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ΠΕΡΙΛΗΨΗ 

 

Αρχικά αναλύονται οι αλλαγές που προκάλεσε η καθιέρωση του τετράχορδου 

µπουζουκιού στην κατασκευή, στα κουρδίσµατα, στους ρυθµούς, το ρεπερτόριο, στη 

σύνθεση της ορχήστρας, στις τεχνικές παιξίµατος και, γενικότερα, στην εκτελεστική 

πρακτική του οργάνου µε βάση την υπάρχουσα πενιχρή βιβλιογραφία πάνω στο θέµα 

(κεφάλαιο 1ο).  

Ακολούθως, παρουσιάζονται τα ευρήµατα της επιτόπιας έρευνας ανά ερώτηση, µια 

και το ερωτηµατολόγιο προς όλους τους πέντε σολίστ του µπουζουκιού ήταν στο 

µεγαλύτερο µέρος του κοινό (κεφάλαιο 2ο). Κάθε ένας δεξιοτέχνης έπαιξε µε τρίχορδο ή 

τετράχορδο όργανο τουλάχιστον ένα τραγούδι και έναν αυτοσχεδιασµό πάνω σε έναν 

δρόµο. Απαραίτητη κρίθηκε µεθοδολογικά η ενδελεχής ανάλυση αυτών των εκτελέσεων 

και η συνεκτίµησή τους µε βάση την προϋπάρχουσα συνέντευξη (κεφάλαιο 3ο).  

Η εργασία καταλήγει µε µια σύνοψη, όπου κατατίθενται τα συµπεράσµατα 

σύµφωνα µε όλα όσα παρατέθηκαν στα προηγούµενα κεφάλαια (κεφάλαιο 4ο). Και πιο 

συγκεκριµένα το βασικότερο συµπέρασµα είναι ότι κάθε ένα όργανο είναι διαφορετικό 

µέσα στην ιστορία του ρεµπέτικου-λαϊκού τραγουδιού. Το τρίχορδο ευνοεί το οριζόντιο 

παίξιµο, καταλληλότερο στην εκτέλεση των εκδοχών εκείνων του ρεµπέτικου από τις 

αρχές µέχρι και τα µέσα του 20ου αι., ενώ το τετράχορδο µπουζούκι ευνοεί το κάθετο 

παίξιµο, µε αρπίσµατα και αναλύσεις συγχορδιών 7ης, 9ης κ.ο.κ. της ευρωπαϊκής τονικής 

αρµονίας, καταλληλότερο για εκτέλεση του µετέπειτα λαϊκού, µετα-ρεµπέτικου 

ρεπερτορίου. Τα συµπεράσµατα από την επιτόπια έρευνα επιβεβαίωσαν την υπάρχουσα 

βιβλιογραφία. 

 

Λέξεις-κλειδιά: τρίχορδο-τετράχορδο µπουζούκι, επιτελεστικές πρακτικές 
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ABSTRACT 

 

Firstly, this work discusses the changes caused by the introduction of the four-string 

bouzouki in the construction, the tunes, the rhythms, the repertoire, the composition of the 

orchestra, the playing techniques and, more generally, the performing practice of the 

instrument based on the existing poor literature on the subject (chapter 1). 

 

Next, the findings of the field research are presented for each question, since the 

questionnaire to all five bouzouki soloists was for the most part common (chapter 2). Each 

soloist has played with a three-string or four-string instrument at least one song and one 

improvisation on a scale. It was necessary to methodically analyze these performances 

thoroughly and take them into account on the basis of the pre-existing interview (chapter 

3). 

 

The work concludes with a summary, where the conclusions are presented in line 

with what has been said in the previous chapters (chapter 4). More specifically, the most 

main conclusion is that each instrument is different in the history of rebetiko-folk song. 

The three-string bouzouki favors the horizontal playing, more appropriate to the 

performance of the rebetiko versions from the beginning until the middle of the 20th 

century, while the four-string bouzouki favors the vertical play, with arpeggios of 7th and 

9th chords and so on of European tonal harmony, which are more suitable for the 

performance of the later popular, post-rebetiko repertoire. The findings from this field 

research confirmed the existing literature. 

 

Key-words: three-string- four-string bouzouki, performing practices 
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ΠΡΟΛΟΓΟΣ 

  

Το ρεµπέτικο αποτελεί ένα µουσικό και ταυτοχρόνως κοινωνικό φαινόµενο, το οποίο 

βαθµιαία, ξεκινώντας από τα τέλη του 19ου αιώνα διαµορφώθηκε σε ένα µεταβατικό 

σκηνικό ριζικών αλλαγών που χαρακτηρίστηκε από την άνοδο της αστικής τάξης στην 

Ελλάδα, την επικράτηση της εκβιοµηχάνισης και τη συνώθηση πληθυσµών στις µεγάλες 

πόλεις. Σε καφενεία και ταβέρνες πόλεων-λιµανιών του Αιγαίου συναντιώνται άνθρωποι 

από ετερόκλητα περιβάλλοντα που στα τραγούδια τους καταγράφουν τη σύγχυση, αλλά 

και την άρνησή τους για έναν κόσµο που δεν συνάδει µε τα παραδοσιακά, αγροτικά 

πρότυπα και αρχές οργάνωσης. Ο κόσµος της «µαγκιάς» και του «κουτσαβακισµού» 

προβάλλει έναν δικό του κώδικα αξιών, ενώ το σύγχρονο Κράτος οργανώνει τους 

µηχανισµούς του και οριοθετεί µε σαφήνεια τη νοµιµότητα και την παρανοµία (Κεφάλας, 

2010: 15). 

 

Ιδιαίτερα µετά τη Μικρασιατική Καταστροφή (1922) µεγαλύτεροι πληθυσµοί 

συνωστίζονται στα αστικά κέντρα και µε δεδοµένο τον χαµηλό, για τις νέες απαιτήσεις, 

βαθµό επαγγελµατικής εξειδίκευσης, ωθούνται στην αεργία και στην ανοµία. Κατά αυτόν 

τον τρόπο το ρεµπέτικο τραγούδι και το βασικότερο σολιστικό του όργανο, το µπουζούκι, 

κατά τις τελευταίες περιόδους αναπτυξής του ταυτίστηκε µε τον «υπόκοσµο» και την 

«παρανοµία», µια εικόνα που συνειδητά διογκωµένη αποσιωπά, ανάµεσα στα άλλα, το 

γεγονός ότι το άκουγαν, το τραγουδούσαν και το χόρευαν πολλοί «φιλήσυχοι» και 

«νοµοταγείς» οικογενειάρχες εργάτες (ό.π).  

 

Αργότερα, µε το τέλος του (Β’ Παγκοσµίου) πολέµου δηµιουργήθηκε η ελπίδα για 

ένα καλύτερο και ειρηνικό µέλλον σε ολόκληρον τον κόσµο, αλλά για την Ελλάδα 

αποτέλεσε την αρχή µιας νέας περιπέτειας. Ενώ τον Οκτώβρη του 1944 ο ελληνικός λαός 

πανηγύριζε για την απελευθέρωση της χώρας και υποδεχόταν σύσσωµος τους Άγγλους ως 

συµµάχους, αυτοί µε επικεφαλής τον πρωθυπουργό του Ηνωµένου Βασιλείου Γουίνστον 

Τσώρτσιλ (1874-1965) επεξεργάζονταν, µε τη σύµφωνη γνώµη και των άλλων συµµάχων, 

την υποταγή της χώρας στις απαιτήσεις τους. Η σύντοµη προσπάθεια του ελληνικού λαού 
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να κερδίσει την ανεξαρτησία του θα καταλήξει σε έναν αιµατηρό εµφύλιο πόλεµο που 

διήρκεσε τέσσερα χρόνια, αλλά κράτησε διχασµένο τον ελληνικό λαό επί δεκαετίες. Η 

αντιπαράθεση των δύο µεγάλων πολιτικοοικονοµικών σχηµατισµών που ξεκινά µε την 

έναρξη του Ψυχρού πολέµου, το 1948, η διαίρεση της Γερµανίας, οι νέοι αποικιακοί 

πόλεµοι των Γάλλων στην Ινδοκίνα, η εκκαθάριση του «εσωτερικού µετώπου» στις ΗΠΑ 

µε τον Μακαρθισµό είναι τα στοιχεία της νέας παγκόσµιας τάξης πραγµάτων, µέσα στα 

οποία εξελίσσεται ο ελληνικός εµφύλιος, µοναδικός στην Ευρώπη, αλλά και σε ολόκληρο 

τον κόσµο (Κουνάδης, 2010: 18). Μέσα στο ασφυκτικό πλαίσιο του Εµφυλίου, οι 

δηµιουργοί του ρεµπέτικου αναζήτησαν κώδικες επικοινωνίας µε στίχους διπλής σηµασίας 

για να περάσουν από τις συµπληγάδες της λογοκρισίας και να εκφράσουν τα προβλήµατα 

που έθετε η αδελφοκτόνος ανθρωποσφαγή (Κουνάδης, 2010: 20). 

 

Από την άλλη µεριά, η ποσοτική αύξηση της οικονοµίας ιδιαίτερα από τη δεκαετία 

του 1950 και µετά, χωρίς όµως ελληνικές βάσεις και προοπτικές, συνοδεύεται από ραγδαία 

αστικοποίηση νέων πληθυσµών, βεβιασµένη υιοθέτηση ενός διαφορετικού τρόπου ζωής, 

µέσα στον οποίο η τέχνη οφείλει να ανταποκρίνεται σε όλο και ταχύτερους ρυθµούς 

παραγωγής και κατανάλωσης. Οι δε κοινωνικές ανακατατάξεις που επιφέρουν στην 

Ελλάδα η Κατοχή, ο Εµφύλιος και η κατοπινή «Ανοικοδόµηση» δίνουν την ευκαιρία για 

ποιοτική, αλλά και δηµιουργική «επανατοποθέτηση» των τραγουδιστικών πραγµάτων και 

των «αρχών» τους. Οι ιδεολογικές «αντιπαλότητες» λυγίζουν κάτω από το βάρος της 

ποσοτικής αναδιάταξης των ενδιαφερόντων του «µεγάλου κοινού» (Τσάµπρας, 2003).  

 

Η δεκαετία του 1960 εγκαινιάζεται –αναφορικά µε την πορεία του λαϊκού 

τραγουδιού- µε το θρίαµβο των νεωτερισµών του Χιώτη και ολοκληρώνεται αφενός µε τις 

πρώτες απόπειρες «ηλεκτρικών» προσθηκών στη λαϊκή  ορχήστρα (το περίφηµο 

ηλεκτρικό αρµόνιο «φαρφίσα») και αφετέρου µε την «εκτροπή» του στο λεγόµενο 

«ελαφρολαϊκό». Πρόκειται για τη δεκαετία του ελληνικού τραγουδιού που έχει 

παρακολουθήσει στην πάσα λεπτοµέρειά της ο ελληνικός κινηµατογράφος. Πράγµατι, 

αυτά τα χρόνια αποτέλεσε το πιο δηµοφιλές µέσο ψυχαγωγίας των λαϊκών πληθυσµών και 

κατάφερε να φτάσει στο απόγειο και της απήχησής του και της ελληνικής παραγωγής του. 

Μέσα σε αυτήν την κατακόρυφη άνοδο της κινηµατογραφικής παραγωγής το τραγούδι 

διεκδικεί βασικό ρόλο και πρωταγωνιστές του αναδεικνύονται ο Χιώτης, ο Ζαµπέτας, ο 
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Καλδάρας και ο Πλέσσας. Ωστόσο, η ηγετική θέση του Χατζιδάκι και του Θεοδωράκη στο 

χώρο των τραγουδιστικών πραγµάτων διατηρείται και σε ό,τι αφορά τη µουσική για τον 

κινηµατογράφο.   

 

Σηµαντικότατο ρόλο στη διαµόρφωση των τραγουδιστικών –και λοιπών- 

αναζητήσεων παίζει και η επτάχρονη δικτατορία, η οποία χαρακτηρίζεται από µια ραγδαία 

άνοδο και τάση για οµογενοποίηση ενός µικρο- και µεσο-αστικού χώρου, όπου το µόνο 

µετρήσιµο µέγεθος είναι η οικονοµική επιφάνεια, όπου δεσπόζει η «λογική» της 

«ευκαιρίας» και όπου οι «αυτοδηµιούργητοι» συναντούν τους «νεόπλουτους». Η νέα αυτή 

αστική µάζα είναι απότοκη των συνθηκών που παρήγαγε το ταραγµένο παρελθόν του 

Παγκόσµιου και του Εµφύλιου πολέµου και της συνακόλουθης «πολιτικής ανωµαλίας». Η 

καταγωγή της είναι µεικτή και τα γούστα της εν πολλοίς ακατέργαστα, καθώς οι 

«κατώτερες» τάξεις των προηγούµενων δεκαετιών, µέσα στη µεταπολεµική οικονοµική 

άνοδο της χώρας, αγγίζουν τα µεσαία στρώµατα και σαφώς θέλουν να προσεγγίσουν και 

τον «πολιτισµό» τους, τουλάχιστον όπως τον αντιλαµβάνονται. Οι πληθυσµιακές 

µετατοπίσεις µειώνονται σιγά-σιγά, το χωριό «ξεχνιέται» -τις περισσότερες φορές µε 

εξαιρετικά συµπλεγµατικό τρόπο- και στο αστικό σπίτι µπαίνουν µε όλο και πιο 

γρήγορους ρυθµούς οι ηλεκτρικές συσκευές και ο,τιδήποτε άλλο υπαγορεύει ο 

καταναλωτισµός. Η οικονοµική δύναµη του µαζικού «µεσαίου χώρου» είναι αυτή που του 

επιτρέπει να κατευθύνει και να ρυθµίζει τις συνθήκες παραγωγής και κατανάλωσης 

πολιτισµικού προϊόντος και να βλέπει µε αδιαφορία ή και καχυποψία τον «ελιτισµό» των 

διανοουµένων (ό.π.). 

 

Συνοψίζοντας, στην µετεµφυλιακή Ελλάδα του δόγµατος Τρούµαν και της 

αντιπαροχής, το ρεµπέτικο τραγούδι µετεξελίσσεται σε άλλα είδη, όπου το µπουζούκι 

διαδραµατίζει ένα νέο ρόλο, διότι το κοινωνικοπολιτικό πλαίσιο έχει αλλάξει. Σύµφωνα µε 

τις περισσότερες περιοδολογήσεις του ρεµπέτικου και µε κρίσιµα ορόσηµα τη µετατροπή 

του τρίχορδου σε τετράχορδο µπουζούκι και την καθιέρωση των πρώτων ελληνικών 

δισκογραφικών εταιρειών στη χώρα, θεωρείται ότι το 1953-55 ολοκληρώνεται και η 

τελευταία περίοδός του. Στην εικοσαετία που ακολουθεί λαµβάνουν χώρα σηµαντικές 

µεταβολές στις τεχνικές εκτέλεσης του µπουζουκιού λόγω ακριβώς της προσθήκης της 

τέταρτης χορδής και στην παρούσα εργασία θα αποπειραθούµε να τις ανιχνεύσουµε.



 



ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1ο: Διαφορές µεταξύ τρίχορδου και τετράχορδου 

µπουζουκιού 

 

Στο κεφάλαιο αυτό παρουσιάζονται οι διαφορές µεταξύ τρίχορδου και τετράχορδου 

µπουζουκιού, µε βάση την υπάρχουσα βιβλιογραφία. Οι άξονες παρουσίασης είναι τρεις: 

α) η κατασκευή, β) η οργάνωση της ορχήστρας και γ) η εκτελεστική πρακτική. Οι 

πληροφορίες αυτές θα συγκριθούν και συνεκτιµηθούν στο 4ο κεφάλαιο µε τα ευρήµατα 

της επιτόπιας έρευνας. 

 

1.1. Διαφορές αναφορικά µε την κατασκευή του µπουζουκιού 

 

Το σύγχρονο ελληνικό µπουζούκι ανήκει στην ευρύτερη οµάδα των λαουτοειδών οργάνων 

µε µακρύ βραχίονα που απαντώνται στα Βαλκάνια, την Μέση Ανατολή και την Κεντρική 

Ασία. Αποτελείται από ένα ηµιαχλαδόσχηµο σκάφος από ξύλο, µεταλλικά τάστα 

στερεωµένα στον βραχίονα, τρεις ή τέσσερις µεταλλικές χορδές που παίζονται µε πένα και 

µηχανικά κλειδιά.  

 

Σύµφωνα µε τον Φιλανδό καθηγητή R. P. Pennanen, από τα τέλη της δεκαετίας του 

1930 και µετά, το λεγόµενο κλασικό τρίχορδο µπουζούκι αποτελεί ένα από τα βασικά 

όργανα της ελληνικής ρεµπέτικης µουσικής (2007:74), µολονότι στο µεσοδιάστηµα από το 

1935 έως το 1945 απαντώνται ανάµεικτα κατασκευαστικά χαρακτηριστικά που 

συνδέονται µε την µεταβολή από το µαντολοµπούζουκο στο κλασικό µπουζούκι. Στα τέλη 

της δεκαετίας του 1930 η πιο εξελιγµένη µορφή του τρίχορδου µπουζουκιού είναι το 

µπουζούκι που αργότερα ονοµάστηκε κλασικό (βλ. Πίνακα 1.1.). Στο νέο τύπο 

µπουζουκιού, οι σηµαντικές καινοτοµίες σχετίζονται µε το σκάφος και το καπάκι του.  
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Πίνακας 1.1. Οι δοµικές αλλαγές που συντελέστηκαν στο µπουζούκι από το 1900 ως το 

1960 περίπου, (Pennanen, 2007: 74). 
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Κατά τον Pennanen «το ηχείο ήταν κάπως στρογγυλότερο και µακρύτερο µετωπικά 

σε σχέση µε τα µαντολοµπούζουκα. Το καπάκι πλέον δεν ήταν σπαστό, αλλά ελαφρώς 

κυρτωµένο προς τα έξω, ώστε να αντιστέκεται στην τάση των χορδών και να αυξάνεται η 

ένταση» (2007: 65). Τα νέα χαρακτηριστικά προσέδωσαν µεγαλύτερη ένταση και 

πλουσιότερο ήχο στο κλασικό µπουζούκι, στοιχεία που δεν επέτρεπε η κατασκευή τύπου 

µαντόλας. Το όργανο ήταν πια, από άποψη απόδοσης έντασης, κατάλληλο να 

χρησιµοποιηθεί επαγγελµατικά σε ταβέρνες που µπορούσαν να χωρέσουν µεγαλύτερες 

ορχήστρες και ακροατήρια.  

 

Η ωοειδής τρύπα του ηχείου του τρίχορδου µπουζουκιού από τις αρχές της 

δεκαετίας του 1950 µεγεθύνθηκε τόσο, ώστε να επιτρέπει την προσθήκη ενός µαγνήτη (βλ. 

Πίνακα 1.2.). Στα µέσα της δεκαετίας του 1950, δηµιουργείται µία δεύτερη παραλλαγή του 

µπουζουκιού µε την προσθήκη ενός τέταρτου ζευγαριού χορδών. Τα δύο πιο µπάσα 

ζευγάρια χορδών κουρδίζονται στην οκτάβα, ενώ τα δύο πιο πρίµα στην ταυτοφωνία. Το 

νέο κούρδισµα έχει πρότυπό του την κιθάρα κατά τέταρτες και µία τρίτη (ΝΤΟ-ΦΑ-ΛΑ-

ΡΕ). Σύµφωνα µε τον Pennanen, εµπνευστής αυτής της εξέλιξης είναι ο Μανώλης Χιώτης, 

µολονότι δεν έχει εξακριβωθεί η ακριβής χρονολογία εισαγωγής της, ούτε ο οργανοποιός 

που κατασκεύασε το πρωτότυπο στη βάση των οδηγιών του Χιώτη (2007: 67).  
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Πίνακας 1.2. Μαγνήτες που χρησιµοποιούνται στο µπουζούκι: α) µικρός µαγνήτης 

κιθάρας προσαρµοσµένος στο τρίχορδο µπουζούκι, β) µαγνήτης κιθάρας IDEAL σε 

τετράχορδο µπουζούκι, γ) µαγνήτης για µπουζούκι του Savvas σε τετράχορδο µπουζούκι, 

(Pennanen, 2007: 70). 

 

 

 

Η προσθήκη της επιπλέον χορδής στο µπουζούκι και η αλλαγή του κουρδίσµατός 

του οφείλονται σε µεγαλο βαθµό ως επιλογές στην ταυτόχρονη ενασχόληση του Χιώτη µε 

την κιθάρα, αλλά και µε το ούτι.  Το όργανο µπορεί πια να παίζει εύκολα πιο γρήγορους 

ρυθµούς, Ευρωπαϊκούς ή Αµερικάνικους «κάτι που γίνεται αποδεκτό σε ευρύτερη 

κλίµακα, καθώς συνδυάζεται µε το νέο όνειρο «κοινωνικής ανόδου»/«κοσµικοποίησης» 

των χρόνων του 1950» (Τσάµπρας, 2003). Ο προσωπικός τρόπος εµφάνισης και θεάµατος 

που δηµιουργεί ο Χιώτης µε την τότε συζυγό του Μαίρη Λίντα (1935) δίνει µία «αίγλη» 

στο µέχρι τότε «περιθωριακό» µπουζούκι, το οποίο περνά στα «σαλόνια», ακόµα και τα 

ανάκτορα. Το νέο όργανο αποτελεί υβρίδιο µεταξύ µπουζουκιού και κιθάρας, δυο όργανα 

που ο Χιώτης έπαιζε αριστοτεχνικά. 

 

 Με την τέταρτη χορδή ΝΤΟ δηµιουργείται η ανάγκη για διεύρυνση του πλάτους 

του βραχίονα και της ταστιέρας και για µια πιο γερή κατασκευή, τέτοια ώστε το καπάκι να 

είναι παχύτερο σε σχέση µε τα πρότερα τρίχορδα όργανα. Το µήκος δε του τετράχορδου 
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µπουζουκιού µικραίνει στα 670 χιλιοστά. Επίσης, το µικρότερο µήκος του βραχίονα και 

των χορδών µειώνει την τάση των χορδών και διευκολύνει το παίξιµο. Και µολονότι τα 

πρώτα τετράχορδα όργανα είχαν κάπως µεγαλύτερο ηχείο από τα τρίχορδα της ίδιας 

εποχής, ως τα τέλη της δεκαετίας του 1950 το ηχείο µεγενθυνόταν όλο και περισσότερο, 

τάση που αυξήθηκε µέχρι τα µέσα της δεκαετίας του 1960. Αυτή η τάση µεγέθυνσης 

προσέδωσε στο νέο τύπο µπουζουκιού µεγαλύτερη ένταση, αντήχηση και πλουσιότερο 

ηχόχρωµα (Pennanen, 2007: 69). 

 

Στα τέλη της δεκαετίας του 1950 χρησιµοποιούνται οι πλατείς γερµανικοί µαγνήτες 

IDEAL, που λόγω µεγάλου µεγέθους οδήγησαν τους οργανοποιούς να αναπτύξουν ένα 

µεγαλύτερο σχέδιο τρύπας στο καπάκι του οργάνου, σχέδιο που διατηρήθηκε µέχρι και το 

µπουζούκι των ηµερών µας. Στην εικοσαετία προς εξέταση (1950-1970) µετασχηµατίζεται 

η διακόσµηση του µπουζουκιού, διαδικασία που σχετίζεται µε αλλαγές στην ελληνική 

κοινωνία και τη λαϊκή της µουσική, καθώς και το ρόλο του δεξιοτέχνη του µπουζουκιού.  

 

Ξεκινώντας την δεκαετία του 1950 και µέχρι την δεκαετία του 1960 η λαϊκή 

µουσική απευθύνεται στη νυχτερινή διασκέδαση µιας διογκούµενης µεσαίας τάξης, αλλά 

και σε νεόπλουτους, αποκτώντας τον χαρακτήρα µιας ιδιαίτερα επικερδούς επιχείρησης. 

Ήταν φυσικό τα όργανα των διάσηµων δεξιοτεχνών του οργάνου να είναι όχι µόνον 

ακριβά, αλλά και περίτεχνα διακοσµηµένα, ως σύµβολα κοινωνικού γοήτρου. Μάλιστα 

είναι τέτοια η εξέλιξη του τετράχορδου µπουζουκιού από τεχνική άποψη, που την 

δεκαετία του 1960 έχει αποκτήσει ένα υψηλό κύρος στην ελληνική λαϊκή µουσική και 

θεωρείται, επίσης, «εφάµιλλο των δυτικών κλασικών οργάνων και της δυτικής 

δεξιοτεχνίας» (Pennanen, 2007: 73). Αυτό αποδεικνύεται από την έκδοση πλήθους 

µουσικών µεθόδων εκµάθησης του οργάνου, κάτι το οποίο δεν θα είχε γίνει αν δεν είχε 

ήδη αποκρυσταλλωθεί  µια τυποποιηµένη εκτελεστική πρακτική του.  
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1.2. Διαφορές αναφορικά µε την οργάνωση της ορχήστρας 

 

Στα παλαιότερα παραδείγµατά του (1900-1930), η ενορχήστρωση του ρεµπέτικου δεν 

ήταν αυστηρά καθορισµένη, αλλά συναντάµε συχνά κοµµάτια του µε βιολί ή κλαρίνο και 

κιθάρα ή/και σαντούρι. Η µεταγενέστερη εξέλιξη της ρεµπέτικης κοµπανίας είναι σε 

χοντρές γραµµές η ακόλουθη: Γύρω στα 1930 ο συνδυασµός βιολί-κλαρίνο-σαντούρι-

κιθάρα υποχωρεί και δίνει τη θέση του στο συνδυασµό µπουζούκι-µπαγλαµάς-κιθάρα, που 

υποστηρίζεται ότι έχει πειραιώτικη προέλευση (Δραγούµης, 2003).  

 

Μέχρι την δεκαετία του 1930 το µπουζούκι παιζόταν χαµηλόφωνα είτε µόνο του, 

είτε συνοδεύοντας το τραγούδι. Το επιτελεστικό πλαίσιο της αστικής υποκουλτούρας 

όµως, έδωσε στο µπουζούκι έναν διαφορετικό ρόλο, µιας και έπρεπε να παίζεται και να 

ακούγεται πιο δυνάτα σε µεγαλύτερους χώρους όπως µπουζουκοταβέρνες, άλλοτε µόνο 

του και άλλοτε µε τη συνοδεία κιθάρας και µπαγλαµά.  

 

Σύµφωνα µε τον Pennanen «τα ακροατήρια, οι ορχήστρες και οι χώροι εκτέλεσης 

ήταν µεγαλύτερα απ' ότι προηγουµένως και απαιτούσαν µεγαλύτερη ένταση από το 

µπουζούκι» (2007:78). Όταν µάλιστα αργότερα, την δεκαετία του 1950, συµµετείχαν στην 

ορχήστρα όργανα όπως το ακορντεόν, το πιάνο και το κοντραµπάσο, χρειάστηκε συχνά να 

χρησιµοποιηθούν πολλά µπουζούκια, προκειµένου να εξισορροπηθεί η διαφορά µεταξύ 

της έντασης του µπουζουκιού και των νέων οργάνων.  

 

Επιπλέον, δηµιουργήθηκε η ανάγκη για ηλεκτρική ενίσχυση της νέας ορχήστρας. 

Οι περισσότεροι ερευνητές συµφωνούν ότι ο Χιώτης ήταν ο πρώτος που χρησιµοποίησε 

ηλεκτρική κιθάρα και ενισχυτή, τον οποίο ενισχυτή χρησιµοποίησε και για το µπουζούκι 

(Γιάννης Μπαρούνης στο Σχορέλης 1981: 179-180, Σπύρος Καλφόπουλος, Γιάννης 

Σταµατίου και Γιάννης Δέδες στο Pennanen 2007: 78). Ακριβώς η χρήση των µαγνητών 

στο µπουζούκι ήταν που επέτρεψε στα τέλη της δεκαετίας του 1950 στο µπουζούκι του 

Χιώτη να παίξει µε ορχήστρα χάλκινων πνευστών και εγχόρδων, χωρίς να το καλύπτουν. 

Η τάση για διόγκωση της ρεµπέτικης ορχήστρας συνεχίζει, και στις αρχές της δεκαετίας 
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του 1960 τα επιφανέστερα λαϊκορεµπέτικα συγκροτήµατα αποτελούνται από δύο 

τουλάχιστον µπουζούκια (συνήθως ηλεκτρικά), δύο µπαγλαµάδες, δύο κιθάρες, ένα 

κοντραµπάσο είτε ηλεκτρικό µπάσο, διάφορα κρουστά όργανα, ένα πιάνο κι ένα 

ηλεκτρικό αρµόνιο.  

