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ΠΕΡΙΛΗΨΗ 

 

Η παρούσα πτυχιακή εργασία πραγµατεύεται την περίπτωση του πιάνου στο αστικό λαϊκό 

τραγούδι µέσα από την δισκογραφία 78 στροφών (1900-1960). Κύριο µέληµα της 

υπάρχουσας µελέτης αποτελεί η συλλογή ηχογραφήσεων, που συνδέονται µε το αστικό 

λαϊκό ρεπερτόριο, στις οποίες µετέχει το πιάνο, εστιάζοντας κυρίως στο λεγόµενο 

σµυρναίικο και το ρεµπέτικο µε βάση το µπουζούκι. Δηµιουργήθηκε µία βάση δεδοµένων 

µε όσες ηχογραφήσεις µπόρεσαν να συγκεντρωθούν, στην οποία στηρίχθηκε το 

µεγαλύτερο µέρος της µελέτης. Χρησιµοποιήθηκε παράλληλα ελληνική και ξενόγλωσση 

επιστηµονική βιβλιογραφία, ερευνητικές πηγές, φωτογραφικό υλικό και αφίσες της εποχής 

που βοήθησαν στην άντληση και εξακρίβωση πληροφοριών µε κεντρικό άξονα το πιάνο. 

Στο πρώτο κεφάλαιο, διεξάγεται µία συγκριτική µελέτη της περίπτωσης του πιάνου, 

αναφορικά µε το οργανολόγιο και την θέση του στις ορχήστρες σε συνάρτηση µε τον 

χρόνο. Η έρευνα βασίζεται σε αφηγήσεις και βιβλιογραφικές αναφορές, οι οποίες 

τεκµηριώνονται από το υπάρχον δισκογραφικό υλικό. Στο δεύτερο κεφάλαιο, 

αποτυπώνονται τα προβλήµατα που προκύπτουν από την µελέτη ιστορικών ηχογραφήσεων 

και γίνεται µία σύντοµη ανασκόπηση στον τοµέα της δισκογραφίας. Έπειτα, στο τρίτο 

κεφάλαιο ακολουθεί µία προσπάθεια αποτύπωσης της δισκογραφικής πορείας του πιάνου 

σε Σµύρνη, Κωνσταντινούπολη, Αµερική και ελλαδικό χώρο µέχρι τα τέλη του 1950. Στο 

τέταρτο κεφάλαιο, γίνεται καταγραφή όλων των ρυθµικών µοτίβων που συναντήθηκαν 

στις ηχογραφήσεις. Τέλος, στο πέµπτο κεφάλαιο, αναλύεται ο ρόλος του πιάνου σε ένα 

τέτοιο ρεπερτόριο. Πραγµατοποιείται ανάλυση όλων των ηχογραφηµάτων που έχουν 

συλλεχθεί στην βάση δεδοµένων, µε την χρήση µουσικολογικών και µεθοδολογικών 

εργαλείων. Επιχειρείται η αποτύπωση των τρόπων συνοδείας που χειρίζεται το πιάνο. Η 

καταγραφή µπορεί να αποτελέσει και ένα εκπαιδευτικό εργαλείο για όσους ενδιαφέρονται 

να ασχοληθούν πρακτικά µε το λαϊκό πιάνο. Όλα τα παραπάνω συνοδεύονται από πινάκες, 

και µουσικές καταγραφές. 

 

Λέξεις-κλειδιά: πιάνο, δισκογραφία, αστικό λαϊκό τραγούδι 
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ABSTRACT 

 
This diploma thesis deals with the case of the piano in the Greek urban popular song 

through the discography of 78 rpm (1900 – 1960). The main focus of the present study in 

the collection of recordings associated with the urban popular repertoire in which the piano 

plays, focusing mainly on the bouzouki based smyrneiko and rebetiko. A database was 

created with as many recordings as possible, which supported most of our study. We also 

used Greek and foreign scientific bibliography, research sources, photographic material 

and posters of the era that helped to extract and verify piano-centered information. In the 

first chapter, there is a comparative study of the piano case with regard to the organologee 

and its position in the orchestras in relation to time. The research is based on narratives and 

bibliographic references documented by existing record material. In the second chapter the 

problems that arise from the study of historical recordings are then depicted and also there 

is a brief review made in the field of discography. In the third chapter we also made an 

attempt to record the existing piano recordings in Smyrna, Istanbul, America and Greece 

until the end of 1950. In the fourth chapter we record all the rhythmic motifs encountered 

in the recordings. Finally in the fifth chapter, we analyze the role of piano in this kind of 

repertoire. We make an analysis of all the recordings of the piano, using musicological and 

methodological tools. Also it is attempted to capture the accompanied of the piano. Music 

scores can also be an educational tool for those who are interested in dealing with the 

practice of playing popular piano. All the above are accompanied by tables and music 

scores. 
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Πρόλογος 

Η παρούσα εργασία αποτελεί την ολοκλήρωση των σπουδών µου στο Τµήµα Μουσικών 

Σπουδών. Το θέµα ήταν εύκολο να αποφασισθεί, καθώς η ενασχόλησή µου µε το πιάνο 

στο αστικό λαϊκό ρεπερτόριο µέσα στην σχολή µε έκανε να θέλω να ερευνήσω την 

περίπτωση του πιάνου. Με ώθησε να ανατρέξω σε περαιτέρω πληροφορίες 

διαπιστώνοντας ότι το πιάνο σε αυτό το ρεπερτόριο έχει τεράστιο όγκο υλικού, το οποίο 

δεν έχει ακόµη αναζητηθεί. Για τον λόγο αυτό, η εργασία µου έχει καλύψει ένα ευρύ 

φάσµα γύρω από το πιάνο, αποσκοπώντας να αποτελέσει τον πυλώνα για µεταγενέστερες 

εξειδικευµένες µελέτες γύρω από το θέµα. Η µεγάλη δυσκολία που παρουσιάστηκε στην 

πορεία της έρευνας ήταν η ελλιπής επιστηµονική βιβλιογραφία, αλλά και δισκογραφία 

ιστορικών ηχογραφηµάτων. Κάτι ανάλογο συνέβη και µε την συλλογή του φωτογραφικού 

υλικού µε προσκήνιο τους πιανίστες. Η διαρκής επαλήθευση των στοιχείων ήταν κάτι 

αναπόφευκτο για να µην επαναλαµβάνονται λάθη του παρελθόντος.  

Σε αυτό το σηµείο θα ήθελα να εκφράσω τις ιδιαίτερες ευχαριστίες µου στον καθηγητή 

µου Νίκο Ορδουλίδη, που µε ώθησε να δω έναν άλλο πιανιστικό κόσµο ερχόµενος ως 

καθηγητής λαϊκού πιάνου στην σχολή, καθώς και για την άµεση ανταπόκρισή του και όλες 

τις πολύτιµες συµβουλές του µέχρι το πέρας της εργασίας. Επίσης, θέλω να ευχαριστήσω 

για την βοήθειά του εξ αποστάσεως τον Στάθη Σαββίδη, ο οποίος είναι πάντα εκεί για 

όλους µας, όσων αφορά τεχνικά ζητήµατα. Παράλληλα, ξεχωριστές ευχαριστίες στον 

Γιώργο Κοκκώνη, ο οποίος ανέλαβε την εποπτεία της πτυχιακής µου εργασίας και µου 

παραχώρησε άρθρα του µη δηµοσιοποιηµένα. Ακόµα, ένα µεγάλο ευχαριστώ στην 

ιστοσελίδα www.rebetiko.sealabs.net για την βοήθεια που µου παρείχε στην συλλογή του 

δισκογραφικού µου υλικού. Τέλος, ένα ξεχωριστό ευχαριστώ στον Σπύρο Μανωλάτο για 

τις πολύωρες συζητήσεις µας επί του θέµατος, την υποστήριξη και την αγάπη του, καθώς 

και στην οικογένειά µου.
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Εισαγωγή 

Η πτυχιακή µου εργασία πραγµατεύεται την περίπτωση του πιάνου στο αστικό λαϊκό 

τραγούδι στην δισκογραφία των 78 στροφών (1900-1960). Οι έρευνες, που έχουν γίνει για 

το συγκεκριµένο ζήτηµα, είναι ανύπαρκτες. Τα τελευταία χρόνια όµως, µέσω του 

τµήµατος Μουσικών Σπουδών και µε πρωτοβουλίες του Νίκου Ορδουλίδη, υπάρχει 

ενδιαφέρον για την έναρξη µίας επιστηµονικής µελέτης και τεκµηρίωσης γύρω από το 

θέµα. Σκοπός της παρούσας µελέτης είναι η αποτύπωση και η εξέταση του ρόλου του 

πιάνου και η ανατροπή την γενικότερης ιδέας που επικρατεί για το όργανο αυτό στο ευρύ 

κοινό, η οποία συγκαταλέγει το πιάνο να ασχολείται µόνο µε συγκεκριµένα είδη µουσικής 

και κυρίως της λόγιας δυτικής. 

Το πιάνο από τις απαρχές του αστικού λαϊκού τραγουδιού µέχρι σήµερα συµµετέχει τόσο 

στην δισκογραφία όσο και στο λαϊκό πάλκο. Σίγουρα δεν µπορούµε να πούµε ότι είναι το 

πιο διαδεδοµένο όργανο, αλλά όπως θα δούµε και παρακάτω παρίσταται ενεργά. Ήδη από 

τις αρχές του 20ού αιώνα και πιο συγκεκριµένα το 1906 έχουµε εντοπίσει την πρώτη 

ηχογράφηση µε πιάνο από την Σµυρναϊκή Εστουδιαντίνα.1 Αν και στο κοµµάτι δεν 

παρατηρούµε ιδιαίτερη δεξιοτεχνία, δεν παύει να θεωρείται από τις ιστορικές 

ηχογραφήσεις, που προβάλλει την ύπαρξη του πιάνου σε ένα τέτοιο ρεπερτόριο. 

Μέσα από συλλογή φωτογραφικού υλικού, αφίσες, φειβ-βολάν, αλλά και αφηγήσεις 

οδηγούµαστε σε πολλά ονόµατα πιανιστών, οι οποίοι έδρασαν στα λαϊκά πάλκα. 

Ξεκινώντας από την Σµύρνη και τις αφηγήσεις της Αγγέλας Παπάζογλου αναφέρονται ο 

Μιχαλάκης και ο Ρουπένης, πιανίστες της τότε εποχής. Έπειτα, στην Αµερική συναντάµε 

τον Λουκιανό Καββαδία, τον Σώσο Ιωαννίδη ενώ στον ελλαδικό χώρο τα ονόµατα 

πληθαίνουν. Ο Βαγγέλης Δεωνάς, ο Βαγγέλης Ησυχόπουλος, ο Γιάννης Ψωµιάδης, ο 

Γιάννης Πόρτικας, ο Μανώλης Τούρκος, ο Κωνσταντίνος Λάβδας, ο Γιώργος Ροβερτάκης, 

ο Νίκος Μπουλιάσκος, ο Γιάννης Μέρτικας, ο Δηµήτρης Μέρτικας, ο Μηνάς 

Πορτοκαλής, ο Δηµήτρης Μαρσέλος, ο Μανώλης Παπαδάκης, ο Κωνσταντίνος 

Μπογδάνος, η Λιλή Νικολέσκο, η Ευαγγελία Μαργαρώνη και ο Σπύρος Περιστέρης είναι 

όσα ονόµατα πιανιστών µπορέσαµε να βρούµε. Από αυτούς σχεδόν κανείς δεν έχει 

                                                
1Τούντε τούντε, αγνώστου συνθέτη, Οdeon CX 691 – 31330, 1906. 
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ερευνηθεί από την επιστηµονική κοινότητα. Επιπλέον, είναι δύσκολο να εντοπίσουµε 

ποιοι είναι αυτοί που ασχολήθηκαν µε την δισκογραφία και ως επί το πλείστον παίζουν 

στα κοµµάτια που εξετάζουµε, καθώς δεν αναφέρονται πουθενά οι µουσικοί που παίζουν 

στην κάθε ηχογράφηση. 

Σε αυτό το σηµείο κρίνεται απαραίτητο να αναφερθεί η µεθοδολογία που 

χρησιµοποιήθηκε για την άντληση των ηχογραφηµάτων. Κατασκευάστηκε µία βάση 

δεδοµένων στην οποία συλλέχθηκαν όσα κοµµάτια βρέθηκαν να περιέχουν πιάνο στην 

ορχήστρα τους. Η βάση περιέχει κάθετες στήλες µε: την δισκογραφική εταιρεία, τον 

κωδικό µήτρας, τον κωδικό καταλόγου, τον τίτλο του τραγουδιού, τον ερµηνευτή, τον 

συνθέτη, το έτος ηχογράφησης, τον ρυθµό, το οργανολόγιο, τον πιανίστα, την ρυθµική 

συνοδεία του πιάνου και τις ετικέτες δίσκων που αναγράφουν την ύπαρξη του πιάνου. Στα 

σηµεία που υπάρχουν κενά σηµαίνει ότι δεν βρέθηκαν πληροφορίες ή δεν εξακριβώθηκαν. 

Η άντληση του ηχητικού υλικού έγινε από την διαδικτυακή σελίδα 

www.rebetiko.sealabs.net καθώς και από αρχείο του Τµήµατος Λαϊκής και Παραδοσιακής 

Μουσικής. Οι πληροφορίες για την κάθε ηχογράφηση είναι διασταυρωµένες από τον 

κατάλογο του Μανιάτη (2006) από τον Spottswood (1990) και το DAHR (Discography Of 

American Historial Recordings) και από τις ετικέτες των δίσκων. Όσων αφορά το 

ηχογραφικό υλικό του Βασίλη Τσιτσάνη η συλλογή στοιχείων έγινε από την ηλεκτρονική 

βάση δεδοµένων www.tsitsanis-database.com του Ορδουλίδη (2014: 21). Το ηχητικό 

υλικό που παρουσιάζεται στην εργασία, αντλήθηκε µετά από ακρόαση µεγάλου όγκου 

ηχογραφηµάτων, ώστε να µπορέσουν να εντοπιστούν τα κοµµάτια που περιέχουν πιάνο. 

Στο πρώτο κεφάλαιο, γίνεται µία συγκριτική µελέτη της περίπτωσης του πιάνου 

αναφορικά µε το οργανολόγιο και την θέση του πιάνου στις ορχήστρες µέσα στην πάροδο 

του χρόνου (1900-1960). Η έρευνα βασίζεται σε αφηγήσεις και βιβλιογραφικές αναφορές, 

οι οποίες τεκµηριώνονται από το υπάρχον δισκογραφικό µας υλικό. 

Στο δεύτερο κεφάλαιο, γίνεται µία αποτύπωση της δισκογραφίας 78 στροφών στο αστικό 

λαϊκό ρεπερτόριο. Αρχικά, παρουσιάζονται τα προβλήµατα που προκύπτουν από την 

µελέτη ιστορικών ηχογραφήσεων και λύσεις ώστε οι ερευνητές να κάνουν µία αξιόπιστη 

έρευνα. Στην συνέχεια, γίνεται µία σύντοµη αναφορά στα σηµαντικά γεγονότα που 

σηµάδεψαν την ιστορία της δισκογραφίας στην Οθωµανική αυτοκρατορία µέχρι το 1922, 
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στην Αµερική και στον ελλαδικό χώρο. 

Το τρίτο κεφάλαιο, πραγµατεύεται την περίπτωση του πιάνου µέσα από την δισκογραφία 

78 στροφών. Αρχικά παρουσιάζεται η δισκογραφία των εστουδιαντίνων που περιείχαν 

πιάνο στην σύνθεση της ορχήστρας τους. Ακολουθούν πληροφορίες για το έργο του 

πιανίστα και συνθέτη Λουκιανού Καββαδία, ο οποίος έδρασε στην Αµερική. Έπειτα, 

γίνεται καταγραφή του πιάνου στην δισκογραφία της Αµερικής. Παράλληλα, 

περιγράφονται τρία µεγάλα ταξίδια υπερωκεάνιων πλοίων µε προορισµό τους την 

Αµερική, στα οποία συµµετείχαν µουσικοί που φωνογράφησαν χρησιµοποιώντας το πιάνο 

στην ορχήστρα τους. Τέλος, το κεφάλαιο κλείνει µε τις περιπτώσεις που το πιάνο 

συναντάται στην δισκογραφία του ελλαδικού χώρου. 

Στο τέταρτο κεφάλαιο, αναλύονται οι τρόποι ερµηνείας των ρυθµικών µοτίβων που 

εκτελεί το πιάνο στο ρεπερτόριο που εξετάζεται. Παρατίθεται ο εξωτερικός ρυθµός όπως 

είναι γραµµένος στα βιβλία του Λευτέρη Παύλου (2006) και του Δηµήτρη Μυστακίδη 

(2013) και έπειτα το ρυθµικό µοτίβο, ή και περισσότερα από ένα αν υπάρχουν, που 

ακολουθεί το πιάνο. 

Στο πέµπτο και τελευταίο κεφάλαιο, δίνεται έµφαση στον ρόλο που έχει το πιάνο στις 

ηχογραφήσεις. Εστιάζοντας περισσότερο στον τοµέα που αφορά την ρυθµική και 

αρµονική συνοδεία σε συνδυασµό µε την µελωδία, µπορεί να διαπιστωθεί η εξέλιξη του 

τρόπου παιξίµατος µε την πάροδο του χρόνου. Από την δεκαετία του 1930 και έπειτα, το 

πιανιστικό παίξιµο αρχίζει να ακολουθεί ορισµένα αισθητικά µονοπάτια που θα το κάνει 

να ξεφύγει από την κλασική αισθητική. 

Η µελέτη αυτή επιχειρεί να αναδείξει την ύπαρξη του πιάνου στο αστικό λαϊκό ρεπερτόριο 

και µε τη σειρά της να καταγράψει πρακτικές που εφαρµόζουν οι πιανίστες. Ένας από τους 

στόχους της εργασίας, είναι να βοηθήσει το κοινό, τους ερευνητές αλλά και τους πιανίστες 

που ασχολούνται µε το συγκεκριµένο µουσικό στυλ στην κατανόηση, ανάδειξη και 

ανάλυση του φαινοµένου που ονοµάζουµε λαϊκό πιάνο. 
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1. Το ιδίωµα του αστικού λαϊκού τραγουδιού µέσα από το 

οργανολόγιο 

 

1.1 Οι εστουδιαντίνες της Σµύρνης 

Η µουσική παράδοση, όπως αναφέρει και ο Ζακ Ατταλί (1997: 64), αποτελεί µία σχέση 

δικτύων. Έτσι, και το αστικό λαϊκό τραγούδι στον ελλαδικό χώρο διαµορφώθηκε από την 

αλληλεπίδραση και τα αντιδάνεια που βρίσκουµε στα µεγάλα αστικά κέντρα. Τέτοια είναι 

η Σµύρνη, η Κωνσταντινούπολη, η Θεσσαλονίκη αλλά και η Αλεξάνδρεια, η Νάπολη και 

η Αµερική. 

Η Σµύρνη βρίσκεται σε άνθιση, ειδικότερα στις αρχές του 20ού αιώνα, τόσο σε 

οικονοµικό όσο και πολιτισµικό επίπεδο, φανερώνοντας την στενή τους σχέση. Επικρατεί 

µία διαπολιτισµικότητα, καθώς είναι ένα κοσµοπολίτικο κέντρο µεταγωγικού εµπορίου. 

Αυτή η ώσµωση ετερόκλητων πολιτισµικών ιδιωµάτων επηρέασε και την µουσική της. 

Χαρακτηριστικά αναφέρει η Αγγέλα Παπάζογλου: 

 

Παίζαµε από ρεµπέτικα µέχρι όλα τα ευρωπαϊκά [...] Τσι πιο πολλές φορές στη 

Σµύρνη στο πάλκο ήµαστε έξι νοµαταίοι. Ένας τραγουδιστής, το βιολί, το 

σαντούρι, το πιάνο, το βιολαντσέλλο και εγώ. Όχι πάντα... Αλλάζαµε όργανα. 

Κιθάρες, µαντολίνα, λύρες, φλογέρες, κανονάκια, κοντραµπάσα... απ’ όλα 

παίζαµε (Παπάζογλου, 1986: 58 και 626). 

 

Σε αυτό το σηµείο αξίζει να επισηµάνουµε ότι µε τον όρο ρεµπέτικο αναφερόµαστε σε ένα 

από τα πιο δηµοφιλή είδη της αστικής λαϊκής µουσικής στην Ελλάδα. Αρκετοί από την 

επιστηµονική κοινότητα ανά καιρούς έχουν προσπαθήσει να ορίσουν το ρεµπέτικο. Σε 

αυτό που έχουµε καταλήξει είναι πως ως όρος είναι ασαφής, καθώς δεν αποτελεί ένα 
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αυτόνοµο µουσικό στυλ µε συγκεκριµένες διακριτές οριοθετήσεις.2 Πολλοί από την 

ρεµπέτικη κοινότητα αναφέρονται σε δύο διαφορετικά µουσικά στυλ του ρεµπέτικου. Στο 

«σµυρναίικο» και στο «πειραιώτικο». Το σµυρναίικο, συνδέεται µε την πόλη της Σµύρνης, 

ενώ το πειραιώτικο µε τον Πειραιά. Ακόµα και αυτός ο χωρισµός οδηγεί σε διαφορετικές 

ερµηνείες, καθώς ένα µεγάλο µέρος του ρεπερτορίου που σήµερα εντάσσεται στο 

σµυρναίικο, δεν γεννήθηκε στην Σµύρνη, ή δεν έχουµε µαρτυρίες ότι ήταν ενεργό εκεί 

(βλ. και Ordoulidis, 2017: 4). Όπως αναφέρει και ο Γιώργος Κοκκώνης για την Σµύρνη: 

 

[…] από τα µέσα του 19ου αιώνα αναδεικνύεται ως το δυναµικότερο οικονοµικό 

κέντρο της Εγγύς Ανατολής. Εδώ συντελείται µια πρωτοφανής µίξη µουσικών 

στοιχείων που προέρχονται από την Ανατολή, την Ευρώπη αλλά και τα 

Βαλκάνια, και που συνεκβάλλουν σε µια ανέκδοτη έκφραση µουσικού 

πλουραλισµού, η οποία αγκαλιάζει τις µορφές της λόγιας οθωµανικής παράδοσης, 

τις λαϊκές ανάλογες, τους µετασχηµατισµούς των «ευγενικών» ευρωπαϊκών 

χορών αλλά και της εξευρωπαϊσµένης χαµπανέρας (Κοκκώνης, 2017: 134). 

 

Εποµένως, είναι ξεκάθαρο ότι η Σµύρνη συγκροτεί ένα περιβάλλον στο οποίο 

συγκαταλέγονται µουσικές από διάφορα µέρη και απαρτίζουν πολλά µουσικά στυλ. 

Στοιχεία από την ευρωπαϊκή µουσική τόσο στο οργανολόγιο όσο και στο λυρικό ύφος 

τραγουδίσµατος, µε επιρροές από το ναπολιτάνικο τραγούδι, στοιχεία που ορίζουν µία 

αλατούρκα3 διάθεση, όπως είναι το παραδοσιακό οργανολόγιο, το κούρδισµα και ο 

διαστηµατικός κόσµος των οργάνων και των φωνών, αλλά και στοιχεία από την περιοχή 

των Βαλκανίων θα βρεθούν σε έναν διαρκή µουσικό διάλογο (βλ. και Κοκκώνης, 2017: 

97-131). Είναι σηµαντικό να κατανοήσουµε ότι η δυσκολία να περιγράψουµε το 

συγκεκριµένο µουσικό στυλ έγκειται στην µη στατικότητά του. Μέσα σε αυτόν τον 

                                                
2Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά µε την ανάλυση του όρου «ρεµπέτικο» και το µουσικό δίκτυο της 
Ανατολής βλέπε και: Holst (1983), Manuel (1990), Smith (1991), Gauntlett (2001), Pennanen (2008), Fabbri 
(2016), Γκέκας (2018). 
3Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά µε την προέλευση του όρου «αλατούρκα» βλέπε Κοκκώνης (2015: 
105). 



 

 6   

πολυστυλισµό ανήκουν και οι εστουδιαντίνες-µαντολινάτες, στις οποίες θα αναφερθούµε 

παρακάτω. 

Σε οργανολογικό επίπεδο, όργανα τα οποία θεωρούνται ταυτισµένα µε τη λόγια µουσική 

της κλασικής Δύσης θα βρεθούν να εκτελούν αστικά λαϊκά ρεπερτόρια· ένα από αυτά και 

το πιάνο. Το τελευταίο συναντάται τόσο σε µουσικά στυλ του ελληνόφωνου κόσµου της 

Σµύρνης και της Κωνσταντινούπολης, όσο και σε ρεπερτόρια των Αθηνών µε βάση το 

µπουζούκι. Δεν µπορεί όµως να µην γίνει λόγος και για την συµβολή του στο ελαφρό 

τραγούδι,4 καθώς βλέπουµε µέσα από τη δισκογραφία, να συνυπάρχουν όργανα όπως 

πιάνο, βιολί, βιολοντσέλο, µαντολίνο, φλάουτο, µαζί µε λυρικούς τραγουδιστές.5 

 

 

Πίνακας 1.1: Ενδεικτικά µουσικά παραδείγµατα µε πιάνο, µε τραγουδιστές λυρικού ιδιώµατος.6 

 

Πραγµατοποιώντας την έρευνά µας γύρω από την δισκογραφία 78 στροφών, βρεθήκαµε 

σε αρκετά µουσικά αποσπάσµατα, στα οποία οι τραγουδιστές έχουν λυρική τεχνική.7 Στον 

                                                
4Το ελαφρό τραγούδι βασίζεται σε λαϊκά πρότυπα (για παράδειγµα, την χρησιµοποίηση λαϊκών δρόµων ή/και 
ρυθµών), αλλά δανείζεται πολλά στοιχεία από τη λόγια δυτική µουσική (για παράδειγµα το οργανολόγιο 
ή/και την ύπαρξη παρτιτούρας). Η θεµατολογία του ελαφρού καταπιάνεται µε οτιδήποτε «ακίνδυνο» σχετικά 
µε κοινωνικά και πολιτικά θέµατα. Οι χώροι που επιτελούνταν τέτοια µουσική, ήταν κυρίως στα θεατρικά 
είδη της οπερέτας και της επιθεώρησης και αργότερα στον κινηµατογράφο. Με το ελαφρό καταπιάστηκαν 
σπουδαίοι συνθέτες µε µουσική παιδεία και πολύ συχνά γνώστες της κλασικής φόρµας. Τέτοιοι είναι ο 
Κώστας Γιαννίδης, ο Σώσος Ιωαννίδης, ο Ζακ Ιακωβίδης και άλλοι. Για περισσότερες πληροφορίες βλέπε 
στο Τσουνάκος (2007: 361-362). 
5Υπάρχουν όµως και παραδείγµατα λαϊκών µουσικών, οι οποίοι συνέθεταν στο στυλ του ελαφρού. 
Ενδεικτικά παραδείγµατα είναι το Μόρτισσα κακιά, Οdeon GO 344 – GA 1178, 1927 σε σύνθεση του 
Παναγιώτη Τούντα και το Πάµε µια βόλτα, Parlophone GO 4238 – B 74181, 1950 σε σύνθεση του Σπύρου 
Περιστέρη. 
6Λόγω ελλείψεων των πηγών τεκµηρίωσης, ορισµένα στοιχεία από τους πίνακες δεν είναι συµπληρωµένα. 
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παραπάνω πίνακα παρατίθενται οι διαφορετικοί τύποι οργανολογίου από το λαϊκό και το 

ελαφρό ρεπερτόριο, όπου συµµετέχει το πιάνο, έχοντας ως κεντρικό άξονα τους λυρικούς 

τραγουδιστές. 

Οι περισσότερες από τις ορχήστρες που απαρτίζουν τις παραπάνω ηχογραφήσεις αφορούν 

διάφορες εστουδιαντίνες που, στο οργανολόγιο των παραπάνω κοµµατιών, βρέθηκε να 

περιλαµβάνεται το πιάνο. Εποµένως, θα µπορούσαµε να πούµε ότι και αυτές συνιστούν 

ένα ελαφρό τοπίο. Οι ελληνικές εστουδιαντίνες ήταν τύποι ορχήστρας που δρούσαν 

κυρίως στο δίκτυο Σµύρνη-Κωνσταντινούπολη-Αθήνα (βλ. και Ordoulidis, 2017: 4). Το 

πρότυπο τους είναι ισπανικό, και έρχεται στη Σµύρνη και στην Κωνσταντινούπολη στα 

πλαίσια περιοδείας της ισπανικής εστουδιαντίνας Estudiantina Espanola Figaro, η οποία 

ιδρύθηκε στην Μανδρίτη το 1878 και αναφέρεται ως η πρώτη τέτοιου τύπου 

επαγγελµατική ορχήστρα (Conejero, 2008: 103). Η συγκεκριµένη ορχήστρα µετέβη στην 

Κωνσταντινούπολη το 1886 για να παίξει το µουσικό της πρόγραµµα στην αυλή του 

σουλτάνου Abdulhamid ΙΙ και από εκεί φαίνεται να διαµορφώνονται και οι πρώτες 

επιρροές (Conejero, 2008: 103 και Ορδουλίδης, 2017α: 102-103).8 Η ισπανική ορχήστρα 

τα πρώτα χρόνια αποτελούνταν από µία µεγάλη οµάδα µουσικών η οποία ξεπερνούσε τα 

60 άτοµα. Με το πέρασµα των χρόνων τα άτοµα µειώθηκαν σε σηµείο να φτάσουν τους 

δέκα µε είκοσι επαγγελµατίες µουσικούς Christoforidis, 2017: 1 και 11). Οι ελληνικές 

εστουδιαντίνες από την άλλη, αποτελούνταν εξαρχής από µία µικρή οµάδα µουσικών, η 

οποία δεν ξεπερνούσε τα πέντε µε έξι άτοµα (Ορδουλίδης, 2017β: 5), κάτι που είναι ίσως 

και η βασική διαφορά µε έναν άλλον σοβαρό τύπο ορχήστρας του λαϊκού ρεπερτορίου, τις 

µαντολινάτες. 

