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ΠΕΡΙΛΗΨΗ ΠΤΥΧΙΑΚΗΣ  

 

 Σ’ αυτή την πτυχιακή εργασία µελετάται πώς το ρεµπέτικο τραγούδι έχει επηρεαστεί 
από την ίδια κοινωνία και πώς αυτό το διαπιστώνουµε µέσα απ’ τα τραγούδια του είδους 
αυτού. Ως προς το θεωρητικό µέρος, στην αρχή της εργασίας γίνεται αναφορά στις ρίζες του 
ρεµπέτικου, αναλύονται ιστορικά στοιχεία για το ρεµπέτικο τραγούδι, δίνονται πληροφορίες 
για την πρώτη δισκογραφία του ρεµπέτικου όπως και για τις περιθωριακές κοινωνικές οµάδες 
των αστικών κέντρων και πιο συγκεκριµένα την κοινωνίας του «µάγκα» όπου εµφανίστηκε 
και εξελίχθηκε το ρεµπέτικο. Τέλος, εξετάζεται το ερώτηµα πώς το ρεµπέτικο µετατράπηκε 
από τρόπος έκφρασης των ανθρώπων του περιθωρίου σε τρόπο έκφρασης µεγαλύτερου 
φάσµατος ανθρώπων της αστικής κοινωνίας. 

 Κατά την ολοκλήρωση της πτυχιακής, πραγµατοποιήθηκαν ηχογραφήσεις ορισµένων 
τραγουδιών από την περίοδο που αναλύω  και που αποτελούν ένα παράδειγµα κοινωνικής 
επιρροής. Ένα από τα κριτήρια επιλογής των τραγουδιών της ηχογράφησης είναι το ύφος και 
η ενορχήστρωση των κοµµατιών. Οι ηχογραφήσεις αυτές συνδέονται µε το θεωρητικό µέρος. 

ΛΕΞΕΙΣ ΚΛΕΙ∆ΙΑ 
Ρεµπέτικο τραγούδι, ρεµπέτικη δισκογραφία, ρεµπέτες, µάγκας, τεκές, ηχογράφηση 

ρεµπέτικου  

  

 

 ABSTRACT  
 In this thesis we study how rebetiko song is influenced by the society and how 
we see this through the songs of this kind . In the theoretical part , the working 
principle refers to the roots of rebetiko , analyzes historical data for the rebetiko, 
information on the first rebetiko discography as for marginal social groups in urban 
centres and particularly the society of  "crafty" where rebetiko appeared and evolved. 
Finally we consider the question of how rebetiko converted by way of expression of 
marginalized people in a way of expression wider range of people to urban society. 
Finally at the end of this thesis, we made recordings of some songs from the period 
analyzed which are an example of social influence . One of the criteria for selecting 
songs recording is the style and instumentation tracks. These recordings are associated 
with the theoretical part. 

        KEY WORDS 

Rebetiko, rebetiko discography, rebetes, crafty, tekes, recording rebetiko 
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

Το ρεµπέτικο τραγούδι είναι ένας σταθµός σηµαντικός για τη µουσική κληρονοµιά 

της Ελλάδας. Το ενδιαφέρον µου για το ρεµπέτικο προήλθε από τη συνεχή ασχολία 

µου µε τη µουσική επειδή τυγχάνει να εργάζοµαι ως µουσικός σε ρεµπέτικα στέκια 

όπως επίσης και να ψάχνω πρώτες εκτελέσεις ρεµπέτικων τραγουδιών. Αυτό στην 

πτυχιακή µε βοήθησε ώστε να µάθω περισσότερες πληροφορίες πάνω σ’ αυτό το 

είδος της µουσικής.  

  Στην παρούσα πτυχιακή θα αναλυθεί το ρεµπέτικο τραγούδι αλλά από την 

κοινωνική επιρροή της εποχής στην οποία ανθούσε σαν είδος. Η ανάλυση ξεκινάει 

από το ρεµπέτικο  σαν είδος όπου γίνεται αναφορά στις ρίζες του από που προέρχεται 

πότε εµφανίστηκε και πώς εξελίχθηκε. Στη συνέχεια γίνεται µια αναφορά σε ιστορικά 

στοιχεία τα οποία είναι χωρισµένα σε περιόδους όπως και σε κάποια µουσικολογικά 

στοιχεία.  Η ανάλυση συνεχίζεται µε την δισκογραφία του ρεµπέτικου στην Ελλάδα 

αλλά και στο εξωτερικό και συγκεκριµένα στις Ηνωµένες Πολιτείες της Αµερικής 

λόγω της µετανάστευσης πολλών Ελλήνων εκείνη την εποχή. Στη συνέχεια αναλύεται 

η κοινωνία του «µάγκα» όπου βλέπουµε τον τρόπο ζωής των ανθρώπων αυτών και 

πώς τους αντιµετώπιζε η υπόλοιπη κοινωνία. Στη συνέχεια αναλύεται η εξέλιξη του 

ρεµπέτικου και πως αυτό το είδος άρχισε να φτάνει στην παρακµή του.  

Στην παρούσα πτυχιακή στο τεχνικό µέρος ηχογραφήθηκαν στο studio του Τ.Ε.Ι 

Μουσικής Τεχνολογίας και Ακούστικης τέσσερα κοµµάτια µε σκοπό να γίνει η 

ανάλυση µε την κοινωνία των ρεµπετών της εποχής. Αυτά τα κοµµάτια είναι 

χωρισµένα σε τέσσερις κατηγορίες όπου η πρώτη είναι τραγούδια του τεκέ, ερώτικα 

τραγούδια, τραγούδια της παρανοµίας και τραγούδια της φυλακής όπου γίνεται 

ανάλυση στο περιεχόµενο των στίχων. Στο τέλος γίνεται αναφορά στη διαδικασία της 

ηχογράφησης. .
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                 ΘΕΩΡΗΤΙΚΟ ΜΕΡΟΣ ΠΤΥΧΙΑΚΗΣ 

ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1 

ΡΙΖΕΣ ΤΟΥ ΡΕΜΠΕΤΙΚΟΥ ΤΡΑΓΟΥ∆ΙΟΥ  

1.1 Ρίζες ρεµπετικης µουσικής 

 Οι ρίζες της ρεµπέτικης µουσικής βρίσκονται στην Βυζαντινή µουσική και 

στην µουσική της Ανατολής της περίοδου της Οθωµανικής Αυτοκρατορίας. Αυτό 

οφείλεται ότι, µετά από την Άλωση της Κωνσταντινούπολης (1453), πολλοί 

πρωτοψάλτες και µουσικοί της Εκκλησίας σχετίζονταν µε τους Οθωµανούς ψάλτες 

µε αποτέλεσµα να επηρεάζονται µεταξύ τους. Φυσικά εκτός απ’ την εκκλησιαστική 

µουσική στην Κωνσταντινούπολη δηµιουργήθηκε και ένα είδος µουσικής που 

ονοµάζεται «Εξωτερική Μουσική
1». Σύµφωνα µε τον Φίλιππο Αθ. Οικονόµου ο όρος  

«επινοήθηκε και καθιερώθηκε από τους Έλληνες µουσικούς της Πόλης για τον 

προσδιορισµό της κοσµικής µουσικής, σε αντιδιαστολή προς την Εκκλησιαστική 

µουσική. Και τα δύο είδη όµως ήσαν µουσικές εκφράσεις που πήγαζαν από την ίδια 

πηγή, δηλαδή το Βυζαντινό, όπως επικράτησε να το λέµε, µέλος που είχε τις ρίζες του 

στην Αρχαία Ελληνική µουσική2». Το είδος της µουσικής αυτής πρωταγωνιστούσε σε 

διάφορες εκδηλώσεις της κοινωνικής ζωής της Πόλης. Στα τραγούδια αυτά η επιρροή 

απ’ την Οθωµανική µουσική ήταν εµφανής και αυτό φαίνεται επειδή, εκτός απ’ τη 

Βυζαντινή µουσική πρόσθεταν κι άλλα µουσικά στοιχεία όπως τα «µακάµια» που 

είναι δρόµοι της  ανατολίτικης µουσικής και τα «ουσούλια» που είναι ρυθµοί 

τραγουδιών
3 . Εκτός από τραγούδια οι Βυζαντινοί συνθέτες δηµιουργούσαν και τα 

λεγόµενα «οργανικά» ή «µουσικά» τα οποία ήταν κοµµάτια  µε τη συνοδεία κάποιου 

οργάνου κυρίως την «Ταµπούρα4». 

 Έτσι µε το πέρασµα των χρόνων δηµιουργήθηκαν τραγούδια επηρεασµένα 

από την Οθωµανική και Βυζαντινή µουσική τα οποία αναγνωρίζονταν και από τους 

ντόπιους κατοίκους της Πόλης αλλά και από τους ∆υτικούς οι οποίοι ζούσαν για λίγο 

καιρό στην Κωνσταντινούπολη. Εκτός απ’ τις κοινωνικές εκδηλώσεις της Πόλης, τα 

τραγούδια έπαιζαν και σε διάφορα κέντρα διασκέδασης όπως ήταν οι ταβέρνες και οι 

                                                           
1
  Φίλιππος Αθ. Οικονόµου, Ρεµπέτικο Τραγούδι: Ιστορικές αναδροµές και η σχέση του µε την µουσική 
παράδοση αναφορά σε όλους ρεµπέτες του ντουνιά, Αθήνα, Ελίκη, 2006 , σελ 21 
2 Φίλιππος Αθ. Οικονόµου, ο.π., σελ 22 
3 Φίλιππος Αθ. Οικονόµου, ο.π.   
4 Φίλιππος Αθ. Οικονόµου, ο.π.  
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τεκέδες
5. Στις ταβέρνες σύχναζαν κυρίως Έλληνες, Αρµένιοι και Εβραίοι. Στους 

τεκέδες σύχναζαν άνθρωποι απ’ όλες τις εθνικότητες που ανήκαν στην κατώτερη 

κοινωνική τάξη και οι περισσότεροι ήταν οι µουσουλµάνοι ∆ερβίσηδες
6 που 

τραγουδούσαν και κάπνιζαν ναρκωτικές ουσίες, κάτι που δεν ήταν απαγορευµένο απ’ 

τους Οθωµανικούς νόµους7. Στις πόλεις, όπου αυξανόταν ο πληθυσµός και υπήρχαν 

άνθρωποι από διαφορετικές τάξεις, συγκεκριµένα στις κατώτερες τάξεις, άρχισε να 

δηµιουργείται το λεγόµενο «αστικό τραγούδι» που βγαίνει στην επιφάνεια στα 

µετέπειτα χρόνια. Πιο συγκεκριµένα το 17ο αιώνα στην Κωνσταντινούπολη 

ξεκίνησαν οι διαδικασίες για τη σύνθεση του νέου λαϊκού άσµατος. Έτσι µε αυτό το 

τρόπο Έλληνες, Αρµένιοι, Εβραίοι και Τούρκοι λαϊκοί µουσικοί δούλευαν τη νέα 

φόρµα του ανατολίτικου τραγουδιού. Εξαιρετικοί µουσικοί και δηµιουργοί όπως ο 

Καντεµίρης, ο Χανεντές και ο Βασιλάκης εµπνέυστηκαν καθοριστικά από την 

βυζαντινή και δηµοτική µουσική.8 

    

 

             
                 Φωτογραφία 1.1: ∆ερβίσης 

 

                                                           
5
 Τεκές (από το τούρκικο tekke) : 1. µουσουλµανικό µοναστήρι 2. καταγώγιο όπου συχνάζουν οι 
χασισοπότες. 
6 Οι Μεβλεβί Ντερβίς (∆ερβίσηδες Μεβλεβί ή Μεβλεβίτες) είναι ένα Σουφικό Τάγµα. Με τον όρο 
Σούφι εννοούµε εκείνες τις πρώτες ασκητικές κοινότητες του Ισλάµ και οι οποίες εγκατέλειψαν τα 
εγκόσµια, πρεσβεύοντας ότι το ανθρώπινο πεπρωµένο εξαρτάται από την ανεξιχνίαστη θέληση του 
Θεού. 
7 Φίλιππος Αθ. Οικονόµου, ο.π.,  σελ.  21 
8 Κώστας Παπασπήλιος, Το Πανόραµα της Ελληνικής Μουσικής, Αθήνα, Εµπειρία, 2005, σελ 84-85 
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1.2 Εµφάνιση του αστικού τραγουδιού 

 Μετά την απελευθέρωση των Ελλήνων απ’ τον Οθωµανικό ζυγό (1832) µε 

την Συνθήκη του Λονδίνου να οριοθετεί τα σύνορα της Ελλάδας, που εκείνη την 

εποχή τα απευλευθερωµένα µέρη ήταν η Πελοπόννησος, η Στερεά Ελλάδα, οι 

Κυκλάδες, η Εύβοια και οι Βόρειες Σποράδες, εµφανίστηκαν µετακινήσεις 

πληθυσµών από τα υπόδουλα µέρη προς την ελεύθερη Ελλάδα. Αυτό είχε ως 

αποτέλεσµα πολλοί πρόσφυγες να µαζευτούν στα αστικά κέντρα. Συγκεκριµένα, κατά 

τις δεκαετίες 1870-1890, βγαίνει στο προσκήνιο το αστικό τραγούδι που αποκαλείται 

συνήθως «ρεµπέτικο»9. Ο συγγραφέας Ηλίας Βολιότης- Καπετανάκης αναφέρει: 

«Εντείνονται σε κοινωνικοοικονοµικό επίπεδο τα αστικά φαινόµενα, κάνει αισθητά 

βήµατα η, έστω, προβληµατική βιοµηχανική ανάπτυξη. Αυξάνονται η συσσώρευση 

πληθυσµών στις πόλεις και η εξωτερική µετανάστευση. Επεκτείνεται η πολιτιστική 

επικοινωνία ανάµεσα στις δύο όχθες του Αιγαίου Πελάγους. Αρχίζουν να έρχονται, 

επιτέλους, στο φως της δηµοσιότητας οι ρέουσες υπογείως, έως τώρα, ψυχαγωγικές 

δράσεις και εκφράσεις των λαϊκών ανθρώπων της κυρίως Ελλάδας. Παίρνουν µέρος µε 

πολλές αξιώσεις στις πληθωρικές καλλιτεχνικές ζυµώσεις»10. Εποµένως, στις 

συγκεκριµένες δεκαετίες αυξάνονται οι πληθυσµοί στις πόλεις, υπάρχει µια 

επικοινωνία πολιτιστική µε τους Έλληνες της Μικράς Ασίας που είχαν αναπτύξει το 

λαϊκό αστικό τραγούδι σε µεγαλύτερο βαθµό από τους Έλληνες της κυρίως Ελλάδας 

και όλα αυτά βάζουν τις βάσεις για την ανάπτυξη και εξέλιξη του λαϊκού τραγουδιού. 

 Τα χαρακτηριστικά του λαϊκού τραγουδιού εκείνης της εποχής είναι τo 

δίστιχο, το ταξίµι και ο αµανές δηλαδή ο διαρκής, πληθωρικός ποικιλώνυµος και 

ποικιλότροπος στιχουργικός, οργανικός και φωνητικός αυτοσχεδιασµός.11 Με λίγα 

λόγια, ο φωνητικός σχεδιασµός και ο στιχουργικός γινόταν επί σκηνής και 

συγκεκριµένα στον αµανέ. Στη συνέχεια, οι µουσικοί αυτοσχεδίαζαν κατά τη 

διάρκεια του τραγουδιού µε τα ταξίµια, που είναι κλίµακες της ανατολικής µουσικής. 

Την ίδια περίοδο στις περιοχές της Μικράς Ασίας και συγκεκριµένα στη περιοχή 

της Σµύρνης και της Κωνσταντινούπολης, παρατηρήθηκε µεγάλη ανάπτυξη του 

λαϊκού τραγουδιού. Το αποκαλούσαν «σµυρνέικο» και το µέρος όπου παιζόταν ήταν 

                                                           
9 Ηλίας Βολιότης- Καπετανάκης, Μούσα Πολύτροπος αενάως ρεµβοµένη: µελωδική και κοινωνική 
διαδροµή από το δηµοτικό στο ρεµπέτικο, Αθήνα , Μετρονόµος, 2007, σελ 120 
10 Ηλίας Βολιότης- Καπετανάκης, ο.π.,  σελ. 120 
11

 Ηλίας Βολιότης- Καπετανάκης, ο.π.,  σελ. 121 
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τα « καφέ αµάν»12. Τα χαρακτηριστικά του «καφέ αµάν» είναι ένα πάλκο όπου είχε 

µουσικούς ή τραγουδίστριες συνήθως µία ή δύο. Το όνοµά του το πήρε επειδή συχνά 

εκτελούσαν φωνητικό αυτοσχεδιασµό δηλαδή αµανέ όπου ο τραγουδιστής 

επικαλούσε συχνά τη λέξη «αµάν»13. Η λέξη «αµάν» βοηθούσε τον τραγουδιστή να 

σκεφτεί τον αυτοσχεδιαζόµενο επόµενο στίχο και θεµατικά οι στίχοι µιλούσαν για 

καηµό. Ο αµανές έχει ρίζες στην βυζαντινή εκκλησιαστική µουσική και στην 

αραβική
14. 

  

  
               Φωτογραφία 1.2: Καφέ αµάν σηµερινής εποχής που στο βάθος της φωτογραφίας είναι η κοµπανία µε παραδοσιακά 

όργανα και µπροστά η χορεύτρια που χορεύει παραδοσιακούς χορούς. 

 Στην Αθήνα τα «καφέ αµάν» κάνουν την εµφάνισή τους στις δεκαετίες του 

1880 και 1890, όπου πολλοί δηλώνουν τον θαυµασµό για την ανατολίτικη µουσική. 

 Σηµασία έχει ότι στα µεγάλα αστικά κέντρα της Ανατολικής Μεσογείου όπως 

ήταν η Σµύρνη, η Ερµούπολη, ο Πειραιάς, η Θεσσαλονίκη και η Κωνσταντινούπολη 

το λαϊκό τραγούδι είχε µεγάλη ανάπτυξη. Στις αρχές του 20ου αιώνα υπάρχει µια 

καταστάλαξη στη µορφή και στο χαρακτήρα του λαϊκού τραγουδιού, το οποίο 

επηρεάζεται απ’ τις περιοχές από όπου προέρχεται. Παρακάτω θα γίνει µια ιστορική 

και µουσικολογική  αναφορά για την σηµερινή µορφή του ρεµπέτικου.  

   

                                                           
12 Μαρία Κωσταντινίδου, Κοινωνιολογία του Ρεµπέτικου, Αθήνα, Σέλας, 1994, σελ 37 
13 Μαρία Κωσταντινίδου, ο.π.   
14

 Μαρία Κωσταντινίδου, ο.π.,  σελ. 38 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 2 

ΙΣΤΟΡΙΚΑ ΚΑΙ ΜΟΥΣΙΚΟΛΟΓΙΚΑ ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΤΟΥ  

 ΡΕΜΠΕΤΙΚΟΥ ΤΡΑΓΟΥ∆ΙΟΥ  

2.1 Ιστορικά στοιχεία 

 Όπως αναφέρθηκε τα ρεµπέτικα τραγούδια εµφανίστηκαν στα τέλη του 19ου 

αιώνα στα µεγάλα αστικά κέντρα της Ανατολικής Μεσογείου, στα µουσικά καφενεία 

γνωστά ως «καφέ αµάν». Η µουσική που παιζόταν στα «καφέ αµάν» βοήθησε σε 

µεγάλο βαθµό στην ανάπτυξη του ρεµπέτικου στα επόµενα χρόνια αλλά εξίσου 

σηµαντικό ρόλο έπαιξε ένα άλλο στοιχείο για την µορφοποίηση του ίδιου του 

ρεµπέτικου: µετά την απευλευθέρωση της Ελλάδας απ’ το τούρκικο ζυγό, λόγω της 

καταπιεστικής πολιτικής, πολλοί επαναστάτες που πολέµησαν το 1821 και άλλοι που 

ήταν αντίθετοι στην πολιτική αυτή, φυλακίστηκαν. Μέσα στη φυλακή 

δηµιουργήθηκαν όργανα και τραγούδια µε αποτέλεσµα να δηµιουργείται ένα είδος 

που το γνωρίζει µόνο ο υπόκοσµος.15 Αυτή η «παράδοση» του υποκόσµου θα 

συνεχιστεί τα επόµενα χρόνια και εκτός φυλακής. 

                                      
                      Φωτογραφία 2.1: Λεπτοµέρεια από τον πίνακα "Το Στρατόπεδο του Καραϊσκάκη", όπου φαίνεται ένα παλικάρι                     

µε µπαγλαµά (πίνακας του Θεόδωρου Βρυζάκη του 1855) 

 

 Οι πόλεµοι που ακολούθησαν στις αρχές του 20ου αιώνα, η ανακατάταξη των 

πληθυσµών και η απελευθέρωση εδαφών δηµιουργούν µια ανάπτυξη στο λαϊκό 

τραγούδι. Αλλά το µεγαλύτερο µέρος αυτής της ανάπτυξης οφείλεται στη 

Μικρασιατική Καταστροφή (1922) µε την παρουσία πολλών προσφύγων σε όλη την 

Ελλάδα και ιδιαίτερα στα µεγάλα αστικά κέντρα. 

  

                                                           
15 Γκαίηλ Χόλστ, ∆ρόµος για το Ρεµπέτικο, Λίµνη Ευβοίας, Ντενίζ Χάρβεΰ / ∆όµος, 1977,  σελ. 24-25 
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Το ρεµπέτικο τραγούδι χωρίζεται σε τρεις περιόδους στον 20ο αιώνα: 

• 1922-1932: Η εποχή που κυριαρχούν τα στοιχεία από τη µουσική της Σµύρνης 

• 1932-1942: Η κλασική περίοδος 

• 1942-1952: Η εποχή της ευρείας διάδοσης και αποδοχής16 

 Σ’ αυτές τις περιόδους υπήρξε µια ανάπτυξη και µια αναγνώριση σε 

µεγαλύτερο φάσµα της αστικής κοινωνίας. Ειδικά αυτό φαίνεται στη δεκαετία 1942-

1952. Παρακάτω θα γίνει αναφορά σε κάθε µία απ’ τις περιόδους. 

 

2.1.1 1922-1932: Η εποχή που κυριαρχούν τα στοιχεία από τη µουσική 

της Σµύρνης 

 Σ’ αυτή τη περίοδο η οποία ξεκινάει από την Μικρασιατική Καταστροφή 

(1922) το µεγάλο κύµα προσφύγων εγκαταστάθηκε στα µεγάλα αστικά κέντρα. 