 

Στα µέσα της δεκαετίας του 1970 πώς αλλιώς θα µπορούσε να παίξει το µπουζούκι 

σε συναυλίες που λάµβαναν χώρα µέσα σε γήπεδα, χωρίς τη χρήση  ηχοσυστηµάτων και 

µόνιτορς; Στον ακόλουθο πίνακα (βλ. Πίνακα 1.3.) του Pennanen (2007: 80) φαίνονται 

αναλυτικά οι ορχήστρες του µπουζουκιού από το 1933 ως το 1961 και η ηχητική τους 

οργάνωση.  
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Πίνακας 1.3. Οι ορχήστρες του µπουζουκιού από το 1933 ως το 1961 και η ηχητική τους 

οργάνωση, Pennanen (2007: 80). 
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Αναφορικά δε, µε τη θέση παιξίµατος του µπουζουκιού, ξεκινώντας από το 

καθιστό παίξιµο στο πάτωµα, κατάλοιπο της παλιάς Οθωµανικής πρακτικής, συνεχίστηκε 

µε την καρέκλα ή το ξύλινο κασόνι και κατέληξε µε µια διάταξη των µουσικών στη σειρά, 

σε καρέκλες πάνω σε πατάρι.  Η χωροταξία αυτή της ορχήστρας των µπουζουκιών 

αναδιατάσσεται στις αρχές της δεκαετίας του 1950, οπότε ο τραγουδιστής αρχίζει να 

τραγουδάει όρθιος στο πατάρι και ειδικά ο τραγουδιστής που ήταν και σολίστας του 

µπουζουκιού.  

 

Το µπουζούκι την περίοδο αυτή στηριζόταν µε ένα κορδόνι προσαρµοσµένο στη 

δέστρα και γύρω από τα κλειδιά ή εναλλακτικά, πιέζοντας το σώµα του µπουζουκιού προς 

την κοιλιά του παίκτη µε το δεξί µπράτσο, κατέληξε στα τέλη της δεκαετίας του 1950 να 

στηρίζεται µε ένα ειδικό λουρί γύρω από το λαιµό. Στα µέσα της δεκαετίας του 1960, οι 

µουσικοι στέκονταν σε χαλαρό σχηµατισµό µπροστά από τον ντράµερ, που έπαιζε 

καθιστός και πίσω από τον όρθιο σολίστα, διάταξη που αντιγράφηκε από ποπ-ροκ 

ορχήστρες τύπου Beatles, σε συναυλίες µπουζουκιού σε στάδια.  

 

Συνοψίζοντας, η χωροταξική εξέλιξη της ορχήστρας του µπουζουκιού από το 1930 

έως το 1970 καθορίζεται από το ολοένα αυξανόµενο µέγεθος των χώρων εκτέλεσης, 

καθώς και το αµεσότερο επιτελεστικό ύφος που ταιριάζει στις απαιτήσεις των νέων 

ακροατηρίων για εκµοντερνισµένα θεάµατα και φέρνει τον τραγουδιστή και τον σολίστα 

του µπουζουκιού σε κοντινότερη επαφή µε τους ακροατές.  

 

 

1.3. Διαφορές αναφορικά µε την εκτελεστική πρακτική του µπουζουκιού 

 

Οι µεγάλες αλλαγές στην εκτελεστική πρακτική του µπουζουκιού συντελέστηκαν σε δύο 

µεταβατικές περιόδους στην ελληνική λαϊκη µουσική. Η πρώτη έλαβε χώρα στα µέσα της 

δεκαετίας του 1930, ενώ η δεύτερη το 1955-56. Το λεγόµενο «στυλ του τεκέ» που 

χαρακτηρίζονταν από πολλαπλά κουρδίσµατα (ντουζένια) άλλαξε για δύο λόγους: α) «το 
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καθεστώς λογοκρισίας που επέβαλε στις µουσικές ηχογραφήσεις η δικτατορία του Ιωάννη Μ. 

Μεταξά (1871-1941) από τις αρχές του 1937 και, κυρίως, β) η αλλαγή των προτιµήσεων του 

αγοραστικού κοινού δίσκων» (Pennanen, 2009: 100).  

 

Επειδή η ρεµπέτικη παράδοση στηρίζεται στην αποµνηµόνευση είναι δύσκολο να 

βρεθεί ένα ενιαίο σύστηµα κουρδισµάτων. Το πιο σύνηθες, χαρακτηριστικό κούρδισµα 

του µπουζουκιού είναι το ΡΕ-ΛΑ-ΡΕ (Holst, 1975: 66-67, Pennanen, 2009: 103), το οποίο 

χρησιµοποιήθηκε σε αρκετές από τις πρώτες ηχογραφήσεις του ως σολιστικό, µελωδικό 

όργανο. Ο Pennanen διατείνεται πως «το αρµονικό διάστηµα των ανοιχτών ζευγών χορδών 

στο κούρδισµα ΡΕ-ΛΑ-ΡΕ επιτρέπει το ισοκράτηµα σε όλους σχεδόν τους δρόµους, 

ελάσσονες και µείζονες, µε βάση το ΡΕ» (2009: 117). Και ενώ φαίνεται το ντουζένι ΡΕ-

ΛΑ-ΡΕ να καθιερώνεται στους µουσικούς στα µέσα της δεκαετίας του 1930, οι 

προσδοκίες του κοινού για ένα πιο εκλεπτυσµένο παίξιµο οδήγησαν στη χρήση µιας 

αλληλουχίας συγχορδιών, που δεν επέτρεπαν το ισοκράτηµα. Στη µουσική πράξη 

εµφανίζονται σηµαντικές παραλλαγές στους ορισµούς που παρέχουν στους ερευνητές οι 

διάφοροι σύγχρονοι πληροφορητές.  

 

Η µεγαλύτερη διαφορά στην τεχνική παιξίµατος µεταξύ τρίχορδου και 

τετράχορδου µπουζουκιού θα µπορούσε να περιγραφεί από το γεγονός ότι το πρώτο 

παίζεται οριζόντια, ενώ το δεύτερο κάθετα. Υπάρχουν απόψεις µεταξύ των οργανοπαικτών 

που θεωρούν ότι οι δυο προαναφερθείσες τεχνικές συνδυάζονται και στο τρίχορδο και στο 

τετράχορδο, µε διαφορετικούς τρόπους. Ωστόσο, το σόλο σε παράλληλες τρίτες και έκτες 

ευνοείται σε οριζόντιο παίξιµο, ενώ το κάθετο παίξιµο ταριάζει στη λαϊκή µουσική µετά 

το 1956, που έχει ισχυρές επιρροές από τις λαϊκές µουσικές της Δυτικής Ευρώπης, της 

Βόρειας Αµερικής και, ιδιαίτερα της Λατινικής Αµερικής.  

 

Οι περισσότεροι ερευνητές, αλλά και πληροφορητές συµφωνούν πως το 

χαρακτηριστικό δεξιοτεχνικό παίξιµο του Χιώτη άσκησε καθοριστική επιρροή στην 

τεχνική παιξίµατος του τετράχορδου µπουζουκιού. Σύµφωνα µε τον Σχορέλη, ο Χιώτης 

υπήρξε ο πρώτος παίχτης µπουζουκιού που αξιοποίησε και τα πέντε δάχτυλα του 

αριστερού χεριού (1981: 177). Αντίθετα, ο Pennanen θεωρεί πως είναι µάλλον 
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υπερεκτιµηµένος ο ρόλος του τετράχορδου µπουζουκιού στη διαµόρφωση της τεχνικής 

του οργάνου, διότι «πολλά χαρακτηριστικά της δαχτυλοχρησίας υπήρχαν ήδη στο παίξιµό 

τους στο τρίχορδο µπουζούκι» (2009: 123). Εξάλλου, «οι τέσσερις διπλές χορδές και το 

κούρδισµα κάνουν εφικτή την µίµηση διαλόγου δύο οργάνων... ο Χιώτης προτιµά επίσης, 

µελωδικά βήµατα επηρεασµένα από τις κάθετες δυνατότητες του τετράχορδου µπουζουκιού 

και αξιοποιεί την αντίθεση που γεννά η διαφορά στη χροιά µαταξύ των µεικτών και των 

απλών ζευγών των χορδών. Μερικές φορές, οι κινήσεις αυτές δηµιουργούν µία πυκνή και 

σχετικά πολύπλοκη υφή και µία ατµόσφαιρα που υποδηλώνει πολυφωνία» (2009: 125).  

 

Είναι δεδοµένο πως το τετράχορδο έναντι του τρίχορδου µπουζουκιού διευκολύνει 

στην ανάλυση και στην παραγωγή τρίφωνων συγχορδιών. Αυτός είναι και ο λόγος που 

όσοι προσπάθησαν να αναβιώσουν το ρεµπέτικο στα µέσα της δεκαετίας 1970 επέλεξαν το 

τρίχορδο µπουζούκι και το παραδοσιακό σύστηµα δαχτυλοθεσίας, προκειµένου να 

προσδώσουν αυθεντικό ήχο στη µουσική.   

 

Επίσης, µια άλλη δυνατότητα που προσφέρει το τετράχορδο έναντι του τρίχορδου 

µπουζουκιού είναι η παράλληλη κίνηση µε διαστήµατα έκτης µεταξύ της πρώτης και της 

τρίτης χορδής, κάτι που είναι αρκετά δύσκολο στην περίπτωση του τρίχορδου 

µπουζουκιού. Είναι φανερό από τα παραπάνω ότι υπάρχουν κρίσιµες διαφορές στην 

δαχτυλοχρησία των δυο διαφορετικών τύπων µπουζουκιού που σχετίχονται µε τον αριθµό 

των χορδών και το κούρδισµα και τελικώς εµφανίζονται στα αντίστιχα ρεπερτόρια. Οι 

σολίστες του τετράχορδου µπουζουκιού αναπτύσσουν τη δεξιοτεχνία του οργάνου  

συνδυάζοντας την οριζόντια µε την κάθετη λογική δαχτυλοχρησίας, η οποία προσεγγίζει 

εκείνη της κιθάρας. Βάσει αυτής της λογικής της δαχτυλοχρησίας έγινε δυνατή η εκτέλεση 

µοτίβων πάνω σε αναλύσεις συγχορδιών, κάτι το οποίο είναι αναµενόµενο για µία µουσική 

εξευρωπαϊσµένη, µε συγκερασµένα διαστήµατα, όπως η υπό εξέταση λαϊκή µουσική.        

 

 

 

 



	
  

	
   12	
  

ΚΕΦΑΛΑΙΟ 2ο: Παρουσίαση των απαντήσεων των 

πληροφορητών-εκτελεστών ανά ερώτηση   

Στο κεφάλαιο αυτό παρουσιάζονται αναλυτικά οι απαντήσεις των πέντε πληροφορητών-

εκτελεστών πάνω σε ένα (προ)σχεδιασµένο ερωτηµατολόγιο. Στο τέλος κάθε 

παρουσίασης, γίνεται µια συνόψιση των απαντήσεων. Οι πληροφορίες αυτές µαζί µε 

εκείνες που προκύπτουν από τις εκτελέσεις των δεξιοτεχνών θα συγκριθούν και 

συνεκτιµηθούν µε τα δεδοµένα της βιβλιογραφίας στο 4ο κεφάλαιο. 

 

2.1. Η επιλογή της επιτόπιας έρευνας 

Προκρίθηκε η επιλογή της επιτόπιας έρευνας, διότι σε συνδυασµό µε την ανάλυση 

µουσικών εκτελέσεων θα µπορούσε να αποδώσει άφθονες πρωτογενείς πληροφορίες και 

υλικό. Οι συνεντευξιαζόµενοι δεξιοτέχνες του µπουζουκιού επιλέχθηκαν µε κριτήρια είτε 

να έχουν ζήσει στη συγκεκριµένη εποχή (εικοσαετία 1950-1970), είτε, στην περίπτωση 

που τότε δεν είχαν γεννηθεί, να γνώρισαν αργότερα πρωταγωνιστές της, οι οποίοι µε τη 

σειρά τους τούς µετέφεραν αξιόπιστα γνώσεις και πληροφορίες. Τελικώς οι σολίστ από 

τους οποίους πάρθηκε συνέντευξη ήταν: 1) ο Στέλιος Βαµβακάρης παίχτης του τρίχορδου 

µπουζουκιού, 2) ο Κώστας Ζαριδάκης παίχτης του τρίχορδου, 3) ο Θανάσης 

Πολυκανδριώτης παίχτης του τετράχορδου, 4) ο Θανάσης Βασιλάς παίχτης του 

τετράχορδου και 5) ο Παναγιώτης Στεργίου, επίσης παίχτης του τετράχορδου 

µπουζουκιού. 

 

 Βασική ικανότητα που έπρεπε να αναπτύξει ο ερευνητής στη διαδικασία των επαφών 

και των συνεντεύξεων ήταν να κερδίσει την εµπιστοσύνη των µουσικών. Εφαρµόζοντας 

τους ηθικούς και νοµικούς κανόνες που διέπουν την επιτόπια έρευνα, ο συνεντευξιαστής: 

1. Παρουσίασε µε ειλικρίνεια και εντιµότητα τον εαυτό του, 2. Παράθεσε µε σαφήνεια και 

λεπτοµέρεια του λόγους για τους οποίους κάνει την καταγραφή, 3. Ξεκαθάρισε ότι ο ίδιος 

είναι υπεύθυνος για ό,τι διενεργεί κατά την επιτόπια έρευνα και ότι οι πληροφορητές-

εκτελεστές έχουν τη δυνατότητα µε τη σειρά τους να ελέγξουν το αποτέλεσµα και 4. 

Καλλιέργησε το πνεύµα του αλληλοσεβασµού.  
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 Πολλές δυσκολίες που εµφανίστηκαν ξεπεράστηκαν προκειµένου να αντληθούν οι 

απαραίτητες πληροφορίες και συµπεράσµατα. Μεταξύ αυτών των δυσκολιών, ήταν: α) τα 

τεχνικά προβλήµατα των κινητών συσκευών, της ορθής τοποθέτησής τους, της έλλειψης 

µπαταρίας κατά τη διάρκεια µιας πολύωρης ηχογράφησης, β) η ποιότητα του πρωτογενούς 

ήχου και η κακή ηχητική του περιβάλλοντος ανοικτού χώρου περιόρισε σε µερικές 

περιπτώσεις την ποιότητα της ηχογράφησης, γ) η ανάγκη ταυτόχρονης παρακολούθησης 

των τεχνικών θεµάτων κατά την ηχογράφηση και του υπό εξέλιξη γεγονότος που 

καταγράφονταν. 

 

 

2.2. Το ερωτηµατολόγιο  

Το ερωτηµατολόγιο ξεκινούσε µε µια οµάδα «αναγνωριστικών» ερωτήσεων που κύριο 

ρόλο είχαν να κάνουν τον συνεντευξιαζόµενο να αισθανθεί πιο άνετα και οικεία στο χώρο. 

Οι ερωτήσεις αυτές ήταν: «Θα θέλατε να µας πείτε πού γεννηθήκατε;», «Θα θέλατε να µας 

πείτε κάποια στοιχεία για την οικογένεια και τα ερεθίσµατα που είχατε να ασχοληθείτε µε 

την µουσική;» και «Η πρώτη σας εικόνα από την παιδική σας ηλικία είναι να παίζετε, να 

ακούτε µουσική;».  

 

Ουσιαστικά, η πρώτη «κανονική» ερώτηση –που µπορεί να έγινε µε 

διαφορετικούς τρόπους, ανάλογα µε την περίσταση- ήταν: «Ξεκινήσατε να παίζετε µε 

τρίχορδο ή τετράχορδο µπουζούκι;». Η δεύτερη οµάδα ερωτήσεων ήταν: «Στο πλευρό 

ποιων ανθρώπων-δεξιοτεχνών µάθατε να παίζετε µπουζούκι και τι χαρακτηριστικό ως 

µαθητής έχετε να θυµάστε από τους ανθρώπους αυτούς για τον τρόπο παιξίµατος του 

οργάνου;» και «Οι δάσκαλοί σας έπαιξαν καθοριστικό ρόλο στην τεχνική και στο ύφος µε 

το οποίο εσείς σήµερα ως επαγγελµατίας µουσικός παίζετε το όργανο;». Η τρίτη οµάδα 

ερωτήσεων ήταν: «Κατά τη διάρκεια της πορείας σας υπήρχαν αλλαγές στον τρόπο 

παιξίµατός σας και, αν ναι, από πού αντλήσατε επιρροή;» και «Η πρώτη σας συνεργασία 

µε δεξιοτέχνη του µπουζουκιού µε ποιον ήταν; Και ποια η εµπειρία σας;». Η τέταρτη 

οµάδα ερωτήσεων ήταν: «Τι αντίκτυπο είχε για εσάς η µετάβαση από το τρίχορδο στο 
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τετράχορδο όργανο και τι διαφορές παρατηρείτε ανάµεσα στα δύο όργανα;» και «Σε 

θέµατα τεχνικής ή αισθητικής διαφορές παρατηρείτε;».  

 

Με λίγα λόγια, η πρώτη οµάδα ερώτησεων αφορά την επιλογή τρίχοδου ή 

τετράχορδου, η δεύτερη οµάδα ερωτήσεων έχει να κάνει µε τους δασκάλους των 

δεξιοτεχνών και την επιρροή που άσκησαν πάνω τους, η τρίτη οµάδα σχετίζεται µε 

πιθανές αλλαγές στον τρόπο παιξίµατος µέσα στην καριέρα του σολίστ και η τέταρτη 

οµάδα µε τις διαφορές στην τεχνική και την αισθητική των δύο οργάνων. Όπου κρίθηκε 

απαραίτητο υποβλήθηκαν συµπληρωµατικές ερωτήσεις, αλλά ο κύριος κορµός των 

ερωτήσεων ήταν όπως παρουσιάστηκε παραπάνω, µολονότι σε µερικές περιπτώσεις µε 

διαφορετική σειρά. Ακολουθεί η παρουσίαση των απαντήσεων των πληροφορητών µε 

βάση την οµάδα ερωτήσεων και ανεξάρτητα εάν δόθηκαν µε διαφορετική σειρά σε κάθε 

συνέντευξη. 

 

 

2.3. Οι απαντήσεις στην πρώτη οµάδα ερώτησεων 

Η πρώτη ερώτηση αφορά την επιλογή τρίχοδου ή τετράχορδου οργάνου. Ο Στέλιος 

Βαµβακάρης πάντοτε έπαιζε το τρίχορδο µπουζούκι, ενώ ο Κώστας Ζαριδάκης ξεκίνησε 

µε τετράχορδο και κατέληξε έπειτα από τρία-τέσσερα χρόνια στο τρίχορδο. Ο Θανάσης 

Πολυκανδριώτης ξεκίνησε µε σπουδές κλασικής κιθάρας και έπειτα από ένα τυχαίο 

γεγονός κατέληξε στο τετράχορδο µπουζούκι, το οποίο µόνιµα χρησιµοποιεί έκτοτε 

επαγγελµατικά. Ο Θανάσης Βασιλάς ξεκίνησε κι έµεινε στο τετράχορδο όργανο, ενώ ο 

Παναγιώτης Στεργίου ξεκίνησε µε την κλασική κιθάρα, συνέχισε µε τρίχορδο και 

κατέληξε στο τετράχορδο.  

 

 Αξίζει να σηµειωθεί ότι όλοι οι πέντε πληροφορητές-εκτελεστές του µπουζουκιού α) 

έπαιζαν και κιθάρα. Είτε ξεκίνησαν από αυτήν και µεταπήδησαν στο τελικό όργανο 

επιλογής, είτε τη χρησιµοποιούσαν ως µπουζούκι. Ειδικότερα οι παίκτες του τετράχορδου 

υπογραµµίζουν τη σχέση κουρδίσµατος µε την κιθάρα, διαφοράς ενός τόνου, και β) 

σηµειώνουν µε µια «επιµονή» την προσήλωσή τους στο όργανο, τρίχορδο ή τετράχορδο, 

µε εκφράσεις όπως: «... εγώ δεν έχω ποτέ ασχοληθεί µε τετράχορδα και άλλα είδη...» 
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(Βαµβακάρης), «Ήταν και της µόδας τότε, λόγω Χιώτη και τα λοιπά, αλλά σύντοµα το 

άφησα (εννοεί το τετράχορδο) και πήγα στο τρίχορδο...» (Ζαριδάκης), «µε τετράχορδο, 

πάντα τετράχορδο» (Βασιλάς). 

 

 

2.4. Οι απαντήσεις στη δεύτερη οµάδα ερώτησεων 

Η δεύτερη οµάδα ερωτήσεων έχει να κάνει µε τους δασκάλους των δεξιοτεχνών και την 

επιρροή που άσκησαν πάνω τους. Αρχικώς, ο Στέλιος Βαµβακάρης αναφέρεται σε 

σηµαντικούς οργανοπαίκτες της εποχής του, τους οποίους είχε την τύχη να γνωρίσει ως 

συγγενείς ή/και γείτονες: εκτός του πατέρα του Μάρκου Βαµβακάρη, ο θείος του Αργύρης 

Βαµβακάρης, ο ξάδερφός του Γιάννης Παλαιολόγου, οι γείτονές του Γιάννης Αγγέλου, 

Κώστας Παπαδόπουλος και Λάκης Καρνέζης. Ο δε Ζαµπέτας αναφέρεται από τον Στέλιο 

Βαµβακάρη πως, πρώτος, τον πήρε µαζί του σε ένα γύρισµα ντοκιµαντέρ. Επιπλέον, ο 

πληροφορητής µνηµονεύει µε ιδιαίτερη εκτίµηση τους Τατασόπουλο, Τσιµπίδη, Χιώτη, 

Λεµονόπουλο, Καραµπεσίνη και Μακριδάκη, τους οποίους γνώρισε στις εταιρείες 

Columbia και Odeon και λειτούργησαν ως δάσκαλοί του. Υπογραµµίζει χαρακτηριστικά 

ότι µολονότι θαύµαζε όλους τους προαναφερθέντες δεν τους µιµούνταν, µε εξαίρεση τον 

πατέρα του:  «...η πενιά η δική τους στο κεφάλι µου, εάν αυτοί έπαιζαν ψυχικά, εγώ είχα 

όλο το σύστηµα οργανωµένο και όλα τα πυρά να τους δέχοµαι και να µετατρέπω αυτά που 

άκουγα, να τα κάνω δικά µου και ποτέ δεν µιµήθηκα κανέναν από αυτούς. Ποτέ. Στο µόνο 

που µιµούµουν και ήθελα να κάνω κάτι ήταν ο πατέρας µου, που αγαπούσα. Τον οποίο τον 

µιµήθηκα... µπορούσα να τον µιµηθώ κατά 90% που είναι πολύ δύσκολο...» 

 

 Ο Κώστας Ζαριδάκης ξεχωρίζει τον Χιώτη «για την δεξιοτεχνία και για αυτόν τον 

ηλεκτρικό ήχο, που ήταν κάτι πρωτόγνωρο για τα χρόνια τότε» και τον Ζαµπέτα «για αυτό 

που έβγαζε µε την πενιά του|, ο οποίος «είτε έπαιζε ηλεκτρικό, είτε έπαιζε µε φυσικό 

όργανο, ξεχώριζε». Έπειτα ο πληροφορητής µνηµονεύει τους Τσιµπίδη, Μπέµπη, Χιώτη, 

Τατασόπουλο, καθώς και «τα νέα παιδιά που µπήκανε» Κώστα Παπαδόπουλο, Λάκη 

Καρνέζη και Θανάση Πολυκανδριώτη. Δίνει ιδιαίτερη έµφαση στο «ξεχωριστό παίξιµο 

και (τη) ξεχωριστή λύση στον αυτοσχεδιασµό» του Κώστα Παπαδόπουλου, τον οποίο 

θεωρεί «από τους πολύ σπουδαίους συνεχιστές του οργάνου». Ο Ζαριδάκης αποφεύγει να 
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αναφερθεί στους δασκάλους του, διότι θεωρεί ότι «δεν έπαιξαν τόσο µεγάλη σηµασία». 

Εξαιρεί, όµως, τον Γιάννη Λεουτσάκο, έναν τυφλό δάσκαλο µε σπουδές στα θεωρητικά 

της µουσικής και τη Νοµική, που τον «έβαλε περισσότερο στο ηχόχρωµα και στο ύφος του 

οργάνου», «είχε εξαιρετική µεταδοτικότητα, άκουγε πάρα πολύ καλά και είχε ... 

καταπληκτικό ήχο» Και συνεχίζει, λέγοντας «µπορεί να µην ήταν δεξιοτέχνης µέγας, αλλά 

είχε καταπληκτικό ήχο, δηλαδή είχε αυτό το «Ζαµπετέικο» που λέµε», «...µε έβαλε στο 

κόλπο του µπουζουκιού», «...στο να καταλάβω τι είναι το όργανο που κρατάω». Ακόµη 

µια κρίσιµη επιρροή στο παίξιµο του Ζαριδάκη αποτέλεσαν οι προτροπές και συµβουλές 

του Μάνου Χατζιδάκι, µε την ευκαιρία µιας ακρόασης. Ο µεγάλος συνθέτης «ήθελε το 

µπουζούκι, µπουζούκι όπως παιζόταν στους τεκέδες, στις φτωχογειτονιές, ...λαϊκό όργανο 

της εποχής του». 

 

Ο Θανάσης Πολυκανδριώτης κάνει µια αναφορά στα προβλήµατα της µουσικής 

εκπαίδευσης, όσον αφορά τη διδασκαλία της τεχνικής του µπουζουκιού. Θεωρεί ότι από 

τη δεκαετία του 1980 αρχίζουν αυτά τα προβλήµατα να αντιµετωπίζονται και µάλιστα, 

µέσα από τη σχολή του που δίδασκε και τα βιβλία που έγραψε, είχε µια προσωπική 

συνεισφορά. Χαρακτηριστικά σηµειώνει: «προσπάθησα να περάσω αυτό το άναρχο 

παίξιµο, που διακατέχει όλους τους µπουζουξήδες ακόµα και σήµερα, να το βάλω σε µια 

τάξη, να µπορέσουν τα παιδιά να παίξουν σωστά ως µουσικοί, να αποφύγουν κακοτοπιές, 

να βγάλουν καλό ήχο, να κοιτάξουν τις χορδές τους, να κοιτάξουν το κούρδισµά τους και 

πάνω από όλα την στάση που πρέπει να παίξει κάποιος. Είναι πολλά τα κενά, πάρα 

πολλά». Μνηµονεύει τον πατέρα του, που υπήρξε «ο πρώτος βιωµατικός του δάσκαλος» 

και τον Στέλιο Ζαφειρίου που τον «έβαλε στην δισκογραφία, γιατί η δισκογραφία ... ήταν 

το µεγαλύτερο σχολείο». Παρακάτω προσθέτει «στην δισκογραφία αν δεν είχες καλό ήχο 

και δεν ήσουν καλός και µελετηρός, έφευγες εκείνη την στιγµή. Δηλαδή, ο µέτριος εκεί 

ήταν για πέταµα. Έπρεπε να ήσουν από µέτριος και πάνω για να µπορέσεις να επιζήσεις». 

 

Ο Θανάσης Βασιλάς έπειτα από παρότρυνση του Χρήστου του Νικολόπουλου 

ξεκίνησε µαθήµατα µε τον Θέµη Παπαβασιλείου, αλλά τη µεγάλη του εµπειρία στην 

τεχνική και το ύφος παιξίµατος αποκόµισε αργότερα από τις πρώτες του επαγγελµατικές 

απόπειρες σε ηλικία 19-20 ετών µε τους δεξιοτέχνες Γιάννη Παλαιολόγου και Γιώργο 

Δράµαλη και την τραγουδίστρια Μαίρη Λίντα. Ο Βασιλάς αποδίδει µεγάλη σηµασία στην 
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ανάδειξη του προσωπικού ύφους: «αυτό σιγά-σιγά κι εγώ προσπάθησα να το φέρω στα 

µέτρα µου. Γιατί και ο καθένας από κει και πέρα έχει και το συγκεκριµένο τρόπο, και τη 

δική του προσωπικότητα. Είναι σηµαντικό και αυτό, δεν είναι καλό να µιµούµαστε. Μόνο 

όταν µελετάµε. Όταν µελετάς πρέπει να µιµηθείς αυτόν που το διδάσκει, για να πεις ότι θα 

το κατανοήσεις. Από κει και πέρα, µετά, το ξεχνάς, ας πούµε και βγάζεις αυτό που πηγάζει 

από µέσα σου». 

 

Ο Παναγιώτης Στεργίου επηρεάστηκε πολύ από τον Ζαµπέτα, ο οποίος τον 

συµβούλεψε όταν τον άκουσε σε ένα µαγαζί που έπαιζε στο Ναύπλιο. Αναφέρεται, επίσης, 

στους δασκάλους του Θέµη Παπαβασιλείου και Βασίλη Ηλιάδη στην σχολή του πρώτου. 

Συγκεκριµένα, για τον Θέµη Παπαβασιλείου µιλάει µε εκτίµηση και θαυµασµό για «την 

απαίτηση και την υποµονή να καταλάβουµε µόνοι µας κάποια πράγµατα». Για τον Ηλιάδη 

σηµειώνει ότι τον βοήθησε επαγγελµατικά και τον σύστησε στα στούντιο ηχογραφήσεων, 

όπου συνεργάστηκε µε τον Χρήστο Νικολόπουλο, το 1985. Επίσης, µνηµονεύει την 

Μαρίζα Κωχ ως συνεργάτιδα στην πρώτη του δουλειά στον Πειραιά. 

