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Εισαγωγή 

Οι μουσικοί ορχήστρας θεωρείται ότι συχνά απολαμβάνουν υψηλό στάτους, 

καθώς αποτελούν καλλιτέχνες, οι οποίοι όχι μόνο δραστηριοποιούνται στον τομέα του 

πολιτισμού (Brodsky 2006), αλλά και βρίσκονται στην κορυφή του επαγγέλματός τους, 

εφόσον ανήκουν σε εκείνους τους λίγους και ταλαντούχους μουσικούς που είναι 

ικανοί να ζουν από το επάγγελμά τους (Allmendinger et al. 1996). Συνεχίζοντας υπό το 

πρίσμα της «ρομαντικής» αντίληψης περί καλλιτεχνών (Sternbach 1995), θεωρείται 

ότι συνεργάζονται με άλλους εξίσου δημιουργικούς μουσικούς, δίνουν συναυλίες σε 

αίθουσες με κύρος, και κερδίζουν το χειροκρότημα ενός κοινού που δείχνει να 

αντιλαμβάνεται και να θαυμάζει τη μουσική και το ταλέντο τους, καθώς και τη 

συμβολή τους στην πολιτιστική παραγωγή (Mogelof & Rohrer 2005). 

Αποσυνδέοντας, ωστόσο, τους μουσικούς ορχήστρας από την μετα-

αναγεννησιακή αντίληψη του μοναδικά προικισμένου καλλιτέχνη και εστιάζοντας 

στην εργασιακή τους πραγματικότητα, θα δούμε πως πρόκειται για άτομα που έχουν 

αφιερώσει τη ζωή τους στην μουσική, την εκπαίδευση και τις απαιτητικές ακροάσεις 

καταλήγοντας να κάνουν μια δουλειά που συχνά απαντάται στη βιβλιογραφία ως 

εργοστασιακή (Mogelof & Rohrer 2005), τραγωδία της ορχηστρικής καριέρας (Flesch 

1930) ή το μόνο επάγγελμα που λόγω της πολυετούς τους εξειδίκευσης ξέρουν να 

κάνουν (Brodsky 2006). 

Στα παραπάνω και εξειδικεύοντας στην ελληνική περίπτωση, προστίθεται η κρίση 

και η αβεβαιότητα που βιώνει ο κλάδος τα τελευταία χρόνια, με την παύση της 

λειτουργίας της Ορχήστρας των Χρωμάτων, την ασάφεια ως προς τα μουσικά σύνολα 

της Ε.Ρ.Τ. κλπ. σε συνδυασμό με τις ευρύτερες εργασιακές αλλαγές. Βλέπουμε λοιπόν, 

ότι οι ορχήστρες, οι οποίες θεωρείται ότι διαχρονικά δημιουργούν θέσεις εργασίας, 

προσφέροντας σταθερότητα και μόνιμα συμβόλαια (Smith 1988; Brodsky 2006), 

ενδέχεται να μην αποτελούν πια ένα τόσο σταθερό εργασιακό περιβάλλον. 

Όντας η ίδια επαγγελματίας μουσικός, έννοιες όπως σχέσεις εξουσίας, ιεραρχία, 

πειθαρχία, ανταγωνισμός, αξιολογική κρίση, ταλέντο κ.ά., οι οποίες συνδέονταν με 

τον τρόπο αναπαραγωγής της μουσικής, υπήρξαν κεντρικοί μου προβληματισμοί κατά 

τη διάρκεια των σπουδών μου. Μη διαθέτοντας τα κατάλληλα θεωρητικά εργαλεία, 

μού ήταν αδύνατον αν όχι να τις κατανοήσω, τότε σίγουρα να τις ερμηνεύσω.  

Με αφορμή λοιπόν αυτές τις έννοιες και βασιζόμενη στις θεωρητικές 

προσεγγίσεις της κοινωνιολογίας τέχνης και της παραγωγής της κουλτούρας (Becker 

1982; Bourdieu 1993a; Peterson & Anand 2004), σε αυτή την έρευνα 

διαπραγματεύομαι τον τρόπο, με τον οποίο οι μουσικοί ορχήστρας αντιλαμβάνονται 

και ορίζουν τη θέση τους στο πεδίο της παραγωγής μουσικής. Αντιμετωπίζοντας τις 

καριέρες τους ως αποτέλεσμα πιθανών διαδρομών και προσωπικών επιλογών, θα 
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μελετήσω τους παράγοντες που εμφανίζονται ως διαμορφωτικοί σε αυτή τη 

διαδικασία.  

Στα πρώτα τρία κεφάλαια, αναλύονται και ανασυντίθεται οι παραπάνω 

θεωρητικές προσεγγίσεις (ό.π.), εισάγοντας στη συζήτηση βιβλιογραφία σχετική με 

τους ορχηστρικούς μουσικούς. Αυτή η σύνθεση μας οδηγεί στην κατανόηση του 

τρόπου, με τον οποίο η μουσική αναπαράγει τις υπάρχουσες κοινωνικές ιεραρχίες, τις 

ταξικές δομές κλπ., ενώ ταυτόχρονα παράγει αντίστοιχες δικές της σε όλα τα στάδια 

της καλλιτεχνικής παραγωγής (Born 2005).  

Στο τέταρτο κεφάλαιο, παρουσιάζονται οι μεθοδολογικές επιλογές για την 

παρούσα έρευνα. Η μελέτη και ανάλυση νομικών τεκμηρίων σχετικών με τις 

ορχήστρες και την εργασία σε αυτές, μας βοηθούν να κατανοήσουμε τον τρόπο που 

δομήθηκε ο συγκεκριμένος επαγγελματικός κλάδος στην Ελλάδα. Το κύριο υλικό της 

έρευνας προέρχεται, ωστόσο, από ημι-δομημένες συνεντεύξεις σε βάθος με 

επαγγελματίες μουσικούς ορχήστρας. 

Στο πέμπτο κεφάλαιο, εξετάζουμε τον τρόπο με τον οποίο εξελίχθηκε ο 

συγκεκριμένος κλάδος στην Ελλάδα, όπως αυτός προέκυψε από την ανάλυση των 

νομικών τεκμηρίων που προαναφέραμε, αλλά και εν μέρει από τις αφηγήσεις των 

μουσικών για τις τελευταίες τρείς δεκαετίες.  

Φτάνοντας στους μουσικούς ορχήστρας του σήμερα, στο έκτο κεφάλαιο, 

παρουσιάζουμε τα βασικά χαρακτηριστικά του κλάδου, όπως αυτά φαίνεται να 

γίνονται αντιληπτά από τους μουσικούς. Στη συνέχεια, με αφορμή τις επαγγελματικές 

δραστηριότητες των μουσικών, εξετάζουμε τη σύνδεσή τους με το συμβατικό 

σύστημα καλλιτεχνικής παραγωγής, τους λόγους που το επιλέγουν και τον τρόπο που 

προσδιορίζονται σε σχέση με αυτό. 

Προσπαθώντας να κατανοήσουμε σε βάθος τις πορείες τους, στο έβδομο 

κεφάλαιο, διερευνούμε τη σημασία του κληρονομημένου και επίκτητου κοινωνικού 

και οικονομικού κεφαλαίου, δηλαδή του οικογενειακού και εκπαιδευτικού 

υποβάθρου, ως παράγοντες που προδιαγράφουν τις επιλογές και δυνατότητες των 

μουσικών. 

Τέλος, έχοντας ήδη εισάγει στη συζήτηση τα άρρητα κριτήρια και τη σημασία  της 

ανταπόκρισης των μουσικών σε αυτά, στο τελευταίο κεφάλαιο εξετάζουμε συνολικά 

τα τυπικά και άτυπα εμπόδια εισόδου στο επάγγελμα και τον τρόπο που αυτά γίνονται 

αντιληπτά από τους μουσικούς μέσω της διαδικασίας των ακροάσεων, η οποία 

αποτελεί βασική έκφραση ανταγωνισμού μεταξύ των μουσικών για διατήρηση ή 

βελτίωση της θέσης τους στο πεδίο και για πολιτιστική νομιμοποίηση. 

 
  



10 
 

I. Οι μουσικοί ορχήστρας ως μέρος της 

καλλιτεχνικής παραγωγής 

 Η παρούσα έρευνα εστιάζει στους επαγγελματίες μουσικούς ορχήστρας, 

αντιμετωπίζοντάς τους ως «μέλη ενός εκτεταμένου κοινωνικού συνόλου» (Lehman 

1995: 327) και μέρος του ευρύτερου κοινωνιολογικού συστήματος της καλλιτεχνικής 

παραγωγής. Αυτό συνάδει με την γενικότερη τάση στην κοινωνιολογία της τέχνης, η 

οποία δεν επικεντρώνεται στο περιεχόμενο του έργου τέχνης, αλλά αυτό-

προσδιορίζεται σε αντίθεση με την αισθητική (Born 2010; Prior 2011), εστιάζοντας στις 

δομές των πολιτιστικών συστημάτων, όπως προτείνει μεταξύ άλλων και ο Paul 

DiMaggio (1987). Παρατηρείται, δηλαδή, μία μετατόπιση από την «τέχνη» στην 

«καλλιτεχνική παραγωγή» (Born 2010), η οποία καθιστά δυνατό, σύμφωνα με τον 

Hennion (1997), να μελετηθούν η διαδικασία της καλλιτεχνικής παραγωγής, το κοινό, 

οι θεσμοί, η αγορά και τα επαγγέλματα, τα οποία διερευνώ στο πλαίσιο της παρούσας 

μελέτης. 

Στη μετατόπιση αυτή συνέβαλαν σημαντικά τα έργα των Pierre Bourdieu  και 

Howard S. Becker, οι οποίοι αντιλαμβάνονταν τα έργα τέχνης ως «προϊόντα ενός 

συστήματος κοινωνικών σχέσεων ή της θέσης του καλλιτέχνη στη δομή ενός 

πνευματικού πεδίου» (Mander 1987: 448) και ως «ομαδικά προϊόντα όλων των 

ατόμων που συνεργάζονται μέσω των χαρακτηριστικών συμβάσεων του κόσμου της 

τέχνης για την παραγωγή τους» (Becker 1982: 35) αντίστοιχα. Πρόκειται ουσιαστικά 

για μία κοινωνιολογική προσέγγιση για την πολιτιστική παραγωγή, η οποία 

«τοποθέτησε το αισθητικό αντικείμενο σε ένα δίκτυο κοινωνικών δυνάμεων και 

καθοριστικών παραγόντων» (Prior 2011: 122).   

Προσεγγίζοντας τους επαγγελματίες μουσικούς ορχήστρας υπό αυτό το πρίσμα, 

κρίνω σκόπιμο να αναφερθώ στα σημεία αυτών των θεωριών, τα οποία αναδεικνύουν 

τις συγγένειες, αλλά και τις αποκλίσεις μεταξύ τους, καθώς και τον τρόπο με τον οποίο 

αντιλαμβάνονται τους καλλιτέχνες. Το τελευταίο είναι κομβικής σημασίας, καθώς σε 

συνδυασμό με άλλες μελέτες για τους επαγγελματίες της κλασικής μουσικής 

υποδεικνύει τις μεθοδολογικές επιλογές, οι οποίες θα χρησιμοποιηθούν στην έρευνα. 

Ο Bourdieu προσέφερε μία θεωρία για την πολιτιστική παραγωγή που βασίζεται 

στη δική του χαρακτηριστική θεωρητική γλώσσα της έξης (habitus), του κεφαλαίου 

(capital) και του πεδίου (field). Οι έννοιες αυτές, όχι μόνο όπλισαν τους ερευνητές με 

μία κοινή γλώσσα (Santoro 2011; Prior 2011), αλλά υπήρξαν επίσης κεντρικές για την 

διαμόρφωση μιας κριτικής προσέγγισης της κοινωνιολογίας της μουσικής, η οποία 

διερευνά πώς το κοινωνικό στοιχείο διεισδύει, παράγει ή συγκειμενοποιεί τη μουσική 

(Prior 2011). 
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Το έργο του Bourdieu εστιάζει κυρίως στους παράγοντες που παίζουν ρόλο στην 

αναπαραγωγή των υπαρχουσών κοινωνικών και πολιτισμικών δομών, χωρίς όμως 

αυτό να σημαίνει απαραίτητα αδυναμία διερεύνησης παραγόντων καινοτομίας και 

επομένως, αδυναμία μελέτης της παραγωγής κουλτούρας με σύγχρονους όρους. Η 

εστίαση αυτή μπορεί να συνδεθεί με την άποψη της Born (2005), η οποία εντοπίζει 

ειδικά στη μουσική τρεις τάξεις κοινωνικών σχέσεων και την καθιστά κατ’ αυτό τον 

τρόπο κατάλληλο πεδίο για κοινωνιολογική ανάλυση με όρους Bourdieu.  

«Η μουσική όχι μόνο διαμορφώνει τις υπάρχουσες κοινωνικές σχέσεις, 

ενσαρκώνοντας το έθνος, τις κοινωνικές ιεραρχίες, τις δομές της τάξης, της φυλής, του 

φύλου και της σεξουαλικότητας, αλλά παράγει και δικές της κοινωνικές σχέσεις στην 

παράσταση, στους μουσικούς οργανισμούς και τα σύνολα και στο μουσικό καταμερισμό 

εργασίας. Τέλος, η μουσική συνδέεται με τις ευρείες θεσμικές δυνάμεις που παρέχουν 

τη βάση για την παραγωγή και αναπαραγωγή της» (Born 2005: 7). 

Επιπρόσθετα, ακριβώς αυτή η αναπαραγωγή υπαρχουσών δομών συνδέεται και 

με την άποψη του Becker (1995) περί αδράνειας του κόσμου της κλασικής μουσικής, 

επιτρέποντας ενδεχομένως τη μελέτη του ζητήματος μέσω της επανασύνδεσης 

μικροκοινωνιολογικής, μακροκοινωνιολογικής και ιστορικής ανάλυσης, την οποία 

προτείνει η Born (2005). 

Το επίτευγμά του Bourdieu (1993a) με τη θεωρία του πεδίου της πολιτιστικής 

παραγωγής είναι ότι δημιούργησε ένα αναλυτικό σχήμα, το οποίο δίνει βαρύτητα στη 

συσχετιστική φύση του πεδίου. Το «πεδίο» είναι «ένας δομημένος χώρος πιθανών 

θέσεων και διαδρομών, μία κοινωνική τοπολογία, η οποία αποτελείται από 

ανταγωνιστικές αλλά και συμπληρωματικές θέσεις αντιπάλων» (Born 2010: 177), 

καθώς και από «ιεραρχικές δομές που καθορίζονται από σχέσεις εξουσίας και 

ανταγωνισμό για έλεγχο και πρόσβαση σε πόρους και δυνατότητες» (Μπαλτζής 2008: 

6). Κάθε παράγοντας (καλλιτέχνης, ενδιάμεσος ή οργανισμός) ορίζει τόσο τη θέση του 

στο πεδίο, όσο και τις μορφές τέχνης που υποστηρίζει με όρους διαφοροποίησης από 

τους άλλους παίκτες, λόγω της αρχής του ανταγωνισμού για πολιτιστική 

νομιμοποίηση (Born 2010). Ενδεχομένως, αυτός ο ανταγωνισμός και η ανάγκη για 

διαφοροποίηση να σχετίζονται με την ιεραρχική ταξινόμηση των ειδών της τέχνης και 

σε επίπεδο καλλιτεχνών, η οποία σύμφωνα με τον DiMaggio (1987) προκύπτει από την 

ανάγκη τους να αναπτύξουν φήμη και κατ’ επέκταση παράγει πιο στενές αισθητικές 

διακρίσεις. Αυτό ενδεχόμενα εξηγεί και τις εξειδικευμένες αγορές που έχουν 

δημιουργηθεί για κλασική, σύγχρονη, μπαρόκ μουσική κλπ., καθώς και την σημασία 

που έχει εν τέλει το ρεπερτόριο ως παράγοντας διαφοροποίησης, όπως θα αναλυθεί 

στα ευρήματα, καθώς θεωρείται ότι «έχει ισχυρή νομιμοποιητική λειτουργία» 

(Gilmore 1993: 236). 
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Εξετάζοντας τους επαγγελματίες μουσικούς ορχήστρας ως παράγοντες του 

πεδίου παραγωγής «κλασικής μουσικής» 1, οι οποίοι είναι ενσωματωμένοι σε έναν 

οργανωμένο θεσμό, μπορούμε να αναμένουμε ότι ανταγωνίζονται εντός αυτού για 

συγκεκριμένες θέσεις και μορφές εξουσίας που συνδέονται με στάτους και οι οποίες 

προκαθορίζονται από την ίδια τη δομή της ορχήστρας, ιδωμένης ως «μίας ομάδας, της 

οποίας τα μέλη εκτελούν εξειδικευμένους ρόλους με έναν στενά οργανωμένο τρόπο» 

(Brodsky 2006: 673–674). Ταυτόχρονα, αν αντιληφθούμε την κάθε ορχήστρα ως 

φορέα πολιτιστικής νομιμοποίησης, υποθέτουμε ότι σε πρώτο επίπεδο υπάρχει ένας 

ανταγωνισμός και μεταξύ μουσικών που υπάγονται σε διαφορετικές ορχήστρες, 

καθώς φαίνεται η θέση τους να συνδέεται με το στάτους της εκάστοτε ορχήστρας 

(Mogelof & Rohrer 2005; Brodsky 2006). Τέλος, σε επίπεδο δομής της αγοράς δεν θα 

ήταν παράτολμο να θεωρήσουμε ότι και στις σχέσεις μεταξύ των ορχηστρών ως 

φορέων ενυπάρχει ο ανταγωνισμός για τη θέση που θα καταλάβουν στο ευρύτερο 

πεδίο της πολιτιστικής παραγωγής. Ωστόσο, αυτό δεν θα μας απασχολήσει κεντρικά 

στην παρούσα έρευνα, παρά μόνο στο βαθμό που γίνεται αντιληπτό από τους 

μουσικούς. 

O Bourdieu, αν και συμβάλλει στην κατανόηση της παραγωγής της κουλτούρας, 

συνήθως παραλείπει να συμπεριλάβει στην ανάλυσή του «το είδος της κοινωνικής 

ζωής που εμφανίζεται σε επίπεδο μικρο-πεδίου… το μικρο-πλαίσιο όπου συμβαίνει η 

κοινωνική διάδραση» (Santoro 2011: 13).  

Σε αυτό το σημείο καθοριστική είναι η συμβολή του Becker (1974; 1982), ο οποίος 

έχει πιο ευρεία κατανόηση του δικτύου που εμπλέκεται στην πολιτιστική παραγωγή 

(Hesmondhalgh 2006). Ο Becker έδειξε ότι «η καλλιτεχνική δημιουργικότητα δεν είναι 

δράση της ατομικής ιδιοφυίας, αλλά προϊόν της συνεργατικής προσπάθειας ενός 

αριθμού ατόμων» (Peterson & Anand 2004: 312), ενώ ταυτόχρονα ανέδειξε την 

εσωτερική δομή και λειτουργία των κόσμων της τέχνης. Έτσι, εισήγαγε ένα πιο 

σφαιρικό τρόπο μελέτης και ανάλυσης του πεδίου, κάτι που στην πραγματικότητα δεν 

είχε προηγουμένως συμβεί συστηματικά. 

Όπως και ο Bourdieu, δημιούργησε νέα ορολογία στην κοινωνιολογία του 

πολιτισμού, στην προσπάθειά του να αποσυνδέσει την τέχνη από τη «ρομαντική» της 

διάσταση ως ιδιαίτερης και να καταρρίψει το μύθο του μοναδικά προικισμένου 

καλλιτέχνη, ο οποίος είχε κυριαρχήσει ως έννοια, ακολουθώντας την γενικότερη 

αναγεννησιακή αντίληψη ότι «το έργο τέχνης προκύπτει αποκλειστικά από την 

                                                 
1  Καθώς η μουσική αποσυνδέεται ερευνητικά από το περιεχόμενό της και εξετάζεται με όρους 
παραγωγής, είναι σαφές ότι η χρήση του όρου «κλασική μουσική» γίνεται επίσης υπό αυτό το πρίσμα. 
Κατ’ επέκταση, ως τέτοια δεν νοείται για την παρούσα έρευνα το ρεπερτόριο που ανάγεται στην 
κλασική περίοδο της ιστορίας της μουσικής. Αποτελεί μία διευρυμένη έννοια, η οποία βασίζεται στο 
σύνολο των πολιτιστικών πρακτικών (Becker 1982) που η μουσική κοινότητα ορίζει ως «κλασική 
μουσική» και που ενώνουν τη βιομηχανία, τους καλλιτέχνες, τους κριτικούς και το κοινό στη δημιουργία 
αυτού του διακριτού είδους μουσικής (Lena & Peterson 2008), μια αντιμετώπιση που φαίνεται να 
οδηγεί στη σύγκλιση των ταξινομήσεων που προτείνει ο DiMaggio (1987). 
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δημιουργική ατομικότητα» (Martorella 1975: 242). Έτσι, η «εργασία» αντικαθιστά τη 

δημιουργικότητα, η «συλλογική εργασία» την ατομική έμπνευση και οι «συμβάσεις» 

τη στιλιστική καινοτομία. (Prior 2011). 

Πράγματι, αυτή η προσέγγιση φαίνεται όχι μόνο να διευκολύνει την 

κοινωνιολογική ανάλυση, αλλά και να περιγράφει την εργασιακή πραγματικότητα των 

μουσικών, καθώς η συλλογική φύση της ορχήστρας ενδέχεται να λειτουργεί 

υπονομευτικά για τη δεξιοτεχνία και την ατομικότητα (Thomas Spence Smith & 

Murphy 1984; Brodsky 2006), να μην αναγνωρίζει την συνεισφορά του ατόμου στην 

παράσταση, ενώ συχνά αναφέρεται ακόμα και ως «εργοστασιακή δουλειά» (Mogelof 

& Rohrer 2005), κάτι το οποίο έρχεται σε αντίθεση με την επικρατούσα άποψη ότι η 

ζωή του ορχηστρικού μουσικού είναι γεμάτη δυνατότητες για αυτοέκφραση και 

αυτοπραγμάτωση (Sternbach 1995).  

Ο Becker αντιλαμβάνεται τους κόσμους της τέχνης (art worlds), όχι ως κλειστές 

μονάδες, αλλά ως έναν χώρο διάδρασης ατόμων και ως ένα σύνολο σχέσεων που δεν 

είναι προδιαγεγραμμένες από εξωτερικές καθοριστικές δυνάμεις (Becker & Pessin 

2006). Επικεντρώνεται σε μοτίβα συγκεκριμένων και ορατών διαδράσεων, ενώ ο 

Bourdieu κινείται πίσω από αυτά, σε ανεξάρτητες κατά τον ίδιο δομές αντικειμενικών 

σχέσεων.  

Πρόκειται εν τέλει για δύο διαφορετικές επιστημονικές θέσεις που χωρίζουν το 

πεδίο της κοινωνιολογίας της τέχνης. Το αναλυτικό θεωρητικό μοντέλο του Bourdieu 

αντλεί από τον στρουκτουραλισμό, ενώ ο εμπειρικός τρόπος που προτείνει ο Becker 

θεμελιώνεται στις αρχές της συμβολικής διαντίδρασης.  Αυτό όμως δεν σημαίνει ότι 

δεν μπορούν να συνδυαστούν, επιτρέποντάς μας μία επανασύνδεση του ζητήματος 

σε επίπεδο μίκρο- και μακροκοινωνιολογίας. 

Τηρουμένων των αναλογιών, συγγένεια μεταξύ των δύο προσεγγίσεων μπορούμε 

να εντοπίσουμε στον τρόπο με τον οποίο αντιλαμβάνονται τη θέση των καλλιτεχνών 

σε σχέση με το οργανωμένο σύστημα παραγωγής της τέχνης, είτε αυτό ορίζεται ως 

«πεδίο» είτε ως «κόσμος της τέχνης».  

Συγκεκριμένα, για τον Bourdieu, το πεδίο της πολιτιστικής παραγωγής διακρίνεται 

σε δύο υποκατηγορίες, την παραγωγή μικρής κλίμακας και την παραγωγή μεγάλης 

κλίμακας (ή μαζική), ανάλογα με το βαθμό αυτονομίας2 του πεδίου εξουσίας, το οποίο 

είναι «κυρίαρχο ή αξιοσημείωτο σε κάθε κοινωνία και είναι η πηγή των ιεραρχικών 

σχέσεων εξουσίας που δομούν όλα τα υπόλοιπα πεδία» (Jenkins 2014: 53). Η 

παραγωγή μικρής κλίμακας, στην οποία θεωρητικά εντάσσεται η κλασική μουσική 

                                                 
2 Η έννοια της αυτονομίας κατέχει κεντρική θέση στο έργο του Bourdieu για την παραγωγή κουλτούρας. 
Το ιδεώδες της αυτονομίας του καλλιτέχνη, το οποίο συνδέεται με την ελευθερία και την αυθεντικότητα 
έχει τις ρίζες του στην Αναγέννηση και εδραιώνεται κατά τον Ρομαντισμό (Abbing 2004; Raunig et al. 
2011). Ο Bourdieu αναφέρεται σε μια σχετική αυτονομία, εννοώντας τον βαθμό, στον οποίο το πεδίο 
μπορεί να ακολουθεί μόνο την εσωτερική λογική του και όχι εξωτερικούς κανόνες.  
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(Bourdieu 1993a: 15), θεωρείται ότι έχει μεγάλη (αλλά ποτέ πλήρη) αυτονομία, 

διαθέτει χαμηλό επίπεδο οικονομικού κεφαλαίου και υψηλό συμβολικό κεφάλαιο (με 

τη μορφή συσσωρευμένου κύρους και δόξας), ενώ συχνά αναφέρεται και ως 

προσανατολισμένη στην παραγωγή αμιγώς καλλιτεχνικών προϊόντων. Αντίθετα, η 

μαζική παραγωγή υπόκειται (ποτέ όμως ολοκληρωτικά) σε εξωτερικούς κανόνες και 

αφορά στην παραγωγή εμπορικών πολιτιστικών αγαθών, με υψηλότερο οικονομικό 

κεφάλαιο, αλλά χαμηλότερο συμβολικό κέρδος.  

Ωστόσο, η βιομηχανία της κλασικής μουσικής ανέκαθεν υπόκειντο στην επιρροή 

εξωτερικών δυνάμεων, όπως οι πάτρωνες ή η κρατική χρηματοδότηση (DeNora 1991; 

2013; Galinsky & Lehman 1995; Bennett 2008; Roy & Dowd 2010; Lehman 1995b), 

θέτοντας εν τέλει το ζήτημα της αυτονομίας με όρους Bourdieu. Μιλώντας πλέον για 

την αυτονομία της ορχήστρας ως οργανισμού, αξίζει να επαναφέρουμε στη συζήτηση 

το αισθητικό αντικείμενο. Το ρεπερτόριο προσφέρεται για ανάλυση των παραγόντων 

που σχετίζονται με την υιοθέτηση στιλιστικής καινοτομίας ή την αναπαραγωγή του 

«καθιερωμένου μουσικού κανόνα» (Gilmore 1993; Munn et al. 2011; Dowd et al. 2002; 

Martorella 1975; Kremp et al. 2010; DiMaggio & Stenberg 1985). Η αυτονομία μιας 

ορχήστρας από μη-καλλιτεχνικούς περιορισμούς και κατ’ επέκταση η επιδίωξη αμιγώς 

καλλιτεχνικών στόχων εξαρτώνται από το ευρύτερο οικονομικό της περιβάλλον 

(Bourdieu 1993a; Kremp et al. 2010), καθώς και τις πηγές χρηματοδότησης (Munn et 

al. 2011). Επίσης, οι σχετικές θέσεις των ορχηστρών και των καλλιτεχνικών τους 

διευθυντών στο πεδίο σχετίζονται με την ικανότητά τους να ξεπερνούν τους 

περιορισμούς (Kremp et al. 2010). Στο ίδιο πλαίσιο εντάσσονται και οι δυσκολίες για 

αναπαραγωγή ρεπερτορίου που υπάγεται αποκλειστικά στη θεωρούμενη ως «υψηλή 

κουλτούρα», λαμβάνοντας υπόψη ότι συχνά οι ορχήστρες καλούνται να 

προσαρμοστούν στις  προτιμήσεις ενός πιο διευρυμένου κοινού. Κατ’ επέκταση, με 

βάση τον βαθμό αυτονομίας των ορχηστρών, διατηρούνται επιφυλάξεις ως προς την 

υπαγωγή τους αποκλειστικά στην παραγωγή μικρής κλίμακας. 

Εστιάζοντας, ωστόσο, για την περίπτωσή μας εκεί, διακρίνονται δύο μικρότερες 

υποκατηγορίες. Μία συγκεντρωμένη avant-garde κατέχει κυρίαρχη θέση στο πεδίο, 

την οποία προσπαθεί να διατηρήσει ή και να βελτιώσει (Jenkins 2014), όπως άλλωστε 

και τον έλεγχο και την διαπραγματευτική της ισχύ. Αυτό καθίσταται δυνατό μέσω του 

ιδιαίτερα υψηλού πολιτιστικού και συμβολικού της κεφαλαίου, το οποίο δηλώνεται 

με τη μορφή της αναγνώρισης, των βραβείων κλπ. Ταυτόχρονα, υπάρχει και μία μποέμ 

avant-garde, η οποία φαίνεται να αντιμετωπίζει με υπεροψία ακόμα και το συμβολικό 

κεφάλαιο. 

Αυτοί οι δύο πόλοι μπορούν να συσχετιστούν με τις απόψεις του Becker για τους 

καλλιτέχνες, επιτρέποντας την μετάβαση από το επίπεδο του «πεδίου» σε επίπεδο 

ορατών σχέσεων και δομών. Το σημείο που καθιστά αυτή τη σύνδεση δόκιμη είναι ότι 

ο Becker (1982) διακρίνει τους καλλιτέχνες σε κατηγορίες, δηλώνοντας ότι αυτές δεν 

αναφέρονται τόσο στα άτομα, όσο στη θέση που αυτά κατέχουν σε σχέση με το 
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οργανωμένο σύστημα της καλλιτεχνικής παραγωγής. Η θέση αυτή ορίζεται 

ταυτόχρονα από το σύστημα αλλά και από τον ίδιο τον καλλιτέχνη. Τόσο ο «κόσμος 

της τέχνης» αναγνωρίζει, αποδέχεται ή απορρίπτει το άτομο, όσο και ο ίδιος ο 

καλλιτέχνης μέσω της πορείας και των αποφάσεών του αυτοπροσδιορίζεται σε σχέση 

με την επικρατούσα οργανωμένη πολιτιστική παραγωγή. 

Αυτή η θέση είναι κομβικής σημασίας για την παρούσα έρευνα, καθώς 

προσεγγίζοντας τους μουσικούς ορχήστρας ως μέρος του οργανωμένου συστήματος, 

μπορούμε να κατανοήσουμε πώς διαμόρφωσαν τη θέση τους στο πεδίο μέσω της 

αλληλεπίδρασης των προσωπικών τους αποφάσεων με εξωτερικούς παράγοντες και 

πώς αντιλαμβάνονται την επίδραση των εξωτερικών δυνάμεων στις καριέρες τους 

μέσω της εργασιακής τους πραγματικότητας. Λαμβάνοντας υπόψη ότι το ζήτημα δεν 

έχει μελετηθεί με αυτούς τους όρους για την ελληνική περίπτωση, με αφετηρία τις 

καριέρες των επαγγελματιών μουσικών ορχήστρας, θα προσπαθήσουμε να 

αναδείξουμε τους τρόπους με τους οποίους το πεδίο διαμορφώνει τους παίκτες του, 

μέσω πιθανών προδιαγεγραμμένων εναλλακτικών διαδρομών, αλλά και πώς οι ίδιοι 

χαράσσουν την πορεία τους μέσω των προσωπικών τους επιλογών.  
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II. Το συμβατικό σύστημα παραγωγής κλασικής 

μουσικής 

Για να κατανοήσουμε τους μουσικούς και τον τρόπο που δρουν και 

αλληλοεπιδρούν, είναι απαραίτητο να εξετάσουμε τη λειτουργία του συστήματος στο 

οποίο ανήκουν. Στο πλαίσιο ενός οργανωμένου κόσμου της τέχνης, όπως αυτός που 

μελετάμε, επικρατούν κοινά αποδεκτές συμβάσεις (Becker 1974; 1982; 1995; Σμώλ 

1983) για το σύνολο των διαδικασιών που απαιτούνται για την πολιτιστική παραγωγή. 

Αυτές καθιστούν δυνατή τη συνεργασία μεταξύ των εξειδικευμένων μουσικών, 

καλύπτοντας όλο το εύρος των αποφάσεων που υποδεικνύονται από το ίδιο το 

καλλιτεχνικό έργο (Becker 1974). Πρόκειται για «αλληλεξαρτώμενα συστήματα 

συμβάσεων και δομών από συνεργατικούς δεσμούς που εμφανίζονται ως πολύ 

σταθερά και δύσκολα να αλλάξουν» (Becker 1976: 773), οδηγώντας σε αυτό που ο 

Becker (1995), αναλύοντας το παράδειγμα της κλασικής μουσικής αποκάλεσε 

«αδράνεια» ή «ηγεμονία». Εξειδικεύοντας στην περίπτωση των ορχηστρών, οι οποίες 

διαθέτουν από «τα πιο πλήρως ανεπτυγμένα συστήματα ανάπτυξης και ενσωμάτωσης 

νέων συμβάσεων» (Becker 1982: 59), μπορούμε να αναφερθούμε αρχικά σε κάποιες 

βασικές για την παραγωγή συμβάσεις. Χαρακτηριστικά παραδείγματα σε αυτή την 

κατεύθυνση είναι τα μουσικά όργανα που περιλαμβάνει η ορχήστρα, το χόρδισμα, η 

μουσική σημειογραφία, το ρεπερτόριο, οι πρόβες κλπ. που οδηγούν σε τυποποίηση 

των διαδικασιών.  

