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ΠΡΟΛΟΓΟΣ 
 

 Από τη στιγµή της σύλληψης ενός εµβρύου µέχρι και τη γέννηση του, 

λαµβάνουν χώρα διαδικασίες και γεγονότα που θα µπορούσαν σε κάποιο βαθµό, να 

καθορίσουν τη µετέπειτα πορεία του και εξέλιξή του. Το γεγονός ότι το βρέφος 

αναγνωρίζει τη φωνή της µητέρας του από την πρώτη κιόλας στιγµή της γέννησης 

του, και  µάλιστα ηρεµεί όταν την ακούει -όντας η φωνή οικεία σε αυτό- µας καθιστά 

σαφές το γεγονός ότι ακόµα από την κοιλιά της µητέρας του το έµβρυο είναι σε θέση 

να ‘καταγράψει’ στον εγκέφαλό του έναν ήχο που ακούει επανειληµµένα, αλλά και 

να τον αναγνωρίσει µετά τη γέννησή του, δείχνοντας µάλιστα πολλές φορές µία 

‘προτίµηση’ σε αυτόν σε σχέση µε άλλους. Μελέτες έχουν δείξει, ότι παιδιά που 

άκουγαν µία συγκεκριµένη µελωδία, κατά τη διάρκεια της κύησης, µετά τη γέννησή 

τους, αντιδρούν στο άκουσµα αυτής της µελωδίας µε κάποιους µορφασµούς χαράς 

στο πρόσωπο ή/και σφίγγοντας σε γροθιές τα χεράκια τους και κουνώντας τα. 

Εποµένως, από τους τρεις τελευταίους µήνες της κύησης -κατά τους οποίους 

τελειοποιείται το ακουστικό σύστηµα (Στάµου, 2006, σελ.36)-, το βρέφος είναι ήδη 

έτοιµο για να ξεκινήσει τη µουσική του ‘εκπαίδευση’. 

 Η συγγραφή της παρούσας εργασίας ξεκίνησε όχι τόσο από την υποχρέωσή 

µου ως φοιτήτρια να παραδώσω πτυχιακή εργασία –προκειµένου να αποφοιτήσω από 

το Πανεπιστήµιο- όσο από την ανάγκη εύρεσης µίας ικανοποιητικής απάντησης στο 

εξής ερώτηµα: «τι µπορεί να κάνει ένας γονιός σε συνεργασία µε έναν δάσκαλο 

µουσικής για να εφοδιάσουν το παιδί µε τα απαραίτητα προσόντα, γνώσεις και 

ικανότητες ώστε να µπορέσει να εκµεταλλευτεί στο έπακρο το µουσικό δυναµικό µε 

το οποίο γεννιέται; Και πώς αυτό αντανακλάται στη διαδικασία διδασκαλίας/ 

εκµάθησης ενός µουσικού οργάνου;» 

 Την απορία µου αυτή την οφείλω κυρίως στην κυρία Στάµου µέσα από τα 

µαθήµατά της οποίας µου δηµιουργήθηκε αυτός ο προβληµατισµός. Έχοντας την 

τύχη να παρακολουθήσω τα Παιδαγωγικά µαθήµατα που προσφέρει η Σχολή µου –

και λέω τύχη επειδή αποκόµισα πολλά από αυτά, σπουδαίες και ιδιαίτερα χρήσιµες 

γνώσεις και εµπειρίες- πληροφορήθηκα για τις δηµοφιλέστερες µουσικοπαιδαγωγικές 

µεθόδους καθώς και για τα αποτελέσµατα επιστηµονικών ερευνών σχετικά µε τη 

φυσιολογία και λειτουργία του ανθρώπινου εγκεφάλου και την επίδραση που ασκεί 

σε αυτόν η µουσική. 
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Παρότι αρκετά έχουν γραφτεί για τη σηµασία των µουσικών εµπειριών στα πρώτα 

χρόνια της ζωής καθώς και κατά την προσχολική και σχολική ηλικία, ωστόσο 

ελάχιστα είναι αυτά που αφορούν στην οργανική µουσική διδασκαλία ιδιαίτερα σε 

παιδιά. 

 Στην παρούσα εργασία αναλύονται σύντοµα κάποιες σηµαντικές µέθοδοι 

διδασκαλίας οργάνων, ενώ βασικός στόχος είναι η παρουσίαση της ζωής, της 

φιλοσοφίας και της µεθόδου του Shinichi Suzuki. Ο βασικός λόγος για τον οποίο 

επέλεξα να µελετήσω αυτή τη µέθοδο ήταν γιατί εντυπωσιάστηκα από τη βιωµατική 

της υπόσταση και το γεγονός ότι δεν περιορίζεται στο να διδάξει οργανική µουσική 

αλλά επεκτείνεται σε µία γενικότερη προσφορά στο παιδί όχι µόνο πληροφοριών και 

γνώσεων αλλά και βιωµάτων που αφορούν στην υιοθέτηση καλών συνηθειών και 

τρόπων εργασίας στην καθηµερινότητά του. Χιλιάδες παιδιά σε όλον τον κόσµο 

µαθαίνουν µουσική µε τη µέθοδο αυτή µε εξαιρετική επιτυχία.  

 Θα ήθελα να ευχαριστήσω θερµά την κυρία Στάµου, η συµβολή και βοήθεια 

της οποίας ήταν εξαιρετικά χρήσιµη και χωρίς την οποία θα είχα ίσως χαθεί µέσα 

στον µέχρι πρότινος άγνωστο σε εµένα κόσµο της µουσικής παιδαγωγικής και της 

σχετικής µε αυτήν έρευνας, τις οποίες προηγουµένως γνώριζα µόνο επιφανειακά.       

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 7

1. ΕΙΣΑΓΩΓΗ ΣΕ ∆ΙΑΦΟΡΕΣ ΜΕΘΟ∆ΟΥΣ 

ΟΡΓΑΝΙΚΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ∆Ι∆ΑΣΚΑΛΙΑΣ 

 
1.1. KATO HAVAS: Η ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΗ ΤΗΣ ΣΤΗ ∆Ι∆ΑΣΚΑΛΙΑ 

ΤΟΥ ΒΙΟΛΙΟΥ 

 
 Γεννηµένη στην Ουγγαρία, ξεκίνησε να παίζει βιολί σε ηλικία µόλις πέντε 

ετών. Παρουσίασε πολύ γρήγορη πρόοδο και µετά από δύο µόνο χρόνια έδωσε το 

πρώτο της επαγγελµατικό ρεσιτάλ. Σύντοµα εισήχθη στην Αυτοκρατορική Ακαδηµία 

στη Βουδαπέστη όπου και σπούδασε βιολί µε βάση την παραδοσιακή Ουγγρική 

διδασκαλία (Havas, 1994).  

 Η Havas, παρατηρώντας τις δυσκολίες που προκύπτουν κατά την προσπάθεια 

παιξίµατος του βιολιού, δηµιούργησε µία µέθοδο διδασκαλίας, προσπαθώντας να 

βρει την αιτία αυτών των προβληµάτων και κατ’ επέκταση να τα επιλύσει.  

Αντιλαµβανόµενη πως το πρόβληµα έγκειται στην πολυπλοκότητα που παρουσιάζει 

το παίξιµο του βιολιού, κατέληξε στο συµπέρασµα πως αυτό δεν απαιτεί τη χρήση 

δύναµης -αντιθέτως κάτι τέτοιο µπορεί να επιφέρει αρνητικά αποτελέσµατα-, αλλά 

ισορροπία. Θεωρούσε πως το πρόβληµα δηλαδή ήταν µηχανικό (µυϊκό) και η λύση 

του κατά τη δική της κρίση ήταν η χαλάρωση των µυών, µε την έννοια της αποβολής 

και απουσίας κάθε πίεσης και σφιξίµατος. (Havas, 1994, σελ. 1- 2). Η άποψή της 

σχετικά µε την σωστή τονικά απόδοση ενός κοµµατιού από τον κάθε εκτελεστή ήταν 

πως αυτή δεν εξαρτάται από το ταλέντο του ιδίου ούτε και από το χαρακτήρα του, 

αλλά έχει να κάνει καθαρά και µόνο µε την τεχνική που εκείνος έχει αναπτύξει.  

 Στο βιβλίο της A New Approach to Violin Playing (1994), η Havas αναφέρει 

την κάθε δυσκολία που µπορεί να παρουσιαστεί κατά το παίξιµο του βιολιού και στη 

συνέχεια προτείνει τρόπους επίλυσης αυτών των δυσκολιών. Οι δυσκολίες αυτές 

έχουν να κάνουν κυρίως µε τη στάση του εκτελεστή και την πίεση που αυτός ασκεί 

στους διάφορους µύες του προκειµένου να παίξει. Αναφορικά, η πρώτη δυσκολία που 

προκύπτει είναι ο τρόπος µε τον οποίο πρέπει να κρατήσει κανείς το βιολί, στάση που 

δεν είναι ιδιαίτερα βολική. Ακολουθεί η θέση των δακτύλων πάνω στο δοξάρι. Εδώ η 

Kato Havas αναφέρει και το γεγονός της ιδιαίτερης αδυναµίας που χαρακτηρίζει τους 

µύες των δακτύλων, καθώς είναι από τους πιο αδύναµους πάνω στο ανθρώπινο σώµα. 
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Το ίδιο συµβαίνει και µε την τοποθέτηση των δακτύλων του αριστερού του χεριού 

πάνω στις χορδές. Για παράδειγµα, ο αντίχειρας πρέπει να παραµένει σταθερός σε µία 

συγκεκριµένη θέση, κάτι που πολλοί δυσκολεύονται και αργούν να το κατορθώσουν.  

 Επιπλέον δυσκολίες έρχονται να προστεθούν µε την εισαγωγή του vibrato στο 

παίξιµο. Η Kato Havas υποστηρίζει πως «κάθε νότα που παίζεται χωρίς vibrato είναι 

µία  νεκρή νότα» (1994, σελ. 10). Η ίδια αναφέρει το διαχωρισµό του vibrato σε τρία 

µέρη -το πρώτο vibrato ξεκινάει από τον ώµο, το δεύτερο από το χέρι και το 

τελευταίο από τα δάχτυλα- και στη συνέχεια περιγράφει µία άσκηση για την 

παραγωγή ήχου µε vibrato1. 

 Η Kato Havas έλαβε πολύ σοβαρά υπ’ όψιν της τον παράγοντα της ηλικίας 

του µαθητευόµενου, γνωρίζοντας τις απεριόριστες δυνατότητες προς αξιοποίηση στις 

µικρές ηλικίες. Χαρακτηριστικά, αναφέρει:  

Γνωρίζουµε πως οι περισσότερες συνειδητές και ασυνείδητες ιδανικές εικόνες 
ριζώνουν σε εντυπώσεις που µας δηµιουργούνται στη νεαρή ηλικία, όταν η 
κριτική [ικανότητα] δε λειτουργεί ακόµα, και η δεκτικότητα βρίσκεται στο 
µέγιστό της. (1994, σελ. 12). 
 

 Η µέθοδος της Havas, όπως ήδη έχει διαφανεί, εστιάζει στο τεχνικό µέρος του 

παιξίµατος ξεκινώντας από τη σωστή στάση του βιολιστή η οποία απαιτεί την ύπαρξη 

ισορροπίας ώστε να µην ασκείται πίεση – δύναµη σε κανένα µέρος του σώµατος. 

Συνεχίζει περιγράφοντας την ακριβή στάση και τοποθέτηση κάθε σηµείου του 

σώµατος όπως τα πόδια, ο κορµός, το δεξί και αριστερό χέρι, το κάθε δάχτυλο. 

Σηµειώνει επανειληµµένα πως το κάθε σηµείο που παίρνει µέρος στη διαδικασία του 

παιξίµατος θα πρέπει να είναι χαλαρωµένο και η κίνηση θα πρέπει να είναι φυσική 

και όχι βεβιασµένη -η απόδοση του ήχου εξαρτάται άµεσα από την παρουσία ή 

απουσία οποιουδήποτε σφιξίµατος. Η Kato Havas στο βιβλίο της A New Approach To 

Violin Teaching, παραθέτει λεπτοµερείς οδηγίες και για τη σωστή κίνηση του 

δοξαριού καθώς και ασκήσεις που θα βοηθήσουν στην ευκολότερη απόδοση των 

διαφόρων τεχνικών στο βιολί.  

