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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 

 

Η πρώτη µου γνωριµία µε το σαντούρι ήρθε τυχαία σε ηλικία 12 ετών, στο σπίτι 

φίλων της οικογένειάς µου στη Μυτιλήνη. Αν και στο σπίτι αυτό υπήρχαν πολλά 

µουσικά όργανα, θυµάµαι τον εαυτό µου να πλησιάζει και να «γρατζουνάει» µε 

θαυµασµό και περιέργεια τις χορδές του συγκεκριµένου οργάνου. Η εµπειρία που 

αποκόµισα εκείνη τη βραδιά, αποτέλεσε εφαλτήριο για τη µετέπειτα ενασχόλησή µου 

µε το σαντούρι. Τον επόµενο χρόνο, εγγράφηκα στο Μουσικό Σχολείο Μυτιλήνης, 

όπου µου δόθηκε η ευκαιρία να διδαχθώ το συγκεκριµένο όργανο από τον γιο του 

Νίκου Καλαϊτζή, Γιάννη1. Ο Γιάννης Καλαϊτζής µου µετέδωσε τόσο την αγάπη του για 

τη µουσική, όσο και το θαυµασµό για τον πατέρα του, καθώς τον θεωρεί έναν από 

τους ευφυείς µουσικούς της γενιάς του και µουσικό µε ιδιαίτερο ύφος παιξίµατος. Ο 

Νίκος Καλαϊτζής ή «Μπινταγιάλας» κατάγεται από το Μεσότοπο Λέσβου. Ο ίδιος  

αναφέρει σχετικά µε την καθιέρωση του ψευδωνύµου Μπινταγιάλας: 

 

«Ο ∆ηµήτρης
2 πρώτος λανσάρισε και το τραγούδι 

‘Μπινταγιάλα’3 και έµεινε το ψευδώνυµο στην οικογένεια. Το 

τραγούδι αυτό το παίζαµε πολύ ωραία και έγινε επιτυχία. Όταν 

λοιπόν ο κόσµος ήθελε να αναφερθεί σε µας έλεγε το 

συγκρότηµα που παίζανε το ‘Μπινταγιάλα’ ». 

                                  

Μοσχόβης (2010: 25) 

 

 Ο Μπινταγιάλας δραστηριοποιήθηκε στο τοπικό πλαίσιο του νησιού παίζοντας 

τροµπόνι, κορνέτα, βιολί και σαντούρι. Γύρω στο 1953 µεταναστεύει στη Χαλκίδα, 

συνεχίζοντας τη µουσική του πορεία µε το σαντούρι και το βιολί σε διάφορες περιοχές 

                                                 
1    Ο Γιάννης Καλαϊτζής ξεκίνησε από τη Λέσβο µαθαίνοντας κλασσικό βιολί, και συνέχισε τη 

µουσική του παιδεία µε τύµπανα και µπουζούκι, µε το οποίο δραστηριοποιήθηκε τόσο στον 
ελλαδικό χώρο, όσο και στο εξωτερικό. Η αγάπη του όµως για το νησί τον ανάγκασε να επιστρέψει. 
Τα τελευταία χρόνια διδάσκει στο Μουσικό Σχολείο Μυτιλήνης µπουζούκι, τύµπανα, βιολί, 
σαντούρι, καθώς και άλλα όργανα. Οι µαθητές του έχουν αποσπάσει πανελλήνια και περιφερειακά 
βραβεία σε µαθητικούς µουσικούς αγώνες.  

2   Αναφέρεται στον µεγάλο αδερφό του. 
3  Αναφέρεται σε µια σύνθεση του Παναγιώτη Τούντα, την οποία ερµήνευσαν ξεχωριστά η Ρόζα 

Εσκενάζυ και ο Στελλάκης Περπινιάδης. 



 5 

του Ελλαδικού χώρου. Οι εποχές που ακολουθούν τον αναγκάζουν να µάθει 

µπουζούκι και να δουλέψει για αρκετό χρονικό διάστηµα στο εξωτερικό. Κοντά στη 

δεκαετία του ’80 ο Νίκος Καλαϊτζής ξεκινάει να ηχογραφεί κασέτες και δίσκους µε το 

σαντούρι και το βιολί. Το περιεχόµενο των µουσικών κοµµατιών που περιέχουν οι 

ηχογραφήσεις, αποτελούνται κυρίως από σκοπούς και τραγούδια άµεσα συνδεδεµένα 

µε τα παράλια της Μ. Ασίας και ιδιαίτερα αγαπητά στο µουσικό κοινό της Λέσβου.  

 Καθ' όλη τη διάρκεια της σχολικής µου µαθητείας ήρθα σε επαφή κυρίως µε το 

ρεπερτόριο µε το οποίο καθιερώθηκε ο Μπινταγιάλας τα τελευταία χρόνια στη 

δισκογραφία, δηλαδή κυρίως µε σκοπούς της Λέσβου και της Μικράς Ασίας και 

εντρύφησα στον τρόπο εκτέλεσης των µουσικών στολιδιών που συνηθίζει να 

χρησιµοποιεί. Το συγκεκριµένο γεγονός είχε ως αποτέλεσµα, όπως συνειδητοποίησα 

αργότερα, να αναπτύξω µια άµεση, βιωµατική σχεδόν, σχέση µε τον τρόπο παιξίµατος 

του Μπινταγιάλα. Η σχέση που απέκτησα µε το ρεπερτόριο του εν λόγω µουσικού, 

και σύµφωνα µε το αντιληπτικό επίπεδο στο οποίο βρισκόµουνα ως µαθήτρια, µε 

οδήγησε στο συµπέρασµα ότι ο συγκεκριµένος τρόπος παιξίµατος αποτελούσε τον 

ορθότερο και ακριβέστερο τρόπο προσέγγισης µελωδιών στο σαντούρι.  

 Εξετάζοντας το ζήτηµα της κατανόησης στις ανθρωπιστικές και κοινωνικές 

επιστήµες, ο Rice επισηµαίνει τη σηµασία που έχει η έννοια της οικειοποίησης  

(appropriation), όπως την αναπτύσσει ο Ricoeur:  

 

‘Paul Ricoeur, in particular, has shown appropriation to be a 

central and inescapable feature of understanding in the humanities 

and social sciences. For Ricoeur (1981), appropriation is 

“understanding at and through distance”, to “make one's own” that 

which is initially “alien”. […]’. 

 

       Rice (1994: 6) 

 

Ο Rice αναφέρεται επίσης στον τρόπο µε τον οποίο ερµήνευσε, µέσω της προσωπικής 

του εµπειρίας, τα σύµβολα και τους κώδικες που δοµούν τη Βουλγάρικη µουσική και 

το χορό, µέσα από τη διαδικασία της οικειοποίησης και της αποστασιοποίησης 

(distanciation): 
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‘My expanded understanding of both the structural sense and 

potential reference of the music and dance altered and reconstituted 

my experience of them. As a result of this process of distanciation 

and appropriation, I was moved for the first time to wonder about the 

world that produced and exported these symbols to us. […] from 

understanding to explanation to understanding, and from 

appropriation to distanciation to re-appropriation […] ‘. 

 

      Rice (1994: 7) 

 

Σύµφωνα µε τις παραπάνω αναφορές, ο Rice παρουσιάζει τη διαδικασία 

οικειοποίησης, η οποία οδηγεί τον ερευνητή στην κατανόηση του πολιτισµού που 

µελετά, µεταµορφώνοντάς τον στην πορεία από «εξωτερικό» παρατηρητή σε 

«εσωτερικό» συµµετέχοντα
4. Ειδικότερα, αναφέρεται στη διαρκή πορεία 

επαναπροσδιορισµού που βρίσκεται ο ερευνητής στην επαφή του µε τον κόσµο. Η 

διαδικασία οικειοποίησης – αποστασιοποίησης δεν αποτελεί µια τυποποιηµένη 

διαδικασία µετάβασης από το ένα στο άλλο, αλλά είναι περισσότερο µια 

επαναληπτική διαδικασία, κατά την οποία η οικειοποίηση οδηγεί στην 

αποστασιοποίηση και κατανόηση των νοηµάτων και στη συνέχεια στην οικειοποίηση 

νέων. Στη δική µου περίπτωση συνέβη χρονικά το αντίθετο. Όντας ήδη «εσωτερική» 

συµµετέχουσα µιας µουσικής παράδοσης υποβλήθηκα σε µια «παραγωγική 

αποστασιοποίηση», η οποία επέτρεψε την επαν-οικειοποίηση και 

επανανοηµατοδότηση, από πλευράς µου, των πολιτισµικών πρακτικών. Για τη 

συγκεκριµένη περίπτωση ο Rice αναφέρει χαρακτηριστικά: 

 

‘Even so-called “insider” ethnomusicologists, those born into 

cultures they study, undergo a productive distanciation necessary to 

the explanation and critical understanding of their own cultures. As 

we shall see, productive distanciation in not only characteristic of 

outsiders and scholars; individuals operating within tradition 

continually appropriate their cultural practices, give them new 

meanings, and create their own sense of “being in the world”’.   

                                                 
4  Βλ. αναλυτικότερα Μαδιανού (1999: 281). 
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     Rice (1994: 6) 

 

Από το 2004, µε την εισαγωγή µου στο τµήµα Μουσικής Επιστήµης και Τέχνης 

του Πανεπιστηµίου Μακεδονίας στη Θεσσαλονίκη, βρίσκοµαι σε µια πορεία 

επαναπροσδιορισµού. Η επαφή µου µε µουσικές και ακούσµατα πρωτόγνωρα για τα 

δικά µου δεδοµένα, καθώς και το πλαίσιο καθηγητών και φοιτητών µέσα στο οποίο 

είχα την ευκαιρία να µαθητεύσω, να συµπράξω και να ανταλλάξω απόψεις περί 

µουσικής, όξυναν την κριτική µου σκέψη και µε αποστασιοποίησαν από µουσικές 

πρακτικές και αντιλήψεις που θεωρούσα ορθόδοξες, ώστε να επανεξετάσω τη 

µουσική σε νέες βάσεις. Έχοντας ως σηµείο αναφοράς τις γνώσεις που µου πρόσφερε 

ο Μπινταγιάλας, όντας κατά κάποιον τρόπο δάσκαλός µου εξ αποστάσεως, και ο γιος 

του Γιάννης, ο οποίος ήταν και ο πρώτος µου δάσκαλος στο σαντούρι, ξεκίνησα 

σταδιακά να αποστασιοποιούµαι από το συγκεκριµένο µουσικό περιβάλλον. Άρχισα 

να ανακαλύπτω νέους µουσικούς κόσµους και τη διαφορετικότητά µου ως προς 

αυτούς. Η νέα αυτή θεώρηση µε βοήθησε στην αναζήτηση διαφορετικού ρεπερτορίου, 

τεχνικών, οργανοπαιχτών και στην κατανόηση των δυνατοτήτων του οργάνου µου σε 

τεχνικό επίπεδο αλλά και σε θέµατα αντίληψης της µουσικής. Οι προσωπικές µου 

αναζητήσεις σχετικά µε τον ήχο των διαφορετικών ειδών σαντουριών, µε οδήγησαν το 

2010 στη Σλοβακία, όπου µαθήτευσα για ένα εξάµηνο στο ουγγρικό cimbalom, µε 

καθηγήτρια τη Victória Herencsár. Έπειτα, επισκέφθηκα στην Τουρκία τον Τούρκο 

κανονιέρη Umit Mutlu, εµπνευστή ενός νέου τύπου σαντουριού. Σκοπός της 

επίσκεψής µου ήταν να δω από κοντά το νέο τύπο σαντουριού και να γνωρίσω τις 

διευρυµένες τεχνικές που επιτρέπει η κατασκευή του. Η εµπειρία µου αυτή 

περιγράφεται στην ενότητα Β του πρώτου κεφαλαίου της εργασίας µου. Η προσθήκη 

µανταλιών αποτελεί γενικότερα µια καινοτοµία στη κατασκευαστική φύση του 

σαντουριού και όπως ο ίδιος αναφέρει εξυπηρετεί στην απόδοση τούρκικων σκοπών, 

οι οποίοι δοµούνται από ασυγκέραστα διαστήµατα. Η περίπτωση του Mutlu 

αποδεικνύει ότι τα όργανα καθορίζονται από και παράλληλα καθορίζουν ένα µουσικό 

ιδίωµα. ∆ηλαδή το τούρκικο µουσικό ιδίωµα και οι ανάγκες κατά την απόδοσή του, 

οδήγησαν τον Mutlu σε µια νέα υβριδική κατασκευή που εξυπηρετεί το δικό του 
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µουσικό κόσµο5.   

Βασικό όχηµα για την κατανόηση της διαφορετικότητας του Μπινταγιάλα 

αποτέλεσε για µένα το σαντούρι. Μέσα από το παίξιµο του οργάνου αντιλήφθηκα µε 

βιωµατικό τρόπο τη διαφορετικότητα του Μπινταγιάλα, αλλά και τη δικιά µου 

απέναντι στους άλλους σαντουριέρηδες. Η προσπάθεια θεωρητικοποίησης των 

ιδιαίτερων µουσικών πρακτικών του ήρθε µετά. Ενδεικτικά αναφέρω δυο 

παραδείγµατα, τα οποία µε έφεραν για πρώτη φορά αντιµέτωπη µε τη µουσική και 

βιωµατική αντίληψη της διαφορετικότητάς µας, σε σχέση µε άλλους σαντουριέρηδες. 

Πριν από τρία χρόνια, στις 28 Ιουνίου του 2008, συµµετείχα στην πρώτη πανελλήνια 

συνάντηση σαντουριέρηδων, όπου παρευρέθηκαν δεξιοτέχνες σαντουριέρηδες από 

διάφορα µέρη της Ελλάδας. Η συνάντηση αυτή είχε ως σκοπό να τιµήσει τους 

παλαιότερους οργανοπαίχτες του σαντουριού, και συγκεκριµένα τον Τ. ∆ιακογιώργη, 

τον Α. Μόσχο, καθώς και τους εν ζωή σαντουριέρηδες, Μπινταγιάλα και Ν. 

Καρατάσο. Ο κάθε σαντουριέρης είχε την ευκαιρία να ερµηνεύσει δυο ή τρία 

κοµµάτια της επιλογής του. Το δικό µου πρόγραµµα περιλάµβανε δυο οργανικούς 

σκοπούς της Μυτιλήνης, το «Πυγκί» και τον «Αντίγαµο». Κατά τη διάρκεια εκτέλεσης 

του µουσικού προγράµµατός µου, άκουσα τη λέξη «Μπινταγιάλας» από τους 

διπλανούς οργανοπαίχτες. Ο συγκεκριµένος σχολιασµός συνειδητοποίησα ότι 

αναφερόταν στον τρόπο µε τον οποίο απέδιδα τους συγκεκριµένους σκοπούς. Ο 

τρόπος ερµηνείας µου θύµιζε τον ήχο του Μπινταγιάλα, γεγονός το οποίο µου είχε 

προκαλέσει απορία, καθώς δεν είχα συνειδητοποιήσει τη βιωµατική σχέση που είχα 

αναπτύξει µε το παίξιµό του, ακούγοντας και παίζοντας το ρεπερτόριό του όλα αυτά 

τα χρόνια. Ένα ακόµα περιστατικό, το οποίο υποδεικνύει την ιδιαιτερότητα του εν 

λόγω µουσικού, συνέβη στα πλαίσια των µαθηµάτων στο Πανεπιστήµιο µε την 

καθηγήτριά µου στο σαντούρι, Ουρανία Λαµπροπούλου. Κατά τη διάρκεια του 

µαθήµατος η καθηγήτριά µου, καθώς είχε παρατηρήσει ότι ακολουθούσα τον τρόπο 

εκτέλεσης του Μπινταγιάλα σχεδόν σε όλα τα µουσικά κοµµάτια, µε συµβούλευσε να 

διατηρήσω το συγκεκριµένο τρόπο εκτέλεσης µόνο για το ρεπερτόριο της Μυτιλήνης. 

Θεωρούσε ότι ανταποκρίνεται περισσότερο στο συγκεκριµένο, τοπικό πλαίσιο 

                                                 
5  Το συγκεκριµένο συµπέρασµα στηρίζεται στο άρθρο A Dialectical Perspective on Musical 

Instruments: The East-Mediterranean Mijwiz (Racy 1994), στο οποίο ο συγγραφέας υποστηρίζει 
ότι τα µουσικά όργανα έχουν τη δυνατότητα να αλληλοδρούν µε το περιβάλλον τους και να 
επαναδιαπραγµατεύονται τους ρόλους τους. 
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µουσικών πρακτικών. Τα παραπάνω παραδείγµατα δηλώνουν ως ένα βαθµό, ότι η 

ιδιαιτερότητα του ήχου του Μπινταγιάλα, είναι αναγνωρίσιµη και σε έναν ευρύτερο 

κύκλο οργανοπαιχτών του σαντουριού. Όλες λοιπόν αυτές οι ανησυχίες και 

αναζητήσεις, αποτέλεσαν αφορµή για την επιλογή του παρόντος θέµατος. Μέσω 

αυτών των εµπειριών, οδηγήθηκα σε µια πορεία διαφορετικών ακουσµάτων, 

ρεπερτορίων, τεχνικών, οργανοπαιχτών, που αφορούσαν στο σαντούρι και στα 

συγγενή του όργανα (όπως το ουγγρικό cimbalom, το πέρσικο santοοr, το νέο τύπο 

σαντουριού του Mutlu που προανέφερα), καθώς επίσης και στην αναζήτηση του 

προσωπικού µου ήχου. Οι αναζητήσεις αυτές µου παρείχαν µια πολύπλευρη γνώση 

γύρω από θέµατα του οργάνου µου και µε βοήθησαν στην κατανόηση και στην 

ανάπτυξη των θεµάτων της παρούσας έρευνας. Απέχοντας για ένα χρονικό διάστηµα 

από την ακρόαση και την επαφή µε το ρεπερτόριο του Μπινταγιάλα, και 

πειραµατιζόµενη µε νέες τεχνικές παιξίµατος, ήµουν σε θέση να επανεξετάσω στη 

συνέχεια το υλικό, και κατά κάποιο τρόπο να το «επαν-οικειοποιηθώ». Μπόρεσα µε 

άλλα λόγια, µέσω του σαντουριού, να αντιληφθώ, να ερµηνεύσω αλλά και να 

εµβαθύνω περισσότερο στα στοιχεία τα οποία καθιστούν τον Μπινταγιάλα ξεχωριστό. 

Σύµφωνα µε τον Baily, η γνώση της µουσικής εκτέλεσης παρέχει βαθειά γνώση και 

αποτελεί ένα βασικό µεθοδολογικό εργαλείο στην εθνοµουσικολογική έρευνα. Η 

εκµάθηση ενός οργάνου, δηλαδή η πρακτική προσέγγιση της µουσικής, αποτελεί 

καθοριστικό παράγοντα για τη συλλογή και ανάλυση του µουσικού υλικού (Baily 

2001: 93-94). Όπως χαρακτηριστικά επισηµαίνει: 

 

‘ […] learning to perform should be a crucial part of research 

methodology because of the potential insights it provides into musical 

structure. The argument here is that only as a performer does one 

acquire a certain essential kind of knowledge about music’. 

 

                      (ό.π. : 86) 

 

   Επιλέγοντας το θέµα της εργασίας, θεώρησα σκόπιµο να συναντήσω τον 

Μπινταγιάλα από κοντά. Είχαν υπάρξει ήδη δυο προηγούµενες συναντήσεις σε 

επίπεδο απλής γνωριµίας και µουσικής σύµπραξης στα Βασιλικά Λέσβου, όπου 

διέµενε τα καλοκαίρια. Αυτή τη φορά αποφάσισα να τον συναντήσω στο πλαίσιο µιας 
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συνέντευξης, ώστε να αντλήσω πληροφορίες χρήσιµες κυρίως για το µουσικό κοµµάτι 

της ζωής του. Για το σκοπό αυτό, κατάρτισα ένα ερωτηµατολόγιο, επιδιώκοντας να 

διερευνήσω τη σχέση του µε τη µουσική, τα όργανα, τους ανθρώπους, και έτσι να τον 

γνωρίσω και να τον κατανοήσω καλύτερα. Η δηµιουργία του ερωτηµατολογίου 

προέκυψε µέσα από την επεξεργασία και τη σύνθεση των ενδεικτικών 

ερωτηµατολογίων που προτείνουν ο Κάβουρας (1999: 419-430) και ο Λιάβας (1999: 

332-334). Προς µεγάλη µου λύπη όµως, πληροφορήθηκα από τον γιο του ότι ο 

Μπινταγιάλας τα τελευταία τρία χρόνια λόγω προβληµάτων υγείας δεν 

δραστηριοποιείται µουσικά, ούτε σε συναυλίες ή άλλες δηµόσιες περιστάσεις, αλλά 

ούτε και στον ιδιωτικό του χώρο. Με αυτά τα κριτήρια, όπως ήταν φυσικό, γνώριζα ότι 

η συνάντησή µας θα παρουσίαζε αρκετές δυσκολίες και θα έπρεπε να είµαι αρκετά 

προσεκτική στην υποβολή ερωτήσεων, ώστε να µην τον αναστατώσω. Κατά τη 

διεξαγωγή της συνέντευξης δε µου ήταν εύκολο να ακολουθήσω τη σειρά των 

ερωτήσεων. Αν και η συνέντευξη δεν απέβει τόσο καρποφόρα όσο επιθυµούσα, ήταν 

µεγάλη µου χαρά που τον συνάντησα ξανά από κοντά. 