Οι επαγγελματίες μουσικοί ξεκινούν την εκπαίδευσή τους σε παιδική ηλικία 

(συχνά κατά την προσχολική τους ηλικία), ενώ η εξειδίκευση σε κάποιο μουσικό 

όργανο απαιτεί αφοσίωση και πολυετή εντατική ενασχόληση (Lehman 1995a; Brodsky 

2006; Mogelof & Rohrer 2005). Λαμβάνοντας υπόψη, ότι οι συμβάσεις της τέχνης 

βιώνονται από τους μουσικούς ήδη από πολύ νωρίς και για πολλά χρόνια, γίνεται 

φανερό ότι τείνουν «να αποτελούν μέρος της κουλτούρας» (Becker 1982: 42), των 

αξιών  και των αντιλήψεών τους. Τέλος, υπάρχουν και συμβάσεις που είναι γνωστές 

μόνο στους άμεσα εμπλεκόμενους, δηλαδή τους επαγγελματίες μουσικούς, 

αποτελώντας την «επαγγελματική κουλτούρα»3. Αυτές μεταδίδονται εν μέρει κατά 

την εκπαίδευση και κυρίως κατά την καθημερινή τριβή του καλλιτέχνη με το 

επάγγελμα, αποτελώντας μια συμβατική και κοινή γλώσσα συνεργασίας. Σε αυτή την 

κατηγορία μπορούν να συμπεριληφθούν οι στιλιστικές συμβάσεις (ο τρόπος τεχνικής 

και ερμηνευτικής απόδοσης μουσικών έργων διαφορετικών μουσικών περιόδων), οι 

τεχνικές συμβάσεις (πχ. τρόποι άμεσης και αυτόματης ενσωμάτωσης των οδηγιών του 

                                                 
3 Αυτό μπορεί να συσχετιστεί και με την έννοια των οργανωσιακών πεδίων, τα οποία ορίζονται ως 
«εκείνοι οι οργανισμοί που συγκεντρωτικά αποτελούν έναν οργανωμένο τομέα οργανωσιακής ζωής» 
DiMaggio and Powell (1983: 148), στην οποία βασίζεται και ο Peterson (2000) για τη θεωρία του για 
τέτοιου είδους πεδία. 
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μαέστρου) και οι συμβάσεις στον τρόπο συμπεριφοράς (πχ. σεβασμός στην ιεραρχία, 

οργάνωση, πειθαρχία). Η επίδραση των συμβάσεων στις καριέρες και στην εργασιακή 

πραγματικότητα των μουσικών θα αναλυθεί εκτενώς στα ευρήματα.  

Η σημασία της μουσικής εκπαίδευσης  

Μιλώντας για μετάδοση συμβάσεων, δεν θα έπρεπε να παραβλέψουμε την 

καθοριστική θέση που κατέχει η εκπαίδευση στην διαμόρφωση των μουσικών. 

Αρχικά,  τα ίδια τα μουσικά εκπαιδευτικά ιδρύματα «παίζουν κύριο ρόλο κατά τη 

διαδικασία δημιουργίας κοινωνικών δομών» (DeNora 2003: 166), κάτι το οποίο 

σύμφωνα πάλι με την DeNora (2003) συμβαίνει μέσω της μετάδοσης κοινωνικών 

συμβάσεων, αξιών και κανόνων και μέσω μίας εκλεκτικής λειτουργίας διοχέτευσης 

των μουσικών σε διαφορετικούς κοινωνικούς τομείς και θέσεις στο κοινωνικό-

οικονομικό σύστημα. Το τελευταίο συνδέεται με την ιεράρχηση του ταλέντου, η οποία 

είναι αξιολογική και ενδεχομένως σχετίζεται με τις προσδοκίες που διαμορφώνουν οι 

μουσικοί, αλλά και με το συστήμα των σταρ (Westby 1960; Menger 1999; Caves 2000; 

Thomas Spence Smith & Murphy 1984; Bennett 2008; Brodsky 2006). 

Μέσω της εκπαίδευσης διδάσκονται οι κάθε είδους συμβάσεις και οι δεξιότητες 

που απαιτούνται, ώστε οι επαγγελματίες μουσικοί να μπορούν να ανταποκριθούν στις 

απαιτήσεις της αγοράς εργασίας (λίγες πρόβες, υψηλή δεξιοτεχνία, καλό 

αποτέλεσμα). Έχει ενδιαφέρον, ότι κάποια χαρακτηριστικά που αποδίδονται γενικά 

στους μουσικούς μπορούν να συνδεθούν με την εκπαίδευσή τους, αποδεικνύοντας 

την επίδρασή της στο άτομο. Για παράδειγμα, θεωρείται ότι λόγω της εκπαίδευσής 

τους έχουν μάθει να ασκούν αυστηρή κριτική στον εαυτό τους (Thomas Spence Smith 

& Murphy 1984), ενώ η απαίτηση για απόλυτη τελειότητα (Brodsky 2006) και η 

εστίαση στη διόρθωση των λαθών (DeNora 2003) οδηγούν στην πειθαρχία της 

συνεχούς εξάσκησης και σε ικανότητα δράσης σε ανταγωνιστικό περιβάλλον (Hunt et 

al. 2004). 

Κομβική θεωρείται και η επίδραση που έχει ο δάσκαλος, καθώς η 

προσωπικότητα, η μουσική ικανότητα και το κοινωνικό - επαγγελματικό του κύρος 

αλληλοεπιδρούν με την προσωπικότητα και την πορεία του φοιτητή (Manturzewska 

1990: 125). Λαμβάνοντας μάλιστα υπόψη ότι τα μαθήματα γίνονται ατομικά, η 

ιεραρχική σχέση «δασκάλου - μαθητή» αναδεικνύεται ως διαμορφωτική, ανάγοντας 

τον καθηγητή σε μέντορα (Willox-Blau 1990; Bennett 2008). Σχετίζεται όχι μόνο με την 

τεχνική κατάρτιση, αλλά και με την ανάπτυξη της προσωπικότητας, τη μετάδοση 

μουσικών, αισθητικών και επαγγελματικών αξιών και συμβάσεων, τον τρόπο 

αντιμετώπισης του επαγγέλματος, την εισαγωγή στην αγορά εργασίας κ.ά. 

(Manturzewska 1990: 134). Εκτός αυτού, τόσο ο δάσκαλος, όσο και το εκπαιδευτικό 

ίδρυμα λειτουργούν και ως φορείς στάτους, κάτι το οποίο αντανακλάται στην έμφαση 

που δίνεται στον καθηγητή που είχε ο ίδιος ο καθηγητής, οδηγώντας σε μία αλυσίδα 

αποστολικής διαδοχής (Caves 2000). 
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Μία λιγότερο ορατή λειτουργία της εκπαίδευσης είναι αυτή της καλλιέργειας των 

προσδοκιών, καθώς προάγονται υψηλές προσδοκίες για καριέρα, χωρίς να 

λαμβάνεται υπόψη η χαμηλή πιθανότητα για κάτι τέτοιο (Westby 1960; Bennett 2008; 

Caves 2000). Ως αποτέλεσμα, η εργασία στην ορχήστρα γίνεται συχνά αισθητή ως 

απογοήτευση (Sternbach 1993), οδηγώντας σε αυτό που ο βιολιστής και παιδαγωγός 

Carl Flesch (1930) περιέγραψε ως «μεγάλη τραγωδία» της ορχηστρικής καριέρας.  

Τέλος, είναι προφανές ότι αυτή η πολυετής ενασχόληση απαιτεί σημαντικές 

επενδύσεις σε χρηματικούς πόρους, καθώς για την εκπαίδευση και την εξειδίκευση 

απαιτούνται μουσικά όργανα (για τα έγχορδα μάλιστα απαιτείται αγορά 

διαφορετικών μεγεθών οργάνου μέχρι την πλήρη σωματική ανάπτυξη του μουσικού), 

αναλώσιμα (αναλόγια, χορδές, παρτιτούρες, μετρονόμοι κλπ.), δίδακτρα για τα 

μουσικά ιδρύματα κ.ά. Αυτό εγείρει το ζήτημα της πρόσβασης στη μουσική 

εκπαίδευση και συνεπακόλουθα στο επάγγελμα, καθώς από τον 19ο αιώνα 

παράγοντες όπως  

«το οικογενειακό υπόβαθρο, η πατρωνία, και η προσωπική περιουσία ήταν σημαντικοί 

για την ικανότητα ενός μουσικού να ακολουθήσει μουσική καριέρα, ενώ η φιλανθρωπία ήταν 

συχνά κρίσιμη για τους λιγότερο εύπορους» (Bennett 2008: 41).  

Με άλλα λόγια, το κληρονομημένο κοινωνικό και οικονομικό κεφάλαιο του 

ατόμου (Bourdieu 2002) σχετίζεται με τη δυνατότητα επαγγελματικής ή εν γένει 

ενασχόλησής του με τη μουσική. 

Τηρουμένων των αναλογιών, μπορούμε να βρούμε αντιστοιχίες με τη σύγχρονη 

εποχή, θεωρώντας για παράδειγμα ότι η φιλανθρωπία ή η πατρωνία έχουν 

αντικατασταθεί από τον θεσμό των υποτροφιών και των κληροδοτημάτων, των 

οποίων οι επιτροπές λειτουργούν ως πυλωροί (DiMaggio & Hirsch. 1976).  

Εισαγωγή στην αγορά εργασίας 

Οι μουσικοί έχοντας εκπαιδευτεί βάσει των συμβάσεων και διαθέτοντας τις 

τεχνικές ικανότητες, τις κοινωνικές δεξιότητες και τον αντιληπτικό μηχανισμό που 

είναι απαραίτητα για την παραγωγή, αντιμετωπίζουν το «κλασικό δίλημμα» της 

αναζήτησης δημόσιων επιβραβεύσεων που θα τους νομιμοποιούσαν, όπως μία 

ορχήστρα, έναντι της επιδίωξης της προσωπικής τους καλλιτεχνικής ανάπτυξης 

(Thomas Spence Smith & Murphy 1984). Από το συμβατικό σύστημα μουσικής 

εκπαίδευσης δημιουργούνται τόσο επαγγελματίες που θα ενσωματωθούν στο 

συμβατικό τρόπο παραγωγής της μουσικής, όσο και «επαναστάτες» που έχουν τα 

κατάλληλα εφόδια για να καινοτομήσουν (Becker 1982), ανάλογα με το βαθμό που 

αντιλαμβάνονται τις συμβάσεις ως περιορισμούς. 

Η πλειονότητα των μουσικών αποδέχεται τον τρόπο που λαμβάνουν χώρα οι 

διαδικασίες και εντάσσεται στον συμβατικό τρόπο παραγωγής της τέχνης. 

Χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελούν οι επαγγελματίες μουσικοί ορχήστρας, 
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καθώς επιλέγουν να εργάζονται όχι απλά στην πλέον δομημένη μορφή οργάνωσης 

του πεδίου, αλλά και στην πιο συλλογική. Αυτό καθιστά ακόμα πιο δύσκολη την 

υιοθέτηση προσωπικής καινοτομίας, εφόσον απαιτείται πολύ συντονισμένη 

συνεργασία και ενυπάρχει η αλληλεξάρτηση ομάδων αποτελούμενων από άτομα 

διαφορετικών ειδικοτήτων, τα οποία συντονίζονται σε μία δομή, την οποία ο Hennion 

(1983) ορίζει ως «δημιουργική συλλογικότητα», ενώ ο Richard Caves (2000) ως 

«ετερόκλητο πλήρωμα» (motley crew). Η ανατροφοδότηση του συμβατικού 

συστήματος μέσω των ενσωματωμένων επαγγελματιών είναι, ωστόσο, μείζονος 

σημασίας για την διατήρηση και συνέχιση της καλλιτεχνικής παραγωγής.  

Όπως αναφέρθηκε, οι συμβάσεις οδηγούν ένα ποσοστό καλλιτεχνών σε 

εναλλακτικές σταδιοδρομίες. Οι αντισυμβατικοί μουσικοί ξεκινάνε τις καριέρες τους 

ως ενσωματωμένοι στο σύστημα, το οποίο όμως θεωρούν τελικά περιοριστικό. Έτσι, 

παρακάμπτουν τους συμβατικούς οργανισμούς, δημιουργώντας το δικό τους δίκτυο 

και ενδεχομένως δικές τους μορφές οργάνωσης. Καθώς όμως ενδέχεται να 

ενσωματωθούν με την πάροδο του χρόνου στον κανόνα, καθίσταται δύσκολη η 

χάραξη μιας ξεκάθαρης γραμμής μεταξύ του «καινοτόμου αλλά συμβατικού» με τον 

«αντισυμβατικό».   

Είναι σαφές, ότι οι μουσικοί που εργάζονται σε επαγγελματικές ορχήστρες είναι 

μέρος του συμβατικού τρόπου παραγωγής. Ωστόσο,  η αντιπαραβολή τους με  τους 

αντισυμβατικούς καλλιτέχνες μας οδηγεί σε μία σειρά ζητημάτων, τα οποία θα 

σχολιαστούν στα ευρήματα. Θα προσπαθήσουμε να διερευνήσουμε τους λόγους για 

τους οποίους οι επαγγελματίες μουσικοί επιλέγουν την  ορχηστρική καριέρα (Mogelof 

& Rohrer 2005), καθώς και τον βαθμό στον οποίο αντιλαμβάνονται τις συμβάσεις ως 

περιορισμούς, λαμβάνοντάς τες υπόψη για τις αποφάσεις τους. Ταυτόχρονα, 

μελετώντας τις παράλληλες με την ορχήστρα καλλιτεχνικές τους δραστηριότητες, θα 

εξετάσουμε τα κίνητρα που οδηγούν τους μουσικούς σε αυτές, καθώς και τη 

συμβατικότητα ή την καινοτομία τους.  
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III. Οι επαγγελματίες μουσικοί σε ένα δυναμικό και 

μεταβαλλόμενο περιβάλλον 

Παράλληλα με τις προσεγγίσεις των Bourdieu και Becker, στις ΗΠΑ η τέχνη 

εισήχθη σε ένα αναλυτικό πλαίσιο συναποτελούμενο από θεσμικές και οικονομικές 

δυνάμεις (Peterson 1994; Prior 2011). Αναδείχθηκαν οι οργανωσιακές διαδικασίες 

που διέπουν την πολιτιστική παραγωγή, κάτι που για την περίπτωσή μας 

επικεντρώνεται στο «πώς η μουσική σχηματίζεται κοινωνιολογικά και πώς η 

παραγωγή, η διανομή και η κατανάλωση διαμεσολαβούνται μέσω των μουσικών 

κόσμων» (DeNora 2003: 167). 

Πιο συγκεκριμένα, ο Richard Peterson ανέπτυξε ένα μοντέλο για την παραγωγή 

κουλτούρας, που επιτρέπει την μελέτη των πολιτιστικών βιομηχανιών με σύγχρονους 

όρους σε ένα δυναμικό και μεταβαλλόμενο περιβάλλον. Το μοντέλο αυτό 

περιλαμβάνει έξι πτυχές (τεχνολογία, ρυθμίσεις/ νομοθεσία, δομή της αγοράς, 

οργανωτική δομή των επιχειρήσεων, κατηγορίες του κοινού και επαγγελματικές 

σταδιοδρομίες του συνόλου των εμπλεκομένων στην πολιτιστική παραγωγή) βάσει 

των οποίων μπορεί να αναλυθεί κάθε δημιουργική βιομηχανία (Peterson 1979; 1990; 

Peterson & Anand 2004). Αποτελεί μετεξέλιξη της θεωρίας των Hirsch και DiMaggio 

(1976) για την «παραγωγή της τέχνης» αναφορικά με την κατανόηση του τρόπου που 

λαμβάνει χώρα η παραγωγή, καθώς και των διαδικασιών και των καναλιών μέσω των 

οποίων παράγεται η τέχνη. 

Η σημασία του μοντέλου για τη μελέτη των καλλιτεχνών έγκειται στο ότι τους 

τοποθετεί ως επαγγελματίες, μαζί με άλλες κατηγορίες επαγγελματιών, δημιουργών 

και μεσολαβητών σε ένα πολύπλοκο και σύνθετο σύστημα, «έναν κοινωνικό χώρο (ή 

πεδίο) όπου συνυπάρχουν και αλληλοεπιδρούν, συνεργάζονται, αλλά και 

ανταγωνίζονται» (Μπαλτζής 2008: 6). Κατ’ επέκταση, πρόκειται για έναν χώρο, όπου 

ο συστημικός του χαρακτήρας και η ετερογένεια των μερών που τον απαρτίζουν όχι 

μόνο υποδηλώνουν «εσωτερικές αντινομίες, ιεραρχικές δομές, αντιφάσεις και 

συγκρούσεις συμφερόντων» (ό.π.), αλλά και δείχνουν ότι καμία μεταβολή δεν μπορεί 

να μελετηθεί αποσπασματικά, καθώς πρόκειται για «εξελίξεις οι οποίες ασκούν 

επιδράσεις σε όλες τις πτυχές ή διαστάσεις του συστήματος των μουσικών 

βιομηχανιών, αλλά και του πολιτιστικού πεδίου γενικότερα» (ό.π.: 3). 

Το μοντέλο αυτό επιτρέπει στους ερευνητές να εστιάσουν σε μία πτυχή (ή 

περισσότερες), εντάσσοντάς την σε ένα ευρύτερο, αλλά συγκεκριμένο πλέον πλαίσιο 

και καθιστώντας κατ’ επέκταση δυνατή την αναζήτηση πιθανών σχέσεων, οι οποίες 

διαμόρφωσαν το εκάστοτε πεδίο. Παρόλο που η παραγωγή της κλασικής μουσικής 

δεν έχει μελετηθεί με αυτούς τους όρους, μία κριτική ανάλυση της βιβλιογραφίας 

καθιστά σαφές ότι κάποιες εν δυνάμει συνδέσεις έχουν ήδη καταγραφεί και αναλυθεί. 

Για παράδειγμα, η οργανωσιακή δομή της ορχήστρας φαίνεται να επηρεάζει το ρόλο 
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και τη σημασία του μαέστρου και συνεπακόλουθα τις σχέσεις εντός ορχήστρας (Alsop 

& Pollack 1996), ενώ συνδέσεις φαίνεται να υπάρχουν και μεταξύ των συμβολαίων 

που παρέχουν οι ορχήστρες με την οργανωσιακή δομή, τη διοίκηση, τη λήψη 

αποφάσεων και τον βαθμό συμμετοχής των μουσικών (Maitlis 1997). Χαρακτηριστική 

είναι η ανάλυση της DeNora (1996) που συνέδεσε την κοινωνική αναγνώριση του 

ταλέντου του Beethoven με την ανάπτυξη της τεχνολογίας του πιάνου. Αντιστοίχως, 

οι Baumol & Baumol (1994) έδειξαν ότι η ανάπτυξη του πιάνου και των μουσικών 

εκδόσεων, που εντάσσονται στην πτυχή της τεχνολογίας, οδήγησαν σε διάδοση των 

μουσικών συνθέσεων και των συναυλιών, σε διεύρυνση κοινού, σε εκμάθηση πιάνου 

κατ’ οίκον κτλ., τα οποία με τη σειρά τους επηρέασαν τις μουσικές καριέρες της 

περιόδου και την μελλοντική εξέλιξή τους.  

Χωρίς στην παρούσα έρευνα να έχω αξιώσεις για ανάλυση του ζητήματος με 

όρους Peterson, χρησιμοποιώ αυτό το αναλυτικό μοντέλο, εστιάζοντας στις καριέρες 

και προσπαθώ να εντοπίσω πώς αυτές επηρεάζονται από τις άλλες πτυχές, θέτοντας 

ταυτόχρονα τη βάση για μελλοντική ιστορική ανάλυση των καριερών και γενικότερα 

του πεδίου της παραγωγής κλασικής μουσικής στην Ελλάδα. Επιπρόσθετα, οι 

συνδέσεις αυτές ανοίγουν τη συζήτηση για τα ζητήματα που αναλύθηκαν παραπάνω, 

εντάσσοντάς τα σε ένα πολυπαραγοντικό συγκείμενο. Στο πλαίσιο της παρούσας 

έρευνας, θα ασχοληθούμε κυρίως με τη νομοθεσία και την οργανωσιακή δομή, καθώς 

οι επαγγελματίες μουσικοί επηρεάζονται τόσο από την πολιτιστική και εργασιακή 

πολιτική, όσο και από τρόπο λειτουργίας της εκάστοτε ορχήστρας. Σε μια προσπάθεια 

να αναδείξουμε τη σχέση μεταξύ των προσεγγίσεων που αναφέραμε παραπάνω, θα 

εστιάσουμε στον τρόπο που οι ακροάσεις για πρόσληψη και η εργασιακή νομοθεσία 

επηρεάζουν τις σταδιοδρομίες των μουσικών. 

Οι ακροάσεις 

Ο κανονισμός της κάθε ορχήστρας αναφορικά με τις διαδικασίες ακρόασης και 

πρόσληψης νέων μουσικών διαδραματίζει σημαντικό ρόλο, καθώς ανάλογα με τον 

τρόπο που λαμβάνει χώρα μια ακρόαση (με «κουρτίνα» (blind audition), με 

ψηφοφορία των υπόλοιπων μελών κλπ.) ευνοεί ή αντίθετα περιορίζει την 

αντικειμενικότητα της κρίσης, εάν θεωρήσουμε ότι μπορεί να υπάρξει πραγματικά 

αντικειμενική κρίση της τεχνικής και μουσικής απόδοσης4. Σε κάθε περίπτωση, ο όρος 

                                                 
4  Το ζήτημα της αντικειμενικότητας της κρίσης έχει αναλυθεί από τον Caves (2000: 24), ο οποίος 
μιλώντας για τη διαδικασία των εξετάσεων κατά τη διάρκεια των μουσικών σπουδών αναφέρει ότι «το 
ταλέντο του μουσικού κρίνεται τόσο ως προς την «δεξιοτεχνία», όσο και ως προς τη μουσικότητα». 
Θεωρεί ότι λόγω της φύσης της μουσικότητας ως ποιοτικού κριτηρίου, η αξιολόγησή της είναι υψηλά 
υποκειμενική, ενώ αντίθετα, η δεξιοτεχνία μπορεί να κριθεί πιο αντικειμενικά, καθώς ζητήματα 
τεχνικής, τονικής ορθότητας κοκ. είναι λιγότερο αμφισβητήσιμα. Ωστόσο, λόγω της ύπαρξης των δύο 
αυτών συμπληρωματικών κριτηρίων, τα αποτέλεσμα των εξετάσεων συχνά αμφισβητούνται από τους 
φοιτητές. Ίδια ζητήματα υπάρχουν και σε κάθε είδους εξετάσεις κατάταξης βάσει της απόδοσης 
μουσικών, όπως είναι οι ακροάσεις πρόσληψης στις ορχήστρες. Σε αυτό το σημείο, πρέπει να τονίσουμε 
ότι ακριβώς λόγω της αδυναμίας «αντικειμενικής» κρίσης ως σημαντικοί παράγοντες αναδεικνύονται 
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«αντικειμενικότητα» θεωρούμε ότι αναφέρεται περισσότερο στο βαθμό που 

παράγοντες όπως το φύλο, η καταγωγή, η κοινωνική τάξη, η οικογένεια και το 

εκπαιδευτικό υπόβαθρο (στάτους εκπαιδευτικού ιδρύματος/ καθηγητή) δεν 

επηρεάζουν την κρίση της εκάστοτε επιτροπής και ως επακόλουθο δεν λειτουργούν 

ως άτυπα εμπόδια εισόδου στο επάγγελμα ή κατάκτησης συγκεκριμένων θέσεων στην 

ορχήστρα. 

Γενικά, αν και η είσοδος στο συγκεκριμένο επάγγελμα είναι τυπικά ελεύθερη, με 

βασικό κριτήριο την κατοχή μουσικού διπλώματος5, υπάρχουν «ανεπίσημα εμπόδια 

που προστατεύουν τα εσωτερικά κυκλώματα των τεχνών» (Abbing 2004: 3). 

Συνδυάζοντας μάλιστα τη λειτουργία του συμβατικού συστήματος να αποδέχεται ή να 

απορρίπτει έναν καλλιτέχνη με τις αναλύσεις (Bourdieu 1993b; 2002) που δείχνουν 

την σχέση της πρόσβασης σε διαφορετικές σταδιοδρομίες και θέσεις ανάλογα με το 

κληρονομημένο και το επίκτητο πολιτιστικό και κοινωνικό κεφαλαίο, με την έννοια ότι 

αυτό εξασφαλίζει «τη συμμετοχή σε τυπικά και άτυπα κοινωνικά δίκτυα, καθώς και το 

βαθμό ανταπόκρισης του ατόμου στα άρρητα κριτήρια» (Μπαλτζής 2008: 10), γίνεται 

κατανοητή η κομβική σημασία των διαδικασιών ακρόασης. Χαρακτηριστικό τέτοιο 

κριτήριο για την περίπτωση που μελετάμε είναι το φύλο, καθώς θεωρείται ότι 

περιορίζει τις ευκαιρίες για συγκεκριμένους τύπους καριέρας στη μουσική (Dowd 

2007; Bennett 2008: 54). Ταυτόχρονα, οι ορχήστρες θεωρούνται παραδοσιακά 

ανδροκρατούμενοι οργανισμοί (Allmendinger & Hackman 1995; Bennett 2008). Αρκεί 

να αναφέρω ότι μέχρι το 1969 η Berliner Philharmoniker απέρριπτε επισήμως αιτήσεις 

γυναικών απαντώντας ότι ακολουθεί την παλιά παράδοση (Rieger 1985), ενώ η πρώτη 

γυναίκα έγινε δεκτή μόλις το 1982. Είναι επίσης γεγονός, ότι σε αντιδιαστολή με άλλα 

καλλιτεχνικά επαγγέλματα, η μουσική είναι ο μόνος τομέας που δεν αυξάνεται το 

ποσοστό των γυναικών (Menger 1999; 2006), ενώ ταυτόχρονα οι άντρες συνεχίζουν 

να καταλαμβάνουν ρόλους ηγεσίας, όπως για παράδειγμα κορυφαίοι κάποιου 

τμήματος της ορχήστρας. Έχουν μάλιστα καταγραφεί περιπτώσεις αναίρεσης 

κεκτημένης έπειτα από ακρόαση «με κουρτίνα» θέσης, όταν έγινε αντιληπτό το φύλο 

ή η καταγωγή του μουσικού (Bennett 2008: 54). Στο πλαίσιο ένταξης μίας ομάδας 

επαγγελματιών σε ορχήστρες, οι οποίες ως οργανισμοί παραδοσιακά κυριαρχούνται 

από κάποια άλλη, έχουν μελετηθεί η είσοδος των γυναικών (Allmendinger & Hackman 

1995), καθώς και των εθνικών μειονοτήτων (Willox-Blau 1990).  

Οι διαδικασίες της ακρόασης καθορίζονται νομικά, αλλά ταυτόχρονα εξαρτώνται 

και από την οργανωσιακή δομή, στο βαθμό που σχετίζονται με τη λήψη αποφάσεων, 

                                                 
η φήμη και το στάτους, τόσο του ίδιου του μουσικού, όσο και του καθηγητή του, καθώς και του 
ιδρύματος από το οποίο αποφοίτησε. 
5 Αυτό θα μπορούσε ίσως να συνδεθεί με την άποψη του Bourdieu ότι η απαίτηση για ένα καθορισμένο 
πτυχίο «μπορεί να είναι ένας τρόπος να απαιτηθεί στην πραγματικότητα μια συγκεκριμένη κοινωνική 
καταγωγή» (Bourdieu 2002). Ωστόσο, διατηρούνται επιφυλάξεις για την ελληνική περίπτωση, καθώς 
θεωρώ ότι η κατοχή διπλώματος ελληνικού ωδείου, δεν είναι απαραίτητο ότι δηλώνει συγκεκριμένη 
κοινωνική ή οικονομική τάξη. 
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τη θεσμοθετημένη ή άτυπη επιρροή και εξουσία του καλλιτεχνικού διευθυντή της 

ορχήστρας, την εμπλοκή των εργαζομένων, το ρόλο της διοίκησης κλπ. Γίνεται λοιπόν 

φανερή η πολυπλοκότητα αυτής της διαδικασίας, στην οποία αναδύεται όχι μόνο το 

ζήτημα των άρρητων κριτηρίων, αλλά και οι σχέσεις μέσα στην ορχήστρα, η σημασία 

των πυλωρών και ο αντίκτυπος των ακροάσεων για τις μετέπειτα επαγγελματικές 

αποφάσεις και προσδοκίες των μουσικών. 

Εργασιακή νομοθεσία: συμβόλαια, δικαιώματα και υποχρεώσεις 

Έχοντας μεταβεί πλέον στο εσωτερικό της ορχήστρας, θα εστιάσουμε στα 

συμβόλαια, τους κανονισμούς που αφορούν τους μουσικούς ως επαγγελματίες, 

καθώς και τη γενικότερη εργασιακή νομοθεσία στην οποία εντάσσονται. Το τελευταίο 

μας επιτρέπει να κατανοήσουμε τις συνθήκες που επικρατούν για τους μουσικούς ως 

αποτέλεσμα ευρύτερων αλλαγών. Δεν πρέπει άλλωστε να παραβλέψουμε ότι «η λήψη 

πολιτικών αποφάσεων επηρεάζει ολόκληρο το σύστημα παραγωγής και διανομής της 

μουσικής, και επομένως και τους επαγγελματίες κάθε ειδικότητας» (Μπαλτζής 2008: 

1). Αυτοί φαίνεται να είναι και οι περισσότερο ευάλωτοι σε αλλαγές, ανάλογα με τα 

συμβόλαιά τους και τη νομική μορφή της ορχήστρας στην οποία υπάγονται. Η νομική 

μορφή καθορίζει σε μεγάλο βαθμό την σχετική αυτονομία της ορχήστρας και τις 

εξωτερικές δυνάμεις, που δύνανται να επηρεάσουν την πορεία του οργανισμού, τη 

δομή του, τα όργανα λήψης αποφάσεων, τα συμβόλαια κοκ. 

 Το είδος της εργασιακής σχέσης με τον οργανισμό καθορίζει το εισόδημα, τις 

υποχρεώσεις και τα δικαιώματα των εργαζομένων, καθώς και τις δυνατότητες 

πολλαπλής απασχόλησης. Ταυτόχρονα, δηλώνει τη μονιμότητα του εκάστοτε 

μουσικού στην ορχήστρα, επηρεάζοντας συνεπακόλουθα την εργασία, την ασφάλεια, 

την κινητικότητά του κοκ. Ωστόσο, η σημασία των συμβολαίων αποκτά άλλη 

βαρύτητα, αν αναλογιστούμε ότι συνδέονται με το στάτους τόσο της ορχήστρας, όσο 

και της ιεραρχικής θέσης σε αυτή (Westby 1960). Σε συνδυασμό με το κύρος ή την 

εξουσία που μπορεί να απορρέει από τη μονιμότητα, έχει ενδιαφέρον να 

αναζητήσουμε τον ανταγωνισμό για κατάκτηση συγκεκριμένων συμβολαίων και την 

σύνδεση της ιεραρχίας στην ορχήστρα με την εργασιακή σχέση και τις χρηματικές 

απολαβές, εξετάζοντας δηλαδή το βαθμό που κάποιες θέσεις μεταφράζονται σε 

κοινωνικό και οικονομικό κεφάλαιο. Τέλος, παρουσιάζει ενδιαφέρον ο τρόπος που τα 

παραπάνω επηρεάζουν τις ίδιες τις σχέσεις στην ορχήστρα, σε επίπεδο 

μικροκοινωνιολογίας. 

Συνοψίζοντας, έχοντας εντάξει τους επαγγελματίες μουσικούς σε ένα σύνθετο και 

δυναμικό περιβάλλον, θα διερευνήσουμε τον τρόπο που θεσμοθετήθηκε το 

επάγγελμα του μουσικού ορχήστρας στην Ελλάδα και τον τρόπο που σταδιακά 

διαμορφώθηκε το πεδίο. Αντιμετωπίζοντας τις καριέρες των μουσικών ορχήστρας ως 

αποτέλεσμα της αλληλεπίδρασής τους με αυτό, αναζητούμε τους παράγοντες που 

ενδέχεται να επηρεάζουν την επαγγελματική τους πορεία και τον βαθμό που αυτοί 



24 
 

γίνονται αντιληπτοί ως διαμορφωτικοί από τους ίδιους. Θεωρώντας ότι το πεδίο δεν 

αποτελείται απαραίτητα από προδιαγεγραμμένες διαδρομές, θα μελετήσουμε τις 

επαγγελματικές αποφάσεις των μουσικών κατά τη διάρκεια της καριέρας τους, βάσει 

των οποίων διαφαίνονται τόσο τα κριτήρια που λαμβάνουν υπόψη, όσο και η 

επίδραση των εξωτερικών παραγόντων. Ταυτόχρονα, διερευνούμε τη σύνδεση του 

κοινωνικού, οικονομικού και οικογενειακού υποβάθρου με τις επαγγελματικές 

σταδιοδρομίες, ως παράγοντα που επηρεάζει την πρόσβαση στη μουσική εκπαίδευση 

αρχικά και στο άτυπο δίκτυο αργότερα. Ιδιαίτερη έμφαση δίνεται στο τελευταίο, 

καθώς ενδέχεται να συνδέεται με την εισαγωγή στην αγορά εργασίας και τις 

επαγγελματικές προοπτικές του εκάστοτε μουσικού. Στην ίδια κατεύθυνση, 

διερευνούμε τα κριτήρια εισαγωγής στο επάγγελμα, ανιχνεύοντας τον ρόλο των 

άρρητων κριτηρίων, όπως αυτά γίνονται αντιληπτά από τους μουσικούς. Ταυτόχρονα, 

μέσα από την αξιολογική διαδικασία της ακρόασης, αναδύεται η συζήτηση για τις 

σχέσεις στην ορχήστρα, την αντίληψη της εξουσίας, τον ανταγωνισμό για διατήρηση 

ή ενίσχυση της σχετικής θέσης στο πεδίο κοκ. Τέλος, καθώς προχωράμε στις σχέσεις 

που διαμορφώνονται εντός ορχηστρών, διευρύνεται κι άλλο η συζήτηση για την 

αντίληψη της εξουσίας, τις ιεραρχικές δομές, το πολιτιστικό και οικονομικό κεφάλαιο 

που απορρέει από τη θέση και τον ρόλο των συμβάσεων για την καλλιτεχνική 

παραγωγή.  
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IV. Μεθοδολογία 

Λαμβάνοντας υπόψη, ότι το πεδίο της κλασικής μουσικής στην Ελλάδα δεν έχει 

μελετηθεί με αυτούς τους όρους, βασική πηγή δεδομένων για την παρούσα έρευνα 

αποτελούν οι ενσωματωμένοι στο σύστημα παραγωγής κλασικοί μουσικοί.  

