’ τη φυσική τάξη των γεγονότων 
στο χορό ή στη χορογραφική σύνθεση ή στη χορογραφία του χορού και καθιστούν τη µορφή του 
καλλιτεχνική. 
3. Ο ρωσικός φορµαλισµός σηµατοδοτεί, µαζί µε τη νέα κριτική και το δοµισµό, τη µετάβαση από 
τις ‘συγγραφοκεντρικές’ στις ‘κειµενοκεντρικές’ προσεγγίσεις της λογοτεχνίας (Γερακίνη, 2016). 
4. Ο φορµαλισµός διαφέρει από άλλες τις φιλοσοφικές θεωρίες τόσο ως προς το περιεχόµενό του 
όσο και ως προς την έκταση, δηλαδή την πλέρια επικράτησή του. Μολονότι αυτό δεν δηλώνεται 
πάντοτε ρητά, εντούτοις φαίνεται να ισχύει εφόσον µε όποια µορφή και εάν παρουσιάζεται φαίνεται 
ότι οι φορµαλιστικές αξίες αποτελούν αναγκαίους όρους τους οποίους επικαλείται τους δύο 
τελευταίους αιώνες η φορµαλιστική φιλοσοφική και επιστηµονική σκέψη, άλλοτε άµεσα και άλλοτε 
έµµεσα, προκειµένου να αυτοδικαιωθεί, ανεξαρτήτως των επιµέρους στόχων της (Μαρκής, 1996; 
Τυροβολά, 2013α). Κατά µία άποψη, καµία άλλη φιλοσοφική θεωρία δεν έχει παράσχει τόσα πολλά 
επιχειρήµατα µε τέτοια αντοχή σε συγκρουόµενες φιλοσοφικο/ιδεολογικές πρακτικές, αλλά και δεν 
έχει χρησιµοποιηθεί από αντίπαλες κοινωνικές οµάδες ή αντίπαλα φιλοσοφικά/ιδεολογικά 
στρατόπεδα, κατορθώνοντας να συνδυάσει συγχρόνως ποικίλες στοχεύσεις και να εµπνεύσει µακρά 
πολιτισµική ανοχή και προσαρµοστικότητα σε σχέση µε άλλες φιλοσοφικο/ιδεολογικές και 
κοινωνικές θεωρίες, είτε στεγάζοντάς τες στο δικό του σύστηµα είτε συνδυαζόµενος µε αυτές 
(Μαρκής, 1996; Τυροβολά, 2013α). Από την άλλη πλευρά, όπως επισηµαίνει η Τυροβολά (2013α): 
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Η έννοια µορφή, είτε ως σκοπός είτε ως αυτοσκοπός, έχει οδηγήσει -όσο καµία άλλη έννοια- 
στο να επιχειρείται η αποτροπή των δεινών της όχι µε την αναίρεσή της, αλλά, αντίθετα, µε 
την επιβεβαίωση και την αναπαραγωγή της, δηλαδή µε την προσφυγή στους δικούς της 
όρους (σελ. 9-10). 

5. Ο µαθηµατικός φορµαλισµός αποτελεί µία από τις πολλαπλές κατευθύνσεις της σύγχρονης 
φιλοσοφίας των µαθηµατικών και µία από τις κυρίαρχες τάσεις στη θεµελίωσή τους. Συνήθως 
αντιδιαστέλλεται από τους υποστηρικτές ή κριτές του από τις άλλες δύο «σχολές» του λογικισµού 
ή πλατωνισµού και του εννοιολογισµού ή ενοραµατισµού. Στην προκειµένη περίπτωση, ο 
φορµαλισµός εµφανίζεται ως ένας µεθοδολογικός ‘ιδεότυπος’ που χρησιµοποιείται προκειµένου να 
συστηµατοποιηθούν τα ιστορικά δεδοµένα της συζήτησης για τη θεµελίωση των µαθηµατικών. Η 
συστηµατική διατύπωση της έννοιας του µαθηµατικού φορµαλισµού ανέκυψε ως απάντηση στα 
ασυνήθιστα ή αναπάντεχα που ανακαλύφθηκαν στη θεωρία των συνόλων, που µελετά την έννοια 
του απείρου (Μαρκής, 1996). Οι εκπρόσωποι του µαθηµατικού φορµαλισµού (οι οπαδοί του 
Hilbert), υποστηρίζουν ότι κάθε κλάδος των µαθηµατικών µπορεί να τυποποιηθεί πλήρως, δηλαδή 
να περιγραφεί υπό τη µορφή λογισµικού (τυπικού συστήµατος), αναπτυγµένου σύµφωνα µε 
συγκεκριµένους και επακριβώς καθορισµένους κανόνες (Μαρκής. 1996). Θα µπορούσαµε να 
ισχυριστούµε ότι, ο φορµαλισµός εµφανίστηκε ως εκπρόσωπος του µοντέρνου Διαφωτισµού που 
προσπάθησε να αποδοµήσει τον πλατωνικό κόσµο των ιδεών. Κατά την ερµηνεία του Horkheimer, 
η νοµιναλιστική φιλοσοφία υπήρξε ο µοχλός προώθησης του µοντέρνου αστικού διαφωτισµού, η 
οποία γκρέµισε τα δεσµά του πλατωνικού και χριστιανικού κόσµου και άνοιξε το δρόµο για την 
απόλυτη ελευθερία του ατόµου στην εσωτερική και εξωτερική φύση. Αναλυτικότερα, βλ. Μαρκής 
(1996). Επίσης βλ. και Τυροβολά (2013α). 
6. Ο λογικό-γλωσσολογικός φορµαλισµός αποτελεί µία από τις κύριες κατευθύνσεις θεµελίωσης της 
λογικής. Όπως και στην περίπτωση του µαθηµατικού φορµαλισµού αντιδιαστέλλεται από τους 
υποστηρικτές ή κριτές του από τις άλλες δύο «σχολές» του λογικισµού ή πλατωνισµού και του 
εννοιολογισµού ή ενοραµατισµού και προβάλλεται ή χρησιµοποιείται µε πολλούς και ποικίλους 
τρόπους. Έτσι, κάτω από αυτόν τον όρο τάσσονται οι προσπάθειες των εκπροσώπων της µοντέρνας 
τυπικής λογικής να δηµιουργήσουν µία «εννοιογραφία» ή «κανονιστική σηµειωτική» προκειµένου 
να εκφράσουν µε σαφήνεια τη δική τους λογική θεωρία. Στο πλαίσιο αυτό, ο λογικός φορµαλισµός 
ισοδυναµεί µε το γλωσσολογικό φορµαλισµό (Μαρκής, 1996). Μολονότι η αντιπαράθεση της 
τυπικής λογικής και καθοµιλούµενης γλώσσας είναι πάρα πολύ παλιά -από τον Αριστοτέλη έως τον 
Hegel και τον Kant- εντούτοις, το ποιοτικά διαφορετικό στη σχέση γλώσσας και σκέψης είναι ότι 
οι εκπρόσωποι της µοντέρνας λογικής προχωρούν στη συγκρότηση ενός ισχυρότερου θεωρητικού 
εργαλείου προκειµένου να ανιχνεύσουν τη «λογική µορφή» που ενυπάρχει µέσα στη «γραµµατική 
µορφή» της καθοµιλούµενης γλώσσας (Μαρκής, 1996). Οι δηµιουργοί και υποστηρικτές του 
λογικό-γλωσσολογικού φορµαλισµού δεν επιδιώκουν την αντικατάσταση της καθοµιλούµενης 
γλώσσας που αποτελεί το βασικό άξονα της πολιτισµικής ύπαρξης των ανθρώπων. Κατά βάση, 
επιδιώκουν τη δηµιουργία ενός «µερικού υποκατάστατού» της προκειµένου να επιτύχουν τη 
θεµελίωση της δικής τους λογικής θεωρίας. Αναλυτικότερα, βλ. Μαρκής, 1996. Επίσης, βλ. και 
Τυροβολά, 2013α. 
7. Η θεωρία για τη γλώσσα ως λειτουργικό σύστηµα προσαρµοσµένη στα φαινόµενα της 
λογοτεχνίας, συνέβαλε στη µετάβαση από τη µηχανιστική διδασκαλία που θεωρούσε το 
λογοτεχνικό έργο ως «άθροισµα των τρόπων» που το αποτελούν, στην άποψη για το λογοτεχνικό 
έργο ως «συστήµατος λειτουργικών µονάδων». Παράλληλα, συνέβαλε στη δυναµική ανάπτυξη 
αυτού του συστήµατος καθώς και στη διερεύνηση προβληµάτων της επίκαιρης άρθρωσης της 
πρότασης (πρόβληµα της πρότασης). Πρόκειται για το µεθοδολογικό µοντέλο, το οποίο στην 
εξελικτική πορεία και ανάπτυξή του προσαρµόστηκε από τους ερευνητές του παραδοσιακού χορού 
στα µεθοδολογικά προβλήµατα προσέγγισης της χορευτικής δοµής και µορφής -τόσο ως προς την 
πλευρά της τεχνοκριτικής όσο και προς την πλευρά της δοµικο-µορφολογικής τυπολογίας- και 
προβλήθηκε στις επιστηµονικές προτάσεις για το χορό από οµάδες ανατολικο-ευρωπαίων και 
ελλήνων επιστηµόνων χορολόγων (Τυροβολά, 2013α). 
8. Η καθοριστική προσφορά του Μπαχτίν έγκειται στο γεγονός ότι ο ‘χρονότοπος’ του λογοτεχνικού 
έργου σχετίζει άµεσα την ερµηνεία του αναγνώστη µε το ευρύτερο ιστορικό, κοινωνικό και 
πολιτισµικό πλαίσιο στο οποίο λαµβάνει χώρα η ερµηνεία αυτή (Lorino, 2010). Ο Μπαχτίν µε τις 
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απόψεις του ανοίγει το διάλογο µεταξύ φορµαλισµού και µαρξισµού (Μπένετ, 1983) και χαρίζει 
στη λογοτεχνία τη διαλογικότητα και την πολυφωνία που της ταιριάζει (Γερακίνη, 2016). 
9. Αυτό αφορά κυρίως στους Ρώσους φορµαλιστές και στην αντιπαράθεσή τους µε τους 
σκληροπυρηνικούς µαρξιστές και σχετίζεται µε την πολεµική που αναπτύχθηκε κυρίως µέσα στα 
ιδεολογικά όρια της αριστερής µαρξιστικής σκέψης. Το όνοµα ‘φορµαλισµός’ δεν το επέλεξαν οι 
ίδιοι, αλλά τους προσφώνησαν έτσι υποτιµητικά οι εσωτερικοί ιδεολογικοί τους αντίπαλοι στην 
κριτική αντιπαράθεση µαζί τους στη µεταεπαναστατική Ρωσία. Οι ίδιοι προτιµούσαν να 
αυτοαποκαλούνται ‘specifies’, δηλαδή ‘ειδικοί’ ή ‘εξειδικευτές’ µε βάση τη σχέση τους µε την 
«ιδιαιτερότητα της λογοτεχνίας» (specificity). Για περισσότερα, βλ. Erlich (1955), Μπένετ (1983), 
Σκουτέρη-Διδασκάλου (1985) και Τυροβολά (1994, 2001, 2013α). 
10 Ο γλωσσολογικός δοµισµός πρεσβεύει ότι η γλώσσα συνολικά επιβάλλεται αυθαίρετα και 
χρησιµοποιεί τις κοινωνίες ως µέσο ανάδειξης και µετάδοσής της. Έχει αποδειχθεί ότι ο πλούτος 
µιας γλώσσας δηµιουργείται από το συνδυασµό περιορισµένου αριθµού δοµικών γλωσσικών 
µονάδων, των φωνηµάτων. Οι αλληλοσχετίσεις και οι αντιθέσεις µεταξύ αυτών των θεµελιωδών 
στοιχείων αποτελούν χαρακτηριστικά µίας αφηρηµένης, υποκείµενης «δοµής» της γλώσσας, την 
οποία επιχειρεί να ανιχνεύσει ο δοµισµός. Με άλλα λόγια, η γλώσσα φέρεται ως σύστηµα στοιχείων 
και όχι ως µια απλή παράθεση στοιχείων, δηλαδή, συγκροτείται από µονάδες σε διάφορα επίπεδα 
(φωνολογία, µορφολογία, σύνταξη και σηµασία), οι οποίες βρίσκονται σε αλληλεξάρτηση µεταξύ 
τους. Με τον τρόπο αυτό αναγνωρίζεται ο συστηµατικός χαρακτήρας της γλώσσας (Τυροβολά, 
2013α). 
11. Θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε ότι ο ρωσικός φορµαλισµός επικεντρώνεται περισσότερο στη 
µορφή, ενώ ο δοµισµός είναι πιο κοντά στη γλωσσολογία και στην έννοια της δοµής. 
12. Mε τον όρο δοµή, νοείται η διάρκεια των ταυτοσήµων σχέσεων, δηλαδή των σχέσεων που 
παραµένουν σταθερές και µετά τη µεταβολή των στοιχείων µε τα οποία συνδέονται. Ο 
λειτουργισµός και ο δοµικός λειτουργισµός δέχονται την έννοια της δοµής, την οποία 
χρησιµοποιούν ο µεν πρώτος στο εµπειρικό επίπεδο, ο δε δεύτερος συνδέοντάς την µε την έννοια 
της κοινωνικής δοµής, ανάγοντάς την στον όρο της κοινωνικής σταθερότητας όπως προβλήθηκε 
από τον Durkheim (1995). Η διαφορά στην χρησιµοποίηση του όρου δοµή µεταξύ του δοµισµού 
και του δοµικού λειτουργισµού, έγκειται στο ότι ο δοµισµός υποστηρίζει, ότι η διάρκεια αυτών των 
σταθερών σχέσεων, µπορεί να ερευνηθεί πέρα από κάθε εµπειρική παρατήρηση των φαινοµένων, 
δηλαδή σε ένα καθαρά αφηρηµένο και συµβολικό επίπεδο. Αντίστοιχα η διαφορά στη 
χρησιµοποίηση του όρου δοµή µεταξύ του δοµισµού και του µαρξισµού έγκειται τόσο στον τρόπο 
αντιµετώπισης της έννοιας της δοµής όσο και στον τρόπο αντιµετώπισης της έννοιας των δοµικών 
σχέσεων (Tyrovola, 2006; Τυροβολά, 2013α). Έτσι, εκτός από το κοινό σηµείο αναφοράς τους που 
είναι οι «σχέσεις ανάµεσα σε σχέσεις», ο δοµισµός ανήγαγε την έννοια της δοµής στη γενική 
άλγεβρα και στη θεωρία των µαθηµατικών δοµών και είδε την προσέγγιση των «σχέσεων ανάµεσα 
σε σχέσεις» στο επίπεδο της εσωτερικής διευθέτησης των στοιχείων ενός λεκτικού ή µη λεκτικού 
κώδικα, αντιµετωπίζοντας το σύνολο το σχέσεων ως σηµεία, δηλαδή ως φορείς σηµασίας 
(Τυροβολά, 2013α). Ο κώδικας στο δοµισµό αποτέλεσε το σύνολο των σηµείων και των νόµων 
συνδυασµού τους που επιτρέπουν τη σύνταξη ενός µηνύµατος (επιστηµονικός δοµισµός) και 
εξελικτικά αποστασιοποιούµενος από αυτή καθαυτή την έννοια και τη θεωρία της 
επικοινωνιολογίας ταυτίστηκε µε το συµβολισµό και τη σηµασιολόγηση (Τυροβολά, 2013α). 
Αντίθετα, ο µαρξισµός αντιµετώπισε την έννοια της δοµής στο πλαίσιο της δοµής της κοινωνίας, 
την οποία προσέγγισε ως αλυσίδα σταθερών και διακανονισµένων σχέσεων που διέπουν τα 
δεδοµένα του κοινωνικού συστήµατος και τα οποία καθορίζονται από τις σχέσεις ανάµεσα στις 
διάφορες κοινωνικές τάξεις και κοινωνικές οµάδες, τον καταµερισµό της εργασίας και το 
χαρακτήρα των κοινωνικών θεσµών (Τυροβολά, 2013α). Παράλληλα, εκλαµβάνοντας τη δοµή της 
κοινωνίας ως έννοια που περιλαµβάνει την κοινωνία στο σύνολό της καθώς και το σύνολο των 
κοινωνικών σχέσεων, ως σχέσεων ανάµεσα σε σχέσεις, ενδιαφέρθηκε για τα παραπάνω σε σχέση 
µε µεµονωµένα κοινωνικά υποσυστήµατα, όπως τους τοµείς παραγωγής, πολιτικής, επιστήµης, 
πολιτιστικής ζωής και γενικότερα του πολιτισµού και της τέχνης (Τυροβολά, 2013α). Ο όρος δοµή 
δανεισµένος στις δοµικές αναλύσεις του λαϊκού παραδοσιακού χορού από τη δοµική γλωσσολογία, 
αφορά στον συντακτικό τύπο που προσδιορίζεται από ένα σύνολο µορφολογικών, συντακτικών και 
σηµασιολογικών χαρακτηριστικών περιλαµβανοµένου και του τρόπου διάταξης των µερών. 
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Συνταυτισµένος µε τον όρο της «συντακτικής τυπολογίας» υποδηλώνει µερικές φορές τη χορευτική 
έκφραση στην οποία πραγµατώνεται ο συντακτικός τύπος (Τυροβολά 1994, 2001, 2013α). 
13. Ο όρος «σηµασιολογία» προέρχεται από την ελληνική λέξη σηµασία και αποτελεί τοµέα της 
γλωσσολογίας που ασχολείται µε τη λεξικολογική σηµαντική, δηλαδή µε τις σηµασίες εκείνων των 
γλωσσικών µονάδων που χρησιµοποιούνται για την ονοµασία των αντικειµένων και φαινοµένων 
της πραγµατικότητας. Προτιµάται του γενικότερου όρου «σηµειολογία» γιατί αφορά στη 
σηµειολογία των ανθρωπίνων σηµειολογικών συστηµάτων και όχι στα κάθε είδους σηµεία και 
κώδικες που άπτονται του γενικότερου όρου. Οι όροι «σηµειολογία» και «σηµειωτική» καλύπτουν 
σήµερα έναν και τον αυτό µεθοδολογικό και αναλυτικό κλάδο, εξαιτίας του ότι έχουν γίνει σχεδόν 
ισοδύναµοι. Ωστόσο, οι περισσότεροι ειδικοί φαίνεται ότι επέλεξαν τον όρο «σηµειωτική» ως αυτόν 
που περιλαµβάνει όλες τις πιθανές σηµασίες και των δύο όρων (Τυροβολά, 1994, 2001, 2013α). 
14. Σύµφωνα µε την Williams (1976a), κάθε χορός έχει µια βαθειά εσωτερική δοµή και µια 
επιφανειακή ή εξωτερική δοµή. Η βαθειά δοµή είναι η αφηρηµένη υποκείµενη δοµή που καθορίζει 
τη σηµασία του χορού. Με τη λειτουργία των µετασχηµατισµών νόµων η βαθειά δοµή αµετάβλητη 
και σταθερή για κάθε χορό είναι υπεύθυνη για τη σηµασία του χορού στην προφορική διαδικασία. 
Συνοπτικά, αυτό ισοδυναµεί µε το γεγονός ότι οι φάσεις της χορευτικής επικοινωνίας βρίσκονται 
αφενός στο επίπεδο της εκτέλεσης και µπορούν να χαρακτηριστούν ως επιφανειακές δοµές 
(συγχρονία), και αφετέρου στην υποκείµενη σε κάθε επιφανειακή δοµή, διαδικασία κατά την οποία 
ορισµένα στοιχεία µετασχηµατίζονται για να ταιριάξουν στις βαθιές δοµές (διαχρονία). Για 
περισσότερα, βλ. Τυροβολά (1994, 2001, 2006, 2013α). 
15 Σύµφωνα µε τους Lomax, Βartenieff και Paulay (1968), η µέθοδος του Lomax (Χοροµετρικά), 
συνδυάζει τις µεθοδολογικές βάσεις της αµερικανικής γλωσσολογίας µε τη θεωρία του Laban 
(effort/shape) σε ένα περιεχόµενο κλασσικής εθνολογίας. 
16. H Snyder, πρότεινε το συµβολισµό του χορού µε σηµείο αναφοράς το χορευτή και τις χορευτικές 
κινήσεις, υπό τους όρους της ολότητας και όχι της διχοτοµίας νου και σώµατος και σε συνάρτηση 
µε το µυθολογικό του υπόβαθρο. Κατ’ ουσία, βασιζόµενη στη φιλοσοφική θεωρία της συµβολικής 
λογικής της Langer, πρότεινε το συµβολισµό του χορού υπό τους όρους του ενορατικού και του 
«προβαλλόµενου αισθήµατος». 
17. Στην Ευρώπη, ενδιάµεσο παράγοντα στη γεφύρωση των σχέσεων µεταξύ της αµερικανικής 
ανθρωπολογίας του χορού και της ευρωπαϊκής αναλυτικής χορολογίας αποτέλεσαν οι Lange και 
Blacking (Grau, 1993). 
18. Οι θεωρίες που έχουν διατυπωθεί για τη δηµιουργικότητα βασίζονται, κυρίως, σε αντίστοιχες 
ψυχολογικές θεωρίες όπως η ψυχοαναλυτική, η µπιχεβιοριστική, η ουµανιστική, της ανάπτυξης, η 
ιστοριοµετρική, η συστηµική, η γνωσιακή ψυχολογία (βλ. π.χ. Craft, 2001b; Starko, 2005; 
Sternberg, 1988). Τις τελευταίες δεκαετίες παρατηρείται επίσης µία διεπιστηµονική προσέγγιση της 
δηµιουργικότητας που αφορά στην πληροφορική, τη γνωσιακή επιστήµη, τη νευροεπιστήµη, τα 
παιδαγωγικά, τη γλωσσολογία, τα οικονοµικά, τις πολιτικές επιστήµες, τη συστηµική επιστήµη, την 
κοινωνιολογία, την ανθρωπολογία και την φιλοσοφία (Βάθη, 2011). 
19. Οι έρευνες των τελευταίων δεκαετιών πάνω στην ευφυΐα και τη δηµιουργικότητα, έδειξαν σχεδόν 
εξαρχής ότι µολονότι οι µαθητές µε υψηλό δείκτη νοηµοσύνης -που ανήκουν σε ιδιαίτερες οµάδες- 
καταφέρνουν να σηµειώνουν εξαιρετική βαθµολογία τόσο στο σχολείο όσο και στο πανεπιστήµιο, 
στην ουσία επισκιάζονται από εκείνους που δεν έχουν απλά υψηλό IQ, αλλά και υψηλό δείκτη 
δηµιουργικότητας. Άλλες έρευνες δείχνουν ότι οι µαθητές µε υψηλό δείκτη δηµιουργικότητας 
ξεπέρασαν αυτούς που είχαν µόνο υψηλό IQ, σε σχεδόν όλα τα επίπεδα και τις βαθµίδες της 
εκπαίδευσης. Όλα τα παραπάνω µας οδηγούν στο συµπέρασµα ότι η έµφυτη χαρισµατικότητα είναι 
τελικά ένας συνδυασµός ευφυΐας και δηµιουργικότητας. 
20. Η διάκριση µεταξύ µικρής και µεγάλης δηµιουργικότητας ή ψυχολογικής και ιστορικής ή υψηλής 
και δηµοκρατικής είναι θεµελιώδης για τη µελέτη της έννοιας της δηµιουργικότητας και οι 
περισσότερες έρευνες συγκλίνουν προς τη µια ή προς την άλλη πλευρά. Στις µέρες µας 
αναγνωρίζονται και εξετάζονται όλες οι µορφές της δηµιουργικότητας, η οποία θεωρείται ότι 
µπορεί να κλιµακώνεται και να χαρακτηρίζεται από µέτρια έως εξαιρετική (Beghetto & Kaufman, 
2007; Kaufman & Beghetto, 2009). H διάκριση αυτή είναι γενική, σε σχέση µε το µοντέλο ‘Four 
C’, και δεν επαρκεί για να εξηγήσει µε ακρίβεια τις ενδιάµεσες µορφές της µεγάλης 
δηµιουργικότητας. Έτσι, στη βιβλιογραφία -εντός της µεγάλης δηµιουργικότητας- γίνεται διάκριση 
µεταξύ πρωτογενούς και δευτερογενούς δηµιουργικότητας (primary/secondary creativity) ή 
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διάκριση µεταξύ minor creativity, που αφορά στην επέκταση του ήδη γνωστού, και major creativity 
που αφορά στη δηµιουργία εκ του µηδενός, ή την υπέρβαση/ανατροπή του γνωστού (Cropley, 1999; 
Σµυρναίου, 2017). 
21. Οι ορισµοί που έχουν διατυπωθεί για τη δηµιουργική σκέψη είναι πολλοί και οι επιστήµονες δεν 
έχουν καταλήξει σε ένα αποδεκτό ορισµό. Οι ορισµοί άλλοτε εστιάζουν στη φύση του παραγόµενου 
από τη δηµιουργική σκέψη προϊόντος (νέο, πρωτότυπο), άλλοτε στη διαδικασία της δηµιουργικής 
σκέψης (αποκλίνουσα και παραγωγική) και άλλοτε σε άλλες παραµέτρους. Σε γενικές γραµµές, ως 
δηµιουργική σκέψη ορίζεται η νοητική εκείνη ικανότητα που σχετίζεται µε το να εφευρίσκουµε νέες, 
πρωτότυπες ιδέες και βασίζεται στην ικανότητα του ατόµου να χρησιµοποιεί ποικίλους τρόπους 
προσέγγισης ενός προβλήµατος και να βρίσκει πλήθος ιδεών και λύσεων για κάθε πρόβληµα που το 
απασχολεί. Άρα, η δηµιουργική σκέψη δεν είναι κάτι το αφηρηµένο και αόριστο. Για περισσότερα 
βλ. ενδεικτικά, Guilford (1950, 1959, 1967, 1982), Allen (1962), MacΚinnon (1962, 1965), 
Παρασκευόπουλος (1992, 2004), Σµυρναίου (2017). 
22. Για ορισµένους ερευνητές, η δηµιουργικότητα συνυφαίνεται µε την ύπαρξη ενός σκοπού ο 
οποίος τίθεται είτε εξ’ αρχής είτε προκύπτει στην πορεία και µπορεί να µην έχει σχέση µε τον αρχικό 
σκοπό. Αυτό σηµαίνει ότι από τη σύλληψη της ιδέας µέχρι την παραγωγή του τελικού προϊόντος η 
πορεία µπορεί να µην είναι γραµµική, αλλά δυναµική διαδικασία. Όσο συνεχίζεται το ‘ταξίδι’, οι 
στόχοι µπορεί να επαναπροσδιορίζονται µε αποτέλεσµα η τελική έκβαση να οδηγήσει σε 
διαφορετικό στόχο από τον αρχικό (Σµυρναίου, 2017). 
23. Ωστόσο, στην ιστορία της ανθρωπότητας έχει αποδειχθεί ότι, τόσο στην τέχνη όσο και στην 
επιστήµη, πολλές φορές η αξία ενός επιτεύγµατος/προϊόντος µπορεί να αναγνωριστεί µε την πάροδο 
του χρόνου και όχι άµεσα τη δεδοµένη χρονική στιγµή που πραγµατοποιείται ή παρουσιάζεται. Για 
παράδειγµα, το έργο του Προπ που κυκλοφόρησε το 1928, παρέµεινε σχεδόν άγνωστο τόσο στη 
Ρωσία όσο και στο εξωτερικό, όπου απορρίφθηκε ως «φορµαλιστικό» µέσα στη γενική πολεµική 
κατά του φορµαλισµού από το σταλινικό καθεστώς. Έτσι, η αναγνώριση της σηµαντικότητας της 
επιστηµονικής ανακάλυψης του Προπ καθυστέρησε περίπου 30 χρόνια και έγινε γνωστή µόνο όταν 
εµφανίστηκε η δοµική µέθοδος (στρουκτουραλισµός) στη γλωσσολογία και την ανθρωπολογία. 
24. Κατά τον Guilford (1968), η ικανότητα σύνθεσης και ανάλυσης είναι χαρακτηριστικό του 
δηµιουργικού ατόµου και αφορά την αποκλίνουσα (δηµιουργική) σκέψη. Η δηµιουργική σκέψη 
απαιτεί την οργάνωση των ιδεών σε ευρύτερα, πιο περιεκτικά, σχήµατα. Εκτός από την συνθετική, 
υπάρχει και µια αναλυτική ικανότητα, καθώς οι συµβολικές δοµές θα πρέπει να σπάσουν πριν τις 
δοµήσουµε σε άλλες. 
25. Η ένταξη του ελληνικού παραδοσιακού χορού στο πλαίσιο της Φυσικής Αγωγής δεν είναι τυχαία, 
εφόσον συνιστά φυσική και κινητική δραστηριότητα, τοµέας άµεσα ενσωµατωµένος σε αυτή 
καθεαυτή την ουσία της Φυσικής Αγωγής και του Αθλητισµού. Με άλλα λόγια, συνιστά αυτόνοµη 
κινητική και φυσική δραστηριότητα όπου η κίνηση από µόνη της έχει πρωτεύουσα και ιδιαίτερη 
σηµασία και µπορεί να αναλυθεί και να ερµηνευθεί µε συγκεκριµένες επιστηµονικές θεωρίες, 
µεθόδους και τεχνικές ανάλυσης (Τυροβολά, 2013β). Συνεπώς, η κατεύθυνση αυτή συνιστά 
αυτόνοµο επιστηµονικό χώρο που µπορεί να δώσει απαντήσεις ή να µετατοπίσει, κατά τον 
Κλεισούρα (1991-1992), «...τα σύνορα της ανθρώπινης γνώσης...» (σελ. 8). Από την άλλη πλευρά, 
δεν πρέπει να λησµονάµε ότι ήδη στην πλατωνική φιλοσοφική διδασκαλία, ο χορός συµπεριελήφθη 
στα µορφωτικά ιδεώδη και αποτέλεσε µέρος της εγκυκλίου παιδείας συνιστώντας ένα τέλειο µέσο 
για την ανάπτυξη της θρησκευτικής ευλάβειας και του πατριωτισµού, αλλά και µέσο άσκησης του 
σώµατος προκειµένου οι νέοι να µπορέσουν να ανταποκριθούν στις αµυντικές ανάγκες της 
πολιτείας (Νόµοι, 803δ-ε). Άλλωστε, η στρατιωτική προετοιµασία των πολιτών ολοκληρώνονταν 
µε την εκµάθηση των χορών, οι οποίοι διδάσκονταν παράλληλα µε τις άλλες φυσικές ασκήσεις και 
σωµατικές δραστηριότητες στα γυµνάσια και τις παλαίστρες. Στη βάση αυτή, η γυµναστική -η οποία 
συµπεριλάµβανε όλους τους τύπους αγώνων και ασκήσεων- µαζί µε το χορό και παράλληλα µε τις 
άλλες παιδαγωγικο-εκπαιδευτικές και ηθικοπλαστικές σκοπιµότητες, εξυπηρετούσε και εκείνη την 
προετοιµασία των νέων για τον πόλεµο (Νόµοι, 795δ-796α και 814 γ-δ). 
26. Η ανάγκη του ανθρώπου για αυτοσχεδιασµό, είναι συνυφασµένη µε την ανάγκη του για έκφραση 
και την έµφυτη δηµιουργικότητά του. Στην ελληνική λαογραφία βρίσκουµε µεγάλο αριθµό 
αυτοσχεδιαστικών δηµιουργηµάτων στα οποία περιέχονται τραγούδια, παινέµατα, µοιρολόγια, 
πειράγµατα, νανουρίσµατα, κεντήµατα, µουσική, χορός, κ.ά. Άλλωστε, η ζωή είναι ένας διαρκής 
αυτοσχεδιασµός, µια συνεχής διαπραγµάτευση µε το άγνωστο. Ο χορευτικός αυτοσχεδιασµός είναι 
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η τέχνη της στιγµιαίας σύνθεσης, µία µορφή στιγµιαίου χορευτικού διαλόγου που αναπτύσσει ο 
παραδοσιακός χορευτής/δηµιουργός µε όλα τα δεδοµένα, συνειδητά και ασυνείδητα, στο χώρο και 
το χρόνο, διαγράφοντας τη χορευτική του πορεία και την ιστορία του στην επαφή του µε τους 
οµοίους του και την τοπική κοινωνία. Θα µπορούσαµε να τον δούµε ως µια ανοιχτή µορφή 
επικοινωνίας µε τον εαυτό του και τους άλλους, µια αδιάλειπτη και αδιάκοπη ροή µέσα από την 
οποία φανερώνεται η έµπνευση και η δηµιουργία. 
27. Οι ιστορικές ρίζες της Gestalt ξεκινούν από την λεγόµενη Kunstwissenschaft (επιστήµη της 
τέχνης) και τις αισθητικές απόψεις του 19ου αιώνα στην Κεντρική Ευρώπη. H φιλοσοφική θεωρία 
Gestalt αναφέρεται στις “Gestalt qualities,” also called “form” or “whole” qualities, were «gestalt 
ποιότητες» που αφορούν στη µορφή, στο «όλον», και πρωτοδιατυπώθηκε από τον Αυστριακό 
Ehrenfels, το 1890. Ο Ehrenfels πρότεινε δύο τύπους ιδιοτήτων της µορφής, τη χρονική και τη µη 
χρονική. Ως χρονική είδε την ιδιότητα της µορφής που εξελίσσεται στο χρόνο, όπως η µουσική και 
ο χορός, ενώ ως µη χρονική είδε την ιδιότητα της µορφής που σχετίζεται µε το σχήµα, όπως π.χ. 
ένας κύκλος, µία ευθεία, ένα τετράγωνο, κ.λπ. (Smith, 1988: 82-117). Κατά την δεκαετία του 1920, 
οι ψυχολόγοι επέκτειναν τη θεωρία και τις ιδιότητες της µορφής του Ehrenfels προς τα πεδία της 
ανθρώπινης ψυχολογίας, όπου µέσω της εφαρµογής πειραµάτων προσπάθησαν να κατανοήσουν την 
αντίληψη, τη νόηση, τη σκέψη, τη µάθηση, τη συναισθηµατική έκφραση, τα πρότυπα της 
συµπεριφοράς και της κίνησης, τη µνήµη, την αισθητική, τα κίνητρα, τη θεωρία πεδίου και τον 
ανθρώπινο οργανισµό (Köhler, 1959, σελ. 728). 
Ως δηµιουργοί και κύριοι εκφραστές της θεωρίας Gestalt θεωρούνται οι τρεις φοιτητές του 
Carl Stumpf, οι Max Wertheimer, Wolfgang Köhler και Kurt Köffka (Σχολή του Βερολίνου), 
και στη συνέχεια οι Kurt Lewin και Rudolf Arnheim στη Γερµανία και Αυστρία και ο Hans 
Wallach στις ΗΠΑ. Όλοι αυτοί αντέδρασαν απέναντι στη στείρα προσέγγιση των 
συµπεριφοριστών προσδίδοντας µια ανθρωπιστική διάσταση στη µελέτη της ανθρώπινης 
συµπεριφοράς. Σύµφωνα µε τη θεωρία Gestalt όλες οι λειτουργίες της σκέψης και της 
αντίληψης θεωρούνται ως αλληλεξαρτώµενα φαινόµενα που µπορούν να αναλυθούν σε 
απλούστερα µέρη µόνο έπειτα από ανάλυση σε συλλογισµό» (Ανθολόγιο Sapere aude!, 
2015: παρα. 24-25). 

Για τη θεωρία πεδίου στο πλαίσιο της gestalt, βλ. αναλυτικά στον Parlett (1991). 
28. Ο Wertheimer, που είναι και ο κυριότερος, ασχολήθηκε µε τη µάθηση στη σχολική τάξη και 
µάλιστα µε τη διδασκαλία, η οποία οδηγεί στην ανάπτυξη της δηµιουργικής σκέψης. Ενώ ο Köffka, 
ασχολήθηκε κυρίως µε τη συνεισφορά της θεωρίας της Gestalt στην ανάλυση της τέχνης. 
29. Η Μορφολογική Ψυχολογία µολονότι εµφανίστηκε ως ψυχολογική κατεύθυνση, εντούτοις 
εκφράστηκε και ως φιλοσοφική αντίληψη καθώς και ως ερµηνεία των φυσικών και των 
φυσιολογικών φαινοµένων. Σχετικά µε τα τελευταία, επιβεβαιώθηκε η ύπαρξη ενός παραλληλισµού 
µεταξύ των µορφών που γίνονται αντιληπτές και των µορφών των εγκεφαλικών νευρικών 
λειτουργιών (νόµος του ισοµορφισµού). Μετά την εκτόπιση των εκπροσώπων της λόγω του 
ναζισµού (οι περισσότεροι από αυτούς ήταν εβραϊκής καταγωγής), η Μορφολογική Ψυχολογία 
µεταφυτεύτηκε στις ΗΠΑ (1930). Αφού ήλθε σε επαφή µε την αµερικανική ψυχολογία της 
συµπεριφοράς, απέκτησε χαρακτήρα µεγαλύτερης πειραµατικής αντικειµενικότητας, ο οποίος 
έλειπε µέχρι τότε από αυτήν, εξαιτίας της κυρίως θεωρητικής θέσης της, που ελάχιστα ενδιαφερόταν 
για τα πρακτικά προβλήµατα της κοινωνικής ζωής. Έτσι, δηµιουργήθηκαν διάφορες κατευθύνσεις 
ψυχολογίας της συµπεριφοράς και ψυχανάλυσης, ανάµεσα στις οποίες ο τοπολογικός 
γκεσταλτισµός του Kurt Lewin που αντιπροσωπεύει ένα είδος συµβιβασµού. Η συνεχής 
προσπάθεια αναθεώρησης από τους µελετητές της Μορφολογικής Ψυχολογίας οδήγησε σε διαρκώς 
µεγαλύτερη ενοποίηση των πολυάριθµων νόµων που είχαν διατυπωθεί αρχικάσχετικά µε τον τρόπο 
µε τον οποίο επιτελείται η αντιληπτική ενοποίηση ακόµα και πολύ περίπλοκων πεδίων. Παρά την 
αλµατώδη εξέλιξη της ψυχολογίας από το 1920, οι θεωρίες της Μορφολογικής Ψυχολογίας 
θεωρούνται κάθε άλλο παρά ξεπερασµένες σήµερα. Μέχρι ενός σηµείου, επανήλθαν στην 
επικαιρότητα µε τη δουλειά του Jean Mitry (και το βιβλίο του The Aesthetics and Psychology of the 
Cinema and Semiotics and the Analysis of Film) και µε ορισµένα πρώτα κείµενα του Christian Metz. 
Οι δυνατότητες των θεωριών αυτών είναι ιδιαίτερα εµφανείς στις αισθητικές επιλογές που 
επιτρέπουν. 
30. Αίσθηση είναι η διαδικασία µέσω της οποίας το σώµα (οι αισθήσεις και τα όργανα των 
αισθήσεων) συλλέγει πληροφορίες από το περιβάλλον του. Αντίληψη είναι η λειτουργία της 
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οργάνωσης και ερµηνείας της αισθητήριας πληροφορίας (Κοτσιλίνη, 2009). Η αντίληψη είναι µία 
πολυσύνθετη διαδικασία µε την οποία το άτοµο αναλύοντας τα χαρακτηριστικά ενός ερεθίσµατος, 
συνθέτοντάς τα και συσχετίζοντάς τα µε τις προηγούµενες εµπειρίες του, ερµηνεύει ή 
αντιλαµβάνεται τα µηνύµατα του εξωτερικού κόσµου. Η αντίληψη δεν µπορεί να αποδοθεί σε 
µηχανιστικές διεργασίες. Για την κατανόησή της απαιτούνται παράµετροι της φυσιολογίας, της 
ψυχολογία και της κοινωνικής ψυχολογίας (Μάτσακα & Μπάµπου, 2010). 
31. Η όραση είναι µία από τις πέντε αισθήσεις. Όργανο αντίληψης είναι τα µάτια, ενώ το αντικείµενο 
της αντίληψης είναι το φως. Θεωρείται η πιο σηµαντική από τις υπόλοιπες αισθήσεις, γιατί µε αυτήν 
γίνεται άµεσα αντιληπτός ο εξωτερικός χώρος. Περίπου το 30% του ανθρώπινου εγκεφάλου 
ασχολείται µε την επεξεργασία και ερµηνεία των ερεθισµάτων της όρασης. Όπως και οι υπόλοιπες 
αισθήσεις αναπτύσσεται και η µηχανική όραση (Μάτσακα & Μπάµπου, 2010). 
32. Στηριζόµενη στις αρχές της µορφολογικής ψυχολογίας σχετικά µε την αντίληψη της µορφής ως 
«όλον» µία πρόσφατη έρευνα στο Πανεπιστήµιο του Cambridge, διαπίστωσε ότι δεν παίζει ρόλο µε 
τι σειρά είναι τοποθετηµένα τα γράµµατα µέσα σε µία λέξη αρκεί το πρώτο και το τελευταίο γράµµα 
να είναι στη σωστή θέση. Τα υπόλοιπα µπορούν να είναι σε τυχαίες θέσεις και µπορούµε να τα 
διαβάσουµε χωρίς πρόβληµα. Αυτό γίνεται γιατί ο ανθρώπινος εγκέφαλος δεν διαβάζει γράµµα-
γράµµα κάθε λέξη, αλλά τη λέξη σαν σύνολο. Για παράδειγµα: «Σνφµύωα µε µια έυρενα στο 
Πµανιπσητετο του Κµτρπιαιζ, δεν πεαιζι ρλόο µε τι σριεά ενίαι τοθοπεµετενα τα γταµαµρά µσέα σε 
µία λξηέ, αεκρί το πώτρο και το ταελείτυο γάµρµα να ενιαί στη στωσή θσέη Τα υλοπιόπα µροπούν 
να ενίαι σε τχίυεας θιέεσς και να µροπετίε να τις δαβαιάεστε χρωίς πλβηµόρα. Ατυό γνίταει γαιτί ο 
απρώνθονις εκέγλφοας δεν δαεβζιάι γάµρµα γάµρµα κθάε λξηέ αλλά την λξέη ως σνύλοο». 
33. Ο Kant, στο βιβλίο του «Η κριτική του καθαρού λόγου» αναφέρει ότι η αντίληψη, όπως και η 
γνωστική λειτουργία, µπορεί να είναι σύµφωνη µε τα αντικείµενα που παρατηρούµε, αλλά, 
παράλληλα, δεν είναι λίγες οι περιπτώσεις που τα ίδια τα αντικείµενα συµµορφώνονται ανάλογα µε 
τη διαµορφωµένη µας αντίληψη. Οι θεωρίες του Kant προετοίµασαν το έδαφος για τη µετέπειτα 
άνθηση της Πειραµατικής Ψυχολογίας της Σχολής του Βερολίνου και οδήγησαν στη διατύπωση 
των βασικών αρχών της Μορφολογικής Ψυχολογίας ή Ψυχολογίας Gestalt ή Ψυχολογίας των 
Μορφών. Σήµερα, οι αρχές αυτές αποτελούν αναπόσπαστο κοµµάτι τόσο της θεωρητικής 
κατάρτισης όσο και της εφαρµοσµένης πρακτικής ενός ατόµου που ασχολείται µε την αρχιτεκτο-
νική, τον κινηµατογράφο, τη µουσική, τη διακόσµηση, κ.ά. 
34. Ο Goethe, κατά τα τέλη του 19ου αιώνα, είχε εναντιωθεί στην ανάλυση της εµπειρίας σε ατοµικά 
στοιχεία, µε τον τρόπο που την επιχειρούσαν οι κραταιές σχολές ψυχολογίας της εποχής. Η 
Ψυχολογία της Gestalt ήταν µια διαµαρτυρία και ταυτόχρονα µια προσπάθεια να προστεθεί η 
ανθρωπιστική διάσταση στη µελέτη της ψυχικής ζωής. Αντίθετα από τον ψυχολογικό ατοµισµό, ο 
οποίος διατυπώθηκε από τη θεωρία της ενόρασης, την ψυχολογία της συµπεριφοράς και την ψυχο-
αντανακλασιολογία, η Μορφολογική Ψυχολογία αρνείται ότι η ψυχική λειτουργία αντιπροσωπεύει 
απλή άθροιση στοιχείων, υποστηρίζοντας ότι κάθε φαινόµενο πρέπει να θεωρείται ως όλον 
(Zusammenhang), µέσα στο οποίο τα µέρη ρυθµίζονται από τον ίδιο τον νόµο που διέπει το σύνολο, 
σε ένα είδος στενής και αδιάλυτης λειτουργικής σχέσης. Οι ψυχολόγοι που προσχώρησαν στη σχολή 
της Gestalt ενδιαφέρθηκαν ιδιαίτερα για τον τρόπο µε τον οποίο εµφανίζονται τα αντικείµενα. 
Κατέληξαν λοιπόν σε επισηµάνσεις οπτικών φαινοµένων, που µπορούν να αποτελέσουν εύκολα 
εµπειρία του καθενός. 
35. Οι βασικοί κατευθυντήριοι άξονες της θεωρίας Gestalt είναι οι ακόλουθοι (Amendt, 2001; 
Θεοδωροπούλου, 2012): 
α) Η διαδικασία της πρόσληψης είναι µια ενεργητική πράξη. 
β) Δηµιουργούµε χαρακτηριστικά υπόβαθρα µε αυθόρµητο και φυσικό τρόπο. 
γ) Ο άνθρωπος παρουσιάζει την φυσική τάση να συµπληρώνει ολότητες και να αντιδρά στο 

κλείσιµο των «ανοιχτών» και µη τελειοποιηµένων µερών µια ολότητας. 
δ) Υπάρχει τάση να αναγνωρίζουµε συγκεκριµένα µοτίβα. 
ε) Υπάρχει τάση διαµόρφωσης του ανοργάνωτου οπτικού πεδίου οργανώνοντας και 

συµπληρώνοντας ελλείψεις αλλά και παραβλέποντας ατέλειες ώστε το πεδίο να αποκτήσει µορφή 
(νόµος της ειδοτροπίας). 
στ) Ο τρόπος που αντιλαµβανόµαστε τα πράγµατα γύρω µας επηρεάζεται από τις πραγµατικές 

µας ανάγκες, τις εµπειρίες µας και την ατοµικότητά µας. 
ζ) Η δηµιουργία νοηµατικών ολοτήτων γίνεται από ενεργές οργανωτικές συνιστώσες. 
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36 Οι αρχές που διέπουν την οπτική οργάνωση σχετίζονται µε τις αρχές της αντιληπτικής οργάνωσης 
που είναι: 
α) Η ολότητα: ο παρατηρητής, πρώτα αντιλαµβάνεται το γενικό και µετά τις λεπτοµέρειες. 
β) Η µορφή και το βάθος: το πλήθος των αντικειµένων που βρίσκονται εντός του αντιληπτικού 

πεδίου συνιστά τις µορφές. Ό,τι είναι έξω από αυτές συνιστά το βάθος (φόντο). Από τη σχέση 
µορφής και βάθους (φόντου) δηµιουργούνται ποικίλες αντιληπτικές εµπειρίες. 
γ) Το περίγραµµα: η γραµµή που διακρίνει µία µορφή από τις άλλες µορφές ή από το άµορφο 

πεδίο που την περιβάλλει. 
δ) Το αντιληπτικό σύστηµα του ανθρώπου οργανώνει τα ερεθίσµατα σε σχήµατα και πρότυπα, 

σύµφωνα µε την αρχή της οµαδοποίησης (βλ. σελ. 111). Τα βασικά φαινόµενα που έχουν 
παρατηρηθεί στα συστήµατα Gestalt είναι η εµφάνιση (emergence), η υποστασιοποίηση (reification), 
η πολυστάθεια (multistability) και η µη παραλλαξιµότητα (invariance). Τα παραπάνω φαινόµενα, δεν 
αποτελούν υποχρεωτικά διαφορετικές λειτουργικές µονάδες της αντίληψης που πρέπει να 
µοντελοποιούνται ξεχωριστά, αλλά είναι µάλλον διαφορετικές πτυχές ενός ενιαίου δυναµικού 
µηχανισµού της αντίληψης. Η θεωρία Gestalt τα καταγράφει χωρίς να εξηγεί γιατί συµβαίνουν. Ένα 
βασικό συµπέρασµα που προκύπτει από τα παραπάνω είναι ότι η ανθρώπινη αντίληψη φαίνεται να 
δουλεύει παραγωγικά και όχι επαγωγικά, δηλαδή από πάνω προς τα κάτω κι όχι από κάτω προς τα 
πάνω. Ο άνθρωπος φέρεται ότι µπορεί να συλλάβει ένα φαινόµενο στην ολότητά του, να πάει 
απευθείας στην κορυφή της σκάλας, παρά να το αντιληφθεί σταδιακά, ανεβαίνοντας ένα-ένα τα 
σκαλοπάτια. Δηλαδή, η φαντασία και η σύλληψη φαίνεται να είναι πιο εγγενείς ιδιότητες της 
ανθρώπινης εγκεφαλικής λειτουργίας απ’ ότι είναι η ανάλυση και η µεθοδολογία, οι οποίες 
φέρονται ως πολιτισµικές κατασκευές (Κοτσοβού & Χονδρογιάννη-Μπούρα, 2012-2013). 
37. Σε αυτά επικεντρώθηκαν µεταγενέστερα, οι γνωστικές-κοινωνικογνωστικές θεωρίες µε 
σηµαντικότερη αυτή του Piaget και του οικοδοµισµού (κονστρουκτιβισµού), µε διάφορες µορφές 
και αντίστοιχες διδακτικές προτάσεις (Μητρογιαννοπούλου, 2006). Ο Piaget (1979), αναφέρθηκε 
στην «οικοδόµηση» της γνώσης. Θεωρούσε τη µάθηση ως αποτέλεσµα της δραστηριότητας του 
ατόµου µε το περιβάλλον (Μητρογιαννοπούλου, 2006). Κατά τον Piaget, µέσα από διάφορες 
γνωστικές αντιφάσεις επιτυγχάνεται η αφοµοίωση και η προσαρµογή µε την κοινωνική 
διαπραγµάτευση και τη δηµιουργικότητα (ατοµική), αρχές όπου βασίστηκε και ο (επ)οικοδοµισµός 
(κονστρουκτιβισµός) µε κυριότερους εκπροσώπους τον Glaserfeld (ριζοσπαστικός οικοδοµισµός) 
και τον Vygotsky (κοινωνικοπολιτισµικός κονστρουκτιβισµός). Σπουδαία θέση στη µορφολογική 
ψυχολογία κατέχει η ενορατική µάθηση (insight), δηλαδή, η αιφνίδια αντίληψη των σχέσεων µεταξύ 
των στοιχείων µιας άγνωστης προβληµατικής κατάστασης, που οδηγεί στην εύρεση λύσης. Μια 
άγνωστη προβληµατική κατάσταση γίνεται αντιληπτή ως «ενιαίο όλον». Αυτό προϋποθέτει και τη 
συνολική αντίληψη των σχέσεων που διέπουν τα επιµέρους στοιχεία του προβλήµατος (Κολέζα, 
2000; Θεοφιλίδης, 2002). 
38. Η θεωρία της µορφολογικής ψυχολογίας (gestalt psychology) επικεντρώνεται στη µελέτη της 
οργάνωσης της αντίληψης και προσεγγίζει τη συµπεριφορά τονίζοντας την οργάνωση της εµπειρίας 
σε µορφές ή πρότυπα (Gestalten). Η πιο ουσιαστική συµβολή της στην ψυχολογία της µάθησης 
είναι η ενόραση, που ως µαθησιακή διαδικασία βασίζεται στη σύλληψη της µορφής του νέου προς 
γνώση αντικειµένου ως «όλου», που δε γίνεται στην αρχή µε σαφήνεια αντιληπτό, αλλά κατά την 
πορεία της µάθησης. Προχωρώντας από το όλο προς τα µέρη, τα στοιχεία που απαρτίζουν τη µορφή 
διασαφηνίζονται και διακρίνονται µεταξύ τους. Η µάθηση µε ενόραση θεωρήθηκε ανώτερη σε 
σχέση µε αυτή που γίνεται µε «δοκιµή και πλάνη», διότι κατά την εµφάνισή της µεσολαβούν 
ανώτερες διανοητικές λειτουργίες, όπως η αντίληψη, η µνήµη, η σκέψη και η προσοχή. Παρά το 
γεγονός ότι, εφαρµόζεται απευθείας κυρίως στην αντίληψη και στην επίλυση προβληµάτων, 
εντούτοις, η θεωρία Gestalt έχει εφαρµογή σε όλες τις όψεις της ανθρώπινης µάθησης. 
39. Η Μορφολογική Ψυχολογία θεωρείται ως ο πρόδροµος της γνωστικής για δύο λόγους (Παλάζη, 
κ.ά. 2008): α) διότι ενδιαφέρεται για την αντίληψη, την συνείδηση, την επίλυση προβληµάτων και 
την ενόραση, και, β) διότι απέρριπτε τον συµπεριφορισµό, θεωρώντας τον ως υπερβολικά 
µηχανιστικό, ανολοκλήρωτο και ακατάλληλο για την ερµηνεία των ανώτερων νοητικών 
διαδικασιών. Η Μορφολογική Ψυχολογία ασχολήθηκε κυρίως µε την αντίληψη, περιοχή στην οποία 
αναφέρονται τα αρχικά της πειράµατα. Ωστόσο, επειδή οι εκπρόσωποί της πιστεύουν ότι η 
διαδικασία της αντίληψης βρίσκεται σε στενή σχέση µε την διαδικασία της µάθησης, για αυτό 
δέχονται ότι οι νόµοι της αντίληψης λειτουργούν εξίσου και κατά τον ίδιο τρόπο και για την µάθηση. 



ΕΛΛΗΝΙΚΟΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΟΣ ΧΟΡΟΣ: 
ΔΟΜΗ, ΜΟΡΦΗ ΚΑΙ ΤΥΠΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΗΣ ‘ΧΟΡΕΥΤΙΚΟΤΗΤΑΣ’ 

 133 

 
Εξάλλου η µάθηση είναι προϊόν της αντίληψης και είναι φυσικό να διέπεται από τους νόµους της 
µε βασικότερο το νόµο της «καλής µορφής» (βλ. σελ. 111). 
40 Κατά τους ίδιους, η λύση προβληµάτων είναι τόσο αναπαραγωγική (επανάληψη ήδη γνωστών 
συνηθειών) όσο και παραγωγική (δηµιουργία νέων οργανώσεων). Η αναπαραγωγική λύση 
προβληµάτων περιλαµβάνει την επαναχρησιµοποίηση της προγενέστερης εµπειρίας και µπορεί να 
οδηγήσει σε µια επιτυχηµένη λύση (Ρούσσος, χ.χ.). O πρώτος που εισήγαγε τη διάκριση µεταξύ 
παραγωγικής και αναπαραγωγικής σκέψης ήταν ο Wertheimer (1959). 
41. Το δοκίµιο της Κασδά (1988), Συνειδητό Μάτι, επανεκδόθηκε µε την προσθήκη των τελευταίων 
ερευνών στην Τεχνητή Νοηµοσύνη από τον καθηγητή Ιωάννη Κόντο, στο κοινό τους δοκίµιο 
Artificial Intelligence Needles Conscious Eye (2015). 
42. Συνοπτικά, όπως αναφέρει ο AnOiko [Οικονόµου] (2008), σύµφωνα µε την ψυχολογική θεωρία 
Gestalt: 
Η µάθηση είναι συνδεδεµένη µε την αντίληψη. Ο οργανισµός έχει την τάση να 
αντιλαµβάνεται το περιβάλλον σε ολικές µορφές (gestalts). Οι ολικές µορφές δεν είναι το 
άθροισµα των επιµέρους στοιχείων, αλλά µια δυναµική σύνθεσή τους. Τα µέρη του όλου 
αλληλοεπηρεάζονται και αποτελούν σύστηµα (δυναµικό πεδίο), όπου κάθε διαταραχή τείνει 
να αποκατασταθεί από την προηγούµενη κατάσταση ισορροπίας. Η µάθηση είναι µια 
δυναµική διαδικασία αλληλεπίδρασης οργανισµού-περιβάλλοντος, όπου ο οργανισµός τείνει 
να διατηρήσει ή να επαναφέρει τις σχέσεις ισορροπίας, µια διαδικασία αναδιοργάνωσης 
ολικών µορφών. Ακόµη, ο οργανισµός αντιδρά πρώτα σε ολοκληρωµένες καταστάσεις και 
στη συνέχεια προχωρεί στην ανάλυση των επιµέρους (παρ. 3). 

43 Η ψυχολογική θεωρία gestalt (gestalt theory) είναι διαφορετικός κλάδος από τη «θεραπεία 
Gestalt» (gestalt therapy). H «θεραπεία gestalt» είναι θεραπευτική µέθοδος και αναφέρεται στα 
θεραπευτικά µοντέλα gestalt, δηλαδή τη διάγνωση και την ποικιλία κλινικών εφαρµογών από τους 
ψυχοθεραπευτές gestalt. Ξεκίνησε από την Γερµανία αλλά προοδευτικά αναπτύχθηκε µε πολύ 
επιτυχία στην υπόλοιπη Ευρώπη, στις Η.Π.Α., τη Ρωσία και την Ιαπωνία. Σήµερα, κατέχει µια θέση 
στο ιατρικό και κοινωνικό πεδίο, ενώ έχει αρχίσει να διεισδύει και στον ιδιωτικό τοµέα. Για 
περισσότερα, βλ. Woldt και Toman, 2005. 
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ΙΙΙ. ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΕΡΕΥΝΑΣ 
 
Η ερευνητική διαδικασία έχει ως αφορµή ένα προβληµατισµό, θέτει ένα 
ερευνητικό στόχο και προσπαθεί να απαντήσει στα τιθέµενα ερευνητικά 
ερωτήµατα. Ένας ερευνητής καλείται να σχεδιάσει τη µεθοδολογία που θα 
ακολουθήσει σε σχέση µε τον προβληµατισµό του και σε συνάρτηση µε το υπό 
εξέταση πεδίο και θέµα του. Στην παρούσα εργασία η µεθοδολογική διαδικασία 
ακολουθεί τρία βασικά στάδια: 

1. Τη συλλογή των δεδοµένων. 

2. Την ανάλυση των δεδοµένων. 
2.1. Την ανάλυση της δοµής και µορφής των δεδοµένων (ερευνώµενων 

χορευτικών µορφών). 
2.2. Την κωδικοποίηση των δεδοµένων. 

2.3. Τη σύγκριση των δεδοµένων. 
2.4. Την ταξινόµηση των δεδοµένων. 

3. Την ερµηνεία των δεδοµένων. 
 
3.1. Η συλλογή των δεδοµένων 
Η συλλογή των δεδοµένων πραγµατοποιήθηκε µε βάση την εθνογραφική µέθοδο 
(Lange 1984; Giurchescu & Torp, 1991; Sklar, 1991; Γκέφου-Μαδιανού, 1999; 
Buckland, 1999; Giurchescu 1999; Kaeppler,1999; Koutsouba, 1999; Tyrovola, 
2008) και βασίστηκε στη χρήση πρωτογενών και δευτερογενών πηγών. 
Οι πρωτογενείς πηγές αφορούν στα δεδοµένα που συλλέχτηκαν κατά τις 

επιτόπιες έρευνες µε τη µορφή της συνέντευξης (Thompson, 2002)1 καθώς και της 
συµµετοχικής παρατήρησης (Κυριακίδου-Νέστορος, 1981; Γκέφου-Μαδιανού, 
1999; Λυδάκη, 2001; Πετρονώτη, 2002). Η συλλογή των εθνογραφικών δεδοµένων 
αποτελεί ένα από τα στάδια της εθνογραφικής έρευνας. Στην προκειµένη 
περίπτωση, η συλλογή των εθνογραφικών δεδοµένων γίνεται µε βάση την επιτόπια 
εθνογραφική έρευνα υπό τους όρους της ‘συµµετοχικής παρατήρησης’, της πλέον 
αποδεκτής και εφαρµόσιµης µεθόδου στις εθνογραφικές µελέτες. Οι όροι ‘επιτόπια 
έρευνα’ και ‘συµµετοχική παρατήρηση’ είναι αυτοί που κυρίως συνθέτουν την 
εθνογραφική έρευνα, οι οποίοι εναλλακτικά χρησιµοποιήθηκαν και στη σύγχρονη 
ανθρωπολογική µεθοδολογία (Γκέφου-Μαδιανού, 1999), εξαιτίας του ότι αυτή η 
µορφή έρευνας «…αποτέλεσε και το ιδιαίτερο χαρακτηριστικό της ανθρωπολογίας, 
που τη διαφοροποίησε από τις άλλες κοινωνικές επιστήµες…» (Γκέφου-Μαδιανού, 
1999, σελ. 215). Ήδη από τη δεκαετία του 1920 µέχρι σήµερα, η επιτόπια 
εθνογραφική έρευνα µε ‘συµµετοχική παρατήρηση’ κατέχει κεντρική θέση στην 
ανθρωπολογική ανάλυση και υιοθετείται ως η βασική µέθοδος της 
ανθρωπολογικής ανάλυσης, συνιστώντας κατά τον Clammer (1983), «…τον κατ’ 
εξοχήν τόπο όπου παράγεται η εθνογραφική γνώση…» (σελ. 7). Η διαδικασία αυτού 
του είδους της έρευνας χαρακτηρίζεται από στάδια, όπως π.χ. τη διαµόρφωση του 
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θεωρητικού προβλήµατος, την επιλογή της µελέτης περίπτωσης, την απόκτηση 
πρόσβασης στο πεδίο µελέτης, την επιλογή µεθόδων και πηγών για τη συλλογή των 
δεδοµένων καθώς και την ανάλυση και ερµηνεία δεδοµένων (Λυδάκη, 2001). 
Η επιτόπια εθνογραφική έρευνα µε ‘συµµετοχική παρατήρηση’ συνιστά µία 

σύνθεση αρχών, διαδικασιών, στρατηγικών µεθόδων και τεχνικών έρευνας, όπου 
µεταξύ των άλλων θεωρεί την άµεση παρατήρηση ως µία από τις βασικές µεθόδους 
συλλογής δεδοµένων. Ταυτόχρονα, ορίζει ότι ο ρόλος του ερευνητή σε αυτήν είναι 
η δηµιουργία και διατήρηση στενών σχέσεων µε τα µέλη των τοπικών κοινοτήτων 
που ερευνά (Jorgensen, 1989). Διεξάγεται µε εντατικό ρυθµό -γεγονός που απαιτεί 
µακροχρόνια παραµονή του ερευνητή στο πεδίο. Βασίζεται τόσο στην άµεση 
παρατήρηση όσο και στις βιωµατικές εµπειρίες του ερευνητή, ώστε να µπορέσει ο 
ίδιος να αποκτήσει βαθειά διεισδυτική και πολυδιάστατη γνώση, η οποία δεν 
µπορεί να αποκτηθεί µε την περιορισµένη παραµονή του σε αυτό. Έτσι, η 
µακρόχρονη εντατική επιτόπια εθνογραφική έρευνα βασίζεται σε πολύ µεγάλο 
βαθµό στην εµπειρία και διεξάγεται σε ένα προδιαγεγραµµένο πλαίσιο, ως προς το 
χώρο-κοινότητα, µέσω της ‘συµµετοχικής παρατήρησης’ (Γκέφου-Μαδιανού, 
1999). Η ‘συµµετοχική παρατήρηση’, είτε οριστεί ως µέθοδος και στρατηγική, είτε 
ως τεχνική έρευνας (πρβλ. Tonkin, 1984), αποτελεί το βασικότερο και πλέον 
επίπονο στάδιο της εθνογραφικής έρευνας2. 
Αναλυτικότερα, το πρωτογενές υλικό συντίθεται από προφορικές µαρτυρίες οι 

οποίες προέρχονται από ερωτήσεις ανοιχτού τύπου για ηµιδοµηµένη συνέντευξη 
καθώς και από ελεύθερη συνέντευξη υπό µορφή συζήτησης, ως συµπληρωµατικό 
µέσο συλλογής του πληροφοριακού υλικού. Στη ‘συµµετοχική παρατήρηση’ 
χρησιµοποιήθηκε η ποιοτική µέθοδος, η οποία αφορά µικρής κλίµακας έρευνα σε 
συγκεκριµένα άτοµα που επιλέχθηκαν από τον ερευνητή ως πληροφορητές (Cohen, 
1984; Bernand, 1994; Γκέφου-Μαδιανού, 1999). Τους πληροφορητές αποτέλεσαν 
ντόπιοι κάτοικοι των προαναφερόµενων περιοχών -οι οποίοι διαµένουν µόνιµα στις 
αντίστοιχες κοινότητες- και οι οποίοι επιλέχθηκαν µε βάση την εντοπιότητα και 
την ηλικία (τρεις διαφορετικές γενιές, ηλικίας 24 έως 70 ετών), το διαφορετικό 
κοινωνικό, οικονοµικό και µορφωτικό επίπεδο καθώς και το διαφορετικό φύλο. 
Επίσης, στο πρωτογενές υλικό συµπεριλαµβάνεται το φωτογραφικό υλικό που 

απεικονίζει όλες τις υπό µελέτη χορευτικές µορφές καθώς και το οπτικό-ακουστικό 
υλικό που βιντεοσκοπήθηκε και µαγνητοφωνήθηκε τόσο κατά τη διάρκεια των 
συνεντεύξεων όσο και κατά τη διάρκεια της τέλεσης των ποικίλων εθιµικών 
περιστάσεων στις οποίες οι υπό µελέτη και ανάλυση χοροί συνιστούν αναπόσπαστο 
µέρος των αντίστοιχων τοπικών χορευτικών ρεπερτορίων. 
Η χρήση δευτερογενών πηγών βασίστηκε στις αρχές της αρχειακής 

εθνογραφικής έρευνας (Γκέφου-Μαδιανού 1999; Λυδάκη, 2001; Αλεξιάδης, 
2000). Κατά την αρχειακή εθνογραφική έρευνα, ο ερευνητής διαβάζοντας τη 
βιβλιογραφία ή τα αρχεία, ‘συνοµιλεί’ ταυτόχρονα µε το υλικό αυτό. Σύµφωνα µε 
τους Stocking (1992) και Γκέφου-Μαδιανού (1999), από αυτόν το διάλογο 
προκύπτει µέρος ή ολόκληρο το εθνογραφικό υλικό. Ειδικότερα, το δευτερογενές 
υλικό προέρχεται από ιστορικά ντοκουµέντα, φωτογραφικό υλικό και 
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βιβλιογραφικές πηγές που αφορούν τον τοπικό πoλιτισµό των υπό έρευνα 
κοινοτήτων καθώς και τις υπό µελέτη χορευτικές µορφές. 
Παράλληλα, έγινε διασταύρωση των πληροφοριών που προέρχονται από την 

επιτόπια έρευνα και τις συνεντεύξεις µε αυτές των γραπτών κειµένων. Τη 
διασταύρωση των πληροφοριών, από τις συνεντεύξεις µε τα γραπτά κείµενα, 
διαµορφώνει η παλινδροµική κίνηση ανάµεσα στο ιστορικό ντοκουµέντο και στις 
µαρτυρίες του παρόντος και µπορεί να αποκαταστήσει την αποσπασµατική 
περιηγητική αναφορά, προσφέροντας έτσι µια αντικειµενική ιστορική µαρτυρία 
(Νέστορος-Κυριακίδου, 1983). Τέλος, για τον έλεγχο της αξιοπιστίας και της 
εγκυρότητας των δεδοµένων της επιτόπιας έρευνας υιοθετήθηκε η τεχνική του 
‘πληροφορικού κορεσµού’ (Bertaux, 1981; Σαρακατσιάνου, 2011). Σύµφωνα µε 
την τεχνική αυτή -η οποία εφαρµόζεται στη ‘βιογραφική µέθοδο’ (Bertaux, 1981)- 
οι συνεντεύξεις από τους πληροφορητές πρέπει να εµφανίζουν ορισµένα, 
τουλάχιστον, στοιχεία κανονικότητας και το περιεχόµενο της κάθε µίας 
συνέντευξης να επιβεβαιώνεται και από τις υπόλοιπες (Bertaux, 1981; Θανοπούλου 
& Πετρονώτη, 1987; Βεργέτη, [1994]2000). Αντίθετα προς τις ποσοτικές και 
πειραµατικές έρευνες, η εγκυρότητα και η αξιοπιστία των εθνογραφικών 
δεδοµένων µε βάση την ποιοτική/επιτόπια έρευνα στηρίχθηκε στη φυσική µου 
παρουσία στα πεδία έρευνας και στη φύση της αλληλεπίδρασης µεταξύ εµού και 
των ατόµων των κοινοτήτων που επισκέφθηκα. Ταυτόχρονα, στηρίχθηκε στη 
διασταύρωση των πληροφοριών από τους πληροφορητές σε πολλαπλά επίπεδα 
(π.χ. το αρχειακό υλικό, τη συµµετοχική παρατήρηση, τη συνέντευξη), καθώς και 
στις διαπροσωπικές εποικοδοµητικές σχέσεις µου µε τους κατοίκους των 
κοινοτήτων. 
Για τις ανάγκες της εργασίας καταγράφηκε ένας πολύ µεγάλος αριθµός χορών 

από όλο τον ελλαδικό χώρο3. Ωστόσο, µε δεδοµένο το γεγονός ότι οι τοπικές 
κοινότητες και οι χοροί είναι πάρα πολλοί και είναι πρακτικά αδύνατον να 
συµπεριληφθούν όλοι στην ανάλυση των δεδοµένων, στην παρούσα µελέτη 
επιλέχτηκε ένας συγκεκριµένος αριθµός χορών και τοπικών κοινοτήτων 
προκειµένου να χρησιµοποιηθούν ως αναλυτικά παραδείγµατα και να απαντηθούν 
τα ερευνητικά ερωτήµατα της εργασίας. Η διαδικασία επιλογής των χορών και των 
τοπικών κοινοτήτων βασίστηκε στις αρχές της δειγµατοληπτικής έρευνας και 
συγκεκριµένα στη µέθοδο απροσδιόριστης πιθανότητας επιλογής (non-probability 
sampling), τη δειγµατοληψία κρίσης ή σκοπιµότητας (judgemental or purposive 
sampling). 
Το επιλεγόµενο σχέδιο δειγµατοληψίας καθορίστηκε από συγκεκριµένους 

παράγοντες, όπως π.χ. το ερευνώµενο πρόβληµα, οι απώτεροι στόχοι της έρευνας, 
η µέθοδος συλλογής των δεδοµένων, η διαθεσιµότητα βοηθητικών πληροφοριών 
αναφορικά µε την κατανοµή των χαρακτηριστικών που ενδιαφέρουν τη µελέτη, 
κ.ά. Είναι γεγονός ότι, η εφαρµογή κατάλληλου σχεδίου δειγµατοληψίας 
εξασφαλίζει τις καλύτερες προϋποθέσεις για την διασφάλιση της 
αντιπροσωπευτικότητας του δείγµατος και της δυνατότητας γενίκευσης των 
αποτελεσµάτων της έρευνας (Βασάλα, 2009). Στην προκειµένη περίπτωση, το 
χρησιµοποιούµενο σχέδιο δειγµατοληψίας αποβλέπει στη µείωση των 
συστηµατικών σφαλµάτων ανάλυσης, έτσι ώστε µε βάση τις αναλύσεις του 
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δείγµατος η εξαγωγή συµπερασµάτων να είναι επιστηµονικά έγκυρη για το σύνολο 
του ελληνικού παραδοσιακού χορού. Βασικό παράγοντα της σωστής 
δειγµατοληψίας συνιστά ο τρόπος δειγµατοληψίας, ο οποίος έχει µεγαλύτερη 
σηµασία από το µέγεθος του δείγµατος (Βασάλα, 2009). Ωστόσο, είναι κοινός 
τόπος ότι, όσο µεγαλύτερο είναι το µέγεθος του δείγµατος τόσο πιο 
αντιπροσωπευτικό γίνεται το δείγµα γιατί µικραίνουν τα δύο είδη σφαλµάτων, το 
τυχαίο σφάλµα & το σφάλµα µεροληψίας. Δηλαδή, όσο µεγαλύτερο είναι το δείγµα 
τόσο χαµηλότερο είναι το πιθανό σφάλµα κατά τη γενίκευση. Με βάση τη 
βιβλιογραφία (Παρασκευόπουλος, 1993; Cohen & Manion, 1994; Fink, 1995; 
Σταλίκας, 2005), η δειγµατοληψία σκοπιµότητας είναι η µέθοδος, κατά την οποία 
ο ερευνητής προβαίνει σε εσκεµµένη υποκειµενική επιλογή κατά τη λήψη αυτού που 
θεωρεί αντιπροσωπευτικό δείγµα. Συνεπώς, είναι η κρίση του ερευνητή για το τί 
είναι τυπικό ή έχει ενδιαφέρον, εφόσον δοµείται ένα δείγµα που του δίνει τη 
δυνατότητα να ικανοποιήσει τις εξειδικευµένες ανάγκες της έρευνας σε ένα 
συγκεκριµένο πρόγραµµα. 

H δειγµατοληψία σκοπιµότητας συνδέεται στενά µε τη «θεµελιωµένη θεωρία» 
(GT), η οποία υπάγεται στις ποιοτικές έρευνες και κατασκευάζει ή ανακαλύπτει 
αφηρηµένα θεωρητικά σχήµατα, τα οποία εξηγούν ή φωτίζουν ένα κοινωνικό 
φαινόµενο (Strauss & Corbin, 1997, 1998a, 1998b). Η θεωρία «χτίζεται» όταν ο 
ερευνητής εισάγει στα αποτελέσµατα των παρατηρήσεών του λογικές σχέσεις, µε 
σκοπό να συνδέσει φαινοµενικά ασυσχέτιστες πληροφορίες (Σταυροπούλου, 2012. 
Πρόκειται για ένα συνδυασµό από συλλογή δεδοµένων και από διαδικασίες 
ανάλυσης που έχει εσωτερική συνοχή και που οδηγούν στην ανάπτυξη µιας 
θεωρίας (Strauss & Corbin, 1998a). Για παράδειγµα, οι ερευνητές που ακολουθούν 
την προσέγγιση της «θεµελιωµένης θεωρίας» (Glaser, 1992; Strauss & Corbin, 
1997, 1998a, 1998b), διεξάγουν αρχική δειγµατοληψία και από την ανάλυση των 
αποτελεσµάτων επεκτείνουν το δείγµα µε τρόπους που καθοδηγούνται από την 
ανακύπτουσα θεωρία («θεωρητική δειγµατοληψία»). Η δειγµατοληψία κρίσης ή 
σκοπιµότητας, είναι αποδεκτή όταν δεν υπάρχει η πρόθεση ή ανάγκη για 
στατιστική γενίκευση (Strauss & Corbin, 1998a), όπως στην παρούσα εργασία. 
Στις δειγµατοληψίες σκοπιµότητας (ΔΣκ) δεν αφήνονται τα πράγµατα να 

ακολουθήσουν τον πιθανολογικό τους δρόµο αλλά η δειγµατοληψία σχεδιάζεται εκ 
των προτέρων µε συγκεκριµένα κριτήρια. Ο ερευνητής σταχυολογεί τις 
περιπτώσεις που πρόκειται να συµπεριληφθούν στο δείγµα µε βάση το κατά πόσο 
τις κρίνει τυπικές ή ενδιαφέρουσες (Cohen & Manion, 1994). Δηλαδή, 
χρησιµοποιεί την προσωπική του κρίση για να επιλέξει ένα δείγµα. Και όπως 
συµβαίνει στην κοινωνιολογική έρευνα και στον τρόπο που παίρνονται τα άτοµα 
στο δείγµα για να προβούν οι ερευνητές µετά σε εκτιµήσεις για τον πληθυσµό 
(Φαρµάκης, 2015), έτσι και στην προκειµένη περίπτωση, οι τοπικές κοινότητες 
καθώς και οι χοροί επιλέχθηκαν από εµένα µε ακριβή τρόπο στο δείγµα 
προκείµενου να προβώ µετά σε εκτιµήσεις και τεκµηριώσεις για τα κοινότυπα 
δοµικά σχήµατα και για την τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού 
χορού. Συγκεκριµένα, το συλλεγόµενο δείγµα συνίσταται από τοπικές κοινότητες 
και χορούς τα οποία θεώρησα ότι είναι περισσότερο σηµαντικά για τη 
συγκεκριµένη έρευνα. Δηλαδή, υπήρξε κάποια σκοπιµότητα για την επιλογή τόσο 
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των χορών ‘τσάµικο’ και ‘µπαϊντούσκα’ όσο και των τοπικών κοινοτήτων και των 
χορευτικών τους ρεπερτορίων, δηλαδή των υπολοίπων δεδοµένων της έρευνας. 
Ωστόσο, δεν λειτούργησα αυθαίρετα αλλά έθεσα συγκεκριµένα κριτήρια τα οποία 
θεώρησα σηµαντικά εφόσον καλύπτουν ευρύ φάσµα των περιπτώσεων που 
απαντώνται στην ελληνική µουσικοχορευτική παράδοση. 
Υπάρχουν πολλά σχέδια ΔΣκ και δεν υπάρχει ένας συγκεκριµένος τρόπος 

δράσης. Απλά κάθε φορά χρειάζεται να επινοηθεί ένας τρόπος δειγµατοληψίας που 
θα παραπέµπει τον ερευνητή σε συγκεκριµένο στόχο µέσα από κατάλληλα 
επιλεγµένο δείγµα που να είναι αντιπροσωπευτικό και αξιόπιστο (Farmakis, 2015). 
Έτσι, για τη διασφάλιση της αντιπροσωπευτικότητας χρειάστηκε από την πλευρά 
µου συγκεκριµένος σχεδιασµός πριν το ξεκίνηµα της δειγµατοληψίας. Ενώ για την 
αποφυγή τυχόν προβληµάτων, απαιτήθηκε από την πλευρά µου µεγάλη εµπειρία 
και επανειληµµένη εφαρµογή. Άλλωστε, σε αυτό βοήθησε η µακροχρόνια 
ενασχόλησή µου µε τον ελληνικό παραδοσιακό χορό και συγκεκριµένα η 
αποκτηθείσα γνώση µέσω των προσωπικών µου βιωµάτων και της εµπειρικής 
παρατήρησης κατά τη µακροχρόνια περίοδο της εκπαιδευτικής και επιστηµονικής 
µου εµπλοκής µε αυτόν. Στόχος και πρακτική µου επιδίωξη υπήρξε ο ακριβής 
προσδιορισµός των υπό µελέτη χαρακτηριστικών που αφορούν: 

1) Τους δύο επιλεγόµενους χορούς (τσάµικο και µπαϊντούσκα ή παϊτούσκα). 

2) Τις επιλεγόµενες τοπικές κοινότητες και τους χορούς τους. 
3) Τα χαρακτηριστικά των πληροφορητών µου (π.χ. ηλικία, φύλο, κοινωνικο-

οικονοµικό επίπεδο), τα χαρακτηριστικά του τόπου (π.χ. αστικές/αγροτικές 
περιοχές) και τα χαρακτηριστικά του χρόνου (π.χ. εποχή, ηµέρα, ώρα, εθιµική 
περίσταση). 
Αναλυτικότερα, όσον αφορά τις δύο περιπτώσεις χορών (τσάµικο και 

µπαϊντούσκα), καθώς και τις δύο περιπτώσεις περιοχών (την Κρήτη και τον 
Πόντο), οι λόγοι επιλογής τους παρουσιάζονται αναλυτικά στη συνέχεια. 
 
3.1.1. Η επιλογή χορών και περιοχών 

3.1.1.1. Το τσάµικο 
Το τσάµικο χορεύεται στο µεγαλύτερο µέρος της ηπειρωτικής Ελλάδας 
(Πελοπόννησος, Ρούµελη, Θεσσαλία, Ήπειρος, δυτική Μακεδονία και 
Σαρακατσάνοι), ενώ τον συναντάµε και στο χορευτικό ρεπερτόριο ποικίλων 
νησιών της Ελλάδας (βέβαια σήµερα όλο και πιο σπάνια), όπως π.χ. σε νησιά των 
Βόρειων Σποράδων, στη Λευκάδα, σε κοινότητες της Κεφαλονιάς, σε κοινότητες 
της βόρειας Εύβοιας, στη Λέσβο (π.χ. Αγιάσος, Μεσότοπος), την Κύθνο κ.ά. 
Επιπρόσθετα, φέρει και άλλες δύο ιδιότητες: 
α) Συνιστά κατεξοχήν χορό «του πρώτου», δηλαδή του πρωτοχορευτή, 

αφήνοντας σε δευτερεύοντα ή επικουρικό ρόλο τη συµµετοχή της οµάδας (µε την 
οποία βέβαια συνυπάρχει). 
β) Συνέστησε (και εξακολουθεί να συνιστά ιδιαίτερα για τις µεγαλύτερες 

ηλικιακά γενιές) εθνικό σύµβολο χρησιµοποιούµενο στην κατασκευή της ενιαίας 
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και οµοιογενούς εθνοκρατικής πολιτισµικής ταυτότητας στο πλαίσιο της 
εθνικιστικής ιδεολογίας και της εθνικής ιδέας, αλλά και συνδεόµενο, όπως θα 
δειχθεί παρακάτω, µε την πρώτη του ιδιότητα. 
Έτσι, η επιλογή του συγκριµένου χορού έγινε στη βάση του ότι συνιστά ένα 

χορό που υπόκειται στη διαδικασία της ‘πανελληνιοποίησης’. Ειδικότερα, αν και ο 
χορός, ή, πιο σωστά, οι διάφορες χορευτικές µορφές ή χοροί που υπάγονται κάτω 
από το όνοµα «τσάµικο», χορεύονται σε περιοχές της στεριανής Ελλάδας και, 
συγκεκριµένα, σε Πελοπόννησο, Στερεά Ελλάδα, Ήπειρο, Θεσσαλία και 
Μακεδονία, ωστόσο, χαρακτηρίζεται ως «πανελλήνιος εθνικός χορός» (βλ. 
ενδεικτικά, Holden & Vouras, 1976; Δήµας, 1980; Λυκεσάς, 1989; Ρούµπης, 
1990). Και αυτό διότι, καθώς συνιστούσε χαρακτηριστικό χορό των πρώτων 
περιοχών που απελευθερώθηκαν από τους Οθωµανούς και διαµόρφωσαν την 
‘πρώτη’ Ελλάδα’, δηλαδή της Πελοποννήσου και της Στερεάς Ελλάδας, 
χρησιµοποιήθηκε και συνεχίζει να χρησιµοποιείται ως σύµβολο διαµόρφωσης 
συλλογικής εθνικής συνείδησης (Κουτσούµπα, 1992, 1995; Δήµας, 1993; 
Loutzaki, 1994, 2001), ταυτιζόµενος µε την ελληνική εθνική ταυτότητα εν γένει 
(Koutsouba, 1995). Άλλωστε, δεν είναι τυχαίο ότι ο χορός θεωρείται ‘ανδρικός’ 
(Μπίκος, 1969) παρόλο που σε πλείστες των περιπτώσεων χορεύεται και από 
γυναίκες4. Αλλά, ούτε ότι χαρακτηρίζεται και ως «κλέφτικος» (βλ. ενδεικτικά, 
Αραβαντινός, 1862/1863; Σακελλαρίου, 1940; Κουσιάδης, 1949; Ρωµαίος, 
[1959]1990; Metallinos & Schumacker, 1972/1975; Παπαχρήστου, [1960]1979; 
Κόκκινος, 1993), ονοµασία που του προσδόθηκε εξαιτίας της σύνδεσής του µε τους 
«κλέφτες» και «αρµατολούς», που -κατά µία άποψη- έδρασαν κατά τον τελευταίο 
αιώνα πριν την Ελληνική Επανάσταση (Δήµας, 1993; Koutsouba, 1995; Loutzaki, 
1994, 2001). Έτσι, το τσάµικο έχει συνδεθεί µε την ελληνική ανδρεία και λεβεντιά 
ή έχει συνδεθεί µε τις ικανότητες και το προφίλ του ‘καλού χορευτή’ καθώς κατά 
την Μαζαράκη (1984), «…ο καλός χορευτής θα χορέψει τσάµικο…» (σελ. 103) ή 
ακόµα και µε τη χρησιµότητα του ατόµου στο πλαίσιο τη τοπικής κοινωνίας, 
εφόσον π.χ. «…εδώ στην Αρκαδία […], αν δεν ξέρεις τσάµικο είσαι άχρηστος, δε 
φελάς για τίποτα, µόνο που πιάνεις τον τόπο!...» (Ρωµαίος, 1964:263). Πρόκειται 
για δύο σηµαντικές παραµέτρους που κρίνεται ότι πρέπει να σχολιαστούν 
διεξοδικότερα προκειµένου να τεκµηριωθεί η επιλογή του τσάµικου ως ενός από 
τα βασικά χορευτικά δείγµατα που έχουν επιλεγεί στην παρούσα εργασία: 
α. Από τα προαναφερόµενα διαφαίνεται ότι το τσάµικο συνδιαλέγεται µε τις όψεις 
της κοινωνικής δραστηριότητας µιας συγκεκριµένης εποχής, δηλαδή µε την 
πρακτική της κοινωνικής αντίδρασης, ατοµικής ή συλλογικής, στον εξουσιαστικό 
φορέα της Τουρκοκρατίας, και συγκεκριµένα µε το «κλέφτικο» τραγούδι, διακριτό 
είδος των επικών δηµοτικών τραγουδιών. Οι άρρηκτοι δεσµοί του µε το 
«κλέφτικο» τραγούδι5 και την κατασκευή των εθνικών µύθων για τη δράση των 
κλεφτών και των αρµατολών6 στο πλαίσιο του εθνικισµού και της εθνικιστικής 
ιδεολογίας, κατέστησαν το τσάµικο ‘πανελλήνιο’ σύµβολο και χορό ‘πανελλήνιας’ 
εµβέλειας, περιβάλλοντάς το -όπως και το κλέφτικο τραγούδι- µε µυθοπλαστικές 
αναφορές. 
Προς αυτό συνέτεινε ο χορευτικός τρίσηµος ή εξάσηµος ρυθµός (2:1 ή 4:2) της 

µελωδίας σηµαντικού αριθµού των κλέφτικων τραγουδιών. Έτσι, ο χορός που τον 
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συνοδεύει ταυτολογήθηκε µε το ιδεολογικό περιεχόµενο του κλέφτικου 
τραγουδιού. Η συνένωσή τους διαµόρφωσε ένα πολιτισµικό µόρφωµα που 
εξελικτικά -και ιδιαίτερα όταν το κλεφταρµατολικό πρόβληµα από καθαρά 
κοινωνικό απέκτησε εθνικοπολιτικό χαρακτήρα- κάλυψε συνολικά την «επική 
διάταση της λαϊκής ιδεολογίας» (Κοντογιώργης, 1979:33). Η συνταύτιση των 
συµφερόντων της µεγάλης χριστιανικής γαιοκτησίας και του ανώτερου κλήρου µε 
τα συµφέροντα του κατακτητή µε εξουθενωτικές συνέπειες για τις κατώτερες 
τάξεις των χωρικών µετέβαλε την υπόθεση της κλεφτουριάς σε δική τους υπόθεση. 
Ταυτόχρονα, µετέβαλε και τη δράση της κλεφτουριάς σε λυτρωτική ενέργεια και 
συνάµα σε «επικό» αγαθό, προσδίδοντάς του ένα καθαρά αντιεπίσηµο λαϊκό 
χαρακτήρα, που θεµελιώθηκε στην ύπαρξη ενός κοινού εχθρού (Κοντογιώργης, 
1979). Άλλωστε, κοινός συνευρεσιακός τόπος των παρακοινωνιών -υπό την ευρεία 
έννοια- είναι η προσφυγή στο ηρωικό ή λεβέντικο πρότυπο δράσης που 
πραγµατώνεται µέσα από την αδιάκοπη σύγκρουση µε τους εκπροσώπους της 
‘φρόνιµης’ κοινωνικής και πολιτικής εξουσίας και νοµιµότητας. 
Συνεπώς, δεν είναι τυχαίο που στο ποιητικό περιεχόµενο του κλέφτικου 

τραγουδιού δεσπόζει το ανδρικό πρότυπο του παλικαριού, που συνδέεται µε τη 
χρήση ένοπλης βίας, την αυτοδικία, τη λεβεντιά, την τόλµη και την αυτοπροβολή. 
Χαρακτηριστικά που αποδόθηκαν κατά καιρούς στο χορό τσάµικο 
χαρακτηρίζοντάς τον ως ‘λεβέντικο’, ‘παλικαρίσιο’ και ‘ανδρικό’, αλλά και 
καθιστώντας τον κατεξοχήν χορό ‘του πρώτου’ µε χαρακτηριστική σηµειολογία 
την αυτοπροβολή, ανεξαρτήτως της ερµηνείας που έπαιρνε αυτή κατά καιρούς, 
ανάλογα µε τις επικρατούσες συνθήκες στην παραδοσιακή αγροτική κοινωνία και 
το παραδοσιακό αγροτικό σύστηµα. 
Μετά την Επανάσταση και στην προσπάθεια συγκρότησης µίας κοινής εθνικής 

ιδεολογίας στο πλαίσιο του νεοδιαµορφούµενου ελληνικού/εθνικού κράτους, το 
κλέφτικο τραγούδι και ό,τι αυτό εµπεριέχει στην τρισυπόστατη µορφή του 
(µελωδία, ποίηση, χορό), θα προσαρµοστεί στις νέες δοµές και συνθήκες τις 
µεταεπαναστατικής περιόδου. Και µολονότι θα στερηθεί -όλο και περισσότερο- 
την εθνικοπολιτική του διάσταση, εντούτοις, θα χρησιµοποιηθεί ως εθνικό 
σύµβολο και τεκµήριο στη διαρκή αντίσταση του ελληνικού έθνους ενάντια στους 
Οθωµανούς από την Άλωση της Κωνσταντινούπολης έως και το τέλος της 
Επανάστασης του 1821 (Τυροβολά, 2013β). Παράλληλα, θα συνεπικουρήσει στην 
‘κατασκευή’ της εθνικής ιδεολογίας, της εθνικής συνείδησης και της εθνικής 
ταυτότητας καθώς και στη νοµιµοποίηση του έθνους-κράτους (Τυροβολά, 2013β). 
Το τσάµικο θα χαρακτηριστεί «εθνικός», «πανελλήνιος» και «λεβέντικος» χορός 
και θα αποτελέσει ένα επί πλέον ιδεολόγηµα για την ανάδειξη του ενιαίου 
πολιτισµικού χαρακτήρα του ελληνικού έθνους και της ελληνικότητας (Τυροβολά, 
2013β). Και όπως συνέβη και µε το κλέφτικο τραγούδι, θα «ανακαλυφθεί» από 
τους λόγιους στα τέλη του 19ου αιώνα και θα συµπεριληφθεί στον κατάλογο των 
«εθνικών παραδόσεων» κάτω από το γενικό τίτλο της «εθνικής λαϊκής 
παράδοσης». 
β. Η λειτουργία που επιτελεί τόσο το κλέφτικο τραγούδι όσο και ο χορός τσάµικο 
-όπως και κάθε άλλη λαϊκή/παραδοσιακή µουσικοχορευτική και ποιητική 
δηµιουργία- ορίζεται από τη θέση που κατέχουν στο σύνολο της κοινωνικής ζωής, 
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δηλαδή από το περιεχόµενό τους και την ιδεολογία του κοινωνικού συνόλου. Από 
την άλλη πλευρά, η µορφολογία τους ρυθµίζεται από τους νόµους της προφορικής 
δηµιουργίας, εφόσον ο αναλφαβητισµός των αγροτικών πληθυσµών στην 
παραδοσιακή κοινωνία είχε ως αποτέλεσµα το αντικαθρέφτισµα της κοινωνικής 
τους οργάνωσης και οι µορφές των πολιτισµικών προϊόντων να αναµεταδίδονται 
και αναπαράγονται προφορικά. Ωστόσο, στην περίπτωση του κλέφτικου 
τραγουδιού, οι διάφορες συλλογές δηµοτικών τραγουδιών -παρά τις παραποιήσεις 
που δυσκολεύουν ή καθιστούν σχεδόν αδύνατη τη σωστή µελέτη της µορφολογίας 
του µετά από τόσες αποκαταστάσεις, διορθώσεις και επεµβάσεις που υπέστη 
ιδιαίτερα στο πλαίσιο της εθνικιστικής ιδεολογίας- αφήνουν αρκετά περιθώρια να 
ανιχνεύσουµε βασικά µορφολογικά του χαρακτηριστικά και να τα συνδέσουµε µε 
το τσάµικο. 
Ένα από κύρια µορφολογικά χαρακτηριστικά του ποιητικού περιεχοµένου του 

κλέφτικου τραγουδιού είναι ότι στους διαλόγους του δεσπόζουν οι δυαδικές 
αντιθέσεις, όπως π.χ. αντιθέσεις µεταξύ πλούσιων και φτωχών, γαιοκτηµόνων και 
µικροκαλλιεργητών ή νόµιµης κρατικής εξουσίας (οθωµανικές αρχές/αρµατολοί) 
και άρνησης της κατεστηµένης νοµιµότητας (µικρές κοινωνικές οµάδες/κλέφτες). 
Παράλληλα, διαπιστώνουµε τρεις επί πλέον σηµαντικές δυαδικές αντιθέσεις που 
χαρακτηρίζουν εξολοκλήρου τόσο το κλέφτικο τραγούδι και τη δράση των 
κλεφτών όσο και το τσάµικο και, συγκεκριµένα, τα αντιθετικά δίπολα 
άτοµο/οµάδα, ατοµική στάση/συλλογικό ιδανικό, πρόκληση/αντίδραση, ταξική 
κοινωνία/αταξική κοινωνία. 
Η αναφορά µεγάλου αριθµού των τραγουδιών σε επώνυµους κλέφτες 

αντιµετωπίζοντάς τους ως λαϊκούς ήρωες, αναδύει στην επιφάνεια τη ριζική 
αντίθεση ανάµεσα φύση του ήρωα και τη σχέση του µε την κοινότητα (Καψωµένος, 
1990). Με άλλα λόγια, αναδύει την αντιθετική σχέση του (εξεγερµένου) 
ατόµου/ήρωα (ανεξαρτησία/ζωή) και της οµάδας, είτε απέναντι στην κρατική 
(αλλοεθνή) εξουσία είτε στην κοινωνική (οµοεθνή/αρµατολικά σώµατα) εξουσία 
(σκλαβιά/θάνατος). Ωστόσο, παράλληλα, αναδύει τη συµπόρευση του ατοµικού 
ενστίκτου του ήρωα (υπερτροφικό Εγώ προσηλωµένο στο νόηµα του εαυτού του) 
µε την κοινωνική του συνείδηση, δηλαδή την ταύτιση του Εγώ του µε την αξία 
‘άνθρωπος’. Αξία που απορρέει από την συµπόρευσή του µε τα στερηµένα και 
καταπιεσµένα άτοµα (ραγιάδες) της κοινότητας (Καψωµένος, 1990). Άλλωστε, 
όπως αναδεικνύεται από το ποιητικό περιεχόµενο των σχετικών κλέφτικων 
τραγουδιών, σε αυτό οφείλεται η θέση που κατέχει ο ήρωας στην κοινή συνείδηση. 
Και αυτό, γιατί η αναγνώριση και επιβολή της ξεχωριστής του ατοµικότητας στο 
πλαίσιο της κοινότητας εξαρτάται από τον τρόπο µε τον οποίο διαχειρίζεται 
πρακτικά την ατοµική του ακεραιότητα και ανεξαρτησία, δηλαδή την ατοµική του 
στάση, σε σχέση µε το κοινό ανθρώπινο ιδανικό της οµάδας και που αισθάνεται 
την ανάγκη να δικαιώσει µε κάθε θυσία (Καψωµένος, 1990). Συνεπώς, σηµείο 
αναφοράς είναι το αντιθετικό δίπολο άτοµο/οµάδα, στο οποίο δεσπόζει η 
λειτουργία και η προβολή του ήρωα σε συνάρτηση µε την οµάδα. Στη σχέση αυτή 
ο ήρωας χρωστά τη φήµη του, δηλαδή τη συλλογική αναγνώριση και την κοινωνική 
διάσταση της προσωπικότητάς του.7 
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Από την άλλη πλευρά, διαπιστώνεται µία ηρωική δράση, η οποία κλιµακώνεται 
συνήθως σε δύο δοκιµασίες: α) αφενός, µία προκαταρκτική, όπου ο πρωταγωνιστής 
αποδεικνύει τη λεβέντικη/ηρωική του ιδιότητα, και, β) αφετέρου, µία κύρια, όπου 
είτε προβάλλει την ιδεολογική του θέση σε αντιπαράθεση µε τη θέση του 
αντιπάλου, είτε αρνείται την υποταγή, που επισφραγίζεται µε τη νίκη ή µε τον 
ηρωικό του θάνατο. Από τη δράση του λείπει η επιθετικότητα και η πρόθεση να 
καταλύσει και να υποκαταστήσει ολοκληρωτικά την εξουσία. Αυτό που έχει 
σηµασία είναι η διάσωση και προβολή της ατοµικής του ανεξαρτησίας. Πρόκειται 
για µοντέλο «ατοµικής δράσης», «ατοµικής ανταρσίας» (Καψωµένος, 1990). Σε 
αυτόν τον αγώνα έχει συµπαραστάτη τους οµοίους του, δηλαδή τους άλλους 
κλέφτες ή την καταπιεσµένη µερίδα (ραγιάδες) της κοινότητας. Με άλλα λόγια, 
εµφανίζεται έντονα η έννοια της ‘αρχηγίας’, εφόσον τόσο οι άλλοι κλέφτες όσο και 
τα καταπιεσµένα άτοµα της κοινότητας εµφανίζονται να συµπάσχουν, να έχουν το 
ίδιο πιστεύω, τον ίδιο κόσµο έχοντας έναν επικεφαλή (αρχηγό) της οµάδας. 
Τέλος, στους διαλόγους του κλέφτικου τραγουδιού διαπιστώνεται το δίπολο 

πρόκληση/αντίδραση ή πρόκληση/απάντηση, που χρησιµεύει για να προκαλέσει ο 
πρωταγωνιστής/ήρωας την απάντηση του αντιµάχου (κοινωνικός καταπιεστής) ή 
το αντίθετο, να απαντήσει στην πρόκληση του αντιµάχου. 
Μεταφέροντας στο τσάµικο τη σηµασιολογία της ηρωϊκής επαναστατικής 

µυθολογίας των κλέφτικων τραγουδιών και ιδιαίτερα εκείνων που χορεύονται και 
έχουν σηµείο αναφοράς τους επώνυµους κλέφτες, όπως π.χ. ‘του Μαντά’ 
(Τρίπολη), ‘του Τσάτσου’ (Σαµαρίνα), ‘του Ζιάκα’ ή ‘Τζιάκα’ (Γρεβενά), του 
‘Γιώργη-Μήτσιου’ (Σαµαρίνα), ‘του Θυµιάκου’ (Αλωνίσταινα Αρκαδίας), ‘του 
Κατσαντώνη’ (Πεντάλοφος Βοίου), ‘του Νικοτσάρα’ (Μηλέα Ελασσόνας), κ.ά., 
διαπιστώνουµε ότι η προσωνυµία του ως «χορός του πρώτου» έχει αποκλειστική 
αναφορά στο άτοµο (πρωτοχορευτής) και στην προβολή του. Παράλληλα, 
σχετίζεται µε το άτοµο (πρωτοχορευτής) και την οµάδα καθώς και µε δίπολο 
πρόκληση/αντίδραση/απάντηση, εφόσον στην παραδοσιακή κοινωνία σε κάθε 
εθιµική χορευτική δράση που βασίζεται στον αυτοσχεδιασµό, µετέχουν δυνάµει 
όλα τα µέλη της κοινότητας µε τρόπο διαλογικό (πρόκληση/απάντηση). 
Το τσάµικο είναι ένας από τους ελάχιστους ελληνικούς κυκλικούς/οµαδικούς 

χορούς στον οποίο η οµάδα έχει ένα καθαρά δευτερεύοντα ρόλο, όπου είτε 
συµµετέχει κινούµενη περιστασιακά υπό µορφή βαδίσµατος προς τη φορά του 
κύκλου ή αντίθετα (όποτε κρίνει ο πρωτοχορευτής ότι πρέπει να µετακινηθεί), είτε 
δεν µετακινείται καθόλου, εάν ο (δεινός) χορευτής επιλέξει να χορέψει όλο το 
τραγούδι «στον τόπο». Ωστόσο, χωρίς την οµάδα -έστω και µε τον δευτερεύοντα 
ρόλο της- δεν υπάρχει πρωτοχορευτής, δηλαδή αρχηγός. Στις παραδοσιακές 
κοινωνίες, η οµάδα αποτελούνταν από τα πρόσωπα της οικογένειας του 
πρωτοχορευτή ή του άµεσου συγγενικού του περιβάλλοντος, δηλαδή από τους 
συγγενικά οµοίους του, οι οποίοι περίµεναν να έρθει η σειρά τους να χορέψουν 
µπροστά, κατά βαθµό συγγένειας, οικογενειακής ιεραρχίας και ηλικίας. Η οµάδα 
δεν αναµειγνυόταν µε ξένους. Στην περίπτωση που συνέβαινε αυτό έπρεπε ο ξένος 
να πάρει την άδεια του αρχηγού της οµάδας -του αρχηγού της οικογένειας- ή των 
µελών της οµάδας. Ο πρωτοχορευτής διάλεγε πάντα το τραγούδι που θα χόρευε -
εφόσον ο πρωτοχορευτής παρήγγελνε στα µουσικά όργανα τραγούδι και όχι χορό- 
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καθώς και αυτόν που θα τον κρατούσε για να αυτοσχεδιάσει «στον τόπο». Σε 
αρκετές περιπτώσεις (π.χ. οι Σαρακατσάνοι της ανατολικής Μακεδονίας και της 
Θράκης8), χόρευαν τσάµικο µόνο άνδρες, τραγουδιστά, χωρίς οργανική συνοδεία. 
Συνεπώς, στη δοµο-µορφολογία του τσάµικου, ως «χορός του πρώτου», 

ανιχνεύονται σηµασιολογικά χαρακτηριστικά που αφορούν στη λειτουργία, τη 
δράση και το ρόλο του πρωτοχορευτή και της σχέσης του µε την οµάδα ανάλογα 
µε αυτά που χαρακτηρίζουν το ρόλο, τη δράση και τη λειτουργία του 
πρωταγωνιστή/ήρωα κλέφτη και τη σχέση του µε την οµάδα στο κλέφτικο 
τραγούδι. Ο πρωτοχορευτής µε το τσάµικο και τη χορευτική του δεινότητα 
αποδεικνύει τη λεβέντικη/ηρωική του ιδιότητα9, σηµασιολογικά προσιδιάζουσα µε 
αυτήν που επιδεικνύει ο ήρωας/κλέφτης µε την ηρωική του δράση στο κλέφτικο 
τραγούδι. Χαρακτηριστικά του πρωτοχορευτή, όπως π.χ. η προβολή του εγώ, η 
πρωτοβουλία, ο δυναµισµός, η αρχηγεία, η ατοµική δράση ή ακόµα και η ατοµική 
«ανταρσία», όπως αυτή εκφράζεται κινητικά -δυναµικά και επιβλητικά- µε τα 
µεγάλα πηδήµατα, τα δυνατά κτυπήµατα, τις στροφές και τα έντονα καθίσµατα, 
συνιστούν ένα µοντέλο δράσης και συµπεριφοράς µε προσιδιάζοντα 
χαρακτηριστικά προς αυτό του πρωταγωνιστή/ήρωα κλέφτη.  
Στην παραδοσιακή κοινωνία, τον πρωτοχορευτή του τσάµικου δεν τον 

ενδιαφέρει η ανατροπή των κοινωνικών συµβάσεων µέσω του χορού. Όπως δεν 
ενδιαφέρει και τον ήρωα/κλέφτη να καταλύσει και να υποκαταστήσει την εξουσία. 
Το βασικό του κίνητρο είναι να προβάλλει µέσω του χορού την κοινωνική και 
οικονοµική θέση που έχει ήδη κατακτήσει σε συνειδητή ή ασύνειδη αντιπαράθεση 
µε τους συντοπίτες του, αλλά και να αναδείξει την ηθική του υπεροχή στο 
αξιοκρατικό επίπεδο και την αυτοπεποίθησή του έναντι αυτών. Η χορευτική του 
δεινότητα λειτουργεί ως πρόκληση στο συντοπίτη του, δηλαδή χρησιµεύει για να 
προκαλέσει την απάντησή του, τη δική του αντίδραση, όπου µέσω του χορού θα 
δοθεί η δυνατότητα να αναδειχθεί η ηθική υπεροχή αυτού που είναι ο καλλίτερος 
χορευτής, εκπροσωπώντας έτσι την κοινότητα. Ωστόσο, όπως και στην περίπτωση 
του κλέφτικου τραγουδιού, πρόκειται για ένα ήθος αµυντικό, που αντιστοιχεί σ’ 
ένα αντιστασιακό πολιτισµικό πρότυπο, γενικότερο γνώρισµα της ελληνικής 
παραδοσιακής κουλτούρας. 
Ένα επιπλέον ουσιώδες γνώρισµα τόσο του τσάµικου όσο και του κλέφτικου 

τραγουδιού είναι η αντιθετική σχέση ατόµου/οµάδας και ο βαθµός του 
συµµετοχικού χαρακτήρα τους. Στο κλέφτικο τραγούδι πίσω από την 
‘εξατοµικευµένη’ παρουσίαση της κλέφτικης δράσης υποκρύπτεται έντονη 
συλλογικότητα10. Ο κοινωνικός σχηµατισµός της κλεφτουριάς είναι ο µόνος που 
παρουσιάζεται από το λαϊκό στοχαστή να λειτουργεί απρόσωπα και συλλογικά, 
ακόµα και στις περιπτώσεις όπου διατρανώνεται η επώνυµη ηρωική και λεβέντικη 
δράση (Κοντογιώργης, 1979). Το ανάλογο συµβαίνει και µε το χορό. Στο τσάµικο, 
ο πρωτοχορευτής έχει την ελευθερία να αναπτύξει θεαµατικές κινητικές 
πρωτοβουλίες που αναδεικνύουν την δεξιοτεχνία και το δυναµισµό του, δηλαδή το 
προσωπικό του ύφος και ήθος. Βάση παραµένει πάντα η έκφραση της 
συλλογικότητας, αφού το κριτήριο της αισθητικής εντέλειας που δικαιώνει το 
χορευτή είναι να διατηρήσει σε όλη τη διάρκεια των χορευτικών αυτοσχεδιασµών 
του τη συνεκτικότητά του µε την οµάδα, έστω και εάν αυτή η οµάδα έχει 
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δευτερεύοντα και επικουρικό ρόλο. Υπό αυτούς τους όρους, ο πρωτοχορευτής 
λειτουργεί διαλεκτικά σε σχέση µε το αντιθετικό δίπολο άτοµο/οµάδα. Ωστόσο, 
όπως και στην περίπτωση του κλέφτικου τραγουδιού (Κοντογιώργης, 1979), 
πρόκειται για εξατοµικευµένη δράση που υπαγορεύεται από µία σίγουρη 
προσδοκία ανταµοιβής µε κοινωνική φήµη και αυθεντία, παρά για κάποιο πνεύµα 
ισότιµης συνύπαρξής του µε την οµάδα  
Τέλος, παρόλο που η παραγωγή και διάδοση του κλέφτικου τραγουδιού ήταν 

µεγαλύτερη στις κοινωνίες που βρίσκονταν µέσα στη ζώνη της κλεφτουριάς, 
εντούτοις, στις περιοχές που δεν υπάγονταν στην κλεφταρµατολική εµβέλεια η 
δράση της κοινοποιούνταν και συντηρούνταν µε την προφορική αφήγηση των 
γεγονότων, καθιστώντας την απήχησή του λίγο-πολύ διαταξική (Κοντογιώργης, 
1979). Άλλωστε, είναι γνωστό ότι τα κυρίαρχα κοινωνικά στρώµατα αντλούσαν 
από το υλικό του κλέφτικου τραγουδιού για να ικανοποιήσουν τις ανάγκες τους σε 
επίπεδο ιδιωτικών ή συλλογικών εθιµικών εκδηλώσεων. Όπως επίσης είναι γνωστό 
ότι, στις κοινές εθιµικές περιστάσεις και στα πανηγύρια που κυριαρχούσε το 
κλέφτικο τραγούδι και ο χορός που το συνοδεύει, το τσάµικο, συµµετείχαν εξίσου 
και τα «ανώτερα» κοινωνικά στρώµατα. Προφανώς, τα προαναφερόµενα καθώς 
και το γεγονός ότι, «οι πραγµατικές κοινωνίες των κλεφτών ήταν κοινωνικά και 
πολιτικά αταξικές» (Κοντογιώργης, 1979:157), να συνέστησαν επί πλέον λόγους 
που τόσο το κλέφτικο τραγούδι όσο και ο κατεξοχήν χορός που το συνοδεύει, το 
τσάµικο, χρησιµοποιήθηκαν -ως σύµβολα- στην οικοδόµηση της ενιαίας και 
οµοιογενούς εθνοκρατικής πολιτισµικής ταυτότητας στο πλαίσιο της εθνικιστικής 
ιδεολογίας και της εθνικής ιδέας. 
 
3.1.1.2. Η µπαϊντούσκα ή παϊτούσκα 
Η µπαϊντούσκα ή παϊτούσκα χορεύεται σε ένα µεγάλος µέρος της ηπειρωτικής 
Ελλάδας (Μακεδονία, δυτική Θράκη και βόρεια Θράκη), ενώ στις περιοχές αυτές 
ο χορός θεωρείται επίσης αντιπροσωπευτικός. Ειδικότερα, ο χορός µπαϊντούσκα ή 
παϊτούσκα είναι ιδιαίτερα διαδεδοµένος στη Μακεδονία και τη Θράκη (κοινότητες 
Έδεσσας, Αριδαίας, Σερρών, Δράµας, Έβρου και κοινότητες προσφύγων βόρειας 
Θράκης/ανατολικής Ρωµυλίας), ενώ συναντάται και σε άλλους λαούς της 
Βαλκανικής (βλ. Mutavdžić, 2007; Stanimirović & Mutavdžić, 2012). Στο νοµό 
Σερρών συναντάται µε τη µεγαλύτερη ποικιλία τόσο ως προς τη χορευτική της 
µορφή όσο και ως προς τις χορευτικές µελωδίες. Για παράδειγµα, έχουµε την 
‘τσιτφόρκα, την ‘αρναούτα’, την ‘αντικριστή µπαϊτούσκα’ της Ορεινής, του 
Ξηρότοπου και άλλες κατά τόπους παραλλαγές. Επίσης, συµπεριλαµβάνεται στο 
χορευτικό ρεπερτόριο των Ροµά (π.χ. Ηράκλεια, Βαµβακόφυτο, Φλάµπουρο), των 
Γκαγκαβούζηδων (Οινόη και Θούριο Έβρου) και των Μάρηδων (Καρωτή/κοιλάδα 
Ερυθροποτάµου). 
Για την ονοµασία του χορού υπάρχουν ποικίλες εκδοχές (βλ. για παράδειγµα 

Πραντσίδης, 2004; Καβακόπουλος, 1976; Μωυσιάδης, [1986]1994; Λάντζος, 
2001) µε επικρατέστερη αυτή από την τούρκικη λέξη ‘παϊτάκ’ που σηµαίνει 
ραιβοσκελής, αυτός που περπατάει κουτσά (Φιλιππίδου, 2010). Στον ελλαδικό 
χώρο, αποτελεί βασικό χορό στο τοπικό χορευτικό ρεπερτόριο των 
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προαναφερόµενων κοινοτήτων µε ποικίλες αποκλίσεις τόσο στη µουσική και στο 
ποιητικό περιεχόµενο όσο και στα µορφοσυντακτικά χαρακτηριστικά (π.χ. ρυθµικό 
σχήµα, χρήση του χώρου, χορευτική διάταξη, συνδυασµοί µοτίβων, κ.ά.). 
Χορεύεται σε όλες τις εθιµικές περιστάσεις µε οργανικές µελωδίες ή µε τραγούδια. 
Ένα από τα βασικά κριτήρια που συνέτειναν στην επιλογή της ‘µπαϊντούσκας’ 

ή ‘παϊτούσκας’ είναι το γεγονός ότι είναι αντιπροσωπευτικός χορός ελλαδικών 
περιοχών (Μακεδονίας και Θράκης), που συνιστούν πολύχρωµο 
µουσικοχορευτικό, γλωσσολογικό και εθνογραφικό χάρτη. Κατοικούνται από 
ποικίλες πληθυσµιακές οµάδες/εθνοτικούς πληθυσµούς11 (ντόπιων ή προσφύγων) 
που τόσο κατά το παρελθόν όσο και στο παρόν έχουν χαρακτηρισθεί µε ποικίλους 
όρους.12 Είναι γεγονός ότι, η εθνοτική ταυτότητα είναι µεταβλητή και 
περιστασιακή, δηλαδή εξαρτάται από την κοινωνική κατάσταση στην οποία 
βρίσκεται κάποιος, εφόσον ένα άτοµο ενδέχεται να προσδιορίζεται µε 
περισσότερες από µία ταυτότητες (Peoples & Bailey, 2012). Επίσης, είναι γεγονός 
ότι, οι εθνοτικοί πληθυσµοί δεν είναι σταθεροί, αλλά στην πορεία του χρόνου 
µεταβάλλονται (Γούναρης, 1997α; Αγγελόπουλος, 1997α). Ωστόσο, στο 
βορειοελλαδικό χώρο, οι εθνοτικοί πληθυσµοί λόγω της επαφής τους µε τους 
άλλους εθνοτικούς πληθυσµούς στο πλαίσιο ενός πολιτικού συστήµατος 
οργάνωσης των µεταξύ τους διακρίσεων, των µεταξύ τους σχέσεων και 
συγκρότησης ταυτοτήτων, αντιλαµβάνονταν κι εξακολουθούν να αντιλαµβάνονται 
µέχρι σήµερα την πολιτισµική τους ιδιαιτερότητα ως κοινωνικά και πολιτισµικά 
σηµαντική και ως τέτοια την προβάλλουν προς τα ‘έξω’, προσδοκώντας ή και 
επιβάλλοντας την αναγνώρισή της από τους άλλους. 
Θα µπορούσαµε να πούµε ότι, η ανάγκη αναγνώρισης αυτής της πολιτισµικής 

διαφορετικότητας έχει βαθύτερα αίτια που συνδέονται µε την εθνοτική 
διαφοροποίηση στην Ελλάδα. Είναι κοινός τόπος ότι, η εθνοτική διαφοροποίηση 
στην Ελλάδα τροφοδοτήθηκε από την υπόγεια δράση των µεγάλων δυνάµεων, των 
οικονοµικών συµφερόντων και των διεθνών ιδεολογικών ρευµάτων, ιδιαίτερα µετά 
τις συγκλονιστικές µεταβολές του Μεσοπολέµου (Γούναρης, 1997β). Στη 
Μακεδονία, οι προϋπάρχουσες κοινωνικές και οικονοµικές διαφορές εξελίχθηκαν, 
µέσα στη δίνη των διεθνών και εµφυλίων πολέµων, σε εθνικές διαφορές και 
αναδροµικά σε εθνοτικές (Γούναρης, 1997β). Η εθνοτική αυτή διαφοροποίηση δεν 
ήταν αυτόµατη. Η µετάλλαξη των Ρωµιών υπηκόων του Σουλτάνου σε Νεο-
Έλληνες, Βούλγαρους, Σέρβους, Ρουµάνους, Αλβανούς επήλθε καταλυτικά µετά 
την ενσωµάτωσή τους στα νεοσυγκροτούµενα εθνικά κράτη (Γούναρης, 1997β), 
όπως και στο ελληνικό. Στην Ελλάδα, αυτό το πρόβληµα µεγεθύνθηκε µετά τη 
Μικρασιατική Καταστροφή µε την έλευση και εγκατάσταση -κυρίως στη βόρεια 
Ελλάδα- µεγάλου αριθµού προσφύγων από την Μικρά Ασία, όπου ήταν φυσικό να 
διευρυνθούν οι εθνοτικοί πληθυσµοί. Αλλά διογκώθηκε επιπλέον και από την 
ανταλλαγή των πληθυσµών µεταξύ των βαλκανικών κρατών (1923-1924). Έτσι, 
τόσο η Μακεδονία όσο και η Θράκη συνέστησαν τόπους οι οποίοι γνώρισαν 
έντονους δηµογραφικούς και κοινωνικούς µετασχηµατισµούς. 
Τα χρόνια που ακολούθησαν, τόσο στη θρακική όσο και στη µακεδονική 

ύπαιθρο, παρατηρήθηκε πληθυσµιακή ανάµιξη των εθνοτικών αυτών πληθυσµών 
και αλληλοσυµπλήρωση των κοινωνικών και οικονοµικών λειτουργιών τους, που 
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προήλθαν από διάφορους παράγοντες, όπως π.χ. προσωπικές επιλογές, προσωπικά 
συµφέροντα, εξωγαµίες, εθνική κινητικότητα, αίσθηµα εντοπιότητας, κ.ά., και 
δηµιούργησαν µία νέα πραγµατικότητα. Ωστόσο, παρά την πληθυσµιακή ανάµιξη 
και τη συγκρότηση µικτών κοινοτήτων όπου οι διαφορετικοί εθνοτικοί πληθυσµοί 
συγχρωτίστηκαν µεταξύ τους επί µακρόν, δεν ανεστάλη η διακριτότητα της 
πολιτισµικής τους ταυτότητας. Αντίθετα, η ιστορική µνήµη, η πολιτισµική 
διάκριση και οι κοινωνικές αντιπαραθέσεις στήριξαν τη διαφορετικότητα. Προς 
αυτό συνέτεινε η αδυναµία αποδοχής του διαφορετικού από την ελληνική κοινωνία 
και πολιτεία, καθώς και η επιταγή για πολιτισµική οµοιογένεια µε το οποιοδήποτε 
κόστος. Ταυτόχρονα, συνέτεινε η κοµµατική γραµµή των κοµµάτων στην Ελλάδα, 
τόσο προπολεµικά όσο και µεταπολεµικά, που προσπάθησαν να συντηρήσουν τις 
πληθυσµιακές διαφορές και αντιπαραθέσεις προκειµένου να κατοχυρώσουν τα 
πολιτικά τους ερείσµατα (Μιχαηλίδης, 1997). Παρά ταύτα, τις τελευταίες δεκαετίες 
δόθηκε η δυνατότητα -παρά τις διάφορες κατά καιρούς πολιτικές στρατηγικές της 
Ελλάδας, τα πολιτικο-οικονοµικά συµφέροντα και τις εθνικές ιδεολογίες- να 
εκφράσουν ελεύθερα την ιδιαίτερη µουσικοχορευτική τους ταυτότητα, που µέχρι 
τα µέσα έως και τα τέλη της δεκαετίας του 1970 ήταν αδιανόητη έννοια. 
Σήµερα η πλειοψηφία των πολιτών έχει δεχτεί ή και ανεχθεί το ‘διαφορετικό’ 

µε αποτέλεσµα την άρση των πολιτισµικών ιδεοληπτικών στεγανών που 
καλλιεργήθηκαν επί µακρόν στο πλαίσιο της εθνικής ιδεολογίας. Έτσι, παρά τις 
µεµονωµένες εξαιρέσεις στις οποίες φαίνεται να διατηρείται η στεγανότητα 
τουλάχιστον µέχρι τις αρχές του 21ου αιώνα, η σηµερινή Μακεδονία και Θράκη, 
µπορούµε να πούµε ότι, συνιστούν αντίστοιχα κατεξοχήν τόπους εθνοτικής και 
πολιτισµικής ανάµιξης. Η ‘µπαϊντούσκα’ ή ‘παϊτούσκα’ µε τις ποικίλες χορευτικές 
µορφές της που συναντώνται στη Μακεδονία και τη Θράκη, πολιτισµικό προϊόν 
τόσο των προσφύγων από την ανατολική Ρωµυλία και των εντοπίων πληθυσµών 
όσο και των εντοπίων πληθυσµιακών οµάδων που προαναφέρθηκαν (π.χ. Ροµά, 
Μάρηδων, Γκαγκαβούζηδων, κ.ά.), αποτελεί ένα κατεξοχήν πολιτισµικό/χορευτικό 
παράδειγµα πολιτισµικής ανάµιξης. Αυτό το οποίο ισχύει σήµερα είναι ότι οι 
πληθυσµιακές οµάδες τόσο του παρόντος όσο και του παρελθόντος δεν 
διακρίνονται πλέον µε βάση τα πολιτισµικά τους στοιχεία, µε την ευρύτερη έννοια 
του όρου, αλλά από την πολιτική, ιδεολογική και κοινωνική χρήση των στοιχείων 
αυτών. 
Τέλος, τόσο το τσάµικο όσο και η µπαϊντούσκα -µε την ευρύτερη έννοια των 

πληθυσµιακών οµάδων που η µπαϊντούσκα αποτελεί κοµµάτι της πολιτισµικής 
τους παράδοσης- συνιστούν παραδείγµατα που έστρεψαν επάνω τους την προσοχή 
-µολονότι µε διαφορετικό τρόπο- των επίσηµων στάσεων των αρχών, αλλά και τις 
συλλογικές συµπεριφορές σε επίπεδο τοπικών κοινοτήτων. Το κοινό σηµείο 
αναφοράς και ο λόγος επιλογής τους ως βασικά χορευτικά δείγµατα της εργασίας, 
αποτέλεσε το γεγονός ότι και στις δύο περιπτώσεις η χορευτική τους κουλτούρα 
συνδέθηκε µε αίτια πολιτικά, ιδεολογικά και κοινωνικά, που στόχευαν στην 
εθνοτική καταγωγή των ατόµων και των πολιτισµικών τους προϊόντων και όχι σε 
καθαυτά τα άτοµα που τα χρησιµοποιούσαν στο πλαίσιο της παράδοσής τους, 
απότοκο της φύσης των ροµαντικών εθνικισµών και της κατασκευής της «εθνικής 
συνείδησης». 
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Από τα παραπάνω διαπιστώνονται τα ακόλουθα: 
α) Οι χοροί τσάµικο και µπαϊντούσκα καλύπτουν γεωγραφικά το σύνολο της 

ηπειρωτικής Ελλάδας. 
β) Η γεωγραφική κατανοµή τους υποδηλώνει την ευρύτερη αποδοχή τους και 

την ποικιλοµορφία τους. 
δ) Καλύπτουν ευρύ φάσµα ελληνικής πολιτισµικής αντιπροσώπευσης τόσο 

‘εθνικά’ µέσα από το τσάµικο, όσο και ‘µη εθνικά’ µέσα από τη µπαϊντούσκα ή 
παϊτούσκα, που και οι δύο συνδέονται -για διαφορετικούς λόγους- µε τη 
συγκρότηση και ανάπτυξη του ελληνικού έθνους-κράτους, την ελληνικότητα και 
την εθνική ιδεολογία. 
 
3.1.1.3. Κρήτη και Πόντος 
Όσον αφορά τις δύο περιπτώσεις περιοχών, την Κρήτη και τον Πόντο, η επιλογή 
τους επίσης έγινε µε συγκεκριµένα κριτήρια. Αρχικός και βασικός µου στόχος 
υπήρξε η επιλογή µιας περιοχής ‘στεριανής’ και µιας περιοχής ‘νησιώτικης’. Επί 
πλέον έθεσα και άλλα κριτήρια. Συγκεκριµένα, ο µεν Πόντος αφορά σε µεγάλο 
µέρος του ελληνισµού της Μικράς Ασίας που ανήκει στους προσφυγικούς 
πληθυσµούς και οι οποίοι συνιστούν ιδιαίτερο κοµµάτι του ελλαδικού χώρου. 
Επιπλέον, λόγω της µεγάλης του έκτασης εµφανίζει ποικιλοµορφία στους χορούς 
οι οποίοι δοµούνται µε πολύπλοκους ρυθµούς, σύνθετα και µικτά ρυθµικά σχήµατα 
και κινητικούς συνδυασµούς. Οι χορευτικές µελωδίες συγκροτούνται κατά 
κυριότητα από µικρές δίµετρες µελωδικές φράσεις που επαναλαµβάνονται συνεχώς 
και για µεγάλο χρονικό διάστηµα, ενώ θεωρείται η κατεξοχήν ελληνική περίπτωση 
όπου στους χορούς του συναντάται το φαινόµενο της πολυρρυθµίας ή ρυθµικής 
‘πολυκίνησης’13 καθώς και η παντελής απουσία πρωτοχορευτή. 
Η Κρήτη συνιστά το νότιο άκρο της Ελλάδας και είναι το µεγαλύτερο σε έκταση 

και πληθυσµό νησί που χαρακτηρίζεται επίσης από ποικιλοµορφία στους χορούς 
της. Ωστόσο, η διαφορά της από τον Πόντο είναι ότι η µουσική και οι χοροί της 
δοµούνται κυρίως µε άρτιους/απλούς ρυθµούς και απλά ρυθµικά σχήµατα, οι 
µελωδικές φράσεις των χορευτικών µελωδιών είναι κατά κυριότητα τετράµετρες 
και οι µελωδίες είναι διµερείς µε επαναλαµβανόµενα περιοδικά µέρη(Hnaraki, 
2007), ενώ είναι ιδιαίτερα έντονη η παρουσία και ο αυτοσχεδιασµός του 
πρωτοχορευτή. 
Στα παραπάνω θα πρέπει να σηµειωθεί ένα ακόµα στοιχείο. Η επιλογή των 

τοπικών κοινοτήτων τόσο της Κρήτης όσο και του Πόντου µε το αντίστοιχο κατά 
περίπτωση χορευτικό τους ρεπερτόριο καλύπτει µεγάλο εύρος µορφοσυντακτικών 
χαρακτηριστικών που απαντώνται στον ελληνικό παραδοσιακό χορό, όπως π.χ. των 
µουσικών µέτρων, των ρυθµικών σχηµάτων, των χορευτικών σχηµάτων, της 
συµµετοχής των φύλων, των λαβών, της χορευτικής διάταξης, της µουσικής 
συνοδείας κ.λπ. Επίσης, καλύπτει και µεγάλο εύρος της τεχνοτροπίας δόµησης της 
χορευτικής φόρµας µε βάση τις βασικές δοµές επιφάνειας. Με άλλα λόγια, η 
συγκεκριµένη επιλογή έγινε έτσι ώστε να καλυφθεί πολύπλευρα το φαινόµενο του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού τόσο από την πλευρά των υλικοτεχνικών 
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συστατικών στοιχείων και του τρόπου συνδυασµού τους όσο και από την πλευρά 
της τεχνοτροπίας δόµησής του. 
Σε όλες τις περιπτώσεις του επιλεγόµενου δείγµατος, είτε αυτό αφορά στην 

περίπτωση του τσάµικου και της µπαϊντούσκας, είτε στο χορευτικό ρεπερτόριο των 
τοπικών κοινοτήτων της Κρήτης και του Πόντου, υπάρχει διάχυτη η αντίληψη ότι 
συνιστούν είτε ‘δύσκολους’ χορούς είτε ‘δύσκολες’ περιοχές. Αυτό συµβαίνει γιατί 
χαρακτηρίζονται από µεγάλο βαθµό αυτοσχεδιασµού, π.χ. τσάµικος, χοροί της 
Κρήτης, ή από σύνθετους κινητικούς συνδυασµούς, π.χ. µπαϊντούσκα, χοροί του 
Πόντου, κ.ά. 
 

3.1.2. Τρόπος συλλογής των δεδοµένων 
Καταρχάς, όλο το επιλεγόµενο και χρησιµοποιούµενο για τις ανάγκες της 
παρούσας εργασίας χορευτικό υλικό προέρχεται από προσωπικές επιτόπιες έρευνες 
µε πολλαπλές επισκέψεις στις τοπικές κοινότητες της Κρήτης (χοροί της Κρήτης), 
της Θράκης και της Μακεδονίας (χορός µπαϊντούσκα), της Ηπείρου, της 
Θεσσαλίας, της Στερεάς Ελλάδας και της Πελοποννήσου (τσάµικο) καθώς και των 
Ποντίων που κατοικούν κυρίως στη βόρεια Ελλάδα (ποντιακοί χοροί) από τις αρχές 
της εκπαιδευτικής και επιστηµονικής µου δραστηριότητας (1987 µέχρι σήµερα). 
Μέρος του υλικού αυτού έχει παρουσιαστεί σε επιστηµονικά συνέδρια (Καρφής, 
2010) και έχει δηµοσιευθεί (Καρφής, 2011, 2016), και στη συνέχεια 
χρησιµοποιήθηκε ως προκαταρκτική έρευνα για τις ανάγκες της παρούσας 
εργασίας. Επιπρόσθετα, διασταυρώθηκε και συµπληρώθηκε από υλικό 
δευτερογενών πηγών, όπως για παράδειγµα υλικό που µου παραχώρησαν 
πανεπιστηµιακοί καθηγητές, ντόπιοι χοροδιδάσκαλοι, χορευτές και καθηγητές 
φυσικής αγωγής, καθώς και δηµοσιευµένο υλικό επιστηµονικών ερευνών και 
εργασιών άλλων ερευνητών. Αναλυτικότερα: 
 
3.1.2.1. Κοινότητες της Κρήτης 
Οι πρωτογενείς πηγές αφορούν στα δεδοµένα που συλλέχτηκαν από επιτόπια 
έρευνα και αφορούν σε προφορικές µαρτυρίες προσώπων καθώς και στην 
καταγραφή χορευτικών περιστάσεων και χορευτικών γεγονότων. 
Ειδικότερα, στους πληροφορητές ανήκουν άτοµα µε καταγωγή από την Κρήτη 

που ζουν στο νησί αλλά και εκτός αυτού. Μερικοί από αυτούς έχουν την ιδιότητα 
του χοροδιδασκάλου, του µουσικού και των εµπλεκοµένων στα µουσικοχορευ-τικά 
γεγονότα αλλά και σε πολιτιστικούς συλλόγους και φορείς τόσο στην Κρήτη όσο 
και εκτός αυτής. Έµφαση δόθηκε στους θεωρούµενους από την τοπική κοινωνία ή 
ευρύτερα αποδεκτούς ως ‘χορευταράδες’, άνδρες και γυναίκες, καθώς και σε 
καθηγητές Φυσικής Αγωγής που έχουν καταγωγή από την Κρήτη και έχουν 
ασχοληθεί ιδιαίτερα µε τους κρητικούς χορούς. Στους πληροφορητές 
συγκαταλέγονται όµως και ερευνητές, κρητικοί ή µη, που έχουν ασχοληθεί µε τη 
µουσικοχορευτική παράδοση της Κρήτης. Επίσης, στο πρόσωπο αρκετών 
πληροφορητών συγκαταλέγονταν ταυτόχρονα πολλές από τις παραπάνω ιδιότητες. 
Οι πληροφορητές καλύπτουν ένα ευρύ φάσµα ηλικιών από 22 έως 60 ετών. 
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Στο σηµείο αυτό θα πρέπει να αναφερθεί και το γεγονός ότι πολλοί από τους 
πληροφορητές παραχώρησαν και προσωπικά τους αρχεία τα οποία αποτέλεσαν 
µέρος των δευτερογενών πηγών της παρούσας έρευνας. Η επαφή µε τους 
πληροφορητές πραγµατοποιήθηκε τόσο κατά τη διάρκεια επιτόπιων ερευνών στην 
Κρήτη που διεξήχθησαν στο νησί έξι συνολικά φορές (Αύγουστος 1990, Ιούλιος 
2000 και 2001, Απρίλιος 2014, Νοέµβριος 2014, Μάρτιος 2017) στη διάρκεια των 
οποίων εκτός της συνολικής εικόνας γενικά για τους χορούς του νησιού, έµφαση 
δόθηκε στην περιοχή Ρεθύµνου και Ηρακλείου καθώς και στην Ανατολική Κρήτη, 
όσο και κατά τη διάρκεια της επαγγελµατικής µου πορείας ως χορευτής και 
δάσκαλος χορού σε ποικίλες άλλες περιστάσεις. 
Όσον αφορά τις χορευτικές περιστάσεις ή άλλα χορευτικά γεγονότα, σε αυτά 

συγκαταλέγονται τοπικά πανηγύρια, αλλά και γλέντια και µαζώξεις κρητικών, 
παραστάσεις κρητικών συλλόγων, φεστιβάλ, σεµινάρια κρητικών χορών τόσο στο 
νησί της Κρήτης όσο και σε άλλα µέρη της Ελλάδας και κυρίως στην Αθήνα. 
Αναλυτικότερα αυτά περιλαµβάνουν: α) πανηγύρια όπως το πανηγύρι του 

Προφήτη Ηλία στα Ρούστικα (Προφήτη Ηλία, 20 Ιουλίου 2000), το πανηγύρι στην 
Πλώρα και στον Απόλιχνο Ηρακλείου (Αγίου Παντελεήµονα, 27 Ιουλίου 1990) και 
το πανηγύρι στα Ανώγεια (της Παναγίας, 15 Αυγούστου) την ίδια χρονιά καθώς 
και τα πανηγύρια στο Μέσα Λασίθι - Οροπέδιο Λασιθίου (Αγίων Αναργύρων, 1 
Ιουλίου 2001) και στο Χαµέζι Λασιθίου (Αγίου Παντελεήµονα, 27 Ιουλίου 2001) 
στην Ανατολική Κρήτη. β) κρητικά γλέντια όπως αυτά στα κρητικά κέντρα της 
Αθήνας «Οµαλός», «Ερωφίλη», «Κάστρο» (1998, 2001, 2004), αυτό που 
διοργανώθηκε από τον Σύλλογο Κρητών Καλλιθέας στην Αθήνα (2005, 2008), ή 
αυτό που διοργανώθηκε από τον Σύλλογο Κρητών Αγίου Δηµητρίου (2015) καθώς 
και κρητικό γλέντι αρραβώνα στα Μάλια Ηρακλείου (2001), γ) σεµινάρια όπως 
αυτά µε ντόπιους χορευτές από την περιοχή Αµαρίου και από τα Ρούστικα που 
διοργανώθηκαν από τους Ανδρέα Φραγκιαδάκη και Καίτη Καρεκλά στα Ρούστικα 
(1990, 1991), το σεµινάριο κρητικών χορών που διοργανώθηκε από τον Σύλλογο 
Μολύβου Λέσβου Αθήνας µε εισηγητή τον Ελευθέριο Κορναράκη (2015), το 
σεµινάριο του Σωµατείου Ελληνικών Χορών «Παραδοσιακή Φλόγα» µε εισηγητή 
τον Μιχάλη Σηφακάκη (2015) και τα σεµινάρια κρητικών χορών δυτικής και 
κεντρικής Κρήτης στο ΚΕΠΕΜ µε εισηγητή τον Ιωάννη Τσουχλαράκη (2015) και 
δ) παραστάσεις κρητικών συλλόγων όπως αυτές στα φεστιβάλ παραδοσιακού 
χορού του Δήµου Καλλιθέας (1991, 1993, 1996, 1997, 1998) ή αυτές στο θέατρο 
ελληνικών χορών «Δόρα Στράτου» (2016) κ.ά. 
Οι πρωτογενείς και δευτερογενείς πηγές παρουσιάζονται αναλυτικά σε πίνακα 

του παραρτήµατος (Πίνακας 8.3) σε αντιστοιχία µε τους χορούς της Κρήτης. Το 
πρωτογενές υλικό που αφορά στους χορούς της Κρήτης και συλλέχθηκε από 
επιτόπια έρευνα, αποτελείται από τους εξής χορούς και τις αντίστοιχες κοινότητες 
ή ευρύτερες περιοχές στις οποίες ανήκουν: Λαζώτης, κεντρική Κρήτη, Εθιανός, 
Εθιά Ηρακλείου, Σιγανός ή κοντυλιές, περιοχή Ρεθύµνης, Απανωµερίτης ή 
προβατινίστικος, περιοχή Αµαρίου, Σιγανός ή κοντυλιές, περιοχή Ηρακλείου, 
Σιγανός ή κοντυλιές, Φανερωµένη Ηρακλείου, Μανάς, Ανατολική Κρήτη, 
Ξενοµπασάρης, Κρούστας Λασιθίου, Ντουρνεράκια, νεώτερος σκοπός, Τριζάλης, 
περιοχή Αµαρίου, Τριζάλης, Βρύσες Αµαρίου, Παλιός Γεργιανός πηδηχτός («Στου 
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Παπαχατζή το µύλο»), Γέργερη Ηρακλείου, Κατσιµπαδιανός ή κουτσαµπαδιανός, 
περιοχή Αµαρίου, Πρινιώτης, περιοχή Αµαρίου, Πρινιανός, Κρούστας Ανατολικής 
Κρήτης, Ιεραπετρίτικος, Ιεράπετρα Ανατολικής Κρήτης, Ανωγειανός πηδηχτός ή 
πηδηχτός Μυλοποτάµου ή Ανωγειανή σούστα, περιοχή Μυλοποτάµου (Ανώγεια), 
Πηδηχτός, περιοχή Πεδιάδος (Ηράκλειο), Πεντοζάλι ή Πεντοζάλης, περιοχή 
Κισσάµου, Πεντοζάλι ή Πεντοζάλης, Ρέθυµνο, Ηράκλειο, Ανατολική Κρήτη, 
Μικρό µικράκι, Άγιος Βασίλειος Ρεθύµνου & περιοχή Αµαρίου, Συρτός, περιοχή 
Ρεθύµνης, Ηρακλείου, Ανατολικής Κρήτης (απλή µορφή), Συρτός, περιοχή 
Ρεθύµνης, Ηρακλείου, Ανατολικής Κρήτης (σύνθετη µορφή), Φτερωτός σερτός ή 
Ντάµα, περιοχή Ρεθύµνης και δυτική Κρήτη, Συρτός, Κίσσαµος Χανίων, 
Μαλεβιζιώτης, Ηράκλειο, Ρέθυµνο, Ρόδον, Λουσακιές Κισσάµου, Ανωγειανός 
πηδηχτός, περιοχή Μυλοποτάµου (νεώτερος τύπος), Ανωγειανός πηδηχτός, περιοχή 
Μυλοποτάµου (β΄ τύπος), Κατσιµπαδιανός ή Κουτσαµπαδιανός, περιοχή Αµαρίου 
(β΄ τύπος), Γλυκοµηλίτσα, δυτική Κρήτη, Αγκαλιαστός, Κρούστας Μεραµπέλου, 
Ανατολική Κρήτη, Αγκαλιαστός, Ανατολική Κρήτη α΄, Αγκαλιαστός, Ανατολική 
Κρήτη β΄, Σητειακός πηδηχτός, Σητεία Ανατολικής Κρήτης, Πρινιώτης, Ανατολική 
Κρήτη, Ζερβόδεξος, Ανατολική Κρήτη α΄ (χορεύεται και σε άλλες περιοχές της 
Κρήτης), Ζερβόδεξος, Ανατολική Κρήτη β΄ (χορεύεται και σε άλλες περιοχές της 
Κρήτης), Ρουµαθιανή σούστα, Παλιά Ρούµατα Χανίων, Σούστα, περιοχή Ρεθύµνης, 
Ηρακλείου. 
Οι κοινότητες που επικεντρώθηκε η επιτόπια έρευνα είναι: Ιεράπετρα Λασιθίου, 

Κρούστας Λασιθίου, Κριτσά Λασιθίου, Σητεία Λασιθίου, Χαµέζι Λασιθίου, 
Ανώγεια και ευρύτερη περιοχή Μυλοπόταµου Ρεθύµνου, Άγιος Βασίλειος 
Ρεθύµνου, Αµάρι Ρεθύµνου, Βρύσες Αµαρίου Ρεθύµνου, Εθιά Ηρακλείου, 
Γέργερη Ηρακλείου, Πεδιάδα Ηρακλείου, Απόλιχνο Ηρακλείου, Λουσακιές 
Κίσσαµου και ευρύτερη περιοχή Κίσσαµου και Παλαιά Ρούµατα Χανίων (Βλ. 
αναλυτικά το χορευτικό ρεπερτόριο κατά κοινότητες στο Παράρτηµα). 
Το υλικό που προέκυψε από τις επιτόπιες έρευνες διασταυρώθηκε και 

συµπληρώθηκε από υλικό δευτερογενών πηγών. Οι δευτερογενείς πηγές 
περιλαµβάνουν προσωπικά αρχεία που παραχωρήθηκαν από τους πληροφορητές 
Ελευθέριο Κορναράκη, Νικόλαο Κουφάκη, Γεώργιο Μπαλάφα, Ιωάννη 
Πλαγιωτάκη, Μιχάλη Φιλανδαράκη, Παναγιώτη Δεληνικόλα, Ελένη Καλεµάκη, 
Κωστή Γεωργιλαδάκη, Παναγιώτη Μαρκογιαννάκη, Ανταλκίδα Μαρκογιαννάκη, 
Γεώργιο Κόκκινο, Μαρία Μαράκη, Κατερίνα Βογιατζιδάκη, Μανουσάκη Εύα, 
Μανώλη Μολυµπάκη, Γεώργιο Κυλάφα, Αντιγόνη Ανδρεαδάκη, Άννα Παχιαδάκη. 
Επίσης, στις δευτερογενείς πηγές περιλαµβάνεται βιβλιογραφία σχετικά µε τη 

µουσικοχορευτική παράδοση της Κρήτης καθώς και υλικό εθνογραφικών ερευνών 
όπως αυτό προέκυψε από το αρχείο της Ειδίκευσης «Ελληνικός Παραδοσιακός 
Χορός» της Σχολής Επιστήµης Φυσικής Αγωγής και Αθλητισµού του Παν/µίου 
Αθηνών, από το Λαογραφικό Αρχείο της Φιλοσοφικής Σχολής του Εθνικού και 
Καποδιστριακού Πανεπιστηµίου Αθηνών καθώς και αυτό της Εταιρίας Κρητικών 
Ιστορικών Μελετών. Τέτοιο υλικό δευτερογενών πηγών και συγκεκριµένα από 
δηµοσιευµένο υλικό εθνογραφικών ερευνών και εργασιών άλλων ερευνητών, είναι 
των Καρφή, Τυροβολά, Κουτσούµπα και Ζιάκα (2010) (Βλ. αναλυτικά στην 
ανασκόπηση της βιβλιογραφίας, σελ. 499-559). 
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Τέλος, στις δευτερογενείς πηγές περιλαµβάνεται και υλικό από τηλεοπτικές 
εκποµπές καθώς και υλικό που είναι διαθέσιµο στο διαδικτυακό κανάλι του 
YouTube. Στην περίπτωση αυτή, καθώς καλύπτονταν όλες οι προϋποθέσεις ορθής 
χρήσης του υλικού αυτού (Γρατσιούνη, 2015; Gratsiouni, Koutsouba, Venetsanou 
& Tyrovola, 2016), επιλέχθηκαν στοιχεία τα οποία αξιολογήθηκαν ότι συµβάλλουν 
στην παρούσα µελέτη. 
 
3.1.2.2. Κοινότητες του Πόντου 
Η συλλογή των δεδοµένων προήλθε από πρωτογενείς και δευτερογενείς πηγές. Οι 
πρωτογενείς πηγές αφορούν τόσο σε πρόσωπα όσο και σε χορευτικές περιστάσεις 
και γεγονότα. Ειδικότερα, όσον αφορά τους χορούς της περιοχής του Πόντου, για 
τις ανάγκες της συγκεκριµένης εργασίας χρησιµοποιήθηκε το πρωτογενές υλικό 
της έρευνας του Νίκου Ζουρνατζίδη (2013). Η επιλογή του συγκεκριµένου 
πρωτογενούς υλικού κρίθηκε ότι καλύπτει τις απαιτήσεις µιας ερευνητικής 
εργασίας καθώς ο Νίκος Ζουρνατζίδης αποτελεί έναν από τους πρωτεργάτες του 
ποντιακού χορού στην Ελλάδα και έχει πραγµατοποιήσει µακρόχρονες επιτόπιες 
έρευνες για τον ποντιακό χορό στην Ελλάδα και στον Πόντο. Απόρροια άλλωστε 
αυτής της µακροχρόνιας µελέτης είναι και το σύγγραµµα ‘Συµβολή στην έρευνα 
των χορών του Πόντου-Λαογραφικά και ιστορικά στοιχεία της περιοχής’ (2013), στο 
οποίο η καταγραφή των κινητότυπων, δηλαδή των αφαιρετικών τύπων που 
κωδικοποιούν τη χρήση των “δεικτών στήριξης σε σχέση µε τη χρήση του χώρου 
και του χρόνου” (Τυροβολά, 1994, 2010β), των εκατό δέκα χορών του Πόντου 
πραγµατοποιήθηκε από τον υποφαινόµενο και που συµπληρώθηκε σε 
µεταγενέστερη µελέτη (Καρφής, 2016). 
Στους πληροφορητές ανήκουν άτοµα µε καταγωγή από τον Πόντο που ζουν σε 

διάφορα µέρη της χώρας, αλλά και στην Αττική, όπου έχουν εγκατασταθεί πόντιοι 
πρόσφυγες, και που έχουν την ιδιότητα του χοροδιδασκάλου, του µουσικού, των 
εµπλεκοµένων στα µουσικοχορευτικά γεγονότα αλλά και σε πολιτιστικούς 
συλλόγους και φορείς εθνοτοπικού ποντιακού χαρακτήρα, τόσο στην Αττική όσο 
και εκτός αυτής. Έµφαση δόθηκε στους θεωρούµενους από την τοπική κοινωνία ή 
ευρύτερα αποδεκτούς ως ‘χορευταράδες’, άνδρες και γυναίκες, καθώς και σε 
καθηγητές Φυσικής Αγωγής που έχουν καταγωγή από τον Πόντο και που έχουν 
ασχοληθεί ιδιαίτερα µε τους ποντιακούς χορούς. Στους πληροφορητές 
συγκαταλέγονται όµως και ερευνητές, πόντιοι ή µη, που έχουν ασχοληθεί µε τη 
µουσικοχορευτική παράδοση του Πόντου. Επίσης, στο πρόσωπο αρκετών 
πληροφορητών συγκαταλέγονταν ταυτόχρονα πολλές από τις παραπάνω ιδιότητες. 
Οι πληροφορητές καλύπτουν ένα ευρύ φάσµα ηλικιών από 22 έως 60 ετών. Στο 
σηµείο αυτό θα πρέπει να αναφερθεί και το γεγονός ότι πολλοί από τους 
πληροφορητές παραχώρησαν και προσωπικά τους αρχεία τα οποία αποτέλεσαν 
µέρος των δευτερογενών πηγών της παρούσας έρευνας. Η επαφή µε τους 
πληροφορητές πραγµατοποιήθηκε τόσο κατά τη διάρκεια επιτόπιων ερευνών σε 
ποντιακούς πληθυσµούς, όσο και κατά τη διάρκεια της επαγγελµατικής µου 
πορείας ως χορευτής και δάσκαλος χορού σε ποικίλες άλλες περιστάσεις. 
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Όσον αφορά τις χορευτικές περιστάσεις ή άλλα χορευτικά γεγονότα, σε αυτά 
συγκαταλέγονται τοπικά πανηγύρια, αλλά και γλέντια και µαζώξεις Ποντίων, 
παραστάσεις ποντικών συλλόγων, φεστιβάλ, σεµινάρια ποντιακών χορών τόσο 
στην Αττική όσο και σε άλλα µέρη της Ελλάδας. Αναλυτικότερα αυτά 
περιλαµβάνουν:  

α) Μουχαµέτια του Ποντιακού Συλλόγου Σέρρα (2010-2017). 
β) Ποντιακά γλέντια όπως αυτά στα ποντιακά κέντρα της Αθήνας «Κορτσόπον» 
και «Τρυγόνα» (1985 έως 2010), στον Σύλλογο Ποντίων «Αργοναύται – 
Κοµνηνοί» της Καλλιθέας στην Αθήνα (1990 έως 2017), στον Σύλλογο Ποντίων 
Μεταµόρφωσης (2010, 2011). 
γ) Σεµινάρια όπως αυτά µε εισηγητές τον κ. Ζουρνατζίδη Νίκο (Λίµνη Πλαστήρα 
2006, Καλλιθέα 2010, Πάτρα 2016), τον Θεοδωρίδη Χρήστο (Ηλιούπολη 2017), 
τον κ. Αποστολίδη Παναγιώτη (Κοζάνη 2017) και 
δ) παραστάσεις ποντιακών συλλόγων όπως αυτές στα φεστιβάλ παραδοσιακού 
χορού του Δήµου Καλλιθέας (1991, 1993, 1996, 1997, 1998), Σύλλογος Ποντίων 
Σέρρα ή αυτές στο θέατρο ελληνικών χορών «Δόρας Στράτου» (2016) κ.ά. 
Οι δευτερογενείς πηγές περιλαµβάνουν προσωπικά αρχεία που παραχωρήθηκαν 

από τους πληροφορητές Νίκο Ζουρνατζίδη, Χρήστο Θεοδωρίδη, Παναγιώτη 
Αποστολίδη, Ιωακείµ Καρεπίδη. Επίσης, στις δευτερογενείς πηγές περιλαµβάνεται 
βιβλιογραφία σχετικά µε τη µουσικοχορευτική παράδοση του Πόντου καθώς και 
υλικό ερευνών όπως αυτό προέκυψε από το αρχείο της Ειδικότητας «Ελληνικός 
Παραδοσιακός Χορός» της Σχολής Επιστήµης Φυσικής Αγωγής και Αθλητισµού 
καθώς και από το Λαογραφικό Αρχείο της Φιλοσοφικής Σχολής του Εθνικού και 
Καποδιστριακού Πανεπιστηµίου Αθηνών όπως και αυτό του Αρχείου του Πόντου 
(Κουτσογιαννόπουλος, 1929 & 1966; Kilpatrick, 1975; Ζωγράφου, 1989; 
Καρεπίδης, 2003; Τυροβολά, Καρεπίδης & Κάρδαρης, 2007; Τυροβολά, 
Κουτσούµπα & Καρεπίδης, 2008; Δεληγιάννη, 2007; Ανθιµοπούλου, 2009; κ.ά.,). 
Τέλος, στις δευτερογενείς πηγές περιλαµβάνεται και υλικό από τηλεοπτικές 
εκποµπές καθώς και υλικό που είναι διαθέσιµο στο διαδικτυακό κανάλι του 
YouTube. Στην περίπτωση αυτή καθώς καλύπτονταν όλες οι προϋποθέσεις ορθής 
χρήσης του υλικού αυτού (Γρατσιούνη, 2015; Gratsiouni, Koutsouba, Venetsanou 
& Tyrovola, 2016), επιλέχθηκαν στοιχεία τα οποία αξιολογήθηκαν ότι συµβάλλουν 
στην παρούσα µελέτη (Τραυλού, 2010). 
Οι πρωτογενείς και δευτερογενείς πηγές παρουσιάζονται αναλυτικά σε πίνακα 

του παραρτήµατος (Πίνακας 8.4) σε αντιστοιχία µε τους χορούς του Πόντου. Το 
υλικό που αφορά στους χορούς του Πόντου αποτελείται από τους εξής χορούς και 
τις αντίστοιχες κοινότητες ή ευρύτερες περιοχές στις οποίες ανήκουν: Θήµιγµα(ν) 
α΄ (του γάµου), Ταρατσού σοκακλάρ ή Στενά δροµόπα, Πάφρα, Κελ κιτ (Κακάτση-
Αργυρούπολη), Γέµουρα Ίµερας, Γέµουρα (Κακάτσης-Αργυρούπολη), Τερς (Ακ 
Νταγ Ματέν), Τρυγόνα (Ματσούκας) α΄, Τρυγόνα (Ματσούκας) β΄, Τρυγόνα 
(Τραπεζούντας), Τρυγόνα Ματσούκας γ΄, Τυρφών ή Τυφρών (Πάφρα), Αγκαλιαστόν 
(Γαλίανα), Από παν’ και κα’ ή Αποπάγκαικα (Ματσούκα), Καβαζίτας (Γουρούχ-
Κερασούντα), Οσµάν Αγάς (Κωνσταντίν Σάββας), Πάφρα, Τσοκµέ ή Σαριγούζ τη 
µαντιλί (Καρς), Κοτσαγγέλ(ιν) (παµποντιακό), Αρχουλαµάς (Πάφρα), Ικιλεµέ 
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(Πάφρα), Εµπρ' οπίσ' ή Κερασουνταίικον (Κερασούντα κ.α.), Κοτσιχτόν Οµάλ 
(Αµισός, Κερασούντα), Τσαραχότ (Ακ Νταγ Ματέν), Κιζλάρ καϊτεσί (Κοριτσί 
χορόν), Πάφρα, Κόρη κοπέλα (Γαλίανα), Τιβ τιβ τιβ τάνα (Τραπεζούντα), Πατούλα 
(Πάφρα), Πιπιλοµάταινα (Ανατολικός Πόντος) ή Πατούλα (Δυτικός Πόντος), Σαρί 
Κουζ (Παλαΐα Αργυρούπολης), Σαρί κουζ (Ξανθόν κορίτσ'), Τραπεζούντα, Σαρί 
Κουζ (Αργυρούπολη), Σαρί Κουζ (Ξανθόν Κορίτσ’) α΄, Καρς, Σαρί Κουζ (ξανθόν 
Κορίτσ’) β΄, Καρς, Σαρί Κουζ (Ξανθόν Κορίτσ’), Καρς (Πρόχωµα Θεσσαλονίκης), 
Σαρί κουζ (ξανθόν κορίτσ’), Χερίανα Αργυρούπολη, Μουζενίτ’κον ή 
Κιµισχαναλίδικον (Αργυρούπολης), Διπλόν (Γαλίανα), Θήµιγµα(ν) ή Θήµισµα(ν) β΄ 
(του γάµου), Λαφράγκα (Αµισός-Σαµψούντα), Τεκ Καϊτέ (Μονόν χορόν), Πάφρα, 
Οµάλ Απλόν (Αργυρούπολη, Τραπεζούντα) ή Οµάλ Μονόν (Αργυρούπολη), Μονόν 
Διπάτ (Καρς), Οµάλ Καρς ή Παϊπούρτ (Αργυρούπολη), Τιζ (Ακ Νταγ Ματέν), 
Χαλάι (Ακ Νταγ Ματέν), Τικ’ (Ίµερα Αργυρούπολης), Διπλόν Οµάλ’ (Κιουµούς 
Ματέν), Κούσερα (Ματσούκα), Τ’ από κάθεν κι αν (Ματσούκα) ή Τικ’ Μονόν 
(Τραπεζούντα), Χυτόν (Ίµερα), Τίταρα (Αργυρούπολη), Κότσαρι (Καρς), Τερς 
(Κιουµούς Ματέν), Εκατήβα σα παξέδες (Τραπεζούντα), Κιζλάρ ατλαµασί (Θανατί 
λάγγεµαν), Πάφρα, Κουνιχτόν ή Οµάλ Νικόπολης, Ούτσαϊ ή Ουτς αλτί (Νικόπολη), 
Τικ’ (διπλόν), Πάφρα, Τικ’ (διπλόν), Κιουµούς Ματέν, Τικ’ λαγγευτόν (Αµισός, 
Καρς, Κοτύωρα, Σούρµενα, κ.α.), Τίκι(ν) (Νικόπολη), Τικ' Τροµαχτόν 
(παµποντιακό), Τρία τη κότσαρι (Καρς), Τούρι (Καρς), Σαρί Κουζ’ (Ξανθόν 
κορίτσ’), Πάφρα, Σαρί κουζ ατλαµασί (Ξανθόν κορίτσ’ λαγγευτόν), Πάφρα, 
Ανεφορίτ’σσα (Γαλίανα), Σερανίτσα (Χερίανα), Χεριανίτσα ή Χεϊριανίτσα 
(Αργυρούπολη), Σερανίτσα (Καρς), Σερανίτσα, Τριάρ’ (Σεβάστεια), Από παν’ και 
κα’ (Ακ Νταγ Ματέν), Τικ’ Διπλόν ή Τικ’ ’ς’ σο γόνατον (παµποντιακό), Τ’ απάν 
και κα (τικ’ διπλόν), Κάτω Ματσούκα, Τικ’ (διπλόν), Ακ Νταγ Ματέν, Τικ’ 
(Τόνγια), Έταιρε ή Έτερε (Τραπεζούντα), Σερανίτσα (Χερίανα), Κιζέλα 
(Τραπεζούντα), Καλόν κορίτσ’ (Ματσούκα), Παπόρ’ ή Εικοσιένα (Τραπεζούντα), 
Σαρί κους ή Γερανός (Ίµερα), Τριπάτ’ (Ματσούκα), Τρυγόνα (Γουρούχ), Αρµατσούκ 
ή Έλµατσουκ (Καρς), Μηλίτσα (χορός µε ευρωπαϊκή προέλευση), Κοτς (ανατολικός 
Πόντος), Κοτς (δυτικός Πόντος), Τριπάτ (Σεβάστεια ή Καρς?), Λετσίνα (Καρς), 
Τάµζαρα ή Τάµσαρα (Νικόπολης), Ταµζάρα ή Ταµσάρα (Απες Σεβάστειας), Τσίπουλ 
τσίπουλ (Ακ Νταγ Ματέν), Γε(ν)τι(γ)ερε ή Γεντί αράτς (Αργυρούπολη), Διπάτ' ή 
Οµάλ Τραπεζούντας, Οµάλ Μονόν (Αργυρούπολη), Χάλα χάλα (Κακάτση-
Αργυρούπολη), Τίταρα (Καρς) & Διπλόν Κοτς (Κοτύωρα), Καρά πουνάρ (Μαύρον 
πεγάδ’), Πάφρα, Λέτσι (χορός που δηµιουργήθηκε από τα χορευτικά συγκροτήµατα 
στον ελλαδικό χώρο), Θήµιγµα(ν) γ΄ (του γάµου), Γιουβαρλαντούµ (Ακ Νταγ 
Ματέν), Αρµενίτ’σσας (Γαλίανα), Φόνα (Αργυρούπολη), Οµάλι(ν) ή Τσανί µ’ Αµάν 
(Νικόπολη), Ντολµέ (Όφι), Σαµψόν (Αµισός-Σαµψούντα), Μητερίτσα 
(Τραπεζούντα, Καρς, χορός µε ευρωπαϊκή προέλευση), Τσουρτούγουζους 
(Κιουµούς Ματέν), Τικ’ αργόν (Ακ Νταγ Ματέν), Λέτσι (Όφι), Κετσέκ (Νικόπολη, 
Ματσούκα), Κόνιαλι (δυτικός Πόντος), Μαχαίρια ή Πιτσάκ Οϊνί (παµποντιακό), 
Κόνιαλι ή Καρσιλαµάς (Ακ Νταγ Ματέν), Κόνιαλι (Πάφρα), Μαντίλια (Κιουµούς 
Ματέν). 
Επιπρόσθετα, διασταυρώθηκε και συµπληρώθηκε από υλικό δευτερογενών 

πηγών και συγκεκριµένα από δηµοσιευµένο υλικό εθνογραφικών ερευνών και 
εργασιών άλλων ερευνητών, όπως π.χ. των Κουτσογιαννόπουλου (1966), 
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Killpatrick (1975, 1980), Ζουρνατζίδη (1988, 1996, 1999, 2003, 2013), Ζωγράφου 
(1989, 2001), Καρεπίδη (2003), Πραντσίδη (2004), Κελεσίδη (2005, 2009), 
Τυροβολά, Καρεπίδη και Κάρδαρη (2007), Ανθιµοπούλου (2009), Παναγή, 
Κουτσούµπα, Καρφή, και Τυροβολά (2013), Καρφή (2016) κ.ά. (Βλ. αναλυτικά 
στην ανασκόπηση της βιβλιογραφίας, σελ. 549-559). 
Ωστόσο, το µεγαλύτερο, αξιολογότερο και βασικότερο δευτερογενές υλικό που 

χρησιµοποιήθηκε στην παρούσα εργασία είναι το υλικό των ερευνών του Νίκου 
Ζουρνατζίδη (1988, 1996, 2003, 2014). Ιδιαίτερα, το υλικό που κρίθηκε ως 
απαραίτητο για τις ανάγκες της παρούσας εργασίας είναι αυτό που περιλαµβάνεται 
στο τελευταίο ερευνητικό του έργο (2014). Η επιλογή του ερευνητικού έργου του 
Ζουρνατζίδη δεν είναι τυχαία. Βασίστηκε σε συγκεκριµένα κριτήρια που αφενός 
αφορούν στην επιλεγείσα περιοχή του Πόντου και τους χορούς του και, αφετέρου, 
σχετίζονται µε την προσωπικότητα και την ερευνητική πορεία του Ζουρνατζίδη. 
Και αυτό, γιατί ο Ζουρνατζίδης είναι ένας από τους πρωτεργάτες και άρτια γνώστης 
του ποντιακού χορού στην Ελλάδα και έχει πραγµατοποιήσει µακρόχρονες 
επιτόπιες έρευνες για τον ποντιακό χορό τόσο στην Ελλάδα όσο και στον Πόντο. 
Άλλωστε, απόρροια αυτής της µακροχρόνιας µελέτης του είναι και το σύγγραµµα 
Συµβολή στην έρευνα των χορών του Πόντου-Λαογραφικά και ιστορικά στοιχεία της 
περιοχής (2014), στο οποίο η καταγραφή των κινητότυπων -δηλαδή των 
αφαιρετικών τύπων που κωδικοποιούν τη χρήση των ‘δεικτών στήριξης’ σε σχέση 
µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου- των εκατό δέκα (110) χορών του Πόντου 
πραγµατοποιήθηκε από τον υποφαινόµενο και συµπληρώθηκε σε µεταγενέστερη 
µελέτη του (Καρφής, 2016). 
 
3.1.2.3. Κοινότητες Ηπείρου, Θεσσαλίας, Ρούµελης, Πελοποννήσου και 
δυτικής Μακεδονίας (τσάµικο) 
Η συλλογή των δεδοµένων προήλθε από πρωτογενείς και δευτερογενείς πηγές. Οι 
πρωτογενείς πηγές αφορούν τόσο σε πρόσωπα όσο και σε χορευτικές περιστάσεις 
και γεγονότα. Ειδικότερα, στους πληροφορητές ανήκουν άτοµα µε καταγωγή από 
τις περιοχές που χορεύονται οι µορφές του χορού που ζουν σε αυτές αλλά και εκτός 
αυτών, και που έχουν την ιδιότητα του χοροδιδασκάλου, του µουσικού, των 
εµπλεκοµένων στα µουσικοχορευτικά γεγονότα αλλά και σε πολιτιστικούς 
συλλόγους και φορείς τόσο στις περιοχές που χορεύονται οι υπό εξέταση χοροί όσο 
και εκτός αυτών. Έµφαση δόθηκε στους θεωρούµενους από την τοπική κοινωνία ή 
ευρύτερα αποδεκτούς ως ‘χορευταράδες’, άνδρες και γυναίκες, καθώς και σε 
καθηγητές Φυσικής Αγωγής που έχουν καταγωγή από τις συγκεκριµένες περιοχές 
και που έχουν ασχοληθεί ιδιαίτερα µε τους χορούς των περιοχών τους. Στους 
πληροφορητές συγκαταλέγονται όµως και ερευνητές, ντόπιοι ή µη, που έχουν 
ασχοληθεί µε τη µουσικοχορευτική παράδοση των συγκεκριµένων περιοχών. 
Επίσης, στο πρόσωπο αρκετών πληροφορητών συγκαταλέγονταν ταυτόχρονα 
πολλές από τις παραπάνω ιδιότητες. Οι πληροφορητές καλύπτουν ένα ευρύ φάσµα 
ηλικιών από 22 έως 70 ετών. Στο σηµείο αυτό θα πρέπει να αναφερθεί και το 
γεγονός ότι πολλοί από τους πληροφορητές παραχώρησαν και προσωπικά τους 
αρχεία τα οποία αποτέλεσαν µέρος των δευτερογενών πηγών της παρούσας 
έρευνας. Η επαφή µε τους πληροφορητές πραγµατοποιήθηκε τόσο κατά τη 
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διάρκεια επιτόπιων ερευνών στις περιοχές που χορεύονται οι µορφές του τσάµικου 
χορού που διεξήχθησαν στις συγκεκριµένες φορές σε πολλές επισκέψεις (από το 
1990 έως το 2018) στη διάρκεια των οποίων εκτός της συνολικής εικόνας γενικά 
για τους χορούς αυτών των περιοχών, έµφαση δόθηκε στις περιοχές Ηπείρου, 
Θεσσαλίας, Ρούµελης, Πελοποννήσου και δυτικής Μακεδονίας, όσο και κατά τη 
διάρκεια της επαγγελµατικής µου πορείας ως χορευτής και δάσκαλος χορού σε 
ποικίλες άλλες περιστάσεις. 
Όσον αφορά τις χορευτικές περιστάσεις ή άλλα χορευτικά γεγονότα, σε αυτά 

συγκαταλέγονται τοπικά πανηγύρια, αλλά και γλέντια και µαζώξεις ντόπιων στις 
περιοχές τους, παραστάσεις τοπικών συλλόγων, φεστιβάλ, σεµινάρια των τοπικών 
χορών των υπό εξέταση περιοχών τόσο στον τόπο τους όσο και σε άλλα µέρη της 
Ελλάδας και κυρίως στην Αθήνα. Αναλυτικότερα αυτά περιλαµβάνουν: α) 
πανηγύρια όπως το πανηγύρι στο Δίκαστρο Φθιώτιδας (Αγίου Γεωργίου, Αγίου 
Σεραφείµ 6 Μαΐου και Προφήτη Ηλία 20 Ιουλίου (σχεδόν κάθε χρόνο), Νεοχώρι 
Υπάτης (Προφήτη Ηλία, 20 Ιουλίου 2000), το πανηγύρι της Παναγίας 15 
Αυγούστου στον Άγιο Γεώργιο Φθιώτιδας (σχεδόν κάθε χρόνο), στη Μεσαία Κάψη 
Φθιώτιδας του Αγίου Παντελεήµονα (27 Ιουλίου 2000, 2005, 2010), στον 
Τυµφρηστό Φθιώτιδας του Σωτήρος (6 Αυγούστου 1998, 2000, 2010), στη 
Γρανίτσα Ευρυτανίας (2000), β) γλέντια από εθνοτοπικούς συλλόγους στα διάφορα 
κέντρα της Αθήνας «Έλατος», «Αγρίµια», «Κορτσόπον», «Κάστρο» (1998, 2001, 
2004) όπως και σε τοπικά γλέντια από φορείς της επαρχίας, γ) εισήγηση του 
Δηµήτρη Κώτσικα στην Οµάδα Ελληνικού Λαϊκού Χορού του Δήµου Καλλιθέας 
µε χορούς της περιοχής Βοΐου Κοζάνης (2000), εισήγηση του Γιώργου Μέτσιου 
στην Οµάδα Ελληνικού Λαϊκού Χορού του Δήµου Καλλιθέας µε χορούς του 
Μετσόβου (2012), σεµινάρια όπως αυτά µε ντόπιους χορευτές από το Μέτσοβο και 
εισήγηση του Γιώργου Μέτσιου που διοργανώθηκε από τον Απόστολο Σβάνα στην 
Λίµνη Πλαστήρα (2008), το σεµινάριο χορών της Βοβούσας µε εισηγητή τον 
Χαράλαµπος και Νικόλαος Δήµου (Ιωάννινα, 2015), το σεµινάριο χορών του 
Πωγωνίου µε εισηγητή τον Βαγγέλη Γούσια (Ιωάννινα, 2013), το σεµινάριο χορών 
της Βοβούσας και της Κόνιτσας µε εισηγητή τον Βαγγέλη Γούσια (Αγρίνιο, 2017), 
το σεµινάριο χορών της Κόνιτσας µε εισηγητή τον Θανάση Μπέα (Καβάλα, 2014), 
το σεµινάριο του Χορευτικού Οµίλου Τρίπολης µε εισηγητές για την Αρκαδία την 
Χριστίνα Ζαµπαθά και την Αντωνία Λουκά, για τα Ζαγοροχώρια τον Νίκο 
Καµπέρη, για την ορεινή και πεδινή περιοχή της Καρδίτσας τον Κώστα Δηµόπουλο 
(2015), το σεµινάριο που διοργάνωσε στην Αµαλιάδα ο Σύλλογος µε εισηγητή τον 
Κώστα Τζανέτο, το σεµινάριο της Ακαδηµίας Χορού Ελασσόνας µε εισηγητές τους 
Ιωάννη Κόκκινο για την περιοχή της Ελασσόνας και τον Ανδρέα Παππουκίδη µε 
χορούς της περιοχής Βοΐου Κοζάνης (2015), το σεµινάριο του ΚΕΠΕΜ µε 
εισηγητές για την ορεινή και πεδινή περιοχή της Καρδίτσας τον Κώστα Δηµόπουλο 
και για την περιοχή της ορεινής Ναυπακτίας τον Γιώργο Φούντζουλα (2016) και δ) 
παραστάσεις τοπικών συλλόγων όπως αυτές στα φεστιβάλ παραδοσιακού χορού 
του Δήµου Καλλιθέας (1991, 1993, 1996, 1997, 1998) ή αυτές στο θέατρο 
ελληνικών χορών «Δόρας Στράτου» (2016), εκδηλώσεις τοπικών φορέων στην 
επαρχία κ.ά. 
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Οι δευτερογενείς πηγές περιλαµβάνουν προσωπικά αρχεία που παραχωρήθηκαν 
από τους πληροφορητές Ηλία Δήµα, Μαρία Κουτσούµπα, Διονύση Κάρδαρη, 
Φωτεινή Βενετσιάνου, Νικόλαο Βαβρίτσα, Βασίλειο Σερµπέζη, Κώστα 
Δηµόπουλο, Νίκη Νιώρα, Γεώργιο Φούντζουλα, Γεώργιο Μέτσιο, Ανδρέα 
Ατζάµπο, Χριστίνα Ζαµπαθά, Ευάγγελο Λαµπρόπουλο, Σπύρο Πουλιάνο, Γιώργο 
Πολίτη, Αθανάσιο Μπέα, Χρήστο Ματσούκα, Αντωνία Ράπτη, Ανδρέα 
Παππουκίδη, Δηµήτρη Κώτσικα, Σωτήριο Θεοχάρη, Ιωάννη Κόκκινο, Βασίλειο 
Γαλάνη, Μαρία Ζιάκα, Μιχάλη Πλίτση, Κωνσταντίνο Βαγγελή, Σάκη Σταυρίδη, 
Κωνσταντίνο Τζαννέτο, Αριστείδη Θεοδωρόπουλο, Μαρία Γκουσδοβά, Γιάννη 
Βλάνδο, Τέττα Κόλλια, Λάµπρο Κοντοτάσιο, Ευαγγελία Θεοχαροπούλου, Σπύρο 
Μπασνά, Κώστα Κερασιώτη, Οδυσσέα Καραγιάννη, Νικόλαο Καµπέρη, Γιάννη 
Τριφύλλη, Ιωάννη Κατσή, Πόπη Δεληγιάννη. Επίσης, στις δευτερογενείς πηγές 
περιλαµβάνεται βιβλιογραφία σχετικά µε τη µουσικοχορευτική παράδοση των 
περιοχών που χορεύονται οι µορφές του τσάµικου καθώς και υλικό ερευνών όπως 
αυτό προέκυψε από το αρχείο της Ειδικότητας «Ελληνικός Παραδοσιακός Χορός» 
της Σχολής Επιστήµης Φυσικής Αγωγής και Αθλητισµού καθώς και από το 
Λαογραφικό Αρχείο της Φιλοσοφικής Σχολής του Εθνικού και Καποδιστριακού 
Πανεπιστηµίου Αθηνών όπως και αυτό του ΚΕΠΕΜ, της Ακαδηµίας Αθηνών, της 
ΔΟΛΤ και του CID (Δήµας, 1993, Βαβρίτσας, 2008; Πραντσίδης, 2000; Καρφής, 
Ζιάκα, 2009;). Τέλος, στις δευτερογενείς πηγές περιλαµβάνεται και υλικό από 
τηλεοπτικές εκποµπές καθώς και υλικό που είναι διαθέσιµο στο διαδικτυακό 
κανάλι του YouTube. Στην περίπτωση αυτή καθώς καλύπτονταν όλες οι 
προϋποθέσεις ορθής χρήσης του υλικού αυτού (Γρατσιούνη, 2015; Gratsiouni, 
Koutsouba, Venetsanou & Tyrovola, 2016), επιλέχθηκαν στοιχεία τα οποία 
αξιολογήθηκαν ότι συµβάλλουν στην παρούσα µελέτη (Τραυλού, 2010). 
Οι πρωτογενείς και δευτερογενείς πηγές παρουσιάζονται αναλυτικά σε πίνακα 

(Πίνακας 8.1.) σε αντιστοιχία µε τις µορφές του χορού τσάµικου. Το πρωτογενές 
υλικό αποτελείται από τους εξής χορούς και τις αντίστοιχες περιοχές στις οποίες 
ανήκουν: Τσάµικο, περιοχή Ελασσόνας Θεσσαλίας, Tσάµικος, Δεσκάτη Γρεβενών, 
Σίντας εθεµελιώνανε, κλειστός Νεοχωρίου Υπάτης, Κλειστό, ορεινή περιοχή 
Ναυπακτίας, Σαρανταπέντε λεµονιές, τσάµικο Μετσόβου, Ξενιτεµένα µου πουλιά 
(τσάµικο), Μοσπίνα (Λίγγο) Ιωαννίνων, τσάµικο, Συρράκο Ηπείρου, Στάζουν τα 
κεραµίδια σου, τσάµικος (πασχαλιάτικος χορός) Μορφοβούνι Αγράφων, 
Λαζόπουλα, τσάµικο, Πύθιο Ελασσόνας, τσάµικο, Μαυρέλι Τρικάλων, τσάµικο, 
Λάβδα Γρεβενών, τσάµικο, Σπήλαιο Γρεβενών, τσάµικο, βλάχοι Βερµίου, τσάµικο, 
Ξερολίβαδο Βερµίου, τσάµικο, Ριζώµατα Πιερίων Ηµαθίας, τσάµικο, 
Μοσχοπόταµος, Τόξο, Ελάτη, Καταλώνια, Μηλιά Πιερίας, Τσάµικο, ευρύτερη 
περιοχή Πελοποννήσου, Ήρθε καιρός να φύγουµε (της ξενιτιάς), τσάµικος, 
Κουτσούφλιανη Τρικάλων, τσάµικο αργό, Σαρακατσάνοι Θράκης, τσάµικο, 
ευρύτερη περιοχή Ηπείρου, τσάµικο (Άρτα, Βλαχοθανάσης, Μάγια), Ήπειρος, 
τσάµικο (απλή µορφή), Δυτική Φθιώτιδα & Ευρυτανία, τσάµικο (σύνθετη µορφή), 
Δυτική Φθιώτιδα & Ευρυτανία (άνδρες & γυναίκες), Νταϊλιάνα, τσάµικο καµπίσιο 
περιοχής Καρδίτσας & Τρικάλων, ανδρικό τσάµικο καµπίσιο, περιοχή Καρδίτσας 
& Τρικάλων, τσάµικο, Αηδονοχώρι Καρδίτσας, τσάµικο (απλή µορφή), περιοχή 
Αρκαδίας, τσάµικο (σύνθετη µορφή), περιοχή Αρκαδίας, τσάµικο, ορεινή & πεδινή 
περιοχή Ναυπακτίας, τσάµικο, ηµιορεινή περιοχή Δωρίδας (Μαλανδρίνο), Ξενιτιά, 
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Πέρδικα, Φέξε µου φεγγαράκι µου, τσάµικο Κόνιτσας, τσάµικο, Δεσφίνα Φωκίδας 
(γυναικείο), τσάµικος (Γερόντικος), Σαρακατσάνοι Πίνδου Θεσσαλίας, τσάµικο, 
περιοχή Γρεβενών, τσάµικο, Λευκοπηγή, Αιανή, Κρόκος, Αγία Παρασκευή κ.λπ. 
νοµού Κοζάνης, τσάµικο, Σαµαρίνα Γρεβενών, τσάµικο, περιοχή Βοΐου Κοζάνης, 
τσάµικο, Πολυκάστανο Βοΐου Κοζάνης, τσάµικο, Διαλαµπή (Μπαλαµπάνη) 
Ροδόπης (Σαρακατσάνοι Θράκης), τσάµικο (σταυρωτό γυναικών), Άνω Μεσσηνία 
(περιοχή Δωρίου), Απάνω στην τριανταφυλλιά, τσάµικο Ζαγοροχωρίων, Γυναίκες 
που χορεύετε, τσάµικο γυναικών Βοβούσας, τσάµικο Πενταλοφίτικο, Πεντάλοφος 
Βοΐου & Σιάτιστα Κοζάνης, Μουρίκι (τσάµικο), Βλάστη Κοζάνης, τσάµικο, 
Αυγερινός Βοΐου Κοζάνης, Εννιά χιλιάδες πρόβατα (ιδιότυπο τσάµικο), Δεσκάτη 
Γρεβενών, Λεβέντης εροβόλησε (τσάµικο), Μαυρέλι Τρικάλων, τσάµικο, Κύθνος, 
Νόβαινα (τσάµικο), Κραββαροχώρια Ναυπακτίας. 
Μέρος του υλικού αυτού έχει παρουσιαστεί σε επιστηµονικά συνέδρια (Καρφής, 

2010) και έχει δηµοσιευθεί είτε υπό µορφή περίληψης (Καρφής, 2010), είτε ως 
πλήρες κείµενο (Καρφής, 2016), ενώ στη συνέχεια χρησιµοποιήθηκε ως 
προκαταρκτική έρευνα για τις ανάγκες της παρούσας εργασίας. Το πρωτογενές 
υλικό διασταυρώθηκε και συµπληρώθηκε από υλικό δευτερογενών πηγών και 
συγκεκριµένα από δηµοσιευµένο υλικό εθνογραφικών µελετών άλλων ερευνητών 
(Βλ. αναλυτικά στην ανασκόπηση της βιβλιογραφίας, σελ. 499-559 και στο 
Παράρτηµα). 
 