Συγκεκριµένα η Γκαίηλ Χόλστ αναφέρει: « Οι πρόσφυγες έφεραν µαζί τους τις 

ικανότητες και την καλλιέργεια µιας πολύ πιο εκλεπτυσµένης κοινωνίας, αλλά για τους 

περισσότερους απ’αυτούς έπρεπε να περάσουν πολλά χρόνια πριν καταφέρουν να 

χρησιµοποιήσουν τα ταλέντα τους».17 Πράγµατι, οι πόλεις της Μικράς Ασίας σε σχέση 

µε την κυρίως Ελλάδα, ήταν πολύ πιο αναπτυγµένες λόγω του ότι οι Έλληνες εκεί 

διέπρεπαν στο εµπόριο, η οικονοµία ήταν σε πιο υψηλά επίπεδα και πολιτισµικά 

(µουσική, θέατρο, τέχνες) ήταν πιο καλλιεργηµένοι. Ειδικά το αστικό τραγούδι ήταν 

αναπτυγµένο σε µεγαλύτερο βαθµό. Η  δηµιουργία συνοικισµών µε τα νοσταλγικά 

ονόµατα Νέα Σµύρνη, Νέα Ιωνία µας δείχνουν το ξεκίνηµα της ζωής απ’ την αρχή. Ο 

τοµέας στον οποίο ήταν γνωστοί οι Μικρασιάτες, ήταν ο µουσικός και αυτό οφείλεται 

στη δηµιουργία των «καφέ αµάν» πριν την παρουσία τους στην κυρίως Ελλάδα.18 

Την εποχή εκείνη, ο κόσµος άρχισε να ακούει το µουσικό στυλ που είχαν φέρει οι 

πρόσφυγες από τη Μικρά Ασία γι’ αυτό και πολλά καφενεία είχαν υιοθετήσει το 

συγκεκριµένο είδος µουσικής.19 Ένα από τα γνωστά καφενεία ήταν η «Μικρασία» 

στην οδό Πειραιώς και αποτελούσε τη βάση του πρώτου συνεταιρισµού λαϊκών 

µουσικών στην Ελλάδα, το Σωµατείο Αθηναίων και Πειραιωτών Μουσικών, που 

σχηµατίστηκε µε πρωτοβουλία του Εµµανουήλ Χρυσαφάκη, πρόσφυγα απ’ τη 

                                                           
16 el.wikipedia.org/wiki/Ρεµπέτικη_µουσική, πρόσβαση στις  (15/5/2012) 
17 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 29  
18 Γκαίηλ Χόλστ ο.π. 
19 Γκαίηλ Χόλστ ο.π.  
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Σµύρνη.20 Οι πρόσφυγες δεν άνηκαν όλοι στον υπόκοσµο αλλά επειδή η ζωή τους 

ήταν σε άσχηµη κατάσταση, δεν µπορούσαν να βρουν δουλειές λόγω του ότι οι 

Έλληνες της κυρίως Ελλάδας τους στιγµάτιζαν και τους αντιµετώπιζαν σαν ξένους, 

έµεναν ξεχωριστά σε δικές τους συνοικίες και δεν χρειάστηκε πολύ να µπλέξουν µε 

τον υπόκοσµο. 

       

                 Φωτογραφία 2.2: Ένα τρίο, σε σµυρνέικο στυλ. Η Ρόζα Εσκενάζυ µε τον βιολιτζή Σέµση και τον Τοµπούλη. 

    

 Πολλοί µουσικοί της κυρίως Ελλάδας γοητεύτηκαν από τους Σµυρνιούς 

µουσικούς για την επιδεξιότητα και τις γνώσεις τους καθώς και για τον 

επαγγελµατισµό τους. Αυτό όµως που παρατηρήθηκε είναι ότι η σµυρνέικη µουσική 

δεν βρισκόταν στην ίδια πορεία µε τη ρεµπέτικη. Σύµφωνα µε τη Γκαίηλ Χόλστ: « Το 

σµυρνέικο στύλ των καφενέδων δεν ενσωµατώθηκε ποτέ στο κεντρικό ρεύµα του 

ρεµπέτικου που καταγόταν από τα τραγούδια ανώνυµων φυλακισµένων και τη 

χασικλίδικη µουσική του υποκόσµου».21 Ακόµα αναφέρει: « Οπωσδήποτε υπήρχε 

αλληλεπίδραση ανάµεσα στα δύο αυτά είδη. Συχνά στα Καφέ-Αµάν τραγουδιόταν 

ρεµπέτικα που φανέρωναν κάποια αφοµοίωση ρυθµικών στοιχείων ή φωνητικού στύλ 

των Σµυρνιών τραγουδιστών. Ακόµη αρκετοί πρόσφυγες µουσικοί διάλεξαν να µπούν 

µέσα στο κόσµο του µάγκα και άρχισαν να συνθέτουν ρεµπέτικα τραγούδια».22 

Παρατηρείται µέσα από τα λόγια της συγγραφέας ότι η αλληλοεπιρροή των ντόπιων 

µουσικών και των Σµυρνιών είναι µεγάλη και βλέπουµε µία «µετακίνηση» µεγάλου 

µέρους των προσφύγων να ενσωµατώνονται µέσα στο ρεύµα που αποκαλείται 

ρεµπέτικο. Το ρεµπέτικο τραγούδι µε τη βοήθεια των Σµυρνιών µουσικών σηµείωσε 

µεγάλη ανάπτυξη. Ο Στέλιος Κυροµύτης, ένας από τους πολλούς ρεµπέτες συνθέτες, 

                                                           
20 Γκαίηλ Χόλστ ο.π. 
21 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 30-31 
22 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 31  
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αναφέρει : « Η προσφυγιά βοήθησε το λαϊκό τραγούδι γιατί το ακουλούθησε. Τους 

άρεσε γιατί όλοι οι πρόσφυγες ήταν άνθρωποι της µουσικής και τους άρεσε το ωραίο. 

Τα τραγούδια τους βασίζονται στη βυζαντινή µουσική και επειδή και το ρεµπέτικο 

στηρίζεται εκεί γι’ αυτό τους άρεσε».23 Φαίνεται, λοιπόν, ότι ο συνθέτης αναγνωρίζει 

πόσο σηµαντική ήταν η συµµετοχή των Σµυρνιών µουσικών στην ανάπτυξη του 

ρεµπέτικου. Έτσι, µε το πέρασµα της δεκαετίας το σµυρνέικο τραγούδι οδηγείται στη 

παρακµή και γεννιέται µία άλλη περίοδος που αποτελεί την κλασική περίοδο του 

ρεµπέτικου τραγουδιού. 

 

2.1.2 1932-1942: Η κλασική περίοδος 

 Καθώς τα σµυρνέικα τραγούδια δεν είχαν απήχηση στον κόσµο και πολλοί 

µουσικοί από την Σµύρνη είχαν ενσωµατωθεί στο ρεύµα της ρεµπέτικης µουσικής. 

Παρατηρείται µια έξαρση ως προς τη δηµιουργία τραγουδιών που είχαν ως θέµα το 

χασίς.24 Στην Ελλάδα η χρήση χασίς ήταν απαγορευµένη γι’ αυτό δηµιουργήθηκαν 

οµάδες και κοινοτήτες αποτελούµενες από άτοµα που έκαναν παράνοµη χρήση οι 

οποίες ήταν κλειστές στον υπόλοιπο κόσµο.  

 Οι χώροι όπου έπαιζαν αυτά τα τραγούδια ήταν οι τεκέδες όπου οι ρεµπέτες 

ήταν συγκεντρωµένοι για να καπνίσουν χασίς και να ακούσουν µουσική. Η περιοχή 

που είχε τεκέδες ήταν ο Πειραιάς. 

 

 
                         Φωτογραφία 2.3: Ο Πειραιάς γύρω το 1930 

                                                           
23 Βασίλης Καλαµαράς, «25 χρόνια από τον θάνατο του Στ. Κηροµύτη  ‘Μην πίνετε χασίς γιατί...’», 
Ελευθεροτυπία, 4/12/2004  
24 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 33 
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 Μέσα από αυτή τη περίοδο ξεπροβάλλουν µεγάλοι συνθέτες του ρεµπέτικου 

όπως ήταν ο Ροβερτάκης, ο Ρούκουνας, ο Μπάτης, ο Ανέστης ∆ελιάς, αλλά ο 

συνθέτης που ήταν ορόσηµο για την εποχή αλλά και για το ρεµπέτικο τραγούδι ήταν 

ο Μάρκος Βαµβακάρης.25 Όλοι αυτοί οι συνθέτες ξεκίνησαν να παίζουν από τους 

τεκέδες γι’ αυτό και τα τραγούδια τους µιλάνε για την παράνοµη ζωή. Με το πέρασµα 

των χρόνων παρατηρήθηκε µία αναγνώριση και από τον υπόλοιπο κόσµο και σε αυτό 

βοήθησε η κοσµική «αριστοκρατία» που είχε αρχίσει να προτιµά τη λαϊκή ταβέρνα26 

όπως και η ηχογράφηση τραγουδιών από την εταιρία COLUMBIA, HIS MASTER 

VOICE, υπό την καλλιτεχνική διεύθυνση του Παναγιώτη Τούντα.27 Τα τραγούδια 

αυτών των συνθετών έκαναν µεγάλες επιτυχίες και ο κόσµος ήθελε να τους ακούσει 

στα µαγαζιά όπου έπαιζαν. Την περίοδο αυτή δηµιουργήθηκε η ξακουστή Ρεµπέτικη 

Τετράς του Πειραιά, που ήταν ένα µουσικό σχήµα ρεµπέτικης µουσικής. Την 

αποτελούσαν οι: Μάρκος Βαµβακάρης, Ανέστης ∆ελιάς28, ο Στράτος Παγιουµτζής 

και ο Μπάτης. Η Ρεµπέτικη Τετράς στα µέσα της δεκαετίας 1930-40 εµφανιζόταν σε 

διάφορα µαγαζιά, καφενεία και ταβέρνες, στον Πειραιά, στην Κοκκινιά και στη 

∆ραπετσώνα σχεδόν κάθε βράδυ 29. 

                         
  Φωτογραφία 2.4: Η Ρεµπέτικη Τετράς του Πειραιά. Αφίσα διαφηµιστική του 1936 

                                                           
25

 Γκαίηλ Χόλστ, ο.π., σελ 33, 40-41 
26 Κώστας Βλησίδης, Σπάνια κείµενα για το ρεµπέτικο 1929-1959, Αθήνα, Εκδόσεις του Εικοστού 
Πρώτου, 2006, σελ. 237 

27 www.sansimera.gr/biographies/365 (πρόσβαση στις  26/5/2012) 
28 Γνωστός και µε το ψευδώνυµο «Αρτέµης» 
29 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 41 
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 Σύµφωνα µε την αναφορά της Γκαίλ Χόλστ: « Και ο Αρτέµης και ο Μάρκος 

είχαν αρχίσει να βγάζουν δίσκους κι’ ο κόσµος ερχόταν απ’ όλα τα µέρη της Αθήνας να 

τους ακούσει, που έπαιζαν στον καφενέ».30 Αντιλαµβανόµαστε, λοιπόν, την απήχηση 

που άρχισε να έχει στον κόσµο το ρεµπέτικο τραγούδι που κατέληξε να γίνει µόδα: 

άντρες και γυναίκες πηγαίνανε να ακούσουν µουσική η οποία, όπως προαναφέρθηκε, 

ξεκίνησε από τους τεκέδες.  

 Εκείνη την περίοδο, ειδικά από τα µέσα της δεκαετίας του 1930-40 και 

συγκεκριµένα την χρονολογία του 1936, στην κυβέρνηση ήταν ο Ιωάννης Μεταξάς 

που είχε βγάλει αυστηρούς νόµους για τις ναρκωτικές ουσίες. Με αυτό το νόµο 

άρχισαν να γίνονται άγριες διώξεις και ειδικά στον κόσµο της ρεµπέτικης µουσικής. 

Αυτές οι διώξεις συνεχίστηκαν και κατά τη διάρκεια του ∆εύτερου Παγκόσµιου 

πολέµου που είχε σαν αποτέλεσµα πολλοί από τους τεκέδες να κλείσουν και οι 

ρεµπέτες να καταφύγουν στη Θεσσαλονίκη, όπου τα πράγµατα ήταν πιο ήρεµα.31 Οι 

δισκογραφικές εταιρίες ήταν αναγκασµένες να µην ηχογραφούν χασικλίδικα 

τραγούδια και έτσι οι συνθέτες έπαψαν να συνθέτουν τέτοια τραγούδια.32 Αυτό είχε 

σαν αποτέλεσµα να δηµιουργηθεί ένα καινούριο είδος ρεµπέτικου που έγινε αγαπητό 

σε µεγαλύτερο φάσµα ανθρώπων. Άρα οι αλλαγές που θα γίνουν στην σύνθεση των 

τραγουδιών µετά το 1940 όπως και η παρουσία νέων συνθετών θα οδηγήσουν το 

ρεµπέτικο στην αναγνώρισή του. 

    

 

 

                        
                                                   Φωτογραφία 2.5: Ρεµπέτες στο Καραϊσκάκη, Πειραιάς (1933) 

                                                           
30

 Γκαίηλ Χόλστ ο.π. 
31 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 44 
32

 Γκαίηλ Χόλστ ο.π. 
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 2.1.3 1942-1952: Η εποχή ευρείας διάδοσης και αποδοχής 

  Όπως αναφέρθηκε εξ’αιτίας της λογοκρισίας στη δικτατορία του Μεταξά τα 

ρεµπέτικα τραγούδια άλλαξαν την θεµατολογία τους. Αλλά εκείνη την περίοδο η 

Ελλάδα περνούσε από µεγάλα γεγονότα και καταστάσεις. Σηµαντικά ιστορικά 

γεγονότα ήταν ο Β’ Παγκόσµιος Πόλεµος που η Ελλάδα µπήκε στις 28η 
Οκτωβρίου 

του 1940 µε το περίφηµο «ΟΧΙ» του Ιωάννη Μεταξά. Mετά από τις νίκες των 

Ελλήνων κατά των Ιταλών στα Ελληνοαλβανικά σύνορα και µετά από την εισβολή 

των Γερµανών, η Ελλάδα περνάει µια πολύ δύσκολη περίοδο. Κατά τη διάρκεια της 

Κατοχής γράφτηκαν πολλά ρεµπέτικα τραγούδια αλλά δεν πέρασαν από την 

δισκογραφία γιατί τα εργοστάσια παρέµειναν κλειστά µέχρι το 1946.33 Πολλά 

καινούρια ονόµατα εµφανίστηκαν κατά τη διάρκεια αυτή. Ένα από αυτά είναι ο 

Βασίλης Τσιτσάνης, ο οποίος άλλαξε θεµατολογικά και µουσικά το ρεµπέτικο 

τραγούδι. Αποτέλεσµα αυτού ήταν η µεγαλύτερη απήχηση του συγκεκριµένου είδους 

στον κόσµο. Άλλα ονόµατα που εµφανίστηκαν εκείνη την περίοδο ήταν ο Μανώλης 

Χιώτης, ο Γιώργος Μητσάκης, ο Γιάννης Παπαϊωάννου, η Σωτηρία Μπέλλου. Στη 

διάρκεια της Κατοχής πολλοί από τους παλιούς ρεµπέτες είχαν πεθάνει και άλλοι δεν 

µπορούσαν να συντηρήσουν τον εαυτό τους. Αλλά όλα τα παλιά ονόµατα έµειναν στο 

περιθώριο.34   

                                   
                                                                       Φωτογραφία 2.6: Ο Βασίλης Τσιτσάνης 

  

  Σύµφωνα µε τη Γκαίηλ Χόλστ: «Στα χρόνια αυτά οι συνθέτες κι’ οι εκτελεστές 

των ρεµπέτικων τραγουδιών εξακολουθούσαν να δουλεύουν. Άνοιξαν καινούργια 

κέντρα και γράφτηκαν καινούργια τραγούδια. [….]Οι ρεµπέτες δεν αδιαφόρησαν για τα 

βάσανα των φτωχών ανθρώπων γύρω τους κι’ υπάρχουν κάµποσα τραγούδια των 

                                                           
33 www.rebetiko.gr/history.php, (πρόσβαση στις 28/5/2012) 
34

 www.rebetiko.gr/history.php, (πρόσβαση στις 28/5/2012) 
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χρόνων του πολέµου και της αντίστασης που αναφέρονταν άµµεσα ή έµµεσα στην 

κατάσταση».35 Πράγµατι στα χρόνια του πολέµου και στην Κατοχή η θεµατολογία 

του ρεµπέτικου άλλαξε και είχε ως κύριο θέµα την κατάσταση που επικρατούσε στη 

καθηµερινότητα των ανθρώπων που προσπαθούσαν να επιβιώσουν όπως και τα 

γεγονότα που είχαν συµβεί εκείνη την εποχή. Πολλά κέντρα που είχαν ανοίξει την 

εποχή πριν από τον πόλεµο κατά τη διάρκεια της Κατοχής επιβίωναν από την 

παρουσία των Γερµανών κατακτητών που ήταν συχνοί πελάτες.36 Το ρεµπέτικο πήρε 

την ανοδική πορεία του στα χρόνια µεταξύ 1946 έως 1952. Σ’ αυτά τα χρόνια υπήρξε 

µια πραγµατική αναγέννηση του ρεµπέτικου τραγουδιού, µια έκρηξη 

δηµιουργικότητας.37 Με το πέρασµα του χρόνου τα ρεµπέτικα είχαν γίνει 

αξιοσέβαστη µορφή διασκέδασης.38  

 Πολλά τραγούδια είχαν γίνει επιτυχία και οι εκτελεστές του κυκλοφορούσαν 

από κέντρο σε κέντρο και έκαναν περιοδείες στην επαρχία. Αλλά γύρω στο 1950 το 

ρεµπέτικο πήρε µια κατιούσα πορεία και η αιτία ήταν η εµφάνιση του 

αρχοντορεµπέτικου που οι µουσικοί του είχαν τροµερή δεξιοτεχνία. Το ρεµπέτικο 

άρχισε να εξαφανίζεται και τη θέση του έπειτα πήρε το λαϊκό τραγούδι.39  

 

 

2.2 Μουσικολογική και µορφολογική προσέγγιση του ρεµπέτικου 

τραγουδιού 

2.2.1 ∆ρόµοι-τρόποι ρεµπέτικου τραγουδιού 

 Τα ρεµπέτικα τραγούδια δεν βασίζονται στη δυτική µουσική, η οποία έχει 

κλίµακες αλλά στην ανατολική µουσική που βασίζεται στους δρόµους. Στην αραβική 

µουσική υπάρχουν πολλοί δρόµοι που ονοµάζονται «µακάµ». Με αυτό τον τρόπο οι 

µουσικοί της ανατολής µπορούν να αυτοσχεδιάσουν ένα ταξίµι χρησιµοποιώντας τα 

«µακάµ». Οι παλιοί µουσικοί των ρεµπέτικων τραγουδιών χρησιµοποιούσαν τον όρο 

«µακάµ» αλλά στην πορεία αντί αυτού χρησιµοποίησαν  τον όρο «δρόµοι».40 Οι 

µουσικοί της Σµύρνης ήταν πιο κοντά στο αυθεντικό «στυλ» των «µακάµ» σε σχέση 

                                                           
35 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 60  
36 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 62  
37 Γκαίηλ Χόλστ ο.π. 
38 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 64 
39 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 67  
40 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 75 
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µε την πειραιώτικη µουσική όπου υπήρχε το µπουζούκι σαν ηγετικό όργανο το οποίο 

είναι ένα όργανο µε τάστα σε αντίθεση µε τα ανατολικά όργανα των Μικρασιατών τα 

οποία ήταν άταστα. Με αυτό τον τρόπο οι ρεµπέτες του  Πειραιά άλλαξαν το στυλ 

των «µακάµ» παικτικά και το εφάρµοσαν διαφορετικά πάνω στα δικά τους µέτρα.41   

Στα ρεµπέτικα τραγούδια πριν ξεκινήσει το κυρίως τραγούδι υπήρχε µια εισαγωγή 

που ο µουσικός αυτοσχεδίαζε πάνω στο δρόµο που βασιζόταν το τραγούδι. Αυτός ο 

αυτοσχεδιασµός ονοµάζεται «ταξίµι».42 Παρακάτω είναι οι δρόµοι που 

χρησιµοποιούσαν στη ρεµπέτικη µουσική: 

• ∆ιατονικό µινόρε                            

• Καρτζικιάρ 

• Κιουρντί 

• Ματζόρε  

• Νιαβέντ 

• Ουσάκ 

• Πειραιώτικος 

• Ραστ 

• Σαµπάχ 

• Σεγκιάχ 

• Σουζινάκ 

• Χιτζάζ 

• Χιτζασκιάρ 

• Χουσάµ 

 Οι δρόµοι είναι χωρισµένοι σε (DUR) µατζόρε και (MOLL) µινόρε. Οι δρόµοι 

που ανήκουν στο µατζόρε είναι οι µατζόρε, ράστ, χουσάµ, χιτζάζ, χιτζαζσκιάρ, 

σεγκιάχ και πειραιώτικος. Οι δρόµοι που ανήκουν στο µινόρε ειναι οι νιαβέντ, 

διατονικό µινόρε, ουσάκ, σαµπάχ, κιουρντί, καρτζισκιάρ και σουζινάκ.  

 Οι µελωδίες των ρεµπέτικων τραγουδιών βασίζονται πάνω σ’ αυτούς στους 

δρόµους. Έτσι τα κουρδίσµατα στο µπουζούκι και στο µπαγλαµά είναι κατά τέτοιο 

                                                           
41 http://www.bpmonline.org.uk/bpm11/ordoulidis_the_greek_popular_modes.pdf  ( πρόσβαση στις 
11/2/2013) 

42 Ταξίµι: Από την τούρκικη λέξη taksim= διαίρεση,  (στη λαϊκή µουσική) αυτοσχεδιασµός στην αρχή 
ενός µουσικού κοµµατιού. 
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τρόπο ώστε να ταιριάζουν σε ορισµένους δρόµους και σκοπούς.43 Σύµφωνα µε τη 

συγγραφέα Γκαίλ Χόλστ: «Το καιρό που ο Βαµβακάρης υπαγόρευε την αυτοβιογραφία 

του είχε ξεχάσει τα περισσότερα ή ντουζένια (τούρκικος όρος) κι’ ελάχιστοι από τους 

ζωντανούς µουσικούς τα χρησιµοποιούν. Όταν πια τα ρεµπέτικα γράφοταν σε δίσκους, 

υπήρχαν τρείς ή τέσσερις παραλλαγές του βασικού κουρδίσµατος που είναι της µορφής 

ΡΕ ΛΑ ΡΕ. Από τις παραλλαγές αυτές η γνωστότερη είναι το καραντουζένι που 

σηµαίνει κατά λέξη µαύρο κούρδισµα (ΣΟΛ ΛΑ ΡΕ) που είναι και τίτλος ενός 

τραγουδιού του Γενίτσαρη σ΄αυτό το κούρδισµα. Επίσης χρησιµοποιούσαν το ανοικτό 

κούρδισµα (ΛΑ ΜΙ ΛΑ) όπως και το πειραιώτικο και το αραµπιέν».44 Η παραπάνω 

αναφορά επιβεβαιώνει ότι στη ρεµπέτικη µουσική εκτός από τους δρόµους, που 

βασίζονται στην ανατολική µουσική, χρησιµοποιούσαν το όργανο σαν «ανατολίτες45» 

µε τα διαφορετικά κουρδίσµατα. ∆ηλαδή, οι δρόµοι και τα διαφορετικά κουρδίσµατα 

βασίζονται στην τροπική θεωρία των «µακάµ». Στην ανατολική µουσική θεωρία τα 

«µακάµ» δεν είναι µόνο µια ακολουθία φθόγγων αλλά αποτελούνται από πολλά 

επιµέρους χαρακτηριστικά, όπως είναι οι έλξεις, συγκεκριµένοι φθόγγοι που έλκουν 

τους γείτονες φθόγγους, µε συγκεκριµένες κινήσεις και συγκεκριµένους τρόπους 

µεταπήδησης από το ένα «µακάµ» στο άλλο. 