Ενώ µελετώντας το φωτογραφικό µας υλικό δεν βρίσκουµε λιγότερα από δέκα άτοµα να 

απαρτίζουν τις ελληνικού ενδιαφέροντος ορχήστρες ωστόσο, µέσα στην δισκογραφία 

εντοπίζουµε µικρά µουσικά σύνολα. Όσον αφορά το οργανολόγιο της ισπανικής 

                                                                                                                                              
7Όταν µιλάµε για λυρική τεχνική αναφερόµαστε σε συγκεκριµένα χαρακτηριστικά σε ό,τι αναφορά την 
χροιά, το ύφος και την τοποθέτηση. 
8Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά µε την ισπανική ορχήστρα βλέπε την µελέτη του Alberto Conejero 
Lopez (2008) και του Kenneth Murray (2013: 116-142). Επιπλέον, ο Franco Fabbri (2016: 29-44) στην 
έρευνά του, µελετάει για την Ναπολιτάνικη επιρροή που δέχθηκαν οι εστουδιαντίνες στην Σµύρνη και στην 
Κωνσταντινούπολη. Για επιπρόσθετες πληροφορίες σε µεταγενέστερες έρευνες, βλέπε Michael 
Christoforidis (2017) και Ordoulidis (2017), για τα χαρακτηριστικά γνωρίσµατα των ελληνόφωνων 
εστουδιαντίνων. 
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εστουδιαντίνας αποτελούνταν κυρίως από µαντολίνα και κιθάρες, ενώ δεν έλειπαν τα 

βιολιά, τα πνευστά και τα κρουστά (Ορδουλίδης, 2017α: 102).9 Παρόµοιο οργανολόγιο 

βρίσκουµε και στις εστουδιαντίνες που δηµιουργήθηκαν στην Σµύρνη και στην 

Κωνσταντινούπολη. Όπως θα δούµε παρακάτω, κάποιες χαρακτηρίζονται από την 

παρουσία νυκτών οργάνων και κυρίως του µαντολίνου και της κιθάρας ενώ σε άλλες 

επικρατεί ο ήχος του βιολιού. Ακριβέστερα, αποτελούνταν από άντρες επαγγελµατίες 

µουσικούς και τραγουδιστές, µε λυρικό κυρίως τραγουδιστικό ιδίωµα. Τέλος, ένα από τα 

βασικά τους γνωρίσµατα είναι ο πολυστυλισµός (Ordoulidis, 2017: 6 και 10). 

Η πρώτη σµυρναίικη ορχήστρα για την οποία γίνεται λόγος τόσο ότι αυτοπροσδιορίστηκε 

ως «Εστουδιαντίνα» (Fabbri, 2016: 35), όσο και ότι ήταν η πρώτη που ακολούθησε την 

παράδοση των ισπανόφωνων εστουδιαντίνων (Conojero, 2008: 102) αλλά και ενός έτερου 

µεγάλου κεφαλαίου που ακούει στο όνοµα «Ναπολιτάνικο τραγούδι» (βλ. Fabbri, 2016), 

ήταν «Τα Πολιτάκια». Συνδηµιουργοί της ήταν ο πατέρας του Σπύρου Περιστέρη, 

Αριστείδης Περιστέρης και ο Βασίλειος Σιδερής και τοποθετείται στην Σµύρνη περίπου το 

διάστηµα 1898 µε 1909 (Ορδουλίδης, 2017α: 103). Ο Νίκος Ορδουλίδης επιπλέον, 

αναφέρει για την ιδιάζουσα περίπτωση:  

 

Είναι ένα είδος µικρής µαντολινάτας µε έντονη ισπανική επιρροή, στην οποία 

συµµετέχουν µόνο άντρες, κυρίως µε µαντολίνα και κιθάρες, ενώ το τραγούδισµα 

είναι λυρικό, ενίοτε και πολυφωνικό (Ορδουλίδης, 2017α: 103-104). 

  

Στην δισκογραφία την βρίσκουµε να ηχογραφεί και µε άλλα ονόµατα. Μερικά από αυτά 

είναι «Εστουδιαντίνα Βασιλάκη», «Σµυρνέικη Εστουδιαντίνα», «Εστουδιαντίνα Σιδερή» 

και άλλα. Το 1918 ο Σπύρος Περιστέρης θα πάρει την ευθύνη της ορχήστρας αλλά, λόγω 

των αναταραχών της περιόδου, χάνεται από το προσκήνιο. Την ανασυγκρότησή της θα 

φέρει και πάλι µε την έλευσή του στην Αθήνα το 1924 (Ordoulidis, 2017: 8). Ο 

Αριστοµένης Καλυβιώτης (2002, 146-147) αναφέρει ότι µέχρι και το 1935 έγιναν πολλές 

περιοδείες µε τα Πολιτάκια σε διεύθυνση του Σπύρου Περιστέρη µε µεταβαλλόµενη 
                                                
9Για επιπλέον φωτογραφικό υλικό εποχής βλέπε στο: 
http://www.museodelestudiante.com/Fotografias/EstudiantinaEspanolaAA.htm (επίσκεψη στις 11/1/19.). 



 

 9   

σύσταση ορχήστρας. Μέσα σε αυτό το διάστηµα, η µόνη φορά που διακρίνουµε το όνοµα 

Πολιτάκια σε ετικέτα δίσκου αφορά µερικές ηχογραφήσεις που πραγµατοποιήθηκαν στην 

Νέα Υόρκη της Αµερικής τον Μάιο του 1935. Παρακάτω παρατίθεται φωτογραφικό υλικό 

από τα Πολιτάκια το έτος 1931. 

 

 

Εικόνα 1.1: Τα Πολιτάκια του Σπύρου Περιστέρη σε περιοδεία τους στην Κωνσταντινούπολη στις 
25/4/1931 µε τον Περιστέρη να βρίσκεται στην µέση της µπροστινής σειράς (Κουνάδης, 2003: 127). 

 

Στην έρευνά µας εντοπίσαµε κάποιες Εστουδιαντίνες-Μαντολινάτες10 να δισκογραφούν 

χρησιµοποιώντας σε κάποιες ηχογραφήσεις τους το πιάνο, υπενθυµίζοντας ότι όπου 

αναγράφεται ο τίτλος «Τα Πολιτάκια» είναι οι ηχογραφήσεις που πραγµατοποιήθηκαν 

στην Αµερική, υπό την διεύθυνση του Σπύρου Περιστέρη. 

 

                                                
10Καθώς ο διαχωρισµός εστουδιαντίνας και µαντολινάτας είναι εξαιρετικά σύνθετος και δεν έχει εξεταστεί 
ακόµη, τουλάχιστον για το ελληνόφωνο ρεπερτόριο, εµείς βασιστήκαµε στους τίτλους που αναγράφονται 
στις ετικέτες των δίσκων. 
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Πίνακας 1.2: Η ύπαρξη του πιάνου σε ηχογραφήσεις Εστουδιαντίνων/Μαντολινάτων. 

 

Μία συνολική παρατήρηση που µπορούµε να κάνουµε είναι πως αν και το πιάνο δεν το 

βρίσκουµε να αναφέρεται συχνά στην σύσταση εστουδιαντίνων και µαντολινάτων, εµείς 

το εντοπίζουµε να κάνει τα πρώτα δισκογραφικά του βήµατα σε αυτό το ρεπερτόριο του 

αστικού λαϊκού τραγουδιού. 

 

1.2 Στην Αµερική 

Σε αυτό το σηµείο κρίνεται σκόπιµο να τονιστεί ότι η παραπάνω µουσική πραγµατικότητα 

αποτυπώθηκε από τις αρχές του 20ού αιώνα και στην Αµερική. Η ραγδαία αύξηση της 

βιοµηχανίας σε συνδυασµό µε την δυσχερή οικονοµική κατάσταση του πληθυσµού, ώθησε 

µεγάλο κύµα µεταναστών να µεταβούν στην Αµερική, η οποία αναζητούσε εργατικό 

δυναµικό (Κόγιας, 2009: 77). Έτσι, µετανάστες ελληνικής καταγωγής των αστικών 

κέντρων, θα βρεθούν στην Αµερική και θα δηµιουργήσουν ισχυρές κοινότητες για να 
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µπορέσουν να διατηρήσουν τα πολιτισµικά τους στοιχεία, καθώς και την µουσική τους 

(Frangos, 1995: 244-245). Η δυναµική τους διακρίνεται µέσα από τις πολυάριθµες 

ελληνικές ηχογραφήσεις που εκδόθηκαν στον Νέο Κόσµο και είναι εµφανείς, µέσα από 

την µελέτη της πρώιµης δισκογραφίας, οι επιρροές στην µουσική των Ελλήνων 

µεταναστών (Papanikolaou, 2007: 65). Τούρκικες και ανατολικές επιρροές, όπως η χρήση 

συγκεκριµένων οργάνων, που προέρχονται από τις περιοχές της Μέσης Ανατολής, αλλά 

και συγκεκριµένων ρυθµικών µοτίβων, θα βρεθούν να συµπράττουν µε µουσικά στοιχεία 

που έχουν φέρει µετανάστες άλλων περιοχών (Manuel, 1991: 127). Αυτό που 

παρατηρείται είναι πως, όση προσπάθεια και αν καταβάλουν οι µετανάστες για να 

διατηρήσουν τα «γνήσια» ταυτοτικά τους χαρακτηριστικά, αυτά «αφοµοιώνονται από την 

τοπική κουλτούρα µε κάθε µία από αυτές να προσφέρει κάτι νέο στο µείγµα» (Burke, 

2010: 71). Αξίζει να επισηµάνουµε ότι, το θέµα γύρω από ζητήµατα αυθεντικότητας και 

περί αυτονόµησης τοπικών πολιτισµικών στοιχείων, οι οποίες βασίζονται σε φολκλορικές 

αντιλήψεις έχει πάρει ανθρωπολογικές-κοινωνικές προεκτάσεις και έχει απασχολήσει 

εκτενώς τους ανθρωπολόγους.11 Οι απόψεις τους συνάδουν, καθώς αποδεικνύεται τίποτα 

να µην είναι «παγιωµένο» αλλά αντιθέτως, το υλικό να ζει διαρκώς σε µία συνθήκη 

ρευστότητας που επικοινωνεί µε τις κοινωνικές, οικονοµικές και πολιτικές συνθήκες 

(Ρόµπου, 2007). Στην περίπτωσή µας, θα µπορούσαµε να πούµε ότι, σε έναν σηµαντικό 

βαθµό, οι ηχογραφήσεις φανερώνουν την µουσική πραγµατικότητα του κάθε τόπου στον 

οποίο ηχογραφούνται, µε γεγονότα που θέλουν πιο σύνθετες αναλύσεις. Για παράδειγµα, 

µία τέτοια περίπτωση είναι οι ηχογραφήσεις του Σπύρου Περιστέρη στην Αµερική, για τις 

οποίες αναλύουµε περαιτέρω σε επόµενο κεφάλαιο. Ενώ ο Περιστέρης έρχεται από τον 

ελλαδικό χώρο για ηχογραφήσεις στην Αµερική και θα µπορούσε να θεωρηθεί ότι 

µεταφέρει «αυτούσιο» το αλά γκρέκα ρεπερτόριο και τις πρακτικές εκτέλεσης, αυτός 

επιλέγει να φερθεί «ανορθόδοξα» και να ηχογραφήσει µε µαντολίνο και πιάνο, ή µε 

κιθάρα και πιάνο, κάτι που µέχρι πρότινος δεν το είχε κάνει στον ελλαδικό χώρο. 

                                                
11Ο Παύλος Κάβουρας (2010) έχει ασχοληθεί εκτεταµένα µε αυτή την υπόθεση, καθώς και η Dafni Tragaki 
(2007).  
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Και στην Αµερική διακρίνουµε το οργανολόγιο που έχουµε «ταυτίσει» µε την σµυρναίικη 

αισθητική να κάνει την εµφάνισή του στην δισκογραφία από το 1917.12 Ο παρακάτω 

πίνακας περιέχει ποικίλα ενδεικτικά παραδείγµατα διαφορετικών συνδυασµών οργάνων. 

 

 

Πίνακας 1.3: Ενδεικτικά παραδείγµατα µε ποικιλία οργανολογίου, όπου συµµετέχει το πιάνο στην Αµερική. 

 

Παράλληλα, διακρίνουµε και εδώ την συνεργασία οργάνων που έχουν συνδεθεί µε 

διαφορετικά αστικά λαϊκά είδη όπως είναι το κλαρίνο, το πιάνο, το βιολί, το µπάντζο και 

άλλα. 

Μέχρι και την δεκαετία του 1930, επικρατεί µία κοινωνικό-πολιτισµική προσαρµογή της 

ελληνικής οµογένειας που τελικά σταθεροποιείται. Την ίδια περίοδο κάνουν την εµφάνισή 

τους οι πρώτες ηχογραφήσεις µε µπουζούκι. Ενώ στην βιβλιογραφία οµολογουµένως, 

αναφέρεται ότι η πρώτη ηχογράφηση γίνεται το 1932,13 η µεταγενέστερη έρευνα του 

Σταύρου Κουρούση (2015) γνωστοποιεί ότι είχαν προηγηθεί τουλάχιστον 8 ηχογραφήσεις 

µε µπουζούκι στην Αµερική από το 1926 µε ποικίλο οργανολόγιο.14 Ενδιαφέρον αποτελεί 

το γεγονός ότι, ενώ στις πρώτες ηχογραφήσεις ο ρόλος του ήταν κυρίως συνοδευτικός, 

                                                
12Πάλι µεθυσµένος είσαι, αγνώστου συνθέτη, Columbia Αµερικής 58582-1 – CO Ε 3611, 1917 (βιολί, πιάνο) 
(βλ. Μανιάτης 2006). 
13Μινόρε του τεκέ, Χαλικιάς Ιωάννης, Columbia Αµερικής W 206584 – CO 56294F, 1932 (µπουζούκι, 
κιθάρα) (βλ. www.rebetiko.sealabs.net). 
14Ενδεικτικά παραδείγµατα που το µπουζούκι έχει συνοδευτικό χαρακτήρα: Καραβλάχικο, αγνώστου 
συνθέτη, Columbia Αµερικής W 25886, Μάρτιος 1928 (βιολί, µπουζούκι, κύµβαλο) και Χώρα, Δενιακός 
Βασίλειος, Okeh Αµερικής W 500113 – A 82558, 1929. Ενδεικτικά παραδείγµατα µε το µπουζούκι να έχει 
σολιστικό χαρακτήρα: Ληµνέικο Ζεϊµπέκικο, Victor Αµερικής CVE 46365-2 – VI 58003, 14 Αυγούστου 
1928 (µπουζούκι, λαούτο, καστανιέτες) και Αϊδίνικο ζεϊµπέκικο, Victor Αµερικής CVE 51265, 29 Απριλίου 
1929 (µπουζούκι). Για περισσότερα στοιχεία σχετικά µε τις πρώτες ηχογραφήσεις µπουζουκιού βλέπε 
Κουρούσης (2015: 84-87). 
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σταδιακά εξελίσσεται ως σολιστικός. Σε αυτό το σηµείο αξίζει να επισηµανθεί ότι, από 

την µέχρι τώρα έρευνα µε κεντροµόλο άξονα το πιάνο στο υλικό της Αµερικής, συναντάµε 

την συνύπαρξη µπουζουκιού και πιάνου στη δισκογραφία πολλές δεκαετίες µετά, µόλις το 

1954.15 

1.3 Στον ελλαδικό χώρο 

Στα ελληνόφωνα αστικά κέντρα, από τον 19ο αιώνα, διαπιστώνουµε να υπάρχει 

παράλληλη δράση µεταξύ των µουσικών. Σµυρνιοί και Κωνσταντινουπολίτες 

πηγαινοέρχονται στην κυρίως χώρα αλλά και Έλληνες από την κυρίως χώρα πηγαίνουν να 

παίξουν στην Πόλη (Χατζηπανταζής, 1986:24-31). Από την άλλη, ένα µεγάλο µέρος 

ερευνητών, µέσα σε αυτούς και η Μαρία Κωνσταντινίδου (1994: 71), αναφέρουν ότι η 

µουσική που παιζόταν από τους πολίτες της Σµύρνης, µεταφέρθηκε στον ελλαδικό χώρο 

µετά την µικρασιατική καταστροφή το 1922. Εποµένως, διαπιστώνουµε ότι ένας από τους 

πιο σοβαρούς µύθους που δηµιουργήθηκε, υπό το εθνικιστικό πρίσµα της «καθ’ ηµάς 

Ανατολής», είναι αυτός που θέλει την ανατολικότητα να έρχεται µε την έλευση των 

προσφύγων µετά το 1922. Σε κάθε περίπτωση, δεν µπορούµε να µιλήσουµε µε ακρίβεια 

και περιγεγραµµένα όρια περί ανατολικότητας, αλλά ούτε ακόµη και περί δυτικότητας. 

Σε αυτό που µπορούµε να συµφωνήσουµε είναι ότι, η παραγωγή δίσκων γραµµοφώνων 

ήταν καθοριστικός παράγοντας για την διαµόρφωση µίας νέας µουσικής πραγµατικότητας, 

όχι µόνο στον ελλαδικό χώρο αλλά και παγκοσµίως. Όπως αναφέρει και ο Γιώργος 

Κοκκώνης: 

 

Λόγω του αδιαµφισβήτητου επαγγελµατισµού τους οι ταλαντούχοι και 

δεξιοτέχνες αυτοί Σµυρνιοί, ήδη γνωστοί στον κόσµο της νεοσύστατης µουσικής 

βιοµηχανίας, γρήγορα θα αναλάβουν διευθυντικές θέσεις στις εταιρίες 

γραµµοφώνησης και ούτε λίγο ούτε πολύ θα σηκώσουν τελικά στους ώµους τους 

όλη τη µετέπειτα εγχώρια παραγωγή (Κοκκώνης, 2005: 9).16 

                                                
15Η φυλακή κι η ξενιτιά, Χιώτης Μανώλης, Nina Αµερικής 634, 1954 (µπουζούκι, κιθάρα, πιάνο) (βλ. 
www.rebetiko.sealabs.net). 
16Για ένα παράδειγµα της δράσης και του ρόλου που έλαβαν οι πρόσφυγες µουσικοί βλέπε την περίπτωση 
του Σπύρου Περιστέρη στο Ordoulidis (2017). 
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Αυτό το µουσικό στυλ, το οποίο εκφραζόταν µέσα από τους πρόσφυγες τόσο στη 

δισκογραφία όσο και στα µέρη όπου εργάζονταν ως µουσικοί θα ονοµαστεί αργότερα από 

µελετητές «Σµυρναίικη σχολή», αν και σαν όρος είναι προβληµατικός µιας και, όπως 

έχουµε ξαναπεί, δεν αποτελεί αυτόνοµο είδος µουσικής που αναπτύχθηκε µόνο στην 

Σµύρνη (Ordoulidis, 2017: 4). Σε αυτό το σηµείο απαιτείται να τονιστεί ότι όταν κάνουµε 

λόγο για σµυρναίικο στυλ αναφερόµαστε κυρίως στην µουσική που παιζόταν στα 

ελληνικά καφέ.17 Ο Risto Pekka Pennanen (2008: 119-146) κάνει λόγο για τα έντονα 

οθωµανικά στοιχεία που επικρατούν, παρόλα αυτά θα θεωρήσουµε ότι µία τέτοια θέση 

είναι ελλιπής καθώς, όπως είδαµε και παραπάνω, ακόµα και στα στυλ µουσικής που 

αναπτύχθηκαν στην Σµύρνη επικρατεί µία οικουµενικότητα και µία «πολιτισµική 

σύγκλιση» (Ordoulidis, 2017: 4).18 Σε ό,τι αφορά το οργανολόγιο της σµυρναίικης 

ορχήστρας, ο Pennanen (1997: 65) αναφέρει, ότι αποτελούνταν κυρίως από βιολί, ούτι, 

λύρα, κανονάκι, µαντολίνο, ακορντεόν, κιθάρα και κρουστά. Και άλλοι πρώιµοι µελετητές 

έκαναν παρόµοιες δηλώσεις, όπως για παράδειγµα η Gail Holst (1983: 81). Τέτοιες 

δηλώσεις παρά ταύτα, είναι αρκετά ανακριβείς και ασαφείς καθότι η πολυσυνθετότητα του 

ζητήµατος που εξετάζουµε, δεν µας αφήνει να προβούµε σε τόσο απόλυτες εκφάνσεις. 

Ένα αντιπαράδειγµα αποτελεί η σύσταση ορχήστρας των εστουδιαντίνων, στις οποίες 

κυριαρχεί το µαντολίνο. Μπορούµε να πούµε όµως, ότι κατά κύριο λόγο το όργανο που 

πρωταγωνιστεί είναι το βιολί (Κοκκώνης, 2005: 6). Σχετικά τώρα µε το πιάνο στο 

αντίστοιχο οργανολόγιο η Ηolst (1983: 40 και 49), ενώ κάνει λόγο για την ύπαρξη του 

πιάνου στα πάλκα, αυτοαντικρούεται, καθώς στο ίδιο βιβλίο σηµειώνει ότι το πιάνο 

προστίθενται αργότερα (1983: 78 και 81) και γίνεται λαοφιλές µαζί µε την κιθάρα και το 

ακορντεόν (1983: 74). Εµείς εντούτοις, διαπιστώνουµε τόσο µέσα από τις πηγές όσο και 

µέσα από την δισκογραφία ότι το πιάνο υπήρχε σε τέτοια µουσικά σχήµατα αρκετά 

νωρίτερα από ότι αναφέρει η Holst. Αντιπροσωπευτικό παράδειγµα µπορεί να αποτελέσει 

η αναφορά στο µουσικό σχήµα που τραγουδούσε ο Ευάγγελος Σοφρωνίου το 1924, το 

οποίο απαρτιζόταν από κιθάρα, βιολί, πιάνο, µαντόλα µε πιανίστα τον Σπύρο Περιστέρη 

                                                
17Περισσότερα στοιχεία σχετικά µε τα καφέ-αµάν, τα καφέ-σαντάν και το ρεπερτόριό τους βλέπε Morris 
(1981) και Κοκκώνης (2017: 97-131). 
18Ο Ορδουλίδης (2014: 40) σχολιάζει εκ παραλλήλου αυτή την προβληµατική. 
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(Κουνάδης, 1994). Επιπλέον, ο Γιώργος Ροβερτάκης (1973: 12) στην αυτοβιογραφία του, 

αναφέρεται σε µουσικό σχήµα µε βιολί, κιθάρα, πιάνο. 

Περνώντας στον χώρο της δισκογραφίας, µέσα από την µελέτη µας, βλέπουµε να 

κυριαρχεί το συγκεκριµένο στυλ µέχρι το 1935 και να συνεχίζει παροδικά µε κάποιες 

ηχογραφήσεις µέχρι και το 1938.19 Επιπλέον, παρατηρείται η χρήση των παραπάνω 

οργάνων µε διαφορετικούς συνδυασµούς κάθε φορά, κάτι το οποίο φαίνεται και στον 

παρακάτω ενδεικτικό πίνακα. 

 

 

Πίνακας 1.4: Ενδεικτικά παραδείγµατα µε πιάνο σε οργανολόγιο την δεκαετία του 1930, σε ηχογραφήσεις 
του ελλαδικού χώρου. 

 

Συνεχίζοντας την έρευνά µας, εντοπίζουµε το µπουζούκι να κάνει την εµφάνισή του 

δισκογραφικά το 1931.20 Έναν χρόνο µετά θα επανεκτελεστεί το κοµµάτι Μινόρε του τεκέ, 

µε τον ίδιο τίτλο και το ίδιο οργανολόγιο (µπουζούκι, κιθάρα),21 ενώ παράλληλα, µέσα 

από την δισκογραφία του Βαµβακάρη, βρίσκουµε την πρώτη εµπορική του επιτυχία να 

ηχογραφείται την ίδια χρονιά.22 Το 1934, όπως αναφέρει και ο Βαµβακάρης σε 

συνέντευξή του στην Κάιλ, θα κάνει την εµφάνισή του στην περιοχή του Πειραιά ένα νέο 

                                                
19Αυτή η παρατήρηση βγήκε καθαρά µέσα από το υλικό το οποίο έχουµε ταξινοµήσει. 
20Τα δίστιχα του µάγκα, αγνώστου συνθέτη, Columbia WG 233 – DG 147, 1931 (βλ. Μανιάτης 2006) 
(µπουζούκι, τσίµπαλο) και Καλέ µάνα δεν µπορώ, αγνώστου συνθέτη, Columbia WG 234 – DG 0147, 1931 
(βλ. Μανιάτης 2006) (µπουζούκι, τσίµπαλο). 
21Μινόρε του τεκέ, Χαλικιάς Ιωάννης, Columbia WG 458 – DG 275, 1932. 
22Καραντουζένι, Parlophone 101277 – B 21654, 1932. 
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στυλ αστικού λαϊκού τραγουδιού, το ρεµπέτικο µε βάση το µπουζούκι23 και εκφραστή τον 

ίδιο (1978: 153). Μεταξύ άλλων, αυτό το ρεύµα αναφέρεται ως «Πειραιώτικη Σχολή» 

(Gauntlett, 2001: 73). Το οργανολόγιο του, αποτελείται αρχικά από µπουζούκια, κιθάρα, 

µπαγλαµά, ενώ µε την πάροδο του χρόνου προστίθενται και άλλα όργανα, όπως το πιάνο 

και το ακορντεόν (Κωνσταντινίδου, 1994: 74). Υπάρχουν ωστόσο, πηγές που αναφέρουν 

ότι από το 1925 υπήρχε το πιάνο στους τεκέδες (Holst, 1983: 50). Στην αυτοβιογραφία του 

ο Βαµβακάρης αναφέρει:  

 

[..] η κορωνίδα των τεκέδων ήτανε του Γραβαρά [..] είχε ορχήστρα µέσα [..] αλλά 

στην αρχή είχε µονάχα ένα πιάνο, ένας Μανώλης Τούρκος ο οποίος ήτανε το 

είδωλο της µαγκιάς. Τον αγαπούσανε αυτόνε, γιατί αυτός έπαιζε όλο 

σεβνταλίδικα κοµµάτια τούρκικα.[..] Κάτι ζεϊµπέκικα βαριά τούρκικα, κάτι 

χασάπικα. Μόνο µε το πιάνο. Δεν τραγουδούσε αλλά έπαιζε καλά (Κάιλ, 1978: 

114). 

 

Ο Μανώλης Τούρκος, φαίνεται να έδρασε στα λαϊκά πάλκα πάνω από δύο δεκαετίες. Το 

1936-1937 συνεργάστηκε µε τον Σταύρο Τζουανάκο στο µαγαζί «Ο Θείος», µε ορχήστρα 

που περιλάµβανε βιολί, κιθάρα, πιάνο, φωνή (Κατάρας, 2014: 261). Επιπλέον, ο Χρήστος 

Δηµόπουλος, µουσικός που έπαιζε τρίχορδο µπουζούκι και έδρασε την δεκαετία του 1950, 

αναφέρει σε αφήγησή του ότι είχε συνεργαστεί µε τον Στελλάκη Περπινιάδη, τον 

Καραπατάκη και τον Μανώλη Τούρκο (Άλτης, 2008: 74). Τέλος, άλλη µία αναφορά που 

αποδεικνύει την συµµετοχή του στα λαϊκά πάλκα, αλλά και τους χειρισµούς του να 

αποδώσει αισθητικά ένα ηχόχρωµα περισσότερο «αλά λαϊκά», είναι αυτή του Τάκη 

Μπίνη: 

 

                                                
23Και ο Ορδουλίδης (2014: 285) αναφέρει αυτό το πρώιµο στυλ, πειραιώτικο στυλ µε βάση το µπουζούκι, 
για καλύτερη αποτύπωση του όρου, αφού ο όρος «ρεµπέτικο» λειτουργεί παραπλανητικά, διότι ο όρος 
άπτεται µίας σειράς δεκαετιών που οι συνθήκες διαρκώς αλλάζουν και εποµένως είναι ακατόρθωτο να 
εντοπιστούν τα κοινωνικά και µουσικολογικά χαρακτηριστικά του. Βλέπε επίσης και Κοκκώνης (2005). 
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[...] Τα ξηµερώµατα φτιαγµένος έπαιζε θαυµάσια αποσπάσµατα από οπερέτες, 

άριες βαλς κ.α. Διάβαζε & παρτιτούρες, όπως κι εγώ. Έκανε το πιάνο τσίµπαλο 

βάζοντας κάτι στις χορδές (Κλειάσιου, 2004: 104). 

