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Οι ετεροτοπίες του πιάνου στα ανατολικά

Νίκος Ορδουλίδης

Εισαγωγικά

Το παρόν άρθρο αφορά στη μεταδιδακτορική έρευνα που εκπονείται στο Πανεπι-
στήμιο Ιωαννίνων και στο Τμήμα Μουσικών Σπουδών, με υποτροφία του Ιδρύμα-
τος Κρατικών Υποτροφιών, τυπικά από τον Ιανουάριο του 2020 μέχρι τον Δεκέμ-
βριο του 2021. Ο βασικός στόχος του ερευνητικού προγράμματος είναι η ανάδειξη 
μιας ξεχωριστής και ανεξερεύνητης πτυχής του πιάνου: του ρόλου του εκτός του 
συνηθισμένου του πλαισίου, αυτού που συνήθως αποκαλείται «κλασική μουσι-
κή». Το ερευνητικό πρόγραμμα εστιάζει στη δισκογραφία που απαντά σε ποικίλες 
μουσικές πραγματικότητες, εντός ενός ευρέως γεωγραφικού τόξου: Ανατολική 
Ευρώπη, Βαλκάνια, Ανατολική Μεσόγειος, Βόρειος Αφρική, Μέση Ανατολή. Οι 
γεωγραφικές περιοχές που καλύπτονται από την έρευνα πληθαίνουν, με αποτέλε-
σμα το τόξο να μεγαλώνει.1

Η επιλογή του πιάνου, ως οχήματος για μια έρευνα «στα ανατολικά», μοιάζει 
εκ πρώτης όψεως παράδοξη: το όργανο αυτό είναι, υποτίθεται, εντοπισμένο γε-
ωγραφικά και πολιτισμικά. Οι ετεροτοπίες του πιάνου στα ανατολικά είναι ,ακρι-
βώς για αυτόν τον λόγο, μια ιδιαίτερη ερευνητική πρόκληση. Συνδέονται με μια 
συνθήκη οριακότητας του ρόλου του ως οργάνου, μέσα σε ιδιώματα που έχουμε 
συνηθίσει να εννοούμε ως εξαρτημένα από μια συντηρητική παράδοση, με αυ-
στηρούς αντι-δυτικούς προσανατολισμούς. Μια προσεκτική ματιά στηνδισκο-
γραφία, από τις αρχές του 20ού αιώνα, αναδεικνύει πλήθος ηχογραφήσεων, που 
εκπλήσσουν με την ποικιλία και την ευρηματικότητα των τρόπων ένταξης του 
πιάνου στα εξεταζόμενα μουσικά είδη.

Οι μουσικές πραγματώσεις που μελετάμε συνιστούν «ετεροτοπίες», με την έν-
νοια που δίνει στον όρο η πασίγνωστη διάλεξη του Φουκώ (2012). Είναι δύσκολο 

1 Για παράδειγμα, έχουν έρθει στο φως ιστορικές ηχογραφήσεις από τη Βιρμανία, όπου 
το πιάνο απέκτησε κι εκεί διαφορετικό ρόλο και εκτελείται με διαφορετικό τρόπο. Αν 
και οι νεότατες αυτές ανακαλύψεις δεν πρόκειται να απασχολήσουν το συγκεκριμένο 
κείμενο, καθώς δεν έχουν τεκμηριωθεί ακόμη πλήρως, δίνουν τη δυνατότητα αναστο-
χασμού περί μάλλον μιας ανατολικότερης Ανατολής, με δικά της χαρακτηριστικά, όσον 
αφορά στο μουσικό της πλαίσιο (θεωρία και πράξη). Αιτία για αυτό το ανατολικότερο 
άνοιγμα αποτελεί η καλλιτεχνική δράση του Alex Peh, καθηγητή στο Music Depart-
ment New Paltz, State University of New York. Ο Peh, με καταγωγή από τη Βιρμανία, 
έτυχε χρηματοδότησης, μέσω του προγράμματος Fulbright, με σκοπό να επισκεφτεί το 
Τμήμα Μουσικών Σπουδών του Πανεπιστημίου Ιωαννίνων, ενδιαφερόμενος για την 
έρευνα που διεξάγεται εκεί σχετικά με τις «ετεροτοπίες του πιάνου στα ανατολικά».



742 ΝIΚΟΣ ΟΡΔΟΥΛIΔΗΣ

να μιλήσουμε για τις μουσικές αυτές με εθνικά πρόσημα ή να τις κλειδώσουμε μέσα 
στις πολιτικές γεωγραφικές οριοθετήσεις όπου καταγράφηκαν, καθώς πρόκειται 
περισσότερο για τόπους πνευματικούς και πολιτισμικούς. Βασικό χαρακτηριστικό 
των τόπων αυτών είναι ο συγκρητισμός, η δυναμική και η ρευστότητα. Η κίνηση 
και το πέρασμα προς το διαφορετικό και η αλληλοπεριχωρητική συμπεριφορά 
των ετεροτήτων, με προϊόντα που μαρτυρούν μάλλον ένα πλαίσιο συμφιλίωσης 
κατά την σύγκραση. Οι τόποι αυτοί είναι τόποι του μη κανονικού, παρόλα αυτά 
πραγματικοί. Η φράση «στα ανατολικά» επιστρατεύεται σκόπιμα, καθώς κρίνεται 
λιγότερο φαντασιακή από τον όρο «Ανατολή», τουλάχιστον για την περίοδο που 
μας απασχολεί, η οποία είναι αυτή της εμφάνισης του ανατρεπτικού φαινομένου 
της δισκογραφίας, στα τέλη του 19ου και στις αρχές του 20ού αιώνα. Επιπλέον, το 
«στα ανατολικά» μαρτυράει και την αποστασιοποίηση από μια συγκεκριμένη δι-
πολική θεώρηση, που εννοεί την Ανατολή εντός περιγεγραμμένων γεωγραφικών 
και πολιτισμικών ορίων, με βάση ένα συγκεκριμένο φαντασιακό «αντιπαλότητας» 
προς μια εξίσου φαντασιακή Δύση.

Στα συγκεκριμένα ρεπερτόρια, το πιάνο το συναντάμε τόσο στην επίσημη 
εμπορική δισκογραφία, προϊόν κυρίως μεγάλων ευρωπαϊκών εταιριών, οι οποί-
ες αποστέλλουν κινητά συνεργεία ηχογράφησης σε διάφορα μέρη του κόσμου, 
όσο και στα πάλκα, σε χώρους με ζωντανή μουσική. Σχετικά με τη δεύτερη αυτή 
κατηγορία, το φωτογραφικό υλικό, αλλά και οι βιογραφίες των πρωταγωνιστών, 
αποτελούν τα βασικά τεκμήρια. Όσον αφορά στην ιστορική δισκογραφία, από 
νωρίς το πιάνο αποτελεί δημοφιλή επιλογή. Άλλωστε, το ρεπερτόριο που έχει 
στη διάθεσή του είναι απέραντο και διαρκώς μεγαλώνει, προερχόμενο από μεγά-
λες και ιστορικές μουσικές παραδόσεις από συγκεκριμένους τόπους της Ευρώπης. 
Παρόλα αυτά, εμφανίζεται στη δισκογραφία και εντός μιας άλλης αισθητικής, 
διαφορετικής από τη συνηθισμένη. Συμμετέχει σε διαφορετικά πλαίσια, εκτελεί 
άλλα ρεπερτόρια, με άλλους τρόπους και συγκροτεί, τελικά, μια άλλη αυτοδύνα-
μη οντότητα. Οι πιανιστικές αυτές ετερότητες, τις οποίες συναντάμε ενεργητικό-
τατες και σήμερα, δεν μελετήθηκαν όσο αυτές της κλασικής Ευρώπης.

Ενδεχομένως, και αυτό ίσως είναι πολύ κρίσιμο, η μουσικολογία της Δύσης 
αγνόησε αυτήν την παρουσία του πιάνου, σκεπτόμενη είτε ότι θα πέσει επάνω σε 
κάτι ήδη γνωστό σε αυτήν, στην καλύτερη περίπτωση, είτε ότι οι συγκεκριμένες 
πρακτικές αποτελούν, κατά κάποιον τρόπο, αλλοίωση της φύσης του οργάνου. 
Από την άλλη, η μουσικολογία της Ανατολής εγκλωβίστηκε μέσα στις αγκυλώ-
σεις περί των διαστηματικών κόσμων, των αλλοιωμένων παραδόσεων κ.λπ. Θε-
ώρησε, δηλαδή, ότι το πιάνο δεν μπορεί να υπηρετήσει τις ανατολικές μουσικές 
ταυτότητες, οπότε, και αυτή με τη σειρά της, το άφησε έξω από τον νυμφώνα. 
Αξίζει να αναφερθεί ένα πολύ ενδιαφέρον σχετικό περιστατικό που έλαβε χώρα 
στο περιβόητο διεθνές μουσικολογικό συνέδριο του αραβικού κόσμου, το οποίο 
πραγματοποιήθηκε στο Κάιρο στην Αίγυπτο το 1932. Κατά την διάρκεια των ερ-
γασιών, μεταξύ των άλλων, τέθηκε σε ψηφοφορία το εξής, εξαιρετικά φλέγον για 
την εποχή και για την περιοχή, ζήτημα: εάν θα επιτραπεί ή όχι η συνέχιση της 
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χρήσης του πιάνου στις τοπικές παραδόσεις· χρήση, η οποία, το 1932, αποτελούσε 
ήδη μια δυναμική πραγματικότητα, με εκατοντάδες ηχογραφήσεις, σχολές και μα-
θητές στους τόπους της Ανατολής.2 Ένα ξεχωριστό στοιχείο αυτής της προϋπάρ-
χουσας δυναμικής αφορά στις εταιρείες και στις επιλογές των ρεπερτορίων και 
του οργανολογίου. Δεν θα πρέπει να ξεχνάμε ότι, σε αυτές τις πρώτες δεκαετίες 
του δισκογραφικού φαινομένου, κυριαρχεί ακόμη το ρίσκο της επένδυσης από 
την πλευρά των παραγωγών. Τόσο η παραγωγή των δίσκων όσο και οι μετακινή-
σεις των συνεργείων για να ηχογραφήσουν μουσικούς κοστίζουν ακριβά, κάτι που 
καθιστά προσεκτικότερους τους παραγωγούς και τους κατά τόπους απεσταλμέ-
νους. Δεν είναι όμως μόνο ευρωπαίοι αυτοί που αποφασίζουν να ηχογραφήσουν 
το πιάνο σε τέτοιους ρόλους, αλλά και οι ίδιοι οι Άραβες. Για παράδειγμα, η εται-
ρεία Baidaphon, που ιδρύεται την δεκαετία του 1910 και εδρεύει στο Μπεϊρούτ, 
δημιουργεί παραρτήματα σε διάφορους τόπους του αραβικού κόσμου. Με την 
ετικέτα της Baidaphon κυκλοφορούν πολλοί πιανίστες το έργο τους, εκτελώντας 
το όργανο με διαφορετικούς τρόπους, σε σχέση με τους συνηθισμένους της κλα-
σικής Ευρώπης.