Στη συνέχεια, παρουσιάζω συνοπτικά τα θέµατα που πραγµατεύονται τα 

κεφάλαια της παρούσας εργασίας, καθώς και τη σχετική βιβλιογραφία. Η εργασία 

περιλαµβάνει δύο κεφάλαια, από τα οποία το πρώτο χωρίζεται σε τρεις ενότητες (Α, 

Β, Γ) και το δεύτερο σε δυο (Α, Β). Η ενότητα Α του πρώτου κεφαλαίου αποτελεί µια 

σύντοµη αναφορά στη ζωή του Μπινταγιάλα. Πώς ξεκίνησε η µουσική του πορεία, τα 

πρώτα του όργανα, οι δυσκολίες που αντιµετώπισε κατά τη διάρκεια της Κατοχής και 

του Εµφυλίου πολέµου, η αποµάκρυνσή του από το σαντούρι και η επιστροφή σε 

αυτό µετά από περίπου 25 χρόνια, αποτελούν τον βασικό πυρήνα της σύντοµης 

βιογράφησης. Το βιβλίο του Χ. Μοσχόβη (2010) αποδείχτηκε εξαιρετικά χρήσιµο, 

καθώς περιέχει ένα πλούσιο υλικό βιογραφικών στοιχείων του Μπινταγιάλα, που του 

τα εµπιστεύθηκε ο ίδιος. Στο συγκεκριµένο βιβλίο παρατίθενται χρήσιµες 

πληροφορίες σχετικά µε τη ζωή του, τη µακρόχρονη καλλιτεχνική του πορεία, την 

αντίληψή του περί µουσικής, τις δισκογραφικές του δουλειές και επιπλέον κάποια 

στοιχεία που αντικατοπτρίζουν τις συνθήκες και τις ανάγκες της εποχής του. Ο 

Κάβουρας αναφέρει σχετικά µε τις πληροφορίες που µπορεί να αντλήσει ο 

αναγνώστης µέσα από µια βιογραφία:  
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« […] ο αναγνώστης θα βρει σε κάθε βιογραφία ποικίλα 

κοινωνικοϊστορικά στοιχεία, µε τη µορφή προσωπικών βιωµάτων ή 

στοχασµών, στις συγκεκριµένες αναφορές που κάνουν οι 

βιογραφικοί χαρακτήρες για την εποχή τους και τον κόσµο στον 

οποίο ζουν». 

 

     Κάβουρας (1999: 344-345) 

 

Επίσης χρήσιµες πληροφορίες µου παρείχαν οι τελευταίες συνεντεύξεις του 

Μπινταγιάλα στα περιοδικά «∆ίφωνο» (1999) και «Μετρονόµος» (2008).  

Η ενότητα Β του πρώτου κεφαλαίου, παρέχει ιστορικές πληροφορίες για την 

εµφάνιση του πρώτου είδους ‘dulcimer’, κατηγορία τραπεζοειδών οργάνων στην 

οποία ανήκει και το σαντούρι. Έπειτα, γίνεται µια σύντοµη αναφορά στις 

µεταγενέστερες κατασκευαστικές βελτιώσεις που επιδέχτηκε το dulcimer και στα 

ονόµατα των διαφορετικών εκδοχών που συναντώνται στην περιοχή της Κεντρικής 

Ευρώπης. Κατά τη διάρκεια της έρευνας για τα διαφορετικά είδη των dulcimer, 

θεώρησα σκόπιµο να µελετήσω τη νέα κατασκευή του Mutlu6. Η πρώτη µου γνωριµία 

µε τον Mutlu έγινε διαδικτυακά. Πριν περίπου τρία χρόνια ενηµερώθηκα για τη νέα 

µέθοδο που εφάρµοσε, και έπειτα επικοινώνησα µαζί του7. Τέλος, στηριζόµενη στο 

βιβλίο του Θ. Χατζηπανταζή (1986) και στο άρθρο του Γ. Παπαδάκη (∆ίφωνο 1996), 

παραθέτω κάποιες από τις γνωστότερες µαρτυρίες της εµφάνισης του σαντουριού 

στον ελλαδικό χώρο. Βασική βιβλιογραφική πηγή στην οποία στηρίχτηκα για την 

ιστορική διαδροµή του dulcimer είναι το New Grove Dictionary of Music and 

Musicians (Kettlewell 1995). Επίσης άντλησα πληροφορίες από τον Ανωγειανάκη 

(1991) και από την ηλεκτρονική σελίδα του οργανοπαίχτη και ερευνητή του 

σαντουριού, ∆ηµήτρη Κοφτερού (www.kofteros.gr).  

Η ενότητα Γ του πρώτου κεφαλαίου έχει σαν κεντρικό άξονα το θέµα της 

«παράδοσης». Αφορµή για την ανάπτυξη του παρόντος θέµατος στάθηκε ο 

προβληµατισµός µου γύρω από το θέµα της καθιέρωσης «αυθεντικών» λαϊκών 

µουσικών, και συγκεκριµένα η εδραίωση του Μπινταγιάλα ως πρότυπου 

«αυθεντικού» µουσικού από τη Μυτιλήνη και ως «γνήσιου» εκφραστή του 
                                                 
6  Βλ. παραπάνω σελ. 7. 
7  Τα µέσα τηλεπικοινωνίας είναι πλέον ένας καθιερωµένος τρόπος διεξαγωγής εθνογραφικής 

έρευνας Βλ. αναλυτικότερα Krüger 2008: 86. 
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σµυρναίικου ύφους. Μελετώντας τη σχετική βιβλιογραφία γύρω από το θέµα της 

«παράδοσης», θέλησα να παρουσιάσω πώς ο όρος αυτός επινοήθηκε και 

χρησιµοποιήθηκε στο πέρασµα της ιστορίας, µεταξύ άλλων, σα µέσο προπαγάνδας για 

την εξυπηρέτηση πολιτικών και οικονοµικών, κατά κύριο λόγο, σκοπών. Το 

ιδεολόγηµα της «παράδοσης» συνέβαλε έτσι στην εδραίωση ιδεών, εθίµων, 

επιστηµών, προτύπων, ή ακόµα και τη διαµόρφωση εθνικών συνειδήσεων. Οι 

εκπρόσωποι του εγγράµµατου πολιτισµού και της µουσικής βιοµηχανίας 

(µουσικοκριτικοί, παραγωγοί δίσκων, δηµοσιογράφοι), από το 1980 και µετά, είχαν 

την τάση να παρουσιάζουν τον Μπινταγιάλα ως «γνήσιο» εκφραστή του σµυρναίικου 

ύφους και κατ’ επέκταση του µουσικού ηχοτοπίου της Μυτιλήνης, όπου το 

συγκεκριµένο ρεπερτόριο είναι ιδιαίτερα αγαπητό. Ο Μπινταγιάλας, έχοντας µια 

πορεία πενήντα και πλέον χρόνων στο πεδίο της µουσικής επιτέλεσης, 

δραστηριοποιήθηκε σε µια µεγάλη γκάµα ρεπερτορίου, σε ένα ευρύ φάσµα µουσικών 

δρώµενων. Εποµένως, η πολύπλευρη µουσικότητά του αντιµάχεται σε ένα βαθµό την 

εικόνα του «αυθεντικού» λαϊκού οργανοπαίχτη από τη Μυτιλήνη που παρουσίαζαν οι 

µουσικοκριτικοί, παραγωγοί, δηµοσιογράφοι εκείνης της εποχής. Η διαπίστωση αυτή, 

ισχυροποιεί την πεποίθηση ότι οι έννοιες «παράδοση» και «αυθεντικότητα» είναι 

έννοιες ρευστές, επιφορτισµένες µε έντονο ιδεολογικό χαρακτήρα και αποτελούν 

σύµβολα µε πολλαπλές ερµηνείες (Βαµβακά 2007: 19). Για τη συζήτηση αυτή, 

σχετικά µε την παράδοση, στηρίχτηκα στους Pennanen (2009β), Loutzaki (2006), 

Κοκκώνη (2008), Hobsbawm (2004) και Herzfeld (2002).  

Στο δεύτερο κεφάλαιο, το οποίο αποτελεί και την κύρια θεµατική της εργασίας 

µου, αναπτύσσονται θέµατα µουσικολογικού περιεχοµένου, µε τη µέθοδο της 

καταγραφής και της ανάλυσης. Ειδικότερα, στην Α ενότητα εξετάζεται ο ιδιαίτερος 

ρυθµικός χαρακτήρας µε τον οποίο αποδίδει ο Μπινταγιάλας στο σαντούρι το 

ζεϊµπέκικο χορό. Το παρόν ζήτηµα προέκυψε αφού είχα ήδη επιλέξει το θέµα της 

εργασίας µου. Μέσα από την προσεκτική και επαναληπτική ακρόαση των 

ηχογραφήσεων του Μπινταγιάλα µου δηµιουργήθηκαν για πρώτη φορά ερωτήµατα 

και θέµατα που δε µε είχαν απασχολήσει στο παρελθόν. Εξετάζοντας έτσι 

αποµονωµένα µουσικά αποσπάσµατα από σκοπούς σε εννιάσηµο ρυθµό, διαπίστωσα 

ότι εµφανίζεται µια διάθεση rubato ή ελεύθερου ρυθµού (free rhythm), η οποία σε 

συνδυασµό µε τη χρήση συγκεκριµένων µουσικών στολιδιών, προσδίδουν στη 
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µελωδία κίνηση και ελαστικότητα. Πληροφορίες σχετικά µε το παραπάνω µουσικό 

φαινόµενο άντλησα από τους Tsuge (1970), Clayton (1996) και Μπάρµπα (2007). 

Έπειτα, µου δηµιουργήθηκε η απορία αν ο συγκεκριµένος τρόπος παιξίµατος αποτελεί 

ένα τοπικό ιδίωµα που χαρακτηρίζει το παίξιµο και άλλων σαντουριέρηδων της 

εποχής και γεωγραφικής περιοχής στην οποία δρα ο Μπινταγιάλας. Επέλεξα λοιπόν να 

συγκρίνω µουσικά κοµµάτια µε την ίδια ρυθµική αγωγή, εκτελεσµένα αυτή τη φορά 

από έναν οργανοπαίχτη του σαντουριού από την Αγιάσο Λέσβου, που 

δραστηριοποιήθηκε κατά κύριο λόγο τοπικά, τον Γιάννη Σουσαµλή ή «Κακούργο». 

Χρήσιµα στάθηκαν τα βιογραφικά στοιχεία του εν λόγω µουσικού, τα οποία 

περιλαµβάνονται στα Μουσικά Σταυροδρόµια στο Αιγαίο, Λέσβος (Χτούρης 2000). Ο 

Κακούργος ηχογραφούσε προσωπικές ερασιτεχνικές κασέτες. Αν και η εύρεσή τους 

παρουσίασε δυσκολίες, κατάφερα να εντοπίσω σε ψηφιακή µορφή δύο δίσκους 

ακτίνας, οι οποίοι κάλυψαν το ερευνητικό τµήµα σχετικά µε τον Κακούργο. Στη 

συνέχεια σύγκρινα αποσπάσµατα από κοινά µουσικά κοµµάτια που εντόπισα στο 

ρεπερτόριο των δυο παραπάνω µουσικών, για να διαπιστώσω αν ο Κακούργος σε 

σχέση µε τον Μπινταγιάλα χρησιµοποιεί παρόµοια στολίδια και ιδιαίτερες ρυθµικές 

συµπεριφορές στην απόδοση του ζεϊµπέκικου χορού. Κατέληξα ότι η τεχνική και ο 

τρόπος παιξίµατός τους διαφέρει, τόσο στον τρόπο µε τον οποίο αποδίδουν το 

ζεϊµπέκικο χορό, όσο και σε θέµατα στολισµού της µελωδίας. Ακούγοντας τους 

δίσκους του Κακούργου, παρατήρησα µια ιδιαιτερότητα στην τεχνική παιξίµατός του. 

Ο εν λόγω µουσικός πραγµατοποιούσε επαναλαµβανόµενη αλλαγή οκτάβας κατά την 

εξέλιξη µιας µελωδίας, σε συγκεκριµένη θέση του οργάνου. Η διαπίστωση αυτή µου 

πρόσφερε την ευκαιρία να διατυπώσω κάποιες πιθανές υποθέσεις, που στηρίζονται 

κυρίως στη θεωρία που διατυπώνει ο Baily στο άρθρο του The Anthropology of the 

Body (Baily 1977). Σύµφωνα µε τη θεωρία αυτή, η µορφολογία του οργάνου έχει τη 

δύναµη να κατευθύνει την ανθρώπινη δηµιουργικότητα, επιβάλλοντας περιορισµούς 

και ευνοώντας συγκεκριµένα κινητικά µοντέλα. Στο τέλος της παρούσας ενότητας, ο 

Μπινταγιάλας και ο Κακούργος προβάλλουν την προσωπική τους άποψη σε θέµατα 

τεχνικής, προσωπικού ήχου και αντίληψης περί µουσικής.  

Στην τελευταία ενότητα του δεύτερου κεφαλαίου, παραθέτω σε ευρωπαϊκή 

σηµειογραφία και εξετάζω συγκριτικά αυτοσχεδιασµούς των Βασίλη Σούκα 

(τσίµπαλο), Αριστείδη Μόσχο (σαντούρι), Κακούργο (σαντούρι) και Μπινταγιάλα 
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(σαντούρι). Στόχος µου είναι να διερευνήσω το βαθµό της τροπικότητας που 

παρουσιάζει το παίξιµό τους γενικά, και ο τρόπος που αναπτύσσουν τη µελωδία κατά 

τον αυτοσχεδιασµό ειδικότερα. Σε πρώτη φάση, εξετάζω τις προϋποθέσεις, οι οποίες 

διέπουν την τροπικότητα, θέτοντας δύο µοντέλα, της τροπικής και της µη τροπικής 

ανάπτυξης των µελωδιών που παρουσιάζω. Έπειτα, ορίζεται η έννοια του λαϊκού 

«δρόµου». Ιδιαίτερα χρήσιµες ιδέες για την εννοιολόγηση και την τεκµηρίωση της 

παρούσας ενότητας µου παρείχαν οι Ανδρίκος (2010) και Βούλγαρης (2006). Στη 

συνέχεια, ακολουθεί εκτενής ανάλυση των αυτοσχεδιασµών και σχολιασµός των 

µελωδικών κινήσεων. Η εξέταση των τεσσάρων διαφορετικών αυτοσχεδιασµών µε 

οδήγησε στο συµπέρασµα ότι οι Βασίλης Σούκας και Αριστείδης Μόσχος, 

ακολουθούν ένα περισσότερο «αρµονικό» τρόπο ανάπτυξης, χρησιµοποιώντας 

αναλύσεις συγχορδιών και σύντοµες µελωδικές γραµµές. Σε αντίθεση, ο 

Μπινταγιάλας προσεγγίζει µια περισσότερο τροπική ανάλυση, η οποία επιτυγχάνεται 

µε τη χρήση ελάχιστης αρµονίας και µε περισσότερο ανεπτυγµένες µελωδίες. Ο 

Κακούργος βρίσκεται κάπου ανάµεσα στις δυο αυτές τεχνικές ανάπτυξης, 

ενσωµατώνοντας στο παίξιµό του χαρακτηριστικά τόσο τροπικής, όσο και αρµονικής 

συµπεριφοράς. Καταλαµβάνει έτσι ένα ενδιάµεσο σηµείο στο φάσµα που ορίζεται µε 

εκατέρωθεν άκρα του την τροπική και την αρµονική ανάπτυξη. Η παραπάνω εξέταση 

υποδεικνύει γενικότερα ότι, παρά τη διαδεδοµένη τάση να χαρακτηρίζεται µια 

µελωδική συµπεριφορά είτε ως τροπική, είτε ως αρµονική, πιο γόνιµος τρόπος 

εννοιολόγησης είναι να αντιλαµβανόµαστε τις µουσικές επιτελέσεις ως σηµεία πάνω 

σε ένα φάσµα, και µέσα σε αυτό να τοποθετούµε τις µουσικές συµπεριφορές 

διαφορετικών µουσικών.  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1 

 

Α. Βιογραφικά στοιχεία του Νίκου Καλαϊτζή (Μπινταγιάλα) 

 

 

 Ο Νίκος Καλαϊτζής ή Μπινταγιάλας, γεννήθηκε την 1η Σεπτέµβρη του 1925 στο 

Μεσότοπο της Λέσβου. Η οικογένειά του αποτελούνταν από τον πατέρα του Ιωάννη 

Καλαϊτζή, τη µητέρα του Ειρήνη Καµπουροπούλου, και άλλα επτά αδέρφια, τους 

∆ηµήτρη, Γιώργο, Ηλία, Αντωνία, Μάγδα, Ανθούλα και Ελένη. Εγκαταστάθηκαν στον 

Πολυχνίτο της Λέσβου περίπου το 1932. Ο πατέρας του, µαζί µε τα αδέρφια του, 

αποτελούσαν το συγκρότηµα «Μπινταγιάλα». Σε ηλικία επτά χρονών ο Μπινταγιάλας 

ξεκινάει να µαθαίνει µόνος του βιολί και δραστηριοποιείται µαζί µε τα αδέρφια του 

στα πανηγύρια περίπου από το 1933 µέχρι το 1944. Ο ίδιος αναφέρει: 

 

«Άρχισα βιολί από επτά χρονών. ∆ε µ' αφήνανε να πάρω το 

όργανο, µη το ρίξω κάτω και το σπάσω. Έπιασα λοιπόν κι έκανα κάτι 

βιολιά µε τα καπάκια από τις... ρέγκες. Τους έδινα σχήµα βιολιού, 

τους έβαζα λούστρο από τα παπούτσια για να γίνει κόκκινο, προκάκια 

για στηρίγµατα, σύρµατα από τη σκούπα... Σήκωνα το ξυλάκι, 

τέζαραν τα σύρµατα... ∆οξάρι από λυγαριά και τρίχες από φοράδα και 

ρετσίνι από το πεύκο. Ό,τι µου κατέβαζε η γκλάβα µου, από το πείσµα 

που δε µ' αφήνανε να πιάσω το όργανο. ∆εν ήθελα να µου δείξει ο 

µεγάλος µου αδερφός [ο ∆ηµήτρης], ο οποίος είχε κάνει µια σχολή και 

είχε τότε 18 µαθητές. Πήγαινα απ' έξω απ' το δωµάτιο όπου δίδασκε 

και τους έλεγε όλα αυτά τα σολ, λα, σι και µετά δρόµο, ξυπόλυτος για 

το σπίτι. ‘Ναι ρε γαµώ το, εδώ είναι το σολ, λα, αλλά ενδιάµεσα 

υπάρχει κι άλλη φωνή. Ποια είναι αυτή;’ Σε κάνα χρόνο βγήκα 

επαγγελµατίας σε συγκροτηµατάκια µε κάτι άλλους µαθητάς και τα 

'κονοµάγαµε». 

 

     Τσάµπρας (1999: 122- 124) 

 

Στην ηλικία των 13 µε 14 χρονών, γνωρίζει να παίζει βιολί, τροµπόνι, κορνέτα και 
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σαντούρι. Μετά την περίοδο της Κατοχής, όπως ο ίδιος αναφέρει, το συγκρότηµα 

«σκόρπισε». Το ’41 ο µεγάλος του αδερφός πεθαίνει στον πόλεµο και το ’43, σε 

διάστηµα τριών ηµερών πεθαίνουν και οι δυο γονείς του. Το 1944 παντρεύεται και 

εγκαθίσταται στα Παράκοιλα Λέσβου, σε ηλικία 19 χρόνων. Αποκτά τρία παιδιά, τον 

Γιάννη, τον ∆ηµήτρη και την Ειρήνη. Το 1947 υπηρετεί τη στρατιωτική του θητεία 

στην Κρήτη, έπειτα στη Μακρόνησο και πολεµάει στο Μεσολόγγι κατά τη διάρκεια 

του Εµφυλίου Πολέµου. Το 1953 διαλύεται η οικογένειά του και αναγκάζεται να 

µετακοµίσει στη Χαλκίδα, όπου διαµένει περίπου 20 χρόνια. Το 1958 

ξαναπαντρεύεται και συµµετέχει µε το βιολί σε συγκροτήµατα που παίζουν δηµοτική, 

λαϊκή και ευρωπαϊκή µουσική8. Από τη µετακόµισή στη Χαλκίδα, περνάνε περίπου 25 

χρόνια µέχρι να έρθει ξανά σε  επαφή µε το σαντούρι, γιατί όπως αναφέρει και ο ίδιος, 

το σαντούρι ναυάγησε όταν βγήκαν τα µηχανήµατα και ακουστήκανε οι κιθάρες στα 

«τέµπα». Το 1974 εγκαθίσταται στην Αθήνα, όπου διαµένει µέχρι σήµερα, και 

αποφασίζει να ασχοληθεί µε το τετράχορδο µπουζούκι, µελετώντας οχτώ ώρες την 

ηµέρα για περίπου ένα χρόνο. Έπαιξε µπουζούκι σε νυχτερινά κέντρα της Αθήνας, 

αλλά και στο εξωτερικό, Γερµανία, Αυστραλία, Καναδά, Ολλανδία: «Τράβαγα όλο το 

ρεπερτόριο, δηµοτικό και λαϊκό». Το 1976 του ζητήθηκε να ηχογραφήσει τα 

«παραδοσιακά του νησιού» µε το σαντούρι. Ο ίδιος αναφέρει:  

 

«Και φτάνω στα 46-47 µου χρόνια να γίνω µπουζουξής. Με το 

µπουζούκι πήγα Αµερική, Αυστραλία, Γερµανία, ξανοίχτηκα στα 

σκυλάδικα. Ως το 1976 που ήρθε και µε βρήκε ένας καθηγητής 

Μυτιληνιός
9 και µου ζήτησε να παίξω µε το σαντούρι και να 

‘γράψουµε’ τα παραδοσιακά του νησιού. ∆εν είχα πια ούτε όργανο, 

εκείνοι µου έφεραν. Μόλις έπιασα να το κουρδίσω και είδα δίπλα µου 

τον Τάσο τον Κουλούρη µε το βιολί και θυµήθηκα τα µικρά µας 

χρόνια, µε πήραν τα δάκρυα. Όλο αυτόν τον καιρό που έπαιζα 

µπουζούκι, µελετούσα σαντούρι µε τη φαντασία µου. Ξάπλωνα στο 

κρεβάτι και µε τον νου µου µελετούσα µε ποιο χέρι θα παίξω κάθε 

                                                 
8  Ο Μπινταγιάλας αναφέρει συχνά, και στη συνέντευξη µαζί µου, αλλά και σε όσες συνεντεύξεις 

έδωσε ότι δεν «κώλωνε» πουθενά, είχε µεγάλη γκάµα ρεπερτορίου, «ότι ζητούσε ο κόσµος έπρεπε 
να γνωρίζεις και να το παίζεις εκείνα τα χρόνια». Η αλλαγή πολλών µουσικών οργάνων, δηλώνει 
ίσως την επιθυµία του να προσαρµόζεται στην εποχή του και στις εκάστοτε µουσικές απαιτήσεις. 

9  Αναφέρεται σε ένα καθηγητή από τον Μανταµάδο, όπως τον περιγράφει και στο βιβλίο του 
Μοσχόβη (2010: 95), τον Στέλιο Τζελαηδή. 
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κοµµάτι και που θα χτυπήσω». 