 

Κωδικοποιώντας τα συµπεράσµατα από τις απαντήσεις στη δεύτερη ερώτηση θα 

µπορούσαµε να υπογραµµίσουµε ότι την παλαιά γενιά δεξιοτεχνών του Πειραιά Μάρκο 

και Αργύρη Βαµβακάρη, Γιάννη Παλαιολόγου και Γιάννη Αγγέλου, διαδέχτηκαν οι 

σολίστ του οργάνου που συνδέονταν, κυρίως, µε τις εταιρείες Columbia και Odeon 

Ζαµπέτας, Τσιµπίδης, Χιώτης, Τατασόπουλος, Λεµονόπουλος, Καραµπεσίνης και 

Μακριδάκης. Η επόµενη γενιά δεξιοτεχνών αποτελούνταν από τους Κώστα Παπαδόπουλο, 

Λάκη Καρνέζη, Κώστα Ζαριδάκη, Στέλιο Βαµβακάρη και Θανάση Πολυκανδριώτη και η 

ακόµη νεώτερη γενιά από τους Θανάση Βασιλά και Παναγιώτη Στεργίου. Πάντως, όλοι 

µνηµονεύουν µε σεβασµό την ιδιαίτερη συνεισφορά των Ζαµπέτα και Χιώτη. Εποµένως, 

οι πληροφορητές-εκτελεστές της έρευνας έχουν άµεση σχέση και γνωριµία µε το υπό 

εξέταση αντικείµενο. Επιπλέον, οι Στέλιος Βαµβακάρης, Κώστας Ζαριδάκης και Θανάσης 

Βασιλάς επισηµαίνουν πόσο σηµαντικό είναι οι οργανοπαίκτες να πάψουν κάποια στιγµή 

στη διάρκεια της µαθητείας τους να µιµούνται και να αρχίσουν σιγά-σιγά να χτίζουν το 

προσωπικό τους ύφος. Ξεχωριστή αναφορά στα ζητήµατα της µουσικής αγωγής 

αναφορικά µε το µπουζούκι κάνει ο Θανάσης Πολυκανδριώτης. 
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2.5. Οι απαντήσεις στην τρίτη οµάδα ερώτησεων 

Η τρίτη οµάδα ερωτήσεων σχετίζεται µε πιθανές αλλαγές στον τρόπο παιξίµατος µέσα 

στην καριέρα του σολίστ και αποτελεί µια συνέχεια στην πληροφόρηση για τις µουσικές 

επιρροές και τους πρώτους δασκάλους των δεξιοτεχνών. Ο Στέλιος Βαµβακάρης 

παρουσιάζει µια επιχειρηµατολογία υπέρ του τρίχορδου µπουζουκιού, ενός όργανου 

αυτόνοµου µε δικό του ρεπερτόριο, που απαιτεί αφοσίωση για να γνωρίσει κανείς τα 

µυστικά του στην τεχνική παιξίµατος: «το τρίχορδο µπουζούκι δεν µπορείς να το 

προδώσεις, το τρίχορδο µπουζούκι έχει κορµό. Ούτε µπορείς να το ξεφτιλίσεις, να το 

κάνεις ή ούτι ή λαούτο ή κιθάρα. Είναι ένα όργανο αυτόφωτο, το οποίο πρέπει να το 

γνωρίσεις καλά. Οι τρεις χορδές αυτές είναι και µαεστρία µεγάλη, γιατί όλα τα τραγούδια 

που παίχτηκαν ήταν µε τρίχορδο, ...είναι και πολύ δύσκολο στο θέµα του παιξίµατος, στην 

πένα και έχει και πολλά µυστικά. Δεν είναι το ΡΕ-ΛΑ-ΡΕ που παίζεις µόνο, έχει και άλλα 

πράγµατα». Μάλιστα, ανακάλυψε «πολλά πράγµατα, ακούγοντας βέβαια από τον Μάρκο, 

από τον Κηροµύτη και από τον Μιχάλη τον Γενίτσαρη (τα) καραντουζένια». Ο Στέλιος 

Βαµβακάρης µνηµονεύει ως πρώτο του δάσκαλο στο τρίχορδο µπουζούκι τον θείο του 

Αργύρη Βαµβακάρη.  

 

 Ο Κώστας Ζαριδάκης θεωρεί πως είχε αλλαγές στη δεξιοτεχνία του, αλλά όχι τόσο 

στο ύφος του. Αναφέρει σαν πρώτη του επαγγελµατική συνεργασία τον Στέλιο Μακριδάκη 

(συνεργάτης, επίσης, του Χιώτη), που ήταν «απίστευτος σολίστας παίχτης εκείνη την 

εποχή».  

 

Ο Θανάσης Πολυκανδριώτης µαρτυρά σαν κρίσιµη εµπειρία που διαµόρφωσε τον 

προσωπικό του ήχο τη συµµετοχή στην ηχογράφηση του δίσκου του Μάνου Χατζιδάκι «Ο 

σκληρός Απρίλης του ‘45» (1972). Επόµενη συνεργασία είναι µε τον Άκη Πάνου, για την 

οποία δηλώνει πολύ υπερήφανος: «τα παιξίµατα µε τον Άκη Πάνου, ... ήταν µια 

καταξίωση, διότι είχε µαζί του Παπαδόπουλο, Καρνέζη, τον Ζαµπέτα· και όταν σε παίρνει 

ο Άκης ο Πάνου σηµαίνει ότι κάτι γίνεται εδώ πέρα». Όµως, αργότερα ο δεξιοτέχνης 

οραµατίζεται έναν εµπλουτισµό του ρεπερτορίου του µπουζουκιού σε διαφορετικούς 

δρόµους: «σκεφτόµουν πώς το µπουζούκι θα φύγει από το ζεϊµπέκικο, το χασάπικο, το 

τσιφτετέλι, την µικρή ορχήστρα και θα πάει σε µεγάλα κόλπα, σε µεγάλες ορχήστρες. Εκεί 
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είδα ότι όλο αυτό το πράγµα που πήρα από τον πατέρα µου, πέρασε από τα φίλτρα του 

Μπέµπη, του Ζαµπέτα, του Χιώτη, του Στεργίου, του Τσιµπίδη. Μέσα από εκεί έβγαινε 

ένας Πολυκανδριώτης διαφορετικός και ήθελα να το τηρήσω αυτό το φίνο παίξιµο, το λίγο 

παίξιµο, όχι τις πολλές νότες να σε τρελαίνουνε, αν και πολλές νότες ορισµένες φορές 

είναι πάρα πολύ καλές, γιατί πρέπει να δώσεις την πινελιά αυτή». 

 

Ο Θανάσης Βασιλάς αναφέρει τις πρώτες συνεργασίες του µε τραγουδιστές και 

συνθέτες του «Νέου Κύµατος» και του «Έντεχνου» και ιδιαίτερα τη συνεργασία του µε τη 

Μαίρη Λίντα. Πολύ σηµαντική ήταν η γνωριµία του µε τον σολίστ Γιάννη Παλαιολόγου 

µαζί µε τον οποίο εργάστηκαν σε µαγαζί, σε ισότιµη βάση. Θεωρεί τον εαυτό του τυχερό 

που σα νέος µαθήτευσε κοντά σε λαµπρούς δασκάλους της κλασικής κιθάρας, όπως ο 

Βαγγέλης Μπουντούνης και η Έλενα Παπανδρέου. 

 

Ο Παναγιώτης Στεργίου επηρεάστηκε από δεξιοτέχνες του µπουζουκιού, όπως οι 

Ζαµπέτας, Νικολόπουλος, Χιώτης, Παλαιολόγος, (Βασίλης) Ηλιάδης, (Βαγγέλης) Τρίγκας 

και Καραντίνης. Πρώτη του συνεργασία ήταν µε τον Χρήστο Νικολόπουλο.  

 

Συγκεντρώνοντας τις απαντήσεις των πληροφορητών στην τρίτη οµάδα ερωτήσεων 

ξεχωρίζει η επιχειρηµατολογία του Στέλιου Βαµβακάρη υπέρ του τρίχορδου µπουζουκιού, 

ενός όργανου µε δικό του ρεπερτόριο και τεχνική παιξίµατος, πάνω στο οποίο -

επηρεασµένος από τα καραντουζένια των Μάρκου Βαµβακάρη, Στέλιου Κηροµύτη και 

Μιχάλη Γενίτσαρη- ανακάλυψε τα δικά του. Οι Θανάσης Βασιλάς και Παναγιώτης 

Στεργίου συµπληρώνουν µε πληροφορίες πάνω στο επαγγελµατικό ξεκίνηµα και τις 

µουσικές τους επιρροές, ενώ ο Κώστας Ζαριδάκης θεωρεί πως άλλαξε η τεχνική του, αλλά 

όχι το ύφος του. Ο Θανάσης Πολυκανδριώτης υποστηρίζει πως κρίσιµη υπήρξε η 

συνεργασία του µε τον συνθέτη Μάνο Χατζιδάκι. Κάποια στιγµή στην µουσική του πορεία 

σκέφτηκε πως ήταν αναγκαία µια στροφή στους χορούς και στα µουσικά σύνολα µε τα 

οποία συνυπήρχε το µπουζούκι και προσπάθησε να συνεισφέρει σε µια διεύρυνση και 

ανανέωση. 
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2.6. Οι απαντήσεις στην τέταρτη οµάδα ερώτησεων 

 
Η τέταρτη οµάδα ερωτήσεων αφορά στις διαφορές στην τεχνική και στην αισθητική των 

δύο οργάνων, του τρίχορδου και του τετράχορδου µπουζουκιού. Ο Στέλιος Βαµβακάρης 

πιστεύει ότι το τετράχορδο µπουζούκι «µοιάζει µε µαντολίνο, µε µπάντζο, µε κάποια 

όργανα, τα οποία χρησιµοποιούν κάποια άλλα κουρδίσµατα. Είναι πλούσιο όργανο το 

τετράχορδο, αλλά εµένα δεν µε πήρε». Αναγνωρίζει ότι το όργανο αναδείχθηκε στα χέρια 

των Ζαµπέτα, Χιώτη και Λεµονόπουλου, που «ήταν και κιθαρίστες αυτοί και η ανάγκη 

τους πήγε στην περισσότερη χορδή. Δηλαδή το ζητήσανε, το σκεφτήκανε. Ο ήχος είναι πιο 

γεµάτος, τα ακόρντα, αλλάζουνε οι θέσεις, αλλά το τρίχορδο µπουζούκι είναι αυτόφωτο, 

δεν πειράζεται». Παλαιότερα, ο πληροφορητής µαρτυρά ότι «έπαιζαν όλοι τρίχορδο» και 

παρακάτω συµπληρώνει: πάνω του «γράφτηκε όλη η «Εκκλησία της Μουσικής», του 

Τσιτσάνη, του Μάρκου, του Παπαϊωάννου, του Καπλάνη, του Μητσάκη, του Χιώτη. Όλοι 

αυτοί έπαιζαν αυτό το όργανο». Ωστόσο, ο χειρισµός και οι δακτυλισµοί διαφέρουν από το 

ένα όργανο στο άλλο: «αυτά που κάνεις στο τρίχορδο ακούγονται σωστά, δηλαδή ... τα 

καταλαβαίνεις, τα ακούς στον ήχο, ενώ στο τετράχορδο µόλις πας στις άλλες χορδές, τις 

πάνω, σε πάει αλλού µουσικά». Θεωρεί το τρίχορδο «όργανο µόρτικο» και, σύµφωνα µε 

τους «µάστορες που υπήρχαν», «το τρίχορδο είναι ο βασιλιάς των οργάνων» και «το 

γνήσιο µπουζούκι». 

 

Ο Κώστας Ζαριδάκης θεωρεί πως «διαφέρει σαν φιλοσοφία το παίξιµο του τρίχορδου 

µε του τετράχορδου». Πιστεύει ότι το τετράχορδο είναι επινόηση του δάσκαλου του 

Χιώτη, του Σπιτάµπελου και ότι «ο Χιώτης το εφάρµοσε και στο πατάρι και µαζί µε αυτό 

το έκανε και ηλεκτρικό».  Για τον Ζαριδάκη ο ήχος του ηλεκτρικού είναι «µεγάλο λάθος-, 

...τα όργανα τα φυσικά πρέπει να ακούγονται όπως είναι». Η ερµηνεία που δίνει είναι ότι ο 

Μανώλης Χιώτης «το επέβαλε, κατά κάποιον τρόπο, επειδή ήταν µέγας δεξιοτέχνης και 

ήθελε να ξεφύγει ...από το ύφος αυτό, γιατί ο Χιώτης µέχρι το ‘50 τα τραγούδια που έπαιζε 

τα έπαιζε ... εξίσου (δεξιοτεχνικά), δηλαδή να τον ακούς και να λες «Παναγία µου»!.. 

ήθελε να αλλάξει ύφος, να βάλει περισσότερο άλλη εναρµόνιση, ξέφυγε λιγάκι από το 

λαϊκό, από τους λαϊκούς δρόµους, από ένα σηµείο και µετά, πήγε σε λάτιν και ρυθµικά και 

αρµονικά.». Παρακάτω συµπληρώνει ότι «ενώ µας εντυπωσίαζε στην αρχή, όσο περνάν τα 

χρόνια και φιλτράρονται όλα αυτά τα πράγµατα, βλέπεις ότι το µεγαλείο του ήταν όταν 
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έπαιζε µε φυσικό το όργανο και έβγαζε αυτόν το τόσο όµορφο ήχο, όπως και του 

Ζαµπέτα». Ο πληροφορητής υιοθετεί την ιδέα ότι το τρίχορδο είναι «πιο κοντά και στην 

Βυζαντινή µουσική -γιατί υπάρχουν ισοκράτες» και ότι το τετράχορδο δεν «πρόσθεσε επί 

της ουσίας κάτι, απλά πλησίασε πιο κοντά στην Δυτική µουσική, δηλαδή είναι και η 

αρµονική του δοµή ΡΕ-ΛΑ-ΦΑ-ΝΤΟ, έναν τόνο χαµηλότερο από την κιθάρα ΜΙ-ΣΙ-ΣΟΛ-

ΡΕ». Συνεχίζει λέγοντας ότι «η κιθάρα βόλευε, γιατί ...ο Χιώτης, ο Λεµονόπουλος, ο 

Μπέµπης έπαιζαν τροµερή κιθάρα. Αλλά δε νοµίζω ότι πρόσθεσε ουσία στην όλη εξέλιξη 

του οργάνου. Άλλαξε τα δρώµενα τα µουσικά, δηλαδή το έκανε πιο Δυτικότροπο κατ’ εµέ, 

και πολλοί εκµεταλεύτηκαν, επειδή είχε δυο χορδές µπουργκάνες να το κάνουν και 

γύφτικο, να το κάνουν κάτι µεταξύ σάζι, ούτι, µπέρδεψε το πράγµα πάρα πολύ. Άλλοι το 

πήγαν στο τελείως Δυτικό και το πήγαν να το κάνουν ούτι µε τον τρόπο παιξίµατος». Κάθε 

όργανο, τρίχορδο ή τετράχορδο έχει τη δική του τεχνική και αισθητική. Το τετράχορδο 

«ανεβαίνει και κατεβαίνει σαν την κιθάρα τις κλίµακες και στον αυτοσχεδιασµό, ...έχεις 

τεράφωνη συγχορδία». Από την άλλη «στο τρίχορδο δεν έχεις, αλλά εντάξει είναι ένα 

όργανο για να σολάρει, δεν είναι για να παίξει ακόρντα, ...αλλά κατά κόρον, έτσι έχει 

εδραιωθεί από τον Μάρκο τον µέγιστο». 

 

Ο Θανάσης Πολυκανδριώτης διακρίνει µια και «µόνη διαφορά που έχουν ... οι χορδές 

τους, µια χορδή παραπάνω και για να έχουµε µια χορδή παραπάνω καταλαβαίνεις ότι 

έχουµε και άλλο κούρδισµα, άλλη τεχνική πένας, η γρηγοράδα ίσως ένα 50% επάνω και η 

δαχτυλοθεσία». Ο πληροφορητής πιστεύει πως «από το ‘60 και µετά και λίγο πιο πριν, 

όπου ο Χιώτης έφερε, µας το έκανε γνωστό δηλαδή, γιατί υπήρχε στην Αµερική, εκεί 

είδαµε µια άλλη τεχνική, µας έφερε ένα άλλο όργανο». Όµως, θεωρεί ότι δεν πρόδωσαν το 

τρίχορδο όσοι πήγαν στο τετράχορδο, αλλά «αυτοί που κακοποίησαν το τρίχορδο. Γιατί 

µείναν στις δύο νότες που έπαιζε ο Παπαϊωάννου. Η εξέλιξη λέει ότι πρέπει να 

προχωρήσουµε από τους δασκάλους µας, πρέπει να ερευνήσουµε. Δεν µπορούµε να 

µείνουµε εκεί». Επίσης, υποστηρίζει ότι «και τα δύο όργανα είναι άξια και καλά, αρκεί να 

έχεις καλό µάστορα. Όταν  ο µάστορας είναι καλός θα είναι και το µπουζούκι καλό». 

 

Ο Θανάσης Βασιλάς αναφέρει ότι τα «δύο όργανα (είναι) δύο διαφορετικά όργανα. Το 

καθένα έχει τη χάρη του, την οµορφιά του». Δεν εγκρίνει τον ισχυρισµό «ότι το 

τετράχορδο είναι πιο εύκολο από το τρίχορδο» και επιχειρηµατολογεί λέγοντας ότι «το 
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τετράχορδο είναι ένα όργανο πιο σκληρό, µε µεγαλύτερη τάση χορδών. Το τρίχορδο είναι 

πιο µαλακό. Πιο εύκολο να βγάλεις ήχο στο τρίχορδο. Πιο δύσκολο να βγάλεις ήχο στο 

τετράχορδο. Πιο εύκολο  να κατασκευάσεις ένα καλό τρίχορδο, άλλο ένα καλό 

τετράχορδο». Έπειτα, θεωρεί ότι η επιλογή οργάνου έχει να κάνει µε το ρεπερτόριο που 

θέλεις να αποδώσεις: «εξαρτάται τι ύφος θέλεις να παίξεις. Σαφώς, αν θέλεις να παίξεις 

ρεµπέτικο, θα το αποδώσει καλύτερα το τρίχορδο. Δεν υπάρχει περίπτωση είναι δεδοµένο. 

Αν όµως θέλεις να παίξεις Ζαµπέτα, θα το αποδώσεις καλύτερα µε το τετράχορδο. Πώς να 

το κάνουµε. Ή Χιώτη και εννοώ από µία περίοδο και µετά, αυτό που κάποιοι έχουν 

πρόβληµα. Τι να κάνουµε, υπάρχει και αυτό το ρεπερτόριο. Μας αρέσει, δε µας αρέσει». 

Το «Σβήσε τη φλόγα» και το «Περασµένες µου αγάπες», πιστεύει πως «θέλουν 

τετράχορδο».  

 

Σε εποµενο στάδιο εξαρτάται από τη δεξιοτεχνία του οργανοπαίχτη: «ο παίκτης 

κάνει το όργανο. Είναι δύο πολύ ωραία όργανα και τα δύο, µε τον ήχο τους. Μπορεί ένα 

όργανο, δηλαδή, να είναι κακό, ή να υστερεί σε κάτι; Άµα ξέρεις να παίξεις, και ξέρεις τι 

σου γίνεται, µια χαρά». Επίσης, για τον Βασιλά παίζει ρόλο σε ποιο όργανο γράφτηκε 

αρχικώς ένα κοµµάτι: «όταν ένα κοµµάτι έχει γραφτεί πάνω σε τρίχορδο, όταν ο Χιώτης 

για παράδειγµα έγραψε κάποια εισαγωγή, κρατώντας στα χέρια του τρίχορδο, έγραψε 

κάποια πράγµατα πάνω στο τρίχορδο. Αυτά, δε βολεύει να παιχτούν στο τετράχορδο. 

Είναι πιο δύσκολο, δε γίνεται. Γιατί; Γιατί τα έγραψε για εκεί. Κατάλαβες λοιπόν; Αν θες 

να παίξεις ένα τέτοιο κοµµάτι, είναι πιο εύκολο στο τρίχορδο. Όταν τώρα θες να παίξεις 

ένα κοµµάτι που αυτός που το ‘γραψε είχε στα χέρια του τετράχορδο, σκεφτόταν, δηλαδή, 

τις θέσεις του τετράχορδου, θα το παίξει πιο εύκολα και πιο καλά στο τετράχορδο. 

Εξαρτάται τι θέλεις να παίξεις. Υπάρχουν φράσεις που βγαίνουν πολύ πιο εύκολα στο 

τρίχορδο, άλλες αναλύσεις στο τετράχορδο. Διαφορετική τεχνική σαφώς, διαφορετικές 

θέσεις βασικά. Η τεχνική είναι µια. Αλλά σίγουρα έχει κάποιες άλλες απαιτήσεις. Στο 

τετράχορδο χρειάζεται να χρησιµοποιήσεις πιο πολύ και τα τέσσερα δάχτυλα, στο 

τρίχορδο όχι τόσο. Η πένα, πάλι, είναι µία. Δε νοµίζω ότι χρειάζεται να αλλάξεις κάτι» 

 

Ο Παναγιώτης Στεργίου, επίσης υιοθετεί την ιδέα ότι προτιµότερο είναι να επιλέγεται 

το όργανο πάνω στο οποίο αρχικώς γράφτηκε ένα κοµµάτι: «υπάρχουν τραγούδια που 

παίζονται καλύτερα µε το τρίχορδο, επειδή είναι οι θέσεις κατάλληλες. Το κάθε ένα 
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όργανο έχει την ευκολία του και την δυσκολία του. Εγώ δεν πιστεύω ότι µειονεκτεί το ένα 

όργανο από το άλλο. Το κάθε ένα έχει την χάρη του και έχει ένα διαφορετικό κούρδισµα 

το τρίχορδο από το τετράχορδο. Το τετράχορδο είναι σαν κιθάρα, µε ένα τόνο κάτω και το 

τρίχορδο είναι ΡΕ-ΛΑ-ΡΕ». Παρακάτω, συµπληρώνει: «όταν έχει ΡΕ-ΛΑ-ΡΕ διάστηµα 

πέµπτης, που είναι κουρδισµένα τα λαούτα και τα βιολιά, έχεις µεγαλύτερη ευκολία να 

κάνεις µεγάλες αποστάσεις, διότι έχεις πέµπτη και όχι τέταρτη, έχει κατευθείαν πιο µεγάλη 

απόσταση στην µουσική κλίµακα, πιο ευκολία, γιατί τα έχεις πιο κοντά. Ενώ στο 

τετράχορδο είναι πιο εύκολο, και µε τις µεγάλες αποστάσεις, αλλά εξαρτάται και από τα 

κοµµάτια που έχουµε να παίξουµε, δηλαδή είναι πιο εύκολο να κάνεις την κατάληξη στο 

τραγούδι «Θεσσαλονίκη µεγάλη φτωχοµάνα» µε τρίχορδο, παρά µε τετράχορδο, διότι 

είναι έτοιµη θέση, ενώ στο τετράχορδο θα αναγκαστείς να πας µια θέση πίσω στην τρίτη 

χορδή, που σηµαίνει επειδή είναι γρήγορες οι νότες, θα έχεις και µία απώλεια εκεί». Ο 

Στεργίου ξεχωρίζει την ιδιότητα της «εξελικτικότητας» στον δεξιοτέχνη, ο οποίος 

διαπρέπει «όταν έχει κλασική παιδεία, ...πολύ αγάπη, πολλά ακούσµατα από µικρός, να 

παίρνει από τον καθένα τα θετικά του να τα κάνει δικά του και να τα βγάζει µε δικό του 

τρόπο». Στα ορχηστρικά έργα του πληροφορητή-εκτελεστή πιστεύει ότι αποδεικνύεται κι 

επιδεικνύεται µια µοναδικότητα, όπου παρουσιάζει «επίτηδες όλη τη γκάµα και του 

τούρκικου στιλ, και του κλασικού», ... «έχει πιο πολύ κλασική παιδεία και παράδοση, (όχι) 

ανατολίτικα». 

 

Συνοψίζοντας τις απαντήσεις στην τελευταία οµάδα ερωτήσεων γίνεται προφανές ότι 

όλοι συµφωνούν πως τα δύο όργανα, το τρίχορδο και το τετράχορδο µπουζούκι έχουν το 

καθένα τη δική τους τεχνική και αισθητική παιξίµατος, το δικό τους ρεπερτόριο. Το 

τρίχορδο όργανο, καταλληλότερο στην εκτέλεση των παλαιότερων ρεµπέτικων 

τραγουδιών είναι «πιο κοντά ...στην Βυζαντινή µουσική -γιατί υπάρχουν ισοκράτες» 

(Ζαριδάκης). Όλοι συµφωνούν πως οι πρώτοι εκτελεστές του τετράχορδου ήταν οι ίδιοι 

κιθαρίστες και «η ανάγκη τους πήγε στην περισσότερη χορδή» (Στ. Βαµβακάρης). Οι 

Βαµβακάρης και Ζαριδάκης εµφανίζονται δύσπιστοι απέναντι στο πόσο ουσιαστική ήταν 

η πρόοδος που πρόσφερε η έλευση του τετράχορδου, πόσο µάλλον του ηλεκτρικού, ενώ οι 

υπόλοιποι, µε προεξάρχοντα τον Πολυκανδριώτη θεωρούν πως «η εξέλιξη λέει ότι πρέπει 

να προχωρήσουµε από τους δασκάλους µας, πρέπει να ερευνήσουµε. Δεν µπορούµε να 

µείνουµε εκεί». Όλοι συµφωνούν πως το τετράχορδο «ανεβαίνει και κατεβαίνει σαν την 

κιθάρα τις κλίµακες και στον αυτοσχεδιασµό, ...έχεις τεράφωνη συγχορδία» (Ζαριδάκης). 



	
  

	
   24	
  

Επιπλέον, όλοι θεωρούν ότι το παίξιµο εξαρτάται από την προσωπική δεξιοτεχνική 

ικανότητα και µαστοριά του οργανοπαίχτη και δεν έχει να κάνει µε την επιλογή του 

οργάνου: «ο παίκτης κάνει το όργανο» (Βασιλάς). Είναι πολύ ενδιαφέρουσες οι µαρτυρίες 

για την προέλευση του τετράχορδου, του Ζαριδάκη ότι το τετράχορδο είναι επινόηση του 

δάσκαλου του Χιώτη, Σπιτάµπελου και του Πολυκανδριώτη ότι «ο Χιώτης έφερε, µας το 

έκανε γνωστό δηλαδή, γιατί υπήρχε στην Αµερική». Οι δύο πληροφορητές δηλαδή δεν 

υιοθετούν την πληροφορία ότι ο πρώτος που επινόησε το τετράχορδο ήταν ο Χιώτης. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 3ο: Ανάλυση των εκτελέσεων των πέντε 

συνεντευξιαζοµένων 

 

Σε αυτό το κεφάλαιο θα γίνουν αναλύσεις πάνω στις εκτελέσεις των πέντε 

συνεντευξιαζοµένων. Από κάθε έναν ζητήθηκε η εκτέλεση 1-3 τραγουδιών και ενός 

αυτοσχεδιασµού. Ο αυτοσχεδιασµός θα µπορούσε να πάρει τη µορφή ενός ταξιµού σε 

έναν ή περισσότερους δρόµους, µιας φαντασίας, µιας σπουδής ή ακόµη και µίµησης στο 

στιλ παιξίµατος ενός παλαιότερου µεγάλου δεξιοτέχνη του µπουζουκιού. Οι εκτελέσεις 

έγιναν είτε προς το τέλος της συνέντευξης αφού απαντήθηκε το κύριο σώµα των 

(προ)σχεδιασµένων ερωτηµάτων, είτε εµβόλιµα, ως ηχητικά παραδείγµατα που 

επιβεβαίωναν κάτι που ειπώθηκε στη διάρκειά της.  

 

 Ο Στέλιος Βαµβακάρης έπαιξε το τραγούδι «Οι Πρωθυπουργοί», καθώς και ένα 

ταξίµι πάνω σε ποικίλους δρόµους, όπως χιντζάζ, αρµονικό µινόρε και πεντάχορδο µινόρε 

πάνω από την οκτάβα. Ο Κώστας Ζαριδάκης έπαιξε τρία τραγούδια: «Στο Φάληρο που 

πλένεσαι», «Εσύ ΄σαι η αιτία» και «Αν ήξερες ποιος είµ’ εγώ». Επίσης, αυτοσχεδίασε 

πάνω σε  έναν αρµονικό µινόρε δρόµο. Ο Θανάσης Πολυκανδριώτης προτίµησε αντί 

τραγουδιού να παρουσιάσει µια αυτοσχεδιαστική φαντασία, µε συγχορδιακό (αρµονικό), 

κυρίως, περιεχόµενο. Ο Θανάσης Βασιλάς έπαιξε τα τραγούδια «Εσύ ΄σαι η αιτία» και 

«Αν ήξερες ποιος είµ’ εγώ», καθώς και ένα ταξίµι σε δρόµο σαµπάχ και µια 

αυτοσχεδιαστική φαντασία, µε συγχορδιακό (αρµονικό), κυρίως, ενδιαφέρον. Ο 

Παναγιώτης Στεργίου εκτέλεσε το «Εσύ ΄σαι η αιτία» και ένα σόλο δικό του. Επιπλέον, 

έπαιξε παραδείγµατα πάνω σε διάφορα στιλ παιξίµατος, όπως του Ζαµπέτα, του Τσιτσάνη 

και του Παλαιολόγου.  