 Εκτός από τα κουρδίσµατα και τους δρόµους που χρησιµοποιούσαν οι 

ρεµπέτες µουσικοί υπήρχαν και κάποιοι ρυθµοί που ήταν χορευτικοί και επικράτησαν 

στη ρεµπέτικη µουσική.    

 

2.2.2 Χορευτικοί ρυθµοί 

 Οι χοροί που υπήρχαν στη ρεµπέτικη µουσική προήλθαν από τα «καφέ-αµάν» 

και ήταν σλάβικης, τούρκικης και ελληνικής καταγωγής.46 Οι πιο συνηθισµένοι ήταν 

το τσιφτετέλι, το ζεϊµπέκικο και το χασάπικο. Το ζεϊµπέκικο είναι σε ρυθµό 9/4 ή σε 

9/8. Σαν χορός ο ζεϊµπέκικος εξελίχθηκε στη Σύρο, στον Πειραιά, στον Βοτανικό και 

στις φυλακές όπου τα χαρακτηριστικά του είναι ο µοναχικός χορός µε αυτοσχέδιες 

κινήσεις του χορευτή.47 

                                                           
43 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 76  
44 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 76  
45

 Σύµφωνα µε την τροπική θεωρία των «µακάµ». 
46 Γκαίηλ Χόλστ ο.π.  
47 Κώστας Παπασπήλιος, Το Πανόραµα της Ελληνικής Μουσικής, Αθήνα, Εµπειρία, 2005, σελ. 88 
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                                                           Φωτογραφία 2.7: Βασικό ρυθµικό µοτίβο σε 9/8 

 Ένας άλλος χορός είναι το τσιφτετέλι που έχει επιρροές από την Ανατολή. Το 

τσιφτετέλι είναι σε ρυθµό 4/4. 

                        
                                                      Φωτογραφία 2.8: Βασικό ρυθµικό µοτίβο σε 4/4 

 Ο χασάπικος είναι σε 2/4 και χωρίζεται σε οκτάµετρες φράσεις που 

συµπίπτουν µε τα βήµατα του χορού.48  

 Ρυθµούς που χρησιµοποιούσαν στη ρεµπέτικη µουσική ήταν ο καρσιλαµάς 

που είναι σε 9/8 και είναι γρήγορος χορός. 

                        

               Φωτογραφία 2.9: Βασικό ρυθµικό µοτίβο του καρσιλαµά σε 9/8 

 Όπως ρυθµός ήταν το χασαποσέρβικο σε ρυθµό 4/4, αλλά και πολλοί 

παραδοσιακοί ρυθµοί όπως ο καλαµατιανός στα 7/8 και ο µπάλλος στα 4/4. 

  
                                                         Φωτογραφία 2.10: Βασικό ρυθµικό µοτίβο σε 7/8 

 

 

 

 
                                                           
48 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 77  
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2.2.3 Τα όργανα της ρεµπέτικης µουσικής 

 Στα «καφέ-αµάν» τα όργανα που χρησιµοποιούσαν προέρχονταν από τη 

Μικρά Ασία και είχαν ρίζες στην Ανατολή αλλά και στο Βυζάντιο. Υπήρχαν το ούτι, 

το βιολί, το σαντούρι και η κιθάρα, που ανήκει στα ρυθµικά όργανα. Στο ρυθµικό 

τοµέα υπήρχαν διάφορα κρουστά όπως το τουµπελέκι, τα κύµβαλα των δακτύλων, το 

ντέφι, που το χρησιµοποιούσαν ειδικά οι γυναίκες όταν χόρευαν τσιφτετέλι για να 

τονίσουν τον ρυθµό.  Στη δισκογραφία παρατηρείται η χρήση των παραπάνων 

οργάνων σε διάφορους συνδυασµούς. Ειδικά στα τραγούδια που ηχογραφήθηκαν 

στην πρώτη περίοδο του ρεµπέτικου τραγουδιού, η χρήση των συγκεκριµένων 

οργάνων είναι συχνή. 

                   
                                                                           Φωτογραφία 2.11: Σαντούρι  

 

 Τα µετέπειτα χρόνια επικράτησε στη ρεµπέτικη µουσική το µπουζούκι και ο 

µπαγλαµάς. Αυτά τα δύο όργανα ανήκουν στην οικογένεια των λαούτων µε µακρύ 

λαιµό όπως το τούρκικο σάζι. Στην Τουρκία υπάρχουν πολλά είδη σάζι. 

Συγκεκριµένα υπάρχουν διαφορετικά µεγέθη, το µεγαλύτερο από αυτά είναι στο 

µέγεθος του µπουζουκιού και το µικρότερο στο µέγεθος του τζουρά. Ένα από τα 

µεσαία µεγέθη έχει το µπουζούκ σάζ. Η λέξη µπουζούκ στα τούρκικα σηµαίνει 

«σπασµένος». Ο ίδιος όρος χρησιµοποιείται, επίσης, για τα ψιλά χρήµατα ή µπορεί 

απλά να σηµαίνει «σπασµένος» όσον αφορά στο µέγεθος ή την κατηγορία.49  

 Εκτός, όµως, από την ετυµολογική έννοια της λέξης µπουζούκ, ένας άλλος 

όρος έχει δηµιουργήσει σύγχυση στην έννοια ανάµεσα στους δύο λαούς. Η λέξη 

µπαγλαµάς στην Τουρκία σηµαίνει ένα σχετικό µεγάλο σάζι ενώ στην Ελλάδα 

σηµαίνει το µικρότερο µέγεθος.50 

                                                           
49 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 78  
50 Γκαίηλ Χόλστ ο.π. 
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                      Φωτογραφία 2.12: Μπουζούκ σάζ 

                                                                                                                        

 Ο πρόγονος του µπουζουκιού υπήρξε η αρχαία τρίχορδη πανδούρα. Κατά το 

Βυζάντιο εξελίχθηκε σε θαµπούρα και κατά την Τουρκοκρατία επικράτησε µε το 

όνοµα ταµπουράς.51 Πάντως στην κλασική περίοδο του ρεµπέτικου τραγουδιού 

(1932-1942) το µπουζούκι επικράτησε και σηµατοδοτήθηκε ως ένα από τα 

σηµαντικότερα λαϊκά όργανα. 

              
                                                             Φωτογραφία 2.13: Η οικογένεια του µπουζουκιού 

 

2.2.4 Οι στίχοι στο ρεµπέτικο τραγούδι 

 Ο στίχος του ρεµπέτικου τραγουδιού είναι γραµµένος σε παραδοσιακά µέτρα 

της νεοελληνικής ποίησης, είτε σε ιαµβικό, είτε σε τροχαϊκό δεκαπεντασύλλαβο που 

χωρίζεται σε ηµιστίχια.52 Ακόµα στη λαϊκή µουσική χρησιµοποιούνται τα 

«τσακίσµατα» που είναι λέξεις ή επιφωνήµατα µετρικά άσχετα αλλά εµφανίζονται 

στα τραγούδια. Ένα από τα επιφωνήµατα αυτά είναι η λέξη «αµάν» που τη 
                                                           
51 Κώστας Παπασπήλιος, ο.π. σελ. 89 

52 Γκαίηλ Χόλστ ο.π., σελ. 81 
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συναντούµε πολύ συχνά σε τραγούδια, ειδικά σ’ αυτά που έπαιζαν στα «καφέ-

αµάν».53 Η γλώσσα των στίχων άνηκε σε ένα κοινωνιογλωσσικό επίπεδο 

«χαµηλότερο» από την τυπική νεοελληνική δηµοτική.54 Συγκεκριµένα οι ρεµπέτες 

είχαν την δικιά τους γλώσσα για να επικοινωνούν τη λεγόµενη «αργκό» και αυτό είχε 

περάσει και στους στίχους των τραγουδιών. Για παράδειγµα στο τραγούδι «µες στου 

Μάνθου το «τεκέ» υπάρχει η λέξη «φουµάρουν» που σηµαίνει καπνίζουν. Άλλο 

παράδειγµα είναι η λέξη «λολός» στο τραγούδι «κατάδικος» που σηµαίνει τρελός.  

 

 

 

                                                           
53 Γκαίηλ Χόλστ ο.π.    
54 Στάθης Gauntlett, Ρεµπέτικο τραγούδι,  συµβολή στην επιστηµονική του προσέγγιση, Αθήνα, Εκδόσεις 
του Εικοστού πρώτου αιώνα, 2001, σελ. 55 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 3 

Η ∆ΙΣΚΟΓΡΑΦΙΑ ΤΟΥ ΡΕΜΠΕΤΙΚΟΥ 

3.1 Τα πρώτα δείγµατα ηχογραφηµένου υλικού στο ρεµπέτικο τραγούδι 

 Από τη ρεµπέτικη µουσική υπάρχουν πολλά δείγµατα ηχογραφηµένου υλικού 

που διασώθηκαν από την εποχή εκείνη. Τα περισσότερα από αυτά ηχογραφήθηκαν 

κατά την κλασική περίοδο (1932-1942) και µετέπειτα υπήρξε µαζική παραγωγή από 

τις δισκογραφικές εταιρίες. Αλλά τα πρώτα δείγµατα υπάρχουν πολύ πιο πριν 

εµφανιστούν οι Έλληνες της Μικράς Ασίας στον ελλαδικό χώρο. Έχουν βρεθεί 

δείγµατα που είχαν ηχογραφηθεί στη Σµύρνη και στην Κωνσταντινούπολη αλλά και 

στην Αµερική από τους Έλληνες µετανάστες που ζούσαν εκεί.55 Τέτοια δείγµατα 

εµφανίστηκαν το 1905. Τα τραγούδια που ηχογράφησαν εκείνη την περίοδο τα 

χαρακτήρισαν «αδέσποτα» γιατί κυκλοφορούσαν σαν τραγούδια του ανώνυµου 

λαού.56 Αυτό που παρατηρείται µέσα από τις µελέτες που έχουν γίνει πάνω στην 

δισκογραφία είναι, ότι τα κοµµάτια που γράφτηκαν την περίοδο πριν το 1922 

χωρίζονται σε δύο κατηγορίες. Είναι αυτά που ηχογραφήθηκαν στη Σµύρνη, στην 

Πόλη και στη Θεσσαλονίκη από τα µέσα της πρώτης δεκαετίας του 20ου αιώνα µέχρι 

την καταστροφή του 1922 και αυτά που ηχογραφήθηκαν στην Αµερική από την 

πρώτη γενιά Ελλήνων µεταναστών, πάλι από τα µέσα της πρώτης δεκαετίας ή αρχές 

της δεύτερης µέχρι τα µέσα της τέταρτης δεκαετίας του 20ου αιώνα έως το 1934-1935. 

Για τη δεύτερη περίπτωση και µετά από την καταστροφή το 1922, οι ηχογραφήσεις 

που έγιναν στην Αµερική και συγκεκριµένα τα τραγούδια αυτά ανήκουν στην 

παράδοση που έφεραν οι Έλληνες από την πατρίδα όπως για παραδειγµα το τραγούδι 

«θα σπάσω κούπες» ή «τα παιδιά της γειτονιά σου σε πειράζουνε» επειδή, για να 

ηχογραφηθεί ένα τραγούδι εκείνη την εποχή έπρεπε να ήταν γνωστό στον κόσµο, 

δηλαδή να το τραγουδάει. 

 Για την πρώτη κατηγορία,  δηλαδή για τα τραγούδια που ηχογραφήθηκαν στη 

Σµύρνη και στην Πόλη, λόγω του ότι πολλές δισκογραφικές εταιρίες δηµιουργήθηκαν 

στις αρχές του 20ου αιώνα στην Ευρώπη, είχαν στείλει πολλά συνεργεία 

ηχογραφήσεων στις περιοχές αυτές για να ηχογραφήσουν δηµοφιλή τραγούδια. Αφού 

                                                           
55 http://www.klika.gr/cms/index.php/ar8rografia/ar8ra/219-katavoles-rembetikou.html  ( πρόσβαση 
στις  25/7/2012) 
56 Μάρκος Φ. ∆ραγούµης, Από το Βυζάντιο στο ρεµπέτικο: µουσικολογικές περιπλανήσεις, Ιόνιο 
Πανεπιστήµιο/ Τµήµα µουσικών σπουδών εργαστήριο Ελληνικής Μουσικής, Κέρκυρα, 2007 σελ. 267 
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τα ηχογραφούσαν επέστρεφαν πρώτα αποτυπωµένα σε κέρινους κυλίνδρους και µετά  

τα µετέτρεπαν σε δίσκους βινυλίου. Οι ηχογραφήσεις πραγµατοποιήθηκαν σε 

αίθουσες ξενοδοχείων και σε διάφορα θέατρα µε τη συµµετοχή δηµοφιλέστερων 

εστουδιαντίνων
57 ενώ ηχογραφήθηκαν τραγούδια όλων των ειδών όπως δηµοτικά, 

οπερέτες και άλλα. Το µεγαλύτερο µέρος των ηχογραφήσεων πραγµατοποιήθηκε στη 

Σµύρνη µεταξύ 1905 και 1912. Οι δίσκοι που παράγονταν υπήρχαν σε µαγαζιά 

µουσικών ειδών και οργάνων τα οποία διέθεταν φωνογράφους και γραµµόφωνα.58   

 Για τη δεύτερη κατηγορία λόγω του ότι πολλοί µετανάστες έµεναν στην 

Αµερική, και αυτό φαίνεται από τα στατιστικά στοιχεία καθώς το 1907 οι Έλληνες 

µετανάστες έφτασαν να είναι 36.580. Καθώς τα χρόνια περνούσαν ο αριθµός 

αυξανόταν µε αποκορύφωµα το 1922 µετά από την καταστροφή της Σµύρνης ο 

πληθυσµός των µεταναστών είχε φτάσει στο µισό εκατοµµύριο.59 Σαν τρόπος 

διασκέδασης ήταν η µουσική κληρονοµιά τους που σαν αποτέλεσµα είχε να 

ξεφεύγουν από τις δυσκολίες της ζωής, στην ξενιτιά που βρίσκονταν. Οι πρώτες 

εγγραφές της ρεµπέτικης µουσικής στην Αµερική έγιναν από τους οργανοπαίκτες που 

βρίσκονταν ανάµεσα στους Έλληνες µετανάστες από το 1910 έως το 1934. Τα 

τραγούδια που ηχογραφούσαν ανήκαν σε µια παράδοση πολύ πιο παλιά.60 Αλλά 

επειδή ως εκείνη την εποχή η διάδοση των τραγουδιών ήταν προφορική περνούσε 

αρκετός καιρός µέχρι να σταθεροποιηθούν στη διάθεση και στη µνήµη του λαού.61 

Έτσι τα πρώτα τραγούδια που βγήκαν σε δίσκους ήταν τα τραγούδια που 

µεταδίδονταν από γενιά σε γενιά και οι δηµιουργοί τους ήταν άγνωστοι.62 

 Οι ηχογραφήσεις αυτών των τραγουδιών έγιναν από τις εταιρίες COLUMBIA, 

VICTOR, R.C.A VICTOR, OKEH, ORTHOFONIC, METROPOLITAN, BALCAN, 

GRECOFON NINA, LIBERTY, ELECTROPHON, KALIFON. Στην Αµερική 

δηµιουργήθηκε και η πρώτη ελληνική δισκογραφική εταιρία η PANHELLENION 

                                                           
57

 Εστουδιαντίνα: "Εστουδιαντίνες" ήταν µικρά µουσικά σχήµατα-ορχήστρες, µεταβαλλόµενης 
συνήθως σύνθεσης, που τις αποτελούσαν 3-8 οργανοπαίχτες και 2-3 τραγουδιστές, οι οποίοι µπορεί να 
έπαιζαν και κάποιο όργανο. Η λέξη "Εστουδιαντίνα" προέρχεται από το λατινικό "Studium"-σπουδή, 
κόπος, επιµέλεια και τη βρίσκουµε στα ισπανικά, ιταλικά και στα γαλλικά ως etude-σπουδή, µάθηση. 
Θα µπορούσε να µεταφραστεί ως "µουσικό σπουδαστήριο". 

58 http://gym-mous-agrin.ait.sch.gr ( πρόσβαση στις 26/7/2012) 
59 Μαρία Κωσταντινίδου, Κοινωνιολογία του Ρεµπέτικου, Αθήνα, Σέλας, 1994, σελ. 41 
60 Μαρία Κωσταντινίδου, ο.π.  
61

 Μαρία Κωσταντινίδου, ο.π.  
62 Μαρία Κωσταντινίδου, ο.π.  
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RECORDS που «γεννήθηκε» από τη συνεργασία των Ελλήνων µουσικών και 

τραγουδιστών.63 

                       

            
           Φωτογραφία 3.1: ∆ίσκος γραµµοφώνου από την PANHELLENION RECORDS η πρώτη ελληνική δισκογραφική εταιρία που 

δηµιουργήθηκε στην Αµερική. 

 

 Η καταγραφή αυτών των τραγουδιών δεν έχει ολοκληρωθεί σε πλήρεις 

καταλόγους που είχαν ηχογραφηθεί εκείνη την περίοδο στην Αµερική (1910-1935) 

και υπάρχει δυσκολία να υπολογιστεί το ακριβές νούµερο των τραγουδιών. Αλλά από 

το σύνολο των τραγουδιών που ηχογραφήθηκαν τότε και περιλαµβάνει όλα τα είδη 

(δηµοτικά, ελαφρά, ρεµπέτικα και άλλα), το 30% είναι δίσκοι ρεµπέτικου 

τραγουδιού.64 

 

3.2 
Οι πρώτες δισκογραφικές εταιρίες στην Ελλάδα 

 Στο ρεµπέτικο τραγούδι οι πρώτες ηχογραφήσεις που έγιναν ήταν στο 

εξωτερικό και σε περιοχές όπου υπήρχαν Έλληνες. Μετά από τα γεγονότα που 

συνέβησαν (Μικρασιατική καταστροφή το 1922), στην Ελλάδα παρατηρείται η 

παρουσία πολλών προσφύγων. Οι πρόσφυγες µουσικοί είχαν φέρει µια κληρονοµιά 

µεγάλη που την έκαναν γνωστή στον ελλαδικό χώρο. Οι ηχογραφήσεις των 

                                                           
63 
Μαρία Κωσταντινίδου, ο.π., σελ. 42 

64 Μαρία Κωσταντινίδου, ο.π.  
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ρεµπέτικων τραγουδιών µέχρι την περίοδο του 1924 έγιναν µε τα µετακινούµενα 

συνεργεία των µεγάλων δισκογραφικών εταιριών του εξωτερικού. Από το 1924 και 

µετά διαπιστώνουµε την πραγµατοποίηση παραρτηµάτων των γνωστών ευρωπαϊκών 

δισκογραφικών εταιριών σε διάφορες χώρες.65 Για την πρώτη φάση οι ηχογραφήσεις 

για την ελληνική δισκογραφία στον ελλαδικό χώρο πραγµατοποιήθηκαν µε την 

παρουσία των συνεργείων από το 1924 µέχρι το 1930. Στην περίοδο 1930-1931 το 

σκηνικό άλλαξε µε την κατασκευή και λειτουργία του πρώτου παραρτήµατος στην 

Ελλάδα που άνηκε στην COLUMBIA και είχε ανοίξει στον Περισσό. Η COLUMBIA 

ήταν η πρώτη πλήρης βιοµηχανική µονάδα παραγωγής δίσκων στην Ελλάδα.66 Άλλη 

µια εταιρεία που άνοιξε εκείνη την περίοδο ήταν η ODEON-PARLOHPONE, όπως 

και η HIS MASTER’S VOICE που άνηκε στην COLUMBIA. Με αυτές τις εταιρείες 

διαµορφώθηκε η δισκογραφία στην Ελλάδα µέχρι τα τέλη της δεκαετίας του ‘50.  

         
               Φωτογραφία 3.2: Φωτογραφία από ένα studio ηχογραφήσεων της εταιρίας COLUMBIA στο Περισσό 

3.3 Οι δηµιουργοί και οι ερµηνευτές του ρεµπέτικου τραγουδιού της 

Αµερικής και της Μικράς Ασίας 

 Στην Κωνσταντινούπολη και στη Μικρά Ασία µεταξύ 1905-1912 

ηχογραφούνται τα πρώτα ρεµπέτικα τραγούδια µε την Εστουδιαντίνα του Βασίλη 

Σιδέρη, του Πέτρου Ζουναράκη, του ∆ηµήτρη Χριστοδουλίδη, του Κώστα Βλάχου, 

του Γιοβάν Τσαούς τη Σµυρνέικη Εστουδιαντίνα, την Ελληνική Εστουδιαντίνα, την 

                                                           
65 Παναγιώτης Κουνάδης, «Η ελληνική δισκογραφία», Καθηµερινή, 26/4/1998 
66 Παναγιώτης Κουνάδης, «Η ελληνική δισκογραφία», ό.π. 
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Αθηναϊκή Εστουδιαντίνα, το Τρίο Μήτσος, τη Χορωδία Μελιτσιανού κ.α.67 Οι 

σηµαντικότερες φωνητικές παρουσίες της περιόδου είναι ο Γιάγκος Ψωµατειανός (ή 

Ψαµατιανός), ο Γιώργος Τσανάκας, ο Λεφτέρης Μενεµενλής, ο Σταµάτης Μπόγιας, 

οι κ. Σαλάβαρης και Αφεντάκης, ο Χρήστος «το αραπάκη», ο Αγιάσµατζης και οι 

άγνωστων στοιχείων δις Μαρία και κα Πιπίνα. Αργότερα την περίοδο µεταξύ 1919 

και 1922 καταγράφηκαν και οι φωνές του Γιώργου Βιδάλη,68 Λυσιέν και Γιώργου 

Μπλιάρη και άλλων της Σµυρνέικης Εστουδιαντίνας «Τα πολιτάκια».69 Οι 

δηµιουργοί των τραγουδιών ήταν άγνωστης προέλευσης ή ανήκαν στην παράδοση.  

              

        
                     Φωτογραφία 3.3: Η Σµυρνέικη Εστουδιαντίνα «Τα πολιτάκια» που δηµιουργήθηκε στη Σµύρνη το 1898. 
  