Σε αυτό το πλαίσιο, επιλέγω τους ορχηστρικούς μουσικούς, καθώς η ορχήστρα 

αποτελεί την πλέον δομημένη μορφή οργάνωσης για την παραγωγή κλασικής 

μουσικής και βασική επαγγελματική διέξοδο για κάποιες ειδικότητες μουσικών. Όντας 

o μεγαλύτερης κλίμακας γραφειοκρατικός οργανισμός στον τομέα του, παρουσιάζει 

εμφανέστερα την «κοινωνική και κατανεμημένη φύση της δημιουργικότητας» (Born 

2005: 16). Ταυτόχρονα, η συλλογικότητά της ορχήστρας εγείρει το ζήτημα της 

αυτονομίας του καλλιτέχνη, τοποθετώντας τον σε ένα πολύπλοκο σύστημα 

εσωτερικών (εντός ορχήστρας) και εξωτερικών παραγόντων, δυνάμεων και 

συμβάσεων, των οποίων η διαμορφωτική δράση ίσως δεν γίνεται άμεσα αντιληπτή ως 

τέτοια από τους ίδιους τους μουσικούς ορχήστρας. Εκτός αυτού, ενδέχεται να 

βιώνεται διαφορετικά από μουσικούς άλλων ειδικοτήτων (πχ. πιανίστες), των οποίων 

η εργασιακή πραγματικότητα δεν απαιτεί τέτοια πολυπλοκότητα σχέσεων.   

Μεθοδολογικά, επέλεξα μουσικούς από τις ορχήστρες: Κρατική Ορχήστρα 

Αθηνών, Ορχήστρα Εθνικής Λυρικής Σκηνής, Εθνική Συμφωνική Ορχήστρα της 

Ελληνικής Ραδιοφωνίας και Συμφωνική Ορχήστρα Δήμου Αθηναίων, καθώς 

αποτελούν τις κύριες αθηναϊκές ορχήστρες και παρέχουν πιο σταθερά συμβόλαια. 

Θεωρούνται δηλαδή αμιγώς επαγγελματικές, καθώς αποτελούν σύνολα των οποίων ο 

πρωταρχικός ρόλος είναι η δημόσια παράσταση του καθιερωμένου ρεπερτορίου και 

οι απολαβές των μελών τους είναι αντίστοιχες με τις υπηρεσίες τους (Allmendinger et 

al. 1996). Η συγκεκριμένη επιλογή υποδεικνύεται από το ερευνητικό ερώτημα για τη 

δόμηση του επαγγέλματος του ορχηστρικού μουσικού συνολικά και από τις 

ερευνητικές υποθέσεις για διαφορετικό στάτους και ανταγωνισμό μεταξύ των 

ορχηστρών. Επιπρόσθετα, λόγω του περιορισμένου μεγέθους του συγκεκριμένου 

κλάδου, αρκετοί μουσικοί έχουν εμπειρία από συμμετοχή ή ακρόαση σε άνω των μία 

ορχηστρών. Αυτό τους καθιστά πηγές όχι μόνο σε σχέση με την ορχήστρα, στην οποία 

εργάζονται την παρούσα χρονική περίοδο, αλλά και σε σχέση με τις υπόλοιπες 

ορχήστρες. Αυτό μας επιτρέπει να εξετάσουμε πιο σφαιρικά την διαμόρφωση του 

πεδίου, τα εμπόδια εισόδου και τις σχέσεις που αναπτύσσονται μέσα σε αυτό, αλλά 

και να μελετήσουμε το ζήτημα με όρους Peterson (2004), καθώς καθίσταται δυνατή η 

σύνδεση των καριερών με την οργανωσιακή δομή της κάθε ορχήστρας, το νομικό 

πλαίσιο κοκ. Ταυτόχρονα, υπήρξε και μια στρατηγική επιλογή για την προσέγγιση των 

μουσικών, με στόχο την αποφυγή κατάδειξης συγκεκριμένων ορχηστρών και 

περιστατικών και κατ’ επέκταση, την εξασφάλιση της ανωνυμίας και της αίσθησης 

ασφάλειας των μουσικών που συμμετείχαν στην έρευνα. 
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Στους οργανισμούς που θα διερευνηθούν σε βάθος, δεν συμπεριλαμβάνονται οι 

υπόλοιπες αθηναϊκές ορχήστρες, καθώς αποτελούν διαφορετικού τύπου μορφές 

οργάνωσης ή δεν είναι άμεσα ανταγωνιστικές ως προς τις κύριες. Σε αυτό, 

συμπεριλαμβάνονται και οι σχέσεις εργασίας που διατηρούν με τους μουσικούς, 

όπως θα αναλυθεί σε επόμενο κεφάλαιο. Ωστόσο, επιλέχθηκαν μουσικοί, οι οποίοι να 

δραστηριοποιούνται και σε άλλες ορχήστρες, παράλληλα με τη βασική τους 

απασχόληση, με σκοπό να διερευνήσουμε τα κίνητρα που οδηγούν σε μια τέτοια 

επιλογή, τα οφέλη που προκύπτουν από αυτή, τον τρόπο λειτουργίας αυτών των 

οργανισμών κ.ά. 

Στην προσπάθεια περιορισμού του υπό μελέτη πληθυσμού, επιλέχθηκαν μόνο 

μουσικοί με ειδίκευση στα έγχορδα όργανα, υποστηρίζοντας ότι αυτοί όχι μόνο 

αποτελούν ομάδα με παρόμοια χαρακτηριστικά, αλλά και διακρίνονται ως προς τις 

άλλες ομάδες της ορχήστρας, καθιστώντας μη εφικτή την σύγκριση μεταξύ τους. Αυτή 

η διάκριση αναφέρεται μάλιστα και στη βιβλιογραφία από τους Smith & Murphy 

(1984). Η μελέτη κάποιων ζητημάτων, όπως του φύλου, εννοώντας με αυτό την 

ποσόστωση γυναικών στην ορχήστρα και τις πιθανές διακρίσεις στην κατοχή θέσεων 

εξουσίας, καθιστούν αυτή τη διάκριση αναγκαία, λαμβάνοντας υπόψη ότι «κάποια 

μουσικά όργανα συνεχίζουν να έχουν συγκεκριμένη σεξουαλική ταυτότητα» 

(Coulangeon et al. 2005: 373) και έμφυλη διάσταση (Goldin & Rouse 1997; Dowd et al. 

2005; DeNora 1996; Dowd 2004; Bennett 2008). Ως επιπρόσθετος λόγος για την 

επιλογή έγχορδων μουσικών λειτούργησε η προϋπάρχουσα δυνατότητα πρόσβασής 

μου στο συγκεκριμένο δίκτυο μουσικών, λαμβάνοντας υπόψη την ιδιότητά μου ως 

επαγγελματία βιολονίστα. Αυτό καθιστά περισσότερο πιθανή την προσπέλαση του 

γνωστού «εμποδίου του δικτύου», που αποτελεί βασική ερευνητική πρόκληση για 

τέτοιου είδους κλειστά δίκτυα. Στην περίπτωση των ορχηστρικών μουσικών θεωρείται 

γενικά πως λίγοι ερευνητές έχουν καταφέρει να ξεπεράσουν αυτό το εμπόδιο, με τον 

Westby (1960) να αποτελεί ίσως τον πρώτο που «κατάφερε να διαπεράσει τα 

ορχηστρικά φράγματα» (Brodsky 2006: 676–677). 

Στο πλαίσιο της παρούσας έρευνας, επέλεξα τις ημι-δομημένες συνεντεύξεις σε 

βάθος ως μέθοδο παραγωγής δεδομένων (Mason 2011: 74–79), έναντι μιας 

δομημένης συνέντευξης ή της χρήσης τυποποιημένου ερωτηματολογίου. Θεώρησα 

αυτή τη μέθοδο ως την καταλληλότερη, καθώς σύμφωνα με τα ερευνητικά 

ερωτήματα, αυτό που αφορά στη συγκεκριμένη περίπτωση είναι οι αντιλήψεις και οι 

ερμηνείες των μουσικών για διάφορα γεγονότα, οι εμπειρίες και οι αναμνήσεις τους 

από συμμετοχή σε ορχήστρες και σε ακροάσεις, οι απόψεις τους για τον τρόπο 

δόμησης του επαγγέλματος, ο τρόπος λήψης επαγγελματικών αποφάσεων, τα 

συναισθήματά τους, οι σχέσεις τους στον εργασιακό χώρο, οι αξίες που τους διέπουν 

κοκ. Λαμβάνοντας μάλιστα υπόψη, ότι ο κάθε μουσικός έχει διαγράψει διαφορετική 

πορεία στο χώρο και πως ακόμα και άτομα που ανήκουν στην ίδια ορχήστρα 

διαφέρουν, γίνεται σαφές ότι κάθε περίπτωση χρειάζεται διαφορετική προσέγγιση και 
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ευελιξία. Ταυτόχρονα, το γεγονός ότι κάποια ζητήματα μπορεί να μην είχαν γίνει 

αντιληπτά από τους συμμετέχοντες με αυτούς τους όρους πριν από τη συνέντευξη, 

καθιστά πιθανή τη δυσλειτουργία ενός τυποποιημένου ερωτηματολογίου. 

Η προσέγγιση των μουσικών, λόγω πρότερης πρόσβασης στο εν λόγω 

επαγγελματικό δίκτυο, έλαβε χώρα άτυπα μέσω προσωπικής επικοινωνίας, και όχι 

μέσω των οργανισμών στους οποίους υπάγονται. Η συγκατάθεσή τους στην έρευνα 

ήταν προφορική ή γραπτή, αφού έλαβαν γνώση για τον σκοπό και το περιεχόμενο της 

έρευνας, για την ανωνυμία της συμμετοχής τους, τη δυνατότητα αποχώρησής τους σε 

όποιο στάδιο το αποφάσιζαν, τη δυνατότητα μη απάντησης κάποιου ερωτήματος, τη 

δυνατότητα απόσυρσης κάποιας καταγεγραμμένης δήλωσης, τη δυνατότητα μη 

ηχογράφησης της συνέντευξης και τη δυνατότητα μη καταγραφής κάποιων δηλώσεων 

(Mason 2011: 103–109). Θεωρώ σημαντικό ότι κάποιοι έκαναν χρήση της τελευταίας 

τους δυνατότητας με υλικό που για λόγους δεοντολογίας δεν χρησιμοποιήθηκε. Οι 

συνεντεύξεις έγιναν σε χώρους που επέλεξαν οι συνεντευξιαζόμενοι. 

Είναι σημαντικό σε αυτό το σημείο να αναφέρω ότι σύμφωνα με τους Imreh and 

Crawford (2002) ενδέχεται να μην είναι ποτέ πιθανό για τους μουσικούς να 

αισθανθούν αρκετά ελεύθεροι ή χαλαροί ώστε να μιλήσουν για τους εαυτούς τους 

χωρίς τον φόβο της απώλειας της εχεμύθειας του συνεντευξιαστή. Αυτή η επισήμανση 

λήφθηκε υπόψη για την διεξαγωγή των συνεντεύξεων, κατά τη διάρκεια των οποίων 

συχνά αναφέρθηκα και σε δικά μου βιώματα, αντίστοιχα με αυτά των συμμετεχόντων. 

Αυτό, εκτός του ότι κατέστησε τις συνεντεύξεις ως «συζητήσεις με κάποιο σκοπό» 

(Burgess 1984: 102), θεωρώ ότι οδήγησε τα άτομα να νιώθουν πιο ασφαλή να 

εκθέσουν δικές τους εμπειρίες, έχοντας την αίσθηση ότι μοιράζονται κοινούς 

προβληματισμούς και ανησυχίες. 

Η επιλογή του δείγματος έγινε με σκόπιμη δειγματοληψία, βάσει της 

σταδιοδρομίας και των επαγγελματικών επιλογών των μουσικών, όπως αυτές είναι 

γνωστές στον μουσικό χώρο και του βαθμού, στον οποίο κάθε ένας συγκέντρωνε έναν 

συνδυασμό χαρακτηριστικών, κομβικών για την έρευνα6. Πρέπει σε αυτό το σημείο να 

τονιστεί, ότι το δείγμα σχεδιάστηκε ώστε «να περικλείει μέσα του μια ομάδα 

σημαντικών για τον σκοπό της μελέτης μονάδων, που να σχετίζονται με το ευρύτερο 

σύνολο, χωρίς να το αντιπροσωπεύουν άμεσα» (Mason 2011: 166). Βασικά κριτήρια 

που λήφθηκαν υπόψη κατά τη δειγματοληψία, σε μια προσπάθεια κάλυψης όσο το 

δυνατόν περισσότερων αντιλήψεων, ήταν η ορχήστρα που εργάζεται ο μουσικός, η 

θέση που κατέχει σε αυτή, το συμβόλαιο που του παρέχεται, η ηλικία του (και άρα το 

στάδιο της καριέρας του) και το φύλο του, ως παράγοντες που τείνουν να επηρεάζουν 

τον τρόπο που αντιλαμβάνεται την εργασιακή του πραγματικότητα. Επιλέχθηκαν 

συνολικά έντεκα μουσικοί. Ωστόσο, χρησιμοποιήθηκε το υλικό δέκα συνεντεύξεων, 

καθώς ένα άτομο εξέφρασε έντονες ανησυχίες για τη συμμετοχή του σε στάδιο αρκετά 

                                                 
6 Η σύνθεση του δείγματος ως προς τα κριτήρια επιλογής του είναι διαθέσιμη στο παράρτημα (σελ. 79). 
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μεταγενέστερο της συνέντευξης. Φάνηκε πως η συγκατάθεση στην έρευνα δεν 

συμπεριλάμβανε το ότι το υλικό της συνέντευξης θα αποτελούσε αντικείμενο 

ερμηνείας του ερευνητή. Κατ’ επέκταση, θεώρησα την αρχική συγκατάθεση ως άκυρη 

και απέσυρα τη συγκεκριμένη συνέντευξη. 

Στην προσπάθεια διερεύνησης των καριερών ως συνδυαστικό αποτέλεσμα των 

επιλογών του κάθε μουσικού και των σχέσεων που προϋπάρχουν στο πεδίο, 

αναδεικνύεται η σημασία της θέσης που κατέχει το άτομο στην ορχήστρα και στον 

μουσικό κόσμο γενικότερα. Ως επακόλουθο, η ιεραρχική διάκριση μεταξύ 

Eξάρχοντα/Κορυφαίου Α’ με τους Tutti μουσικούς καθίσταται βασική, καθώς οι 

πρώτοι λειτουργούν ως πυλωροί για είσοδο στο επάγγελμα. Από τις συνεντεύξεις των 

κορυφαίων διαφαίνονται οι διαδικασίες και ο βαθμός στον οποίο υπεισέρχονται 

άτυπα κριτήρια και προσωπικοί παράγοντες στις ακροάσεις, ενώ ταυτόχρονα, από τις 

συνεντεύξεις των Tutti μουσικών διαφαίνονται ο τρόπος που αυτοί αντιλαμβάνονται 

τις διαδικασίες και τα άτυπα κριτήρια. Όπως αναφέρθηκε, το φύλο ενδεχομένως 

λειτουργεί ως άτυπο κριτήριο για είσοδο στο επάγγελμα και κατάκτηση 

συγκεκριμένων θέσεων. Για την μελέτη του ζητήματος, επιλέχθηκαν γυναίκες σε 

θέσεις εξουσίας, γυναίκες σε θέσεις Tutti και άνδρες σε θέση εξουσίας. Η ηλικία 

αποτελεί επίσης σημαντικό παράγοντα, διαμορφώνοντας του στόχους, τις 

προσδοκίες, την επαγγελματική ικανοποίηση κοκ. Μεγάλο ερευνητικό ενδιαφέρον 

έχουν μάλιστα τα άτομα που είναι πιο κοντά στην συνταξιοδότηση, καθώς έχουν 

βιώσει τις περισσότερες αλλαγές του κλάδου. Επίσης, έγινε επιλογή ατόμων με 

διαφορετικά συμβόλαια εργασίας. Αν και έγινε προσπάθεια για συμμετέχοντες από 

όλες τις ομάδες εγχόρδων αυτό δε στάθηκε απολύτως εφικτό, αδυναμία που δεν 

θεωρείται ότι αλλοιώνει τα ευρήματα, καθώς οι ομάδες εγχόρδων έχουν παρόμοια 

χαρακτηριστικά. 

Οι ευρύτερες θεματικές ενότητες που καλύφθηκαν κατά τη διάρκεια των 

συνεντεύξεων, διαμορφώθηκαν με βάση τη βιβλιογραφία και αφορούν 1) στο 

υπόβαθρο, το οικογενειακό περιβάλλον και την κοινωνική/ οικονομική τάξη, 2) στη 

μουσική εκπαίδευση 3) στις πρώτες επαγγελματικές εμπειρίες, 4) στις ακροάσεις, 5) 

στις εμπειρίες από εργασία σε άλλες ορχήστρες και 6) στην παρούσα εργασιακή 

πραγματικότητα (συμβόλαιο, σχέσεις στην ορχήστρα, ικανοποίηση, άλλες 

καλλιτεχνικές δραστηριότητες)7. 

Η ακολουθία των θεματικών ήταν ελεύθερη, ανάλογα με τη σειρά που τα 

ζητήματα αυτά προέκυπταν από τη ροή της συνέντευξης. Κατά την προετοιμασία της 

κάθε συνέντευξης και βάσει της σχετικής έρευνας για τον κάθε μουσικό, 

διαμορφώνονταν κάποια ζητήματα που ενδεχομένως να είχε περισσότερη σημασία 

να συζητηθούν σε βάθος. Τέτοια παραδείγματα αποτελούν μεγάλες αλλαγές στη θέση 

τους στην ορχήστρα, συμμετοχή σε πολλές ακροάσεις, επαγγελματική εμπειρία σε 

                                                 
7 Στο παράρτημα (σελ. 80-81) είναι διαθέσιμο το πλάνο συνεντεύξεων. 



29 
 

παλαιότερη δεκαετία κοκ. Έτσι, σε κάποιες περιπτώσεις θεώρησα ότι η κατανόηση σε 

βάθος κάποιων ζητημάτων είχε μεγαλύτερη σημασία από την κάλυψη μεγαλύτερου 

εύρους ερωτημάτων, με την προϋπόθεση να έχουν συζητηθεί όλες οι θεματικές. Οι 

πρώτες συνεντεύξεις από κάθε ορχήστρα διήρκησαν 1,5 – 2,5 ώρες8, ενώ οι υπόλοιπες 

60 – 90 λεπτά.  

Συνδυαστικά με τις συνεντεύξεις, χρησιμοποιώ υπάρχουσες πηγές, οι οποίες μου 

επιτρέπουν την κατανόηση και ερμηνεία των αλλαγών που έλαβαν χώρα στο 

επάγγελμα, αλλά και των επαγγελματικών αποφάσεων των μουσικών. Πιο 

συγκεκριμένα, αναζήτησα νόμους και διατάγματα σχετικά με την ίδρυση και τη 

λειτουργία της κάθε ορχήστρας, καθώς και ενδεχόμενες τροποποιήσεις αυτών. Στόχος 

μου ήταν να διερευνήσω αρχικά την επαγγελματικοποίηση των μουσικών ορχήστρας 

στην Ελλάδα και να εξετάσω έπειτα την οργανωσιακή δομή των ορχηστρών, τον τρόπο 

λήψη αποφάσεων, τους κανονισμούς για τις ακροάσεις κοκ. Επιπρόσθετα, αναζήτησα 

νομικά τεκμήρια που επηρεάζουν τα συμβόλαια και την εργασιακή πραγματικότητα 

των μουσικών, και γίνονται αντιληπτά από τους ίδιους ως κομβικά για τη διαμόρφωση 

της καριέρας τους. Κατ’ επέκταση, τα παραπάνω δεν λειτουργούν αποκλειστικά ως 

τεκμήρια αλλά και ως ένας τρόπος σε βάθος κατανόησης του πεδίου, της πορείας των 

μουσικών και της εργασιακής τους πραγματικότητας.  

Τέλος, χρησιμοποίησα ως πρωτογενές υλικό τους ονομαστικούς καταλόγους των 

μουσικών που εργάζονται σε κάθε ορχήστρα, βάσει των οποίων ταξινόμησα τους 

μουσικούς ως προς τα χαρακτηριστικά: α) τμήμα ορχήστρας (Α’ βιολιά, Β’ Βιολιά, 

Βιόλες, Βιολοντσέλα, Κοντραμπάσα) β) ιεραρχική θέση (Εξάρχων, Κορυφαίος Α’, 

Κορυφαίος Β’, Tutti) και γ) φύλο. Τα παραπάνω στοιχεία επιστρατεύονται στη 

διερεύνηση της έμφυλης διάστασης της ορχήστρας. Επιπρόσθετα, με τη συμβολή των 

συνεντευξιαζόμενων ταξινόμησα τους μουσικούς βάσει ηλιακής ομάδας, καταγωγής 

και συμβολαίου, χωρίς αυτό να είναι εφικτό για όλες τις ορχήστρες. Καθώς οι 

τελευταίες πληροφορίες δεν προέρχονται από τους επίσημους φορείς ή τους ίδιους 

τους μουσικούς, αλλά αποτελούν πληροφορίες που γνώριζαν οι συνεντευξιαζόμενοι 

λόγω του μικρού μεγέθους του κλάδου, διατηρούνται επιφυλάξεις ως προς την 

εγκυρότητα τους. Χρησιμοποιήθηκαν, ωστόσο, ως ενδείξεις και αφορμή για 

περαιτέρω διερεύνηση κάποιων ζητημάτων, και όχι ως αποδείξεις των 

συμπερασμάτων. Επιπρόσθετες πληροφορίες που προσπάθησα να βρω ήταν ο 

δάσκαλος και το ωδείο από το οποίο αποφοίτησε ο κάθε μουσικός, κάτι που δεν ήταν 

εφικτό σε όλες τις περιπτώσεις. 

  

                                                 
8 Αυτές οι συνεντεύξεις είχαν ως επιπρόσθετο στόχο την ανάδειξη και κατανόηση κάποιων ζητημάτων 
που αφορούν την εκάστοτε ορχήστρα, τα οποία και συζητήθηκαν στις επόμενες συνεντεύξεις και δεν 
θα ήταν δυνατόν να τα γνώριζε κάποιος παρά μόνο εάν είχε πληροφορίες «εκ των έσω». 
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V. Η διαμόρφωση του επαγγέλματος του μουσικού 

ορχήστρας στην Ελλάδα 

Όπως αναφέρθηκε και στο θεωρητικό πλαίσιο, αποτελεί ερευνητική πρόκληση η 

επανασύνδεση της μικροκοινωνιολογίας, με την μακροκοινωνιολογία και την ιστορία 

στη μελέτη της τέχνης και της μουσικής (Born 2005). Θα ήταν άλλωστε αδόκιμο να 

εξετάσει κανείς τους μουσικούς, ως άτομα που δρουν ανεξάρτητα από τις εξωτερικές 

συνθήκες, απομονώνοντάς τους επιλεκτικά από το ευρύτερο πλαίσιο της εκάστοτε 

πολιτιστικής και εργασιακής πολιτικής. 

Ως επακόλουθο, στην προσπάθεια κατανόησης του τρόπου που δημιουργήθηκε, 

εξελίχθηκε και άρα θεσμοθετήθηκε το επάγγελμα του ορχηστρικού μουσικού στην 

Ελλάδα, κρίνω απαραίτητο να διερευνήσω το συγκείμενο στο οποίο αναδύθηκαν οι 

ορχήστρες, καθώς και τις αλλαγές που υπέστησαν με την πάροδο του χρόνου. 

Λαμβάνοντας μάλιστα υπόψη τον συστημικό χαρακτήρα του πεδίου (Peterson & 

Anand 2004), αυτές οι αλλαγές είναι που – παρά την θεσμική αδράνεια (Becker 1995) 

– επηρεάζουν το σύνολο του συμπλέγματος της παραγωγής, συμπεριλαμβανομένων 

των καριερών. Με αυτό τον τρόπο, γίνονται πιο διακριτοί οι παράγοντες που 

διαμόρφωσαν τις σταδιοδρομίες σε αυτόν τον επαγγελματικό χώρο. 

Το ιστορικό, κοινωνικό και πολιτικό πλαίσιο που δημιουργήθηκαν οι ορχήστρες 

είναι ιδιαίτερης σημασίας, καθώς  

«οι οικονομικές και πολιτικές συνθήκες δεν μπορούν να δημιουργήσουν το ταλέντο, 

αλλά αναμφίβολα μπορούν είτε να το περιορίσουν είτε να παρέχουν ευκαιρίες για την 

αξιοποίησή του» (Baumol & Baumol 1994: 172).  

Η σημασία της πολιτείας ως παράγοντα διαμόρφωσης της ορχήστρας και της 

παραγωγής κλασικής μουσικής μέσω της ασκούμενης πολιτιστικής πολιτικής 

αναδείχθηκε από τους Galinsky & Lehman (1995), ενώ οι μελέτες των Baumol & 

Baumol (1994) και DeNora (2008) – αν και αναφερόμενες στην κλασική περίοδο της 

μουσικής – καταδεικνύουν τη σημασία του ευρύτερου πολιτικού και οικονομικού 

πλαισίου της περιόδου για τη διαμόρφωση της παραγωγής μουσικής και 

συνεπακόλουθα των σταδιοδρομιών σε αυτή. 

Για την περίπτωση της παρούσας έρευνας, η ανάλυση επικεντρώνεται στα σημεία 

που φαίνονται κομβικά για τη διαμόρφωση του επαγγέλματος του μουσικού 

ορχήστρας, όπως αυτά αποτυπώνονται σε προεδρικά διατάγματα, νόμους κοκ. Πιο 

συγκεκριμένα, επιχειρώ να εντοπίσω: 1) την εσωτερική οργάνωση των ορχηστρών, τα 

θεσμοθετημένα όργανα λήψης αποφάσεων και τη συμμετοχή των μουσικών 

εκτελεστών σε αυτή τη διαδικασία, 2) την ιεραρχία και την εξουσία συγκεκριμένων 

θέσεων, όπως του καλλιτεχνικού διευθυντή, του Eξάρχοντα κοκ., 3) τα δικαιώματα και 

τις υποχρεώσεις του καλλιτεχνικού προσωπικού, καθώς και λοιπά ζητήματα 
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αναφορικά με την εργασία τους στην ορχήστρα. Τέλος, επισημαίνω πως δεν έχει γίνει 

περαιτέρω έρευνα στους ίδιους τους οργανισμούς για την διαπίστωση του βαθμού 

εφαρμογής όσων προβλέπονται από τη νομοθεσία. 

Οι απαρχές του επαγγέλματος 

Η Κρατική Ορχήστρα Αθηνών (Κ.Ο.Α.) ιδρύεται το 1942 ως «Συμφωνική Ορχήστρα 

Αθηνών» (Σ.Ο.Α.) αρχικά 9  με το προεδρικό διάταγμα 2010/1942 (ΦΕΚ Α'. 

328/12.12.1942) 10 , το οποίο κρατικοποιεί στην ουσία την ήδη λειτουργούσα 

συμφωνική ορχήστρα του Ωδείου Αθηνών.  

Την ίδια περίπου περίοδο, η Λυρική Σκηνή με το νόμο 1410/1944 (ΦΕΚ Α’. 

100/09.05.1944) αποσπάται από το Εθνικό Θέατρο και αποτελεί πλέον αυτοτελές 

Νομικό Πρόσωπο Δημοσίου Δικαίου με την ονομασία «Εθνική Λυρική Σκηνή» (Ε.Λ.Σ.). 

Συνεπακόλουθα, το καλλιτεχνικό προσωπικό της Λυρικής Σκηνής του Εθνικού 

Θεάτρου θεωρείται πλέον προσωπικό της Ε.Λ.Σ. Από το 1945 βάσει του νόμου 

113/1945 (ΦΕΚ Α’. 12/03.02.1945) υπάγεται πλέον στο Υπουργείο Θρησκευμάτων και 

Εθνικής Παιδείας, όπως 8και η Κ.O.A. 

Η Συμφωνική Ορχήστρα της Ραδιοφωνίας θεωρείται ότι ιδρύθηκε το 1938. 

Ωστόσο, η δυσκολία ανεύρεσης υλικού για τη συγκεκριμένη ορχήστρα ήταν 

αξιοσημείωτη, καθώς στα νομικά τεκμήρια για την Ραδιοφωνία, δεν γίνεται κάποια 

σαφής αναφορά στην ορχήστρα. Θεωρώ πιθανό, αυτή η δυσκολία να σχετίζεται με τον 

ειδικό σκοπό που επιτελεί μια τέτοια ορχήστρα στο πλαίσιο ενός ραδιοτηλεοπτικού 

φορέα (Maitlis 1997).  

Τα στοιχεία που αφορούν την Κ.Ο.Α. και το καλλιτεχνικό της προσωπικό ήταν πιο 

εύκολα προσβάσιμα και αρκετά λεπτομερή, κάτι που εξηγείται λαμβάνοντας υπόψη 

ότι η συγκεκριμένη ορχήστρα αποτελεί αυτοτελή δημόσια υπηρεσία με σκοπό την 

παραγωγή συμφωνικής μουσικής. Ήδη σε αυτό το σημείο, μπορεί να διακρίνει κανείς 

μια βασική εγγενή διαφορά της με όλες τις υπόλοιπες ορχήστρες που μελετάμε και η 

οποία συνεχίζει να διαδραματίζει σημαντικό ρόλο, όπως θα φανεί παρακάτω. Αρκεί 

να αναλογιστούμε, ότι η Ορχήστρα της Ε.Λ.Σ., για παράδειγμα, υπάγεται σε έναν 

μεγαλύτερο και πιο σύνθετο φορέα για παραγωγή όπερας και μπαλέτου ή τα μουσικά 

σύνολα της Ραδιοφωνίας αποτελούν ένα τμήμα μόνο ενός μεγάλου γραφειοκρατικού 

οργανισμού, του οποίου ο πρωταρχικός σκοπός λειτουργίας δεν είναι η παραγωγή 

                                                 
9 Μετονομάζεται σε «Κρατική Ορχήστρα Αθηνών» με το νόμο 176/1943 (ΦΕΚ Α’. 153/29.05.1943). 
10 Στην ιστοσελίδα που διατηρεί ο «Σύλλογος Μουσικών Υπαλλήλων Κρατικής Ορχήστρας Αθηνών» 
είναι αναρτημένες οι ονομασίες των νόμων, διαταγμάτων κοκ. που αφορούν στην ορχήστρα. Το 
γεγονός αυτό υποδηλώνει την αναγνώριση εκ μέρους των μουσικών του κομβικού ρόλου που 
διαδραματίζει η νομοθεσία για την εργασιακή τους πραγματικότητα. Ο σύλλογος, σύμφωνα με την 
ιστοσελίδα του, ιδρύθηκε επίσημα το 1965 με σκοπό «τη μελέτη, την υποστήριξη, την διαφύλαξη και 
προαγωγή των οικονομικών, ασφαλιστικών και επαγγελματικών συμφερόντων των μελών του και την 
ανάπτυξη της αλληλοβοηθείας μεταξύ αυτών» (Πηγή: http://smykoa.blogspot.gr).  
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κλασικής μουσικής. Συχνά η Κ.Ο.Α. εμφανίζεται ως η ορχήστρα, στην οποία 

αποτυπώνονται αλλαγές που θα επηρεάσουν μετέπειτα συνολικά τον κλάδο. Εκτός 

αυτού, η λεπτομέρεια των τεκμηρίων είναι τέτοια που συχνά γίνεται αναφορά και σε 

άλλες ορχήστρες. Αυτό μας επιτρέπει να διερευνήσουμε τις γενικότερες τάσεις σε 

επίπεδο πεδίου και τον τρόπο που έλαβε χώρα η επαγγελματικοποίηση των 

μουσικών.  

Εστιάζοντας στο καλλιτεχνικό προσωπικό της Κ.Ο.Α., παρατηρεί κανείς ότι στο ν.δ. 

για την ίδρυσή της προβλέπεται η υπαλληλική ιεραρχία, ο συνολικός αριθμός 

οργανικών θέσεων για μουσικούς στην ορχήστρα, ο αριθμός των μουσικών για κάθε 

θέση (ένας Eξάρχων, δύο Aρχικορυφαίοι κοκ.), οι μηνιαίοι μισθοί αυτών11, καθώς και 

λοιπά ζητήματα μισθοδοσίας. Γίνεται φανερό, ότι από την ίδρυση της ορχήστρας 

υπήρχε σύνδεση της θέσης με την ιεραρχία, η οποία αναγνωριζόταν και οικονομικά. 

Εκτός από το μόνιμο καλλιτεχνικό προσωπικό, για το οποίο ίσχυε γενικά ότι και 

για τους υπόλοιπους πολιτικούς δημοσίους υπαλλήλους, υπήρχε η δυνατότητα και για 

έκτακτο προσωπικό12. Ως προς τους έγχορδους, αυτό μπορούσε να περιλαμβάνει: 1) 

έως τέσσερις «δόκιμους» μουσικούς, με μηνιαίες απολαβές 3.000 δραχμές και ετήσια 

θητεία με δυνατότητα ανανέωσης και 2) έκτακτους ημεδαπούς ή αλλοδαπούς 

μουσικούς με σύμβαση για κάλυψη κενών θέσεων, εφόσον αυτές δεν καλύπτονταν 

από τους δόκιμους. Ο μισθός και η διάρκεια της σύμβασης, η οποία μπορούσε να 

ανανεωθεί, καθορίζονταν ανά περίπτωση. Όλες οι προσλήψεις και οι διορισμοί 

μουσικών γίνονταν έπειτα από διαγωνισμό. 

Αυτοί οι διαχωρισμοί σε μόνιμο και έκτακτο προσωπικό και κατ’ επέκταση οι 

διαφορετικές κατηγορίες συμβολαίων είναι όμοιες με αυτές που παρέχονται και 

σήμερα στους ορχηστρικούς μουσικούς. Μάλιστα,  για την Κ.Ο.Α. και την Ε.Λ.Σ. η 

καταγωγή συνεχίζει να αποτελεί τυπικό κριτήριο εισαγωγής στο επάγγελμα, 

αποκλείοντας τους μουσικούς με ξένη υπηκοότητα από την δυνατότητα διεκδίκησης 

μόνιμης οργανικής θέσης. 

Ένα ακόμα ενδιαφέρον σημείο είναι οι άδειες, καθώς με την πάροδο του χρόνου 

προσαρμόζονται τόσο στον τρόπο λειτουργίας της ορχήστρας και την καλλιτεχνική 

περίοδο, όσο και στη νομική της μορφή.  

Αρχικά, οι μουσικοί κάθε κατηγορίας δικαιούνταν αναρρωτικές και κανονικές 

άδειες βάσει των διατάξεων για τους πολιτικούς δημοσίους υπαλλήλους. 