 

  Τσάµπρας (1999: 126) 

 

«Γράψαµε µια δοκιµαστική κασέτα που την κρατάω ακόµα. Την 

άκουσε την κασέτα αυτή ο ∆ιακογιώργης, ένας σεβαστός µουσικός, 

καλός σαντουριέρης και βιολί και απ’ όλα. Ρώτησε ποιος παίζει 

σαντούρι. Του είπανε ‘ο Μπινταγιάλας, το είχε παρατήσει 25 χρόνια 

και το ξανάπιασε’. ‘Τι λέτε ρε παιδιά! Θέλω να τον γνωρίσω αυτόν 

τον άνθρωπο’». 

 

Μοσχόβης (2010: 95) 

 

Με το σαντούρι εργάστηκε έπειτα σε κέντρα, συνεργάστηκε µε αξιόλογους 

µουσικούς, µέχρι που αρρώστησε και διέκοψε τις εµφανίσεις. Τη δεκαετία του ’60, ο 

Μπινταγιάλας επιχειρεί τις πρώτες του δισκογραφικές δουλειές. Το 1960-61 

ηχογραφεί ένα δίσκο µε τέσσερα τραγούδια σε συνεργασία µε τον Τάκη Σούκα. 

Έπειτα, δισκογραφεί µε τους αδερφούς του Γιώργο και Ηλία τέσσερα τραγούδια 

προσωπικών τους συνθέσεων καθώς και ένα δίσκο ακόµα στην εταιρία RCA του 

Γιώργου Ορφανίδη. Στη δεκαετία του 1980 κυκλοφορούν τρεις κασέτες µε τίτλο «Τα 

Μυτιληνιά µας» µε τον Μπινταγιάλα στο τραγούδι και το σαντούρι, τον Τάσο 

Κουλούρη στο βιολί και τον Χρήστο Παπανικολάου στη κιθάρα10. Επίσης 

ηχογράφησε ένα δίσκο µε τον Στάθη Κάβουρα. Μεταξύ άλλων συµµετείχε στις 

ηχογραφήσεις µε ερευνητικό επίκεντρο το µουσικό πολιτισµό του Β. Αιγαίου11, ενώ 

συνεργάστηκε για αρκετά χρόνια µε το Αρχείο Ελληνικής Μουσικής12. 

Στα πλαίσια της καλλιτεχνικής του πορείας συνεργάστηκε σχεδόν µε όλους τους 

καταξιωµένους µουσικούς της εποχής, οι οποίοι υπηρετούσαν διαφορετικά είδη 

µουσικής. Μερικοί από αυτούς είναι ο Μάρκος Βαµβακάρης, ο Κώστας Χατζής, οι 

Κονιτοπουλαίοι, οι Σουκαίοι, ο Στράτος ∆ιονυσίου, Βασίλης Σαλέας, ο Γιώργος 

                                                 
10  Οι παραπάνω παραθέσεις του Τσάµπρα και του Μοσχόβη αναφέρονται στις συγκεκριµένες 

κασέτες. 
11   ∆ίσκος ακτίνας Λέσβος Αιολίς (τραγούδια και χοροί της Λέσβου), Π.Ε.Κ, νο. 9-10, Αθήνα 1997, 

LYRA και δίσκος ακτίνας ∆ που περιέχεται στο βιβλίο Μουσικά Σταυροδρόµια στο Αιγαίο 
(Χτούρης 2000). 

12  Βλ. Αναλυτικότερα την σχολιασµένη δισκογραφία στο  Μοσχόβης (2010: 118-123). 
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Κόρος, ο Λάζαρος Κουλαξίδης, ο Στράτος Παγιουµτζής και ο ∆ηµήτρης Ζάχος. 

 

 

Β. Το ‘dulcimer’ και η εξέλιξή του 
 
 

 
Το σαντούρι ανήκει στην οικογένεια των οργάνων ‘dulcimer’ (ο όρος 

προέρχεται από το λατινικό dulce και το ελληνικό  melos, δηλαδή γλυκός ήχος), έχει 

τραπεζοειδές σχήµα και παίζεται µε δυο λεπτά ραβδάκια. Η πιο παλιά απεικόνιση 

ενός είδους dulcimer, βρίσκεται στο εξώφυλλο ενός βιβλίου από σκαλισµένο 

ελεφαντόδοντο, το οποίο κατασκευάστηκε στο Βυζάντιο για τη γυναίκα του κόµη της 

Ιερουσαλήµ
13 τον 12° αι. (1139). Οι περισσότερες εικονογραφήσεις διαφορετικών 

ειδών dulcimer εντοπίζονται κυρίως στην Κεντρική Ευρώπη µετά το 1440. Στην 

πλειονότητά τους, απεικονίζουν θεϊκά όντα να παίζουν το συγκεκριµένο όργανο. Από 

το 1514 και µετά, τα όργανα τύπου dulcimer που διασώζονται, έχουν  συνήθως από 

18 µέχρι 25 καβαλάρηδες, µε αντιστοιχία τεσσάρων χορδών ανά καβαλάρη, αν και σε 

πολλές εικονογραφήσεις απεικονίζονται και διαφορετικές παραλλαγές. Σύµφωνα µε 

τον Kettlewell, η διαδεδοµένη πεποίθηση ότι το όργανο είναι Περσικής προέλευσης, 

έρχεται σε αντίθεση µε τα συµπεράσµατα της έρευνας του Βρετανού µουσικολόγου 

Henry George Farmer: 

 

 ‘It is often said to have been of Persian origin, but Farmer adduced 

considerable negative evidence, pointing out that “not one of the great 

Arabic and Persian treatises on music contains the slightest reference” 

to the dulcimer and concluding that “it seems to have found its way to 

Iranian ears during the 17th century, perhaps through Turkish 

influence”. […] According to Farmer, the first unequivocal indications 

of the dulcimer in Iran or Ottoman Turkey are from the 17th century. 

Within 100 years the dulcimer was being played in most areas under 

Turkish domination – but by Christians and Jews rather than by 

Turks’. 

                                                 
13  Βλ. αναλυτικότερα στο The New Grove Dictionary of Music and Musician, τοµ. 5, Kettlewell 

(1995: 701). Οι περισσότερες πληροφορίες της παρούσας ενότητας, αντλήθηκαν από τη 
συγκεκριµένη µουσική εγκυκλοπαίδεια.    
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      Kettlewell (1995: 701) 

 

Το 1704, ο Pantaleon Hebenstreit παρουσίασε µια διαφορετική εκδοχή του dulcimer, 

η οποία ήταν µεγαλύτερη από την προηγούµενη. Το όργανο αυτό, το οποίο ο ίδιος 

ονόµασε ‘pantaleon’, φαίνεται να ευδοκίµησε σε όλη την Ευρώπη, καθώς 

καταγράφονται διάφορα µουσικά έργα τα οποία συνετέθησαν για το συγκεκριµένο 

όργανο. Τον 18º αι. γίνεται ακόµα πιο πολύπλοκο, µε περισσότερες από πέντε 

γέφυρες και µε εφτά έως οχτώ χορδές ανά καβαλάρη. Ο ∆. Κοφτερός αναφέρει σε 

άρθρο του: 

 

«Έτσι, από λαϊκό όργανο που ήταν, τον 18ο αιώνα έγινε 

όργανο του σαλονιού. Οι βελτιώσεις συνεχίστηκαν και στο 

δεύτερο µισό του 19ου αι., όπου το 1875 οι N.I. και D.I. 

Schunda, κατασκεύασαν το διατονικά κουρδισµένο cimbalom. 

Σύµφωνα µε την άποψη των ερευνητών, το σαντούρι έφθασε 

στην Κίνα (yang ch' in) την Ινδία (santur) και την Κορέα 

(yang koum) τον 18ο αι., πιθανώς από την Περσία, αλλά 

πιθανώς και από τη ∆υτική Ευρώπη». 

  

 http://www.kofteros.gr/Santouri_history.htm 

(ηµεροµηνία επίσκεψης  26/5/11) 

 

 

Τα όργανα τύπου dulcimer έχουν γίνει γνωστά µε δεκάδες ονόµατα σε όλο τον 

κόσµο. Για παράδειγµα στην Κίνα αποκαλείται yang-ch' in, στη Μογγολία yoochin, 

στην Ελβετία και Γερµανία hackbrett, στη Ρουµανία tambal, στην Ουγγαρία 

cimbalom κ.ο.κ. Η Περσική ορολογία santur και οι συγγενείς λέξεις της santari, 

santuri (oνοµασία για το ελληνικό σαντούρι), santir, suntur, προέρχονται κατά πάσα 

πιθανότητα από την ελληνική λέξη ψάλλω: 

 

‘The Persian term santur and its cognates (e.g. santari, santuri, 

santir, suntur), derived from the Greek psallo (“to pluck”), possibly 
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via the Aramaic psantrin, is used in various areas that have absorbed 

Islamic influence (e.g. Egypt, Georgia, Greece, India, Slovenia, with 

the variant senterija). […] The dulcimer-type santur has “chessmen” 

bridges and horizontal tuning pins; it is trapeziform, with an acute 

angle of about 45º, except in India and Georgia, where the angle is 

less, about 75º’. 

 

Kettlewell (1995: 696)  

 

Τα είδη οργάνων, τα οποία ανήκουν στην κατηγορία των dulcimer, ταξίδεψαν σε 

Ανατολή και Ευρώπη, έγιναν δηµοφιλή και προσαρµόστηκαν µορφολογικά και ως 

προς την τεχνική παιξίµατός τους στον εκάστοτε µουσικό πολιτισµό. 

Χαρακτηριστικά ο Racy αναφέρεται στη δυνατότητα των µουσικών οργάνων να 

προσαρµόζονται µέσα στο περιβάλλον το οποίο δρουν: 

 

‘In this article I suggest that musical instruments are interactive 

entities. Being both adaptive and idiosyncratic, they are not mere 

reflections of their cultural contexts, nor are they fixed organological 

artifacts that can be studied in isolation from other social and artistic 

domains. Instead, instruments interact dialectically with surrounding 

physical and cultural realities, and as such, they perpetually negotiate 

or renegotiate their roles, physical structures, performance modes, 

sound ideals, and symbolic meanings’. 

 

          Racy (1994: 38)   

 

 Χαρακτηριστικό παράδειγµα οργάνου που προσαρµόστηκε στις σύγχρονες ανάγκες 

µιας µουσικής πρακτικής, είναι το σαντούρι που κατασκεύασε ο Τούρκος κανονιέρης 

Umit Mutlu, τον οποίο και συνάντησα στα πλαίσια της έρευνάς µου.  Στη συνάντησή 

µας, µου παρουσίασε δυο τύπους που κατασκεύασε, βασιζόµενος στο σύστηµα των 

µανταλιών: Ο πρώτος τύπος σαντουριού διατηρεί το τραπεζοειδές σχήµα, και 

αποτελείται από δυο γέφυρες καβαλάρηδων. Η κατασκευή του είναι βασισµένη στο 

Περσικό σαντούρι και παίζεται µε µπακέτες τύπου Περσίας. Ωστόσο είναι 

χρωµατικά κουρδισµένο και έχουν τοποθετηθεί µαντάλια στη δεξιά και στην 
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αριστερή πλευρά. Ο δεύτερος τύπος σαντουριού αποτελεί µια πρόσφατη δηµιουργία 

του Mutlu, στην οποία διατηρείται η προϋπάρχουσα κατασκευή του Περσικού 

σαντουριού, µε τη µόνη διαφορά ότι έχουν προστεθεί µαντάλια µόνο στη δεξιά 

πλευρά του14. Το σύστηµα αυτό βοηθάει στην απόδοση Τούρκικων σκοπών, οι 

οποίοι δοµούνται από ασυγκέραστα διαστήµατα. Αναφερόµενος στη σχέση του 

οργάνου αυτού µε τα Ελληνικά σαντούρια επισηµαίνει: 

 

«Καθώς ήταν έτσι από κατασκευής τα [ελληνικά] σαντούρια15 

ήταν ακατάλληλα για να παιχτούν Τούρκικοι σκοποί και έτσι δεν 

είχαν διάδοση. Προσάρµοσα το σύστηµα που υπάρχει στο κανονάκι 

µε το µάνδαλο, για να ξεπεράσω αυτό το πρόβληµα».  

  

http://www.iera.gr/old/mousiki/various/Mutlu/Mutlu_gr.htm 

(ηµεροµηνία επίσκεψης 26/5/11)   

 

Ερχόµενη στον ελλαδικό χώρο, το ελληνικό σαντούρι ανήκει στην οικογένεια 

των dulcimer, δεν υπάρχουν όµως βάσιµες πληροφορίες για το πώς διαµορφώθηκε 

και εξελίχθηκε στην τελική του µορφή. Το σαντούρι σε σχήµα ισοσκελούς τραπεζίου, 

έχει µετάλλινες χορδές κατά µήκος των δυο παράλληλων πλευρών του (σε κάθε 

φθόγγο αντιστοιχούν δύο έως πέντε χορδές κουρδισµένες ουνίσονο) και παίζεται µε 

δυο λεπτά ραβδάκια, τις µπακέτες, τυλιγµένα στις άκρες άλλοτε µε µπαµπάκι δεµένο 

µε κλωστή, µε δέρµα, µε τσόχα, ή και ακόµα χωρίς καµία επένδυση. Ανήκει στην 

οικογένεια των εγχόρδων κρουστών οργάνων, είναι χρωµατικά κουρδισµένο και 

αποτελείται περίπου από τρεις και µισή οκτάβες16. Η παλαιότερη µαρτυρία για την 

ύπαρξη κάποιου είδους dulcimer στην Ελλάδα, φαίνεται να εντοπίζεται στις 

ταξιδιωτικές εντυπώσεις του Edward Clark από την Αθήνα το 1802, όπου ο 

τελευταίος σηµειώνει ότι οι Έλληνες γνωρίζουν περισσότερο να αγγίζουν παρά να 

παίζουν το dulcimer: 

                                                 
14   Όπως ο ίδιος αναφέρει, η προσθήκη µανταλιών δίνει τη δυνατότητα αλλαγής δυο ή και τριών 

makam κατά την εξέλιξη µιας µελωδίας, ενώ στο Περσικό σαντούρι πρέπει να µετακινηθούν οι 
καβαλάρηδες ώστε να κουρδιστεί το όργανο στο κάθε dastgah.  

15  Εδώ ο Umit Mutlu αναφέρεται στο συγκερασµένο σύστηµα των ελληνικών σαντουριών, τα οποία 
µην έχοντας τη δυνατότητα να αποδώσουν διαστήµατα πέραν του ακέραιου ηµιτονίου, δεν 
ενδείκνυνται για το ρεπερτόριο της τούρκικης κλασικής και λαϊκής µουσικής. 

16  Αναλυτικότερα βλ. Κοφτερός (1991: 91). 
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‘The accomplishments of the Grecian, as of the Turkish ladies, are 

few in numbers: some few among them are able to touch, rather than 

to play upon, the dulcimer or the guitar’. 

 

      Clark (1816: 4) 

 

Ο Γ. Παπαδάκης δηµοσιεύει σε άρθρο του µια φωτογραφία, την οποία χρονολογεί στο 

1850, όπου απεικονίζεται µια κοµπανία της εποχής, αποτελούµενη από δυο κλαρίνα, 

λαούτο και σαντούρι (τον Τσίλια (Βασίλη) Στεργίου)17. Επίσης ο Θ. Χατζηπανταζής, 

αναφέρει ενδεικτικά τους σαντουριέρηδες Κυριάκο Τσορβά (1874), την Ειρήνη 

(1879), τον Γεωργή (1886), τον Λάµπη (1892) και τον Γ. Χιώτη (1894) 

(Χατζηπανταζής 1986: 66). Κάποιες µαρτυρίες σχετικά µε την εµφάνιση του  

σαντουριού στον ελλαδικό χώρο παραθέτει και η ∆. Μαζαράκη: 

 

«Η κοµπανία παλιά ήταν ένα κλαρίνο, ένα βιολί κι ένα λαούτο. Το 

σαντούρι το βρήκαµε εµείς, εδώ και 40-50 χρόνια» (Κ. Καραγιάννης, 

Λειβαδιά). «Το σαντούρι βγήκε από το 1915-18» (Θ. Αγαπητός, Αι-

Θυµιά Παρνασσίδας). 

 

          Μαζαράκη (1984: 21) 

 

 

Γ. Η «Παράδοση» και οι χρήσεις της 
 
 
 

Στην παρούσα έρευνα µε θέµα τον λαϊκό µουσικό Νίκο Καλαϊτζή, κλήθηκα να 

απαντήσω σε κάποια εύλογα ερωτήµατα, τα οποία δηµιουργήθηκαν κατά τη διάρκεια 

της έρευνας, επαναπροσδιορίζοντας έτσι τη στάση µου απέναντι στο θέµα της 

«παράδοσης». Τι είναι τελικά «παράδοση»; Με ποια κριτήρια ένα κοµµάτι 

αποκαλείται «παραδοσιακό»; Ποιοι την αντιπροσωπεύουν; Γιατί πολλές φορές η 

έννοια της «παράδοσης» συνοδεύεται από χαρακτηρισµούς όπως «εθνικός 

                                                 
17  Βλ. Παπαδάκης (1996: 78). 
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θησαυρός», «επιστροφή στις ρίζες», «πολιτισµική κληρονοµιά» κ.ά., από πού 

πηγάζουν και τι ή ποιούς εξυπηρετούν; 

Μετά την αποχώρησή του από τη Λέσβο, σε ηλικία περίπου 25 χρόνων, και τη 

µετακόµισή του στη Χαλκίδα, ο Μπινταγιάλας ήρθε σε επαφή µε διαφορετικά 

µουσικά ακούσµατα. Εκτός από τη Χαλκίδα δούλεψε στην Πάτρα, στην Αθήνα, 

κυρίως µε το βιολί, και έπειτα στο εξωτερικό µε το µπουζούκι. Το ρεπερτόριό του 

ήταν πλούσιο, καθώς διαµορφωνόταν ανάλογα µε το χώρο στον οποίο βρισκόταν και 

τις µουσικές επιθυµίες του κοινού στο οποίο απευθυνόταν. Άλλαζε ακόµη και όργανα 

για να εξυπηρετήσει το συγκεκριµένο σκοπό - ξεκινάει για παράδειγµα να µαθαίνει 

µπουζούκι γύρω στο 1974, µια εποχή όπου το συγκεκριµένο όργανο γνώριζε 

ιδιαίτερη άνθηση στα νυχτερινά κέντρα της Ελλάδας αλλά και του εξωτερικού18. Το 

1976, έχοντας διαγράψει µια πολύχρονη πορεία στο µουσικό χώρο, του ζητείται να 

ηχογραφήσει µια κασέτα µε «παραδοσιακά» κοµµάτια της Μυτιλήνης παίζοντας 

σαντούρι. Από αυτό το σηµείο και έπειτα, οι δισκογραφικές δουλειές του βασίζονται 

στην ανάδειξη του µουσικοπολιτισµικού χώρου της Λέσβου και της Μικράς Ασίας 

καθώς και στη διάδοση των παραδοσιακών µουσικών οργάνων του νησιού. Σε αυτό 

το σηµείο µπορεί να αναρωτηθεί κανείς: Ένας µουσικός µε πολύχρονη εµπειρία στο 

µουσικό χώρο, ο οποίος στη διάρκεια της καλλιτεχνικής του πορείας κατέκτησε ένα 

ευρύτατο φάσµα ρεπερτορίου και έφτασε να παίζει µε δεξιοτεχνία µια σειρά 

µουσικών οργάνων, πώς εξιδανικεύεται σε ένα γνήσιο παραδοσιακό µουσικό, ο 

οποίος αντιπροσωπεύει ένα συγκεκριµένο µουσικό ηχοτοπίο; Αποτελεί η περίπτωσή 

του ένα µεµονωµένο συµβάν ή µήπως αντιπροσωπεύει µια ευρύτερη τάση 

ιδεολογικής χρήσης της «παράδοσης» ως µέσου για την κατασκευή συγκεκριµένων, 

κάθε φορά, προτύπων; 

Στο άρθρο του σχετικά µε την ελληνοποίηση της οθωµανικής λαϊκής µουσικής, ο 

Pennanen τονίζει την τάση των εθνικά προσανατολισµένων Ελλήνων συγγραφέων, να 

υποτιµούν το οθωµανικό στοιχείο των σµυρναίικων τραγουδιών, µε αποτέλεσµα τη 

δηµιουργία µιας κατασκευασµένης εθνικής κουλτούρας: 

 

«Οι σχέσεις ανάµεσα στην οθωµανική λαϊκή µουσική και στα 

σµυρναίικα έχουν αντιµετωπιστεί επιπόλαια από ορισµένους Έλληνες 

                                                 
18  Το µπουζούκι στη δεκαετία του 1960 έχει πια γίνει µια ιδιαίτερα επικερδής επιχείρηση. Ήταν της 

µόδας «να πάει» κανείς «στα µπουζούκια». Βλ. αναλυτικότερα Pennanen (2009α: 70). 
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συγγραφείς κειµένων, τα οποία αφορούν τη λαϊκή µουσική της εποχής 

πριν από το δεύτερο παγκόσµιο πόλεµο. Οι συγγραφείς αυτοί έχουν 

την τάση να υποτιµούν το οθωµανικό στοιχείο των σµυρναίικων, ή 

τουλάχιστον αποφεύγουν να ερευνήσουν το θέµα διεξοδικά». 

 

           Pennanen (2009β: 120) 

  

Στο ίδιο άρθρο, ο Pennanen αναφέρεται και στη µουσική βιοµηχανία, η οποία δε 

λειτουργεί απαραίτητα µε όρους ή λογικές εθνικιστικής ιδεολογίας, αλλά µπορεί να 

οικειοποιείται τα σύµβολα και τη ρητορική της για να πουλήσει: 

 

«[...] η εκµετάλλευση των εθνικών µύθων δεν αφορά µόνο τους 

δηµοσιογράφους αλλά έχει και εµπορικά κίνητρα. Κάποιος που 

ασχολείται µε την παραγωγή, την προώθηση στην αγορά και την 

πώληση αγαθών, όπως βιβλία, ταινίες, CD και αφίσες, τα οποία 

βασίζονται σε εθνικά µοτίβα και θέµατα, µπορεί να πετύχει 

επαγγελµατικά. Η εθνική κουλτούρα πουλάει καλά». 