 

  

  

Στην Αµερική µεταξύ 1915 και 1941 ηχογραφήθηκαν σπουδαίοι τραγουδιστές της 

διασποράς. Ανάµεσα στους σηµαντικότερους ήταν η κ. Κούλα (Γιορτζή-

                                                           
67  Παναγιώτης Κουνάδης, «Η ‘περιπέτεια’ του ρεµπέτικου», Καθηµερινή, 26/4/1998 
68 Βλ. Παράρτηµα I 
69 
Παναγιώτης Κουνάδης, «Η ‘περιπέτεια’ του ρεµπέτικου», ό.π. 
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Αντωνοπούλου)70 από το 1916 έως το 1927. Η Μαρία Παπαγκίκα
71 από το 1918 έως 

το 1929, ο Γιώργος Κατσαρός
72, ο Τέτος ∆ηµητριάδης73 από το 1922 έως το 1942. Ο 

Γιαννάκης Ιωαννίδης από το 1928 έως το 1930 και το Χαρίλαο Πιπεράκη
74 

(Κρητικός) από το 1926 έως το 1939.75  

                

                                          

        Φωτογραφία 3.4: ο Τέτος ∆ηµητριάδης µία από τις σηµαντικότερες φώνες της ρεµπέτικης µουσικής στις Η.Π.Α 

                                                           
70 Βλ. Παράρτηµα I 
71 Βλ. Παράρτηµα I 
 
72 Βλ. Παράρτηµα I  
73 Βλ. Παράρτηµα I  
74 Βλ. Παράρτηµα I  
75 Παναγιώτης Κουνάδης, «Η ‘περιπέτεια’ του ρεµπέτικου», ό.π. 
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3.4 Ερµηνευτές και δηµιουργοί του ρεµπέτικου στην ελληνική 

δισκογραφία 

 Στην Ελλάδα από το 1924 έως το 1930 τα περισσότερα ρεµπέτικα που 

ηχογραφήθηκαν ανήκουν στην ανώνυµη δηµιουργία και οι ερµηνευτές τους είχαν,  

στην πλειοψηφία, µικρασιατική καταγωγή. Αυτοί που ξεχωρίσαν ηταν ο Αντώνης 

∆ιαµαντίδης (ή Νταλγκάς)76 µε 500 τραγούδια από το 1925 έως το 1932. Ο Κώστας 

Μασέλος ή Νούρος
77 µε 100 τραγούδια από το 1928 έως το 1932, ο Ευάγγελος 

Σωφρονίου µε 100 τραγούδια από το 1927 έως το 1933, ο ∆ηµήτρης Αραπάκης µε 

100 τραγούδια από το 1928 έως το 1932, ο Κώστας Καρίπης
78 µε 50 τραγούδια από 

το 1927 έως το 1931 και ο ∆ηµήτρης Ατραϊδης
79 µε 30 τραγούδια από το 1928 έως το 

1931.80  

 Οι δηµιουργοί των τραγουδιών που εµφανίζονται στο ρεµπέτικο εκείνη την 

περίοδο είναι ο Παναγιώτης Τούντας,81 ο Κώστας Σκαρβέλης82, ο Γιάννης ∆ραγάτσης 

(ή Ογδοντάκης)83 και ο ∆ηµήτρης Σέµσης84. 

 Η δεκαετία του 1930 χαρακτηρίζεται από την υπερπαραγωγή δίσκων 

ρεµπέτικης µουσικής στην Ελλάδα µε επώνυµους δηµιουργούς. Σ’ αυτή την περίοδο 

αναλαµβάνουν διευθυντικές θέσεις σε δισκογραφικές εταιρίες µουσικοί που έχουν 

µεγάλες γνώσεις. Οι µουσικοί αυτοί είναι ο Παναγιώτης Τούντας, ο ∆ηµήτρης 

Σέµσης, ο Σπύρος Περιστέρης
85, ο Γιάννης ∆ραγάτσης (ή Ογδοντάκης) και ο Κώστας 

                                                           
76 Βλ.Παράρτηµα Ι  
77 
Βλ. Παράρτηµα Ι 

78 
Βλ. Παράρτηµα Ι 

79  
Βλ. Παράρτηµα Ι 

80  
Παναγιώτης Κουνάδης, «Η ‘περιπέτεια’ του ρεµπέτικου», ό.π. 

81 
Βλ. Παράρτηµα Ι 

82 
Βλ. Παράρτηµα Ι 

83 
Βλ. Παράρτηµα Ι 

84 
Βλ. Παράρτηµα Ι 

85 
Βλ. Παράρτηµα Ι 
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Σκαρβέλης. Αυτοί οι µουσικοί επιλέγουν τα τραγούδια και υπογράφουν ως µαέστροι 

στις ηχογραφήσεις.86  

 Ο Παναγιώτης Τούντας περνάει στη δισκογραφία περίπου 350 τραγούδια, ο 

Κώστας Σκαρβέλης 200 τραγούδια, ο Γιάννης ∆ραγάτσης 100 τραγούδια, ο 

∆ηµήτρης Σεµσής 100 τραγούδια και ο Σπύρος Περιστέρης 200 τραγούδια.87 

 

                     
Φωτογραφία 3.5: Ο Παναγιώτης Τούντας ένας από τους σηµαντικούς συνθέτες ρεµπέτικης µουσικής και καλλιτεχνικός διευθυντής 

στην δισκογραφική εταιρία COLUMBIA & HI’S MASTER VOICE 

  

  

 

 

  

 Στην ίδια δεκαετία και συγκεκριµένα το 1932  στη δισκογραφία περνάει και ο 

Μάρκος Βαµβακάρης,88 ένας συνθέτης και ερµηνευτής ορόσηµο για τη ρεµπέτικη 

µουσική και ηχογραφεί µέχρι το 1940 περίπου 100 τραγούδια. Ακόµα ηχογραφεί την 

περίοδο από το 1946 έως το 1952 άλλα 85 τραγούδια και κλείνει την παρουσία του 

στη δισκογραφία. Κι άλλοι µεγάλοι συνθέτες εµφανίστηκαν εκείνη τη περίοδο όπως ο 

Γιώργος Μπάτης
89 που ηχογράφησε περίπου 16 τραγούδια, ο Ανέστης ∆ελιάς90 µε 8 

                                                           
86 Παναγιώτης Κουνάδης, «Η ‘περιπέτεια’ του ρεµπέτικου», ό.π. 
87 Παναγιώτης Κουνάδης, «Η ‘περιπέτεια’ του ρεµπέτικου», ό.π. 
88 Βλ. Παράρτηµα Ι 
89 
Βλ. Παράρτηµα Ι 

90 Βλ. Παράρτηµα Ι 
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τραγούδια και ο Γιοβάν Τσαούς91 µε 11 τραγούδια από το 1932 έως το 1937.92 Στα 

τέλη του 1936 εµφανίζεται στη δισκογραφία ο Βασίλης Τσιτσάνης,93 άλλος ένας 

συνθέτης ορόσηµο για την εξέλιξη του ρεµπέτικου και ηχογραφεί µέχρι το 1941, 110 

τραγούδια εκ των οποίων στα 90 εµφανίζεται το όνοµά του. Θα συνεχίσει µετά από 

το 1946 έως το 1960 µε 300 τραγούδια για να γίνει ο παραγωγικότερος συνθέτης στη 

δισκογραφία του ρεµπέτικου.94 Ακόµα στη δισκογραφία θα συµπληρώσουν τα 

ονόµατά τους οι συνθέτες Γιάννης Παπαϊωάννου
95 και Γιώργος Μητσάκης

96 µε 250 

τραγούδια την περίοδο 1937-1960 και 1946-1960.  

Επίσης, ο Απόστολος Χατζηχρήστος
97 µε 80 τραγούδια την περίοδο 1938-1957 και ο 

Μανώλης Χιώτης
98 µε 150 τραγούδια.99  

 

3.5 Η ελεγχόµενη δισκογραφία στη δικτατορία του Μεταξά  

 Πολλά από τα ρεµπέτικα τραγούδια περιγράφουν και µεταφέρουν εικόνες από 

τη σκληρή πραγµατικότητα τη φτώχεια, τη θλίψη, τον έρωτα και τη λήθη. Μέσα σ’ 

αυτή την πραγµατικότητα δεν λείπουν οι ναρκωτικές ουσίες, οι φυλακές, οι 

παρανοµίες. Όλα αυτά υπήρχαν µέσα στα ρεµπέτικα τραγούδια µέχρι το 1936 που 

στην κυβέρνηση ήταν ο Ιωάννης Μεταξάς όπου µε νόµο διώκει το χασίς, τους 

ανθρώπους που το περιβάλλουν και τα τραγούδια τους. Επίσης τα τραγούδια αυτά τα 

απαγόρεψε επειδή παρέπεµπαν στην Ανατολή όπως για παράδειγµα τα λεγόµενα 

«µπεµόλια», τα ηµιτόνια δηλαδή οι διέσεις και οι υφέσεις ακόµα και τους αµανέδες 

                                                           

 

 
91  

Βλ. Παράρτηµα I 
92  

Παναγιώτης Κουνάδης, «Η ‘περιπέτεια’ του ρεµπέτικου», ο.π 
93  

Βλ. Παράρτηµα Ι 
94 
Παναγιώτης Κουνάδης, «Η ‘περιπέτεια’ του ρεµπέτικου», ο.π 

95  
Βλ. Παράρτηµα Ι 

96 
Βλ. Παράρτηµα Ι 
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 Βλ. Παράρτηµα Ι 

98 
 Βλ. Παράρτηµα Ι 

99 
Παναγιώτης Κουνάδης, «Η ‘περιπέτεια’ του ρεµπέτικου», ο.π 
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στερώντας από τους πρόσφυγες τον τρόπο έκφρασής τους για τα δεινά που έπαθαν100. 

Έτσι το ρεµπέτικο τραγούδι µπήκε στην παρανοµία.101 Με αυτό τον τρόπο ελέγχεται  

η µουσική παραγωγή. 

 Μετά από το Β’ Παγκόσµιο Πόλεµο και τον Εµφύλιο, οι νέες κοινωνικές 

συνθήκες δεν κατάφεραν να ανατρέψουν τον απαγορευτικό νόµο του Μεταξά µε 

αποτέλεσµα να συνεχίζεται η ελεγχόµενη δηµιουργία. Με αυτό τον τρόπο το 

ρεµπέτικο και η δισκογραφία του πέρασε στο περιθώριο. Αυτό είχε ως αποτέλεσµα 

τραγούδια από άλλα έθνη να πάρουν τη θέση τους και να καταλάβουν το χώρο του 

λαϊκού τραγουδιού και οι επικές φωνές των τραγουδιστών της Μικράς Ασίας 

αντικατέστησαν φωνές υποταγής.102 

  

 

 

 

 

                                                           
100 Μάρκος Φ. ∆ραγούµης, Η παραδοσιακή µας µουσική, Φίλοι Μουσικού  Λαογραφικού  Αρχείου 
Μέλπως  Μερλιέ, Αθήνα, 2003 σελ. 181  

101 http://www.klika.gr/cms/index.php/ar8rografia/ar8ra/117-logokrisia-parelthontos.html( Πρόσβαση 
στις 12/8/2012) 
102 

Παναγιώτης Κουνάδης, «Η ‘περιπέτεια’ του ρεµπέτικου», ο.π  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 4 

ΟΙ ΠΕΡΙΘΩΡΙΑΚΕΣ ΚΟΙΝΩΝΙΚΕΣ ΟΜΑ∆ΕΣ ΤΩΝ ΑΣΤΙΚΩΝ 

ΚΕΝΤΡΩΝ 

4.1 Η κοινωνία του µάγκα  

 Στην Ελλάδα στο τέλος του 19ου αιώνα οι περιθωριακές οµάδες που υπήρχαν 

ήταν οι κουτσαβάκιδες αλλά το 1897 διαλύθηκαν από το σκληρό αρχηγό της 

αστυνοµίας, τον Μπαϊρακτάρη, το όνοµα του οποίου συνδέθηκε µε την ιστορία του 

άστεως.103 Στη συνέχεια δηµιουργήθηκαν κι άλλες περιθωριακές οµάδες στις αρχές 

του 20ου αιώνα, οι λεγόµενοι «µάγκες». Οι µάγκες ζούσαν σε ένα κλειστό κύκλωµα 

και όλοι ξεχώριζαν για την προσωπικότητα και τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά τους. Για 

παράδειγµα, άλλος τραγουδούσε καλύτερα, άλλος ήταν πιο θαρραλέος, άλλος ήταν 

πιο άντρας στα µαλώµατα µε τα µαχαίρια104. Για το «κόσµο της µαγκιάς» ο µάγκας 

είναι ο «καλός άνδρας» δηλαδή αυτός που ανταποκρίνεται στην ανδροπρέπεια και 

που αναγνωρίζεται µέσα σ’ αυτή την κοινωνία µε αποτέλεσµα να γίνεται 

αποδεκτός.105 Τη ζωή που ζούσαν οι ίδιοι την χαρακτήριζαν «ωραία». Με το 

χαρακτηρισµό «ωραία» εννοούσαν τη µουσική, τα τραγούδια, το χορό, τον έρωτα, 

την παρέα και το χασίσι. Σαν κατοικία οι µάγκες είχαν ένα νοικιασµένο δωµάτιο για 

να πηγαίνουν µόνο να κοιµηθούν. Το µόνο που δεν περιλαµβανόταν στα «ωραία» 

ήταν η δουλειά, που τη θεωρούσαν αναγκαίο κακό.106 Ήταν αναγκαίο κακό διότι 

ήταν για την επιβίωση και όχι για την κατάκτηση κοινωνικής εξουσίας και επιβολής, 

                                                           
103 Μαρία Κωσταντινίδου, Κοινωνιολογία του Ρεµπέτικου, Αθήνα, Σέλας, 1994, σελ 52, Ο ∆ηµήτριος 
Μπαϊρακτάρης, ήταν ένας Αγρινιώτης στρατιωτικός, µε καταγωγή απ' το Σούλι. Έκανε έναν 
συνδιασµό από δυναµικά µέσα κι από ταπεινωτικό εξευτελισµό των κακοποιών. Έµειναν ιστορικές οι 
µέθοδοί του. Γιατί εκείνο που θα εξαφάνιζε κυριολεκτικά τους θρασύδειλους Κουτσαβάκηδες, ήταν 
όχι ο διωγµός που αποηρωοποιεί, αλλά ο εξευτελισµός που ταπεινώνει. 
104 Μαρία Κωσταντινίδου, ο.π.,  σελ.  52-53 
105 

Νίκος Γ. Κοταρίδης,  Ρεµπέτες και ρεµπέτικο τραγούδι, Αθήνα, Πλέθρον, 1999, σελ. 35 
106 

Μαρία Κωσταντινίδου, ο.π  
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ούτε για το κέρδος αλλά ούτε και για τα χρήµατα ενδιαφέρονταν στο οποίο δεν 

απέδιδαν καµιά αξία.107  

Την εργασία την αντιµετώπισαν µε αδιαφορία και δίνανε µικρή σηµασία. Ωστόσο οι 

εργασίες που κάνανε είναι απλές δουλειές και βαριές όπως οικοδόµοι, µανάβηδες, 

χασάπηδες. Με λίγα λόγια οι µάγκες είχαν το δικό τους τρόπο ζωής και τις δικές τους 

αξίες που στη βάση αρνιόταν µια καθηµερινότητα επιβαλλόµενη από την έξω 

κοινωνία. Όσον αφορά στην εκπαίδευσή τους, ήξεραν µόλις  να διαβάζουν και να 

γράφουν γιατί δίνανε µικρή σηµασία. Λόγω του ότι είχαν ζητήµατα για το πώς θα 

επιβιώσουν, οι δυσκολίες της ζωής ήταν το πραγµατικό σχολείο γι’ αυτούς. Ακόµα 

και η φυλακή ήταν απόδειξη θάρρους και παλικαριάς. Στις φυλακές οι µάγκες 

δηµιούργησαν µία δικιά τους κοινωνία µε άγραφους νόµους διαφορετικούς από τους 

επίσηµους.108  

 Πάντως οι µήτρες του ρεµπέτικου τραγουδιού δηλαδή το περιθωριακό λαϊκό 

τραγούδι της πόλης ήταν η φυλακή και ο τεκές. Οι τεκέδες ήταν παράγκες ή µικρά 

δωµάτια µε σκαµνάκια, ντιβάνια πολύ χαµηλά τα οποία ήταν τοποθετηµένα σε 

κύκλο. Στη µέση είχαν ένα µαγκάλι γεµάτο κάρβουνα αναµµένα. Με αυτά τα 

κάρβουνα ανάβανε τους αυτοσχέδιους αργιλέδες, οι οποίοι ήταν κατασκευασµένοι 

από ξερές κολοκύθες ή κονσερβοκούτια µε κοµµάτια καλάµια για στόµιο. Αυτοί οι 

αυτοσχέδιοι αργιλέδες ήταν οι λεγόµενοι λουλάδες. Στους τεκέδες οι οργανοπαίκτες 

λεγόντουσαν ρεµπέτες. Η έννοια της λέξης «ρεµπέτης» έχει πολλές εκδοχές. Η λέξη 

προέρχεται από την Οθωµανική αυτοκρατορία το 18ο αιώνα και χρησιµοποιείται για 

τον µουσικό που γυρνούσε στις ταβέρνες και στα καφενεία των πόλεων που ήταν 

κέντρα παραγωγής και διάθεσης προϊόντων δηµιουργώντας και αυτοσχεδιάζοντας τα 

τραγούδια του. Αυτοί οι οργανοπαίκτες ονοµάζονταν «ρεµπέτ» (η λέξη στην 

τούρκικη γλώσσα γράφεται η ίδια είτε στον ενικό είτε στον πληθυντικό), που στα 

τούρκικα σηµαίνει το «παράνοµο», το «περιθωριακό», επειδή οι ίδιοι δεν έδιναν 

καµία σηµασία στις κυβερνητικές αρχές109. Άλλη εκδοχή για τη λέξη είναι ότι 

προέρχεται από το ρήµα «ρέµβοµαι» που σηµαίνει «τριγυρνώ-ρεµβάζω»110. Επίσης 

άλλη εκδοχή είναι ότι η λέξη ρεµπέτης σηµαίνει πλανόδιος, µουσικός, ασίκης. 

                                                           
 

107 
Μαρία Κωσταντινίδου, ο.π. 

108 
Μαρία Κωσταντινίδου, ο.π. σελ. 53-54 

109 
Μαρία Κωσταντινίδου, ο.π. 

110 http://rebetikotragoudi.blogspot.gr/2010/11/blog-post.html  (πρόσβαση στις 25/8/2012) 
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Επίσης, η λέξη µπορεί να προήλθε από δύο δίσκους που είχαν γραµµοφωνηθεί την 

περίοδο µεταξύ του 1910 και 1913 και η ετικέτες τους έγραφαν την λέξη ρεµπέτικο 

χωρίς να έχουν σχέση µε το είδος του τραγουδιού που ακουγόταν διότι ήταν ελαφρό 

επιθεωρησιακού ύφους111. Η τελευταία εκδοχή είναι ότι προέρχεται από την λατινική 

λέξη «rebelis» που σηµαίνει «επαναστάτης, αντάρτης»112. Από τις παραπάνω εκδοχές 

δεν έχει επικρατήσει ακόµα καµία διότι όλες οι λέξεις έχουν µια συγγένεια ως προς 

τη σηµασία τους.113  

Μέχρι το 1936 όσοι συλλαµβάνονταν να καπνίζουν χασίς παρέµεναν στη 

φυλακή µόνο για τρεις µέρες. Για περισσότερο καιρό τους κρατούσαν αν είχαν 

κλέψει ή αν είχαν κάνει κάποια µεγάλη παρανοµία. Στην αστυνοµία ήταν 

προκλητικοί οι µάγκες αλλά δεν διαµαρτύρονταν για την κακοµεταχείρισή τους από 

τους αστυνοµικούς, αντίθετα το θεωρούσαν περηφάνια να έχουν περάσει την 

εµπειρία του «ξύλου» και της φυλακής. Η στάση τους αυτή σήµαινε ότι δεν 

µπορούσαν να αλλάξουν τον τρόπο ζωής τους ή να σκύψουν το κεφάλι µπροστά στην 

κοινωνία όπως και στους αστυνοµικούς.114 

 Ακόµα και η εµφάνισή τους δηλαδή τα ρούχα που φορούσαν δήλωναν κάτι το 

περιθωριακό. Για παράδειγµα οι µάγκες ως προς το ντύσιµό τους προτιµούσαν την 

ρεµπούµπλικα σε στυλ Μπορσαλίνο, κουστούµια εγγλέζικου στυλ και λάδωναν τα 

µαλλιά τους.115 Αυτή η εµφάνιση  τους διαφοροποιούσαν από τους υπόλοιπους της 

κοινωνίας οι οποίοι φόραγαν κουστούµια µε γραβάτες και γιλέκα στο εσωτερικό των 

κουστουµιών.  Αυτό ξεκίνησε από τους κουτσαβάκηδες του πρόδροµου του µάγκα, οι 

οποίοι είχαν συνεχείς προστριβές µε τους αστυνοµικούς. Συγκεκριµένα, ο 

Μπαϊρακτάρης όταν έπιανε ένα κουτσαβάκι να φορά µόνο το ένα µανίκι από το 

σακάκι τους έδινε διαταγή να τους κόψουν το άλλο που κρέµονταν. Στους µάγκες δεν 

ίσχυε αυτός ο τρόπος ντυσίµατος για να ξεχωρίζουν από την υπόλοιπη κοινωνία. 

                           

                                                           
111 http://rebetikotragoudi.blogspot.gr/2010/11/blog-post.html  (πρόσβαση στις 25/8/2012) 
112 http://rebetikotragoudi.blogspot.gr/2010/11/blog-post.html  (πρόσβαση στις 25/8/2012) 
113 http://rebetikotragoudi.blogspot.gr/2010/11/blog-post.html  (πρόσβαση στις 25/8/2012) 
114

 Γκαίηλ Χόλστ  ∆ρόµος για το Ρεµπέτικο, Λίµνη Ευβοίας, Ντενίζ Χάρβεΰ / ∆όµος, 1977, σελ 52 
115

 Γκαίηλ Χόλστ, ο.π. σελ 54 
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Φωτογραφία 4.1: Ο Μπαϊρακτάρης ο αρχηγός της αστυνοµίας που διέλυσε τους κουτσαβάκηδες το 1897. 

Επίσης και η γλώσσα που χρησιµοποιούσαν οι µάγκες µεταξύ τους ήταν 

διαφορετική, κωδικοποιηµένη και λεγόταν «αργκό». Τη γλώσσα αυτή την 

χρησιµοποιούσαν και στα τραγούδια τους. Πάντως από τα παραπάνω που 

αναφέρθηκαν φαίνεται οτι η κοινωνία του «µάγκα» είναι µια κοινωνία πολύ 

διαφορετική από τον έξω κόσµο µε δικούς της νόµους και δικά της πιστεύω και όλα 

αυτά καταγράφηκαν στα τραγούδια τους. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 5 

Η ΕΞΕΛΙΞΗ ΤΟΥ ΡΕΜΠΕΤΙΚΟΥ 

5.1 Η εξέλιξη του ρεµπέτικου ως προς τη µουσική 

 Μετά από το Β’ Παγκόσµιο Πόλεµο και το τέλος της Γερµανικής Κατοχής το 

1944 τα ρεµπέτικα τραγούδια αναγεννήθηκαν. ∆εν είχαν σχέση µε τα προπολεµικά 

τραγούδια. Σ’ αυτό βοήθησε ο Τσιτσάνης που «έσπρωξε» τα ρεµπέτικα πέρα από τα 

ταξικά και τόπικα όριά τους µέσα στο ανοικτό πεδίο της πλατιάς καταναλώσιµης 

λαϊκής µουσικής.116 Τα ρεµπέτικα δεν έχασαν το στυλ τους, απλώς οι µελωδίες τους 

τείνανε αρµονικά περισσότερο στη µείζονα και στην ελάσσονα παρά στους παλιούς 

«δρόµους» του ρεµπέτικου. Τα λόγια των τραγουδιών άρχισαν να γίνονται πιο 

ροµαντικά και δεν είχαν καµία σχέση µε τη θεµατολογία των τραγουδιών του 1930 

που ήταν πιο περιορισµένα κοινωνικά.117 Οι ενορχηστρώσεις των τραγουδιών 

άρχισαν να γίνονται πιο πλούσιες µε την προσθήκη οργάνων όπως το πιάνο και το 

ακορντεόν. Αυτό είχε ως αποτέλεσµα οι ορχήστρες να είναι µεγάλες στα λαϊκα πάλκα 

σε σχέση µε τη δεκαετία του ’30. 