 

Σε αυτό το σηµείο κρίνεται σκόπιµο να τονιστεί η πρόταση που έγινε το 1947 από τον 

Γιάννη Παπαϊωάννου στον Βαµβακάρη για δηµιουργία µίας µεγάλης ορχήστρας και να 

δουλέψουν στου «Καλαµατιανού» στις Τζιτζιφιές. Αυτό το συγκρότηµα είχε µαέστρο τον 

Περιστέρη και πιανίστα τον Δηµήτρη Μαρσέλο και στάθηκε σταθµός στην δηµιουργία 

µετέπειτα µεγαλύτερων µουσικών σχηµάτων (Άλτης, 2008: 46). 

Στον παρακάτω πίνακα συγκεντρώθηκαν τα κοµµάτια µε συνθέτη τον Βαµβακάρη που 

συναντήθηκε το πιάνο. 

 

Πίνακας 1.5: Συνθέσεις του Μάρκου Βαµβακάρη µε πιάνο στην ορχήστρα τους. 

 

Αυτό που αξίζει να σηµειωθεί είναι ο καταλυτικός ρόλος του Περιστέρη όσων αφορά την 

δισκογραφία του Μάρκου. Όντας καλλιτεχνικός διευθυντής στο λαϊκό τµήµα της Odeon-

Parlοphone την οποία διεύθυνε ο Μίνως Μάτσας (Κουνάδης, 2003: 143) πολλοί τον 

θέλουν να είναι η αιτία της ένταξης του µπουζουκιού στην δισκογραφία µε πρωταγωνιστή 

τον Βαµβακάρη (Ordoulidis, 2017: 9). 

Από το 1936 και µετά, ένας νέος καλλιτέχνης εισέρχεται στον χώρο της δισκογραφίας, ο 

Βασίλης Τσιτσάνης, ο οποίος αρχικά ηχογραφεί χρησιµοποιώντας την κλασική σύσταση 

ορχήστρας του Πειραιώτικου στυλ.24 Βέβαια, αν εξετάσουµε εκτενέστερα το φαινόµενο 

«Τσιτσάνης» διακρίνουµε ότι, σε αρκετές από τις συνθέσεις του, που πραγµατοποιήθηκαν 

την προπολεµική περίοδο, επεξεργάζεται ένα νέο στυλ. Αυτό το στυλ αναφέρεται πολλές 

φορές ως η πλεύση προς την Δύση, αν και µία τέτοια µουσικολογική προσέγγιση απαιτεί 

                                                
24Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά µε τις πρώτες ηχογραφήσεις του Τσιτσάνη, βλέπε την ηλεκτρονική 
βάση δεδοµένων Τσιτσάνης: www.tsitsanis-database.com του Νίκου Ορδουλίδη (2014: 21). 
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µεγάλη προσοχή και ανάλυση, και αυτό διότι η ύπαρξη για παράδειγµα, συγχορδιακής 

αρµονίας δεν σηµαίνει αυτόµατα ένα δυτικό δάνειο. Επιπλέον, καινοτοµεί δίνοντας έναν 

πιο σύνθετο ρόλο στον τρόπο παιξίµατος του µπουζουκιού, επηρεάζοντας έτσι και τον 

τρόπο συνοδείας της υπόλοιπης ορχήστρας (Ορδουλίδης, 2014: 278). Ο Περιστέρης 

συνεργάζεται και αυτός µαζί του, καθώς τον εντοπίζουµε µέσα από φωτογραφικό υλικό 

στα λαϊκά πάλκα της εποχής. 

 

 

Εικόνα 1.2: Ο Σπύρος Περιστέρης στο πιάνο µε τον Βασίλη Τσιτσάνη και την Σωτηρία Μπέλλου µάλλον 
στο Ροσινιόλ το έτος 1948 (Πετρόπουλος, 1991: 545). 

 

Από το 1950 και έπειτα, είχε ως µόνιµη συνεργάτιδά του την Ευαγγελία Μαργαρώνη στο 

πιάνο και στο ακορντεόν τόσο στα µουσικά κέντρα όσο και στην δισκογραφία. Είναι άξιο 

προσοχής το γεγονός ότι, ο ίδιος την εµπιστευόταν τόσο ως προς την ενορχήστρωση αλλά 

και ως προς την εναρµόνιση των κοµµατιών του. Όπως αναφέρει και η ίδια σε προσωπική 

συνέντευξη στον Θανάση Γιώγλου:  

 

[…] Όταν χρειαζόταν, του έγραφα και σε νότες τα τραγούδια. Άλλοτε πάλι, µόλις 

συλλάµβανε κάποια όµορφη ιδέα, έπαιζε στο µπουζούκι τις νότες και έλεγε 

«Ευαγγελία, σηµείωνε», το έγραφα εγώ εκεί πρόχειρα, την άλλη µέρα από το 

τηλέφωνο, να παίξει στο µπουζούκι, να το σηµειώσω, να το παίξω εγώ στο πιάνο 
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να το ακούσει, να το διορθώσει, µέρες κρατούσε αυτό για να βγει ένα τραγούδι, 

το ήθελε πάντα τέλειο. Και τις παρτιτούρες τις έγραφα καµιά φορά από το 

τηλέφωνο (Γιώγλου, 2009: 114) 

 

Επιπροσθέτως, η Λιλή Νικολέσκο είναι άλλη µία γυναίκα που την βλέπουµε να 

συνεργάζεται µε σηµαντικούς καλλιτέχνες στα λαϊκά πάλκα, τόσο αυτής της περιόδου, 

όσο και της επόµενης. Μέσα από φωτογραφικό υλικό (Αλεξίου, 2003: 439) διακρίνουµε 

την συνεργασία της µε τον Βασίλη Τσιτσάνη το 1949. 

 

 

Εικόνα 1.3: Η Λιλή Νικολέσκο στην Τριάνα το έτος 1950, µε Γιάννη Παπαϊωάννου, Σεβάς Χανούµ και 
άλλους µουσικούς (Πετρόπουλος, 1991: 602). 

 

Όλα τα παραπάνω είναι εξαιρετικά ενδιαφέροντα, καθώς ο ρόλος της γυναίκας εκείνη την 

εποχή δεν συνάδει µε τους µουσικούς του ρεµπέτικου ύφους και θα µπορούσε να 

αποτελέσει ξεχωριστό πεδίο έρευνας. Τέλος, ο Βασίλης Τσιτσάνης θεωρείται ένας 

σηµαντικός εκπρόσωπος εκείνης της εποχής, ο οποίος γεφύρωσε το ρεµπέτικο µε αυτό που 

συνήθως ονοµάζεται λαϊκό στυλ (Ορδουλίδης, 2014: 26).25 Στον παρακάτω πίνακα 

παρατίθενται ενδεικτικά κοµµάτια σε σύνθεση του Τσιτσάνη στα οποία περιέχεται το 

πιάνο. 
                                                
25Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά µε τον όρο λαϊκό βλέπε Michael (1996: 60) και Manuel (1990: 
127). 
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Πίνακας 1.6: Ενδεικτικές συνθέσεις του Βασίλη Τσιτσάνη, όπου συµµετέχει το πιάνο στην ορχήστρα τους. 

 

Στις αρχές της δεκαετίας του 1950 ένα νέο στυλ εµφανίζεται µε κύριο εκπρόσωπο αυτού 

του µουσικού είδους τον Μανώλη Χιώτη, ο οποίος κατά κοινή οµολογία καινοτοµεί 

προσθέτοντας τέταρτη χορδή στο µπουζούκι26 και αλλάζοντας το κούρδισµα, κάτι που 

εκτιµάται ότι συνέβη µε σκοπό την δεξιοτεχνία (Holst, 1983: 68). Άλλωστε, είναι γνωστό 

ευρύτερα πως ο Χιώτης υπήρξε νωρίτερα κιθαρίστας. Τα παραπάνω, σε συνδυασµό µε την 

ηλεκτρική ενίσχυση, τόσο του µπουζουκιού (Ορδουλίδης, 2014: 110-112) όσο και των 

υπόλοιπων οργάνων, αλλάζει πολλά χαρακτηριστικά του λαϊκού. Ορισµένα από αυτά τα 

χαρακτηριστικά είναι το οργανολόγιο, οι πρακτικές και το ύφος εκτέλεσης, όπως και οι 

φόρµες σύνθεσης. Πλέον, τα µπουζούκια αυξάνονται και προστίθενται το αρµόνιο και τα 

τύµπανα, έχοντας επιρροές από τις τζαζ µπάντες της Αµερικής (Κωνσταντινίδου, 1994: 

78-79).  

Όπως απορρέει από τα παραπάνω, αυτό το νέο στυλ που επεξεργάζεται ο Χιώτης 

πλαισιώνεται, εκτός των άλλων, και από την έννοια του µουσικού συγκρητισµού, καθώς 

φέρει επιρροές από τους διάφορους πολιτισµούς που είχε επισκεφθεί, κάτι που εντοπίζεται 

τόσο στην ενορχήστρωση όσο και στον ρυθµό (Κωνσταντινίδου, 1994: 25).27 Η βασική 

λαϊκή ορχήστρα εµπλουτίζεται, µε το πιάνο να µην χάνει τον συνοδευτικό του ρόλο. 

Ενδεικτικά, κάποιοι από τους πιανίστες που βρέθηκαν να συνεργάζονται µε τον Χιώτη 
                                                
26Κάποιοι ισχυρίζονται πως ο Χιώτης έκανε απλώς γνωστό το τετράχορδο µπουζούκι και δεν ήταν ο ίδιος ο 
οποίος για πρώτη φορά πρόσθεσε το τέταρτο ζευγάρι χορδών (Ορδουλίδης, 2014: 67). 
27Περισσότερα για τον µουσικό συγκρητισµό βλέπε Ορδουλίδης (2017α: 100). Επίσης, ένα καλό παράδειγµα 
για να αντιληφθούµε τον µουσικό συγκρητισµό, για παράδειγµα, της µπόσα νόβα (που χρησιµοποιεί και ο 
Χιώτης στα κοµµάτια του) την δεκαετία του 1950, εντοπίζεται στο βιβλίο του Peter Burke (2010: 32). 
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είναι οι εξής: Ο Ανδρέας Καλόκαρδος (Πετρόπουλος, 1991: 466), η Λιλή Νικολέσκο 

(Άλτης, 2008: 241 και Χατζηδουλής, 2008: 79) και ο Κωνσταντίνος Μπογδάνος 

(Χατζηδουλής, 2008). Ακόµη, το πιάνο πλαισιώνει τις συνθέσεις του Χιώτη κυρίως σε 

ηχογραφήσεις που πραγµατοποιήθηκαν στην Αµερική.28 Επίσης, είναι άξιο προσοχής η 

συνύπαρξη πιάνου και αρµόνιου στην ορχήστρα τόσο στην δισκογραφία όσο και στο 

πάλκο.29 Στον παρακάτω πίνακα παρατίθενται κάποιες από τις συνθέσεις του Χιώτη που 

περιλαµβάνουν πιάνο στην ορχήστρα τους. 

 

 

Πίνακας 1.7: Ενδεικτικά παραδείγµατα µε συνθέσεις του Μανώλη Χιώτη, όπου συµµετέχει το πιάνο στην 
ορχήστρα τους. 

 

Σε αυτό το σηµείο κρίνεται σκόπιµο να σηµειώσουµε ότι, αυτή την δεκαετία εντοπίζουµε 

τις περισσότερες αναφορές σε πιανίστες. Ο Καλυβιώτης (1966) κάνει εκτενή αναφορά 

στον Νίκο Μπουρλιάσκο, πιανίστα µε καταγωγή από την Καρδίτσα, ο οποίος 

εγκαταστάθηκε στην Αθήνα το 1930 και εργάστηκε ως επαγγελµατίας µουσικός σε πολλά 

λαϊκά συγκροτήµατα. Συνεργάστηκε µε τον Βαµβακάρη, τον Τσιτσάνη, τον Γιώργο 

Ζαµπέτα, τον Τζουανάκο, τον Αργύρη Βαµβακάρη και άλλους. Οι πληροφορίες που 

έχουµε όµως για αυτόν αφορούν µέχρι το έτος 1955, που σταµάτησε τις επαγγελµατικές 

του εµφανίσεις. Με την δισκογραφία δεν ασχολήθηκε καθόλου, το µόνο δικό του κοµµάτι 
                                                
28Για περισσότερες πληροφορίες βλέπε στο κεφάλαιο 3.3. 
29Ενδεικτικό παράδειγµα: Σε λίγα δευτερόλεπτα, Nina Αµερικής L63, 1955 (µπουζούκι, ακορντεόν, 
κοντραµπάσο, πιάνο, αρµόνιο). 
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78 στροφών που έχει εντοπιστεί έχει τίτλο Άµαξα µου κάνεις τράκες, το οποίο µάλιστα 

έγινε µεγάλη επιτυχία (Καλυβιώτης, 1966: 279), όµως δεν περιέχει πιάνο. 

Επιπλέον, ο Γιώργος Ζαµπέτας στην αυτοβιογραφία του, αναφέρεται στο όνοµα ενός 

τυφλού πιανίστα ονόµατι Μανώλη Παπαδάκη: 

 

[…] Κάνουµε έναρξη µια φορά στου ΑΛΛΑΧ κι όλη νύχτα δεν ακουγότανε το 

πιάνο. Λέω στον Παπαδάκη, ρε Μανόλη δεν ακούγεται το πιάνο, τι γίνεται; Το 

βαράω ρε, τι θες να κάνω, µου φωνάζει. Όταν τελειώσαµε το πρωί, πάµε να 

µαζέψουµε τα λεφτά, τη χαρτούρα, γιατί τα ρίχνανε µέσα σ αυτό που σκεπάζαµε 

το πιάνο και διαπιστώσαµε πως µέσα στα πλήκτρα ήταν δύο γάτες και 

κοιµόντουσαν. Εκεί παίζανε αυτός, η Ανθή Αλιφραγκή, ο Στρατος Παγιουµτζής, 

δεύτερο µπουζούκι ο Κλωθάκης Γιώργος και ακορντεόν τον Ποµώνη Αντώνη 

(Κλειασίου, 1997: 156)  

 

Κατά την διάρκεια της δεκαετίας του 1950 ξεκινάει η παραγωγή δίσκων 45 στροφών. Για 

λίγα χρόνια, µέχρι τα τέλη της δεκαετίας του 1950, οι δίσκοι 45 στροφών κυκλοφορούν 

παράλληλα µε τους δίσκους 78 στροφών µέχρι την οριστική διακοπή της παραγωγής 78 

στροφών (Gronow, 2014: 32). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 23   

2. Η δισκογραφία στα αστικά λαϊκά ιδιώµατα 

 

2.1 Προβληµατισµοί που προκύπτουν από την µελέτη ιστορικών 

ηχογραφήσεων 

Η δισκογραφία στο αστικό λαϊκό τραγούδι είναι αξιοσηµείωτη, τόσο γιατί αποτύπωσε την 

προφορική µουσική παράδοση όσο και γιατί βοήθησε στην εκτεταµένη εξάπλωσή της. Συν 

τοις άλλοις, έγινε η αιτία στην διαµόρφωση µιας νέας αισθητικής των µουσικών 

παραδόσεων, καθώς και στην εξέλιξή αυτών, µε αντιπροσωπευτικό δείγµα την καθιέρωση 

«προτύπων ερµηνείας» (Κοκκώνης, 2009: 103-105). 

Οι εµπορικές ηχογραφήσεις θεωρούνται «ξεχωριστές» στις µορφές τέχνης διότι, όπως 

αναφέρει και ο George Brock-Nannestad (1984: 925), «χρειάζονται σωστά οργανωµένο 

εξοπλισµό για να µπορέσουν να επιτρέψουν την κατάλληλη αποτύπωση του ακουστικού 

φαινοµένου». Με την χρήση µίας «καταρτισµένης» και «ορθολογιστικής» δισκογραφίας 

ως ερευνητικό µουσικολογικό υλικό, µπορούµε να συλλέξουµε πληροφορίες για την 

πορεία που σηµειώνει το µουσικό ιδίωµα της κάθε εποχής (Ορδουλίδης, 2014: 92), να 

αποτυπώσουµε τις νέες µεθόδους που προκύπτουν και να προχωρήσουµε στην ανάλυση 

του υλικού (Gronow, 2014: 42). Εκτός από τα ηχογραφήµατα, ξεχωριστά µουσικολογικά 

και ιστορικά στοιχεία δίνουν οι ετικέτες και τα αρχεία δίσκων, αλλά και οι κατάλογοι των 

δισκογραφικών εταιριών (Pennanen, 2005: 83).  

Στο συνολικό µέρος της παρούσας εργασίας θα ασχοληθούµε µε τις ηχογραφήσεις 78 

στροφών, οι οποίες κατά γενική οµολογία θεωρούνται «ιστορικές ηχογραφήσεις» 

(Gronow, 2014: 32). Θέλοντας να δώσουµε έναν πιο σαφή ορισµό των ιστορικών 

ηχογραφήσεων, θα στηριχθούµε στην θέση του Ορδουλίδη (2017β: 1), ο οποίος τονίζει ότι 

χρησιµοποιώντας τον παραπάνω όρο γίνεται λόγος για την «προ-κανονικοποιηµένη 

δισκογραφία (pre-standardization)», δηλαδή εκείνων των πρώιµων ηχογραφήσεων, που οι 

τεχνολογικές προδιαγραφές δεν έχουν καθιερωθεί οικουµενικά.30 Σηµαντικό για την 

                                                
30Η τυποποίηση παραµέτρων περιελάµβανε στοιχεία όπως την ταχύτητα περιστροφής, την διαδικασία 
εγγραφής και την καµπύλη αναπαραγωγής τα οποία έφτασαν σε απόλυτη τυποποίηση (Ορδουλίδης, 2017β: 1 
και Pennanen, 2005: 82). 
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µουσικολογική έρευνα των ηχογραφηµάτων είναι η δηµιουργία µίας βάσης δεδοµένων, η 

οποία µας παρέχει την δυνατότητα «να τεκµηριώσουµε όλα τα στοιχεία τα οποία: 

διακρίνουν την µία ηχογράφηση από την άλλη, ταυτοποιούν µία ηχογράφηση που έχει 

εκδοθεί περισσότερες από µία φορές, διακρίνουν τις πολλαπλές ηχογραφήσεις του ίδιου 

έργου από τον ίδιο καλλιτέχνη» (Pennanen, 2005: 81). 

Για την εξέταση των ιστορικών ηχογραφήσεων ο ερευνητής πρέπει να λαµβάνει υπόψη 

του τους παρακάτω παράγοντες για να προβεί σε ασφαλή συµπεράσµατα. Καταρχάς, να 

επανακαθορίσει τις «τεχνικές παραµέτρους» που δηµιουργήθηκαν τα ηχογραφήµατα µε 

σκοπό την σωστή αναπαραγωγή τους (Βrock-Nanneslad, 1984: 925). Επιπλέον, «οι 

ακανόνιστες ταχύτητες περιστροφής και ο περιορισµένος χρόνος ηχογράφησης επηρέαζαν 

άµεσα τα τέµπο και τη διάρκεια των διαφόρων µερών του κοµµατιού» (Millard, 1995: 

100-101 και 261-262 και Pennanen, 2005: 83). Πολλοί κάνουν αναφορά και στην αλλαγή 

των εκτελεστικών τεχνικών των µουσικών, αλλά κάτι τέτοιο, όπως αναφέρει και ο 

Ορδουλίδης (2014) δεν ισχύει στο αστικό λαϊκό τραγούδι, καθώς το στήσιµο των 

µουσικών στις αίθουσες ηχογραφήσεων ήταν συγκεκριµένο για την επίτευξη του 

επιθυµητού ήχου (για παράδειγµα, την επίτευξη ισορροπίας µεταξύ των εντάσεων των 

οργάνων). Όπως αναφέρει σε παράδειγµά του, ο κοντραµπασίστας και ο πιανίστας 

καθόντουσαν πιο πίσω και σε απόσταση από τα κύρια όργανα για να µην τα καλύπτουν 

ηχητικά (2014: 103). 

Μεταξύ των άλλων, καθώς οι τεχνικές ηχογράφησης ήταν σε αρκετά εµβρυακό επίπεδο το 

µόνο που άλλαζε από το πάλκο στο στούντιο ήταν η φόρµα τραγουδιού αφού ο εκάστοτε 

χρόνος «ζωντανής» ηχογράφησης ήταν πολύ περιορισµένος, µόλις τριών µε τρεισήµισι 

λεπτών (Ορδουλίδης, 2014: 106). Τέλος, ο ερευνητής είναι καλό να επικαλείται και άλλες 

οµάδες πηγών εκτός από τα ηχογραφήµατα, όπως «διαφηµίσεις, συνεντεύξεις, 

φωτογραφίες, δισκογραφικούς καταλόγους, δισκογραφικές κριτικές» και άλλα (Pennanen, 

2005: 88). 

Σε αυτό το σηµείο είναι σηµαντικό να επισηµάνουµε ότι, µελετώντας την ελληνική 

βιβλιογραφία έρχεται κανείς αντιµέτωπος µε αρκετά επισφαλή στοιχεία αναφορικά µε την 

δισκογραφία στον ελλαδικό χώρο, κυρίως όσον αναφορά τις ιστορικές ηχογραφήσεις. Ένα 

από τα σοβαρά προβλήµατα στην µελέτη των ηχογραφηµάτων είναι τα ελλιπή στοιχεία 
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σχετικά µε τους αριθµούς µήτρας, αλλά και των ηµεροµηνιών ηχογράφησης31 και 

έκδοσης, όπως επίσης και τις σχεδόν µηδενικές αναφορές σε µουσικούς και σε µουσικά 

όργανα (Pennanen, 1995: 138 και Smith, 1991: 318-319). Στην έκδοση/δισκογραφική 

λίστα του Διονύση Μανιάτη για παράδειγµα, βρεθήκαµε αντιµέτωποι µε αρκετά κοµµάτια 

στα οποία ο ρυθµός που αναγράφεται δεν είναι απαραίτητα και ο σωστός. Παρακάτω 

αναφέρουµε ενδεικτικά ορισµένα παραδείγµατα. Στο κοµµάτι Το χασίση32 ο ρυθµός που 

αναγράφεται στην λίστα του Μανιάτη είναι άσµα οπερέτας ενώ κατά την ακρόαση 

αναγνωρίζουµε την χαρακτηριστική συνοδεία του Καρσιλαµά 9/8. Επιπλέον, στο κοµµάτι 

Σούστα κρητικιά33 ο ρυθµός που σηµειώνεται κατά Μανιάτη είναι σούστα ενώ ο σωστός 

ρυθµός είναι 2/4 χασάπικο. 

Ακόµα και στις επανεκδόσεις, οι οποίες έχουν ξεκινήσει την πορεία τους από πολύ νωρίς 

(1970), δεν υπήρξε ενδιαφέρον για ένα ολοκληρωµένο έργο (Pennanen, 1995: 139). Μέχρι 

και στα ένθετα των δίσκων συναντώνται ανακρίβειες, τόσο στα βιογραφικά στοιχεία των 

καλλιτεχνών όσο και στα όργανα ορχήστρας (Smith, 1991: 320 και Pennanen, 1995: 139). 

Ένα από τα παραδείγµατα που συναντήσαµε εκπονώντας την έρευνά µας για το πιάνο 

αφορά το ένθετο του δίσκου «Συνθέτες του Ρεµπέτικου: Παναγιώτης Τούντας ΙΙ». Στο 

κοµµάτι Μποµπίνα34 αναγράφονται το βιολί, η κιθάρα και το πιάνο ως όργανα της 

ορχήστρας. Αν ανατρέξουµε στην ηχογράφηση όµως, αντί για πιάνο αντιλαµβανόµαστε 

την παρουσία σαντουριού. 

Αυτό συµβαίνει διότι, η µουσικολογική έρευνα στην Ελλάδα πάνω στο συγκεκριµένο 

πεδίο στάθηκε επιφυλακτική απέναντι στις ηχητικές ηχογραφήσεις. Κυρίως γιατί τους 

απασχολούσε το ζήτηµα της «αυθεντικότητας», καθώς θεωρούσαν ότι ένα «εµπορεύσιµο» 

προϊόν χάνει στοιχεία της εθνικής του ταυτότητας και αλλοιώνει την παράδοση 

(Κοκκώνης, 2009: 103 και Pennanen, 2005: 82). Εφόσον οι µελέτες δεν στηρίχθηκαν στα 

                                                
31Υπάρχει µεγάλη δυσκολία στην χρονολόγηση και είναι επιτακτική ανάγκη να βγει στην δηµοσιότητα 
ερευνητικό ακαδηµαϊκό υλικό. Όπως αναφέρει και ο Ορδουλίδης (2014: 92), τα ελλιπή στοιχεία σχετικά µε 
τις ηµεροµηνίες ηχογράφησης και έκδοσης κοµµατιών κάνει την µουσικολογική έρευνα εξαιρετικά δύσκολη 
καθώς «εµποδίζει την κατανόηση και την ερµηνεία ορισµένων συστατικών στοιχείων ενός µουσικολογικού 
είδους». 
32Το χασίση, αγνώστου συνθέτη, Odeon Γερµανίας GO 24 – GA 1045, 1925 (βλ. ετικέτα δίσκου και 
Μανιάτης 2006). 
33Σούστα κρητικιά, Σκίζας Ιερόθεος, Victor Αµερικής 57916 – V 58044 Α, 1929 (βλ. ετικέτα δίσκου και 
Μανιάτης 2006). 
34Μποµπίνα Τσαχπίνα, His Master’s Voice AO 278, 1928 (βλ. Μανιάτης 2006). 
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πλαίσια της ακαδηµαϊκής έρευνας, οι διάφοροι µελετητές και συλλέκτες φαίνεται να µην 

τεκµηριώνουν το ηχητικό υλικό και απλά να αναπαράγουν στις µεταγενέστερες συλλογές 

τους τα λάθη του παρελθόντος (Pennanen, 1995: 140 και Gronow, 2014: 32). 

Χαρακτηριστικό παράδειγµα, όπως αναφέρει ο Pennanen (1995: 139 και 2005: 92), είναι 

οι πολυάριθµες ανθολογίες ρεµπέτικου 78 στροφών του Κώστα Χατζηδουλή, στις οποίες 

οι ηχογραφήσεις τελειώνουν µε fade out.35 Κάτι τέτοιο µειώνει την αξία των 

επανεκδόσεων για τους σκοπούς της έρευνας. 

Είναι βέβαια σαφές ότι µελετώντας το ηχογραφηµένο υλικό δεν λαµβάνουµε καθολική 

απεικόνιση της ζωής ενός τόπου, έχουµε όµως µία πολύτιµη εικόνα σε συγκεκριµένο 

χρόνο και χώρο και σε συνάρτηση µε το ιστορικό-κοινωνικό-πολιτικό πλαίσιο της κάθε 

περιόδου µπορούµε να φτάσουµε σε πιο ολοκληρωµένα συµπεράσµατα (Κοκκώνης, 2009: 

103). Ακριβέστερα, όπως παρατηρεί και ο Ορδουλίδης (2014: 102), ο ερευνητής µέσα από 

την οργάνωση αξιόπιστων πληροφοριών των ηχογραφηµάτων µπορεί να συνάγει 

συµπεράσµατα, τόσο για την πορεία ενός καλλιτέχνη όσο και για τις εκτελεστικές τεχνικές 

ενός οργάνου, στην προκειµένη περίπτωση του πιάνου. 

 

2.2 Περίοδοι δισκογραφίας ιστορικών ηχογραφηµάτων 

Η εµπορική διάσταση του νέου µέσου διάδοσης, από τις αρχές του 20ού αιώνα, ήταν αιτία 

για να δηµιουργηθούν δισκογραφικές εταιρίες, οι οποίες ταξίδεψαν σχεδόν σε όλο τον 

κόσµο για να καταγράψουν τις µουσικές παραδόσεις του κάθε πολιτισµού (Frangos, 1995: 

241). Οι πρώτες ηχογραφήσεις µε ελληνικό ρεπερτόριο έγιναν στις αρχές του 1900, τόσο 

στις ΗΠΑ.36 όσο και στις πόλεις της Οθωµανικής Αυτοκρατορίας, όπως την Σµύρνη και 

την Κωνσταντινούπολη,37 την Θεσσαλονίκη,38 αλλά και στην Αθήνα.39 Άξιο προσοχής 

                                                
35Ο Ορδουλίδης (2014: 108) συµπληρώνει παράλληλα αυτή την προβληµατική. 
36Οι πρώτες ηχογραφήσεις µε ελληνικό στίχο πραγµατοποιήθηκαν στις 4 Μαΐου 1886 από την εταιρία 
Berliner, η οποία ηχογραφεί τέσσερα ελληνόφωνα κοµµάτια µε ερµηνευτή τον Μιχάλη Αραχλιντζή 
(Μανιάτης, 2001: 68 και Καλυβιώτης, 2015: 91). 
37Στην Κωνσταντινούπολη, το 1903 µε 1904, η Αγγλική εταιρία Grammophone Company, η οποία 
αποτελούσε παρακλάδι της Victor (Gronow, 1981: 254), πραγµατοποιεί ηχογραφήσεις µε ελληνικό στίχο 
(Καλυβιώτης, 2015). 
38Σχετικά µε τις ηχογραφήσεις της Θεσσαλονίκης φαίνεται να πραγµατοποιούνται µόνο την περίοδο 1909-
1912 από περιοδεύοντα συνεργεία µε τις δισκογραφικές εταιρίες The Grammophone Co Ltd, Favorite 
Record και Orfeon Record (Καλυβιώτης, 2015: 92-93). 
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είναι το γεγονός ότι κάτι τέτοιο συνέβη σχεδόν δύο δεκαετίες πριν το εργοστάσιο της 

δισκογραφικής βιοµηχανίας φτάσει στον ελλαδικό χώρο. 