3.1.2.4. Κοινότητες Μακεδονίας και Θράκης (µπαϊντούσκα ή παϊτούσκα) 
Η συλλογή των δεδοµένων προήλθε από πρωτογενείς και δευτερογενείς πηγές. Οι 
πρωτογενείς πηγές αφορούν τόσο σε πρόσωπα όσο και σε χορευτικές περιστάσεις 
και γεγονότα. Ειδικότερα, στους πληροφορητές ανήκουν άτοµα µε καταγωγή από 
τη Μακεδονία και τη Θράκη που ζουν στις περιοχές αυτές ή κατάγονται από αυτές 
αλλά και εκτός αυτού, και που έχουν την ιδιότητα του χοροδιδασκάλου, του 
µουσικού, των εµπλεκοµένων στα µουσικοχορευτικά γεγονότα αλλά και σε 
πολιτιστικούς συλλόγους και φορείς τόσο στην Μακεδονία και τη Θράκη όσο και 
εκτός αυτών. Έµφαση δόθηκε στους θεωρούµενους από την τοπική κοινωνία ή 
ευρύτερα αποδεκτούς ως ‘χορευταράδες’, άνδρες και γυναίκες, καθώς και σε 
καθηγητές Φυσικής Αγωγής που έχουν καταγωγή από την Μακεδονία και τη 
Θράκη και που έχουν ασχοληθεί ιδιαίτερα µε τους µακεδονικούς και θρακιώτικους 
χορούς. Στους πληροφορητές συγκαταλέγονται όµως και ερευνητές, Μακεδόνες 
και Θρακιώτες ή µη, που έχουν ασχοληθεί µε τη µουσικοχορευτική παράδοση της 
Μακεδονίας και της Θράκης. Επίσης, στο πρόσωπο αρκετών πληροφορητών 
συγκαταλέγονταν ταυτόχρονα πολλές από τις παραπάνω ιδιότητες. Οι 
πληροφορητές καλύπτουν ένα ευρύ φάσµα ηλικιών από 22 έως 70 ετών. Στο σηµείο 
αυτό θα πρέπει να αναφερθεί και το γεγονός ότι πολλοί από τους πληροφορητές 
παραχώρησαν και προσωπικά τους αρχεία τα οποία αποτέλεσαν µέρος των 
δευτερογενών πηγών της παρούσας έρευνας. Η επαφή µε τους πληροφορητές 
πραγµατοποιήθηκε τόσο κατά τη διάρκεια επιτόπιων ερευνών στην Μακεδονία και 
τη Θράκη που διεξήχθησαν στις περιοχές σε πολλές επισκέψεις (από το 1990 έως 
και το 2018) στη διάρκεια των οποίων εκτός της συνολικής εικόνας γενικά για τους 
χορούς των συγκεκριµένων περιοχών, έµφαση δόθηκε στις µορφές του χορού 
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µπαϊντούσκα ή παϊτούσκα, όσο και κατά τη διάρκεια της επαγγελµατικής µου 
πορείας ως χορευτής και δάσκαλος χορού σε ποικίλες άλλες περιστάσεις. 
Όσον αφορά τις χορευτικές περιστάσεις ή άλλα χορευτικά γεγονότα, σε αυτά 

συγκαταλέγονται τοπικά πανηγύρια, αλλά και γλέντια και µαζώξεις Μακεδόνων 
και Θρακιωτών, παραστάσεις συλλόγων της Μακεδονίας και της Θράκης, 
φεστιβάλ, σεµινάρια µακεδονικών και θρακιώτικων χορών τόσο στις 
συγκεκριµένες περιοχές όσο και σε άλλα µέρη της Ελλάδας και κυρίως στην 
Αθήνα. Αναλυτικότερα αυτά περιλαµβάνουν: 
α) Πανηγύρια, ανταµώµατα και γλέντια-εκδηλώσεις τοπικών φορέων στη 
Μακεδονία και τη Θράκη (1990-2018), γαµήλια γλέντια στην Έδεσσα (1999) και 
στις Σέρρες (2005). 
β) Μακεδονίτικα και θρακιώτικα γλέντια µε ντόπιους µουσικούς και ντόπιους 
χορευτές σε διοργανώσεις του κέντρου «Κορτσόπον» τη δεκαετία του ’90. 
Συνάντηση ντόπιων κοινοτήτων (µε ντόπιους µουσικούς και χορευτές) του νοµού 
Σερρών µε πρωτοβουλία του Νίκου Κουλιάλη και Στέργιου Βάκουλη στις Σέρρες 
(2014, 2015, 2016, 2017 & 2018). 
γ) Σεµινάρια όπως αυτά µε ντόπιους χορευτές από την περιοχή Αλµωπίας του 
νοµού Πέλλας από τους Πέτρο Σέλκο και Γιάννη Γκιώση στο Λουτράκι Αλµωπίας 
(2000 έως 2017), το σεµινάριο στα µέλη του Λαογραφικού Χορευτικού Οµίλου 
ΧΟΡΟΠΑΙΔΕΙΑ µε χορούς του νοµού Πέλλας στο Λουτράκι της Αλµωπίας και µε 
εισηγητές τον Πέτρο Σέλκο και Γιάννη Γκιώση (2016), το σεµινάριο που 
περιλαµβάνει σε κάθε διοργάνωση και κάθε χρόνο χορούς της Βόρειας Θράκης και 
διοργανώνονταν παλιότερα από τους Ιωάννη Πραντσίδη και Μπάµπη Μούτσελο 
και σήµερα από τους Ιωάννη Πραντσίδη, Δήµο Πραντσίδη και Νικόλαο Μούτσελο 
και εισηγητές τους Ιωάννη Πραντσίδη και Δήµο Πραντσίδη (2014), στην ίδια 
διοργάνωση σεµινάριο µε χορούς από τα Ξηροχώραφα Σερρών (Γκαγκαβούζηδες 
θρακιώτες) και εισηγητή τον Αλέξανδρο Οµηριάδη (2000, 2004) και θρακιώτικοι 
χοροί µε εισηγητή τον Γεώργιο Ζιώγα (2003, 2011), το σεµινάριο στη διοργάνωση 
Λαογραφία 2013 στο Μόντρεαλ του Καναδά από τους Ιωάννη και Δήµο 
Πρατντσίδη µε χορούς της Βόρειας Θράκης, το σεµινάριο στα µέλη της Οµάδας 
Ελληνικού Λαϊκού χορού του Δήµου Καλλιθέας µε χορούς από το Βαµβακόφυτο 
Σερρών και εισηγητή τον Νικόλαο Κουλιάλη (2013), το σεµινάριο στα Ρούστικα 
του Ρεθύµνου µε χορούς από το Βαµβακόφυτο Σερρών µε εισηγητή τον Νικόλαο 
Κουλιάλη (1998) και χορούς από την Ορεινή Σερρών µε εισηγήτρια την Βασιλική 
Μπουρβάνη (1998), το σεµινάριο στα µέλη της Οµάδας Ελληνικού Λαϊκού χορού 
του Δήµου Καλλιθέας µε χορούς των πολιτισµικών οµάδων του νοµού Έβρου και 
εισηγητή τον Γεώργιο Ζιώγα (2010) και Βαγγέλη Δηµούδη (2011), την 
παρουσίαση των χορών των Γκαγκαβούζηδων του Έβρου στην Ειδίκευση 
Ελληνικός Παραδοσιακός Χορός του ΤΕΦΑΑ Αθηνών από τον Άγγελο Νικολαΐδη 
(2011), το σεµινάριο στη διοργάνωση Λαογραφία 2017 στο Τορόντο του Καναδά 
µε χορούς της Νέας Βύσσας και εισηγήτρια την Ελένη Φιλιππίδου και χορούς των 
ντόπιων κοινοτήτων του νοµού Δράµας και εισηγητή τον Αλέξανδρο Καρατζόγλου 
(2017), το σεµινάριο του Λυκείου Ελληνίδων Δράµας µε χορούς των ντόπιων 
κοινοτήτων του νοµού Δράµας και εισηγητή τον Δήµο Γκίκα (2012), το σεµινάριο 
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στις Σέρρες µε χορούς των ντόπιων κοινοτήτων του νοµού Σερρών µε εισηγητή τον 
Βασίλειο Τερζή και χορούς του νοµού Πέλλας µε εισηγητή τον Δηµήτρη Ιωάννου 
(2014), το σεµινάριο µε χορούς των ντόπιων κοινοτήτων των νοµών Δράµας και 
Σερρών µε εισηγητή τον Χρήστο Παπακώστα (2017), το σεµινάριο µε χορούς των 
ντόπιων κοινοτήτων του νοµού Σερρών στη Λιβαδειά µε εισηγητή τον Ευάγγελο 
Τσαγανό (2013), το σεµινάριο µε χορούς των ντόπιων κοινοτήτων των νοµών 
Δράµας στον Άλιµο µε διοργανωτή τον Κώστα Πράσινο και εισήγηση του Κώστα 
Βλαχογιάννη (2018) και δ) παραστάσεις µακεδονικών και θρακιώτικων συλλόγων 
όπως αυτές στα φεστιβάλ παραδοσιακού χορού του Δήµου Καλλιθέας (1991, 1993, 
1996, 1997, 1998), στο θέατρο ελληνικών χορών «Δόρα Στράτου» (2016) και στη 
διοργάνωση «ΕΜΜΕΛΕΙΑ» του ίδιου φορέα (2015, 2016, 2017), την παρουσίαση 
ντόπιων συγκροτηµάτων στις διοργανώσεις της ΔΟΛΤ (Λάρισα 1989, 1990, 
Αθήνα 1991, 1992, Πορταριά 1993, Δράµα 1994, 1995, Ολυµπία 1996), την 
παρουσίαση ντόπιων συγκροτηµάτων στο φεστιβάλ του Ξηροπόταµου Δράµας 
(2013), παρουσίαση παραστάσεων τοπικών µακεδονικών και θρακιώτικων φορέων 
κ.ά. 
Οι δευτερογενείς πηγές περιλαµβάνουν προσωπικά αρχεία που παραχωρήθηκαν 

από τους πληροφορητές Πέτρο Σέλκο και Γιάννη Γκιώση, Δηµήτρη Ιωάννου, 
Νικόλαο Κουλιάλη, Αλέξανδρο Οµηριάδη, Ευάγγελο Τσαγανό, Αλέξανδρο 
Καρατζόγλου, Χρήστο Παπακώστα, Δήµο Γκίκα, Ελένη Φιλιππίδη, Γεώργιο 
Ζιώγα, Βαγγέλη Δηµούδη, Βασίλειο Λάντζο, Ιωάννη Πραντσίδη, Δήµο 
Πραντσίδη, Κάκια Λουλούδη, Κώστα Βλαχογιάννη, Στέργιο Βάκουλη. Επίσης, 
στις δευτερογενείς πηγές περιλαµβάνεται βιβλιογραφία σχετικά µε τη 
µουσικοχορευτική παράδοση της Μακεδονίας και της Θράκης καθώς και υλικό 
ερευνών όπως αυτό προέκυψε από το αρχείο της Ειδικότητας «Ελληνικός 
Παραδοσιακός Χορός» της Σχολής Επιστήµης Φυσικής Αγωγής και Αθλητισµού, 
του ΚΕΠΕΜ, της ΔΟΛΤ, του CID. Τέλος, στις δευτερογενείς πηγές 
περιλαµβάνεται και υλικό από τηλεοπτικές εκποµπές καθώς και υλικό που είναι 
διαθέσιµο στο διαδικτυακό κανάλι του YouTube. Στην περίπτωση αυτή καθώς 
καλύπτονταν όλες οι προϋποθέσεις ορθής χρήσης του υλικού αυτού (Γρατσιούνη, 
2015; Gratsiouni, Koutsouba, Venetsanou & Tyrovola, 2016), επιλέχθηκαν 
στοιχεία τα οποία αξιολογήθηκαν ότι συµβάλλουν στην παρούσα µελέτη 
(Τραυλού, 2010). 
Οι πρωτογενείς και δευτερογενείς πηγές παρουσιάζονται αναλυτικά σε πίνακα 

(Πίνακας 8.2) σε αντιστοιχία µε τις µορφές του χορού Μπαϊντούσκα ή παϊτούσκα. 
Το υλικό που έχει συλλεχθεί και αναλύεται και αφορά το χορό µπαϊντούσκα ή 
παϊτούσκα αποτελείται από τις εξής µορφές του και τις αντίστοιχες κοινότητες ή 
ευρύτερες περιοχές που χορεύονται: Μπαϊντούσκα, Φλάµπουρο Σερρών, 
Μπαϊντούσκινο, Πρόµαχοι Αριδαίας, Μπαϊντούσκα ή Παϊτούσκα, Βαµβακόφυτο 
Σερρών, Μισή µπαϊντούσκα, Ηράκλεια Σερρών, Ροδούλα κόρη, παϊτούσκα, 
Ξηροπόταµος Δράµας (β΄ τύπος), Μπαϊντούσκινο, Καρυδιά Έδεσσας, 
Μπαϊντούσκινο, Όρµα Αριδαίας, Παϊτούσκα Δρανόβου («Κάτω στο ρόδο στο 
ροϊδονήσι»), Μοναστηράκι Δράµας, Παϊτούσκα («Ροδούλα κόρη έµορφη»), 
Ξηροπόταµος Δράµας, Παϊτούσκα («Κάτω στο ρόδο στο ροϊδονήσι»), Βώλακας 
Δράµας, Μπαϊντούσκα, Ορεινή & Ξηρότοπος Σερρών, Μπαϊντούσκα, Καβακλί 
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Βόρειας Θράκης, Μπαϊντούσκα, Μεσήµβρια Βόρειας Θράκης 
(Μαυροθαλασσίτικη), Μπαϊντούσκα, Μπογιαλίκι Βόρειας Θράκης, Μπαϊντούσκα, 
Ασβεστάδες & γενικά Μάρηδες Έβρου, Μπαϊντούσκα, Νέα Βύσσα Έβρου, 
Μπαϊντούσκα, Μεταξάδες Έβρου, Μπαϊντούσκα, Πεντάλοφος Πετρωτών, 
Μπαϊντούσκα, Χειµώνιο Έβρου (Αρβανίτες), Μπαϊντούσκα, Χρυσοχώραφα 
Σερρών, Μπουνάρτζια (µπαϊντούσκα), Οινόη Έβρου (Γκαγκαβούζηδες), 
Μπαϊντούσκα, Πύργοι Δράµας, Μπαϊντούσκινο, Πρόµαχοι Αλµωπίας, Σαρακήνα, 
Σαρακήνα Αλµωπίας, Μπαϊντούσκα, Μελενικίτσι Σερρών, Μπαϊντούσκα ή 
Παϊτούσκα, Πετρούσα Δράµας, Παϊτούσκα, Άνω Καµήλα Σερρών, Μπαϊντούσκα, 
Μαργαρίτα Έδεσσας, Μπαϊντούσκα Μοναστηριώτικη, Μοναστηριώτες πρόσφυγες 
Βόρειας Θράκης, Μπαϊντούσκα Μογιαλικιώτικη, Μπογιαλίκι Βόρειας Θράκης, 
Μπαϊντούσκα, Σκοτούσσα Σερρών, Μπαϊντούσκα µαυροθαλασσίτικη, Βόρεια 
Θράκη, Μπαϊντούσκα, Λουτράκι Αλµωπίας, Αντικριστή µπαϊντούσκα, Ορεινή & 
Ξηρότοπος Σερρών, Αντικριστή µπαϊντούσκα, Μοναστηράκι & Ξηροπόταµος 
Δράµας. 
Τέλος, το πρωτογενές υλικό που αφορά στο χορό µπαϊντούσκα ή παϊτούσκα και 

οι υπό ανάλυση ποικίλες µορφές του προέρχονται επίσης από προσωπικές επιτόπιες 
έρευνες µε πολλαπλές επισκέψεις µου στις κοινότητες που χορεύεται, από τις αρχές 
της εκπαιδευτικής και επιστηµονικής µου δραστηριότητας (1987 µέχρι σήµερα). 
Επίσης, µέρος του υλικού αυτού έχει παρουσιαστεί σε επιστηµονικά συνέδρια και 
συµπόσια (Καρφής, 2011) και έχει δηµοσιευθεί (Καρφής, 2011), ενώ στη συνέχεια 
χρησιµοποιήθηκε ως προκαταρκτική έρευνα για τις ανάγκες της παρούσας 
εργασίας. 
Το πρωτογενές υλικό διασταυρώθηκε και συµπληρώθηκε από υλικό 

δευτερογενών πηγών και συγκεκριµένα από δηµοσιευµένο υλικό εθνογραφικών 
µελετών άλλων ερευνητών (Βλ. αναλυτικά στην ανασκόπηση της βιβλιογραφίας, 
σελ. 549-559 και στο Παράρτηµα), όπως π.χ. Loutzaki (1989), Πραντσίδης (2004), 
Παπακώστας, Πραντσίδης & Πολλάτου (2006), Βαβρίτσας (2008), Φιλιππίδου 
(2010), Καρφής, Τυροβολά, Κουτσούµπα & Ζιάκα (2012α, 2012β), Φιλιππίδου, 
Κουτσούµπα & Τυροβολά (2014) κ.ά. 
 
3.2.1.5. Θεµελιωµένη Θεωρία 
Όπως ειπώθηκε στις προηγούµενες σελίδες, µία από τις µεθόδους που 
χρησιµοποιήθηκαν για την επιλογή του δείγµατος και συνεπώς για τη συλλογή των 
δεδοµένων είναι η «θεµελιωµένη θεωρία» (Grounded Theory). Η «θεµελιωµένη 
θεωρία» (GT) µπορεί να χρησιµοποιηθεί τόσο για τη συλλογή όσο και για την 
ανάλυση των δεδοµένων (Strauss & Corbin, 1997, 1998a; Ιωσηφίδης & 
Σπυριδάκης, 2006; Ιωσηφίδης, 2008). Ανήκει στις ποιοτικές µεθόδους έρευνας και, 
όπως σε όλες τις ποιοτικές έρευνες, τα αποτελέσµατα που παράγονται δεν 
προέρχονται από στατιστικές διαδικασίες ή άλλα ποσοτικά µέσα. 
Χρησιµοποιείται κυρίως σε ερευνητικά ζητήµατα τα οποία δεν έχουν 

εξερευνηθεί ή βρίσκονται υπό διερεύνηση και δεν έχουν διατυπωθεί συγκεκριµένες 
θεωρίες «οι οποίες να συσχετίζουν δύο ή περισσότερα φαινόµενα ή µεταβλητές 
µεταξύ τους, όπως συνηθίζεται στις ποσοτικές µεθόδους» (Ιωσηφίδης & 



III. ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΕΡΕΥΝΑΣ 

 162 

Σπυριδάκης, 2006:212). Κατ’ ουσία, η «θεµελιωµένη θεωρία» (GT) έρχεται να 
ανακαλύψει αφηρηµένα θεωρητικά σχήµατα τα οποία εξηγούν ένα κοινωνικό 
φαινόµενο (Charmaz, 1995), είτε αυτό αφορά στη µορφή (text), είτε στα κοινωνικά 
συµφραζόµενα (context), είτε και στα δύο (text+context), όπως στην περίπτωση 
του ελληνικού παραδοσιακού χορού, στη συγκρότηση της δοµής του και στην 
τεχνοτροπία δόµησής του. Η καινοτοµία της βρίσκεται στη θεµελίωση της θεωρίας, 
η οποία κατασκευάζεται από τα δεδοµένα, δηλαδή δεν προηγείται αλλά έπεται της 
εµπειρικής έρευνας (Strauss & Corbin, 1997, 1998a). Στην πραγµατικότητα 
«χτίζεται» όταν ο ερευνητής εισάγει στα αποτελέσµατα των παρατηρήσεών του 
λογικές σχέσεις µε σκοπό να συσχετίσει τα δεδοµένα του (Ιωσηφίδης & 
Σπυριδάκης, 2006). Πρόκειται για επαγωγική µέθοδο ποιοτικής έρευνας που 
επιτρέπει τη συστηµατική παραγωγή θεωρίας από τα δεδοµένα. Δηλαδή, «οι 
θεωρίες είναι ‘θεµελιωµένες’ σε αυστηρή κοινωνική (εν προκειµένω εθνογραφική) 
έρευνα και δεν παράγονται αφηρηµένα» (Lacey & Luff, 2001; Ιωσηφίδης, 
2006:213). 
Βέβαια, το γεγονός ότι δεν υπάρχει εξαρχής θεωρία αλλά κατασκευάζεται 

προοδευτικά δεν σηµαίνει ότι απουσιάζει το θεωρητικό πλαίσιο. Αντίθετα, η 
«θεµελιωµένη θεωρία» (GT) µου προσέφερε δύο δυνατότητες (Mason, 2003, όπως 
αναφέρεται στο Ιωσηφίδης & Σπυριδάκης, 2006:213): 

α) αφενός, τη δυνατότητα θεωρητικής ευελιξίας, και, 
β) αφετέρου, την ανάδυση της θεωρίας από τη συλλογή και την ανάλυση των 

ποιοτικών µου δεδοµένων. 
Στην προκειµένη περίπτωση, εκείνο που µε ενδιέφερε στην παρούσα εργασία 

ήταν η διατύπωση θεωρίας από τα εµπειρικά µου δεδοµένα και όχι η επιβεβαίωση 
ή η διάψευση ήδη διατυπωµένων θεωριών, όπως για παράδειγµα ξεκινώντας µε την 
«διατύπωση ερευνητικών ερωτηµάτων (research questions), τα οποία συνδέονται 
άµεσα µεταξύ τους και εξειδικεύουν τον ευρύτερο ερευνητικό στόχο ή καλύτερα 
αποσκοπούν στην ‘λύση’ του εκάστοτε νοητικού γρίφου…» (Mason, 2003, όπως 
παρατίθεται στο Ιωσηφίδης, 2006:213). 
Στο σηµείο αυτό πρέπει να αναφέρω τέσσερα χαρακτηριστικά της 

«θεµελιωµένης θεωρίας» (GT), τα οποία σύµφωνα µε τον Ιωσηφίδη (2008) είναι: 
α) Η απουσία θεωρητικού πλαισίου στη grounded theory είναι σχετική καθώς 
ο ερευνητής είναι αδύνατο να απαλλαγεί από προηγούµενες θεωρητικές 
τοποθετήσεις και απόψεις. 
β) Η κατασκευή της θεωρίας αρχίζει µε την δηµιουργία εννοιολογικών 
κατηγοριών οι οποίες στη συνέχεια εµπλουτίζονται, ανασχεδιάζονται, 
αναδιατυπώνονται και συνδυάζονται µεταξύ τους ενώ παράλληλα 
αλληλεπιδρούν µε τα νέα ερευνητικά δεδοµένα, 
γ) Οι προϋποθέσεις για να είναι επιτυχηµένη η εφαρµογή της grounded 
theory είναι η επιλογή του κατάλληλου κοινωνικού πλαισίου έρευνας, ο 
πλούτος και το βάθος των δεδοµένων, η µεθοδολογική συνέπεια και ένα 
τελικό πλαίσιο αξιολόγησης. 
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δ) Η θεωρία που κατασκευάζεται αφορά την ερµηνεία συγκεκριµένων 
κοινωνικών πλαισίων, διαδικασιών, φαινοµένων και περιπτώσεων… (σελ. 
155). 
Όπως όλες οι ποιοτικές έρευνες ακολουθούν συγκεκριµένες θεωρητικές 

πρακτικές στη συλλογή και την ανάλυση των ποιοτικών τους δεδοµένων, έτσι και 
στην περίπτωση της «θεµελιωµένης θεωρίας» (GT) οι στρατηγικές και οι πρακτικές 
ανάλυσης των δεδοµένων οι οποίες έχουν κεντρικό ρόλο σε αυτήν (Ιωσηφίδης, 
2008) και τις οποίες ακολούθησα είναι: 
α) η συνεχής σύγκριση των δεδοµένων (constant comparison) και 

β) η διαδικασία κωδικοποίησής τους (coding procedures). 
Συνεπώς, καθίσταται σαφές ότι η «θεµελιωµένη θεωρία» (GT), υπεισέρχεται και 

στο κεφάλαιο τόσο της ανάλυσης όσο και της ερµηνείας των δεδοµένων εφόσον 
αυτή εµπεριέχει την κωδικοποίηση καθώς και τη σύγκρισή τους (βλ. αναλυτικά, 
σελ. 178-181). 
Ο πιο ισχυρός λόγος που χρησιµοποίησα τη δειγµατοληψία σκοπιµότητας και 

τη «θεµελιωµένη θεωρία» (GT) ήταν η φύση του υπό µελέτη προβλήµατος. 
Συγκεκριµένα, έκρινα ότι ήταν οι πλέον κατάλληλες µέθοδοι αφενός για να επιλέξω 
το δείγµα µου και, αφετέρου, για να κατανοήσω καλλίτερα τη φύση του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού σε συνάρτηση µε τις προσωπικές µου εµπειρίες και τη φύση 
των εµπειριών των πληροφορητών µου µε τους οποίους ερχόµουν σε συνεχή επαφή 
µαζί τους, βγαίνοντας στο πεδίο και αναζητώντας τι σκέπτονται, πως βιώνουν την 
καθηµερινότητά τους, τι χορεύουν, πότε χορεύουν, πως χορεύουν και γιατί 
χορεύουν. Προς αυτό συνηγόρησε το γεγονός ότι βασικός µου στόχος ήταν η χρήση 
µίας θεωρίας και ενός θεωρητικού πλαισίου που θα αναδύονταν από τη συλλογή 
και την επεξεργασία των δεδοµένων µου και όχι η χρήση εκ των προτέρων ενός 
θεωρητικού πλαισίου ή µίας υπόθεσης εργασίας προς επιβεβαίωση ή διάψευση. Με 
άλλα λόγια, µε ενδιέφερε περισσότερο να ακολουθήσω µία µέθοδο, όπου «…η 
θεωρία αναδεικνύεται από τα δεδοµένα, τα οποία συλλέγονται συστηµατικά και 
αναλύονται µέσω της ερευνητικής διαδικασίας…» (Strauss & Corbin, 1998a:8) και 
όπου η συλλογή των δεδοµένων, η ανάλυση και η θεωρία βρίσκονται σε άµεση 
σχέση η µία µε την άλλη. Έτσι, δεν ξεκίνησα την έρευνα έχοντας µια θεωρία ή µια 
υπόθεση εργασίας στο µυαλό µου αλλά µε µια ερευνητική περιοχή την οποία 
µελέτησα διεξοδικά και µου επέτρεψε να αναδείξω τη θεωρία µου από τα δεδοµένα 
µου (Strauss & Corbin, 1998a). 
Επιπρόσθετος λόγος που επέλεξα τη συγκεκριµένη θεωρία είναι ότι µου έδωσε 

τη δυνατότητα επιλογής του δείγµατος κατά τη διάρκεια της ερευνητικής 
διαδικασίας, γεγονός που µε βοήθησε καθοριστικά στην έρευνα που 
πραγµατοποίησα. Στο σηµείο αυτό πρέπει να τονίσω το γεγονός ότι τα πρώτα 
στάδια της αναλυτικής δουλειάς µε οδήγησαν στο να συλλέξω περισσότερα 
δεδοµένα γύρω από τα θέµατα που µε απασχολούσαν και είχα επισηµάνει µέσα από 
τη βιωµατική µου εµπειρία και την εµπειρική παρατήρηση14 ή τις ερωτήσεις που 
προέκυπταν όσο προχωρούσε η έρευνα. Ωστόσο, αυτό το οποίο µου κέντρισε 
ιδιαίτερα το ενδιαφέρον ήταν το γεγονός ότι οι πληροφορητές µου -παρά τον 
τεράστιο πλούτο των αφηγήσεών τους- δεν είχαν συνειδητοποιήσει σε καµία 
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περίπτωση αυτό το οποίο διαπίστωνα προοδευτικά από τα στάδια της έρευνάς µου 
σχετικά µε τα κοινά δοµικά σχήµατα που συναντώνται σε όλη την έκταση του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού, την τεχνοτροπία δόµησής του καθώς και τη 
διαδικασία δηµιουργίας του. Για αυτούς, ήταν και παρέµεναν έννοιες 
‘µυστηριώδεις’, για τις οποίες είτε αδιαφορούσαν, είτε παρέπεµπαν στο «…έτσι τα 
βρήκαµε…», ή «…τί σηµαίνει αυτό...» ή «…τί ψάχνεις τώρα…». Για όλους 
αυτούς, οι χορευτικές µορφές ταυτολογούνταν απόλυτα µε την ευρεία έννοια 
‘χορός’, δηλαδή είτε για αυτό που βίωναν στο πλαίσιο της τοπικής τους παράδοσης 
και συµµετείχαν ενεργά σε αυτήν απλώς ‘χορεύοντας’, είτε δίδασκαν παραδοσιακό 
χορό στο πλαίσιο πολιτιστικών συλλόγων, τοπικής αυτοδιοίκησης, σχολείων, κ.λπ. 
Έτσι, ακολούθησα τα νήµατα που βρήκα µέσα από τα δεδοµένα µου ‘χτίζοντας’ 

την έρευνά µου, καθώς αυτή ξεδιπλώνονταν προοδευτικά, διαµορφώνοντας και 
αλλάζοντας τη συλλογή δεδοµένων προκειµένου να αντλήσω το πιο ενδιαφέρον 
και σχετικό υλικό. 
Τέλος, ήταν ακόµη ένας λόγος που συνδέεται µε την πορεία της συγκεκριµένης 

ερευνητικής µου διαδικασίας. Η θεωρία που αναδύθηκε από τα δεδοµένα µου, 
έµοιασε «…να βρίσκεται πιο κοντά στην πραγµατικότητα από τις θεωρίες που έχουν 
ως βάση µια σειρά ιδεών βασισµένων σε εµπειρίες ή σε προβληµατισµούς…» 
(Strauss & Corbin, 1998a:11). Αυτό συνέβη, γιατί µου πρόσφερε διορατικότητα, 
ενίσχυσε την κατανόηση του υπό µελέτη φαινοµένου και µου παρείχε έναν οδηγό 
για δράση (ό.π.). Μολονότι το κυριότερο συστατικό της συγκεκριµένης µεθόδου 
είναι η ανάδυση της θεωρίας από τα δεδοµένα, εντούτοις σε καµία περίπτωση αυτό 
δεν συνέστησε αυτοσκοπό από την πλευρά µου. Ωστόσο, από την άλλη πλευρά, 
δεν πρέπει να λησµονάµε ότι ένα από τα βασικά της στοιχεία αποτελεί η 
δηµιουργικότητα και η δηµιουργική σκέψη (Strauss & Corbin, 1998a), γεγονός που 
τις περισσότερες φορές οδηγεί από µόνο του στην ανάπτυξη µιας καινοτόµου 
θεωρίας. Πολύ περισσότερο εφόσον, όπως αναφέρει ο Patton (1990), «…η ποιοτική 
ανάλυση και αξιολόγηση απαιτεί κριτική και δηµιουργική σκέψη -την επιστήµη και 
την τέχνη της ανάλυσης µαζί…» (σελ. 38). Αυτό προϋποθέτει µία σειρά από 
προσωπικές θέσεις, αντιλήψεις και αντιµετωπίσεις του ελληνικού παραδοσιακού 
χορού και του τρόπου προσέγγισης και µελέτης του µε βασικότερες (πρβλ. Strauss 
& Corbin, 1998a:13): 
α) Την ανοιχτότητα σε πολλαπλές δυνατότητες. 

β) Την εξερεύνηση πολλαπλών δυνατοτήτων πριν την επιλογή της µιας. 
γ) Τη χρήση κυκλικών τύπων σκέψης γύρω από ένα θέµα και όχι µόνο 

γραµµικών ή να γυρίζεις πίσω και ξανά µπροστά ώστε να βρεις µια νέα προοπτική. 
δ) Την εύρεση των αποκλινόντων τρόπων σκέψης για να δεις µια νέα 

προοπτική. 
ε) Την εµπιστοσύνη στη διαδικασία. 
Με βάση τα παραπάνω διαπιστώνεται ότι, προσφέροντας µια οµάδα 

συστηµατικών διαδικασιών, ο ερευνητής καθίσταται ικανός να γεννήσει ιδέες που 
µπορεί αργότερα να επαληθευτούν µέσα από τις παραδοσιακές λογικο-
παραγωγικές µεθόδους (Charmaz, 1995). Άλλωστε, όπως ισχυρίζονται οι Glaser & 
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Strauss ([1967]2006), οι µελέτες ή έρευνες που βασίζονται σε αυτήν ξεχωρίζουν 
ιδιαίτερα επειδή: 
α) Αναλύουν βασικές (γενετικές) διαδικασίες στα δεδοµένα τους. 

β) Αναλύουν ένα σηµαντικό πεδίο ή πρόβληµα. 
γ) Δίνουν νόηµα στην ανθρώπινη γνώση και συµπεριφορά. 
δ) Παρέχουν ευέλικτες, και παρόλα αυτά διαρκείς, αναλύσεις, που άλλοι 

ερευνητές µπορούν να επεξεργαστούν ή να εκσυγχρονίσουν. 
ε) Προσφέρουν χρήσιµες στρατηγικές για να ξανασκεφτούν οι ερευνητές τις 

ερευνητικές τους µεθόδους. 
στ) Έχουν δυνατότητες για µεγαλύτερη ικανότητα γενίκευσης (για παράδειγµα, 

όταν διεξάγονται σε πολλαπλά πλαίσια) απ' ό,τι άλλες ποιοτικές δουλειές. 
Στο σηµείο αυτό τίθεται ένα ερώτηµα. Αποτελούν οι περισσότερες έρευνες 

«θεµελιωµένης θεωρίας» πραγµατικά θεωρία; Η απάντηση είναι ότι οι 
περισσότεροι ερευνητές «θεµελιωµένης θεωρίας», όπως ο υποφαινόµενος, έχουν 
ως στόχο την ανάπτυξη πλούσιων εννοιολογικών και πρακτικών αναλύσεων της 
ζωντανής εµπειρίας και των κοινωνικών φαινοµένων και κόσµων που ερευνούν, 
καθώς και την κατανόηση των ‘µυστηρίων’ που παρουσιάζουν, αντί να σκοπεύουν 
να δηµιουργήσουν αυθύπαρκτη ή επίσηµη θεωρία (Charmaz, 1995, 2000). Εάν 
αυτό καταστεί στην πορεία και µετά την ολοκλήρωση της έρευνας, θα φανεί στο 
µέλλον, από το εάν και σε ποιο βαθµό θα χρησιµοποιήσουν µελλοντικοί ερευνητές 
το ήδη υπάρχον θεωρητικό και αναλυτικό µοντέλο, ως κατάλληλο -βοηθητικό ή 
αυτούσιο, αναθεωρηµένο ή αναπροσαρµοσµένο- για τις ανάγκες της ανάλυσης και 
επεξεργασίας των δικών τους δεδοµένων. Έτσι, πάρα το γεγονός ότι η 
«θεµελιωµένη θεωρία» πρεσβεύει την ανάδυση της θεωρίας από τα δεδοµένα, 
εντούτοις, είναι απαραίτητο να υπάρχει µια σειρά εννοιών και αναλυτικών 
εργαλείων που θα µας επιτρέψει να πλαισιώσουµε τα δεδοµένα και να 
κατανοήσουµε τι θέλουν να µας πουν οι πληροφορητές. Φυσικά αυτές οι έννοιες 
προήλθαν κατά την ανάλυση των συνεντεύξεων και δεν επιλέχτηκαν εκ των 
προτέρων. Με αντίστοιχο τρόπο διαµορφώθηκαν και οι ταξινοµικές κατηγορίες, οι 
οποίες προέκυψαν µετά την ανάλυση, την κωδικοποίηση και τη σύγκριση του 
υλικού. 
Όπως διαπιστώθηκε στην πορεία της έρευνας, για την ανάλυση και την ερµηνεία 

των δεδοµένων χρειάστηκαν µία σειρά από έννοιες-κλειδιά, θεωρίες, µέθοδοι και 
τεχνικές ανάλυσης, οι οποίες αφορούν σε καθαυτό το χορό και συνέβαλαν στην 
κατανόηση των λεγοµένων των πληροφορητών, στην κατανόηση της δοµής των 
χορευτικών µορφών, στην τεχνοτροπία δόµησής τους και κατ’ επέκταση στην 
επεξεργασία των δεδοµένων µου. 
Συγκεκριµένα, χρησιµοποίησα ένα σύνολο από επαγωγικές στρατηγικές και 

µεθόδους για την ανάλυση των δεδοµένων. Αυτό σηµαίνει, ότι σηµείο αφετηρίας 
µου υπήρξαν µεν µεµονωµένες περιπτώσεις, προσωπικά συµβάντα, βιωµατικές 
εµπειρίες δικές µου ή των πληροφορητών µου και µεµονωµένες χορευτικές µορφές 
από διάφορες ελλαδικές περιοχές. Αλλά, προοδευτικά, όσο προχωρούσε η έρευνα, 
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ανέπτυξα πιο αφηρηµένες εννοιολογικές και ταξινοµικές κατηγορίες και 
υποκατηγορίες, για να αναλύσω, να συνθέσω, να εξηγήσω και να κατανοήσω τα 
δεδοµένα µου, αλλά και συγκρίνοντάς τα να αναγνωρίσω τα σχήµατα (patterns) 
σχέσεων µέσα σε αυτά. Βασικός παράγοντας σε όλη αυτή τη διαδικασία υπήρξε το 
γεγονός ότι οι αναλυτικές και ταξινοµικές κατηγορίες και υποκατηγορίες 
προέκυψαν από τα ίδια τα δεδοµένα µου και όχι από προκατασκευασµένες έννοιες 
ή υποθέσεις. Για αυτό το λόγο ο σκοπός της έρευνας, η σηµασία της και τα 
ερευνητικά ερωτήµατα τέθηκαν µετά τη συλλογή και την επεξεργασία του υλικού 
µου. 
Τέλος, θέλω να τονίσω ότι συµβαίνει σε πολλές περιπτώσεις της «θεµελιωµένης 

θεωρίας», η ανάδειξη -µέσω των χρησιµοποιούµενων µεθόδων και τεχνικών 
ανάλυσης- µιας καινοτόµου θεωρίας από τη χρήση και επεξεργασία του ίδιου του 
υλικού, αλλά και η πιθανότητα επανάληψης και χρήσης µιας ήδη διατυπωµένης και 
αναδεδειγµένης θεωρίας όπως αυτή έχει προκύψει από την ανάπτυξη 
διαµορφωµένων αναλυτικών κατηγοριών προηγούµενων ερευνών (Glaser, 1992; 
Charmaz, 1995, 2000; Strauss & Corbin, 1997, 1998a, 1998, Glaser & Strauss, 
1998), που άλλοι ερευνητές µπορούν να επεξεργαστούν ή να εκσυγχρονίσουν 
(Glaser, 1992; Strauss, 1998; Glaser & Strauss, [1967]2006). Πολύ περισσότερο, 
όπως επισηµαίνει ο Ιωσηφίδης (2008), που «η απουσία θεωρητικού πλαισίου είναι 
σχετική καθώς ο ερευνητής είναι αδύνατο να απαλλαγεί από προηγούµενες 
θεωρητικές τοποθετήσεις και απόψεις» (σελ.155). 
Έτσι, και στην προκειµένη περίπτωση, χρειάστηκε να χρησιµοποιηθεί ένα ήδη 

διαµορφωµένο θεωρητικό και αναλυτικό µοντέλο που αφορά στην ανάλυση και 
κωδικοποίηση της δοµής και µορφής των χορών όπως έχει προταθεί και 
εφαρµοστεί στην περίπτωση του ελληνικού παραδοσιακού χορού (Τυροβολά, 
1994, 2001; Tyrovola, 2008). Άλλωστε, το να δανείζεται, να χρησιµοποιεί, να 
προσαρµόζει ή να ανακατασκευάζει ο ερευνητής -όπως στην προκειµένη 
περίπτωση ο υποφαινόµενος- ένα αναλυτικό µοντέλο σε νέα κοινωνικά και 
χορευτικά δεδοµένα και νέες δοµο-µορφολογικές αναλυτικές διαδικασίες 
αναδεικνύει νέα σηµαντικά αποτελέσµατα που προκύπτουν από τη δική του 
συλλογή και επεξεργασία των δεδοµένων (πρβλ. Glaser & Strauss, [1967]2006). 
Δεδοµένα, που είναι ικανά να ανατρέψουν ισχύουσες προκαταλήψεις, στεγανά και 
µύθους σχετικά µε τον ελληνικό παραδοσιακό χορό, αλλά και να βοηθήσουν στην 
κατανόηση των ‘µυστήριων’/‘ταµπού’ που διαιωνίζονται για αυτόν στις αντιλήψεις 
των ανθρώπων, πολλές φορές από την άγνοια ή την άρνησή τους να δεχθούν το 
καινοτόµο και µη συµβατικό. 
Στη συνέχεια θα αναφερθώ διεξοδικά στις έννοιες, τις θεωρίες, τις µεθόδους και 

τις τεχνικές ανάλυσης που αφορούν σε καθεαυτό το χορό και τις οποίες 
χρησιµοποίησα τόσο για την ανάλυση και την ταξινόµηση των δεδοµένων όσο και 
για τη σύγκριση και την ερµηνεία τους, και που µου επέτρεψαν να αναπλαισιώσω 
τα δεδοµένα της προκαταρκτικής έρευνας και να ολοκληρώσω τη µελέτη µου. 
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3.2. Ανάλυση των δεδοµένων 
Η ανάλυση είναι η πράξη της κατάτµησης µίας παρατήρησης ή θεωρίας σε 
απλούστερες έννοιες µε σκοπό την κατανόησή της. Η ανάλυση έχει ζωτική 
σηµασία τόσο στην επιστήµη όσο και σε κάθε ορθολογικό εγχείρηµα. Για 
παράδειγµα, θα ήταν αδύνατο να περιγράψουµε µαθηµατικά την κίνηση ενός 
βλήµατος, χωρίς να διαχωρίσουµε τη δύναµη της βαρύτητας, τη γωνία προβολής 
και την αρχική ταχύτητα. Μόνο µετά την ανάλυση είναι δυνατό να διατυπώσουµε 
µία κατάλληλη θεωρία της κίνησης. Αντίστοιχα, στην περίπτωση του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού, θα ήταν αδύνατο να περιγράψουµε µορφολογικά τη 
χορευτική µορφή χωρίς να διαχωρίσουµε τη δοµή του χορού, όπως π.χ. τα 
συστατικά του στοιχεία, τα δοµικά του επίπεδα, τα δοµικά επίπεδα του χορού σε 
σχέση µε τα δοµικά επίπεδα της µουσικής που τον συνοδεύει, τον τρόπο εναλλαγής 
των ‘δεικτών στήριξης’, κ.ά. από την επιφανειακή εξωτερική µορφή. Μόνο µετά 
την ανάλυση είναι δυνατό να διατυπώσουµε µία κατάλληλη θεωρία για τη 
χορευτική µορφή, εφόσον: 
Ο σωστός ορισµός της µορφής απαιτεί την ανάλυση της δοµής του χορού 
µέχρι και τα µικρότερα συνθετικά του στοιχεία και τα διάφορα µέρη του. 
Αυτό συµβαίνει, γιατί η µορφή καθορίζεται σωστά µόνο αφού προηγουµένως 
έχει προσδιοριστεί µε µία ‘εις βάθος’ ανάλυση το είδος και ο τρόπος 
οργάνωσης αυτών των στοιχείων (Τυροβολά, 1994:35; βλ. επίσης 2001:46). 

Γιατί όπως θα δειχθεί παρακάτω, ένας παράγοντας είναι συχνά αρκετός για να 
επηρεάσει τη µορφή (I.F.M.C., 1974; Τυροβολά, 1994, 2001), είτε χωρίς αλλαγή 
των σταθερών ιδιοτήτων της δοµής (ετεροµορφίες), είτε µε αλλαγή των σταθερών 
ιδιοτήτων της µορφής (παραλλαγές και µεταπλάσεις). 
Τέλος, κρίνεται απαραίτητο να τονιστεί ότι κάθε ανάλυση που ακολουθεί 

επιστηµονικά κριτήρια έχει ως στόχο την τεκµηρίωση του τιθέµενου σκοπού της 
εργασίας και των ερευνητικών ερωτηµάτων. Έτσι, και στο πλαίσιο της παρούσας 
εργασίας, η ακολουθούµενη αναλυτική πρακτική δεν συνιστά έναν «οδηγό» για να 
ανακαλύψουµε νέες επιστηµονικές θεωρίες, αλλά συνιστά κυρίως µια αναζήτηση 
της εσωτερικής λογικής µιας συνεχούς διαδικασίας διαδοχικών ανακαλύψεων που 
συνιστούν την επιστηµονική εξέλιξη του συγκεκριµένου αντικειµένου και 
συµβάλλουν στην ανάπτυξη της επιστηµονικής γνώσης για τον ελληνικό 
παραδοσιακό χορό. Συνεπώς, µε βάση το ζητούµενο της παρούσας έρευνας, για την 
ανάλυση των δεδοµένων ακολουθήθηκε η παρακάτω αναλυτική διαδικασία: 
α) Για τη σηµειογραφία των χορών ‘στα δύο’ και ‘στα τρία’ -των δύο βασικών 
δοµικών µου σχηµάτων- χρησιµοποιήθηκε το σύστηµα σηµειογραφίας του Laban, 
το οποίο έχοντας ως επίκεντρο το βασικό συστατικό στοιχείο του χορού, το 
στοιχείο της κίνησης (σε συνάρτηση µε το χώρο και το χρόνο), µπορεί να 
περιγράψει, να αναλύσει και να αποτυπώσει στο χαρτί οποιαδήποτε µορφή κίνησης 
ανεξάρτητα από το είδος του χορού σε συµβολική µορφή και αφαιρετική 
διαδικασία (Κουτσούµπα, 2005). 
β) Για την ανάλυση της δοµής και µορφής των χορών υιοθετήθηκε η δοµική-
µορφολογική µέθοδος, ενώ για την κωδικοποίηση της δοµής και µορφής τους 
υιοθετήθηκε η τυπολογία και η δοµικο-τυπολογική µέθοδος, έτσι όπως έχουν 
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προταθεί και εφαρµοστεί στην περίπτωση του ελληνικού παραδοσιακού χορού από 
την Τυροβολά (1994, 2001, 2009, 2010β, 2013; Tyrovola, 2008). Η δοµική-
µορφολογική µέθοδος εξετάζει, αναλύει, µελετά και -µέσω της συγκριτικής 
µεθόδου- συγκρίνει τις µικρότερες δοµικές µονάδες του χορού που είναι τα 
κινητικά στοιχεία ως προς την υφή τους, τα χαρακτηριστικά τους και τις 
δυνατότητες συνδυασµού που έχουν για να συγκροτήσουν µεγαλύτερες µονάδες 
του χορού, τα κινητικά µοτίβα. Ασχολείται µε τη δοµή και τη µορφή των κινητικών 
µοτίβων καθώς και µε τη σύνθεση, παραγωγή και αναπαραγωγή τους στο πλαίσιο 
της χορευτικής φράσης καθώς και των υπολοίπων δοµικών επιπέδων του χορού. 
Ειδικότερα, όσον αφορά τη δοµική-µορφολογική µέθοδος, σύµφωνα µε την 

Τυροβολά (1994:26-27; βλ. και 2001:38; Tyrovola, 2008:56), αυτή συνιστά µία: 
Αναλυτική πρακτική, η οποία µε βάση τις έννοιες δοµή15 και µορφή, 
προσεγγίζει το πρόβληµα ανάλυσης της δοµής και µορφής του χορού σε 
σχέση µε τη δοµή της µουσικής συνοδείας και τα άλλα κινησιολογικά και 
µορφο-συντακτικά συστατικά στοιχεία του, προσφέροντας µία ‘γραµµατική’ 
του χορού, δηλαδή αναδεικνύοντας τους ιδιαίτερους κανόνες βάσει των 
οποίων συνδυάζονται αυτά τα στοιχεία. Η ‘γραµµατική’ του χορού 
εµφανίζεται αφαιρετικά µέσω δοµικών τύπων, οι οποίοι συγκροτούνται σε 
σχέση µε τα δοµικά επίπεδα της µουσικής που συνοδεύει το χορό και 
αναπαριστούν το βασικό ‘µηχανισµό’ της χορογραφικής σύνθεσης… 

Η µεθοδολογική αυτή πρακτική είναι σε πλήρη εφαρµογή στην περίπτωση του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού καθώς σε αυτό το είδος χορού, µουσική και κίνηση 
βρίσκονται σε άµεση ‘συνοµιλία’. 
Η δοµική-µορφολογική µέθοδος, έτσι όπως έχει προταθεί και εφαρµοστεί στην 

περίπτωση του ελληνικού παραδοσιακού χορού από την Τυροβολά (1994, 2001, 
2010β, 2013α, Tyrovola, 2008), αναφέρεται «σε µία ενοποιηµένη µέθοδο ανάλυσης 
της χορευτικής µορφής που δανείζεται στοιχεία από τις µεθόδους ανάλυσης των: 

1) Martin και Pesovár (1961, 1963) ως προς δύο παραµέτρους: 
α) την εκ των έσω ανάλυση (δοµή) της µορφής του χορού σε σχέση µε τη 

µουσική συνοδεία και τα άλλα συστατικά του στοιχεία, και, 
β) τη χρήση του όρου ‘δείκτης στήριξης’ (‘support index’), ο οποίος 

προσδιορίζει τον τύπο του κινητικού µοτίβου και, ευρύτερα, τον τύπο της 
χορευτικής φράσης. Σύµφωνα µε τους Martin και Pesovár (1963), η δοµή ενός 
κινητικού µοτίβου συντίθεται από τις δυνατότητες των ‘δεικτών στήριξης’ (κάτω 
άκρων) που σχετίζονται µε τον καταµερισµό του βάρους του σώµατος και τους 
συνδυασµούς τους σε συνάρτηση µε το ρυθµό και τις χρονικές διάρκειες. Οι 
δυνατότητες αυτές είναι: 

i. Η στήριξη µε το βάρος του σώµατος και στους δύο δείκτες (δ:α). 
ii. Η µετακίνηση από το έναν δείκτη στον άλλο µε την αντίστοιχη µεταφορά του 
βάρους του σώµατος (δ+α). 

iii. Η στήριξη-παραµονή στον ένα δείκτη µε το βάρος του σώµατος και 
ταυτόχρονη άρση του άλλου δείκτη και το αντίθετο [(δ)α;] ή [(α)δ;]. 
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2) Της χορολογικής οµάδας του I.F.M.C. (1974), ως προς την ορολογία, τη σχέση 
µεταξύ των δοµικών επιπέδων χορού και µουσικής και τα µοντέλα της 
χορευτικής φόρµας. 

3) Της Adshead και της ερευνητικής της οµάδας (1982, [1988]2007), ως προς την 
περιγραφή και τον τρόπο ταξινόµησης των συστατικών στοιχείων του χορού 
καθώς και την αναγνώριση της χορευτικής µορφής.16 
Πρόκειται για µεθοδολογία που απαρτίζεται από ένα σύνολο τεχνικών και 

µεθόδων ανάλυσης (βλ. παραπάνω 1, 2 και 3), µέσω των οποίων κατανοείται η 
δοµή, το ύφος και, κατ’ επέκταση, η µορφή του χορού και ακολουθεί τέσσερα 
στάδια ανάλυσης (Τυροβολά (1994, 2001, 2010β, 2013α): 

i. Τη σηµειογραφία των χορών ‘στα δύο’ και ‘στα τρία’ µε το σύστηµα Laban 
(Labanotation). 

ii. Την ταξινόµηση και περιγραφή των συστατικών στοιχείων των υπό µελέτη 
χορών. 

iii. Την ανάλυση της κίνησης και της χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας 
των χορών σε σχέση µε τη µουσική συνοδεία και τα συστατικά τους στοιχεία. 

vi. Την αναγνώριση της χορευτικής µορφής των υπό ανάλυση χορών µε βάση: 

α) Τις σχέσεις των συστατικών στοιχείων. 
β) Τις σχέσεις των συστατικών στοιχείων σε µία δεδοµένη χρονική στιγµή. 

γ) Τις σχέσεις των συστατικών στοιχείων στη ροή του χρόνου. 
δ) Τις σχέσεις των συστατικών στοιχείων ανάµεσα σε µία χρονική στιγµή και 
τη γραµµική ανάπτυξη του χορού. 

 
3.2.1. Ανάλυση χορού και µουσικής 
Η ανάλυση αφορά σε δύο παραµέτρους όπως αυτές έχουν προταθεί από τους 
Martin και Pesovár (1961, 1963) και τη χορολογική οµάδα του I.F.M.C. (1974) και 
έχουν χρησιµοποιηθεί στην ελληνική και διεθνή βιβλιογραφία (Τυροβολά, 1994, 
2001, 2010β, 2013α). 
α) Στα δοµικά επίπεδα του χορού, δηλαδή στις µικρότερες και µεγαλύτερες 

συνθετικές µονάδες του χορού που είναι το κινητικό στοιχείο, το κύτταρο, το 
κινητικό µοτίβο, η χορευτική φράση, το χορευτικό τµήµα, το χορευτικό µέρος και 
η χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του χορού. 
β) Τα δοµικά επίπεδα του χορού εξετάζονται σε σχέση µε τα δοµικά επίπεδα της 

µουσικής συνοδείας ή του τραγουδιού και το ρυθµό σε παράλληλη αναφορά µε την 
έκταση/εξέλιξη των δοµικών επιπέδων χορού και µουσικής, την αλληλουχία, την 
αντιστοιχία ή την αναντιστοιχία τους. 
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Πίνακας 3.1: Τα δοµικά επίπεδα χορού και µουσικής 

ΔΟΜΙΚΑ ΕΠΙΠΕΔΑ ΤΟΥ 
ΧΟΡΟΥ 

ΔΟΜΙΚΑ ΕΠΙΠΕΔΑ ΤΗΣ 
ΜΟΥΣΙΚΗΣ 

- κινητικό στοιχείο - φθόγγος 

- κύτταρο - µέρος του µέτρου 

- κινητικό µοτίβο - µουσικό µέτρο 

- χορευτική φράση - µουσική/µελωδική φράση 

- χορευτικό τµήµα - µουσικό/µελωδικό τµήµα 

- χορευτικό µέρος - µουσικό/µελωδικό µέρος 

- χορογραφία του χορού - µελωδία 

 
Ø Σχέσεις δοµικών επιπέδων χορού και µουσικής 
Οι σχέσεις αυτές διαµορφώνονται από διαφορετικούς πιθανούς συνδυασµούς και 
συµπτώσεις των δοµικών επιπέδων του χορού µε αυτών της µουσικής συνοδείας 
και βασίζονται: α) στην έκταση των δοµικών επιπέδων µουσικής και χορού, β) στην 
αλληλουχία των δοµικών επιπέδων µουσικής και χορού και γ) στην αντιστοιχία των 
δοµικών επιπέδων µουσικής και χορού (Τυροβολά, 1994, 2001, 2010β, 2013α). 
Αναλυτικότερα: 

α) Έκταση των δοµικών επιπέδων µουσικής και χορού 
Αντιστοιχία: Όταν παρατηρείται πλήρης αντιστοιχία µεταξύ των µουσικών και 

χορευτικών δοµικών επιπέδων, παρατηρείται ανάλογη αντιστοιχία στα όρια της 
χορογραφικής µε τη µουσική σύνθεση (µελωδία). Στις περιπτώσεις των χορών οι 
οποίοι δοµούνται βάσει της αρχής της οµαδοποίησης, όταν υπάρχει πλήρης 
αντιστοιχία µεταξύ των µερών της φόρµας της µουσικής και του χορού, οι µουσικές 
πτώσεις (καταλήξεις) αντιστοιχούν στο χορό σε παρόµοια όρια. Στην περίπτωση 
των χορών που δοµούνται µε βάση την αρχή της συνδετικότητας, όπως π.χ. ο χορός 
‘στα τρία’, ο χορός στα δύο, κ.ά., οι µουσικές πτώσεις είναι καθοριστικές για την 
ανάλυση της χορευτικής δοµής. 
Αναντιστοιχία: Όταν η χορογραφική ενότητα αποτελείται από λιγότερα ή 

περισσότερα δοµικά επίπεδα από τα αντίστοιχα µουσικά, η µουσική και ο χορός 
δεν αντιστοιχούν στα µεγαλύτερα δοµικά επίπεδα, παρά το γεγονός ότι τα 
µικρότερα χορευτικά και µουσικά επίπεδα συµπίπτουν στο δοµικό επίπεδο των 
κινητικών/ρυθµικών µοτίβων. 
β) Αλληλουχία των δοµικών επιπέδων µουσικής και χορού 
Οι παρακάτω περιπτώσεις αφορούν τις αλληλουχίες των µουσικών και 

χορευτικών δοµικών επιπέδων ανεξάρτητα ή σε συνδυασµό µεταξύ τους: 
● Χοροί των οποίων τα µουσικά και χορευτικά δοµικά επίπεδα δεν φανερώνουν 

καθορισµένη αλληλουχία. 
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● Χοροί των οποίων τα µουσικά και χορευτικά δοµικά επίπεδα φανερώνουν 
καθορισµένη αλληλουχία. 
● Χοροί στους οποίους παρατηρείται ελεύθερη µουσική αλληλουχία και 

καθορισµένη χορευτική αλληλουχία (χοροί που συνοδεύονται µόνο µε τραγούδι). 
● Χοροί στους οποίους παρατηρείται καθορισµένη µουσική αλληλουχία και 

ελεύθερη χορευτική αλληλουχία.  
γ) Αντιστοιχία των δοµικών επιπέδων µουσικής και χορού. 

Στην αντιστοιχία των µερών της µουσικής και χορευτικής φόρµας παρατηρούνται 
οι παρακάτω δυνατότητες: 

● Αντιστοιχία και αναντιστοιχία (βλ. ο.π.). 
● Ίδιας έκτασης µουσικά και χορευτικά µέρη τα οποία δεν αρχίζουν 

ταυτόχρονα µε αποτέλεσµα να µη συµπίπτουν µεταξύ τους. 
 
Ø Αναγνώριση της χορευτικής µορφής 
Μολονότι οι δυνατότητες ανάλυσης της χορευτικής µορφής είναι απεριόριστες 
(Adshead et al., [1988]2007), ωστόσο µπορούν να απλοποιηθούν και να 
γενικευθούν επιγραµµατικά κάτω από τις ακόλουθες κατηγορίες λαµβάνοντας 
υπόψη την κίνηση σε συνάρτηση µε το χώρο και το χρόνο καθώς και τα άλλα 
συστατικά στοιχεία του χορού, σε σχέση µε τα δοµικά επίπεδα της µουσικής που 
τον συνοδεύει (Τυροβολά, 1994:52-54; βλ. και 2001, 2010β, 2013α). Οι κατηγορίες 
αυτές είναι: 

α) Οι σχέσεις µεταξύ των συστατικών στοιχείων του χορού. 
β) Οι σχέσεις των συστατικών στοιχείων σε µία στιγµή στο χρόνο. 

γ) Οι σχέσεις των συστατικών στοιχείων στη ροή του χρόνου. 
δ) Οι σχέσεις των συστατικών στοιχείων σε µία συγκεκριµένη στιγµή στο 
χρόνο και τη γραµµική ανάπτυξη του χορού. 

ε) Πρωτεύουσες/δευτερεύουσες επικουρικές σχέσεις. 
Στην παρούσα εργασία, η αναγνώριση της χορευτικής µορφής συνιστά µία από 

τις βασικές παραµέτρους στην ανάλυση των χορών µε βάση τον τιθέµενο σκοπό 
και τα ερευνητικά ερωτήµατα. Και αυτό, γιατί ο διαχωρισµός των διαφορετικών 
τύπων των σχέσεων µεταξύ των συστατικών στοιχείων καθώς και της εξέλιξής τους 
µέσα στο χρόνο ή σε µία χρονική στιγµή και τη γραµµική ανάπτυξη του χορού 
γίνεται για ερευνητικούς λόγους προκειµένου να διευκολυνθεί η ανάλυση. Ωστόσο, 
όλες οι προαναφερόµενες κατηγορίες βρίσκονται σε σχέσεις αµοιβαίας εξάρτησης, 
εφόσον τα συστατικά στοιχεία µπορεί να χρησιµοποιηθούν είτε συνολικά είτε 
µέρος από αυτά κατά την εξέλιξη του χορού στο χρόνο. Στο συγκεκριµένο επίπεδο 
ανάλυσης, το συνολικό πλέγµα των σχέσεων δηµιουργείται από τις πιθανές 
συνθέσεις και τους συνδυασµούς όλων των προαναφερόµενων παραµέτρων, 
συγκροτώντας διάφορους τρόπους προσέγγισης και ανάλυσης. Η απόφαση για την 
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επιλογή και τη χρηστικότητα της µεθόδου εξαρτάται σε κάθε περίπτωση από τους 
παράγοντες που σχετίζονται µε την ερµηνεία του χορού. 
Κατά την αναγνώριση της σύνθεσης της χορευτικής µορφής σε συνάρτηση µε 

τα συστατικά στοιχεία, αναγνωρίζεται ταυτόχρονα και η ύπαρξη ενός συνόλου 
στοιχείων. Πρόκειται για τα στοιχεία που εµφανίζονται ταυτόχρονα και ο 
συγχρονικός συσχετισµός τους δηλώνει την άµεση σχέση της δοµής µε την 
ερµηνεία του χορού. Η κοινή σχέση είναι απόρροια της αναγνώρισης ορισµένων 
κινήσεων ή τµηµάτων του χορού που εµπεριέχουν διαφορετικούς βαθµούς 
δυναµικής και ποιοτικής υφής, αποτελώντας τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά της 
χορευτικής µορφής και δρουν ως εννοιολογικοί δείκτες (Adshead et. al., 2007; 
Τυροβολά, 2010β, 2013). 
 
Ø Η χορευτική φόρµα 
Σύµφωνα µε την Τυροβολά, (1994, 2001, 2003, 2007β, 2010β), στη χορολογική 
πρακτική, ο όρος ‘φόρµα’ χρησιµοποιείται αποκλειστικά µε την έννοια της 
σύνθεσης, δηλαδή της εσωτερικής διευθέτησης των συστατικών στοιχείων και 
µερών του χορού, που συνδυάζει την κίνηση του ανθρωπίνου σώµατος µε τη 
µουσική και το ρυθµό και οδηγεί στην έκφραση. Ένας χορός ή ευρύτερα, µία 
χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία χορού, δεν είναι µία απλή ένωση συστατικών 
στοιχείων, αλλά ένα δοµηµένο σύνολο το οποίο οφείλει τη µορφή και την 
σπουδαιότητά του στις σχέσεις και αλληλεξαρτήσεις ανάµεσα στα συστατικά 
στοιχεία και τα διάφορα µέρη του. Ο σωστός ορισµός της φόρµας απαιτεί την 
ανάλυση της δοµής του χορού µέχρι και τα µικρότερα δοµικά-συστατικά στοιχεία 
του, γιατί η φόρµα προσδιορίζεται σωστά µόνον αφού προηγουµένως έχει 
προηγηθεί µία ‘ανάλυση σε βάθος’ και έχει καθορισθεί ο τρόπος οργάνωσης αυτών 
των στοιχείων. Στη χρηστική της διάσταση, η έννοια της ‘φόρµας’ 
αντιδιαστέλλεται µε αυτήν της ‘µορφής’ και παρουσιάζεται µέσα από δύο 
προοπτικές: 
α) αφενός, ως το δοµηµένο και αναγνωρίσιµο σύνολο ενός χορού µε βάση τα 

συστατικά στοιχεία, τα µέρη και τα δοµικά του επίπεδα σε συνδυασµό µε τη 
µουσική συνοδεία (µορφή) και, 
β) αφετέρου, ως το µοντέλο που προκύπτει µε βάση την ανάλογη διευθέτηση 

των παραπάνω χαρακτηριστικών σε σχέση µε αριθµό των µερών, την 
επαναληπτικότητα των µερών, την παρεµβολή ‘αυτόνοµων’ κινητικών µοτίβων, 
την αλλαγή, την επιβράχυνση, την επιµήκυνση ή τη διεύρυνσή τους (φόρµα). 
Στο λαϊκό παραδοσιακό χορό, οι φόρµες προέρχονται από έναν περιορισµένο 

αριθµό µοντέλων και σχεδιάζονται σύµφωνα µε δύο διαφορετικές αρχές σύνθεσης 
που άπτονται της παραστατικής δοµής της αντίθεσης, την αρχή της παρατακτικής 
σύνδεσης και την αρχή της οµαδοποίησης (I.F.M.C, 1974; Τυροβολά, 1994, 2001, 
2004, 2007γ, 2010β). Σε αυτές τις δύο αρχές προστίθεται και η αρχή του 
αυτοσχεδιασµού που εµφανίζεται σε όλο το εύρος του λαϊκού παραδοσιακού χορού 
(Martin, 1980; Giurchescu, 1983; Τυροβολά, 2010β, 2012, 2013α). 
Αναλυτικότερα: 
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α) Αρχή της παρατακτικής σύνθεσης: απεριόριστη επανάληψη µιας και µόνο 
χορευτικής φράσης (αλυσιδωτή φόρµα). Ωστόσο, τα δοµικά επίπεδα της 
χορευτικής φράσης ενδέχεται να εµφανίζονται ως ανεξάρτητα και µη αυστηρά 
καθορισµένα, δηλαδή να µην χαρακτηρίζονται από σταθερότητα. Για το λόγο αυτό 
διακρίνονται σε οµοιογενείς, ετερογενείς, παραλλαγµένες και ρόντο (Τυροβολά, 
1994, 2001, 2010β). Ανάλογα µε την εσωτερική σχέση των στοιχείων και µοτίβων 
των δοµικών επιπέδων κατά τη δόµηση της χορευτικής φράσης, η κατηγορία αυτή 
υποδιαιρείται σε πέντε υποκατηγορίες, µε βασικότερη την πρώτη (δηλαδή τις 
οµοιογενείς αλυσιδωτές φόρµες), η οποία και χαρακτηρίζει τη διαδικασία ή τον 
τρόπο παράταξης των δοµικών επιπέδων του χορού (Τυροβολά, 1994:35-36; βλ. 
και 2001). Ειδικότερα: 

Ø Αυτούσιες: «έχουν κοινή συντακτική και συνταγµατική δοµή και διαµορφώνουν 
κοινό κινητότυπο και µορφότυπο χωρίς µεταβολή των βασικών συστατικών της 
µορφής» (Τυροβολά, 1994:145; βλ. και 2001). 

Ø Ετερόµορφες:  
έχουν κοινή συνταγµατική δοµή και µπορεί να διαµορφώνουν: α) κοινό 
κινητότυπο αλλά διαφορετικό µορφότυπο, µεταβάλλοντας ορισµένα µόνο 
συστατικά στοιχεία της µορφής, β) διαφορετικό κινητότυπο 
µεταβάλλοντας τα κινητικά στοιχεία των καταληκτικών κινητικών 
µοτίβων χωρίς µεταβολή άλλων συστατικών στοιχείων της µορφής, γ) 
διαφορετικό µορφότυπο ή κινητότυπο διαφοροποιώντας κινητικά στοιχεία 
των καταληκτικών κινητικών µοτίβων καθώς και ορισµένα (µεταβλητά) 
συστατικά στοιχεία της µορφής (όπως π.χ. λαβή, φύλο χορευτών, 
χορευτική διάταξη, χορευτικό σχήµα) και δ) διαφορετικό µορφότυπο, µε 
µεταβολή ορισµένων (µεταβλητών) συστατικών στοιχείων της µορφής 
(ο.π.), χωρίς µεταβολή των σταθερών κινητικών στοιχείων» (Τυροβολά, 
1994:145-146, 194; βλ. και Τυροβολά, 2001). 

Ø Μεταπλασµένες: «έχουν νοηµατική και συντακτική οµοιότητα ενδεχοµένως και 
κοινή συνταγµατική δοµή, χαρακτηρίζονται όµως από διαφορετική µετρική αξία 
που διαφοροποιεί µια από τις βασικές σταθερές ιδιότητες της µορφής» 
(Τυροβολά, 1994:147; βλ. και Τυροβολά, 2001), όπως, για παράδειγµα, αυτής 
του ισοχρονισµού των κινήσεων όπως συµβαίνει στο χορό ‘στα τρία’ 
(Τυροβολά, 1994, 2001). 

Ø Παραλλαγµένες: «έχουν κοινή νοηµατική πλευρά αλλά διαφορετική 
συνταγµατική δοµή, η οποία χαρακτηρίζεται από διευρύνσεις της θεµελιώδους 
µορφής µε επιµέρους κινητική µοτίβα (συντάγµατα)». Στο σηµείο αυτό θα πρέπει 
να διευκρινιστεί ότι, από τη στιγµή που ο προσδιορισµός της παραλλαγής αφορά 
σε χορευτικές µορφές µε κοινή νοηµατική πλευρά, συνεπάγεται ότι αφορά 
µορφές της ίδιας µελωδίας εντός συγκεκριµένου κοινωνικοπολιτισµικού 
πλαισίου καθώς µόνο υπό αυτή την προϋπόθεση µπορεί να υπάρξει κοινό νόηµα 
(Τυροβολά, 1994:55; βλ. και 2001). 
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Ø Συγγενικές: «πρόκειται για χορευτικές φόρµες µε διαφορετική συνταγµατική δοµή 
(συντακτική και µετρική), αλλά σε ορισµένες περιπτώσεις µε πιθανή συντακτική 
οµοιότητα» (Τυροβολά, 1994:147; βλ. και 2001). 

β) Αρχή της οµαδοποίησης: Χορευτικές φόρµες όπου σε σχέση µε τη µουσική 
συνοδεία ή τη συνολική χρήση των συστατικών στοιχείων παρουσιάζουν δύο ή 
περισσότερα µέρη (διµερείς, τριµερείς και πολυµερείς), τα οποία χαρακτηρίζονται 
από παγιωµένες εσωτερικές σχέσεις που δεν επιδέχονται διαφοροποιήσεις. Οι 
χορευτικές φόρµες που δοµούνται µε βάση την αρχή της οµαδοποίησης µπορούν 
να χρησιµοποιούν κατά µέρος την ίδια χορευτική φράση (σχέσεις οµοιογένειας 
µεταξύ των µερών), ή διαφορετικές χορευτικές φράσεις (σχέσεις ετερογένειας, 
παραλλαγής ή ρόντο). Σε κάθε περίπτωση, τα µέρη τους µπορούν είτε να 
διαδέχονται εφάπαξ το ένα το άλλο (µη εναλλασσόµενες φόρµες) είτε να 
εναλλάσσονται µεταξύ τους (εναλλασσόµενες φόρµες) (Τυροβολά, 1994, 2001, 
2010β). 
γ) Αρχή του αυτοσχεδιασµού: Χορευτικές φόρµες που σε επίπεδο τεχνοτροπίας 

και δοµικής συγκρότησης (κατασκευής) χαρακτηρίζονται από αυτοσχέδιους 
συνδυασµούς χωρο-χρονικών και κινητικών στοιχείων καθώς και ευρύτερων 
κινητικών ενοτήτων (κινητικών µοτίβων). Οι συνδυασµοί αυτοί προκύπτουν 
στιγµιαία, δεν επαναλαµβάνονται και για αυτό φέρονται ως µοναδικοί. Στην 
περίπτωση του ελληνικού παραδοσιακού χορού οι φόρµες αυτοσχεδιασµού 
υπάγονται στον κλειστό ή προγραµµατισµένο αυτοσχεδιασµό, ο οποίος χρησιµοποιεί 
τυποποιηµένα στοιχεία, ή στερεότυπα (συµπεριλαµβανοµένων των τεχνοτροπικών 
εκφραστικών σχηµάτων) που αποδίδονται υπό τους όρους της αυτοσχέδιας 
σύλληψης και της δηµιουργικότητας (Τυροβολά, 2007β, 2012). Συνεπώς, οι 
φόρµες αυτοσχεδιασµού χαρακτηρίζονται από αυθόρµητες κινήσεις και αφορούν 
σε αντικριστές ή µονήρεις φόρµες ελεύθερης χορογραφικής δοµής (Τυροβολά, 
2007β, 2010β, 2013α), όπου οι χορευτές κινούνται πάνω σε τυποποιηµένα στοιχεία 
και µέσα σε όρια που ορίζουν οι άγραφοι κανόνες και οι αυστηρές τοπικές δοµές 
(Δρανδάκης, 1993). 
 
3.2.2. Τυπολογία 
Η τυπολογία είναι µέθοδος επιστηµονικής γνώσης που στηρίζεται στη διαίρεση των 
συστηµάτων των αντικειµένων και την ταξινόµησή τους µε τη βοήθεια ενός 
γενικού και ιδανικού προτύπου ή τύπου. Χρησιµοποιείται για τη συγκριτική µελέτη 
των ουσιαστικών γνωρισµάτων, σχέσεων, λειτουργιών και επιπέδων οργάνωσης 
των αντικειµένων. Ως µία από τις καθολικότερες διαδικασίες της επιστηµονικής 
σκέψης βασίζεται στην αποκάλυψη της οµοιότητας και διαφοράς των µελετώµενων 
αντικειµένων και την αναζήτηση σίγουρων τρόπων ταυτοποίησής τους. Ενώ, στη 
θεωρητικά αναπτυγµένη µορφή της, αντανακλά τη δοµή του µελετώµενου 
αντικειµένου και αποκαλύπτει τις νοµοτέλειές της (Ογκορτσώφ & Γιουντίν, 1983; 
Μπαµπινιώτης, 1984; Λαµπίρη-Δηµάκη, 1990; Τυροβολά, 1994, 2001). 
Στην παρούσα εργασία η τυπολογία βασίζεται στις αρχές της µορφολογικής 

τυπολογίας (που χρησιµοποιείται σε διάφορες επιστήµες, όπως π.χ. την 
αρχιτεκτονική, τη βιολογία, τη γλωσσολογία, κ.ά.), της γλωσσολογικής 
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τυπολογίας17 και της συγκριτικής τυπολογίας, ευρύτατα χρησιµοποιούµενες στη 
Γλωσσολογία (Aronoff, 1976; Spencer, 1991; Σακελλαριάδης, 1997; Spencer & 
Zwicky, 1998; Stekauer & Lieber, 2005; Ράλλη, 2005; Aronoff & Fudeman, 2005; 
Lieber, 2010), την αρχιτεκτονική (Τριανταφυλλίδη, 2010; Πατέστος, 2001; Zerbi, 
2012), τη µουσική (Ratz, 1987; Τάτσης, 1987; Θέµελης, 1994; Αµαραντίδης, 2000; 
Βούβαρης, 2015; Σακαλλιέρος, 2005), τον παραδοσιακό χορό (Giurchescu, 1973, 
1984, 1988, 1994, 2007; Torp, 1990; Τυροβολά, 1994; Tyrovola, 2008), κ.ά. 
Στο πλαίσιο του ελληνικού παραδοσιακού χορού, αντικείµενο της τυπολογίας 

είναι η απάντηση στο ερώτηµα «τί είναι παραδοσιακός χορός» ή από «τί συνίσταται 
ο ελληνικός παραδοσιακός χορός» -ως ιδιαίτερο είδος χορού- µε συγκεκριµένο 
τρόπο. Αυτόν της περιγραφής, της ανάλυσης καθώς και της ποσοτικής και 
ποιοτικής διερεύνησης των δοµικών και εκφραστικών χαρακτηριστικών 
(κινησιολογικών, µορφοσυντακτικών και σηµασιολογικών) όλων των ελληνικών 
παραδοσιακών χορών. Συνεπώς, δεδοµένου του τεράστιου αριθµού αλλά και της 
τεράστιας ποικιλοµορφίας που υπάρχει ανάµεσά τους, κύριο στόχο της τυπολογίας 
αποτελεί η αναζήτηση και η επισήµανση της σύγκλισης των εκφραστικών τους 
οµοιοτήτων (κινησιολογικών, µορφο-συντακτικών, σηµασιολογικών) τόσο σε 
επίπεδο δοµής όσο και τεχνοτροπίας. 
Το ερώτηµα που προκύπτει σε σχέση µε τη χρήση της τυπολογίας στην ανάλυση 

του ελληνικού παραδοσιακού χορού είναι «τί µπορούν να µας πουν οι 
οµοιότητες;». Δεδοµένης της χορευτικής ποικιλίας σε ελληνικό επίπεδο, τα σηµεία 
σύγκλισης ανάµεσα στους χορούς είναι αυτά που ενδιαφέρουν περισσότερο, 
εφόσον αυτά µπορούν να µας δείξουν τι είναι κοινό σε όλους τους χορούς ή στην 
πλειοψηφία τους και, κατ’ επέκταση, τί είναι κοινό στη χορευτική ικανότητα των 
Ελλήνων. Αυτό προϋποθέτει πληθώρα ή µεγάλο δείγµα ποιοτικών και ποσοτικών 
δεδοµένων -όπως άλλωστε ισχύει στην παρούσα εργασία- ώστε µέσω της 
ανάλυσης και της τυπολογίας να προκύψουν -έστω και επαγωγικά- συγκεκριµένα 
αποτελέσµατα και συµπεράσµατα. 
Στην παρούσα εργασία η χρήση του όρου τύπος παραπέµπει σε µία τυπολογική 

θεώρηση, όπου η τυπολογία προβάλλει ως µέθοδος που στηρίζεται άµεσα στην 
έννοια του τύπου, ως βασικής µονάδας διαίρεσης και ταξινόµησης του 
µελετώµενου υλικού. Το γεγονός ότι η συγκρότηση του τύπου στηρίζεται κατά 
βάση στις δοµικές, δηλαδή στις εσωτερικές σταθερές ιδιότητες των χορών και όχι 
στα µεταβλητά εξωτερικά χαρακτηριστικά τους, δηµιουργεί τις προϋποθέσεις για 
τον χαρακτηρισµό της µεθόδου ως δοµικο-τυπολογικής (Τυροβολά, 1994:27; 
2001:38; Tyrovola, 2008:56). 
 
Ø Η δοµικο-τυπολογική µέθοδος 
Ο όρος δοµικο-τυπολογική µέθοδος προέρχεται από την επιστήµη της 
Γλωσσολογίας. Ωστόσο, έχει τύχει ευρείας εφαρµογής στο πλαίσιο της 
εθνοχορολογίας ήδη από την δεκαετία του 1960 µε στόχο την ανάλυση και µελέτη 
της χορευτικής δοµής και µορφής. Στη συγκεκριµένη εργασία χρησιµοποιείται 
προκειµένου να δηλώσει τη µελέτη του τύπου της χορευτικής δοµής, ο οποίος 
ανταποκρίνεται στις σταθερές ιδιότητες της µορφής και το συσχετισµό τους µέσα 
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στο πλαίσιο της χορογραφικής σύνθεσης. Με άλλα λόγια, αφορά στον τύπο του 
συνθετικού άξονα -δηλαδή της συνθετικής δοµής της χορογραφικής σύνθεσης- και 
όχι απλά και µόνο στον τύπο της επιφανειακής µορφής (Τυροβολά, 1994, 2001).18 
Συνοπτικά, µπορούµε να πούµε ότι, τυπολογία είναι η συγκριτική κατάταξη των 

επικρατέστερων χορευτικών δοµών µε κριτήρια ορθολογικά και αντικειµενικά. 
Ενώ, τύπος είναι µια επαναλαµβανόµενη αναγνωρίσιµη οργανωτική δοµή, που 
βρίσκεται σε διαλεκτική σχέση µε την τεχνική, τη λειτουργία και το ύφος του χορού 
αλλά δεν χαρακτηρίζεται από αυτά. Ο τύπος είναι το αποτέλεσµα µιας διαδικασίας 
κριτικής ερµηνείας που τείνει να καταστήσει εµφανή τα κοινά και 
επαναλαµβανόµενα δοµικά στοιχεία διαφορετικών χορευτικών συνθέσεων, δηλαδή 
τείνει να περιορίσει το πλήθος των µορφολογικών/υφολογικών δεδοµένων σε κοινά 
δοµο-µορφοπλαστικά σχήµατα. Ο τύπος αναζητά και αναπαράγει τη θεµέλια αρχή 
τής κατασκευής του χορού και αποτελεί ουσιαστικό στοιχείο τού δοµικού 
σχεδιασµού του. Με άλλα λόγια, είναι το γενικό και διαρκές στοιχείο τής 
‘αρχιτεκτονικής’ του χορού, είναι η σταθερά που προσδιορίζεται, σε γενικές 
γραµµές, µε χαρακτηριστικά συνέχειας και παράδοσης. 
Υπό αυτούς τους όρους, ο τύπος αποτελεί δοµο-µορφοπλαστική σταθερά, πολύ 

περισσότερο που στο πλαίσιο της παράδοσης από τον ίδιο τύπο δηµιουργούνται 
άπειρες χορογραφικές συνθέσεις που σε επίπεδο µορφής και κυρίως υφολογίας 
ουδόλως µοιάζουν µεταξύ τους. Για παράδειγµα, έχουµε το δοµικό τύπο του 
«χορού στα τρία» και έχουµε άπειρα παραδείγµατα χορευτικών µορφών σε όλο τον 
ελλαδικό χώρο τα οποία στηρίζονται στη συγκεκριµένη τυπολογική δοµή αλλά, 
ταυτοχρόνως, δεν έχουν µορφοπλαστική/υφολογική οµοιότητα µεταξύ τους 
(Τυροβολά, 1994, 2001). 
Αυτό το οποίο προκύπτει από την προαναφερόµενη ανάλυση και τη σύγκριση 

των δεδοµένων είναι ότι ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής, έστω και υπό 
λανθάνουσες συνθήκες, όταν υπεισέλθει στη φάση της συνθετικής διαδικασίας 
επιλέγει ένα ‘αρχιτεκτονικό’/δοµικό τύπο, δηλαδή επιλέγει το σκελετό της βασικής 
ιδέας στην οποία θα στηριχθεί η ανάπτυξη της χορογραφικής του σύνθεσης. Η 
διαφορετικότητα (µορφοπλαστικότητα/εκφραστικότητα) της µορφής είναι 
συνέπεια των υφολογικών επιλογών του δηµιουργού/χορευτή µε βάση τις τοπικές 
νόρµες, την αισθητική, τις γειτνιάσεις, τις επιδράσεις κ.ά., συνεπώς συνιστά 
νοητική διαδικασία (Βλ. αναλυτικά στο κεφ. V, ιδιαίτερα σελ. 449-476). 
 
Ø Η έννοια του τύπου στον ελληνικό παραδοσιακό χορό 
Τύπος σηµαίνει το οργανικό σύνολο ενός αριθµού ενοτήτων, δηλαδή των στοιχείων 
ενός κινητικού µοτίβου (υποκινητότυπος), είτε ενός αριθµού κινητικών µοτίβων ή 
ευρύτερα µιας µεγαλύτερης ενότητας (χορευτικής φράσης), που µπορούν να 
αποµονωθούν µε βάση την αυτοτέλειά τους ή να συνδυαστούν µε διάφορους 
τρόπους σχηµατίζοντας µεγαλύτερα σύνολα ή τύπους (Τυροβολά, 1994, 2001, 
2010β). Επίσης, θα µπορούσαµε να τον δούµε ως ιδιαίτερο µεθοδολογικό µέσο 
αλλά και ως µονάδα διαίρεσης, κατηγοριοποίησης και ταξινόµησης του 
µελετώµενου χορευτικού υλικού. Η χρησιµοποίηση του όρου τύπος για τις ανάγκες 
της εργασίας αφορά και στις δύο ιδιότητες: 
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α) Κατά την πρώτη ιδιότητα, ο συνδυασµός επί µέρους κινητικών στοιχείων 
κατά µέρος του κινητικού µοτίβου ή στο πλαίσιο του µοτίβου σχηµατίζει µία 
ενότητα που αφορά στο κινητικό µοτίβο. Βάσει αυτού έχουν προκύψει από 
προγενέστερη έρευνα (Τυροβολά, Κουτσούµπα & Ταµπάκη, 2008) οι δοµικές 
συνθέσεις των βασικών χορών της Κρήτης σε σχέση µε το δοµικό τύπο των χορών 
‘στα δύο’ και ‘στα τρία’ (είτε επί µέρους κινητικών τους µοτίβων, είτε αυτούσιων 
των χορευτικών τους φράσεων). Βάσει αυτού προκύπτουν και στην παρούσα 
εργασία οι ποικίλοι συνδυασµοί των δοµικών τύπων των ερευνώµενων χορών. 
β) Κατά την δεύτερη ιδιότητα, ο συνδυασµός επί µέρους κινητικών µοτίβων 

(συνταγµάτων) σχηµατίζει µεγαλύτερες ενότητες (χορευτικές φράσεις). Βάσει 
αυτού, έχουν προκύψει από προγενέστερη έρευνα οι µορφότυποι των χορών ‘στα 
τρία’ και τύπου ‘στα τρία’ (Τυροβολά, 1994, 2001), ο δοµικός τύπος του χορού 
‘στα δύο’ (Τυροβολά, 2013) και βάσει αυτού προκύπτουν και στην παρούσα 
εργασία οι µορφότυποι των χορών ‘στα δύο’ και τύπου ‘στα δύο’, καθώς και του 
συνολικού αριθµού των χορών που µελετώνται. 
Τύπος και χορός δεν αποτελούν πάντα ίδιες ταξινοµικές κατηγορίες19. Για 

παράδειγµα, ενδέχεται διαφορετικοί χοροί να υπάγονται στον ίδιο δοµικό τύπο, 
όπως π.χ. ο χορός ‘στα τρία’, ο ‘καλές’ της Σκύρου, ο ‘κάτω χορός’ της Καρπάθου, 
ο ‘αγέρανος’ της Πάρου, κ.ά. Ενώ αντίθετα, οι παραλλαγές ενός χορού ενδέχεται 
να ανήκουν σε διαφορετικούς δοµικούς τύπους, όπως π.χ. ο γαµήλιος χορός ‘πέρα 
στον πέρα µαχαλά’ κατά τις διαφορετικές µορφικές του αποδόσεις στις περιοχές 
Χαλίκι Τρικάλων, Πατουλιά, Μαγουλίτσα και Μοσχολούρι Σοφάδων Καρδίτσας 
(Τυροβολά, 1994, 2001). Στο πλαίσιο αυτό και για τις ανάγκες της παρούσας 
εργασίας, υιοθετούνται οι όροι ‘κινητότυπος’, ‘υποκινητότυπος’ και ‘µορφότυπος’, 
όπως προτάθηκαν και χρησιµοποιήθηκαν από την Τυροβολά (1994:56; βλ. και 
2001, 2010β; Τυροβολά, κ. συν., 2008; Tyrovola, 2008). 
 
3.2.3. Κωδικοποίηση των δεδοµένων 
Η τυπολογία συνδέεται άµεσα µε την κωδικοποίηση των δεδοµένων. Στη δοµικο-
µορφολογική και τυπολογική ανάλυση του χορού η κωδικοποίηση συνιστά έναν 
συστηµατικό και απαραίτητο τρόπο επεξεργασίας των δεδοµένων µε καθαρά 
αναλυτικό προσανατολισµό. Πρόκειται για αφαιρετική διαδικασία που βασίζεται 
στη µαθηµατική λογική και χρησιµοποιεί σύµβολα και λογικούς τύπους, δηλαδή 
συνιστά µοντέλο συµβολικό ή µαθηµατικό (Τυροβολά, 2016). Συνεπώς, η 
κωδικοποίηση αφορά στην έννοια της συµβολοποίησης των δεδοµένων, όπου 
γίνεται: 
α) Συµβολοποίηση των χορευτικών κινήσεων στο πλαίσιο ενός κινητικού 

µοτίβου ή µέρους αυτού σε συνάρτηση µε το χώρο και το χρόνο (υποκινητότυπος). 
β) Συµβολοποίηση των χορευτικών κινήσεων στο πλαίσιο µίας χορευτικής 

φράσης σε συνάρτηση µε το χώρο και το χρόνο (κινητότυπος). 
γ) Συµβολοποίηση όλων των συστατικών ή µορφο-συντακτικών στοιχείων του 

χορού σε συνδυασµό µε όλα τα παραπάνω (µορφότυπος). 
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Στην παρούσα εργασία η κωδικοποίηση περιλαµβάνει σε γενικές γραµµές τα πιο 
κάτω στάδια: 
α) Τη µελέτη όλων των δεδοµένων. 

β) Την ανάπτυξη κατηγοριών. 
γ) Την κωδικοποίηση όλων των δεδοµένων και τη συγκρότηση κατηγοριών και 

υποκατηγοριών στις οποίες εντάχθηκαν τα δεδοµένα µετά την ανάλυση και την 
κωδικοποίησή τους. 

δ) Την ταξινόµηση των κατηγοριών και των υπο-κατηγοριών. 
ε) Τη σύγκριση των διάφορων κατηγοριών και την επεξεργασία των 

υφιστάµενων εννοιών και θεωρητικών προβληµατισµών µε σκοπό την 
αναδιάρθρωση, προσθήκη και αναδόµηση των κατηγοριών. 
Βασικός στόχος της κωδικοποίησης είναι η δυνατότητα σύγκρισης του µεγάλου 

όγκου των δεδοµένων (πολύ µεγάλου αριθµού κινητότυπων, υποκινητότυπων και 
µορφότυπων), οι οποίοι είναι αδύνατο να συγκριθούν µέσα από πολυσέλιδες 
περιγραφικές αναφορές και να ταξινοµηθούν αντικειµενικά, χωρίς τα κριτήρια της 
ταξινόµησης να έχουν προκύψει ύστερα από την ανάλυση των δεδοµένων. 
 
3.2.4. Σύγκριση των δεδοµένων 
Για την κατάδειξη της εµφάνισης των κοινών δοµικών και µορφικών τύπων σε 
επίπεδο χορευτικής δοµής και µορφής που συναντώνται στον ελλαδικό χώρο και 
βάση των οποίων δοµείται ο ελληνικός παραδοσιακός χορός, καθώς και της 
τεχνοτροπίας δόµησής του µε βάση τις αντιληπτικές οργανωτικές αρχές ή 
οργανωτικές ιδιότητες της µορφής ή βασικές δοµές επιφάνειας, χρησιµοποιείται η 
συγκριτική µέθοδος, µε τη χρήση της οποίας αποκαλύπτεται το κοινό και το 
ιδιαίτερο στο υπό εξέταση φαινόµενο. Μέσω αυτής, εκτιµάται και ταξινοµείται το 
περιεχόµενο οµοιογενών αντικειµένων που αποτελούν µια τάξη ή ίδιο είδος (π.χ. 
ελληνικός παραδοσιακός χορός), η φύση αυτών των αντικειµένων και 
αναδεικνύονται οι τυχόν οµοιότητες ή διαφορές τους (Holt & Turner, 1972; Vallier, 
1973; Weber, 1991; Ογκορτσώφ 1983; Τυροβολά, 1994, 2001; Τυροβολά κ. συν., 
2007; Tyrovola, 2008). Ουσιαστικά συνίσταται από τη σχολαστική αυτοψία του 
αντικειµένου έρευνας, την ένταξή του στο περιβάλλον του, τον καθορισµό των 
χαρακτηριστικών του και στη συνέχεια τη σχολαστική σύγκρισή του µε οµοειδή 
αντικείµενα ή φαινόµενα. Αυτό επιτυγχάνεται µέσω της συνεχούς σύγκρισης των 
δεδοµένων και τη διαµόρφωση -µε βάση τα δεδοµένα- διάφορων ταξινοµικών 
κατηγοριών, δηλαδή της συνεχούς επεξεργασία τους µε σκοπό την αναδιάρθρωση, 
προσθήκη και αναδόµηση αυτών των κατηγοριών. 
Η συνεχής σύγκριση των δεδοµένων συνιστά βασικό µεθοδολογικό στάδιο στην 

ταξινόµηση του υλικού µε βάση τον τιθέµενο στόχο και τα ερευνητικά ερωτήµατα 
εφόσον δίνει τη δυνατότητα στο µελετητή να παρατηρεί τους ελληνικούς 
παραδοσιακούς χορούς µεταξύ τους, να συστηµατοποιεί τις οµοιότητες, τις 
διαφορές και τις µεταξύ τους σχέσεις και να τους ταξινοµεί σε οµάδες µε βάση τους 
δοµικούς τους τύπους. Παράλληλα, αναδεικνύει τους κανόνες δόµησής τους, 
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δηλαδή τα τεχνοτροπικά σχήµατα και τις παραστατικές δοµές, κοινές σε όλους τους 
ελληνικούς παραδοσιακούς χορούς, όπως π.χ. η παράταξη οµοειδών όρων, η 
επανάληψη, η δυαδική αντίθεση, η συµµετρία, η κλιµάκωση/κορύφωση, κ.ά. 
Συνεπώς, συνιστά στάδιο της ανάλυσης των δεδοµένων, ακολουθεί µετά το στάδιο 
της κωδικοποίησης και έχει πενταπλό σκοπό: 

α) Τη σύγκριση των κινητότυπων και µορφότυπων των υπό µελέτη χορών. 
β) Τη σύγκριση των κινητότυπων και µορφότυπων των υπό µελέτη χορών σε 

σχέση µε τους δοµικούς τύπους των χορών ‘στα δύο’ και ‘στα τρία’ και των επί 
µέρους υποκινητότυπών τους. 
γ) Τη σύγκριση των κινητότυπων και µορφότυπων των υπό µελέτη χορών µε 

στόχο την ανάδειξη των µοντέλων φόρµας, στα οποία υπάγονται και την 
κατηγοριοποίησή τους. 
δ) Τη σύγκριση των κινητότυπων και µορφότυπων των υπό µελέτη χορών µε 

στόχο την ανάδειξη των δοµών επιφάνειας και την τεχνοτροπία δόµησής τους. 
ε) Τη σύγκριση των κινητότυπων και µορφότυπων των υπό µελέτη χορών µε 

στόχο την ανάδειξη των (κοινών) δοµών επιφάνειας ή αντιληπτικών οργανωτικών 
ιδιοτήτων της µορφής και κατά συνέπεια, την ανάδειξη της τεχνοτροπίας δόµησης 
του ελληνικού παραδοσιακού χορού. 
Θα µπορούσαµε να πούµε γενικά ότι, η συνεχής σύγκριση έχει τρεις 

διαδικαστικές πλευρές. Η πρώτη, σχετίζεται µε τη συνεχή σύγκριση της δοµής και 
µορφής των υπό έρευνα χορών µεταξύ τους µε σκοπό τη σταδιακή τους ένταξη σε 
ξεχωριστές κατηγορίες. Η δεύτερη, σχετίζεται µε τη δοµική και µορφολογική 
σύγκριση των χορών µε βάση τις διαφορετικές διαστάσεις/ιδιότητες των ήδη 
διαµορφωµένων κατηγοριών και τη συγκρότηση υποκατηγοριών µε στόχο την 
ένταξη των χορών σε κάποια από αυτές. Ενώ, η τρίτη σχετίζεται µε την εκφραστική 
δραστικότητα του ελληνικού παραδοσιακού χορού, που στηρίζεται, όπως θα 
δειχθεί στο αντίστοιχο κεφάλαιο της εργασίας (κεφ. V, σελ. 413), σε απλές µεν 
αλλά εξαιρετικά παραστατικές δοµές, οι οποίες φαίνεται να συνιστούν φαινόµενα 
πρωτογενή σχετιζόµενα µε βασικές ανθρώπινες νοητικές και ψυχολογικές 
διεργασίες.20 Στην προκειµένη περίπτωση αυτό σηµαίνει ότι: 
α) Η πρώτη, έχει στόχο τη δηµιουργία γενικών κατηγοριών όπου τα δεδοµένα 

που έχουµε συλλέξει τα τοποθετούµε σε γενικές κατηγορίες. 
β) Η δεύτερη, έχει στόχο τον προσδιορισµό των διαφορετικών 

διαστάσεων/ιδιοτήτων κάθε κατηγορίας. Δηλαδή, όταν συγκρίνουµε χορευτική µε 
χορευτική δοµή ή χορευτική µε χορευτική µορφή ή στοχεύουµε στην 
κατηγοριοποίηση των δεδοµένων σε ένα επεξηγηµατικό σχήµα, η σύγκριση 
πραγµατοποιείται σε επίπεδο δοµο-µορφικών διαστάσεων/ιδιοτήτων ώστε να 
βρούµε οµοιότητες και διαφορές ανάµεσα στις ήδη διαµορφωµένες κατηγορίες και 
να εντάξουµε τους χορούς σε ειδικότερες κατηγορίες. 
γ) Η τρίτη, έχει στόχο την ανάδειξη της ‘αυστηρής’ και σχεδόν ‘στερεότυπης’ 

τεχνικής στην οποία υπόκειται η δηµιουργία του ελληνικού παραδοσιακού χορού. 
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Για να πραγµατοποιήσουµε τις τρεις αυτές διαδικασίες πρέπει: α) πρώτον, να 
θέσουµε θεωρητικές ερωτήσεις για την υπόθεση που µελετάµε, και, β) δεύτερο, να 
σκεφτούµε συγκριτικά αναφορικά µε τις διαστάσεις/ιδιότητες των κατηγοριών, 
έχοντας ανοιχτό το µυαλό µας στο εύρος των δυνατοτήτων που µπορεί να 
αποτελέσουν στοιχείο και να βρουν εφαρµογή. Για να συνοψίσουµε, η µέθοδος της 
συνεχούς σύγκρισης παρέχει, σύµφωνα µε τους Strauss & Corbin (1998), «…όχι 
µόνο στον ερευνητή αλλά και στους ανθρώπους ένα τρόπο να κατανοούν τον κόσµο 
γύρω τους…» (σελ. 99). Στην προκειµένη περίπτωση, η µέθοδος της συνεχούς 
σύγκρισης παρέχει -παρά τις κατά τόπους χορευτικές ιδιωµατικές διαφορές-21 την 
δυνατότητα κατανόησης του τρόπου δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού, 
της τεχνοτροπίας κατασκευής του, της τεχνικής του καθώς και τη διαδικασία 
δηµιουργίας του. 
Η συγκριτική ανάλυση αποτελεί την προσφορότερη µέθοδο για τη µελέτη 

κοινωνικών φαινοµένων, άρα και του ελληνικού παραδοσιακού χορού, καθώς 
προσφέρει τον απαραίτητο εµπειρικό έλεγχο (control), επιτρέπει τη µέγιστη δυνατή 
εφαρµογή της αρχής της διαψευσιµότητας ή ελεγξιµότητας22 και µπορεί να 
αναδείξει τις τυχόν γενετικές του σχέσεις23. Θα µπορούσαµε να πούµε ότι, η 
εφαρµογή της στο πλαίσιο του ελληνικού παραδοσιακού χορού, µοιάζει µε τη 
συναρµολόγηση ενός τεράστιου παζλ, στο οποίο ασχολούµαστε συνεχώς όχι µόνο 
µε το να βρίσκουµε ολοένα και περισσότερα κοµµάτια, αλλά και µε το να τα 
τοποθετούµε µε µεγαλύτερη επιτυχία στην κατάλληλη θέση, έτσι, ώστε, καθώς 
προχωρούµε, η συνολική εικόνα να γίνεται όλο και πιο ξεκάθαρη. Παράλληλα, 
επιτρέπει τη σύζευξη αρχειακής και επιτόπιας έρευνας (πρβλ. Γκέφου-Μαδιανού, 
1999). Τα εργαλεία της αρχειακής έρευνας και της επιτόπιας έρευνας επιτρέπουν, 
όταν συνδυαστούν µε τη δοµο-µορφολογική και τη δοµικο-τυπολογική ανάλυση, 
την εφαρµογή της συγκριτικής µεθόδου σε τρία διαφορετικά επίπεδα: α) το 
µακροεπίπεδο (διακρατικές συγκρίσεις), β) το µεσοεπίπεδο (διαπεριφερειακές 
συγκρίσεις στο πλαίσιο µιας χώρας) και γ) το µικροεπίπεδο (ενδοπεριφερειακές 
συγκρίσεις στο πλαίσιο µιας περιφέρειας). Προφανώς, µεγάλο πλεονέκτηµα της 
έρευνας είναι η εφαρµογή της στο µικροεπίπεδο εφόσον είναι ‘ευκολότερη’ η 
δυνατότητα συλλογής µετρήσιµων και συγκρίσιµων στοιχείων, κάτι οπωσδήποτε 
δυσκολότερο για το µεσοεπίπεδο και το µακροεπίπεδο, αλλά όχι ανέφικτο (Για 
παράδειγµα, βλ. Tyrovola, 2008). Στην παρούσα εργασία η συγκριτική µέθοδος 
εφαρµόζεται αρχικά στο µικροεπίπεδο (επί µέρους κοινότητες µιας περιφέρειας) 
και κατόπιν στο µεσοεπίπεδο (περισσότερες περιφέρειες µε τις αντίστοιχες 
κοινότητες στο πλαίσιο της Ελλάδας), η οποία ακολούθησε µετά τη συγκέντρωση 
επαρκών δεδοµένων. 
Η χρήση της συγκριτικής µεθόδου αρχικά στο µικροεπίπεδο και αργότερα, όταν 

συγκεντρώθηκαν επαρκή δεδοµένα, στο µεσοεπίπεδο, συνέβαλε στην 
ολοκληρωµένη διατύπωση των αποτελεσµάτων της έρευνας γεγονός που 
συνέστησε και τη βασική προϋπόθεση της αξιολόγησης και της ερµηνείας τους. 
Μετά τη σύγκριση, η διαπίστωση µεγάλου αριθµού κοινών κινητικών µοτίβων και 
κοινών συστατικών στοιχείων µε κοινή σύνταξη, µε κοινή -στις περισσότερες 
περιπτώσεις- σειρά στη συνταγµατική αλυσίδα που συναντώνται στον ελληνικό 
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παραδοσιακό χορό µας επέτρεψε να απορρίψουµε το τυχαίο και την πιθανότητα 
οποιαδήποτε σύµπτωσης. 
Σηµαντικό ρόλο στην ακολουθούµενη µεθοδολογική οπτική της παρούσας 

έρευνας παίζει η συγκριτική-τυπολογική µέθοδος που συνδέεται µε «την ‘τυπολογία 
των επιπέδων’, ως η µελέτη της µορφο-συντακτικής υφής των εξεταζόµενων χορών» 
(Τυροβολά, 1994:21, 185; βλ. και 2001). Η ‘τυπολογία των επιπέδων’ 
χρησιµοποιείται στη σύγχρονη γλωσσολογία και συνιστά κλάδο της τυπολογίας. Η 
χρηστική σηµασία της συνδέεται µε τις γενικότερες αρχές της τυπολογίας, οι οποίες 
εξαρτώνται από το πώς ερµηνεύεται η έννοια του τύπου. Στην περίπτωση της 
γλωσσολογίας ο τύπος συνδέεται µε τα βασικά δοµικά επίπεδα της γραµµατικής 
δοµής (µορφολογία και σύνταξη). Αντίστοιχα, στην περίπτωση του παραδοσιακού 
χορού ο τύπος συνδέεται µε τη «γραµµατική δοµή του χορού», και αναπαριστά σε 
αφαιρετική και συµβολική µορφή: 
α) Τη συγκρότηση/διαµόρφωση των κινητικών µοτίβων από τα κινητικά 

στοιχεία (υπο-κινητότυπος και κινητότυπος). 
β) Τη σύνταξη της συνολικής χορογραφικής σύνθεσης (χορευτικής φόρµας) που 

αφορά στη συγκρότηση/διαµόρφωση των µεγαλύτερων δοµικών ενοτήτων, όπως 
των χορευτικών φράσεων, τµηµάτων και µερών αντίστοιχα από τα κινητικά µοτίβα, 
τις χορευτικές φράσεις και τα χορευτικά τµήµατα καθώς και όλα -κατά δοµικό 
επίπεδο- τα κινησιολογικά και µορφοσυντακτικά χαρακτηριστικά της χορευτικής 
µορφής (συνταγµατική αλυσίδα/συνταγµατικές σχέσεις)24. Συνεπώς, αναπαριστά 
αφενός τη διαδικασία σχηµατισµού των κινήσεων και του συνδυασµού τους σε 
χωρο-χρονική αλληλουχία και αφετέρου, αναπαριστά τους δοµικούς και 
µορφοσυντακτικούς περιορισµούς που εµφανίζει ο ελληνικός παραδοσιακός χορός 
στη σύνθεση των δοµικών επιπέδων (µορφότυπος). 
Η συγκριτική µέθοδος συνιστά µία από τις βασικότερες µεθόδους που 

χρησιµοποιούνται στην παρούσα εργασία, απαραίτητη στην κατηγοριοποίηση και 
ταξινόµηση των δεδοµένων καθώς και στη συναγωγή των αποτελεσµάτων και των 
συµπερασµάτων της έρευνας. 
 
3.2.5. Ταξινόµηση των δεδοµένων 
Στη διεθνή βιβλιογραφία η ταξινόµηση συνιστά σύστηµα συντονισµένων εννοιών 
(τάξεων αντικειµένων) σε οποιοδήποτε τοµέα της ανθρώπινης γνώσης ή 
δραστηριότητας που παρουσιάζεται συχνά υπό µορφή διαγραµµάτων (πινάκων) 
και χρησιµοποιείται ως µέσο σύγκρισης και προσδιορισµού των σχέσεων µεταξύ 
αυτών των εννοιών ή τάξεων αντικειµένων, καθώς και για τον ακριβή 
προσανατολισµό ανάµεσα στην πολυµορφία των εννοιών ή των αντικειµένων 
(Γιακούσιν, 1983). Η ταξινόµηση συµβάλλει στην πρόοδο των επιστηµών και των 
κλάδων της τεχνολογίας από το επίπεδο της εµπειρικής συσσώρευσης γνώσεων στο 
επίπεδο της θεωρητικής σύνθεσης και της συστηµατικής προσέγγισης. Μία τέτοια 
µετάβαση είναι δυνατή µόνο µε τη θεωρητική ανάλυση της πολλαπλότητας των 
αντικειµένων (Γιακούσιν, 1983). Η πρακτική ανάγκη ταξινόµησης ενθαρρύνει την 
ανάπτυξη των θεωρητικών όψεων της επιστήµης ή της τεχνολογίας, ενώ η 
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δηµιουργία συστηµάτων ταξινόµησης αντιπροσωπεύει ένα ποιοτικό άλµα στην 
ανάπτυξη της γνώσης. 
Στην παρούσα εργασία βασικός σκοπός της ταξινόµησης είναι η οµαδοποίηση 

των συσχετιζόµενων τεκµηρίων, ώστε να µπορούν εύκολα να εντοπιστούν από 
τους χρήστες του ελληνικού παραδοσιακού χορού. Στην προκειµένη περίπτωση, το 
είδος της ταξινόµησης που χρησιµοποιείται είναι η µορφολογική-τυπολογική 
ταξινόµηση, η οποία βασίζεται στη θεωρία του δοµισµού και γίνεται σε τρεις 
βασικούς άξονες: 
α) Σε σχέση µε την έκταση όλων των δοµικών επιπέδων του χορού σε πλήρη 

αντιστοίχιση µε τα δοµικά επίπεδα της µουσικής, και κυρίως στο επίπεδο της 
χορευτικής φράσης. 
β) Σε σχέση µε την κινησιολογική και τη µορφο-συντακτική υφή όλων των 

δοµικών επιπέδων του χορού αρχής γενοµένης από τα κινητικά στοιχεία και το 
συνδυασµό τους στο πλαίσιο του κινητικού µοτίβου µέχρι την πλήρη συγκρότηση 
της χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας του χορού σε αντιστοίχιση µε τα 
δοµικά επίπεδα της µουσικής. 
γ) Σε σχέση µε τους δύο προαναφερόµενους άξονες που συντελούν στη δόµηση 

του µοντέλου φόρµας. 
Συγκεκριµένα, η ταξινόµηση των δεδοµένων προέκυψε µετά την ανάλυση και 

σύγκριση των µικρότερων δοµικών µονάδων των υπό µελέτη χορών, που είναι τα 
κινητικά στοιχεία, ως προς την υφή τους, τα χαρακτηριστικά τους και τις 
δυνατότητες συνδυασµού που έχουν προκειµένου να συγκροτήσουν µεγαλύτερες 
δοµικές ενότητες του χορού, τα κινητικά µοτίβα. Επίσης, προέκυψε µετά την 
ανάλυση της δοµής και µορφής των κινητικών µοτίβων καθώς και της σύνθεσης 
και του τρόπου παραγωγής τους στο πλαίσιο της χορευτικής φράσης καθώς και των 
υπολοίπων δοµικών επιπέδων του χορού µέχρι τη συγκρότηση ολόκληρου του 
χορού ή χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας του χορού. 
Στο σηµείο αυτό πρέπει να τονισθεί ότι, η ταξινόµηση βασίστηκε στην ανάλυση 

της δοµής και στην αναγνώριση του συστηµατικού χαρακτήρα των χορών, 
αναδεικνύοντας τη συγχρονική τους αυτάρκεια. Αυτό σηµαίνει ότι, ακριβώς επειδή 
όλοι οι ελληνικοί παραδοσιακοί χοροί σε κάθε δεδοµένη στιγµή συνιστούν -κατά 
περίπτωση- ένα σύστηµα που τίθεται στην υπηρεσία της επικοινωνίας, η ανάλυση 
και η µελέτη τους δεν προϋποθέτουν το ιστορικό τους παρελθόν. Πολύ 
περισσότερο εφόσον: α) αφενός το ιστορικό παρελθόν εξηγεί µεν πώς 
διαµορφώθηκε ένα συγχρονικό χορευτικό σύστηµα, αλλά δεν είναι όρος για τη 
λειτουργία του, και, β) αφετέρου, επειδή ο παραδοσιακός χορευτής λειτουργεί ως 
χορευτής και χρήστης µε βάση τη γνώση που έχει για τη δοµή της δικής του (της 
τοπικής) χορευτικής ‘γλώσσας’ και όχι µε βάση τη γνώση της ιστορίας αυτής της 
χορευτικής ‘γλώσσας’. 
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3.2.6. Τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού 
Από καθαρά τεχνοτροπική άποψη, ο ελληνικός παραδοσιακός χορός, όπως και 
κάθε άλλη παραδοσιακή οµαδική έκφραση, είναι µία τέχνη στερεότυπη. Βασίζεται 
σε συµβάσεις και «κοινούς τόπους», σχεδόν υποχρεωτικούς, όπως π.χ. τα τυπικά 
δοµικά σχήµατα µε βάση τους «δείκτες στήριξης», το είδος των άρσεων, η χρήση 
του χώρου (π.χ. οι κατευθύνσεις, ο αριθµός των κινητικών µοτίβων στο πλαίσιο της 
χορευτικής φράσης)25, οι βασικές δοµές επιφάνειας κ.ά., που ορίζουν τον σχετικά 
οµοιογενή χαρακτήρα του και την αυστηρή τεχνική στην οποία υπόκειται η 
δηµιουργία του (Τυροβολά, 2001, 2013α. Πρβλ. Καψωµένος, 1990). Σηµαντική 
παράµετρο στην τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού 
συνιστούν οι βασικές αντιληπτικές οργανωτικές αρχές ή οργανωτικές ιδιότητες της 
µορφής ή βασικές δοµές επιφάνειας. Πρόκειται για απλές αλλά παραστατικές δοµές, 
απλά δοµικά και εκφραστικά χοροτροπικά σχήµατα, που έχουν αποκρυσταλλωθεί 
στον ελληνικό παραδοσιακό χορό µέσα από τη µακραίωνη προφορική χορευτική 
παράδοση. Αποτελούν πρωτογενή φαινόµενα, πρωταρχικά λειτουργικά στοιχεία 
και χρησιµοποιούνται µε µεγάλη συχνότητα όχι µόνο στον παραδοσιακό χορό, 
αλλά σε όλες τις µορφές της λαϊκής δηµιουργίας, όπως π.χ. στην ποίηση, στη 
λογοτεχνία, στη µουσική, στο κέντηµα, κ.ά. Η ευρύτητα της χρήσης τους σε όλες 
τις µορφές της λαϊκής δηµιουργίας26 αφήνει πολλά περιθώρια για να τα συνδέσουµε 
µε τις ψυχολογικές και τις νοητικές διεργασίες του παραδοσιακού δηµιουργού. 
Στον ελληνικό παραδοσιακό χορό, οι χορευτικές φόρµες, παρά τη φαινοµενική 

διαφορετικότητα και την πολυµορφία τους, δοµούνται στη βάση απλοποιηµένων 
και ‘αυστηρών’ (στερεότυπων) κινητικών και τεχνοτροπικών/χοροτροπικών 
συνδυασµών, που απέχουν πολύ από τα αντίστοιχα κινητικά και 
τεχνοτροπικά/χοροτροπικά σχήµατα της αφθονίας και της απόχρωσης άλλων ειδών 
χορού. Παρουσιάζονται ως πέντε βασικά τεχνοτροπικά σχήµατα µε αντίστοιχες, 
κατά σχήµα, υποδιαιρέσεις27, λειτουργούν ως θεµελιώδεις αντιληπτικές 
οργανωτικές αρχές28 ή αντιληπτικές οργανωτικές ιδιότητες της µορφής ή αρχές της 
αντιληπτικής οργάνωσης της µορφής ή βασικές δοµές επιφάνειας και συνοπτικά 
αφορούν: 
α) Στην αρχή της «κλειστότητας της µορφής» ή «ολοκλήρωσης». 

β) Στην αρχή της «οµοιότητας» ή της «παράταξης οµοειδών όρων». 
γ) Στην αρχή της «επανάληψης» (επανάληψη κινήσεων και κινητικών µοτίβων, 

σε σχέση µε την επαναληπτική χρήση του χώρου και την υποδιαίρεση του χρόνου). 
δ) Στην αρχή της «αντίθεσης». 

ε) Στην αρχή της «συµµετρίας». 
Από την ανάλυση και τη σύγκριση του συνολικού χορευτικού υλικού προέκυψε 

ότι οι αρχές αυτές εµφανίζονται µε µεγάλη συχνότητα τόσο στο πλαίσιο των 
κινητικών µοτίβων όσο και στα ευρύτερα δοµικά του επίπεδα του χορού (όπως π.χ. 
της χορευτικής φράσης, τµηµάτων και µερών του χορού) και συνιστούν σηµαντικά 
λειτουργικά στοιχεία της τεχνικής και της εκφραστικότητάς του καθώς και της 
σηµασίας του. Προφανώς, η µεγάλη συχνότητα εµφάνισής τους συνδέεται µε τις 
εσωτερικές λειτουργικές διαδικασίες που διέπουν και καθορίζουν τις ψυχολογικές 
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και γνωστικές δραστηριότητες του ανθρώπου γενικά, αλλά και του παραδοσιακού 
δηµιουργού/χορευτή, ειδικά. Αλλά, επίσης, συνδέονται και µε τον τρόπο που είναι 
οργανωµένη η οπτική αντίληψη και η εµπειρία σε µορφές και πρότυπα, εφόσον 
κατά τη µορφολογική ψυχολογία (gestalt), η βασική τάση της ανθρώπινης οπτικής 
αντίληψης είναι να οργανώνει τα στοιχεία του περιβάλλοντος, να τα βάζει σε µια 
διάρθρωση έτσι ώστε να µη παρουσιάζονται σε ασαφή και ασύνδετη κατάσταση, 
αλλά σε οργανωµένη σειρά ή τάξη (Arnheim, 1969, [1954]1974, [1982]1988). 
Η µορφολογική ψυχολογία (gestalt psychology), υπάγεται στις γνωστικές 

θεωρίες της σκέψης και της µάθησης29 και θεωρείται πρόδροµος της γνωστικής 
ψυχολογίας.30 Συνιστά ψυχολογική προσέγγιση µε ιδιαίτερα γνωστικό 
προσανατολισµό και µελετά τις γνωστικές διαδικασίες που σχετίζονται µε την 
όραση και την οπτική αντίληψη.31 Πρόκειται για φαινοµενολογική προσέγγιση 
στην οπτική αντίληψη καθώς συνδυάζει αφενός, την πρόσληψη των φαινοµένων 
µε την οπτική αντίληψη και, αφετέρου, την εξωτερική υλική πραγµατικότητα µε 
την ανθρώπινη εσωτερικότητα. Συνεπώς, στη θεωρία της µορφολογικής 
ψυχολογίας η οπτική αντίληψη προσεγγίζεται από άποψη φαινοµενολογική, όπου 
η αντικειµενική πραγµατικότητα και η υποκειµενική ανταπόκριση θεωρούνται ένα 
και το αυτό (Μάτσακα & Μπάµπου, 2010). 
Τα σηµεία της θεωρίας gestalt που αφορούν στη µορφή (σχεδιασµό) είναι 

θέµατα αντίληψης εστιασµένα στη «σχέση των µερών µε το σύνολο (όλον)» µίας 
οπτικής εµπειρίας. Βασικά ασχολείται µε τις αντιληπτικές δοµές (gestalten) και 
εστιάζει στη µελέτη της οργανωτικής αντίληψης, βασικής λειτουργίας του 
ανθρώπινου νου και βασική γνώση για διαδικασίες µορφής (σχεδιασµού), µάθησης 
και επικοινωνίας. Σύµφωνα µε τη θεωρία gestalt, η αντίληψη είναι υποκειµενική 
και αποτέλεσµα οργάνωσης των αισθητηριακών πληροφοριών µε βάση 
οργανωτικές αρχές του εγκεφάλου (π.χ. ‘κλειστότητα’ µορφής, εγγύτητα, 
οµοιότητα, αντίθεση, συµµετρία κ.ά.). Η φράση που τη χαρακτηρίζει είναι ότι, «το 
‘όλον’ (σύνολο) είναι διαφορετικό (ή ‘άλλο’) από την άθροιση (σύνολο) των 
στοιχείων ή των µερών του» (Βακαλό, 1988; Köffka, ([1955]2001) καθώς και η 
φράση ότι, «κάθε σκέψη ή µάθηση προϋποθέτει αντίληψη σχέσεων µεταξύ µέρους 
και ‘όλου’». Αυτό το ‘άλλο’, ή ‘διαφορετικό’ το εξασφαλίζει στη µορφή η σχέση 
των µερών της.32 Με άλλα λόγια, τα επιµέρους στοιχεία συνθέτουν µια δοµηµένη 
και άρτια οργανωµένη ενότητα, τη µορφή, η οποία δεν προέρχεται από το απλό 
άθροισµα των µερών της, αλλά από την αυτόµατη και αυθόρµητη προβολή και 
οργάνωση των µερών στην αντίληψή µας. Το φαινόµενο της µεταβιβαστικότητας 
της gestalt αποδεικνύει ότι, ενώ µπορούµε να αλλάξουµε τα µέρη, η µορφή 
αναγνωρίζεται ως ίδια, φτάνει η σχέση των µερών να µείνει αµετάβλητη (βλ. υποσ. 
31, σελ. 205). Δηλαδή, η αντίληψη που έχουµε για τη αρχική µορφή παραµένει η 
ίδια, ακόµη και αν γίνει µεταλλαγή των στοιχείων της, χωρίς βέβαια να αλλάζει η 
µεταξύ τους σχέση. Για παράδειγµα, όταν διευρύνεται το µήκος της ακτίνας του 
κύκλου µε τη συµµετοχή περισσότερων χορευτών, ο κύκλος παραµένει κύκλος. Τα 
προαναφερόµενα συνιστούν κριτήρια που αφορούν στην ποιότητα της µορφής. 
Σύµφωνα µε τον MacEarchren (1995), η gestalt προσέγγιση δίνει έµφαση στην 

ολιστική φύση της ανθρώπινης αντίδρασης, στη συναίσθηση. Κατά τον ίδιο, 
«υπάρχουν ολότητες η συµπεριφορά των οποίων δεν προσδιορίζεται από αυτή του 
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µεµονωµένου στοιχείου, αλλά όπου οι επί µέρους επεξεργασίες προσδιορίζονται από 
την ενδογενή φύση της ολότητας» (σελ. 69). Για παράδειγµα, όταν βλέπουµε την 
εκτέλεση µίας χορογραφικής σύνθεσης (χορού), η οποία απαρτίζεται π.χ. από το 
χορευτικό σχήµα, το ρυθµό, τις χορευτικές κινήσεις, τη µετακίνηση των χορευτών 
στο χώρο, τη συγκρότηση των δοµικών του επιπέδων, τη λαβή, κ.ά., δεν 
επικεντρωνόµαστε στα συστατικά του στοιχεία ή στα µέρη του, αλλά στο χορό ως 
ολότητα, όπου όλα τα υπόλοιπα, µολονότι φαίνονται ξεκάθαρα, είναι 
δευτερεύουσας σηµασίας. Κατά βάση η µορφολογική ψυχολογία ασχολείται µε την 
αντιληπτική οργάνωση και: 
α) Αφενός, δίνει βάρος στη λειτουργία της αντίληψης -και ιδιαίτερα της οπτικής 

αντίληψης- της σκέψης και της ενορατικής µάθησης33. Σύµφωνα µε αυτήν, τόσο η 
«εκφραστική» όσο και η «λειτουργική» δηµιουργικότητα34 µπορεί να είναι το 
αποτέλεσµα µιας ξαφνικής ενόρασης και όχι µιας µακράς πορείας δοκιµών και 
λαθών ή ακόµη και ενισχύσεων (Βοσνιάδου, 2001). Προκειµένου να λυθεί ένα 
πρόβληµα µέσω της ενόρασης, θα πρέπει προηγουµένως ο άνθρωπος να δει τη 
σχέση µεταξύ των ποικίλων µερών του προβλήµατος και να τα αναδιοργανώσει, 
δηλαδή να κάνει νοερή αναδόµηση της κατάστασης (Banyard & Hayes, 1999; 
Μάνιου-Βακάλη, 1986). 
β) Αφετέρου, δίνει έµφαση στην οργάνωση του οπτικού πεδίου και στην 

επεξεργασία των ερεθισµάτων και υποστηρίζει ότι η αντίληψη είναι το αποτέλεσµα 
εφαρµογής οργανωτικών αρχών του εγκεφάλου στα αισθητηριακά ερεθίσµατα. 
Αναφέρεται στην οπτική διαδικασία που λαµβάνει χώρα όταν οι άνθρωποι 
δηµιουργούν -ή κοιτάζουν- καλλιτεχνικά έργα, και εξηγεί ότι το µάτι οργανώνει το 
οπτικό υλικό επί τη βάσει συγκεκριµένων νοητικών διεργασιών και ψυχολογικών 
νόµων, τους νόµους της µορφής. Αυτοί, αφορούν στους βασικούς νόµους της 
οπτικής αντίληψης (Wertheimer, 1959; Wertheimer, 200035; Westheimer, 1999) 
και συνιστούν τις βασικές αντιληπτικές οργανωτικές ιδιότητες της µορφής ή αρχές 
της αντιληπτικής οργάνωσης της µορφής που είναι γνωστοί ως νόµοι/αρχές της 
‘καλής µορφής’ (Arnheim, 1969, [1954]1974, [1982]1988; 200836; Goldstein, 
2009; Wagemans et al., 2012; Wertheimer, 1938): 
3.2.6.1. Οι νόµοι/αρχές της ‘καλής µορφής’37 

Πίνακας 3.2: Οι νόµοι/αρχές της καλής µορφής 

Α. Αρχή της οµαδοποίησης των αντικειµένων 

Αρχή της τελείωσης ή συµπλήρωσης 
ή ‘κλειστότητας’ της µορφής 

Υπάγονται στην 
αρχή της 
οµαδοποίησης 

 
 
Αφορούν την 
οργάνωση των 
οπτικών στοιχείων 
στο χώρο. 

Αρχή της γειτνίασης 

Αρχή της οµοιότητας 

Αρχή της συγγένειας 

Αρχή της κοινής πορείας 

Αρχή µορφολογικής σταθερότητας 
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Αρχή της φαινοµενικής κίνησης Αφορά την οργάνωση των οπτικών 
στοιχείων εν χρόνω. 

Β. Αρχή της αντίθεσης µορφής/φόντου (Wertheimer, 1938; Köhler, [1947]1970) 

 
Όλες οι προαναφερόµενες αρχές συνδέονται µε την αντιληπτική οργάνωση, 

σηµείο εκκίνησης της οποίας είναι ο διαχωρισµός µορφής-φόντου, εφόσον 
σύµφωνα µε τη συγκεκριµένη αρχή δίνεται προτεραιότητα στη συνολική µορφή 
καθαυτή. Ένα υλικό αντικείµενο ή ένα µέρος του οπτικού πεδίου αναγνωρίζεται ως 
η µορφή (κεντρικό αντικείµενο), ενώ το υπόλοιπο οπτικό πεδίο είναι µικρότερης 
σηµασίας και αποτελεί το φόντο (βάθος). Κατά τη διάκριση µορφής (κεντρικού 
αντικειµένου) και φόντου (βάθους), κυριαρχεί η µορφή, ενώ το βάθος καθίσταται 
αποµακρυσµένο και «άµορφο», ακόµα και όταν έχει συγκεκριµένη µορφή (Lewin, 
[1948]1973).38 Η αντίληψη κάθε αντικειµένου εξαρτάται από την ικανότητά µας 
να το αναγνωρίζουµε ως µια ολότητα (µορφή) που διαχωρίζεται από ό,τι το 
περιβάλλει (το φόντο).39 Συνεπώς, οπτικά δεσπόζουσα είναι η µορφή ενώ το φόντο 
το επιλέγει ο θεατής, ο οποίος µπορεί να χρησιµοποιήσει τη σχέση µορφή/φόντου 
εναλλάξ για να βγάλει µορφές από το φόντο της -κατά προτίµηση- επιλογής του 
κάθε φορά40. Ο διαχωρισµός µορφής/φόντου είναι ένα από τα δυσκολότερα 
προβλήµατα που αντιµετωπίζει το αντιληπτικό µας σύστηµα και µπορεί να δοθεί 
επιγραµµατικά στις παρακάτω παραµέτρους (Goldstein, 2009; Wagemans et al., 
2012): 
α) Η µορφή φαίνεται να έχει φόρµα ή σχήµα, ενώ το φόντο δεν έχει φόρµα. 

β) Η µορφή γίνεται αντιληπτή σα να είναι µπροστά από το φόντο. 
γ) Το περίγραµµα που ξεχωρίζει τη µορφή από το φόντο γίνεται αντιληπτό 

(βλέπεται) σαν να ανήκει στη µορφή. 
δ) Η εικόνα χωρίζεται σε προσκήνιο και παρασκήνιο. 
Ο άνθρωπος συγκροτεί τις καταστάσεις σε εννοιολογικά σύνολα για να 

µπορέσει να τις κατανοήσει και να τους αποδώσει νόηµα (Perls, 1989). Η µορφή 
και το φόντο είναι ο βιωµατικός τρόπος οργάνωσης του αντιληπτικού πεδίου του 
ανθρώπου, δηλαδή του συνόλου του οργανισµού και του περιβάλλοντος (Latner, 
2007; Αρχοντάκη & Φιλίππου 2010). Σύµφωνα µε τον Latner (2007), η µορφή είναι 
το στοιχείο που έχει τον «κεντρικό, σηµαντικό, εστιακό» χαρακτήρα την παρούσα 
στιγµή, ενώ το φόντο περιλαµβάνει τα «µη σχετικά, ασήµαντα, επουσιώδη» στοιχεία 
για την παρούσα στιγµή (σελ. 41). Η µορφή όταν εµφανίζεται από το φόντο, ζητά 
την επίλυσή της και αποσύρεται όταν αυτή ικανοποιηθεί δίνοντας τη θέση της σε 
µία καινούρια µορφή. 
Η µορφή και το φόντο έχουν µεταξύ τους συµπληρωµατική σχέση, εφόσον: α) 

δεν υπάρχει µορφή χωρίς φόντο και β) το φόντο δεν έχει καµιά αξία χωρίς τη 
µορφή. Με άλλα λόγια, δεν υπάρχουν µόνο µορφές, όπως δεν υπάρχει µόνο φόντο. 
Η αλληλεπίδραση µορφής και φόντου σε καµια περίπτωση δεν θα µπορούσε να 
χαρακτηριστεί περιστασιακή. Απεναντίας, αποτελεί θεµελιακό γνώρισµα της 
προσοχής, της αντίληψης, εποµένως και της γνώσης µας για τον έξω κόσµο 
(Γιαβρής, χ.χ.). 
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Εκτός από τον παράγοντα της µορφής/φόντου που συµβάλλει στην αντιληπτική 
οργάνωση της µορφής, ένας επί πλέον παράγοντας που συµβάλλει σε αυτήν είναι 
ο παράγοντας που αφορά στις αρχές ή νόµους οργάνωσης των ερεθισµάτων ως 
προς τις σχέσεις των χαρακτηριστικών τους. Πρόκειται για τους νόµους/αρχές της 
οµαδοποίησης,41 (οµαδοποίηση των στοιχείων στο πεδίο των αισθήσεων), οι οποίες 
υπάγονται στους νόµους της µορφής ή στις αντιληπτικές οργανωτικές ιδιότητες της 
µορφής ή αρχές της αντιληπτικής οργάνωσης της µορφής (όπως αναφέρονται στη 
σελ. 186), και εστιάζουν κυρίως στις πληροφορίες εκείνες που φέρουν τα οπτικά 
ερεθίσµατα επηρεάζοντας την αντίληψη. H διάκριση των αρχών αυτών µεταξύ των 
διαδικασιών της οµαδοποίησης και του διαχωρισµού µορφής/φόντου είναι 
ουσιαστική από τη σκοπιά της επεξεργασίας των πληροφοριών (Pomerantz, 1983), 
εφόσον τα αποτελέσµατα των ερευνών που αναφέρονται στο διαχωρισµό 
µορφής/φόντου είναι µικτά. Αυτό σηµαίνει ότι υπάρχουν ενδείξεις ότι οι µορφές 
µπορούν ξαφνικά να «ξεπεταχτούν» από το φόντο, ως προηγούµενα εισερχόµενα 
ερεθίσµατα από την αποθηκευµένη γνώση ή (σε κάποιες περιπτώσεις), από τις 
προσδοκίες που επηρεάζουν την αρχική εµφάνιση της µορφής ή τη σταθερότητα 
της σχέσης µορφής/φόντου.42 Ωστόσο, οι περισσότερες έρευνες αναδεικνύουν ότι 
προηγείται η αντίληψη µορφής/βάθους και µετά ακολουθεί η οµαδοποίηση 
(grouping principles) µε βάση την αρχή της οµοιότητας και της εγγύτητας ή την 
οποιαδήποτε άλλη αντιληπτική οργανωτική αρχή της µορφής (Παπαντωνίου, 
2014). 
Κατά τη µορφολογική ψυχολογία, ο εγκέφαλος δεν αποδοµεί απλά µία εικόνα, 

αλλά, στην ουσία, την ανασυνθέτει βασιζόµενος στις βασικές αρχές της 
αντιληπτικής οµαδοποίησης. Πρόκειται για µορφολογική θεωρία για την αντίληψη 
των µορφών, για µορφοδοµική προσέγγιση που ταιριάζει µε τη φαινοµενολογική 
προσέγγιση της οπτικής αντίληψης και προσδιορίζει βασικές/οικουµενικές αρχές 
της αντιληπτικής οργάνωσης (Hoffman, 1998). Η θεµελιώδης αρχή της 
αντιληπτικής οργάνωσης είναι η αρχή της σαφήνειας ή απλότητας (law of 
prägnanz), σύµφωνα µε την οποία -µέσω ψυχολογικών και νοητικών διεργασιών- 
τείνουµε να αντιληφθούµε µία µορφή ως αποτέλεσµα της απλούστερης δυνατής 
σύνθεσης των µερών της (Köhler, [1947]1970). Με άλλα λόγια, η αντιληπτική 
οργάνωση ενός ερεθίσµατος τείνει προς τη δηµιουργία απλών, περιεκτικών και 
οικονοµικών µορφών. Αποµνηµονεύουµε την πιο απλή σχέση-διάταξη των 
δοµικών στοιχείων ενός αντικείµενου ή µιας κατηγορίας αντικειµένων που 
διαπιστώνουµε ότι είναι κοινή και σταθερή σε όλες τις οπτικές εµπειρίες από αυτά 
και συγχρόνως τις γενικές δυναµικές ιδιότητες και την υποκειµενική 
συναισθηµατική αντίδραση σ’ αυτές (Hoffman, 1998). Δηλαδή, το τί βλέπουµε δεν 
εξαρτάται µονό από το τί είναι ο κόσµος γύρω µας, άλλα και από το πώς 
ανταποκρίνονται οι υποδοχείς µας που διεγείρονται από ηλεκτροµαγνητικά κύµατα 
και από τον τρόπο µε τον οποίο είναι δοµηµένος ο εγκέφαλός µας προκειµένου να 
χειριστεί αυτή την πληροφορία.43 
Οι διαδικασίες της αντιληπτικής οργάνωσης βασίζονται στην κατηγοριοποίηση 

(Δαραβέλης, 2000). O Hoffman (1989) ισχυρίζεται ότι, «πέρα από οποιαδήποτε 
άλλη λειτουργία και αν πραγµατοποιεί ο ανθρώπινος νους, πρέπει να διαθέτει την 
ικανότητα απλοποίησης και κατηγοριοποίησης των δοµών που χαρακτηρίζουν τα 



III. ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΕΡΕΥΝΑΣ 

 188 

µοτίβα, τα οποία επεξεργάζεται». Στο πιο θεµελιώδες επίπεδο απαιτείται από την 
αρχική όραση, η δυαδικού αντιθετικού χαρακτήρα κατηγοριοποίηση σε «ίδιο»-
«διαφορετικό», ώστε να αποµονωθούν τα αντικείµενα που γίνονται αντιληπτά και 
να οργανωθούν σε οµάδες. Δηλαδή, στο στάδιο της διάκρισης τα αντικείµενα 
διακρίνονται, καταρχήν, ως ίδια ή διαφορετικά. Όλες οι αρχές οµαδοποίησης 
gestald για το διαχωρισµό µορφής (πρώτου πλάνου)-φόντου (βάθους), εξαρτώνται 
από την ετερογένεια, η οποία χαρακτηρίζει τα αντικείµενα που γίνονται αντιληπτά. 
Εάν δεν υφίστανται διαφορές µεταξύ των παρατηρούµενων αντικειµένων και του 
περιβάλλοντος χώρου, τότε παρουσιάζεται αδυναµία στην οµαδοποίησή τους 
(Δαραβέλης, 2000). 
Στη διαδικασία της αντιληπτικής οργάνωσης εµπλέκονται οι έννοιες της αίσθησης 
και της αντίληψης. Η αντίληψη είναι ίσως η βασικότερη γνωστική µας λειτουργία, 
υπό την έννοια ότι αποτελεί προϋπόθεση για όλες τις υπόλοιπες διεργασίες του 
γνωστικού µας συστήµατος. Παρά τους ποικίλους ορισµούς που έχουν δοθεί κατά 
καιρούς για αυτές τις δύο έννοιες, επικρατέστερος φαίνεται να είναι αυτός που 
θεωρεί την αντίληψη ως όλες εκείνες τις εµπειρίες που συνδέονται µε εξωτερικά 
ερεθίσµατα του περιβάλλοντος. Δηλαδή, ως µία σειρά νοητικών διαδικασιών µέσω 
των οποίων αναγνωρίζουµε, οργανώνουµε και αποδίδουµε νόηµα στις αισθήσεις 
που µας προκαλούν τα περιβαλλοντικά ερεθίσµατα. Ενώ, αντίθετα η αίσθηση 
φέρεται ως εσωτερική εµπειρία του οργανισµού που δεν συνδέεται µε κάποιο 
εξωτερικό αντικείµενο. Δηλαδή, φέρεται ως απλή επίγνωση εξαιτίας της διέγερσης 
ενός αισθητήριου οργάνου. Συνεπώς, η αντίληψη είναι το προϊόν µιας γνωστικής 
διαδικασίας που συνδέει την εκάστοτε οργανική εµπειρία µε τον εξωτερικό κόσµο, 
είναι µία ερµηνευτική διαδικασία και όχι αντίγραφο του εξωτερικού κόσµου 
(Οικονόµου, χ.χ.). Για παράδειγµα, µία µαύρη κουκίδα στον ορίζοντα είναι µία 
αίσθηση. Όταν όµως πλησιάσουµε κοντά και «καταλάβουµε» ότι πρόκειται π.χ. για 
έναν άνθρωπο (άνδρα ή γυναίκα, νέο ή υπερήλικα), τότε γίνεται αντίληψη. Σε 
γενικές γραµµές, η αίσθηση και η αντίληψη είναι ενεργητικές και προσαρµόσιµες 
λειτουργίες. 
Σε αντίθεση µε το δοµισµό που θεωρεί την αντίληψη ως άθροισµα των 

επιµέρους (αντίστοιχων) αισθήσεων στα αισθητήρια όργανα, η µορφολογική 
ψυχολογία υποστηρίζει ότι δεν υπάρχει διαχωρισµός µεταξύ αίσθησης και 
αντίληψης και ότι η αντιληπτική διαδικασία είναι ενιαία. Συνεπώς, για τη 
µορφολογική ψυχολογία το φαινόµενο της αντίληψης δεν µπορεί, ενιαίο καθώς 
είναι, να αναλυθεί σε διαδοχικές φάσεις (π.χ. αίσθηση και αντίληψη, όπως 
υπέθεταν η φιλοσοφία και η κλασική ψυχολογία).44 Η πράξη της αντίληψης 
αποτελεί ένα ‘όλον’ µαζί µε την πράξη της αίσθησης γιατί προσδιορίζονται 
αµοιβαία την ίδια στιγµή: τα δεδοµένα της αίσθησης θέτουν έτσι τα όρια µέσα στα 
οποία ενεργεί ταυτόχρονα µια µορφική δόµηση. Έτσι, προκύπτει µια άµεση και 
συνολική εµπειρία, στην οποία µόνο µε τη διανοητική επεξεργασία που ακολουθεί 
είναι δυνατόν να χωριστεί η µορφική όψη από εκείνη που προσφέρουν τα δεδοµένα 
των αισθήσεων. Σήµερα, οι περισσότεροι ερευνητές υποστηρίζουν ότι δεν είναι 
χρήσιµος ο διαχωρισµός αίσθησης και αντίληψης. Σύµφωνα µε αυτή την άποψη (η 
οποία είναι και βασική άποψη των γνωστικών θεωριών), αντίληψη είναι όλες 
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εκείνες οι εµπειρίες που δηµιουργούνται από τον ερεθισµό των αισθητήριων 
οργάνων που προκαλούνται από περιβαλλοντικά ερεθίσµατα (Οικονόµου, χ.χ.). 
Ο δοµικός χαρακτήρας της µορφής επιτυγχάνεται µε τη στιγµιαία αντίληψη της 

σχέσης που υπάρχει µεταξύ των αισθητών δεδοµένων, ώστε µερικά από αυτά 
ενεργούν ως αντικείµενα (µορφή) και άλλα ως βάθος (φόντο) από δικές τους 
ενυπάρχουσες ιδιότητες και όχι εξηγήσιµες -όπως νόµιζαν µερικοί ψυχολόγοι- 
µόνο µε βάση τις εµπειρίες της ζωής του ατόµου.45 Έτσι, ο ρόλος που αναλαµβάνει 
κάθε µεµονωµένη λεπτοµέρεια είναι σύµφωνος µε το µορφικό νόµο που προσδίδει 
σε κάθε µια από αυτές µια ειδική λειτουργία, σύµφωνα µε το κριτήριο της µέγιστης 
αντιληπτικής οικονοµίας (νόµος της απλότητας/πληρότητας/σαφήνειας). Η 
αντίληψη της µορφής στην αµεσότητα της θα ήταν εξάλλου πιο σύµφωνη µε την 
πραγµατικότητα του αντικειµένου που γίνεται αντιληπτό, από ό,τι θα ήταν τα 
αισθήµατα τα οποία προκαλούνται από ερεθισµούς που µπορούν να ποικίλλουν 
ανάλογα µε τις εξωτερικές συνθήκες. Για παράδειγµα, η αντίληψη µιας στεφάνης 
µένει η ίδια, ακόµα και όταν η πλάγια τοποθέτηση της προς εκείνον που την 
παρατηρεί θα µπορούσε να προκαλέσει την εντύπωση του ελλειψοειδούς. Κατά 
ανάλογο τρόπο, η αντίληψη ενός συγκεκριµένου κυκλικού χορού µένει η ίδια 
ακόµα και όταν η πλάγια τοποθέτηση του προς εκείνον που τον παρατηρεί θα 
µπορούσε να προκαλέσει την εντύπωση του ελλειψοειδούς. 
Άµεσα συνυφασµένη µε την έννοια της αντίληψης είναι η οπτική αντίληψη, η 

οποία θεωρείται το γνωστικό κοµµάτι της ερµηνείας του οπτικού ερεθίσµατος, ή, 
πιο απλά, η ικανότητα να κατανοούµε αυτό που βλέπουµε. Αφορά στην ικανότητα 
να επεξεργαζόµαστε νοητικά την οπτική πληροφορία µε τέτοιο τρόπο ώστε να 
δηµιουργούµε εκφραστικές µορφές (τέχνη), να λύνουµε µε δηµιουργικό τρόπο 
προβλήµατα της καθηµερινότητας και να ενεργούµε αναλόγως στις απαιτήσεις του 
περιβάλλοντος. Συνεπώς, η οπτική αντίληψη έχει άµεση σχέση µε τη 
δηµιουργικότητα, η οποία κατά τους θεωρητικούς της µορφολογικής ψυχολογίας, 
ξεκινάει ως ολότητα και η δηµιουργική ιδέα προηγείται της εκτέλεσης. 
Παρά την έντονη κριτική που δέχτηκε η µορφολογική ψυχολογία καθώς έθεσε 

σε δεύτερη µοίρα τη σηµασία του συναισθήµατος και των κινήτρων, εντούτοις, η 
µεγάλη της προσφορά συνοψίζεται στο ότι έστρεψε το ενδιαφέρον της στις 
εσωτερικές νοητικές διεργασίες του ανθρώπινου οργανισµού και πρόβαλλε την 
ενορατική µάθηση, µε έντονο το στοιχείο της δηµιουργικότητας, της 
ενεργητικότητας και της εφευρετικότητας του ατόµου. Τέλος, παρά το γεγονός ότι 
αποδεχόµαστε από την κοινωνιοπολιτισµική άποψη ότι, η δηµιουργικότητα και η 
εφευρετικότητα δεν πηγάζουν µόνο µέσα από το µυαλό του δηµιουργικού ατόµου 
αλλά είναι αποτέλεσµα της διάδρασης που προκύπτει από τις σκέψεις αυτού και 
των άλλων ατόµων και ενός κοινωνιοπολιτισµικού περίγυρου που έχει ουσιώδη 
σηµασία (Lentini & Decortis, 2009), εντούτοις, δεν µας εµποδίζει να δεχτούµε από 
την άλλη πλευρά, ότι η δηµιουργικότητα και η εφευρετικότητα πηγάζουν και µέσα 
από το µυαλό του δηµιουργικού ατόµου συνδεόµενες µε τρεις παραµέτρους της 
θεωρίας gestalt: 
α) Mε τις εσωτερικές νοητικές διεργασίες του ανθρώπινου οργανισµού. 
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β) Mε την εφαρµογή των θεµελιωδών αρχών της αντιληπτικής οργάνωσης της 
µορφής στη δηµιουργία καινοτόµων µορφών. 
γ) Mε τη διαλεκτική σχέση όραση/ενόραση/δηµιουργικότητα (παραγωγική και 

αναπαραγωγική).46 
Κλείνοντας το κεφάλαιο της ανάλυσης κρίθηκε σκόπιµο να παρατεθεί ένας 

συνοπτικός πίνακας που περιλαµβάνει τα στάδιά της µε τον τρόπο που αυτά 
χρησιµοποιούνται στην παρούσα εργασία. Έτσι, το διάγραµµα που ακολουθεί 
διακρίνει την ανάλυση του ερευνώµενου υλικού στα παρακάτω στάδια: 

 
3.2.6.2. Μεθοδολογία της ανάλυσης του ελληνικού παραδοσιακού χορού 

 

 
Σχήµα 3.1: Ανάλυση και ερµηνεία των δεδοµένων 
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Ø Φύση και λειτουργία του χορού 
Η φύση και λειτουργία του ελληνικού παραδοσιακού χορού αφορά στην ύπαρξη 
των δύο βασικών δοµικών µοντέλων της δίµετρης και τρίµετρης οµοιογενούς 
αλυσιδωτής φόρµας, αυτής του χορού ‘στα δύο’ και του χορού ‘στα τρία’, τα επί 
µέρους κινητικά τους µοτίβα και τους συνδυασµούς τους στη δόµηση του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού. Με αυτό τον τρόπο, και ανάλογα µε τη συχνότητα 
της εµφάνισης και της θέσης τους στη χορευτική σύνθεση, αναδεικνύεται η 
λειτουργία τους. Και τα δύο δοµικά µοντέλα -του χορού ‘στα δύο’ και του χορού 
‘στα τρία’- εµφανίζονται τόσο ως αυτόνοµες ολότητες όσο και ως τµήµατα ενός 
ευρύτερου χορευτικού συνόλου. 
Επίσης, αφορά στα δοµικά µοντέλα της φόρµας, τα µέρη των διµερών και 

τριµερών φορµών και τις αναµεταξύ τους σχέσεις (εναλλασσόµενα ή µη 
εναλλασσόµενα). Τέλος αφορά στη διαδικασία της δοµικής µορφοποίησης του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού, δηλαδή στις βασικές αρχές της τεχνοτροπίας 
δόµησής του, και συγκεκριµένα στις βασικές δοµές επιφάνειας (παράταξη 
οµοειδών όρων, επανάληψη, δυαδική αντίθεση και επανάληψη). 
Ø Η ουσία του χορού 
Η πραγµατική ουσία του ελληνικού παραδοσιακού χορού αφορά στη θεώρηση της 
χορογραφικής σύνθεσης ως «ολιστικής» δοµικής ενότητας, ενός κλειστού δικτύου 
σχέσεων, µίας αλληλουχίας δοµικών ενοτήτων και πεδίου πληροφοριών όπου 
διακρίνονται πρότυπα, γραµµική/συντακτική διαδικασία, συµβολισµοί και 
συναισθηµατικές αξίες. Το συναίσθηµα θεωρείται ως η πιο σύνθετη χορευτική 
µονάδα. Μπορεί να αναλυθεί µε όρους των πιο απλών µονάδων, ωστόσο 
ανταποκρίνεται στο βαθµό πολυπλοκότητας των ανθρωπίνων συναισθηµάτων 
(πρβλ. Münsterberg, 2001; Επίσης, βλ. και στον Porfeli, 2009). 
Στη θέαση47 του χορού, προκαλούνται στο ακροατήριο πολλά και διαφορετικά 

συναισθήµατα τα οποία πηγάζουν από την προσδοκία του ακροατηρίου για το πώς 
θα εξελιχθεί µία χορογραφική σύνθεση σε συνδυασµό µε την πραγµατοποίηση ή 
τη διάψευση αυτών των προσδοκιών. Οι προσδοκίες µπορούν να οδηγήσουν τον 
ακροατή σε διαφορετικά συναισθήµατα. Αυτό µπορεί να αποτελέσει για τους 
παραδοσιακούς δηµιουργούς/χορευτές πηγή έµπνευσης σχετικά µε τον τρόπο 
σκέψης, πρωτότυπης σύνθεσης και εκτέλεσης του χορού, καθώς και «τι» θέλουν 
να µεταδώσουν στο ακροατήριο. Τα συναισθήµατα, όπως π.χ. η έκπληξη, η 
δυσαρέσκεια, η ευχαρίστηση κ.ά., προϋποθέτουν την πρόβλεψη αλλά και τη 
διάψευση της προσδοκίας, ενισχύοντας τη συναισθηµατική αντίδραση. Πολλές 
φορές οι προσδοκίες του ακροατηρίου οδηγούν τον παραδοσιακό 
δηµιουργό/χορευτή να αναπτύξει τη δηµιουργική του σκέψη την οποία θα 
εκφράσει ως αυτοσχεδιασµό και δηµιουργικότητα.48 
Βασική προϋπόθεση για τη δηµιουργία οποιουδήποτε συναισθήµατος είναι η 

απτή εικόνα της µορφής, η υλική της υπόσταση, εφόσον αυτή θα δηµιουργήσει (θα 
προκαλέσει και θα διαµορφώσει) στα άτοµα του ακροατηρίου τα διάφορα 
συναισθήµατα. Η σύνδεση των συναισθηµάτων µε τα συναισθηµατικά 
αντικείµενα, όπως π.χ. οι αναµνήσεις, επέρχεται µετά το σχηµατισµό του ίδιου του 
συναισθήµατος που προκάλεσε η χορευτική µορφή, δηλαδή καθεαυτός ο χορός. 
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Ø Χειρισµός του χορευτικού υλικού 

Ο χειρισµός του χορευτικού υλικού και η τυπολογία περιλαµβάνει: 
α) Tη διατύπωση καθολικών49, δηλαδή απόλυτων ή ισχυρών δοµικών τάσεων 

που παρατηρούνται σε όλους τους ελληνικούς παραδοσιακούς χορούς. Τα 
‘καθολικά’ συνδέονται άµεσα µε την ερώτηση «τί απαντήσεις ψάχνουµε;». Και 
αυτό, γιατί δεν ψάχνουµε να βρούµε τι υπάρχει γενικά στους χορούς, αλλά τι 
υπάρχει συχνότερα ή σχεδόν πάντα και υπό ποιες συνθήκες και σχέσεις 
εµφανίζονται οι δοµές. Με άλλα λόγια, ψάχνουµε για απόλυτα ή σχετικά καθολικά, 
καθώς και τους όρους εµφάνισής τους. 
β) Tην έµφαση στα εµπειρικά δεδοµένα, δηλαδή στις διαπιστώσεις ισχυρών 

τάσεων δόµησης και σύνταξης που συναντώνται στο εύρος του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού και όχι σε υποθέσεις µε βάση τα δεδοµένα κάποιων χορών. 
γ) Tη σύγκριση και την αναγνώριση της ταυτότητας, των οµοιοτήτων και των 

κοινών χαρακτηριστικών των υπό έρευνα χορών και αυτών σε σχέση µε τους 
δοµικούς τύπους των χορών ‘στα δύο’ και ‘στα τρία’. 

δ) Tην τµηµατοποίησή τους σε δοµικές ενότητες. 
ε) Tην αναζήτηση συντακτικών κανόνων. 
στ) Tην αναγνώριση και την ερµηνεία των εκφραστικών στοιχείων και των 

συµβολισµών τους. 

Ø Μέσα παρουσίασης των αποτελεσµάτων της ανάλυσης 
Τα µέσα παρουσίασης των αποτελεσµάτων της ανάλυσης περιλαµβάνουν: 
α) Tον κατάλογο των δοµικών επιπέδων χορού και µουσικής όλων των υπό 

µελέτη χορών, συνοδευόµενο από ένα είδος ‘λεξικού’ που επεξηγεί την κατάταξη 
και ταξινόµησή τους κατά κατηγορίες και υπο-κατηγορίες. 
β) Tον τυπολογικό προσδιορισµό της δοµής και µορφής των χορών υπό µορφή 

αλφαβητικών και αριθµητικών συµβόλων (κινητότυποι, υποκινητότυποι, 
µορφότυποι). 
γ) Tη γραφική παράσταση µε περιγράµµατα, διαγράµµατα, γραφήµατα και 

οπτικά σύµβολα για τα δοµικά συστατικά στοιχεία της µορφής τους. 
δ) Tην περιγραφή των αποτελεσµάτων της ανάλυσης µε τη χρήση αυστηρής 

µορφολογικής ορολογίας καθώς και µε αφηγηµατική/λεκτική µορφή. 
Στόχος της ανάλυσης και της σύγκρισης είναι η κατανόηση της χορευτικής 

µορφής ως δυναµικό πεδίο σχέσεων και η συνειδητοποίηση της αντιληπτικότητας 
που αυτή διαθέτει, µέσα από τη συγκρότηση των δοµικών της στοιχείων, τις 
ιδιότητές τους, τις µορφικές συνθέσεις και τις αισθητηριακές εµπειρίες που 
προσφέρει, και τα οποία συνδέονται άµεσα µε τη δηµιουργική σκέψη και τη 
δηµιουργικότητα του παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή. Η ανάλυση και 
σύγκριση των δεδοµένων ανέδειξε τον ιδιαίτερο ρόλο του παραδοσιακού χορευτή 
στην ‘κατασκευή’ και ‘αρχιτεκτονική’ του χορού, εφόσον οι ψυχικές του 
διεργασίες και οι αντιληπτικοί µηχανισµοί πρόσληψης του χώρου και του χρόνου, 
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σε σχέση µε τη µνήµη, την αποµνηµόνευση, τη γνώση, τη δηµιουργική σκέψη και 
τα συναισθήµατά του είναι αυτά που τον καθιστούν ικανό στη δηµιουργία και 
(ανα)δηµιουργία του ελληνικού παραδοσιακού χορού. 
Συνεπώς, το ζήτηµα της παραγωγής/δηµιουργίας της µορφής (εικόνας) του 

χορού, προσεγγίζεται/ερµηνεύεται αναφορικά µε τη δηµιουργικότητα, την 
έµπνευση και τη φαντασία του παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή, δίνοντας 
έµφαση σε καθεαυτό τον ελληνικό παραδοσιακό χορό και τους όρους δηµιουργίας 
του µε τον τρόπο που φθάνει ως τις µέρες και βιώνεται στη σηµερινή εποχή των 
συνεχών µεταβολών και εναλλαγών, των media, της εικονικής πραγµατικότητας, 
του διαδικτύου και της παγκοσµιοποίησης, είτε στο πλαίσιο της πρώτης, είτε της 
δεύτερής του ύπαρξης. Με άλλα λόγια, εκλαµβάνοντας τον ελληνικό παραδοσιακό 
χορό και τη διαδικασία δηµιουργίας του ως προϊόντα της ανθρώπινης νόησης. 
Υπό αυτούς τους όρους ερµηνεύονται τα αποτελέσµατα της ανάλυσης των 

δεδοµένων που αφορούν στην παράµετρο της τεχνοτροπίας του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού, εφόσον από αυτή προκύπτει ότι η τεράστια ποικιλοµορφία 
στις χορευτικές µορφές που συναντώνται στον ελλαδικό χώρο -ακόµα και στο 
επίπεδο των τοπικών ιδιωµάτων- βασίζεται σε απλά δοµικά και εκφραστικά 
τεχνοτροπικά σχήµατα που επαναλαµβάνονται συνεχώς. Συνεπώς, πρόκειται για 
στερεότυπα τεχνοτροπικά σχήµατα που συνδέονται µε τις ψυχολογικές 
διεργασίες50 και την αντίληψη -και ειδικά µε την οπτική αντίληψη- τόσο του 
παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή όσο και του ακροατηρίου του και που από τη 
συχνή χρήση τους φαίνεται να οργανώνονται µε βάση τους ψυχολογικούς «νόµους 
της µορφής» ή τις βασικές αρχές της αντιληπτικής οργάνωσης της µορφής της 
µορφολογικής ψυχολογίας (gestalt).51 
Τέλος, επισηµαίνεται ότι η έννοια µορφή στη θεωρία gestalt χρησιµοποιείται µε 

δύο ιδιότητες: α) αφενός ως µορφή (form) που ορίζει τα πράγµατα όπως αυτά 
καταγράφονται µέσω του µυαλού αφαιρετικά, και, β) ως µορφή (gestalt) που ορίζει 
τα πράγµατα όπως αυτά καταγράφονται µέσω των αισθήσεων. 
 
3.3. Ερµηνεία των δεδοµένων 
Η ανάλυση της δοµής καθώς και της τεχνοτροπίας δόµησης του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού µας βοηθά να κατανοήσουµε µε ποιό τρόπο (πώς) ο 
παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής µε βάση την οργάνωση του οπτικού του 
πεδίου, την αντιληπτική του ικανότητα (εµπειρία, µάθηση και µνήµη), τη 
δηµιουργική του σκέψη (αποκλίνουσα/συγκλίνουσα), τη βιωµατική του εµπειρία 
και την επανάληψη ‘πλάθει’ (συνθέτει και (ανα)συνθέτει) τις τοπικές χορευτικές 
µορφές. Ωστόσο, µε µία διαφορά από τις µηχανιστικές προσεγγίσεις. Ο τρόπος 
διαχείρισης από τον παραδοσιακό δηµιουργό/χορευτή του οποιουδήποτε 
χορευτικού υλικού βασίζεται σε επιλογές που σχετίζονται µε την οργάνωση του 
οπτικού του πεδίου και τους αντιληπτικούς µηχανισµούς πρόσληψης του χώρου 
και του χρόνου. Δηλαδή, βασίζεται σε διαδικασίες ψυχολογικές και νοητικές 
(αντίληψη και αίσθηση) σε σχέση µε τη µνήµη, την οπτική και ακουστική µνήµη, 
την αποµνηµόνευση, τη µάθηση, τη γνώση και τα συναισθήµατά του σε συνάρτηση 
µε το περιβάλλον. 
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Η ανάδειξη των κοινών δοµικών τύπων καθώς και των κοινών 
τεχνοτροπικών/εκφραστικών σχηµάτων βάσει των οποίων ‘κατασκευάζεται’ ο 
ελληνικός παραδοσιακός χορός οδήγησαν στην ερµηνεία τους µε βάση την έννοια 
της δηµιουργικότητας ενταγµένης στο πλαίσιο της θεωρίας της µορφολογικής 
ψυχολογίας (gestalt) και συγκεκριµένα µε βάση τις αρχές της οπτικής αντιληπτικής 
οργάνωσης που χαρακτηρίζουν την «κατεξοχήν» ή «καλή µορφή». Έτσι, τα 
αποτελέσµατα που προέκυψαν από την ανάλυση των δεδοµένων συνδιαλέγονται 
µε την έννοια της οπτικής αντίληψης και τις αρχές οργάνωσης της πληροφορίας -
γνωστές σαν νόµοι/αρχές της µορφολογικής ψυχολογίας (gestaltism)52- σύµφωνα 
µε τις οποίες o παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής οργανώνει (εγκεφαλικά) τα 
οπτικά ερεθίσµατα που λαµβάνει από το περιβάλλον ώστε να τους δώσει νόηµα.53 
Δηλαδή, η µορφολογική ψυχολογία επικεντρώνεται στη µελέτη της σχέσης του 
εξωτερικού αντικειµένου και της οπτικής αντίληψης, περιγράφει τα ερεθίσµατα του 
περιβάλλοντος και τα συνδέει µε τις αντιλήψεις που δηµιουργούν. Υπό αυτούς τους 
όρους, η οπτική αντίληψη προσεγγίζεται από άποψη φαινοµενολογική, όπου η 
αντικειµενική πραγµατικότητα και η υποκειµενική ανταπόκριση θεωρούνται ένα 
και το αυτό. 
Η οπτική αντίληψη θεωρείται το γνωστικό κοµµάτι της ερµηνείας του οπτικού 

ερεθίσµατος ή, πιο απλά, η ικανότητα να κατανοούµε αυτό που βλέπουµε. Αφορά 
στην ικανότητα να επεξεργαζόµαστε νοητικά την οπτική πληροφορία µε τέτοιον 
τρόπο ώστε να δηµιουργούµε εκφραστικές µορφές (τέχνη), να λύνουµε µε 
δηµιουργικό τρόπο προβλήµατα της καθηµερινότητας και να ενεργούµε αναλόγως 
στις απαιτήσεις του περιβάλλοντος. Σύµφωνα µε τους ψυχολόγους της gestalt και 
µε βάση την φαινοµενολογική προσέγγιση της οπτικής αντίληψης, φαίνεται ότι για 
την οργάνωση των οπτικών ερεθισµάτων από το περιβάλλον αλλά και των 
αναπαραστατικών µορφών (εικόνων) λειτουργούν συγκεκριµένοι αντιληπτικοί 
µηχανισµοί που καθορίζουν την τελική εικόνα που σχηµατίζουµε για την 
πραγµατικότητα. Οι µηχανισµοί αυτοί φαίνεται να λειτουργούν µε βάση και 
ορισµένες οικουµενικές αντιληπτικές αρχές οπτικής οργάνωσης όπως 
περιγράφονται από τη µορφολογική ψυχολογία (βλ. σελ. 185) και µπορεί να 
θεωρηθεί ότι ενισχύουν την ιδέα ότι ο κόσµος δεν βρίσκεται άπλα και 
αντικειµενικά ‘εκεί έξω’, αλλά ότι δηµιουργείται κατά τη διαδικασία της 
αντίληψης. Ο τρόπος που λειτουργεί η ανθρώπινη οπτική αντίληψη επιβάλει την 
δηµιουργία νοητών µορφών και µάλιστα επί ενός τρισδιάστατου πεδίου (Hoffman, 
1998). Αλλά επίσης, η οπτική αντίληψη είναι ένα εξαιρετικά ουσιώδες συστατικό 
στη µάθηση. 
Με τη µελέτη της σχέσης του εξωτερικού αντικειµένου (µορφής) και της 

αντίληψης ασχολείται και η φαινοµενολογία, η οποία συνίσταται -όπως και η 
µορφολογική ψυχολογία- στην αναγνώριση των πηγών πληροφορίας στο 
περιβάλλον, περιγράφει τα ερεθίσµατα του περιβάλλοντος και τα συνδέει µε τις 
αντιλήψεις που δηµιουργούν. Τόσο η µορφολογική ψυχολογία όσο και η 
φαινοµενολογία υποστηρίζουν ότι η αντίληψη είναι υποκειµενική και δεν είναι 
απλό άθροισµα επιµέρους αισθήσεων, αλλά αποτέλεσµα οργάνωσης των 
αισθητηριακών πληροφοριών µε βάση οργανωτικές αρχές του εγκεφάλου, που 
λειτουργούν ως στοιχειώδεις πρωταρχικές δοµές ή αρχέτυπα.54 
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Η φαινοµενολογική προσέγγιση υπάγεται στις περιγραφικές/εµπειρικές και 
ερµηνευτικές προσεγγίσεις.55 Συγκεκριµένα, η φαινοµενολογία, επιδιώκει την 
εστίαση στο φαινόµενο -µε την κυριολεκτική έννοια του όρου- σε αυτό που 
υποπίπτει στις αισθήσεις µας. Η µορφολογική ψυχολογία επικεντρώνεται στην 
αισθητηριακή αντίληψη, δηλαδή στην αντιληπτική εµπειρία µέσω των αισθήσεων 
κάτι που ισχύει και για τη φαινοµενολογία, εφόσον και αυτή επικεντρώνεται στην 
αντιληπτική εµπειρία µέσω των αισθήσεων, όπου και στις δύο περιπτώσεις η 
αντίληψη συνιστά γνωστική λειτουργία εφόσον συγκροτεί την εµπειρία µας µέσα 
στον κόσµο. Και οι δύο αναφέρονται στην αισθητηριακή αντίληψη που αφορά 
αποκλειστικά την πρόσληψη του εξωτερικού κόσµου -εξωτερικού ως προς το 
υποκείµενο που τον αντιλαµβάνεται- µέσω των αισθήσεων (όραση, ακοή, αφή, 
γεύση, όσφρηση). Συνεπώς, και οι δύο αναφέρονται σε µια φαινοµενολογική 
περιγραφή της αντιληπτικής εµπειρίας, επικεντρωνόµενες στη µελέτη της σχέσης 
του εξωτερικού αντικειµένου και της αντίληψης (ψυχοφυσικές µέθοδοι). Η 
µορφολογική ψυχολογία υποστηρίζει ότι η αντίληψη είναι το αποτέλεσµα 
εφαρµογής οργανωτικών αρχών του εγκεφάλου στα αισθητηριακά ερεθίσµατα, 
δηλαδή ασχολείται µε την αντίληψη και την αντιληπτική οργάνωση. Ενώ, η 
φαινοµενολογία της οπτικής αντίληψης µας επιτρέπει να αναγνωρίσουµε τα 
αντιληπτικά φαινόµενα που χρήζουν µελέτης. Συνεπώς, τόσο η µορφολογική 
ψυχολογία όσο και η φαινοµενολογία, εντοπίζουν µια ουσιαστική κοινότητα 
ανάµεσα στο υποκείµενο και την αντιληπτική µορφή µέσα από στοιχειώδεις 
πρωταρχικές δοµές. Σύµφωνα µε τον Merleau-Pοnty ([1945]1977), στο αντιληπτό 
αναγνωρίζουµε τις ήδη γνωστές αρχετυπικές ιδιότητές του, δηλαδή τη σταθερή 
πραγµατικότητα η οποία προηγείται της αποσπασµατικής ανάλυσης. 
Μεταξύ των αντιληπτικών φαινοµένων τα οποία τονίζονται από τους 

θεωρητικούς της µορφολογικής ψυχολογίας και χρησιµοποιούνται στην παρούσα 
εργασία για την ερµηνεία της τεχνοτροπίας του ελληνικού παραδοσιακού χορού, 
περιλαµβάνονται ορισµένες αρχές οργάνωσης της πληροφορίας που διέπουν την 
οπτική οργάνωση δύο διαστάσεων (χώρου και χρόνου) και είναι γνωστές ως 
«νόµοι/αρχές της gestalt» ή «νόµοι/αρχές της µορφής». Πρόκειται, όπως ειπώθηκε 
στη σελ. 185, για τις αντιληπτικές οργανωτικές ιδιότητες της µορφής ή αρχές της 
αντιληπτικής οργάνωσης της µορφής. Σύµφωνα µε αυτές τις αρχές τα διάφορα 
στοιχεία παρουσιάζονται οµαδοποιηµένα κατά κάποιον τρόπο, µερικά σαν να 
ανήκουν σε µια ενότητα, ενώ άλλα γίνονται αντιληπτά σαν µέρη ευρύτερων δοµών 
(Βακαλό, 1988). Δηλαδή, οι αισθήσεις -µέσω αντιληπτικών και ψυχολογικών 
διεργασιών- έχουν την ικανότητα να σχηµατίζουν φόρµες (ολότητες) (Βλ. 
αναλυτικά, σελ. 185). Συνεπώς, ο άνθρωπος έχει την τάση να αντιλαµβάνεται 
σύνολα από ερεθίσµατα και µάλιστα µορφοποιηµένα (οµαδοποιηµένα), δηλαδή 
µορφώµατα, σύµφωνα µε ορισµένους νόµους/αρχές (Arnheim, 1969, [1954]1974, 
[1977]2003, 2008; Bloomer & Moore, 1977; Βακαλό, 1988; Κονταράτος, 1983; 
Κασδά, 1988; Goldstein, 2009; Μάτσακα & Μπάµπου, 2010; Wagemans et al., 
2012). 
Η επιλογή και η χρήση τους στην ερµηνεία των δεδοµένων βασίστηκε -όπως 

τεκµηριώνεται στο κεφάλαιο V (σελ. 412)- στο ότι αυτές οι αντιληπτικές 
οργανωτικές αρχές ή αντιληπτικές οργανωτικές ιδιότητες της µορφής ή βασικές 
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δοµές επιφάνειας εµφανίζονται κατά εξακολούθηση στην τεχνοτροπία δόµησης 
του ελληνικού παραδοσιακού χορού. Με άλλα λόγια, συνιστούν στοιχεία εµφανή 
και πανταχού παρόντα καθόλες τις χορευτικές µορφές που αναλύθηκαν. Ιδιαίτερα, 
τόσο οι ιδιότητες που αντιστοιχούν στο «νόµο της καλής µορφής» όσο και οι 
ιδιότητες της µορφής που άπτονται των αρχών της «οµαδοποίησης», όπως της 
οµοιότητας ή της «παράταξης οµοειδών όρων», της «οικειότητας», της 
«συγγένειας», της «αντίθεσης», της «τελείωσης ή συµπλήρωσης ή ‘κλειστότητας’ 
της µορφής», της «συµµετρίας» χρησιµοποιούνται για να περιγραφούν οι 
δηµιουργικές διαδικασίες που έχουν χρησιµοποιήσει οι παραδοσιακοί 
δηµιουργοί/χορευτές στην κατασκευή/‘αρχιτεκτονική’ του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού. 
Ιδιαίτερη αναφορά γίνεται στην αρχή της συµµετρίας, η οποία συνιστά τον 

βασικότερο οργανωτικό παράγοντα της ανθρώπινης οπτικής αντίληψης. Τόσο στο 
δοµικό επίπεδο της χορογραφικής σύνθεσης όσο και στο επίπεδο της χορευτικής 
έκφρασης, η αρχή της συµµετρίας συγκροτεί το βασικό ιστό γύρο από τον οποίο 
περιπλέκονται όλες οι προαναφερόµενες αντιληπτικές οργανωτικές αρχές της 
µορφής. Συνεπώς, κατέχει τη σηµαντικότερη θέση ανάµεσα στις επιφανειακές 
δοµές και θεωρείται η σηµαντικότερη από τις αρχές δόµησης του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού, εφόσον στοχεύει στο να προσδώσει στη χορογραφική 
σύνθεση οπτική ισορροπία και αρµονική ενότητα, δηλαδή αισθητική αξία. 
Η οπτική ισορροπία εµπερικλείει τις έννοιες της συµµετρίας/ασυµµετρίας, όπως 

αναλύονται στο κεφάλαιο V (σελ. 431-448) και -όπως κάθε µορφή ισορροπίας στη 
φυσική- συνιστά µια κατάσταση ηρεµίας και σταθερότητας56. Σύµφωνα µε τον 
Arnheim (2005), «σε µια ισορροπηµένη σύνθεση όλοι οι παράγοντες όπως σχήµα, 
κατεύθυνση, κίνηση και θέση προσδιορίζονται αµοιβαία µε τέτοιον τρόπο, που καµία 
αλλαγή δε φαίνεται να είναι δυνατή, και το όλον προσλαµβάνει τον χαρακτήρα της 
‘αναγκαιότητας’ σε όλα τα µέρη του» (σελ. 35). Στις επιλογές και τη δηµιουργία 
µιας χορογραφικής σύνθεσης η ‘αναγκαιότητα’ δίνει διάρκεια και σηµασία. Το 
αποτέλεσµα φαίνεται ξεκάθαρο ή αυτονόητο ότι είναι έτσι. Στην αντίθετη 
περίπτωση, έχουµε την εντύπωση ότι κάτι δεν έχει τελειώσει, δεν έχει ακόµη 
παγιωθεί και ότι υπάρχει αµφισηµία, αµφιβολία ή αβεβαιότητα. Πολλές φορές στον 
αντίλογο των προαναφερόµενων θέσεων κυριαρχούν ερωτήµατα, όπως π.χ. «στη 
χορευτική παράδοση η οπτική ισορροπία είναι θέµα κανόνων;» ή «υπάρχουν 
κάποιες νόρµες ή κανόνες που ορίζουν πότε µία παραδοσιακή χορογραφική 
σύνθεση ισορροπεί και πότε όχι»; 
Ας απαντήσουµε συνοπτικά. Το αν µια παραδοσιακή χορογραφική σύνθεση 

είναι οπτικά ισορροπηµένη είναι µία απόφαση που παίρνει ο παραδοσιακός 
δηµιουργός/χορευτής βασισµένη σε µια εσωτερική κατανόηση των οπτικών 
σχέσεων και όχι στη λογική ανάλυση. Συνεπώς, δεν είναι θέµα γνώσης ή µία 
απόφαση που παίρνει ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής µετά από µέτρηση 
στοιχείων, αλλά µία άµεση ανταπόκριση σε αυτό που βλέπει ως αποτέλεσµα 
συνειδητών και υποσυνείδητων λογισµών. Η απάντηση στο δεύτερο ερώτηµα 
προκύπτει από τους ίδιους τους παραδοσιακούς δηµιουργούς χορευτές, οι οποίοι 
απαντούν ότι, «…όχι δεν υπάρχουν συνειδητοί/γραπτοί κανόνες ή νόρµες […]. Το 
βλέπουµε µε το µάτι µας και ξέρουµε αν κάτι µας ενοχλεί ή όχι…». Συνεπώς, νόµοι 
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που οδηγούν σε κατασκευή οπτικά ισορροπηµένων χορογραφικών συνθέσεων δεν 
υπάρχουν. Ωστόσο, υπάρχουν κάποιες γενικές αρχές και σχέσεις που συνδέονται 
άµεσα µε τις εγκεφαλικές λειτουργίες και τον τρόπο που λειτουργεί το οπτικό µας 
πεδίο. Δηλαδή, ξεκινούν από τον τρόπο που βλέπουµε όλοι (παραδοσιακοί και µη 
παραδοσιακοί δηµιουργοί) και αξιολογούν τη σηµασία που αποκτούν τα οπτικά 
στοιχεία ανάλογα µε τη θέση τους σε µια χορογραφική σύνθεση. Αυτά µας βοηθούν 
να συµπληρώσουµε µε κατανόηση την εµπειρία ή το ένστικτο όταν αυτά είναι 
ακόµη πρώιµα. 
 