Μέχρι στιγμής η βιβλιογραφία σχετικά με αυτούς τους διαφορετικούς ρόλους 
του πιάνου είναι ελάχιστη. Μία διδακτορική διατριβή του Maryam Farshadfar με 
τίτλο The Practice of Persian Piano in Iran from 1879 to 1979 σε πανεπιστήμιο του 
Καναδά, ασχολείται με τις πιανιστικές σχολές στο Ιράν (2017). Ένα επίσης πρό-
σφατο διδακτορικό (2018) του Rym Mansour Harbaoui με τίτλο L’utilisation du 
piano dans la musique arabe du XXème siècle: organologie et analyse, προέρχεται 
από γαλλικό πανεπιστήμιο, το οποίο, όπως είναι λογικό, ασχολείται με τη Βόρειο 
Αφρική και τις γαλλικές αποικίες. Ένα ακόμη διδακτορικό με τίτλο Arabic Music 
and the Piano: The Use of the Piano in Lebanon and Egypt During the Golden Aga 
of Arabic Music, που υποστηρίχθηκε από τον Patricio Fadel Molina τον Ιανουάριο 
του 2021, αφορά στη χρήση του πιάνου στον Λίβανο και την Αίγυπτο. Επιπλέον, 
υπάρχουν ορισμένες βιογραφίες κάποιων εμβληματικών καλλιτεχνικών, οι οποί-
ες δεν προέρχονται από τον ακαδημαϊκό χώρο και αφορούν επίσης τις γαλλικές 
αποικίες. Ενδεικτικά, σε επιμέλεια Max Reinhardt: Maurice El Médioni - A Memoir 
(1938–1992): From Oran to Marseilles (1938–1992).

Ιστορική εμπορική δισκογραφία

Από τους βασικούς άξονες του ερευνητικού εγχειρήματος είναι η δισκογραφία, 
η εξέταση και ανάλυση της οποίας επιτρέπει την κατάρτιση μιας ηλεκτρονικής 
βάσης δεδομένων, η οποία συμπεριλαμβάνει όλες τις ιστορικές ηχογραφήσεις που 

2 Σχετικά με το συνέδριο στο Κάιρο, βλ. Katz, 2015. Πολύ ενδιαφέρουσα αποτελεί η 
συνέντευξη που παραχώρησε ένας από τους πρωταγωνιστές, ο Maurice el Médioni 
(1928–) στον Max Reinhardt. Γεννημένος στο Οράν το 1928, ο Médioni μιλάει για 
τους δασκάλους και τις πιανιστικές σχολές της εποχής (Reinhardt, 2017: 51–57).
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εντοπίζονται. Η βάση ήδη περιέχει 600 ιστορικές ηχογραφήσεις. Το κάθε ηχογρά-
φημα αποτελεί ξεχωριστή εισαγωγή στη βάση, συμπληρώνοντας στοιχεία που 
αφορούν στη δισκογραφική του τεκμηρίωση. Συγκεκριμένα, τα πεδία είναι τα 
εξής: α) Τίτλος, β) Εθνοπολιτισμική ομάδα, εάν πρόκειται, για παράδειγμα, για 
σεφαραδίτη εβραίο μουσικό ή/και ρεπερτόριο, γ) Τόπος ηχογράφησης, δ) Μέρος 
της Αυτοκρατορίας ή αποικιών ή οποιασδήποτε άλλης διοικητικής οντότητας, 
αναλόγως της ημερομηνίας ηχογράφησης, ε) Ημερομηνία ηχογράφησης, στ) Ετι-
κέτα (label), ζ) Κωδικός μήτρας, η) Κωδικός δίσκου, θ) Άλλη πλευρά δίσκου, ι) 
Συνθέτης, ια) Στιχουργός, ιβ) Τραγουδιστής Α, ιγ) Τραγουδιστής Β, ιδ) Ορχήστρα, 
ιε) Σχόλια.

Όσον αφορά στην τεκμηρίωση, η οποία αποτελεί ένα από τα προβληματικό-
τερα ζητήματα τέτοιων ερευνών διεθνώς (Pennanen, 2005· Trezis, 2009· gronow, 
2014), πληροφορίες αντλούνται από μια πλειάδα επιλογών που είναι διαθέσιμες 
σήμερα, οι οποίες, ναι μεν, διαρκώς αυξάνονται, αλλά αυτό συμβαίνει με εξαιρε-
τικά αργούς ρυθμούς, κρατώντας πάντα επιφυλάξεις όσον αφορά στην ακρίβεια 
κάποιων από αυτές. Το κατά πόσο μπορούμε να τεκμηριώσουμε ένα ιστορικό ηχο-
γράφημα με ακρίβεια εξαρτάται εν πολλοίς από τις εξής παραμέτρους:

1. Από τη γεωγραφική περιοχή που πραγματοποιήθηκε η ηχογράφηση και τη ση-
μερινή διοικητική οντότητα στην οποία υπάγεται η περιοχή αυτή. Ποια πολιτι-
κή ακολουθεί όσον αφορά στο αρχειακό υλικό και την ιστορική δισκογραφία, 
ποιο το status του συγκεκριμένου ερευνητικού πεδίου στα πανεπιστημιακά και 
ερευνητικά ιδρύματα της περιοχής, τον αριθμό των συλλεκτών που υπάρχουν 
εκεί και το κατά πόσο όλοι οι παραπάνω συμμετέχουν στο παγκόσμιο δισκο-
γραφικό δίκτυο σήμερα (για παράδειγμα, εάν μιλούν διεθνείς γλώσσες ή/και 
αν διαθέτουν τους καταλόγους τους και σε κάποια διεθνή γλώσσα). Έτσι, είναι 
ευκολότερη η τεκμηρίωση της ιστορικής δισκογραφίας που πραγματοποιήθη-
κε στην Αμερική, για παράδειγμα, από αυτήν που πραγματοποιήθηκε στο Ιράν.

2. Από την ιστορική περίοδο κατά την οποία πραγματοποιήθηκε η ηχογράφη-
ση, σε συνδυασμό και με τις υπόλοιπες παραμέτρους. Όπως είναι λογικό, όσο 
παλαιότερη η ηχογράφηση, τόσο δυσκολότερη η τεκμηρίωσή της ή/και η εύ-
ρεση του ηχητικού τεκμηρίου ή/και της ετικέτας του δίσκου. Σε μια ιδανική 
κατάσταση, η πλήρης τεκμηρίωση θα πρέπει να συμπεριλαμβάνει την πρόσβα-
ση στο ηχητικό υλικό, στην ετικέτα του δίσκου και στις βασικές πληροφορί-
ες ηχογράφησης, όπως η χρονολογία. Βεβαίως, αναλόγως με τη γεωγραφική 
περιοχή και την εταιρεία, ο παραπάνω κανόνας «όσο παλιότερη ηχογράφηση 
τόσο δυσκολότερη η τεκμηρίωση», δεν ισχύει πάντα (για παράδειγμα, βλ. την 
περίπτωση της Αμερικής).

3. Από την εταιρεία/ετικέτα ηχογράφησης και το κατά πόσο υπάρχουν διαθέ-
σιμα αρχεία της σήμερα. Η συγκεκριμένη παράμετρος είναι εξίσου σύνθετη, 
καθώς δεν μιλάμε πάντα για τα κεντρικά γραφεία μιας εταιρείας με διεθνή 
δισκογραφική δραστηριότητα, όπως για παράδειγμα η αγγλική gramophone 
(μετέπειτα eMI), η οποία έχει στην κατοχή της και τυπώνει δίσκους με τις 
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ετικέτες His Master’s Voice, Columbia και άλλες μικρές ή μεγάλες ετικέτες, οι 
οποίες αποτελούσαν παλαιότερα αυτόνομες εταιρείες, μέχρι να αγοραστούν 
από τη gramophone. Πολλές φορές δημιουργήθηκαν τοπικά γραφεία και τα 
ιστορικά τεκμήρια καταλογογραφούνταν μόνο εκεί, χωρίς να αποσταλούν στα 
κεντρικά. Για παράδειγμα, η γαλλική Disque gramophone πραγματοποίησε 
αμέτρητες ηχογραφήσεις στον αφρικανικό Βορρά· ή το τοπικό γραφείο/πα-
ράρτημα της gramophone στην Τουρκία τύπωσε ετικέτες His Master’s Voice 
ως Sahibinin Sesi, δηλαδή, «του κυρίου του η φωνή».