 

Στο τέλος κάθε ανάλυσης γίνεται µια σύγκριση µε απαντήσεις άλλων σολίστ, όταν 

κρίνεται απαραίτητο. Οι πληροφορίες αυτές µαζί µε εκείνες που προκύπτουν από τις 

συνεντεύξεις θα συγκριθούν και συνεκτιµηθούν µε τα δεδοµένα της βιβλιογραφίας στο 4ο 

κεφάλαιο. Επιπλέον, στο υποκεφάλαιο 3.6. παρατέθηκαν οµοιότητες και διαφορές των 
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εκτελέσεων ορισµένων πληροφορητών, µεταξύ τους, αλλά και σε σύγκριση µε τις 

πρωτότυπες εκτελέσεις.  

 

3.1. Ανάλυση των εκτελέσεων του Στέλιου Βαµβακάρη 

 

Στην εκτέλεση του τραγουδιού «Οι Πρωθυπουργοί» (1936) του Μάρκου Βαµβακάρη, ο 

γιος του συνθέτη Στέλιος ακολουθεί το παίξιµο της λεγόµενης «παλιάς σχολής», που 

συνολικά χαρακτηρίζεται από απλότητα και λιτότητα. Χρησιµοποιεί ως βασική χορδή για 

την ανάπτυξη της µελωδικής γραµµής την 3η χορδή (το ψηλό ΡΕ), µε τις δύο άλλες να 

λειτουργούν ως συνοδεία. Συνεπώς, σε ορισµένα σηµεία χτυπάει όλες τις τρεις χορδές, 

προκειµένου να υπογραµµίσει τα τονισµένα µέρη του µέτρου και να συµπληρώσει την 

αρµονική βάση.  Αποφεύγει τα πολλά µελωδικά στολίδια, λόγω του ύφους του κοµµατιού 

(«στακάτο παίξιµο»).  

 

Παρατηρώντας προσεκτικά το ταξίµι του πάνω σε δρόµους όπως, χιντζάζ, αρµονικό 

µινόρε και πεντάχορδο µινόρε πάνω από την οκτάβα, που ακολουθεί, επιβεβαιώνεται ξανά 

στην τεχνική του Στέλιου Βαµβακάρη η επιρροή του πατέρα του και του Ανέστη Δελιά, 

δηλαδή, ο τρόπος παιξίµατος του τρίχορδου µπουζουκιού του Μεσοπολέµου. Το µόνο που 

διαφέρει είναι η σποραδική χρήση κάποιων ελαττωµένων συγχορδιών, συνήθεια που 

προδίδει κατοπινές πρακτικές στην εκτελεστική πρακτική του οργάνου. 

 

 

3.2. Ανάλυση των εκτελέσεων του Κώστα Ζαριδάκη 

 

Ο Κώστας Ζαριδάκης έπαιξε τρία τραγούδια: «Στο Φάληρο που πλένεσαι» (1937) του 

Μάρκου Βαµβακάρη, «Εσύ ΄σαι η αιτία» (1949) του Μανώλη Χιώτη και «Αν ήξερες ποιος 

είµ’ εγώ» (1956;) σε µουσική του Μανώλη Χιώτη και στίχους του Χρήστου 
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Κολοκοτρώνη. Επίσης, αυτοσχεδίασε πάνω σε  έναν αρµονικό µινόρε δρόµο. 

 

 Το τραγούδι «Στο Φάληρο που πλένεσαι» είναι γραµµένο σε δρόµο ραστ-σενγκιά. 

Συγκρίνοντας την εκτέλεση του Κώστα Ζαριδάκη µε την πρωτότυπη του Μάρκου 

Βαµβακάρη παρατηρούνται οµοιότητες και διαφορές. Πιο συγκεκριµένα, οι οµοιότητες 

είναι ως εξής: α) η εκτέλεση µε τρίχορδο µπουζούκι, β) η κύρια µελωδική γραµµή παίζεται 

στην 3η χορδή (το ψηλό ΡΕ) και γ) σε διάφορα τονισµένα µέρη της µελωδίας ο σολίστ 

παίζει και µε τις τρεις χορδές, κάνοντας τις δύο χαµηλότερες χορδές να λειτουργήσουν 

σαν παρασυµπαθητικές, προκειµένου να δοθεί επιπλέον έµφαση. Ως προαπαιτούµενο για 

το τραγούδι θεωρείται η επιλογή της τονικότητας ΡΕ, για να ηχήσουν οι νότες ΛΑ και ΡΕ 

(οι χαµηλότερες ανοικτές χορδές). Εάν αλλάξει η τονικότητα του τραγουδιού, τότε αλλάζει 

και το κούρδισµα του οργάνου για να (δια)τηρηθεί η ίδια τεχνική παιξίµατος, κάτι που το 

επιτρέπει η κατασκευή του ίδιου του οργάνου.  

 

 Οι διαφορές έχουν ως εξής: α) ο νεαρότερος οργανοπαίκτης εµπλουτίζει µε 

περισσότερα µελωδικά στολίδια την µελωδική γραµµή του τραγουδιού, σε σύγκριση µε 

την αυθεντική απλή και λιτή εκτέλεση του Μάρκου Βαµβακάρη, β) στο 22:12-22:14 της 

ηχογράφησης της εκτέλεσης του Κώστα Ζαριδάκη παρατηρείται χρήση µιας τεχνικής του 

τετράχορδου µπουζουκιού, πιθανότατα κιθαριστικής προέλευσης, κατά την οποία η 

µελωδία διασπάται σε µικρότερες αξίες, για να εναλλάσσεται µε την ίδια ανοικτή χορδή, 

που λειτουργεί ως ισοκράτης και γ) στο κλείσιµο κάθε φράσης ο Κώστας Ζαριδάκης 

χρησιµοποιεί τη ρυθµική/αρµονική συνοδεία και των τριών χορδών, ρόλο που στην 

πρωτότυπη ηχογράφηση ο Μάρκος Βαµβακάρης εγκαταλείπει στον µπαγλαµά και την 

κιθάρα. 

 

 Στη σύγκριση που έγινε µε τις λιγοστές εκτελέσεις του τραγουδιού σε τετράχορδο 

µπουζούκι διαπιστώθηκε ότι η µελωδία του κοµµατιού εκτελείται σε µια χορδή και µόνον 

-την ίδια χορδή µε το τρίχορδο-, το ψηλό ΡΕ. Οι υπόλοιπες χορδές, λόγω κουρδίσµατος, 

δεν µπορούν να λειτουργήσουν ως ισοκράτες, όπως γίνεται στο τρίχορδο όργανο. Εάν 

υποθετικά παίζονταν µια συγχορδιακή συνήχηση στο συγκεκριµένο κοµµάτι, γραµµένο σε 

µείζονα τρόπο, τότε αυτή θα ακούγονταν είτε ΛΑ-ΡΕ-ΦΑ# (εφόσον δεν παίζονταν 
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καθόλου η χαµηλότερη χορδή ΝΤΟ), είτε ΦΑ#-ΛΑ-ΡΕ-ΦΑ# (εφόσον παίζονταν στη 

χαµηλότερη χορδή το ΦΑ# µε το 4ο δάκτυλο, το µικρό). Σε καµία περίπτωση η συγχορδία 

δε θα ήταν σε ευθεία κατάσταση: θα ήταν σε β΄αναστροφή και α΄αναστροφή –µε 

διπλασιασµένη, µάλιστα, την 3η νότα µείζονας συγχορδίας-, αντίστοιχα, γεγονός που θα 

αλλοίωνε την πρωτότυπη εκτέλεση. 

 

 Μια ακόµη σύγκριση που έγινε ήταν εκείνη της εκτέλεσης του «Εσύ ΄σαι η αιτία» 

από τον Κώστα Ζαριδάκη και τον Μανώλη Χιώτη. Και οι δύο εκτελέσεις ξεκινούν από 

την ίδια θέση, την 3η χορδή (ΡΕ χαµηλό) και έχουν κοινό τρόπο παιξίµατος, αναφορικά µε 

τη διακτυλοχρησία και τη δακτυλοθεσία, µολονότι διαφέρουν στην αισθητική της 

ερµηνείας, που έχει να κάνει µε το προσωπικό ύφος του κάθε σολίστ. 

 

 Αναλύοντας το ταξίµι του πληροφορητή-εκτελεστή Κώστα Ζαριδάκη 

διαπιστώθηκαν γνωρίσµατα, όπως το λυρικό παίξιµο, το τρέµολο, οι σύντοµες διφωνίες 

πάνω στις δύο ΡΕ, µε ισοκράτηµα στο ψηλό ΡΕ και απόδοση της µελωδίας στο χαµηλό ΡΕ 

(µπουργκάνα), τεχνική που απαντάται και στο τρίχορδο της µετά-Βαµβακάρη εποχής και, 

ασφαλώς, στο τετράχορδο. Επίσης, παρατηρήθηκε η χρήση του αντίχειρα στη χορδή του 

χαµηλού ΡΕ, τεχνική που παραπέµπει σε (παίξιµο σε) σάζι ή ταµπούρ, αλλά δε 

συνηθίζεται στο τετράχορδο µπουζούκι. Πάνω στον αυτοσχεδιασµό, εκτός της χρήσης της 

2ης και της 3ης χορδής για την υπογράµµιση της αρµονίας της µελωδίας, η οποία 

παρουσιάζεται από την 1η χορδή (ΡΕ ψηλό), διαπιστώθηκε η τεχνική του tremolo, που 

προσδίδει όγκο στον ήχο, ακόµη µια νεωτεριστική τεχνική, ξένη στους οργανοπαίκτες της 

εποχής της «Θρυλικής τετράδος του Πειραιά». 

 

 Επιπλέον, ο σολίστ αποδίδει µε εξαιρετική δεξιοτεχνία τον αυτοσχεδιασµό του, 

χρησιµοποιώντας πολλές κινήσεις στο δρόµο που αναπτύσσει τη µελωδία, µε χρωµατικό 

παίξιµο ανοδικής και καθοδικής κατεύθυνσης και παίζοντας, ενίοτε, µε όλες τις τρεις 

χορδές αρπίσµατα· όλες τεχνικές που χρησιµοποιούνται και στο τετράχορδο µπουζούκι, µε 

διαφορετικές θέσεις αναφορικά µε την ανάλυση των συγχορδιών, που οφείλονται στην 

προσθήκη της 4ης χορδής και το (διαφορετικό) κούρδισµα. 
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3.3. Ανάλυση των εκτελέσεων του Θανάση Πολυκανδριώτη 

 

Ο Θανάσης Πολυκανδριώτης παρουσίασε µια αυτοσχεδιαστική φαντασία-σπουδή. Το 

τετράχορδο µπουζούκι στα χέρια του αποκτά γνωρίσµατα που θα ήταν αδύνατο να 

αποκτήσει το τρίχορδο όργανο. Μελετώντας τη σπουδή είναι φανερό ότι αναλύει τρίφωνες 

συγχορδίες, αυξηµένες και ελαττωµένες και τετράφωνες συγχορδίες (7ης, 9ης και 

χαρακτηριστικές αλλοιωµένες) του τονικού µουσικού συστήµατος, σε µορφή ταχύτατων 

αρπισµάτων. Το όργανο φαντάζει καθολικά ξένο προς την ρεµπέτικη «ρητορική» και 

«κουλτούρα», καθώς το πλούσιο συγχορδιακό υλικό και οι έντονοι δυναµικοί και 

εκφραστικοί χρωµατισµοί παραπέµπουν σε χορδόφωνο σολιστικό όργανο της δυτικής 

λόγιας µουσικής, όπως είναι η κλασική κιθάρα, από την οποία άλλωστε ξεκίνησε ο 

δεξιοτέχνης τις µουσικές του σπουδές.  

 

Το βιρτουόζικο παίξιµο του Πολυκανδριώτη αποκρυσταλλώνει µια απόλυτα 

εξευρωπαϊσµένη, εκδυτικισµένη πορεία στην τεχνική και την αισθητική του τετράχορδου 

µπουζουκιού, πορεία που εγκαινίασαν πριν επτά δεκαετίες οι Χιώτης, Ζαµπέτας κ.ά. Πόσο 

µάλλον η σύγκριση µε την αντίστοιχη εξέλιξη του τρίχορδου µπουζουκιού στα χέρια των 

Μανώλη Πάππου, Βαγγέλη Τρίγκα, Κώστα Ζαριδάκη κ.ά. θα ήταν αδύνατη, λόγω του 

βασικού γνωρίσµατος στην εξέλιξη του τετράχορδου µπουζουκιού, που είναι το λεγόµενο 

κάθετο (συγχορδιακό) παίξιµο. 

 

 

3.4. Ανάλυση των εκτελέσεων του Θανάση Βασιλά 

 

Ο Θανάσης Βασιλάς έπαιξε τα τραγούδια «Εσύ ΄σαι η αιτία» (1949) του Μανώλη Χιώτη 

και «Αν ήξερες ποιος είµ’ εγώ» (1956;) σε µουσική του Μανώλη Χιώτη και στίχους του 

Χρήστου Κολοκοτρώνη, καθώς και ένα ταξίµι σε δρόµο σαµπάχ και µια αυτοσχεδιαστική 
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φαντασία. Όπως καταµαρτυρά ο ίδιος ο δεξιοτέχνης, τα δύο παραπάνω τραγούδια 

πρωτοπαίχτηκαν σε τρίχορδο µπουζούκι. Ωστόσο, παρατηρούνται πολλές οµοιότητες στον 

τρόπο παιξίµατος στο τρίχορδο (στην εκτέλεση του Κώστα Ζαριδάκη) και στο τετράχορδο 

όργανο (στην εκτέλεση του Θανάση Βασιλά). Η 2η και 3η χορδή του τρίχορδου είναι 

κοινές µε την 3η και 4η χορδή του τετράχορδου (ΛΑ και ΡΕ, αντίστοιχα), συνεπώς η 

εκτέλεση της βασικής µελωδίας γίνεται µε τον ίδιο τρόπο. Και οι δύο πραναφερθέντες 

οργανοπαίχτες προσπαθούν να ακολουθήσουν την πρωτότυπη εκτέλεση του ίδιου του 

Χιώτη, αρχικώς σε τρίχορδο και αργότερα σε τετράχορδο µπουζούκι. Η διαφορά που 

γίνεται αισθητή είναι ότι ο Βασιλάς προσθέτει µε το παίξιµό του στην αισθητική και το 

ύφος της εκτέλεσης τις διφωνίες µε tremolo και χρησιµοποιεί το τρίτο δάκτυλο 

(παράµεσο) για να παίξει περισσότερο ενωµένες τις νότες της µελωδίας (τεχνική legato), 

ενώ ο Ζαριδάκης παίζει πιο λιτά και απλά, δίχως τις παραπάνω «διακοσµητικές» τεχνικές. 

 

Η αυτοσχεδιαστική φαντασία του Θανάση Βασιλά είναι απόλυτα συµβατή µε τις 

δυνατότητες του τετράχορδου µπουζουκιού. Ως τρόπος παιξίµατος προσοµοιάζει µε 

εκείνον του Θανάση Πολυκανδριώτη, διότι βασίζεται σε γρήγορα συγχορδιακά αρπίσµατα 

της ευρωπαϊκής τονικής αρµονίας. 

 

 

3.5. Ανάλυση των εκτελέσεων του Παναγιώτη Στεργίου 

 

Ο Παναγιώτης Στεργίου εκτέλεσε το «Εσύ ΄σαι η αιτία», παραδείγµατα πάνω σε διάφορα 

στιλ παιξίµατος, όπως του Ζαµπέτα, του Τσιτσάνη και του Παλαιολόγου και ένα σόλο 

δικό του. Από την εισαγωγή κιόλας του τραγουδιού είναι ενδιαφέρον ότι ακολουθεί πιστά 

την αυθεντική εκτέλεση του κοµµατιού όσον αφορά το οριζόντιο παίξιµο, µολονότι παίζει 

µε τετράχορδο όργανο. Η διαφορά παρατηρείται µόνο στην αρχική νότα, που έχει να κάνει 

µε τη θέση, η οποία παίζεται στην χορδή ΦΑ, ενώ στο τρίχορδο στη χορδή ΡΕ. 

Χρησιµοποιεί τη λεγόµενη διπλοπενιά, που χαρακτηρίζει την µετά την «κλασική 

(σύµφωνα µε τον Δαµιανάκο) εποχή» του ρεµπέτικου. Συνεπώς, αποδεικνύεται ότι το 
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συγκεκριµένο τραγούδι µπορεί να παιχτεί και στο τρίχορδο και στο τετράχορδο, µε µόνη 

διαφορά σε κάποια σηµεία τη θέση, που εξαρτάται από το κούρδισµα του οργάνου, αλλά 

και το ύφος µε το οποίο θέλει ο οργανοπαίκτης να αποδώσει το τραγούδι.  

 

Στην συνέχεια, ο Στεργίου µιµείται τον τρόπο µε τον οποίο έπαιζε ο Ζαµπέτας, ο 

Τσιτσάνης και ο Παλαιολόγος, µουσικοί που σφράγισαν µε το παίξιµό τους το ρεπερτόριο 

και τον τρόπο εκτέλεσης των οργάνων (τρίχορδο και τετράχορδο) δηµιουργώντας ο 

καθένας τη δική του σχολή. Σύµφωνα µε τον πληροφορητή-εκτελεστή το παίξιµο του 

Τσιτσάνη, το οποίο στη συνέχεια υιοθέτησε και ο Χιώτης, χαρακτηρίζεται από ελευθερία. 

 

Εν κατακλείδει, ο σολίστ παρουσίασε δεξιοτεχνικά µέρη από δικά του κοµµάτια, 

γνώρισµα των οποίων ήταν η χρήση µεικτών τεχνικών κιθάρας, τρίχορδου και 

τετράχορδου µπουζουκιού, καθώς και η ανάδειξη επιρροών από διαφορετικά είδη 

µουσικής, όπως κλασική, τζαζ και λαϊκή. Χρησιµοποιεί το λεγόµενο κάθετο παίξιµο, µε 

ταχύτατα συγχορδιακά αρπίσµατα, ακόµη και όταν αποφασίζει να επιλέξει το τρίχορδο 

όργανο, λόγω καταλληλότερων θέσεων. Συνεπώς, ο Παναγιώτης Στεργίου στις δικές του 

συνθέσεις αναµειγνύει τρία διαφορετικά όργανα και τις αντίστοιχες τεχνικές τους µε 

αµφίπλευρες επιρροές επιδιώκοντας ένα δηµιουργικό γεφύρωµα ηχοχρωµάτων και ειδών 

µουσικής. 

 

 

3.6. Οµοιότητες και διαφορές ορισµένων νεωτέρων εκτελέσεων µεταξύ 

τους και σε σύγκριση µε τις πρωτότυπες εκτελέσεις 
 

Προχωρώντας σε ακόµη πιο ενδελεχείς παρατηρήσεις παρακάτω παρουσιάζονται οι 

οµοιότητες και οι διαφορές των εκτελέσεων ορισµένων πληροφορητών, µεταξύ τους, αλλά 

και σε σύγκριση µε τις πρωτότυπες εκτελέσεις. Οι καταγραφές των νεωτέρων εκτελέσεων 

σε παρτιτούρα, η αντιπαραβολή µε τις καταγραφές των αυθεντικών εκτελέσεων, καθώς 

και τα σχόλια επί αυτών ανήκουν στον ερευνητή. 



	
  

	
   32	
  

 

3.6.1. Σχολιασµένες καταγραφές εκτελέσεων του Στέλιου Βαµβακάρη 

 

Ακολουθούν δύο παραδείγµατα από το κοµµάτι «Οι Πρωθυπουργοί» του Μάρκου 

Βαµβακάρη, σε εκτέλεση του γιου του Στέλιου Βαµβακάρη, στα οποία είναι καταφανής η 

προσήλωση του τελευταίου στον παραδοσιακό τρόπο παιξίµατος του τρίχορδου 

µπουζουκιού. Επιπλέον, τα µέρη αυτά καταδεικνύεται πως δεν θα µπορούσαν να παιχτούν 

µε τον ίδιο τρόπο σε ένα τετράχορδο µπουζούκι, όχι τόσο από τεχνική άποψη, αλλά από 

υφολογική και αισθητική. 

 

Παράδειγµα 3.1.: Απόσπασµα από την εισαγωγή του τραγουδιού «Οι Πρωθυπουργοί» 

του Μάρκου Βαµβακάρη, σε εκτέλεση Στέλιου Βαµβακάρη 

 

 

 

Συγκρίνοντας τα µ. 1 και 2 της δεύτερης επανάληψης της εισαγωγής από την 1η 

σελίδα της παρτιτούρας του εµπορίου (βλέπε παράρτηµα Γ1) σε καταγραφή του έτερου 

γιου του συνθέτη, Δοµένικου Βαµβακάρη (1949-) παρατηρούµε την σαφή πρόθεση του 

Στέλιου Βαµβακάρη να ακολουθήσει πιστά την αυθεντική εκτέλεση. Η τονικότητα 

εκτέλεσης είναι κοινή µε εκείνη της πρωτότυπης, δηλαδή ΡΕ ελάσσονα. Όπως φαίνεται 

στον πολυχρηστικό δίσκο ακτίνας (ψηφιακό βίντεο) που συνοδεύει την παρούσα εργασία, 

χαρακτηριστικός είναι ο τρόπος που ο δεξιοτέχνης παίζει την αρχική χαµηλή νότα ΛΑ µε 

τον αντίχειρα, τεχνική που προσοµοιάζει περισσότερο στο σάζι-ταµπουρά. Γενικότερα, ο 

Στέλιος Βαµβακάρης αποδίδει ολόκληρη την οργανική εισαγωγή µε έναν απλοϊκό, 

«στακάτο» τρόπο. Στο παράδειγµα που ακολουθεί η µουσική της εισαγωγής είναι ίδια µε 

το σηµείο όπου µπαίνουν οι στίχοι του τραγουδιού. 

========================& b 98 «««««
««« ««««« ««««« «««««ˆ̂̂__ ˆ ˆ nˆ »»»»»

»»»»»» »»»»» »»»»» »»»»» »»»»»œ œ œ bœ œ œ »»»»»» »»»»» »»»»» »»»»»» »»»»»» »»»»»» »»»»»
œ œ œ œ œ œ #œ «««« ««««« «««« ««««« ««««ˆ ˆ ˆ ˆ ˆ ””
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Παράδειγµα 3.2.: Απόσπασµα από την εισαγωγή του τραγουδιού «Οι Πρωθυπουργοί» 

του Μάρκου Βαµβακάρη, σε εκτέλεση Στέλιου Βαµβακάρη 

 

 

 Είναι φανερή από το κύριο µέρος του πρώτου παλµού του µέτρου του παραπάνω 

παραδείγµατος  µια βασική παραδοσιακή τεχνική χρήσης του τρίχορδου µπουζουκιού, 

όταν η τονικότητα του τραγουδιού είναι κοινή µε το σύνηθες κούρδισµα του οργάνου. Οι 

ανοικτές χορδές του τρίχορδου ΡΕ-ΛΑ-ΡΕ ευνοούν τις τονικότητες ΡΕ ελάσσονα και ΡΕ 

µείζονα, συνεπώς, το συγχορδιακό ποίκιλµα που σχηµατίζουν λειτουργεί στην εκτέλεση 

άλλοτε ως αρµονική συνοδεία και άλλοτε ως ισοκράτης. 

 

3.6.2. Σχολιασµένες καταγραφές εκτελέσεων του Κώστα Ζαριδάκη 

 

Ακολουθούν δύο παραδείγµατα από το κοµµάτι «Στο Φάληρο που πλένεσαι» του 

Μάρκου Βαµβακάρη και ένα παράδειγµα από το τραγούδι «Αν ήξερες ποιος είµαι εγώ» 

του Μανώλη Χιώτη, σε εκτέλεση του Κώστα Ζαριδάκη, στα οποία φαίνεται ότι η πίστη 
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γραµµένο σε τονικότητα ΛΑ ελάσσονα, ενώ το άλλο σε τονικότητα ΜΙ ελάσσονα. 

Συνεπώς, οι εκτελέσεις των Βασιλά και Ζαριδάκη πάνω στους στίχους «σύ ΄σαι η αιτία 

που υποφέρω» είναι ολόιδιες. Η κύρια διαφορά των παραδειγµάτων 3.10. και 3.12. είναι 

ότι τα δύο τελευταία µέτρα παίζονται στην πρώτη περίπτωση µονοφωνικά, ενώ στη 

δεύτερη σα διφωνίες. Άρα, οι εκτελέσεις των Βασιλά και Ζαριδάκη πάνω στους στίχους 

«γιατί µε κάνεις να πονώ να υποφέρω τόσο» διαφέρουν στη µορφή µελωδικής απόδοσης. 

Εξάλλου, µέσα στην ιστορία του ελληνικού ρεµπέτικου και λαϊκού τραγουδιού η διφωνία 

υιοθετήθηκε ως τεχνική παιξίµατος, κυρίως στα χρόνια του Τσιτσάνη, του Χιώτη κ.ο.κ., 

ενώ στις µέρες µας χρησιµοποιείται εξίσου από οργανοπαίχτες που επιλέγουν τρίχορδο και 

από αυτούς που επιλέγουν τετράχορδο. 

 

 Ακολουθεί η παράθεση των οµοιοτήτων και των διαφορών στις εκτελέσεις του του 

τραγουδιού «Αν ήξερες ποιος είµαι εγώ» από τους Θανάση Βασιλά και Κώστα Ζαριδάκη. 

Είναι σηµαντικό να αναφερθεί ότι η εκτέλεση της εισαγωγής του κοµµατιού δεν έχει 

διαφορές πέρα από την επιλογή της τονικότητας (βλέπε στο παρ. 3.5. την εκτέλεση 

Ζαριδάκη). Ο Θανάσης Βασιλάς διαλέγει την ΝΤΟ ελάσσονα, ενώ ο Κώστας Ζαριδάκης 

τη ΣΙ ελάσσονα. 
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Παράδειγµα 3.13.: Απόσπασµα από το τραγούδι «Αν ήξερες ποιος είµαι εγώ» του 

Μανώλη Χιώτη πάνω στους στίχους «αν ήξερες ποιος είµαι εγώ», σε εκτέλεση Θανάση 

Βασιλά 

 

 

Αξιοπρόσεκτο σηµείο αποτελεί η συγχορδία που παίζει ο Θανάσης Βασιλάς στον 3ο 

παλµό του µέτρου στο παραπάνω παράδειγµα, που προέρχεται από την αρχή του κουπλέ. 

Πρόκειται για µια συγχορδία εβδόµης ελαττωµένης πάνω στην IV βαθµίδα της ΝΤΟ 

ελάσσονας οξυµένη κατά ένα ηµιτόνιο. Η χαρακτηριστική αυτή αλλοιωµένη συγχορδία 

αποτελείται από τους φθόγγους ΦΑ#-ΛΑ αναίρεση-ΝΤΟ-ΜΙb, µε το ΜΙb ως χαµηλότερη 

φωνή και θα µπορούσε να ερµηνευτεί ως ντιµινουΐτα της δεσπόζουσας της κλίµακας, 

γραµµένη σε γ΄αναστροφή (VII2/ V). Ο δεξιοτέχνης εδώ χρησιµοποιεί µια τετράφωνη 

συγχορδία που απαντάται κυρίως στη Δυτική λόγια µουσική παράδοση σε όργανα όπως η 

κλασική κιθάρα, ενώ στο χώρο της ελληνικής λαϊκής µουσικής παράδοσης ακούγεται 

µάλλον µετά τη δεκαετία του 1950 από το τετράχορδο µπουζούκι, το οποίο, λόγω της 

επιπλέον χορδής, µπορεί να την αποδώσει. Στο παρακάτω παράδειγµα από το ρεφραίν του 

τραγουδιού παρουσιάζεται µια τεχνική που επίσης εδραιώνεται µετά τη δεκαετία του 

1950. 
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Παράδειγµα 3.14.: Απόσπασµα από το τραγούδι «Αν ήξερες ποιος είµαι εγώ» του 

Μανώλη Χιώτη πάνω στους στίχους «αν ήξερες ποιος είµαι γώ κι αν µάθεις τη ζωή µου», 

σε εκτέλεση Θανάση Βασιλά 

 

 

Στο παράδειγµα αυτό γίνεται προφανής µια διαφορετική δεξιοτεχνική προσέγγιση του  

Θανάση Βασιλά, που κάνει χρήση των διφωνιών (τρίτων παραλλήλων) ταυτόχρονα µε 

τρέµολο (τρέµολο ειδικά στον 4ο και στον 5ο παλµό του µέτρου). Πρόκειται για µια 

τεχνική παιξίµατος αρκετά µεταγενέστερης της δεκαετίας του 1930, προϊόν της 

κατασκευαστικής και δεξιοτεχνικής εξέλιξης του οργάνου.  

