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Περίληψη 
 

Η Θράκη αποτελεί µια σύνθετη ανθρωπογεωµορφολογική περιοχή, αποτέλεσµα 

µεγάλων και σύνθετων µεταβολών που έχουν λάβει χώρα στο πρόσφατο και απώτερο 

παρελθόν της. Η ποικιλοµορφία και πολυχρωµία των µουσικών της ακουσµάτων είναι 

απόρροια µιας συνεχούς εξέλιξης και µιας αέναης προσαρµογής στα ιστορικά γεγονότα, τις 

πολιτικές και πολιτισµικές διεργασίες που συντελούνται στο χώρο της.  

Δεσπόζουσα θέση στην πλούσια και έντονη µουσικοχορευτική της παράδοση 

κατείχε παραδοσιακά η γκάιντα, η οποία µαζί µε το τραγούδι αποτελούσαν τις δύο όψεις 

της µουσικής ζωής του τόπου. Σηµαντικά ιστορικά και πολιτισµικά γεγονότα σήµαναν την 

αρχή του τέλους των δεδοµένων κοινωνικών δοµών που οδήγησαν αναπόφευκτα στην 

περιθωριοποίηση της γκάιντας. 

Η προσφορά του Γιάννη Ντοµπρίδη στα δύσκολα αυτά χρόνια της είναι περισσότερο 

από σπουδαία. Με καταγωγή από τη Θράκη, µε έντονο το µουσικό και το “γκαϊντικό” 

βίωµα, στήριξε την γκάιντα στα δύσκολα χρόνια της και η σχέση του µαζί της κατέστη 

ταυτοτική. Ως οργανοποιός και οργανοπαίχτης είναι από τους παλαιότερους και 

σπουδαιότερους σύγχρονους δεξιοτέχνες της θρακιώτικης γκάιντας. 

Οργανοποιός και οργανοπαίχτης, αποτελούν τις δύο όψεις της γκαϊντινικής ζωής του 

Γιάννη. Ως οργανοποιός είναι ο πιο σηµαντικός σύγχρονος κατασκευαστής. Έχει 

πειραµατιστεί αρκετά ώστε σύγχρονοι ερευνητές του εθνοµουσικολογικού χώρου να 

διαπιστώνουν πως κατάφερε να “ξανα - ανακαλύψει” την κατασκευή της γκάιντας. Ως 

οργανοπαίχτης άφησε το µουσικό του αποτύπωµα του έντονο στη µουσική παράδοση της 

Θράκης. Παραστάσεις, εκδηλώσεις, στουντιακές ηχογραφήσεις καθώς και η παρουσία του 

στα αναστενάρια συνθέτουν την πλούσια µουσική εργογραφία του Γιάννη.   

 

Λέξεις κλειδιά: Θρακιώτικη γκάιντα, Ντοµπρίδης Γιάννης, οργανοποιός, γκαϊντατζής, 

προσωπογραφία 
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Abstract 
 

Thrace is a compound anthropological and geological area, result of excessive, 

complex modifications that took place in the recent and distant past. The variety and 

diversity of the musical sounds is a product of a continuous evolution and eternal adjustment 

to the historical events as well as the political and cultural processes happening in the region. 

 

The gaida (bagpipe) used to have a dominant role in the vivid music and dance 

tradition of Thrace. Combined with singing, they were the two sides of the same coin when 

it comes to the musical life in the area. Decisive historical and cultural events marked the 

beginning of the end of established social structures that led to the marginalization of the 

gaida (bagpipe). The contribution of Giannis Ntobridis during these hard times is more than 

important. With origin from Thrace, with bright musical and “gaida” experiences, he 

supported the instrument and the relationship with it became identical. As maker and player 

of gaida he is one of the most established and noteworthy modern artisans of Thracian gaida. 

 

Maker and player of musical instruments are two sides of Giannis’s life. As maker 

he is the most important modern manufacturer. He has experimented so much that 

contemporary researchers of the national musical world have remarked that he managed to 

“reinvent” the manufacturing of Greek gaida. As player he has left an intense musical imprint 

in the traditional music of Thrace. Performances, events, studio recordings as well as his 

presence in Anastenaria construct Giannis’s rich musical work. 

 

Key words: Thracian gaida (Greek bagpipe), Dobridis Giannis, music instrument 

manufacturer, gaida player, portrait. 
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Πρόλογος 
 

Η παρούσα µεταπτυχιακή εργασία εκπονήθηκε στο πλαίσιο του µεταπτυχιακού 

προγράµµατος «Ερµηνεία Ενόργανης και Φωνητικής Μουσικής» µε ειδίκευση το 

«Παραδοσιακό Τραγούδι» του τµήµατος «Μουσικών Σπουδών» του «Εθνικού 

Καποδιστριακού Πανεπιστηµίου Αθηνών» και αποτελεί το τελευταίο βήµα για την 

ολοκλήρωση των σπουδών µου σε αυτό. Το αντικείµενο που πραγµατεύεται αφορά την 

προσωπογραφία του µουσικού, οργανοπαίχτη και οργανοποιού, Ντοµπρίδη Γιάννη, ο 

οποίος είναι ξεχωριστή µορφή του θρακιώτικου µουσικού χώρου. 

Αναλυτικότερα, τα θέµατα που απασχολούν την προκείµενη εργασία είναι 

εισαγωγικά το κοινωνικοοικονοµικό και µουσικό περιβάλλον της Θράκης, ενώ το κύριο 

µέρος επιχειρεί να σκιαγραφήσει, κατά το δυνατόν, τις πτυχές της µουσικής 

προσωπικότητας του Γιάννη. Μελετά το πώς η γκάιντα υπήρξε σύµβολο και συνοδοιπόρος 

του από τα παιδικά του χρόνια µέχρι την ώριµη ηλικία, ποιο ρόλο διαδραµάτισε αντίστοιχα 

σε κάθε περίοδο της ζωής του, πώς η γκάιντα επηρέασε και «διαµόρφωσε» τον Γιάννη και 

πώς ο Γιάννης επηρέασε και «διαµόρφωσε» την γκάιντα,  καθώς επίσης και πώς ο ίδιος 

προβλέπει ή αναλογίζεται το µέλλον του παραδοσιακού αυτού οργάνου. 

Η επιλογή, βέβαια, της συγκεκριµένης προσωπικότητας δεν έγινε τυχαία. Ο Γιάννης 

Ντοµπρίδης αποτελεί, αναµφισβήτητα, µια από τις σηµαντικότερες αιτίες που το 

παραδοσιακό όργανο της γκάιντας, ύστερα από σειρά ετών σιωπής - τα µαύρα χρόνια - 

βρήκε ξανά φωνή και το «ντιλιλι» της άρχισε να σέρνει το χορό. Έπειτα από τα δύσκολα 

χρόνια, ο Γιάννης άρχισε πρώτος να κατασκευάζει και να ξαναζωντανεύει τη γκάιντα. Κάθε 

ενασχόληση και αναζήτηση στη µουσική παράδοσή της περνά σίγουρα από το εργαστήρι 

του.  

Στο Γιάννη µε οδήγησε κι εµένα η αγάπη µου και το ενδιαφέρον µου για την 

εκµάθηση του παραδοσιακού αυτού οργάνου πριν από αρκετά χρόνια. Και στην 

ενασχόληση µε την ξεχωριστή αυτή προσωπικότητα στο πλαίσιο του µεταπτυχιακού 

οδηγήθηκα αυθόρµητα και φυσικά, µιας και κοντά του, στο εργαστήρι του, πρώτη φορά 

φαίνεται να συναντιούνται η εµπειρία του ειδικού, οργανοποιού και οργανοπαίχτη, µε τις 

προσωπικές εµπειρίες και βιώµατα που διέθετα.  

Η ενασχόληση προσωπικά µε τη βυζαντινή και παραδοσιακή µουσική γενικότερα 

και ειδικότερα της Θράκης, γενέτειράς µου, ξεκίνησε από πολύ νωρίς. Τα µουσικά 

ερεθίσµατα στο στενό οικογενειακό και ευρύτερο περιβάλλον υπήρξαν πολλά. Από τη µεριά 

της µητέρας µου, τα παιδικά βιώµατα κοντά στον Ανατολικοθρακιώτη πρόσφυγα παππού 
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µου Χρίστο Καλογεράκη (παππού Χριστάκη), τον γκαϊντατζή του χωριού των Καλών 

Δένδρων Σερρών, κι από την άλλη του πατέρα µου, µε τη γιαγιά Σουλτάνα Δανάκη (γιαγιά 

Τανίτσα) που τραγουδούσε στις γιορτές και πανηγύρια του χωριού στον Πέπλο Φερών, 

αποτελούν τα πρώτα λιθαράκια. Έπειτα, η παραδοσιακή και βυζαντινή µουσική που 

ακουγόταν τόσο συχνά στο σπίτι µας από τον ιερέα πατέρα µου, διαµόρφωσαν µια σταθερή 

βάση και µια πλούσια πηγή ακουσµάτων και ερεθισµάτων για τη µουσική µου πορεία και 

το προσωπικό µουσικό οικοδόµηµα που άρχισα σιγά σιγά να χτίζω.  

Η µαθητεία µου, λοιπόν, στο συγκεκριµένο µεταπτυχιακό πρόγραµµα και η επιλογή 

του συγκεκριµένου θέµατος στο πλαίσιο της µεταπτυχιακής εργασίας είναι προφανείς. Η 

ίδια η εργασία είναι µια µαθητεία στη µουσική παράδοση της Θράκης µέσα από το 

χαρακτηριστικό ηχόχρωµα της γκάιντας και την εξέχουσα µουσική φυσιογνωµία του Γιάννη 

Ντοµπρίδη.  
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Ευχαριστίες 
 

Στο σηµείο αυτό και πριν ξεκινήσουµε την οδοιπορία µας στη ζωή του Γιάννη 

Ντοµπρίδη, οφείλουµε να απευθύνουµε ευχαριστίες πολλές και θερµές. Πρωτίστως, στην 

σύζυγό µου Ελιζαµπέτα και στον µικρό µας Θανασάκη, στους αγαπητούς µας γονείς, 

π.Αθανάσιο και Ασηµένια, Παναγιώτη και Κυριακή καθώς επίσης και στα αδέρφια µου γιατί 

χωρίς την στήριξη, την υποµονή και την συµπαράσταση όλων τους δεν θα ήταν δυνατόν να 

ολοκληρωθεί αυτός ο κύκλος µεταπτυχιακών µουσικών σπουδών µου. Στον αγαπητό φίλο 

και “δάσκαλό” µας για την παραχώρηση της πολύωρης συνέντευξης και τις πλούσιες 

συζητήσεις µας Γιάννη Ντοµπρίδη, ο οποίος από την πρώτη στιγµή µού άνοιξε την καρδιά 

και το εργαστήριό του και καθ’ όλη την πορεία της εργασίας µε βοήθησε µε όσες επιπλέον 

πληροφορίες και διευκρινίσεις χρειάστηκαν. Προς την Κατερίνα Παπαδοπούλου, η οποία 

µου στάθηκε όχι µόνο ως καθηγήτρια αλλά ως “δασκάλα” και συνοδοιπόρος αυτά τα δύο 

χρόνια. Ιδιαίτερες ευχαριστίες στους έµπειρους και ιδιαίτερα υποστηρικτικούς καθηγητές 

µας κ. Χαρίδηµο Σαρρή και κ. Λάµπρο Λιάβα για την καθοδήγηση και υποστήριξη, τις 

παρατηρήσεις και τις συµβουλές τους που µας παρείχαν σε όλη τη διάρκεια του 

Μεταπτυχιακού αυτού Προγράµµατος Σπουδών. 
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Κεφάλαιο 1ο 

 

1. Στη γη της Θράκης 
Στο κεφάλαιο αυτό θα επιχειρήσουµε µια σύντοµη ιστορική αναδροµή στην περιοχή 

της Θράκης. Τόπος µε µακραίωνη ιστορική διαδροµή διαµόρφωσε το δικό του µουσικό 

χαρακτήρα. Τόσο στις ιστορικές όσο και στις µουσικές εξελίξεις θα ακούσουµε το Γιάννη 

συχνά να αναφέρεται στο δεύτερο µέρος της εργασίας µας. Είναι απαραίτητη η ιστορική 

διαδροµή για να κατανοήσουµε πληρέστερα τη µουσική προσωπογραφία του Γιάννη. 

 

1.1. Η Θράκη στο πέρασµα των αιώνων - Ιστορική αναδροµή  
Θράκη: σταυροδρόµι ηπείρων και πολιτισµών. Χώρος συνύπαρξης και συνάµα  

αντιπαράθεσης λαών και ιδεών. Κόµβος Δύσης και Ανατολής, κόµβος λαών της 

Βαλκανικής. Η γεωγραφική της θέση την καθιστούσε ανέκαθεν πεδίο εξέλιξης σηµαντικών 

ιστορικών, πολιτικών και πολιτισµικών διεργασιών. Η µακραίωνη συµβίωση 

εθνοπολιτισµικών οµάδων  καθώς και η έντονη κινητικότητα προσφυγικών πληθυσµών σε 

δεδοµένες ιστορικές στιγµές καθόρισαν τη φυσιογνωµία της σύγχρονης θρακικής 

πραγµατικότητας. Θα µπορούσε να µείνει ανεπηρέαστη η µουσική της παράδοση;  

Μέσα στο πέρασµα των αιώνων, και η ιστορία της αριθµεί πολλούς, η περιοχή της 

Θράκης, όπως την γνωρίζουµε σήµερα, διαµόρφωσε τη δική της πολιτισµική ταυτότητα, µε 

µια έντονη µουσική, χορευτική και εθιµική παράδοση. Μουσικές φράσεις, κλίµακες, 

ρυθµικά σύµβολά της µαρτυρούν τη σχέση της άλλοτε µε την αρχαιοελληνική και βυζαντινή 

µουσική, άλλοτε µε την ανατολίτικη οθωµανική παράδοση και άλλοτε µε ιδιαίτερα 

χαρακτηριστικά βαλκανικών χωρών.  

Η µουσική παράδοση της Θράκης ανάγεται στο πολύ µακρινό παρελθόν. Η ιδιαίτερη 

σχέση της περιοχής της Θράκης µε τη µουσική µαρτυρείται ακόµη από την εποχή των 

µυθικών αοιδών. Χαρακτηριστικά αναφέρουν ο Στράβων ότι “όσοι στους αρχαίους χρόνους 

επιδίδονταν στη µουσική λέγεται πως ήταν Θράκες” και ο Κόνων πως “φιλόµουσον το 

Θρακικόν και µακεδονικόν γένος” (Λιάβας, 1999α: 23). Ορφέας, Θάµυρις, Εύµολπος, 

ξακουστοί µουσικοί της αρχαιότητας µε τη θρακική τους καταγωγή, επιβεβαιώνουν τις 

σχετικές αναφορές. 
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Αργότερα, η πλούσια ψαλτική παράδοση που καλλιεργείται κατά τη βυζαντινή και 

µεταβυζαντινή περίοδο αφήνει το δικό της αποτύπωµα στη µουσική παράδοση της Θράκης 

που βρίσκεται τόσο κοντά σε τέτοια στενή επικοινωνία µε την Κωνσταντινούπολη.  

Παράλληλα, και ήδη από τους χρόνους της Ρωµαϊκής αυτοκρατορίας, η Εγνατία οδός, που 

διασχίζει την περιοχή της Θράκης, γίνεται δίαυλος επικοινωνίας Ανατολής και Δύσης και 

δρόµος µεταφοράς όχι µόνο εµπορευµάτων και προϊόντων, αλλά και πολιτισµικών αγαθών. 

Η Θράκη καθίσταται χώρος ανταλλαγής και διακίνησης ιδεών, µουσικών σχηµάτων, 

τρόπων και παραδόσεων. Την περίοδο αυτή ο Λιάβας ξεχωρίζει ονόµατα- µορφές θρακικής 

καταγωγής, Χαρσίζης, Δαβίδ Ραιδεστινός (14ος αι.), Γεώργιος Ραιδεστινός (17ος αι.) 

Γεώργιος Σαρανταεκκλησιώτης, Ιωάννης Βατάτζης (Λιάβας, 1999α: 24) και άλλα που 

αποτελούν εξέχουσες προσωπικότητες της εκκλησιαστικής κυρίως µουσικής.   

Την περίοδο, έπειτα, της οθωµανικής κυριαρχίας, όπως επισηµαίνει ο Χτούρης 

(1999: 41) “οι πόλεις της Θράκη αποτελούν το σηµαντικότερο πεδίο πολιτισµικής 

ανάµειξης, αµοιβαίου εκπολιτισµού και πολιτισµικής αλληλοδιαµόρφωσης”. Την περίοδο 

αυτή οι µετακινήσεις πληθυσµών αποτελούν συνήθη πρακτική της Πύλης. Οι πληθυσµοί 

αυτοί µεταφερόµενοι µεταφέρουν και τις τοπικές τους παραδόσεις. Έλληνες, Βούλγαροι, 

Σέρβοι, Οθωµανοί στη θρακική γη αλληλεπιδρούν, επηρεάζουν και επηρεάζονται, 

δανείζουν και δανείζονται. Στοιχεία από γειτονικές παραδόσεις άλλοτε αφοµοιώνονται, 

άλλοτε διαφοροποιούνται και  προσαρµόζονται στις τοπικές τελεστικές ανάγκες.  

Με την κατάρρευση της οθωµανικής αυτοκρατορίας κάθε λαός προσπαθεί να 

ανασυγκροτηθεί, να δηµιουργήσει τη δική του ιδιαίτερη εθνική ταυτότητα και να καθορίσει 

τα σύνορά του στη Βαλκανική. Τη χρονική αυτή περίοδο συντελείται η µετάβαση από την 

πολυεθνική κοινωνία της θρακικής γης σε κοινωνία βασισµένη στο κράτος - έθνος. Οι µέχρι 

τώρα συνυπάρχουσες παραδόσεις θα διαχωριστούν για να ακολουθήσουν την πορεία του 

λαού τους, κουβαλώντας άθελά τους συχνά στοιχεία γειτονικών τους παραδόσεων. Τα 

διάφορα τµήµατα της Θράκης αλλάζουν συχνά χέρια µέχρι τη  συνθήκη της Λωζάνης οπότε 

η Θράκη, όπως τη γνωρίζουµε σήµερα,  ενώνεται τοπικά και µουσικά µε την Ελλάδα.  

Η ένταξη της στο ελληνικό κράτος από τις αρχές του 20ου αιώνα είχε επίπτωση στη 

διαµόρφωση των µουσικών πρακτικών και των ρεπερτορίων. Τώρα επαναπροσδιορίζεται 

και η εθνοτοπική ταυτότητα του πληθυσµού της, καθώς οι πρόσφυγες απ’ τη Βόρεια Θράκη 

(µέρος της σηµερινής Βουλγαρίας) και την Ανατολική Θράκη (µέρος της Τουρκίας) 

φέρνουν και διατηρούν στη σηµερινή Θράκη και τη Μακεδονία τις παραδόσεις και τα 

τραγούδια τους.  
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Ορόσηµο στην µετέπειτα πορεία της µουσικής της Θράκης αποτελούν οι δεκαετίες 

‘50, ‘60, ‘70, οπότε η ελληνική κοινωνία βρίσκεται χρονικά στην εποχή όπου 

πραγµατοποιείται µια µαζική οικονοµική µετανάστευσή της προς τη Δυτική Ευρώπη. Από 

την περιοχή της Θράκης µεταναστεύουν κυρίως προς τη Γερµανία, και λιγότεροι προς άλλες 

ευρωπαϊκές χώρες ή την Αµερική. Δεν ήταν δυνατόν να µην επηρεαστεί και η µουσική της 

Θράκης από ένα τέτοιο καθολικό γεγονός. Την περίοδο αυτή τραγούδια µιλούν για τον πόνο, 

την ξενιτιά, την “απώλεια” αγαπηµένου προσώπου. Και στην ξενιτειά η παράδοση γίνεται 

νοσταλγία και σύνδεσµος µε την πατρίδα. 

Σταθµό, τέλος, στην ιστορία της Θρακικής µουσικής σύµφωνα µε την Τερζοπούλου 

(1999: 136), αποτελεί από τη δεκαετία του ’50 “η διάδοση του ραδιοφώνου αρχικά, η 

εµφάνιση της τηλεόρασης, του βίντεο και της δισκογραφίας, η ίδρυση τοπικών ή 

πανθρακικών συλλόγων µε χοροδιδασκάλους, χορωδίες οδήγησαν στη διαµόρφωση 

υπερτοπικών τραγουδιστικων µοντέλων”. Την περίοδο αυτή συντελείται η δηµιουργία ενός 

ενιαίου πανθρακικού ύφους και ρεπερτορίου, µε υπερτοπικό κυρίως χαρακτήρα. 

Οικοδοµείται η σύγχρονη θρακιώτικη µουσική πάνω σε µια νέα διττή βάση, σε ένα  

“µουσικό δίπολο”, από τη µια η περισσότερο «λόγια» µουσική προσέγγιση του Χρόνη 

Αηδονίδη κι από την άλλη «λαϊκότερη» προσέγγιση του Καρυοφύλλη Δοϊτσίδη µε τις κόρες 

του.  