Συνοψίζοντας: 
Η διαπίστωση -µετά την ανάλυση και τα αποτελέσµατα των συγκρίσεων- ότι όλοι 
οι χοροί (προερχόµενοι από διαφορετικές κοινότητες και περιοχές του ελλαδικού 
χώρου), ανεξαρτήτως των τοπικών υφολογικών ιδιαιτεροτήτων- δοµούνται σε 
κοινά (στερεότυπα) τεχνοτροπικά δοµικά σχήµατα χρησιµοποιώντας κοινές 
(στερεότυπες) βασικές δοµές επιφάνειας ή αντιληπτικές οργανωτικές αρχές ή 
αντιληπτικές ιδιότητες της µορφής, αφήνει όλα τα περιθώρια για να θεωρήσουµε 
ότι πρόκειται για φαινόµενα πρωτογενή που σχετίζονται µε τις βασικές νοητικές 
και ψυχολογικές διεργασίες του δηµιουργού τους. Υπό αυτούς όρους, για την 
ερµηνεία της τεχνοτροπίας του ελληνικού παραδοσιακού χορού χρησιµοποιούνται 
οι αρχές της µορφολογικής ψυχολογίας57 µε τον τρόπο που αυτές έχουν βρει µέχρι 
σήµερα εφαρµογή στην αρχιτεκτονική (Arnheim, [1977]2003; Κονταράτος, 1983; 
Canter, 1996), στον κινηµατογράφο (Αντωνακάκης, 1998; Arnheim, 2008), τη 
µουσική (Shelton, 2010; Huston et al., 2015; Gottschall, 2012), τη ζωγραφική 
(Corney, Haynes, Rees & Lotto, 2009), το χορό (Goldberg, 2003; Eisenbach, 2008; 
Rosenberg, 2010; Τσοµπάνη, 2012; Βλαχοστεργίου, 2015), τη λογοτεχνία και τη 
γλυπτική (βλ. στον Rees et al., 2001), τη φωτογραφία (Sontag,1993), κ.ά., µε 
αναλυτικές κατηγορίες τη δηµιουργικότητα και τη δηµιουργική σκέψη. Πρόκειται 
για παράµετρο της µορφολογικής ψυχολογίας που συνάδει µε τη φαινοµενολογική 
προσέγγιση της οπτικής αντίληψης58, η οποία συνίσταται στην αναγνώριση των 
πηγών πληροφορίας στο περιβάλλον και επιδιώκει την εστίαση στα φαινόµενα -µε 
την κυριολεκτική έννοια του όρου- σε αυτό που υποπίπτει στις αισθήσεις µας και, 
εν προκειµένω, στην αίσθηση της όρασης. 
Στο σηµείο αυτό θα πρέπει να γίνει µια διάκριση ανάµεσα στη µελέτη/έρευνα 

του πραγµατικού κόσµου που αφορά στα ‘ανθρώπινα συστήµατα’ 
(υποκείµενα/άτοµα) και σε εκείνη που αφορά στη µελέτη των ‘προϊόντων της 
ανθρώπινης νόησης’ (γραπτά κείµενα, έργα τέχνης κ.λπ.). Οι ποιοτικές µέθοδοι και 
οι ερµηνευτικές προσεγγίσεις -όπως είναι η φαινοµενολογική- είναι περισσότερο 
συναφείς και εφαρµόσιµες στη δεύτερη περίπτωση, ενώ η εφαρµογή τους στην 
πρώτη περίπτωση εγείρει ιδιαίτερα ερωτήµατα (Σταµοβλάσης, 2013). Με δεδοµένο 
ότι οι στόχοι της παρούσας εργασίας επικεντρώνονται στη µελέτη της χορευτικής 
δοµής και µορφής καθώς και της τεχνοτροπίας δόµησης του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού, εκλαµβάνοντάς τον ως προϊόν της ανθρώπινης νόησης, 
δηµιουργεί τις προϋποθέσεις να χρησιµοποιήσουµε για την ερµηνεία της 
τεχνοτροπίας του ελληνικού παραδοσιακού χορού το συνδυασµό της θεωρίας της 
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µορφολογικής ψυχολογίας µε παραµέτρους της ερµηνευτικής φαινοµενολογικής 
προσέγγισης µε επικέντρωση στην οπτική αντίληψη. 
Κλείνοντας, πρέπει να τονιστεί ότι, η ανάλυση της δηµιουργικής σκέψης και της 

δηµιουργικότητας του παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή µε τους όρους της 
πειραµατικής έρευνας δεν αφορά το πλαίσιο και τους στόχους της συγκεκριµένης 
εργασίας. Στην προκειµένη περίπτωση, ερµηνεύουµε τα δεδοµένα ανάγοντας την 
ποικιλοµορφία του ελληνικού παραδοσιακού χορού στη δηµιουργική σκέψη και 
την ‘εκφραστική’59 δηµιουργικότητα του παραδοσιακού χορευτή, παίρνοντας ως 
δεδοµένη την έννοια της δηµιουργικότητας µε τον τρόπο που αυτή έχει διερευνηθεί 
στο πλαίσιο των ποικίλων ψυχολογικών και νευροφυσιολογικών πειραµατικών 
ερευνών ή έχει χρησιµοποιηθεί από τις ψυχολογικές θεωρίες και τις γνωστικές 
θεωρίες µάθησης. Τα παραπάνω συζητούνται και ερµηνεύονται µε βάση τις 
αντιληπτικές οργανωτικές αρχές της µορφής της µορφολογικής ψυχολογίας, 
εξετάζοντας τη χορευτική µορφή από την οπτική της µορφολογικής της 
επεξεργασίας, δηλαδή, την καταγραφή και κατανόηση των αντιληπτικών 
οργανωτικών ιδιοτήτων της χορευτικής µορφής, καθώς οι µορφολογικοί ψυχολόγοι 
δίνουν έµφαση σε συγκεκριµένες διαδικασίες της δηµιουργικής σκέψης και του 
δηµιουργικού ατόµου, όπως είναι η ενόραση. Με άλλα λόγια, οι έννοιες 
‘δηµιουργική σκέψη’ και ‘δηµιουργικότητα’ χρησιµοποιούνται ως αναλυτικές 
κατηγορίες µε τον τρόπο που έχουν χρησιµοποιηθεί στο δηµοτικό τραγούδι 
(Καψωµένος, 1975, 1987α, 1987β, 1990; Σηφάκης, 1998), και στο χορό (Smith, 
1985; Press & Warburton, 2007; Τυροβολά, 2010α; Runco & Pritzker, 2011; 
Thomson, 2011), δίνοντας έµφαση στο δηµιουργικό προϊόν και το δηµιουργικό 
άτοµο, δύο από τις τέσσερις συνιστώσες της δηµιουργικότητας, (οι άλλες δύο είναι 
η διαδικασία δηµιουργικής σκέψης και το δηµιουργικό περιβάλλον) σύµφωνα µε τον 
Brown (1989). 
Επίσης, κρίνεται σκόπιµο να τονισθεί ότι, ο συνδυασµός της θεωρίας gestalt µε 

τη φαινοµενολογική σκέψη αφορά αποκλειστικά στην οπτική αντίληψη και την 
πρόσληψη των φαινοµένων και δεν υπεισέρχεται σε ζητήµατα που αφορούν στην 
έννοια του ενσώµατου υποκειµένου παρά µόνο για να συνδέσει την ποικιλοµορφία 
του ελληνικού παραδοσιακού χορού µε τη δηµιουργικότητα του παραδοσιακού 
δηµιουργού/χορευτή και το αποτέλεσµα της δηµιουργικής του σκέψης που είναι το 
δηµιουργικό προϊόν, δηλαδή η χορευτική µορφή. Προσεγγίζει τον δηµιουργικό 
παραδοσιακό χορευτή ως ενεργητικό αντιληπτικό υποκείµενο και επικεντρώνεται 
στη σχέση υποκειµένου-αντικειµένου µε αναφορά στους έµφυτους αντιληπτικούς 
µηχανισµούς. Συνεπώς, επικεντρώνεται στην ενεργητική σύγκριση των κοινών 
δοµών επικοινωνίας και συσχετισµών ανάµεσα στον δηµιουργικό παραδοσιακό 
χορευτή (υποκείµενο) και στη δηµιουργική χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία 
του χορού, στο αντικείµενό του. Με άλλα λόγια, οι κοινές δοµές επικοινωνίας και 
οι συσχετισµοί ανάµεσα στον παραδοσιακό δηµιουργό/χορευτή και τη χορευτική 
µορφή συσχετίζονται µε τη διερεύνηση της άρρηκτης σχέσης υποκειµένου και 
αντικειµένου, αντιλαµβανόµενου και αντιληπτού. 
Επίσης, επισηµαίνεται ότι η παρούσα εργασία δεν υπεισέρχεται σε θέµατα που 

αφορούν στη σηµασιολογία, δηλαδή στη σηµασία των κινήσεων ή των κινητικών 
συνδυασµών (κινητικών µοτίβων) ή της χορευτικής µορφής, µολονότι στο πλαίσιο 
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της ‘γραµµατικής’ δοµής του χορού και της εκφραστικότητάς του η σηµασιολογία 
συνιστά ένα από τα τρία βασικά επίπεδα της ‘γραµµατικής’ του. Η απόφαση αυτή 
ήρθε ως επακόλουθο της ανάλυσης και επεξεργασίας του συνολικού υλικού 
εφόσον αυτή οδήγησε στις οριοθετήσεις και τους περιορισµούς της έρευνας. Βάσει 
αυτών κρίθηκε ότι, η ερµηνεία της σηµασιολογικής δοµής των κινητικών µοτίβων 
ή των χορευτικών φράσεων (δηλαδή ο τρόπος µε τον οποίο ο χορός µεταβιβάζει 
νοήµατα), αποτελεί άλλου περιεχοµένου ερευνητική εργασία µε διαφορετικούς 
στόχους και διαφορετική µεθοδολογία. 
Τέλος, κρίνεται σκόπιµο να αναφερθεί ότι, η θεωρία της µορφολογικής 

ψυχολογίας (gestalt) χρησιµοποιείται περιγραφικά και ερµηνευτικά (περιγραφή και 
ερµηνεία του τρόπου αντίληψης) και όχι επιβεβαιωτικά/πειραµατικά. Στην 
προκειµένη περίπτωση διαπιστώνεται και ερµηνεύεται η τεχνοτροπία δόµησης των 
επί µέρους χορευτικών µορφών ή του ελληνικού παραδοσιακού χορού στο σύνολό 
του µε βάση τα τεχνοτροπικά εκφραστικά σχήµατα που χρησιµοποιεί ο 
παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής στην ‘κατασκευή’ (δηµιουργία) τους/του και 
σχετίζονται µε τη διαδικασία δηµιουργίας του ελληνικού παραδοσιακού χορού. 
Έτσι, δεν υπεισέρχεται σε πεδία εξήγησης ή πειραµατικής τεκµηρίωσης, όπως π.χ. 
«γιατί;» ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής ‘κλείνει’ τις χορευτικές µορφές ή 
«γιατί;» δοµεί τα δοµικά επίπεδα του χορού χρησιµοποιώντας την αρχή της 
αντίθεσης, ή της παράταξης των οµοειδών όρων, ή της συµµετρίας, κ.ά., που 
αφορούν κυρίως πειραµατικές έρευνες και άλλες θεωρίες για την αντίληψη. Η 
χρήση της επικεντρώνεται στην τεκµηρίωση του «τί συµβαίνει;», ή «τί ισχύει;» και 
όχι «γιατί συµβαίνει;» ή «γιατί ισχύει;». 
Άλλωστε, δεν πρέπει να λησµονάµε δύο δεδοµένα: α) ότι πριν αναφερθούµε στο 

«γιατί είναι;» πρέπει πρώτα να αναφερθούµε στο «τί είναι;» και στο «πώς είναι;» 
(που προκύπτει από το «τί είναι;»). Πολύ περισσότερο όταν στο πλαίσιο ανάλυσης 
του συνόλου του ελληνικού παραδοσιακού χορού και της ανάδειξης της ‘ελληνικής 
παραδοσιακής χορευτικότητας’, αυτό το «τί είναι;» και «πώς είναι;» δεν έχει 
επιχειρηθεί µέχρι σήµερα και, β) ότι οι καθαρά ερµηνευτικές προσεγγίσεις, παρά 
το γεγονός ότι δεν µπορούν να ικανοποιήσουν τα κριτήρια µιας θετικής 
επιστηµονικότητας που στηρίζεται στην πειραµατική έρευνα, εντούτοις δεν παύουν 
να φωτίζουν µε τον τρόπο τους την ουσία της ανθρώπινης εµπειρίας και των 
αντικειµένων της. 
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Σηµειώσεις

1. Κατά τη συνέντευξη, η συλλογή του υλικού γίνεται µε εστίαση στις προφορικές µαρτυρίες 
πληροφορητών, των οποίων η µνήµη αποδεικνύεται ιδιαίτερα ισχυρή όταν αναφέρεται σε βιωµένες 
καταστάσεις. Η µεθοδολογική αυτή διαδικασία εντάσσεται στο πεδίο έρευνας της προφορικής 
ιστορίας. Για περισσότερα, βλ. Κυριακίδου Νέστορος (1993). 
2. Ανάλογα µε την αµεσότητα της παρατήρησης µπορούµε να διακρίνουµε µεταξύ πρωτογενούς 
(primary) και δευτερογενούς (secondary) παρατήρησης (Hay, 2000; Ιωσηφίδης, 2003). Η 
πρωτογενής παρατήρηση προϋποθέτει την φυσική παρουσία του ερευνητή ή της ερευνητικής 
οµάδας στο πεδίο και την άµεση συλλογή ποιοτικών δεδοµένων. Αντίθετα, η δευτερογενής 
παρατήρηση αφορά στην έµµεση συλλογή και ερµηνεία δεδοµένων από παρατήρηση άλλων 
ερευνητών. 
3. Οι κινητότυποι των χορών παρουσιάζονται στο σύνολό τους στο Παράρτηµα. 
4. Η επικράτηση του χαρακτηρισµού του ως «ανδρικός» χορός προφανώς συνδέεται µε τα πρώτα 
χρόνια της συγκρότησης του εθνικού κράτους µέχρι και τα τέλη του 19ου αιώνα όταν ακόµα ο χορός 
ήταν άµεσα συνδεδεµένος µε το κλεφταρµατολίκι. 
5. Ένα µεγάλο µέρος των κλέφτικων τραγουδιών αποδίδεται σε ελεύθερο ή µη συµµετρικό ρυθµό. 
Όσες µελωδίες ανήκουν στην κατηγορία των έρρυθµων τραγουδιών (χορευτικών) αποδίδονται κατά 
κυριότητα στο ρυθµό του τσάµικου (τρίσηµο ή εξάσηµο ρυθµό). 
6. Κατά βάση το ποιητικό περιεχόµενο του κλέφτικου τραγουδιού αναφέρεται κυρίως στη ζωή και 
τα ηρωικά κατορθώµατα των κλεφτών και όχι των αρµατολών, δηλαδή παρουσιάζεται η κλέφτικη 
διάσταση, η στιγµή της σύγκρουσης µε τον αντίπαλο ή ο ένδοξος θάνατος. Εξάλλου, µία σηµαντική 
πλευρά του κλέφτικου τραγουδιού αναφέρεται στη ζωή των κλέφτικων κοινωνιών, δηλαδή 
αντανακλά βασικά την «απρόσωπη» οργανολειτουργική και ιδεολογική πραγµατικότητα της 
κλεφτουριάς, σε αντίθεση µε τα «αρµατολικά» που κυριαρχούνται από την προσωπικότητα του 
καπετάνιου (Κοντογιώργης, 1979). Γενικά, για την κατάταξη των παρακοινωνιών βλ. στον 
Κοντογιώργη (1979). Κατά τους Ασδραχά (1965, 1982), Σβορώνο (1978) και Κοντογιώργη (1979), 
γενικά τα κλέφτικα τραγούδια εκφράζουν το πνεύµα ανταρσίας κοινωνικών στρωµάτων ενάντια 
στην οθωµανική αρχή. 
7. Όπως επισηµαίνει ο Κοντογιώργης (1979): 
Για το λαϊκό στοχαστή ακόµα και η προστασία από εξωτερική απειλή συµποσείται και 
ολοκληρώνεται µε την εξατοµικευµένη δράση. Πρόκειται για ατοµική διακινδύνευση και 
θυσία που υπαγορεύεται µάλλον από µία σίγουρη προσδοκία ανταµοιβής µε κοινωνική φήµη 
και αυθεντία, παρά από κάποιο πνεύµα ‘αυτοθυσίας’ για το κοινωνικό σύνολο (σελ. 18). 

8. Ο σαρακατσάνικος χορός «κάτσες» σύµφωνα µε τις µαρτυρίες των ντόπιων, ανήκει στην 
κατηγορία των κλέφτικων τραγουδιών και προσοµοιάζει µε το τσάµικο, όπως επίσης και οι χοροί 
‘εχ µωρέ’, ‘σταυρωτό’ και ‘κ’τσάδικο’. Χορεύονται αντίστοιχα µε τα τραγούδια ‘έβγα µάνα µ’ και 
φώναξε’, ‘βγήκε(ν) Αντώνης στ’ Άγραφα’ και ‘τα µαύρα τα κλεφτόιπουλα’. Μέχρι τα µέσα του 
προηγούµενου αιώνα χορευόταν τραγουδιστά χωρίς οργανική συνοδεία. 
9. Εκφράσεις όπως π.χ. «χορεύ’ λιβέντκα», «χορεύ’ παλλ(η)καρίσια», «ειν’ παλληκάρ’ στου χορό» 
χρησιµοποιούνται µέχρι σήµερα για την αξιολόγηση και τη διάκριση του πρωτοχορευτή στο 
τσάµικο. 
10. Για παράδειγµα, βλ. σχετικά κλέφτικα τραγούδια στους Ιατρίδη (1859:77) και Πολίτη (1973:36). 
Επίσης, για τον κοινωνικό καταµερισµό της εργασίας, βλ. Βουρνάς (1961: παρά. 6). 
11. Η χρησιµοποίηση των όρων «εθνοτικοί πληθυσµοί» και «εθνοτικές οµάδες» γίνεται µε κάθε 
επιφύλαξη και χρησιµοποιήθηκε για λόγους συµβατότητας µε την ορολογία της διεθνούς 
βιβλιογραφίας χωρίς να αγνοούνται τα όρια και η σχετικότητά τους. Για την επιφύλαξη στη χρήση 
του όρου, βλ. Λέκκας (1992, 1996), Γούναρης (1997β), Αγγελόπουλος (1997β). 
12. Για παράδειγµα, «δίγλωσσοι», «τουρκοµερίτες», «τουρκόσποροι», «σλαβόφωνοι», «σλαβο-
µακεδόνες», «γραικοµάνοι», «ελληνίζοντες», «βουλγαρίζοντες» κ.ά., ανάλογα µε τις τρέχουσες 
πολιτικές σκοπιµότητες. Ακόµα και σήµερα, εξαιτίας του ότι µία σηµαντική όψη τόσο του 
Μακεδονικού όσο και του Θρακικού ζητήµατος ήταν ανέκαθεν το ζήτηµα της ονοµατοθεσίας 
κανένας όρος πλέον δεν πολιτικά και ιδεολογικά ουδέτερος (Γούναρης, 1997β). Παράλληλα, στο 
θρακικό ζήτηµα, σε αντίθεση µε το µακεδονικό, το πρόβληµα είναι περισσότερο εδαφικό και 
λιγότερο πολιτισµικό. 
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13. Ως πολυρρυθµία ή ρυθµική ‘πολυκίνηση’, νοείται η ταυτόχρονη κινητική δράση όλων των µελών 
του σώµατος, τα οποία υπακούουν σε διαφορετική χρήση των µετρικών µονάδων του ρυθµικού 
σχήµατος στα όρια του ίδιου µουσικού µέτρου. Για το φαινόµενο της πολυρρυθµίας ή ρυθµικής 
‘πολυκίνησης’, βλ. αναλυτικά στην Τυροβολά (2013γ), ιδιαίτερα σελ. 147-149. 
14. Ο όρος εµπειρική, δηλώνει εµπειρία, δηλαδή γνώση που αποκτήθηκε µε την πείρα. Κατά 
συνέπεια, εµπειρική έρευνα ή εµπειρική µέθοδος σηµαίνει τη συλλογή των δεδοµένων που 
προέρχονται από την εµπειρική παρατήρηση (συστηµατική, συµµετοχική), τη συνέντευξη, το 
ερωτηµατολόγιο, τα γραπτά τεκµήρια, την ανάλυση του ποιοτικού υλικού κ.ά. Μολονότι η 
εµπειρική έρευνα ή η εµπειρική µέθοδος έχει µπει κατά καιρούς στο στόχαστρο διαφόρων 
µελετητών και επιστηµόνων, εν τούτοις η χρησιµοποίηση δεδοµένων από τις εµπειρικές έρευνες ή 
εµπειρικές µεθόδους έχουν ιδιαίτερη σηµασία για τη συνοχή των µεθόδων απόκτησης γνώσης -
τηρουµένων ασφαλώς των περιορισµών. Πολύ περισσότερο, εφόσον είναι γνωστό ότι αφενός καµία 
θεωρία δεν µπορεί να αποκοπεί από την εµπειρική βάση και αφετέρου, καµία συστηµατική 
εµπειρική επιλογή δεν γίνεται στην τύχη αλλά ανταποκρίνεται πάντα -ρητά ή σιωπηρά- σε 
θεωρητικά πρότυπα. Η εµπειρική παρατήρηση µπορεί να αποτελέσει επιστηµονική µέθοδο εφόσον: 
α) Χρησιµοποιείται για συγκεκριµένους επιστηµονικούς σκοπούς. 
β) Μπορεί να είναι προγραµµατισµένη χωρίς να αποκλείεται και το γεγονός να συµβεί τυχαία. 
γ) Καταγράφεται συστηµατικά και συσχετίζεται µε θεωρητικές γενικεύσεις χωρίς να 

παρουσιάζεται µονοσήµαντα, ως σύνολο από δεδοµένα. 
δ) Υφίσταται επαλήθευση και έλεγχο ως προς την αξιοπιστία και την ακρίβειά της, όπως 

άλλωστε συµβαίνει και µε κάθε άλλη επιστηµονική µαρτυρία. 
Στο πλαίσιο αυτό, η εµπειρική παρατήρηση µπορεί να αποτελέσει το µεθοδολογικό εργαλείο 

θεµελίωσης της έρευνας εφόσον αφενός, επιτρέπει την καταγραφή πληροφοριών που αναφέρονται 
σε άµεσες και τυπικές µορφές συµπεριφοράς και, αφετέρου, χρησιµοποιείται για την απόκτηση 
γνώσης, η οποία στην πορεία ελέγχεται µε άλλες επιστηµονικές µεθόδου (Φίλιας, 1977; 
Δαµιανάκος, 1984; Thomas & Nelson, 2003; Τυροβολά, Κουτσούµπα & Ταµπάκη, 2008). 
15. Μια δοµή είναι ένα σύστηµα που σχηµατίζει ένα όλον του οποίου τα µέρη είναι 
αλληλεξαρτώµενα. Στις έρευνες που το ζητούµενο είναι η µελέτη της δοµής (όπως στην παρούσα), 
χρησιµοποιείται η δοµική µέθοδος, η οποία εξετάζει και αναλύει το αντικείµενο της έρευνας 
αναφερόµενη στη δοµή του, στην οργάνωση όπου βρίσκεται και, τέλος, στο διευρυµένο σύστηµα 
όπου εντάσσεται. Καταρχάς η λέξη «δοµή» εκλαµβάνει το µελετώµενο αντικείµενο, στην 
προκειµένη περίπτωση τόσο τον κάθε χορό ή χορογραφική σύνθεση όσο και τον ελληνικό 
παραδοσιακό χορό στο σύνολό του, ως σύστηµα. Αυτός ο τρόπος προσέγγισης αναδεικνύει και 
απαριθµεί τον κύριο και γενικό δοµικό χαρακτήρα του συστήµατος (του ελληνικού παραδοσιακού 
χορού), αφού πρώτα το διακρίνει από άλλα συστήµατα (π.χ. δηµοτικό τραγούδι). Έτσι, εδώ µε τον 
όρο «δοµή» εννοούµε ένα διαµορφωµένο σύνολο, σχηµατισµένο σε ολότητα, του οποίου τα 
στοιχεία συγκρότησης υπογραµµίζουν το συστηµικό του χαρακτήρα. Στη συνέχεια το πρόβληµα 
είναι να καθοριστεί η δοµή του αντικειµένου (του ελληνικού παραδοσιακού χορού), δηλαδή να 
αναδειχτεί η λογική που τη διέπει πέρα από τα εµφανή και παρατηρήσιµα στοιχεία που τη 
χαρακτηρίζουν. Όπως παρατηρεί ο Πιαζέ, ο δοµισµός είναι µέθοδος και όχι δόγµα. Δηλαδή, συνιστά 
σύνολο σταθερών διαδικασιών το οποίο επιτρέπει την απαίτηση επαληθεύσιµης γνώσης για τη 
µελέτη κάθε αντικειµένου και την εξήγηση της αµοιβαίας επίδρασης των στοιχείων που το 
συγκροτούν. Η ερµηνεία των αποτελεσµάτων που προκύπτουν από την ανάλυση της δοµής µπορεί 
να γίνει µε διαφορετικές µεθόδους. Για περισσότερα, βλ. Γκίβαλος, Γρηγοροπούλου, Κοτρόγιαννος, 
και Μανιάτης (1999). 
16. Για την αναγνώριση της χορευτικής µορφής, βλ. αναλυτικά στους (Adshead et al., 1982; Adshead 
et al., [1988]2007; Τυροβολά, 2010β: 147-148; βλ. και 2013α). 
17. Η Τυπολογία αποτελεί έναν από τους πιο σηµαντικούς κλάδους της Γλωσσολογίας, στο πλαίσιο 
του οποίου εκπονείται ένας σηµαντικός αριθµός ερευνητικών εργασιών. Ο όρος «Τυπολογία» 
προέρχεται από την Βιολογία, όπως και πολλοί άλλοι όροι που εισήλθαν στην Γλωσσολογία κατά 
τον 19ο αι., και σηµαίνει την ταξινόµηση σε είδη µε βάση τα µορφολογικά και δοµικά τους 
χαρακτηριστικά και όχι γενετικά, δηλαδή εάν ανήκουν στην ίδια γλωσσική οικογένεια ή, στην 
περίπτωση του ελληνικού παραδοσιακού χορού, στην ίδια χορευτική οικογένεια. Στο σηµείο αυτό 
προκύπτουν δύο ερωτήµατα: Υπάρχει σχέση ανάµεσα στους δοµικούς/χορευτικούς τύπους και τις 
‘χορευτικές οικογένειες’; Και εάν ναι, ποια είναι αυτή; Η απάντηση είναι ότι η τυπολογία 
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χρησιµοποιεί τις ‘χορευτικές οικογένειες’ στην περιγραφή των καθολικών ή των διαπιστώσεων, 
κυρίως για πρακτικούς λόγους. Ωστόσο, οι χορευτικοί/δοµικοί τύποι δεν ταυτίζονται απαραίτητα 
µε τις ‘χορευτικές οικογένειες’, µολονότι χοροί που ανήκουν στην ίδια οικογένεια έχουν σίγουρα 
αρκετές οµοιότητες, όπως είναι εύλογο (Τυροβολά, 1994, 2001). Το µεγαλύτερο ενδιαφέρον -το 
οποίο µπορεί να αποτελέσει αντικείµενο µελλοντικής έρευνας- έχουν οι ‘διαχορευτικές’ 
τυπολογικές οµοιότητες που εµφανίζονται σε χορούς από πολύ διαφορετικές οικογένειες. 
18. Ο όρος είναι δάνειο από τον Μελετίνσκι Ε. Μ. (1987). Η δοµικο-τυπολογική µελέτη του 
παραµυθιού. Στον Β. Προπ ([1987]1991). Μορφολογία του παραµυθιού (σσ. 281-328), όπου ο 
συγγραφέας παρουσιάζει µία ενδιαφέρουσα κριτική αντιπαράθεση της αναλυτικής µεθόδου του 
Προπ και των συγχρονικών τάσεων στη στρουκτουραλιστική-σηµειολογική ανάλυση, στην κριτική 
της λογοτεχνίας. 
19. Βασική παράµετρο στην ανάλυση του χορού είναι η διάκριση µεταξύ σηµασίας και 
τύπου/µορφής. Η σχέση των δύο διαφορετικών αυτών όρων, που συγκροτούν ένα κινητικό µοτίβο 
ή µία µεγαλύτερη ενότητα, τη χορευτική φράση, δεν είναι πάντα σχέση 1:1. Αυτό σηµαίνει ότι ένας 
τύπος µπορεί να δηλώνει περισσότερες από µία σχέσεις (οµοτυπία/οµότυπος, πολυσηµία) ή 
αντίστροφα µία σηµασία µπορεί να δηλώνεται µε περισσότερους από έναν τύπους (πολυτυπία-
οµοσηµία). Η διάκριση µεταξύ δοµικού τύπου και έκφρασης (ύφους) είναι η διάκριση µεταξύ τύπου 
και σηµασίας ή η διάκριση µεταξύ µορφοσυντακτικής και σηµασιολογικής δοµής. Βλ. σχετικά 
Τυροβολά (1994:193; βλ. και 2001). 
20. Άλλωστε, είναι κοινός τόπος ότι ελληνικός παραδοσιακός χορός συνιστά οµαδική έκφραση, 
συνεπώς είναι µία ‘τέχνη’ στερεότυπη. Δηλαδή, βασίζεται σε συµβάσεις και κοινούς, 
‘υποχρεωτικούς’ θα λέγαµε τόπους, που ορίζουν τον σχετικά οµοιογενή χαρακτήρα του και την 
αυστηρή τεχνική στην οποία υπόκειται η δηµιουργία του. Έτσι, παρά τη φαινοµενική του 
ποικιλοµορφία και την ελευθερία του αυτοσχεδιασµού του πρωτοχορευτή µε κινήσεις δεξιοτεχνίας, 
η σύνταξη των ποικίλων χορευτικών µορφών ακολουθεί στερεότυπους κανόνες καθώς και 
στερεότυπα δοµικά σχήµατα κοινά σε όλους τους ελληνικούς παραδοσιακούς χορούς ανεξαρτήτως 
περιοχής, γειτνιάσεων, επαφών, δανείων, χορ. ιδιωµάτων και τοπικής υφολογίας. 
21. Καθώς εξαπλώνεται ένας λαός από το αρχικό του κέντρο, εγκαθιδρύοντας σε άλλα µέρη 
καινούργιους οικισµούς, διαιρείται σε ξεχωριστές κοινότητες όπου κάθε κοινότητα αναπτύσσει µε 
το χρόνο ένα δικό της χορευτικό ιδίωµα. Οι ιδιωµατικές διαφορές δεν έχουν σαφή διαχωρισµό, γιατί 
µέσα σε κάθε χορευτικό ιδίωµα βρίσκονται και άλλες παραλλαγές ή ετεροµορφίες που 
αναπτύσσονται από κοινότητα σε κοινότητα. Ωστόσο, αρκούν για να δώσουν την εντύπωση ότι οι 
κάτοικοι χορεύουν ξεχωριστούς χορούς µε ξεχωριστές µορφές. Καταρχάς δεν υπάρχει καµιά 
διαφορά ανάµεσα σε ένα βασικό δοµικό χορευτικό τύπο διηρηµένο σε τοπικές ιδιωµατικές διαφορές 
και σε µία οικογένεια χορών. Εάν ένα δεδοµένο χορευτικό ιδίωµα είναι ιδιαίτερη χορευτική 
‘διάλεκτος’ θα πρέπει να εξετάζεται κάτω από ιστορικές και κοινωνικές συνθήκες. Για παράδειγµα, 
οι ντόπιοι από διάφορα µέρη της Ελλάδας, παρά το γεγονός ότι λειτουργούν και συµπεριφέρονται 
σωβινιστικά σε σχέση µε την τοπική µουσικο-χορευτική τους παράδοση, εντούτοις γνωρίζουν και 
είναι βαθειά χαραγµένο στην αντίληψή τους ότι χορεύουν ελληνικό παραδοσιακό χορό. Φυσικά, 
εάν οι διάφορες κοινότητες του λαού χάσουν την επικοινωνία µεταξύ τους, τα τοπικά χορευτικά 
τους ιδιώµατα µπορεί να καταλήξουν να γίνουν διαφορετικές χορευτικές ‘γλώσσες’. 
22. Η επιστήµη είναι µια δηµιουργική διαδικασία η οποία προϋποθέτει τον διϋποκειµενικό έλεγχο/ 
κριτική µε αντικειµενικά κριτήρια, δηλαδή παραδεγµένες αρχές που σχετίζονται αποκλειστικά µε 
την πρόοδο και την εγκυρότητα της γνώσης, απεµπλεγµένα από το συµφέρον ή το συναίσθηµα 
(Popper, 1972, 1976). Οι αντικειµενικές αυτές αρχές σχετίζονται µε τον αντικειµενικό χαρακτήρα 
της γνώσης όπως διατυπώνεται στη θεωρία των «τριών κόσµων» που ανέπτυξε ο Popper (1972, 
1976) στην ύστερη επιστηµολογία του. Ο Popper (1976:180-196), διαιρεί τον πραγµατικό κόσµο σε 
τρεις διαφορετικές σφαίρες: α) τον ‘Κόσµο 1’ των εξωτερικών αντικειµένων, β) τον ‘Κόσµο 2’, που 
αντιπροσωπεύει τις υποκειµενικές σκέψεις και τα συναισθήµατα του καθενός, και, γ) τον ‘Κόσµο 
3’, που αποτελείται από αντικειµενικευµένες δηµιουργίες του ανθρώπινου νου και που είναι 
ενσωµατωµένες σε αντικείµενα-βιβλία, µουσεία, αρχεία, εργαλεία, κλπ. Ο θεσµικός χαρακτήρας 
των κριτηρίων της κριτικής συνίσταται στο γεγονός ότι αυτά εκτός από αντικειµενικά (απρόσωπα) 
είναι και αυτόνοµα ρυθµιστικά. Δηλαδή, γίνονται αποδεκτά χωρίς να υπάρχει αναγκαστικά 
κεντρική απόφαση που να επιβάλλει την µονιµοποίηση τους (Popper, 1963, 1976; Schilpp, 1974). 
Εποµένως, η προσπάθεια διάψευσης µιας θεωρίας είναι µια κοινωνική δραστηριότητα που 
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πραγµατοποιείται µέσα από τον τιθασευµένο ανταγωνισµό -την, κατά τον Popper «φιλική-εχθρική 
συνεργασία»- των µελών της επιστηµονικής κοινότητας (Popper, 1963; Schilpp, 1974). Η 
επιστηµονική δραστηριότητα είναι ανταγωνιστική, εφόσον προϋποθέτει συγκρούσεις µεταξύ 
διαφορετικών επιστηµονικών θεωριών και την άµιλλα µεταξύ των επιστηµόνων, αλλά συγχρόνως 
είναι και συνεργατική, εφόσον όχι µόνο συνεργάζονται µεταξύ τους οι επιστήµονες, αλλά ο 
ελεγχόµενος ανταγωνισµός τους απολήγει στην ανάπτυξη της γνώσης, που είναι ο κοινός τους 
στόχος (Popper, 1976). 
23. Μολονότι, η ενασχόληση µε τις γενετικές του σχέσεις δεν αφορά την Τυπολογία και κατά 
συνέπεια την παρούσα εργασία, εντούτοις, ακολουθώντας τις αρχές της συγκριτικής και ιστορικής 
γλωσσολογίας καθώς και της γενετικής γραµµατικής και µεταφέροντάς τες στην ανάλυση του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού, είναι πολύ πιθανό να αναδειχθεί ότι η τεράστια ποικιλοµορφία που 
εµφανίζει µπορεί να αναχθεί σε έναν µόνο κοινό πρόγονο. Και όπως η συγκριτική γλωσσολογία ή 
συγκριτική γραµµατική αποκαλύπτει µε επιστηµονικό τρόπο τις γλώσσες που ανήκουν στην ίδια 
οικογένεια και συνδέονται γενετικά, έτσι και στην περίπτωση του ελληνικού παραδοσιακού χορού, 
η υιοθέτηση των µεθόδων της συγκριτικής γλωσσολογίας και η µεταφορά τους στην ανάλυσή του 
µπορεί να αποκαλύψει τους δοµικούς τύπους και κατά συνέπεια τους χορούς που ανήκουν στην ίδια 
οικογένεια και συνδέονται γενετικά. Πολύ περισσότερο, που όλη η λογική της δοµικο-
µορφολογικής µεθόδου βασίζεται στις αρχές της δοµικής και σύγχρονης γλωσσολογίας. 
24. Οι συνταγµατικές σχέσεις στο επίπεδο του ‘κινητικού µοτίβου’ είναι µορφοσυντακτικής υφής 
πληροφορίες που καθορίζουν το περιβάλλον του µοτίβου µέσα στα γενικότερα συµφραζόµενα της 
‘χορευτικής φράσης’. Ενώ στο επίπεδο της ‘χορευτικής φράσης’ είναι σχέσεις της συγκεκριµένης 
χορευτικής φράσης µε άλλες αντίστοιχες που συναπαρτίζουν το χορό ή τη χορογραφική σύνθεση ή 
τη χορογραφία του χορού. Στην περίπτωση των χορών που δοµούνται µε βάση την αρχή της 
οµαδοποίησης και η χορογραφική σύνθεση χαρακτηρίζεται από περισσότερα του ενός µέρους, οι 
σχέσεις διαµορφώνονται µε βάση τις προαναφερόµενες παραµέτρους αλλά και από τις σχέσεις 
µεταξύ των µερών του χορού. Για περισσότερα, βλ. Τυροβολά (1994:197; βλ. και 2001). Σε κάθε 
περίπτωση, οι συνταγµατικές σχέσεις, δηλαδή οι σχέσεις µίας συνταγµατικής µονάδας µε µονάδες 
του ίδιου επιπέδου που συνιστούν τα συµφραζόµενά της, συγκροτούν ένα δοµικό µοντέλο 
γραµµικό/επίπεδο, στο επίπεδο της συγχρονίας. 
25. Το µήκος των χορευτικών φράσεων συνιστά βασικό συστατικό στοιχείο της χορευτικής δοµής 
αλλά και στοιχείο του χώρου. Στον ελληνικό παραδοσιακό χορό συναντάµε ποικιλία στο µήκος των 
χορευτικών φράσεων των χορών ή χορογραφικών συνθέσεων, όπου στους µεν αλυσιδωτούς χορούς 
(παρατακτική σύνδεση/συγκεκριµένη χορογραφική δοµή) κυριαρχούν οι δίµετρες, οι τρίµετρες και 
οι τετράµετρες φόρµες, ενώ στους αντικριστούς χορούς (φόρµες αυτοσχεδιασµού/ελεύθερη 
χορογραφική δοµή) κυριαρχούν οι δίµετρες και οι φόρµες που συγκροτούνται από ένα µέτρο 
µουσικής (όπως π.χ. ορισµένες µορφές του ζεµπέκικου και του καρσιλαµά). Σε πολλές περιπτώσεις 
χορών οι τετράµετρες χορευτικές φράσεις σχηµατίζονται από κινητικές ενότητες (συνδυασµός 
κινητικών στοιχείων ή κινητικών µοτίβων) που εµφανίζονται στις δίµετρες και τρίµετρες χορευτικές 
φράσεις και οι οποίες (δίµετρες και τρίµετρες) συνιστούν -αντίστοιχα- και τους δύο βασικούς 
δοµικούς τύπους (σε επίπεδο χορευτικής φράσης), που συναντώνται σε όλο το εύρος του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού, τον τύπο του χορού «στα δύο» και τον τύπο του χορού «στα τρία». 
26. Για παράδειγµα βλ. τη χρήση τους στο δηµοτικό τραγούδι (Καψωµένος, 1990), στην πρωτόγονη 
µουσική (Netll, 1979), στην πρωτόγονη χορευτική έκφραση (Schott-Billmann, 1997), και στον 
εκστατικό χορό στο πλαίσιο της ελληνικής χορευτικής παράδοσης (Τυροβολά, 2007α, 2013γ). 
27. Αναλυτικότερα βλ. Τυροβολά (2010β: 156-157; βλ. και 2013α). 
28. Αντιληπτική οργάνωση είναι η διαδικασία οµαδοποίησης µικρών τµηµάτων µιας εικόνας σε 
µεγαλύτερα σύνολα (σχήµατα ή αντικείµενα) που έχουν κάποιο νόηµα. Η αντιληπτική οργάνωση 
της εικόνας του αµφιβληστροειδή µας είναι απαραίτητη προϋπόθεση για την αντίληψη σχηµάτων 
και αντικειµένων. Για παράδειγµα, για να αντιληφθούµε έναν άνθρωπο που περπατάει στο δρόµο, 
είναι απαραίτητο να οργανώσουµε τα µέρη του σώµατός του σε ένα σύνολο. Η αντιληπτική 
οργάνωση ακολουθεί κάποιους νόµους/αρχές οµαδοποίησης (grouping principles) τους οποίους 
ανέπτυξε η µορφολογική ψυχολογία (gestalt) και από τους οποίους οι πιο σηµαντικοί είναι: α) η 
αντίθεση µορφής και φόντου βάθους (ανάλογα µε το που εστιάζεται η προσοχή, ο νους έχει την τάση 
να αντιδιαστέλλει τη µορφή από το αντιληπτικό της βάθος), β) η εγγύτητα (τµήµατα της εικόνας που 
βρίσκονται κοντά το ένα µε το άλλο τείνουν να οµαδοποιηθούν, δηλαδή επιτυγχάνεται ευκολότερα 
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η σύνδεση µεταξύ των µερών ή των αντικειµένων που γειτνιάζουν χωροχρονικά), γ) η µορφική 
απλότητα και συµµετρία (ορίζει ότι το αντιληπτικό µας σύστηµα οργανώνει την εικόνα µε τον πιο 
απλό δυνατό τρόπο και εξηγεί πώς βλέπουµε τα σχήµατα επικαλυπτόµενων αντικειµένων στο 
περιβάλλον. Επίσης, δεικνύει ότι, η κανονικότητα και η συµµετρία της «καλής µορφής» 
συµβάλλουν στο να διατηρούνται στη µνήµη σχήµατα και µορφές, δ) η οµοιότητα (τµήµατα της 
εικόνας που µοιάζουν µεταξύ τους τείνουν να οµαδοποιηθούν, δηλαδή ο ανθρώπινος νους έχει την 
τάση να οµαδοποιεί τα µέρη ή τα αντικείµενα ενός πεδίου που έχουν όµοια χαρακτηριστικά όπως 
χρώµα, µέγεθος, σχήµα, και να τα διακρίνει για την οµοιογένεια τους), ε) η «καλή συνέχεια» (το 
σύστηµα τείνει να αντιληφθεί ως ένα αντικείµενο εκείνο που το περίγραµµά του έχει οµαλή 
συνέχεια), η οποία συνάδει µε την κοινή κίνηση ή κοινή κατεύθυνση (το σύστηµα τείνει να 
οµαδοποιεί τµήµατα της εικόνας που έχουν κοινή κίνηση ή κοινή κατεύθυνση δηλαδή δεικνύει, ότι 
τα οπτικά και ακουστικά ερεθίσµατα που έχουν οπτική ή ακουστική συνέχεια, κατανοούνται ως 
οργανωµένα σύνολα), στ) ο κοινός προσανατολισµός (το σύστηµα τείνει να οµαδοποιεί τµήµατα της 
εικόνας που έχουν τον ίδιο προσανατολισµό). Πρόκειται για νόµους/αρχές που ισχύουν για τις 
διαδικασίες µάθησης και τις οποίες εισηγήθηκε ο Max Wertheimer µελετώντας την αντίληψη. 
29. Η µορφολογική ψυχολογία -που εµφανίστηκε ως ψυχολογική κατεύθυνση- εκφράστηκε επίσης 
ως φιλοσοφική αντίληψη και ως ερµηνεία των φυσικών και των φυσιολογικών φαινοµένων. Σχετικά 
µε τα τελευταία, επιβεβαιώθηκε η ύπαρξη ενός παραλληλισµού µεταξύ των µορφών που γίνονται 
αντιληπτές και των µορφών των εγκεφαλικών νευρικών λειτουργιών (νόµος του ισοµορφισµού). 
Μετά την εκτόπιση των εκπροσώπων της, οι περισσότεροι από τους οποίους ήταν Εβραίοι, η 
µορφολογική ψυχολογία µεταφυτεύτηκε στις ΗΠΑ (1930). Αφού ήλθε σε επαφή µε την 
αµερικανική ψυχολογία της συµπεριφοράς, απέκτησε χαρακτήρα µεγαλύτερης πειραµατικής 
αντικειµενικότητας, ο οποίος έλειπε µέχρι τότε από αυτή, εξαιτίας της κυρίως θεωρητικής θέσης 
της, που ελάχιστα ενδιαφερόταν για τα πρακτικά προβλήµατα της κοινωνικής ζωής. Έτσι 
δηµιουργήθηκαν διάφορες κατευθύνσεις, ανάµεσα στις οποίες ο «τοπολογικός γκεσταλτισµός» του 
Lewin, που αντιπροσωπεύει ένα είδος συµβιβασµού, ψυχολογίας της συµπεριφοράς και 
ψυχανάλυσης. Η συνεχής προσπάθεια αναθεώρησης, που έγινε από τους µελετητές της 
µορφολογικής ψυχολογίας, οδήγησε σε διαρκώς µεγαλύτερη ενοποίηση των πολυάριθµων νόµων 
που είχαν διατυπωθεί αρχικά, σχετικά µε τον τρόπο µε τον οποίο επιτελείται η αντιληπτική 
ενοποίηση και πολύ περίπλοκων ακόµα πεδίων. 
30. Η µορφολογική ψυχολογία θεωρείται ως ο πρόδροµος της γνωστικής για δύο λόγους: α) γιατί 
ενδιαφέρεται για την αντίληψη, τη συνείδηση, την επίλυση προβληµάτων και την ενόραση, και, β) 
γιατί απορρίπτει τον συµπεριφορισµό, θεωρώντας τον ως υπερβολικά µηχανιστικό, ανολοκλήρωτο 
και ακατάλληλο για την ερµηνεία των ανώτερων νοητικών διαδικασιών (Παλάζη, Κολιόπουλος, κ. 
συν., 2008). Οι µορφολογικοί ψυχολόγοι, αντιτάχτηκαν στις θεωρίες της µηχανιστικής µάθησης των 
συµπεριφοριστών. Ανάµεσα στο ερέθισµα και την αντίδραση, παρενέβαλαν την αντίληψη, τη 
νόηση, τη γλώσσα, την κρίση, τη λύση προβληµάτων, τη λήψη αποφάσεων, τη δηµιουργική σκέψη, 
κ.ά. (Κολιάδης, 2006).  
31. Κατά την αναγνώριση αντικειµένων παρατηρούνται από τη Νευρολογία φαινόµενα σφαλµάτων 
της αντίληψης (πλάνες ή ψευδαισθήσεις), τα οποία είναι µέρος της υγιούς λειτουργίας του 
ανθρώπου. Ένα µεγάλο µέρος αυτών των φαινοµένων κατατάσσεται στην κατηγορία των οπτικών 
ψευδαισθήσεων ή πλανών, µε αιτία τα πολύ στενά όρια δυνατοτήτων της ανθρώπινης όρασης. 
32. Κατά τον Köffka ([1955]2001), το σύνολο υπάρχει σαν ‘κάτι’ ανεξάρτητο από τα µέρη του. 
Ανεξάρτητο δεν σηµαίνει µεγαλύτερο, ευκρινέστερο ή σηµαντικότερο. Το σύνολο είναι σηµαντικό. 
Τα µέρη είναι κι αυτά σηµαντικά. Το σύνολο των µερών είναι απλά ‘κάτι’ άλλο. ‘Κάτι’ διαφορετικό 
από ότι είναι τα µέρη µόνα τους. 
33. Σύµφωνα µε τον Köhler ([1947]1992;1972), τον εισηγητή της ενορατικής µάθησης και της 
επίλυσης προβληµάτων (Κολέζα, 2000), η ενορατική µάθηση και η επίλυση προβληµάτων 
προσδιορίζεται από τα παρακάτω βασικά χαρακτηριστικά: α) η επίλυση ενός προβλήµατος 
προκύπτει από µια στιγµιαία έκλαµψη του νου που οδηγεί σε αποτελεσµατικότερη δράση και όχι 
από τη µέθοδο δοκιµής και λάθους, και, β) η ενορατική λύση προκύπτει, όταν το άτοµο 
αναδιοργανώνει τα στοιχεία που έχει από προγενέστερες εµπειρίες και σχετίζονται µε τα στοιχεία 
του προβλήµατος (Κουλαϊδής, 2007). 
34. Στις προσεγγίσεις της δηµιουργικότητας συχνά γίνεται διάκριση ανάµεσα στην «εκφραστική» 
και στη «λειτουργική» δηµιουργικότητα. Η «εκφραστική» δηµιουργικότητα αφορά στις εικαστικές 
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και γλωσσικές εκφραστικές µορφές και χαρακτηρίζει κυρίως τους καλλιτέχνες. Η «λειτουργική» 
δηµιουργικότητα αναφέρεται στην ικανότητα των ατόµων να επιλύουν µε έξυπνο τρόπο διάφορα 
προβλήµατα της καθηµερινότητας (Νηµά, 2002). 
35. Οι µελέτες του Max Wertheimer (1880-1943) για την αντίληψη οδήγησαν στην διατύπωση 
νόµων που έχουν ισχύ και για τις διαδικασίες µάθησης και µνήµης. Οι νόµοι αυτοί συµπληρώθη-
καν από µεταγενέστερους µελετητές της µορφολογικής ψυχολογίας. 
36. Ένας από τους βασικότερους εισηγητές της µορφολογικής ψυχολογίας είναι ο Rudolf Arnheim. 
Όταν έγραψε το βιβλίο Οπτική Σκέψη (1969), ήταν καθηγητής της Ψυχολογίας της Τέχνης στο 
Πανεπιστήµιο Harvard και ήδη παγκοσµίως γνωστός για τις ψυχολογικές του µελέτες γύρω από τις 
µορφές και τις λειτουργίες της τέχνης. Ο Arnheim υποστηρίζει ότι η σκέψη εξολοκλήρου (και όχι 
µόνο η σκέψη που σχετίζεται µε την τέχνη ή άλλες οπτικές εµπειρίες) είναι κατά βάση αντιληπτικής 
φύσης, και ότι η αρχαία διχοτοµία µεταξύ όρασης και σκέψης, µεταξύ αντίληψης και συλλογιστικής 
διαδικασίας, είναι εσφαλµένη και παραπλανητική. Ακόµη δείχνει ότι, και οι θεµελιώδεις 
διαδικασίες της όρασης εµπλέκουν µηχανισµούς οι οποίοι είναι τυπικοί της συλλογιστικής 
διαδικασίας και περιγράφει τη διαδικασία επίλυσης προβληµάτων στην τέχνη καθώς και τις 
εικονικές παραστάσεις στα µοντέλα σκέψης της επιστήµης. Κατά τον Arnheim, η αντιληπτική µας 
απόκριση προς τον κόσµο αποτελεί το βασικό µέσο δια του οποίου δοµούµε τα γεγονότα και από 
το οποίο αντλούµε ιδέες και κατά συνέπεια και τη γλώσσα. Το υλικό που χρησιµοποιείται στο 
επιχείρηµα του Arnheim προέρχεται από φιλοσόφους, αρχαίους και µοντέρνους, από ψυχολογικά 
εργαστηριακά πειράµατα, από εργασίες περί της αντίληψης και των καλλιτεχνηµάτων των παιδιών, 
από επιστηµονικά συγγράµµατα φυσικής και αστρονοµίας. Όταν το 1969 επεσήµαινε στο βιβλίο 
του (Οπτική Σκέψη) την ανάγκη του εκπαιδευτικού συστήµατος να περιλάβει τα προϊόντα της 
τέχνης στη διδασκαλία όλων των γνωστικών αντικειµένων σε κάθε εκπαιδευτική βαθµίδα, πολλοί 
αναρωτήθηκαν για ποιο λόγο η τέχνη θα έπρεπε αίφνης να εισχωρήσει στα µονοπάτια των 
επιστηµονικών ιδεών που εκφράζονται µέσα από τα διαφορετικά αντικείµενα, τα οποία καλείται να 
προσεγγίσει ο εκάστοτε εκπαιδευόµενος. Εκφράστηκαν λοιπόν πολλές ενστάσεις επί της θεωρίας 
του Arnheim, καθώς οι τέχνες, κατά τα τέλη της δεκαετίας του 1960, αλλά και αργότερα, 
αντιµετωπίζονταν από την πλειονότητα των ανθρώπων και δη των εκπαιδευτικών ως µια 
ανεξάρτητη περιοχή µελέτης, η οποία δεν επέτρεπε τη συνεργασία µε οποιαδήποτε άλλη περιοχή 
αυστηρής ορθολογικής γνώσης. 
37. Σύµφωνα µε τους Arnheim, ([1977]2003, 2008) και Βακαλό (1988), οι «καλές µορφές» 
χαρακτηρίζονται από ισορροπία, τάξη, δυνατότητα αποµνηµόνευσης, απλότητα και συµµετρία. 
38. Ένα από τα βασικά γνωρίσµατα της µορφολογικής ψυχολογίας (gestalt), εκτός από τη 
µεταβιβαστικότητα, είναι και η ιδιότητα να προβάλλεται µέσα από ένα ασαφέστατο περιβάλλον ένα 
λιγότερο διαρθρωµένο και οργανωµένο υπόβαθρο. Όταν κοιτάζουµε µια φωτογραφία ή µια εικόνα, 
ξεχωρίζουµε είτε αυτόµατα, είτε θεληµατικά, µερικές µορφές στις οποίες στρέφουµε την προσοχή 
µας και παραβλέπουµε το περιβάλλον, το υπόβαθρο, µέσα στο οποίο είναι τοποθετηµένες. Σε κάθε 
είδους αντίληψη κάνουµε διάκριση µεταξύ της µορφής και ενός υπόβαθρου και συνειδητά 
προσέχουµε µόνο τη µορφή, ενώ το υπόβαθρο το δεχόµαστε παθητικά, χωρίς να το προσέχουµε. Ο 
ψυχοφυσικός µας οργανισµός κάνει, µεταξύ των άπειρων ερεθισµάτων που του προσφέρονται, 
επιλογή µερικών που τους αντιλαµβάνεται ως οργανωµένη ολότητα, µορφή, ενώ αφήνει τους 
άλλους απαρατήρητους. Δεν είναι λοιπόν παθητικός αλλά ενεργητικός δέκτης, δεν φωτογραφίζει 
παθητικά τους ερεθισµούς του περιβάλλοντος όπως µια φωτογραφική µηχανή, αλλά επιλέγει 
µερικούς και τους άλλους τους δέχεται και τους µετασχηµατίζει σε ασυνείδητα αισθήµατα. Αυτή η 
ικανότητα του ψυχοφυσικού οργανισµού να αντιλαµβάνεται ολότητες και όχι αποµονωµένους 
αισθητηριακούς ερεθισµούς καλείται ιδιότητα ή αρχή της ειδοτροπίας. Με άλλα λόγια, η ανθρώπινη 
αντίληψη συµπληρώνει ελλείψεις και παραβλέπει ατέλειες, ώστε να οργανωθεί το οπτικό πεδίο και 
να αποκτήσει ‘µορφή’. Ο βαθµός ειδοτροπίας µιας ολότητας εξαρτάται από ορισµένους παράγοντες 
που σπουδαιότεροι είναι π.χ. η χωρική και χρονική εγγύτητα των ερεθισµών, η οµοιότητα, η συνοχή, 
η περιεκτικότητα, η οικειότητα, η προδιάθεση ή ετοιµότητα του οργανισµού και τέλος η αρχή ότι 
το όλο καθορίζει τα µέρη του. Για περισσότερα, βλ. Τοµασίδης (1982), ιδιαίτερα σελ. 108-111; 
Αντωνιάδης (2012), ιδιαίτερα σελ. 14-15. 
39. Κατά καιρούς υποστηρίχθηκε ότι οι διάφοροι νόµοι οπτικής οµαδοποίησης επενεργούν πολύ 
νωρίς στην οπτική επεξεργασία. Ωστόσο, αυτό δεν συµβαίνει πάντα εφόσον σε πολλές περιπτώσεις 
βρέθηκε να προηγείται η αντίληψη µορφής/βάθους και µετά να ακολουθεί η αρχή της οµαδοποίησης 
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µε βάση την αρχή της οµοιότητας και της εγγύτητας ή η οποιαδήποτε άλλη αντιληπτική οργανωτική 
αρχή της µορφής (Παπαντωνίου, 2014). 
40. Ανάλογα µε το πού ή σε ποιό σηµείο ο θεατής επικεντρώνει την προσοχή του. Χάρη στην 
προσοχή, η περιοχή που καταλαµβάνει ένα αντικείµενο (ένα πρόσωπο, ένα γεγονός, ή µια 
κατάσταση) στο χώρο µετατρέπεται σε κέντρο ή εστία, ενώ όλα τα υπόλοιπα πρόσωπα, αντικείµενα 
κ.λπ. βρίσκονται στην περιφέρεια, είναι πιο θολά και αποτελούν το φόντο (το υπόβαθρο). Το 
φαινόµενο αυτό ονοµάζεται πολυστάθεια (ή πολυσταθής αντίληψη) και είναι η τάση διφορούµενες 
αντιληπτικές εµπειρίες να παλινδροµούν ανάµεσα σε δύο ή περισσότερες εναλλακτικές ερµηνείες. 
Βλ. για παράδειγµα την ‘αντιστρεπτή’ εικόνα που επινόησε ο Δανός ψυχολόγος Εντγκαρ Ρούµπιν, 
η οποία χαρακτηρίζεται ‘αντιστρεπτή’ επειδή δεν µπορούµε να δούµε ταυτοχρόνως όλες τις µορφές 
που περιέχει. Η εικόνα του Rubin (A) δείχνει ότι ο δοµικός χαρακτήρας της µορφής µπορεί να 
προσδιοριστεί µε την αντίληψη της σχέσης, η οποία υπάρχει µεταξύ των αισθητικών δεδοµένων, 
που µπορούν να πάρουν εναλλακτικά τη λειτουργία µορφής (πρώτου πλάνου) ή βάθους (φόντου). 
Η προσθήκη λεπτοµερειών (A1, Α2) µπορεί να διευκολύνει την ερµηνεία κατά τον ένα ή τον άλλο 
τρόπο. Πολλά παραδείγµατα µπορούν να βρεθούν στους πίνακες του M. C. Escher. Για 
περισσότερα, βλ. Βακαλό (1988). Αντίθετη της πολυστάθειας είναι η µη παραλλαξιµότητα. H µη 
παραλλαξιµότητα είναι η ιδιότητα της αντίληψης κατά την οποία απλά γεωµετρικά αντικείµενα ή 
σχήµατα παραµένουν αναγνωρίσιµα ανεξαρτήτως παραλλαγών, όπως π.χ. διαφορετικού φωτισµού, 
διαφορετικών συστατικών στοιχείων, κ.ά. 
41. Για αρκετές δεκαετίες -ιδιαίτερα µε την κυριάρχηση στην ψυχολογία των συµπεριφοριστών- 
αγνοήθηκαν από τους εµπειριστές η µορφολογική ψυχολογία (ψυχολογία gestalt) και οι αρχές της 
για την αντιληπτική οργάνωση. Πιο πρόσφατα, αντιδρώντας ειδικά στις ανάγκες της έρευνας της 
υπολογιστικής όρασης και της προσοχής στη µορφή και δοµή της όρασης, επανεξετάστηκαν οι 
αρχές gestalt. Σύµφωνα µε τον Uttal (1988) «η ανθρώπινη οπτική αντίληψη καθοδηγείται δυναµικά 
από τη σφαιρική οργάνωση της µορφής». Πρόσφατη έρευνα στην ψυχολογία που ενσωµατώνει τη 
θεωρία του Marr (1982) για τη µελέτη και την ερµηνεία των γεωγραφικών χαρτών, έχει στηριχθεί 
στις αρχές gestalt σαν πηγή ιδεών για την κατανόηση της οµαδοποίησης στην αρχική όραση και το 
διαχωρισµό εικόνας/µορφής υπόβαθρου/φόντου συνδεδεµένου µε την αναγνώριση αντικειµένων 
και µοτίβων (Δαραβέλης, 2000). Σύµφωνα µε τον Marr (1982), η ανθρώπινη όραση είναι ένα 
σύστηµα επεξεργασίας πληροφοριών και τα συστήµατα επεξεργασίας πληροφοριών µπορεί να 
γίνουν κατανοητά µόνον αν εξεταστούν σε ένα συνδυασµό επιπέδων υπολογιστικών, αλγορίθµων-
αναπαράστασης και υλικού. 
42. Η αξία των (µορφών) εικόνων δεν έγκειται τόσο στο ότι αναπαριστούν µε ακρίβεια την 
πραγµατικότητα όσο στο ότι µας βοηθούν να προσαρµοζόµαστε σε αυτήν. Ο κόσµος που βλέπουµε 
γύρω µας είναι η συνιστάµενη των αντιληπτικών µας ιδιοτήτων και των ερµηνευτικών φίλτρων που 
µας κληροδοτεί το πολιτισµικό µας περιβάλλον. Τα εξωτερικά ερεθίσµατα αφού ενεργοποιήσουν 
τους νευρικούς αισθητικούς υποδοχείς στα αισθητήρια όργανα, µεταφέρονται µε τη µορφή 
ηλεκτρικών παλµών σε διαφορετικές ανατοµικές περιοχές του εγκέφαλου και σε διαφορετικές 
οµάδες νευρικών κυττάρων που διαθέτουν την ικανότητα αναγνώρισης τους. Σ’ αυτά τα 
παραλλήλως λειτουργούντα υποσυστήµατα, και µε το συσχετισµό των εισερχόµενων ερεθισµάτων 
µε αποθηκευµένες µνήµες και µε προσδοκίες, η πληροφορία αποκτά συγκεκριµένο περιεχόµενο και 
νόηµα. Ο συνδυασµός των επί µέρους πληροφοριών συνθέτει µια συνολική και ενιαία εικόνα του 
περιβάλλοντος, µε συγκεκριµένο νόηµα που µε τη σειρά του καθορίζει την αντίδραση του 
οργανισµού και τη συµπεριφορά του. 
43. Όπως τονίζει ο Pylyshyn (1999), «παρά το γεγονός ότι η µελέτη της οπτικής αντίληψης είναι µια 
από τις περιοχές της γνωσιακής επιστήµης όπου έχει συµβεί η πιο δραµατική πρόοδος τα τελευταία 
χρόνια, εντούτοις, η ερώτηση «…γιατί βλέπουµε τα πράγµατα µε τον τρόπο που τα βλέπουµε…», 
εξακολουθεί να µας διαφεύγει». 
44. Για τους δοµιστές (δοµιστικές θεωρίες) η αντίληψη είναι το άµεσο άθροισµα αντίστοιχων 
αισθήσεων στα αισθητήρια όργανα. Υπάρχει ένα προς ένα αντιστοιχία µεταξύ αίσθησης και 
αντίληψης. Για τους µορφολογικούς ψυχολόγους (θεωρία gestalt), η βασικότερη αρχή θεωρίας είναι 
ότι η αντίληψη δεν είναι το απλό άθροισµα επιµέρους αισθήσεων, και συνοψίζεται στη φράση «το 
όλο είναι διαφορετικό από το άθροισµα των µερών του». Σύµφωνα µε αυτούς, η αντίληψη είναι 
αποτέλεσµα οργάνωσης των αισθητηριακών πληροφοριών µε βάση οργανωτικές αρχές του 
εγκεφάλου (π.χ. εγγύτητα, οµοιότητα, συµµετρία κ.λπ.). Για τους οπαδούς των γνωστικών θεωριών, 
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το αντιληπτικό ερέθισµα είναι φτωχό σε πληροφορίες και χρειάζεται περαιτέρω γνωστική 
επεξεργασία για να φτάσουµε στην αντίληψη του περιβάλλοντός µας. Η αντίληψη εξαρτάται από 
τη µάθηση και τη µνήµη. Για τους οπαδούς της θεωρίας του Gibson, η αντίληψη είναι αυτόµατη 
διαδικασία που κάνει χρήση σταθερών µεταβλητών του περιβάλλοντος και δεν απαιτείται σκέψη, ή 
οποιαδήποτε «γνωστική ερµηνεία» των ερεθισµάτων. Ενώ για τους οπαδούς των βιολογικών 
θεωριών, η αντίληψη θεωρείται ως φαινόµενο που αντιστοιχεί σε κάποιο φυσιολογικό γεγονός. 
Σύµφωνα µε αυτούς, η εξήγηση της αντιληπτικής διαδικασίας έγκειται στην αναγνώριση των 
φυσιολογικών µηχανισµών που εµπλέκονται στη διαδικασία της αντίληψης. Για περισσότερα, βλ. 
Οικονόµου (χ.χ). 
45. Για τους µορφολογικούς ψυχολόγους τα στοιχεία της εµπειρίας αναδιατάσσονται, 
απλουστεύονται και µετασχηµατίζονται προκειµένου να σχηµατίσουν ένα καλλίτερα οργανωµένο 
‘όλο’ (Μητρογιαννοπούλου, 2006). Σύµφωνα µε τον Wertheimer (1959), «η προηγούµενη εµπειρία 
είναι πολύ σηµαντική, όχι απλά για το «τί» έχει κερδίσει κάποιος από αυτή, αλλά για το «πώς» την 
ανακαλεί και «πώς» την εφαρµόζει, είτε ‘τυφλά’, είτε ανάλογα µε τις απαιτήσεις της προβληµατικής 
κατάστασης». Παράλληλα, τον απασχολεί ποιό είδος της θα παίξει καθοριστικό συνδετικό ρόλο 
στην κάλυψη των κενών (σελ. 62). Οι µορφολογικοί ψυχολόγοι έδωσαν έµφαση στην οργάνωση 
της αντίληψης, ως αναγκαία προϋπόθεση της µάθησης, και βασίστηκαν στην απλότητα και τη 
συµµετρία της µορφής. Κατά τους ίδιους, η µάθηση δεν είναι µόνο δεσµοί και αντανακλάσεις αλλά 
ούτε και ένα απλό άθροισµα στοιχείων. 
46. Για τους µορφολογικούς ψυχολόγους η λύση προβληµάτων ή η παραγωγή νέων ιδεών είναι τόσο 
αναπαραγωγική (επανάληψη ήδη γνωστών συνηθειών ή δεδοµένων) όσο και παραγωγική 
(δηµιουργία νέων οργανώσεων/συνθέσεων.) Η αναπαραγωγική λύση ή αναπαραγωγή νέων ιδεών 
περιλαµβάνει την επαναχρησιµοποίηση της προγενέστερης εµπειρίας και µπορεί να οδηγήσει σε 
ένα επιτυχηµένο νέο δηµιουργικό αποτέλεσµα (π.χ. προϊόν) ή να δώσει µία νέα επιτυχηµένη λύση. 
(Παπακωνσταντίνου, 2016). 
47. Η θέαση, συνιστά διαδικασία κατά την οποία ο θεατής/ακροατήριο προσπαθεί ενεργά να βγάλει 
νόηµα από αυτό που βλέπει. Υπάρχει στενή σχέση µεταξύ της θέασης και της φαινοµενολογίας, 
εφόσον η θεώρηση ενός χορού ή µίας χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας του χορού µέσα από 
τη φαινοµενολογία αποτελεί το εργαλείο µε το οποίο µπορούµε να εξετάσουµε τη θέαση µε τους 
προαναφερόµενους όρους. 
48. Αφορά την έννοια της «συµβολικής αληλλόδρασης» και της «διυποκειµενικότητας», όπου η 
χορευτική πραγµατικότητα προσδιορίζεται και κατασκευάζεται από τη δράση τόσο του 
ακροατηρίου όσο και των παραδοσιακών δηµιουργών/χορευτών. Βέβαια σε συγκεκριµένο 
ιστορικο-κοινωνικό χωροχρόνο, εφόσον όπως µεταβάλλονται όλα τα φαινόµενα, µεταβάλλονται 
στη ροή του χρόνου τόσο οι χορευτικές µορφές και το νόηµα που εµπερικλείουν όσο και οι 
προσδοκίες του ακροατηρίου, παρ’ όλο που εµφανίζουν µια χρονική διαδοχή και προφανώς 
µοιράζονται τον ίδιο εννοιολογικό χώρο. 
49. Ο όρος ‘καθολικά’ προέρχεται από την Γλωσσολογία. Στην παρούσα εργασία χρησιµοποιείται 
υπό τους όρους της γλωσσολογικής τυπολογίας υιοθετώντας την άποψη ότι η δηµιουργία τους είναι 
αποτέλεσµα ισχυρών διαχορευτικών-πανανθρώπινων τάσεων που σχετίζονται µε την επεξεργασία 
των κινητικών δεδοµένων από τον ανθρώπινο εγκέφαλο, τις αρχές οικονοµίας της ανθρώπινης 
σκέψης κ.ά. Όπως στην περίπτωση της Γλωσσολογίας, έτσι και στην περίπτωση της 
Εθνοχορολογίας, τα τυπολογικά καθολικά είναι εξαιρετικά χρήσιµα και για την ιστορική-
συγκριτική µελέτη, εφόσον ουσιαστικά µπορούν να κατευθύνουν τις εικασίες µας για τις χορευτικές 
δοµές του παρελθόντος µε βάση τα όσα παρατηρούµε σήµερα στον ελληνικό παραδοσιακό χορό, 
αλλά και στον παραδοσιακό χορό άλλων λαών, π.χ. της Βαλκανικής, της Ευρώπης, ή άλλων 
ηπείρων. 
50. Κατά τη µορφολογική ψυχολογία, οι ανώτερες ψυχολογικές διεργασίες αποτελούνται από 
σχηµατοποιηµένα σύνολα και όχι από ακολουθίες απλών αισθητηριακών αντιλήψεων ή 
αντιδράσεων (Βοσνιάδου, 2011). 
51. Για περισσότερα, βλ. ενδεικτικά, Arnheim (1969, [1954]1974, [1977]2003, 2008), Bloomer και 
Moore (1977), Bachelard (1982), Κονταράτος (1983), Κασδά (1988), Βακαλό (1988), Κοτσιλίνη 
(2009). 
52. Η µορφολογική ψυχολογία (gestalt) υποστηρίζει ότι η λειτουργική αρχή του εγκεφάλου είναι 
ολιστική, παράλληλη και αναλογική, µε τάσεις αυτό-οργάνωσης. Το αποτέλεσµα gestalt (gestalt 
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effect) αναφέρεται στην ικανότητα που έχουν οι αισθήσεις µας να σχηµατίζουν φόρµες, εφόσον 
οπτικά αναγνωρίζουµε σχήµατα και φόρµες παρά συλλογές από απλές γραµµές και καµπύλες 
(Βακαλό, 1988). 
53. Η αναγνώριση οπτικών ερεθισµάτων υποβοηθείται από τις αρχές οργάνωσης της πληροφορίας 
(γνωστές σαν νόµοι της gestalt) σύµφωνα µε τις οποίες οργανώνουµε τα οπτικά ερεθίσµατα που 
λαµβάνουµε ώστε να τους δώσουµε νόηµα (Μάτσακα & Μπάµπου, 2010). 
54. Ωστόσο, µεταξύ της µορφολογικής ψυχολογίας και της φαινοµενολογίας παρατηρείται µία 
αντίθεση σε σχέση µε τη σηµασία και το ρόλο της εµπειρίας στο φαινόµενο της αντίληψης. Για τους 
θεωρητικούς της Μορφολογικής Ψυχολογίας, η αντίληψη µπορεί να λειτουργήσει αυτόνοµα, 
βασισµένη σε έµφυτους µηχανισµούς οργάνωσης των εντυπώσεων. Σύµφωνα µε τον Arnheim 
([1954]1974, 2005), «οι δυναµικές ιδιότητες εµφανίζονται µαζί µε τις αντιληπτικές εικόνες των 
αντικειµένων και των συµβάντων και τα χαρακτηρίζουν ως κατέχοντα καθαυτά κάποιο ιδιαίτερο 
τρόπο είναι ή συµπεριφοράς». Αντίθετα, οι οπαδοί της φαινοµενολογίας υποστηρίζουν ότι η 
αντίληψη διακανονίζεται σε µεγάλο βαθµό από τη αντίδραση του οργανισµού µε το περιβάλλον 
του, αλλά και αποδέχονται την ύπαρξη κάποιων εγγενών -πιθανότατα όµως εύκαµπτων- σχηµάτων 
από τα οποία ξεκινά ο οργανισµός για να δοµήσει αντιληπτικά τον κόσµο του, ακολουθώντας µια 
ενεργητική διαδικασία µάθησης και προσαρµογής (Κονταράτος, 1983). 
55. H φαινοµενολογία -επιστηµολογικά συγγενής µε την σχολή της συµβολικής αλληλόδρασης- 
χαρακτηρίζεται από την κεντρική σηµασία που αποδίδει στον ρόλο της ανθρώπινης συνείδησης 
στον σχηµατισµό και στην αναπαραγωγή των ανθρώπινων και των κοινωνικών φαινοµένων. Η 
φαινοµενολογική παράδοση υποστηρίζει ότι ο εξωτερικός και ο κοινωνικός κόσµος έχει νόηµα και 
αποκτά σηµασία µόνο µέσα από την συνείδηση που διαµορφώνεται για αυτόν. Ο εξωτερικός κόσµος 
λοιπόν προσλαµβάνεται ως µια σειρά από «φαινόµενα» ανάλογα µε τις νοηµατικές διεργασίες της 
συνείδησης και όχι ως αντικειµενική πραγµατικότητα µε την καθοδήγηση µιας «ορθής» µεθόδου. 
Έτσι, η κοινωνική πραγµατικότητα προσδιορίζεται και κατασκευάζεται από τη δράση των 
κοινωνικών υποκειµένων στη βάση της «διυποκειµενικότητας». Μπορούµε να πούµε ότι, η 
«διυποκειµενικότητα» είναι µια έννοια κλειδί για τη φαινοµενολογική κατανόηση της κοινωνίας 
και των κοινωνικών φαινοµένων, αφού µέσω αυτής απορρίπτεται η θέση για την ύπαρξη µιας κοινής 
για όλα τα κοινωνικά υποκείµενα αντικειµενικής κοινωνικής πραγµατικότητας η οποία είναι 
δυνατόν να γίνει αντικείµενο επιστηµονικής διερεύνησης πέρα και έξω από το νόηµα που της 
αποδίδεται από τις συνειδήσεις των κοινωνικών υποκειµένων. Για περισσότερα, βλ. Ιωσηφίδης 
(2003, 2008). 
56. Για παράδειγµα, στην ισορροπία (ως φυσική κατάσταση δύο αντικειµένων) οι δύο δίσκοι µιας 
ζυγαριάς ταλαντεύονται και τελικά ακινητοποιούνται σε µια σχέση. Από το σηµείο εκείνο και µετά 
δεν είναι ορατός ο ανταγωνισµός των δυνάµεων που έφεραν την τελική σχέση ισορροπίας. Στην 
οπτική ισορροπία παραµένει ορατός ο διάλογος των δυνάµεων που προκαλούν την ηρεµία. 
Σύµφωνα µε τον Arnheim (2005): 
Στην οπτική ισορροπία η ηρεµία δεν σηµαίνει αδράνεια […]. Η οπτική ισορροπία είναι σαν 
ένα σχοινί το οποίο είναι ακίνητο, ενώ δύο άνθρωποι ίσης µυϊκής δύναµης το τραβούν ο 
καθένας προς την αντίθετη κατεύθυνση. Παραµένει µεν ακίνητο, αλλά φορτισµένο µε ενέργεια 
(σελ. 29). 

57. Η µορφολογική ψυχολογία ή θεωρία της gestalt, στηρίζεται στην αρχή του ισοµορφισµού. 
Σύµφωνα µε αυτή, η ψυχικά βιωµένη τάξη στο χώρο (και στο χρόνο) ταυτίζεται, µορφολογικά, µε 
µια λειτουργική τάξη στην κατανοµή των αντίστοιχων εγκεφαλικών λειτουργιών. Για παράδειγµα, 
όταν βλέπουµε ένα σηµείο µεταξύ δυο άλλων στο χώρο, τότε η βίωση αυτού του ‘µεταξύ’ είναι η 
έκφραση ενός λειτουργικού ‘µεταξύ’ στις δυναµικές σχέσεις των εγκεφαλικών λειτουργιών. Από 
την εποχή του Αριστοτέλη, η ερµηνεία της τάξης της φύσης και του οργανισµού υπήρξε 
µηχανιστική, όχι δυναµική. Οι τοπογραφικοί και οι δυναµικοί είναι οι δύο βασικοί παράγοντες που 
καθορίζουν τα φυσικά γεγονότα. Συνεπώς, η µηχανιστική θεωρία τονίζει τους τοπογραφικούς 
παράγοντες, και η δυναµική τους δυναµικούς παράγοντες των ψυχικών συστηµάτων (Αντωνιάδης, 
2012). Η δυναµική σχέση των ψυχικών φαινοµένων είναι η ερµηνευτική βάση της µορφολογικής 
ψυχολογίας, αλλά και κάθε σύγχρονου ψυχολογικού ρεύµατος, εφόσον δεν δέχεται αισθήµατα 
αποµονωµένα, αλλά αισθήµατα που εξασκούν αµοιβαία επίδραση και τα οποία προέρχονται τόσο 
από µορφές καθαυτές όσο και από το συνολικό περιβάλλον. Η µορφή και το περιβάλλον αποτελούν 
αναπόσπαστα στοιχεία της αντίληψης. Κάθε φορά που αντιλαµβανόµαστε ένα αντικείµενο 
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ξεχωρίζουµε αυτόµατα τη µορφή του αντικειµένου από κάποιο υπόβαθρο, µέσα στο οποίο 
εντάσσεται η µορφή αυτή. Η σχέση µορφής υπόβαθρου αποτελεί µια από τις σηµαντικότερες 
διαπιστώσεις της µορφολογικής ψυχολογίας (Αντωνιάδης, 2012). 
58. Σύµφωνα µε τον Giorgi (1970, 1975), η λέξη κλειδί στη φαινοµενολογική έρευνα είναι η 
«περιγραφή». Ο σκοπός της έρευνας είναι να περιγράψει όσο το δυνατόν ακριβέστερα το 
φαινόµενο, απέχοντας από κάθε προδεδοµένο πλαίσιο, αλλά παραµένοντας πιστή στα γεγονότα. Οι 
φαινοµενολόγοι ασχολούνται µε την κατανόηση των κοινωνικών και ψυχολογικών φαινοµένων 
σύµφωνα µε τις προοπτικές των ανθρώπων που εµπλέκονται (Groenewald, 2004). Θα µπορούσε να 
χαρακτηρισθεί και ως «ερµηνευτική φαινοµενολογική προσέγγιση», εφόσον η ερµηνευτική και η 
φαινοµενολογική (ερµηνευτική φαινοµενολογία) είναι δύο µέθοδοι που αποτελούν δύο σκέλη µιας 
ενιαίας µεθόδου και µπορούν να χρησιµοποιηθούν ως αλληλοσυµπληρούµενες. Η θέα ενός 
πράγµατος (φαινοµένου) βρίσκεται σε αµεσότητα µε τη σκέψη, τη σύγκριση και τη διατύπωση 
κρίσης, ώστε όλα να εκφράζονται µαζί ως ένα ενιαίο σύνολο ανθρώπινης συµπεριφοράς. Για 
περισσότερα, βλ. Lopez και Willis (2004), Ιωσηφίδης (2003, 2008), Smith, Flowers και Larkin 
(2009). Σύµφωνα µε τον Laverty (2003), όπως η φαινοµενολογία έτσι και η ερµηνευτική 
φαινοµενολογία ασχολείται µε τον κόσµο, τη ζωή και την εµπειρία του ανθρώπου. Επίσης, δίνει 
έµφαση στις λεπτοµέρειες και στις ασήµαντες φαινοµενικά πτυχές, µε στόχο τη δηµιουργία µιας 
έννοιας και την κατανόηση του αισθήµατος. 
59. Βλ. σηµ. 34. 
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ΙV. ΑΝΑΛΥΣΗ ΤΩΝ ΔΕΔΟΜΕΝΩΝ 
 

4.1. Τα βασικά δοµικά σχήµατα στον ελληνικό παραδοσιακό χορό 
4.1.1. Το δοµικό σχήµα του χορού «στα τρία» 

Σύµφωνα µε την Τυροβολά: 
α) Χορός «στα τρία» είναι µία τρίµετρη ρυθµική και χορευτική κινητική 
ενότητα που δοµείται -µε βάση τα ισχυρά µέρη των τριών µέτρων- επάνω 
στην τριπλή, ισοµετρική και ισόχρονη διαδοχή των ‘δεικτών στήριξης’, οι 
οποίοι εµφανίζονται σε συγκεκριµένη µορφή και χρήση του χώρου (2 
κινητικά µοτίβα δεξιά και 1 αριστερά) σε αργή και σταθερή χρονική αγωγή. 
β) Στο χορό «στα τρία» εµφανίζονται, κατά περίπτωση, έντεκα ζεύγη 
διαφορετικών καταληκτικών κινητικών µοτίβων -ως προς το είδος των 
άρσεων- καθώς και διαφορετικοί συνδυασµοί των συστατικών στοιχείων 
(µεταβλητών) σε συγκεκριµένη παρουσίαση. Το γεγονός ότι σε κάθε 
περίπτωση υπάρχει αντίστοιχη κατανοµή των καταληκτικών κινητικών 
µοτίβων χωρίς να µεταβάλλεται η δοµή του µοτίβου και ευρύτερα του χορού, 
τίθεται αυτή η παράµετρος σε σχέση εξάρτησης από την πρώτη που είναι και 
η βασική (1994:105, βλ. και 2001, 2010, 2013). 

4.1.1.1. Σηµειογραφική καταγραφή του χορού «στα τρία» (WD.1) 

 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

Σχήµα 4.1. Ο χορός «στα τρία» WD.1 (Πηγή: Τυροβολά, Κουτσούµπα & Ταµπάκη, 2008) 
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4.1.1.2. Τυπολογία και κωδικοποίηση του χορού «στα τρία» (WD.1) 
Πίνακας 4.1. Μορφότυπος του χορού «στα τρία» (Πηγή: Τυροβολά, 1994, 2001) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4  
(♩.♪♫♩), ♩~ 84-88, 
=, ΜF/An, 
≡ / Ιµ / Ιρ , Q , W, 
ΑΓΑΓ, Οx, Aκ. 

 
WD.1=[W1(δ2/4+α2/4)+W2(δ2/4+(δ)α12/4)+W3(α02/4+(α0)δ12/4)] 
 
-----------------------------------.xn--------------------------------- 
 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 
Με τον όρο δοµικό σχήµα «στα τρία» νοείται η φόρµα του χορού της οποίας τα 
σταθερά µορφοσυντακτικά στοιχεία διαµορφώνουν τις σταθερές ιδιότητες της 
µορφής οι οποίες συγκροτούν τη δοµή του χορού και αναφέρονται (Τυροβολά, 
1994:104, 1999:125, 2001:139-140, 2009): 
α) στο ρυθµικό και κινητικό τρίµετρο (τρία µέτρα µουσικής σε συνδυασµό 

µε τρία κινητικά µοτίβα για τη συγκρότηση της χορευτικής φράσης) 
β) στην ισοµετρική και ισορρυθµική δοµή των ρυθµικών µοτίβων 
γ) στον ισοχρονισµό των κινήσεων 
δ) στην αντιθετική και ασύµµετρη χρήση του χώρου µε δύο µετακινήσεις – 
θέσεις προς τα δεξιά και µια προς τα αριστερά 

ε) στη γραµµική πορεία του χορού προς τα δεξιά 
στ) στο κυκλικό σχήµα του χορού 
ζ) στην απόλυτη χρήση δύο κινητικών στοιχείων σε κάθε κινητικό µοτίβο 
η) στη συγκεκριµένη εναλλαγή των «δεικτών στήριξης» και 
θ) στην κινητική σχέση που δηµιουργείται µε βάση τα ισχυρά µέρη του 
πρώτου, δεύτερου και τρίτου µουσικού µέτρου (σελ. 202). 

 
Αντίστοιχα, σύµφωνα µε την Τυροβολά (1994:105, 1999:125, 2001:140, 2009), τα 
µεταβλητά µορφο-συντακτικά στοιχεία αναφέρονται: 
α) στη δοµή της µουσικής συνοδείας (ρυθµική οργάνωση και ρυθµικό σχήµα 
της χορευτικής µουσικής, σύµπτωση µουσικών/χορογραφικών ενοτήτων) 

β) στη χορευτική διάταξη 
γ) στο χορευτικό σχήµα (µονός κύκλος, διπλός κύκλος, επάλληλοι 
οµόκεντροι κύκλοι) 

δ) στο φύλο και αριθµό των χορευτών και στη χορευτική διάταξη 
ε) στη χορευτική λαβή 
στ) στις επιµέρους αποκλίσεις της χρήσης του χώρου 
ζ) στα κινητικά στοιχεία του δεύτερου µέρους του δεύτερου κινητικού 

µοτίβου και του δεύτερου µέρους του τρίτου κινητικού µοτίβου. 
Τα µεταβλητά µορφο-συντακτικά στοιχεία είναι αυτά που διαµορφώνουν τις 
µεταβλητές ιδιότητες της µορφής, οι οποίες και σχετίζονται άµεσα µε το ύφος του 
κάθε χορού (Τυροβολά, 1994:105, 2001:202-203, 2009). 

4.1.2. Ο χορός «στα δύο» 
Στην Ήπειρο συναντάµε τον όρο χορός «στα δύο» (Δήµας, 1993) ή πωγωνίσιος 
(από την περιοχή Πωγωνίου του νοµού Ιωαννίνων). Με βάση την εµπειρική 
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παρατήρηση, ο όρος φαίνεται να αντιστοιχεί σε µια δίµετρη χορευτική φόρµα που 
µπορεί να αποτελεί αυτόνοµο χορό ή γύρισµα άλλων χορών, ως δεύτερο ή τρίτο 
µέρος της όλης χορογραφίας του χορού. Αυτή η χορευτική φόρµα αποτελείται από 
έξι χορευτικές κινήσεις/κινητικά στοιχεία, τα οποία µοιράζονται σε δύο κινητικά 
µοτίβα (αντίστοιχα ρυθµικά µοτίβα ή µουσικά µέτρα), τρία στο καθένα. Η χρονική 
αξία των κινητικών στοιχείων του κάθε κινητικού µοτίβου είναι 2/4 το πρώτο και 
από 1/4 το δεύτερο και τρίτο εφόσον το µουσικό µέτρο είναι 4/4 και 1/4 το πρώτο 
και από 1/8 το δεύτερο και τρίτο εφόσον το µουσικό µέτρο είναι 2/4. Η κινητική 
αλληλουχία των δεικτών στήριξης παρουσιάζεται ως εξής: [δ+(α-δ)]+[α+(δ-α)]. 
Με την ίδια κινητική αλληλουχία συναντάµε χορευτικές φόρµες και σε άλλες 

περιοχές της Ελλάδας, τόσο κοντινές στην Ήπειρο (όπου µπορούµε να υποθέσουµε 
ότι υπάρχει µια αλληλεπίδραση) όσο και σε άλλες περιοχές της Ελλάδας. Ωστόσο, 
στην περίπτωση αυτή, δεν έχει µέχρι σήµερα διεξαχθεί µια ερευνητική διαδικασία 
που να επιβεβαιώνει αυτή την εµπειρική παρατήρηση µε τον ίδιο τρόπο που αυτή 
έχει πραγµατοποιηθεί για το δοµικό τύπο του χορού «στα τρία» και των χορών 
«τύπου ‘στα τρία’» από την Τυροβολά (1994, 2001), αν και αναφορές ή σχετικές 
αναλύσεις ως προς το δοµικό τύπο του χορού «στα δύο» υπάρχουν στη 
βιβλιογραφία (Τυροβολά, 1994, 2001, 2003, 2010β, 2013; Τυροβολά, Ταµπάκη & 
Κουτσούµπα, 2007; Τυροβολά, Κουτσούµπα & Ταµπάκη, 2008; Koutsouba, 1997). 
Σύµφωνα µε την Τυροβολά (2003:118, 2010:161, 2013:205): 
Συνοπτικά, χορός «στα δύο» είναι µία δίµετρη ρυθµική και χορευτική 
κινητική ενότητα που δοµείται επάνω στην τριπλή, ισοµετρική και 
ανισόχρονη διαδοχή των ‘δεικτών στήριξης’, οι οποίοι εµφανίζονται σε 
συγκεκριµένη µορφή και χρήση του χώρου (δύο κινητικά µοτίβα προς τα 
δεξιά) σε σχετικά αργή και σταθερή χρονική αγωγή… 
Με δεδοµένο ότι ο προσδιορισµός της δοµής και µορφής του χορού ‘στα δύο’ 

κρίνεται ως αναγκαία προϋπόθεση για τις ανάγκες της παρούσας εργασίας, στη 
συνέχεια αναλύονται επτά διαφορετικές µελωδίες χορού «στα δύο», που 
επιλέγονται από ένα µεγάλο αριθµό µελωδιών της Ηπείρου από διαφορετικές 
περιοχές της µε βάση τη δειγµατοληψία σκοπιµότητας. Οι χοροί αυτοί είναι: 
Στρωτός πωγωνίσιος (ευρύτερη περιοχή Πωγωνίου Ιωαννίνων) 

Λιώσανε τα χιόνια (Βίτσα Ζαγορίου Ηπείρου) 
Βασιλικός θα γίνω (Βασιλικό, Κεφαλόβρυσο Πωγωνίου) 

Στης πικροδάφνης τον ανθό (ευρύτερη περιοχή Πωγωνίου και Ζαγορίου) 
Κλάµατα (περιοχής Πρεβέζης) 

Σέλφω (Ελαφότοπος και Τσεπέλοβο Ζαγορίου)  
Στιχοπλάκια (Τσεπέποβο, Κήποι, Βίτσα Ζαγορίου)  

Εψές µε το φεγγάρι (Κόνιτσα) 
Γενοβέφα (Αστική περιοχή Ιωαννίνων) 

Γκρίµποβο (Γκρίµποβο και ευρύτερη περιοχή) 



VI. ΑΝΑΛΥΣΗ ΤΩΝ ΔΕΔΟΜΕΝΩΝ 

 214 

Επίσης εξετάζονται έξι µελωδίες που χορεύονται µε την ίδια χορευτική φράση 
σε περιοχές εκτός Ηπείρου αλλά γειτονικές σε αυτή, µε βάση επίσης τη 
δειγµατοληψία σκοπιµότητας: 

Λούκας (Βλάστη Κοζάνης) 
Μπήκαν κλέφτες στο µαντρί (Καραγκούνηδες Καρδίτσας και Τρικάλων) 

Μακρυνίτσα Νάουσας (στο δρώµενο Μπούλες και Γενίτσαροι) 
Σβαρνιάρα (Σοφάδες Καρδίτσας) 

Γιούργια (πεδινή περιοχή Καρδίτσας και Τρικάλων) 
Στρωτός Γρεβενών µε µ.µ. 4/4 (συνήθως παρουσιάζεται µε 7/8: 3+2+2) 
Αντίστοιχα εξετάζονται έντεκα µελωδίες από τον ευρύτερο ελλαδικό χώρο που 

παρουσιάζουν κοινά στοιχεία µε το χορό «στα δύο» αλλά και διαφοροποιήσεις, µε 
βάση επίσης τη δειγµατοληψία σκοπιµότητας: 
Χειµαριώτικο (Ηπείρου)  

Ανασελίτσα και Για µη µε δέρνεις µάνα (Κόνιτσα) 
Εµπρ’ οπίσ’ ή Λάχανα ή Οµάλ Κερασούντας (Κερασούντα Πόντου) 

Κοτσιχτόν (Πόντος) 
Κοτσαγγέλ’(ιν) (Παµποντιακό) 

Καγκελευτός (Ιερισσός Χαλκιδικής) 
Θ’λυκωτός (Είµαι µικρό το µαύρο) (Κόνιτσα) 

Κωστηλάτα (Θεσπρωτία) 
Καγκελάρι (Άρτα) 

Πατούλα ή Πιπιλοµάτιανα (Δυτικός και ανατολικός Πόντος) 
Απλός καρσιλαµάς (Προποντίδα, Μικρά Ασία, Β.Α. Αιγαίο) 

Η ανάλυση ακολουθεί τα παρακάτω στάδια: 
Σηµειογραφική καταγραφή µε το σύστηµα Laban. 

α) Περιγραφή και ταξινόµηση των συστατικών στοιχείων. 
β) Ανάλυση της χορογραφίας του χορού (χορογραφική σύνθεση) σε σχέση µε τη 

µουσική συνοδεία. 
γ) Αναγνώριση της χορευτικής µορφής του χορού «στα δύο» (παράθεση των 
κινητότυπων και µορφότυπων, σχολιασµός και συµπεράσµατα της δοµής του 
χορού «στα δύο», σταθερές και µεταβλητές ιδιότητες της µορφής, συγκρότηση 
του δοµικού τύπου του χορού «στα δύο»). 

δ) Τυπολογία και κωδικοποίηση των χορευτικών µορφών. 

ε) Σύγκριση των χορευτικών µορφών. 
στ) Ταξινόµηση των χορευτικών µορφών. 
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4.1.2.1. Το δοµικό σχήµα του χορού «στα δύο» 

4.1.2.1.1. Σηµειογραφική καταγραφή του χορού «στα δύο» (Ήπειρος) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

Σχήµα 4.2. Ο χορός «στα δύο» FD.2 (Πηγή: Τυροβολά, Κουτσούµπα & Ταµπάκη, 2008) 

 

4.1.2.1.2. Τυπολογία και κωδικοποίηση του χορού «στα δύο» (WD.2) 
Πίνακας 4.2. Μορφότυπος του χορού «στα δύο» (Πηγή: Τυροβολά, 1994, 2001) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4 (qry q q), 

♩ ~ 100 , = , MF/An , 
≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, ΑΓΑΓ 
ή ΑΓ ή ΓΑ ή Γ, 
Οx, Aκ. 
 

 
WD.2 = [W1 (δ2/4+{α1/4-δ1/4})+W2 (α2/4+{δ1/4-α1/4})] 
 

------------------------- xn ------------------------ 
 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 
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Πίνακας 4.3: Συστατικά στοιχεία των χορών «στα τρία» (WD. 1) και «στα δύο» (WD. 2) 

Ονοµασία 
χορού Χορός «στα τρία» (WD. 1) Χορός «στα δύο» (WD. 2) 

Χορογραφία Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή 
Κινητική 
ενότητα 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βήµατα Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις στο 
πέλµα 

Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Λαβή Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Χρήση 
χώρου Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά 

Χορευτές Άνδρες και Γυναίκες Άνδρες και Γυναίκες 
Ρυθµικό 
σχήµα Μέτρο 4/4 (q.eryq) ή (qry qry) " 2+2 Μέτρο 4/4 (qry q q) ή (qqqry) " 2+2 

Ρυθµική 
οργάνωση 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά αργή ♩ - 
88 (An). Eπίπεδο έντασης σχετικά 
χαλαρό (ΜF).  

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά αργή ♩ - 
100 (An).  
Επίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό (ΜF).  

Μουσική 
συνοδεία Οργανική συνοδεία + τραγούδι Οργανική συνοδεία + τραγούδι 

Τρόπος 
ερµηνείας Μεγάλα βήµατα και άρσεις Σχετικά µικρά βήµατα-διπλές 

εναλλαγές 
Μοντέλο 
φόρµας 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Ασύµµετρη (2+1) 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

4.1.2.1.3. Αυτούσιες φόρµες του στα δύο από Ήπειρο 

WD.3.1: Στρωτός πωγωνίσιος 1 (περιοχή Πωγωνίου Ιωαννίνων) 

 
Σχήµα 4.3. WD.3.1: Στρωτός πωγωνίσιος 1 (περιοχή Πωγωνίου Ιωαννίνων) 
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Πίνακας 4.4. WD.3.1: Στρωτός πωγωνίσιος 1 (περιοχή Πωγωνίου Ιωαννίνων) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4 (qry q q), 
♩ ~ 100 , = , MF/An , 
≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, ΑΓ 
Οx, Aκ.  

 
WD.3.1 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής 
φράσης) 

 

WD.3.2: Στρωτός πωγωνίσιος 2 (περιοχή Πωγωνίου Ιωαννίνων) 

 
Σχήµα 4.4. WD.3.2: Στρωτός πωγωνίσιος 2 (περιοχή Πωγωνίου Ιωαννίνων) 

 

Πίνακας 4.5. WD.3.2: Στρωτός πωγωνίσιος 2 (περιοχή Πωγωνίου Ιωαννίνων) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4 (qry q q), 

♩ ~ 100, =, MF/An, 
≡ /Ιµ / Ιρ, Q, W, ΑΓ,  
Οx, Aκ.  
 

 
WD.3.2 = W1 [{(α)δ81/4-δ1/4}+(α1/4-δ1/4)] +  
 
              + W2[{(δ)α81/4-α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
----------------------------xn -------------------------- 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 
 
 

 



VI. ΑΝΑΛΥΣΗ ΤΩΝ ΔΕΔΟΜΕΝΩΝ 

 218 

WD.4: Λιώσανε τα χιόνια (Βίτσα Ζαγορίου Ηπείρου) 

 
Σχήµα 4.5. WD.4: Λιώσανε τα χιόνια (Βίτσα Ζαγορίου Ηπείρου) 

 

Πίνακας 4.6. WD.4: Λιώσανε τα χιόνια (Βίτσα Ζαγορίου Ηπείρου) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4 (qry q q), 
♩ ~ 100 , = , MF/An , 
≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, ΑΓ  
Οx, Aκ.  
 

 
WD.4 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 
Πίνακας 4.7: Συστατικά στοιχεία των χορών «στα δύο» (WD. 3), (WD. 4) 

Ονοµασία 
χορού Χορός «Στρωτός πωγωνίσιος» (WD. 3) Χορός «Λιώσανε τα χιόνια» (WD. 4) 

Χορογραφία Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή 
Κινητική 
ενότητα 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βήµατα Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Λαβή Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Χρήση 
χώρου Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά 

Χορευτές Άνδρες και Γυναίκες Άνδρες και Γυναίκες 
Ρυθµικό 
σχήµα Μέτρο 4/4 (qry q q) " 2+2 Μέτρο 4/4 (qry q q) " 2+2 
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Ρυθµική 
οργάνωση 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά αργή ♩ - 
100 (An).  
Eπίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό (ΜF).  

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά αργή ♩ - 
100 (An).  
Επίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό (ΜF).  

Μουσική 
συνοδεία Οργανική συνοδεία + τραγούδι Οργανική συνοδεία + τραγούδι 

Τρόπος 
ερµηνείας 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Μοντέλο 
φόρµας 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

 

WD.5: Βασιλικός θα γίνω (Βασιλικό, Κεφαλόβρυσο Πωγωνίου) 

 
Σχήµα 4.6. WD.5: Βασιλικός θα γίνω (Βασιλικό, Κεφαλόβρυσο Πωγωνίου) 

 

Πίνακας 4.8. WD.5: Βασιλικός θα γίνω (Βασιλικό, Κεφαλόβρυσο Πωγωνίου) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4 (qry q q), 

♩ ~ 120 , = , MF/Mo,  
 ≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, ΑΓ  
Οx, Aκ.  
 

 
WD.5 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 
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WD.6: Στης πικροδάφνης τον ανθό (ευρύτερη περιοχή Πωγωνίου και Ζαγορίου) 

 
Σχήµα 4.7. WD.6: Στης πικροδάφνης τον ανθό (ευρύτερη περιοχή Πωγωνίου και Ζαγορίου) 

 

Πίνακας 4.9. WD.6: Στης πικροδάφνης τον ανθό (ευρύτερη περιοχή Πωγωνίου και Ζαγορίου) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4 (qry ry ry), 

♩ ~ 110 , = , MF/Mo, 
 ≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, ΑΓ  
Οx, Aκ.  
 

 
WD.6 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 

Πίνακας 4.10: Συστατικά στοιχεία των χορών ‘στα δύο’ (WD. 5), (WD. 6) 

Ονοµασία 
χορού Χορός «Βασιλικός θα γίνω» (WD. 5) Χορός «Στης πικροδάφνης τον ανθό» 

(WD. 6) 
Χορογραφία Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή 
Κινητική 
ενότητα 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βήµατα Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Λαβή Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Χρήση 
χώρου Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά 
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Χορευτές Άνδρες και Γυναίκες Άνδρες και Γυναίκες 
Ρυθµικό 
σχήµα Μέτρο 4/4 (qry q q)" 2+2 Μέτρο 4/4 (qry ry ry)" 2+2 

Ρυθµική 
οργάνωση 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά µέτρια ♩ - 
120 (Mo).  
Eπίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό (ΜF).  

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά µέτρια ♩ - 
110 (Mo).  
Επίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό (ΜF).  

Μουσική 
συνοδεία Οργανική συνοδεία + τραγούδι Οργανική συνοδεία + τραγούδι 

Τρόπος 
ερµηνείας 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Μοντέλο 
φόρµας 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

 

WD.7: Κλάµατα (περιοχής Πρεβέζης) 

 
Σχήµα 4.8. WD.7: Κλάµατα (περιοχής Πρεβέζης) 

 

Πίνακας 4.11. WD.7: Κλάµατα (περιοχής Πρεβέζης) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4 (q ry qq) & 

(q . q . q), 
♩ ~ 105 , = , MF/An ,  
 ≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, ΑΓ  
Οx, Aκ.  

 
WD.7 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 
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WD.8: Σέλφω (Ελαφότοπος και Τσεπέλοβο Ζαγορίου) 

 
Σχήµα 4.9. WD.8: Σέλφω (Ελαφότοπος και Τσεπέλοβο Ζαγορίου) 

 

Πίνακας 4.12. WD.8: Σέλφω (Ελαφότοπος και Τσεπέλοβο Ζαγορίου) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4  
(rydgyrdg rdg), 

♩ ~ 124 , = , MF/ΑΙ,  
 ≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, ΑΓ  
Οx, Aκ.  

 
WD.8 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 

Πίνακας 4.13: Συστατικά στοιχεία των χορών ‘στα δύο’ (WD. 7), (WD. 8) 

Ονοµασία 
χορού Χορός «Κλάµατα» (WD. 7) Χορός «Σέλφω» (WD. 8) 

Χορογραφία Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή 

Κινητική 
ενότητα 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βήµατα Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Λαβή Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Χρήση 
χώρου Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά 
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Χορευτές Άνδρες και Γυναίκες Άνδρες και Γυναίκες 

Ρυθµικό 
σχήµα Μέτρο 4/4 (q ry qq) " 2+2 Μέτρο 4/4 (rydgyrdg rdg) " 2+2 

Ρυθµική 
οργάνωση 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά αργή ♩ - 
105 (An).  
Eπίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό 
(ΜF).  

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά γρήγορη 
♩ - 124 (AΙ).  
Επίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό 
(ΜF).  

Μουσική 
συνοδεία Οργανική συνοδεία  Οργανική συνοδεία  

Τρόπος 
ερµηνείας 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Μοντέλο 
φόρµας 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

 

WD.9: Στιχοπλάκια (Τσεπέλοβο, Κήποι, Βίτσα Ζαγορίου) 

 
Σχήµα 4.10: WD.9: Στιχοπλάκια (Τσεπέλοβο, Κήποι, Βίτσα Ζαγορίου) 

 

Πίνακας 4.14: WD.9: Στιχοπλάκια (Τσεπέλοβο, Κήποι, Βίτσα Ζαγορίου) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4 
(rdg dgy dffg rdg), 

♩ ~ 88, =, MF/An, 
≡ /Ιµ /Ιρ,Q, W, ΑΓ  
Οx, Aκ.  
 

 
WD.9 = W1[δ/(δ)α32/4+(αο1/4-δ1/4)]+W2[α/(α)δ32/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------------- xn -------------------------------- 
 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 
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WD.10: Εψές µε το φεγγάρι (κοινότητες Κόνιτσας) 

 
Σχήµα 4.11: WD.10: Εψές µε το φεγγάρι (Κόνιτσα) 

 

Πίνακας 4.15: WD.10: Εψές µε το φεγγάρι (Κόνιτσα) 

Α/ΟΦ, F·1,  
4/4 (♩ ry♩ ♩),  

♩ ~ 110, =, MF/Mo, 
≡ /Ιµ /Ιρ,Q, W, ΑΓ  
Οx, Aκ.  

 
WD.10 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 
Πίνακας 4.16: Συστατικά στοιχεία των χορών «στα δύο» (WD. 9), (WD. 10) 

Ονοµασία 
χορού Χορός «Στιχοπλάκια» (WD. 9) Χορός «Εψές µε το φεγγάρι» (WD. 10) 

Χορογραφία Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή 
Κινητική 
ενότητα 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βήµατα Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Λαβή Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Χρήση 
χώρου Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά 

Χορευτές Άνδρες και Γυναίκες Άνδρες και Γυναίκες 
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Ρυθµικό 
σχήµα Μέτρο 4/4 (rdg dgydffg rdg)" 2+2 Μέτρο 4/4 (♩ ry♩ ♩) " 2+2 

Ρυθµική 
οργάνωση 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά αργή ♩ - 
88 (An).  
Επίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό (ΜF).  

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά µέτρια ♩ - 
110 (Mo).  
Επίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό (ΜF).  

Μουσική 
συνοδεία Οργανική συνοδεία + τραγούδι Οργανική συνοδεία + τραγούδι 

Τρόπος 
ερµηνείας 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Μοντέλο 
φόρµας 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

 

WD.11: Γενοβέφα (αστική περιοχή Ιωαννίνων) 

 
Σχήµα 4.12: WD.11: Γενοβέφα (αστική περιοχή Ιωαννίνων) 

Πίνακας 4.17: WD.11: Γενοβέφα (αστική περιοχή Ιωαννίνων) 

Α/Μ.εν.Φ, F·1, 
4/4 (♩ ry♩ ♩),  

♩ ~ 55, =, MF/L, 
≡ /Ιµ /Ιρ,Q, W, ΑΓ  
Οx, Aκ.  

 
WD.11.1 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

Α/Μ.εν.Φ, F·2, 
4/4 (eqe q q),  

♩ ~ 105, =, MF/An, 
≡ /Ιµ /Ιρ,Q, W, ΑΓ  
Οx, Aκ. 

 
WD.11.2 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 
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WD.12: Γκρίµποβο (Δήµου Ζίτσας Ιωαννίνων) 

 
Σχήµα 4.13: WD.12: Γκρίµποβο (Δήµου Ζίτσας Ιωαννίνων) 

 

Πίνακας 4.18: WD.12: Γκρίµποβο (Δήµου Ζίτσας Ιωαννίνων) 

Α/εν.Φ, F·1, 4/4  
(rrryryq) & (rrryqq),  

♩ ~ 80, =, MF/An, 
≡ /Ιµ /Ιρ,Q, W, ΑΓ  
Οx, Aκ.  

 
WD.12.1 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

Α/εν.Φ, F·2 
4/4 (qryqq),  

♩ ~ 128, =, MF/AI, 
≡ /Ιµ /Ιρ,Q, W, ΑΓ  
Οx, Aκ. 

 
WD.12.2 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 
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Πίνακας 4.19: Συστατικά στοιχεία των χορών «στα δύο» (WD. 11), (WD. 12) 

Ονοµασία 
χορού Χορός «Γενοβέφα» (WD. 11) Χορός «Γκρίµποβο» (WD. 12) 

Χορογραφία Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή 
Κινητική 
ενότητα 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη και στα δύο µέρη 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη και στα δύο µέρη. 

Βήµατα 

Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα στο α΄ µέρος και γρήγορα 
εναλλασσόµενα µε στηρίξεις στο 
πέλµα στο β΄ µέρος 

Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα στο α΄ µέρος και γρήγορα 
εναλλασσόµενα µε στηρίξεις στο 
πέλµα στο β΄ µέρος 

Λαβή Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Χρήση 
χώρου Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά 

Χορευτές Άνδρες και Γυναίκες Άνδρες και Γυναίκες 

Ρυθµικό 
σχήµα 

Μέτρο 4/4:  
α. (♩ ry♩ ♩) " 2+2 

β. (eqe q q) " 2+2 

Μέτρο 4/4:  
α. (rrryryq) & (rrryqq) " 2+2 

β. (qryqq)" 2+2 

Ρυθµική 
οργάνωση 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά αργή ♩ - 

55 (L) στο α΄ µέρος και ♩ - 105 (Mo) 
σχετικά γρήγορη στο β΄ µέρος. 
Eπίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό (ΜF).  

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά αργή ♩ - 

80 (An) στο α΄ µέρος και ♩ - 128 (AI) 
σχετικά γρήγορη στο β΄ µέρος. 
Eπίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό (ΜF).  

Μουσική 
συνοδεία Οργανική συνοδεία Οργανική συνοδεία 

Τρόπος 
ερµηνείας 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Μοντέλο 
φόρµας 

- Διµερής µη εναλλασσόµενη 
αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

- Διµερής εναλλασσόµενη αλυσιδωτή 
φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

 
4.1.2.1.4. Αυτούσιες φόρµες από γειτονικές περιοχές της Ηπείρου 

 
WD.13: Λούκας (Βλάστη Κοζάνης) 

Πίνακας 4.20: WD.13: Λούκας (Βλάστη Κοζάνης) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4  
(r.g ryryq) & (ryryryry), 

♩ ~ 93 , = , MF/An , 
 ≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, 
ΑΑΓΓ, Οx, Aκ. 
  

 
WD.13 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 
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Σχήµα 4.14: WD.13: Λούκας (Βλάστη Κοζάνης) 

 
WD.14: Μπήκαν κλέφτες στο µαντρί (Καραγκούνηδες Καρδίτσας και Τρικάλων) 

 
Σχήµα 4.15: WD.14: Μπήκαν κλέφτες στο µαντρί (Καραγκούνηδες Καρδίτσας και Τρικάλων) 
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Πίνακας 4.21: WD.14: Μπήκαν κλέφτες στο µαντρί (Καραγκούνηδες Καρδίτσας και Τρικάλων) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4 (q ry qq), 

♩ ~ 115, = , MF/Mo,  
 ≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, ΓΑ 
Οx, Aκ.  
 

 
WD.14 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 
Πίνακας 4.22: Συστατικά στοιχεία των χορών ‘στα δύο’ (WD. 13), (WD. 14) 

Ονοµασία 
χορού Χορός «Λούκας» (WD. 13) Χορός «Μπήκαν κλέφτες» (WD. 14) 

Χορογραφία Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή 
Κινητική 
ενότητα 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βήµατα Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Λαβή Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Χρήση 
χώρου Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά 

Χορευτές Άνδρες και Γυναίκες Άνδρες και Γυναίκες 

Ρυθµικό 
σχήµα 

Μέτρο 4/4 (r.g ryryq) & (ryryryry), 
" 2+2 

Μέτρο 4/4 (q ry qq)" 2+2 

Ρυθµική 
οργάνωση 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά αργή  
♩ - 93 (An).  
Eπίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό (ΜF).  

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά µέτρια  
♩ - 115 (Mo).  
Επίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό (ΜF).  

Μουσική 
συνοδεία Οργανική συνοδεία + τραγούδι Οργανική συνοδεία + τραγούδι 

Τρόπος 
ερµηνείας 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Μοντέλο 
φόρµας 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

 
WD.15: Μακρυνίτσα (Νάουσα Μακεδονίας, 
στο δρώµενο «Μπούλες & γενίτσαροι») 

Πίνακας 4.23: WD.15: Μακρυνίτσα (Νάουσα Μακεδονίας, στο δρώµενο «Μπούλες & γενίτσαροι») 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4 (q. e qq)  

& (q. eEery), 

♩ ~ 73 , = , MF/Ad , 
 ≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, Α  
Οx, Aκ. 

 
WD.15 = W1[δ2/4+(α>δ1/4-δ1/4)] + W2[α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 
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Σχήµα 4.16: WD.15: Μακρυνίτσα (Νάουσα Μακεδονίας, στο δρώµενο «Μπούλες & γενίτσαροι») 

 

WΜD.16: Σβαρνιάρα (Σοφάδες Καρδίτσας) 

 
Σχήµα 4.17: WΜD.16: Σβαρνιάρα (Σοφάδες Καρδίτσας) 

 

Πίνακας 4.24: WΜD.16: Σβαρνιάρα (Σοφάδες Καρδίτσας) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4 (q ry qq), 

♩ ~ 110 , = , MF/Mo,  
 ≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W & M, 
ΓΑ, Οx, Aκ. 

 
WD.16 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
ΜD.16 = Μ1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + Μ2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
----------------------------- xn ---------------------------- 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 
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Πίνακας 4.25: Συστατικά στοιχεία των χορών ‘στα δύο’ (WD. 15), (WD. 16) 

Ονοµασία 
χορού Χορός «Μακρυνίτσα» (WD. 15)  Χορός «Σβαρνιάρα» (WD. 16) 

Χορογραφία Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή 
Κινητική 
ενότητα 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βήµατα Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Λαβή Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Χρήση 
χώρου Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά 

Χορευτές Άνδρες (µόνο στο δρώµενο «µπούλες 
και γενίτσαροι») Άνδρες και Γυναίκες 

Ρυθµικό 
σχήµα Μέτρο 4/4 (q. e qq) & (q. eEery)" 2+2 Μέτρο 4/4 (q ry qq)," 2+2 

Ρυθµική 
οργάνωση 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά αργή  
♩ - 73 (Ad).  
Eπίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό (ΜF).  

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά µέτρια  
♩ - 110 (Mo).  
Eπίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό 
(ΜF).  

Μουσική 
συνοδεία Οργανική συνοδεία (στο δρώµενο) Οργανική συνοδεία (+ τραγούδι 

νεώτερα) 
Τρόπος 
ερµηνείας 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Μοντέλο 
φόρµας 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

 
WD.17: Γιούργια (πεδινή περιοχή Καρδίτσας) 

 
Σχήµα 4.18: WD.17: Γιούργια (πεδινή περιοχή Καρδίτσας) 
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Πίνακας 4.26: WD.17: Γιούργια (πεδινή περιοχή Καρδίτσας) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4 (q. q e q), 

♩ ~ 165 , = , MF/Pr , 
 ≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, ΓΑ  
Οx, Aκ.  

 
WD.17 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 
WD.18: Στρωτός (Περιοχή Γρεβενών) 

 
Σχήµα 4.19: WD.18: Στρωτός (Περιοχή Γρεβενών) 

 
Πίνακας 4.27: WD.18: Στρωτός (Περιοχή Γρεβενών) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4 (q ry qq), 
♩ ~ 100 , = , MF/An , 
 ≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, ΑΓ  
Οx, Aκ.  
 

 
WD.18 = W1 [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] + W2 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 
Πίνακας 4.28: Συστατικά στοιχεία των χορών ‘στα δύο’ (WD. 17), (WD. 18) 

Ονοµασία 
χορού Χορός «Γιούργια» (WD. 17)  Χορός «Στρωτός» (WD. 18) 

Χορογραφία Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή 

Κινητική 
ενότητα 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 
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Βήµατα Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Λαβή Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Χρήση 
χώρου Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά 

Χορευτές Άνδρες και Γυναίκες Άνδρες και Γυναίκες 

Ρυθµικό 
σχήµα Μέτρο 4/4 (q. q e q) " 2+2 Μέτρο 4/4 (q ry qq) " 2+2 

Ρυθµική 
οργάνωση 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά γρήγορη 
♩ - 165 (Pr).  
Eπίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό 
(ΜF).  

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά αργή ♩ - 
100 (An).  
Επίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό 
(ΜF).  

Μουσική 
συνοδεία Οργανική συνοδεία + τραγούδι  Οργανική συνοδεία + τραγούδι 

Τρόπος 
ερµηνείας 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Μοντέλο 
φόρµας 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

 
4.1.2.1.3. Μεταπλασµένες χρονικά φόρµες τύπου «στα δύο» 

 
WD.19: Χειµαριώτικο (Ηπείρου) 

 
Σχήµα 4.20: WD.19: Χειµαριώτικο (Ηπείρου) 
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Πίνακας 4.29: WD.19: Χειµαριώτικο (Ηπείρου) 

Α/ΟΦ, F·1, 7/8 (3+2+2) 
(rdgyr.g ry), 

e ~ 205 , = , MF/Pr, 

 ≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, ΑΓ  
Οx, Aκ.  

 
WD.19 = W1 [δ3/8+(α2/8-δ2/8)] + W2 [α3/8+(δ2/8-α2/8)] 
 
----------------------------- xn ---------------------------- 
 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 

WD.20: Ανασελίτσα (Κόνιτσα) 

 
Σχήµα 4.21: WD.20: Ανασελίτσα (Κόνιτσα) 
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Πίνακας 4.30: WD.20: Ανασελίτσα (Κόνιτσα) 

Α/ΟΦ, F·1, 15/16  
(rry r.g e e.), 

x ~ 300 , = , MF/Pr,  

≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, ΑΓ  
Οx, Aκ. 

 
WD.20 = W1 [δ6/16+α4/16+δ5/16] + W2 [α6/16+δ2/16+α3/16] 
 
 ------------------------------ xn ------------------------------- 

(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 
Πίνακας 4.31: Συστατικά στοιχεία των χορών τύπου ‘στα δύο’ (WD. 19), (WD. 20) 

Ονοµασία 
χορού Χορός «Χειµαριώτικο» (WD. 19)  Χορός «Ανασελίτσα» (WD. 20) 

Χορογραφία Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή 

Κινητική 
ενότητα 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βήµατα Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Αργά, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Λαβή Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Χρήση 
χώρου Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά 

Χορευτές Άνδρες και Γυναίκες Άνδρες και Γυναίκες 

Ρυθµικό 
σχήµα Μέτρο 7/8 (rdgyr.g ry), " 3+2+2 Μέτρο 15/16 (rry r.g e e.), 

" 6+4+5 

Ρυθµική 
οργάνωση 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά γρήγορη 
e - 205 (Pr). 
Επίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό 
(ΜF). 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά γρήγορη 
x - 300 (Pr). 
Επίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό 
(ΜF). 

Μουσική 
συνοδεία Οργανική συνοδεία + τραγούδι Οργανική συνοδεία 

Τρόπος 
ερµηνείας 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Μοντέλο 
φόρµας 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 
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WD.21: Εµπρ’ οπίσ’ ή Λάχανα ή Κερασουνταίικον (Πόντος) 

 
Σχήµα 4.22: WD.21: Εµπρ’ οπίσ’ ή Λάχανα ή Κερασουνταίικον (Πόντος) 

 

Πίνακας 4.32: WD.21: Εµπρ’ οπίσ’ ή Λάχανα ή Κερασουνταίικον (Πόντος) 

Α/ΟΦ, F·1,  
9/16 (dg dg dg es), 

x ~ 380, = , MF/Pr , 

 ≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, ΑΓ, 
Οx, Aκ. 

 
WD.21 = W1 [δ4/16+α2/16+δ3/16] + W2 [α4/16+δ2/16+α3/16] 
 
 ------------------------------- xn ------------------------------- 
 

(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 
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WD.22: Κοτσιχτόν οµάλ (Αµισός, Κερασούντα Πόντου) 

 
Σχήµα 4.23: WD.22: Κοτσιχτόν οµάλ (Αµισός, Κερασούντα Πόντου) 

 

Πίνακας 4.33: WD.22: Κοτσιχτόν οµάλ (Αµισός, Κερασούντα Πόντου) 

Α/ΟΦ, F·1,  
9/16 (dg dg dg es), 

x ~ 380 , = , MF/ Pr,  

≡ / Ιµ / Ιρ, Q, W, ΑΓ  
Οx, Aκ. 

 
WD.22 = W1 [{(α)δ82/16-δ2/16}+α2/16+δ3/16] + 

 
             + W2 [{(δ)α82/16-α2/16}+δ2/16+α3/16] 
 
 --------------------------- xn ---------------------------- 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 

Πίνακας 4.34: Συστατικά στοιχεία των χορών τύπου ‘στα δύο’ (WD.21), (WD.22) 

Ονοµασία 
χορού 

Χορός «Εµπρ’ οπίσ’ ή Λάχανα ή 
Κερασουνταίικον» (WD.21)  Χορός «Κοτσιχτόν οµάλ» (WD.22) 

Χορογραφία Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή 

Κινητική 
ενότητα 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βήµατα Γρήγορα, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Γρήγορα, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Λαβή Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 

Από τις παλάµες µε λυγισµένους 
αγκώνες (W) 
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Χρήση 
χώρου Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά 

Χορευτές Άνδρες και Γυναίκες Άνδρες και Γυναίκες 

Ρυθµικό 
σχήµα Μέτρο 9/16 (dg dg dg es) " 2+2+2+3 Μέτρο 9/16 (dg dg dg es) " 2+2+2+3 

Ρυθµική 
οργάνωση 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά πολύ 
γρήγορη x - 380 (Pr).  
Eπίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό 
(ΜF). 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά πολύ 
γρήγορη x - 380 (Pr).  
Επίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό 
(ΜF). 

Μουσική 
συνοδεία Οργανική συνοδεία + τραγούδι Οργανική συνοδεία + τραγούδι 

Τρόπος 
ερµηνείας 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές 
εναλλαγές 

Μοντέλο 
φόρµας 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

 

MD.23: Κοτσαγγέλ(ιν) (Πόντος - παµποντιακό) 

 
Σχήµα 4.24: MD.23: Κοτσαγγέλ(ιν) (Πόντος - παµποντιακό) 
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Πίνακας 4.35: MD.23: Κοτσαγγέλ(ιν) (Πόντος - παµποντιακό) 

Α/ΟΦ, F·1, 7/16 
(dg dg e.), x ~ 380, =, 

MF/Pr,  
≡ / Ιµ / Ιρ, Q, Μ, ΑΓ. 
Οx, Aκ. 

 
ΜD.23 = Μ1 [δ2/16+α2/16+δ3/16] + Μ2 [α2/16+δ2/16+α3/16] 
 
 ------------------------------ xn ------------------------------- 

(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 
Πίνακας 4.36: Συστατικά στοιχεία του χορού τύπου ‘στα δύο’ (ΜD. 23) 

Ονοµασία 
χορού Χορός «Κοτσαγγέλ(ιν)» (ΜD. 23)  

Χορογραφία Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή 

Κινητική 
ενότητα 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βήµατα Γρήγορα, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις στο 
πέλµα 

Λαβή Από τις παλάµες µε τεντωµένους αγκώνες 
(Μ) 

Χρήση 
χώρου Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά 

Χορευτές Άνδρες και Γυναίκες 

Ρυθµικό 
σχήµα Μέτρο 7/16 (dg dg e.) " 2+2+3 

Ρυθµική 
οργάνωση 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά πολύ γρήγορη 
x - 380 (Pr). 
Επίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό (ΜF).  

Μουσική 
συνοδεία Οργανική συνοδεία + τραγούδι 

Τρόπος 
ερµηνείας Σχετικά µικρά βήµατα - διπλές εναλλαγές 

Μοντέλο 
φόρµας 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

 

4.1.2.1.4. Ετερόµορφες φόρµες τύπου «στα δύο» 
 

Πίνακας 4.37: ΣD.24: Καγκελευτός (Ιερισσός Χαλκιδικής) 

Α/ΟΦ, F·1, 4/4 
(qryqq), q ~ 90, = , 

MF/An,  
≡ / Ιµ / Ιρ, Q, Σ, Α-
Γ, Οx, Aκ. 

 
ΣD.24 = Σ1 [α2/4+(δ1/4-α1/4)] + Σ2 [δ2/4+(δ)αν2/4] 
 
------------------------------ xn --------------------------- 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 
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Πίνακας 4.38: ΣD.25: Θ’λυκωτός – Είναι µικρό το µαύρο (Κόνιτσα) 

Α/ΟΦ, F·1, 6/8 
(rtyrty), e ~ 100, = , 

MF/An,  
≡ / Ιµ / Ιρ, Q, Σ, Α-
Γ, Οx, Aκ. 

 
ΣD.25 = Σ1 [α3/8+(δ1/8-α2/8)] + Σ2 [δ3/8+(δ)α53/8] 
 
 ------------------------------ xn -------------------------- 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 
Πίνακας 4.39: Συστατικά στοιχεία των χορών τύπου ‘στα δύο’ (ΣD.24 & ΣD.25) 

Ονοµασία 
χορού Χορός «Καγκελευτός» (ΣD. 24)  Χορός «Θ’λυκωτός» (ΣD. 25) 

Χορογραφία Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή 

Κινητική 
ενότητα 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βήµατα Γρήγορα, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα και στη φτέρνα 

Γρήγορα, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Λαβή Από τις παλάµες αγκαζέ - θηλυκωτά 
(Σ) 

Από τις παλάµες αγκαζέ - θηλυκωτά 
(Σ) 

Χρήση 
χώρου 

Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά 
µε καγκελίσµατα 

Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά 
και αριστερά 

Χορευτές Άνδρες και Γυναίκες Άνδρες και Γυναίκες 

Ρυθµικό 
σχήµα Μέτρο 4/4 (q dg q q) " 2+2 Μέτρο 6/8 (rtyrty) " 3+3 

Ρυθµική 
οργάνωση 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά αργή 
q - 90 (An).  
Eπίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό 
(ΜF).  

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά αργή 
e - 100 (An). 
Επίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό 
(ΜF).  

Μουσική 
συνοδεία Οργανική συνοδεία + τραγούδι Οργανική συνοδεία + τραγούδι 

Τρόπος 
ερµηνείας 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλή 
εναλλαγή στο α΄ ΚΜ και καταληκτικό 
του χορού «στα τρία» στο β΄ ΚΜ 

Σχετικά µικρά βήµατα - διπλή 
εναλλαγή στο α΄ ΚΜ και καταληκτικό 
του χορού «στα τρία» στο β΄ ΚΜ 

Μοντέλο 
φόρµας 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 
διµερής εναλλασσόµενη 
- Συµµετρική (2) 

 
Πίνακας 4.40: ΣD.26: Κωστηλάτα, χορός Μέσα έξω (Θεσπρωτία) 

Α/ΟΦ, F·1, 6/8 
(rtyrty), e ~ 155, = , 

MF/AI,  
≡ / Ιµ / Ιρ, Q, Σ,  
Α-Γ, Οx, Aκ. 

 
ΣD.26 = Σ1 [α3/8+(α)δ1,23/8] + Σ2 [δ3/8+(α1/8-δ2/8)] 
 
------------------------------ xn --------------------------- 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 
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Πίνακας 4.41: ΣD.27: Καγκελάρι (ορεινά χωριά Άρτας) 

Α/ΟΦ, F·1, 6/8 
(rtyrty), e ~ 140, = , 

MF/AI,  
≡ / Ιµ / Ιρ, Q, Σ,  
Α-Γ, Οx, Aκ. 

 
ΣD.27 = Σ1 [α3/8+(α)δ1,23/8] + Σ2 [δ3/8+(δ)α33/8] 
 
------------------------------ xn --------------------------- 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 
Πίνακας 4.42: Συστατικά στοιχεία των χορών τύπου ‘στα δύο’ (ΣD.26 & ΣD.27) 

Ονοµασία 
χορού Χορός «Κωστηλάτα» (ΣD.26)  Χορός «Καγκελάρι» (ΣD.27) 

Χορογραφία Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή 

Κινητική 
ενότητα 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βήµατα Γρήγορα, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα  

Γρήγορα, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Λαβή 
Από τις παλάµες µε λυγυσµένους τους 
αγκώνες (W) ή από τις παλάµες αγκαζέ 
- θηλυκωτά (Σ) 

Από τις παλάµες αγκαζέ - θηλυκωτά 
(Σ) 

Χρήση 
χώρου Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά  Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά 

µε καγκελίσµατα 

Χορευτές Άνδρες και Γυναίκες Άνδρες και Γυναίκες 

Ρυθµικό 
σχήµα Μέτρο 6/8 (rtyrty) " 3+3 Μέτρο 6/8 (rtyrty) " 3+3 

Ρυθµική 
οργάνωση 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά γρήγορη 
e - 155 (AI). 
Eπίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό 
(ΜF).  

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά γρήγορη 
e - 140 (AI). 
Επίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό 
(ΜF).  

Μουσική 
συνοδεία Οργανική συνοδεία + τραγούδι Τραγούδι των χορευτών  

Τρόπος 
ερµηνείας 

Σχετικά µικρά βήµατα - µε 
καταληκτικό του χορού «στα τρία» στο 
α΄ ΚΜ και διπλή εναλλαγή στο β΄ ΚΜ  

Σχετικά µικρά βήµατα - καταληκτικά 
του χορού «στα τρία» στο α΄ & β΄ ΚΜ 

Μοντέλο 
φόρµας 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 
- Συµµετρική (2) 

 

4.1.2.1.5. Συγγενικές και ετερόµορφες φόρµες τύπου «στα δύο» 
Πίνακας 4.43: ΤD.28: Πατούλα & Πιπιλοµάταινα (Πόντος) 

Α/ΟΦ, F·1, 9/8 
(ryryryrty), e ~ 280, 

= , MF/Pr,  
≡ / Ιµ / Ιρ, Q, Τ, ΑΓ  
Οx, Aκ.  

 
ΤD.28 = Τ1 [δ2/8+α2/8+δ2/8+(α)δ43/8] +  
 
           + Τ2 [αο2/8+δο2/8+αο2/8+(αο)α33/8] 
------------------------------ xn -------------------------- 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 
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Πίνακας 4.44: ΨD.29: Απλός καρσιλαµάς (Προποντίδα, Μικρά Ασία) 

ΑΝ/ΦΚΑ, F·1, 9/8 
(ryryryrty), e ~ 260, = , 

MF/Pr,  
≡ / Ιµ / Ιρ, Q, Τ, ΑΓ  
Οx, Aκ.  

 
ΨD.29 = Ψ1 [δ2/8+α2/8+δ2/8+(α)δ43/8] + 
 
            + Ψ2 [αο2/8+δο2/8+αο2/8+(αο)α33/8] 
------------------------------ xn -------------------------- 
(απεριόριστη επανάληψη της ίδιας χορευτικής φράσης) 

 
Πίνακας 4.45: Συστατικά στοιχεία των χορών τύπου ‘στα δύο’ (ΤD.28 & ΨD.29) 

Ονοµασία 
χορού Χορός «Πατούλα» (ΤD.28)  Χορός «Απλός καρσιλαµάς» (ΨD.29) 

Χορογραφία Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή Συγκεκριµένη χορογραφική δοµή µε 
ελεύθερη χρήση του χώρου 

Κινητική 
ενότητα 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη 

Βασική χορευτική φράση συνεχώς 
επαναλαµβανόµενη µε δυνατότητα 
περιορισµένου αυτοσχεδιασµού 

Βήµατα Γρήγορα, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα  

Γρήγορα, εναλλασσόµενα µε στηρίξεις 
στο πέλµα 

Λαβή Από τους ώµους µε τεντωµένους τους 
αγκώνες (Τ) Χωρίς λαβή µε ελεύθερα χέρια 

Χρήση 
χώρου Κυκλικό – κατεύθυνση προς τα δεξιά  Αντικριστά, ελεύθερη χρήση του 

χώρου 

Χορευτές Άνδρες και Γυναίκες Άνδρες και Γυναίκες 

Ρυθµικό 
σχήµα Μέτρο 9/8 (ryryryrty) " 2+2+2+3 Μέτρο 9/8 (ryryryrty) " 2+2+2+3 

Ρυθµική 
οργάνωση 

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά γρήγορη 
e - 280 (Pr). 
Eπίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό 
(ΜF).  

Ταχύτητα εκτέλεσης σχετικά γρήγορη 
e - 260 (Pr). 
Επίπεδο έντασης σχετικά χαλαρό 
(ΜF).  

Μουσική 
συνοδεία Οργανική συνοδεία + τραγούδι Οργανική συνοδεία + τραγούδι 

Τρόπος 
ερµηνείας 

Σχετικά µικρά βήµατα - µε µίξη µιας 
εναλλαγής και ενός καταληκτικού του 
χορού «στα τρία» και στα δύο ΚΜ (α΄ 
και β΄), αντιθετικά µεταξύ τους  

Σχετικά µικρά βήµατα - µε µίξη µιας 
εναλλαγής και ενός καταληκτικού του 
χορού «στα τρία» και στα δύο ΚΜ (α΄ 
και β΄), αντιθετικά µεταξύ τους  

Μοντέλο 
φόρµας 

- Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 
- Συµµετρική (2) 

- Φόρµα κλειστού αυτοσχεδιασµού 
- Συµµετρική (2) 

 

4.1.2.1.6. Σχέσεις συστατικών στοιχείων µέσα στο χρόνο 
Κάθε χορευτική φράση δοµείται από δύο κινητικά µοτίβα, το καθένα από τα οποία 
αντιστοιχεί σε ένα µουσικό µέτρο (ρυθµικό µοτίβο). Κάθε κινητικό µοτίβο δοµείται 
από δύο κύτταρα, όπου το πρώτο αποτελείται από ένα κινητικό στοιχείο και το 
δεύτερο από δύο κινητικά στοιχεία. Το πρώτο κύτταρο σε κάθε κινητικό µοτίβο 
λειτουργεί ως κινητικό στοιχείο. Η διάρκεια κάθε κινητικού µοτίβου καθορίζεται 
από την διάρκεια του αντίστοιχου ρυθµικού. 
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Σε κάθε κινητικό µοτίβο αντιστοιχούν τρεις ανισόχρονες κινήσεις από τις οποίες 
η πρώτη αντιστοιχεί στον ισχυρό τονισµό του µέτρου (θέση στη µουσική και την 
κίνηση) και είναι ως χρονική διάρκεια διπλάσια της δεύτερης και τρίτης σε 
περίπτωση τετράσηµου µουσικού µέτρου (ίση µε το άθροισµα της χρονικής αξίας 
της δεύτερης και τρίτης κίνησης). Η δεύτερη και τρίτη κίνηση αποτελούν το 
κύτταρο που αντιστοιχεί στο δεύτερο µέρος του µουσικού µέτρου και είναι µεταξύ 
τους ισόχρονες. Έτσι σε 4σηµο µουσικό µέτρο σε κάθε κινητικό µοτίβο η πρώτη 
κίνηση είναι ίση µε χρονική αξία 2/4 και η δεύτερη και τρίτη κίνηση ίση µε χρονική 
αξία 1/4. 
Η χορευτική φράση των επιλεγµένων χορών αποτελείται από δύο µουσικά 

µέτρα των 4/4 ανάλογα µε τη µελωδική εκτέλεση και τη µουσική καταγραφή και 
αντιστοιχούν σε δύο κινητικά µοτίβα. Σε κάθε κινητικό µοτίβο παρατηρούνται 
τρεις ανισόχρονες κινήσεις, ίσες µε 2/4 η πρώτη και από 1/4 η δεύτερη και τρίτη 
σε 4σηµο ρυθµό. 
Η πρώτη οµάδα αποτελείται από τρεις µετακινήσεις προς τα δεξιά, όπου 

παρατηρείται εναλλαγή των «δεικτών στήριξης» και η δεύτερη επίσης από τρεις 
µετακινήσεις προς τα δεξιά µε εναλλαγή των «δεικτών στήριξης». Μάλιστα οι τρεις 
κινήσεις της πρώτης οµάδας είναι αντιθετικές µε τις τρεις κινήσεις της δεύτερης 
οµάδας. 

Πωγωνίσιος (2+2) Ανοικτός κύκλος, συµµετοχή πολλών ατόµων, 
µέτωπο στο κέντρο του κύκλου, κίνηση προς τα 
δεξιά, λαβή από τις παλάµες.  
Α/ΟΦ, ΑΓ ή ΑΓ, W ή Μ ή Σ, 

                            q   ry                           q                             q 

1 δ΄ (κίνηση/θέση δεξιού 
ποδιού δεξιά) 

α (κίνηση/θέση 
αριστερού ποδιού 
δεξιά) 

δ (κίνηση/θέση δεξιού 
ποδιού δεξιά) 

2 α΄ (κίνηση/θέση 
αριστερού ποδιού δεξιά) 

δ (κίνηση/θέση δεξιού 
ποδιού δεξιά) 

α (κίνηση/θέση αριστερού 
ποδιού δεξιά) 

 
Παρατηρείται η εξής εναλλαγή «δεικτών στήριξης» που κωδικοποιείται στον 
παρακάτω κινητότυπο: 

1ο κινητικό µοτίβο 2ο κινητικό µοτίβο 
δ΄ (α – δ) α΄ (δ – α) 

  

Τα ισχυρά σηµεία των δύο µέτρων δίνουν τη σχέση (δ΄, α΄). Οι χοροί 
προσδιορίζονται από ισοµετρία, ισορρυθµικότητα και αντιστοιχία. 
Προσδιορίζοντας το χορό «στα δύο» σε µια δεδοµένη χρονική στιγµή, καθώς 

και σε αντίστοιχες διαδοχικές φάσεις, διαπιστώνεται ότι η χορευτική φράση 
αποτελείται από δύο κινητικά µοτίβα, όπου το καθένα αποτελείται από τρεις 
κινήσεις. Οι κινητικοί συνδυασµοί των δύο κινητικών µοτίβων είναι αντιθετικοί 
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µεταξύ τους ως προς τη σύνθεσή τους και ο συνδυασµός τους δηµιουργεί 
προωθητική κίνηση δεξιά ως προς τη χρήση του χώρου. 
Από τις παραπάνω παραθέσεις των µορφότυπων των χορών WD.3, WD.4, 

WD.5, WD.6, WD.7, WD.8., WD.9, WD.10, WD.11, WD.12, WD.13, WD.14, 
WD.15, WD.16, WD.17, WD.18, προκύπτει ότι χορός «στα δύο» µπορεί να 
χαρακτηριστεί κάθε χορός που παρουσιάζει ορισµένα µορφολογικά και συντακτικά 
δεδοµένα που αναφέρονται συνοπτικά στα παρακάτω: 
1. Χρησιµοποίηση δύο µουσικών µέτρων (ρυθµικών µοτίβων) για την απόδοση 

της χορευτικής φράσης. 
2. Χρησιµοποίηση τεσσάρων µέτρων (ρυθµικών µοτίβων) για την πλήρη ταύτιση 

χορευτικής και µουσικής περιόδου. 

3. Ισορρυθµική δοµή. 
4. Ισοµετρική δοµή. 

5. Τετράµετρη µουσική φράση. 
6. Τετράσηµος ρυθµός. 

7. Ρυθµική αγωγή αργή, µέτρια, γρήγορη και σταθερή (από q~55 έως q~165). 

8. Χρησιµοποίηση δύο κινητικών µοτίβων για το σχηµατισµό της χορευτικής 
φράσης. 

9. Ανισόχρονες κινήσεις κατά την πορεία επανάληψης των κινητικών µοτίβων, 
ανεξάρτητα από το ρυθµικό σχήµα και τη ρυθµική αγωγή. 

10. Τρεις κινήσεις σε κάθε κινητικό. 
11. Πλήρης αντιστοιχία στα χαµηλά δοµικά επίπεδα χορού και µουσικής (κινητικό 

µοτίβο / ρυθµικό µοτίβο). 
12. Τα δύο κινητικά µοτίβα, αντιθετικά µεταξύ τους, δηµιουργούν προώθηση στο 

χώρο δεξιά. 
13. Γραµµική πορεία δεξιά. 
14. Οµοιογενής χορευτική φόρµα αλυσιδωτή σχεδιασµένη µε την αρχή της 

παρατακτικής σύνδεσης. Συναντώνται και διµερείς χορευτικές φόρµες 
εναλλασσόµενες ή µη, σχεδιασµένες µε την αρχή της οµαδοποίησης, που όµως 
και στα δύο µέρη τους αποδίδεται η χορευτική φράση µε αυτούσια φόρµα του 
χορού «στα δύο», µε διαφορά στη ρυθµική αγωγή. 

15. Οµαδικός χορός. 
16. Συµµετοχή και των δύο φύλων όλων των ηλικιών. 
17. Λαβή των χεριών από τις παλάµες µε λυγισµένους ή τεντωµένους τους 

αγκώνες και σε κάποιες περιπτώσεις αγκαζέ ή θηλυκωτά. 

18. Κυκλικό χορευτικό σχήµα. 
19. Ανοικτός κύκλος ή επάλληλοι χορευτικοί κύκλοι. 
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20. Εναλλαγή «δεικτών στήριξης» που κωδικοποιείται στον εξής κινητότυπο: 

| δ΄    α  -  δ | α΄    δ  -  α | 
21. Τα ισχυρά σηµεία των δύο µουσικών µέτρων αντίστοιχα δίνουν την κινητική 

σχέση ( δ΄, α΄ ) ενώ τα ασθενή του πρώτου µέτρου δίνουν τη σχέση (α – δ ) και 
τα ασθενή του δεύτερου µέτρου δίνουν τη σχέση (δ – α). 

Από αυτά προκύπτει η εξής κινητική σχέση: 

δ΄ + (α – δ) α΄ + (δ – α) 

Από τα παραπάνω αναφερθέντα, τις αναλύσεις, τους πίνακες και τις σχέσεις 
προκύπτουν ορισµένες παρατηρήσεις που αφορούν τους συνδυασµούς των 
σχέσεων των κινητικών στοιχείων των δύο αντιθετικών συνδυαζόµενων µοτίβων 
όπου: 
1. Έχουµε συνδυασµό των αντιθετικών κινητικών µοτίβων, µε τρία κινητικά 
στοιχεία [δ+(α-δ)] & [α+(δ-α)] σε κάθε κινητικό µοτίβο (αυτούσιες φόρµες 
χορών «στα δύο»), µε την αντίθεση να δηµιουργεί: 

i. Ως προς τη χρήση του χώρου: Προώθηση δεξιά. 
ii. Ως προς τη χρήση του χρόνου: Ποικίλουν οι χρονικές διάρκειες – αξίες των 
κινητικών στοιχείων ανάλογα µε το µουσικό µέτρο και το ρυθµικό σχήµα 
αυτού (µε την ανάλογη αντιστοιχία δοµικών επιπέδων µουσικής και 
κίνησης). 

iii. Ως προς τη σύνθεση των κινητικών µοτίβων της χορευτικής φράσης: 
Συνήθως στο πρώτο κινητικό µοτίβο συναντάται ο κινητικός συνδυασµός 
που αντιστοιχεί σε [δ+(α-δ)]. Στο δεύτερο κινητικό µοτίβο συναντάται 
αντίστοιχα ο αντιθετικός συνδυασµός του πρώτου, δηλαδή [α+(δ-α)] που 
ακολουθεί τον προηγούµενο. 

2. Τα ρυθµικά σχήµατα που συναντάµε στις αυτούσιες φόρµες (µε τρία κινητικά 
στοιχεία σε κάθε κινητικό µοτίβο) είναι τα εξής:  

i. 2/4 ή 4/8 µε χρονικές αξίες q   e   e  και  

ii. 4/4 (2+2) µε χρονικές αξίες h   q   q 

Απ’ όλες τις προηγούµενες θέσεις που προέκυψαν φαίνεται ότι ορισµένες 
ιδιότητες παραµένουν σταθερές και άλλες µεταβάλλονται στις αυτούσιες 
χορευτικές φόρµες του «στα δύο»: 

 
§ Σταθερές ιδιότητες: 
1. Ρυθµικό / κινητικό δίµετρο. 
2. Πλήρης αντιστοιχία στο επίπεδο κινητικού / µουσικού µέτρου. 

3. Ανισοχρονισµός κινήσεων. 
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4. Τρία κινητικά στοιχεία σε κάθε κινητικό µοτίβο. 

5. Εναλλαγές «δεικτών στήριξης». 
6. Ακολουθία εναλλαγής δεικτών στήριξης» µε τη χρήση δύο αντιθετικών 
κινητικών µοτίβων: | δ   α   δ | α   δ   α | 

7. Τα ισχυρά µέρη των δύο µέτρων δίνουν την κινητική σχέση: (δ΄, α΄). 

8. Ισοµετρική και ισορρυθµική δοµή. 
9. Σταθερή αντιθετική χρήση των δύο (αντιθετικών) κινητικών µοτίβων µε δεξιά 
προωθητικά. 

10. Σταθερότητα ως προς τις χρονικές διάρκειες – αξίες των κινητικών στοιχείων 
των µοτίβων και των µεταξύ τους σχέσεων. Έτσι παρατηρείται η παρακάτω 
σχέση που προκύπτει από το αντίστοιχο ρυθµικό σχήµα: 2:1:1 

11. Τα κινητικά στοιχεία του δεύτερου µέρους του πρώτου και δεύτερου κινητικού 
µοτίβου (όταν τα µουσικά µέτρα δοµούνται από δύο µέρη (4/8, 4/4). 

1ο κινητικό µοτίβο 2ο κινητικό µοτίβο 
 

δ΄ 
 

 
 α               δ 

 
α΄ 

 
δ              α 

  

12. Δοµή µουσικής συνοδείας 

a. Ρυθµικό σχήµα / ρυθµική οργάνωση ήτοι: 4/8 (2+2), 4/4 (2+2). 
b. Σύµπτωση µουσικών / χορευτικών ενοτήτων στο επίπεδο των φράσεων (οι 
χορευτικές φόρµες µε την διπλή τους επανάληψη – χρήση 4 µουσικών 
(ρυθµικών) µέτρων, ως χορευτική περίοδος ταυτίζεται µε την αντίστοιχη 
χορευτική φράση που ολοκληρώνεται σε 4 µουσικά (ρυθµικά) µέτρα. 
 

§ Μεταβλητές ιδιότητες: 
1. Δοµή µουσικής συνοδείας. 

i. Ρυθµικό σχήµα / ρυθµική οργάνωση ήτοι: 2/4, 4/8 (2+2), 4/4 (2+2). 
2. Χορευτικό σχήµα (µονός / επάλληλοι κύκλοι). 

3. Χορευτική διάταξη (ΑΓ, Α-Γ, ΑΓ, ΓΑ, ΑΑΓΓ). 
4. Φύλο και αριθµός χορευτών. 
5. Απόκλιση ως προς τις κατευθύνσεις και γωνίες χρήσης του χώρου των 
κινητικών στοιχείων του κάθε κινητικού µοτίβου και όλου του κινητικού 
µοτίβου. 
Από αυτή τη µεθοδολογική διάκριση (σταθερές / µεταβλητές ιδιότητες) 

προέρχεται και ο ορισµός του χορού «στα δύο»: 
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• Χορός «στα δύο» είναι µια δίµετρη ρυθµική και κινητική χορευτική ενότητα 
που δοµείται (µε βάση τα ισχυρά µέρη των δύο µέτρων) πάνω στην διπλή, ισοµετρική 
και χρονικά ανισόχρονη διαδοχή των «δεικτών στήριξης», οι οποίοι εµφανίζονται σε 
συγκεκριµένη µορφή, σχήµατα και χρήση του χώρου µε την αντιθετική συνδυαστική 
χρήση των δύο κινητικών µοτίβων της διπλής εναλλαγής, σε αργή, µέτρια και γρήγορη 
ρυθµική αγωγή. 

• Από τις παραθέσεις των µορφότυπων των χορών WD.19, WD.20, WD.21, 
WD.22, ΜD.23, προκύπτει ότι οι παραπάνω χορευτικές φόρµες ενώ 
συµπεριλαµβάνουν σχεδόν όλα τα στοιχεία του χορού «στα δύο», 
διαφοροποιούνται στις χρονικές αξίες των κινητικών στοιχείων του κάθε κινητικού 
µοτίβου, λόγω διαφορετικού µουσικού µέτρου και διαφορετικής εσωτερικής 
διάταξης του ρυθµού, οπότε παρατηρείται χρονική µετάπλαση σε σχέση µε την 
αυτούσια φόρµα του χορού «στα δύο». Αυτές οι φόρµες ανήκουν στον τύπο του 
χορού «στα δύο» και ειδικότερα στην κατηγορία των µεταπλασµένων χρονικά 
αλλά δεν αποτελούν αυτούσιες φόρµες του χορού «στα δύο». 

• Από τις παραθέσεις των µορφότυπων των χορών ΣD.24, ΣD.25, ΣD.26, 
ΣD.27, προκύπτει ότι στον τύπο του «στα δύο» υπόκεινται ορισµένα σχήµατα 
συνδυασµού σχέσεων των δύο αντιθετικών κινητικών µοτίβων της διπλής 
εναλλαγής, καθώς και άλλων µεταβλητών ιδιοτήτων, και αντικαταστάσεων αυτών 
µε τα καταληκτικά του «στα τρία», είτε ενός είτε και των δύο, σε συγκεκριµένη 
οργανωµένη παρουσίαση. Σε κάθε περίπτωση υπάρχει αντίστοιχη κατανοµή των 
κινητικών µοτίβων χωρίς να µεταβάλλεται η δοµή και υπάρχει πάντα σχέση 
εξάρτησης των µεταβλητών κινητικών στοιχείων (δεύτερου και τρίτου) µε το 
πρώτο που είναι και το σταθερό. Οι περιπτώσεις αυτές ανήκουν στις ετεροµορφίες 
του χορού «στα δύο», αλλά δεν αποτελούν αυτούσιες φόρµες. Σε κάποιες 
περιπτώσεις (WD.3.2, WD.22) παρατηρείται αντικατάσταση του πρώτου κινητικού 
στοιχείου της διπλής εναλλαγής µε κύτταρο λόγω διάσπασης του αντίστοιχου 
χρόνου. Αυτό µπορεί να συµβεί µε κάποιο από τα τρία κινητικά στοιχεία της διπλής 
εναλλαγής ή και µε περισσότερα του ενός. Στις περιπτώσεις αυτές οι φόρµες 
ανήκουν στην κατηγορία του ετερόµορφου τύπου του χορού «στα δύο». 

• Από τις παραθέσεις των µορφότυπων των χορών ΤD.28, ΨD.29, προκύπτει 
ό,τι µε το ίδιο θεωρητικό πλαίσιο που δηµιουργούνται στην περίπτωση του τύπου 
«στα τρία» οι συγγενικές φόρµες του, δηµιουργούνται και στην περίπτωση του 
τύπου «στα δύο» οι αντίστοιχες συγγενικές του φόρµες. Στην προκειµένη 
περίπτωση δύο αντιθετικά κινητικά µοτίβα, προκύπτουν από τη µίξη µιας 
εναλλαγής και ενός καταληκτικού κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία», 
δηλαδή: [(δ+α) + {δ+(δ)α;}] vs [(αο+δο) + {αο+(αο)δ;}]. Σε επίπεδο σύνθεσης 
κυττάρων αυτή η χορευτική φράση µπορεί να θεωρηθεί ότι προκύπτει βασιζόµενη 
στην τεχνοτροπία κατασκευής του διευρυµένου τύπου του χορού «στα τρία». Με 
µια δεύτερη βαθύτερη θεώρηση όµως παρατηρούµε ότι: Τα δύο αντιθετικά 
καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού «στα τρία» αποτελούν ήδη έναν 
ετερόµορφο τύπο του «στα δύο», δηλαδή [{δ+(δ)α;}+{αο+(αο)δ;}]. Στο καθένα από 
αυτά προστίθεται ένας νέος υποκινητότυπος (δ+α) και ο αντιθετικός του (αο+δο), 
καθότι το επιτρέπει ο ‘χρόνος’. Αν αφαιρεθεί ο επιπλέον υποκινητότυπος, τότε 
µένει ξεκάθαρα ένας τύπος (ετερόµορφος) του χορού «στα δύο». Αντίστοιχα ο 
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αρχικός τύπος του «στα δύο» µπορεί να είναι αυτούσιος µε διπλή εναλλαγή [{δ+(α-
δ)} + {α+(δ-α)}] ή χρονικά µεταπλασµένος [{δ+α+δ} + {α+δ+α}] ή [{(δ-α)+δ} + 
{(α-δ)+α}] ή ετερόµορφος όπως στα παραδείγµατα ΤD.28, ΨD.29 κ.λπ. 

 
4.2. Χορός τσάµικος ή τσάµικο 

4.2.1. Κινητότυποι του χορού τσάµικος ή τσάµικο 

 
 

Σίντας εθεµελιώνανε, κλειστός Νεοχωρίου Υπάτης 
3/4, Α/ΟΦ, Α-Γ, 

F 
 

Σ1 [δ2/4+α1/4] 
 

Σ2 [δ2/4+(δ)α1,21/4] 
 

Σ3 [αο2/4+δο1/4] 
 
Σ4 [αο2/4+(αο)δ1,21/4] 

 
 
 
 

Κλειστός, ορεινά χωριά Ναυπακτίας 
3/4, Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 
 

Σ1 [δ2/4+α1/4] 
 

Σ2 [δ2/4+(δ)α1,21/4] 
 

Σ3 [αο2/4+δο1/4] 
 
Σ4 [αο2/4+(αο)δ1,21/4] 

 
 
 
 

Τσάµικο, ηµιορεινή περιοχή Δωρίδας (Μαλανδρίνο) 
3/4, Α/ΟΦ, ΑΓ,  

F 

 
W1 [{δ/(δ)α92/4}+α1/4] 

 
W2[(α)δ32/4+(δ1/8-α>δ1/8)] 
 

 
W3 [{δ/(δ)α92/4}+α1/4] 

 
 
W4 [δ2/4+(δ)α11/4] 
άνδρες 

 
W5 [{αο/(αο)δ92/4}+δο1/4] 
 

 
W6 [αο2/4+(αο)δ11/4] 

 
W4 [δ1/4-(δ)α21/4+δ1/4] 
γυναίκες 

 
W5 [{αο/(αο)δ92/4}+δο1/4] 
 

 
W6 [αο1/4-(αο)δ21/4+αο1/4] 

 
 
 

Νόβαινα, γυναικείο τσάµικο, Κραββαροχώρια Ναυπακτίας 
3/4, Α/ΟΦ, Γ, 

F 

 
W1 [(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
 

 
W2 [(α)δ21/4-δ1/4)+α1/4)] 

 
W3 [{δ1/4-(δ)α21/4}+δ1/4] 
 

 
W4 [(αο1/8-δ>α 1/8-αο1/4)+δο1/4] 
 

 
W5 [{αο1/4-(αο)δ21/4}+αο1/4] 
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Τσάµικο, Δεσφίνας Φωκίδας 
3/4, Α/ΟΦ, ΑΓ,  

F 

 
W1 [(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
 

 
W2 [(δ1/4-α1/4)+δ1/4)] 

 
W3 [(α1/4-δ1/4)+α1/4] 

 
W4 [δ2/4+(δ)α11/4] 
άνδρες 

 
W5 [(αο1/8-δ>α 1/8-αο1/4)+δο1/4] 
 

 
W6 [αο2/4+(αο)δ11/4] 

 
W4 [δ1/4-(δ)α21/4+δ1/4] 
γυναίκες 

 
W5 [(αο1/8-δ>α 1/8-αο1/4)+δο1/4] 
 

 
W6 [{αο1/4-χ(αο)δ1/4}+αο1/4] 
 

 
 
 

Τσάµικο, Δυτική Φθιώτιδα & Ευρυτανία 
3/4, Α/ΟΦ, ΑΓ ή Α-Γ, 

F 

 
W1 [δ2/4+α1/4] 
άνδρες 

 
W2 [δ2/4+α1/4] 

 
W3 [δ2/4+(δ)α1,21/4] 

 
W4 [αο2/4+δο1/4] 

 
W5 [αο2/4+(αo)δ1,21/4] 
 

 
W1[δ2/4+α1/4] 
γυναίκες 

 
W2[δ2/4+α1/4] 

 
W4[δ1/4-(δ)α21/4+δ1/4] 
 

 
W4[αο2/4+δο1/4] 

 
W6[αο1/4-(αο)δ21/4+αο1/4] 
 

 
 
 

Τσάµικο, Δυτική Φθιώτιδα & Ευρυτανία (άνδρες) 
3/4, Α/ΟΦ, ΑΓ ή Α-Γ,  

F 

 
W1 [(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
  

 
W2 [(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
  

 
W3 [δ2/4+(δ)α11/4] 

 
W4 [(αο1/8-δ>α 1/8-αο1/4)+δο1/4] 
 

 
W5 [αο2/4+(αo)δ11/4] 

 
 
 

Τσάµικο, Δυτική Φθιώτιδα & Ευρυτανία (γυναίκες) 
3/4, Α/ΟΦ, ΑΓ ή Α-Γ, 

F 

 
W1 [(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
  

 
W2 [(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
  

 
W3 [δ1/4-(δ)α21/4+δ1/4] 

 
W4 [(αο1/8-δ>α 1/8-αο1/4)+δο1/4] 
 

 
W5 [αο1/4-(αο)δ21/4+αο1/4] 
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Τσάµικο, ορεινή & πεδινή Ναυπακτία (άνδρες) 
3/4, Α/ΟΦ, ΑΓ ή Α-Γ,  

F 

 
W1[(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
  

 
W2[(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
  

 
W3[(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
  

 
W4 [δ2/4+(δ)α11/4] 
 

 
W5 [αο2/4+δο1/4] 

 
W6 [αο2/4+(αo)δ11/4] 
 

 
 
 

Τσάµικο, ορεινή & πεδινή Ναυπακτία (γυναίκες) 
3/4, Α/ΟΦ, ΑΓ ή Α-Γ,  

F 

 
W1[(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
  

 
W2[(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
  

 
W3[(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
  

 
W4 [δ2/4+(δ)α21/4] 
 

 
W5 [αο2/4+δο1/4] 

 
W6 [αο2/4+(αo)δ21/4] 
 

 
 
 

Τσάµικο, περιοχή Αρκαδίας, (απλή µορφή) 
3/4 ή 6/4 (4+2), Α/ΟΦ, ΑΓ ή Α-Γ, 

F 

 
W1 [δ2/4+α1/4] 
 

 
W2 [δ2/4+α1/4] 

 
W3 [δ2/4+α1/4] 

 
W4 [δ2/4+(δ)α11/4] 
άνδρες 

 
W5 [αο2/4+δο1/4] 
 

 
W6 [αο2/4+(αο)δ11/4] 
άνδρες 

 
W4 [{δ1/4-(δ)α21/4}+δ1/4] 
γυναίκες 

 
W5 [αο2/4+δο1/4] 
 

 
W6 [{αο1/4-(αο)δ21/4}+αο1/4] 
γυναίκες 

 
 Τσάµικο, περιοχή Αρκαδίας, 

3/4 ή 6/4 (4+2), Α/ΟΦ, ΑΓ ή Α-Γ, 

F 

 
W1[(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
 

 
W2[(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
 

 
W3[(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
 

 
W4[δ2/4+(δ)α11/4] 
άνδρες 

 
W5[(αο1/8-δ>α1/8-αο1/4)+δο1/4] 

 
W6 [αο2/4+(αο)δ11/4] 
άνδρες 

 
W4[{δ1/4-(δ)α21/4}+δ1/4] 
γυναίκες 

 
W5[(αο1/8-δ>α1/8-αο1/4)+δο1/4] 

 
W6[{αο1/4-(αο)δ21/4}+αο1/4] 
γυναίκες 
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Τσάµικο, σταυρωτό γυναικών, άνω Μεσσηνία,  
περιοχή Δωρίου, 3/4 ή 6/4 (4+2), Α/ΟΦ, Γ,  

F 

 
Χ1 [(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
 

 
Χ2 [(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
 

 
Χ3 [(δ1/8-α>δ1/8-δ1/4)+α1/4] 
 

 
Χ4 [{δ1/4-(δ)α21/4}+δ1/4] 
 

 
Χ5 [(αο1/8-δ>α1/8-αο1/4)+δο1/4] 
 

 
Χ6 [(αο1/8-δ>α1/8-αο1/4)+δο1/4] 
 

 
Χ7 [αο2/4+χ(αο)δ1/4] 
 

 
Χ8 [αο2/4+(αο)δ31/4] 
 

 
 Τσάµικο, Ήπειρος 

3/4 ή 6/8 (4+2), Α/ΟΦ, ΑΓ,  

F 

 
W1 [δ2/4+α1/4] 

 
W2 [δ2/4+α1/4] 

 
W3 [δ2/4+(δ)α1,21/4] 
 

 
W4 [αο2/4+δο1/4] 

 
W5 αο2/4+(αo)δ1,21/4] 
 

 
 
 

Τσάµικο («Άρτα», «Βλαχοθανάσης», «Μάγια»), Ήπειρος 
3/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1[{(δ1/8-α>δ1/8)+δ1/4}+α1/4] 
 

 
W2[{(δ1/8-α>δ1/8)+δ1/4}+α1/4] 

 
W3[δ2/4+(δ)α1,21/4] 

 
W4[{(αο1/8-δ>α1/8)+αο1/4}+δο1/4] 
 

 
W5[αο2/4+(αo)δ1,21/4] 

 
 Απάνω στην τριανταφυλλιά, τσάµικο Ζαγοροχωρίων  

3/4, Α/ΟΦ, Γ, 

F 

 
W1[{(α1/8-δ1/8)+α1/4}+δ1/4] 

 
W2[{(α1/8-δ1/8)+α1/4}+δ1/4] 

 

 
W3[{(α1/8-δ1/8)+α1/4}+δ1/4] 

 
  
W4[(δ)α2,72/4+αο1/4] 

 

 
W5[(αο)δ2,72/4+δ1/4] 

 

 
W6[(δ)α2,72/4+αο1/4] 

 
 

W7[{(δο1/8-αο1/8)+δο1/4}+αο1/4] 
 

 
W8[(αο)δ2,72/4+δ1/4] 
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 Ξενιτιά, Πέρδικα, Φέξε µου φεγγαράκι µου, τσάµικο, Κόνιτσα  
11/16 (3+4+4/16), Α/ΟΦ, ΑΓ,  

F 

 
W1 [δ/(δ)α23/16+4/16+α4/16] 
 
W1 [δ/(δ)α93/16+4/16+α4/16] 
 

 
W2 [δ3/16+α4/16+δ4/16] 
 

 
W3 [αο3/16+δ4/16+α4/16] 
 

 
W4 [δ3/16+4/16+(δ)α8,34/16] 
 
W4 [(α)δ83/16+δ4/16+(δ)α8,34/16] 
 

 
W5 [αο/(αο)δ73/16+4/16+δο4/16] 
 

 
W6 [αο3/16+4/16+(αο)δ1,24/16] 
 

 
 Σαρανταπέντε λεµονιές, Τσάµικο Μετσόβου,  

3/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, λαβή: άνδρες: W, γυναίκες: Σ, 

Fγ 
 
Σ1 [(α1/4-δ1/4)+α1/4] 
 

 
Σ2 [δ2/4+α1/4]  
 

 
Σ3 [δ2/4+(δ)α71/4] 

 
Σ4 [{αο1/4-(αο)δ9,71/4}+δ1/4] 

Fα 
 
W1[(α1/4-δ1/4)+α1/4] 
 

 
W2[δ2/4+α1/4]  
 

 
W3[δ2/4+(δ)α71/4] 

 
W4[{αο1/4-(αο)δ9,71/4}+δ1/4] 

 
 Γυναίκες που χορεύετε, τσάµικο γυναικών Βοβούσας  

3/4 ή 6/8 (4+2), Α/ΟΦ, Γ, 

F 

 
W1[{(α1/8-δ1/8)+α1/4}+δ1/4] 

 

 
W2[{(α1/8-δ1/8)+α1/4}+δ1/4] 

 

 
W3[{(α1/8-δ1/8)+α1/4}+δ1/4] 

 
 
W4[(δ)α2,72/4+αο1/4] 

 

 
W5[(αο)δ7,22/4+δ1/4] 

 

 
W6[(δ)α2,72/4+αο1/4] 

 
 

W7[{(δο1/8-αο1/8)+δο1/4}+αο1/4] 
 
W8 [(αο)δ7,22/4+δ1/4] 
 

 
 
 

Τσάµικο, Συρράκο Ηπείρου  
3/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [{(δ1/8-α>δ1/8)+δ1/4}+α1/4] 
  

 
W2 [{(δ1/8-α>δ1/8)+δ1/4}+α1/4] 
  

 
W3 [δ2/4+(δ)α1,21/4] 
 

 
W4 [αο2/4+(αo)δ1,21/4] 
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Τσάµικο, Συρράκο Ηπείρου 
3/4 ή 6/8 (4+2), Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 
 

W1 [δ2/4+α1/4] 
 

 
W2 [δ2/4+α1/4] 

 
W3[δ2/4+(δ)α1,21/4] 

 
W4[αο2/4+(αo)δ1,21/4] 

 
 
 

Ξενιτεµένα µου πουλιά (τσάµικο), Μοσπίνα (Λίγγο) Ιωαννίνων 
3/4, ή 6/4 (4+2), Α/ΟΦ, ΑΓ,  
ή ΑΒ, Α/Μ.εν.Φ, ΑΓ µε γύρισµα σε πωγωνίσιο 

 
Fα 

 

 
W1 [δ2/4+α1/4] 
 

 
W2 [{(α)δ71/4-δ1/4}+(δ)α71/4]  

 
W3 [αο2/4+δο1/4] 
 

 
W4 [{(δο)α71/4-αο1/4}+(αο)δ71/4] 

 
Fβ 

 

 
W1[{(δ1/8-α>δ1/8)+δ1/4}+α1/4] 
 

 
W2 [{(α)δ71/4-δ1/4}+(δ)α71/4]  

 
W2[{(αο1/8-δο>α1/8)+αο1/4}+δο1/4] 
 

 
W4 [{(δο)α71/4-αο1/4}+(αο)δ71/4] 

 
 
 

Νταϊλιάνα, τσάµικο καµπίσιο περιοχής Καρδίτσας & Τρικάλων 
3/4, Α/ΟΦ, Γ,  

F 

 
Μ1 [(δ1/4-α1/4)+δ1/4)] 
 

 
Μ2 [(α1/4-δ1/4)+α1/4)] 
 

 
Μ3 [{δ1/4-(δ)α21/4}+δ1/4] 

 
Μ4 [αο2/4+δο1/4] 

 
Μ5 [{αο1/4-(αο)δ2,31/4}+αο1/4] 
 
       [{αο1/4-χ(αο)δο1/4}+αο1/4] 
 

 
 
 

Ανδρικό τσάµικο καµπίσιο & Αηδονοχώρι Καρδίτσας 
3/4, Α/ΟΦ, Α,  

F 

 
W1 [(δ1/4-α1/4)+δ1/4)] 
 

 
W2 [(α1/4-δ1/4)+α1/4)] 
 

 
W3 [δ2/4+(δ)α11/4]  

 
W4 [αο2/4+δο1/4] 

 
W5 [αο2/4+(αο)δ11/4] 
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 Στάζουν τα κεραµίδια σου, τσάµικος, πασχαλιάτικος χορός, 
Μορφοβούνι Αγράφων, ΑΟΦ, ΑΑΓΓ, Μ.µ. 3/4 

F 
 
W1 [δ2/4+α1/4] 
 

 
W2 [δ2/4+α1/4] 

 
W3 [δ2/4+(δ)α21/4] 

 
W4 [αο/(αο)δν2/4+1/4] 

 
 
 

Τσάµικο περιοχής Ελασσόνας, Θεσσαλία  
3/4, Α/ΟΦ, ΑΓ,  

F 
 
W1 [α2/4+δ1/4] 

 

 
W2 [(δ)α1,22/4+αο1/4] 
 

 
W3 [(αο)δ1,22/4+δ1/4] 

 
 
 

Λαζόπουλα, Πύθιο Ελασσόνας, τσάµικο (4µετρο) 
3/4, Α/ΟΦ, ΑΓ,  

F 
 
W1 [δ2/4+α1/4] 

 
W2 [δ2/4+α1/4] 

 
W3 [δ2/4+(δ)α1,21/4] 

 

 
W4 [αο2/4+(αο)δ1,21/4] 
  

 
 Tσάµικος, Δεσκάτη Γρεβενών 

3/4, Α/ΟΦ, ΑΓ ή ΑΓ, 

F 
 
W1 [α2/4+δ1/4] 

 

 
W2 [(δ)α1,22/4+αο1/4] 
 

 
W3 [(αο)δ1,22/4+δ1/4] 

 
 
 

«Εννιά χιλιάδες πρόβατα», ιδιότυπο τσάµικο, Δεσκάτη Γρεβενών  
3/4, ή 6/4 (4+2/4), ΑΒ, Α/εν.Φ, ΑΓ,  

 
F1 

 
W1 [α2/4+δ1/4] 

 

 
W2 [(δ)α1,22/4+αο1/4] 
 

 
W3 [(αο)δ1,22/4+δ1/4] 

 
F2 
 

 
Μ1 [α2/4+δ1/4] 
  

 
Μ1 [αο2/4+δ1/4] 
 

 
 
 

Ήρθε καιρός να φύγουµε (της ξενιτιάς), τσάµικος, Κουτσούφλιανη Τρικάλων 
3/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 
άνδρες 

 
W1 [δ2/4+α1/4] 
 

 
W2 [δ2/4+α1/4] 
 

 
W3 [δ2/4+(δ)α11/4] 

 
W4 [αο2/4+δο1/4] 
 

 
W5 [αο2/4+(αο)δ11/4] 
 

F 
γυναί-
κες 

 
Μ1 [(δ1/4-α1/4)+δ1/4)] 
 

 
Μ2 [(α1/4-δ1/4)+α1/4)] 
 

 
Μ3 [{δ1/4-(δ)α21/4}+δ1/4] 

 
Μ4 [αο2/4+δο1/4] 

 
Μ5 [{αο1/4-(αο)δ2,31/4}+αο1/4] 
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Τσάµικο, Μαυρέλι Τρικάλων,  
3/4, ή 6/4 (4+2/4), Α/ΟΦ, ΑΓ,  

F 

 
Μ1 [δ2/4+(α1/8-δ1/8)] 
  

 
Μ2 [α2/4+δ1/4] 
 

 
Μ3 [(δ)α1,22/4+αο1/4] 
  

 
Μ4 [(αο)δ32/4+(δ1/8-α<δ1/8)] 
 

 
 
 

Λεβέντης εροβόλησε, τσάµικο, Μαυρέλι Τρικάλων, 
Αντιστοιχεί σε καινούργια µουσική φράση (πρώτη φωνή) όπου 
παρατηρείται αλλαγή µετώπου προς τα έξω (από δεξιά), οι τελευταίοι 
χορευτές γίνονται πρώτοι και οι πρώτοι τελευταίοι ενώ οι µεσαίοι ανοίγουν 
τον κύκλο µε περπατητά βήµατα µε την πλάτη προς τα έξω. 
3/4, ή 6/4 (4+2/4), ΑΒ, Α/εν.Φ, ΑΓ,  

F1 

 
Μ1 [δ2/4+(α1/8-δ1/8)] 
  

 
Μ2 [α2/4+δ1/4] 
 

 
Μ3 [(δ)α1,22/4+αο1/4] 
  

 
Μ4 [(αο)δ32/4+(δ1/8-α<δ1/8)] 
 

F2 
 
Μ1 [δ1/4+α2/4] 
  

 
Μ1 [δ1/4+αο2/4] 
 

 
Μ1 [δο1/4+αο2/4] 
  

 
 
 

Τσάµικο αργό, Σαρακατσάνοι Θράκης  
3/4 ή 6/4 (4+2), ΑΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [δ2/4+α1/4] 
 

 
W2 [δ2/4+α1/4] 

 
W3 [δ2/4+(δ)α2,81/4] 
 

 
W4 [αο2/4+δο1/4] 
 

 
W5 [αο2/4+(αο)δ2,71/4] 

 
 
 

Τσάµικο, Διαλαµπή (Μπαλαµπάνη) Ροδόπης (Σαρακατσάνοι Θράκης)  
3/4 ή 6/4 (4+2), ΑΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1[{(δ1/8-α>δ1/8)-δ1/4}+α1/4] 
 

 
W2[{(δ1/8-α>δ1/8)-δ1/4}+α1/4] 

 
W3[δ2/4+(δ)α1,21/4] 

 
W4[{(αο1/8-δ>α1/8)-αο1/4}+δο1/4] 

 

 
W5[{αο1/4-(αο)δ71/4}+δ/(δ)α61/4] 

 
 
W6[{αο1/4-(αο)δ71/4}+δ/(δ)α61/4] 

 

 
W7 [αο2/4+(αο)δ2,71/4] 
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Τσάµικος (Γερόντικος), Σαρακατσάνοι Πίνδου Θεσσαλίας  
3/4, ΑΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [δ2/4+(α1/8-δ>α1/8)] 
 

 
W2 [{α/(α)δ9}2/4+(δ1/8-α>δ1/8)] 
 

 
W3 [{δ/(δ)α9}2/4+α1/4] 
 

 
W4 [δ2/4+(δ)α81/4] 
 

 
W5 [αο2/4+δο1/4] 

 
W6 [αο2/4+(αο)δ81/4] 

 
 Τσάµικο, περιοχή Γρεβενών  

3/4, 6/8 (4+2/8), Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [α2/4+δ1/4] 
 

 
W2 [α2/4+δ1/4] 

 
W3 [α2/4+δ1/4] 

 
W4 [(δ)α1,22/4+αο1/4] 

 
W5 [δο2/4+αο1/4] 

 

 
W6 [(αο)δ1,22/4+δ1/4] 
 

 
 Τσάµικο, Σαµαρίνα Γρεβενών  

3/4, 6/8 (4+2/8), Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [α2/4+δ1/4] 
 

 
W2 [α2/4+δ1/4] 

 
W3 [α2/4+δ1/4] 

 
W4 [(α1/4-δ1/4)+α1/4] 

 
W5 [(α)δ1,22/4+δ1/4] 

 

 
W6 [(δ)α1,22/4+(α1/8-δ1/8)] 
 

 
 Τσάµικο, Σπήλαιο Γρεβενών  

3/4, 6/8 (4+2/8), Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [(α1/8-δ>α1/8-α1/4)+δ1/4] 
 

 
W1 [(α1/8-δ>α1/8-α1/4)+δ1/4] 
 

 
W3 [(δ)α1,22/4+αο1/4] 

 
W4 [(αο)δ1,22/4+δ1/4] 
 

 
 Τσάµικο, Λευκοπηγή, Αιανή, Κρόκος κ.λπ. νοµού Κοζάνης 

3/4, 6/8 (4+2/8), Α/ΟΦ, Α-Γ ή ΑΓ, 

F 

 
W1 [α2/4+δ1/4] 
 

 
W2 [α2/4+δ1/4] 

 
W3 [α2/4+δ1/4] 

 
W4 [(δ)α1,2,42/4+αο1/4] 

 
W5 [δο2/4+αο1/4] 

 

 
W6 [(αο)δ1,2,42/4+δ1/4] 
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 Τσάµικο Πενταλοφίτικο, Πεντάλοφος Βοΐου & Σιάτιστα Κοζάνης  

3/4, 6/8 (4+2/8), Α/ΟΦ, ΑΓ ή Α-Γ ή ΑΓ, 

F 

 
W1 [(α1/8-δ1/8-α1/4)+δ1/4] 
 

 
W2 [(α1/8-δ1/8-α1/4)+δ1/4] 
 

 
W3 [(α1/8-δ1/8-α1/4)+δ1/4] 
 

 
W4 [(δ)α72/4+αο1/4] 
 

 
W5 [(αο)δ72/4+δ1/4] 
 

 
W6 [(δ)α72/4+αο1/4] 
 

 
W7 [δο2/4+(δο)α81/4] 
 

 
W8 [(α1/8-δ1/8-α1/4)+δ1/4] 
 

 
 Μουρίκι, τσάµικο, Βλάστη Κοζάνης  

3/4, 6/8 (4+2/8), Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [(α1/8-δ1/8-α1/4)+δ1/4] 
 

 
W2 [(α1/8-δ1/8-α1/4)+δ1/4] 
 

 
W3 [(α1/8-δ1/8-α1/4)+δ1/4] 
 

 
W4 [(δ)α72/4+αο1/4] 
 

 
W5 [(αο)δ72/4+δ1/4] 
 

 
W6 [(δ)α72/4+αο1/4] 
  

 
W7 [δο2/4+(δο)α81/4] 
 

 
W8 [(α1/8-δ1/8-α1/4)+δ1/4] 
 

 
 Τσάµικο, περιοχή Βοΐου Κοζάνης  

3/4, 6/8 (4+2/8), Α/ΟΦ, ΑΓ ή Α-Γ, 

F 

 
W1 [α2/4+δ1/4] 
 

 
W2 [α2/4+δ1/4] 

 
W3 [(α1/4-δ1/4)+α1/4] 

 
W4 [δ2/4+α1/4] 

 
W5 [(α)δ72/4+δ1/4] 

 
W6 [(αο1/4+(δο1/8-αο1/8)+δο1/4] 
 

 
 Τσάµικο, Πολυκάστανο Βοΐου Κοζάνης 

3/4, 6/8 (4+2/8), Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [(α1/8-δ1/8-α1/4) +δ1/4] 
 

 
W2 [(α1/8-δ1/8-α1/4)+δ1/4] 
 

 
W3 [(α1/8-δ1/8-α1/4)+δ1/4] 
 

 
W4 [(δ)α32/4+αο1/4] 
 

 
W5 [(αο)δ32/4+(δ1/8-αο1/8)] 

 
W6 [δ2/4+(α1/8-δ>α1/8)] 
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 Τσάµικο, Αυγερινός Βοΐου Κοζάνης 
3/4, 6/8 (4+2/8), Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [α2/4+δ1/4] 
 

 
W2 [α2/4+δ1/4] 

 
W3 [α2/4+δ1/4] 

 
W4 [(δ)α1,72/4+αο1/4] 

 
W5 [(αο)δ1,72/4+δ1/4] 

 
W6 [(δ)α32/4+αο1/4] 

 
W7 [δο2/4+αο1/4] 
 

 
W8 [(αο)δ1,72/4+(δ1/8-α>δ1/8)] 

 
W9 [δ2/4+(α1/8-δ>α1/8)] 
 

 
 Τσάµικο, Αυγερινός περιοχής Βοΐου Κοζάνης  

3/4, 6/8 (4+2/8), Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [(α1/8-δ1/8-α1/4) +δ1/4] 
 

 
W2 [(α1/8-δ1/8-α1/4)+δ1/4] 
 

 
W3 [(α1/8-δ1/8-α1/4)+δ1/4] 
 

 
W4 [(δ)α1,72/4+αο1/4] 
 

 
W5 [(αο)δ1,72/4+δ1/4] 

 
W6 [(δ)α32/4+αο1/4] 

 
W7 [δο2/4+αο1/4] 
 

 
W8 [δο2/4+αο1/4] 
 

 
W9 [(αο)δ1,72/4+(δ1/8-α>δ1/8)] 

 
W10 [δ2/4+(α1/8-δ>α1/8)] 
 

 

 
 Τσάµικο, βλάχων Βερµίου 

3/4, Α/ΟΦ, Α-Γ, 

F 
 

W1 [(α)δ92/4+δ1/4] 

 
W2 [(δ)α92/4+(α1/8-δ1/8)] 

 
W3 [α2/4+(δ1/8-α1/8)] 

 
W4 [δ2/4+α1/4] 
 

 

 Τσάµικος, Ριζώµατα, Πιέρια Ηµαθίας 
3/4, Α/ΟΦ, Α-Γ ή ΑΓ,  

F 
 

W1 [δ2/4+(α1/8-δ1/8)] 
 

 
W2 [α2/4+δ1/4] 

 
W3 [α(δ)χ2/4+δ1/4] 

 
W4 [(δ)α72/4+αο(αο)δ71/4] 

 Τσάµικο, Λάβδα Γρεβενών  
3/4, 6/8 (4+2/8), Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 
 
W1 [α2/4+δ1/4] 
 

 
W1 [α2/4+δ1/4] 

 
W3 [(δ)α1,22/4+αο1/4] 

 
W4 [(αο)δ1,22/4+δ1/4] 
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 Τσάµικος, Μοσχοπόταµος, Ελατοχώρι, Τόξο, Καταλώνια Πιερίας 
3/4, Α/ΟΦ, Α-Γ ή ΑΓ, 

 
F 
 

 
W1 [δ2/4+(α1/8-δ1/8)] 

 
W2 [α2/4+δ1/4] 

 
W3 [α(δ)χ2/4+δ1/4] 

 
W4 [(δ)α72/4+αο(αο)δ71/4] 

 
 Τσάµικο, Κύθνος 

3/4, ΑΟΦ, Α, 
F  

Τ1[(δο1/4-α1/4)+δ1/4] 
 

 
Τ2[(α1/4-δ1/4)+α1/4] 

 
Τ3[δ2/4+(δ)α101/4] 
 

 
Τ4[(αο1/4-δο1/4)+αο1/4] 

 
4.2.2. Χορευτικές φόρµες που δοµούνται µε βάση την «αρχή της παρατακτικής 

σύνδεσης» 

Τρίµετρες χορευτικές φόρµες 
Μίξη µίας εναλλαγής και δύο αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο. 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, περιοχή 
Ελασσόνας, Θεσσαλία  
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 3µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη ενός ΚΜ εναλλαγής 
(α+δ) και δύο αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους 
στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που 
ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο (W2+W3). 

Tσάµικος, Δεσκάτη 
Γρεβενών 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 3µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη ενός ΚΜ εναλλαγής 
(α+δ) και δύο αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους 
στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που 
ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο (W2+W3). 

 
Τετράµετρες χορευτικές φόρµες 
Διευρυµένη και µεταπλασµένη τύπου «στα τρία» µε προσθήκη ενός ΚΜ 
εναλλαγής αριστερά 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Σίντας εθεµελιώνανε, 
κλειστός Νεοχωρίου 
Υπάτης  
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη διευρυµένη και 
µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» 
µε την προσθήκη µιας εναλλαγής (Σ3) µεταξύ των 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». 

Κλειστό, ορεινή περιοχή 
Ναυπακτίας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη διευρυµένη και 
µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» 
µε την προσθήκη µιας εναλλαγής (Σ3) µεταξύ των 
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καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». 

 
Διευρυµένες, µεταπλασµένες και ετερόµορφες «στα τρία» µε προσθήκη ενός ΚΜ 
εναλλαγής αριστερά. 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Σαρανταπέντε λεµονιές, 
Τσάµικο Μετσόβου  

Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη διευρυµένη, 
ετερόµορφη και µεταπλασµένη χορευτική φόρµα 
τύπου «στα τρία» που προκύπτει από την 
αντικατάσταση ενός καταληκτικού ΚΜ του χορού 
«στα τρία» µε διπλή εναλλαγή (Σ1) και την 
προσθήκη ενός ΚΜ µε διασπασµένη εναλλαγή 
(Σ4). 
Σηµείωση: η λαβή για τις γυναίκες είναι W. 

Ξενιτεµένα µου πουλιά 
(τσάµικο), Μοσπίνα 
(Λίγγο) Ιωαννίνων, 
Ήπειρος 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη διευρυµένη, 
ετερόµορφη και µεταπλασµένη χορευτική φόρµα 
τύπου «στα τρία» µε την προσθήκη ενός ΚΜ 
εναλλαγής µεταξύ των καταληκτικών ΚΜ του 
χορού «στα τρία» (W3) αριστερά και την 
αντικατάσταση των καταληκτικών ΚΜ του χορού 
«στα τρία» µε διασπασµένα καταληκτικά του 
χορού «στα τρία» (W2 & W4). 
Σηµείωση: οι εναλλαγές στα ΚΜ W1 και W3 
µπορεί να είναι διασπασµένες οπότε προκύπτουν 
και άλλες ετεροµορφίες εκτός αυτών των 
καταληκτικών ΚΜ. του χορού «στα τρία» 

 
Διευρυµένες, µεταπλασµένες (και ετερόµορφες) τύπου «στα τρία» µε προσθήκη 
ενός ΚΜ εναλλαγής δεξιά 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, Συρράκο 
Ηπείρου  
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη διευρυµένη, 
ετερόµορφη και µεταπλασµένη χορευτική φόρµα 
τύπου «στα τρία» που προκύπτει από την 
προσθήκη ενός ΚΜ µε διασπασµένη εναλλαγή 
(W2) δεξιά. 
Σηµείωση: µπορεί να εµφανιστεί και ως 
οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη διευρυµένη και 
µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» 
που προκύπτει από την προσθήκη ενός ΚΜ µε 
εναλλαγή (W2) δεξιά. 

Στάζουν τα κεραµίδια σου, 
τσάµικος, πασχαλιάτικος 
χορός, Μορφοβούνι 
Αγράφων 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη διευρυµένη και 
µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» 
που προκύπτει µε την προσθήκη ενός ΚΜ 
εναλλαγής (W2) δεξιά. 
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Λαζόπουλα, Πύθιο 
Ελασσόνας, τσάµικο 
(4µετρο) 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη διευρυµένη και 
µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» 
που προκύπτει µε την προσθήκη ενός ΚΜ 
εναλλαγής (W2) δεξιά. 

 
Διευρυµένη, µεταπλασµένη και ετερόµορφη τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, Μαυρέλι 
Τρικάλων  
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη διευρυµένη, 
ετερόµορφη και µεταπλασµένη χορευτική φόρµα 
αντίστροφη του τύπου «στα τρία», µε την 
αντικατάσταση ενός καταληκτικού ΚΜ του χορού 
«στα τρία» µε διπλή εναλλαγή (Μ1), την 
αντικατάσταση του άλλου καταληκτικού ΚΜ του 
χορού «στα τρία» µε ΚΜ παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους 
στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που 
ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο (Μ3) και την 
προσθήκη ενός ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης 
µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον 
πρώτο χρόνο και αντικατάσταση της στήριξης του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο µε 
κύτταρο εναλλαγής (Μ4). 

 
Μίξη εναλλαγών και αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, Λάβδα Γρεβενών 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη δύο ΚΜ εναλλαγής 
(α+δ) δεξιά (W1+W2) και δύο αντιθετικών ΚΜ 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση 
του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη 
του σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο 
(W3+W4). 

 
Μίξη διασπασµένων εναλλαγών και αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη 
του σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, Σπήλαιο 
Γρεβενών 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη δύο διασπασµένων ΚΜ 
εναλλαγής (α+δ) δεξιά (W1+W2) και δύο 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση 
στο δεύτερο χρόνο (W3+W4). 
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Μίξη ενός ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο, ενός ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και κύτταρου εναλλαγής στο δεύτερο χρόνο, 
ενός ΚΜ διπλής εναλλαγής και ενός ΚΜ εναλλαγής  
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο βλάχων Βερµίου 
& τσάµικο Ξερολίβαδου 
Βερµίου 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη που προκύπτει από 
τη µίξη ενός ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση 
στο δεύτερο χρόνο (W1), ενός ΚΜ παραµονής σε 
θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους στον πρώτο χρόνο και κύτταρου 
εναλλαγής (δ-α) στο δεύτερο χρόνο (W2), ενός ΚΜ 
διπλής εναλλαγής {δ+(α-δ)} (W3) και ενός ΚΜ 
εναλλαγής (α-δ) (W2). 

 
Μίξη ενός ΚΜ διπλής εναλλαγής, δύο ΚΜ εναλλαγής και ενός ΚΜ παραµονής 
σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, Ριζώµατα 
Πιερίων Ηµαθίας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη που προκύπτει από 
τη µίξη ενός ΚΜ διπλής εναλλαγής {δ+(α-δ)} 
(W1), δύο ΚΜ εναλλαγής (α+δ) και ενός ΚΜ 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση 
του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη 
του σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο 
(W1). 