Με βάση τα παραπάνω, για την τεκμηρίωση των ευρημάτων αξιοποιούνται 
τόσο επίσημα αρχεία και βάσεις δεδομένων όσο και ανεπίσημοι κατάλογοι που 
συντάσσουν κατά τόπους συλλέκτες και ερευνητές. Παρακάτω δίνεται ένα δείγμα 
των διαθέσιμων εργαλείων / πηγών της τεκμηρίωσης:

•	 British Library Sounds, https://sounds.bl.uk
•	 Centre des Musiques Arabes et Méditerranéennes, http://phonotheque.cmam.

tn
•	 Cemal Ünlü Fonograf gramofon, http://tasplak.pankitap.com
•	 Discography of American Historical Recordings, https://adp.library.ucsb.edu
•	 Ahmed Hachlef & Mohamed elhabib Hachlef (1993): Anthologie de la 

Musique Arabe, 1906–1960, Paris, Publisud.
•	 Henry König, http://www.musiktiteldb.de
•	 Joel Bresler Sephardic Music, www.sephardicmusic.org
•	 Kelly On-line Database, www.kellydatabase.org
•	 National Library of Serbia, www.nb.rs
•	 Rainer e. Lotz, www.lotz-verlag.de
•	 Recording Pioneers, www.recordingpioneers.com
•	 The AHRC Research Centre for the History and Analysis of Recorded Music 

(CHARM), www.charm.kcl.ac.uk
•	 The Arhoolie Foundation, www.arhoolie.org
•	 The great 78 Project, http://great78.archive.org
•	 The International Association of Sound and Audiovisual Archives (IASA), 

www.iasa-web.org
•	 The Phonogrammarchiv of the Austrian Academy of Sciences, www.oeaw.

ac.at/en/phonogrammarchiv
•	 Paul Vernon (1995): Ethnic and Vernacular Music, 1898–1960. greenwood 

Press, Westport.
•	 Yuri Bernikov Russian Records www.russian-records.com.
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Θα πρέπει να υπογραμμιστεί πως η αναζήτηση, εύρεση και εισαγωγή των ηχο-
γραφημάτων στη βάση γίνεται κυρίως με ποιοτικά παρά με ποσοτικά χαρακτηρι-
στικά. Βασικός σκοπός αποτελεί η εκπροσώπηση όσων περισσότερων μουσικών 
ειδών και τόπων είναι δυνατόν. Πρωταρχικός σκοπός δεν είναι η πλήρης αποδελ-
τίωση της δισκογραφίας, πράγμα που ούτως ή άλλως φαντάζει ακατόρθωτο, αλλά 
η χαρτογράφηση του δισκογραφημένου υλικού, αναλύοντας και συγκρίνοντας τις 
εκάστοτε περιπτώσεις. Τα τεκμήρια της δισκογραφίας επιτρέπουν μια σαφή απει-
κόνιση της ιστορικής διαδρομής του οργάνου.

Στις αρχές του 20ού αιώνα, οι ηχογραφήσεις πραγματοποιούνται από κινητά 
συνεργεία που περιπλανιούνται σε αμέτρητους τόπους για να ηχογραφήσουν το-
πικούς μουσικούς. Τα συνεργεία αυτά στέλνονται από μεγάλες εταιρείες, όπως 
η αγγλική gramophone, η γερμανική Odeon και η γαλλική Pathé. Η δισκογρα-
φική έρευνα αποκαλύπτει πως δημιουργείται γρήγορα ένα δίκτυο δισκογραφί-
ας, άκρως ενδιαφέρον. Για παράδειγμα, συναντάμε περιπλανώμενους μουσικούς 
σκοπούς σε διάφορα σημεία στη Μεσόγειο, τα Βαλκάνια, την Ανατολική Ευρώπη 
και την Αμερική, όπου τοπικοί μουσικοί τους οικειοποιούνται και τους ανακατα-
σκευάζουν, όπως επίσης και αντιδάνεια όσον αφορά στις πρακτικές εκτέλεσης. Το 
εύρος του ρεπερτορίου είναι ατελείωτο, το οποίο απο-εδαφικοποιείται και αναμι-
γνύεται με άλλα ρεπερτόρια, τα οποία διαθέτουν πλέον υπερτοπικά χαρακτηρι-
στικά: η κοσμοπολίτικη φύση μεγάλων αστικών κέντρων, σε συνδυασμό με τα νέα 
τεχνολογικά μέσα, αναδεικνύουν τους πολυστιλισμούς και τις πολυμορφικότητες 
των μουσικών πραγματικοτήτων. 

Είναι σημαντικό να κατανοήσουμε το πλαίσιο της δισκογραφίας από κινητά 
συνεργεία, καθώς δεν υπάρχουν ακόμη ειδικά διαμορφωμένοι χώροι, καλά ηχη-
τικά μέσα, συγκεκριμένες πολιτικές από την πλευρά των εταιρειών, ούτε καν συ-
γκεκριμένες μουσικές τοπικές ταυτότητες, καθώς οι μουσικοί βρίσκονται συχνά 
σε κίνηση, υπηρετούν πολυποίκιλα ρεπερτόρια, προέρχονται από ετερογενείς 
εθνοπολιτισμικές ομάδες κ.λπ. Με άλλα λόγια, το πιάνο το συναντάμε σε αυτήν 
την πρώιμη δισκογραφία μόνο εφόσον προϋπάρχει στα μέρη που έχουν επιλε-
γεί ως χώροι ηχογράφησης (για παράδειγμα, μια μεγάλη αίθουσα ξενοδοχείου). 
Η παρουσία του πιάνου στη δισκογραφία είναι πιο συχνή από την ώρα που κα-
τασκευάζονται τοπικά εργοστάσια, προφανώς διότι, μέσα σε αυτά, αποτελεί μό-
νιμη παρουσία μέσα στην αίθουσα ηχογράφησης. Το γεγονός ότι στην Αμερική 
το συναντάμε εξαρχής στις ιστορικές ηχογραφήσεις δεν είναι τυχαίο, καθώς τα 
εργοστάσια αποτελούν τη μοναδική συνθήκη εκεί. Παρόλες τις αντικειμενικές 
δυσκολίες εύρεσης χώρων με πιάνο, η έρευνα έχει φέρει στο φως ηχογραφήσεις 
που πραγματοποιήθηκαν στις αρχές του 20ού αιώνα (για παράδειγμα, ελληνικού 
ενδιαφέροντος στην Κωνσταντινούπολη από το 1906).

Η γεωγραφία των ηχογραφήσεων

Δισκογραφημένο πιανιστικό ρεπερτόριο έχει ήδη ανιχνευτεί και καταλογογραφη-
θεί στις εξής χώρες, με βάση την σημερινή τους μορφή και τα πολιτικά τους σύ-
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νορα: Ρωσία, Σερβία, Σλοβακία, Ρουμανία, Ελλάδα, Τουρκία, Αρμενία, Αζερμπα-
ϊτζάν, Ισραήλ, Λίβανος, Αίγυπτος, Τυνησία, Αλγερία, Ιράν και Ινδία.3 Είναι, όμως, 
σχετικά ασφαλής η υπόθεση ότι και οι όμορές τους διαθέτουν παρόμοιο υλικό.

Εικόνα 1. Οι περιοχές (στη σημερινή τους κρατική μορφή) όπου έχουν εντοπιστεί 
ηχογραφήσεις με πιάνο στα ανατολικά (δημιουργία με mapchart.net).

Θα πρέπει οπωσδήποτε να αναφερθεί η παράλληλη πραγματικότητα της Αμε-
ρικής. Τα περισσότερα από τα εξεταζόμενα ρεπερτόρια ήκμασαν παράλληλα σε 
μεγάλα αστικά κέντρα των Ηνωμένων Πολιτειών, εξαιτίας του μεταναστευτικού 
κόσμου που έζησε εκεί. Μια εξαιρετικά κρίσιμη παρατήρηση, όμως, αφορά στη 
διαφοροποίηση των πρακτικών εκτέλεσης, αλλά και συχνά του ίδιου του έργου, 
αν κάποιος συγκρίνει την ηχογράφηση που πραγματοποιήθηκε στον ευρωπαϊκό 
χώρο, στον τόπο ή, πολλές φορές, στους τόπους «καταγωγής» του, με την ηχο-
γράφηση που πραγματοποιήθηκε από τους μετανάστες.4 Στο σημείο αυτό, ανοί-

3 Θερμές ευχαριστίες στους παρακάτω συλλέκτες, για την ευγενική χορηγία υλικού από 
τα αρχεία τους: Martin Schwartz, Παναγιώτης και Λεονάρδος Κουνάδης, Νίκος Διονυ-
σόπουλος, Chris Silver, Cemal Ünlü, Παναγιώτα Αναγνώστου, Tony Klein.

4 Για δύο σχετικά παραδείγματα από το ελληνικό ρεπερτόριο, βλ. Ορδουλίδης, 2017· 
Ορδουλίδης, 2020).
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γει ένα ουσιαστικό ζήτημα: το ευρύτερο σύνολο των έργων που ηχογραφούνται 
μπορεί να θεωρηθεί ως ένα εκτεταμένο δίκτυο, που φέρνει κοντά τόπους γεωγρα-
φικά και πολιτισμικά απομακρυσμένους. Ο τρόπος με τον οποίον κυκλοφορούν 
τα μουσικά δάνεια και αντιδάνεια μέσα στο σχήμα αυτό δεν είναι πάντα η ευθεία 
οδός της άμεσης γειτνίασης, αλλά η τεθλασμένη του ταξιδιού και της μετανά-
στευσης, και προπαντός των νέων μέσων, του ραδιοφώνου, του κινηματογράφου 
και φυσικά της δισκογραφίας. Για παράδειγμα, συναντάμε μια πλούσια δισκογρα-
φία ελληνόφωνου αστικού λαϊκού τραγουδιού στην Αμερική, ή σεφαραδίτικης 
εβραϊκής δισκογραφίας στην Βόρειο Αφρική, όπως για παράδειγμα στην Αλγερία 
και την Τυνησία, την ώρα που πολλές από τις εν λόγω περιοχές αποτελούν γαλλι-
κές αποικίες. Η τεθλασμένη αυτή κίνηση φέρνει επανάσταση, αφού υπερβαίνει τα 
γεωγραφικά σύνορα και απο-εδαφικοποιεί τα ρεπερτόρια, αποδίδοντας στο πιάνο 
νέους ρόλους σε νέους χώρους.