Ολοκληρώνοντας τη σύντοµη ιστορική αναφορά διαπιστώνουµε ότι,  τα τελευταία 

χρόνια επιστήµονες του εθνοµουσικολογικού χώρου, αναγνωρίζοντας την ποικιλοµορφία 

και πολυχρωµία της περιοχής, εστιάζουν την έρευνα και µελέτη τους στην τοπική ιδιαίτερη 

παράδοση κάθε γωνιάς της Θράκης. Ακολουθούν µια αντίστροφη στη µέχρι τώρα πορεία κι 

από το υπερτοπικό στο τοπικό, αναζητούν την αρχή και την πηγή της δηµιουργίας κάθε 

τοπικής παράδοσης. Ο Λιάβας (1999α: 33) διαπιστώνει πως “οι µουσικές καταγραφές 

επιβάλλεται να επικεντρωθούν πλέον στα ιδιαίτερα γνωρίσµατα των επιµέρους περιοχών, 

εστιάζοντας από τη γενική µουσική “διάλεκτο” στα ειδικότερα “ιδιώµατα” και “ιδιόλεκτα”. 

Με ένα τέτοιο ιστορικό κοινωνικοοικονοµικό πλαίσιο θα επιχειρήσουµε να 

προσεγγίσουµε και να µελετήσουµε την περίπτωση του Γιάννη Ντοµπρίδη που αποτελεί 

σηµαντική µορφή της σύγχρονης θρακιώτικης δηµοτικής µουσικής. 
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Κεφάλαιο 2ο 

 

2. Η µουσική στις κοινωνίες της Θράκης 
Στο κεφάλαιο αυτό θα ασχοληθούµε µε τα παραδοσιακά όργανα της περιοχής της 

Θράκης, όπως αυτά τα συναντάµε στη µακραίωνη ιστορία της. Εκτενέστερη αναφορά 

γίνεται στην πορεία της γκάιντας µέσα στις οικονοµικές και κοινωνικές συνθήκες της 

περιοχής, αυτές που διαµόρφωσαν το περιβάλλον µέσα από το οποίο ξεχώρισε το πρόσωπο 

του Γιάννη Ντοµπρίδη, µε την προσωπογραφία του οποίου ασχολείται η παρούσα εργασία. 

 

2.1. Φωνητική και οργανική µουσική στον Έβρο  
Η µουσική, φωνητική ή οργανική, αποτελούσε ανέκαθεν αναπόσπαστο κοµµάτι της 

κοινωνίας των χωριών της Θράκης σε όλο τον κύκλο του έτους. Επίσηµες και ηµιεπίσηµες 

περιστάσεις, κρατάνε τη µουσική ζωντανή στη ζωή των κατοίκων. Ο Σαρρής (2007: 105) 

αναφερόµενος “στις περιστάσεις όπου ακουγόταν η γκάιντα” διαπιστώνει την “επαλληλία 

του εορταστικού κύκλου του χρόνου µε τον κύκλο της βλάστησης και τον κύκλο της 

ανθρώπινης ζωής”. Γεγονότα ιδιωτικού και δηµόσιου βίου διαµόρφωσαν ένα έντονο 

µουσικό τοπικό περιβάλλον και ένα ετήσιο κύκλο πλούσιο σε µουσική και χορό.  

Ο Λιάβας (1999α: 29-30) µας αναφέρει πως ο Καβακόπουλος διακρίνει τα 

τραγούδια σε τέσσερα “ρεύµατα” µε κριτήριο την ποιότητα, το ρυθµό, το ύφος και το 

µουσικό χαρακτήρα. Είναι τα τραγούδια της Ανατολικής Θράκης, της Δυτικής Θράκης, τα 

λόγιας προέλευσης και τα τραγούδια µε εκκλησιαστική βυζαντινή µουσική χροιά. Η 

µουσική αυτή ταξινόµηση έχει “σαφή γεωπολιτισµικό προσανατολισµό” (Λιάβας, 1999α 

29). Σε κάθε περίπτωση και σε όλες τις µουσικές οµάδες όλη “η ιστορική πορεία της 

περιοχής, ως µνήµη και ως τραύµα, ως κίνητρο διαµαρτυρίας και ως επιτακτική ανάγκη 

µετάδοσης έχει αποτυπωθεί στο τραγουδιστικό της ρεπερτόριο.” (Τερζοπούλου, 1999: 129) 

Παραδοσιακά η κοινωνική και οικονοµική οργάνωση των περιοχών της Θράκης 

βασίζεται στις αγροκτηνοτροφικές ασχολίες της οικογένειας, κάθε µέλος της οποίας είχε και 

το δικό του ρόλο. Διακρίνονται από έναν συγκεκριµένο και σταθερό καταµερισµό εργασιών 

που αποτυπώνεται έντονα και στη µουσική “οργάνωση” τους. Και στη µουσική υπάρχει 

φυλετικός διαχωρισµός και ρόλοι που αντιστοιχούν σε κάθε φύλο, όπως ακριβώς συµβαίνει 

και στην εργασία. Ο Σαρρής (2007: 99) επισηµαίνει πως “το τραγούδι ήταν περισσότερο 
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µια υπόθεση των γυναικών, οι οποίες συνήθιζαν να συνοδεύουν το χορό τους τραγουδώντας, 

ενώ η οργανική µουσική ήταν µια καθαρά αντρική υπόθεση”. 

Το φωνητικό τραγούδι αποτελεί ιδιαίτερο χαρακτηριστικό γνώρισµα του θρακικού 

µουσικού γίγνεσθαι. Κυριαρχεί περισσότερο στις κοινότητες του βόρειου Έβρου ως 

µουσική έκφραση τόσο µε κοινωνικό όσο και µε τελετουργικό ρόλο (Σπανός, 2013: 15). Ο 

Σαρρής (2007: 101) µας πληροφορεί πως για τις γυναίκες, που ήταν και οι κύριες 

“διαχειρίστριές” του, “το τραγούδι στο σπίτι ήταν µια επιθυµητή ασχολία, που τις 

συντρόφευε στις δουλειές του νοικοκυριού, ενώ στο χοροστάσι προσέφερε τη µουσική 

συνοδεία για τον χορό.  

 Στα µουσικά δρώµενα του τόπου η οργανική µουσική, µια αυστηρά αντρική 

υπόθεση, απαντάται είτε  σε περιπτώσεις µεµονωµένου οργανοπαιχτη είτε σε σχήµα ζυγιάς. 

Γκάιντα, καβάλ και φλογέρα, ζουρνάς, νταούλια, κλαρίνο, βιολί και ούτι είναι τα 

βασικότερα όργανα που θα συναντήσουµε στη µουσική διαδροµή της Θράκης. Τα όργανα 

αυτά άλλοτε συνυπάρχουν κι άλλοτε “ανταγωνίζονται” το ένα το άλλο, το ένα υπερισχύει 

ενώ το άλλο υποχωρεί.  

Κυρίαρχο  όργανο παραδοσιακά ήταν η γκάιντα, η οποία φαίνεται να συνοδεύει όλες 

τις κοινωνικές πολιτισµικές δραστηριότητες της τοπικής κοινωνίας, µέχρι τουλάχιστον την 

την εµφάνιση και ευρεία διάδοση του κλαρίνου.  Εµφανίζεται σε όλα τα µουσικά δίκτυα της 

περιοχής και πάνω στο ρεπερτόριο του “γκαϊντατζή” ή “γκαϊντιέρη” δοµείται το µουσικό 

ρεπερτόριο του τόπου. Αργότερα, βέβαια, όπως θα δούµε αναλυτικά στο επόµενο 

υποκεφάλαιο, επικρατούν πλέον όργανα µε ηχόχρωµα µαλακότερο, εύκαµπτο,  

ραφιναρισµένο όπως το κλαρίνο και το βιολί (Λιάβας, 1999β: 272), διαµορφώνοντας ένα 

νέο πολιτισµικό µουσικό περιβάλλον. 

Έπειτα το καβάλ (ή καβάλι) και η φλογέρα, όργανα “ποιµενικού χαρακτήρα”,  

ακούγονται σχεδόν παντού, άλλοτε συνυπάρχουν  µε  τη  γκάιντα και  άλλοτε την 

υποκαθιστούν σε δεδοµένες µουσικές περιστάσεις. Σε κάθε περίπτωση στη µουσική 

συνείδηση του τόπου η  γκάιντα θεωρείται “ανώτερη” των δύο οργάνων, µεσουρανεί και 

καθορίζει το µουσικό ιδίωµα του τόπου. 

Νταχαρέδες και νταούλια, όργανα κρουστά, είναι πιθανόν να συνοδεύουν τόσο τη 

γκάιντα όσο το καβάλ και τη φλογέρα. Παρόλα αυτά η συνοδεία αυτή δεν παρατηρείται σε 

ευρεία κλίµακα, είτε γιατί η παρουσία κρουστού οργανοπαίχτη ήταν σπάνια είτε γιατί 

δίνεται “έµφαση στη µελωδία και ελάχιστα στη ρυθµική συνοδεία της” (Σπανός, 2013: 15).  
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Τα κρουστά αυτά όργανα τα συναντάµε να συνοδεύουν πολύ συχνά τη λύρα. Η 

θρακιώτικη λύρα που ακούγεται από τη βυζαντινή ακόµη Θράκη, χρειάζεται τη ρυθµική 

υποστήριξη κρουστού οργάνου. Οι τεχνικές παιξίµατος µε τη συνήχηση χορδών και την 

ιδιαίτερη χροιά του ήχου, καθώς και η σχετικά χαµηλή ένταση του οργάνου ιδιαίτερα σε 

ανοιχτούς χώρους, καθιστούν απαραίτητη την παρουσία ρυθµικού οργάνου. Τεχνικές 

παιξίµατος της λύρας, ύφος και µουσικές φράσεις φαίνεται να περνούν στο βιολί, όργανο 

που κυριαρχεί αργότερα µαζί µε το κλαρίνο. 

Στο γεωγραφικό και µουσικοπολιτισµικό δίκτυο της κοιλάδας του Ερυθροποτάµου, 

περιοχή του  Διδυµοτείχου, συναντάµε τη ζυγιά ζουρνάς - νταούλι ή δύο ζουρνάδες και ένα 

νταούλι, η οποία συνδέεται µε το τοπικό µουσουλµανικό στοιχείο της περιοχής και µε τους 

πιο ανατολίτικους ήχους του. Οι τσιγγάνικες, χριστιανικές ή µουσουλµανικές κοινότητες, 

γνωστές από τις παλαιότερες πηγές ως “Κατσίβελοι”, χρησιµοποιούν τη συγκεκριµένη ζυγιά 

στην πλειονότητα των µουσικών περιστάσεων. 

Τα όργανα αυτά, όπως παρουσιάστηκαν, δηµιούργησαν ένα ιδιαίτερο µουσικό 

ιδίωµα στην περιοχή της Θράκης, το οποίο χαρακτηρίζει και αποτυπώνει όλη την ιστορική, 

µουσική, κοινωνική και πολιτισµική πορεία της περιοχής.   

 

2.2. Η µουσική πορεία της γκάιντας στην οικονοµική και κοινωνική πορεία 

της Θράκης 
Αν θεωρήσουµε ότι το κλαρίνο συνδέεται µε τα αστικά κέντρα της Θράκης και το 

πέρασµα από το τοπικό στο υπερτοπικό ρεπερτόριο, τότε η γκάιντα προβάλλει ως το 

κατεξοχήν παραδοσιακό όργανο - φορέα του οργανικού ρεπερτορίου στην περιοχή βόρεια 

του Σουφλίου (Λιάβας, 1999β: 285). Τη βλέπουµε να µετασχηµατίζεται στο πέρασµα των 

χρόνων και να επηρεάζεται από τις οικονοµικές και κοινωνικές εξελίξεις που συντελούνται 

στην περιοχή.  

Συχνά συνδέεται ή και αντιπαραβάλλεται µε τη θέση που κατέχει µουσικά στη 

γειτονική Βουλγαρία. Ενώ, όµως, στη γειτονική χώρα παρατηρείται µια ανοδική πορεία και 

ανάδειξη του οργάνου της γκάιντας σε παραδοσιακό όργανο της χώρας, η φθίνουσα πορεία 

και η σταδιακή απαξίωση και εξαφάνιση της γκάιντας στην Ελλάδα είναι αποθαρρυντική.  

Η απαρχή της στην περιοχή χάνεται µέσα στο χρόνο. Παραδοσιακά, όµως, η µουσική 

του βορείου Έβρου συνδέεται µε το όργανο της γκάιντας, µέχρι και το 1945, οπότε µε τη 

λήξη του Β’ Παγκοσµίου πολέµου σηµατοδοτείται η αρχή µιας περιόδου δύσκολης για τη 

γκάιντα, η αρχή µιας περιόδου σιωπής. Ο Σαρρής (2007: 112) επισηµαίνει πως “τα γεγονότα 
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που ξεκίνησαν από τον Β΄ Παγκόσµιο Πόλεµο και συνεχίστηκαν µε τον Εµφύλιο και µε τη 

µετανάστευση του ’60 και του ’70 προκάλεσαν µια τέτοια καταλυτική διασάλευση” και 

ανέτρεψαν το κοινωνικοοικονοµικό καθεστώς της περιοχής καθώς και το µουσικό 

περιβάλλον της γκάιντας.      

Στη δίνη του Β΄ Παγκοσµίου Πολέµου και κυρίως του Εµφυλίου, “κάποιοι από τους 

παλαιούς γκαϊντατζήδες σκοτώθηκαν ενώ άλλοι αναγκάστηκαν να καταφύγουν σε χώρες 

του τότε Ανατολικού Μπλοκ, για να προστατευτούν από το µένος των µετέπειτα νικητών 

του Εµφυλίου” (Σαρρής, 2007: 113) ενώ συχνά γκαϊντατζήδες “επιστρατεύονταν” µε τα 

όργανά τους από τα σώµατα ανταρτών. Προκειµένου να αποφύγουν την επιστράτευση αυτή, 

είτε έκρυβαν τις γκάιντες, είτε τις κατέστρεφαν, είτε τις έκαιγαν οι ίδιοι. Σε κάθε περίπτωση 

οι κοινωνικές σχέσεις “ψυχράνθηκαν” και το χοροστάσι σώπασε.  

Στις ήδη υπάρχουσες δυσχερείς κοινωνικές συνθήκες έρχεται να προστεθεί κι άλλη 

µια. Η ραγδαία διάδοση του κλαρίνου έρχεται να αντικαταστήσει το παραδοσιακό όργανο 

της γκάιντας. Με πικρία οι γκαϊντατζήδες βλέπουν το όργανό τους να υποχωρεί και να δίνει 

τη θέση του στο νέο όργανο. Αν και υπήρχε και προπολεµικά, µε τη λήξη του εµφυλίου ο 

ήχος του κλαρίνου κυριαρχεί στο µουσικό σκηνικό. Άλλωστε τα τεχνικά του 

χαρακτηριστικά, η έκταση, οι δυναµικές, οι δυνατότητες του οργάνου του δίνουν ένα ισχυρό 

προβάδισµα έναντι της γκάιντας (Σαρρής, 2007: 115-118).  

Η εσωτερική και εξωτερική µετανάστευση που ακολούθησαν και κορυφώθηκαν τις 

δεκαετίες του ‘60 και του ‘70, επέτειναν τη διαρροή πληθυσµού προς τις χώρες της Ευρώπης 

(από τον Έβρο φεύγουν κυρίως για τη Γερµανία) ή µεγάλα αστικά κέντρα. Η γκάιντα, µε 

ελάχιστες εξαιρέσεις, δεν ακολούθησε τη µαζική αυτή µετανάστευση. Έπαψε να ακούγεται 

στον τόπο καταγωγή της, καθώς τα νέα µέλη που θα µπορούσαν να αναλάβουν τη σκυτάλη 

φεύγουν και πίσω µένουν οι παλαιότεροι, µεγάλης ηλικίας πια και ελάχιστοι σε αριθµό 

γκαϊντατζήδες. Δεν ακούγεται, όµως, ούτε και στα νέα µέρη όπου εγκαθίστανται οι 

µετανάστες, παρά µόνο σε ορισµένες περιστάσεις και µε ένα νοσταλγικό και συγκινησιακό 

περισσότερο χαρακτήρα. 

Την ίδια περίοδο παρατηρείται και µια “αθρόα εισβολή ξένων πολιτιστικών 

στοιχείων στον Έβρο, συνέπεια της παγκοσµιοποίησης και της ραγδαίας αλλαγής των 

κοινωνικών και οικονοµικών δοµών σε παγκόσµιο επίπεδο” (Σαρρής 2007: 120-122). Οι 

µετανάστες “έρχονται σε επαφή µε την γενέτειρά τους κατά τη διάρκεια της άδειάς τους” 

(Λουτζάκη, 1999: 232-233). Επηρεασµένοι από το ρεπερτόριο των άλλων Ελλήνων της 

διασποράς, µεταφέρουν άλλων περιοχών µουσικά γνωρίσµατα και στοιχεία συµβάλλοντας 

στο µετασχηµατισµό του χορευτικού ήθους στον Έβρο.  



18 
 

Παράλληλα, το ραδιόφωνο τη δεκαετία του ‘50 και αργότερα η τηλεόραση τη 

δεκαετία του ‘70 αργότερα, επηρέασαν µε τη σειρά τους και άλλαξαν τα αισθητικά κριτήρια 

του κοινού. Ο οξύς και τραχύς ήχος της γκάιντας έγινε µια µακρινή ανάµνηση για το κοινό 

που έχει συνδέσει τη θρακική µουσική µε τον εξευγενισµένο ήχο των νεότερων 

παραδοσιακών τραγουδιστών, κυρίως τους Χρόνη Αηδονίδη και Καρυοφύλλη Δοϊτσίδη. 

Από την άλλη είναι ένα όργανο στενά συνδεδεµένο µε κοινωνίες παλαιότερες και εποχές 

δυσκολότερες. Η γκάιντα, όργανο “πρωτόγονο” και “επαρχιακό”  δεν ταίριαζε πια µε τον 

νέο τρόπο ζωής. Ο Σαρρής (2007: 120-121) επισηµαίνει πως “νέα ακούσµατα του 

ραδιοφώνου και της τηλεόρασης, µε τον πρωτόγνωρο ήχο, τις περίτεχνες ενορχηστρώσεις 

και τη λόγια γραφή πιθανόν να εντυπωσίαζαν τους Εβρίτες ακροατές και να λειτουργούσαν 

ως πρότυπα, κάνοντάς τους να απαξιώσουν τα τραγούδια και τους σκοπούς της κοινότητάς 

τους”.  

Από την άλλη, η έντονη δράση των συλλόγων που ανθίζουν ιδιαίτερα τις τελευταίες 

δεκαετίες επηρεάζουν µε το δικό τους τρόπο την πορεία της γκάιντας. Στη διδασκαλία, σε 

εκδηλώσεις, σε φεστιβάλ φαίνεται να προτιµώνται δισκογραφικές ηχογραφήσεις στις οποίες 

κυριαρχεί το κλαρίνο, ενώ και στην περίπτωση της ζωντανής µουσικής συχνά, επίσης 

προτιµάται το κλαρίνο, είτε γιατί το άκουσµα είναι πια περισσότερο οικείο, είτε γιατί µπορεί 

να εξυπηρετήσει περισσότερες περιοχές. Ο Σαρρής (2007: 126) διαπιστώνει πως “οι 

εκδηλώσεις (µουσικοχορευτικές παραστάσεις, χοροεσπερίδες κλπ.) γίνονται µε ορχήστρα 

και η γκάιντα παίζει για λίγη ώρα, για λόγους ποικιλίας αλλά και «υπόµνησης» του παλαιού 

αυτού οργάνου”. Η γκάιντα φαίνεται πάλι να χάνει τη θέση της και να κατέχει δευτερεύοντα 

ρόλο.  

Το βασικό, ωστόσο, και συνάµα ιδιαίτερα ενθαρρυντικό χαρακτηριστικό αυτής της 

τελευταίας περιόδου, µε κορύφωση την τελευταία δεκαετία, είναι η απότοµη µεταστροφή 

του ενδιαφέροντος και η δυναµική επανεµφάνιση της γκάιντας. Η µουσική της Θράκης 

αρχίζει ξανά να ταυτίζεται µε τον ήχο της γκάιντας. Το κλαρίνο συνεχίζει να ακούγεται, 

αλλά δεν κυριαρχεί. Σταδιακά αναλαµβάνει δευτερεύοντα ρόλο. Έχοντας διαγράψει τη δική 

του πορεία, δηµιούργησε τη δική του παράδοση, άφησε το δικό του στίγµα και επανέρχεται 

στην αρχική του θέση στη θρακική οργανική µουσική, αυτή µετά τη γκάιντα.  

Παράλληλα, οι έρευνες των ειδικών του εθνοµουσικολογικού τοµέα στρέφουν το 

ενδιαφέρον του µουσικού προβολέα από τον υπερτοπικό και πανθρακικό χαρακτήρα στα 

ιδιαίτερα γνωρίσµατα της εκάστοτε τοπικής ιδιαίτερης κοινωνίας στα χωριά του Έβρου. 