 

Πάντως, µε παρόµοιο τρόπο θα µπορούσε να αποδοθεί το συγκεκριµένο σηµείο και 

από ένα τρίχορδο και από ένα τετράχορδο µπουζούκι, λόγω του κοινού κουρδίσµατος των 

δύο ψηλότερων χορδών (ΡΕ και ΛΑ, αντιστοίχως). Η διαφορά στον τρόπο παιξίµατος 

έγκειται στον εναρκτήριο φθόγγο της εισαγωγής που λόγω διαφορετικού κουρδίσµατος 

των δύο οργάνων διαφοροποιεί µε τη σειρά του και τη θέση. Όπως έχουµε παραπάνω 

επισηµάνει, ο Θανάσης Βασιλάς επέλεξε την ΝΤΟ ελάσσονα, ενώ ο Κώστας Ζαριδάκης τη 

ΣΙ ελάσσονα. Συνεπώς, όταν το τραγούδι παιχτεί σε ΝΤΟ ελάσσονα ο εναρκτήριος 

φθόγγος είναι το ΣΟΛ που στο τρίχορδο µπουζούκι βρίσκεται στο 5ο τάστο της 3ης χορδής, 

ενώ στο τετράχορδο βρίσκεται στο 2ο τάστο της 3ης χορδής. Εάν, όµως, το τραγούδι 

παιχτεί σε ΣΙ ελάσσονα ο εναρκτήριος φθόγγος είναι το ΦΑ# που στο τρίχορδο µπουζούκι 

βρίσκεται στο 4ο τάστο της 3ης χορδής, ενώ στο τετράχορδο βρίσκεται στο 1ο τάστο της 3ης 

χορδής.  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 4ο: Σύνοψη και συµπεράσµατα  

 

4.1.  Σύνοψη και συµπεράσµατα 

 

Μολονότι για ολόκληρον τον κόσµο το τέλος του Β’ Παγκοσµίου πολέµου ταυτίστηκε µε 

την προσδοκία για ένα πιο εποικοδοµητικό και ειρηνικό µέλλον, στην Ελλάδα αποτέλεσε 

την αρχή µιας βασανιστικής περιπέτειας. Ένας αιµατηρός εµφύλιος τετραετούς διάρκειας 

κράτησε τον ελληνικό λαό διχασµένο για πολλά χρόνια αργότερα, ενώ η ποσοτική αύξηση 

της οικονοµίας συνοδεύτηκε από την καταιγιστική αστικοποίηση των ελληνικών 

πληθυσµών και την αναγκαστική αποδοχή ενός διαφορετικού τρόπου ζωής. Μέσα στο 

πλαίσιο αυτό εξελίσσεται το λαϊκό τραγούδι ώσπου τη δεκαετία του 1960, µε 

πρωταγωνιστή το Μανώλη Χιώτη λαµβάνουν χώρα οι πρώτες απόπειρες «ηλεκτρικών» 

προσθηκών στη λαϊκή ορχήστρα.  

 

 Στην υπό εξέταση εικοσαετία κοµβικό ρόλο στη διαµόρφωση των τραγουδιστικών 

-και γενικότερων- αναζητήσεων παίζει η επτάχρονη δικτατορία. Στη διάρκεια αυτής ένα 

µέρος του µεσαίου αστικού χώρου ανεβαίνει κοινωνικά και οµογενοποιείται στη βάση 

αξιών, όπως η οικονοµική επιφάνεια, ο καταναλωτισµός και το κυνήγι της ευκαιρίας. Οι 

πληθυσµιακές µετατοπίσεις µειώνονται σταδιακά και στο αστικό σπίτι µπαίνουν όλο και 

γρηγορότερα οι ηλεκτρικές συσκευές και ο,τιδήποτε άλλο υπαγορεύει η τρέχουσα 

ρεκλάµα. Συνεπώς, ο «µεσαίος χώρος» είναι αυτός που η οικονοµική του δύναµη του 

επιτρέπει να κατευθύνει και να ρυθµίζει τις συνθήκες παραγωγής και κατανάλωσης 

πολιτισµικού προϊόντος. Στην µετεµφυλιακή Ελλάδα του δόγµατος Τρούµαν και της 

αντιπαροχής, το ρεµπέτικο τραγούδι µετεξελίσσεται σε άλλα είδη, όπου το µπουζούκι 

διαδραµατίζει ένα νέο ρόλο, διότι το κοινωνικοπολιτικό πλαίσιο έχει αλλάξει.  

 

 Με φόντο τις προαναφερθείσες εξελίξεις, λαµβάνει χώρα, αλλά εκφράζει και 

αντανακλά –µε τη σειρά της- η µετατροπή του τρίχορδου σε τετράχορδο µπουζούκι.  Πιο 

συγκεκριµένα, το νέο όργανο χαρακτηρίζεται από µεγαλύτερη ένταση και πλουσιότερο 
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ήχο στοιχεία που, από άποψη απόδοσης έντασης, επιτρέπουν την επαγγελµατική χρήση 

του σε χώρους, που µπορούσαν να χωρέσουν όλο και µεγαλύτερες ορχήστρες και 

ακροατήρια. Η µεγεθυµένη τρύπα του ηχείου του επιτρέπει την προσθήκη ενός µαγνήτη 

για περαιτέρω ηλεκτρική ενίσχυση, προκειµένου το µπουζούκι να είναι σε θέση να παίζει 

σε συναυλίες που γίνονταν ακόµη και µέσα σε γήπεδα. Η προσθήκη ενός τέταρτου 

ζευγαριού χορδών διευκολύνει την παράλληλη κίνηση µε διαστήµατα έκτης, µεταξύ της 

πρώτης και της τρίτης χορδής και διαµορφώνει µια νέα δαχτυλοχρησία που κάνει δυνατή 

την εκτέλεση µοτίβων πάνω σε αναλύσεις συγχορδιών, κάτι το οποίο είναι αναµενόµενο 

για µία µουσική εξευρωπαϊσµένη, µε συγκερασµένα διαστήµατα. Τέλος, εµπλουτίζεται η 

διακόσµηση του νέου µπουζουκιού, διότι αποτελεί σύµβολο κοινωνικού γοήτρου και 

εκφράζει τον τρόπο της νυχτερινής διασκέδασης µιας διογκούµενης µεσαίας τάξης.  

 

Και οι πέντε πληροφορητές της επιτόπιας έρευνας συµφωνούν πως τα δύο όργανα, 

το τρίχορδο και το τετράχορδο έχουν το καθένα τη δική του τεχνική και αισθητική 

παιξίµατος, το δικό του ρεπερτόριο. Το τρίχορδο όργανο είναι καταλληλότερο για την 

εκτέλεση των παλαιότερων ρεµπέτικων τραγουδιών. Όλοι συµφωνούν πως οι πρώτοι 

εκτελεστές του τετράχορδου ήταν οι ίδιοι κιθαρίστες και «η ανάγκη τους πήγε στην 

περισσότερη χορδή» (Στ. Βαµβακάρης). Οι Βαµβακάρης και Ζαριδάκης εµφανίζονται 

δύσπιστοι απέναντι στο πόσο ουσιαστική ήταν η πρόοδος που πρόσφερε η έλευση του 

τετράχορδου, πόσο µάλλον του ηλεκτρικού, ενώ οι υπόλοιποι, µε προεξάρχοντα τον 

Πολυκανδριώτη θεωρούν πως «η εξέλιξη λέει ότι πρέπει να προχωρήσουµε (πέρα) από 

τους δασκάλους µας, πρέπει να ερευνήσουµε. Δεν µπορούµε να µείνουµε εκεί». Tο 

τετράχορδο µπουζούκι ευνοεί το κάθετο παίξιµο, µε αρπίσµατα και συγχορδιακές 

αναλύσεις συγχορδιών 7ης, 9ης κ.ο.κ. της ευρωπαϊκής τονικής αρµονίας, καταλληλότερο 

για εκτέλεση του µετέπειτα λαϊκού, µετα-ρεµπέτικου ρεπερτορίου. Επιπλέον, όλοι 

θεωρούν ότι το παίξιµο εξαρτάται από την προσωπική δεξιοτεχνική ικανότητα και 

µαστοριά του οργανοπαίχτη. Είναι πολύ ενδιαφέρουσες οι µαρτυρίες για την προέλευση 

του τετράχορδου, του Ζαριδάκη ότι το τετράχορδο είναι επινόηση του δάσκαλου του 

Χιώτη, Σπιτάµπελου και του Πολυκανδριώτη ότι «ο Χιώτης έφερε, µας το έκανε γνωστό 

δηλαδή, γιατί υπήρχε στην Αµερική». Οι δύο πληροφορητές δηλαδή δεν υιοθετούν την 

πληροφόρηση του Pennanen ότι ο πρώτος που επινόησε το τετράχορδο ήταν ο Χιώτης. Τα 

βασικότερα συµπεράσµατα της επιτόπιας έρευνας είναι προφανές ότι επιβεβαίωσαν την 

υπάρχουσα βιβλιογραφία. 
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«Στο Φάληρο που πλένεσαι» (1937), Μάρκου Βαµβακάρη. Ανακτήθηκε στις 31 
Οκτωβρίου 2016 από https://partitourabouz.blogspot.gr/2015/11/blog-post_37.html  

 

 

ΗΧΟΓΡΑΦΗΣΕΙΣ 

«Αν ήξερες ποιος είµ’ εγώ» (1956;), µουσική: Μανώλη Χιώτη, στίχοι: Χρήστου 
Κολοκοτρώνη. Ανακτήθηκε στις 31 Οκτωβρίου 2016 από 
https://www.youtube.com/watch?v=ci0_yGSkvW0  

«Εσύ ‘σαι η αιτία» (1949), Μανώλη Χιώτη. Ανακτήθηκε στις 31 Οκτωβρίου 2016 από 
https://www.youtube.com/watch?v=DcsFIXz37Wg  

«Οι Πρωθυπουργοί» (1936), Μάρκου Βαµβακάρη. Ανακτήθηκε στις 31 Οκτωβρίου 2016 
από https://www.youtube.com/watch?v=BfELftBpfRE  

 «Στο Φάληρο που πλένεσαι» (1937), Μάρκου Βαµβακάρη. Ανακτήθηκε στις 31 
Οκτωβρίου 2016 από https://www.youtube.com/watch?v=HicYfxfgP-c  
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑΤΑ 

Α. Σύντοµα βιογραφικά σηµειώµατα των συνεντευξιαζοµένων 

 

Α1. Βιογραφικό σηµείωµα Στέλιου Βαµβακάρη 

Ο Στέλιος Βαµβακάρης γεννήθηκε στις 02.03.1947 στον Πειραιά και είναι λαϊκός 

µουσικός, συνθέτης και δεξιοτέχνης του µπουζουκιού, δευτερότοκος γιος του Μάρκου 

Βαµβακάρη. Υπήρξε επαγγελµατίας µουσικός από την ηλικία των δώδεκα ετών στο 

πλευρό του πατέρα του Μάρκου, και συνεργάστηκε µε σηµαντικούς µουσικούς του 

ρεµπέτικου, όπως ο Παπαϊωάννου, ο Τσιτσάνης, ο Παγιουµτζής και ο Περπινιάδης, καθώς 

και µε εκπροσώπους της λαϊκής και έντεχνης µουσικής σκηνής, όπως ο Γιώργος 

Ζαµπέτας, η Καίτη Γκρέυ, η Βίκυ Μοσχολιού, ο Λευτέρης Παπαδόπουλος, η Σωτηρία 

Μπέλλου, ο Παύλος Σιδηρόπουλος, ο Νίκος Ξυλούρης και ο Γιώργος Νταλάρας.  

 

Εκτός από τη δουλειά του στο λαϊκό τραγούδι, ο Στέλιος Βαµβακάρης είναι από 

τους πρωτοπόρους µουσικούς που ασχολήθηκαν µε τις κοινές ρίζες των Αµερικάνικων 

blues και του µπουζουκιού. Χρησιµοποιώντας διαφορετικά κουρδίσµατα του τρίχορδου 

µπουζουκιού, τα λεγόµενα ντουζένια (καραντουζένι, ντουζένι της ψυχής, ντουζένι του 

ΣΟΛ, κ.ά.) έγραψε και συνεχίζει να γράφει τραγούδια µε αυστηρά προσωπικό στυλ που 

µοιάζουν µε ένα ιδιαίτερο κράµα πειραιώτικου ρεµπέτικου και blues. Στις 24 Σεπτέµβρίου 

του 1988 ηχογράφησε µε τον Louisiana Red το δίσκο «Το µπλουζ συναντά το Ρεµπέτικο» 

(εταιρεία: «Έβδοµη Διάσταση»), που περιέχει 8 blues κοµµάτια µε µπουζούκι και 

µπαγλαµά. Το 1994 έγραψε µουσική για τον δίσκο «Ροµαντικοί Παραβάτες - Η Φαντασία 

στην Εξουσία», ο οποίος ξεχώρισε για τον ιδιαίτερο ήχο του. 

 

Η καλλιτεχνική αξία του ιδιαίτερου ύφους της µουσικής του έχει αναγνωριστεί και 

από τη διεθνή blues κοινότητα. Σε φεστιβάλ στη πόλη Φάλον (Σουηδία) έπαιξε µαζί µε τον 

Τζον Λι Χούκερ και το 2003, στο φεστιβάλ World Got The Blues στο Λονδίνο µε τον Taj 

Mahal και την Cesaria Evora. To 2010 έπαιξε στο Palais des Beaux Arts στο Βέλγιο 
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µπροστά σε δύο χιλιάδες άτοµα στο φεστιβάλ Balkan Trafik. Έχει ταξιδέψει σε πολλές 

χώρες του κόσµου όπου παρουσιάζει τα τραγούδια του, αλλά και τραγούδια του πατέρα 

του Μάρκου. Έχει συνθέσει µουσική για τον κινηµατογράφο, όπως για την ταινία του 

Γιώργου Πανουσόπουλου «Μια µέρα τη νύχτα», αλλά και για θεατρικά έργα. Πολλά 

αξιόλογα τραγούδια του, σε στίχους δικούς του, του πατέρα του αλλά και σηµαντικών 

ποιητών και στιχουργών όπως ο Τάσος Λειβαδίτης, ο Λευτέρης Παπαδόπουλος και ο 

Λευτέρης Χαψιάδης δεν έχουν κυκλοφορήσει στη δισκογραφία. 

 

 

Α2. Βιογραφικό σηµείωµα Κώστα Ζαριδάκη 

Ο Κώστας Ζαριδάκης είναι σολίστ του τρίχορδου µπουζουκιού. Κατάγεται κυρίως από τη 

Μικρά Ασία. Ξεκίνησε έφηβος το 1971, για λίγο διάστηµα µε το τετράχορδο του 

δασκάλου του, ενός τυφλού µουσικού που έπαιζε πολλά όργανα και ήταν ένας 

χαρισµατικός άνθρωπος, αλλά µέσα σε σύντοµο χρονικό διάστηµα γύρισε στο τρίχορδο. 

Έπαιζε από πολύ µικρός σε διάφορα µαγαζιά της Αθήνας.  

 

 

Μετά το 1981 συνεργάστηκε µε τον Μάνο Χατζιδάκι, τον Μίκη Θεοδωράκη, τον 

Αντώνη Καλογιάννη, τη Μαρία Φαραντούρη και άλλους. Ειδικά µε την ορχήστρα του 

Μίκη Θεοδωράκη έδωσαν συναυλίες σε πολλές χώρες της Ευρώπης και του Κόσµου. 

Γενικότερα, έχει συνεργαστεί µε τον Οδυσσέα Μοσχονά, τη Σωτηρία Μπέλλου, τον 

Μπάµπη Τσέρτο, τη Νάντια Καραγιάννη, την Ειρήνη Τουµπάκη, το Νίκο Καραγιάννη, τον 

Παύλο Μπαϊλάκη και άλλους καλλιτέχνες. 

 

 

Α3. Βιογραφικό σηµείωµα Θανάση Πολυκανδριώτη 

Ο Θανάσης Πολυκανδριώτης γεννήθηκε το 1948 στην Αθήνα. Γιος του λαϊκού δάσκαλου 

Θεόδωρου Πολυκανδριώτη, δεν άργησε να ασχοληθεί µε τη µουσική αφού σε ηλικία 8 

χρονών πήρε τα πρώτα του µαθήµατα κιθάρας. Συµµετείχε ως κιθαρίστας από το 1961 σε 
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νεανικά συγκροτήµατα της εποχής (JUNIOR, TRIO ESPERANTO) και τρία χρόνια 

αργότερα άρχισε και η επαγγελµατική του καριέρα.  

 

Παρότι παθιασµένος µε την κλασική κιθάρα, το καλοκαίρι του 1964 έγινε η 

αποκάλυψη της µουσικής αξίας του στο µπουζούκι. Αναγνωρίσθηκε ως ένας από τους 

καλύτερους εκτελεστές «µπουζουκίστες» και τα χρόνια που ακολούθησαν συµµετείχε στο 

90% της ελληνικής δισκογραφίας, µε σπουδαίες συνεργασίες και πρώτες εκτελέσεις όπως 

«Μικρά Ασία» και «Βυζαντινό Εσπερινό» του Καλδάρα, «Σταυρό του Νότου» του 

Μικρούτσικου, «Ρεζέρβα» και «Τραπεζάκια έξω» του Σαββόπουλου µε το περίφηµο 

«Μακρύ ζεϊµπέκικο του Νίκου», το «Ζεϊµπέκικο της Ευδοκίας» του Λοΐζου, «Μικρές 

πολιτείες» του Κουγιουµτζή, το «Δρόµο» του Πλέσσα, «Σκληρός Απρίλης του `45» και 

«Αθανασία» του Χατζιδάκι, «Ανατολή» και «Μπαλάντες» του Μίκη Θεοδωράκη, 

«Κέντρο διερχοµένων» του Μαµαγκάκη, «Παρών» το ορχηστρικό του Α. Πάνου και 

πολλά άλλα. 

 

Το 1971 εµφανίσθηκε µε τη Νάνα Μούσχουρη και τη Μαρινέλλα σε σόου του 

BBC. Ακολούθησε το κάλεσµα του Μάνου Χατζιδάκι, που ως σολίστας συνεργάστηκε 

µαζί του. Το συνθετικό του έργο ξεκίνησε το 1965 και συνεχίζεται µέχρι σήµερα µε 

περισσότερα από 1.000 τραγούδια. Παράλληλα συνεργάσθηκε µε όλους τους µεγάλους 

τραγουδιστές µας Καζαντζίδη, Διονυσίου, Πάριο, Μαρινέλλα, Βοσκόπουλο, Πουλόπουλο 

κ.ά. Έχει δώσει συναυλίες στα µεγαλύτερα θέατρα της Ευρώπης, της Αµερικής και της 

Αυστραλίας όπως Albert Hall (Λονδίνο), Opera House (Σύδνεϋ), Kennedy Center, 

Carnegie Hall (Αµερική), Shanghai Concert Hall (Σαγκάη) και έχει λάβει µέρος σε µεγάλα 

διεθνή φεστιβάλ. 

 

Οι µουσικές αναζητήσεις του συνθέτη δεν περιορίστηκαν µόνο στα λαϊκά 

µονοπάτια. Μετά από πολυετή συνεργασία µε Ούγγρους µουσικούς, τον Οκτώβριο του 

1993 εµφανίστηκε στο ΜΕΓΑΡΟ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΑΘΗΝΩΝ - ΑΙΘΟΥΣΑ ΦΙΛΩΝ ΤΗΣ 

ΜΟΥΣΙΚΗΣ µε την HUNGARIAN GYPSY ORCHESTRA, ερµηνεύοντας δικές του 

συνθέσεις και σηµατοδοτώντας έτσι ένα νέο ξεκίνηµα στην καριέρα του. Τον Οκτώβριο 
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του 1995 ηχογράφησε στη Βουδαπέστη 11 από τους 21 χορούς του BRAHMS µε την 

FAILONI ORCHESTRA of the HUNGARIAN STATE OPERA. To 1996 το όνειρο της 

σύνθεσης ενός κονσέρτου για µπουζούκι και ορχήστρα έγινε πραγµατικότητα στο Θέατρο 

ΗΡΩΔΟΥ ΤΟΥ ΑΤΤΙΚΟΥ σε µια συναυλία µε την ΚΡΑΤΙΚΗ ΣΥΜΦΩΝΙΚΗ 

ΟΡΧΗΣΤΡΑ ΤΗΣ ΟΠΕΡΑΣ ΤΗΣ ΒΟΥΔΑΠΕΣΤΗΣ. Η παρουσίαση του Κονσέρτου για 

µπουζούκι Νο1 δικαίωσε τόσο το συνθέτη όσο και το κοινό, αφού απέδειξε την αρµονική 

συνύπαρξη δύο διαφορετικών ειδών µουσικής, της Κλασικής µε τη Λαϊκή.  

 

Το καλοκαίρι του 1999 κυκλοφορεί το πρώτο του βιβλίο, µια σύγχρονη µέθοδος 

για το µπουζούκι µε τίτλο «Είναι εύκολο να µάθεις µπουζούκι» από τις µουσικές εκδόσεις 

ΦΙΛΙΠΠΟΣ ΝΑΚΑΣ. Τα έτη 2001-2002, 2002-2003 δίδαξε τα µαθήµατα «Μουσική 

Δεξιότητα και Μουσικά Σύνολα» στα ΤΕΙ Ηπείρου στην Άρτα, στο Τµήµα Λαϊκής και 

Παραδοσιακής Μουσικής της Σχολής Μουσικής Τεχνολογίας. Για τα ακαδηµαϊκά έτη 

2005 έως 2008 ήταν Ειδικός Επιστήµονας στη βαθµίδα του Λέκτορα στο Πανεπιστήµιο 

Δυτικής Μακεδονίας στη Φλώρινα στο τµήµα νηπιαγωγών. Το Μάρτιο του 2003, έδωσε 

συναυλία µε τη συµφωνική ορχήστρα της Ραδιοτηλεόρασης των Τιράνων, στην Όπερα 

των Τιράνων, στο πλαίσιο της εθνικής µας εορτής. Ακούστηκαν συνθέσεις δικές του και 

αποσπάσµατα από το έργο «Σαν άλλοτε αλλά σήµερα» µε συνθέσεις των Σουγιούλ, Αττίκ, 

Μωράκη, Γούναρη, Χιώτη, µε διευθυντή ορχήστρας τον Ανδρέα Πυλαρινό και 

ενορχηστρωτή τον Κλέµεντ Μάρκου, έργο που είχε ηχογραφηθεί µε την ίδια ορχήστρα το 

2001 και κυκλοφορεί σε CD. 

 

Το 2003 ιδρύει τον Καλλιτεχνικό Μουσικό Σύλλογο ΟΙ ΕΠΟΜΕΝΟΙ και το 

µουσικό σύνολο 40 µπουζουκιών. Ο σύλλογος είναι η συνέχεια της προσπάθειας που είχε 

ξεκινήσει το 1992 µε την ίδρυση του λαϊκού σχολείου. Στις 13/8/2004 το µουσικό σύνολο 

47 µπουζουκιών έλαβε µέρος στην τελετή έναρξης των XXVIII Ολυµπιακών Αγώνων 

«Αθήνα 2004». Για την περίοδο 2005 - 2006 ήταν ο µόνιµος µπουζουκίστας των 

Μουσικών Συνόλων της ΕΡΤ. Το 2006 γράφει για πρώτη φορά µουσική για την 

τηλεοπτική σειρά του ALPHA «Σαν Όνειρο». Το Νοέµβριο του 2006 ο συνθέτης µε το 

µουσικό σύνολο των 40 µπουζουκιών ΟΙ ΕΠΟΜΕΝΟΙ, έδωσε συναυλία στο Μέγαρο 

Μουσικής Αθηνών – Αίθουσα Φίλων της Μουσικής – µε τη συµµετοχή της Γλυκερίας και 
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της παιδικής χορωδίας του Δηµήτρη Τυπάλδου για τους σκοπούς του Γενικού 

Ογκολογικού Νοσοκοµείου «Άγιοι Ανάργυροι». Με αφορµή την παράσταση αυτή 

κυκλοφόρησε το πρώτο CD του Μουσικού Συνόλου «ΟΙ ΕΠΟΜΕΝΟΙ». Στις 28 Μαρτίου 

2008 πραγµατοποίησε µαζί µε τους «ΕΠΟΜΕΝΟΥΣ» µια ακόµα σπουδαία εµφάνιση στο 

Shanghai Concert Hall, υπό την αιγίδα του ΕΟΤ και µε αφορµή τα εγκαίνια του Ελληνικού 

περιπτέρου στη Σαγκάη. 

 

Στις 8 Ιουνίου 2008, βραβεύτηκε µε το Ετήσιο Διεθνές Βραβείο Εθνικής Μουσικής 

«Maestro International», το οποίο απονέµεται κάθε χρόνο σε σολίστες από τα Βαλκάνια. Η 

τελετή βράβευσης πραγµατοποιήθηκε στο Εθνικό Θέατρο Βελιγραδίου υπό την αιγίδα του 

Υπουργείου Πολιτισµού της Δηµοκρατίας της Σερβίας και του Δηµοτικού Συµβουλίου του 

Βελιγραδίου. Τον Μάιο του 2009, µετά τo πρώτο του βιβλίο, την µέθοδο εκµάθησης 

µπουζουκιού µε τίτλο «Είναι εύκολο να µάθεις µπουζούκι» από τις Εκδόσεις Φίλιππος 

Νάκας, ο Θανάσης Πολυκανδριώτης παρουσιάζει τώρα τη «Λαϊκή Αρµονία». Πρόκειται 

για το πρώτο βιβλίο το οποίο προσπαθεί να καλύψει ένα µεγάλο κενό που υπάρχει στην 

ελληνική µουσική βιβλιογραφία όσον αφορά στις µεθόδους για την εναρµόνιση των 

λαϊκών δρόµων. Απευθύνεται σε µία ευρύτατη γκάµα µουσικών, ελλήνων και ξένων, - 

αφού το βιβλίο είναι δίγλωσσο – που θέλουν να γνωρίσουν την λαϊκή και παραδοσιακή 

µας µουσική. Το βιβλίο περιέχει και ένα CD, στο οποίο είναι καταγεγραµµένες σε ήχο από 

τον ίδιο το συνθέτη, οι ασκήσεις του. Από τις µουσικές εκδόσεις Φ. ΝΑΚΑΣ 

κυκλοφορούν επίσης τα βιβλία του «Είναι εύκολο να µάθεις µπουζούκι», «Κονσέρτο για 

Μπουζούκι Νο 1», «Θανάσης Πολυκανδριώτης για µπουζούκι µε ταµπλατούρα» και 

«Θανάσης Πολυκανδριώτης για πιάνο, αρµόνιο, κιθάρα». 

 

Το Σεπτέµβριο του 2009 συνέπραξε στο Ηρώδειο µε την Dulce Pontes και τον 

Paco Pena σε µια συναυλία συνάντηση πολιτισµών µε τρεις διαφορετικές κουλτούρες της 

Μεσογείου.  Το Πορτογαλέζικο fados, το Ισπανικό flamenco και το ελληνικό ρεµπέτικο. 

Από το 2011 ο Θανάσης Πολυκανδριώτης µε το Μουσικό Σύνολο µπουζουκιών ΟΙ 

ΕΠΟΜΕΝΟΙ, έχουν ξεκινήσει συνεργασία µε το Ίδρυµα Μιχάλης Κακογιάννης όπου 

πραγµατοποιούν τις πρόβες τους και ανοιχτά σεµινάρια για το κοινό. Τον  Οκτώβριο του 

2012, µε πρωτοβουλία του Θανάση Πολυκανδριώτη  διοργανώθηκε, για πρώτη φορά στην 
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Ελλάδα, στο Ίδρυµα Μιχάλης Κακογιάννης και µε πολύ µεγάλη συµµετοχή Διηµερίδα µε 

θέµα το κατεξοχήν σολιστικό όργανο του ελληνικού µουσικού τοπίου, το µπουζούκι, και 

τη συµβολή του στο Λαϊκό Τραγούδι. Το Δεκέµβριο του 2012, ο Πολυκανδριώτης  µε 

τους µουσικούς του καλεσµένοι της Κυπριακής Πρεσβείας της Κούβας, έδωσαν µια 

παράσταση στο Εθνικό Θέατρο της Αβάνας µε ήχους Ελλάδας και Κύπρου. Η συναυλία 

πραγµατοποιήθηκε στη µεγάλη αίθουσα του Εθνικού Θεάτρου της Κούβας, 

χωρητικότητας 2.000 ατόµων η οποία παραχωρήθηκε για πρώτη φορά στην Κυπριακή 

Πρεσβεία από τον Υπουργό Πολιτισµού της Κούβας. Έκπληξη αποτέλεσε η µουσική 

σύµπραξη και οι αυτοσχεδιασµοί µε τον Pancho Amat τον πιο διάσηµο Κουβανό 

κιθαρίστα.   

 

Τον Ιανουάριο του 2014 πραγµατοποιήθηκε η δεύτερη Ηµερίδα µε κύριο αίτηµα 

την κατοχύρωση  κρατικού πτυχίου εξειδίκευσης του οργάνου. Στην Ηµερίδα, ιδιαίτερη 

υπήρξε η οµιλία του Αρχιµουσικού και Προέδρου του Ωδείου Αθηνών Νίκου Τσούχλου ο 

οποίος ανακοίνωσε  τη διδασκαλία, για πρώτη φορά, του µπουζουκιού στο Ωδείο Αθηνών, 

από τον Θανάση Πολυκανδριώτη, ενθουσιάζοντας το κοινό. Τον Ιούνιο του 2014 ο 

Πολυκανδριώτης µε τη συνοδεία της «Richard Cock’s Johannesburg Festival Orchestra» 

και τη συµµετοχή µαθητών της Σχολής ΣΑΧΕΤΙ, παρουσίασε το συµφωνικό κονσέρτο για 

µπουζούκι στο «Linder Auditorium» στο Γιοχάνσεµπουργκ, υπό την αιγίδα της Πρεσβείας 

της Ελλάδας στην Πρετόρια. Ο Θανάσης Πολυκανδριώτης είναι ο εµπνευστής και ο 

συντονιστής οµάδας επιστηµόνων για την αναγνώριση του ελληνικού µπουζουκιού ως 

άυλη πολιτιστική κληρονοµιά στην UNESCO. 