Αυτού του τύπου η πραγμάτευση αποκτά διαφορετικές διαστάσεις όταν 
εμπλέκεται ο αποικιοκρατισμός της Ευρώπης. Με αυτόν τον τρόπο, ορισμένα 
ιδιώματα εξελίχθηκαν σε μια μορφή, η οποία επισωρεύει, για παράδειγμα, στοι-
χεία του Αραβικού κόσμου της Βόρειας Αφρικής (αυτού που συχνά αναφέρεται 
ως “Maghrib” ή «Μπαρμπαριά») και μουσικών ιδιωμάτων, τα οποία ταξίδευσαν 
από την κεντρική Ευρώπη, κυρίως από Γάλλους.5 Τα τελικά δισκογραφικά προ-
ϊόντα που καταλογογραφούνται για την εν λόγω έρευνα χαρακτηρίζονται από 
έναν πολιτισμικό συγκρητισμό ξεχωριστού ενδιαφέροντος και αξίας, καθώς φέ-
ρουν πολυεπίπεδες πληροφορίες της ζωής των διαφορετικών τόπων, οι οποίοι τον 
συνθέτουν. Η Ανατολή δείχνει πως δεν είναι ενιαία και συμπαγής, αλλά μια «ετε-
ροτοπία» με σύνθετες και ποικίλες αισθητικές αξίες. Μέσα σε αυτόν τον χώρο, 
το πιάνο διεισδύει και πότε προσαρμόζεται στις πρακτικές και πότε προσαρμόζει 
αυτές πάνω του∙ δεν αποτελεί εργαλείο μίας χρήσης ή ένα δοκιμαστικό στάδιο.

Εντός του παραπάνω πλαισίου των μετακινούμενων ρεπερτορίων, η μουσική 
των τσιγγάνων και των εβραίων παίζει καταλυτικό ρόλο στον εμπλουτισμό των 
τοπικών ρεπερτορίων και αποτελεί όχημα για τη διάχυση τεχνικών, πρακτικών, 
υφών και αισθητικών. Η υπερατλαντική μετανάστευση δίνει δε στη διάχυση αυτή 
πραγματικά οικουμενικές διαστάσεις, όπως συμβαίνει, για παράδειγμα, με το ευ-
ρωπαϊκό klezmer, τη λαϊκή μουσική των Ασκενάζι, που συναντά την αμερικάνικη 
τζαζ. Αποικιοκρατία, επαναστάσεις, συρράξεις, προσφυγικά ρεύματα, αλλά και οι 
κυκλοφορίες στους πάσης φύσεως εμπορικούς διαύλους, μέσα σε έναν κόσμο που 
εξελίσσεται δυναμικά και ανισότροπα, διαμορφώνουν ένα σύνθετο πλέγμα από 
«κέντρα» και «περιφέρειες» σε εναλλασσόμενους ρόλους, που θέτουν τα μουσικά 
ιδιώματα σε κίνηση, κυριολεκτικά και μεταφορικά. Η δισκογραφική παραγωγή 
διαμορφώνεται μέσα από την κίνηση αυτή και, με τη σειρά της, διαμορφώνει εκ 
νέου τις διαδρομές και αναδιατάσσει τις καλλιτεχνικές προτεραιότητες. Στη «γε-

5 Για παράδειγμα, βλ. Haramtou bik Nouassi, Baidaphon B 095129 – 130, Αλγέρι, περίπου 
1934: https://youtu.be/Tq8Vde_Me38.
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ωγραφία των ηχογραφημάτων», είναι δύσκολο να προσδιορίσει κανείς την «Ανα-
τολή» και τη «Δύση», με βάση τον συμβατικό προσανατολισμό και τα πολλαπλά 
ιστορικά του συμφραζόμενα. Αυτό γίνεται ιδιαίτερα εμφανές αν εστιάσουμε στον 
ρόλο του πιάνου στη μουσική ιστορία των Βαλκανίων και της Μέσης Ανατολής: οι 
ηχητικές μαρτυρίες δεν επιτρέπουν να χαρακτηριστεί ως «εργαλείο εκδυτικοποί-
ησης», ούτε ως «αλεξικέραυνο» έναντι των ανατολίτικων αισθητικών. Αντίθετα, 
αναδεικνύουν τάσεις και καλλιτεχνικές ζυμώσεις που, παρά την περιθωριακότητά 
τους, ή μάλλον χάρη στην περιθωριακότητά τους, επιτρέπουν μια αποστασιοποι-
ημένη ματιά, οδηγώντας σε πιο πλατιά και πιο βαθιά κατανόηση των μουσικών 
πολιτισμών που συναντιούνται στα ανατολικά.

Τροπισμοί

Ο όρος «τροπισμός» χρησιμοποιείται συνειδητά προκειμένου να συμπεριλάβει 
σημασιοδοτήσεις που συνήθως επαφίενται στις λέξεις «λαϊκό», «Ανατολή» και 
«τροπικότητα». Τα προβλήματα των δύο πρώτων είναι πασιφανή: οι ενδιάμεσοι 
«τόποι» μεταξύ των πόλων του λόγιου και του λαϊκού, και της Ανατολής και της 
Δύσης είναι αμέτρητοι και με όρια δυσδιάκριτα. Η τρίτη λέξη, η τροπικότητα, πα-
ρουσιάζει δύο προβληματικά σημεία: αφενός έχει καταχρηστικώς συνδεθεί με τις 
ανατολικές μουσικές, παρόλο που δεν αποτελεί αποκλειστικότητά τους, αφετέρου 
περιγράφει μια απλή συστηματική ανάλυση της κίνησης της μελωδίας και (σπα-
νιότερα) της εναρμόνισής της. Ο εναλλακτικός όρος «τροπισμός» θέτει συνολικά 
στο επίκεντρο τη συμπεριφορά μιας μουσικής οντότητας με συγκεκριμένα χα-
ρακτηριστικά, ρυθμό, μελωδία, αρμονία κ.λπ., όχι όμως ως θεωρητική υπόσταση 
με αυτοτελείς κανόνες, αλλά ως υλοποιημένη περιπτωσιολογία. Με άλλα λόγια, 
εξετάζεται το πώς αυτή λειτουργεί στην καλλιτεχνική πράξη: το πλαίσιο δημιουρ-
γίας και χρήσης της, η επιτέλεση των πρωταγωνιστών (μουσικών, διαμεσολαβού-
ντων, κοινού), οι πρακτικές και οι τεχνικές εκτέλεσης, ζητήματα τεχνολογίας και 
άλλα. Η προσέγγιση αυτή ενσωματώνει τα στοιχεία εκείνα που περιγράφονται 
από τους όρους «Ανατολή» και «τροπικότητα», διευρύνοντας συγχρόνως την 
εμβέλειά τους. Συγχρόνως δε αναδεικνύει ένα θεμελιώδες χαρακτηριστικό των 
λαϊκών μουσικών εκφράσεων, που δεν είναι άλλο από την προφορικότητα, και τη 
συνεπαγόμενη ρευστότητα κατά την πραγμάτωση (Ορδουλίδης, 2018: 17).

Ο τροπισμός εκκινεί από το μουσικό σκεπτικό των εκτελεστών, βάζοντας στο 
επίκεντρο τον άνθρωπο-καλλιτέχνη και τα μουσικά του βιώματα, θέτοντας τα 
μηχανοποιημένα θεωρητικά στερεότυπα σε δεύτερο πλάνο. Με άλλα λόγια, ο 
τροπισμός δεν εναντιώνεται στο δυτικό και το λόγιο, ούτε όμως αντικαθιστά το 
ανατολίτικο και το λαϊκό. Παράλληλα, δείχνει πως ενυπάρχει ως εργαλείο στις 
πρακτικές εκτέλεσης τόσο των λαϊκών μουσικών όσο και των λόγιων. Ο αναδειγ-
μένος αυτός τροπισμός μετατρέπει τις δύο αυτές μεγάλες ομάδες από τυπικές κα-
τηγοριοποιήσεις, που βασίζονται στο προϊόν τους, σε πιο ανθρώπινες οντότητες, 
που βασίζονται στον δημιουργό του προϊόντος, επιτρέποντας και διευκολύνοντας 
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την εξέταση υλικού που δημιουργήθηκε από μουσικούς, οι οποίοι υπηρέτησαν και 
τις δύο κατηγοριοποιήσεις.

Καταλογογραφώντας και αναλύοντας το ρεπερτόριο, ήρθαν στην επιφάνεια 
δύο δυναμικά δίπολα. Φιλτράροντας μέσα από αυτές τις σχέσεις το δισκογραφη-
μένο ρεπερτόριο, προκύπτουν ενδιαφέροντα συμπεράσματα, τα οποία βοηθούν 
να κατανοήσουμε τις ιστορικές διεργασίες που έλαβαν χώρα στις υπό εξέταση πε-
ριοχές, αλλά και τον τρόπο με τον οποίο η μουσική και οι μουσικοί λειτούργησαν: 
τον τροπισμό. Έτσι, προκύπτουν δύο βασικοί άξονες, οι οποίοι λειτουργούν ως 
φακοί παρατήρησης: η ανατολικότητα και η λαϊκότητα. Θα πρέπει να κοιτάξου-
με τους άξονες αυτούς ως ενδιάμεσους τόπους των διπόλων, στοχεύοντας σε μια 
πραγματιστική αισθητική ανάλυση του ρεπερτορίου. Ακολουθώντας τη μεθοδο-
λογία αυτή, τα χαρακτηριστικά των ενδιάμεσων αυτών τόπων μετατρέπονται σε 
συνδετικούς τους κρίκους. 