Μέσω αυτών των ασκήσεων η κίνηση του δεξιού ώµου θα γίνει τόσο φυσική, 
που τελικά µπορεί να ξεχαστεί τελείως. Και, όπως θα δούµε, το detaché, το 
spiccato και το staccato θα ακολουθήσουν τις ίδιες αρχές και δε θα χρειαστεί να 
διδαχτούν σαν ξεχωριστές οντότητες (Havas, 1994, σελ. 25). 
 

                                                 
1 Vibrato: είναι ένα µουσικό εφέ που παράγεται κατά το τραγούδι και από µουσικά όργανα από µία 
µικρή κυµαινόµενη αλλαγή ενός φθόγγου, και χρησιµοποιείται για να προσθέσει έκφραση στον 
παραγόµενο ήχο. Το Vibrato µπορεί να χαρακτηριστεί από την ποσότητα των παραλλαγµένων 
φθόγγων ("βάθος του vibrato") και την ταχύτητα µε την οποία παραλλάσσεται ο φθόγγος ("ταχύτητα 
του vibrato") (http://en.wikipedia.org/wiki/Vibrato). 
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 Σύµφωνα µε τη Havas, αυτό που έχει σηµασία στην παραγωγή του ήχου δεν 

είναι η ποσότητα αλλά η ποιότητα. Το ζητούµενο εποµένως δεν είναι να µπορεί ο 

µαθητής να παίζει ένα µεγάλο ρεπερτόριο κοµµατιών, ή πολύ δύσκολα κοµµάτια µε 

πολλές νότες και περίπλοκα ‘µονοπάτια’. Σηµασία έχει, αυτά που παίζει να βγαίνουν 

από µέσα του, να προσέχει την παραγωγή της κάθε νότας αλλά και τη σύνδεσή της µε 

την προηγούµενη και την επόµενή της και να φροντίζει να έχει µουσικότητα στο 

παίξιµό του. Επιπλέον πιστεύει ότι αυτό που µετράει δεν είναι η ένταση του ήχου 

αλλά η ζεστασιά, η δύναµη και η ελαστικότητά του. Αναφέρει τα προεξέχοντα 

χαρακτηριστικά του ήχου - ένταση, διάρκεια και χροιά – και εξετάζει τους φθόγγους 

µέσα από το πρίσµα της Φυσικής, εξηγώντας το φαινόµενο των αρµονικών. 

Σηµειώνει επίσης τη σηµασία που έχουν οι αρµονικοί στην ποιότητα του ήχου. 

 Σε ένα άταστο έγχορδο όργανο όπως το βιολί, η εξάσκηση του αυτιού είναι 

ακόµα πιο απαραίτητη. Για να παράγει κανείς το σωστό τόνο θα πρέπει πρώτα να 

µπορεί να τον ακούσει και να αντιληφθεί το πού αυτός βρίσκεται (την τονική του 

‘θέση’). Η Kato Havas υπογραµµίζει την αναγκαιότητα της εξάσκησης του αυτιού η 

οποία αφορά άµεσα την παραγωγή του ζητούµενου κάθε φορά τόνου – φθόγγου. 

Πρέπει πρώτα να µπορεί κανείς να ακούσει τη µελωδία µέσα στο µυαλό του, έπειτα 

να είναι σε θέση να την τραγουδήσει και τότε µόνο έρχεται η ώρα να την αναπαράγει 

στο όργανο. Χαρακτηριστικά η ίδια αναφέρει: «Αντί να ξοδεύουµε ώρες 

προσπαθώντας να εκπαιδεύσουµε τα δάχτυλα να παίζουν ‘µέσα’ στον τόνο [στο 

σωστό τονικό ύψος], θα πρέπει να εκπαιδεύσουµε τον εγκέφαλό µας να ακούει τον 

τόνο» (Havas, 1994, σελ. 31). 

 Ιδιαίτερη βαρύτητα δίνει η Havas και στη συγκέντρωση του εκτελεστή. Το 

πρώτο που πρέπει να κάνει κανείς πριν από την παραγωγή του οποιουδήποτε ήχου 

είναι να προετοιµαστεί για αυτό το συµβάν. Πρέπει όλα να βρίσκονται στη σωστή 

θέση πριν την παραγωγή του ήχου. Για παράδειγµα, ο εκτελεστής θα πρέπει κάθε 

φορά να προετοιµάζει τη βάση του δακτύλου που πρόκειται να παράγει την κάθε 

επόµενη νότα τοποθετώντας το στη σωστή θέση.  

 Πέρα από την σωστή στάση και την εξάσκηση των διαφόρων τεχνικών στο 

βιολί, σηµαντική για τη Havas είναι και η επίδραση του δασκάλου στην εκµάθηση 

του βιολιού. Έχει την άποψη πως η δουλειά του δασκάλου αποτελεί λειτούργηµα 

όπως και η δουλειά του υπουργού ή του νοσοκόµου. ∆εν θα πρέπει λοιπόν να 

αντιµετωπίζεται σαν ένα απλό επάγγελµα. «Έτσι, όπως ο κληρικός είναι υπεύθυνος 

για την ευηµερία της ψυχής, ο νοσοκόµος για την ευηµερία του σώµατος, ο δάσκαλος 
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βιολιού θα έπρεπε πραγµατικά να είναι υπεύθυνος για την ελεύθερη έκφραση και των 

δύο» (Havas, 1994, σελ. 55). 

 Το πρώτο πράγµα που πρέπει να κάνει ο δάσκαλος για τον κάθε µαθητή του, 

είναι να αναζητήσει το λόγο για τον οποίο επέλεξε αυτό το όργανο ανάµεσα από όλα 

τα άλλα. Κάτι τέτοιο δεν είναι εύκολο να διευκρινιστεί αφού πολλές φορές και ο ίδιος 

ο µαθητής αγνοεί την πραγµατική αιτία που τον οδήγησε σε αυτή την απόφαση. 

Συχνά ο λόγος ανάγεται σε ψυχολογικά αίτια και την ανάγκη για αυτo-έκφραση. 

Σύµφωνα µε τη Havas (1994), πιθανότερη αιτία είναι η «επιθυµία για τη 

συγκεκριµένη τονική ποιότητα που είναι τόσο χαρακτηριστική του βιολιού» (σελ. 

55), αλλά και το γεγονός ότι ο ήχος του βιολιού είναι ο πιο κοντινός ήχος (σε σχέση 

µε τον παραγόµενο ήχο των άλλων οργάνων) στην ανθρώπινη φωνή η οποία είναι 

«µία από τις πιο αρχέγονες και αυθόρµητες παρορµήσεις κάθε ανθρώπινης ύπαρξης» 

(σελ. 55). 

 Σύµφωνα µε την Kato Havas, πέρα από αυτή την πρώτη αναζήτηση, ο ρόλος 

του δασκάλου περιλαµβάνει και ορισµένες άλλες ‘υποχρεώσεις’, οι οποίες 

συνοψίζονται παρακάτω: 

 

 Να είναι σε θέση να εξηγήσει στο µαθητή µε ποιόν τρόπο µπορεί να επιτευχθεί η 

επιθυµητή τονική ποιότητα στον παραγόµενο ήχο 

 Να αντιλαµβάνεται τα ψυχολογικά εµπόδια που µπορεί να παρουσιαστούν και να 

παρεµποδίσουν το µαθητή να επιτύχει τον επιθυµητό στόχο 

 Να ενθαρρύνει το µαθητή δηµιουργώντας µία ατµόσφαιρα εµπιστοσύνης στο 

µάθηµα, κάνοντάς τον να αισθανθεί ότι το αποτέλεσµα της δουλειάς του θα είναι 

θετικό και δηµιουργώντας του την αίσθηση της αυτοπεποίθησης ως προς την 

ενδεχόµενη πρόοδό του 

 Να τον εµπνέει και όχι να τον αναγκάζει να υπακούσει στις υποδείξεις του 

 Να προσπαθεί να ανακαλύψει τη ρίζα του κάθε προβλήµατος που εµφανίζει ο 

µαθητής στο παίξιµό του, και συζητώντας µαζί του να τον καθοδηγεί στην εύρεση 

της λύσης, καλλιεργώντας έτσι και την ικανότητα του µαθητή να σκέφτεται 

ανεξάρτητα, να εντοπίζει και να επιλύει τα προβλήµατά του 

 Να σχολιάζει το ηχητικό αποτέλεσµα που παράγει ο µαθητής από την τονική του 

ακρίβεια και όχι τη στάση του 

 Να προετοιµάζει το µαθητή για την παραγωγή σωστού – όµορφου ήχου από την 

πρώτη στιγµή (για παράδειγµα το vibrato θα πρέπει να υπάρχει από την αρχή στον 
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ήχο και όχι να διδάσκεται αργότερα σαν κάτι ξεχωριστό), εξηγώντας πρώτα τη 

σηµασία της προετοιµασίας του µυαλού αλλά και της χαλάρωσης του σώµατος 

 Να διδάσκει στο µαθητή πως ακόµα και οι ασκήσεις πρέπει να χαρακτηρίζονται 

από µουσικότητα κι όχι από µηχανιστική εκτέλεση 

 Να καθοδηγεί το µαθητή σε τρόπους σωστής µελέτης, να τον συµβουλεύει να 

είναι συγκεντρωµένος όταν µελετάει και να σκέφτεται πάντα πριν πράξει, δηλαδή 

να σκέφτεται όσα του είπε ο δάσκαλος στο προηγούµενο µάθηµα και να 

προετοιµάζει το σώµα του ώστε να είναι σε θέση να παράγει το ‘σωστό’ 

αποτέλεσµα. Αν υιοθετήσει λάθος συνήθειες θα είναι πολύ δύσκολο να τις 

διορθώσει αργότερα. Είναι προτιµότερη, σηµειώνει η Havas,  µία µισάωρη 

µελέτη µε συγκέντρωση και χαλαρότητα, παρά µία τετράωρη «µηχανική 

διαδικασία ‘ενδυνάµωσης των µυών’» (1994, σελ. 61) 

 Να ξέρει πώς να αντιµετωπίσει τον κάθε µαθητή του ανάλογα µε την ηλικία 

αυτού. Σύµφωνα µε τη Havas, η ηλικία του µαθητευόµενου δεν πρέπει να 

αποτελεί πρόβληµα για το δάσκαλο. Πιστεύει πως ο καθένας µπορεί να ξεκινήσει 

να µαθαίνει βιολί ανεξάρτητα από την ηλικία του. (Havas, 1994, σελ. 55-62)  

 Στην περίπτωση µαθητών που έχουν διδαχτεί προηγουµένως µε κάποιον άλλο 

δάσκαλο αποκτώντας κακές συνήθειες, η Havas δίνει προτάσεις/λύσεις στους 

δασκάλους, περιγράφοντας τον τρόπο µε τον οποίο η καινούρια (σωστή πλέον) 

τακτική θα αντικαταστήσει την (λανθασµένη) προηγούµενη. 

Ένα άλλο θέµα το οποίο πραγµατεύεται, είναι το οµαδικό µάθηµα. Πάνω σε 

αυτό, η θέση της είναι πως αν ο αριθµός των µαθητών δεν ξεπερνά τα τέσσερα άτοµα, 

ένα οµαδικό µάθηµα είναι εφικτό. Έτσι ο δάσκαλος λέει και δείχνει αυτό που 

καλούνται να κάνουν στη συνέχεια οι µαθητές και µετά εκείνοι το εκτελούν ένας-

ένας. Με αυτόν τον τρόπο, ο καθένας ακούει τι παίζουν και οι υπόλοιποι µε 

αποτέλεσµα να δηµιουργείται έτσι µία «υγιής, ανταγωνιστική και κριτική 

συµπεριφορά και µία συνειδητή γνώση του τι προσπαθούν να κάνουν» (Havas, 1994, 

σελ. 64). Σε περίπτωση που οι µαθητές ανέρχονται σε µεγαλύτερο αριθµό, µπορούν 

να χωριστούν σε οµάδες που ενώ τα µέλη της µίας θα παίζουν, τα µέλη της άλλης θα 

ακούν. 