 

 

Α4. Βιογραφικό σηµείωµα Θανάση Βασιλά 

Ο Θανάσης Βασιλάς γεννήθηκε στη Θεσσαλονίκη στις 2 Αυγούστου 1973 και µεγάλωσε 

στα Γιάννενα. Σε ηλικία 8 ετών ξεκίνησε µαθήµατα κλασικής κιθάρας µε τους Έλενα 

Παπανδρέου και τον Βαγγέλη Μπουντούνη και 1 χρόνο αργότερα ξεκίνησε να παίζει 

µπουζούκι. Σε ηλικία 14 ετών έρχεται στην Αθήνα και κάνει µαθήµατα µπουζουκιού µε 

τον Θέµη Παπαβασιλείου και µαθήµατα Αρµονίας και Αντίστιξης µε τον Βασίλη Δέλλιο 
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στο Απολλώνιο Ωδείο, απ' το οποίο πήρε και τα αντίστοιχα πτυχία. Σε ηλικία 16 ετών 

ξεκινάει και δουλεύει παίζοντας µπουζούκι σε νυχτερινά µαγαζιά, συναυλίες και λίγο 

αργότερα σε ηχογραφήσεις δίσκων.  

 

 Έχει συνεργαστεί σαν σολίστας αλλά και σαν συνθέτης µε πολλούς έλληνες 

τραγουδιστές και συνθέτες όπως Μαίρη Λίντα, Γλυκερία, Δήµητρα Γαλάνη, Γιάννης 

Πάριος, Γιώργος Νταλάρας, Δηµήτρης Μπάσης, Φωτεινή Δάρρα, Κώστας Μακεδόνας, 

Χρήστος Λεοντής, Γιάννης Σπανός, Δηµήτρης Παπαδηµητρίου κ.ά. Το 2000 δηµιούργησε 

µε άλλους 3 δεξιοτέχνες του µπουζουκιού το κουαρτέτο µπουζουκιού «Ραστ» µε το οποίο 

για πέντε χρόνια έκαναν εµφανίσεις σε µουσικές σκηνές και θέατρα της Ελλάδας και του 

εξωτερικού, καθώς και 2 CD ορχηστρικής µουσικής για µπουζούκι. Τα τελευταία 7 χρόνια 

είναι µόνιµος συνεργάτης και υπεύθυνος της Λαϊκής Ορχήστρας «Μίκης Θεοδωράκης». 

 

 

Α5. Βιογραφικό σηµείωµα Παναγιώτη Στεργίου 

Ο Παναγιώτης Στεργίου γεννήθηκε στην Πρέβεζα, αλλά µεγάλωσε στη Γερµανία (1963-

1977). Από το 1977 ζει στην Αθήνα και είναι καταξιωµένος συνθέτης και µουσικός 

(µπουζούκι). Ήταν µαθητής του Θ. Παπαβασιλείου. Άρχισε να παίζει επαγγελµατικά σε 

ηλικία 14 ετών και από τότε έχει συνεργαστεί µε όλους τους µεγάλους σολίστες του 

µπουζουκιού, τραγουδιστές και συνθέτες.  

 

Έκανε το ντεµπούτο του στην δισκογραφία το 1985 δίπλα στον Χρήστο 

Νικολόπουλο στο δίσκο του Πασχάλη Τερζή µε τίτλο «Εθνική Θεσσαλονίκης». Μπήκε 

στη δισκογραφία το 1990 µε το τραγούδι της Πίτσας Παπαδοπούλου «Δυο φορές το ίδιο 

λάθος». Έγινε γνωστός από το αριστοτεχνικό παίξιµό του, το ξεχωριστό ύφος του και τις 

µελωδίες που «άφησαν εποχή». Ο Παναγιώτης Στεργίου είναι, πρωτίστως, ένας 

δεξιοτέχνης του µπουζουκιού, αλλά και συνθέτης λαϊκών τραγουδιών, που τα 'χουν πει 

πολύ γνωστά ονόµατα, όπως η Πίτσα Παπαδοπούλου, ο Πασχάλης Τερζής, ο Θέµης 

Αδαµαντίδης, ο Γιώργος Αλκαίος, η Χριστίνα Μαραγκόζη κ.ά. 
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Β. Οι πέντε αποµαγνητοφωνηµένες συνεντεύξεις 

 

Β1. Συνέντευξη µε τον Στέλιο Βαµβακάρη 

 

1) Θα θέλατε να µας πείτε που γεννηθήκατε; 

Γεννήθηκα στην παλιά Κοκκινιά στα Άσπρα Χώµατα, στον Πειραιά το 1947, 2 Μαρτίου. 

 

1) θα θέλατε να µας πείτε κάποια στοιχεία για την οικογένεια και τα ερεθίσµατα 

που είχατε για να ασχοληθείτε µε την µουσική; 

Μπορώ να σου πω ήµουν πολύ τυχερός, γιατί δεν θα µπορούσα να κάνω κάποια άλλη 

δουλειά πέρα από αυτή που κάνω µε τη µουσική και µόλις άνοιξα τα µάτια µου βρέθηκα 

εκεί που ήθελε η ψυχή µου. Η ψυχή µου ήταν η µουσική. Γεννήθηκα από έναν πατέρα, ο 

οποίος ήταν δάσκαλος πατριάρχης. Ήταν ένας άνθρωπος ο οποίος είχε, όχι τα καταλληλα 

προσόντα, την κατάλληλη ευφυΐα, το ταλέντο. Μεγάλωσα σε έναν άνθρωπο, ο οποίος µου 

έδειξε, µου έµαθε πάρα πολλά πράγµατα εκτός για τα µουσικά· και για τη ζωή µου ήταν 

ένα θείο δώρο, µπορώ να σου πω, η περιγραφή της οικογένειάς µου. Έχω άλλα δύο 

αδέρφια, οι οποίοι και αυτοί ασχολούνται µε τη µουσική. Ο ένας µου ο αδερφός ο 

µικρότερος έχει 7-8 διπλώµατα, από τεσσάρων χρονών έπαιζε πιάνο, έπαιζα και εγώ µαζί 

του, δηλαδή γεννηθήκαµε µέσα σε αυτό το θέµα που λέγεται µουσική.  

 

2) Η πρώτη σας εικόνα από την παιδική σας ηλικία είναι να παίζετε, να ακούτε 

µουσική; 

Η πρώτη µου εικόνα ήταν ότι εγώ κατ’ αρχήν γεννήθηκα όχι σε νοσοκοµείο, αλλά µε τις 

µαµές σε µια σκάφη ξύλινη που έπλενε η µητέρα µου. Και ακριβώς στο δωµάτιό µου µέσα 

σε αυτό το χώρο έβλεπα µπουζούκια και άκουγα µπουζούκια και µπαγλαµάδες, τα όργανα 

αυτά τα τρίχορδα που έπαιζε ο πατέρας µου και έφτιαχνε τα τραγούδια και καθόµουν, 

δηλαδή η πρώτη µου εµπειρία ήταν που τον έβλεπα που έπαιζε ο πατέρας µου, ήταν 

συγκλονιστικό πράγµα. Και καµιά φορά θυµάµαι όταν κοιµόµασταν, τον ακούγαµε που 

έπαιζε έτσι πολύ σιγά-σιγά και µας νανούριζε και αυτό το πράγµα ήταν το µεγαλύτερο 



	
  

	
   56	
  

δώρο, ξέρεις µπαίνεις κατευθείαν στο πρόγραµµα και δεν µπορείς να ξεφύγεις, γιατί η 

µουσική τα λέει όλα, δηλαδή αγκαλιάζει πολλά πράγµατα και µόλις µπαίνεις στο χώρο 

αυτόν πάντοτε είσαι νέος και καινούργιος, δεν παλιώνεις ποτέ, δηλαδή έχει προτερήµατα, 

τα οποία λειτουργούν µέσα σου και ζεις καλά και είσαι πολύ ευτυχισµένος που κάνεις 

αυτό το πράγµα και ασχολείσαι µε τη µουσική· είναι και χόµπυ, είναι και τέχνη, είναι και 

επιβίωση. 

 

3) Εσείς να φανταστώ µόνο τρίχορδο µπουζούκι παίζετε, έτσι δεν είναι; 

Ναι, εγώ ποτέ δεν έχω ασχοληθεί µε τετράχορδα και µε άλλα είδη, µόνο µε τρίχορδο 

µπουζούκι και την κιθάρα, την οποία έκανα µπουζούκι και έπαιζα καµιά φορά. 

 

4) Στο πλευρό ποιων ανθρώπων, να φανταστώ από τον πατέρα σας, µάθατε να 

παίζεται µπουζούκι και τι χαρακτηριστικό έχετε να θυµάστε ως µαθητής για 

τον τρόπο παιξίµατος του οργάνου; 

Στη γειτονιά µου µεγαλώσαµε δίπλα µε µεγάλους παίχτες. Εκτός από τον πατέρα µου ήταν 

ο θείος µου ο Αργύρης ο Βαµβακάρης, ήταν ο Γιάννης ο Παλαιολόγου ο ξάδερφός µου, 

ήταν παρακάτω ο Γιάννης ο Αγγέλου, πιο πάνω ήταν ο Παπαδόπουλος, ο Καρνέζης από 

την παλιά Κοκκινιά, όλη η γειτονιά που σου λέω· ευδοκιµούσε πολύ το όργανο, το 

µπουζούκι το τρίχορδο παίζαν όλοι, τρίχορδο τότε και αυτοί που έπαιζαν ήταν φτασµένοι 

και µεγάλοι, ξέρανε πολύ καλά. Ο Ζαµπέτας όταν τον πρωτογνώρισα ήµουν 10-11 

χρονών. Πήγα σε ένα µαγαζί και έπαιζα και µε άκουγε και την άλλη µέρα µε πήρε και 

έπαιξα σε ένα ντοκιµαντέρ και µε πήρε για να µε βαφτίσει, ο Ζαµπέτας ήταν αγαπηµένος. 

 

5) Άρα πήρατε πράγµατα από αυτούς τους ανθρώπους; 

Από όλους αυτούς που έπαιξαν πριν, γιατί ήταν ο Τατασόπουλος, ο Τσιµπίδης, ο Χιώτης, 

ο Λεµονόπουλος, ο Καραµπεσίνης, ο Μακριδάκης, ήταν όλοι αυτοί η Columbia, η Odeon, 

ήταν µεγάλοι παίχτες και είχες να µάθεις, να ακούσεις. Τώρα τέτοιοι δεν ξαναγίνονται. Όχι 

ότι και άλλοι δεν ήταν καλοί, αλλά εκείνοι ήταν το θησαυροφυλάκιο, από αυτούς έµαθα.  

 

6) Αυτοί οι άνθρωποι έπαιξαν για σας καθοριστικό ρόλο στην τεχνική, το ύφος 
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που παίζετε το όργανο; 

Εγώ τους άκουγα όλους αυτούς, αλλά δεν µιµήθηκα κανέναν και δεν µπόρεσα να βάλω 

ποτέ τον εαυτό µου σύµφωνα µε αυτούς που θαύµαζα. Έλεγα εγώ θα µάθω, ή θα γίνω 

καλύτερος ή χειρότερος. Δηλαδή, δεν είχα τέτοιο πρόβληµα ανταγωνισµού. Η πενιά η δική 

τους στο κεφάλι µου, εάν αυτοί έπαιζαν ψυχικά, εγώ είχα όλο το σύστηµα οργανωµένο και 

όλα τα πυρά να τους δέχοµαι και να µετατρέπω αυτά που άκουγα, να τα κάνω δικά µου και 

ποτέ δεν µιµήθηκα κανέναν από αυτούς. Ποτέ. Στο µόνο που µιµούµουν και ήθελα να 

κάνω κάτι ήταν ο πατέρας µου, που αγαπούσα. Τον οποίο τον µιµήθηκα... µπορούσα να 

τον µιµηθώ κατά 90% που είναι πολύ δύσκολο. Είναι ψυχή, χέρια και καρδιά, αλλά 

πήγαινα µέχρι εκεί που µπορώ, γιατί µου άρεσε πάρα πολύ το χάιδεµα της πένας του 

Μάρκου και του Ανέστη του Δελιά, παλιοί µπουζουξήδες, ήταν χαρισµατικοί. Από εκεί 

παίρνεις τα φώτα και οι άλλοι που προχωρήσανε γίνανε δεξιοτέχνες, ήταν και το 

ρεπερτόριο που άλλαζε και έκαναν περισσότερα πράγµατα. 

 

7) Κατά τη διάρκεια της πορείας σας υπήρχαν αλλαγές στον τρόπο παιξίµατος 

του οργάνου; 

Βέβαια, αυτό το πράγµα γίνεται µε τις ηλικίες, το τρίχορδο µπουζούκι δεν µπορείς να το 

προδώσεις, το τρίχορδο µπουζούκι έχει κορµό. Ούτε µπορείς να το ξεφτιλίσεις, να το 

κάνεις ή ούτι ή λαούτο ή κιθάρα. Είναι ένα όργανο αυτόφωτο, το οποίο πρέπει να το 

γνωρίσεις καλά. Οι τρεις χορδές αυτές είναι και µαεστρία µεγάλη, γιατί όλα τα τραγούδια 

που παίχτηκαν ήταν µε τρίχορδο. Μετά από κάποια χρόνια αλλάξανε και ήταν το όργανο, 

το οποίο γινόταν προσωπικό σου θέµα. Δε µπορούσες να ξεφύγεις, ούτε να το προδώσεις. 

Το τρίχορδο είναι τρίχορδο και είναι και πολύ δύσκολο στο θέµα του παιξίµατος, στην 

πένα και έχει και πολλά µυστικά. Δεν είναι το ΡΕ-ΛΑ-ΡΕ που παίζεις µόνο, έχει και άλλα 

πράγµατα. Μπορώ να πω ότι ανακάλυψα πολλά πράγµατα, ακούγοντας βέβαια από τον 

Μάρκο, από τον Κηροµύτη και από τον Μιχάλη τον Γενίτσαρη. Αυτοί επαίζαν 

καραντουζένια. Εγώ βρήκα ένα και τώρα έχω βρεί 40 µατζοροµίνορα και δρόµους, 

κουρδίζω το µπουζούκι στο ΝΤΟ, στο ΣΙ, στο ΛΑ. 

 

8) Εσάς ποια ήταν η πρώτη σας συνεργασία µε δεξιοτέχνη του µπουζουκιού και 

ποια η εµπειρία που είχατε; 
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Η πρώτη µου εµπειρία ήταν ο θείος µου ο Αργύρης ο Βαµβακάρης. Κλαίγοντας πήγα και 

του είπα «σε παρακαλώ, δείξε µου». Έτσι πρέπει να γίνει, από κάπου πρέπει να ξεκινήσεις. 

Όταν έχεις έναν καλό µάστορα πρέπει να βρεθείς µαζί του να σου πει πράγµατα, γιατί κάτι 

ξέρει, τα οποία δεν µπορείς να ανακαλύψεις. Θα σε βοηθήσει πολύ και αν αγαπάς αυτό 

που κάνεις προχωράς, ανακαλύπτεις. Η µουσική δεν σταµατάει και πόσο µάλλον το 

όργανο, το οποίο είναι προσωπικό θέµα, είναι ψυχή και έχεις πολλά να πεις. Επικοινωνείς 

τέλεια και σου κάνει το κέφι από την στιγµή που έχεις κουραστεί, έχεις µελετήσει. Δεν 

γίνεται τίποτα να πάρεις ένα µπουζούκι και να πεις «θα παίξω». Θέλει πολύ δουλειά και 

ανά διαστήµατα βλέπεις  την εξέλιξη που έχεις. Και αυτό το πράγµα σε ζωγραφίζει µε 

χαρακτήρα, τι σου πάει, βλέπεις τον εαυτό σου την ώρα που γράφεις τραγούδια, το οποίο 

δεν περιγράφεται... έχεις µεγάλο πλούτο. Ηθικό δηλαδή, πνευµατικό και ο πλούτος είναι 

ότι σε κρατάει πάντα νέο. 

 

9) Για σας τι αντίκτυπο είχε η µετάβαση από το τρίχορδο στο τετράχορδο 

µπουζούκι και τι διαφορές παρατηρείτε; 

Εγώ δεν λέω γιατί ο ένας παίζει τρίχορδο και ο άλλος τετράχορδο. Κάποτε πήγαν να το 

κάνουν αυτό το πράγµα, αλλά κοίταξε να δεις, το τετράχορδο µπουζούκι έχει και άλλα 

στοιχεία. Μοιάζει µε µαντολίνο, µε µπάντζο, µε κάποια όργανα, τα οποία χρησιµοποιούν 

κάποια άλλα κουρδίσµατα. Είναι πλούσιο όργανο το τετράχορδο, αλλά εµένα δεν µε πήρε. 

Όχι ότι δεν το αγαπάω αυτό το όργανο. Έχει παίξει στα χέρια µεγάλων ανθρώπων, δηλαδή 

το ξέρανε και το παίξανε. Ο Ζαµπέτας το έπαιξε, ο Χιώτης, ο Λεµονόπουλος. Ήταν και 

κιθαρίστες αυτοί και η ανάγκη τους πήγε στην περισσότερη χορδή. Δηλαδή το ζητήσανε, 

το σκεφτήκανε. Ο ήχος είναι πιο γεµάτος, τα ακόρντα, αλλάζουνε οι θέσεις, αλλά το 

τρίχορδο µπουζούκι είναι αυτόφωτο, δεν πειράζεται. 

 

10) Εσείς, να φανταστώ, παρατηρείτε πολλές αλλαγές στην τεχνική, στο παίξιµο; 

Είναι πάρα πολλές και µπορώ να σου πω ότι και ο χειρισµός, οι δακτυλισµοί. Αυτά που 

κάνεις στο τρίχορδο ακούγονται σωστά, δηλαδή ακούγονται σωστά εννοώ ότι τα 

καταλαβαίνεις, τα ακούς στον ήχο, ενώ στο τετράχορδο µόλις πας στις άλλες χορδές, τις 

πάνω, σε πάει αλλού µουσικά και είναι και πιο πλούσιο όσον αφορά τα ακόρντα, είναι 

προσωπικό θέµα, είναι ψυχικό θέµα, δεν αλλάζει. Παίζει ρόλο και τι µαθαίνεις, τότε 

έπαιζαν όλοι τρίχορδο.  
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11) Να φανταστώ υπήρχαν άνθρωποι που έπαιζαν και το τρίχορδο και το 

τετράχορδο ή από το ένα πήγαν στο άλλο; 

Γίνεται, απλώς εγώ δεν έχω πιάσει ποτέ τετράχορδο. Όχι ότι δεν µου άρεσε ή το 

κατακρίνω, αλλά εγώ θυµάµαι τον Ζοζέφ που έφτιαχνε µπουζούκια και στην συνέχεια 

πολλά τετράχορδα, όπου έλεγε «το τρίχορδο είναι το γνήσιο µπουζούκι». Γιατί, στο 

τρίχορδο που λέµε, γράφτηκε όλη η «Εκκλησία της Μουσικής», του Τσιτσάνη, του 

Μάρκου, του Παπαϊωάννου, του Καπλάνη, του Μητσάκη, του Χιώτη. Όλοι αυτοί έπαιζαν 

αυτό το όργανο. 

12) Γεννήθηκε και στον Πειραιά επιπλέον... 

Γεννήθηκε και στον Πειραιά, είναι πραγµατικότης. Και στον Πειραιά, τότε που υπήρχαν 

αυτοί οι ανθρώποι πάρα πολλοί γρατζουνάγανε µπουζούκι, δηλαδή ήταν το όργανο του 

κεφιού τους. Και από ότι ξέρω το βαστάγανε άντρες, πολύ άντρες. Ήταν όργανο µόρτικο. 

 

13) Όπου και µέσα από αυτό εκφράζανε τον πόνο, τα βάσανα, τα προβλήµατά 

τους. 

Είναι πολλά πράγµατα που σου λέω, δένεσαι µε αυτό το όργανο και µετά είναι και θεού 

χάρισµα να έχεις ένα καλό όργανο να παίζεις, δεν το αλλάζεις µε τίποτα. Και οι µάστορες 

που υπήρχαν λέγανε ότι «το τρίχορδο είναι ο βασιλιάς των οργάνων». 
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Β2. Συνέντευξη µε τον Κώστα Ζαριδάκη 

 

1) Που γεννηθήκατε; 

Γεννήθηκα στη Νέα Ιωνία, Αθήνα, από προσφυγική οικογένεια. Οι παππούδες µου ήταν 

από Σµύρνη του πατέρα µου και της µητέρας µου από Ατάκα, κοντά στου Καζαντζίδη. 

 

2) Θα θέλατε να µας πείτε κάποια στοιχεία για την οικογένεια και τα ερεθίσµατα 

που είχατε για να ασχοληθείτε µε την µουσική; 

Μεγάλωσα σε προσφυγογειτονιά και εκεί οι πρόσφυγες τραγουδούσανε ό,τι και να 

γινότανε. Και τον καηµό τους και την χαρά τους και την λύπη τους και αυτά όλα και τα 

έβλεπα και τα άκουγα. Δηλαδή ο πατέρας µου µε την µητέρα µου χόρευαν όλους τους 

χορούς και ζεϊµπέκικα και χασάπικα και βαλσάκια κ.ά, ήταν άνθρωποι µεγαλωµένοι 

διαφορετικά από ότι εµείς τώρα. Όλα αυτά τα εισέπραττε ο σκληρός δίσκος σαν παιδί και 

κάποια στιγµή βρεθήκαµε, χωρίς να το καταλάβουµε, µέσα στον χώρο της µουσικής. Σε 

ηλικία, 15 πρέπει να ήµουν που πρωτοέπιασα µια κιθάρα. Τότε ο πατέρας µου έπαιζε 

ερασιτεχνικά, ήταν ψαράς σαν επάγγελµα, είχε πάρει ένα µπουζουκάκι τρίχορδο, αλλά 

εµένα δεν µου έκανε καµία εντύπωση και ξεκίνησα µε κιθάρα σε ροκ µπάντες. Κάποια 

στιγµή µου χρειάστηκε να παίξω κάποια λαϊκά για να βγάλω κάνα µεροκάµατο, 

τουριστικά τότε, «Τα παιδιά του Πειραιά», Ξαρχάκο, ο Μίκης απαγορευότανε. Έπιασα 

µπουζούκι στα χέρια µου και έκτοτε µε µάγεψε πραγµατικά και δεν µπορώ να εξηγήσω 

πώς έγινε αυτή η αλλαγή. Χωρίς να απαρνιέµαι την σχέση µου µε την κιθάρα και τα ροκ 

βιώµατα που έζησα και σαν έφηβος, αλλά µετά ανακάλυψα πάρα πολλά σπουδαία 

πράγµατα για την µουσική. 

 

3) Με τρίχορδο ξεκινήσατε κατευθείαν; 
Όχι, το πρώτο µου µπουζούκι, επειδή έπαιζα και κιθάρα και δεν ήξερα κιόλας, να 

φανταστείς ο πατέρας µου έπαιζε τρίχορδο και παρήγγειλα µε οχτακόσιες δραχµές ένα 

τετράχορδο. Ήταν και της µόδας τότε, λόγω Χιώτη και τα λοιπά, αλλά σύντοµα το άφησα 

και πήγα στο τρίχορδο, δηλαδή δεν θυµάµαι να έπαιξα πάνω από τρία-τέσσερα χρόνια. 
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4) Στο πλευρό ποιων ανθρώπων-δεξιοτεχνών µάθατε να παίζετε µπουζούκι και τι 

χαρακτηριστικό ως µαθητής έχετε να θυµάστε από τους ανθρώπους αυτούς 

για τον τρόπο παιξίµατος του οργάνου; 

Κοίτα, όποτε άκουγα τον Ζαµπέτα τον ξεχώριζα. Δύο ξεχωρίζανε: ο Ζαµπέτας και ο 

Χιώτης. Ο Χιώτης για την δεξιοτεχνία και για αυτόν τον ηλεκτρικό ήχο, που ήταν κάτι 

πρωτόγνωρο για τα χρόνια τότε, ο Ζαµπέτας για αυτό που έβγαζε µε την πενιά του. Είτε 

έπαιζε ηλεκτρικό, είτε έπαιζε µε φυσικό όργανο, ξεχώριζε ο Ζαµπέτας. Μετά άκουσα από 

κοντά τον Κώστα Παπαδόπουλο, τον οποίο τον θεωρώ από τους πολύ σπουδαίους 

συνεχιστές του οργάνου. Δηλαδή µετά από τον Τσιµπίδη, τον Μπέµπη, τον Χιώτη, τον 

Τατασόπουλο, τα νέα παιδιά που µπήκανε ήταν ο Κώστας (Παπαδόπουλος), ο Λάκης 

(Καρνέζης), ο Θανάσης (Πολυκανδριώτης), απλά ο Κώστας νοµίζω είχε ξεχωριστό 

παίξιµο και ξεχωριστή λύση στον αυτοσχεδιασµό του, δηλαδή η ψυχή του τον οδηγούσε 

σε πράγµατα, τα οποία ήταν πιο κοντά και στα δικά µου ερεθίσµατα.  

 

5) Οι δάσκαλοί σας έπαιξαν καθοριστικό ρόλο στην τεχνική και στο ύφος µε το 

οποίο εσείς σήµερα ως επαγγελµατίας µουσικός παίζετε το όργανο; 

Ξέρεις κάτι, στην πραγµατικότητα οι δάσκαλοι στο όργανο δεν έπαιξαν τόσο µεγάλη 

σηµασία. Δηλαδή, εγώ έκανα µε διάφορους, δεν θέλω να τους ονοµατίσω. Εκείνος που µε 

έβαλε περισσότερο στο ηχόχρωµα και στο ύφος του οργάνου ήταν ένας δάσκαλος τυφλός· 

τα δάχτυλά του δεξιού χεριού του λείπανε από χειροβοµβίδα. Είχε µείνει ένα κοκαλάκι 

στον αντίχειρα και έπαιρνε τις µεγάλες πένες και έπαιζε. Δεν έβλεπε, αλλά είχε, τότε που 

κάναµε µάθηµα, πάρει πτυχίο (Ειδικού) Αρµονίας µε τυφλό σύστηµα και τότε ήταν 

φοιτητής στη Νοµική. Πήρε το πτυχίο Νοµικής πάλι µε τυφλό σύστηµα. Αργότερα τον 

συνάντησα στην τηλεόραση που τον είδα σαν εκπρόσωπο της Οµοσπονδίας Τυφλών 

Ελλάδος στο Ευρωπαϊκό Κοινοβούλιο, ως νοµικό σύµβουλο. Γιάννης Λεουτσάκος, ο 

οποίος είχε εξαιρετική µεταδοτικότητα, άκουγε πάρα πολύ καλά και είχε και 

καταπληκτικό ήχο. Μπορεί να µην ήταν δεξιοτέχνης µέγας, αλλά είχε καταπληκτικό ήχο, 

δηλαδή είχε αυτό το «Ζαµπετέικο» που λέµε. Μπορεί να µην ήταν ο δεξιοτέχνης, αλλά µε 

έβαλε στο κόλπο του µπουζουκιού. Δηλαδή, στο να καταλάβω τι είναι το όργανο που 

κρατάω. Το ’81 όταν γνώρισα τον Μάνο, πέρασα audition. Ένας φίλος πιανίστας µε πήγε. 

Συνταντάω καµιά δεκαριά παιδιά της γενιάς µου και δεν κατάλαβα, νόµιζα ότι θα κάναµε 

και όλοι µαζί, όπως έκανε και ο Ζαµπέτας µε 10 µπουζούκια και όταν ανέβηκα να παίξω, 

λόγω Χατζιδάκι, έκανα «µαντολινίστικο» παίξιµο. Και µου λέει: «Κωστάκη µου, τον έχεις 



	
  

	
   62	
  

ακούσει τον Ζαµπέτα;» και εκείνη την εποχή, παρεµπιπτόντως, δούλευα στη γιορτή του 

κρασιού µε τον Ζαµπέτα και η audition ήταν Σεπτέµβρη. Μόλις είχαµε τελειώσει και λέω 

«ε, πως δεν έχω ακούσει;» και µου λέει µεσουρανούσε ο Χιώτης και εγώ έπαιρνα 

Ζαµπέτα, όχι ότι αµφισβήτησε ποτέ την δεξιοτεχνία· ο Χιώτης ήταν νούµερο ένα και θα 

είναι για πάντα, δεν ξεπερνιέται. Όλοι οι άλλοι που τώρα, δεν είναι η τεχνική το να παίξεις 

γρήγορα. Και τότε παίζαν άλλοι γρήγορα και πιο γρήγορα και από τον Χιώτη. Ε, και; 

τρέχανε και γυρίζανε γύρω-γύρω. Και τότε εγώ κατάλαβα ότι ήθελε το µπουζούκι, 

µπουζούκι όπως παιζόταν στους τεκέδες, στις φτωχογειτονιές. Έτσι το ήθελε, λαϊκό 

όργανο της εποχής του. Φυσικά το όργανο σαν όργανο µπορεί να παίξει τα πάντα και το 

απέδειξε. Ο Μάνος ήταν τέλειος γνώστης οργανογνωσίας και ήθελε να αποδώσει το κάθε 

όργανο, τη νότα που θα παίζει να την εκπροσωπεί. Αυτά είναι σπουδαία διδάγµατα, γιατί η 

µουσική δεν είναι µόνο το όργανο, είναι να µάθεις να ακούς γενικότερα, να σέβεσαι όταν 

παίζει ο άλλος, έτσι βγαίνει. Είναι γλώσσα επικοινωνίας η µουσική. 