   
Φωτογραφία 5.1: Ορχήστρα σε λαϊκό πάλκο γύρω στη δεκαετία του ’50 όπου βλέπουµε τη πρόσθεση οργάνων όπως το πιάνο και το 

ακορντεόν.  
 

5.2 Η εξέλιξη του ρεµπέτικου στα όργανα 

 Στη δεκαετία του ’50 όπως αναφέρθηκε και πιο πάνω οι ενορχηστρώσεις των 

ρεµπέτικων αποτελούνταν από όργανα που προέρχονται από τη ∆ύση και όχι από την 

Ανατολή. Έτσι προστέθηκαν νέα µουσικά όργανα όπως το πιάνο το ακορντεόν. Και 

                                                           
116 

Γκαίηλ Χόλστ, ο.π.,  σελ 67 

117 
Γκαίηλ Χόλστ, ο.π. 
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το µπουζούκι εξελίχθηκε σε σχέση µε το 1930. Ο βιρτουόζος του µπουζουκιού 

Μανώλης Χιώτης έκανε µια καινοτοµία: πρόσθεσε στο µπουζούκι µια χορδή 

παραπάνω και άλλαξε το κούρδισµα σε ΡΕ, ΛΑ, ΦΑ, ΝΤΟ το οποίο επικρατεί µέχρι 

και σήµερα. Ακόµα και η όψη του µπουζουκιού άλλαξε. Λάτρεις του παλιού 

ρεµπέτικου στην Ελλάδα και λάτρεις του µπουζουκιού λένε ότι αυτή η καινοτοµία 

που έκανε ο Χιώτης «κατέστρεψε» το παλιό παραδοσιακό ύφος του ρεµπέτικου.118 

Στη δεκαετία του ’30 η εµφάνιση του µπουζουκιού ήταν απλή χωρίς πολλά σχέδια 

πάνω του σε σχέση µε τη δεκαετία του ’50 που ήταν φορτωµένο µε διάφορα σχέδια 

και φαινόταν πολύ εντυπωσιακό. Τα όργανα που χρησιµοποιούσαν τη δεκαετία του 

’30 εξαφανίστηκαν και αυτό οφείλεται ότι το ρεµπέτικο από το ’50 και µετά είχε 

πάρει την κατιούσα και δεν ξανανέβηκε ποτέ στο προσκήνιο.119   

               

                                

                

                                               

  

 

                                       

                                         

 

   

           

         Φωτογραφία 5.2: Ο Μανώλης Χιώτης µε το τετράχορδο µπουζούκι 

 

 

Ένα άλλο χαρακτηριστικό της εποχής είναι η εµφάνιση του ηλεκτρισµού στα 

όργανα. Η εκκοφαντική ένταση του µπουζουκιού µε τη συνοδεία του αρµονίου, 

κατάντησε το µπουζούκι να είναι η ελληνική έκδοση της ηλεκτρικής κιθάρας.120   

 

 

 
                                                           
118 http://etheses.whiterose.ac.uk/3230/1/Ordoulidis_Final.Thesis.pdf  (Πρόσβαση στις 14/2/2012) 

119 Γκαίηλ Χόλστ, ο.π., σελ 67 
120 Γκαίηλ Χόλστ, ο.π., σελ 68 
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5.3 Η εξέλιξη του ρεµπέτικου ως προς τη νυκτερινή ζωή 

  Οι θαυµαστές του ρεµπέτικου που αποτελούσαν παλιά τη µειοψηφία πριν την 

Κατοχή στην Ελλάδα µετά από την Κατοχή  τρέχουν κατά συρροή στα 

«µπουζούκια», όπως ονοµάστηκαν έπειτα. Και ο τρόπος που διασκέδαζε ο κόσµος τη 

δεκαετία του ’30 σιγά σιγά άλλαξε. ∆ηµιουργήθηκε η συνήθεια να σπάνε πιάτα και 

ποτήρια πάνω στο πάλκο όπου έπαιζαν οι µουσικοί και χορεύανε.121 Ακόµα και το 

στυλ του χορού είχε αλλάξει. Συγκεκριµένα, ο ζεϊµπέκικος χορός από ένας 

εσωστρεφής αυτοσχεδιαστικός χορός έγινε πιο ακροβατικός και εντυπωσιακός. Η 

λιτότητα που υπήρχε στον τρόπο διασκέδασης τη δεκαετία του ’30 πλέον έγινε είδος 

πολυτελείας και µε πλουσιοπάροχη εξυπηρέτηση από τα ίδια µαγαζιά. 

                          

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Φωτογραφία 5.3: Κέντρο διασκέδασης στη δεκαετία του ’50. Στο τραπέζι διακρίνεται και ο Στέλιος Καζαντζίδης στις αρχές της 

καριέρας του. 

 

 

 

 

                                                           
121 

Γκαίηλ Χόλστ, ο.π., σελ 68 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 6  

ΤΑ ΡΕΜΠΕΤΙΚΑ ΤΗΣ ΗΧΟΓΡΑΦΗΣΗΣ 

 

Σ’ αυτό το κεφάλαιο θα αναφερθεί η διαδικασία επιλογής των τραγουδιών 

αλλά και η συσχέτησή τους µε την πραγµατικότητα της εποχής. Σκοπός είναι να 

διασαφηνιστούν τα κριτήρια επιλογής των µουσικών καθώς και η ενορχήστρωση των 

τραγουδιών.  

6.1 Κριτήριο επιλογής τραγουδιών, µουσικών και ενορχήστρωσης 

 Η επιλογή των τραγουδιών έγινε µε βάση το θεωρητικό µέρος και είναι 

παραδείγµατα που εκπροσωπούν τις κοινωνικές επιρροές του ρεµπέτικου τραγουδιού. 

Συγκεκριµένα, το κάθε τραγούδι εξιστορεί ένα γεγονός απ’ τη ρεµπέτικη κοινωνία( 

της πρώτης και της δεύτερης περιόδου που αναλύθηκε παραπάνω) τον έρωτα, την 

παρανοµία, τη φυλακή και τη ζωή στους τεκέδες, διαχωρισµοί που θα εξηγήσουµε 

παρακάτω. Με βάση αυτό το σκεπτικό, πάρθηκε η τελική απόφαση παρόλο που η 

επιλογή των τραγουδιών ήταν δύσκολη λόγω του ότι στη δισκογραφία του 

ρεµπέτικου τραγουδιού υπάρχουν «αναρίθµητα» τραγούδια που έχουν ως 

περιεχόµενο τις συγκεκριµένες κατηγορίες.  

Το τραγούδι ως έννοια είναι ένας τρόπος έκφρασης. Εκφράζει εσωτερικά 

συναισθήµατα όπως λύπη, αγάπη, θυµό, όπως επίσης εκφράζει και διάφορα γεγονότα 

της καθηµερινής ζωής. Στο ρεµπέτικο τραγούδι ισχύουν τα παραπάνω και πιο 

συγκεκριµένα ο συγγραφέας Ηλίας Πετρόπουλος αναφέρει: «Τα ρεµπέτικα είναι 

µικρά απλά τραγούδια που τραγουδούν απλοί άνθρωποι. Αν και κατ’ αρχήν ερωτικά τα 

ρεµπέτικα είναι στο βάθος µάλλον κοινωνικού περιεχοµένου τραγούδια.»122 Πράγµατι 

αυτά τα τραγούδια σαν βασικό ρόλο έχουν την εξωτερίκευση των συναισθηµάτων 

µέσα από αυτά όµως, φαίνεται µια περιγραφή της καθηµερινής ζωής. Παρόλο που οι  

ρεµπέτες ήταν «απόκληροι» άνθρωποι της κοινωνίας είχαν ιδιαίτερες ευαισθησίες και 

εκφραστικές ανάγκες.123  Έτσι, τα ρεµπέτικα τραγούδια αναφέρονται στους µάγκες, 

στους τεκέδες, στις φυλακές, στην παρανοµία και φυσικά στις γυναίκες και τον 

                                                           
122 Ηλίας Πετρόπουλος, Ρεµπέτικα τραγούδια, Κέδρος, Αθήνα, 1979, σελ 12 
123 Μάρκος Φ. ∆ραγούµης, Η παραδοσιακή µας µουσική, Φίλοι Μουσικου Λαογραφικου  Αρχείου 
Μέλπως  Μερλιέ, Αθήνα, 2003 σελ 188  
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έρωτα. Με αυτό τον τρόπο τα τραγούδια χωρίστηκαν µε βάση το στίχο τους και οι 

κατηγορίες είναι :  

• Τα ερωτικά τραγούδια  

• Τα τραγούδια για τεκέδες 

• Τα τραγούδια για παρανοµία 

• Τα τραγούδια της φυλακής 

 Εκτός από τις παραπάνω κατηγορίες επίσης έχουν γραφτεί και τραγούδια που 

µιλάνε για την ξενιτιά, για συγγενικά πρόσωπα (π.χ µητέρα), για τον πόλεµο, για το 

στρατό, όπως επίσης και πολλά σατιρικά τραγούδια, για ασθένειες, για τη πορνεία και 

για εξωτικούς τόπους. Επιλέχθηκαν όµως οι συγκεκριµένες κατηγορίες επειδή η 

πλειοψηφία των ρεµπέτικων τραγουδιών βρίσκονται µέσα σ’ αυτές. Τα κοµµάτια που 

ηχογραφήθηκαν για την παρούσα πτυχιακή είναι χωρισµένα στις παραπάνω 

κατηγορίες και µέσα από το στίχο τους θα αναλυθεί το κοινωνικό τους περιεχόµενο. 

Η επιλογή των κοµµατιών έγινε µε το περιεχόµενο του στίχου. Επίσης η προέλευση 

του στίχου στα περισσότερα είναι άγνωστη ή προέρχονται από την παράδοση 

(παραδοσιακά τραγούδια). 

 Η ενορχήστρωση των τραγουδιών είναι παραδοσιακή. Αυτό σηµαίνει ότι το 

ύφος και τα όργανα είναι παρόµοια µε την εποχή που είχαν ηχογραφηθεί. 

Παρατηρήθηκε ότι τα συγκεκριµένα ρεµπέτικα τραγούδια χωρίζονται σε δύο 

κατηγορίες ενορχήστρωσης: στη σχολή της Σµύρνης και στη σχολή του Πειραιά
124.  

Η σχολή της Σµύρνης αποτελείται απο όργανα όπως το ούτι, βιολί, σαντούρι 

και το άκουσµα είναι ανατολίτικο. Στη σχολή του Πειραιά χαρακτηριστικά όργανα 

είναι το µπουζούκι και ο µπαγλαµάς. Τα τραγούδια «Μες στου Μάνθου το τεκέ» και 

«Κατάδικος» αποτελούνται από µπουζούκι, κιθάρα, φωνή. Πιο συγκεκριµένα στο 

δεύτερο προστέθηκε ένα ρυθµικό κρουστό το οποίο υπάρχει και στην πρώτη 

ηχογράφηση. Πρόκειται για ένα σφηνοπότηρο µε ένα κοµπολόι. Το ίδιο αυτοσχέδιο 

ρυθµικό κρουστό χρησιµοποιήθηκε και στο τέλος τραγουδιού «Καρδιοκλέφτρα». Τα 

τραγούδια «Κοντραµπατζήδες» και «Καρδιοκλέφτρα» αποτελούνται από όργανα 

όπως βιολί, ούτι, κιθάρα και φωνή. 

Οι µουσικοί που συµµετείχαν στην ηχογράφηση είναι: 

• Ανυφαντάκης Κωνσταντίνος - Μπουζούκι 

                                                           
124 Γκαίηλ Χόλστ ό.π., σελ 74 
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• Χατζηµανώλης Χάρης - Κιθάρα 

• Αυγουστίδης Νικόλαος - Ούτι 

• Νεραντζάκης Εµµανουήλ - Βιολί 

• Κεφάλας Γεώργιος - Φωνή 

• Αλεξίου Γεώργιος - Κοµπολόι µε σφηνοπότηρο 

 Οι γνώσεις, τα ακούσµατα των µουσικών πάνω στο συγκεκριµένο είδος και η 

καλή επικοινωνία κατά τη διάρκεια της ηχογράφησης έπαιξαν καταλυτικό ρόλο για 

το ύφος και το µουσικό αποτέλεσµα των ηχογραφηµένων τραγουδιών.  

 

6.2 Ερωτικά τραγούδια 

 Από την κατηγορία του ερωτικού ρεµπέτικου το τραγούδι που επιλέχτηκε να 

ηχογραφηθεί για την παρούσα εργασία είναι η «καρδιοκλέφτρα». Πρόκειται για ένα 

σµυρνέικο τραγούδι που πρωτοηχογραφήθηκε το 1928 µε ερµηνευτή τον Αραπάκη 

και σύνθεση τον ∆ραγάτση (Ογδοντάκης). Οι στίχοι του τραγουδιού είναι οι εξής: 

 

Μ' άναψες καηµούς µες στην καρδιά  

και βάσανα και πίκρες κι αναστεναγµούς  

έχασα το λογικό µου  

κι άλλο δε µου µένει απο θλίψεις κι οδυρµούς  

 

∆ως µου ελπίδα φως µου  

µε µια λέξη σου γλυκιά για να σωθώ  

να σβήσουν οι καηµοί  

πο χω για 'σένα στην καρδούλα µου  

φως µου για 'σε να µη χαθώ  

 

Αχ, δως µου τα φιλιά που µου 'κλεψες σκληρά  

Αχ, όταν έγερνες στην αγκαλιά µου µια φορά 

 Τα ερωτικά τραγούδια και τα τραγούδια του χωρισµού είναι η σπονδυλική 

στήλη των ρεµπέτικων.125 ∆ηλαδή η πλειοψηφία των τραγουδιών στη ρεµπέτικη 

µουσική είναι ερωτικά και τραγούδια χωρισµού.  Γενικώς, στη λαϊκή µουσική αλλά 

                                                           
125

 Ηλίας Πετρόπουλος, ο.π., σελ 21 
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και στη δηµοτική υπάρχουν πολλά κοµµάτια που µιλάνε για τον έρωτα και για το 

χωρισµό. Είναι χαρακτηριστικό του Έλληνα να κατορθώνει µε τη βοήθεια του λαϊκού 

τραγουδιού να διασκεδάζει µε τον πόνο του.126 Στη µάγκικη κοινωνία το ερωτικό 

στοιχείο είναι ιδιαίτερα έντονο και µπορεί να έχει και ακραίες συµπεριφορές λόγω 

της ιδιότητας του µάγκα. Τέτοιες ακραίες συµπεριφορές συµβαίνουν και µετά από 

έναν χωρισµός. Στο συγκεκριµένο τραγούδι όπου ο χαρακτήρας περιγράφει αυτά που 

νιώθει µετά από το χωρισµό παρατηρούνται πολύ έντονα συναισθήµατα µε 

αποτέλεσµα να οδηγείται σε ακραία συµπεριφορά και αυτό τονίζεται µε τις λέξεις 

«θλίψεις» και «οδυρµούς».  

 Ένα άλλο χαρακτηριστικό είναι ότι οι ρεµπέτες δεν προτιµούσαν γυναίκες µε 

συγκεκριµένη εµφάνιση και κοινωνική προέλευση. Οι ρεµπέτες ερωτεύονταν όποια 

γυναίκα έβλεπαν.127 Αυτό φαίνεται επειδή υπάρχουν εκαντοντάδες τραγούδια που 

µιλάνε για ξανθές, µελαχρινές, µαυροµάτες, καστανοµάτες, όπως και τραγούδια για 

κορίτσια της εργατικής τάξης που αντιπροσώπευαν στη συλλογική συνείδηση ένα 

ιδανικό και όχι µια κοινωνική οµάδα δεκτικής περιφρόνησης και «σνοµπαρίσµατος», 

όπως για πολλούς σύγχρονους µικροαστούς.128 

 

6.3 Τα τραγούδια του τεκέ 

 Στη συγκεκριµένη κατηγορία επιλέχτηκε και ηχογραφήθηκε για την εργασία 

το κοµµάτι «Μες στου Μάνθου το τεκέ» σε σύνθεση του Κώστα Τζόβενου και 

ερµηνευτή τον Αντώνη Ντάλγκα που ηχογραφήθηκε για πρώτη φορά το 1933. Οι 

στίχοι του τραγουδιού είναι οι εξής: 

 Μεσ' του Μάνθου τον τεκέ  
 φουµάρουν µάγκες αργιλέ  
 
 αργιλέδες και τσιγάρο  
 και χασίσι Προύσας µαύρο  
 
 Χαρµάνης είµ' απ' το πρωί  
 και πάω να φουµάρω  
 
 µέσα στου Μάνθου τον τεκέ  
 θα πίνω φίνο µαύρο  
 

                                                           
126 www.radionefeli.com (Πρόσβαση στις 7/9/2012) 
127 www.klika.gr (Πρόσβαση στις 18/9/2012) 
128 www.klika.gr (Πρόσβαση στις 18/9/2012)  
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 Οι µπάτσοι µας µπλοκάρανε  
 ρε Μάνθο µας τη σκάσανε  
 
 κάντε µάγκες τη δουλειά σας 
  µη χαλάτε την καρδιά σας  
 
 Ας τους µπάτσους Μάνθο πια  
 µας εκόλησαν σεβντά  
 
 παίξε τη διπλοπενιά σου  
 να φχαριστηθεί η καρδιά σου  
 
 Γεια σου Μάνθο µου ντερβίση  
 ο τεκές σου δε θα σβήσει  
 
 άφησε το µπαγλαµά σου  
 γέµισε µας το λουλά σου  
  

Στο συγκεκριµένο κοµµάτι βρίσκουµε πολλά στοιχεία από την καθηµερινή ζωή του 

«µάγκα». Αυτά τα στοιχεία είναι ο τεκές, το χασίσι και η αστυνοµία. Ο 

συγκεκριµένος χώρος που περιγράφεται στο τραγούδι υπήρχε στην πραγµατικότητα: 

ήταν ο τεκές του Μάνθου Γκραβαρά που λειτουργούσε σε εξοχικό κέντρο στους Αγ. 

Αναργύρους.129 Ο τεκές τους έδινε την ελευθερία να κάνουν πράγµατα τα οποία ήταν 

παράνοµα στην υπόλοιπη κοινωνία. Ακόµα µέσα στους τεκέδες επικρατούσε µια 

ιεραρχία κατά την οποία οι νεότεροι σέβονταν τους µεγαλύτερους η οποία  ίσχυε και 

έξω από την κοινωνία του «µάγκα» στην κανονική κοινωνία.130 Σηµαντικά πρόσωπα 

είναι οι «τεκετζήδες» δηλαδή οι ιδιοκτήτες και οι «τζακτήδες» που είναι τα άτοµα 

που ετοιµάζουν τους αργιλέδες και τους σερβίρουν.131 Με αυτό τον τρόπο, οι 

ρεµπέτες είχαν έναν χώρο δικό τους µακριά από τα αδιάκριτα µάτια της υπόλοιπης 

κοινωνίας και φυσικά µακριά από τους νόµους της. 

 Το δεύτερο χαρακτηριστικό του τραγουδιού είναι η χρήση χασίς. Η µεγάλη 

διάδοση του χασισιού ξεκίνησε από τους Μωαµεθανούς γύρω στο 1000 µ.Χ.132 Στην 

Ελλάδα το χασίσι ήρθε από την Ανατολή περίπου το 1880 από τους φυλακισµένους 

των φυλακών της Σµύρνης, του Μισιριού, της Προύσσας, του Σκούταρι και της 

                                                           
129 www.rebetiko_wiki.com ( Πρόσβαση στις 18/9/2012) 
130 Ηλίας Πετρόπουλος, ο.π., σελ 14 
131 

Ηλίας Πετρόπουλος, ο.π. 
132  Ηλίας Πετρόπουλος, ο.π. 
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Αραπιάς.133 Λίγο αργότερα, το 1890, βγήκε νόµος για την απαγόρευση του χασισιού. 

Η οριστική απαγόρευση της καλλιέργειας του χασισιού ήρθε το 1923 όπως και η 

χρήση του.134 Στην Ελλάδα, µετά από την καταστροφή της Σµύρνης (1922) και την 

έλευση των προσφύγων, η κουλτούρα τους είχε επηρεαστεί από την κουλτούρα των 

Τούρκων. Η χρήση χασίς στους Τούρκους δεν ήταν απαγορευτική. Συνεπώς αυτή η 

συνήθεια επηρέασε αρνητικά τους ντόπιους Έλληνες που κοιτούσαν τους πρόσφυγες 

όχι µε καλό «µάτι». Η χρήση του χασίς εκείνη την εποχή ειδικά µέσα στους τεκέδες 

γινόταν µε την χρήση του αργιλέ.135 Οι ρεµπέτες στους τεκέδες χρησιµοποιούσαν και 

αυτοσχέδιους αργιλέδες, οι οποίοι ήταν κατασκευασµένοι από τενεκεδάκια, 

ινδοκάρυδες, πήλινους κουµπαράδες ακόµη και κολοκύθια.136 Πάντως η χρήση του 

χασισιού συνδέεται µε τη φτώχεια του ανθρώπου. Όπως αναφέρει ο Ηλίας 

Πετρόπουλος: «Το χασίσι χαρίζει ηρεµία, γλυκά όνειρα, την ποθητή γαλήνη. 

Αποµακρύνει τις µαύρες ιδέες που γεννά η φτώχια».137 Λόγω της εποχής και των 

γεγονότων δηλαδή την προσφυγιά και τις δυσκολίες για να ξεκινήσουν από την αρχή 

τη ζωή τους, κινήθηκαν προς τη συγκεκριµένη κατεύθυνση. Η φτώχεια είναι στίγµα 

της κοινωνίας. Κανένας δεν θέλει να είναι φτωχός. Γι΄ αυτό η µεγαλύτερη χρήση 

χασισιού υπάρχει στις µεγάλες πόλεις και στις λαϊκές συνοικίες, όπου ζουν φτωχοί 

άνθρωποι.  

 Το τελευταίο χαρακτηριστικό που αναφέρεται στο τραγούδι είναι οι σχέσεις 

µεταξύ του µάγκα µε τους ανθρώπους του νόµου, τους αστυνοµικούς. Οι αστυνοµικοί 

είναι οι «αντίπαλοι» που αντιπροσωπεύουν την κοινωνία και το κράτος το 

οργανωµένο που λειτουργεί µε συγκεκριµένους νόµους και προσπαθούν να 

εξαφανίσουν κάθετι που είναι αντίθετο από αυτό. Λόγω του ότι η ρεµπέτικη κοινωνία 

                                                           
133 Ηλίας Πετρόπουλος, ο.π. 
134 Ηλίας Πετρόπουλος, ο.π. 
 