Η άποψή της Havas σχετικά µε την εκτέλεση από παρτιτούρα είναι πως αυτή 

πρέπει να ξεκινάει αφού πρώτα ο µαθητής έχει αποκτήσει εξοικείωση µε το βιολί και 

είναι σε θέση να παίζει το κοµµάτι χωρίς να προσπαθεί· να είναι δηλαδή µία φυσική 

διαδικασία που συµβαίνει αυτόµατα και δεν απαιτεί σκέψη. Προτού ξεκινήσει ο 
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µαθητής να παίζει ένα κοµµάτι από παρτιτούρα, πρέπει κάθε µέρα για δέκα µε 

δεκαπέντε λεπτά, να κάθεται µε το κοµµάτι που έχει να µελετήσει και να προσπαθεί 

να το ακούσει µέσα στο µυαλό του. Έχοντας παρατηρήσει πρώτα το κλειδί στο οποίο 

είναι γραµµένο το κοµµάτι καθώς και το ρυθµό, το tempo και τις δυναµικές του, το 

ακούει φράση προς φράση εσωτερικά. Αφού είναι σε θέση να το κατορθώσει αυτό µε 

επιτυχία, έρχεται η ώρα να το ‘µεταφέρει στα δάχτυλά του’, χωρίς όµως να το παίζει 

ακόµα στο όργανο. Τώρα, ακούγοντας µέσα του το κοµµάτι, το παίζει νοερά µε τα 

δάχτυλά του -κουνώντας δηλαδή το ζητούµενο δάχτυλο για κάθε νότα- σα να το 

έπαιζε στο βιολί. Μόνο όταν στεφθούν αυτά τα βήµατα µε επιτυχία, είναι σε θέση ο 

µαθητής να διαβάσει το κοµµάτι αποδίδοντάς το στο βιολί. Την ίδια τακτική 

προτείνει η Havas και για την αποµνηµόνευση των κοµµατιών. 

 Το τελευταίο ζήτηµα µε το οποίο ασχολείται η Havas στο βιβλίο της A New 

Approach to Violin Playing (1994) είναι το άγχος της σκηνής. Αυτό είναι κάτι που 

µπορεί να οφείλεται σε διάφορους παράγοντες όπως η έλλειψη αυτοπεποίθησης του 

βιολιστή, η µη επαρκής προετοιµασία -όταν υπάρχουν σηµεία στο ρεπερτόριο για την 

απόδοση των οποίων ο εκτελεστής έχει αµφιβολίες- και η δυσκολία συγκέντρωσης. Η 

Havas αναφέρει ορισµένα βήµατα για την αντιµετώπιση του άγχους στη σκηνή, που 

παρατίθενται στη συνέχεια: 

i. Αποβολή κάθε φυσικού εµποδίου, όπως για παράδειγµα λαθεµένο vibrato ή 

βεβιασµένη παραγωγή ήχου 

ii. Θετική ‘στάση’ του µυαλού: αν το µυαλό είναι απασχοληµένο µε το να ακούει 

τον όµορφο παραγόµενο ήχο δεν θα έχει χρόνο για σκέψεις φόβου πιθανής 

αποτυχίας 

iii. «Το τρίτο βήµα είναι να συντονιστεί όλη η φυσική δράση σε ένα σηµείο 

εστίασης [για παράδειγµα στον όµορφο και σωστό παραγόµενο ήχο] µέσω του 

οποίου το µυαλό είναι σε θέση να δώσει τα ηνία σε όλες τις δηµιουργικές 

δυνάµεις του»    

iv. Ο εκτελεστής πρέπει να ξεκινήσει να µελετάει το ρεπερτόριο µήνες πριν τη 

συναυλία, ώστε να το έχει έτοιµο αρκετό καιρό πριν από αυτήν και να µπορεί 

να απέχει από το να το παίξει λίγες µέρες πριν τη συναυλία και µέχρι εκείνη 

τη στιγµή. Αυτό µπορεί να βοηθήσει στην αποµάκρυνση του άγχους, αφού µε 

το να µην παίζει λίγες µέρες πριν τη συναυλία µπορεί να είναι πιο χαλαρός και 
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ξεκούραστος2 

v. Η καλή φυσική κατάσταση είναι επίσης σηµαντική. Καλός ύπνος και µία 

σωστή και ισορροπηµένη διατροφή µπορούν να βοηθήσουν στην αποβολή του 

άγχους. Ανάλογη βοήθεια µπορεί να προσφέρει και η φυσική άσκηση, όπως 

συµβούλευαν και οι αρχαίοι Έλληνες, ‘νους υγιής εν σώµατι υγιή’    

vi. Η σκηνική παρουσία επίσης επηρεάζει την ψυχολογία του εκτελεστή. Η 

σωστή στάση πάνω στη σκηνή καθώς και µία προσεγµένη εµφάνιση µπορεί 

να αυξήσει την αυτοπεποίθηση του εκτελεστή (Havas, 1994, σελ. 70-71). 

 

 Όπως διαφαίνεται από τα παραπάνω, η µέθοδος της Kato Havas για τη 

διδασκαλία του βιολιού -αλλά και των υπολοίπων εγχόρδων της οικογένειάς του- 

είναι µία αρκετά τεχνική µέθοδος, µε την έννοια ότι ασχολείται λεπτοµερέστατα µε 

το κάθε σηµείο της τεχνικής του παιξίµατος του βιολιού. Η Havas εστιάζει σε κάθε 

σηµείο του σώµατος που εµπλέκεται στη διαδικασία παιξίµατος του βιολιού 

αναλύοντας το πώς θα πρέπει αυτό να συµπεριφέρεται. ∆ίνει ιδιαίτερη βαρύτητα στη 

χαλάρωση όλων των µυών και την αποβολή κάθε σφιξίµατος. 

 Μια τεχνική που η Havas θεωρεί πρωταρχικής σηµασίας είναι το vibrato. Ενώ 

συνήθως η τεχνική του vibrato διδάσκεται αρκετά αργότερα από την αρχή των 

µαθηµάτων και αφού ο µαθητής έχει παίξει έναν αριθµό κοµµατιών, η Havas δεν 

αντιµετωπίζει το vibrato σαν µία τεχνική παιξίµατος αλλά το θεωρεί αναπόσπαστο 

στοιχείο ενός καλού ήχου και δεν το διαχωρίζει από αυτόν. 

 Υπάρχουν µερικά ακόµα σηµεία στα οποία η µέθοδος της Havas διαφέρει από 

τις κλασικές τυποποιηµένες µορφές διδασκαλίας, και αφορούν την ηλικία κατά την 

οποία ξεκινά κανείς τη διδασκαλία του οργάνου και την εισαγωγή του µαθητή στη 

µουσική ανάγνωση. Όσον αφορά το πρώτο, αν και κατά τη Havas η µικρή ηλικία 

είναι αρκετά ιδανική για να εισαχθεί κανείς στη διδασκαλία ενός οργάνου, αφού η 

απορροφητικότητα των παιδιών είναι πολύ µεγάλη, πιστεύει ότι ο καθένας µπορεί να 

ξεκινήσει µαθήµατα ανεξαρτήτως ηλικίας. Μπορεί τα µικρά παιδιά να µαθαίνουν πιο 

γρήγορα, αλλά οι µεγάλοι µπορούν να συνεννοηθούν καλύτερα µεταξύ τους πολλές 

φορές. Η εµφάνιση της µουσικής ανάγνωσης πρέπει να γίνει σύµφωνα µε τη Havas 

                                                 
2 Η Havas µάλιστα σηµειώνει (1994) ότι σε περίπτωση αποχής για ένα µικρό διάστηµα από το παίξιµο 
του οργάνου, ο εκτελεστής επιθυµεί έντονα να ξαναπαίξει. Όταν λοιπόν ξαναπιάσει το όργανο στα 
χέρια του, ξέροντας ότι έχει υπάρξει καιρό εκτός µελέτης, δεν έχει τροµερές απαιτήσεις από τον εαυτό 
του µε αποτέλεσµα να είναι πιο χαλαρός και το µυαλό του να είναι ελεύθερο να ευχαριστηθεί τη 
µουσική (σελ. 70).  
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εφόσον ο µαθητής εξοικειωθεί µε το όργανό του, και όχι από την αρχή όπως γίνεται 

συνήθως αφού κάτι τέτοιο θα πρόσθετε επιπλέον προβλήµατα στο µαθητή και θα 

απαιτούσε πολλά από αυτόν µε κίνδυνο ακόµα και να τα παρατήσει θεωρώντας πολύ 

δύσκολο να ανταποκριθεί ταυτόχρονα σε τόσες πολλές απαιτήσεις: κράτηµα του 

οργάνου και σωστή στάση, κατάλληλη προετοιµασία, χαλάρωση, προσοχή στον 

παραγόµενο ήχο και αποκωδικοποίηση άγνωστων οπτικών αντικειµένων (φθόγγων). 

 

 

1.2. LEOPOLD AUER: Η ΜΕΘΟ∆ΟΣ ΤΟΥ ΓΙΑ ΤΗ ∆Ι∆ΑΣΚΑΛΙΑ 

ΤΟΥ ΒΙΟΛΙΟΥ 

 
 Ο γνωστός αυτός Ούγγρος βιολιστής και δάσκαλος, ξεκίνησε την ενασχόλησή 

του µε το βιολί στην ηλικία των έξι περίπου χρόνων του. Σπούδασε (βιολί) αρχικά 

στο Κονσερβατόριο της Μουσικής στη Βουδαπέστη, και αργότερα στο 

Κονσερβατόριο της Βιέννης. Κατά τη διάρκεια των σπουδών του στο βιολί, τον 

ανέβαλαν διάφοροι δάσκαλοι, άλλοι ιδιαίτερα γνωστοί και άλλοι όχι τόσο, ανάµεσα 

στους οποίους συγκαταλέγεται και ο Joseph Joachim – τον οποίο ο Auer θαύµαζε 

ιδιαίτερα. 

 Στο βιβλίο του Violin Playing As I Teach It εξηγεί τα µηχανικά µέσα και τις 

τεχνικές διαδικασίες που ο ίδιος χρησιµοποίησε στη διδασκαλία του. Περιγράφει τον 

τρόπο µε τον οποίο πρέπει να µελετάει ο κάθε βιολιστής, το πώς µπορεί να παράγει 

έναν όµορφο και σωστό τόνο, πως επιτυγχάνονται οι διάφορες τεχνικές στο βιολί. 

Επίσης αναλύει την τεχνική του αριστερού χεριού, σηµειώνει την αξία και τη χρήση 

των αρµονικών καθώς και το ρεπερτόριο που προσφέρεται για αυτό το όργανο. 

 Παρακάτω ακολουθεί µία σύντοµη παρουσίαση του τρόπου διδασκαλίας που 

ανέπτυξε ο Auer, όπως προκύπτει µέσα από το αναφερθέν βιβλίο του. 

 Ένα σηµαντικό εφόδιο για κάθε βιολιστή – αλλά και για κάθε µουσικό 

γενικότερα – είναι το ‘καλό αυτί’. 

Μια έντονη αίσθηση της ακοής είναι, πάνω απ’ όλα, µια από τις ιδιότητες που 
ένας µουσικός χρειάζεται. Κάποιος που δεν την κατέχει στο µέγιστο βαθµό της, 
ξοδεύει το χρόνο του όταν εναποθέτει τις φιλοδοξίες του σε µια µουσική 
σταδιοδροµία. Φυσικά κάποιος µπορεί να τελειοποιήσει τη µουσική ακρόαση 
κάποιου [να εξασκήσει δηλαδή το µουσικό του αυτί] εάν η ικανότητα [του 
µουσικού αυτιού] υπάρχει ακόµη και σε µια στοιχειώδη µορφή - αν και ο 
σπουδαστής θα πρέπει να είναι γρήγορος στο να τη βελτιώσει [την ακουστική 
του ικανότητα] µέσα από την ακριβή προσοχή του στις συµβουλές που του 
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δίνονται,  και από την αδιάλειπτη ετοιµότητα-εγρήγορση ενώ εργάζεται – αλλά 
θα πρέπει να υπάρχει µία συγκεκριµένη ποσότητα ‘ακουστικής ευαισθησίας’ 
από το ξεκίνηµα (Auer, 1980, σελ. x).  
 

 Υψίστης σηµασίας, όπως αναφέρει ο Auer, είναι και η αίσθηση του ρυθµού 

για το βιολιστή καθώς και το να έχει την ικανότητα να ‘αρπάζει’ όλα τα τεχνικά καλά 

σηµεία της τέχνης του (δηλαδή της µουσικής στη συγκεκριµένη περίπτωση) και να 

µπορεί να κατανοήσει εύκολα κάθε µουσική έννοια.  