Στην ποικιλοµορφία και πολυχρωµία της Θράκης αναδεικνύεται και πάλι η ιδιαίτερη 

µουσική φυσιογνωµία της γκάιντας. 
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Συνοψίζοντας, η πορεία της γκάιντας µέχρι την περίοδο του Β’ Παγκοσµίου πολέµου 

έχει µια σταθερά εξέχουσα παρουσία στο µουσικό προσκήνιο της θρακικής µουσικής. Από 

τότε και ως απόρροια ιστορικοκοινωνικών ανατροπών, ακολουθούν τα δύσκολα χρόνια του 

οργάνου, απαξιώνεται και σχεδόν αφανίζεται. Τις τελευταίες δεκαετίες και κυρίως την 

τελευταία δεκαετία η γκάιντα φαίνεται να επανακτά την αρχική ζωηρή της παρουσία στο 

µουσικό γίγνεσθαι. 
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Κεφάλαιο 3ο 

 

3. Η προσωπογραφία του Γιάννη 
Από το κεφάλαιο αυτό κι έπειτα η παρούσα εργασία αναφέρεται διεξοδικά στη ζωή 

του Γιάννη και τη σχέση του µε τη γκάιντα όπως αυτή εξελίσσεται καθ’ όλη τη διάρκεια της 

ζωής του. Η βιοϊστορία του αναπτύσσεται σε επιµέρους κεφάλαια που µελετούν, αρχικά µε 

άξονα το χρόνο, τις πρώτες του εµπειρίες και προσπάθειες στο χωριό κι έπειτα, µε θεµατική 

ακολουθία, όλες εκείνες τις πτυχές της ζωής του στις οποίες αποτυπώνεται το πολυδιάστατο 

µουσικό του έργο. Η βιωµατική αναφορά του Γιάννη συναντά τη εθνοµουσικολογική 

ερευνητική αναφορά και µε το σχολιασµό του γράφοντος αναδεικνύουν την ταυτοτική 

σχέση του µε τη γκάιντα, σαν τις δύο όψεις ενός νοµίσµατος- η ζωή του Γιάννη και η ζωή 

της γκάιντας του.   

Η ανάπτυξη των κεφαλαίων δοµείται βάσει των δύο συνεντεύξεων που µου 

παραχώρησε ο Γιάννης τον Οκτώβριο του 2016 και τον Νοέµβριο του 2019. Αποσπάσµατα 

από τις σχετικές συνεντεύξεις θα παρατίθενται σε εισαγωγικά χωρίς ανάλογη παραποµπή, 

αποτελούν λόγο του Γιάννη. 

 

3.1. Γιάννης Ντοµπρίδης - σύντοµο βιογραφικό 
Ο Γιάννης γεννήθηκε το 1955 στη Λάδη Διδυµοτείχου, ένα χωριό του βορείου 

Έβρου. Εκεί τελείωσε το δηµοτικό και έπειτα στο Σουφλί το εξατάξιο τότε γυµνάσιο. Το 

“δαιµόνιο” ενδιαφέρον για τη γκάιντα είχε ήδη αρχίσει και στην τελευταία τάξη του 

γυµνασίου κατασκεύασε την πρώτη του αυτοσχέδια γκάιντα. Τότε άρχισαν και οι πρώτοι 

πειραµατισµοί στην κατασκευή και το παίξιµο της γκάιντας. Μετά το γυµνάσιο, υπηρέτησε 

την 28µηνη  τότε στρατιωτική θητεία στην Κόρινθο και το Διδυµότειχο  (‘77- ‘79) κι έπειτα 

έφυγε στην Αθήνα για σπουδές. Αποφοίτησε από το ΤΕΙ Αθήνας το τµήµα Ραδιολογίας 

Ακτινολογίας το ‘85 και λίγο αργότερα ξεκίνησε να εργάζεται στο Ιπποκράτειο Νοσοκοµείο 

Θεσσαλονίκης µέχρι και τη συνταξιοδότησή του το 2013.  

Σε όλη την πορεία της επαγγελµατικής και προσωπικής του ζωής, η γκάιντα αποτελεί 

ζωτικό κοµµάτι. Έπαιζε και µάθαινε γκάιντα, άλλοτε µόνος του άλλοτε κοντά σε γνώστες 

του οργάνου, ενώ σιγά σιγά άρχισε να κατασκευάζει και τα δικά του όργανα, στην αρχή 

γκάιντες και αργότερα και θρακιώτικες  λύρες. 
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Στην µουσική του αυτή διαδροµή συνάντησε και συνεργάστηκε µε πολλές µουσικές 

προσωπικότητες, περισσότερο ή και λιγότερο ακουστές. Η συνεργασία του κυρίως µε τη 

Δόµνα Σαµίου, τον Χρόνη Αηδονίδη και τον Καρυοφύλλη Δοϊτσίδη τον καθιέρωσαν στην 

παραδοσιακή θρακική µουσική, ενώ καταλυτική υπήρξε η συνεργασία του µε το Γιάννη 

Στρίκο, ο οποίος τον “µύησε” στη θρακιώτικη λύρα και στα Αναστενάρια.  Στην 

τριαντάχρονη πορεία του στη µουσική παράδοση δεσπόζουν επιβλητικές συνεργασίες µε 

περισσότερο παραδοσιακούς όπως τη Δόµνα Σαµίου, και λιγότερο όπως τον Διονύση 

Σαββόπουλο και το Μανώλη Φάµελλο, ακόµη και µε µουσικούς του εξωτερικού όπως τον 

Ρος Ντέιλι. Συνεργάστηκε µε πολλούς συλλόγους στην Ελλάδα και στο εξωτερικό, ενώ 

σηµαντικό σταθµό αποτελούν οι δισκογραφικές ηχογραφήσεις του Γιάννη, σπουδαία 

παρακαταθήκη για τους νεότερους του χώρου. Όλα αυτά τα χρόνια πολλοί νεότεροι, 

µουσικοί και µη, ήρθαν και µαθήτευσαν κοντά του.   

Σήµερα, 66 χρονών, τον βρίσκουµε στο µικρό, συµπαθητικό εργαστήρι του στην οδό 

Δηµητσάνας στην Κάτω Τούµπα. Περισσότερο κατασκευάζει γκάιντες και λύρες και 

λιγότερο παίζει, γιατί όπως χαρακτηριστικά τονίζει “οι νέοι χρειάζονται χώρο και οι 

παλαιότεροι πρέπει να ξέρουµε πότε να κάνουµε στην άκρη. Είµαστε εδώ για να τους 

στηρίξουµε.”  

Στο εργαστήρι αυτό, ανάµεσα σε γκάιντες και λύρες, δηµιουργήµατα - παιδιά δικά 

του, θα τον ακούσουµε να µας µιλά για τη µεγάλη του αγάπη, τη µουσική, µε “βασίλισσα” 

τη γκάιντα του σε κάθε διαδροµή της ζωής του. Η ζωή του Γιάννη και η “ζωή” της γκάιντας 

του. Ζωές απόλυτα συνυφασµένες, πλεγµένες και αλληλοδιαµορφούµενες. 
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Κεφάλαιο 4ο 

 

4. Η βιοϊστορία του Γιάννη  
4.1. Σταθµός πρώτος: Οι πρώτες εµπειρίες 

Ο Γιάννης γεννήθηκε και πέρασε τα παιδικά του χρόνια σε ένα χωριό του βορείου 

Έβρου, µε έντονη µουσικοχορευτική ζωή, όπως, άλλωστε συνέβαινε σε όλα σχεδόν τα 

χωριά της περιοχής. Τα µουσικά ακούσµατα, οι εµπειρίες και προσλαµβάνουσές του ως 

παιδί είναι γεµάτες από τους ήχους του τοπικού οργάνου, τη γκάιντα. Αυτό ήταν το κυρίαρχο 

όργανο της περιοχής. 

Ο Σαρρής (2007: 368), σε µια εις βάθος “χαρτογράφηση” της γκάιντας, διαπιστώνει 

πως “ήταν ένα όργανο απόλυτα εναρµονισµένο µε τον τρόπο ζωής των παλαιών 

αγροκτηνοτροφικών κοινωνιών του Έβρου το οποίο αποτελούσε την “υλική διάσταση” του 

ήχου τους”. Ο Λυκέσας (1993: 218) επίσης, αναφέρει πως “είχε τον πρωταρχικό ρόλο 

σχεδόν σε κάθε µουσικοχορευτική περίσταση αυτών των κοινωνιών”. Αντίστοιχα στη λαϊκή 

της διάσταση θα ακούσουµε και το Γιάννη να µας αναφέρει ήδη από την αρχή της 

συζήτησης- συνέντευξης πως 

(Η γκάιντα) ήταν κυρίαρχη και ακουγόταν παντού, σε όλα τα χωριά της περιοχής µας... 

Και ήταν αυτή και µόνη της έβγαζε τα πανηγύρια και ώρες πολλές. Χόρευαν εκατό, 

γκάιντα µία, αυτή τα κράταγε τα πανηγύρια. 

 Η µουσικοχορευτική ζωή του χωριού του, “στενά διαπλεγµένη µε το σύνολο της 

κοινωνικής ζωής, αφού συνόδευε όλες τις εκδηλώσεις του ιδιωτικού και δηµόσιου βίου” 

(Τερζοπούλου, 1999: 122) ήταν ιδιαίτερα έντονη, µε µουσικά δρώµενα σταθερά στον ετήσιο 

κύκλο. Οι βιωµατικές αναφορές του Γιάννη σε τέτοιες ευκαιρίες είναι πολλές. Ευχάριστα 

γεγονότα των ανθρώπων της κοινότητας, γάµοι και βαφτίσεις, νυχτέρια των γυναικών, 

πανηγύρια του χωριού ή και σε διπλανά χωριά καθώς επίσης και τοπικά έθιµα 

(δωδεκαηµέρου, απόκριες, πάλη κ.ά.) είναι µερικές από τις µουσικές ευκαιρίες στις οποίες 

αναφέρεται. Ήταν µια ανάπαυλα από την κοπιαστική χειρωνακτική και βαριά δουλειά της 

εβδοµάδας, όπως θα δούµε απλά να ερµηνεύει ο Γιάννης. 

Για µουσικές είχαµε πολλές ευκαιρίες. Χορό να δεις και τραγούδι. Δούλευαν πολύ οι 

άνθρωποι στο χωριό, άνδρες και γυναίκες. Είτε στα χωράφια, είτε στα ζώα, µ’ αυτά 

ασχολούνταν, η δουλειά ήταν σκληρή και κουραστική. Έ, ήταν και µια ευκαιρία να 
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χαρούν κι αυτοί. Πρώτα ήταν τα θρησκευτικά πανηγύρια, τότε και τις δουλειές τους 

τις είχαν πανω σε θρησκευτικές γιορτές, ξέρεις. Και µετά είχαµε απόκριες, την πάλη 

που ήταν χορός της περιοχής. Κι άλλα, γάµοι, βαφτίσια. 

Ιδιαίτερα όµως, ο Γιάννης µιλάει για τις Κυριακές, για εκείνα τα απογεύµατα και 

βράδια που στήνονταν πάνδηµοι χοροί στις πλατείες. Τα γλέντια είχαν καθιερωθεί 

αυθόρµητα από τους ανθρώπους του χωριού και είχαν γίνει αναπόσπαστο κοµµάτι της ζωής 

των ανθρώπων του χωριού. Αυτή ήταν η έξοδος και διασκέδαση των ανθρώπων. Εκεί 

αντάµωναν κι εκεί συχνά γινόταν οι γνωριµίες των νέων και τα προξενιά. Ο Σαρρής (2007: 

106) µας πληροφορεί πως “ο δηµόσιος χορός ήταν µια καλή ευκαιρία για την προβολή των 

νεαρών γυναικών µέσα από τον χορό και το τραγούδι. Οι άντρες είχαν µια εξίσου σηµαντική 

ευκαιρία να συναντήσουν τις κοπέλες”.  

Απόγευµα, βραδάκι κάθε Κυριακή γινόταν στην πλατεία του χωριού, χορός, 

πανηγυράκι, όπως και στα περισσότερα ντόπια χωριά.. Εκεί µαζεύονταν όλο το 

χωριό, µικροί µεγάλοι, όλοι. Εκεί να δεις γκάιντα. Μόνη της έβγαζε τα πανηγύρια. 

Αυτή ήταν τότε η διασκέδαση των ανθρώπων.  

Η αναφορά του στην τοπική µουσική παράδοση, όπου το τραγούδι είναι υπόθεση 

των γυναικών, είναι χαρακτηριστική, αναδεικνύοντας πως οι “µουσικοί ρόλοι”, όπως η 

εθνοµουσικολογική έρευνα ονοµάζει, είναι διακριτοί, ξεκάθαροι και έχουν καθιερωθεί στη 

συλλογική συνείδηση. Ο Σαρρής (2007: 103-104) µας πληροφορεί σχετικά για το τοπικό 

µουσικό γίγνεσθαι πως “τα αγόρια πέρναγαν µε την γκάιντα την ώρα τους στα βοσκοτόπια, 

τη στιγµή που τα κορίτσια µάθαιναν να τραγουδούν στο πλαίσιο της αγωγής τους µέσα στο 

σπίτι”. “Οι µουσικοί κόσµοι των ανδρών και των γυναικών, που κατ’ ουσίαν ήταν “οι δύο 

όψεις του ίδιου νοµίσµατος” (Sarris- Tzevelekos, 2008), ενώνονταν στα γλέντια, τα οποία 

συνήθως λάµβαναν χώρα στις πλατείες των χωριών.  

 Ο Γιάννης, µε τις βιωµατικές του αναφορές, προσθέτει τις δικές του ψηφίδες, όµοιες 

µε αυτές της επιστηµονικής έρευνας. Οι γυναίκες, παραδοσιακά, φαίνεται να ξεκινούν τον 

κυριακάτικο χορό. Κυρίαρχο ρόλο είχε το τραγούδι των κοριτσιών και ο αρχικός πυρήνας 

των κοριτσιών που χόρευαν εµπλουτιζόταν σταδιακά και µε ενηλίκους, γυναίκες και άντρες.  

Μαζεύονταν 6-7 γυναίκες στην αρχή, µετά µπορεί κι άλλες. Αυτές πιάναν το τραγούδι 

και το χορό µπορεί. Ή µαζί ή έλεγαν οι µπροστά, µετά λέγαν οι πίσω. Και κάπως έτσι 

ξεκινούσε. Πρώτα οι γυναίκες. Ε, καµιά φορά και άντρες, αλλά όχι πολύ, οι γυναίκες 

πρώτα. 

“Το οργανικό κοµµάτι της µουσικής αποτελούσε µέρος του κόσµου των αντρών”, 

τονίζει ιδιαίτερα ο Σαρρής (2007: 99), οι οποίοι αναλάµβαναν τη µουσική και όλο το γλέντι 
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µετά τα πρώτα τραγούδια των γυναικών. Εκεί έµπαιναν και οι γκάιντες τις οποίες έπαιζαν, 

βέβαια, µόνο άνδρες.  Αποτυπώνοντας το µουσικό αυτό σκηνικό µας πληροφορεί πως το 

τραγούδι σταµατούσε και τον κύριο ρόλο τον είχε πλέον η γκάιντα, η οποία οδηγούσε τους 

χορευτές. Αυτό, φυσικά, δεν σηµαίνει ότι δεν µπορούσαν να τραγουδήσουν µαζί µε την 

γκάιντα, αν αυτή έπαιζε κάποιο τραγούδι, ενώ συνήθιζαν και εναλλαγές, ανάµεσα σε 

τραγουδιστικές και οργανικές φράσεις. Ο Γιάννης θυµάται από πολύ µικρός να 

παρακολουθεί όλα αυτά τα γκαϊντικά δρώµενα µε ιδιαίτερα έντονο ενδιαφέρον. 

Από τότε που θυµάµαι τον εαυτό µου, 6-7 χρονών να κατεβαίνω στην πλατεία, εκείνο 

που θαύµαζα ήταν ο γκαϊντατζής. Ξεχώριζε εκείνος. Εκείνος µου προκαλούσε 

εντύπωση. Εµείς µια οµαδούλα πηγαίναµε από πίσω. Οι περισσότεροι πήγαιναν για 

καλαµπούρι, ξέρεις, ν’ ακούσουν το µπουρί πως κάνει, έτσι περίεργα να βγάζει τη 

φωνή. Εγώ θυµάµαι, όµως, κοίταζα πώς έκανε, πώς έπαιζε αυτό, πώς στεκόταν, πώς 

άφηνε τη γκάιντα και δεν ξεφούσκωνε... Όλο αυτό το θαύµαζα ή το ζήλευα µε την 

καλή έννοια. 

 Έτσι φαίνεται, λοιπόν, πως αντίθετα µε τα άλλα παιδιά που το αντιµετώπιζαν σαν 

αστείο, ο Γιάννης έδειξε την κλίση του και το µεράκι του για τη γκάιντα από πολύ µικρός. 

Ήταν κάτι που και ο ίδιος δεν µπορεί καλά να εξηγήσει, αλλά λέει χαρακτηριστικά πως 

“βγήκε από µέσα µου”. Κι επειδή το ενδιαφέρον του και η περιέργειά του ήταν µεγάλη, 

παρά το µικρό της ηλικίας του, µόλις 11 χρονών έδωσε τα “κάλαντα” για να αγοράσει την 

πρώτη του φλογερίτσα, σαν µια πρώτη προσέγγιση και κοντινότερη στη γκάιντα. Έπειτα θα 

επιχειρήσει να φτιάξει και την πρώτη του γκάιντα.  

Γύρω στα έντεκα θα ‘µουν, πήρα µια φλογερίτσα. Είχαµε γυρίσει στο Λάζαρο κι όταν 

µοιραστήκαµε τα αυγά και τα κέρµατα, µε µιάµιση δραχµή πήγα τότε και πήρα µια 

φλογέρα. Ήταν κάτι τενεκεδένιες κόκκινες, είχαν ένα αγγελάκι ζωγραφισµένο επάνω, 

οι οποίες ήταν και δεν ήταν σωστές, δεν καταλάβαινα και πολλά. Κι εκεί άρχισα να 

σπάζω τα δάχτυλα µου , να φυσάω, να δοκιµάζω τις νότες. 

Θυµάται και αφηγείται µε λεπτοµέρειες το πρώτο του σπουδαίο αυτό απόκτηµα, 

όπως επίσης και το πρώτο του εγχείρηµα για την κατασκευή οργάνου. Διηγείται µε 

γλαφυρότητα τα παιδικά του καµώµατα και γελάει σε ορισµένα σηµεία µε τις παιδιάστικες 

σκέψεις του και δοκιµές. Το σίγουρο είναι, πως από πολύ νωρίς είχε αυτό το “µικρόβιο” του 

οργανοπαίχτη όσο και του οργανοποιού, που αργότερα θα το αξιοποιήσει, θα το αναδείξει 

και θα αναδειχθεί. Σε λίγο ήρθε και η πρώτη προσπάθεια “ν’ αγκαλιάσει ένα τουλούµ”. 

Αξίζει να τον ακούσουµε να µας τα αφηγείται ο ίδιος. 
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Μετά σκέφτηκα... (γελάει) αν αυτή τη φλογέρα τη δέσω σε µια σακούλα πλαστικιά 

και βάλω ένα µασούρ να φυσάω, δε θα γένει γκάιντα; Πού να βρεις τότε τέτοια 

σακούλα. Σα σκέψη ήταν καλή, στην πράξη ήταν δύσκολη. Τώρα µιλάµε το ‘65- ‘66. 

Όταν πήγα στο γυµνάσιο, το ‘67, για Χριστούγεννα που θα πήγαινα στο χωριό, µου 

παρήγγειλαν η µάνα µου κι οι θειές µου να τις πάω κανταίφια. Και στο 

ζαχαροπλαστείο µου τα ‘βαλαν σε σακούλες. Αυτές ήταν όπως τις ήθελα, µεγάλες, 

ωραίες, δυνατές. Στο χωριό, παίρνω τη φλογέρα, παίρνω και τη σακούλα, τη δένω από 

πίσω όπως φανταζόµουν, τη φλογερίτσα στη µια άκρη, το µασούρ στην άλλη και 

φυσούσα και έπαιζα και κοίταζα και τον ίσκιο µου, φαίνονταν σαν γκάιντα αυτό το 

πράµα. Αυτή ήταν η πρώτη προσπάθεια να φτιάξω γκάιντα, ν’ αγκαλιάσω ένα 

τουλούµ. 

Αυτό ήταν το πρώτο ξεκίνηµα του Γιάννη ως οργανοποιός και ως οργανοπαίχτης. 

Φτιάχνει το δικό του όργανο και µ’ αυτό προσπαθεί να παίξει όλους αυτούς τους ήχους που 

έχει µέχρι τώρα ως άκουσµα µόνο. Τα χρόνια πέρασαν. Ο Γιάννης δεν έπαψε ποτέ να 

ασχολείται µε τη γκάιντα, αν και όπως αναφέρει “έµενε στην άκρη από άλλες ασχολίες” 

αλλά πάντα ήταν στο µυαλό του. 

Σε ηλικία 13 χρονών, ήρθε αντιµέτωπος µε µια σηµαντική αλλαγή στη ζωή του, η 

οποία θα αποδειχθεί αργότερα καθοριστική για την “γκαϊντική” του πορεία.  Οι γονείς του, 

πρώτα ο πατέρας κι έπειτα η µητέρα, ακολουθούν το δρόµο της ξενιτιάς προς τη Γερµανία, 

όπως άλλωστε και οι περισσότεροι κάτοικοι των χωριών της περιοχής. Η 

εθνοµουσικολογική έρευνα όπως και η αναφορά µας στο πρώτο µέρος της εργασίας µας, 

καθαρά το φαινόµενο της µαζικής µετανάστευσης µε οικονοµικά κίνητρα, η οποία θα φέρει 

ανατρεπτικές αλλαγές στις τοπικές κοινωνίες. Ο Γιάννης ζει τη δική του µικρή 

“µετανάστευση”, καθώς φεύγει από το χωριό του, τη Λάδη, για το χωριό της µητέρας του, 

το Μαυροκκλήσι, ένα χωριό όπως το χαρακτηρίζει “προσφυγικό και πολυπολιτισµικό”. Εκεί 

θα ζήσει κοντά στον παππού και τους  θείους µέχρι να φύγει για σπουδές. 