Ο Γιώργος Παπαδάκης (music-art, χχχχ), χωρίζει την δισκογραφία 78 στροφών σε δύο 

περιόδους. Η πρώτη περιλαµβάνει τις δεκαετίες 1900-1930, που η δισκογραφία 

απαρτίζεται κυρίως από ηχογραφήσεις Ελλήνων της Αµερικής µαζί µε της ηχογραφήσεις 

σε Πόλη και Σµύρνη µέχρι και την καταστροφή της. Η δεύτερη αφορά το διάστηµα 1931-

1950 και ξεκινάει από την ίδρυση του εργοστασίου της Columbia στην Αθήνα και φτάνει 

µέχρι την οριστική διακοπή της δηµιουργίας δίσκων 78 στροφών (στα τέλη της δεκαετίας 

του 1950). Ένας τέτοιος διαχωρισµός όµως είναι αρκετά αποπροσανατολιστικός, αφού 

µέχρι το 1930 συναντάµε ηχογραφήσεις και στην Αθήνα αλλά και στην Θεσσαλονίκη µε 

αντίστοιχο ρεπερτόριο. Μία καλύτερη και πληρέστερη κατάταξη µπορεί να γίνει 

µελετώντας το ρεπερτόριο, το οργανολόγιο ή και το ύφος των ηχογραφηµάτων, κάτι το 

οποίο θα προσπαθήσουµε να αποδώσουµε παρακάτω, έχοντας ως επίκεντρο την παρουσία 

και τον ρόλο του πιάνου. 

 

2.3 Η δισκογραφία στην Οθωµανική Αυτοκρατορία µέχρι το 1922 

Στις περιοχές της Σµύρνης και της Κωνσταντινούπολης, ο Καλυβιώτης (2002: 130) 

υποστηρίζει ότι, ηχογραφήθηκαν αστικά λαϊκά τραγούδια την περίοδο 1900-1922. 

Παράλληλα, ο Steve Frangos (1995: 243) αναφέρει ότι στις συγκεκριµένες περιοχές την 

ίδια περίοδο πραγµατοποιήθηκαν πολυάριθµες εµπορικές ηχογραφήσεις. Μολαταύτα, ο 

ίδιος σε µεταγενέστερο άρθρο του αναφέρει ότι οι πρώτες εµπορικές ηχογραφήσεις 

ελληνικής µουσικής έγιναν στην Γερµανία, την Αγγλία τις Ηνωµένες Πολιτείες και όχι στα 

Βαλκάνια ή σε κάποια περιοχή της Ανατολίας, λόγω της απαγόρευσης κάποιων µουσικών 

ακουσµάτων µετά το 1918 (2002: 235). Εµείς ωστόσο, δεν βρίσκουµε περαιτέρω στοιχεία 

που να ενισχύουν αυτόν τον ισχυρισµό. Παρόλα αυτά, πριν τον Α΄ Παγκόσµιο Πόλεµο 

συναντώνται πολλά ηχογραφήµατα που µας αποδεικνύουν ότι δισκογραφικές εταιρίες 

ταξίδευαν στην Οθωµανική Αυτοκρατορία, και από τα τέλη του 1920, η µουσική ζωή της 

Σµύρνης έφτασε να έχει διαδοθεί σε ολόκληρη την Ελλάδα, την Τουρκία και τις ΗΠΑ 

                                                                                                                                              
39Η Odeon και η Gramophone έκαναν τις πρώτες τους ηχογραφήσεις το 1906 και 1907 αντίστοιχα 
(Καλυβιώτης, 2002: 70). 
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(Buchaman, 2007: 21). Δισκογραφικές εταιρίες που έδρασαν στην Σµύρνη και την 

Κωνσταντινούπολη ήταν οι εξής: Gramophone,40 Odeon,41 Favorite42 και Orfeon43 

(Καλυβιώτης, 2002: 70). Σε αυτές, αναπτύχθηκε ο µεταξύ τους ανταγωνισµός από την 

αρχή της δεκαετίας του 1920 (2002: 81). Θα αποτελούσε παράλειψη αν δεν 

αναφερόµασταν και στις επανεκδόσεις ηχογραφηµάτων από τις ίδιες δισκογραφικές 

εταιρίες ή άλλες µε τις οποίες συνεργάζονταν. Ενδεικτικά αναφέρουµε τις: Odeon 

Αµερικής, Victor Αµερικής, Columbia Αµερικής και ΗΜV.44 Τέλος, σηµαντικό στοιχείο 

για την µελέτη των επανεκδόσεων είναι το γεγονός ότι για να φτάσουν στο σηµείο τα 

κοµµάτια να ανατυπωθούν σηµαίνει πως είχαν σηµειώσει µεγάλη εµπορική επιτυχία 

(2002: 121). 

 

2.4 Η δισκογραφία στην Αµερική 

Η Αµερική, καθώς ήταν χώρα που υποδέχτηκε πλήθος µεταναστών, πραγµατοποιούσε 

πολλές καταγραφές µουσικών παραδόσεων για την ικανοποίηση των αναγκών του 

µεταναστευτικού κοινού (Gronow, 2014: 35). To αστικό λαϊκό τραγούδι µπαίνει στο 

προσκήνιο από το 1910 στις Η.Π.Α. µε δύο µεγάλες δισκογραφικές εταιρείες, την 

Columbia και την Victor που πρωτοστατούν (Morris, 1981).45 

Οι εγγραφές δίσκων γινόντουσαν από Έλληνες µετανάστες µουσικούς, οι οποίοι είχαν 

καταφύγει στην Αµερική στις αρχές του 20ού αιώνα µε το µεγάλο κύµα µετανάστευσης. 

Ήδη από το 1908 τόσο η Columbia όσο και η Victor είχαν ξεχωριστά τµήµατα παραγωγής 

για τις ξενόγλωσσες µουσικές (foreign-language46) (Gronow, 2014: 35). Σε αυτό το σηµείο 

                                                
40Έκανε ηχογραφήσεις στην Σµύρνη το 1909, 1910 και 1911 ενώ στην Κωνσταντινούπολη το 1909 ή 1910 
(Καλυβιώτης, 2002: 74). 
41Άρχισε τις ηχογραφήσεις στην Κωνσταντινούπολη το 1904 -1905 (Καλυβιώτης, 2002: 102). 
42Την συναντάµε στην Κωνσταντινούπολη τις χρονολογίες 1905, 1910, 1911, ενώ το 1912 µεταβαίνει 
συνεργείο της στην Σµύρνη για φωνοληψίες (Καλυβιώτης, 2002: 97-98). 
43Η µόνη από τις παραπάνω εταιρίες που είχε δικό της εργοστάσιο παραγωγής δίσκων στην 
Κωνσταντινούπολη. Ξεκίνησε τις φωνοληψίες τέλος του 1910 µε αρχές του 1911. Επιπλέον, παρατηρείται 
µία µείωση της παραγωγής της τον Α΄ Παγκόσµιο Πόλεµο (Καλυβιώτης, 2002: 109- 113). 
44Για περισσότερα στοιχεία αναφορικά µε τις επανεκδόσεις δίσκων σµυρναίικου ενδιαφέροντος βλέπε στον 
Καλυβιώτη (2002: 120-124). 
45Οι δύο µεγάλες εταιρείας ξεκίνησαν την δισκογραφική τους πορεία το 1901 και µέχρι το 1910 είχαν το 
µονοπώλιο της Αµερικανικής αγοράς (Patmore, 2009: 137). 
46Οι δισκογραφικές εταιρίες στην Αµερική χρησιµοποιούν τον όρο «ethnic and foreign-language market» για 
να αναφερθούν στο ξεχωριστό τµήµα που είχαν για τις εθνικές ηχογραφήσεις. Σύµφωνα µε τον Steve 
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αξίζει να σηµειωθεί η συνεργασία της Victor µε την εταιρία Gramοphone της Αγγλίας. Η 

συµφωνία προέβλεπε την δυνατότητα των δύο εταιρειών να πουλάνε τόσο τους δικούς 

τους δίσκους όσο και τις καταγραφές του συνεργάτη τους (Patmore, 2009: 123). Αξίζει να 

αναφερθεί ότι ο Α΄ Παγκόσµιος Πόλεµος είχε ως συνέπεια την πώληση δίσκων 

αποκλειστικά στις Ηνωµένες Πολιτείες και τον περιορισµό των ηχογραφηµάτων στην 

Ευρώπη (Gronow, 2014: 33). Με την πάροδο των χρόνων έγιναν πολλές συγχωνεύσεις, 

µετασχηµατισµοί και αλλαγές ονοµάτων των δισκογραφικών εταιρειών.47 Το 1925, µε την 

εισαγωγή της ηλεκτρικής ηχογράφησης, η ποιότητα του ήχου βελτιώνεται σηµαντικά 

(Gronow, 2014: 33 και 1983: 64). Αυτή η ραγδαία τεχνολογική ανάπτυξη, σε συνδυασµό 

µε την διαρκής ζήτηση ελληνικών µουσικών ηχογραφηµάτων, είχε ως συνέπεια την 

παραγωγή και την κυκλοφορία χιλιάδων δίσκων 78 στροφών (Κόγιας, 2009: 81) Οι νέες 

καταγραφές δεν σταµάτησαν ολοκληρωτικά, αλλά πραγµατοποιούνταν σε µικρότερη 

κλίµακα (Gronow, 2014: 36). Το παραπάνω µπορούµε να το επιβεβαιώσουµε και εµείς 

µέσα από την βάση δεδοµένων, καθώς το έτος 1935 συναντήσαµε την εταιρεία 

Orthophonic, θυγατρική της RCA-Victor.48 Η εταιρεία ξεκίνησε τις ηχογραφήσεις το 1930 

και εξέδωσε κυρίως foreign ηχογραφήσεις µε µεγάλη επιτυχία (Bucuvalas, 2019: 171). Με 

το τέλος του Β΄ Παγκοσµίου Πολέµου οι εταιρίες δίσκων ανασυντάσσονται και τα 

τµήµατα foreign-language επαναλειτουργούν ξεκινώντας ξανά µία µακρά πορεία 

καταγραφής ethnic µουσικής (2014: 36). Δισκογραφικές εταιρίες που εντοπίσαµε αυτή την 

περίοδο είναι η Nina Αµερικής και η ανταγωνίστριά της, Liberty, όπως επίσης, η Standard, 

η Οliver, αλλά και ο Καλός Δίσκος Αµερικής. 

 

                                                                                                                                              
Frangos (1995-96: 223-239), οι ερευνητές διαχωρίζουν ως «ethnic» τις ηχογραφήσεις που 
πραγµατοποιήθηκαν στην Αµερική και ως «foreign» τις ηχογραφήσεις που πραγµατοποιήθηκαν σε άλλα 
µέρη και κατέφθασαν στην Αµερική. 
47Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά µε την πορεία δισκογραφικών εταιριών στην Αµερική βλέπε 
Gronow (1981: 254-274) και Patmore (2009: 120-139). 
48Η Victor εξαγοράστηκε από την RCA το 1929 (Patmore, 2009: 137). Ενδιαφέρον αποτελεί το γεγονός ότι ο 
Τέτος Δηµητριάδης, ως πρώην διευθυντής της Victor, πρότεινε στην RCA να αναλάβει τον τοµέα των 
ελληνικών ηχογραφήσεων το διάστηµα 1930-1932. Το πλάνο του ήταν η ηχογράφηση ποικίλων κατηγοριών 
ελληνικής µουσικής στην Ελλάδα και η προώθηση των δίσκων αυτών στην Αµερική (Bucuvalas, 2019: 171). 
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2.5 Η δισκογραφία στον ελλαδικό χώρο 

Οι εµπορικές ηχογραφήσεις δίσκων στον ελλαδικό χώρο ξεκίνησαν και αυτές στις αρχές 

του 20ού αιώνα. Από την µέχρι τώρα έρευνα φαίνεται η πρώτη ηχογράφηση στην Αθήνα 

να πραγµατοποιείται το 1906 και στην Θεσσαλονίκη το 1909 από την εταιρεία 

Gramophone Go Ltd, µε έδρα της την Αγγλία (Καλυβιώτης, 2015: 92-93). Ο Roderick 

Conway Morris (1981) από την άλλη, αναφέρει ότι η καταγραφή στον ελλαδικό χώρο 

ξεκίνησε το 1920. Από το 1925 πάντως και µετά, άνοιξαν τα γραφεία τους στην Ελλάδα 

µεγάλες δισκογραφικές εταιρείες όπως η HMV, η Odeon, η Columbia και η Parlophone, 

µε πρώτη την Odeon (Morris, 1981: 87). Η εµπορική δισκογραφία που ηχογραφείται από 

το 1922 µέχρι το 1930, ανήκει κατά βάση στην «Σµυρναίικη» σχολή, µε έντονο το 

ανατολίτικο στοιχείο (Κοκκώνης, 2005: 10). Το αστικό λαϊκό τραγούδι αυτής της 

περιόδου είναι άκρως «επαγγελµατικό» αφού, όπως αναφέρει και ο Κοκκώνης: 

 

[…] φορείς του είναι δηµιουργοί µε γερή µουσική παιδεία, οι οποίοι 

διασκευάζουν παλαιότερες ανώνυµες συνθέσεις είτε συνθέτουν νέες προσωπικές 

µε πλήρη έλεγχο των τεχνικών δυνατοτήτων των οργάνων και µε λογιοσύνη στην 

δόµηση του µουσικού λόγου (Κοκκώνης, 2005: 7). 

 

Ένα νέο ξεκίνηµα γίνεται µε την δηµιουργία του πρώτου εργοστασίου παραγωγής δίσκων 

της αγγλικής Columbia στην Ελλάδα το 1930, µε δικό της στούντιο ηχοληψίας. Σε αυτό το 

εργοστάσιο παρήγαγαν δίσκους όλες οι παραπάνω δισκογραφικές εταιρείες (Morris, 

1981). 

Με το άνοιγµα του εργοστασίου, καλλιτέχνες µε καταγωγή από την Σµύρνη θα πάρουν 

διευθυντικές θέσεις. Ένας από αυτούς θα είναι και ο Σπύρος Περιστέρης, ο οποίος είχε την 

ιδιότητα του καλλιτεχνικού διευθυντή, του συνθέτη, του ενορχηστρωτή αλλά και του 

µουσικού. Σε αυτό το σηµείο κρίνεται σκόπιµο να σηµειωθεί ο καταλυτικός ρόλος του 

Περιστέρη όσων αφορά την δισκογραφία του Βαµβακάρη. Όντας καλλιτεχνικός 

διευθυντής στο λαϊκό τµήµα της Odeon-Parlοphone, την οποία διεύθυνε ο Μίνως Μάτσας 

(Κουνάδης, 2003: 143), πολλοί τον θέλουν να είναι η αιτία της ένταξης του µπουζουκιού 
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στην δισκογραφία µε πρωταγωνιστή τον Βαµβακάρη (Ordoulidis, 2017a: 9). Κάτι τέτοιο 

ενισχύεται και από την µέχρι τότε παρουσία του Περιστέρη στην δισκογραφία, αφού είχε 

εµπειρία στο «στήσιµο» κοµµατιών και γενικότερα στη «δουλειά». 

Έτσι, από τις αρχές αυτής της δεκαετίας στις ηχογραφήσεις συναντιούνται δύο 

διαφορετικοί µουσικοί κόσµοι. Από τη µία, βλέπουµε να ηχογραφούνται κοµµάτια αλά 

τούρκα αισθητικής ενώ από την άλλη διακρίνουµε το ρεµπέτικο µε βάση το µπουζούκι.  

Αξίζει να σηµειωθεί, ότι και οι Σµυρνιοί καλλιτέχνες εγκολπώνουν στις συνθέσεις τους τα 

νέα υφολογικά στοιχεία που φέρει η ορχήστρα µε βάση το µπουζούκι (Κοκκώνης, 2005: 

10).  

 

 

Πίνακας 2.8: Ενδεικτικά ηχογραφήµατα Σµυρνιών συνθετών στην Ελλάδα την δεκαετία του 1930. 

 

Παρατηρούµε ότι ενώ οι Σµυρνιοί συνθέτες αλλάζουν το ύφος και πραγµατοποιούν 

συνθέσεις µε το καινούργιο ιδίωµα, δεν σταµατάνε να ηχογραφούν και µε τα όργανα που 

ήδη χρησιµοποιούσαν. 

Στα τέλη της δεκαετίας του 1930, το δεύτερο µουσικό στυλ επικρατεί εξ’ ολοκλήρου ενώ 

το πρώτο παύει να είναι ορατό. Κάτι τέτοιο έρχεται σε σύνδεση µε το πλαίσιο της 
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δικτατορίας του Μεταξά, που αποτυπώνεται από το 1936. Μέσα σε ένα κλίµα εθνικισµού, 

η πολιτική ηγεσία προβάλλοντας ζητήµατα «εθνικής ταυτότητας» και «αυθεντικότητας», 

προσπάθησε να ανασύρει σύµφωνα µε την ίδια, ή καλύτερα να ανακατασκευάσει το 

πολιτισµικό έθνος, το οποίο είχε «χαθεί», αφήνοντας στην άκρη όσα στοιχεία είχαν 

εισχωρήσει που αλλοίωναν την πολιτισµική του «καθαρότητα» (Τσέτσος, 2011: 49-50). 

Συν τοις άλλοις, το ζήτηµα της «ελληνικότητας» που αποτυπώνεται ωθεί στην απόρριψη 

κάθε οθωµανικοτουρκικού συντελεστή (Κοκκώνης, 2017: 98). Βέβαια, αν µελετήσει 

κανείς τα ηχογραφήµατα του αστικού λαϊκού τραγουδιού θα συναντήσει έναν 

«πολυµορφικό συγκρητισµό» κάτι που δεν µπορεί να περιγραφεί µε εθνικούς όρους 

(Ορδουλίδης, 2017α: 33). Από τα παραπάνω αντιλαµβανόµαστε και τον λόγο που οι 

ηχογραφήσεις του ρεπερτορίου των ελληνικών καφέ έφτασαν στην λήθη. 

Το παραπάνω πλαίσιο, κατά κοινή οµολογία, επηρέασε και την δισκογραφία η οποία 

λογοκρίθηκε. Σύµφωνα µε τον Pennanen (2003: 111), απαγόρευσε την κυκλοφορία και 

αναπαραγωγή δίσκων µε «ανατολίτικο µανέ» επιβάλλοντας µε αυτόν τον τρόπο έναν 

καθρέφτη «ευρωπαϊκού» στυλ. Όπως βέβαια έχουµε αναφέρει και προηγουµένως, κάτι 

τέτοιο δεν είναι βάσιµο αφού οι ευρωπαϊκές πτυχές είναι ήδη υπάρχουσες και ενεργές στο 

σµυρναίικο ρεπερτόριο. Κάτι που σίγουρα δεν µπορούµε να αµφισβητήσουµε είναι η 

προσπάθεια του µεταξικού καθεστώτος να λογοκρίνει τις ηχογραφήσεις. Ως προς αυτό, 

υπάρχει ασάφεια τόσο στην ακριβή ηµεροµηνία όσο και στον τρόπο που χρησιµοποιούσαν 

για να λογοκρίνουν τα τραγούδια. Η ασάφεια αυτή προκύπτει από την χρονολογική 

ανακρίβεια των ηχογραφήσεων, την ελλιπή ιστορική µεθοδολογία, αλλά και των κενών 

που υπάρχουν στα αρχεία των δισκογραφικών εταιριών αυτής της περιόδου (Pennanen, 

2003: 113-114). Ένα σηµαντικό αποδεικτικό στοιχείο από το οποίο συµπεραίνουµε ότι η 

λογοκρισία προσήλθε στις ηχογραφήσεις τον Σεπτέµβρη του 1937 είναι µία επιστολή από 

την εταιρεία Grammophone Co της Αγγλίας προς την Columbia της Ελλάδος. Στην 

επιστολή αυτή θίγεται το γεγονός ότι η ερµηνεύτρια Ρόζα Εσκενάζυ δεν είχε κάνει για 

καιρό νέες καταγραφές και διερωτόταν αν θα µπορούσαν να καταγράψουν ένα κοµµάτι 

της, µε συγκεκριµένη σύσταση ορχήστρας. Η απάντηση που έδωσαν οι Αφοί 

Λαµπρόπουλοι, αντιπρόσωποι της Columbia, εξηγούσε την αδυναµία που είχαν να 

καταγράψουν οτιδήποτε χωρίς την άδεια της επιτροπής λογοκρισίας (η οποία εξέταζε την 
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µουσική και τους στίχους κάθε τίτλου που ζητούσε να καταγραφεί) (Pennanen, 2003: 114-

116).49 Ένα µεγάλο ερώτηµα που προκύπτει είναι ως προς τον τρόπο που γινόταν η 

λογοκρισία. Αυτό που προκύπτει είναι ότι ο συνθέτης µαζί µε τους στίχους έστελνε και 

την παρτιτούρα. Στην ουσία έστελνε ένα µικρό δείγµα καταγραφής της βασικής µελωδίας. 

Σύµφωνα µε άρθρο που εντοπίσαµε στο βιβλίο του Κώστα Βλησίδη, η επιτροπή 

«Αποφαίνεται υπέρ της χορηγήσεως αδείας, είτε περί της απαγορεύσεως αυτών ή 

τροποποιήσεως ωρισµένων στίχων, καθώς και της µεταλλαγής ωρισµένων σηµείων της 

µουσικής, εφ’ όσον ήθελε κρίνει ότι άµα τι θίγει οπωσδήποτε τα δηµόσια ήθη, διαφθείρει 

το καλλιτεχνικόν αίσθηµα του κοινού ή νοθεύει και διαστρέφει το γνήσιον πνεύµα της 

παραδόσεως της ελληνικής µουσικής» (Βλησίδης, 2004: 56).50 Παρ’ όλα αυτά ο Pennanen 

(2003: 111-113) αναφέρει ότι δεν υπάρχει απόλυτη απαγόρευση εγγραφής αυτών των 

στυλ, καθώς συναντάµε ηχογραφήµατα µε αµανέ το 1937 και όσον αφορά το µπουζούκι 

απαγορεύτηκε το πλαίσιο στο οποίο παιζόταν και όχι το συγκεκριµένο όργανο. Είναι 

βέβαια σίγουρο ότι, όλα τα παραπάνω συνέβαλαν στην µείωση των σµυρναίικων 

τραγουδιών και των µανέδων µέχρι το 1940 (Gauntlett, 2003: 258). 

Περνώντας στην περίοδο της δεκαετίας του 1940, έχουµε µία ελεγχόµενη δηµιουργία που 

δεν αφήνει περιθώρια στις δισκογραφικές εταιρίες να δράσουν ελεύθερα, και ένα µεγάλο 

µέρος της έµπρακτης µουσικής πραγµατικότητας απορρίπτεται. Εν συνεχεία, µε τις 

κατοχικές δυνάµεις, η ελληνική δισκογραφία σταµατά και το εργοστάσιο της Columbia 

κλείνει (Πάπιστας, 2007: 153). Η δισκογραφία θα αρχίσει και πάλι το 1946, ξανά στα 

πλαίσια λογοκρισίας αυστηρότερης µάλιστα από την προηγούµενη (2007: 724). 

Με την είσοδο στην δεκαετία του 1950, στον τοµέα της δισκογραφίας σηµειώνονται 

ιστορικές εξελίξεις στην τεχνολογία του δίσκου. «Εισέρχεται η πολυκάναλη ηχογράφηση 

που δίνει την δυνατότητα στους µουσικούς να εµπλουτίσουν το παίξιµό τους µέσω του 

«overdubbing» (Ορδουλίδης, 2014: 113). Επιπλέον, έχουµε εµπλουτισµό ορχήστρας 

παράλληλα µε την ήδη υπάρχουσα, κάτι που οδηγεί και σε νέες ενορχηστρωτικές πρακτικέ 

                                                
49Το κοµµάτι που ζητούσαν να καταγραφεί ήταν το Χαρικλάκι µε σύσταση ορχήστρας: βιολί, κλαρινέτο, 
µαντολίνο, κιθάρα. Στους αδελφούς Λαµπρόπουλοι είχε ήδη επιβληθεί πρόστιµο τις πρώτες µέρες της 
δικτατορίας και δεν ήθελαν να χρεωθούν και πάλι, καθώς θεώρησαν ότι το κοµµάτι δεν µπορεί να περάσει 
την λογοκρισία (Penannen, 2003: 116). 
50 Για το θέµα αυτό βλέπε και Κοκκώνης (2017). 
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3. Η περίπτωση του πιάνου µέσα από την δισκογραφία 

 

3.1 Το πιάνο στην δισκογραφία των εστουδιαντινών 

Όσον αναφορά τις σµυρναϊκές εστουδιαντίνες φαίνεται ότι από τις πρώτες δεκαετίες του 

20ού αιώνα πραγµατοποιούν τις πρώτες τους ηχογραφήσεις. Ο Fabbri (2016: 32) ενισχύει 

τον ισχυρισµό της Ναπολιτάνικης επιρροής τους λαµβάνοντας ως παράδειγµα το κοµµάτι 

Σµυρνιωπούλα, το οποίο ηχογραφήθηκε από την Σµυρναϊκή Εστουδιαντίνα στην 

Κωνσταντινούπολη το 1908 (το οποίο το επιβεβαιώνουµε από τον αριθµό µήτρας)51 και 

από την Ελληνική Εστουδιαντίνα στην Σµύρνη το 1909.52 Αυτό το παράδειγµα όµως, 

µπορεί να παραπλανήσει ως προς τα έτη που ξεκίνησαν τις ηχογραφήσεις τους οι διάφορες 

εστουδιαντίνες. Μέσα στον κατάλογο του Μανιάτη συναντάµε τις πρώτες καταγραφές να 

γίνονται λίγα χρόνια νωρίτερα. Πιο συγκεκριµένα, εντοπίζουµε την Ελληνική 

Εστουδιαντίνα να πραγµατοποιεί τις πρώτες της ηχογραφήσεις το 1905 και να συνεχίζει 

µέχρι το 1911,53 και αντιστοίχως την Εστουδιαντίνα Σιδερή, µε τις περισσότερες 

ηχογραφήσεις να πραγµατοποιούνται το 1906.54 Μέσα σε αυτές, εντοπίσαµε και την 

παλαιότερη ηχογράφηση µε πιάνο που έχουµε βρει µέχρι στιγµής µε το κοµµάτι Τούντε 

τούντε. Ενώ ο τρόπος που εκτελείται το πιάνο στο συγκεκριµένο κοµµάτι δεν έχει κάποιο 

ιδιαίτερο ενδιαφέρον, παρόλα αυτά, η παρουσία και µόνο του οργάνου εγείρει ποικίλα 

ερωτήµατα που αφορούν στο κατά πόσο το όργανο αποτελεί επιλογή στις τάξεις των 

λαϊκών µουσικών της εποχής και του τόπου. Επίσης, ερωτήµατα προκύπτουν και στην 

τοποθεσία που πραγµατοποιήθηκε η ηχογράφηση. Μην ξεχνάµε ότι αν το όργανο ήταν 

µεταφερόµενο τότε ίσως κάθε ηχογράφηση να είχε πιάνο. Μέσα από µία συνολική έρευνα 

των εστουδιαντινών στα πλαίσια της δισκογραφίας, η Σµυρναϊκή Εστουδιαντίνα 

εντοπίζεται κυρίως σε ηχογραφήσεις που πραγµατοποιήθηκαν στην Κωνσταντινούπολη 

                                                
51Σµυρνιωπούλα, αγνώστου συνθέτη, Odeon Record CX 1881 – NO 58579, 1908 (βλ. Μανιάτης 2006). Όταν 
συναντώνται µπροστά από τον αριθµό µήτρας τα «CX», «XG» αντιλαµβανόµαστε ότι οι ηχογραφήσεις 
πραγµατοποιήθηκαν στην Κωνσταντινούπολη (Καλυβιώτης, 2002: 104). 
52Σµυρνιωπούλα, αγνώστου συνθέτη, The Gramophone Co 12804B – 6 12688, 1909 (βλ. Μανιάτης 2006). 
53Ενδεικτικά αναφέρουµε τα κοµµάτια: Γεωργίτσα, αγνώστου συνθέτη, D P Zonophone Χ 102198, 1905 και 
Τσοπάνης, αγνώστου συνθέτη, The Gramophone Co 1580R – 4 14579, 1910 (Η ηµεροµηνία µε κάποια 
επιφύλαξη διότι, στο www.rebetikosealabs.net αναφέρεται ως έτος ηχογράφησης το 1906). 
54Ενδεικτικά αναφέρουµε τα κοµµάτια: Μη λησµονείς, αγνώστου συνθέτη, Odeon Record CX 696 – NO 
31961, 1906 και Τούντε τούντε, αγνώστου συνθέτη, Odeon Record CX 691 – NO 31330, 1906. 