 Ο Auer κάνει µία ενδιαφέρουσα παρατήρηση: µιλάει για το λάθος που κάνουν 

συχνά οι γονείς, που επιλέγουν το βιολί ως το όργανο που θα µάθει το παιδί τους, µε 

σκοπό να του επιφέρει αργότερα φήµη και χρήµατα. Σύµφωνα µε τις απόψεις του 

Auer, αυτός ο τρόπος επιλογής του οργάνου είναι λανθασµένος· υπάρχουν πολλοί 

άλλοι παράγοντες που µπορούν να καθορίσουν πιο όργανο είναι καταλληλότερο για 

το κάθε παιδί, όπως για παράδειγµα η φυσιολογία των χεριών του -ένα παιδί µε πολύ 

χοντρά ή πολύ κοντά δάκτυλα θα δυσκολευτεί πολύ περισσότερο να µάθει ένα 

‘λεπτεπίλεπτο’ όργανο σαν το βιολί. 

 Από τον δάσκαλό του Joachim, έµαθε πως ένας δάσκαλος δεν θα πρέπει να 

χρησιµοποιεί τόσο πολύ τον λόγο, αλλά την πράξη. Αντί να περιορίζεται στις 

λεκτικές οδηγίες, θα πρέπει να επεξηγεί στο µαθητή αυτό που του ζητάει να κάνει, 

εκτελώντας το πρώτα ο ίδιος στο όργανο. Φυσικά, από την άλλη, η τακτική που 

ακολουθούν ορισµένοι δάσκαλοι παίζοντας σε όλη τη διάρκεια του µαθήµατος 

ταυτόχρονα µε το µαθητή (σε unison) πρέπει επίσης να αποφεύγεται (Auer, 1980, 

σελ. 7). 

 Όσον αφορά το κράτηµα του βιολιού, ο Auer αναφέρει πως είναι από τα πιο 

σηµαντικά πράγµατα για το µαθητή αφού αποτελεί βάση για τη µετέπειτα απόδοσή 

του και θα πρέπει να δοθεί ιδιαίτερη προσοχή από την αρχή ώστε να µάθει να το 

κρατάει σωστά. Όπως σηµειώνει ο ίδιος, «καλώς ή κακώς,  οι συνήθειες που 

διαµορφώνονται στις αρχές της περιόδου της εκπαίδευσης επηρεάζουν άµεσα 

ολόκληρη την επόµενη ανάπτυξη του σπουδαστή» (1980, σελ. 10). Στη συνέχεια 

αναφέρει το σωστό τρόπο κρατήµατος του βιολιού, καθώς και τι θα πρέπει να 

αποφεύγεται. 

 Ιδιαίτερη προσοχή πιστεύει πως πρέπει να δοθεί και στη θέση του αντίχειρα. 

Παραθέτει µία άσκηση που θα βοηθήσει στη σωστή θέση του δακτύλου και θα 

αυξήσει τη δύναµή του. Μετά ασχολείται µε το δοξάρι. Εδώ µιλάει για την ‘ποικιλία’ 

που προσφέρεται στο κράτηµα του δοξαριού.  
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Εγώ ο ίδιος έχω διαπιστώσει ότι δεν µπορεί να υπάρξει κανένας καθορισµένος 
ακριβής και αναλλοίωτος κανόνας που να προσδιορίζει ποιο ή ποια από τα 
δάχτυλα και µε κάποιο τρόπο θα πρέπει να πιάσουν και να πιέσουν το δοξάρι 
προκειµένου να εξασφαλίσουν ένα συγκεκριµένο αποτέλεσµα (…) µόνο σαν το 
αποτέλεσµα επαναλαµβανόµενου πειράµατος µπορεί ο κάθε µεµονωµένος 
εκτελεστής να ελπίζει να ανακαλύψει τον καλύτερο τρόπο µε τον οποίο θα 
χρησιµοποιήσει τα δάχτυλά του ώστε να λάβει το επιθυµητό αποτέλεσµα (Auer, 
1980, σελ. 12). 
 

Αναφέρει ακολούθως τους διαφορετικούς τρόπους µε τους οποίους κρατούσαν το 

δοξάρι ορισµένοι διάσηµοι βιολιστές, σηµειώνοντας παρόλα αυτά πως υπάρχουν και 

κοινά σηµεία που θα πρέπει να ακολουθούνται από τον καθένα, όπως για παράδειγµα 

ότι η πίεση του δοξαριού πάνω στις χορδές του βιολιού θα πρέπει να ξεκινάει από τον 

καρπό και όχι από τον ώµο. 

 Στο κεφάλαιο για τον τρόπο µελέτης, δίνει τις απαραίτητες οδηγίες στο 

µαθητή, τα όσα πρέπει να κάνει αλλά και αυτά που πρέπει να αποφύγει, προκειµένου 

να έχει τα επιθυµητά αποτελέσµατα. Η πρόοδός του εξαρτάται άµεσα από τον τρόπο 

διδασκαλίας που θα χρησιµοποιήσει ο δάσκαλος αλλά και από την ικανότητα του 

µαθητή να εκµεταλλευτεί τις συµβουλές του δασκάλου του. Σηµαντικό είναι να 

καλλιεργήσει ο µαθητής τη συνήθεια της αυτο-παρατήρησης, και προ πάντων να 

εξοικειωθεί στο να κατευθύνει και να ελέγχει ο ίδιος τις προσπάθειές του. 

 Ένα συχνό λάθος των µαθητών είναι το γεγονός ότι δεν έχουν την υποµονή να 

διαβάσουν στο απαιτούµενο - αργό tempo, αλλά ξεκινάνε τη µελέτη ενός κοµµατιού 

ή µίας άσκησης, παίζοντας την κατευθείαν σε γρήγορο tempο. Το αποτέλεσµα είναι 

να µην µπορούν να ακούσουν τι παίζουν. Αυτό που συµβουλεύει ο Auer τους 

µαθητές του όταν µελετάνε, είναι να παρατηρούν τα όσα παίζουν και να κριτικάρουν 

τον εαυτό τους  ώστε να µπορούν να διορθώνουν οι ίδιοι τα λάθη τους.  

 Σχετικά µε τη µελέτη, ο Auer τονίζει την αναγκαιότητα των διαλειµµάτων που 

αφορά όλους τους µαθητές ανεξάρτητα από το αν είναι αρχάριοι ή προχωρηµένοι. Ο 

χρόνος που ο ίδιος προτείνει µέσα από την εµπειρία του στο αντικείµενο του βιολιού, 

είναι τριάντα µε σαράντα λεπτά συνεχόµενη µελέτη ακολουθούµενη από δεκάλεπτο – 

δεκαπεντάλεπτο διάλειµµα κάθε φορά. Έτσι µόνο είναι εφικτή και αποτελεσµατική η 

πολύωρη µελέτη. 

 Η παραγωγή του ήχου είναι το επόµενο ζήτηµα που εξετάζει ο Auer. Πιστεύει 

λοιπόν ότι προκειµένου να παράγει κανείς έναν όµορφο τόνο-ήχο, δεν θα πρέπει να 

ψάξει το µυστικό στο όργανο, αλλά να έχει θέληση, υποµονή, επιµονή και 

συγκέντρωση. 
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Το φυσικό ένστικτο, η φυσική προδιάθεση, η κατασκευή των µυών των χεριών 
και του δεξιού ώµου, κάθε ένα από αυτά παίζει έναν καθοριστικό ρόλο στο 
τελικό αποτέλεσµα. Η σαφής και πλήρης κατανόηση, το δώρο της ‘κατάσχεσης’ 
και διατήρησης των επεξηγήσεων ενός καλού δασκάλου, µέχρι εκεί που φτάνει η 
δική µου παρατήρηση, είναι ο µόνος πρακτικός τρόπος επίτευξης του όµορφου 
τόνου ο οποίος πρέπει να είναι η φιλοδοξία [ο στόχος] του κάθε βιολιστή (Auer, 
1980, σελ. 18-19). 

 
 Ο δάσκαλος του βιολιού, θα πρέπει να είναι ο ίδιος ένας πολύ καλός  (ή και 

άριστος ίσως) εκτελεστής όπως επισηµαίνει ο Auer. Σε αυτό το σηµείο ο Auer 

σηµειώνει τη σηµασία και ανάγκη της κατάλληλης επιµόρφωσης όσων προορίζονται 

για δάσκαλοι. Αναφέρει την ανάγκη περισσότερων εθνικών Κονσερβατόριων και 

υποχρεωτικής τυποποίησης των οδηγιών στην ιδιωτική διδασκαλία. 

 Αφού έχει πρώτα παραθέσει ορισµένα βήµατα-συµβουλές για την παραγωγή 

όµορφου-σωστού τόνου, έρχεται η σειρά του vibrato. Παρατηρεί σε αυτό το σηµείο, 

τη λάθος αντιµετώπιση του vibrato από αρκετούς βιολιστές, οι οποίοι επιδιώκουν να 

το χρησιµοποιούν προκειµένου να ‘κρύψουν’ τον κακό και λάθος τονικά παραγόµενο 

ήχο. Πιστεύει λοιπόν πως δεν πρέπει να είναι αδιάκοπη η χρήση του vibrato. 

Υπάρχουν συγκεκριµένα σηµεία στα οποία αυτό αρµόζει και ταιριάζει. Όσο για 

εκείνους που επιθυµούν να το χρησιµοποιούν κατά κόρον, ανεξάρτητα µε το αν η 

ποιότητά του είναι καλή ή όχι, απλά επειδή πιστεύουν πως το vibrato από µόνο του 

‘δίνει γεύση - χρώµα’ στο παίξιµο, αναφέρει τα εξής: 

Το vibrato είναι µια επίδραση, ένας καλλωπισµός. µπορεί να προσφέρει ένα 
άγγιγµα θείου πάθους στο αποκορύφωµα µιας φράσης ή την πορεία ενός 
[µουσικού] µονοπατιού, αλλά µόνο εάν ο εκτελεστής έχει καλλιεργήσει µια 
λεπτή αίσθηση αναλογίας [-µοιράσµατος] στη χρήση του (Auer, 1980, σελ. 23). 
 

 Ανάλογα σχόλια κάνει και για το portamento (ή glissando), λέγοντας πως η 

συνεχόµενη χρήση του είναι – όπως και στην περίπτωση του vibrato – λανθασµένη. 

Το portamento πρέπει να χρησιµοποιείται µόνο όταν η µελωδία είναι κατιούσα, µε 

ελάχιστες εξαιρέσεις όπου µπορεί η µελωδία να είναι ανιούσα. Ένας τρόπος για να 

ξεχωρίσει ένας βιολιστής που µπορεί να κάνει χρήση του και που όχι, είναι να 

παρατηρήσει τον τρόπο µε τον οποίο το χρησιµοποιούν οι καλοί και οι κακοί 

τραγουδιστές αντίστοιχα. Το portamento είναι -όπως και το vibrato- από τα πιο 

εντυπωσιακά εφέ στο βιολί, αρκεί να χρησιµοποιείται µε τον τρόπο που πρέπει και 

στα σηµεία που αρµόζει. 

  Σε επόµενο κεφάλαιο αναλύει όλες τις υπόλοιπες τεχνικές του βιολιού 

(detache, martele, staccato, spiccato κ.ά.). Συνεχίζει µε την τεχνική του αριστερού 

χεριού: αλλαγή θέσεων, σκάλες και ασκήσεις, χρωµατικές σκάλες, τρίλιες, 
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συγχορδίες κ.ά., καθώς και µε τη χρήση των στολιδιών (π.χ. αποτζιατούρα) και του 

pizzicato.  

 Στο κεφάλαιο για τους αρµονικούς, πληροφορεί τον αναγνώστη για την 

ύπαρξη φυσικών και τεχνητών αρµονικών και για το πώς µπορεί να τους παράγει. 

Μιλάει για τη δυσκολία που παρουσιάζουν οι τεχνητοί αρµονικοί στην παράγωγή 

τους, αναφέροντας µάλιστα τη συνήθεια ορισµένων βιολιστών να κατηγορούν τις 

καιρικές συνθήκες όταν δεν καταφέρνουν να τους παράγουν. 

 Ιδιαίτερη έµφαση δίνει ο Auer στους χρωµατισµούς, τους οποίους 

χαρακτηρίζει ως την ψυχή της ερµηνείας. Είναι αλήθεια, όπως ο ίδιος αναφέρει, ότι ο 

µέσος µαθητής βιολιού πιστεύει πως ό,τι πρέπει να κάνει, περιορίζεται στο σωστό 

µελωδικά και ρυθµικά παίξιµο. Αγνοεί όµως την ανάγκη για ‘µουσική ευαισθησία’ 

την οποία είναι σε θέση να προσδώσουν οι χρωµατισµοί και χωρίς την οποία, δεν 

µπορεί ένας βιολιστής να ολοκληρωθεί πραγµατικά.  