Παρά τη μεγάλη διασπορά, ο χώρος στον οποίον επιχειρούμε να χαρτογραφή-
σουμε τη θέση του πιάνου παρουσιάζει κοινά χαρακτηριστικά. Οι τροπισμοί των 
μουσικών και των ρεπερτορίων διέπονται από κοινούς κώδικες. Οι τρόποι με τους 
οποίους γίνεται προσπάθεια να ενταχθεί το όργανο στις κατά τόπους πραγματι-
κότητες φέρνουν στην επιφάνεια κάτι εξαιρετικά ενδιαφέρον: την εξωτική ματιά 
με την οποία ο μουσικός πρωταγωνιστής κοιτάζει τη δική του παράδοση, ένας 
σαφής «αυτοεξωτισμός» (βλ. και Scott, 2015). Εδώ, βέβαια, κρίσιμο ρόλο παίζει 
η ισορροπία που προσπαθεί να κρατήσει ο πρωταγωνιστής, μεταξύ αυτού που 
βιωματικά επιθυμεί να υλοποιήσει και αυτού που του επιβάλει το «θεωρητικό ορ-
θόδοξο», το πλαίσιο, δηλαδή, μέσα στο οποίο έχει γνωρίσει τη μουσική: «ορθά» 
διαστήματα, ποικίλματα, πορεία μελωδίας, εναρμόνιση, καταλήξεις, δυναμικές, 
χρωματισμοί. Αν μη τι άλλο, είναι πιο πρόσφορο να υπηρετήσεις την πολιτισμι-
κή σου ταυτότητα με ένα ούτι στα χέρια, παρά με ένα πιάνο. Μην ξεχνάμε ότι η 
περίοδος που μελετάμε ορίζεται από τους εθνισμούς και τους εθνικισμούς, και τα 
σύμβολα παίζουν καταλυτικό ρόλο στον τρόπο με τον οποίο ο καθένας βλέπει τον 
εαυτό του ως μέρος συνόλων. Προφανώς, μια τέτοιου τύπου εξέταση επιδέχεται 
πολλαπλές αναγνώσεις σε πολλαπλά επίπεδα, από την επιλογή του ρεπερτορίου 
που θα δισκογραφηθεί, μέχρι τη μυϊκή μνήμη που θα παίξει τον ρόλο της κατά 
την υλοποίηση.

Από τη μια, οι υλοποιήσεις ή/και το ρεπερτόριο παρουσιάζουν μια κάποια αί-
σθηση ανατολικότητας, παρότι ο όρος είναι προφανώς γενικός και ασαφής. Οι 
παρακάτω επεξηγήσεις, όμως, προσπαθούν να κοιτάξουν αυτούς τους κώδικες 
στην προσπάθεια να κατανοήσουμε τα όρια μιας πραγματιστικής ανατολικότη-
τας. Τρεις μεγάλες υποκατηγορίες προκύπτουν από την εξέταση του υλικού. Η 
πρώτη από αυτές αφορά σε ηχογραφήσεις που παρουσιάζουν αρκετά ξεκάθαρα 
έναν ανατολικό τροπισμό.6 Στην κατηγορία αυτή, η συγχορδιακή αρμονία είναι 

6 Για παράδειγμα, βλ. Bashraf nawa’ather Yusuf Bey, gramophone FX 135 (OK 159 – 30-
7832), Κάιρο, 9 Απριλίου 1931: https://youtu.be/LUrb_xwRONo.
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σχεδόν πλήρως απούσα. Ακόμη και στις περιπτώσεις που τηρείται ένα ρυθμικό 
σχήμα, αυτό εκτελείται σε οκτάβες στο αριστερό χέρι. Επιλέγεται, δε, ρεπερτόριο 
και αναφορές σε όρους, τα οποία ταυτίζονται με την ίδια την τοπική θεωρητική 
παράδοση, προσθέτοντας μια κάποια αυθεντικότητα (για παράδειγμα, ονόματα 
τρόπων). Ο αφρικανικός Βορράς, το Ιράν και η Ινδία είναι ορισμένες από τις πε-
ριοχές που παρουσιάζουν συνήθως τέτοιου τύπου δισκογραφημένο ρεπερτόριο.

Η δεύτερη κατηγορία περιέχει ηχογραφήσεις των οποίων ο τροπισμός είναι 
μάλλον περισσότερο ανατολικότροπος.7 Συχνά κυριαρχεί, δηλαδή, μια αίσθηση 
φαντασίωσης της Ανατολής, στην προσπάθεια μουσικών να αφομοιώσουν παρα-
δόσεις που προέρχονται από τα ανατολικά. Επιπλέον, διάφορες παράμετροι κα-
θιστούν ούτως ή άλλως ανατολικότροπες τις υλοποιήσεις που εντοπίσαμε, όπως, 
για παράδειγμα, το χρησιμοποιούμενο οργανολόγιο ή η τοποθέτηση της φωνής. 
Περιοχές που ανήκουν σε αυτήν την κατηγορία παρουσιάζουν δυναμικότερες 
σχέσεις με την Ευρώπη, είτε γιατί βρίσκονται γεωγραφικά πιο κοντά, είτε γιατί 
υπάρχει μια παράδοση επικοινωνίας με αυτήν, είτε γιατί το ίδιο το ρεπερτόριο 
παρουσιάζει διασπορά, όπως, για παράδειγμα, το εβραϊκό, στο οποίο λογίζεται το 
«ταξίδι» πολλών μουσικών σκοπών. Η Τουρκία, η Αρμενία και η Ελλάδα συγκα-
ταλέγονται στην εν λόγω κατηγορία.

Τέλος, στην τρίτη κατηγορία περιλαμβάνονται ηχογραφήσεις στις οποίες 
παρατηρείται μια ισορροπία στοιχείων (ανατολικών ή/και ανατολικότροπων με 
δυτικών ή/και δυτικότροπων).8 Και πάλι η γεωγραφία και οι σχέσεις των περιο-
χών παίζουν καταλυτικό ρόλο, με τόπους που παραδοσιακά αποτελούν κόμβους 
ένωσης των πόλων, όπου εκεί η μη συγκεκριμένη πολιτισμική ταυτότητα αποτελεί 
βασικό χαρακτηριστικό της ταυτότητάς τους, όπως η Ρουμανία, η Ρωσία, η Ελλά-
δα και η Τουρκία.

Ιδιαίτερα σημαντικό είναι το γεγονός ότι αυτές οι μάλλον συνοπτικές/εικονι-
κές κατηγορίες δεν είναι εξολοκλήρου συνδεδεμένες με μια γεωγραφική περιοχή. 
Σε αρκετές περιπτώσεις παρατηρείται μια μίξη στο δισκογραφημένο ρεπερτόριο 
εντός της ίδιας γεωγραφικής περιοχής (για παράδειγμα, στην Τουρκία). Όταν το 
πιάνο διεισδύει μέσα στις παραδόσεις αυτές, είτε συμμετέχοντας σε ορχηστρικά 
σύνολα είτε σολιστικώς, μας υποχρεώνει να επανεκτιμήσουμε τα όρια ανάμεσα 
στη «δυτική» και την «ανατολική» μουσική, αλλά και την ίδια την υποτιθέμενη 
αντίθεσή τους, εντός ενός ιδιαιτέρως φορτισμένου διπόλου. Μας επιτρέπει επίσης 
να αποδομήσουμε τους πάσης φύσεως εξωτισμούς (orientalism–occidentalism), 
αποκαλύπτοντας τεκμήρια μιας δημιουργικής συνύπαρξης, η οποία υπερβαίνει τα 
συμβατικά σύνορα και τα πολιτισμικά στερεότυπα.

7 Για παράδειγμα, βλ. Hattikva, Disque gramophone Bg 1266 – 25-212346 – K 4362, 
Τύνιδα, 4 Δεκεμβρίου 1930: https://youtu.be/mw3Sb_Htv1Y.

8 Για παράδειγμα, βλ. Cocoșel Cu Două Creste, Columbia WHR 450-1 – DR 33, 1935: 
https://youtu.be/Bwy8yIySqhY.
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Προφανώς, οι πρακτικές και τα ρεπερτόρια διαφέρουν από τόπο σε τόπο. Αν 
θα μπορούσαμε να μιλήσουμε για δύο οντότητες που προκύπτουν από την ακρό-
αση του υλικού αυτού του μεγάλου γεωγραφικού τόξου, θα λέγαμε πως η συχ-
γορδιακή αρμονία είναι αυτή που διαφοροποιείται από τόπο σε τόπο: σε κάποιες 
τοποθεσίες έχει πολύ έντονη παρουσία, όπως στη Ρωσία, στη Ρουμανία και στην 
Ελλάδα,9 ενώ σε άλλες όχι, όπως στην Αλγερία, στην Τυνησία και στο Ιράν.10 Από 
την άλλη, υπάρχουν γεωγραφικές περιοχές, όπως η Τουρκία, που παρατηρούνται 
υλοποιήσεις και στις δύο κατηγορίες.11

Το δεύτερο εργαλείο παρατήρησης είναι η λαϊκότητα. Ένας έτερος συνδετικός 
κρίκος, ο οποίος αφορά στην οριακότητα που συχνά παρατηρείται στις πρακτικές 
εκτέλεσης, οι οποίες ακροβατούν μεταξύ αυτού που ονομάζεται, στον κόσμο των 
μουσικών, «παίζω με το αυτί» και ενός πιο τυποποιημένου, παρόλα αυτά εμφα-
νώς ρευστού τρόπου εκτέλεσης. Μια, δηλαδή, κάποια αίσθηση λαϊκότητας. Εδώ 
βέβαια ανακύπτει το εξαιρετικά μεγάλο ζήτημα των σχέσεων μεταξύ «προφορι-
κότητας» και «εγγραμματοσύνης», για το οποίο η βιβλιογραφία είναι πλούσια και 
ουσιαστική. Γίνεται, δηλαδή, προσπάθεια κατανόησης των σχετικών ωσμώσεων 
και των ενδιάμεσων «τόπων», όπου η λαϊκότητα και η λογιότητα μπαίνουν σε 
δημιουργικό διάλογο με ποικίλους τρόπους, ανάλογα με τις ιστορικές συνθήκες. 
Από τη μια, έχουμε πρωταγωνιστές, οι οποίοι χειρίζονται και τη μουσική γραφή, 
και από την άλλη, αυτούς που επιστρατεύουν μόνο την εμπειρία για την όποια 
υλοποίηση.