 

 ό.π. (2009β: 119-120) 

 

Σε ορισµένες περιπτώσεις φαίνεται να αποκρύφτηκαν εσκεµµένα οι οθωµανικές 

επιρροές του σµυρναίικου τραγουδιού και επινοήθηκαν τρόποι και τεχνικές ώστε να 

προβληθεί ως ελληνικό - εξού, σύµφωνα µε τον Pennanen και το όνοµα «σµυρναίικο» 

και όχι «οθωµανοελληνικό» (2009β: 123). Όπως είδαµε παραπάνω ένας από τους 

σκοπούς της προσπάθειας αυτής, ήταν η οικονοµική εκµετάλλευση της 

«σµυρναίικης» µουσικής. Ο Hobsbawm ορίζει τις «επινοηµένες παραδόσεις» ως το 

σύνολο των πρακτικών, οι οποίες συνήθως διέπονται, φανερά ή σιωπηρά, από 

αποδεκτούς κανόνες και µε τελετουργική ή συµβολική φύση, και οι οποίες 

επιδιώκουν να ενσταλάξουν ορισµένες αξίες και κανόνες συµπεριφοράς µέσω 

επανάληψης, γεγονός που αυτόµατα συνεπάγεται τη συνέχεια µε το παρελθόν 

(Hobsbawm 2004: 9). Επίσης τονίζει: 

 

«Αυτό που κάνει την «επινόηση της παράδοσης» τόσο 

ενδιαφέρουσα για τους ιστορικούς των παρελθόντων δυο αιώνων, 
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είναι η αντίθεση ανάµεσα στη διαρκή µεταβολή και ανανέωση του 

σύγχρονου κόσµου και στην προσπάθεια να συγκροτηθούν 

τουλάχιστον  κάποιες όψεις της κοινωνικής ζωής µέσα σ' αυτόν ως 

αµετάβλητες και σταθερές». 

 

                          ό.π. (2004: 10) 

 

Εννοιολογηµένη κατά αυτό τον τρόπο η παράδοση, αποτελεί ένα αντικείµενο το 

οποίο παραµένει σταθερό στο χρόνο και στο χώρο, ερχόµενη αντίθετα στην 

εξελικτική πορεία µιας κοινωνίας.  

Ο Herzfeld αναλύει µια ακόµη περίπτωση εθνικού προσανατολισµού και 

καλλιέργειας εθνικής ταυτότητας. Μετά την επανάσταση του 1821 και τη δηµιουργία 

του ελληνικού κράτους, οι Έλληνες λαογράφοι έθεσαν το θέµα της πολιτισµικής 

συνέχειας, το οποίο ήταν συνυφασµένο µε  µια σειρά πολιτικών συµφερόντων. Αυτό 

είχε σαν αποτέλεσµα να δηµιουργηθεί η «ελληνίζουσα ιδεολογία», η άποψη δηλαδή 

ότι οι Έλληνες έχουν θέση στην ευρωπαϊκή κοινότητα πληρώντας τις προϋποθέσεις 

του αρχαιοελληνικού ιδεώδους, και η «ρωµαίικη ιδεολογία», κατά την οποία οι 

Έλληνες αυτοπροσδιορίζονταν ως «Ρωµιοί», ένα όνοµα στο οποίο υπάρχει ο απόηχος 

της Βυζαντινής (Ανατολικής Ρωµαϊκής) Αυτοκρατορίας, άρα και της ορθόδοξης 

χριστιανικής παράδοσης. Πρόκειται για το δίληµµα ανάµεσα στην αρχαία, 

ειδωλολατρική δόξα, από τη µια, και την πιο άµεση και οικεία έλξη της Ορθοδοξίας 

από την άλλη. Συγκεκριµένα αναφέρει:  

 

« [...] οι πολιτικές συνέπειες της ‘ρωµιοσύνης’ δεν συµβιβάζονταν 

µε την ισχυρότατη εξάρτηση της χώρας από την ξένη υποστήριξη. Το 

αξίωµα της πολιτισµικής συνέχειας - το βασικό άρθρο πίστης των 

‘ελληνιζόντων’ - ταίριαζε πολύ περισσότερο στην εποχή. [...] το 

µοντέλο του ‘ελληνισµού’ ήταν το κυρίαρχο, πολιτικά και 

ακαδηµαϊκά. Καθώς οι Έλληνες ήταν υποχρεωµένοι να 

διαµορφώσουν το εθνικό τους κράτος κάτω από τα προσεκτικά µάτια 

ισχυρότερων χωρών, οι περιστάσεις ευνοούσαν καθαρά το ‘εξωτερικά 

προσανατολισµένο’ µοντέλο και όχι την ενδοσκοπική αυτοθεώρηση». 

        

                Herzfeld (2002: 53)  
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Υπό αυτές τις συνθήκες, βρίσκει πρόσφορο έδαφος η ανάπτυξη της λαογραφίας  ως 

επιστήµης:  

 

«Τόσο οι ξένοι όσο και οι Έλληνες, τόσο οι πολιτικοί όσο και οι 

επιστήµονες βοήθησαν να µπει η ελληνική λαογραφική έρευνα στο 

µονοπάτι, το οποίο θα ακολουθούσε για δεκαετίες. Η γέννηση αυτής 

της ακαδηµαϊκής λαογραφίας δροµολογήθηκε στο πλαίσιο της 

αλληλεπίδρασης τοπικών και ξένων συµφερόντων για τη 

νοµιµοποίηση του νεοσύστατου κράτους. [...] Η ανάπτυξη της 

λαογραφίας στην Ελλάδα µπορεί να κατανοηθεί µόνο µέσα στο 

πλαίσιο µιας ιδεολογίας προσανατολισµένης προς το εξωτερικό, 

διαρκώς ευαίσθητης στα σχόλια και στην κριτική των ξένων». 

        

           ό.π. (2002: 26-27)  

 

Μετά την ελληνική επανάσταση του 1821, επικρατεί στην Ελλάδα η τάση του 

«φαίνεσθαι» και όχι του είναι. Οι παρωπίδες των ιθυνόντων απέναντι σε ένα λαό, ο 

οποίος είχε αναδιαµορφωθεί µε την εξέλιξη των ιστορικών γεγονότων κατά την 

περίοδο της Βυζαντινής αυτοκρατορίας και, έπειτα, της Οθωµανικής αυτοκρατορίας, 

δηµιούργησαν σύγχυση, εντάσεις και κρίση ταυτότητας. Οι Μεγάλες ∆υνάµεις 

επιθυµούσαν την εικόνα µιας Ελλάδας, η οποία διατηρούσε την αίγλη του αρχαίου 

πνεύµατος και του πολιτισµού. Έτσι ξεκίνησε η διαδικασία κατασκευής και 

επινόησης γλώσσας, µουσικής, παραδόσεων και όλων αυτών των στοιχείων που 

συνθέτουν την εθνική κουλτούρα ενός έθνους. Ωστόσο, παρά τη συστηµατική δίωξη, 

οι οθωµανικές πολιτισµικές µορφές εξακολουθούν µετασχηµατιζόµενες.  

Μια άλλη περίπτωση κατασκευασµένης παράδοσης και δηµιουργίας εθνικής 

ταυτότητας, καθώς και αιτία ελληνικού φανατισµού, αποτέλεσε η δηµιουργία της  

Εθνικής Επετείου της 4ης Αυγούστου, η οποία διήρκησε από το 1937 έως το 1940, 

υπό την δικτατορία του Ιωάννη Μεταξά, ο οποίος ήταν και ο βασικός εµπνευστής της. 

Στη συγκεκριµένη γιορτή, οι τελετές ήταν βασισµένες σε στοιχεία της Ελληνικής 

παράδοσης, αντιπροσωπεύοντας κοινά ιδεώδη και λαϊκίστικες ιδεολογίες. Η 

Λουτζάκη αναφέρει συγκεκριµένα: 
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‘Designed by the State and guided by the directive and norms of 

the Ministry Press and Tourism (analogous to the Ministry of 

Propaganda in Nazi Germany), this mass dance performance was 

formulated in terms of a “general mobilization drawn from a return ‘to 

the roots and sources’, an indication of the dictator's predilection for 

the ‘beautiful Greek tradition’”. Folk dancing was a site for the 

dictator to make visible in a ceremonial way those traditional values 

and ideals representing the “bulwark of society”. Metaxas idealized 

Greek folk life and culture as represented by its folk dances, while at 

the same time he attacked foreign dances and culture’. 

 

               Loutzaki (2006: 91) 

 

Ο παραδοσιακός χορός προβλήθηκε κατάλληλα και χρησιµοποιήθηκε ως ένα είδος 

προπαγάνδας από την τότε κυβέρνηση για να φανατίσει, να διαµορφώσει εθνικές 

συνειδήσεις και να εξυπηρετήσει  ακόµη µια φορά πολιτικούς σκοπούς (όπως συνέβη 

και µε τη δηµιουργία της λαογραφίας, βλ. παραπάνω). Συµπερασµατικά αναφέρει: 

 

‘The display of folk dances can reaffirm cultural style in 

performance usage by indicating social or historical milieus. This is 

readily demonstrated in the various folk dances of any country. 

However, when folk dance performance is dis-played for national 

usage, apart from the entertainment and recreation that any spectacle 

can offer, it can also be used as a vehicle for strengthening the nation 

and the race, recognizing its ceremonial, educational and disciplinary 

value; a statement about national identity as an essential symbolic 

stage for the perpetuation of the nation’. 

                          ό.π. (2006: 89) 

 

Συναντήσαµε παραπάνω την προπαγάνδα του δικτάτορα, το φολκλόρ για τους 

τουρίστες, την επιστηµονική τεκµηρίωση της συνέχειας από τους λαογράφους για 

τους Ευρωπαίους και τους δυτικοπρεπείς Έλληνες, το φολκλόρ και την παράδοση ως 

ταµπέλα στα δισκοπωλεία. Συµπερασµατικά, θα µπορούσαµε να επισηµάνουµε ότι η 
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χρήση της παράδοσης αντιστοιχεί στις ανάγκες του υποκειµένου, όπως αυτές 

προσδιορίζονται κάθε φορά από  την κοινωνική του θέση και την ευρύτερη ιστορική 

και πολιτική συγκυρία. 

Ερχόµενη τώρα στην περίοδο µετά τη µεταπολίτευση, όταν ο Μπινταγιάλας 

προβάλλεται ως αντιπρόσωπος του µουσικού χώρου της Λέσβου, παρατηρείται άλλη 

µια περίπτωση «επινοηµένης παράδοσης». Στο ιστορικό-πολιτισµικό πλαίσιο της 

δεκαετίας του 1980 και έπειτα, οι εκπρόσωποι του εγγράµµατου πολιτισµού και της 

µουσικής βιοµηχανίας, αναλαµβάνουν το ρόλο των θεµατοφυλάκων της παράδοσης, 

ώστε να εξυπηρετήσουν την εµπορική βιοµηχανία. Ειδικότερα, ο Μπινταγιάλας 

καλείται να παίξει το ρόλο του συνεχιστή της παράδοσης, απευθυνόµενος στο 

Αθηναϊκό και άλλο αστικό κοινό. Σχεδόν όλες οι δισκογραφικές δουλειές και 

εµφανίσεις του την εποχή αυτή, αφορούν τον πολιτισµικό χώρο της Λέσβου, 

προβάλλοντας έτσι την εικόνα ενός «αυθεντικού» τοπικού µουσικού και άξιου 

συνεχιστή της παράδοσης (βλ. δισκογραφία Μοσχόβης 2010: 118-123). Ενδεικτικά 

αναφέρω σχολιασµούς που αφορούν τον Μπινταγιάλα από ένθετα δίσκων, καθώς και 

από µια τοπική εφηµερίδα της Λέσβου. Στο ένθετο του δίσκου ακτίνας Βιολί19 

σχολιάζεται για τον Μπινταγιάλα: 

 

«Για περισσότερα από 50 χρόνια παίζει και τραγουδά τους 

παραδοσιακούς σκοπούς και τα τραγούδια της Λέσβου, 

προσπαθώντας να διατηρήσει το παλαιό ύφος τους». 

 

      (Ταµπούρης σελ. 7) 

 

Επίσης, στο ένθετο του δίσκου ακτίνας Μυτιληνιά και Σµυρνέικα20 : 

 

«Η πρόθεσή µας ήταν να καταγράψουµε µια ολόκληρη εποχή που 

σηµάδεψε τη µουσική µας παράδοση και µας άφησε κληρονοµιά 

αρκετές εκατοντάδες τραγούδια, σε ένα γνήσιο σµυρνέικο ύφος. Γι’ 

αυτό το λόγο και εµείς αποφύγαµε τις πολύπλοκες ενορχηστρώσεις 
                                                 
19   Αναφέροµαι στον δίσκο ακτίνας Βιολί, The Greek Folk Intruments, vol. 5, επιµ.: Πέτρος 

Ταµπούρης, FM Records (FM 682). 
20 Μυτιληνιά και Σµυρνέικα µε τον Νίκο Καλαϊτζή - Μπινταγιάλα, επιµ.: Γ. Κωστάντζος, Χρ. 

Μητροπάνος, Ν. Καλαϊτζής, CD AEM 009. 
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προσπαθώντας να πλησιάσουµε τον ήχο των πρώτων ηχογραφήσεων 

που έγιναν στις αρχές του αιώνα µας. Ο Νίκος Καλαϊτζής, είναι ένας 

από τους πλέον καταξιωµένους εκφραστές της σχολής αυτής και 

θεωρούµε τιµή µας που µας έδωσε αυτή την ευκαιρία συνδυασµού 

εποχής και καλλιτέχνη». 

 

           (Κωστάντζος σελ. 7) 

 

Τέλος σε πρόσφατο άρθρο τοπικής εφηµερίδας της Λέσβου διαβάζουµε: 

 

«Ο Νίκος Καλαϊτζής – Μπινταγιάλας, είναι ένας από τους πιο 

ικανούς και προικισµένους µουσικούς της Λέσβου. Υπηρέτησε για 

πολλές δεκαετίες ως οργανοπαίχτης και τραγουδιστής, το 

παραδοσιακό και µεταπολεµικό λαϊκό τραγούδι, για να καθιερωθεί ως 

ένας από τους πιο αυθεντικούς εκπρόσωπους του µυτιληνιού 

µουσικού ύφους».   

 

www.emprosnet.gr/Current/?EntityID=57b370e8-81e0-48de-a462-498cdb610cc6 

(ηµεροµηνία επίσκεψης 25/5/11) 

 

Σύµφωνα µε τις παραπάνω αναφορές συµπεραίνουµε ότι ο Μπινταγιάλας 

αποτελεί τον «αυθεντικό» λαϊκό µουσικό από τη Μυτιλήνη και «γνήσιο» εκφραστή 

του σµυρναίικου ύφους, ο οποίος έχει διατηρήσει καθ’ όλη τη διάρκεια της µουσικής 

του πορείας µια ανεκτίµητη µουσική κληρονοµιά. Επίσης στην παραπάνω παράθεση 

του Κωστάντζου, σχολιάστηκε ότι οι ενορχηστρώσεις παρέµειναν απλές µε σκοπό να 

προσεγγιστεί ο αρχικός ήχος των κοµµατιών. Αναφερόµενος στις µεταπολεµικές 

πρακτικές µουσικής παραγωγής τοπικών παραδόσεων, ο Γ. Κοκκώνης τονίζει:  

 

«Όταν µεταπολεµικά οργανώνονται στρατηγικές για τη 

συστηµατική ηχογράφηση τοπικών παραδόσεων, είναι σχεδόν 

κανόνας το φαινόµενο της διορθωτικής παρέµβασης των ερευνητών-

παραγωγών σε ζητήµατα οργανολογίας, ρεπερτορίου ακόµα και 

αισθητικής της µουσικής έκφρασης. Είναι η εποχή των σταθερών και 

αυστηρά επιλεγµένων µουσικών και τραγουδιστών, οι οποίοι 
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χρίζονται ‘αυθεντικοί’, ‘ χαρισµατικοί’ και πάντως 

‘αντιπροσωπευτικοί’, προκειµένου να αποδώσουν υπερτοπικά 

ρεπερτόρια στο πλαίσιο των σχετικών εκποµπών του κρατικού 

ραδιόφωνου και πάντα υπό τη διεύθυνση καταξιωµένων ερευνητών». 

 

              Κοκκώνης (2008: 104) 

    

Στο ιδεολογικό αυτό πλαίσιο της παράδοσης, τονίζεται το αναλλοίωτο ή το 

στατικό, οδηγώντας έτσι σε µια εννοιολόγηση, σύµφωνα µε την οποία η 

«παραδοσιακή µουσική» είναι περισσότερο αντικείµενο και λιγότερο δυναµική 

διαδικασία. Η συγκεκριµένη ιδεολογία νοηµατοδοτήθηκε, όπως είδαµε και στις 

παραπάνω αναφορές, και καθοδηγήθηκε από πολιτικά, οικονοµικά, εθνικιστικά 

συµφέροντα, αλλά και από προσωπικά οφέλη συγκεκριµένων ανθρώπων. Μια 

κοινωνία, ωστόσο, η οποία εξελίσσεται συνεχώς, δε µπορεί να θεωρείται «υγιής» αν 

ένα στοιχείο της παραµένει αµετάβλητο και στάσιµο. Η παράδοση αποτελεί µια 

συνεχή διαδικασία παραλαβής και παράδοσης και όχι µια διχοτοµηµένη πράξη, της 

οποίας η αυθεντική έκφραση βρίσκεται στο παρελθόν και η νόθευση ή η φθορά της 

ανήκει στο παρόν (Παπαπαύλου 2010: 91).  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 2 
 

Α. Η εκτελεστική πρακτική του ζεϊµπέκικου χορού 
 

 

Το φαινόµενο της «µη µετρονοµηµένης»21 απόδοσης της µουσικής αποτελεί µια 

πτυχή της, άρρηκτα συνδεδεµένη µε τη φυσική ροή των πραγµάτων της φύσης. Το 

µουσικό φαινόµενο που στη δυτικοευρωπαϊκή µουσική περιγράφεται µε τον όρο 

‘rubato’22, το οποίο αποτελεί µια έκφανση της µη µετρονοµηµένης απόδοσης της 

µουσικής, «λειτουργεί» σε όλες σχεδόν τις δραστηριότητες της ζωής µας. 

Παρατηρώντας τους µακροσκοπικούς ρυθµούς των εποχών, των φυτών, την αλλαγή 

της µέρας µε τη νύχτα, τα κύµατα της θάλασσας, αλλά ακόµα και τους οργανικούς 

ρυθµούς λειτουργιών όπως η οµιλία, οι χτύποι της καρδιάς, το περπάτηµα, 

διαπιστώνουµε ένα βαθµό εκδήλωσης rubato, όπως ακριβώς συµβαίνει και στη 

µουσική
23. Τα παραπάνω φαινόµενα διαδραµατίζονται µέσα σε καθορισµένα χρονικά 

πλαίσια, χωρίς αυτό να συνεπάγεται την απόλυτη χρονική ακρίβεια στην περιοδική 

εµφάνισή τους (π.χ. οι χτύποι της καρδιάς). Ο δυτικός άνθρωπος, στην προσπάθειά 

του να προσεγγίσει µε επιστηµονικό τρόπο τη µουσική, και κατά συνέπεια και το 

ρυθµό, έθεσε κανόνες και όρους, δηµιούργησε συγκεκριµένες σηµειογραφίες και 

γενικότερα ένα πλαίσιο το οποίο θα αποτελούσε ένα κοινό, ως κάποιο βαθµό, 

σύστηµα επικοινωνίας µεταξύ των µελετητών της µουσικής. Η επιθυµία του να 

υποτάξει τον ρυθµό σε µια µετρονοµηµένη γραφή, ίσως να πηγάζει από την 

ορθολογική στάση ζωής, την οποία υιοθέτησε κυρίως µετά το Μεσαίωνα διανύοντας 

την εποχή της Αναγέννησης. Η µετρονοµηµένη γραφή δε µπορεί να αποτυπώσει µε 

ακρίβεια περιπτώσεις ελεύθερου ή rubato ρυθµού (‘free rhythm’)24, επιβάλλοντας 

έτσι, ενδεχοµένως, τη δηµιουργία µιας φορµαλιστικής ρυθµικής αντίληψης όταν 

έχουµε να κάνουµε µε παιξίµατα µουσικών. Επίσης, η ορθολογική αντιµετώπιση της 

µουσικής αδυνατεί να τυποποιήσει τις απειράριθµες ρυθµικές αποχρώσεις και τους 

                                                 
21  Χρησιµοποιώ τον όρο «µη µετρονοµηµένη» για να περιγράψω τη µουσική, της οποίας η 

καταγραφή σε ευρωπαϊκή σηµειογραφία δεν αποδίδει µε ακρίβεια τη ρυθµική συµπεριφορά της. 
22   Rubato (ιταλ. από το rubare = κλέβω): κλεµµένος χρόνος. 
23   Βλ. αναλυτικότερα Manfred Clynes και Janice Walker (1982: 174). 
24  Ο όρος ‘free rhythm’ αναφέρεται σε άρρυθµες µουσικές φόρµες, ένα πεδίο που έχει µελετηθεί 

ελάχιστα και κυρίως από τον κλάδο της εθνοµουσικολογίας βλ. αναλυτικότερα Clayton 1996: 324-
325. 
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τονισµούς που ενέχει η κάθε εκτέλεση µίας (ακόµα και της ίδιας) µουσικής µελωδίας. 

 Στην Ιρανική κλασσική µουσική συναντάµε περιπτώσεις άµετρων rubato. 

Συγκεκριµένα το avaz αποτελεί ένα είδος φωνητικής εκτέλεσης, µε έντονα 

αυτοσχεδιαστικά στοιχεία και µε κύριο χαρακτηριστικό τη µοναδική ρυθµική υφή 

ενός άµετρου rubato, βασισµένο στην ιδιοµορφία της προφοράς ορισµένων 

γραµµάτων της Περσικής γλώσσας καθώς και τις ρυθµικές πτυχές του στιχουργικού 

τους συστήµατος (Tsuge 1970: 205, 206). Ο Tsuge επισηµαίνει την αδυναµία 

καταγραφής των ανεπαίσθητων ρυθµικών ιδιοµορφιών του avaz σε αυστηρή 

σηµειογραφία: 

 

‘The present example Chahâr-bâgh is a famous gusheh in Hejâz, 

and is always sung with verses of Hâtef of Esfahân, an eighteenth-

century poet. Notwithstanding that this gusheh is always sung in a 

rather free un-measured style, most notations of this melody appear in 

a strict triple meter (3/4) […]. The fact that this melody is far from the 

established 3/4 meter was clearly demonstrated by Abolhasan Sabâ’s 

notations. Taking the poetic meter as the rhythmic basis, Sabâ insists 

that the rhythmic organization of Chahâr-bâgh was originally 7/4 (or 

7/8 for the sake of comparison with 3/4). Neither Vaziri’s nor Sabâ’s 

notation can illustrate adequately this subtle rhythm of, so to speak, 

the half-singing and half-reciting verses, although Sabâ’s seems more 

preferable to me’. 