Τσάµικο, Μοσχοπόταµος, 
Τόξο, Ελάτη, Καταλώνια, 
Μηλιά Πιερίας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη που προκύπτει από 
τη µίξη ενός ΚΜ διπλής εναλλαγής {δ+(α-δ)} 
(W1), δύο ΚΜ εναλλαγής (α+δ) και ενός ΚΜ 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση 
του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη 
του σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο 
(W1). 

 
Μίξη δύο τύπων του χορού «στα δύο» 
Τσάµικος, Κύθνος Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη ΧΦ που προκύπτει 

από τη µίξη ενός µεταπλασµένου χρονικά τύπου 
του χορού «στα δύο» (Τ1+Τ2) και ενός 
ετερόµορφου και χρονικά µεταπλασµένου τύπου 
του χορού «στα δύο» (Τ3+Τ4), όπου το Τ3 ΚΜ έχει 
αντικατασταθεί από καταληκτικό ΚΜ του χορού 
«στα τρία». Λαβή: Τ 
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Πεντάµετρες χορευτικές φόρµες 
Διευρυµένες και µεταπλασµένες τύπου «στα τρία» µε την προσθήκη µίας 
εναλλαγής δεξιά και µίας µεταξύ των καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, Πελοπόννησος Οµοιογενής αλυσιδωτή 5µετρη διευρυµένη και 

µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου στα τρία µε 
την προσθήκη µιας εναλλαγής (W2) δεξιά και µια 
εναλλαγής (W4) µεταξύ των καταληκτικών 
µοτίβων του χορού «στα τρία». 
Σηµείωση: για τις γυναίκες αντικαθίστανται τα 
καταληκτικά ΚΜ του χορού «στα τρία» µε διπλές 
εναλλαγές και έχουµε ετεροµορφία. 

Τσάµικο, Δυτική Φθιώτιδα 
& Ευρυτανία 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 5µετρη διευρυµένη και 
µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» 
µε την προσθήκη µιας εναλλαγής (W2) δεξιά και 
µια εναλλαγής (W4) µεταξύ των καταληκτικών 
µοτίβων του χορού «στα τρία». 
Σηµείωση: για τις γυναίκες αντικαθίστανται τα 
καταληκτικά ΚΜ του χορού «στα τρία» µε διπλές 
εναλλαγές και έχουµε ετεροµορφία. 

Ήρθε καιρός να φύγουµε 
(της ξενιτιάς), τσάµικος 
ανδρών, Κουτσούφλιανη 
Τρικάλων 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 5µετρη διευρυµένη και 
µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» 
µε την προσθήκη ενός ΚΜ εναλλαγής (W2) δεξιά 
και ενός ΚΜ εναλλαγής (W4) µεταξύ των 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». 

Τσάµικο αργό, 
Σαρακατσάνοι Θράκης 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 5µετρη διευρυµένη και 
µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» 
µε την προσθήκη µιας εναλλαγής (W2) δεξιά και 
µια εναλλαγής (W4) µεταξύ των καταληκτικών 
κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία». 
Σηµείωση: για τις γυναίκες αντικαθίστανται τα 
καταληκτικά ΚΜ του χορού «στα τρία» µε διπλές 
εναλλαγές και έχουµε ετεροµορφία. 

Τσάµικο, Ήπειρος  
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 5µετρη διευρυµένη και 
µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» 
µε την προσθήκη µιας εναλλαγής (W2) δεξιά και 
µια εναλλαγής (W4) µεταξύ των καταληκτικών 
κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία». 

 
Διευρυµένες, ετερόµορφες και µεταπλασµένες τύπου στα τρία µε την προσθήκη 
δύο διασπασµένων εναλλαγών, µίας δεξιά και µίας µεταξύ των καταληκτικών 
ΚΜ. του χορού «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
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Τσάµικο (Άρτα, 
Βλαχοθανάσης, Μάγια), 
Ήπειρος 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 5µετρη διευρυµένη, 
ετερόµορφη και µεταπλασµένη χορευτική φόρµα 
τύπου «στα τρία» µε την προσθήκη µιας 
διασπασµένης εναλλαγής (W2) δεξιά και µια 
διασπασµένης εναλλαγής (W4) µεταξύ των 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». 

Τσάµικο, Δυτική Φθιώτιδα 
& Ευρυτανία (άνδρες & 
γυναίκες) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 5µετρη διευρυµένη, 
ετερόµορφη και µεταπλασµένη χορευτική φόρµα 
τύπου «στα τρία» µε την προσθήκη µιας 
διασπασµένης εναλλαγής (W2) δεξιά και µια 
διασπασµένης εναλλαγής (W4) µεταξύ των 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». 
Σηµείωση: για τις γυναίκες αντικαθίστανται τα 
καταληκτικά ΚΜ του χορού «στα τρία» µε διπλές 
εναλλαγές. 

Νόβαινα, τσάµικο 
γυναικών, 
Κραββαροχώρια 
Ναυπακτίας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 5µετρη διευρυµένη, 
ετερόµορφη και µεταπλασµένη χορευτική φόρµα 
τύπου «στα τρία» µε την προσθήκη µιας 
διασπασµένης εναλλαγής (W2) δεξιά και µια 
διασπασµένης εναλλαγής (W4) µεταξύ των 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». Τα ΚΜ (W1) και (W2) αποτελούν δύο 
διαφορετικές ετεροµορφίες της εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης (δ+α). Τα καταληκτικά ΚΜ του 
χορού «στα τρία» αντικαθίστανται µε διπλές 
εναλλαγές. 

 
Μίξη ενός τύπου «στα δύο» και ενός ετερόµορφου και µεταπλασµένου 
αντίστροφου τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Νταϊλιάνα, τσάµικο 
καµπίσιο περιοχής 
Καρδίτσας & Τρικάλων 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 5µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη ενός τύπου «στα δύο» 
(Μ1+Μ2) και ενός ετερόµορφου και 
µεταπλασµένου αντίστροφου τύπου του «στα 
τρία» (Μ3+Μ4+Μ5). 

Τσάµικο γυναικών, Παναγία 
ή Κουτσούφλιανη 
Τρικάλων 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 5µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη ενός τύπου «στα δύο» 
(Μ1+Μ2) και ενός ετερόµορφου και 
µεταπλασµένου αντίστροφου τύπου του «στα 
τρία» (Μ3+Μ4+Μ5). 

 
Μίξη ενός τύπου «στα δύο» και ενός µεταπλασµένου αντίστροφου τύπου του 
«στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
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Ανδρικό τσάµικο καµπίσιο, 
περιοχή Καρδίτσας & 
Τρικάλων 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 5µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη ενός τύπου «στα δύο» 
(W1+W2) και ενός µεταπλασµένου αντίστροφου 
τύπου του «στα τρία» (W3+W4+W5). 

Τσάµικο, Αηδονοχώρι 
Καρδίτσας 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 5µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη ενός τύπου «στα δύο» 
(W1+W2) και ενός µεταπλασµένου αντίστροφου 
τύπου του «στα τρία» (W3+W4+W5). 

 
Εξάµετρες χορευτικές φόρµες 
Διευρυµένη και µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, περιοχή 
Αρκαδίας, (απλή µορφή) 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 6µετρη διευρυµένη και 
µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» 
µε την προσθήκη δύο εναλλαγών (W2+W3) δεξιά 
και µιας εναλλαγής (W5) µεταξύ των 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». 
Σηµείωση: για τις γυναίκες αντικαθίστανται τα 
καταληκτικά ΚΜ του χορού «στα τρία» µε διπλές 
εναλλαγές και έχουµε ετεροµορφία. 

Διευρυµένη, ετερόµορφη και µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, περιοχή 
Αρκαδίας  

Οµοιογενής αλυσιδωτή 6µετρη διευρυµένη, 
ετερόµορφη και µεταπλασµένη χορευτική φόρµα 
τύπου «στα τρία» µε την προσθήκη δύο 
διασπασµένων εναλλαγών (W2+W3) δεξιά και 
µιας διαπλασµένης εναλλαγής (W5) µεταξύ των 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». 
Σηµείωση: για τις γυναίκες αντικαθίστανται τα 
καταληκτικά ΚΜ του χορού «στα τρία» µε διπλές 
εναλλαγές. 

Τσάµικο, ορεινή & πεδινή 
περιοχή Ναυπακτίας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 6µετρη διευρυµένη, 
ετερόµορφη και µεταπλασµένη χορευτική φόρµα 
τύπου «στα τρία» µε την προσθήκη δύο 
διασπασµένων εναλλαγών (W2+W3) δεξιά και 
µιας εναλλαγής (W5) µεταξύ των καταληκτικών 
κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία». 
Σηµείωση: για τις γυναίκες αντικαθίστανται τα 
καταληκτικά ΚΜ του χορού «στα τρία» µε διπλές 
εναλλαγές. 

Διευρυµένη και µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» µε την 
προσθήκη και ενός ακόµη ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση 
του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και ενός κυττάρου εναλλαγής στο δεύτερο 
χρόνο 
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Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, ηµιορεινή 
περιοχή Δωρίδας 
(Μαλανδρίνο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 6µετρη διευρυµένη και 
µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» 
µε την προσθήκη ενός ΚΜ παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους 
στον πρώτο χρόνο και ενός κυττάρου εναλλαγής 
στο δεύτερο χρόνο (W2), την προσθήκη µιας 
εναλλαγής προς τα δεξιά (W3) και µιας εναλλαγής 
(W5) µεταξύ των καταληκτικών κινητικών 
µοτίβων του χορού «στα τρία». 

 
Μίξη ενός µεταπλασµένου & ετερόµορφου τύπου «στα τρία» και ενός 
µεταπλασµένου αντίστροφου τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Ξενιτιά, Πέρδικα, Φέξε 
µου φεγγαράκι µου, 
τσάµικο, Κόνιτσα  

Οµοιογενής αλυσιδωτή 6µετρη διευρυµένη και 
µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» 
που προκύπτει από τη µίξη ενός ετερόµορφου και 
µεταπλασµένου τύπου «στα τρία» (W1+W2+W3) 
(όπου W2 και W3 είναι διπλή εναλλαγή) και ενός 
ετερόµορφου και µεταπλασµένου αντίστροφου 
τύπου του «στα τρία» (W4+W5+W6). 
Σηµείωση: για τις γυναίκες αντικαθίστανται τα 
καταληκτικά ΚΜ του χορού «στα τρία» µε διπλές 
εναλλαγές και έχουµε ετεροµορφία. 

Τσάµικο, Δεσφίνας 
Φωκίδας (γυναικείο)  

Οµοιογενής αλυσιδωτή 6µετρη διευρυµένη και 
µεταπλασµένη χορευτική φόρµα τύπου «στα τρία» 
που προκύπτει από τη µίξη ενός ετερόµορφου και 
µεταπλασµένου τύπου «στα τρία» (W1+W2+W3) 
(όπου W1 αντικαθίσταται από διασπασµένη 
εναλλαγή και τα W2 και W3 από διπλή εναλλαγή) 
και ενός ετερόµορφου και µεταπλασµένου 
αντίστροφου τύπου «στα τρία» (W4+W5+W6) 
(όπου τα καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού 
«στα τρία» W4 & W6 για τις γυναίκες 
αντικαθίστανται από διπλές εναλλαγές, ενώ το W5 
αντικαθίσταται από διασπασµένη εναλλαγή). 

 
Μίξη ενός τύπου «στα δύο» και ενός διευρυµένου και µεταπλασµένου τύπου 
«στα τρία» (µε την προσθήκη µίας εναλλαγής µεταξύ των καταληκτικών ΚΜ του 
χορού «στα τρία»). 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικος (Γερόντικος), 
Σαρακατσάνοι Πίνδου 
Θεσσαλίας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 6µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη ενός τύπου «στα δύο» 
(W1+W2) και ενός διευρυµένου και 
µεταπλασµένου τύπου «στα τρία» 
(W3+W4+W5+W6), µε την προσθήκη ενός ΚΜ 
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(W5) εναλλαγής (α+δ) µεταξύ των καταληκτικών 
κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία». 

 
Μίξη εναλλαγών και ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση 
στο δεύτερο χρόνο 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, περιοχή 
Γρεβενών 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 6µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη τριών ΚΜ εναλλαγής 
(α+δ) δεξιά (W1+W2+W3), ενός ΚΜ παραµονής 
σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο 
(W4), ενός ΚΜ εναλλαγής (δ+α) αριστερά (W5) 
και ενός ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση 
στο δεύτερο χρόνο (W6). 

Τσάµικο, Λευκοπηγή, 
Αιανή, Κρόκος, Αγία 
Παρασκευή, κ.λπ. νοµού 
Κοζάνης 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 6µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη τριών ΚΜ εναλλαγής 
(α+δ) δεξιά (W1+W2+W3), ενός ΚΜ παραµονής 
σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο 
(W4), ενός ΚΜ εναλλαγής (δ+α) αριστερά (W5) 
και ενός ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση 
στο δεύτερο χρόνο (W6). 

 
Μίξη ΚΜ εναλλαγών, ΚΜ διπλής εναλλαγής, ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης 
µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο και ΚΜ παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
αντικατάσταση της στήριξης του σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο 
µε κύτταρο εναλλαγής 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, Σαµαρίνα 
Γρεβενών 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 6µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη τριών ΚΜ εναλλαγής 
(α+δ) δεξιά (W1+W2+W3), ενός ΚΜ διπλής 
εναλλαγής δεξιά (W4), ενός ΚΜ παραµονής σε 
θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο 
(W5) και ενός ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
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χρόνο και αντικατάσταση της στήριξης του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο µε 
κύτταρο εναλλαγής (W6). 

 
Μίξη ΚΜ εναλλαγών, ΚΜ διπλών εναλλαγών και ΚΜ παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη 
του σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, περιοχή Βοΐου 
Κοζάνης  
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 6µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη δύο ΚΜ εναλλαγής 
(α+δ) δεξιά (W1+W2), ενός ΚΜ διπλής εναλλαγής 
(W3) δεξιά, ενός ΚΜ εναλλαγής (δ+α) δεξιά (W4), 
ενός ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση 
στο δεύτερο χρόνο (W5) και ενός ΚΜ 
διασπασµένης εναλλαγής (α+δ) αριστερά (W6). 

Τσάµικο, Πολυκάστανο 
Βοΐου Κοζάνης 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 6µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη τριών ΚΜ 
διασπασµένης εναλλαγής (α+δ) δεξιά 
(W1+W2+W2), ενός ΚΜ παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους 
στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που 
ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο (W4), ενός ΚΜ 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση 
του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
διάσπασης (δ-α) της στήριξη του σκέλους που ήταν 
σε άρση στο δεύτερο χρόνο (W5) και ενός ΚΜ 
διπλής εναλλαγής (W6) δεξιά. 

 
Εφτάµετρες χορευτικές φόρµες 
Διευρυµένη, µεταπλασµένη και ετερόµορφη τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, Διαλαµπή 
(Μπαλαµπάνη) Ροδόπης 
(Σαρακατσάνοι Θράκης) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 7µετρη διευρυµένη, 
ετερόµορφη και µεταπλασµένη χορευτική φόρµα 
τύπου «στα τρία» µε την προσθήκη µιας 
διασπασµένης εναλλαγής (W2) δεξιά, µιας 
διασπασµένης εναλλαγής (W4) αριστερά και δύο 
διασπασµένων ετερόµορφων εναλλαγών (α+δ) 
αριστερά (W5+W6) πριν το καταληκτικό ΚΜ του 
χορού «στα τρία». 

 
Οκτάµετρες χορευτικές φόρµες 
Διευρυµένη, µεταπλασµένη και ετερόµορφη τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 



ΕΛΛΗΝΙΚΟΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΟΣ ΧΟΡΟΣ: 
ΔΟΜΗ, ΜΟΡΦΗ ΚΑΙ ΤΥΠΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΗΣ ‘ΧΟΡΕΥΤΙΚΟΤΗΤΑΣ’ 

 269 

Τσάµικο (σταυρωτό γυναι-
κών), Άνω Μεσσηνία, 
περιοχή Δωρίου 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 8µετρη διευρυµένη, 
ετερόµορφη και µεταπλασµένη χορευτική φόρµα 
τύπου «στα τρία» µε την προσθήκη δύο 
διασπασµένων εναλλαγών (Χ2+Χ3) δεξιά, δύο 
διασπασµένων εναλλαγών (Χ5+Χ6) αριστερά και 
µιας εναλλαγής (Χ7) µεταξύ των καταληκτικών 
κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία». Το 
καταληκτικό ΚΜ του χορού «στα τρία» (Χ4) 
αντικαθίσταται µε διπλή εναλλαγή. 

 
Μίξη διασπασµένων εναλλαγών και ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Απάνω στην τριαντα-
φυλλιά  
Τσάµικο Ζαγοροχωρίων 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 8µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη τριών KM µε 
διασπασµένες εναλλαγές δεξιά (W1+W2+W3), 
τριών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση 
στο δεύτερο χρόνο (W5+W5+W6), ενός ΚΜ µε 
διασπασµένη εναλλαγή (W7) αριστερά και ενός 
ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη 
άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο (W8). 

Γυναίκες που χορεύετε, 
τσάµικο γυναικών 
Βοβούσας  
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 8µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη τριών KM µε 
διασπασµένες εναλλαγές δεξιά (W1+W2+W3), 
τριών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση 
στο δεύτερο χρόνο (W5+W5+W6), ενός ΚΜ µε 
διασπασµένη εναλλαγή (W7) αριστερά και ενός 
ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη 
άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο (W8). 

 
Μίξη διασπασµένων εναλλαγών, ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο και καταληκτικού του χορού «στα 
τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
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Τσάµικο Πενταλοφίτικο, 
Πεντάλοφος Βοΐου & 
Σιάτιστα Κοζάνης  
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 8µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη τριών διασπασµένων 
ΚΜ εναλλαγής (α+δ) δεξιά (W1+W2+W3), τριών 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση 
στο δεύτερο χρόνο (W4+W5+W6), ενός καταλη-
κτικού ΚΜ του χορού «στα τρία» (W7) και ενός 
διασπασµένου ΚΜ εναλλαγής (α+δ) δεξιά (W8). 

Μουρίκι, τσάµικο, Βλάστη 
Κοζάνης 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 8µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη τριών διασπασµένων 
ΚΜ εναλλαγής (α+δ) δεξιά (W1+W2+W3), τριών 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση 
στο δεύτερο χρόνο (W4+W5+W6), ενός 
καταληκτικού ΚΜ του χορού «στα τρία» (W7) και 
ενός διασπασµένου ΚΜ εναλλαγής (α+δ) δεξιά 
(W8). 

 
Εννιάµετρες χορευτικές φόρµες 
Μίξη διασπασµένων εναλλαγών, ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο και ΚΜ διπλής εναλλαγής 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, Αυγερινός Βοΐου 
Κοζάνης 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 9µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη τριών ΚΜ εναλλαγής 
(α+δ) δεξιά (W1+W2+W3), τριών αντιθετικών 
ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη 
άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο (W4+W5+W6), ενός ΚΜ 
εναλλαγής (δ+α) αριστερά (W7), ενός ΚΜ 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση 
του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
αντικατάσταση της στήριξη του σκέλους που ήταν 
σε άρση µε κύτταρο εναλλαγής στο δεύτερο χρόνο 
(W8) και ενός ΚΜ διπλής εναλλαγής δεξιά (W9). 

Δεκάµετρες χορευτικές φόρµες 
Μίξη διασπασµένων εναλλαγών, ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο και ΚΜ διπλής εναλλαγής 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσάµικο, Αυγερινός Βοΐου 
Κοζάνης 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 10µετρη χορευτική φόρµα 
που προκύπτει από τη µίξη τριών ΚΜ εναλλαγής 
(α+δ) ή διασπασµένης εναλλαγής [{(α-δ)+α}+δ] 
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δεξιά (W1+W2+W3), τριών αντιθετικών ΚΜ 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση 
του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη 
του σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο 
(W4+W5+W6), δύο ΚΜ εναλλαγής (δ+α) 
αριστερά ή διασπασµένης εναλλαγής [{(δ-
α)+δ}+α] (W7+ W8), ενός ΚΜ παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους 
στον πρώτο χρόνο και αντικατάσταση της στήριξη 
του σκέλους που ήταν σε άρση µε κύτταρο 
εναλλαγής στο δεύτερο χρόνο (W9) και ενός ΚΜ 
διπλής εναλλαγής δεξιά (W10). 

4.2.3. Χορευτικές φόρµες που δοµούνται µε βάση την «αρχή της 
οµαδοποίησης» 

Α΄ µέρος: Τρίµετρες χορευτικές φόρµες µε µίξη εναλλαγών και ΚΜ παραµονής 
σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο. 
Β΄ µέρος: Επανάληψη εναλλαγών µε διαφορετική χρήση χώρου 
Τρίµετρη & µονόµετρη χορευτική φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Εννιά χιλιάδες πρόβατα, 
ιδιότυπο τσάµικο, Δεσκάτη 
Γρεβενών  
 

Διµερής εναλλασσόµενη χορευτική φόρµα. 
Α΄ µέρος: οµοιογενής αλυσιδωτή 3µετρη χορευτι-
κή φόρµα που προκύπτει από τη µίξη ενός ΚΜ 
εναλλαγής (α+δ) και δύο αντιθετικών ΚΜ παρα-
µονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στον δεύτερο χρόνο 
(W2+W3). 
Β΄ µέρος: επανάληψη ενός ΚΜ εναλλαγής (α+δ) µε 
διαφορετική χρήση του χώρου. 

Λεβέντης εροβόλησε, 
Τσάµικο, Μαυρέλι 
Τρικάλων  
 

Διµερής εναλλασσόµενη χορευτική φόρµα. 
Α΄ µέρος: Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη διευρυ-
µένη, ετερόµορφη και µεταπλασµένη χορευτική 
φόρµα αντίστροφη του τύπου «στα τρία», µε την 
αντικατάσταση ενός καταληκτικού ΚΜ του χορού 
«στα τρία» µε διπλή εναλλαγή (Μ1), την αντι-
κατάσταση του άλλου καταληκτικού ΚΜ του χο-
ρού «στα τρία» µε ΚΜ παραµονής σε θέση στη-
ριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον 
πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε 
άρση στο δεύτερο χρόνο (Μ3) και την προσθήκη 
ενός ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και αντικατάσταση της στήριξης του 
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σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο µε 
κύτταρο εναλλαγής (Μ4). 
Β΄ µέρος: επανάληψη ενός ΚΜ εναλλαγής (α+δ) µε 
διαφορετική χρήση χώρου. 

 
4.3. Ο χορός µπαϊντούσκα ή παϊτούσκα 

4.3.1. Κινητότυποι του χορού µπαϊντούσκα ή παϊτούσκα	
Δεκάµετρη χορευτική φόρµα - Μίξη διευρυµένων αντίστροφων τύπων του χορού 
«στα τρία»  

 
 

Μπαϊντούσκα, Φλάµπουρο Σερρών 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, ΑΓ,  

F  
W1[αο2/8+δο3/8] 
 

 
W2[αο2/8+δο3/8] 
 

 
W3[αο2/8+δο3/8] 
 

 
W4[αο2/8+(αο)δ73/8]  

 
W5[δ2/8+(δ)α73/8] 

 
W6[αο2/4+χ(αο)δ3/8] 
 

 
W4[αο2/8+(αο)δ73/8]  

 
W8[δ2/8+(δ)α73/8] 

 
W9[α2/8+(α)δ73/8] 

 
W10[δ2/8+(δ)α83/8] 
 

Εντεκάµετρη χορευτική φόρµα - Μίξη τύπων του χορού «στα τρία» 

 Μπαϊντούσκινο, Πρόµαχοι Αλµωπίας 
7/16 (3+4/16), Α/ΟΦ, Α-Γ, 

F 

 
Μ1[δ3/16+(δ)α94/16] 
 

 
Μ2[α3/16+(α)δ94/16] 

 
Μ3 [δ3/16+α4/16] 

 
M4 [δ3/16+α4/16] 

 
Μ5 [δ3/16+α4/16] 

 
W6 [δ3/16+(δ)α74/16] 
 

 
W7 [αο3/16+(αο)δ74/16] 

 
W8[δ3/16+(δ)α74/16] 

 
W9[αο3/16+δο4/16] 
 

 
W10[αο3/16+δο4/16] 

 
W11[αο3/16+(αο)δ74/16] 

Δωδεκάµετρη χορευτική φόρµα - Μίξη καταληκτικών Κ.Μ. του τύπου «στα τρία» 
και τύπων του «στα τρία» 

 Μπαϊντούσκα ή παϊτούσκα, Βαµβακόφυτο Σερρών  
7/16 (3+4/16), Α/ΟΦ, Α-Γ, 

F 

 
Μ1[δ3/16+(δ)α84/16] 

 
Μ2 [α3/16+(α)δ84/16] 

 
 

Μ3 [δ3/16+α4/16] 
  

 
Μ4 [δ3/16+(δ)α74/16] 

 
Μ5 [α3/16+(α)δ84/16] 
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                  W 
Μ6 [δ3/16+(δ)α74/16] 

 
W7 [αo3/16+δo4/16] 

 
W8 [αo3/16+δo4/16] 

 

 
W9 [αο3/16+(αο)δ74/16] 

 
 
W10 [δ3/16+(δ)α74/16] 

 
W11 [αo3/16+δo4/16] 

 
W12[αο3/16+(αο)δ74/16] 

 

Τρίµετρη χορευτική φόρµα 

 
 

Αντικριστή Μπαϊντούσκα, Ορεινή & Ξηρότοπος Σερρών 
3/4, ΑΝ/ΦΚΑ, ΑΓ,  

F 
 

 Ψ1 [(αο)δ71/4+δ2/4] 
 
 Ψ2 [(δ)α71/4+αο2/4] 

 
 Ψ3 [χ(α)δ1/4+αο2/4] 
 

 
 
 

Αντικριστή Μπαϊντούσκα, Ορεινή & Ξηρότοπος Σερρών 
3/4, ΑΝ/ΦΚΑ, ΑΓ,  

F 

 
 Ψ1 [(αο)δ71/4+δ2/4] 

 
 Ψ2 [(δ)α71/4+αο2/4] 
 

 
 Ψ3 [(αο)δ71/4+δ2/4] 

 
 Ψ4 [(δ)α71/4+αο2/4] 

 
 Ψ5 [χ(α)δ1/4+αο2/4] 
 

 
 
 

Αντικριστή Μπαϊντούσκα, Ορεινή & Ξηρότοπος Σερρών 
3/4, ΑΝ/εν.ΦΚΑ, ΑΓ,  

F1 
 

 Ψ1 [(αο)δ71/4+δ2/4] 
 
 Ψ2 [(δ)α71/4+αο2/4] 

 
 Ψ3 [χ(α)δ1/4+αο2/4] 
 

F2 

 
 Ψ1 [(αο)δ71/4+δ2/4] 

 
 Ψ2 [(δ)α71/4+αο2/4] 
 

 
 Ψ3 [(αο)δ71/4+δ2/4] 

 
 Ψ4 [(δ)α71/4+αο2/4] 

 
 Ψ5 [χ(α)δ1/4+αο2/4] 
 

Τετράµετρη χορευτική φόρµα 

 
 

Κάτω στο ρόδο στο ροϊδονήσι, παϊτούσκα, Μοναστηράκι Δράµας 
3/4, ΑΝ/ΦΚΑ, Α-Γ, 

F 
 

Ψ1[(α)δ71/4-δ2/4] 
 

Ψ2[α(δ)χ1/4-δο2/4] 
 

 
Ψ3[(δο)α71/4-αο2/4] 

 
Ψ4[χ(αο)δ1/4-αο2/4] 
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Εξάµετρη χορευτική φόρµα 

 Μισή µπαϊντούσκα, Ηράκλεια Σερρών  
7/16 (3+4/16), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
W1 [(α)δ73/16+δ4/16] 

 
W2 [(δ)α73/16+α4/16] 

 
W3 [(α)δ73/16+δ4/16] 

 

 
W4 [α(δ)χ3/16+δο4/16] 

 
 

W5 [(δο)α73/16+αο4/16] 
 
W6 [χ(αο)δ3/16+α4/16] 

 
 
 Ροδούλα κόρη, παϊτούσκα, Ξηροπόταµος Δράµας  

3/4, Α/ΟΦ, Α-Γ, (β΄ τύπος), 

F 

 
Μ1[(α)δ71/4-δ2/4] 

 
Μ2[(δ)α71/4-α2/4] 

 
Μ3[(α)δ71/4-δ2/4] 
 

 
Μ4[α(δ)χ1/4-δο2/4] 
 

 
Μ5[(δο)α71/4-αο2/4] 

 

 
Μ6[χ(αο)δ1/4-αο2/4] 

Οκτάµετρες χορευτικές φόρµες 

 Μπαϊντούσκινο, Καρυδιά Εδέσσης 
7/16 (3+4/16), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
W1[χ(αo)δ3/16+α4/16] 
 

 
W2[(α)δ73/16+δ4/16] 

 

 
W3[(δ)α73/16+α4/16] 

 
W4[(α)δ73/16+δ4/16] 
 

 
W5[α(δ)χ3/16+δ4/16] 

 

 
W6[(δ)α73/16+αο4/16] 

 
W7[δο3/16+αο4/16] 
 

 
W8[δο3/16+αο4/16] 

 

 Μπαϊντούσκινο, Καρυδιά Εδέσσης 
7/16 (3+4/16), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
W1[(α)δ73/16+δ4/16] 

 

 
W2[(δ)α73/16+α4/16] 

 
W3[(α)δ73/16+δ4/16] 
 

 
W4[α(δ)χ3/16+δ4/16] 

 
 
W5[(δ)α73/16+αο4/16] 

 
W6[δο3/16+αο4/16] 
 

 
W7[δο3/16+αο4/16] 

 
W8 [χ(αo)δ3/16+α4/16] 
 

 
 Μπαϊντούσκινο, Όρµα Αριδαίας 

7/16 (3+4/16), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
W1[(α)δ73/16+δ4/16] 

 

 
W2[(δ)α73/16+α4/16] 

 
W3[(α)δ73/16+δ4/16] 
 

 
W4[α3/16+δ4/16] 

 
 
W5[α3/16+δ4/16] 

 

 
W6[α3/16+δ4/16] 

 

 
W7[(δ)α73/16+αο4/16] 

 
W8 [χ(αo)δ3/16+α4/16] 
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Κάτω στο ρόδο στο ροϊδονήσι, παϊτούσκα, Μοναστηράκι Δράµας  
3/4, Α/ΟΦ, Α-Γ, 

F 

 
Μ1 [(α)δ71/4-δ2/4] 

  
Μ2 [(δ)α71/4-α2/4] 

 
Μ3 [(α)δ71/4-δ2/4] 
 

 
Μ4 [α(δ)χ1/4-δο2/4] 
 

 
Μ5 [(δο)α71/4-αο2/4] 

 

 
Μ6 [(αο)δ81/4-δο2/4] 

 

 
Μ7 [(δο)α71/4-αο2/4] 

 

 
Μ8 [χ(αο)δ1/4-αο2/4] 

 
 
 

Ροδούλα κόρη έµορφη, παϊτούσκα, Ξηροπόταµος Δράµας  
3/4, Α/ΟΦ, Α-Γ, 

F 

 
Μ1 [(α)δ71/4-δ2/4] 

  
Μ2 [(δ)α71/4-α2/4] 

 
Μ3 [(α)δ71/4-δ2/4] 
 

 
Μ4 [α(δ)χ1/4-δο2/4] 
 

 
Μ5 [(δο)α71/4-αο2/4] 

 

 
Μ6 [(αο)δ81/4-δο2/4] 

 

 
Μ7 [(δο)α71/4-αο2/4] 

 

 
Μ8 [χ(αο)δ1/4-αο2/4] 

 
 
 

Κάτω στο ρόδο στο ροϊδονήσι, παϊτούσκα, Βώλακας Δράµας 
7/16, Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
Μ1 [(α)δ73/16-δ4/16] 

 

 
Μ2 [(δ)α73/16-α4/16] 

 

 
Μ3 [(α)δ73/16-δ4/16] 
 

 
Μ4 [α(δ)χ3/16-δο4/16] 
 

 
Μ5 [(δο)α73/16-αο4/16] 

 

 
Μ6 [(αο)δ83/16-δο4/16] 

 

 
Μ7 [(δο)α73/16-αο4/16] 
 

 
Μ8 [χ(αο)δ3/16-αο4/16] 
 

Δεκάµετρες χορευτικές φόρµες 

 
 

Μπαϊντούσκα, Ορεινή & Ξηρότοπος Σερρών 
3/4, Α/ΟΦ, ΑΓ,  

F 

 
 W1 [δο1/4+αο2/4] 
 

 
 W1 [δο1/4+αο2/4] 
 

 
 W1 [δο1/4+αο2/4] 
 

 
 W4[(αο)δ71/4+δ2/4] 

 
 W5 [(δ)α71/4+αο2/4] 

 
 W6[χ(α)δ1/4+αο2/4] 
 

  
 W7[(αο)δ71/4+δ2/4] 

 
 W8[(δ)α71/4+α2/4] 
 

 
 W9[(α)δ71/4+δ2/4] 

 
 W10[(δ)α81/4+αο2/4] 
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 Μπαϊντούσκα, Καβακλί Βόρειας Θράκης 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

Μπ 
M1 [δο2/8+αο3/8] 
 

Μµ 
M2 [δο2/8+αο3/8] 

Μπ 
M3 [δο2/8+αο3/8] 

 
 W4 [(αο)δ72/8+δ3/8] 

 
 W5 [(δ)α72/8+αο3/8] 

 
 M6 [χ(α)δ1/4+αο2/4] 
 

 
 W7[(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
 W8[(δ)α72/8+α3/8] 

 
 W9[(α)δ72/8+δ3/8] 

 
 WM10[(δ)α82/8+αο3/8] 

 
 
 
Μπαϊντούσκα, περιοχή Μεσήµβριας Βόρειας Θράκης 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
M1 [δο2/8+αο3/8] 
 

 
M2 [δο2/8+αο3/8] 

 
M3 [δο2/8+αο3/8] 

 
 W4 [(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
 W5 [(δ)α72/8+αο3/8] 

 
 M6 [χ(α)δ1/4+αο2/4] 
 

 
 W7[(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
 W8[(δ)α72/8+α3/8] 

 
 W9[(α)δ72/8+δ3/8] 

 
 WM10[(δ)α82/8+αο3/8] 

 
 
 

Μπαϊντούσκα, Μπογιαλίκι Β. Θράκης (Ξυλαγανή, Προσκυνητές) 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

Μµ 
Μ1 [δο2/8+αο3/8] 
 

Μπ 
Μ2 [δο2/8+αο3/8] 

Μµ 
Μ3 [δο2/8+αο3/8] 
 

 
W4 [(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
W5 [(δ)α72/8+αο3/8] 

  
W6 [δο2/8+αο3/8] 
 

 
W7[(αο)δ72/8+δ3/8] 

 
W8[(δ)α72/8+α3/8] 

 
W9[(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
W10[(δ)α82/8+αο3/8] 
 

 
 
 

Μπαϊντούσκα, Ασβεστάδες Έβρου 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ, 

F 

  
M1[χ(α)δ2/8+αο3/8] 
 

 
 M2[(αο)δ72/8+δ3/8] 

 
 M3[(δ)α72/8+α3/8] 

 
 M4[(α)δ72/8+δ3/8] 

 
 M5[(δ)α72/8+α3/8] 

 
 M6[δο2/8+αο3/8] 
 

 
 M7[δο2/8+αο3/8] 

 
 M8[δο2/8+αο3/8] 

 
 W9[(αο)δ72/8+δ3/8] 

  
 W10[(δ)α72/8+αο3/8] 
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Μπαϊντούσκα, Ασβεστάδες Έβρου  
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
M1[(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
M2[(δ)α72/8+α3/8] 

 
M3[(α)δ72/8+δ3/8] 

 
M4[(δ)α72/8+α3/8] 

 
 M5[δο2/8+αο3/8] 
 

 
 M6[δο2/8+αο3/8] 

 
 M7[δο2/8+αο3/8] 

 
W8[(αο)δ72/8+δ3/8] 

 
W9[(δ)α72/8+αο3/8] 
 

 
M10[χ(α)δ2/8+αο3/8] 
 

 
 
 

Μπαϊντούσκα, Μάρηδες Έβρου  
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
M1[(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
M2[(δ)α72/8+α3/8] 

 
M3[(α)δ72/8+δ3/8] 

 
M4[(δ)α72/8+α3/8] 

 
 M5[δο2/8+αο3/8] 
 

 
 M6[δο2/8+αο3/8] 

 
 M7[δο2/8+αο3/8] 

 
W8[(αο)δ72/8+δ3/8] 

 
W9[(δ)α72/8+αο3/8] 
 

 
M10[χ(α)δ2/8+αο3/8] 
 

 
 
 

Σας παρακαλώ κορίτσια, Μπαϊντούσκα, Νέα Βύσσα Έβρου 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1[(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
W2[(δ)α72/8+α3/8] 

 
W3[(α)δ72/8+δ3/8] 

 
 W4[(δ)α82/8+αο3/8] 
 

 
W5[δο2/8+αο3/8] 
 

 
W6[δο2/8+αο3/8] 

 
W7[δο2/8+αο3/8] 

 
W8[(αο)δ72/8+δ3/8] 

 
W9[(δ)α72/8+αο3/8] 
 

 
M10[χ(α)δ2/8+αο3/8] 
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Μπαϊντούσκα, Μεταξάδες Έβρου 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
W1[(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
W2[(δ)α72/8+α3/8] 

 
W3[(α)δ72/8+δ3/8] 

 
 W4[(δ)α82/8+αο3/8] 
 

 
W5[δο2/8+αο3/8] 
 

 
W6[δο2/8+αο3/8] 

 
W7[δο2/8+αο3/8] 

 
W8[(αο)δ72/8+δ3/8] 

 
W9[(δ)α72/8+αο3/8] 
 

 
M10[χ(α)δ2/8+αο3/8] 
 

 
 
 

Μπαϊντούσκα, Πεντάλοφος Έβρου 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
M1[(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
M2[(δ)α72/8+α3/8] 

 
M3[(α)δ72/8+δ3/8] 

 
 M4[(δ)α82/8+αο3/8] 
 

 Μµ    Μ 
 Μ5[δο2/8+αο3/8] 
 

 Μµ    Μ 
 Μ6[δο2/8+αο3/8] 

Μµ    Μ 
 Μ7[δο2/8+αο3/8] 

 
W8[(αο)δ72/8+δ3/8] 

 
W9[(δ)α72/8+αο3/8] 
 

            
M10[χ(α)δ2/8+αο3/8] 
 

 
 
 

Μπαϊντούσκα, Χειµώνιο Έβρου (Αρβανίτες Δ. Θράκης) 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
M1[(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
M2[(δ)α72/8+α3/8] 

 
M3[(α)δ72/8+δ3/8] 

 
 M4[(δ)α82/8+αο3/8] 
 

 
 Μ5[δο2/8+αο3/8] 
 

 
 Μ6[δο2/8+αο3/8] 

 
 Μ7[δο2/8+αο3/8] 

 
W8[(αο)δ72/8+δ3/8] 

 
W9[(δ)α72/8+αο3/8] 
 

 
M10[χ(α)δ2/8+αο3/8] 
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Μπαϊντούσκα, Χρυσοχώραφα Σερρών (Γκαγκαβούζηδες, πρόσφυγες 
Ανατ. Θράκης), 5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
Μ1[δο2/8+αο3/8] 
 

 
Μ2[δο2/8+αο3/8] 

 
Μ3[δο2/8+αο3/8] 

 
W4[(αο)δ72/8+δ3/8] 

 
Μ5[(δ)α72/8+αο3/8] 
 

 
W6[χ(α)δ2/8+αο3/8] 
 

 
M7[(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
M8[(δ)α72/8+α3/8] 

 
M9[(α)δ72/8+δ3/8] 

 
 M10[(δ)α82/8+αο3/8] 
 

 
 
 

Μπουνάρτζια, µπαϊντούσκα, Οινόη Έβρου (Γκαγκαβούζηδες) 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Γ, (στους µαχαλάδες), 

F 

 
M1[(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
M2[(δ)α72/8+α3/8] 

 
M3[(α)δ72/8+δ3/8] 

 
M4[(δ)α72/8+α3/8] 

 
Μ5[δ2/8+αο3/8] 
 

 
 Μ6[δο2/8+αο3/8] 

 
 Μ7[δο2/8+αο3/8] 

 
Μ8[(αο)δ72/8+δ3/8] 

 
Μ9[(δ)α72/8+αο3/8] 
 

 
M10 [(αο)δ42/8+3/8] 

 
 
 

Μπουνάρτζια, µπαϊντούσκα, Οινόη Έβρου (Γκαγκαβούζηδες) 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
M1[(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
M2[(δ)α72/8+α3/8] 

 
M3[(α)δ72/8+δ3/8] 

 
M4[(δ)α72/8+α3/8] 

 
Μ5[δ2/8+αο3/8] 
 

 
 Μ6[δο2/8+αο3/8] 

 
Μ7[δο2/8+αο3/8] 

 
Μ8[(αο)δ72/8+δ3/8] 

 
Μ9[(δ)α72/8+αο3/8] 
 

 
M10 [δο2/8-α3/8] 
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 Μπαϊντούσκα, Πύργοι Δράµας 
3/4, Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
Μ1[(αο)δ71/4+δ2/4] 
 

 
Μ2[(δ)α71/4+α2/4] 

 
Μ3[(α)δ71/4+δ2/4] 

 
 Μ4[(δ)α81/4+αο2/4] 
 

 
 Μ5[δο1/4+αο2/4] 
 

 
 Μ6[δο1/4+αο2/4] 

 
 Μ7[δο1/4+αο2/4] 

 
Μ8[(αο)δ71/4+δ2/4] 

 
Μ9[(δ)α71/4+αο2/4] 
 

 
M10[χ(α)δ1/4+αο2/4] 
 

Εντεκάµετρες χορευτικές φόρµες 

 Μπαϊντούσκινο, Αριδαία Αλµωπίας  
Α/ΟΦ, Α-Γ, 3/4, 

F 

 
Μ1 [(α)δ71/4+δ2/4] 

 

 
Μ2 [(δ)α71/4+α2/4] 

 
Μ3 [(α)δ71/4+δ2/4] 

 
M4 [α1/4+δ2/4] 
 

 
M5 [α1/4+δ2/4] 

 
M6 [α1/4+δ2/4] 

 
W7 [(δ)α71/4+αo2/4] 
 

 
W8 [(αo)δ71/4+δ2/4] 

 
W9 [(δ)α71/4+αo2/4] 

 
M10 [δο1/4+αο2/4] 
 

 
Μ11 [δο1/4+αο2/4] 

 
 Μπαϊντούσκινο, Αριδαία Αλµωπίας  

Α/ΟΦ, Α-Γ, 7/16 (3+4/16), 

F 

 
Μ1 [(α)δ73/16+δ4/16] 

 

 
Μ2 [(δ)α73/16+α4/16] 

 
Μ3 [(α)δ73/16+δ4/16] 

 
M4 [α3/16+δ4/16] 
 

 
M5 [α3/16+δ4/16] 

 
Μ6 [α3/16+δ4/16] 

 
W7 [(δ)α73/16+αo4/16] 
 

 
W8 [(αo)δ73/16+δ4/16] 

 
W9 [(δ)α73/16+αo4/16] 

 
M10 [δο3/16+αο4/16] 
 

 
Μ11 [δο3/16+αο4/16] 
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 Μπαϊντούσκινο, Αριδαία Αλµωπίας 
5/8 (2+3), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
Μ1 [(α)δ72/8+δ3/8] 

 

 
Μ2 [(δ)α72/8+α3/8] 

 
Μ3 [(α)δ72/8+δ3/8] 

 
M4 [α2/8+δ3/8] 
 

 
M5 [α2/8+δ3/8] 

 
M6 [α2/8+δ3/8] 

 
W7 [(δ)α72/8+αo3/8] 
 

 
W8 [(αo)δ72/8+δ3/8] 

 
W9 [(δ)α72/8+αo3/8] 

 
W10 [δο2/8+αο3/8] 

 
W11 [δο2/8+αο3/8] 
 

 
 Σαρακίνο ή Σαρακίνα, Σαρακίνα Αλµωπίας  

Α/ΟΦ, Γ, 7/16 (3+4/16), 

F 

 
Μ1 [(α)δ73/16+δ4/16] 

 

 
Μ2 [(δ)α73/16+α4/16] 

 
Μ3 [(α)δ73/16+δ4/16] 

 
M4 [α3/16+δ4/16] 
 

 
M5 [α3/16+δ4/16] 

 
Μ6 [α3/16+δ4/16] 

 
W7 [(δ)α73/16+αo4/16] 
 

 
W8 [χ(αo)δ3/16+αo4/16] 

 
W9 [(αo)δ73/16+δ4/16] 

 
W10 [(δ)α73/16+αo4/16] 
 

 
W11 [χ(αo)δ3/16+αo4/16] 

 
 Μπαϊντούσκα, Μελενικίτσι Σερρών 

7/16 (3+4/16), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

         Μµ         Μπ 
Μ1 [(α)δ73/16+δ4/16] 

        Μµ          Μπ 
Μ2 [(δ)α73/16+α4/16] 

         Μµ        Μπ 
Μ3 [(α)δ73/16+δ4/16] 

 

       Μµ     Μπ 
Μ4 [α3/16+δ4/16] 

 
        Μµ          Μπ 
Μ5 [(δ)α73/16+αο4/16] 

 

       Μµ      Μπ 
Μ6 [δο3/16+αο4/16] 

       Μµ      Μπ 
Μ7 [δο3/16+αο4/16] 

       Μµ     Μπ 
Μ8 [δο3/16+αο4/16] 

 
         Μµ          Μπ 
Μ9 [(αο)δ73/16+δ4/16] 

          Μµ        Μπ 
Μ10[(δ)α73/16+αο4/16] 

           Μµ        Μπ 
Μ11 [χ(αο)δ3/16-α 4/16] 
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Μπαϊντούσκα ή παϊτούσκα, Πετρούσσα Δράµας 
3/4, Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
Μ1 [(α)δ71/4-δ2/4]  

 

 
Μ2 [(δ)α71/4-α2/4] 

 
Μ3 [(α)δ71/4-δ2/4] 
 

 
Μ4 [α1/4-δ2/4] 
 

 
Μ5 [(δο)α71/4-αο2/4]    

 

 
Μ6 [δο1/4-αο2/4] 

 
Μ7 [δο1/4-αο2/4]  
 

 
Μ8 [δο1/4-αο2/4] 
 

 
Μ9 [(αο)δ71/4-δ2/4] 

 

 
Μ10 [(δ)α71/4-αο2/4] 
 

 
Μ11 [δο1/4-αο2/4] 

 
 Παϊτούσκα, Άνω Καµήλα Σερρών 

7/16, Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
W1 [δο3/16-αο4/16] 

 

 
W2 [δο3/16-αο4/16] 
 

 
W3 [δο3/16-αο4/16] 
 

 
W4 [(αο)δ73/16-δ4/16] 

 

 
W5 [(δ)α73/16-αο4/16] 

 

 
W6 [χ(αο)δ53/16-αο4/16] 
 

 
Μ7 [(α)δ73/16-δ4/16] 

 

 
Μ8 [(δ)α73/16-α4/16] 

 

 
Μ9 [(α)δ73/16-δ4/16] 
 

         Mµ     Μπ 
Μ10 [α3/16-δο4/16] 
 

 
W11 [(δο)α73/16-αο4/16] 

 
 
  Μπαϊντούσκα, Μαργαρίτα Έδεσσας  

7/16, Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
W1 [δο3/16-αο4/16] 

 

 
W2 [δο3/16-αο4/16] 
 

 
W3 [δο3/16-αο4/16] 
 

 
W4 [(αο)δ73/16-δ4/16] 

 

 
W5 [(δ)α73/16-αο4/16] 

 

 
W6 [χ(αο)δ3/16-αο4/16] 
 

 
Μ7 [(α)δ73/16-δ4/16] 

 

 
Μ8 [(δ)α73/16-α4/16] 

 

 
Μ9 [(α)δ73/16-δ4/16] 
 

 
Μ10 [α3/16-δο4/16] 
 

 
W11 [(δο)α73/16-αο4/16] 
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  Μπαϊντούσκα, Μαργαρίτα Έδεσσας  
5/8, Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
W1 [δο2/8-αο3/8] 

 

 
W2 [δο2/8-αο3/8] 
 

 
W3 [δο2/8-αο3/8] 
 

 
W4 [(αο)δ72/8-δ3/8] 

 

 
W5 [(δ)α72/8-αο3/8] 

 

 
W6 [χ(αο)δ2/8-αο3/8] 
 

 
Μ7 [(α)δ72/8-δ3/8] 

 

 
Μ8 [(δ)α72/8-α3/8] 

 

 
Μ9 [(α)δ72/8-δ3/8] 
 

 
Μ10 [α2/8-δο3/8] 
 

 
W11 [(δο)α72/8-αο3/8] 

 
 
 
 

Μπαϊντούσκα, Μοναστηριώτικη, Βόρεια Θράκη 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
W1[(αο)δ72/8+δ3/8] 

Μπ 
Μ2[(δ)α72/8+α3/8] 
 

 
W3[(αο)δ72/8+δ3/8] 

Μπ 
Μ4[α(δ)χ2/8+δο3/8] 
 

 
W5[(δο)α72/8+αο3/8] 

Μπ 
Μ6[(αο)δ82/8+δο3/8] 
 

 
W7[(δο)α72/8+αο3/8] 

Mπ 
M8[χ(α)δ2/8+αο3/8] 
 

 
W9[(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
W10[(δ)α72/8+αο3/8] 

Mπ 
M11[χ(α)δ2/8+αο3/8] 
 

 
 
 

Μπαϊντούσκα, Μοναστηριώτικη, Βόρεια Θράκη 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
W1[(αο)δ72/8+δ3/8] 

Μπ 
Μ2 [α2/8+δ3/8] 

 
W3 [α2/8+δ3/8] 

Μπ 
Μ4 [α2/8+δ3/8] 
 

 
W5[(δο)α72/8+αο3/8] 

Μπ 
Μ6 [δο2/8+αο3/8] 
 

Μµ 
Μ7 [δο2/8+αο3/8] 

Μπ 
Μ8 [δο2/8+αο3/8] 
 

 
W9[(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
W10[(δ)α72/8+αο3/8] 

Mπ 
M11[χ(α)δ2/8+αο3/8] 
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Μπαϊντούσκα, Μπογιαλίκι Βόρειας Θράκης (Βαφειοχώρι Κιλκίς) 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

      Μµ 
Μ1 [(αο)δ72/8+δ3/8] 

   Μπ 
Μ2 [α2/8+δ3/8] 

  Μµ 
Μ3 [α2/8+δ3/8] 

Μπ 
Μ4 [α2/8+δο3/8] 
 

       Μµ 
Μ5 [(δο)α72/8+αο3/8] 

                  Μπ 
Μ6 [(αο)δ72/8+δο3/8] 
 

                 Μµ 
Μ7 [(δο)α72/8+αο3/8] 

           Μπ 
Μ8 [δο2/8+αο3/8] 
 

 
W9 [(αο)δ82/8+δ3/8] 
 

 
W10 [(δ)α82/8+α3/8] 

  
W11 [δ2/8+α3/8] 
 

 
 
 

Μπαϊντούσκα, Μπογιαλίκι Βόρειας Θράκης (Βαφειοχώρι Κιλκίς) 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

                  Μµ         
Μ1 [(αο)δ72/8+δ3/8] 

            Μπ 
Μ2 [α2/8+δ3/8] 

            Μµ 
Μ3 [α2/8+δ3/8] 

           Μπ 
Μ4 [α2/8+δο3/8] 
 

    Μµ 
Μ5 [(δο)α72/8+αο3/8] 

             Μπ 
Μ6 [δο2/8+αο3/8] 
 

             Μµ 
Μ7 [δο2/8+αο3/8] 

            Μπ 
Μ8 [δο2/8+αο3/8] 
 

 
W9 [(αο)δ82/8+δ3/8] 
 

 
W10 [(δ)α82/8+α3/8] 

 
W11 [δ2/8+α3/8] 
 

Δωδεκάµετρες χορευτικές φόρµες 

 Μπαϊντούσκα, Σκοτούσσα Σερρών (µε βάση τις µορφολογικές κατηγορίες) 
7/16 (3+4/16), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
W1[(α)δ73/16+δ4/16] 

 
W2[(δ)α73/16+α4/16] 

 
W3[(α)δ73/16+δ4/16] 

 

 
W4[α(δ)χ3/16+δο4/16] 

 
 

W5[(δο)α73/16+αο4/16] 
 

 
W6[δο3/16+αο4/16] 

 
W7[δο3/16+αο4/16] 

 
W8[δο3/16+αο4/16] 

 
 

W9[(αο)δ73/16+δ4/16] 
 

W10[α(δ)χ3/16+δο4/16] 
 

W11[(δο)α73/16+αο4/16] 
 

W12[χ(αο)δο3/16+α4/16] 
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 Μπαϊντούσκα, Σκοτούσσα Σερρών (όπως αποδίδεται από τους ντόπιους) 
7/16 (3+4/16), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
W1[δο3/16+αο4/16] 

 
W2[δο3/16+αο4/16] 

 
W3[δο3/16+αο4/16] 

 

 
W4[(αο)δ73/16+δ4/16] 

 
W5[α(δ)χ3/16+δο4/16] 

 
W6[(δο)α73/16+αο4/16] 

 
W7[χ(αο)δο3/16+α4/16] 

 

 
W8[(α)δ73/16+δ4/16] 

 
W9[(δ)α73/16+α4/16] 

 
W10[(α)δ73/16+δ4/16] 

 

 
W11[α(δ)χ3/16+δο4/16] 

 

 
W12[(δο)α73/16+αο4/16] 

 

Δεκατριάµετρες χορευτικές φόρµες 

 
 
Μπαϊντούσκα, περιοχή Μεσήµβριας Βόρειας Θράκης 
5/8 (2+3/8), Α/ΟΦ, Α-Γ,  

F 

 
W1 [δο2/8+αο3/8] 
 

 
W2 [δο2/8+αο3/8] 

 
W3 [δο2/8+αο3/8] 

 
 W4 [(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
 W5 [(δ)α72/8+αο3/8] 

 
 W6 [χ(α)δ1/4+αο2/4] 
 

 
 W7 [(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
 W8 [(δ)α72/8+αο3/8] 

 
 W9 [χ(α)δ1/4+αο2/4] 
 

 
 W10[(αο)δ72/8+δ3/8] 
 

 
 W11[(δ)α72/8+α3/8] 

 
 W12[(α)δ72/8+δ3/8] 

 
 W13[(δ)α82/8+αο3/8] 

Δεκαπεντάµετρες χορευτικές φόρµες 
  Μπαϊντούσκα, Λουτράκι Αλµωπίας 

Α/ΟΦ, Γ, 7/16 (3+4/16), 

F 

 
Μ1 [(α)δ73/16+δ4/16] 

 

 
Μ2 [(δ)α73/16+α4/16] 

 
Μ3 [(α)δ73/16+δ4/16] 

 
M4 [α3/16+δ4/16] 
 

 
M5 [α3/16+δ4/16] 

 
Μ6 [α3/16+δ4/16] 

 
W7 [(δ)α73/16+αo4/16] 
 

 
W8 [(αo)δ73/16+δ4/16] 

 
W9 [(δ)α73/16+αo4/16] 

 
M10 [δο3/16+αο4/16] 
 

 
Μ11 [δο3/16+αο4/16] 

 
Μ12 [δο3/16+αο4/16] 

 
W13 [(αo)δ73/16+δ4/16] 
 

 
W14 [(δ)α73/16+αo4/16] 
 

 
M15 [χ(αo)δ3/16+αο4/16] 
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4.3.2. Χορευτικές φόρµες που δοµούνται µε βάση την «αρχή της παρατακτικής 
σύνδεσης» 

Μίξη καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία» και τύπων του «στα τρία» ή  
Μίξη τύπων του «στα τρία» 
Δεκάµετρη χορευτική φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Μπαϊντούσκα, 
Φλάµπουρο Σερρών 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 10µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη δύο διευρυµένων και 
µεταπλασµένων αντίστροφων τύπων του χορού «στα 
τρία»: 
α. {(W1+W2+W3) + (W4+W5)}, όπου τα 
(W1+W2+W3) είναι ΚΜ εναλλαγής των δεικτών 
στήριξης (α+δ) και τα (W4+W5) καταληκτικά ΚΜ του 
χορού «στα τρία» και 
β. {(W6) + (W7+W8+W9+W10)}, όπου το (W6) είναι 
ΚΜ εναλλαγής των δεικτών στήριξης (α+δ) και τα 
(W7+W8+W9+W10) αντιθετικά καταληκτικά ΚΜ του 
χορού «στα τρία». 

Εντεκάµετρη χορευτική φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Μπαϊντούσκινο, 
Πρόµαχοι Αριδαίας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 11µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη δύο αντιθετικών 
µεταπλασµένων καταληκτικών KM του χορού «στα 
τρία» (Μ1+Μ2), ενός διευρυµένου και µεταπλασµένου 
πεντάµετρου τύπου «στα τρία» µε τριπλή επανάληψη 
της µεταπλασµένης εναλλαγής (δ+α) 
(Μ3+Μ4+Μ5+W6+W7) και ενός διευρυµένου και 
µεταπλασµένου τετράµετρου αντίστροφου τύπου του 
χορού «στα τρία» µε διπλή επανάληψη της εναλλαγής 
(α+δ) (W8+Μ9+Μ10+Μ11). 
Ή 
Οµοιογενής αλυσιδωτή 11µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη ενός διευρυµένου και 
µεταπλασµένου τετράµετρου τύπου «στα τρία» µε 
διπλή επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) (Μ1+Μ2)+ 
(Μ3+Μ4), ενός µεταπλασµένου τρίµετρου τύπου «στα 
τρία» (Μ5+W6+W7) και ενός διευρυµένου και 
µεταπλασµένου τετράµετρου αντίστροφου τύπου του 
χορού «στα τρία» µε διπλή επανάληψη της εναλλαγής 
(α+δ) (W8+Μ9+Μ10+Μ11). 

Δωδεκάµετρη χορευτική φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Μπαϊντούσκα ή 
Παϊτούσκα, 
Βαµβακόφυτο Σερρών 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 12µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη δύο αντιθετικών µεταπλα-
σµένων καταληκτικών KM του χορού «στα τρία» 
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(Μ1+Μ2), ενός µεταπλασµένου τρίµετρου τύπου «στα 
τρία» (Μ3+Μ4+Μ5), ενός διευρυµένου και µεταπλα-
σµένου τετράµετρου αντίστροφου τύπου «στα τρία» µε 
διπλή επανάληψη της εναλλαγής (α+δ) 
(Μ6+W7+W8+W9) και ενός µεταπλασµένου 
αντίστροφου τρίµετρου τύπου «στα τρία» 
(W10+W11+W12).  

 
Μίξη µεταπλασµένων κινητικών µοτίβων παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο και µεταπλασµένων κινητικών 
µοτίβων εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 
Εξάµετρη χορευτική φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Μισή µπαϊντούσκα, 
Ηράκλεια Σερρών 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 6µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (W1+W2): Δύο αντιθετικά κινητικά µοτίβα 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο. 
- (W3+W4+W5+W6): Συνδυασµός δύο αντιθετικών 
δίµετρων σχηµάτων που προκύπτει από τη µίξη ενός 
ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση 
του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο και ενός 
Κ.Μ. εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 

Ροδούλα κόρη, 
παϊτούσκα, 
Ξηροπόταµος Δράµας 
(β΄ τύπος) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 6µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (Μ1+Μ2): Δύο αντιθετικά κινητικά µοτίβα 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο.  
- (Μ3+Μ4+Μ5+Μ6): Συνδυασµός δύο αντιθετικών 
δίµετρων σχηµάτων που προκύπτει από τη µίξη ενός 
ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση 
του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο και ενός 
Κ.Μ. εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 

Οκτάµετρη χορευτική φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Μπαϊντούσκινο, 
Καρυδιά Έδεσσας  

Οµοιογενής αλυσιδωτή 8µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (W1+W2+W3+W4): Συνδυασµός ενός 
µεταπλασµένου ΚΜ εναλλαγής των δεικτών στήριξης 
(δ+α) και τριών µεταπλασµένων ΚΜ παραµονής σε 
θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους 
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στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν 
σε άρση στο δεύτερο χρόνο 
- (W5+W6+W7+W8): Συνδυασµός ενός 
µεταπλασµένου ΚΜ εναλλαγής των δεικτών στήριξης 
(α+δ), ενός µεταπλασµένου ΚΜ παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον 
πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε 
άρση στο δεύτερο χρόνο και δύο µεταπλασµένων ΚΜ 
εναλλαγής των δεικτών στήριξης (δ+α). 

Μπαϊντούσκινο, Όρµα 
Αριδαίας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 8µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (W1+W2+W3): Συνδυασµός τριών µεταπλασµένων 
ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση 
του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο. 
- (W4+W5+W6): Τριπλή επανάληψη ενός 
µεταπλασµένου ΚΜ εναλλαγής των δεικτών στήριξης 
(α+δ). 
- (W7+W8): Συνδυασµός ενός µεταπλασµένου ΚΜ 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο και δύο 
µεταπλασµένων ΚΜ εναλλαγής των δεικτών στήριξης 
(δ+α). 

Παϊτούσκα Δρανόβου 
(«Κάτω στο ρόδο στο 
ροϊδονήσι», 3σηµο), 
Μοναστηράκι Δράµας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 8µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (Μ1+Μ2+Μ3+Μ4): Συνδυασµός τριών 
µεταπλασµένων ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και ενός µεταπλασµένου ΚΜ εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης. 
- (Μ5+Μ6+Μ7+Μ8): Συνδυασµός τριών 
µεταπλασµένων ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και ενός µεταπλασµένου ΚΜ εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης. 

Παϊτούσκα («Ροδούλα 
κόρη έµορφη», 
3σηµο), Ξηροπόταµος 
Δράµας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 8µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (Μ1+Μ2+Μ3+Μ4): Συνδυασµός τριών 
µεταπλασµένων ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και ενός µεταπλασµένου ΚΜ εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης. 
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- (Μ5+Μ6+Μ7+Μ8): Συνδυασµός τριών 
µεταπλασµένων ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και ενός µεταπλασµένου ΚΜ εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης. 

Παϊτούσκα («Κάτω 
στο ρόδο στο 
ροϊδονήσι», 7σηµο), 
Βώλακας Δράµας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 8µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (Μ1+Μ2+Μ3+Μ4): Συνδυασµός τριών 
µεταπλασµένων ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και ενός µεταπλασµένου ΚΜ εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης. 
- (Μ5+Μ6+Μ7+Μ8): Συνδυασµός τριών 
µεταπλασµένων ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και ενός µεταπλασµένου ΚΜ εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης. 

Δεκάµετρη χορευτική φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Μπαϊντούσκα, 
Φλάµπουρο Σερρών 
(5σηµο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 10µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (W1+W2+W3): Τριπλή επανάληψη της 
µεταπλασµένης εναλλαγής των δεικτών στήριξης 
(δ+α). 
- (W4+W5+W6): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών KM παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 
- [(W7+W8)+(W9+W10)]: Μίξη δύο συνδυασµών 
(τεσσάρων ΚΜ, δύο µεταπλασµένα αντιθετικά KM ανά 
συνδυασµό) παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο.  

Μπαϊντούσκα, Ορεινή 
& Ξηρότοπος Σερρών 
(3σηµο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 10µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (W1+W2+W3): Τριπλή επανάληψη της 
µεταπλασµένης εναλλαγής των δεικτών στήριξης 
(δ+α). 
- (W4+W5+W6): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών KM παραµονής σε θέση στήριξης µε 
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ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 
- [(W7+W8)+(W9+W10)]: Μίξη δύο συνδυασµών 
(τεσσάρων ΚΜ, δύο µεταπλασµένα αντιθετικά ανά 
συνδυασµό) παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο. 
Λαβή: W 

Μπαϊντούσκα, 
Καβακλί Βόρειας 
Θράκης (5σηµο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 10µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (Μ1+Μ2+Μ3): Τριπλή επανάληψη της 
µεταπλασµένης εναλλαγής των δεικτών στήριξης µε 
αιωρήσεις χεριών. 
- (W4+W5+Μ6): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών KM παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 
- [(W7+W8)+(W9+WM10)]: Μίξη δύο συνδυασµών 
(τεσσάρων µεταπλασµένων ΚΜ, δύο αντιθετικά ΚΜ 
ανά συνδυασµό) παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο. 

Μπαϊντούσκα, 
Μεσήµβρια Βόρειας 
Θράκης 
(Μαυροθαλασσίτικο, 
5σηµο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 10µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (Μ1+Μ2+Μ3): Τριπλή επανάληψη της 
µεταπλασµένης εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 
- (W4+W5+Μ6): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 
- [(W7+W8)+(W9+WM10)]: Μίξη δύο συνδυασµών 
(τεσσάρων µεταπλασµένων ΚΜ, δύο αντιθετικά ΚΜ 
ανά συνδυασµό) παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο.  

Μπαϊντούσκα, 
Μπογιαλίκι Βόρειας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 10µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
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Θράκης (Ξυλαγανή, 
Προσκυνητές 
Ροδόπης, 5σηµο) 

- (Μ1+Μ2+Μ3): Τριπλή επανάληψη της 
µεταπλασµένης εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 
- (W4+W5+Μ6): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 
- [(W7+W8)+(W9+WM10)]: Μίξη δύο συνδυασµών 
(τεσσάρων µεταπλασµένων ΚΜ, δύο αντιθετικά ΚΜ 
ανά συνδυασµό) παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο. 

Μπαϊντούσκα, 
Ασβεστάδες & γενικά 
Μάρηδες Έβρου 
(5σηµο)  

Οµοιογενής αλυσιδωτή 10µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- [(Μ1+Μ2)+(Μ3+Μ4)]: Μίξη δύο συνδυασµών 
(τεσσάρων µεταπλασµένων ΚΜ, δύο αντιθετικά ΚΜ 
ανά συνδυασµό) παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο των δεικτών στήριξης. 
- (Μ5+Μ6+Μ7): Τριπλή επανάληψη της 
µεταπλασµένης εναλλαγής των δεκτών στήριξης. 
- (W8+W9+M10): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 

Μπαϊντούσκα, Νέα 
Βύσσα Έβρου (5σηµο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 10µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- [(W1+W2)+(W3+W4)]: Μίξη δύο συνδυασµών 
(τεσσάρων µεταπλασµένων ΚΜ, δύο αντιθετικά ΚΜ 
ανά συνδυασµό) παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτό-χρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο των δεικτών στήριξης. 
- (W5+W6+W7): Τριπλή µεταπλασµένη επανάληψη 
της εναλλαγής των δεκτών στήριξης.  
- (W8+W9+M10): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 
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Μπαϊντούσκα, 
Μεταξάδες Έβρου 
(5σηµο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 10µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- [(W1+W2)+(W3+W4)]: Μίξη δύο συνδυασµών 
(τεσσάρων µεταπλασµένων ΚΜ, δύο αντιθετικά ΚΜ 
ανά συνδυασµό) παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο των δεικτών στήριξης. 
- (W5+W6+W7): Τριπλή µεταπλασµένη επανάληψη 
της εναλλαγής των δεκτών στήριξης.  
- (W8+W9+M10): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 

Μπαϊντούσκα, 
Πεντάλοφος 
Πετρωτών (5σηµο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 10µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- [(Μ1+Μ2)+(Μ3+Μ4)]: Μίξη δύο συνδυασµών 
(τεσσάρων µεταπλασµένων ΚΜ, δύο αντιθετικά ΚΜ 
ανά συνδυασµό) παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτό-χρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο των δεικτών στήριξης. 
- (Μ5+Μ6+Μ7): Τριπλή µεταπλασµένη επανάληψη 
της εναλλαγής των δεκτών στήριξης.  
- (W8+W9+M10): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 

Μπαϊντούσκα, 
Ψειµώνιο Έβρου 
(Αρβανίτες, 5σηµο) 
 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 10µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- [(Μ1+Μ2)+(Μ3+Μ4)]: Μίξη δύο συνδυασµών 
(τεσσάρων µεταπλασµένων ΚΜ, δύο αντιθετικά ΚΜ 
ανά συνδυασµό) παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο των δεικτών στήριξης. 
- (Μ5+Μ6+Μ7): Τριπλή µεταπλασµένη επανάληψη 
της εναλλαγής των δεκτών στήριξης.  
- (W8+W9+M10): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
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δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 

Μπαϊντούσκα, 
Χρυσοχώραφα Σερρών 
(Γκαγκαβούζηδες, 
5σηµο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 10µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- [(W1+W2)+(W3+W4)]: Μίξη δύο συνδυασµών 
(τεσσάρων µεταπλασµένων ΚΜ, δύο αντιθετικά ΚΜ 
ανά συνδυασµό) παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο των δεικτών στήριξης. 
- (Μ5+Μ6+Μ7): Τριπλή µεταπλασµένη επανάληψη 
της εναλλαγής των δεκτών στήριξης.  
- (W8+W9+M10): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 

Μπουνάρτζια, 
µπαϊντούσκα, Οινόη 
Έβρου 
(Γκαγκαβούζηδες, 
5σηµο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 10µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- [(Μ1+Μ2)+(Μ3+Μ4)]: Μίξη δύο συνδυασµών 
(τεσσάρων µεταπλασµένων ΚΜ, δύο αντιθετικά ΚΜ 
ανά συνδυασµό) παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο των δεικτών στήριξης. 
- (Μ5+Μ6+Μ7): Τριπλή µεταπλασµένη επανάληψη 
της εναλλαγής των δεκτών στήριξης.  
- (Μ8+Μ9+Μ10): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 
Σηµείωση: στην τραγουδιστική «µπουνάρτζια», στο 
τελευταίο ΚΜ έχουµε κλείσιµο του δεξιού σκέλους 
δίπλα στο αριστερό όπου και παραµένει και στο 
δεύτερο χρόνο του ρυθµικού µοτίβου. 

Μπαϊντούσκα, Πύργοι 
Δράµας (3σηµο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 10µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (Μ1+Μ2+Μ3): Τριπλή µεταπλασµένη επανάληψη 
της εναλλαγής των δεκτών στήριξης.  
- (Μ4+Μ4+M6): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 



VI. ΑΝΑΛΥΣΗ ΤΩΝ ΔΕΔΟΜΕΝΩΝ 

 294 

δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης.  
- [(Μ7+Μ8)+(Μ9+Μ10)]: Μίξη δύο συνδυασµών 
(τεσσάρων µεταπλασµένων ΚΜ, δύο αντιθετικά ΚΜ 
ανά συνδυασµό) παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο των δεικτών στήριξης. 

Εντεκάµετρες χορευτικές φόρµες 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Μπαϊντούσκινο, 
Πρόµαχοι Αλµωπίας 
3σηµο, 5σηµο & 
7σηµο 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 11µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (Μ1+Μ2+Μ3): Τρία µεταπλασµένα ΚΜ παραµονής 
σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους 
που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο. 
- (Μ4+Μ5+Μ6): Τρία µεταπλασµένα ΚΜ εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης. 
- (W7+W8+W9): Τρία µεταπλασµένα ΚΜ παραµονής 
σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους 
που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο. 
- (W10+W11): Δύο µεταπλασµένα ΚΜ εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 

Σαρακήνα, Σαρακήνα 
Αλµωπίας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 11µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (Μ1+Μ2+Μ3): Τρία µεταπλασµένα ΚΜ παραµονής 
σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους 
που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο. 
- (Μ4+Μ5+Μ6): Τρία µεταπλασµένα ΚΜ εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης. 
- (W7+W8): Ένα µεταπλασµένο ΚΜ παραµονής σε 
θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους 
στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν 
σε άρση στο δεύτερο χρόνο και ένα µεταπλασµένο ΚΜ 
εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 
- (W9+W10+W11): Δύο µεταπλασµένα ΚΜ 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο και ένα 
µεταπλασµένο ΚΜ εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 

Μπαϊντούσκα, 
Μελενικίτσι Σερρών 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 11µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (Μ1+Μ2+Μ3+Μ4): Συνδυασµός τριών 
µεταπλασµένων ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
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ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και ενός µεταπλασµένου ΚΜ εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης. 
- (Μ5+Μ6+Μ7+Μ8): Συνδυασµός ενός 
µεταπλασµένου ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και τριών µεταπλασµένων ΚΜ 
εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 
- (Μ9+Μ10+Μ11): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 

Μπαϊντούσκα ή 
Παϊτούσκα, Πετρούσα 
Δράµας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 11µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (Μ1+Μ2+Μ3+Μ4): Συνδυασµός τριών 
µεταπλασµένων ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και ενός µεταπλασµένου ΚΜ εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης. 
- (Μ5+Μ6+Μ7+Μ8): Συνδυασµός ενός 
µεταπλασµένου ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και τριών µεταπλασµένων ΚΜ 
εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 
- (Μ9+Μ10+Μ11): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 

Παϊτούσκα, Άνω 
Καµήλα Σερρών 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 11µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (W1+W2+W3): Επανάληψη τριών µεταπλασµένων 
Κ.Μ. εναλλαγής των δεικτών στήριξης (δ+α). 
- (W4+W5+W6): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
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δεύτερο χρόνο και ενός ΚΜ µεταπλασµένης εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης (δ+α). 
- (Μ7+Μ8+Μ9+Μ10+W11): Συνδυασµός τριών 
µεταπλασµένων Κ.Μ. παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και ενός µεταπλασµένου Κ.Μ. 
εναλλαγής των δεικτών στήριξης (M10: α+δ) και ενός 
µεταπλασµένου Κ.Μ. παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο (W11). 

Μπαϊντούσκα, 
Μαργαρίτα Έδεσσας 
(5σηµο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 11µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (W1+W2+W3): Επανάληψη τριών µεταπλασµένων 
Κ.Μ. εναλλαγής των δεικτών στήριξης (δ+α). 
- (W4+W5+W6): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και ενός ΚΜ µεταπλασµένης εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης (δ+α). 
- (Μ7+Μ8+Μ9+Μ10+W11): Συνδυασµός τριών 
µεταπλασµένων Κ.Μ. παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο, ενός µεταπλασµένου Κ.Μ. εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης (M10: α+δ) και ενός 
µεταπλασµένου Κ.Μ. παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο (W11). 

Μπαϊντούσκα 
Μοναστηριώτικη, 
Μοναστήρι Βόρειας 
Θράκης (5σηµο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 11µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (W1+WήΜ2+W3+Μ4): Συνδυασµός τριών 
µεταπλασµένων ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και ενός µεταπλασµένου ΚΜ εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης ή συνδυασµός ενός 
µεταπλασµένου ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και τριών µεταπλασµένων ΚΜ 
εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 
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- (W5+M6+W7+M8): Συνδυασµός τριών 
µεταπλασµένων ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και ενός µεταπλασµένου ΚΜ εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης ή συνδυασµός ενός 
µεταπλασµένου ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και τριών µεταπλασµένων ΚΜ 
εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 
- (W9+W10+M11): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 

Μπαϊντούσκα 
Μογιαλικιώτικη, 
Μπογιαλίκι Βόρειας 
Θράκης (5σηµο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 11µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (W1+M2+W3+M4): Συνδυασµός ενός 
µεταπλασµένου ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και τριών µεταπλασµένων Κ.Μ. 
εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 
- (W5+M6+W7+M8): Συνδυασµός τριών 
µεταπλασµένων ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και ενός µεταπλασµένου ΚΜ εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης ή συνδυασµός ενός 
µεταπλασµένου ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και τριών µεταπλασµένων ΚΜ 
εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 
- (W9+W10+W11): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 

Δωδεκάµετρες χορευτικές φόρµες 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Μπαϊντούσκα, 
Σκοτούσσα Σερρών 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 12µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
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- (W1+W2+W3+W4): Συνδυασµός τριών 
µεταπλασµένων ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και ενός ΚΜ µεταπλασµένης εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης.  
- (W5+W6+W7+W8): Συνδυασµός ενός 
µεταπλασµένου ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και τριών µεταπλασµένων ΚΜ 
εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 
- (W9+W10+W11+W12): Συνδυασµός δύο 
αντιθετικών σχηµάτων που προκύπτει από τη µίξη ενός 
µεταπλασµένου ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και ενός µεταπλασµένου ΚΜ εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης. 

Δεκατριάµετρες χορευτικές φόρµες 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Μπαϊντούσκα 
µαυροθαλασσίτικη, 
Βόρεια Θράκη  
(5σηµο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 13µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (W1+W2+W3): Τριπλή επανάληψη της 
µεταπλασµένης εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 
- (W4+W5+W6): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 
- (W7+W8+W9): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών Κ.Μ. παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 
- [(W10+W11)+(W12+W13)]: Μίξη δύο συνδυασµών 
(τεσσάρων µεταπλασµένων ΚΜ, δύο αντιθετικά ΚΜ 
ανά συνδυασµό) παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο.  

Δεκαπεντάµετρες χορευτικές φόρµες 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
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Μπαϊντούσκα, 
Λουτράκι Αλµωπίας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 15µετρη χορευτική φόρµα που 
προκύπτει από τη µίξη των µοτίβων: 
- (Μ1+Μ2+Μ3): Τρία µεταπλασµένα ΚΜ παραµονής 
σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους 
που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο. 
- (Μ4+Μ5+Μ6): Τρία µεταπλασµένα ΚΜ εναλλαγής 
των δεικτών στήριξης. 
- (W7+W8+W9): Τρία Μεταπλασµένα ΚΜ παραµονής 
σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους 
που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο. 
- (W10+W11+W12): Τρία µεταπλασµένα ΚΜ 
εναλλαγής των δεικτών στήριξης. 
- (W13+W14+W15): Συνδυασµός δύο µεταπλασµένων 
αντιθετικών ΚΜ παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο 
δεύτερο χρόνο και µιας µεταπλασµένης εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης. 

4.3.3. Χορευτικές φόρµες που δοµούνται µε βάση την «αρχή του κλειστού ή 
προγραµµατισµένου αυτοσχεδιασµού» 

Φόρµες κλειστού ή προγραµµατισµένου αυτοσχεδιασµού 
Τρίµετρη χορευτική φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Αντικριστή 
µπαϊντούσκα, Ορεινή 
& Ξηρότοπος Σερρών 

Αντικριστή χορευτική φόρµα κλειστού ή 
προγραµµατισµένου αυτοσχεδιασµού µε 3µετρη ή/και 
5µετρη χορευτική φράση: 
3µετρη: 
(Ψ1+Ψ2): Δύο αντιθετικά ΚΜ παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον 
πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε 
άρση στο δεύτερο χρόνο.  
(Ψ3): Ένα ΚΜ µεταπλασµένης εναλλαγής. 
5µετρη: 
(Ψ1+Ψ2)+(Ψ3+Ψ4): Τέσσερα αντιθετικά ΚΜ 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο.  
(Ψ5): Ένα ΚΜ µεταπλασµένης εναλλαγής. 

Τετράµετρη χορευτική φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Αντικριστή 
µπαϊντούσκα, 
Μοναστηράκι Δράµας 

Αντικριστή χορευτική φόρµα κλειστού ή 
προγραµµατισµένου αυτοσχεδιασµού µε 4µετρη 
χορευτική φράση, δηλαδή: 
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(Ψ1+Ψ2) vs (Ψ3+Ψ4): Δύο αντιθετικοί και συµµετρικοί 
συνδυασµοί. όπου ο καθένας αποτελείται από ένα ΚΜ 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο και ένα 
ΚΜ µεταπλασµένης εναλλαγής. 

 
4.4. Χοροί της Κρήτης 

4.4.1. Κινητότυποι της Κρήτης 
§ Επανάληψη του (δ+α) 

 Λαζότης ή Λαζώτης ή Λαζαίος ή Λαζέικος Κρήτης  
2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 
 
W1 [δ1/4+α1/4] 
 

 
W2 [δ1/4+α(δ)χ1/4] 

 
W3 [δο1/4+αο1/4] 
 

 
W4 [χ(αο)δ1/8-αο1/4] 

§ Συνδυασµός: [α+{(α)δ;-δ}] & (α+δ) ή [δ+{(δ)αν-α}] & (δ+α) 

 Εθιανός πηδηχτός, Εθιά Αστερουσίων Μεσσαράς Ηρακλείου 
2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F1 
 
W1 [αο/(αο)δ71/4+{(αο)δ71/8-δο1/8}] 
 

 
W2 [α1/4+δ1/4] 
 

 
W3 [α1/4+δ1/4}] 

F2 
 
W1 [δ/(δ)α71/4+{(δ)α71/8-α1/8}] 
 

 
W2 [δ1/4+α1/4] 
 

 
W3 [δ1/4+α1/4}] 

 
 Εθιανός πηδηχτός, Εθιά Αστερουσίων Μεσσαράς Ηρακλείου 

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F1 
 
W1 [αο/(αο)δ71/4+{(αο)δ71/8-δο1/8}] 
 

 
W2 [α1/4+δ1/4] 
 

 
W3 [α1/4+δ1/4}] 

F2 
 
W1 [δ/(δ)α71/4+{(δ)α71/8-α1/8}] 
 

 
W2 [δ1/4+α1/4] 
 

 
W3 [δ1/4+α1/4}] 

F3 
 
W1 [αο/(αο)δ71/4+{(αο)δ71/8-δο1/8}] 
 

 
W2 [α1/4+(α)δ81/4] 
 

 
W3 [δ1/4+(δ)α71/4] 

F4 
 
W1 [δ/(δ)α71/4+{(δ)α71/8-α1/8}] 
 

 
W2 [δ1/4+(δ)α81/4] 
 

 
W3 [αο1/4+(αο)δ71/4] 
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§ Επανάληψη εναλλαγής (δ+α) 

 Αγκαλιαστός, Κρούστας Αν. Κρήτης 
6/8 (3+3/8), ΑΒΓ/Μ.εν.ΑΦ, ΑΓ, 

F1 
 
ΜΓ1 [δ3/8+α3/8] 
 

F2 
 
Γ1 [δ3/8+α3/8] 
 

F3 
  
ΓΜ1 [δ3/8+α3/8] 
 

 
 Αγκαλιαστός, Κρούστας Αν. Κρήτης  

7/8 (3+4/8), ΑΒΓ/Μ.εν.ΑΦ, ΑΓ, 

F1 
 
ΜΓ1 [δ3/8+α4/8] 
 

F2 
 
Γ1 [δ3/8+α4/8] 
 

F3 
  
ΓΜ1 [δ3/8+α4/8] 
 

§ Επανάληψη του [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 

 Σιγανός ή κοντυλιές Κρήτης (περιοχή Ρεθύµνης)  
2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ,        Τ = αγκαλιαστά από τους ώµους (πολύ κοντά) 

F 
 
W1 [δ1/4+(δ)α2,71/4] 
 

 
W2 [αο1/4+(αο)δ2,71/4] 

 
W3 [δ1/4+(δ)α2,71/4] 
 

 
W4 [αο1/4+(αο)δ2,71/4] 

F 
 
Σ1 [δ1/4+(δ)α2,4,71/4] 
 

 
Σ2 [αο1/4+(αο)δ2,4,71/4] 

 
Σ3 [δ1/4+(δ)α2,4,71/4] 
 

 
Σ4 [αο1/4+(αο)δ2,4,71/4] 

F 
 
Τ1 [δ1/4+(δ)α2,4,71/4] 
 

 
Τ2 [αο1/4+(αο)δ2,4,71/4] 

 
Τ3 [δ1/4+(δ)α2,4,71/4] 
 

 
Τ4 [αο1/4+(αο)δ2,4,71/4] 

§ Συνδυασµός του (δ+α) & [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] – Κατηγορία «στα τρία» 

 Σιγανός ή κοντυλιές, περιοχή Ηρακλείου Κρήτης 
2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 
 
Χ1 [δ1/4+α1/4] 
 

 
Χ2 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Χ3 [αο1/4+(αο)δ71/4] 
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 Σιγανός ή κοντυλιές, περιοχή Ηρακλείου Κρήτης 
2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 
 
Τ1 [δ1/4+α1/4] 
 

 
Τ2 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Τ3 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
 Σιγανός ή κοντυλιές, περιοχή Ηρακλείου Κρήτης 

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 
 
Σ1 [δ1/4+α1/4] 
 

 
Σ2 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Σ3 [αο1/4+(αο)δ7,31/4] 

 

 Σιγανός ή κοντυλιές, περιοχή Ηρακλείου Κρήτης 
2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ,        χορός του γάµου 

F 
 
Χ1 [δ1/4+α1/4] 
 

 
Χ2 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Χ3 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
 Ξενοµπασάρικος, σιγανός Ανατολικής Κρήτης  

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ,         

F 
 
Χ1 [δ1/4+α1/4] 
 

 
Χ2 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Χ3 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
 Μανάς, Κρούστας Ανατολικής Κρήτης  

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ,         Χ: σταυρωτά ο κάθε χορευτής 

F 
 
Χ1 [δ1/4+α1/4] 
 

 
Χ2 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Χ3 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
 Ντουρνεράκια, σε όλη την Κρήτη  

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 
 
WήΤ1 [δ1/4+α1/4] 
 

 
WήΤ1 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
WήΤ2 [αο1/4+(αο)δ71/4] 
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 Αγκαλιαστός, Ιεράπετρα Ανατολικής Κρήτης  
6/8 (3+3/8), ΑΒΓ/Μ.εν.ΑΦ, ΑΓ, 

F1 
 
ΜΓ1 [δ3/8+α3/8] 
 

 
ΜΓ2 [δ3/8+(δ)α23/8] 
 

 
ΜΓ3 [αο3/8+(αο)δ33/8] 

F2 
 
Γ1 [δ3/8+α3/8] 
 

 
Γ2 [δ3/8+(δ)α23/8] 
 

 
Γ3 [αο3/8+(αο)δ33/8] 

F3 
 
ΜΓ1 [δ3/8+α3/8] 
 

 
ΜΓ2 [δ3/8+(δ)α23/8] 
 

 
ΜΓ3 [αο3/8+(αο)δ33/8] 

§ Συνδυασµός επανάληψης (δ+α) και του τύπου «στα τρία» 

 Αγκαλιαστός, Ιεράπετρα Ανατολικής Κρήτης  
6/8 (3+3/8), ΑΒΓ/Μ.εν.ΑΦ, ΑΓ, 

F1 
 
ΜΓ1 [δ3/8+α3/8] 
 

F2 
 
Γ1 [δ3/8+α3/8] 
 

 
Γ2 [δ3/8+(δ)α23/8] 
 

 
Γ3 [αο3/8+(αο)δ33/8] 

F3 
 
ΜΓ1 [δ3/8+α3/8] 
 

 
ΜΓ2 [δ3/8+(δ)α23/8] 
 

 
ΜΓ3 [αο3/8+(αο)δ33/8] 

§ Κατηγορία του τύπου «στα τρία» - Μίξη (δ+α), {δ+(δ)α;} ή {α+(α)δ;} &  
{δ+(α-δ)} ή {α+(δ-α)} 

 Τριζάλης, περιοχή Αµαρίου Κρήτης  
2/4, Α/ΟΦ, Γ, 

F 
 
W1 [δ1/4+(δ)α91/4] 
 

 
W2 [αο/(αο)δ81/4+(δ1/8-αο1/8)] 

 
W3 [δ1/4+αο1/4] 

 
 Τριζάλης, περιοχή Αµαρίου Κρήτης  

2/4, Α/ΟΦ, Γ, 

F 
 
W1 [δ1/4+αο1/4] 
 

 
W2 [δ1/4+(δ)α91/4] 
 

 
W3 [αο/(αο)δ81/4+(δ1/8-αο1/8)] 

 
 
 
 
 
 
 
 



VI. ΑΝΑΛΥΣΗ ΤΩΝ ΔΕΔΟΜΕΝΩΝ 

 304 

 Ιεραπετρίτικος πηδηχτός, Ιεράπετρα Ανατολικής Κρήτης  
2/4, ΑΒ, Α/εν.Φ, ΑΓ, 

F1 

 
W1 [δ1/4+α1/4] 
 

 
W2 [δ1/4+(α1/8-δ1/8)] 
 

 
W3 [α1/4+(α)δ21/4] 

 
W4 [δο1/4+αο1/4]   
 

 
W5 [δο1/4+(αο1/8-δο1/8)] 
 

 
W6 [αο1/4+(αο)δ2,71/4] 

F2 
 
W1 [δ1/4+α1/4}] 
 

 
W2 [(δ1/8-α1/8)+δ1/4] 
 

 
W3 [(αο1/8-δ1/8)+αο1/4] 

 
 Πηδηχτός, Άνω Μεραµπέλου (Κρούστας, Κριτσά) Αν. Κρήτης 

2/4, ΑΒ, Α/εν.Φ, ΑΓ, 

F1 

 
W1 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

 
W2 [δ1/4+(α1/8-δ1/8)] 
 

 
W3 [α1/4+(α)δ21/4] 

 
W4 [δο1/4+{(δο)α2,71/8-αο1/8}] 
 

 
W5 [δο1/4+(αο1/8-δο1/8)] 
 

 
W6 [αο1/4+(αο)δ2,71/4] 

F2 
 
W1 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

 
W2 [δο1/4+(αο1/8-δ1/8)] 
 

 
W3 [αο1/4+(αο)δ2,71/4] 

 
 Σητειακός Πηδηχτός, Ανατολική Κρήτη 

2/4, ΑΒ, Α/εν.Φ, ΑΓ, 

F1 

 
W1 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

 
W2 [δ1/4+(α1/8-δ1/8)] 
 

 
W3 [α1/4+(α)δ21/4] 

 
W4 [δο1/4+{(δο)α2,71/8-αο1/8}] 
 

 
W5 [δο1/4+(αο1/8-δο1/8)] 
 

 
W6 [αο1/4+(αο)δ2,71/4] 

F2 
 
W1 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

 
W2 [δο1/4+(αο1/8-δ1/8)] 
 

 
W3 [αο1/4+(αο)δ2,71/4] 
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 Χαµεζανός Πηδηχτός, Χαµέζι Ανατολικής Κρήτης 
2/4, ΑΒ, Α/εν.Φ, ΑΓ, 

F1 

 
W1 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

 
W2 [δ1/4+(α1/8-δ1/8)] 
 

 
W3 [(α1/8-δ1/8)+α1/4] 

 
W4 [δο1/4+{(δο)α2,71/8-αο1/8}] 
 

 
W5 [δο 1/4+(αο1/8-δο1/8)] 
 

 
W6 [(αο1/8-δο1/8)+αο1/4] 

F2 
 
W1 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

 
W2 [δο 1/4+(αο1/8-δ1/8)] 
 

 
W3 [(αο1/8-δο1/8)+αο1/4] 

 
 Πρινιανός ή Πριµνιανός ή Μπραϊµιανός, Κρούστας Αν. Κρήτης  

2/4, ΑΒ, Α/εν.Φ, ΑΓ, 

F1 

 
Τ1 [δ1/4+α1/4] ή 
 
Τ1 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

 
Τ2 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Τ3 [α1/4+(α)δ31/4] 

 
Τ4 [δο1/4+αο1/4] ή 
 
Τ4 [δο1/4+{(δο)α2,71/8-αο1/8}] 
 

 
Τ5 [δο1/4+(αο1/8-δο1/8)] 
 

 
Τ6 [αο1/4+(αο)δ2,71/4] 

F2 
 
Τ1 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

 
Τ2 [δο 1/4+(αο1/8-δ1/8)] 
 

 
Τ3 [αο1/4+(αο)δ2,71/4] 

 
 Πρινιανός ή Πριµνιανός ή Μπραϊµιανός, Κριτσά Αν. Κρήτης  

2/4, ΑΒ, Α.εν.Φ, ΑΓ, 

F1 

 
Τ1 [δ1/4+α1/4] ή 
 
Τ1 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

 
Τ2 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Τ3 [α1/4+(α)δ31/4] 

 
Τ4 [δο1/4+αο1/4] ή 
 
Τ4 [δο1/4+{(δο)α2,71/8-αο1/8}] 
 

 
Τ5 [δο1/4+(αο1/8-δο1/8)] 
 

 
Τ6 [αο1/4+(αο)δ2,71/4] 

F2 
 
Τ1 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

 
Τ2 [δο 1/4+(αο1/8-δ1/8)] 
 

 
Τ3 [αο1/4+(αο)δ2,71/4] 
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 Πρινιανός ή Πριµνιανός ή Μπραϊµιανός, Ιεράπετρα Αν. Κρήτης  
2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
Χ1 [δ1/4+α1/4] ή 
 
Χ1 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

 
Χ2 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Χ3 [α1/4+(α)δ31/4] 

 
Χ4 [δο1/4+αο1/4] ή 
 
Χ4 [δο1/4+{(δο)α2,71/8-αο1/8}] 
 

 
Χ5 [δο1/4+(αο1/8-δο1/8)] 
 

 
Χ6 [αο1/4+(αο)δ2,71/4] 

 
 Πηδηχτός Πεδιάδος, Ν. Ηρακλείου Κρήτης  

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [α/(α)δ81/4+(δ1/8-α1/8)] 
 

 
W2 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

 
W3 [δ1/4+(δ)α71/4] 

 
W4 [αo/(α)δ71/4+(δο1/8-αo1/8)] 
 

 
W5 [δο1/4+{(δο)α71/8-αο1/8}] 
 

 
W6 [δο1/4+(δο)α71/4] 

 
 Εθιανός πηδηχτός, Εθιά Αστερουσίων Μεσσαράς Ηρακλείου   

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F4 
 
W1 [δ/(δ)α71/4+{(δ)α71/8-α1/8}] 
 

 
W2 [δ1/4+(δ)α81/4] 
 

 
W3 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

§ Διευρυµένη ετερόµορφη φόρµα τύπου «στα τρία»: Συνδυασµός ετερόµορφων 
εναλλαγών [δ+{(δ)α;-α}] & [α+{(α)δ;-α}] µε καταληκτικά κινητικά µοτίβα του 
χορού «στα τρία» [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 

 Κατσιµπαδιανός ή Κουτσαµπαδιανός, περιοχή Αµαρίου Κρήτης  
2/4, Α/ΟΦ, Α,          Λαβή Τ ή W 

F 
 
Τ1 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

 
 Τ2 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

 
Τ3 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Τ4 αο1/4+(αο)δ71/4] 
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§ Συνδυασµός αντιθετικών καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία» [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] & αντιθετικού συνδυασµού διπλής εναλλαγής 
(«στα δύο») [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] 

 Πεντοζάλι ή Πεντοζάλης, Κίσσαµος Χανίων (Δυτική Κρήτη) 
2/4, Α/ΟΦ, Α, 

F 
 
Τ1 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Τ2 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
 
Τ3 [δ/(δ)α8,71/4+(αο1/8-χ(αο)δ1/8)] 
 

 
Τ4 [α/(α)δ71/4+(δ1/8-α1/8)] 

 
 Πεντοζάλι ή Πεντοζάλης, περιοχή Ρεθύµνης Κρήτης  

2/4, Α/ΟΦ, Α, 

F 

  
Τ1 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Τ2 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
Τ3 [δ/(δ)α2,71/4+(αο1/8-χ(αο)δ1/8)] 
 

 
Τ4 [α/(α)δ71/4+(δ1/8-α1/8)] 

 
 Πεντοζάλι ή Πεντοζάλης, περιοχή Ηρακλείου και Ανατολική Κρήτη 

2/4, Α/ΟΦ, Α, 

F 

  
Τ1 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Τ2 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
Τ3 [δ/(δ)α8,71/4+(αο1/8-χ(αο)δ1/8)] 
 

 
Τ4 [α/(α)δ71/4+(δ1/8-α1/8)] 

 
 Πεντοζάλι ή Πεντοζάλης Κρήτης (ξεκίνηµα µε α) 

2/4, Α/ΟΦ, Α, 

F 

 
Τ1 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
Τ2 [δ/(δ)α8,71/4+(αο1/8-χ(αο)δ1/8)] 
 

 
Τ4 [α/(α)δ71/4+(δ1/8-α1/8)] 
 

 
Τ4 [δ1/4+(δ)α71/4] 
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 Μικρό µικράκι, περιοχή Αγίου Βασιλείου & Αµαρίου Ρεθύµνης  
2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ,        (χορεύεται σε πολλές περιοχές της Κρήτης) 

F 

 
Χ1 [δ1/4+(δ)α21/4] 
 

 
Χ2 [αο1/4+(αο)δ21/4] 

 
Χ3 [δ1/4+(δ)α21/4] 
 

 
Χ4 [αο1/4+(αο)δ21/4] 

 
Χ5 [δ1/4+(α1/8-δ1/8)] 
 

 
Χ6 [α1/4+(δ1/8-α1/8)] 

 
Χ7 [δ1/4+(δ)α21/4] 
 

 
Χ8 [αο1/4+(αο)δ21/4] 

§ Επανάληψη του [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] – τύπου «στα δύο» 

 Σούστα Κρήτης, 2/4, ΑΝ,Ζ/ΟΦ, ΑΓ, 
Αντικριστός χορός µε ελεύθερη χρήση του χώρου 

F 
 
Ψ1 [δ/(δ)α91/4+{αο/(αο)δ91/8-δ/(δ)α91/8}] 
 

 
Ψ2 [αο/(αο)δ91/4+{δ/(δ)α91/8-αο/(αο)δ91/8}] 
 

 
 Συρτός, περιοχή Ρεθύµνου  

4/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W*[(δ)α2,72/4] 
 

 
W1[(αο1/4-δ1/4)+αο2/4] 
 

 
W2[ (δ1/4-αο1/4)+δ2/4] 
 

 
W3[(α1/4-δ1/4)+α2/4] 
 

 
W4[{(α)δν1/4-(α)δ41/4}+(δ)α2,72/4] 

 
 Συρτός, περιοχή Ρεθύµνου  

4/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W*[(δ)α2,72/4] 
 

 
W1[(αο1/4-δ1/4)+{(δο)α21/4-αο1/4}] 
 

 
W2[ (δ1/4-αο1/4)+{(αο)δ21/4-δ1/4}] 
 

 
W3[(α1/4-δ1/4)+α2/4] 
 

 
W4[{(α)δν1/4-(α)δ41/4}+(δ)α2,72/4] 

 
 Συρτός, περιοχή Ηρακλείου (απλή µορφή) 

4/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W*[(δ)α2,72/4] 
 

 
W1[(αο1/4-δ1/4)+α2/4] 
 

 
W2[(δ1/4-αο1/4)+δ2/4] 
 

 
W3[(α1/4-δ1/4)+α2/4] 
 

 
W4[{(α)δν1/4-(α)δ41/4}+(δ)α2,72/4] 
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 Συρτός, περιοχή Ηρακλείου (µε διασπάσεις) 
4/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W*[(δ)α2,72/4] 
 

 
W1[(αο1/4-δ1/4)+{(δο)α21/4-α1/4}] 
 

 
W2[ (δ1/4-αο1/4)+{(αο)δ21/4-δ1/4}] 
 

 
W3[(α1/4-δ1/4)+α2/4] 
 

 
W4[{(α)δν1/4-(α)δ41/4}+(δ)α2,72/4] 

 
 Συρτός, περιοχή Ανατολικής Κρήτης 

4/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W*[(δ)α2,72/4] 
 

 
W1[(αο1/4-δ1/4)+α2/4] 
 

 
W2[(δ1/4-αο1/4)+δ2/4] 
 

 
W3[(α1/4-δ1/4)+α2/4] 
 

 
W4[{(α)δν1/4-(α)δ41/4}+(δ)α2,72/4] 

 
 Συρτός, περιοχή Κισσάµου Χανίων 

4/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W*[(δ)α2,7,52/4] 
 

 
W1[(αο1/4-δ1/4)+αο/(αο)δ72/4] 
 

 
W2[ (δ1/4-αο1/4)+δ/(δ)α82/4] 
 

 
W3[(α1/4-δ1/4)+(α1/4-δ1/4)] 
 

 
W4[(α1/4-δ1/4)+(δ)α2,7,52/4] 

 
 Συρτός, Κίσσαµος Χανίων  

4/4, Α/ΟΦ, Α ή Γ, 

F 

 
W1 [(δ)α2,7,52/4+(αο1/4-δο1/4)] 
 

 
W2 [αο/(αο)δ72/4+(δ1/4-αο1/4)] 
 

 
W3 [δ/(δ)α82/4+(α1/4-δ1/4)] 
 

 
W4 [(α1/4-δ1/4+(α1/4-δ1/4)] 
 

 
 Συρτός, Ανατολική Κρήτη  

4/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1[(δ)α2,72/4+(αο1/4-δ1/4)] 
 

 
W2 [α2/4+(δ1/4-αο1/4)] 
 

 
W3 [δο2/4+(α1/4-δ1/4)] 
 

 
W4[α2/4+{(α)δν1/4-(α)δ41/4}] 
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 Συρτός, περιοχή Ηρακλείου 
4/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1[(δ)α2,72/4+(αο1/4-δ1/4)] 
 

 
W2 [α2/4+(δ1/4-αο1/4)] 
 

 
W3 [δο2/4+(α1/4-δ1/4)] 
 

 
W4[α2/4+{(α)δν1/4-(α)δ41/4}] 

 
 Συρτός, περιοχή Ηρακλείου 

4/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1[(δ)α2,72/4+(αο1/4-δ1/4)] 
 

 
W2 [{(δο)α2,71/4-α1/4}+(δ1/4-αο1/4)] 
 

 
W3 [{(αο)δ2,71/4-δο1/4} +(α1/4-δ1/4)] 
 

 
W4[α2/4+{(α)δν1/4-(α)δ41/4}] 

 
 Συρτός, περιοχή Ρεθύµνου  

4/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1[(δ)α2,72/4+(αο1/4-δ1/4)] 
 

 
W2 [αο2/4+(δο1/4-αο1/4)] 
  

 
W3 [δο2/4+(α1/4-δ1/4)] 
 

 
W4[α2/4+{(α)δν1/4-(α)δ41/4}] 

 
 Συρτός, περιοχή Ρεθύµνου  

4/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1[(δ)α2,72/4+(αο1/4-δ1/4)] 
 

 
W2 [{(δο)α2,71/4-αο1/4}+(δο1/4-αο1/4)] 
  

 
W3 [{(αο)δ2,71/4-δο1/4}+(α1/4-δ1/4)] 
 

 
W4[α2/4+{(α)δν1/4-(α)δ41/4}] 

 
 Συρτός ζευγαρωτός, «οχταράκι» (ζευγάρια σε κυκλική 

διάταξη) 
περιοχή Αγίου Βασιλείου Ρεθύµνου  
4/4, Α/ΟΦ, ΑΓ,          

F 

 
W1[(δ)α2,72/4+(αο1/4-δ1/4)] 
 

 
W2 [{(δο)α2,71/4-αο1/4}+(δο1/4-αο1/4)] 
  

 
W3 [{(αο)δ2,71/4-δο1/4}+(α1/4-δ1/4)] 

 
W4[α2/4+{(α)δν1/4-(α)δ41/4}] 
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 Φτερωτός συρτός ή Ντάµα, περιοχή Ρεθύµνου 

& Δυτική Κρήτη, 4/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 
γυναίκες 

 
W1[(δ)α2,72/4+(αο1/4-δ1/4)] 
 

 
W2[αο2/4+(δ1/4-αο1/4)] 
 

 
W3[δ2/4+(α1/4-δ1/4)] 
 

 
W4[α2/4+{(α)δν1/4-(α)δ41/4}] 

F 
άνδρες 

 
W1[(δ)α2,72/4+(αο1/4-δ1/4)] 
 

 
W2[α2/4+(δ1/4-αο1/4)] 
 

 
W3[δ2/4+(α1/4-δ1/4)] 
 

 
W4[α2/4+{(α)δν1/4-(α)δ41/4}] 

§ Επανάληψη του χορού «στα δύο» µε αντικαταστάσεις: του {δ+(α-δ)} µε 
{δ+(δ)α;} και του {α+(δ-α)} µε {α+(α)δ;} 

 Μαλεβυζιώτης ή Καστρινός ή Πηδηχτός, Κεντρική Κρήτη 
2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [δ/(δ)α91/4+(α1/8-δ1/8)] 
 

 
W2 [α/(α)δ91/4+(δ1/8-α1/8)] 
 

 
W3 [δ1/4+(δ)α71/4] 

 
W4 [αο/(αο)δ71/4+(δ1/8-αο1/8)] 
 

 
W5 [δ/(δ)α91/4+(αο1/8-δ1/8)] 
 

 
W6 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
 Μαλεβυζιώτης ή Καστρινός ή Πηδηχτός, Κεντρική Κρήτη 

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [δ/(δ)α91/4+(α1/8-δο1/8)] 
 

 
W2 [α/(α)δ91/4+(δ1/8-α1/8)] 
 

 
W3 [δ1/4+(δ)α71/4] 

 
W4 [αο/(αο)δ71/4+(δ1/8-αο1/8)] 
 

 
W5 [δ/(δ)α91/4+(αο1/8-δ1/8)] 
 

 
W6 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
 Μαλεβυζιώτης ή Καστρινός ή Πηδηχτός, Κεντρική Κρήτη 

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ,  

F 

 
W1 [δ/(δ)α91/4+(α1/8-δο1/8)] 
 

 
W2 [α/(α)δ91/4+(δ1/8-α1/8)] 
 

 
W3 [δ1/4+(δ)α71/4] 

 
W4 [αο/(αο)δ71/4+(δ1/8-α(δ)χ1/8)] 
 

 
W5 [δ/(δ)α91/4+(αο1/8-χ(αο)δ1/8}] 
 

 
W6 [αο1/4+(αο)δ71/4] 
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§ Μίξη τύπου «στα δύο» και διευρυµένου αντίστροφου τύπου του χορού «στα 
τρία» 

 Μαλεβυζιώτης ή Καστρινός ή Πηδηχτός, Κεντρική Κρήτη  
2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [δ/(δ)α91/4+(α1/8-δο1/8)] 
 

 
W2 [α/(α)δ91/4+(δ1/8-α1/8)] 
 

 
W3 [δ1/4+(δ)α71/4] 

 
W4 [αο1/4+{(αο)δ2,71/8-δ1/8}] 
 

 
W5 [αο1/4+{(αο)δ2,71/8-δ1/8}] 
 

 
W6 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
 Μαλεβυζιώτης ή Καστρινός ή Πηδηχτός, Κεντρική Κρήτη 

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [δ/(δ)α91/4+(α1/8-δο1/8)] 
 

 
W2 [α/(α)δ91/4+(δ1/8-α1/8)] 
 

 
W3 [δ1/4+(δ)α71/4] 

 
W4 [αο1/4+{(αο)δ2,71/8-δ1/8}] 
 

 
W5 [αο1/4+{(αο)δ2,71/8-δ1/8}] 
 

 
W6 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
 Μαλεβυζιώτης ή Καστρινός ή Πηδηχτός Κρήτης 

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ,         (του πρωτοχορευτή) 

F 

 
W1 [δ/(δ)α91/4+(α1/8-δο1/8)] 
 

 
W2 [α/(α)δ91/4+(δ1/8-α1/8)] 
 

 
W3 [δ1/4+(δ)α71/4] 

 
W4 [αο1/4+{(αο)δ2,71/8-δ1/8}] 
 

 
W5 [αο1/4+{(αο)δ2,71/8-δ1/8}] 
 

 
W6 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

§ Κατηγορία αντίστροφων του χορού «στα τρία» 

 Ανωγειανός πηδηχτός ή πηδηχτός Μυλοποτάµου, Ανώγεια Κρήτης  
2/4, Α/ΟΦ, Α, 

F 

 
ΧήW1 [δο1/4+(δο)α71/4] 

 
ΧήW2 [α1/4+{(αο)δ71/8-δ1/8}] 
 

 
ΧήW3 [α1/4+(α)δ71/4] 

 
ΧήW4 [δ1/4+(δο)α71/4] 

 
ΧήW5 [αο1/4+{(αο)δ71/8-δ1/8}] 
 

 
ΧήW6 [αο1/4+(αο)δ71/4] 
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 Πρινιώτης, Ανατολικής Κρήτης 
2/4, ΑΒ, Α/εν.Φ, ΑΓ, 
Xorografia: [F1.x+{F2A.x/F2Γ.x}+F1.x] 

F1 

 
ΧΧ1 [δ1/4+(α1/8-δ1/8)] 
 

 
ΧΧ2 [α1/4+δ1/4] 
 

 
ΧΧ3 [α1/4+(α)δ71/4] 

 
ΧΧ4 [δ1/4+(αο 1/8-δ1/8}] 
 

 
ΧΧ5 [αο1/4+{(αο)δ71/8-δο1/8}] 
 

 
ΧΧ6 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

F2A 
άνδρες 

 
W1 [δ1/4+(αο1/8-δο1/8)] 
 

 
W2 [αο1/4+δο1/4] 
 

 
W3 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
W4 [δ1/4+(αο 1/8-δ1/8}] 
 

 
W5 [αο1/4+{(αο)δ71/8-δο1/8}] 
 

 
W6 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

F2Γ 
γυναίκες 

 
W1 [δ1/4+(α1/8-δ1/8)] 
 

 
W2 [α1/4+δ1/4] 
 

 
W3 [α1/4+(α)δ71/4] 

  
W4 [δ1/4+(αο 1/8-δ1/8}] 
 

 
W5 [αο1/4+{(αο)δ71/8-δο1/8}] 
 

 
W6 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
 Πηδηχτός Πεδιάδος, Ν. Ηρακλείου Κρήτης  

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [δ/(δ)α81/4+(α1/8-δ1/8)] 
 

 
W2 [α1/4+{(α)δ2,71/8-δ1/8}] 
 

 
W3 [α1/4+(α)δ71/4] 

 
W4 [δo/(δ)α71/4+(αο1/8-δo1/8)] 
 

 
W5 [αο1/4+{(αο)δ71/8-δο1/8}] 
 

 
W6 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
 Πηδηχτός Αστερουσίων, Ν. Ηρακλείου Κρήτης  

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [δ/(δ)α81/4+(α1/8-δ1/8)] 
 

 
W2 [α1/4+{(α)δ2,71/8-δ1/8}] 
 

 
W3 [α1/4+(α)δ71/4] 

 
W4 [δo/(δ)α71/4+(αο1/8-δo1/8)] 
 

 
W5 [αο1/4+{(αο)δ71/8-δο1/8}] 
 

 
W6 [αο1/4+(αο)δ71/4] 
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 Παλιός Γεργιανός πηδηχτός «Στου Παπαχαντζή το µύλο», Γέργερη 
Ηρακλείου Κρήτης, 2/4, Α/ΟΦ, Α, 

F 
 
W1 [α1/4+(α)δ71/4] 

 
W2 [δ/(δ)α71/4+(αο1/8-χ(αο)δο1/8)] 
 

 
W3 [α1/4+{(α)δ2,71/8-δ1/8}] 
 

 
 Τριζάλης, Βρύσες Αµαρίου Κρήτης,  

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 
 
W1 [δ1/4+(δ)α71/4] 

 
W2 [αο1/4+{(αο)δ2,71/8-δ1/8}] 
 

 
W3 [α1/4+(α)δ71/4] 

 
 Εθιανός πηδηχτός, περιοχή Εθιάς Αστερουσίων Μεσσαράς Ηρακλείου 

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F3 
 
W1 [αο/(αο)δ71/4+{(αο)δ71/8-δο1/8}] 
 

 
W2 [α1/4+(α)δ81/4] 
 

 
W3 [δ1/4+(δ)α71/4] 

§ Συνδυασµός [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] & αντίστροφου του χορού «στα τρία» 

 Πρινιώτης, περιοχή Αµαρίου Κρήτης  
2/4, Α/ΟΦ, Α, 

F 

 
W1 [δ1/4+(δ)α111/4] 
 

 
W2 [α1/4+(α)δ111/4] 
 

 
W3 [δ1/4+(δ)α111/4] 
 
 
 

 
W4 [αο1/4+δ1/4] 
 
W5 [αο1/4+{(αο)δ71/8-δ1/8}] 

 
W5 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
§ Συνδυασµός καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» 

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] & διευρυµένου αντίστροφου του χορού «στα τρία» 

F Ανωγειανός πηδηχτός (νεώτερη µορφή), Ανώγεια Κρήτης 
2/4, Α/ΟΦ, Α,  

F 

 
Χ1 [δ1/4+(δ)α71/4] 

 

 
Χ2 [α1/4+(α)δ71/4] 
 

 
Χ1 [δ1/4+(δ)α71/4] 

 

 
Χ4 [αο1/4+{(αο)δ71/8-δο1/8}] 

 
Χ5 [αο1/4+{(αο)δ71/8-δο1/8}] 

 

 
Χ6 [αο1/4+(αο)δ71/4] 
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§ Μίξη καταληκτικών µοτίβων του χορού «στα τρία» (τύπου «στα δύο»), ενός 
τύπου του χορού «στα τρία» και ενός αντίστροφου τύπου του χορού «στα τρία». 

F Ανωγειανός πηδηχτός, Ανώγεια Κρήτης  
2/4, Α/ΟΦ, Α, 

F 

 
Χ1 [δ1/4+(δ)α71/4] 

 

 
Χ2 [α1/4+(α)δ71/4] 
 

 
Χ3 [δ1/4+{(δ)α71/8-α1/8}] 
 

 
Χ4 [δ1/4+(δ)α71/4] 

 
Χ5 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
Χ6 [δ1/4+(δο)α71/4] 
 

 
Χ7 [αο1/4+{(αο)δ71/8-δ1/8}] 

 
Χ8 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

§ Μίξη ενός τύπου του χορού «στα τρία» και ενός διευρυµένου αντίστροφου 
τύπου του χορού «στα τρία» 

F Ανωγειανός πηδηχτός, Ανώγεια Κρήτης  
2/4, Α/ΟΦ, Α, 

F  
Χ1 [δ1/4+(δ)α71/4] 

 

 
Χ2 [α1/4+(α)δ71/4] 
 

 
Χ3 [δ1/4+{(δ)α71/8-α1/8}] 
 

 
Χ4 [δ1/4+(δ)α71/4] 

 
Χ5 [αο1/4+{(αο)δ71/8-δ1/8}] 

 
Χ6 [αο1/4+{(αο)δ71/8-δ1/8}] 

 
Χ7 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
§ Συνδυασµός καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» 

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] & µέρους αυτού 

 Απανωµερίτης ή προβατινίστικος ή νταγκουνάκι, επαρχία Αµαρίου Κρήτης 
2/4, Α/ΟΦ, Γ,          Η λαβή είναι Μ ή W 

F 

 
Μ1 [δ1/4+(δ)α91/4] 
 

 
Μ2 [α1/4+(α)δ91/4] 

 
Μ3 [δ1/4+(δ)α51/4] 
 

 
Μ4 [(δ)α51/4+(δ)α91/4] 

 
Μ5 [αο1/4+(αο)δ91/4] 
 

 
Μ6 [δο1/4+(δο)α91/4] 

 
Μ7 [αο1/4+(αο)δ51/4] 
 

 
Μ8 [(αο)δ51/4+(αο)δ91/4] 
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§ Συνδυασµός διασπασµένων εναλλαγών [δ+{(δ)α;-α}] & µίξης καταληκτικών 
κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» και χορού «στα δύο» 
[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] + [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] 

 Κατσιµπαδιανός ή Κουτσαµπαδιανός, περιοχή Αµαρίου Κρήτης 
2/4, Α/ΟΦ, Α,         χορός των συγκροτηµάτων 

F 

 
Τ1 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

 
 Τ2 [δ1/4+{(δ)α2,71/8-α1/8}] 
 

   
Τ3 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Τ4 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 
Τ5 [δ/(δ)α8,71/4+(αο1/8-χ(αο)δ1/8)] 
 

 
Τ6 [α/(α)δ71/4+(δ1/8-α1/8)] 

§ Κατηγορία επανάληψης [{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] 

 Ζερβόδεξος, περιοχή Ιεράπετρας 
2/4, ΑΒ, A/εν.Φ, ΑΓ, 

F1 
 
Γ1 [δ1/4+(δ)α41/4] 
 

 
Γ2 [α1/4+(α)δ41/4] 
 

F2 
 
Γ1 [δο1/4+(δο)α41/4] 
 

 
Γ2 [αο1/4+(αο)δο1/4] 
 

 
 Ζερβόδεξος, περιοχή Ιεράπετρας 

2/4, ΑΒ, A/εν.Φ, ΑΓ, 

F1 
 
Γ1 [δ1/4+(δ)α41/4] 
 

 
Γ2 [(α1/8-δ1/8)+α1/4] 
 

F2 
 
Γ1 [δο1/4+(δο)α41/4] 
 

 
Γ2 [(αο1/8-δο1/8)+αο1/4] 
 

 
 Ζερβόδεξος, περιοχή Ιεράπετρας 

2/4, ΑΒ, A/εν.Φ, ΑΓ, 

F1 
 
Γ1 [(δ1/8-α1/8)+δ1/4] 
 

 
Γ2 [(α1/8-δ1/8)+α1/4] 
 

F2 
 
Γ1 [(δο1/8-αο1/8)+δο1/4] 
 

 
Γ2 [(αο1/8-δο1/8)+αο1/4] 
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 Ζερβόδεξος, περιοχή Ιεράπετρας  
2/4, ΑΒ, A/εν.Φ, ΑΓ, 

F1 
 
Γ1 [(δ1/8-α1/8)+δ1/4] 
 

 
Γ2 [(α1/8-δ1/8)+α1/4] 

F2 
 
Γ1 [(δο1/8-αο1/8)+δο1/4] 
 

 
Γ2 [(αο1/8-δο1/8)+αο1/4] 
 

 
 Ζερβόδεξος, Κρούστας Ανατολικής Κρήτης  

2/4, ΑΒ, A/εν.Φ, ΑΓ, 

F1 
 
Γ1 [(δ1/8-α1/8)+δ1/4] 
 

 
Γ2 [(α1/8-δ1/8)+α1/4] 
 

F2 
 
Γ1 [(δο1/8-αο1/8)+δο1/4] 
 

 
Γ2 [(αο1/8-δο1/8)+αο1/4] 
 

 
 Ζερβόδεξος, Κρούστας Ανατολικής Κρήτης  

2/4, ΑΒ, A/εν.Φ, ΑΓ,                     β΄ τύπος 

F 

 
Μ1 [δ1/4+α1/4]  
 

 
Μ2 [δ1/4+(α1/8-δ1/8] 
 

 
Μ3 [α1/4+(α)δ41/4] 

 
Μ4 [δο1/4+αο1/4] 
 

 
Μ5 [δο1/4+(αο1/8-δο1/8)] 
 

 
Μ6 [αο1/4+(αο)δ41/4] 

 
 Ζερβόδεξος, περιοχή Πεδιάδος, ν. Ηρακλείου  

2/4, ΑΒ, A/εν.Φ, ΑΓ, 

F1 
 
Γ1 [(δ1/8-α1/8)+δ1/4] 
 

 
Γ2 [(α1/8-δ1/8)+α1/4] 
 

F2 
 
Γ1 [(δο1/8-αο1/8)+δο1/4] 
 

 
Γ2 [(αο1/8-δο1/8)+αο1/4] 
 

 
 Ζερβόδεξος, περιοχή Αστερουσίων, ν. Ηρακλείου  

2/4, ΑΒ, A/εν.Φ, ΑΓ, 

F1 
 
Γ1 [(δ1/8-α1/8)+δ1/4] 
 

 
Γ2 [(α1/8-δ1/8)+α1/4] 
 

F2 
 
Γ1 [(δο1/8-αο1/8)+δο1/4] 
 

 
Γ2 [(αο1/8-δο1/8)+αο1/4] 
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 Ρουµαθιανή ή Ρουµατιανή Σούστα ή Γιτσικιά, Παλιά Ρούµατα Δυτικής Κρήτης 
(αντρικός χορός µε οµαδικό αυτοσχεδιασµό όπου οι χορευτές ακολουθούν 
µιµούµενοι τους αυτοσχεδιασµούς του πρώτου), 2/4, ΑΒΓ, Α/εν.Φ, Α,       & 

F1α 
 
W1 [(δ1/8-αο1/8)+{δ/(δ)α8}1/4] 
 

 
W2 [(αο1/8-δ1/8)+{αο/(αο)δ8}1/4] 

F1β 
 
W1 [(δ1/8-αο1/8)+{δ/(δ)α8}1/4] 
 

 
W2 [(αο1/8-δ1/8)+{αο/(αο)δ8}1/4] 

F2 
 
W1 [(δ1/8-αο1/8)+{δ/(δ)α8}1/4] 
 

 
W2 [(αο1/8-δ1/8)+{αο/(αο)δ8}1/4] 

 {(F1α.2+F1β.2).2+F2*.x}.x 

§ Τριπλή επανάληψη του τύπου του χορού «στα δύο»: 
Συνδυασµός [{(α-δ)+α}+{(δ-α)+δ}].2 + [{(α-δ)+α}+{δ+(δ)α;}] 

 Το Ρόδον, Λουσακιές επαρχίας Κισσάµου Χανίων Κρήτης 
2/4, Α/ΟΦ, Γ, 

Fα 

 
W1 [(αο1/8-δο1/8)+(αο/(αο)δ91/4)] 
 

 
W2 [(δ1/8-α1/8)+(δ/(δ)α91/8)] 
 

 
W3 [(αο1/8-δο1/8)+(αο/(αο)δ91/4)] 
 

 
W4 [(δ1/8-α>δ1/8)+δ1/4] 

 
W5 [(α1/8-δ>α1/8)+α1/4] 

 
W6 [δ1/4+(δ)α41/4] 
 

Fβ 

 
W1 [(αο1/8-δ1/8)+(αο/(αο)δ91/4)] 
 

 
W2 [(δ1/8-α1/8)+(δ/(δ)α91/8)] 
 

 
W1 [(αο1/8-δ1/8)+(αο/(αο)δ91/4)] 
 

 
W4 [(δ1/8-α>δ1/8)+δ1/4] 

 
W5 [(α1/8-δ>α1/8)+α1/4] 

 
W6 [δ1/4+(δ)α41/4] 
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 Γλυκοµηλίτσα, Δυτικής Κρήτης [4,5 ΚΜ + 4,5 ΚΜ] 
2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 

 
W1 [δ1/4+(δ)α41/4] 
 

 
W2 [αο1/4+(αο)δ41/4] 
 

 
W3 [(δ1/8-α>δ1/8)+δ1/4] 
 

 
Μ4 [(α1/8-δ>α1/8)+α1/4] 

M               W 
ΜW5 [(δ1/8-α>δ1/8)+δ1/4] 
 

 
W6 [(δ)α41/4+αο1/4] 
 

 
W7 [(αο)δ41/4+(δ1/8-α>δ1/8)] 
 

W      Μ 
ΜW8 [δ1/4+(α1/8-δ>α1/8)] 
 

 
Μ9 [α1/4+(δ1/8-α>δ1/8)] 
 

 

4.4.2. Χορευτικές φόρµες που δοµούνται µε βάση την «αρχή της παρατακτικής 
σύνδεσης» 

Επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Λαζώτης, κεντρική Κρήτη Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 4µετρη, 

µε επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) µε διαφορετική 
χρήση του χώρου. Λαβή: W. 

Επανάληψη ετερόµορφης διασπασµένης εναλλαγής (α+δ) και απλής εναλλαγής 
(α+δ) 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Εθιανός, Εθιά Ηρακλείου Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα 3µετρη µε 

µίξη ετερόµορφης διασπασµένης εναλλαγής (α+δ) ή 
(δ+α) και δύο απλών εναλλαγών (α+δ) ή (δ+α) µε 
διαφορετική χρήση του χώρου. Λαβή: W. 

 
Επανάληψη καταληκτικών µοτίβων του τύπου «στα τρία», 4µετρη φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Σιγανός ή κοντυλιές, 
περιοχή Ρεθύµνης 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 4µετρη, 
µε διπλή επανάληψη του αντιθετικού συνδυασµού 
των καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού 
«στα τρία» (προς τα µέσα & δεξιά και προς τα έξω 
& δεξιά). Λαβή: Σ, Τ, W. 

Επανάληψη καταληκτικών µοτίβων του τύπου «στα τρία», 8µετρη φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Απανωµερίτης ή 
προβατινίστικος, περιοχή 
Αµαρίου 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 8µετρη. 
Προκύπτει από τον αντιθετικό συνδυασµό που ο 
καθένας περιλαµβάνει τρία κινητικά µοτίβα, 
αντιθετικά καταληκτικά ΚΜ του χορού «στα τρία», 
και το τέταρτο είναι διπλή παραµονή σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους. 
Λαβή: Μ ή W. 
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Τύπου «στα τρία» 
Αυτούσιες φόρµες τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Σιγανός ή κοντυλιές, 
περιοχή Ηρακλείου 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 3µετρη χορευτική φόρµα, 
αυτούσια του «στα τρία». Λαβή: Τ. 

Σιγανός ή κοντυλιές, 
Φανερωµένη Ηρακλείου 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 3µετρη χορευτική φόρµα, 
αυτούσια του «στα τρία». Λαβή: Χ. 

Μανάς, Ανατολική Κρήτη Οµοιογενής αλυσιδωτή 3µετρη χορευτική φόρµα, 
αυτούσια του «στα τρία». Λαβή: Χ. 

Ξενοµπασάρης, Κρούστας 
Λασιθίου 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 3µετρη χορευτική φόρµα, 
αυτούσια του «στα τρία». Λαβή: Χ ή Χ*. 

Ντουρνεράκια, νεώτερος 
σκοπός 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 3µετρη χορευτική φόρµα, 
αυτούσια του «στα τρία». Λαβή: Τ ή W. 

 
Ετερόµορφες φόρµες του τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τριζάλης, περιοχή 
Αµαρίου Κρήτης 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 3µετρη χορευτική φόρµα, 
ετερόµορφη του τύπου «στα τρία», µε 
αντικατάσταση του ενός καταληκτικού µοτίβου του 
χορού «στα τρία» µε διπλή εναλλαγή. Λαβή: W. 

 
Ετερόµορφες φόρµες του αντίστροφου τύπου του «στα τρία» 
Τύπου «στα τρία» σε 2σηµο ρυθµό 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τριζάλης, Βρύσες 
Αµαρίου 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 3µετρη χορευτική φόρµα, 
ετερόµορφη του αντίστροφου τύπου του «στα τρία», 
µε αντικατάσταση της εναλλαγής (α+δ) µε 
διασπασµένη ετερόµορφη εναλλαγή. Λαβή: W. 

Παλιός Γεργιανός 
πηδηχτός («Στου 
Παπαχατζή το µύλο»), 
Γέργερη Ηρακλείου 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 3µετρη χορευτική φόρµα, 
ετερόµορφη του αντίστροφου τύπου του «στα τρία, 
µε αντικατάσταση της εναλλαγής (α+δ) µε 
διασπασµένη ετερόµορφη εναλλαγή και 
αντικατάσταση ενός καταληκτικού ΚΜ του χορού 
«στα τρία» µε διπλή εναλλαγή. Λαβή: W. 

 
Διευρυµένος ετερόµορφος τύπος του «στα τρία», 4µετρη φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Κατσιµπαδιανός ή 
κουτσαµπαδιανός, 
περιοχή Αµαρίου 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 4µετρη χορευτική φόρµα, 
ετερόµορφη διευρυµένη του τύπου «στα τρία, µε 
διπλή επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) και 
αντικατάστασή της µε διασπασµένη ετερόµορφη 
εναλλαγή (δ+α). Λαβή: W ή Τ. 

 
Διευρυµένος ετερόµορφος τύπος του αντίστροφου «στα τρία», 5µετρη φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
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Πρινιώτης, περιοχή 
Αµαρίου 

Οµοιογενής αλυσιδωτή 5µετρη χορευτική φόρµα, 
ετερόµορφη διευρυµένη του αντίστροφου τύπου του 
«στα τρία, µε διπλή επανάληψη των καταληκτικών 
ΚΜ του χορού «στα τρία» και αντικατάσταση της 
εναλλαγής (α+δ) µε διασπασµένη ετερόµορφη 
εναλλαγή (α+δ). Λαβή: W. 

 
Διπλή επανάληψη του ετερόµορφου τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Πρινιανός, Κρούστας 
Ανατολικής Κρήτης 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 6µετρη, 
όπου επαναλαµβάνεται δύο φορές ένας ετερόµορφος 
τύπος του «στα τρία» µε αντικατάσταση του πρώτου 
καταληκτικού ΚΜ του χορού «στα τρία» µε διπλή 
εναλλαγή στον δεύτερο τύπο. Κά-ποιες φορές 
παρατηρείται και αντικατάσταση της εναλλαγής 
(δ+α) µε διασπασµένη ετερόµορφη εναλλαγή (δ+α) 
και στους δύο τύπους. Ο πρώτος τύπος αποδίδεται 
προς τη φορά και ο άλλος αντίθετα της φοράς. Λαβή: 
Τ. 

Ιεραπετρίτικος, Ιεράπετρα 
Ανατολικής Κρήτης 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 6µετρη, 
όπου επαναλαµβάνεται δύο φορές ένας ετερόµορφος 
τύπος του «στα τρία» µε αντικατάσταση του πρώτου 
καταληκτικού ΚΜ του χορού «στα τρία» µε διπλή 
εναλλαγή και στους δύο τύπους. Ο πρώτος τύπος 
αποδίδεται προς τη φορά και ο άλλος αντίθετα της 
φοράς. Λαβή: W. 

 
Διπλή επανάληψη του ετερόµορφου αντίστροφου τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Ανωγειανός πηδηχτός ή 
πηδηχτός Μυλοποτάµου ή 
Ανωγειανή σούστα, 
περιοχή Μυλοποτάµου 
(Ανώγεια) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 6µετρη, 
όπου επαναλαµβάνεται δύο φορές ένας ετερόµορφος 
τύπος του αντίστροφου του «στα τρία» µε 
αντικατάσταση της εναλλαγής (α+δ) µε διασπα-
σµένη ετερόµορφη εναλλαγή (α+δ) και στους δύο 
τύπους. Ο πρώτος τύπος αποδίδεται προς το κέντρο 
& δεξιά, και ο άλλος έξω & δεξιά. Λαβή: Χ ή W. 

Πηδηχτός, περιοχή 
Πεδιάδος (Ηράκλειο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα 6µετρη, 
όπου επαναλαµβάνεται δύο φορές ένας ετερόµορφος 
τύπος του αντίστροφου του «στα τρία» µε 
αντικατάσταση του πρώτου καταληκτικού ΚΜ του 
χορού «στα τρία» µε διπλή εναλλαγή και της 
εναλλαγής (α+δ) µε διασπασµένη ετερόµορφη 
εναλλαγή (α+δ) και στους δύο τύπους. Ο πρώτος 
τύπος αποδίδεται προς τη φορά και ο άλλος αντίθετα 
της φοράς. Λαβή: Μ. 
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Μίξη καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία» και τύπου «στα δύο» 
Τετράµετρη χορευτική φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Πεντοζάλι ή Πεντοζάλης, 
περιοχή Κισσάµου 

Οµοιογενής 4µετρη αλυσιδωτή χορευτ. φόρµα µε 
µίξη δύο αντιθετικών καταληκτικών ΚΜ του χορού 
«στα τρία» και ενός τύπου «στα δύο». Λαβή: Τ. 

Πεντοζάλι ή Πεντοζάλης, 
Ρέθυµνο, Ηράκλειο, 
Ανατολική Κρήτη  

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 4µετρη, 
µε µίξη δύο αντιθετικών καταληκτικών ΚΜ του 
χορού «στα τρία» και ενός τύπου «στα δύο». Λαβή: 
Τ. 

Οκτάµετρη χορευτική φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Μικρό µικράκι, Άγιος 
Βασίλειος Ρεθύµνου & 
περιοχή Αµαρίου 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 8µετρη, 
µε µίξη τεσσάρων αντιθετικών καταληκτικών του 
χορού «στα τρία», ενός τύπου «στα δύο» και δύο 
αντιθετικών καταληκτικών του χορού «στα τρία». 
Λαβή: Χ. 

 
Μίξη δύο τύπων του «στα δύο» (διπλή επανάληψη του τύπου «στα δύο») 
Τετράµετρη χορευτική φόρµα 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Συρτός, περιοχής 
Ρεθύµνης, Ηρακλείου, 
Ανατολικής Κρήτης (απλή 
µορφή) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 4µετρη, 
µε µίξη ενός τύπου «στα δύο» και ενός ετερόµορφου 
τύπου «στα δύο» στον οποίο έχει αντικατασταθεί το 
τελευταίο κινητικό µοτίβο της διπλής εναλλαγής µε 
ένα ετερόµορφο καταληκτικό ΚΜ του χορού «στα 
τρία». Το τελευταίο κινητικό µοτίβο µπορεί επίσης 
να αντικατασταθεί µε ένα κινητικό µοτίβο που 
περιλαµβάνει δύο κύτταρα εναλλαγής (α-δ)+(α-δ). 
Λαβή: W. 

Συρτός, περιοχής 
Ρεθύµνης, Ηρακλείου, 
Ανατολικής Κρήτης 
(σύνθετη µορφή) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 4µετρη, 
µε µίξη ενός ετερόµορφου τύπου «στα δύο» (µε 
αντικατάσταση ενός κινητικού στοιχείου µε 
κύτταρο) και ενός ετερόµορφου τύπου «στα δύο» 
στον οποίο επίσης έχει αντικατασταθεί ένα κινητικό 
στοιχείο µε κύτταρο και έχει αντικατασταθεί το 
τελευταίο κινητικό µοτίβο της διπλής εναλλαγής µε 
ένα ετερόµορφο καταληκτικό ΚΜ του χορού «στα 
τρία». Το τελευταίο κινητικό µοτίβο µπορεί επίσης 
να αντικατασταθεί µε ένα κινητικό µοτίβο που 
περιλαµβάνει δύο κύτταρα εναλλαγής (α-δ)+(α-δ). 
Λαβή: W. 

Φτερωτός σερτός ή 
Ντάµα, περιοχή Ρεθύµνης 
και δυτική Κρήτη 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 4µετρη, 
µε µίξη ενός τύπου «στα δύο» και ενός ετερόµορφου 
τύπου «στα δύο» στον οποίο έχει αντικατασταθεί το 
τελευταίο κινητικό µοτίβο της διπλής εναλλαγής µε 
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ένα ετερόµορφο καταληκτικό ΚΜ του χορού «στα 
τρία». Το τελευταίο κινητικό µοτίβο µπορεί επίσης 
να αντικατασταθεί µε ένα κινητικό µοτίβο που 
περιλαµβάνει δύο κύτταρα εναλλαγής (α-δ)+(α-δ). 
Λαβή: W. 

Συρτός Κισσάµου Χανίων Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 4µετρη, 
µε µίξη ενός τύπου «στα δύο» και ενός ετερόµορφου 
τύπου «στα δύο», στον οποίο έχει αντικατασταθεί το 
τελευταίο κινητικό µοτίβο της διπλής εναλλαγής µε 
ένα κινητικό µοτίβο που περιλαµβάνει δύο κύτταρα 
εναλλαγής (α-δ)+(α-δ). Λαβή: W. 

Μίξη τριών τύπων του «στα δύο» (τριπλή επανάληψη του τύπου «στα δύο») 
Εξάµετρη χορευτική φόρµα (Χρόνος στη διπλή εναλλαγή: - υ υ) 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Μαλεβιζιώτης, Ηράκλειο, 
Ρέθυµνο 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 6µετρη, 
µε µίξη ενός τύπου του χορού «στα δύο» (µε δύο 
αντιθετικά κινητικά µοτίβα διπλής εναλλαγής) και 
δύο ετερόµορφων τύπων του «στα δύο», στους 
οποίους, στο µεν πρώτο έχει αντικατασταθεί το 
πρώτο κινητικό µοτίβο διπλής εναλλαγής µε 
καταληκτικό ΚΜ του χορού «στα τρία», στο δε 
δεύτερο έχει αντικατασταθεί το δεύτερο κινητικό 
µοτίβο διπλής εναλλαγής µε καταληκτικό ΚΜ του 
χορού «στα τρία». Ο πρώτος τύπος του χορού «στα 
δύο» αλλά και οι διπλές εναλλαγές των άλλων τύπων 
παρουσιάζουν ποικιλοµορφία ως προς τη χρήση του 
χώρου ανάλογα µε τη χρήση αυτού από κάθε 
χορευτή. Λαβή: W. 

Εξάµετρη χορευτική φόρµα (Χρόνος στη διπλή εναλλαγή: υ υ -) 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Ρόδον, Λουσακιές 
Κισσάµου 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 6µετρη, 
µε µίξη δύο τύπων του «στα δύο» (µε δύο αντιθετικά 
κινητικά µοτίβα διπλής εναλλαγής και διαφορετική 
χρήση χώρου και χρόνου (υ υ -) και ενός 
ετερόµορφου τύπου του χορού «στα δύο», στον 
οποίο έχει αντικατασταθεί το δεύτερο κινητικό 
µοτίβο διπλής εναλλαγής µε καταληκτικό ΚΜ του 
χορού «στα τρία». Λαβή: W. 

 
Μίξη ενός τύπου «στα δύο» και ενός ετερόµορφου & διευρυµένου αντίστροφου 
τύπου «στα τρία» 
Εξάµετρη χορευτική φόρµα  
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Μαλεβιζιώτης, Ηράκλειο, 
Ρέθυµνο 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 6µετρη, 
µε µίξη ενός τύπου «στα δύο» (µε δύο αντιθετικά 
κινητικά µοτίβα διπλής εναλλαγής) και ενός 
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ετερόµορφου και διευρυµένου αντίστροφου τύπου 
του «στα τρία», µε διπλή επανάληψη της 
διασπασµένης και ετερόµορφης εναλλαγής (α+δ). Ο 
πρώτος τύπος του «στα δύο» αλλά και οι 
διασπασµένες εναλλαγές παρουσιάζουν 
ποικιλοµορφία ως προς τη χρήση του χώρου. Λαβή: 
W. 

Μίξη δύο αντιθετικών καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία» και ενός 
ετερόµορφου & διευρυµένου αντίστροφου τύπου του «στα τρία» 
Εξάµετρη χορευτική φόρµα  
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Ανωγειανός πηδηχτός, 
περιοχή Μυλοποτάµου 
(νεώτερος τύπος) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 6µετρη, 
µε µίξη δύο αντιθετικών καταληκτικών κινητικών 
µοτίβων του χορού «στα τρία» και ενός 
ετερόµορφου και διευρυµένου αντίστροφου τύπου 
του χορού «στα τρία», µε διπλή επανάληψη της 
διασπασµένης και ετερόµορφης εναλλαγής (α+δ). 
Λαβή: Χ ή W. 

 
Μίξη δύο αντιθετικών καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία», ενός 
ετερόµορφου τύπου «στα τρία» και ενός ετερόµορφου αντίστροφου τύπου του 
«στα τρία» 
Οκτάµετρη χορευτική φόρµα  
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Ανωγειανός πηδηχτός, 
περιοχή Μυλοποτάµου (β΄ 
τύπος) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 8µετρη, 
µε µίξη δύο αντιθετικών καταληκτικών κινητικών 
µοτίβων του χορού «στα τρία» (Χ1+Χ2), ενός 
ετερόµορφου τύπου του «στα τρία µε διασπασµένη 
ετερόµορφη εναλλαγή (δ+α) (Χ3+Χ4+Χ5) και 
ενός ετερόµορφου αντίστροφου τύπου του χορού 
«στα τρία» µε διασπασµένη και ετερόµορφη 
εναλλαγή (α+δ) (X6+X7+X8) . Λαβή: Χ ή W. 

 
Μίξη ενός ετερόµορφου διευρυµένου τύπου «στα τρία» και ενός τύπου «στα 
δύο» 
Εξάµετρη χορευτική φόρµα  
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Κατσιµπαδιανός ή 
Κουτσαµπαδιανός, περιοχή 
Αµαρίου (β΄ τύπος) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα, 6µετρη, 
µε µίξη ενός ετερόµορφου διευρυµένου τύπου 
«στα τρία» (µε διπλή επανάληψη της ετερόµορφης 
διασπασµένης εναλλαγής (δ+α) και ενός τύπου 
«στα δύο». Λαβή: Τ ή W. 

 
Μίξη δύο αντιθετικών καταληκτικών του χορού «στα τρία», ενός τύπου του «στα 
δύο» και ενός κυττάρου απλής εναλλαγής (δ+α). (4,5 κινητικά µοτίβα) 
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Εξάµετρη χορευτική φόρµα  
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Γλυκοµηλίτσα, δυτική 
Κρήτη 

Οµοιογενής αλυσιδωτή χορευτική φόρµα που 
ολοκληρώνεται σε 4,5 µέτρα. Προκύπτει από τη 
µίξη δύο αντιθετικών καταληκτικών κινητικών 
µοτίβων του χορού «στα τρία», ενός τύπου του 
«στα δύο» (µε χρόνο υ υ -) και ενός κυττάρου 
απλής εναλλαγής (δ-α). Λαβή: W-Μ-W. 

4.4.3. Χορευτικές φόρµες που δοµούνται µε βάση την «αρχή της 
οµαδοποίησης» 

Επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) σε όλα τα µέρη 
Επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) σε 6σηµο ρυθµό 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Αγκαλιαστός, Κρούστας 
Μεραµπέλου, Ανατολική 
Κρήτη 

Τριµερής µη εναλλασσόµενη χορευτική φόρµα 
όπου σε όλα τα µέρη επαναλαµβάνεται ως 
χορευτική φράση (µονόµετρη) η απλή εναλλαγή 
(δ+α) µε αλλαγή στο χορευτικό σχήµα. Λαβή: Μ-
Γ-Μ. 

Επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) σε 7σηµο ρυθµό 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Αγκαλιαστός, Κρούστας 
Μεραµπέλου, Ανατολική 
Κρήτη 

Τριµερής µη εναλλασσόµενη χορευτική φόρµα 
όπου σε όλα τα µέρη επαναλαµβάνεται ως 
χορευτική φράση (µονόµετρη) η µεταπλασµένη 
απλή εναλλαγή (δ+α) µε αλλαγή στο χορευτικό 
σχήµα. Λαβή: Μ-Γ-Μ. 

 
Α. Επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) 
Β. Τύπου «στα τρία» (σε 6σηµο ρυθµό) 
Γ. Τύπου «στα τρία» (σε 6σηµο ρυθµό) 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Αγκαλιαστός, Ανατολική 
Κρήτη 

Τριµερής µη εναλλασσόµενη χορευτική φόρµα, 
όπου στο α΄ µέρος επαναλαµβάνεται ως χορευτική 
φράση (µονόµετρη) η απλή εναλλαγή (δ+α), ενώ 
στο β΄ & γ΄ µέρος επαναλαµβάνεται η τρίµετρη 
χορευτική φράση του τύπου «στα τρία», µε αλλαγή 
στο χορευτικό σχήµα και τη λαβή. Λαβή: Μ-Γ-Μ. 

 
Α. Επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) 
Β. Τύπου «στα τρία» (σε 7σηµο ρυθµό) 
Γ. Τύπου «στα τρία» (σε 7σηµο ρυθµό) 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Αγκαλιαστός, Ανατολική 
Κρήτη 

Τριµερής µη εναλλασσόµενη χορευτική φόρµα, 
όπου στο α΄ µέρος επαναλαµβάνεται ως χορευτική 
φράση (µονόµετρη) η απλή εναλλαγή (δ+α), ενώ 
στο β΄ & γ΄ µέρος επαναλαµβάνεται η τρίµετρη 
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χορευτική φράση του τύπου «στα τρία», µε αλλαγή 
στο χορευτικό σχήµα και τη λαβή. Λαβή: Μ-Γ-Μ. 

 
Α. Διπλή επανάληψη του ετερόµορφου τύπου «στα τρία» (6µετρη χορ. φόρµα) 
Β. Ετερόµορφη φόρµα του τύπου «στα τρία» (3µετρη) 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Σητειακός πηδηχτός, 
Σητεία Ανατολικής Κρήτης 

Διµερής εναλλασσόµενη αλυσιδωτή χορευτική 
φόρµα. Το α΄ µέρος αποδίδεται µε 6µετρη 
χορευτική φόρµα, όπου επαναλαµβάνεται δύο 
φορές ένας ετερόµορφος τύπος του «στα τρία», µε 
αντικατάσταση της εναλλαγής (δ+α) µε 
διασπασµένη ετερόµορφη εναλλαγή (δ+α) και 
αντικατάσταση του πρώτου καταληκτικού µοτίβου 
του χορού «στα τρία» µε διπλή εναλλαγή και στους 
δύο τύπους. Ο πρώτος τύπος αποδίδεται προς τη 
φορά και ο άλλος αντίθετα της φοράς. Το β΄ µέρος 
αποδίδεται µε την ίδια τρίµετρη ετερόµορφη 
χορευτική φόρµα του τύπου «στα τρία» αλλά µε 
διαφορετική χρήση του χώρου, επιτόπου (όταν ο 
πρώτος αυτοσχεδιάζει ή χορεύει αντικριστά µε το 
ζευγάρι του. Λαβή: W. 

 
Α. Διπλή επανάληψη του ετερόµορφου αντίστροφου τύπου του «στα τρία» 
Β. Διπλή επανάληψη του ετερόµορφου αντίστροφου τύπου του «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Πρινιώτης, Ανατολική 
Κρήτη 

Διµερής εναλλασσόµενη αλυσιδωτή χορευτική 
φόρµα, 6µετρη, όπου επαναλαµβάνεται δύο φορές 
ένας ετερόµορφος τύπος του αντίστροφου του 
«στα τρία» µε αντικατάσταση του πρώτου 
καταληκτικού µοτίβου του χορού «στα τρία» µε 
διπλή εναλλαγή και στους δύο τύπους, και 
αντικατάσταση της εναλλαγής (α+δ) µε 
διασπασµένη ετερόµορφη εναλλαγή (α+δ) στον 
δεύτερο τύπο. Ο πρώτος τύπος αποδίδεται προς το 
κέντρο & δεξιά, και ο άλλος έξω & δεξιά όταν ο 
χορός αποδίδεται σε ένα κύκλο µε διπλή σταυρωτή 
λαβή. Όταν αποδίδεται σε δύο οµόκεντρους 
κύκλους, τότε ο πρώτος τύπος για τον κύκλο των 
ανδρών (εξωτερικά) αποδίδεται αριστερά. Η 
διµέρεια προκύπτει από την αλλαγή του 
χορευτικού σχήµατος και την αλλαγή κατεύθυνσης 
του εξωτερικού κύκλου. 
Λαβή: Χ*-W-Χ*. 

 
 
 



ΕΛΛΗΝΙΚΟΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΟΣ ΧΟΡΟΣ: 
ΔΟΜΗ, ΜΟΡΦΗ ΚΑΙ ΤΥΠΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΗΣ ‘ΧΟΡΕΥΤΙΚΟΤΗΤΑΣ’ 

 327 

Τύπου «στα δύο» και στα δύο µέρη 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Ζερβόδεξος, Ανατολική 
Κρήτη (χορεύεται και σε 
άλλες περιοχές της Κρήτης) 

Διµερής εναλλασσόµενη αλυσιδωτή χορευτική 
φόρµα, 2µετρη, τύπου «στα δύο» και στα δύο µέρη. 
Η διµέρεια προκύπτει από την αλλαγή 
κατεύθυνσης του κύκλου. Λαβή: Μ. 

Ζερβόδεξος, Ανατολική 
Κρήτη (χορεύεται και σε 
άλλες περιοχές της Κρήτης) 

Διµερής εναλλασσόµενη αλυσιδωτή χορευτική 
φόρµα 2µετρη, τύπου «στα δύο» και στα δύο µέρη. 
Η διµέρεια προκύπτει από την αλλαγή 
κατεύθυνσης και την αλλαγή λαβής των χορευτών. 
Λαβή: Γ. 

Ρουµαθιανή σούστα, Παλιά 
Ρούµατα Χανίων 

Πολυµερής - Τριµερής εναλλασσόµενη αλυσιδωτή 
χορευτική φόρµα, 2µετρη, τύπου «στα δύο» και 
στα τρία µέρη. Η τριµέρεια προκύπτει από την 
αλλαγή κατεύθυνσης (α΄ µέρος προς το κέντρο, β΄ 
µέρος προς τα έξω, γ΄ µέρος δεξιά – αριστερά). 
Χαρακτηριστικό του χορού ο οµαδικός 
αυτοσχεδιασµός, όπου οι χορευτές ακολουθούν 
τον αυτοσχεδιασµό του πρώτου. Λαβή: W. 

4.4.4. Χορευτικές φόρµες που δοµούνται µε βάση την «αρχή του κλειστού ή 
προγραµµατισµένου αυτοσχεδιασµού» 

Τύπου «στα δύο» 
Τύπου «στα δύο» σε 2σηµο ρυθµό 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Σούστα, Ρέθυµνο, 
Ηράκλειο 

Αντικριστή χορευτική φόρµα κλειστού ή 
προγραµµατισµένου αυτοσχεδιασµού, µε 2µετρη 
χορευτική φράση τύπου «στα δύο». 

 

4.5. Χοροί του Πόντου 

4.5.1. Κινητότυποι χορών του Πόντου 

 Οµάλ ή Οµάλ Μονόν, χωριά Αργυρούπολης 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/8 (2+2+2+3/8),  

F 

 
W1[δ2/8+(δ)α82/8+αο2/8+(α)δ43/8] 

 

 
W2[δ2/8+(δ)α72/8+αο2/8+(αο)δ43/8] 

 
 

W3[δ2/8+(δ)α72/8+αο2/8+(αο)δ43/8] 
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 Διπάτ’ ή Γιαβαστόν, ή Κοδεσπαινιακόν, Οµάλ’ Τραπεζούντας 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/8 (2+2+2+3/8),  

F 

 
W1[δ2/8+(δ)α82/8+αο2/8+(α)δ43/8] 

 

 
W2[δ2/8+(δ)α72/8+αο2/8+δ3/8] 

 
 

W3[αο2/8+(αο)δ72/8+δ2/8+(δ)α43/8] 
 

 
 Τίταρα, Αργυρούπολη 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/8 (2+2+2+3/8),  

Fα 

 
W1 [δ2/8+(δ)α42/8+δ2/8+(δ)α43/8] 
 
* α4 µε την καµάρα κοντά στη φτέρνα του δ 

 
W2 [δ2/8+(δ)α72/8+αο2/8+δ3/8] 
 

 
W3[αο2/8+(αο)δ72/8+δ2/8+αο3/8]  
 

Fβ 

 
W1 [δ2/8+(δ)α42/8+δ2/8+(δ)α43/8] 
 
* α4 µε την καµάρα κοντά στη φτέρνα του δ 

 
W2 [δ2/8+(δ)α72/8+αο2/8+δ3/8] 
 

 
W3[αο2/8+(αο)δ72/8+δν2/8+αο3/8]  
 

 
 Γε(ν)τί(γ)ερε ή Γεντί Αράτς ή Γεντί Αρά, Αργυρούπολη 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/8 (2+2+2+3/8),  

F 

 
W1[δ2/8+(δ)α42/8+δ2/8+αο/(αο)δ73/8] 
 
* α4 µε την καµάρα κοντά στη φτέρνα του δ 

 
W2[δ2/8+(δ)α72/8+αο2/8+(δ1/8-αο2/8)] 
 

 
W3[δ2/8+(δ)α72/8+αο2/8+(αο)δ23/8]  
  

 
 Τάµσαρα ή Τάµζαρα, Απές 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/8 (2+2+2+3/8), 

F 

 
W1 [δ2/8+(δ)α72/8+αο2/8+(αο)δ43/8]    
 

 
W2 [δ2/8+(δ)α72/8+αο2/8+(αο)δ43/8] 
  

Μ 
WΜ3 [δ2/8+(δ)α72/8+(δ:α)2/8+(δ:α)3/8] 

 

 
Μ4 [(δ:α)2/8+(δ:α)2/8+(δ:α)2/8+(δ:α)3/8] 
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Εµπρ’ οπίσ’ ή Κερασουνταίικο(ν), Κερασούντα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/8 (2+2+2+3/8)  
                        ή 9/16 (2+2+2+3/16) 

F 
 

W1 [α4/8+δ2/8+α3/8] 
 

 
W2 [δ4/8+α2/8+δ3/8] 

 

ή 
F 

 
W1 [α4/16+δ2/16+α3/16] 

 

 
W2 [δ4/16+α2/16+δ3/16] 

 
 

 Κοτσιχτόν Οµάλ, Αµισός, Κερασούντα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/8 (2+2+2+3/8) ή 9/16 (2+2+2+3/16), 

F 
 
Υ1 [(δ)α72/16+α2/16+δ2/16+α3/16] 
 

 
Υ2 [(α)δ72/16+δ2/16+α2/16+δ3/16] 

 

ή 
F 

 
Υ1 [{(δ)α72/16-α2/16}+δ2/16+α3/16] 

 

 
Υ2 [{(α)δ72/16-δ2/16}+α2/16+δ3/16] 

 
 

  Πιπιλοµάταινα, ανατ. Πόντος ή Πατούλα, δυτικ. Πόντος 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/8 (2+2+2+3/8),  

 
Fα 

 
Τ1 [δ2/8+α2/8+δ2/8+(δ)α43/8] 

                    

 
Τ2 [αο2/8+δο2/8+αο2/8+(αο)δ43/8] 

 
 

Fβ 
 

Τ1 [δ2/8+α2/8+δ2/8+(δ)αν3/8] 
 

 
Τ2 [αο2/8+δο2/8+αο2/8+(αο)δν3/8] 

 
 

 Τιβ τιβ τιβ τάνα, Τραπεζούντα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/8 (2+2+2+3/8), 

 
F 

 
Τ1 [δ2/8+αο2/8+δ2/8+(δ)αν3/8] 

                    

 
Τ2 [αο2/8+δ2/8+αο2/8+(αο)δν3/8] 

                       
 

 Εκατήβα σα Παξέδες, Τραπεζούντα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 ή 4/8 (2+2/8), 

F 

 
Τ1[δ1/4+α1/4] 

 

 
Τ2[δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Τ3[αο1/4+(αο)δ71/4]                       

 
Τ4[δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Τ5[αο1/4+(αο)δ71/4] 
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 Τ’ από κάθεν κι αν, Τραπεζούντα ή Τικ Μονόν, Ματσούκα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

 
Fα 

 
W1 [δ3/8+α2/8] 

 
W1 [δ3/8+α2/8] 

 

 
W2 [δ3/8+(δ)α42/8] 

 
W2 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W3 [αο3/8+(αο)δ42/8] 

 
W3 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
 Τικ’ Διπλόν ή Τικ’ σο γόνατον ή Διπλόν, παµποντιακόν 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8),  

F 

 
W1 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
W2 [δ3/8+α2/8] 

 

 
W3 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W4 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
W5 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
 Τ’ απάν και κα’ (διπλόν), Κάτω Ματσούκα 

Α/ΟΦ, ΑΓ,          Μ.µ.: 5/8 (3+2/8) 

F 

 
W1 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
W2 [δ3/8+α2/8] 

 

 
W3 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W4 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
W5 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
 Χυτόν, Ίµερα Αργυρούπολης  

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 
 

F 
 

W1 [δ3/8+(δ).α62/8] 
 

 
W2 [αο3/8+δο2/8]  
 

 
W3 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 
 

 
 
 
 
 
 
 

 
 

 Τ’ από κάθεν κι αν, Τραπεζούντα ή Τικ Μονόν, Ματσούκα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

Fβ 
 

W1[{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 
 

W2 [δ3/8+α2/8] 
 

 
W3 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 Τικ’, Ίµερα Αργυρούπολης  
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4, 

 
F 

 
W1 [δ2/8+α2/8] 

 

 
W2 [(δ1/8-αο1/8)+δ2/8] 
 

 
W3 [(αο1/8-δ1/8)+αο2/8] 
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 Κούσερα, Ματσούκα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/16 (2+2+3/16), 

 
F 

 
Μ1 [(αο2/16-δ2/16)+αο3/16] 

 

 
Μ2 [δ4/16+α3/16] 

 
Μ3 [(δ2/16-αο2/16)+δ3/16] 

 
 

 Από Παν’ και Κα’ ή Τ’ Αποπάγκεκα, Χόπα – χόπα, Καπικεέτ’κον 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), Ματσούκα 

 
Fα 

 
Χ*1 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 
* Χ αγκαλιαστά πίσω στη µέση 

 
Χ*2 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
 

Fβ 
 
Χ*1 [(δ/(δ:α)3/8+(δ)α9,62/8] 
 

 
Χ*2 [(αο/(αο:δ)3/8-(αο)δ9,62/8] 

 
 

 Τριπάτ, Ματσούκα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

 
W1 [δ3/8+(δ)α42/8] 

 

 
W2 [δ3/8+(δ)α42/8] 

 

 
W3 [δ3/8+(δ)α42/8] 

 

 
W4 [(δ2/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

 
 

W5 [(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8] 
 

 
W6 [(δ2/8-αο>δ1/8)+δ2/8] 

 

 
W7 [(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8] 

 
 

W8 [(δ2/8-αο>δ1/8)+δ2/8] 
 

 
W9 [(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8] 

 
 Τικ’ Τόγιας (Tonya) 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 ή 4/8 (2+2/8), 

F 

 
Μ1 [(αο1/8-δ1/8)+αο2/8] 

 

 
Μ2 [δ2/8+α2/8] 

 

 
Μ3 [(δ1/8-αο1/8)+δ2/8] 

 
 

Μ4 [(αο1/8-δ1/8)+αο2/8] 
 

 
Μ5 [(δ1/8-αο1/8)+δ2/8] 

 
 

 Τικ’ λαγγευτόν (=πηδηχτόν), Αµισός, Καρς, Κοτύωρα, Σούρµενα, κ.α. 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

 
Υ1[αο3/8+(αο)δ82/8] 

 

 
Υ2[{δ/(δ)α8}3/8+{αο/(αο)δ8}2/8] 

 

 
Υ3[{δ/(δ:α)}3/8+(δ)α82/8] 

 
 

Υ4 [{αο/(α:δ)}3/8+(αο)δ82/8] 
 

 
Υ5 [{δ/(δ:α)}3/8+(δ)α82/8] 
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 Τικ Τροµαχτόν, παµποντιακόν 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/16 (2+2+3/16),  

F 

                 ~             ~  
Υ1 [{αο/(δ:α) 2/16-(δ:α)2/16}+(αο)δ83/16] 
 
Υ1 [{αο2/16-δ2/16}+αο/(αο)δ83/16] 
 

               ~             ~        
Υ2 [{δ/(δ:α)2/16-(δ:α)2/16}+αο/(αο)δ83/16] 

 

               ~             ~       
Υ3 [{δ/(δ:α)2/16-(δ:α)2/16}+(δ)α83/16] 
                        

                 ~             ~          
Υ4 [{αο/(δ:α)2/16-(δ:α)2/16}+(αο)δ83/16] 
         

               ~             ~       
Υ5 [{δ/(δ:α)2/16-(δ:α)2/16}+(δ)α83/16] 
                        

 
 Τρυγόνα, Τραπεζούντα 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 ή 4/8 (2+2/8), 

F 
 
W1 [δο1/4+αο1/4] 
 

                    Μπ 
WΜ2 [δο1/4+αο1/4] 
 

      πΜµ   Μπ 
Μ3 [δ1/4+α1/4] 
 

           Μµ   W 
ΜW4 [δ1/4+αo1/4] 
 

 

 Τρυγόνα, Ματσούκα  
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 ή 4/8 (2+2/8),  

F 
 

Υ1 [δο1/4+αο1/4] 
 

              Μπ 
ΥΜ1 [δο1/4+αο1/4] 

 

      πΜµ    Μπ 
Μ3 [δ1/4+α1/4] 

 

          Μµ    Υ 
MΥ4 [δ1/4+αo1/4] 

 
 

 Τρυγόνα, Ματσούκα  
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/8 (2+2+3/8), 

 
Fα 

 
Υ1 [δο4/8+αο3/8] 

 

              Μπ 
ΥΜ2 [δο4/8+αο3/8] 

 

      πΜµ    Μπ 
Μ3 [δ4/8+α3/8] 

 

          Μµ    Υ 
MΥ4 [δ4/8+αo3/8] 

 

Fβ 

 
Υ1 [{(αο)δ72/8-δο2/8}+αο3/8] 

 

                                     Μπ 
ΥΜ2 [{(αο)δ72/8-δο2/8}+αο3/8] 

 
                                πΜµ        Μπ 
Μ3 [{(αο)δ72/8-δ2/8}+αο3/8] 

 

                       Μµ           Υ 
ΜΥ3 [{(αο)δ72/8-δ2/8}+αο3/8] 

 
 

 Γέµουρα, Ίµερα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/8 (2+2+3/8), 

 
F 

 
W1 [δο4/8+αο3/8] 

 

               Μπ 
WΜ2 [δο4/8+αο3/8] 

 

       Μµ    Μπ 
Μ3 [δ4/8+αο3/8] 

 

           Μµ   W 
ΜW4 [δ4/8+αo3/8] 
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 Γέµουρα (µε ανάποδη σπείρα), Κακάτση, Αργυρούπολη, Σεβάστεια 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: (2+2+3/8), 

 
F 

 
W1 [δο4/8+αο3/8] 

 

               Μπ 
WΜ2 [δο4/8+αο3/8] 

 

       Μµ    Μπ 
Μ3 [δ4/8+αο3/8] 

 

           Μµ   W 
ΜW4 [δ4/8+αo3/8] 

 
 

 Τρυγόνα, Γουρούχ  
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

       W*  W* 
W1 [δ3/8+α2/8] 
 
*κυκλική κίνηση 
χεριών 

       W*  W* 
W2 [δ3/8+α2/8] 

 
*κυκλική κίνηση 
χεριών 

           W*   Μπ 
WM3 [δ3/8+αo2/8] 

 
*κυκλική κίνηση χεριών 

 

       Μµ      Μπ 
Μ4 [δo3/8+αo2/8] 

 

           Μµ      W 
MW5 [δo3/8+αo2/8] 

 
W6 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W7 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 
 

 
W8 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W9 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 
 

 

 Λαφράγκα, Αµισός - Σαµψούντα 
Α/Ο, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 (2+2/8), 

F 
 

Τ1 [{αο/(αο)δ8}2/8+(αο)δ72/8] 
 

 
Τ2 [δ2/8+α2/8] 

 

 
Τ3 [δ2/8+(δ)α42/8] 

 
 

 
Οµάλ Απλόν, Αργυρούπολη, Τραπεζούντα  
ή Οµάλ Μονόν, Αργυρούπολη 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 4/4 (2+2/4), 

F 
                       
W1 [δ2/4+α2/4] 

 

                        
W2 [δ2/4+(δ)α42/4] 

 

                                   
W3 [αο2/4+(αο)δ42/4] 

 
 

 Μαχαίρια, Κόρογλου ή Πιτσάν ουΐν, παµποντιακόν 
ΑΝ/ΦΚΑ, 2Α, Μ.µ.: 2/4 ή 4/8 (2+2/8)   

 
F 

               ~           ~       
Ψ1 [{δ/(δ:α)1/8-(δ:α)1/8}+(δ)α82/8] 

 

                 ~           ~          
Ψ2 [{αο/(δ:α)1/8-(δ:α)1/8}+(αο)δ82/8] 

 
 

 Καβαζίτας, Γουρούχ - Κερασούντα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

        Υπ    Υκ        Υπ 
 

Υ1 [(α2/8-δ>α1/8)+α2/8] 
 

       Υπ   Υκ          Υπ 
 

Υ2 [(δ2/8-αο>δ1/8)+δ2/8] 
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 Σαµψόν, Αµισός - Σαµψούντα  
ΑΒ, Α/Μ.εν.Φ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 ή 4/8 (2+2/8), 

F1 

 
Μ1 [δ2/8+(δ)α42/8] 

 

 
Μ2 [δ2/8+(δ)α42/8] 

 

 
M3 [δ2/8+(δ)α42/8] 

 
M3 [δ2/8+(δ)α22/8] 

 

 
M4 [αο2/8+(αο)δ42/8] 

 
M4 [αο2/8+(αο)δ22/8] 

 
 

Μ5 [δ2/8+(δ)α42/8] 
 

M5 [δ2/8+(δ)α22/8] 
 

 
Μ6 [αο2/8+(αο)δ42/8] 

 
M6 [αο2/8+(αο)δ22/8] 

 

F2 

 
Y1 [δ2/8+(δ)α42/8] 

 

 
Y2 [δ2/8+(δ)α42/8] 

 

 
Y3 [δ2/8+(δ)α42/8] 

 
Y3 [δ2/8+(δ)α22/8] 

 

 
Y4 [αο2/8+(αο)δ42/8] 

 
Y4 [αο2/8+(αο)δ22/8] 

 
 

Y5 [δ2/8+(δ)α42/8] 
 

Y5 [δ2/8+(δ)α22/8] 
 

 
Y6 [αο2/8+(αο)δ42/8] 

 
Y6 [αο2/8+(αο)δ22/8] 

 
 

 Μουζενίτ’κον ή Κιµισχαναλίδικον, Αργυρούπολη 
Α/ΟΦ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

 
Μ1[(δ2/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

 

 
Μ2[(α2/8-δ>α1/8)+α2/8] 

 

 
Μ3[(δ2/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

 
 

Μ4[(α2/8-δ>α1/8)+α2/8] 
 

 
Μ5[(δο2/8-αο>δ1/8)+δο2/8] 

 

 
Μ6[(αο2/8-δο>α1/8)+αο2/8] 

 
 

Μ7[(δο2/8-αο>δ1/8)+δο2/8] 
 

 
W8[{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
W9[{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W10[{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 
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 Φόνα, Αργυρούπολη 
ΑΒ, Α/εν.Φ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/16 (2+2+3/16),  

 
F1 

                                            
W1 [(α2/16-δ>α2/16)+α3/16] 

                    

                                               
W2 [(δ2/16-αο>δ2/16)+δ3/16] 

                       

                                            
Wχ [(α2/16-δ>α2/16)+α3/16] 

                    
 

F2 
                                                
W1 [(δο2/16-αο>δ2/16)+δο3/16] 

                       

                                              
W2 [(αο2/16-δ>α2/16)+αο3/16] 

                    

                                                
Wχ [(δο2/16-αο>δ2/16)+δο3/16] 

                       
 

 Σαρί Κουζ (Ξανθόν Κορίτσ’), Τραπεζούντα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

                                            
Μ1 [(δ2/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

                       

                                           
Μ2 [(α2/8-δ>α1/8)+α2/8] 

                       
                                           
W3 [(δ2/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

 

                                             
W4 [(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8] 

 
 

W5 [(δ2/8-α>δ1/8)+δ3/8] 
 

 
W6 [(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8] 

 
W6 [(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8] 

 
 

 Σαρί Κουζ (Ξανθόν Κορίτσ’), Παλαΐα Αργυρούπολης 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

 
W1 [(δ2/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

 

 
W2 [(α2/8-δ>α1/8)+α2/8] 

 

 
M3[(δo2/8-α<δ1/8)+δo2/8] 

 
 

M4[(αο2/8-δ<α1/8)+αο2/8] 
 

 
M5[(δo2/8-α<δ1/8)+δo2/8] 

 

 
M6[(αο2/8-δ<α1/8)+αο2/8] 

 
 

 Σαρί Κουζ (Ξανθόν Κορίτσ’), Χερίαινα Αργυρούπολης 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8),       (Y: στην πρόταση) 

F 

 
Υ1[(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8]                       

 
Υ2[(δ2/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

 

 
Υ3[(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8] 

 
 

Μ4[(δ2/8-αο<δ1/8)+δ2/8] 
 

 
Μ5[(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8] 

 

 
Μ6[(δ2/8-αο>δ1/8)+δ2/8] 

 
 

Μ7[(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8] 
 

 
Μ8[(δ2/8-αο>δ1/8)+δ2/8] 
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 Σαρί Κουζ (Ξανθόν Κορίτσ’), Παλαΐα Αργυρούπολης 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

 
W1 [(δ2/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

 

 
W2 [(α2/8-δ>α1/8)+α2/8] 

 
 

M3[(δo2/8-α<δ1/8)+δo2/8] 
 

 
M4[(αο2/8-δ<α1/8)+αο2/8] 

 
 

M5[(δo2/8-α<δ1/8)+δo2/8] 
 

 
M6[(αο2/8-δ<α1/8)+αο2/8] 

 
 

 Σαρί Κουζ (Ξανθόν Κορίτσ’), Αργυρούπολη 
Α/ΟΦ, ΑΓ,           Μ.µ.: 7/16 (4+3/16) 

F 

 
W1[(δ2/16-α>δ2/16)+δ3/16] 

 

 
W2[(αο2/16-δ>α2/16)+αο3/16] 

 

 
W3[(δ2/16+αο<δ2/16)-δ3/16] 

 
 

W4[(αο2/16-δ<α2/16)+αο3/16] 
 

 
W5[(δ2/16-αο>δ2/16)+δ3/16] 

 

 
W6[(αο2/16-δ>α2/16)+αο3/16] 
 

 
 Γερανός – Σαρί Κους (ξανθό πουλί), Ίµερα Πόντου  

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8),  

F 

 
M1 [δ3/8+(δ)α42/8] 

 

 
M2 [δ3/8+(δ)α42/8] 

 

 
M3 [δ3/8+αo2/8] 

 
 

W4 [(δ2/8-αo<δ1/8)+δ2/8] 
 

 
W5 [(αo2/8-δ<α1/8)+αo2/8] 

 

 
M6 [(δ2/8-αο>δ1/8)+δ2/8] 
 

 
M7 [(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8] 

 

 
M8 [(δ2/8-αο>δ1/8)+δ2/8] 
 

 
M9 [(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8] 
 

 
 Κιζέλα, Τραπεζούντα 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

 
W1 [δ3/8+α2/8] 
 

 
W2 [δ3/8+αο2/8] 
 

 
W3 [δο3/8+αο2/8] 
  

 
W4 [δο3/8+αο2/8] 
  

 
W5 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W6 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
W7 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W8 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 
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 Καλόν Κορίτσ’, Ματσούκα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8),  

F 

 
W1 [δ3/8+α2/8] 
 

          W    Mπ 
WΜ2[δ3/8+αο2/8] 
 

      Μµ    Μπ                          
Μ3[δο3/8+αο2/8] 
  

          Mµ    W                         
ΜW4[δο3/8+αο2/8] 
  

 
W5 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W6 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
W7 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W8 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
 Παπόρ ή Εικοσιένα, Τραπεζούντα 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8),   

F 
 

        ~ 
Μ1 [δ3/8+α2/8] 
 

        ~ 
Μ2 [δ3/8+αο2/8] 
 

        ~                                
Μ3 [δο3/8+αο2/8] 
  

        ~                                 
Μ4 [δο3/8+αο2/8] 
  

 
W5 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W6 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
W7 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W8 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
 Σερανίτσα α΄, Χερανίτσα ή Χεϊρανίτσα, Αρµενίτ’σσα, Εικοσιένα, 

περιοχή Χερίανας, Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/8 (2+2+3/8),  

F 

        ~ 
Μ1 [δ4/8+α>δ3/8] 
 

        ~          
Μ2 [δ4/8+αο3/8] 
 

        ~                                    
Μ3 [δο4/8+αο3/8] 
  

        ~      Mµ                            
Μ4 [δο4/8+αο3/8] 
  

                     Mπ    ~           Υ 
ΜΥ5 [{(αο)δ42/8-(α:δ)2/8}+(δ)α83/8] 
                       

                         ~               
Υ6 [{(δ)α42/8-(α:δ)2/8}+(αο)δ83/8] 
                       

                          ~         
Υ7 [{(αο)δ42/8-(α:δ)2/8}+(δ)α83/8] 
                       

                         ~               
Υ8 [{(δ)α42/8-(α:δ)2/8}+(αο)δ83/8] 
                       

 
 Σερανίτσα γ΄, Χερίανα 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/8 (2+2+3/8),  

F 

        ~ 
Μ1 [δ4/8+α3/8] 
 

        ~     Mµ 
Μ2 [δ4/8+αο3/8] 
 

       Μπ    Μµ                          
Μ3 [δο4/8+αο3/8] 
        ~ 

          Mπ     Υ                         
ΜΥ4 [δο4/8+αο3/8] 
           ~ 

 
Υ5[(δ2/8-αο2/8)+δ3/8] 

 

 
Υ6[(αο2/8-δ2/8)+αο3/8] 

 

 
Υ7[(δ2/8-αο2/8)+δ3/8] 

 

 
Υ8[(αο2/8-δ2/8)+αο3/8] 
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 Σερανίτσα β΄, Χερίανα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/8 (2+2+3/8), 

F 

        ~ 
Μ1 [δ4/8+α>δ3/8] 
 

        ~          
Μ2 [δ4/8+αο3/8] 
 

        ~                                    
Μ3 [δο4/8+αο3/8] 
  

        ~                                 
Μ4 [δο4/8+αο3/8] 
  

                          ~            
Υ5 [{(αο)δ42/8-(α:δ)2/8}+(δ)α83/8] 

 

                         ~               
Υ6 [{(δ)α42/8-(α:δ)2/8}+(αο)δ83/8] 

 
                          ~         
Υ7 [{(αο)δ42/8-(α:δ)2/8}+(δ)α83/8] 

 

                         ~               
Υ8 [{(δ)α42/8-(α:δ)2/8}+(αο)δ83/8] 

 
 

 Σερανίτσα, µορφή του Καρς 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/8 (2+2+3/8),  

F 

        ~ 
Μ1 [δ4/8+α>δ3/8] 
 

        ~          
Μ2 [δ4/8+αο3/8] 
 

        ~                                    
Μ3 [δο4/8+αο3/8] 
  

        ~                                 
Μ4 [δο4/8+αο3/8] 
  

                          ~            
Υ5 [{(αο)δ42/8-(α:δ)2/8}+(δ)α73/8] 

 

                         ~               
Υ6 [{(δ)α42/8-(α:δ)2/8}+(αο)δ73/8] 

 
                          ~         
Υ7 [{(αο)δ42/8-(α:δ)2/8}+(δ)α73/8] 

 

                         ~               
Υ8 [{(δ)α42/8-(α:δ)2/8}+(αο)δ73/8] 

 
 

 Έταιρε ή Έτερε, Τραπεζούντα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8),  

F 

 
W1 [δ3/8+αο2/8]               

 
W2 [δο3/8+αο2/8] 

 

 
W3 [δο3/8+αο2/8] 
 

 
W4 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W5 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
W6 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W7 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
 Κοτς, ανατολικός Πόντος 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/8 (2+2+3/8), 

F 

 
Μ1 [δ4/8+(δ)α83/8] 

 

 
Μ2 [α4/8+(α)δ83/8] 

 

          Μ     Υ 
ΜΥ3 [δ4/8+(δ)α73/8] 

 
Υ4 [(δ)αν4/8+(δ)α73/4] 

 
 

Υ5 [(δ)αν4/8+(δ)α73/8] 
 

 
Υ6 [αο4/8+(αο)δ83/8] 
 

 
Υ7 [(αο)δν4/8+(αο)δ73/8] 

 

 
Υ8 [(αο)δν4/8+(αο)δ73/8] 
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 Κοτς, ανατολικός Πόντος 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/8 (2+2+3/8), 

F 

 
Μ1 [δ4/8+(δ)α83/8] 

 

 
Μ2 [α4/8+(α)δ83/8] 

 

          Μ     Υ 
ΜΥ3 [δ4/8+(δ)α73/8] 

 
Υ4 [(δ)αν4/8+(δ)α73/4] 

 
 

Υ5 [(δ)αν4/8+(δ)α73/8] 
 

 
Υ6 [(αο2/8-δ2/8)+αο3/4] 

  

 
Υ7 [(αο)δν4/8+(αο)δ73/8] 

 

 
Υ8 [(αο)δν4/8+(αο)δ73/8] 

 
 

 Κοτς, δυτικός Πόντος  
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/8 (2+2+3/8),  

F 

 
T1 [δ4/8+(δ)α83/8] 

 

 
T2 [α4/8+(α)δ83/8] 

 

 
T3 [δ4/8+(δ)α73/8] 

 
T4 [(δ)αν4/8+(δ)α73/4] 

 
 

T5 [(δ)αν4/8+(δ)α73/8] 
 

 
Τ6 [(αο2/8-δ2/8)+αο3/4] 

  
Τ6 [αο4/8+(αο)δ83/8] 

 

 
Τ7 [(αο)δν4/8+(αο)δ73/8] 

 

 
Τ8 [(αο)δν4/8+(αο)δ73/8] 

 

 
 Τριπάτ 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/8 (2+2+3/8),      (χορεύεται µε τη µελωδία του Κοτς’ αλλά και µε 
τη µελωδία του Τίτταρα µε Μ.µ. 2/4, αλλά δεν είναι βέβαιο ποιά από τις δύο 
περιπτώσεις είναι ο αυθεντικός ρυθµός του χορού.) 

F 

 
W1 [δ4/8+(δ)α73/8] 

 

 
W2 [α4/8+(α)δ83/8] 

 

 
W3 [δ4/8+(δ)α73/8] 

 
W4 [(δ)αν4/8+(δ)α73/8] 

 
 

W5 [αο4/8+(αο)δ73/8] 
 

W6 [(αο)δν4/8+(αο)δ73/8] 
 

 
W7 [δ4/8+(δ)α73/8] 

 
W8 [(δ)αν4/8+(δ)α73/8] 

 
 
W9[αο4/8+(αο)δ73/8] 

 

 
W10[(αο)δν4/8+(αο)δ73/8] 

 

 
W11[(αο)δν4/8+(αο)δ73/8] 

 
W12[(αο)δν4/8+(αο)δ73/8] 

 
 

 Κοτσαγγέλ(ιν) ή Κοτσαγγέλ, παµποντιακό 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/16 (2+2+3/16), 

F 
 

Μ1 [(δ2/16-α2/16)+δ3/16] 
 

 
Μ2 [(α2/16-δ2/16)+α3/16] 
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 Ντολµέ, Όφι 
ΑΒ, Α/εν.Φ, ΑΓ, Μ.µ.: 4/4 (2+2/4),   

F1.2 
ή 4 

 
W1 [δ2/4+α2/4] 
                      

 
W2 [δ2/4+(δ)α72/4] 

 

 
W3 [αο2/4+(αο)δ72/4]  

 

F2 

 
W1 [δ2/4+α2/4]  
 

 

           M    W         
ΜW2 [δ2/4+αo2/4] 

 
  * το σώµα σκυµµένο  
εµπρός 

                      
W3 [δο2/4+αο2/4] 
   

  * το σώµα σκυµµένο    
  εµπρός 

           M     W         
ΜW4 [δo2/4+αo2/4] 

 
* το σώµα σκυµµένο   
εµπρός 

                                    
W5 [δ2/4+α2/4]  
 
* το σώµα σκυµµένο 
εµπρός 

           M    W         
ΜW6 [δ2/4+αo2/4] 

 
  * το σώµα σκυµµένο  
  εµπρός 

 
W7 [δ2/4+(δ)α72/4] 

 

                                    
W8 [αο2/4+(αο)δ72/4]  

 

 
 Μηλίτσα (= µικρή µηλιά, λέγεται ότι είχε άλλη ξενική ονοµασία).  