Ακόμα και στις παραδόσεις όπου το πιάνο είναι σχετικά δυσπρόσιτο, οι καλ-
λιτέχνες δεν διστάζουν να δανειστούν πρακτικές και «διαλέκτους» φαινομενικά 
ανοίκειες, προκειμένου να εκφραστούν δημιουργικά. Σε πολλές μάλιστα περι-
πτώσεις, τα ίδια πρόσωπα δισκογραφούν ρεπερτόριο προερχόμενο και από τις 
δύο κατηγορίες (όπως η περίπτωση του Γιώργου Μπατζανού που εξετάζεται πα-
ρακάτω).

Δείγματα του υλικού

Η πρώτη περίπτωση που θα εξεταστεί είναι αυτή του Γιώργου Μπατζανού (1900–
1977). Χριστιανός στο θρήσκευμα, κάτοικος της Κωνσταντινούπολης, κατά την 
αλλαγή της συνθήκης από την Οθωμανική Αυτοκρατορία στην Τουρκική Δημο-
κρατία, γύφτος και ελληνόφωνος, με καταγωγή από την περιοχή της Σηλυβρίας, 
μια παραθαλάσσια περιοχή 76 χιλιόμετρα δυτικά της Κωνσταντινούπολης.12 Με 

9 Για παράδειγμα, βλ. Μινόρε μανές (σκληρό το πεπρωμένο μου), Odeon gO 2067 – gA 
1766, Αθήνα, 1934: https://youtu.be/gxNt_tWP8kA.

10 Για παράδειγμα, βλ. Fad El Wahsh, Baidaphon B 095131, Αλγέρι, περίπου 1934: https://
youtu.be/FetQHf-KhtU.

11 Για παράδειγμα, βλ. Atesin Gozleri Ruha, Pathé 76357, περίπου 1927: https://youtu.be/
il5VeL8wD18· Cifte Telli Oyun Havasi, Pathé X 76293 – 11677, περίπου 1927.

12 Η περιοχή της Σηλυβρίας: https://goo.gl/maps/Apgh2RVdVvKWBvBJ8.
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βάση τη σχετική βιβλιογραφία, διαφαίνεται το κοσμοπολίτικο και συγκρητικό 
πρότυπο της εποχής, το οποίο ακολουθεί και ο Μπατζανός, γνωρίζοντας αφενός 
τον εγγράμματο και τον λόγιο μουσικό κόσμο, και αφετέρου αυτόν της «πιάτσας» 
των λαϊκών μουσικών, στην οποία ξεκίνησε να συμμετέχει από την παιδική του 
ηλικία. Γνωρίζει, επίσης, και άλλες κουλτούρες ταξιδεύοντας στο Βερολίνο και 
στο Παρίσι (Τσιαμούλης & Ερευνίδης, 1998: 40). Κατάφερε να αναμορφώσει το 
ούτι, το οποίο ήταν το όργανο ειδίκευσής του, και να καθιερωθεί, από την εποχή 
του ακόμη, ως ένας εκ των σπουδαιότερων βιρτουόζων.13 Πρόκειται για έναν ση-
μαντικό αναμορφωτή, τόσο όσον αφορά στην τεχνική αλλά και στην αισθητική.

Αρχικά, η σχετική δισκογραφική έρευνα είχε αποφέρει την ανακάλυψη μιας 
σπουδαίας αλλά αρκετά δημοφιλούς ηχογράφησης του Μπατζανού σε ένα τα-
ξίμι για σόλο πιάνο.14 Μια πιο ενδελεχής αναζήτηση στην ιστορική δισκογραφία 
της Κωνσταντινούπολης απέφερε αύξηση των ηχογραφήσεών του στον ρόλο του 
πιανίστα, φτάνοντας τελικά τις οκτώ τεκμηριωμένες ηχογραφήσεις (να σημειω-
θεί εδώ πως η Τουρκία αποτελεί μία εκ των προβληματικότερων περιοχών, όσον 
αφορά στην τεκμηρίωση της ιστορικής δισκογραφίας). Έχουν βρεθεί τέσσερεις 
επιπλέον ηχογραφήσεις, στις οποίες πιθανολογείται η συμμετοχή του. Το ιδιαί-
τερο και χαρακτηριστικό της τεχνικής εκτέλεσης του Μπατζανού επικουρεί στην 
παραπάνω επιχειρηματολογία, καθώς, στις υπολειπόμενες ατεκμηρίωτες ηχογρα-
φήσεις, το ηχόχρωμα και ο ρόλος του πιάνου είναι κατά πολύ όμοιος με τις τεκ-
μηριωμένες.

Στην ηχογράφηση του ταξιμιού Piyano İle Taksim, είναι έκδηλη η προσπάθεια 
εφαρμογής της τεχνικής από το κανονάκι. Την ίδια προσέγγιση και τεχνική χρη-
σιμοποιεί και στα Gördüm Gözünü15 και Gülle Hem Bezmi Visaliz16, τα οποία απο-
τελούν πρωτότυπα gazel των Kemal Bey και Sadettin Kaynak αντίστοιχα. Η τε-
χνολογία και η κατασκευαστική αρχιτεκτονική του πιάνου δείχνουν πως βοηθάνε 
τον Μπατζανό, όχι μόνο στο να εφαρμόσει την «αλά κανονάκι» τεχνική, αλλά και 
να την εξελίξει επί τόπου, κάτι το οποίο αποτελεί μια από τις παραδοσιακότερες 
έξεις των λαϊκών μουσικών. Εδώ γίνεται λόγος για την «έμπνευση της στιγμής» 
και τον αυτοσχεδιασμό, αλλά και τον αξιακό κώδικα των μουσικών, οι οποίοι προ-
σπαθούν να εντυπωσιάσουν, με τη δεξιοτεχνία τους και τη φαντασία τους, πρώτα 
(και ίσως κυριότερα) τους συναδέλφους τους. 

Σε μια άλλη άξια αναφοράς περίπτωση, ηχογραφεί και πάλι με το πιάνο, μαζί 
με τον αδερφό του Αλέκο, ο οποίος παίζει kemence.17 Ο Γιώργος συνοδεύει με 

13 Για τον Μπατζανό, βλ. Bacanos, 1997· Τσιαμούλης & Ερευνίδης, 1998· Ανδρέου, 2014.
14 Piyano İle Taksim, Odeon, CO 320 – RA 202521, Κωνσταντινούπολη, 1928: https://

youtu.be/tleJ8gXBWKA.
15 Gördüm Gözünü, Columbia 12560, Κωνσταντινούπολη, 1931 (πριν τον Μάιο): https://

youtu.be/QFVMOcw1_sA.
16 gülle Hem Bezmi Visaliz, Odeon Lxx 126503-A, περίπου 1930: https://youtu.be/O9S_

bM5YWbY.
17 Arap Çiftetellisi, Odeon RX 131543, Κωνσταντινούπολη, περίπου 1927–1928: https://
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ξεχωριστό τρόπο. Ενδιαφέρον προκαλεί η φόρμα του κομματιού και το πέρασμα 
από τη μια πάρτα στην άλλη, δεδομένου και του χρονικού περιορισμού στην 
ηχογράφηση κατά τη συγκεκριμένη εποχή. Προφανώς, οι δυο τους παίζουν στο 
πάλκο μαζί και αισθάνονται καλλιτεχνική οικειότητα. Από την άλλη, ο Γιώργος 
δείχνει πως γνωρίζει το όργανο και, σε συνδυασμό με το ότι γνωρίζει το ρεπερτό-
ριο καλά, το πώς αυτό λειτουργεί, στρώνει το ρυθμικοαρμονικό υπόστρωμα στον 
Αλέκο, δημιουργώντας μαζί ένα αίσθημα άψογης συνεννόησης, αυτό που σήμερα 
θα ονομάζαμε «γκρούβα». 

Ο Μπατζανός, με τις συγκεκριμένες ηχογραφήσεις, στιγμάτισε τη δισκογρα-
φία συστήνοντας μια διαφορετική τεχνική. Φαίνεται πως διακατέχεται από μια 
ιδιάζουσα αντίληψη του κλαβιέ, των ηχοχρωμάτων του οργάνου, αλλά και της 
εφαρμογής της τροπικότητας στο πιάνο. Καταλυτικές σε αυτό είναι και οι εθνο-
τικές του καταβολές, οι οποίες τον ωθούν διαρκώς σε νέες ηχητικές ανακαλύψεις 
και πειραματισμούς, κάτι στο οποίο συνεισέφεραν και οι ποικιλόμορφοι μουσικοί 
κόσμοι που είχαν αναπτυχθεί στην Κωνσταντινούποπλη.