 

 35   

και η Ελληνική Εστουδιαντίνα σε ηχογραφήσεις που έγιναν ως επί το πλείστων στην 

Σµύρνη. Εν τούτοις, πρέπει να κρατάµε µία επιφύλαξη για τον τόπο που ηχογράφησαν οι 

εκάστοτε ορχήστρες, ακόµα και αν στις ετικέτες των δίσκων αναγράφονται λέξεις που 

παραπέµπουν σε συγκεκριµένο τόπο, όπως για παράδειγµα την λέξη «Smyrne» 

(Καλυβιώτης, 2002: 82).  

Παράλληλα, µέσα από το ερευνητικό µας υλικό επισηµαίνουµε ότι, µέσα στις πρώτες 

ηχογραφήσεις της Σµύρνης συναντήσαµε την Πανελλήνιο Εστουδιαντίνα, στην οποία το 

πιάνο πλαισιώνει την ορχήστρα της από το 1909.55 Στον παρακάτω πίνακα βλέπουµε τις 

ηχογραφήσεις που συναντήσαµε µε την συγκεκριµένη Εστουδιαντίνα. 

 

 

Πίνακας 3.9: Ηχογραφήσεις Πανελλήνιας Εστουδιαντίνας, όπου συµµετέχει το πιάνο. 

 

Ενδιαφέρον αποτελεί το γεγονός ότι, από όσες ηχογραφήσεις καταφέραµε να βρούµε, όλες 

σχεδόν έχουν το παραπάνω οργανολόγιο που συνοδεύεται από λυρικούς τραγουδιστές και 

επιπλέον, η ίδια σύσταση ορχήστρας παίζει από παραδοσιακό ρεπερτόριο µέχρι ελαφρό. 

Από την παρατήρηση των παραπάνω στοιχείων µπορούµε να οδηγηθούµε στην υπόθεση 

ότι, το πιάνο χρησιµοποιείται ως βασικό όργανο στο ρεπερτόριο των εστουδιαντίνων. Η 

απουσία του οργάνου από την δισκογραφία µπορεί να είναι αποτέλεσµα της δυσκολίας 

µεταφοράς και τοποθέτησης ενός τέτοιου οργάνου στους χώρους που διεξάγονταν οι 

ηχογραφήσεις. Επιπλέον, παρατηρούµε ότι το έτος 1925 έγιναν αρκετές ηχογραφήσεις µε 

την ίδια σύσταση ορχήστρας. Έτσι δηµιουργείται το ερώτηµα γιατί το 1909 και το 1924 

                                                
55Ηλεκτρικό κορίτσι, αγνώστου συνθέτη, Orfeon Record NΟ 13468, 1909. Ορχήστρα αποτελούµενη από 
βιολιά, πιάνο και λυρικούς τραγουδιστές (Η ηµεροµηνία µε κάποια επιφύλαξη διότι δεν αναγράφεται στον 
Μανιάτη αλλά µόνο στο www.rebetiko.sealabs.net ). 
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έχουµε µόνο µία ηχογράφηση. Όπως αναφέραµε και παραπάνω, η δυσκολία των κινητών 

συνεργείων να εγκατασταθούν και να µεταφερθούν από πόλη σε πόλη µας οδηγεί στο 

συµπέρασµα ότι σε κάθε εγκατάσταση γίνονται πάνω από µία ηχογραφήσεις. Ένα τέτοιο 

συµπέρασµα µένει να ερευνηθεί σε µία µελλοντική εργασία. Τέλος, υπάρχουν και 

ηχογραφήσεις µε εστουδιαντίνες που ανήκουν σε δισκογραφικές εταιρείες της Αµερικής 

στις οποίες θα επεκταθούµε παρακάτω. 

Μέσα από αυτά τα ενδεικτικά παραδείγµατα στον χώρο της δισκογραφίας 

αντιλαµβανόµαστε την παρουσία του µουσικού συγκρητισµού. Την ανάµειξη δηλαδή και 

ενσωµάτωση των διαφόρων πολιτισµικών στοιχείων (Burke, 2010: 68-69). Όπως αναφέρει 

και ο Fernand Braudel (2001: 85): «Ένας πολιτισµός συνεχώς δανείζεται από τους 

γειτονικούς του στοιχεία τα οποία επεξεργάζεται και αφοµοιώνει». Στην περίπτωση των 

εστουδιαντινών διακρίνουµε την ενσωµάτωση τόσο των Ναπολιτάνικων στοιχείων (είτε 

ευθέως, είτε δια της τεθλασµένης, µέσω της Ισπανικής Εστουδιαντίνας), µε την χρήση 

οργάνων όπως του µαντολίνου και της µαντόλας, όσο και στοιχείων της λόγιας κλασικής 

µουσικής της Ευρώπης µέσα από το λυρικό ύφος των φωνών. Εκτός των άλλων, 

συναντώνται στοιχεία που πηγάζουν και από την δηµοτική µουσική, όπως είναι η χρήση 

φλογέρας, προφανώς ενταγµένη σε ένα πιο βουκολικό/δηµοτικοφανές σκηνικό. Επιπλέον, 

ενώ έχει δηµιουργηθεί η άποψη ότι σε αυτούς τους τύπους ορχήστρας κυριαρχούν τα 

όργανα µαντολινάτας, µέσα στην δισκογραφία βλέπουµε να ηχογραφούνται κοµµάτια µε 

λιτή σύσταση ορχήστρας και πλήθος λυρικών φωνών. Τέλος, για την Σµυρναϊκή 

Εστουδιαντίνα «τα Πολιτάκια», η οποία αναφέρεται ότι ήταν και η πρώτη που έβαλε τον 

τίτλο «Εστουδιαντίνα» στον τίτλο της (Fabbri, 2016: 35), δεν έχουν βρεθεί πολλές 

πληροφορίες για την δισκογραφική της πορεία. Ο Παναγιώτης Κουνάδης (2003: 15) 

ισχυρίζεται ότι καταγράφεται στην δισκογραφία από το 1919 – 1922. 

Με την καταστροφή της Σµύρνης, το 1922, χάθηκαν πολλά τεκµήρια και ως εκ τούτου, οι 

δίσκοι που έχουµε στην κατοχή µας είναι πολλοί σηµαντικοί για να αντιληφθούµε την 

µουσική της πραγµατικότητα. 
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3.2 Το έργο του πιανίστα Λουκιανού Καββαδία στην Αµερική 

Αξίζει να αναφερθεί ότι στην Αµερική δηµιουργήθηκαν πολλές εταιρίες από Έλληνες 

καλλιτέχνες. Ένας από αυτούς ήταν και ο Λουκιανός Καββαδίας, ένας πολύ διάσηµος 

διευθυντής ορχήστρας (περισσότερες από τρεις ορχήστρες και χορωδίες), ενορχηστρωτής, 

συνθέτης αλλά και πιανίστας, ο οποίος έκανε τεράστια δισκογραφική επιτυχία στην 

ελληνική κοινότητα της Αµερικής. Ίδρυσε στην Νέα Υόρκη, στις αρχές του 1920, τον 

µουσικό οίκο L. Cavadias και το 1925 την φωνογραφική εταιρία Hellas µε την οποία µέχρι 

περίπου το 1940 εκδίδει 40 φωνογραφικές παραγωγές, δηλαδή 20 δίσκους 78 στροφών 

(Κωνστάντζος κ.ά., 2013: 164). Η χορωδία Λ. Καββαδία αποτελούνταν από ορχήστρα 

µαντολινάτας µε συνοδεία λυρικών ανδρικών φωνών.56 Η δηµοτικότητα που είχε 

αποκτήσει αποδεικνύεται από το γεγονός ότι ακόµα και στις µέρες µας στην Αµερική, 

επανεκδίδονται κοµµάτια τα οποία έχει συνθέσει ο ίδιος.57 Επιπλέον, είχε γράψει έναν 

αριθµό κοµµατιών σε µορφή «piano rolls».58 Από αυτά µπορούµε να αναφέρουµε 

ενδεικτικά το Αhepa Grand March,59 το οποίο έγινε τεράστια εµπορική επιτυχία και στην 

ορχήστρα του περιελάµβανε πιάνο, καθώς και το κοµµάτι Μπουρνοβαλιό.60 Σε αυτό το 

σηµείο αξίζει να σηµειωθεί ότι η γυναίκα του Όλγα Καββαδία αναφέρεται ότι έγραφε 

στίχους και τραγουδούσε αστικό λαϊκό ρεπερτόριο. 

Πρόκειται για έναν επαγγελµατία µουσικό, ο οποίος ηχογράφησε σε πολλές δισκογραφικές 

εταιρείες και έπαιζε ότι του ζητούσαν οι καλλιτεχνικοί διευθυντές, µε τους µουσικούς των 

εκάστοτε δισκογραφικών. Εµείς, παρόλα αυτά, τον συναντάµε µε την ορχήστρα του, η 

οποία ονοµαζόταν «Λαϊκή Ορχήστρα Καββαδία» (Popular Orchestra Cavadia), να 

φωνογραφεί στις δύο µεγάλες δισκογραφικές εταιρείες ορχηστρικά χορευτικά κοµµάτια. 

                                                
56Ενδεικτικά παραδείγµατα: Ξηµερώνει, Columbia Αµερικής W 205694 – 56084 F, 1927 και Στην έρηµη 
ρεµατιά, Columbia Αµερικής 205697 – 11648, 1927. 
57Hasapiko Kavvadia, Greek Rhapsody – Instrumental music from Greece 1905-1956 (CD), DTD 27, 2013 
(βλ. www.discogs.com). 
58Τα piano rolls ήταν κύλινδροι στους οποίους µέσα έµπαιναν τυπωµένες συνθέσεις. Αυτά έµπαιναν στις 
πιανόλες οι οποίες παίζανε την εκάστοτε σύνθεση χωρίς ερµηνευτή (Κουστένη, 2017). 
59Ahepa Grand March, Alector piano roll 332, 1927. Το αρχικά του, σηµαίνουν Αµερικανό-Ελληνική 
επιµορφωτική προοδευτική εταιρεία. Η οργάνωση ιδρύθηκε το 1922 στην Ατλάντα των Η.Π.Α., µε σκοπό 
την προστασία και την σύνδεση των Ελληνοαµερικάνων της οµογένειας των Η.Π.Α (Ahepa, 2018). 
60Οι πληροφορίες για τα κοµµάτια αντλήθηκαν από το άρθρο της εφηµερίδας National Herald (2015). 
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Εικόνα 3.4: Ετικέτα δίσκου της Columbia µε την λαϊκή ορχήστρα του Λουκιανού Καββαδία, Αµερική 1926. 

 

Ο Καββαδίας, γεννηθείς στην Κωνσταντινούπολη στις 5 Οκτωβρίου 1879, πριν 

καταφθάσει στην Αµερική είχε ταξιδέψει σε διάφορες µεγαλουπόλεις. Μέσα στα ταξίδια 

του περιλαµβανόταν η Σµύρνη, καθώς και πόλεις της Αιγύπτου και της Ελλάδας. 

Επιπλέον, το 1910 είχε καλεστεί στη Ραιδεστό (Τεκίρ Νταγ η τουρκική ονοµασία της) για 

να οργανώσει την νεοϊδρυθείσα φιλαρµονική της (Κωνστάντζος κ.ά., 2013: 162). Όλα τα 

παραπάνω γίνονται αντιληπτά και µέσα από τους τίτλους των κοµµατιών που φωνογραφεί. 

 

 

Πίνακας 3.10: Ηχογραφήσεις του Λουκιανού Καββαδία όπου συµµετέχει το πιάνο στην ορχήστρα, Αµερική 
1926. 

 

Παρατηρούµε από τους κωδικούς µήτρας στις ηχογραφήσεις της Victor ότι ενδεχοµένως 

να υπάρχουν και άλλα κοµµάτια ηχογραφηµένα την ίδια ηµεροµηνία, καθώς υπάρχει ένα 

κενό µεταξύ των δύο κωδικών (34754-34757). Η παραπάνω υπόθεση έρχεται να 

επιβεβαιωθεί µέσα από το άρθρο της National Herald (2015), στο οποίο γίνεται αναφορά 

για τις ηχογραφήσεις εκείνης της ηµέρας. Τα κοµµάτια τα οποία ηχογραφούνται είναι τα 
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παρακάτω: Με ξέχασες, Victor 34755 – 68756 B, 1927 και Ζεϊµπέκικο χαβές, Victor 34756 

– 68799 A, 1927 (βλ. DAHR). Δυστυχώς όµως, δεν έχουµε καταφέρει να βρούµε τα 

ηχητικά τους αποσπάσµατα. Αν κρίνουµε από τα παραπάνω κοµµάτια του πίνακα, στα 

οποία περιέχεται το πιάνο, µπορούµε να υποθέσουµε ότι και στα ηχογραφήµατα στα οποία 

δεν έχουµε πρόσβαση πιθανόν να περιέχουν και αυτά το πιάνο στην ορχήστρα τους. 

Επιπλέον, τον Οκτώβριο του 1928, ο Καββαδίας ηχογραφεί µαζί µε άλλα και τα παρακάτω 

κοµµάτια. 

 

 

Πίνακας 3.11: Ηχογραφήσεις του Λουκιανού Καββαδία µε Νόβελτυ Σεξτέτο, Columbia Αµερικής 1928. 

 

Από αυτά το Ερ γιαµάν, είναι το µόνο που καταφέραµε να ακούσουµε από το υλικό που 

έχουµε στην διάθεσή µας. Η σύσταση της ορχήστρας εκτός από µαντολίνα, µαντόλα, 

αρµόνικα περιλαµβάνει και το πιάνο, που όµως δεν αναφέρεται στην ετικέτα δίσκου όπως 

βλέπουµε παρακάτω. Σε αυτό το σηµείο µπορούµε να κάνουµε την υπόθεση πως εφόσον 

πρόκειται για ηχογράφηση που πραγµατοποιήθηκε στο ίδιο session, το λογικό είναι να 

παίζει η ίδια ορχήστρα και στο Λατέρνα της Πόλης. 

Τέλος, αυτό που παρατηρούµε από την παρακάτω ετικέτα δίσκου είναι η χρήση του όρου 

σεξτέτο, ο οποίος κάνει εντύπωση, καθώς είναι µία ορολογία η οποία δεν χρησιµοποιείται 

συχνά σε τέτοιου είδους ορχήστρες. Ουσιαστικά πρόκειται για µία µαντολινάτα η οποία 

έχει σαν συνοδευτικό όργανο το πιάνο, ενώ παράλληλα η αρµόνικα έχει τον 

πρωταγωνιστικό ρόλο. 
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Εικόνα 3.5: Ετικέτα δίσκου του Λουκιανού Καββαδία µε την ορχήστρα του, Αµερική 1928. 

 

3.3 Το πιάνο στην δισκογραφία της Αµερικής 

Αναφορικά µε την περίπτωση του πιάνου, στην ελληνόφωνη δισκογραφία της Αµερικής 

διακρίνουµε την έντονη παρουσία του. Επιπλέον, µέσα από τον παρακάτω ενδεικτικό 

πίνακα, παρατηρώντας τους διαφορετικούς τύπους ορχήστρας που προκύπτουν, 

αντιλαµβανόµαστε την πολλαπλότητα των ήχων και την ρευστότητα της ελληνικής 

µουσικής, ακολουθώντας τον πολυστυλισµό των µεγάλων αστικών κέντρων της Ευρώπης 

(Αθήνα, Θεσσαλονίκη, Κωνσταντινούπολη, Σµύρνη). 

 

 

Πίνακας 3.12: Ενδεικτικά παραδείγµατα διαφορετικών τύπων ορχήστρας µε πιάνο στο ελληνικό ρεπερτόριο 
που ηχογραφήθηκε στην Αµερική. 
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Οι µουσικοί καινοτοµούν σε σχέση µε το µουσικό περιβάλλον έτσι όπως διαµορφώθηκε 

στις ΗΠΑ την εποχή εκείνη. Στα µεγάλα αυτά αστικά κέντρα διακρίνουµε την ιδιοποίηση 

και προσαρµογή παραδόσεων από διάφορες χώρες. Θα µπορούσαµε να πούµε ότι γίνεται 

µία «οικειοποίηση» των διαφορετικών ήχων και παρατηρούµε το ρεπερτόριο να 

αποεδαφικοποιείται και να αποκτά ένα καινούργιο νόηµα, να µεταµορφώνεται δηλαδή και 

να µεταφράζεται πάντα προσαρµοσµένο στις επιλογές των καλλιτεχνών και των 

επιτελεστών. Γίνεται δηλαδή, µία εκ των έσω ανανοηµατοδότηση του ρεπερτορίου. 

Παρακάτω µπορούµε να δούµε ένα τέτοιο παράδειγµα, όπου ίδιες µελωδίες υπάρχουν σε 

τούρκικες και σε ελληνικές ηχογραφήσεις.  

 

 

Πίνακας 3.13: Ενδεικτικό παράδειγµα χρήσης της ίδιας µελωδίας από διαφορετικές ορχήστρες. 

 

Στο παραπάνω πίνακα όλα τα κοµµάτια έχουν την µελωδία του δηµοφιλούς τραγουδιού 

Από ξένο τόπο. Επιπλέον, ξεχωριστό ενδιαφέρον αποτελεί η σύσταση ορχήστρας του 

πρώτου κοµµατιού, καθώς το τσίµπαλο µε το πιάνο σπάνια τα συναντάµε στις ελληνικές 

ορχήστρες κάτι που δεν ισχύει για παράδειγµα στις ρουµάνικες καθώς εκεί είναι αρκετά 

συνηθισµένο. 

Την περίοδο της δικτατορίας του Μεταξά από το 1936-1941 ο Ole Smith (1995: 32) 

αναφέρει ότι το µπουζούκι χρησιµοποιείται στις κοινωνίες της διασποράς των ΗΠΑ και 

παρουσιάζεται σε ρεµπέτικες ηχογραφήσεις µε το επονοµαζόµενο «Πειραιώτικο στυλ». 

Εµείς παρόλα αυτά στην περίπτωση του πιάνου τυγχάνει να συναντάµε µόνο µία 

ηχογράφηση το 1939 η οποία πραγµατοποιείται µε βιολί, µαντολίνο, πιάνο.61 Είναι 

αξιοσηµείωτο ότι αυτή την περίοδο της άνθισης του Πειραιώτικου στυλ, δεν συναντήσαµε 

πιάνο στις ηχογραφήσεις της Αµερικής ενώ παράλληλα δεν µπορέσαµε να εντοπίσουµε 

και πλήθος ηχογραφήσεων µε µπουζούκι. Μοιάζει σαν να είναι µία αισθητική επιλογή η 

απουσία του πιάνου και όχι µία τεχνική απαίτηση που δεν µπορεί να πραγµατοποιηθεί. Για 

                                                
61Νησιώτικος συρτός, αγνώστου συνθέτη, Orthophonic S 741, 1939 (βλ. www.rebetiko.sealabs.net). 
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το συγκεκριµένο πόρισµα βέβαια δεν µπορούµε να είµαστε απόλυτοι, καθώς δεν έχουµε 

µελετήσει συνολικά όλες τις ηχογραφήσεις 78 στροφών που πραγµατοποιήθηκαν στην 

Αµερική, αλλά σίγουρα είναι άξιο προσοχής. 

Επιπλέον, κάτι που διακρίναµε όσον αφορά τις ηχογραφήσεις στην Αµερική είναι πως, η 

σύσταση ορχήστρας διαφοροποιείται από αυτήν στον ελλαδικό χώρο σε ηχογραφήσεις 

ίδιων κοµµατιών.  

 

 

Πίνακας 3.14: Παρατήρηση διαφορετικού οργανολογίου σε ηχογραφήσεις Ελλάδας-Αµερικής σε ίδια 
κοµµάτια.  

 

Παρατηρούµε ότι το πιάνο πλαισιώνει τις ηχογραφήσεις της Αµερικής και σε κάποιες 

περιπτώσεις αντικαθιστά την κιθάρα. Ήδη από το 1935 ο Περιστέρης ακολουθεί αυτή την 

πρακτική και στις επανεκτελέσεις κοµµατιών που ηχογραφεί αντικαθιστά την κιθάρα µε το 

πιάνο στον ρόλο του συνοδευτικού οργάνου. Δεν µπορούµε να είµαστε σίγουροι για ποιόν 

λόγο οι συνθέτες επιλέγουν στην Αµερική να χρησιµοποιήσουν το πιάνο στην ορχήστρα 
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τους. Μία υπόθεση είναι πως τα στούντιο ηχογράφησης της Αµερικής µπορεί να ήταν 

καλύτερα εξοπλισµένα από αυτά της Αθήνας περιλαµβάνοντας το πιάνο στις αίθουσες 

τους. Άλλη µία υπόθεση που µπορούµε να κάνουµε είναι ότι εφόσον βρισκόταν στην 

Αµερική ο Λουκιανός Καββαδίας ο οποίος πρωταγωνιστούσε στον χώρο της δισκογραφίας 

εκείνη την περίοδο πολύ πιθανόν να επέβαλε να συνοδέψει αυτός τις ηχογραφήσεις. 

Κάτι άλλο το οποίο εντοπίσαµε να συµβαίνει αφορά την εργασία µουσικών σχηµάτων στα 

υπερωκεάνια πλοία που µετέφεραν µετανάστες στην Αµερική. Τα µουσικά σύνολα 

εργάζονταν κατά την διάρκεια του ταξιδιού προς την Αµερική. Σύνηθες ήταν οι µουσικοί 

µε την άφιξη και παραµονή τους εκεί να ηχογραφούν κοµµάτια τα οποία κυκλοφορούσαν 

σε δίσκους (Καλυβιώτης, 2009: 22). Έτσι, κατάφερναν να εκµεταλλευτούν πλήρως το 

χρονικό διάστηµα που µεσολαβούσε σε ένα τόσο µεγάλο ταξίδι. Τέτοια παραδείγµατα µε 

σηµείο αναφοράς το πιάνο, εντοπίσαµε µέσα από την έρευνά µας. Αναλυτικότερα, στις 8 

Δεκεµβρίου 1923 το υπερωκεάνιο «Βασιλεύς Αλέξανδρος» ξεκινάει ένα από τα ταξίδια 

του από την Κωνσταντινούπολη µε προορισµό, έναν µήνα αργότερα, την Νέα Υόρκη.62 

Εκεί η «Ελληνική Μανδολινάτα Β. Αλεξάνδρος», όπως φαίνεται από τον κατάλογο 

ηχογραφήσεων του Spottswood (1990: 1169), ηχογραφεί τα πέντε παρακάτω κοµµάτια 

στις 19 Ιανουαρίου 1923 µε την δισκογραφική εταιρεία Victor. 

 

 

Πίνακας 3.15: Ηχογραφήσεις Ελληνικής Μανδολινάτας που περιέχουν στην ορχήστρα τους πιάνο, Victor 

Αµερικής 1923. 

 

                                                
62Ο Ορδουλίδης (2017β: 7) αναφέρει ότι η ακριβής ονοµασία του πλοίου ήταν «King Alexander», κάτι που 
επιβεβαιώνουµε και από το DAHR. 
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Την σύνθεση της ορχήστρας συνόδευαν αντρικές λυρικές φωνές και επιπλέον στο όνοµα 

του πιανίστα αναφέρεται κάποιος De Vapoli, ο οποίος φαίνεται να είναι γνωστός στην 

Σµύρνη, αλλά δεν καταφέραµε να βρούµε περαιτέρω πληροφορίες.  

Ενδιαφέρον αποτελεί εξίσου το γεγονός ότι, σε µία από τις ετικέτες δίσκου που αφορούν 

τις παραπάνω ηχογραφήσεις γίνεται αναφορά στην ύπαρξη του συγκεκριµένου 

οργανολογίου, κάτι το οποίο δεν συνέβαινε συχνά.  

 

 

Εικόνα 3.6: Ετικέτα δίσκου µε αναφορά στο πιάνο, Αµερική 1927. 

 

Ένα άλλο παράδειγµα δισκογραφικής καταγραφής µε παρόµοιο τρόπο συνέβη το 1935. 

Στις 19 Απριλίου το πλοίο «Byron»63 αναχωρεί µε προορισµό την Νέα Υόρκη. Μέσα 

στους µουσικούς που εργάζονταν στην ορχήστρα του πλοίου µεταξύ άλλων εντοπίζουµε 

το όνοµα του Σπύρου Περιστέρη, καθώς και άλλων µουσικών που αποτελούσαν την 

γνωστή Εστουδιαντίνα «Τα Πολιτάκια», στην νέα τους µορφή, µέσα σε αυτούς και ο 

Σώσος Ιωαννίδης (Ορδουλίδης, 2017β: 8). Φτάνει τελικά στις 5 Μαΐου και δύο µέρες µετά 

ο Σπύρος Περιστέρης µε την ορχήστρα του ηχογραφεί στο όνοµά αυτής, για λογαριασµό 

                                                
63Το αρχικό του όνοµα ήταν «King Constantine». Για περισσότερες πληροφορίες βλέπε στο Ορδουλίδης 
(2017β: 7-9). 
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της Victor και της Οrthophonic, τα παρακάτω τέσσερα κοµµάτια στα οποία περιέχεται το 

πιάνο. 

 

 

Πίνακας 3.16: Ηχογραφήσεις µε «Τα Πολιτάκια» στην Αµερική µε την εταιρεία Orthophonic στις 7/5/1935. 

 

Αν ανατρέξουµε στο DAHR64 βλέπουµε στους Λαχανάδες της Victor, να αναγράφεται στο 

οργανολόγιο µόνο κιθάρα, ενώ στο κοµµάτι Μπαµπέσσα να γράφει οργανικό σύνολο. 

Περισσότερο πιθανό, όσο αναφορά την πρώτη περίπτωση, να πρόκειται είτε για 

παράλειψη, καθώς ακολουθούσαν την πολιτική να γράφουν µόνο τους σολίστες, πάρα η 

εκτέλεση της Victor να είχε πράγµατι µόνο κιθάρα. 

Τον επόµενο µήνα της ίδιας χρονιάς, το «Byron» ξανακάνει την ίδια διαδροµή έχοντας 

πάλι στην ορχήστρα του πλοίου τους µουσικούς από «Τα Πολιτάκια» εκτός του Σώσου 

Ιωαννίδη (Ορδουλίδης, 2017β: 9). Το υπερωκεάνιο φτάνει στην Νέα Υόρκη στις 12 

Ιουνίου 1935 και στις 26 Ιουνίου ο Σπύρος Περιστέρης ηχογραφεί στην εταιρεία Victor 

και Orthophonic ορισµένα κοµµάτια,65 εκ των οποίων τα πέντε περιελάµβαναν στη 

σύνθεσή τους πιάνο. Αυτή την φορά φωνογραφεί στο όνοµά του και όχι µε τον τίτλο «Τα 

Πολιτάκια» αλλά µε το ψευδώνυµο «Γεωργιάδης».66 

 

                                                
64Discography Of American Historial Recordings. 
65Συνολικά από τις ηχογραφήσεις που πραγµατοποιήθηκαν το 1935 κυκλοφόρησαν στην αγορά τα 14 
(Ορδουλίδης, 2017β: 9) εκ των οποίων βρήκαµε 9 ηχητικά αποσπάσµατα µε πιάνο. 
66Αναφέρεται ότι είχε ακόµη ένα ψευδώνυµο «Ελ Μωραΐτης» (βλ. και Ορδουλίδης, 2017β: 9). 
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Πίνακας 3.17: Ηχογραφήσεις Σπύρου Περιστέρη στην Αµερική, µε την εταιρεία Orthophonic στις 
26/6/1935. 

 

Αν επικεντρωθούµε στο άκουσµα του πιάνου στο πρώτο ταξίδι του Περιστέρη 

διακρίνουµε ότι, ο πιανίστας που τον συνοδεύει είναι insider67 του ρεπερτορίου και 

πιθανόν να είναι ο Σώσος Ιωαννίδης, ενώ στις ηχογραφήσεις του δεύτερου ταξιδιού, ο 

πιανίστας είναι outsider του ρεπερτορίου που εξετάζουµε και πολύ πιθανόν να είναι ο 

Λουκιανός Καββαδίας (Ορδουλίδης, 2018). 

Πριν επεκταθούµε σε περαιτέρω ανάλυση υλικού αξίζει να σηµειωθεί ότι στο DAHR 

βρέθηκαν και επιπλέον ηχογραφήσεις που αναγράφεται το πιάνο στην σύσταση ορχήστρα 

τους αλλά δεν µπορέσαµε να βρούµε ηχητικά ντοκουµέντα. Ίσως είναι από τα κοµµάτια τα 

οποία δεν βγήκαν ποτέ στην αγορά δίσκων. Να σηµειωθεί ότι στον παρακάτω πίνακα η 

σύνθεση ορχήστρας αναφέρεται µε κάποια επιφύλαξη. 

 

Πίνακας 3.18: Ηχογραφήσεις του Σπύρου Περιστέρη στην εταιρεία Victor, Αµερική 1935. 
 