Α/ΟΦ, ΑΓ,          Μ.µ.: 2/4 (1+1/4). Χορός ευρωπαϊκής προέλευσης. 

F 

 
Μ1 [δ1/4+α>δ1/4]                       

 
Μ2 [δ1/4+α>δ1/4]                       

 
W3 [δ/(δ)αν1/4+1/4]               

       Wµ 
W4 [δ/(δ)α21/4+1/4] 

 
 

W5 [δ/(δ)αν1/4+1/4]               
       Wµ             Wπ               
W6 [αo/(α)δ81/4+δ/(δ)α71/4] 

 

       Wµ             Wπ               
W7 [αo/(α)δ81/4+δ/(δ)α71/4] 

 
 

W8 [(αo1/8-δ1/8)+αο1/4] 
 

 
 Μητερίτσα, Α: µικτός κυκλικός χορός σε κλειστό κύκλο, 

Β: ΦΚΑ όπου ένας χορευτής χορεύει αντικριστά και 
εναλλάσσοντας χορευτές και χορεύτριες µε λαβή από το 
µπράτσο µέχρι να τους χορέψει όλους. Η ίδια διαδικασία 
ακολουθείται απ’ όλους τους χορευτές. Χορός ευρωπαϊκής 
προέλευσης.  
ΑΒ, Α                & ΚΑ/Μ.εν.Φ, ΑΓ,   Μ.µ.: 2/4 (1+1/4)  

 
F1α 

        ~                            
Μ1 [δ1/4+α>δ1/4] 

 

 
F1β 

        ~                            
Μ1 [δο1/4+αο>δ1/4]  
 

 
F2α 

 
Ψ1 [(δ1/8-α>δ1/8)+δ1/4]  
 

 
Ψ2 [(α1/8-β>α1/8)+α1/4]  
 

 
F2α 

 

 
Ψ1 [{(α)δ-δ}1/4+{(δ)α-α}1/4 

 [(F1.α).χ + (F1.β).χ] + F2 . χ 
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 Θύµιγµα(ν) ή Θύµισµα(ν) ή Εφτά 
Ζευγάρια και το Τεκ (του γάµου) 
ΑΒ, Α/εν.Φ, ΑΓ.7+Α, 2/2 (2+2/4),            

 
F1 

 
W1 [{δ1/4-(δ)α41/4}+{δ1/4-(δ)α41/4}] 

 
 

F2 
 

W1 [{δ΄1/4-(δ)α41/4}+{δ΄1/4-(δ)α41/4}] 
 

 
 Θύµιγµα(ν) ή Θύµισµα(ν) ή Εφτά Ζευγάρια και το Τεκ 

ΑΒ, Α/εν.Φ, ΑΓ.7+Α, Μ.µ.: 2/2 (2+2/4),  
 

F 
 

W1 [δ2/4+(δ)α42/4] 
 

 
W2 [δ2/4+(δ)α42/4] 

 
W3 [αο2/4+(αο)δ42/4] 

 
 Θύµιγµα(ν) ή Θήµισµα(ν), (του γάµου) 

ή Εφτά Ζευγάρια και το Τεκ 
ΑΒ, Α/εν.Φ, ΑΓ.7+Α, Μ.µ.: 2/2 (2+2/4), 

 
F 

 
W1 [δ/(δ)α82/4+αo/(α)δ72/4] 
 

 Όταν πατάει το α το σώµα σκύβει ελαφρά µπροστά από τη µέση 
και όταν πατάει το δ σηκώνεται σε όρθια θέση 

 
 Κουνιχτόν, Οµάλ’ Νικόπολης (Γαράσαρη)  

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 (1+1/4),  

F 

 ~  
W1 [δ1/4+α1/4] 

 

 ~ 
W2 [δ1/4+(δ)α51/4] 

 

 ~ 
W3 [αο1/4+(αο)δ51/4] 

 
 ~ 
W4 [δ1/4+(δ)α51/4] 

 

 ~ 
W5 [αο1/4+(αο)δ51/4] 

 
 

 Οµάλ’ι(ν) ή Τζανί µ’ Αµάν’, Νικόπολη 
ΑΒ/εν.Φ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/16 (2+2+2+3/16),  

F1 
   ~ 
ΜήΥ1 [α4/16+δ>α2/16+α3/16] 

 

   ~ 
ΜήΥ2 [δ4/16+α<δ2/16+δ3/16] 

  

   ~ 
ΜήΥ1 [α4/16+δ>α2/16+α3/16] 

 

F2 
   ~ 
ΜήΥ2 [δο4/16+αο>δ2/16+δο3/16] 

 

   ~ 
ΜήΥ1 [αο4/16+δο<α2/16+αο3/16] 

 

   ~ 
ΜήΥ2 [δο4/16+αο>δ 2/16+δο3/16] 

 

F1 
   ~ 
ΜήΥ1 [α4/16+δ>α2/16+α3/16] 

 

   ~ 
ΜήΥ2 [δ4/16+α<δ2/16+δ3/16] 
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 Ούτσαϊ ή Ουτς Αλτί, Νικόπολη 
Α/ΟΦ, ΑΓ,          Μ.µ.: 2/4 (1+1/4) 

F 

 ~ 
Υ1 [δ1/4+α1/4] 

 

  ~      Υ      Μ 
ΥΜ2 [δ1/4+(δ)α51/4] 

 

 ~  
Μ3 [αο1/4+(αο)δ51/4] 

 
 ~ 
Μ4 [δ1/4+(δ)α51/4] 

 

 ~  
Μ5 [αο1/4+(αο)δ51/4] 

 
 

 Τάµζαρα ή Τάµσαρα, Νικόπολη 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/8 (2+2+2+3/8),   

F 

 
W1 [δ2/8+(δ)α92/8+α2/8+(α)δ43/8] 

 

 
W2 [δο2/8+(δο)α72/8+(δο)α22/8+(δο)α43/8] 

 
 

W3 [(αο)δν-22/8+(αο)δ42/8+(αο)δν-22/8+(αο)δ43/8] 
 

 
 Τίκι(ν), Νικόπολη Πόντου 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

 
Υ1[α(δ)χ3/8+(α)δ82/8] 
 

                        ~ 
Υ2[{(α)δ42/8-(δ:α)1/8}+αο/(αο)δ82/8] 

                         ~ 
Υ3[{(αο)δ42/8-(δ:α)1/8}+(δ)α83/8] 

 
                        ~ 
Υ4 [{(δ)α42/8-(α:δ)1/8}+(αο)δ82/8] 

 

                          ~ 
Υ5 [{(αο)δ42/8-(δ:α)1/8}+(δ)α82/8] 

 
 

 Κετσέκ, ή Κοτσέκι, Νικόπολη, Ματσούκα 
ΑΝ ή ΑΤ/ΦΚΑ, 2/4 (2+2/8) 

 
Fα 

 
Ψ1 [δ2/8+α2/8] 

 
 

Fβ 
 

Ψ1 [(δ1/8-α>δ1/8)+(δ1/8-α>δ1/8) 
 

 
 Γιουβαρλαντούµ, Ακ Νταγ Ματέν 

ΑΒ/εν.ΑΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 (1+1/4), 
 

F1 
 

Σ1 [(α1/8-δ>α1/8)+α1/4] 
 

 
Σ2 [(δ1/8-α<δ1/8)+δ1/4] 

 
 

F2 
 

Σ1 [(αο1/8-δ>α1/8)+αο1/4] 
 

 
Σ2 [(δο1/8-α<δ1/8)+δο1/4] 
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 Τικ (Αργόν), Ακ Νταγ Ματέν 
ΑΒ, Α/Μ.εν.Φ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8),    

F1 

 
Τ1 [δ3/8+α2/8] 

 

 
Τ2 [δ3/8+(δ)α12/8] 
 
µε κυκλική κίνηση η άρση 

 
Τ3 [αο3/8+(αο)δ12/8] 
 
µε κυκλική κίνηση η άρση 

 
Τ4 [δ3/8+(δ)α12/8] 
 
µε κυκλική κίνηση η άρση 

 
Τ5 [αο3/8+(αο)δ12/8] 
 
µε κυκλική κίνηση η άρση 

F2 

 
Τ1 [δ3/8+α2/8] 

 

 
Τ2 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
Τ3 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
Τ4 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
Τ5 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
 Από παν’ και κα’ ή Τικ’, Ακ Νταγ Ματέν 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/16 (2+2+3/16), 

F 

 
Τ1[{(αο)δ72/16-δ2/16}+α3/16] 
 

 
Τ2[{δ2/16-(αΛο/(αο).δΛ)2/16}+δ3/16] 

 
Τ3[{αο2/16-(δΛ/(δ).αΛ)2/16}+αο3/16] 

 

 
Τ4[{δ2/16-(αΛο/(αο).δΛ)2/16}+δ3/16] 
 

 
Τ5[{αο2/16-(δΛ/(δ).αΛ)2/16}+αο3/16] 

 
 

 Tιζ (Οµάλ’ Μονόν), Ακ Νταγ Ματέν 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 (1+1/4),  

 
F 

 ~    ~          ~               
Σ1 [δ1/4+(δ)α41/4] 

 

 ~    ~          ~              
Σ2 [δ1/4+(δ)α41/4] 

 

~    ~              ~                             
Σ3 [αο1/4+(αο)δ41/4] 

 
 

 Τσαραχότ, Ακ Νταγ Ματέν 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/16 (2+2+2+3/16), 

F 
 

W1 [(α2/16-δo2/16)+α2/16+3/16] 
 

 
W2 [δ4/16+α2/16+δ3/16] 

 
 

 Χαλάι, Ακ Νταγ Ματέν 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 4/4 (2+2/4), 

F 
        ~      ~                        
W1 [δ2/4+α2/4] 

 

 
W2 [δ2/4+(δ)α8→Λ2/4] 

 

 
W3 [αο2/4+(αο)δ8→Λ2/4] 
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 Τερς, Ακ Νταγ Ματέν  
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8),  

 
F 

 
W1 [δο3/8+αο2/8] 

 

 
W2 [δο3/8+αο2/8] 

 

      πΜµ   Μπ 
Μ3 [δ3/8+αο2/8] 

 

           Μµ   W 
ΜW4 [δ3/8+αo2/8] 

 
 

 Τσίπουλ Τσίπουλ, Ακ Νταγ Ματέν 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

 
W1[(δ1/8-α>δ1/8-δ1/8)+α>δ2/8] 
* α>δ το α µε την καµάρα κοντά στη φτέρνα 
του δ 

 
W2[δ3/8+(δ)α42/8] 

 

 
W3[(δ)αο3/8+(δ)α42/8] 

 
 

W4[αο3/8+(αo)δ42/8] 
 

 
 Τικ’ (διπλόν), Ακ Νταγ Ματέν  

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

 
W1 [δ3/8+α2/8] 

 

 
W2 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W3 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
W4 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 

 
W5 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 
 

 
 Κόνιαλι ή Καρσιλαµάς, Ακ Νταγ Ματέν  

ΑΝ/ΦΚΑ, ΑΓ, Μ.µ.: 4/4 ή 2/4 (1+1/4).  
Ελεύθερη χρήση χώρου 

 
F 

 
Ψ1 [(δ1/8-α>δ1/8)+δ1/4] 

 

 
Ψ2 [(α1/8-δ>α1/8)+α1/4] 

 
Ψ2 [(αο1/8-δ>α1/8)+αο1/4] 
 

 
 Οµάλ, Ακ Νταγ Ματέν 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 (1+1/4), 
Η λαβή είναι από τις παλάµες και τα χέρια περασµένα κάτω από τις µασχάλες 

 
F 

 
Σ1 [δ1/4+α1/4] 

 

 
Σ2 [δ1/4+(δ)α41/4] 

 

 
Σ3 [αο1/4+(αο)δ41/4] 

 
 

 Κόρη κοπέλα, Γαλίανα 
Α/ΟΦ,ΑΓ, 9/8 (2+2+2+3/8),  

 
F 

 
Τ1 [δ2/8+αο2/8+δ2/8+(δ)αΛ,ν,53/8] 

 

 
Τ2 [αο2/8+δ2/8+αο2/8+(αο)δΛ,ν,53/8] 
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 Ανεφορίτ’σσα, Γαλίανα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8),  

F 

         πWκ   πWκ 
W1 [δ3/8+α2/8] 
 

         πWκ   πWκ 
W2 [δ3/8+αο2/8] 
 

        πWκ   πWκ 
W3 [δο3/8+αο2/8] 
  

         πWκ   πWκ 
W4 [δο3/8+αο2/8] 
  

                πWκ                            πWκ 
W5 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 

                  πWκ                       πWκ 
W6 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
 

 Αρµενίτ’σσας, Γαλίανα 
ΑΒ, Α/εν.Φ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8),  

F1 
        πWκ                       πWκ 
 
W1 [(α2/8-δ>α1/8)+α2/8]                          

       πWκ                      πWκ 
 
W2 [(δ2/8-α<δ1/8)+δ2/8] 
  

       πWκ                       πWκ 
 
W1 [(α2/8-δ>α1/8)+α2/8]                          

F2 
       πWκ                      πWκ 
 
W1 [(δο2/8-α>δ1/8)+δο2/8] 
 

       πWκ                      πWκ 
 
W2 [(αο2/8-δ<α1/8)+αο2/8] 
 

       πWκ                      πWκ 
 
W1 [(δο2/8-α>δ1/8)+δο2/8] 
 

 
 Διπλόν, Γαλίανα 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 (1+1/4), 
 

F 
      πWκ πWκ 
W1 [δ1/4+α1/4] 
 

      πWκ    πWκ   
W2 [δ1/4+(δ)α4,51/4] 

 

      πWκ      πWκ 
W3 [αο1/4+(αο)δ4,51/4] 

 
 

 Αγκαλιαστόν, Γαλίανα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

Fα 
(ΑΓ) 

 
Χ*1[{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 
* Χ αγκαλιαστά πίσω στη µέση 

 
Χ*2[{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 
 
* Χ αγκαλιαστά πίσω στη µέση 

Fβ 
(Α) 

 
Χ*1 [(δ/(δ:α)3/8+(δ)α9,62/8] 
 
* Χ αγκαλιαστά πίσω στη µέση 

 
Χ*2 [(αο/(αο:δ)3/8-(αο)δ9,62/8] 

 
* Χ αγκαλιαστά πίσω στη µέση 

 

 Κελ Κιτ, Κακάτση - Αργυρούπολη 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 4/4 (2+2/4),  

F 
 ~ 
Μ1 [δο2/4+αο2/4] 
 

 ~ 
Μ2 [δο2/4+αο2/4] 
 

 ~ 
Μ3 [δ2/4+αο2/4] 
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 Ικιλεµέ, Πάφρα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/16 (2+2+2+3/16), 

F 
 

W1 [α4/16+δ2/16+α3/16] 
 

 
W2 [δ4/16+αο2/16+δ3/16] 
 

 
 Αρχουλαµάς, Πάφρα 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/16 (2+2+2+3/16), 

F 
 

W1 [(δ)α72/16+α2/16+δ2/16+α3/16]                     
 

 
W2 [(α)δ72/16+δ2/16+αο2/16+δ3/16]               
 

ή 
F 

 
W1 [{(δ)α72/16-α2/16}+δ2/16+α3/16] 

 
W2 [{(α)δ72/16-δ2/16}+αο2/16+δ3/16] 

 
 

 Χάλα Χάλα, Κακάτση - Αργυρούπολη 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/8 (3+2+2+2/8),     . Ο χορός ξεκινάει στο τέλος του 
µέτρου µε το δ πόδι και οι κινήσεις στα άλλα µέρη του µέτρου συµπληρώνονται στο 
τέλος και στη δεύτερη επανάληψη του 1ου Κ.Μ.  

F 

 
Μ1 [(δο)α43/8+αο2/8+(αο)δ42/8+δ2/8] 

 

 
Μ2 [(δ)α43/8+δ2/8+(δ)α42/8+δ2/8] 

 
 

Μ3 [(δ)α43/8+αο2/8+(αο)δ42/8+δο2/8]  
 

 
 Κιζλάρ ατλαµασί (Θανατί λάγγεµαν), Πάφρα 

Α/ΟΦ, Γ (ΑΓ), Μ.µ.: 2/4 (1+1/4), 

Fα 

       Μπ    Μµ 
Μ1 [δ1/4+α1/4] 

 

         Μπ                 Μµ 
Μ2 [δ/(δ)α81/4+(δ)α71/4] 

 

           Μπ                  Μµ 
Μ3 [αο/(αο)δ81/4+(αο)δ71/4] 

 
         Μπ                 Μµ 
Μ4 [δ/(δ)α81/4+(δ)α71/4] 

 

           Μπ                  Μµ  
Μ5 [αο/(αο)δ81/4+(αο)δ71/4] 

 

Fβ 

       Μπ     Μµ 
Μ1 [δ1/4+α1/4] 

 

            Μπ                 Υ 
ΜΥ2 [δ/(δ)α81/4+(δ)α71/4] 

 

 
Υ3 [αο/(αο)δ81/4+(αο)δ71/4] 

 
 

Υ4 [δ/(δ)α81/4+(δ)α71/4] 
 

 
Υ5 [αο/(αο)δ81/4+(αο)δ71/4] 

 
 

 Οσµάν Αγάς (Κωνσταντίν Σάββας), Πάφρα 
 Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 (1+1/4), 

F 
              πWκ              πWκ 
Wµ1 [(α1/8-δ>α1/8)+α1/4] 

 

               πWκ          πWκ 
Wπ2 [(δ1/8-α<δ1/8)+δ1/4] 
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 Πατούλα, Πάφρα 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/8 (2+2+2+3/8), 
 

Fα 
 

Τ1 [δ/(δ)α82/8+α2/8+δ/(δ)α82/8+(δ)α43/8] 
 

 
Τ2 [αο/(αο)δ82/8+δο2/8+αο/(αο)δ82/8+(αο)δ43/8] 

 
 

Fβ 
 

Τ1 [δ/(δ)α82/8+α2/8+δ2/8+(δ)α43/8] 
 

 
Τ2 [αο/(αο)δ82/8+δο2/8+αο2/8+(αο)δ43/8] 

 
 

 Σαρί Κουζ’ (Ξανθόν κορίτσ’), Πάφρα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 (1+1/4),  

F 

          Υ     Μπ 
ΥΜ1 [δ1/4+α1/4] 
 

       Μµ   Μπ 
M2 [δ1/4+α1/4] 

 

          Μµ    Υ 
ΜΥ3 [δ1/4+(δ)α51/4] 
           ~       ~ 

       ~         ~ 
Υ4 [αο1/4+(αο)δ51/4] 

 
        ~       ~ 
Υ5 [δ1/4+(δ)α51/4] 

 

        ~         ~ 
Υ6 [αο1/4+(αο)δ51/4] 

 
 

 Ξανθόν Κορίτσ’ Λαγγευτόν, Πάφρα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 (1+1/4),   

F 

          Υ        Μπ 
ΥΜ1 [δ1/4+α1/4] 

 

       Μµ     Μπ  
Μ2 [δ1/4+α1/4] 
 

       Υ 
Υ2 [δ/(δ)α81/4+(δ)α1,71/4] 

 

 
Υ3 [αο/(αο)δ81/4+(αο)δ1,71/4] 

 
 

Υ5 [δ/(δ)α81/4+(δ)α1,71/4] 
 

 
Υ6 [αο/(αο)δ81/4+(αο)δ1,71/4] 

 
 

 Τεκ Καϊτέ (Μονόν Χορόν), Πάφρα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 (1+1/4), 

F 
       Μπ   Μµ 
Μ1 [δ1/4+α1/4] 
 

         Μπ           Μµ 
Μ2 [δ/(δ)α81/4+(δ)α71/4] 
 

          Μπ             Μµ 
Μ3 [αο/(αο)δ81/4+(αο)δ71/4] 
 

 
 Στενά δροµόπα (Ταρατσού Σοκακλάρ), Πάφρα 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 (1+1/4),  

F 
              W    Μ 
WΜ1 [α1/4+δ1/4] 
 

           Wα    Wδ 
WΜ2 [αo1/4+δ1/4] 
 

 

 Στενά δροµόπα (Ταρατσού Σοκακλάρ), Πάφρα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 (1+1/4),  

F 
           W    Μ        
WΜ1 [δ1/4+α1/4] 
 

       Wδ   Wα 
W2 [δ1/4+αo1/4] 
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 Καρά πουνάρ (Μαύρον Πεγάδ’), Πάφρα 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/16 (2+2+2+3/16),  

F 

                 W        Μ       Μπ      W  
WΜ1 [{(αο)δ72/16-δ2/16}+α2/16+δ3/16] 
 

 
W2 [(δ)α72/16+(δ)α72/16+(δ)α72/16+αο3/16] 
 

 
W3 [(αο)δ72/16+(αο)δ72/16+(αο)δ72/16+δ3/16] 
 

 
W4 [(δ)α72/16+(δ)α72/16+(δ)α72/16+αο3/16] 
 

 
W5 [(αο)δ72/16+(αο)δ72/16+(αο)δ72/16+(αο)δ73/16] 
 

 
 Τυρφών ή Τυφρών (Τρύφωνας), Πάφρα 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8),  

F 

                  
Υ1 [{(αο)δ72/8-δο1/8}+αο2/8] 
 

                                     Μπ 
ΥΜ2 [{(αο)δ72/8-δο1/8}+αο2/8] 
 

         Μµ             Μπ 
Μ3 [δ/(δ)α63/8+αο/(αο)δ72/8] 
 

             Μµ             Y 
ΜW4 [δ/(δ)α63/8+αο/(αο)δ72/8] 
 

 
 Κόνιαλι ή Καρσιλαµάς, Πάφρα 

ΑΝ/εν.ΦΚΑ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 ή 4/4 (2+2/4) 
 

F1 
 

Ψ1 [{δ1/8-α>δ1/8}+δ1/4] 
 

 
Ψ2 [{α1/8-δ>α1/8}+α1/4] 
 

F1.1 

 
Ψ1 [(αο1/8-δ1/8)+(αο1/8-δ1/8)] ή  

 
Ψ1 [(α1/8-δ>α1/8)+(α1/8-δ>α1/8)] ή  

 
Ψ1 [(δ1/8-αο1/8)+(δ1/8-αο1/8)] 
 

 
 Τικ’ (διπλόν), Πάφρα Πόντου 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8),  

F 

 
W1 [(αο2/8-δ1/8)+αο2/8] 
 

 
W2 [δ3/8+α2/8] 

 

 
W3 [δ3/8+(δ).α72/8] 

 
 

W4 [αο3/8+(αο).δ72/8] 
 

 
W5 [δ3/8+(δ).α72/8] 
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 Κοριτσί χορόν (Κιζλάρ καϊτεσί ), Πάφρα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 9/16 (2+2+2+3/16), 

 
F 

 
Μ1 [(δ)α72/16+α2/16+δ2/8+αο3/16] 
 

 
Μ2 [(αο)δ72/16+δο2/16+αο2/16+δ3/16] 
 

ή 
F 

 
Μ1[{(δ)α72/16-α2/16}+δ2/16+αο3/16] 

 

 
Μ2 [{(αο)δ72/16-δο2/16}+αο2/16+δ3/16] 

 
 

 Οµάλ ή Οµάλ Καρς ή Παϊπούρτ (Αργυρούπολη) 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 (1+1/4), 

F 
 ~ 
W1 [δ1/4+α1/4] 

 

 ~ 
W2 [δ1/4+(δ)α4,51/4] 

 

 ~ 
W3 [αο1/4+(αο)δ4,51/4] 

 
 

 Μονόν Διπάτ, Καρς 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 (1+1/4),  

 
F 

 
W1 [δ1/4+α1/4] 

 

 
W2 [δ1/4+(δ)α41/4] 

 

 
W3 [αο1/4+(αο)δ41/4] 

 
 

 
 Λετσίνα, Καρς 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 6/8 (3+3/8),  

F 

        ~ 
Μ1 [δο3/8+αο3/8]                       

        ~ 
Μ2 [δο3/8+αο3/8] 

 

        ~      Μµ 
Μ3 [δο3/8+αο3/8]               

        Μπ            Μµ 
Μ4 [δ/(δ)α83/8+α/(α)δ83/8] 

 
             Μπ       Υ 
ΜY5 [(δ:α)3/8+(δ)α83/8]                       

         ~ 
Υ6 [(δ)αΛ3/8+αο3/8] 

 

         ~ 
Υ7 [(αο)δΛ3/8+δ3/8]               

         ~ 
Υ8 [(δ)αΛ3/8+αο3/8] 

 
 
 
 
 
 
 
 

 Τούρι, Καρς 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 6/8 (3+3/8),  

F 

 ~   ~ 
Τ1 [δ3/8+(δ)α43/8] 

 

 ~    ~ 
Τ2 [δ3/8+(δ)α43/8] 

 

 ~    ~ 
Τ3 [δ3/8+(δ).α73/8] 

 

 ~    ~ 
Τ4 [αο3/8+(αο).δ73/8] 

 
 ~    ~ 
Τ5 [δ3/8+(δ).α73/8] 

 

 ~    ~ 
Τ6 [αο3/8+(αο).δ73/8] 
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 Λέτσι, χορογράφηµα 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 7/8 (2+2+3/8), 

F 

 
Μ1 [(αο)δΛ4/8+δο3/8]                       

 
Μ2 [(δο)αΛ4/8+αο3/8] 

                       

 
Μ3 [(αο)δΛ4/8+δ3/8]               

 
Μ4 [(δ)αΛ4/8+α3/8] 

          
                     Μµ 
Μ5 [(α)δΛ4/8+δ3/8]                       

        Μπ        Μµ 
Μ6 [(δ)α24/8+αο3/8] 

 

            Μπ        Υ 
ΜΥ7 [(αο)δ24/8+δ3/8]               

 
Υ8 [(δ)αΛ4/8+αο3/8] 

 
 

Υ9 [(αο)δΛ4/8+δ3/8]                       
 

Υ10 [(δ)αΛ4/8+αο3/8] 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 Λέτσι, Τραπεζούντας 
ΑΒΓΔ, Α/εν.Φ,  ΑΓ, Μ.µ.: 7/16 (2+2+3/16),     

F1 
 ~             ~ 
Μ1 [{δ/(δ:α)}4/16+(δ)α2,4,73/16] 

 

 ~               ~ 
Μ2 [{αο/(α:δ)}4/16+(αο)δ2,4,73/16] 

 

F1 
 ~                   ~ 
Μ1 [{δ2/16-(δ:α)2/16}+(δ)α2,4,73/16] 

 

 ~                    ~ 
Μ2 [{αο2/16-(α:δ)2/16}+(αο)δ2,4,73/16] 

 

F2 
 ~             ~ 
Μ1 [{δ/(δ:α)}4/16+(δ)α83/16] 

 

 ~              ~ 
Μ2 [{α/(α:δ)}4/16+(α)δ83/16] 

 

F2 
 ~                                 ~ 
Μ1 [{δ2/16-(δ:α)2/16}+(δ)α83/16] 

 

 ~                                  ~ 
Μ2 [{α2/16-(α:δ)2/16}+(α)δ83/16] 

 

F3 
 ~                              ~ 
Μ1 [{αο/(α:δ)}4/16+(αο)δ83/16] 

 

 ~                             ~ 
Μ2 [{δο/(δ:α)}4/16+(δο)α83/16] 

 

F3 
 ~                                   ~ 
Μ1 [{αο2/16-(α:δ)2/16}+(αο)δ83/16] 

 

 ~                                   ~ 
Μ2 [{δο2/16-(δ:α)2/16}+(δο)α83/16] 

 

F4 

 ~            Μπ   ~             Μµ 
Μ1 [{αο2/16-(α:δ)2/16}+(αο)δ83/16] 

 

 ~           Μπ   ~             Υ  
Μ2 [{δ2/16-(δ:α)2/16}+(δ)α83/16] 

 
 ~                    ~ 
Υ3 [{αο2/16-(α:δ)2/16}+(αο)δ83/16] 

 

 ~                  ~ 
Υ4 [{δ2/16-(δ:α)2/16}+(δ)α83/16] 

 
 ~                   ~ 
Υ5 [{αο2/16-(α:δ)2/16}+(αο)δ83/16] 

 

 ~                    ~ 
Μ6 [{δο2/16-(δ:α)2/16}+(δο)α83/16] 

 
 ~                    ~  
Μ7 [{αο2/16-(α:δ)2/16}+(αο)δ83/16] 

 

 ~                    ~             Μµ 
Μ8 [{δο2/16-(δ:α)2/16}+(δο)α83/16] 
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 Κότσαρι, Καρς 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 ή 4/8 (2+2/8), 

F 

                                     ~ 
Τ1 [{αο/(αο)δ8}2/8+(αο)δ42/8] 

 

 
Τ2 [{αο/(αο)δ8}2/8+(αο)δ72/8] 

 
 

Τ3 [δ2/8+α2/8] 
 

 
Τ4 [δ2/8+(δ)αν,7,82/8] 

 
 

 Τρία τι Κότσαρι, Καρς 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 6/8 (3+3/8),     *µετακίνηση του χορού αριστερά 

F 

                                     ~ 
Τ1 [{αο/(αο)δ8}3/8+(αο)δ43/8] 

 

                                     ~ 
Τ2 [{αο/(αο)δ8}3/8+(αο)δ43/8] 

 
 

Τ3 [{αο/(αο)δ8}3/8+(αο)δ73/8] 
 

 
Τ4 [δ3/8+α3/8] 

 

 
Τ5 [δ3/8+(δ)αν,7,83/8] 

 
 

 Τρία τι Κότσαρι, Καρς 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 6/8 (3+3/8),     *µετακίνηση του χορού δεξιά 

F 

                                     ~ 
Τ1 [{αο/(αο)δ8}3/8+(αο)δ43/8] 

 

                                     ~ 
Τ2 [{αο/(αο)δ8}3/8+(αο)δ43/8] 

 
 

Τ3 [{αο/(αο)δ8}3/8+(αο)δ73/8] 
 

 
Τ4 [δ3/8+α3/8] 

 

 
Τ5 [δ3/8+(δ)αν,7,83/8] 

 
 

 Αρµατσούκ ή Έλµατσουκ, Καρς 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 (2+2/8),  

F 

        ~ 
Μ1 [δ2/8+α2/8] 

 

        ~     Μµ 
Μ2 [δ2/8+α2/8] 

 

           Mπ    W 
ΜW3 [δ2/8+(δ)α82/8] 

 
W4 [αο2/8+(α)δ82/8] 

 
 

W5 [δ2/8+(δ)α82/8] 
 

 
W6 [(δ)αν2/8+(δ)α82/8] 

 

 
W7 [(δ)αν2/8+(δ)α82/8] 

 

 
W8 [(αο1/8-δ1/8)+αο2/8] 

 
 

 Τσοκµέ ή Σαρίκουζ Μαντιλί, Καρς 
Α/ΟΦ, ΑΓ,        Μ.µ.: 5/8 (3+2/8) 

 
F 

              πWκ             πWκ 
 

Wµ1 [(α2/8-δ>α1/8)+α2/8] 
 

              πWκ            πWκ 
 

Wπ2 [(δ2/8-α<δ1/8)+δ2/8] 
 

 
 
 
 



VI. ΑΝΑΛΥΣΗ ΤΩΝ ΔΕΔΟΜΕΝΩΝ 

 352 

 Σαρί Κουζ (Ξανθόν Κορίτσ’), Καρς (α΄ µορφή) 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8),       Υ: τα χέρια χαλαρά στη λοξή ανάταση 

F 

 
Υ1 [(δ2/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

 

 
Υ2 [(α2/8-δ>α1/8)+α2/8] 

 
 
Υ3 [(δ2/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

 

 
Υ4 [(α2/8-δ>α1/8)+α2/8] 

 
 
Υ5 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
Υ6 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
Υ7 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
Υ8 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
 Σαρί Κουζ (Ξανθόν Κορίτσ’), Καρς 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

 
W*1 [(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8] 
 
* τα χέρια στην πρόταση τεντωµένα                

 
W*2 [(δ2/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

 

 
W*3 [(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8] 

 
           M     W 
ΜW4 [δ3/8+(δ)α72/8] 
            M                 W 
ΜW4 [(δ2/8-α<δ1/8)+δ2/8] 

 

Ταυτόχρονα σκύψιµο του κορµού 
εµπρός 

 
W5 [αο3/8+(α)δ72/8] 

 
W5 [(αο2/8-δ<α1/8)+αο2/8] 

 

 
W6 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 
 

 
W7 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
W8 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8]                       

 
 Σαρί Κουζ (Ξανθόν Κορίτσ’), Καρς (Πρόχωµα Θεσσαλονίκης) 

Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

 
Wα*1 [(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8] 
 
* τα χέρια στην πρόταση τεντωµένα 

 
Wδ*2 [(δ2/8-α>δ1/8)+δ2/8] 
                       

             Μπ                Wτ 
ΜW3 [(αο2/8-δ>α1/8)+αο2/8] 

 
          Μπ 
Μπ4 [(δ2/8-α<δ1/8)+δ2/8] 
                      
Ταυτόχρονα σκύψιµο του κορµού 
εµπρός 

         W 
W5 [(αο2/8-δ<α1/8)+αο2/8] 

 

 
W6 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 
 

 
W7 [{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
W8 [{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8]  
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 Τίταρα (Καρς) & Διπλόν Κοτς (Κοτύωρα)  
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 2/4 ή 4/8 (2+2/8), 

F 

 
Μ1 [(δ1/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

 

 
Μ2 [(α1/8-δ>α1/8)+α2/8] 

 

 
Μ3 [(δ1/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

 
W4 [(δ)αν2/8+(δ)α12/8] 
 

 
W5 [(αο1/8-δ1/8)+αο2/8] 

 
W6 [(αο)δν2/8+(αο)δ12/8] 

 
 

W7 [(δ1/8-αo1/8)+δ2/8] 
 

W8 [(δ)αν2/8+(δ)α12/8] 
 

 
W9 [(αο1/8-δ1/8)+αο2/8] 

 
W10 [(αο)δν2/8+(αο)δ12/8] 

 

 
W11 [(αο)δν2/8+(αο)δ12/8] 

 
W12[(αο)δν2/8+(αο)δ12/8] 

 
 

 Τερς, Κιουµούς Ματέν 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8),  

 
F 

 
W1 [δο3/8+αο2/8] 

 

                  Wµ 
W2 [δο3/8+(δο)α72/8] 

 

       Μπ               Μµ 
Μ3 [α(δ)χ3/8+(α)δ82/8] 

 

           Μπ    W 
ΜW4 [δ3/8+αo2/8] 

 
 

 Διπλόν Οµάλ, Κιουµούς Ματέν 
Α/ΟΦ, ΑΓ,          Μ.µ.: 9/16 (2+2+2+3/16) 

 
F 

 
W1 [α4/16+δ2/16+α3/16] 
 

           Μπ         W 
ΜW2 [δ4/16+αο2/16+(αο)δ73/16] 

 
W3 [δ4/16+αo2/16+δ3/16] 

 
 

 Τικ, (διπλόν) Κιουµούς Ματέν 
Α/ΟΦ, ΑΓ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

 
W1 [(αο2/8-δ1/8)+αο2/8] 
 

 
W2 [δ3/8+α2/8] 

 

 
W3 [δ3/8+(δ)α72/8] 

 
 

W4 [αο3/8+(αο)δ72/8] 
 

 
W5 [δ3/8+(δ)α72/8] 

 
 

 Μαντίλια, Κιουµούς Ματέν 
ΑΝ ή ΑΤ/ΦΚΑ, ΑΓ,  Μ.µ.: 5/8 (3+2/8) 

 
F 

 
ΨΥ1 [(δ2/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

 

 
ΨΥ2 [(α2/8-δ>α1/8)+α2/8] 

 
ΨΥ2 [(αο2/8-δ>αο1/8)+αο2/8] 
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 Τσουρτούγουζους, Κιουµούς Ματέν 
ΑΒ, Α/Μ.εν.Φ, ΑΓ, Μ.µ.: α΄ & β΄: 2/4 (2+2/8),     - στο β΄ µέρος πιο γρήγορη ρυθµική αγωγή 

F1 

              Μµ                                  Μπ 
Μ1 [{αο1/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 
 

       Μµ    Μπ 
Μ2 [δ2/8+α2/8] 

 

             Μµ                                     Μπ 
Μ3 [{δ1/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 

 
               Μµ                                Μπ 
Μ4 [{αο1/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 

             Μµ                                    Μπ 
Μ5 [{δ1/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}-δ2/8] 
                                                                      

F2 

              Μµ          Μπ 
Μ1 [(αο1/8-δ1/8)+αο2/8] 
 

       Μµ    Μπ 
Μ2 [δ2/8+α2/8] 

                                         ή 
         Μµ              Μπ    
Μ2 [(δ:α)2/8+αο/(αο)δ72/8] 

 

           Μµ              Μπ 
Μ3 [(δ1/8-αο1/8)+δ2/8] 
                                  ή 
         Μµ             Μπ    
Μ3 [(δ:α)2/8+δ/(δ)α72/8] 

 
              Μµ          Μπ 
Μ4 [(αο1/8-δ1/8)+αο2/8] 

 

           Μµ              Μπ 
Μ5 [(δ1/8-αο1/8)+δ2/8] 

 
 

 Μουζενίτ’κον ή Κιµισχαναλίδικον, Αργυρούπολη 
Α/ΟΦ, Μ.µ.: 5/8 (3+2/8), 

F 

 
Μ1[(δ2/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

 

 
Μ2[(α2/8-δ>α1/8)+α2/8] 

 

 
Μ3[(δ2/8-α>δ1/8)+δ2/8] 

 
 

Μ4[(α2/8-δ>α1/8)+α2/8] 
 

 
Μ5[(δο2/8-αο>δ1/8)+δο2/8] 

 

 
Μ6[(αο2/8-δο>α1/8)+αο2/8] 

 
 

Μ7[(δο2/8-αο>δ1/8)+δο2/8] 
 

 
W8[{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 

 
W9[{δ2/8-(αΛο/(αο).δΛ)1/8}+δ2/8] 
 

 
W10[{αο2/8-(δΛ/(δ).αΛ)1/8}+αο2/8] 
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 Σέρρα (από τον ποταµό Σέρρα, δυτικά της Τραπεζούντας ή «όρχησις εις ιερά», 
Σιέρα –Σέρρα, Ε.Δρεπανίδης),  
ΑΒΓΔΕΣΤ, Α/εν.Φ, Α, Μ.µ.: 7/16 (2+2+3/16),     

F 

                 ~             ~ 
Υ1 [{αο/(δ:α) 2/16-(δ:α)2/16}+(αο)δ83/16] 
 
Υ1 [{αο2/16-δ2/16}+αο/(αο)δ83/16] 
 

               ~             ~ 
Υ2 [{δ/(δ:α)2/16-(δ:α)2/16}+αο/(αο)δ83/16] 

 

               ~             ~ 
Υ3 [{δ/(δ:α)2/16-(δ:α)2/16}+(δ)α83/16] 

 

                 ~             ~ 
Υ4 [{αο/(δ:α)2/16-(δ:α)2/16}+(αο)δ83/16] 

 
               ~             ~ 
Υ5 [{δ/(δ:α)2/16-(δ:α)2/16}+(δ)α83/16] 

 

F2 

 
Υ1 [{αο2/16-δ2/16}+αο3/16] 
 
* Υ στο ύψος των ώµων 

         Υδ     Υα 
Υ2 [{δ4/16+αο3/16] 

 
* Υ στο ύψος των ώµων 

 
Μ3 [(δ:α)4/16+3/16] 

 

          Wπ             Wµ 
W4 [(δ:α)4/16+αο/(αο)δ83/16] 

 

 
Μ5 [δ4/16+αο3/16] 

 

 
Μ6 [δ/(δ:α) 4/16+3/16] 

 

F3 

 
Μ1 [(δ:α)4/16+αο/(αο)δ73/16] 

 

 
Μ2 [δο4/16+(δο)α83/16] 

 

 
Μ3 [(δο)αν4/16+α/(α)δ73/16] 

 
 

Μ4 [δ4/16+αο3/16] 
 

 
Μ5 [δ/(δ:α)4/16+3/16] 

 

F4 

 
Μ1 [(δ:α)4/16+3/16] 

 

 
Μ2 [(δ:α)54/16+αο/(αο)δ73/16] 

 

 
Μ3 [(αο)δν4/16+(αο)δ73/16] 

 
 

Μ4 [δ4/16+αο3/16] 
 

 
Μ5 [δ/(δ:α)4/16+3/16] 

 

 
Μ5 [δ/(δ:α)4/16+(δ:α)3/16] 

 

F5 

 
Μ1 [(δ:α)4/16+3/16] 

 

 
Μ2 [(δ:α)54/16+απ/(α)δ83/16] 

 

 
Μ3 [(δ:α)54/16+απ/(α)δ63/16] 

 
 

Μ4 [δ4/16+αο3/16] 
 

 
Μ5 [δ/(δ:α)4/16+3/16] 

 

 
Μ5 [δ/(δ:α)4/16+(δ:α)3/16] 

 

F6 

         > 
Μ1 [(α)δγ4/16+3/16] 

 

        > 
Μ2 [αγ/(δ:α)γ4/16+3/16] 

 

 
Μ3 [(αγ)δ54/16+3/16] 

 
 

Μ4 [(δ)αν4/16+α/(α)δ83/16] 
 

 
Μ5 [δ4/16+αο3/16] 

 

 
Μ6 [δ/(δ:α)4/16+(δ:α)3/16] 
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4.5.2. Χορευτικές φόρµες που δοµούνται µε βάση την «αρχή της παρατακτικής 
σύνδεσης» 

Επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) ή (α+δ) 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Θήµιγµα(ν) (του γάµου) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα µε επανάληψη της 

εναλλαγής (δ+α). 
Ταρατσού σοκακλάρ ή 
Στενά δροµόπα, Πάφρα 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα µε 2µετρη 
επανάληψη της εναλλαγής (α+δ) ή (δ+α) 

Κελ κιτ (Κακάτση-
Αργυρούπολη) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα µε 3µετρη 
επανάληψη της εναλλαγής (δ+α). 

Γέµουρα Ίµερας Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα µε 4µετρη 
επανάληψη της εναλλαγής (δ+α). 

Γέµουρα (Κακάτσης-
Αργυρούπολη) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα µε 4µετρη 
επανάληψη της εναλλαγής (δ+α). 

Τερς (Ακ Νταγ Ματέν) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα µε 4µετρη 
επανάληψη της εναλλαγής (δ+α). 

Τρυγόνα (Ματσούκας) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα µε 4µετρη 
επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) σε επτάσηµο 
ρυθµό. 

Τρυγόνα (Ματσούκας) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα µε 4µετρη 
επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) σε δίσηµο ή 
τετράσηµο ρυθµό. 

Τρυγόνα (Τραπεζούντας) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα µε 4µετρη 
επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) σε δίσηµο ή 
τετράσηµο ρυθµό. 

 
Επανάληψη ετερόµορφης διασπασµένης εναλλαγής 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τρυγόνα Ματσούκας Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα µε 4µετρη 

επανάληψη της ετερόµορφης διασπασµένης 
εναλλαγής (δ+α) σε επτάσηµο ρυθµό. 

Επανάληψη ετερόµορφης διασπασµένης εναλλαγής και εναλλαγής 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τυρφών ή Τυφρών 
(Πάφρα) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα µε 4µετρη 
επανάληψη της ετερόµορφης διασπασµένης εναλ-
λαγής (δ+α) και της εναλλαγής (δ+α). 

 
Τύπου «στα δύο» 
Τύπου «στα δύο» σε 5σηµο ρυθµό 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Αγκαλιαστόν (Γαλίανα) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 2µετρη τύπου «στα 

δύο». Λαβή: Χ* 
Από παν’ και κα’ ή 
Αποπάγκαικα (Ματσούκα)  

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 2µετρη τύπου «στα 
δύο». Λαβή: Χ* 
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Καβαζίτας (Γουρούχ-
Κερασούντα) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 2µετρη τύπου «στα 
δύο». Λαβή: Υ. 

Οσµάν Αγάς (Κωνσταντίν 
Σάββας), Πάφρα 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 2µετρη, τύπου 
«στα δύο». Λαβή: W. 

Τσοκµέ ή Σαριγούζ τη 
µαντιλί (Καρς) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 2µετρη, τύπου 
«στα δύο». Λαβή: W. 

Τύπου «στα δύο» σε 7σηµο ρυθµό 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Κοτσαγγέλ(ιν) 
(παµποντιακό) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 2µετρη, τύπου 
«στα δύο». Λαβή: Μ. 

Τύπου «στα δύο» σε 9σηµο ρυθµό 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Αρχουλαµάς (Πάφρα) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 2µετρη, τύπου 

«στα δύο». Λαβή: W. 
Ικιλεµέ (Πάφρα) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 2µετρη, τύπου 

«στα δύο». Λαβή: W. 
Εµπρ’ οπίσ’ ή 
Κερασουνταίικον 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 2µετρη, τύπου 
«στα δύο». Λαβή: W. 

Κοτσιχτόν Οµάλ (Αµισός, 
Κερασούντα) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 2µετρη, τύπου 
«στα δύο». Λαβή: Υ. 

Τσαραχότ (Ακ Νταγ Ματέν) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 2µετρη, τύπου 
«στα δύο». Λαβή: W. 

Συγγενική του τύπου «στα δύο» σε 9σηµο ρυθµό 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Κιζλάρ καϊτεσί (Κοριτσί 
χορόν), Πάφρα 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 2µετρη τύπου «στα 
δύο». Λαβή: Μ. 

 
Μίξη εναλλαγών και καταληκτικών µοτίβων του χορού «στα τρία» (ή Συγγενικές 
του τύπου «στα δύο») 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Κόρη κοπέλα (Γαλίανα) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 2µετρη, που 

προκύπτει από τον αντιθετικό συνδυασµό όπου σε 
κάθε Κ.Μ. έχουµε µίξη µίας εναλλαγής και ενός 
καταληκτικού του χορού «στα τρία» σε επίπεδο 
κυττάρων. Λαβή: Τ. 
Αν θεωρήσουµε ότι, τα αντιθετικά καταληκτικά 
κινητικά µοτίβα (2ο και 3ο) του χορού «στα τρία» 
είναι µία ετεροµορφία του τύπου «στα δύο», τότε 
µε την προσθήκη µίας εναλλαγής στο καθένα 
µπορούµε να θεωρήσουµε τη φόρµα συγγενική του 
«στα δύο» (καταληκτικά του χορού «στα τρία» µε 
προσθήκη µιας εναλλαγής σε κάθε Κ.Μ.). 

Τιβ τιβ τιβ τάνα 
(Τραπεζούντα) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 2µετρη που 
προκύπτει από τον αντιθετικό συνδυασµό όπου σε 
κάθε Κ.Μ. έχουµε µίξη µίας εναλλαγής και ενός 
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καταληκτικού του χορού «στα τρία» σε επίπεδο 
κυττάρων. Λαβή: Τ. 
Αν θεωρήσουµε ότι, τα αντιθετικά καταληκτικά 
ΚΜ του χορού «στα τρία» είναι µία ετεροµορφία 
του τύπου «στα δύο», τότε µε την προσθήκη µίας 
εναλλαγής στο καθένα µπορούµε να θεωρήσουµε 
τη φόρµα συγγενική του «στα δύο» (καταληκτικά 
ΚΜ του χορού «στα τρία» µε προσθήκη µιας 
εναλλαγής σε κάθε Κ.Μ.). 

Πατούλα (Πάφρα) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 2µετρη, που 
προκύπτει από τον αντιθετικό συνδυασµό όπου σε 
κάθε Κ.Μ. έχουµε µίξη µίας εναλλαγής και ενός 
καταληκτικού του χορού «στα τρία» σε επίπεδο 
κυττάρων. Λαβή: Τ. 
Αν θεωρήσουµε ότι, τα αντιθετικά καταληκτικά 
ΚΜ του χορού «στα τρία» είναι µία ετεροµορφία 
του τύπου «στα δύο», τότε µε την προσθήκη µίας 
εναλλαγής στο καθένα µπορούµε να θεωρήσουµε 
τη φόρµα συγγενική του χορού «στα δύο» 
(καταληκτικά του χορού «στα τρία» µε προσθήκη 
µιας εναλλαγής σε κάθε Κ.Μ.).  

Πιπιλοµάταινα 
(Ανατολικός Πόντος) ή  
Πατούλα (Δυτικός Πόντος 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 2µετρη, που 
προκύπτει από τον αντιθετικό συνδυασµό όπου σε 
κάθε Κ.Μ. έχουµε µίξη µίας εναλλαγής και ενός 
καταληκτικού του χορού «στα τρία» σε επίπεδο 
κυττάρων. Λαβή: Τ 
Αν θεωρήσουµε ότι, τα αντιθετικά καταληκτικά 
ΚΜ του χορού «στα τρία» είναι µία ετεροµορφία 
του τύπου «στα δύο», τότε µε την προσθήκη µίας 
εναλλαγής στο καθένα µπορούµε να θεωρήσουµε 
τη φόρµα συγγενική του χορού «στα δύο» 
(καταληκτικά ΚΜ του χορού «στα τρία» µε 
προσθήκη µιας εναλλαγής σε κάθε Κ.Μ.).  

 
Επανάληψη του τύπου «στα δύο» 
Επανάληψη του τύπου «στα δύο» 3 φορές 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Σαρί Κουζ (Παλαΐα 
Αργυρούπολης) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 6µετρη µε 
επανάληψη του τύπου «στα δύο» 3 φορές (µία 
δεξιά, µία αριστερά, µία αριστερά και επί τόπου). 
Λαβή: W-M-W. 

Σαρί κουζ (Ξανθόν 
κορίτσ’), Τραπεζούντα 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 6µετρη, µε 
επανάληψη του τύπου «στα δύο» 3 φορές (µία 
δεξιά, µία επί τόπου και µία επί τόπου και µέσα). 
Λαβή: M-W. 
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Σαρί Κουζ (Αργυρούπολη) 
- 7σηµο 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 6µετρη, µε 
επανάληψη του τύπου «στα δύο» 3 φορές (µία 
µέσα, µία έξω και µία επί τόπου). Λαβή: W. 

Επανάληψη του τύπου «στα δύο» 4 φορές 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Σαρί Κουζ (Ξανθόν 
Κορίτσ’), Καρς 1 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, µε 
επανάληψη του τύπου «στα δύο» 4 φορές (δύο 
δεξιά, δύο επί τόπου). Λαβή: Υ. 

Σαρί Κουζ (ξανθόν 
Κορίτσ’), Καρς 2 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, µε 
επανάληψη του τύπου «στα δύο» 4 φορές (µία προς 
το κέντρο, µία µέσα και έξω, µία έξω και επί τόπου 
και µία επί τόπου). Λαβή: W-M-W. 

Σαρί Κουζ (Ξανθόν 
Κορίτσ’), Καρς (Πρόχωµα 
Θεσσαλονίκης) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, µε 
επανάληψη του τύπου «στα δύο» 4 φορές (µία προς 
το κέντρο, µία µέσα και έξω, µία έξω και επί τόπου 
και µία επί τόπου). Λαβή: W-M-W. 

Σαρί κουζ (ξανθόν 
κορίτσ’), Χερίανα 
Αργυρούπολη 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, µε 
επανάληψη του τύπου «στα δύο» 4 φορές (µία 
µέσα, µία µέσα κι έξω και δύο επί τόπου). Λαβή: 
Υ-M. 

Επανάληψη του τύπου «στα δύο» 5 φορές 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Μουζενίτ’κον ή 
Κιµισχαναλίδικον 
(Αργυρούπολης) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 10µετρη, µε 
επανάληψη του τύπου «στα δύο» 5 φορές (δύο 
δεξιά, δύο αριστερά και µία επί τόπου). Λαβή: Μ-
W. 

 
Τύπου «στα τρία» 
Αυτούσιες φόρµες τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Διπλόν (Γαλίανα) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, αυτούσια 

«στα τρία». Λαβή: W. 
Θήµιγµα(ν) ή Θήµισµα(ν) 2 Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, αυτούσια 

«στα τρία». Λαβή: W. 
Λαφράγκα (Αµισός-
Σαµψούντα) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, αυτούσια 
«στα τρία». Λαβή: Τ. 

Τεκ Καϊτέ (Μονόν χορόν), 
Πάφρα 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, αυτούσια 
στα τρία. Λαβή: Μ µε αιωρήσεις 

Οµάλ Απλόν 
(Αργυρούπολη, 
Τραπεζούντα) ή Οµάλ 
Μονόν (Αργυρούπολη) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, αυτούσια 
«στα τρία». Λαβή: W. 

Μονόν Διπάτ (Καρς) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, αυτούσια 
«στα τρία». Λαβή: W. 
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Οµάλ Καρς ή  
Παϊπούρτ (Αργυρούπολη) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, αυτούσια 
«στα τρία». Λαβή: W. 

Τιζ (Ακ Νταγ Ματέν) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, αυτούσια 
«στα τρία». Λαβή: Σ. 

Χαλάι (Ακ Νταγ Ματέν) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, αυτούσια 
«στα τρία». Λαβή: W. 

Ετερόµορφη φόρµα τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τικ’ (Ίµερα Αργυρούπολης) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, 

ετερόµορφη τύπου «στα τρία». Λαβή: W 
Ετερόµορφες & µεταπλασµένες φόρµες τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Διπλόν Οµάλ’ (Κιουµούς 
Ματέν) – 9σηµο 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη 
µεταπλασµένη, ετερόµορφη τύπου «στα τρία».  
Λαβή: W-Μ-W. 

Κούσερα (Ματσούκα) – 
7σηµο 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 3µετρη, 
µεταπλασµένη, ετερόµορφη τύπου «στα τρία». 
Λαβή: Μ. 

Τ’ από κάθεν κι αν 
(Ματσούκα) ή Τικ Μονόν 
(Τραπεζούντα) – 5σηµο 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, 
µεταπλασµένη ή µεταπλασµένη και ετερόµορφη 
τύπου «στα τρία». Λαβή: W. 

Αντίστροφη & Ετερόµορφη φόρµα τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Χυτόν (Ίµερα) – 5σηµο Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, 

µεταπλασµένη, ετερόµορφη και αντίστροφη τύπου 
«στα τρία». Λαβή: W. 

Συγγενική φόρµα τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τίταρα (Αργυρούπολη) – 
9σηµο 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, συγγενική 
τύπου «στα τρία». Λαβή: W. 

 
Διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία»  
Διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» - τετράµετρη 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Κότσαρι (Καρς) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 4µετρη, 

διευρυµένη τύπου «στα τρία» µε την προσθήκη 
µιας εναλλαγής (α+δ) αριστερά. Λαβή: Τ. 

Διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» µεταπλασµένες - τετράµετρες 
Όνοµα χορού Όνοµα χορού 
Τερς (Κιουµούς Ματέν) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 4µετρη, 

διευρυµένη και µεταπλασµένη τύπου «στα τρία» 
µε επανάληψη της εναλλαγής (δ+α). Λαβή: W-M-
W. 

Διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» - πεντάµετρες 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
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Εκατήβα σα παξέδες 
(Τραπεζούντα) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, 
διευρυµένη τύπου «στα τρία» µε επανάληψη των 
κατάληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». Λαβή: Τ. 

Κιζλάρ ατλαµασί (Θανατί 
λάγγεµαν), Πάφρα 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, 
διευρυµένη τύπου «στα τρία» µε επανάληψη των 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». Λαβή: Μ µε αιωρήσεις ή Μ µε αιωρήσεις & 
Υ. 

Κουνιχτόν ή Οµάλ 
Νικόπολης 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, 
διευρυµένη τύπου «στα τρία» µε επανάληψη των 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». Λαβή: Μ. 

Ούτσαϊ ή Ουτς αλτί 
(Νικόπολη) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 5µετρη διευρυµένη 
τύπου «στα τρία» µε επανάληψη των 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». Λαβή: Υ-Μ 

Διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» µεταπλασµένες - πεντάµετρες 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τικ’ (διπλόν, Πάφρα) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, 

διευρυµένη του «στα τρία» µε µίξη ενός 
ετερόµορφου & µεταπλασµένου τύπου «στα τρία» 
και επανάληψης των καταληκτικών του χορού 
«στα τρία». Λαβή: W. 

Τικ’ (διπλόν, Κιουµούς 
Ματέν) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, 
διευρυµένη του «στα τρία» µε µίξη ενός 
ετερόµορφου & µεταπλασµένου τύπου «στα τρία» 
και επανάληψης των καταληκτικών του χορού 
«στα τρία». Λαβή: W. 

Τικ’ λαγγευτόν (Αµισός, 
Καρς, Κοτύωρα, 
Σούρµενα, κ.α.) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, διευρυµέ-
νη και µεταπλασµένη τύπου «στα τρία» µε 
επανάληψη των καταληκτικών κινητικών µοτίβων 
του χορού «στα τρία». Λαβή: Υ. 

Τίκι(ν) (Νικόπολη) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, 
διευρυµένη και µεταπλασµένη τύπου «στα τρία» 
µε επανάληψη των καταληκτικών κινητικών 
µοτίβων του χορού «στα τρία». Λαβή: Υ. 

Τικ’ Τροµαχτόν 
(παµποντιακό) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, 
διευρυµένη, ετερόµορφη και µεταπλασµένη τύπου 
«στα τρία» µε επανάληψη των καταληκτικών 
κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία». Συνήθως 
το τελευταίο καταληκτικό κινητικό µοτίβο του 
χορού «στα τρία» αντικαθίσταται µε διπλή 
εναλλαγή [(α-δ)+α]. Λαβή: Υ. 

Διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» - πεντάµετρες, µε επανάληψη 
εναλλαγής δεξιά και προσθήκη εναλλαγής αριστερά. 
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Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τρία τη κότσαρι (µε 
κατεύθυνση αριστερά), 
Καρς 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, 
διευρυµένη τύπου «στα τρία» µε την προσθήκη δύο 
εναλλαγών (α+δ) αριστερά. Λαβή: Τ 

Τρία τη κότσαρι (µε 
κατεύθυνση δεξιά), Καρς 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, 
διευρυµένη τύπου «στα τρία» µε την προσθήκη δύο 
εναλλαγών (α+δ) επί τόπου αριστερά. Λαβή: Τ. 

Διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» - εξάµετρες µε επανάληψη της 
εναλλαγής και επανάληψη των καταληκτικών ΚΜ του τύπου «στα τρία». 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τούρι (Καρς) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 6µετρη, 

διευρυµένη τύπου «στα τρία» µε επανάληψη της 
εναλλαγής (δ+α) και επανάληψη των 
καταληκτικών κινη-τικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». Λαβή: Τ. 

Σαρί Κουζ’ (Ξανθόν 
κορίτσ’), Πάφρα 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 6µετρη, 
διευρυµένη τύπου «στα τρία» µε επανάληψη της 
εναλλαγής (δ+α) και επανάληψη των 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». Λαβή: Υ-Μ-Υ. 

Σαρί κουζ ατλαµασί 
(Ξανθόν κορίτσ’ 
λαγγευτόν), Πάφρα 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 6µετρη, 
διευρυµένη τύπου «στα τρία» µε επανάληψη της 
εναλλαγής (δ+α) και επανάληψη των 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». Λαβή: Υ-Μ-Υ. 

Διευρυµένες, ετερόµορφες και µεταπλασµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» - 
εξάµετρη µε 4 επαναλήψεις της εναλλαγής και αντικατάσταση των 
καταληκτικών ΚΜ του τύπου «στα τρία» µε διπλή εναλλαγή 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Ανεφορίτ’σσα (Γαλίανα) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 6µετρη, 

διευρυµένη, µεταπλασµένη και ετερόµορφη τύπου 
«στα τρία» µε τετραπλή επανάληψη της εναλλαγής 
(δ+α) και αντικατάσταση των καταληκτικών 
κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» µε διπλή 
εναλλαγή. Λαβή: W. 

Διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» - οκτάµετρες 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Σερανίτσα (Χερίανα),  
Χεριανίτσα ή Χεϊριανίτσα 
(Αργυρούπολη) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, 
διευρυµένη, µεταπλασµένη και ετερόµορφη τύπου 
στα τρία µε τετραπλή επανάληψη της εναλλαγής 
(δ+α) και επανάληψη των καταληκτικών κινητικών 
µοτίβων του χορού «στα τρία». Λαβή: Μ-Υ. 

Σερανίτσα (Καρς) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, 
διευρυµένη, µεταπλασµένη και ετερόµορφη τύπου 
«στα τρία» µε τετραπλή επανάληψη της εναλλαγής 
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(δ+α) και επανάληψη των καταληκτικών κινητικών 
µοτίβων του χορού «στα τρία». Λαβή: Μ-Υ. 

Σερανίτσα Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, 
διευρυµένη, µεταπλασµένη και ετερόµορφη τύπου 
«στα τρία» µε τετραπλή επανάληψη της εναλλαγής 
(δ+α) και επανάληψη των καταληκτικών κινητικών 
µοτίβων του χορού «στα τρία». Λαβή: Μ-Υ. 

Διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» - εννιάµετρη 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τριάρ’ (Σεβάστεια) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 9µετρη, 

διευρυµένη και µεταπλασµένη τύπου στα τρία µε 
πενταπλή επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) και 
επανάληψη των καταληκτικών κινητικών µοτίβων 
του χορού «στα τρία». Λαβή: Τ. 
(Σηµείωση: ενδέχεται τα καταληκτικά ΚΜ του 
χορού «στα τρία» να αντικατασταθούν µε διπλές 
εναλλαγές, οπότε στην περίπτωση αυτή έχουµε 
µίξη µιας 7µετρης φόρµας διευρυµένης, 
µεταπλασµένης και ετερόµορφης του «στα τρία» 
µε πενταπλή επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) και 
αντικατάσταση των καταληκτικών ΚΜ του χορού 
«στα τρία» µε διπλές εναλλαγές, και ενός τύπου 
«στα δύο»). 

 
Μίξη τύπου «στα τρία» και τύπου «στα δύο» 
Μίξη τύπου «στα τρία» και τύπου «στα δύο» - πεντάµετρες 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Από παν’ και κα’ (Ακ Νταγ 
Ματέν) – 7σηµο 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, µε µίξη 
ενός ετερόµορφου & µεταπλασµένου τύπου «στα 
τρία» και ενός τύπου «στα δύο». Λαβή: Τ. 

Τικ’ Διπλόν ή Τικ’ ’ς’ σο 
γόνατον (παµποντιακό) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, µε µίξη 
ενός ετερόµορφου & µεταπλασµένου τύπου «στα 
τρία» και ενός τύπου «στα δύο». Λαβή: W. 

Τ’ απάν και κα (τικ’ διπλόν 
- Κάτω Ματσούκα) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, µε µίξη 
ενός ετερόµορφου & µεταπλασµένου τύπου «στα 
τρία» και ενός τύπου «στα δύο». Λαβή: W. 

Τικ’ (διπλόν, Ακ Νταγ 
Ματέν - 5σηµο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, µε µίξη 
ενός ετερόµορφου & µεταπλασµένου τύπου «στα 
τρία» και ενός τύπου «στα δύο». Λαβή: W. 

Τικ’ (Τόνγια) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, µε µίξη 
ενός ετερόµορφου & µεταπλασµένου τύπου «στα 
τρία» και ενός τύπου «στα δύο». Λαβή: Μ. 

Μίξη τύπου «στα τρία» και τύπου «στα δύο» - εφτάµετρη 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
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Έταιρε ή Έτερε 
(Τραπεζούντα) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 7µετρη, µε µίξη 
ενός διευρυµένου, µεταπλασµένου και 
ετερόµορφου 5µετρου τύπου «στα τρία» (µε τριπλή 
επανάληψη της εναλλαγής δ+α) και ενός τύπου 
«στα δύο». 
ή  
Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 7µετρη µε µίξη της 
τριπλής επανάληψης της εναλλαγής δ+α και δύο 
τύπων «στα δύο». Λαβή: W. 

Μίξη τύπου «στα τρία» και τύπου «στα δύο» - οκτάµετρες 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Σερανίτσα (Χερίανα) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα. 8µετρη. µε µίξη 

ενός διευρυµένου, µεταπλασµένου και 
ετερόµορφου 6µετρου τύπου «στα τρία» (µε 
τετραπλή επανάληψη της εναλλαγής (δ+α)) και 
ενός τύπου «στα δύο». Λαβή: Μ-Υ. 
ή 
Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, µε µίξη της 
τετραπλής επανάληψης της εναλλαγής (δ+α) και 
δύο τύπων «στα δύο». 

Κιζέλα (Τραπεζούντα) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 8µετρη µε µίξη ενός 
διευρυµένου, µεταπλασµένου και ετερόµορφου 
6µετρου τύπου «στα τρία» (µε τετραπλή 
επανάληψη της εναλλαγής (δ+α)) και ενός τύπου 
«στα δύο». Λαβή: W. 
ή 
Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, µε µίξη της 
τετραπλής επανάληψης της εναλλαγής (δ+α) και 
δύο τύπων «στα δύο». 

Καλόν κορίτσ’ (Ματσούκα) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, µε µίξη 
ενός διευρυµένου, µεταπλασµένου και 
ετερόµορφου 6µετρου τύπου «στα τρία» (µε 
τετραπλή επανάληψη της εναλλαγής (δ+α)) και 
ενός τύπου «στα δύο». 
ή 
Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, µε µίξη της 
τετραπλής επανάληψης της εναλλαγής (δ+α) και 
δύο τύπων «στα δύο».  
Λαβή: W-Μ-W 

Παπόρ’ ή Εικοσιένα 
(Τραπεζούντα)  

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, µε µίξη 
ενός διευρυµένου, µεταπλασµένου και 
ετερόµορφου 6µετρου τύπου «στα τρία» (µε 
τετραπλή επανάληψη της εναλλαγής (δ+α)) και 
ενός τύπου «στα δύο». Λαβή: Μ-W 
ή 
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Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, µε µίξη της 
τετραπλής επανάληψης της εναλλαγής δ+α και δύο 
τύπων «στα δύο».  

Μίξη τύπου «στα τρία» και τύπου «στα δύο» - εννιάµετρες 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Σαρί κους ή Γερανός 
(Ίµερα) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 9µετρη, µε µίξη 
ενός διευρυµένου, µεταπλασµένου και 
ετερόµορφου 5µετρου τύπου «στα τρία» και δύο 
τύπων του «στα δύο». Η΄ 
Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 9µετρη, µε µίξη της 
τριπλής επανάληψης της εναλλαγής (δ+α) και 
τριών τύπων «στα δύο».  
Λαβή: M-W-M. 

Τριπάτ’ (Ματσούκα) - 
5σηµο 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 9µετρη, µε µίξη 
ενός διευρυµένου, µεταπλασµένου και 
ετερόµορφου 5µετρου τύπου «στα τρία» (µε τριπλή 
επανάληψη της εναλλαγής (δ+α)) και δύο τύπων 
«στα δύο». Λαβή: W. 
ή 
Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 9µετρη, µε µίξη της 
τριπλής επανάληψης της εναλλαγής (δ+α) και 
τριών τύπων «στα δύο».  

Τρυγόνα (Γουρούχ) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 9µετρη, µε µίξη 
ενός διευρυµένου, µεταπλασµένου και 
ετερόµορφου 7µετρου τύπου «στα τρία» (µε 
πενταπλή επανάληψη της εναλλαγής (δ+α)) και 
ενός τύπου «στα δύο».  
ή 
Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 9µετρη, µε µίξη της 
πενταπλής επανάληψης της εναλλαγής δ+α και δύο 
τύπων «στα δύο». 
Λαβή: W-Μ-W. 

 
Διευρυµένες ετερόµορφες 8µετρες φόρµες του τύπου «στα τρία», µε προσθήκη 
ή αντικατάσταση µοτίβων 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Αρµατσούκ ή Έλµατσουκ 
(Καρς) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, διευρυµέ-
νη και ετερόµορφη τύπου «στα τρία» µε διπλή 
επανάληψη της εναλλαγής (δ+α), διπλή 
επανάληψη των καταληκτικών κινητικών µοτίβων 
του χορού «στα τρία» µε το τελευταίο κινητικό 
µοτίβο να έχει αντικατασταθεί µε διπλή εναλλαγή 
και διπλή παραµονή σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση µεταξύ των τελευταίων 
καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία». Λαβή: 
Μ-W. 
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Μηλίτσα (χορός µε 
ευρωπαϊκή προέλευση) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, 
διευρυµένη και ετερόµορφη τύπου «στα τρία» (µε 
διπλή επανάληψη της εναλλαγής (δ+α), µε διπλή 
παραµονή σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση, 
µε διπλή προσθήκη εναλλαγής (α+δ) και 
αντικατάσταση του τελευταίου κινητικού µοτίβου 
µε διπλή εναλλαγή). Λαβή: Μ-W. 

 
Μίξη µερών των τύπων «στα τρία» και «στα δύο» 
Μίξη καταληκτικών του «στα τρία» & παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονες άρσεις ή και διπλής εναλλαγής 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Κοτς (ανατολικός Πόντος) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, µε µίξη 

των καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία» και 
παραµονή σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονες 
άρσεις. Λαβή M+Y. 
ή 
Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, µε µίξη 
των καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία», 
διπλής εναλλαγής και παραµονής σε θέση στήριξης 
µε ταυτόχρονες άρσεις. 

Κοτς (δυτικός Πόντος) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, µε µίξη 
των καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία» και 
παραµονή σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονες 
άρσεις. 
ή 
Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, µε µίξη 
των καταληκτικών του χορού «στα τρία», διπλής 
εναλλαγής και παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονες άρσεις. Λαβή Τ. 

Τριπάτ (Σεβάστεια ή 
Καρς?) - 2σηµο ή 7σηµο 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 12µετρη, µε µίξη 
των καταληκτικών του χορού «στα τρία» και 
παραµονή σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονες 
άρσεις. 

 
Μίξη µερών των τύπων «στα τρία» και «στα δύο» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Λετσίνα (Καρς) Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 8µετρη, µε µίξη της 

τετραπλής επανάληψης της εναλλαγής (δ+α), ενός 
καταληκτικού του χορού «στα τρία» και τριών 
µοτίβων παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση και στήριξη της άρσης (β΄). 
Λαβή: Μ-Υ. 

Τάµζαρα ή Τάµσαρα 
(Νικόπολης) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, µε µίξη 
αντιθετικών καταληκτικών του χορού «στα τρία» 
στο 1ο Κ.Μ., καταληκτικού του χορού «στα τρία» 
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και παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη 
άρση στο 2ο Κ.Μ., παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση στο 3ο Κ.Μ. Λαβή: W. 

Ταµζάρα ή Ταµσάρα (Απες 
Σεβάστειας) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 4µετρη, µε µίξη 
αντιθετικών καταληκτικών του χορού «στα τρία» 
στο 1ο και 2o Κ.Μ., καταληκτικού του χορού «στα 
τρία» και ταυτόχρονης στήριξης στους δείκτες 
στήριξης στο 3ο Κ.Μ., ταυτόχρονης στήριξης 
στους δείκτες στήριξης στο 4ο Κ.Μ. Λαβή: W-Μ. 

 
Μίξη µερών των τύπων «στα τρία» και «στα δύο» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσίπουλ τσίπουλ (Ακ Νταγ 
Ματέν) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 4µετρη, 
διευρυµένη, ετερόµορφη και µεταπλασµένη τύπου 
«στα τρία» µε επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) σε 
επίπεδο κυττάρων στο 1ο κινητικό µοτίβο και την 
προσθήκη ενός κινητικού µοτίβου µε διπλή 
παραµονή σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση 
µεταξύ των δύο καταληκτικών µοτίβων του χορού 
«στα τρία». Λαβή: W. 

 
Μίξη µερών των τύπων του «στα τρία» και του «στα δύο» 
Μίξη εναλλαγών, καταληκτικών του τύπου «στα τρία» & διπλής εναλλαγής 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Γε(ν)τι(γ)ερε ή Γεντί αράτς 
(Αργυρούπολη) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, που 
προκύπτει από τη µίξη εναλλαγών και 
καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία» σε 
επίπεδο κυττάρων, όπου ένα από αυτά έχει 
αντικατασταθεί µε διπλή εναλλαγή. Λαβή: W. 

Μίξη αντιθετικών καταληκτικών και καταληκτικού µε εναλλαγή 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Διπάτ’ ή Οµάλ 
Τραπεζούντας 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, που 
προκύπτει από τη µίξη ενός κινητικού µοτίβου δύο 
αντιθετικών καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα 
τρία» σε επίπεδο κυττάρων και ενός αντιθετικού 
συνδυασµού δύο κινητικών µοτίβων που 
προκύπτουν από τη σύνθεση ενός καταληκτικού 
του χορού «στα τρία» και µίας εναλλαγής σε 
επίπεδο κυττάρων στο καθένα. Λαβή: W. 

Μίξη αντιθετικών καταληκτικών του χορού «στα τρία» σε επίπεδο κυττάρων 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Οµάλ Μονόν 
(Αργυρούπολη) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 3µετρη, που 
προκύπτει από την τριπλή επανάληψη της 
σύνθεσης δύο αντιθετικών καταληκτικών του 
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χορού «στα τρία» σε επίπεδο κυττάρων, µε 
διαφορετική χρή-ση του χώρου. Λαβή: W. 

Χάλα χάλα (Κακάτση-
Αργυρούπολη) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα 3µετρη µε 
επανάληψη των καταληκτικών του χορού «στα 
τρία» σε επίπεδο κυττάρων. Λαβή: Μ. 

 
Μίξη µερών των τύπων «στα τρία» και «στα δύο» 
Μίξη ενός τύπου «στα δύο» και µερών του «στα τρία» και του «στα δύο» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τίταρα (Καρς) &  
Διπλόν Κοτς (Κοτύωρα) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 12µετρη, που 
προκύπτει: α) από τη µίξη ενός τύπου «στα δύο», 
β) από τη διπλή επανάληψη του αντιθετικού 
συνδυασµού τεσσάρων κινητικών µοτίβων που 
προκύπτει από τη µίξη ενός κινητικού µοτίβου µε 
διπλή εναλλαγή και ενός κινητικού µοτίβου µε 
διπλή παραµονή σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη 
άρση και στους δύο χρόνους και γ) από την 
προσθήκη δύο ακόµη κινητικών µοτίβων µε διπλή 
παραµονή σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση 
και στους δύο χρόνους. Λαβή: Μ-W. 

Μίξη µερών του χορού «στα τρία» και του χορού «στα δύο» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Καρά πουνάρ (Μαύρον 
πεγάδ’), Πάφρα 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 5µετρη, που 
προκύπτει: α) από τη µίξη ενός κινητικού µοτίβου 
δι-πλής εναλλαγής και ενός µε τριπλή παραµονή 
σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση και στη 
συνέχεια στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση, 
β) από τον αντιθετικό συνδυασµό δύο κινητικών 
µοτίβων που προκύπτει από την τριπλή παραµονή 
σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση και στη 
συνέχεια στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση 
και γ) ενός κινητικού µοτίβου µε τετραπλή 
παραµονή σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση.  
Λαβή: W-M-W. 

 
Επανάληψη του αντιθετικού συνδυασµού β΄1 + β΄2 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Λέτσι (χορός που 
δηµιουργήθηκε από τα 
χορευτικά συγκροτήµατα 
στον ελλαδικό χώρο) 

Οµοιογενής αλυσιδωτή φόρµα, 10µετρη, που 
προκύπτει από την πενταπλή επανάληψη του 
αντιθετικού συνδυασµού κινητικών µοτίβων 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση 
και στη συνέχεια στήριξη του σκέλους που ήταν σε 
άρση, µε διαφορετική χρήση του χώρου (αριστερά, 
δεξιά και επί τόπου). Λαβή: Μ-Υ. 
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4.5.3. Χορευτικές φόρµες που δοµούνται µε βάση την «αρχή της 
οµαδοποίησης» 

Επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) και στα δύο µέρη 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Θήµιγµα(ν) (του γάµου) Διµερής εναλλασσόµενη φόρµα µε επανάληψη της 

εναλλαγής (δ+α) και στα δύο µέρη. 
 
Τύπου «στα δύο» σε 2σηµο ρυθµό 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Γιουβαρλαντούµ (Ακ Νταγ 
Ματέν) 

Διµερής εναλλασσόµενη αλυσιδωτή φόρµα, 
2µετρη, τύπου «στα δύο» και στα δύο µέρη µε 
αλλαγή κατεύθυνσης. Λαβή: W* 

Τύπου «στα δύο» σε 5σηµο ρυθµό 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Αρµενίτ’σσας (Γαλίανα) Διµερής εναλλασσόµενη αλυσιδωτή φόρµα, 

2µετρη, τύπου «στα δύο» και στα δύο µέρη µε 
αλλαγή κατεύθυνσης. Λαβή: W. 

Τύπου «στα δύο» σε 7σηµο ρυθµό 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Φόνα (Αργυρούπολη) Διµερής εναλλασσόµενη αλυσιδωτή φόρµα, 

2µετρη, τύπου «στα δύο» και στα δύο µέρη µε 
αλλαγή κατεύθυνσης. Λαβή: W. 

Τύπου «στα δύο» σε 9σηµο ρυθµό 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Οµάλι(ν) ή Τσανί µ’ Αµάν 
(Νικόπολη) 

Διµερής εναλλασσόµενη αλυσιδωτή φόρµα, 
2µετρη, τύπου «στα δύο» και στα δύο µέρη µε 
αλλαγή κατεύθυνσης. Λαβή: Μ ή Υ. 

 
α. Αυτούσια τύπου «στα τρία»  
β. 8µετρη διευρυµένη τύπου «στα τρία»  
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Ντολµέ (Όφι) Διµερής εναλλασσόµενη φόρµα, όπου το α΄ µέρος 

είναι αυτούσια του χορού «στα τρία» και το β΄ 
µέρος, είναι 8µετρη διευρυµένη τύπου «στα τρία» 
µε εξαπλή επανάληψη της εναλλαγής (δ+α). 
Λαβή: α µέρος W και β µέρος W-M-W. 

 
α. 6µετρη διευρυµένη τύπου «στα τρία» 
β. 6µετρη διευρυµένη τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Σαµψόν (Αµισός-
Σαµψούντα) 

Διµερής µη εναλλασσόµενη φόρµα, 6µετρη, 
διευρυµένη τύπου «στα τρία» µε επανάληψη της 
εναλλαγής (δ+α) και επανάληψη των 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». Λαβή στο α΄: Μ και στο β΄: Υ. 
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α. Επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) 
β. Τύπου «στα δύο» ή επανάληψη της ετερόµορφης διασπασµένης εναλλαγής 
(δ+α) 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Μητερίτσα (Τραπεζούντα, 
Καρς, χορός µε ευρωπαϊκή 
προέλευση) 

Διµερής µη εναλλασσόµενη χορευτική φόρµα 
αλυσιδωτή και στα δύο µέρη και κλειστού 
αυτοσχεδιασµού στο β΄ µέρος για κάποιους 
χορευτές που χορεύουν στο κέντρο του κλειστού 
κύκλου. 
Το α΄ µέρος (που αποτελείται από δύο τµήµατα ως 
προς τη χρήση του χώρου) προκύπτει από την 
επανάληψη τα εναλλαγής (δ+α) δεξιά και 
αριστερά. 
Το β΄ µέρος προκύπτει από την επανάληψη του 
τύπου «στα δύο» για τους χορευτές στον κύκλο και 
οι δύο χορευτές που αυτοσχεδιάζουν 
χρησιµοποιούν είτε τον ίδιο τύπο του «στα δύο» 
είτε επανάληψη της ετερόµορφης διασπασµένης 
εναλλαγής (δ+α) ως σκιρτήµατα. 

 
Μίξη τύπου «στα τρία» και τύπου «στα δύο» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τσουρτούγουζους 
(Κιουµούς Ματέν) 

Διµερής µη εναλλασσόµενη αλυσιδωτή φόρµα, 
5µετρη, µε µίξη ενός ετερόµορφου τύπου «στα 
τρία» και ενός τύπου «στα δύο» και στα δύο µέρη. 
Λαβή: Μ µε αιωρήσεις. 

 
α. 5µετρη διευρυµένη & µεταπλασµένη τύπου «στα τρία» 
β. 5µετρη µε µίξη τύπου «στα τρία» και τύπου «στα δύο» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Τικ’ αργόν (Ακ Νταγ 
Ματέν) 

Διµερής µη εναλλασσόµενη, όπου το α΄ µέρος 
είναι διευρυµένη και µεταπλασµένη τύπου «στα 
τρία» (µε διπλή επανάληψη των καταληκτικών 
ΚΜ του χορού «στα τρία») και το β΄ µέρος, είναι 
5µετρη φόρµα µε µίξη ετερόµορφης, 
µεταπλασµένης τύπου «στα τρία» και ενός τύπου 
«στα δύο». Λαβή: α΄ & β΄ µέρος Τ. 

 
Επανάληψη καταληκτικών µοτίβων του τύπου «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Λέτσι (Όφι) Τετραµερής µη εναλλασσόµενη αλυσιδωτή 

χορευτική φόρµα: 
α΄ µέρος: 2µετρη χορευτική φράση µε επανάληψη 
του αντιθετικού συνδυασµού των ετερόµορφων 
καταληκτικών του χορού «στα τρία» δεξιά. 
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β΄ µέρος: 2µετρη χορευτική φράση µε επανάληψη 
του αντιθετικού συνδυασµού των ετερόµορφων 
καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία» 
αριστερά. 
γ΄ µέρος: 8µετρη χορευτική φράση µε επανάληψη 
του αντιθετικού συνδυασµού των ετερόµορφων 
καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία» επί 
τόπου δεξιά – αριστερά και αριστερά. 
δ΄ µέρος: το γ΄ µέρος σε πιο γρήγορη χρονική 
αγωγή. 

4.5.4. Χορευτικές φόρµες που δοµούνται µε βάση την «αρχή του 
αυτοσχεδιασµού» (κλειστού ή προγραµµατισµένου) 

Επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Κετσέκ (Νικόπολη, 
Ματσούκα) 

Φόρµα κλειστού αυτοσχεδιασµού µε επανάληψη 
της εναλλαγής (δ+α). 

Κόνιαλι (δυτικός Πόντος) Φόρµα κλειστού αυτοσχεδιασµού ή δίµετρη τύπου 
«στα δύο» ή µε επανάληψη της εναλλαγής (δ+α). 

 
Επανάληψη καταληκτικών κινητικών µοτίβων του τύπου του χορού «στα τρία» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Μαχαίρια ή Πιτσάκ Οϊνί, 
παµποντιακό 

Φόρµα κλειστού αυτοσχεδιασµού, 2µετρη, µε 
επανάληψη ετερόµορφων καταληκτικών του «στα 
τρία». 

 
Φόρµες κλειστού αυτοσχεδιασµού τύπου «στα δύο» 
Όνοµα χορού Χαρακτηρισµός φόρµας 
Κόνιαλι ή Καρσιλαµάς, Ακ 
Νταγ Ματέν 

Αντικριστή φόρµα κλειστού αυτοσχεδιασµού, 
2µετρη, τύπου «στα δύο». 

Κόνιαλι (Πάφρα) Αντικριστή φόρµα κλειστού αυτοσχεδιασµού, 
2µετρη, τύπου «στα δύο». 

Μαντίλια (Κιουµούς 
Ματέν) 

Αντικριστή φόρµα κλειστού αυτοσχεδιασµού, 
2µετρη, τύπου «στα δύο». 

 
Στη βάση των παραπάνω αποτελεσµάτων, στο επόµενο κεφάλαιο επιχειρείται η 
ερµηνεία της ποικιλίας των χορευτικών µορφών µέσα από την ανάδειξη των 
µηχανισµών εκείνων της µουσικοχορευτικής παράδοσης που οδηγούν σε αυτή. 
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V. ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΑ-ΣΥΖΗΤΗΣΗ 
 
Στην εργασία αυτή ερευνώνται, επισηµαίνονται και διατυπώνονται οι κανόνες 
‘κατασκευής’, η τεχνοτροπία δόµησης καθώς και η διαδικασία δηµιουργίας του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού. Συνδυάζονται αρχές και έννοιες της 
γλωσσολογίας (γλωσσολογικός δοµισµός), της δοµικής τυπολογίας 
(γλωσσολογική τυπολογία) και της θεωρίας gestalt (θεµελιώδεις αρχές οπτικής 
αντίληψης gestalt) µε τα επιτεύγµατα της χορολογικής και εθνοχορολογικής 
έρευνας. Έτσι, γίνεται προσπάθεια να συσχετιστεί και να συντονιστεί η ορολογία 
αυτών των περιοχών προκειµένου να χρησιµοποιηθούν οι έννοιες και οι µέθοδοί 
τους ως εργαλεία στην ανάλυση του ελληνικού παραδοσιακού χορού καθώς και 
στην κατανόηση και περιγραφή της δηµιουργικής διαδικασίας που τον παράγει ή -
πιο συγκεκριµένα- τον παρήγε σε παλαιότερες εποχές. Η ερµηνεία της διαδικασίας 
της δηµιουργίας του ελληνικού παραδοσιακού χορού επιχειρείται µε βάση τις 
αναλυτικές κατηγορίες (αναλυτικά εργαλεία) αυτές της ‘δηµιουργικής σκέψης’ και 
της ‘δηµιουργικότητας’ δίνοντας έµφαση στο δηµιουργικό προϊόν και το 
δηµιουργικό άτοµο. Αυτά µελετώνται σε σχέση µε τις θεµελιώδεις αρχές της 
αντιληπτικής οργάνωσης της µορφής ή τις αντιληπτικές ιδιότητες της µορφής της 
µορφολογικής ψυχολογίας που αφορούν στους «νόµους της µορφής» και οι οποίοι 
-εν προκειµένω- φαίνεται να διέπουν την αντιληπτική οργάνωση του 
παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή και να εµπερικλείουν τα ψυχικά του βιώµατα 
και τις αντιληπτικές του δυνατότητες (εµπειρία, µάθηση, µνήµη και 
αποµνηµόνευση). Τα προαναφερόµενα διαπλέκονται µε την έννοια της 
‘χορευτικότητας’, δηλαδή µε τον προσδιορισµό των κανόνων και της τεχνοτροπίας 
δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού που ρυθµίζουν τη χορογραφική του 
σύνθεση ή την ‘κειµενική’ (text)1 του διάσταση και ενότητα, τις υλικοτεχνικές και 
τις µορφοσυντακτικές ή εκφραστικές του ιδιότητες, οι οποίες θεωρούνται διαφορές 
που διακρίνουν το ελληνικό παραδοσιακό χορευτικό/κινητικό σύστηµα από άλλες 
µορφές χορευτικών/κινητικών ή άλλων κινητικών συστηµάτων που συναντώνται 
στις ποικίλες ανθρώπινες κινητικές/φυσικές δραστηριότητες, καθηµερινές ή µη. 
Υπό τους δοµο-γλωσσολογικούς όρους, ο ελληνικός παραδοσιακός χορός 

αντιµετωπίζεται κυρίως ως µορφή και όχι τόσο ως ουσία, δηλαδή αντιµετωπίζεται 
ως σύστηµα, που σηµαίνει ότι αυτό που συνιστά το κέντρο της παρούσας έρευνας 
και το σηµείο αναφοράς είναι µεν τα υλικά κατασκευής του, αλλά κυρίως οι 
σχέσεις που υπάρχουν ανάµεσα στα στοιχεία και τα µέρη του συστήµατος και όχι 
τόσο το πώς -δηλαδή, µε τί υλικό πραγµατώνονται, εφόσον οι σχέσεις παραµένουν 
πάντα ανεξάρτητα από το υλικό µε το οποίο θα παρασταθεί κινητικά και υφολογικά 
ο ελληνικός παραδοσιακός χορευτικός ‘λόγος’. Ενώ, υπό τους όρους της 
γλωσσολογικής τυπολογίας αναζητιέται η απάντηση στο ερώτηµα «τί είναι ο 
ελληνικός παραδοσιακός χορός;» µέσα από ένα συγκεκριµένο τρόπο: αυτόν της 
περιγραφής, ανάλυσης και ποσοτικής διερεύνησης των χαρακτηριστικών όλων των 
υπό ανάλυση χορών από ολόκληρο τον ελλαδικό χώρο. Ή, µε άλλα λόγια, η 
αναζήτηση, η επισήµανση και η ανάλυση των δοµικών τους οµοιοτήτων, τόσο σε 
επίπεδο κατασκευής όσο και σε επίπεδο τεχνοτροπίας. 



V. ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΑ - ΣΥΖΗΤΗΣΗ 

 374 

Με βάση τα παραπάνω, αντικείµενο µελέτης συνιστά η δοµή και η µορφή του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού καθώς και η τεχνοτροπία δόµησής του, 
προσεγγίζοντάς τον ως φαινόµενο και προϊόν του δηµιουργικού ατόµου και, κατά 
συνέπεια, της ανθρώπινης δηµιουργικής σκέψης. 
Η ανάλυση των δεδοµένων ανέδειξε συγκεκριµένα αποτελέσµατα τα οποία 

αφορούν: α) αφενός, στην «υποκείµενη δοµή» («υποκείµενη σύνθεση»), το 
«ελληνικό παραδοσιακό χορευτικό σύστηµα», δηλαδή το σύστηµα των κανόνων 
της γραµµατικής2 και του συντακτικού που καθιστά δυνατή την παραγωγή του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού, προσεγγίζοντάς τον ως «ελληνική παραδοσιακή 
χορευτική γλώσσα», και β) αφετέρου, στην αντιµετώπιση (νόηση) της ελληνικής 
«παραδοσιακής χορευτικής γλώσσας» ως κινητική πράξη, ενέχουσα ‘χορεύοντα’ 
υποκείµενα και συνεπώς, δυνητικά τουλάχιστον, δηµιουργούς/χορευτές και θεατές 
επίσης, οι οποίοι συγκροτούν (δηµιουργούν) ή αποδέχονται τις χορευτικές µορφές 
στο πλαίσιο της παράδοσης µε βάση τις θεµελιώδεις αντιληπτικές οργανωτικές 
αρχές της µορφής (gestalt) και την τοπική αισθητική. 
Πρόκειται για προσέγγιση στο επίπεδο της συγχρονίας µε επίκεντρο την 

περιγραφή των δοµών και των συµβάσεων που παρατηρούνται σε όλο το εύρος του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού χωρίς εστίαση στους παράγοντες που επιφέρουν 
ιστορικές αλλαγές ή µετασχηµατιµούς. Αυτό σηµαίνει ότι, οι αναλύσεις 
αναδεικνύουν και περιγράφουν µε τη µεγαλύτερη δυνατή ακρίβεια τα εκφραστικά 
συστατικά στοιχεία του ελληνικού παραδοσιακού χορού (κινησιολογικά, 
µορφοσυντακτικά, σηµασιολογικά) και τις αναµεταξύ τους σχέσεις καθώς και την 
τεχνοτροπία δόµησής του όπως αυτά παρατηρήθηκαν στις τοπικές κοινωνίες σε 
συγκεκριµένη στιγµή χωρίς να προχωρά στη µελέτη της ιστορικότητάς του ή στη 
µελέτη της ιστορικότητας του ‘χορεύοντος’ ατόµου (υποκειµένου). Άλλωστε, η 
ιστορικοποίηση του ελληνικού παραδοσιακού χορού ή η ιστορικοποίηση του 
‘χορεύοντος’ υποκειµένου3 συνιστά διαφορετική εργασία µε διαφορετικούς 
στόχους και διαφορετική µεθοδολογία, εφόσον φανερώνει και καταδεικνύει το 
γεγονός ότι τόσο ο ελληνικός παραδοσιακός χορός όσο και το ‘χορεύον’ 
υποκείµενο αποτελούν προϊόντα (‘κατασκευή’) ιστορικών, κοινωνικών, 
οικονοµικών, πολιτικών, ιδεολογικών ή άλλων πρακτικών «λόγου», κυρίως µε την 
έννοια που έχει δώσει στο «λόγο» ο Φουκώ. Συνεπώς, η έµφαση δίνεται στην 
ελληνική παραδοσιακή «χορευτική γλώσσα» στην α-χρονική της διάσταση, 
προκειµένου να µελετηθούν οι σχέσεις ανάµεσα στα συστατικά στοιχεία και µέρη 
του χορού (πρβλ. Saussure 1979, σελ. 115). Επίσης, δίνεται στην τεχνοτροπία 
δόµησής του και όχι στη µελέτη του ελληνικού παραδοσιακού χορού στην εξέλιξη 
και τη διαχρονικότητά του όπου αυτό που µελετάται είναι ένα στοιχείο στη διαδοχή 
του. Η διάκριση αυτή -που συνέστησε και το έναυσµα της ενασχόλησής µου προς 
αυτή την κατεύθυνση- δίνει έµφαση στη συγχρονική µελέτη του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού. Η επιλογή µου να ασχοληθώ µε αυτή την κατεύθυνση 
προέκυψε αφενός από τη διαπίστωση ότι αυτή (η συγχρονία) έχει σχετικά 
παραµεληθεί, και αφετέρου -κυρίως- από τη διαπίστωση ότι η συγχρονία υπάρχει 
στη συνείδηση τόσο των χορευτών όσο και των θεατών (πρβλ. Saussure, 1979). 
Τέλος, προέκυψε από την ανάγκη να δοθεί οριστική απάντηση στο ερώτηµα «τί ή 
πώς είναι ο ελληνικός παραδοσιακός χορός», που κατά την προσωπική µου άποψη 
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πρέπει να προηγείται της απάντησης στο ερώτηµα «τί ή πώς ο ελληνικός 
παραδοσιακός χορός σηµαίνει…». Η απάντηση στο ερώτηµα «από τί συνίσταται ο 
ελληνικός παραδοσιακός χορός», δηλαδή «τί είναι ο ελληνικός παραδοσιακός 
χορός», σταµατά να τον αντιµετωπίζει ως κάτι το ‘ξεχωριστό’, ‘ιερό’, ‘απόµακρο’ 
και ‘µυστικιστικό’. Αναιρεί κλισέ και µυθοπλασίες του παρελθόντος -και όχι µόνο- 
που τον αντιµετώπιζαν και εξακολουθούν να τον αντιµετωπίζουν ως κάτι 
‘πολύπλοκο’, ‘πολύµορφο’, ‘πολυδιάστατο’, ‘πολυσύνθετο’ και «κάτι» 
‘διαφορετικό’, που δύσκολα αναλύεται µε τη χρήση συγκεκριµένων τεχνικών και 
µεθόδων ανάλυσης. Παράλληλα, αναδεικνύει το γεγονός ότι, ο ελληνικός 
παραδοσιακός χορός, όπως και η γλώσσα κατά τον Lacan, υπάρχει πριν από τη 
γέννηση του άτοµου (υποκειµένου) και ότι το άτοµο (υποκείµενο) δεν είναι η πηγή 
του κάθε κοινωνικού νοήµατος (πρβλ. Lacan, 1966-1971).4 Αντίθετα, η ανάλυση 
της χορευτικής δοµής και µορφής αποκαλύπτει την «υποκείµενη σύνθεση», την 
«υποκείµενη δοµή», των αναλυόµενων χορών ή -ευρύτερα- του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού, αντιµετωπίζοντας τη συγκρότησή τους/του ως διαδικασία, 
δηλαδή ως σύστηµα σχέσεων µέσα στο οποίο συντελείται η παραγωγή του 
κοινωνικού νοήµατος και της σηµασίας τους/του5. Οι χορευτικές δοµές δεν είναι 
αντικείµενα που µπορεί να συναντήσει κανείς και να διακρίνει µε την απλή 
εµπειρική (εξωτερική) παρατήρηση. Αλλά είναι συστήµατα6 εσωτερικών σχέσεων 
(λανθανουσών) που µπορεί να συλλάβει και να κατανοήσει κανείς µε την ενδελεχή 
ανάλυση και όχι µε την απλή παρατήρηση. 
Συνεπώς, πρόκειται για µία «κειµενοκεντρική» (text) προσέγγιση του ελληνικού 

παραδοσιακού χορού7 που δίνει έµφαση στο σύστηµα συµβάσεων που επιτρέπουν 
την ύπαρξή του και δεν διερευνά την αναφορικότητα του περιεχοµένου του ή το 
ρόλο του δηµιουργού σε σχέση µε την κοινωνία, την ιστορία, την ιδεολογία, κ.ά.8 
Η µελέτη της δοµής του ελληνικού παραδοσιακού χορού προϋποθέτει τη µελέτη 

της χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας καθενός από τους εξεταζόµενους και 
αναλυόµενους χορούς, δηλαδή τη µελέτη των δοµικών τους σχηµάτων, των 
δοµικών τους ‘καλουπιών’, διατεταγµένων σε χωρο-χρονικές ακολουθίες και 
συνδεδεµένων µεταξύ τους στη βάση της χρονικής συνάφειας ή της αιτιότητας. 
Όπως θα δειχθεί παρακάτω, τα δοµικά σχήµατα στον ελληνικό παραδοσιακό χορό 
ξεδιπλώνονται πάντοτε προοδευτικά για αυτό και µπορούµε να διατυπώσουµε 
συγκεκριµένες θέσεις σχετικά µε τον τρόπο µε τον οποίο δοµείται ο κάθε χορός 
από το µικρότερο δοµικό επίπεδο (κινητικό στοιχείο, µέρος του κινητικού µοτίβου 
ή κινητικό µοτίβο) έως το µεγαλύτερο (χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του 
χορού). Η διαδικασία αυτή -που είναι συγχρονική- απαντά κατά βάση στο ερώτηµα 
πώς συγκροτούν -ή καλλίτερα πώς συγκρότησαν- οι Έλληνες τις χορευτικές 
µορφές µε τις οποίες εκφράστηκαν και εξακολουθούν να εκφράζονται χορευτικά 
στο πλαίσιο της λαϊκής παράδοσης, ύστερα από την εξέταση και τη σύγκριση του 
συνόλου των χορών τόσο του σώµατος της διατριβής όσο και του παραρτήµατος 
από ολόκληρο τον ελλαδικό χώρο. Η αναλυτική αυτή πρακτική δίνει 
αποδεδειγµένες και σαφείς πληροφορίες που έχουν ιδιαίτερο ενδιαφέρον σχετικά 
µε το τί είναι κοινό στην «παραδοσιακή χορευτική γλώσσα» των Ελλήνων, εφόσον 
ο τρόπος που δόµησαν και δοµούν οι Έλληνες τις παραδοσιακές χορευτικές µορφές 
είναι συνυφασµένος, όχι απλώς µε τον τρόπο που αντιλαµβάνονταν ή 
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αντιλαµβάνονται και ερµήνευαν ή ερµηνεύουν την πραγµατικότητα, αλλά και µε 
τον τρόπο που βίωσαν και βιώνουν την πραγµατικότητα, τους εαυτούς τους και τη 
σχέση τους µε τον κόσµο. 
 
5.1. Τα βασικά δοµικά σχήµατα και οι συνδυασµοί τους 
Ο χορός, όπως κάθε υλικό φαινόµενο, συνιστά µία υλική κατασκευή. Συνεπώς, έχει 
δοµή, δηλαδή ένα σκελετό στον οποίο στηρίζονται και οργανώνονται όλα τα 
συστατικά του στοιχεία και τα δοµικά του επίπεδα (µέρη) σε σχέση µε αυτά της 
µουσικής που τον συνοδεύει (δοµή του χορού). Αντίστοιχα, η χορογραφική 
σύνθεση είναι η οργάνωση και η διάταξη όλων των στοιχείων της χορογραφικής 
ενότητας ή χορογραφίας του χορού σε ένα ενιαίο σύνολο. Η χορογραφική σύνθεση 
βασίζεται στα δοµικά στοιχεία, στα δοµικά επίπεδα και τις αρχές της σύνθεσης (π.χ. 
αρµονία, ισορροπία, συµµετρία/ασυµµετρία, αντίθεση, ιεραρχία, επανάληψη). Η 
δοµή εξασφαλίζει την απαραίτητη συνοχή ανάµεσα στα διάφορα µέρη της 
χορογραφικής σύνθεσης και προδιαγράφει το τελικό αισθητικό αποτέλεσµα, ενώ η 
χορογραφική σύνθεση αναδεικνύει το ‘θέµα’ και το ‘περιεχόµενο’ και διαµορφώνει 
τη συνολική µορφή του χορού. Η δοµή και το ‘χτίσιµο’ της χορογραφικής 
σύνθεσης, συνιστούν την ‘αρχιτεκτονική’ του χορού, η οποία µπορεί να ιδωθεί ως 
η χρήση συγκεκριµένων χορευτικών συνθετικών στοιχείων, µέσων και τρόπων που 
έχουν στόχο το σχεδιασµό και την υλοποίησή του. Κατά συνέπεια, αφορά τόσο στο 
σχεδιασµό όσο και στο προϊόν της υλοποίησης, που η µορφή του χορού. 
 
5.1.1. Απλά βασικά δοµικά σχήµατα 
Τα απλά βασικά δοµικά σχήµατα, σε επίπεδο κινητικού µοτίβου (µπορεί να 
συναντηθούν και σε επίπεδο κυττάρου), που συναντάµε στους εξεταζόµενους 
χορούς και, κατ’ επέκταση, στο σύνολο του ελληνικού παραδοσιακού χορού, σε 
σχέση µε τη χρήση των ‘δεικτών στήριξης’ και σε συνάρτηση πάντα µε τη χρήση 
του χώρου και του χρόνου, είναι: 
α. Η ταυτόχρονη παραµονή και στους δύο δείκτες στήριξης (δ:α) 
β. Η εναλλαγή των δεικτών στήριξης (δ+α) ή (α+δ), που αποτελεί µια δυαδική 
αντίθεση, ένα απλό αντιθετικό σχήµα (δ vs α ή α vs δ) 

γ. Τα καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού «στα τρία», όπου στον πρώτο χρόνο 
παρατηρείται στήριξη στον ένα δείκτη και στο δεύτερο χρόνο παραµονή στη 
θέση στήριξης του ίδιου δείκτη και ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους, 
[δ+(δ)α;] ή [α+(α)δ;] 

δ. Διπλή εναλλαγή των δεικτών στήριξης (δ+α+δ) ή (α+δ+α) και 
ε. Παραµονή σε θέση στήριξης του ενός δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον 
δεύτερο χρόνο [(α)δ;+δ] ή [(δ)α;+δ] 
Στη βάση των παραπάνω και σε συνδυασµό µε την ανάλυση των εξεταζόµενων 

χορών των περιοχών της Κρήτης και του Πόντου και των µορφών των χορών 
τσάµικου και µπαϊντούσκας ή παϊτούσκας, αναδεικνύονται διαφοροποιήσεις 
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(ετεροµορφίες) των απλών βασικών δοµικών σχηµάτων, σε συνάρτηση πάντα µε 
τη χρήση του χώρου και του χρόνου, που προκύπτουν από αντικαταστάσεις µερών 
τους ή διασπάσεις του χρόνου που αντιστοιχεί σε αυτά µε τη δηµιουργία κυττάρων 
και τη διεύρυνση των κινητικών στοιχείων σε επίπεδο κινητικού µοτίβου ή 
κυττάρου. Οι διαφοροποιήσεις των απλών βασικών δοµικών σχηµάτων 
επιβεβαιώνονται από την παρατήρηση των επί µέρους δοµικών επιπέδων του 
συνόλου των χορών του παραρτήµατος. Οι διαφοροποιήσεις αυτές είναι 
συγκεκριµένες και έχουν ως εξής (Πίνακες 5.1 έως 5.9): 
Ø Ετεροµορφίες ταυτόχρονης στήριξης (δ:α) σε συνάρτηση µε τη χρήση του 
χώρου και του χρόνου, οι οποίες µπορούν να εµφανίζουν διάσπαση του πρώτου, 
του δεύτερου µέρους ή και των δύο µερών του ρυθµικού µοτίβου (Πίνακας 5.1). 

Ø Ετεροµορφίες εναλλαγής (δ+α) ή της εναλλαγής (α+δ) σε συνάρτηση µε τη 
χρήση του χώρου και του χρόνου οι οποίες µπορούν να εµφανίζουν διάσπαση 
του πρώτου, του δεύτερου µέρους ή και των δύο µερών του ρυθµικού µοτίβου 
(Πίνακες 5.2 – 5.3). 

Ø Ετεροµορφίες του καταληκτικού κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία» 
[δ+(δ)α;] ή του [α+(α)δ;] σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
οι οποίες µπορούν να εµφανίζουν διάσπαση του πρώτου, του δεύτερου µέρους 
ή και των δύο µερών του ρυθµικού µοτίβου (Πίνακες 5.4 – 5.5). 

Ø Ετεροµορφίες της διπλής εναλλαγής (δ+α+δ) ή της διπλής εναλλαγής (α+δ+α) 
σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου οι οποίες µπορούν να 
εµφανίζουν διάσπαση του πρώτου, του δεύτερου µέρους ή και των δύο µερών 
του ρυθµικού µοτίβου (Πίνακες 5.6 – 5.7). 

Ø Ετεροµορφίες του αντίστροφου καταληκτικού κινητικού µοτίβου του χορού 
«στα τρία» {(δ)α;+α} ή {(α)δ;+δ} σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του 
χρόνου, οι οποίες µπορούν να εµφανίζουν διάσπαση του πρώτου, του δεύτερου 
µέρους ή και των δύο µερών του ρυθµικού µοτίβου (Πίνακες 5.8 – 5.9). 
 
Πίνακας 5.1: Απλό βασικό δοµικό σχήµα ταυτόχρονης στήριξης (δ:α) και ετεροµορφίες του σε 

συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

(δ:α)+ 

+(δ:α) 

Διάσπαση του πρώτου µέρους του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(δ:α)-(δ:α)}+(δ:α)] 

Αντικατάσταση της πρώτης ταυτόχρονης στήριξης και 
στους δύο δείκτες, µε κύτταρο δύο ταυτόχρονων 
στηρίξεων και στους δύο δείκτες, που προκύπτουν από τη 
διάσπαση του χρόνου που τους αντιστοιχεί.  

Διάσπαση του δεύτερου µέρους του ρυθµικού µοτίβου: 

[(δ:α)+{(δ:α)-(δ:α)}] 

Αντικατάσταση της δεύτερης ταυτόχρονης στήριξης και 
στους δύο δείκτες, µε κύτταρο δύο ταυτόχρονων 
στηρίξεων και στους δύο δείκτες, που προκύπτουν από τη 
διάσπαση του χρόνου που τους αντιστοιχεί. 

Διάσπαση και των δύο µερών του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(δ:α)-(δ:α)}+ 

+{(δ:α)-(δ:α)}] 

Αντικατάσταση της πρώτης και της δεύτερης 
ταυτόχρονης στήριξης και στους δύο δείκτες, µε κύτταρα 
δύο ταυτόχρονων στηρίξεων και στους δύο δείκτες στο 
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καθένα, που προκύπτουν από τη διάσπαση του χρόνου 
που τους αντιστοιχεί. 

 
Πίνακας 5.2: Απλό βασικό δοµικό σχήµα εναλλαγής (δ+α) και ετεροµορφίες του  

σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

(δ+α) 

Διάσπαση και των δύο µερών του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(α)δ;-δ}+ 

+{(δ)α;-α}] 

Αντικατάσταση και των δύο στηρίξεων µε κύτταρα που 
προκύπτουν από τη διάσπαση του χρόνου που τους αντιστοιχεί. 
Τα δύο κύτταρα αποτελούνται από παραµονή σε θέση στήριξης 
του ενός δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον 
πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον 
δεύτερο χρόνο (του κάθε κυττάρου). 

[(δ-α)+(δ-α)] 

Αντικατάσταση και των δύο στηρίξεων µε κύτταρα που 
προκύπτουν από τη διάσπαση του χρόνου που τους αντιστοιχεί. 
Τα δύο κύτταρα αποτελούνται από εναλλαγή των δεικτών 
στήριξης που επαναλαµβάνεται και στον πρώτο χρόνο και στον 
δεύτερο η ίδια, για να «κλείσει» το δοµικό σχήµα και να 
λειτουργήσει ως µέρος µεγαλύτερης σύνθεσης. 

[{(δ-α)+δ}+ 

+{(α-δ)+α}] 

Αντικατάσταση και των δύο στηρίξεων µε κύτταρα που 
προκύπτουν από τη διάσπαση του χρόνου που τους αντιστοιχεί. 
Τα δύο κύτταρα αποτελούνται από διπλή εναλλαγή των 
δεικτών στήριξης που µεταξύ τους είναι αντιθετικές (αυτή που 
αντιστοιχεί στον πρώτο χρόνο και αυτή που αντιστοιχεί στον 
δεύτερο χρόνο), για να «κλείσει» το δοµικό σχήµα και να 
λειτουργήσει ως µέρος µεγαλύτερης σύνθεσης. 

Διάσπαση του πρώτου µέρους του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(α)δ;-δ}+α] 

Αντικατάσταση της πρώτης στήριξης µε κύτταρο που 
προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και 
αποτελείται από παραµονή σε θέση στήριξης του ενός δείκτη 
µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον δεύτερο χρόνο. 

[{(δ-α)+δ}+α] 
Αντικατάσταση της πρώτης στήριξης µε κύτταρο που 
προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και 
αποτελείται από διπλή εναλλαγή. 

Διάσπαση του δεύτερου µέρους του ρυθµικού µοτίβου: 

[δ+{(δ)α;-α}] 

Αντικατάσταση της δεύτερης στήριξης µε κύτταρο που 
προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και 
αποτελείται από παραµονή σε θέση στήριξης του ενός δείκτη 
µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον δεύτερο χρόνο. 

[δ+{(α-δ)+α}] 
Αντικατάσταση της δεύτερης στήριξης µε κύτταρο που 
προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και 
αποτελείται από διπλή εναλλαγή. 
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Πίνακας 5.3: Απλό βασικό δοµικό σχήµα εναλλαγής (α+δ) και ετεροµορφίες του 
σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

(α+δ) 

Διάσπαση και των δύο µερών του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(δ)α;-α}+ 

+{(α)δ;-δ}] 

Αντικατάσταση και των δύο στηρίξεων µε κύτταρα που 
προκύπτουν από τη διάσπαση του χρόνου που τους αντιστοιχεί. 
Τα δύο κύτταρα αποτελούνται από παραµονή σε θέση στήριξης 
του ενός δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον 
πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον 
δεύτερο χρόνο (του κάθε κυττάρου). 

[(α-δ)+(α-δ)] 

Αντικατάσταση και των δύο στηρίξεων µε κύτταρα που 
προκύπτουν από τη διάσπαση του χρόνου που τους αντιστοιχεί. 
Τα δύο κύτταρα αποτελούνται από εναλλαγή των δεικτών 
στήριξης που επαναλαµβάνεται και στον πρώτο χρόνο και στον 
δεύτερο η ίδια, για να «κλείσει» το δοµικό σχήµα και να 
λειτουργήσει ως µέρος µεγαλύτερης σύνθεσης. 

[{(α-δ)+α}+ 

+{(δ-α)+δ}] 

Αντικατάσταση και των δύο στηρίξεων µε κύτταρα που 
προκύπτουν από τη διάσπαση του χρόνου που της αντιστοιχεί. 
Τα δύο κύτταρα αποτελούνται από διπλή εναλλαγή των 
δεικτών στήριξης που µεταξύ της είναι αντιθετικές (αυτή που 
αντιστοιχεί στον πρώτο χρόνο και αυτή που αντιστοιχεί στον 
δεύτερο χρόνο), για να «κλείσει» το δοµικό σχήµα και να 
λειτουργήσει ως µέρος µεγαλύτερης σύνθεσης. 

Διάσπαση του πρώτου µέρους του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(δ)α;-α}+δ] 

Αντικατάσταση της πρώτης στήριξης µε κύτταρο που 
προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και 
αποτελείται από παραµονή σε θέση στήριξης του της δείκτη µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον δεύτερο χρόνο. 

[{(α-δ)+α}+δ] 
Αντικατάσταση της πρώτης στήριξης µε κύτταρο που 
προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και 
αποτελείται από διπλή εναλλαγή. 

Διάσπαση του δεύτερου µέρους του ρυθµικού µοτίβου: 

[α+{(α)δ;-δ}] 

Αντικατάσταση της δεύτερης στήριξης µε κύτταρο που 
προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και 
αποτελείται από παραµονή σε θέση στήριξης του της δείκτη µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον δεύτερο χρόνο. 

[α+{(δ-α)+δ}] 
Αντικατάσταση της δεύτερης στήριξης µε κύτταρο που 
προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και 
αποτελείται από διπλή εναλλαγή. 

 
Πίνακας 5.4: Απλό βασικό δοµικό σχήµα του καταληκτικού κινητικού µοτίβου του χορού «στα 
τρία» [δ+(δ)α;] και ετεροµορφίες του σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

[δ+(δ)α;] 

Διάσπαση του πρώτου µέρους του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(α)δ;-δ}+(δ)α;] 
Αντικατάσταση της στήριξης µε κύτταρο που προκύπτει από 
τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και αποτελείται 
από παραµονή σε θέση στήριξης του της δείκτη µε 
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ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον δεύτερο χρόνο. 

Διάσπαση του δεύτερου µέρους του ρυθµικού µοτίβου: 

[δ+{(δ)α;-(δ)α;}] 

Αντικατάσταση της παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους µε διπλή επανάληψη 
του ίδιου κινητικού στοιχεία µε διάσπαση του χρόνου που 
αντιστοιχούσε σε αυτή. 

Διάσπαση και των δύο µερών του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(α)δ;-δ}+ 

+{(δ)α;-(δ)α;}] 

Αντικατάσταση και των δύο µερών του σχήµατος µε 
κύτταρα: α) της στήριξης µε κύτταρο που προκύπτει από τη 
διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και αποτελείται από 
παραµονή σε θέση στήριξης του ενός δείκτη µε ταυτόχρονη 
άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στον δεύτερο χρόνο του 
κυττάρου, και β) της παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους µε διπλή επανάληψη 
του ίδιου κινητικού στοιχεία µε διάσπαση του χρόνου που 
αντιστοιχούσε σε αυτή. 

Αντικατάσταση του καταληκτικού κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία» µε 
κινητικό µοτίβο «διπλής εναλλαγής»: 

[δ+(α-δ)] 
Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος του καταληκτικού 
κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία» µε διπλή εναλλαγή. 
Διάσπαση του δεύτερου µέρους του ρυθµικού µοτίβου. 

[(δ-α)+δ] 
Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος του καταληκτικού 
κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία» µε διπλή εναλλαγή. 
Διάσπαση του πρώτου µέρους του ρυθµικού µοτίβου. 

(δ+α+δ) 

Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος του καταληκτικού 
κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία» µε διπλή εναλλαγή. 
Η κατανοµή του χρόνου σύµφωνα µε τη διάταξη του 
ρυθµικού µοτίβου. 

 
Πίνακας 5.5: Απλό βασικό δοµικό σχήµα του καταληκτικού κινητικού µοτίβου του χορού «στα 
τρία» [α+(α)δ;] και ετεροµορφίες του σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

 

[α+(α)δ;] 

Διάσπαση του πρώτου µέρους του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(δ)α;-α}+(α)δ;] 

Αντικατάσταση της στήριξης µε κύτταρο που προκύπτει από 
τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και αποτελείται 
από παραµονή σε θέση στήριξης του ενός δείκτη µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον δεύτερο χρόνο. 

Διάσπαση του δεύτερου µέρους του ρυθµικού µοτίβου: 

[α+{(α)δ;-(α)δ;}] 

Αντικατάσταση της παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους µε διπλή επανάληψη 
του ίδιου κινητικού στοιχεία µε διάσπαση του χρόνου που 
αντιστοιχούσε σε αυτή. 

Διάσπαση και των δύο µερών του ρυθµικού µοτίβου: 
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[{(δ)δ;-α}+ 

+{(α)δ;-(α)δ;}] 

Αντικατάσταση και των δύο µερών του σχήµατος µε 
κύτταρα: α) της στήριξης µε κύτταρο που προκύπτει από τη 
διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και αποτελείται από 
παραµονή σε θέση στήριξης του ενός δείκτη µε ταυτόχρονη 
άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του 
σκέλους που ήταν σε άρση στον δεύτερο χρόνο του 
κυττάρου, και β) της παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους µε διπλή επανάληψη 
του ίδιου κινητικού στοιχεία µε διάσπαση του χρόνου που 
αντιστοιχούσε σε αυτή. 

Αντικατάσταση του καταληκτικού κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία» µε 
κινητικό µοτίβο «διπλής εναλλαγής»: 

[α+(δ-α)] 
Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος του καταληκτικού 
κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία» µε διπλή εναλλαγή. 
Διάσπαση του δεύτερου µέρους του ρυθµικού µοτίβου. 

[(α-δ)+α] 
Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος του καταληκτικού 
κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία» µε διπλή εναλλαγή. 
Διάσπαση του πρώτου µέρους του ρυθµικού µοτίβου. 

(α+δ+α) 

Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος του καταληκτικού 
κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία» µε διπλή εναλλαγή. 
Η κατανοµή του χρόνου σύµφωνα µε τη διάταξη του 
ρυθµικού µοτίβου. 

 
Πίνακας 5.6: Απλό βασικό δοµικό σχήµα διπλής εναλλαγής (δ+α+δ) και ετεροµορφίες του 

σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

(δ+α+δ) 

Διάσπαση του πρώτου από τα τρία µέρη του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(α)δ;-δ}+α+δ] 

Αντικατάσταση της πρώτης στήριξης µε κύτταρο που 
προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και 
αποτελείται από παραµονή σε θέση στήριξης του ενός 
δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον 
δεύτερο χρόνο. 

Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος της «διπλής εναλλαγής» µε καταληκτικό του 
«στα τρία»: 

[δ+(δ)α;] 

Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος της διπλής 
εναλλαγής µε το καταληκτικό του «στα τρία». Η κατανοµή 
του χρόνου σύµφωνα µε τη διάταξη του ρυθµικού µοτίβου. 
Η αντικατάσταση µπορεί να γίνει και µε τις ετεροµορφίες 
του καταληκτικού του «στα τρία» 

Διάσπαση του πρώτου και του τρίτου από τα τρία µέρη του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(α)δ;-δ}+α+ 
+{(α)δ;-δ}] 

Αντικατάσταση της πρώτης και τρίτης στήριξης µε κύτταρο 
που προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της 
και αποτελείται από παραµονή σε θέση στήριξης του ενός 
δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον 
δεύτερο χρόνο. 

[δ+(α-δ)]  Διάσπαση του πρώτου από τα δύο µέρη του ρυθµικού µοτίβου: 
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[{(α)δ;-δ}+(α-δ)] 

Αντικατάσταση της πρώτης στήριξης µε κύτταρο που 
προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και 
αποτελείται από παραµονή σε θέση στήριξης του ενός 
δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον 
δεύτερο χρόνο. 

Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος της «διπλής εναλλαγής» µε το καταληκτικό 
κινητικό µοτίβο του χορού «στα τρία»: 

[δ+(δ)α;] 

Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος της διπλής 
εναλλαγής µε το καταληκτικό κινητικό µοτίβο του χορού 
«στα τρία». 

Η αντικατάσταση µπορεί να γίνει και µε τις ετεροµορφίες 
του καταληκτικού κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία» 

[(δ-α)+δ]  

Διάσπαση του χρόνου της πρώτης στήριξης του κυττάρου που αντιστοιχεί στο πρώτο 
από τα δύο µέρη του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(α)δ;-δ}-α)+δ] 

Αντικατάσταση της πρώτης στήριξης µε υποκινητότυπο που 
προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και 
αποτελείται από παραµονή σε θέση στήριξης του ενός 
δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον 
δεύτερο χρόνο. 

Διάσπαση του χρόνου της τρίτης στήριξης του κυττάρου που αντιστοιχεί στο δεύτερο 
από τα δύο µέρη του ρυθµικού µοτίβου: 

[(δ-α)+{δ-(δ)α;}] 

Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος της διπλής 
εναλλαγής µε το καταληκτικό κινητικού µοτίβου του χορού 
«στα τρία».  
Η αντικατάσταση µπορεί να γίνει και µε τις ετεροµορφίες 
του καταληκτικού κινητικού µοτίβου του χορού «στα 
τρία». 

Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος της «διπλής εναλλαγής» µε το καταληκτικό 
µοτίβο του χορού «στα τρία»: 

[δ+(δ)α;] 

Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος της διπλής 
εναλλαγής µε το καταληκτικό κινητικό µοτίβο του χορού 
«στα τρία».  

Η αντικατάσταση µπορεί να γίνει και µε τις ετεροµορφίες 
του καταληκτικού κινητικού µοτίβου του χορού του «στα 
τρία» 

 

Πίνακας 5.7: Απλό βασικό δοµικό σχήµα διπλής εναλλαγής (α+δ+α) και ετεροµορφίες του σε 
συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

(α+δ+α) 

Διάσπαση του πρώτου από τα τρία µέρη του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(δ)α;-α}+δ+α] 

Αντικατάσταση της πρώτης στήριξης µε κύτταρο που 
προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και 
αποτελείται από παραµονή σε θέση στήριξης του ενός 
δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον 
δεύτερο χρόνο. 
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Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος της «διπλής εναλλαγής» µε καταληκτικό ΚΜ 
του χορού «στα τρία»: 

[α+(α)δ;] 

Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος της διπλής 
εναλλαγής µε το καταληκτικό του χορού «στα τρία». Η 
κατανοµή του χρόνου σύµφωνα µε τη διάταξη του ρυθµικού 
µοτίβου. 
Η αντικατάσταση µπορεί να γίνει και µε τις ετεροµορφίες 
του καταληκτικού του χορού «στα τρία» 

Διάσπαση του πρώτου και του τρίτου από τα τρία µέρη του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(δ)α;-α}+δ+ 

+{(δ)α;-α}] 

Αντικατάσταση της πρώτης και τρίτης στήριξης µε κύτταρο 
που προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της 
και αποτελείται από παραµονή σε θέση στήριξης του ενός 
δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον 
δεύτερο χρόνο. 

[α+(δ-α)] 

Διάσπαση του πρώτου από τα δύο µέρη του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(δ)α;-α}+(δ-α)] 

Αντικατάσταση της πρώτης στήριξης µε κύτταρο που 
προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και 
αποτελείται από παραµονή σε θέση στήριξης του ενός 
δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον 
δεύτερο χρόνο. 

Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος της «διπλής εναλλαγής» µε το καταληκτικό 
κινητικό µοτίβο του χορού «στα τρία»: 

[α+(α)δ;] 

Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος της διπλής 
εναλλαγής µε το καταληκτικό ΚΜ του χορού «στα τρία».  
Η αντικατάσταση µπορεί να γίνει και µε τις ετεροµορφίες 
του καταληκτικού του χορού «στα τρία». 

[(α-δ)+α]  

Διάσπαση του χρόνου της πρώτης στήριξης του κυττάρου που αντιστοιχεί στο πρώτο 
από τα δύο µέρη του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(δ)α;-α}-δ)+α] 

Αντικατάσταση της πρώτης στήριξης µε υποκινητότυπο που 
προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και 
αποτελείται από παραµονή σε θέση στήριξης του ενός 
δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον 
δεύτερο χρόνο. 

Διάσπαση του χρόνου της τρίτης στήριξης του κυττάρου που αντιστοιχεί στο δεύτερο 
από τα δύο µέρη του ρυθµικού µοτίβου: 

[(α-δ)+{α-(α)δ;}] 
Αντικατάσταση της τρίτης στήριξης µε κύτταρο που 
προκύπτει από τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου και 
αποτελείται από καταληκτικό του χορού «στα τρία». 

Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος της «διπλής εναλλαγής» µε το καταληκτικό 
κινητικό µοτίβο του χορού «στα τρία»: 

[α+(α)δ;] 
Αντικατάσταση του δοµικού σχήµατος της διπλής 
εναλλαγής µε το καταληκτικό κινητικό µοτίβο του χορού 
«στα τρία». 
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Η αντικατάσταση µπορεί να γίνει και µε τις ετεροµορφίες 
του καταληκτικού κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία» 

 
Πίνακας 5.8: Απλό βασικό δοµικό σχήµα µε στήριξη στο ένα σκέλος και ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του δείκτη που βρίσκονταν σε άρση, στο δεύτερο 
χρόνο {(δ)α;+α} και ετεροµορφίες του σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

 

[(δ)α;+α] 

Διάσπαση του πρώτου µέρους του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(δ)α;-(δ)α;}+α] 

Αντικατάσταση της παραµονής σε θέση στήριξης του ενός 
δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο µε κύτταρο που προκύπτει από τη διάσπαση του 
αντίστοιχου χρόνου της και αποτελείται από διπλή 
επανάληψη της παραµονής σε θέση στήριξης του ενός 
δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους. 

Διάσπαση του δεύτερου µέρους του ρυθµικού µοτίβου: 

[(δ)α;+{(δ)α;-α}] 

Αντικατάσταση της στήριξης του δεύτερου µέρους του 
ρυθµικού µοτίβου µε κύτταρο που αποτελείται από 
παραµονή σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο του κυττάρου και 
στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον δεύτερο χρόνο 
του κυττάρου. 

Διάσπαση και των δύο µερών του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(δ)α;-(δ)α;}+ 

+{(δ)α;-α}] 

Αντικατάσταση και των δύο µερών του σχήµατος µε 
κύτταρα: α) Αντικατάσταση της παραµονής σε θέση 
στήριξης του ενός δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους στον πρώτο χρόνο µε κύτταρο που προκύπτει από 
τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και αποτελείται 
από διπλή επανάληψη της παραµονής σε θέση στήριξης του 
ενός δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους, και β) 
Αντικατάσταση της στήριξης του δεύτερου µέρους του 
ρυθµικού µοτίβου µε κύτταρο που αποτελείται από 
παραµονή σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο του κυττάρου και 
στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον δεύτερο χρόνο 
του κυττάρου. 

 
Πίνακας 5.9: Απλό βασικό δοµικό σχήµα µε στήριξη στο ένα σκέλος και ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του δείκτη που βρίσκονταν σε άρση, στο δεύτερο 
χρόνο {(α)δ;+δ} και ετεροµορφίες του σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

 

[(α)δ;+δ] 

Διάσπαση του πρώτου µέρους του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(α)δ;-(α)δ;}+δ] 

Αντικατάσταση της παραµονής σε θέση στήριξης του ενός 
δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο 
χρόνο µε κύτταρο που προκύπτει από τη διάσπαση του 
αντίστοιχου χρόνου της και αποτελείται από διπλή 
επανάληψη της παραµονής σε θέση στήριξης του ενός 
δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους. 

Διάσπαση του δεύτερου µέρους του ρυθµικού µοτίβου: 
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[(α)δ;+{(α)δ;-δ}] 

Αντικατάσταση της στήριξης του δεύτερου µέρους του 
ρυθµικού µοτίβου µε κύτταρο που αποτελείται από 
παραµονή σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο του κυττάρου και 
στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον δεύτερο χρόνο 
του κυττάρου. 

Διάσπαση και των δύο µερών του ρυθµικού µοτίβου: 

[{(α)δ;-(α)δ;}+{(α)δ;-α}] 

Αντικατάσταση και των δύο µερών του σχήµατος µε 
κύτταρα: α) Αντικατάσταση της παραµονής σε θέση 
στήριξης του ενός δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους στον πρώτο χρόνο µε κύτταρο που προκύπτει από 
τη διάσπαση του αντίστοιχου χρόνου της και αποτελείται 
από διπλή επανάληψη της παραµονής σε θέση στήριξης του 
ενός δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους, και β) 
Αντικατάσταση της στήριξης του δεύτερου µέρους του 
ρυθµικού µοτίβου µε κύτταρο που αποτελείται από 
παραµονή σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο του κυττάρου και 
στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον δεύτερο χρόνο 
του κυττάρου. 

 
Από τα παραπάνω (Πίνακες 5.1-5.9) γίνεται αντιληπτό ότι οι παρατηρούµενες 

ετεροµορφίες των απλών βασικών δοµικών σχηµάτων, δηλαδή σε επίπεδο 
κυττάρου ή κινητικού µοτίβου, προκύπτουν µέσα από την εφαρµογή των «νόµων 
της µορφής» ή «νόµων της gestalt». Ειδικότερα, µέσα από τη χρήση αντιθετικών 
συνδυασµών, συνδυασµών συµµετρίας ή ασυµµετρίας, επανάληψης κ.λπ., 
προκύπτει από τα απλά βασικά δοµικά σχήµατα µια µεγάλη ποικιλοµορφία µέσα 
από την οποία ο χορευτής κάθε φορά επιλέγει σε συνάρτηση µε τη δηµιουργική 
σκέψη και το περιβάλλον του στο οποίο οι επιλογές του εκάστοτε χορευτή πρέπει 
να γίνουν αντιληπτές αλλά κυρίως αποδεκτές. Στη βάση αυτή, ο ελληνικός 
παραδοσιακός χορός αποδεικνύεται ότι υπόκειται σε διαδικασίες και δοµικά 
σχήµατα κατασκευής έτσι όπως αυτά προτείνονται από τη µορφολογική ψυχολογία 
τουλάχιστον στο επίπεδο των βασικών δοµών επιφάνειας. 

 
5.1.2. Βασικά δοµικά σχήµατα 
Από την ανάλυση των εξεταζόµενων χορών των περιοχών της Κρήτης και του 
Πόντου και των µορφών των χορών τσάµικου και µπαϊντούσκας ή παϊτούσκας, 
αναδεικνύονται συγκεκριµένα βασικά δοµικά σχήµατα στο επίπεδο της σύνθεσης 
της χορευτικής φράσης. Αυτά είναι: α) το βασικό δοµικό σχήµα του χορού «στα 
τρία» και β) το βασικό δοµικό σχήµα του χορού «στα δύο». 
Ειδικότερα, το βασικό δοµικό σχήµα του χορού «στα τρία» ορίστηκε επακριβώς 

από την Τυροβολά (1994) και τεχνοτροπικά προκύπτει από ένα κινητικό µοτίβο 
που αποτελείται από την δυαδική αντίθεση δ vs α, δηλαδή (δ+α), και από δύο 
καταληκτικά κινητικά µοτίβα τα οποία είναι αντιθετικά και συµµετρικά, δηλαδή 
{δ+(δ)α;} vs {αο+(αο)δ;}, που διαµορφώνουν τη σχέση {δ+(δ)α;} + {αο+(αο)δ;}. 
Δηλαδή, η χορευτική φράση έχει ως εξής (Τυροβολά, 1994:162). 
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F = W1 (δ+α) + W2 {δ+(δ)α;} + W3 {αο+(αο)δ;} 

 
Το βασικό δοµικό σχήµα του χορού «στα δύο» (βλ. ενδεικτικά Τυροβολά, 2001, 

2003, 2013α; Τυροβολά & Κουτσούµπα, 2006; Τυροβολά, Κουτσούµπα & 
Ταµπάκη, 2008) και όπως αποδείχθηκε και από την παρούσα εργασία, 
τεχνοτροπικά προκύπτει από το συνδυασµό δύο αντιθετικών κινητικών µοτίβων 
διπλής εναλλαγής, δηλαδή {δ+(α-δ)} vs {α+(δ-α)}, που διαµορφώνουν τη σχέση 
{δ+(α-δ)} + {α+(δ-α)}. Δηλαδή, η χορευτική φράση έχει ως εξής: 

 
F = W1 {δ+(α-δ)} + W2 {α+(δ-α)} 

 
Τα δύο βασικά δοµικά σχήµατα, του χορού «στα τρία» και του χορού «στα δύο», 

αποτελούν δύο µεγάλες βασικές ταξινοµικές κατηγορίες του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού αλλά και τα βασικά δοµικά σχήµατα για τη δηµιουργία 
µεγαλύτερων συνθέσεων, σε επίπεδο χορευτικής φράσης, που προκύπτουν από την 
επανάληψή τους ή από τη µίξη τους, πάντα σε συνδυασµό µε τη χρήση του χώρου 
και του χρόνου, µε βάση τις αρχές της επανάληψης, της αντίθεσης, της συµµετρίας 
και σε συνάρτηση µε τη δηµιουργική σκέψη και το δηµιουργικό άτοµο. Οι δύο 
αυτές µεγάλες ταξινοµικές κατηγορίες παρουσιάζονται τόσο ως αυτούσιες φόρµες 
του τύπου τους, δηλαδή του χορού «στα τρία» και του χορού «στα δύο», όπως 
επίσης και µε υποκατηγορίες του τύπου τους, που προκύπτουν από 
διαφοροποιήσεις, ετεροµορφίες, παραλλαγές, µεταπλάσεις και σχέσεις συγγένειας. 
Τα βασικά δοµικά σχήµατα σε επίπεδο χορευτικής φράσης και οι υποκατηγορίες 
τους επιβεβαιώνονται από την παρατήρηση τόσο της χορευτικής φράσης όσο και 
των επί µέρους δοµικών επιπέδων του συνόλου των χορών του παραρτήµατος που 
ανήκουν σε αυτές τις κατηγορίες. Οι διαφοροποιήσεις αυτές είναι συγκεκριµένες 
και έχουν ως εξής (Πίνακες 5.10 έως 5.37): 
Ø Συνδυαστικές δυνατότητες των κινητικών µοτίβων του «στα τρία» και των 
ετεροµορφιών τους (Πίνακας 5.10). 

Ø Συνδυαστικές δυνατότητες των κινητικών µοτίβων του αντίστροφου «στα τρία» 
και των ετεροµορφιών τους (Πίνακας 5.11). 

Ø Συγγενικές φόρµες του «στα τρία» (Πίνακας 5.12). 

Ø Συγγενικές φόρµες του αντίστροφου «στα τρία» (Πίνακας 5.13). 
Ø Διευρυµένες φόρµες του «στα τρία» (τετράµετρες, πεντάµετρες, εξάµετρες 
κ.λπ.), (Πίνακες 5.14 – 5.17). 

Ø Συνδυαστικές δυνατότητες των κινητικών µοτίβων του τύπου «στα δύο» και των 
ετεροµορφιών τους ([{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] ή [{α+(δ-α)}+{δ+(α-δ)}]) (Πίνακες 
5.18 – 5.19). 
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Πίνακας 5.10: Συνδυαστικές δυνατότητες των κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία»  
και των ετεροµορφιών τους 

Χορός «στα τρία» & ετεροµορφίες του χορού «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

1ο κινητικό µοτίβο 2ο κινητικό µοτίβο 3ο κινητικό µοτίβο 

(δ+α) [δ+(δ)α;] [α+(α)δ;] 

[{(α)δ;-δ}+{(δ)α;-α}] [{(α)δ;-δ}+(δ)α;] [{(δ)α;-α}+(α)δ;] 

[(δ-α)+(δ-α)] [δ+{(δ)α;-(δ)α;}] [α+{(α)δ;-(α)δ;}] 

[{(α)δ;-δ}+α] [{(α)δ;-δ}+{(δ)α;-(δ)α;] [{(δ)α;-α}+{(α)δ;-(α)δ;] 

[{(δ-α)+δ}+α] [δ+(α-δ)] ή [(δ-α)+δ] ή [δ+α+δ] [α+(δ-α)] ή [(α-δ)+α] ή [α+δ+α] 

[δ+{(δ)α;-α}] [{(α)δ;-δ}+(α-δ)] [{(δ)α;-α}+(δ-α)] 

[δ+{(α-δ)+α}] [(δ-α)+{(α)δ;-δ}] [(α-δ)+{(δ)α;-α}] 

[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] [{(α)δ;-{(α)δ;-δ}}+(α-δ)] [{(δ)α;-{(δ)α;-α}}+(δ-α)] 

 [(δ-α)+{δ-(δ)α;}] [(α-δ)+{α-(α)δ;}] 

 
Στον Πίνακα 5.10 αποτυπώνονται οι συνδυαστικές δυνατότητες που 

χρησιµοποιεί ο χαρισµατικός δηµιουργός/χορευτής, σε συνάρτηση µε τη 
δηµιουργική σκέψη, τα κινητικά πρότυπα και την υφολογία της περιοχής του, την 
αντιληπτική δυνατότητα του «κοινού» του, τις αρχές της επανάληψης, της 
αντίθεσης και της συµµετρίας, και την ικανότητα για ‘κλείσιµο του νοήµατος’ της 
µορφής, στις φόρµες του τύπου «στα τρία». Συνδυάζει τα απλά βασικά δοµικά 
σχήµατα της εναλλαγής στο 1ο κινητικό µοτίβο και των καταληκτικών του «στα 
τρία» στο 2ο και 3ο κινητικό µοτίβο, και αντικαθιστά ένα, δύο ή και τα τρία µε 
κάποιες από τις διαφοροποιήσεις τους (ετεροµορφίες) µε αποτέλεσµα να 
παρουσιάζεται µια καινούργια (υφολογικά) µορφή. 
Από τη διαφοροποίηση στην εσωτερική διάταξη της εναλλαγής (δ+α), δηλαδή 

στη σειρά των δεικτών στήριξης, προκύπτει η περίπτωση του αντίστροφου τύπου 
του χορού «στα τρία». Σε αυτή την περίπτωση τα καταληκτικά κινητικά µοτίβα του 
χορού «στα τρία» παραµένουν ως έχουν και διαφοροποιείται το κινητικό µοτίβο 
της εναλλαγής, µε εσωτερική διάταξη και σειρά των δεικτών στήριξης πλέον στη 
σχέση (α+δ). Ο δοµικός τύπος δηλαδή του αντίστροφου του χορού «στα τρία» έχει 
ως εξής: 

 

F = W1 {δ+(δ)α;} + W2 (αο+δο) + W3 {αο+(αο)δ;} 
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Πίνακας 5.11: Συνδυαστικές δυνατότητες των κινητικών µοτίβων του αντίστροφου του χορού 
«στα τρία» και των ετεροµορφιών τους 

Αντίστροφο του χορού «στα τρία» & ετεροµορφίες του 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

1ο κινητικό µοτίβο 2ο κινητικό µοτίβο 3ο κινητικό µοτίβο 

[δ+(δ)α;] (α+δ) [α+(α)δ;] 

[{(α)δ;-δ}+(δ)α;] [{(δ)α;-α}+{(α)δ;-δ}] [{(δ)α;-α}+(α)δ;] 

[{(α)δ;-δ}+(δ)α;] [(α-δ)+(α-δ)] [α+{(α)δ;-(α)δ;}] 

[δ+{(δ)α;-(δ)α;}] [{(δ)α;-α}+δ] [{(δ)α;-α}+{(α)δ;-(α)δ;] 

[{(α)δ;-δ}+{(δ)α;-(δ)α;] [{(α-δ)+α}+δ] [α+(δ-α)] ή [(α-δ)+α] ή [α+δ+α] 

[δ+(α-δ)] ή [(δ-α)+δ] ή [δ+α+δ] [α+{(α)δ;-δ}] [{(δ)α;-α}+(δ-α)] 

[{(α)δ;-δ}+(α-δ)] [α+{(δ-α)+δ}] [(α-δ)+{(δ)α;-α}] 

[(δ-α)+{(α)δ;-δ}]  [{(δ)α;-{(δ)α;-α}}+(δ-α)] 

[(δ-α)+{δ-(δ)α;}]  [(α-δ)+{α-(α)δ;}] 

 
Αντίστοιχα µε τον Πίνακα 5.10, στον Πίνακα 5.11 εµφανίζεται το ίδιο 

φαινόµενο που συζητήθηκε παραπάνω, έχοντας όµως ως βάση τον τύπο του 
αντίστροφου του χορού «στα τρία». 
 

Πίνακας 5.12: Συγγενικές φόρµες του χορού «στα τρία» 

Συγγενικές φόρµες του χορού «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

1ο κινητικό µοτίβο 2ο κινητικό µοτίβο 3ο κινητικό µοτίβο 

(δ+α) [δ+(δ)α;] [α+(α)δ;] 

[(δ+α)+(δ-α)] [{δ+(δ)α;}+(α-δ)] [{α+(α)δ;}+(δ-α)] 

[(δ-α)+(δ+α)] [(δ-α)+{δ+(δ)α;}] [(α-δ)+{α+(α)δ;}] 

[{δ+{(δ)α;-α}+(δ+α)] [{δ+{(δ)α;-α}+{δ+(δ)α;}] [{α+{(α)δ;-δ}+{α+(α)δ;}] 

 
Σε κάποιες χορευτικές φόρµες τύπου «στα τρία» παρατηρείται διεύρυνση των 

κινητικών στοιχείων και στα τρία κινητικά τους µοτίβα, µε την προσθήκη του ίδιου 
υποκινητότυπου στα δύο κινητικά µοτίβα και του αντιθετικού του υποκινητότυπου 
στο τρίτο κινητικό µοτίβο και αυτό γιατί το ρυθµικό σχήµα το επιτρέπει. 
Αφαιρώντας τον υποκινητότυπο που προστέθηκε σε κάθε κινητικό µοτίβο 
προκύπτει ένας τύπος του χορού «στα τρία». Αυτές οι φόρµες παρουσιάζουν σχέση 
συγγένειας ως προς τον τύπο του χορού «στα τρία» και ονοµάζονται συγγενικές. 
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Στον Πίνακα 5.12 φαίνονται οι συνδυαστικές δυνατότητες των συγγενικών φορµών 
του «στα τρία» και πως µπορούν αυτές να προκύψουν. 

 
Πίνακας 5.13: Συγγενικές φόρµες του αντίστροφου του χορού «στα τρία» 

Συγγενικές φόρµες του αντίστροφου του χορού «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

1ο κινητικό µοτίβο 2ο κινητικό µοτίβο 3ο κινητικό µοτίβο 

(α+δ)  [α+(α)δ;] [δ+(δ)α;] 

[(α+δ)+(α-δ)] [{α+(α)δ;}+(δ-α)] [{δ+(δ)α;}+(α-δ)] 

 
Με τον ίδιο τρόπο που προκύπτουν οι συγγενικές φόρµες του τύπου «στα τρία», 

παρουσιάζονται και οι συγγενικές του αντίστροφου τύπου του χορού «στα τρία», 
όπως φαίνονται και στον Πίνακα 5.13. 
Οι φόρµες του τύπου «στα τρία» χαρακτηρίζονται από την τρίµετρη σύνθεσή 

τους. Προκύπτουν, όπως έχει ήδη αναφερθεί, από τη µίξη ενός κινητικού µοτίβου 
εναλλαγής (δ+α) ή από τις διαφοροποιήσεις της (ετεροµορφίες) και δύο 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» ή από τις διαφοροποιήσεις 
τους, χωρίς να µεταβληθούν τα σταθερά στοιχεία του δοµικού τους τύπου: | δ΄ | δ΄ 
| α΄ |. Από την ανάλυση των εξεταζόµενων χορών διαπιστώθηκε ότι αρκετές 
χορευτικές φόρµες προκύπτουν από τη µίξη ίδιων βασικών δοµικών µε αυτά του 
τύπου «στα τρία» µε αποτέλεσµα η νέα αυτή σύνθεση να αποτελείται από 
περισσότερα από τρία κινητικά µοτίβα. Υπό την έννοια αυτή και µε βάση την αρχή 
της επανάληψης, µπορεί να επαναληφθεί το κινητικό µοτίβο της εναλλαγής (δ+α) 
δεξιά ή, µε βάση την αρχή της αντίθεσης και της συµµετρίας, να προστεθεί ένα ή 
περισσότερα αντιθετικά κινητικά µοτίβα της εναλλαγής αριστερά ή/και µεταξύ των 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του «στα τρία». Επίσης, µε βάση την αρχή της 
αντίθεσης ή και την αρχή της συµµετρίας, µπορούν να επαναληφθούν τα 
καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού «στα τρία». 
Έτσι προκύπτουν διευρυµένες χορευτικές φόρµες του τύπου «στα τρία», που 

µπορεί να είναι τετράµετρες, πεντάµετρες, εξάµετρες και ακόµη µεγαλύτερες. 
Τεχνοτροπικά αυτές προκύπτουν από την επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) ή την 
προσθήκη της αντιθετικής εναλλαγής (α+δ) ή την επανάληψη των καταληκτικών 
κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» {δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;} ή από την παραµονή 
σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους, σχηµατίζοντας ένα νέο 
κινητικό συνδυασµό, µε το δικό του ξεχωριστό µήνυµα που γίνεται αποδεκτό και 
κατανοητό από το ακροατήριό του ως µια κλειστή νέα φόρµα που µπορεί να 
επαναλαµβάνεται συνέχεια. 
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Πίνακας 5.14: Διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» 

Τετράµετρες διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

1ο κινητικό µοτίβο 2ο κινητικό µοτίβο 3ο κινητικό µοτίβο 4ο κινητικό µοτίβο 

(δ+α) (δ+α) [δ+(δ)α;] [α+(α)δ;] 

(δ+α) [δ+(δ)α;] (α+δ) [α+(α)δ;] 

(δ+α) [δ+(δ)α;] [α+(α)δ;] [(α)δ;+(α)δ;] 

 
Ειδικότερα, οι τετράµετρες διευρυµένες χορευτικές φόρµες του τύπου «στα 

τρία» προκύπτουν από τις παρακάτω συνδυαστικές δυνατότητες, όπως 
αποτυπώνονται και στον Πίνακα 5.14: 
α) Από την επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) δεξιά. 
β) Από την προσθήκη µιας αντιθετικής εναλλαγής (α+δ) µεταξύ των καταληκτικών 
κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία», οπότε δηµιουργείται µία κινητική 
αλληλουχία που προκύπτει από δύο επί µέρους αντιθετικούς κινητικούς 
συνδυασµούς: 

[(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+{α+(α)δ;}]. 
γ) Από την διπλή παραµονή σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους [(α)δ;+(α)δ;] 

 
Πίνακας 5.15: Συγγενικές διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» 

Συγγενικές διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» - π.χ. τετράµετρες 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

1ο κινητικό µοτίβο 2ο κινητικό µοτίβο 3ο κινητικό µοτίβο 4ο κινητικό µοτίβο 

[(α+δ)+{α+(α)δ;}] [(δ+α)+(δ+α)} [(δ+α)+{δ+(δ)α;}] [(α+δ)+(α+δ)] 

 
Με τον ίδιο τρόπο που προκύπτουν οι συγγενικές φόρµες του τύπου «στα τρία», 

παρουσιάζονται και οι συγγενικές φόρµες των διευρυµένων τύπων του «στα τρία», 
όπως φαίνονται και στον Πίνακα 5.15. 
 

Πίνακας 5.16: Διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» 

Πεντάµετρες διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
1ο κινητικό 

µοτίβο 
2ο κινητικό 

µοτίβο 
3ο κινητικό 

µοτίβο 
4ο κινητικό 

µοτίβο 
5ο κινητικό 

µοτίβο 
(δ+α) (δ+α) (δ+α) [δ+(δ)α;] [α+(α)δ;] 
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(δ+α) (δ+α) [δ+(δ)α;] (α+δ) [α+(α)δ;] 

(δ+α) [δ+(δ)α;] (α+δ) (α+δ) [α+(α)δ;] 

(δ+α) [δ+(δ)α;] [α+(α)δ;] [δ+(δ)α;] [α+(α)δ;] 

 
Επιπρόσθετα, οι πεντάµετρες διευρυµένες χορευτικές φόρµες του τύπου «στα 

τρία» προκύπτουν από τις παρακάτω συνδυαστικές δυνατότητες, όπως 
αποτυπώνονται και στον Πίνακα 5.16: 

α) Από την τριπλή επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) δεξιά. 
β) Από την επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) δεξιά και την προσθήκη µιας 
αντιθετικής εναλλαγής (α+δ) µεταξύ των καταληκτικών κινητικών µοτίβων του 
χορού «στα τρία». 

γ) Από την διπλή προσθήκη µιας αντιθετικής εναλλαγής (α+δ) αριστερά και 
µεταξύ των καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία». 

δ) Από την επανάληψη των καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία». 

 
Πίνακας 5.17: Διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» 

Εξάµετρες διευρυµένες φόρµες του τύπου «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
1ο κινητικό 

µοτίβο 
2ο κινητικό 

µοτίβο 
3ο κινητικό 

µοτίβο 
4ο κινητικό 

µοτίβο 
5ο κινητικό 

µοτίβο 
6ο κινητικό 

µοτίβο 
(δ+α) (δ+α) [δ+(δ)α;] [α+(α)δ;] [δ+(δ)α;] [α+(α)δ;] 

(δ+α) [δ+(δ)α;] (α+δ) [α+(α)δ;] [δ+(δ)α;] [α+(α)δ;] 

(δ+α) (δ+α) (δ+α) (δ+α) [δ+(δ)α;] [α+(α)δ;] 

(δ+α) (δ+α) [δ+(δ)α;] (α+δ) (α+δ) [α+(α)δ;] 

 
Παρόµοια, οι εξάµετρες διευρυµένες χορευτικές φόρµες του τύπου «στα τρία» 

προκύπτουν από τις παρακάτω συνδυαστικές δυνατότητες, όπως αποτυπώνονται 
και στον Πίνακα 5.17: 
α) Από την διπλή επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) δεξιά και την επανάληψη του 
αντιθετικού συνδυασµού των καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα 
τρία» (αρχή της επανάληψης και αρχή της αντίθεσης). 

β) Από την προσθήκη της αντιθετικής εναλλαγής (α+δ) µεταξύ των καταληκτικών 
κινητικών µοτίβων του «στα τρία» (συµµετρικός και αντιθετικός συνδυασµός) 
και την επανάληψη των καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» 
(επίσης συµµετρικός και αντιθετικός συνδυασµός): 
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γ) Από την τετραπλή επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) δεξιά (αρχή της 
επανάληψης) και την µίξη µε τον συµµετρικό και αντιθετικό συνδυασµό των 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία». 

δ) Από την επανάληψη µιας εναλλαγής (δ+α) δεξιά και την διπλή προσθήκη της 
αντιθετικής εναλλαγής (α+δ) µεταξύ των καταληκτικών κινητικών µοτίβων του 
χορού «στα τρία», οπότε προκύπτει ένας συµµετρικός και αντιθετικός 
συνδυασµός: [(δ+α)+(δ+α)+[δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+(α+δ)+{α+(α)δ;}] 
Τέλος, γίνεται αντιληπτό ότι µε την ίδια τεχνοτροπία προκύπτουν διευρύνσεις 

µε µεγαλύτερο αριθµό κινητικορυθµικών µοτίβων, όπως επτάµετρες, οκτάµετρες, 
εννιάµετρες µέχρι και δεκαεξάµετρες φόρµες. Επίσης, µε την ίδια τεχνοτροπία 
προκύπτουν διευρυµένες φόρµες του αντίστροφου του χορού «στα τρία». 

 
Πίνακας 5.18: Συνδυαστικές δυνατότητες των κινητικών µοτίβων του τύπου «στα δύο» 

[{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] και των ετεροµορφιών τους 

Χορός «στα δύο» & ετεροµορφίες του χορού «στα δύο» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

1ο κινητικό µοτίβο 2ο κινητικό µοτίβο 

[δ+(α-δ)]  [α+(δ-α)]  

[(δ-α)+δ]  [(α-δ)+α]  

[δ+α+δ] [α+δ+α] 

[{(α)δ;-δ}+(α-δ)] [{(δ)α;-α}+(δ-α)] 

[(δ-α)+{(α)δ;-δ}] [(α-δ)+{(δ)α;-α}] 

[(δ-α)+{δ-(δ)α;}] [(α-δ)+{α-(α)δ;}] 

[δ+(δ)α;] [α+(α)δ;] 

[δ+{(δ)α;-(δ)α;}] [α+{(α)δ;-(α)δ;}] 

[{(α)δ;-δ}+{(δ)α;-(δ)α;}] [{(δ)α;-α}+{(α)δ;-(α)δ;}] 

[{(α)δ;-δ}+α+{(α)δ;-δ}] [{(δ)α;-α}+δ+{(δ)α;-α}] 
 

Πίνακας 5.19: Συνδυαστικές δυνατότητες των κινητικών µοτίβων του τύπου «στα δύο» 
[{α+(δ-α)}+{δ+(α-δ)}] και των ετεροµορφιών τους 

Χορός «στα δύο» & ετεροµορφίες του χορού «στα δύο» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

1ο κινητικό µοτίβο 2ο κινητικό µοτίβο 

[α+(δ-α)]  [δ+(α-δ)]  

[(α-δ)+α]  [(δ-α)+δ]  
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[α+δ+α] [δ+α+δ] 

[{(δ)α;-α}+(δ-α)] [{(α)δ;-δ}+(α-δ)] 

[(α-δ)+{(δ)α;-α}] [(δ-α)+{(α)δ;-δ}] 

[(α-δ)+{α-(α)δ;}] [(δ-α)+{δ-(δ)α;}] 

[α+(α)δ;] [δ+(δ)α;] 

[α+{(α)δ;-(α)δ;}] [δ+{(δ)α;-(δ)α;}] 

[{(δ)α;-α}+{(α)δ;-(α)δ;}] [{(α)δ;-δ}+{(δ)α;-(δ)α;}] 

[{(δ)α;-α}+δ+{(δ)α;-α}] [{(α)δ;-δ}+α+{(α)δ;-δ}] 

 
Στους Πίνακες 5.18 και 5.19 αποτυπώνονται οι συνδυαστικές δυνατότητες που 

χρησιµοποιεί ο χαρισµατικός δηµιουργός/χορευτής, σε συνάρτηση µε τη 
δηµιουργική σκέψη, τα κινητικά πρότυπα και την υφολογία της περιοχής του, την 
αντιληπτική δυνατότητα του «κοινού» του, τις αρχές της επανάληψης, της 
αντίθεσης και της συµµετρίας, και την ικανότητα για ‘κλείσιµο του νοήµατος’ της 
µορφής, στις φόρµες του τύπου «στα δύο». Συνδυάζει τα απλά αντιθετικά βασικά 
δοµικά σχήµατα της διπλής εναλλαγής στα δύο κινητικά µοτίβα και αντικαθιστά 
ένα ή και τα δύο µε κάποιες από τις διαφοροποιήσεις τους (ετεροµορφίες) µε 
αποτέλεσµα να παρουσιάζεται (υφολογικά) µια καινούργια µορφή. 
Από τη διαφοροποίηση στη σειρά των κινητικών µοτίβων, δηλαδή ποια διπλή 

εναλλαγή των δεικτών στήριξης, (δ+α+δ) ή (α+δ+α) προηγείται και ποια 
ακολουθεί, προκύπτει η αντίστοιχη κινητική αλληλουχία του τύπου «στα δύο»: 

F = {(δ+α+δ) + (α+δ+α)} και F = {(α+δ+α) + (δ+α+δ)} 
 
5.1.3. Συνδυαστικές δυνατότητες των απλών βασικών δοµικών σχηµάτων και 

των βασικών δοµικών σχηµάτων ή µερών τους 
Από την ανάλυση των εξεταζόµενων χορών διαπιστώθηκε ότι εµφανίζονται 
δυνατότητες συνδυασµού των βασικών δοµικών σχηµάτων σε επίπεδο χορευτικής 
φράσης για τη δηµιουργία µεγαλύτερων κινητικών συνδυασµών (σε επίπεδο 
χορευτικής φράσης). Ειδικότερα, η ανάλυση και η σύγκριση των εξεταζόµενων 
χορών ανέδειξε ότι οι µεγαλύτερες χορευτικές φόρµες προκύπτουν τεχνοτροπικά 
από τις συνδυαστικές δυνατότητες των βασικών δοµικών σχηµάτων σε επίπεδο 
χορευτικής φράσης, δηλαδή των τύπων του «στα τρία» και του «στα δύο», ή από 
τις συνδυαστικές δυνατότητες των µερών των τύπων του «στα τρία» και του «στα 
δύο». Αποτέλεσµα αυτού είναι οι εξής περιπτώσεις συνδυασµού: 

Ø Επαναλήψεις των βασικών δοµικών σχηµάτων: 
Ø Μίξεις των βασικών δοµικών σχηµάτων και των µερών τους 
Επανάληψη του τύπου «στα τρία»: Αυτούσιες χορευτικές φόρµες του «στα τρία», 
συνδυαζόµενες µεταξύ τους ή µε ετερόµορφες, µε αντίστροφες και µε διευρυµένες 
του τύπου «στα τρία», µε βάση τη δηµιουργική σκέψη, τις αρχές της επανάληψης, 
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της αντίθεσης και της συµµετρίας, τη διαφορετική χρήση του χώρου και του 
χρόνου, δίνουν νέες µεγαλύτερες χορευτικές φράσεις, µε νέο νόηµα και κινητικό 
περιεχόµενο, αποδεκτές και κατανοητές από το «περιβάλλον» (Πίνακες 5.20 – 
5.24). 
 
5.1.3.1. Συνδυασµοί από επαναλήψεις των βασικών δοµικών σχηµάτων 
Η επανάληψη των βασικών δοµικών σχηµάτων αφορά στην επανάληψη του 
δοµικού σχήµατος «στα τρία» και τύπου «στα τρία» καθώς και του «στα δύο» και 
τύπου «στα δύο». 
Πιο συγκεκριµένα, όσον αφορά την επανάληψη του δοµικού σχήµατος «στα 

τρία» και τύπου «στα τρία», αυτούσιες χορευτικές φόρµες του «στα τρία», 
συνδυαζόµενες µεταξύ τους ή µε ετερόµορφες, µε αντίστροφες και µε διευρυµένες 
του τύπου «στα τρία», µε βάση τη δηµιουργική σκέψη, τις αρχές της επανάληψης, 
της αντίθεσης και της συµµετρίας, τη διαφορετική χρήση του χώρου και του 
χρόνου, δίνουν νέες µεγαλύτερες χορευτικές φράσεις, µε νέο νόηµα και κινητικό 
περιεχόµενο, αποδεκτές και κατανοητές από το «περιβάλλον» (Πίνακες 5.20 – 
5.24). 

Πίνακας 5.20: Διπλή επανάληψη του τύπου «στα τρία» 

Εξάµετρες χορευτικές φόρµες του τύπου «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
Χορ. 
φράση 1ο, 2ο, 3ο κινητικό µοτίβο – α΄ τύπος 4ο, 5ο, 6ο κινητικό µοτίβο – β΄ τύπος 

F [(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 

 
Στον πίνακα 5.20 αποτυπώνεται η συνδυαστική δυνατότητα της διπλής 

επανάληψης του τύπου «στα τρία» µε διαφορετική χρήση του χώρου και του 
χρόνου, µε βάση τη δηµιουργική σκέψη, την αρχή της επανάληψης και της 
αντίθεσης ως προς τη χρήση του χώρου και τη χρήση των επιµέρους κινητικών 
µοτίβων ή κινητικών στοιχείων, δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα 
κατανοητή και αποδεκτή στο «περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 
 

Πίνακας 5.21: Διπλή επανάληψη ετεροµορφιών του τύπου «στα τρία» 

Εξάµετρες χορευτικές φόρµες του τύπου «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
Χορ. 
φράση 1ο, 2ο, 3ο κινητικό µοτίβο 4ο, 5ο, 6ο κινητικό µοτίβο 

F 

[(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 

[(δ+α)+{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] [(δ+α)+{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] 

[(δ+α)+{(δ-α)+δ)}+{(α-δ)+α)}] [(δ+α)+{(δ-α)+δ)}+{(α-δ)+α)}] 

[δ+{(δ)α;-α}+{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] [δ+{(δ)α;-α}+{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] 
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[(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{(α-δ)+α)}] ([(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 

 
Στον πίνακα 5.21 αποτυπώνονται οι συνδυαστικές δυνατότητες της διπλής 

επανάληψης του τύπου «στα τρία» ή ετεροµορφιών του (στον πρώτο τύπο, στον 
δεύτερο ή και στους δύο) µε διαφορετική χρήση του χώρου και του χρόνου, µε 
βάση τη δηµιουργική σκέψη, την αρχή της επανάληψης και της αντίθεσης ως προς 
τη χρήση του χώρου και τη χρήση των επιµέρους κινητικών µοτίβων ή κινητικών 
στοιχείων, δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα κατανοητή και αποδεκτή 
στο «περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 

 
Πίνακας 5.22: Διπλή επανάληψη του τύπου «στα τρία» 

Μίξη τύπου «στα τρία» και αντίστροφου του τύπου «στα τρία» 

Εξάµετρες χορευτικές φόρµες του τύπου «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
Χορ. 
φράση 1ο, 2ο, 3ο κινητικό µοτίβο 4ο, 5ο, 6ο κινητικό µοτίβο 

F [(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [δ+(δ)α;]+[α+δ]+[α+(α)δ;] 

 
Στον πίνακα 5.22 αποτυπώνεται η συνδυαστική δυνατότητα της µίξης του τύπου 

«στα τρία» και του αντίστροφου του τύπου «στα τρία», µε διαφορετική χρήση του 
χώρου και του χρόνου, µε βάση τη δηµιουργική σκέψη, την αρχή της επανάληψης 
και της αντίθεσης ως προς τη χρήση του χώρου και τη χρήση των επιµέρους 
κινητικών µοτίβων ή κινητικών στοιχείων, δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, 
απόλυτα κατανοητή και αποδεκτή στο «περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 
 

Πίνακας 5.23: Διπλή επανάληψη του τύπου «στα τρία» 
Μίξη ετεροµορφιών τύπου «στα τρία» και αντίστροφου του τύπου «στα τρία» ή ετεροµορφιών του 

Εξάµετρες χορευτικές φόρµες του τύπου «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
Χορ. 
φράση 1ο, 2ο, 3ο κινητικό µοτίβο 4ο, 5ο, 6ο κινητικό µοτίβο 

F 

[(δ+α)+{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] [δ+(δ)α;]+[α+δ]+[α+(α)δ;] 

[(δ+α)+{(δ-α)+δ)}+{(α-δ)+α)}] [δ+(δ)α;]+[α+δ]+[α+(α)δ;] 

[(δ+α)+{(δ-α)+δ)}+{(α-δ)+α)}] [δ+(δ)α;]+[{(δ)α;-α}+{(α)δ;-δ}]+[α+(α)δ;] 

 
Στον πίνακα 5.23 αποτυπώνονται οι συνδυαστικές δυνατότητες της µίξης 

ετεροµορφιών του τύπου «στα τρία» και του αντίστροφου τύπου του «στα τρία» ή 
ετεροµορφιών του, µε διαφορετική χρήση του χώρου και του χρόνου, µε βάση τη 
δηµιουργική σκέψη, την αρχή της επανάληψης και της αντίθεσης ως προς τη χρήση 
του χώρου και τη χρήση των επιµέρους κινητικών µοτίβων ή κινητικών στοιχείων, 
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δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα κατανοητή και αποδεκτή στο 
«περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 

 
Πίνακας 5.24: Διπλή επανάληψη του αντίστροφου τύπου του «στα τρία» 
Μίξη δύο αντίστροφων τύπων του «στα τρία» ή ετεροµορφιών τους 

Εξάµετρες χορευτικές φόρµες του αντίστροφου τύπου «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
Χορ. 
φράση 1ο, 2ο, 3ο κινητικό µοτίβο 4ο, 5ο, 6ο κινητικό µοτίβο 

F 
[δ+(δ)α;]+[α+δ]+[α+(α)δ;] [δ+(δ)α;]+[α+δ]+[α+(α)δ;] 

[δ+(δ)α;]+[α+{(α)δ;-δ}]+[α+(α)δ;] [δ+(δ)α;]+[α+{(α)δ;-δ}]+[α+(α)δ;] 

 
Στον πίνακα 5.24 αποτυπώνονται οι συνδυαστικές δυνατότητες της διπλής 

επανάληψης του αντίστροφου τύπου «στα τρία» ή της µίξης ετεροµορφιών τους, 
µε διαφορετική χρήση του χώρου και του χρόνου, µε βάση τη δηµιουργική σκέψη, 
την αρχή της επανάληψης και της αντίθεσης ως προς τη χρήση του χώρου και τη 
χρήση των επιµέρους κινητικών µοτίβων ή κινητικών στοιχείων, δίνοντας µια 
µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα κατανοητή και αποδεκτή στο «περιβάλλον» του 
δηµιουργού/χορευτή. 
Με τον ίδιο τρόπο που παρουσιάζεται στους πίνακες 5.20 - 5.24, προκύπτουν 

συνδυαστικές δυνατότητες µίξης µεταξύ των: 

§ διευρυµένων τύπων του «στα τρία» ή ετεροµορφιών τους ή µεταπλάσεων τους 
§ διευρυµένων τύπων του «στα τρία» και διευρυµένων αντίστροφων τύπων του 

«στα τρία» ή ετεροµορφιών τους ή µεταπλάσεών τους και 
§ διευρυµένων τύπων του «στα τρία» ή του αντίστροφου του «στα τρία» ή 
ετεροµορφιών τους ή µεταπλάσεών τους µε τύπους του «στα τρία» ή του 
αντίστροφου του «στα τρία» ή ετεροµορφιών τους ή µεταπλάσεών τους, 

µε διαφορετική χρήση του χώρου και του χρόνου, µε βάση τη δηµιουργική σκέψη, 
την αρχή της επανάληψης, της συµµετρίας και της αντίθεσης ως προς τη χρήση του 
χώρου και τη χρήση των επιµέρους κινητικών µοτίβων ή κινητικών στοιχείων, 
δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα κατανοητή και αποδεκτή στο 
«περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 
Όσον αφορά την επανάληψη του δοµικού σχήµατος «στα δύο» και τύπου «στα 

δύο», εµφανίζεται το ίδιο φαινόµενο. Με άλλα λόγια, αυτούσιες χορευτικές φόρµες 
του «στα δύο», συνδυαζόµενες µεταξύ τους ή µε ετερόµορφες, διαφοροποιηµένες 
ως προς τη χρήση του χώρου και του χρόνου, µε βάση τη δηµιουργική σκέψη, τις 
αρχές της επανάληψης, της αντίθεσης και της συµµετρίας, δίνουν νέες µεγαλύτερες 
χορευτικές φράσεις, µε νέο νόηµα και κινητικό περιεχόµενο, αποδεκτές και 
κατανοητές από το «περιβάλλον» (Πίνακες 5.25 – 5.28). 
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Πίνακας 5.25: Διπλή επανάληψη του τύπου «στα δύο» 

Τετράµετρες χορευτικές φόρµες του τύπου «στα δύο» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
Χορ. 
φράση 1ο, 2ο κινητικό µοτίβο 3ο, 4ο κινητικό µοτίβο 

F 

[{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] 

[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] [{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] 

[(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [(δ+α+δ)+(α+δ+α)] 

 
Στον πίνακα 5.25 αποτυπώνονται οι συνδυαστικές δυνατότητες της διπλής 

επανάληψης του τύπου «στα δύο», µε διαφορετική χρήση του χώρου και του 
χρόνου, µε βάση τη δηµιουργική σκέψη, την αρχή της επανάληψης, της συµµετρίας 
και της αντίθεσης ως προς τη χρήση του χώρου και τη χρήση των επιµέρους 
κινητικών µοτίβων, δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα κατανοητή και 
αποδεκτή στο «περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 

 
Πίνακας 5.26: Διπλή επανάληψη του τύπου «στα δύο» 

Μίξη ετεροµορφιών των τύπων του «στα δύο» 

Τετράµετρες χορευτικές φόρµες του τύπου «στα δύο» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
Χορ. 
φράση 1ο, 2ο κινητικό µοτίβο 3ο, 4ο κινητικό µοτίβο 

F 

[{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] 

[{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] [{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] 

[{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] [{δ+(δ)α;}+{α+(δ-α)}] 

[{δ+(δ)α;}+{α+(δ-α)}] [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] 

[{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] 

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 

F 

[{(δ-α)+δ}+{α+(α)δ;}] [{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] 

[{(δ-α)+δ}+{α+(α)δ;}] [{(δ-α)+δ}+{α+(α)δ;}] 

[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] [{δ+(δ)α;}+{(α-δ)+α}] 

[{δ+(δ)α;}+{(α-δ)+α}] [{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] 

[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] 

F [(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [(δ+α+δ)+{α+(α)δ;}] 
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[(δ+α+δ)+{α+(α)δ;}] [(δ+α+δ)+{α+(α)δ;}] 

[(δ+α+δ)+{α+(α)δ;}] [(δ+α+δ)+(α+δ+α)] 

[{δ+(δ)α;}+(α+δ+α)] [(δ+α+δ)+(α+δ+α)] 

[(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [{δ+(δ)α;}+(α+δ+α)] 

 
Στον πίνακα 5.26 αποτυπώνονται οι συνδυαστικές δυνατότητες της διπλής 

επανάληψης του τύπου «στα δύο» και ειδικότερα ετεροµορφιών του τύπου «στα 
δύο» (όπου συνήθως ένα κινητικό µοτίβο διπλής εναλλαγής αντικαθίσταται µε 
κινητικό µοτίβο καταληκτικού του χορού «στα τρία» ή µε οποιαδήποτε 
ετεροµορφία όπως αναφέρθηκε στον τύπου του «στα δύο») ή χρονικών 
µεταπλάσεών του, µε διαφορετική χρήση του χώρου και του χρόνου, µε βάση τη 
δηµιουργική σκέψη, την αρχή της επανάληψης, της συµµετρίας και της αντίθεσης 
ως προς τη χρήση του χώρου και τη χρήση των επιµέρους κινητικών µοτίβων, 
δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα κατανοητή και αποδεκτή στο 
«περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 

 
Πίνακας 5.27: Τριπλή επανάληψη του τύπου «στα δύο» 

Εξάµετρες χορευτικές φόρµες του τύπου «στα δύο» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
Χορ. 
φράση 1ο, 2ο κινητικό µοτίβο 3ο, 4ο κινητικό µοτίβο 5ο, 6ο κινητικό µοτίβο 

F 

[{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] 

[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] [{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] [{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] 

[(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [(δ+α+δ)+(α+δ+α)] 

 
Στον πίνακα 5.27 αποτυπώνονται οι συνδυαστικές δυνατότητες της τριπλής 

επανάληψης του τύπου «στα δύο», µε διαφορετική χρήση του χώρου και του 
χρόνου, µε βάση τη δηµιουργική σκέψη, την αρχή της επανάληψης, της συµµετρίας 
και της αντίθεσης ως προς τη χρήση του χώρου και τη χρήση των επιµέρους 
κινητικών µοτίβων, δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα κατανοητή και 
αποδεκτή στο «περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 

 
Πίνακας 5.28: Τριπλή επανάληψη του τύπου «στα δύο» - Μίξη ετεροµορφιών του «στα δύο» 

Εξάµετρες χορευτικές φόρµες του τύπου «στα δύο» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
Χορ. 
φράση 1ο, 2ο κινητικό µοτίβο 3ο, 4ο κινητικό µοτίβο 5ο, 6ο κινητικό µοτίβο 

F 
[{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] 

[{δ+(δ)α;}+{α+(δ-α)}] [{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+{α+(δ-α)}] 
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[{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+{α+(δ-α)}] [{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] 

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 
 

[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] [{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] [{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] 

[{δ+(δ)α;}+{(α-δ)+α}] [{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+{(α-δ)+α}] 

[{(δ-α)+δ}+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+{(α-δ)+α}] [{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] 

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 
 

[(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [(δ+α+δ)+(α+δ+α)] 

[{δ+(δ)α;}+(α+δ+α)] [(δ+α+δ)+{α+(α)δ;}] [(δ+α+δ)+{α+(α)δ;}] 

[(δ+α+δ)+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+(α+δ+α)] [{δ+(δ)α;}+(α+δ+α)] 

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 

 
Στον πίνακα 5.28 αποτυπώνονται οι συνδυαστικές δυνατότητες της τριπλής 

επανάληψης των ετεροµορφιών του τύπου «στα δύο», µε διαφορετική χρήση του 
χώρου και του χρόνου, µε βάση τη δηµιουργική σκέψη, την αρχή της επανάληψης, 
της συµµετρίας και της αντίθεσης ως προς τη χρήση του χώρου και τη χρήση των 
επιµέρους κινητικών µοτίβων, δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα 
κατανοητή και αποδεκτή στο «περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 
Με τον ίδιο τρόπο που παρουσιάζεται στους πίνακες 5.26 έως 5.28, προκύπτουν 

συνδυαστικές δυνατότητες µίξης µεταξύ των αυτούσιων, των µεταπλασµένων 
χρονικά και των ετερόµορφων τύπων του «στα δύο», µε πολλαπλή επανάληψή τους 
(τετραπλή, πενταπλή κ.λπ.), σε συνδυασµό πάντα µε τη διαφορετική χρήση του 
χώρου και του χρόνου και µε βάση τη δηµιουργική σκέψη, την αρχή της 
επανάληψης, της συµµετρίας και της αντίθεσης ως προς τη χρήση του χώρου και 
τη χρήση των επιµέρους κινητικών µοτίβων ή κινητικών στοιχείων, δίνοντας µια 
µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα κατανοητή και αποδεκτή στο «περιβάλλον» του 
δηµιουργού/χορευτή. 

 
5.1.3.2. Συνδυασµοί από τη µίξη του «στα τρία» και «στα δύο» και των τύπων 

τους 
Στην περίπτωση της µίξης των βασικών δοµικών σχηµάτων εµφανίζονται ποικίλες 
συνδυαστικές δυνατότητες ως εξής: 
Ø Μίξη ενός τύπου «στα δύο» και ενός τύπου «στα τρία» 

Ø Μίξη τύπων του «στα δύο» και των τύπων του «στα τρία» 
Οι περιπτώσεις αυτές παρουσιάζονται στη συνέχεια αναλυτικά. 

 
Ø Μίξη ενός τύπου «στα δύο» και ενός τύπου «στα τρία»: Αυτούσιες, 
ετερόµορφες, αντίστροφες, διευρυµένες χορευτικές φόρµες του τύπου «στα 
τρία», συνδυαζόµενες µε αυτούσιες, ετερόµορφες και διαφοροποιηµένες ως 
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προς τη χρήση του χώρου και του χρόνου, δίνουν νέες µεγαλύτερες χορευτικές 
φράσεις, µε νέο νόηµα και κινητικό περιεχόµενο, αποδεκτές και κατανοητές από 
το «περιβάλλον» (Πίνακες 5.29 – 5.32). 