 

 
135 αργιλές= συσκευή καπνίσµατος ασιατικής προέλευσης στην οποία ο εισπνεόµενος καπνός 
φιλτράρεται προηγουµένως σε νερό. 
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Ηλίας Πετρόπουλος, ο.π. 
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Ηλίας Πετρόπουλος, ο.π., σελ 15 
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είναι µια κοινωνία του περιθωρίου, οι έλεγχοι και οι συλλήψεις ήταν καθηµερινό 

φαινόµενο. Αυτό οφείλεται στις απαγορεύσεις που είχαν γίνει εκείνη την εποχή µε το 

χασίσι και αργότερα µε τη λογοκρισία και τον έλεγχο των ρεµπέτικων τραγουδιών 

από τη δικτατορία του Μεταξά. 
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6.4 Τραγούδια της Παρανοµίας 

 Το τραγούδι που επιλέχτηκε για να ηχογραφηθεί για αυτή την κατηγορία είναι 

οι «Κοντραµπατζήδες» µε ερµηνευτή και συνθέτη τον Κώστα Ρούκουνα. 

Ηχογραφήθηκε το 1935. Οι στίχοι του τραγουδιού είναι οι εξής: 

 
Κοντραµπατζήδες έξι επτά α,α,α,α 
Μέσα σε ένα καΐκι 
Λαθραία εφορτώσανε α,α,α,α 
Απ’ την Θεσσαλονίκη 
Απ’ την Θεσσαλονίκη 
 
Ήταν όλοι ανάµιχτοι α,α,α,α 
Μυτιληνιοί και Χιώτες 
Από την Σάµο ένα δυο α,α,α,α 
Και κάτι Αϊβαλιώτες 
Και κάτι Αϊβαλιώτες 
 
Σαν νυχτερίδες της αυγής α,α,α,α 
Όλοι µαζί τραβούσαν 
Κάτω στα δώδεκα νησιά α,α,α,α 
Και ότι είχαν τα πουλούσαν 
Και ότι είχαν τα πουλούσαν 
 
Η λαθρεµπορική ζωή α,α,α,α 
Έχει πολλά µεράκια 
Μα σαν θα µπεις στην φυλακή α,α,α,α 
Σου γίνονται φαρµάκια 

 
  

 

 Το συγκεκριµένο τραγούδι µιλάει για κάποιους παράνοµους που κάνανε 

λαθρεµπόριο στη θάλασσα και περιγράφει και τη διαδροµή τους: ξεκινούσαν από την 

Θεσσαλονίκη για να καταλήξουν στα ∆ωδεκάνησσα. Επίσης, δίνει πληροφορίες για 

το πλήρωµα και τον τόπο καταγωγής του. Η παρανοµία ήταν συνηθισµένη στον 

υπόκοσµο. Οι καταδιωκόµενοι, οι φυγόδικοι, οι φυγόπονοι και οι δραπέτες ήταν 

παράνοµοι.138
Στο ρεµπέτικο τραγούδι η έννοια του παράνοµου έχει διαφορετική 

σηµασία: ο παράνοµος είναι αυτός που του έχουν επιβληθεί κοινωνικές κυρώσεις. 

∆ηλαδή είναι ένας ρεζίλης, ένας κακοµοίρης, ένας που ντρέπεται για την κατάντια 

                                                           
138 Ηλίας Πετρόπουλος, ο.π. σελ. 20 
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του.139 Η έννοια του κοντραµπατζή140 δεν δηµιουργήθηκε την περίοδο της ρεµπέτικης 

ιστορίας. Υπήρχε ως έννοια από τον 19ο αιώνα όπου γινόταν παράνοµο εµπόριο 

µεταξύ της Μικράς Ασίας και των νησιών του Αιγαίου. Το «περιθωριακό» δίκτυο 

που είχε δηµιουργηθεί εξέφραζε κοινωνικές αξίες και αντανακλούσε ευρύτερες 

κοινωνικές πρακτικές. Οι κοντραµπατζήδες προέρχονταν από λαϊκά στρώµατα και 

διέθεταν λαϊκό κύρος ανάλογα µε το θάρρος που επιδείκνυαν στις παράτολµες 

επιχειρήσεις τους. Ήταν δηλαδή ένα είδος «λαϊκών ηρώων» χωρίς αυτό να 

µεταφράζεται σε πολιτική εξουσία.141  

 Εχθρός του ρεµπέτικου υπήρξε η τρέχουσα ηθική. Η ηθική προέρχεται από τη 

άρχουσα τάξη από την οποία απορρέει πειθαρχία στα αισθήµατα, στις θέσεις, ακόµη 

και στην αισθητική των ρεµπέτικων τραγουδιών και είναι καταδικαστική. Η αστική 

τάξη χαρακτηρίζει σαν βούρκο τους παράνοµους και τον υπόκοσµο δηλαδή τους 

πάµφτωχους υπονοώντας τους ανθρώπους που δεν είναι παράνοµοι ως νόµιµους και 

έντιµους.  

 6.5 Τραγούδια της φυλακής 

Το κοµµάτι που ηχογραφήθηκε γι’αυτή τη κατηγορία είναι ο «κατάδικος» µε 

συνθέτη Σ. Γαβαλά και ερµηνευτή τον Κώστα Ρούκουνα που ηχογραφήθηκε το 1935 

και οι στίχοι του είναι οι εξής: 

∆ώδεκα χρόνια έκανα όκλα παλιά στρατώνα 
Στο µεντρεσέ και κάρπουλα αλλά πεντέξη χρόνια 
Της φυλακής τα σίδερα της φυλακής τα τείχη 
Εκάνανε το στήθος µου πάντοτε να βήχει 
 
Σαν το µπουµπούκι ήµουνα στη φυλακή που µπήκα 
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Ηλίας Πετρόπουλος, ο.π., σελ 20 
140 κοντραµπατζής: Το άτοµο που ασκεί παράνοµο εµπόριο ή ανταλλαγή. Κοντραµπάντο: α) παράνοµο 
εµπόριο ή ανταλλαγή. Από το ιταλικό contrabando= λαθρεµπόριο β) γενικά η ανταλλαγή αντικειµένων 
απαγορευµένων από το νόµο ή που αποφεύγουν τη φορολογία. 
141 

Ηλίας Πετρόπουλος, ο.π. 
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Και έχασα τα νιάτα µου και γέρος πια εβγήκα 
Σαν το λολό παραµιλώ κανέναν δεν γνωρίζω 
Και σαν το έρηµο πουλί στους δρόµους τριγυρίζω 
  

 Πολλά ρεµπέτικα τραγούδια πραγµατεύονται το θέµα της φυλακής. Αυτό 

υπήρχε και πριν την εµφάνιση του ρεµπέτικου τραγουδιού το 18ο αιώνα όπου οι 

φυλακισµένοι έβγαζαν τραγούδια και εξέφραζαν τον πόνο και την καθηµερινότητά 

τους. Η φυλακή είναι η µικρογραφία µιας ιδιόρρυθµης κοινωνίας που έχει τους 

δικούς της κανόνες και τις δικές της διακρίσεις. Οι φυλακισµένοι είναι άνθρωποι µε 

διάφορες εµπειρίες. Μέσα στις φυλακές µπορείς να ακούσεις τροµακτικές ιστορίες.142 

Στα ρεµπέτικα τραγούδια αναφέρονται διάσηµες φυλακές της εποχής. Μία από αυτές 

είναι το περίφηµο «Γεντή-Κουλέ» που αναφέρεται σε πάρα πολλά τραγούδια. Το 

«Γεντή-Κουλέ» βρίσκεται στη Θεσσαλονίκη. Το «Γεντή-Κουλέ» χρησιµοποιήθηκε 

ως φυλακή για άνδρες, γυναίκες και στρατιωτικούς το 1890. Οι συνθήκες στις 

φυλακές του «Γεντή-Κουλέ» ήταν δύσκολες. Η µεταχείρηση και η συµπεριφορά 

απέναντι στους φυλακισµένους ήταν άσχηµη. Όσοι έζησαν στις συγκεκριµένες 

φυλακές ζούσαν έναν εφιάλτη. Στα χρόνια της Γερµανικής Κατοχής (1941-44) πολλοί 

κοµµουνιστές έκαναν την ποινή φυλακισή τους στο «Γεντή-Κουλέ». Η χρήση του ως 

φυλακές σταµάτησε το 1989. 143  

   
                                                   Φωτογραφία 6.1: Η είσοδος των φυλακών του Γεντή-Κουλέ 

Ο θάλαµος της φυλακής όπου µένουν οι ναρκοµανείς λέγεται «πρεσβεία». Το 

αποµονωτήριο, οι φυλακισµένοι το αποκαλούν «αράπη». Οι φυλακισµένοι τους 

δεσµοφύλακες τους ονοµάζουν «πράσινη φυλή» λόγω του χρώµατος της στολής που 

φορούσαν
144. Υπήρχε µίσος ανάµεσα στους φυλακισµένους και στους δεσµοφύλακες. 

                                                           
142 Ηλίας Πετρόπουλος, ο.π., σελ 16 
143 http://wikimapia.org 
144 

Ηλίας Πετρόπουλος, ο.π. 
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Αυτό οφειλόταν στον τραγικό τρόπο συµπεριφοράς των δεσµοφυλάκων απέναντι 

στους φυλακισµένους και ειδικά στους µελλοθάνατους.145 Οι φυλακισµένοι πλάθουν 

πολλά µακροσκελή ρεµπέτικα τραγούδια τα οποία µοιάζουν µεταξύ τους, δηλαδή 

έχουν µια υποτυπώδη µελωδία. Τα όργανα που χρησιµοποιούσαν ήταν οι τενεκέδες ή 

κουτάλια. Παλιά οι κατάδικοι έκαναν µπαγλαµάδες από σταµνιά αλλά πλέον είχαν 

απαγορευτεί τα όργανα µέσα στις φυλακές στη περίοδο της δικτατορίας του Μεταξά. 
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ΤΕΧΝΙΚΟ ΜΕΡΟΣ 

ΚΕΦΑΛΑΙΟ 7 

Η ∆ΙΑ∆ΙΚΑΣΙΑ ΤΗΣ ΗΧΟΓΡΑΦΗΣΗΣ 

 Στη συνέχεια θα αναφερθεί η διαδικασία της ηχογράφησης, ο εξοπλισµός που 

χρησιµοποιήθηκε και η τοποθέτηση των µουσικών µέσα στο recording room. 

7.1 Μικρόφωνα 

 Η ηχογράφηση έγινε στο χώρο του Τµήµατος µουσικής τεχνολογίας και 

ακουστικής του Α.Τ.Ε.Ι Κρήτης Ρεθύµνου και συγκεκριµένα στο studio στις αρχές 

∆εκεµβρίου και ο χρόνος της ήταν 6 ώρες. Ο εξοπλισµός που χρησιµοποιήθηκε 

αποτελείται από µικρόφωνα, εξωτερικούς προενισχυτές και ως µέσο καταγραφής και 

αποθήκευσης των ηχητικών αποτελεσµάτων, η χρήση προγράµµατος στον 

ηλεκτρονικό υπολογιστή. Τα µικρόφωνα που επιλέχθηκαν ανήκουν στην κατηγορία 

«πυκνωτικών» και «δυναµικών». Πιο συγκεκριµένα,  χρησιµοποιήθηκαν τα εξής: 

• AKG C480 

• AKG C414 

• NEUMANN U87 

• SHURE SM57     

  

 Το AKG C480, το AKG C414 και το NEUMANN U87 ανήκουν στην 

κατηγορία των «πυκνωτικών» µικροφώνων. Το SHURE SM57 ανήκει στη κατηγορία 

των «δυναµικών» µικροφώνων. 

      

                               
              Φωτογραφία 7.1: Το AKG C480, το AKG C414, το NEUMANN U87 ανήκουν στην κατηγορία των «πυκνωτικών» µικροφώνων. 
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 Το AKG C480 τοποθετήθηκε στο βιολί, στο ούτι και στο µπουζούκι. Το AKG 

C414 τοποθετήθηκε στην κιθάρα, το NEUMANN U87 στη φωνή και το SHURE 

SM57 χρησιµοποιήθηκε στο σφηνοπότηρο µε το κοµπολόι. 

    

                    
                                  Φωτογραφία 7.2: Το SHURE SM57 ανήκει στη κατηγορία των «δυναµικών» µικροφώνων. 

  

  Οι προενισχυτές που χρησιµοποιήθηκαν ήταν εξωτερικοί και διαφορετικοί για 

τα όργανα και για τη φωνή. Για τα όργανα έγινε η χρήση του FOCUSRITE RED 1 

που αποτελείται από τέσσερις προενισχυτές. Για τη φωνή έγινε η χρήση του 

AVALON M5 που αποτελείται από ένα κανάλι.  

             

                  
                                                             Φωτογραφία 7.3: Προενισχυτής FOCUSRITE RED 1 

                                                  

                 Φωτογραφία 7.4: Προενισχυτής AVALON M5 

 

 Η ηχογράφηση έγινε µε την παρουσία όλων των µουσικών στο studio του 

Τ.Ε.Ι. Ρεθύµνου.  Στο παρακάτω σχέδιο βλέπουµε πώς έγινε η τοποθέτηση των 

µουσικών µέσα στο recording room. 
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                                          Σχέδιο 7.5: Τοποθέτηση των µουσικών µέσα στο recording room. 

  Στο σχέδιο παρατηρείται, ότι η φωνή βρίσκεται σε ξεχωριστό χώρο ενώ τα 

όργανα στον ίδιο χώρο. Αυτό έγινε για να αποµονωθεί η φωνή απ’ τα υπόλοιπα 

όργανα ώστε να µην υπάρχουν διαρροές σήµατος. Η τοποθέτηση των µικροφώνων 

στα όργανα βασίστηκε σε θεωρητικές µελέτες καθώς και η επιλογή των πολικών 

διαγραµµάτων τους.  

7.2 Πολικό διάγραµµα µικροφώνων 

  Σύµφωνα µε τον ορισµό του πολικού διαγράµµατος: «Η  κατευθυντικότητα 

ενός µικροφώνου αναφέρεται ως η ευαισθησία του στις διάφορες γωνίες πρόσπτωσης 

σε σχέση µε το µπροστινό µέρος (on axis) του µικροφώνου. Αυτή η γωνιακή απόκριση  

απεικονίζεται µε τρόπο που δείχνει την ευαισθησία του µικροφώνου όσον αφορά την 

κατεύθυνση και τη συχνότητα στις 360 µοίρες. Ένα τέτοιο διάγραµµα αναφέρεται ως 

πολικό διάγραµµα µικροφώνου .» 146 

                                                           
146

 David   Miles  Huber,  Robert  E.  Runstein,   Modern  Recording  Techniques, Oxford U.K, 
Elsevier, 2005, σελ. 123 
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 Σύµφωνα µε τον παραπάνω ορισµό τα πολικά διαγράµµατα λόγω της συµπεριφορά 

τους και του σχήµατός τους χωρίζονται σε: 

• Παντοκατευθυντικά µικρόφωνα  

• Κατευθυντικά µικρόφωνα  

 Τα παντοκατευθυντικά µικρόφωνα έχουν την ίδια συµπεριφορά στις 360 

µοίρες. Τα κατευθυντικά µικρόφωνα λόγω του σχήµατος και της απόδοσης που έχουν 

χωρίζονται σε: 

• Καρδιοειδή 

• Super καρδιοειδή 

• Υπερκαρδιοειδή 

• Figure of 8 

               
                                                    Φωτογραφία 7.6: Πολικά διαγράµµατα µικροφώνων 

  Στην ηχογράφηση των τραγουδιών επειδή τα όργανα είχαν τοποθετηθεί στον 

ίδιο χώρο για την ταυτόχρονη εγγραφή τους, η επιλογή του κατάλληλου πολικού 
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διαγράµµατος µας βοήθησε ώστε να αποφύγουµε τη µεταξύ τους διαρροή σε επίπεδο 

σηµάτων. Αυτό έχει ως αποτέλεσµα να έχουµε την ελάχιστη και επιτρεπτή διαρροή.  

  Το πολικό διάγραµµα που χρησιµοποιήθηκε στα όργανα ήταν η υπερκαρδιά 

λόγω της µεγαλύτερης κατευθυντικότητας µε µέγιστη ένταση στη µπροστινή θέση 

(on axis), λιγότερη στα πλάγια και στην πίσω θέση ο µικρός λοβός, που υπάρχει στο 

συγκεκριµένο διάγραµµα, µας βοηθάει ώστε να έχουµε µικρή ένταση έως και 

ακύρωση λόγω της διαφοράς φάσης που υπάρχει. Για τη φωνή χρησιµοποιήθηκε 

καρδιοειδές µικρόφωνο και ο λόγος ήταν ότι η φωνή βρισκόταν σε διαφορετικό χώρο 

από τα όργανα µε αποτέλεσµα να µην έχουµε προβλήµατα στη διαρροή του σήµατός 

µας και να υπάρχει διαύγεια. Εκτός απ’ τη χρησιµότητα του πολικού διαγράµµατος, 

σηµαντικό ρόλο έπαιξε και η θέση των µουσικών µέσα στο recording room, η 

απόσταση µεταξύ τους και αυτό ερµηνεύεται µε έναν κανόνα που λέγεται «Κανόνας 

3 προς 1». 

7.3 Κανόνας 3 προς 1 

 Η θεωρητική προσέγγιση του κανόνα λέει: «Κατ 'αρχήν προκειµένου να 

µειωθεί η διαρροή και η διατήρηση της ακεραιότητας φάσης για κάθε µονάδα της 

απόστασης µεταξύ του µικροφώνου και της πηγής του, ένα κοντινό µικρόφωνο θα 

πρέπει να βρίσκεται τουλάχιστον τρεις φορές η απόσταση» 147. 

   
                      Φωτογραφία 7.7:  Κανόνας 3:1 

 

 Με τον παραπάνω κανόνα παρατηρήθηκε στην προετοιµασία της 

ηχογράφησης ότι η θέση των µουσικών µεταξύ τους µέσα στο χώρο είχε τα 

επιθυµητά αποτελέσµατα για την καθαρότητα των σηµάτων µας. Εκτός απ’ τα 

παραπάνω, κυρίαρχο ρόλο έπαιξε και η τοποθέτηση του µικροφώνου στο όργανο. 

                                                           
147 David  Miles  Huber,  Robert  E. Runstein, ο.π. σελ. 140-141 
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7.4 Τοποθέτηση µικροφώνων 

  Στην ηχογράφηση  σηµαντικό ρόλο είχε η τοποθέτηση των µικροφώνων στα 

όργανα. Αυτό είχε ως αποτέλεσµα την ηχητική προσέγγιση αλλά και το ύφος του 

ρεµπέτικου τραγουδιού. Για να γίνει η προσέγγιση αυτή, βασιστήκαµε σε 

παλαιότερες ηχογραφήσεις ρεµπέτικων τραγουδιών και ειδικά στην εποχή κατά την 

οποία γράφτηκαν, όπως στη δεκαετία του 1920-30 µέχρι το 1950. Οι συνθήκες που 

επικρατούσαν την εποχή εκείνη δεν έχουν καµία σχέση µε την σηµερινή. Απλώς η 

σκέψη που υπήρχε, ήταν µε τα σύγχρονα µέσα που διατίθενται, να προσεγγιστεί η 

εποχή εκείνη.  

  Η σειρά των τραγουδιών, λόγω των διαφορετικών οργάνων εκτός απ’ την 

κιθάρα και τη φωνή που παίζουν σε όλα τα τραγούδια, χωρίστηκαν σε δύο οµάδες. 

Πρώτα ηχογραφήθηκαν τα τραγούδια που έχουν ως χαρακτηριστικό όργανο το 

µπουζούκι και τα τραγούδια που έχουν το ούτι και το βιολί. Αυτό είχε ως αποτέλεσµα 

την πρόσθεση ή την αφαίρεση µικροφώνων. Στη συγκεκριµένη περίπτωση, υπήρξε 

πρόσθεση µικροφώνου λόγω του ότι προστέθηκε ένα παραπάνω όργανο. 

  Στις παρακάτω φωτογραφίες φαίνονται παρόµοιες θέσεις µικροφώνων στα 

όργανα που χρησιµοποιήσαµε. 

                           
                             Φωτογραφία 7.8: Θέση µικροφώνου στη κιθάρα 

                             

                              Φωτογραφία 7.9: Προτεινόµενη θέση µικροφώνου για βιολί απ’ την εταιρία AKG 



59 

 

 

 

  

    
                                                 Φωτογραφία7.10: Θέση µικροφώνου για ούτι 

  

 

 

 

                       

                                     Φωτογραφία 7.11: Θέση µικροφώνου για µπουζούκι 
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                           Φωτογραφία 7.12: Θέση µικροφώνου για φωνή 

  

 

 Οι παραπάνω φωτογραφίες δείχνουν µια γενική άποψη τοποθεσίας των 

µικροφώνων στα συγκεκριµένα όργανα που είναι παρόµοια µε εκείνη της 

ηχογράφησης των ρεµπέτικων τραγουδιών της συγκεκριµένης πτυχιακής εργασίας. 