O νέος σπουδαστής που ανησυχεί για τις τεχνικές δυνατότητες του οργάνου του, 
είναι πάρα πολύ πιθανό να ξεχάσει αυτήν την πλευρά της τέχνης του [τη 
‘µουσική ευαισθησία’], την οποία πρέπει πραγµατικά να θεωρήσει από την αρχή 
ως ένα ουσιαστικό µέρος της τεχνικής ανάπτυξής του, και τα µόνα µέσα 
ανύψωσης της εκτέλεσής του σε ένα καλλιτεχνικό επίπεδο (Auer, 1980, σελ. 
61). 
 

Στους περισσότερους µαθητές, περνάει απαρατήρητη η εναλλαγή στις δυναµικές που 

παρουσιάζει το κάθε κοµµάτι, µη ακολουθώντας κάθε φορά το piano ή pianissimo, 

forte ή mezzoforte καθώς και τα ενδεχόµενα crescendo ή diminuendo που 

εµφανίζονται. Η έλλειψη όµως των δυναµικών προκαλεί ένα µονότονο αποτέλεσµα 

και «η µονοτονία είναι ο θάνατος της µουσικής», ενώ η «‘απόχρωση’ είναι το 

αντίδοτο για τη µονοτονία», όπως γράφει ο Auer (1980, σελ. 62). 

 Η απόχρωση που αναφέρει, αφορά το ηχόχρωµα του οργάνου αλλά και τις 

δυναµικές, το tempo, το µέτρο. Όλα αυτά είναι αναπόσπαστα κοµµάτια της τέχνης 

της µουσικής που δυστυχώς πολλοί µαθητές δεν προσέχουν όσο θα έπρεπε -κάτι για 

το οποίο είναι συνήθως υπαίτιοι οι δάσκαλοι, που δεν τους έχουν εξηγήσει πόσο 

σηµαντικά στοιχεία είναι αυτά. Είναι ο τρόπος µε τον οποίο η µουσική ‘ζωντανεύει’ 

και µπορεί να αγγίξει τους ανθρώπους, να τους ταξιδέψει. 

Θεωρώ την απόχρωση στη µουσική ως συγκεκριµένη εφαρµογή της 
µεταβλητότητας  της διάθεσης και του τόνου της φύσης σε µουσικά τέρµατα και 
στόχους. Η φύση δεν είναι ποτέ µονότονη  – ο βιολιστής που αντιλαµβάνεται το 
γεγονός αυτό, και δίνει στο παίξιµό του εκείνες τις ιδιότητες της απόχρωσης που 
διαφοροποιούν κάθε διάθεση και πτυχή της φύσης δεν θα παίξει ποτέ µε έναν 
δύσκαµπτο, πληκτικό τρόπο. Η ερµηνεία του δεν θα συλληφθεί ποτέ σε ένα 
νεκρό επίπεδο οµοιοµορφίας. Πάρτε τη φύση ως πρότυπο  – αυτή είναι η 
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συµβουλή µου σε κάθε παίκτη! (Auer, 1980, σελ. 66). 
 
Ένα κεφάλαιο αφιερώνει ο Auer στο ύφος. Λέει χαρακτηριστικά πως «το ύφος 

στη λογοτεχνία είναι ο ποιητής, και σίγουρα στη µουσική είναι ο ίδιος ο µουσικός» 

(1980, σελ. 74). ∆εν υπάρχει ένας συγκεκριµένος σωστός τρόπος-στυλ παιξίµατος, 

αφού η κάθε εποχή -όπως ο κλασικισµός ή ο ροµαντισµός για παράδειγµα- 

διαµορφώνει το δικό της, διαφορετικό από τα υπόλοιπα στυλ. Σύµφωνα µε τον Auer, 

η ερµηνεία και το ύφος ενός µουσικού είναι δικαιολογηµένα όταν είναι σε θέση να 

µας πείσει µε το παίξιµό του, να µας συγκινήσει, όταν µπορεί να µας κάνει να 

αισθανθούµε πως µας αποκαλύπτει την ‘αληθινή ψυχή της οµορφιάς’.  

Συµβουλεύει λοιπόν τον κάθε βιολιστή να µην προσπαθεί να υιοθετήσει           

(αντιγράψει) το στυλ µιας προηγούµενης και ξεπερασµένης περιόδου, αλλά να 

δηµιουργήσει ένα δικό του στυλ, που θα πηγάζει µέσα από τον ίδιο και θα 

περιλαµβάνει την έκφραση των δικών του συναισθηµάτων, για να προσφέρει το 

‘ωραίο’ όπως ο ίδιος το αντιλαµβάνεται και µε τον τρόπο που εκείνος θεωρεί σωστό. 

Επιµένει πολύ στη θέση του αυτή σχετικά µε το στυλ, αιτιολογώντας την µε 

διάφορους τρόπους. Ένας από αυτούς είναι το γεγονός πως δυο σπουδαίοι βιολιστές, 

µπορούν να αποδώσουν ένα κοµµάτι µε δύο τελείως διαφορετικούς τρόπους, 

εκφράζοντας παρόλα αυτά και οι δυο την πραγµατική ‘εσωτερικότητα’, το 

πραγµατικό, βαθύτερο περιεχόµενο της µουσικής του συνθέτη.  

Το επόµενο θέµα που απασχολεί τον Auer, είναι το άγχος-ο φόβος της σκηνής. 

Όταν ένας βιολιστής ‘υποφέρει’ από αυτό, είναι πολύ πιο δύσκολο να καταφέρει να 

φτάσει στο υψηλότερο επίπεδο. Αποτέλεσµα αυτής της νευρικότητας όταν βρίσκεται 

πάνω στη σκηνή, είναι να καταλήγει να παίζει τα κοµµάτια είτε πολύ γρήγορα, είτε 

ξεκινώντας µε ένα tempo και µεταβάλλοντάς το αργότερα σε γρηγορότερο ή 

αργότερο, είτε παίζοντας τα κοµµάτια µε τρόπο σαν να δυσκολεύεται να συνεχίσει. 

Συνεχίζει µε την αναφορά ορισµένων γνωστών βιολιστών, σηµειώνοντας το πώς ο 

καθένας από αυτούς αντιµετώπιζε το φόβο της σκηνής. Ο ίδιος ο Auer πιστεύει ότι 

δεν υπάρχει θεραπεία για το άγχος της σκηνής. 

Όσον αφορά το ρεπερτόριο του βιολιού – που είναι και το τελευταίο που 

πραγµατεύεται στο βιβλίο του – παραθέτει τα µέχρι τότε υπάρχοντα κοµµάτια που 

προσφέρονταν για το βιολί, προσθέτοντας τα δικά του σχόλια. Θεωρεί πως πρέπει να 

υπάρχει ποικιλία στο ρεπερτόριο, το οποίο πρέπει να περιλαµβάνει κοµµάτια όσο 

δυνατόν περισσότερων διαφορετικών συνθετών.  Με αυτό τον τρόπο, ο µαθητής θα 
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µελετήσει και θα εξασκηθεί σε ρεπερτόριο που θα αφορά την τεχνική και των δύο 

χεριών και θα αναπτύξει ένα ρεπερτόριο συναυλίας. «Ο σπουδαστής πρέπει να 

αναπτύξει στο µέγιστο κάθε µορφή τεχνικής· πρέπει να αναπτύξει τις µηχανικές 

ικανότητές του προς κάθε κατεύθυνση, ακριβώς όσο του επιτρέπουν οι ‘φυσικοί 

περιορισµοί’ των χεριού του» (Auer, 1980, σελ. 94). Προτείνει λοιπόν στον κάθε 

δάσκαλο, να αφήσει τους µαθητές του να επιλέξουν τα κοµµάτια που τους αρέσουν 

από τον κάθε συνθέτη. Είναι αλήθεια πως «τη µουσική που µιλάει πιο δυνατά στην 

ψυχή του θα είναι σε θέση ο κάθε µαθητής να την παρουσιάσει περισσότερο 

ειλικρινά, περισσότερο ελκυστικά στους ακροατές του» (Auer, 1980, σελ. 95). Ο 

Auer βρίσκει επίσης απαραίτητη την ακρόαση άλλων βιολιστών, µέτριων αλλά και 

άριστων. Από τους µεν µπορεί να µάθει τι θα πρέπει να αποφεύγει και από τους δε τι 

είναι καλό να κρατήσει. Συµβουλεύει όµως τους διδασκόµενους, να µην µιµούνται 

αυτούς τους τελευταίους, απλά να χρησιµοποιούν όλα τα καλά στοιχεία που µπορούν 

να αναγνωρίσουν σε εκείνους. Ο ίδιος χρησιµοποιεί ένα συγκεκριµένο ρεπερτόριο 

και µάλιστα µε µία συγκεκριµένη σειρά στην διδασκαλία των µαθητών του, την 

οποία όµως δεν επιβάλλει στον κάθε βιολιστή· δεν θέλει να υποστηρίζει ότι αυτή 

είναι και η σωστότερη, άλλωστε πιστεύει ότι ένας σηµαντικός παράγοντας επιλογής 

του ρεπερτορίου είναι και η προσωπικότητα του κάθε διδασκόµενου. Τέλος, θεωρεί 

πως ένα τέτοιο ευρύ ρεπερτόριο µπορεί να προσφέρει στον καθένα τις απαραίτητες 

ευκαιρίες για καλλιέργεια όλων των µηχανικών-τεχνικών ικανοτήτων και να τον 

βοηθήσει να διαµορφώσει µία αισθητική που θα του επιτρέπει να επιλέγει µόνος του 

το ρεπερτόριό του ανάλογα µε τις δικές του προτιµήσεις και τις ικανότητές του. 
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1.3. MARGIT VARRÓ: Η ∆ΥΝΑΜΙΚΗ ∆Ι∆ΑΣΚΑΛΙΑ ΤΟΥ 

ΠΙΑΝΟΥ 

 
 Στη ‘∆υναµική ∆ιδασκαλία του Πιάνου’ (‘Dynamic Piano Teaching’) της, η 

Varró αναφέρεται εκτενώς στο δάσκαλο και το µαθητή του πιάνου, εξετάζοντας τον 

καθένα χωριστά  αλλά και σε συνεργασία. Αναφέρει τα χαρακτηριστικά που θα 

πρέπει να έχει ένας καλός δάσκαλος, καθώς και όλα όσα πρέπει να κάνει για να είναι 

αποτελεσµατικός στη διδασκαλία του. Καταπιάνεται και µε τεχνικά στοιχεία, όπως η 

σωστή στάση και τεχνική, και συµβουλεύει το δάσκαλο στο πώς να τα διδάξει. 

Ο σκοπός της διδασκαλίας της µουσικής δεν είναι το να µάθεις στο µαθητή να 
παίζει έναν άλφα αριθµό κοµµατιών για τον εντυπωσιασµό των φίλων του. Η 
µουσική πρέπει να µελετάται για την ίδια τη µουσική. Είναι µία γλώσσα προς 
µάθηση και χρήση για την καλύτερη κατανόηση των βασικών έργων όπως και 
για αυτο-έκφραση. Ορισµένοι ευνοηµένοι άνθρωποι θεωρούν τη µουσική σαν 
µια δεύτερη µητρική γλώσσα· άλλοι πρέπει να δουλέψουν σκληρά προκειµένου 
να την αφοµοιώσουν µέσω εξακολουθητικής ακρόασης, εκτέλεσης και σκέψης. 
Όπως και να’ χει, η χαρά και η ευχαρίστηση του να κάνει κανείς το καλύτερο 
των δυνατοτήτων του στη µουσική αξίζει κάθε προσπάθεια (Varró, 1997, σελ. 
25). 

 

 Το πρώτο πράγµα που εξετάζει εκτενέστερα, είναι ο δάσκαλος ως 

εκπαιδευτικός αλλά και ως καλλιτέχνης. Ξεκινάει λοιπόν αναφέροντας τις γνώσεις 

που χρειάζεται ένας δάσκαλος προκειµένου να είναι αποτελεσµατική η διδασκαλία 

του, οι οποίες περιλαµβάνουν –εκτός από τις απαραίτητες µουσικές γνώσεις-

επιδεξιότητες- και ορισµένες βασικές πληροφορίες-γνώσεις σχετικά µε την επιστήµη 

της Ψυχολογίας. Οι πληροφορίες αυτές είναι απαραίτητες σε κάθε δάσκαλο, εφόσον 

µπορούν να τον βοηθήσουν να αντιµετωπίσει ορισµένα προβλήµατα που ενδέχεται να 

συναντήσει, όπως για παράδειγµα την περίπτωση ενός προχωρηµένου µαθητή που 

έχει διδαχτεί µε λάθος τρόπο, και που ενοχλείται να περιορίζεται σε αρχάριες τεχνικές 

εξάσκησης. 