Μέσω των ηχογραφήσεων του Μπατζανού, διαφαίνεται ο αξιακός κώδικας 
της αισθητικής υπόστασης του λαϊκού μουσικού, ο οποίος δεν προβληματίζεται 
για την «παραδοσιακή» θέση ενός οργάνου σε συγκεκριμένα ρεπερτόρια και για 
δογματικές θεωρητικού τύπου επιχειρηματολογίες. Μια αναλυτική ματιά στη 
δισκογραφία 130 χρόνων φανερώνει πως όργανα, τα οποία φαινομενικά προ-
έρχονται από συγκεκριμένα και «κλειστά» ρεπερτόρια, χρησιμοποιούνται κατά 
κόρον από λαϊκούς μουσικούς εντός διαφορετικών πλαισίων. Επιπροσθέτως, οι 
μουσικοί δεν δείχνουν να απασχολούνται από τις θεωρητικές επιταγές, όπως για 
παράδειγμα τον διαστηματικό κόσμο των τροπικών ανατολίτικων μουσικών και 
το καλοσυγκερασμένο κούρδισμα του πιάνου. Η λαϊκή υπόσταση, αισθητική και 
ύφος, στέκεται ανάμεσα, δείχνοντας να αδιαφορεί —πολλές φορές «προκλητι-
κά»— για τη θεωρητική φιλολογία, η οποία, ούτως ή άλλως, έπεται της δικής 
της δημιουργίας. Με μια πιο τεχνική γλώσσα, είναι αξιοσημείωτος ο τρόπος με 
τον οποίο ο Μπατζανός διαχειρίστηκε τη μικροδιαστηματική γλώσσα της λύρας 
στο Arap Çiftetellisi και τη συνόδευσε με ένα όργανο, το οποίο, ενώ θεωρητικά 
δεν μπορεί να αναπαράξει τα ίδια διαστήματα, μπορεί όμως να «συνεννοηθεί», 
δείχνοντας πως ο Μπατζανός είναι γνώστης αυτής της γλώσσας και της χρήσης 
της. Αυτή θα μπορούσε να θεωρηθεί και ως η συμφιλίωση που εμπεριέχεται στο 
συγκρητικό πολιτισμικό πλαίσιο κατά τη συνάντηση των ετεροτήτων, παρά ως 
σύγκρουση και τριβή μεταξύ των ετερογενών στοιχείων· μια ένωση, η οποία είναι 
αποτέλεσμα της ανάγκης για καλλιτεχνική έκφραση, βασικός παράγοντας στον 
αξιακό κώδικα των μουσικών. Επί της ουσίας, ξεφεύγοντας από τις θεωρητικές 
επιταγές, ο Μπατζανός μετατρέπει σε προτέρημα τη διαστηματική διαφορετικό-
τητα του πιάνου, συστήνοντας, μέσα από τις ηχογραφήσεις του, έναν διαφορετικό 

youtu.be/kIgd3mDRXJc.
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τρόπο εκτέλεσης του οργάνου∙ μια άλλη γλώσσα με την οποία το όργανο μπορεί 
να αρθρώσει λόγο.

Ορισμένες από τις τεχνικές που χρησιμοποιεί ο Μπατζανός, όπως αυτή στα 
ταξίμια του, είναι γνώριμη, καθώς την έχουμε εντοπίσει και σε άλλες περιοχές. 
Για παράδειγμα, ο σεφαραδίτης εβραίος Messaoud Habib στην Τυνησία κάνει κι 
αυτός ένα ταξίμι, χρησιμοποιώντας παρόμοιες πρακτικές επάνω στο όργανο. Ο 
Habib μπαίνει στη δισκογραφία ως πιανίστας από τις αρχές τις δεκαετίας του 
1920. Παίζει, επίσης, και αερόφωνο αρμόνιο. Νωρίτερα, όμως, περίπου στο τέλος 
του Α΄ Παγκοσμίου Πολέμου, ξεκίνησε γράφοντας piano rolls για τον μουσικό 
οίκο Bembaron. Οι Jacques και Aurelio Bembaron είναι σεφαραδίτες εβραίοι, οι 
οποίοι, περίπου το 1903, ξεκίνησαν την εμπορική τους δραστηριότητα στην Τυνη-
σία, εισάγοντας όργανα και κυρίως πιάνα. Αργότερα, είχαν τον ρόλο των εκπρο-
σώπων των μεγάλων ευρωπαϊκών δισκογραφικών εταιρειών.

Ο Habib συμμετείχε σε ποικίλων αισθητικών ρεπερτόρια και ηχογραφήσεις 
τους: σόλο πιάνο, πιάνο-φωνή, σε ορχηστρικά σύνολα ως πιανίστας, αλλά και 
σε εβραϊκούς θρησκευτικούς ύμνους ως πιανίστας. Συνεργάστηκε με τους πιο 
δημοφιλής σταρ (μουσικούς και τραγουδιστές) της εποχής και της περιοχής. Για 
ορισμένους εξ αυτών, δε, θεωρείται ως ο αποκλειστικός υπεύθυνος για τη δημο-
φιλία που απέκτησαν, δεδομένης και της ισχυρής θέσης που ο ίδιος κατείχε στα 
παραρτήματα των μεγάλων εταιρειών στην περιοχή. Συγκεκριμένα, διετέλεσε σε 
ρόλο υπεύθυνου ρεπερτορίου για τη gramophone και την Pathé. Στον Mεσοπό-
λεμο, υπήρξε ο διευθυντής της στρατιωτικής ορχήστρας του Τυνήσιου μονάρχη. 
Θα πρέπει να σημειωθεί πως η Τυνησία είναι μια από τις χώρες της Βόρειας Αφρι-
κής, όπου συναντάμε πλήθος ιστορικών ηχογραφήσεων με το πιάνο σε τέτοιου 
είδους ρόλους. Εκτός από τον αραβικό κόσμο, στον αφρικανικό βορρά κατοικούν 
μεγάλοι πληθυσμοί σεφαραδιτών εβραίων, την ίδια ώρα που οι περιοχές αυτές 
αποτελούν γαλλικές αποικίες.18

Η ηχογράφηση του ταξιμιού με τίτλο Istikhbar Ochak πραγματοποιείται από 
τον Habib περίπου το 1928.19 Το βασικό σκεπτικό της τεχνικής που χρησιμοποιεί 
είναι απλό: τα δύο χέρια εκτελούν παράλληλα την ίδια μελωδική γραμμή. Το δεξί 
χέρι, όμως, είναι αυτό που στολίζει τις φράσεις με ποικίλους τρόπους: ποικίλματα 
που σκοπό έχουν να φορτίσουν την ερμηνεία και να δημιουργήσουν ένα συγκε-
κριμένο αισθητικό τοπίο. Σε συγκεκριμένα τμήματα της αφήγησης, το άνοιγμα 
των χεριών, η απόσταση που δημιουργείται μεταξύ τους επάνω στο κλαβιέ είναι 
δύο και τριών οκτάβων, με το δεξί χέρι να εκτελεί στην υψηλότερη περιοχή του 
οργάνου. Επιπλέον, σε ορισμένες καταλήξεις φράσεων ακούγεται να ηχεί η τελευ-
ταία νότα της φράσης από το αριστερό χέρι σε ακόμη μία χαμηλότερη οκτάβα από 
αυτήν που βρίσκεται σε εκείνο το σημείο. Κάτι που φαίνεται να θέλει να τονίσει 
αυτές τις ιδιόμορφες άνω τελείες του κειμένου. Ο Habib φαίνεται να εκμεταλλεύ-

18 Για τον Habib αλλά και για τον αφρικανικό Βορρά, βλ. Silver, 2017.
19 Istikhbar Ochak, Columbia, Μάιος 1928: https://bit.ly/3x3K1p8.
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εται, επίσης, και τις δυνατότητες που του δίνει το όργανο στους χρωματισμούς 
και τις δυναμικές. Ακολουθεί την πορεία των φράσεων, πότε δυναμώνοντας την 
ένταση ή τονίζοντας συγκεκριμένες νότες και πότε το αντίστροφο, οικοδομώντας 
έτσι μια συγκροτημένη ατμόσφαιρα. Στα μισά του έργου τοποθετεί τα χέρια πιο 
κοντά μεταξύ τους και αλλάζει τεχνική, δείχνοντας πως η έμπνευσή του προέρ-
χεται από το κανονάκι. Αν και η ηχογράφηση κατηγοριοποιείται στα ρεπερτόρια 
που δεν κάνουν χρήση της συγχορδιακής αρμονίας, με βάση αυτά που αναφέρθη-
καν παραπάνω στο κείμενο, εντούτοις, ο Habib δείχνει πως είναι γνώστης και του 
συγκεκριμένου περιβάλλοντος, καθώς ακούγεται μια συγχορδία στην αρχή και, 
κυρίως, κλείνει ορισμένες από τις φράσεις του με συγχορδιακά αρπίσματα.

Το διαφορετικό κούρδισμα και οι κατασκευαστικές προσπάθειες που έγιναν 
κατά καιρούς, ώστε να καταφέρει το πιάνο να αναπαράξει τα «ορθά», κατά τις 
διάφορες ανατολικές θεωρίες, διαστήματα είναι ένα εξαιρετικά ευρύ πεδίο μελέ-
της με μεγάλο ιστορικό. Αν και δεν θα απασχολήσει το παρόν κείμενο, θα γίνει 
παρόλα αυτά αναφορά σε δύο περιοχές, οι οποίες επέδειξαν, και συνεχίζουν να 
επιδεικνύουν, ρεπερτόριο ηχογραφημένο με πιάνο το οποίο έχει κουρδιστεί με δι-
αφορετικό τρόπο.

Μια από αυτές τις περιοχές είναι το Ιράν. Η τάση του διαφορετικού κουρδί-
σματος εκεί σύντομα πήρε διαστάσεις σχολής, η οποία είναι ενεργή μέχρι και τις 
μέρες μας.20 Το πιάνο στο Ιράν φαίνεται να φτάνει από τις αρχές του 19ου αιώνα και 
αρχικά τοποθετείται και εκτελείται αποκλειστικά στο παλάτι. Δυναμικές προσω-
πικότητες, όμως, και ανήσυχα μουσικά πνεύματα, που διέπονταν από μοντερνι-
στικές διαθέσεις, όχι μόνο κατόρθωσαν να χρησιμοποιηθεί το όργανο μαζικότερα, 
αλλά άφησαν και μια δισκογραφική και παιδαγωγική παρακαταθήκη. Πιανίστες 
όπως ο Moshir Habibollah Homayoun Shahrdar (1886–1969), ο οποίος, με βάση 
τις πηγές, φαίνεται να είναι ο πρώτος που ηχογράφησε με το πιάνο για τις μεγά-
λες ευρωπαϊκές εταιρείες που σάρωναν την περιοχή για να ηχογραφήσουν το-
πικό υλικό· και μάλιστα φαίνεται πως ταξίδεψε και στο Λονδίνο το 1909, όπου 
πραγματοποίησε ηχογραφήσεις. Ο Javad Maroufi (1912–1993), με πιο έντονες τις 
επιρροές από τις κλασικές ευρωπαϊκές παραδόσεις και μια διάθεση σύγκρασης με 
τις περσικές κλασικές. Και ο Morteza Mahjubi (1900–1965), ο οποίος, στη σχετική 
φιλολογία, θεωρείται ως η πιο ηγετική φυσιογνωμία, ο μεγάλος Ostad (δάσκαλος, 
αυθεντία). Ο Mahjubi έπαιζε πιάνο για το golha ραδιόφωνο, το εθνικό Ιρανικό 
ραδιόφωνο. Δεν γνώριζε ανάγνωση και γραφή, χρησιμοποιούσε όμως ένα δικό 
του σύστημα γραφής για τα έργα που εκτελούσε (Farshadfar, 2017: 40). 