                                                 
11 Οι μηνιαίοι μισθοί βάσει ιεραρχίας στην ορχήστρα ορίζονται ως ακολούθως: 8.000 δραχμές για τον 
εξάρχοντα βιολιστή, 6.200 για τους δύο αρχικορυφαίους, 5.800 δραχμές για τους κορυφαίους Α’, 5.400 
δραχμές για τους κορυφαίους Β’ και τέλος, 5.000 και 4.500 δραχμές για τους μουσικούς Α’ και Β΄ 
αντίστοιχα (ν.δ. 2010/1942: 1877). 
12 Είναι άξιο προσοχής, ότι στον νόμο 176/1943 αναφέρεται η δυνατότητα μονιμοποίησης μουσικών 
που έχουν προσληφθεί ως έκτακτοι για ένα ή περισσότερα έτη, καθώς αυτό ενδεχόμενα μαρτυρά μια 
θεσμοθετημένη διαδικασία επαγγελματικής ανέλιξης στον οργανισμό μετά από δοκιμαστική περίοδο. 
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Επιπρόσθετα, παρέχονταν εκπαιδευτικές άδειες μετά πλήρων αποδοχών, οι οποίες 

δίνονταν τόσο σε μόνιμους όσο και σε δόκιμους μουσικούς, επιτρέποντάς τους να 

χρηματοδοτήσουν τις σπουδές τους. Συγκεκριμένα, για το μόνιμο καλλιτεχνικό 

προσωπικό προβλέπονταν: 1) άδεια ενός έτους για μετεκπαίδευση στο εξωτερικό, με 

δυνατότητα ετήσιας παράτασης, η οποία παρεχόταν μετά από διαγωνισμό και με 

έγκριση από τον αρμόδιο Υπουργό και 2) άδεια διάρκειας ως έξι μηνών άνευ 

διαγωνισμού. Το δόκιμο καλλιτεχνικό προσωπικό δικαιούνταν παρόμοια ετήσια 

άδεια. 

Ωστόσο, με το νομοθετικό διάταγμα 3050/1954 (ΦΕΚ Α'. 237/08.10.1954: 1962) 

καθορίζεται με σαφήνεια, ότι οι μουσικοί δικαιούνται την «εις τακτικούς δημοσίους 

υπαλλήλους μηνιαία κανονική άδεια απουσίας μετά πλήρων αποδοχών» μόνο το 

διάστημα της προγραμματισμένης διακοπής των συναυλιών, ενώ αλλάζει και ο τρόπος 

χορήγησης των εκπαιδευτικών αδειών. Ο οργανισμός και ο αρμόδιος υπουργός έχουν 

πλέον δικαίωμα για έγκριση μόνο μηνιαίας ή τρίμηνης άδειας για το εσωτερικό ή το 

εξωτερικό αντίστοιχα. Σε αυτό το σημείο, διαφαίνεται η σύνδεση της νομοθεσίας 

(Peterson 1994) με τις καριέρες. Η νομική μορφή της ορχήστρας επηρεάζει τα 

δικαιώματα και τις υποχρεώσεις των μουσικών, καθώς αυτοί ως δημόσιοι υπάλληλοι 

δικαιούνται πλέον εκπαιδευτικές άδειες, οι οποίες καθορίζονται από τον νόμο 

1811/1951 (ΦΕΚ Α’. 141/16.05.1951) για τους δημοσίους υπαλλήλους.  

Ως προς τη δυνατότητα πολυ-απασχόλησης, επιτρεπόταν στους μουσικούς για 

λόγους «εξυπηρέτησης και έτερων καλλιτεχνικών αναγκών του τόπου» (ΦΕΚ Α'. 

328/12.12.1942: 1879) να συμμετέχουν στην ορχήστρα του Εθνικού Θεάτρου13 ή την 

μόνιμη ορχήστρα της «Ανωνύμου Ελληνικής Ραδιοφωνικής Εταιρείας» 14 , ενώ 

απαγορευόταν η ταυτόχρονη συμμετοχή σε τρεις ορχήστρες συμπεριλαμβανομένης 

της Κ.Ο.Α. Επίσης, επιτρεπόταν η συμμετοχή τους σε άλλους θεατρικούς οργανισμούς, 

σε περίπτωση που δεν εργάζονταν σε κάποιον από τους προαναφερθέντες. Τέλος, 

μπορούσαν να εξασκούν τη διδασκαλία κατ’ οίκον ή σε ιδιωτικά μουσικά ιδρύματα. Η 

διδακτική, όπως θα δούμε και παρακάτω, είναι μία δραστηριότητα που διαχρονικά 

δεν θεωρήθηκε ως δεύτερη θέση, με την προϋπόθεση της μη παρακώλυσης της 

εργασίας στην ορχήστρα. Αυτό θα μπορούσε να ιδωθεί ως μία κίνηση, η οποία 

αντιλαμβάνεται τον σημαντικό ρόλο της μουσικής εκπαίδευσης στη συνέχιση της 

παράδοσης, με το θεσμό των ωδείων να λειτουργεί περισσότερο υποστηρικτικά προς 

τις ορχήστρες, παρά ανταγωνιστικά. Άλλωστε, οι σπουδαστές των ωδείων, ως 

μελλοντικοί εργαζόμενοι, έχουν τη βασική λειτουργία της ανατροφοδότησης του 

συστήματος, όπως αναφέραμε σε προηγούμενο κεφάλαιο (σελ. 17), ενώ ταυτόχρονα 

αποτελούν και το σταθερό κοινό της κλασικής μουσικής (Becker 1982: 53–54). 

                                                 
13 Πρόκειται για την μετέπειτα ορχήστρα της Ε.Λ.Σ. που αναφέρθηκε παραπάνω. 
14  Πρόκειται για τον πρόδρομο των μουσικών συνόλων της Ε.Ρ.Τ.. Σε αυτό το παράδειγμα γίνεται 
εμφανές, ότι νομικό τεκμήριο για την Κ.Ο.Α. μας επιτρέπει να επιβεβαιώσουμε τη λειτουργία της 
ορχήστρας της Ραδιοφωνίας ήδη από το 1942. 
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Στο νομοθετικό διάταγμα 3050/1954 (ΦΕΚ Α’. 237/08.10.1954) φαίνεται να 

λαμβάνει χώρα μία αλλαγή ως προς τη δομή της αγοράς, καθώς παρατηρείται ένας 

επαναπροσδιορισμός της ταυτότητας της ορχήστρας με όρους αγοράς και 

ανταγωνισμού. Συγκεκριμένα, απαγορεύεται στα μέλη του καλλιτεχνικού 

προσωπικού να μετέχουν σε άλλες πάσης φύσεως ορχήστρες με σκοπό την εκτέλεση 

συμφωνικού ή μελοδραματικού περιεχομένου.  Αυτό μπορεί να επιτραπεί μόνο σε 

εξαιρετική περίπτωση με χορήγηση άδειας τακτικής συμμετοχής σε άλλη ορχήστρα. 

Επιτρέπεται, ωστόσο, η έκτακτη συμμετοχή σε ορχήστρες για παραγωγή 

κινηματογραφικών ταινιών και δίσκων. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει το γεγονός 

ότι για τη ρύθμιση της παροχής υπηρεσιών όσων μετέχουν ταυτόχρονα στις 

παραπάνω ορχήστρες συνίσταται ειδική επιτροπή, η οποία αποτελείται από τον 

πρόεδρο του Διοικητικού Ανώτατου Συμβουλίου Μουσικής15, τον διευθυντή Καλών 

Τεχνών και τους Γενικούς Διευθυντές ή εκπροσώπους της Κ.Ο.Α., της Ε.Λ.Σ. και του 

Εθνικού Θεάτρου, και η οποία αποφαίνεται για κάθε ζήτημα βάσει υφιστάμενων 

αναγκών. Αυτό ενδεχομένως μαρτυρά ότι η πολλαπλή απασχόληση ήταν, πιθανότατα 

λόγω έλλειψης στην προσφορά εργασίας, συνήθης και αποδεκτή πρακτική των 

μουσικών. Αυτή η κατάσταση, όπως θα αναλυθεί παρακάτω, διατηρήθηκε μέχρι 

αρκετά χρόνια αργότερα με τις διαδικασίες για την διευκόλυνση των μουσικών να 

ορίζονται άτυπα.  

Σε περίπτωση πειθαρχικού παραπτώματος, όπως για παράδειγμα αμέλεια, 

ασυμβίβαστη διαγωγή, ανεπάρκεια ή έλλειψη ευπρέπειας στις πρόβες ή τις συναυλίες 

κ.ά., οι μουσικοί καλούνταν σε γραπτή απολογία με συγκεκριμένες ποινές να 

ορίζονται, μεταξύ των οποίων και η απόλυση (ΦΕΚ Α'. 328/12.12.1942: 1880). Γίνεται 

λοιπόν φανερή η σημασία του ελέγχου, της εξουσίας και της τήρησης των συμβάσεων 

που διέπουν την καλλιτεχνική παραγωγή. Σε αυτή την κατεύθυνση, αναφέρθηκαν από 

τους συνεντευξιαζόμενους περιστατικά από διαφορετικές περιόδους και 

διαφορετικές ορχήστρες, τα οποία σχετίζονται με τυπικές και άτυπες μορφές 

εξουσίας. Αναφέρθηκε περίπτωση μουσικού, ο οποίος κλήθηκε από τον καλλιτεχνικό 

του διευθυντή να απολογηθεί για την ταυτόχρονη απασχόλησή του σε νυχτερινά 

κέντρα, καθώς αυτό θεωρήθηκε ότι εμποδίζει την εκτέλεση των καθηκόντων του στην 

ορχήστρα. Η επιχειρηματολογία της απολογίας του μουσικού βασίστηκε στους 

χαμηλούς μισθούς της εποχής, κάτι που διαχρονικά φαίνεται να είναι παράγοντας που 

οδηγεί σε πολύ-απασχόληση. 

«Θα έπρεπε έναν μουσικό να τον έχετε τόσο καλά πληρωμένο που να μην 

αναγκάζεται να καταφεύγει στη νύχτα. Θυμάμαι και τα χρήματα που παίρναμε τότε, ήταν 

40.000 (δραχμές), ενώ έπαιρνα σε ένα βράδυ 15.000-20.000.» 

Σε μεταγενέστερη περίοδο, ζητήθηκε σε μουσικό από τον καλλιτεχνικό του 

διευθυντή να μην συμμετάσχει σε κάποιες συναυλίες της ορχήστρας, λόγω του ότι 

                                                 
15 Το Διοικητικό Ανώτατο Συμβούλιο Μουσικής συστάθηκε με το προεδρικό διάταγμα 2010/1942 (ΦΕΚ 
Α'. 328/12.12.1942: 1881). 
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κατά τη διάρκεια πρόβας έκανε παρατήρηση για λάθος σε μουσικό άλλης ομάδας 

χωρίς να έχει την δικαιοδοσία, καθώς αυτό είναι μία κίνηση που μπορεί να θεωρηθεί 

ως παράκαμψη της θεσμοθετημένης εξουσίας του μαέστρου. Στο πιο πρόσφατο 

παρελθόν, αναφέρθηκε προφορική απολογία μουσικού στους ανωτέρους τους, καθώς 

θεωρήθηκε ότι παρακώλυσε το έργο της ομάδας του δείχνοντας έλλειψη συνεργασίας 

και παρεμβαίνοντας στις αρμοδιότητες του κορυφαίου. Στα δύο τελευταία 

παραδείγματα, γίνεται φανερή η σημασία των ιεραρχικών δομών εντός ορχήστρας και 

η τυπική ή άτυπη εξουσία που συνδέεται με αυτές. Τέλος, αναφέρθηκε περιστατικό, 

κατά το οποίο η αδικαιολόγητη – βάσει συμβολαίου – απουσία μουσικού από την 

πρόβα, οδήγησε σε κύρωση σχετική με τον μισθό, γεγονός που καταδεικνύει πόσο 

ευάλωτος καθίσταται ο μουσικός ανάλογα με τη σχέση εργασίας του, όπως θα 

συζητηθεί και παρακάτω. 

Συνεχίζοντας την ανάλυση για τη σημασία της ιεραρχίας και τη σύνδεσή της με τη 

δυνατότητα άσκησης εξουσίας, παρατηρούμε ότι με το ν.δ. 3050/1954 (ΦΕΚ Α’. 

237/08.10.1954: 1961), γίνεται διάκριση μεταξύ διοίκησης και καλλιτεχνικής 

διοίκησης, με την τελευταία να αποτελείται από τους διευθυντές ορχήστρας και έναν 

από τους Eξάρχοντες, υπό την προεδρία του Γενικού Διευθυντή. Παρατηρούμε, 

δηλαδή, ότι η εξουσία των ιεραρχικά υψηλότερων θέσεων βάσει της δομής της 

ορχήστρας δεν αφορά μόνο στην αμιγώς καλλιτεχνική παραγωγή, αλλά και στο 

ευρύτερο σύστημα αυτής. Η Καλλιτεχνική Επιτροπή φαίνεται να έχει σχετική εξουσία 

έναντι των μουσικών, αν αναλογιστούμε ότι αποφασίζει για πρακτικά ζητήματα της 

καριέρας τους. Για παράδειγμα, καθορίζει τη διατήρηση του καλλιτεχνικού 

προσωπικού που έχει υπερβεί το προβλεπόμενο όριο ηλικίας, υποβάλλοντας έκθεση 

στο τέλος κάθε καλλιτεχνικής περιόδου στο αρμόδιο Υπουργείο περί διατήρησης ή μη 

της αμείωτης αποδοτικότητας για κάθε έναν από όσους έχουν συμπληρώσει τα 60 έτη 

(για έγχορδους). Ωστόσο, δεν ορίζεται η έννοια της αποδοτικότητας και τα κριτήρια 

για την αξιολόγησή της, αφήνοντας ερωτήματα σχετικά με την αντικειμενικότητα της 

κρίσης. Εάν σύμφωνα με την έκθεση οι μουσικοί δεν διατηρούν την απαιτούμενη 

καλλιτεχνική αποδοτικότητα, τότε παραπέμπονται σε ειδική εξέταση, προκειμένου να 

παρθεί η τελική απόφαση. 

Είδαμε μέχρι εδώ ότι το επάγγελμα του μουσικού ορχήστρας άρχισε να 

θεσμοθετείται στην Ελλάδα τη δεκαετία του 1940 με την επίσημη ίδρυση των 

ορχηστρών. Η δομή της ορχήστρας εμπεριέχει εξαρχής την υπαλληλική ιεραρχία, η 

οποία αποτυπώνεται και μισθολογικά, ενώ συνδέεται και με μορφές εξουσίας. Είδαμε 

επίσης τη διαχείριση των ζητημάτων της πολλαπλής απασχόλησης των μουσικών, η 

οποία φαίνεται να αποτελούσε συνήθη πρακτική λόγω χαμηλής προσφοράς εργασίας,  

ενώ ταυτόχρονα παρατηρούμε, ότι οι ορχήστρες αρχίζουν σταδιακά να διαχωρίζουν 

τις θέσεις τους στο πεδίο. Τέλος, αναφερθήκαμε στα είδη συμβολαίων και στα 

επίσημα κριτήρια εισόδου στο επάγγελμα. 

  



36 
 

Αλλαγές μέχρι την τελική διαμόρφωση του πεδίου 

Τα επόμενα χρόνια, δεν εντοπίζονται αλλαγές στον κλάδο των ορχηστρών, οι 

όποιες άλλωστε θα απαιτούσαν χρόνο, λαμβάνοντας υπόψη τη δυσκολία υιοθέτησής 

τους (Becker 1976: 773). Προχωρώντας στην δεκαετία του 1980, παρατηρούνται 

κάποιες μεταβολές, με τις κυριότερες από αυτές να αφορούν στα συμβόλαια των 

μουσικών, την εσωτερική οργάνωση των ορχηστρών και την θεσμοθέτηση της 

εξουσίας και της υπαλληλικής ιεραρχίας. 

Με τον νόμο 1075/1980 (ΦΕΚ Α'. 218/25.09.1980), παρατηρείται η δεύτερη ίσως 

δυνατότητα ανέλιξης στην ορχήστρα, βάσει της πρότερης εργασιακής σχέσης (βλ. σελ. 

32). Συγκεκριμένα, οι οργανικές θέσεις καλλιτεχνικού προσωπικού της Κ.Ο.Α. που 

κατά την έναρξη της ισχύος του νόμου ήταν επί συμβάσει ιδιωτικού δικαίου αορίστου 

χρόνου, μετατράπηκαν σε μόνιμες. Με αυτό τον τρόπο, μονιμοποιήθηκαν 

συμβασιούχοι για τις θέσεις, τις οποίες κατείχαν. Στις προϋποθέσεις για αυτή την 

αλλαγή στην εργασιακή τους σχέση με τον οργανισμό συμπεριλαμβάνονται η ηλικία 

(ως 55 έτη) και η προϋπηρεσία τους. Καθώς όμως οι αφηγήσεις των 

συνεντευξιαζόμενων ξεκινούν από τη δεκαετία του 1980 και μετά, δεν ήταν δυνατόν 

να διερευνηθεί η έκταση και η επίδραση αυτών των μονιμοποιήσεων. 

Στο νόμο 1348/1983 (ΦΕΚ Α'. 47/ 14.04.1983) καθορίζονται ζητήματα 

καλλιτεχνικής ηγεσίας των ορχηστρών. Συγκεκριμένα, ορίζεται για κάθε μία από τις 

ορχήστρες Κ.Ο.Α. και Ε.Λ.Σ. από μία θέση καλλιτεχνικού διευθυντή με τριετή θητεία 

και δυνατότητα ανανέωσης. Το γεγονός ότι ο διορισμός στην περίπτωση της Κ.Ο.Α. 

είναι με απόφαση του υπουργού Πολιτισμού εγείρει το ζήτημα της συμμετοχής των 

μουσικών στη λήψη αποφάσεων. Σε κάποια μοντέλα οργάνωσης ορχηστρών του 

εξωτερικού παρατηρούνται στοιχεία αυτοδιαχείρισης, όπως για παράδειγμα στις 

περιπτώσεις, όπου οι μουσικοί αποφασίζουν για τον μόνιμο μαέστρο της ορχήστρας, 

την μονιμοποίηση συναδέλφων τους κλπ. βάσει εσωτερικής ψηφοφορίας (Galinsky & 

Lehman 1995; Lehman 1995a; Maitlis 1997; Freeman 1999). Για την ελληνική 

περίπτωση, η μοναδική ανάμειξη των μουσικών σε ζητήματα ηγεσίας, όπως αυτή 

προέκυψε από συνέντευξη, ήταν επιστολή-αίτημα για ανανέωση θητείας 

καλλιτεχνικού διευθυντή, η οποία και εισακούστηκε. Μάλιστα, αυτό φάνηκε να 

θεωρείται και ως μια πράξη, στην οποία μπορούν να προβούν οι μουσικοί με σκοπό 

να επηρεάσουν την απόφαση του Υπουργείου και η οποία προκύπτει ως μια ομόφωνη 

αναγνώριση της καλής συνεργασίας με τον εκάστοτε καλλιτεχνικό διευθυντή, ενώ η 

απουσία μίας τέτοιας κίνησης φαίνεται να συνδέεται με το ότι o καλλιτεχνικός 

διευθυντής «έχασε την υποστήριξη και την ομόψυχη αγάπη της ορχήστρας». 

Βλέπουμε λοιπόν, ότι οι μουσικοί δεν έχουν θεσμοθετημένη συμμετοχή στη λήψη 

αποφάσεων, αλλά φαίνεται να την επιθυμούν σε κάποιες περιπτώσεις. Συνεχίζοντας 

για την Κ.Ο.Α., ο καλλιτεχνικός διευθυντής, εάν έχει την ιδιότητα του αρχιμουσικού, 

μπορεί να διευθύνει μέχρι και το 1/8 των ετήσιων συναυλιών. Με άλλα λόγια, η θέση 
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αυτή σχετίζεται περισσότερο με την καλλιτεχνική πορεία και τη στρατηγική της 

ορχήστρας, γεγονός το οποίο συναντάται συχνά διεθνώς (Munn et al. 2011).   

Το πιο κομβικό ίσως σημείο που επηρέασε ριζικά τις καριέρες των ορχηστρικών 

μουσικών είναι ο νόμος 2065/1992 (ΦΕΚ Α’. 113/ 30.06.1992), καθώς για τους 

μόνιμους μουσικούς των κρατικών ορχηστρών αλλάζουν τα μέχρι τότε δεδομένα για 

τις δυνατότητες πολλαπλής απασχόλησης. Την ίδια γραμμή θα ακολουθήσει και η 

ορχήστρα της Ε.Λ.Σ. με το προεδρικό διάταγμα 76/1993 (ΦΕΚ Α’. 33/17/03/1993).  Η 

σημασία αυτής της αλλαγής στη νομοθεσία δεν θα ήταν τόσο εμφανής, χωρίς τις 

συνεντεύξεις. Αρκεί να αναφέρω, πως όσοι μουσικοί από τους συνεντευξιαζόμενους 

εργάζονταν εκείνη την περίοδο στην Κ.Ο.Α. ή την Ε.Λ.Σ., στάθηκαν ιδιαίτερα στο 

συγκεκριμένο σημείο.   

Πρακτικά, απαγορεύεται στο κατέχον μόνιμες οργανικές θέσεις καλλιτεχνικό 

προσωπικό να διορισθεί ή να προσληφθεί σε δεύτερη θέση ή απασχόληση στον 

ευρύτερο δημόσιο και ιδιωτικό τομέα. Ως δεύτερη θέση ή απασχόληση δεν νοείται η 

άσκηση διδακτικού έργου σε κρατικά ωδεία. Ωστόσο, ακόμα και για αυτό απαιτείται 

ειδική έγκριση, η οποία δύναται να ανακληθεί. Εκτός από την παράλληλη απασχόληση 

στο δημόσιο, απαγορεύεται και η ιδιωτική απασχόληση επ' αμοιβή, παρά μόνο όταν 

αυτή συνίσταται σε άσκηση διδακτικού έργου σε ωδεία (και εφόσον δεν υπάρχει 

παράλληλη απασχόληση σε κρατικά) και σε συμμετοχή σε συγκροτήματα μουσικής 

δωματίου μέχρι δώδεκα ατόμων. Οι προϋποθέσεις για άδεια σε όλα τα παραπάνω 

είναι να μην κωλύεται το έργο της ορχήστρας, να μην συμπίπτει η απασχόληση με 

τακτικές ή έκτακτες υπηρεσίες της ορχήστρας και να μην υπερβαίνει τις οκτώ ώρες την 

εβδομάδα. Οι μόνες περιπτώσεις που δεν απαιτείται άδεια είναι η ιδιωτική 

απασχόληση χωρίς αμοιβή και η έκτακτη απασχόληση σε μεμονωμένες καλλιτεχνικές 

εκδηλώσεις της ορχήστρας που σχετίζονται με άλλους φορείς του δημοσίου τομέα. 

Άδεια απαιτείται και στην περίπτωση που κάποιος μουσικός έχει την ευκαιρία για πιο 

ατομική καριέρα για την εμφάνισή του ως σολίστ και μόνο για συγκεκριμένη 

εκδήλωση. 

Όπως προκύπτει, η σημαντική αυτή αλλαγή συνοδεύεται και από μία ταυτόχρονη 

αύξηση στους μισθούς των μουσικών 16 . Έτσι, αν και περιόρισε τις καλλιτεχνικές 

ελευθερίες και δραστηριότητές τους, καθίσταται λογική και δίκαιη στην αντίληψή 

τους με τον σκοπό της ανόδου του γενικότερου καλλιτεχνικού επιπέδου των 

ορχηστρών.  

                                                 
16 Οι βασικοί μισθοί των μουσικών για την Κ.Ο.Α. και την ορχήστρα της Ε.Λ.Σ. καθορίζονται ως εξής: 
150.000 δραχμές για την κατηγορία του Εξάρχοντα, 140.000 δραχμές για τους Κορυφαίους Α’, 120.000 
για τους Κορυφαίους Β’ και 70.000 για τους Tutti. Στο βασικό μισθό προστίθενται διάφορα επιδόματα, 
όπως το επίδομα οργάνου, καθώς οι μουσικοί χρησιμοποιούν ιδιόκτητα μουσικά όργανα, τα οποία 
είναι συχνά υψηλής οικονομικής αξίας και χρήζουν τακτικής συντήρησης. (ΦΕΚ Α’. 113/30.06.1992: 
2224, ΦΕΚ Α’. 33/17.03.1993: 335-336). 
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Όπως δήλωσε μουσικός: 

«ο μισθός της Κρατικής (Ορχήστρας) από 40.000 δραχμές ξαφνικά έχει γίνει 450.000 

δραχμές 17 . Και όταν καταφέρανε αυτό το νόμο, ε, λογικό ήτανε να πούνε στους 

μουσικούς “διαλέξτε μία”. Γιατί; Για να υπάρχει μια απόδοση σωστή, να μην τρέχεις από 

δω κι από κει, να μελετάς και να ανεβαίνει και το ποιοτικό επίπεδο. Και έπρεπε να 

διαλέξουμε ορχήστρα.» 

Υποστηρίζω ότι μία τόσο σημαντική στιγμή για  την καριέρα ενός μουσικού, κατά 

την οποία καλείται να επιλέξει έναν και μόνο φορέα απασχόλησης, μάς επιτρέπει να 

κατανοήσουμε τον τρόπο με τον οποίο αντιλαμβάνεται και ορίζει ως επαγγελματίας 

και καλλιτέχνης τη θέση του στο πεδίο (Bourdieu 1983; Becker 1982) και ποιους 

παράγοντες λαμβάνει υπόψη για τις αποφάσεις του, στο βαθμό που αυτοί είναι 

συνειδητοί. Όπως φάνηκε στις συνεντεύξεις, η επιλογή των μουσικών πάρθηκε βάσει 

του στάτους της ορχήστρας, του κύρους της θέσης που κατείχαν σε κάθε μία από 

αυτές και της νομικής μορφής του οργανισμού. Συγκεκριμένα, το στάτους της θέσης 

φάνηκε να είναι κυρίαρχο στην περίπτωση που ο μουσικός κατείχε θέση εξουσίας σε 

κάποια από τις ορχήστρες, επιλέγοντας αυτήν τελικά, ακόμα και αν δεν ήταν η 

ορχήστρα με το (θεωρητικά) υψηλότερο στάτους. Στην περίπτωση μη ουσιαστικής 

διαφοράς θέσης, μεγαλύτερο ρόλο διαδραμάτισε το κύρος και η νομική μορφή της 

ορχήστρας. Για παράδειγμα, το γεγονός πως η μονιμότητα στην Κ.Ο.Α. συνεπάγεται 

και θέση στο Δημόσιο, φάνηκε να έπαιξε κάποιο ρόλο.  

Όπως δήλωσε μουσικός, επέλεξε την Κ.Ο.Α. με  

«το κριτήριο της πιο σίγουρης μελλοντικής και πιο βέβαιης θέσης. Δηλαδή 

αισθανόμουν ότι ήταν σιγουριά το να είσαι στο δημόσιο και όχι να είσαι σε έναν άλλον 

πιο ιδιωτικό φορέα». 

Με αφορμή την επιλογή θέσης/ ορχήστρας, γίνεται φανερή η σημασία του 

κύρους στον ανταγωνισμό των καλλιτεχνών για διατήρηση ή βελτίωση της θέσης τους 

στο πεδίο (Μπαλτζής 2008). 

O νόμος περί μονοθεσίας εξακολουθεί μέχρι σήμερα να διαμορφώνει τις 

επαγγελματικές επιλογές των ορχηστρικών μουσικών. Λαμβάνοντας υπόψη τις 

αλλαγές που έχουν υποστεί οι μουσικοί ως εργαζόμενοι, όπως μειώσεις μισθών κλπ., 

αξίζει να αναρωτηθεί κανείς την λειτουργικότητα αυτού του νόμου και το ενδεχόμενο 

να δρα πλέον περισσότερο περιοριστικά. Αυτός ο προβληματισμός φαίνεται να 

απασχολεί μεγαλύτερους σε ηλικία μουσικούς, καθώς λόγω προϋπηρεσίας είναι σε 

θέση να συγκρίνουν την εργασιακή πραγματικότητα σε διαφορετικές περιόδους.  

                                                 
17 Σημειώνουμε μία υπερβολή στις δηλώσεις, καθώς δεν συνάδουν με τα δεδομένα βάσει του νόμου. 
Ωστόσο, αυτή η υπερβολή ενδεχομένως συνδέεται με την ιεραρχική θέση, την προϋπηρεσία, τα 
διάφορα επιδόματα κοκ., ενώ σε κάθε περίπτωση υποδηλώνει μία αισθητή διαφορά για τους 
μουσικούς ως προς τις χρηματικές απολαβές. 
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Όπως αναφέρουν χαρακτηριστικά: 

«Το συμβόλαιο έχει περιορισμούς, γιατί άλλαξαν πολύ τα πράγματα… Όταν 

παίρναμε πιο καλά λεφτά - γιατί τώρα όλα κοπήκανε, πήγαν σχεδόν στα μισά – τότε, που 

παίρναμε καλά λεφτά και δεν είχαμε κρίση, ε, ήταν πολύ λογικό αυτό. Τώρα στην κρίση, 

μπορεί να τον αλλάξουν αυτό το νόμο, γιατί πρέπει να ζήσουμε, τι να κάνουμε.» 

Και  

«Με τη μονοθεσία έπρεπε να επιλέξω μία ορχήστρα και είχαμε πραγματικά και 

ειδικό και καλό μισθολόγιο. Που όσο πάει, με όλες αυτές τις μειώσεις και την κατάσταση 

που βιώνουμε, με τις αλλεπάλληλες μειώσεις είναι ένας αξιοπρεπής μισθός. Άμα τον πω 

σε κάποιον μπορεί να με κοιτάξει περίεργα, αλλά είναι 40% κάτω από αυτό που 

έπαιρνα.» 

Όπως δήλωσε μουσικός, «η μονοθεσία έφερε μαζί και άλλους νόμους», 

εννοώντας τα υπόλοιπα χωρία των νομικών εγγράφων, τα οποία αναφέρονται μεταξύ 

άλλων στις οργανικές θέσεις, την ιεραρχία, τους μισθούς, τα συμβόλαια, τις 

υποχρεώσεις των μουσικών κ.ά. Το πιο σημαντικό σημείο είναι η κατάταξη των 

θέσεων της ορχήστρας σε πέντε κατηγορίες (αρχιμουσικός, εξάρχων, κορυφαίοι Α’, 

κορυφαίοι Β’, μουσικοί Tutti), στην οποία αποσαφηνίζεται η ιεραρχική δομή της 

ορχήστρας, η οποία συζητήθηκε και παραπάνω, και ορίζονται με μεγαλύτερη 

λεπτομέρεια οι διαφορές που προκύπτουν από αυτή (πχ. μισθολογικές διαφορές). Η 

εφαρμογή αυτής της αλλαγής απαιτούσε, ωστόσο, την υπαγωγή των ήδη 

εργαζόμενων μουσικών στις παραπάνω κατηγορίες, γεγονός που οδήγησε σε εκ νέου 

αξιολόγησή τους, όπως προκύπτει από τα τεκμήρια και τις συνεντεύξεις, εγείροντας 

ξανά ερωτήματα περί αξιολογικής κρίσης. 

Ένα χρόνο αργότερα, η Ε.Λ.Σ. αλλάζει νομική μορφή, καθώς με το νόμο 2273/ 

1994 (ΦΕΚ Α’. 223/27/.12.1994: 4858-4863) ιδρύεται Νομικό Πρόσωπο Ιδιωτικού 

Δικαίου με αυτή την επωνυμία, ενώ η ορχήστρα της Ε.Λ.Σ. αποτελεί δημόσια 

υπηρεσία, η οποία υπάγεται στο υπουργείο Πολιτισμού. Αν και η Ε.Λ.Σ. παύει να είναι 

Νομικό Πρόσωπο Δημοσίου Δικαίου, γίνεται φανερή η ομοιότητα που παρουσιάζει η 

ορχήστρα της με την Κ.Ο.Α. ως προς τη νομική μορφή. Στο ίδιο νόμο αποσαφηνίζονται 

ζητήματα ηγεσίας της Ε.Λ.Σ. 

Κι ενώ όπως βλέπουμε, το πεδίο σταθεροποιεί με την πάροδο του χρόνου τον 

τρόπο λειτουργίας του, το 1996 δημιουργείται η Συμφωνική Ορχήστρα του Δήμου 

Αθηναίων, με τη δημαρχία του Δ. Αβραμόπουλου να αναγνωρίζεται ως πολιτικά 

κομβική από τους μουσικούς. 

Τα διαθέσιμα στοιχεία  δεν επαρκούν για την πλήρη κατανόηση της δημιουργίας 

και λειτουργίας της ορχήστρας, κάτι που ενδεχομένως σχετίζεται και με τα εσωτερικά 

οργανωτικά της ζητήματα. Κατ' επέκταση, μεγάλο μέρος των πληροφοριών προκύπτει 

από τις αφηγήσεις των μουσικών.  
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Την περίοδο εκείνη, αρκετοί μουσικοί, οι οποίοι δεν υπάγονται στους 

περιορισμούς των προαναφερθέντων νόμων, συνεχίζουν να εργάζονται παράλληλα 

σε διάφορες ορχήστρες. Μάλιστα, επειδή «όλοι παίζανε και στις τρεις ορχήστρες 

(Ορχήστρα της Ε.Ρ.Τ., των Χρωμάτων και του Δήμου Αθηναίων)», είχε διευθετηθεί 

(μάλλον άτυπα) το ζήτημα των δοκιμών, ώστε να μην συμπίπτουν και να μην 

παρακωλύεται το έργο των μουσικών. Συγκεκριμένα, η ορχήστρα της Ε.Ρ.Τ. είχε πρόβα 

10.00-13.30, ακολουθούσε η πρόβα της Ορχήστρας των Χρωμάτων από τις 14.30-

18.00 στον ίδιο χώρο και μετά φεύγανε «σφαίρα», όπως δηλώθηκε χαρακτηριστικά 

από συνεντευξιαζόμενο, για την πρόβα της ορχήστρας του Δήμου Αθηναίων. Όπως 

προκύπτει, η ταυτόχρονη απασχόληση σχετιζόταν κυρίως με οικονομικούς λόγους και 

την σχέση εργασίας με τον εκάστοτε οργανισμό. 