 
Πίνακας 5.29: Μίξη τύπου «στα δύο» και τύπου «στα τρία» 

Πεντάµετρες χορευτικές φόρµες µε µίξη των τύπων «στα δύο» και «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
Χορ. 
φράση 

1ο, 2ο κινητικό µοτίβο 
(τύπου «στα δύο») 3ο, 4ο, 5ο κινητικό µοτίβο (τύπου «στα τρία») 

F 

[{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] [(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 

[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] [(δ+α)+{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] 

[(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [(δ+α)+{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] 

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [(δ+α)+(δ+α+δ)+(α+δ+α)] 

 
Στον πίνακα 5.29 αποτυπώνονται οι συνδυαστικές δυνατότητες µίξης του τύπου 

«στα δύο» και του τύπου «στα τρία» (αυτούσιων, µεταπλασµένων χρονικά ή 
ετερόµορφων), µε διαφορετική χρήση του χώρου και του χρόνου, µε βάση τη 
δηµιουργική σκέψη, την αρχή της επανάληψης, της συµµετρίας και της αντίθεσης 
ως προς τη χρήση του χώρου και τη χρήση των επιµέρους κινητικών µοτίβων, 
δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα κατανοητή και αποδεκτή στο 
«περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 
 

Πίνακας 5.30: Μίξη τύπου «στα δύο» και διευρυµένου τύπου «στα τρία» 

Εξάµετρες, επτάµετρες ή και µεγαλύτερες χορευτικές φόρµες 
µε µίξη των τύπων «στα δύο» και διευρυµένων τύπων «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

Χορ. 
φράση 

1ο, 2ο κινητικό µοτίβο 
(τύπου «στα δύο») 

3ο κιν. 
µοτίβο 

4ο κιν. 
µοτίβο 

5ο κιν. 
µοτίβο 

6ο κιν. 
µοτίβο 

7ο κιν. 
µοτίβο 

(τύπου «στα τρία») 

F 

[{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] [(δ+α)+ (δ+α)+ {δ+(δ)α;}+ {α+(α)δ;}]  

[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] [(δ+α)+ {δ+(δ)α;}+ {α+δ)}+ {α+(α)δ;}]  

[(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [(δ+α)+ (δ+α)+ {δ+(δ)α;}+ (α+δ)+ {α+(α)δ;}] 

[{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] [(δ+α)+ (δ+α)+ (δ+α)+ {δ+(δ)α;}+ {α+(α)δ;}] 

[{(δ-α)+δ}+{α+(α)δ;}] [(δ+α)+ {δ+(δ)α;}+ {α+(α)δ;}+ {δ+(δ)α;}+ {α+(α)δ;}] 

[(δ+α+δ)+{α+(α)δ;}] [(δ+α)+ {δ+(δ)α;}+ (α+δ)+ (α+δ)+ {α+(α)δ;}] 

[{δ+(δ)α;}+{α+(δ-α)}] [(δ+α)+ (δ+α)+ {δ+(α-δ)}+ {α+(δ-α)}]  

[{δ+(δ)α;}+{(α-δ)+α}] [(δ+α)+ (δ+α)+ {(δ-α)+δ}+ {(α-δ)+α}]  

[{δ+(δ)α;}+(α+δ+α)] [(δ+α)+ (δ+α)+ (δ+α+δ)+ (α+δ+α)]  
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[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}]      

 
Στον πίνακα 5.30 αποτυπώνονται οι συνδυαστικές δυνατότητες µίξης του τύπου 

«στα δύο» και του διευρυµένου τύπου «στα τρία» (αυτούσιων, µεταπλασµένων 
χρονικά ή ετερόµορφων), µε διαφορετική χρήση του χώρου και του χρόνου, µε 
βάση τη δηµιουργική σκέψη, την αρχή της επανάληψης, της συµµετρίας και της 
αντίθεσης ως προς τη χρήση του χώρου και τη χρήση των επιµέρους κινητικών 
µοτίβων, δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα κατανοητή και αποδεκτή στο 
«περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 

 
Πίνακας 5.31: Μίξη τύπου «στα δύο» και αντίστροφου τύπου «στα τρία» 

Πεντάµετρες χορευτικές φόρµες µε µίξη των τύπων «στα δύο» 
και αντίστροφου τύπου «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
Χορ. 
φράση 

1ο, 2ο κινητικό µοτίβο 
(τύπου «στα δύο») 

3ο, 4ο, 5ο κινητικό µοτίβο 
(αντίστροφο του τύπου «στα τρία») 

F 

[{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] [{δ+(δ)α;}+(α+δ)+{α+(α)δ;}] 

[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] [{δ+(α-δ)}+(α+δ)+{α+(δ-α)}] 

[(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [{(δ-α)+δ}+(α+δ)+{(α-δ)+α}] 

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [(δ+α+δ)+(α+δ)+(α+δ+α)] 

[(δ+α+δ)+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+(α+δ)+(α+δ+α)] 

[{δ+(δ)α;}+(α+δ+α)] [(δ+α+δ)+(α+δ)+{α+(α)δ;}] 

 
Στον πίνακα 5.31 αποτυπώνονται οι συνδυαστικές δυνατότητες µίξης του τύπου 

«στα δύο» και του αντίστροφου τύπου «στα τρία» (αυτούσιων, µεταπλασµένων 
χρονικά ή ετερόµορφων), µε διαφορετική χρήση του χώρου και του χρόνου, µε 
βάση τη δηµιουργική σκέψη, την αρχή της επανάληψης, της συµµετρίας και της 
αντίθεσης ως προς τη χρήση του χώρου και τη χρήση των επιµέρους κινητικών 
µοτίβων, δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα κατανοητή και αποδεκτή στο 
«περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 

 
Πίνακας 5.32: Μίξη τύπου «στα δύο» και διευρυµένου αντίστροφου του τύπου «στα τρία» 

Εξάµετρες, επτάµετρες ή και µεγαλύτερες χορευτικές φόρµες µε µίξη των τύπων 
«στα δύο» και διευρυµένου αντίστροφου τύπου «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
Χορ. 
φράση 

1ο, 2ο κινητικό µοτίβο 
(τύπου «στα δύο») 

3ο κιν. µοτίβο 4ο κιν. µοτίβο 5ο κιν. µοτίβο 6ο κιν. µοτίβο 
(διευρυµένο αντίστροφο του τύπου «στα τρία») 

F 

[{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] [{δ+(δ)α;}+ (α+δ)+ (α+δ)+ {α+(α)δ;}] 

[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] [(δ+α+δ)+ (α+δ)+ (α+δ)+ {α+(α)δ;}] 

[(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [{δ+(δ)α;}+ (α+δ)+ (α+δ)+ (α+δ+α)] 
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[(δ+α+δ)+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+ [α+{(α)δ;-δ)}]+ [α+{(α)δ;-δ)}]+ {α+(α)δ;}] 

[{δ+(δ)α;}+(α+δ+α)]     

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}]     

 
Στον πίνακα 5.32 αποτυπώνονται ενδεικτικά, αντίστοιχα µε τον τρόπο σύνθεσης 

του πίνακα 5.30, οι συνδυαστικές δυνατότητες µίξης του τύπου «στα δύο» και του 
διευρυµένου αντίστροφου τύπου «στα τρία» (αυτούσιων, µεταπλασµένων χρονικά 
ή ετερόµορφων), µε διαφορετική χρήση του χώρου και του χρόνου, µε βάση τη 
δηµιουργική σκέψη, την αρχή της επανάληψης, της συµµετρίας και της αντίθεσης 
ως προς τη χρήση του χώρου και τη χρήση των επιµέρους κινητικών µοτίβων, 
δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα κατανοητή και αποδεκτή στο 
«περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 
Ø Μίξη τύπων «στα δύο» και των τύπων «στα τρία»: 
Με τον ίδιο τρόπο που προκύπτει µία µεγαλύτερη σύνθεση από την επανάληψη 
των τύπων του «στα δύο» και των τύπων του «στα τρία», από τη µίξη του τύπου 
«στα τρία» µε τον αντίστροφο τύπο του «στα τρία» (συµπεριλαµβανοµένων 
αυτούσιων, ετερόµορφων, µεταπλασµένων και διευρυµένων τύπων τους), από τη 
µίξη του τύπου «στα δύο» µε τον τύπο του «στα τρία» (συµπεριλαµβανοµένων 
αυτούσιων, ετερόµορφων, µεταπλασµένων, διευρυµένων και αντίστροφων τύπων 
τους), προκύπτουν ακόµη µεγαλύτερες συνθέσεις -σε επίπεδο χορευτικής φράσης- 
που αποτελούνται από τρεις ή και περισσότερους τύπους του «στα δύο», του «στα 
τρία», του αντίστροφου του «στα τρία» και διευρύνσεών τους, σε συνάρτηση πάντα 
µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου, µε τη δηµιουργική σκέψη και τις αρχές της 
επανάληψης, της αντίθεσης και της συµµετρίας είτε στο σύνολο της τελικής 
σύνθεσης ή σε επιµέρους συνθέσεις και κινητικά µοτίβα. Από το εξεταζόµενο 
υλικό των χορών των περιοχών Κρήτης και Πόντου και των χορών τσάµικου και 
µπαϊντούσκας αλλά και από το σύνολο των χορών του παραρτήµατος, προκύπτουν 
τέτοιες συνθέσεις (Πίνακες 5.33 – 5.37): 

 
Πίνακας 5.33: Μίξη τύπου «στα δύο», τύπου «στα τρία» και διευρυµένου τύπου «στα τρία» 

Δεκάµετρες χορευτικές φόρµες µε µίξη του τύπου «στα δύο», τύπου «στα τρία» 
και διευρυµένου τύπου «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

τύπου «στα δύο» τύπου «στα τρία» διευρυµένο τύπου «στα τρία» 

[(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 
[(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}+ 

+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 

 
Στον πίνακα 5.33 αποτυπώνονται ενδεικτικά, οι συνδυαστικές δυνατότητες 

µίξης του τύπου «στα δύο», του τύπου «στα τρία» και του διευρυµένου τύπου «στα 
τρία» (αυτούσιων, µεταπλασµένων χρονικά ή ετερόµορφων), µε διαφορετική 
χρήση του χώρου και του χρόνου, µε βάση τη δηµιουργική σκέψη, την αρχή της 
επανάληψης, της συµµετρίας και της αντίθεσης ως προς τη χρήση του χώρου και 
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τη χρήση των επιµέρους κινητικών µοτίβων, δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, 
απόλυτα κατανοητή και αποδεκτή στο «περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 

 
Πίνακας 5.34: Μίξη τύπου «στα δύο», τύπου «στα τρία» και αντίστροφου τύπου «στα τρία» 

Οκτάµετρες χορευτικές φόρµες µε µίξη του τύπου «στα δύο», τύπου «στα τρία» και 
αντίστροφου τύπου «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

τύπου «στα δύο» τύπου «στα τρία» αντίστροφο τύπου «στα τρία» 

[(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+(α+δ)+{α+(α)δ;}] 

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [(δ+α)+(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [(δ+α+δ)+(α+δ)+(α+δ+α)] 

[{δ+(δ)α;}+(α+δ+α)] [(δ+α)+{δ+(δ)α;}+(α+δ+α)] [{δ+(δ)α;}+(α+δ)+(α+δ+α)] 

[(δ+α+δ)+{α+(α)δ;}] [(δ+α)+(δ+α+δ)+{α+(α)δ;}] [(δ+α+δ)+(α+δ)+{α+(α)δ;}] 

 
Πίνακας 5.35: Μίξη τύπου «στα τρία», αντίστροφου τύπου «στα τρία» και τύπου «στα δύο» 

Οκτάµετρες χορευτικές φόρµες µε µίξη του τύπου «στα τρία», του αντίστροφου τύπου «στα 
τρία» και του τύπου «στα δύο» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

τύπου «στα τρία» αντίστροφο τύπου «στα τρία» τύπου «στα δύο» 

[(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+(α+δ)+{α+(α)δ;}] [(δ+α+δ)+(α+δ+α)] 

[(δ+α)+(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [(δ+α+δ)+(α+δ)+(α+δ+α)] [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 

[(δ+α)+{δ+(δ)α;}+(α+δ+α)] [{δ+(δ)α;}+(α+δ)+(α+δ+α)] [{δ+(δ)α;}+(α+δ+α)] 

[(δ+α)+(δ+α+δ)+{α+(α)δ;}] [(δ+α+δ)+(α+δ)+{α+(α)δ;}] [(δ+α+δ)+{α+(α)δ;}] 

 
Στους πίνακες 5.34 και 5.35 αποτυπώνονται ενδεικτικά, οι συνδυαστικές 

δυνατότητες µίξης του τύπου «στα δύο», του τύπου «στα τρία» και του 
αντίστροφου τύπου «στα τρία» (αυτούσιων, µεταπλασµένων χρονικά ή 
ετερόµορφων), µε διαφορετική χρήση του χώρου και του χρόνου, µε βάση τη 
δηµιουργική σκέψη, την αρχή της επανάληψης, της συµµετρίας και της αντίθεσης 
ως προς τη χρήση του χώρου και τη χρήση των επιµέρους κινητικών µοτίβων, 
δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα κατανοητή και αποδεκτή στο 
«περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 
 

Πίνακας 5.36: Μίξη επανάληψης του τύπου «στα δύο» και του αντίστροφου τύπου «στα τρία» 

Επτάµετρες χορευτικές φόρµες µε µίξη επανάληψης του τύπου «στα δύο» και του αντίστροφου 
τύπου «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

τύπου «στα δύο» τύπου «στα δύο» αντίστροφο τύπου «στα τρία» 

[(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [(δ+α+δ)+(α+δ+α)] [{δ+(δ)α;}+(α+δ)+{α+(α)δ;}] 

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}]  
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Στον πίνακα 5.36 αποτυπώνονται ενδεικτικά, οι συνδυαστικές δυνατότητες 
µίξης της επανάληψης του τύπου «στα δύο» και του αντίστροφου τύπου «στα τρία» 
(αυτούσιων, µεταπλασµένων χρονικά ή ετερόµορφων), µε διαφορετική χρήση του 
χώρου και του χρόνου, µε βάση τη δηµιουργική σκέψη, την αρχή της επανάληψης, 
της συµµετρίας και της αντίθεσης ως προς τη χρήση του χώρου και τη χρήση των 
επιµέρους κινητικών µοτίβων, δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα 
κατανοητή και αποδεκτή στο «περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 

 
Πίνακας 5.37: Μίξη τύπου «στα δύο», τύπου «στα τρία», διευρυµένου αντίστροφου τύπου του 

«στα τρία» και αντίστροφου τύπου του «στα τρία» 

Δωδεκάµετρες χορευτικές φόρµες µε µίξη τύπου «στα δύο», τύπου «στα τρία», διευρυµένου 
αντίστροφου τύπου του «στα τρία» και αντίστροφου τύπου του «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

τύπου «στα δύο» τύπου «στα τρία» διευρυµένο αντίστροφο 
τύπου «στα τρία» 

αντίστροφο τύπου «στα 
τρία» 

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 
[(δ+α)+{δ+(δ)α;}+ 

+{α+(α)δ;}] 
[{δ+(δ)α;}+(α+δ)+(α+δ)+ 

+{α+(α)δ;}] 
[{δ+(δ)α;}+(α+δ)+ 

+{α+(α)δ;}] 

 
Στον πίνακα 5.37 αποτυπώνονται ενδεικτικά, οι συνδυαστικές δυνατότητες 

µίξης τύπου «στα δύο», τύπου «στα τρία», διευρυµένου αντίστροφου τύπου του 
«στα τρία» και αντίστροφου τύπου του «στα τρία» (αυτούσιων, µεταπλασµένων 
χρονικά ή ετερόµορφων), µε διαφορετική χρήση του χώρου και του χρόνου, µε 
βάση τη δηµιουργική σκέψη, την αρχή της επανάληψης, της συµµετρίας και της 
αντίθεσης ως προς τη χρήση του χώρου και τη χρήση των επιµέρους κινητικών 
µοτίβων, δίνοντας µια µεγαλύτερη σύνθεση, απόλυτα κατανοητή και αποδεκτή στο 
«περιβάλλον» του δηµιουργού/χορευτή. 
Με τον ίδιο τρόπο σύνθεσης που αναφέρονται στους πίνακες 5.25 έως 5.37 

µπορούν να συνδυαστούν αυτούσιοι, ετερόµορφοι, µεταπλασµένοι και διευρυµένοι 
τύποι του «στα δύο», του «στα τρία» και του αντίστροφου του «στα τρία», µε 
διαφορετική σειρά κάθε φορά των τύπων, δίνοντας µεγαλύτερες συνθέσεις, νέες 
«καλές µορφές» που εµπεριέχουν το δικό τους ξεχωριστό νόηµα και µήνυµα, σε 
συνδυασµό µε την τοπική υφολογία, τη χρήση του χώρου και του χρόνου, τη 
δηµιουργική σκέψη του δηµιουργού/χορευτή και την αποδοχή της από το σύνολο 
της κάθε συµβιωτικής οµάδας, σε συνάρτηση µε τις αρχές της επανάληψης, της 
αντίθεσης, και της συµµετρίας, τόσο σε επίπεδο τύπων όσο και σε επίπεδο 
κινητικών στοιχείων, κυττάρων και κινητικών µοτίβων. 
 
5.1.2.3. Συνδυασµοί από τη µίξη µερών του «στα τρία» και του «στα δύο» ή 
µερών των τύπων τους 
Από την ανάλυση των εξεταζόµενων χορών και από την παρατήρηση επίσης των 
χορών του παραρτήµατος, διαπιστώθηκε ότι ένας µεγάλος αριθµός χορευτικών 
φορµών δεν στοιχειοθετεί τις απαραίτητες προϋποθέσεις για να ενταχθεί σε κάποια 
από τις ταξινοµικές κατηγορίες των τύπων του «στα τρία» και του «στα δύο». Στην 
περίπτωση αυτή, διαπιστώνεται ότι η σύνθεσή τους προκύπτει από την επανάληψη 
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µέρους του «στα τρία» ή τύπου «στα τρία» ή από τη µίξη µερών του «στα τρία» 
και του «στα δύο» ή των τύπων τους (Πίνακες 5.38 – 5.49) ως εξής: 
Ø Επανάληψη της εναλλαγής των δεικτών στήριξης 

Ø Επανάληψη των καταλήξεων του «στα τρία» 
Ø Μίξη µερών του «στα τρία» και του «στα δύο» 

Οι παραπάνω τρεις υποκατηγορίες παρουσιάζονται αναλυτικότερα στη συνέχεια. 
Ø Επανάληψη της εναλλαγής των δεικτών στήριξης (Πίνακες 5.38 – 5.41): 
 

Πίνακας 5.38: Επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) ή (α+δ) 
σε επίπεδο κινητικού µοτίβου που ταυτίζεται µε τη χορευτική φράση 

Ταύτιση κινητικού µοτίβου και χορευτικής φράσης 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

Επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) 
 

Επανάληψη της εναλλαγής (α+δ) 

[(δ+α)] [(α+δ)] 

 
Στον πίνακα 5.38 αποτυπώνεται η σύνθεση ενός κινητικού µοτίβου που 

αποτελείται από µία εναλλαγή των δεικτών στήριξης (δ+α) ή (α+δ) και ταυτίζεται 
µε τη χορευτική φράση, σε συνδυασµό µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου. Η 
επανάληψή του και µόνο δίνει τη χορογραφική σύνθεση, όπως ορίζεται από το 
δηµιουργό/χορευτή και γίνεται αποδεκτή και κατανοητή από το «περιβάλλον» του. 
Η ολοκληρωµένη χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του χορού προκύπτει σε 
συνάρτηση µε την επανάληψή σε επίπεδο κινητικού µοτίβου/χορευτικής φράσης 
και τη δυαδική αντίθεση σε επίπεδο κινητικών στοιχείων. 

 
Πίνακας 5.39: Μίξη κυττάρων της εναλλαγής (δ+α) ή (α+δ) 

σε επίπεδο κινητικού µοτίβου που ταυτίζεται µε τη χορευτική φράση 

Ταύτιση κινητικού µοτίβου και χορευτικής φράσης 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

Επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) 
 

Επανάληψη της εναλλαγής (α+δ) 

[(δ-α)+(δ-α)] [(α-δ)+(α-δ)] 

 
Στον πίνακα 5.39 αποτυπώνεται η σύνθεση ενός κινητικού µοτίβου που 

προκύπτει από τη µίξη κυττάρων εναλλαγής των δεικτών στήριξης (δ+α) ή (α+δ) 
και ταυτίζεται µε τη χορευτική φράση, σε συνδυασµό µε τη χρήση του χώρου και 
του χρόνου. Η επανάληψή του και µόνο δίνει τη χορογραφική σύνθεση, όπως 
ορίζεται από το δηµιουργό/χορευτή και γίνεται αποδεκτή και κατανοητή από το 
«περιβάλλον» του. Η ολοκληρωµένη χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του 
χορού προκύπτει σε συνάρτηση µε την επανάληψη σε επίπεδο κυττάρων και σε 
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επίπεδο κινητικού µοτίβου/χορευτικής φράσης και τη δυαδική αντίθεση σε επίπεδο 
κινητικών στοιχείων. 
 

Πίνακας 5.40: Μίξη κινητικών µοτίβων της εναλλαγής (δ+α) ή (α+δ) 
σε επίπεδο χορευτικής φράσης 

Τρίµετρη χορευτική φράση από την επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) ή (α+δ) 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

Επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) 
 

Επανάληψη της εναλλαγής (α+δ) 

[(δ+α)+  (δ+α)+ (δ+α)] [(α+δ)+ (α+δ)+ (α+δ)] 

 
Στον πίνακα 5.40 αποτυπώνεται η σύνθεση µιας χορευτικής φράσης που 

προκύπτει από την τριπλή επανάληψη κινητικών µοτίβων εναλλαγής των δεικτών 
στήριξης (δ+α) ή (α+δ), σε συνδυασµό µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου. Η 
επανάληψή της και µόνο δίνει τη χορογραφική σύνθεση όπως ορίζεται από το 
δηµιουργό/χορευτή και γίνεται αποδεκτή και κατανοητή από το «περιβάλλον» του. 
Η ολοκληρωµένη χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του χορού προκύπτει σε 
συνάρτηση µε την επανάληψη σε επίπεδο κινητικού µοτίβου και σε επίπεδο 
χορευτικής φράσης και τη δυαδική αντίθεση σε επίπεδο κινητικών στοιχείων. 

 
Πίνακας 5.41: Μίξη κινητικών µοτίβων της εναλλαγής (δ+α) ή (α+δ) 

σε επίπεδο χορευτικής φράσης 

Τετράµετρη χορευτική φράση από την επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) ή (α+δ) 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

Επανάληψη της εναλλαγής (δ+α) 
 

Επανάληψη της εναλλαγής (α+δ) 

[(δ+α)+  (δ+α)+ (δ+α)+ (δ+α)] [(α+δ)+ (α+δ)+ (α+δ)+ (α+δ)] 

 
Στον πίνακα 5.41 αποτυπώνεται η σύνθεση µιας χορευτικής φράσης που 

προκύπτει από την τετραπλή επανάληψη κινητικών µοτίβων εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης (δ+α) ή (α+δ), σε συνδυασµό µε τη χρήση του χώρου και του 
χρόνου. Η επανάληψή της και µόνο δίνει τη χορευτική σύνθεση, όπως ορίζεται από 
το δηµιουργό/χορευτή και γίνεται αποδεκτή και κατανοητή από το «περιβάλλον» 
του. Η ολοκληρωµένη χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του χορού προκύπτει 
σε συνάρτηση µε την επανάληψη σε επίπεδο κινητικού µοτίβου και σε επίπεδο 
χορευτικής φράσης και τη δυαδική αντίθεση σε επίπεδο κινητικών στοιχείων. 
Με τον ίδιο τρόπο µπορούν να προκύψουν, είτε σε επίπεδο σύνθεσης κυττάρων 

εναλλαγής των δεικτών στήριξης σε επίπεδο κινητικού µοτίβου (που µπορεί να 
ταυτίζεται µε τη χορευτική φράση) είτε σε επίπεδο σύνθεσης κινητικών µοτίβων 
σε επίπεδο χορευτικής φράσης, µεγαλύτερες συνθέσεις που αποτελούνται από 
αυτούσιες εναλλαγές των δεικτών στήριξης, µεταπλασµένες χρονικά ή 
ετεροµορφίες τους (όπως έχουν αναφερθεί στους πίνακες 5.2 και 5.3). 
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Ø Επανάληψη των καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία»  
(Πίνακες 5.42 – 5.44): 

 
Πίνακας 5.42: Μίξη κυττάρων καταληκτικών µοτίβων του χορού «στα τρία» 

{δ+(δ)α;} και {α+(α)δ;} σε επίπεδο κινητικού µοτίβου που ταυτίζεται µε τη χορευτική φράση 

Ταύτιση κινητικού µοτίβου και χορευτικής φράσης 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
Καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού 

«στα τρία»  
Καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού «στα 

τρία» 
[{δ-(δ)α;} + {α-(α)δ;}] [{α-(α)δ;} + {δ-(δ)α;}] 

 
Στον πίνακα 5.42 αποτυπώνεται η σύνθεση ενός κινητικού µοτίβου που 

προκύπτει από τη µίξη αντιθετικών κυττάρων καταληκτικών του τύπου «στα τρία» 
{δ-(δ)α;} vs {α-(α)δ;} και ταυτίζεται µε τη χορευτική φράση, σε συνδυασµό µε τη 
χρήση του χώρου και του χρόνου. Η επανάληψή του και µόνο δίνει τη χορευτική 
σύνθεση, όπως ορίζεται από το δηµιουργό/χορευτή και γίνεται αποδεκτή και 
κατανοητή από το «περιβάλλον» του. Η ολοκληρωµένη χορογραφική σύνθεση ή 
χορογραφία του χορού προκύπτει σε συνάρτηση µε την επανάληψη σε επίπεδο 
κινητικού µοτίβου/χορευτικής φράσης και την αντίθεση σε επίπεδο κυττάρων ή 
οποία µπορεί να είναι και συµµετρική ανάλογα µε τη χρήση του χώρου 
(προωθητική / στατική). 

 
Πίνακας 5.43: Μίξη κινητικών µοτίβων καταληκτικών του χορού «στα τρία» 

{δ+(δ)α;} και {α+(α)δ;} σε επίπεδο χορευτικής φράσης 
Δίµετρη χορευτική φράση από τη µίξη αντιθετικών καταληκτικών κινητικών µοτίβων του 

χορού «στα τρία» 
Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

Καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού 
«στα τρία»  

Καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού «στα 
τρία» 

[{δ+(δ)α;} + {α+(α)δ;}] [{α+(α)δ;} + {δ+(δ)α;}] 

 
Στον πίνακα 5.43 αποτυπώνεται η σύνθεση µιας χορευτικής φράσης που 

προκύπτει από τη µίξη δύο αντιθετικών κινητικών µοτίβων καταληκτικών του 
τύπου «στα τρία» {δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}, σε συνδυασµό µε τη χρήση του χώρου 
και του χρόνου. Η επανάληψή της και µόνο δίνει µέρος της χορευτικής σύνθεσης 
ή τη χορευτική σύνθεση, όπως ορίζεται από το δηµιουργό/χορευτή και γίνεται 
αποδεκτή και κατανοητή από το «περιβάλλον» του. Η ολοκληρωµένη χορογραφική 
σύνθεση ή χορογραφία του χορού προκύπτει σε συνάρτηση µε την επανάληψη σε 
επίπεδο κινητικού µοτίβου/χορευτικής φράσης και την αντίθεση σε επίπεδο 
κυττάρων ή οποία µπορεί να είναι και συµµετρική ανάλογα µε τη χρήση του χώρου 
(προωθητική / στατική). 
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Πίνακας 5.44: Μίξη καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» 
{δ+(δ)α;} και {α+(α)δ;} σε επίπεδο χορευτικής φράσης 

Τετράµετρη χορευτική φράση από τη µίξη αντιθετικών καταληκτικών κινητικών µοτίβων 
του χορού «στα τρία» 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

Καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού «στα τρία» 

[{δ+(δ)α;}+ {α+(α)δ;}+ {δ+(δ)α;}+ {α+(α)δ;}] 

[{α+(α)δ;}+ {δ+(δ)α;}+ {α+(α)δ;}+ {δ+(δ)α;}] 

 
Στον πίνακα 5.44 αποτυπώνεται η σύνθεση µιας χορευτικής φράσης που 

προκύπτει από τη µίξη τεσσάρων αντιθετικών κινητικών µοτίβων καταληκτικών 
του τύπου «στα τρία» {δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}, σε συνδυασµό µε τη χρήση του 
χώρου και του χρόνου. Η επανάληψή της και µόνο δίνει µέρος της χορευτικής 
σύνθεσης ή τη χορευτική σύνθεση, όπως ορίζεται από το δηµιουργό/χορευτή και 
γίνεται αποδεκτή και κατανοητή από το «περιβάλλον» του. Η ολοκληρωµένη 
χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του χορού προκύπτει σε συνάρτηση µε την 
επανάληψη σε επίπεδο κινητικού µοτίβου/χορευτικής φράσης και την αντίθεση σε 
επίπεδο κυττάρων ή οποία µπορεί να είναι και συµµετρική ανάλογα µε τη χρήση 
του χώρου (προωθητική / στατική). 
 
Ø Μίξη µερών των χορών «στα τρία» και «στα δύο» (Πίνακες 5.45 – 5.49). 

 
Πίνακας 5.45: Μίξη υποκινητότυπου εναλλαγής των δεικτών στήριξης (δ+α) ή (α+δ) και 
υποκινητότυπου καταληκτικών κινητικών του χορού «στα τρία» {δ+(δ)α;} ή {α+(α)δ;}, 

σε επίπεδο κινητικού µοτίβου που µε την αντιθετική του επανάληψη δίνει µια χορευτική φράση. 

Δίµετρη χορευτική φράση 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

1ο κινητικό µοτίβο 2ο κινητικό µοτίβο 

[(δ+α)+{δ+(δ)α;}] [(α+δ)+{α+(α)δ;}] 

 
Στον πίνακα 5.45 αποτυπώνεται η σύνθεση µιας χορευτικής φράσης που 

προκύπτει από τη µίξη δύο αντιθετικών και συµµετρικών κινητικών µοτίβων που 
το καθένα προκύπτει από τη µίξη ενός υποκινητότυπου εναλλαγής των δεικτών 
στήριξης και ενός υποκινητότυπου καταληκτικού του «στα τρία», δηλαδή 
[(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+{α-(α)δ;}], σε συνδυασµό µε τη χρήση του χώρου και 
του χρόνου. Η επανάληψή της και µόνο δίνει τη χορογραφική σύνθεση, όπως 
ορίζεται από τον δηµιουργό/χορευτή και γίνεται αποδεκτή και κατανοητή από το 
«περιβάλλον» του. Η ολοκληρωµένη χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του 
χορού προκύπτει σε συνάρτηση µε την επανάληψη σε επίπεδο χορευτικής φράσης 
και την αντίθεση σε επίπεδο κινητικών µοτίβων ή οποία µπορεί να είναι και 
συµµετρική ανάλογα µε τη χρήση του χώρου (προωθητική / στατική). 
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Πίνακας 5.46: Μίξη υποκινητότυπου διπλής εναλλαγής {(δ-α)+δ} ή {(α-δ)+α} και 
υποκινητότυπου εναλλαγής (α+δ) ή (δ+α) των δεικτών στήριξης, 

σε επίπεδο κινητικού µοτίβου που µε την αντιθετική του επανάληψη δίνει µια χορευτική φράση 

Δίµετρη χορευτική φράση 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

1ο κινητικό µοτίβο 2ο κινητικό µοτίβο 

[{(δ-α)+δ}+(α+δ)] [{(α-δ)+α}+(δ+α)] 

 
Στον πίνακα 5.46 αποτυπώνεται η σύνθεση µιας χορευτικής φράσης που 

προκύπτει από τη µίξη δύο αντιθετικών και συµµετρικών κινητικών µοτίβων που 
το καθένα προκύπτει από τη µίξη ενός υποκινητότυπου διπλής εναλλαγής και ενός 
υποκινητότυπου εναλλαγής των δεικτών στήριξης, δηλαδή [{(δ-α)+δ}+(α+δ)] vs 
[{(α-δ)+α}+(δ+α)], σε συνδυασµό µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου. Η 
επανάληψή της και µόνο δίνει τη χορευτική σύνθεση, όπως ορίζεται από το 
δηµιουργό/χορευτή και γίνεται αποδεκτή και κατανοητή από το «περιβάλλον» του. 
Η ολοκληρωµένη χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του χορού προκύπτει σε 
συνάρτηση µε την επανάληψη σε επίπεδο χορευτικής φράσης, την αντίθεση και τη 
συµµετρία σε επίπεδο κινητικών µοτίβων. 

 
Πίνακας 5.47: Μίξη δύο αντιθετικών υποκινητότυπων διπλής εναλλαγής των δεικτών στήριξης 

(δ+α+δ) και (α+δ+α), σε επίπεδο κινητικού µοτίβου που ταυτίζεται µε τη χορευτική φράση 

Ταύτιση κινητικού µοτίβου µε χορευτική φράση 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

κινητικό µοτίβο/χορευτική φράση κινητικό µοτίβο/χορευτική φράση 

[(δ+α+δ)+(α-δ-α)] [(α-δ-α)+(δ+α+δ)] 

 
Στον πίνακα 5.47 αποτυπώνεται η σύνθεση ενός κινητικού µοτίβου που 

ταυτίζεται µε µια χορευτική φράση που προκύπτει από τη µίξη δύο αντιθετικών 
υποκινητότυπων διπλής εναλλαγής, δηλαδή [(δ+α+δ)}+(α-δ-α)] ή [(α-δ-
α)+(δ+α+δ)], σε συνδυασµό µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου. Η επανάληψή 
της και µόνο δίνει τη χορευτική σύνθεση, όπως ορίζεται από το δηµιουργό/χορευτή 
και γίνεται αποδεκτή και κατανοητή από το «περιβάλλον» του. Η τελική χορευτική 
σύνθεση προκύπτει σε συνάρτηση µε την επανάληψη σε επίπεδο κινητικού 
µοτίβου/χορευτικής φράσης και την αντίθεση σε επίπεδο υποκινητότυπων. Εδώ 
παρατηρούµε ότι, ισχύει η τεχνοτροπία σύνθεσης του τύπου «στα δύο» αλλά σε 
επίπεδο σύνθεσης κυττάρων ή υποκινητότυπων. Σε καµία περίπτωση φυσικά η 
τελική αυτή σύνθεση δεν είναι χορός τύπου «στα δύο» γιατί δεν έχουµε δύο 
κινητορυθµικά µοτίβα που απαιτούνται για τον ορισµό του. 
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Πίνακας 5.48: Μίξη κυττάρων εναλλαγής και διπλής εναλλαγής των δεικτών στήριξης (δ+α) ή 
(α+δ) και (δ+α+δ) ή (α+δ+α) µε κύτταρα καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» 

{δ+(δ)α;} ή {α+(α)δ;}, σε επίπεδο κινητικού µοτίβου που ταυτίζεται µε τη χορευτική φράση 

Ταύτιση κινητικού µοτίβου µε χορευτική φράση 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

κινητικό µοτίβο/χορευτική φράση 

[(α-δ-α)+(δ-α)+(δ-α)+{δ-(δ)α;}] 

[{δ-(δ)α;}+(α-δ-α)+(δ-α)+(δ-α)] 

[{α-((α)δ;-δ)+{α-(α)δ;}+(δ-α)+{δ-(δ)α;}] 

[(α+δ)+{α-(α)δ;)+(δ-α)+{δ-(δ)α;}] 

[(α-δ-α)+{(δ-α)-δ}+(α-δ)+(α-δ)] 

 
Στον πίνακα 5.48 αποτυπώνεται η σύνθεση ενός κινητικού µοτίβου που 

ταυτίζεται µε µια χορευτική φράση που προκύπτει από τη µίξη κυττάρων 
εναλλαγής ή διπλής εναλλαγής των δεικτών στήριξης, δηλαδή (δ-α) ή (α-δ) και (δ-
α-δ) ή (α-δ-α) και κυττάρων καταληκτικών του «στα τρία» ή ετεροµορφιών τους, 
σε συνδυασµό µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου. Η επανάληψή της και µόνο 
δίνει τη χορευτική σύνθεση, όπως ορίζεται από το δηµιουργό/χορευτή και γίνεται 
αποδεκτή και κατανοητή από το «περιβάλλον» του. Η ολοκληρωµένη χορογραφική 
σύνθεση ή χορογραφία του χορού προκύπτει σε συνάρτηση µε την επανάληψη σε 
επίπεδο κινητικού µοτίβου/χορευτικής φράσης και την αντίθεση σε επίπεδο 
κινητικών στοιχείων ή υποκινητότυπων. Εδώ παρατηρούµε ό,τι ισχύει η 
τεχνοτροπία σύνθεσης του τύπου «στα τρία» ή του αντίστροφου του τύπου «στα 
τρία» (συµπεριλαµβανοµένων των διευρύνσεων, των µεταπλάσεων και των 
ετεροµορφιών τους) αλλά σε επίπεδο σύνθεσης κυττάρων ή υποκινητότυπων. Σε 
καµία περίπτωση φυσικά η τελική αυτή σύνθεση δεν είναι χορός τύπου «στα τρία» 
γιατί δεν έχουµε τρία κινητορυθµικά µοτίβα που απαιτούνται για τον ορισµό του. 

 
Πίνακας 5.49: Μίξη κινητικών µοτίβων παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 

άλλου σκέλους και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο {(α)δ;+δ} ή {(δ)α;+α} 
και κινητικών µοτίβων εναλλαγής των δεικτών στήριξης (δ+α) ή (α+δ), 
σε επίπεδο µέρους της χορευτικής φράσης ή και χορευτικής φράσης 

Σε επίπεδο µέρους της χορευτικής φράσης ή της χορευτικής φράσης 

Συνδυαστικές δυνατότητες σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

Τρίµετρη χορευτική φράση 

[{(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+ (δ+α)] 

Τετράµετρη χορευτική φράση 

[{(α)δ;+δ}+ (α+δ)+ {(δ)α;+α}+ (δ+α)] 

Οκτάµετρη χορευτική φράση 
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[{(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+ {(α)δ;+δ}+ (α+δ)+ 

{(δ)α;+α}+ {(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+ (δ+α)] 

Οκτάµετρη χορευτική φράση 

[{(α)δ;+δ}+ (α+δ)+ (α+δ)+ (α+δ)+ 

{(δ)α;+α}+ (δ+α)+ (δ+α)+ (δ+α)] 

Οκτάµετρη χορευτική φράση 

[{(α)δ;+δ}+ (α+δ)+ (α+δ)+ (α+δ)+ 

{(δ)α;+α}+ {(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+ (δ+α)] 

Οκτάµετρη χορευτική φράση 

[{(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+ {(α)δ;+δ}+ (α+δ)+ 

{(δ)α;+α}+ (δ+α)+ (δ+α)+ (δ+α)] 

Δεκάµετρη χορευτική φράση 

[{(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+ {(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+ 

(α+δ)+ (α+δ)+ (α+δ)+  

{(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+ (δ+α)]  

Εντεκάµετρη χορευτική φράση 

[{(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+ {(α)δ;+δ}+ (α+δ)+ 

{(δ)α;+α}+ {(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+ (δ+α)+ 

{(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+ (δ+α)]  

Εντεκάµετρη χορευτική φράση 

[{(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+ {(α)δ;+δ}+  

(α+δ)+ (α+δ)+ (α+δ)+  

{(δ)α;+α}+ {(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+  

(δ+α)+ (δ+α)]   

Δωδεκάµετρη χορευτική φράση 

[{(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+ {(α)δ;+δ}+ (α+δ)+ 

{(δ)α;+α}+ (δ+α)+ (δ+α)+ (δ+α)+ 

{(α)δ;+δ}+ (α+δ)+ {(δ)α;+α}+ (δ+α)] 

Δεκαπεντάµετρη χορευτική φράση 

[{(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+ {(α)δ;+δ}+  

(α+δ)+ (α+δ)+ (α+δ)+  



V. ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΑ - ΣΥΖΗΤΗΣΗ 

 412 

{(δ)α;+α}+ {(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+  

(δ+α)+ (δ+α)+ (δ+α)+  

{(α)δ;+δ}+ {(δ)α;+α}+ (δ+α)]  

 
Στον πίνακα 5.49 αποτυπώνονται ενδεικτικά οι τρόποι σύνθεσης κινητικών 

µοτίβων παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους 
στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στο δεύτερο χρόνο 
{(α)δ;+δ} ή {(δ)α;+α} και κινητικών µοτίβων εναλλαγής των δεικτών στήριξης 
(δ+α) ή (α+δ), σε επίπεδο µέρους της χορευτικής φράσης ή και χορευτικής φράσης, 
σε συνδυασµό µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου. Η ποικιλοµορφία της 
τελικής σύνθεσης εξαρτάται από τον αριθµό των επαναλήψεων του κάθε είδους 
κινητικού µοτίβου, τον τρόπο σύνθεσης των δύο διαφορετικών ειδών κινητικών 
µοτίβων, τη δηµιουργική σκέψη του δηµιουργού/χορευτή, την αποδοχή και 
κατανόηση από το «περιβάλλον» του και την τοπική υφολογία. Η ολοκληρωµένη 
χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του χορού προκύπτει σε συνάρτηση µε την 
επανάληψη σε επίπεδο κινητικών µοτίβων και χορευτικής φράσης, την αντίθεση σε 
επίπεδο κινητικών στοιχείων, κυττάρων και επιµέρους συνδυασµών της χορευτικής 
φράσης και τη συµµετρία που παρατηρείται σε επίπεδο κινητικών µοτίβων και 
επιµέρους συνδυασµών της χορευτικής φράσης. 
Με τον ίδιο τρόπο που αναφέρεται στον πίνακα 5.49 προκύπτουν µεγαλύτερες 

συνθέσεις σε επίπεδο χορευτικής φράσης. Το µέγεθός τους εξαρτάται, όπως 
αναφέρθηκε και παραπάνω, από τον αριθµό των επαναλήψεων του κάθε είδους 
κινητικού µοτίβου, τον τρόπο σύνθεσης των δύο διαφορετικών ειδών κινητικών 
µοτίβων, τη δηµιουργική σκέψη του δηµιουργού/χορευτή, την αποδοχή και 
κατανόηση από το «περιβάλλον» του και την τοπική υφολογία. 
 
5.2. Τεχνοτροπία του ελληνικού παραδοσιακού χορού. Βασικές δοµές 

επιφάνειας ή θεµελιώδεις αντιληπτικές οργανωτικές αρχές της µορφής 
Με βάση τα παραπάνω προκύπτει και ο τρόπος µε τον οποίο εφαρµόζονται οι 
οργανωτικές αρχές δόµησης (τεχνοτροπία δόµησης) στον ελληνικό παραδοσιακό 
χορό, οι οποίες αφορούν στις οργανωτικές αρχές ή ιδιότητες της µορφής ή βασικές 
δοµές επιφάνειας. Οι βασικές δοµές επιφάνειας αποτελούν τα πρωταρχικά 
λειτουργικά στοιχεία του ελληνικού παραδοσιακού χορού στις οποίες στηρίζεται η 
µορφική/εκφραστική του δραστικότητα. Συνιστούν απλές αλλά εξαιρετικά 
παραστατικές δοµές που έχουν στόχο την επικέντρωση της προσοχής και τη 
συµµετοχή του ακροατηρίου. Θεωρούνται φαινόµενα πρωτογενή που σχετίζονται 
µε τις βασικές ανθρώπινες νοητικές/αντιληπτικές και ψυχολογικές διεργασίες και 
αποτελούν πρωταρχικά λειτουργικά στοιχεία που συναντώνται σε όλο το εύρος της 
µουσικοχορευτικής και ποιητικής ελληνικής παράδοσης (πρβλ. Καψωµένος, 1990; 
Σηφάκης, 1988). Ειδικότερα, στον ελληνικό παραδοσιακό χορό εµφανίζονται µε 
µεγάλη συχνότητα και χρησιµοποιούνται από τον παραδοσιακό 
δηµιουργό/χορευτή ψυχολογικά και αισθητικά τόσο στο πλαίσιο του µικρότερου 
δοµικού επίπεδου (κινητικό στοιχείο, κύτταρο), όσο και στο µεγαλύτερο δοµικό 
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επίπεδο που είναι η χορευτική φράση και το χορευτικό µέρος. Θα µπορούσαµε να 
πούµε ότι, πρόκειται για την τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού 
χορού που κυρίως αφορά στα στερεότυπα εκφραστικά σχήµατα που συναντώνται 
καθόλη την έκτασή του και καθορίζουν -µε τον ιδιαίτερα ενεργητικό τους ρόλο- 
τόσο τη διαδικασία δηµιουργίας του όσο και καθαυτό το µορφικό αποτέλεσµα 
(ψυχολογικό και αισθητικό) της δηµιουργίας του. 
Οι οπτικές συνθήκες, αναµφίβολα, επηρεάζουν την ψυχολογική εντύπωση του 

χορού. Καθώς ο ελληνικός παραδοσιακός χορός συνιστά µια µοναδική εµπειρία 
στο πεδίο των οπτικών τεχνών, ουσιαστικό εργαλείο στη µελέτη του µπορεί να 
αποτελέσει η µορφολογική ψυχολογία (gestalt phsychology). Οι θεµελιώδεις αρχές 
της gestalt βοηθούν στην ερµηνεία του τρόπου συγκρότησης των χορευτικών 
µορφών και κατ’επέκταση του ελληνικού παραδοσιακού χορού. Ειδικότερα, 
βοηθούν στην κατανόηση της τεχνοτροπίας δόµησής του καθώς και στη διαδικασία 
της δηµιουργίας του κάτω από ένα διαφορετικό πρίσµα, αυτό της αισθητηριακής 
αντίληψης. Αυτό συµβαίνει γιατί οι βασικές δοµές επιφάνειας που συναντώνται 
καθόλη την έκταση του ελληνικού παραδοσιακού χορού ανταποκρίνονται -µε βάση 
τις ανθρώπινες νοητικές και ψυχολογικές διεργασίες του δηµιουργού/χορευτή και 
του κοινού- στην αντιληπτική διαδικασία (οπτική αντίληψη) σύµφωνα µε τη 
θεωρία της gestalt. 
Η θεωρία της µορφολογικής ψυχολογίας (gestalt phsychology) βασίζεται στην 

αντιληπτική διαδικασία της όρασης. Η λειτουργία της όρασης δεν αφορά µόνο στην 
οπτική αποτύπωση των εικόνων αλλά και µε την επεξεργασία τους από τον 
ανθρώπινο εγκέφαλο, αυτό δηλαδή που ονοµάζουµε αντίληψη9. Χάρη στις 
εργασίες των οπαδών της µορφολογικής ψυχολογίας ξέρουµε σήµερα ότι, η 
αντίληψη εν γένει, ως ψυχικό γεγονός, δεν αποτελεί απλή συσσώρευση 
στοιχειακών αισθητηριακών δεδοµένων, αλλά παρουσιάζεται εξαρχής οργανικά 
διαρθρωµένη και συσχετισµένη µε τις λειτουργικές διεργασίες της ψυχικής ζωής 
(Χρυσανθοπούλου, 2016). Η αντίληψη είναι ίσως η βασικότερη γνωστική µας 
λειτουργία, υπό την έννοια ότι αποτελεί προϋπόθεση για όλες τις υπόλοιπες 
διεργασίες του γνωστικού µας συστήµατος. Ένας οργανισµός που στερείται 
αντίληψης, δεν έχει τη δυνατότητα µάθησης, µνήµης κ.λπ. Η αντίληψη είναι ο 
βασικός τρόπος µε τον οποίο παίρνουµε πληροφορίες για το περιβάλλον που ζούµε. 
Θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε ότι, η αντίληψη του χώρου και του χρόνου 
αποτελεί µια περίπλοκη διαδικασία που εµπλέκει σαφώς το σύνολο των αισθήσεων 
που µεσολαβούν για την επικοινωνία µεταξύ του ‘χορεύοντος’ σώµατος και του 
χώρου που το περιβάλλει στη ροή του χρόνου, αλλά και άλλα στοιχεία όπως η 
συνείδηση, οι ατοµικές µνήµες και η εµπειρία. Ωστόσο, η αίσθηση της όρασης είναι 
αυτή που τελικά κατέχει πρωταρχικό ρόλο στο πεδίο της αντιληπτικής διαδικασίας 
των οπτικά ικανών ατόµων (Χρυσανθοπούλου, 2016). 
Η άποψη µας για ένα χορό που εξελίσσεται στο χώρο και στο χρόνο, 

διαµορφώνεται µε βάση τις αισθήσεις µας, οι οποίες δίνουν τη δυνατότητα στον 
ανθρώπινο νου να συνθέτει διαφορετικά αντικείµενα και αποσπασµατικές εικόνες, 
έτσι ώστε να δηµιουργεί γεγονότα και συµβάντα (πρβλ. Πεπονής, 2003). 
Διαπιστώνουµε ότι, ο χορός και η σκέψη βρίσκονται σε έναν άµεσο συσχετισµό 
και αποτελούν έννοιες άρρηκτα συνδεδεµένες. Για τη µετάδοση ενός νοήµατος-
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µηνύµατος, όπως αυτό που φέρει η χορευτική µορφή, η οπτικο-ακουστική ροή 
αναπόφευκτα βασίζεται στη δοµή της σκέψης. 
Στη συνέχεια, παρουσιάζεται µε ενδεικτικά παραδείγµατα χορών από όλη την 

Ελλάδα η τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού. Τα 
παραδείγµατα αυτά επικεντρώνονται -σύµφωνα µε τις αρχές της θεωρίας gestalt 
(της οπτικής οργάνωσης gestalt)- στις αρχές της ολοκλήρωσης ή τελείωσης ή 
‘κλειστότητας’ της µορφής (νόµος της ‘καλής µορφής’), της οµοιότητας, της 
αντίθεσης, της συµµετρίας και της επανάληψης, η οποία υιοθετείται εκ των ουκ 
άνευ για τη δηµιουργία της χορογραφικής σύνθεσης. Από την παράθεση αυτή 
γίνεται φανερό ότι οι πέντε αυτές αρχές αντιστοιχούν στις βασικές οργανωτικές 
αρχές ή ιδιότητες της µορφής (βασικές δοµές επιφάνειας), συγκροτούν στερεότυπα 
εκφραστικά σχήµατα και κυριαρχούν στην τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού, χωρίς βέβαια αυτό να αναιρεί την παρουσία και άλλων 
αρχών. Οι προαναφερόµενες αρχές αφορούν στην εξέλιξη όχι µόνο των 
παραδοσιακών χορευτικών µορφών, αλλά και άλλων µορφών λαϊκής τέχνης, όπως 
π.χ. της µουσικής, του κεντήµατος κ.ά., ιδιαίτερα όταν αυτές επαναλαµβάνονται 
µνηµονικά από τους παραδοσιακούς δηµιουργούς (πρβλ. Κυριακίδου-Νέστορος, 
1993). 
 
5.2.1. Η αρχή της ολοκλήρωσης ή συµπλήρωσης ή ‘κλειστότητας’ της µορφής 

(νόµος της ‘καλής µορφής’) 
Αφορά στην αντιληπτική ικανότητα αναγνώρισης µιας οπτικής διαµόρφωσης από 
ένα ελάχιστο ποσοστό πληροφοριών ή ερεθισµάτων. Ο καθένας οργανώνει το 
αντιληπτικό του περιβάλλον έτσι ώστε αυτό να φαίνεται όσο είναι δυνατόν πιο 
απλό και τακτικό. Όπως όλες οι οργανωτικές αρχές της gestalt, έτσι και ο «νόµος 
της καλής µορφής» προέρχεται ταυτόχρονα από διαδικασίες του 
αµφιβληστροειδούς και του εγκεφάλου που απαρτίζουν την οπτική αντίληψη. 
Σύµφωνα µε αυτόν το νόµο, οι «καλές µορφές» χαρακτηρίζονται από ισορροπία, 
από τη δυνατότητα αποµνηµόνευσής τους, από απλότητα και συµµετρία -µε τη 
γενική έννοια του όρου (Arnheim ([1977]2003, 2008; Βακαλό, 1988). Σύµφωνα µε 
την αρχή της κλειστότητας της µορφής, όταν οι µορφές δεν έχουν κλειστά 
περιθώρια, ο ανθρώπινος νους -µέσω της οπτικής αντίληψης- τείνει να τα 
συµπληρώνει και να τα ‘κλείνει’. Με άλλα λόγια, ο ανθρώπινος νους τείνει να 
συνεχίζει τα σχήµατα και να τα ‘κλείνει’ και πέρα από τα τελευταία τους σηµεία. 
Βάσει του «νόµου της καλής µορφής», που αποτελεί κατά τους ψυχολόγους της 

gestalt τη βάση για την οργάνωση του οπτικού πεδίου, µία χορευτική µορφή τείνει 
κατά την επανάληψή της να γίνει ‘καλλίτερη’ αποκτώντας συνοχή, ενότητα και 
συνοπτικότητα ιδιαίτερα µέσα από περιγράµµατα κύκλου ή τετραγώνου 
(Τυροβολά, 1994, 2001). Όπως θα δειχθεί παρακάτω τα κατευθυντήρια τόξα των 
συνδυαστικών σχέσεων των καταληκτικών κινητικών µοτίβων που αφορούν στη 
χρήση του χώρου στη νοηµατική τους πληρότητα τείνουν να κλείσουν τις 
χορευτικές µορφές σε σχήµα κύκλου ή τετραγώνου.10 
Από την ανάλυση και τη σύγκριση του χορευτικού υλικού διαπιστώνεται ότι, η 

αρχή της ολοκλήρωσης ή συµπλήρωσης ή κλειστότητας της µορφής (νόµος της 
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κλειστής µορφής) είναι καθοριστικός παράγοντας στον τρόπο σύνθεσης ή στην 
τεχνοτροπία δόµησης της χορευτικής φράσης και κατ’ επέκταση της χορογραφικής 
σύνθεσης ή χορογραφίας του χορού. 

 
§ Παραδείγµατα χορευτικών φράσεων όπου φαίνεται η κλειστή µορφή: 

 Κυνηγός, Κερί Ζακύνθου, αποκριάτικος χορός 
2/4, ΑΒΓ, Α/εν.Φ, ΑΓ, 

F1 

 
Τ1 [δ1/4+α1/4] 

 

 
Τ2 [δ1/4+(δ)α2,71/4] 

 

 
Τ3 [αo1/4+δο1/4] 

 

 
Τ4 [αo1/4+(αo)δ2,71/4] 

 
Τ5 [δ1/4+(δ)α2,71/4] 

 

 
Τ6 [αo1/4+(αo)δ2,71/4] 

 [Τ1+Τ2] VS [Τ3+Τ4] και (Τ5) VS (Τ6) 
 
 
 

Σίντας εθεµελιώνανε, κλειστός Νεοχωρίου Υπάτης 
3/4, Α/ΟΦ, Α-Γ, 

F 
 

Σ1 [δ2/4+α1/4] 
 

Σ2 [δ2/4+(δ)α1,21/4] 
 

Σ3 [αο2/4+δο1/4] 
 
Σ4 [αο2/4+(αο)δ1,21/4] 

 
 [Σ1+Σ2] VS [Σ3+Σ4 

 
 Λεµονιά, Λευκάδα  
α΄ µέρος: 4/4, β΄ µέρος: 7/8 (3+2+2), ΑΒ, Α/εν.Φ, Γ, 

F1 
 

Χ1 [δ2/4+α2/4] 
 

 
Χ2 [δ2/4+(δ)α22/4] 

 
Χ3 [αo2/4+(αo)δ22/4] 

F2 

 
Χ1[δ3/8+(αo2/8-δ2/8)] 

 

 
Χ2[αo3/8+(δ2/8-αo2/8)] 

 
Χ3[δ3/8+(αο2/8-δ2/8}] 
 

 
Χ4[αo3/8+(δ2/8-αο2/8}] 

 α. F1: (X2) VS (X3) 

 β. F2: (X1) VS (X2) και (X3) VS (X4) 

 
 
 

Κάτω στο ρόδο στο ροϊδονήσι, παϊτούσκα, Μοναστηράκι Δράµας 
3/4, ΑΝ/ΦΚΑ, Α-Γ, 

F 
 

Ψ1[(α)δ71/4-δ2/4] 
 

Ψ2[α(δ)χ1/4-δο2/4] 
 

 
Ψ3[(δο)α71/4-αο2/4] 

 
Ψ4[χ(αο)δ1/4-αο2/4] 

 [Ψ1+Ψ2] VS [Ψ3+Ψ4] 
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Ξενιτεµένα µου πουλιά (τσάµικο), Μοσπίνα (Λίγγο) Ιωαννίνων    
3/4, ή 6/4 (4+2), Α/ΟΦ, ΑΓ,  

 
Fα 

 

 
W1 [δ2/4+α1/4] 
 

 
W2 [{(α)δ71/4-δ1/4}+(δ)α71/4]  

 
W3 [αο2/4+δο1/4] 
 

 
W4 [{(δο)α71/4-αο1/4}+(αο)δ71/4] 

 [W1+W2] VS [W3+W4] 
 
 
 

Κάτω στο ρόδο στο ροϊδονήσι, παϊτούσκα, Μοναστηράκι Δράµας  
3/4, Α/ΟΦ, Α-Γ, 

F 

 
Μ1 [(α)δ71/4-δ2/4] 

  
Μ2 [(δ)α71/4-α2/4] 

 
Μ3 [(α)δ71/4-δ2/4] 
 

 
Μ4 [α(δ)χ1/4-δο2/4] 
 

 
Μ5 [(δο)α71/4-αο2/4] 
 

 
Μ6 [(αο)δ81/4-δο2/4] 
 

 
Μ7 [(δο)α71/4-αο2/4] 
 

 
Μ8 [χ(αο)δ1/4-αο2/4] 
 

 [Μ1+Μ2+Μ3+Μ4] VS [Μ5+Μ6+Μ7+Μ8] 
 
 Ξενοµπασάρικος, σιγανός Ανατολικής Κρήτης  

2/4, Α/ΟΦ, ΑΓ, 

F 
 
Χ1 [δ1/4+α1/4] 
 

 
Χ2 [δ1/4+(δ)α71/4] 
 

 
Χ3 [αο1/4+(αο)δ71/4] 

 (Χ2) VS (Χ3) 
 
Ο νόµος της ‘καλής µορφής’ εκτός από την αρχή της ολοκλήρωσης ή κλειστότητας 
περιλαµβάνει και την αρχή της οικειότητας ή συγγένειας, η οποία αφορά στην τάση 
που έχει ο ανθρώπινος εγκέφαλος να απλοποιεί σχήµατα µε δεδοµένες 
µικροδιαφορές ώστε να τα οµαδοποιεί ευκολότερα. Η αρχή της οικειότητας ή 
συγγένειας συνδέεται µε την αρχή της εµπειρίας του παρελθόντος, εφόσον τα 
στοιχεία τείνουν να οµαδοποιούνται αντιληπτικά εάν εµφανίζονταν συχνά µαζί στο 
παρελθόν, σύµφωνα µε την προηγούµενη εµπειρία του χρήστη/παρατηρητή 
(Μάτσακα & Μπάµπου, 2010). 
 
5.2.2. Η αρχή της οµοιότητας και της οµαδοποίησης. Η παράταξη οµοειδών 

όρων ή κινήσεων 
Σύµφωνα µε τη µορφολογική ψυχολογία η αρχή της οµαδοποίησης βασίζεται στην 
τάση του ανθρώπινου µατιού να οµαδοποιεί τα οπτικά στοιχεία και πηγάζει από 
την αναζήτηση οργάνωσης ή τάξης. Τα διάφορα στοιχεία γίνονται αντιληπτά 
οπτικά σαν να έχουν οργάνωση ή τάξη και όχι σαν να είναι αποµονωµένα. Τείνουν 
να οµαδοποιούνται αντιληπτικά εάν εµφανίζονταν συχνά µαζί στο παρελθόν, 
σύµφωνα µε την προηγούµενη εµπειρία του χρήστη/παρατηρητή. Μία από τις 
αρχές που διέπουν την οµαδοποίηση οπτικών στοιχείων είναι η αρχή της 
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οµοιότητας, δηλαδή η τάση του ανθρώπινου νου να οµαδοποιεί όµοια ή παρόµοια 
οπτικά στοιχεία αποκλείοντας τα ανόµοια από την οπτική αντίληψη (Τσουκαλά κ. 
συν., 2010). Στην περίπτωση των ελληνικών παραδοσιακών χορευτικών µορφών η 
οµοιότητα βρίσκεται κυρίως στις κινήσεις σε συνάρτηση µε το χώρο και το χρόνο 
χωρίς να αποκλείεται και η εµφάνισή της σε οποιαδήποτε άλλο συστατικό στοιχείο 
ή ιδιότητα της χορευτικής µορφής στο πλαίσιο είτε του κινητικού µοτίβου είτε της 
χορευτικής φράσης. 
Ειδικότερα, όπως προκύπτει από την ανάλυση και τη σύγκριση των δεδοµένων 

στις σελ. 376-412, θα µπορούσαµε να πούµε ότι, ένα µεγάλο µέρος από τα 
παρατακτικά δοµικά σχήµατα του ελληνικού παραδοσιακού χορού αφορά σε 
κινήσεις όµοιες, παρόµοιες, συγγενικές ή συνώνυµες, που φαίνεται να σηµαίνει ότι 
αυτή η τεχνοτροπία δεν πηγάζει από κάποια ιδιαίτερη νοηµατική ανάγκη, αλλά έχει 
χαρακτήρα αισθητικό και κυρίως ψυχολογικό. Η ανάλυση έδειξε ότι αυτές οι 
κινήσεις -τόσο κατά κινητικό µοτίβο όσο και κατά χορευτική φράση- εξελίσσονται 
στο χρόνο και το χώρο κλιµακωτά σε µία ανιούσα γραµµή συνήθως σε δύο κινητικά 
µοτίβα (χορός «στα δύο») ή τρία κινητικά µοτίβα (χορός «στα τρία»)11 χωρίς να 
αποκλείεται η εµφάνισή τους και σε µεγαλύτερες χορευτικές φράσεις (τετράµετρες, 
πεντάµετρες, εξάµετρες ή και σε ταύτιση κινητικού µοτίβου και χορευτικής φράσης 
όπως είναι ορισµένες περιπτώσεις καρσιλαµάδων και ζεϊµπέκικων), δηλαδή στα 
περιορισµένα σε έκταση δοµικά επίπεδα του χορού, που σταδιακά οδηγούν στην 
κορύφωση. 
Από την ανάλυση των δεδοµένων προκύπτει ότι στην τεχνοτροπία δόµησης του 

ελληνικού παραδοσιακού χορού η αρχή της οικειότητας ή συγγένειας, 
συνδιαλέγεται µε τις αρχές της οµοιότητας και της οµαδοποίησης, οι οποίες σε 
συνδυασµό µε την αρχή της ολοκλήρωσης ή κλειστότητας της µορφής τείνουν, 
τόσο ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής όσο και ο δέκτης (τα άτοµα της 
κοινότητας), µε βάση την οπτική αντίληψη, να ολοκληρώνουν τα σχήµατα και τις 
χορευτικές µορφές. 
 
5.2.3. Η αρχή της αντίθεσης 
Η αντίθεση είναι µια θεµελιώδης ιδιότητα όλων των φαινοµένων, εφόσον 
βρίσκεται στην καρδιά της ύλης. Είναι η πηγή της κίνησης, της αλλαγής και της 
ανάπτυξης. Η εναρµόνιση των αντιθέτων στοχεύει στη δηµιουργία κάποιου 
αποτελέσµατος. Στη βάση αυτή, κάθε ατοµικότητα προκαλείται από την αντίθεση, 
την ανάδραση του ενεργούντα επί του µη ενεργούντα, τη δύναµη και την 
αντίσταση, την έκταση και τη δεκτικότητα, το (+) και το (-). Όλα τα παραπάνω 
αφορούν στον πρωταρχικό νόµο της εναρµόνισης των αντιθέτων µε στόχο τη 
δηµιουργία κάποιου αποτελέσµατος. Από το αρχέτυπο µέχρι τον αισθητό κόσµο 
και από τον άνθρωπο µέχρι το απειροελάχιστο άτοµο της ύλης, επικρατεί σε όλα 
τα επίπεδα ο νόµος της ισορροπίας των αντιθέτων (Τυροβολά, 2013γ). Στον 
ελληνικό παραδοσιακό χορό, οι αντίθετες αρχές, παρά τη φαινοµενική τους 
αντιπαλότητα και τον οξυµένο ανταγωνισµό, δεν εκλαµβάνονται ως ασυµβίβαστες 
και εχθρικές. Θεωρούνται ως δύο απόψεις αντίθετες µεν αλλά συµβατές, οι οποίες 
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έχουν στόχο την επίτευξη, την ολοκλήρωση κάποιου αποτελέσµατος (Τυροβολά, 
2013γ). 
Η απόδοση των πραγµάτων ή φαινοµένων µέσω των αντιθετικών τους αρχών 

και σχέσεων συνιστά ένα σχήµα ανθρώπινης σκέψης µε καθολική ισχύ, ωστόσο 
αυτό γίνεται ιδιαίτερα εµφανές στα προϊόντα της λαϊκής παράδοσης. Στον ελληνικό 
παραδοσιακό χορό, οι αντιθέσεις εκφράζονται ως αντιθέσεις διαφορετικών ή 
αντίθετων εννοιών και µορφών, οι οποίες ταυτόχρονα χαρακτηρίζονται από 
εσωτερική ενότητα και αλληλοδιείσδυση. Η αντίθεση αφορά (Τυροβολά, 2007α, 
2012, 2013α): 
α) Στην αντίθεση των κινήσεων και των κινητικών µοτίβων σε παράλληλη ή 

ταυτόχρονα αντιθετική κίνηση των ‘δεικτών στήριξης’ ή ευρύτερα των µερών του 
σώµατος, σε άµεση συνάρτηση µε το δυαδικό αντιθετικό σχήµα θέση-άρση. 
β) Στην αντίθεση της χρήσης του χώρου και του χρόνου. 

Από την ανάλυση και τη σύγκριση των δεδοµένων διαπιστώνεται ότι στον ελληνικό 
παραδοσιακό χορό οι κινήσεις είναι δυνάµει δυαδικές. Η µετακίνηση προς τα 
εµπρός, διαγώνια ή προς τα δεξιά µπορεί να συνοδευτεί από την αντίστοιχη προς 
τα πίσω, πίσω διαγώνια ή προς τα αριστερά. Η ανύψωση των χεριών προς τα 
εµπρός ή προς τα πάνω µπορεί να συνοδευτεί από την αντίστοιχη προς τα πίσω ή 
προς τα κάτω. Η µετακίνηση µε τον δεξί ‘δείκτη στήριξης’ µπορεί να συνοδευτεί 
µε την µετακίνηση του αριστερού ‘δείκτη στήριξης’ στο εµφατικό σχήµα θέση-
άρση, ή η στήριξη στον δεξί ‘δείκτη στήριξης’ και η ταυτόχρονη άρση του 
αριστερού ‘δείκτη στήριξης’ µπορεί να συνοδευτεί µε την ακριβώς αντίθετη σχέση. 
Κάθε συστολή του µυός µπορεί να ακολουθηθεί από τη χαλάρωσή του, ενώ η 
χρήση της βαρύτητας µπορεί να κατευθύνει το σώµα προς τα πάνω ή προς τα κάτω. 
Αλλά και αυτός καθαυτός ο ρυθµός εµφανίζει δισδιάστατη δοµή, η οποία 
συγκροτείται βάση της αρχής της αντίθεσης και εκφράζεται ως αντίθεση στη 
διάρκεια και αντίθεση στη δυναµικότητα (Τυροβολά, 2013α, 2013γ). 
Σύµφωνα µε τους κανόνες της µηχανικής των κινήσεων, η χρήση των 

αντιθετικών σχηµάτων -εκτός από τον αρχέγονο συµβολισµό τους- εξασφαλίζει 
την ισορροπία του ‘χορεύοντος’ σώµατος κατά την κίνησή του στο χώρο. Αυτό 
συνεπάγεται συγκέντρωση και εστιακή ενσυνείδητη γνώση, η οποία αποκτάται µε 
τη συνεχή επανάληψη και την αµετάβλητη επιτέλεση ορισµένων πράξεων, που 
οδηγούν στην απόκτηση της κινητικής έξης. Η απόκτηση της κινητικής έξης 
απελευθερώνει το χορευτή από την επικέντρωσή του σε ένα συγκεκριµένο εστιακό 
σηµείο εκµάθησης και χρήσης του χώρου, του χρόνου και του αντίστοιχου 
κινητικού λεξιλογίου και δηµιουργεί τις προϋποθέσεις για να δοθεί το προβάδισµα 
στην έµπρακτη έκφραση των συγκινησιακών παραστάσεων. Έτσι, το σώµα παύει 
να είναι αιχµάλωτο της εικόνας που το καθηλώνει, µεταστρέφοντας την 
παθητικότητα σε µία δυναµική διαδικασία. Όσο µεγαλύτερη συσσώρευση 
δυαδικών αντιθέσεων ή διπλών δυαδικών αντιθέσεων υφίσταται στο πλαίσιο της 
κινητικής ενότητας και όσο η αντιστροφή κινητοποιεί την επανασυγκρότηση των 
δύο αντιθετικών πόλων τόσο αυξάνεται η διέγερση και το τελικό αποτέλεσµα 
καθίσταται εντονότερο (Τυροβολά, 2007α, 2013α, 2013γ). 
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Από την ανάλυση και τη σύγκριση των εξεταζόµενων χορών διαπιστώνεται ότι 
η αντίθεση είναι καθοριστικός παράγοντας στον τρόπο σύνθεσης ενός κυττάρου, 
ενός κινητικού µοτίβου και µιας χορευτικής φράσης, όπως φαίνεται και στους 
παρακάτω ενδεικτικούς πίνακες. 
 
Ø Αντιθετικά σχήµατα κινητικών στοιχείων – δυαδική αντίθεση, σε επίπεδο 
κυττάρου ή κινητικού µοτίβου: 

 
Πίνακας 5.50: Δυαδική αντίθεση κινητικών στοιχείων 

σε επίπεδο κυττάρου ή κινητικού µοτίβου 
Αντιθετικά σχήµατα κινητικών στοιχείων σε επίπεδο κυττάρου 

& κινητικού µοτίβου 
Σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

Στατικά και συµµετρικά ως προς τη χρήση του χώρου 

δ vs α ή α vs δ 

Προωθητικά ως προς τη χρήση του χώρου 

δ vs α ή α vs δ 

 
Στον Πίνακα 5.50 αποτυπώνεται η δυαδική αντίθεση των δύο δεικτών στήριξης 

(δ vs α) ή (α vs δ), σε επίπεδο κυττάρου ή κινητικού µοτίβου. Το συγκεκριµένο 
κινητικό µοτίβο µπορεί να ταυτίζεται και µε τη χορευτική φράση. Μέσω της 
επανάληψής της, δίνει µέρος της χορευτικής σύνθεσης ή ολόκληρη τη χορευτική 
σύνθεση. Η δυαδική αντίθεση σε συνδυασµό µε τη χρήση του χώρου και του 
χρόνου, τη δηµιουργική σκέψη του δηµιουργού/χορευτή, την αποδοχή από το 
«περιβάλλον» του και την τοπική υφολογία, αποτελεί τη βάση για τον τρόπο 
σύνθεσης και την τελική µορφή για ένα µεγάλο αριθµό χορών του ελλαδικού 
χώρου. 

 
Ø Αντιθετικά σχήµατα απλών βασικών δοµικών συνόλων σε επίπεδο κινητικού 

µοτίβου: 
 

Πίνακας 5.51: Αντιθετικά σχήµατα απλών βασικών δοµικών σχηµάτων 
σε επίπεδο κινητικού µοτίβου, µέρους της χορευτικής φράσης ή της χορευτικής φράσης 

Σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

Στατικά και συµµετρικά ως προς τη χρήση του χώρου 

[δ-(δ)α;] vs [α-(α)δ;] 
ή 

[α-(α)δ;] vs [δ-(δ)α;] 

[δ+(δ)α;] vs [α+(α)δ;] [α+(α)δ;] vs [δ+(δ)α;] 

{δ+(α-δ)} vs {α+(δ-α)} 
ή 

{α+(δ-α)} vs {δ+(α-δ)} 

{(δ-α)+δ} vs {(α-δ)+α} {(α-δ)+α} vs {(δ-α)+δ} 
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{δ-α-δ} vs {α-δ-α} {α-δ-α} vs {δ-α-δ} 

(δ+α+δ) vs (α+δ+α) (α+δ+α) vs (δ+α+δ) 

[(α)δ;+δ] vs [(δ)α;+α] 
ή 

[(δ)α;+α] vs [(α)δ;+δ] 

[(α)δ;-δ] vs [(δ)α;-α] [(δ)α;-α] vs [(α)δ;-δ] 

Προωθητικά ως προς τη χρήση του χώρου 

[δ-(δ)α;] vs [α-(α)δ;] 
ή 

[α-(α)δ;] vs [δ-(δ)α;] 

[δ+(δ)α;] vs [α+(α)δ;] [α+(α)δ;] vs [δ+(δ)α;] 

{δ+(α-δ)} vs {α+(δ-α)} 

ή 

{α+(δ-α)} vs {δ+(α-δ)} 

{(δ-α)+δ} vs {(α-δ)+α} {(α-δ)+α} vs {(δ-α)+δ} 

{δ-α-δ} vs {α-δ-α} {α-δ-α} vs {δ-α-δ} 

(δ+α+δ) vs (α+δ+α) (α+δ+α) vs (δ+α+δ) 

[(α)δ;+δ] vs [(δ)α;+α] 
ή 

[(δ)α;+α] vs [(α)δ;+δ] 

[(α)δ;-δ] vs [(δ)α;-α] [(δ)α;-α] vs [(α)δ;-δ] 

 
Στον Πίνακα 5.51 αποτυπώνονται τα αντιθετικά σχήµατα των απλών βασικών 

δοµικών σχηµάτων, δηλαδή: 
o [δ+(δ)α;] vs [α+(α)δ;]: αντιθετικά καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού 

«στα τρία», 
o (δ+α+δ) vs (α+δ+α): αντιθετικά κινητικά µοτίβα διπλής εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης και 

o [(α)δ;+δ] vs [(δ)α;+α]: αντιθετικά κινητικά µοτίβα παραµονής σε θέση 
στήριξης, µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
στήριξη αυτού στο δεύτερο χρόνο, 

σε επίπεδο κινητικού µοτίβου, µέρους της χορευτικής φράσης ή ολόκληρης της 
χορευτικής φράσης. Η επανάληψή τους, δίνει µέρος της χορογραφικής σύνθεσης ή 
ολόκληρη τη χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του χορού. Τα αντιθετικά 
σχήµατα των απλών βασικών δοµικών σχηµάτων, σε συνδυασµό µε τη χρήση του 
χώρου και του χρόνου, την επανάληψη και πολλές φορές τη συµµετρία, τη 
δηµιουργική σκέψη του δηµιουργού/χορευτή, την αποδοχή από το «περιβάλλον» 
του και την τοπική υφολογία, αποτελούν το βασικό συστατικό για τον τρόπο 
σύνθεσης µέρους της χορευτικής φράσης, µέρους της χορογραφικής σύνθεσης, 
ακόµη και της ολοκληρωµένης χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας του χορού 
για ένα µεγάλο αριθµό χορών του ελλαδικού χώρου. 
 
Ø Αντιθετικά σχήµατα µίξης απλών βασικών δοµικών συνόλων σε επίπεδο 
κινητικού µοτίβου ή χορευτικής φράσης: 
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Πίνακας 5.52: Αντιθετικά σχήµατα απλών βασικών δοµικών σχηµάτων 
σε επίπεδο κινητικού µοτίβου ή χορευτικής φράσης 

Σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

Στατικά και συµµετρικά ως προς τη χρήση του χώρου 

[(δ+α) + {δ+(δ)α;}] vs [(α+δ) + {α+(α)δ;}] 

[{δ+(δ)α;} + (α+δ)] vs [{α+(α)δ;} + (δ+α)] 

[{δ+(α-δ)} + (α+δ)] 

vs 

[{α+(δ-α)} + (δ+α)] 

[{(δ-α)+δ} + (α+δ)] [{(α-δ)+α} + (δ+α)] 

[{δ-α-δ} + (α+δ)] [{α-δ-α} + (δ+α)] 

[(δ+α+δ) + (α+δ)] [(α+δ+α) + (δ+α)] 

[(δ+α) + {δ+(α-δ)}]  vs [(α+δ) + {α+(δ-α)}] 

[(δ+α) + {(δ-α)+δ}] 
 

[(α+δ) + {(α-δ)+α}] 

[(δ+α) + (δ+α+δ)] [(α+δ) + (α+δ+α)] 

[{(α)δ;+δ} + (α+δ)] vs [{(δ)α;+α} + (δ+α)] 

[(δ+α) + {(α)δ;+δ}] vs [(α+δ) + {(δ)α;+α}] 

Προωθητικά ως προς τη χρήση του χώρου 

[(δ+α) + {δ+(δ)α;}] vs [(α+δ) + {α+(α)δ;}] 

[{δ+(δ)α;} + (α+δ)] vs [{α+(α)δ;} + (δ+α)] 

[{δ+(α-δ)} + (α+δ)] 

vs 

[{α+(δ-α)} + (δ+α)] 

[{(δ-α)+δ} + (α+δ)] [{(α-δ)+α} + (δ+α)] 

[{δ-α-δ} + (α+δ)] [{α-δ-α} + (δ+α)] 

[(δ+α+δ) + (α+δ)] [(α+δ+α) + (δ+α)] 

[(δ+α) + {δ+(α-δ)}]  

vs 

[(α+δ) + {α+(δ-α)}] 

[(δ+α) + {(δ-α)+δ}] [(α+δ) + {(α-δ)+α}] 

[(δ+α) + (δ+α+δ)] [(α+δ) + (α+δ+α)] 

[{(α)δ;+δ} + (α+δ)] vs [{(δ)α;+α} + (δ+α)] 

[(δ+α) + {(α)δ;+δ}] vs [(α+δ) + {(δ)α;+α}] 

 
Στον Πίνακα 5.52 αποτυπώνονται ενδεικτικά αντιθετικά σχήµατα που 

προκύπτουν: 
§ Από τη µίξη απλών βασικών δοµικών σχηµάτων εναλλαγής των δεικτών 
στήριξης και καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία»: 

o [(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+{α+(α)δ;}] ή 
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o [{δ+(δ)α;}+(α+δ)] vs [{α+(α)δ;}+(δ+α)], 

§ Από τη µίξη διπλής εναλλαγής και εναλλαγής των δεικτών στήριξης: 
o [(δ+α+δ)+(α+δ)] vs [(α+δ+α)+(δ+α)] ή 

o [(δ+α)+(δ+α+δ)] vs [(α+δ)+(α+δ+α)] 
§ Από τη µίξη κινητικών µοτίβων παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη 
άρση του άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στο δεύτερο χρόνο, µε κινητικά 
µοτίβα εναλλαγής των δεικτών στήριξης σε επίπεδο µέρους της χορευτικής 
φράσης ή ολόκληρης της χορευτικής φράσης: 
o [{(α)δ;+δ}+(α+δ)] vs [{(δ)α;+α}+(δ+α)] ή 

o [(δ+α)+{(α)δ;+δ}] vs [(α+δ)+{(δ)α;+α}], 
σε επίπεδο µέρους της χορευτικής φράσης ή ολόκληρης της χορευτικής φράσης. 
Η επανάληψή τους, δίνει µέρος της χορογραφικής σύνθεσης ή ολόκληρη τη 
χορογραφική σύνθεση. Η µίξη των αντιθετικών σχηµάτων/κινητικών µοτίβων, σε 
συνδυασµό µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου, την επανάληψη και πολλές 
φορές τη συµµετρία (στατικά ως προς τη χρήση του χώρου), τη δηµιουργική σκέψη 
του δηµιουργού/χορευτή, την αποδοχή από το «περιβάλλον» του και την τοπική 
υφολογία, αποτελούν βασική παράµετρο ως προς τον τρόπο σύνθεσης µέρους της 
χορευτικής φράσης, µέρους της χορογραφικής σύνθεσης, ακόµη και της 
ολοκληρωµένης χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας του χορού, ‘κλείνοντας’ 
την τελική µορφή και δίνοντας ένα ξεχωριστό ‘νόηµα’ σε αυτή ως ‘καλή µορφή’. 
 
Ø Μίξη δύο απλών αντιθετικών σχηµάτων σε επίπεδο κινητικού µοτίβου ή 
χορευτικής φράσης: 
 
Πίνακας 5.53: Μίξη δύο απλών αντιθετικών σχηµάτων σε επίπεδο χορευτικής φράσης 

Σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

1η απλή αντιθετική σύνθεση  2η απλή αντιθετική σύνθεση 
«Στα τρία»:  

Μίξη δυαδικής αντίθεσης και καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» 
(δ vs α) + [{δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}] 

Αντίστροφο του «στα τρία»: 
Μίξη δυαδικής αντίθεσης και καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» 

(α vs δ) + [{α+(α)δ;} vs {δ+(δ)α;}] 
Τετράµετρο συρτό: Μίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών τύπου «στα δύο»,  

µε διαφορετική χρήση χώρου 
[{δ+(α-δ)} vs {α+(δ-α)}] 

+ 

[{δ+(α-δ)} vs {α+(δ-α)}] 

[{(δ-α)+δ} vs {(α-δ)+α}] [{(α-δ)+α} vs {(α-δ)+α}] 

[(δ+α+δ) vs (α+δ+α)] [(α+δ+α) vs (α+δ+α)] 

Μίξη ενός αντιθετικού συνδυασµού τύπου «στα δύο» και  
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ενός αντιθετικού συνδυασµού καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» 

[{δ+(α-δ)} vs {α+(δ-α)}] + [{δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}] 

[{δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}] + [{δ+(α-δ)} vs {α+(δ-α)}] 
Μίξη αντιθετικών κινητικών µοτίβων παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 

άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στον επόµενο χρόνο,  
και εναλλαγή των δεικτών στήριξης (δυαδική αντίθεση) 

[{(α)δ;+δ} vs {(δ)α;+α}] + (δ vs α) 

(α vs δ) + [{(δ)α;+α} vs {(α)δ;+δ}] 

 
Στον Πίνακα 5.53 αποτυπώνονται ενδεικτικά συνδυαστικές δυνατότητες µίξης 

δύο απλών αντιθετικών συνδυασµών για τη δηµιουργία χορευτικής φράσης: 

§ Η περίπτωση του χορού «στα τρία», όπου συνδυάζεται: 
o ένας αντιθετικός συνδυασµός δυαδικής αντίθεσης/εναλλαγής των δεικτών 
στήριξης: (δ vs α) και 

o ένας αντιθετικός συνδυασµός καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού 
«στα τρία»: [{δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}]. 

§ Η περίπτωση του αντίστροφου του χορού «στα τρία» µε τον ίδιο τρόπο 
αντίστοιχα, δηλαδή: 
o δυαδική αντίθεση: (α vs δ) και 

o αντιθετικά καταληκτικά του «στα τρία»: [{α+(α)δ;} vs {δ+(δ)α;}]. 
§ Η περίπτωση του τετράµετρου συρτού, όπου συνδυάζονται: 
o δύο αντιθετικοί συνδυασµοί τύπου «στα δύο», µε διαφορετική χρήση του 
χώρου µεταξύ τους: [(δ+α+δ) vs (α+δ+α)] και [(δ+α+δ) vs (α+δ+α)]. 

§ Η περίπτωση ετερόµορφου τετράµετρου συρτού, όπου συνδυάζονται: 
o ένας αντιθετικός συνδυασµός τύπου «στα δύο»: [(δ+α+δ) vs (α+δ+α)] και 
o ένας αντιθετικός συνδυασµός καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού 

«στα τρία»: [{δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}]. 

§ Περίπτωση µίξης: 
o αντιθετικών κινητικών µοτίβων παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη 
άρση του άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στον επόµενο χρόνο: [{(α)δ;+δ} 
vs {(δ)α;+α}] και 

o εναλλαγή των δεικτών στήριξης-δυαδική αντίθεση: (δ vs α). 
Σε όλες τις περιπτώσεις δύο απλοί αντιθετικοί συνδυασµοί ενώνονται και σε 

συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου, τη δηµιουργική σκέψη του 
δηµιουργού/χορευτή και την αποδοχή του ‘περιβάλλοντός’ του, την τοπική 
υφολογία, τη συµµετρία ως προς τη χρήση του χώρου, την επανάληψη και τις αρχές 
της ‘καλής µορφής’, δίνουν την τελική σύνθεση της χορευτικής φράσης µε το 
ιδιαίτερο ‘νόηµα’ στην καθεµιά. 
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Ø Μίξη πολυπλοκότερων αντιθετικών σχηµάτων σε επίπεδο χορευτικής φράσης 
 
Πίνακας 5.54: Μίξη πολυπλοκότερων αντιθετικών σχηµάτων σε επίπεδο χορευτικής φράσης 

Σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
Διευρυµένος τύπος του «στα τρία»: 

Μίξη αντιθετικού συνδυασµού καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία» και 
αντιθετικού συνδυασµού µίξης εναλλαγής και καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία» 

[{δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}] + [(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+{α+(α)δ;}] 

[(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+{α+(α)δ;}] + [{δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}] 
Διευρυµένος τύπος του «στα τρία»:  

Δύο δυαδικές αντιθέσεις εναλλαγής των δεικτών στήριξης και  
διπλή επανάληψη του αντιθετικού συνδυασµού των καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία» 
[δ vs α] +  [δ vs α] + [{δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}] + [{δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}] 
Μίξη καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία», τύπου «στα τρία» και αντίστροφου «στα τρία»  
ή δύο αντιθετικών συνδυασµών που αποτελούνται από τρία καταληκτικά ΚΜ του χορού «στα 

τρία» και µία εναλλαγή 
[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}+(δ+α)+{δ+(δ)α;}] 

vs 
[{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}+(α+δ)+{α+(α)δ;}] 

[(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}] [(α+δ)+{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 
Μίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών µίξης ενός τύπου «στα δύο»  

και ενός καταληκτικού ΚΜ του χορού «στα τρία».  
Η συνολική σύνθεση επί µέρους αποτελείται από τρεις τύπους του «στα δύο». 

[{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}+{δ+(δ)α;}] vs [{α+(δ-α)}+{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] 
[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}+{(δ-α)+δ}] ή  

[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}+{δ+(δ)α;}] vs [{(α-δ)+α}+{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] ή  
[{(α-δ)+α}+{(δ-α)+δ}+{α+(α)δ;}] 

Μίξη αντιθετικών κινητικών µοτίβων παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στον επόµενο χρόνο, και εναλλαγής των δεικτών στήριξης 

[{(α)δ;+δ} vs {(δ)α;+α}] + [{(α)δ;+δ}+(α+δ)] vs [{(δ)α;+α}+(δ+α)] 

[{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+(α+δ)] vs [{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+(δ+α)] 
[{(α)δ;+δ} vs {(δ)α;+α}] + [{(α)δ;+δ} vs {(δ)α;+α}] + 

+ [δ vs α] + [δ vs α] + [δ vs α] + 

+ [{(α)δ;+δ} vs {(δ)α;+α}] + 

+ [δ vs α] 

[{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+(α+δ)] vs [{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+(δ+α)] + 

+ [{(α)δ;+δ} vs {(δ)α;+α}] + 

+ [δ vs α]  

[(δ+α)+ (δ+α)+ (δ+α)+{(α)δ;+δ}] vs [(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+{(δ)α;+α}] + 

+ [(δ+α)+{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}] vs [(α+δ)+{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}] 

 
Στον Πίνακα 5.54 αποτυπώνονται ενδεικτικά συνδυαστικές δυνατότητες µίξης 

πολυπλοκότερων αντιθετικών συνδυασµών για τη δηµιουργία χορευτικής φράσης: 

§ Η περίπτωση διευρυµένου τύπου «στα τρία», όπου συνδυάζεται: 
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o ένας αντιθετικός συνδυασµός καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού 
«στα τρία»: [{δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}] και 

o δύο αντιθετικοί συνδυασµοί µίξης µιας εναλλαγής των δεικτών στήριξης και 
ενός καταληκτικού κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία»: 
[(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+{α+(α)δ;}]. 

§ Η περίπτωση διευρυµένου τύπου «στα τρία», όπου συνδυάζονται: 
o δύο αντιθετικοί συνδυασµοί µίξης µιας εναλλαγής των δεικτών στήριξης και 
ενός καταληκτικού κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία»: 
[(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+{α+(α)δ;}] και 

o ένας αντιθετικός συνδυασµός καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού 
«στα τρία»: [{δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}]. 

§ Η περίπτωση διευρυµένου τύπου «στα τρία», όπου συνδυάζονται: 
o δύο δυαδικές αντιθέσεις εναλλαγής των δεικτών στήριξης: [δ vs α], και 
o δύο αντιθετικοί συνδυασµοί καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού 

«στα τρία»: 

[{α+(α)δ;} vs {δ+(δ)α;}]. 
§ Μίξη καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία», τύπου «στα τρία» 
και αντίστροφου τύπου του «στα τρία», ως επί µέρους µορφολογικές 
υποκατηγορίες ή δύο τετράµετρες αντιθετικές συνθέσεις που αποτελούνται από 
τρία καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού «στα τρία» και µία εναλλαγή: 
o [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}+(δ+α)+{δ+(δ)α;}]vs 

[{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}+(α+δ)+{α+(α)δ;}] και 
o [(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}]vs 

[(α+δ)+{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}]. 
§ Μίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών µίξης ενός τύπου «στα δύο» και ενός 
καταληκτικού κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία»: 
o [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}+{δ+(δ)α;}] vs [{α+(δ-α)}+{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] και 

[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}+{(δ-α)+δ}] vs [{(α-δ)+α}+{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}]. 
Η συνολική σύνθεση επί µέρους αποτελείται από τρεις τύπους του «στα δύο». 
Στη δεύτερη περίπτωση, τρεις αντιθετικοί συνδυασµοί του τύπου «στα δύο», µε 
διαφορετική χρήση ο καθένας, συνθέτουν την τελική χορευτική φράση. 

§ Μίξη ενός αντιθετικού συνδυασµού κινητικών µοτίβων παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στον 
επόµενο χρόνο [{(α)δ;+δ} vs {(δ)α;+α}], και ενός αντιθετικού συνδυασµού 
κινητικού µοτίβου παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους και στήριξη αυτού στον επόµενο χρόνο και εναλλαγής των δεικτών 
στήριξης [{(α)δ;+δ}+(α+δ)] vs [{(δ)α;+α}+(δ+α)]. 
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§ Μίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών τριών κινητικών µοτίβων παραµονής σε 
θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στον 
επόµενο χρόνο και ενός κινητικού µοτίβου εναλλαγής των δεικτών στήριξης: 
o [{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+(α+δ)]vs 

[{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+(δ+α)]. 
§ Μίξη περισσότερων απλών αντιθετικών σχηµάτων για τη δηµιουργία µιας 

µεγαλύτερης χορευτικής φράσης: 
o δύο αντιθετικών συνδυασµών κινητικών µοτίβων παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στον 
επόµενο χρόνο: [{(α)δ;+δ} vs {(δ)α;+α}] και [{(α)δ;+δ} vs {(δ)α;+α}]. 

o τριών κινητικών µοτίβων δυαδικής αντίθεσης: (δ vs α). 
o ενός αντιθετικού συνδυασµού κινητικών µοτίβων παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στον 
επόµενο χρόνο εναλλαγής των δεικτών στήριξης: [{(α)δ;+δ} vs {(δ)α;+α}]. 

o ενός κινητικού µοτίβου δυαδικής αντίθεσης: (δ vs α). 

§ Μίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών που αποτελούνται ο καθένας από: 
o τρία κινητικά µοτίβα παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του 
άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στον επόµενο χρόνο και από ένα κινητικό 
µοτίβο εναλλαγής: 
[{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+(α+δ)] vs 
[{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+(δ+α)], 

o ενός αντιθετικού συνδυασµού κινητικών µοτίβων παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στον 
επόµενο χρόνο εναλλαγής των δεικτών στήριξης: 
[{(α)δ;+δ} vs {(δ)α;+α}] και 

o ενός κινητικού µοτίβου εναλλαγής των δεικτών στήριξης -δυαδικής 
αντίθεσης- (δ vs α). 

§ Μίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών που αποτελούνται ο καθένας από: 
o τρία κινητικά µοτίβα εναλλαγής και από ένα κινητικό µοτίβο παραµονής σε 
θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους και στήριξη αυτού 
στον επόµενο χρόνο: 

[(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)+{(α)δ;+δ}] vs [(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+{(δ)α;+α}]. 
o δύο αντιθετικών συνδυασµών που αποτελούνται ο καθένας από ένα κινητικό 

µοτίβο εναλλαγής και από τρία κινητικά µοτίβα παραµονής σε θέση στήριξης 
µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στον επόµενο 
χρόνο: 
[(δ+α)+{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}] vs 
[(α+δ)+{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}]. 
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Η αντίθεση αντιπροσωπεύει το σηµαντικότερο στοιχείο της τεχνικής του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού µε πάµπολλες εφαρµογές που αφορούν σε όλα τα 
µορφοσυντακτικά και εκφραστικά του στοιχεία είτε στο πλαίσιο των µερών του 
κινητικού µοτίβου (π.χ. κύτταρα), είτε στο πλαίσιο των µεγαλύτερων δοµικών του 
επίπεδων, όπως π.χ. η χορευτική φράση, τα τµήµατα ή και τα µέρη του. Κάθε 
ζεύγος αντιθέτων και ιδιαίτερα κινητικών αντιθέτων -σε σχέση µε τη χρήση του 
χώρου και του χρόνου (ισχυρό/ασθενές)- δηµιουργεί έναν άξονα αντίρροπων 
δυνάµεων, που αφενός αναδεικνύει και ενώνει τα δύο σκέλη της αντίθεσης και, 
αφετέρου, λειτουργεί ως εστία έντασης και επικέντρωσης της προσοχής του θεατή. 
Όσο υπάρχουν περισσότεροι και πολυπλοκότεροι αντιθετικοί συνδυασµοί, τόσο 
αυξάνεται η δυναµική και η ένταση του χορού. 
Οι αναλύσεις και οι συγκρίσεις των δεδοµένων έδειξαν ότι στον ελληνικό 

παραδοσιακό χορό η κινητική πράξη προχωρεί διαλεκτικά µέσα από αντιθετικά 
κινητικά σχήµατα στο χρόνο µε αντιθετική ή µη αντιθετική χρήση του χώρου και 
στα οποία χαρακτηριστική και σηµαίνουσα θέση κατέχει η δυαδική αντίθεση θέση-
άρση. Η δυαδική αντίθεση θέση-άρση εµφανίζεται µε διττό ρόλο: 
α) Είτε χρησιµοποιείται στη µετακίνηση στο χώρο από ‘δείκτη στήριξης’ σε 

‘δείκτη στήριξης’ σε σχέση µε το βάρος του σώµατος, όπου ανάλογα µε το ρυθµό 
και τη χρονική διάρκεια των κινήσεων εµφανίζει διαφορετική υφολογία, όπως π.χ. 
(δ2/4+α2/4) ή [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] και ανταποκρίνεται στο ισχυρό και ασθενές µέρος του 
µέτρου (δυαδική αντίθεση) αντίστοιχα. 
β) Είτε χρησιµοποιείται στη δόµηση των άρσεων µε αντιθετική ή µη αντιθετική 

χρήση του χώρου όπου παρατηρείται στήριξη µε το βάρος του σώµατος (θέση) στο 
ένα ‘δείκτη’ (δεξί) µε ταυτόχρονη άρση του άλλου ‘δείκτη’ (αριστερού), είτε το 
αντίθετο (άρση) όπως π.χ. (δ2/4+(δ)α12/4) ή (α02/4+(α0)δ12/4). 
Σε κάθε περίπτωση, η δυαδική αντίθεση θέση-άρση συνιστά τρόπο εµφαντικής 

διατύπωσης στο πλαίσιο του κινητικού µοτίβου ή ευρύτερα της χορευτικής φράσης 
που χρησιµοποιείται: 
α) Είτε για να συνδέσει αντιθετικά δύο διαφορετικά νοήµατα. 

β) Είτε για να εκφράσει πλεοναστικά το ίδιο πράγµα θετικά και αρνητικά. 
γ) Είτε για ‘κλείσει’ τη µορφή σε κύκλο ή τετράγωνο (ως προς τη δοµή των 

καταληκτικών κινητικών µοτίβων) µε βάση την οπτική αντίληψη και τις 
ψυχολογικές διεργασίες τόσο του δηµιουργού/χορευτή όσο και του θεατή. 
δ) Είτε για να µεταφέρει στο χορευτικό ‘λόγο’ τον πρωταρχικό νόµο της 

εναρµόνισης των αντιθέτων µε στόχο τη δηµιουργία κάποιου αποτελέσµατος. 
ε) Είτε για να δηµιουργήσει την αίσθηση της ισορροπίας, εφόσον τα δύο σκέλη 

της αντίθεσης είναι συντακτικά οµοιογενή και συνδέονται παρατακτικά 
δηµιουργώντας µία ισορροπία τόσο στο ‘χορεύον’ σώµα όσο και στη χορευτική 
φόρµα. 
Στον ελληνικό παραδοσιακό χορό το δυαδικό αντιθετικό σχήµα θέση-άρση 

συχνά αντιδιαστέλλεται µε το δυαδικό αντιθετικό σχήµα ισχυρό-ασθενές που 
κυριαρχεί στη µελωδία που συνοδεύει το χορό. Ωστόσο, είτε το σχήµα θέση-άρση, 
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είτε το σχήµα ισχυρό-ασθενές είναι σηµαντικά για κάθε χορευτική ‘κατασκευή’ 
ιδιαίτερα στο δοµικό επίπεδο του κινητικού µοτίβου. Πρόκειται για µονάδα 
ενέργειας, που περνά από την ακµή στην παρακµή. Έτσι, η σχέση ισχυρού-
ασθενούς ή θέσης-άρσης είναι µια δυναµική πορεία, µια τροχιά µεγάλων κινητικών 
και µουσικών µεγεθών και δεν αναφέρεται απλώς στους κτύπους του µέτρου 
(µουσική) ή στην εναλλαγή των ‘δεικτών στήριξης’ (χορός), αλλά εφαρµόζεται σε 
όλα τα δοµικά επίπεδα χορού και µουσικής. Αυτό συµβαίνει γιατί το κινητικό 
µοτίβο επαναλαµβανόµενο δηµιουργεί άλλη µια σχέση ασθενούς-ισχυρού ή θέσης-
άρσης σε ψηλότερο δοµικό επίπεδο που αφορά συνδυασµούς κινητικών µοτίβων. 
Δύο ή τρία ή και περισσότερα κινητικά µοτίβα, δηµιουργούν εκ νέου σχέση 
ασθενούς-ισχυρού ή θέσης-άρσης, σε ακόµη ψηλότερο δοµικό επίπεδο όπως είναι 
η χορευτική φράση κ.ο.κ. ιεραρχικά. Έτσι, σχηµατίζεται ένα ιδεατό πλέγµα 
σχέσεων ισχυρού-ασθενούς ή θέσης-άρσης, δηλαδή ιδεατών µονάδων ενεργείας. 
Παρά το γεγονός ότι το «θέµα» ορίζεται ως η βασική αρχή κάθε χορογραφικής 
σύνθεσης, εντούτοις το σχήµα ισχυρό-ασθενές ή θέση-άρση δεν έχει να κάνει µε 
θεµατικά σχήµατα της µελωδίας ή της χορογραφικής σύνθεσης. 
Στην τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού που σχετίζεται 

µε την αντίθεση σηµαντικό ρόλο παίζει το φαινόµενο της επανάληψης. 
 
5.2.4. Η αρχή της επανάληψης 
Η επανάληψη κινήσεων (κινητικών στοιχείων), κυττάρων, κινητικών µοτίβων, 
µέρος χορευτικών φράσεων ή ολόκληρων χορευτικών φράσεων σε σχέση µε την 
επαναληπτική χρήση του χώρου και του χρόνου, αντιπροσωπεύει ένα από τα 
βασικότερα τεχνοτροπικά σχήµατα του ελληνικού παραδοσιακού χορού και από 
δοµικο-µορφολογική άποψη εµφανίζεται ως απλή, σύνθετη, στερεότυπη, 
συµµετρική ή ασύµµετρη. Η επανάληψη είναι ψυχολογική διεργασία εφόσον ο 
παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής επαναλαµβάνει αυτό που θέλει να τονίσει 
περισσότερο, αλλά χρησιµοποιείται από αυτόν και για αισθητικούς σκοπούς. Η 
επίδρασή της είναι ιδιαίτερα εµφανής όχι µόνο στον τονισµό των ισχυρού µέρους 
του µέτρου και το ρυθµό αλλά και στην κινητική πλευρά του χορού καθώς και στην 
ηχητική της µουσικής ή του τραγουδιού που συνοδεύει το χορό. 
Από την ανάλυση και τη σύγκριση των εξεταζόµενων χορών διαπιστώνεται ότι 

η επανάληψη, συνιστά βασική αρχή της κατασκευής τους και καθοριστικό 
παράγοντα στον τρόπο σύνθεσης ενός κυττάρου (µέρους του κινητικού µοτίβου), 
ενός κινητικού µοτίβου, µιας χορευτικής φράσης, ενός χορευτικού τµήµατος, ενός 
χορευτικού µέρους ή της ολοκληρωµένης χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας 
του χορού. Όπως φαίνεται και στους παρακάτω ενδεικτικούς πίνακες, η επανάληψη 
παρατηρείται σε επίπεδο κινητικών στοιχείων για τη δηµιουργία κυττάρου ή 
κινητικού µοτίβου, σε επίπεδο κυττάρων για τη δηµιουργία κινητικού µοτίβου ή σε 
επίπεδο κινητικών µοτίβων για την παραγωγή µέρους ή ολόκληρης της χορευτικής 
φράσης. Επίσης, παρατηρείται σε επίπεδο µέρους της χορευτικής φράσης για την 
παραγωγή χορευτικής φράσης, σε επίπεδο χορευτικής φράσης για τη δηµιουργία 
τµήµατος, σε επίπεδο τµήµατος για τη δηµιουργία µέρους του χορού, καθώς και σε 
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επίπεδο µερών του χορού για τη δηµιουργία της ολοκληρωµένης χορογραφικής 
σύνθεσης ή χορογραφίας του χορού. 
Στον ελληνικό παραδοσιακό χορό, η επανάληψη εµφανίζεται τόσο στις 

συµµετρικές όσο και στις µη συµµετρικές χορογραφικές συνθέσεις (βλ. αναλυτικά 
στις σελ. 431-448). Στις περιπτώσεις των µη συµµετρικών χορογραφικών 
συνθέσεων επαναλαµβάνονται τα ίδια συστατικά στοιχεία, αλλά διατάσσονται 
ελεύθερα σε επιλεγµένες θέσεις έτσι ώστε η πλοκή και οι συνδυασµοί τους να 
δίνουν σε αυτές την αίσθηση της ισορροπίας και της συνοχής. 
 
Ø Επανάληψη κινητικού στοιχείου 

 
Πίνακας 5.55: Επανάληψη κινητικών στοιχείων σε επίπεδο κυττάρου ή κινητικού µοτίβου 

Σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

(δ:α).x 

(δ)α;.x ή (α)δ;.x 

 
Στον Πίνακα 5.55 αποτυπώνονται ενδεικτικά δυνατότητες επανάληψης 

κινητικών στοιχείων για τη δηµιουργία κυττάρου ή κινητικού µοτίβου: 

§ Επανάληψη της ταυτόχρονης στήριξης και των δύο δεικτών στήριξης: (δ:α).x. 
§ Επανάληψη της παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους: (δ)α;.x ή (α)δ;.x. 

 
Ø Επανάληψη κυττάρου ή κινητικού µοτίβου 

 
Πίνακας 5.56: Επανάληψη κυττάρων ή κινητικών µοτίβων 

σε επίπεδο κινητικού µοτίβου ή χορευτικής φράσης 

Σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

[(δ:α)+(δ:α)].x 

[(δ-α)+(δ-α)] ή [(α-δ)+(α-δ)] 

(δ+α).x ή (α+δ).x 

 
Στον Πίνακα 5.56 αποτυπώνονται ενδεικτικά δυνατότητες επανάληψης 

κινητικών στοιχείων για τη δηµιουργία κυττάρου ή κινητικού µοτίβου: 
§ Επανάληψη του κινητικού µοτίβου που αποτελείται από δύο κινητικά στοιχεία 
ταυτόχρονης στήριξης και των δύο δεικτών στήριξης: [(δ:α)+(δ:α)].x. 

§ Επανάληψη δύο κυττάρων εναλλαγής των δεικτών στήριξης για τη δηµιουργία 
ενός κινητικού µοτίβου που ταυτίζεται και µε τη χορευτική φράση: 
o [(δ-α)+(δ-α)] ή [(α-δ)+(α-δ)] 
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§ Επανάληψη κινητικού µοτίβου εναλλαγής των δεικτών στήριξης για τη 
δηµιουργία χορευτικής φράσης: (δ+α).x ή (α+δ).x 
 

Ø Επανάληψη µέρους της χορευτικής φράσης 
 
Πίνακας 5.57: Επανάληψη συνδυασµού µέρους χορευτικής φράσης σε επίπεδο χορευτικής φράσης 

Σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

[{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}].x 

[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}].x 

[(δ+α+δ)+(α+δ+α)].x 

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}].x ή [{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}].x 

[{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}].x ή [{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}].x 

[(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}].x 

[{δ+(δ)α;}+(α+δ)+{α+(α)δ;}].x 

 
Στον Πίνακα 5.57 αποτυπώνονται ενδεικτικά δυνατότητες επανάληψης 

συνδυασµών κινητικών µοτίβων ή µέρους χορευτικής φράσης για τη δηµιουργία 
χορευτικής φράσης: 
§ Επανάληψη του τύπου «στα δύο»: 

o [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}].x 
o [{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}].x 

o [(δ+α+δ)+(α+δ+α)].x 
§ Επανάληψη του αντιθετικού συνδυασµού δύο κινητικών µοτίβων καταληκτικών 
του χορού «στα τρία: 
o [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}].x ή [{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}].x 

§ Επανάληψη του αντιθετικού συνδυασµού δύο κινητικών µοτίβων παραµονής σε 
θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στο 
δεύτερο χρόνο: 
o [{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}].x ή [{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}].x 

§ Διπλή, τριπλή ή πολλαπλή επανάληψη του τύπου «στα τρία» 
(συµπεριλαµβανοµένων των αυτούσιων, µεταπλασµένων, ετερόµορφων, 
διευρυµένων τύπων του): 
o [(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}].x 

§ Διπλή, τριπλή ή πολλαπλή επανάληψη του αντίστροφου τύπου του «στα τρία» 
(συµπεριλαµβανοµένων των αυτούσιων, µεταπλασµένων, ετερόµορφων, 
διευρυµένων τύπων του): 
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o [{δ+(δ)α;}+(α+δ)+{α+(α)δ;}].x 
 

Ø Επανάληψη χορευτικής φράσης 
 

§ Όλες οι χορογραφικές συνθέσεις, που ανήκουν στην αρχή της παρατακτικής 
σύνδεσης, προκύπτουν από την επανάληψη µίας χορευτικής φράσης. 

§ Τα τµήµατα ή τα µέρη µιας χορογραφικής σύνθεσης, που ανήκει στην αρχή της 
οµαδοποίησης, προκύπτουν το καθένα από µία χορευτική φράση που 
επαναλαµβάνεται τουλάχιστον δύο φορές. 

§ Οι χορογραφικές συνθέσεις που ανήκουν στην αρχή του ‘κλειστού 
αυτοσχεδιασµού’, παρότι εµφανίζουν µια περιορισµένη ελευθερία 
ανασύνθεσης, µε βάση την δηµιουργικότητα και τον αυτοσχεδιασµό, 
επαναλαµβάνουν µία χορευτική φράση ή περισσότερες, εφόσον ανήκουν 
ταυτόχρονα και στην αρχή της οµαδοποίησης (διµερείς, τριµερείς ή πολυµερείς 
χορευτικές φόρµες). 

Είναι κοινός τόπος ότι η χορευτική παράδοση, ως προφορική δηµιουργία, 
στηρίχθηκε στην καλλιέργεια της µνήµης, της λογικής και της πρωτοτυπίας µέσω 
της επανάληψης όχι µόνο των σταθερών κινητικών µοτίβων ή χορευτικών φράσεων 
αλλά κυρίως µέσω των στερεότυπων κινητικών εκφράσεων που παίζουν 
καθοριστικό ρόλο στη συγκρότηση της χορογραφικής σύνθεσης (‘κειµενική’ 
διάσταση του χορού/text). Η επανάληψη, σε άµεση συνάρτηση µε το ρυθµό ή το 
µέτρο που συνέχει την εκφορά τόσο των κινητικών µοτίβων, των φράσεων, των 
τµηµάτων ή των µερών του χορού όσο και αυτών της µουσικής ή τoυ τραγουδιού 
που συνοδεύουν το χορό, βοηθά στην αποµνηµόνευση καθώς και στη σωστή χρήση 
των τοπικών χορευτικών συντακτικών δοµών. Η φορµαλιστική αυτή αιτιολόγηση 
ενισχύεται και από το επιχείρηµα ότι ο ελληνικός παραδοσιακός χορός εξοικειώνει 
από νωρίς τους νεότερους ηλικιακά µε τις τοπικές µουσικο-χορευτικές και 
αισθητικές συµβάσεις. Η πειθαρχία του συµµετέχοντα είτε ως παθητικού θεατή και 
ακροατή, είτε ως ενεργού συµµετέχοντα και η ανταπόκρισή του στην κατανόηση 
της χορευτικής «πλοκής», της σχέσης των κινήσεων στο πλαίσιο του κινητικού 
µοτίβου ή ευρύτερα της χορευτικής φράσης ή και ολόκληρης της χορογραφικής 
σύνθεσης, µέσω της επανάληψης, αναπτύσσει την κριτική του στάση απέναντι στις 
τοπικές χορευτικές συµπεριφορές και τον προπαιδεύει στην πειθαρχία της 
‘ανάγνωσης’ των τοπικών χορευτικών µορφών και στην αποκρυπτογράφησή τους. 
 
5.2.5. Η αρχή της συµµετρίας 
Η συµµετρία, συνιστά το βασικότερο οργανωτικό παράγοντα της ανθρώπινης 
οπτικής αντίληψης.12 Συνδιαλέγεται µε τις προαναφερόµενες αρχές και στο δοµικό 
επίπεδο τόσο της χορογραφικής σύνθεσης όσο και στο επίπεδο της χορευτικής 
έκφρασης, συγκροτεί το βασικό ιστό γύρο από τον οποίο περιπλέκονται όλες οι 
προαναφερόµενες αρχές, δηλαδή οι αρχές της ολοκλήρωσης ή τελείωσης ή 
κλειστότητας της µορφή (νόµος της ‘καλής µορφής’), της οµοιότητας (της 
παράταξης οµοειδών κινήσεων) της αντίθεσης και της επανάληψης. Συνεπώς, 
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κατέχει τη σηµαντικότερη θέση ανάµεσα στις επιφανειακές δοµές και θεωρείται η 
σηµαντικότερη από τις αρχές δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού, 
εφόσον στοχεύει στο να προσδώσει στη χορογραφική σύνθεση ισορροπία και 
αρµονική ενότητα, δηλαδή αισθητική αξία. 
Σε γενικές γραµµές, η ελληνική λέξη συµµετρία13, χρησιµοποιείται στην 

καθηµερινή ζωή µε δύο σηµασίες (Weyl, 1991): 
α) Η πρώτη, συνδέεται µε την οµορφιά, την κανονικότητα µιας µορφής ή ενός 

αντικειµένου, την αναλογία των µερών ενός συνόλου, την αρµονική διάταξη ή την 
περιοδική επανάληψη συγκεκριµένων χαρακτηριστικών. Υπό αυτή τη σηµασία η 
λέξη συµµετρία δεν περιορίζεται µόνο σε αντικείµενα στο χώρο αλλά περιγράφει 
κάτι πιο αφηρηµένο που έχει να κάνει µε την τάξη, την οµορφιά, την αρµονία και 
την τελειότητα.14 Παρά ταύτα, η συµµετρία ως έννοια έχει µαθηµατικό υπόστρωµα 
και συγκεκριµένα γεωµετρικό. 
β) Η δεύτερη, είναι αυστηρά µαθηµατική ή γεωµετρική έννοια και σε αντίθεση 

µε την πρώτη είναι µια έννοια απόλυτα ακριβής. Περιγράφει την αµοιβαία σχέση 
µεγέθους και θέσης των µερών µιας οντότητας. Αναφέρεται στον τρόπο διάταξης 
των στοιχείων ενός συνόλου, που του επιτρέπει να διαιρείται σε δύο µέρη ακριβώς 
όµοια σε µέγεθος και σε σχήµα, τα οποία βρίσκονται σε αντιστοιχία ως προς το 
σηµείο, τη γραµµή, τον άξονα ή το επίπεδο της διαίρεσης. 
Το συνώνυµο (ή καλύτερα η υπερκείµενη έννοια) αρµονία, περιγράφει το καλά 

διαρθρωµένο «όλο», που έχει µια σαφώς καθορισµένη δοµή τόσο ως προς τα µέρη 
του όσο και προς το σύνολο αυτών των µερών (Καϊµάκης, 2005), τονίζοντας όµως 
περισσότερο τις ηχητικές και µουσικές, παρά τις γεωµετρικές εφαρµογές της 
συµµετρίας. Βέβαια, τα αντιληπτικά συστήµατα, όπως αυτά της όρασης και της 
ακοής φαίνεται να διαφέρουν ριζικά ως προς τη φύση τους, χωρίς όµως αυτό να 
σηµαίνει ότι θα πρέπει να θεωρούνται τελείως ανεξάρτητα µεταξύ τους και ότι δεν 
ισχύουν κάποιοι γενικοί κανόνες στο σύνολο των αισθήσεών µας. Ένα τέτοιο 
παράδειγµα πιθανής σύγκλισης στην αντίληψη (οπτική και ακουστική) είναι η 
συµµετρία. 
Στη µορφολογική ψυχολογία, ο νόµος της συµµετρίας ορίζει ότι ο νους 

αντιλαµβάνεται τα αντικείµενα ως συµµετρικά και σχηµατισµένα πάντα γύρω από 
ένα κεντρικό σηµείο. Γενικά είναι ευχάριστο αντιληπτικά να χωρίζουµε τα 
αντικείµενα σε ένα ζυγό αριθµό συµµετρικών µερών. Έτσι, όταν δύο συµµετρικά 
στοιχεία δεν συνδέονται, τα συνδέει το µυαλό αντιληπτικά ώστε να σχηµατίσουν 
ένα συνεκτικό σχήµα. Όσο περισσότερες οµοιότητες έχουν µεταξύ τους τα 
συµµετρικά στοιχεία τόσο µεγαλύτερη είναι η πιθανότητα να οµαδοποιηθούν ώστε 
να σχηµατίσουν ένα συνδυασµένο συµµετρικό αντικείµενο, µία συµµετρική 
µορφή. 
Σε µία γενική οπτική, η συµµετρία αναφέρεται στην αντιστοιχία µεγέθους, 

σχήµατος και θέσης αλληλοσχετιζόµενων µερών ενός όλου σε αναφορά προς έναν 
άξονα ή προς ένα σηµείο (οπτικό ή ακουστικό). Συνεπώς, είναι η ιδιότητα ενός 
αντικειµένου ή συστήµατος να παραµένει αναλλοίωτο µετά από ένα σύνολο 
αλλαγών (µετασχηµατισµών) (Ghyka, 1946). Η συµµετρία ως αφηρηµένη ιδιότητα 
συγκεκριµένων οπτικών µορφών περιλαµβάνει τις έννοιες της οµοιότητας και της 
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ισότητας, όπως η ασυµµετρία περιλαµβάνει τις έννοιες της διαφοράς και της 
ανισότητας (VandenBos, 2002. Παπαδόπουλος, 2005). 
Στον ελληνικό παραδοσιακό χορό, η συµµετρία αφορά στη διάταξη όµοιων 

στοιχείων ή µερών αµφίπλευρα και σε ίση απόσταση ως προς έναν άξονα15 
(αξονική ή αµφίπλευρη συµµετρία), ο οποίος δεν έχει υλική υπόσταση αλλά είναι 
ιδεατός (νοητός). Ό άξονας που ρυθµίζει τη συµµετρική διάταξη µπορεί να είναι 
µία γραµµή, ένα κεντρικό σηµείο (ακτινική συµµετρία), ένα επίπεδο ή διαφορετικά 
επίπεδα (δισδιάστατη ή τρισδιάστατη). Συγκεκριµένα, αφορά στη συµµετρική 
αντιστοιχία ανάµεσα σε δύο ή περισσότερες κινήσεις καθώς και ανάµεσα σε δύο ή 
περισσότερα κινητικά µοτίβα, που σε µορφοσυντακτικό επίπεδο δοµούνται από 
αντιθετικά οµοειδείς ή συνώνυµες κινήσεις ή κινητικά µοτίβα µε βάση την αρχή 
της επανάληψης. Αλλά µπορεί να αφορά και σε άλλα συστατικά στοιχεία της 
µορφής που έχουν σχέση µε το ‘χορεύον’ σώµα και κυρίως στη χρήση του χώρου 
και του χρόνου. Η συµµετρική συγκρότηση και διάταξη των κινητικών ενοτήτων 
ανάλογα προς τον χρησιµοποιούµενο αριθµό των εσωτερικών διχοτοµήσεων των 
κινήσεων, τον αριθµό των κινητικών µοτίβων σε συνάρτηση µε τη χρήση του 
χρόνου και του χώρου καθώς και τη λειτουργία τους, διαλεγόµενη µε την αρχή της 
αντίθεσης, ταξινοµεί το φαινόµενο της συµµετρίας σε τρεις βασικές κατηγορίες 
(Τυροβολά, 2007α, 2012, 2013α; πρβλ. Καψωµένος, 1990): 

α) Σε απλές δοµές συµµετρίας. 
β) Σε µικτές δοµές συµµετρίας. 

γ) Σε σύνθετες δοµές συµµετρίας. 
Οι απλές δοµές συµµετρίας είναι συνήθως παρατακτικά ζεύγη από δύο έως 
τέσσερις κινήσεις στο πλαίσιο του κινητικού µοτίβου ή της χορευτικής φράσης που 
χαρακτηρίζονται κυρίως από τη χρήση της αντίθεσης και της επανάληψης, 
τεχνοτροπία που συναντάται κυρίως στους χορούς που χρησιµοποιούν δίµετρες 
ρυθµικές και µελωδικές δοµές, όπως π.χ. είναι στην πλειοψηφία τους οι χοροί του 
Πόντου, ή χρησιµοποιούν απλά δοµικά σχήµατα όπως οι χοροί στα ‘δύο’ και ‘στα 
τρία’ και οι χοροί τύπου ‘στα δύο’ και τύπου στα ‘τρία’ χωρίς να αποκλείεται και 
η αρχή της κλειστότητας της µορφής (π.χ. ο χορός ‘στα τρία’ και οι χοροί τύπου 
‘στα τρία’). 
Οι µικτές δοµές συµµετρίας αφορούν µεγαλύτερες χορευτικές φράσεις 

(τρίµετρες, τετράµετρες, πεντάµετρες), είναι τα πιο δραστικά από τα απλά 
συµµετρικά σχήµατα, είναι λιτές και αυστηρές και συνδυάζουν όλες τις αρχές 
δόµησης (κλειστότητα µορφής, επανάληψη, οµοιότητα/παράταξη οµοειδών όρων 
ή κινήσεων, αντίθεση). Τόσο οι µικτές δοµές συµµετρίας όσο και οι απλές δοµές 
συµµετρίας διαµορφώνουν συµµετρική σχέση και ισορροπία µεταξύ των στοιχείων 
τους, αντιθετικών ή µη, αλλά κυρίως εµφανίζουν τάξη και συµµετρία που 
προκύπτει από την επανάληψη και την εξισορρόπηση των αντιθέτων. 
Οι σύνθετες δοµές συµµετρίας αντιπροσωπεύουν χορογραφικές συνθέσεις 

(φόρµες) που χαρακτηρίζονται από περισσότερα του ενός µέρους, όπως είναι οι 
διµερείς και τριµερείς χορευτικές φόρµες που δοµούνται µε βάση την αρχή της 
οµαδοποίησης. Μολονότι κάθε µέρος µπορεί να δοµείται διαφορετικά, εντούτοις 
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εµπεριέχουν κατά χορευτικό µέρος όλες τις προαναφερόµενες αρχές (κλειστότητα 
µορφής, επανάληψη, οµοιότητα/παράταξη οµοειδών όρων ή κινήσεων, αντίθεση). 
Ανάλογα µε τους συνδυασµούς -κατά µέρος- των δοµικών τους γνωρισµάτων 
καθώς και του δοµικού-κινητικού τους τύπου υποδιαιρούνται σε επί πλέον 
ταξινοµικές κατηγορίες. 
Στον ελληνικό παραδοσιακό χορό, διαπιστώνεται ότι τόσο στις µικτές όσο και 

στις σύνθετες δοµές συµµετρίας συνυπάρχουν µια συµµετρική και µία µη 
συµµετρική διάταξη, που στο τελικό µορφικό αποτέλεσµα το κυρίαρχο 
χαρακτηριστικό είναι η ασυµµετρία. 
Αναλυτικότερα, από την ανάλυση και τη σύγκριση των δεδοµένων 

διαπιστώνεται ότι, η συµµετρία, ως αντιθετικό σχήµα και µε ισορροπία στην 
αντιθετική χρήση του χώρου, είναι καθοριστικός παράγοντας στον τρόπο σύνθεσης 
ενός κυττάρου, ενός κινητικού µοτίβου και µιας χορευτικής φράσης, όπως φαίνεται 
και στους παρακάτω ενδεικτικούς πίνακες. Τα συµµετρικά σχήµατα συνδυάζουν 
τόσο την αντιθετική χρήση κινητικών στοιχείων, κυττάρων, κινητικών µοτίβων ή 
µέρους της χορευτικής φράσης, ως προς τον τρόπο σύνθεσης δύο αντιθετικών 
συνδυασµών, όσο και την απόλυτη αντιθετική χρήση του χώρου (δεξιά-αριστερά, 
µέσα-έξω, κ.λπ.). Οι περιπτώσεις των αντιθετικών συνδυαστικών δυνατοτήτων που 
αναφέρθηκαν και στην περίπτωση της αντίθεσης, έχουν εφαρµογή και στην αρχή 
της συµµετρίας, εφόσον παρουσιάζουν αντιθετική χρήση του χώρου. Όµως, 
υπάρχουν και περιπτώσεις των αντιθετικών σχηµάτων που δεν παρουσιάζουν 
συµµετρική χρήση του χώρου, αλλά εµφανίζουν είτε ασύµµετρη χρήση του χώρου, 
είτε προωθητική στο σύνολό της (προς µία κατεύθυνση). 
 
Ø Συµµετρικά σχήµατα κινητικών στοιχείων – δυαδική αντίθεση, σε επίπεδο 
κυττάρου ή κινητικού µοτίβου: 

 
Πίνακας 5.58: Δυαδική αντίθεση κινητικών στοιχείων σε επίπεδο κυττάρου ή κινητικού µοτίβου 

Αντιθετικά σχήµατα κινητικών στοιχείων σε επίπεδο κυττάρου 
& κινητικού µοτίβου 

Σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

Συµµετρικά ως προς την αντιθετική χρήση του χώρου 

δ vs α ή α vs δ 

 
Στον Πίνακα 5.58 αποτυπώνεται η δυαδική αντίθεση/συµµετρία των δύο 

δεικτών στήριξης (δ vs α) ή (α vs δ), σε επίπεδο κυττάρου ή κινητικού µοτίβου. Το 
συγκεκριµένο κινητικό µοτίβο συνήθως αποτελεί µέρος της χορευτικής φράσης και 
σπάνια ταυτίζεται µε τη χορευτική φράση (κυρίως σε φόρµες κλειστού 
αυτοσχεδιασµού). Μέσω της επανάληψής της, ή σε συνδυασµό µε άλλα κινητικά 
µοτίβα, δίνει µέρος της χορογραφικής σύνθεσης ή ολόκληρη τη χορογραφική 
σύνθεση. Η δυαδική αντίθεση από µόνη της ή σε συνδυασµό µε άλλα κινητικά 
µοτίβα και σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου, τη δηµιουργική 
σκέψη του δηµιουργού/χορευτή, την αποδοχή από το «περιβάλλον» του και την 
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τοπική υφολογία, αποτελεί τη βάση για τον τρόπο σύνθεσης της τελικής µορφής 
αρκετών χορών του ελλαδικού χώρου. 

 
Ø Αντιθετικά σχήµατα απλών βασικών δοµικών σχηµάτων σε επίπεδο κινητικού 

µοτίβου: 
 

Πίνακας 5.59: Αντιθετικά σχήµατα απλών βασικών δοµικών σχηµάτων 
σε επίπεδο κινητικού µοτίβου, µέρους της χορευτικής φράσης 

ή της χορευτικής φράσης 

Σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

Συµµετρικά ως προς την αντιθετική χρήση του χώρου 

[δ-(δ)α;] vs [α-(α)δ;] 
ή 

[α-(α)δ;] vs [δ-(δ)α;] 

[δ+(δ)α;] vs [α+(α)δ;] [α+(α)δ;] vs [δ+(δ)α;] 

{δ+(α-δ)} vs {α+(δ-α)} 

ή 

{α+(δ-α)} vs {δ+(α-δ)} 

{(δ-α)+δ} vs {(α-δ)+α} {(α-δ)+α} vs {(δ-α)+δ} 

{δ-α-δ} vs {α-δ-α} {α-δ-α} vs {δ-α-δ} 

(δ+α+δ) vs (α+δ+α) (α+δ+α) vs (δ+α+δ) 

[(α)δ;+δ] vs [(δ)α;+α] 
ή 

[(δ)α;+α] vs [(α)δ;+δ] 

[(α)δ;-δ] vs [(δ)α;-α] [(δ)α;-α] vs [(α)δ;-δ] 

 
Στον Πίνακα 5.59 αποτυπώνονται τα συµµετρικά σχήµατα των απλών βασικών 

δοµικών σχηµάτων, δηλαδή: 
o [δ+(δ)α;] vs [α+(α)δ;]: συµµετρικά καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού 

«στα τρία», 
o (δ+α+δ) vs (α+δ+α): συµµετρικά κινητικά µοτίβα διπλής εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης και 

o [(α)δ;+δ] vs [(δ)α;+α]: συµµετρικά κινητικά µοτίβα παραµονής σε θέση 
στήριξης, µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους στον πρώτο χρόνο και 
στήριξη αυτού στο δεύτερο χρόνο, 

σε επίπεδο κινητικού µοτίβου, µέρους της χορευτικής φράσης ή ολόκληρης της 
χορευτικής φράσης. Η επανάληψή τους, δίνει µέρος της χορευτικής σύνθεσης ή 
ολόκληρη τη χορευτική σύνθεση. Τα συµµετρικά σχήµατα των απλών βασικών 
δοµικών σχηµάτων, σε συνδυασµό µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου, την 
επανάληψη, τη δηµιουργική σκέψη του δηµιουργού/χορευτή, την αποδοχή από το 
«περιβάλλον» του και την τοπική υφολογία, αποτελούν το βασικό συστατικό για 
τον τρόπο σύνθεσης µέρους της χορευτικής φράσης, µέρους της χορογραφικής 
σύνθεσης, ακόµη και της ολοκληρωµένης χορογραφικής σύνθεσης για ένα µεγάλο 
αριθµό χορών του ελλαδικού χώρου. 
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Ø Αντιθετικά σχήµατα µίξης απλών βασικών δοµικών συνόλων σε επίπεδο 
κινητικού µοτίβου ή χορευτικής φράσης: 

 
Πίνακας 5.60: Αντιθετικά σχήµατα απλών βασικών δοµικών σχηµάτων 

σε επίπεδο κινητικού µοτίβου ή χορευτικής φράσης 

Σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 

Συµµετρικά ως προς την αντιθετική χρήση του χώρου 

[(δ+α) + {δ+(δ)α;}] vs [(α+δ) + {α+(α)δ;}] 

[{δ+(δ)α;} + (α+δ)] vs [{α+(α)δ;} + (δ+α)] 

[{δ+(α-δ)} + (α+δ)] 

vs 

[{α+(δ-α)} + (δ+α)] 

[{(δ-α)+δ} + (α+δ)] [{(α-δ)+α} + (δ+α)] 

[{δ-α-δ} + (α+δ)] [{α-δ-α} + (δ+α)] 

[(δ+α+δ) + (α+δ)] [(α+δ+α) + (δ+α)] 

[(δ+α) + {δ+(α-δ)}]  

vs 

[(α+δ) + {α+(δ-α)}] 

[(δ+α) + {(δ-α)+δ}] [(α+δ) + {(α-δ)+α}] 

[(δ+α) + (δ+α+δ)] [(α+δ) + (α+δ+α)] 

[{(α)δ;+δ} + (α+δ)] vs [{(δ)α;+α} + (δ+α)] 

[(δ+α) + {(α)δ;+δ}] vs [(α+δ) + {(δ)α;+α}] 

 
Στον Πίνακα 5.60 αποτυπώνονται ενδεικτικά συµµετρικά σχήµατα που 

προκύπτουν: 
§ Από τη µίξη απλών βασικών δοµικών σχηµάτων εναλλαγής των δεικτών 
στήριξης και καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία», δηλαδή: 

o [(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+{α+(α)δ;}] ή 
o [{δ+(δ)α;}+(α+δ)] vs [{α+(α)δ;}+(δ+α)], 

§ Από τη µίξη διπλής εναλλαγής και εναλλαγής των δεικτών στήριξης: 
o [(δ+α+δ)+(α+δ)] vs [(α+δ+α)+(δ+α)] ή 

o [(δ+α)+(δ+α+δ)] vs [(α+δ)+(α+δ+α)], 
§ Από τη µίξη κινητικών µοτίβων παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη 
άρση του άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στο δεύτερο χρόνο, µε κινητικά 
µοτίβα εναλλαγής των δεικτών στήριξης: 

o [{(α)δ;+δ}+(α+δ)] vs [{(δ)α;+α}+(δ+α)] ή 
o [(δ+α)+{(α)δ;+δ}] vs [(α+δ)+{(δ)α;+α}], 

σε επίπεδο µέρους της χορευτικής φράσης ή ολόκληρης της χορευτικής φράσης. Η 
επανάληψή τους, δίνει µέρος της χορογραφικής σύνθεσης ή ολόκληρη τη 
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χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του χορού. Η µίξη των συµµετρικών 
σχηµάτων/κινητικών µοτίβων, σε συνδυασµό µε τη χρήση του χώρου και του 
χρόνου, την επανάληψη, τη δηµιουργική σκέψη του δηµιουργού/χορευτή, την 
αποδοχή από το «περιβάλλον» του και την τοπική υφολογία, αποτελούν βασική 
παράµετρο ως προς τον τρόπο σύνθεσης µέρους της χορευτικής φράσης, µέρους 
της χορογραφικής σύνθεσης, ακόµη και της ολοκληρωµένης χορογραφικής 
σύνθεσης, ‘κλείνοντας’ την τελική µορφή και δίνοντας ένα ξεχωριστό ‘νόηµα’ σε 
αυτή ως ‘καλή µορφή’. 
 
Ø Μίξη πολυπλοκότερων συµµετρικών σχηµάτων σε επίπεδο χορευτικής φράσης: 

 
Πίνακας 5.61: Μίξη πολυπλοκότερων συµµετρικών σχηµάτων σε επίπεδο χορευτικής φράσης 

Σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου 
Διευρυµένος τύπος του «στα τρία»: 

Μίξη κινητικών µοτίβων εναλλαγής των δεικτών στήριξης και 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» 

[(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+{α+(α)δ;}] 

[(δ+α)+(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+(α+δ)+{α+(α)δ;}] 

[(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+{α+(α)δ;}] 
[(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs 

[(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+{α+(α)δ;}] 

Διευρυµένος τύπος του «στα τρία» - Δύο συµµετρικοί αντιθετικοί συνδυασµοί: 

α. Μίξη εναλλαγής των δεικτών στήριξης και 
καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» 

και β. Μίξη καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» 

[(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+{α+(α)δ;}] + [{δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}] 

Μίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών που αποτελούνται από: 
τρία καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού «στα τρία» και µία εναλλαγή 

[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}+(δ+α)+{δ+(δ)α;}] 
vs 

[{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}+(α+δ)+{α+(α)δ;}] 

[(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}] [(α+δ)+{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 
Μίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών µίξης ενός τύπου «στα δύο» 
και ενός καταληκτικού κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία».  

[{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}+{δ+(δ)α;}] vs [{α+(δ-α)}+{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] 
[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}+{(δ-α)+δ}] ή  

[{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}+{δ+(δ)α;}] 
vs 

[{(α-δ)+α}+{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] ή 

[{(α-δ)+α}+{(δ-α)+δ}+{α+(α)δ;}] 

Μίξη αντιθετικών κινητικών µοτίβων παραµονής σε θέση στήριξης 
µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στον επόµενο χρόνο, 

και εναλλαγής των δεικτών στήριξης 
[{(α)δ;+δ}+(α+δ)] vs [{(δ)α;+α}+(δ+α)] 

[{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+(α+δ)] vs [{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+(δ+α)] 
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[(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)+{(α)δ;+δ}] vs [(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+{(δ)α;+α}] 

[(δ+α)+{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}] vs [(α+δ)+{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}] 

[{(α)δ;+δ}+(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)] vs [{(δ)α;+α}+(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)]  
Μίξη καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού «στα τρία» και κινητικά µοτίβα παραµονής 

σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους 
[{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}+{(δ)α;+(δ)α;}] vs 

[{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}+{(α)δ;+(α)δ;}] 
Μίξη κινητικών µοτίβων εναλλαγής δεικτών στήριξης, καταληκτικών κινητικών µοτίβων του 
χορού «στα τρία» και κινητικών µοτίβων παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση 

του άλλου σκέλους 
[{δ+α}+{δ+α}+{δ+(δ)α;}+{(δ)α;+(δ)α;}] vs [{α+δ}+{α+δ}+{α+(α)δ;}+{(α)δ;+(α)δ;}] 

Μίξη κινητικών µοτίβων εναλλαγής δεικτών στήριξης και καταληκτικών κινητικών µοτίβων 
του χορού «στα τρία» (διευρυµένοι τύποι «στα τρία» και αντίστροφου «στα τρία») 

[{δ+α}+{δ+α}+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}] vs 
[{α+δ}+{α+δ}+{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 

 
Στον Πίνακα 5.61 αποτυπώνονται ενδεικτικά συνδυαστικές δυνατότητες µίξης 

πολυπλοκότερων συµµετρικών συνδυασµών για τη δηµιουργία χορευτικής 
φράσης: 
§ Η περίπτωση διευρυµένου τύπου «στα τρία», όπου µια συµµετρική σχέση 
προκύπτει από τη µίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών που αποτελούνται από µια 
εναλλαγή των δεικτών στήριξης και ένα καταληκτικό ΚΜ του χορού «στα 
τρία»: 
o [(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+{α+(α)δ;}]. 
Με τον ίδιο τρόπο οι δύο αντιθετικού συνδυασµοί µπορεί να προκύπτουν από 
τη µίξη δύο, τριών ή και περισσότερων κινητικών µοτίβων εναλλαγής των 
δεικτών στήριξης και από ένα καταληκτικό κινητικό µοτίβο του χορού «στα 
τρία», δηλαδή: 

o [{δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}], 
o [(δ+α)+(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+(α+δ)+{α+(α)δ;}] 

o [(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+{α+(α)δ;}] 
o [(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)+{δ+(δ)α;}]vs 

[(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+{α+(α)δ;}] 
§ Η περίπτωση διευρυµένου τύπου «στα τρία», όπου συνδυάζεται: 
o ένας συµµετρικός συνδυασµός διευρυµένου τύπου «στα τρία», που 
προκύπτει από τη µίξη µιας εναλλαγής των δεικτών στήριξης και ενός 
καταληκτικού ΚΜ του χορού «στα τρία»: [(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs 
[(α+δ)+{α+(α)δ;}] και 

o ένας συµµετρικός συνδυασµός καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού 
«στα τρία»: [{δ+(δ)α;} vs {α+(α)δ;}]. 
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§ Συµµετρική σύνθεση που προκύπτει από τη µίξη δύο τετράµετρων αντιθετικών 
συνθέσεων, µε αντιθετική χρήση του χώρου, που αποτελούνται από τρία 
καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού «στα τρία» και ένα κινητικό µοτίβο 
εναλλαγής των δεικτών στήριξης, δηλαδή: 
o [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}+(δ+α)+{δ+(δ)α;}]vs 

[{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}+(α+δ)+{α+(α)δ;}] και 
o [(δ+α)+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}]vs 

[(α+δ)+{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}]. 
§ Συµµετρική σύνθεση που προκύπτει από τη µίξη δύο τρίµετρων αντιθετικών 
συνδυασµών, µε αντιθετική χρήση του χώρου, που αποτελούνται από έναν τύπο 
του «στα δύο» και ένα καταληκτικό κινητικό µοτίβο του χορού «στα τρία», 
δηλαδή: 
o [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}+{δ+(δ)α;}] vs [{α+(δ-α)}+{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}] και 

o [{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}+{δ+(δ)α;}] vs [{(α-δ)+α}+{(δ-α)+δ}+{α+(α)δ;}].  
Η συνολική σύνθεση επί µέρους αποτελείται από τρεις τύπους του «στα δύο». 
Από αυτή την οπτική, τρεις αντιθετικοί συνδυασµοί του τύπου «στα δύο», µε 
διαφορετική χρήση του χώρου ο καθένας, συνθέτουν την τελική χορευτική 
φράση. 

§ Συµµετρική σύνθεση που προκύπτει από τη µίξη δύο τρίµετρων αντιθετικών 
συνδυασµών, µε αντιθετική χρήση του χώρου, που αποτελούνται από τρία 
κινητικά µοτίβα διπλής εναλλαγής των δεικτών στήριξης, δηλαδή: 

o [{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}+{(δ-α)+δ}] vs [{(α-δ)+α}+{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}]. 
Η συνολική σύνθεση επί µέρους αποτελείται από τρεις τύπους του «στα δύο». 
Από αυτή την οπτική, τρεις αντιθετικοί συνδυασµοί του τύπου «στα δύο», µε 
διαφορετική χρήση του χώρου ο καθένας, συνθέτουν την τελική χορευτική 
φράση. 

§ Συµµετρική σύνθεση που προκύπτει από τη µίξη ενός αντιθετικού συνδυασµού, 
µε αντιθετική χρήση του χώρου, ενός κινητικού µοτίβου παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στον 
επόµενο χρόνο και ενός κινητικού µοτίβου εναλλαγής των δεικτών στήριξης, 
δηλαδή: 

o [{(α)δ;+δ}+(α+δ)] vs [{(δ)α;+α}+(δ+α)]. 
§ Συµµετρική σύνθεση που προκύπτει από τη µίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών, 

µε αντιθετική χρήση του χώρου, τριών κινητικών µοτίβων παραµονής σε θέση 
στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους και στήριξη αυτού στον 
επόµενο χρόνο και ενός κινητικού µοτίβου εναλλαγής των δεικτών στήριξης, 
δηλαδή: 
o [{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+(α+δ)]vs 

[{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+(δ+α)]. 
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§ Συµµετρική σύνθεση που προκύπτει από τη µίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών, 
µε αντιθετική χρήση του χώρου, που αποτελούνται ο καθένας από τρία κινητικά 
µοτίβα εναλλαγής των δεικτών στήριξης και από ένα κινητικό µοτίβο 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους και 
στήριξη αυτού στον επόµενο χρόνο, δηλαδή: 

o [(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)+{(α)δ;+δ}] vs [(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)+{(δ)α;+α}] 
§ Συµµετρική σύνθεση που προκύπτει από τη µίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών, 

µε αντιθετική χρήση του χώρου, που αποτελούνται ο καθένας από ένα κινητικό 
µοτίβο εναλλαγής των δεικτών στήριξης και από τρία κινητικά µοτίβα 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους και 
στήριξη αυτού στον επόµενο χρόνο, δηλαδή: 
o [(δ+α)+{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}]vs 

[(α+δ)+{(δ)α;+α}+{(α)δ;+δ}+{(δ)α;+α}]. 
§ Συµµετρική σύνθεση που προκύπτει από τη µίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών, 

µε αντιθετική χρήση του χώρου, που αποτελούνται ο καθένας από τρία κινητικά 
µοτίβα εναλλαγής των δεικτών στήριξης και από ένα κινητικό µοτίβο 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους και 
στήριξη αυτού στον επόµενο χρόνο, δηλαδή: 
o [{(α)δ;+δ}+(α+δ)+(α+δ)+(α+δ)] vs [{(δ)α;+α}+(δ+α)+(δ+α)+(δ+α)] 

§ Συµµετρική σύνθεση που προκύπτει από τη µίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών, 
µε αντιθετική χρήση του χώρου, που αποτελούνται ο καθένας από τρία κινητικά 
µοτίβα καταληκτικών ΚΜ του χορού «στα τρία» και ένα κινητικό µοτίβο 
παραµονής σε θέση στήριξης µε ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους, δηλαδή: 
o [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}+{(δ)α;+(δ)α;}]vs 

[{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}+{(α)δ;+(α)δ;}] 
§ Συµµετρική σύνθεση που προκύπτει από τη µίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών, 

µε αντιθετική χρήση του χώρου, που αποτελούνται ο καθένας από δύο κινητικά 
µοτίβα εναλλαγής των δεικτών στήριξης, ένα κινητικό µοτίβο καταληκτικού του 
χορού «στα τρία» και ενός κινητικού µοτίβου παραµονής σε θέση στήριξης µε 
ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους, δηλαδή: 
o [{δ+α}+{δ+α}+{δ+(δ)α;}+{(δ)α;+(δ)α;}]vs 

[{α+δ}+{α+δ}+{α+(α)δ;}+{(α)δ;+(α)δ;}] 
§ Συµµετρική σύνθεση που προκύπτει από τη µίξη δύο αντιθετικών συνδυασµών, 

µε αντιθετική χρήση του χώρου, που αποτελούνται ο καθένας από δύο κινητικά 
µοτίβα εναλλαγής των δεικτών στήριξης και τρία κινητικά µοτίβα 
καταληκτικών του χορού «στα τρία» (συνολικά ένας διευρυµένος τύπος του 
«στα τρία» και ένας διευρυµένος αντίστροφος τύπος του χορού «στα τρία», ή 
από άλλη οπτική, ένας διευρυµένος τετράµετρος τύπος του χορού «στα τρία», 
ένας διευρυµένος τετράµετρος αντίστροφος τύπος του χορού «στα τρία» και δύο 
καταληκτικά µοτίβα του χορού «στα τρία»), δηλαδή: 
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o [{δ+α}+{δ+α}+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}]vs 
[{α+δ}+{α+δ}+{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] 

Από τις αναλύσεις και συγκρίσεις του συνολικού υλικού διαπιστώνεται ότι, σε όλες 
τις περιπτώσεις ενώνονται πολυπλοκότεροι συµµετρικοί συνδυασµοί. Η συµµετρία 
συνιστά µία σταθερή τάση στην τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού που εκφράζεται µε την αντιστοιχία ανάµεσα σε δύο ή 
περισσότερα οµοειδή συστατικά στοιχεία ή ευρύτερα συντακτικά µέρη ή δοµικά 
επίπεδα του χορού (π.χ. κινητικό µοτίβο ή χορευτική φράση), τα οποία είναι 
παρατακτικά δεµένα. Πρόκειται για ‘ισότιµα’ κινητικά µοτίβα ή ‘ισότιµες’ 
χορευτικές φράσεις που η µία δεν εξαρτάται από την άλλη αλλά έχουν την ίδια 
λειτουργία στο σύνολο της χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας του χορού. 
Σε ορισµένες περιπτώσεις παρατηρείται µία εµφατική αντιθετική σύνδεση (π.χ. 

αντιθετικά καταληκτικά κινητικά µοτίβα όπως αυτά που συναντώνται στο χορό 
«στα τρία» ή στους χορούς τύπου ‘στα τρία’» µε αντιθετική χρήση των ‘δεικτών 
στήριξης’ και αντιθετική χρήση του χώρου) µεταξύ των κινητικών µοτίβων που 
θεωρείται ένα προµελετηµένο υφολογικό στοιχείο που προσδίδει ζωηρότητα στο 
χορό. Η εµφατική αντιθετική σύνδεση εκφράζεται µε τη δυαδική αντίθεση ‘δεξί-
αριστερό’ και χαρακτηρίζεται από καταληκτικό ισοµορφισµό, ο οποίος υφίσταται 
καθόλη την έκταση της χορογραφικής ενότητας και δεν αντικαθίσταται από 
παραλλαγµένα κινητικά µοτίβα. Όπως φαίνεται από τις αναλύσεις, ο καταληκτικός 
ισοµορφισµός υπάγεται στην τεχνοτροπική διαδικασία δόµησης των καταληκτικών 
κινητικών µοτίβων (ανεξαρτήτως του αριθµού των κινητικών µοτίβων που 
συγκροτούν τη χορευτική φράση) και συνιστά µία στερεότυπη κινητική 
‘αρχιτεκτονική’ διάρθρωση µεγάλου αριθµού ελληνικών παραδοσιακών χορών. 
Συνταυτισµένος ενδεχοµένως µε την οργάνωση του οπτικού πεδίου υπακούει στους 
‘νόµους της µορφής’ που, σύµφωνα µε τη µορφολογική ψυχολογία, εξαρτάται από 
τη φυσιολογική (οπτική αντίληψη) και την ψυχολογική ιδιοσυστασία του 
δηµιουργού16. 
Σε αντίθεση µε τη µυθολογική ή την παραδοσιακή άποψη που νοηµατοδοτεί 

διαφορετικά τις έννοιες δεξιός και αριστερός, στην επιστήµη και στην οργάνωση 
της φύσης δεν υπάρχει καµία απολύτως διαφορά µεταξύ αριστερού και δεξιού. 
Στην µεν επιστήµη έχει εκλεγεί αυθαίρετα να λέγεται αριστερό ή δεξιό επειδή 
βρίσκεται στην αντίθετη πλευρά από το άλλο, δεξί ή αριστερό αντίστοιχα, ενώ η 
φύση πουθενά δεν έχει δείξει να πριµοδοτεί το δεξιό εις βάρος του αριστερού ούτε 
το αντίστροφο (Weyl, 1991, Β-1). Στην οργάνωση της φύσης κυριαρχεί η 
συµµετρία που απορρέει από το συνδυασµό του δεξιού µε το αριστερό, µολονότι 
δεν είναι πάντα εµφανής. Κατά τον Weyl, η αιτία αυτού του φαινοµένου βρίσκεται 
στο γεγονός ότι η πιθανότερη µορφή ισορροπίας είναι η συµµετρική, όπου η 
συµµετρία συνιστά την πιο απλή µορφή ισορροπίας. Δηλαδή, από όλες τις 
συνθήκες που καθορίζουν µια κατάσταση ισορροπίας, η συµµετρία των συνθηκών 
αντανακλάται στην κατάσταση ισορροπίας. 
Η τάση αυτή της ισορροπίας ισχύει σχεδόν χωρίς εξαίρεση (συντακτικά) για 

όλες τις χορευτικές φόρµες (χορογραφικές συνθέσεις) του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού που συνδυάζουν τις αρχές της κλειστότητας της µορφής, της 
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οµοιότητας και της οµαδοποίησης (της παράταξης των οµοειδών όρων), της 
αντίθεσης και της επανάληψης ή τουλάχιστον τις τρεις από αυτές. Σε µία 
‘ισορροπηµένη’ χορογραφική σύνθεση, καµία αλλαγή δεν φαίνεται να είναι δυνατή 
και «το όλον προσλαµβάνει το χαρακτήρα του αναγκαίου σε όλα τα µέρη του». Η 
συµµετρική αντιστοιχία γίνεται ιδιαίτερα εµφανής στις µονοµερείς χορευτικές 
φόρµες (αρχή της παρατακτικής σύνδεσης) ανεξαρτήτως αριθµού κινητικών 
µοτίβων, οι οποίες χαρακτηρίζονται τόσο από απλές δοµές συµµετρίας στο επίπεδο 
του κινητικού µοτίβου όπου κυριαρχούν µία έως δύο τεχνοτροπικές αρχές (π.χ. 
εναλλαγή ‘δεικτών στήριξης’ δ+α ή α+δ ή [δ+ (α-δ)] ή [α+(δ-α)] µε συµµετρική ή 
ασύµµετρη χρήση του χώρου), όσο και από µικτές δοµές συµµετρίας όπου 
συνδυάζονται όλες οι αρχές (κλειστότητα της µορφής, οµοιότητα/παράταξη 
οµοειδών όρων ή κινήσεων, αντίθεση, επανάληψη). Οι φόρµες αυτές ιδιαίτερα 
αυστηρές και λιτές- συνδυάζουν αυστηρή ρυθµική συµµετρία (ανεξαρτήτως του 
συµµετρικού ή µη συµµετρικού ρυθµού) καθώς και αντιστοιχίες κινητικές ή 
χωρικές ανεξαρτήτως της χρήσης αντιθετικών συνδυασµών (δεξί-αριστερό ή 
δεξιά-αριστερά). 
Οι σύνθετες δοµές συµµετρίας, όπως ειπώθηκε παραπάνω, αντιπροσωπεύουν 

χορογραφικές συνθέσεις (φόρµες) που χαρακτηρίζονται από περισσότερα του ενός 
µέρη, όπως είναι οι διµερείς και τριµερείς χορευτικές φόρµες που δοµούνται µε 
βάση την αρχή της οµαδοποίησης. Τόσο οι µικτές όσο και οι σύνθετες δοµές 
συµµετρίας, εξαιτίας του ότι συνιστούν πεδίο στο οποίο διαπλέκονται αρµονικά 
όλες οι αρχές (κλειστότητα µορφής, οµοιότητα/παράταξη οµοειδών όρων ή 
κινήσεων, επανάληψη, αντίθεση) εµφανίζονται δραστικότερες από τις απλές δοµές 
συµµετρίας, δραστικότητα η οποία απορρέει από το νόµο της ισορροπίας 
πολλαπλών αντίρροπων δυνάµεων. Ωστόσο, τόσο οι απλές δοµές συµµετρίας όσο 
και οι µικτές δοµές συµµετρίας επειδή συνιστούν αυτόνοµες κινητικές (ή και 
νοηµατικές) ενότητες, µπορούν να χρησιµοποιηθούν και ως στερεότυπα κινητικά 
µοτίβα ή ακόµα και ως στερεότυπες χορευτικές φράσεις που µεταφέρονται 
αυτούσιες από χορό σε χορό. Οι ενότητες αυτές, όπως προκύπτει και από την 
ανάλυση, συνιστούν ‘αρχιτεκτονικά µέλη’ που τοποθετούνται από τον 
παραδοσιακό δηµιουργό/χορευτή και τα µέλη της κοινότητας σε συγκεκριµένες 
θέσεις, συµµετρικές και ισόρροπες µεταξύ τους, δηµιουργώντας νέες και ευρύτερες 
χορογραφικές συνθέσεις είτε µονοµερείς είτε πολυµερείς (διµερείς, τριµερείς, 
κ.λ.π.). Σε κάθε περίπτωση, όµως, τόσο στις απλές και στις µικτές όσο και στις 
σύνθετες δοµές συµµετρίας το απόλυτα συµµετρικό χωρίς αποκλίσεις 
αντανακλάται στα χορευτικά σχήµατα, όπως π.χ. στο κυκλικό (ανοικτού ή κλειστού 
κύκλου), στο ευθύγραµµο, κ.ά., µε ενεργητική ή παθητική συµµετοχή των άνω 
άκρων (λαβές), τα οποία συγκροτούνται και λειτουργούν µε βάση την αξονικότητα. 
Αυτό σηµαίνει ότι, οι χορευτές µετακινούνται γύρο από ένα νοητό άξονα, ο οποίος 
υποδηλώνει και καταγράφει την κατεύθυνση, την τροχιά, την πορεία και τον 
προσανατολισµό κατά την επανάληψη των χορευτικών φράσεων. Για παράδειγµα, 
στο κυκλικό σχήµα, τα δύο σηµεία, που είναι ο πρώτος και ο τελευταίος χορευτής, 
θεωρούνται οι πόλοι του άξονα και λειτουργούν ως συγκεκριµένα σηµεία 
αναφοράς και παρατήρησης. Συνεπώς, η κίνηση των χορευτών γύρο από το νοητό 
άξονα διαµορφώνει το χορευτικό σχήµα στο οποίο και επικεντρώνεται το οπτικό 
ενδιαφέρον του θεατή. 
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Συνοπτικά µπορούµε να πούµε ότι, οι βασικές δοµές επιφάνειας (τα εκφραστικά 
µέσα ή οι αντιληπτικές αρχές οργάνωσης της µορφής) που αφορούν στις 
παρατακτικές δοµές αυτές της ολοκλήρωσης ή τελείωσης ή κλειστότητας της 
µορφής (νόµος της ‘καλής µορφής’), της οµοιότητας (παράταξης οµοειδών όρων ή 
κινήσεων), της επανάληψης, της αντίθεσης και της συµµετρίας αποτελούν εργαλεία 
που αλληλοσυµπληρώνονται κατά τη συνθετική διαδικασία ενός κινητικού µοτίβου 
ή ευρύτερα µίας χορευτικής φράσης ή ακόµα και µίας χορογραφικής σύνθεσης. 
Αυτό προκύπτει από το γεγονός ότι, τόσο ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής 
όσο και ο δέκτης (τα άτοµα της κοινότητας) διαχειρίζονται τα υλικοτεχνικά 
συστατικά του χορού και τις οργανωτικές αρχές δόµησής του όχι µόνο για λόγους 
εντυπωσιασµού, αλλά κυρίως στοχεύοντας -µε βάση την οπτική αντίληψη- σε έναν 
άρτιο χορευτικά ‘αρχιτεκτονικό’ σχεδιασµό. Με άλλα λόγια, φαίνεται να 
επιδιώκουν να καταστήσουν ενδιαφέρουσα µία ενδεχοµένως κατά τα άλλα- 
αδιάφορη χορευτική δοµή. Η διαδικασία όµως αυτή δεν στηρίζεται στη 
µηχανιστική και αλάνθαστη διάσταση της συµµετρίας. Αντίθετα, πολλές φορές 
στηρίζεται στη διάσπασή της, εφόσον από την ανάλυση των δεδοµένων προκύπτει 
ότι κατά τη δόµηση των χορών ενορχηστρώνονται και ισοζυγίζονται τόσο ενωτικές 
όσο και διασπαστικές δυνάµεις προκειµένου να συγκροτήσουν τις τυπικές 
χορευτικές φόρµες. Βασικός ενορχηστρωτής σε αυτή τη διαδικασία είναι ο 
παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής, ο οποίος είναι άτοµο δηµιουργικό, 
ταλαντούχο και µε συνδυαστικές, συντονιστικές και οργανωτικές ικανότητες. Ο 
παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής, άλλοτε διατηρώντας τη συµµετρία και 
άλλοτε διασπώντας την, επιλέγει και συνδυάζει -µε βάση τη φυσιολογική (οπτική 
αντίληψη) και την ψυχολογική του ιδιοσυστασία- τα κατάλληλα δοµικά και 
εκφραστικά µέσα υπολογίζοντας µε ακρίβεια τη συµµετοχή καθενός από αυτά, 
ώστε να παράξει ένα ικανοποιητικό χορευτικό αποτέλεσµα. Ένα χορευτικό 
αποτέλεσµα, που θα αναδεικνύει µέσω των επιλογών και των αποκλίσεών του από 
τις τυπικές νόρµες, τη δηµιουργικότητα, τη φαντασία και την πρωτοτυπία του, αλλά 
και θα είναι αποδεκτό στο πλαίσιο της κοινότητας. 
Άλλωστε, ο υποχρεωτικός χαρακτήρας των τοπικών κινησιολογικών και 

µορφοσυντακτικών δοµών αναγκάζει το δηµιουργό/χορευτή να υπολογίζει σ’ 
αυτές. Ο δηµιουργός/χορευτής είτε προσκολλάται σε αυτά τα απλά, επαναλήψιµα, 
διάφανα δοµικά σχήµατα που βασίζονται στη δυική αντίθεση (ταυτολογικά ή 
αντιθετικά ζεύγη), όταν αγωνίζεται να πετύχει τη συµµετρία, είτε φτάνει να 
αναµετρηθεί µαζί τους, όταν επιζητεί τη ‘διάσπαση’ της συµµετρίας και ένα 
«οργανικό χάος». Πρόκειται, δηλαδή, για εµφανή ή λανθάνουσα γεωµετρική τάξη 
ή ανατροπή των γεωµετρικών διατάξεων (πρβλ. Jakobson, 1981:94). Ωστόσο, στις 
περιπτώσεις που η συµµετρία εµφανίζεται χαλαρότερη17 (όπως π.χ. στις 
ασύµµετρες µονοµερείς φόρµες ή στις πολυµερείς φόρµες όπου παρατηρείται 
ασυµµετρία µεταξύ των µερών), η συνοχή των κινητικών µοτίβων ή η συνοχή 
µεταξύ των χορευτικών φράσεων ή των χορευτικών µερών, ενισχύεται πάντα από 
κάποιο συστατικό στοιχείο της µορφής, όπως π.χ. το ρυθµικό πρότυπο18 ή ο ρυθµός 
κλιµάκωσης, δηλαδή η βαθµιαία αύξηση της έντασης, προκειµένου να διατηρηθεί 
η ισορροπία και η αρµονία. Αυτό συµβαίνει γιατί, ο ρυθµός συνιστά στοιχείο 
ισορροπίας, αρµονίας και σταθερότητας και λειτουργεί αποτρεπτικά ως προς τη 
χαώδη ροή τόσο στο χώρο όσο και στο χρόνο.19 Ενώ η κλιµάκωση (αξιολογικά 
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κλιµακωτός τρόπος) λειτουργεί αντιθετικά (ανιούσα/αυξανόµενη και 
κατιούσα/µειούµενη πορεία), διατηρώντας την ισορροπία και την αρµονία µεταξύ 
των δοµικών επιπέδων του χορού και κατά συνέπεια ολόκληρης της χορογραφικής 
σύνθεσης, επιτυγχάνοντας την οπτική ισορροπία. 
Συνεπώς, αυτό που έχει ανάγκη εξήγησης δεν είναι η ύπαρξη και η διατήρηση 

της συµµετρίας, ως βασική αρχή δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού, που 
έτσι και αλλιώς αναµένεται, αλλά η λεγόµενη ‘διάσπαση’ της συµµετρίας ή 
ασυµµετρία, δηλαδή η απόκλιση από αυτήν. Η ασυµµετρία είναι συµπληρωµατική 
αλλά και αντιθετική έννοια ως προς τη συµµετρία. Η συµµετρία «ανταποκρίνεται» 
στη ασυµµετρία ή στη µη συµµετρική διάταξη. Συνεπώς, δεν είναι αρχές εχθρικές, 
αλλά αρχές συµπληρωµατικές. Όπως για παράδειγµα, στο σκάκι ο λευκός βασιλιάς 
είναι τοποθετηµένος στο µαύρο τετράγωνο και ο µαύρος βασιλιάς στο λευκό. Ή 
όπως για παράδειγµα, η γη που εµφανίζει άνιση κατανοµή στεριάς και θάλασσας, 
αλλά που ο συνδυασµός και η συνύπαρξή τους διαµορφώνει την ισορροπία και την 
αρµονία της Φύσης. 
Παρά το γεγονός ότι, αυτή η παράµετρος δεν είναι στους στόχους της εργασίας, 

εντούτοις η εντύπωση που προκαλείται από το ‘σπάσιµο’ της συµµετρίας ή 
ασυµµετρίας, γεγονός το οποίο διαπιστώνεται και στη δόµηση του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού, δίνει το ερέθισµα για να επιχειρήσουµε -σε µία πρώτη 
προσέγγιση- να ερµηνεύσουµε αυτό το φαινόµενο. Ας ξεκινήσουµε λοιπόν 
ανάποδα φέρνοντας δύο-τρία παραδείγµατα από τη δοµή και τη λειτουργία της 
Φύσης, διαπλέκοντάς τα µε το παράδειγµα του ελληνικού παραδοσιακού χορού και 
τους όρους δηµιουργίας του. Για παράδειγµα, µε οδηγό τη συµµετρία των φυσικών 
νόµων και ως προς το χρόνο και ως προς το χώρο οι επιστήµονες µπόρεσαν να 
πλησιάσουν την αρχή της Δηµιουργίας και τις πρώτες στιγµές του Σύµπαντος. 
Κατά τις πρώτες στιγµές το Σύµπαν ήταν πάρα πολύ µικρό, ζεστό και πυκνό, οι 
δυνάµεις µπορούσαν να ήταν ενοποιηµένες και η ενότητα τέλεια. Αντιθέτως, 
σήµερα, µετά από 15 περίπου δισεκατοµµύρια χρόνια, ζούµε σε ένα Σύµπαν 
απίστευτα πολύπλοκο και ποικιλόµορφο, που διέπεται από τέσσερις διαφορετικές 
δυνάµεις, µε εντελώς διαφορετική ένταση και χαρακτήρα (Αντωνίου, 2014). 
Επί πλέον, η δοµή τόσο του µικρόκοσµου όσο και του µακρόκοσµου δείχνει ότι 

η ύλη παρουσιάζει και αυτή µια ποικιλότητα εκπληκτική. Στο ερώτηµα «γιατί η 
Φύση δεν ‘επέλεξε’ να κατασκευάσει πανοµοιότυπους τους δοµικούς λίθους της 
ύλης»; η απάντηση είναι απλή. Γιατί ένα τέλειο Σύµπαν θα µπορούσε βέβαια να 
είναι πιθανό, αλλά θα ήταν άγονο και ζοφερό. Η τέλεια ενοποίηση, η αλάνθαστη 
συµµετρία, η απόλυτη τελειότητα θα ήταν συνώνυµες µε τη στειρότητα, µε µια 
νεκρή και άγονη Φύση. Η Φύση παρουσιάζει οµορφιά και αρµονία ακριβώς επειδή 
‘έσπασε’ η αρχική συµµετρία (Αντωνίου, 2014). 
Τέλος, ας φανταστούµε ένα σύνολο ανθρώπων που να έχουν όλοι τον ίδιο δείκτη 

ευφυΐας, έστω το µέσο όρο. Θα είχαµε µια τέλεια συµµετρία ευφυΐας αλλά καµία 
ελπίδα για να υπάρξει µέσα στο σύνολο αυτό ένας Πλάτωνας, ένας Αριστοτέλης, 
ένας Νεύτων ένας Αϊνστάιν, κ.ά., καθώς βέβαια και το αντίθετο. Συνεπώς, από 
δηµιουργική άποψη, η απόλυτη συµµετρία δεν είναι πάντοτε «καλή», εφόσον η 
Φύση έχει προνοήσει η τελειότητα και η αρµονία να προκύπτει από το συνδυασµό 
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συµµετρίας και ασυµµετρίας, δηλαδή µέσα από την αρµονική συνύπαρξη των 
αντιθέτων. 
Σε µία επιγραµµατική διατύπωση µπορούµε να πούµε ότι, ζούµε σε ένα Σύµπαν 

που µέσα στην τελειότητα «αναγκάσθηκε» να εισαγάγει την ελεγχόµενη ατέλεια 
για να «επιτρέψει» την ύπαρξή µας, που είναι συµµετρικό µέσα από την 
ασυµµετρία του και αρµονικά τέλειο µέσα από την ατέλειά του (Αντωνίου, 2014). 
Κατά αντίστοιχο τρόπο, ο παραδοσιακός δηµιουργός ωθούµενος από φυσικές και 
ψυχικές διεργασίες συγκρότησε, ‘κατασκεύασε’ τις χορευτικές µορφές µε 
αντίστοιχο τρόπο. Όπως επισηµαίνει ο Weyl (1991), εάν η φύση ήταν πέρα για 
πέρα νοµοταγής τότε κάθε φαινόµενο θα διεπόταν από τη συµµετρία των 
παγκόσµιων νόµων της φύσης όπως καθορίζονται στη θεωρία της σχετικότητας. 
Το γεγονός ότι δεν είναι έτσι µας αποδεικνύει ότι το απρόοπτο και το τυχαίο είναι 
συστατικά στοιχεία του κόσµου. Άραγε, θα µπορούσαµε να δούµε το απρόοπτο και 
το τυχαίο ως καθοριστικούς παράγοντες στην ‘κατασκευή’ του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού; Η απάντηση µπορεί να δοθεί µόνο ύστερα από σχετική 
έρευνα. Και αυτό γιατί, όπως επισηµαίνει ο Weyl (1991), το θέµα της αιτίας 
ύπαρξης της συµµετρίας/ασυµµετρίας είναι αρκετά περίπλοκο και κάθε απόπειρα 
εξαγωγής τελικού συµπεράσµατος είναι επισφαλής. Ίσως γιατί το συγκεκριµένο 
θέµα δεν είναι αµιγώς επιστηµονικό (Β-1). 
Σε κάθε περίπτωση, όµως, αυτό που µπορούµε να ισχυριστούµε µε κάθε 

βεβαιότητα είναι ότι, ο ελληνικός παραδοσιακός χορός είναι ‘κατασκευασµένος’ 
κατά αντιστοιχία των φυσικών νόµων, εφόσον ο παραδοσιακός δηµιουργός στο 
διηνεκές του χρόνου δηµιούργησε τις ποικίλες χορευτικές µορφές 
χρησιµοποιώντας τόσο την ασυµµετρία της συµµετρίας της Φύσης όσο και την 
ασυµµετρία της συµµετρίας του ανθρώπινου σώµατος. Δηλαδή, χρησιµοποίησε 
την αυτοκίνηση του ανθρώπου στη γη που επηρεάζεται από τις διευθύνσεις της 
βαρύτητας και της κίνησής του, καθώς και το πλεονέκτηµα του ανθρώπου, δηλαδή 
τον αµφίπλευρο σχηµατισµό των οργάνων κίνησής του και των άκρων. Εάν αυτά 
δεν ήταν συµµετρικά σχηµατισµένα, τότε η κίνησή του δεν θα ήταν ευθύγραµµη 
αλλά κοχλιώδης (Weyl, 1991, Β-1). Έτσι, εξηγείται γιατί τα άκρα µας είναι 
περισσότερο συµµετρικά από τα εσωτερικά µας όργανα. Συνεπώς, όπως το Σύµπαν 
χαρακτηρίζεται από ποικιλοµορφία και τελειότητα που προκύπτει από την ύπαρξη 
συµµετρίας/ασυµµετρίας, έτσι και ο ελληνικός παραδοσιακός χορός είναι 
ποικιλόµορφα συµµετρικός µέσα από την ασυµµετρία του, και αρµονικά τέλειος 
µέσα από την ατέλειά του. 
Με την κατανόηση και τη διατύπωση από τον άνθρωπο των µαθηµατικών 

εννοιών και των αρχών της γεωµετρίας, η αρχή της συµµετρίας εφαρµόζεται σε 
πολλά έργα µικρής και µεγάλης κλίµακας, γιατί διευκολύνει την κατασκευή τους. 
Μεγάλα τεχνικά έργα καθώς και έργα τέχνης (αρχιτεκτονική, σχέδιο, γλυπτική, 
ζωγραφική, µουσική, κ.λπ.) έχουν σχεδιαστεί µε βάση τη συµµετρία. Ωστόσο, στη 
λαϊκή χορευτική παράδοση, όπου ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής δεν 
γνώριζε από µαθηµατικές έννοιες και αρχές της γεωµετρίας, διαπιστώνουµε ότι 
τόσο η αρχή της συµµετρίας και της µη συµµετρίας όσο και οι υπόλοιπες αρχές που 
αναλύθηκαν και συζητήθηκαν στις προηγούµενες σελίδες, χρησιµοποιήθηκαν και 
ακολουθήθηκαν πιστά από αυτόν προκειµένου να δώσει στις χορογραφικές 
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συνθέσεις ισορροπία και αρµονία. Μία ερµηνεία που µπορεί να δοθεί είναι ότι, 
ενδεχοµένως η αντιγραφή των συµµετρικών διατάξεων αλλά και µη συµµετρικών 
που υπάρχουν στη Φύση αλλά και σε αυτή καθαυτή τη δοµή του ανθρωπίνου 
σώµατος καθώς και η προσαρµογή του ανθρώπου στο φυσικό του περιβάλλον, 
οδήγησαν στη διαµόρφωση της έννοιας της συµµετρίας ως βασικής συνθετικής 
αρχής. 
Αλλά η ερµηνεία µπορεί επίσης να δοθεί σε συνάρτηση µε τις φυσιολογικές και 

ψυχολογικές λειτουργίες του παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή, δηλαδή σε 
σχέση µε τις λογικές και ψυχικές του διεργασίες και αντιδράσεις. Αυτό συµβαίνει 
γιατί, αφενός η αρµονική ή µη αρµονική σύλληψη µίας χορογραφικής σύνθεσης, 
µίας χορευτικής µορφής γίνεται πρωτίστως αντιληπτή από την αίσθηση της 
όρασης. Σύµφωνα µε τον Zeki (2002), η όραση τυγχάνει να είναι ο πιο 
αποτελεσµατικός µηχανισµός για την απόκτηση γνώσης και επεκτείνει τη γνωστική 
µας ικανότητα σε πολύ µεγάλο βαθµό. Αφετέρου, γιατί οι έννοιες της συµµετρίας 
ή µη συµµετρίας καθώς και των υπολοίπων αρχών που αναλύθηκαν στις 
προηγούµενες σελίδες συνδέονται µε το µάτι, το όργανο της όρασης, το οποίο 
οργανώνει το οπτικό υλικό -σύµφωνα µε τη θεωρία gestalt- επί τη βάσει 
συγκεκριµένων ψυχολογικών νόµων ή αρχών, ανάλογων προς αυτές που 
χρησιµοποιεί ο παραδοσιακός δηµιουργός στη συγκρότηση των χορευτικών 
συνθέσεων και χορευτικών µορφών. 
Σε αρκετές περιπτώσεις χορογραφικών συνθέσεων διαπιστώνεται ότι, ο 

παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής χρησιµοποιεί περισσότερο τις συµµετρικές 
διατάξεις, γεγονός που επιβάλλεται από τις λιγότερο ή περισσότερο πολύπλοκες 
ανάγκες (λειτουργίες) που εξυπηρετεί η χορευτική µορφή, όπως για παράδειγµα 
για να εκφράσει ιδεολογικούς ή άλλους συµβολισµούς. Προφανώς, δεν είναι τυχαίο 
το γεγονός ότι, οι συµµετρικές χορογραφικές συνθέσεις ως προς το είδος των 
κινήσεων, τη χρήση του χώρου και του χρόνου, όπως π.χ. ο χορός «στα δύο», ο 
οποίος αποδίδεται σε σχήµα ανοικτού κύκλου, υπό µορφή βαδίσµατος, σε σχετικά 
αργή χρονική αγωγή και προωθητική χρήση του χώρου, έχουν σχεδιαστεί µε τέτοιο 
τρόπο κατά τα πρότυπα των ποµπικών χορών ώστε να αποπνέουν επιβλητικότητα. 
Ωστόσο, και σε αυτές ακόµη τις χορογραφικές συνθέσεις, εκτός από την αρχή της 
συµµετρίας (ίδιο είδος κινήσεων, ίδια χρήση του χώρου, ίδιο ρυθµικό πρότυπο), 
παρεµβάλλεται η αρχή της αντίθεσης που εκδηλώνεται τόσο στη χρήση των 
‘δεικτών στήριξης’ (δεξί-αριστερό ή αριστερό-δεξί) όσο και στο ρυθµό. Ιδιαίτερα 
στο ρυθµό εκδηλώνεται µεν µε τις τακτικές και επαναλαµβανόµενες κινήσεις του 
χορευτή που γίνονται σε τακτά χρονικά διαστήµατα, αλλά οι οποίες έχουν 
διαδοχικά άνιση διάρκεια. 
Συνεπώς, στην τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού, 

ακόµα και στις περιπτώσεις που υπερισχύει η αρχή της συµµετρίας ως βασική 
τεχνοτροπική αρχή, παρεµβάλλεται η αρχή της ασυµµετρίας. Η ασυµµετρία 
εκδηλώνεται πάντα µέσω της αντίθεσης και συσχετίζει δυναµικά τα δοµικά επίπεδα 
του χορού µε τη συνολική χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του χορού 
προκειµένου το τελικό αποτέλεσµα που θα προκύψει, δηλαδή η 
πραγµατωµένη/τελική χορευτική µορφή να διακατέχεται από ενεργητικότητα, 
εκφραστικότητα και ένταση. 
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Το ερώτηµα όµως που τίθεται είναι «τελικά ποια είναι τα όρια µεταξύ της 
συµµετρίας και της ασυµµετρίας στην κατασκευή του ελληνικού παραδοσιακού 
χορού;». Και αυτό γιατί, εάν η συµµετρία εκφράζει την ισότητα, άρα τη συµφωνία 
και την ισορροπία µεταξύ των συστατικών στοιχείων και των δοµικών επιπέδων 
µιας χορογραφικής σύνθεσης η ασυµµετρία τί κάνει; Η απάντηση είναι ότι, ο 
βασικός ρόλος της ασυµµετρίας είναι να εκφράζει την ανισότητα µεταξύ των 
συστατικών στοιχείων και των δοµικών επιπέδων µιας χορογραφικής σύνθεσης και 
ειδικότερα την αντίθεση ανάµεσά τους, όπως π.χ. µεγάλη-µικρή κίνηση των 
‘δεικτών στήριξης’, µετακίνηση εµπρός-πίσω, δεξιά-αριστερά, ψηλή-χαµηλή 
κίνηση, εναλλαγή του άξονα του σώµατος πάνω-κάτω, τονισµένο-άτονο, 
κυρίαρχο-υποταγµένο µοτίβο, κίνηση-ακινησία, πρωτεύουσα-δευτερεύουσα 
κίνηση, ισχυρή ευκαµψία και απόλυτη χαλάρωση των µυώνων, αντιθετική χρήση 
της βαρύτητας µέσω των ιδιοτήτων της ελαφρότητας και της δύναµης, κ.ά. 
Η συµµετρία είναι µία από τις πολλές συνθετικές αρχές που χρησιµοποιεί ο 

παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής στις χορευτικές συνθέσεις και συνδυάζεται 
συχνά και µε τις άλλες συνθετικές αρχές. Έτσι, παρατηρείται, κατά περίπτωση, σε 
µία χορογραφική σύνθεση να συνδυάζονται µία πρωτεύουσα και πολλές 
δευτερεύουσες συνθετικές αρχές. Όταν στο χαρακτηρισµό της χορευτικής φόρµας 
αναφερόµαστε για αυτή ως συµµετρική σηµαίνει ότι υπερισχύει η αρχή της 
συµµετρίας. Όταν αναφερόµαστε για αυτή ως ασύµµετρη κυριαρχεί η µη 
συµµετρική διάταξη. Σε γενικές γραµµές, µπορούµε να ισχυριστούµε ότι, το µη 
συµµετρικό που χρησιµοποιεί και ενσωµατώνει στο σχεδιασµό και την κατασκευή 
της χορογραφικής σύνθεσης συστατικά στοιχεία ή δοµικά επίπεδα τοποθετηµένα 
περισσότερο ελεύθερα και ασύµµετρα προσδίδει στη χορευτική µορφή χαρακτήρα 
ευχάριστο και περισσότερο οικείο στον θεατή/αποδέκτη. Αντίθετα, το συµµετρικό 
που χρησιµοποιεί και ενσωµατώνει στην κατασκευή της χορογραφικής σύνθεσης 
διατάξεις συµµετρικές προσδίδει στη χορευτική µορφή χαρακτήρα αυστηρό, λιτό 
και επιβλητικό. 
Σε κάθε περίπτωση, όµως, αυτό το οποίο διαπιστώνεται από την ανάλυση του 

συνολικού υλικού είναι το γεγονός ότι στην πραγµατικότητα στον ελληνικό 
παραδοσιακό χορό δεν υπάρχει απόλυτη συµµετρία ή ασυµµετρία. Αυτοί οι 
ανταγωνιστές είναι πάντα σε διαλεκτική ενότητα και συνεχή αγώνα, και σε 
συνάρτηση µε τις άλλες συνθετικές αρχές, αλλά κυρίως µε την αρχή της αντίθεσης, 
εµφανίζονται ως διαλεκτική αντίφαση και ενότητα. Στην προκειµένη περίπτωση, η 
αντίφαση συνυφαίνεται µε τις έννοιες της θέσης και της αντίθεσης και η ενότητα 
συνυφαίνεται µε την έννοια της σύνθεσης. Κατ’ αντιστοιχία της διαλεκτικής 
διαδικασίας της εξέλιξης του Χέγκελ (χ.χ.),20 που, σύµφωνα µε αυτόν, το 
διαλεκτικό σχήµα (ακολουθία) θέση-αντίθεση-σύνθεση κατευθύνει τελικά τόσο την 
ατοµική σκέψη όσο και την παγκόσµια ιστορία. 
Στην κατασκευή δόµησης κάθε χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας του 

χορού διαπιστώνεται ότι, η οργάνωση των συστατικών στοιχείων στο πλαίσιο του 
κινητικού µοτίβου ή ευρύτερα της χορευτικής φράσης γίνεται σύµφωνα µε µία 
σειρά ή τάξη, δηλαδή ακολουθεί µία τυπική ιεραρχία, η οποία δεν είναι απαραίτητα 
ολόιδια ή κοινή σε όλους τους ελληνικούς χορούς, αλλά εµφανίζεται µε αποκλίσεις. 
Οι βασικές διαβαθµίσεις που ορίζουν την ιεραρχηµένη διάταξη σχετίζονται µε το 
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µέγεθος της χορευτικής φράσης, τη χρήση των ‘δεικτών στήριξης’, τη χρήση του 
χώρου και του χρόνου και, γενικότερα, σχετίζονται µε το είδος, τη διευθέτηση και 
τη στρατηγική διάταξη όλων των συστατικών στοιχείων και δοµικών επιπέδων του 
χορού στη συνολική χορογραφική σύνθεση. Κατά βάση, η ιεραρχία είναι µία 
κεντρική συνθετική αρχή που αποκαθιστά την τάξη µεταξύ των επί µέρους 
στοιχείων και των δοµικών επιπέδων -που εµπεριέχουν κατά περίπτωση αυτά τα 
δοµικά στοιχεία- που συγκροτούν τη χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του 
χορού. 
Από την ανάλυση και τη σύγκριση των δεδοµένων προκύπτει ότι, ο ελληνικός 

παραδοσιακός χορός, παρά τις αποκλίσεις στην τυπική ιεραρχία, και παρά τον 
πλούτο των εκφραστικών µέσων ακολουθεί στερεότυπα δοµικά και εκφραστικά 
σχήµατα που ορίζουν τον οµοιογενή χαρακτήρα και την αυστηρή τεχνική στην 
οποία υπόκειται η δηµιουργία του. Συγκεκριµένα, τα αποτελέσµατα της 
συγκριτικής µελέτης έδειξαν ότι, η δηµιουργία του ελληνικού παραδοσιακού χορού 
φέρεται ως αποτέλεσµα της αξιοποίησης του παραδοσιακού χορευτικού υλικού 
από τους παραδοσιακούς δηµιουργούς/χορευτές που γίνεται µε προσαρµογές, 
αναπλάσεις, αναλογικούς σχηµατισµούς αλλά και µε τη χρήση συγκεκριµένων 
δοµικών, στερεότυπων παρατακτικών (δοµές επιφάνειας) και 
χορευτικών/εκφραστικών σχηµάτων. Η αποδοχή ή όχι των καινοτόµων µορφών 
στο πλαίσιο της τοπικής κοινότητας, δηλαδή η εµφάνιση, παραγωγή και 
αναπαραγωγή τους συντελείται µε τη συνεχή διάδραση και τη συµπεριφορά των 
χαρισµατικών δηµιουργών/χορευτών µε τους κατοίκους της κοινότητας. 
Υπό αυτούς τους όρους η εκφραστικότητα του ελληνικού παραδοσιακού χορού 

δεν είναι τίποτα άλλο παρά ο διαφορετικός τρόπος που επιλέγει και χειρίζεται το 
υλικό του ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής, χρησιµοποιώντας ωστόσο, 
στερεότυπα δοµικά σχήµατα, συµβάσεις και ‘κοινούς τόπους’, που συναντώνται σε 
όλο το εύρος της δηµιουργίας του. Πρόκειται για τυποποίηση των δοµικών και 
εκφραστικών µέσων η οποία συνιστά θεµελιακό χαρακτηριστικό του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού. Θεµελιακό χαρακτηριστικό, που συνδέεται άµεσα αφενός, 
µε την ίδια τη διαδικασία της δηµιουργίας του και, αφετέρου, µε την έννοια της 
«ελληνικής παραδοσιακής χορευτικότητας». Συνεπώς, συνδέεται µε τις έννοιες της 
δηµιουργικότητας, του δηµιουργικού ατόµου, του αυτοσχεδιασµού, της µνήµης, 
της αποµνηµόνευσης και της φαντασίας, αλλά και της µίµησης21 και της 
πρωτοτυπίας22. 
 
5.3. Διαδικασία δηµιουργίας του ελληνικού παραδοσιακού χορού 
Η οποιαδήποτε παραδοσιακή χορογραφική σύνθεση ή χορογραφία του χορού 
παράγεται πρώτα στο µυαλό του παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή σε 
συνάρτηση µε το περιβάλλον του και τις επικρατούσες συνθήκες. Στη συνέχεια 
αποτυπώνεται και αποκτά υλική υπόσταση µε τη βοήθεια των εκάστοτε εργαλείων 
που χρησιµοποιεί και µορφοποιείται (αποκτά υλικότητα) µέσω της εκτέλεσής της 
από αυτόν. Στην ελληνική χορευτική παράδοση ο ρόλος του χορευτή ταυτοποιείται 
µε αυτόν του δηµιουργού, o οποίος λειτουργεί και ως χορογράφος του εαυτού του. 
Ο χορευτής, µέσω της εκτέλεσης της χορογραφίας, δηλαδή µέσω της υλικότητας 
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(µορφής) του χορού, απευθύνεται στοχευόµενα σε ένα κοινό (το κοινό της 
κοινότητάς του) που ζει σε ένα συγκεκριµένο περιβάλλον και αλληλεπιδρά µε το 
περιβάλλον του. Για να µπορεί να επικοινωνήσει οπτικά µε το κοινό του, θα πρέπει 
να λειτουργεί ανάλογα µε τις βασικές αρχές και τους κανόνες που διέπουν την 
οπτική επικοινωνία, δηλαδή να αντιλαµβάνεται τον τρόπο µε τον οποίο «βλέπει» ο 
καθένας από το κοινό του. 
Η ‘οπτική επικοινωνία’ είναι µια κατάσταση αναπόφευκτη στον άνθρωπο. 