                                                
67Με τον όρο «insider» αναφερόµαστε σε πιανίστες που γνωρίζουν το ρεπερτόριο που παίζουν αντίθετα µε 
τους «outsider», οι οποίοι δεν γνωρίζουν το ρεπερτόριο που έχουν κληθεί να παίξουν. 
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3.4 Το πιάνο στην δισκογραφία του ελλαδικού χώρου 

Άξιο προσοχής αποτελεί το γεγονός ότι, από την µέχρι τώρα έρευνα στην δισκογραφία του 

ελλαδικού χώρου, δεν συναντήθηκαν ηχογραφήσεις µε πιάνο στην ορχήστρα τους 

νωρίτερα από το 1930. Σε ό,τι αφορά τώρα την δεκαετία του 1930, διακρίνουµε το πιάνο 

να βρίσκεται τόσο σε ηχογραφήσεις αλά τούρκα αισθητικής, όσο και σε ηχογραφήσεις που 

έχουν πρωταγωνιστικό όργανο το µπουζούκι. 

 

 

Πίνακας 3.19: Ενδεικτικά παραδείγµατα την δεκαετία του 1930 µε την συµµετοχή του πιάνου, στην 
δισκογραφία του ελλαδικού χώρου. 

 

Αντιλαµβανόµαστε από την παρατήρηση του παραπάνω πίνακα ότι, οι περισσότερες 

ηχογραφήσεις ανήκουν σε Σµυρνιούς συνθέτες, µε το βιολί να παίρνει τον ρόλο του 

πρωταγωνιστή. Σε αυτό το σηµείο αξίζει να σταθούµε στο κοµµάτι Τι θα γίνω εγώ χωρίς 

εσένα, το οποίο είναι συν δηµιουργία του Μηνά Πορτοκαλή, γεννηθείς στον Πειραιά, και 

του Αντώνη Νταλγκά, µε καταγωγή από την Κωνσταντινούπολη. Σύµφωνα µε τον Τάσο 

Σχορέλη (1992: 177-178), ο Πορτοκαλής ξεκίνησε ως σαντουρίστας µέχρι το έτος 1929. 

Έκτοτε, παράτησε το σαντούρι και αφοσιώθηκε στο πιάνο. Πολλοί τον ξέρουν σαν 

«ευρωπαΐστα», αφού ασχολήθηκε και µε το ελαφρό τραγούδι, παρόλα αυτά µέσα από 

αφίσες εποχής (Χατζηδουλής, 2008) βρίσκουµε το όνοµά του µέχρι και την δεκαετία του 

1960 να συνεργάζεται µε µεγάλα ονόµατα όπως την Πόλυ Πάνου, τον Πάνο Γαβαλά, τον 

Δασκαλάκη και άλλους. Πολύ πιθανόν είναι να παίζει ο ίδιος πιάνο στην παραπάνω 

ηχογράφηση. 

Εν συνεχεία, στο κοµµάτι Ο αµαξάς, ο Βασίλης Τσιτσάνης προλογίζει την πρώτη του 

φωνογράφηση, παίζοντας µπουζούκι σε σύνθεση του Δηµήτρη Περδικόπουλου ενώ στην 

άλλη µεριά του δίσκου βρίσκουµε τον Τσιτσάνη να συνθέτει το κοµµάτι Σ’ ένα ντεκέ 
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σκαρώσαµε, µε µπουζούκι και πιάνο. Παρακάτω αποτυπώνονται όλες οι ηχογραφήσεις µε 

µπουζούκι-πιάνο που εντοπίσαµε την υπάρχουσα περίοδο. 

 

 

Πίνακας 3.20: Ηχογραφήσεις µε µπουζούκι-πιάνο την δεκαετία του 1930 στον ελλαδικό χώρο. 

 

Είναι άξιο ενδιαφέροντος το ξεκίνηµα της δισκογραφικής πορείας του Τσιτσάνη, καθώς 

στις πρώτες του ηχογραφήσεις επιλέγει να συνδυάσει το µπουζούκι, το οποίο παίζει ο 

ίδιος, µε πιάνο αντί κιθάρας. Επιπλέον, εξίσου σηµαντική πληροφορία είναι πως πιάνο 

παίζει ο Περιστέρης.68 Αν ακούσουµε προσεκτικά τις ηχογραφήσεις διακρίνουµε την 

ευελιξία του πιανίστα να παίζει σε ένα τέτοιο ρεπερτόριο. Θα λέγαµε ότι το πιάνο 

πρωταγωνιστεί σε αυτές τις ηχογραφήσεις µε τις τρίλιες, την γρήγορη µελωδία στην 

υψηλή περιοχή, και γενικότερα ένα πιο λαϊκό παίξιµο, το οποίο χαρακτηρίζει τον πιανίστα.  

Περνώντας στην δεκαετία του 1940, στις ηχογραφήσεις που εξετάζουµε, διακρίνουµε 

αποκλειστικά ορχήστρα µε βάση το µπουζούκι. Παρατίθενται ενδεικτικά παραδείγµατα. 

 

 

Πίνακας 3.21: Ενδεικτικά παραδείγµατα µε µπουζούκι/α και πιάνο στην δισκογραφία του ελλαδικού χώρου 
την δεκαετία του 1940. 

                                                
68Το όνοµα του Περιστέρη αναφέρεται τόσο στην ηλεκτρονική βάση δεδοµένων Τσιτσάνης του Ορδουλίδη 
όσο και σε άλλες πηγές όπως στο Αλεξίου (2003: 33). 
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Παρατηρούµε ότι ο πιο συνηθισµένος τύπος ορχήστρας περιλαµβάνει µπουζούκι, κιθάρα 

και πιάνο. Επιπλέον, αξίζει να σηµειωθεί ότι το κοµµάτι Μάγκικα δε µου ξηγιέσαι είναι σε 

σύνθεση του Γιώργου Ροβερτάκη, συνθέτη και πιανίστα µε καταγωγή από την Σµύρνη. 

Ενώ τον έχουµε εντοπίσει σε φωτογραφικό υλικό µε γνωστούς µουσικούς της εποχής αλλά 

και σε αφηγήσεις που τον θέλουν να παίζει στα λαϊκά πάλκα, παρόλα αυτά η 

συγκεκριµένη σύνθεση είναι η µόνη δική του που έχουµε ως τώρα και περιλαµβάνει πιάνο 

στην ορχήστρα του. Κάτι τέτοιο µας παραξένεψε καθώς στην πορεία της έρευνας φαίνεται 

ότι πιανίστες που είχαν και την ιδιότητα του συνθέτη χρησιµοποιούσαν το πιάνο σε 

αρκετές από τις ηχογραφήσεις τους. Παράλληλα, αν σταθούµε στην πιανιστική εκτέλεση 

του κοµµατιού, διακρίνουµε έναν πολύ ιδιαίτερο τρόπο παιξίµατος στην υψηλή περιοχή µε 

αναλύσεις συγχορδιών θυµίζοντας τα µουσικά καρουζέλ. 

 

 

Εικόνα 3.7: Ο Γιώργος Ροβερτάκης στο πιάνο, µάλλον το 1948 (Πετρόπουλος, 1991: 547). 

 

Επιπλέον, ενώ ο Μάρκος Βαµβακάρης κάνει την δισκογραφική του εµφάνιση, όπως 

είπαµε και σε προηγούµενα κεφάλαια, την προηγούµενη δεκαετία και δηµιουργείται ένα 

ολόκληρο ρεύµα γύρω από αυτόν, εµείς τον συναντήσαµε µέσα στην βάση δεδοµένων µας 

πολύ αργότερα, συνθέτοντας τα παρακάτω τρία κοµµάτια. 
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Εικόνα 3.8: Συνθέσεις του Μάρκου Βαµβακάρη µε πιάνο στην ορχήστρα τους. 

 

Αξιοσηµείωτο ενδιαφέρον αποτελεί το πιανιστικό ύφος του πιανίστα στις τρεις 

ηχογραφήσεις. Ο πιανίστας κινείται ακριβώς στο ίδιο στυλ µε το κοµµάτι του Ροβερτάκη 

που περιγράψαµε παραπάνω. Εάν ανατρέξουµε στην ετικέτα δίσκου της ηχογράφησης 

Άδειασέ µου τη γωνιά, θα βρούµε το όνοµά του Περιστέρη να αναγράφεται στον ρόλο της 

διεύθυνσης της ορχήστρας. Αντίστοιχα, στην ετικέτα δίσκου Μάγκικα δεν µου ξηγιέσαι 

διευθυντής ήταν και εκεί ο Περιστέρης. Κάτι τέτοιο ενισχύει περισσότερο τον συλλογισµό 

µας που θέλει πιάνο στα παραπάνω κοµµάτια να παίζει ο Περιστέρης. 

Εν συνεχεία, η δεκαετία του 1950 στην περίπτωση του πιάνου φαίνεται πολύ παραγωγική. 

Δισκογραφεί τόσο µε λιτή όσο και πολυπληθή σύσταση ορχήστρας, κάτι που διακρίνουµε 

και από τον παρακάτω πίνακα.  

 

Πίνακας 3.22: Ενδεικτικά παραδείγµατα µε πιάνο σε συνθέσεις την δεκαετία του 1950 στον ελλαδικό χώρο. 

 

Παρατηρούµε έµπρακτα την εισαγωγή οργάνων όπως το µπάσο και τα ντραµς µε σκοπό 
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την ενίσχυση της ορχήστρας. Ενώ τα προηγούµενα χρόνια το πιάνο βλέπαµε να 

αντικαθιστά µε κάποιον τρόπο συνοδευτικά όργανα όπως την κιθάρα, αυτή την δεκαετία 

συνυπάρχουν στο οργανολόγιο. Τα παραπάνω έχουν ως συνέπεια να συναντάµε όλο και 

περισσότερη ανάπτυξη της δεξιοτεχνίας στο πιάνο από τους πιανίστες. 
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4. Οι λαϊκοί ρυθµοί στο εξεταζόµενο ρεπερτόριο 

Για την καλύτερη κατανόηση της µουσικολογικής ανάλυσης του εξεταζόµενου υλικού 

κρίνεται σκόπιµο να γίνει µία συνοπτική παράθεση των ρυθµικών µοτίβων που 

συναντήθηκαν στο ρεπερτόριο που εξετάζουµε. Παράλληλα, παρουσιάζουµε και τον 

τρόπο µε τον οποίο το πιάνο βρέθηκε να συνοδεύει τους συγκεκριµένους ρυθµούς. Η 

ορολογία των παρακάτω ρυθµών αλλά και τα ρυθµικά µοτίβα αντλήθηκαν από τα βιβλία 

του Λευτέρη Παύλου (2006) και του Δηµήτρη Μυστακίδη (2013). 

Μέσα από το εξεταζόµενο υλικό συναντήθηκαν τα παρακάτω ρυθµικά µοτίβα, τα οποία 

αποτελούν τον επικρατέστερο τρόπο ρυθµικής συνοδείας. Τα σύµβολα που 

χρησιµοποιούνται είναι για να φανεί το χτύπηµα στα µπάσα της συγχορδίας (x), ενώ η 

ολόκληρη νότα δηλώνει το χτύπηµα όλης της συγχορδίας. Επιπλέον, για να 

υποδηλώσουµε τα µπάσα χρησιµοποιούµε την γραµµή προς τα κάτω ενώ για τα πρίµα 

προς τα πάνω. Τέλος, τα γράµµατα I και V δηλώνουν ποια βαθµίδα της συγχορδίας 

παίζεται στα µπάσα κάθε φορά. 

 

Χασάπικο: 

 

Εικόνα 4.9: Ρυθµικό µοτίβο του χασάπικου. 

 

Στην πλειοψηφία των κοµµατιών που συναντήθηκαν, όταν ο πιανίστας παίζει 

αποκλειστικά συνοδεία το ρυθµικό µοτίβο του χασάπικου, αυτό πραγµατοποιείται όπως 

καταγράφεται παρακάτω µε επιµέρους παραλλαγές: 

 

Εικόνα 4.10: Ρυθµικό µοτίβο του χασάπικου στο πιάνο σε δύο χέρια. 
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Ενδεικτικά παραδείγµατα: Ταταυλιανό χασάπικο, αγνώστου συνθέτη, Columbia Αµερικής 

205348 – CO 56031F, 1926. Σύρµπα, αγνώστου συνθέτη, Victor Αµερικής CVE 48391-1 – 

VI 58019, 1929 και Η µπαµπέσα, Παπάζογλου Βαγγέλης, Orthophonic Αµερικής 89814 – 

ORS 672, 1935. 

 

Στις περιπτώσεις που ο πιανίστας παίζει ταυτόχρονα και µελωδία στην υψηλή περιοχή του 

κλαβιέ, την ευθύνη για την ρυθµική συνοδεία αναλαµβάνει εξ’ ολοκλήρου το αριστερό 

χέρι: 

 

 

Εικόνα 4.11: Ρυθµικό µοτίβο του χασάπικου στο πιάνο µε αριστερό χέρι.  

 

Ενδεικτικά παραδείγµατα: Βρε µάγκες φυλαχθείτε, Κοντόπουλος Κώστας, Odeon GO 2056 

– GA 1722, 1934, Ας τα κόλπα, Τούντας Πάνος, His Masters Voice OT 1755 – AO 2156, 

1934 και Αν σε µένα δεν ξανάρθεις, Ευαγγέλου Γ., Parlophone GO 3077 – B 21967, 1938. 

 

Χαµπανέρα(Habanera): 

 
Εικόνα 4.12: Ρυθµικό µοτίβο της χαµπανέρα. 
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Όταν το πιάνο παίζει αποκλειστικά ρυθµική και αρµονική συνοδεία, ένας συνηθισµένος 

τρόπος είναι αυτός που καταγράφεται παρακάτω: 

 

 
Εικόνα 4.13: Ρυθµικό µοτίβο της χαµπανέρα στο πιάνο σε δύο χέρια. 

 

Ενδεικτικά παραδείγµατα: Προσφυγοπούλα, Τούντας Πάνος, Odeon GO 368 – GA 1197, 

1927 και Με λεν µπεκρή, Βώττης Αντώνης, Odeon GO 1837 - GA 1638, 1932. 

 

Στις περισσότερες περιπτώσεις όµως, ο πιανίστας βρέθηκε να παίζει ρυθµική συνοδεία και 

παράλληλα µελωδία στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ, ακολουθώντας το παρακάτω µοτίβο: 

 

 

Εικόνα 4.14: Ρυθµικό µοτίβο της χαµπανέρα στο πιάνο µε αριστερό χέρι. 

 

Ενδεικτικά παραδείγµατα: Μόρτισα κακιά, Τούντας Πάνος, Odeon GO 344 – GA 1178, 

1926 και Παλιά στρατώνα, Ζάττας Δηµοσθένης, Columbia Αµερικής 206229 – 56171F, 

1929. 

 

 

 



 

 55   

 

Μπολερό: 

 

Εικόνα 4.15: Ρυθµικό µοτίβο του µπολερό. 

Ο συγκεκριµένος ρυθµός συναντήθηκε στο κοµµάτι Εγώ είµαι το µπεγλέρι σου, Χιώτης 

Μανώλης, Liberty Αµερικής 246, 1957. Η παρακάτω καταγραφή δεν αποτελεί κανόνα για 

τον τρόπο παιξίµατος του µπολερό. Παρόλα αυτά αποτελεί ένα χαρακτηριστικό 

παράδειγµα που ο πιανίστας παίζει αποκλειστικά συνοδεία µε το παρακάτω ρυθµικό 

µοτίβο: 

 

 

Εικόνα 4.16: Ρυθµικό µοτίβο του µπολερό στο πιάνο σε δύο χέρια, στο κοµµάτι: Εγώ είµαι το µπεγλέρι σου, 
Μανώλης Χιώτης, Liberty Αµερικής 246, 1957. 

 

Τσιφτετέλι: 

 

Εικόνα 4.17: Ρυθµικό µοτίβο του τσιφτετελιού. 

 

Ο ρυθµός τσιφτετέλι είναι πολύ διαδεδοµένος στο ρεπερτόριο που εξετάζουµε. Όπως θα 

παρατηρήσουµε και στην συνέχεια, υπάρχουν πολλοί τρόποι ερµηνείας του ρυθµού, που 

διαφέρουν ανάλογα µε την αισθητική του εκάστοτε πιανίστα, αλλά και του ρεπερτορίου 

της εποχής, της ορχήστρας και της σύνθεσης. 
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Στις περιπτώσεις που το πιάνο παίζει αποκλειστικά ρυθµική και αρµονική συνοδεία 

δίνεται περισσότερη έµφαση στο εκτελεστικό µέρος όπως βλέπουµε και από τα παρακάτω 

παραδείγµατα:  

 

 

Εικόνα 4.18: α) Ρυθµικό µοτίβο του τσιφτετελιού στο πιάνο σε δύο χέρια. 

 

 

Εικόνα 4.19: β) Ρυθµικό µοτίβο του τσιφτετελιού στο πιάνο σε δύο χέρια. 

 

 

Εικόνα 4.20: γ) Ρυθµικό µοτίβο του τσιφτετελιού στο πιάνο σε δύο χέρια. 

 

Ενδεικτικά παραδείγµατα: Διπλόχορδο τσιφτετέλι, Δραγάτσης Γιάννης, Parlophone 101444 

– B 21735, 1934. Μαχµούρικο, Περιστέρης Σπύρος, Odeon GO 2037 – GA 1746, 1934. 

Μάγκισσα µατσαράγκισσα, Ιωαννίδης Σώσος, Odeon GO 2276 – GA 1850, 1935 και Κάνε 

καρδιά µου υποµονή, Τσιτσάνης Βασίλης, Columbia CG 4253, 1960.  
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Στις περιπτώσεις που ο πιανίστας παίζει παράλληλα τη µελωδία και το ρυθµικό και 

αρµονικό µοτίβο, ακολουθεί το παρακάτω χαρακτηριστικό παράδειγµα: 

 

 

Εικόνα 4.21: Ρυθµικό µοτίβο του τσιφτετελιού στο πιάνο µε αριστερό χέρι. 

 

Ενδεικτικά παραδείγµατα: Πήραν τα φρύγανα φωτιά, αγνώστου συνθέτη, 1929 και 

Κουβέντα µε το χάρο, Τούντας Παναγιώτης, Parlophone 101582 – Β 21822-1, 1935. 

 

Παρατηρήσαµε επιπλέον, ότι όταν το πιάνο συνυπάρχει µε άταστα όργανα ο τρόπος 

συνοδείας συνήθως γίνεται χωρίς την χρήση τρίφωνων συγχορδιών όπως φαίνεται 

παρακάτω: 

 

 

Εικόνα 4.22: Ρυθµικό µοτίβο του τσιφτετελιού στο πιάνο µε αριστερό χέρι, όταν παίζει µε άταστα όργανα. 

 

Ενδεικτικά παραδείγµατα:, Για την αγάπη σου, Τούντας Παναγιώτης, Parlophone B 21761, 

1934, και Μελανούρι, Καρίπης Κώστας, Odeon GA 1807, 1934. 
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Μπάλος: 

 

Εικόνα 4.23: Ρυθµικό µοτίβο του µπάλου. 

 

Το πιάνο στις περισσότερες περιπτώσεις βρέθηκε να παίζει τον συγκεκριµένο ρυθµό 

εναρµονίζοντας τις εκάστοτε βαθµίδες µε τρίφωνες συγχορδίες. Κάτι τέτοιο γίνεται είτε 

παίζοντας την εκάστοτε συγχορδία µε τα δύο χέρια στην χαµηλή περιοχή, είτε παίζοντας 

µόνο µε το αριστερό το παρακάτω µοτίβο, αφού το δεξί παίζει µελωδία στην υψηλή 

περιοχή του κλαβιέ: 

 

 

Εικόνα 4.24: Ρυθµικό µοτίβο του µπάλου στο πιάνο µε αριστερό χέρι παίζοντας τρίφωνες συγχορδίες. 

 

Ενδεικτικά παραδείγµατα: Μια παπαδιά στον αργαλειό, αγνώστου συνθέτη, Victor 

Αµερικής CVE 34758 – VI 68760, 1926 και Ερ γιαµάν, αγνώστου συνθέτη, Columbia 

Αµερικής 56130F, 1928. 
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Επιπλέον, άλλο ένα µοτίβο που βρήκαµε να χρησιµοποιείται στις περιπτώσεις που παίζει 

παράλληλα και µελωδία στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ είναι το παρακάτω: 

 

Εικόνα 4.25: Ρυθµικό µοτίβο του µπάλου στο πιάνο µε αριστερό χέρι. 

 

Ενδεικτικά παραδείγµατα: Αµύγδαλο-Συρτός, αγνώστου συνθέτη, Columbia Αµερικής 

205347 – CO 56031F, 1926 και Στο ντουρσέκι, Μάτσας Μίνως, Parlophone 101452 – Β 

21790, 1934. 

 

Τσάµικο: 

 

Εικόνα 4.26: Ρυθµικό µοτίβο του τσάµικου. 

 

Το πιάνο δεν βρέθηκε να συνοδεύει µε αυτό τον ρυθµό σε πολλές ηχογραφήσεις. 

Εποµένως, οι παρακάτω καταγραφές δεν αποτελούν κανόνα για τον τρόπο συνοδείας του 

πιάνου στον τσάµικο ρυθµό. Παρόλα αυτά άξιζαν να καταγραφούν. Στο ρυθµικό µοτίβο 

που ακολουθεί ο πιανίστας παίζει αποκλειστικά ρυθµική και αρµονική συνοδεία: 

 

 

Εικόνα 4.27: Ρυθµική συνοδεία του τσάµικου στο πιάνο σε δύο χέρια, στο κοµµάτι: Μινόρε µανές, 
Περιστέρης Σπύρος, Odeon GO 2067 – GA 1766, 1934. 
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Στο παρακάτω µοναδικό παράδειγµα ο πιανίστας παίζει παράλληλα και µελωδία στην 

υψηλή περιοχή του κλαβιέ, ενώ παρατηρούµε αλλαγή στον τρόπο ερµηνείας του ρυθµού: 

 

 
Εικόνα 4.28: Ρυθµική συνοδεία του τσάµικου στο πιάνο µε αριστερό χέρι, στο κοµµάτι: Λειβαδιά αλά 
µωραϊτά, αγνώστου συνθέτη, Odeon GO 2141 – GA 1811, 1935. 

 

Συρτό καλαµατιανό: 

 

Εικόνα 4.29: Ρυθµικό µοτίβο του συρτού καλαµατιανού.  

 

Ακούγοντας όλες τις ηχογραφήσεις στις οποίες χρησιµοποιείται το ρυθµικό µοτίβο του 

Καλαµατιανού, συµπεραίνουµε ότι στα κοµµάτια που ο πιανίστας παίζει αποκλειστικά 

ρυθµική και αρµονική συνοδεία, ακολουθείται ένα συγκεκριµένο ρυθµικό µοτίβο. Το 

παράδειγµα που εξετάζουµε αποτελείται από εναρµόνιση κάθετων συγχορδιών αλλά, όπως 

βλέπουµε και παρακάτω το ρυθµικό µοτίβο που ακολουθεί, φέρει περισσότερο σε Μπάλο 

παρά σε Καλαµατιανό: 

 

 

Εικόνα 4.30: α) Ρυθµικό µοτίβο του συρτού καλαµατιανού στο πιάνο σε δύο χέρια. 

 

Ενδεικτικά παραδείγµατα: Πάλι µεθυσµένος είσαι, αγνώστου συνθέτη, Columbia Αµερικής 
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58582-1 – CO E 3611, 1917. Ερ γιαµάν, αγνώστου συνθέτη, Columbia Αµερικής 56130F, 

1928 και Γιατί, γιατί-Ελενάκι µου-Σαµιώτισσα, αγνώστου συνθέτη, Decca Αµερικής 

31078Α, 1938. 

 

Τον παραπάνω τρόπο συνοδείας τον είδαµε να αλλάζει µόνο στο παράδειγµα που 

ακολουθεί, στο οποίο ο πιανίστας απλουστεύει τον ρυθµό του Καλαµατιανού κάνοντας 

όλες τις αξίες όγδοα: 

 

 

Εικόνα 4.31: β) Ρυθµικό µοτίβο του συρτού καλαµατιανού στο πιάνο σε δύο χέρια, στο κοµµάτι Διάβασα 
πως παντρεύεσαι, Χιώτης Μανώλης, Parlophone LG 1134 – B 74452, 1958. 

 

Στις περιπτώσεις που ο πιανίστας παίζει παράλληλα και µελωδία στην υψηλή περιοχή του 

κλαβιέ τότε η ρυθµική και αρµονική συνοδεία γίνεται όπως φαίνεται παρακάτω: 

 

 

Εικόνα 4.32: Ρυθµικό µοτίβο του συρτού καλαµατιανού στο πιάνο µε αριστερό χέρι. 

 

Ενδεικτικά παραδείγµατα: Αµάν γιατρέ µου, Παντελίδης Σταύρος, Parlophone 101573 – Β 

21823, 1934 και Ο αµαξάς, Περδικόπουλος Δηµήτρης, Columbia CG 1497 – DG 6265, 

1936. 
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Ζεϊµπέκικο παλιό:69 

 

Εικόνα 4.33: Ρυθµικό µοτίβο του παλιού ζεϊµπέκικου.  

 

Το µοτίβο που κυριαρχεί όταν ο πιανίστας παίζει αποκλειστικά ρυθµική και αρµονική 

συνοδεία είναι το παρακάτω, µε επιµέρους παραλλαγές: 

 

 

Εικόνα 4.34: Ρυθµικό µοτίβο µε δύο χέρια στο πιάνο σε παλιό ζεϊµπέκικο. 

 

Ενδεικτικά παραδείγµατα: Η φυλακή κι η ξενιτιά, Χιώτης Μανώλης, Nina Αµερικής 634, 

1954 και Το καράβι, Τσιτσάνης Βασίλης, HMV 7XGA 229 – 7PG 2565, 1959. 

 

Στις περιπτώσεις που ο πιανίστας παίζει παράλληλα και µελωδικά µοτίβα η ρυθµική και 

αρµονική συνοδεία περιορίζεται µόνο στο αριστερό χέρι όπως βλέπουµε παρακάτω: 

 

 

Εικόνα 4.35: Ρυθµικό µοτίβο µε αριστερό χέρι στο πιάνο σε παλιό ζεϊµπέκικο. 

 
                                                
69Μία άλλη ονοµασία, η οποία αναφέρεται από τον Pennanen (1999: 104-105) είναι ζεϊµπέκικο παλιό ή 
συριανό. 
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Ενδεικτικά παραδείγµατα: Σε γέλασα, Περπινιάδης Στελλάκης, Columbia CG 1488 – DG 

6259, 1936 και Ο λουλάς, Μητσάκης Γιώργος, Standart Αµερικής 10-391 RI – F 9012, 

1946. 

 

Ζεϊµπέκικο καινούργιο:70 

 

Εικόνα 4.36: Ρυθµικό µοτίβο του καινούριου ζεϊµπέκικου. 

 

Όταν ο πιανίστας παίζει αποκλειστικά ρυθµική και αρµονική συνοδεία τότε ο 

συνηθέστερος τρόπος απόδοσης του ρυθµού είναι αυτός που φαίνεται παρακάτω: 

 

 

Εικόνα 4.37: Ρυθµικό µοτίβο του καινούριου ζεϊµπέκικου στο πιάνο σε δύο χέρια. 

 

Ενδεικτικά παραδείγµατα: Φωκιανό ζεϊµπέκικο, Σακελλαρίου Αντώνης, Victor Αµερικής 

CVE 39646 – VI 68853, 1927 και Όπου Γιώργος και µάλαµα, Μητσάκης Γιώργος, Apollo 

Αµερικής SY 9, 1957. 

 

 

 

 

                                                
70Και εδώ ο Pennanen (1999: 104-105) αποκαλεί το καινούργιο ζεϊµπέκικο ως κοφτό. 
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Στις περιπτώσεις που ο πιανίστας παίζει παράλληλα και µελωδικές γραµµές τότε η 

ρυθµική και αρµονική συνοδεία περιορίζεται στο αριστερό χέρι: 

 

 

Εικόνα 4.38: Ρυθµικό µοτίβο σε καινούριο ζεϊµπέκικο στο πιάνο µε αριστερό χέρι. 

 

Ενδεικτικά κοµµάτια: Έµαθα πως παντρεύεσαι, Τούντας Παναγιώτης, Parlophone 101496 

– B 21769, 1934 και Από τη µύτη πιάνεται το έξυπνο πουλί, Καλφόπουλος Σ. και Σαββίδης 

Αιµίλιος, Parlophone B 74486, 1958. 

 

Ζεϊµπέκικο µείξη: 

 

Εικόνα 4.39: Ρυθµικό µοτίβο της µείξης ζεϊµπέκικου. 

 

Τα παραδείγµατα µε µείξη του ζεϊµπέκικου ρυθµού, δηλαδή την χρήση τόσο του παλιού 

όσο και του καινούργιου στην ροή ενός κοµµατιού, αποτελούν εξαιρέσεις καθώς δεν 

βρέθηκαν πολλά ηχογραφήµατα που να έχουν αυτό το χαρακτηριστικό. Εποµένως, οι 

παρακάτω καταγραφές δεν αποτελούν κανόνα. 
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Η περίπτωση που ο πιανίστας παίζει µόνο ρυθµική και αρµονική συνοδεία στην χαµηλή 

περιοχή του κλαβιέ αποτυπώνεται µε το παρακάτω παράδειγµα: 

 

 

Εικόνα 4.40: Ρυθµικό µοτίβο µείξης του ζεϊµπέκικου στο πιάνο σε δύο χέρια στο κοµµάτι: Μες τον τεκέ της 
Μαριγώς, Περιστέρης Σπύρος, Orthophonic Αµερικής 92407 – ORS 344, 1935. 