Στις διηγήσεις και περιγραφές του Γιάννη αποκαλύπτονται και ξεδιπλώνονται 

σηµαντικές ιστορικές, κοινωνικοοικονοµικές και µουσικές πτυχές της εποχής. Από τις 

δυσκολίες του χωριού και την ανάγκη µετανάστευσης των γονέων για δουλειά και των 

παιδιών σε µεγαλύτερες πόλεις “για να µάθουν γράµµατα”, την αξία που αυτό είχε για την 

κοινωνική τους πορεία, µέχρι τη δυσκολία να βρουν και να ασχοληθούν µε τα ενδιαφέροντά 

τους, τα εµπόδια είναι πολλά και εµφανή. Οι κοινωνικές αντιλήψεις θα είναι οι πρώτες που 

θα δυσκολέψουν το Γιάννη στην ενασχόλησή µε τη γκάιντα.  
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4.2. Σταθµός δεύτερος: οι πρώτες δυσκολίες 
Την περίοδο αυτή ο Γιάννης την συνδέει µε την “απαξίωση και έναν αρνητισµό” των 

ανθρώπων της περιοχής προς το παραδοσιακό όργανο της γκάιντας. Όταν αρχίζει πάλι να 

ενδιαφέρεται έντονα, στις τελευταίες τάξεις του γυµνασίου, να ρωτά και να ψάχνει 

διαπιστώνει πως η τοπική κοινωνική αντίληψη έχει διαφοροποιηθεί. Η γκάιντα, το 

κατεξοχήν όργανο της περιοχής, “παρεξηγηµένη” πια, µας αναφέρει ο Γιάννης “αρχίζει να 

χάνεται”. Ο  Σαρρής (2009: 325) µας επιβεβαιώνει πως “µέχρι τα χρόνια του ‘50 περίπου η 

γκάιντα ακουγόταν παντού και ότι ήταν το µόνο όργανο, ενώ στα τέλη του ‘90 είχαν 

αποµείνει και στους τρεις νοµούς της Θράκης µόλις τριάντα περίπου γκαϊντατζήδες”. 

Επιγραµµατικά και ουσιαστικά ο Σαρρής (2009: 326) µας επισηµαίνει πως “η 

κατάσταση άλλαξε δραµατικά και µε ταχύτατους ρυθµούς µετά το Β’ Παγκόσµιο πόλεµο”. 

Ο Εµφύλιος, η τεράστια εσωτερική και εξωτερική µετανάστευση και η είσοδος του 

κλαρίνου έφεραν τη συρρίκνωση της γκάιντας. Ο Γιάννης δίνει τις δικές του ερµηνείες και 

εξηγήσεις για το θλιβερό αυτό γεγονός, οι οποίες συνάδουν απόλυτα µε τις παραπάνω 

επιστηµονικές διατυπώσεις. Αρχικά αναφέρεται στα “πανελλαδικά” γεγονότα που έφεραν 

ανατροπές στον κοινωνικό και πολιτισµικό ιστό της χώρας, κι έπειτα στις τοπικές 

αντιλήψεις της περιοχής για την γκάιντα και τους γκαϊντατζήδες που ενέτειναν ακόµη 

περισσότερο τις δυσκολίες.  

Μια πρώτη και πλέον καθοριστική παράµετρος για την περίοδο παρακµής της 

γκάιντας, σύµφωνα µε το Γιάννη, είναι η µετανάστευση. Η Τερζοπούλου (1999: 136) 

αναφέρει χαρακτηριστικά πως “κατά γενική οµολογία, ορόσηµο για τη βαθιά κοινωνική και 

πολιτισµική αλλαγή θεωρείται ο Εµφύλιος, οι αναγκαστικές µετακινήσεις χωριών και η 

επακόλουθη εσωτερική και εξωτερική µετανάστευση. Ο Σαρρής (2009: 326-327) µας 

παρέχει µια “ολογραφική απεικόνιση” της εποχής. Ο Εµφύλιος στάθηκε “ένα συµβολικό 

ορόσηµο, το οποίο σήµανε την αρχή του τέλους για τις κοινωνίες αυτές, ενώ η αποσάθρωσή 

τους κορυφώθηκε τις δεκαετίες του 60 και του 70, εξαιτίας της τεράστιας εσωτερικής και 

εξωτερικής µετανάστευσης, οι οποίες επέφεραν την ερήµωση της περιοχής από νεανικό 

πληθυσµό”. 

 Ο ανδρικός και γυναικείος πληθυσµός που κρατάει ζωντανή τη µουσικοχορευτική 

παράδοση του τόπου, αναγκάζεται λόγω οικονοµικών δυσκολιών, να εγκαταλείψει τις 

εστίες του. Οι νεότεροι δεν µένουν να συνεχίσουν την παράδοση και οι παλαιότεροι που 

µένουν  δεν µπορούν να συνεχίσουν την παράδοση. Οι εξελίξεις αυτές που αναφέρονται σε 
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όλο τον ελλαδικό χώρο δε θα µπορούσαν να αφήσουν ανεπηρέαστη την περιοχή της 

Θράκης. το µεγάλο µεταναστευτικό ρεύµα που ακολούθησε οδήγησαν στη διασάλευση των 

κοινωνικών δοµών στα χωριά του Έβρου. Στα µουσικά πράγµατα, η γκάιντα υποχώρησε µε 

ταχύτατους ρυθµούς (Σαρρής, 2007: 112). Οι διηγήσεις του Γιάννη επιβεβαιώνουν απόλυτα 

τις αναφορές αυτές. 

Όταν τελείωνα το γυµνάσιο άρχισα να ρωτώ από δω κι απο κει. Αλλά να σκεφτείς ότι 

τότε ήταν και η µετανάστευση. Ήταν και ο εµφύλιος πριν. Πολλοί είχαν φύγει. Και 

ποιοι έφυγαν; Να αυτοί που θα τραγουδούσαν και θα χόρευαν και θα παίζαν. Έµειναν 

στα χωριά κάτι παππούδες και γιαγιάδες και µεγάλωναν εµάς που είχαν φύγει οι δικοί 

µας. Από πού να δεις κι από πού να µάθεις. 

Παράλληλα, η ευρεία διάδοση και επικράτηση του κλαρίνου οδήγησε στην 

υποχώρηση της γκάιντας. “Ο εκλεπτυσµένος ήχος του καθώς και ο πλούσιος ήχος των 

οργάνων της «παρέας» σε σχέση µε το αδρό ηχόχρωµα της γκάιντας,  η αποσάθρωση των 

κοινωνιών στις οποίες ανήκε η γκάιντα καθώς και η κυριαρχία του κλαρίνου στη 

δισκογραφία των 78 στροφών” είναι σύµφωνα µε το Σαρρή (2007: 116) οι βασικότεροι 

λόγοι επικράτησής του. Ο Αυδίκος (2002: 65-66) σηµειώνει πως οι “παρέες” αυτές του 

κλαρίνου κυριαρχούν στον δηµόσιο χώρο, περιορίζοντας την γκάιντα στα καφενεία και στις 

ανεπίσηµες περιστάσεις. Στον γάµο τα προτιµούσαν εκείνοι που δεν είχαν την οικονοµική 

δυνατότητα να “κλείσουν” κάποια παρέα. Ανάλογα ο Γιάννης µας πληροφορεί πως 

Γύρω στο ‘70 θυµάµαι, αυτός που αποφάσιζε να φέρει ορχήστρα µε όργανα, δεν είχε 

γκάιντα, απλά. Εκείνος που δεν είχε να πληρώσει ορχήστρα τα έκανε όλα µε τη 

γκάιντα. Τα ‘βγαζε όλα. Αλλά ήταν γι αυτούς που δεν είχαν να πληρώσουν. 

Ο Γιάννης, έπειτα, αναφέρεται σε ένα ακόµη πολιτισµικό και συνάµα πολιτικό και 

κοινωνικό φαινόµενο, το οποίο ευθύνεται καθοριστικά για την περιθωριοποίηση της 

γκάιντας και δεν είναι άλλο από τα νέα δυτικά ακούσµατα που φτάνουν στην περιοχή. Ο 

Γιάννης αναφέρεται στη διάδοση του ραδιοφώνου µε τα “άλλα ακούσµατα”, όπως τα 

χαρακτηρίζει, και της δισκογραφίας ως παρουσίες καταλυτικές για την αποχώρηση και 

απουσία της γκάιντας από το µουσικό σκηνικό τα επόµενα χρόνια. Ο Σαρρής (2007: 120-

121) σηµειώνει πως “τα νέα ακούσµατα του ραδιοφώνου και της τηλεόρασης, µε τον 

πρωτόγνωρο ήχο, τις περίτεχνες ενορχηστρώσεις και τη λόγια γραφή πιθανόν να 

εντυπωσίαζαν τους Εβρίτες ακροατές και να λειτουργούσαν ως πρότυπα, κάνοντάς τους να 

απαξιώσουν τα τραγούδια και τους σκοπούς της κοινότητάς τους.  

Αυτό που ο Γιάννης επισηµαίνει ως  “απότοµη µεταστροφή του κόσµου προς τη 

δυτική µουσική”, η Λουτζάκη (1999: 214) στην εθνοµουσικολογική της έρευνα θα 
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χαρακτηρίσει ως “δίνη απαλλαγής από τον παραδοσιακό πολιτισµό”. Ο Σαρρής (2007: 121), 

αναφέρει πως “µε τη ραγδαία εισροή ξένων πολιτισµικών στοιχείων από κάθε κατεύθυνση, 

µπορούµε να πούµε ότι στα παιδιά εκείνων των χρόνων επικρατούσε ένα είδος 

“πολιτισµικής σύγχυσης”. Η γκάιντα απαξιώθηκε ως µέρος του παλαιού κόσµου και 

συρρικνώθηκε δραστικά. 

Η πιθανή εξήγηση που δίνει ο Γιάννης για τη “µεταστροφή” αυτή είναι κοντά σε 

άλλα και η αντίδραση των ανθρώπων στο καθεστώς της Χούντας, καθώς τα προηγούµενα 

χρόνια προέβαλλε έντονα τη δηµοτική µουσική. Η σύνδεση της δηµοτική µουσικής µε τα 

δύσκολα χρόνια της Χούντας είναι προφανής και δικαιολογηµένη για το Γιάννη, όπως και 

η προσπάθεια απαλλαγής απ’ οτιδήποτε σχετίζεται µ’ αυτήν. Η γκάιντα, µέρος της 

δηµοτικής µουσικής, παραµερίζεται ως µέρος ενός κόσµου από τον οποίο οι περισσότεροι 

θέλουν να ξεφύγουν. 

Ξέρεις. Την περίοδο αυτή είχε γίνει µια απότοµη µεταστροφή του κόσµου, της 

νεολαίας σε οτιδήποτε δυτικό. Ξένα τραγούδια κι από ελληνική µουσική, µπουζούκια 

µε ό,τι σήµαινε αυτό. Ίσως ήταν µια αντίδραση του κόσµου στη Χούντα που έβαζε 

δηµοτικά τραγούδια και µάλιστα από ένα µέρος της Ελλάδος, την Πελοπόννησο ή τη 

Στερεά Ελλάδα... Άσε που όταν τ’ ακούγαµε λέγαµε, ωχ, κι άλλο πραξικόπηµα έγινε. 

Στο σηµείο αυτό ο Γιάννης µιλά και για “µια υφέρπουσα προπαγάνδα” πως η γκάιντα 

ήταν βουλγαρικό όργανο. Μια τέτοια αντίληψη φαίνεται να ενισχύεται ακόµη περισσότερο 

από το γεγονός πως η γκάιντα καθιερώθηκε στη γειτονική Βουλγαρία ως παραδοσιακό 

όργανό της. Μπήκε η διδασκαλία της στη σχολική εκπαίδευση και τράβηξε το δικό της 

δρόµο. Υιοθετήθηκε από το βουλγαρικό κράτος ως µέσο άµβλυνσης ανάµεσα στις 

κοινωνικές τάξεις και στην άνοδο του µορφωτικού επιπέδου του λαού. Η γκάιντα 

χρησιµοποιήθηκε στο πλαίσιο της χρήσης της λαϊκής τέχνης ως προπαγανδιστικού 

εργαλείου από το Κράτος. Σκοπός ήταν να δηµιουργηθεί µια “υβριδική τέχνη”, 

συνδυάζοντας λαϊκά και λόγια στοιχεία ώστε ο κόσµος να µπορέσει στη συνέχεια να 

προσεγγίσει την έντεχνη δυτική µουσική.  Ο Rice (1994: 183) µας πληροφορεί πως  ήταν 

“το πρώτο βήµα προς την τέχνη”, ώστε “ο κόσµος να µπορέσει στη συνέχεια να προσεγγίσει 

την έντεχνη δυτική µουσική”. Η βιωµατική αναφορά του Γιάννη συναντά κι εδώ τη σχετική 

επιστηµονική αναφορά. 

Τη δεκαετία του ‘60 υπήρχαν πολλές (γκάιντες). Με τη µετανάστευση και τα άλλα 

όλα, σώπασαν. Αραιά και που έβρισκες κανέναν να παίζει. Υπήρχε και µια υφέρπουσα 

προπαγάνδα ότι αυτό ήταν βουλγαρικό όργανο. Αυτοί το έβαλαν και στα σχολεία. Το 

άλλαξαν κιόλας και το µάθαιναν τα παιδιά. Τους νέους µπορεί να τους επηρέασε. 



29 
 

Κοντά στα πανελλήνιας εµβέλειας αυτά φαινόµενα µε τις αλλαγές που επέφεραν 

στον κοινωνικό ιστό και τον πολιτισµικό χαρακτήρα της χώρας, ο Γιάννης αφιερώνει αρκετή 

ώρα για να µας µιλήσει για τις τοπικές αντιλήψεις σχετικά µε τη γκάιντα. Το σίγουρο είναι 

πως την περίοδο αυτή η γκάιντα είναι φοβερά παρεξηγηµένη στην περιοχή της Θράκης. Το 

µέχρι πρότινος κυρίαρχο όργανο της περιοχής, χάνει τη θέση του στον τόπο καταγωγής του. 

Ένας ακόµη λόγος, σύµφωνα µε το Γιάννη, είναι ότι οι οργανοπαίχτες της γκάιντας 

δεν είχαν πολύ καλό όνοµα στην τοπική κοινωνία. Αφιερώνει αρκετή ώρα για να µας 

περιγράψει την κοινωνική ταυτότητα ενός γκαϊντατζή. Και ενώ ο γκαϊντατζής αποτελούσε 

“αναπόσπαστο τµήµα του γενικότερου πολιτισµικού περιβάλλοντος του χωριού” (Σαρρής, 

2007: 122) το κοινωνικό του κύρος του δεν είναι υψηλό. Έτσι προσπαθεί να µας 

δικαιολογήσει και την αντίδραση του παππού, όταν του είπε ότι θέλει να µάθει γκάιντα: 

“σαν αυτόν θελς να γινς;¨. Μια απάντηση- ερώτηση που περικλείει όλη την εντόπια 

κοινωνική αντίληψη για τη γκάιντα.  

Άκου, τώρα, να δεις. ο γκαϊντατζής ήταν µες στην κοινωνία του χωριού, ήταν 

χρειαζούµενος, πώς το λένε, αλλά όχι µε κανένα µεγάλο κύρος. Υπήρχε ένας 

αρνητισµός να µάθει γκάιντα ένα παιδί που µαθαίνει γράµµατα. Ο παππούς δεν ήθελε 

καθόλου. Ε, δεν είχε και πολύ άδικο. Ξέρεις, λίγο αστείο, αλλά όλοι οι γκαϊντατζήδες 

κάπως ήτανε. Μάζευε ο άλλος κανένα γρόσι, αµέσως το ξόδευε, τα ‘πινε όλα. Όταν ο 

παππούς το άκουσε ότι θέλω γκάιντα, σαν εκείνον θελς να γινς, µου πε και γω τι να 

πω. Σώπασα. Γιατί εγώ τη γκάιντα την ήθελα. 

 Ο Γιάννης παραθέτει εδώ και µια άλλη κοινωνική παράµετρο που αντιπαραβάλλει 

το επάγγελµα του γεωργού και του βοσκού. Μας δίνει µια κοινωνική αντίληψη για την 

υπόληψη που έχει η κοινότητα για τα δύο κύρια επαγγέλµατα της εποχής. Ο γεωργός είχε 

πιο “µόνιµη δουλειά”, ήταν απασχοληµένος κατά τη διάρκεια του έτους µε τα κτήµατα και 

τις γιορτές και αργίες µπορούσαν, αναφέρει ο Γιάννης, “να ντυθούν καλά, να κατέβουν και 

στο καφενείο”. Είχαν “άλλο κύρος”, σύµφωνα µε το Γιάννη, στις κοινωνίες τις “δικές µας”. 

Επιπλέον, δεν ήταν εύκολη η πρόσβασή τους σε δέρµατα, υλικό κατεξοχήν απαραίτητο για 

την κατασκευή της γκάιντας. 

Από την άλλη οι βοσκοί έχουν το χρόνο δίπλα στα κοπάδια που έβοσκαν να 

απασχολούνται παίζοντας τα ποιµενικά όργανα και στην περιοχή ιδιαίτερα την γκάιντα. Η 

πρώτη ύλη για την κατασκευή της ήταν στα χέρια τους. Αλλά και πάλι φαίνεται πως γκάιντα 

έπαιζαν οι λιγότερο πλούσιοι βοσκοί για επιπλέον εισόδηµα. Το προφίλ κάποιου επίδοξου 

γκαϊντατζή είναι πολλές φορές πολύ συγκεκριµένο. Ο Σαρρής (2007: 135-136) το 

σκιαγραφεί ολοκάθαρα. Πρόκειται συνήθως για νεαρό άνδρα, κυρίως όταν βρίσκεται ακόµα 
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στην εφηβική του ηλικία, ασχολείται µε την αγροκτηνοτροφική οικονοµία της διευρυµένης 

οικογένειάς του και µάλιστα πολλές φορές είναι τσοπάνης. Ανάλογα µας το παρουσιάζει και 

ο Γιάννης.  

(Οι γκαιντατζήδες) ήταν όλοι βοσκοί, όχι γεωργοί. Αυτοί (οι γεωργοί) δεν είχαν χρόνο, 

ξάδεια που λέµε. Είχαν τα χωράφια να κοιτάξουν και πού να βρουν και δέρµατα. Οι 

άλλοι (οι βοσκοί) κάθονταν µε τα ζώα κατα κει και µπορούσαν και να παίξουν. Αυτοί 

που µάθαιναν (γκάιντα) ήταν και πιο κάτω ακόµα, δεν ήταν από τους πλούσιους. 

Έπαιζαν γιατί ήθελαν, τους άρεσε και γιατί θα ‘χαν και ένα δώρισµα, θα µάζευαν 

κάτι... 

Αξιοσηµείωτη είναι η ιδιαίτερη αναφορά του Γιάννη στους γύφτους της περιοχής. 

Αν και στο χωριά του δεν είχαν Ροµά, αυτοί συχνά, από τα χωριά Ερυθροπόταµου, 

περιόδευαν στα γύρω χωριά. Διαπιστώνει πως και οι γύφτοι δεν την ήθελαν την γκάιντα. 

Για τους δικούς τους, βέβαια, λόγους. Προτιµούσαν περισσότερο το ζουρνά και το καβάλι. 

Και αποδίδει την “απαξίωσή” τους αυτή στο γεγονός πως οι ήχοι που προτιµούν, 

ανατολίτικοι, δεν µπορούν να αποδοθούν τεχνικά και µελωδικά από τη γκάιντα. Ο Σαρρής 

(2007: 134) σχετικά αναφέρει πως “η χρήση της γκάιντας από τους Ροµά είναι υπόθεση των 

τελευταίων χρόνων”. Έχουν επιφανειακή και κυρίως “επαγγελµατική” σχέση µε το όργανο. 

“Ούτε και οι γύφτοι, να σκεφτείς, δεν ήθελαν την γκάιντα. Από άλλο λόγο αυτοί, βέβαια. 

Δεν την ήθελαν, γιατί δεν µπορεί να κάνει πολλά, να κάνει αµανέδες και µακάµια, δεν 

µπορεί να απλώσει µελωδία.” 

Πολύ συχνά ο Γιάννης αναφέρεται στη δυσκολία του να βρει όργανο για να µάθει 

να παίζει. Αυτό αναφέρει και ως ένα τελευταίο λόγο παρακµής της γκάιντας. Δεν έβρισκε 

όργανο, ούτε καινούριο ούτε όµως και παλιό. Δεν έβρισκε κάποιον να φτιάχνει όργανα για 

να αγοράσει ένα δικό του. Δε φτιάχνονται, λοιπόν, καινούργια όργανα. Ο Σαρρής (2009: 

327) αναφέρει χαρακτηριστικά ότι “οι περισσότεροι από τους γκαϊντατζήδες 

χρησιµοποιούσαν όργανα κατασκευασµένα πριν από τον Β’ Παγκόσµιο πόλεµο και πως η 

παράδοση των θρυλικών προπολεµικών κατασκευαστών, οι οποίοι χειρίζονταν τον τόρνο 

µε επιδεξιότητα, δε συνεχίστηκε µετά τον πόλεµο µε ελάχιστες εξαιρέσεις”.  