Συνεπώς, είναι επίσης µία κατάσταση αναπόφευκτη που χαρακτηρίζει τόσο τον 
παραδοσιακό δηµιουργό/χορευτή όσο και το κοινό του (άτοµα της κοινότητας). 
Προϋποθέτει την ορθή χρήση των κινητικών και άλλων στοιχείων του χορού καθώς 
και τον κατάλληλο ‘τυπογραφικό’ χειρισµό της µη λεκτικής πληροφορίας από 
αυτόν, έτσι ώστε να δηµιουργήσει µια ολοκληρωµένη χορογραφική εφαρµογή 
ικανή να µεταδώσει κατανοητά µηνύµατα στο κοινό του. Αυτό επιτυγχάνεται όταν 
οι µορφολογικές και συνθετικές αρχές που χρησιµοποιεί και διέπουν το σχεδιασµό 
και τη διαδικασία παραγωγής της χορογραφικής σύνθεσης χρησιµοποιούνται µε 
ανάλογο τρόπο προς αυτόν που τις βλέπει, τις προσλαµβάνει και τις κατανοεί ο 
θεατής µε βάση τις δυνατότητες της οπτικής του αντίληψης -ή γενικότερα των 
αισθητηριακών του εµπειριών- για την αρτιότητα της χορευτικής µορφής. Πολύ 
περισσότερο, εφόσον από τα χορογραφικά θεάµατα, όλοι οι θεατές (παραδοσιακοί 
και µη παραδοσιακοί) προσδοκούν όχι µόνο περιεχόµενο, αλλά και -κυρίως- 
αρτιότητα µορφής και εκτέλεσης. 
Αυτό σηµαίνει ότι, τα βασικά δοµικά (κινητικά) σχήµατα βάσει των οποίων 

δοµείται ο ελληνικός παραδοσιακός χορός καθώς και η τεχνοτροπία δόµησής του 
αποτελείται από την εξωτερική κινητική ‘κατασκευή’ και την εσωτερική, 
πολύπλοκη διαδικασία επιλογών και σχέσεων των µορφοσυντακτικών και 
εκφραστικών του στοιχείων. Αυτά τα βασικά στοιχεία του χορού που υφίστανται 
σε συνάρτηση µε τις ιδιότητες του χώρου και του χρόνου είναι αυτά που 
κινητοποιούν και εντείνουν τις κιναισθητικές εµπειρίες και, γενικότερα, τις 
αισθητηριακές εµπειρίες τόσο του δηµιουργού/χορευτή όσο και των αποδεκτών 
του. Συνεπώς, πρόκειται για διαδραστική σχέση µεταξύ του χορευτή/δηµιουργού 
και των αποδεκτών του (κοινού) των οποίων ο βαθµός δράσης αλλάζει συνεχώς. Η 
µεταβαλλόµενη, σχέση του κοινού µε το χορευτή/δηµιουργό αποτελεί την κύρια 
συνιστώσα της συνολικής εκτέλεσης κι επιτυχίας ενός χορού, µιας χορευτικής 
µορφής. Οι σχέσεις αυτές αντλούν µια δυναµική που µεταφράζεται κάθε στιγµή 
στο χωροχρόνο και καθορίζουν τις χορογραφικές συνθέσεις, προσαρµόζοντας τα 
νοήµατα που εκπέµπονται από τους χορευτές και γίνονται αποδεκτά από το κοινό. 
Για να συµβεί αυτό, θα πρέπει η χορευτική/κινητική «γλώσσα» να είναι κοινή, 
δηλαδή δοµηµένη και αντιληπτικά αναγνωρίσιµη µε κοινό τρόπο αντίστοιχα τόσο 
από το δηµιουργό όσο και το ακροατήριό του. Η διατύπωση του Hymes (1972), 
σύµφωνα µε τον οποίο επικοινωνιακή ικανότητα είναι η επίγνωση του «ποιος 
µιλάει, ποια γλώσσα, σε ποιον, και πότε/για ποιο σκοπό» (who speaks what 
language to whom and when), γίνεται αντιληπτή και στην περίπτωση της 
χορευτικής/κινητικής «γλώσσας», δηλαδή της χορευτικής µορφής. Αυτό συµβαίνει 
γιατί η χορευτική µορφή συνιστά την υλική υπόσταση του (οποιουδήποτε) 
µηνύµατος (φέρει αυτή), καθώς και τον ιδιαίτερο τρόπο µετάδοσης αυτού του 
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µηνύµατος, την υλική του µετάδοση, το οποίο για να γίνει αντιληπτό από το δέκτη 
(ακροατήριο), θα πρέπει και οι δύο να αντιλαµβάνονται, να προσλαµβάνουν, να 
κατανοούν και να χρησιµοποιούν -στον αντίστοιχο χωροχρόνο- µε τον ίδιο τρόπο 
τη χορευτική/κινητική «γλώσσα». 
Ωστόσο, παρά τις τοπικές εκφραστικές (υφολογικές) ιδιαιτερότητες που 

διαπιστώνονται στις επί µέρους τοπικές χορευτικές κινητικές/γλώσσες, 
(δηµιουργικό αποτέλεσµα της ατοµικής µε τη συλλογική τοπική τάξη), η ανάλυση 
και σύγκριση των δεδοµένων έδειξε ότι στον ελληνικό παραδοσιακό χορό, οι 
χορευτικές φόρµες, παρά τη φαινοµενική διαφορετικότητα και την πολυµορφία 
τους, δοµούνται στη βάση απλοποιηµένων και ‘αυστηρών’ (στερεότυπων) 
κινητικών και τεχνοτροπικών/χοροτροπικών συνδυασµών (αρχών σύνθεσης). 
Πρόκειται για δοµικά (κινητικά) και εκφραστικά σχήµατα και συνδυασµούς που 
απέχουν πολύ από τα αντίστοιχα κινητικά και τεχνοτροπικά/χοροτροπικά σχήµατα 
της αφθονίας και της απόχρωσης άλλων ειδών χορού. Όπως ειπώθηκε στις 
προηγούµενες σελίδες, παρουσιάζονται ως πέντε βασικά εκφραστικά δοµικά 
σχήµατα µε αντίστοιχες, κατά σχήµα, υποδιαιρέσεις, δηλαδή ως βασικές 
οργανωτικές αρχές ή βασικές δοµές επιφάνειας και συνοπτικά αφορούν: α) στην 
«αρχή της κλειστότητας της µορφής», β) στην «αρχή της οµοιότητας» ή της 
«παράταξης οµοειδών όρων», γ) στην αρχή της «επανάληψης», δ) στην αρχή της 
«αντίθεσης» και ε) στην αρχή της «συµµετρίας». 
Από την ανάλυση και τη σύγκριση του χορευτικού υλικού προέκυψε ότι οι αρχές 

αυτές εµφανίζονται µε µεγάλη συχνότητα τόσο στο πλαίσιο των κινητικών µοτίβων 
όσο και στα ευρύτερα δοµικά επίπεδα του χορού (όπως π.χ. της χορευτικής φράσης, 
τµηµάτων και µερών του χορού) και συνιστούν σηµαντικά λειτουργικά στοιχεία 
της τεχνικής και εκφραστικής του απόδοσης καθώς και της σηµασίας του. 
Προφανώς, η µεγάλη συχνότητα εµφάνισής τους συνδέεται µε τις εσωτερικές 
λειτουργικές διαδικασίες που διέπουν και καθορίζουν τις γνωστικές 
δραστηριότητες του ανθρώπου γενικά, αλλά και του παραδοσιακού 
δηµιουργού/χορευτή, ειδικά. Αλλά, επίσης, συνδέονται και µε τον τρόπο που είναι 
οργανωµένη η ανθρώπινη αντίληψη και η εµπειρία σε µορφές και πρότυπα, εφόσον 
κατά τη µορφολογική ψυχολογία (gestalt), η βασική τάση της ανθρώπινης 
αντίληψης είναι να οργανώνει τα στοιχεία του περιβάλλοντος, να τα βάζει σε µια 
διάρθρωση έτσι ώστε να µη παρουσιάζονται σε ασαφή και ασύνδετη κατάσταση, 
αλλά σε οργανωµένη σειρά ή τάξη (Arnheim, 1969, [1954]1974, [1982]1988). 
Η θεωρία της µορφολογικής ψυχολογίας (gestalt), δίνει έµφαση στην οργάνωση 

του οπτικού πεδίου και στην επεξεργασία των ερεθισµάτων και υποστηρίζει ότι, η 
αντίληψη είναι το αποτέλεσµα εφαρµογής οργανωτικών αρχών του εγκεφάλου στα 
αισθητηριακά ερεθίσµατα. Αναφέρεται στην οπτική διαδικασία που λαµβάνει 
χώρα όταν οι άνθρωποι δηµιουργούν ή κοιτάζουν καλλιτεχνικά έργα, και εξηγεί -
όπως ειπώθηκε επανειληµµένα στις προηγούµενες σελίδες- ότι το µάτι οργανώνει 
το οπτικό υλικό επί τη βάσει συγκεκριµένων ψυχολογικών νόµων, που είναι οι 
λεγόµενοι «νόµοι της µορφής» (Arnheim, 1969, [1954]1974, [1982]1988).23 
Σύµφωνα µε τη µορφολογική ψυχολογία, η αντιληπτική ικανότητα είναι έµφυτη. 

Έµφυτες είναι επίσης και οι διαδικασίες επεξεργασίας των οπτικών ερεθισµάτων, 
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όπως π.χ. οι αρχές της «ολοκλήρωσης/τελείωσης» ή της «κλειστότητας της 
µορφής», της «οµοιότητας», της «αντίθεσης», της «επανάληψης» και της 
συµµετρίας», κ.ά.24. (Arnheim, 1969, [1954]1974, [1982]1988, 2003, 2008; 
Βακαλό, 1988; Bradley, 2014). Με άλλα λόγια, οι προαναφερόµενες αντιληπτικές 
οργανωτικές αρχές της µορφής (ιδιότητες της µορφής ή βασικές δοµές επιφάνειας), 
που χρησιµοποιούνται στην τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού 
χορού φέρονται ως απόρροια της οργάνωσης του οπτικού πεδίου, της οπτικής 
αντίληψης ή της έµφυτης αντιληπτικής ικανότητας του παραδοσιακού 
δηµιουργού/χορευτή. Ιδιαίτερα, µε την «αρχή της ολοκλήρωσης ή τελείωσης»- η 
οποία απορρέει από το «νόµο της καλής µορφής»- περιγράφεται η διηνεκής τάση 
του ανθρώπινου νου να απλοποιεί και να ‘κλείνει’ τις µορφές. Έτσι, µια ατελείωτη 
µορφή εκλαµβάνεται πάντα σαν ολοκληρωµένη της οποίας η ατελείωτη αποτελεί 
µέρος. Στον ελληνικό παραδοσιακό χορό αυτό γίνεται ιδιαίτερα αντιληπτό στο όριο 
της χορευτικής φράσης από τον τρόπο που δοµούνται ισοµορφικά τα καταληκτικά 
κινητικά µοτίβα (είτε µε αντιθετική χρήση του χώρου -π.χ. χοροί ‘στα τρία’ και 
τύπου ‘στα τρία’- (Τυροβολά, 1994, 2001), είτε µε αντιθετική χρήση των δεικτών 
στήριξης -π.χ. χοροί ‘στα δύο’ και τύπου ‘στα δύο’). Και στις δύο περιπτώσεις ο 
παραδοσιακός δηµιουργός -µε βάση την οργάνωση του οπτικού του πεδίου- 
«κλείνει» τις µορφές, αφενός µέσα από την αντιθετική κινητική χρήση των άρσεων 
(αριστερά/δεξιά) και αφετέρου, µέσα από την αντιθετική κινητική χρήση των 
‘δεικτών στήριξης’ (δεξί/αριστερό/δεξί, αριστερό/δεξί/ αριστερό). 
Ο ελληνικός παραδοσιακός χορός διαθέτει τη δική του ‘γλώσσα’ και τα 

ιδιαίτερα εσωτερικά και εξωτερικά του χαρακτηριστικά που είναι αλληλένδετα µε 
τις ψυχολογικές καταστάσεις και τις γνωστικές λειτουργίες του παραδοσιακού 
δηµιουργού/χορευτή που τον δηµιουργεί και τον βιώνει. Συνεπώς, η δηµιουργία 
του εµπερικλείει τα ψυχικά του βιώµατα και τις αντιληπτικές του δυνατότητες 
(εµπειρία, µάθηση και µνήµη) άµεσα συνδεδεµένα µε το περιβάλλον του και µε τις 
ψυχολογικές και τις νοητικές του διεργασίες25. Ο παραδοσιακός δηµιουργός αντλεί 
από το περιβάλλον του µε το οποίο είναι άρρηκτα συνδεδεµένος. Η σχέση του µε 
τη γνώση -που αποκτά από την επαφή του µε το περιβάλλον- είναι η σχέση του µε 
τον κόσµο, µε τους άλλους και µε τον εαυτό του. Στο πλαίσιο της παραδοσιακής 
κοινωνίας, ο παραδοσιακός δηµιουργός -µέσω του χορού, της µουσικής ή του 
τραγουδιού- έχει πολλές ευκαιρίες να εκφράσει τον τρόπο που αντιλαµβάνεται τη 
ζωή, να επεξεργαστεί τις βιωµατικές του εµπειρίες και να καλλιεργήσει τη 
φαντασία και τη δηµιουργικότητά του. Η βιωµατική εµπειρία και η µνήµη παίζουν 
σηµαντικό ρόλο τόσο στη διαδικασία της µάθησης όσο και της δηµιουργικότητας. 
Στην προκειµένη περίπτωση, η µνήµη δεν αντιµετωπίζεται ως παθητικό όργανο 
αποθήκευσης, αλλά ως ενεργητική διαδικασία. Υπό κάποια έννοια, οι διαδικασίες 
εκµάθησης φέρονται ως διαδικασίες σκέψης, ώστε οι θεωρητικοί νόµοι της σκέψης 
να αποτελούν και θεωρητικούς νόµους της µνήµης. Δηλαδή, οι διαδικασίες σκέψης 
και µνήµης αντιµετωπίζονται σαν διαδικασίες µετάλλαξης-µεταστοιχείωσης της 
δοµής (Μάτσακα & Μπάµπου, 2010). 
Η µνήµη είναι ικανότητα του εγκεφάλου χάρη στη οποία διατηρούνται σκέψεις, 

εικόνες, εντυπώσεις ή καταστάσεις. Κατά τον Sharpe (2004), αποτελεί τη 
διαδικασία της αναπαραγωγής και ανάκλησης πληροφοριών που έχουν µαθευτεί 
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και διατηρηθεί, κυρίως µέσω ασύνειδων µηχανισµών. Μέρος στην προκείµενη 
διαδικασία λαµβάνει και η οπτική µνήµη (Παρασκευόπουλος, 2004). Η ποσότητα 
των πληροφοριών που διατηρείται µέσω αυτής της διαδικασίας είναι 
αξιοσηµείωτη. Η οπτική µνήµη ήταν ανέκαθεν ζωτική για την ίδια την επιβίωση 
του ανθρώπου. Καθιστούσε δυνατή την εύρεση τροφής του και µπορούσε να 
θυµάται το δρόµο επιστροφής του. Ακόµη, η οπτική µνήµη επέτρεπε στα παιδιά να 
αναγνωρίζουν την οικογένειά τους, τη φυλή τους αλλά και τους ξένους. 
Η κατανόηση και η µνήµη συνδέονται µε τη διαδικασία της αντίληψης. Η οπτική 

µνήµη είναι µία από τις κατηγορίες της οπτικής αντίληψης, που κατά τη 
µορφολογική ψυχολογία παίζει -µε βάση τις αρχές της οργάνωσης της µορφής- το 
βασικότερο ρόλο στην αντιληπτική οργάνωση. Στο χορό, ερέθισµα της οπτικής 
αντίληψης είναι η κίνηση στο χώρο και το χρόνο, η οποία διαδραµατίζει ουσιαστικό 
ρόλο ως συστατικό στοιχείο της -χαραγµένης στη µνήµη- µορφής. Η χορευτική 
µνήµη είναι νοητική ικανότητα µε την οποία ο δηµιουργός/χορευτής αναγνωρίζει 
και αναπαράγει το χορευτικό υλικό. Η χορευτική αναγνώριση είναι απαραίτητη για 
τη λογική αντίληψη του χορού. Το βασικό στοιχείο της χορευτικής µνήµης είναι η 
καλά αναπτυγµένη ‘κινητική/χορευτική’ όραση και ακοή του δηµιουργού. Η 
χορευτική µνήµη συνιστά πολύπλοκο σύνολο διαφορετικών ειδών µνήµης, 
ωστόσο, σηµαντικότερες θεωρούνται δύο από αυτές, η οπτική και η κιναισθητική 
(πρβλ. Κιραντιάδου, 2012). Η κιναισθητική µνήµη (η ικανότητα να 
χρησιµοποιείται µε ευχέρεια η σειρά των κινήσεων), η οπτική µνήµη (η ικανότητα 
αποµνηµόνευσης κινητικών µοτίβων ή και χορευτικών φράσεων) και η λογική 
µνήµη (το µέσο αποµνηµόνευσης της λογικής δοµής της χορογραφικής σύνθεσης) 
συντελούν στην ανάκληση της χορευτικής µορφής. 
Ιδιαίτερη σηµασία στην περίπτωση του ελληνικού παραδοσιακού χορού αποκτά 

η µακρόχρονη (µακροπρόθεσµη) µνήµη, εφόσον βοηθά τον παραδοσιακό 
δηµιουργό/χορευτή να ανασύρει ήδη αποθηκευµένες πληροφορίες και να τις 
χρησιµοποιήσει τη στιγµή που το επιθυµεί (πρβλ. Ζαχαροπούλου, 2006). Η 
µακρόχρονη µνήµη δύσκολα ‘διορθώνεται’. Συνιστά αργή και δύσκολη διαδικασία 
καθώς οι αποθηκευµένες και σταθερές πληροφορίες δύσκολα µετατρέπονται και 
αντικαθίστανται. Παράλληλα, συµπορεύεται µε την αποµνηµόνευση, η οποία 
σύµφωνα µε τους Chaffin & Imreh (2002), «…στο µεγαλύτερο µέρος της αποτελεί 
ζήτηµα της εύρεσης των απαραίτητων πληροφοριών στη µακρόχρονη µνήµη, τη 
στιγµή που απαιτείται…» (σελ. 205). Η εκτέλεση από µνήµης (αποµνηµόνευση) 
απαιτεί από τον παραδοσιακό χορευτή πλήρη αντίληψη και γνώση του τοπικού 
χορευτικού συστήµατος και του παρέχει κινητική, ακουστική, οπτική και 
συναισθηµατική ελευθερία. Αυτό συντελεί: 
α) Αφενός, στην αρτιότερη εκτέλεση του χορού και την εκφραστικότερη 

απόδοσή του. Αλλά, κυρίως, συντελεί στο επικοινωνιακό παιχνίδι µεταξύ χορευτή 
και παρευρισκοµένων, είτε των συγχορευτών είτε του ακροατηρίου, εφόσον όταν 
ο χορευτής λαµβάνει και ανταποδίδει την οπτική τροφοδοσία του κοινού, ο χορός 
του µπορεί να µετατραπεί σε ουσιαστική επικοινωνία µεταξύ όλων των 
συµµετεχόντων. 
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β) Αφετέρου, στην αρτιότερη εκτέλεση του αυτοσχεδιασµού, εφόσον η άριστη 
γνώση του τοπικού χορευτικού συστήµατος και οι κανόνες σύνταξής του, τον 
βοηθούν στον αυτοσχεδιασµό, στην πρωτοτυπία και τη δηµιουργικότητα. 
Προϋπόθεση των παραπάνω είναι η ύπαρξη δηµιουργικής σκέψης (αποκλίνουσας), 
δηλαδή η ικανότητα παραγωγής καινοτόµων και πρωτότυπων ιδεών, η κατοχή 
γενικών γνώσεων και ένα σταθερό υπόβαθρο σκέψης. Πρόκειται για παραµέτρους 
που σχετίζονται µε την ίδια τη γνωστική ικανότητα και τη φύση, οι οποίοι 
λειτουργούν από κοινού και πάντα µέσα στο πλαίσιο της δηµιουργικής διαδικασίας 
και των επιτρεπόµενων ορίων του αντίστοιχου παραδοσιακού περιβάλλοντος. 
Στο πλαίσιο της ελληνικής παράδοσης η αποµνηµόνευση συχνά συνάδει µε την 

έννοια της τέχνης της µνήµης ή µνηµονικής τέχνης, η οποία διατρέχει όλα τα 
προϊόντα της λαϊκής δηµιουργίας µεταξύ των οποίων και τον ελληνικό 
παραδοσιακό χορό. Πρόκειται για προαιώνιο σύστηµα γνώσης, µία «εσωτερική 
γραφή» των πληροφοριών που προϋπήρξε της κανονικής γραφής και 
εξακολούθησε να υπάρχει και µετά την ανακάλυψή της. Μια «εσωτερική 
γραφή»/«αποτύπωση», όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο Αριστοτέλης26, «των 
εννοιών µε τη µορφή εικόνων στις κέρινες πλάκες της ψυχής», η οποία επιτρέπει 
στον παραδοσιακό δηµιουργό/χορευτή την ανάκληση κάθε είδους πληροφορίας, 
σαν να ξεφυλλίζει τις σελίδες ενός βιβλίου. Επίσης, δεν αποκλείεται και ο ίδιος 
µαθηµατικά δοµηµένος, «µνηµονικός» ελληνικός παραδοσιακός χορός, να 
αποτελεί απλή προέκταση των ανώτερων διανοητικών ικανοτήτων που 
καλλιεργούνταν µέσω της µακροχρόνιας και επίµονης εξάσκησης του νου, στο 
προαιώνιο αυτό σύστηµα γνώσης (πρβλ. Καλλικούνης, 2015). 
Ο ελληνικός παραδοσιακός χορός είναι κατά βάση τέχνη µνηµονική. Αυτό 

σηµαίνει ότι, ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής υιοθετεί διάφορες συνειδητές 
ενέργειες (µνηµονικές τεχνικές) προκειµένου να καταστήσει τη µνηµονική του 
λειτουργία περισσότερο αποτελεσµατική.27 Πρόκειται για τεχνάσµατα ή 
στρατηγικές τεχνικές αποµνηµόνευσης ή υποβοήθης της µνήµης µε τις οποίες 
επιτυγχάνει την διατήρηση των πληροφοριών στη µακρόχρονη µνήµη και της 
ανάκλησής τους όταν το κρίνει απαραίτητο. Εποµένως, οι πληροφορίες µέσω των 
µνηµονικών τεχνικών που περιλαµβάνονται στις εσωτερικές µνηµονικές του 
στρατηγικές αποκωδικοποιούνται, οργανώνονται και συγκρατιούνται, 
προκειµένου -όταν χρειαστεί- να ανασυρθούν στην επιφάνεια και να 
χρησιµοποιηθούν κατάλληλα. Ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής, καθώς 
βρίσκεται σε κατάσταση προφορικότητας, δυσκολεύεται να διατηρήσει και να 
ανακτήσει τη σκέψη που έχει αναπτύξει. Πρέπει να σκέφτεται χρησιµοποιώντας 
µνηµοτεχνικά πρότυπα, που οι προφορικές κοινωνίες τα έχουν επινοήσει για 
εύκολη προφορική επανάληψη (Ong, 1997).28 Συνδυάζοντας το κοινόχρηστο υλικό 
καταφέρνει να δηµιουργήσει χορευτικές µορφές προσαρµοσµένες στις ανάγκες της 
τοπικής κοινότητας, αλλά και να εξασφαλίσει ένα αποδεκτό -αισθητικά- επίπεδο 
χορευτικής έκφρασης, οικείο και εύκολα προσλήψιµο στο κοινό του (πρβλ. 
Καψωµένος, 1979, 1990). Η τεχνική αυτή, που συνιστά ένα συνδυασµό µίµησης 
και πρωτοτυπίας, διευκολύνει τη µνηµοτεχνική οικείωση της τοπικής παράδοσης 
και ενθαρρύνει τη συµµετοχή κάθε µέλους της τοπικής κοινωνίας, έστω κι αν αυτό 
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είναι νέο ηλικιακά και δεν έχει ακόµη αποκτήσει ιδιαίτερες ικανότητες στο 
χορευτικό αυτοσχεδιασµό. 
Στη µνηµονική τέχνη γίνεται σαφής διάκριση µεταξύ µνήµης, υπενθύµισης και 

ανάµνησης, µε την ανάκληση των πληροφοριών να αποτελεί τη συνειδητή 
προσπάθεια κάποιου να «βρει το δρόµο του ανάµεσα στα περιεχόµενα της µνήµης 
του» (Καλλικούνης, 2015). Αυτό καθίσταται δυνατό µε τη βοήθεια δύο βασικών -
συµπληρωµατικών µεταξύ τους- νοητικών αρχών, του συνειρµού (χτίζουµε τις νέες 
γνώσεις πάνω στις παλιές) και της ακολουθίας (της αλληλένδετης σειράς κατά την 
οποία αποτυπώνονται οι εικόνες στη νόηση). Η ακολουθία ή συνέχεια -σύµφωνα 
µε τη µορφολογική ψυχολογία (gestalt)29- συνιστά µία από τις βασικές οργανωτικές 
αρχές του «νόµου της καλής µορφής», και συνδέεται άµεσα µε την αρχή της 
«κλειστότητας της µορφής». Η ακολουθία συµπορεύεται µε την αρχή της εµπειρίας 
του παρελθόντος, κατά την οποία ο ανθρώπινος εγκέφαλος µέσω της όρασης και 
της οπτικής αντίληψης τείνει να οµαδοποιεί αντιληπτικά εκείνα τα στοιχεία που 
εµφανίζονται συχνά µαζί στο παρελθόν σύµφωνα µε την προηγούµενη εµπειρία 
του παρατηρητή.30 Κατά τον Wertheimer (1959), «…η προηγούµενη εµπειρία είναι 
πολύ σηµαντική όχι απλώς για το «τί» έχει κερδίσει κάποιος από αυτή, αλλά για το 
«πώς» την ανακαλεί και «πώς» την εφαρµόζει προκειµένου να παίξει καθοριστικό 
ρόλο και συγκεκριµένα συνδετικό ρόλο για την κάλυψη των κενών…» (σελ. 62). 
Όπως ειπώθηκε, µία από βασικές διαδικασίες και µηχανισµούς της µνήµης είναι 

η αποµνηµόνευση, η οποία είναι διαδικασία αποτύπωσης και αποθήκευσης στον 
εγκέφαλο της αντιλαµβανόµενης πληροφορίας. Στο πλαίσιο της παράδοσης, η 
αποµνηµόνευση είναι κυρίως ακούσια (αυτόµατη ανάκληση δεδοµένων και 
συναισθηµάτων), χωρίς να αποκλείεται η εκούσια (συνειδητή προσπάθεια 
ανάκλησης των δεδοµένων), ή η συνύπαρξή τους. Η αποµνηµόνευση -µε βάση τους 
συνειρµικούς συσχετισµούς που αποτελούν τη βάση της µνήµης- µπορεί να είναι 
είτε µηχανική, είτε λειτουργική (Κιραντιάδου, 2012). Η λειτουργική 
αποµνηµόνευση βασίζεται στην κατανόηση των λογικών εσωτερικών συσχετισµών 
που υπάρχουν σε διαφορετικά τµήµατα του (χορευτικού) υλικού. Αντίθετα, η 
µηχανική αποµνηµόνευση αφορά στην αποµνηµόνευση χωρίς την κατανόηση του 
λογικού συσχετισµού ανάµεσα στα διαφορετικά µέρη του αντιλαµβανόµενου 
(χορευτικού) υλικού. Στο πλαίσιο της παραδοσιακής κοινωνίας, η µηχανική 
αποµνηµόνευση χαρακτηρίζει γενικά τη µνηµονική λειτουργία των κατοίκων της 
κοινότητας -τόσο τους χορευτές όσο και το κοινό. Η βάση της µηχανικής 
αποµνηµόνευσης είναι οι συνειρµοί από οµοιότητα, κατεξοχήν σηµαντική και 
βασική τεχνοτροπική αρχή δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού. 
Από σύγχρονες πειραµατικές έρευνες σχετικά µε τη µνήµη και την 

αποµνηµόνευση έχει αποδειχθεί ότι µε τη µηχανική αποµνηµόνευση από τις 
προσλαµβάνουσες πληροφορίες µένει στη µνήµη µετά από µία ώρα µόνο το 40%, 
του προσλαµβανόµενου υλικού, ενώ ύστερα από λίγες ώρες µόνο το 20% 
(Κιραντιάδου, 2012). Προφανώς, αυτό να συνιστά και έναν από τους λόγους στους 
οποίους οφείλεται η φαινοµενική πολυµορφία του ελληνικού παραδοσιακού χορού. 
Ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής που ζει σε µια κοινωνία που στηρίζεται 
στην προφορικότητα, προκειµένου να συµπληρώσει τα κενά της µνήµης λειτουργεί 
συµφυρµατικά. Άλλοτε, προσθέτοντας κινήσεις στο πλαίσιο του κινητικού µοτίβου 



ΕΛΛΗΝΙΚΟΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΟΣ ΧΟΡΟΣ: 
ΔΟΜΗ, ΜΟΡΦΗ ΚΑΙ ΤΥΠΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΗΣ ‘ΧΟΡΕΥΤΙΚΟΤΗΤΑΣ’ 

 455 

µε διάσπαση του χρόνου, άλλοτε αλλάζοντας τις κινήσεις στο πλαίσιο του 
κινητικού µοτίβου, άλλοτε διευρύνοντας τη χορευτική φράση µε επί πλέον κινητικά 
µοτίβα, άλλοτε ενώνοντας δύο κινητικά στοιχεία σε ένα, κ.ά. Η ενδεχόµενη αταξία 
που µπορεί να προκύψει από την άτακτη µεταφορά στοιχείων ή ακόµη και 
κινητικών µοτίβων αποκαθίσταται από τον έλεγχο και την επεξεργασία του 
συλλογικού φορέα που είναι η τοπική κοινότητα. Συνήθως η συµφυρµατική 
διαδικασία είναι αποτέλεσµα της µεταφοράς τοπικών χορευτικών κινητικών 
ιδιωµάτων από τις κοντινές κοινότητες, τα οποία ο παραδοσιακός χορευτής 
‘προσαρµόζει’ στα αισθητικά και υφολογικά δεδοµένα της δικής του κοινότητας. 
Τα ιδιώµατα αυτά ενσωµατώνονται στις τοπικές αισθητικές απαιτήσεις και µε τη 
σειρά τους ισχυροποιούνται µε τη συνεχή χρήση και την επανάληψη. Άλλωστε, 
ποικίλες πειραµατικές έρευνες έχουν δείξει ότι, η επανάληψη εξασφαλίζει τη 
συγκράτηση και η χρήση βελτιώνει την αποµνηµόνευση. 
Η µεταφορά µπορεί να αφορά ολόκληρα κινητικά µοτίβα ή και χορευτικές 

φράσεις, εφόσον σύµφωνα µε τη µορφολογική ψυχολογία ο ανθρώπινος 
εγκεφαλικός µηχανισµός µέσω τη οπτικής πρόσληψης και αντίληψης συνθέτει τις 
µορφές σε σύνολα, σε ‘µορφώµατα’. Έτσι, ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής 
µεταφράζει τα µεµονωµένα στοιχεία που βλέπει σε σύνολο και γεµίζει τα κενά, 
δηλαδή, συγκροτεί τον ‘χορευτικό’ του µικρόκοσµο χωρίς κενά και αντιληπτικά 
χάσµατα. 
Η πλήρης αποδοχή των καινοτόµων χορογραφικών συνθέσεων από τους 

κατοίκους της τοπικής κοινότητας συνήθως περνά από τρία στάδια (πρβλ. Piaget, 
1999): 

α) Της αφοµοίωσης. 
β) Της συµµόρφωσης. 

γ) Της προσαρµογής. 
Στην πρώτη περίπτωση, το κοινό θέτει σε ενέργεια εκείνους τους µηχανισµούς της 
γνωστικής λειτουργίας για να εντάξει τα νέα ερεθίσµατα σε γνωστικά κινητικά 
σχήµατα που ήδη γνωρίζει. Στη δεύτερη περίπτωση, αλλάζει (τροποποιεί ή 
αναπροσαρµόζει) τις προηγούµενες (γνωστικές) κινητικές δοµές του προκειµένου 
να ανταποκριθεί στις νέες χορευτικές µορφές που µπορεί να έρθουν και σε 
αντίφαση µε τα προηγούµενα (γνωστικά) κινητικά του σχήµατα. Στην τρίτη 
περίπτωση, που αποτελεί συνισταµένη της αφοµοίωσης και της συµµόρφωσης, 
εξισορροπεί/προσαρµόζεται στα νέα δεδοµένα, που σύµφωνα µε τον Piaget (1999), 
η προσαρµογή ή εξισορρόπηση είναι η ισορροπία ανάµεσα στην αφοµοίωση και τη 
συµµόρφωση και συνιστά βασικό στοιχείο της ανθρώπινης νοηµοσύνης. Συνεπώς 
-κατά µία έννοια- το κοινό µαζί µε το χορευτή «παράγουν µάθηση». Δεν είναι απλοί 
δέκτες, αλλά παραγωγοί και µετασχηµατιστές των χορευτικών µορφών. Η 
«παραγωγή της µάθησης» πραγµατώνεται µέσα από την ξαφνική -αλλά όχι τυχαία- 
σύλληψη νέων σχέσεων ανάµεσα στα υλικοτεχνικά (κινησιολογικά), 
µορφοσυντακτικά ή εκφραστικά συστατικά στοιχεία του χορού που οδηγεί στην 
αναδόµηση της µορφής του.31 
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Οι γνώσεις είναι σταθεροποιηµένες δοµές στη µακρόχρονη (µακροπρόθεσµη) 
µνήµη σε αντίθεση µε τη βραχυπρόθεσµη που αποθηκεύει και κωδικοποιεί τα 
δεδοµένα για λίγα δευτερόλεπτα. Με τη συνεχή χρήση και επανάληψη οι 
πληροφορίες κωδικοποιούνται και εναποθηκεύονται, δηλαδή αποµνηµονεύονται, 
στη µακρόχρονη µνήµη όπου διατηρούνται και ανασύρονται όποτε χρειαστεί. H 
αποµνηµόνευση -κατά τη µορφολογική ψυχολογία- συνιστά επίσης µία από τις 
ιδιότητες της «κατεξοχήν» ή «καλής µορφής» (Βακαλό, 1988). Μαζί µε την 
αποµνηµόνευση των πληροφοριών ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής αναζητά 
και το νόηµα αυτού που δηµιουργεί, εφόσον στη σύνθεση των χορευτικών µορφών 
αναδεικνύεται η συναισθηµατική και διανοητική του κινητοποίηση. Συνεπώς, για 
τον παραδοσιακό δηµιουργό/χορευτή, µηχανική και λειτουργική αποµνηµόνευση 
βρίσκονται σε αιτιοκρατική σχέση. 
Με τη λειτουργία της µνήµης και της αποµνηµόνευσης είναι στενά συνδεδεµένη 

η δηµιουργικότητα. Ο ανθρώπινος εγκέφαλος είναι αυτός που διαδραµατίζει 
σηµαντικό ρόλο σε κάθε δηµιουργία, είτε αυτή συνδέεται µε την επιβίωση του 
ανθρώπου και την κατασκευή των πρώτων εργαλείων, µε τις διανοητικές 
λειτουργίες, µε τις καλλιτεχνικές δηµιουργίες είτε ακόµη µε την αντιµετώπιση των 
καθηµερινών του προβληµάτων (Σιούτας κ. συν., 2008). Στη δηµιουργική 
διαδικασία ο εγκέφαλος ανασύρει στην επιφάνεια οτιδήποτε µπορεί να γνωρίζει 
και αφορά στο θέµα που επεξεργάζεται (είναι οι προγενέστερες γνώσεις, 
πληροφορίες). Δηλαδή, η παραγωγή ιδεών δεν ξεκινάει από µηδενική βάση. Στη 
συνέχεια ακολουθεί η σύνδεσή τους µε το νέο, µέσα από διαδικασίες που 
εµπεριέχουν το ποιοτικό στοιχείο της επινοητικότητας ή της εφευρετικότητας 
(Σιούτας κ. συν., 2008). Όλη αυτή η διαδικασία προϋποθέτει την ικανότητα του 
παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή να ανακαλεί προγενέστερες µνήµες, εφόσον η 
δηµιουργικότητα δεν έχει ως αφετηρία µηδενικές καταστάσεις. Μπορεί να δοµηθεί 
σε προϋπάρχουσες γνώσεις ή και εµπειρίες. Η φύση της δηµιουργικότητας 
εµπεριέχει το στοιχείο της φαντασίας µε το οποίο δίνεται η δυνατότητα στον 
παραδοσιακό δηµιουργό/χορευτή να επεξεργάζεται µε επιτυχία καθηµερινές 
καταστάσεις και να αναπτύσσει τις δηµιουργικές του ικανότητες. Η φαντασία και 
η δηµιουργικότητα κινούνται σε παράλληλη πορεία και είναι αλληλένδετες 
(Σιούτας κ. συν., 2008). Και όπως συµβαίνει µε τη δηµιουργικότητα, έτσι και η 
φαντασία δεν ξεκινά από µηδενική βάση, εφόσον τα προϋπάρχοντα στοιχεία που 
είναι εγγεγραµµένα στη συνείδηση του δηµιουργικού παραδοσιακού χορευτή 
βοηθούν στη δηµιουργία νέων παραστάσεων µε τη µορφή εικόνων ή και ιδεών. 
Η δηµιουργικότητα είναι αποτέλεσµα της δηµιουργικής σκέψης32, η οποία είναι 

πολυδιάστατη, καινοτοµική και παραστατική και επιδιώκει την παραγωγή 
πρωτότυπων και καινοφανών ιδεών, ενεργοποιώντας τη φαντασία. Και παρά το 
γεγονός ότι, µε βάση τις σχετικές έρευνες (βλ. στον Guilford, 1959, 1986, 2008), η 
δηµιουργική σκέψη είναι καθολικό ανθρώπινο χαρακτηριστικό -δηλαδή τα 
συστατικά της, όπως π.χ. η επινόηση ιδεών, η αναγωγή από το απλό στο σύνθετο 
και αντίστροφα, ο καινοτόµος ή πρωτότυπος σχεδιασµός αφηρηµένης και 
πραγµατικής ύλης, υπάρχουν σε όλους τους ανθρώπους- εντούτοις, η διαφορά 
έγκειται στο ότι οι δηµιουργικοί χορευτές τα έχουν σε µεγαλύτερο ή υπέρµετρο 
βαθµό. Κατά βάση, πρόκειται για νοητική ικανότητα µε την οποία η επεξεργασία 



ΕΛΛΗΝΙΚΟΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΟΣ ΧΟΡΟΣ: 
ΔΟΜΗ, ΜΟΡΦΗ ΚΑΙ ΤΥΠΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΗΣ ‘ΧΟΡΕΥΤΙΚΟΤΗΤΑΣ’ 

 457 

του χορευτικού υλικού γίνεται µε ένα πιο ελεύθερο τρόπο που επιτρέπει στον 
παραδοσιακό δηµιουργό/χορευτή νέους συνδυασµούς µε σκοπό την εύρεση 
πρωτότυπων ιδεών (πρβλ. Παρασκευόπουλος, 2004). Συνεπώς, η δηµιουργική 
σκέψη των χαρισµατικών παραδοσιακών χορευτών χαρακτηρίζεται από τα 
ποιοτικά στοιχεία της πρωτοτυπίας και της ευρηµατικότητας και ως εκ τούτου 
διαχέεται από ευαισθησία. Το φαινόµενο της πρωτοτυπίας είναι ιδιαίτερα εµφανές 
στον πρωτοχορευτή που ηγείται της χορευτικής οµάδας κυρίως στους κυκλικούς 
χορούς, ανεξαρτήτως εάν οι χοροί δοµούνται µε βάση την αρχή της 
παρατακτικότητας (µονοµερείς φόρµες) ή της οµαδοποίησης (διµερείς, τριµερείς 
φόρµες), καθώς και στους χορούς που δοµούνται µε βάση την αρχή του 
αυτοσχεδιασµού και χαρακτηρίζονται από ελεύθερη χορογραφική δοµή, όπως π.χ. 
οι συγκαθιστοί χοροί ή οι καρσιλαµάδες. 
Η δηµιουργική σκέψη συνάδει, κατά τη µορφολογική ψυχολογία, µε την έννοια 

της αντίληψης και συγκεκριµένα µε τη βασική τάση της ανθρώπινης αντίληψης να 
οργανώνει τα στοιχεία του περιβάλλοντος, να τα βάζει σε µια διάρθρωση έτσι ώστε 
να µη παρουσιάζονται σε ασαφή και ασύνδετη κατάσταση, αλλά σε οργανωµένη 
σειρά ή τάξη, εµφανίζοντάς τα ως ‘µορφώµατα’.33 Συνεπώς, οι νοητικές διεργασίες 
αποτελούνται κυρίως από σχηµατοποιήσεις σε σύνολα (gestalten) και όχι από 
ακολουθίες απλών αισθητηριακών αντιλήψεων ή από συνδέσεις ανάµεσα σε 
ερεθίσµατα µε αντιδράσεις. Σύµφωνα µε τη µορφολογική ψυχολογία, η 
αναγνώριση πληροφοριών κατά τη διάρκεια της αντίληψης βασίζεται σε τρείς 
ιδιότητες του αντιληπτικού βιώµατος: α) τη δοµή του αντικειµένου β) την ολική 
του ποιότητα και γ) την ‘ουσία’ του, όπως ο χαρακτήρας και η συναισθηµατική του 
αξία. Έτσι, από την άποψη της gestalt, η φράση κλειδί για την αντίληψη, είναι ότι 
«το όλον (σύνολο) είναι διαφορετικό από το άθροισµα των µερών του». 
Συνεπακόλουθο αυτής της πεποίθησης είναι ότι, η προσπάθεια διαχωρισµού της 
αντίληψης στα στοιχειακά της µέρη είναι µάταιη. Δηλαδή, αντιλαµβανόµαστε τα 
αντικείµενα ως ένα καλά οργανωµένο σχηµατισµό (gestalt) και όχι ως άθροισµα 
των µεµονωµένων µερών του (Βακαλό, 1988). 
Για παράδειγµα, στο διαδοχικό άκουσµα µιας παραδοσιακής µελωδίας οι 

φθόγγοι της παρέρχονται, διατηρώντας όµως τα σηµάδια τους στη συνείδηση. Έτσι 
εξηγείται το ότι, κατά το άκουσµα της µελωδίας την αντιλαµβανόµαστε όχι ως µια 
παράταξη φθόγγων, αλλά ως παράσταση ενός ενιαίου µουσικού µορφώµατος. 
Αντίστοιχα, στην περίπτωση µίας χορευτικής φράσης ή ευρύτερα µίας 
χορογραφικής σύνθεσης, στη διαδοχική οπτική επαφή µε τη µορφή ενός χορού, οι 
κινήσεις του (κινητικά στοιχεία) παρέρχονται, διατηρώντας όµως τα σηµάδια τους 
στη συνείδηση. Έτσι εξηγείται το ότι, κατά τη θέαση µίας χορευτικής φράσης ή 
µιας χορογραφικής σύνθεσης την αντιλαµβανόµαστε όχι ως µία παράταξη 
κινητικών στοιχείων µε κενά µεταξύ τους, αλλά ως παράσταση ενός ενιαίου 
κινητικού/χορευτικού ‘µορφώµατος’. Μπορεί ο χορευτής να εκτελέσει τη 
χορογραφική σύνθεση διασπώντας το χρόνο στο πλαίσιο του κινητικού µοτίβου µε 
περισσότερες κινήσεις ή να αντικαταστήσει µία άρση µε µία διπλή εναλλαγή των 
‘δεικτών στήριξης’, να επιµηκύνει τη χορευτική φράση κατά ένα κινητικό µοτίβο, 
να αυξήσει ή να επιβραδύνει την ταχύτητα εκτέλεσης των κινήσεων, κ.ά. Ωστόσο, 
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ο χορός θα διασωθεί και ο θεατής θα τον αναγνωρίσει και θα τον αντιληφθεί ως 
ίδιο. 
Με άλλα λόγια, τόσο η µουσική όσο και η χορογραφική σύνθεση είναι κάτι 

περισσότερο από τα συστατικά από τα οποία συνίστανται µε αποτέλεσµα η µελέτη 
τους ως εµπειρικών φαινοµένων αποµονωµένων από ένα γενικότερο αντιληπτικό 
σύνολο να καθίσταται µάταιη αλλά και παραπλανητική. Από την άλλη πλευρά, η 
συνείδηση έχει την ικανότητα να αντιλαµβάνεται τη χορογραφική σύνθεση (τη 
χορευτική µορφή) όχι µόνο ως στιγµιαία παρουσία, αλλά δηµιουργώντας συνέχεια 
και διάρκεια. Το φαινόµενο αυτό στη µορφολογική ψυχολογία -που συνυπάρχει µε 
το φαινόµενο της ‘beta movement’- είναι γνωστό ως phi φαινόµενο34, είναι 
χαρακτηριστικό του εγκεφάλου και είναι δείγµα του πώς µπορεί να γίνεται 
αντιληπτή κίνηση στο χώρο χωρίς πραγµατικά να υπάρχει, αφού αυτό το φαινόµενο 
προκαλείται από αντιθετικά διαστήµατα ενέργειας-παύσης, δηλαδή συνεχούς 
διαδοχής στο χρόνο (Βακαλό, 1988; Zettl, 1999). 
Ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής, µέσα από τη γνωστική λειτουργία του 

νου και την παραγωγική εκµετάλλευση των συνισταµένων της, ενσαρκώνει στη 
χορογραφική του σύνθεση τη διαδικασία της δηµιουργικότητάς του. Αξιοποιώντας 
τις πέντε λειτουργίες του νου (Guilford, 1959, 1986), δηλαδή την πρόσληψη, τη 
µνήµη, την κριτική (συγκλίνουσα) σκέψη ή τη δηµιουργική (αποκλίνουσα) σκέψη 
και την αξιολόγηση και ωθηµένος από την εµπειρία ή την ισχυρή συγκίνηση της 
στιγµής µπορεί να υπερβεί την ορθόδοξη διαδικασία δηµιουργίας της 
χορογραφικής σύνθεσης. Αυτό σηµαίνει ότι, αποκλίνει από τις καθιερωµένες 
χορευτικές παραδοσιακές νόρµες συνθέτοντας τις τοπικές χορευτικές µορφές χωρίς 
απαραίτητα να συµπεριλάβει τα τοπικά τυπικά παραδοσιακά κινητικά µοτίβα. 
Ωστόσο, ακόµα και αυτή η σύνθεση η οποία µπορεί να είναι στο µεγαλύτερο µέρος 
της καινοτόµα, βασίζεται στις αντιληπτικές οργανωτικές αρχές της µορφής ή 
αντιληπτικές ιδιότητες της µορφής της µορφολογικής ψυχολογίας (gestalt), δηλαδή 
στην «κλειστότητα της µορφής», την «συµµετρία»/«ασυµµετρία», την 
«οµοιότητα», την «επανάληψη» και την «αντίθεση». 
Συνεπώς, οι αρχές αυτές συνδέονται και µε την έννοια της δηµιουργικής σκέψης 

και τη δηµιουργικότητα, δηλαδή µε την ικανότητα του παραδοσιακού 
δηµιουργού/χορευτή να παράγει νέες ή πρωτότυπες ιδέες, να έχει ενοράσεις, να 
µετασχηµατίζει και να ανακαλύπτει, να κατασκευάζει και να ανακατασκευάζει τις 
χορευτικές µορφές οι οποίες αναγνωρίζονται από την κοινότητα ότι έχουν 
ξεχωριστή αισθητική και κοινωνική αξία. Πολύ περισσότερο, καθόσον η 
δηµιουργικότητα -όπως και η πρόσληψη, η µνήµη, η κριτική (συγκλίνουσα) σκέψη, 
η δηµιουργική (αποκλίνουσα) σκέψη και η αξιολόγηση- είναι µία από τις 
λειτουργίες του νου (Παρασκευόπουλος, 2004). Συµµετοχή σε αυτή τη διαδικασία 
έχουν τα µέλη της κοινότητας, τα οποία λειτουργούν µε σχετικώς ανάλογο τρόπο 
προς αυτόν του παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή. Αυτό συµβαίνει, γιατί η 
τελική µορφική αποδοχή της χορευτικής δηµιουργίας προκύπτει από τη συλλογική 
της επεξεργασία στο πλαίσιο της κοινότητας, εφόσον ο παραδοσιακός δηµιουργός 
-παρά το ατοµικό χάρισµα που διαθέτει στην παραγωγή καινοτόµων µορφών- δεν 
λειτουργεί ατοµικά, αλλά συλλογικά. Βασικό κριτήριο αξιολόγησης και αποδοχής 
µίας νέας δηµιουργίας ή (ανα)δηµιουργίας (χορευτικού αποτελέσµατος) στο 
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πλαίσιο της κοινότητας είναι οι επιλογές και οι αποκλίσεις του παραδοσιακού 
δηµιουργού/χορευτή να µην παραβιάζουν τα όρια και τους κανόνες του τοπικού 
χορευτικού συστήµατος στο οποίο ανήκει. Ταυτόχρονα, βασικό κριτήριο 
αξιολόγησης ενός χορευτικού αποτελέσµατος ως «δηµιουργικό» είναι η 
χρησιµότητα και αποδοχή του, ακόµη και αν η αξία του µεταβληθεί µε την πάροδο 
του χρόνου (πρβλ. Vernon, 1989). Συνεπώς, στο πλαίσιο του ελληνικού 
παραδοσιακύ χορού η χορευτική µορφή του χορού (η εικόνα/υλικότητα του χορού) 
παράγεται στο χώρο και το χρόνο αναφορικά µε τη δηµιουργικότητα, την 
έµπνευση, και τη φαντασία35 των χαρισµατικών χορευτών σε συνάρτηση µε την 
τοπική οµάδα. Αν λάβουµε υπόψη µας ότι, ο χορός είναι µια διαδοχή από κοµµάτια 
χρόνου και κοµµάτια χώρου, καθώς επίσης και ότι συνιστά τέχνη «του τεµαχισµού 
και της σύνθεσης» ταυτόχρονα, επιβεβαιώνεται ότι η έννοια του χώρου και του 
χρόνου -αν όχι η υλική τους πραγµατικότητα- κρίνονται από την αρχή ως βασικά 
συστατικά της χορευτικής δηµιουργίας. 
Ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής έχει την ικανότητα να συνθέτει µε 

πολλαπλούς τρόπους χωροχρονικές σχέσεις, προωθώντας µέσα από κινητικούς 
συνδυασµούς διαφορετικές οπτικές γωνίες του χώρου και επεξεργασµένες 
απεικονίσεις του στο χρόνο, δοµηµένα σε ολότητες. Από τη στιγµή της δηµιουργίας 
της, η µορφή του χορού ασκεί σηµαντική επιρροή στον τρόπο µε τον οποίο η 
κοινότητα αποδέχεται και «καταναλώνει» την κατασκευή, την εκφραστικότητα και 
την αισθητική της µε βάση τους αντίστοιχους µηχανισµούς πρόσληψης και 
αντίληψης που ισχύουν για τον δηµιουργικό και χαρισµατικό χορευτή. Συνεπώς, 
στο πλαίσιο της κοινότητας, οι χορευτικές µορφές και το νόηµα που εµπερικλείουν 
αποτελούν προϊόντα της κοινωνικής διαντίδρασης µεταξύ των χαρισµατικών 
χορευτών και των ατόµων της κοινότητας. Αυτό αναδεικνύει άλλη µία παράµετρο, 
αυτή της «αλληλόδρασης» ή «διαντίδρασης»36, δηλαδή τη συνεχή αλληλεπίδραση 
των ατόµων της κοινότητας µεταξύ τους η οποία παράγει και αναπαράγει τα 
κοινωνικά φαινόµενα, ένα εκ των οποίων είναι και ο χορός και συγκεκριµένα οι 
τοπικές παραδοσιακές χορευτικές µορφές. Ταυτόχρονα, η χορευτική µορφή 
συνιστά εργαλείο σκέψης, στο οποίο συµπεριλαµβάνονται η έννοια και η ιδέα, 
αφενός ορίζοντας τα ‘πράγµατα’ όπως αυτά καταγράφονται µέσω του µυαλού 
αφαιρετικά και, αφετέρου, ορίζοντας τα ‘πράγµατα’ όπως αυτά καταγράφονται 
µέσω των αισθήσεων (φαινοµενολογία και µορφολογική ψυχολογία). 
Με βάση τα προαναφερόµενα συµπεραίνεται ότι, η µελέτη των αντιληπτικών 

οργανωτικών αρχών της µορφής ή ιδιοτήτων της µορφής ή βασικών δοµών 
επιφάνειας δίνει σηµαντικά στοιχεία για τους κανόνες σύνταξης, τη γνώση και, 
κατ’επέκταση, τις πρακτικές δηµιουργίας του χορού στο πλαίσιο της κοινότητας, 
που προκύπτει ως δηµιουργικό αποτέλεσµα της ατοµικής µε τη συλλογική τοπική 
τάξη. Υπό αυτούς τους όρους, η σύγκριση τόσο της δοµικής σύστασης των χορών 
όσο και της τεχνοτροπίας δόµησης των χορευτικών φορµών µε βάση τις βασικές 
δοµές επιφάνειας, ανέδειξε τον τρόπο αξιοποίησης του παραδοσιακού υλικού από 
τους παραδοσιακούς χορευτές στο πλαίσιο της κοινότητας, ο οποίος είναι κοινός 
σε όλες τις ελλαδικές κοινότητες και τους χορούς που αναλύθηκαν. Η αξιοποίηση 
του παραδοσιακού χορευτικού υλικού από τους παραδοσιακούς χορευτές 
συνδέεται µε τη διαδικασία δηµιουργίας και (ανα)δηµιουργίας του ελληνικού 
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παραδοσιακού χορού. Ταυτόχρονα δε, συνδέεται και µε τις έννοιες της µνήµης και 
της αποµνηµόνευσης, της δηµιουργικότητας, του αυτοσχεδιασµού και της 
φαντασίας, αλλά και της µίµησης37 και της πρωτοτυπίας.38 
Όπως αναδεικνύεται από την ανάλυση και τη σύγκριση του χορευτικού υλικού, 

η ποικιλοµορφία στην εκφραστικότητα του ελληνικού παραδοσιακού χορού δεν 
είναι τίποτα άλλο παρά ο διαφορετικός τρόπος που επιλέγει και χειρίζεται το υλικό 
του ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής, χρησιµοποιώντας ωστόσο, στερεότυπα 
δοµικά και εκφραστικά σχήµατα, συµβάσεις και ‘κοινούς τόπους’, που 
συναντώνται σε όλο το εύρος δηµιουργίας του. Έτσι, διαπιστώνεται ότι, παρά τον 
πλούτο των εκφραστικών του µέσων, ο ελληνικός παραδοσιακός χορός βασίζεται 
σε στερεότυπα δοµικά και εκφραστικά σχήµατα που ορίζουν τον οµοιογενή 
χαρακτήρα και την αυστηρή τεχνική που υπόκειται η δηµιουργία του. 
Συγκεκριµένα, τα αποτελέσµατα της συγκριτικής έρευνας έδειξαν ότι η δηµιουργία 
του ελληνικού παραδοσιακού χορού φέρεται ως αποτέλεσµα της αξιοποίησης του 
παραδοσιακού χορευτικού υλικού από τους παραδοσιακούς χορευτές που γίνεται 
µε προσαρµογές, αναπλάσεις, αναλογικούς σχηµατισµούς αλλά και µε τη χρήση 
συγκεκριµένων δοµικών, στερεότυπων παρατακτικών (δοµές επιφάνειας) και 
χορευτικών/εκφραστικών σχηµάτων. Η αποδοχή ή όχι των καινοτόµων µορφών 
στο πλαίσιο της τοπικής κοινότητας, δηλαδή η εµφάνιση, παραγωγή και 
αναπαραγωγή τους συντελείται µε τη συνεχή διάδραση και τη συµπεριφορά των 
χαρισµατικών χορευτών µε τους κατοίκους της κοινότητας. 
Στο πλαίσιο της ελληνικής χορευτικής παράδοσης η δηµιουργική χορογραφική 

σύνθεση χαρακτηρίζεται κυρίως από τρεις παραµέτρους συγκρότησής της όπου 
σηµαντικό ρόλο παίζει η φαντασία, η µνήµη και η δηµιουργική (αποκλίνουσα) 
σκέψη του δηµιουργικού χορευτή, που λειτουργούν διαλεκτικά (Τυροβολά, 
2013α): 
α) Από τον επανασυνδυασµό παραδοσιακών στοιχείων µε νέους τρόπους. 

β) Από την εισαγωγή νέων στοιχείων. 
γ) Από την αλλαγή του εύρους των µελωδικών και χορευτικών φράσεων. Η 

δηµιουργία µιας εξολοκλήρου νέας χορογραφίας και ιδέας αποτελεί για τα 
ελληνικά παραδοσιακά δεδοµένα ένα σχετικά σπάνιο φαινόµενο (πρβλ. Royce, 
1980). 
Η αξιοποίηση του παραδοσιακού υλικού από τον παραδοσιακό χορευτή είναι 

αποτέλεσµα της δηµιουργικής του ικανότητας. Συνεπώς, διαπλέκεται µε την έννοια 
της δηµιουργικότητας, η οποία οριοθετείται στις παρακάτω δυνατότητές του: 
α) Στη δηµιουργική σκέψη (αποκλίνουσα), η οποία συνιστά µία σηµαντική 

γνωστική ιδιότητα της δηµιουργικότητας (Guilford, 1967; Τυροβολά, 2007α). 

β) Στην ικανότητα λήψης αποφάσεων. 
γ) Στην αναπτυγµένη φαντασία, η οποία συνιστά επίσης γνωστική ιδιότητα και 

συνυπάρχει µε τη δηµιουργική σκέψη (Τυροβολά, 2007β) και κατά τον Κόπλαντ 
(1980), «γεφυρώνει το γνωστό µε το άγνωστο, την πραγµατικότητα µε το ανύπαρκτο» 
(σελ. 21). 
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Τα προαναφερόµενα έχουν ως συνέπεια: 
α) Την ικανότητα έκφρασης καινοτόµων ιδεών, δηλαδή την ικανότητα να 

εκφράζει κινητικά µια ποικιλία συλλογισµών και συσχετισµών, σε συνάρτηση ή µη 
µε τα ερεθίσµατα που προσλαµβάνει από το περιβάλλον, την ατοµική και 
συλλογική µνήµη καθώς και τη φαντασία. 
β) Στην ικανότητα συνδυασµού υπαρχουσών ιδεών µε νέο τρόπο, δηλαδή στην 

ανάπτυξη ενός φάσµατος καινοτόµων προσεγγίσεων και αποτελεσµάτων, που 
γίνονται εµφανή στη ‘νέα’ χορευτική µορφή. 
γ) Στην ικανότητα ενεργοποίησης πρωτότυπων ιδεών ή λύσεων στηριγµένων 

στη βάση προϋπάρχουσων ιδεών. 
δ) Στην ικανότητα διερεύνησης, δηλαδή στην ικανότητα επεξεργασίας µιας 

καινοτόµου ιδέας, ώστε να καταστεί -µέσω της χορευτικής δράσης- πρακτικά 
λειτουργική και αποδεκτή στα µέλη της τοπικής κοινότητας. 
ε) Στην ικανότητα εστίασης και διάκρισης, δηλαδή τον εντοπισµό των πιο 

σηµαντικών στοιχείων µιας νέας ιδέας και κατόπιν στην εφαρµογή τους στη 
χορογραφική σύνθεση, ‘ανιχνεύοντας’ την αίσθηση (διάθεση θετική ή αρνητική) 
που προκαλούν στα άτοµα της κοινότητας, υπερβαίνοντας τις ενδεχόµενες 
προκύπτουσες δυσκολίες. 
στ) Στην ικανότητα ανταλλαγής προοπτικής, δηλαδή στην ικανότητα να 

προτείνει κινητικά διαφορετικούς τρόπους θεώρησης και επίλυσης ενός 
προβλήµατος που προκύπτει από την εισαγωγή των καινοτόµων ιδεών, υπό το 
πρίσµα διαφορετικής προοπτικής. 
ζ) Στην ικανότητα σύζευξης ιδεών, δηλαδή στη δηµιουργία αναλογιών και 

συσχετισµών µεταξύ των συστατικών στοιχείων του χορού και στην τεχνοτροπία 
δόµησής τους που χαρακτηρίζονταν µέχρι τότε ως ασυσχέτιστα από τους κατοίκους 
της κοινότητας. 
Όπως διαφαίνεται από τα παραπάνω, ο παραδοσιακός δηµιουργικός χορευτής 

αµφισβητεί -κατά έµµεσο τρόπο- το παλαιό και επινοεί, πειραµατίζεται, 
προσαρµόζει, (ανα)προσαρµόζει και εφαρµόζει ό,τι θεωρεί καινοτόµο, 
(ανα)συνθέτοντας νέες χορογραφικές συνθέσεις και (ανα)δηµιουργώντας νέες 
χορευτικές µορφές. Όπως επισηµαίνει η Τυροβολά (2007β): 
Η (ανα)δηµιουργία εµπεριέχει τόσο την έννοια της ελευθερίας όσο και την 
έννοια της πειθαρχίας. Ελευθερία από την πλευρά της φαντασίας, της 
έµπνευσης και των επιλογών. Πειθαρχία, ως προς την εφαρµογή των µέσων 
και της τεχνικής, των τοπικών συνθετικών και αισθητικών κανόνων καθώς 
και ως προς τον τρόπο σύνθεσης των επιλογών. Μολονότι η 
δηµιουργικότητα, στην απόλυτη αίσθησή της, συνεπάγεται την υπέρβαση 
των κανόνων, εντούτοις η υπέρβαση των κανόνων προϋποθέτει τη γνώση 
τους… (σελ. 27). 
Με βάση τις προαναφερόµενες παραµέτρους διαπιστώνεται ότι, οι δηµιουργικοί 

παραδοσιακοί χορευτές «δουλεύουν» κατά κυριότητα µε υλικό έτοιµο το οποίο 
προσαρµόζουν και συµπληρώνουν µε την προσωπική τους έµπνευση και φαντασία 
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αξιοποιώντας όλες τις δυνατότητες που τους παρέχει η προφορική παράδοση (όπως 
π.χ. προφορικότητα, αυτοσχεδιασµό, κ.ά.). Ωστόσο, η αξιοποίηση του υλικού 
αυτού υπόκειται σε δύο συνειδητούς ή και ασύνειδους (µηχανιστικούς) πολλές 
φορές ελέγχους: 
α) αφενός, στον έλεγχο που ορίζουν οι τεχνοτροπικοί κανόνες δόµησης της 

µορφής µε βάση τις οργανωτικές αρχές της µορφολογικής ψυχολογίας (gestalt). 
Πρόκειται για τις ιδιότητες της µορφής που διέπουν τη σύνθεση κάθε παλαιότερης 
ή καινοτόµου χορογραφίας, και, 
β) αφετέρου, στον έλεγχο που ορίζει η τοπική υφολογία και η αισθητική της 

κοινότητας µε βάση την κριτική σκέψη (συγκλίνουσα) των κατοίκων της. Συνεπώς, 
πρόκειται για συµφυρµατική διαδικασία η οποία ενσωµατώνει το παλαιότερο µε το 
νέο, το υπάρχον παραδοσιακό µε πρωτότυπο υλικό (πρβλ. Καψωµένος, 1990), 
τείνοντας περισσότερο προς την έννοια της αφοµοίωσης παρά προς την έννοια της 
δηµιουργικής προσαρµογής. 
Η κριτική σκέψη (συγκλίνουσα) αναφέρεται στην ικανότητα που έχει ο 

άνθρωπος να αναλύει, να συγκρίνει, να συνδυάζει, να συνθέτει, να ταξινοµεί 
παραστάσεις και έννοιες µε βάση τους κανόνες της λογικής, ώστε να δίνει µία λύση 
(Παρασκευόπουλος, 2004). Θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε ότι, στο πλαίσιο της 
παράδοσης, η κριτική σκέψη (συγκλίνουσα) χαρακτηρίζει ως επί το πλείστον το 
κοινό (τους κατοίκους της κοινότητας), οι οποίοι λειτουργούν µε βάση το τοπικό 
λογικό σύστηµα, που είτε κάνουν αποδεκτή την καινοτόµα χορευτική µορφή µε 
την απάντηση «ναι» ή την απορρίπτουν µε ένα «όχι» (πρβλ. Μαγνήσαλης, 2003). 
Υπό αυτούς τους όρους, η κριτική σκέψη λειτουργεί ως πειθαρχηµένη διανοητική 
διαδικασία, όπου το κοινό (άτοµα της κοινότητας) αναλύει, ελέγχει και αξιολογεί 
τις προσλαµβάνουσες πληροφορίες µε βάση την τοπική λογική. Στην προκειµένη 
περίπτωση, οι κανόνες επεξεργασίας λειτουργούν µε αυστηρό τρόπο και οδηγούν 
στην αβίαστη αποδοχή από το ακροατήριο του ήδη γνωστού ή οδηγούν στη 
συνηθισµένη λύση. Ωστόσο, όπως συµβαίνει σε κάθε ψυχολογική και παιδευτική 
διεργασία και ανεξαρτήτως του τύπου της κοινωνίας, έτσι και στην παραδοσιακή 
κοινωνία, η ποιότητα της κριτικής σκέψης εξαρτάται άµεσα και από την ποιότητα 
των βιωµάτων και των εµπειριών του τοπικού ακροατηρίου/κοινού. Κανένας δεν 
είναι κριτικός στοχαστής σε απόλυτο βαθµό. Άλλωστε, για αυτό το λόγο η 
ανάπτυξη της ικανότητας και συγκρότησης της κριτικής σκέψης αποτελεί 
µακροπρόθεσµη διαδικασία και επιδίωξη (Σιούτας κ. συν., 2008). 
Από την άλλη πλευρά, η δηµιουργική σκέψη (αποκλίνουσα) διακρίνει τους 

δηµιουργικούς χορευτές οι οποίοι χαρακτηρίζονται από ευρηµατικότητα-
εφευρετικότητα, φαντασία και δηµιουργικότητα. Στο πλαίσιο της κοινότητας, ο 
δηµιουργικός χορευτής λειτουργεί µε πιο ελεύθερο τρόπο που του επιτρέπει νέους 
και ‘ανορθόξους’ συνδυασµούς κινήσεων ή άλλων εκφραστικών στοιχείων (είτε 
στο πλαίσιο του κινητικού µοτίβου είτε και -ευρύτερα- της χορευτικής φράσης). 
Συνεπώς, δεν ακολουθεί το λογικό σύστηµα του ‘ναι’ και του ‘όχι’, αλλά στοχεύει 
στην εύρεση πρωτότυπων ιδεών που θα αναδείξουν τη χορευτική του πρωτοτυπία 
και δεινότητα και θα δώσουν ένα παραγωγικό και καινοτόµο χορευτικό (µορφικά) 
αποτέλεσµα. 
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Τόσο η δηµιουργική σκέψη (αποκλίνουσα) όσο και η κριτική σκέψη 
(συγκλίνουσα) συνιστούν νοητικές (γνωστικές) ικανότητες και ενσωµατώνουν 
κοινά στοιχεία, καθώς αφενός παρατηρείται συχνά εναλλαγή στη χρήση 
συγκλίνουσας κριτικής νόησης και της αποκλίνουσας δηµιουργικής σκέψης, και 
αφετέρου, γιατί η δηµιουργική σκέψη απαιτεί απαραίτητα και τη χρήση της 
κριτικής σκέψης (πρβλ. Κολιάδης, 2006). Πολύ περισσότερο, εφόσον στο πλαίσιο 
της παράδοσης που δεν υφίσταται κανένας διαχωρισµός µεταξύ χορευτών και 
ακροατηρίου και οι ρόλοι σε κάθε περίπτωση και ανά πάσα στιγµή µπορούν να 
αντιστραφούν, συνυπάρχουν τόσο η δηµιουργική σκέψη (αποκλίνουσα) όσο και η 
κριτική σκέψη (συγκλίνουσα). 
Συνοψίζοντας, όλα τα παραπάνω βρίσκουν πρακτική εφαρµογή µέσα από την 

αρχή της συµµετρίας και της τάξης. Με βάση αυτή την αρχή, κάθε χορογραφική 
σύνθεση παρέχει στο θεατή µια αίσθηση τάξης και ισορροπίας, έτσι ώστε να µπορεί 
µε ευκολία να εστιάζει στο µήνυµα της σύνθεσης. Σε διαφορετική περίπτωση 
δηµιουργείται η αίσθηση της διαταραχής και της ανισορροπίας, ενώ ο θεατής χάνει 
χρόνο προσπαθώντας να εντοπίσει και να αποκρυπτογραφήσει τα µηνύµατα, χωρίς 
όµως τελικά να το καταφέρνει. 
Η γνωστική λειτουργία του παραδοσιακού δηµιουργού -όπως και κάθε 

δηµιουργού σε οποιαδήποτε µορφή κοινωνίας- αποτελεί µια δηµιουργική 
διεργασία, η οποία βασίζεται σε πολυποίκιλους παράγοντες, τόσο εξωτερικούς, 
όσο και σε εσωτερικούς. Η σπουδαιότητά της έγκειται στα συστήµατα 
αναγνώρισης και αντίληψης του εξωτερικού κόσµου, µε προεκτάσεις στη νόηση, 
την ψυχολογία και τη δηµιουργικότητά του (Θεοδωρίδου, 2014). Οι νοητικοί 
µηχανισµοί που καταστούν δυνατή τη γνωστική αντίληψη οφείλονται σε 
γενετικούς και αναπτυξιακούς έµφυτους µηχανισµούς που δρουν στον εγκέφαλο. 
Οι περιβαλλοντικοί παράγοντες και η µάθηση δρουν ουσιαστικά τροποποιώντας 
την αποτελεσµατικότητα των προϋπάρχουσων νευρικών οδών (Θεοδωρίδου, 
2014). Κυρίαρχο στοιχείο της γνωστικής λειτουργίας είναι οι προσλαµβάνουσες 
της όρασης, η οποία µαζί µε τα υπόλοιπα δοµικά στοιχεία της νόησης συνδέει τον 
παραδοσιακό δηµιουργό/χορευτή µε το κοινό του. Η χορευτική δηµιουργία που 
προκύπτει από αυτή την επικοινωνία, αποτελεί την αντίδραση του δηµιουργού στο 
πλέγµα ταυτόχρονων και διαδοχικών ερεθισµών. Η αντίδραση αυτή, είναι η 
αντίδραση µιας προσωπικότητας που έχει τους δικούς της νοητικούς 
προσανατολισµούς έτσι όπως διαπλέκεται από την αντικειµενικότητα των 
εξωτερικών αισθητηριακών πληροφοριών (πρβλ. Θεοδωρίδου, 2014). 
Όπως υποστηρίζει ο Gombrich (1995), «τόσο στην αντίληψη όσο και στη σκέψη 

µαθαίνουµε να συγκεκριµενοποιούµε, να εξειδικεύουµε και να κάνουµε διακρίσεις 
εκεί που προηγουµένως υπήρχε µια αδιαφοροποίητη µάζα, ένα γενικευµένο σηµείο 
κατάταξης, ένα αρχικό στερεότυπο που συµπλέκει την εικόνα µε την έννοια» (σελ. 
127). 
Στο σηµείο αυτό τίθενται τρία ερωτήµατα: Τι είναι αρχικό στερεότυπο; Με ποιο 

τρόπο τα αρχικά στερεότυπα συντελούν στη συγκρότηση των χορευτικών µορφών; 
Ο ελληνικός παραδοσιακός χορός είναι ή δεν είναι µία τέχνη στερεότυπη; Πριν 
δώσουµε την απάντηση -όπως αυτή προέκυψε από την ανάλυση και τη σύγκριση 
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των δεδοµένων- ας αναφερθούµε συνοπτικά στην έννοια του στερεότυπου 
ενταγµένης στο πλαίσιο της ελληνικής χορευτικής παράδοσης. 
Τα στερεότυπα συνιστούν έκφραση της ανθρώπινης νοητικής αλήθειας, όπως 

αυτή γίνεται αντιληπτή από τις αισθήσεις µας. Είναι η αναζήτηση στη στερεότητα 
της πραγµατικότητας, χωρίς ο εγκέφαλος να χρονοτριβεί σε άστοχες περιπλανήσεις 
και πολύβουες λεπτοµέρειες κατά τη γνωστική αυτή διαδικασία (Θεοδωρίδου, 
2014). Άλλωστε, ο ανθρώπινος εγκέφαλος αγαπάει την οικονοµία. Από τον 
τεράστιο όγκο πληροφοριών που λαµβάνει κάθε µέρα 
κρατάει/αντιλαµβάνεται/θυµάται για περισσότερο χρόνο εκείνα που ‘θεωρεί’ 
σηµαντικά. Γενικά, τα στερεότυπα είναι διανοητικές εικόνες και ιδέες που 
παρεµβάλλονται στην (υλική) πραγµατικότητα και την αντίληψη που σχηµατίζουν 
τα άτοµα για αυτή την πραγµατικότητα, προκαλώντας δοµικές απλοποιήσεις και 
γενικεύσεις (Βασιλείου & Σταµατάκης 1992). Πρόκειται για τυποποιηµένες 
µορφές διαχρονικές (και άχρονες) που συνιστούν παραστάσεις για τα υλικά 
φαινόµενα και χρησιµεύουν ως σηµεία προσανατολισµού της σκέψης. Τα 
στερεότυπα είναι «κοινά» για τα άτοµα µιας τοπικής κοινωνίας και αποτελούν 
µέρος της «συλλογικής γνώσης» αυτής της κοινωνίας (Σαµαράς, 2014). 
Στο πλαίσιο του ελληνικού παραδοσιακού χορού, µπορούµε να τα δούµε ως 

‘προκατασκευασµένα’ δοµικά σχήµατα αντίληψης-σκέψης, τα οποία: 
α) Συνιστούν γενικεύσεις, δηλαδή απλά δοµικά κινητικά και εκφραστικά 

σχήµατα που εδραιώνονται στη συνείδηση του παραδοσιακού δηµιουργού µέσω 
της συνεχούς επανάληψης όπου και τυποποιούνται, δηλαδή καθίστανται 
‘πρότυπα’. Συνεπώς, συντελούν στην παραγωγή ποικίλων χορευτικών µορφών, οι 
οποίες παρά τις υφολογικές τους αποκλίσεις από περιοχή σε περιοχή και του 
διαφορετικού τρόπου συνδυασµού των υλικοτεχνικών και µορφοσυντακτικών 
συστατικών τους στοιχείων, ενσωµατώνουν στις ‘κατασκευές’ τους τα πρότυπα. 
Στο πλαίσιο της ελληνικής χορευτικής παράδοσης, χαρακτηριστικό των προτύπων 
είναι η προσιτότητά τους στο ευρύ κοινό (στα άτοµα της τοπικής κοινωνίας) και -
κυρίως- ο τρόπος δηµιουργίας τους. 
β) Συντελούν στην αντιµετώπιση της τοπικής χορευτικής πραγµατικότητας µε 

απλό τρόπο καθώς αναδύονται µε τρόπο αυθόρµητο και -συνήθως- ασύνειδο. 

γ) Υιοθετούνται εύκολα και χωρίς λογικό έλεγχο από τα µέλη της κοινότητας. 
δ) Αντέχουν στο πέρασµα του χρόνου και δεν επιδέχονται εύκολα την επίδραση 

της ορθολογικής πληροφόρησης, γι’ αυτό και προκαλούν έντονη συναισθηµατική 
διάθεση και φόρτιση. 
ε) Παίζουν σηµαντικό ρόλο στη διαδικασία αναγνώρισης και µάθησης του 

τοπικού χορευτικού ρεπερτορίου (πρβλ. Gombrich, 1995), εφόσον µεταφερόµενα 
προφορικά και διαχρονικά (από γενιά σε γενιά), διαµορφώνουν τη σκέψη του 
παραδοσιακού δηµιουργού. 
στ) Προηγούνται της λογικής, γεγονός που δηλώνει και το τεκµήριο της 

γνησιότητάς τους. Είναι µορφή κατανόησης και επιβάλλουν έναν ορισµένο 
χαρακτήρα πάνω στα δεδοµένα των αισθήσεων των ατόµων της κοινότητας 
προτού τα δεδοµένα φτάσουν στο νου (πρβλ. Lippmann, 1998). 
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ζ) Συνιστούν µηχανισµό της σκέψης των ατόµων της κοινότητας που βοηθάει, 
µε απλά νοητικά σχήµατα, στην ‘κατασκευή’ και στην επιβίωση των τοπικών 
χορευτικών µορφών καθώς και στην ερµηνεία του τοπικού χορευτικού τους 
µικρόκοσµου. 
Σύµφωνα µε τους ψυχολόγους η δηµιουργία των στερεότυπων προκύπτει από 

την τάση του ανθρώπου να ξεπερνά τις πληροφορίες που έχει στη διάθεσή του όταν 
αυτές δεν καλύπτουν τα ερωτήµατα που έχουν δηµιουργηθεί για ένα φαινόµενο. 
Πρόκειται για νοητική και ψυχολογική δράση που συνδέεται µε δύο πρωτόγονες 
ανάγκες του ανθρώπου: α) αφενός, την ανάγκη να κατανοεί τα φαινόµενα και τους 
νόµους του περιβάλλοντος, και, β) αφετέρου, την ανάγκη να ελέγξει αυτά τα 
φαινόµενα, ώστε να µπορεί να τα προβλέπει και να αντιδρά ανάλογα σε αυτά.39 
Κατά τον Allport (1954), η δηµιουργία στερεότυπων είναι χαρακτηριστικό του 

ανθρώπινου είδους και ένα από τα κύρια χαρακτηριστικά τους είναι ότι έχουν 
συλλογικό χαρακτήρα. Κατά τον Tajfel (1981), τα στερεότυπα είναι σηµαντικό 
εργαλείο για την απλοποίηση και την διευκόλυνση της οργάνωσης του 
πολυσχιδούς κοινωνικού σύµπαντος µέσα στο οποίο το άτοµο προσπαθεί να βρει 
τη θέση του και παίζουν το ρόλο των φίλτρων επεξεργασίας των εισερχόµενων 
πληροφοριών. Με αυτή τους την ιδιότητα απλοποιούν την ανάγνωση των 
µηνυµάτων του κοινωνικού περιβάλλοντος και οδηγούν την ταξινόµηση της 
καινούριας γνώσης σε ήδη υπαρκτές εννοιολογικές κατηγορίες (Δηµητρίου, 2014). 
Έτσι, απωθούν την περίπτωση εµφάνισης νέων θεµατικών ενοτήτων-κατηγοριών 
οι οποίες µπορούν να αποπροσανατολίσουν και να µπερδέψουν το άτοµο 
δυσκολεύοντας την προσπάθεια γνωστικού ξεκαθαρίσµατος του µεγάλου όγκου 
πληροφοριών που διαχειρίζεται (Macrae, Milne, & Bodenhausen, 1994). Με άλλα 
λόγια, τα στερεότυπα συνιστούν γνωστικές δοµές και χρήσιµα εργαλεία για την 
κατανόηση των κοινωνικών φαινοµένων, καθώς λειτουργούν ως δοµές οργάνωσης 
που επιτρέπουν στον εγκέφαλο να αναγνωρίσει ένα αντικείµενο, συγκρίνοντάς το 
µε άλλα αντικείµενα που έχουν κοινά χαρακτηριστικά. 
Τα στερεότυπα διασώζουν την ανθρώπινη µνήµη και την πολλαπλασιάζουν 

όπως ένα καλούπι (ο πλατωνικός «τύπος»)40, διαιωνίζοντας ένα αρχέτυπο. Η λέξη 
αρχέτυπο σηµαίνει ‘αρχική εικόνα’, ‘αρχικό µοντέλο’ (από την ελληνική λέξη 
αρχή, αρχικό, βασικό και τύπος υπόδειγµα, σήµα, δείγµα) (Σταµατάκος, 1972) και 
έρχεται σε αντίθεση µε το «στερεότυπο». Έτσι, µε βάση την πλατωνική θεωρία, 
«αρχέτυπο» είναι το αρχικό ή το ιδανικό πρότυπο, που ενδέχεται να αναπαραχθεί 
σε µια σειρά προσώπων ή πραγµάτων. Πολύ συνοπτικά µπορούµε να πούµε ότι, µε 
τον όρο «αρχέτυπο» εννοούµε κάθε τυπικό ή επαναλαµβανόµενο µοτίβο ή θέµα, 
το οποίο επανέρχεται µε τέτοια συχνότητα και επιµονή ώστε -κατά κάποιο τρόπο- 
να θεωρείται παγκόσµιο. Για παράδειγµα, ορισµένα αρχέτυπα έχουν 
χρησιµοποιηθεί από συγκεκριµένα λογοτεχνικά είδη σε τέτοιο βαθµό, ώστε έχουν 
καταλήξει να θεωρούνται συµβάσεις ή στερεότυπα ή έστω ένα από τα διακριτικά 
στοιχεία των ειδών αυτών (Παρίσης & Παρίσης, 2009). Άρα το στερεότυπο (από 
την ελληνική λέξη στέρεος, δηλαδή συµπαγής, άκαµπτος, τρισδιάστατος), σηµαίνει 
‘αντίγραφο’, ‘επικάλυψη’, ‘αναπαραγωγή’ (του αρχέτυπου). 



V. ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΑ - ΣΥΖΗΤΗΣΗ 

 466 

Κατά τον Jung (1948), ο όρος ‘αρχέτυπο’ αναφέρεται σε κάποιες πρωταρχικές 
ιδέες, σκέψεις, πράξεις, εικόνες κτλ., οι οποίες πηγάζουν από τις πρώιµες εµπειρίες 
της ανθρωπότητας και για το λόγο αυτό έχουν περάσει στο λεγόµενο «συλλογικό 
ασυνείδητο» του ανθρώπινου γένους. Συνεπώς, βρίσκονται στο ασυνείδητο του 
καθενός, απ' όπου συνήθως αναδύονται είτε στις συλλογικές συµβολικές εικόνες, 
δηλαδή στους µύθους, τις θρησκείες, τις λαϊκές δηµιουργίες και παραδόσεις, είτε 
στα έργα τέχνης, τα όνειρα, τις διάφορες φαντασιώσεις, κ.ά. Όπως επισηµαίνουν οι 
Pervin και John ([1970]2001), η παγκοσµιότητα των αρχέτυπων για τα µέλη 
διαφορετικών πολιτισµών όλων των εποχών αποδεικνύει ότι είναι µέρος του 
συλλογικού µας ασυνείδητου. Κατά τον Jung (1948), όλες οι αρχετυπικές 
καταστάσεις έχουν ισχυρό συναισθηµατικό νόηµα και συνιστούν εκφράσεις 
τυπικών ανθρώπινων εµπειριών, οι οποίες έχουν αποκτήσει πολύ µεγάλη σηµασία 
για όλους ανεξαιρέτως τους ανθρώπους. Με βάση τα προαναφερόµενα µπορούµε 
να ισχυριστούµε, πολύ γενικά, ότι η διαρκής και µη διακοπτόµενη χρήση των 
αρχέτυπων οδήγησε στη δηµιουργία των στερεότυπων, δηλαδή ώθησε το αρχέτυπο 
να γίνει στερεότυπο. Με άλλα λόγια, το αρχέτυπο είναι µια παγκόσµια ιδέα 
φορτισµένη µε συναίσθηµα, ένας συµβολισµός που χρησιµοποιεί το άτοµο κάθε 
φυλής και κάθε εποχής για να εκφράσει πρωταρχικές έννοιες και στερεότυπα 
σκέψης, συµπεριφοράς ή συγκίνησης που εκφράζονται και υλοποιούνται στις 
συµπεριφοριστικές του πρακτικές ή στην παραγωγή και αναπαραγωγή των 
καλλιτεχνικών του προϊόντων. 
Με την πάροδο του χρόνου και την αδιάλειπτη χρήση και επανάληψη το 

αρχέτυπο µετατρέπεται σε στερεότυπο. Συνεπώς, το στερεότυπο υφίσταται επειδή 
υπάρχει αρχέτυπο. 
Υπό αυτούς τους όρους, στο υποσυνείδητο του παραδοσιακού χορευτή και των 

ατόµων της κοινότητας λειτουργούν τα αρχέτυπα της ‘αρχιτεκτονικής’ του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού, θεωρηµένα, όχι ως συγκεκριµένες µορφές ή 
εικόνες, αλλά -κυρίως- ως αφηρηµένες ιδεογραµµατικές κινητικές και χωρικές 
χαράξεις ή διατάξεις, που λειτουργούν ως σύµβολα. Ουσιαστικά πρόκειται για ένα 
‘αρχιτεκτονικό παιχνίδι’ σύνθεσης και ανασύνθεσης πρωτογενών (αρχέτυπων) 
κινητικών και χωρικών διατάξεων. Παιχνίδι που παίχτηκε διαχρονικά και 
εξακολουθεί να παίζεται στο πεδίο µίας εξακολουθούσας ‘ζώσας χορευτικής 
παράδοσης’ εναλλάξ και αµφίπλευρα από τον παραδοσιακό χορευτή και από τους 
συµµετέχοντες (τους συγχορευτές και το κοινό του). 
Από την ανάλυση και τη σύγκριση των δεδοµένων προκύπτει ότι, αυτό που έχει 

αναδειχθεί στους µύθους (βλ. Levi-Strauss, 1986, 1990, 1991) ή στο πλαίσιο της 
λαϊκής λογοτεχνίας, όπως πχ. στα λαϊκά παραµύθια (βλ. Προπ, [1987]1991), ή στον 
ελληνικό παραδοσιακό χορό σε σχέση µε το δοµικό τύπο του χορού «στα τρία» 
στην Ελλάδα (βλ. Τυροβολά, 1994, 2001), ισχύει σε όλο το εύρος ‘κατασκευής’ 
του ελληνικού παραδοσιακού χορού. Στην περίπτωση του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού, τα στερεότυπα είναι γνωστικές απλοποιήσεις που έχουν 
χρηστική και σηµαντική λειτουργία, εφόσον, ως γνωστικές απλοποιήσεις είναι 
χρήσιµες για την οικονοµική διαχείριση µιας χορευτικής πραγµατικότητας που 
διαφορετικά θα µας εξέπληττε µε την περιπλοκότητά της (πρβλ. Lippmann, 1998). 
Εποµένως, τα στερεότυπα δεν είναι τίποτε άλλο παρά γνωστικές κατηγορίες που 
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ικανοποιούν συναισθηµατικές και πρακτικές ανάγκες, αποδεικνύονται ανθεκτικά 
απέναντι σε µη επιβεβαιωµένες πληροφορίες και λειτουργούν ως ισχυροί 
γνωστικοί µαγνήτες στους οποίους αφοµοιώνονται τέτοιες πληροφορίες. 
Λειτουργούν ως σταθερό και κοινό πεδίο ατοµικής και συλλογικής επικοινωνίας 
και συνεννόησης µεταξύ του παραδοσιακού χορευτή και του κοινού του και, 
εποµένως, στοιχειώδους αµοιβαίας εµπιστοσύνης που διαιωνίζεται µέσω της 
υποσυνείδητης χρήσης τους και της συνεχούς επανάληψης. Τα στερεότυπα λόγω 
της επαναληπτικότητάς τους αποκτούν µια ισχυρή υποσυνείδητη δύναµη. Έτσι, 
καθίστανται οικεία και υποσυνείδητα αναγνωρίσιµα, µε αποτέλεσµα να είναι στην 
ουσία «αόρατα» και να κατατείνουν -υποσυνείδητα- στην απλούστευση της 
παραγωγής των ποικίλων χορευτικών µορφών στο γενικότερο πλαίσιο του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού. 
Πρόκειται για γνώση και εµπειρία, που ενυπάρχει διαρκώς τόσο στο ατοµικό 

(χορευτής) όσο και στο συλλογικό (άτοµα της κοινότητας) υποσυνείδητο, ως 
βασικό γενετικό χαρακτηριστικό της ανθρώπινης φύσης. Θα µπορούσαµε να πούµε 
ότι, τα στερεότυπα λειτουργούν ως «εικόνες στο µυαλό» των παραδοσιακών 
χορευτών και του κοινού, ως «χάρτες του κόσµου», που τους επιτρέπουν να 
χειρίζονται τον όγκο των πληροφοριών και να µειώνουν τη γνωστική 
πολυπλοκότητα της τοπικής χορευτικής τους πραγµατικότητας. Συνεπώς, τα 
στερεότυπα δεν είναι ουδέτερα. Είναι µια «τεχνασµατική λύση» (Hofstätter, 
1978:353), για να απαλλάσσονται οι παραδοσιακοί χορευτές από την ουσιαστική 
αξιολόγησή τους από τα άτοµα της κοινότητας ή για να ξεπερνούν τις φοβίες τους 
σε σχέση µε µία καινοτοµική, ή µία (νέο)εισαγόµενη ανατρεπτική χορευτική 
µορφή, καταφεύγοντας σε ‘δοκιµασµένες συνταγές’. Είναι το οχυρό της 
χορευτικής τους παράδοσης, πίσω από το οποίο νοιώθουν ασφαλείς. Εκεί 
βρίσκουν τη γοητεία και την ασφάλεια του οικείου, του φυσιολογικού, του 
αξιόπιστου. Γι’ αυτό κάθε διαταραχή των στερεότυπων µοιάζει σαν επίθεση 
στα ίδια τα θεµέλια του τοπικού χορευτικού τους µικρόκοσµου. 
Από τη στιγµή που η ‘κατασκευή’ του ελληνικού παραδοσιακού χορού διέπεται 

από συµβάσεις και «κοινούς τόπους», σχεδόν υποχρεωτικούς, αφήνει όλα τα 
περιθώρια για να τον δούµε ως τέχνη στερεότυπη. Οι συµβάσεις και οι «κοινοί 
τόποι» αφορούν τόσο στη δοµική του σύσταση όσο και στους κανόνες της 
τεχνοτροπικής του δόµησης. Στο επίπεδο της δοµικής του σύστασης ως κοινότοπα 
φέρονται: 
α) Τα τυπικά δοµικά κινητικά σχήµατα µε βάση τους «δείκτες στήριξης», στα 

οποία µεταφέρονται είτε αυτούσια τα (δίµετρα) δοµικά σχήµατα των χορού «στα 
δύο» και τα (τρίµετρα) του χορού «στα τρία», είτε επί µέρους κινητικά τους µοτίβα 
συγκροτώντας µεγαλύτερες χορευτικές φράσεις, κυρίως τετράµετρες. 
β) Το είδος των κινητικών άρσεων, οι οποίες µπορεί να ποικίλουν υφολογικά 

από περιοχή σε περιοχή, ωστόσο χρησιµοποιούν κοινότυπα την τεχνική σε σχέση 
µε τη χρήση του κέντρου βάρους του σώµατος και τη µηχανική των κινήσεων. 
γ) Η αντικατάσταση των κινητικών άρσεων µε τη διπλή εναλλαγή των ‘δεικτών 

στήριξης’ ή το αντίθετο, όπως π.χ. (δ+(δ)α;) σε (δ+(α-δ)) µετακινώντας το κέντρο 
βάρους του σώµατος. 



V. ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΑ - ΣΥΖΗΤΗΣΗ 

 468 

δ) Ο ισοµορφισµός των καταληκτικών κινητικών µοτίβων (δ+(δ)α) ή (α+(α)δ) 
ή δ+(α-δ) ή (α+(δ-α)). 
ε) Τα εισαγωγικά κινητικά µοτίβα µε βάση τους ‘δείκτες στήριξης’, που 

κωδικοποιούνται στις κινητικές σχέσεις [(δ+α) ή (δ+(α-δ))]. 
στ) Το χορευτικό σχήµα (κυρίως κυκλικό). 

ζ) Η χορευτική διάταξη (κυρίως µικτή). 
η) Ηη χρήση του χώρου (δεξιά-αριστερά, εµπρός-πίσω ή προωθητικά) 
θ) Η γεωµετρική χρήση του χώρου, όπως π.χ. η κυκλική, ανοικτή ή κλειστή 

(οµαδικοί χοροί/συγκεκριµένη χορογραφική δοµή) ή η νοητή τετραγωνική, 
διαµορφώνοντας ένα τετράγωνο σχήµα µε τεµνόµενες χιαστί δύο ευθείες (Χ) ή µε 
δύο τεµνόµενους άξονες, ένα κάθετο και ένα οριζόντιο (+) στο σχήµα του 
ισοσκελούς σταυρού (αντικριστοί χοροί/ελεύθερη χορογραφική δοµή). Ωστόσο, 
µολονότι η χρήση του χώρου χαρακτηρίζεται από γεωµετρικότητα, γεγονός που 
µεταφράζεται στη χρήση κινήσεων ή µετακινήσεων στο χώρο υπό µορφή γραµµών 
ευθειών, καµπύλων, παράλληλων, γωνιωδών ή υπό µορφή χιασµού, 
χρησιµοποιώντας σε διαφορετικά, κατά περίπτωση, ποσοστά τα παραπάνω, εν 
τούτοις το τελικό µοντέλο φόρµας που αφορά στον ελληνικό παραδοσιακό χορό 
στο σύνολό του είναι κυκλικό και επαναλαµβανόµενο. 
ι) Οι -κατά κυριότητα- δίµετρες, τρίµετρες ή τετράµετρες χορευτικές φράσεις. 
κ) Η όρθια στάση του σώµατος των παραδοσιακών χορευτών κατά την 

χορευτική δράση. 
Όσον αφορά στους κανόνες τυποποίησης των εκφραστικών του στοιχείων, δηλαδή 
στις αντιληπτικές οργανωτικές αρχές της χορευτικής µορφής (ιδιότητες της µορφής 
ή βασικές δοµές επιφάνειας), ως κοινότοπες φέρονται οι αρχές: 
α) Της κλειστότητας της µορφής, όπως π.χ. [W1(δ+(δ)α1)+W2(α0+(α0)δ1)]. 
β) Της οµοιότητας ή παράταξης οµοειδών όρων, όπως π.χ. των κινητικών 

στοιχείων, των κυττάρων ή των κινητικών µοτίβων, της οµοειδούς χρήσης του 
χώρου, της ισορυθµικότητας και ισοµετρίας στο πλαίσιο του κινητικού µοτίβου ή, 
ευρύτερα, της χορευτικής φράσης ή ακόµα και της ρυθµικής πολυκίνησης ή 
κινητικής πολυρυθµίας στο επίπεδο του κινητικού µοτίβου41. 
γ) Της αντίθεσης, όπως π.χ. η κινητική πράξη που προχωρεί διαλεκτικά µέσα 

από αντιθετικά κινητικά σχήµατα στο χρόνο µε αντιθετική ή µη αντιθετική χρήση 
του χώρου και στα οποία χαρακτηριστική και σηµαίνουσα θέση κατέχει η δυαδική 
αντίθεση «θέση-άρση». Η δυαδική κινητική αντίθεση «θέση-άρση» εµφανίζεται µε 
διττό ρόλο: 

- Αφενός, χρησιµοποιείται στη µετακίνηση στο χώρο από ‘δείκτη στήριξης’ σε 
‘δείκτη στήριξης’ σε σχέση µε το βάρος του σώµατος, όπου ανάλογα µε το ρυθµό 
και τη χρονική διάρκεια των κινήσεων εµφανίζει διαφορετική υφολογία, όπως π.χ. 
(δ2/4+α2/4) ή [δ2/4+(α1/4-δ1/4)] και ανταποκρίνεται στο ισχυρό και ασθενές µέρος του 
µέτρου (δυαδική αντίθεση) αντίστοιχα. 
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- Αφετέρου, χρησιµοποιείται στη δόµηση των άρσεων µε αντιθετική ή µη 
αντιθετική χρήση του χώρου, όπου παρατηρείται στήριξη µε το βάρος του σώµατος 
(θέση) στο ένα ‘δείκτη’ (δεξί) µε ταυτόχρονη άρση του άλλου ‘δείκτη’ (αριστερού), 
είτε το αντίθετο (άρση), όπως π.χ. (δ2/4+(δ)α12/4) ή (α02/4+(α0)δ12/4). 
δ) Της επανάληψης, δηλαδή της επανάληψης συνδυασµών κινητικών στοιχείων, 

κυττάρων, κινητικών µοτίβων ή µερών κινητικών µοτίβων ή χορευτικής φράσης 
για τη δηµιουργία χορευτικών φράσεων, όπως π.χ. η επανάληψη κινητικών 
στοιχείων σε επίπεδο κυττάρου ή κινητικού µοτίβου [(δ:α).x)] ή [(δ)α;.x] ή [(α)δ;.x], 
η επανάληψη κυττάρων ή κινητικών µοτίβων σε επίπεδο κινητικού µοτίβου ή 
χορευτικής φράσης [(δ:α)+(δ:α)], [(δ-α)+(δ-α)] ή [(α-δ)+(α-δ)], η επανάληψη 
συνδυασµού µέρους χορευτικής φράσης σε επίπεδο χορευτικής φράσης [{δ+(α-
δ)}+{α+(δ-α)}], [(δ+α+δ)+(α+δ+α)] ή και η επανάληψη χορευτικών φράσεων οι 
οποίες δοµούνται µε βάση τους δοµικούς τύπους των χορών «στα δύο» και «στα 
τρία», είτε αυτούσιων, όπως π.χ. [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}] ή [{(δ-α)+δ}+{(α-δ)+α}] 
ή [(δ+α+δ)+(α+δ+α)], είτε επί µέρους κινητικών µοτίβων των δύο 
προαναφερόµενων βασικών δοµικών τύπων, αυτών των χορών «στα δύο» και «στα 
τρία, όπως π.χ. [{δ+(δ)α;}+{α+(α)δ;}] ή [{α+(α)δ;}+{δ+(δ)α;}]. 
ε) Της συµµετρίας δηλαδή της βασικής συνθετικής αρχής που σε συνύπαρξη µε 

την αρχή της αντίθεσης εµπερικλείει τις έννοιες της ισορροπίας και της αρµονίας 
και προσδίδει στη χορογραφική σύνθεση ενότητα και συνοχή. Για παράδειγµα, τα 
συµµετρικά σχήµατα των απλών βασικών δοµικών σχηµάτων, όπως π.χ. τα 
καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού «στα τρία» [δ+(δ)α;] vs [α+(α)δ;] ή τα 
συµµετρικά σχήµατα που προκύπτουν από τη µίξη διπλής εναλλαγής και 
εναλλαγής των ‘δεικτών στήριξης’ [(δ+α+δ)+(α+δ)] vs [(α+δ+α)+(δ+α)] ή τα 
συµµετρικά σχήµατα που προκύπτουν από τη µίξη πολυπλοκότερων συµµετρικών 
σχηµάτων σε επίπεδο χορευτικής φράσης, όπως π.χ. τη µίξη κινητικών µοτίβων 
εναλλαγής των ‘δεικτών στήριξης’ και καταληκτικών κινητικών µοτίβων του χορού 
«στα τρία» [(δ+α)+{δ+(δ)α;}] vs [(α+δ)+{α+(α)δ;}] ή τη µίξη δύο αντιθετικών 
συνδυασµών ενός κινητικού µοτίβου του χορού «στα δύο» και ενός καταληκτικού 
κινητικού µοτίβου του χορού «στα τρία» [{δ+(α-δ)}+{α+(δ-α)}+{δ+(δ)α;}] vs 
[{α+(δ-α)}+{δ+(α-δ)}+{α+(α)δ;}], κ.ά. 
Συνεπώς, τα προαναφερόµενα αφορούν αφενός στα κοινότοπα δοµικά κινητικά 

σχήµατα µε βάση τις δυνατότητες των ‘δεικτών στήριξης’ στη ροή του χρόνου και 
τη χρήση του χώρου και, αφετέρου, στις κοινότοπες αντιληπτικές οργανωτικές 
αρχές της µορφής ή ιδιότητες της µορφής (τεχνοτροπικές συµβάσεις) που ορίζουν 
τον -σχετικά- οµοιογενή χαρακτήρα του ελληνικού παραδοσιακού χορού και την 
αυστηρή τεχνική στην οποία υπόκειται η δηµιουργία του. Από την άλλη πλευρά, 
αφήνουν τα περιθώρια να τα δούµε ως στερεότυπα ή ακόµα και ως αρχέτυπα 
συνδεόµενα ή προερχόµενα αντίστοιχα µε/από τις πρώτες λογικές ταξινοµήσεις του 
ανθρώπου που η εµφάνισή τους σηµειώνει τη µετάβασή του από την κατάσταση 
της φύσης στην κατάσταση του πολιτισµού. Η ιδέα ότι τίποτα δεν δηµιουργείται 
από το τίποτα και το µόνο που µπορούµε να ανακαλύψουµε είναι ‘κάτι’ που κρύβει 
η πραγµατικότητα, ταιριάζει µε έρευνες της νευροφυσιολογίας που απέδειξαν την 
ύπαρξη αυτόνοµων µορφών στον ανθρώπινο εγκέφαλο οι οποίες προϋπάρχουν της 
αντίληψης και της αλληλεπίδρασης µε τον εξωτερικό κόσµο ή µε έρευνες που 
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υποστηρίζουν ότι, ο εγκέφαλος αποθηκεύει µια εσωτερική αναπαράσταση του 
περιβάλλοντος κόσµου που βιώνει (Βοσνιάδου, 2004). 
Ωστόσο, το δικό µας ζητούµενο δεν επικεντρώνεται για το εάν αυτές οι 

αυτόνοµες µορφές είναι έµφυτες ή επίκτητες. Αλλά επικεντρώνεται στο γεγονός 
ότι, ο νους µέσω της όρασης και της αντίληψης, χρησιµοποιεί τις αντιληπτικές 
οργανωτικές αρχές της µορφής (gestalt), ως εσωτερικά σχήµατα των εγκεφαλικών 
µας αναπαραστάσεων για να οργανώσει την αναπαράστασή µας για τον κόσµο. 
Συνεπώς, πρόκειται για ‘εσωτερικές δοµές’ που αφορούν στον παραδοσιακό 
χορευτή ατοµικά αλλά και συλλογικά, εφόσον τις ‘µοιράζεται’ µε τα άτοµα της 
κοινότητας, φτάνοντας µέχρι το αρχέτυπο, κοινό σε όλα τα άτοµα της κοινότητας, 
χορευτές και θεατές. Όπως ειπώθηκε (σελ. 466), µε την πάροδο του χρόνου και την 
αδιάλειπτη κοινή χρήση και την επανάληψη το αρχέτυπο µετατρέπεται σε 
στερεότυπο. Συνεπώς, το στερεότυπο υφίσταται επειδή υπάρχει το αρχέτυπο. 
Τα στερεότυπα συντελούν στην ‘οικονοµία’ της χορογραφικής σύνθεσης. Αυτό 

προκύπτει από τη διαπίστωση ότι, ο ελληνικός παραδοσιακός χορός διακρίνεται 
από οικονοµία στην κίνηση όπου η αναδεικνυόµενη αρµονία του προϋποθέτει την 
εξαφάνιση εκείνων των στοιχείων που εµποδίζουν ή συσκοτίζουν το σύµβολο ή τα 
µηνύµατα που θέλει να (επι)κοινωνήσει στο περιβάλλον. Υπό αυτούς τους όρους, 
η ιδαιτερότητά του έγκειται σε ένα ιδιαίτερο χαρακτηριστικό του: το ‘χορεύον’ 
σώµα ωθείται στην αφαίρεση, χωρίς ωστόσο να χάνει τη γνήσια σχέση του µε τη 
Φύση από όπου έχει αντλήσει τις αρχικές κινήσεις (τα κινητικά του αρχέτυπα) σε 
σχέση µε το κέντρο βάρους του. Δηλαδή: 
α) Τη µετακίνηση από ‘δείκτη στήριξης’ σε ‘δείκτη στήριξης’ (δ+α), 

εναλλάσσοντας το κέντρο βάρους του σώµατος. 
β) Τη στήριξη και στους δύο ‘δείκτες στήριξης’ (δ:α), κατανέµοντας ισόποσα 

το βάρος του σώµατος. 
γ) Τη στήριξη στον ένα ‘δείκτη στήριξης’ µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 

‘δείκτη στήριξης’ (δ+(δ)α;) ή το αντίθετο (α+(α0)δ;), εναλλάσσοντας το κέντρο 
βάρους του σώµατος, χρησιµοποιώντας όµως µεγαλύτερη χρονική διάρκεια 
παραµονής στο ‘δείκτη στήριξης’ από ότι στην απλή µετακίνηση. 
Στο πλαίσιο της ελληνικής χορευτικής παράδοσης, κάθε χορογραφική σύνθεση 

(χορός) εµπεριέχει οπωσδήποτε την επανάληψη και την αντίθεση. Αυτή 
θεµελιώνεται κυρίως στο ρυθµικό βάδισµα των κάτω άκρων που µπορεί, µε βάση 
τη χρονική διάρκεια των ‘δεικτών στήριξης’, να είναι απλό και πρωτογενές 
(αρχέτυπο) ή εξελιγµένο και περισσότερο σύνθετο, δηλαδή ‘µεταµφιεσµένο’ 
(στερεότυπο). Ωστόσο, πίσω από την οποιαδήποτε παραδοσιακή χορευτική µορφή 
διακρίνεται η κινητική δοµή, στην οποία -ανεξαρτήτως αν είναι πρωτογενής ή 
‘µεταµφιεσµένη’- διακρίνεται η αρχέτυπη κινητική µήτρα. Αυτή δεν είναι τίποτα 
άλλο από την πρώτη κινητική γραφή των κάτω άκρων στο έδαφος, δηλαδή τα 
κανονικά και ισόχρονα ίχνη των ποδιών, ο παλµός του βαδίσµατος το πλέον 
αρχέτυπο κινητικό σχήµα (δ+α+δ+α+δ+α……). Η επαναλαµβανόµενη διαδοχή 
των ‘δεικτών στήριξης’ κατά το βάδισµα λογικά εάν δεν διεκόπτετο από κάποιο 
συµβάν (εκούσιο ή ακούσιο) θα οδηγούσε στο άπειρο (!). Συνεπώς, η απόφαση για 
διακοπή ή για αλλαγή κατεύθυνσης στο χώρο θέτει τέλος σε αυτή την πορεία. Με 
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την ανακοπή ή το τέλος της πορείας τίθενται τα χωρο-χρονικά όρια που 
σηµατοδοτούν την επαναφορά των ‘δεικτών στήριξης’ στην αρχική τους θέση, η 
οποία µε τη σειρά της θα αποτελέσει την αφετηρία για την επόµενη οµάδα 
κινητικών εναλλαγών των ‘δεικτών στήριξης’. Συνεπώς, η κινητική δράση δεν 
ξεκινά από το µηδέν. Αναπτύσσεται µε τη συνεχή εναλλαγή των ‘δεικτών 
στήριξης’ στο χώρο και το χρόνο διαγράφοντας από τα κινητικά χνάρια των 
προηγούµενων κινητικών πράξεων, την επανάληψη και την αντιθετική τους χρήση 
(δ+α+δ+α+δ+α+δ….) το δοµικό σχήµα µίας µορφής. 
Η µορφή αυτή εµπεριέχει το κινητικό αρχέτυπο (δ+α) ή (δ+α+δ) το οποίο 

συναντάµε σε όλο το εύρος δηµιουργίας του ελληνικού παραδοσιακού χορού. Με 
την πάροδο του χρόνου και σε συνάρτηση µε το ρυθµό, τη µορφοποιό δύναµη κάθε 
δηµιουργίας, από το αρχέτυπο αυτό γεννώνται υβριδικές µορφές, όπως π.χ. το 
κινητικό σχήµα [(δ+(α-δ)] ή το [(δ+(δ)α;)] και τα αντίθετά τους [(α+(δ-α)] ή 
[(α+(α)δ;)], που ισχυροποιούνται µε την επανάληψη και µετατρέπονται σε 
στερεότυπα δοµικά κινητικά σχήµατα. Τα δοµικά κινητικά σχήµατα [(δ+(δ)α;)] και 
τα αντίθετά τους [(α+(α)δ;)] τα συναντάµε στο χορό «στα τρία» και σε όλους του 
χορούς τύπου «στα τρία», ενώ το κινητικό σχήµα [(δ+(α-δ)] και το αντίθετό του 
[(α+(δ-α)] το συναντάµε στο χορό «στα δύο» και σε όλους του χορούς τύπου «στα 
δύο». Τέλος, από το συνδυασµό όλων των προαναφερόµενων δοµικών κινητικών 
σχηµάτων ή την αυτούσια µεταφορά τους ή την προσαρµογή τους ή τις 
ετεροµορφίες ή τις αναπλάσεις τους δοµούνται -κατά περίπτωση- όλοι οι ελληνικοί 
παραδοσιακοί χοροί, ανεξαρτήτως της τοπικής υφολογίας και αισθητικής. 
Σηµαντικό ρόλο σε αυτή τη διαδικασία παίζουν οι φορείς της παράδοσης, που 

είναι είτε παθητικοί δέκτες (αποδέκτες της χορευτικής µορφής µε ρόλο ελεγκτικό), 
είτε ενεργητικοί (τελεστές ή και δηµιουργοί της χορευτικής µορφής). Το υλικό της 
χορευτικής µορφής αποτελείται από τα κινησιολογικά και τα άλλα υλικοτεχνικά 
και µορφοσυντακτικά συστατικά στοιχεία κατά κινητικό µοτίβο του χορού και 
είναι η πρώτη ύλη του δηµιουργού/χορευτή, εφόσον το υλικό αυτό µπορεί να πάρει, 
εν δυνάµει, ποικίλες µορφές. Οι κανόνες που ακολουθούνται κατά τη χορογραφική 
σύνθεση είναι η µορφή που παίρνει αυτό το υλικό. Κατά κοινότητα, οι φορείς της 
παράδοσης, δηµιουργός, χορευτής και ακροατήριο, γνωρίζουν τα βασικά κινητικά 
δοµικά και τεχνοτροπικά σχήµατα (τα στερεότυπα), τα οποία και χρησιµοποιούνται 
-κατά περίπτωση- στη συγκρότηση των τοπικών χορογραφικών συνθέσεων. Η 
επίγνωση αυτή είναι κατά κάποιο τρόπο δεσµευτική για τον παραδοσιακό 
δηµιουργό/χορευτή. Ωστόσο, υπάρχουν περιθώρια ελευθερίας στη σύνθεση των 
χορευτικών µορφών, αρκεί µέσω της πραγµατωµένης τελικής µορφής ο 
παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής να µπορέσει να επικοινωνήσει οπτικά µε το 
κοινό του, δηλαδή να λειτουργήσει ανάλογα µε τις βασικές αρχές και τους κανόνες 
που διέπουν την οπτική επικοινωνία, δηλαδή να αντιλαµβάνεται τον τρόπο µε τον 
οποίο «βλέπει» ο καθένας από το κοινό του. 
Έτσι, στον ελληνικό παραδοσιακό χορό, οι χορευτικές φόρµες, παρά τη 

φαινοµενική διαφορετικότητα και την υφολογική πολυµορφία τους, δοµούνται στη 
βάση απλών και ‘αυστηρών’ δοµικών (κινητικών) και τεχνοτροπικών 
(εκφραστικών) συνδυασµών, που φέρονται ως στερεότυπα. 
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Με ποιο τρόπο όµως ο παραδοσιακός δηµιουργός διαχειρίζεται τα στερεότυπα 
απευθυνόµενος στο κοινό του; 
Ο τρόπος που ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής απευθύνεται στο κοινό του 

δεν είναι αντίπαλος, βάζοντάς το απέναντί του. Αντίθετα, ταυτίζεται µε το κοινό 
του. Θρυµµατίζει και κατακερµατίζει τα ποικίλα ερεθίσµατα που εισβάλουν στους 
αντιληπτικούς του µηχανισµούς και τα αναδιαρθρώνει, τα ανακατατάσσει και τα 
παρουσιάζει (Θεοδωρίδου, 2014), (ανα)δηµιουργώντας τη δική του χορογραφική 
πραγµατικότητα. Με γνώµονα αυτή τη δυναµική, στο χορό η απλή σύνθεση 
υλικοτεχνικών (π.χ. κινητικών) και µορφοσυντακτικών στοιχείων ή συµβόλων 
χωρίς την παρέµβαση της ανθρώπινης αίσθησης θα ήταν απλά ένας συνδυασµός 
στερεότυπων. Κάθε χορογραφική σύνθεση θα ήταν κατά τον Wittgenstein (1986) 
µια σειρά «κλωσµένων» στοιχείων, ανούσια και χωρίς έµπνευση. Εάν τα δοµο-
µορφικά στοιχεία και οι αντιληπτικές οργανωτικές (τεχνοτροπικές) αρχές της 
µορφής παρατίθεντο ανάκατα χωρίς σκοπό, θα αναδείκνυαν ένα µορφικό 
συνονθύλευµα ασαφές και γεµάτο σύγχυση. Ποιά είναι όµως η χρυσή τοµή; Μέχρι 
ποιο σηµείο η µορφή του στερεοτύπου παίρνει σχήµα και ποια στοιχεία κρατάει 
από το αρχέτυπο; 
Η περισσότερο ή λιγότερο πιστή αναφορά του παραδοσιακού χορευτή στους 

τοπικούς κανόνες που διέπουν τη συγκρότηση της δοµής και την τεχνοτροπία 
δόµησης των τοπικών χορευτικών µορφών µε βάση τα στερεότυπα, συνιστά το 
θεµέλιο για τη δηµιουργία αυστηρών ή πιο ελεύθερων χορογραφικών συνθέσεων. 
Σε κάθε περίπτωση, προκύπτουν χορογραφικές συνθέσεις που είναι είτε 
προσαρµογές, είτε αναπλάσεις, είτε αναλογικοί σχηµατισµοί, είτε υπερβάσεις από 
την ορθόδοξη διαδικασία µε την έννοια της πρωτοτυπίας. Δηλαδή, διαφορετικές 
χορογραφικές (ανα)συνθέσεις που είτε αποµακρύνονται ριζικά από την απλή 
προσαρµογή ή διασκευή του προτύπου, οπότε η δηµιουργική συµβολή του 
δηµιουργού/χορευτή είναι ουσιαστική, είτε πλησιάζουν όσο το δυνατό 
περισσότερο την οπτική εικόνα του προτύπου, οπότε η συµβολή του είναι 
µικρότερη ή ασήµαντη. Το σηµείο σύζευξής τους είναι ότι καµιά από αυτές τις 
περιπτώσεις δεν έρχεται σε αντίθεση µε την πραγµατικότητα, από άποψη 
συνολικότητας. Αυτό είναι και το δεδοµένο που καθιστά δυνατή µια σωστή και 
πετυχηµένη χορογραφική σύνθεση στο πλαίσιο της κοινότητας. 
Από τη στιγµή που οι κάτοικοι της κοινότητας (χορευτές και κοινό) µέσω της 

γνωστικής τους εµπειρίας αναγνωρίζουν τα χαρακτηριστικά που διέπουν τις 
τοπικές χορευτικές µορφές και βιώνουν την αποτυπωµένη τους έννοια στο νου τους 
µέσα από τη γενικευµένη εικόνα των στερεότυπών τους, οι χορευτικές µορφές 
αποκτούν αποδοχή και ευρύτητα χρήσης. Αυτό συµβαίνει, γιατί η επιλογή και ο 
συνδυασµός των εκφραστικών στοιχείων (υλικοτεχνικών/κινησιολογικών, 
µορφοσυντακτικών και σηµασιολογικών) καθώς και οι πληροφορίες που επιλέγει 
να αποδώσει ο παραδοσιακός χορευτής στις χορογραφικές συνθέσεις µέσω της 
µορφής, δεν υπεισέρχονται στον πυρήνα του χαρακτήρα τους και δεν τον 
διαστρεβλώνουν, εφόσον η έλλειψη ή η υπέρθεσή τους δεν επηρεάζει την ύπαρξή 
τους. Άλλωστε, σύµφωνα τον Κλεέ (1989), «η τέχνη δεν επαναλαµβάνει τα ορατά 
πράγµατα, αλλά αποδίδει το ορατό» (σελ. 76) µέσω της µορφής. 
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Η έννοια «µορφή» αναφέρεται στην αντιληπτική οργάνωση της χορογραφικής 
σύνθεσης (του χορού ως ολότητα), δηλαδή περιλαµβάνει όλα τα υλικοτεχνικά (π.χ. 
κινησιολογικά), µορφοσυντακτικά και εκφραστικά της στοιχεία καθώς και τις 
αρχές σύνθεσης που την προσδιορίζουν ως υλικό στοιχείο του χώρου και του 
χρόνου. Συνεπώς, η σύλληψη της φύσης και της ουσίας του χορού αποδίδεται µε 
τη µορφή του. Η χορευτική µορφή είναι το καλούπι στο οποίο αιχµαλωτίζεται η 
έκφραση. Απαραίτητη προϋπόθεση της σύνδεσης µεταξύ τους είναι η απλότητα της 
µορφής µέσω του περιορισµού της στο ουσιώδες µε µία απάρνηση της αφθονίας 
προς όφελος της δοµής. Αυτή η αυστηρότητα είναι αναγκαία προκειµένου να 
αναδειχθεί ο δυναµισµός της µορφής µε τον πιο απλό και σαφή τρόπο. Η µορφή 
του χορού αποτελεί οπτικό ερέθισµα που εµπεριέχει πληροφορία. Η αντίληψη 
οργανώνει την πληροφορία αυτή και αναζητεί νόµους οργάνωσης, όπως αναλογίες, 
αντιθέσεις, επαναλήψεις, συµµετρίες/ασυµµετρίες, οµοιότητες, κ.ά. Κατά τη 
διαδικασία αυτή, το οπτικό σύστηµα αποσπά από την εικόνα (τη χορευτική µορφή) 
τα διακριτικά στοιχεία που καταδεικνύουν τη φύση της. Από εκείνη τη στιγµή και 
µετά, µέσα από πολύπλοκες διαδικασίες, τα στοιχεία αυτά κατατάσσονται σε 
γενικότερα πλαίσια κατάταξης, τα λεγόµενα στερεότυπα, και χρησιµεύουν στην 
αναγνώριση και στην αναπαραγωγή των χορευτικών µορφών στο πλαίσιο της 
κοινότητας. 
Στο πλαίσιο στης κοινότητας η χορευτική µορφή, εκτός από τους λειτουργικούς 

της σκοπούς, συνδέεται µε το συναίσθηµα της αρέσκειας η οποία αναφέρεται στην 
αισθητική ικανοποίηση του κοινού. Βασικός παράγοντας που καθορίζει την 
αισθητική ικανοποίηση είναι η συνοχή. Η συνοχή είναι η καλή διάρθρωση των 
στοιχείων που εξασφαλίζεται µε τη συνεπή εφαρµογή των αντιληπτικών 
οργανωτικών αρχών ή ιδιοτήτων που χαρακτηρίζουν τις χορευτικές µορφές ώστε 
να αναγνωρίζονται ως ενιαία σύνθεση και όχι ως παράθεση ασυσχέτιστων 
πραγµάτων. Η εξασφάλιση της συνοχής προκύπτει από τους κανόνες σύνταξης (τη 
δοµή) της χορευτικής µορφής, οι οποίοι ορίζουν τις σχέσεις των συστατικών 
στοιχείων, τα µεγέθη των επιπέδων του χορού και τις αναµεταξύ τους σχέσεις και 
αναλογίες, δηµιουργώντας µία ‘ευανάγνωστη’ εικόνα, µία ‘ευανάγνωστη’ µορφή. 
Οι κανόνες σύνταξης άλλοτε προκύπτουν µε ένα γεωµετρικά ελεγχόµενο τρόπο και 
άλλοτε εµπειρικά και αισθαντικά -γεωµετρικά και µαθηµατικά πάντα- µε στόχο µια 
ενιαία, αρµονική χορογραφική σύνθεση. Συνεπώς, η αρµονία που παρατηρείται 
στις χορευτικές φόρµες του ελληνικού παραδοσιακού χορού είναι θέµα σχέσεων 
και αναλογιών στον τρόπο οργάνωσης των κινησιολογικών, µορφοσυντακτικών 
και εκφραστικών στοιχείων καθώς και των αρχών σύνθεσης, που συνθέτουν τις -
κατά κοινότητες- ποικίλες χορευτικές µορφές. Είτε αυτά τα στοιχεία και ο 
συνδυασµός προκύπτουν µε ένα γεωµετρικά ή µαθηµατικά42 ελεγχόµενο τρόπο είτε 
όχι. 
Από την ανάλυση και τη σύγκριση των δεδοµένων προκύπτει ότι, ο ελληνικός 

παραδοσιακός χορός είναι µία τέχνη στερεότυπη. Βασίζεται σε συµβάσεις και 
«κοινούς τόπους», σχεδόν υποχρεωτικούς, όπως π.χ. τα τυπικά δοµικά κινητικά 
σχήµατα µε βάση τους «δείκτες στήριξης», το είδος των άρσεων, η χρήση του 
χώρου και του χρόνου, οι αντιληπτικές οργανωτικές αρχές ή ιδιότητες της µορφής 
(βασικές δοµές επιφάνειας), κ.ά., που ορίζουν τον σχετικά οµοιογενή χαρακτήρα 
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του και την αυστηρή τεχνική στην οποία υπόκειται η δηµιουργία του. Θα 
µπορούσαµε να πούµε ότι, πρόκειται για την τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού που αφορά στα στερεότυπα δοµικά και εκφραστικά σχήµατα 
που συναντώνται καθόλη την έκτασή του και καθορίζουν -µε τον ιδιαίτερα 
ενεργητικό τους ρόλο- τόσο τη διαδικασία δηµιουργίας του όσο και καθαυτό το 
µορφικό αποτέλεσµα (ψυχολογικό και αισθητικό) της δηµιουργίας του. Έτσι, στον 
ελληνικό παραδοσιακό χορό, οι χορευτικές φόρµες, παρά τη φαινοµενική 
διαφορετικότητα και την υφολογική πολυµορφία τους, δοµούνται στη βάση απλών 
και ‘αυστηρών’ δοµικών (κινητικών) και τεχνοτροπικών (εκφραστικών) 
συνδυασµών, που φέρονται ως στερεότυπα. 
 
Συνοψίζοντας: 
Στόχος της ανάλυσης και της σύγκρισης των δεδοµένων ήταν η κατανόηση της 
χορευτικής µορφής ως δυναµικό πεδίο σχέσεων και η συνειδητοποίηση της 
αντιληπτικότητας που αυτή διαθέτει, µέσα από τη συγκρότηση των δοµικών της 
στοιχείων, τις ιδιότητές τους, τις µορφικές συνθέσεις και τις αισθητηριακές 
εµπειρίες που προσφέρει, και τα οποία συνδέονται άµεσα µε τη δηµιουργική σκέψη 
και τη δηµιουργικότητα του παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή. Η ανάλυση και 
σύγκριση των δεδοµένων ανέδειξε τον ιδιαίτερο ρόλο του παραδοσιακού χορευτή 
στην ‘κατασκευή’ και ‘αρχιτεκτονική’ του χορού, εφόσον οι ψυχικές του 
διεργασίες και οι αντιληπτικοί µηχανισµοί πρόσληψης του χώρου και του χρόνου, 
σε σχέση µε τη µνήµη, την αποµνηµόνευση, τη γνώση, τη δηµιουργική σκέψη, τη 
φαντασία και τα συναισθήµατά του είναι αυτά που τον καθιστούν ικανό στη 
δηµιουργία και (ανα)δηµιουργία του ελληνικού παραδοσιακού χορού. 
Συνεπώς, το ζήτηµα της παραγωγής/δηµιουργίας της µορφής (εικόνας) του 

χορού, προσεγγίστηκε/ερµηνεύθηκε αναφορικά µε τη δηµιουργικότητα, την 
έµπνευση και τη φαντασία του παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή, δίνοντας 
έµφαση σε καθεαυτό τον ελληνικό παραδοσιακό χορό και τους όρους δηµιουργίας 
του µε τον τρόπο που φθάνει ως τις µέρες και βιώνεται στη σηµερινή εποχή των 
συνεχών µεταβολών και εναλλαγών, των media, της εικονικής πραγµατικότητας, 
του διαδικτύου και της παγκοσµιοποίησης, είτε στο πλαίσιο της πρώτης, είτε της 
δεύτερής του ύπαρξης. Με άλλα λόγια, εκλαµβάνοντας τον ελληνικό παραδοσιακό 
χορό και τη διαδικασία δηµιουργίας του ως προϊόντα της ανθρώπινης νόησης. 
Η ανάλυση της δοµής καθώς και της τεχνοτροπίας δόµησης του ελληνικού 

παραδοσιακού χορού µας βοήθησε να κατανοήσουµε µε ποιό τρόπο (πώς) ο 
παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής µε βάση την οργάνωση του οπτικού του 
πεδίου, την αντιληπτική του ικανότητα (εµπειρία, µάθηση και µνήµη), τη 
δηµιουργική του σκέψη, τη φαντασία και τη βιωµατική του εµπειρία ‘πλάθει’ 
(συνθέτει και (ανα)συνθέτει) τις τοπικές χορευτικές µορφές. Ωστόσο, µε µία 
διαφορά από τις µονόπλευρες µηχανιστικές προσεγγίσεις. Ο τρόπος διαχείρισης 
από τον παραδοσιακό δηµιουργό/χορευτή του οποιουδήποτε χορευτικού υλικού 
βασίζεται σε επιλογές που σχετίζονται µε την οργάνωση του οπτικού του πεδίου 
και τους αντιληπτικούς µηχανισµούς πρόσληψης του χώρου και του χρόνου. 
Δηλαδή, βασίζεται σε διαδικασίες ψυχολογικές και νοητικές σε σχέση µε τη µνήµη, 
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την οπτική µνήµη, την αποµνηµόνευση, τη γνώση και τα συναισθήµατά του σε 
συνάρτηση µε το περιβάλλον. Επίσης, βασίζεται στη χρήση στερεότυπων 
(κινητικών, µορφο-συντακτικών και εκφραστικών), που διατρέχουν όλο τον 
ελληνικό παραδοσιακό χορό στο σύνολό του. 
Η ανάδειξη των κοινών δοµικών τύπων καθώς και των 

τεχνοτροπικών/εκφραστικών οργανωτικών/συνθετικών αρχών βάσει των οποίων 
‘κατασκευάζεται’ ο ελληνικός παραδοσιακός χορός οδήγησαν στην ερµηνεία τους 
µε βάση την έννοια της δηµιουργικότητας ενταγµένης στο πλαίσιο της 
µορφολογικής ψυχολογίας (gestalt) και συγκεκριµένα µε βάση τις αντιληπτικές 
οργανωτικές αρχές της µορφής ή ιδιότητες της µορφής (βασικές δοµές επιφάνειας) 
που χαρακτηρίζουν την «κατεξοχήν» ή «καλή µορφή». Έτσι, τα αποτελέσµατα που 
προέκυψαν από την ανάλυση και τη σύγκριση των δεδοµένων συνδιαλέχθηκαν µε 
την έννοια της οπτικής αντίληψης και τις αρχές οργάνωσης της οπτικής 
πληροφορίας -γνωστές ως αρχές της µορφολογικής ψυχολογίας (gestaltism). 
Σύµφωνα µε αυτές, o παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής οργανώνει -µε 
εσωτερικές διεργασίες- τα οπτικά ερεθίσµατα που λαµβάνει από το περιβάλλον 
ώστε να τους δώσει νόηµα. Δηλαδή, η µορφολογική ψυχολογία επικεντρώνεται στη 
µελέτη της σχέσης του εξωτερικού αντικειµένου και της οπτικής αντίληψης, 
περιγράφει τα ερεθίσµατα του περιβάλλοντος και τα συνδέει µε τις αντιλήψεις που 
δηµιουργούν. Υπό αυτούς τους όρους, η οπτική αντίληψη προσεγγίστηκε από 
άποψη φαινοµενολογική, όπου η αντικειµενική πραγµατικότητα και η 
υποκειµενική ανταπόκριση θεωρούνται ένα και το αυτό. 
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Σηµειώσεις

1. Για τους όρους ‘text’, ‘context’ και τους συναφείς µε αυτούς βλ. Lyons (1981), ιδιαίτερα σελ. 
195-209, και Μπαµπινιώτης (1984). 
2. Με τον όρο ‘γραµµατική’ νοείται το σύνολο των κανόνων που διέπουν τη δοµή του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού. Κανόνες της δοµής του ελληνικού παραδοσιακού χορού θεωρούνται αυτοί 
που ενυπάρχουν στον ελληνικό παραδοσιακό χορό και όχι το τι θεωρείται «ποιοτικά» καλύτερο να 
χορεύεται. Επίσης, νοείται η µελέτη αυτών των κανόνων. Στην προκειµένη περίπτωση η 
‘γραµµατική’ του ελληνικού παραδοσιακού χορού περιλαµβάνει τα παρακάτω επίπεδα ανάλυσης: 
α) την κινησιολογία, β) τη µορφολογία, γ) τη σύνταξη και δ) τη σηµασιολογία. Με µια ευρύτερη 
έννοια, γραµµατική είναι όλο το ελληνικό παραδοσιακό χορευτικό σύστηµα στη µορφοσυντακτική 
του διάσταση εκτός από το λεξιλόγιο των κινήσεων (ή λεξικό). Παράλληλα, -όπως και στην 
περίπτωση µελέτης της γλώσσας- η σύνταξη δεν θεωρείται σήµερα ξεχωριστό και ανεξάρτητο 
κοµµάτι, αλλά µέρος της ‘γραµµατικής’ του χορού, η οποία σύγκειται τόσο από επιλογές µορφο-
συντακτικών και εκφραστικών δοµών όσο και από αποκλίσεις (πρβλ. Μπαµπινιώτης, 1984). 
3. Η ιστορικοποίηση εξετάζει τις σύνθετες πρακτικές µέσω των οποίων το ‘χορεύον’ άτοµο 
υποκειµενοποιείται ή µπαίνει σε «θέση υποκειµένου». 
4. Σε µια εποχή που ο δοµισµός, παιδί της σωσσυριανής σκέψης, έχει εµπνεύσει νέες θεωρήσεις στη 
γλωσσολογία και την ανθρωπολογία, σε µια εποχή που σφραγίζεται από ‘επαναναγνώσεις’ (ο 
Αλτουσέρ ξαναδιαβάζει τον Μαρξ και ο Φουκώ την ψυχιατρική), ο Λακάν στρέφεται στη 
γλωσσολογία υιοθετώντας τη βασική ιδέα ότι η γλώσσα, ως συµβολικό σύστηµα, µαζί µε τα άλλα 
κοινωνικο-πολιτιστικά συστήµατα και τις δοµές τους προϋπάρχουν της γέννησης ενός ανθρώπου 
και υπέρκεινται αυτού. Κατά συνέπεια, το παιδί µε την κατάκτηση της γλώσσας εγγράφεται σε αυτή 
τη συµβολική τάξη, η οποία επειδή ακριβώς υπέρκειται θα το πλάσει ανάλογα µε τις δοµές της. Με 
άλλα λόγια, το άτοµο αναδύεται ως υποκείµενο µέσα από την εγγραφή του στη συµβολική τάξη της 
γλώσσας ή, όπως λέει ο Αλτουσέρ (1999), η κατάκτηση της γλώσσας είναι αυτή που µε την 
εισαγωγή στη συµβολική τάξη θα σηµαδέψει το πέρασµα από τον άνθρωπο-θηλαστικό στον 
άνθρωπο-παιδί -άνδρα ή γυναίκα. 
5. Κάτω από την επίδραση του δοµισµού ο χορός αντιµετωπίζεται ως ‘γλώσσα’ και η έρευνα 
στρέφεται στις σχέσεις χορού και γλώσσας, στη χορευτική µορφή και τη σύνταξη ως φορείς 
επικοινωνίας και νοήµατος. 
6. Όλα τα συστατικά στοιχεία του χορού αποτελούν µαζί ένα σύνολο. Όταν τα συστατικά αυτά 
στοιχεία συνδέονται µεταξύ τους η λειτουργικότητα του ενός εξαρτάται από τη λειτουργία και τη 
θέση των υπολοίπων, οπότε το σύνολο µετατρέπεται σε σύστηµα. Όταν ο παραδοσιακός 
δηµιουργός/χορευτής συγκροτεί ένα κινητικό µοτίβο, µία χορευτική φράση ή -ευρύτερα- µια 
χορογραφική σύνθεση δηµιουργεί ένα σύστηµα στοιχείων. Έτσι, τα στοιχεία µετατρέπονται σε 
εξαρτήµατα όπου το κάθε ένα δεν έχει πλέον αξία από µόνο του αλλά λειτουργεί εξαιτίας της 
λειτουργίας των υπολοίπων εξαρτηµάτων, προκαλώντας αλληλεπίδραση ανάµεσα στα µέρη του 
συστήµατος. Προκειµένου ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής να ‘επιτύχει’ την καλή λειτουργία 
του συστήµατος πρέπει να συνθέτει τα µέρη του συστήµατος µε τέτοιο τρόπο ώστε η λειτουργία 
τους να υπακούει σε ορισµένους κανόνες, τους νόµους του συστήµατος. 
7. Παρά το γεγονός ότι η «κειµενο»κεντρική (text) προσέγγιση του ελληνικού παραδοσιακού χορού 
έτυχε και εξακολουθεί να τυγχάνει σκληρής κριτικής από τους οπαδούς της αποκλειστικής µελέτης 
των συµφραζοµένων του (context), εντούτοις, η κοινή παραδοχή σήµερα είναι ότι οι ερευνητές που 
ανήκουν στην κατηγορία µελέτης των «συµφραζοµένων» επιλέγουν συνειδητά να ξεκινήσουν από 
άλλους επιστηµονικούς κλάδους, εκτός χορού, όπως π.χ. την ανθρωπολογία, την ιστορία, τη 
δραµατική ή άλλες τέχνες, συγκροτώντας κατά βάση µελέτες αποκλειστικά των συµφραζοµένων 
(context), απουσία του χορού καθεαυτού. Ενώ, οι ερευνητές που ανήκουν στην κατηγορία των 
«κειµενο»κεντρικών προσεγγίσεων (text) επέλεξαν και επιλέγουν συνειδητά να ξεκινήσουν από το 
χορό, χωρίς να αποκλείουν τη συµµετοχή θεωριών και µεθόδων των ανθρωπιστικών επιστηµών για 
την ερµηνεία του. Άλλωστε, όπως επισηµαίνουν οι Adshead και Layson ([1984]1988), «...ίσως 
συναντηθούµε στην πορεία...» (σελ. 1). 
8. Στην προκειµένη περίπτωση, κάθε αναλυόµενος χορός αντιµετωπίζεται ως ένα κλειστό και 
αυτόνοµο σύστηµα όπου µέσω της ανάλυσης της δοµής του αναζητείται η «χορευτικότητα» της 
χορογραφικής του σύνθεσης. Συνεπώς, η εργασία δεν ασχολείται µε την ερµηνεία του χορού και 
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αποµακρύνεται από τις θεωρίες που προσπαθούν να τον ερµηνεύσουν µε κοινωνιολογικές, 
ανθρωπολογικές και ψυχαναλυτικές προσεγγίσεις. Στόχος της είναι να καταστήσει γνωστούς τους 
γενικούς νόµους που διέπουν τη δηµιουργία του κάθε χορού, και κατ’επέκταση του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού, αλλά αυτοί οι νόµοι αναζητούνται στο εσωτερικό του ίδιου του χορού, στη 
φύση του χορού, και όχι στο περιβάλλον ή στον δηµιουργό του (πρβλ. Todorov, 1989). Συνεπώς, η 
έµφαση δίνεται όχι τόσο στη χρήση του χορού όσο στο σύστηµα του χορού, δηλαδή στη δοµή του 
χορού και στις εσωτερικές σχέσεις, υιοθετώντας τη συγχρονική και όχι τη διαχρονική του 
προσέγγιση. Το γεγονός ότι κάθε αναλυόµενος χορός και κατ’επέκταση ο ελληνικός παραδοσιακός 
χορός παρουσιάζεται ως σύστηµα δίνει τη δυνατότητα µελέτης και αναγνώρισης των 
αλληλεξαρτήσεων, αναδεικνύοντας την αυτάρκειά του, εφόσον υπό τους όρους αυτής της 
προσέγγισης η περιγραφή και η µελέτη του δεν προϋποθέτουν το ιστορικό του παρελθόν. Στη 
δοµική ανάλυση του χορού κυρίαρχη είναι η έννοια της δοµής, η οποία προσδίδει στη χορογραφική 
σύνθεση ή χορογραφία του χορού ενότητα και οντότητα. Στόχος της δοµικής ανάλυσης είναι ο 
εντοπισµός των συστατικών στοιχείων και µερών από τα οποία αποτελείται ο χορός και η 
ανακάλυψη των µεταξύ τους εσωτερικών σχέσεων που προσδιορίζουν το συγκεκριµένο χορό και 
τον διαφοροποιούν ή όχι από έναν άλλο. Η δοµική ανάλυση ασχολείται µε τη µορφή και το 
περιεχόµενο, αλλά αυτά τα δύο στοιχεία δεν είναι ανεξάρτητα αλλά εµπεριέχονται και συνυπάρχουν 
στην έννοια της δοµής. Ο δοµισµός ενδιαφέρεται περισσότερο για τις σχέσεις, δηλαδή για τη 
γραµµατική, ξεκινά από τις µικροδοµές και προχωρά στις µακροδοµές, από τις δοµές επιφάνειας 
και προχωρά στις δοµές βάθους (Βελουδής, 2011). Οι χορευτικές δοµές δεν είναι αντικείµενα που 
µπορεί να συναντήσει κανείς και να διακρίνει µε την απλή εµπειρική παρατήρηση. Αντίθετα, είναι 
συστήµατα εσωτερικών σχέσεων (λανθανουσών) που µπορεί να συλλάβει και να κατανοήσει κανείς 
µε την ενδελεχή ανάλυση και όχι µε την απλή παρατήρηση. 
9. Ανάλογα µε τη θεωρητική σχολή του κάθε ερευνητή, έχουµε και διαφορετικούς ορισµούς της 
αντίληψης και της αίσθησης, είτε θεωρώντας ότι η αντίληψη είναι ένα άθροισµα των επιµέρους 
αισθήσεων (δοµιστές), είτε ότι δεν υπάρχει διαχωρισµός µεταξύ αίσθησης και αντίληψης, και ότι η 
αντιληπτική διαδικασία είναι ενιαία (οπαδοί της Gestalt Psychology). Σήµερα, οι περισσότεροι 
ερευνητές υποστηρίζουν ότι δεν είναι χρήσιµος ο διαχωρισµός αίσθησης και αντίληψης. Σύµφωνα 
µε αυτή την άποψη, αντίληψη είναι όλες εκείνες οι εµπειρίες που δηµιουργούνται από τον ερεθισµό 
των αισθητήριων οργάνων (Gilchrist & Economou, 2001). 
10. Βλ. αναλυτικότερα, Τυροβολά (1994:102, 196-197). Η οπτική γλώσσα διαφέρει από κουλτούρα 
σε κουλτούρα. Ωστόσο, τα σχήµατα έχουν έναν κοινό τρόπο ανάδειξης χαρακτηριστικών 
παγκοσµίως, καθώς η ιδέα των κυκλικών σχηµάτων έχει τις ρίζες της στην ίδια τη φύση. Το κυκλικό 
ή ‘στρογγυλεµένο’ σχήµα τείνει να είναι ασφαλές, ενώ τα πιο γωνιώδη αντιµετωπίζονται µε 
µεγαλύτερη επιφύλαξη. Αυτές οι ενστικτώδεις αντιδράσεις βασίζονται στην αίσθηση της αφής και 
παρ’ όλο που η αίσθηση αυτή δεν είναι παρούσα στις οπτικές τέχνες, όπως ο χορός, οι θεατές 
τείνουν να συνδέουν τις δικές τους εµπειρίες από τη ζωή στα σχήµατα που αντιµετωπίζουν 
(Solarski, 2012). Οι καµπύλες και τα κυκλικά σχήµατα θεωρούνται πιο προσιτά καθώς δεν έχουν 
αιχµές ή επικίνδυνες γωνίες. Στη φύση τέτοιες φόρµες έχουν την τάση να είναι απαλές και αβλαβείς, 
έτσι προκαλούν υποσυνείδητα συµπάθεια (Solarski, 2012). Το κυκλικό σχήµα υποδηλώνει 
πληρότητα, άνεση, ενότητα και προστασία (πρβλ. Tillman, 2011). Τα τετράγωνα σχήµατα 
σχετίζονται µε ευθείες οριζόντιες ή κάθετες γραµµές που αναδεικνύουν δύναµη, σταθερότητα, 
συµµόρφωση, ισότητα και αυτοπεποίθηση (πρβλ. Tillman, 2011). Το τετράγωνο σχήµα 
απεικονίζεται νοητά στη χρήση του χώρου, ιδιαίτερα στους αντικριστούς χορούς δύο ή τεσσάρων 
ατόµων µε ελεύθερη χορογραφική δοµή (χορούς που δοµούνται µε βάση την αρχή του 
αυτοσχεδιασµού). 
11. Για την τριαδική κλιµάκωση στον ελληνικό παραδοσιακό χορό, βλ. αναλυτικά Τυροβολά (1994, 
2001). 
12. Η σηµασία της συµµετρίας ως οργανωτικού παράγοντα της ανθρώπινης οπτικής αντίληψης 
τονίζεται ιδιαίτερα στο χώρο της πειραµατικής ψυχολογίας (Baylis & Driver, 1995a. 1995b; Rock, 
1983). Αυτό συµβαίνει ήδη από τις αρχές του 20ου αιώνα µε τη σχολή Gestalt, η οποία υποστηρίζει 
ότι οι άνθρωποι αντιλαµβάνονται τα αντικείµενα περισσότερο ως καλά οργανωµένες οµάδες 
σχηµατισµών, παρά σαν το άθροισµα των µεµονωµένων µερών τους. Αυτή η οργάνωση του 
ανθρώπινου οπτικού αντιληπτικού συστήµατος γίνεται µε βάση συγκεκριµένες αντιληπτικές 
οργανωτικές αρχές, όπως π.χ. η ‘κλειστότητα’ της µορφής, η αντίθεση, η εγγύτητα, η οµοιότητα, η 
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συµµετρία, η συνέχεια, η επανάληψη, η κοινή µοίρα, κ.ά. Έχει αποδειχθεί πειραµατικά ότι η 
οµοιότητα και η εγγύτητα µάλλον προηγούνται της συµµετρίας κατά την επεξεργασία ενός 
ερεθίσµατος (Labonté et al., 2002). Ωστόσο, όπως επισηµαίνουν οι Shepard και Levitin (2002), 
αυτό δεν µας περιορίζει να γενικεύσουµε την εφαρµογή αυτών των αρχών και για την ακουστική 
αντίληψη. Σύµφωνα µε τους Reber, Wienkielman και Schwarz (1998) και Reber, Schwarz και 
Wienkielman (2004), η αισθητική προτίµηση για τη συµµετρία, ίσως να σχετίζεται µε την 
ευκολότερη και πιο αποτελεσµατική επεξεργασία από το γνωστικό-αντιληπτικό µας σύστηµα για 
τα αντικείµενα ή τις φόρµες που χαρακτηρίζονται ως συµµετρικά/ές. Για την τελευταία παρατήρηση 
βλ. και Γιαννούλη (2013). 
13. Η «συµµετρία» είναι γνωστική διεργασία και θεµελιώδης αρχή τόσο για την κατανόηση της 
φύσης όσο και της τέχνης. Διαχρονικά και διαπολιτισµικά, σε ποικίλα είδη της τέχνης, όπως π.χ. 
στη ζωγραφική, στη γλυπτική, στην αρχιτεκτονική, στον έντεχνο λόγο, στη λογοτεχνία και την 
ποίηση (µε επαναλήψεις λέξεων ή φράσεων στη), αλλά και στη µουσική (µε αυτούσιες ή 
µετασχηµατισµένες επαναλήψεις µουσικών µοτίβων τόσο στο µικρο-επίπεδο των συνθέσεων, όσο 
και στο µακροεπίπεδο) εµφανίζεται η έννοια της ‘συµµετρίας’. Έτσι, παρά το γεγονός ότι, αρχικά 
η έννοια της συµµετρίας αφορούσε µια ειδική κατηγορία οπτικών µετασχηµατισµών, δηλαδή έναν 
τρόπο µετακίνησης ενός αντικειµένου στο χώρο, θα πρέπει να διευκρινιστεί ότι δεν περιορίζεται 
µόνο σε αντικείµενα στο χώρο (Hargittai & Hargittai, 1994). Το συνώνυµο (ή καλύτερα η 
υπερκείµενη έννοια) αρµονία, περιγράφει το καλά διαρθρωµένο όλο, που έχει µια σαφώς 
καθορισµένη δοµή τόσο ως προς τα µέρη του όσο και προς το σύνολο αυτών των µερών (Καϊµάκης, 
2005), τονίζοντας όµως περισσότερο τις ηχητικές και µουσικές, παρά τις γεωµετρικές εφαρµογές 
της συµµετρίας. Βέβαια, τα αντιληπτικά συστήµατα, όπως αυτά της όρασης και της ακοής φαίνεται 
να διαφέρουν ριζικά ως προς τη φύση τους, χωρίς όµως αυτό να σηµαίνει ότι θα πρέπει να 
θεωρούνται τελείως ανεξάρτητα µεταξύ τους και ότι δεν ισχύουν κάποιοι γενικοί κανόνες στο 
σύνολο των αισθήσεών µας. Ένα τέτοιο παράδειγµα πιθανής σύγκλισης στην αντίληψη (οπτική και 
ακουστική) είναι η συµµετρία. Για περισσότερα, βλ. Γιαννούλη (2013). 
14. Κατά την κλασσική αρχαιότητα οι Έλληνες γλύπτες και αρχιτέκτονες χρησιµοποιούσαν 
αυτούσιο τον όρο ‘συµµετρία’ και τον συνέδεαν µε την οµορφιά και την αρµονία. Οι Έλληνες, 
αντιλαµβάνονταν τη συµµετρία όχι µόνο ως µια γεωµετρική ιδιότητα, αλλά και ως κάτι ανάλογο, 
ισόµετρο και αρµονικό σε ένα αντικείµενο, ως µια µέθοδο συντονισµού των επιµέρους ‘µερών’ και 
ένα νόµο για την ένταξή τους σε ένα ενιαίο σύνολο, στο «όλον». 
15. Στον ελληνικό παραδοσιακό χορό, οι χορογραφικές συνθέσεις ή χορευτικές φόρµες, είναι είτε 
συµµετρικές είτε µη συµµετρικές, και αυτό προσδιορίζεται από τη θέση ενός ιδεατού (νοητού) 
άξονα, ο οποίος µπορεί να είναι οριζόντιος, κάθετος ή εγκάρσιος κατά αντιστοιχία των τριών 
αξόνων του σώµατος βάσει των οποίων αυτό κινείται. Η αξονικότητα δεν έχει υλική υπόσταση, 
αλλά γίνεται νοητικά αισθητή από το χορευτή ή το θεατή κυρίως µέσω της όρασης και σηµατοδοτεί 
σε µία χορογραφική σύνθεση στοιχεία που έχουν διαφορετική αξία ή σηµασία. 
16. Για περισσότερα, βλ αναλυτικά Τυροβολά (1994, 2001). 
17. Για παράδειγµα, στις ασύµµετρες χορευτικές φόρµες, όπως η περίπτωση του χορού ‘στα τρία’, 
που έχουµε συνδυασµούς µετακινήσεων και άρσεων και ασύµµετρη χρήση του χώρου σε σχέση µε 
το χορό ‘στα δύο’, που έχουµε εναλλαγές κινήσεων τύπου βαδίσµατος και συµµετρική χρήση του 
χώρου (συνεχή προωθητική µετακίνηση). 
18. Συνοπτικά, ο ρυθµός αφορά στην οργάνωση του χώρου και του χρόνου, στην ιεραρχηµένη 
διαβάθµιση των τόνων (ηχητικών -λεκτικών και µελωδικών- και κινητικών), στις φανερές και 
κρυµµένες συµµετρίες ή ασυµµετρίες και στα στοιχεία της επανάληψης και της αντίθεσης. Η 
συγκεκριµένη οργάνωση των επιµέρους στοιχείων (των λέξεων, των κινήσεων, των ήχων) µπορεί 
να έχει µια ρυθµική αξία που προσθέτει µια νέα δυναµική στο καλλιτέχνηµα, ένα διακριτό 
χαρακτήρα που µπορεί να οδηγήσει σε νέες υφολογικές και τεχνοτροπικές κατηγορίες (Κοκκίδου, 
2016). Μέσω του ρυθµού, η ουσία της σκέψης, της ιδέας και του συναισθήµατος πλαισιώνεται 
δοµικά και αισθητικά. Η αίσθηση του ρυθµού συνδέεται µε την ανάγκη του ανθρώπινου νου να 
οµαδοποιεί τα ακουστικά και οπτικά ερεθίσµατα που προσλαµβάνει. Έτσι, οι ακουστικές και 
οπτικές εντυπώσεις παίρνουν τη µορφή µιας ακολουθίας. Εάν οι εντυπώσεις διαχωρίζονται από 
διαστήµατα «παύσης», κάθε εντύπωση ορίζει ένα και µοναδικό αντικείµενο της συνείδησης. 
Σύµφωνα µε τη µορφολογική ψυχολογία (gestalt), σε κάθε άνθρωπο ενυπάρχει έµφυτη η ανάγκη 
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για τάξη και οργάνωση, για συµµετρία και ισορροπία, άρα για ρυθµό. Αυτή η παρόρµηση αποκτά 
λογική διάσταση όταν µεταλλάσσεται σε πρόθεση στην καλλιτεχνική δηµιουργία (Κοκκίδου, 2016). 
19. Στον ελληνικό παραδοσιακό χορό, ο ρυθµός είναι ένα από τα βασικά στοιχεία οργάνωσης του 
χώρου και του χρόνου. Εξαιτίας του ρυθµού προβάλλονται οι άξονες της συµµετρίας, της 
αναλογίας, της ισορροπίας και της αρµονίας και η χορογραφική σύνθεση προβάλλει ως δοµή. Ο 
ρυθµός είναι η οργάνωση του υλικού ώστε η χορογραφική σύνθεση να αποκτήσει εσωτερική 
συνέπεια και συνοχή. Αναδύεται από την οργάνωση και τη διανοητική συσχέτιση µεταξύ των 
µεµονωµένων στοιχείων σε µια ακολουθία ήχων ή κινήσεων, αναφορικά µε τον τονισµό και τη 
διάρκεια. Σύµφωνα µε τους Zeki και Lamb (1994), οι κινητικοί ρυθµοί είναι το ίδιο σηµαντικοί σε 
όλες τις τέχνες, τόσο και σε αυτές του χώρου ή του χρόνου όσο και σε αυτές του χωρο-χρόνου, όπως 
όλα τα είδη χορού, ως στοιχείο δοµής αλλά και ως στοιχείο της διαδικασίας δηµιουργίας. Είναι 
στοιχείο ισορροπίας, αρµονίας και σταθερότητας, και λειτουργεί αποτρεπτικά προς τη χαώδη ροή 
τόσο στο χώρο όσο και στο χρόνο. Μέσω του ρυθµού, η ουσία της σκέψης, της ιδέας και του 
συναισθήµατος πλαισιώνεται δοµικά και αισθητικά (Κοκκίδου, 2016). 
20. Η τριάδα αφορά σε φιλοσοφικό όρο που σηµαίνει τον τριπλό ρυθµό της κίνησης, του είναι και 
της νόησης. Στη γερµανική κλασσική φιλολογία -όπως π.χ. στους Φίχτε, Σέλλινγκ και κυρίως στον 
Χέγκελ- η τριάδα µετατρέπεται σε βασική διαλεκτική αρχή της εξέλιξης. Κατά τον Χέγκελ, στον 
οποίο η τριάδα προβάλλει και ως τρόπος κατασκευής ενός φιλοσοφικού συστήµατος, κάθε 
εξελικτική διαδικασία περνά από τρία στάδια: α) τη θέση, β) την αντίθεση γ) τη σύνθεση. Η αντίθεση 
αναιρεί τη θέση και η σύνθεση αναιρεί µε τη σειρά της την αντίθεση, συνενώνοντας όµως µέσα 
στον εαυτό της όλα τα χαρακτηριστικά των προηγούµενων εξελικτικών βαθµίδων. Σύµφωνα µε τον 
Χέγκελ (χ.χ.) µέσα από το διαλεκτικό σχήµα θέση-αντίθεση-σύνθεση γίνεται αντιληπτή και 
κατανοητή η πραγµατικότητα. Επίσης, βλ. Τυροβολά (2013β). 
21. Η µίµηση είναι µια σχέση ιεραρχική, η σχέση πρωτοτύπου και αντιγράφου, υποδείγµατος και 
εικόνας. Για τον Αριστοτέλη (Περί Ποιητικής) «…ο αισθητός κόσµος είναι υπαρκτός και η ‘µίµηση’ 
είναι πρωτογενής δραστηριότητα του δηµιουργού…» (σελ. 57). Η µίµηση των κινήσεων κατά τη 
σύνθεση νέων χορευτικών µορφών είναι η βάση επάνω στην οποία στηρίζονται οι παραδοσιακοί 
χορευτές. Αποφεύγουν τις απόλυτες καινοτοµίες, αποδέχονται τα προηγούµενα, δεν αντιγράφουν, 
αλλά µε βάση τα προϋπάρχοντα κινητικά πρότυπα δηµιουργούν νέες συνθέσεις. Άλλωστε, σύµφωνα 
µε τον Salvador Dali, «…αυτοί που δεν θέλουν να µιµηθούν τίποτε, δεν παράγουν τίποτε…». 
22. Η πρωτοτυπία συνιστά βασικό χαρακτηριστικό της δηµιουργικότητας και είναι η ικανότητα που 
έχει ένα άτοµο στη διατύπωση νέων, καινοτόµων ιδεών που αφορούν σε ένα θέµα (Σιούτας κ.ά., 
2011). Ωστόσο, η πρωτοτυπία και κατ’ επέκταση η δηµιουργικότητα δεν προϋποθέτει την πλήρη 
ρήξη µε το παρελθόν ή την απόρριψη κάθε δεδοµένης και καθιερωµένης φόρµας. Στο πλαίσιο του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού, µπορεί ιστορικά να έχουν παρατηρηθεί άλµατα που ίσως να 
υπερβαίνουν το λογικό πλαίσιο της εποχής τους, αλλά διαχρονικά αυτό δεν είναι η ακολουθούµενη 
πρακτική στον τοµέα του ελληνικού παραδοσιακού χορού. 
23. Ένας από τους βασικότερους εισηγητές της µορφολογικής ψυχολογίας είναι ο Rudolf Arnheim. 
Όταν έγραψε το βιβλίο Οπτική Σκέψη (1969), ήταν καθηγητής της Ψυχολογίας της Τέχνης στο 
Πανεπιστήµιο Harvard και ήδη παγκοσµίως γνωστός για τις ψυχολογικές του µελέτες γύρω από τις 
µορφές και τις λειτουργίες της τέχνης. Ο Arnheim υποστηρίζει ότι η σκέψη εξολοκλήρου (και όχι 
µόνο η σκέψη που σχετίζεται µε την τέχνη ή άλλες οπτικές εµπειρίες) είναι κατά βάση αντιληπτικής 
φύσης, και ότι η αρχαία διχοτοµία µεταξύ όρασης και σκέψης, µεταξύ αντίληψης και συλλογιστικής 
διαδικασίας, είναι εσφαλµένη και παραπλανητική. Ακόµη δείχνει ότι, και οι θεµελιώδεις 
διαδικασίες της όρασης εµπλέκουν µηχανισµούς οι οποίοι είναι τυπικοί της συλλογιστικής 
διαδικασίας και περιγράφει τη διαδικασία επίλυσης προβληµάτων στην τέχνη καθώς και τις 
εικονικές παραστάσεις στα µοντέλα σκέψης της επιστήµης. Κατά τον Arnheim, η αντιληπτική µας 
απόκριση προς τον κόσµο αποτελεί το βασικό µέσο δια του οποίου δοµούµε τα γεγονότα και από 
το οποίο αντλούµε ιδέες και κατά συνέπεια και τη γλώσσα. Το υλικό που χρησιµοποιείται στο 
επιχείρηµα του Arnheim προέρχεται από φιλοσόφους, αρχαίους και µοντέρνους, από ψυχολογικά 
εργαστηριακά πειράµατα, από εργασίες περί της αντίληψης και των καλλιτεχνηµάτων των παιδιών, 
από επιστηµονικά συγγράµµατα φυσικής και αστρονοµίας. 
24. Η µορφολογική ψυχολογία (gestalt psychology) επικεντρώνεται στη µελέτη της οργάνωσης της 
αντίληψης και προσεγγίζει τη συµπεριφορά τονίζοντας την οργάνωση της εµπειρίας σε µορφές ή 
πρότυπα. Μελετά τα ψυχικά βιώµατα του ανθρώπου όπως αυτά παρουσιάζονται άµεσα (χωρίς 
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ανάλυση) και συνολικά σύµφωνα µε την αρχή της αυθόρµητης αυτορρύθµισης. Σύµφωνα µε τη 
θεωρία της, η µάθηση αποτελείται από τη σύλληψη µιας δοµικής ολότητας και δεν είναι απλώς µια 
µηχανιστική αντίδραση σε ένα ερέθισµα και είναι συνδεδεµένη µε την αντίληψη. Ο οργανισµός έχει 
την τάση να αντιλαµβάνεται το περιβάλλον σε ολικές µορφές (gestalts). Οι ολικές µορφές δεν είναι 
το άθροισµα των επιµέρους στοιχείων, αλλά µια δυναµική σύνθεσή τους. Τα µέρη του όλου 
αλληλοεπηρεάζονται και αποτελούν σύστηµα (δυναµικό πεδίο), όπου κάθε διαταραχή τείνει να 
αποκατασταθεί από την προηγούµενη κατάσταση ισορροπίας. Η µάθηση είναι µια δυναµική 
διαδικασία αλληλεπίδρασης οργανισµού-περιβάλλοντος, όπου ο οργανισµός τείνει να διατηρήσει ή 
να επαναφέρει τις σχέσεις ισορροπίας, µια διαδικασία αναδιοργάνωσης ολικών µορφών. Ακόµη, ο 
οργανισµός αντιδρά πρώτα σε ολοκληρωµένες καταστάσεις και στη συνέχεια προχωρεί στην 
ανάλυση των επιµέρους. Aπό µεθοδολογικής άποψης η Μορφολογική Ψυχολογία (Gestalt) έχει ως 
βάση τη φιλοσοφική θεωρία της Φαινοµενολογίας. Ωστόσο, µέσω της περιραµατικής έρευνας 
επιδίωξε µία ολοκλήρωση της φαινοµενολογικής και πειραµατικής αποτίµησης. Μιλάµε γενικά για 
µια πειραµατική φαινοµενολογία. Για περισσότερα, βλ. Arnheim (1969, 1974 1988, 2003, 2008), 
Bloomer και Moore (1977), Bachelard (1982), Κονταράτος (1983), Κασδά (1988), Βακαλό (1988). 
25. Οι διαπιστώσεις της γνωστικής θεωρίας ότι η αντίληψη οφείλει πολλά στη µάθηση και την αγωγή 
στην αποκτηµένη ατοµική και κοινωνική εµπειρία, δεν αποκλείουν βέβαια την πιθανότητα να 
βασίζεται σε οργανωτικές αρχές που λειτουργούν ανεξάρτητα από τη µάθηση. Στο ζήτηµα αυτό, 
πρωταγωνιστικό ρόλο έπαιξε η «µορφολογική ψυχολογία» (gestalt), που επισηµαίνοντας το γεγονός 
ότι, οι εντυπώσεις και οι παραστάσεις παρουσιάζονται εξαρχής συγκροτηµένες σε «µορφώµατα», 
πρόβαλε το αίτηµα της ύπαρξης αισθητηριακών πεδίων οργανωµένων από εγγενείς εγκεφαλικούς 
µηχανισµούς (Κοτσιλίνη, 2009). 
26. Γενικά, θα λέγαµε ότι οι απόψεις του Αριστοτέλη για τις διαδικασίες µνήµης και ανάµνησης είναι 
σύµφωνες µε τις αρχές µάθησης, όπως τις εκφράζει στο έργο του Περί Ψυχής. Η προερχόµενη από 
τις αισθήσεις αντίληψη, µετατρέπεται από τη φαντασία σε εικόνες, οι οποίες ‘τροφοδοτούν’ τις 
νοητικές λειτουργίες. Η άποψη αυτή, δηλαδή µε τη φαντασία να παίζει το ρόλο ‘διαµεσολαβητή’ 
ανάµεσα στην αντίληψη και τη σκέψη, σε συνδυασµό µε το συµπέρασµα στο οποίο καταλήγει ο 
Αριστοτέλης, ότι «είναι αδύνατο για την ψυχή να σκεφτεί χωρίς την ύπαρξη κάποιας νοητής εικόνας», 
φαίνεται να είναι απόλυτα σύµφωνη και να αιτιολογεί την επιλογή (µνηµονικών) εικόνων και 
(µνηµονικών) τόπων κατά την µνηµονική τέχνη καθόλη τη χρονική περίοδο και την έκταση της 
ελληνικής παραδοσιακής περιόδου (πρβλ. και Καλλικούνης, 2015). 
27. Ο προφορικός χορευτικός ‘λόγος’ είναι εφήµερος και ευθύγραµµος. Με την πάροδο του χρόνου 
η ευθύγραµµη ροή του σβήνει γρήγορα, καθώς τα οπτικά και ακουστικά αισθήµατα που προκαλεί 
έρχονται και παρέρχονται µε γρήγορο ρυθµό, διατηρώντας µόνο όσα µπορούν να συγκρατήσουν το 
οπτικό και ακουστικό αισθητήριο ή η συνείδηση και η µνήµη τόσο του χορευτή όσο και των 
κατοίκων της τοπικής κοινότητας. 
28. Τα άτοµα που ζουν σε κατάσταση προφορικότητας -όπως οι παραδοσιακοί χορευτές στην 
παραδοσιακή κοινωνία- γνωρίζουν µόνο όσα µπορούν να ανακαλέσουν στη µνήµη τους. 
Xρησιµοποιούν µνηµονικές τεχνικές, παρατακτική σύνταξη -γιατί και η σκέψη τους είναι 
παρατακτική- κινητικούς συνδυασµούς-κλισέ, πλεονασµούς, επαναλήψεις, οικείες χορευτικές 
εκφράσεις µε αρκετή δόση υποκειµενικότητας και διεκδικητικότητας για το χορευτή ή την οµάδα 
στην οποία ανήκει ή χορευτικές εκφράσεις που συνδέονται περισσότερο µε την περίσταση στο 
πλαίσιο της οποίας διεξάγεται κάθε φορά η περίσταση επικοινωνίας (πρβλ. Ong, 1997). 
29. Για την αρχή της «ακολουθίας ή συνέχειας», θεωρείται αξίωµα ότι, τα οπτικά στοιχεία τείνουν 
να γίνονται αντιληπτά ως µέρος µιας οµάδας, όταν προχωρούν ακολουθώντας την χαρακτηριστική 
κατεύθυνση εκείνων µε τα οποία συνορεύουν. Με άλλα λόγια, το διάνυσµα ενός οµίλου οπτικών 
στοιχείων προσδιορίζει θέση για το επόµενο στοιχείο (Μάτσακα & Μπάµπου, 2010). Η αρχή της 
«ακολουθίας ή συνέχειας», είναι υποπερίπτωση του νόµου της οικειότητας ή συγγένειας ο οποίος 
όσον αφορά στην οµαδοποίηση, συσχετίζει τα οπτικά στοιχεία αν αυτή η οµαδοποίηση φαίνεται 
λογική ή οικεία. Εάν διάφορα στοιχεία µιας εικόνας θυµίζουν µια µεγαλύτερη, πιο αναγνωρίσιµη 
µορφή, τότε τα εν λόγω στοιχεία οµαδοποιούνται. Εάν για παράδειγµα ένα ορθογώνιο 
παραλληλόγραµµο και ένα τρίγωνο είναι τοποθετηµένα µε τέτοιο τρόπο ώστε να µοιάζουν µε τη 
µορφή ενός σπιτιού, τότε τα εν λόγω σχήµατα θα γίνουν αντιληπτά ως οµάδα, δηλαδή ως σπίτι. 
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30. Ωστόσο, οι οµαδοποιήσεις που βασίζονται στην εµπειρία θεωρούνται λιγότερο ισχυρές από 
άλλες οµαδοποιήσεις, γιατί οι τελευταίες βασίζονται σε οπτικά ερεθίσµατα που είναι πιο άµεσα. 
Έτσι, συνήθως υπερισχύουν οι άλλες αρχές, όπως π.χ. της συνέχειας, της γειτνίασης, κ.ά. 
31. Πρόκειται για την ενορατική µάθηση (µορφολογική ψυχολογία), µε έντονο το στοιχείο της 
δηµιουργικότητας και της ενεργητικότητας των µελών της τοπικής κοινότητας µε πρωταγωνιστή 
τον παραδοσιακό δηµιουργό/χορευτή. Σύµφωνα µε τη µορφολογική ψυχολογία, η επίλυση 
προβληµάτων επιτυγχάνεται µέσω της παραγωγικής (δηµιουργικής) σκέψης (productive thinking) 
κατά την οποία ο παραδοσιακός χορευτής προσεγγίζει το πρόβληµα της χορογραφικής σύνθεσης µε 
ένα νέο τρόπο. Η ευρηµατική λύση συµβαίνει ξαφνικά -αλλά όχι τυχαία- σαν έµπνευση (πρβλ. 
Wertheimer, 1959). Σηµαντικό ρόλο στη διαδικασία αυτή διαδραµατίζουν οι προηγούµενες γνώσεις 
του παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή. 
32. Οι ορισµοί που έχουν διατυπωθεί για τη δηµιουργική σκέψη είναι πολλοί και οι επιστήµονες δεν 
έχουν καταλήξει σε ένα αποδεκτό ορισµό. Οι ορισµοί άλλοτε εστιάζουν στη φύση του παραγόµενου 
από τη δηµιουργική σκέψη προϊόντος (νέο, πρωτότυπο), άλλοτε στη διαδικασία της δηµιουργικής 
σκέψης (αποκλίνουσα και παραγωγική) και άλλοτε σε άλλες παραµέτρους. Σε γενικές γραµµές, ως 
δηµιουργική σκέψη ορίζεται η νοητική εκείνη ικανότητα που σχετίζεται µε το να εφευρίσκουµε νέες, 
πρωτότυπες ιδέες και βασίζεται στην ικανότητα του ατόµου να χρησιµοποιεί ποικίλους τρόπους 
προσέγγισης ενός προβλήµατος και να βρίσκει πλήθος ιδεών και λύσεων για κάθε πρόβληµα που το 
απασχολεί. Άρα, η δηµιουργική σκέψη δεν είναι κάτι το αφηρηµένο και αόριστο. Για περισσότερα 
βλ. ενδεικτικά, Guilford (1950, 1959, 1967, 1986), Allen (1962), MacKinnon (1962, 1965), 
Παρασκευόπουλος (1992, 2004). 
33. Η µορφολογική ψυχολογία (gestalt psychology/gestaltism) προσπάθησε να ερµηνεύσει την 
οπτική ψευδαίσθηση της κίνησης και διατυπώθηκε η θέση ότι οι φαινοµενολογικές εµπειρίες 
στηρίζονται µεν στα ερεθίσµατα, που αποτελούν την πρώτη ύλη, αλλά δεν αποτελούν πιστή 
αντιστοιχία των αισθητηριακών δεδοµένων. Η µορφολογική θεωρία υποστηρίζει ότι τόσο οι 
νευροφυσιολογικές µορφές του εγκεφάλου όσο και οι ψυχολογικές ακολουθούν τους ίδιους νόµους 
στην οργάνωσή τους. Οι εντυπώσεις και οι παραστάσεις παρουσιάζονται εξαρχής συγκροτηµένες 
σε «µορφώµατα». Ως εκ τούτου, προβλήθηκε το ζητούµενο της ύπαρξης αισθητηριακών πεδίων 
οργανωµένων από εγγενείς εγκεφαλικούς µηχανισµούς. Έτσι, οι διαδικασίες οργάνωσης της 
αντίληψης είναι σχεδόν ταυτόσηµες µε τις διαδικασίες της µάθησης (Κοτσιλίνη, 2009; Κολιάδης, 
1997). Άλλωστε, δεν είναι τυχαίο ότι η θεωρία που διατυπώθηκε από τους µορφολογικούς 
ψυχολόγους, επηρέασε αποφασιστικά τη διαµόρφωση της διδασκαλίας κατά την µεταπολεµική 
περίοδο και καθιερώθηκε ως βασική διδακτική αρχή η γνώση να παρουσιάζεται ως οργανωµένη 
ενότητα και ως σύνολο µε ισόρροπη κατανοµή των µερών του. Έτσι, εισάγεται η ολική µέθοδος 
διδασκαλίας και γίνεται το πρώτο βήµα προς την ενιαία συγκεντρωτική διδασκαλία στο δηµοτικό 
σχολείο. Στις αρχές της θεωρίας Gestalt στηρίζονται και οι σύγχρονες προσεγγίσεις στη διδασκαλία 
της ύλης όπως είναι η «διαθεµατική προσέγγιση της σχολικής γνώσης» και η «ευέλικτη ζώνη» 
(Κολιάδης, 1997; Παλάζη, Κολιόπουλος, Μασούρας & Τσελέπη, 2008). 
34. Το φαινόµενο phi είναι µια αντιληπτική (οπτική) ψευδαίσθηση κατά την οποία παράγεται κίνηση 
από τη διαδοχή επιµέρους εικόνων (Βακαλό, 1988; Zettl, 1999; Τσουκαλά, 2010). Το phi-φαινόµενο 
δεν συνδέεται άµεσα µε την αντίληψη των κινούµενων εικόνων και συχνά συγχέεται µε τη κίνηση 
beta (beta movement). Το phi φαινόµενο αναφέρεται στην κίνηση που γίνεται αντιληπτή όταν ο 
εγκέφαλός µας γεµίζει το κενό µε ‘κάτι’, γεγονός που συµβαίνει µε οποιοδήποτε µορφή (σχήµα) και 
µε οποιοδήποτε φόντο. Η κίνηση beta είναι η κίνηση που γίνεται αντιληπτή όταν ένα αντικείµενο 
αλλάζει θέση, σχήµα, γωνία, κ.ά., δηλαδή, όταν διαδοχικές εικόνες σε κοντινό χρόνο και τόπο 
δηµιουργούν την αίσθηση κίνησης (Βακαλό, 1988; Zettl, 1999). Η ανθρώπινη όραση είναι ιδιαίτερα 
ευαίσθητη στην κίνηση (όταν αλλάζουν και η θέση/χώρος και ο χρόνος). Σε σχέση µε την κίνηση, 
οι θεµελιώδεις αρχές της gestalt εισηγήθηκαν την άποψη ότι, αντικείµενα κινούµενα µαζί 
χαρακτηρίζονται από µια κοινή µοίρα. Ειδικότερα, ο παρατηρητής της συγκεκριµένης κίνησης 
καταλήγει στο να οµαδοποιεί οπτικά τα κινούµενα αντικείµενα και να τα διακρίνει από το 
υποκείµενο φόντο. 
35. Με τον όρο φαντασία εννοείται εκείνη η ψυχική λειτουργία που εκδηλώνεται ως παραστατική 
λειτουργία της συνείδησης και έχει τη βιολογική της βάση στον ανθρώπινο εγκέφαλο. Βοηθά στην 
παροχή νοήµατος στην εµπειρία, και κατανόησης στη γνώση. Είναι θεµελιώδης λειτουργία, µέσω 
της οποίας οι άνθρωποι αναζητούν νόηµα στον κόσµο και κατέχει ρόλο-κλειδί στη µαθησιακή 
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διαδικασία. Αντλεί το υλικό της από παραστάσεις του παρελθόντος και παραστάσεις του παρόντος. 
Αυτές οι παραστάσεις διασπώνται στα βασικά τους στοιχεία και κατόπιν αναπλάθονται -δυνητικά 
σε άπειρους σχηµατισµούς- παράγοντας νέες παραστατικές εικόνες. Όταν αναλύονται στα δοµικά 
τους στοιχεία οι φανταστικές παραστάσεις είναι ταυτόχρονα και µνηµονικές παραστάσεις, ωστόσο, 
µη αναγνωρίσιµες καθώς εκδηλώνονται µε πρωτότυπο και ασυνήθιστο τρόπο. Ο όρος φαντασία 
στην ψυχολογία καλύπτει το σύνολο της παραστατικής λειτουργίας της ψυχής και αντιστοιχεί στον 
αγγλικό όρο imagination (Ευαγγέλου, 1993; Norman, 2000). 
36. Η αλληλεπίδραση γίνεται δυνατή µέσα από διάφορους συµβολικούς τρόπους επικοινωνίας και 
οι άνθρωποι δοµούν τις κοινωνικές τους σχέσεις µέσα από την ερµηνεία και την κατανόηση των 
πράξεων, των συµπεριφορών και των δράσεων των άλλων (Τάτσης, 1997; Ιωσηφίδης, 2003, 2008). 
Οι πράξεις των ατόµων της κοινότητας απέναντι στην πραγµατικότητα που τα περιβάλλει 
εξαρτώνται από τα νοήµατα µε τα οποία τα άτοµα τα επενδύουν. Αυτά τα νοήµατα αποτελούν 
προϊόντα της κοινωνικής διαντίδρασης στην τοπική κοινωνία. Η τροποποίηση και η διαχείριση των 
εν λόγω υποκειµενικών/ατοµικών νοηµάτων συντελούνται µέσω µιας ερµηνευτικής διαδικασίας, 
στην οποία το κάθε άτοµο προσφεύγει ανάλογα µε τα ερεθίσµατα που δέχεται (Craib, 1998). 
37. Η µίµηση είναι µια σχέση ιεραρχική, η σχέση πρωτοτύπου και αντιγράφου, υποδείγµατος και 
εικόνας. Για τον Αριστοτέλη (Περί Ποιητικής) «…ο αισθητός κόσµος είναι υπαρκτός και η ‘µίµηση’ 
είναι πρωτογενής δραστηριότητα του δηµιουργού…» (σελ. 57). Η µίµηση των κινήσεων κατά τη 
σύνθεση νέων χορευτικών µορφών είναι η βάση επάνω στην οποία στηρίζονται οι παραδοσιακοί 
χορευτές. Αποφεύγουν τις απόλυτες καινοτοµίες, αποδέχονται τα προηγούµενα, δεν αντιγράφουν, 
αλλά µε βάση τα προϋπάρχοντα κινητικά πρότυπα δηµιουργούν νέες συνθέσεις, δηλαδή, 
(ανα)συνθέτουν ή (ανα)δηµιουργούν. Άλλωστε, σύµφωνα µε τον Salvador Dali, «…αυτοί που δεν 
θέλουν να µιµηθούν τίποτε, δεν παράγουν τίποτε…». 
38. Η πρωτοτυπία συνιστά βασικό χαρακτηριστικό της δηµιουργικότητας και είναι η ικανότητα που 
έχει ένα άτοµο στη διατύπωση νέων, καινοτόµων ιδεών που αφορούν σε ένα θέµα (Σιούτας κ.ά., 
2011). Ωστόσο, η πρωτοτυπία και κατ’ επέκταση η δηµιουργικότητα δεν προϋποθέτει την πλήρη 
ρήξη µε το παρελθόν ή την απόρριψη κάθε δεδοµένης και καθιερωµένης φόρµας. Στο πλαίσιο του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού, µπορεί ιστορικά να έχουν παρατηρηθεί άλµατα που ίσως να 
υπερβαίνουν το λογικό πλαίσιο της εποχής τους, αλλά διαχρονικά αυτό δεν είναι η ακολουθούµενη 
πρακτική στον τοµέα του ελληνικού παραδοσιακού χορού. 
39. Σύµφωνα µε τους Grobler et al, (2006), «τα στερεότυπα απαιτούν οι υπερβολικές πεποιθήσεις για 
µια οµάδα να υποστηρίζονται από επιλεκτική αντίληψη ή/και επιλεκτική διαγραφή από τη µνήµη 
γεγονότων και εµπειριών που διακατέχονται από ασυνέπεια µε το στερεότυπο» (σελ. 77). 
40. Ο Πλάτωνας, διατυπώνοντας την περίφηµη «θεωρία των ιδεών», χρησιµοποιούσε τον όρο 
«αρχέτυπο» είτε ως ουσιαστικό, στη θέση του δικού του όρου «ιδέα», είτε ως επίθετο, προκειµένου 
να χαρακτηρίσει γενικά τις «ιδέες». Κατ' επέκταση, µε βάση την πλατωνική θεωρία, αρχέτυπο είναι 
το αρχικό ή το ιδανικό πρότυπο, που ενδέχεται να αναπαραχθεί σε µια σειρά προσώπων ή 
πραγµάτων. 
41. Η ρυθµική πολυκίνηση ή κινητική πολυρυθµία φέρεται ως ταυτόχρονη κινητική δράση όλων των 
µελών του σώµατος, τα οποία υπακούουν σε διαφορετική χρήση των µετρικών µονάδων του 
ρυθµικού σχήµατος στα όρια του ίδιου µουσικού µέτρου. Για περισσότερα, βλ. Τυροβολά (2012). 
42. Σχετικά µε τη γεωµετρικότητα και τη µαθηµατική λογική που διέπει τη συγκρότηση της δοµής 
του ελληνικού παραδοσιακού χορού, βλ. αναλυτικά στην Τυροβολά (2012). 
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VI. ΑΝΑΚΕΦΑΛΑΙΩΣΗ-ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ-ΠΡΟΤΑΣΕΙΣ 

 
Η εργασία αυτή µπορεί να χαρακτηριστεί ως έρευνα της µορφολογίας του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού, έρευνα που ασχολείται µε τη µορφή του τόσο 
συνολικά όσο και µε τα επί µέρους στοιχεία που τη συνθέτουν. Στο πλαίσιο της 
εργασίας, η έννοια χορευτική «µορφή» αναφέρεται στην οργάνωση του χορού ως 
ολότητα (χορογραφική σύνθεση), δηλαδή περιλαµβάνει όλα τα δοµικά και 
εκφραστικά του στοιχεία (υλικοτεχνικά/κινησιολογικά, µορφοσυντακτικά και 
σηµασιολογικά) που τον προσδιορίζουν ως υλικό στοιχείο του χώρου και του 
χρόνου. 
Κάθε χορευτική µορφή έχει την αρχέτυπη µήτρα της, αυτή που τη συνοψίζει 

αντιληπτικά, αυτό που ονοµάζουµε «ελάχιστο στερεότυπο» που τη δοµεί στην 
αντίληψη του δηµιουργού και του χρήστη µέσα από µία διαδικασία συνθετικής 
αφαίρεσης (πρβλ. Περιγραφή Εικόνας Πόλης, χ.χ.). Έχει τη δική της ζωή που 
γίνεται αντιληπτή µέσω της κίνησης και η εµφάνισή της στο υλικό περιβάλλον 
ακολουθεί τους νόµους της χωροχρονικής συνθήκης. Ο χορός εµφανίζεται στο 
χώρο αρχικά ως σχήµα εξαιτίας της ύπαρξης του σώµατος του χορευτή. Αλλά, 
εµφανίζεται και στο χρόνο εξαιτίας της κίνησης του ‘χορεύοντος’ σώµατος. 
Συνεπώς, η κίνηση σε συνάρτηση µε τη χρήση του χρόνου έχει «εν δυνάµει» την 
κατεύθυνση, αυτό που ονοµάζουµε στη χορολογική ανάλυση «κίνηση στο χώρο» 
ή «χρήση του χώρου». Ο χρόνος και ο χώρος είναι οι δυο θεµελιώδεις έννοιες από 
τις οποίες αρχίζει η πορεία αναζήτησης της γνώσης και της ερµηνείας τόσο της 
φυσικής πραγµατικότητας όσο και των υλικών φαινοµένων που γίνονται αντιληπτά 
από τον ανθρώπινο εγκέφαλο µέσω των αισθήσεων. Η µαθηµατική τους έκφραση 
δεν µας λέει τί είναι στην πραγµατικότητα ο χρόνος και ο χώρος, αλλά καθιστά 
εφικτή την κωδικοποίηση των παρατηρήσεων και τη συναγωγή υποθέσεων που 
επιζητούν την επιστηµονική τους επιβεβαίωση στη φυσική πραγµατικότητα µέσα 
από την ανάλυση. 
Συνεπώς, η εργασία αυτή είναι µία µελέτη της χορευτικής µορφής, µία µελέτη 

για τη χορευτική κίνηση σε συνάρτηση µε το κέντρο βάρους του σώµατος, το χώρο 
και το χρόνο, ίσως από τα πλέον αρχέγονα συστατικά στη δηµιουργία του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού. Κατά τον Σοπενχάουερ ([1813]2013): 
Η αναπαράσταση της συνύπαρξης είναι αδύνατη στο χρόνο και µόνο. 
Εξαρτάται, για την ολοκλήρωσή της, από την αναπαράσταση του χώρου. 
Επειδή, στον απλό χρόνο όλα τα πράγµατα ακολουθούν το ένα το άλλο, και 
στον απλό χώρο όλα τα πράγµατα είναι δίπλα-δίπλα. Συνεπώς, µόνο από το 
συνδυασµό χώρου και χρόνου προκύπτει η εκπροσώπηση της συνύπαρξης 
(παρά. 18). 