Αναζητώντας νομικά τεκμήρια, ανακαλύπτουμε ότι τα μουσικά σύνολα του Δήμου 

συστήνονται ως Νομικό Πρόσωπο Δημοσίου Δικαίου μόλις το 2003 με την ονομασία 

«Δήμος Αθηναίων - Μουσικά Σύνολα» (ΦΕΚ Β'. 1388/29.09.2003: 19356). Σκοπός του 

Νομικού Προσώπου είναι η οργάνωση και η λειτουργία των μουσικών συνόλων σε 

ενιαίο φορέα για την καλύτερη εξυπηρέτηση των μουσικών πολιτιστικών δρώμενων 

του δήμου, χωρίς ωστόσο να διευθετούνται ζητήματα λειτουργίας, οργάνωσης κοκ. 

Στο σημείο αυτό προκύπτει το ερώτημα της νομικής μορφής που είχε μέχρι τότε η 

ορχήστρα, καθώς κατά την ίδρυση του «Πολιτιστικού Οργανισμού Δήμου Αθηναίων»18 

ως νομικού προσώπου (ΦΕΚ Β'. 230/26.03.1997) δεν γίνεται κάποια αναφορά σε αυτή. 

Προσπαθώντας να κατανοήσω το παράδοξο αυτό σχήμα, καθώς η ορχήστρα 

λειτουργούσε ήδη από το 1996, προκύπτει από συνέντευξη, ότι το 2003 και 

συμπίπτοντας με την αλλαγή της δημαρχίας, η υπάρχουσα ορχήστρα «κλείνει» και 

απαιτείται επανασύσταση και εκ νέου ακροάσεις. H αλλαγή αυτή που δημιούργησε 

ανασφάλεια και αβεβαιότητα, κινητοποίησε κάποιους μουσικούς σε αναζήτηση 

άλλων επαγγελματικών λύσεων. Ταυτόχρονα, αναφέρονται την ίδια περίοδο 

δικαστικές διαμάχες, με τελική έκβαση να παραμείνουν οι μουσικοί ως εργαζόμενοι 

στην ορχήστρα και να εργάζονται από το 2006 με σύβαση αορίστου πλέον χρόνου και 

όχι ορισμένου, όπως ίσχυε πριν. Σε αυτό το σημείο, δεν πρέπει να παραληφθεί η 

συμβολή του Προεδρικού Διατάγματος 164/2004 (ΦΕΚ Α’. 134/19.07.2004) που 

ρυθμίζει τα ζητήματα εργαζομένων με συμβάσεις ορισμένου χρόνου στο δημόσιο 

τομέα19.  

                                                 
18  Το πνευματικό κέντρο του Δήμου Αθηναίων ιδρύεται το 1979 (π.δ. 284/1979), ενώ το 1997 
μετονομάζεται και ιδρύεται ο "Πολιτιστικός Οργανισμός Δήμου Αθηναίων" (ΦΕΚ Β'. 230/26.03.1997), η 
ονομασία του οποίου διορθώνεται σε πολιτισμικός (ΦΕΚ Β'. 345/02.05.1997). 
19 Το διάταγμα αναφέρθηκε συχνά στις συνεντεύξεις ως «διάταγμα Παυλόπουλου» και έχει φανεί 
κομβικό για τις καριέρες. Μέσα από συνέντευξη αναδύθηκε το ζήτημα μουσικών που είχαν 
απομακρυνθεί από την Κ.Ο.Α. και επαναδιεκδίκησαν τις θέσεις τους βάσει του διατάγματος. Το ζήτημα 
δεν διερευνήθηκε περαιτέρω.  
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Αργότερα, το 2011, τα μουσικά σύνολα συγχωνεύονται σε ένα νέο Νομικό 

Πρόσωπο με την ονομασία «Οργανισμός Πολιτισμού, Αθλητισμού και Νεολαίος 

Δήμου Αθηναίων» 20 . Σκοπός του είναι, μεταξύ άλλων, η ανάπτυξη κάθε μορφής 

πνευματικής και εν γένει πολιτιστικής και μουσικής δραστηριότητας στο Δήμο της 

Αθήνας, με τα μουσικά σύνολα να εξυπηρετούν τα μουσικά πολιτιστικά δρώμενά του. 

Φαίνεται, λοιπόν, ότι τα μουσικά σύνολα εντάσσονται στο γενικότερο πλαίσιο της 

πολιτιστικής πολιτικής του Δήμου, αποτελώντας ένα μικρό τμήμα του και όντας άμεσα 

εξαρτημένα από τις αλλαγές που προκύπτουν για τους Οργανισμούς Τοπικής 

Αυτοδιοίκησης. Άξιο αναφοράς είναι επίσης ότι στο δεκαπενταμελές Διοικητικό 

Συμβούλιο του Νομικού Προσώπου συμμετέχει μόνο ένας εκπρόσωπος των 

εργαζομένων του, γεγονός που υποδεικνύει την αδύναμη θέση τους για ζητήματα που 

τους αφορούν. 

Συνοψίζοντας, είδαμε ότι οι κύριες αλλαγές που έλαβαν χώρα από το 1980 και 

μετά σχετίζονται με τα συμβόλαια των μουσικών, την καλλιτεχνική ηγεσία, την 

εσωτερική οργάνωση και την είσοδο νέων παικτών στην αγορά. Ταυτόχρονα, είδαμε 

πως μία αλλαγή στην πτυχή της νομοθεσίας μπορεί να επηρεάσει ριζικά τις 

ορχηστρικές καριέρες, ενώ ταυτόχρονα αναδύθηκαν οι τρόποι με τους οποίους οι ίδιοι 

οι μουσικοί ορίζουν τη θέση τους στο πεδίο, λαμβάνοντας αποφάσεις που δύνανται 

να τη διατηρήσουν ή να τη βελτιώσουν. 

  

                                                 
20 Πρόκειται για μία μάλλον ταραγμένη περίοδο στο Δήμο, καθώς υπήρχαν γενικότερες αλλαγές που 
επηρέαζαν τους δημοτικούς υπαλλήλους. Το ίδιο διάστημα, σύμφωνα με τα λεγόμενα 
συνεντευξιαζόμενου, λαμβάνει χώρα απομάκρυνση κάποιων μουσικών από τον Δήμο, οι οποίοι μετά 
από μια χρονοβόρα δικαστική διαδικασία κέρδισαν ασφαλιστικά μέτρα, βάσει των οποίων επέστρεψαν 
πίσω στην εργασία τους με συμβάσεις αορίστου χρόνου. 
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VI. Οι επαγγελματίες μουσικοί ορχήστρας σήμερα 

Παρούσες συνθήκες και χαρακτηριστικά του κλάδου 

Όπως είδαμε στο προηγούμενο κεφάλαιο, ο τρόπος που λειτουργούν οι 

ορχήστρες εδραιώθηκε μέχρι και τη δεκαετία του 1990 και παραμένει ως σήμερα. 

Επιβεβαιώνοντας την λεγόμενη «αδράνεια» (Becker 1995), η βάση τέθηκε με την 

ίδρυση των ορχηστρών και οι αλλαγές που προέκυψαν έκτοτε σχετίζονται 

περισσότερο με την ισχυροποίηση και αποσαφήνιση των διαδικασιών που αφορούν 

την καλλιτεχνική παραγωγή και τα εμπλεκόμενα σε αυτή μέρη, καθώς και άλλα 

διοικητικά και οικονομικά θέματα που για λόγους οικονομίας δε σχολιάσαμε στην 

παρούσα εργασία. Φτάνοντας στους μουσικούς ορχήστρας του σήμερα και όπως 

προκύπτει από τις συνεντεύξεις, η εργασιακή τους πραγματικότητα και ο τρόπος που 

αντιλαμβάνονται τα πράγματα επηρεάζονται από τις γενικότερες πολιτικές και 

οικονομικές συνθήκες που επικρατούν. Ωστόσο, πάντα υπεισέρχεται ο προσωπικός 

παράγοντας αντιμετώπισης της πραγματικότητας. Χαρακτηριστική είναι η περίπτωση  

μουσικού, ο οποίος – αν και θεωρεί ότι είχε αρκετές αποτυχίες στη ζωή του, από 

ακροάσεις μέχρι ριζικές εργασιακές αλλαγές – δηλώνει: 

«Όταν συμβαίνουν ατυχίες, όταν συμβαίνουν άσχημα επαγγελματικά, ας πούμε σε 

διώχνουνε από κάπου ή σταματάει κάτι να υπάρχει, πάντα αυτό με οδηγεί σε κάτι 

καλύτερο.» 

 Λαμβάνοντας υπόψη το αβέβαιο και ασταθές περιβάλλον, μπορούμε να 

υποστηρίξουμε ότι παράγοντες, όπως η σχέση εργασίας και η νομική μορφή των 

οργανισμών, επηρεάζουν τις καριέρες και καθιστούν κάποιους μουσικούς ως 

εργαζόμενους περισσότερο ή λιγότερο ευάλωτους στις αλλαγές του εξωτερικού 

περιβάλλοντος σε σχέση με άλλους. Σε αυτή την κατεύθυνση, οι πιο χαρακτηριστικές 

μεταβολές είναι η παύση της λειτουργίας της Ορχήστρας των Χρωμάτων και η 

κατάργηση της Ε.Ρ.Τ. και των μουσικών της συνόλων, οι οποίες έδειξαν την επιρροή 

του ευρύτερου περιβάλλοντος στον κλάδο του Πολιτισμού.  

Επίσης, είναι αδύνατον να μη σταθούμε στο ζήτημα της αβέβαιης ζήτησης και της 

υπερπροσφοράς εργασίας που αποτελούν εγγενή χαρακτηριστικά των κλάδων του 

πολιτισμού και της δημιουργικότητας (Caves 2000; Menger 2006; Menger 1999; 

Throsby 1996; Alper & Wassall 2006), στο πλαίσιο που αυτά εμφανίζονται στην 

βιομηχανία της κλασικής μουσικής στην Ελλάδα. 

Η ζήτηση για ορχηστρικούς μουσικούς μπορεί να χαρακτηριστεί χαμηλή και 

αβέβαιη, κάτι που συνδέεται όχι μόνο με τα γενικότερα επίπεδα ανεργίας και την 

οικονομική κατάσταση της χώρας, αλλά και με τη θέση  που κατέχει η κλασική μουσική 

και οι ορχήστρες στην Ελλάδα σε επίπεδο πολιτιστικής πολιτικής. Για να γίνουν 

κατανοητοί οι λόγοι που καταλήγουμε στο συμπέρασμα για τη ζήτηση, αρκεί να 

λάβουμε υπόψη ότι στην Ορχήστρα του Δήμου Αθηναίων οι τελευταίες ακροάσεις 
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έγιναν, σύμφωνα με συνέντευξη, το 2009. Ταυτόχρονα, δεν αναμένεται να υπάρξουν 

σύντομα θέσεις εργασίας, αν λάβουμε υπόψη τον μέσο όρο ηλικίας των μουσικών και 

τη σχέση εργασίας τους. Παρόμοιες συνθήκες εντοπίζουμε και στις υπόλοιπες 

ορχήστρες, καθώς υπάρχουν λίγες δυνατότητες για μόνιμες θέσεις και δεν 

ανακοινώνονται ακροάσεις σε τακτά χρονικά διαστήματα. Πρόκειται δηλαδή για ένα 

κορεσμένο επάγγελμα. 

Ταυτόχρονα, είναι γενική παραδοχή στον μουσικό χώρο ότι το τεχνικό και 

αισθητικό επίπεδο των επαγγελματιών μουσικών ορχήστρας έχει ανέβει τα τελευταία 

χρόνια, καθώς όλο και περισσότεροι έχουν άρτια μουσική εκπαίδευση, συχνά έχοντας 

ολοκληρώσει κάποιο κύκλο σπουδών σε μουσικό πανεπιστήμιο του εξωτερικού. Σε 

συνδυασμό με το κύμα εισόδου αλλοδαπών μουσικών με υψηλό επίπεδο 

καλλιτεχνικής κατάρτισης των προηγούμενων δεκαετιών, ο ανταγωνισμός για μια 

θέση στην αγορά εργασίας είναι αυξημένος. Λαμβάνοντας υπόψη και τον μεγάλο 

αριθμό υποψηφίων σε ακροάσεις, μπορούμε να μιλήσουμε για υπερπροσφορά 

εργασίας. Σε αυτή την κατεύθυνση, ενδιαφέρον έχει η άποψη μουσικού, ο οποίος 

αναφερόμενος στο ζήτημα, συνέδεσε τον ανταγωνισμό με το υψηλό στάτους που 

απολαμβάνουν πλέον οι μουσικοί ορχήστρας σε σχέση με το παρελθόν που «δεν 

θεωρούνταν κάτι να είσαι σε μια ορχήστρα», ενώ «τώρα το να μπει κάποιος σε μια 

ορχήστρα είναι σχεδόν η μισή καριέρα». 

Τα φαινόμενα της υπερπροσφοράς και της αβέβαιης ζήτησης, αν και 

χαρακτηριστικά για τέτοιου είδους καλλιτεχνικά επαγγέλματα (ό.π.), φαίνεται να 

εμφανίστηκαν στην περίπτωση της Ελλάδας σχετικά πρόσφατα, με υψηλότερη ζήτηση 

και χαμηλότερη προσφορά εργασίας να κυριαρχούν κατά τις προηγούμενες δεκαετίες. 

Η τελευταία συνδέεται ενδεχομένως με την απουσία παράδοσης στην κλασική 

μουσική στην Ελλάδα.  

Όπως χαρακτηριστικά ανέφεραν μουσικοί παλαιότερων γενεών:  

«η ορχήστρα είχε έλλειψη από έγχορδα. Οπότε μου είπαν ότι ο τότε διευθυντής 

έψαχνε (μουσικούς). Δεν υπήρχανε, ήμασταν τυχεροί. Να φανταστείς ότι ενώ θέλανε 

τέσσερις θέσεις, πήγαμε τρεις και δώσαμε… Ήταν πολύ πιο ευκολά τότε (1976).» 

και 

«Ήταν άλλες εποχές (1995), δεν υπήρχαν πολλοί που να μπορούσαν να σηκώσουν 

το όργανο και να παίξουν κάτι, ακόμα και σε μαθητικό επίπεδο. Και αυτούς που 

τελείωναν με καλά διπλώματα τους αποζητούσαν, τους θέλανε.» 

και 

«Ήμασταν πολλοί λίγοι τότε (1996).» 

και 
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«Εκείνη την εποχή (2001) να έχεις τριάντα μουσικούς μπροστά σου (σε ακρόαση για 

μόνιμη θέση) ήταν πολλοί, αλλά ήταν και πολλές οι θέσεις. Ήταν δέκα άτομα.»  

Στα παραπάνω αποσπάσματα, γίνονται φανερές οι διαφορές στις συνθήκες που 

επικρατούσαν για τους μουσικούς, ειδικά συγκριτικά με τις παρούσες συνθήκες. 

Τέλος, λαμβάνοντας υπόψη τον περιορισμένο αριθμό των ορχηστρών που 

παρέχουν πιο σταθερά συμβόλαια (Κρατική Ορχήστρα Αθηνών, Ορχήστρα της Εθνικής 

Λυρικής Σκηνής, Συμφωνική Ορχήστρα της Ε.Ρ.Τ., Συμφωνική Ορχήστρα του Δήμου 

Αθηναίων), μπορούμε υποστηρίξουμε την ύπαρξη ολιγοψωνίου ως προς τη δομή της 

αγοράς (Κώττης & Πετράκη-Κώττη 2005). Με άλλα λόγια, υπάρχουν πολλοί μουσικοί 

που δύνανται να παράσχουν τις υπηρεσίες τους σε ένα μικρό αριθμό ορχηστρών-

αγοραστών που ορίζουν και κρίνουν τελικά την ποιότητα τους (Peterson & White 

1979). 

Χαρτογράφηση επαγγελματικών επιλογών: Ορχήστρες, Μουσικά 

Σύνολα, Διδασκαλία 

Έχοντας ως γνώμονα όσα αναφέρθηκαν για τον συγκεκριμένο επαγγελματικό 

κλάδο, είναι χρήσιμο να εξετάσουμε τις δυνατότητες απασχόλησης και τις συνήθεις 

πρακτικές των έγχορδων μουσικών. Ο λόγος δεν είναι απλώς η ολοκληρωμένη 

χαρτογράφηση των επιλογών τους ή η ανάδειξη της διαχρονικότητας της πολύ-

απασχόλησης, η οποία είδαμε πώς και γιατί διαμορφώθηκε. Το ενδιαφέρον μου 

προκύπτει από το γεγονός ότι αρκετοί μουσικοί, οι οποίοι διατηρούν εργασιακή σχέση 

με τις κύριες ορχήστρες – αρκετές φορές τέτοια που να τους εξασφαλίζει μονιμότητα, 

χρήματα ή εξουσία – επιλέγουν να δραστηριοποιούνται και σε άλλα μουσικά σχήματα. 

Με αφορμή λοιπόν τις καλλιτεχνικές δραστηριότητες των μουσικών, όπως αυτές 

προέκυψαν από τις συνεντεύξεις, θα διαπραγματευτούμε το ζήτημα των 

ενσωματωμένων καλλιτεχνών, το οποίο αναλύθηκε σε προηγούμενο κεφάλαιο (σελ. 

18-19). Xαρτογραφώντας τις επαγγελματικές επιλογές των μουσικών, θα εξετάσουμε, 

μεταξύ άλλων, τη σχέση τους με την αναπαραγωγή υπαρχουσών δομών και 

συμβάσεων και την ύπαρξη καινοτομίας. Εστιάζοντας στους ίδιους τους μουσικούς, 

διαφαίνονται τα κίνητρα και τα οφέλη που απολαμβάνουν από τη συμμετοχή τους και 

σε άλλες καλλιτεχνικές δραστηριότητες, καθώς και οι λόγοι για οποίους επιλέγουν να 

διατηρούν εργασιακές σχέσεις με τις κύριες ορχήστρες. 

Οι τέσσερις βασικές ορχήστρες, οι οποίες έχουν ήδη αναλυθεί, διαφέρουν μεταξύ 

τους ως προς τη νομική τους μορφή, τη σχετική θέση τους στο πεδίο κοκ. Εστιάζοντας 

σε όσα προκύπτουν από τις συνεντεύξεις, η συζήτηση επικεντρώνεται σε ζητήματα, τα 

οποία διαμορφώνουν την εργασιακή πραγματικότητα των μουσικών σε αυτές, όπως 

τα συμβόλαια, η εσωτερική οργάνωση κλπ.  

Οι ορχήστρες Κ.Ο.Α. και Ε.Λ.Σ. χαράσσουν σχετικά παράλληλες πορείες ως προς 

τον τρόπο λειτουργίας και οργάνωσής τους με τα ζητήματα που τις αφορούν να 
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αποσαφηνίζονται μέσω νόμων και διαταγμάτων, δημιουργώντας μια σχετική 

σταθερότητα. Αυτό που αξίζει να σημειωθεί για αυτές τις ορχήστρες, όπως αναδύεται 

από τις συνεντεύξεις, είναι οι διαφορές που προκύπτουν βάσει διαφορετικών 

συμβολαίων. Για παράδειγμα, μπορεί ένας μουσικός να εργάζεται σε θέση εξουσίας 

με συμβόλαιο ορισμένου χρόνου, ενώ έχει την ευθύνη και την εποπτεία μουσικών 

Tutti που κατέχουν μόνιμες οργανικές θέσεις. Τέτοιες πρακτικές δύνανται να 

περιπλέξουν τις αντιλήψεις σχετικά με την τυπική και άτυπη εξουσία, ενώ καθιστούν 

ασαφή τη σύνδεση της ιεραρχίας με τις οικονομικές απολαβές, που θεωρητικά 

απορρέουν από αυτή. 

Στην ορχήστρα του Δήμου Αθηναίων, προκύπτει ότι – εκτός κάποιων ελάχιστων 

περιπτώσεων που εκκρεμούν – οι μουσικοί εργάζονται με συμβάσεις αορίστου 

χρόνου, γεγονός που τους εξισώνει ως προς τη σχέση εργασίας τους με τον οργανισμό. 

Ωστόσο, αναγνωρίζονται ως «εργατοτεχνίτες» και όχι ως μουσικοί, κάτι που σύμφωνα 

με συνεντευξιαζόμενο σχετίζεται με το ύψος του μισθού και το ωράριο. Σε συνδυασμό 

με το ότι οι θέσεις είναι προσωποπαγείς, σύμφωνα με τις συνεντεύξεις, ο οργανισμός 

δεν αναγνωρίζει ούτε τη θέση των μουσικών στην ορχήστρα, ούτε και την ιεραρχία 

τους. Όπως προκύπτει, «εκκρεμεί ένα οργανόγραμμα εσωτερικού κανονισμού» για 

διευθέτηση ζητημάτων που σε άλλες ορχήστρες είδαμε ότι είχαν θεσμοθετηθεί ήδη 

από την ίδρυσή τους. Ως αποτέλεσμα, οι θέσεις εξουσίας21 στην ορχήστρα, παρόλο 

που υπάρχουν ως προς την καλλιτεχνική  παραγωγή, δεν αναγνωρίζονται 

μισθολογικά. Όπως δηλώνει μουσικός σε θέση εξουσίας: 

«(Ο μισθός είναι) ο ίδιος, με το τελευταίο αναλόγιο… Είναι λίγο άδικο, αλλά έχω τη 

δουλειά μου,  είναι πολύ σημαντικό, πια».  

Η Συμφωνική Ορχήστρα της Ε.Ρ.Τ. αποτελεί την πιο πολύπλοκη περίπτωση από 

όλες ως οργανισμός, κάτι το οποίο κατέστη σαφές από αρχικό στάδιο της έρευνας. 

Αποτελεί μία ορχήστρα, η οποία βίωσε έντονες αλλαγές τα τελευταία χρόνια, με 

αφετηρία την κατάργηση της Ε.Ρ.Τ., η οποία είχε ως φυσικό επακόλουθο την 

κατάργηση της ορχήστρας. H ίδρυση της ΝΕΡΙΤ περιέπλεξε τα πράγματα, καθώς έγιναν 

εκ νέου ακροάσεις για την επάνδρωση της ορχήστρας, έπειτα από πρόσκληση 

ενδιαφέροντος για σύναψη σύμβασης μίσθωσης έργου22. Όπως προκύπτει από την 

πρόσκληση ενδιαφέροντος, αλλά και από συνέντευξη μουσικού που εργάζεται στην 

ορχήστρα υπό αυτό το καθεστώς: «είναι μια σύμβαση που λέει, ότι για 150 συναυλίες που 

θα γίνουν μέσα σε ένα διάστημα περίπου τριών ετών θα πάρω τόσα λεφτά». Πρόκειται για 

μια σχέση εργασίας, η οποία αφήνει καλλιτεχνικές ελευθερίες στους μουσικούς εκτός 

                                                 
21  Ως αποτέλεσμα των δικαστικών διαμαχών προήλθε και η αναγνώριση των θέσεων των αρχιμουσικών 
και του παλαιότερου εκ των τριών εξαρχόντων, χωρίς ωστόσο η θέση του εξάρχοντα να υπάγεται σε 
άλλο μισθολογικό κλιμάκιο. 
22 Η πρόσκληση ενδιαφέροντος είναι διαθέσιμη στο παράρτημα (σελ. 143-151). 
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ορχήστρας, αλλά τους περιορίζει οικονομικά. Όπως ανέφερε συνεντευξιαζόμενος 

μιλώντας για τους περιορισμούς του συμβολαίου του: 

«Το κάθε άλλο, δεν με περιορίζει. Μπορώ να κάνω κι άλλες δουλειές. Αυτό είναι το 

καλό. Οικονομικά με περιορίζει, γιατί δεν μου δίνει ένα στάνταρ μισθό κάθε μήνα, μου 

λέει ότι με τη συναυλία μόνο θα πληρωθείς. Άμα κάνουμε μία συναυλία το μήνα, θα σε 

πληρώσουμε για μία, άμα κάνουμε τρεις θα σε πληρώσουμε για τρεις. Οπότε, οικονομικά 

με περιορίζει, αλλά επαγγελματικά όχι.» 

Επομένως, επιτρέπει στους μουσικούς να έχουν και άλλες δραστηριότητες, οι 

οποίες όμως μπορούν να χαρακτηριστούν οικονομικά απαραίτητες.  

Κατά την περίοδο διεξαγωγής της έρευνας, η κατάσταση παρουσιάζεται ως 

ιδιαίτερα ρευστή, ειδικά ως προς ζητήματα εσωτερικής οργάνωσης και καλλιτεχνικής 

ηγεσίας. Αρκεί να αναφέρουμε ότι έχουν επαναπροσληφθεί οι μουσικοί που 

εργάζονταν στην καταργηθείσα Ε.Ρ.Τ., ενώ ταυτόχρονα παραμένουν οι μουσικοί που 

προσλήφθηκαν με σύμβαση έργου από τη ΝΕΡΙΤ, καθώς και ότι φαίνεται πως δεν 

υπάρχει οργανόγραμμα για την ορχήστρα. Ως επακόλουθο, υπάρχουν περιπτώσεις 

όπου η ίδια ιεραρχικά θέση (πχ. Κορυφαίος Α’) καταλαμβάνεται από περισσότερα 

άτομα. 

Όπως δηλώνει μουσικός ο οποίος βίωσε όλες τις αλλαγές που αναφέραμε: 

«Η ορχήστρα τώρα έφτασε στο σημείο που ακόμα δεν ξέρουμε τι γίνεται. Γιατί έχουν 

έρθει οι παλιοί και εδώ και κάμποσους μήνες προσπαθούμε να λύσουμε το θέμα με το τι 

θα γίνει με αυτούς που ήταν στη ΝΕΡΙΤ, τι θα γίνει με τις θέσεις, πού θα κάθεται ποιος. 

Δηλαδή τώρα αυτό το θέμα δεν μπορούμε να το συζητήσουμε ακόμα γιατί δεν έχει λυθεί 

ακόμα. Μη γράψεις γι’ αυτό καλύτερα.» 

Εκτός από τις παραπάνω, στην Αθήνα εδρεύουν και κάποιες άλλες ορχήστρες, οι 

οποίες, ως προς την οργανωσιακή τους δομή, τα συμβόλαια κλπ. δεν εντάσσονται στις 

αμιγώς επαγγελματικές ορχήστρες 23 . Ταυτόχρονα, δραστηριοποιούνται σύνολα 

μουσικής δωματίου, τα οποία συχνά έχουν κάποια εξειδίκευση στο ρεπερτόριο 

(σύγχρονη μουσική, μπαρόκ κοκ.).  

Ένα σημαντικό παράδειγμα προς αυτή την κατεύθυνση αποτελεί η Καμεράτα, 

Ορχήστρα Φίλων της Μουσικής (Armonia Atenea)24, η οποία έχοντας υποστεί μεγάλες 

αλλαγές τα τελευταία χρόνια, έχει έντονη και αξιόλογη καλλιτεχνική δράση και λόγω 

αυτού έχει προσελκύσει και μουσικούς, οι οποίοι εργάζονται ταυτόχρονα και σε άλλες 

ορχήστρες. 

                                                 
23 Διευκρινίζω πως αυτή η κατάταξη δεν είναι αξιολογική αλλά αναλυτική, όπως προκύπτει και από τη 
βιβλιογραφία (Allmendinger et al. 1996) και δεν σχετίζεται με  το καλλιτεχνικό αποτέλεσμα ή το επίπεδο 
των μουσικών.  
24 Η ορχήστρα ιδρύθηκε το 1991 από τον Σύλλογο «Οι Φίλοι της Μουσικής». 
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Η αβεβαιότητα, η ρευστότητα και η απογοήτευση που προέκυψε στον χώρο των 

μουσικών, έπειτα από την κατάργηση των μουσικών συνόλων της Ε.Ρ.Τ. οδήγησαν στη 

δημιουργία της ορχήστρας «Academica Αθηνών». Η ορχήστρα αυτή 

πρωτοεμφανίστηκε το 2013 και σύμφωνα με τις συνεντεύξεις προέκυψε αυθόρμητα 

και άτυπα, με υποκινητή και ιδρυτή της τον εξάρχοντα της συμφωνικής ορχήστρας της 

Ε.Ρ.Τ., εκφράζοντας την ανάγκη των – άνεργων πλέον – μουσικών να συνεχίσουν την 

ενασχόλησή τους με τη μουσική, «να αισθανθούν ότι παίζουν, ότι δημιουργούν». Η 

ορχήστρα συνεχίζει τη δράση της μέχρι σήμερα, παρά την επαναλειτουργία των 

μουσικών συνόλων της Ε.Ρ.Τ., με τους μουσικούς να προσφέρουν τις υπηρεσίες τους 

εθελοντικά. Η ιδιαίτερη αυτή περίπτωση παρουσιάζει ενδιαφέρον, γιατί παρόλο που 

προέκυψε ως μία συλλογική κίνηση των μουσικών, οργανώθηκε εν τέλει με τους 

συμβατικούς κανόνες παραγωγής, με τις ίδιες ιεραρχίες, την εξουσία του 

καλλιτεχνικού διευθυντή και τη στέγη του Ωδείου Αθηνών να λειτουργεί ως φορέας 

πολιτιστικής νομιμοποίησης.  

Ως τελευταίο παράδειγμα ορχήστρας, αναφέρεται η Μητροπολιτική Ορχήστρα 

Αθηνών. Σύμφωνα με συνέντευξη, η ορχήστρα προσέλκυσε, μεταξύ άλλων, μουσικούς 

που «δεν είναι ενσωματωμένοι στα ιδρύματα και στις ορχήστρες». Δεδομένων των 

περιορισμένων επαγγελματικών επιλογών, αυτή η επιλογή αποτελούσε ενδεχομένως 

έναν τρόπο απόκτησης επαγγελματικής εμπειρίας από συμφωνική ορχήστρα, 

δικτύωσης με άλλους μουσικούς και εισαγωγής στο σύστημα, ακόμα ίσως και 

βιοπορισμού. Το μεγαλύτερο ενδιαφέρον γι’ αυτή την ορχήστρα έγκειται στο ότι 

αποτέλεσε ένα νέο τρόπο οργάνωσης, καθώς τα έσοδα προέκυπταν κυρίως από τα 

εισιτήρια, ενώ τουλάχιστον το πρώτο διάστημα της λειτουργίας της, όπως δηλώθηκε 

σε συνέντευξη, οι μουσικοί είχαν συμφωνήσει να παρέχουν τις υπηρεσίες τους 

δωρεάν και να πληρώνονται από τα έσοδα των συναυλιών με απώτερο στόχο την 

προσέλκυση χορηγών.  

Εκτός από τις ορχήστρες, αρκετοί μουσικοί δραστηριοποιούνται και σε σύνολα 

μουσικής δωματίου ή/ και διδάσκουν. Τέλος, όλοι μπορεί να συμμετάσχουν σε 

μεμονωμένες συναυλίες, με συνεργασίες που προκύπτουν μέσω άτυπων δικτύων. 

Πολύ-απασχόληση: Κίνητρα και Οφέλη 

Όπως φάνηκε στις συνεντεύξεις, τα κίνητρα των μουσικών για τη συμμετοχή τους 

σε άλλες καλλιτεχνικές δραστηριότητες προκύπτουν από την ανάγκη τους για 

καλλιτεχνική έκφραση, για ενασχόληση με περισσότερο συμφωνικό ή εξειδικευμένο 

ρεπερτόριο, καθώς και για συνεργασία με άλλους μουσικούς. Χαρακτηριστικά 

αναφέρθηκε ότι:  

«Εγώ τα κάνω (σύγχρονο ρεπερτόριο) γιατί με γεμίζουνε και γιατί μπορώ να παίζω 

αυτά που θέλω να παίζω εκτός ορχήστρας. Και το σύνολο (μουσικής δωματίου) γιατί είναι 

κάτι που ήθελα να κάνω, να έχω ένα σταθερό σχήμα. Έχω βρει τους συναδέλφους που 

και τα βρίσκουμε πολύ καλά, και υπάρχει επικοινωνία και κοινή άποψη στο παίξιμο και 
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έχουμε κοινούς στόχους… είναι κάτι που σε κρατάει ζωντανό και σε κρατάει σε φόρμα, 

που η ορχήστρα δεν το κάνει αυτό»  

ή όπως λέει άλλος συνεντευξιαζόμενος, οποίος ασχολείται και με πιο καινοτόμο 

ρεπερτόριο: 

«Πιο πολύ μου αρέσουν αυτά τα μουσικής δωματίου… Νομίζω ότι είναι η μεγάλη 

μου αγάπη… Πάντως αυτό που με δοκιμάζει μουσικά και τεχνικά αλλά και το 

ευχαριστιέμαι τελικά νομίζω τελικά (είναι) τα μικρά σύνολα». 

Στην περίπτωση παράλληλης συμμετοχής και σε άλλη ορχήστρα, τα κίνητρα 

αφορούν επίσης την καλλιτεχνική ικανοποίηση και την τριβή με πιο εξειδικευμένο ή 

περισσότερο συμφωνικό ρεπερτόριο, ακόμα και αν γνωρίζουν εκ των προτέρων ότι οι 

χρηματικές απολαβές δεν θα είναι ανάλογες του χρόνου και των υπηρεσιών τους.  

Σ’ αυτές τις επιλογές, αν και δύνανται να λειτουργούν και ως τρόπος άντλησης 

εισοδήματος, το χρηματικό κέρδος δεν είναι κυρίαρχο κριτήριο. Όπως αναφέρει 

μουσικός, ο οποίος δραστηριοποιείται και σε μη κλασικό ρεπερτόριο: 

«Και για τα χρήματα, αλλά είναι ωραία. Αλλιώς θα το σταμάταγα. Είναι ωραία να 

συνεργάζεσαι με πολύ καλούς μουσικούς σε άλλο στυλ.» 

Το ίδιο συμπέρασμα προκύπτει και από τις υπόλοιπες συνεντεύξεις, καθώς αν και 

αποφεύγουν να παρέχουν τις υπηρεσίες τους δωρεάν, μπορεί να συμμετάσχουν σε 

καλλιτεχνικά εγχειρήματα τα οποία δεν θα τους αποφέρουν οικονομικό κέρδος. 

Τέτοιο παράδειγμα αποτέλεσαν για μουσικό και οι σολιστικές του εμφανίσεις με 

ορχήστρα, καθώς δεν του δίνεται συχνά μία τέτοια δυνατότητα:  

«Στο σόλο ήταν το σόλο. Ποια λεφτά, τι σε νοιάζει. Και να μην έχει δεν πειράζει.» 