Οι διαφορές µε τις φωτογραφίες είναι ελάχιστες αλλά ο τρόπος είναι ο ίδιος.     
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 ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

   

 Η ιστορία του ρεµπέτικου δεν παύει να µας απασχολεί συνέχεια. Είναι ένα 

από τα σηµαντικότερα κεφάλαια αυτού του τόπου όσον αφορά στη µουσική και στην 

παράδοση. Αν και στο παρελθόν ήταν στο περιθώριο το στίγµα του έµεινε επειδή 

άνθρωποι που αγάπησαν αυτό το είδος προσπαθούσαν να το διασώσουν και να το 

γνωστοποιήσουν στην κοινωνία. Αυτό φαίνεται από τις επανεκτελέσεις τραγουδιών 

που ξεκίνησαν την δεκαετία του ‘60 µέχρι και σήµερα από καλλιτέχνες, από τη 

διάσωση των τραγουδιών που ηχογραφήθηκαν εκείνη την εποχή, όπως και απο 

συγγραφείς που έκαναν µελέτες πάνω στο ρεµπέτικο σαν µουσικολογικό είδος και  

σαν κοινωνικό φαινόµενο. Αυτό όµως δεν σταµατά µόνο εντός  Ελλάδος αλλά και 

στο εξωτερικό παρατηρείται µια έξαρση από µουσικούς και µελετητές που δίνουν 

ιδιαίτερη βάση και ένα ενδιαφέρον πάνω σ’ αυτό το είδος. Σήµερα, όταν αναφέρεται 

το ρεµπέτικο σηµαίνει ένα παραδοσιακό είδος µουσικής των αστικών κέντρων. 
 Στο πρακτικό µέρος της πτυχιακής είχε ιδιαίτερο ενδιαφέρον το θέµα πώς 

µπορείς να κάνεις µια καλή ηχογράφηση. Μέσα από αυτήν την ηχογράφηση 

καταλαβαίνει κάποιος την λειτουργία των µικροφώνων και των µηχανηµάτων στο 

studio του Τ.Ε.Ι  Μουσικής Τεχνολογίας και Ακουστικής και η δυσκολία ήταν ότι τα 

όργανα των µουσικών παίχτηκαν και ηχογραφήθηκαν όλα µαζί και όχι το καθένα 

ξεχωριστά. Η προσπάθεια ήταν να µην υπάρχει διαρροή στα σήµατα. Επίσης, στη 

διαδικασία της µίξης στόχος ήταν τα κοµµάτια να έχουν την αισθητική και τον ήχο 

του ρεµπέτικου  εκτός  ότι  λειτουργούν σαν παραδείγµατα  για το θεωρητικό µέρος.       
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     ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ Ι  

ΜΟΥΣΙΚΩΝ/∆ΗΜΙΟΥΡΓΩΝ 

 Αντώνης ∆ιαµαντίδης ή Νταλγκάς (Κωνσταντινούπολη, 1892 – Αθήνα, 

1945). Γεννήθηκε στα 1892 στο προάστιο Αρναούκιοϊ στις Πόλης. Από µικρός 

ασχολήθηκε µε τη µουσική, έπαιζε ούτι και κιθάρα, και άρχισε γύρω στα 1910 να 

εργάζεται επαγγελµατικά ως τραγουδιστής. Με αφορµή τα όµορφα «τσακίσµατα», 

και στις «κυµατισµούς» στις φωνής του, απέκτησε το παρατσούκλι Νταλγκάς (που 

στα ελληνικά σηµαίνει «πάθος», και στα τουρκικά «κυµατισµός»), µε το οποίο 

έµελλε να γίνει περισσότερο γνωστός στη συνέχεια. Μεταξύ 1920 – 22 µε την 

ορχήστρα του τραγουδά στο υπερωκεάνιο «Βασιλεύς Αλέξανδρος» για στις Έλληνες 

µετανάστες που ταξιδεύουν στην Αµερική. Εκεί µαθαίνει τα νέα για τη Μικρασιατική 

καταστροφή και εγκαθίσταται µε την οικογένειά του µόνιµα στην Ελλάδα, στον 

Πειραιά αρχικά και αργότερα στα Πετράλωνα. Στην Ελλάδα αρχίζει να εργάζεται ως 

τραγουδιστής ή µουσικός σε διάφορα κέντρα µε Σµυρνέικα, λαϊκά, και ρεµπέτικα 

συγκροτήµατα. Μεταξύ των συνεργατών του αυτή την εποχή, ο Κώστας Τζόβενος, 

ο ∆ηµήτρης Σέµσης, ο Κώστας Καρίπης, ο Σπύρος Περιστέρης, κ.ά. Την ίδια περίοδο 

αρχίζει να συνθέτει και δικά του τραγούδια. Μετά το 1933, και ενώ έχει ήδη 

εγκαταλείψει το ούτι και παίζει κιθάρα, εξαφανίζεται από τη δισκογραφία και αρχίζει 

να εµφανίζεται σε διάφορες αριστοκρατικές ταβέρνες τραγουδώντας ελαφρά 

(καντάδες, ροµάντζες, επιθεωρησιακά κ.λ.π.) τραγούδια. Μεταξύ 1937 – 1939, 

επανεµφανίζεται ως συνθέτης στη δισκογραφία, µε ένα µικρό αριθµό ελαφρών 

τραγουδιών. Συνεχίζει στις εµφανίσεις του µέχρι το 1941. Με την είσοδο των 

Γερµανών στην Αθήνα, εγκαταλείπει το πάλκο, βυθίζεται στη µελαγχολία και 

πεθαίνει τελικά στις αρχές του 1945.148 

 Νούρος Κώστας (Μαρσέλος) (Σµύρνη 1892- Πειραιάς 1972).  Από το 1910 

ήταν φηµισµένος τραγουδιστής στη Σµύρνη. Στην Ελλάδα άφησε εποχή. Θεωρείται 

στις από στις µεγαλύτερους Έλληνες λαϊκούς τραγουδιστές. Έχει τραγουδήσει σε 

µεγάλο αριθµό δίσκων. O Κώστας Μαρσέλος ή Νούρος ήταν φηµισµένος 
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τραγουδιστής, πριν έρθει εδώ, από τη Σµύρνη. Μαζί του ο Βαγγέλης Παπάζογλου, 

δούλεψε µαζί του στις φορές.149 

 Κώστας Καρίπης (Κωνσταντινούπολη – Αθήνα). Για το σπουδαίο αυτό 

Κωνσταντινοπολίτη κιθαρίστα, τραγουδιστή και συνθέτη, που ήρθε στην Αθήνα, 

µετά τη Μικρασιατική καταστροφή στα 1922, δεν είναι γνωστά ούτε το έτος 

γέννησης ούτε το έτος θανάτου. Ο Τάσος Σχορέλης στη Ρεµπέτικη Ανθολογία του, 

αναφέρει ως έτος γέννησης το 1865 και έτος θανάτου το 1944, ενώ ο Παναγιώτης 

Κουνάδης βασιζόµενος σε αφηγήσεις φίλων και συναδέλφων του αλλά και των 

αρχείων στις Columbia όπου φαίνεται να συµµετέχει σε ηχογραφήσεις µέχρι και το 

1951, αναφέρει ότι γεννήθηκε µεταξύ 1890 – 1895 και πέθανε περί το 1952 – αφού 

τότε χάνονται ξαφνικά τα ίχνη του. Είναι στις γεγονός ότι, όταν στα 1922 ήρθε στην 

Ελλάδα είχε ήδη τη φήµη σπουδαίου µουσικού. Έτσι από το 1923 αρχίζει να 

εργάζεται ως κιθαρίστας και τραγουδιστής µε διάφορα Σµυρνέικου ύφους 

συγκροτήµατα, ενώ αργότερα τον βρίσκουµε ως κιθαρίστα σε Πειραιώτικου ύφους 

ρεµπέτικα συγκροτήµατα. ∆ισκογραφικά εµφανίζεται το 1925 τραγουδώντας 

παραδοσιακά τραγούδια, αµανέδες και συνθέσεις διαφόρων Μικρασιατών συνθετών. 

Από το 1928 αρχίζει να εµφανίζεται στη δισκογραφία και ως συνθέτης, ενώ σιγά – 

σιγά παύει να τραγουδά ο στις και συµµετέχει µόνο ως κιθαρίστας σε πάρα στις 

ηχογραφήσεις άλλων συνθετών.150  

 

 Ατραΐδης ∆ηµήτρης (1900 Κασαµπά/Σµύρνη- Αθήνα 1970). Ο ∆ηµήτρης 

Ατραΐδης γεννήθηκε το 1900 στον Κασαµπά, µια κωµόπολη κοντά στη Σµύρνη. 

Έµαθε να τραγουδά, κατά τα δικά του λεγόµενα, από στις Τούρκους τραγουδιστές 

στις εποχής κι στις προσπαθούσε να µιµηθεί κατά κάποιον τρόπο. Μετά την 

κατάρρευση του Μικρασιατικού Μετώπου, βγήκε αντάρτης στα βουνά µαζί µε στις 

‘Ελληνες Μικρασιάτες. Σε µικρό χρονικό διάστηµα τον συνέλαβε ο τουρκικός 

στρατός. Τελικά, µαζί µε στις Μικρασιάτες αντάρτες, τον έφερε ο ελληνικός στρατός 

–λίγο αργότερα- δεµένο στο Μπούρτζι (Ναύπλιο). Το 1923 τον βρίσκει στην Ελλάδα, 

όπου αρχίζει να ψάχνει για φίλους και συγγενείς µέσα στις καταυλισµούς των 

προσφύγων. Για ένα διάστηµα µένει εκεί, µαζί µε στις πρόσφυγες. Το 1924 

                                                           
149 http://www.mygreek.fm/el/artists/Nouros-Kostas-(Marselos) ( Πρόσβαση στις 5/10/2012) 

150 http://rebetiko.sealabs.net/wiki/mediawiki/index.php/Κώστας_Καρίπης ( Πρόσβαση στις 5/10/2012) 



64 

 

αποφάσισε να µάθει σαντούρι. ∆άσκαλος του ο παλιός Μικρασιάτης µουσικός 

Βαγγέλης Σαλαβάρης. Στα τέλη του 1924 εµφανίστηκε στα πάλκα ως τραγουδιστής 

και µουσικός. Το 1930 αντικατέστησε το σαντούρι µε κιθάρα. Από το 1924 ως το 

θάνατο του στις 12/09/1970 δεν σταµάτησε να δουλεύει στα πάλκα και στα 

πανηγύρια. Ο Ατραϊδης εµφανίστηκε στη δισκογραφία στα τέλη στις δεκαετίας του 

1920. Συνεργάτες του στις δίσκους του υπήρξαν οι βιολιστές ∆ηµήτρης Μανησαλής, 

Kαλαµπάκας, ∆ηµήτρης Σέµσης, ο λυράρης Λάµπρος Λεονταρίδης και οι 

κλαρινίστες Αντώνης Λαβίδας και ο Γιώργος Ανεστόπουλος.151 

 Παναγιώτης Τούντας (1886-1942). Μικρασιάτης µαντολινίστας και 

συνθέτης ρεµπέτικων τραγουδιών. Ο Παναγιώτης Τούντας γεννήθηκε το 1886 στη 

Σµύρνη από ευκατάστατους γονείς. Από παιδί άρχισε να παίζει µαντολίνο και 

σπούδασε µουσική στην Αίγυπτο. Από το 1915 συµµετείχε στη Σµυρνάϊκη 

Εστουδιαντίνα του Σιδέρη, που έµεινε γνωστή µε το όνοµα «Τα Πολιτάκια». Μετά τη 

Μικρασιατική Καταστροφή ήρθε και εγκαταστάθηκε στον Πειραιά. Το 1924 

αναλαµβάνει τη διεύθυνση του ελληνικού παραρτήµατος στις γερµανικής «ODEON». 

Μέχρι να κατασκευαστεί το εργοστάσιο δίσκων στην Ελλάδα, συνεργάζεται σχεδόν 

µε στις στις δισκογραφικές εταιρείες και διευθύνει στις περισσότερες ηχογραφήσεις 

που γίνονται στην Ελλάδα. Το 1931 αναλαµβάνει καλλιτεχνικός διευθυντής στις 

«COLUMBIA» και στις «HIS MASTER’S VOICE» και παραµένει στη θέση αυτή 

µέχρι το 1940. Τα τραγούδια που πέρασε στη δισκογραφία έχουν ερµηνευτεί από 

όλους στις προπολεµικούς τραγουδιστές στις εποχής, στις ο Κώστας Ρούκουνας, ο 

Στελλάκης Περπινιάδης, ο Κώστας Νούρος, η Ρόζα Εσκενάζυ, η Ρίτα Αµπατζή, ο 

Αντώνης Νταλκάς, ο Ευάγγελος Σωφρονίου, ο Ζαχαρίας Κασιµάτης, ο Γιώργος 

Βιδάλης, ο Στράτος Παγιουµτζής κ.ά. Ο Παναγιώτης Τούντας πέθανε, σε ηλικία 56 

ετών, στις 23 Μαΐου του 1942.152 

 Κώστας Σκαρβέλης (1880-1942). Ρεµπέτης, ο πρώτος καλλιτεχνικός 

διευθυντής στις Columbia. Ο Κώστας Σκαρβέλης γεννήθηκε στην 

Κωνσταντινούπολη το 1880 και από πολύ µικρός ασχολήθηκε µε τη µουσική. Στην 

Αθήνα πρέπει να εγκαταστάθηκε µεταξύ 1915 και 1920, εποµένως δεν ανήκει στις 

πρόσφυγες στις Μικρασιατικής Καταστροφής. Η κύρια εργασία του στην Αθήνα πριν 
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από το 1922 ήταν ειδικός τεχνίτης στην κατασκευή υποδηµάτων πολυτελείας. Με την 

εγκατάσταση των Μικρασιατών στην Ελλάδα, ο Κώστας Σκαρβέλης ξαναβρήκε 

γνωστά πρόσωπα από το χώρο των µουσικών και άρχισε αµέσως την επαγγελµατική 

του καριέρα ως µουσικός. Από το 1923 ανέβηκε στο πάλκο ως κιθαρίστας και έπαιξε 

σε όλα τα γνωστά στέκια που δηµιουργήθηκαν από στις µικρασιάτες µουσικούς στην 

Αθήνα του Μεσοπολέµου. Μαζί του ήταν, µεταξύ άλλων, ο Κώστας Τζοβένος, ο 

Μήτσος Αραπάκης, ο Κώστας Καρίπης, ο Αντώνης Νταλγκάς, ο Γιώργος Λαζαρίδης 

(ή Σπανός), ο Κώστας Ρούπανας, ο Στελλάκης Περπινιάδης κ.ά. Με την έναρξη στις 

µαζικής δισκογραφίας στην Ελλάδα (1924-1925) παίρνει µέρος στις πρώτες 

ηχογραφήσεις, µε στις στις τότε γνωστές εταιρίες (Οdeon, His Master’s Voice, 

Columbia Αγγλίας, Ρathe, Polydor, Parlophone), παίζοντας σε όλα τα είδη µουσικής 

(δηµοτικά, ελαφρά και κυρίως ρεµπέτικα). Ήταν εξαίρετος τραγουδιστής στο πάλκο, 

αλλά προτίµησε να µην «ανταγωνίζεται» στις συναδέλφους του τραγουδιστές κι έτσι 

συµµετείχε ελάχιστες φορές σε ηχογραφήσεις µε τη φωνή του (κυρίως έκανε 

δεύτερες φωνές σε γνωστούς τραγουδιστές στις πριν από το 1930 περιόδου). Από το 

1930, µε την ίδρυση και λειτουργία του εργοστασίου παραγωγής δίσκων στον 

Περισσό από την αγγλική Grammophone, αναλαµβάνει τη διεύθυνση στις ελληνικής 

Columbia. Έτσι, καταγράφεται στην ιστορία στις δισκογραφίας ως ο πρώτος 

καλλιτεχνικός διευθυντής στις. Ο Κώστας Σκαρβέλης συνεργάστηκε στη 

δισκογραφία και το πάλκο µε τον Μάρκο Βαµβακάρη και στις υπόλοιπους στις 

πειραιώτικης κοµπανίας. Εκείνη τη χρονιά ήταν µαζί του οι Μάρκος 

Βαµβακάρης, Γιώργος Μπάτης, Στράτος Παγιουµτζής, Σοφία Καρίβαλη και για λίγο 

ο Ανέστος ∆ελιάς (Αρτέµης).153 

 Γιάννης ∆ραγάτσης ( Ογδοντάκης) Σµύρνη 1886 – Αθήνα 1958. Συνθέτης – 

στιχουργός – βιολιστής – µαέστρος. Ο Γιάννης ∆ραγάτσης, γεννήθηκε στη Σµύρνη το 

1886. Ο Γιάννης ∆ραγάτσης ασχολήθηκε µε την µουσική πολύ µικρός (από το 1904) 

και ήταν περίφηµος µουσικός και άριστος δεξιοτέχνης βιολιστής. Μαζί µε τον 

∆ηµήτρη Σέµση θεωρούνται οι καλύτεροι λαϊκοί βιολιστές την εποχή στις. Πριν έρθει 

στην Ελλάδα είχε δουλέψει στη Σµύρνη. Το 1922 πιάστηκε αιχµάλωτος από στις 

Τούρκους αλλά επειδή ήταν γνωστός βιολιστής οι Τούρκοι δεν τον πείραξαν. Ο 

Γιάννης ∆ραγάτσης ήρθε στην Ελλάδα το 1923 και άρχισε να δουλεύει σαν βιολιστής 
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στις ταβέρνες στις εποχής µαζί µε στις λαϊκούς δηµιουργούς. Εξαιτίας των µουσικών 

του γνώσεων ανέλαβε σαν µαέστρος υπεύθυνος στις εταιρίες δίσκων στις εποχής. 

Υπήρξε για πολλά χρόνια διευθυντής στις δισκογραφικής εταιρίας Columbia.154  

 ∆ηµήτριος Σέµσης ή Σαλονικιός (1883 – 1950), βιρτουόζος παραδοσιακός 

βιολιστής. Γεννήθηκε το 1883 στη Στρώµνιτσα η οποία την περίοδο στις οθωµανικής 

αυτοκρατορίας ανήκε στο βιλαέτι στις Θεσσαλονίκης. Στο τέλος του 1919 η 

οικογένεια του ∆ηµήτριου Σέµση µετανάστευσε στη Θεσσαλονίκη. Στις αρχές 

του 1927 εγκαθίσταται µόνιµα στην Αθήνα. Αυτή την εποχή έλαβε το προσωνύµιο 

Σαλονικιός, µάλλον επειδή κάποιοι παράγοντες των δισκογραφικών εταιρειών 

νόµιζαν ότι καταγόταν από τη Θεσσαλονίκη. Είναι ο πρώτος οργανοπαίκτης που το 

όνοµά του αναγράφεται στις ετικέτες δίσκων. Στα τέλη στις δεκαετίας του 1920, ο 

∆ηµήτρης Σέµσης ήταν ∆ιευθυντής Ηχογράφησης στην ΗΜV και στην Columbia, 

θέσεις µε µεγάλη επιρροή, στις οποίες και διατήρησε και στις δεκαετίες του 1930 και 

1940. Συµµετείχε σε εκατοντάδες ηχογραφήσεις παραδοσιακών, σµυρναϊκών και 

ρεµπέτικων τραγουδιών στο διάστηµα 1924 – 1931, παρουσίασε γύρω στο 1928 τα 

πρώτα του τραγούδια και το 1931 ανέλαβε την καλλιτεχνική διεύθυνση στις His 

Master’s Voice, θέση που κράτησε µέχρι το θάνατό του. Eγραψε πάνω από 100 

τραγούδια. Τη δεκαετία του 1930, ο ∆ηµήτρης ηχογραφούσε µε τη Ρόζα 

Εσκενάζι γνωρίζοντας µεγάλες επιτυχίες. Συχνά, την συνόδευε στις ταβέρνες µαζί µε 

στις Τοµπούλη, Λάµπρο Σαββαΐδη και Λάµπρο Λεοναρίδη. Οι συνθέσεις του 

ηχογραφούνταν από στις µεγαλύτερους καλλιτέχνες στις εποχής εκείνης, στις η Ρίτα 

Αµπατζή, ο Στελλάκης Περπινιάδης και ο Στράτος Παγιουµτζής. Έγραψε ρεµπέτικα 

και δηµοτικά τραγούδια, καθώς και σµυρνέικα και αµανέδες. Μετά από µια σύντοµη 

νοσηλεία, ο ∆ηµήτρης Σέµσης πέθανε από καρκίνο στην Αθήνα, στις 13 Ιανουαρίου 

του 1950.155 

 Σπύρος Περιστέρης (Σµύρνη 1900-Αθήνα 1966) ήταν Έλληνας µουσικός και 

συνθέτης µε µικρασιατική καταγωγή. Γεννήθηκε στη Σµύρνη το 1900, από Έλληνα 

πατέρα και Ιταλίδα µητέρα. Άρχισε από µικρός να µαθαίνει µαντολίνο και µετά την 

εγκατάσταση στις οικογένειάς του στην Κωνσταντινούπολη (γύρω στο 1915) 
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κατόρθωσε να τελειώσει την Ιταλική Σχολή και να µάθει ιταλικά και γερµανικά. 

Μετά το θάνατο του Σιδερή (1918) επανήλθε στη Σµύρνη και ανέλαβε, σε ηλικία 18 

ετών, την ευθύνη στις Σµυρνέικης Εστουδιαντίνας του Σιδερή, που είχε γίνει διάσηµη 

σ`όλη την Ευρώπη και έµεινε γνωστή µε το όνοµα «Τα Πολιτάκια». Η εµφάνισή του 

στη δισκογραφία αρχίζει το 1934.  Κάποια τραγούδια που έγραψε ο Περιστέρης 

γίνονται επιτυχίες µε τη φωνή του Βαµβακάρη («Ο Αντώνης ο βαρκάρης ο σερέτης», 

«Η Μαρία η Μανταλένα», «Το µινόρε στις Αυγής»). Κάποια τραγούδια πού 

βρέθηκαν στο δικό του όνοµα (µουσική) και του Μίνωος Μάτσα (στίχοι) αποτελούν 

συνθέσεις άλλων καλλιτεχνών χωρίς στις να στοιχειοθετείται καπηλεία πνευµατικής 

δηµιουργίας. Πέθανε τον Απρίλιο του 1966 στην Αθήνα.156 

 

 

Μάρκος Βαµβακάρης   (10 Μαΐου 1905 – 8 Φεβρουαρίου 1972):  υπήρξε ιδιαίτερα 

σηµαντικός µουσικός του  ρεµπέτικου.  Γεννήθηκε στον ∆ανακό στις Σύρου από 

οικογένεια Καθολικών, για το λόγο αυτό αργότερα απέκτησε και το παρατσούκλι 

«Φράγκος». Οι γονείς του ήταν φτωχοί αγρότες και ήταν ο πρωτότοκος από έξι 

αδέλφια. Σε ηλικία 12 ετών έφυγε από τη Σύρο, αφού έριξε άθελά του ένα βράχο 

πάνω στη σκεπή στις σπιτιού και πήγε στον Πειραιά, όπου αργότερα τον ακολούθησε 

και η οικογένεια του. Εκεί ασχολήθηκε µε διάφορα επαγγέλµατα, στις λιµενεργάτης 

(φορτοεκφορτωτής, εργάτης γαιανθράκων στα λεγόµενα καρβουνιάρικα) και περίπου 

από το 1925 µέχρι το 1935 ως εκδορέας στα δηµοτικά σφαγεία Πειραιά και Αθηνών. 