Ανάλογα µας τα διηγείται και ο Γιάννης. Ό,τι κυκλοφορεί, λοιπόν, είναι παλαιότερο 

και για να το αγοράσει χρειάζεται γενναία οικονοµική αµοιβή. Μας δίνει το µέγεθος µε 

όρους της εποχής. “Ό,τι υπήρχε ήταν από πριν το ‘40, προπολεµικά. Καινούρια σπάνια θα 

‘βλεπες. Και ήταν πολύ ακριβές. 300 δραχµές περίπου έπρεπε να δώσεις. Να σκεφτείς 300 

δραχµές ίσα µε µια αγελάδα. Περιουσία δηλαδή.” 
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Δεν µπορούσε να βρει καινούριο όργανο. Τον ρωτήσαµε, λοιπόν, για παλαιότερα 

όργανα, τι απέγιναν οι γκάιντες των προηγούµενων γκαϊντατζήδων που πιθανόν, παρά την 

παλαιότητά τους, θα µπορούσαν να είναι µια λύση. Κι εδώ, µας ξεδιπλώνει τη 

συναισθηµατική αξία της γκάιντας για τον γκαϊντατζή και το βαθύ δέσιµο κάποιων από τους 

γκαϊντατζήδες µε τα όργανά του. Ο Σαρρής (2007: 217) αναφέρει σχετικά πως κανείς από 

τους ιδιοκτήτες των παλαιών οργάνων δεν συζητούσε την πώλησή τους, για οποιοδήποτε 

αντίτιµο, ενώ µια καλή γκάιντα είναι δύσκολο ακόµη και να δανειστεί. Η γκάιντα ήταν το 

“φετίχ” του γκαϊντατζή. Τις περισσότερες φορές την “έπαιρνε” µαζί του και στο θάνατο, 

όπως την έπαιρνε πάντοτε µαζί του και στη ζωή.  

Δεν έβρισκα ούτε καινούριες ούτε παλιές.  Ήταν και λίγο φετίχ. Πέθαινε, την έβαζαν 

µαζί του, πάει.  Ήταν τέτοιες αντιλήψεις τότε. Άντε και πού να βρεις, ούτε παλιά δε 

βρίσκαµε. Έτυχαν κάτι περιστατικά µε γκαϊντατζήδες. Τώρα περίεργα ακούγονται, 

αλλά έτσι τα’ χαν τότε. 

Συνοψίζοντας, από τη µια ιστορικά γεγονότα, όπως ο εµφύλιος, η µετανάστευση και 

το πνεύµα των «µοντέρνων καιρών» στον ευρύτερο ελλαδικό χώρο κι από την άλλη οι 

τοπικές αντιλήψεις για τη γκάιντα και τους γκαϊντατζήδες αποσάθρωσαν τον “βιότοπο” του 

οργάνου. Οι αιτίες και οι ερµηνείες που δίνει ο Γιάννης για την απαξίωση και 

περιθωριοποίηση του οργάνου φαίνεται να ταυτίζονται απόλυτα µε την 

κοινωνικοπολιτισµική προσέγγιση των ειδηµόνων της εθνοµουσικολογικής έρευνας, όπως 

αυτή παρουσιάστηκε στο πρώτο µέρος. 

 

4.3. Σταθµός τρίτος: η πρώτη γκάιντα 
Φτάνουµε, λοιπόν, στην πρώτη γκάιντα. Η διήγηση του Γιάννη αλλάζει εµφανώς 

ύφος. Σηκώνεται από την καρέκλα, ισιώνει το πουκάµισό του, πίνει λίγο νερό και 

ξανακάθεται. Είναι χαµογελαστός και µε χαρακτηριστικό µειδίαµα όσο µιλά. Από την 

αφήγησή του προκύπτουν πολλά ιστορικά, κοινωνικά και λαογραφικά στοιχεία, χρήσιµα 

στην ιστορική και εθνοµουσικολογική έρευνα. 

Αυτό το όργανο που τώρα κατασκευάζει από την αρχή µέχρι και την παραµικρή 

λεπτοµέρεια µόνος του και παραδίδει έτοιµο και εκλεπτυσµένο από το εργαστήρι του, τότε 

χρειάστηκε αρκετό καιρό, ίσαµε χρόνο, για να µπορέσει να συγκεντρώσει ένα ένα τα µέρη 

του και τα συναρµολογήσει για να φτιάξει το πρώτο του όργανο. Πρώτα βρίσκει τη 

γκαιντανίτσα, έπειτα τα δέρµατα, τα κεφαλάρια και τέλος το µπουρί. 
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Παραµονή της 17ης Νοεµβρίου 1973. Στο καφενείο, παρά την απαγόρευση της 

κυκλοφορίας, κάποιοι ντόπιοι χωρικοί µαζεύονται για τη βόλτα τους. Εκεί έχουν δώσει τόπο 

συνάντησης. Είχε βρει από τους παππούδες στο καφενείο, “από αυτούς που µιλούν και 

µαθαίνεις πολλά, κι αυτά που πρέπει κι αυτά που δεν πρέπει”, όπως χαριτολογώντας 

σχολιάζει κάποιον “γνωστό γνωστού” που είχε κάποιο όργανο. Το παράδοξο εδώ, όσο και 

ελπιδοφόρο και ενθαρρυντικό για το νεαρό Γιάννη, είναι πως εκείνοι οι παππούδες που ως 

“παλαιοί” είχαν απαξιώσει την γκάιντα, είναι εδώ τώρα για να στηρίξουν το νέο. Αφηγείται 

µε γλαφυρότητα όλο το σκηνικό µέσα στο καφενείο που εκτυλίσσεται. 

Η πρώτη γκάιντα, λοιπόν. Χριστάκο, δε φαντάζεσαι τη χαρά µου. 16 Νοεµβρίου το 

‘73, σηµαδιακό ε;! Βγήκε απαγόρευση κυκλοφορίας. Σε µας στα χωριά ήταν λίγο 

αλλιώς. Βρεθήκαµε στο καφενείο. Κάθονταν αυτές οι παρέες παππούδες, ξέρεις. Και 

πού να πηγαίναµε, ήταν και τέτοια µέρα. Εκεί είχαµε δώσει συνάντηση. Έβγαλε την 

γκαϊντανίτσα, µιαν ωραία µικρή. Τι ωραία ήταν. Την έβγαλε, τη φύσηξε λίγο. Έπαθα 

πλάκα, ε! Έπαθα πλάκα... Άλλο πράµα! Την έδινε 150 δραχµές. Εξωφρενικό! Μ΄αυτά 

εγώ έτρωγα ένα µήνα στο εστιατόριο. Και ξεσηκώθηκαν οι παππούδες, και του 

φώναξαν: “Δεν αντρέπεσαι! Το παιδί πού να τα βρει! Μαθητής είναι! Εγώ ιδρώνω, 

πολλά ήταν, δεν είχα να τα δώσω. Τον µάλωσαν, τον έριξαν στα ‘90. Αλλά πλήρωσα 

και τις ρετσίνες, την κερασιά (το κέρασµα στις παρέες του καφενείου εννοεί και 

γελάει) και πάλι στα ίδια ήρθα. Αλλά, ήµουν πανευτυχής. Τι να σου πω. Την κοίταζα, 

τη θαύµαζα. Ήταν...! 

Η ικανοποίηση και η χαρά του Γιάννη αποτυπώνεται στο πρόσωπό του και τόσα 

χρόνια µετά! Έπειτα από µια σύντοµη παύση συνεχίζει να περιγράφει εκείνα τα 

συναισθήµατα χαράς που τον διακατείχαν.  

Όλη νύχτα δεν κοιµούµαν απ’ τη χάρη της. Ξύπναγα το βράδυ και την κοίταζα, τη 

χάζευα, τη χάιδευα. Αστείο ακούγεται τώρα. Αλλά µη κοιτάς, τώρα µπορείς να βρεις 

όσες θες. Δεν ήταν έτσι τότε, ήταν πολύ διαφορετικά. Τώρα έχεις και µια και δυο και 

όσες θες. Δεν ήταν έτσι. 

 Στη συνέχεια, µας αφηγείται πώς βρήκε κι έφτιαξε τα δέρµατα. Κι εδώ η διήγησή 

του είναι ζωντανή και παραστατική, δείχνει µε τα χέρια σαν να αναπαριστά πώς δούλεψε 

τότε µε τα δέρµατα. Από την διήγησή του ξεπηδούν πολλά λαογραφικά στοιχεία.  

Τώρα δέρµα να βρω. Από έναν φίλο ενός φίλου που δούλευε σε σφαγεία βρήκαµε ένα, 

µας έδωσε. Κατσικίσιο ήταν. Μαύρο, ξερό, σκισµένο, όπως τα γδέρνουν, όχι για 

γκάιντα…  Να το µαλακώσω έπρεπε. Λάδια µου λεγαν, ξίδια. Παίρνω µια κοπάνα, 

από τσίγκο, µεταλλικές που ήταν, ρίχνω λάδια, ξίδια κι αυτό µέσα, βρώµισε το 
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δωµάτιο... (γελάει) Το γύρισα µετά, το κούρεψα. Έπρεπε και να το κολλήσω. Πήρα 

δερµατόκολλα και τσιγαρόχαρτα, σα γάζα να φανταστείς και το σφράγισα µε κείνο. 

 Συνεχίζει για τα υπόλοιπα µέρη της γκάιντας µε τα κεφαλάρια και το φυσάρι. Για τα 

κεφαλάρια, µας  λέει “έδωσα κανα δυο φράγκα σ’ ένα γύφτο και µου τα ‘φταιξε, καλά 

ήταν.”, ενώ το φυσάρι “το έφτιαξα µονάχος µου, όπως µπορούσα”. 

 Τελευταίο βρήκε το µπουρί, το οποίο αντικαθιστούσε, όπως αναφέρει, µε καλάµια 

για να δοκιµάζει να παίζει µέχρι να το βρει. Για άλλη µια φορά, χρειάζεται να “κεράσει” για 

να αποκτήσει το τελευταίο κοµµάτι του οργάνου του κι αυτό πάλι όχι ολόκληρο, µερικά 

µόνο µέρη. 

Μπουρί µου φτιαξε ένας παππούς. Δεν ξέρω πόσες ρετσίνες τον κέρασα για να µου τα 

κάνει, ήταν ο συγχωρεµένος µπεκρής... Και µου κάνε µόνο τα δυο κοµµάτια... Τ’ άλλα 

τα βρήκα από µια µπάµπω (γιαγιά), είχε κάτι µαζεµένο, άλλο από δω, άλλο απ’ την 

Ανατολική Θράκη. Τα ταίριαξα κάπως εκεί να κάνουν και µ’ αυτό πολεµούσα να 

παίξω. 

Σε ηλικία 19 χρονών και σε µια ηµεροµηνία επίσης σηµαδιακή, την Κυριακή του ‘74 

που θα κηρυχθεί επιστράτευση, ο Γιάννης θα ολοκληρώσει τη γκάιντα του µε ένα καλό 

δέρµα που θα του δώσει ένας παππούς. Με κόπο πολύ, σιγά σιγά αλλά υποµονετικά, αποκτά 

το πρώτο δικό του όργανο, την πρώτη του γκάιντα. Παρά τις µειονεξίες και ελλείψεις, είναι 

το το πρώτο του όργανο. 

Σηµατοδοτείται, λοιπόν, από δύο µεγάλα ιστορικά γεγονότα. Αρχίζει µε την 

παραµονή του Πολυτεχνείου και ολοκληρώνεται µε την επιστράτευση του ‘74. Το παιδικό 

του όνειρο γίνεται πραγµατικότητα και από δω και πέρα θα διαγράψει τη δική του, 

προσωπική, κάθε άλλο παρά εύκολη αλλά και συνάµα συναρπαστική πορεία. Η ώριµη 

ηλικία του Γιάννη και της γκάιντας, αφού πια γίνεται αναπόσπαστο µέρος της ζωής του, θα 

δικαιώσουν τόσο τη λαχτάρα όσο και τον αγώνα που έκανε από µικρός για το όργανο µε το 

οποίο θα ταυτιστεί αργότερα το όνοµά του. 
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Κεφάλαιο 5ο 

5. Η προσφορά του Γιάννη  
 Ο Γιάννης µας µίλησε διεξοδικά για τα παιδικά του χρόνια κι αυτό γιατί όπως 

σηµειώνει χαρακτηριστικά “καθόρισαν τα βήµατά µου”. Το µουσικό και ιδιαίτερα 

γκαϊντινικό υπόβαθρο της ιδιαίτερης πατρίδας του θα αποτελέσουν τις πρώτες και 

σηµαντικότερες εµπειρίες - ακούσµατα πάνω στα οποία θα οικοδοµήσει το πλούσιο και 

πολυδιάστατο µουσικό του έργο. Το όνοµά του θα ταυτιστεί µε τη θρακική µουσική και 

ιδιαίτερα τη γκάιντα κι αυτή πάντα θα θυµίζει πάντα την ιδιαίτερη πατρίδα του τη Θράκη. 

Ο Γιάννης µας αναφέρει χαρακτηριστικά. 

“Η γκάιντα παίζει κι ένα ρόλο δεσίµατος µε την πατρίδα, µε την καταγωγή, είναι µια 

νοσταλγία και ένα είδος ταυτότητας.” 

Μέχρι εδώ ακούµε το Γιάννη να µιλά για τη ζωή του. Από εδώ και πέρα θα αφήσουµε 

τα έργα του να µιλήσουν για το Γιάννη. Αφήνουµε τη χρονολογική αφήγηση για να 

µελετήσουµε θεµατικά το έργο του Γιάννη όπως αυτό αναπτύσσεται πολυεπίπεδα και 

πολυτροπικά σε όλες τις πτυχές της θρακικής µουσικής.  

  

5.1 Η µουσική πορεία - το ξεκίνηµα 
Η ζωή του Γιάννη αλλάζει καθοριστικά όταν φεύγει από το χωριό για το στρατό. 

Μαζί µε τη ζωή του Γιάννη αλλάζει και η ζωή της γκάιντας. Είναι ίσως κάποιου είδους 

απελευθέρωση από το πλαίσιο του χωριού και µια ανάσα από τις τοπικές κοινωνικές 

αντιλήψεις που θέλουν την γκάιντα στο περιθώριο. Ο ίδιος µας διηγείται. 

Μετά πια το ‘74, το ‘79 πήγα φαντάρος. Εκεί τώρα µεγάλωσα κι εγώ, έφυγα κι απ’ το 

χωριό και τα πράµατα ήρθαν, αλλιώς. Ωραία για τη γκάιντα... Ξέρεις, αν έµενα στο 

χωριό, δεν θα έπαιζα. Ο πατέρας µου, µου το δήλωσε και µετά από χρόνια, ότι δεν 

πρόκειται να µε άφηνε να παίζω γκάιντα. 

Ο Γιάννης µεγάλωσε και µαζί του µεγάλωσε και η γκάιντα. Πρώτα σα φαντάρος, 

λιγότερο έπειτα σα σπουδαστής στην Αθήνα, και κυρίως αργότερα στη Θεσσαλονίκη, ο 

Γιάννης θα διαγράψει µια σπουδαία µουσική πορεία στον παραδοσιακό χώρο. Την είχε 

πάντοτε µαζί του και, όπως αστειευόµενος λέει, “την τυραννούσα όσο µπορούσα”. Πρώτα 

θα παίξει κι αργότερα θα ασχοληθεί και µε την κατασκευή. Πριν µας τα αναλύσει ένα- ένα, 

µας δίνει µια συνολική εικόνα της πορείας που θα ακολουθήσει ο ίδιος και η γκάιντα του.  
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Κι επειδή εδώ δεν υπήρχαν γκάιντες, όταν γνωριστήκαµε στη στρατιωτική εστία 

ερχόταν ο Χρήστος ο Γιαννόπουλος έπαιζε λίγο, έπαιζα κι εγώ λίγο, αλλά πιο πολύ 

τουµπερλέκι µαζί του. Πηγαίναµε και σε καµιά δουλειά κι εκεί γνώρισα το Στρίκο το 

Γιάννη που έπαιζε λύρα και µε µάθαινε διάφορα από τη λύρα να τα παίξω στην 

γκάιντα και κάναµε ένα δίδυµο. Και µετά είχα την τύχη να γνωρίσω τον Αηδονίδη και 

µαζί δουλέψαµε χρόνια. Πάντα σκέφτοµαν, όµως, ότι πρέπει να αρχίσω να κάνω 

γκάιντες. 

Οργανοπαίχτης και οργανοποιός, γκαϊντατζής και κατασκευαστής. Ο Γιάννης, όπως 

χαρακτηριστικά αναφέρει ο Σαρρής (2009: 328), έχει βαθιά βιωµατική γνώση για το όργανο, 

τη µουσική και τους µουσικούς του. Από εκεί και πέρα το όνοµά του θα ταυτιστεί µε την 

γκάιντα ως παίξιµο και ως κατασκευή και όπως ο ίδιος συγκρατηµένα και µετρηµένα 

αναγνωρίζει 

Θέλω να πιστεύω και νοµίζω ότι κάτι έκανα όλα αυτά τα χρόνια. Και στη γκάιντα και 

στη µουσική. Μου λένε άλλοι δηλαδή, να εµείς σε ξέρουµε που έπαιξες εκεί και εκεί 

και σ’ ακούµε. Νιώθεις ότι κάπου βοήθησε κι εσύ. Δεν είναι λίγο πράµα αυτό. 

 Στο σηµείο αυτό και πριν προχωρήσουµε στην ανάλυση του έργου του αξίζει να 

αναφέρουµε κάποιες παρατηρήσεις του για τα “πρακτικά” εµπόδια που συνάντησε καθ’ όλη 

την πορεία του. Εµπόδια που ταυτίζονται µε τα εµπόδια του γράφοντος και που πιθανότητα 

αποτελούν εµπόδια τη πλειοψηφίας των γκαϊντατζήδων. Ο οξύς και “πρωτόγονος” ήχος της 

γκάιντας, µονότονος και ιδιαίτερος δεν είναι πάντοτε ευχάριστος για όσους δεν το 

γνωρίζουν ή δεν τον θέλουν. Ψάχνουµε κι εµείς ένα χώρο, ένα µέρος µια ώρα για να 

παίξουµε, να προετοιµαστούµε, να εργαστούµε. Εµπόδια που αντιµετώπισε και ο Γιάννης, 

τα οποία, όµως, δεν επέτρεψε να τον σταµατήσουν.  

Εδώ που τα λέµε, αν δεν αγαπούσα έτσι τη γκάιντα, τώρα δε θα ‘παιζα. Πήγα φοιτητής. 

Και άντε τώρα εκεί στο διαµέρισµα να παίξεις γκάιντα. Κι εδώ µετά. Εµάς µας αρέσει. 

Αλλά, αλήθεια είναι ότι ο ήχος της είναι διεγερτικός και υποβλητικός για µας, για τον 

άλλο είναι µονότονος και ενοχλητικός. Λίγο έπαιζα, λίγο σταµάταγε. Έψαχνα ένα 

µέρος και ευκαιρία να παίξω. 

Το έργο του, παρά τις “τρικλοποδιές”, είναι πλούσιο και επιβλητικό. Θα το 

παρακολουθήσουµε να εξακτινώνεται σε δύο κύριους θεµατικούς άξονες. Θα τον δούµε, 

λοιπόν, ως οργανοποιό και ως οργανοπαίχτη µε τις επιµέρους θεµατικές- πολιτιστικές 

εκδηλώσεις, δισκογραφία, ρεπερτόριο - που ο ίδιος ξεδιπλώνει στη συζήτηση - συνέντευξή 

µας. 
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5.2 Ως οργανοποιός 
“Ξεκίνησα να κατασκευάζω γκάιντες γιατί, 

 όταν προσπάθησα να βρω, δυσκολεύτηκα πολύ” 

 

Η αφήγηση του Γιάννη για την ενασχόλησή του µε την κατασκευή του οργάνου 

απηχεί στοιχεία ενός ευρύτερου βιωµατικού και ερευνητικού λόγου. Ο Σαρρής (2009: 327) 

αποτυπώνει ολοκάθαρα τη δυσκολία των νέων οργανοπαιχτών στην εύρεση οργάνου, 

διατυπώνοντας ότι όταν η ανάγκη για νέα όργανα έγινε επιτακτική, ιδιαίτερα κατά τα τέλη 

της δεκαετίας του ‘80 και εξής, όταν και παρατηρήθηκε ανανέωση του ενδιαφέροντος για 

τη γκάιντα, οι γκαιντατζήδες ήταν αναγκασµένοι να καταπιαστούν και µε την κατασκευή, 

χωρίς ωστόσο να έχουν ούτε τα µέσα ούτε την τεχνογνωσία των παλαιότερων.  

Δεν έβρισκα να φτιάξω τα όργανα. Δεν έβρισκες κατασκευαστή. Με πίεζαν κι εκείνοι 

(οι συνεργάτες) να µάθω να κουρδίζω τη γκάιντα, µε το δυτικό τρόπο. Με τη δυτική 

έννοια ήµουν µισό τόνο κάτω. Προσπαθούσα στην αρχή µε τα ξύλα, µε το δέρµα, 

µόνος µου, µε το χέρι, µε χίλιες δυσκολίες. Κι έπρεπε να βρίσκω κάθε φορά ένα 

τορναδόρο και να τα κάνει. Και αυτός πού να ξέρει, τα έκανε όπως τον έκοβε και όπως 

καταλάβαινε, όχι όπως τα ‘θελα εγώ... Δυσκολεύτηκα πολύ τότε. 

Η άλλη εναλλακτική που παρουσιάζει ο Γιάννης για την απόκτηση ή κατασκευή 

οργάνου και η οποία παραπέµπει στη σχετική εθνοµουσικολογική έρευνα, είναι τα όργανα 

από τη γειτονική Βουλγαρία. Οι ειδήµονες του κλάδου Σαρρής (2007: 226-230) και Rice 

(1994: 191-192) επισηµαίνουν ότι η δεύτερη επιλογή ήταν να αγοράσουν τυποποιηµένες 

γκάιντες από τη Βουλγαρία, οι οποίες, σηµειωτέον, είχαν περάσει από σειρά οργανολογικών 

µετασχηµατισµών κατα τη σοσιαλδηµοκρατική περίοδο της χώρας, ώστε να πληρούν τις 

προδιαγραφές της δυτικής µουσικής και να µπορούν να συµπράξουν µε άλλα όργανα.  