 Επειδή δεν έχει ο καθένας τη δυνατότητα να παρακολουθήσει κάποιο 

πρόγραµµα-Τµήµα Ψυχολογίας, η Varró προτείνει τη συµµετοχή σε κάποιο από τα 

διάφορα προσφερόµενα καλοκαιρινά τµήµατα επιµόρφωσης τα οποία περιλαµβάνουν 

εκτός των άλλων και πληροφορίες σχετικά µε την επίλυση ανάλογων προβληµάτων. 

Πριν απ’ όλα όµως, προκειµένου να είναι σε θέση ο δάσκαλος να αντιµετωπίσει το 

οποιοδήποτε πρόβληµα εµφανίζει κάποιος µαθητής του, θα πρέπει να ελέγξει τον 

εαυτό του για τυχόν προβλήµατα που σχετίζονται µε το επάγγελµά του. Συνήθως τα 
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προβλήµατα αυτά, εφόσον υπάρχουν, έχουν να κάνουν µε τα κίνητρά του: ‘για ποιο 

λόγο θέλει να διδάσκει µουσική; Προκειµένου να βγάλει χρήµατα, ή από αγάπη για 

αυτήν και επιθυµία να τη µεταδώσει και αλλού;’ (Varró, 1997, σελ. 5-6). 

 Οι αρετές που διαµορφώνουν τον ‘ιδανικό’ δάσκαλο, είναι κατά τη Varró «ο 

αυτοέλεγχος, η υποµονή, η συνέπεια,  η συναίσθηση, η προσαρµοστικότητα,  η 

χρησιµότητα, η  ευρηµατικότητα και η συνεχής προσπάθεια για υψηλότερους 

στόχους» (1997, σελ. 6). Πέρα όµως από έναν πλούσιο πνευµατικό κόσµο, ο 

δάσκαλος πρέπει να φροντίσει να δηµιουργήσει την ‘κατάλληλη’ σχέση µε το µαθητή 

από την οποία θα εξαρτηθεί άµεσα η πρόοδος του δεύτερου.  

 Σύµφωνα µε την Varró, ο δάσκαλος πρέπει να δηµιουργήσει το κατάλληλο 

περιβάλλον για τον κάθε µαθητή του και το πρώτο πράγµα που θα πρέπει να λάβει 

υπ’ όψιν του είναι η ηλικία του µαθητή. Η συµπεριφορά του δασκάλου και πολύ 

περισσότερο οι οδηγίες που θα δώσει στο µαθητή, πρέπει να είναι προσαρµοσµένες 

στις δυνατότητες της ηλικίας του µαθητή· για παράδειγµα η χρήση πολύπλοκης 

επιστηµονικής γλώσσας σε έναν µαθητή µικρής ηλικίας, µπορεί µόνο να µπερδέψει 

παρά να βοηθήσει το µαθητή να καταλάβει τι προσπαθεί να του µεταδώσει ο 

δάσκαλος. «Το κλειδί της σχέσης µε τα παιδιά είναι η φιλική διάθεση συνδυασµένη 

µε σταθερότητα», σηµειώνει η Varró (1997, σελ. 7). 

 Κρίσιµη θεωρεί και την πορεία προς την ανεξαρτησία του µαθητή του: «όσο 

πιο ανεξάρτητο µπορεί να κάνει το µαθητή [ο δάσκαλος], τόσο το καλύτερο» (Varró, 

1997, σελ. 7). Όταν το παιδί εξαρτάται πολύ από το οικογενειακό του περιβάλλον, ο 

δάσκαλος θα πρέπει να δίνει τις απαραίτητες λεπτοµερείς οδηγίες στους γονείς 

σχετικά µε τη µελέτη του παιδιού στο σπίτι. 

 Όσον αφορά τα εφόδια που θα πρέπει να έχει ο δάσκαλος ως καλλιτέχνης, 

αυτά αυξάνονται όσο αυξάνεται και το επίπεδο των µαθητών του. Αυτό σηµαίνει πως 

ένας δάσκαλος που έχει µαθητές οι οποίοι προορίζονται για σολίστες-βιρτουόζοι, 

πρέπει και ο ίδιος να είναι –τουλάχιστον σε έναν υψηλό βαθµό- ένας καλός 

εκτελεστής. Είναι προφανές πως κάτι που το έχει εφαρµόσει κάποιος στην πράξη, 

είναι πολύ πιο εύκολο να το µεταδώσει εφόσον και ο ίδιος το έχει κατανοήσει πλήρως 

βιώνοντάς το. Έτσι θα µπορέσει να καταλάβει πώς αισθάνονται οι µαθητές του όταν 

καλούνται να παίξουν σε κοινό και να τους συµβουλέψει σχετικά µε το τι πρέπει να 

κάνουν, γνωρίζοντας και ο ίδιος εκ πείρας τις δυσκολίες που ενδέχεται να 

αντιµετωπίσει κανείς σε µία τέτοια περίπτωση.  

 Η Varró σηµειώνει και ορισµένα ακόµα απαραίτητα εφόδια του δάσκαλου-
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καλλιτέχνη, όπως η γνώση ρεπερτορίου µεγάλου εύρους που θα περιλαµβάνει όλα τα 

στυλ, η ικανότητα να διασαφηνίσει τεχνικά προβλήµατα που µπορεί να αντιµετωπίζει 

κάποιος µαθητής του σε ένα ‘προχωρηµένο’ κοµµάτι και να υποδείξει τη µουσική 

έκφραση που αυτό απαιτεί, η ικανότητα να εµπνεύσει τους µαθητές του να θέσουν 

υψηλούς στόχους και να βάλουν τα δυνατά τους προς επίτευξη αυτών, η ικανότητα 

να κρίνει λεπτοµερέστατα την κάθε εκτέλεση των µαθητών του σηµειώνοντας κάθε 

λάθος και παράλειψη στα µουσικό φραζάρισµα και ‘άρθρωση’  και τέλος, θα πρέπει ο 

δάσκαλος να δίνει στον κάθε µαθητή του την ευκαιρία να ωριµάσει µε το δικό του 

µοναδικό τρόπο οδηγώντας τον µέσα από τη δική του ‘ωριµασµένη’ εµπειρία, χωρίς 

όµως να γίνεται απολυταρχικός. (1997, σελ. 9-10). 

 Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η σύγκριση που κάνει η Varró σε σχέση µε 

την ηλικία που µπορεί να έχουν οι µαθητές της, εξετάζοντας δυο οµάδες: τα παιδιά 

και τους ενήλικες.  

 Μυϊκός έλεγχος: στο πιάνο, οι κινήσεις των παιδιών είναι πιο χαλαρές και 

αυθόρµητες από των µεγάλων. Οι ενήλικες όµως, πετυχαίνουν γρηγορότερα τον 

µυϊκό έλεγχο, µε αποτέλεσµα να µπορούν να εισαχθούν από την αρχή σε τεχνικές 

οδηγίες. 

 Εντυπωσιασµός: Τα παιδιά είναι πιο εύκολο να εντυπωσιαστούν και 

παρουσιάζουν µεγαλύτερη δεκτικότητα από τους µεγάλους· τα παιδιά υπόκεινται 

ευκολότερα στην εξουσία του δασκάλου ακολουθώντας τις οδηγίες του χωρίς να τις 

κρίνουν, αν και ο δάσκαλος τους δίνει τη δυνατότητα κάθε τόσο να κάνουν τις δικές 

τους επιλογές στα κοµµάτια και να τα αποδίδουν µε τον δικό τους τρόπο. Από την 

άλλη οι ενήλικες δε συνηθίζουν να κάνουν ό,τι τους ζητήσει ο δάσκαλος αν πρώτα 

δεν του θέσουν διάφορα ερωτήµατα σε σχέση µε αυτό που τους ζητάει και αν δεν το 

βρίσκουν ενδιαφέρον. Άλλη διαφορά µεταξύ των δυο οµάδων όπου υπερτερούν τα 

παιδιά, είναι η περιέργειά τους για τα όσα υπάρχουν και συµβαίνουν γύρω τους και η 

ευχαρίστηση που τους προσφέρει η κάθε καινούρια ανακάλυψη.  

 Φαντασία και συλλογισµός: Η φαντασία είναι ένα ακόµα σηµείο στο οποίο 

διαφέρουν τα παιδιά από τους ενήλικες. Και σε αυτό το σηµείο τα παιδιά έχουν το 

προβάδισµα κάτι που είναι υπέρ τους αφού µπορεί να οδηγήσει σε δηµιουργικά 

αποτελέσµατα. Όσον αφορά όµως τις λεκτικές οδηγίες, οι ενήλικες είναι σε θέση να 

τις δεχτούν, καταλάβουν, εφαρµόσουν σε αντίθεση µε τα παιδιά για τα οποία «η 

γνώση που συλλέγεται µέσω της αυθόρµητης εµπειρίας είναι απείρως πιο καρποφόρα 

από τις ακριβέστερες εξηγήσεις» (Varró, 1997, σελ. 13). 
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 Αυτοέλεγχος:  τα παιδιά συνήθως είναι λιγότερο ενσυνείδητα και έχουν 

λιγότερες αναστολές από τους ενήλικες. Στο έργο που θα παράγουν, εξαρτώνται –

άλλα λιγότερο και άλλα περισσότερο- από το περιβάλλον τους, ενώ οι ενήλικες 

εξαρτώνται κυρίως από τον εαυτό τους όσον αφορά την ποιότητα της παραγόµενης 

δουλειάς τους. «Μία ερώτηση που θα πρέπει να τεθεί σοβαρά µεταξύ των δύο τους 

είναι: για πόσο καιρό, πότε και ιδιαίτερα πώς πρέπει να µελετάει ο µαθητής. Σε έναν 

ενήλικα µπορείς να το πεις, σε ένα παιδί πρέπει να το δείξεις» (Varró, 1997, σελ. 13-

14). 

 Χρόνος-έκταση προσοχής: ένα σηµείο στο οποίο υπερτερεί η οµάδα των 

ενήλικων, είναι η ικανότητα συγκέντρωσης και ο χρόνος που µπορούν να έχουν την 

προσοχή τους σε ένα συγκεκριµένο πράγµα ή θέµα. Τα παιδιά αντίθετα, 

δυσκολεύονται να αφοσιωθούν σε κάτι για µεγάλο χρονικό διάστηµα.  

 Μνήµη: όταν ένα παιδί έχει διδαχθεί σωστά, η µνήµη του λειτουργεί από µόνη 

της (αυτόµατα κατά κάποιον τρόπο), ενώ ένας ενήλικος πρέπει να στηριχθεί στη 

συνειδητή, διανοητική πλευρά του µυαλού του. 

 Ενδιαφέρον: για να έχει κίνητρο ο µαθητής για τη µελέτη και για να 

παρουσιάσει πρόοδο σε οποιοδήποτε αντικείµενο, θα πρέπει πρώτα και πάνω απ’ όλα 

να τον ενδιαφέρει το αντικείµενο αυτό. Στην περίπτωση του ενήλικα µαθητή, κάτι 

τέτοιο δε χρειάζεται να απασχολεί το δάσκαλο· προφανώς θα τον ενδιαφέρει η 

µουσική για να προσπαθεί να µάθει πιάνο. Όσον αφορά όµως τους µικρούς του 

µαθητές, ο δάσκαλος θα πρέπει να δώσει προσοχή και στον παράγοντα ‘περιβάλλον’ 

(π.χ. το σπίτι/οικογένεια του παιδιού) που µπορεί να τονώσει ή να εξασθενίσει το 

ενδιαφέρον του παιδιού για τη µουσική. 

 Κίνητρα: για να δηµιουργήσει ο δάσκαλος κίνητρο σε έναν ενήλικο µαθητή, 

θα πρέπει οι απαιτήσεις που έχει από αυτόν να είναι τέτοιες ώστε να τον 

προκαλέσουν να χρησιµοποιήσει όλες τις δυνατότητές του για να επιτύχει το 

επιθυµητό αποτέλεσµα. Με λίγα λόγια ο δάσκαλος δεν πρέπει να του ζητάει πολύ 

απλά και εύκολα πράγµατα, αλλά πιο περίπλοκα και δύσκολα. Στην περίπτωση του 

µικρού µαθητή, το καλύτερο κίνητρο –σύµφωνα πάντα µε την Varró- είναι η 

ευχαρίστηση που παίρνει από τα κατορθώµατά του και η επιβράβευση για αυτά. 