Αυτή η δήλωση μπορεί να ερμηνευθεί όχι μόνο βάσει του συμβολικού κέρδους 

που συνοδεύει μία σολιστική εμφάνιση, αλλά συνδέεται και με τις προσδοκίες που 

αναπτύσσουν οι μουσικοί σε πρότερο στάδιο της καλλιτεχνικής τους ανάπτυξης. Δεν 

είναι τυχαίο που το ίδιο άτομο στην ερώτηση «Θα ήθελες να είσαι σολίστ;», απάντησε 

πολύ άμεσα και αυθόρμητα «Είναι ερώτηση αυτή; Υπάρχει άνθρωπος που θα 

μπορούσε να σου πει όχι;».  

Η διδασκαλία φάνηκε να συνδέεται τόσο με την ηλικία και το στάδιο καριέρας 

των μουσικών (Manturzewska 1990), όσο και με τις αξίες που έχει το άτομο για τη 

μετάδοση της γνώσης και τη διατήρηση της παράδοσης. Για παράδειγμα, μουσικός, ο 

οποίος διδάσκει πολλά χρόνια και από αρχικό στάδιο της καριέρας του δήλωσε: 

«Ένιωθα πάντα ότι ήθελα να πάω (στο εξωτερικό) να πάρω ότι καλό έχουνε και να 

το φέρω πίσω. Ό,τι μπορώ να πάρω να το “φυτέψω” εδώ. Τώρα πια αυτό που νιώθω ότι 

πραγματικά είμαι, είμαι δάσκαλος.» 
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Παρόμοιες αναφορές εντοπίζονται και σε άλλους συνεντευξιαζόμενους σε 

αντίστοιχο στάδιο καριέρας:  

«Πάντα μου άρεσε να διδάσκω και βασικά, να λέω στα νέα παιδιά αυτά που ξέρω. 

Πάντα χαίρομαι, το λέω αλήθεια, όταν οι μαθητές μου με ξεπερνάνε και είναι το 

ζητούμενο αυτό.» 

Αντίθετα, νέος μουσικός, ο οποίος είχε εμπειρία από διδασκαλία στα πρώτα του 

επαγγελματικά βήματα, νιώθοντας την ανάγκη να εστιάσει περισσότερο στην 

προσωπική του εξέλιξη ανέφερε: 

 «Είχα πολλούς μαθητές, αλλά σταμάτησα, γιατί δεν μπορώ. Με αποσυντονίζουν.» 

Σημειώνω όμως, ότι η ενασχόληση με τη διδασκαλία, όπου υπάρχει, δεν 

συνδέεται με μειωμένη καλλιτεχνική δραστηριότητα. 

Ενδιαφέρον έχει η σύνδεση της διδασκαλίας με τη φήμη, καθώς άλλος 

συνεντευξιαζόμενος, αναλογιζόμενος την μακρόχρονη πορεία του στην ορχήστρα 

ανέφερε, ότι με τους μαθητές φαίνεται το έργο ενός μουσικού περισσότερο από ότι 

στη συλλογική δράση της ορχήστρας, κάτι το οποίο συνάδει με όσα αναφέρθηκαν για 

τη φήμη και το κύρος του δασκάλου (Caves 2000). 

Τέλος, δύο άτομα με μεγάλη απόκλιση ηλικίας μεταξύ τους ανέφεραν ότι έχουν 

διδάξει δωρεάν ταλαντούχα παιδιά με οικονομικές δυσκολίες, πράξη η οποία 

μαρτυρά τη σημασία που αποδίδεται στο ταλέντο και την καλλιέργειά του (ό.π.). Το 

γεγονός ότι οι δύο συνεντευξιαζόμενοι συνδέονται μεταξύ τους με πρότερη σχέση 

«δασκάλου-μαθητή» αναδεικνύει τη σημασία του δασκάλου στη μετάδοση αξιών που 

θα αναλυθεί παρακάτω. 

Συνοψίζοντας, οι μουσικοί ορχήστρας συνήθως διατηρούν και άλλες 

επαγγελματικές δραστηριότητες εκτός ορχήστρας, οι οποίες συνδέονται με την 

ανάγκη τους για καλλιτεχνική έκφραση και ικανοποίηση και σχετίζονται με την ηλικία 

και το στάδιο της καριέρας τους στην ορχήστρα. Ωστόσο, οι περισσότερες από τις 

δραστηριότητές τους δεν απομακρύνονται από τις συμβάσεις που διέπουν την 

παραγωγή κλασικής μουσικής, οδηγώντας στο συμπέρασμα, όπως θα συζητήσουμε 

και παρακάτω, ότι δεν τις αντιλαμβάνονται ως περιορισμούς. 

Σύνδεση με συμβατικό σύστημα 

Έχοντας διερευνήσει τους λόγους για τους οποίους οι μουσικοί επιλέγουν την 

πολύ-απασχόληση και βλέποντας ότι οι επιλογές τους εντάσσονται γενικά στο 

συμβατικό σύστημα, επιστρέφουμε στην κύρια εργασία τους, τους λόγους που την 

επιλέγουν και τα οφέλη που απολαμβάνουν από αυτή. 

Όπως προκύπτει από τις συνεντεύξεις, βασικοί λόγοι που διατηρούν σχέσεις 

εργασίας με τις κύριες ορχήστρες είναι η σταθερότητα, οι οικονομικές απολαβές και 
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η ασφάλεια που τους παρέχουν, όπως αναφέρεται και στη βιβλιογραφία (Thomas 

Spence Smith & Murphy 1984; Brodsky 2006). Το χρηματικό κέρδος από άλλες 

δραστηριότητες, όχι μόνο είναι κυμαινόμενο, αλλά είναι και πολύ ασταθές, 

αποτελώντας απλώς συμπλήρωμα του εισοδήματος.  

Όπως ανέφερε μουσικός: 

 «Η ορχήστρα σου δίνει κάποια ασφάλεια, γιατί ξέρεις το ωράριό σου, ξέρεις ότι θα 

έχεις κάποια χρήματα στην τράπεζα, ξέρεις πώς θα τα διαχειριστείς». 

Ενώ άλλος μουσικός αναφερόμενος στις άλλες τους δραστηριότητες που δεν 

σχετίζονται αυστηρά με την κλασική μουσική δηλώνει: 

«Αυτό δεν είναι σταθερό, δεν είναι σίγουρο. Αυτά είναι τα μπόνους. Το σταθερό 

είναι η ορχήστρα.» 

Η εισαγωγή σε έναν επαγγελματικό χώρο συνοδεύεται και από τις προσδοκίες ή 

τις ενυπάρχουσες στο άτομο αντιλήψεις για την μελλοντική εργασιακή του 

πραγματικότητα. Αυτές απορρέουν τόσο από τις προσδοκίες που είχε διαμορφώσει 

το άτομο κατά την εκπαίδευσή του, όσο και από τη σχέση των γονέων με το 

επάγγελμα, όπου αυτή υπάρχει. Στις περισσότερες περιπτώσεις, η ορχηστρική 

καριέρα ήταν κάτι που απλά προέκυψε μετά τις σπουδές, χωρίς να είναι κύριος 

στόχος. 

Όπως αναφέρει νέος μουσικός:  

«Δεν μπορώ να πω ότι είχα ξεκινήσει με τη σκέψη ότι θέλω να γίνω μουσικός 

ορχήστρας. Προέκυψε… Όταν σπούδαζα, έλεγα ότι δεν θα δουλέψω ποτέ σε ορχήστρα.» 

Η σύγκρουση των προσδοκιών με την ανάγκη για βιοπορισμό γίνεται περισσότερο 

εμφανής στην παρακάτω δήλωση, η οποία προέρχεται από μουσικό μεγαλύτερης 

ηλικίας σε θέση εξουσίας. 

 «Εγώ ήθελα να το αποφύγω κιόλας μικρός, αλλά δεν είχα άλλη επιλογή για 

επαγγελματική αποκατάσταση. Και σιγά σιγά όμως πήγε σε καλό, δηλαδή δεν το 

μετάνιωσα… Είπα απ’ την άλλη, νέος/α είσαι, θες και να έχεις και κάποια οικονομική 

ανεξαρτησία. Γιατί να μην πάω κιόλας, να δουλέψω να δω και πώς είναι και η ορχήστρα. 

Θα φύγω εγώ θα γίνω σολίστ. (γέλιο)» 

Ωστόσο, υπήρξαν και περιπτώσεις, όπου η ορχηστρική καριέρα αποτελούσε 

στόχο και φαίνεται ενίοτε να συνδέεται με πρότερη προσδοκία για κατάκτηση 

ηγετικής θέσης, αποτελώντας συνειδητή επιλογή. 

«Η άποψή μου είναι να κάνεις κάτι λιγότερο από αυτό που είναι το καλύτερο, το 

μάξιμουμ που μπορείς. Ενδεχομένως να μπορούσα να κάνω μια μικρή καριέρα… αλλά θα 

ήτανε μονίμως η αγωνία μου η τεράστια. Ένα κλικ πιο κάτω είναι να είσαι Εξάρχων στην 
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ορχήστρα, πρέπει να παίξεις καλά, πρέπει το σόλο να το υποστηρίξεις, αλλά μπορείς και 

λίγο να χαλαρώσεις.» 

Αντίστοιχα, άλλος μουσικός με επίσης ηγετική θέση δήλωσε: 

«Πάντα ήθελα να γίνω μουσικός, πάντα ήθελα να παίζω (όνομα μουσικού οργάνου) 

και πάντα ήθελα να έχω καλή θέση σε μια ορχήστρα. Τα κατάφερα. Καλύτερα από αυτό 

που θα περίμενα.» 

Εμβαθύνοντας στις προσδοκίες όχι πλέον για σολιστική καριέρα, αλλά για την 

καθημερινότητα του επαγγέλματος, οι αντιλήψεις διίστανται. Για παράδειγμα, νέος 

μουσικός που κατά τη διάρκεια των σπουδών του δεν είχε ως στόχο την ορχήστρα, 

αποκόμισε θετικά συναισθήματα από τις πρώτες επαγγελματικές εμπειρίες σε αυτή. 

«Δεν το περίμενα να είναι τόσο ωραία… Ήμουν ενθουσιασμένος.» 

Το αντίθετο μάλλον συμβαίνει με άτομα τα οποία ήταν συνειδητά ως προς την 

επιλογή του συγκεκριμένου επαγγέλματος. 

«(Φανταζόμουν τη δουλειά στην ορχήστρα) πιο επαγγελματική. Από την επιλογή 

των συναδέλφων, από τη συμπεριφορά των συναδέλφων, από την οργάνωση της 

ορχήστρας… Γενικά ένα καλύτερο επίπεδο.» 

και 

«Πίστευα ότι θα είναι όλοι άκρως επαγγελματίες και ότι θα δίνουν το μέγιστο για να 

παίξουν. Έτσι όπως το φανταζόμουν εγώ ότι θα  γίνεται η δουλειά. Αλλά είδα πολλούς 

ανθρώπους που ήταν κουρασμένοι απ’ αυτόν τον συνεχή ίδιο τρόπο ζωής και λίγο έχει 

γίνει ρουτίνα.» 

Αυτό ενδεχομένως ερμηνεύεται βάσει της πρότερης εμπειρίας τους σε νεανικές, 

αλλά και επαγγελματικές ορχήστρες του εξωτερικού, η οποία διαμόρφωσε και τον 

τρόπο που αντιλαμβάνονται το επάγγελμα, αλλά και τις προσδοκίες που είχαν από 

αυτό. 

Η περίπτωση που οι προσδοκίες δεν φάνηκε να ήλθαν σε σύγκρουση με την 

πραγματικότητα αφορούσε μουσικό, του οποίο ο γονέας έκανε το ίδιο επάγγελμα.  

«Έτσι όπως το ήξερα από τον γονέα μου, έτσι το βρήκα. Από αυτά που μας έλεγε. 

Οπότε δεν έπεσα πολύ έξω από τις προσδοκίες.» 

Παρόλο που «είναι λίγο εργατιά η ορχήστρα, δεν είναι απαραίτητα το όνειρο κάθε 

μουσικού», όπως χαρακτηριστικά δήλωσε συνεντευξιαζόμενος, αυτό δε σημαίνει ότι 

οι μουσικοί δεν αντλούν ικανοποίηση από αυτή. Όπως συνέχισε ο ίδιος μουσικός 

«είναι και δουλειά και ρουτίνα και ταυτόχρονα παίζεις μουσική». Η ικανοποίηση των 

μουσικών προκύπτει κυρίως από το αντικείμενο της ενασχόλησής τους, δηλαδή την 

εκτέλεση του μουσικού οργάνου που έχουν επιλέξει και την παραγωγή υψηλού 
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καλλιτεχνικού αποτελέσματος υπό την ηγεσία ενός ικανού μαέστρου. Αντίθετα, πηγή 

δυσαρέσκειας αποτελεί η αδυναμία επίτευξης των παραπάνω λόγω παραγόντων, 

όπως η συνεργασία με τον μαέστρο ή με τα υπόλοιπα μέλη της ορχήστρας. Όπως 

χαρακτηριστικά δήλωσε μουσικός:  

«Αυτό που με ικανοποιεί περισσότερο είναι το να παίζουμε μουσική. Κι αυτό που 

με ικανοποιεί λιγότερο είναι το να μην παίζουμε μουσική.» 

Το ρεπερτόριο ως φορέας στάτους και πηγή ικανοποίησης 

Έχοντας ήδη στρέψει την προσοχή στο ρεπερτόριο, σε αυτό το σημείο αξίζει να 

διερευνήσουμε τους τρόπους που μπορεί να λειτουργήσει ως μέσο διάκρισης τόσο 

μεταξύ των μουσικών, όσο και μεταξύ των ορχηστρών.  

Το ζήτημα αναδύθηκε μέσα από τις συνεντεύξεις και συνδέεται με όσα 

αναφέρθηκαν στο θεωρητικό πλαίσιο (σελ. 11), για τη σύνδεση της μουσικής με τους 

θεσμούς που παρέχουν τη βάση για την παραγωγή και την αναπαραγωγή της, οι 

οποίοι ταυτόχρονα νομιμοποιούν πολιτιστικά όσους εμπλέκονται στη διαδικασία. 

Αναφέρθηκε επίσης ότι κάθε ορχήστρα και κατ’ επέκταση και οι μουσικοί της ορίζουν 

τη θέση τους στο πεδίο και μέσω της τέχνης που υποστηρίζουν, διαφοροποιώντας τον 

εαυτό τους από τους άλλους παράγοντες (Bourdieu 1993a).  

Εντάσσοντας την ορχήστρα σε ένα ευρύτερο πλέγμα εξωτερικών δυνάμεων με 

όρους αγοράς, είναι σαφείς οι πιέσεις που δέχονται πλέον αυτοί οι οργανισμοί για 

προσέλκυση πόρων, επέκταση κοινού κοκ. Έτσι, τα όρια ως προς τις μορφές τέχνης 

που αναπαράγει η κάθε ορχήστρα γίνονται πλέον ασαφή, καθώς ο βαθμός 

αυτονομίας τέτοιων οργανισμών ενδέχεται να μειώνεται, οδηγώντας στην παραγωγή 

πολιτιστικών αγαθών με κατά Bourdieu (ό.π.) χαμηλότερο συμβολικό κέρδος. Βέβαια, 

δεν θα πρέπει να ξεχνάμε ότι το ρεπερτόριο συνδέεται άμεσα και με τον σκοπό, την 

πολιτική και το κοινό της κάθε ορχήστρας. Στις συνεντεύξεις φάνηκε ότι το ρεπερτόριο 

σχετίζεται με την ικανοποίηση των μουσικών, κάτι το οποίο αναφέρεται όχι μόνο σε 

αισθητικά κριτήρια, αλλά και σε αξιολογικά, σε μια διάκριση τόσο ενσωματωμένη 

στους μουσικούς, που θεωρείται αυτονόητη.  

Θα αναφέρω ως αντιπαράδειγμα ότι μουσικός, ο οποίος ασχολείται ενεργά και 

με άλλα είδη μουσικής, δήλωσε πως:  

«όλοι ξέρουμε ότι η κλασική μουσική θεωρεί τον εαυτό της ως η πιο σωστή και η πιο 
καλή (μουσική)… άμα κάνεις κάτι άλλο είσαι λίγο λαϊκός, ας πούμε».  

Γενικά μιλώντας, οι συνεντεύξεις έδειξαν ότι το μη «κλασικό» ρεπερτόριο 

θεωρείται κατώτερο από τους κλασικούς μουσικούς, με κάποιους να αναφέρονται σε 

τέτοιου είδους συναυλίες ως «παραχωρήσεις», οι οποίες θα έπρεπε να γίνονται με 

μέτρο και μέχρι έναν βαθμό. Ταυτόχρονα, το συμφωνικό ή το πιο «βαρύ» ρεπερτόριο 

φαίνεται να αποτελούν «δέλεαρ» που υποκινεί τους μουσικούς. Για παράδειγμα, 

μουσικός που εμφανίζεται πολύ ικανοποιημένος από το ρεπερτόριο ανέφερε: 
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«Παίζουμε συμφωνικό ρεπερτόριο. Εννοείται ότι μου αρέσει. Όταν παίζεις 

συμφωνικό ρεπερτόριο στην ορχήστρα, είναι ό,τι καλύτερο να παίζεις στην ορχήστρα.» 

Σε κάθε περίπτωση, όλοι οι μουσικοί δήλωσαν πως θα εκτελέσουν τα καθήκοντά 

τους ως επαγγελματίες, παρακάμπτοντας την γνώμη τους για το πρόγραμμα της 

εκάστοτε συναυλίας, κάτι το οποίο συνάδει με την αξία της πειθαρχίας. 

Σε αυτό το σημείο είναι απαραίτητο να σχολιαστεί, ότι η κοινωνική καταγωγή και 

το οικογενειακό περιβάλλον διαμορφώνουν τις αντιλήψεις για τα είδη της μουσικής. 

Για παράδειγμα, μουσικός με πιο λαϊκά ακούσματα δεν έκανε έντονες αξιολογικές 

διακρίσεις μεταξύ διαφορετικών ειδών μουσικής, αναγνωρίζοντας και ο ίδιος ότι αυτό 

σχετίζεται με το οικογενειακό του υπόβαθρο. Το πιο ενδιαφέρον αναφορικά με το 

ρεπερτόριο έγκειται στο ότι εντοπίζω τις απόψεις με όρους διαφοροποίησης από τους 

άλλους, σε μουσικούς ορχηστρών οι οποίες έχουν θεωρητικά πιο υψηλό στάτους και 

πιο ισχυρή θέση στο πεδίο της πολιτιστικής παραγωγής, όπως πχ. η Κ.Ο.Α. Πιο 

συγκεκριμένα, εκφράστηκε η άποψη ότι η κάθε ορχήστρα θα έπρεπε να έχει τη θέση 

της στο πεδίο, με συγκεκριμένο ρεπερτόριο που να διαχωρίζει τη μία από την άλλη. 

Επίσης, δεν είναι τυχαίο το ότι οι ίδιοι μουσικοί θεωρούν αυτονόητο πως ένας 

μουσικός ορχήστρας με υψηλό στάτους δεν θα έπρεπε να συμμετέχει σε εγχειρήματα 

«χαμηλού επιπέδου» (πχ. λαϊκό ρεπερτόριο), κάτι το οποίο απαγορεύεται ούτως ή 

άλλως λόγω συμβολαίου και εξυπηρετεί όχι μόνο την καλύτερη λειτουργία της 

ορχήστρας, αλλά συνδέεται άρρηκτα και με τη θέση της στο πεδίο. Σε αυτό το σημείο, 

ενδιαφέρον θα είχε η σύνδεση με πρόσφατη έρευνα του Εθνικού Κέντρου Κοινωνικών 

Ερευνών για την Πολιτιστική Κατανάλωση και την Κοινωνική Τάξη στην Αθήνα 

(Εμμανουήλ et al. 2015). Ένα από τα ευρήματα της έρευνας είναι ότι η ιεραρχική σχέση 

μεταξύ του «λαϊκού» και του «ανώτερου» προτύπου κατανάλωσης είναι «μια αξίωση 

που απορρέει από ένα μόνο μέρος των ανώτερων τάξεων και εκφράζεται στο ανώτερο 

πρότυπο κατανάλωσης» (ό.π.: 72), «το οποίο πράγματι σχεδόν μονοπωλείται από τις 

ανώτερες ομάδες status» (ό.π.). Παρατηρούμε λοιπόν, ότι αυτό φαίνεται να συμβαίνει 

και σε επίπεδο πολιτιστικής παραγωγής, όπου αυτοί που εντάσσονται σε οργανισμούς 

υψηλού στάτους τείνουν να διαφοροποιούν ιεραρχικά τους οργανισμούς στους 

οποίους υπάγονται από τους άλλους. Μπορούμε να υποστηρίξουμε, ότι αυτό 

συνδέεται και με την διάκριση των ειδών σε επίπεδο παραγωγών, η οποία αναλύθηκε 

στο θεωρητικό πλαίσιο (DiMaggio 1987). Βέβαια, η «ανωτερότητα» κάποιας 

ορχήστρας έναντι μιας άλλης λόγω συσσωρευμένου κύρους και πολιτιστικής 

νομιμοποίησης εκφράστηκε και από μουσικό, ο οποίος δεν υπάγεται σε αυτήν, όταν 

ρωτήθηκε για ποιον λόγο θα εγκατέλειπε την ορχήστρα του: 

«(Μπορεί να πήγαινα) σε κάποια άλλη καλύτερη ορχήστρα. Γιατί πιστεύω ότι η 

Κρατική είναι καλύτερη ορχήστρα από την (όνομα ορχήστρας). Παίζει στο Μέγαρο, πολύ 

σημαντικό αυτό, πολύ ωραία αίθουσα. Κάνει πράγματα πιο συμφωνικά, πιο κλασικά, 

εεεε, πιστεύω πως επαγγελματικά είναι πιο ωραίο να παίζεις στην Κ.Ο.Α.» 
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Το ρεπερτόριο και η άποψη των μουσικών για αυτό μας επιτρέπει να 

ψηλαφήσουμε και μία πλευρά της σχέσης των μουσικών με την καλλιτεχνική εξουσία. 

Η ευθύνη για την χάραξη της πορείας της ορχήστρας αποδίδεται από τους μουσικούς 

αλλά και θεσμικά στον καλλιτεχνικό της διευθυντή, ο οποίος αποφασίζει για τέτοιου 

είδους ζητήματα. Υπήρχαν περιπτώσεις, όπου οι μουσικοί εκφράστηκαν θετικά ή 

αρνητικά και σύγκριναν καλλιτεχνικούς διευθυντές, ανάλογα με το ρεπερτόριο που 

διάλεγαν για την ορχήστρα. Θεωρείται ότι το ρεπερτόριο μπορεί να αναδείξει τον 

οργανισμό, και ότι ο ρόλος του καλλιτεχνικού διευθυντή είναι, παρά τους όποιους 

περιορισμούς σε πόρους ή τις εξωτερικές πιέσεις για συναυλίες, να διεκδικεί κάποια 

αυτονομία, κάτι το οποίο συνέδεαν και με την αναγκαιότητα για ισχυρή 

προσωπικότητα του εκάστοτε διευθυντή.  Αυτό αποτελεί, κατά τη γνώμη μου, και μια 

μορφή πίστης των μουσικών στο ρομαντικό και μετα-ρομαντικό ιδεώδες της 

καλλιτεχνικής αυτονομίας (DeΝora 2008) και εναντίωσή τους στην 

εμπορευματοποίηση της «ανώτερης» κλασικής μουσικής. 

Σχέσεις στην ορχήστρα: κουλτούρα συμπεριφοράς 

Είδαμε στις προηγούμενες ενότητες τη σύνδεση που έχουν οι μουσικοί με το 

ευρύτερο συμβατικό σύστημα και τον τρόπο που αντιλαμβάνονται τον εαυτό τους 

μέσα σ’ αυτό. Συνεχίζοντας τη διερεύνηση προς αυτή την κατεύθυνση, προχωράμε 

στην ίδια την καθημερινότητα της δουλειάς του ορχηστρικού μουσικού. Συζητώντας 

με τους μουσικούς για τις πρόβες, τη συνεργασία κλπ., μπορούμε να διακρίνουμε 

μοτίβα πιο ορατών διαδράσεων (Becker 1982). Σε συνέχεια της άποψης της Born 

(2005), ότι η μουσική παράγει τις δικές της κοινωνικές δομές, αξίζει να στρέψουμε την 

προσοχή μας σε αυτές και τον τρόπο που τις βιώνουν οι μουσικοί. Το εσωτερικό της 

ορχήστρας, δομημένο από τη φύση του ιεραρχικά, μας επιτρέπει να δούμε πώς οι 

σχέσεις εξουσίας, οι διαφορετικοί ρόλοι, ο ανταγωνισμός κλπ. γίνονται αντιληπτά και 

ενσωματώνονται στις απόψεις των μουσικών. Παρόλο που δείξαμε ότι η ιεραρχία, η 

εξουσία με την οποία συνδέεται, καθώς και οι διαφορές που προκύπτουν από αυτή 

(πχ. μισθολόγιο) αποσαφηνίζονται ήδη από τους νόμους και τα διατάγματα, η 

ουσιαστική αντίληψη της ιεραρχίας και η δύναμη τη θέσης φαίνονται σε βάθος στις 

συνεντεύξεις. Οι μουσικοί, αναφερόμενοι ενίοτε σε συγκεκριμένα άτομα και 

περιστατικά, και ενίοτε συζητώντας υποθετικά (αλλά πιθανά) σενάρια για την 

καθημερινότητα στην ορχήστρα, επαναφέρουν συχνά στη συζήτηση την πίστη στην 

ιεραρχία και τη σημασία της συλλογικής δουλειάς. Πρόκειται για τις συμβάσεις που 

αφορούν την κουλτούρα συμπεριφοράς, όπως αναλύθηκαν στο θεωρητικό πλαίσιο 

(σελ. 16), οι οποίες τείνουν να ανάγονται από τα άτομα σε ενσωματωμένες πλέον 

αξίες.  

Για λόγους εμβάθυνσης, διακρίνω σε αυτό το σημείο τους μουσικούς βάσει 

υπαλληλικής και καλλιτεχνικής ιεραρχίας σε Εξάρχοντες/ Κορυφαίους Α’ και Tutti. 
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Οι μουσικοί που παίζουν σε θέση Tutti φαίνεται να αποδέχονται τον τρόπο που 

γίνονται τα πράγματα και τον ρόλο τους στην ορχήστρα. 

«Έχω αποδεχθεί την κατάσταση, κάνω τη δουλειά μου σαν Tutti, οπότε δεν 

δημιουργείται πρόβλημα.» 

Για παράδειγμα, στην ερώτηση σε μουσικό Tutti για το αν θα επισήμαινε λάθος 

στον κορυφαίο της ομάδας του, η απάντηση ήταν κάθετη:  

«Όχι, δεν είναι δουλειά μου. Άλλος έχει την ευθύνη, άλλος παίρνει τις αποφάσεις. Η 

δουλειά της ορχήστρας δεν είναι δημοκρατική. Υπάρχει, έτσι, μία χούντα θα έλεγα.» 

Σε περίπτωση άλλου μουσικού υπήρχε μεγαλύτερη διάθεση για έκφραση γνώμης 

στον Κορυφαίο, καταλήγοντας και πάλι στη σημασία της ιεραρχίας. 

«Άμα πιστεύω ότι είναι κάτι πολύ σημαντικό και το οποίο πρέπει να ακουστεί θα το 

πω. Μπορεί να ακουστεί, θα εξαρτηθεί μετά από τον Κορυφαίο. Άμα αυτός αποφασίσει 

ότι έχει σημασία αυτό, θα δώσει βάση και θα το συζητήσουμε…Θα αποφασιστεί αυτό 

που λέει ο Κορυφαίος. Δηλαδή πάντα εκεί θα καταλήξει… Δε λέω πάρα πολλά, γιατί έτσι 

είναι και είμαι και λίγο της ιεραρχίας. Όταν είσαι στην ορχήστρα και λειτουργείς μαζί με 

κάποια ομάδα είναι καλό να υπάρχει μια ιεραρχία, δεν μπορεί στην ορχήστρα να 

πετάγεται ο καθένας και να λέει ό,τι θέλει.»  

Ωστόσο, υπήρξε περίπτωση όπου μουσικός φαίνεται να μην αποδέχεται 

ολοκληρωτικά τον ρόλο του στην ορχήστρα και αναφερόμενος σε συγκεκριμένο 

περιστατικό, δηλώνει: 

«Εμένα με αφορά γιατί είμαι κι εγώ, συμμετέχω κι εγώ στην ομάδα και βλέπω ότι 

αυτό που έχετε κάνει δε λειτουργεί.»,  

ενώ μιλώντας για τη συνεργασία του με τους κορυφαίους, δεν φαίνεται να 

αποδέχεται ότι η εξουσία πηγάζει από τη θέση και όχι από το άτομο που την έχει 

κατακτήσει: 

 «Η σχέση χτίζεται με βάση την αμοιβαία εκτίμηση. Όταν εκτιμάς έναν συνάδελφο 

που κάθεται μπροστά και οδηγεί και πιστεύεις ότι έχει την αντίστοιχη εμπειρία, τη 

μουσικότητα, την συμπεριφορά και τα λοιπά, υπάρχει σχέση καλής συνεργασίας. Εάν 

πιστεύεις ότι αυτός που παίζει είναι απαράδεκτος… τότε εννοείται ότι δεν μπορείς να 

αναπτύξεις οποιαδήποτε καλή σχέση.» 

Ενδεχομένως, αυτή η μη ολοκληρωτική αποδοχή των συμβάσεων σχετίζεται με 

ζητήματα άσκησης τυπικής ή άτυπης εξουσίας, όπως αυτά αναφέρθηκαν από τους 

μουσικούς (σελ. 34-35). 

Παρακάτω παραθέτω αποσπάσματα από τις συνεντεύξεις με τους πυλωρούς, 

σχετικά με την αποδεκτή συμπεριφορά στην ορχήστρα και τον τρόπο με τον οποίο 

κάποιος Tutti θα έπρεπε να επικοινωνεί με τον Κορυφαίο του. Σημειώνω ότι, παρά την 
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ομολογουμένως τεράστια ομοιότητα μεταξύ των παραθεμάτων, κάθε απόσπασμα 

προκύπτει από συνέντευξη με άλλο μουσικό. 

 «Θεωρώ ότι (ο Tutti) πρέπει να έρθει κατ’ ιδίαν να την εκφράσει και μπορούμε να 

το συζητήσουμε το θέμα και να βρούμε μια κοινή λύση… Το θεωρώ πολύ λογικό και 

ωραίο να έρθει ο άλλος να το συζητήσει μαζί σου και όχι να κάνει πράγματα πίσω απ’ την 

πλάτη σου. Αλλά την ώρα που γίνεται η πρόβα, τον πρώτο ρόλο έχει ο μαέστρος. Αυτός 

είναι υπεύθυνος να κάνει τις παρατηρήσεις… Αλλά θεωρώ ότι ο Tutti πρέπει να είναι πιο 

προσαρμοστικός και πιο ανοιχτός, παρά να πιστεύει ότι επειδή είναι πολλά χρόνια “αυτό 

είναι” και εσύ έχεις το λάθος. Είναι διαφορετικός ο ρόλος του καθενός.» 

 «Πρέπει να τηρείται η ιεραρχία. Όταν ο Κορυφαίος έχει τον πρώτο και τον τελευταίο 

λόγο, απ’ τη στιγμή που θα πει κάτι πρέπει να γίνεται αυτό. Εάν δε γίνεται αυτό, λόγω 

τεχνικών δυσκολιών, πρέπει να το συζητήσει κατ’ ιδίαν και από εκεί και πέρα να βρεθεί 

μια λύση, που να είναι εφικτή για όλους και ταυτόχρονα να μπορεί να ενταχθεί και με τις 

άλλες ομάδες.» 

«Να σεβόμαστε όχι την ιεραρχία, να σεβόμαστε το σύνολο. Δεν μπορεί ο καθένας 

να κάνει ό,τι θέλει. Τότε δεν πρέπει να κάνουμε ορχήστρα. Να είμαστε όλοι σολίστες. Δεν 

μπορεί να λειτουργήσει… Όταν κάνεις εκείνη τη στιγμή συλλογική δουλειά, πρέπει να 

είσαι στην συλλογική δουλειά...Στη συλλογική δουλειά, πρέπει να βγει καλά η δουλειά.» 

 «Κάποιοι νομίζουνε ότι επειδή έχουνε τυπικά την εμπειρία, δηλαδή είναι 

περισσότερα χρόνια στη δουλειά, ότι αυτοί θα μπορούν να την κάνουν καλύτερα, από 

κάποιον που είναι ίσως και νεότερος. Αλλά δεν πάει έτσι. Ο καθένας έχει τον δικό του 

ρόλο και πρέπει να τον τηρεί.» 

Στην παραπάνω φράση, πέρα από τις συμβάσεις, γίνεται φανερή και η 

διαφορετική αντίληψη που μπορεί να έχουν τα άτομα ως προς την εξουσία σε σχέση 

με παράγοντες όπως τα χρόνια προϋπηρεσίας, η ηλικία, το φύλο κ.ά. Φέρνοντας σε 

διάλογο δύο διαφορετικές συνεντεύξεις, μουσικός μεγάλης ηλικίας σε θέση εξουσίας 

ανέφερε σχετικά με τέτοιου είδους ζητήματα:   

«Γιατί ακόμα δεν έχεις πείρα και δεν ξέρεις. Καλό είναι να σεβαστείς την πείρα των 

άλλων… Δεν μπορείς ανθρώπους με πιο μεγάλες γνώσεις, πείρα, ξαφνικά να του λες δεν 

παίζεις καλά. Αυτά δεν γίνονται.»   

Βλέπουμε λοιπόν πως η τυπική και η άτυπη εξουσία εντός ορχήστρας είναι ένα 

ζήτημα προς διερεύνηση. 

Η ίδια νοοτροπία περί πειθαρχίας διέπει τις απόψεις και για τη σχέση με τον 

εκάστοτε μαέστρο, με ιδιαίτερο ενδιαφέρον να έχει η άποψη που τον παρομοιάζει με 

στρατηγό, ενώ τους μουσικούς με στρατιώτες. 

«Η ώρα της πρόβας δεν είναι η δική μας ώρα, είναι η ώρα του μαέστρου. Δεν μπορεί 

ο καθένας να σηκώνεται και να λέει "όχι, έτσι”. Αυτό δείχνει το πόσο ακαλλιέργητος και 

αγενής είσαι… Καταρχήν, πρέπει να ξέρουμε και την κουλτούρα της συμπεριφοράς. Η 
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ορχήστρα είναι στρατός. Δεν μπορείς να λες στους στρατιώτες ότι ο στρατηγός κάνει 

λάθος. Αυτό δεν είναι και έντιμο.» 