Είχαν αρχίσει να φέρνουν όργανα απ΄έξω, από τη Βουλγαρία. Αλλά αυτά τα όργανα 

µιλούν άλλη γλώσσα, να το πούµε έτσι. Έχουν κάτι άλλο, δυτικότροπο. Είναι το 

άκουσµα λίγο σαν ακορντεόν. Τα όργανα εκεί τα έφτιαξαν, τα πείραξαν. Έφτιαξαν 

δικά τους, δηλαδή, όργανα. Οπότε αλλάζει ο ήχος, αλλάζει και το παίξιµο. Δεξιοτεχνία 

έχουν πολλή, το ύφος τους είναι διαφορετικό. Αυτοί το έφτασαν σε άλλο επίπεδο... 

Αφενός, λοιπόν, απουσιάζουν τα µέσα και η ανάλογη τεχνογνωσία στην κατασκευή 

της γκάιντας, αφετέρου, έχουν αρχίσει να διεισδύουν γκάιντες από τη Βουλγαρία. Τα νέα 

όργανα διαφέρουν αισθητικά και ηχητικά από τη γκάιντα όπως τη γνωρίζει και τη θέλει ο 
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Γιάννης. Για το λόγο αυτό θα αρχίσει να κατασκεύαζει τις δικές του γκάιντες και αργότερα, 

όταν θα ¨µυηθεί” στα αναστενάρια, και θρακιώτικες λύρες. 

Γύρω στο ‘90 πήρα ένα τόρνο. Οργάνωσα σιγά - σιγά και το χώρο αυτό. Κι έρχοµαι 

εδώ και κάνω το µεράκι µου. Φτιάχνω γκάιντες και λύρες. Χάλασα ένα σωρό, αλλά 

νοµίζω κάτι έκανα. Τώρα περισσότερο φτιάχνω.  

 Την πρώτη ύλη, στο ξεκίνηµά του τουλάχιστον, προµηθευόταν από το χωριό του, τη 

Λάδη. Δέρµατα και ξύλα για τις γκάιντες παρήγγελνε και του κρατούσαν φίλοι στο χωριό. 

Μ’ αυτά τα υλικά που είχαν στη διάθεσή τους οι παλαιότεροι γκαϊντατζήδες στα τοπικά 

χωριά, µ’ αυτά πειραµατίστηκε τότε ο Γιάννης και µ’ αυτά κατασκευάζει µέχρι και σήµερα 

τα όργανά του. 

Ξύλα έπαιρνα από το χωριό, όταν πήγαινα. Κρανιές είχαµε κι αµυγδαλιές. Αυτά είχε 

ο τόπος, αυτά χρησιµοποιούσαν και οι γκαϊντατζήδες. Το µπαϊρ ήταν γεµάτο. Τους 

έλεγα, µου κρατούσαν. Μετά εδώ θα δεις και  άλλα υλικά, πυξάρι, βερυκοκιά, έβενο, 

παλλίσανδρο και άλλα πιο τροπικά ξύλα. Από δέρµα έπαιρνα κατσικίσιο, κατά 

προτίµηση θηλυκό, για τεχνικούς λόγους. Για τις λύρες βρίσκεις πιο εύκολα ξύλα. 

Ο Γιάννης δείχνει µεγάλη αγάπη για το εργαστήρι του, ικανοποίηση και περηφάνια 

για τα όργανα που φτιάχνει. Κατασκευάζει γκάιντες και λύρες και εισάγει την καινοτοµία 

του κουρδίσµατος της γκάιντας σε Λα για να ταιριάζει µε τα άλλα όργανα σε αντίθεση µε 

τις παλαιές που ήταν πιο ψηλά κουρδισµένες, πιο “τζουράτκες” όπως τις χαρακτήριζαν 

παραδοσιακά οι γκαϊντατζήδες. Άφησε τη σφραγίδα του στον κατασκευαστικό χώρο των 

θρακικών οργάνων και η προσφορά του φαίνεται να αναγνωρίζεται. Μας αναφέρει µε 

απλοϊκό, χαρακτηριστικό τρόπο. 

“Μπορώ να χαίροµαι και να περηφανευτώ ότι πολλά παιδιά, νέα στο όργανο και 

πολλοί µεγάλοι εκεί στα χωριά, στον Έβρο, έχουν προτιµήσει τα δικά µου όργανα. Είναι 

µεγάλη υπόθεση αυτό.” 

Η προσφορά στον κατασκευαστικό όσο και δεξιοτεχνικό χώρο της γκάιντας είναι, 

αναµφισβήτητα,  περισσότερο από σπουδαία.  Ο Γιάννης αποτελεί τον εναρκτήριο µοχλό 

της ανακατασκευής της γκάιντας και της γέννησης νέων οργανοποιών. Ο Σαρρής (2009: 

328), αποτυπώνοντας την κοινή “γκαϊντινική” σκέψη, επισηµαίνει, εύστοχα και αληθινά, 

πως ο Γιάννης Ντοµπρίδης, παρότι, ασχολείται µε την κατασκευή ερασιτεχνικά, είναι ο πιο 

σηµαντικός σύγχρονος κατασκευαστής. Διαθέτει σύγχρονο εργαστήρι µε τόρνο, όπου έχει 

πειραµατιστεί αρκετά ώστε να “ξανα- ανακαλύψει” την κατασκευή της γκάιντας. 
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5.3 Ως οργανοπαίχτης 

 
“Η γκάιντα είναι ιδιωµατικό όργανο. 

Μιλάει θρακιώτικα. 
Με το ντιλ, σηκώνει κόσµο.” 

 
Η γκάιντα του Γιάννη, µε τον χαρακτηριστικό, ευγενικό και ταυτόχρονα 

συναρπαστικό και ξεσηκωτικό ήχο της, συνοδεύει τη θρακική µουσική σε µια πλειάδα 

µουσικών γεγονότων. Είναι η ώριµη, η γόνιµη και δηµιουργική παρουσία του που αφήνει 

τη σφραγίδα της στα πολιτιστικά δρώµενα της µουσικής σκηνής των τελευταίων δεκαετιών. 

Η συµβολή του είναι, αναµφισβήτητα, περισσότερο από σπουδαία. 

Το µουσικό περιβάλλον της γκάιντας έχει διαφοροποιηθεί ριζικά. Είναι εµφανές. 

Από την ανοιχτή πλατεία στο στούντιο, από το ατελείωτο γλέντι στο σωστό κλείσιµο της 

παράστασης και της ηχογράφησης, από την αυθόρµητη δηµιουργία στην αναβίωση, 

δηλώνουν καθαρά την αλλαγή του πλαισίου. Ακούγεται όµως, γεγονός που αποδεικνύει 

πως, τουλάχιστον, δεν παρέµεινε µουσειακό είδος. Βγήκε ξανά στη ζωή και κατάφερε να 

εισδύσει σ΄ένα σηµαντικό µέρος της καθηµερινότητας και να συνεχίσει τη δική της πορεία. 

Ο Γιάννης µας αναφέρει χαρακτηριστικά. 

“Οι ευκαιρίες να παίξεις είναι διαφορετικές πια. Κάποτε έπαιζαν στην πλατεία για 

ώρες ατελείωτες. Τώρα θα παίξεις σε χορευτικά, σε παραστάσεις, σε πολιτιστικές 

εκδηλώσεις και ανταµώµατα. Είναι και οι δίσκοι. Δεν παίζει όπως έπαιζε παλιά. Είναι 

αλήθεια.”  

Η γκάιντα επανήλθε λοιπόν, αλλά όχι στην αρχική της θέση. Είναι προφανές. Και 

µέχρι και σήµερα δεν έχει βρει την πρώτη της εκείνη κυρίαρχη θέση. Δεν πρωτοστατεί. 

Μπορεί να ακούγεται  σε ένα ένα γάµο ή µια εκδήλωση Θρακιωτών, αλλά σίγουρα µε άλλα 

όργανα και για να δώσει χρώµα. Ίσως και σε κάποια παρέα. Αλλά αυτό που γινόταν παλιά 

που το γλέντι άρχιζε και τελείωνε µε γκάιντα, δεν γίνεται. Ο Σαρρής (2007: 126) 

αποτυπώνοντας το σύγχρονο µουσικό σκηνικό αναφέρει πως συνήθης εικόνα είναι οι 

εκδηλώσεις (µουσικοχορευτικές παραστάσεις, χοροεσπερίδες κλπ.) να γίνονται µε 

ορχήστρα και η γκάιντα να παίζει για λίγη ώρα, για λόγους ποικιλίας αλλά και “υπόµνησης” 

του παλαιού αυτού οργάνου.  

Ο Γιάννης το γνωρίζει πολύ καλά και παρά το γεγονός ότι τον διακρίνει ένα 

παράπονο- όχι άδικα- σπεύδει αµέσως να “δικαιολογήσει” την νέα κατάσταση. Οι συνθήκες 

ζωής έχουν αλλάξει. Δε θα µπορούσαν να µην αλλάξουν και οι συνθήκες ζωής της γκάιντας. 
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Τώρα δεν τη χρησιµοποιούν όπως παλιά. Τώρα είναι φιλοξενούµενη, σαν gest. 

Μπαίνουµε λίγο σα σφήνα. Μπορεί να ξαναγύρισε αλλά δεν πήρε τη θέση που είχε. 

Αλλά κοίτα, κι έτσι, ας είναι. Φαντάσου να µην ακούγονταν και καθόλου. Θα ‘χε 

χαθεί. Άλλαξαν τα πράµατα, πως να γίνει. 

Σύλλογοι, παραστάσεις, ανταµώµατα και αναβιώσεις εθίµων, συναυλίες και 

στουντιακές ηχογραφήσεις είναι πλέον το σύγχρονο περιβάλλον για τον ήχο της γκάιντας. 

Τον πολύπλευρο και πολύτροπο ήχο της γκάιντας του Γιάννη θα τον συναντήσουµε σε όλες 

τις ανάλογες ευκαιρίες θρακικής µουσικής. Ο ίδιος µας αναφέρει πως δεν είχε σταθερές 

συνεργασίες. Όλα αυτά τα χρόνια ήρθε σε συνάντηση µε πολλές σηµαντικές µορφές του 

µουσικού χώρου και έπαιξε σε πολλές εκδηλώσεις και συλλόγους σε Ελλάδα και εξωτερικό. 

Η κατηγοριοποίηση του “παιχτικού” έργου σε δύο τοµείς είναι για να διευκολύνει 

την πληρέστερη παρουσίαση. Οι εκδηλώσεις και παραστάσεις χορευτικών συλλόγων καθώς 

και διοργανώσεις µεγαλύτερου βεληνεκούς από τη µια, η δισκογραφία από την άλλη  

αποτελούν τις δύο κύριες πτυχές της γκαϊντικής του ζωής που θα µας αναπτύξει ο Γιάννης. 

Εκεί ανάµεσα θα µας ξεδιπλώνει και προσωπικές σκέψεις για θέµατα που άπτονται της 

µουσικής γενικότερα ή και ειδικότερα της γκαϊντικής. Επισηµαίνουµε, επίσης, ότι τα 

αναστενάρια, τα οποία ανήκουν στην πρώτη κατηγορία, ως ξεχωριστό υποκεφάλαιο της 

µουσικής ζωής του Γιάννη, θα αναλυθούν σε ξεχωριστό υποκεφάλαιο της παρούσας 

εργασίας. 

Οι πρώτες επίσηµες εµφανίσεις του ως γκαϊντατζής στις οποίες αναφέρεται ο 

Γιάννης είναι οι “Λαϊκοί Χειµώνες” οι ετήσιες εκδηλώσεις γνωριµίας και επικοινωνίας 

λαϊκών οργανοπαιχτών, τραγουδιστών και χορευτών της ελληνικής υπαίθρου µε το κοινό 

της Θεσσαλονίκης, που γίνονταν στην Αίθουσα Τελετών του Αριστοτελείου 

Πανεπιστηµίου. Ο Γιάννης θεωρεί πως αποτέλεσε εφαλτήριο για την µετέπειτα µουσική του 

πορεία. Πέρα από την ηθική, προσωπική ικανοποίηση και την δεξιοτεχνική του αναγνώριση, 

ήταν αφορµή να γίνει το όνοµά του γνωστό στους µουσικούς κύκλους, να έρθει σε 

επικοινωνία µε µουσικές προσωπικότητες καθώς και να δώσει ο ίδιος “µια ανάσα” στην 

περιθωριοποιηµένη γκάιντα. Μας αναφέρει χαρακτηριστικά: 

Τότε µε τους λαϊκούς χειµώνες άρχισα έπαιζα, µε γνώριζαν. Νέος ήµαν, µε ήθελαν, 

κολακεύεσαι κιόλας. Ήµαν περιζήτητος. Έκανα γνωριµίες και µετά έπαιξα και µε τον 

Αηδονίδη και µε τη Σαµίου, ακολούθησαν µετά ένα σωρό. Ξέρεις, έµµεσα ένιωθα 

κιόλας ότι βοηθάω. Ίσως κατάφερα και να “τσιµπήσω”, να το πω έτσι, νέα παιδιά. 

Πιστεύω ότι, όταν έβλεπαν ένα νεαρό να παίζει, έ, ήταν αλλιώς. Δεν ήµαν, να πούνε, 

και εντελώς τσοµπάνης που λέγαν για τους γκαϊντατζήδες, δεν τραβάει και πολύ. Εγώ 
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δούλευα και στο Ιπποκράτειο, µε ήξεραν. Ένιωθα ότι βοηθάω τη γκάιντα. Που µε 

ζητούσαν ένιωθα ότι ήµαν και καλός, οτι έπαιζα καλά. 

Με αφορµή την έκφρασή του αυτή, και πριν αρχίσουµε τη διεξοδική παρουσίαση 

των τελεστικών παραστάσεών του, του ζητήσαµε να µας “ορίσει” τι σηµαίνει καλός 

γκαϊντατζής. Η περιγραφή του δικαιώνει την αναγνώρισή του και τη θέση που κατέχει στο 

θρακικό µουσικό χώρο ως άριστος δεξιοτέχνης της γκάιντας. 

Καλός γκαϊτατζής. Καλός γκαϊντατζής είναι εκείνος που καταφέρνει να µερακλώσει 

την παρέα. Εκείνος που µόλις αρχίζει να παίζει, µε το ντιλ, ακούγονται διάφορα 

επιφωνήµατα ενθουσιασµού, τους ακούς (µας παρουσιάζει µερικά επιφωνήµατα) και 

δεν σταµατάνε να χορεύουν οι άνθρωποι που τον ακούν ή να συγκινούνται όσο παίζει 

του τραπεζιού. Αυτός είναι καλός, όχι µόνο γκαϊντατζής και λυρατζής και καλώς 

οργανοπαίχτης γενικά. Χρίστο, άκου. Αυτά τα όργανα έγιναν για να βγάζουν µεράκι. 

Μπορεί κάποιος να είναι τέλειος, να παίζει τέλεια να είναι άρτιος στις νότες αλλά να 

µη σε κάνει να χορεύεις. Ο καλός γκαϊντατζής βγάζει µεράκι. 

Με τις σκέψεις αυτές και ως καλό γκαϊντατζή θα τον συναντήσουµε να παίζει σε 

πολιτιστικές εκδηλώσεις συλλόγων, µικρότερων και µεγαλύτερων διοργανώσεων, θα τον 

παρακολουθήσουµε στα αναστενάρια καθώς και στη δισκογραφική του δουλειά.  

 

 

5.3.1 Πολιτιστικές εκδηλώσεις  

Οι σύλλογοι που αρχίζουν να δηµιουργούνται µε την αλλαγή του πολιτικού 

καθεστώτος και τη λήξη της επταετίας είναι οι πρώτοι που θα καλέσουν το Γιάννη να παίξει 

για τα χορευτικά και τις παραστάσεις τους. Τα πρώτα χρόνια της µεταπολίτευσης δεν είναι 

πολλοί, αλλά συχνά, θρακιώτικοι και µη, θέλουν να ακούσουν γκάιντα. Όσο θα αυξάνονται 

αργότερα σιγά σιγά οι σύλλογοι θα αυξάνονται και οι προσκλήσεις να παίξει. Αναφέρεται 

κυρίως στο χορευτικό σύλλογο του Αλεξάνδρειου Μέλαθρου (γνωστό και ως Παλέ ντε 

Σπορ) και σε θρακιώτικους τοπικούς συλλόγους. Τα τραγούδια του Χρόνη Αηδονίδη, τον 

οποίο συχνά καλούν για το θρακικό µέρος της µουσικής, συνοδεύει η γκάιντα του Γιάννη. 

Κάπου από το ‘80 και µετά άρχισαν να δηµιουργούνται σύλλογοι. Δεν ήταν όπως 

βλέπεις τώρα σε κάθε γειτονιά. Γνωστοί ήταν και µε καλούσαν οι χορευτικοί σύλλογοι 

του Παλέ ντε Σπορ και κάποιοι τοπικοί σύλλογοι του Έβρου εδώ στη Θεσσαλονίκη 

που ήθελαν να ακούσουν και λίγο γκάιντα. Αυτοί έπαιρναν τον Αηδονίδη τότε και 

µαζί του έπαιζα κι εγώ. Μετά ο Αηδονίδης µε πήρε στην ορχήστρα του και παίζαµε 

µαζί. 
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Στο σηµείο αυτό ο Γιάννης, απαντώντας σε σχετική δική µας ερώτηση, αναφέρεται 

στο ρόλο που έπαιξαν οι σύλλογοι στην πορεία και διαµόρφωση της παραδοσιακής 

µουσικής. Λιτά και επιγραµµατικά επισηµαίνει τη θετική τους συµβολή στη διάσωση 

µεγάλου µέρους της πολιτισµικής κληρονοµιάς και του οργάνου της γκάιντας. Η βιωµατική 

του προσέγγιση παραπέµπτει στην αντίστοιχη αναφορά του Νιτσιάκου (1994), ο οποίος µας 

αναφέρει πως οι σύλλογοι δηµιουργούν το πλαίσιο όπου είναι δυνατόν να συνυπάρχουν 

τόσο η συνέχεια και η αναβίωση και η αναπαράσταση, τόσο οι άµεσοι φορείς όσο και οι 

χρήστες της παράδοσης.  

Από την άλλη, δεν παραλείπει να επισηµάνει τις αρνητικές επιρροές που η κακή 

διαχείριση από µέρους τους άφησε. Η όποια «αυθεντικότητα» όπως πολλοί συχνά, από 

άγνοια ή υποκριτικά, διατείνονται, η πιστότητα ή η απόκλιση της αναπαράστασης από το 

πρωτότυπο επαφίεται στη βιωµατική ή επαγγελµατική σχέση του διαύλου επικοινωνίας 

(συνήθως του χοροδιδασκάλου) µε το “πρωτογενές” υλικό. Το πρόβληµα, λοιπόν, 

προκύπτει όταν, χωρίς περίσκεψη (και, συχνά, χωρίς αιδώ) εισβάλλουν σ’ αυτόν τον 

ευαίσθητο χώρο άτοµα που δεν έχουν την πρέπουσα συναίσθηση µε σοβαρές επιπτώσεις 

στη µουσική παράδοση. 

Χρίστο, εγώ νοµίζω ότι αν δεν ήταν οι σύλλογοι δε θα είχαµε τόσες γκάιντες και τόσα 

όργανα και τόσα άτοµα να παίζουν. Ουδέν κακόν αµιγές καλού που λένε. Θυµάµαι 

στην αρχή ήταν κάτι σύλλογοι που κατακρεουργούσαν αυτό που προσπαθούσαν να 

χορέψουν. Ο κάθε χοροδιδάσκαλος όπως τα ‘ξερε ή όπως τα φαντάζονταν. Σιγά- σιγά 

µετά κάτι έκαναν, λίγο λίγο. Αλλά να σου πω. Είναι δύσκολο να ξεφύγει από το 

φολκλόρ και να φτάσει στην αναπαράσταση, ακόµα καλά, στην αναγέννηση. Είναι 

και λογικό. 

Κι εδώ θέτει µια κοµβική για τη µουσικολογική έρευνα έννοια. Την έννοια του 

φολκόρ. Ο Λιάβας σε άρθρο του µε θέµα “παράδοση, φολκλόρ και έθνικ” (σηµ. µαθήµατος) 

επισηµαίνει πως είναι συχνό φαινόµενο, ιδιαιτέρως τις µεταπολεµικές δεκαετίες της έντονης 

αστικοποίησης, όλο αυτό το «αυθεντικό» πρωτογενές υλικό να µεταλλάσσεται σε 

«φολκλόρ», δηλαδή να αποκόβεται από τον τόπο, τον χρόνο ή ακόµη και από τους φορείς 

του και ν’ αναπαράγεται σε διαφορετικές συνθήκες και χώρους, συνήθως µε τη µορφή 

«αναβίωσης» ή (ανα)παράστασης. Σε µια τέτοια συνθήκη, βέβαια, το φολκλόρ δεν αποτελεί 

παρά µια φωτογραφική εκδοχή - αποτύπωση του παραδοσιακού, καθώς, όπως επισηµαίνει 

ο Λιάβας, το φολκλόρ υπακούει και σε άλλους κανόνες που σχετίζονται µε την «οργάνωσή» 

του και την, ως ένα βαθµό, αναπόφευκτη τυποποίηση ώστε να υπηρετηθούν οι «θεατρικές» 
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συµβάσεις µιας δηµόσιας παρουσίασης. Ο Γιάννης δίνει το δικό του “ορισµό” για το 

περιεχόµενο του όρου “φολκλόρ”.  