Επιπλέον κίνητρο, κυρίως στους µικρούς και νεαρούς µαθητές, µπορεί να αποτελέσει 

ο ανταγωνισµός. 

 Μουσική ευαισθησία: σχετικά µε τη µουσική ευαισθησία του µικρού µαθητή, 

η Varró αναφέρει: «ο µόνος τρόπος να ξυπνήσει κανείς το ‘κοιµισµένο’ ενδιαφέρον 
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του για τα δοµικά στοιχεία [θεωρία και φόρµα] της µουσικής είναι να τα συνδέσει 

άµεσα µε την πραγµατική παραγωγή της µουσικής [µέσω της διασκεδαστικής πράξης 

δηλαδή και όχι της ακατανόητης θεωρίας]» (1997, σελ.15). Από την άλλη µεριά, ο 

ενήλικος µαθητής είναι πρόθυµος να µελετήσει τη θεωρητική πλευρά της µουσικής, 

προκειµένου να διευρύνει τους µουσικούς ορίζοντές του και να σχηµατίσει µία πιο 

ολοκληρωµένη άποψη για τη µουσική που ακούει και παίζει. 

Ποια είναι όµως τελικά η καταλληλότερη ηλικία εισαγωγής κάποιου στη 

διδασκαλία ενός οργάνου; Το να ξεκινήσει κάποιος µαθήµατα πιάνου όντας είτε παιδί 

είτε ενήλικας, έχει τα πλεονεκτήµατα αλλά και τα µειονεκτήµατά του. Σύµφωνα µε 

τη Varró -που πιστεύει ότι ο καθένας µπορεί να ξεκινήσει µαθήµατα µουσικής 

ανεξάρτητα από το αν είναι µικρός ή µεγάλος- όταν κάποιος ξεκινάει από µικρός, η 

καλύτερη ηλικία εκκίνησης κυµαίνεται ανάµεσα στα εφτά και τα δώδεκα χρόνια. 

Επιχειρηµατολογεί πάνω στην άποψή της και την αιτιολογεί λέγοντας πως τότε µόνο 

το παιδί είναι έτοιµο φυσιολογικά και ψυχολογικά -αντιπαραθέτει τις σχολικές 

υποχρεώσεις του παιδιού στα προηγούµενα και επόµενα (των 7-12 ετών) χρόνια, 

καθώς και τις γενικότερες αλλαγές που απαιτεί και επιβάλλει η καθηµερινότητά τους. 

Η άποψη αυτή αναιρείται βέβαια από τα σύγχρονα ερευνητικά ευρήµατα που 

υποδεικνύουν τις µικρές ηλικίες ως τις πιο δεκτικές. 

Η Varró υποστηρίζει πως η διεξαγωγή ορισµένων µουσικών τεστ πριν από το 

ξεκίνηµα των µαθηµάτων, µπορούν να προσφέρουν ορισµένες βοηθητικές 

πληροφορίες σχετικά µε τις προηγούµενες µουσικές εµπειρίες του µαθητή και την 

ήδη αποκτηθείσα µουσική γνώση. Παρόλα αυτά θεωρεί απαραίτητο η διαδικασία να 

µην δηµιουργήσει στο παιδί την αίσθηση ότι πρόκειται να εξεταστεί, άρα και να 

κριθεί, αλλά να νιώθει απόλυτη ελευθερία και άνεση κατά τη διεξαγωγή της. 

Αναφέρει δέκα σηµεία στα οποία η ίδια εξετάζει τους µελλοντικούς µαθητές της τα 

οποία έχουν να κάνουν µε το βαθµό κατανόησης και επιτυχούς ή όχι αναπαραγωγής 

µελωδιών, ρυθµικών µοτίβων κ.τ.λ. (1997, σελ. 19-20). 

Η Varró θεωρεί πως το κάθε παιδί ανήκει σε έναν από τους παρακάτω 

‘τύπους’: οπτικός, ακουστικός, µηχανικός και (λιγότερο συχνά) λογικός τύπος, 

ανάλογα µε την αίσθηση-µέσο που χρησιµοποιεί προκειµένου να αντιληφθεί την κάθε 

πληροφορία που του δίνεται (όραση, ακοή, αφή και λογική αντίστοιχα). Όταν ο 

δάσκαλος γνωρίζει σε ποιόν τύπο ανήκει ο κάθε µαθητής του, µπορεί να 

χρησιµοποιήσει ανάλογες (για τον κάθε τύπο) µεθόδους ώστε να εξασφαλίσει ότι το 

παιδί θα καταλάβει αυτό που θέλει να του διδάξει (Varró, 1997, σελ. 21-23). 
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Η Varró επισηµαίνει τα λάθη που κάνουν συνήθως οι όχι και τόσο 

προχωρηµένοι µαθητές, ακολουθούµενα από τη διόρθωση που πρέπει να κάνει κάθε 

φορά ο δάσκαλος· για παράδειγµα: «λάθος στο ρυθµό και το τονικό ύψος, 

προκαλούµενο από επιφανειακή ανάγνωση. ∆ιόρθωση: ξεκαθαρίστε το µέτρο και το 

ρυθµό (µετρήστε χτυπώντας παλαµάκια), και παίξτε τη σωστή και τη λάθος εκδοχή. 

Πρόληψη: ξοδέψτε πέντε µε δέκα εξετάζοντας την επόµενη ανάθεση εργασίας µε το 

µαθητή, δίνοντας έµφαση στα αδύναµα σηµεία του» (1997, σελ. 26). Θα πρέπει να 

επισηµαίνεται στους µαθητές το γεγονός πως κάθε λάθος που συµβαίνει µία φορά, 

έχει την τάση να επαναληφθεί. Ο δάσκαλος βέβαια, θα πρέπει να αντιδρά ανάλογα µε 

το µέγεθος του λάθους και δεν θα πρέπει σε καµία περίπτωση να διακόπτει κάθε 

φορά την ερµηνεία του µαθητή προκειµένου να του επισηµάνει το παραµικρό λάθος. 

Εάν ο σπουδαστής, σε µία δεδοµένη στιγµή, δεν είναι σε θέση να εκπληρώσει 
έναν στόχο που προορίζεται για να λύσει κάποιο βασικό πιανιστικό ή µουσικό 
πρόβληµα, πρέπει να επιστρέψουµε σε αυτό σε µία επόµενη στιγµή, και πρέπει 
να γνωστοποιήσουµε την πρόθεσή µας στο µαθητή ‘θα δεις’ µπορούµε να του 
πούµε ‘ότι αφού θα έχεις µάθει ορισµένα πράγµατα ακόµα ό,τι είναι δύσκολο 
για σένα σήµερα θα γίνει εύκολο, αφού οτιδήποτε µαθαίνουµε είναι σίγουρο ότι 
θα προστεθεί [στα προηγούµενα] (Varró, 1997, σελ. 28). 
 

Η ατµόσφαιρα του µαθήµατος θα πρέπει να είναι χαλαρή και ΄ζεστή’. Αυτό είναι στο 

χέρι του δασκάλου και εξαρτάται από τη δική του στάση και συµπεριφορά· αν είναι 

βιαστικός για παράδειγµα, θα προκαλέσει νευρικότητα και στο µαθητή µε 

αποτέλεσµα να µην περνάει καλά και να µην µπορεί να αποδώσει σωστά. 

 Ιδιαίτερα σηµαντική και χρήσιµη είναι η δηµιουργία καλών συνηθειών στο 

µαθητή, όπως αναφέρει και η Varró. Μαθαίνοντας και στη συνέχεια συνηθίζοντας 

στη σωστή τεχνική, είναι αργότερα σε θέση να µπορεί να παίζει σωστά χωρίς να το 

σκέφτεται αφού η διαδικασία συµβαίνει πλέον αυτόµατα. Έτσι µπορεί να διοχετεύσει 

όλη την προσοχή του στη µουσική, να ακούσει πραγµατικά τη µουσική που ο ίδιος 

παίζει. 

 Όσον αφορά τη µελέτη ασκήσεων και σπουδών, που συνήθως απεχθάνονται 

οι αρχάριοι και µέσοι (σε επίπεδο) µαθητές, ένας τρόπος να γίνει ευκολότερη είναι 

λέγοντας στο µαθητή πως η επίτευξη απώτερων στόχων απαιτεί την άριστη γνώση 

αυτών των ασκήσεων. Μπορεί ο δάσκαλος για παράδειγµα να εξηγήσει στον αρχάριο 

µαθητή του πως για να µπορέσει να παίξει ένα δυσκολότερο κοµµάτι, απαιτούνται 

ορισµένες τεχνικές ικανότητες τις οποίες δεν έχει και ο τρόπος να τις αναπτύξει είναι 

µέσω αυτών των ασκήσεων. Παρόλα αυτά, η Varró τονίζει πως πρέπει από νωρίς να 

καταλάβει ο µαθητής πως η µελέτη δεν µπορεί να είναι πάντα ευχάριστη και πως 
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χωρίς δουλειά και κόπο, δεν αποκτιέται καµία γνώση και δεν αναπτύσσεται καµία 

δεξιότητα. Άλλωστε, η καλή, σωστή, σκληρή δουλειά που θα κάνει ο µαθητής, θα 

οδηγήσει αργότερα στην ικανοποίηση από τα κατορθώµατά του και στην 

ευχαρίστηση πως αυτά που δε µπορούσε να κάνει πριν, µπορεί πλέον να τα κάνει 

(1997, σελ. 31-32).  

 Σύµφωνα µε τη Varró, η προσέγγιση και αφοµοίωση της µουσικής µπορεί να 

επιτευχθεί µε δύο τρόπους: είτε µε άµεση συναισθηµατική απόκριση, είτε µέσω της 

κατανόησης. Στην πρώτη κατηγορία ανήκουν όσοι έχουν γεννηθεί µε την 

απαιτούµενη µουσική δεκτικότητα ή την έχουν αποκτήσει µέσα από πρώιµες 

περιβαλλοντικές επιρροές· η δεύτερη κατηγορία περιλαµβάνει εκείνους που 

χρησιµοποιούν µία πιο διανοητική προσέγγιση (1997, σελ. 39). 

 Είναι εντελώς απαραίτητο, ο µαθητής να καταλαβαίνει αυτό που παίζει ή 

όπως το θέτει η Varró, να παίζει µόνο αυτά τα οποία είναι σε θέση να καταλάβει. Ο 

δάσκαλος θα πρέπει να δουλεύει λεπτοµερώς το κάθε κοµµάτι µε το µαθητή του, 

εξηγώντας κάθε φορά το κάθε καινούριο στοιχείο που εµφανίζεται (µελωδικό, 

ρυθµικό ή αρµονικό). Αυτή η επεξήγηση θα πρέπει να εξηγείται πρώτα στο πλαίσιο 

του συγκεκριµένου κοµµατιού και στη συνέχεια να τοποθετείται ως γενικότερο 

φαινόµενο. Ένα σηµαντικό επίσης στοιχείο σχετικά µε τον τρόπο διδασκαλίας ενός 

καινούριου στοιχείου, είναι πως οποιαδήποτε γνώση και εµπειρία αποκτιέται 

βιωµατικά από τον ίδιο το µαθητή, είναι πολύ αποτελεσµατικότερη από κάθε 

επεξήγηση του δασκάλου, θεωρητική ή πρακτική (Varró, 1997, σελ. 40-41). 

 Εκτενής είναι η αναφορά της Varró στην τεχνική παιξίµατος του πιάνου. 

Εξηγεί αναλυτικά πώς πρέπει να είναι η στάση του µαθητή όταν κάθεται στο πιάνο, 

επισηµαίνοντας την πρωταρχική σηµασία της σωστής ‘χρήσης’ των µυών των χεριών 

και ιδιαίτερα των ώµων από όπου και πρέπει να ξεκινάει η κίνηση. Βέβαια ο κάθε 

άνθρωπος είναι ξεχωριστός και διαφορετικός από τους άλλους σε ορισµένα σηµεία, 

γι’ αυτό και υπάρχει η ανάγκη διαφορετικής κάθε φορά αντιµετώπισης του µαθητή 

ανάλογα µε τις ανάγκες και τις ικανότητές του. Η Varró σηµειώνει πως σε κάθε 

περίπτωση ο δάσκαλος θα πρέπει να χρησιµοποιεί και την κατάλληλη προσέγγιση 

(1997, σελ. 43). Υποστηρίζει το motto πως η κάθε πληροφορία πρέπει να προστίθεται 

στη γνώση του µαθητή µία τη φορά. Όσον αφορά το ποιες θα είναι αυτές οι 

πληροφορίες, πότε και µε ποια σειρά θα πρέπει να διδαχτούν, η Varró αναφέρει τα 

εξής: «ο δάσκαλος πρέπει να ξέρει ακριβώς τι θέλει να πετύχει µε κάθε βήµα και 

αφού αποφασίσει ποιοι είναι οι συγκεκριµένοι στόχοι προς επίτευξη µέσα από αυτά 
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τα βήµατα, θα πρέπει να διαλέξει και να εφαρµόσει τα κατάλληλα [σε κάθε 

περίσταση] υλικά διδασκαλίας» (1997, σελ.44). 