Συµµετείχε µαζί µε το Γιώργο Μπάτη, το Στράτο Παγιουµτζή και τον Ανέστη 

∆ελιά στο πρωτοποριακό για την εποχή µουσικό σχήµα που ονοµάστηκε «Η Τετράς η 

ξακουστή του Πειραιώς». Το 1933, έπειτα από την πιεστική παρότρυνση του Σπύρου 

Περιστέρη, o Μάρκος Βαµβακάρης κυκλοφόρησε την πρώτη ηχογράφηση µε 

µπουζούκι στην Ελλάδα, το «Καραντουζένι» («Έπρεπε να ‘ρχόσουνα ρε µάγκα µου») 

ερµηνεύοντάς το ο στις, παρόλες στις επιφυλάξεις που είχε για την ποιότητα στις 

φωνής του. Η περίοδος λίγο πριν τον Β’ Παγκόσµιο Πόλεµο είναι ίσως η 

παραγωγικότερή του. Μεταξύ άλλων, το 1935 έγραψε και ηχογράφησε τη 

«Φραγκοσυριανή» -το γνωστότερο ίσως τραγούδι του- το οποίο στις έγινε επιτυχία  

25 χρόνια αργότερα µε τη φωνή του Γρηγόρη Μπιθικώτση. Έτσι µετά την 

                                                           
156 http://el.wikipedia.org/wiki/Σπύρος_Περιστέρης_(µουσικός) ( Πρόσβαση στις 10/10/2012) 



68 

 

απελευθέρωση και κατά την περίοδο 1948-1959 περνάει δύσκολες ώρες, καθώς η 

ελληνική µουσική βιοµηχανία, τα ηνία στις οποίας περνάνε σε χέρια ανθρώπων που ο 

Μάρκος Βαµβακάρης είχε βοηθήσει να αναδειχτούν φέρεται αχάριστα στον 

πρωτοπόρο του µπουζουκιού που θεωρείται «ξεπερασµένος». Οι δισκογραφικές 

εταιρίες παύουν να τον καλούν για ηχογραφήσεις και τα µεγάλα νυχτερινά κέντρα 

του αρνούνται τη συνεργασία. Περνάει σοβαρές περιπέτειες µε την υγεία του 

(παραµορφωτική αρθρίτιδα στα δάχτυλα κάτι που τον δυσκολεύει να παίζει 

µπουζούκι) και την οικονοµική του κατάσταση, ενώ αφορίζεται από την Καθολική 

Εκκλησία γιατί παντρεύτηκε δεύτερη φορά µε ορθόδοξο γάµο (ο αφορισµός ήρθη το 

1966). Ο Μάρκος Βαµβακάρης πέθανε στις 8 Φεβρουαρίου του 1972 σε ηλικία 66 

ετών, συνεπεία νεφρικής ανεπάρκειας που δηµιούργησε σακχαρώδης διαβήτης. Στις 

δήλωσε ο γιος του Μάρκου Βαµβακάρη, ∆οµένικος, σε γνωστή τηλεοπτική εκποµπή, 

για την κηδεία του πατέρα του η οικογένειά του αναγκάστηκε να καταφύγει σε δάνειο 

προκειµένου να καλύψει τα έξοδά του.157 

 Γιώργος Μπάτης: καλλιτεχνικό ψευδώνυµο του Γιώργου Τσώρου, γνωστός 

και ως  Γιώργος Αµπάτης ( Μέθανα, 1885 – 1967 Πειραιάς). Ήταν  από τους πρώτους 

και επιδραστικότερους µουσικούς του  ρεµπέτικου  καθώς  και 

γνωστός µάγκας του Πειραιά. Είχε µεγάλη αγάπη για τη µουσική  και είχε σηµαντική 

συλλογή  µουσικών οργάνων  (µπουζουκιών, µπαγλαµάδων, κ.ά.). Γεννήθηκε 

στα Μέθανα και όταν ήταν ακόµα µικρός η οικογένειά του µετακόµισε στον Πειραιά. 

Το1931 άνοιξε ένα καφενείο, το «Ζώρζ Μπατέ», το οποίο αποτέλεσε ένα από τα 

λίκνα του ρεµπέτικου. Την δεκαετία του ‘30 ασχολήθηκε επαγγελµατικά µε τη 

µουσική και συνεργάστηκε στενά, µεταξύ άλλων, µε τον Μάρκο Βαµβακάρη στη 

ρεµπέτικη κοµπανία µε όνοµα Η τετράς η ξακουστή του Πειραιώς. Το 1933 ο Γιώργος 

Μπάτης κάνει στις πρώτες ηχογραφήσεις µε µπουζούκι στην Ελλάδα. Ωστόσο δεν 

άφησε µεγάλη δισκογραφία διότι στις πολλοί µεγάλοι συνθέτες στις εποχής 

(Βαγγέλης Παπάζογλου, Ανέστος ∆ελλιάς, Γιοβάν Τσαούς και άλλοι) σταµάτησε να 

ηχογραφεί το 1937 επειδή αρνούνταν να υποβάλλεται στην λογοκρισία από το 

καθεστώς του Ιωάννη Μεταξά. Πέθανε το 1967. 158 
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 Ανέστης ∆ελιάς ή Ανεστάκι ή Αρτέµης   (1912 Σµύρνη – 1944 Αθήνα). Ο 

Ανέστης ∆ελιάς (∆έλιος το πραγµατικό επίθετο), ίσως η πλέον τραγική φιγούρα στο 

χώρο του ρεµπέτικου τραγουδιού, γεννήθηκε στη Σµύρνη το 1912 και πέθανε 

ηρωϊνοµανής στην Αθήνα τον Ιούλιο του 1944. Καταγόταν από µουσική οικογένεια. 

Ο Ανέστης έρχεται πρόσφυγας στην Ελλάδα µετά την καταστροφή στις Σµύρνης. Ο 

πατέρας του έχει σκοτωθεί από στις Τούρκους. Υπήρξε αυτοδίδακτος µουσικός. 

Αρχικά έπαιζε κιθάρα, στη συνέχεια µπαγλαµά και µετά το 1930 µπουζούκι. Πήρε 

µέρος στην πρώτη ρεµπέτικη κοµπανία µε το Μάρκο Βαµβακάρη, το Γιώργο 

Μπάτη και το Στράτο Παγιουµτζή που εµφανίστηκε στη µάντρα του Σαραντόπουλου 

στην Ανάσταση του Πειραιά το 1934. Μοιραίο ρόλο στη ζωή του έπαιξε, από το 1937 

που τη γνώρισε, µια πόρνη από τα µπουρδέλα των Βούρλων η Κ. Σκουλαρίκα ή 

Σκουλαρικού που τον ρίχνει στην πρέζα. Το καλοκαίρι του 1944 παίζουν µαζί στου 

Βλάχου, ο Ανέστος, ο Στράτος και ο Γενίτσαρης. Παρά την πείνα και την εξαθλίωση 

ο Ανέστος εξακολουθεί να παίρνει ηρωΐνη. Έτσι, ένα πρωί τον µαζεύει το κάρο του 

δήµου, άψυχο έξω από τον τεκέ του Ντανάκουλη στο Μεταξουργείο.159 

Γιοβάν Τσαούς: το πραγµατικό του όνοµα ήταν Γιάννης Εϊτζιρίδης ή Ετσειρίδης) 

(1893 – 1942). Ήταν Έλληνας λαϊκός συνθέτης ρεµπέτικων τραγουδιών, ο οποίος 

άφησε πίσω του περιορισµένο ηχογραφηµένο έργο. Ο Γιοβάν (Ιωάννης) Εϊτζηρίδης 

ήταν Μικρασιατικής καταγωγής. Γεννήθηκε στην Κασταµονή του Ικονίου στις 

Μικράς Ασίας στα 1893. Υπηρέτησε στον οθωµανικό στρατό ως «τσαούς» (çavuş 

= λοχίας) από το οποίο και έµεινε το προσωνύµιο. Στην Τουρκία ήταν γνωστός 

µουσικός και λέγεται ότι έπαιξε ακόµα και στη αυλή του σουλτάνου Αµπντούλ Χαµίτ 

Β’. Μετά το άδοξο, για στις Έλληνες, τέλος στις Μικρασιατικής εκστρατείας και 

την ανταλλαγή πληθυσµών, ο Τσαούς ήρθε στην Ελλάδα και εγκαταστάθηκε 

στον Πειραιά όπου εργάστηκε ως ράφτης. ∆εν ασχολήθηκε επαγγελµατικά µε τη 

µουσική. Έπαιζε και έγραφε για το κέφι του και δεν τραγουδούσε επαγγελµατικά. 

Πέθανε το 1942 από δηλητηρίαση (κατανάλωσαν µε τη σύζυγό του ακατάλληλη 

τροφή λόγω στις πείνας στη γερµανική κατοχή). 160 
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 Βασίλης Τσιτσάνης: ήταν στις από στις µεγαλύτερους Έλληνες λαϊκούς 

συνθέτες, στιχουργούς και τραγουδιστές του 20ου αιώνα(του οποίου τραγούδια 

ακούγονται µέχρι και σήµερα). Ο Τσιτσάνης γεννήθηκε στα  Τρίκαλα  στις  18 

Ιανουαρίου του 1915 από Ηπειρώτες γονείς. Ο πατέρας του ήταν Γιαννιώτης και η 

µητέρα του από τα Ζαγόρια. Από µικρή ηλικία έδειξε ενδιαφέρον για τη µουσική και 

έµαθε µαντολίνο και βιολί και φυσικά  µπουζούκι. Το φθινόπωρο του 1936 ο 

Τσιτσάνης επισκέπτηκε την Αθήνα. Κύριος σκοπός του είναι να σπουδάσει Νοµική, 

αλλά γρήγορα τον κερδίζει η µουσική. Οι πρώτες του επιρροές είναι τα τραγούδια  

 και του Μάρκου Βαµβακάρη. Πρώτη του εµφάνιση γίνεται στο µαγαζί «Μπιζέλια» 

ενώ σύντοµα γνωρίζει τον σπουδαίο αλλά αδικηµένο από την Ιστορία 

τραγουδιστή ∆ηµήτρη Περδικόπουλο. Ο Περδικόπουλος τον πηγαίνει στην Odeon 

όπου ηχογραφεί τα πρώτα του τραγούδια. Την περίοδο 1937-1940 γράφει 

καταπληκτικά τραγούδια τα οποία ηχογραφεί µε στις φωνές του ∆ηµήτρη 

Περδικόπουλου, και των άλλων σπουδαίων τραγουδιστών εκείνης στις εποχής 

 Στράτου  Παγιουµτζή,  Μάρκου Βαµβακάρη,  Στελλάκη Περπινιάδη µε στις οποίους 

σε στις ηχογραφήσεις ο Τσιτσάνης συµµετέχει σαν δεύτερη φωνή. Κατά τη διάρκεια 

στις γερµανικής κατοχής ο Τσιτσάνης έµεινε στη Θεσσαλονίκη, όπου για ένα µεγάλο 

διάστηµα είχε δικό του µαγαζί, το ‘Ουζερί ο Τσιτσάνης’, στη διασταύρωση Παύλου 

Μελά και Τσιµισκή, που έγινε διάσηµο. Το 1946 εγκαθίσταται ξανά στην Αθήνα και 

αρχίζει να ηχογραφεί. ∆ίπλα του έγιναν ευρέως γνωστοί τραγουδιστές στις η 

 Σωτηρία Μπέλλου, η Ιωάννα Γεωργακοπούλου, η Μαρίκα Νίνου  και ο Πρόδροµος 

Τσαουσάκης. Τα επόµενα χρόνια ο Τσιτσάνης γνώρισε ευρύτατη αποδοχή. Πέθανε 

στις 18 Ιανουαρίου του 1984 στο Λονδίνο, όπου βρισκόταν για εγχείρηση, και 

κηδεύτηκε στο Α΄ Νεκροταφείο Αθηνών.161 

  Γιάννης Παπαϊωάννου: συνθέτης  και µουσικός του λαϊκού  ρεµπέτικου 

 τραγουδιού. Γεννήθηκε στις 18 Ιανουαρίου του 1914 στην Κίο στις Μικράς Ασίας 

και πέθανε στις 3 Αυγούστου του 1972 σε τροχαίο δυστύχηµα στην Αθήνα. Υπήρξε 

κουµπάρος του Βασίλη Τσιτσάνη. Πρωτοεµφανίσθηκε επαγγελµατικά δίπλα στις 

 Μάρκο Βαµβακάρη και Στέλιο Κεροµύτη το 1937. Πρώτο του τραγούδι ήταν η 

«Φαληριώτισσα» που κυκλοφόρησε σε δίσκο και είχε τεράστια επιτυχία. Θεωρείται ο 

πρώτος, στο λαϊκό ρεµπέτικο τραγούδι, που χρησιµοποίησε στις ηχογραφήσεις του το 
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λεγόµενο «πρίµο σεκόντο» (διφωνία). Κηδεύτηκε στο Νεκροταφείο στις 

Καλλιθέας.162 

  Γιώργος Μητσάκης: γεννήθηκε στην Κωσταντινούπολη το 1921. Ήταν 

σπουδαίος λαικός συνθέτης, στιχουργός και µάστορας στο µπουζούκι. Ο νεαρός 

Μητσάκης τελειοποιεί τα ελληνικά του, για να µην γίνεται λόγω στις προφοράς του ο 

περίγελος των πιτσιρικάδων, διαβάζει ποίηση και ασχολείται µε το µπουζούκι. Για να 

µην καταλήξει ψαράς, στις επιθυµούσε ο πατέρας του , φευγει και πηγαίνει στη 

Θεσσαλονίκη. Η καλή του µοίρα θα τον κάνει να γνωριστεί µε τον Βασίλη Τσιτσάνη 

και τον Απόστολο Χατζηχρήστο. Ο τελευταίος όχι µόνο θα του διδάξει τα µυστικά 

του οργάνου αλλά θα τον φιλοξενήσει στο σπίτι του στην ∆ραπετζώνα. Στην 

µεταπολεµική περίοδο, όπου εµφανίζεται στην δισκογραφία ξεχωρίζει αµέσως για 

την δύναµη των στίχων, την πολυποίκιλη µουσική του φλέβα, την σωστή ερµηνεία 

και την δεξιοτεχνία του στο µπουζούκι. Πέθανε στην Αθήνα το 1993. 163 

 Απόστολος Χατζηχρήστος (1904 – 1959): Γεννήθηκε το 1904 στο Κοκάριαλι 

στις Σµύρνης. Πατέρας του ο ∆ηµήτρης (Χρήστου το πραγµατικό επώνυµο) από την 

Άνδρο και µητέρα του η Αναστασία από τη Σάµο. Σε µικρή ηλικία αρχίζει µαθήµατα 

πιάνου και ακορντεόν σε ωδείο, ενώ µιλούσε γαλλικά και τούρκικα. ∆εκαεπτά 

χρονών αιχµαλωτίσθηκε από στις Τούρκους. Η οικογένεια του φεύγει από τη Σµύρνη 

το 1922 και εγκαθίσταται στη Τζιά. Η οικογένεια παίρνει προσφυγικό σπίτι και 

µετακοµίζει στο Τουρκολίµανο. Ασχολείται µε τη σύνθεση και το µπουζούκι. Από το 

1933-34 άρχισε να παίζει ακορντεόν και µαντολίνο στα ταβερνάκια του Πειραιά.  

Έχει ήδη γνωριστεί µε το Στράτο Παγιουµτζή (συγγενή στις γυναίκας του) και στις 

υπόλοιπους στις «Τετράδας του Πειραιώς» και πείθεται να αφήσει το ακορντεόν και 

να τελειοποιηθεί στο µπουζούκι αλλά και στην κιθάρα. Υπήρξε στενός φίλος µε 

το Γιάννη Παπαϊωάννου και τον κιθαρίστα και τραγουδιστή Γ. Κωνσταντινίδη 

(Μακαρόνα), µε στις οποίους συνεργάστηκε τόσο δισκογραφικά όσο και στις 

εµφανίσεις του στα κέντρα. Από το 1935 και µετά, εµφανίζεται στα περισσότερα 

κέντρα διασκέδασης στις εποχής. Στη διάρκεια στις κατοχής υπήρξε ενεργό µέλος 

στις Αντίστασης. Από το 1953 περνάει, στις άλλωστε και οι περισσότεροι παλιοί 
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«ρεµπέτες» στο περιθώριο. Επιβιώνει κάνοντας περιοδείες ανά την Ελλάδα. Στα 

1957, ετοιµάζεται να φύγει για εµφανίσεις στην Αµερική. ∆εν προφταίνει. 

Αρρωσταίνει. Καρκίνος στις πνεύµονες. Πέθανε σε ηλικία µόλις 55 χρονών στην 

Αθήνα, στις 5 Ιουνίου 1959.164 

 Μανώλης Χιώτης (1920-1970): Λαϊκός συνθέτης και δεξιοτέχνης του 

µπουζουκιού, που εισήγαγε την τέταρτη –διπλή- χορδή στο µπουζούκι. Γεννήθηκε 

στις 21 Μαρτίου του 1920 στη Θεσσαλονίκη, όπου είχε µετακοµίσει η οικογένειά του 

από το Ναύπλιο. Κατά τη διάρκεια των µαθητικών του χρόνων πήρε µαθήµατα 

κιθάρας, µπουζουκιού και ούτι από τον διάσηµο µουσικοδιδάσκαλο στις εποχής 

Γεώργιο Λώλο. Το 1935 επέστρεψε µε την οικογένειά του στο Ναύπλιο και σε ηλικία 

µόλις 15 ετών έκανε στις πρώτες εµφανίσεις του σε µαγαζιά στις περιοχής. Το 1936 

κατέβηκε στην Αθήνα. Ήταν ακόµα 16 χρονών, ωστόσο ο Παγιουµτζής, διακρίνοντας 

το ταλέντο του, τον παρουσίασε στην Columbia, µε την οποία υπέγραψε το πρώτο 

του συµβόλαιο, ως «διευθύνον πρίµο όργανο». Αµέσως µετά την απελευθέρωση, ο 

Μανώλης Χιώτης χρησιµοποιεί για πρώτη φορά τον ενισχυτή στις εµφανίσεις του και 

η καριέρα του εκτινάσσεται απότοµα, όταν ηχογραφεί σε δεύτερη εκτέλεση το ήδη 

επιτυχηµένο τραγούδι του «Ο πασατέµπος» (1946). Σε αυτό το τραγούδι κάνει –

σύµφωνα µε την κυρίαρχη άποψη- την πρώτη του εµφάνιση το τετράχορδο 

µπουζούκι, µία καινοτοµία που εκτιµάται ότι πρώτος ο Χιώτης χρησιµοποίησε, αν και 

φαίνεται ότι τελικά το τετράχορδο µπουζούκι υπήρχε και νωρίτερα. Στο πάλκο, 

χρησιµοποιεί δύο µπουζούκια, ένα κλασικό, µε µεταλλικές χορδές, κι ένα µε χορδές 

από έντερα, ώστε η χροιά του να µοιάζει µε το ούτι. Το 1954 παντρεύεται την πρώτη 

του γυναίκα, την τραγουδίστρια Ζωή Νάχη και αποκτά µαζί στις δύο παιδιά. Λίγο 

αργότερα γνωρίζει τη Μαίρη Λίντα και κάνουν µαζί το ανεπανάληπτο ντουέτο που 

κυριάρχησε στο ελληνικό τραγούδι µέχρι το ‘66, οπότε και χώρισαν (είχαν 

παντρευτεί το 1959). Ανεπανάληπτες επιτυχίες, κλασικές φιγούρες στον 

κινηµατογράφο και λάτιν ρυθµοί, που κορυφώνονταν σε οργιαστικά σόλα. 

Παράλληλα, δίνει και εκπληκτικά, κλασικού ύφους, σουξέ στον Στέλιο Καζαντζίδη, 

κυρίως σε στίχους του Χρήστου Κολοκοτρώνη. Το 1959 ενορχηστρώνει τον 
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«Επιτάφιο» του Μίκη Θεοδωράκη, που έχει κάνει ήδη µια αποτυχηµένη έκδοση, και 

τον απογειώνει. Με στις ενορχηστρώσεις του Χιώτη και στις φωνές στις Μαίρης 

Λίντα, του Γρηγόρη Μπιθικώτση, του Στέλιου Καζαντζίδη και στις Μαρινέλλας, τα 

έργα του Θεοδωράκη, αλλά και του Χατζιδάκι –του οποίου υπήρξε για καιρό 

σολίστας- αποκτούν λαϊκή απήχηση. Είναι ουσιαστικά στις που ανοίγει το δρόµο και 

στις στις λαϊκούς µουσικούς να συνεργαστούν µε στις λόγιους συνθέτες, µε 

αποτέλεσµα την έκρηξη του λεγόµενου «Έντεχνου». Στις  21 Μαρτίου του 1970, 

ανήµερα των 50ων γενεθλίων του, ο Μανώλης Χιώτης αφήνει την τελευταία του 

πνοή.165  

 Γιώργος Βιδάλης: (1884-1948).  Ανήκει στην πρώτη γενιά των µεγάλων 

µουσικών και ερµηνευτών της πρωτεύουσας της Ιωνίας και είναι απο τους 

πρωτοπόρους που δηµιούργησαν το µουσικό ύφος στη Σµύρνη, την περίοδο που 

αναπτύχτηκε και εξελίχτηκε η Σµυρνέικη Εστουδιαντίνα.166 

  Κυριακή Γιορτζή-Αντωνοπούλου: (1880 –1954), γνωστότερη απλώς 

ως Κυρία Κούλα, υπήρξε καταξιωµένη τραγουδίστρια του δηµοτικού και ρεµπέτικου 

τραγουδιού των αρχών του 20ού αιώνος, µε σταδιοδροµία στην Αµερική.167 

 Μαρία Παπαγκίκα: (1890-1943) θεωρείται ανάµεσα στις πρώτες ελληνίδες 

τραγουδίστριες που πρωταγωνίστησαν κατά εξέλιξη των πρώτων ηχογραφήσεων και 

της δισκογραφίας. Σε πολύ µικρή ηλικία, η οικογένεια της µετανάστευσε στην 

Αλεξάνδρεια της Αιγύπτου. Ξεκίνησε την καριέρα της εκεί, στα νυκτερινά στέκια που 

σύχναζε ο κόσµος της µεγάλης τότε ελληνικής παροικίας. Εκείνη την εποχή έκανε και 

τις πρώτες ηχογραφήσεις τραγουδιών. Το 1915 µετανάστευσε στην Αµερική όπου 

συνέχισε τις ζωντανές εµφανίσεις και τις ηχογραφήσεις. Η οικονοµική κρίση το 1929 

την έκαναν να σταµατήσει το τραγούδι όπου το 1943 πέθανε στην Νέα Υόρκη.168  

  Γιώργος Κατσαρός: (1895- 1997) γεννήθηκε στην Αµοργό. Το πραγµατικό 

όνοµα του είναι Γιώργος Θεολογίτης. Το ψευδώνυµο Κατσαρός προήλθε στην 

Αµερική από τη σγουρή κόµη του. Στην Αµερική έζησε περίπου 80 χρόνια και 

                                                           
165 http://www.sansimera.gr/biographies/345 (Πρόσβαση στις 14/10/2012) 

166 http://www.mygreek.fm/el/artists/Vidalis-Giorgos (Πρόσβαση στις 16/10/2012) 

167 http://rebetiko.sealabs.net/forum/viewtopic.php?t=608&sid=dd78e354a3d9ed5008b56f039340e614 
(Πρόσβαση στις 16/10/2012) 

168 http://rebetiko.sealabs.net/forum/viewtopic.php?t=478 ( Πρόσβαση στις 16/10/2012) 
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καταξιώθηκε στο ρεµπέτικο τραγούδι αλλά και στο κταπληκτικό παίξιµο της 

κιθάρας.169 

 
  Τέτος ∆ηµητριάδης (Θεόδοτος): ήταν κιθαρίστας, συνθέτης, στιχουργός και 

τραγουδιστής από ιστορική οικογένεια της Κων/πολης (αδελφός του διακεκριµένου 

σκιτσογράφου Φωκίωνα ∆ηµητριάδη). Σταδιοδρόµησε στις ΗΠΑ του Μεσοπολέµου 

και είναι γνωστός από την εκεί δισκογραφία του.170 

  

 
  Χαρίλαος Πιπεράκης: (1888-1978) ή Κρητικός θεωρείται από τα 

σηµαντικότερα πρόσωπα της κρητικής παράδοσης. Γεννήθηκε στο Ξεροστέρνι του 

νοµού Χανίων. Το 1912 ή 1913 έφηβος µεταναστεύει στην Αµερική όπου έζησε τα 

περισσότερα χρόνια της ζωής του εκεί.171 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

                                                           
169 http://www.musicheaven.gr/html/modules.php?name=News&file=article&id=149 (Πρόσβαση στις 
18/10/2012) 

170 http://rebetiko.sealabs.net/forum/viewtopic.php?t=3282 ( Πρόσβαση στις 18/10/2012) 

171 http://hatzikos.blogspot.gr/2011/02/blog-post_13.html (Πρόσβαση στις 18/10/2012) 
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