Τι λέω φολκλόρ. Να, οι επιτηδευµένες µαζικές κινήσεις, που δεν υπήρχαν έτσι στο 

χορό. Μια στητή παρουσία σώµατος και κραυγών, σαν ηθοποιία ένα πράµα, που δεν 

υπήρχαν παλιά. Έτσι αυθόρµητα έβγαινε πάνω στο χορό και τα έκαναν, τώρα 

προσπαθούν να τα κάνουν έτσι. Δεν είναι που τα απολαµβάνει και βγαίνει αυθόρµητα. 

Έπρεπε, σίγουρα, να ‘χουν ένα πόδι στο χορό. Εννοείται. Αλλά όχι αυτό που βλέπουµε 

τώρα. Δεν ήταν έτσι στα γνήσια. 

 Ο Γιάννης συνόδευσε µε την γκάιντα του πολλές χορευτικές εκδηλώσεις συλλόγων 

τόσο του εσωτερικού όσο και του εξωτερικού. Αρχικά στη Θεσσαλονίκη, έπειτα σε 

διάφορες περιοχές της Ελλάδας κυρίως της Βορείου, ο ήχος της γκάιντας του ακούγεται και 

συνδέεται µε τη θρακιώτικη µουσική. Έπειτα, επισκέπτονται και συλλόγους του απόδηµου 

Ελληνισµού σε διάφορες χώρες του εξωτερικού της Ευρώπης και της Αµερικής. 

Χαρακτηριστικά αναφέρει πως  

“Έχουµε παίξει έξω, όπου µπορείς να φανταστείς. Όπου υπήρχαν σύλλογοι και µας 

καλούσαν πηγαίναµε. Κάποιοι ήταν θρακιώτικοι, άλλοι όχι. Θέλανε ν’ ακούσουν γκάιντα. 

Φεστιβάλ και διαγωνιστικά, ανταµώµατα. Όπου µας καλούσαν, πηγαίναµε. Γερµανία, 

Γαλλία, Αµερική, παντού…” 

Στο ίδιο µουσικό πλαίσιο, αλλά µε ευρύτερη εµβέλεια, ο Γιάννης τοποθετεί και τις 

µεγαλύτερες διοργανώσεις. Αναφέρεται σε φεστιβάλ διαγωνιστικά και παραστασιακά, 

πολιτιστικές συνδιοργανώσεις συλλόγων και ανταµώµατα, τοπικού και υπερτοπικού, 

πανελλήνιου ή πανθρακικού χαρακτήρα, στην Ελλάδα και ιδιαίτερα στο εξωτερικό.  

Είναι ανέφικτο να απαριθµηθούν καθεµία ξεχωριστά οι εκδηλώσεις στις οποίες 

ακούγεται η γκάιντα του Γιάννη. Επισηµαίνουµε, συνοψίζουµε και παραθέτουµε τις πιο 

αντιπροσωπευτικές. Όσον αφορά στην Ελλάδα, αναφέρουµε παραστάσεις στη Μικρή 

Επίδαυρο, σε Μέγαρα Μουσικής σε όλη την Ελλάδα καθώς και σε πολλές κυρίως της 

Βορείου Ελλάδος (Ξάνθη, Σέρρες, Κικλίς, Πτολεµαΐδα κα). Όσον αφορά στο εξωτερικό, 

στην Ευρώπη έχει παίξει στη Γερµανία (Στουτγάρδη, Μόναχο κ.α), στην Πορτογαλία και 

την Ιταλία (Σικελία, Ρώµη, Καλαβρία κ.α), στην Ισπανία (Βαρκελώνη), Γαλλία (Saint), στις  

Βρυξέλλες κ.α., ενώ και στην Αµερική έχει παίξει σε παραστάσεις στο New Jersey, Chicago, 

California κ.α. 
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5.3.2 Τα Αναστενάρια 

Τα αναστενάρια αποτελούν ένα πολυδιάστατο λαογραφικό φαινόµενο και 

ταυτόχρονα ένα ιδιαίτερα ξεχωριστό κεφάλαιο στη ζωή του Γιάννη. Με τη θρακιώτικη λύρα 

στην αρχή κι έπειτα µε τη γκάιντα ο Γιάννης, γίνεται “οργανικό” µέρος του παράδοξου 

αυτού εθίµου κι αυτό “οργανικό” µέρος της µουσικής του πορείας. 

Θρακιώτες πρόσφυγες, από την Ανατολική Θράκη, σε πέντε χωριά στη Μακεδονία 

(στην Αγία Ελένη και στο Στρυµωνικό Σερρών, στο Λαγκαδά, στη Μελίκη της Ηµαθίας και 

στη Μαυρολεύκη της Δράµας) καθώς και σε κάποια χωριά στη Βουλγαρία και την 

Ουκρανία, αναβιώνουν το έθιµο αυτό της ακαΐας ανήµερα των Αγίων Κωνσταντίνου και 

Ελένης. Με αρχηγό τον αρχιαναστενάρη, οι πρόσφυγες χορεύουν µε τα εικονίσµατα των 

Αγίων και πατούν πάνω σε κάρβουνα, πάνω σε φωτιά. Ρυθµός µονότονος, αναστενάρικα 

τραγούδια, επιφωνήµατα και αναστεναγµοί, κουδούνισµα των εικόνων συνεπαίρνουν και 

παρασύρουν σε έναν παράδοξο ενθουσιαστικό εκστατικό χορό.  

Ο Γιάννης θεωρεί πως χάρη σε αυτό το έθιµο κατάφερε και “επεβίωσε” η λύρα της 

Θράκης, ενώ κι αυτή είναι υπό εξαφάνιση, όπως ακριβώς η γκάιντα ιδιαίτερα τα 

προηγούµενα χρόνια. Οι Αναστενάρηδες κράτησαν τη λύρα γιατί τα τραγούδια τους τα 

παίζουν µε λύρα, ενώ επισηµαίνει ο Γιάννης, “κι αυτοί έχουν µεγάλη έλλειψη σε 

λυράρηδες”. 

Για την παρέα των οργάνων που συνόδευαν το έθιµο οι πηγές δε συγκλίνουν, ενώ 

και ο ίδιος ο Γιάννης µας αναφέρει πως “µέχρι και τώρα δεν είναι ξεκάθαρο τι όργανα 

είχαν”. Μας αναφέρει πως ο Χουρµουζιάδης, ο πρώτος που φαίνεται να αναφέρεται στο 

συγκεκριµένο έθιµο, θεωρεί µουσικά αναστενάρικα όργανα τη λύρα, το νταούλι και 

παλαιότερα και τη γκάιντα. Το ίδιο υποστήριζε, σύµφωνα µε το Γιάννη, και ο Στρίκος, ο 

οποίος µιλούσε για συνύπαρξη των οργάνων λύρας και γκάιντας. Από την άλλη, υπάρχουν 

οι προφορικές περιγραφές που µιλούν και για καβάλι. Ο Γιάννης υποστηρίζει πως τα δύο 

όργανα γκάιντα - λύρα, δεν έπαιζαν µαζί λόγω διαφορετικών τεχνικών χαρακτηριστικών. 

Σε κάθε περίπτωση το κύριο όργανο ήταν η θρακιώτικη λύρα την οποία είτε πριν, είτε µετά, 

είτε παράλληλα την ακολουθούσαν κι άλλα όργανα, γκάιντα, νταούλι ή και καβάλ.  

Δεν ξέρουµε αν υπήρξαν ταυτόχρονα. Σαν όργανα ταιριάζουν πάρα πολύ καλά, σαν 

ήχος. Σαν κούρδισµα, όµως, τεχνικά, δεν ταιριάζουν. Ο Στρίκος έλεγε ότι ήταν µαζί. 

Εγώ λέω δεν ήταν. Όταν έπαιζε γκάιντα, έπαιζε η γκάιντα κι όταν έπαιζε λύρα, έπαιζε 

η λύρα. 



44 
 

Την πρώτη επαφή µε τα αναστενάρια ο Γιάννης την τοποθετεί στα τελευταία 

γυµνασιακά χρόνια, µια δεκαετία περίπου πριν ο δεξιοτέχνης της θρακιώτικης λύρας 

Γιάννης Στρίκος, τον “µυήσει” στην τέλεση του εθίµου. Το ενδιαφέρον του είναι η γκάιντα 

κι όπως µας αποκαλύπτει “έψαχνε και σκάλιζε ό,τι είχε γκάιντα”.  Σ’ αυτή την αναζήτηση 

θα συναντήσει και τη γκάιντα µέσα στο ασυνήθιστο αυτό έθιµο της πυροβασίας. Το 

ενδιαφέρον ήταν κατά βάση γκαϊντινικό. 

Για τ’ αναστενάρια είχα µια περιέργεια από το γυµνάσιο, που ‘χα διαβάσει ένα άρθρο 

σ’ ένα από τα αρχεία του Θρακικού Θησαυρού. Εκεί είδα µια φωτογραφία από την 

Αγία Ελένη που έκαναν το κουρµπάνι και είχαν µια λύρα, ένα νταούλι και µια γκάιντα. 

Φυσικά η γκάιντα µ’ ενδιέφερε εµένα, που είδα ότι έπαιζε. 

Αργότερα, και όταν πια έχει εγκατασταθεί στη Θεσσαλονίκη, µε παρέα φίλων 

επισκέπτονται το Λαγκαδά ανήµερα του εθίµου στις 21 Μαΐου να παρακολουθήσουν τα 

δρώµενα. Του έκανε ιδιαίτερη εντύπωση, αλλά η φωτογραφία που είχε στο βιβλίο δεν ήταν 

όµοια µε τη εικόνα που συνάντησαν. Δεν βρήκε γκάιντες και δίνει αµέσως τη δική του 

εξήγηση, είχαν έλλειψη οργανοπαιχτών. 

“Μ’ έκαναν πολλή εντύπωση. Με τις λύρες όµως, έπαιζαν, γκάιντα δεν είχαν. Η 

γκάιντα παλιά υπήρχε, αλλά δεν υπήρχαν γκαϊντατζήδες πια να παίζουν σ’ αυτό. 

Γκαϊνταζήδες δεν είχαν καθόλου και στους λυράρηδες τώρα έχουν έλλειψη.”  

Εκεί γνώρισε τη θρακιώτικη λύρα, ως αναστενάρικο όργανο και έτσι ξεκίνησε µια 

νέα “οργανική” σχέση. Έψαξε να βρει όργανο για να αρχίσει να πειραµατίζεται, άλλα όπως 

και στην περίπτωση της γκάιντας, δυσκολεύτηκε πολύ. Ένα όργανο που βρήκε τελικά και 

αγόρασε δεν τον ικανοποίησε όπως ήθελε και έτσι αποφάσισε να φτιάξει και δικιά του 

θρακιώτικη λύρα. Η καθοδήγηση και βοήθεια του  Στρίκου ήταν καθοριστική. 

Βρήκα µια στην Κερκίνη, αλλά δεν ήταν συµµετρική. Τα µάγουλά της ήταν κάπως 

και δε µ’ άρεσε. Μου ‘ρχόταν άσχηµα. Είπα θα φτιάξω µία. Και µετά ρώτησα το 

Στρίκο, µου’ πε, µου’ δειξε, µου ζωγράφισε. Με βοήθησε πολύ. Πειραµατίστηκα κι 

εγώ και τώρα φτιάχνω. 

Η συµµετοχή του στα Αναστενάρια, όπως αναφέρει απλοϊκά ο Γιάννης, προέκυψε 

“λίγο τυχαία, επειδή υπήρξε µια ανάγκη”. Χρειάστηκε να εξυπηρετήσει, του το ζήτησαν κι 

εκείνος δέχτηκε να δοκιµάσει και να βοηθήσει. Κι από τότε το όνοµά του θα συνδεθεί µε τα 

σύγχρονα αναστενάρια. Θα δώσει, θα δοθεί και θα παραµείνει µέχρι και σήµερα. Έµεινε. 

Μας διηγείται λακωνικά και ουσιαστικά.  

 Το ‘82 ύστερα πήγα στο Λαγκαδά. Αυτοί είχαν πρόβληµα τότε. Οι οργανοπαίχτες της 

Αγίας Ελένης δεν µπορούσαν να πάνε για διάφορους λόγους, είχε παέι µόνο ένας 
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λυρατζής. Πήγα εγώ ν ανάψω ένα κερί, µε είδαν κάποιες γυναίκες που µε είχαν δει 

εδώ κάπου να παίζω µε το Στρίκο. Το είπαν στον αρχιαναστενάρη και ηρθε το παιδί, 

µου ζήτησε αν µπορώ κι εγώ είπα να δοκιµάσω. Πράγµατι έπαιξα. Πήγα κι έµεινα. 

Και πηγαίνω κάθε χρόνο. 

Έµεινε ο Γιάννης στα αναστενάρια. Έµεινε και το δικό του ιδιαίτερο αποτύπωµα σ’ 

αυτά, η είσοδος- επαναφορά της γκάιντας στα τελετουργικά όργανα του εθίµου. Τα 

αναστενάρια πρώτα τα ‘µαθε στη λύρα, τους σκοπούς και τα τραγούδια. Με τη λύρα 

συµµετείχε, µέχρι να δοκιµάσουν µε το Στρίκο να εισάγουν και τη γκάιντα. Κι εδώ ακριβώς 

αφήνει τη σφραγίδα του, την καινοτοµία τους, τη ζυγιά γκάιντα- λύρα.  Μας διηγείται το 

γεγονός.  

Στην αρχή έπαιζα λύρα και µετά βάλαµε και την γκάιντα. Μόνος µου την κούρδισα, 

µετά και µε το Στρίκο. Δεν ήταν και εύκολο. Σκέψου να φέρεις τα δυο όργανα µαζί. 

Σαν όργανα ταίριαζαν πάρα πολύ καλά. Σαν κούρδισµα, τεχνικά, δεν ταίριαζαν. 

Με ύφος γεµάτο ικανοποίηση, µετρηµένο και σοβαρό, µας µεταφέρει κι ένα σχετικό 

σχόλιο του Λιάβα που νιώθει ότι αναγνωρίζει την προσφορά του στον κόσµο των 

αναστενάρηδων. Είναι η αναγνώριση της προσφοράς του. Έπειτα χαµογελάει µε 

ικανοποίηση. 

“Ο Λιάβας είπε κάτι που µπορεί και να ‘ναι αλήθεια, ότι η ζυγιά γκάιντα - λύρα είναι 

εφεύρεση Στρίκου - Ντοµπρίδη. Κάναµε τις αλλαγές και φέραµε τα όργανα µαζί. Αλλιώς 

µαζί δύσκολα έπαιζαν.” 

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει ο τρόπος µε τον οποίο προσπαθεί να µας εξηγήσει 

τον ρόλο των δύο οργάνων, γκάιντας - λύρας, στην αναστενάρικη µουσική. Με ύφος 

αυθόρµητο και παραστατικό, µε έντονες κινήσεις στα χέρια προσπαθεί να περιγράψει τον 

ξεσηκωτικό ήχο της γκάιντας και το παραπονιάρικο χαρακτήρα της λύρας.  

Η λύρα µπορεί να κεντήσει παραπάνω, αλλά το ξεσήκωµα που κάνει η γκάιντα στο 

πανηγύρι δεν µπορεί να το κάνει η λύρα. Η λύρα κάνει κάτι πιο θηλυκό, θα σε βγάλει  

παράπονο, ενώ να ξεσπάσεις... Αυτό το κάνει η γκάιντα µε το ντιλ, και τώρα να ρθεις 

να δεις, εντάξει παίζουν τις λύρες, αλλά µόλις βάλουµε τη γκάιντα, γίνεται κάτι άλλο, 

πιο ενθουσιώδες, το άλλο είναι πιο θρηνώδες. Η λύρα, µε τη χορδή µπορεί να κάνει κι 

άλλα πράµατα η γκάιντα δεν µπορεί... 

Τα αναστενάρια αποτελούν αναπόσπαστο κοµµάτι της µουσικής προσωπικότητας 

του Γιάννη.  Η συµβολή του πολύτιµη και καθοριστική, συνέδεσε το όνοµά του µε το 

παράδοξο προσφυγικό έθιµο και την ιδιότυπη αναστενάρικη µουσική, εκεί που το ξεσήκωµα 
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της γκάιντας του Ντοµπρίδη συναντά το παράπονο της λύρας του Στρίκου. Παρακαταθήκη 

πολύτιµη.  

 

 

5.3.3 Δισκογραφία  

Αφού ολοκληρώσουµε την συζήτησή µας για το πολιτιστικό περιβάλλον των 

συλλόγων, ερχόµαστε στην επόµενη “ευκαιρία” που µπορούµε να ακούσουµε την γκάιντα 

του Γιάννη. Με τον ήχο της υπογράφει πολλές ραδιοφωνικές εκποµπές όσο και 

δισκογραφικές δουλειές. Εδώ, η αναφορά του είναι λιγότερο αναλυτική, αλλά εξίσου 

ευκρινής και κατατοπιστική.  

Το όνοµά του το συναντάµε σε µια ποικιλία από δισκογραφικές συνεργασίες, όχι 

µόνο παραδοσιακού και δηµοτικού αλλά και σύγχρονου έντεχνου χαρακτήρα. Η  Δόµνα 

Σαµίου, ο Γιώργος Μελίκης, ο Πέτρος Ταµπούρης από τον ευρύτερο παραδοσιακό χώρο, ο 

Χρόνης Αηδονίδης, ο Βαγγέλης Δηµούδης και ο Μάνος Κουτσαγγελίδης από τη µουσική 

περιοχή της Θράκης, ο Διονύσης Σαββόπουλος και ο Μανόλης Φάµελλος από τον έντεχνο 

χώρο της ελληνικής µουσικής σκηνής είναι µερικά από την πληθώρα µουσικών µε τους 

οποίους συνεργάστηκε.  

Παρά το γεγονός ότι νιώθει τη διαδικασία της ηχογράφησης, “δεσµευτική και 

αγχωτική”, όπως ο ίδιος τη χαρακτηρίζει,  αναγνωρίζει την αξία της, τόσο για τον ίδιο όσο 

και για τους επόµενους που ακολουθούν. Από τη µια είναι η παρουσίαση της δουλειάς του 

καλλιτέχνη και από την άλλη είναι µια µουσική πηγή για τους νεότερους του χώρου. Είναι 

ο καρπός τόσων χρόνων προσωπικής αναζήτησης του Γιάννη που παρέχει εφόδια και 

µουσικές εµπειρίες πολύτιµες για την πορεία την οποία εµείς οι νέοι γκαϊντατζήδες ξεκινάµε 

να χαράξουµε.    

Το στούντιο είναι άλλο πράµα. Η δισκογραφία είναι δεσµευτική και αγχωτική. Ξανά 

και ξανά µέχρι να βγει όπως το θέλεις, δεν είναι όπως έξω που το απολαµβάνεις 

κιόλας, µε τον κόσµο και το πανηγύρι, είναι αλλιώς. Αλλά, ξέρεις ότι κάτι µένει. Κι 

εσύ µετά ακούς τον εαυτό σου και µετά οι νέοι που θ’ ασχοληθούν έχουν κάτι. 

Ακούµε τη γκάιντα του Γιάννη σε πολλές δισκογραφικές συνεργασίες. Ενδεικτικά 

αναφέρουµε αυτές που ο ίδιος θεωρεί ως πιο χαρακτηριστικές. 

● “Σαββόραµα” µε το Διονύση Σαββόπουλο, 2001, cd 

● “Τραγούδια και σκοποί της Θράκης” µε τον Χρόνη Αηδονίδη στις εκδόσεις του 

Πανεπιστηµίου Κρήτης , 1994, cd 

● “Γλέντια Θρακιωτών” του Βαγγέλη Παπαναστασίου, 2018, cd 
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● “Φίλοι καλωσορίσατε” µε το Γιάννη Στρίκο σε µια έκδοση από το “εν Χορδαίς” το 

1999,  cd 

● “Στο Πάρκο Των Σκύλων” µε τον Μανώλη Φάµελλο και τους Ποδηλάτες, 1996, 

Δίσκος Βινυλίου 

● “The Greek Folk Instruments - Γκάιντα Τσαµπούνα Ζουρνάς” µε τον Πέτρο 

Ταµπούρη στα τέλη της δεκαετίας του ‘90, cd 

● “Θύραθεν” µε τον Πέτρο Ταµπούρη  στα τέλη της δεκαετίας του ΄90, cd 

● “Έµορφη Καλή µου Αγάπη - Δηµοτικά Τραγούδια” µε τον Γιώργο Μελίκη στη σειρά 

Λαϊκός Χειµώνας Νο5, 1983, Δίσκος Βινυλίου 

● “Πουλάκι κλαίει µοναχό” µε το Δηµούδη Βαγγέλη, 1997, cd 
 
Ο Γιάννης παίζει και σε πολλούς ακόµη δίσκους ως κρουστός µε τουµπερλέκι και 

νταούλι ενώ, δική του δισκογραφική δουλειά επίσηµα δεν εκδόθηκε. Με την Κατερίνα 

Δούκα και τη Βασιλική Τσιαφογιάννη ο Γιάννης συνεργάστηκε και µαζί ετοίµασαν ένα cd 

το οποίο τελικά δεν κυκλοφόρησαν επίσηµα και µόνο ανεπίσηµα προωθήθηκε στους 

µουσικούς κύκλους. 

 
 
5.3.4 Ρεπερτόριο 

“ Το ρεπερτόριο της γκάιντας έχει αλλάξει δραµατικά.” 
 