 

6) Κατά τη διάρκεια της πορείας σας υπήρχαν αλλαγές στον τρόπο παιξίµατος 

του οργάνου και αν ναι, από πού αντλήσατε επιρροή για την ανάγκη αυτή; 

Όσο βελτιώνεις την δεξιοτεχνία σου, αν εννοείς τέτοιου είδους αλλαγές, υπήρξαν. Αλλιώς 

έπαιζα στα 15, αλλιώς στα 20, αλλιώς στα 30. Πάντα ανακαλύπτεις, η µουσική δεν 

τελειώνει. Όσον αφορά το ύφος, νοµίζω δεν υπήρχαν, δηλαδή ο καθένας ό,τι έχει µέσα του 

το βγάζει µέσα από το όργανο, δε νοµίζω ότι αλλαγές είχα σηµαντικές. Πάντα κοίταζα 

µέσα από το όργανο να βγάλω αυτό που είχα µέσα µου, χωρίς να το ξέρω µικρότερος µετά 

σιγά-σιγά φτάνεις στα συµπεράσµατα αυτά, είτε έπαιζα έναν αυτοσχεδιασµό, είτε έπαιζα 

ένα τραγούδι που το παίζουν όλοι. Ας πάρουµε την «Φραγκοσυριανή». Όλοι το ίδιο θα 

παίξουµε, αλλά από καθένα θα ακουστεί διαφορετικά. 

 

7) Ποια ήταν η πρώτη σας συνεργασία µε δεξιοτέχνη του µπουζουκιού και ποια η 

εµπειρία σας; 

Ο Στέλιος ο Μακριδάκης, απίστευτος σολίστας παίχτης εκείνη την εποχή. Τότε τα µαγαζιά 

σηκώναν δυο, τρία και τέσσερα µπουζούκια ακόµα. Και ήµουν εγώ µε τον Θεοδωρή. 

Ήµασταν τα πιτσιρίκια που πλαισιώναµε τον Στέλιο και ήταν τότε Πόλυ Πάνου, 

Αγγελόπουλος. Αυτή ήταν η πρώτη µου επαφή µε δεξιοτέχνη και σπουδαίους παίκτες και 

σαν συνθέτης είχε γράψει. Ο Μακριδάκης έπαιζε µε τον Χιώτη. 
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8) Τι αντίκτυπο είχε για εσάς η µετάβαση από το τρίχορδο στο τετράχορδο 

όργανο και τι διαφορές παρατηρείτε ανάµεσα στα δύο όργανα; 

Είναι άλλη φιλοσοφία. Διαφέρει σαν φιλοσοφία το παίξιµο του τρίχορδου µε του 

τετράχορδου, γιατί ο Σπιτάµπελος, αυτός που έκανε στην ουσία το τετράχορδο, ήταν 

δάσκαλος του Χιώτη. Απλά ο Χιώτης το εφάρµοσε και στο πατάρι και µαζί µε αυτό το 

έκανε και ηλεκτρικό, που για µένα ο ήχος του ηλεκτρικού -το θεωρώ µεγάλο λάθος-, 

πιστεύω ότι τα όργανα τα φυσικά πρέπει να ακούγονται όπως είναι. Δεν είναι τυχαίο ότι η 

κλασική µουσική, έχουνε βγει και ηλεκτρικά βιολιά, γιατί δεν παίρνουν όλοι στις 

κλασικές, στις συµφωνικές ορχήστρες ηλεκτρικά βιολιά, να µην έχουν και προβλήµατα, 

δεν συγκρίνεται ο φυσικός ήχος, αυτό ήταν στα µείον του Μανώλη του Χιώτη. Το 

επέβαλε, κατά κάποιον τρόπο, επειδή ήταν µέγας δεξιοτέχνης και ήθελε να ξεφύγει, όχι 

γιατί το τρίχορδο τον δέσµευε. Ήθελε να ξεφύγει από το ύφος αυτό, γιατί ο Χιώτης µέχρι 

το ‘50 τα τραγούδια που έπαιζε τα έπαιζε µε τρίχορδο και τα έπαιζε εξίσου, δηλαδή να τον 

ακούς και να λες «Παναγία µου»! Απλά ήθελε να αλλάξει ύφος, να βάλει περισσότερο 

άλλη εναρµόνιση, ξέφυγε λιγάκι από το λαϊκό, από τους λαϊκούς δρόµους, από ένα σηµείο 

και µετά, πήγε σε λάτιν και ρυθµικά και αρµονικά. Είναι µέσα στις ανησυχίες του Μανώλη 

αυτό το πράγµα. Ενώ µας εντυπωσίαζε στην αρχή, όσο περνάν τα χρόνια και φιλτράρονται 

όλα αυτά τα πράγµατα, βλέπεις ότι το µεγαλείο του ήταν όταν έπαιζε µε φυσικό το όργανο 

και έβγαζε αυτόν το τόσο όµορφο ήχο, όπως και του Ζαµπέτα. Εγώ θεωρώ ότι πιο κοντά 

και στην Βυζαντινή µουσική -γιατί υπάρχουν ισοκράτες- είναι το εξάχορδο µπουζούκι. 

Επειδή και εγώ είµαι πιο πολύ του original, προτιµώ το µπουζούκι όπως ήταν εξαρχής και 

όχι όπως έγινε µετά, χωρίς να απαρνιέµαι ότι έχουν παιχτεί σπουδαία πράγµατα 

δεξιοτεχνικά, αλλά δεν νοµίζω ότι πρόσθεσε επί της ουσίας κάτι, απλά πλησίασε πιο κοντά 

στην Δυτική µουσική, δηλαδή είναι και η αρµονική του δοµή ΡΕ-ΛΑ-ΦΑ-ΝΤΟ, έναν τόνο 

χαµηλότερο από την κιθάρα ΜΙ-ΣΙ-ΣΟΛ-ΡΕ η κιθάρα βόλευε, γιατί έπαιζαν και σπουδαία 

κιθάρα. Ο Χιώτης, ο Λεµονόπουλος, ο Μπέµπης έπαιζαν τροµερή κιθάρα. Αλλά δε νοµίζω 

ότι πρόσθεσε ουσία στην όλη εξέλιξη του οργάνου. Άλλαξε τα δρώµενα τα µουσικά, 

δηλαδή το έκανε πιο Δυτικότροπο κατ’ εµέ, και πολλοί εκµεταλεύτηκαν, επειδή είχε δυο 

χορδές µπουργκάνες να το κάνουν και γύφτικο, να το κάνουν κάτι µεταξύ σάζι, ούτι, 

µπέρδεψε το πράγµα πάρα πολύ. Άλλοι το πήγαν στο τελείως Δυτικό και το πήγαν να το 

κάνουν ούτι µε τον τρόπο παιξίµατος.  
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9) Σε θέµατα τεχνικής ή αισθητικής διαφορές παρατηρείτε; 

Το κάθε ένα έχει την τεχνική του. Όλα χρειάζονται είτε είναι µονόχορδο, είτε δεκάχορδο 

θέλει τεχνική, βέβαια. Για να παίξεις τετράχορδο έχει άλλη τεχνική, εκτός από τις δύο 

πρώτες χορδές, ανεβαίνει και κατεβαίνει σαν την κιθάρα τις κλίµακες και στον 

αυτοσχεδιασµό. Απλά έχεις τεράφωνη συγχορδία, όπου στο τρίχορδο δεν έχεις, αλλά 

εντάξει είναι ένα όργανο για να σολάρει, δεν είναι για να παίξει ακόρντα. Έτσι θεωρώ το 

τρίχορδο. Υπάρχουν άλλα όργανα που έχουν πολυφωνία, κακά τα ψέµατα, όπως η κιθάρα. 

Αυτό το όργανο είναι για να σολάρει, δεν είναι για να κρατάει ακόρντα. Αν είναι πολλά 

όργανα, µπορούν να κάνουν τα πάντα. Αλλά κατά κόρον, έτσι έχει εδραιωθεί από τον 

Μάρκο τον µέγιστο. 

 

10) Θα θέλατε να µας παίξετε κάποιο παράδειγµα από τον Μάρκο που το 

αναφέρατε;             

[Παίζονται τα κοµµάτια: «Στο Φάληρο που πλένεσαι», «Εσύ ‘σαι η αιτία που υποφέρω», 

«Ταξίµι» και «Αν ήξερες ποιος είµ’ εγώ».] 

Ο Χιώτης ήταν µεγάλος και σαν έµπνευση, φυσικά µετά κάπου παρασύρθηκε από αυτό, 

αλλά µπροστά στο έργο που έκανε, του τα συγχωρείς όλα. Είναι λογικό ένας άνθρωπος 

που έχει τόσα πολλά να δώσει, να παρασυρθεί. Όσο έπαιζε τρίχορδο έγραψε 

αριστουργήµατα, δηλαδή αν κάτσεις να τον ψάξεις είχαν φυσικό ήχο τα όργανα, όχι τον 

ηλεκτρικό. Ο Χιώτης ό,τι και να έκανε, θα το έκανε καλά, δεν υπήρχε περίπτωση, ήταν 

από τους καλύτερους. Δεν είναι η ταχύτητά του που τον οδήγησε σε άλλα πράγµατα, ήταν 

και η καθαρότητα της νότας, δηλαδή η κάθε του νότα ήταν νότα ξεχωριστή. Σίγουρα αν 

παίζεις σαράντα νότες σε 5 δευτερόλεπτα, θα σου φύγει και κάτι, δεν είµαστε ροµπότ. 

Απλά ο Χιώτης ήταν πιο κοντά στο 100%. Τρέχανε και άλλοι σαν τον Χιώτη, αλλά κανείς 

δεν είχε αυτήν την ποιότητα ήχου στη δεδοµένη ταχύτητα. Μπουζούκαρος δεν ήταν και ο 

Μπέµπης, ο Στεργίου, ο Τσιµπίδης; Αλλά ο Χιώτης ήταν συνδυασµός, ήταν φαινόµενο! 
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Β3. Συνέντευξη µε τον Θανάση Πολυκανδριώτη 

 

1) Θα θέλατε να µας πείτε κάποια στοιχεία για την οικογένεια, για τα ερεθίσµατα 

που είχατε για να ασχοληθείτε µε την µουσική; 

Ήταν καθοριστικό το κλίµα της οικογένειας, διότι ο πατέρας µου ο Θεόδωρος 

Πολυκανδριώτης µε τους φίλους του, τους µεγάλους φίλους του και τις µεγάλες φίρµες 

του λαϊκού τραγουδιού, µπαινοβγαίναν σπίτι µου, οπότε ερχόµουν σε επαφή µαζί τους. 

Τους είχα αποµυθοποιήσει κατά κάποιον τρόπο, άκουγα τα ταξίµια τους, άκουγα τα 

τραγούδια τους, µάθαινα και µέσα µου αυτό λειτούργησε ως σκοπός ότι αργότερα θέλω να 

γίνω µουσικός. Όµως µέχρι τα 15 το πάλεψα και δεν ασχολήθηκα µε την µουσική 

καθόλου, εκτός από µια κιθάρα που έπαιζα, έτσι για τους φίλους και την παρέα. Είχα 

άλλες βλέψεις για σπουδές, για πολιτικός µηχανικός, όµως όλο αυτό που αναφέραµε ήταν 

µια γλυκιά καταδίκη από τα 15,5 που έµπλεξα µε την µουσική, όπου πήρα το µπουζούκι 

στα χέρια. Ξέχασα τα πάντα και έτσι είναι σα να γεννήθηκα 15,5.  

 

2) Ποιά ήταν η πρώτη σας εικόνα από την παιδική σας ηλικία να παίζετε, να 

ακούτε µουσική; 

Μου φαινόταν περίεργο όλοι αυτοί οι άνθρωποι που έµπαιναν µες στο σπίτι µου ο 

Μανώλης Αγγελόπουλος, η Γιώτα Λύδια, ο Γαβαλάς, ο Καζαντζίδης, ο Μπιθικώτσης, πώς 

τα λέγανε τόσο άνετα µεταξύ τους, πώς παίζανε και τραγουδούσαν χωρίς κόπο και χωρίς 

βάσανο. Όλα αυτά είναι δείγµατα ότι µε σπρώξανε οι ίδιοι προς τα εκεί. 

 

3) Ξεκινήσατε κατευθείαν µε τετράχορδο µπουζούκι; 
Ξεκίνησα κατευθείαν µε τεράχορδο µπουζούκι λόγω της κιθάρας που έπαιζα από τα 7 

µέχρι τα 15. Πήρα το τετράχορδο, βγήκα στην δουλειά από ένα τυχαίο γεγονός. Μου είπε 

ο πατέρας µου να πάω να δουλέψω στον Πύργο Ηλείας µε τον Γιάννη Κατσιµίχα, σε ένα 

µαγαζί επαρχιακό για 16 µέρες και αυτό ήταν, πέρασα κάποια τραγούδια και από τότε... 

 

4) Είπατε ότι ξεκινήσατε µε κιθάρα και έπειτα µε τετράχορδο µπουζούκι. 

Παρατηρήσατε κάποιες οµοιότητες και διαφορές στην τεχνική του οργάνου; 
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Σίγουρα, το τετράχορδο από την κιθάρα είµαστε έναν τόνο κάτω, που σηµαίνει ότι οι 

τέσσερις χορδές του µπουζουκιού έχουν να κάνουν µε τη δεξιοτεχνία της κιθάρας στις 

τέσσερις χορδές πάντα, που εγώ σα νεαρός τότε και χωρίς σπουδές µουσικές έπαιζα στις 

τέσσερις χορδές. Μου είπε ο πατέρας µου «έγω σε βλέπω πώς πάνε τα δάχτυλα στην 

κιθάρα, οπότε δεν θα είναι δύσκολο να µάθεις κάποια τραγούδια στο µπουζούκι». Ναι, 

υπάρχουν οµοιότητες και µάλιστα οι κιθαρίστες τότε οι λαϊκοί έπαιζαν στις τέσσερις 

χορδές και τον αντίχειρα στο µπάσο, δηλαδή στη ΜΙ. Στην ουσία αυτά τα πιασίµατα 

είχανε, µε αποτέλεσµα να µην παίζουν την ΡΕ χορδή. 

 

5) Στο πλευρό ποιων ανθρώπων-δεξιοτεχνών µάθατε να παίζετε µπουζούκι και τι 

χαρακτηριστικό ως µαθητής έχετε να θυµάστε από τους ανθρώπους αυτούς 

για τον τρόπο παιξίµατος του οργάνου; 

Δεξιοτέχνες τότε, ο καθένας είχε τον δικό του τρόπο, ορισµένοι µοιάζανε του Χιώτη, αλλά 

ο καθένας είχε τον δικό του τρόπο. Άλλος έπαιζε µε δύο δάκτυλα, άλλος µε τρία, άλλος µε 

το πρώτο, το δεύτερο και το τέταρτο δάκτυλο· η πένα ήταν διαφορετική, γιατί δεν είχαν 

κάποια σχολή, κάποιο πρότυπο, ο καθένας έπαιζε για τον εαυτό του. Από το ‘60 και µετά 

θα έλεγα ότι άρχισαν τα πράγµατα και µπήκαν σε µία αγωγή µουσική µε την έννοια του 

ότι, βρέθηκαν κάποιοι άνθρωποι που σκοπό της ζωής τους είχαν να µεταλαµπαδεύσουν τις 

γνώσεις τους. Εκεί γύρω στην δεκαετία του ‘80, θα έλεγα άρχισαν τα πράγµατα να 

γίνονται πιο σοβαρά. Από ό,τι θυµάµαι και εγώ από το 1993 που άνοιξα τη σχολή µου, 

ίσως να αλλάξανε πάρα πολλά στην εκπαίδευση του µπουζουκιού, γιατί και µε τα βιβλία 

που έγραψα προσπάθησα να περάσω αυτό το άναρχο παίξιµο, που διακατέχει όλους τους 

µπουζουξήδες ακόµα και σήµερα, να το βάλω σε µια τάξη, να µπορέσουν τα παιδιά να 

παίξουν σωστά ως µουσικοί, να αποφύγουν κακοτοπιές, να βγάλουν καλό ήχο, να 

κοιτάξουν τις χορδές τους, να κοιτάξουν το κούρδισµά τους και πάνω από όλα την στάση 

που πρέπει να παίξει κάποιος. Είναι πολλά τα κενά, πάρα πολλά. Πιστεύω ότι συνέβαλα σε 

αυτό και, ίσως, αργότερα να δούµε και καλύτερα πράγµατα. 

 

6) Οι δάσκαλοί σας έπαιξαν καθοριστικό ρόλο στην τεχνική, στο ύφος µε το 

οποίο εσείς σήµερα, ως επαγγελµατίας µουσικός, παίζετε το όργανο; 

Οι δάσκαλοί µου για να εξηγούµεθα, δεν ήταν δάσκαλοι µε την έννοια να µε έβαλαν κάτω 

να µου δείξουνε. Ήταν δάσκαλοι µε τους οποίους δούλευα µαζί. Ο πατέρας µου ήταν ο 
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πρώτος βιωµατικός µου δάσκαλος. Και από εκεί και πέρα ο Στέλιος Ζαφειρίου ήταν ο 

δάσκαλος που µε πήρε από το χέρι και µε έβαλε στην δισκογραφία, γιατί η δισκογραφία 

για εµάς ήταν το µεγαλύτερο σχολείο. Στην δισκογραφία αν δεν είχες καλό ήχο και δεν 

ήσουν καλός και µελετηρός, έφευγες εκείνη την στιγµή. Δηλαδή, ο µέτριος εκεί ήταν για 

πέταµα. Έπρεπε να ήσουν από µέτριος και πάνω για να µπορέσεις να επιζήσεις. Ο Στέλιος 

ο Ζαφειρίου, µε τα παιξίµατά του και µε τον τρόπο που µου έδειχνε τις δεύτερες φωνές, 

µου προσέφερε πάρα πολλά. Μετά αν πάρουµε ως δάσκαλους αυτούς που εγώ θεωρώ 

δάσκαλους και όχι να σε µάθει ο άλλος, δάσκαλος δεν είναι αυτός που σε µαθαίνει 

µπουζούκι, δάσκαλος είναι αυτός που άφησε πράγµατα καινούργια και εσύ τα παίρνεις, τα 

φέρνεις στα µέτρα σου και µέσα από εκεί βγάζεις τον δικό σου ήχο, τον δικό σου παίχτη, 

αυτή είναι η µεγαλύτερη διδασκαλία. Η συµβουλή που δίνω στα νέα παιδιά είναι 

«προσπαθήστε να κλέψετε όποιον σας αρέσει, που σας κάνει κλικ, όχι µόνο τον 

Πολυκανδριώτη», διότι µε την τηλεόραση, το διαδίκτυο έχουµε πολλά πράγµατα να δούµε 

και ακούσουµε.  

 

7) Κατά τη διάρκεια της πορείας σας υπήρχαν αλλαγές στον τρόπο παιξίµατός 

σας και, αν ναι, από πού αντλήσατε επιρροή; 

Είδα τον εαυτό µου να διαµορφώνεται. Το πρώτο άκουσµα που πραγµατικά είδα κάτι 

γίνεται εδώ, ήταν «Ο σκληρός Απρίλης του ‘45» το 1972 του Μάνου Χατζιδάκι. Εκεί 

πραγµατικά άκουσα τον Θανάση ότι κάτι κάνει εδώ, κάτι γίνεται σαν Θανάσης 

Πολυκανδριώτης, όχι οι άλλοι. Δηλαδή είδα τον εαυτό µου, είδα τον ήχο µου, ο 

Χατζιδάκις µε τον «Καθρέφτη» που έγραψε, αυτό το ωραίο ταξίµι που κάνω, είδα και τον 

καθρέφτη τον δικό µου. Άκουγα τα επόµενα χρόνια να βγαίνει ένας καλός ήχος, τώρα τα 

επόµενα θα τα πει ο κόσµος. 

 

8) Η πρώτη σας συνεργασία µε δεξιοτέχνη του µπουζουκιού µε ποιον ήταν; Και 

ποια η εµπειρία σας;  

Ήταν «Ο σκληρός Απρίλης του ‘45» και µετά τα παιξίµατα µε τον Άκη Πάνου, όπου ήταν 

µια καταξίωση, διότι είχε µαζί του Παπαδόπουλο, Καρνέζη, τον Ζαµπέτα· και όταν σε 

παίρνει ο Άκης ο Πάνου σηµαίνει ότι κάτι γίνεται εδώ πέρα. Στη συνέχεια, µέσα από τα 

τραγούδια µου ανακάλυψα έναν άλλο Πολυκανδριώτη, όπου έπρεπε να παίξω για µένα και 

εκεί πήγα σε κάποια άλλα µονοπάτια. Αργότερα, µε την πολύ µουσική που άκουγα, 
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άκουγα πάρα πολύ µουσική από όλα τα είδη και σκεφτόµουν πώς το µπουζούκι θα φύγει 

από το ζεϊµπέκικο, το χασάπικο, το τσιφτετέλι, την µικρή ορχήστρα και θα πάει σε µεγάλα 

κόλπα, σε µεγάλες ορχήστρες. Εκεί είδα ότι όλο αυτό το πράγµα που πήρα από τον πατέρα 

µου, πέρασε από τα φίλτρα του Μπέµπη, του Ζαµπέτα, του Χιώτη, του Στεργίου, του 

Τσιµπίδη. Μέσα από εκεί έβγαινε ένας Πολυκανδριώτης διαφορετικός και ήθελα να το 

τηρήσω αυτό το φίνο παίξιµο, το λίγο παίξιµο, όχι τις πολλές νότες να σε τρελαίνουνε, αν 

και πολλές νότες ορισµένες φορές είναι πάρα πολύ καλές, γιατί πρέπει να δώσεις την 

πινελιά αυτή. Όταν έκανα του χορούς του Μπραµς ήθελα να µην βάλω πολλά πράγµατα 

µέσα, όµως µε έσπρωχνε το µικρόβιο µέσα της ταχύτητας και σε ορισµένες φράσεις 

ξεδιπλώθηκα. Όµως είπα «µέχρι εκεί», φοβήθηκα µην µουτζουρώσω αυτή τη µαγεία των 

λαϊκών χορών του Μπραµς, ανοίχτηκα και έβαλα περισσότερα πράγµατα από όσο έπρεπε, 

ίσως. 

 

9) Για εσάς τι αντίκτυπο είχε η µετάβαση από το τρίχορδο στο τετράχορδο 

µπουζούκι και τι διαφορές παρατηρείτε ανάµεσα σε αυτά τα όργανα; 

Για εµένα η διαφορά του τρίχορδου και του τετράχορδου είναι µόνο οι τρείς χορδές και οι 

τέσσερις χορδές, τίποτα άλλο. Όταν παίζω τρίχορδο είµαι ο ίδιος παίχτης, δεν αλλάζω. Δεν 

βλέπω διαφορές. Η µόνη διαφορά που έχουν είναι οι χορδές τους, µια χορδή παραπάνω 

και για να έχουµε µια χορδή παραπάνω καταλαβαίνεις ότι έχουµε και άλλο κούρδισµα, 

άλλη τεχνική πένας, η γρηγοράδα ίσως ένα 50% επάνω και η δαχτυλοθεσία. Αν ξεκινήσεις 

µε τετράχορδο, κάποια στιγµή θα το δοκιµάσεις για να ακούσεις τον ήχο του τρίχορδου 

«πώς σκάει µέσα σου», να µελετήσεις αυτούς: Τσιτσάνη, Παπαϊωάννου, όλους αυτούς 

τους µεγάλους παίχτες. Από το ‘60 και µετά και λίγο πιο πριν, όπου ο Χιώτης έφερε, µας 

το έκανε γνωστό δηλαδή, γιατί υπήρχε στην Αµερική, εκεί είδαµε µια άλλη τεχνική, µας 

έφερε ένα άλλο όργανο. Όµως αυτοί που πρόδωσαν το τρίχορδο δεν πήγαν στο 

τετράχορδο, είναι αυτοί που κακοποίησαν το τρίχορδο. Γιατί µείναν στις δύο νότες που 

έπαιζε ο Παπαϊωάννου. Η εξέλιξη λέει ότι πρέπει να προχωρήσουµε από τους δασκάλους 

µας, πρέπει να ερευνήσουµε. Δεν µπορούµε να µείνουµε εκεί. Δηλαδή εγώ που παίζω την 

«Φλόγα» του Χιώτη στο τρίχορδο και ο άλλος δεν θέλει να την παίξει, επειδή είναι 

κολληµένος ότι είναι τρίχορδο. Τι σηµαίνει τρίχορδο; Ο Παπαδόπουλος και ο Καρνέζης το 

φάγανε το τρίχορδο, και όχι µόνο, ο Πάππος, ο Τρίγκας, γιατί, δηλαδή, αυτοί πήγανε δέκα 

βήµατα παραπάνω. 
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10) Στην αισθητική πιστεύετε ότι υπάρχουν διαφορές; 

Όχι. Και τα δύο όργανα είναι άξια και καλά, αρκεί να έχεις καλό µάστορα. Όταν  ο 

µάστορας είναι καλός θα είναι και το µπουζούκι καλό. 
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Β4. Συνέντευξη µε τον Θανάση Βασιλά 

 
1) Είµαστε εδώ µε τον κύριο Θανάση Βασιλά, ευχαριστούµε πολύ κιόλας που µας 

δεχτήκατε. Κάποιες ερωτήσεις να σας κάνουµε όσον αφορά τις διαφορές µεταξύ 

τρίχορδου και τετράχορδου, και κάποιες ερωτήσεις γενικά και για εσάς τον ίδιο. 

Αρχικά να µας πείτε πού γεννηθήκατε. 

Γεννήθηκα στη Θεσσαλονίκη και µεγάλωσα στα Γιάννενα, µέχρι 15 ετών.  

 

2) Θα θέλατε να µας πείτε κάποια στοιχεία για την οικογένεια και τα ερεθίσµατα που 

είχατε για να ασχοληθείτε µε τη µουσική; 

Ένα πολύ βασικό ήταν ότι ο πατέρας µου, δεν ήταν βέβαια επαγγελµατίας, αλλά σαν 

ερασιτέχνης λάτρευε τη µουσική, πολύ µεγάλη αγάπη. Έπαιζε κιθάρα. Ασχολούνταν πάρα 

πολύ, ερασιτεχνικά πάντα, µε τη µουσική. Υπήρχαν σπίτι πολλοί, καλοί δίσκοι. Καλό 

ρεπερτόριο εκείνης της εποχής, έντεχνο, λαϊκά, καλό. Και πιστεύω ότι αυτό, ίσως, να έπαιξε 

ένα ρόλο να οδηγηθώ κι εγώ προς τη µουσική. Ξεκίνησα βέβαια λίγο πιάνο στην αρχή, µετά µε 

έστειλε ο πατέρας µου κιθάρα, γιατί στα Γιάννενα δεν υπήρχε δάσκαλος µπουζουκιού. 

Επέµενα για µπουζούκι από πολύ νωρίς εγώ, και τελικά αναγκάστηκε και µου πήρε ένα 

µπουζούκι όταν ήµουν εννέα χρονών, τότε, και έτσι ξεκίνησα µπουζούκι.  

 

3) Ποια είναι η πρώτη σας εικόνα απ’ την παιδική σας ηλικία, να παίζετε, να ακούτε 

µουσική; 

Η πρώτη εικόνα που έχω στο µυαλό µου, είναι στην αρχή µε την κλασική κιθάρα του πατέρα 

µου, να έχω πάρει και µία πένα µεγάλη τρίγωνη και να προσπαθώ να βγάλω διάφορες 

εισαγωγές που άκουγα και µου αρέσανε, από λαϊκά κοµµάτια. Και αµέσως η επόµενη, όταν 

πήρα το πρώτο µπουζούκι, να βάζω δίσκους και να προσπαθώ να παίξω µαζί διάφορα. Με το 

αυτί πάντα, να προσπαθώ να τα βγάλω, αυτά που µου προκαλούσαν «κάτι». Αυτό θυµάµαι για 

αρχή.  