Το ίδιο άτομο αναφορικά με την επικοινωνία του με τον μαέστρο δήλωσε: 

 «Είμαι στρατιώτης. Σημειώνω, προσπαθώ να κάνω ό,τι το καλύτερο και άμα με κάτι 

δε συμφωνώ θα πάω, και άμα θέλει να το ακούσει ο μαέστρος».  

Δεν θα πρέπει, τέλος, να παραλείψουμε και την περίπτωση πυλωρού, ο οποίος 

αντιλαμβάνεται τις διαδικασίες με περισσότερη συνεργατικότητα, δηλώνοντας 

ωστόσο και ο ίδιος: «Έχεις πέσει σε περίπτωση τώρα… χαλάω την πιάτσα.» 

Συνοψίζοντας, σε αυτό το κεφάλαιο χαρτογραφήσαμε τις επαγγελματικές 

επιλογές των μουσικών, ενώ είδαμε ότι βασικό τους κίνητρο για πολλαπλές 

δραστηριότητες είναι η καλλιτεχνική ικανοποίηση, και σε ένα υπόρρητο επίπεδο η 

διατήρηση ή ενίσχυση της θέσης τους στο πεδίο. Ωστόσο, οι μουσικοί διατηρούν τις 

σχέσεις τους με τις κύριες ορχήστρες, οι οποίες τους προσφέρουν ασφάλεια και 

αποτελούν βασική πηγή εισοδήματος. Καθώς τείνουν να κάνουν γενικά συμβατικές 

επιλογές, μπορούμε να συμπεράνουμε ότι δεν αντιλαμβάνονται τις συμβάσεις ως 

περιορισμούς, αλλά τις έχουν συχνά ενσωματώσει ως τρόπο σκέψης. 
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VII. Η πορεία προς την ορχήστρα: διαμορφωτικοί 

παράγοντες 

Έχοντας εξετάσει τις σχέσεις των μουσικών με το συμβατικό σύστημα, τις κύριες 

δραστηριότητές τους, τους λόγους που τις επιλέγουν και εν τέλει τον τρόπο που 

αντιλαμβάνονται τη θέση τους στο πεδίο, θα προσπαθήσουμε σε αυτό το κεφάλαιο 

να παρακολουθήσουμε τις πορείες που διέγραψαν. Ακολουθώντας τους από την αρχή 

της εκπαίδευσής τους μέχρι την εισαγωγή τους στην αγορά εργασίας ως μουσικών 

ορχήστρας, θα διερευνήσουμε τους παράγοντες που υπήρξαν διαμορφωτικοί για τους 

ίδιους και τις μετέπειτα καριέρες τους. 

Η σημασία του υποβάθρου 

Ο ρόλος της οικογένειας (Manturzewska 1990; Bennett 2008) φάνηκε να είναι 

σημαντικός σχεδόν σε όλες τις περιπτώσεις, είτε αυτό αφορούσε απλά την προτροπή 

για ενασχόληση με τη μουσική, είτε ακόμα και την επιλογή μουσικού οργάνου. 

Η επαγγελματική σχέση των γονέων με τη μουσική εμφανίζεται ως καθοριστικός 

παράγοντας, καθώς η ενασχόληση των παιδιών με κάποιο μουσικό όργανο θεωρείται 

συχνά αυτονόητη και μάλιστα σε πολύ μικρή ηλικία. Παραθέτω το πιο χαρακτηριστικό 

απόσπασμα σε αυτή την κατεύθυνση:  

«Όλοι μαθαίναμε (ονομασία μουσικού οργάνου). Δεν υπήρχε περίπτωση. Και τα 

δικά μου τα παιδιά με αυτό ξεκινήσανε… Μικρός, πριν πάω σχολείο.» 

Μάλιστα, στην περίπτωση μουσικού, ο οποίος δηλώνει: «Από τότε που θυμάμαι τον 

εαυτό μου έκανα μουσική. Μάλλον, νομίζω ότι ήμουνα πέντε.», η οικογένεια ήταν παρούσα 

σε όλες τις σημαντικές για την μουσική εξέλιξη αποφάσεις, όπως η επιλογή σπουδών. 

Δεν είναι τυχαίο το γεγονός, ότι χρησιμοποιούσε Α΄ πληθυντικό πρόσωπο σε όλες τις 

διηγήσεις μέχρι και την πρώτη συμμετοχή του σε επαγγελματική ορχήστρα.  

Η επιλογή του μουσικού οργάνου γινόταν συχνά από τους γονείς, με τα παιδιά 

είτε να συνεχίζουν σ’ αυτό το όργανο, είτε να μεταπηδούν αργότερα σε κάποιο της 

επιλογής τους, ενώ σε κάποιες περιπτώσεις η επιλογή γινόταν από τα ίδια τα παιδιά. 

Όπως αναφέρθηκε:  

 «Έβλεπα τα εκπαιδευτικά της Ε.Ρ.Τ. στην τηλεόραση και τη μία βδομάδα είχε τον 

(όνομα σολίστα) που έπαιζε. Μου άρεσε πάρα πολύ και αποφάσισα ότι αυτό είναι το 

όργανο που θέλω να μάθω. Αυτό έγινε σε ηλικία τεσσάρων ετών. Μέχρι τα έξι περίμενα.» 

Ωστόσο, δεν είχαν οι γονείς όλων επαγγελματική σχέση με τη μουσική. Υπήρχαν 

περιπτώσεις που οι γονείς ήταν ερασιτέχνες ή απλώς φιλόμουσοι. Εδώ, κομβικό ρόλο 

διαδραμάτισαν οικογενειακοί φίλοι που προέτρεψαν τους γονείς προς αυτή την 
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κατεύθυνση, ενώ συχνά η ενασχόληση δεν χρονολογείται σε τόσο μικρή ηλικία, όσο 

των υπολοίπων.  

Σε κάθε περίπτωση, η θέση που ενίοτε κατείχαν οι ίδιοι γονείς στον μουσικό χώρο 

αξίζει την προσοχή μας. Όπως θα δούμε και παρακάτω, το άτυπο δίκτυο των γονέων 

έχει φανεί σημαντικό για την πορεία των μουσικών,  τουλάχιστον σε αρχικό στάδιο 

της καριέρας τους, με τον δάσκαλο να αναλαμβάνει συχνά τον ίδιο ρόλο, όπου δεν 

υπάρχει σχέση των γονέων με την μουσική. 

Τέλος, αναλογιζόμενοι ότι η όποια ενασχόληση με τη μουσική απαιτεί μια χρόνια 

επένδυση σε πόρους, είναι αδύνατον να μην στραφούμε στο οικονομικό κεφάλαιο. Οι 

γονείς εμφανίζονταν συνήθως ως χρηματοδότες της ευρύτερης μουσικής 

εκπαίδευσης των συνεντευξιαζόμενων (ωδείο, σεμινάρια κοκ.). Αναφέροντας το πιο 

χαρακτηριστικό παράδειγμα σε αυτή την κατεύθυνση, η οικονομική ευμάρεια της 

οικογένειας επέτρεψε σε συνεντευξιαζόμενο να έχει πιο εύκολη πρόσβαση στην 

εκπαίδευση, συμμετέχοντας σε σεμινάρια, σπουδάζοντας στο εξωτερικό, κατέχοντας 

καλά και ακριβά μουσικά όργανα κοκ., κάτι το οποίο αναγνωρίζει και οι ίδιος: 

«Αν ήθελα να πάω σε ένα σεμινάριο κάπου, μπορούσα άνετα να το ζητήσω. Είχα την 

τύχη να έχω πάντοτε καλά όργανα, μεγάλη υπόθεση αυτό.» 

 Στις περιπτώσεις που υπήρχε αδυναμία της οικογένειας να χρηματοδοτήσει τα 

μουσικά εγχειρήματα των εκκολαπτόμενων μουσικών, τον ρόλο αυτό ανέλαβαν οι 

διάφορες υποτροφίες, είτε από την Ελλάδα είτε από τα ίδια τα πανεπιστημιακά 

ιδρύματα του εξωτερικού. Αυτό άλλωστε ήταν αναμενόμενο, καθώς στην έρευνα 

συμπεριλαμβάνονται μουσικοί με σχετικά επιτυχή πορεία στον χώρο, αποκλείοντας 

όλες αυτές τις περιπτώσεις μουσικών που λόγω οικονομικών δυσκολιών ή/ και 

απουσίας δικτύου δεν κατάφεραν να έχουν την απαραίτητη πρόσβαση στη γνώση. Η 

οικονομική κατάσταση της οικογένειας φαίνεται να επηρέασε εκτός των άλλων και σε 

κάποιες άλλες επιλογές των ατόμων, καθώς σε κάποιες περιπτώσεις συναντάμε 

μουσικούς που έχουν εργαστεί και σε δουλειές μη σχετιζόμενες με τη μουσική, είτε 

κατά τη διάρκεια των σπουδών τους, είτε στην περίπτωση που δεν εντάχθηκαν άμεσα 

στην αγορά εργασίας. 

Φαίνεται λοιπόν ότι το κληρονομημένο πολιτισμικό, κοινωνικό και οικονομικό 

κεφάλαιο (Bourdieu 1993a; 2002) σχετίζονται με την προδιάθεση για επαγγελματική 

ενασχόληση με τη μουσική, χωρίς αυτό να σημαίνει ότι προκαθορίζονται 

σταδιοδρομίες ή οι μετέπειτα θέσεις των μουσικών στο πεδίο. 

Η σημασία της εκπαίδευσης και του δασκάλου  

Εκτός όμως από το παραπάνω, σημαντικός παράγοντας είναι και το κεφάλαιο που 

αποκτά ο μουσικός κατά τη διάρκεια των σπουδών του. Καθώς όμως η εκπαίδευση 

σχετίζεται και με τυπικά εμπόδια εισόδου, θα αναλυθεί με τέτοιους όρους παρακάτω. 

Εδώ θα μας απασχολήσει η σχέση του μαθητή με τον δάσκαλο, η επίδρασή της στον 
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τρόπο που ο μουσικός αντιλαμβάνεται τη θέση του στο πεδίο και εν τέλει, ο ρόλος της 

εκπαίδευσης στην αναπαραγωγή του συμβατικούς συστήματος. 

Ο δάσκαλος φάνηκε ως διαμορφωτικός σε όλες τις περιπτώσεις, καθώς οι 

περισσότεροι μίλησαν με μεγάλη λεπτομέρεια για τις εμπειρίες των μαθημάτων και 

την συμβολή του δασκάλου τους στην μετέπειτα καλλιτεχνική τους εξέλιξη. Σε 

περίπτωση μάλλον διαταραγμένων σχέσεων, οι μουσικοί απέφυγαν να μιλήσουν για 

τους καθηγητές τους, περιοριζόμενοι σε απολύτως τυπικές πληροφορίες.  

Εστιάζοντας στην λειτουργία της εκπαίδευσης στη μετάδοση αξιών και των 

συμβάσεων που ήδη έχουμε αναλύσει (σελ. 16-17), αξίζει να αναφέρουμε την 

περίπτωση ενός μουσικού, ο οποίος φαίνεται να μην είχε συνδέσει συνειδητά τη 

σύμβαση του επαγγέλματος για πειθαρχία με τη μουσική και την εκπαίδευση, ενώ 

ιδιαίτερος είναι ο τρόπος που αυτό αναδύθηκε. 

Χαρακτηριστικά παραθέτω απόσπασμα, όπου ο συνεντευξιαζόμενος αναφέρει 

την ενασχόληση του με πολεμικές τέχνες κατά την παιδική του ηλικία: 

«Ερώτηση: Αυτό (πολεμική τέχνη) σχετίζεται κάπως με τη μουσική; 

Απ.: Καμία σχέση. 

Ερ.: Ως προς την πειθαρχία; 

Απ.: Η πολεμική τέχνη είναι μόνο πειθαρχία, 90% πειθαρχία. 

Ερ: Ενώ η μουσική; 

Απ: Κι η μουσική είναι πειθαρχία. Αλλά (παύση) ναι, όταν ο καθηγητής είναι αυτός 

που πρέπει, 100% είναι η πειθαρχία, πιο πολύ απ’ την πολεμική τέχνη (γέλιο). Δε σε 

παίρνει. Έτσι τουλάχιστον το βίωσα εγώ με τον συγκεκριμένο καθηγητή.» 

Η πειθαρχία, η αυστηρότητα και το άγχος στο μάθημα υπήρξαν συχνές αναφορές 

στις συνεντεύξεις, χωρίς ωστόσο να είναι συνδεδεμένες με κάποιο αρνητικό 

συναίσθημα, καθώς, όπως φαίνεται, οι παραπάνω συμβάσεις είναι αποδεκτές ως 

αυτονόητες. 

Αυτό που αναδύθηκε έντονα από τις συνεντεύξεις είναι ο τρόπος που οι μουσικοί 

διαμορφώνουν τις προσδοκίες τους, μέσω της εκλεκτικής λειτουργίας της 

εκπαίδευσης για διοχέτευση των μουσικών σε διαφορετικούς τομείς και της 

ιεράρχησης του ταλέντου (DeNora 2003). Σε αυτή την κατεύθυνση, αναδεικνύονται ως 

κομβικοί παράγοντες ο δάσκαλος, οι συμμαθητές και οι διαδικασίες κατά τη διάρκεια 

της εκπαίδευσης που εμπεριείχαν την έννοια της αξιολόγησης (εξετάσεις, 

διαγωνισμοί). Για παράδειγμα, μουσικός, ο οποίος καταλαμβάνει θέση Tutti και ο 

οποίος δεν είχε πολύ εύκολη αφομοίωση στην αγορά εργασίας,  αναφέρει: 
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«Εφόσον ο ίδιος (ο δάσκαλος) δε με διάλεγε για διαγωνισμούς, για πιο σολιστικές 

εμφανίσεις, σήμαινε ότι δεν πίστευε ότι έχω την ιδιοσυγκρασία για κάτι τέτοιο. Οπότε και 

εγώ κατά κάποιο τρόπο αυτοπροσδιορίζομουν ως team player και όχι ως leader.» 

Στο παραπάνω, υπονοείται και η σημασία της σύγκρισης με συμμαθητές, κάτι που 

και σε άλλες περιπτώσεις φάνηκε σημαντικό, διαμορφώνοντας τις προσδοκίες του 

μουσικού σχετικά με τις μελλοντικές δυνατότητες και προοπτικές του. Αντίστοιχα, 

άλλοι μουσικοί που καταλαμβάνουν ηγετικές θέσεις στο πεδίο, διαμόρφωσαν τις 

προσδοκίες τους βάσει των θέσεων που κατείχαν σε παιδικές και νεανικές ορχήστρες. 

Συνοψίζοντας, είδαμε στο κεφάλαιο αυτό τη σημασία του οικογενειακού 

υποβάθρου και του δασκάλου κατά τη διαδικασία δημιουργίας επαγγελματιών 

μουσικών, οι οποίοι θα ενταχθούν στο συμβατικό σύστημα, τόσο ως προς το 

κληρονομημένο και επίκτητο κεφάλαιο του μουσικού, όσο και ως προς τη μετάδοση 

των συμβάσεων που κρίνονται ως κομβικές και την επιτυχή ενσωμάτωση των 

μουσικών στην αγορά εργασίας.  
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VIII. Εισαγωγή στην αγορά εργασίας: εμπόδια 

εισόδου 

Μιλώντας πλέον για την είσοδο στην αγορά εργασίας, όπως προκύπτει και από 

τις συνεντεύξεις, υπάρχουν διαφορετικές πορείες προς αυτή (Faulkner 1973). Κάποιοι 

ακολούθησαν πλήρως γραμμική πορεία και κατέλαβαν αμέσως μετά τις σπουδές 

μόνιμες θέσεις σε ορχήστρα, κάποιοι κατέκτησαν σχεδόν αμέσως θέσεις εξουσίας, 

ενώ κάποιοι εισήχθησαν αρχικά ως έκτακτο προσωπικό συμμετέχοντας σε 

μεμονωμένα προγράμματα ορχηστρών για να ανελιχθούν αργότερα είτε με πιο 

σταθερό συμβόλαιο είτε με υψηλότερη ιεραρχικά θέση. 

Σε αυτό το σημείο θα μας απασχολήσουν ο ρόλος της οικογένειας και του 

δασκάλου σε αυτή την διαδικασία, καθώς και εν γένει των άτυπων δικτύων (Peterson 

& White 1979), καθώς φαίνεται ως παράγοντες να προκαθορίζουν ή έστω να 

διαμορφώνουν τις πορείες των μουσικών, όπως προκύπτει και από τις συνεντεύξεις. 

Συνοψίζοντας, οι πρώτες επαγγελματικές εμπειρίες προέκυψαν είτε μέσω του 

δασκάλου, είτε μέσω άτυπου δικτύου των γονέων, είτε του δικτύου που είχε 

δημιουργήσει ο ίδιος ο μουσικός κατά τη διάρκεια των σπουδών του με συμμαθητές 

ή άλλους συνεργάτες. Με το παραπάνω εννοώ την πληροφόρηση για κάποια θέση 

εργασίας, την παρότρυνση για συμμετοχή σε κάποια ακρόαση ή ακόμα και μια πιο 

ουσιαστική συμβολή σε αυτή τη μετάβαση, όπως για παράδειγμα πρόσκληση του 

δασκάλου για συμμετοχή σε κάποιο αυτόνομο εγχείρημα, παροχή γνωριμιών κ.ά. 

Η επαγγελματική ιδιότητα των γονέων ως μουσικών φαίνεται να υπήρξε 

σημαντική για την εισαγωγή στην αγορά εργασίας, γιατί επέτρεψε τη δημιουργία 

άτυπου δικτύου και μετέπειτα την άντληση πόρων από αυτό. Για παράδειγμα, φίλοι 

των γονέων ενημέρωσαν για επικείμενες ακροάσεις, παρέχοντας έτσι πρόσβαση στην 

πληροφόρηση (Bourdieu 1993a; Anand & Peterson 2000), ενώ αναφέρθηκε 

περίπτωση όπου η συμμετοχή σε συμβατική ορχήστρα έλαβε χώρα μέσω άτυπης 

διαδικασίας ακρόασης λόγω πρότερης πρόσβασης στο δίκτυο. Ο δάσκαλος και οι 

συμμαθητές-συνάδελφοι λειτουργούν παρόμοια με τους γονείς, καθώς συχνά υπήρχε 

πληροφόρηση «εκ των έσω» ή προτροπή για συμμετοχή σε κάποια ακρόαση. 

Αναφέρθηκαν ωστόσο και περιπτώσεις όπου ο δάσκαλος δεν είχε αναμειχθεί καθόλου 

στις επαγγελματικές επιλογές του μαθητή. 

Ακροάσεις: εμπόδια εισόδου και διαδικασίες 

Οι ιεραρχικές δομές, η σύνδεσή τους με στάτους και έλεγχο και ο ανταγωνισμός 

για συγκεκριμένες θέσεις και μορφές εξουσίας (Bourdieu 1993a; Μπαλτζής 2008; Born 

2010; Jenkins 2014) προκαθορίζονται σε μεγάλο βαθμό από την ίδια τη δομή της 

ορχήστρας (Mogelof & Rohrer 2005; Brodsky 2006). Σε μικρο-κοινωνιολογικό επίπεδο, 

η διαδικασία των ακροάσεων είναι ίσως το πιο πρόσφορο έδαφος για ανάλυση με 
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τέτοιους όρους τόσο από την πλευρά αυτών που διεκδικούν μία θέση, όσο και από 

την πλευρά αυτών που καθορίζουν το αποτέλεσμα.  

Ο ανταγωνισμός εμπεριέχεται στη διαδικασία των ακροάσεων, στον βαθμό που 

οι μουσικοί διαγωνίζονται για συγκεκριμένες θέσεις και ό,τι αυτές συνεπάγονται 

(στάτους, χρήματα, εξουσία, σταθερότητα). Όπως χαρακτηριστικά δήλωσε μουσικός 

τις μόνιμες θέσεις «τις χτυπάς για μια ζωή».  

Εξετάζοντας λοιπόν τις ακροάσεις και τα τυπικά προσόντα, βλέπουμε το βαθμό 

στον οποίο η είσοδος στο επάγγελμα είναι ελεύθερη ή σχετίζεται με συγκεκριμένη 

κοινωνική καταγωγή. Προχωρώντας στα άρρητα κριτήρια εισόδου, μελετάμε τον 

βαθμό ανταπόκρισης του ατόμου σε αυτά και την σημασία των τυπικών και άτυπων 

δικτύων, καθώς αυτά συνδέονται με την πρόσβαση στην πληροφόρηση. Ένα 

επιπρόσθετο ζήτημα που σχετίζεται με τις ακροάσεις αφορά στην αντικειμενικότητα 

της κρίσης και την επιρροή προσωπικών ή άλλων παραγόντων σε αυτή. 

Μιλώντας για εμπόδια εισόδου στο επάγγελμα, επιβάλλεται να αναφερθώ στις 

προκηρύξεις των ορχηστρών 25 . Εστιάζοντας στην Κ.Ο.Α. και την Ε.Λ.Σ., για την 

πλήρωση κενών οργανικών θέσεων μόνιμου καλλιτεχνικού προσωπικού ορίζονται 

προϋποθέσεις που αφορούν, μεταξύ άλλων, στην ηλικία, την ιθαγένεια και την 

επαγγελματική εκπαίδευση. Τα κριτήρια που θα μας απασχολήσουν είναι κυρίως τα 

δύο τελευταία, σε μια προσπάθεια κατανόησης του τρόπου που προδιαθέτουν 

συγκεκριμένες πορείες.  

Ιθαγένεια  

Για την κάλυψη μόνιμων οργανικών θέσεων στην Κ.Ο.Α. και την Ε.Λ.Σ. η καταγωγή 

αποτελεί θεσμοθετημένο εμπόδιο εισόδου, το οποίο είδαμε ότι έχει τις απαρχές του 

ήδη το 1942. Συγκεκριμένα, οι υποψήφιοι πρέπει  να έχουν ελληνική ιθαγένεια, 

ιθαγένεια κράτους-μέλους της Ευρωπαϊκής Ένωσης, να είναι ομογενείς ή να 

απέκτησαν την ελληνική ιθαγένεια με πολιτογράφηση τουλάχιστον ένα έτος πριν την 

ημερομηνία λήξης της προθεσμίας υποβολής των αιτήσεων. Για τις άλλες ορχήστρες, 

η καταγωγή δεν αποτελεί επίσημο εμπόδιο εισόδου, κάτι που σχετίζεται άμεσα και με 

τη νομική τους μορφή και τα είδη το συμβολαίων που παρέχουν, ενώ το ίδιο ισχύει 

και για τις θέσεις έκτακτου προσωπικού της Κ.Ο.Α. και της Ε.Λ.Σ. Από τις συνεντεύξεις, 

η καταγωγή των υποψηφίων δεν φαίνεται να θεωρείται ως άτυπο κριτήριο που 

μπορεί να επηρεάσει αισθητά το αποτέλεσμα της κρίσης. Ωστόσο, οι πυλωροί 

ανακάλεσαν στη μνήμη τους περιστατικά από ακροάσεις παλαιότερων εποχών, στις 

οποίες συμμετείχαν ως επιτροπή, όπου εκφράστηκαν σχόλια φυλετικής διάκρισης 

από άλλα μέλη της επιτροπής. Το γεγονός ότι δεν συμμετείχαν στην έρευνα άτομα με 

αμιγώς ξένη υπηκοότητα δεν μας επιτρέπει να φτάσουμε σε ένα ασφαλές 

                                                 
25 Προκήρυξη για την πλήρωση μόνιμων οργανικών θέσεων καλλιτεχνικού προσωπικού 
συμπεριλαμβάνεται ενδεικτικά στο παράρτημα (σελ. 137-142). 
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συμπέρασμα, καθώς θεωρώ ότι υπάρχουν ενδείξεις προς αυτή την κατεύθυνση. Για 

παράδειγμα, συνεντευξιαζόμενος, σχολιάζοντας την αποτυχία του σε ακροάσεις για 

υποτροφίες, ανέφερε: «Έβγαλα κάποια συμπεράσματα. Ότι με το ξένο επίθετο να ζητήσω 

ελληνική υποτροφία είναι λίγο δύσκολο.» 

Εμβαθύνοντας στο ζήτημα της καταγωγής ως τυπικό εμπόδιο εισόδου, 

παρατηρούμε ότι στην Συμφωνική Ορχήστρα του Δήμου Αθηναίων, όπου η καταγωγή 

δεν αποτελεί ρητό κριτήριο, παρατηρείται σχετικά μεγάλο ποσοστό αλλοδαπών 

μουσικών (βλ. παράρτημα σελ.89). Αυτό το ποσοστό, όμως, υποστηρίζω ότι δεν 

δικαιολογείται μόνο από το ότι η συγκεκριμένη ορχήστρα επιτρέπει σε μουσικούς με 

ξένη υπηκοότητα να ενταχθούν με συνθήκες σχετικής μονιμότητας (σύμβαση 

αορίστου χρόνου). Φαίνεται να σχετίζεται σε κάποιο βαθμό τόσο με τον τρόπο που 

δημιουργήθηκε η ορχήστρα, όσο και με το θεωρούμενο στάτους της. Όπως προκύπτει 

από τις αφηγήσεις μέλους που βρίσκεται στην ορχήστρα από τα πρώτα χρόνια, οι 

Έλληνες μουσικοί αντιμετώπιζαν την ορχήστρα ως υποδεέστερη των άλλων, μη 

επιλέγοντας να συμμετέχουν σε διαδικασίες ακρόασης. Επομένως, βλέπουμε ότι οι 

αντιλήψεις σχετικά με το στάτους μιας ορχήστρας μπορούν να επηρεάσουν τις 

επαγγελματικές αποφάσεις των μουσικών. 

Εκπαίδευση 

Ως προς την επαγγελματική τους κατάρτιση, οι υποψήφιοι οφείλουν να κατέχουν 

δίπλωμα ή πτυχίο αντίστοιχης ειδικότητας (οργάνου) αναγνωρισμένου μουσικού 

εκπαιδευτικού ιδρύματος του εσωτερικού ή ισότιμο δίπλωμα εκπαιδευτικού 

ιδρύματος του εξωτερικού. Σε αυτό το σημείο, δεν μπορώ να υποστηρίξω ότι η 

απαίτηση για δίπλωμα ελληνικού ωδείου συνδέεται απαραίτητα με την κοινωνική 

καταγωγή κάποιου (Bourdieu 2002), παρόλο που η τυπική ωδειακή μουσική 

εκπαίδευση απαιτεί χρόνια επένδυση σε πόρους. Θεωρώ πιο πιθανό ένα δίπλωμα 

ειδικότητας να αναφέρεται στην κοινωνική καταγωγή και το οικονομικό κεφάλαιο 

περισσότερο υπόρρητα, στο βαθμό που συνήθως όσοι καταφέρνουν να είναι άμεσα 

ανταγωνιστικοί σε ακροάσεις, έχουν συμμετάσχει σε σεμινάρια και φεστιβάλ κατά τη 

διάρκεια των σπουδών τους ή έχουν μετεκπαιδευτεί σε ακαδημίες του εξωτερικού. 

Επίσης, ένα τέτοιο πτυχίο, καθώς συνδέεται με το στάτους και τη φήμη του εκάστοτε 

εκπαιδευτικού ιδρύματος και καθηγητή, αλλά και τη σχετική θέση του τελευταίου στο 

πεδίο, φαίνεται να επηρεάζει δημιουργώντας προσδοκίες ή προδιάθεση υπέρ ή κατά 

κάποιου υποψηφίου.  

Όπως ανέφερε μουσικός μεγαλύτερης ηλικίας με ισχυρή θέση στο πεδίο και 

μαθητής γνωστού δασκάλου της εποχής: 

«Ήξερα μέσα μου ότι με ξέρουνε οι άλλοι, αλλά αυτό στη δουλειά μας δεν παίζει 

ρόλο, γιατί ό,`τι και να τους πεις, ό,τι βραβεία κλπ., αμέσως θα σου πουν “Ωραία όλα 

αυτά. Παίξε!”. Κυρίως μη σου πω ότι είναι και μειονέκτημα να θεωρείσαι καλός, γιατί απ’ 

τον καλό περιμένουν να παίξει καλά.» 
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Άτομα νεαρότερης ηλικίας που εκπαιδεύτηκαν υπό την καθοδήγηση ισχυρών στο 

πεδίο δασκάλων, εξέφρασαν σχετικά απόλυτα την άποψη ότι ο δάσκαλος, η θέση του 

και το δίκτυο που έχει διαμορφώσει δεν επηρεάζουν με τέτοιο τρόπο την πορεία των 

μαθητών του. 

Ωστόσο, η μαθητεία σε ένα σημαντικό δάσκαλο μπορεί να μεταβιβάσει κατά 

κάποιο τρόπο το άτυπο δίκτυο του καθηγητή στον μαθητή. Όπως για παράδειγμα 

αναφέρθηκε από άλλον μουσικό:  

«Εμένα με ξέρανε, όλη μου την πορεία, γιατί ήταν και ο δάσκαλός μου στην 

ορχήστρα. Οπότε φαντάζομαι ότι σίγουρα ήταν θετικά διακείμενοι απέναντί μου, για να 

είμαι ειλικρινής, αλλά εγώ δεν μπορώ να ελέγξω αυτές τις διαδικασίες». 

Προσπαθώντας να συλλέξω πληροφορίες για τους καθηγητές των ορχηστρικών 

μουσικών, παρατήρησα ότι κάποια ονόματα καθηγητών πράγματι 

επαναλαμβάνονταν. Συμπερασματικά, υπάρχουν καθηγητές με θέσεις στο χώρο των 

ορχηστρών, οι οποίοι περισσότερο από άλλους κατάφεραν να δημιουργήσουν 

«σχολή», εκπαιδεύοντας παίκτες οι οποίοι εισάχθηκαν επιτυχώς στο σύστημα. Όπως 

αναφέρθηκε σε συνέντευξη: 

«Στην Ελλάδα έχει σημασία με ποιον σπουδάζεις. Το αντιλήφθηκα πολύ αργότερα 

αυτό. Ίσως αν – αυτό είναι μια υποθετική πρόταση – ίσως αν συνέχιζα με τον (όνομα 

καθηγητή) να είχα καλύτερη δουλειά από αυτή που έχω τώρα, λόγω της θέσης που 

κατείχε ο ίδιος… Δεν ξέρω αν θα έπαιζα το ίδιο καλά βέβαια, γιατί αυτό διαπιστώνω με 

βάση τους μαθητές του που συνέχισαν». 

Θα ήταν αδόκιμο να υποστηρίξουμε, ότι ο δάσκαλος ή η σχετική του θέση στο 

πεδίο αποτελούν παράγοντα, ο οποίος προκαθορίζει την καριέρα ενός μουσικού. 

Ωστόσο, μπορούμε δομήσουμε μία εξήγηση με βάση τη σημασία της φήμης, καθώς 

«καλοί» καθηγητές επιλέγουν «καλούς» μαθητές με στόχο την αύξηση της φήμης 

τους, ενώ οι μαθητές είναι λογικό να προσελκύονται από καθηγητές με φήμη, 

ανατροφοδοτώντας αυτόν τον κύκλο. Σε αυτή την κατεύθυνση αναφέρθηκε, για 

παράδειγμα, η συλλογιστική μουσικού κατά την επιλογή δασκάλου στο εξωτερικό:  

«Πας στη σχολή και λες “ποιος είναι εδώ ο καθηγητής ο καλύτερος; Σ’ αυτόν θα 

πάω”» κ.ά. 

Βλέπουμε λοιπόν, και σε συνδυασμό με τον τρόπο που αντιλαμβάνονται οι 

μουσικοί τη διδασκαλία (σελ. 49) ότι η ανατροφοδότηση του συστήματος με καλούς 

μουσικούς μπορεί να αποτελέσει έναν τρόπο ενίσχυσης της φήμης και της θέσης του 

εκάστοτε καθηγητή/ ορχηστρικού μουσικού στο πεδίο. 

Το ενδιαφέρον έχει ήδη στραφεί σε κάποια περισσότερο άτυπα κριτήρια που 

υπεισέρχονται στις θεσμοθετημένες διαδικασίες για την επιλογή μουσικών. 

Διαπραγματευόμαστε την επιρροή τους, τον τρόπο που γίνονται αντιληπτά από τους 
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μουσικούς ανάλογα με τη θέση τους, τις αντιλήψεις των μουσικών για τις διαδικασίες 

κοκ. Χάριν διερεύνησης του ζητήματος θα διακρίνουμε σε αυτό το σημείο τους 

συνεντευξιαζόμενους σε πυλωρούς και υποψήφιους. Μια τέτοιου είδους διάκριση 

μας επιτρέπει να διερευνήσουμε τον τρόπο που οι πυλωροί αντιλαμβάνονται τις 

διαδικασίες στις οποίες έχουν κυρίαρχο ρόλο, αλλά και τον τρόπο που τις 

αντιλαμβάνονται οι υποψήφιοι μουσικοί. Κατ’ επέκταση, ανοίγει ο διάλογος μεταξύ 

πραγματικών συνεπειών, λόγω άτυπων κριτηρίων και αντιλαμβανομένων ως 

πραγματικών συνεπειών, βάσει του θεωρήματος των Thomas & Thomas, το οποίο 

υποστηρίζει ότι ό,τι γίνεται αντιληπτό ως πραγματικό, είναι πραγματικό ως προς τις 

συνέπειές του.  

Φύλο 

Η ορχήστρα θεωρείται ένας παραδοσιακά ανδροκρατούμενος οργανισμός 

(Allmendinger & Hackman 1995). Πράγματι, υπολογίζοντας την ποσόστωση των 

γυναικών για τις αθηναϊκές ορχήστρες, η αναλογία γυναικών-ανδρών είναι ένα προς 

τέσσερα. Στην περίπτωση της οικογένειας των εγχόρδων, παρατηρούνται μικρότερες 

αποκλίσεις, κάτι το οποίο εξηγείται από τη βιβλιογραφία για «γυναικεία» και 

«ανδρικά» μουσικά επαγγέλματα (Bennett 2008). 