Με την διατύπωση - διαπίστωση αυτή ο Γιάννης θα αρχίσει να µας εξηγεί για  τις 

αλλαγές που επήλθαν στο ρεπερτόριο της γκάιντας κατά το διάστηµα της τελευταίας 

20ετίας.  Χαρακτηριστικό της περιόδου είναι, όπως επισηµαίνει ο Σαρρής (2009: 327), η 

απότοµη αλλαγή του πολιτισµικού περιβάλλοντος, το οποίο διακατείχε το πνεύµα της 

µοντερνικότητας. Νέα όργανα, νέα ακούσµατα, διαδόσεις και αλληλεπιδράσεις µουσικών 

τόπων διαµορφώνουν και παγιώνουν νέα µουσικά στερεότυπα, “καθιερώνοντας” 

ουσιαστικά το “πανθρακικό” ή “δυτικοθρακιώτικο” ύφος.  

Το νέο αυτό ρεπερτόριο οικοδοµείται πάνω σε δύο µουσικές προσωπικότητες, αυτήν 

του Χρόνη Αηδονίδη µε το περισσότερο “λόγιο” ύφος και αυτή του Καρυοφύλλη Δοϊτσίδη 

µε τη “λαϊκότερη” προσέγγιση. Η κοινή του καταγωγή, από την Καρωτή Διδυµοτείχου 

συνετέλεσε ώστε να προβληθεί ιδιαίτερα η µουσική της συγκεκριµένης περιοχής και σε 

“ενορχηστρωµένη” πλέον µορφή µε συνοδεία κοµπανίας να καθιερωθεί ως “πανθρακικό” 

είδος, οµογενοποιώντας την ποικιλοµορφία της µουσικής παράδοσης της Θράκης και 
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εξαλείφοντας τα ιδιαίτερα µουσικά τοπικά ιδιώµατα. Από διάλεκτος, επισηµαίνει ο Γιάννης,  

έγινε “επίσηµη γλώσσα’, µε συνέπεια να υπάρχει αλλαγή στο ύφος. 

Ο Γιάννης συνεργάστηκε και µε τους δύο, καθώς και µε πληθώρα µουσικών τόσο 

του θρακικού χώρου όσο και άλλων τοπικών παραδόσεων, σε εκδηλώσεις, σε παραστάσεις 

και δισκογραφική δουλειά. Η γκάιντα του Γιάννη ως µέλος κοµπανίας έχει να συνεργαστεί 

και να δηµιουργήσει µε άλλα όργανα. Ο ίδιος δίνει τις προσωπικές του εκτιµήσεις και 

προεκτάσεις για το µετασχηµατισµό του ρεπερτορίου και του ύφους της γκάιντας. 

 Οι ερµηνείες που δίνει ο Γιάννης στη διαµόρφωση του νέου ρεπερτορίου της 

γκάιντας είναι τρεις, τα νέα όργανα που µπήκαν στη µουσική σκηνή, οι σύλλογοι που τα 

τελευταία χρόνια ανθίζουν ιδιαίτερα καθώς και η δισκογραφία που προωθεί και τελικά 

καθιερώνει συγκεκριµένο ύφος. Μας εξηγεί έναν έναν τους λόγους απλά και βιωµατικά, 

ερµηνεύοντας τις αλλαγές και στο δικό του µουσικό χαρακτήρα.  

 Όσον αφορά στη πρώτη διάσταση, ο Γιάννης αναφέρει πως από την ώρα που 

ακούστηκαν νέα όργανα και έπαιξαν “τα τραγούδια µας” και η γκάιντα αναγκαστικά θα 

άλλαζε. Ο ίδιος, πολλά από τα τραγούδια- αυτά που δεν ήξερε, τα µαγνητοφωνούσε 

παιγµένα από κλαρίνο για να τα µάθει στην γκάιντα, κάτι το οποίο “ήταν πολύ δύσκολο, 

γιατί η γκάιντα έχει περιορισµένες τεχνικές δυνατότητες”. Σύµφωνα µε το Γιάννη, η γκάιντα 

έπρεπε να ακολουθεί τα άλλα όργανα.  

Οι κοµπανίες, άλλωστε, δεν απαντώνται στη µουσική ιστορία της Θράκης. Η 

γκάιντα κυριαρχούσε και µόνης της δέσποζε στο µουσικό οργανικό προσκήνιο. Ο Σαρρής 

(2009: 335) αναφέρει χαρακτηριστικά πως η γκάιντα ποτέ δεν είναι αυθύπαρκτη. Αποτελεί 

τη µία όψη του νοµίσµατος, µε την άλλη να είναι το τραγούδι. Γκάιντα και τραγούδι είναι 

ό,τι συνθέτει τη θρακική µουσική. Άλλα όργανα και κυρίως ζυγιές δεν συναντάµε.   

Από αυτό και µόνο το καταλαβαίνεις. Πρώτα να σκεφτείς έπαιζε µόνη της - τη 

θυµάµαι - υπήρχε µόνο αυτό, ούτε καν κρουστό. Οι κοµπανίες δεν ήταν στην 

κουλτούρα µας... Τώρα δε θα τη βρεις µόνη της ποτέ. Άλλο είναι να παίζεις µόνο σου 

κι άλλο να ‘σαι µε άλλα όργανα. Τώρα αν είναι ένα κλαρίνο ή ένα ακορντεόν, δεν 

µπορείς. Αυτά δύσκολα σε µιµούνται, εσύ τα µιµείσαι και µόνο στα σόλα κάνεις 

γκαϊντίσια πράµατα. 

Οι σύλλογοι διαδραµάτισαν, επίσης, σηµαντικό ρόλο στην αλλαγή του ρεπερτορίου 

της γκάιντας. Συνέβαλαν στον µετασχηµατισµό τόσο του χορευτικού ήθους όσο και του 

µουσικού ύφους, καθώς αποτελούν τον κατεξοχήν χώρο χορευτικής δράσης. Όπως 

επισηµαίνει η Λουτζάκη (1999: 211), “η διδακτική διαδικασία επιδρά στο χορό, όπου 

µεταπλαστά κινητικά στοιχεία αποκτούν σταθερή µορφή. Ισοπεδώνεται η χορευτική 
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φυσιογνωµία ευρύτερων περιοχών, η οποία συρρικνώνεται σ’ ένα πλέγµα οµοειδών 

κινητικών στοιχείων”. Με την παρέµβαση του “χοροδιδασκάλου”, επιβάλλεται ένας και 

µοναδικός τρόπος ερµηνείας µε αποτελεσµα ο ελληνικός “παραδοσιακός” χορός να τείνει 

σε µια οµογενοποιητική οµοιοµορφία.  

Αναπόφευκτα, το “επάγγελµα” του γκαϊντατζή αναδιαρθρώνεται και προσαρµόζεται 

στις νέες αυξηµένες ανάγκες του χορευτικού κοινού. Πρέπει, σύµφωνα µε το Γιάννη, ο 

οργανοπαίχτης να προσαρµοστεί µε τις απαιτήσεις του συλλόγου και στο είδος και στο ύφος. 

Η µουσική περισσότερο οµοιογενής, µονοσήµαντη και στιλιζαρισµένη (Λουτζάκη, 1999) 

καταργεί τις τοπικές µουσικές θρακικές “διαλέκτους”, οι οποίες είναι άγνωστες στο 

µεγαλύτερο µέρος του χορευτικού κοινού.  

Κοίτα να δεις, τότε ο κάθε γκαϊντατζής έπαιζε ό,τι ήξερε από το χωριό του, ούτε και 

ήξεραν άλλα. Τώρα τα χορευτικά χορεύουν διάφορες περιοχές της Θράκης, µέρη που 

είχαν µεγάλες διαφορές µεταξύ τους (Κωστελίδικα λες, Μεταξαδιώτικα, Ρωµυλιώτικα 

κτλ). Και τα χορεύουν και ίδια. Δεν τις ξέρουν και τις διαφορές όλοι. 

Αυτό στο οποίο, επίσης, δίνει ιδιαίτερη σηµασία ο Γιάννης είναι οι παραστάσεις. Οι 

διάφορες εκδηλώσεις και παραστάσεις στις οποίες καλείται να παίξει η γκάιντα δεν έχουν 

καµία σχέση µε το αρχικό, το πρώτο της πλαίσιο. Στην απότοµη µεταφορά από την πλατεία 

του χωριού και το αυθόρµητο γλέντι των ανθρώπων στη σκηνή και την οργανωµένη 

παράσταση, η δυναµική της µουσικής “εγκλωβίζεται”, “χαλιναγωγείται”και στυλιζάρεται 

για να ανταποκριθεί στις δεδοµένες συνθήκες και χορευτικές απαιτήσεις. 

Το παίξιµο εκεί (στις παραστάσεις) δεν έχει καµία σχέση µε την πλατεία που έπαιζε 

παλιά. Επηρεάζει οπωσδήποτε και το χορό επηρεάζει και το παίξιµο. Δεν είναι όπως 

στο γλέντι που θες να τελειώσεις και δε σ’ αφήνουν. Εκεί σου λένε, τόσο θα παίξεις, 

τόσα θα χορέψουν, εκεί πρέπει να τελειώσεις. Επηρεάζει σίγουρα. 

Το ραδιόφωνο και η δισκογραφία, τέλος, για το Γιάννη είναι καθοριστική 

παράµετρος για τη διαµόρφωση ενός νέου ρεπερτορίου. Τα “µέσα”, ραδιόφωνο και 

µαγνητόφωνο, προβάλλουν από τη δεκαετία του ‘60, τη δεξιοτεχνία των “αθηναίων” 

οργανοπαιχτών (Λιάβας, 1999β: 276). Τα ακούσµατα αυτά, αφενός επηρεάζουν και 

µετασχηµατίζουν το παίξιµο των ντόπιων, ακόµη και των παλαιότερων γκαϊντατζήδων, 

αφετέρου αποτελούν τη µουσική “δεξαµενή” για τους νεότερους του χώρου. Η 

οµογενοποίηση και διαµόρφωση ενός “πανθρακικού”, ενίοτε και “πανελλαδικού” 

ρεπερτορίου, η µεταφορά από το τοπικό στο υπερτοπικό είναι εµφανής συχνά και στη 

µουσική νεότερων του χώρου.  
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Από τους δίσκους, το ραδιόφωνο, τα τζουκ µποξ. Να, από αυτά ακούγαµε ή µου τα 

τραγουδούσαν ή τα έπαιζαν συνήθως στο κλαρίνο, κι εγώ τα µαγνητοφωνούσα για να 

τα βγάλω να τα παίζω στη γκάιντα. Από πού αλλού να τα µάθεις τότε. Τώρα βρίσκεις 

πολλά. Κι εκτός από τα γνωστά, θα βρεις κι από τη µια µπάµπω και την άλλη. 

Οι νέες αυτές µουσικές πραγµατικότητες που διαµορφώνονται την τελευταία 

εικοσαετία, επηρεάζουν και επηρεάζονται από τη µουσική φυσιογνωµία του Γιάννη. Το 

θρακικό ρεπερτόριο και το ρεπερτόριο του Γιάννη αλληλοδιαµορφώνονται. Είναι µια σχέση 

αµφίδροµη, “δούναι” και “λαβείν”. Ως µουσικός δέχεται επιδράσεις από το µουσικό 

περιβάλλον του και ως καλός µουσικός αφήνει κάτι από το δικό του µουσικό χαρακτήρα. 

Μ’ αυτά και µε τ’ άλλα, παραστάσεις και εκδηλώσεις και δίσκοι, λίγο παίζεις έτσι και 

λίγο αλλιώς. Ε, µετά µαθαίνεις να παίζεις µ’ αυτό τον τρόπο. Έµαθα κι έπαιζα µ' αυτό 

τον τρόπο που ξέρεις και τώρα. Μαθαίνεις και παίζεις. Φτιάχνεις τον τρόπο σου. 

Συνοψίζοντας, το ρεπερτόριο της γκάιντας, όπως και στο σύνολό της η θρακική 

µουσική, δέχθηκε ισχυρές επιδράσεις από τρεις δυναµικές κατευθύνσεις. Την είσοδο νέων 

οργάνων και κυρίως του κλαρίνου, την οµογενοποιητική δράση των χορευτικών και την 

“αυθεντία” όπως καθιερώθηκε µέσω του ραδιοφώνου και της δισκογραφίας. Αυτά τα τρία 

επικάθισαν στην µουσικοχορευτική θρακική παράδοση και διαµόρφωσαν ένα νέο, ενιαίο 

“πανθρακικό” ύφος, επιδρώντας στη µετέπειτα πορεία της.  
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Επίλογος 
 

Η παρούσα µεταπτυχιακή εργασία είναι η αποτύπωση της προσωπογραφίας του 

Γιάννη Ντοµπρίδη. Επιχειρήθηκε µια συνολική προσέγγιση της ζωής του Γιάννη και της 

“ζωής” της γκάιντας του. Ζωές απόλυτα συνδεδεµένες, συνυφασµένες, πλεγµένες και 

αλληλοδιαµορφούµενες. Ο αφηγηµατικός βιωµατικός λόγος του Γιάννη στις διάφορες 

συνεντεύξεις, βάσει των οποίων δοµήθηκε η προκείµενη εργασία, απηχεί ποικίλα 

ιστορικοκοινωνικά και πολιτισµικά στοιχεία, καθιστώντας τη διερευνητική διαδικασία µια 

σύνθετη βιογραφική όσο και εθνογραφική απεικόνιση. 

Η γκάιντα είναι ένα όργανο εναρµονισµένο µε τον παλαιότερο τρόπο ζωής των 

αγροκτηνοτροφικών κοινωνιών του Έβρου, το οποίο αποτελούσε την «υλική διάσταση» του 

ήχου τους. Οι ραγδαίες ανατροπές των κοινωνικών δοµών που ακολούθησαν τις δεκαετίες 

του ‘50, ‘60, ‘70, ως απόρροια σηµαντικών ιστορικών γεγονότων, οδήγησαν στη 

διασάλευση της πολιτισµικής ζωής του Έβρου και στην περιθωριοποίηση της γκάιντας. Ο 

Εµφύλιος και η µετανάστευση, η ευρεία διάδοση του κλαρίνου και η είσοδος νέων δυτικών 

ήχων αποτελούν τις κυριότερες αιτίες απαξίωσης και υποχώρησης της γκάιντας.  

Όταν αργότερα, στα µέσα της δεκαετίας του ‘80, η γκάιντα άρχισε να επανέρχεται 

στο µουσικό προσκήνιο δειλά δειλά, οι συνθήκες είχαν διαφοροποιηθεί ριζικά. Τόσο οι 

πολιτισµικές ευκαιρίες όσο και το ρεπερτόριό της, δέχθηκαν ισχυρές επιδράσεις από τρεις 

δυναµικές κατευθύνσεις. Η είσοδος νέων οργάνων και κυρίως του κλαρίνου, η 

οµογενοποιητική δράση των χορευτικών και η “αυθεντία” όπως καθιερώθηκε µέσω του 

ραδιοφώνου και της δισκογραφίας, επικάθισαν στην µουσικοχορευτική θρακική παράδοση 

και διαµόρφωσαν ένα νέο, ενιαίο “πανθρακικό” ύφος, επιδρώντας στη µετέπειτα πορεία της. 

Ο Γιάννης Ντοµπρίδης, είναι ένας από τους παλαιότερους και σπουδαιότερους 

σύγχρονους δεξιοτέχνες της θρακιώτικης γκάιντας, µια ξεχωριστή µουσική µορφή που 

διαδραµάτισε καθοριστικό ρόλο στην πορεία του οργάνου. Σε µια γενιά ανάµεσα στον 

παλαιό κόσµο που καταρρέει ολοταχώς και σε αυτόν τον νέο που οραµατίζεται το µοντέρνο, 

σε µια περίοδο πολιτισµικής σύγχυσης, ο Γιάννης φαίνεται να κατόρθωσε µια σπουδαία 

ισορροπία. Πέτυχε να συνδυάσει τους δύο κόσµους, τον παλαιό µε τον νέο. Μορφώθηκε, 

αστικοποιήθηκε και ταυτόχρονα έµαθε και εντρύφησε στην γκάιντα. Ο Γιάννης στήριξε την 

γκάιντα στα δύσκολα σκοτεινά χρόνια της ουσιαστικά και καθοριστικά. 

Ο Γιάννης µε σεµνότητα και ευθύνη υπηρέτησε τη θρακική µουσική ως οργανοποιός 

και οργανοπαίχτης, λειτουργώντας ως ασφαλής γέφυρα για να περάσει το όργανο από την 

παλαιότερη προς τη νεότερη εποχή του. Παρά το γεγονός πως δεν πρωτοστατεί όπως 
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παλαιότερα, εντούτοις η γκάιντα ταυτίστηκε και αναδείχθηκε σε σύµβολο της θρακιώτικης 

µουσικής παράδοσης. Διαµόρφωσε ένα νέο πολιτισµικό µουσικό περιβάλλον και µέσα σε 

αυτό πλέον κινείται και παίζει. Το όνοµα του Γιάννη, που άξια κατέχει ξεχωριστή θέση στο 

νέο αυτό περιβάλλον, έχει ταυτιστεί µε το παραδοσιακό όργανο της Θράκης και αποτελεί 

σηµείο αναφοράς σε κάθε ενασχόληση µε τη µουσική παράδοσή της. 

Ως οργανοποιός ο Γιάννης αποτέλεσε τον εναρκτήριο µοχλό της ανακατασκευής της 

γκάιντας και της γέννησης νέων οργανοποιών θρακιώτικων οργάνων. Είναι ο 

σπουδαιότερος σύγχρονος κατασκευαστής θρακιώτικης γκάιντας. Διαθέτει σύγχρονο 

εργαστήρι µε τόρνο, όπου πειραµατίστηκε και ανέπτυξε τη δική του τεχνογνωσία. 

Επανεισήγαγε παλαιότερες τεχνικές, ενώ εισήγαγε την καινοτοµία του κουρδίσµατος της 

γκάιντας σε Λα για να ταιριάζει µε τα υπόλοιπα όργανα µε τα οποία πλέον συνυπάρχει. 

Ως οργανοπαίχτης, µε τον χαρακτηριστικό, ευγενικό και ταυτόχρονα συναρπαστικό 

και ξεσηκωτικό ήχο της γκάιντας του, ο Γιάννης συνοδεύει τη θρακική µουσική σε µια 

πλειάδα µουσικών γεγονότων. Η ώριµη, γόνιµη και δηµιουργική παρουσία του στα 

πολιτισµικά µουσικά δρώµενα των τελευταίων δεκαετιών αφήνει τη σφραγίδα της 

χαρακτηριστικά και ανεξίτηλα. Τον πολύπλευρο και πολύτροπο ήχο της γκάιντας του τον 

ακούµε σε µουσικοχορευτικές παραστάσεις, ανταµώµατα και αναβιώσεις εθίµων και 

δρώµενα, συναυλίες και στουντιακές ηχογραφήσεις, ό,τι αποτελεί πλέον το σύγχρονο 

περιβάλλον για τον ήχο της γκάιντας.  

Ιδιαίτερα ξεχωριστό κεφάλαιο στη ζωή του Γιάννη αποτελούν τα αναστενάρια. Στο 

πολυδιάστατο αυτό λαογραφικό φαινόµενο “µυήθηκε” από το Γιάννη Στρίκο. Η µαθητεία 

πλάι του και η συνεργασία µαζί του ήταν αυτές που επανέφεραν τον ήχο της γκάιντας στην 

αναστενάρικη µουσική, έπειτα από τρεις περίπου δεκαετίες σιγής. Από την πρώτη του 

συµµετοχή  µέχρι σήµερα ο Γιάννης αποτελεί “οργανικό” µέρος του παράδοξου αυτού 

εθίµου της πυροβασίας κι αυτό “οργανικό” µέρος της µουσικής του διαδροµής. 

Τη γκάιντα του Γιάννη την ακούµε σε πολλές δισκογραφικές συνεργασίες, όχι µόνο 

παραδοσιακού και δηµοτικού αλλά και σύγχρονου έντεχνου χαρακτήρα. Δόµνα Σαµίου, 

Γιώργος Μελίκης, Πέτρος Ταµπούρης, Χρόνης Αηδονίδης, Βαγγέλης Δηµούδης, Μάνος 

Κουτσαγγελίδης, Διονύσης Σαββόπουλος, Μανόλης Φάµελος αποτελούν τις πλέον 

ονοµαστές συνεργασίες του. Δικός του προσωπικός δίσκος δεν εκδόθηκε. Ωστόσο, κάθε 

αποτύπωµά του σε δισκογραφική δουλειά αποτελεί πολύτιµη παρακαταθήκη για τους 

νεότερους του χώρου. 

Επιλογικά, η προσφορά, συµβολή και παρουσία του Γιάννη Ντοµπρίδη στο µουσικό 

θρακικό γίγνεσθαι είναι, αναµφισβήτητα και αναντίρρητα περισσότερο από σπουδαία κι 
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ακόµη παραπάνω. Η σεµνότητα και η ευθύνη µε την οποία υπηρέτησε τη µουσική µας 

παράδοση, η γνώση του, η εµπειρία του, η τεχνογνωσία και δεξιοτεχνία του αποτελεί για 

εµάς τους νεότερους οδηγό πολύτιµο, πυξίδα πορείας και προσανατολισµού ανεκτίµητη.  

Η µεγαλοσύνη του µουσικού του έργου περικλείεται στην ταπεινοφροσύνη του 

λόγου του “οι νέοι χρειάζονται χώρο κι εµείς οι παλαιότεροι πρέπει να ξέρουµε πότε να 

κάνουµε στην άκρη.” Η απάντησή µας είναι ευθεία και ξεκάθαρη: “οι παλαιότεροι είστε το 

παράδειγµά µας κι εµείς οι νεότεροι πρέπει να ξέρουµε πότε να σωπαίνουµε, να σας 

αφουγκραζόµαστε για να φτάσουµε κοντά σας.”  

Και µόλις ξεκινήσαµε! 
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