 

Στην περίπτωση που ο πιανίστας παίζει παράλληλα και µελωδία στην υψηλή περιοχή του 

κλαβιέ τότε το ρυθµικό µοτίβο είναι το ακόλουθο: 

 

 

Εικόνα 4.41: Ρυθµικό µοτίβο µείξης του ζεϊµπέκικου στο πιάνο µε αριστερό χέρι στο κοµµάτι: Σ’ ένα ντεκέ 
σκαρώσαµε, Τσιτσάνης Βασίλης και Περδικόπουλος Δηµήτρης, Odeon GO 2430 – GA 1929, 1936. 

 

Απτάλικο: 

 

Εικόνα 4.42: Ρυθµικό µοτίβο του απτάλικου. 

 

Και στην περίπτωση του απτάλικου ρυθµού δεν έχουµε βρει περισσότερες από µία 

ηχογραφήσεις από την µέχρι τώρα έρευνα. Εποµένως, και στην προκειµένη περίπτωση η 

παρακάτω καταγραφή δεν αποτελεί κανόνα. Στο παρακάτω παράδειγµα ο πιανίστας 
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συνοδεύει αποκλειστικά από αρµονική και ρυθµική συνοδεία όπως βλέπουµε παρακάτω: 

 

 

Εικόνα 4.43: Ρυθµικό µοτίβο του απτάλικου στο πιάνο σε δύο χέρια στο κοµµάτι: Μπουτζαλιό, Περιστέρης 
Σπύρος, Orthophonic Αµερικής 92413 – ORS 325, 1935. 

 

Καρσιλαµάς: 

 

Εικόνα 4.44: α) Ρυθµικό µοτίβο του καρσιλαµά. 

 

Το παραπάνω ρυθµικό µοτίβο του Καρσιλαµά βρέθηκε κατά κόρον στις περιπτώσεις που ο 

πιανίστας παίζει παράλληλα και µελωδία, περιορίζοντας την αρµονική και ρυθµική 

συνοδεία στο αριστερό χέρι: 

 

 

Εικόνα 4.45: Ρυθµικό µοτίβο του καρσιλαµά στο πιάνο µε αριστερό χέρι. 

 

Ενδεικτικά παραδείγµατα: Εγώ είµαι χασαπάκι, Φραντζεσκοπούλου Μαρίκα, Odeon GO 

2038 – GA 1748, 1934 και Έλα στην κάµαρά µου, Τούντας Πάνος, Parlophone 101583 – B 

21822, 1935. 
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Επιπλέον, άλλο ένα ρυθµικό µοτίβο του Καρσιλαµά είναι το παρακάτω: 

 

 

Εικόνα 4.46: β )Ρυθµικό µοτίβο του καρσιλαµά. 

Στις περιπτώσεις που ο πιανίστας παίζει αποκλειστικά ρυθµική και αρµονική συνοδεία 

συναντήθηκαν τα παρακάτω παραδείγµατα στα οποία παραλλάσσεται το κυρίαρχο 

ρυθµικό µοτίβο: 

 

Εικόνα 4.47: α) Ρυθµικό µοτίβο του καρσιλαµά στο πιάνο σε δύο χέρια. 

 

 

Εικόνα 4.48: β) Ρυθµικό µοτίβο του καρσιλαµά στο πιάνο σε δύο χέρια. 

Ενδεικτικά παραδείγµατα: Ψευτοποκαδόρος, Σακελλαρίου Αντώνης, Victor Αµερικής 

CVE 39645 – VI 68852, 1927. Οι λαχανάδες, Παπάζογλου Βαγγέλης, Orthophonic 

Αµερικής 89813 – ORS 672, 1935 και Γκιουζέλ, Δηµητριάδης Τέτος, Orthophonic 

Αµερικής 89816 – ORS 674, 1935. 
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5. Ο ρόλος του πιάνου 

Μέσα από το εξεταζόµενο υλικό ταξινοµήσαµε την ρυθµική συνοδεία του πιάνου στις 

παρακάτω κατηγορίες: 

1. Αρµονική και ρυθµική συνοδεία στην χαµηλή περιοχή του κλαβιέ. 

2. Αρµονική και ρυθµική συνοδεία στην χαµηλή περιοχή του κλαβιέ µε χρήση 

διαβατικών νοτών και µπασογραµµών. 

3. Αρµονική και ρυθµική συνοδεία στην χαµηλή και υψηλή περιοχή του κλαβιέ. 

4. Αρµονική και ρυθµική συνοδεία στην χαµηλή περιοχή του κλαβιέ µε ενίσχυση 

της µελωδίας. 

5. Αρµονική και ρυθµική συνοδεία ή µελωδική ανάπτυξη µόνο στην υψηλή περιοχή 

του κλαβιέ. 

 

Ακολουθεί σε ξεχωριστές ενότητες η κάθε µία από τις πέντε κατηγορίες. Για πληρέστερη 

ανάλυση η κάθε κατηγορία πινάκων έχει ταξινοµηθεί σε υποκατηγορίες ανάλογα µε το 

κοινό χαρακτηριστικό που βρέθηκε να απασχολεί τους πιανίστες. Τέλος, κάτω από κάθε 

υποκατηγορία οµαδοποιηµένων κοµµατιών παρατίθενται ενδεικτικές καταγραφές που 

έχουν σκοπό την καλύτερη κατανόηση όσων αναγράφονται, αλλά και την ανάλυση του 

φαινοµένου σε πολλαπλά επίπεδα. 

 

5.1 Αρµονική και ρυθµική συνοδεία αποκλειστικά στην χαµηλή περιοχή 

του κλαβιέ 

Σε αυτή την κατηγορία κοµµατιών πρωταγωνιστεί το λιτό παίξιµο του πιάνου χωρίς την 

χρήση καλλωπιστικών στοιχείων µε το πιάνο να έχει περισσότερο τον ρόλο της αρµονικής 

και ρυθµικής υποστήριξης. Στον πίνακα που ακολουθεί απεικονίζονται τα κοµµάτια, στα 

οποία το πιάνο περιορίζεται σε διακριτικά ρυθµικά µοτίβα στην χαµηλή περιοχή, χωρίς 

επιπλέον µελωδικά γεµίσµατα, µελωδικές φράσεις ή γέφυρες ανάµεσα στις κάθετες 

εναρµονίσεις. Τέλος, επισηµαίνεται, πως όταν αναφερόµαστε στην χαµηλή περιοχή 
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ορίζουµε τις οκτάβες από το µεσαίο ντο και αριστερά του κλαβιέ.  

 

Πίνακας 5.23: Το πιάνο σε αρµονική και ρυθµική συνοδεία στην χαµηλή περιοχή. 

 

Από τα παραπάνω κοµµάτια η συνοδεία του πιάνου, αν και βρίσκεται στην χαµηλή 

περιοχή του κλαβιέ, δεν είναι σε όλες τις περιπτώσεις η ίδια. Παρόλα αυτά, ο τρόπος που 

βλέπουµε να κυριαρχεί θα λέγαµε πως µιµείται έναν από τους πρωταρχικούς τρόπους 

συνοδείας της κιθάρας. Κάτι τέτοιο επιτυγχάνεται µε την εναρµόνιση της µελωδίας µε την 

χρήση συγχορδιών, κάνοντας χρήση της Ι και της V βαθµίδας, χρησιµοποιώντας ένα 

συγκεκριµένο ρυθµικό µοτίβο. Στον παρακάτω πίνακα συγκεντρώσαµε τα κοµµάτια που 

ακολουθούν αυτόν τον τρόπο συνοδείας. 

 



 

 70   

 

Πίνακας 5.24: Το πιάνο αποκλειστικά σε ρόλο συνοδείας I-V. 

 

Μέσα από τον πίνακα παρατηρούµε ότι όσον αφορά την σύσταση της ορχήστρας το πιάνο 

είναι το µόνο όργανο που έχει τον ρόλο της συνοδείας. Ακόµα και στα κοµµάτια που το 

οργανολόγιο τους περιλαµβάνει κιθάρα-πιάνο, η κιθάρα έχει σολιστικό χαρακτήρα και το 

πιάνο έχει πάρει τον συνοδευτικό ρόλο της κιθάρας.  

Ακολουθεί ενδεικτική καταγραφή: 

 

Καταγραφή 5.1: Μπουτζαλιό, Περιστέρης Σπύρος, Orthophonic 92413 - ORS 325, 1935.71 

 

                                                
71Διάρκεια ηχογράφησης: 03:01”, διάρκεια καταγραφής: 01:04” – 01:14”, 9/4 Απτάλικο, σύσταση 

ορχήστρας: κιθάρα, πιάνο. 
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Μέσα από το παραπάνω ενδεικτικό παράδειγµα παρατηρούµε την χρήση της Ι και V 

βαθµίδας µε το αριστερό χέρι και την κάθετη εναρµόνιση της µελωδίας µε το δεξί στην 

χαµηλή περιοχή του πιάνου. Κάτι το οποίο διακρίνουµε εδώ, αλλά και σε υπόλοιπα 

κοµµάτια αυτής της κατηγορίας, είναι πως η χρήση της Ι και της V βαθµίδας ναι µεν 

συµβαίνει, όµως δεν ακολουθεί τον βασικό τρόπο συνοδείας της κιθάρας. Στην τέταρτη 

αξία του µέτρου αντί για την Ι βαθµίδα ο πιανίστας βάζει την V, ακολούθως στην έβδοµη 

αξία του µέτρου αντί για την V βαθµίδα ο πιανίστας βάζει την I και τέλος στην ένατη αξία 

του µέτρου αντί για την Ι βαθµίδα ο πιανίστας βάζει την V. Κάτι τέτοιο συµβαίνει γιατί ο 

πιανίστας είναι outsider του λαϊκού ρεπερτορίου και προσπαθεί να αποδώσει όσο το 

δυνατόν καλύτερα το ρυθµικοαρµονικό αποτύπωµα. Όπως έχουµε αναφέρει και σε 

προηγούµενο κεφάλαιο, το πιθανότερο είναι σε αυτή την ηχογράφηση, όπως και στις 

άλλες ηχογραφήσεις από το δεύτερο ταξίδι του Σπύρου Περιστέρη στην Αµερική, να 

παίζει πιάνο ο Λουκιανός Καββαδίας (Ορδουλίδης, 2018). Εποµένως, αυτό που 

παρατηρούµε είναι ότι ο Καββαδίας είναι ένας εγγράµµατος µουσικός ο οποίος όµως δεν 

µπορεί να ανταποκριθεί στις επιταγές του λαϊκού ρεπερτορίου. 

Εκτός από τον παραπάνω τρόπο συνοδείας σε αυτήν την κατηγορία, εντοπίσαµε και 

µουσικά παραδείγµατα στα οποία το πιάνο παίζει µόνο κάθετες συγχορδίες. Κάτι τέτοιο 

επιτυγχάνεται εναρµονίζοντας κάθετα τις βασικές συγχορδίες (ή και σε κάποιες 

περιπτώσεις παίζοντας µόνο ένα ακόρντο σε όλο το κοµµάτι) σε αντιστοιχία µε τον 

εκάστοτε ρυθµό. 

 

 

Πίνακας 5.25: Το πιάνο συνοδεύοντας αποκλειστικά µε κάθετη εναρµόνιση. 
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Μέσα από τον πίνακα παρατηρούµε, ότι ο συγκεκριµένος τρόπος συνοδείας δεν 

επηρεάστηκε µε την πάροδο του χρόνου και δεν φαίνεται να υπάρχει συχνότητα 

εµφάνισης. Επιπλέον, βλέπουµε σε αυτόν τον τρόπο συνοδείας οι ρυθµοί που επικρατούν 

να είναι ο Μπάλος και ο Καλαµατιανός.  

 

Ακολουθεί ενδεικτική καταγραφή: 

 

Καταγραφή 5.2: Παραλυµένος Συρτός, αγνώστου συνθέτη, Victor Αµερικής CVE 39648-2 – VI 68853-B, 
1927.72 

 

Μέσα από την καταγραφή παρατηρούµε την κάθετη εναρµόνιση της µελωδίας από τον 

πιανίστα και στα δύο χέρια, ακολουθώντας το ρυθµικό µοτίβο του Μπάλου. Το στακάτο 

ύφος είναι ένα στοιχείο που ενισχύει τον λαϊκό τρόπο εκτέλεσης του πιάνου. 

Επιπλέον, αξίζει να σταθούµε και σε κάποιες εξαιρέσεις στις οποίες το πιάνο βρέθηκε να 

συνοδεύει µε έναν όχι τόσο συνηθισµένο και ιδιαίτερο τρόπο.  

                                                
72Διάρκεια ηχογράφησης: 04:13”, διάρκεια καταγραφής: 00:23”-00:34”, 2/4 Μπάλος, σύσταση ορχήστρας: 
βιολί, κλαρίνο, πιάνο, κρουστό. 
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Πίνακας 5.26: Μιµητισµός τρόπου συνοδείας άταστων οργάνων στον τρόπο συνοδείας πιάνου. 

 

Σε αυτά τα δύο κοµµάτια ο πιανίστας δεν κάνει χρήση της κάθετης εναρµόνισης, αλλά 

προσπαθεί να µιµηθεί υφολογικά τα άταστα όργανα χρησιµοποιώντας έναν τρόπο 

συνοδείας που θα µπορούσαµε να πούµε ότι θυµίζει έναν από τους τρόπους συνοδείας που 

χρησιµοποιεί το ούτι όταν δεν παίζει µελωδικά µοτίβα. Παρατηρούµε επιπλέον ότι ο 

ρυθµός και στις δύο περιπτώσεις είναι ο ίδιος. 

Παρατηρώντας την καταγραφή που ακολουθεί, εντοπίζουµε την δεξιοτεχνία του πιανίστα. 

Είναι διακριτό πως ενώ µαζί µε ασυγκέραστα όργανα χρησιµοποιείται και το πιάνο το 

οποίο είναι το µόνο συγκερασµένο στην προκειµένη περίπτωση, ο πιανίστας χειρίζεται µε 

τέτοιον τρόπο την συνοδεία του κοµµατιού, µε σκοπό την ενίσχυση της τροπικότητας. 

Ταυτόχρονα, είναι και εµφανής η οριενταλιστική διάθεση του πιανίστα καθώς δεν 

γνωρίζει εκ των έσω τον αλά τούρκα χειρισµό, γι’ αυτό και ακολουθεί συνεχώς το ίδιο 

µοτίβο. Αν ανατρέξουµε στο όνοµα του συνθέτη βρίσκουµε τον Σώσο Ιωαννίδη να έχει 

αναφερθεί στο κεφάλαιο 3.2, ως µέλος της ορχήστρας του Περιστέρη «Τα Πολιτάκια». 

Ανατρέχοντας στις ηχογραφήσεις που είχαν πραγµατοποιηθεί εκείνο το διάστηµα στην 

Αµερική αντιλαµβανόµαστε την ευχέρεια του πιανίστα να συνοδεύει τέτοιο ρεπερτόριο. 

Εποµένως, µπορούµε να υποθέσουµε ότι και στις ηχογραφήσεις που εντοπίζονται στον 

πίνακα 3.14 αλλά και στην παραπάνω πιανίστας είναι ο Σώσος Ιωαννίδης. 
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Καταγραφή 5.3: Μάγκισσα µατσαράγκισσα, Σώσος Ιωαννίδης, Οdeon GO 2276 – GA 1850, 1935.73 

 

 5.2 Αρµονική και ρυθµική συνοδεία στην χαµηλή περιοχή του κλαβιέ µε 

την χρήση µπασογραµµών, γραµµών 

Σε αυτή την κατηγορία ηχογραφηµάτων διακρίνουµε τον συνοδευτικό ρόλο του πιάνου µε 

παράλληλη χρήση κάποιων µπασογραµµών, γραµµών στην χαµηλή περιοχή. Ο πίνακας 

που ακολουθεί περιέχει κοµµάτια, στα οποία ο πιανίστας χρησιµοποιεί λιτό παίξιµο µε την 

                                                
73Διάρκεια ηχογράφησης: 03:11”, διάρκεια καταγραφής: 00:02”-00:21”, 4/4 Τσιφτετέλι, σύσταση 

ορχήστρας: βιολί, κλαρίνο, πιάνο, κρουστό. 



 

 75   

χρήση µπασογραµµών ή γραµµών στην χαµηλή και µεσαία περιοχή, όπως και αναλύσεις 

συγχορδιών. 

 

 

Πίνακας 5.27: Το πιάνο σε αρµονική και ρυθµική συνοδεία στην χαµηλή περιοχή µε την χρήση 
µπασογραµµών, γραµµών. 

 

Στην πλειοψηφία των παραπάνω κοµµατιών παρατηρούµε ότι το πιάνο είναι το µόνο το 

οποίο λειτουργεί αποκλειστικά ως συνοδευτικό όργανο ενώ σε ελάχιστες περιπτώσεις 

βλέπουµε στο προσκήνιο να µπαίνει και η κιθάρα. Σε αυτές τις περιπτώσεις ο ρόλος της 

συνοδείας µοιράζεται και στα δύο όργανα µε σκοπό την επιπλέον ενίσχυση. Για την 

καλύτερη κατανόηση ακολουθούν ενδεικτικές καταγραφές. 

Στην παρακάτω καταγραφή διακρίνουµε την αρµονική και ρυθµική συνοδεία του πιάνου 

σε ζεϊµπέκικο ρυθµό µε στακάτο ύφος και µελωδικές καταλήξεις για ενίσχυση της 

µελωδίας. Αν ακούσουµε εξ ολοκλήρου όλη την ηχογράφηση θα παρατηρήσουµε, πως ο 

πιανίστας πολλές φορές αλλάζει τον ρυθµό από καινούργιο ζεϊµπέκικο σε παλιό και 

αντίστροφα, κάτι το οποίο φαίνεται και παραστατικά µέσα από την καταγραφή. Δεν 

µπορούµε να πούµε µε σιγουριά αν είναι αισθητική επιλογή ή αν ο πιανίστας δεν 

αντιλαµβάνεται το διαφορετικό ρυθµικό παίξιµο στην προσπάθειά του να ακολουθήσει τα 

υπόλοιπα όργανα. 
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Καταγραφή 5.4: Φωκιανό ζεϊµπέκικο, Σακελλαρίου Αντώνης, Victor Αµερικής CVE 39646 - VI 68853, 
1927.74 

                                                
74Διάρκεια ηχογράφησης: 3:34”, διάρκεια καταγραφής: 0:15”-0:39”, 9/4 Ζεϊµπέκικο µείξη, σύσταση 
ορχήστρας: κλαρίνο, βιολί, πιάνο, κρουστό. 
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Ακολουθεί ενδεικτική καταγραφή: 

 

Καταγραφή 5.5: Σούστα Δωδεκανησιωτικιά, αγνώστου συνθέτη, Victor Αµερικής 57917 – VI 58044-B, 

1929.75 

 

Το παραπάνω κοµµάτι είναι ιδιαίτερης ρυθµικής αγωγής. Από τον τίτλο του κοµµατιού 

Σούστα Δωδεκανησιωτικιά θα περιµέναµε να ακούσουµε µία ρυθµική συνοδεία που να 

παραπέµπει σε Σούστα, κάτι το οποίο δεν φαίνεται ακούγοντας την ηχογράφηση αλλά και 

βλέποντας την παραπάνω καταγραφή. Αν αποµονώσουµε την µελωδία θα µπορούσαµε να 

πούµε ότι το κοµµάτι είναι Σούστα. Η συνοδεία όµως των ρυθµικών οργάνων µας βγάζει 

από το ρυθµό της σούστας καθώς παίζουν 2/4 γρήγορο Χασάπικο (Χασαποσέρβικο), αλλά 

µε τον πιανίστα να τονίζει τις άρσεις, αντί δηλαδή να τονίζει το πρώτο και το τρίτο όγδοο 

τονίζει το δεύτερο και το τέταρτο, δηµιουργώντας µία αίσθηση αντιχρονισµού και 

προσδιορίζοντας µία ιδιαιτερότητα στην εκτέλεση. Δεν µπορούµε να πούµε µε σιγουριά αν 

κάτι τέτοιο συµβαίνει για λόγους αισθητικής ή από αδυναµία του πιανίστα να συνοδέψει 

τον συγκεκριµένο ρυθµό. Επιπλέον, είναι αξιοσηµείωτος ο τρόπος µε τον οποίο γίνεται η 
                                                
75Διάρκεια ηχογράφησης: 4:39”, διάρκεια καταγραφής: 0:46”- 0:53”, 2/4, σύσταση ορχήστρας: µαντολίνο, 

κιθάρα, πιάνο. 
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εναλλαγή στα µπάσα, ακολουθώντας µία αρµονική αλυσίδα, µία τεχνική η οποία δεν 

παραπέµπει σε λαϊκό παίξιµο. 

Ακολουθεί ενδεικτική καταγραφή: 

 

 

Καταγραφή 5.6: Όπου Γιώργος και µάλαµα, Μητσάκης Γιώργος, Apollo Αµερικής SY 9, 1957.76 
                                                
76Διάρκεια ηχογράφησης: 03:21”, διάρκεια καταγραφής: 0:17”- 0:50”, 9/4 Ζεϊµπέκικο καινούργιο, σύσταση 
ορχήστρας: µπουζούκι, ακορντεόν, πιάνο, µπάσο. 
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Μέσα από την παραπάνω καταγραφή διακρίνουµε τα στοιχεία που αναφέραµε και 

παραπάνω όσων αναφορά τις τεχνικές εκτέλεσης που ενισχύουν την έννοια του λαϊκού. Η 

ρυθµική και αρµονική συνοδεία στα µπάσα µε επιθετικό στακάτο ύφος αποδίδεται σε όλο 

το κοµµάτι. Επιπλέον, η χρήση µπασογραµµών και γραµµών γίνεται κυρίως για την οµαλή 

µετάβαση των κύριων βαθµίδων, αλλά και στο τέλος του κάθε µέτρου για την ενίσχυση 

του ρυθµικού µοτίβου. 

 

 5.3 Αρµονική και ρυθµική συνοδεία στην χαµηλή και υψηλή περιοχή του 

κλαβιέ 

Σε αυτή την κατηγορία κοµµατιών το πιάνο συνοδεύει µε αρµονική και ρυθµική συνοδεία 

µε την χρήση µπασογραµµών, γραµµών και µικρών µελωδικών φράσεων σε όλη την 

έκταση του, από την χαµηλή µέχρι την υψηλή περιοχή του κλαβιέ.  

 

 

Πίνακας 5.28: Αρµονική και ρυθµική συνοδεία στην χαµηλή και υψηλή περιοχή του κλαβιέ. 
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Όπως βλέπουµε και από τον πίνακα, η συγκεκριµένη κατηγορία εµφανίζεται κυρίως την 

δεκαετία του 1950. Το παίξιµο του πιάνου έχει περισσότερο λαϊκό χαρακτήρα. Ακόµα και 

στα κοµµάτια που η σύσταση ορχήστρας αποτελείται από πιάνο και κιθάρα και θα 

περιµέναµε να ενισχύεται απλά η ένταση της συνοδείας, το πιάνο παίζει διαφορετικά από 

την κιθάρα είτε µε ξεχωριστό groove, είτε ενισχύοντας την ρυθµική του συνοδεία µε 

µελωδικές γραµµές στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ, µε τρόπο που είναι ευδιάκριτο καθ’ 

όλη την διάρκεια του κοµµατιού. 

Ακολουθεί ενδεικτική καταγραφή: 

 

 

Καταγραφή 5.7: Εγώ είµαι το µπεγλέρι σου, Τσιτσάνης Βασίλης, Liberty Αµερικής 246, 1957.77 

                                                
77Διάρκεια ηχογράφησης: 03:37”, διάρκεια καταγραφής: 00:26”- 00:42”, 4/4 Μπολέρο, σύσταση ορχήστρας: 
µπουζούκι, ακορντεόν, ηλεκτρική κιθάρα, µπάσο, πιάνο. 
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Η συγκεκριµένη επιλογή κοµµατιού έγινε εκτός των άλλων για να καταγράψουµε τον 

τρόπο µε τον οποίο συνοδεύει το πιάνο σε ρυθµό µπολερό. Ο τρόπος συνοδείας του 

συγκεκριµένου ρυθµού αποτελεί ένα χαρακτηριστικό παράδειγµα συνοδείας τόσο στο 

πιάνο όσο και στην κιθάρα. Επιπλέον, στο παραπάνω κοµµάτι µπορούµε να διακρίνουµε 

την δεξιοτεχνία του πιανίστα εντοπίζοντας όλα εκείνα τα στοιχεία που χαρακτηρίζουν το 

λαϊκό παίξιµο. Τέτοια είναι το στακάτο ύφος, η ενίσχυση της µελωδίας µε την χρήση 

δίφωνων συγχορδιών στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ αλλά και µε την χρήση 

µπασογραµµών. 

Από τα παραπάνω κοµµάτια αυτής της κατηγορίας δηµιουργήσαµε έναν ξεχωριστό 

πίνακα, ο οποίος συµπεριλαµβάνει ηχογραφήσεις µε το πιάνο να έχει ένα περισσότερο 

µοντέρνο παίξιµο.  

 

 

Πίνακας 5.29: Κοµµάτια στα οποία το πιάνο χρησιµοποιεί µοντέρνο τρόπο συνοδείας. 

 

Το ελεύθερο και µη συστηµατοποιηµένο παίξιµο του πιανίστα όπως επίσης και η σύνθετη 

ανάπτυξη ρυθµικών και αρµονικών αλλά και µελωδικών συνοδευτικών µοτίβων, µας 

οδηγεί στην σκέψη ότι δεν θα µπορούσαµε να έχουµε κάποια ενδεικτική καταγραφή που 

να περιγράφει όλο το φάσµα των ηχογραφηµάτων. Παρόλα αυτά µέσα από το άκουσµα 

των κοµµατιών εντοπίζουµε την δεξιοτεχνία των πιανιστών σε σχέση µε τους 

προγενέστερους. Οι πιανίστες χρησιµοποιούν όλο το κλαβιέ, κάνουν χρήση της 7ης 

βαθµίδας στα ακόρντα αλλά και την χρήση ντιµινουίτας. Τέλος, δεν θα µπορούσε να λείπει 

η χρήση καλλωπισµών όπως είναι το γκλισσάντο (Glissando). Επιπλέον, γίνεται η χρήση 

τεχνικών και ρυθµικών µοτίβων που προέρχονται από διαφορετικά µουσικά στυλ 



 

 82   

δηµιουργώντας έτσι ένα διαφορετικό τρόπο ερµηνείας. Όλα τα παραπάνω στοιχεία µας 

οδήγησαν στην κατηγοριοποίηση του µοντέρνου τρόπου παιξίµατος, κάτι που όπως 

φαίνεται και από τον πίνακα εµφανίζεται από την δεκαετία του 1950. 

 

5.4 Αρµονική και ρυθµική συνοδεία στην χαµηλή περιοχή µε ενίσχυση 

µελωδίας µε την χρήση µπασαγραµµών ή γραµµών 

Τα περισσότερα κοµµάτια από αυτά που έχουµε συγκεντρώσει συνολικά, ανήκουν σε αυτή 

την κατηγορία. Αυτή η οµαδοποίηση αποτελείται από αρµονική και ρυθµική συνοδεία 

στην χαµηλή περιοχή µε το αριστερό χέρι και ενίσχυση της µελωδίας µε το δεξί στην 

µεσαία και υψηλή περιοχή του κλαβιέ. 

Λόγω του µεγάλου όγκου κοµµατιών κάναµε µία πιο ειδική κατηγοριοποίηση για 

περισσότερη ανάλυση, ώστε να καταγραφούν όλοι οι τρόποι που µπορεί το πιάνο να 

συνοδεύσει αρµονικά και ρυθµικά µοτίβα µε την χρήση µπασογραµµών και ενίσχυση της 

µελωδίας παράλληλα. 

Ο παρακάτω πίνακας περιλαµβάνει τα κοµµάτια στα οποία η αρµονική και ρυθµική τους 

συνοδεία γίνεται µε την χρήση συγχορδιών, ενώ παράλληλα χρησιµοποιεί και µελωδικά 

µέρη στα πρίµα. 

 

  

Πίνακας 5.30: Ρυθµική και αρµονική συνοδεία µε κάθετες συγχορδίες στα µπάσα και µε µελωδία στα πρίµα. 

 

Κάτι το οποίο παρατηρούµε από την στήλη του ρυθµού του παραπάνω πίνακα είναι πως 
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και εδώ, εσκεµµένα οι εκάστοτε πιανίστες χρησιµοποιούν αυτόν τον τρόπο συνοδείας 

ειδικά στους παραδοσιακούς ρυθµούς του Μπάλου και του Καλαµατιανού.  