 

             ό.π. (1970: 211) 

 

Μέσα από τη βιωµατική σχέση που ανέπτυξα µε το ρεπερτόριο του Μπινταγιάλα 

όλα αυτά τα χρόνια, συνειδητοποίησα ότι χρησιµοποιούσα ασυναίσθητα στον τρόπο 

παιξίµατός µου ένα ιδιαίτερο γνώρισµα του δικού του τρόπου παιξίµατος. Η 

ανακάλυψη αυτή έγινε κατά τη διάρκεια ακρόασης του ηχητικού υλικού. Ο µοναδικός 

ρυθµικός χαρακτήρας µε τον οποίο αποδίδει ο Μπινταγιάλας στο σαντούρι το 

ζεϊµπέκικο χορό, αποτελεί ξεχωριστό γνώρισµά του25. Η αίσθηση που αποκοµίζει 

                                                 
25  Ο Μπινταγιάλας αποδίδει µε τον ίδιο τρόπο µελωδικές φόρµες που ανήκουν όχι µόνο στον 

ζεϊµπέκικο ρυθµό, αλλά ακόµα και σε συρτό και σε χασαποσέρβικο. Στην παρούσα εργασία 
προτίµησα ωστόσο να εστιάσω στην περίπτωση του ζεϊµπέκικου, µιας και η ελαστική 
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κανείς ακούγοντας τις συγκεκριµένες µελωδικές γραµµές, είναι µια ευελιξία ή 

«πλαστικότητα» του ρυθµού. Πιθανή εξήγηση του φαινόµενου, αποτελεί ίσως η 

άµεση συνάφεια του χορού µε τη µουσική, και ειδικά σε ένα χορό όπως είναι ο 

ζεϊµπέκικος, ο οποίος χαρακτηρίζεται από µια ελευθερία και µια ελαστικότητα 

κινήσεων, ίσως λόγω του αργού και σολιστικού χαρακτήρα του. Αν και τα µουσικά 

αποσπάσµατα που θα εξετάσω παρακάτω, προέρχονται από ηχογραφήσεις που έγιναν 

σε κλειστό χώρο, χωρίς την άµεση αλληλεπίδραση χορού-µουσικής, αποκαλύπτουν 

τη βιωµατική σχέση µιας χρόνιας «συµβίωσης»26. Η µουσική και ο χορός µπορούν να 

λειτουργούν αυτοτελώς, διατηρώντας τα χαρακτηριστικά του φυσικού χώρου στον 

οποίο συνυπήρξαν και συνδιαµορφώθηκαν ιστορικά. 

Τα ζεϊµπέκικα, οι καρσιλαµάδες και τα απτάλικα, που σύµφωνα µε  µια αρκετά 

διαδεδοµένη θεωρία κατάγονται από τη Μ. Ασία, αποτελούν µια κατηγορία χορών 

ιδιαίτερα αγαπητή στην κοινωνία της Λέσβου. Το ντοκιµαντέρ µε τίτλο «Απτάλικος» 

της τηλεοπτικής σειράς «Ελλήνων ∆ρώµενα»27 αποτελεί ένα οδοιπορικό στο 

Μεσότοπο Λέσβου, όπου καταγράφονται οι µαρτυρίες παλιών χορευτών σχετικά µε 

τη σπουδαιότητα του συγκεκριµένου χορού στην κοινωνία τους και την άµεση 

σύνδεση της µουσικής µε τα βήµατα του χορευτή. Οι κινήσεις ενός χορευτή 

διακρίνονται από µια διάθεση κινησιολογικής ελευθερίας και αυτοσχεδιασµού, 

βασισµένες στην προσωπική έκφραση και καθοδηγούµενες από τη µελωδία. Ο 

∆ηµήτρης Μπάρµπας, αναφερόµενος στη λειτουργία που έχει η µη µετρονοµική 

προσέγγιση του ρυθµού στο πλαίσιο αλληλόδρασης χορού και µουσικής, τονίζει:  

 
«Η µετάφραση σύνθετων παραδοσιακών ρυθµών σε ύφος swing-

shuffle µε διάθεση τρίηχων είναι µια επιπλέον προσέγγιση που µας 

φέρνει πιο κοντά στην αλήθεια του φυσικού τρόπου απόδοσης, που 

δύσκολα εντάσσεται σε µετρονοµηµένη γραφή, καθώς έχει άµεση 

σχέση µε την περιγραφή της µελωδίας, τις ανάσες του τραγουδιού και 

την χορευτική κίνηση». 

                                                                          Μπάρµπας (2007: 5)     

                                                                                                                                            
αντιµετώπιση του ρυθµού στα 2/4 είναι ευρύτερα διαδεδοµένη στο χώρο της λαϊκής µουσικής, και 
κυρίως στο ρεπερτόριο της νησιωτικής Ελλάδας. 

26  Να σηµειωθεί ότι ο Μπινταγιάλας κατά τη διάρκεια της πολύχρονης επαγγελµατικής του πορείας 
δραστηριοποιήθηκε σε ένα ευρύ φάσµα µουσικών δρώµενων, κατά το οποίο συνάντησε πολλούς 
µουσικούς, χορευτές, ακροατές και γλεντιστές. 

27   Βλ. http://www.filmellon.gr/?p=190 (ηµεροµηνία επίσκεψης 6/6/11). 
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Η rubato διάθεση που χαρακτηρίζει τον τρόπο παιξίµατος του Μπινταγιάλα, 

πιστεύω ότι σχετίζεται µε τον τρόπο που βιώνει τη µουσική και ανταποκρίνεται στα 

ερεθίσµατα που λαµβάνει από το περιβάλλον του. Θέλοντας λοιπόν να εξετάσω τη 

µοναδικότητα του Μπινταγιάλα σε ένα συγκεκριµένο πλαίσιο που αφορά τον τρόπο 

ερµηνείας ορισµένων µελωδικών µορφών, επέλεξα να συγκρίνω τον τρόπο 

παιξίµατός του µε τον τρόπο παιξίµατος ενός ντόπιου λαϊκού οργανοπαίχτη του 

σαντουριού από τη Μυτιλήνη, ο οποίος δραστηριοποιήθηκε κυρίως στα στενά τοπικά 

πλαίσια της Λέσβου28, τον Γιάννη Σουσαµλή ή Κακούργο. Θα παρουσιάσω δυο 

διαφορετικούς τρόπους εκτέλεσης ενός µουσικού αποσπάσµατος από το σκοπό 

«Φωκιανός» ή αλλιώς «Αδραµυτιανό ζεϊµπέκικο», σε πρώτη φάση από τον Κακούργο 

και στη συνέχεια από τον Μπινταγιάλα. Στο ψηφιοποιηµένο υλικό το οποίο εντόπισα 

σχετικά µε τον Κακούργο, ο συγκεκριµένος οργανικός σκοπός αναφέρεται ως 

«Φωκιανός» και αποτελεί µέρος του προσωπικού του αρχείου ερασιτεχνικών 

ηχογραφήσεων (σε κασέτες), που πραγµατοποιούσε στο «µαγαζάκι» του όπως ο ίδιος 

το αποκαλούσε29. Εκεί µελετούσε, έπαιζε, ηχογραφούσε και πουλούσε τις κασέτες 

του τα τελευταία χρόνια της ζωής του (από τις συγκεκριµένες ηχογραφήσεις 

προέρχονται και τα υπόλοιπα κοµµάτια που θα εξετάσω). Το αντίστοιχο απόσπασµα 

του Μπινταγιάλα, αποτελεί τµήµα του ίδιου σκοπού, ο οποίος αναφέρεται ως 

«Αδραµυτιανό Ζεϊµπέκικο»30. 

Οι µουσικοί όροι (π.χ. tempo rubato, a tempo) και τα µουσικά σηµάδια που θα 

χρησιµοποιήσω στα παραδείγµατα είναι δανεισµένα από τη δυτική ευρωπαϊκή 

σηµειογραφία. 

        

    
 
 
 
 
 

                                                 
28   Βλ. αναλυτικότερα Χτούρης (2000: 279-289). 
29   Ο ίδιος αναφέρει: «Τα τελευταία χρόνια, από τότε που άνοιξα αυτό το µαγαζάκι, σταµάτησα να 

πηγαίνω σε γλέντια και σε εξωτερικές δουλειές και παίζω µόνο εδώ. ∆εν πηγαίνω πια µε άλλους 
µουσικούς. Εδώ παίρνω λεφτά πιο ξεκούραστα, παίζω µόνος µου χωρίς σκοτούρες και γλίτωσα απ’ 
τα ξενύχτια», Χτούρης (2000: 289). 

30  Πρόκειται για απόσπασµα από το σκοπό «Αδραµυτιανό Ζεϊµπέκικο», που εµπεριέχεται στο δίσκο 
ακτίνας Σαντούρι -The Greek Folk instruments, vol. 2, επιµ.: Πέτρος Ταµπούρης,Fm Records (Fm 
687). 
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Κακούργος 
        
Παράδειγµα 1 (απόσπασµα 01) 

 

           (α)          (β)               (γ)             (δ)     (ε) 

 

 

                              

 

Η εκδοχή του Κακούργου δε φαίνεται να παρουσιάζει σηµεία µε ρυθµικές 

ιδιαιτερότητες.  Στην εκτέλεση αυτή ο Κακούργος αναλύει το συγκεκριµένο µέρος σε 

περισσότερες ρυθµικές αξίες, και προσεγγίζει µια περισσότερο ‘staccato’ ερµηνεία. Ο 

ίδιος αναφέρεται στις συµβουλές που του είχε δώσει ο δάσκαλός του Γιώργος 

Χατζέλλης, ή Καχίνας για τον τρόπο µε τον οποίο θα πρέπει να στολίζεται ένα 

κοµµάτι: 

 

«[...] Τον έφερνε ο πατέρας µου για να µου δείχνει. Αυτός δεν ήταν 

καθόλου εγωιστής και µου είπε «θα σου δείξω τρία πράγµατα κι αν τα 

πάρεις, αν τ' αποχτήσεις, θα µε ξεπεράσεις... Όταν παίζεις δεν θα 

σηκώνεις τα χέρια σου ψηλά διότι δεν προλαβαίνεις να κάνεις κι 

άλλες φωνές και να πάρεις χρώµα δικό σου. Όταν παίζεις να 

διαµοιράζεις τις φωνές, τις νότες µε τα δυο σου χέρια γιατί έτσι 

πιάνεις περισσότερες φωνές κι έχεις µεγαλύτερη γρηγοράδα.[...] Θα 

δουλεύεις σε όλη την επιφάνεια του σαντουριού και θα δουλεύεις και 

τα µπάσα». [...] Στη µουσική όταν γράφεται το κοµµάτι, η νότα 

γράφεται απλά, γιατί δεν µπορεί ο καθένας να έχει την ευχέρεια στα 

δάχτυλα, όπως για παράδειγµα ο Χιώτης. Αυτός όµως, επειδή είχε 

µεγάλη ευχέρεια, δεξιοτεχνία και ταχύτητα, έκανε ωραία πράγµατα 

µέσα. Το κοµµάτι το πλουτίζεις, είναι σαν να του βάζεις πιπεράκι, 

αλατάκι, να µην είναι σκέτο».     

     

      Χτούρης (2000: 283) 

 

Η διάθεση του εν λόγω µουσικού να αναλύει τη βασική µελωδία σε περισσότερες 

και µικρότερες χρονικές αξίες, η οποία είναι εµφανής στο Παράδειγµα 1 αλλά και 
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γενικότερα στις ηχογραφήσεις του, φαίνεται λοιπόν να απορρέει από την αντίληψή 

του ότι η δεξιοτεχνία διακρίνεται πρώτον από τη δυνατότητα του εκάστοτε 

σαντουριέρη να στολίζει ένα µουσικό κοµµάτι και δεύτερον, όπως δείχνει και η 

αναφορά στον Χιώτη, από τη δυνατότητα ανάπτυξης ταχύτητας. Η εξέταση των 

σηµείων της µουσικής φόρµας από το σηµείο (α) µέχρι (β) σι-ντο-λα-σι-σολ-λα και 

από το σηµείο (γ) µέχρι (δ) φα-σολ-µι-φα-ρε-µι, δηλώνει ένα πανοµοιότυπο τρόπο 

ανάπτυξης µελωδιών, χρησιµοποιώντας µια συγκεκριµένη ακολουθία διαστηµάτων 

µε µικρότερες χρονικές αξίες. 

Η εκδοχή του Κακούργου παρουσιάζει µια επαναλαµβανόµενη αλλαγή οκτάβας 

στη θέση του φθόγγου σι (σηµεία (α) και (ε)), η οποία επανεµφανίζεται σε πολλές 

άλλες εκτελέσεις του. Η εν λόγω τεχνική δείχνει να χαρακτηρίζει γενικότερα τον 

τρόπο µε τον οποίο κινείται στη συγκεκριµένη περιοχή του σαντουριού. Παρακάτω 

παραθέτω ένα σχέδιο του σαντουριού, καθότι  πιστεύω ότι ο συγκεκριµένος τρόπος 

παιξίµατος του Κακούργου σχετίζεται µε τη µορφολογία του οργάνου και τη θέση 

που κατέχουν οι φθόγγοι πάνω στο όργανο. Επίσης, παρουσιάζω τον πιθανότερο, 

κατά τη γνώµη µου, χειρισµό της µπακέτας που χρησιµοποιεί για την αλλαγή 

οκτάβας. 
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Εικ. 1. Η παραπάνω εικόνα περιλαµβάνεται στο Κοφτερός (1991: 130). 
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Σύµφωνα µε την παραπάνω εικόνα, παρατηρείται ότι η θέση 14 του φθόγγου σι, 

στο οποίο ο Κακούργος επανειληµµένα πραγµατοποιεί αλλαγή οκτάβας στη 

µελωδική γραµµή του Παραδείγµατος 1 (σηµεία (α) και (ε)), βρίσκεται σε σηµείο στο 

οποίο κατά την εκτέλεση της µελωδίας χρειάζεται να διανύσει την απόσταση µεταξύ 

των θέσεων 19-14, δηλαδή τις νότες ντο – σι  του σαντουριού. Όπως φαίνεται στην 

εικόνα, η συγκεκριµένη απόσταση αποτελεί και τη µέγιστη δυνατή µεταξύ δυο 

παρακείµενων φθόγγων, σε χωρικό πάντα επίπεδο. Για το λόγο αυτό, αν θέλει ένας 

οργανοπαίχτης να αποφύγει την αλλαγή οκτάβας και παράλληλα την εκτέλεση της 

συγκεκριµένης µεγάλης απόστασης µε το ίδιο χέρι, η οποία θα του κοστίσει σε 

ταχύτητα, φροντίζει να χρησιµοποιήσει τις µπακέτες του «εναλλάξ», δηλαδή το 

αριστερό χέρι στο ντο (θέση 19) και το δεξί στο σι (θέση 14), είτε για ανάβαση, είτε 

για κατάβαση. Ο ανάποδος χειρισµός παρουσιάζει δυσκολίες. Τοποθετώντας το δεξί 

χέρι στο ντο, αναγκαστικά θα χρησιµοποιηθεί το ίδιο χέρι και για το σι, ένας 

χειρισµός που δεν αποδίδει τη µέγιστη ταχύτητα και ευελιξία που χρειάζεται ο 

οργανοπαίχτης κατά την εκτέλεση µιας µελωδίας. Η περίπτωση να τοποθετηθεί δεξί 

χέρι στο ντο και αριστερό στο σι, είναι ένας χειρισµός ο οποίος δεν αποδίδει και οι 

οργανοπαίχτες αποφεύγουν να τον χρησιµοποιούν, καθώς το να διασταυρωθούν τα 

χέρια το ένα πάνω στο άλλο κατά τη διάρκεια του παιξίµατος θέτει τεχνικά 

προβλήµατα και δυσκολίες, δηµιουργώντας ένα µη λειτουργικό πλαίσιο. Στη 

συνέχεια, για να παρουσιάσω µια σαφέστερη εικόνα, αποµονώνω τα σηµεία του 

Παραδείγµατος 1 σχολιάζοντας την αλλαγή οκτάβας: 

 

Παράδειγµα 1Α 

   
             (β)              (γ)(δ) 
          (α) 

        

 

           2   1               2   1   
 

                             

 1 : αριστερό χέρι31 

2: δεξί χέρι 

                                                 
31  Χειρισµός δανεισµένος από την µέθοδο για τσίµπαλο της Βουδαπέστης  Allaga (1896: 25). 
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Πρόταση 1η: Υπόθεση [Α] : Βάση της προσωπικής µου εµπειρίας πιστεύω ότι 

το ενδεχόµενο να κατέληγε µε αριστερό χέρι στο σηµείο (α) και να συνέχιζε µε 

αριστερό και στο σηµείο (β), δηλαδή η θέση 19-12 της εικόνας, θα του προκαλούσε 

σχεδόν το ίδιο πρόβληµα µε τη θέση 19-14 (δεξί δεξί), οπότε πιθανόν να µην τη 

χρησιµοποιεί. 

Πρόταση 2η: Υπόθεση [Β]: Πιστεύω ότι η περίπτωση να χρησιµοποιεί το 

αριστερό χέρι στο σηµείο (α) και το δεξί στο σηµείο (β) δεν είναι εφαρµόσιµη, αφού 

προκαλεί διασταύρωση των χεριών και επιπρόσθετα τεχνικά προβλήµατα όπως 

προανέφερα. Η αλλαγή οκτάβας είναι µια µέθοδος που ο Κακούργος εφάρµοζε πολύ 

συχνά στις ερµηνείες του. Πιθανολογώ ότι τη χρησιµοποιούσε εσκεµµένα για να 

εξασφαλίσει ταχύτητα, «λαµπρότερο» ήχο, θέλοντας ταυτόχρονα να αποφύγει τη 

µεγάλη απόσταση ντο – σι  (θέση 19-14), η οποία δεν τον ευνοούσε σαν θέση για τον 

εµπλουτισµό της µελωδίας. 

Πρόταση 3η: Υπόθεση [Γ]: Η πιθανότερη υπόθεση για τον τρόπο που χειρίζεται 

ο Κακούργος την µπακέτα στα συγκεκριµένα σηµεία πιστεύω ότι είναι η εξής: 

Καταλήγει στη θέση του (α) του παραδείγµατος 1Α µε δεξί χέρι, µε αποτέλεσµα να 

αναγκαστεί να αλλάξει οκτάβα για να αποφύγει τη µεγάλη κίνηση του δεξιού χεριού 

από τη θέση 19 στη θέση 14 της εικόνας. Έτσι, το αριστερό του χέρι προετοιµάζεται 

για το σηµείο (β), θέση 12 στην εικόνα. Ακόµη, η επιλογή του Κακούργου να αλλάξει 

οκτάβα ίσως οφείλεται όχι µόνο σε τεχνικούς αλλά και σε αισθητικούς λόγους. Η 

απόδοση της µελωδίας µετά από τα σηµεία (α) και (γ) του παραδείγµατος 1Α, στο 

συγκεκριµένο τονικό ύψος, προσφέρει ένα «λαµπρότερο» ηχητικό αποτέλεσµα. Η 

απόδοση της µελωδίας σε χαµηλότερη οκτάβα από την άλλη, ίσως δηµιουργούσε 

ασάφειες και «σκοτεινά» σηµεία, ειδικά σε µια µελωδία η οποία έχει εµπλουτιστεί σε 

µικρότερες και  κατά συνέπεια γρηγορότερες χρονικές αξίες.  

 

Κακούργος 

Παράδειγµα 1Β  (απόσπασµα 02) 

 

   (α)       (β)     
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Εξετάζοντας ένα ακόµη παράδειγµα, το οποίο αποτελεί τµήµα του µουσικού 

κοµµατιού «Σαν τα Μάρµαρα της Πόλης», δεν παρατηρήθηκε κάποια ιδιαίτερη 

ρυθµική ιδιοµορφία. Συναντάται όµως, όπως και παραπάνω, η χαρακτηριστική 

αλλαγή οκτάβας ακριβώς στο ίδιο σηµείο. Αυτή τη φορά, η µουσική φράση που 

ακολουθεί µετά ακριβώς από το σηµείο (β) δεν απαρτίζεται από «πυκνή» µελωδική 

γραµµή, η οποία αν εκτελούνταν στην παρακάτω οκτάβα θα δηµιουργούσε ασαφές 

ηχητικό αποτέλεσµα. Αυτοµάτως µπορεί να διατυπωθεί ακόµα µια υπόθεση: 

Πρόταση 4η: Υπόθεση [∆]32: Η συγκεκριµένη περιοχή του σαντουριού (θέσεις 

14-21) είναι ιδιαίτερα δύσβατη για τους λόγους τους οποίους ανέλυσα παραπάνω. 

Οριοθετεί ένα µικρό πεδίο στόχευσης των φθόγγων από την µπακέτα, λόγω των 

µικρών αποστάσεων ανάµεσα στους καβαλάρηδες των σειρών Α και Β του σχήµατος. 

Το πεδίο αυτό περιορίζεται ακόµα περισσότερο αν παρατηρήσει κανείς ότι ανάµεσα 

στις θέσεις 14-33, 33-4, 4-39, 39-21, διέρχονται αντίστοιχα οι θέσεις των φθόγγων 23, 

7, 28 και 9, οι οποίες απολήγουν στη σειρά των καβαλάρηδων Α όντας 

υπερυψωµένες, και διαγράφοντας µια καθοδική πορεία έως ότου φτάσουν στη σειρά 

των καβαλάρηδων Β. Επειδή το ύψος των καβαλάρηδων της σειράς Α διαφέρει από 

σαντούρι σε σαντούρι, δηλαδή σε άλλα η προαναφερθείσα υπερύψωση είναι 

µεγαλύτερη σε άλλα µικρότερη και συνεπώς περιορίζεται ανάλογα ο στόχος των 

φθόγγων 14, 33, 4, 39, 21, υπάρχουν περισσότερες πιθανότητες η µπακέτα να 

«χτυπήσει» εκτός από τους φθόγγους της σειράς Β και τις απολήξεις των φθόγγων 

της σειράς Α, δηµιουργώντας ασάφειες στον ήχο. Ο στόχος δηλαδή της µπακέτας 

περιορίζεται περίπου στο µισό της απόστασης Α-Β. Οπότε είναι µια θέση η οποία 

χρειάζεται περισσότερη εξάσκηση, καλή τεχνική και εξοικείωση µε το όργανο. 