 

4) Με τι όργανο ξεκινήσατε; Με τετράχορδο; 
Με τετράχορδο, πάντα τετράχορδο. 
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5) Στο πλευρό ποιων ανθρώπων, δεξιοτεχνών µάθατε να παίζετε µπουζούκι, και τι 

χαρακτηριστικό ως µαθητής έχετε να θυµάστε από τους ανθρώπους αυτούς; Και 

για τον τρόπο παιξίµατος του οργάνου; 

Εννοείς σε ποιον δάσκαλο πήγα, ή αν δούλεψα µε κάποιους; Πήγα σε κάνα δυο δασκάλους, 

έναν στα Γιάννενα, και σε άλλον έναν για πολύ λίγο. Αλλά κατέληξα, µετά από καθοδήγηση 

του Χρήστου του Νικολόπουλου, που πήγα και του µίλησα  σαν παιδάκι µια φορά µε πήγε η 

µητέρα µου, και πήγα στο γνωστό Θέµη Παπαβασιλείου. Ξεκίνησα λοιπόν µε το Θέµη, αυτός 

ήταν ο βασικός µου δάσκαλος. Από εκεί και πέρα µετά, επειδή βγήκα και µικρός στη δουλειά, 

είχα την τύχη γύρω στα 20 να γνωρίσω τον Γιάννη Παλαιολόγου, µε τον οποίον δουλέψαµε 

µαζί δύο σεζόν, µία εδώ στην Αθήνα και µία στη Θεσσαλονίκη. Μεγάλη εµπειρία ήταν αυτό 

για µένα. Κάτσαµε, παίξαµε µαζί, τον θαύµαζα, πήρα και από εκεί πράγµατα. Και µετά το 

Γιώργο το Δράµαλη που δούλεψα, πολύ µεγάλος παίκτης και αυτός, λίγο πιο νέος απ’ τον 

Παλαιολόγου. Και από αυτόν µπορώ να πω ότι έχω να θυµάµαι ότι πήρα πράγµατα. Με 

αυτούς έπαιξα, συνεργάστηκα και πήρα (πράγµατα). Μπορεί να µην ήταν δάσκαλοί µου να 

µου κάνουν µάθηµα, αλλά αν θέλεις να µάθεις, δίπλα σε τέτοιους ανθρώπους µαθαίνεις.  

 

6) Είναι και ο παραδοσιακός κιόλας τρόπος… 

Είναι ο καλύτερος τρόπος, αρκεί να θέλεις και να ψάχνεσαι να µάθεις.  

 

7) Επιπλέον, να φανταστώ, αυτοί οι δάσκαλοι παίξανε καθοριστικό ρόλο στην 

τεχνική σας και στο ύφος µε το οποίο εσείς σήµερα σαν επαγγελµατίας µουσικός 

παίζετε. 

Εννοείται, πολύ µεγάλο, αλλά και µετά στην πορεία. Και ο Θέµης στην αρχή, αλλά και µετά 

άλλαξα πολύ τον ήχο µου, δηλαδή µε τον Παλαιολόγου, που κάτσαµε έτσι απέναντι. Ενώ 

έπαιζα, είχα κάποια σχετική ευχέρεια. Ήδη δούλευα µε τη Μαίρη Λίντα, 19 στα 20. Βρέθηκα 

µε τον Παλαιολόγου, και όταν έκατσε ο ένας απέναντι στον άλλον κατάλαβα πολλά πράγµατα 

που δεν είχα, που µου λείπανε. Και προσπάθησα να τα προσεγγίσω. Μόνο και µόνο 

ακούγοντάς τον, ηχητικά και µόνο έφτανε. Δηλαδή έπαιζες 5 νότες εσύ, 5 νότες αυτός και 

ήταν άλλες 5 νότες. Αυτό σιγά-σιγά κι εγώ προσπάθησα να το φέρω στα µέτρα µου. Γιατί και ο 

καθένας από κει και πέρα έχει και το συγκεκριµένο τρόπο, και τη δική του προσωπικότητα. 

Είναι σηµαντικό και αυτό, δεν είναι καλό να µιµούµαστε. Μόνο όταν µελετάµε. Όταν µελετάς 

πρέπει να µιµηθείς αυτόν που το διδάσκει, για να πεις ότι θα το κατανοήσεις. Από κει και 

πέρα, µετά, το ξεχνάς, ας πούµε και βγάζεις αυτό που πηγάζει από µέσα σου. 
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8) Η πρώτη σας συνεργασία µε κάποιο «όνοµα» ήταν δηλαδή ο Γιάννης ο 

Παλαιολόγου; 

Με µπουζουξή εννοείς, τραγουδιστή; 

 

9) Με µπουζουξή, τραγουδιστή, εµπειρίες που µπορεί να έχετε; 

Εµπειρίες πολλές. Η πρώτη µου συνεργασία µόλις ήρθα στην Αθήνα ήταν µε τραγουδιστές απ’ 

το νέο κύµα και (το) έντεχνο: Τον Μιχάλη Βιολάρη, την Πόπη Αστεριάδη, τη Ρένα Κουµιώτη, 

τον Γιάννη Σπανό, έτσι ξεκίνησα. Μετά µε τον Λάκη Χαλκιά, πολύ καλός τραγουδιστής, έλεγε 

παραδοσιακά, και µετά µε τη Μαίρη Λίντα. Αυτό ήταν η µεγαλύτερη στιγµή της πορείας µου, 

γιατί ήταν µία θέση, η οποία για έναν άνθρωπο που παίζει µπουζούκι είναι η πιο σηµαντική, η 

πιο δύσκολη, η πιο απαιτητική. Δούλεψα µε τη Μαίρη πέντε χρόνια, και βασικά ακόµα η 

Μαίρη, όποτε εµφανίζεται, θα µε πάρει τηλέφωνο να πάω εγώ, ας πούµε, γιατί έχουµε 

αναπτύξει µια σχέση ιδιαίτερη, έχουµε πολύ εµπιστοσύνη και θέλει πάντα να παίζω εγώ. Από 

κει και πέρα µετά κύλησαν τα πράγµατα, µετά γνώρισα τον Παλαιολόγου. Συνεργαστήκαµε, 

αλλά όταν λέω συνεργαστήκαµε, εννοώ επί ίσοις όροις. Δηλαδή ήµασταν σε ένα µαγαζί, 

εκείνος έπαιζε µε την Καίτη Γκρέυ, εγώ έπαιζα µε τη Μαίρη Λίντα. Είχα κι εγώ, παιδάκι µεν, 

αλλά είχα τη θέση µου εκεί µέσα, δεν ήµουν «δεύτερος». Μετά υπήρχαν πολλές συνεργασίες. 

Με πολλούς τραγουδιστές, νοµίζω µε όλους, από πολλούς χώρους. Με µουσικούς, πέρα από το 

µπουζούκι, µε καλούς παίκτες. Θυµάµαι το Λευτέρη το Ζέρβα που ήµουν παιδάκι, µεγάλη 

εµπειρία. Ο Γιάννης ο Σπάθας κιθάρα, είχα την τύχη µε αυτόν πάλι να συνεργαστώ πιτσιρικάς. 

Εµπειρίες φοβερές αυτές, σε κάνουν καλύτερο.  

 

10) Σας είχε επηρεάσει η κιθάρα; 

Ναι. Με κιθάρα ξεκίνησα, κλασική. Έκανα στα Γιάννενα µάθηµα µε ένα πολύ σηµαντικό 

δάσκαλο τον Βαγγέλη τον Μπουντούνη, που ερχόταν τότε µια δυο φορές κάθε δεύτερο µήνα 

στα Γιάννενα και έβλεπε τους πιο καλούς µαθητές. Η Έλενα η Παπανδρέου, καταπληκτικό 

ταλέντο. Ο Μπουντούνης ήταν και µαθητής του Σεγκόβια. Δεν ξέρω αν τους έχεις υπόψη σου, 

τον Βαγγέλη τον Μπουντούνη. Μαθήτρια του ήταν και η Έλενα Παπανδρέου κι αυτή φοβερή 

κιθαρίστρια, µου έκανε µάθηµα στα Γιάννενα. Είναι µεγάλη υπόθεση από νωρίς να 

συναναστρέφεσαι µε καλούς µουσικούς. Όχι µόνο µε καλούς µπουζουξήδες, αλλά µε καλούς 

µουσικούς. Νοµίζω ότι είναι πολύ µεγάλη υπόθεση αυτό το πράγµα. Σου φτιάχνει την 

αισθητική, σου φτιάχνει τον τρόπο που σκέφτεσαι. Μαθαίνεις να παίζεις σωστά, να µην 

παίζεις βλακείες. Πολλά και δόξα τω θεώ που είχα αυτήν την τύχη. Έτσι έγιναν τα πράγµατα. 

Αυτά. 
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11) Και µια τελευταία ερώτηση. Για σας η µετάβαση απ’ το τρίχορδο στο τετράχορδο, 

τι γνώµη έχετε γι’ αυτό, τι διαφορές έχετε παρατηρήσει; 

Κοίταξε να δεις. Είναι δύο όργανα, δύο διαφορετικά όργανα. Το καθένα έχει τη χάρη του, την 

οµορφιά του. Από κει και πέρα, για µένα, δε µπορώ να πω ότι το ένα έχει κάποια 

πλεονεκτήµατα, και το άλλο κάποια µειονεκτήµατα. Αυτό που ισχυρίζονται κάποιοι, ότι το 

τετράχορδο είναι πιο εύκολο από το τρίχορδο, είναι η µεγαλύτερη βλακεία που υπάρχει. Δεν 

υπάρχει αυτό. Τι σηµαίνει ότι το τρίχορδο είναι πιο δύσκολο απ’ το τετράχορδο; Αντιθέτως, 

έρχοµαι να πω ότι το τετράχορδο είναι ένα όργανο πιο σκληρό, µε µεγαλύτερη τάση χορδών. 

Το τρίχορδο είναι πιο µαλακό. Πιο εύκολο να βγάλεις ήχο στο τρίχορδο. Πιο δύσκολο να 

βγάλεις ήχο στο τετράχορδο. Πιο εύκολο  να κατασκευάσεις ένα καλό τρίχορδο, άλλο ένα 

καλό τετράχορδο. Άρα αυτός ο µύθος ότι και καλά το παίζω στο τρίχορδο, δεν το παίζω στο 

τετράχορδο, δεν ισχύει, για µένα. Από κει και πέρα, εξαρτάται τι ύφος θέλεις να παίξεις. 

Σαφώς, αν θέλεις να παίξεις ρεµπέτικο, θα το αποδώσει καλύτερα το τρίχορδο. Δεν υπάρχει 

περίπτωση είναι δεδοµένο. Αν όµως θέλεις να παίξεις Ζαµπέτα, θα το αποδώσεις καλύτερα µε 

το τετράχορδο. Πώς να το κάνουµε. Ή Χιώτη και εννοώ από µία περίοδο και µετά, αυτό που 

κάποιοι έχουν πρόβληµα. Τι να κάνουµε, υπάρχει και αυτό το ρεπερτόριο. Μας αρέσει, δε µας 

αρέσει. Υπάρχει ας πούµε και το «Σβήσε τη φλόγα» και το «Περασµένες µου αγάπες», τι να 

κάνουµε. Αυτά θέλουν τετράχορδο. Και πιστεύω ότι πιο πολύ ακόµα σηµαντικό είναι ποιος 

παίζει το όργανο, τα υπόλοιπα είναι κουραφέξαλα. Ο παίκτης κάνει το όργανο. Είναι δύο πολύ 

ωραία όργανα και τα δύο, µε τον ήχο τους. Μπορεί ένα όργανο, δηλαδή, να είναι κακό, ή να 

υστερεί σε κάτι; Άµα ξέρεις να παίξεις, και ξέρεις τι σου γίνεται, µια χαρά. Αλλά, από κει και 

πέρα, αν είσαι φαν του ρεµπέτικου, καλύτερα να πιάσεις τρίχορδο και σου ταιριάζει καλύτερα. 

Αυτό, δεν βρίσκω κάτι άλλο. 

 

12) Όπως σαφώς υπάρχουν διαφορές και στην τεχνική…  

Τεχνικά ναι. Να σου πω, όταν ένα κοµµάτι έχει γραφτεί πάνω σε τρίχορδο, όταν ο Χιώτης για 

παράδειγµα έγραψε κάποια εισαγωγή, κρατώντας στα χέρια του τρίχορδο, έγραψε κάποια 

πράγµατα πάνω στο τρίχορδο. Αυτά, δε βολεύει να παιχτούν στο τετράχορδο. Είναι πιο 

δύσκολο, δε γίνεται. Γιατί; Γιατί τα έγραψε για εκεί. Κατάλαβες λοιπόν; Αν θες να παίξεις ένα 

τέτοιο κοµµάτι, είναι πιο εύκολο στο τρίχορδο. Όταν τώρα θες να παίξεις ένα κοµµάτι που 

αυτός που το ‘γραψε είχε στα χέρια του τετράχορδο, σκεφτόταν, δηλαδή, τις θέσεις του 

τετράχορδου, θα το παίξει πιο εύκολα και πιο καλά στο τετράχορδο. Εξαρτάται τι θέλεις να 

παίξεις. Υπάρχουν φράσεις που βγαίνουν πολύ πιο εύκολα στο τρίχορδο, άλλες αναλύσεις στο 
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τετράχορδο. Διαφορετική τεχνική σαφώς, διαφορετικές θέσεις βασικά. Η τεχνική είναι µια. 

Αλλά σίγουρα έχει κάποιες άλλες απαιτήσεις. Στο τετράχορδο χρειάζεται να χρησιµοποιήσεις 

πιο πολύ και τα τέσσερα δάχτυλα, στο τρίχορδο όχι τόσο. Η πένα, πάλι, είναι µία. Δε νοµίζω 

ότι χρειάζεται να αλλάξεις κάτι. Έχουν διαφοροποιήσεις στις θέσεις, αλλά γενικά νοµίζω ότι 

ένας καλός παίκτης, αν πάρει ένα απ’ τα δύο και µελετήσει πάνω εκεί και ψάξει το όργανο και 

λοιπά, µια χαρά θα το αποδώσει. Δεν πρέπει να κατηγορούµε κανένα όργανο και να µην 

είµαστε «κολληµένοι». Δεν υπάρχει κανένας λόγος. Όταν οι άνθρωποι αυτοί, οι οποίοι 

κρατήσανε το τρίχορδο στα χέρια τους και πήγαν παρακάτω, και δεν είχαν τέτοιου είδους 

«κολλήµατα», δεν κάνει σήµερα εµείς να έχουµε κανένα «κόλληµα». Έτσι πιστεύω εγώ. 

Σεβόµαστε πάντα και την παράδοση και τον ήχο και το ήθος, αλλά να µη είµαστε 

«κολληµένοι». Αυτά.   
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Β5. Συνέντευξη µε τον Παναγιώτη Στεργίου 

 

1) Θα θέλατε να µας πείτε πού γεννηθήκατε; 

Γεννήθηκα στην Πρέβεζα το 1962. 

 

2) Θα θέλατε να µας πείτε κάποια στοιχεία για την οικογένεια και τα ερεθίσµατα 

που είχατε για να ασχοληθείτε µε την µουσική; 

Ήµουν µετανάστης στην Γερµανία µε τους γονείς µου, ο πατέρας µου άκουγε λαϊκή 

µουσική Καζαντζίδη, Μπιθικώτση, Τσιτσάνη, Μητσάκη, όλα τα λαϊκά. Οι επιρροές µου, 

επειδή ζούσα και στη Γερµανία, ήταν η ξένη µουσική. Άκουγα πολύ ξένη µουσική, 

κλασική µουσική, ποπ, ροκ, τζαζ µουσική, φολκλορικά γερµανικά, λόγω που ζούσαµε εκεί 

µε τις τηλεοράσεις και ταυτόχρονα και τα λαϊκά µέσα στο σπίτι. 

 

3) Ποιά ήταν η πρώτη σας εικόνα να παίζετε, να ακούτε µουσική; 

Κατ’ αρχήν µου άρεσε η µουσική πριν πιάσω το όργανο. Μετά επηρεάστηκα, είχε έρθει ο 

Ζαµπέτας στην Γερµανία το ‘75 και µε πήγε ο πατέρας µου εκεί. Εγώ είχα ξεκινήσει να 

παίζω λίγο κιθάρα κλασική πιο πριν και έτσι επηρεάστηκα από τον Ζαµπέτα και άρχισα να 

παίζω µπουζούκι, χωρις να αφήσω την κιθάρα. Μελέταγα και τα δύο όργανα µαζί και το 

καλοκαίρι του ‘76 ήρθα στην Ελλάδα και πήγα στον Θέµη Παπαβασιλείου. Είχα µεγάλη 

βοήθεια από την κιθάρα και τα ακούσµατα, τα ακούσµατα παίζουν πολύ σηµαντικό ρόλο. 

Παιζουν σηµαντικό ρόλο γιατί, πέρα από τη µελέτη που θα έχεις κάνει και θα έχεις φτάσει 

σε ένα επίπεδο, να έχεις µεγάλη φαντασία και µεγάλη γκάµα στη µουσική για να 

εκτελέσεις. 

 

4) Περνούσατε και στοιχεία από την κιθάρα στο µπουζούκι;  

Βέβαια, υπάρχουν και στα ορχηστρικά µου.   

 

5) Στο πλευρό ποιων ανθρώπων, δεξιοτεχνών µάθατε να παίζετε µπουζούκι και τι 

χαρακτηριστικό έχετε να θυµάστε από τους ανθρώπους αυτούς για τον τρόπο 
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παιξίµατός τους; 

Μου άρεσε πάρα πολύ ο Ζαµπέτας. Ήταν από τους πρώτους που ήρθε σε ένα µαγαζί που 

έπαιζα στο Ναύπλιο και µου είπε κάποια πράγµατα. Ήταν λαϊκός άνθρωπος, τα έλεγε 

σταράτα. Και τα τήρησα. Ξέρω εγώ; κατά προσέγγιση... Μετά έκατσα µε τον Βασίλη τον 

Ηλιάδη από την σχολή του Θέµη Παπαβασιλείου, ο οποίος ήταν πιο ψαγµένος τότε και 

ήταν µες στα πράγµατα και µε είχε βοηθήσει να βρώ δουλειά. Η πρώτη µου δουλειά ήταν 

µε την Μαρίζα Κωχ στον Πειραιά για ένα βράδυ και από εκεί πήρα το «βάφτισµα του 

πυρός». Και αργότερα ο Ηλιάδης µε πήρε και στα στούντιο. Το ‘85 ήµουν µε το 

Νικολόπουλο στις «Νταλίκες» και µάλιστα πήρα και τη θέση του στη δισκογραφία.  

 

6) Οι δάσκαλοί σας έπαιξαν καθοριστικό ρόλο στην τεχνική και στο ύφος µε το 

οποίο εσείς παίζετε σήµερα; 

Κοίταξε, ο δάσκαλος ο Θέµης ήταν ένας δάσκαλος καταπληκτικός, ο οποίος δεν το 

καταλαβαίναµε ως πιτσιρικάδες. Είχε την απαίτηση και την υποµονή να καταλάβουµε 

µόνοι µας κάποια πράγµατα. Το να µας δείξει κάποιος µία εισαγωγή, µας την έδειξε, 

εντάξει, το ουσιαστικό είναι να καταλάβεις µόνος σου αυτό που ακούς, είχε αυτόν τον 

τρόπο. Ένα παράδειγµα: του είχα ζητήσει να περάσουµε τον «Πασατέµπο» του Χιώτη και 

µου είπε «το ξέρω, αλλά θέλω να το καταλάβεις µόνος σου». Εγώ δεν µπορούσα και 

ύστερα από τρεις µήνες άκουσα σε ένα ταξί το τραγούδι και κατάλαβα µε την µελέτη πώς 

µπορώ να το παίξω. 

 

7) Κατά τη διάρκεια της πορείας σας υπήρχαν αλλαγές στο παίξιµό σας και, αν 

ναι, από πού αντλήσατε επιρροές; 

Έχω επηρεαστεί από πολλούς ανθρώπους: από τον Ζαµπέτα, τον Νικολόπουλο, τον 

Χιώτη, τον Παλαιολόγου, από πολλούς, µου αρέσουν όλα τα στιλ. Από όλα αυτά τα στιλ 

προσπάθησα να τα κάνω δικά µου, λίγο από όλα και να τα βγάλω στην επιφάνεια µε έναν 

δικό µου τρόπο. Αυτό είναι και το µεγαλείο, η εξέλιξη. 

 

8) Ποια είναι η πρώτη σας συνεργασία µε δεξιοτέχνη του µπουζουκιού και ποια η 

εµπειρία σας; 
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Η πρώτη µου συνεργασία µε δεξιοτέχνη του µπουζουκιού ήταν ο Χρήστος ο 

Νικολόπουλος. Με τον Ηλιάδη δεν είχαµε παίξει µαζί. Μετά έπαιξα και µε άλλους 

µουσικούς αλλά οι επηρεασµοί µου ήταν από τον Βασίλη τον Ηλιάδη. Επίσης, είχα 

γνωρίσει όταν ήµουν στον Ναύπλιο έναν άλλο πολύ καλό µπουζουξή, τον Βαγγέλη 

Τρίγκα, ο οποίος έπαιζε τετράχορδο και τρίχορδο µπουζούκι. Ξεκούρδιζε το τετράχορδο 

και το έκανε τρίχορδο. Μετά γνώρισα τον Καραντίνη από τον Θέµη, εγώ δούλευα µε τον 

Σπανό και τον πήρα µαζί µου.  

 

9) Για εσάς τι αντίκτυπο είχε η µετάβαση από το τρίχορδο στο τετράχορδο 

µπουζούκι και τι διαφορές παρατηρείτε ανάµεσα σε αυτά τα όργανα; 

Κοίταξε, υπάρχουν τραγούδια που παίζονται καλύτερα µε το τρίχορδο, επειδή είναι οι 

θέσεις κατάλληλες. Το κάθε ένα όργανο έχει την ευκολία του και την δυσκολία του. Εγώ 

δεν πιστεύω ότι µειονεκτεί το ένα όργανο από το άλλο. Το κάθε ένα έχει την χάρη του και 

έχει ένα διαφορετικό κούρδισµα το τρίχορδο από το τετράχορδο. Το τετράχορδο είναι σαν 

κιθάρα, µε ένα τόνο κάτω και το τρίχορδο είναι ΡΕ-ΛΑ-ΡΕ. Υπάρχουν και άλλα 

κουρδίσµατα στο τρίχορδο, όπως και στο τετράχορδο, απλά δεν τα χρησιµοποιούµε εµείς. 

Δεν υπάρχει διαφορά, δηλαδή, ότι απορρίπτω το τρίχορδο ή το τετράχορδο. Και µάλιστα ο 

δίσκος τώρα που κάνω µε τα καινούρια ορχηστρικά, µόνο δύο τραγούδια έχω παιγµένα µε 

τετράχορδο, όλα τα άλλα είναι µε τρίχορδο, τα οποία είνα γραµµένα για τρίχορδο, που 

είναι πιο δύσκολα για το τετράχορδο. Το οποίο έχει να κάνει µε τις θέσεις. Ήταν και 

όνειρο ζωής, να κάνω µε το τρίχορδο δουλειά. Γιατί από τρίχορδο ξεκίνησα, όχι µε 

τετράχορδο. 

 

10) Διαφορές όσον αφορά στην τεχνική και στην αισθητική των δύο οργάνων 

παρατηρείτε; 

Διαφορές τεχνικής υπάρχουν µεταξύ των οργάνων, άλλες ευκολίες έχει το τρίχορδο και 

άλλες το τετράχορδο. Δηλαδή οι θέσεις, όταν έχει ΡΕ-ΛΑ-ΡΕ διάστηµα πέµπτης, που είναι 

κουρδισµένα τα λαούτα και τα βιολιά, έχεις µεγαλύτερη ευκολία να κάνεις µεγάλες 

αποστάσεις, διότι έχεις πέµπτη και όχι τέταρτη, έχει κατευθείαν πιο µεγάλη απόσταση 

στην µουσική κλίµακα, πιο ευκολία, γιατί τα έχεις πιο κοντά. Ενώ στο τετράχορδο είναι 

πιο εύκολο, και µε τις µεγάλες αποστάσεις, αλλά εξαρτάται και από τα κοµµάτια που 

έχουµε να παίξουµε, δηλαδή είναι πιο εύκολο να κάνεις την κατάληξη στο τραγούδι 
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«Θεσσαλονίκη µεγάλη φτωχοµάνα» µε τρίχορδο, παρά µε τετράχορδο, διότι είναι έτοιµη 

θέση, ενώ στο τετράχορδο θα αναγκαστείς να πας µια θέση πίσω στην τρίτη χορδή, που 

σηµαίνει επειδή είναι γρήγορες οι νότες, θα έχεις και µία απώλεια εκεί. Πρέπει να είσαι 

πολύ σωστός και προετοιµασµένος, δεν πάει µόνο του που λένε, όπως στο τρίχορδο. 

Υπάρχουν ευκολίες και δυσκολίες σε κάθε όργανο, το κάθε όργανο έχει και τη χάρη του. 

 

11) Θεωρώ ότι µια σηµαντική ερώτηση είναι «πως διαπρέπει ένας που ασχολείται 

µε αυτά τα όργανα»; 

Όπου για να διαπρέψει ένας πρέπει να αγαπήσει αυτό που κάνει. Να γίνεις εξελικτικός, να 

πάρεις αυτά που έχεις ακούσει να τα κάνεις δικά σου και να τα βγάλεις στην επιφάνεια. 

Δηλαδή ο Χιώτης και ο κάθε Χιώτης ξεκίνησαν και αυτοί από το µηδέν. Υπήρχαν 

ακούσµατα για να διαπρέψουν, υπάρχουν πάρα πολύ καλοί καλλιτέχνες και πολύ καλά 

χέρια, δεν υπάρχει εξέλιξη, δηλαδή να αφήσουν Ιστορία. Ο Ζαµπέτας έπιανε το µπουζούκι 

και άφησε Ιστορία, λες αυτός είναι ο Ζαµπέτας, ο Χιώτης µε το ηλεκτρικό άφησε στίγµα, 

ο Τσιτσάνης µε τον τρόπο που έπαιζε, ο Βαµβακάρης, ο Μητσάκης, ζήσαν µεγάλες 

προσωπικότητες όπου αυτοί οι άνθρωποι είχαν και κλασική παιδεία και από εκεί ξεκινάει 

η ιστορία, όταν έχεις κλασική παιδεία, αυτοµάτως µεγαλουργείς. Το να υπάρχουν καλοί 

παίκτες και γρήγοροι παίκτες, εντάξει, εµένα δεν µου λέει κάτι, δεν θα τον κρίνω αν είναι 

γρήγορος ή αργός, αλλά για αυτό που είναι, για αυτό που δίνει το καινούργιο. Δηλαδή, δεν 

θα ήθελα να πάω και να παίζω Παλαιολόγου στιλ ή Ζαµπέτα στιλ, δηλαδή, θέλω να παίξω 

το δικό µου στιλ, να δηµιουργείς µια καινούργια σχολή. Για να γίνει αυτό χρειάζεται πολύ 

αγάπη, πολλά ακούσµατα από µικρός, να παίρνεις από τον καθένα τα θετικά του να τα 

κάνεις δικά σου και να τα βγάζεις µε δικό σου τρόπο. 

 

12) Εσείς θεωρείτε ότι µπορεί να γίνει πάντρεµα των λαϊκών δρόµων µε άλλη 

µουσική άλλου πολιτισµού; 

Βεβαίως, όχι όµως να έχουµε µια λαϊκή µελωδία και από πίσω του να έχουµε τζαζ, αυτά 

δεν µου αρέσουν. Να υπάρχει σύνθεση που να έχει επηρεασµούς από διάφορα, ναι. Εγώ 

είµαι υπέρ της λαϊκής παράδοσης της κάθε χώρας. 

 

13) Εσείς τι πιστεύετε ότι θα µπορούσε επιπλέον να δοθεί και στο τρίχορδο και 



	
  

	
   79	
  

στο τετράχορδο µπουζούκι; 

Νοµίζω το έχω αποδείξει και µε τα ορχηστρικά µου. Ο δίσκος που έκανα ήταν µοναδικός, 

είχα επίτηδες όλη τη γκάµα και του τούρκικου στιλ, και του κλασικού, και ο δίσκος που 

κάνω τώρα έχει πιο πολύ κλασική παιδεία και παράδοση, δεν χρησιµοποίησα ανατολίτικα. 

Όλα τα στιλ µπορείς να παίξεις, αρκεί αγάπη για αυτό που κάνεις, να το δίνεις καλά, να το 

«σερβίρεις» καλά.    
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Γ. Οι παρτιτούρες που αναλύθηκαν 

Παρτιτούρα Γ1. «Οι Πρωθυπουργοί» (1936), Μάρκου Βαµβακάρη. 
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Παρτιτούρα Γ2. «Στο Φάληρο που πλένεσαι» (1937), Μάρκου Βαµβακάρη. 
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Παρτιτούρα Γ3. «Εσύ σαι η αιτία» (1949), Μανώλη Χιώτη. 
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Παρτιτούρα Γ4. «Αν ήξερες ποιος είµ’ εγώ» (1956;), µουσική: Μανώλη Χιώτη, 

στίχοι: Χρήστου Κολοκοτρώνη. 
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Δ. Οι πέντε συνεντεύξεις σε βίντεο 

 

Οι πέντε συνεντεύξεις έχουν καταγραφεί σε έναν πολυχρηστικό δίσκο ακτίνας (DVD), ο 

οποίος συνοδεύει την παρούσα εργασία ως οπτικοακουστικό υλικό µαρτυρίας, επικύρωσης 

και διασταύρωσης. 