Ακολουθεί ενδεικτική καταγραφή: 

 

 

Καταγραφή 5.8:Αµάν Ελενιώ, αγνώστου συνθέτη,Victor Αµερικής VI 68760 – 38-3050, 1926.78 

 

                                                
78Διάρκεια ηχογράφησης: 04:18”, διάρκεια καταγραφής: 01:23”- 02:10”, 7/8 Καλαµατιανός, σύσταση 
ορχήστρας: κλαρίνο, βιολί, πιάνο. 
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Κάτι το οποίο βρέθηκε να συµβαίνει σε αρκετές ηχογραφήσεις και το παρατηρούµε και 

στην παραπάνω καταγραφή είναι πως η ρυθµική συνοδεία του πιανίστα παραπέµπει σε 

Μπάλο παρά σε Καλαµατιανό. Ενώ υπάρχουν σηµεία, όπως στα πρώτα µέτρα της 

καταγραφής, που χρησιµοποιεί στην ρυθµική αγωγή το µοτίβο του Καλαµατιανού, 

διακρίνουµε πως στην συνέχεια απλοποιεί το εκάστοτε µοτίβο µε σκοπό να θυµίζει 

Μπάλο. Αυτό το ρυθµικό θέµα συνεχίζεται στην χαµηλή περιοχή και όταν ο πιανίστας 

κινείται παράλληλα στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ παίζοντας µελωδικά µέρη µαζί µε τα 

υπόλοιπα όργανα. 

Στην συνέχεια, θα δούµε έναν άλλο τρόπο παιξίµατος του πιάνου, τον οποίο θα εντάξουµε 

σε µία ξεχωριστή κατηγορία. Σε αυτήν εµπεριέχονται κοµµάτια στα οποία η αρµονική και 

ρυθµική συνοδεία πραγµατοποιείται στην χαµηλή περιοχή του πιάνου, ενώ συγχρόνως 

παίζεται η µελωδία στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ παράλληλα µε τα υπόλοιπα όργανα 

της ορχήστρας. Αν κρίνουµε από τον παρακάτω πίνακα, µπορούµε να πούµε ότι αυτός ο 

τρόπος παιξίµατος είναι αρκετά συνηθισµένος και καλύπτει µία αρκετά µεγάλη χρονική 

περίοδο. 
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Πίνακας 5.31: Αρµονική και ρυθµική συνοδεία στην χαµηλή περιοχή µε ενίσχυση µελωδίας µαζί µε άλλα 

όργανα. 
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Ακολουθεί ενδεικτική καταγραφή: 

 

 

Καταγραφή 5.9: Σ’ ένα ντεκέ σκαρώσαµε,Τσιτσάνης Βασίλης και Περδικόπουλος, Odeon GO 2430 – GA 
1929, 1936.79 

                                                
79 Διάρκεια ηχογράφησης: 3:15”, διάρκεια καταγραφής: 00:01”- 00:22”, 9/4 ζεϊµπέκικο µείξη, 
σύσταση ορχήστρας: µπουζούκι, πιάνο. 
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Όπως αντιλαµβανόµαστε και από την παραπάνω ενδεικτική καταγραφή αυτή η 

κατηγοριοποίηση έχει µία επιπλέον δεξιοτεχνία από τους πιανίστες. Εδώ παρατηρούµε την 

αρµονική και ρυθµική συνοδεία µε την εναλλαγή Ι - V βαθµίδας στην µεσαία περιοχή του 

κλαβιέ µε στακάτο ύφος, µε παράλληλο παίξιµο της µελωδίας στην υψηλή περιοχή. 

Επιπλέον, αν ακούσουµε όλη την ηχογράφηση αντιλαµβανόµαστε ότι η µείξη του 

ζεϊµπέκικου που χρησιµοποιεί ο πιανίστας δείχνει σαν να µην γίνεται κατά τύχη. Το παλιό 

ζεϊµπέκικο χρησιµοποιείται στην εισαγωγή και στο τέλος που παίζει πάλι την εισαγωγή, 

ενώ το καινούριο ζεϊµπέκικο επικρατεί σε όλο το υπόλοιπο κοµµάτι. Τέλος, η δεξιοτεχνική 

ευχέρεια του πιανίστα στην υψηλή περιοχή διακρίνεται από τα γρήγορα µελωδικά µέρη, 

την ενίσχυση της µελωδίας µε επιπλέον νότες και τις τρίλιες αλλά και τις µελωδικές 

καταλήξεις τοποθετώντας το δεξί του χέρι πολύ ψηλά στο κλαβιέ. 

Στην συνέχεια θα ακολουθήσει άλλο ένα παράδειγµα καταγραφής. Το ενδιαφέρον που 

εντοπίσαµε στην παρακάτω ηχογράφηση και προτιµήσαµε να την καταγράψουµε έγκειται 

στον τρόπο συνοδείας που επιλέγει να χρησιµοποιήσει ο εν λόγω πιανίστας σε ορισµένα 

µέρη του κοµµατιού. Το ρυθµικό µοτίβο στα πρώτα τρία µέτρα, µας παραπέµπει σε έναν 

από τους τρόπους συνοδείας που χρησιµοποιείται στο σαντούρι. Η ανάλυση των εκάστοτε 

συγχορδιών σε αξίες των δέκατων έκτων είναι µία πολύ συνηθισµένη ρυθµική και 

αρµονική συνοδεία του εν λόγω οργάνου. Επιπλέον, δεν λείπει και εδώ το παράλληλο 

παίξιµο στην χαµηλή και υψηλή περιοχή του κλαβιέ µε δεξιοτεχνικά µελωδικά µέρη και 

µελωδικά κλεισίµατα. 
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Ακολουθεί ενδεικτική καταγραφή: 

 

 

Καταγραφή 5.10: Βρε µάγκες φυλαχθείτε, Κοντόπουλος Κώστας, Odeon GO 2056 – GA 1722, 1934.80 

                                                
80Διάρκεια ηχογράφησης: 02:24”, διάρκεια καταγραφής: 00:47”- 01:09”, 2/4 Χασάπικο, σύσταση 
ορχήστρας: βιολί, πιάνο, κρουστό. 
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Μία άλλη κατηγορία ηχογραφηµάτων που θέλουµε να επισηµάνουµε, στην οποία η 

δεξιοτεχνία του πιανίστα γίνεται εµφανής είναι η παρακάτω. Σε αυτήν την οµάδα ο 

πιανίστας παίζει ρυθµική και αρµονική συνοδεία στην χαµηλή περιοχή και µελωδικά µέρη 

στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ, είτε ενισχύοντας τα υπόλοιπα όργανα είτε µόνος του. 

 

 

Πίνακας 5.32: Ρυθµική και αρµονική συνοδεία στην χαµηλή περιοχή, και µόνο του µελωδία στην υψηλή 
περιοχή του κλαβιέ. 
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Ακολουθεί ενδεικτική καταγραφή:  

 

 

Καταγραφή 5.11:Τι το λες και δεν το κάνεις, Καρίπης Κώστας, HMV OGA 442 – AO 2362, 1936.81 

                                                
81Διάρκεια ηχογράφησης: 3:21”, διάρκεια καταγραφής: 00:00”- 00:22”, 2/4 Χασάπικο, σύσταση ορχήστρας: 
βιολί, κιθάρα, πιάνο. 
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Το πιάνο σε αυτές τις ηχογραφήσεις, όπως βλέπουµε και στην παραπάνω καταγραφή, έχει 

πρωταγωνιστικό ρόλο. Ο πιανίστας παίζει ρυθµική και αρµονική συνοδεία στην χαµηλή 

περιοχή κάνοντας την χρήση V και Ι βαθµίδας µαζί µε την κιθάρα για ενίσχυση της 

συνοδείας, ενώ παράλληλα παίζει µελωδία στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ µε ιδιαίτερη 

δεξιοτεχνία χρησιµοποιώντας καλλωπιστικά στοιχεία όπως τρίλιες και αποτζιατούρες 

(appoggiatura). Τέλος, ο πιανίστας παίζει µε ιδιαίτερη άνεση, κάτι που σηµαίνει πως είναι 

γνώστης αυτής της µουσικής, είναι «insider» δηλαδή του λαϊκού τρόπου παιξίµατος. 

Συµπληρωµατικά, άλλη µία πολύ ενδιαφέρουσα κατηγορία κοµµατιών είναι η συνοδεία 

του πιάνου όταν στο οργανολόγιο υπάρχουν κυρίως άταστα όργανα. 

 

 

Πίνακας 5.33: Ρυθµική και αρµονική συνοδεία σε ορχήστρα που αποτελείται από άταστα όργανα. 

 

Σε αυτές τις ηχογραφήσεις ο πιανίστας προσπαθεί να ενισχύσει την τροπικότητα παίζοντας 

στην χαµηλή περιοχή ρυθµική και αρµονική συνοδεία σε πολλές περιπτώσεις χωρίς την 

χρήση τρίφωνων συγχορδιών, αλλά χρησιµοποιώντας την I και την V βαθµίδα, κάτι που 

µοιάζει στον τρόπο συνοδείας που χειρίζεται το ούτι. Συν τοις άλλοις, το δεξί χέρι του 

πιανίστα είναι αρκετά δεξιοτεχνικό, καθώς παίζει εκτός από τις εισαγωγές και τις 

ανταποκρίσεις και µελωδία.  

 

 

 



 

 92   

Ακολουθεί ενδεικτική καταγραφή: 

 

Καταγραφή 5.12: Μελανούρι, Καρίπης Κώστας, Odeon GA 1807, 1934.82 

 

Στο κοµµάτι που εξετάζουµε ο πιανίστας χρησιµοποιεί δύο πρακτικές εκτέλεσης της 

ρυθµικής συνοδείας. Στο µεγαλύτερο µέρος, παίζει ρυθµική και αρµονική συνοδεία 

χρησιµοποιώντας στα µπάσα είτε αποκλειστικά την I βαθµίδα είτε σε εναλλαγή την I και 

την V βαθµίδα. Όταν όµως αρχίζει το ταξίµι του βιολιού, όπως βλέπουµε στο µέτρο έξι, 

τότε ο πιανίστας αλλάζει τον τρόπο συνοδείας του. Καθ’ όλη την διάρκεια του ταξιµιού 

χρησιµοποιεί την ίδια πρακτική εκτέλεσης µε το ούτι, κάνοντας χρήση της I και την V 

βαθµίδας της εκάστοτε συγχορδίας αποφεύγοντας την τρίτη η οποία χαρακτηρίζει την 

συγχορδία. Κάτι τέτοιο φανερώνει την γνώση του πιανίστα ενός τέτοιου ρεπερτορίου. Ο 

ρουµπάτος τρόπος παιξίµατος του τσιφτετελιού, η αυξηµένη δεξιοτεχνία του δεξιού χεριού 
                                                
82 Διάρκεια ηχογράφησης: 03:33”, διάρκεια καταγραφής: 02:38”- 02:54”, 4/4 Τσιφτετέλι, σύσταση 
ορχήστρας: βιολί, ούτι, κανονάκι, πιάνο, ζήλιες. 
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στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ αλλά και ο στακάτο τρόπος παιξίµατος δείχνουν πως είναι 

insider του λαϊκού. 

Συν τοις άλλοις, έναν πολύ αξιοσηµείωτο τρόπο συνοδείας που εντοπίσαµε να συµβαίνει 

στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ είναι ο τρόπος συνοδείας µιµούµενος τον µπαγλαµά. 

 

Πίνακας 5.34: Συνοδεία πιάνου µε στυλ µπαγλαµά. 

 

Ακολουθεί ενδεικτική καταγραφή: 

 

Καταγραφή 5.13: Γειτόνισσα, Τσιτσάνης Βασίλης, Parlophone GO 2640 – B 21897, 1936.83 

 

                                                
83Διάρκεια ηχογράφησης: 3:08”, διάρκεια καταγραφής: 00:13”- 00:21”, 4/4 Μπάλος, σύσταση ορχήστρας: 
µπουζούκι, πιάνο. 
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Στο κοµµάτι που εξετάζουµε το πιάνο θα λέγαµε πως έχει ηγετικό χαρακτήρα. Ο πιανίστας 

παίζει καθ’ όλη την διάρκεια της ηχογράφησης στην χαµηλή και πολύ υψηλή περιοχή του 

κλαβιέ. Στην χαµηλή περιοχή παίζει κυρίως τις κύριες συγχορδίες χωρίς την χρήση της 

τρίτης της συγχορδίας ενώ στην πολύ υψηλή περιοχή του κλαβιέ ο χειρισµός που ασκεί 

στο πιάνο θυµίζει µπαγλαµά. Για να πετύχει κάτι τέτοιο παίζει σε ρυθµική αξία του 

δέκατου έκτου την πρώτη νότα της συγχορδίας και την ίδια νότα µία οκτάβα χαµηλότερα, 

κάτι που βλέπουµε και στην παραπάνω καταγραφή. Επιπλέον, παίζει και γρήγορες 

µελωδικές γραµµές και γεµίσµατα. Όπως έχουµε αναφέρει και σε προηγούµενο κεφάλαιο, 

εικάζεται πιανίστας της ηχογράφησης να είναι ο Σπύρος Περιστέρης. Κάτι τέτοιο θα 

µπορούσε να είναι εφικτό, καθώς ο Περιστέρης ήταν µεγάλος δεξιοτέχνης τόσο σε άλλα 

όργανα όσο και στο πιάνο. Ήθελε διαρκώς να εξελίσσει τον τρόπο παιξίµατος 

προσθέτοντας νέα στοιχεία τόσο σε αρµονικό όσο και σε µελωδικό επίπεδο. Κάτι που τον 

χαρακτηρίζει θα λέγαµε ότι είναι οι δεξιοτεχνικοί καλλωπισµοί όπως η τρίλια, η οποία 

διαφέρει από την τρίλια που χρησιµοποιούµε στην κλασική µουσική. 

 

 5.5 Ρυθµική ή µελωδική ανάπτυξη µόνο στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ 

Αυτή η κατηγορία κοµµατιών περιέχει ηχογραφήσεις στις οποίες το πιάνο χρησιµοποιεί 

µόνο την υψηλή περιοχή του κλαβιέ. Στις περισσότερες από αυτές, το πιάνο παίζει µόνο 

µελωδικά θέµατα, ενώ υπάρχουν και ελάχιστες στις οποίες παίζει και ρυθµικό-αρµονικά 

µοτίβα. Ένας από τους λόγους που εφαρµόζεται αυτή η πρακτική είναι για να ξεχωρίσει σε 

συχνοτικό φάσµα από τον ήχο της κιθάρας, η οποία παίζει στην ίδια συχνότητα µε το 

πιάνο όταν αυτό κινείται στην µεσαία περιοχή του κλαβιέ. Άλλος ένας λόγος που 

µπορούµε να σκεφτούµε είναι η προσπάθεια για κάλυψη των υψηλών συχνοτήτων, που 

συνήθως κάτι τέτοιο γινόταν από το βιολί και τον µπαγλαµά. 
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Πίνακας 5.35: Ρυθµική ή µελωδική συνοδεία αποκλειστικά στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ. 

 

Εξετάζοντας την συνοδεία του κοµµατιού που ακολουθεί, διακρίνουµε τον πιανίστα να 

κινείται µόνο στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ. Κάτι τέτοιο πιθανόν να συµβαίνει επειδή 

στην δοµή της ορχήστρας περιλαµβάνεται και η κιθάρα, η οποία παίζει ρυθµική και 

αρµονική συνοδεία. Παρόλα αυτά ο πιανίστας δεν µένει µόνο στην βασική δοµή της 

µελωδίας. Κινείται µε µία άνεση προσθέτοντας τα δικά του στοιχεία παραδείγµατος χάριν 

παίζοντας την δεύτερη φωνή, κάτι που εντοπίζουµε από το µέτρο εννιά, δίνοντας στην 

µελωδία έναν αντιστικτικό χαρακτήρα. Τέλος, η συνεχόµενη τρίλια που εφαρµόζει σε 

διάφορα σηµεία µέσα στο κοµµάτι, όπως διακρίνονται στο µέτρο δεκατρία, είναι άλλο ένα 

παράδειγµα δεξιοτεχνίας. 
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Ακολουθεί ενδεικτική καταγραφή: 

 

 

Καταγραφή 5.14: Μαυροµάτα, Ροβερτάκης Γιώργος, Standard Αµερικής F 9052,1947.84 

                                                
84Διάρκεια ηχογράφησης: 2:42”, διάρκεια καταγραφής: 00:52”- 1:11”, 2/4 Χασάπικο, σύσταση ορχήστρας: 
ακορντεόν, κιθάρα, πιάνο. 
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Άλλη µία ενδιαφέρουσα κατηγοριοποίηση είναι τα παρακάτω κοµµάτια στα οποία ο 

πιανίστας παίζει µε έναν τρόπο µιµούµενος το «µουσικό καρουζέλ». 

 

 

Πίνακας 5.36: Συνοδεία στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ, που θυµίζει «µουσικό καρουζέλ». 

 

Ακολουθούν ενδεικτικές καταγραφές: 

 

Καταγραφή 5.15:Άδειασέ µου τη γωνιά, Βαµβακάρης Μάρκος, Parlophone GO 3697 – B 74078, 1946.85 

                                                
85Διάρκεια ηχογράφησης: 3:31”, Διάρκεια καταγραφής: 00:00”-00:18”, 2/4 Χασάπικο, σύσταση ορχήστρας: 
µπουζούκι, κιθάρα, πιάνο. 
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Καταγραφή 5.16:Τρεις καβαλάρηδες, Περιστέρης Σπύρος, Odeon GO 3976 – GA 7446, 1948.86 

 

Στις παραπάνω µουσικές συνθέσεις διακρίνουµε έναν εντελώς διαφορετικό τρόπο 

συνοδείας από την µέχρι τώρα ανάλυση του ρόλου συνοδείας του πιάνου. Ο πιανίστας και 

στις δύο περιπτώσεις κινείται µόνο στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ χρησιµοποιώντας και 

τα δύο χέρια. Το χαρακτηριστικό που µας ωθεί να το παροµοιάζουµε µε «καρουζέλ» είναι 

ο πολύ γλυκός ήχος που προκύπτει από τις τόσο ψηλές συχνότητες σε συνδυασµό µε τις 

                                                
86Διάρκεια ηχογράφησης: 3:00”, διάρκεια καταγραφής: 00:19”- 00:45”, 2/4 Χασάπικο, σύσταση ορχήστρας: 
δύο µπουζούκια, κιθάρα, πιάνο. 
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συνεχόµενες αναλύσεις των εκάστοτε συγχορδιών σε ρυθµική αξία ογδόων. Φηµολογείται 

ότι και σε αυτές τις ηχογραφήσεις πιανίστας ήταν ο Σπύρος Περιστέρης, κάτι που δεν 

φαίνεται απίθανο καθώς η δεξιοτεχνία του τον ωθούσε σε ιδιαίτερες πρακτικές, όπως στην 

περίπτωσή µας, τις αναλύσεις συγχορδιών µε νέους τρόπους.  

Εκτός αυτού, µέσα στο δισκογραφικό µας υλικό εντοπίσαµε το πιάνο να συνοδεύει 

µουσικούς αυτοσχεδιασµούς (ταξίµια). 

 

 

Πίνακας 5.37: Περιπτώσεις που το πιάνο συνοδεύει µουσικό αυτοσχεδιασµό. 

 

Παρατηρούµε κάτι τέτοιο να συµβαίνει την δεκαετία του 1950, που το πιάνο είχε 

εισχωρήσει σε µεγάλο βαθµό στις ορχήστρες.  

Το κοµµάτι Το µινόρε του Καπλάνη, αποτελείται από δύο µέρη. Στο πρώτο µέρος ο 

πιανίστας συνοδεύει παίζοντας ρυθµική συνοδεία σε όλη την έκταση του πιάνου σε 

ρυθµικό µοτίβο 4/4 Μπαγιό. Η χρήση αποτζιατούρας αλλά και οι αναλύσεις συγχορδιών 

είναι από τα δύο χαρακτηριστικότερα στοιχεία της συνοδείας. Στο δεύτερο µέρος ο ρόλος 

της ρυθµικής συνοδείας πηγαίνει στην κιθάρα σε ρυθµικό µοτίβο 2/4 Χασαποσέρβικο και 

το πιάνο ακούγεται πια στο κλείσιµο του κοµµατιού. Κάτι αντίστοιχο όσο αναφορά τον 

τρόπο συνοδείας συµβαίνει και στο κοµµάτι Πενιές Μπέµπη µε το µπουζούκι και το πιάνο 

να συνυπάρχουν σε όλη την διάρκεια της ηχογράφησης. Τέλος, το ενδιαφέρον που 

συµβαίνει στο Σόλο ταξίµ είναι πως το κοµµάτι ξεκινάει µε µουσικό αυτοσχεδιασµό του 

πιάνου. Εν συνεχεία, συνοδεύει το µπουζούκι καθ’ όλη την διάρκεια χρησιµοποιώντας ένα 

ρυθµικό µοτίβο συγχορδιών. 

Τέλος, αφήσαµε στον τελευταίο πίνακα ένα µικρό µέρος κοµµατιών στα οποία το πιάνο 

συµµετέχει µόνο στην εισαγωγή. 
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Πίνακας 5.38: Περιπτώσεις που το πιάνο συµµετέχει µόνο στα εισαγωγικά µέρη. 

 

Στο κοµµάτι Κάλαντα Χριστουγέννων, το ξεχωριστό είναι ο συνδυασµός µεταλλόφωνου 

και πιάνου σε ελάχιστα µέτρα στην αρχή. Στην χαρτορίχτρα, το πιάνο συνοδεύει µε 

αναλύσεις συγχορδιών σε όλη την έκταση του πιάνου και τελικές καταλήξεις µε 

συγχορδίες, µετά τον ρόλο της συνοδείας τον παίρνει αποκλειστικά η κιθάρα και το πιάνο 

δεν ξαναπαίζει έως το τέλος του κοµµατιού. Στην ηχογράφηση Κατάδικος για πάντα το 

πιάνο, που στην προκειµένη περίπτωση πιανίστρια είναι η Ευαγγελία Μαργαρώνη, 

ξεκινάει µόνο του παίζοντας αυτοσχεδιαστικά µελωδικά µέρη µε κλασικό ύφος που 

θυµίζει φαντασία συνοδεύοντας την απαγγελία του Βασίλη Τσιτσάνη, έκτοτε ο ρόλος της 

συνοδείας πηγαίνει στην κιθάρα και το πιάνο χάνεται από το προσκήνιο. Τέλος, στο 

κοµµάτι Απόψε µε παράπονο το πιάνο παίζει στην εισαγωγή µόνο του την µελωδία, από 

κει και πέρα για µία ακόµα φορά η κιθάρα συνεχίζει την ρυθµική συνοδεία και το πιάνο 

ακούγεται σε ελάχιστα µέρη κάνοντας ορισµένα γεµίσµατα. 
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ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ - ΕΠΙΛΟΓΟΣ 

 

Από την µελέτη του υλικού που αντλήσαµε µέσα από την δισκογραφία και την 

βιβλιογραφία, επαγόµαστε στο συµπέρασµα ότι το πιάνο είναι ένα όργανο που παρίσταται 

στην δισκογραφία του αστικού λαϊκού τραγουδιού. 

Ενώ το πιάνο είναι ταυτισµένο µε την λόγια δυτική µουσική το βρίσκουµε από τις αρχές 

της δισκογραφίας να εκτελεί αστικό λαϊκό ρεπερτόριο τόσο στην Σµύρνη και την Αµερική 

µέσα σε µαντολινάτες και εστουδιαντίνες όσο και στον ελλαδικό χώρο σε ορχήστρες µε 

κύριο όργανο το µπουζούκι. 

Η περίπτωση του πιάνου δεν έχει απασχολήσει ιδιαίτερα την ερευνητική κοινότητα εκτός 

από ελάχιστες εξαιρέσεις, και ως επί το πλείστον δεν είχε δηµιουργηθεί έως τώρα µία 

βάση δεδοµένων µε ηχογραφήσεις που να σχετίζονται µε αυτό το µουσικό ιδίωµα. Η 

συλλογή 180 περίπου ηχογραφηµάτων 78 στροφών σίγουρα δεν αποτελεί ιδιαίτερο όγκο 

πληροφοριών, χρειάστηκε όµως αρκετό χρόνο αφού ξεκίνησε από το µηδέν. Επιπλέον η 

κακή ποιότητα ηχογραφηµάτων όσο και τα ελλειπή ή λάθος στοιχεία σχετικά µε τις 

ηµεροµηνίες ηχογράφησης, τους αριθµούς µήτρας αλλά και οι σχεδόν µηδενικές αναφορές 

στους µουσικούς και τα όργανα, στάθηκαν εµπόδιο στην έρευνα. 

Στην δισκογραφική µας συλλογή συµπεριλαµβάνονται περίπου 80 κοµµάτια τα οποία 

ηχογραφήθηκαν στην Αµερική. Η Αµερική, ισχυρό µεταναστευτικό κέντρο, ευνοεί την 

άνθιση της δισκογραφίας από µουσικούς µε διάφορες πολιτισµικές κουλτούρες οι οποίοι 

αλληλεπιδρούν. Έτσι, φτάνουµε σε σηµείο να επισηµαίνουµε σε ηχογραφήσεις την 

σύµπραξη οργάνων που έχουν συνδεθεί µε διαφορετικά αστικά λαϊκά ρεπερτόρια. Σε 

ορισµένα από αυτά τα παραδείγµατα οι πιανίστες φαίνεται να είναι «outsider» του λαϊκού 

ρεπερτορίου, καθώς υπάρχουν ασυνέπειες τόσο στα ρυθµικά µοτίβα όσο και στον τρόπο 

που χειρίζονται τα συνοδευτικά µέρη. Παράλληλα όµως, εντοπίζουµε και µουσικά 

παραδείγµατα στα οποία είναι διακριτός ο ξεχωριστός επαγγελµατισµός των πιανιστών σε 

αυτό το στυλ. 

Επιπλέον, κάτι άλλο που βρήκαµε να συµβαίνει είναι η χρήση διαφορετικού οργανολογίου 
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σε κοµµάτια της Αµερικής µε τα αντίστοιχα της Ελλάδος. Η επιλογή του πιάνου, στην 

σύσταση της ορχήστρας των δισκογραφικών εταιρειών, δείχνει να είναι πιο εύκολη εκτός 

του ελλαδικού χώρου. Ο Σπύρος Περιστέρης επιλέγει στην Αµερική να ηχογραφήσει µε 

µαντολίνο και πιάνο ενώ στον ελλαδικό χώρο τον ρόλο του πιάνου τον είχε αναλάβει η 

κιθάρα ενώ αντίστοιχο οργανολόγιο εντοπίζουµε και σε µεταγενέστερες ηχογραφήσεις σε 

συνθέσεις του Μανώλη Χιώτη. Κάτι τέτοιο δεν γνωρίζουµε για ποιόν λόγο συνέβη. Ίσως 

οι συνθέτες πηγαίνοντας στην Αµερική αποκτούν ελευθερία κινήσεων ή το πιάνο είναι πιο 

διαδεδοµένο στα στούντιο ηχογράφησης. 

Το δισκογραφικό υλικό που συγκεντρώσαµε ήταν αρκετό για να το οµαδοποιήσουµε στις 

παρακάτω κατηγορίες που σχετίζονται µε τον ρόλο του πιάνου: 

 

1. Ρυθµική και αρµονική συνοδεία του πιάνου στην χαµηλή περιοχή του κλαβιέ. 

2. Ρυθµική και αρµονική συνοδεία στην χαµηλή περιοχή του κλαβιέ µε την χρήση 

µπασογραµµών ή γραµµών 

3. Ρυθµική και αρµονική συνοδεία στην χαµηλή και υψηλή περιοχή του κλαβιέ. 

4. Ρυθµική και αρµονική συνοδεία στην χαµηλή περιοχή και µελωδία στην µεσαία 

και υψηλή περιοχή του κλαβιέ. 

5. Ρυθµική και αρµονική συνοδεία ή µελωδία µόνο στην υψηλή περιοχή του κλαβιέ.  

 

Αναλύοντας τις παραπάνω οµάδες παρατηρούµε ότι οι πιανίστες χρησιµοποιούν κάποιες 

θεµελιώδεις πρακτικές για να περιγράψουν µία λαϊκή αισθητική. Το συνηθέστερο είναι η 

εναλλαγή της I και της V βαθµίδας στα µπάσα όταν παίζει ρυθµική και αρµονική 

συνοδεία. Ο εµπλουτισµός αυτής µε µπασογραµµές, γραµµές, µελωδικές και ρυθµικές 

αναλύσεις, ποικίλµατα, τρίλιες, παραπέµπει σε ένα λαϊκό παίξιµο από τους πιανίστες. 

Επιπλέον, εντοπίζουµε το πιάνο να µιµείται τεχνικές εκτέλεσης άλλων οργάνων όπως την 

κιθάρα, το ούτι, τον µπαγλαµά, το σαντούρι και άλλα, µε σκοπό την δηµιουργία 

καινούριων ηχοτοπίων για µία περισσότερο λαϊκή αισθητική. Τέλος, το επιθετικό στακάτο 

είναι άλλο ένα καλλωπιστικό στοιχείο, το οποίο βλέπουµε να χρησιµοποιείται κατά κόρον. 
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Συνοψίζοντας, ελπίζουµε αυτή η µελέτη να αποτελέσει αφορµή για µεταγενέστερες 

έρευνες πάνω στο πεδίο του πιάνου που θα φωτίσουν περισσότερο αυτό το αντικείµενο.  
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