Ερχόµενη στον Κακούργο, υποθέτω σύµφωνα µε τα παραπάνω ότι ίσως από 

προσωπική του επιλογή να διάλεγε µια ευκολότερη λύση (την αλλαγή οκτάβας) για 

να αναπτύξει µελωδικές γραµµές, η οποία εκτός από «λαµπρότερο» ήχο, θα τον 

απέτρεπε από την πιθανή περίπτωση «χτυπήµατος» λάθος νοτών. ∆ηλαδή η επιλογή 

της αλλαγής οκτάβας ίσως εδραίωσε υποσυνείδητα ένα διαφορετικό χειρισµό 

αντιµετώπισης των µελωδιών που αναπτύσσονται στις συγκεκριµένες θέσεις. 

Σχετικά µε το παραπάνω συµπέρασµα, ο Baily επισηµαίνει ότι η µορφολογία 

                                                 
32  Για την παρακάτω ανάλυση θα χρειαστεί να επισηµάνω ότι όσες γραµµές διέρχονται από τις 

µαύρες κουκίδες της εικόνας 1 σηµαίνει ότι διαπερνούν τους καβαλάρηδες, σε διαφορετική 
περίπτωση διέρχονται ανάµεσά τους σε ένα χαµηλότερο επίπεδο. 
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ενός οργάνου έχει τη δύναµη να κατευθύνει την ανθρώπινη δηµιουργικότητα, 

επιβάλλοντας περιορισµούς και ευνοώντας συγκεκριµένα κινητικά µοντέλα: 

 
 

‘A musical instrument transduces patterns of body movements into 

patterns of sound. The morphology of an instrument imposes certain 

constraints on the way the instrument is played, favouring certain 

movement patterns that are, for ergonomic reasons, easily organized 

on the instrument's spatial layout. Thus, the interaction between the 

human body and the morphology of the instrument may shape the 

structure of the music, channelling human creativity in predictable 

directions’. 

 

        Baily (1977: 275)  

 
  

 Μπινταγιάλας 
   
 Παράδειγµα 2 (απόσπασµα 03) 
 
           
 
 
           
 
 
 
                                       (α)__  (β)__    (γ)_____ 
 
               tempo rubato        a tempo 
  

Σηµ.: Το τέλος της κάθε οριζόντιας γραµµής δεξιά από κάθε γράµµα (α, β, γ) δηλώνει και 

το τέλος της µουσικής φράσης του γράµµατος το οποίο αντιπροσωπεύει. 

 
 
Ερχόµενη τώρα στο παράδειγµα 2, που αποτελεί ηχογράφηση του ίδιου σκοπού, 

αυτή τη φορά από τον Μπινταγιάλα, παρατηρούµε ότι οι µουσικές φράσεις που 

παρουσιάζουν ιδιαίτερο ρυθµικό χαρακτήρα είναι οι (α), (β) και (γ). Οι τονισµένοι 

φθόγγοι των (α), (β) και (γ) διακρίνονται από µια ελαφρά χρονική καθυστέρηση, των 

οποίων το ακουστικό αποτέλεσµα αποτυπώνω στο παρακάτω σχέδιο, υποδεικνύοντας 
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τα ακριβή σηµεία στα οποία αντιστοιχούν οι εννέα, ισόχρονοι χτύποι του µέτρου 

(9/4). 

 

Παράδειγµα 2Α 

 

 

 

 

 

 

 

       (α)           (β)         (γ) 

 

Σηµ.: Στο παραπάνω σχέδιο τα σηµεία (α), (β), (γ) αναφέρονται στους αντίστοιχους  

χτύπους του ζεϊµπέκικου που έχουν τοποθετηθεί και θα θεωρούνται σηµεία. 

 

Η rubato αίσθηση προκύπτει από την είσοδο της µελωδίας αµέσως µετά τους 

βασικούς χτύπους των σηµείων (α), (β), (γ), οι οποίοι σε συνδυασµό µε τους 

τονισµένους φθόγγους που ακολουθούν πιστεύω ότι προσφέρουν «ζωή» και κίνηση 

στη µελωδία. Η ρυθµική αυτή ιδιοµορφία ενισχύεται επίσης από τα ιδιαίτερα 

στολίδια που παίζει ο Μπινταγιάλας στις φράσεις (α), (β) και δευτερευόντως στη (γ) 

του παραδείγµατος 2. Οι συγκεκριµένες φράσεις θα µπορούσαν να χαρακτηριστούν 

σαν ένα είδος προσωπικής «γραφής» του Μπινταγιάλα. Το χρονικό διάστηµα, το 

οποίο µεσολαβεί ανάµεσα στα χρονικά διαστήµατα των σηµείων του παραδείγµατος 

2Α και των τονισµένων φθόγγων που ακολουθούν, είναι σχεδόν ανεπαίσθητο στον 

ακροατή, µε αποτέλεσµα να προσδίδεται η αίσθηση «ζωντάνιας» στη µελωδία. Στο 

άρθρο του µε θέµα τον ελεύθερο ρυθµό (1996), ο Clayton αναφέρεται στη µη 

ισοδυναµία των χρονικών διαστηµάτων ανάµεσα στους παλµούς και το βαθµό ανοχής 

των ακροατών στο συγκεκριµένο φαινόµενο, υπογραµµίζοντας ότι: 

 

‘The time intervals between pulses are in practice very unlikely to 

be exactly equal, unless generated by a machine, yet it is well known 

that listeners have a degree of tolerance in this respect – auditory 
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perception being in many respects categorical, time intervals which 

are roughly equal will be perceived as equal, and deviations are likely 

to be perceived as accents or as simply giving ‘life’ to a performance. 

Sloboda writes “fine differences in timing are more often experienced 

not as such, but as differences in the quality (the ‘life’ or ‘swing’) of a 

performance” (1985: 30). Similarly, the pulse rate may accelerate or 

decelerate without the perception of its continuity being impaired 

[...]’. 

 

               Clayton (1996: 327) 

 

Το απόσπασµα το οποίο θα εξετάσω παρακάτω,  αποτελεί τµήµα του οργανικού 

σκοπού «Βρακάδικο Ζεϊµπέκικο»33.  

 

Μπινταγιάλας 
 
Παράδειγµα 3 (απόσπασµα 04) 

 

 

 

 

                   (α)__  (β)__   (γ)__ 
 
                 tempo rubato                 a tempo 
 

Η ίδια ρυθµική, αλλά και µελωδική µορφή παρατηρείται και στην περίπτωση του 

«Βρακάδικου Ζεϊµπέκικου». Οι φράσεις (α), (β) και (γ) εντοπίστηκαν µε την ίδια 

µορφή και τους ίδιους τονισµούς και στην ανάλυση του «Αδραµυτιανού 

Ζεϊµπέκικου» (Παρ. 2). Όµοια παρουσιάζεται και η καθυστέρηση της εισόδου της 

µελωδίας στα ίδια σηµεία που παρατηρήθηκε και παραπάνω :  

 

 

 
                                                 
33  Πρόκειται για απόσπασµα από το σκοπό «Βρακάδικο Ζεϊµπέκικο», που εµπεριέχεται στο δίσκο 

ακτίνας Σαντούρι -The Greek Folk instruments, vol. 2, επιµ.: Πέτρος Ταµπούρης,Fm Records (Fm 
687). 
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Παράδειγµα 3Α 

 

 

 

 

 

 

   
 
                 (α)      (β)      (γ) 
 

Τα σηµεία (α), (β), (γ) του παραδείγµατος 3Α εκτελούνται µε τον ίδιο τρόπο που 

εκτελούνται τα σηµεία (α), (β), (γ) του παραδείγµατος 2Α. 

Παρακάτω παραθέτω µια διαφορετική µορφή ζεϊµπέκικου, κατά την οποία 

παρατηρήθηκε παρόµοια ιδιοµορφία του ρυθµού. Και εδώ, όπως και παραπάνω το 

βασικό ρυθµικό σχήµα είναι 2+2+2+3. Το απόσπασµα που ακολουθεί αποτελεί τµήµα 

του τραγουδιού «Σ' ένα µαχαλά» και περιλαµβάνεται στη σειρά των κασετών που 

ηχογράφησε ο Μπινταγιάλας το 1979 – 8034.  

 
Παράδειγµα 4 (απόσπασµα 05) 
          

 

 

 

 

 

 

 

           (α)         (β)             

        tempo rubato       a tempo 
 
 
Και σε αυτή την παραλλαγή του ζεϊµπέκικου παρατηρούµε το ίδιο φαινόµενο 

                                                 
34  Τα Μυτιληνιά µας Νο 2, Ζωντανή µουσική και τραγούδια της Λέσβου µε το «Λεσβιακό Παραδοσιακό 

Συγκρότητα», Stereo Σ.ΜΑ.Λ.ΤΑ. 102.  
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καθυστέρησης, εντοπισµένο όµως αυτή τη φορά σε άλλα σηµεία του ρυθµικού 

σχήµατος. Εδώ είναι τα σηµεία (α), (β) που φαίνεται να ακολουθούν µια παρόµοια 

ρυθµική µορφή, µε τον ίδιο χαρακτηριστικό τονισµό στα σηµεία των καθυστερήσεων 

και δίνοντας την αίσθηση της κίνησης σε µια διαφορετική παραλλαγή του 

ζεϊµπέκικου. Ο Μπινταγιάλας αποφεύγει να επαναλάβει τις παραπάνω κινησιολογικές 

συµπεριφορές σε όλες τις επαναλήψεις των επίµαχων µερών της µελωδίας, γεγονός 

που δηλώνει ότι έχει επίγνωση της προαναφερθείσας ιδιαίτερης αντιµετώπισης.    

Κατά την άποψή µου, οι δυο διαφορετικές εκδοχές του Κακούργου και του 

Μπινταγιάλα, αντικατοπτρίζουν δυο διαφορετικές µουσικές αντιλήψεις περί 

αισθητικής της µουσικής. Ο Κακούργος, ένας οργανοπαίχτης που 

δραστηριοποιήθηκε αποκλειστικά, όπως αναφέρει, στα τοπικά πλαίσια της κοινωνίας 

της Λέσβου (Χτούρης 2000: 285), δηµιουργεί την εντύπωση µέσα από τη 

συνέντευξή του, αλλά και µέσα από τις ερµηνείες του, ότι η δεξιοτεχνία του 

σαντουριού βασίζεται κυρίως στη δυνατότητα που έχει ο καθένας να πλουτίζει το 

κοµµάτι, να αναλύει τη µελωδία και να εκτελεί σκοπούς σε γρήγορη ταχύτητα, 

ακολουθώντας ένα περισσότερο µετρονοµικό παίξιµο (όπως είδαµε και παραπάνω 

βλ. την προσωπική του µαρτυρία περί δεξιοτεχνίας, σελ. 35-36). 

 Από την άλλη πλευρά ο Μπινταγιάλας δραστηριοποιήθηκε και εκτός της 

Λέσβου, τόσο στην Ελλάδα όσο και στο εξωτερικό, παίζοντας εκτός από το σαντούρι 

και άλλα µουσικά όργανα. Η µουσική του αντίληψη φαίνεται να µην περιορίζεται 

µόνο στον εµπλουτισµό της µελωδίας, αλλά και σε θέµατα απόδοσης ιδιαίτερων 

ρυθµικών µορφών. Ερχόµενος σε επαφή µε πολλούς µουσικούς και διαφορετικά 

παιξίµατα, ίσως τον απασχολούσε περισσότερο, εκτός από το θέµα της δεξιοτεχνίας, 

ποια ερµηνεία είναι πιο ταιριαστή στο ύφος της µελωδίας. Επίσης, ίσως αισθανόταν 

την ανάγκη να αποκτήσει το δικό του προσωπικό ήχο, ο οποίος θα τον χαρακτήριζε 

και θα ήταν µοναδικός. Ένα παράδειγµα που ενισχύει αυτή την υπόθεση, είναι η 

τοποθέτηση µικρών κοµµατιών τσόχας κάτω ακριβώς από τις χορδές, στο σηµείο 

όπου αυτές εφάπτονται στην µπρούτζινη (συνήθως) βέργα ή στα µεµονωµένα 

κοµµάτια µπρούτζου, τα οποία βρίσκονται ακριβώς πάνω από τους καβαλάρηδες και 

δηµιουργούν έναν «πνιχτό» και µονωµένο ήχο χαρακτηριστικό στον Μπινταγιάλα. Η 

παρακάτω µαρτυρία παρουσιάζει ένα µουσικό, ο οποίος πειραµατιζόταν συνεχώς µε 

το όργανο και τον ήχο του: 
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«Μελέταγα πολλές ώρες και πολλές φορές το γύριζα ανάποδα ( το 

σαντούρι) και έπαιζα κόντρα. Έκανα µεγάλες δοκιµές. Ακόµα και 

τώρα δοκιµάζω µπακέτες, ποια είναι πιο µεγάλη, πιο κατάλληλη κ.λπ. 

Είναι µεγάλη δουλειά. Μια φορά ήρθαν από το κανάλι ‘δύο’ και µε 

‘γράψανε’. Αρµάτωνα ένα σαντούρι και µετά έπαιξα µε το δικό µου. 

Έκανα ένα ταξίµι θυµάµαι. ∆εν θυµάµαι πόσο καιρό µετά, ήµουνα 

ξαπλωµένος στο κρεβάτι, άκουσα το ταξίµι· ποιος κερατάς είναι 

αυτός, είπα, αυτός µοιάζει µε µένα. Σηκώθηκα, είδα ήµουνα εγώ σε 

αυτό το γύρισµα». 

        

                 Μοσχόβης (2010: 94-95) 

 

 

Β. Αυτοσχεδιαστική πρακτική τεσσάρων µουσικών: 

Συγκριτική ανάλυση 

 

 

Ο αυτοσχεδιασµός αποτελεί ένα αναπόσπαστο κοµµάτι της µουσικής 

δηµιουργίας, που απαντάται σε όλα σχεδόν τα µέρη του κόσµου. Σε µελέτη που 

πραγµατοποιήθηκε από το Νοέµβρη του 1993 µέχρι τον Ιανουάριο του 1994, στα 

πλαίσια ενός πιλοτικού προγράµµατος σχετικά µε τον ελεύθερο ρυθµό (‘free 

rhythm’), καταγράφηκαν 70 διαφορετικά είδη µορφών αυτοσχεδιασµού διανεµηµένα 

σε όλο τον κόσµο (από τα οποία τα µισά απαντώνται στην Ασία)35. Κατά τη γνώµη 

µου, ο αυτοσχεδιασµός, ή αλλιώς το «ταξίµι» όπως έχει επικρατήσει στον ελλαδικό 

χώρο, µε προέλευση από την αραβική λέξη ‘taqsim’, αποτελεί τον καθρέφτη της 

ψυχής του κάθε οργανοπαίχτη. Έχει άµεση σχέση µε τα βιώµατα, τις εµπειρίες του, 

µουσικές και µη, το µουσικό περιβάλλον µέσα στο οποίο δρα ενώ σαν γλώσσα 

έκφρασης εξελίσσεται µε το πέρασµα του χρόνου. Ο Βούλγαρης αναφέρει σχετικά: 

 

«Παρά τη διαδεδοµένη άποψη ότι η ικανότητα σύνθεσης 

αυτοσχεδιασµού είναι έµφυτη και συνεπώς δεν είναι δυνατόν να 
                                                 
35 Βλ. αναλυτικότερα Clayton (1996: 323-324). 
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ορισθούν οι αρχές της, η µουσική πρακτική αναδεικνύει τη 

δυνατότητα καλλιέργειάς της». 

          

                       Βούλγαρης (2006: 58) 

         

Πολλές φορές αποτελεί αναγνωριστικό στοιχείο του κάθε µουσικού οργανοπαίχτη, 

καθώς ο καθένας µεταχειρίζεται µε το δικό του µοναδικό τρόπο τα µουσικά 

«εργαλεία» που του παρέχει η µουσική. Για να επανέλθω στο παράδειγµα της 

Ιρανικής µουσικής, οι πρακτικές σύνθεσης που τη χαρακτηρίζουν, θεωρούνται µια 

πολύπλοκη σύνδεση µουσικών εµπειριών, ποικίλων ακουσµάτων, και µουσικών  

ερµηνειών που προσλαµβάνει ο µουσικός από το περιβάλλον του:   

  

‘ […] much of what happens in improvised performance occurs at 

some unverbalised level of conception, with musicians continually 

drawing on a complex of musical experiences built up over a life-time 

of performing and listening. Compositional techniques, like other 

underlying aspects of music, seem to be used intuitively as a result of 

many years of playing, listening, and “prolonged immersion in the 

idiom…to the point where it is part of his [musician's] very nature”’. 

        

                        Nooshin (1998: 101) 

 

Ο Μπινταγιάλας, έχοντας µια πολύχρονη εµπειρία στο χώρο της µουσικής, 

πενήντα και πλέον χρόνων, προσέγγισε τη µουσική µε το δικό του τρόπο, 

αναπτύσσοντας ένα δικό του υφολογικό ρεπερτόριο. Κατά τη διάρκεια ακρόασης 

ηχητικού υλικού που περιλαµβάνει διάφορους σαντουριέρηδες της γενιάς του, 

προέκυψε η συγκεκριµένη θεµατική ενότητα, η οποία φανερώνει µια ακόµη 

ξεχωριστή πτυχή του εν λόγω µουσικού. Μετά τον Α' Παγκόσµιο πόλεµο και την 

έντονη επίδραση της δυτικής αρµονίας στο δηµοτικό τραγούδι36, αξιοποιούνται όλο 

                                                 
36  Βλ. αναλυτικότερα Ανωγειανάκης (1991: 295-296). Βλ. επίσης το κείµενο του Κοκκώνη για τη 

(νέο)δηµοτική µουσική, όπου ο συγγραφέας επισηµαίνει την εµφάνιση πρωτότυπων και επώνυµων 
µουσικών συνθέσεων στα µέσα της δεκαετίας του 1960, οι οποίες παρότι διατηρούν σε µεγάλο 
βαθµό παραδοσιακές φόρµες µελωδικής ανάπτυξης, εµπλουτίζουν εντυπωσιακά το διαστηµατικό 
αλλά και αρµονικό κόσµο στην οριζόντια αλλά κυρίως στην κάθετη διάσταση (Κοκκώνης 2008: 
102). 
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και περισσότερο από µια πλειάδα οργανοπαιχτών οι αρµονικές δυνατότητες του 

οργάνου. Ο τρόπος µε τον οποίο όµως δοµεί ο Μπινταγιάλας τα ταξίµια του, ξεφεύγει 

από την εν λόγω τάση. Προσωπικά θεωρώ πως η τεχνική µε την οποία δοµεί τον 

αυτοσχεδιασµό του ο Μπινταγιάλας, οξύνει τη φαντασία και τη δηµιουργικότητά του, 

καλλιεργεί τη δυνατότητα της σύνθεσης και τον θέτει σε µια διαδικασία συνεχούς 

εξάσκησης στην παραγωγή µουσικών φράσεων. Ο Μπινταγιάλας ήρθε σε επαφή µε 

πολλούς µουσικούς και διαφορετικά µουσικά ρεπερτόρια, άλλαζε όργανα και 

προσαρµοζόταν στις ανάγκες της εποχής του. Όπως µου επιβεβαίωσαν ο γιος του και 

η γυναίκα του σε σχετική συνέντευξη που µου έδωσαν, είναι ένας µουσικός που έχει 

στο ρεπερτόριό του κοµµάτια ρεµπέτικα, «λαϊκά»,37 µοντέρνα, ευρωπαϊκά και 

«δηµοτικά»38. Στη δισκογραφία όµως καθιερώθηκε µε το ρεπερτόριο της Λέσβου 

(κατά πλειοψηφία συρτά, καρσιλαµάδες, αργά ζεϊµπέκικα). Ο Μπινταγιάλας, στα 

πλαίσια της Λεσβιακής µουσικής πρακτικής, συνήθιζε να εισάγει αυτοσχεδιασµούς 

πριν τη βασική µελωδία, άλλοτε µε το βιολί, άλλοτε µε το σαντούρι. Ενδιαφέρον 

παρουσιάζει η εκτέλεση στο σαντούρι αυτοσχεδιασµών σε µουσικούς «δρόµους»39, οι 

οποίοι στο πλαίσιο ασυγκέραστων εκτελεστικών πρακτικών χαρακτηρίζονται από 

ιδιαίτερες διαστηµατικές σχέσεις, τις οποίες συγκερασµένα όργανα δεν µπορούν να 

αποδώσουν, µπορούν όµως να τις  προσεγγίσουν40. Συγκεκριµένα, στην τηλεοπτική 

εκποµπή «Σε ήχο ελεύθερο» του Γιώργου Παπαδάκη41, ο Μπινταγιάλας εκτελεί ένα 

µακροσκελή αυτοσχεδιασµό σε δρόµο ουσάκ, µε τρόπο που το ακουστικό αποτέλεσµα 

φαίνεται να προσεγγίζει τους κανόνες που διέπουν την έννοια της «τροπικότητας» 

(έννοια που θα οριστεί παρακάτω). Επιπλέον, στη µέχρι τώρα συγκέντρωση του 

ηχητικού υλικού δε συνάντησα  αυτοσχεδιασµό σε δρόµο ουσάκ από κάποιον άλλο 

                                                 
37  Στα πλαίσια της παρούσας εργασίας µε τον όρο «λαϊκά» εννοούνται κυρίως τα κοµµάτια στα οποία 

κυρίαρχο ρόλο κατέχει το µπουζούκι. 
38   Με τον όρο «δηµοτικά» αναφέροµαι στο ρεπερτόριο όπου κύριο ρόλο παίζει το κλαρίνο. 
39  Για τις ανάγκες της παρούσας εργασίας, ως «δρόµος» ορίζεται το σύνολο των µελωδικών εκείνων 

συµπεριφορών, που χρησιµοποιούν συγκερασµένα διαστήµατα, προσεγγίζουν τις τεχνικές 
σύνθεσης του τούρκικου makam και εκµεταλλεύονται στοιχεία και από τη δυτική µουσική θεωρία. 
Ο Ανδρίκος αναφέρεται σχετικά στην ανάγκη δηµιουργίας ενός νέου µεθοδολογικού συστήµατος, 
το οποίο θα πρέπει να αποτελεί απόρροια των ίδιων θεωρητικών αναγκών που εντοπίζονται στο 
συγκερασµένο είδος µουσικής, χρησιµοποιώντας στοιχεία όχι µόνο από τα τροπικά συστήµατα της 
Ανατολής, αλλά και από τη δυτική µουσική θεωρία (Ανδρίκος 2010:102). 

40  Σχετικά µε την προσαρµογή ιδιαίτερων διαστηµατικά µελωδιών σε συγκερασµένα όργανα όπως το 
λαούτο βλ. Παπασταύρου (2010: 44 -70). 