Ο Shahrdar πραγματοποιεί, το 1933, μια ηχογράφηση για τη βρετανική 
Columbia.21 Πρόκειται για πιανιστικό αυτοσχεδιασμό, βασισμένο σε μια συγκε-
κριμένη τροπική οντότητα του ιρανικού συστήματος, του λεγόμενου dastgāh. 

20 Βλέπε, για παράδειγμα, την ghazal Nazerfasihi: https://youtu.be/97cC8r4jsp0. 
21 Rāst-Panjgāh, Columbia PPX 1 – 0X 9-1 / 0X 10-1 / WOX 9, Τεχεράνη, Ιούνιος 1933: 

https://youtu.be/kIboD3npMoc.
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Λόγω της διάρκειάς του, δε, καταλαμβάνει και τις δύο πλευρές του δίσκου 78 
στροφών. Το όργανο είναι προετοιμασμένο: αφενός, έχει κουρδιστεί με διαφο-
ρετικό τρόπο και αφετέρου φαίνεται πως ο Shahrdar έχει παρέμβει στα σφυριά 
ή/και στις χορδές, με σκοπό να μειώσει την φυσική ηχώ που προκύπτει μετά την 
κρούση των σφυριών στις χορδές. Υποτίθεται πως ο αυτοσχεδιασμός βασίζεται 
επάνω σε συγκεκριμένες κλασικές συνθέσεις. Η δεξιοτεχνία του Shahrdar είναι 
εμφανής: διαθέτει αξιοσημείωτη μικροτεχνική, με καθαρά ποικίλματα, γρήγορες 
αλλαγές θέσεις του δεξιού χεριού επάνω στο κλαβιέ, χρωματισμούς που δίνουν 
νότα εξπρεσιονισμού στην αφήγηση, αλλά δεν διστάζει κιόλας να δείξει άλλες 
επιρροές του, μια από αυτές τα αρπέζ που συχνά χρησιμοποιεί. Ορισμένα μέρη 
του αυτοσχεδιασμού είναι ένρυθμα, τα οποία ο Shahrdar φαίνεται να απολαμβά-
νει ιδιαίτερα. Μετακινεί τις μελωδικές γραμμές από το ένα χέρι στο άλλο, δημι-
ουργεί μιας μορφής ισοκράτημα στην υψηλή περιοχή αλλά και ένα μπάσο ρυθμικό 
ισοκράτημα, χτίζοντας μια ιδιόμορφη «γκρούβα». Σε άλλα μέρη του αυτοσχεδια-
σμού, εισάγει απαντήσεις σε μικρά μοτίβα, που εκτελούνται σε άλλες περιοχές του 
κλαβιέ, και συχνά χρησιμοποιεί τρίλιες και αποτζιατούρες περισσότερο με διάθε-
ση δημιουργίας ηχητικών εφέ, παρά στολίσματος των μελωδιών.

Διαφορετικό κούρδισμα εντοπίσαμε επίσης και στον Λίβανο. Οι πρώτες προ-
σπάθειες κατασκευής πιάνου με διαφορετικό κούρδισμα πραγματοποιούνται από 
τον Wadih Sabra (1876–1952) το 1922, ενώ ζει στη Γαλλία. Μάλιστα, ο Sabra 
παρουσίασε το όργανο που κατασκεύασε στο συνέδριο στο Κάιρο το 1932. Τη 
σκυτάλη πήρε ο Abdallah Chahine, (1894–1975), με σπουδές επάνω στη μουσική 
αλλά και στην κατασκευή και συντήρηση πιάνων. Ο Chahine σχεδίασε ένα όχι 
καλοσυγκερασμένο όργανο, το οποίο κατασκευάστηκε τελικά στη Βιέννη, από 
το εργοστάσιο Hoffman, σε συνεργασία με το εργοστάσιο Renner της Στουτγάρ-
δης. Χρησιμοποιούσε δύο πρόσθετα πεντάλ στα πόδια, με τα οποία κατάφερνε 
να αλλάζει γρήγορα το κούρδισμα στο όργανο. Ο Chahine πραγματοποίησε κά-
ποιες ηχογραφήσεις στο πρωτότυπο όργανο που είχε κρατήσει στον Λίβανο. Οι 
ηχογραφήσεις πραγματοποιήθηκαν περίπου το 1960, οι οποίες κυκλοφόρησαν σε 
δίσκο το 1965, με τίτλο “Al-nagham al-khaled: Angham min alsharq”.22 Πρόκειται 
για αυτοσχεδιασμούς επάνω σε θεωρητικές τροπικές οντότητες. Μετά τους αυτο-
σχεδιασμούς, εκτελούνται συγκεκριμένα έργα, με συνοδεία κρουστού οργάνου. 
Και εδώ συναντάμε την τεχνική που προσπαθεί να μιμηθεί το κανονάκι. Όλες 
αυτές οι προσπάθειες μίμησης δίνουν την εντύπωση πως αναζητείται μετά μανίας 
ένας τρόπος να εκσυγχρονιστεί το παλιό, χωρίς όμως να χαθούν οι αναφορές σε 
αυτό. Η επιτέλεση του Chahine στα αυτοσχεδιαστικά μέρη είναι απλή, δείχνοντας 
ότι το ενδιαφέρον του στρέφεται γύρω από την τήρηση της σωστής ανάπτυξης 
του ταξιμιού. Παραδόξως, στα μέρη των έργων που ακολουθούν τους αυτοσχεδι-
ασμούς, φαίνεται ότι απελευθερώνεται περισσότερο, χρησιμοποιώντας ποικίλες 

22 ‘Oriental Bouquet’, Parlophone, XCVOX 83 / 334 – LPVDX 134, 1965: https://bit.
ly/3h4OgS4.
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καλλωπιστικές τεχνικές, με τις οποίες στολίζει την κύρια μελωδία που εκτελείται 
από το δεξί χέρι, με το αριστερό πότε να ακολουθεί, εκτελώντας και αυτό τις ίδιες 
μελωδίες, και πότε να τηρεί έναν περισσότερο ρυθμικό ρόλο.

Η τελευταία περίπτωση που θα εξεταστεί είναι αυτή του Colea Serban, τσιγ-
γάνου Ρουμάνου (1924–1974). Ο Serban προέρχεται από μουσική οικογένεια, η 
οποία, κατά τον Β΄ Παγκόσμιο Πόλεμο, άλλαξε το όνομά της σε Serbanescu, ώστε 
να φαίνεται περισσότερο ρουμάνικο παρά τσιγγάνικο. Ο αδελφός του, gregor 
(1907–1997), υπήρξε ένα από τα διασημότερα βιολιά της περιόδου, ενώ ο πατέρας 
τους Andrei, ο οποίος τους μύησε στην μουσική, τσιμπαλίστας. Ο Colea συμμετεί-
χε στην ορχήστρα του gregor και σύντομα εγκαταστάθηκαν μόνιμα στην Ολλαν-
δία, όπου σπούδασαν μουσική και δραστηριοποιήθηκαν επαγγελματικά. Ο Colea 
ήταν ένας δεινός παίχτης, ο οποίος είχε συνειδητοποιήσει τη δεξιοτεχνία του, την 
οποία προφανώς του προσέφεραν οι κλασικές του σπουδές, σε έναν βαθμό, αλλά 
και τα εργαλεία που απέκτησε μέσω της συνθήκης της προφορικότητας. Η οικει-
ότητα που είχε με το λαϊκό περιβάλλον είναι ξεκάθαρη από τις ηχογραφήσεις και 
τα βίντεο που άφησε. 

Περίπου το 1960 πραγματοποιήθηκαν ηχογραφήσεις για την εταιρεία Fontana. 
Φαίνεται ότι τα ίδια ηχητικά χρησιμοποιήθηκαν και για την παραγωγή οπτικού 
υλικού. Ο Serban συμμετέχει ως σολίστας μαζί με ένα τσίμπαλο και συνοδεύονται 
από συμφωνικού τύπου ορχηστρικό σύνολο, όλοι ντυμένοι σε φολκλόρ ρουμάνι-
κη ενδυμασία.

Μεταξύ των άλλων, ηχογραφούν την διάσημη “hora morii”, ή “hora de la 
moara” ή “la moara la harta-scarta”. Το συγκεκριμένο πλαίσιο εκτέλεσης της διά-
σημης χόρας, γνωστής σε μας ως «καροτσέρης»,23 αποτελεί μiα προσαρμογή της 
πρώτης ραψωδίας του george enescu, ο οποίος ενέταξε στο έργο του τη μελωδία, 
σημειώνοντας πως την άκουσε, με αυτόν τον τρόπο, από τους «λαουτάρι», δηλα-
δή, τους τσιγγάνους ως επί των πλείστων ρουμάνους λαϊκούς μουσικούς. Το νέο 
στοιχείο που προστίθεται σε σχέση με το έργο του enescu; Το ταξίμι ενδιάμεσα, 
όπου ο Serban δείχνει, ίσως, πως, με αυτόν τρόπο, το έργο είναι πλέον ολοκλη-
ρωμένο. Την ίδια στιγμή, ο μεγάλος ηγεμόνας τσίμπελο κρατάει τον ρυθμό στο 
ταξίμι του πιάνου.24
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