Σε κάθε περίπτωση, τα ποσοστά των γυναικών ακόμα και στο τμήμα εγχόρδων 

(32% - 43%) αποτελούν έντονες ενδείξεις. Με μια προσεκτική ματιά  στα γραφήματα 

(βλ. παράρτημα σελ. 82-87), βλέπουμε ότι για παράδειγμα στην Κ.Ο.Α. οι γυναίκες 

καταλαμβάνουν μόνο θέσεις Tutti απουσιάζοντας πλήρως από ιεραρχικά ανώτερες 

θέσεις, ενώ στην Ε.Λ.Σ. φαίνεται να υπάρχει μία τάση με γυναίκες να καταλαμβάνουν 

θέσεις εξουσίας26. 

Ωστόσο, καμία από τις γυναίκες που συμμετείχαν στην έρευνα δεν θεωρεί το ρόλο 

του φύλου καταλυτικό για τις ακροάσεις, καθώς τα τελευταία χρόνια καταγράφονται 

παραδείγματα γυναικών που κατάφεραν να κατακτήσουν μόνιμες θέσεις, θέσεις 

εξουσίας κλπ. Όπως αναφέρθηκε από γυναίκα συνεντευξιαζόμενη σε θέση Tutti:  

«Μπορεί να υπήρχε αυτή η σκέψη, αλλά δεν μπορώ να το στοιχειοθετήσω, γιατί στις 

περισσότερες ακροάσεις που έχω συμμετάσχει και έχουν πάρει κόσμο, έχουν πάρει 

γυναίκες».  

Στις υπόλοιπες περιπτώσεις γυναικών συνεντευξιαζόμενων, οι οποίες κατείχαν 

θέση εξουσίας και θέση Tutti, οι απαντήσεις ήταν λιγότερο αμφίσημες ως προς την 

άποψη ότι το φύλο δεν επηρεάζει τις αποφάσεις. Το ίδιο θεωρούν και οι άνδρες 

συμμετέχοντες στην έρευνα, καθώς δεν αισθάνθηκαν ότι κατέκτησαν κάποια θέση ή 

απορρίφθηκαν λόγω φύλου. 

                                                 
26 Η ορχήστρα της Ε.Λ.Σ. είναι και η πρώτη, στην οποία απαντάται γυναίκα στη θέση του Εξάρχοντα κατά 
τη δεκαετία του 1980. 
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Στην ίδια κατεύθυνση, συνεντευξιαζόμενη μεγαλύτερης ηλικίας σε θέση 

εξουσίας, αναφέρθηκε στη δυσκολία κατάκτησης θέσεων εξουσίας από γυναίκες κατά 

τις προηγούμενες δεκαετίες, κάτι το οποίο δεν θεωρεί ότι συνεχίζει να συμβαίνει 

έντονα σήμερα. 

Η σύγκρουση μεταξύ στατιστικών δεδομένων και ευρημάτων δεν μπορεί να 

εξηγηθεί βάσει υπαρχόντων στοιχείων. Ενδεχόμενα, θα χρειαζόταν περαιτέρω 

διερεύνηση σχετικά με το πότε κατακτήθηκαν οι ιεραρχικά υψηλές θέσεις. Ενδέχεται 

για παράδειγμα, άνδρες μουσικοί να μονιμοποιήθηκαν σε αυτές τις θέσεις σε 

παλαιότερες δεκαετίες και να τις κατέχουν μέχρι σήμερα. Άλλωστε, η οποιαδήποτε 

νέα τάση για είσοδο γυναικών στο επάγγελμα θα απαιτούσε χρόνια για να 

αποτυπωθεί και στατιστικά. 

Το τοπίο αναφορικά με το φύλο αλλάζει στις συζητήσεις με τους πυλωρούς, οι 

οποίες έδειξαν ότι το φύλο έχει αποτελέσει παράγοντα που επηρέασε το αποτέλεσμα. 

Από τις συνεντεύξεις προέκυψε ότι κάποιοι συνεντευξιαζόμενοι (άνδρες πυλωροί) 

θεωρούν ότι έχουν υπάρξει περιπτώσεις που το φύλο γυναικών υποψηφίων 

λειτούργησε ως παράγοντας υπέρ της επιλογής τους, ενδεχομένως αν προϋπήρχε 

σχέση ή προσδοκία τέτοιου τύπου για κάποιον από τους κριτές, ενώ σε άλλες 

περιπτώσεις «έχεις νιώσεις μία ατμόσφαιρα, αλλά τελικά δεν παίζει ρόλο».  

Στην άλλη και πιο αναμενόμενη πλευρά του νομίσματος (Bennett 2008; 

Allmendinger & Hackman 1995; Freeman 1999), αναφέρθηκαν περιπτώσεις, όπου το 

φύλο λειτούργησε ως εμπόδιο ώστε να εισαχθούν γυναίκες στην ορχήστρα. 

Συγκεκριμένα, αναφέρθηκε περίπτωση ακρόασης, κατά την οποία η επίσημη 

δικαιολόγηση απόρριψης γυναίκας υποψηφίου βασιζόταν σε καλλιτεχνικά ζητήματα, 

καθώς ο «δυναμικός ήχος» ενός άντρα μουσικού, δηλαδή ένας πιο «αρρενωπός» ήχος 

(Tick 1973; DeNora 2013; Citron 1990),  θα ήταν πιο κατάλληλος για την ορχήστρα, ενώ 

έχει συμβεί παλαιότερα να απορριφθεί υποψήφια λόγω εγκυμοσύνης. Τέλος, 

αναφέρθηκε περίπτωση όπου κάποια υποψήφια απορρίφθηκε λόγω «προκλητικού» 

και ακατάλληλου για την περίσταση ντυσίματος. Αυτό, αν και συνδέεται και με το 

στάτους της ορχήστρας και το βαθμό, στον οποίο κάποιος εν δυνάμει εργαζόμενος 

είναι συμβατός με το προφίλ του οργανισμού, αποτελεί παρόλα αυτά μια έμφυλη 

εξειδίκευση της καταλληλόλητας του υποψηφίου. 

Λαμβάνοντας υπόψη ότι σε μια επιτροπή ενδέχεται όλοι οι κριτές (δηλαδή ο 

μαέστρος και οι κορυφαίοι) να είναι άνδρες, γίνεται φανερό πόσο ευάλωτες είναι 

αυτές οι διαδικασίες σε τέτοιου είδους άτυπα κριτήρια. 

Η διαδικασία της ακρόασης: αντικειμενικότητα της κρίσης 

Και ενώ εξετάσαμε το φύλο, την ιθαγένεια, την κοινωνική καταγωγή και την 

εκπαίδευση ως άτυπα κριτήρια, στρέφουμε το ενδιαφέρον στις ίδιες τις διαδικασίες 

της ακρόασης. Η διαδικασία λαμβάνει χώρα σύμφωνα με την 
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ΥΠΠΟ/ΚΑΤΕΧΝ/Δ/35836/22-7-1999 απόφαση του Υπουργού Πολιτισμού. Η εξέταση 

των υποψηφίων γίνεται ενώπιον της Εξεταστικής Επιτροπής, χωρίς την παρουσία 

ακροατηρίου. Επιτρέπεται μόνον η παρουσία μουσικών της Ορχήστρας που ανήκουν 

στην οικογένεια του εξεταζόμενου οργάνου, κάτι που αποτελεί συνήθη πρακτική, 

όπως προκύπτει από τις συνεντεύξεις. Ενδεχομένως λειτουργεί και ως ένας τρόπος 

διασφάλισης της διαφάνειας, της αξιοκρατίας και της τήρησης των τυπικών 

διαδικασιών. Ωστόσο, οι μουσικοί που βρίσκονται στο ακροατήριο δεν έχουν κάποια 

εμπλοκή ως προς τη λήψη των αποφάσεων για τους μελλοντικούς συνεργάτες τους, 

όπως συμβαίνει σε ορχήστρες με άλλη οργανωσιακή δομή (Galinsky & Lehman 1995; 

Lehman 1995a; Maitlis 1997; Freeman 1999). Τα ζητήματα που εγείρονται από τη 

διαδικασία είναι η αντικειμενικότητα της κρίσης και ο περιορισμός προσωπικών και 

άτυπων κριτηρίων, καθώς «είναι λίγο αδύνατον να μην επηρεαστεί κανείς από τέτοια 

κριτήρια», όπως δήλωσε πυλωρός που υποστηρίζει τις ακροάσεις με κουρτίνα για 

περισσότερη αντικειμενικότητα.  

Το ζήτημα της αντικειμενικότητας της αισθητικής κρίσης (Caves 2000) αποτέλεσε 

σημείο συζήτησης κυρίως με τους πυλωρούς, καθώς ουσιαστικά αυτοί είναι που 

καθορίζουν τα όποια αισθητικά κριτήρια. Οι απόψεις διίστανται ως προς τα κριτήρια 

που πρέπει να λαμβάνει κανείς υπόψη και μπορούμε να πούμε ότι διακρίνονται σε 

ζητήματα ήχου και μουσικής (ποιότητα, ηχόχρωμα κλπ.) και ζητήματα τεχνικής 

αρτιότητας (τονική ορθότητα, απουσία λαθών κλπ.). Και οι ίδιοι οι πυλωροί 

εμφανίζονται να πιστεύουν ότι για τον κάθε κριτή τα παραπάνω έχουν διαφορετική 

βαρύτητα. Πυλωρός, σχολιάζοντας συζητήσεις που μπορεί να προκύψουν κατά τη 

διαδικασία ακρόασης, ανέφερε ενδεικτικά: 

«- Μα παίζει όλες τις νότες! 

  - Ωραία, και πού είναι ο ήχος του; 

  - Τι τον θέλει τον ήχο, πρέπει να παίζει όλες τις νότες. 

  - Μια ορχήστρα από τι κρίνεται; Από τον ήχο. Οι νότες είναι εφτά. Σήμερα δεν πρόλαβε 

κάποια νότα να βγάλει. Όταν θα κάθεται στο αναλόγιο αυτός που θα έχει ήχο, θα τις μάθει τις 

νότες. Αυτός που δεν έχει ήχο, πότε θα τον βγάλει;» 

Ωστόσο, υπήρξε περίπτωση πολύ σημαντικού πυλωρού, ο οποίος δήλωσε με 

μεγάλη ακρίβεια τα κριτήρια για μια ορχηστρική ακρόαση και στα οποία φαίνεται 

ξεκάθαρα η σημασία των τεχνικών και αισθητικών συμβάσεων για την καλλιτεχνική 

παραγωγή (Becker 1982). 

«Υπάρχουν τα βασικά: σωστός, ρυθμικός και με ωραίο ήχο, χωρίς αυτά δε γίνεται. 

Και από εκεί και πέρα πρέπει να κάνει όλους τους σωστούς τρόπους της μουσικής, σωστά 

τη φράση… και να αποδώσει πιστά αυτό που βλέπω εγώ μπροστά… Και επίσης ωραίες 

αλλαγές στο δοξάρι. Και από εκεί και πέρα να ξεχωρίζει τα διάφορα στυλ με το σωστό 
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τρόπο… Άρα αυτά θέλω να τα δω σε κάποιον που δίνει εξετάσεις… Γιατί αύριο θα κάθεται 

δίπλα μου και δεν θα μπορούμε να συνεννοηθούμε.» 

Βλέπουμε λοιπόν ότι οι συμβάσεις αποτελούν μία «κοινή γλώσσα» για τους 

μουσικούς, οι οποίες – αν και δεν γίνονται από όλους κατανοητές με τόση  ευκρίνεια 

όπως στο παραπάνω παράθεμα – τείνουν να θεωρούνται ως δεδομένες και κατ’ 

επέκταση αναμένονται να είναι γνωστές ως βασικές (Becker 1974). 

Προχωρώντας πίσω από την αισθητική κρίση, φτάνουμε στο πιο σημαντικό 

σημείο, συζητώντας το κατά πόσο είναι εν τέλει δυνατή μία κρίση στην οποία δεν 

υπεισέρχονται προσωπικοί παράγοντες και άτυπα κριτήρια. Όσοι από τους 

ερωτώμενους πιστεύουν περισσότερο στην αντικειμενικότητα της αισθητικής κρίσης, 

τείνουν να πιστεύουν ότι οι ακροάσεις μπορούν να είναι αξιοκρατικές. Μάλιστα, ένας 

από τους συνεντευξιαζόμενους, πιστός στο ότι τη θέση θα πρέπει να την κατακτήσει 

αυτός που παίζει καλύτερα, έχει συμβεί να διαταράξει προσωπικές του σχέσεις με 

φίλους μουσικούς ή μαθητές που συμμετείχαν σε κάποια ακρόαση. Ωστόσο, ακόμα 

και αυτός, στην περίπτωση ισοβαθμίας μεταξύ υποψηφίων, θα προτιμούσε αυτόν που 

θα ήξερε προσωπικά. Σε άλλες περιπτώσεις, η σημασία των προσωπικών παραγόντων 

δηλώνεται πιο ξεκάθαρα, ενώ δεν θα πρέπει να ξεχνάμε ότι λόγω μικρού μεγέθους 

της αγοράς, είναι αρκετά πιθανό να υπάρχουν πρότερες γνώσεις για το χαρακτήρα και 

την επαγγελματική συμπεριφορά των υποψηφίων: 

«Πολλές φορές κρίνεις και από το τι είναι ο άλλος. Δηλαδή αν ξέρεις ότι ο άλλος 

είναι παλιοχαρακτήρας και θα κάνει κακό στη δουλειά, εκεί επιφυλάσσεσαι και πιο 

πολύ.» 

Ωστόσο, η κρίση ακόμα και της προσωπικότητας του άλλου μαρτυρά τη σημασία 

όχι μόνο της φήμης (Caves 2000), αλλά και του άτυπου δικτύου (Peterson & White 

1979), με την έννοια ότι η απουσία του ίσως φανεί κομβική για κάποιον που δεν τα 

διαθέτει (σε περίπτωση ισοβαθμίας για παράδειγμα). Όπως ανέφερε χαρακτηριστικά 

μουσικός: 

«Εγώ δεν είχα καμία σχέση με όλους αυτούς. Αυτό είναι το θέμα. Δεν τους ήξερα 

καν και δεν με ξέρανε. Ενώ με (ονόματα) είχαν σχέση, γιατί παίζανε τόσα χρόνια μαζί. 

Ήταν ήδη έκτακτο προσωπικό… Αυτό που έχω να δηλώσω για τις ακροάσεις είναι ότι όσο 

και να προσπαθούμε να είναι αξιοκρατικές, σπάνια είναι. Θα θέλαμε να είναι και μερικές 

φορές είναι… έχει σημασία ποιος είναι στην επιτροπή. Και είναι πάρα πολύ δύσκολο να 

είναι αντικειμενική (η ακρόαση). Γιατί και πάλι και αυτός που είναι στην επιτροπή και να 

θέλει να είναι αντικειμενικός, και να θέλει, θα είναι η δικιά του προσωπική σκέψη και 

άποψη.» 

Όπως είναι σαφές, η άποψη αυτή περικλείει όχι μόνο τη σημασία του άτυπου 

δικτύου και την αδυναμία ολοκληρωτικής αντικειμενικότητας, αλλά και την 

πεποίθηση ότι οι ακροάσεις τείνουν ενίοτε να έχουν αποτελέσματα, τα οποία ευνοούν 

άτομα που ήδη εργάζονται στην ορχήστρα για διατήρηση της εργασιακής τους σχέσης 
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ως έκτακτο προσωπικό ή για την μονιμοποίησή τους.  Δεν θα αναλωθούμε στην 

διερεύνηση του κατά πόσο μια ακρόαση λειτουργεί άτυπα όντως ως αναγνώριση της 

δουλειάς κάποιου στην ορχήστρα ή σαν μια άτυπη «προαγωγή», καθώς αυτό θα 

απαιτούσε να μελετήσουμε συγκεκριμένα τις ακροάσεις, έχοντας τις λίστες με τους 

υποψηφίους κοκ. Οι πυλωροί άλλωστε δηλώνουν ότι «όλα εξαρτώνται από την 

ακρόαση» και ότι η όποια πρότερη εργασιακή σχέση δεν παίζει ιδιαίτερο ρόλο. 

Ωστόσο, ενυπάρχει κάτι, το οποίο δεν πρέπει να διαφύγει της προσοχής μας. Ας 

δεχτούμε για συλλογιστικούς λόγους ως πραγματική την άποψη ενός 

συνεντευξιαζόμενου ότι «σ' αυτές τις ακροάσεις παίζει πολύ μεγάλο ρόλο ποιος είναι 

στην επιτροπή, τι πιστεύει για τον διαγωνιζόμενο και τι εμπειρίες έχει μαζί του». 

Ταυτόχρονα, ας αναλογιστούμε ότι ειδικά για τις μόνιμες οργανικές θέσεις η απόφαση 

είναι πάρα πολύ σημαντική, όχι μόνο γιατί διαμορφώνει την καριέρα του επιτυχόντα, 

αλλά κυρίως γιατί επηρεάζει την ορχήστρα ως συλλογική εργασία. Λαμβάνοντας 

ταυτόχρονα υπόψη την απουσία θεσμοθετημένων δοκιμαστικών περιόδων μέχρι την 

οριστική μονιμοποίηση27, δεν θα ήταν αφύσικο να θεωρήσουμε ότι οι προϋπάρχουσες 

αντιλήψεις και απόψεις για τους διαγωνιζόμενους από πρότερες συνεργασίες 

αποτελούν εν τέλει και έναν τρόπο μείωσης του ρίσκου της απόφασης και ένα τρόπο 

επιλογής του υποψηφίου που ταιριάζει περισσότερο στην κουλτούρα της κάθε 

ορχήστρας ή που έχει ήδη διαμορφώσει συνεργασίες και έχει προσαρμοστεί. Αυτή η 

ερμηνεία συνάδει με την άποψη του Becker (1995) περί θεσμικής αδράνειας και τη 

λογική των συνεργατικών δεσμών στους κόσμους της τέχνης, οι οποίοι εμφανίζονται 

ως πολύ σταθεροί και αλλάζουν δύσκολα (Becker 1976: 773). 

Διερευνούμε, λοιπόν, σε αυτό το κεφάλαιο τις ακροάσεις ως διαδικασίες 

αξιολόγησης του βαθμού, στον οποίο ένας μουσικός ανταποκρίνεται στα τυπικά και 

άτυπα κριτήρια του κλάδου και ως βασικό τρόπο βελτίωσης της θέσης που κατέχει 

κάποιος στο πεδίο. Μέσα από τις συνεντεύξεις, αναδεικνύεται η σημασία της γνώσης 

των καλλιτεχνικών συμβάσεων και ο τρόπος που τα άρρητα κριτήρια, όπως η 

καταγωγή, το φύλο, η εκπαίδευση και η κοινωνική καταγωγή ενδέχεται να 

υπεισέρχονται στην αξιολογική αυτή διαδικασία.  

                                                 
27 Αναφέρθηκε από πυλωρό ότι για την περίπτωση της ορχήστρας στην οποία υπάγεται, οι θέσεις 
ορισμένου χρόνου λειτουργούν άτυπα σαν δοκιμαστική περίοδος. Ωστόσο, όταν γίνει προκήρυξη για 
μόνιμη οργανική θέση, η διαδικασία της αξιολόγησης επαναλαμβάνεται κανονικά. Συνεπακόλουθα, και 
βάσει των αποτελεσμάτων τέτοιων ακροάσεων, δεν προκύπτει ότι η «δοκιμαστική περίοδος» 
λειτουργεί πράγματι κατ’ αυτόν τον τρόπο. 
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Επίλογος 

Συνοψίζοντας, η παρούσα έρευνα μελετά τους επαγγελματίες μουσικούς 

ορχήστρας ως μέρος της ευρύτερης πολιτιστικής παραγωγής, εντάσσοντάς τους σε ένα 

δυναμικό και μεταβαλλόμενο περιβάλλον, του οποίου οι αλλαγές επηρεάζουν και 

διαμορφώνουν τις επαγγελματικές τους σταδιοδρομίες. Με κύρια ερευνητικά 

ερωτήματα τον τρόπο που το πεδίο διαμορφώνει τους παίκτες του μέσω πιθανών 

εναλλακτικών διαδρομών, αλλά και τον τρόπο που οι ίδιοι οι μουσικοί 

αντιλαμβάνονται και ορίζουν τη θέση τους σε αυτό, στραφήκαμε κυρίως στις 

αντιλήψεις, τις αφηγήσεις και τις ερμηνείες των μουσικών μέσω ποιοτικών 

συνεντεύξεων. 

 Είδαμε αρχικά, μελετώντας τα αντίστοιχα νομικά τεκμήρια, ότι ο κλάδος των 

ορχηστρών και συνεπακόλουθα η επαγγελματικοποίση των μουσικών ξεκίνησαν για 

την περίπτωση της Ελλάδας τη δεκαετία του 1940, με ζητήματα εξουσίας, ιεραρχίας, 

δικαιωμάτων και υποχρεώσεων των μουσικών να αποσαφηνίζονται σταδιακά. 

Παρατηρήσαμε ότι οι όποιες αλλαγές αφορούν κυρίως τη σταθεροποίηση του κλάδου, 

ενώ εντοπίζονται αρκετά κοινά σημεία με το σήμερα.  

Μελετήσαμε σε βάθος τις συμβάσεις που διέπουν την παραγωγή ορχηστρικής 

μουσικής, εστιάζοντας περισσότερο σε αυτές που αποτελούν την εργασιακή 

κουλτούρα, οι οποίες όπως φάνηκε μεταδίδονται στους μουσικούς κυρίως μέσω της 

εκπαίδευσής τους, ενώ τείνουν να αποτελούν ενσωματωμένες αξίες. Κατ’ επέκταση, 

οι συμβάσεις δεν γίνονται αντιληπτές ως περιοριστικές, κάτι το οποίο διαφαίνεται και 

από τις επιλογές των μουσικών εκτός ορχήστρας. 

Αφού εξετάσαμε τη σχέση των μουσικών με το ευρύτερο σύστημα της παραγωγής 

μουσικής, του οποίου αναδείχθηκαν οι βασικές τάσεις, διερευνήσαμε τους 

παράγοντες που διαμορφώνουν τις καριέρες.  

Η οικογένεια και δάσκαλος και συνεπακόλουθα το κληρονομημένο  και το 

επίκτητο πολιτισμικό, κοινωνικό και οικονομικό κεφάλαιο του μουσικού φαίνεται να 

προδιαθέτουν τόσο την ενασχόλησή του με τη μουσική, όσο και την πρόσβασή του σε 

άτυπα δίκτυα. Έτσι, ενδέχεται να ανταποκρίνεται περισσότερο στα άρρητα κριτήρια 

του κλάδου, χωρίς αυτό να σημαίνει ότι οι παραπάνω παράγοντες προκαθορίζουν την 

πορεία του μουσικού. 

Τέλος, διερευνήσαμε την καταγωγή και το φύλο ως παράγοντες που δύνανται να 

επηρεάσουν τις δυνατότητες για επαγγελματική εξέλιξη. Η καταγωγή είδαμε ότι σε 

κάποιες περιπτώσεις αποτελεί επίσημο εμπόδιο εισόδου, ενώ αντικρουόμενα είναι τα 

ευρήματα σχετικά με το φύλο. Τα στοιχεία καταδεικνύουν μία ανδρική ηγεμονία στον 

κλάδο, η οποία δεν γίνεται αντιληπτή ούτε από γυναίκες, ούτε άνδρες μουσικούς. 
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Σε κάθε περίπτωση, κεντρικές έννοιες για την έρευνα υπήρξαν η εξουσία, οι 

ιεραρχικές δομές και ο ανταγωνισμός, καθώς και ο τρόπος που αυτές υπεισέρχονται 

στις αποφάσεις των μουσικών για διατήρηση ή βελτίωση της θέσης τους στο πεδίο. 

Το παραπάνω, φάνηκε ιδιαίτερα από κάποιες αποφάσεις των μουσικών, με πιο 

χαρακτηριστική την περίπτωση επιλογής μόνο μίας θέσης εργασίας τη δεκαετία του 

1990, από τη διαδικασία των ακροάσεων για κατάκτηση συγκεκριμένων θέσεων στην 

ορχήστρα και από τις διάφορες άλλες καλλιτεχνικές τους δραστηριότητες. 

Στους περιορισμούς της έρευνας θα πρέπει να αναφέρουμε ότι δεν υπήρξε 

συνεργασία με τους επίσημους φορείς (ορχήστρες), ώστε να καταστεί δυνατή η 

άντληση περισσότερων δεδομένων για το σύνολο των έγχορδων μουσικών που 

εργάζονται σε αυτές (πχ. συμβόλαια, ιθαγένεια κλπ.) και να διαπιστωθεί ο βαθμός 

εφαρμογής όσων προβλέπονται από τη νομοθεσία. Σημειώνεται επίσης, ότι στο τελικό 

δείγμα δεν εμπεριέχονται άτομα από όλες τις ομάδες εγχόρδων, το οποίο όπως 

προείπαμε δεν αλλοιώνει τα ευρήματα. Ωστόσο, το γεγονός ότι εν τέλει όλοι οι 

συνεντευξιαζόμενοι είχαν την ελληνική ιθαγένεια, δεν επέτρεψε τη σε βάθος 

διερεύνηση αυτού του παράγοντα, ως άτυπου κριτηρίου εισόδου στο επάγγελμα, κάτι 

το οποίο παραμένει ως ενδιαφέρον ζήτημα για το μέλλον. 

Επιπρόσθετα, όπως θεωρώ ότι φάνηκε, ένα πεδίο προς διερεύνηση αποτελεί η 

είσοδος των γυναικών (και όχι μόνο έγχορδων) μουσικών σε έναν έντονα 

ανδροκρατούμενο κλάδο. Οι ενδείξεις από τα στατιστικά στοιχεία, με την ακραία 

περίπτωση της Κ.Ο.Α. όπου απουσιάζουν πλήρως οι γυναίκες από θέσεις εξουσίας στα 

τμήματα των εγχόρδων, σε συνδυασμό με τα ευρήματα ανοίγουν τον διάλογο προς 

αυτή την κατεύθυνση. Τέλος, σε ένα αρκετά πιο εξελιγμένο στάδιο, θα είχε 

ενδιαφέρον η μελέτη της παραγωγής κλασικής μουσικής στην Ελλάδα ιστορικά υπό το 

θεωρητικό πρίσμα της παραγωγής της κουλτούρας. 
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Παράρτημα 

Σχεδιασμός Έρευνας 
 

Σύνθεση Δείγματος ως προς τα χαρακτηριστικά: 

Οργανισμός, Τμήμα Ορχήστρας, Ιεραρχική θέση, Σχέση Εργασίας, Ηλικία και Φύλο 

 

Οργανισμός 
Ορχήστρα 

Ε.Λ.Σ. 
Συμφωνική 

Ορχήστρα Ε.Ρ.Τ. 
Συμφωνική 

Ορχήστρα Δήμου 
Αθηναίων 

Κρατική Ορχήστρα 
Αθηνών 

3 2 2 3 

 

Τμήμα Ορχήστρας 
Βιολιά Α’ Βιολιά Β’ Βιολοντσέλα 

6 2 3 

 

Ιεραρχική Θέση 
Εξάρχων Κορυφαίος Α’ Tutti 

3 3 4 
 

Σχέση Εργασίας 
Μόνιμη Οργανική 

Θέση 
Σύμβαση 

Αορίστου Χρόνου 
Σύμβαση 

Ορισμένου 
Χρόνου 

Σύμβαση Έργου 

4 3 2 1 
 

Ηλικία 
30 – 39 40 – 49 50 – 59 60 -67 

4 2 2 2 

 

Φύλο 
Άνδρες Γυναίκες 

6 4 
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Πλάνο συνέντευξης: θεματικές ενότητες και ενδεικτικές ερωτήσεις 
 

Οικογενειακό Υπόβαθρο 

Που και πότε γεννηθήκατε; Σε ποια περιοχή μεγαλώσατε; 

Σε ποια ηλικία ξεκινήσατε μουσική; Πώς το αποφασίσατε;  

Ποιος διάλεξε το όργανο; Γιατί διαλέξατε αυτό το όργανο; 

Τι σχέση έχει η οικογένειά σας (γονείς, αδέρφια κλπ.) με τη μουσική; 

Τι άλλες δραστηριότητες κάνατε ως παιδί, εσείς και τα αδέρφια σας; 

Πηγαίνατε συχνά σε συναυλίες; 

Σε ποιο σχολείο πήγατε; Ήσασταν καλός μαθητής; Πήγατε στο πανεπιστήμιο; Κι αν 

όχι/ναι, γιατί; 

Μουσική Εκπαίδευση 

Σε ποιο ωδείο πήγατε και με ποιον καθηγητή;  

Με ποιο κριτήριο διαλέξατε ωδείο/ δάσκαλο; 

Ποια ήταν/ είναι η σχέση σας με τον δάσκαλό σας; Αλλάξατε δάσκαλο/ωδείο; 

Τι σχέση είχε ο δάσκαλός σας με άλλους καθηγητές; 

Δούλευε παράλληλα και σε κάποια ορχήστρα, μουσικό σχήμα; 

Συμμετείχατε σε σεμινάρια, διαγωνισμούς, ορχήστρες κλπ.; Πείτε κάποια 

παραδείγματα. Ποιος τα χρηματοδοτούσε; 

Οι γονείς ήταν αυστηροί ως προς τη μουσική; Για παράδειγμα, πόσες ώρες 

μελετούσατε; 

Πήγατε σε μουσικό πανεπιστήμιο; Αν ναι, πού και με ποιον καθηγητή; 

Ποια ήταν/ είναι η σχέση με τον καθηγητή σας; 

Έχετε πάρει κάποια υποτροφία; Αν ναι, ποια και ποιοι ήταν στην επιτροπή; Αν όχι, 

έχετε συμμετάσχει σε ακρόαση για υποτροφία; 

Ποιος ο ρόλος του δασκάλου σας στην καριέρα και τις επιλογές σας; 

Τι ρεπερτόριο διδαχθήκατε κατά τη διάρκεια των σπουδών σας;  

Μπορείτε να μου περιγράψετε κάποια άσχημη και κάποια καλή εμπειρία από 

εξετάσεις/ διαγωνισμό κλπ.; 

Αγορά εργασίας 

Πώς βρήκατε την πρώτη σας μουσική δουλειά; Ποια ήταν αυτή; Ποιον 

συμβουλευτήκατε για να πάρετε την απόφαση; 

Τι άλλες δουλειές έχετε κάνει; Πώς τις βρήκατε; Παραδείγματα. 

Έχετε λάβει μέρος σε εγχειρήματα άσχετα με την κλασική μουσική ή και άσχετες με τη 

μουσική γενικά; Γιατί; Πώς αισθάνεστε με αυτό; Τι σας λένε οι άλλοι;  

Έχετε εμφανιστεί ως σολίστ, μουσικός δωματίου κλπ.; Αν ναι, πότε και πού; 

Προσδοκίες  

Τι προσδοκίες είχατε όταν ξεκινήσατε; Θα θέλατε να ήσασταν σολίστ; 

Πότε αποφασίσατε ότι θα γίνετε μουσικός ορχήστρας; Πώς το φανταζόσασταν; 
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Ορχήστρα 

Πότε παίξατε πρώτη φορά σε επαγγελματική ορχήστρα; Μιλήστε μου γι' αυτό. 

Περιγράψτε μου την εμπειρία σας από ακροάσεις για ορχήστρα. Ποιοι ήταν στην 

επιτροπή; Ήταν με κουρτίνα; Ποιοι μπορούσαν να ακούσουν την ακρόαση; Υπήρχαν 

μέλη απ’ την ορχήστρα; 

Υπήρχαν περιπτώσεις θεωρηθήκατε ότι απορριφθήκατε λόγω φύλου; 

Υπήρξαν περιπτώσεις που θεωρείτε ότι η απόφαση ήταν άδικη; 

Θεωρείτε ότι η καταγωγή σας έπαιξε κάποιο ρόλο υπέρ ή κατά; 

Εργασιακή πραγματικότητα 

Τι συμβόλαιο έχετε στην ορχήστρα που εργάζεστε τώρα; Τι περιορισμούς, 

υποχρεώσεις έχετε;  

Τι άλλες δουλειές κάνετε ταυτόχρονα; Είστε σε κάποιο ωδείο; Σε άλλα μουσικά 

σχήματα; Σε τι χώρους εμφανίζεστε με αυτά τα σχήματα; Διοργανώνετε ο ίδιος 

συναυλίες, με ποιους, πού κλπ. 

Σας αρέσει το ρεπερτόριο που παίζετε; Τι άλλο θα θέλατε να παίζετε; 

Μελετάτε καθόλου για τον εαυτό σας; Πόσο, και τι; 

Μένει ελεύθερος χρόνος; Τι κάνετε στον ελεύθερο χρόνο σας; 

Σχέσεις στην ορχήστρα 

Ποια είναι η σχέση σας με τους συναδέλφους; 

Τι κλίμα επικρατεί; 

Ακούγεται η γνώμη σας στην ορχήστρα;  

Πώς είναι η σχέση με τον κορυφαίο και τον μαέστρο; 

Εισόδημα 

Κάνετε δουλειές για τις οποίες δεν πληρώνεστε; Παραδείγματα. Γιατί; 

Από πού προέρχεται το κύριο εισόδημά σας; έχετε άλλες πηγές εισοδήματος; 

Ικανοποίηση & δέσμευση 

Πόσο απέχει αυτό που περιμένατε από τη δουλειά στην ορχήστρα σε σχέση με αυτό 

που ισχύει; 

Τι θα θέλατε να είναι διαφορετικά; 

Ποιο είναι αυτό που σας ευχαριστεί περισσότερο στη δουλειά σας και τι αυτό που σας 

ευχαριστεί λιγότερο; 

Πόσο πιθανόν είναι να εγκαταλείψετε την ορχήστρα και για ποιο λόγο θα το κάνατε; 

Έχετε δοκιμάσει να πάτε αλλού και έχετε απορριφθεί; Για ποιο λόγο θα πηγαίνατε 

κάπου άλλου; 
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Γραφήματα: 

 
1. Καλλιτεχνικό προσωπικό 

Ορχήστρα: Τμήμα εγχόρδων 
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2. Θέσεις Εξουσίας 

Εξάρχων / Κορυφαίος Α’ 
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3. Λοιπές Θέσεις 

Κορυφαίος Β’ / Tutti 

 

 
  



85 
 

4. Ποσόστωση Φύλου ανά Ιεραρχική Θέση 
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5. Ποσόστωση: 
 

α. Ιεραρχικών Θέσεων στο Τμήμα Εγχόρδων 

β. Φύλου ανά Ιεραρχική Θέση 
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6. Ποσοστό Μελών ανά Συμβόλαιο εργασίας 
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7. Ποσοστό Μελών ανά Εθνικότητα 
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