41  Βλ. στο ψηφιακό αρχείο της ΕΡΤ http://www.ert-archives.gr/V3/public/pop-

view.aspx?tid=6446&tsz=0&act=mMainView (ηµεροµηνία επίσκεψης 8/6/11). 
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σαντουριέρη της γενιάς του. Η βηµατική κίνηση που παρουσιάζουν οι µελωδικές 

κινήσεις των αυτοσχεδιασµών του αποτελεί στοιχείο τροπικότητας, που θα µπορούσε 

να υποστηρίξει κανείς ότι ενισχύει κατά κάποιον τρόπο το τροπικό ύφος των 

κοµµατιών που κάθε φορά έπονται. Αλλά και στην περίπτωση αυτοσχεδιασµών που 

συναντώνται στους δίσκους του και αποτελούν αυτοτελή µουσικά κοµµάτια, δηλαδή 

χωρίς να έπεται ή να προηγείται κάποιο µουσικό µέρος, ο Μπινταγιάλας υιοθετεί 

οµοιότροπα τη διαδικασία της τροπικής ανάπτυξης της µελωδίας. Τα µουσικά  

βιώµατα που είχε από νεαρή ηλικία - µιας και µεγάλωσε σε ένα µουσικό περιβάλλον, 

του οποίου το ρεπερτόριο ήταν άµεσα συνδεδεµένο µε εκείνο της Μ. Ασίας, άρα, 

τροπικού χαρακτήρα - τον οδήγησε ασυνείδητα στην ανάδειξη µιας διαφορετικής 

πτυχής του οργάνου. Ενδεχοµένως πάλι, βασικό ρόλο στην προαναφερθείσα 

αντιµετώπιση των αυτοσχεδιασµών να έπαιξε η γνώση του βιολιού, ενός οργάνου που 

έχει κεντρικό ρόλο στο αστικό ρεπερτόριο των παραλιών της Μ. Ασίας, το οποίο 

χαρακτηρίζεται από τροπικότητα20.  

Πριν όµως προβώ σε οποιαδήποτε ανάλυση των αυτοσχεδιασµών του 

Μπινταγιάλα, θεωρώ σκόπιµο να ορίσω την έννοια της τροπικότητας. Σύµφωνα µε 

τον Βούλγαρη, το θεωρητικό τροπικό µουσικό σύστηµα του τούρκικου makam έχει 

σκοπό την κωδικοποίηση µονοφωνικών συνθέσεων, οι οποίες αναπτύσσονται στα 

πλαίσια συγκεκριµένων τρόπων και διακρίνονται από συγκεκριµένα µελωδικά 

γνωρίσµατα και ιδιαιτερότητες (Βούλγαρης 2006: 15). Όσον αφορά την έννοια της 

τροπικότητας, επισηµαίνει: 

 

«Σ’ ένα πρώτο επίπεδο θα µπορούσαµε να προσεγγίσουµε την 

έννοια της τροπικότητας παραλληλίζοντας τη µελωδία µε το λόγο: η 

µελωδία, δίνοντας την αίσθηση ανάπτυξης όπως εκείνη του λόγου, 

χαρακτηρίζεται από στοιχεία σηµαντικά για τη µελέτη της, όπως η 

είσοδος και η τελική κατάληξή της, οι κλίµακες που χρησιµοποιεί, 

καθώς και η αίσθηση της στίξης µέσα από προσωρινές καταλήξεις 

της, που αποδεικνύονται µε αυτόν τον τρόπο ως σηµαντικές και 

αναγνωρίσιµες θέσεις της (δεσπόζοντες φθόγγοι). Εξάλλου σηµαντικά 

στοιχεία της συνιστούν οι έλξεις κάποιων βαθµιδών από άλλες, που 

                                                 
20  Βλ. το ταξίµι χιτζάζ διπλόχορδο (βιολί) στο Μουσικά Σταυροδρόµια στο Αιγαίο Λέσβος (19ος – 20ος 

αιώνας) cd ∆. 



 50 

δίνουν στον ακροατή αίσθηση ‘φυσικής ροής’ της κίνησης της 

µελωδίας, καθώς και συγκεκριµένες φράσεις, γνωστές ως ιδιαίτερες 

θέσεις των µακάµ». 

 

            Βούλγαρης (2006: 15)  

 

Σύµφωνα λοιπόν µε τα παραπάνω, οι µελωδικές κινήσεις που πληρούν τα παραπάνω 

χαρακτηριστικά παρουσιάζουν τροπική ανάπτυξη, ενώ σε αντίθετη περίπτωση 

παρουσιάζουν µη τροπική ανάπτυξη. Τα µουσικά παραδείγµατα που θα σχολιάσω δε 

θα ενταχθούν στα αυστηρά πλαίσια που θέτει το σύστηµα των makam, αλλά σε ένα 

γενικότερο πλαίσιο, στο οποίο θα εξεταστεί η δυναµική του φαινοµένου της 

τροπικότητας. Ο Ανδρίκος επισηµαίνει σχετικά µε την ένταξη της λαϊκής µουσικής 

και των λαϊκών δρόµων, στη δυναµική του φαινοµένου της τροπικότητας τα εξής: 

 

«Η αναφορά φαινοµένων που εντοπίζονται στον χώρο της 

ελληνικής µουσικής σε αντίστοιχα θεωρητικά τους παράλληλα από 

τον χώρο του Οθωµανικού makam, δεν θα πρέπει να γίνει αντιληπτή 

ως διαδικασία απόλυτης ταυτοποίησης, αλλά ως µια απόπειρα 

λειτουργικής ένταξης του είδους της λαϊκής µουσικής στην ευρύτερη 

δυναµική του φαινοµένου της τροπικότητας, ενίοτε δε και µέσω της 

κατά προσέγγιση και άρα συµβατικής µεθοδολογικά, αναγωγής 

επιµέρους περιπτώσεων σε αντίστοιχες τους ‘οµογενείς’ από την 

Οθωµανική µουσική θεωρία». 

 

             Ανδρίκος (2010: 106) 

 

Παρακάτω συγκρίνω τους αυτοσχεδιασµούς τεσσάρων σαντουριέρηδων, 

εξετάζοντας σε τι βαθµό παρουσιάζουν χαρακτηριστικά τροπικής ή µη τροπικής 

ανάπτυξης. Εισάγω έτσι στην έρευνά µου και µουσικούς πέραν της κοινωνίας της 

Λέσβου, µε σκοπό να παρουσιάσω την ιδιαιτερότητα των αυτοσχεδιασµών του 

Μπινταγιάλα σε ένα γενικότερο πλαίσιο µουσικών πρακτικών. Οι εν λόγω µουσικοί 

είναι, εκτός από τον Μπινταγιάλα και τον Κακούργο, οι Αριστείδης Μόσχος42 στο 

                                                 
42  Αριστείδης Μόσχος, λαϊκός οργανοπαίχτης του σαντουριού, γεννηµένος στο Αγρίνιο το 1930. Βλ. 
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σαντούρι και Βασίλης Σούκας43 στο τσίµπαλο44. Το γεγονός ότι θα εξετάσω έναν 

αυτοσχεδιασµό σε ένα διαφορετικό µουσικό όργανο, όπως το τσίµπαλο, µε βασική 

διαφορά από το σαντούρι τη διάταξη των χορδών, δεν επηρεάζει την παρούσα 

σύγκριση καθώς  δεν εστιάζω σε ζητήµατα που έχουν να κάνουν µε τη µορφολογική 

φύση του οργάνου, αλλά σε ζητήµατα µουσικής αντίληψης και έκφρασης των 

οργανοπαιχτών. 

Ο δρόµος Χιτζάζ, µε τονική βάση Μι (που επιλέγεται εδώ, καθώς ο 

αυτοσχεδιασµός που ακολουθεί αναπτύσσεται στον συγκεκριµένο τόνο), αποδίδεται 

στα πλαίσια του συγκερασµένου συστήµατος κατά προσέγγιση: 

 

           ανάβαση                    κατάβαση 
 

              

 

Στη συνέχεια, ακολουθεί ένας αυτοσχεδιασµός στο µουσικό δρόµο Χιτζάζ, ο 

οποίος εκτελείται από τον Κακούργο και περιλαµβάνεται στη σειρά ερασιτεχνικών 

                                                                                                                                            
αναλυτικότερα στο Παπαδάκης (1983: 197- 220). 

43   Ο Βασίλης Σούκας γεννήθηκε στο Κοµπότι της Άρτας το 1931. Στα δώδεκά του παίζει κιθάρα, 
σαντούρι και τσίµπαλο. 

44 Τύπος σαντουριού ουγγρικής καταγωγής, µε διαφορετική διάταξη χορδών από το ελληνικό 
σαντούρι. Υπάρχουν δυο διαφορετικοί τύποι τσίµπαλου, ένα µικρότερο σε µέγεθος και λίγο 
µεγαλύτερο από το ελληνικό σαντούρι, το οποίο χρησιµοποιήθηκε από πολλούς Έλληνες 
οργανοπαίχτες, και ένα µεγαλύτερο µε προστιθέµενο πεντάλ, γύρω στο 1870, το οποίο αποτελεί 
εξέλιξη του προηγούµενου και χρησιµοποιήθηκε αρχικά σαν όργανο κονσέρτου από το Λιστ (Liszt) 
το 1876. Επίσης, είναι ένα όργανο το οποίο χρησιµοποιήθηκε έντονα από τσιγγάνους µουσικούς 
στις περιοχές της Ουγγαρίας, Ρουµανίας, Τσεχίας, Σλοβακίας, της πρώην Γιουγκοσλαβίας και της 
πρώην Σοβιετικής Ένωσης, καθώς και της Ολλανδίας. Βλ. Αναλυτικότερα στο The New Grove 
Dictionary of Music and Musicians, για «cimbalom» Bevan (1995: 403) και για «dulcimer» 
Ketllewell (1995: 605-707). Ο Νίκος Καρατάσος, ένας  λαϊκός οργανοπαίχτης, γεννηµένος στα 
Καµίνια, στον Πειραιά, το 1931, ο οποίος επέλεξε να παίζει τσίµπαλο αντί για σαντούρι, αναφέρει 
σχετικά, στο ένθετο σηµείωµα του δίσκου ακτίνας Νίκος Καρατάσος, Αυτοσχεδιασµός, Keros 
Music, (K.M. 2002): 

 
«Φόβητρα ήταν τα σαντούρια τότε… Αλλά και τα τσίµπαλα πολλά. Τότε 

οι περισσότεροι έπαιζαν τσίµπαλο. Ο Παναγιώτης Αϊβαλιώτης, ο Γιάννης 
Λειβαδίτης, ο Αλέκος Γκαραβέλης, Ο Στέλιος ο Κρητικός. Όλοι τσίµπαλα 
και πολύ καλοί. Σαντούρια ήτανε λίγα, οι Μικρασιάτες… ο Μανόλης 
Φιστιξής, ο Γιάννης Ζαφειρόπουλος, ο Ερµόλαος Κόνσολας. […] Έµαθα 
τσίµπαλο, έλα όµως τώρα που εγώ το βράδυ πήγαινα για δουλειά µε το 
σαντούρι και µετά µελέταγα τσίµπαλο. Είναι άλλη η διάταξη των φωνών. Τα 
χέρια µου είχαν γίνει κουλουβάχατα. Το πέταξα λοιπόν το σαντούρι. Έχασα 
και εκείνο το σαντούρι που ήξερα. Επικράτησε όµως το τσίµπαλο. […] Είναι 
όργανο τσιγγάνικο, ουγγαρέζικο. Πριν φέρουν οι Μικρασιάτες το σαντούρι, 
στη στεριανή Ελλάδα µάθαιναν τσίµπαλο από τους τσιγγάνους».  
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ηχογραφήσεων του εν λόγω µουσικού. 

 
Κακούργος 
 
Παράδειγµα 5 (απόσπασµα 06) (Μι Χιτζάζ)  

 
  

                                            (α)                   (β) 
   

 

 

 

 

 

                         (γ) 

 

 

 (δ)      (ε)     

      

 

                   (στ)  

 

  

 

   (ζ)                    (η) 

 

  

              (θ) 

 

 

 

        (ι) 

                             

 

              (ιβ) 

       (ια) 
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     (ιγ) 

   

 

 

                                          
    (ιδ) 
 

 

  

 
                               (ιε)                

 

 

 

 

Σηµ.: Τα γράµµατα που εµφανίζονται στις µουσικές καταγραφές των αυτοσχεδιασµών, 

δηλώνουν σηµεία που πρόκειται να σχολιαστούν και σηµειώνονται από την πάνω πλευρά του 

πενταγράµµου, στις νότες στις οποίες αφορούν. Επίσης ο αριθµός 8 δηλώνει ότι η 

συγκεκριµένη νότα εκτελείται µια οκτάβα χαµηλότερα.   

 

Η µουσική φράση µε την οποία εισάγεται ο παραπάνω αυτοσχεδιασµός αποτελείται 

από µια ανιούσα µελωδική κίνηση, που καταλήγει στη 5η βαθµίδα (σι) του µουσικού 

δρόµου Χιτζάζ (σηµείο α). Ακολουθεί µια κατιούσα µελωδική γραµµή προς την 

τονική (µι), σηµείο (β), η οποία είναι σε µεγάλο βαθµό συµµετρική ως προς την 

εισαγωγική φράση. Αµφότερες έπονται από ανάλυση της µείζονος συγχορδίας που 

δοµείται στην τονική βάση (µι). Κατόπιν, παρατηρείται µια µεγάλης διαστηµατικής 

έκτασης µελωδική γραµµή, που αποτελείται από επιµέρους µελισµατικές κινήσεις και 

καλύπτει ένα διάστηµα 11ης, για να καταλήξει τελικά στην 5η βαθµίδα, 

αναδεικνύοντάς την και πάλι ως ισχυρό, προσωρινά, τονικό κέντρο (σηµείο γ). Και σε 

αυτό το σηµείο, ακολουθεί µια συγχορδιακή ανάλυση της µι µείζονος, η οποία 

εκτείνεται σε δυο οκτάβες. Από το σηµείο (δ) µέχρι το (ε), η µελωδική κίνηση 

εδραιώνει ως τονικό κέντρο την 4η βαθµίδα (λα). Η έλξη των δυο υποκείµενων 

φθόγγων (σολ#, φαx(διπλή δίεση)) της συγκεκριµένης βαθµίδας, αλλά και η ανάλυση 

της λα ελάσσονος συγχορδίας που ακολουθεί, ενισχύουν ακόµη περισσότερο την 

εδραίωση αυτή. Έπειτα, σηµειώνεται ψαύση της 7ης έβδοµης βαθµίδας και µια 

καταληκτική φράση προς την τονική. Από το σηµείο (η) µέχρι (θ) ακολουθεί µια 



 54 

σχεδόν πανοµοιότυπη µελωδική κίνηση µε αυτή των σηµείων (δ) µέχρι (ε), που 

συµβάλλει στην ανάδειξη της 4ης βαθµίδας ως τονικού κέντρου, η οποία ενισχύεται 

και πάλι µε την ανάλυση της λα ελάσσονος συγχορδίας, εκτεινόµενη σε δυο οκτάβες 

αυτή τη φορά. Επιπρόσθετα, από το σηµείο (η) µέχρι το (ια) παρατηρούµε µια 

παρόµοια µελωδική φράση µε εκείνη µεταξύ των σηµείων (δ) και (ζ), µε τη διαφορά 

ότι στην πρώτη φράση και συγκεκριµένα στο σηµείο (στ) έχουµε άµεση 

αποµάκρυνση από την 7η βαθµίδα, ενώ στη δεύτερη έχουµε προσωρινή στάση σε 

αυτή (σηµείο ι), µε παράλληλη ανάλυση της ρε ελάσσονος συγχορδίας. Αµέσως µετά 

την επιστροφή στην τονική (σηµείο ια), η µελωδία ακολουθεί µια καθοδική πορεία, η 

οποία ξεκινά από την 8η βαθµίδα (σηµείο ιβ) και καλύπτει την τονική περιοχή που 

εµπερικλείεται µεταξύ αυτής και της υποτονικής (ρε) (σηµείο ιγ). Η σύντοµη στάση 

που πραγµατοποιείται στην υποτονική, η ανάλυση της ελάσσονος συγχορδίας που 

έπεται και δοµείται πάνω της, καθώς και η µελωδική γραµµή που σηµειώνεται 

κατόπιν γύρω της (ως το σηµείο ιδ), αναδεικνύουν την υποτονική ως ισχυρό τονικό 

κέντρο. Τέλος, η µελωδία ολοκληρώνεται µε την επιστροφή στην τονική βάση 

(σηµείο ιε), όπου και πάλι έχουµε ανάλυση της µι µείζονος συγχορδίας.  

Στη συνέχεια, εξετάζω ένα απόσπασµα ενός µακροσκελούς αυτοσχεδιασµού 

µεταξύ του Βασίλη Σούκα στο κλαρίνο και του Αριστείδη Μόσχου στο σαντούρι, το 

οποίο εκτελείται µε τη διαδικασία της «ερωταπάντησης» των δυο οργάνων (δηλαδή 

εκτελεί µια φράση το σαντούρι και στη συνέχεια µια φράση το κλαρίνο, διαδικασία 

που εξελίσσεται εναλλάξ καθ’ όλη τη διάρκεια του αυτοσχεδιασµού)45. Αποµόνωσα 

ένα µέρος του αυτοσχεδιασµού, το οποίο εκτελείται από τον Αριστείδη Μόσχο στο 

σαντούρι. 

Ο αυτοσχεδιασµός προσεγγίζει ως ένα βαθµό τη διαστηµατική δοµή του δρόµου 

Νικρίζ, η οποία διαµορφώνεται ως εξής: 

   
              ανάβαση                       κατάβαση 
 

 
 
 

                                                 
45   Το συγκεκριµένο απόσπασµα περιλαµβάνεται σε εκποµπή της ΕΡΤ την οποία εντόπισα στην 

ιστοσελίδα http://www.youtube.com/watch?v=09KVguwht6w (ηµεροµηνία επίσκεψης 8/6/11). Αν 
και επικοινώνησα µε τον υπεύθυνο που ανάρτησε το βίντεο, δε στάθηκε δυνατόν να προσδιορίσω 
την πηγή.  
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Αριστείδης Μόσχος 
 

Παράδειγµα 6 (απόσπασµα07) (Μι Νικρίζ)  
                                    
                          
 

                                       (α)                                                                                              (β) 
              

 

 

          (γ)  

                                                                           

 

  
         (δ)          (ε) 
 

 

  
                              (στ)                                                                                     (ζ)  

      

 

 

           (η)                                                        (θ) 
 

 

 

 

Ο αυτοσχεδιασµός εισάγεται µε την ανάλυση της µι ελάσσονος συγχορδίας, 

καταλήγοντας στην 5η βαθµίδα  (σι) (σηµείο α), η οποία αποτελεί τονικό κέντρο. Στη 

συνέχεια, και µέχρι το σηµείο (β), η µελωδία κινείται κυρίως γύρω από την 5η 

βαθµίδα (σι) µε τρόπο συγχορδιακό, ενισχύοντας τη ως τονικό κέντρο. Η µελωδία µε 

µια σύντοµη βηµατική κίνηση καταλήγει στο φθόγγο ντο δίεση, όπου αναπτύσσεται η 

συγχορδία της φα δίεση µείζονος µεθ’ εβδόµης, πραγµατοποιώντας προσωρινή στάση 

στο σηµείο (γ). Έπειτα, η µελωδία κινείται και σε αυτό το σηµείο βηµατικά, 

εκτελώντας µια κατιούσα µελωδική γραµµή, η οποία καταλήγει στην 5η βαθµίδα 

(σηµείο δ). Η µελωδική κατιούσα κίνηση που ακολουθεί αµέσως µετά το σηµείο (γ) 

και καταλήγει στην 5η βαθµίδα (σηµείο δ), υποστηρίζεται αρµονικά από την ανάλυση 

της σι µείζονος συγχορδίας. Η παρουσία της συγκεκριµένης συγχορδίας δηµιουργεί 



 56 

µια αντίφαση ανάµεσα στη µελωδική καθοδική κίνηση που καταλήγει στο σηµείο (δ), 

και στη συγχορδία που ακολουθεί, καθώς η χρήση του φυσικού φθόγγου ρε και 

γενικότερα η κίνηση της συγκεκριµένης κατιούσας κίνησης προϊδεάζει την εµφάνιση 

της σι ελάσσονος συγχορδίας. Στη συνέχεια, γίνεται χρήση glissando και ακολουθεί 

µια σύντοµη κατιούσα µελωδική κίνηση, η οποία καταλήγει µε την ανάλυση της σολ 

µείζονος συγχορδίας στο σηµείο (στ). Το άκουσµα της σολ µείζονος συγχορδίας, που 

συναντάµε στο σηµείο (στ), ενισχύεται µε το σχηµατισµό των αµέσως επόµενων 

φθόγγων που ακολουθούν. Ξεκινώντας από τον υψηλότερο τονικά φθόγγο και 

καταλήγοντας στο χαµηλότερο, οι φθόγγοι της σολ µείζονος συγχορδίας 

πλαισιώνονται από τα αντίστοιχα υποκείµενα ηµιτόνιά τους. Οι αλλοιώσεις που 

χρησιµοποιούνται στην εν λόγω κατιούσα µελωδική γραµµή (από το σηµείο (ε) µέχρι 

και το (στ)), δηλαδή η αναίρεση των φθόγγων λα και ντο που παρουσιάζουν όξυνση 

στην περίπτωση του δρόµου µι Νικρίζ, δηµιουργούν µια εντύπωση αποµάκρυνσης 

της µελωδίας από το συγκεκριµένο δρόµο. Στη συνέχεια, το λα αναίρεση διατηρείται. 

Η µετέπειτα πορεία της µελωδίας, µέσω της ανάβασης διαδοχικών φθόγγων και τη 

βάρυνση του φθόγγου σι (σηµείο ζ), καταλήγει στη µακροσκελή ανάλυση της µι 

ντιµινουίτας, µε έκταση σχεδόν δυο οκτάβων (σηµείο η). Τέλος, η κατιούσα 

µελωδική γραµµή η οποία ακολουθεί και καταλήγει στο µι (σηµείο θ), δεν εκτελείται 

στα πλαίσια του δρόµου νικρίζ, αλλά παρατηρούνται οι φθόγγοι ντο δίεση, σι ύφεση 

και λα αναίρεση. Αυτό έχει ως αποτέλεσµα η συγκεκριµένη κατιούσα µελωδική 

γραµµή να υποδηλώνει µετατροπία σε δρόµο Καρτσιγιάρ, καθώς εµφανίζεται το 

χρωµατικό ιδίωµα που δοµείται στην 4η βαθµίδα (λα αναίρεση) του συγκεκριµένου 

δρόµου, τον οποίο και χαρακτηρίζει. 