Έτσι, τα ερωτήµατα που τέθηκαν σε αυτή την εργασία µετέθεσαν το σηµείο 
αναφοράς και το ζητούµενο από το «τί χρησιµεύει» ή «τί σηµατοδοτεί» ή «πώς 
φτάνει να σηµατοδοτεί» γενικά ο παραδοσιακός χορός σε σχέση µε το περιβάλλον 
ή το ρόλο του παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή, στο «τί είναι» ο ελληνικός 
παραδοσιακός χορός και «πώς ‘κατασκευάζεται’» (δηµιουργείται). Οι απαντήσεις 
που δόθηκαν αναδεικνύουν τη θέση µας σύµφωνα µε την οποία τόσο η κάθε 
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παραδοσιακή χορευτική µορφή όσο και ο ελληνικός παραδοσιακός χορός στο 
σύνολό του, είναι ένας ‘µηχανισµός’ που παράγει σε άµεση συνάρτηση µε την 
κίνηση και το κέντρο βάρους του σώµατος -κατά κύριο λόγο και πρώτα από όλα- 
χώρο και χρόνο µέσα από µία διανοητική λειτουργία που ασκείται στην 
πραγµατικότητα, ενώ στη συνέχεια παράγει σηµασία. Με άλλα λόγια, παράγει -
µέσω της κίνησης- δικό του χώρο και χρόνο µε αποτέλεσµα και η σηµασία που 
ακολουθεί να είναι προϊόν του συγκεκριµένου αυτού κινητικού χωροχρόνου της 
κάθε χορευτικής µορφής ή του ελληνικού παραδοσιακού χορού στο σύνολό του 
(πρβλ. Στάθη, 1996). Υπό αυτούς τους όρους, θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε ότι, 
ο ελληνικός παραδοσιακός χορός είναι µία τέχνη που πηγάζει από βασικές 
πνευµατικές και κινητικές δράσεις. Συνιστά αποτέλεσµα της γνωστικής 
λειτουργίας του ανθρώπινου νου και της κινητικής του ικανότητας ή δηµιουργική 
απόρροια της ανθρώπινης κινητικής και γνωστικής λειτουργίας. Η γνωστική 
λειτουργία, αποτελεί δηµιουργική διεργασία που βασίζεται σε πολυποίκιλους 
παράγοντες, τόσο εξωτερικούς όσο και σε εσωτερικούς. Η σπουδαιότητά της 
έγκειται στα συστήµατα αναγνώρισης και αντίληψης του εξωτερικού κόσµου, µε 
προεκτάσεις στη νόηση, την ψυχολογία και τη δηµιουργικότητα του ανθρώπου 
(Θεοδωρίδου, 2014). Ένα ισχυρό, αλλά και κυρίαρχο στοιχείο της γνωστικής 
λειτουργίας είναι η ‘οπτική µατιά’ και οι προσλαµβάνουσες της όρασης, που µαζί 
µε τα υπόλοιπα δοµικά στοιχεία της νόησης συνδέουν τον παραδοσιακό 
δηµιουργό/χορευτή µε το ακροατήριό του και τον περιβάλλοντα κόσµο (πρβλ. 
Θεοδωρίδου, 2014). Η χορευτική δηµιουργία που προκύπτει από αυτή την 
επικοινωνία, αποτελεί την αντίδραση του παραδοσιακού χορευτή στο πλέγµα 
ταυτόχρονων και διαδοχικών ερεθισµών. Πρόκειται για την αντίδραση µιας 
προσωπικότητας που έχει το δικό της φορτίο νοητικών προσανατολισµών, έτσι 
όπως διαπλέκεται τόσο µε τις ιδιοδεκτικές όσο και µε τις αντικειµενικές εξωτερικές 
αισθητηριακές πληροφορίες. 
Η χορευτική δηµιουργία συνιστά την ουσία και τη φύση του χορού καθαυτή, τη 

µορφή του χορού, η οποία αποτελεί οπτικο-ακουστικό ερέθισµα που εµπεριέχει 
πληροφορίες. Η αντίληψη οργανώνει αυτές τις πληροφορίες. Αναζητεί νόµους 
οργάνωσης (αρχές σύνθεσης), όπως π.χ. αναλογίες, επαναλήψεις, 
συµµετρίες/ασυµµετρίες, αντιθέσεις κ.ά. Είναι γνωστό ότι η αποκλειστική χρήση 
της σύγχρονης ηλεκτρονικής τεχνολογίας και των ψηφιακών µέσων που 
λειτουργούν κυρίως διαβιβάζοντας οπτικές πληροφορίες και η αλληλεπίδρασή µας 
µε αυτά τείνει να εκµηδενίζει το υπόλοιπο σώµα και τις κιναισθητικές εµπειρίες 
(Γιαννούδης, 2006). Ωστόσο, αντίθετα, στην περίπτωση του παραδοσιακού 
δηµιουργού/χορευτή συνυπάρχει σε απόλυτη αρµονία η αντιθετική διάσταση της 
οπτικο-ακουστικής αντίληψης και εµπειρίας µε την κιναισθητική. Αυτό συµβαίνει 
γιατί η κιναίσθηση απαιτεί φυσική επαφή µε το αντικείµενο της αντίληψης, δηλαδή 
τη χορογραφική σύνθεση ή τη χορευτική δηµιουργία, ενώ η όραση προϋποθέτει 
απόσταση. Απόσταση και φυσική επαφή είναι δύο αντιθετικοί πόλοι οι οποίοι 
ευθύνονται για την αισθητική ικανοποίηση. Έτσι, η κιναισθητική εµπειρία ενός 
παραδοσιακού δηµιουργού χορευτή είναι αποτέλεσµα της φυσικής σχέσης και 
αλληλεπίδρασης του σώµατός του µε το άµεσο φυσικό του περιβάλλον σε 
συνεργασία και αλληλεπίδραση µεταξύ και των άλλων αισθήσεών του, όπως π.χ. 
της όρασης και της ακοής. 
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Όπως η αρχή της αντίθεσης διακατέχει τη φυσική πραγµατικότητα και τα υλικά 
φαινόµενα που γίνονται αντιληπτά από τον ανθρώπινο εγκέφαλο µέσω των 
αισθήσεων, έτσι και αυτή η εργασία εκκίνησε από µία αντίθεση που εκφράζεται 
στο αντιθετικό σχήµα «ανάλυση/σύνθεση». Στην προκειµένη περίπτωση, η 
ανάλυση -σε αντίθεση από τη σύνθεση- συνέστησε το σηµείο αφετηρίας και τη 
µέθοδο µελέτης των δεδοµένων χρησιµοποιώντας το διαχωρισµό 
(κατακερµατισµό) κάθε χορευτικής µορφής σε επιµέρους τµήµατα. Η αναλυτική 
διαδικασία είχε στόχο τον ακριβή ποσοτικό και ποιοτικό προσδιορισµό των 
δοµικών και εκφραστικών στοιχείων κάθε χορευτικής µορφής, προκειµένου να 
γενικεύσει τις διαπιστώσεις και τα αποτελέσµατα -ύστερα από τη σύγκρισή τους- 
τόσο όσον αφορά στα στερεότυπα δοµικά σχήµατα που συγκροτούν τον ελληνικό 
παραδοσιακό χορό όσο και στην τεχνοτροπία δόµησής του (παραστατικές δοµές ή 
στερεότυπα εκφραστικά σχήµατα). 
Έτσι, εφόσον εκλαµβάνουµε την ‘ανάλυση’ ως αντίθετη της ‘σύνθεσης’, η 

πορεία που ακολουθήθηκε στην ανάλυση ήταν η αντίθετη από αυτήν που 
ακολούθησε ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής για να δηµιουργήσει τις 
ποικίλες χορογραφικές συνθέσεις ή χορευτικές µορφές. Με άλλα λόγια, έχουµε 
µπροστά µας την έτοιµη σύνθεση, που είναι αποτέλεσµα µιας κρυφής, άγνωστης 
σε εµάς διαδικασίας που ακολούθησε ο δηµιουργός για να τη δηµιουργήσει. Στην 
προκειµένη περίπτωση, το έργο της ανάλυσης δεν είναι να αναπαραγάγει αυτή τη 
διαδικασία αλλά να αναδείξει τον τρόπο µε τον οποίο σκέφτηκε και έπραξε υλικά 
(µορφικά) ο δηµιουργός/χορευτής (συνθέτης), έτσι ώστε να κατανοηθεί η 
χορογραφική σύνθεση και, ακολούθως, να ερµηνευθεί (πρβλ. Μαλιάρας, 2009). Η 
απάντηση στο ερώτηµα «πώς έχει γίνει» ή «από τί συνίσταται» κάθε χορογραφική 
σύνθεση, κάθε χορευτική µορφή, και κατ’ επέκταση ο ελληνικός παραδοσιακός 
χορός ως ιδιαίτερο είδος χορού, κατέστη εφικτή µόνο µέσω της ανάλυσης, της 
κωδικοποίησης, της σύγκρισης και της ταξινόµησης των δεδοµένων. Όπως και 
µέσω των προαναφερόµενων αναλυτικών διαδικασιών µπορέσαµε να δώσουµε 
απαντήσεις σχετικά µε το «τί είναι κοινό στην χορευτική ικανότητα των Ελλήνων» 
και κατά συνέπεια να οδηγηθούµε στην έννοια της ελληνικής παραδοσιακής 
«χορευτικότητας». Δηλαδή, να προσδιορίσουµε και να τεκµηριώσουµε τους 
κανόνες και την τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού που 
ρυθµίζουν τη χορογραφική του σύνθεση ή την ‘κειµενική’ (text) του διάσταση και 
ενότητα. Με άλλα λόγια, να αναδείξουµε τις δοµικές και εκφραστικές του ιδιότητες 
(υλικοτεχνικές/κινησιολογικές, µορφοσυντακτικές και τεχνοτροπικές), που 
συνιστούν τις διαφορές που διακρίνουν το ελληνικό παραδοσιακό 
χορευτικό/κινητικό σύστηµα από άλλες µορφές χορευτικών ή άλλων κινητικών 
συστηµάτων που συναντώνται στις ποικίλες ανθρώπινες φυσικές/κινητικές 
δραστηριότητες, καθηµερινές ή µη. 
Συνεπώς, αναφερόµαστε σε ανάλυση που εισχωρεί στη φύση του ελληνικού 

παραδοσιακού χορού. Από τη στιγµή που η ανάλυση εισχωρεί στην ίδια τη φύση 
του ελληνικού παραδοσιακού χορού, στην ίδια την ουσία του, πρώτος και βασικός 
στόχος της εργασίας δεν ήταν η ερµηνεία ή η κριτική ή η αισθητική αποτίµηση ή η 
σηµασία του, αλλά η αντίληψη του βάθους της χορογραφικής σύνθεσης κάθε χορού 
στο πλαίσιο της κοινότητας και κατ’ επέκταση η αντίληψη του βάθους του 
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ελληνικού παραδοσιακού χορού στο σύνολό του (πρβλ. Μαλιάρας, 2009). Έτσι, η 
εργασία αυτή προσπάθησε να βρει αναλυτικούς τρόπους να εισχωρήσει στη φύση 
και τη βαθύτερη ουσία του ελληνικού παραδοσιακού χορού και να απαντήσει στο 
ερώτηµα «τί είναι η κάθε χορευτική µορφή» και κατ’ επέκταση «τί είναι ο 
ελληνικός παραδοσιακός χορός». Ταυτόχρονα, όµως, ανάδειξε στη συγχρονία και 
την «ελληνική παραδοσιακή χορευτικότητα». Δηλαδή, το είδος των συστατικών 
στοιχείων και των αναµεταξύ τους σχέσεων καθώς και τους κινησιολογικούς, 
µορφοσυντακτικούς και τεχνοτροπικούς/εκφραστικούς κανόνες σύνταξης 
(αντιληπτικές οργανωτικές αρχές της µορφής, ή ιδιότητες της µορφής ή απλές 
δοµές επιφάνειας), τις (αφηρηµένες) ιδιότητες που συνιστούν τη µοναδικότητα του 
ελληνικού παραδοσιακού χορευτικού φαινοµένου, την ελληνική παραδοσιακή 
χορευτικότητα» (πρβλ. Todorov, 1989). Πρόκειται για το είδος των συστατικών 
στοιχείων (κινησιολογικών και άλλων) και των αναµεταξύ τους σχέσεων κατά 
δοµικό επίπεδο του χορού, καθώς και τους µορφοσυντακτικούς και 
τεχνοτροπικούς/εκφραστικούς κανόνες σύνταξης (αρχές σύνθεσης) που 
χρησιµοποιήθηκαν διαχρονικά από τους παραδοσιακούς χορευτές προκειµένου να 
δηµιουργήσουν (συγκροτήσουν) τις τοπικές χορευτικές τους µορφές, η συγκριτική 
µελέτη (διακειµενικότητα) των οποίων έδωσε σαφείς απαντήσεις για το «τί είναι η 
ελληνική παραδοσιακή χορευτικότητα». 
Έτσι, αρχικά στηριχτήκαµε στη λογική που αναζητά µέσα από την ανάλυση των 

ίδιων των χορών να βρεθεί -κατά περίπτωση- ποια είναι η δυναµική που µετατρέπει 
το άθροισµα των χορευτικών δοµικών και εκφραστικών στοιχείων σε σύνολο/όλον 
(δοµικο-µορφολογική ανάλυση)1. Δηλαδή, αρχικά, κάθε χορευτική µορφή 
αντιµετωπίστηκε ως σύστηµα που σχηµατίζει ένα όλον του οποίου τα συστατικά 
στοιχεία και τα µέρη είναι αλληλεξαρτώµενα. Με τη δοµικο-µορφολογική ανάλυση 
ερευνήσαµε το είδος των συστατικών στοιχείων και τον τρόπο που συνδυάζονται 
ή συνδέονται µεταξύ τους κατά δοµικό επίπεδο χορού και µουσικής στο χώρο και 
το χρόνο (µορφο-συντακτικό επίπεδο) καθώς και την τεχνοτροπία δόµησης της 
χορευτικής φόρµας προκειµένου να συγκροτήσουν το όλον, τη χορευτική µορφή 
στο σύνολό της. 
Στη συνέχεια, µε δεδοµένο ότι η σύνθεση είναι η επιλογή, αξιοποίηση και 

οργάνωση (διάταξη) όλων των συστατικών στοιχείων ενός χορού ή µίας 
χορογραφικής σύνθεσης η οποία -βασιζόµενη στα δοµικο-µορφικά στοιχεία και τις 
αρχές σύνθεσης- διαµορφώνει/καθορίζει τη µορφή του χορού, στηριχτήκαµε στην 
αντίθετη λογική. Δηλαδή, κάθε χορευτική µορφή αντιµετωπίστηκε ως 
χορογραφική σύνθεση, ως όλον, µε επικέντρωση στον τρόπο οργάνωσης των 
επιµέρους στοιχείων της προκειµένου να αιτιολογήσουµε και να ερµηνεύσουµε τη 
συνοχή, την ενότητα και την αρµονία/ισορροπία της. Έτσι, στηριχθήκαµε στις 
θεµελιώδεις αρχές της αντιληπτικής οργάνωσης της µορφής ή αντιληπτικές ιδιότητες 
της µορφής ή βασικές δοµές επιφάνειας όπως αυτές χρησιµοποιούνται στη θεωρία 
gestalt. Συγκεκριµένα, µέσω της θεωρίας gestalt επιχειρήθηκε η ερµηνεία του 
τρόπου µε τον οποίο οι παραδοσιακοί δηµιουργοί/χορευτές φαίνεται να 
οργανώνουν οπτικά στοιχεία σε οµάδες ή ενιαία σύνολα µε βάση τις θεµελιώδεις 
αρχές της αντιληπτικής οργάνωσης (αντιληπτικές οργανωτικές αρχές της µορφής), 
προκειµένου να δηµιουργήσουν (συγκροτήσουν) τις χορευτικές µορφές, 
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απευθυνόµενοι στο κοινό τους. Δηλαδή, η θεωρία gestalt χρησιµοποιήθηκε 
προκειµένου να ερµηνευθεί η τεχνοτροπία της χορευτικής φόρµας και κατ’ 
επέκταση να ερµηνευθεί η τεχνοτροπία του ελληνικού παραδοσιακού χορού, ως 
ιδιαίτερο είδος χορού. 
Από τη δοµικο-µορφολογική και τυπολογική ανάλυση καθώς και τη σύγκριση 

του συνολικού υλικού προκύπτει ότι οι ελληνικές παραδοσιακές χορευτικές µορφές 
χαρακτηρίζονται από φαινοµενική πολυµορφία. Ωστόσο, αυτή η φαινοµενική 
πολυµορφία δεν είναι τίποτα άλλο παρά απλά και στερεότυπα δοµικά σχήµατα τα 
οποία συνδυάζονται µεταξύ τους: α) αφενός µε βάση τη χρήση του χώρου, του 
χρόνου και την τοπική υφολογία και, β) αφετέρου, µε βάση τις αντιληπτικές 
οργανωτικές αρχές της µορφής ή ιδιότητες της µορφής ή βασικές δοµές επιφάνειας 
(στερεότυπες παραστατικές δοµές ή τεχνοτροπικά/εκφραστικά σχήµατα) που 
άπτονται των αρχών της µορφολογικής ψυχολογίας, δηλαδή της ‘κλειστότητας της 
µορφής’, της ‘οµοιότητας’, της ‘επανάληψης’, της ‘αντίθεσης’ και της 
‘συµµετρίας’. 
Στον ελληνικό παραδοσιακό χορό οι εφαρµογές των αρχών αυτών είναι 

πολυποίκιλες από την άποψη της χρήσης και του συνδυασµού τους και αφορούν 
αντίστοιχα τόσο στις βασικές δοµές επιφάνειας όσο και στις δοµές βάθους, δηλαδή 
τόσο στην ‘αρχιτεκτονική του χορού’ (υλικο-τεχνική κατασκευή) όσο και στην 
αισθητική και ψυχολογική πλευρά της χορευτικής έκφρασης. Η χρήση των 
προαναφερόµενων αρχών ή αντιληπτικών ιδιοτήτων της χορευτικής µορφής 
συνιστά σηµαντικό στοιχείο της τεχνικής του ελληνικού παραδοσιακού χορού, 
όπου κυρίαρχη θέση κατέχει η έννοια της συµµετρίας σε αρµονική συνύπαρξη µε 
την διαλεκτική της αντίφαση, την ασυµµετρία δηλαδή την αντίθεση, στην πλήρη 
έκφραση της ισορροπίας και της αρµονίας. 
Η αρµονία σε ένα οπτικό ερέθισµα συνδέεται άµεσα µε τη σύνθεση των 

ιδιοτήτων του και βρίσκεται σε διαρκή επικοινωνία µε τον περιβάλλοντα χώρο 
(Θεοδωρίδου, 2014). Η αρµονία σε µία παραδοσιακή χορογραφική σύνθεση 
εξαρτάται από ανάλογες συνισταµένες, οι οποίες παίζουν ενεργό ρόλο στη σύνθεση 
της οπτικής εικόνας (µορφής). Όταν επιτυγχάνεται αυτό, οι θέσεις και οι σχέσεις 
τόσο των αρχών σύνθεσης όσο και όλων των εκφραστικών συστατικών στοιχείων 
(υλικοτεχνικών/κινησιολογικών, µορφοσυντακτικών και σηµασιολογικών) είναι 
ιδανικά τοποθετηµένες για να υπηρετούν την αρµονική ολότητα και ισορροπία της 
χορευτικής µορφής. Κάθε συστατικό στοιχείο, όπως και η θέση του στη 
χορογραφική σύνθεση, ανάγονται σε αλληλεπιδρώντα σύµβολα, τα οποία 
λαµβάνονται κάθε φορά µε τέτοιο τρόπο που είναι ανάλογος µε τη λειτουργία τους 
στη συνολική διάταξη (πρβλ. Θεοδωρίδου, 2014). Η λειτουργία αυτή, διαφαίνεται 
και προκύπτει µέσα από τον παράγοντα της συµµετρίας/ασυµµετρίας, δηλαδή της 
ισορροπίας και αρµονίας, πάντα σε συνάρτηση µε τον ιστορικό χρόνο και τον χώρο 
τέλεσης του χορού. Στο ερώτηµα που ενδεχοµένως µπορεί να θέσει κάποιος, «όµως 
τι εξυπηρετεί η τόσο προσεκτική ύφανση όλων αυτών των χορευτικών στοιχείων;». 
Μία απάντηση είναι η ίδια µε αυτή που είχε δώσει ο Πλάτωνας στο έργο του 
«Ιππίας Μείζων ή περί Καλού». Ουσιαστικά, είναι η επισήµανση της 
σηµαντικότητας του αρµονικού συνόλου. Είναι όµορφο ότι ευχαριστεί την ακοή 
και την όραση (Πλάτων, Ιππίας Μείζων ή περί Καλού, 303d). 
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Η αρµονία/ισορροπία συνιστά τον βασικό ιστό γύρο από τον οποίο 
περιπλέκονται οι αρχές της ‘κλειστότητας της µορφής’, της ‘οµοιότητας’, της 
‘επανάληψης’, της ‘αντίθεσης’ και της ‘συµµετρίας’/ασυµµετρίας’, διακρίνει όλες 
τις χορευτικές µορφές που αναλύθηκαν και φέρεται ως σχήµα σκέψης µε καθολική 
ισχύ που χαρακτηρίζει -χωρίς εξαίρεση- τον ελληνικό παραδοσιακό χορό στο 
σύνολό του. Αναλυτικότερα: 
 
α. Δοµικο-τυπολογική ανάλυση 
Δοµικά σχήµατα 

Στερεότυπα δοµικά σχήµατα 
Σε επίπεδο απλών βασικών δοµικών σχηµάτων απαντώνται: 

α. Η ταυτόχρονη παραµονή και στους δύο δείκτες στήριξης (δ:α) 
β. Η εναλλαγή των δεικτών στήριξης (δ+α) ή (α+δ), που αποτελεί µια δυαδική 
αντίθεση, ένα απλό αντιθετικό σχήµα (δ vs α ή α vs δ) 

γ. Τα καταληκτικά κινητικά µοτίβα του χορού «στα τρία», όπου στον πρώτο χρόνο 
παρατηρείται στήριξη στον ένα δείκτη και στο δεύτερο χρόνο παραµονή στη 
θέση στήριξης του ίδιου δείκτη και ταυτόχρονη άρση του άλλου σκέλους, 
[δ+(δ)α;] ή [α+(α)δ;] 

δ. Διπλή εναλλαγή των δεικτών στήριξης (δ+α+δ) ή (α+δ+α) και 
ε. Παραµονή σε θέση στήριξης του ενός δείκτη µε ταυτόχρονη άρση του άλλου 
σκέλους στον πρώτο χρόνο και στήριξη του σκέλους που ήταν σε άρση στον 
δεύτερο χρόνο [(α)δ;+δ] ή [(δ)α;+δ] 
Ετεροµορφίες των απλών βασικών δοµικών σχηµάτων σε επίπεδο κυττάρου ή 

κινητικού µοτίβου σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου, 
προκύπτουν µέσα από την εφαρµογή των «νόµων της µορφής» ή «νόµων της 
gestalt» µέσα από τη χρήση αντιθετικών συνδυασµών, συνδυασµών συµµετρίας ή 
ασυµµετρίας, επανάληψης κ.λπ. Συνεπώς, από τα απλά βασικά δοµικά σχήµατα 
προκύπτει µια µεγάλη ποικιλοµορφία µέσα από την οποία ο χορευτής κάθε φορά 
επιλέγει σε συνάρτηση µε τη δηµιουργική σκέψη και το περιβάλλον του στο οποίο 
οι επιλογές του εκάστοτε χορευτή πρέπει να γίνουν αντιληπτές αλλά κυρίως 
αποδεκτές. Στη βάση αυτή, ο ελληνικός παραδοσιακός χορός αποδεικνύεται ότι 
υπόκειται σε διαδικασίες και δοµικά σχήµατα κατασκευής έτσι όπως αυτά 
προτείνονται από τη µορφολογική ψυχολογία τουλάχιστον στο επίπεδο των 
βασικών δοµών επιφάνειας. 
Σε επίπεδο βασικών δοµικών σχηµάτων απαντώνται: α) το βασικό δοµικό σχήµα 

του χορού «στα τρία» και β) το βασικό δοµικό σχήµα του χορού «στα δύο». Τα 
βασικά δοµικά σχήµατα σε επίπεδο χορευτικής φράσης και οι υποκατηγορίες τους 
εµφανίζουν συγκεκριµένες διαφοροποιήσεις ως εξής: 
Ø Συνδυαστικές δυνατότητες των κινητικών µοτίβων του «στα τρία» και των 
ετεροµορφιών τους. 
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Ø Συνδυαστικές δυνατότητες των κινητικών µοτίβων του αντίστροφου «στα τρία» 
και των ετεροµορφιών τους. 

Ø Συγγενικές φόρµες του «στα τρία». 

Ø Συγγενικές φόρµες του αντίστροφου «στα τρία». 
Ø Διευρυµένες φόρµες του «στα τρία» (τετράµετρες, πεντάµετρες, εξάµετρες 
κ.λπ.). 

Ø Συνδυαστικές δυνατότητες των κινητικών µοτίβων του τύπου «στα δύο» και των 
ετεροµορφιών τους. 
Ετεροµορφίες των βασικών δοµικών σχηµάτων σε επίπεδο χορευτικής φράσης 

σε συνάρτηση µε τη χρήση του χώρου και του χρόνου, προκύπτουν µέσα από την 
εφαρµογή των «νόµων της µορφής» ή «νόµων της gestalt» µέσα από τη χρήση 
αντιθετικών συνδυασµών, συνδυασµών συµµετρίας ή ασυµµετρίας, επανάληψης 
κ.λπ. Συνεπώς, από τα βασικά δοµικά σχήµατα προκύπτει µια µεγάλη 
ποικιλοµορφία µέσα από την οποία ο χορευτής κάθε φορά επιλέγει σε συνάρτηση 
µε τη δηµιουργική σκέψη και το περιβάλλον του στο οποίο οι επιλογές του 
εκάστοτε χορευτή πρέπει να γίνουν αντιληπτές αλλά κυρίως αποδεκτές. Στη βάση 
αυτή, ο ελληνικός παραδοσιακός χορός αποδεικνύεται ότι υπόκειται σε διαδικασίες 
και δοµικά σχήµατα κατασκευής έτσι όπως αυτά προτείνονται από τη µορφολογική 
ψυχολογία τουλάχιστον στο επίπεδο των βασικών δοµών επιφάνειας. 
Επιπρόσθετα, σε επίπεδο συνδυαστικών δυνατότητων των απλών βασικών 

δοµικών σχηµάτων και των βασικών δοµικών σχηµάτων ή µερών τους, 
εµφανίζονται επαναλήψεις των βασικών δοµικών σχηµάτων και µίξεις των 
βασικών δοµικών σχηµάτων και των µερών τους. Και στην περίπτωση αυτή, οι 
συνδυασµοί προκύπτουν µέσα από την εφαρµογή των «νόµων της µορφής» ή 
«νόµων της gestalt» µέσα από τη χρήση αντιθετικών συνδυασµών, συνδυασµών 
συµµετρίας ή ασυµµετρίας, επανάληψης κ.λπ. λειτουργώντας µε παρόµοιο όπως τα 
προηγούµενα τρόπο ως προς τη δηµιουργικότητα και το περιβάλλον του εκάστοτε 
χορευτή. 
 
β. Δοµές επιφάνειας (οργανωτικές αρχές της µορφής)-Εκφραστικά σχήµατα 
Στερεότυπες παραστατικές δοµές (κλειστότητα της µορφής, παράταξη οµοειδών 
όρων ή κινήσεων, επανάληψη, αντίθεση συµµετρία). Στερεότυπα εκφραστικά 
σχήµατα. 
Η τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού επικεντρώνεται -
σύµφωνα µε τις αρχές της θεωρίας gestalt (της οπτικής οργάνωσης gestalt)- στις 
αρχές της ολοκλήρωσης ή τελείωσης ή ‘κλειστότητας’ της µορφής (νόµος της 
‘καλής µορφής’), της οµοιότητας, της αντίθεσης, της συµµετρίας και της 
επανάληψης, η οποία υιοθετείται εκ των ουκ άνευ για τη δηµιουργία της 
χορογραφικής σύνθεσης. Από την παράθεση αυτή γίνεται φανερό ότι οι πέντε αυτές 
αρχές αντιστοιχούν στις βασικές οργανωτικές αρχές ή ιδιότητες της µορφής 
(βασικές δοµές επιφάνειας), συγκροτούν στερεότυπα εκφραστικά σχήµατα και 
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κυριαρχούν στην τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού, χωρίς 
βέβαια αυτό να αναιρεί την παρουσία και άλλων αρχών. 
Ø Αρχή της ολοκλήρωσης ή τελείωσης ή κλειστότητας της µορφής (νόµος της 

«καλής µορφής»): 
§ Οι «καλές µορφές» χαρακτηρίζονται από ισορροπία, από τη δυνατότητα 
αποµνηµόνευσής τους, από απλότητα και συµµετρία µε τη γενική έννοια του 
όρου. 

§ Μία χορευτική µορφή τείνει κατά την επανάληψή της να γίνει ‘καλλίτερη’ 
αποκτώντας συνοχή, ενότητα και συνοπτικότητα ιδιαίτερα µέσα από 
περιγράµµατα κύκλου ή τετραγώνου. 

§ Οι συνδυαστικές σχέσεις των καταληκτικών κινητικών µοτίβων που αφορούν 
στη χρήση του χώρου, στη νοηµατική τους πληρότητα τείνουν να κλείσουν 
τις χορευτικές µορφές σε σχήµα κύκλου ή τετραγώνου. 

§ Από την ανάλυση και τη σύγκριση του χορευτικού υλικού διαπιστώνεται ότι, 
η αρχή της ολοκλήρωσης ή συµπλήρωσης ή κλειστότητας της µορφής (νόµος 
της κλειστής µορφής) είναι καθοριστικός παράγοντας στον τρόπο σύνθεσης 
ή στην τεχνοτροπία δόµησης της χορευτικής φράσης και κατ’ επέκταση της 
χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας του χορού. 

Ø Αρχή της οµοιότητας και της οµαδοποίησης (παράταξη οµοειδών όρων ή 
κινήσεων): 
§ Από την ανάλυση και τη σύγκριση των δεδοµένων προκύπτει ότι, ένα µεγάλο 

µέρος από τα παρατακτικά δοµικά σχήµατα του ελληνικού παραδοσιακού 
χορού -σε επίπεδο κινητικού µοτίβου και χορευτικής φράσης- αφορά σε 
κινήσεις όµοιες, παρόµοιες, συγγενικές ή συνώνυµες, που φαίνεται να 
σηµαίνει ότι αυτή η τεχνοτροπία δεν πηγάζει από κάποια ιδιαίτερη νοηµατική 
ανάγκη, αλλά έχει χαρακτήρα αισθητικό και κυρίως ψυχολογικό. 

§ Επίσης προκύπτει ότι στην τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού η αρχή της οικειότητας ή συγγένειας, συνδιαλέγεται µε 
τις αρχές της οµοιότητας και της οµαδοποίησης, οι οποίες σε συνδυασµό µε 
την αρχή της ολοκλήρωσης ή κλειστότητας της µορφής τείνουν, τόσο ο 
παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής όσο και ο δέκτης (τα άτοµα της 
κοινότητας), µε βάση την οπτική αντίληψη, να ολοκληρώνουν τα σχήµατα 
και τις χορευτικές µορφές. 

Ø Αρχή της αντίθεσης: 
§ Στον ελληνικό παραδοσιακό χορό, οι αντιθέσεις εκφράζονται ως αντιθέσεις 
διαφορετικών ή αντίθετων εννοιών και µορφών, οι οποίες ταυτόχρονα 
χαρακτηρίζονται από εσωτερική ενότητα και αλληλοδιείσδυση. Η αντίθεση 
αφορά: α) στην αντίθεση των κινήσεων και των κινητικών µοτίβων σε 
παράλληλη ή ταυτόχρονα αντιθετική κίνηση των ‘δεικτών στήριξης’ ή 
ευρύτερα των µερών του σώµατος, σε άµεση συνάρτηση µε το δυαδικό 
αντιθετικό σχήµα θέση-άρση και β) στην αντίθεση της χρήσης του χώρου και 
του χρόνου. 
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§ Η αντίθεση είναι καθοριστικός παράγοντας στον τρόπο σύνθεσης ενός 
κυττάρου, ενός κινητικού µοτίβου και µιας χορευτικής φράσης. 

Ø Αρχή της επανάληψης: 
§ Η επανάληψη, συνιστά βασική αρχή της κατασκευής του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού και καθοριστικό παράγοντα στον τρόπο σύνθεσης ενός 
κυττάρου (µέρους του κινητικού µοτίβου), ενός κινητικού µοτίβου, µιας 
χορευτικής φράσης, ενός χορευτικού τµήµατος, ενός χορευτικού µέρους ή 
της ολοκληρωµένης χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας του χορού. 

§ Στον ελληνικό παραδοσιακό χορό, η επανάληψη εµφανίζεται τόσο στις 
συµµετρικές όσο και στις µη συµµετρικές χορογραφικές συνθέσεις. Στις 
περιπτώσεις των µη συµµετρικών χορογραφικών συνθέσεων 
επαναλαµβάνονται τα ίδια συστατικά στοιχεία, αλλά διατάσσονται ελεύθερα 
σε επιλεγµένες θέσεις έτσι ώστε η πλοκή και οι συνδυασµοί τους να δίνουν 
σε αυτές την αίσθηση της ισορροπίας και της συνοχής. 

Ø Αρχή της συµµετρίας: 
§ Η συµµετρία, ως αντιθετικό σχήµα και µε ισορροπία στην αντιθετική χρήση 
του χώρου, είναι καθοριστικός παράγοντας στον τρόπο σύνθεσης ενός 
κυττάρου, ενός κινητικού µοτίβου και µιας χορευτικής φράσης. Τα 
συµµετρικά σχήµατα συνδυάζουν τόσο την αντιθετική χρήση κινητικών 
στοιχείων, κυττάρων, κινητικών µοτίβων ή µέρους της χορευτικής φράσης, 
ως προς τον τρόπο σύνθεσης δύο αντιθετικών συνδυασµών, όσο και την 
απόλυτη αντιθετική χρήση του χώρου (δεξιά-αριστερά, µέσα-έξω, κ.λπ.). Οι 
περιπτώσεις των αντιθετικών συνδυαστικών δυνατοτήτων που αναφέρθηκαν 
και στην περίπτωση της αντίθεσης, έχουν εφαρµογή και στην αρχή της 
συµµετρίας, εφόσον παρουσιάζουν αντιθετική χρήση του χώρου. Όµως, 
υπάρχουν και περιπτώσεις των αντιθετικών σχηµάτων που δεν παρουσιάζουν 
συµµετρική χρήση του χώρου, αλλά εµφανίζουν είτε ασύµµετρη χρήση του 
χώρου, είτε προωθητική στο σύνολό της (προς µία κατεύθυνση). 

Οι βασικές δοµές επιφάνειας (τα εκφραστικά µέσα ή οι αντιληπτικές αρχές 
οργάνωσης της µορφής) που αφορούν στις παρατακτικές δοµές της ολοκλήρωσης 
ή τελείωσης ή κλειστότητας της µορφής (νόµος της ‘καλής µορφής’), της 
οµοιότητας (παράταξης οµοειδών όρων ή κινήσεων), της επανάληψης, της 
αντίθεσης και της συµµετρίας αποτελούν εργαλεία που αλληλοσυµπληρώνονται 
κατά τη συνθετική διαδικασία ενός κινητικού µοτίβου ή ευρύτερα µίας χορευτικής 
φράσης ή ακόµα και µίας χορογραφικής σύνθεσης. Αυτό προκύπτει από το γεγονός 
ότι, τόσο ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής όσο και ο δέκτης (τα άτοµα της 
κοινότητας) διαχειρίζονται τα υλικοτεχνικά συστατικά του χορού και τις 
οργανωτικές αρχές δόµησής του όχι µόνο για λόγους εντυπωσιασµού, αλλά κυρίως 
στοχεύοντας -µε βάση την οπτική αντίληψη- σε έναν άρτιο χορευτικά 
‘αρχιτεκτονικό’ σχεδιασµό. 
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γ. Τεχνοτροπία δόµησης 
Τα δοµικά σχήµατα που αναδεικνύονται από την δοµικο-τυπολογική ανάλυση και 
αφορούν τόσο τα απλά βασικά δοµικά σχήµατα (σε επίπεδο κινητικού µοτίβου), 
όσο και τα βασικά δοµικά σχήµατα (των τύπων «στα τρία» και «στα δύο», σε 
επίπεδο χορευτικής φράσης), οι ετεροµορφίες τους, οι διευρύνσεις τους, οι 
παραλλαγές τους, οι συγγενικές τους µορφές και οι συνδυασµοί µεταξύ τους, σε 
συνάρτηση µε τις βασικές δοµές επιφάνειας που αφορούν στις παρατακτικές δοµές 
της ολοκλήρωσης ή τελείωσης ή κλειστότητας της µορφής (νόµος της ‘καλής 
µορφής’), της οµοιότητας (παράταξης οµοειδών όρων ή κινήσεων), της 
επανάληψης, της αντίθεσης και της συµµετρίας, αποτελούν εργαλεία που 
αλληλοσυµπληρώνονται κατά τη συνθετική διαδικασία ενός κινητικού µοτίβου ή 
ευρύτερα µίας χορευτικής φράσης ή ακόµα και µίας χορογραφικής σύνθεσης. Ο 
συνδυασµός των παραπάνω (δοµικά σχήµατα και δοµές επιφάνειας), σε συνάρτηση 
µε τη δηµιουργικότητα, τη δηµιουργική σκέψη και αντίληψη του 
δηµιουργού/χορευτή και του θεατή και την αποδοχή της κοινότητας, αναδεικνύει 
την τεχνοτροπία δόµησης του ελληνικού παραδοσιακού χορού. 
 
δ. Διαδικασία δηµιουργίας του ελληνικού παραδοσιακού χορού 
Δηµιουργικότητα-Δηµιουργική σκέψη-Μορφολογική ψυχολογία (gestalt) 
Ο παραδοσιακός δηµιουργός/χορευτής, µέσα από τη γνωστική λειτουργία του νου 
και την παραγωγική εκµετάλλευση των συνισταµένων της, ενσαρκώνει στη 
χορογραφική του σύνθεση τη διαδικασία της δηµιουργικότητάς του. Αξιοποιώντας 
την πρόσληψη, τη µνήµη, την κριτική (συγκλίνουσα) σκέψη ή τη δηµιουργική 
(αποκλίνουσα) σκέψη και την αξιολόγηση και ωθηµένος από την εµπειρία ή την 
ισχυρή συγκίνηση της στιγµής µπορεί να φτάσει σε µια καινοτόµα χορογραφική 
σύνθεση. Ακόµα και αυτή η σύνθεση όµως, παρότι καινοτόµα, βασίζεται στις 
οργανωτικές αρχές και ιδιότητες της µορφής της µορφολογικής ψυχολογίας 
(gestalt), δηλαδή στην «κλειστότητα της µορφής», την «οµοιότητα», την 
«επανάληψη», την «αντίθεση» και τη «συµµετρία»/«ασυµµετρία». 
Η νέα χορογραφική σύνθεση που προκύπτει από τη δηµιουργικότητα και τη 

δηµιουργική σκέψη του παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή, σε συνδυασµό µε την 
αντίληψη, τη µνήµη, την εµπειρία του και σε συνάρτηση µε το περιβάλλον του και 
τις επικρατούσες συνθήκες, βασισµένη στις οργανωτικές αρχές της µορφολογικής 
ψυχολογίας (gestalt), αποτελεί ένα νέο λαϊκό χορογραφικό δηµιούργηµα, εφόσον 
τυγχάνει και της αποδοχής της κοινότητας. Αυτή η διαδροµή δε από την πρωτότυπη 
σύλληψη του δηµιουργού/χορευτή µέχρι την αποδοχή και συµµετοχή της 
κοινότητας στην οποία ανήκει, αποτελεί τη διαδικασία δηµιουργίας του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού. 
 
Ένα βασικό συµπέρασµα που προκύπτει από την ανάλυση και επεξεργασία των 
δεδοµένων είναι ότι η ανθρώπινη αντίληψη φαίνεται να δουλεύει παραγωγικά και 
όχι επαγωγικά, δηλαδή από πάνω προς τα κάτω (από το σύνολο/όλο στα µέρη) κι 
όχι από κάτω προς τα πάνω. Ο άνθρωπος µοιάζει να είναι πιο ικανός να συλλάβει 
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ένα φαινόµενο στην ολότητά του, να πάει απευθείας στην κορυφή της σκάλας παρά 
να το αντιληφθεί σταδιακά, ανεβαίνοντας ένα-ένα τα σκαλοπάτια. Δηλαδή, η 
φαντασία και η σύλληψη φαίνεται να είναι πιο εγγενείς ιδιότητες του ανθρώπου από 
ότι είναι η ανάλυση και η µεθοδολογία, οι οποίες φέρονται ως πολιτισµικές και 
επιστηµονικές κατασκευές. 
Εάν πάρουµε ως δεδοµένη την παραπάνω διαπίστωση σηµαίνει ότι, 

συλλαµβάνουµε (δηµιουργός) και αντιλαµβανόµαστε (ακροατήριο) τις χορευτικές 
µορφές ως οργανωµένα σύνολα (όλο) που µας δηµιουργούν την αίσθηση της 
ισορροπίας και της αρµονίας µε βάση τις θεµελιώδεις αρχές της αντιληπτικής 
οργάνωσης όπως αυτές προτείνονται στη θεωρία gestalt (από πάνω προς τα κάτω). 
Αλλά από την άλλη πλευρά, εάν θελήσουµε να αναλύσουµε τη δοµή και τη µορφή 
ενός χορού (χορογραφικής σύνθεσης ή χορογραφίας του χορού), δηλαδή να 
αναδείξουµε τα δοµικά και υφολογικά συστατικά του στοιχεία καθώς και τη σχέση 
των µερών και των συστατικών στοιχείων µεταξύ τους, να βρούµε τους νόµους που 
διέπουν τη σχέση τους µε το σύνολο και να νοηµατοδοτήσουµε το µηχανισµό, τη 
λειτουργία του όλου, αναπόφευκτα θα ξεκινήσουµε από κάτω προς τα πάνω. 
Έτσι, η -κατά µία οπτική- αποδιδόµενη σηµασία στη ‘δοµή’, θεωρηµένης ως 

πρωταρχικό κανονιστικό συνθετικό σύστηµα το οποίο γεννά τη µορφή και 
εποµένως προηγείται αυτής κατά την εξέλιξη της συνθετικής διαδικασίας, µπορεί 
πολύ καλά να συνυπάρξει µε την φαινοµενικά αντίθετή της οπτική, που αφορά στον 
τρόπο που η ανθρώπινη όραση και ο εγκέφαλος, προσλαµβάνει, αντιλαµβάνεται, 
επεξεργάζεται και κατασκευάζει τις χορευτικές µορφές. Από αυτό συνάγεται το 
συµπέρασµα ότι η αντιπαλότητα µεταξύ των δύο διαφορετικών σχολών σκέψης, 
του δοµισµού και της µορφολογικής ψυχολογίας, µοιάζει άνευ ουσίας, καθώς οι 
δύο αυτές θεωρίες, διαφοροποιούνται µόνο από τον ορισµό ενός συνόλου (gestalt) 
και τον κατακερµατισµό του σε επιµέρους τµήµατα (δοµισµός). Συνεπώς, 
ουσιαστικά η µία θεωρία αποτελεί προέκταση της άλλης και περισσότερο 
αλληλοσυµπληρώνονται παρά αλληλοεξουδετερώνονται. Σε µία περισσότερο 
εξειδικευµένη διαπίστωση µπορούµε να ισχυριστούµε ότι, ο τρόπος σκέψης του 
παραδοσιακού δηµιουργού/χορευτή είναι οργανωµένος µέσω ενός «δοµιστικού» 
συστήµατος δοµών, που είναι οργανωµένο σύµφωνα µε τις θεωρίες της gestalt και 
συγκεκριµένα µε αυτήν της µορφολογικής ψυχολογίας. 
Τέλος, είναι απαραίτητο να διευκρινισθεί ότι, η χρήση των δύο θεωρητικών 

σχολών σκέψης, του δοµισµού και της µορφολογικής ψυχολογίας προέκυψε µετά 
την ανάλυση των δεδοµένων. Έτσι, διαµορφώθηκε ένα µεθοδολογικό εργαλείο 
µέσω του οποίου µπορέσαµε αφενός να αναλύσουµε τη δοµή και µορφή των χορών 
καθώς και την τεχνοτροπία δόµησης τους (δοµισµός) και αφετέρου, να 
ερµηνεύσουµε την τεχνοτροπία δόµησης των χορών καθώς και τη διαδικασία 
δηµιουργίας τους µε βάση τις θεµελιώδεις αντιληπτικές οργανωτικές αρχές της 
µορφής (µορφολογική ψυχολογία), αναδεικνύοντας ένα νέο επίπεδο αντίληψης για 
ζητήµατα που αφορούν στον ελληνικό παραδοσιακό χορό µε επικέντρωση στην 
‘αρχιτεκτονική’ του κατασκευή και στη διαδικασία δηµιουργίας του. Αυτό 
σηµαίνει ότι: α) για την ανάλυση της δοµής και µορφής των χορών καθώς και για 
την ανάλυση της τεχνοτροπίας δόµησής τους χρησιµοποιήσαµε τη δοµικο-
µορφολογική µέθοδο. Ενώ, για την ερµηνεία της τεχνοτροπίας δόµησής τους και 
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τη διαδικασία δηµιουργίας τους χρησιµοποιήσαµε τις αντιληπτικές οργανωτικές 
αρχές της µορφής ή ιδιότητες της µορφής της καθώς και την έννοια της 
δηµιουργικότητας υπό τους όρους της µορφολογικής ψυχολογίας (gestalt). 
 
6.1. Μελλοντική προοπτική 
Όπως συµβαίνει σε κάθε έρευνα, έτσι και στη συγκεκριµένη, οι δοµικές 
διαρθρώσεις και οι ελληνικές παραδοσιακές χορευτικές συµβάσεις, όπως είναι 
φυσικό, δεν έλυσαν όλα τα προβλήµατα του ελληνικού παραδοσιακού χορού, αλλά 
άφησαν ανοιχτά ζητήµατα, τα οποία καλούνται να αντιµετωπίσουν οι 
µεταγενέστεροι ερευνητές σε µελλοντική προοπτική: 
1. Ο ελληνικός παραδοσιακός χορός δια µέσου των δοµικών και εκφραστικών του 
στοιχείων (υλικοτεχνικών/κινησιολογικών, µορφοσυντακτικών και 
σηµασιολογικών) καθώς και των αρχών σύνθεσης γίνεται µέσο συµβολικής 
αναπαράστασης της πραγµατικότητας. Οι παραδοσιακές χορευτικές µορφές δεν 
είναι σταθερές οντότητες, αλλά κοινωνικά και πολιτισµικά κατασκευασµένες 
δοµές που αλλάζουν µε την πάροδο του χρόνου. Ανάλογα, τα δοµικά και 
εκφραστικά του στοιχεία (υλικοτεχνικά/κινησιολογικά, µορφοσυντακτικά και 
σηµασιολογικά) είναι πολιτισµικά πλαισιωµένα και σε εξάρτηση µε την ιστορική 
εποχή. Αν εστιάσουµε στις διαχρονικές αλλαγές στα χαρακτηριστικά και στη δοµή 
τους, ενδεχοµένως να διαπιστώσουµε ή να µη διαπιστώσουµε αλλαγές στη 
διαπραγµάτευση µερικών ή όλων των δοµικών και εκφραστικών συστατικών 
στοιχείων της χορευτικής µορφής. Συνεπώς, είναι σηµαντικό να προσπαθήσουµε 
να κατανοήσουµε τους λόγους κάθε αλλαγής µέσα από µία διαχρονική µελέτη. 
2. Ο ελληνικός παραδοσιακός χορός διατελεί συνεχώς εν ενεργεία, 
επανατροφοδοτούµενος χάρη στις διαφοροποιήσεις και τους επανατονισµούς στο 
εσωτερικό του χορευτικού ‘λόγου’, που παράγουν νέες λειτουργίες, τύπους και 
κατηγορίες. Συνεπώς, ο άξονας αναφοράς του µπορεί να είναι η διακειµενικότητα 
στην ιστορικότητά της, δηλαδή ο συνεχής και πολύπλευρος διάλογος µεταξύ των 
κατά περιοχές χορευτικών ‘κειµένων’, που τίθεται όχι µόνο στο επίπεδο της 
παραγωγής αλλά και της πρόσληψής τους από τον θεατή. 
3. Tα χορευτικά ‘κείµενα’ αποτελούνται από σηµεία, δοµές σηµείων και αξίες που 
δεν περιορίζονται µόνο στην υλική τους πλευρά (σηµαίνον), αλλά αποκτούν 
σηµασιολογική προοπτική (σηµαινόµενα/αισθητικά αντικείµενα) κατά την 
πρόσληψή τους. Μία µελλοντική έρευνα θα µπορούσε να χρησιµοποιήσει το παρόν 
χορευτικό υλικό ή µέρος του προκειµένου να επικεντρωθεί στη συγκρότηση και 
‘κατασκευή’ του ελληνικού παραδοσιακού χορού ως αισθητικού αντικειµένου, η 
οποία επιτελείται µε βάση τα κοινά χαρακτηριστικά που διέπουν συνειδησιακά µια 
ευρύτερη κοινωνική οµάδα σε ορισµένο ιστορικό και πολιτισµικό ορίζοντα, 
εφόσον η κοινωνική αυτή οµάδα λειτουργεί εν ιστορία και ανταποκρίνεται στο 
ερέθισµα του χορευτικού (υλικού) έργου. 
4. Ο δοµισµός αποτέλεσε αφετηρία στοχασµού και έντονου προβληµατισµού για 
την εξέταση της φύσης του παραδοσιακού χορού, τη µεθοδολογία προσέγγισής του 
και το ρόλο του ως πεδίο προσδιορισµού των πολιτισµικών όρων/κωδίκων στη 
χορευτική «κουλτούρα» κάθε κοινότητας ή στη συγκρότηση µιας τοπικής ενιαίας, 
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συλλογικής χορευτικής ταυτότητας. Σε µία µελλοντική προοπτική θα µπορούσε να 
επιχειρηθεί, µε βάση το ήδη αναλυµένο υλικό, µια ιστορικο-εξελικτική προσέγγιση 
η οποία θα καταδεικνύει τη δυναµική που αναπτύσσεται µέσα σε ένα χορευτικό 
‘κείµενο’, ανάµεσα στα κείµενα, αλλά και ανάµεσα στα κείµενα και τους θεατές. 
Υπό αυτή την οπτική, στο επίκεντρο θα ετίθετο πλέον ο τρόπος αλληλενέργειας 
των χορευτικών ‘κειµένων’ µε τους αποδέκτες τους, δηλαδή ο τρόπος 
ανταπόκρισης του θεατή στην πρόσληψη του χορευτικού ‘κειµένου’ (της µορφής 
του χορού, του χορευτικού έργου ή χορογραφικής σύνθεσης). Συνεπώς, µιλάµε για 
την «αισθητική της πρόσληψης» ή «θεωρία της πρόσληψης», η οποία θα εξετάζει 
το ρόλο του θεατή στη διαδικασία νοηµατοδότησης των χορευτικών ‘κειµένων’, 
που υλοποιείται µόνο µε την πράξη της θέασης, και βασίζεται στις λέξεις κλειδιά, 
‘πρόσληψη’ και ‘ανταπόκριση’2. Με άλλα λόγια, στο επίκεντρο θα µπορούσε να 
τεθεί ο τρόπος αλληλενέργειας των χορευτικών «κειµένων» (χορευτικών µορφών) 
µε τους αποδέκτες τους, δηλαδή ο τρόπος ανταπόκρισης των θεατών στην 
πρόσληψή τους. Πιο συγκεκριµένα, χρησιµοποιώντας το συλλεγµένο υλικό και 
βασιζόµενοι στις αναγνωστικές θεωρίες (αισθητική της πρόσληψης και θεωρία της 
αναγνωστικής ανταπόκρισης), θα µπορούσε να διερευνηθεί ο ρόλος του θεατή στη 
διαδικασία νοηµατοδότησης των χορευτικών «κειµένων» (µορφών), που 
υλοποιείται µόνο µε την πράξη της θέασης. 
5. Τα τελευταία χρόνια γίνονται προσπάθειες για την εφαρµογή της 
δηµιουργικότητας στην εκπαίδευση και τη διδασκαλία µε τη θέσπιση νέων 
οργανωτικών σχηµάτων, όπως η διαθεµατικότητα και το σύγχρονο µεθοδολογικό 
πλαίσιο. Όµως το νέο διδακτικό υλικό αλλά και η σύγχρονη µεθοδολογία δεν 
αρκούν, χρειάζεται και οι εκπαιδευτικοί να τύχουν της κατάλληλης επιµόρφωσης, 
να υιοθετήσουν τις καινοτοµίες και να εισάγουν τη δηµιουργική σκέψη, δίνοντας 
έµφαση στη διαδικασία παρά στην έτοιµη λύση. Προς την κατεύθυνση αυτή θα είχε 
ενδιαφέρον να γίνει µία πειραµατική έρευνα που θα στοιχειοθετηθεί µε βάση µία 
πειραµατική οµάδα και µία οµάδα ελέγχου και θα έχει βασικό στόχο τη διερεύνηση 
της συµβολής της δοµικο-µορφολογικής µεθόδου στην κατάκτηση των 
µαθησιακών στόχων και στη βελτίωση των επιδόσεων των µαθητών στην 
εκµάθηση του ελληνικού παραδοσιακού χορού και στην ανάπτυξη της 
δηµιουργικότητάς τους. Για παράδειγµα, η πειραµατική έρευνα θα µπορούσε να 
αποσκοπεί στη διερεύνηση της αποτελεσµατικότητας της εφαρµογής της δοµικο-
µορφολογικής µεθόδου: α) στη βελτίωση των επιδόσεων των µαθητών, β) στη 
διατηρησιµότητα των γνώσεών τους, γ) στη διαµόρφωση θετικών στάσεων και 
αντιλήψεων των µαθητών αναφορικά µε την αξιοποίησή τους στο πλαίσιο της 
διδασκαλίας τους, και δ) στην ανάπτυξη της δηµιουργικότητας των µαθητών 
δίνοντάς τους την ευκαιρία να αναζητήσουν όλες τις πιθανές και απίθανες λύσεις 
συγκρότησης των παραδοσιακών χορών (χορογραφικών συνθέσεων). 
Σε µία τέτοιου τύπου πειραµατική έρευνα µε δύο διδακτικές παρεµβάσεις, οι 

πιθανές υποθέσεις θα µπορούσαν να οριοθετηθούν σε σχέση µε το εάν: α) οι 
µαθητές που χρησιµοποιούν τη δοµικο-µορφολογική µέθοδο έχουν γρηγορότερες 
και καλύτερες επιδόσεις σε σχέση µε τους µαθητές που διδάσκονται µε το 
συµβατικό τρόπο, β) η διατηρησιµότητα των γνώσεων των µαθητών που 
χρησιµοποιούν τη δοµικο-µορφολογική µέθοδο είναι µεγαλύτερη σε σχέση µε τους 
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µαθητές που διδάσκονται µε το συµβατικό τρόπο, γ) οι µαθητές διαµορφώνουν 
θετικές στάσεις και αντιλήψεις αναφορικά µε την αξιοποίηση της δοµικο-
µορφολογικής µεθόδου στο πλαίσιο της διδασκαλίας τους, δ) η διδασκαλία του 
ελληνικού παραδοσιακού χορού µέσω της δοµικο-µορφολογικής µεθόδου 
καλλιεργεί και αναπτύσσει τη δηµιουργική σκέψη και τη δηµιουργικότητα των 
µαθητών, και τέλος, ε) εάν η διδασκαλία του ελληνικού παραδοσιακού χορού µέσω 
της δοµικο-µορφολογικής µεθόδου συντελεί στην ανάπτυξη των γνωστικών 
δεξιοτήτων των µαθητών που αποτελεί και το βασικό στόχο κάθε σύγχρονης 
διδακτικής προσέγγισης. 
6. Η τεχνολογία είναι άρρηκτα συνδεδεµένη µε κάθε πτυχή της ανθρώπινης 
δραστηριότητας. Οι καινοτοµίες της διαχέονται σε όλο το φάσµα της ανθρώπινης 
δραστηριότητας και φυσικά στην εκπαίδευση. Συνεπώς, η εκπαίδευση επιβάλλεται 
να εναρµονίζεται µε τις εξελίξεις, τεχνολογικές και µη, και να προσαρµόζει 
ανάλογα το περιεχόµενό της. Υπό αυτό το πρίσµα, επιβάλλεται η µελέτη των νέων 
δεδοµένων και η ανάλογη εκπαιδευτική αξιοποίησή τους. Μία τέτοια προοπτική θα 
µπορούσε να επιβάλλει τη χρήση του ηλεκτρονικού υπολογιστή ή των πολυµέσων 
στο χώρο της εκπαίδευσης του ελληνικού παραδοσιακού χορού µε τη χρήση 
ψηφιακού υλικού και το σχεδιασµό ειδικού προγράµµατος µε βάση τα σύµβολα 
της δοµικο-µορφολογικής µεθόδου υπό το πρίσµα της θεωρίας της πολυµεσικής 
µάθησης, ακολουθώντας π.χ. τα παρακάτω στάδια: α) της παρουσίασης και 
αξιολόγησης υπό το πρίσµα της θεωρίας της πολυµεσικής µάθησης των 
µηχανισµών επεξεργασίας των πληροφοριών οι οποίοι ενεργοποιούνται κατά τη 
µάθηση και την εκτέλεση κινητικών δεξιοτήτων, β) της ανάδειξης -βάσει της 
συγκεκριµένης θεωρίας- της λειτουργικότητας της χρήσης των συµβόλων της 
δοµικο-µορφολογικής µεθόδου στη διαδικασία της εκµάθησης του ελληνικού 
παραδοσιακού χορού, και γ) της κατασκευής ενός λογισµικού και της εφαρµογής 
του στη διδασκαλία του ελληνικού παραδοσιακού χορού προχωρώντας στην 
αναβάθµιση της κινητικής ‘εγγραµµατοσύνης’ των χορευτών και βάσει αυτής στην 
καλλίτερη αφοµοίωση του ελληνικού παραδοσιακού χορού και στη βελτίωση της 
χορευτικής τους επίδοσης3. 
Τα προαναφερόµενα, µπορούν να αποτελέσουν ένα σύγχρονο µαθησιακό 

βοήθηµα για την πραγµατοποίηση απαιτητικών κινητικών δραστηριοτήτων, όπως 
ο ελληνικός παραδοσιακός χορός, εάν µάλιστα πλαισιωθούν από σύγχρονες 
θεωρίες µάθησης. Συνεπώς, µιλάµε για µία µελλοντική προσπάθεια συγκερασµού 
των επικρατέστερων θεωριών µάθησης, µε στόχο την εξεύρεση ενός κοινού τόπου, 
στον οποίο θα µπορούσε να ενταχθεί το προαναφερόµενο λογισµικό και οι τρόποι 
χρήσης του διαδικτύου τόσο µέσα στο σχολείο όσο και έξω από αυτό. Από την 
άλλη πλευρά, ο δάσκαλος ελληνικού παραδοσιακού χορού θα έχει τη δυνατότητα 
να εµπλουτίσει το µαθησιακό υλικό, να χρησιµοποιήσει καινούριες τεχνολογίες 
(πολυµέσα κ.λπ.) που κάνουν το µάθηµα του ελληνικού παραδοσιακού χορού πιο 
ενδιαφέρον και προσφέρουν περισσότερες δυνατότητες. Σε έρευνες που έχουν 
γίνει, κυρίως σε σχολεία στην Αµερική, έχει αποδειχθεί ότι οι µαθητές κατανοούν 
και αφοµοιώνουν πολύ πιο εύκολα το µαθησιακό υλικό όταν αυτό τους δίνεται µε 
παραστατικό τρόπο, κάτι το οποίο µε τη χρήση των υπολογιστών και των 
προσφερόµενων τεχνολογιών είναι πλέον εφικτό για όλα τα µαθήµατα. 
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Τέλος, ας µην ξεχνάµε ότι, νέοι τρόποι σκέψης και δηµιουργικής προσέγγισης 
διαµορφώνουν ένα ξεχωριστό τοπίο στην εξέταση του οποιουδήποτε προβλήµατος 
και ανοίγουν τους ορίζοντες για νέες, πρωτότυπες και δηµιουργικές ιδέες και 
λύσεις. 
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Σηµειώσεις

1. Ο Πιαζέ, κατά την δοµιστική κατασκευή των σταδίων της γνωστικής ανάπτυξης του ανθρώπου, 
επισηµαίνει ότι ο δοµισµός είναι µέθοδος και όχι δόγµα. Στην προκειµένη περίπτωση µε τη λέξη 
«µέθοδος» εννοούµε τη συστηµατική οργάνωση ενός συνόλου λογικών διαδικασιών που 
µεταχειρίζεται η επιστηµονική έρευνα για να φτάσει στην ακριβή, αποδεδειγµένη και επαληθευµένη 
γνώση του εξεταζόµενου αντικειµένου. Ως γόνιµη µεθοδολογική ανάλυση εµφανίστηκε αρχικά στην 
ψυχολογία και µετά στη γλωσσολογία. Για παράδειγµα, στη γλωσσολογία οι ήχοι (τα φωνήµατα) 
δεν έχουν νόηµα, αλλά ο συνδυασµός τους, η διαρρύθµισή τους, η αλληλεξάρτησή τους -δηλαδή η 
δοµή της γλώσσας- τους δίνει ένα νόηµα [π.χ. τα φωνήµατα (ήχος) β-ι-β-λ-ι-ο, όταν προφερθούν το 
καθένα ξεχωριστά, δεν έχουν νόηµα, αλλά η γλώσσα τα διαρρυθµίζει και τα διαρθρώνει σε ενιαίο 
σύνολο, τη λέξη «βιβλίο», που έχει νόηµα]. Αντίστοιχα, στο χορό π.χ. τα κινητικά στοιχεία, δ-α-δ-
α-α-δ όταν εκτελεστούν το καθένα ξεχωριστά ανεξάρτητα το ένα από το άλλο δεν έχουν νόηµα, 
αλλά ο συνδυασµός τους και η αλληλεξάρτησή τους, δηλαδή η δοµή του χορού (είτε στο πλαίσιο 
του κινητικού µοτίβου, είτε στο πλαίσιο της χορευτικής φράσης, είτε στο ευρύτερο δοµικό επίπεδο 
της χορογραφικής σύνθεσης) τα διαρρυθµίζει και τα διαρθρώνει σε ενιαίο σύνολο, δηλαδή 
[(δ+α)+(δ+(δ)α;)+(α+(α)δ;)] ή [(δ+(α-δ))+(α+(δ-α)], τους δίνει συγκεκριµένη µορφή και κατ’ 
επέκταση τους δίνει νόηµα. 
2. «Πρόσληψη» ορίζεται «εκείνη η δισυπόστατη πράξη που περικλείει τόσο την επίδραση που 
καθορίζεται από το έργο όσο και τον τρόπο µε τον οποίο ο παραλήπτης το δεξιώνεται» ανάλογα µε 
τις ιστορικές, πολιτισµικές και κοινωνικές καταβολές του (Iser, 1987, 1989). «Ανταπόκριση» είναι 
η θεωρητική προσέγγιση, κατά την οποία η µετατόπιση του σηµείου αναφοράς της ανάγνωσης 
γίνεται όχι προς τον θεατή αλλά προς την ίδια την πράξη της θέασης [όχι τι λέει το χορευτικό 
«κείµενο» (χορευτική µορφή), αλλά πώς το διαβάζουµε], όπως αυτή ορίζεται από την 
αλληλεπίδραση του θεατή µε το χορευτικό «κείµενο» (πρβλ. Jauss, 1975; Iser, 1987). 
3. Ανάλογη έρευνα µίας νεοσύστατης µεθόδου διδασκαλίας του ελληνικού παραδοσιακού χορού 
είναι αυτή µέσω της Σηµειογραφικής Μεθόδου Laban, που εκπονήθηκε από την Δανιά (2013) µε 
πολύ παραγωγικά αποτελέσµατα στην εκµάθηση του ελληνικού παραδοσιακού χορού. 
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Πηδηχτός στο Περαχώρι Ανώγεια 6-6-2016 [Video file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/PrflhyecnpE 

Δεσκάτη Γρεβενά (2014, 7 Απριλίου). Δεσκάτη Γρεβενών, Ο τόπος και το τραγούδι 
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https://youtu.be/IwxQ9esyh8A 

ΚΕΠΕΜ Σίµων Καράς (2013, 19 Απριλίου). Λυροντάουλα Αν. Κρήτης - Πηδηχτός 
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Χορωδείον [Video file]. Ανακτήθηκε από https://youtu.be/AKsQsBeKNNU 

Μανώλης Κ. Φιορέτζης (2016, 3 Οκτωβρίου). Μανάς Κριτσά 21.6.15 [Video file]. 
Ανακτήθηκε από https://youtu.be/xS2VWQznChc 

Μανώλης Κ. Φιορέτζης (2016, 3 Οκτωβρίου). Πρινιανός Κριτσά 21.6.15 [Video 
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Μανώλης Κ. Φιορέτζης (2016, 4 Οκτωβρίου). Ζερβόδεξος-Χορωδείον [Video file]. 
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Χορωδείο [Video file]. Ανακτήθηκε από https://youtu.be/6GHY8G3oYhc 
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Μιχάλης Μιχαλακόπουλος mic2bach. (2015, 3 Δεκεµβρίου). DOC MUS Δόµνα 
Σαµίου Μουσικό Οδοιπορικό Κρήτη, Ρέθυµνο ΕΡΤ 7 Ιουλ 2013 ΒΟΥΛΗ DTV 
[Video file]. Ανακτήθηκε από https://youtu.be/j6H2e9HIRtY 

Μιχάλης Μιχαλακόπουλος mic2bach. (2015, 3 Δεκεµβρίου). DOC MUS Δόµνα 
Σαµίου Μουσικό Οδοιπορικό Κρήτη, Ηράκλειο [Video file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/DJd3FXAuCbM 

Nehorioitis (2007, 5 Ιουνίου). 4-6-2012 Αγία Τριάδα Νεοχώρι Υπάτης [Video file]. 
Ανακτήθηκε από https://youtu.be/YlD1j1GTrI8 

Νικολής Μαθιουδάκης. (2013, 25 Αυγούστου). Εθιά- Φεστιβάλ Νέο Σούλι 27-7-
2013 [Video file]. Ανακτήθηκε από https://youtu.be/Qs20NwiwuX0 

Nikos Afo (2015, 17 Αυγούστου). Πρινιανός Χορός Κρητικός Γάµος Κριτσά 2015 
[Video file]. Ανακτήθηκε από https://youtu.be/9X6phTLw7vk 

Pantelis Voukantsis (2016, 4 Μαρτίου). Πολιτιστικός Σύλλογος Άνω Καµήλας 
(Ναστρίτζινι, Σεργιάνι, Παϊτούσκα) [Video file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/GA0GjTeRqz0 

Pantelis Voukantsis (2016, 5 Μαρτίου). Πολιτιστικός Σύλλογος Σκοτούσσας 
(Αρναούτα/Παϊτούσκα, Ορµανλί, Γκάϊντα) [Video file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/DtKhvM0n1rQ 

parislevadia (2009, 6 Μαρτίου). Νεοχώρι Οίτης, Κλειστός (Τ’ Αη ’Λιά) [Video file]. 
Ανακτήθηκε από https://youtu.be/f_oIUKb2GCY 

Perdikaris, K. (2015, 8 Απριλίου). Νικηφόρος Αεράκης | Ανωγειανός πηδηχτός 
(Ανώγεια παρέα) [Video file]. Ανακτήθηκε από https://youtu.be/xMEoQIBcZco 

Peter Bournakis. (2012, 5 Μαΐου). Το Αλάτι της Γης - Γλέντι από την Ανατολική 
Κρήτη [Video file]. Ανακτήθηκε από https://youtu.be/qkZuqL71YWc 

Peter Bournakis (2012, 1 Απριλίου). Το Αλάτι της Γης - Κονιτσιώτικο Γλέντι - Ν. 
Φιλιππίδης [Video file]. Ανακτήθηκε από https://youtu.be/-msR8w39ITg 

Peter Bournakis (2017, 8 Μαΐου). Το Αλάτι της Γης - «Μέτσοβο – Μουσικό 
οδοιπορικό» [Video file]. Ανακτήθηκε από https://youtu.be/V9AWtCAwF0o 

Πολιτιστικός Σύλλογος «Το ρόδο» (2014, 3 Απριλίου). Το ρόδο - Πολιτιστικός 
σύλλογος «Το ρόδο» [Video file]. Ανακτήθηκε από https://youtu.be/3H35Pc-
asdQ 

Πολιτιστικός Σύνδεσµος Ζαγορισίων (2011, 8 Νοεµβρίου). Απάνω στην 
τριανταφυλλιά, τσάµικο [Video file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/A0l6w23xvRQ 

RenierisHotel (2014, 4 Νοεµβρίου). Παλιοί Χορευτές Παλιά Ρούµατα [Video file]. 
Ανακτήθηκε από https://youtu.be/55aSeV-AJ_Y 

Samolis.m (2012, 11 Νοεµβρίου). Ανωγειανός πηδηχτός [Video file]. Ανακτήθηκε 
από https://youtu.be/FnZzuQ0Q5XI 

Samolis.m (2012, 17 Ιουνίου). Ανωγειανός πηδηχτός HD (ΓΑΒΡΩΝΕΙ) ΩΠΑΑΑ 
samolism007 [Video file]. Ανακτήθηκε από https://youtu.be/vbnxd2cfsO8 

SkylasGR (2016, 4 Σεπτεµβρίου). Μελενικίτσι Σερρών ~ Ο Τόπος Και Το Τραγούδι 
Του (ΕΡΤ) [Video file]. Ανακτήθηκε από https://youtu.be/Yk-eqhWPeTA 

Stelios Marketakis. (2013, 18 Νοεµβρίου). Μουσικό Οδοιπορικό µε τη Δόµνα 
Σαµίου στην Ανατολική Κρήτη-1977 [Video file]. Ανακτήθηκε από: 
https://youtu.be/qSUODdQAY3I 



ΕΛΛΗΝΙΚΟΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΟΣ ΧΟΡΟΣ: 
ΔΟΜΗ, ΜΟΡΦΗ ΚΑΙ ΤΥΠΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΗΣ ‘ΧΟΡΕΥΤΙΚΟΤΗΤΑΣ’ 

 559 

Συρµαλής, Ν. (2012, 9 Μαρτίου). Ελλήνων δρώµενα – Πεντοζάλι [Video file]. 
Ανακτήθηκε από https://youtu.be/kvYUu2hG0cw 

Theskotam (2010, 28 Μαρτίου). Βαγγέλης Βαρδάκης. Πηδηχτός χορός Κρήτης 
[Video file]. Ανακτήθηκε από https://youtu.be/4NKmz2Wya-E 

Τραυλού, Ι. (2010, 23 Φεβρουαρίου). Ανωγειανός πηδηχτός [Video file]. 
Ανακτήθηκε από https://www.youtube.com/watch?v=m9eQV2oyITw 

Vicky Arvelaki (2014, 31 Ιουλίου). CRETE | VillageGergeri // CretanBagpipe -
Γέργερη || Ασκοµαντούρα [Video file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/Qjk08fMQ-jA 

Xerolivado1 (2009, 24 Σεπτεµβρίου). Τσάµικο Ξερολιβάδου 2 [Video file]. 
Ανακτήθηκε από https://youtu.be/EwH9pP6Th9w 

Zacharias Panteris (Hayate) (2014, 10 Μαΐου). Ελλήνων Δρώµενα - Συρτός 
"Χανιώτης" [Video file]. Ανακτήθηκε από https://youtu.be/tCg3jxX-USI 
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VIII. ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 
 

8.1. Πρωτογενείς και δευτερογενείς πηγές 
Πίνακας 8.1: Τσάµικο - Πρωτογενείς και δευτερογενείς πηγές 

Χοροί Πρωτογενείς πηγές Δευτερογενείς πηγές 
Σίντας 
εθεµελιώνανε, 
κλειστός 
Νεοχωρίου 
Υπάτης 

Συνέντευξη µε τους Γεώργιο 
Πολίτη (Νεοχώρι Υπάτης, 
2014), Χρήστο Ματσούκα 
(Κοµποτάδες Λαµίας, 2015), 
Ευθύµιος Βλαχογιάννης 
(Νεοχώρι Υπάτης, 2001). 

parislevadia (2009, 6 
Μαρτίου). Νεοχώρι Οίτης, 
Κλειστός (Τ’ Αη ’Λιά) 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/f_oIUKb2
GCY. 
nehorioitis (2007, 5 
Ιουνίου). 4-6-2012 Αγία 
Τριάδα Νεοχώρι Υπάτης 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/YlD1j1GT
rI8. 

Κλειστός, ορεινά 
χωριά 
Ναυπακτίας 

Συνέντευξη µε τον Γεώργιο 
Φούντζουλα (Ανθόφυτο 
ορεινής Ναυπακτίας, 2016). 

Σεµινάριο ΚΕΠΕΜ 2016, 
εισηγητής: Γεώργιος 
Φούντζουλας. 

Τσάµικο, ηµιορεινή 
περιοχή Δωρίδας 
(Μαλανδρίνο) 
 

Συνέντευξη µε την 
Κουτσούµπα Μαρία 
(Σκαλούλα Φωκίδας, 1996), 
Ευθυµία Παναγιωτοπούλου 
(Μαλανδρίνο, Φωκίδας, 
2000). 

Εισήγηση Άννα 
Παναγιωτοπούλου 
(Ειδίκευση Ελλην. Παραδ. 
Χορός ΤΕΦΑΑ Αθηνών, 
1995). 
 Παναγιωτοπούλου, Α. 
(1995). Νεοελληνικός 
χορός, Το χορολογικό 
φαινόµενο της επαρχίας 
Δωρίδας. Τελέθριον. 

Τσάµικο, 
Δεσφίνας 
Φωκίδας 
 

Συνέντευξη µε τον Ανδρέα 
Ατζάµπο (2015), Διονύση 
Κάρδαρη (2000). 

Παρουσίαση Χορευτικό 
Εργαστήρι Νέας Ιωνίας 
(2000). 
 

Τσάµικο, Δυτική 
Φθιώτιδα & 
Ευρυτανία 
 

Επιτόπια έρευνα, Βασίλειος 
Καρφής (1985-2017). 

Καρφής, Β., & Ζιάκα, Μ., 
(2009). Ο Ελληνικός 
παραδοσιακός χορός στην 
εκπαίδευση. Προτάσεις 
διδασκαλίας, 
Θεσσαλονίκη, 
Βιβλιοδιάπλους. 
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Παρουσίαση Σύλλογος 
Απανταχού Δικαστριωτών 
(1987-2017). 
Πραντσίδης, Ι. (2004). Ο 
χορός στην ελληνική 
παράδοση και η 
διδασκαλία του. Εκδοτική 
Αιγινίου. 

Τσάµικο, ορεινή 
& πεδινή 
Ναυπακτία 

Συνέντευξη µε τον Γεώργιο 
Φούντζουλα (Ανθόφυτο 
ορεινής Ναυπακτίας, 2016). 

Σεµινάριο ΚΕΠΕΜ 2016, 
εισηγητής: Γεώργιος 
Φούντζουλας. 

Τσάµικο, περιοχή 
Αρκαδίας, (απλή 
µορφή) 

Συνέντευξη µε Χριστίνα 
Ζαµπαθά (Τρίπολη, 2005). 

Σεµινάριο Χορευτικού 
Οµίλου Τρίπολης 
(Ζαµπαθά Χριστίνα & 
Αντωνία Λουκά, 2010). 
Πραντσίδης, Ι. (2004). Ο 
χορός στην ελληνική 
παράδοση και η 
διδασκαλία του. Εκδοτική 
Αιγινίου. 

Τσάµικο, 
σταυρωτό 
γυναικών, άνω 
Μεσσηνία,  
περιοχή Δωρίου 

Συνέντευξη µε τον Ευάγγελο 
Λαµπρόπουλο (Μεσσήνη 
2012), Άρη Θεοδωρόπουλο 
(Κυπαρισσία 2015).  

Παρουσίαση χορευτικού 
οµίλου Μεσσήνης 
(υπεύθυνος Ευάγγελος 
Λαµπρόπουλος). 

Τσάµικο, Άρτα, 
Πρέβεζα, 
Γιάννενα 
(Ήπειρος) 

Συνέντευξη µε τους Ηλία 
Δήµα (Συρράκο Ηπείρου, 
2016), Σπύρο Πουλιάνο 
(Άγιος Σπυρίδωνας Άρτας, 
1995), Αλέξανδρο Λιοκάτη 
(Ιωάννινα, 2000), 
Κωνσταντίνο Βαγγελή 
(Τσεπέλοβο, 2010), Κώστα 
Μήτση (Κανάλι Άρτας, 
2005). 

Δήµας, Η. (1993). Η 
χορευτική παράδοση της 
Ηπείρου, Αθήνα. 

Απάνω στην 
τριανταφυλλιά, 
τσάµικο 
Ζαγοροχωρίων 

Συνέντευξη µε τους 
Κωνσταντίνο Βαγγελή 
(Τσεπέλοβο Ζαγοροχωρίων, 
2010), Γιάννη Τριφύλλη 
(Ιωάννινα, 2016). 

Πολιτιστικός Σύνδεσµος 
Ζαγορισίων (2011, 8 
Νοεµβρίου). Απάνω στην 
τριανταφυλλιά, τσάµικο 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/A0l6w23x
vRQ. 

Ξενιτιά, Πέρδικα, 
Φέξε µου 

Συνέντευξη µε τους Νικόλαο 
Φιλιππίδη (Κεράσοβο 
Κόνιτσας, 2010), Κώστα 

Δήµας, Η. (1993). Η 
χορευτική παράδοση της 
Ηπείρου. Αθήνα. 
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φεγγαράκι µου, 
τσάµικο, Κόνιτσα 

Φιλιππίδη (Κεράσοβο 
Κόνιτσας, 2010), Σάκη 
Σταυρίδη (Βέροια, 2010), 
Λάµπρος Κοντοτάσιος 
(Ελασσόνα 2008), Τέτα 
Κόλλια (Κόνιτσα, 2008), 
Νίκος Κατσαρός (Κόνιτσα, 
2000). 

Peter Bournakis (2012, 1 
Απριλίου). Το Αλάτι της 
Γης - Κονιτσιώτικο Γλέντι 
- Ν. Φιλιππίδης [Video 
file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/-
msR8w39ITg. 
Πραντσίδης, Ι. (2004). Ο 
χορός στην ελληνική 
παράδοση και η 
διδασκαλία του. Εκδοτική 
Αιγινίου. 

Σαρανταπέντε 
λεµονιές, Τσάµικο 
Μετσόβου 

Συνέντευξη µε τους Γεώργιο 
Μέτσιο (Μέτσοβο, 2013), 
Ανθή Δασούλα (Μέτσοβο, 
2010), Ελένη Δασούλα 
(Μέτσοβο, 2015). 

Δήµας, Η. (1993). Η 
χορευτική παράδοση της 
Ηπείρου, Αθήνα. 
Peter Bournakis (2017, 8 
Μαΐου). Το Αλάτι της Γης - 
«Μέτσοβο – Μουσικό 
οδοιπορικό» [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/V9AWtC
AwF0o 

Ξενιτεµένα µου 
πουλιά (τσάµικο), 
Μοσπίνα (Λίγγο) 
Ιωαννίνων 

Συνέντευξη µε τους Ηλία 
Δήµα (Συρράκο, 2016). 

Δήµας, Η. (1993). Η 
χορευτική παράδοση της 
Ηπείρου, Αθήνα. 
Από τις εισηγήσεις του 
Ηλία Δήµα στην 
Ειδίκευση Ελλην. Παραδ. 
Χορός στο ΤΕΦΑΑ 
Αθηνών (1993-2012). 

Γυναίκες που 
χορεύετε, τσάµικο 
γυναικών 
Βοβούσας 

Συνέντευξη µε τον Δηµήτρη 
Κωνσταντή (Αθήνα, 2015).  
 

Σεµινάριο µε εισηγητές 
ντόπιους χορευτές από τη 
Βοβούσα Ιωαννίνων. 

Τσάµικο, Συρράκο 
Ηπείρου 

Συνέντευξη µε τους Ηλία 
Δήµα (Συρράκο, 2016), 
Ελευθερία Γκαρτζονίκα 
(Συρράκο, 2016),  

Γλέντι συλλόγου 
Συρρακιωτών Πρέβεζας 
(2017). 

Νταϊλιάνα, 
τσάµικο καµπίσιο 
περιοχής 
Καρδίτσας & 
Τρικάλων 

Επιτόπια έρευνα (Βασιλική 
Τρικάλων, 1996). 
Συνέντευξη µε τους Κώστα 
Δηµόπουλο (Τρίκαλα, 2010), 
Μαρία Ζιάκα (Βασιλική 
Τρικάλων, 1990), Σωτήριο 
Θεοχάρη (Λουτρό 
Καρδίτσας, 2010). 
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Ανδρικό τσάµικο 
καµπίσιο & 
Αηδονοχώρι 
Καρδίτσας 

Συνέντευξη µε τους Κώστα 
Δηµόπουλο (Τρίκαλα, 2010), 
Κατσή Ιωάννη (Θραψίµι, 
2018).  

Έκδοση του Συλλόγου 
Αηδονοχωριτών. 

Στάζουν τα 
κεραµίδια σου, 
τσάµικος, 
πασχαλιάτικος 
χορός 

Επιτόπια βιντεοσκόπηση 
(Βασίλειος Καρφής, 2008). 
Συνέντευξη µε τους Κώστα 
Δηµόπουλο (Τρίκαλα, 2010), 
Σωτήριο Θεοχάρη (Λουτρό 
Καρδίτσας, 2010). 

 

Τσάµικο περιοχής 
Ελασσόνας, 
Θεσσαλία 

Συνέντευξη µε τους Λάµπρο 
Κοντοτάσιο (Άσπρη 
Ελασσόνας, 2008), Αντωνία 
Ράπτη (Κοκκινόγη 
Ελασσόνας, 2000), Γιάννης 
Καρφής (Δίκαστρο 
Φθιώτιδας, 2000), Γιάννης 
Κόκκινος (Ελασσόνα, 2015). 

Κόκκινος, Ι. (1993). 
Ελληνικοί χοροί. Ιστορική 
εξέλιξη και 
µουσικοκινητική ανάλυση, 
Θεσσαλονίκη: Σάλτο. 
Σεµινάριο Ακαδηµίας 
Χορού Ελασσόνας, 
εισήγηση Γιάννης 
Κόκκινος, (2015). 

Λαζόπουλα, 
Πύθιο Ελασσόνας, 
τσάµικο (4µετρο) 

Συνέντευξη µε τους Λάµπρο 
Κοντοτάσιο (Άσπρη 
Ελασσόνας, 2008), Αντωνία 
Ράπτη (Κοκκινόγη 
Ελασσόνας, 2000), Γιάννης 
Καρφής (Δίκαστρο 
Φθιώτιδας, 2000), Γιάννης 
Κόκκινος (Ελασσόνα, 2015). 

Κόκκινος, Ι. (1993). 
Ελληνικοί χοροί. Ιστορική 
εξέλιξη και 
µουσικοκινητική ανάλυση, 
Θεσσαλονίκη: Σάλτο. 
Σεµινάριο Ακαδηµίας 
Χορού Ελασσόνας, 
εισήγηση Γιάννης 
Κόκκινος, (2015). 

Tσάµικος, 
Δεσκάτη 
Γρεβενών 

Συνέντευξη µε τον Χρήστο 
Γαλάνη (Δεσκάτη Γρεβενών, 
2008). 

 

«Εννιά χιλιάδες 
πρόβατα», 
ιδιότυπο τσάµικο, 
Δεσκάτη 
Γρεβενών 

Συνέντευξη µε τον Χρήστο 
Γαλάνη (Δεσκάτη Γρεβενών, 
2008, 2015). 

Δεσκάτη Γρεβενά (2014, 7 
Απριλίου). Δεσκάτη 
Γρεβενών, Ο τόπος και το 
τραγούδι του, ΕΤ3 [Video 
file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/NAinjpQ
Yg8Q 

Ήρθε καιρός να 
φύγουµε (της 
ξενιτιάς), 
τσάµικος (ανδρική 
και γυναικεία 
µορφή), Παναγία 

Συνέντευξη Αναστασία 
Ζαµπούρα (Παναγία 
Τρικάλων, 2018). 

Σύλλογος Παναγίας 
Τρικάλων Αθηνών. 
Τοπικό γλέντι στην 
Παναγία Τρικάλων (2016). 
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ή Κουτσούφλιανη 
Τρικάλων 
Λεβέντης 
εροβόλησε, 
τσάµικο, Μαυρέλι 
Τρικάλων 

Συνέντευξη µε τους Γιάννη 
Βλάνδο, (Μαυρέλι Τρικάλων, 
2008), Μαρία Γκουσδοβά, 
(Μαυρέλι, 2008). 

Επιτόπια καταγραφή για 
πτυχιακή εργασία στο 
ΤΕΦΑΑ Αθηνών, Μαρία 
Γκουσδοβά, (2008). 

Τσάµικο, Μαυρέλι 
Τρικάλων 

Συνέντευξη µε τους Γιάννη 
Βλάνδο, (Μαυρέλι Τρικάλων, 
2010), Μαρία Γκουσδοβά, 
(Μαυρέλι, 2010). 

Επιτόπια καταγραφή για 
πτυχιακή εργασία στο 
ΤΕΦΑΑ Αθηνών, Μαρία 
Γκουσδοβά, (2008). 

Τσάµικο αργό, 
Σαρακατσάνοι 
Θράκης 

Συνέντευξη µε τους Βασίλειο 
Σερµπέζη (Κοµοτηνή, 2017), 
Δήµο Γκίκα (Καρβάλη 
Καβάλας, 2017). 

 

Τσάµικο, 
Διαλαµπή 
(Μπαλαµπάνη) 
Ροδόπης 
(Σαρακατσάνοι 
Θράκης) 

Συνέντευξη µε τους Βασίλειο 
Σερµπέζη (Κοµοτηνή, 2017), 
Δήµο Γκίκα (Καρβάλη 
Καβάλας, 2017). 

 

Τσάµικος 
(Γερόντικος), 
Σαρακατσάνοι 
Πίνδου Θεσσαλίας 

Συνέντευξη µε τους Ηλία 
Δήµα (ΤΕΦΑΑ Αθηνών, 
1993-2012), Ρούλα 
Ζαρογιάννη (Φάρσαλα, 
ΤΕΦΑΑ 1985). 

 

Τσάµικο, περιοχή 
Γρεβενών 

Συνέντευξη µε τους 
Ευαγγελία Θεοχαροπούλου 
(Γρεβενά, 1990), Σπύρο 
Μπασνά, (Αιµιλιανός 
Γρεβενών, 1990). 

Βαβρίτσας, Ν., (2008). 
Παραδοσιακοί χοροί και η 
διδασκαλία τους. 
Ρυθµοκινητική ανάλυση 
και ρυθµική αρίθµηση, 
Θεσσαλονίκη. 

Τσάµικο, 
Σαµαρίνα 
Γρεβενών 

Συνέντευξη µε τον Τάσο 
Πλίτση (Γόµφοι Λάρισας, 
2016). 

 

Τσάµικο, Σπήλαιο 
Γρεβενών & 
Λάβδα Γρεβενών 

Συνέντευξη µε Νίκη Νιώρα 
(Αθήνα, 2015). 

Βαβρίτσας, Ν., (2008). 
Παραδοσιακοί χοροί και η 
διδασκαλία τους. 
Ρυθµοκινητική ανάλυση 
και ρυθµική αρίθµηση, 
Θεσσαλονίκη. 
Πραντσίδης, Ι., (2004). Ο 
Χορός στην Ελληνική 
Παράδοση και η 
Διδασκαλία του, εκδόσεις 
Αιγινίου. 
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Τσάµικο, 
Λευκοπηγή, 
Αιανή, Κρόκος, 
Αγία Παρασκευή 
κ.λπ. νοµού 
Κοζάνης 

Συνέντευξη µε Κώστα 
Κερασιώτη (Λευκοπηγή, 
2010), Νίκο Καµπέρη 
(χοροδιδάσκαλο στη 
Λευκοπηγή, 2010). 

Παρακολούθηση 
εκδήλωσης τοπικού 
συλλόγου Κρόκου 
Κοζάνης (2010). 

Τσάµικο 
Πενταλοφίτικο, 
Πεντάλοφος 
Βοΐου & Σιάτιστα 
Κοζάνης 

Συνέντευξη µε Δηµήτρη 
Κώτσικα (Γαλατινή Κοζάνης, 
2008), Αντρέα Παππουκίδη 
(2015). 
 

Σεµινάριο Ακαδηµίας 
Χορού Ελασσόνας, χοροί 
περιοχής Βοΐου Κοζάνης, 
εισήγηση Ανδρέας 
Παππουκίδης (2015). 
Παρουσίαση χορών 
περιοχής Βοΐου από 
Δηµήτρη Κώτσικα στην 
Οµάδα Ελληνικού Λαϊκού 
Χορού Δήµου Καλλιθέας 
(2008), (επιµέλεια Καρφής 
Βασίλειος). 
Σεµινάριο χορών περιοχής 
Κοζάνης µε εισηγητή τον 
Κώστα Τσώνη (Αίγιο 
2009). 

Μουρίκι, τσάµικο, 
Βλάστη Κοζάνης 

Συνέντευξη µε Πόπη 
Δεληγιάννη (Βλάστη, 2000). 

 

Τσάµικο, περιοχή 
Βοΐου Κοζάνης 

 Από τη διδασκαλία του 
Γιάννη Ζήκου στην 
ειδικότητα Ελληνικός 
Παραδοσιακός Χορός, 
ΤΕΦΑΑ Αθηνών, (1995). 

Τσάµικο, 
Αυγερινός Βοΐου 
Κοζάνης 

Συνέντευξη µε τους Οδυσσέα 
Καραγιάννη (Αυγερινός 
Κοζάνης, 2008), Ανδρέα 
Παππουκίδη (Θεσσαλονίκη, 
2015). 

Σεµινάριο Ακαδηµίας 
Χορού Ελασσόνας, χοροί 
περιοχής Βοΐου Κοζάνης, 
εισήγηση Ανδρέας 
Παππουκίδης (2015). 

Τσάµικο, 
Πολυκάστανο 
Βοΐου Κοζάνης 

Συνέντευξη µε Ανδρέα 
Παππουκίδη (Θεσσαλονίκη, 
2015). 

Σεµινάριο Ακαδηµίας 
Χορού Ελασσόνας, χοροί 
περιοχής Βοΐου Κοζάνης, 
εισήγηση Ανδρέας 
Παππουκίδης (2015). 

Τσάµικο βάχων 
Βερµίου 
Τσάµικο 
Ξερολιβάδου 
Βερµίου 

Συνέντευξη µε τον Ιωάννη 
Τσιαµήτρο (Βέροια, 2017). 

Ιωάννης Τσιαµήτρος, 
(2013, 23 Απριλίου). 
Τσάµικο βλάχων Βερµίου 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/EjWFK4c
nmyU. 
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Xerolivado1 (2009, 24 
Σεπτεµβρίου). Τσάµικο 
Ξερολιβάδου 2 [Video 
file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/EwH9pP6
Th9w  

Τσάµικο, 
Ριζώµατα 
Πιερίων Ηµαθίας 

Συνέντευξη µε τους Ιωάννη 
Τσιαµήτρο (Βέροια, 2017), 
Ηλία Τρίγκα (Καταλώνια 
Πιερίων), Δηµήτρη 
Τσιγγενόπουλο (Δάσκιο, 
2016). 

Οµάδα ντόπιων από 
Ριζώµατα στο συνέδριο 
της ΔΟΛΤ. 
Πραντσίδης, Ι. (2004). Ο 
χορός στην ελληνική 
παράδοση και η 
διδασκαλία του. Εκδοτική 
Αιγινίου. 

Τσάµικο, 
Μοσχοπόταµος, 
Τόξο, Ελάτη, 
Καταλώνια 
Πιερίας 

Συνέντευξη µε τους Ιωάννη 
Τσιαµήτρο (Βέροια, 2017), 
Ηλία Τρίγκα (Καταλώνια 
Πιερίων), Δηµήτρη 
Τσιγγενόπουλο (Δάσκιο, 
2016). 

Πραντσίδης, Ι. (2004). Ο 
χορός στην ελληνική 
παράδοση και η 
διδασκαλία του. Εκδοτική 
Αιγινίου. 

Τσάµικο, Κύθνος Επιτόπια βιντεοσκόπηση 
(Βασίλειος Καρφής, 2007 & 
2017). 

 

Νόβαινα, 
γυναικείο τσάµικο, 
Κραββαροχώρια 
Ναυπακτίας 

Συνέντευξη µε τον Γεώργιο 
Φούντζουλα (Ανθόφυτο 
ορεινής Ναυπακτίας, 2016). 
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Πίνακας 8.2: Μπαϊντούσκα ή παϊτούσκα - Πρωτογενείς και δευτερογενείς πηγές 

Χοροί Πρωτογενείς πηγές Δευτερογενείς πηγές 
Μπαϊντούσκα, 
Φλάµπουρο 
Σερρών 
 

Συνέντευξη µε τον Ηρακλή 
Μπέρο (Φλάµπουρο, 1998), 
Δηµήτρη Κάρωµα (Αγία 
Βαρβάρα, 2017), Βασίλη 
Τερζή (Σέρρες, 2014), 
Βαγγέλη Τσαγανό (Σέρρες, 
2016). 

Hunt, Y. (2014). Μια 
φωλιά από χρυσάφι, 
Θεσσαλονίκη, Κέντρο 
Μελέτης Παραδοσιακών 
Χορών «Κύκλος» (ISBN: 
978-618-81702-0-9). 

Μπαϊντούσκινο, 
Πρόµαχοι 
Αλµωπίας 

Συνέντευξη µε τους Πέτρο 
Σέλκο (Πρόµαχοι Αλµωπίας, 
2016), Γιάννη Γκιώση 
(Πρόµαχοι Αλµωπίας, 2016), 
Δηµήτρη Ιωάννου (Όρµα, 
2014). 

Ακρίτες Αλµωπίας, 
επιµέλεια: Δ. Ιωάννου, 
(2013). 
Άλµωπες, επιµέλεια: 
Πέτρος Σέλκος-Γιάννης 
Γκιώσης (2016).  

Μπαϊντούσκα ή 
παϊτούσκα, 
Βαµβακόφυτο 
Σερρών 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Κουλιάλη, (Βαµβακόφυτο, 
2012), 
Αθανασία & Χρήστο 
Κουλιάλη (Βαµβακόφυτο, 
2018). 
Συµµετοχή σε γλέντι στο 
Βαµβακόφυτο (2018). 

Παραδοσιακή Οµάδα 
Βαµβακόφυτο, επιµέλεια: 
Ν. Κουλιάλης, (ΔΟΛΤ, 
Πορταριά 1996, ΕΤ3 
1995). 
Αθανασία Κουλιάλη, 
Ζωγράφου (2018).  

Αντικριστή 
Μπαϊντούσκα, 
Ορεινή & 
Ξηρότοπος 
Σερρών 

Συνέντευξη µε την Βασιλική 
Μπουρβάνη (Ορεινή, 1996), 
Πασχάλη Μπουρβάνη 
(Ορεινή, 2012), Ζαχαρία 
Μπουρβάνη (Ορεινή 2017), 
Τσαγανός Ευάγγελος 
(Σέρρες, 2016). 

Σεµινάριο Ρούστικα 
(1994) Βασιλική 
Μπουρβάνη. 
Σεµινάριο Λιβαδειά 
(2013) Τσαγανός 
Ευάγγελος. 
Γλέντι στο Σιδηρόκαστρο 
Σερρών µε τον Ζαχαρία 
Μπορβάνη και τον 
Στέργιο Βάκουλη (2018). 
Οµηριάδης, Α. (1996). Οι 
χοροί του Ξηρότοπου 
Σερρών, 4ο Διεθνές 
Συνέδριο Φ.Α. & 
Αθλητισµού, Κοµοτηνή. 

Αντικριστή 
µπαϊντούσκα (σε 
κλειστούς 
χώρους), 
Μοναστηράκι & 
Ξηροπόταµος 

Συνέντευξη µε Αλέξανδρο 
Καρατζόγλου (2017), 
Χρήστο Παπακώστσα 
(2017). 

Παπακώστας, Χ., 
Πραντσίδης, Ι., & 
Πολλάτου, Ε. (2006). Ο 
παραδοσιακός χορός στα 
χωριά του νοµού Δράµας: 
Εθνογραφικά στοιχεία και 
ρυθµοκινητική ανάλυση. 
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Αναζητήσεις στη Φυσική 
Αγωγή & τον Αθλητισµό. 

Μισή 
Μπαϊντούσκα, 
Ηράκλεια Σερρών 

Συνέντευξη µε τους Βασίλειο 
Τερζή (Σέρρες, 2014), 
Χρήστο Παπακώστα (2017), 
Ευάγγελο Τσαγανό (2016), 
Αλέξανδρο Οµηριάδη (2016).  

Σεµινάριο χορών της 
Κοίµησης & Ηράκλειας 
Σερρών, Χρ. Παπακώστας, 
Ζωγράφου (2018). 

Ροδούλα κόρη, 
παϊτούσκα, 
Ξηροπόταµος 
Δράµας 
(παλιά µορφή) 

Συνέντευξη µε τους Στέργιο 
Δεµίση (Ξηροπόταµος, 
2013), Χρήστο Παπακώστα 
(Αθήνα, 2017), Δήµο Γκίκα 
(Δράµα, 2012), Κώστα 
Βλαχογιάννη (Δράµα, 2017). 

Παπακώστας, Χ., 
Πραντσίδης, Ι., & 
Πολλάτου, Ε. (2006). Ο 
παραδοσιακός χορός στα 
χωριά του νοµού Δράµας: 
Εθνογραφικά στοιχεία και 
ρυθµοκινητική ανάλυση. 
Αναζητήσεις στη Φυσική 
Αγωγή & τον Αθλητισµό. 
Χορευτική Οµάδα 
Ξηροπόταµου (2013), 
επιµέλεια Πασχαλία & 
Στέργιος Δεµίσης. 
Κοινό γλέντι στη Μελίκη 
Ηµαθίας µε ντόπιους 
χορευτές του 
Ξηροπόταµου και µελών 
της ΧΟΡΟΠΑΙΔΕΙΑΣ 
(2017). 

Μπαϊντούσκινο, 
Καρυδιά Εδέσσης 

Συνέντευξη µε Βαγγέλη 
Λυµπάρη (Άρνισσα, 1997), 
Γρηγόρη Λίγκα (Καρυδιά 
Έδεσσας, 2000), Πέτρο 
Σέλκο (Πρόµαχοι, 2007). 

 

Μπαϊντούσκινο, 
Όρµα Αριδαίας 

Βιντεοσκόπηση ντόπιων 
χορευτών (Καρφής, 1993). 

Διεθνές Συνέδριο Χορού 
ΔΟΛΤ (Δράµα, 1993). 

Κάτω στο ρόδο 
στο ροϊδονήσι, 
παϊτούσκα, 
Μοναστηράκι 
Δράµας 

Συνέντευξη µε Βασίλη 
Γραµµατικό (Μοναστηράκι 
Δράµας 2008), Αλέξανδρο 
Καρατζόγλου, (Δράµα, 
2017), Χρήστο Παπακώστα 
(Αθήνα, 2017), Δήµο Γκίκα 
(Δράµα, 2012). 

Παπακώστας, Χ., 
Πραντσίδης, Ι., & 
Πολλάτου, Ε. (2006). Ο 
παραδοσιακός χορός στα 
χωριά του νοµού Δράµας: 
Εθνογραφικά στοιχεία και 
ρυθµοκινητική ανάλυση. 
Αναζητήσεις στη Φυσική 
Αγωγή & τον Αθλητισµό. 
Πραντσίδης, Ι. (2004). Ο 
χορός στην ελληνική 
παράδοση και η 
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διδασκαλία του. Εκδοτική 
Αιγινίου. 

Ροδούλα κόρη 
έµορφη, 
παϊτούσκα, 
Ξηροπόταµος 
Δράµας  
(νεώτερη µορφή) 

Συνέντευξη µε τους Στέργιο 
Δεµίση (Ξηροπόταµος, 
2013), Αλέξανδρο 
Καρατζόγλου, (Δράµα, 
2017), Χρήστο Παπακώστα 
(Αθήνα, 2017), Δήµο Γκίκα 
(Δράµα, 2012). 

Παπακώστας, Χ., 
Πραντσίδης, Ι., & 
Πολλάτου, Ε. (2006). Ο 
παραδοσιακός χορός στα 
χωριά του νοµού Δράµας: 
Εθνογραφικά στοιχεία και 
ρυθµοκινητική ανάλυση. 
Αναζητήσεις στη Φυσική 
Αγωγή & τον Αθλητισµό. 
Χορευτική Οµάδα 
Ξηροπόταµου (2013), 
επιµέλεια Πασχαλία & 
Στέργιος Δεµίσης. 
Κοινό γλέντι στη Μελίκη 
Ηµαθίας µε ντόπιους 
χορευτές του 
Ξηροπόταµου και µελών 
της ΧΟΡΟΠΑΙΔΕΙΑΣ 
(2017). 

Κάτω στο ρόδο 
στο ροϊδονήσι, 
παϊτούσκα, 
Βώλακας Δράµας  

Συνέντευξη µε τους 
Αλέξανδρο Καρατζόγλου, 
(Δράµα, 2017), Δήµο Γκίκα 
(Δράµα, 2012). 

Εκποµπή της ΕΤ3 Κυριακή 
στο χωριό µε χορούς του 
Βώλακα από ντόπιους 
χορευτές (2015). 
Σεµινάριο ΛΑΟΓΡΑΦΙΑ 
2017, Τορόντο, 
Αλέξανδρος 
Καρατζόγλου. 

Μπαϊντούσκα, 
Ορεινή & 
Ξηρότοπος 
Σερρών 
 

Συνέντευξη µε την Βασιλική 
Μπουρβάνη (Ορεινή, 1998), 
Πασχάλη Μπουρβάνη 
(Ορεινή, 2012), Ευάγγελο 
Τσαγανό (Σέρρες, 2016). 

Οµηριάδης, Α. (1996). Οι 
χοροί του Ξηρότοπου 
Σερρών, 4ο Διεθνές 
Συνέδριο Φ.Α. & 
Αθλητισµού, Κοµοτηνή. 
Γλέντι στο Σιδηρόκαστρο 
Σερρών µε ντόπιους 
χορευτές και τον Ζαχαρία 
Μπουρβάνη και Στέργιο 
Βάκουλη (2018). 

Μπαϊντούσκα, 
Καβακλί Βόρειας 
Θράκης 

Συνέντευξη µε τους Βασίλειο 
Λάντζο (Αθήνα, 2016), 
Ιωάννη Πραντσίδη (Αιγίνιο, 
2016).  

Πραντσίδης, Ι. (2004). Ο 
χορός στην ελληνική 
παράδοση και η 
διδασκαλία του. Εκδοτική 
Αιγινίου. 

Μπαϊντούσκα, 
περιοχή 

Συνέντευξη µε τον Βασίλειο 
Λάντζο (Αθήνα, 2016). 
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Μεσήµβριας 
Βόρειας Θράκης 
Μπαϊντούσκα, 
Μπογιαλίκι 
Βόρειας Θράκης 
(Ξυλαγανή 
Ροδόπης) 

Συνέντευξη µε τον Βασίλειο 
Λάντζο (Αθήνα, 2016), 
Ιωάννη Πραντσίδη (Αιγίνιο, 
2014), Κάκια Λουλούδη 
(Θεσσαλονίκη, 2012). 

Λουλούδη, Α. (2011). Η 
µουσικοχορευτική 
παράδοση των προσφύγων 
από το Μικρό & Μεγάλο 
Μπογιαλίκι της Ανατολικής 
Ρωµυλίας: Εθνογραφικά 
στοιχεία – Ρυθµοκινητική 
ανάλυση & ρυθµική 
αρίθµηση, Μεταπτυχιακή 
διατριβή, ΑΠΘ, 
Θεσσαλονίκη. 

Μπαϊντούσκα, 
Ασβεστάδες 
Έβρου 

Συνέντευξη µε τους Βαγγέλη 
Δηµούδη (Αθήνα, 2016), 
Γεώργιο Ζιώγα 
(Αλεξανδρούπολη, 2001), 
Ελένη Φιλιππίδου (Νέα 
Βύσσα, 2016). 

Τοπική οµάδα 
Ασβεστάδων Συνέδριο 
ΔΟΛΤ, Δράµα, (2004), 
επιµέλεια Γ. Ζιώγας. 

Μπαϊντούσκα, 
Μάρηδες Έβρου  
 

Συνέντευξη µε τους Βαγγέλη 
Δηµούδη (Αθήνα, 2016), 
Γεώργιο Ζιώγα 
(Αλεξανδρούπολη, 2001), 
Ελένη Φιλιππίδου (Νέα 
Βύσσα, 2016). 

 

Σας παρακαλώ 
κορίτσια, 
Μπαϊντούσκα, 
Νέα Βύσσα Έβρου 

Συνέντευξη µε την Ελένη 
Φιλιππίδου (Νέα Βύσσα, 
2016).  

Φιλιππίδου, Ε. (2010). 
Ανακυκλώνοντας την 
παράδοση... Ο χορός στη 
νέα Βύσσα βορείου Έβρου. 
Αλεξανδρούπολη: Δήµος 
Νέας Βύσσας. 

Μπαϊντούσκα, 
Μεταξάδες Έβρου  
 

Συνέντευξη µε τους Βαγγέλη 
Δηµούδη (Αθήνα, 2016), 
Γεώργιο Ζιώγα 
(Αλεξανδρούπολη, 2001), 
Ελένη Φιλιππίδου (Νέα 
Βύσσα, 2016). 

 

Μπαϊντούσκα, 
Πεντάλοφος 
Έβρου  
 

Συνέντευξη µε τους Βαγγέλη 
Δηµούδη (Αθήνα, 2016), 
Γεώργιο Ζιώγα 
(Αλεξανδρούπολη, 2001), 
Ελένη Φιλιππίδου (Νέα 
Βύσσα, 2016). 

Παρουσίαση ντόπιων 
χορευτών στο φεστιβάλ 
στο Ν. Σούλι Πατρών 
(2015). 

Μπαϊντούσκα, 
Χειµώνιο Έβρου 

Συνέντευξη µε τους Βαγγέλη 
Δηµούδη (Αθήνα, 2016), 
Γεώργιο Ζιώγα 

Εκποµπή ΕΤ3 Ο τόπος και 
το τραγούδι του, του 
Γιώργου Μελίκη (2006). 
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(Αρβανίτες 
Έβρου) 

(Αλεξανδρούπολη, 2001), 
Ελένη Φιλιππίδου (Νέα 
Βύσσα, 2016). 

Παρουσίαση οµάδας. 

Μπαϊντούσκα, 
Χρυσοχώραφα 
Σερρών 
(Γκαγκαβούζηδες) 

Συνέντευξη µε τους Βαγγέλη 
Τσαγανό (Σέρρες, 2016), 
Αλέξανδρο Οµηριάδη 
(Σέρρες, 2015). 

Οµηριάδης, Α. (1997). Οι 
παραδοσιακοί χοροί των 
προσφύγων κατοίκων των 
Χρυσοχωράφων Ν. 
Σερρών, 5ο Διεθνές 
Συνέδριο Φ.Α. & 
Αθλητισµού, Κοµοτηνή. 

Μπουνάρτζια, 
µπαϊντούσκα, 
Οινόη Έβρου 
(Γκαγκαβούζηδες) 
α΄ τύπος 

Συνέντευξη µε τους Άγγελο 
Νικολαΐδη (Οινόη, 2011), 
Ελένη Φιλιππίδου, 2016). 

Οµάδα ντόπιων της 
Οινόης Έβρου (Πειραιάς, 
2009). 
Εκποµπή της ΕΤ3 Ο τόπος 
και το τραγούδι του, του 
Γιώργου Μελίκη (2005). 
Φιλιππίδου, Ε., 
Κουτσούµπα, Μ., & 
Τυροβολά, Β. (2014). 
Συνθέσεις και 
ανασυνθέσεις του 
τρισυπόστατου του χορού 
«Μπουνάρτζια» ή 
«Παϊτούσκα» των 
Γκαγκαβούζηδων της 
Οινόης Έβρου. 
Ethnologhia on line, 5, 1-
29. Διαθέσιµο στο 
http://www.societyforethn
ology.gr/site/Ethnologhia
OnLine.html 

Μπουνάρτζια, 
µπαϊντούσκα, 
Οινόη Έβρου 
(Γκαγκαβούζηδες) 
β΄ τύπος 

Συνέντευξη µε τους Άγγελο 
Νικολαΐδη (Οινόη, 2011), 
Ελένη Φιλιππίδου, 2016). 

Οµάδα ντόπιων της 
Οινόης Έβρου (Πειραιάς, 
2009). 
Εκποµπή της ΕΤ3 Ο τόπος 
και το τραγούδι του, του 
Γιώργου Μελίκη (2005). 
Φιλιππίδου, Ε., 
Κουτσούµπα, Μ., & 
Τυροβολά, Β. (2014). 
Συνθέσεις και 
ανασυνθέσεις του 
τρισυπόστατου του χορού 
«Μπουνάρτζια» ή 
«Παϊτούσκα» των 
Γκαγκαβούζηδων της 



ΕΛΛΗΝΙΚΟΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΟΣ ΧΟΡΟΣ: 
ΔΟΜΗ, ΜΟΡΦΗ ΚΑΙ ΤΥΠΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΗΣ ‘ΧΟΡΕΥΤΙΚΟΤΗΤΑΣ’ 

 573 

Οινόης Έβρου. 
Ethnologhia on line, 5, 1-
29. Διαθέσιµο στο 
http://www.societyforethn
ology.gr/site/Ethnologhia
OnLine.html 

Μπαϊντούσκα, 
Πύργοι Δράµας 

Συνέντευξη µε τους 
Αλέξανδρο Καρατζόγλου 
(Δράµα,2017), Χρήστο 
Παπακώστα (Αθήνα, 2017), 
Δήµο Γκίκα (2012). 

Παπακώστας, Χ., 
Πραντσίδης, Ι., & 
Πολλάτου, Ε. (2006). Ο 
παραδοσιακός χορός στα 
χωριά του νοµού Δράµας: 
Εθνογραφικά στοιχεία και 
ρυθµοκινητική ανάλυση. 
Αναζητήσεις στη Φυσική 
Αγωγή & τον Αθλητισµό. 
Fotis Fotatakis (2015, 17 
Απριλίου). Πολιτιστικός 
Σύλλογος Πύργων Δράµας. 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/CwY8Fdq
obXI 

Μπαϊντούσκινο, 
Πρόµαχοι 
Αλµωπίας,  
3σηµο 

Συνέντευξη µε τους Πέτρο 
Σέλκο (Πρόµαχοι Αλµωπίας, 
2016), Γιάννη Γκιώση 
(Πρόµαχοι Αλµωπίας, 2016), 
Δηµήτρη Ιωάννου (Όρµα, 
2014). 

Ακρίτες Αλµωπίας, 
επιµέλεια: Δ. Ιωάννου, 
(2013). 
Άλµωπες, επιµέλεια: 
Πέτρος Σέλκος-Γιάννης 
Γκιώσης (2016). 

Μπαϊντούσκινο, 
Πρόµαχοι 
Αλµωπίας,  
7σηµο 

Συνέντευξη µε τους Πέτρο 
Σέλκο (Πρόµαχοι Αλµωπίας, 
2016), Γιάννη Γκιώση 
(Πρόµαχοι Αλµωπίας, 2016), 
Δηµήτρη Ιωάννου (Όρµα, 
2014). 

Ακρίτες Αλµωπίας, 
επιµέλεια: Δ. Ιωάννου, 
(2013). 
Άλµωπες, επιµέλεια: 
Πέτρος Σέλκος-Γιάννης 
Γκιώσης (2016). 
Πραντσίδης, Ι. (2004). Ο 
χορός στην ελληνική 
παράδοση και η 
διδασκαλία του. Εκδοτική 
Αιγινίου. 

Μπαϊντούσκινο, 
Πρόµαχοι 
Αλµωπίας, 5σηµο 

Συνέντευξη µε τους Πέτρο 
Σέλκο (Πρόµαχοι Αλµωπίας, 
2016), Γιάννη Γκιώση 
(Πρόµαχοι Αλµωπίας, 2016), 
Δηµήτρη Ιωάννου (Όρµα, 
2014). 

Ακρίτες Αλµωπίας, 
επιµέλεια: Δ. Ιωάννου, 
(2013). 
Άλµωπες, επιµέλεια: 
Πέτρος Σέλκος-Γιάννης 
Γκιώσης (2016). 
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Σαρακίνο ή 
Σαρακίνα, 
Σαρακίνα 
Αλµωπίας, 7σηµο 

Συνέντευξη µε τους Πέτρο 
Σέλκο (Πρόµαχοι Αλµωπίας, 
2016), Γιάννη Γκιώση 
(Πρόµαχοι Αλµωπίας, 2016), 
Δηµήτρη Ιωάννου (Όρµα, 
2014). 

Ακρίτες Αλµωπίας, 
επιµέλεια: Δ. Ιωάννου, 
(2013). 
Άλµωπες, επιµέλεια: 
Πέτρος Σέλκος-Γιάννης 
Γκιώσης (2016).  

Μπαϊντούσκα, 
Μελενικίτσι 
Σερρών 

Επιτόπια έρευνα σε 
αποκριάτικο γλέντι στο 
Μελενικίτσι Σερρών (2018). 

Εκποµπή της ΕΤ3 Ο τόπος 
και το τραγούδι του του 
Γιώργου Μελίκη (2016). 
Οµάδα ντόπιων χορευτών 
στη συνάντηση ντόπιων 
χωριών του νοµού Σερρών 
(2016, 2017). 
SkylasGR (2016, 4 
Σεπτεµβρίου). Μελενικίτσι 
Σερρών ~ Ο Τόπος Και Το 
Τραγούδι Του (ΕΡΤ) 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από https://youtu.be/Yk-
eqhWPeTA 

Μπαϊντούσκα ή 
Παϊτούσκα, 
Πετρούσσα 
Δράµας 

Επιτόπια καταγραφή σε 
γλέντι στην Πετρούσσα. 
Συνέντευξη µε τους 
Ευαγγελία Καλογεροπούλου 
(Πετρούσσα, 2015), Χρήστο 
Παπακώστα (Αθήνα, 2016), 
Αλέξανδρο Καρατζόγλου 
(Δράµα, 2017), Δήµο Γκίκα 
(2012). 

Παπακώστας, Χ., 
Πραντσίδης, Ι., & 
Πολλάτου, Ε. (2006). Ο 
παραδοσιακός χορός στα 
χωριά του νοµού Δράµας: 
Εθνογραφικά στοιχεία και 
ρυθµοκινητική ανάλυση. 
Αναζητήσεις στη Φυσική 
Αγωγή & τον Αθλητισµό. 
Εκποµπή της ΕΤ3 Ο τόπος 
και το τραγούδι του του 
Γιώργου Μελίκη (2011). 
Δηµήτρης Δικµάνης 
(2011, 18 Φεβρουαρίου). 
O topos ke to tragoudi tou 
- Petrousa C [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/RBrxBohi
Hd8 

Παϊτούσκα, Άνω 
Καµήλα Σερρών 

Συνέντευξη µε τον Στέργιο 
Βάκουλη (Σέρρες, 2015), 
Βασίλη Τερζή (2014), 
Βαγγέλη Τσαγανό (2016). 

Οµάδα ντόπιων χορευτών 
στη συνάντηση ντόπιων 
κοινοτήτων (Σέρρες, 
2015). 
Pantelis Voukantsis (2016, 
4 Μαρτίου). Πολιτιστικός 
Σύλλογος Άνω Καµήλας 
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(Ναστρίτζινι, Σεργιάνι, 
Παϊτούσκα) [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/GA0GjTe
Rqz0 

Μπαϊντούσκα, 
Μαργαρίτα 
Έδεσσας 

Συνέντευξη µε τους Πέτρο 
Σέλκο και Γιάννη Γκιώση 
(Πρόµαχοι, 2017). 

Οµάδα ντόπιων χορευτών 
από τη Μαργαρίτα 
Έδεσσας (Λουτράκι, 
2017). 

Μπαϊντούσκα 
Μοναστηριώτικη, 
Βόρεια Θράκη 

Επιτόπια καταγραφή στο Νέο 
Μοναστήρι Δοµοκού (1988, 
2012, 2015, 2016, 2017).  
Συνέντευξη µε τους Βασίλειο 
Λάντζο (Αθήνα, 2016), 
Ιωάννη Πραντσίδη (Αιγίνιο, 
2014), Μαρία Ντονούδη (Ν. 
Μοναστήρι, 2012). 

Πραντσίδης, Ι. (2004). Ο 
χορός στην ελληνική 
παράδοση και η διδασκαλία 
του. Εκδοτική Αιγινίου. 

Μπαϊντούσκα 
Μπογιαλικιώτικη, 
Μπογιαλίκι 
Βόρειας Θράκης 
(Βαφειοχώρι, 
Κιλκίς, 
Μονόσπιτα 
Ηµαθίας) 

Συνέντευξη µε τους Βασίλειο 
Λάντζο (Αθήνα, 2016), 
Ιωάννη Πραντσίδη (Αιγίνιο, 
2014), Κάκια Λουλούδη 
(Θεσσαλονίκη, 2012). 

gkthrace (2010, 19 
Νοεµβρίου). Θράκη 
Μπαϊντούσκα 
Μπογιαλικιώτικη Thrace 
Greece.avi [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/ATGreTDp
dDA 

Μπαϊντούσκα, 
Σκοτούσσα 
Σερρών 

Συνέντευξη µε τους Βασίλειο 
Τερζή (Σέρρες, 2014), 
Χρήστο Παπακώστα (Αθήνα, 
2017), Ευάγγελο Τσαγανό 
(Σέρρες, 2000). 

Pantelis Voukantsis (2016, 
5 Μαρτίου). Πολιτιστικός 
Σύλλογος Σκοτούσσας 
(Αρναούτα/Παϊτούσκα, 
Ορµανλί, Γκάϊντα) [Video 
file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/DtKhvM0
n1rQ 

Μπαϊντούσκα, 
περιοχή 
Μεσήµβριας 
Βόρειας Θράκης 

Συνέντευξη µε τον Βασίλειο 
Λάντζο (Αθήνα, 2016). 

 

Μπαϊντούσκα, 
Λουτράκι 
Αλµωπίας 

Συνέντευξη µε τους Πέτρο 
Σέλκο (Πρόµαχοι Αλµωπίας, 
2016), Γιάννη Γκιώση 
(Πρόµαχοι Αλµωπίας, 2016), 
Δηµήτρη Ιωάννου (Όρµα, 
2014). 

Ακρίτες Αλµωπίας, 
επιµέλεια: Δ. Ιωάννου, 
(2013). 
Άλµωπες, επιµέλεια: 
Πέτρος Σέλκος-Γιάννης 
Γκιώσης (2016).  
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Πίνακας 8.3: Χοροί της Κρήτης - Πρωτογενείς και δευτερογενείς πηγές 

Χοροί Πρωτογενείς πηγές Δευτερογενείς πηγές 
Αγκαλιαστός, 
Ανατολική Κρήτη 
(Ιεράπετρα και 
Κρούστας) 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Νικόλαο 
Κουφάκη (Σητεία, 2015), 
Μανώλη Μολυµπάκη 
(Ιεράπετρα, 2001). 

Παραδοσιακή Οµάδα 
Ιεράπετρας, επιµέλεια: Μ. 
Φιλανδαράκης (BlueSky). 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Βαρδάκης, Β. (2015). Ο 
παραδοσιακός χορός στις 
ανατολικές περιοχές της 
Κρήτης, Ιεράπετρα: 
ΚΟΙΝΩ.ΠΟΛΙΤΙ.Α 
Ιεράπετρας. 
ΚΕΠΕΜ Σίµων Καράς 
(2013, 20 Απριλίου). 
Πρινιανός - Αγκαλιαστός 
µε λυροντάουλα (Κρούστας 
Λασιθίου, 1977) [Video 
file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/C-
BY1N6o6DE 

Αγκαλιαστός, 
Ανατολική Κρήτη 
(Ιεράπετρα και 
Κρούστας) 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Νικόλαο 
Κουφάκη (Σητεία, 2015), 
Μανώλη Μολυµπάκη 
(Ιεράπετρα, 2001). 

Παραδοσιακή Οµάδα 
Ιεράπετρας, επιµέλεια: Μ. 
Φιλανδαράκης (BlueSky). 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Βαρδάκης, Β. (2015). Ο 
παραδοσιακός χορός στις 
ανατολικές περιοχές της 
Κρήτης, Ιεράπετρα: 
ΚΟΙΝΩ.ΠΟΛΙΤΙ.Α 
Ιεράπετρας. 

Ανωγειανός 
πηδηχτός ή 
πηδηχτός 
Μυλοποτάµου ή 
Ανωγειανή 
σούστα, περιοχή 
Μυλοποτάµου 
(Ανώγεια) 

Συνέντευξη µε τους Αντιγόνη 
Ανδρεαδάκη (Ανώγεια, 
1996), Γεώργιο Μπαλάφα 
(Ανώγεια, 2011), Ελευθέριο 
Κορναράκη (Αµαριανό 
Πεδιάδος Ηρακλείου, 2016), 
Μανώλη Μολυµπάκη 
(Ιεράπετρα, 2001). 

Τραυλού, Ι. (2010, 23 
Φεβρουαρίου). 
Ανωγειανός πηδηχτός 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://www.youtube.com/
watch?v=m9eQV2oyITw 
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Samolis.m (2012). 
Ανωγειανός πηδηχτός HD 
(ΓΑΒΡΩΝΕΙ) ΩΠΑΑΑ 
samolism007 (2012, 17 
Ιουνίου) [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/vbnxd2cfs
O8. 
Samolis.m (2012, 11 
Νοεµβρίου). Ανωγειανός 
πηδηχτός [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/FnZzuQ0
Q5XI. 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
aggelaskoula (2014, 13 
Ιουνίου). Χορεύοντας 
ανωγειανό πηδηχτό γύρω 
από το φέρετρο, τ’ Ανώγεια 
αποχαιρέτησαν τον 
Μερτζανοµανώλη… 
[Video file] Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/lyJ36KBq
gPc 
aggelaskoula (2016, 26 
Δεκεµβρίου). Ψαραντώνης 
& Ψαρογιώργης 
Ανωγειανός Πηδηχτός στο 
Περαχώρι Ανώγεια 6-6-
2016. [Video file] 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/Prflhyecn
pE. 
Perdikaris, K. (2015, 8 
Απριλίου). Νικηφόρος 
Αεράκης | Ανωγειανός 
πηδηχτός (Ανώγεια παρέα) 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/xMEoQIB
cZco 
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ΚΕΠΕΜ Σίµων Καράς 
(2012, 1 Νοεµβρίου). 
Ανωγειανός πηδηχτός 
(Ανώγεια Μυλοποτάµου, 
1977) [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/j0D2oSfH
1YI. 
Μιχάλης Μιχαλακόπουλος 
mic2bach. (2015, 3 
Δεκεµβρίου). DOC MUS 
Δόµνα Σαµίου Μουσικό 
Οδοιπορικό Κρήτη, 
Ρέθυµνο ΕΡΤ 7 Ιουλ 2013 
ΒΟΥΛΗ DTV [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/j6H2e9HI
RtY. 

Ανωγειανός 
πηδηχτός, περιοχή 
Μυλοποτάµου (β΄ 
τύπος) 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Μιχάλη 
Σηφακάκη (2015). 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Ανωγειανός 
πηδηχτός, περιοχή 
Μυλοποτάµου 
(νεώτερος τύπος) 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Μιχάλη 
Σηφακάκη (2015). 

Παραστάσεις φορέων 
(Κουρήτες, Σύλλογος 
Κρητών, 2002). 
 

Απανωµερίτης ή 
προβατινίστικος ή 
νταγκουνάκιπεριο
χή Αµαρίου 

Συνέντευξη µε Μαρία 
Μαράκη (Φουρφουράς 
Αµαρίου, 1997 & 2016), 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Μανώλη 
Μολυµπάκη (Ιεράπετρα, 
2001). 
Οµάδα ντόπιων Αµαρίου, 
Ρούστικα (1990). 

Μολυµπάκης Μανώλης 
(Χοροδιδάσκαλος, 
Σύλλογος Κρητών 
Καλλιθέας, καταγωγή, 
1999). 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Γλυκοµηλίτσα, 
δυτική Κρήτη 

Συνέντευξη µε Ελευθέριο 
Κορναράκη (Αµαριανό 
Πεδιάδος Ηρακλείου, 2016), 
Παναγιώτη Δεληνικόλα 
(Στέρνες Ακρωτηρίου 
Χανίων, 2014). 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Εθιανός, Εθιά 
Ηρακλείου 

Καταγραφή οµάδας ντόπιων 
σε φεστιβάλ στο Σούλι 

Νικολής Μαθιουδάκης 
(2013, 25 Αυγούστου). 
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Πατρών και συζήτηση µαζί 
τους. 
Συνέντευξη µε Ελευθέριο 
Κορναράκη (Αµαριανό 
Πεδιάδος Ηρακλείου, 2016). 

Εθιά- Φεστιβάλ Νέο Σούλι 
27-7-2013 [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/Qs20Nwi
wuX0. 
Χορευτικός Λαογραφικός 
Όµιλος Στησίχορος 
(2016). 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Εµπυρρίκιος, 
Πλατάνια 
Αµαρίου 

 Μοσχάκη, Ε. (2009). Ο 
χορός Εµπυρίκκιος στην 
πρώτη και δεύτερη ύπαρξή 
του στα Πλατάνια της 
Κρήτης, πτυχιακή εργασία. 
ΤΕΦΑΑ, ΕΚΠΑ. 

Ζερβόδεξος, 
Ανατολική Κρήτη 
(χορεύεται και σε 
άλλες περιοχές της 
Κρήτης) 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Νικόλαο 
Κουφάκη (Σητεία, 2015), 
Μανώλη Μολυµπάκη 
(Ιεράπετρα, 2001). 

Νικολής Μαθιουδάκης 
(2013, 25 Αυγούστου). 
Εθιά- Φεστιβάλ Νέο Σούλι 
27-7-2013 [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/Qs20Nwi
wuX0. 
Παραδοσιακή Οµάδα 
Ιεράπετρας, επιµέλεια: Μ. 
Φιλανδαράκης 
(ΜΟΥΣΙΚΗ 
ΠΑRΑΔΟΣΗ, ΕΤ1 
&BlueSky). 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Βαρδάκης, Β. (2015). Ο 
παραδοσιακός χορός στις 
ανατολικές περιοχές της 
Κρήτης, Ιεράπετρα: 
ΚΟΙΝΩ.ΠΟΛΙΤΙ.Α 
Ιεράπετρας. 

Ζερβόδεξος, 
Ανατολική Κρήτη 
(χορεύεται και σε 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 

Μανώλης Κ. Φιορέτζης 
(2016, 4 Οκτωβρίου). 
Ζερβόδεξος – Χορωδείον 



VIII. ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 

 580 

άλλες περιοχές της 
Κρήτης) 

Ηρακλείου, 2016), Νικόλαο 
Κουφάκη (Σητεία, 2015), 
Μανώλη Μολυµπάκη 
(Ιεράπετρα, 2001). 

[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/qDBXRw
Mg2LU. 
Παραδοσιακή Οµάδα 
Ιεράπετρας, επιµέλεια: Μ. 
Φιλανδαράκης 
(ΜΟΥΣΙΚΗ 
ΠΑRΑΔΟΣΗ, ΕΤ1 
&BlueSky). 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Βαρδάκης, Β. (2015). Ο 
παραδοσιακός χορός στις 
ανατολικές περιοχές της 
Κρήτης, Ιεράπετρα: 
ΚΟΙΝΩ.ΠΟΛΙΤΙ.Α 
Ιεράπετρας. 

Ιεραπετρίτικος, 
Ιεράπετρα 
Ανατολικής 
Κρήτης 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Νικόλαο 
Κουφάκη (Σητεία, 2015), 
Μανώλη Μολυµπάκη 
(Ιεράπετρα, 2001). 

Παραδοσιακή Οµάδα 
Ιεράπετρας, επιµέλεια: Μ. 
Φιλανδαράκης (BlueSky). 
Μανώλης Κ. Φιορέτζης 
(2016, 5 Οκτωβρίου). 
Πηδηχτός Επαρχίας 
Ιεράπετρας – Χορωδείο 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/6GHY8G
3oYhc. 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Βαρδάκης, Β. (2015). Ο 
παραδοσιακός χορός στις 
ανατολικές περιοχές της 
Κρήτης, Ιεράπετρα: 
ΚΟΙΝΩ.ΠΟΛΙΤΙ.Α 
Ιεράπετρας. 

Κατσιµπαδιανός ή 
κουτσαµπαδιανός, 
περιοχή Αµαρίου 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
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Ηρακλείου, 2016), Μανώλη 
Μολυµπάκη (Ιεράπετρα, 
2001), Μιχάλη Σηφακάκη 
(2015). 
Οµάδα ντόπιων Αµαρίου, 
Ρούστικα (1990). 

Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Ανδριανόπουλος, Γ. 
(2007). Οι χοροί της 
Κρήτης και η ιστορία της. 
Πτυχιακή εργασία. Αθήνα: 
Τµήµα Επιστήµης 
Φυσικής Αγωγής και 
Αθλητισµού, Εθνικό και 
Καποδιστριακό 
Πανεπιστήµιο Αθηνών. 

Κατσιµπαδιανός ή 
Κουτσαµπαδιανός, 
περιοχή Αµαρίου 
(β΄ τύπος) 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Μανώλη 
Μολυµπάκη (Ιεράπετρα, 
2001), Μιχάλη Σηφακάκη 
(2015). 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Λαζώτης, 
κεντρική Κρήτη 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Μανώλη 
Μολυµπάκη (Ιεράπετρα, 
2001), Ιωάννη Πλαγιωτάκη 
(Έµπαρος Ηρακλείου, 2009). 
Οµάδα ντόπιων Αµαρίου, 
Ρούστικα (1990). 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Μαλεβιζιώτης, 
Ηράκλειο, 
Ρέθυµνο 

Συνέντευξη Κωστή 
Γεωργιλαδάκη (Ψαροκεφάλι 
Ηρακλείου, 1985), 
Παναγιώτη Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Ανταλκίδα Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Αρετή Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου, 2001), 
Γεώργιο Κόκκινο (Κράνα 
Μυλοποτάµου, 1985), 
Μανουσάκη Εύα 
(Καραβάδος Ηρακλείου, 
2002), Καλεµάκη Ελένη 
(Μοίρες Ηρακλείου, 2010), 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Ιωάννη 

Μανώλης Μολυµπάκης 
(χοροδιδάσκαλος, 
Σύλλογος Κρητών 
Καλλιθέας, (Ιεράπετρα, 
2001). 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
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Πλαγιωτάκη (Έµπαρος 
Ηρακλείου, 2009). 

Μαλεβιζιώτης, 
Ηράκλειο, 
Ρέθυµνο 

Συνέντευξη Κωστή 
Γεωργιλαδάκη (Ψαροκεφάλι 
Ηρακλείου, 1985), 
Παναγιώτη Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Ανταλκίδα Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Αρετή Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου, 2001), 
Γεώργιο Κόκκινο (Κράνα 
Μυλοποτάµου, 1985), 
Μανουσάκη Εύα 
(Καραβάδος Ηρακλείου, 
2002), Καλεµάκη Ελένη 
(Μοίρες Ηρακλείου, 2010), 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Ιωάννη 
Πλαγιωτάκη (Έµπαρος 
Ηρακλείου, 2009), 
Παπαδάκης Αλέξανδρος 
(2017). 

Μανώλης Μολυµπάκης 
(χοροδιδάσκαλος, 
Σύλλογος Κρητών 
Καλλιθέας, (Ιεράπετρα, 
2001). 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Ανδριανόπουλος, Γ. 
(2007). Οι χοροί της 
Κρήτης και η ιστορία της. 
Πτυχιακή εργασία. Αθήνα: 
Τµήµα Επιστήµης 
Φυσικής Αγωγής και 
Αθλητισµού, Εθνικό και 
Καποδιστριακό 
Πανεπιστήµιο Αθηνών. 
 

Μανάς, Ανατολική 
Κρήτη 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Νικόλαο 
Κουφάκη (Σητεία, 2015), 
Μανώλη Μολυµπάκη 
(Ιεράπετρα, 2001). 

Μανώλης Κ. Φιορέτζης 
(2016, 3 Οκτωβρίου). 
Μανάς Κριτσά 21.6.15 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/xS2VWQ
znChc. 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Βαρδάκης, Β. (2015). Ο 
παραδοσιακός χορός στις 
ανατολικές περιοχές της 
Κρήτης, Ιεράπετρα: 
ΚΟΙΝΩ.ΠΟΛΙΤΙ.Α 
Ιεράπετρας. 

Μικρό µικράκι, 
περιοχή Αγίου 
Βασιλείου 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), 

Μανώλης Μολυµπάκης 
(χοροδιδάσκαλος, 
Σύλλογος Κρητών 
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Ρεθύµνου & 
περιοχή Αµαρίου 

Αλέξανδρο Παπαδάκη (Άγιος 
Βασίλειος Ρεθύµνου, 2009, 
2017), Κατερίνα 
Βογιαντζιδάκη (Ρούστικα 
Ρεθύµνης, 2008). 
Οµάδα ντόπιων Αµαρίου, 
Ρούστικα (1990). 

Καλλιθέας, (Ιεράπετρα, 
2001). 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Ξενοµπασάρης, 
Κρούστας 
Λασιθίου 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Νικόλαο 
Κουφάκη (Σητεία, 2015), 
Μανώλη Μολυµπάκη 
(Ιεράπετρα, 2001). 

Παραδοσιακή Οµάδα 
Ιεράπετρας, επιµέλεια: Μ. 
Φιλανδαράκης (BlueSky). 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Βαρδάκης, Β. (2015). Ο 
παραδοσιακός χορός στις 
ανατολικές περιοχές της 
Κρήτης, Ιεράπετρα: 
ΚΟΙΝΩ.ΠΟΛΙΤΙ.Α 
Ιεράπετρας. 

Παλιός Γεργιανός 
πηδηχτός («Στου 
Παπαχατζή το 
µύλο»), Γέργερη 
Ηρακλείου 

Επιτόπια καταγραφή οµάδας 
ντόπιων σε συνεργασία µε 
Γεώργιο Μπαλάφα (Ανώγεια, 
2011). 
Συνέντευξη µε Ελευθέριο 
Κορναράκη (Αµαριανό 
Πεδιάδος Ηρακλείου, 2016), 
Ιωάννη Πλαγιωτάκη 
(Έµπαρος Ηρακλείου, 2009). 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
ΚΕΠΕΜ Σίµων Καράς 
(2012, 8 Οκτωβρίου). 
Ασκοµαντούρα (Γέργερη 
Ηρακλείου, 1977) [Video 
file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/Jm_QJgd9
2mY. 
Μιχάλης Μιχαλακόπουλος 
mic2bach. (2015, 3 
Δεκεµβρίου). DOC MUS 
Δόµνα Σαµίου Μουσικό 
Οδοιπορικό Κρήτη, 
Ηράκλειο [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/DJd3FXA
uCbM 
Vicky Arvelaki (2014, 31 
Ιουλίου). CRETE | 
VillageGergeri // 
CretanBagpipe -Γέργερη || 
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Ασκοµαντούρα [Video 
file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/Qjk08fM
Q-jA. 

Πεντοζάλι ή 
Πεντοζάλης, 
περιοχή Κισσάµου 

Συνέντευξη Κωστή 
Γεωργιλαδάκη (Ψαροκεφάλι 
Ηρακλείου, 1985), 
Παναγιώτη Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Ανταλκίδα Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Αρετή Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου, 2001), 
Γεώργιο Κόκκινο (Κράνα 
Μυλοποτάµου, 1985), 
Μανουσάκη Εύα 
(Καραβάδος Ηρακλείου, 
2002), Ελένη Καλεµάκη 
(Μοίρες Ηρακλείου, 2010), 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Ιωάννη 
Πλαγιωτάκη (Έµπαρος 
Ηρακλείου, 2009), 
Παπαδάκης Αλέξανδρος 
(Άδρακτος, 2017). 

RenierisHotel, (2014, 4 
Νοεµβρίου), Παλιοί 
Χορευτές Παλιά Ρούµατα 
(κισσαµίτικο συρτό, 
πεντοζάλι) [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/55aSeV-
AJ_Y. 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Συρµαλής, Ν. (2012, 9 
Μαρτίου). Ελλήνων 
δρώµενα – Πεντοζάλι 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/kvYUu2h
G0cw. 
ΚΕΠΕΜ Σίµων Καράς 
(2012, 1 Νοεµβρίου). 
Σιγανός και Πεντοζάλης 
(Κρύα Βρύση Ρεθύµνου, 
1977) [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/kzLR_rU_
bV0?list=PL8PRvutIldlGt
Pm8OQVi42DlRwOoeBU
ij. 

Πεντοζάλι ή 
Πεντοζάλης, 
Ρέθυµνο, 
Ηράκλειο, 
Ανατολική Κρήτη  

Συνέντευξη Κωστή 
Γεωργιλαδάκη (Ψαροκεφάλι 
Ηρακλείου, 1985), 
Παναγιώτη Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Ανταλκίδα Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Αρετή Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου, 2001), 
Γεώργιο Κόκκινο (Κράνα 
Μυλοποτάµου, 1985), Εύα 
Μανουσάκη (Καραβάδος 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Συρµαλής, Ν. (2012, 9 
Μαρτίου). Ελλήνων 
δρώµενα – Πεντοζάλι 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/kvYUu2h
G0cw. 
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Ηρακλείου, 2002), Ελένη 
Καλεµάκη (Μοίρες 
Ηρακλείου, 2010), Ελευθέριο 
Κορναράκη (Αµαριανό 
Πεδιάδος Ηρακλείου, 2016), 
Ιωάννη Πλαγιωτάκη 
(Έµπαρος Ηρακλείου, 2009), 
Παπαδάκης Αλέξανδρος 
(Άδρακτος, 2017). 

ΚΕΠΕΜ Σίµων Καράς 
(2012, 1 Νοεµβρίου). 
Σιγανός και Πεντοζάλης 
(Κρύα Βρύση Ρεθύµνου, 
1977) [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/kzLR_rU_
bV0?list=PL8PRvutIldlGt
Pm8OQVi42DlRwOoeBU
ij. 
Βαρδάκης, Β. (2015). Ο 
παραδοσιακός χορός στις 
ανατολικές περιοχές της 
Κρήτης, Ιεράπετρα: 
ΚΟΙΝΩ.ΠΟΛΙΤΙ.Α 
Ιεράπετρας. 

Πηδηχτός, 
περιοχή Πεδιάδος 
(Ηράκλειο) 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016). 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Πρινιανός, 
Κρούστας & 
Κριτσά 
Ανατολικής 
Κρήτης 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Νικόλαο 
Κουφάκη (Σητεία, 2015), 
Μανώλη Μολυµπάκη 
(Ιεράπετρα, 2001). 

NikosAfo (2015, 17 
Αυγούστου). Πρινιανός 
Χορός Κρητικός Γάµος 
Κριτσά 2015. [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/9X6phTL
w7vk. 
Μανώλης Κ. Φιορέτζης 
(2016, 3 Οκτωβρίου). 
Πρινιανός Κριτσά 21.6.15 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/4g_752LY
7r0. 
Παραδοσιακή Οµάδα 
Ιεράπετρας, επιµέλεια: Μ. 
Φιλανδαράκης 
(ΜΟΥΣΙΚΗ ΠAΡΑΔΟΣΗ, 
ΕΤ1). 
Karatzopoula (2012, 30 
Αυγούστου). Βάρδας-
Πρινιανός χορός [Video 
file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/RabZGfrh
glI. 
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ΚΕΠΕΜ Σίµων Καράς 
(2013, 20 Απριλίου). 
Πρινιανός – Αγκαλιαστός 
µε λυροντάουλα (Κρούστας 
Λασιθίου, 1977) [Video 
file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/C-
BY1N6o6DE. 
Stelios Marketakis. (2013, 
18 Νοεµβρίου). Μουσικό 
Οδοιπορικό µε τη Δόµνα 
Σαµίου στην Ανατολική 
Κρήτη-1977 [Video file]. 
Ανακτήθηκε από: 
https://youtu.be/qSUODd
QAY3I 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Βαρδάκης, Β. (2015). Ο 
παραδοσιακός χορός στις 
ανατολικές περιοχές της 
Κρήτης, Ιεράπετρα: 
ΚΟΙΝΩ.ΠΟΛΙΤΙ.Α 
Ιεράπετρας. 

Πρινιώτης, 
Ανατολική Κρήτη 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Νικόλαο 
Κουφάκη (Σητεία, 2015), 
Μανώλη Μολυµπάκη 
(Ιεράπετρα, 2001). 

Μανώλης Κ. Φιορέτζης 
(2016, 1 Οκτωβρίου). 
Πρινιώτης Οροπεδίου 
Λασιθίου – Χορωδείον 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/AKsQsBe
KNNU. 
Παραδοσιακή Οµάδα 
Ιεράπετρας, επιµέλεια: Μ. 
Φιλανδαράκης (BlueSky). 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Βαρδάκης, Β. (2015). Ο 
παραδοσιακός χορός στις 
ανατολικές περιοχές της 
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Κρήτης, Ιεράπετρα: 
ΚΟΙΝΩ.ΠΟΛΙΤΙ.Α 
Ιεράπετρας. 

Πρινιώτης, 
περιοχή Αµαρίου 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Μιχάλη 
Σηφακάκης (2015). 
Οµάδα ντόπιων Αµαρίου, 
Ρούστικα (1990). 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Ρόδον, Λουσακιές 
Κισσάµου 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), 
Παναγιώτη Δεληνικόλα 
(Στέρνες Ακρωτηρίου 
Χανίων, 2014). 

Ελλήνων δρώµενα, 
τηλεοπτική εκποµπή 
αφιερωµένη στο χορό 
Ρόδο (ΕΤ3). 
Πολιτιστικός σύλλογος 
«Το ρόδο» (2014, 3 
Απριλίου). Το ρόδο – 
Πολιτιστικός σύλλογος «Το 
ρόδο» [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/3H35Pc-
asdQ. 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Ρουµαθιανή 
σούστα, Παλιά 
Ρούµατα Χανίων 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), 
Παναγιώτη Δεληνικόλα 
(Στέρνες Ακρωτηρίου 
Χανίων, 2014). 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Σητειακός 
πηδηχτός, Σητεία 
Ανατολικής 
Κρήτης 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Νικόλαο 
Κουφάκη (Σητεία, 2015), 
Μανώλη Μολυµπάκη 
(Ιεράπετρα, 2001). 

Παραδοσιακή Οµάδα 
Ιεράπετρας, επιµέλεια: Μ. 
Φιλανδαράκης 
(ΜΟΥΣΙΚΗ ΠΑΡΑΔΟΣΗ, 
ΕΤ1). 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Theskotam (2010, 28 
Μαρτίου). Βαγγέλης 
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Βαρδάκης πηδηχτός χορός 
Κρήτης [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/4NKmz2
Wya-E. 
Karatzopoula (2012, 30 
Αυγούστου). Βάρδας-
Σητειακός πηδηχτός 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/JdOICw5
WqTo. 
Kouroupaki, D. (2012, 1 
Σεπτεµβρίου). Πηδηχτός 
αντίστασης στη λύρα 
Γιάννης Βάρδας [Video 
file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/OaIp_rQL
XQA (Κρούστας). 
ΚΕΠΕΜ Σίµων Καράς 
(2013, 19 Απριλίου). 
Λυροντάουλα Αν. Κρήτης – 
Πηδηχτός (Τουρτούλοι 
Σητείας, 1977) [Video 
file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/Q3yIDdY
qxfg. 
ΚΕΠΕΜ Σίµων Καράς 
(2013, 19 Απριλίου). 
Λυροντάουλα Αν. Κρήτης – 
Πηδηχτός (Αρµένοι 
Σητείας, 1977) [Video 
file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/IwxQ9esy
h8A. 
Peter Bournakis. (2012, 5 
Μαΐου). Το Αλάτι της Γης - 
Γλέντι από την Ανατολική 
Κρήτη [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/qkZuqL71
YWc 
Βαρδάκης, Β. (2015). Ο 
παραδοσιακός χορός στις 
ανατολικές περιοχές της 
Κρήτης, Ιεράπετρα: 
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ΚΟΙΝΩ.ΠΟΛΙΤΙ.Α 
Ιεράπετρας. 

Σιγανός ή 
κοντυλιές, περιοχή 
Ηρακλείου 

Συνέντευξη Κωστή 
Γεωργιλαδάκη (Ψαροκεφάλι 
Ηρακλείου, 1985), 
Παναγιώτη Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Ανταλκίδα Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Αρετή Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου, 2001), 
Γεώργιο Κόκκινο (Κράνα 
Μυλοποτάµου, 1985), Εύα 
Μανουσάκη (Καραβάδος 
Ηρακλείου, 2002), Ελένη 
Καλεµάκη (Μοίρες 
Ηρακλείου, 2010), Ελευθέριο 
Κορναράκη (Αµαριανό 
Πεδιάδος Ηρακλείου, 2016), 
Ιωάννη Πλαγιωτάκη 
(Έµπαρος Ηρακλείου, 2009), 
Παπαδάκης Αλέξανδρος 
(Άδρακτος, 2017) 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Ανδριανόπουλος, Γ. 
(2007). Οι χοροί της 
Κρήτης και η ιστορία της. 
Πτυχιακή εργασία. Αθήνα: 
Τµήµα Επιστήµης 
Φυσικής Αγωγής και 
Αθλητισµού, Εθνικό και 
Καποδιστριακό 
Πανεπιστήµιο Αθηνών. 
 

Σιγανός ή 
κοντυλιές, περιοχή 
Ρεθύµνης 

Συνέντευξη Κωστή 
Γεωργιλαδάκη (Ψαροκεφάλι 
Ηρακλείου, 1985), 
Παναγιώτη Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Ανταλκίδα Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Αρετή Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου, 2001), 
Γεώργιο Κόκκινο (Κράνα 
Μυλοποτάµου, 1985), Εύα 
Μανουσάκη (Καραβάδος 
Ηρακλείου, 2002), Ελένη 
Καλεµάκη (Μοίρες 
Ηρακλείου, 2010), Κατερίνα 
Βογιατζιδάκη (Ρούστικα 
Ρεθύµνης, 2008), Ελευθέριο 
Κορναράκη (Αµαριανό 
Πεδιάδος Ηρακλείου, 2016), 
Ιωάννη Πλαγιωτάκη 
(Έµπαρος Ηρακλείου, 2009), 
Παπαδάκης Αλέξανδρος 
(Άδρακτος Ρεθύµνου, 2017). 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
ΚΕΠΕΜ Σίµων Καράς 
(2012, 1 Νοεµβρίου). 
Σιγανός και Πεντοζάλης 
(Κρύα Βρύση Ρεθύµνου, 
1977) [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/kzLR_rU_
bV0 
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Σιγανός ή 
κοντυλιές, περιοχή 
Ηρακλείου 

Συνέντευξη Κωστή 
Γεωργιλαδάκη (Ψαροκεφάλι 
Ηρακλείου, 1985), 
Παναγιώτη Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Ανταλκίδα Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Αρετή Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου, 2001), 
Γεώργιο Κόκκινο (Κράνα 
Μυλοποτάµου, 1985), Εύα 
Μανουσάκη (Καραβάδος 
Ηρακλείου, 2002), Ελένη 
Καλεµάκη (Μοίρες 
Ηρακλείου, 2010), Ελευθέριο 
Κορναράκη (Αµαριανό 
Πεδιάδος Ηρακλείου, 2016), 
Ιωάννη Πλαγιωτάκη 
(Έµπαρος Ηρακλείου, 2009) 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Σούστα, Ρέθυµνο, 
Ηράκλειο 

Συνέντευξη Κωστή 
Γεωργιλαδάκη (Ψαροκεφάλι 
Ηρακλείου, 1985), 
Παναγιώτη Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Ανταλκίδα Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Αρετή Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου, 2001), 
Γεώργιο Κόκκινο (Κράνα 
Μυλοποτάµου, 1985), Εύα 
Μανουσάκη (Καραβάδος 
Ηρακλείου, 2002), Ελένη 
Καλεµάκη (Μοίρες 
Ηρακλείου, 2010), Ελευθέριο 
Κορναράκη (Αµαριανό 
Πεδιάδος Ηρακλείου, 2016), 
Ιωάννη Πλαγιωτάκη 
(Έµπαρος Ηρακλείου, 2009), 
Παπαδάκης Αλέξανδρος 
(Άδρακτος Ρεθύµνου, 2017) 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Συρτός Κισσάµου 
Χανίων 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), 
Παναγιώτη Δεληνικόλα 

RenierisHotel, (2014, 4 
Νοεµβρίου), Παλιοί 
Χορευτές Παλιά Ρούµατα 
(κισσαµίτικο συρτό, 
πεντοζάλι) [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
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(Στέρνες Ακρωτηρίου 
Χανίων, 2014). 

https://youtu.be/55aSeV-
AJ_Y. 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Zacharias Panteris 
(Hayate) (2014, 10 Μαΐου). 
Ελλήνων Δρώµενα - Συρτός 
"Χανιώτης" [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/tCg3jxX-
USI 

Συρτός, περιοχής 
Ρεθύµνης, 
Ηρακλείου, 
Ανατολικής 
Κρήτης (απλή 
µορφή) 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Νικόλαο 
Κουφάκη (Σητεία, 2015), 
Μανώλη Μολυµπάκη 
(Ιεράπετρα, 2001), Κωστή 
Γεωργιλαδάκη (Ψαροκεφάλι 
Ηρακλείου, 1985). 
Παναγιώτη Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Ανταλκίδα Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Αρετή Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου, 2001), 
Γεώργιο Κόκκινο (Κράνα 
Μυλοποτάµου, 1985), Εύα 
Μανουσάκη (Καραβάδος 
Ηρακλείου, 2002), Ελένη 
Καλεµάκη (Μοίρες 
Ηρακλείου, 2010), Ιωάννη 
Πλαγιωτάκη (Έµπαρος 
Ηρακλείου, 2009), 
Παπαδάκης Αλέξανδρος 
(Άδρακτος, Ρεθύµνου, 2017). 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
ΚΕΠΕΜ Σίµων Καράς 
(2012, 4 Οκτωβρίου). 
Χανιώτικος συρτός 
(RossDaly 1977) [Video 
file]. Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/C5FlHg0T
DaM. 
Βαρδάκης, Β. (2015). Ο 
παραδοσιακός χορός στις 
ανατολικές περιοχές της 
Κρήτης, Ιεράπετρα: 
ΚΟΙΝΩ.ΠΟΛΙΤΙ.Α 
Ιεράπετρας. 

Συρτός, περιοχής 
Ρεθύµνης, 
Ηρακλείου, 
Ανατολικής 
Κρήτης (σύνθετη 
µορφή) 

Συνέντευξη µε τους 
Ελευθέριο Κορναράκη 
(Αµαριανό Πεδιάδος 
Ηρακλείου, 2016), Νικόλαο 
Κουφάκη (Σητεία, 2015), 
Μανώλη Μολυµπάκη 
(Ιεράπετρα, 2001), Κωστή 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Βαρδάκης, Β. (2015). Ο 
παραδοσιακός χορός στις 
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Γεωργιλαδάκη (Ψαροκεφάλι 
Ηρακλείου, 1985). 
Παναγιώτη Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Ανταλκίδα Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου 1985), 
Αρετή Μαρκογιαννάκη 
(Πλώρα Ηρακλείου, 2001), 
Γεώργιο Κόκκινο (Κράνα 
Μυλοποτάµου, 1985), Εύα 
Μανουσάκη (Καραβάδος 
Ηρακλείου, 2002), Ελένη 
Καλεµάκη (Μοίρες 
Ηρακλείου, 2010), Ιωάννη 
Πλαγιωτάκη (Έµπαρος 
Ηρακλείου, 2009), 
Παπαδάκης Αλέξανδρος 
(Άδρακτος, Ρεθύµνου, 2017). 

ανατολικές περιοχές της 
Κρήτης, Ιεράπετρα: 
ΚΟΙΝΩ.ΠΟΛΙΤΙ.Α 
Ιεράπετρας. 

Τριζάλης, Βρύσες 
Αµαρίου 

Συνέντευξη µε τους Ελένη 
Καλεµάκη (Μοίρες 
Ηρακλείου, 2010), Ελευθέριο 
Κορναράκη (Αµαριανό 
Πεδιάδος Ηρακλείου, 2016). 
Οµάδα ντόπιων Αµαρίου, 
Ρούστικα (1990). 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Τριζάλης, περιοχή 
Αµαρίου Κρήτης 

Συνέντευξη µε τους Μαρία 
Μαράκη (Φουρφουράς 
Αµαρίου, 1997 & 2016), 
Μανώλη Μολυµπάκη 
(Ιεράπετρα, 2001), Ελευθέριο 
Κορναράκη (Αµαριανό 
Πεδιάδος Ηρακλείου, 2016). 
Οµάδα ντόπιων Αµαρίου, 
Ρούστικα (1990). 

Μολυµπάκης Μανώλης 
(Χοροδιδάσκαλος, 
Σύλλογος Κρητών 
Καλλιθέας, καταγωγή, 
1999). 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Ανδριανόπουλος, Γ. 
(2007). Οι χοροί της 
Κρήτης και η ιστορία της. 
Πτυχιακή εργασία. Αθήνα: 
Τµήµα Επιστήµης 
Φυσικής Αγωγής και 
Αθλητισµού, Εθνικό και 
Καποδιστριακό 
Πανεπιστήµιο Αθηνών. 
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Φτερωτός σερτός 
ή Ντάµα, περιοχή 
Ρεθύµνης και 
δυτική Κρήτη 

Συνέντευξη µε Ελευθέριο 
Κορναράκη (Αµαριανό 
Πεδιάδος Ηρακλείου, 2016). 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 
Λάζαρος και Μανόλης 
Χνάρης (2015, 2 
Μαρτίου). Παραδοσιακοί 
κρητικοί αποκριάτικοι 
χοροί- Ντάµες ή Πάσο - 
Χνάρης - Πέτρος Μαρούλης 
[Video file]. Ανακτήθηκε 
από 
https://youtu.be/o9elukpD
27U 

Ζευγαρωτός 
συρτός (Εθιά) 

Συνέντευξη µε Ελευθέριο 
Κορναράκη (Αµαριανό 
Πεδιάδος Ηρακλείου, 2016). 
Οµάδα ντόπιων Εθιάς, Νέο 
Σούλι (1990). 

Νικολής Μαθιουδάκης 
(2013, 25 Αυγούστου). 
Εθιά- Φεστιβάλ Νέο Σούλι 
27-7-2013 [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/Qs20Nwi
wuX0. 
Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Οχταράκι, συρτός 
ζευγαρωτός  

Συνέντευξη µε Αλέξανδρο 
Παπαδάκη (Άδρακτος 
Ρεθύµνου, 2017). 

 

Ντουρνεράκια, 
νεώτερος σκοπός 

Άννα Παχιαδάκη (Χανιά, 
1985, Ειδικότητα Ελληνικού 
Παραδοσιακού Χορού 
ΤΕΦΑΑ, ΕΚΠΑ). 

Τσουχλαράκης, Θ. (2000). 
Οι χοροί της Κρήτης. 
Μύθος, ιστορία, παράδοση. 
Αθήνα: Κέντρο Σπουδών 
Κρητικού Πολιτισµού. 

Πόλκα, 
Τουρτούλοι 
Σητείας 

Συνέντευξη µε Νικόλαο 
Κουφάκη (Σητεία, 2015). 

ΚΕΠΕΜ Σίµων Καράς 
(2013, 19 Απριλίου). 
Λυροντάουλα Αν. Κρήτης - 
Πόλκα (Τουρτούλοι 
Σητείας, 1977) [Video file]. 
Ανακτήθηκε από 
https://youtu.be/KZptaDw
b-Ac 
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Πίνακας 8.4: Χοροί του Πόντου - Πρωτογενείς και δευτερογενείς πηγές 

Χοροί Πρωτογενείς πηγές Δευτερογενείς πηγές 
Αγκαλιαστόν 
(Γαλίανα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Ανεφορίτ’σσα 
(Γαλίανα 
Τραπεζούντας) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Από παν’ και κα’ 
ή τικ (Ακ Νταγ 
Ματέν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Από Παν’ και Κα’ 
(Ματσούκα) ή Τ’ 
Αποπάγκεκα ή 
Χόπα-χόπα ή 
Καπικεέτκον 
(Κοσµά Λιβεράς) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Αλµατσούκ ή 
Ελµατσούκ 
(Καύκασος & 
Σεβάστεια) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Αρµενίτ’σσας 
(Γαλίανα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 



ΕΛΛΗΝΙΚΟΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΟΣ ΧΟΡΟΣ: 
ΔΟΜΗ, ΜΟΡΦΗ ΚΑΙ ΤΥΠΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΗΣ ‘ΧΟΡΕΥΤΙΚΟΤΗΤΑΣ’ 

 595 

Αρχουλαµάς 
(Πάφρα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Ικιλεµέ (Πάφρα) Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Γέµουρα 
(Σεβάστεια & 
Κακάτση, Ίµερα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Γε(ν)τίερε ή Γεντί 
Αράτς ή Γεντί αρα 
(Αργυρούπολη) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Γιουβαρλαντούµ 
(Κιουµούς Ματέν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Διπάτ’ ή Οµάλ 
Τραπεζούντας ή 
Κοδεσπαινιακόν ή 
Γιαβαστόν 
(Ματσούκα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Οµάλ 
Τραπεζούντας ή 
Οµάλ Μονόν 
(Αργυρούπολη) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
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στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Διπλόν (Γαλιάνα) Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τίταρα (Καρς) ή 
Διπλόν Κοτς 
(Κοτύωρα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Διπλόν Οµάλ 
(Κιουµούς Ματέν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Εκατήβα σα 
παξέδες 
(Τραπεζούντα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Εµπρ’ οπίσ’ 
(Κερασούντα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Έταιρε ή Έτερε 
(Τραπεζούντα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 
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Θύµιγµαν ή 
Θύµισµαν ή Εφτά 
ζεγάρια και το τεκ 
(του γάµου) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Καβαζίτας 
(Κερασούντα-
Γουρούχ) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Καλόν κορίτσ’ 
(Ματσούκα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Καρα πουνάρ’ ή 
Μαύρον πεγάδ’ 
(Πάφρα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Κελ κιτ (στα όρια 
Σεβάστειας-
Νικόπολης) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Κετσέκ 
(Τραπεζούντα) ή 
Κοτσέκι 
(Νικόπολη) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Κιζέλα 
(Τραπεζούντα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
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στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Κιζλάρ ατλαµασί 
ή Θανατί 
λάγγεµαν (Πάφρα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Κιζλάρ καϊτεσί ή 
Κοριτσί χορόν 
(Πάφρα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Κόνιαλι ή 
Καρσιλαµάς (Ακ 
Νταγ Ματέν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Κόρη Κοπέλα 
(Γαλίανα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Κοτς (Ανατολικός 
και Δυτικός 
Πόντος) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Κοτσαγγέλ(ιν) ή 
Κοτσαγγέλ (του 
γάµου) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 
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Κότσαρι (Καρς) Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Κοτσιχτόν Οµάλ 
(παµποντιακό) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Κουνιχτόν ή 
Σιπουρτού ή Οµάλ 
Νικόπολης 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Κούσερα 
(Ματσούκα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Λαφράγκα ή 
Λαφρίγκον 
(Σαµψούντα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Λέτσι (Καρς) Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Λετσίνα (Καρς) Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
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στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Μαντίλια 
(Κιουµούς Ματέν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Μαχαίρια ή 
Κόρογλου ή 
Πιτσάκ οΐν (…) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Μηλίτσα (ξενική 
προέλευση) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Μητερίτσα 
(καντρίλιες-
ευρωπαϊκη 
προέλευση) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τεκ καϊτέ ή 
Μονόν χορόν 
(Πάφρα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Μουζενίτ’κον ή 
Κιµασχαναλίδικον 
(Αργυρούπολη) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 
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Ντολµέ (Όφη) Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Οµάλ Απλόν ή 
Οµάλ Μονόν 
(Τσιµερά, 
Τραπεζούντα, 
κ.α.) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Μονόν Διπάτ’ () Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Οµάλ ή Οµάλ 
Καρς ή Παϊπούρτ 
(νοτιοανατολικά 
της 
Αργυρούπολης) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Οµάλ’ι(ν) ή Τζανί 
µ’ Αµάν’ 
(Νικόπολη) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Οµάλ διπλόν 
(Κιουµούς Ματέν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Οσµάν Αγάς ή 
Κωνσταντίν 
Σάββας (Πάφρα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
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στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ 

Ούτσαϊ ή Ουτς 
αλτί (Νικόπολη) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Παπόρ ή 
Εικοσιένα 
(Λιβερά) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Πατούλα (Πάφρα) Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Πιπιλοµάταινα 
(Ανατολικός 
Πόντος) ή 
Πατούλα (Δυτικός 
Πόντος) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Σαµσόν ή Σαµψόν 
(Σαµψούντα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Σαρί κουζ ή 
Ξανθόν κορίτσ’ 
(Καρς, Παλαΐα, 
Χερίαινα, 
Αργυρούπολη, 
Τραπεζούντα, 
Πάφρα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 
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Σαρί κους (ξανθό 
πουλί) ή Γερανός 
(Ίµερα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Σαρί κουζ 
ατλαµασί ή 
Ξανθόν κορίτσ’ 
λαγγευτόν 
(Πάφρα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Σερανίτσα ή 
Χερανίτσα ή 
Χεϊρανίτσα 
(Χερίαινα) ή 
Αρµενίτ’σσα 
(Αργυρούπολη) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Σερανίτσα (Καρς) Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τάµζαρα ή 
Τάµσαρα 
(Νικόπολη, 
Τραπεζούντα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Ταµζάρα ή 
Ταµσάρα (Απές 
Σεβάστειας) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Ταρατσού 
σοκακλάρ ή Στενά 
δροµόπα (Πάφρα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
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στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τερς (Ακ Νταγ 
Ματέν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τερς (Κιουµούς 
Ματέν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τιβ τιβ τιβ τάνα 
(Τραπεζούντα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τιζ ή Οµάλ 
Μονόν (Ακ Νταγ 
Ματέν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τικ Αργόν (Ακ 
Νταγ Ματέν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τικ’ Διπλόν ή Τικ 
’σ’ σο γόνατον 
(Παµποντιακόν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 
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Τ’ απάν και κα’ 
(Λιβερά), Τικ 
(διπλόν, Πάφρα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τικ (διπλόν, 
Κιουµούς Ματέν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τικ (διπλόν, Ακ 
Νταγ Ματέν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τικ Ίµερας Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τ’ από κάθεν κι 
αν ή Τικ Μονόν 
(Τραπεζούντα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τικ λαγγευτόν 
(Κερασούντα, 
Κοτύωρα, Πάφρα, 
κ.α.) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τίκιν (Νικόπολη) Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
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στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τικ Τόγιας Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τίταρα 
(Αργυρούπολη) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τίταρα ή Διπλόν 
Κοτς (Καρς) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τούρι (Καρς) Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τρία τη κότσαρι 
(Καρς) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τριάρ’ 
(Σεβάστεια) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 
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Τριπάτ (Άνω 
Ματσούκα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τικ Τροµαχτόν 
(παµποντιακό) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τρυγόνα 
(Γουρούχ, 
Ματσούκα, 
Τραπεζούντα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τσαραχότ (Ακ 
Νταγ Ματέν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τσίπουλ τσίπουλ 
() 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τσοκµέ ή Σαρί 
κουζ µαντιλί 
(Καρς) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τσουρτούγουζους 
(Κιουµούς Ματέν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
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στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Τυρφών ή 
Τυφρών (Πάφρα) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Φόνα 
(Αργυρούπολη) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Χάλα χάλα 
(Κακάτση) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Χαλάι (Ακ Νταγ 
Ματέν) 

Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 

Χυτόν (Ίµερα) Συνέντευξη µε τον Νικόλαο 
Ζουρνατζίδη (Κεχρόκαµπος 
Καβάλας, 2013). 

Ζουρνατζίδης, Ν. (2013). 
Συµβολή στην έρευνα των 
χορών του Πόντου – 
Λαογραφικά και ιστορικά 
στοιχεία της περιοχής, 
Αθήνα: Σύλλογος Ποντίων 
ΣΕΡΡΑ. 
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8.2. Κατάλογος συµβόλων και συντοµογραφιών 
Πίνακες 8.5. Σύµβολα για τις κινήσεις των κάτω άκρων και ειδικά σύµβολα 

Σύµβολα για τις κινήσεις των κάτω άκρων 
δ δεξί πόδι 
α αριστερό πόδι 
δο µετακίνηση – θέση του δεξιού ποδιού αριστερά 
αο µετακίνηση – θέση του αριστερού ποδιού αριστερά 

(α)δ1 
παραµονή σε θέση στήριξης του αριστερού ποδιού και 
ταυτόχρονη άρση του δεξιού ποδιού εµπρός µε λυγισµένο γόνατο 

(δ)α1 
παραµονή σε θέση στήριξης του δεξιού ποδιού και ταυτόχρονη 
άρση του αριστερού ποδιού εµπρός µε λυγισµένο γόνατο 

(α)δ2 
παραµονή σε θέση στήριξης του αριστερού ποδιού και 
ταυτόχρονη εκβολή στα δάκτυλα του δεξιού ποδιού εµπρός  

(δ)α2 
παραµονή σε θέση στήριξης του δεξιού ποδιού και ταυτόχρονη 
εκβολή στα δάκτυλα του αριστερού ποδιού εµπρός 

(α)δ3 
παραµονή σε θέση στήριξης του αριστερού ποδιού και 
ταυτόχρονο σταµάτηµα του δεξιού ποδιού στα δάκτυλα δίπλα και 
λίγο πίσω από το αριστερό 

(δ)α3 
παραµονή σε θέση στήριξης του δεξιού ποδιού και ταυτόχρονο 
σταµάτηµα του αριστερού ποδιού στα δάκτυλα δίπλα και λίγο 
πίσω από το δεξί 

(α)δ4 
παραµονή σε θέση στήριξης του αριστερού ποδιού και 
ταυτόχρονη µετακίνηση του δεξιού ποδιού και παράλληλη θέση 
του δίπλα στο αριστερό µε ταυτόχρονη στήριξη 

(δ)α4 
παραµονή σε θέση στήριξης του δεξιού ποδιού και ταυτόχρονη 
µετακίνηση του αριστερού ποδιού και παράλληλη θέση του δίπλα 
στο δεξί µε ταυτόχρονη στήριξη 

(α)δ5 
παραµονή σε θέση στήριξης του αριστερού ποδιού και 
ταυτόχρονο πάτηµα – χτύπηµα ολόκληρου του πέλµατος του 
δεξιού ποδιού  

(δ)α5 
παραµονή σε θέση στήριξης του δεξιού ποδιού και ταυτόχρονο 
πάτηµα – χτύπηµα ολόκληρου του πέλµατος του αριστερού 
ποδιού 

(α)δ6 
παραµονή σε θέση στήριξης του αριστερού ποδιού και 
ταυτόχρονη άρση του δεξιού ποδιού πίσω λυγισµένου στο ύψος 
του γόνατου του αριστερού ποδιού ή χαµηλότερα 

(δ)α6 
παραµονή σε θέση στήριξης του δεξιού ποδιού και ταυτόχρονη 
άρση του αριστερού ποδιού πίσω λυγισµένου στο ύψος του 
γόνατου του δεξιού ποδιού ή χαµηλότερα 

(α)δ7 
παραµονή σε θέση στήριξης του αριστερού ποδιού και 
ταυτόχρονη άρση του δεξιού ποδιού εµπρός λυγισµένου στο ύψος 
του γόνατου του αριστερού ποδιού ή χαµηλότερα 
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(δ)α7 
παραµονή σε θέση στήριξης του δεξιού ποδιού και ταυτόχρονη 
άρση του αριστερού ποδιού εµπρός λυγισµένου στο ύψος του 
γόνατου του δεξιού ποδιού ή χαµηλότερα 

(α)δ8 
παραµονή σε θέση στήριξης του αριστερού ποδιού και 
ταυτόχρονη άρση του δεξιού ποδιού µε λυγισµένο γόνατο και 
κλίση δεξιά 

(δ)α8 
παραµονή σε θέση στήριξης του δεξιού ποδιού και ταυτόχρονη 
άρση του αριστερού ποδιού µε λυγισµένο γόνατο και κλίση 
αριστερά 

(α)δ9 
παραµονή σε θέση στήριξης του αριστερού ποδιού και 
ταυτόχρονη άρση του δεξιού ποδιού χαλαρά στο πλάι µε ελαφρά 
στραµµένο το πέλµα προς τα έξω 

(δ)α9 
παραµονή σε θέση στήριξης του δεξιού ποδιού και ταυτόχρονη 
άρση του αριστερού ποδιού χαλαρά στο πλάι µε ελαφρά 
στραµµένο το πέλµα προς τα έξω 

(α)δ10 
παραµονή σε θέση στήριξης του αριστερού ποδιού και 
ταυτόχρονο σταύρωµα του δεξιού ποδιού πάνω από το αριστερό 

(δ)α10 
παραµονή σε θέση στήριξης του δεξιού ποδιού και ταυτόχρονο 
σταύρωµα του αριστερού ποδιού πάνω από το δεξί 

(α)δν 
παραµονή σε θέση στήριξης του αριστερού ποδιού και 
ταυτόχρονο χτύπηµα του δεξιού ποδιού στη φτέρνα 

(δ)αν 
παραµονή σε θέση στήριξης του δεξιού ποδιού και ταυτόχρονο 
χτύπηµα του αριστερού ποδιού στη φτέρνα 

(α)δ11 
παραµονή σε θέση στήριξης του αριστερού ποδιού και 
ταυτόχρονη άρση του δεξιού ποδιού πάνω από το αριστερό στο 
ύψος του γόνατος µε πολύ κεκαµµένο γόνατο προς τα αριστερά 

(δ)α11 
παραµονή σε θέση στήριξης του δεξιού ποδιού και ταυτόχρονη 
άρση του αριστερού ποδιού πάνω από το δεξί στο ύψος του 
γόνατος µε πολύ κεκαµµένο γόνατο προς τα αριστερά 

(α)δ13 
παραµονή σε θέση στήριξης του αριστερού ποδιού και 
ταυτόχρονο ακροπάτηµα του δεξιού ποδιού µε ταυτόχρονο 
ακροπάτηµα και ανάπαλση του «δείκτη στήριξης» 

(δ)α13 
παραµονή σε θέση στήριξης του δεξιού ποδιού και ταυτόχρονο 
ακροπάτηµα του αριστερού ποδιού µε ταυτόχρονο ακροπάτηµα 
και ανάπαλση του «δείκτη στήριξης» 

δ:α ταυτόχρονη στήριξη και στα δύο πόδια 

δ:α ταυτόχρονη στήριξη και στα δύο πόδια µε αναπήδηση 

δ:α ταυτόχρονη στήριξη και στα δύο πόδια στη διάσταση 

δ>α δεξί πόδι δίπλα στο αριστερό στη µύτη και λίγο πίσω από το 
αριστερό 

α>δ αριστερό πόδι δίπλα στο δεξί στη µύτη και λίγο πίσω από το δεξί 
α2 || δ1 

παράλληλη εναλλαγή «δεικτών στήριξης»  
αο(2)-δ(1) 
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αο1 || δ2 
παράλληλη εναλλαγή «δεικτών στήριξης»  

αο(1)-δ(2) 

{α(δ)χ-δ} 
σταύρωµα αριστερού ποδιού πάνω από το δεξί προς τα δεξιά, µε 
εναλλαγή «δεικτών στήριξης» 

{α(δ)χ-δ} σταύρωµα αριστερού ποδιού πίσω από το δεξί προς τα δεξιά, µε 
εναλλαγή «δεικτών στήριξης» 

{χ(αο)δ-αο} 
σταύρωµα δεξιού ποδιού πάνω από το αριστερό προς τα αριστερά, 
µε εναλλαγή «δεικτών στήριξης» 

{χ(αο)δ-αο} σταύρωµα δεξιού ποδιού πίσω από το αριστερό προς τα δεξιά, µε 
εναλλαγή «δεικτών στήριξης» 

α(δ)χ σταύρωµα αριστερού ποδιού πάνω από το δεξί προς τα δεξιά 
χωρίς εναλλαγές «δεικτών στήριξης» 

α(δ)χ σταύρωµα αριστερού ποδιού πίσω από το δεξί προς τα δεξιά χωρίς 
εναλλαγές «δεικτών στήριξης» 

χ(αο)δ 
σταύρωµα δεξιού ποδιού πάνω από το αριστερό προς τα αριστερά, 
χωρίς εναλλαγές «δεικτών στήριξης» 

χ(αο)δ 
σταύρωµα δεξιού ποδιού πίσω από το αριστερό προς τα δεξιά 
χωρίς εναλλαγές «δεικτών στήριξης» 

Ειδικά σύµβολα 

v φτέρνα 

Λ εκβολή στα δάκτυλα 

 αναπήδηση 

~ ταλάντευση µε «σουστάρισµα» στα γόνατα 

 λυγισµένο γόνατο του «δείκτη στήριξης» 
 

Πίνακες 8.6. Σύµβολα για τις κατευθύνσεις 

Κατευθύνσεις 

 κατεύθυνση εµπρός (προς το κέντρο) 

 κατεύθυνση πίσω (αντίθετα από το κέντρο) 
 κατεύθυνση προς τα δεξιά 

 κατεύθυνση προς τα αριστερά 
 κατεύθυνση διαγώνια πίσω δεξιά 

 κατεύθυνση διαγώνια εµπρός δεξιά 

 κατεύθυνση διαγώνια εµπρός αριστερά 

 κατεύθυνση διαγώνια πίσω αριστερά 
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Πίνακες 8.7. Σύµβολα για το φύλο, τη σχηµατική διάταξη των χορευτών, το κυκλικό σχήµα  
και την κατεύθυνση 

Σύµβολα για το φύλο και τη σχηµατική διάταξη των χορευτών 

Α άνδρες 

Γ γυναίκες  

ΑΓ άνδρες και γυναίκες αναµίξ 

ΑΓ διπλοκάγκελο, εσωτερικός κύκλος γυναικών, εξωτερικός ανδρών 

ΓΑ διπλοκάγκελο, εσωτερικός κύκλος ανδρών, εξωτερικός γυναικών  

Α-Γ προηγούνται οι άνδρες ακολουθούν οι γυναίκες 

Α-ΓΓ-Α άνδρας, γυναίκες, άνδρας 

ΑΓ-ΑΓ-Α άνδρες-γυναίκες, άνδρες-γυναίκες, άνδρας 

Κυκλικό σχήµα και κατεύθυνση 

 κυκλικό σχήµα µε κατεύθυνση δεξιά 

 κυκλικό σχήµα µε κατεύθυνση αριστερά 
 

Πίνακες 8.8. Σύµβολα για κινητικά µοτίβα και λαβές του χορού 

Σύµβολα για κινητικά µοτίβα και λαβές του χορού 

W1, W2 1ο, 2ο, κινητικό µοτίβο του χορού µε λαβή από τις παλάµες µε 
λυγισµένους αγκώνες 

Τ1, Τ2 1ο, 2ο, κινητικό µοτίβο του χορού µε λαβή από τους ώµους µε 
τεντωµένους αγκώνες 

Μ1, Μ2 1ο, 2ο, κινητικό µοτίβο του χορού µε λαβή από τις παλάµες 
χαµηλά µε τεντωµένους αγκώνες 

Σ1, Σ2 1ο, 2ο, κινητικό µοτίβο του χορού µε λαβή αγκαζέ 

Γ1, Γ2 
1ο, 2ο, κινητικό µοτίβο του χορού µε λαβή όπου το δεξί ή αριστερό 
χέρι τεντωµένο στο ύψος του ώµου πιάνει το λυγισµένο αριστερό 
ή δεξί αντίστοιχα χέρι του προηγούµενου  

Ψ1, Ψ2 1ο, 2ο, κινητικό µοτίβο του χορού χωρίς λαβή, µε τα χέρια 
ελεύθερα 
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Πίνακες 8.9. Σύµβολα για τα µοντέλα φόρµας 

Μοντέλα φόρµας 

ΑΦ αλυσιδωτή φόρµα 

ΟΦ οµοιογενής φόρµα 

ΕΦ ετερογενής φόρµα 

ΦΡ φόρµα ρόντο 

ΑΒ φόρµα δύο τµηµάτων ή µερών (διµερής) 

ΑΒΓ φόρµα τριών τµηµάτων ή µερών (τριµερής) 

ΠΦ παραλλαγµένη αλυσιδωτή φόρµα 

Εν.Φ. φόρµα διµερής ή τριµερής µε εναλλασσόµενα µέρη 

Μ.εν.Φ. φόρµα διµερής ή τριµερής µε µη εναλλασσόµενα µέρη 

Ιµ.Φ. ισοµετρική φόρµα 

Ετ.Φ ετεροµετρική φόρµα 
 