Στη συνέχεια, ακολουθεί ένα απόσπασµα ενός αυτοσχεδιασµού στο  τσίµπαλο, 

από τον Βασίλη Σούκα46. Ο αυτοσχεδιασµός δοµείται στον δρόµο Νεβεσέρ, ο οποίος 

διαµορφώνεται ως εξής: 

  
 
 
 

                                                 
46  Το συγκεκριµένο απόσπασµα είναι αναρτηµένο στην ιστοσελίδα 

http://www.youtube.com/watch?v=wie52qfBBQ4 (ηµεροµηνία επίσκεψης 8/6/11). Είναι σχεδόν 
σίγουρο από τη φωνή που ακούγεται κατά τη διάρκεια του βίντεο, ότι πρόκειται για εκποµπή του 
Γιώργου Παπαδάκη. Ήταν όµως αδύνατο να εντοπίσω τη συγκεκριµένη παραγωγή στο αρχείο της 
ΕΡΤ. 
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 ανάβαση     κατάβαση 
  

 
 
 
 
 
Βασίλης Σούκας 
 
Παράδειγµα 7 (απόσπασµα 08) (Τονικότητα Ρε) 
 

                         
                      

                            
      (α)                                                                 (β)         (γ)                                                      (δ) 
)  

  

          
             

                     (ε)                 (στ)                         (ζ) 

 

 

                               
                             
        (η)    (θ) 
 

 

 
               (ι)     
                       (ια) 

 

 

 

Στην περίπτωση του Βασίλη Σούκα, η έντονη αρµονική διάθεση και η ταχεία 

απόδοση χαρακτηρίζουν τις δυο πρώτες φράσεις από τα σηµεία (α) µέχρι (β) και (γ) 

µέχρι (δ). Από τα σηµεία (α) µέχρι (β) αναλύεται η λα µείζονα συγχορδία µεθ’ 

εβδόµης σε έκταση περίπου δυο οκτάβων και έπειτα αναλύεται η σι ύφεση µείζονα 

συγχορδία µεθ’ εβδόµης, από τα σηµεία (γ) µέχρι (δ) σε έκταση σχεδόν τριών 

οκτάβων. Χρήση της λα µείζονος µεθ’ εβδόµης συγχορδίας παρατηρείται και στη 
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µελωδική φράση των σηµείων από (ε) µέχρι (στ). Η εν λόγω συγχορδία εµφανίζεται 

αρχικά µε τη µορφή διφωνιών και arpeggio, και στη συνέχεια αναλύεται σε έκταση 

σχεδόν τριών οκτάβων. Στη συνέχεια, η µελωδία καταλήγει µε µια σύντοµη κατιούσα 

µελωδική γραµµή στην 1η βαθµίδα (σηµείο ζ), η οποία αποτελεί και τονικό κέντρο 

της επακόλουθης φράσης µέχρι και το σηµείο (η). Παρατηρείται ότι η συγκεκριµένη 

φράση, εκτός από µια µικρή µελωδική γραµµή η οποία εµπεριέχει τους φθόγγους ρε – 

µι – φα – µι – ρε, χρησιµοποιεί κυρίως τη συγχορδιακή ανάλυση για να εδραιώσει τον 

φθόγγο ρε ως τονικό κέντρο. Η µελωδική κίνηση που ακολουθεί στη συνέχεια, 

καλύπτει σχεδόν ένα διάστηµα 9ης, και αναπτύσσεται σχεδόν βηµατικά µέχρι το 

τέλος, πραγµατοποιώντας προσωρινές στάσεις στο φθόγγο φα (σηµείο θ) και στο 

φθόγγο µι (σηµείο ι), εκτελώντας ανιούσες και κατιούσες µελωδικές φόρµες. Τέλος, 

έχουµε µια σύντοµη καταληκτική µελωδική φράση στην τονική ρε (σηµείο ια), η 

οποία ολοκληρώνεται µε την ανάλυση της ρε ελάσσονος συγχορδίας. 

Στη συνέχεια, εξετάζω τον αυτοσχεδιασµό του Μπινταγιάλα που εισάγει το 

τραγούδι «Αµάν γιάλα, µπινταγιάλα»47.  

Ο δρόµος Ντο Χιτζάζ διαµορφώνεται ως εξής: 
 
 
 
            ανάβαση        κατάβαση   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
47   Το συγκεκριµένο τραγούδι περιλαµβάνεται στο δίσκο ακτίνας Μυτιληνιά και Σµυρνέικα µε τον Νίκο 

Καλαϊτζή - Μπινταγιάλα, Γ. Κωστάντζος, Χρ. Μητροπάνος, Ν. Καλαϊτζής (επιµ.), CD AEM 009. 
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Μπινταγιάλας 
 

Παράδειγµα 8 (απόσπασµα 09) (Ντο Χιτζάζ)  
 

 
                    (α) 

 

          
     (β) 

 

 

      (γ)      (δ)___  (ε)___ 

 

 

       (στ)         (ζ) 

 

              
                                                                                                                                   (ι)                                          

          (η)                                 (θ) 

 

                                    (ια) 

 

 

                    
           (ιβ)  
 

 

 

 

Ο αυτοσχεδιασµός ξεκινάει µε µια ανοδική µελωδική γραµµή, η οποία οδηγεί σε 

προσωρινή στάση (αναπνοή) στην 4η βαθµίδα, στο φθόγγο φα. Ακολουθεί µια 

σύντοµη µελισµατική φράση στους φθόγγους µι ύφεση και φα, η οποία καταλήγει 

ξανά στο φθόγγο φα (σηµείο α), ο οποίος καθίσταται τονικό κέντρο σύµφωνα µε τη 

συµπεριφορά της µελωδίας µέχρι και το σηµείο (β). Η ακόλουθη µελωδία 

αναπτύσσεται κυρίως βηµατικά σε ένα διάστηµα 6ης µέχρι και το σηµείο (γ), και 

έπειτα πραγµατοποιούνται προσωρινές στάσεις στην 4η (φθόγγος φα), στην 3η 
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(φθόγγος µι) και στη 2η βαθµίδα (φθόγγος ρε). Στις επόµενες µουσικές φράσεις (δ) 

και (ε), παρατηρούµε µια παρόµοια µελωδική φόρµα µε εκείνη των µουσικών 

φράσεων (α) και (β), οι οποίες εξετάστηκαν στα παραδείγµατα 2, 3 και 4 και 

αποτελούν, όπως προαναφέρθηκε, χαρακτηριστικό γνώρισµα του εν λόγω 

σαντουριέρη. Στη συνέχεια, η µελωδία αναπτύσσεται σε µια µακροσκελή φράση, 

κατά την οποία η διαδοχή των διαστηµάτων δεν υπερβαίνει το διάστηµα της 3ης. 

Παρατηρούµε εδώ ότι η µελωδία αποτελείται από επιµέρους µελισµατικές κινήσεις, 

που αναπτύσσονται γραµµικά σε πορεία ανιούσα ή κατιούσα, µέχρι να καταλήξουν 

προσωρινά στην 3η βαθµίδα, σηµείο (στ). Έπειτα, η µελωδία αναπτύσσεται 

χρησιµοποιώντας γειτονικά διαστήµατα και επιµέρους στολίδια µικρών χρονικών 

αξιών όπως είναι οι τρίλιες (πχ. φα-σολ-φα, αµέσως µετά το σηµείο (ζ)), 

καταλήγοντας αρχικά  στη 2η βαθµίδα σηµείο (ζ), έπειτα στην 3η βαθµίδα σηµείο (η), 

και τέλος στην 1η βαθµίδα, σηµείο (θ). Η 1η βαθµίδα εδραιώνεται εδώ και ως τονικό 

κέντρο, λόγω της κίνησης της µελωδίας γύρω από το φθόγγο ντο και από την 

επαναλαµβανόµενη χρήση του φθόγγου που ακολουθεί. Μέσω της χρήσης της 

αναλυµένης ντο µείζονος συγχορδίας, η µελωδία κορυφώνεται στο φθόγγο ντο της 

παραπάνω οκτάβας σηµείο (ι). Ακριβώς µετά και µέχρι το σηµείο (ια) παρατηρείται 

για άλλη µια φορά η χρήση των χαρακτηριστικών στολιδιών, τα οποία εντοπίσαµε και 

στις µελωδικές φράσεις (δ) και (ε). Η τελευταία µελωδική γραµµή εξελίσσεται µε τον 

ίδιο τρόπο, χρησιµοποιώντας ανιούσες και κατιούσες µελωδικές φόρµες, τα ιδιαίτερα 

στολίδια που παρατηρήθηκαν και στην εκτέλεση κοµµατιών, τρίλιες και γενικά µια 

πυκνή, βηµατική ανάπτυξη, η οποία καταλήγει στην 1η βαθµίδα, σηµείο (ιβ), όπου 

και ολοκληρώνεται ο αυτοσχεδιασµός. 

Συνοψίζοντας, µπορεί κανείς να συµπεράνει ότι κάποιοι αυτοσχεδιασµοί 

πληρούν περισσότερες προϋποθέσεις ώστε να προσεγγίζουν την έννοια της 

τροπικότητας όπως ορίστηκε παραπάνω. Ειδικότερα, στο παράδειγµα 5 του 

αυτοσχεδιασµού του Κακούργου, εντοπίστηκαν σηµεία που προσεγγίζουν ένα είδος 

τροπικής ανάπτυξης. Για παράδειγµα η εισαγωγή στην 5η βαθµίδα, η κατάληξη στην 

τονική, η στάση σε δεσπόζοντες φθόγγους ή οι έλξεις, οι οποίες, όπως  παρατηρήθηκε 

συµβάλλουν στην εδραίωση δεσποζόντων φθόγγων. Επιπλέον, στους συγκεκριµένους 

φθόγγους παρατηρείται µια αρµονική υποστήριξη που συµβάλλει κυρίως στην 

ενίσχυση της παρουσίας των φθόγγων αυτών. Η εµφάνιση συγχορδιακής αρµονίας δε 
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συµπεριλαµβάνεται στα χαρακτηριστικά της τροπικότητας, καθώς η εξέταση των 

αυτοσχεδιασµών ορίστηκε σε σχέση µε το σύστηµα των makam, ένα σύστηµα το 

οποίο κωδικοποιεί µονοφωνικές συνθέσεις. Εποµένως, στα συγκεκριµένα σηµεία ο 

αυτοσχεδιασµός αποµακρύνεται από τη φόρµα της τροπικής ανάπτυξης. Στο επόµενο 

παράδειγµα (Παράδειγµα 6), ο Αριστείδης Μόσχος αναπτύσσει τον αυτοσχεδιασµό 

µε σύντοµες µελωδικές κινήσεις που καταλήγουν κατά κανόνα σε αναλύσεις 

συγχορδιών. Συµπεραίνω λοιπόν, ότι ο συγκεκριµένος αυτοσχεδιασµός έχει 

χαρακτηριστικά που προσιδιάζουν περισσότερο σε µη τροπική παρά σε τροπική 

συµπεριφορά, καθώς χαρακτηρίζεται από µια έντονη αρµονική διάθεση, στοιχείο που 

αντιτίθεται στη µονοφωνική διάσταση που χαρακτηρίζει την τροπικότητα. Το 

στοιχείο της αρµονικής διάθεσης παραµένει και στο παράδειγµα 7 του Βασίλη Σούκα, 

µε ακόµη περισσότερες και πυκνότερες συγχορδιακές φόρµες. Από το σηµείο (στ) και 

µέχρι το τέλος, ο αυτοσχεδιασµός εξελίσσεται µονοφωνικά, ακολουθεί ανιούσες και 

κατιούσες µελωδικές γραµµές, χωρίς όµως να παρουσιάζει χαρακτηριστικά έντονης 

τροπικής ανάπτυξης. Τέλος, σε αντίθεση µε τα δυο προηγούµενα παραδείγµατα του 

Μόσχου και του Σούκα, και πλησιάζοντας περισσότερο µια απόδοση όπως εκείνη του 

Κακούργου, ο  αυτοσχεδιασµός του Μπινταγιάλα αναπτύσσει έναν αυτοσχεδιασµό, 

που προσεγγίζει περισσότερο την τροπική ανάπτυξη. Ειδικότερα, εκτός από τη 

χαρακτηριστική εισαγωγή του χιτζάζ στην 4η βαθµίδα, την τελική κατάληξη στην 

τονική, και τους δεσπόζοντες φθόγγους, διατηρείται σε γενικά πλαίσια µια 

περισσότερο µονοφωνική ακολουθία από πλούσιες µελωδικές γραµµές, οι οποίες σε 

συνδυασµό µε τα χαρακτηριστικά στολίδια που χρησιµοποιεί ο Μπινταγιάλας, 

παράγουν ένα ιδιαίτερο και χαρακτηριστικό άκουσµα. Η αρµονική ανάλυση, που 

παρουσιάζεται σε δυο µόνο σηµεία έχει έκταση µιας οκτάβας. Στην πρώτη 

περίπτωση, λειτουργεί ως ενίσχυση της 4ης βαθµίδας, σηµείο (α), η οποία εµφανίζεται 

ξανά στο σηµείο (β), ενώ στη συνέχεια δεν ακολουθεί κάποια συγχορδιακή ανάλυση, 

αλλά αντιθέτως µια µεγάλης διάρκειας παύση. Η συγκεκριµένη µελωδική 

συµπεριφορά δεν εντοπίστηκε σε κάποιο άλλο αυτοσχεδιασµό, απεναντίας 

παρατηρήθηκε ότι ιδιαίτερα οι φθόγγοι µε µεγαλύτερη χρονική αξία εναρµονίζονταν 

µε την ανάλογη συγχορδία. Στη δεύτερη περίπτωση που εµφανίζεται αρµονική 

ανάλυση (σηµεία (θ) µέχρι (ι)), φαίνεται να  λειτουργεί περισσότερο σα συνδετικός 

κρίκος της συγκεκριµένης φράσης που ολοκληρώνεται στο σηµείο (θ), µε εκείνη η 
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οποία ξεκινά να εξελίσσεται µετά το σηµείο (ι), και όχι απαραίτητα µε σκοπό την 

αρµονική υποστήριξη κάποιου φθόγγου. Εν κατακλείδι, όλα τα παραπάνω στοιχεία 

πιστεύω ότι προσδίδουν µια περισσότερο τροπική συµπεριφορά στον αυτοσχεδιασµό 

του Μπινταγιάλα σε σχέση µε των υπολοίπων και παράλληλα µια χαρακτηριστική 

υφολογική ταυτότητα στην ερµηνεία του.  

Από µια γενικότερη σκοπιά, είµαι της άποψης ότι οι αυτοσχεδιασµοί εκείνοι που 

προσεγγίζουν περισσότερο ένα µη τροπικό µοντέλο, αποπνέουν µια αίσθηση 

εντυπωσιασµού και δεξιοτεχνίας που επιτυγχάνεται µέσα από τις αναλύσεις και τους 

τρόπους εναλλαγής των συγχορδιών, υστερούν όµως σε φαντασία ως προς τις 

υπόλοιπες µελωδικές γραµµές, και περιορίζονται σε απλές κατιούσες και ανιούσες 

µελωδικές φόρµες. Σε αντίθεση, οι αυτοσχεδιασµοί οι οποίοι προσεγγίζουν ένα είδος 

τροπικής ανάπτυξης προσφέρουν περισσότερες δυνατότητες στο µουσικό να δείξει τη 

δηµιουργικότητα και τη φαντασία του µέσα από τη µελωδική πορεία, τις 

µετατροπείες, ή τη θέση των στολιδιών που θα επιλέξει.  

 Σε τελική ανάλυση, πιστεύω ότι όλοι οι σαντουριέρηδες, οι οποίοι αποτέλεσαν 

αντικείµενο ενδιαφέροντος και σχολιασµού στην παρούσα εργασία, συνέβαλαν 

σηµαντικά στην ανάδειξη του συγκεκριµένου οργάνου. Τα µοντέλα της τροπικής και 

της µη τροπικής ανάπτυξης, αποτελούν δυο εναλλακτικές προτάσεις  στην εκτέλεση 

του σαντουριού, που µπορούν να χρησιµοποιηθούν και να προσαρµοστούν κατάλληλα 

στις ανάγκες των διαφορετικών µουσικών ρεπερτορίων. Παρατηρήσαµε άλλωστε, ότι 

οι σαντουριέρηδες που εξετάσαµε καταλαµβάνουν διαφορετικά σηµεία στο φάσµα της 

τροπικής και αρµονικής ανάπτυξης, χωρίς να αντιπροσωπεύουν αποκλειστικά ένα από 

τα δυο. Ο Κακούργος βρίσκεται κάπου ανάµεσα στις δυο αυτές τεχνικές ανάπτυξης, 

ενσωµατώνοντας στο παίξιµό του χαρακτηριστικά τόσο τροπικής, όσο και αρµονικής 

συµπεριφοράς. Καταλαµβάνει έτσι ένα ενδιάµεσο σηµείο στο φάσµα που ορίζεται µε 

εκατέρωθεν άκρα του την τροπική και την αρµονική ανάπτυξη. Η παραπάνω εξέταση 

υποδεικνύει γενικότερα ότι, παρά τη διαδεδοµένη τάση να χαρακτηρίζεται µια 

τροπική συµπεριφορά είτε ως τροπική, είτε ως αρµονική, πιο γόνιµος τρόπος 

εννοιολόγησης είναι να αντιλαµβανόµαστε τις µουσικές επιτελέσεις ως σηµεία πάνω 

σε ένα φάσµα, και µέσα σε αυτό να τοποθετούµε τις µουσικές συµπεριφορές 

διαφορετικών µουσικών. Επιπλέον, οι µουσικές του Ελλαδικού χώρου ενσωµατώνουν 

δηµιουργικά και ποικιλοτρόπως στοιχεία από ∆υτικούς και Ανατολικούς πολιτισµούς, 
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µε αντιπροσωπευτικό παράδειγµα την περίπτωση των οργανοπαιχτών της παρούσας 

έρευνας. 
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ΕΠΙΛΟΓΟΣ 

 

 

Κλείνοντας την παρούσα εργασία, θα ήθελα να παραθέσω εκ νέου τα ζητήµατα 

που αποτέλεσαν αντικείµενο µελέτης µου. Αρχικά, παρουσίασα µια σύντοµη 

βιογράφηση του Νίκου Καλαϊτζή (Μπινταγιάλα). Τα µουσικά ερεθίσµατα τα οποία 

δέχτηκε από το περιβάλλον του, τα πρώτα του όργανα, καθώς και στοιχεία από όλη 

τη µετέπειτα καλλιτεχνική του πορεία αποτέλεσαν τον πυρήνα της βιογράφησης. 

Έπειτα, θεώρησα σκόπιµο, καθώς η παρούσα εργασία έχει ως επίκεντρο µελέτης τις 

εκτελεστικές τεχνικές στο σαντούρι, να αναφερθώ στην κατηγορία των οργάνων 

‘dulcimer’ (στην οποία ανήκει και το σαντούρι) και στις µετέπειτα κατασκευαστικές 

εξελίξεις τους. Ακόµη παρέθεσα κάποιες από τις γνωστότερες µαρτυρίες ανθρώπων 

για την εµφάνιση του σαντουριού στον ελλαδικό χώρο.  

Στη συνέχεια, εξετάζοντας το ηχητικό και βιογραφικό υλικό που αφορούσε τον 

Μπινταγιάλα, και συνειδητοποιώντας την πολύπλευρη µουσικότητα που τον 

διακατέχει, ήρθα αντιµέτωπη µε τις έννοιες του «γνήσιου εκφραστή του σµυρναίικου 

ύφους» και του «αυθεντικού λαϊκού µουσικού από τη Μυτιλήνη». Οι έννοιες αυτές µε 

οδήγησαν στην εξέταση των βαθύτερων λόγων της «αυθεντικότητας» του 

Μπινταγιάλα και τελικά, στην παρουσίαση των διαφορετικών χρήσεων της 

«παράδοσης» ανάλογα µε το ιστορικό-κοινωνικό πλαίσιο και τις ανάγκες της  κάθε 

εποχής.  

Τέλος, επιχείρησα να προσδιορίσω µέσα από µία συγκριτική προσέγγιση 

ορισµένες ιδιαίτερες εκτελεστικές πρακτικές του Μπινταγιάλα στο ζεϊµπέκικο χορό. 

Στη συνέχεια, ορίζοντας την έννοια της τροπικότητας, έκανα συγκριτική ανάλυση των  

αυτοσχεδιασµών τεσσάρων διαφορετικών σαντουριέρηδων, συµπεριλαµβανοµένου 

και του Μπινταγιάλα. Μέσω αυτής της σύγκρισης κατέληξα στο συµπέρασµα ότι οι 

αυτοσχεδιασµοί που εξέτασα καταλαµβάνουν διαφορετικά σηµεία στο φάσµα µεταξύ 

της τροπικής και αρµονικής ανάπτυξης, χωρίς να αντιπροσωπεύουν αποκλειστικά ένα 

από τα δυο.   

Η επεξεργασία και ανάλυση του µουσικού υλικού, καθώς και η έρευνα και µελέτη 

της σχετικής βιβλιογραφίας, υπήρξε για µένα µια διαδικασία βαθύτερης κατανόησης 

και ερµηνείας του µουσικού κόσµου του Μπινταγιάλα. Στην πορεία απέκτησα 
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γνώσεις ωφέλιµες και διαµόρφωσα εκ νέου παλαιότερες αντιλήψεις µου περί 

µουσικής. Επίσης µέσα από τη µουσικολογική ανάλυση και την εξέταση των 

τεσσάρων σαντουριέρηδων παρατήρησα τέσσερις διαφορετικές µουσικές 

προσεγγίσεις και τεχνικές στο σαντούρι, στοιχεία των οποίων οικειοποιήθηκα ως ένα 

βαθµό. Ελπίζω η παρούσα εργασία να αποτελέσει αφορµή για µία περαιτέρω 

ανάλυση των εκτελεστικών τεχνικών του Μπινταγιάλα στο σαντούρι, η οποία να µην  

περιορίζεται µόνο στο ζεϊµπέκικο χορό, αλλά να επεκτείνεται και στο γενικότερο 

ύφος παιξίµατός του. Τέλος εύχοµαι η εργασία µου αυτή να σταθεί ως αφορµή για  

περισσότερες µελέτες πάνω στις εκτελεστικές τεχνικές του σαντουριού, διευρύνοντας 

και αναδεικνύοντας έτσι τις πλούσιες εκφραστικές αποχρώσεις του µοναδικού αυτού 

οργάνου. 
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