 Ενδιαφέρον παρουσιάζει η παράθεση ενός προγράµµατος που η ίδια 

εφαρµόζει κατά τον πρώτο ενάµιση χρόνο3 διδασκαλίας σε κάθε µαθητή. Παρακάτω 

αναφέρονται οι στόχοι που θέτουν και τελικά επιτυγχάνουν τα τέσσερα βήµατα που 

ακολουθεί αυτό το πρόγραµµα: 

1. Στόχος είναι η ανεξαρτησία των χεριών κατά την παράλληλη και αντίθετη 

(µεταξύ τους) κίνηση 

2. Στόχος είναι η ρυθµική ανεξαρτησία των χεριών 

3. Στόχος είναι η ανεξαρτησία τους σχετικά µε τις ζητούµενες κάθε φορά 

δυναµικές (piano, forte κ.τ.λ.) 

4. Στόχος είναι η επέκταση της περιοχής-ζώνης παιξίµατος καθώς και η 

περαιτέρω πρόοδος και εξέλιξη των παραπάνω βηµάτων 

 

Ένα πρόβληµα το οποίο συχνά καλείται να αντιµετωπίσει ο κάθε δάσκαλος 

οργάνου, είναι η παντελής έλλειψη ενδιαφέροντος του µαθητή για τις τεχνική του 

οργάνου, την οποία ο µαθητής θεωρεί πως µπαίνει ανάµεσα στον ίδιο και τη µουσική 

εµποδίζοντας την µεταξύ τους σχέση. Η λύση που προτείνει η Varró είναι η µελέτη:  

µελέτη σηµαίνει προσπάθεια· ως εκ τούτου ο νέος µαθητής προσπαθεί να την 
αποφύγει όσο µπορεί, παρόλο που επιθυµεί τα αποτελέσµατα και τα χαίρεται αν 
και όταν αυτά εµφανιστούν. Το πώς να αλλάξει αυτή τη συµπεριφορά προς το 
καλύτερο είναι ένα από τα κύρια προβλήµατα του εκπαιδευτικού. Φαίνεται να 
υπάρχει µόνο µία λύση σε αυτό: το να διδάξει τους µαθητές του πώς να 
µελετούν. Κάποιος δεν µπορεί να καταφέρει το κάθε παιδί να του αρέσουν οι 
τεχνικές του σπουδές, αλλά µπορεί τουλάχιστον να τον κάνει να τις αποδεχτεί – 
όχι σαν απαραίτητο κακό, αλλά σαν ένα σίγουρο τρόπο προς την πρόοδο για την 
οποία δεν υπάρχει κανένα υποκατάστατο (1997, σελ. 49). 
 

 Όσον αφορά τη µελέτη, κάποια από τα στοιχεία της θα πρέπει να λειτουργούν 

αυτόµατα όπως σηµειώνει η Varró, προκειµένου να επιτευχθεί κάποια οικονοµία 

στην προσοχή του µαθητή -όταν πρέπει να σκέφτεται πολλά πράγµατα ταυτόχρονα 

είναι δυσκολότερο να αντεπεξέλθει στις απαιτήσεις. Προκειµένου η µελέτη του 

µαθητή να είναι αποτελεσµατική, πρέπει να χαρακτηρίζεται από προσοχή, 

συγκέντρωση, ακρίβεια, σωστή αίσθηση του ρυθµού (Varró, 1997, σελ. 51-55). 

Επίσης, παραθέτει συγκεκριµένες οδηγίες που αφορούν στη µελέτη των πιο 

προχωρηµένων µαθητών. 
                                                 
3 Ο χρόνος αυτός µπορεί να είναι λίγο διαφορετικός για τον καθένα. Έχει να κάνει µε τον χρόνο που θα 
χρειαστεί κανείς ώστε να είναι έτοιµος να εισαχθεί στο επίπεδο της κατωτέρας στο πιάνο. 
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 Ένα τελευταίο θέµα που πραγµατεύεται η συγγραφέας στο βιβλίο της 

‘Dynamic Piano Teaching’, είναι το γνωστό σε όλους ‘παιδί-θαύµα’. Σηµειώνει τα 

παραδείγµατα διαφόρων διάσηµων µουσικών που ανήκαν σε αυτή την κατηγορία, 

αναφέροντας κάποια πράγµατα για το περιβάλλον τους καθώς και για την ηλικία 

εκκίνησης στη διδασκαλία του οργάνου τους. Η ίδια πιστεύει πως δεν θα πρέπει να 

είναι ζητούµενο των δασκάλων η παραγωγή παιδιών-θαυµάτων, πιέζοντάς τα να 

αντιγράψουν τους ίδιους. Αυτό θα παράγει απλά κόπιες των δασκάλων που εκτός 

αυτού ενδέχεται και να µην έχουν την απαραίτητη ‘µουσικότητα’, µουσική 

ευαισθησία που χρειάζεται ένας µουσικός. 

Είναι ένα αδιαµφισβήτητο γεγονός πως κάποιοι άνθρωποι επιδίδονται στη 
γλώσσα της µουσικής ακριβώς όπως επιδίδονται στη µητρική γλώσσα τους την 
οποία ‘αρπάζουν’ και χρησιµοποιούν διαισθητικά, πολύ πριν θα µπορούσαν 
ενδεχοµένως να έχουν αποκτήσει οποιαδήποτε γνώση της γραµµατικής και 
σύνταξης. Επιπλέον, οι καταπληκτικές διαφορές στα µουσικά χαρίσµατα των 
παιδιών της ίδιας καταγωγής, το καθιστούν εµφανές ότι ο ‘γεννηµένος-
µουσικός’ δεν είναι ένας µύθος, αλλά µια υπάρχουσα ποικιλία του homo sapiens 
(Varró, 1997, σελ. 57). 
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1.4. EDWIN GORDON: MUSIC LEARNING THEORY 

 

 
Η θεωρία µουσικής µάθησης είναι µοναδική µε διάφορους τρόπους. Κατ' αρχάς, 
είναι βασισµένη επάνω στην οπτική του µαθητή παρά στην οπτική του 
δασκάλου, δηλ., είναι βασισµένη στην προϋπόθεση ότι η φύση της µάθησης 
πρέπει να υπαγορεύει τις προσεγγίσεις στη διδασκαλία. ∆εύτερον, 
υποστηρίζεται από την ουσιαστική εκπαιδευτική έρευνα. Τρίτον, έχει 
ενσωµατώσει µέσα της τη συλλογική φρόνηση των προηγούµενων 
εκπαιδευτικών µουσικής και θεωρητικών εκπαιδευτικών. Και τέταρτον, η 
θεωρία µουσικής µάθησης συλλαµβάνεται από τον Edwin Gordon να υπόκειται 
στη σταθερή εξέλιξη και την αναθεώρηση (Walters & Taggart, 1989). 
 
 
 
 

α) Music Learning Theory και Audiation 

 

Στον οργανικό χώρο της µουσικής, ο Edwin Gordon έχει προκύψει ως ένας από 
τους πρώτους µουσικούς εκπαιδευτικούς που ανέπτυξε µία συγκεκριµένη 
µέθοδο βασισµένη στη θεωρία µουσικής µάθησής του, η οποία ‘σύρεται’ από το 
απέραντο σώµα της γνώσης της εκπαιδευτικής ψυχολογίας (Palac, 1999, σελ. 
56). 

 Η ‘Θεωρία Μουσικής Μάθησης’ (Music Learning Theory) είναι ένα 

θεωρητικό µοντέλο διδασκαλίας της µουσικής που δηµιουργήθηκε από τον µεγάλο 

δάσκαλο, συγγραφέα και ερευνητή της µουσικής εκπαίδευσης και ψυχολογίας Edwin 

Gordon. Βασίζεται σε έρευνες που πραγµατοποίησε ο Gordon και αποτελεί ένα 

συγκεκριµένο µοντέλο σταδίων σχετικά µε το πώς  µαθαίνουν οι µαθητές µουσική 

και µε το πώς θα έπρεπε αυτή να διδάσκεται.  

 Πρωτοπαρουσιάστηκε το 1971 στο βιβλίο του The Psychology of Music 

Teaching και έχει αναθεωρηθεί και διευκρινιστεί στα επόµενα κείµενά του.  Η 

µέθοδος διδασκαλίας είναι διαδοχική και χρησιµοποιεί την έννοια της ακρόασης και 

της κατανόησης της µουσικής µέσω αυτής (ακουστικότητα). Η µέθοδος του Gordon 

παρουσιάζει αρκετά κοινά χαρακτηριστικά µε αυτές που ανέπτυξαν ορισµένοι άλλοι 

γνωστοί µουσικοπαιδαγωγοί (Shinichi Suzuki, Emile-Jacques Dalcroze, Zoltan 

Kodaly, Carl Orff). Οι σπουδαστές ‘χτίζουν’ µια βάση ακουστικών δεξιοτήτων και 

δεξιοτήτων εκτέλεσης µέσω του τραγουδιού, της ρυθµικής κίνησης, και  τονικών και 

ρυθµικών οδηγιών προτού εισαχθούν στη σηµειογραφία και θεωρία της µουσικής. 

(http://en.wikipedia.org/wiki/Gordon_Music_Learning_Theory).  
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 Η κύρια διαφορά µεταξύ της δουλειάς του Gordon µε αυτή των άλλων, 

προαναφερθέντων µουσικοπαιδαγωγών, είναι ότι ο Gordon στηρίχτηκε σε -

πρόσφατες σχετικά µε την περίοδο κατά την οποία διαµόρφωσε τη µέθοδό του- 

έρευνες γνωστικών ψυχολόγων, ενώ οι υπόλοιποι ανέπτυξαν τις µεθόδους τους 

διαισθητικά, πριν γνωστοποιηθεί και κυκλοφορήσει ευρέως ένα µεγάλο µέρος 

σχετικών ερευνών στη γενική εκπαίδευση (Palac, 1999, σελ. 56). 

 Η ιδέα της Θεωρίας Μουσικής Μάθησης ‘γεννήθηκε’ στον Gordon στα µέσα 

της δεκαετίας του ’50 ενώ φοιτούσε στο Πανεπιστήµιο της Iowa. Ενώ λοιπόν δίδασκε 

–µεταξύ άλλων και- σε εργαστηριακά τµήµατα του πανεπιστηµίου, αντιλήφθηκε ότι 

ούτε ο ίδιος αλλά ούτε και κανένας άλλος ήξερε και πολλά πράγµατα για το πώς 

µαθαίνει ένας άνθρωπος µουσική. Η παραδοσιακή εκπαίδευση του ιδίου, έδινε 

έµφαση στον τρόπο διδασκαλίας, όχι τον τρόπο µάθησης. Άρχισε λοιπόν να 

παρατηρεί τον τρόπο µε τον οποίο µάθαιναν τα παιδιά (που δίδασκε ο ίδιος άλλα και 

άλλοι δάσκαλοι). Μέσα λοιπόν από παρατήρηση και καταγραφή συνέλεξε τις 

απαραίτητες πληροφορίες και διαµόρφωσε εν συνεχεία, µέσω της γνώσης που 

απέκτησε από την εµπειρία του, τη Θεωρία της Μουσικής Μάθησης καθώς και µία 

σειρά από τεστ µετρήσεως της µουσικής δεκτικότητας για κάθε ηλικία, µε έµφαση 

στις µικρότερες (Gordon, 2007, σελ. xiii). 

 Η Στάµου σηµειώνει πως σύµφωνα µε τον Gordon, 

η δεκτικότητα είναι ένα µέτρο της δυνατότητάς µας να µάθουµε, ενώ το 
επίτευγµα είναι ένα µέτρο αυτού που έχουµε ήδη µάθει. Ωστόσο, οι δύο αυτές 
έννοιες, δεκτικότητα και επίτευγµα4, δεν ακυρώνουν η µία την άλλη. Ενώ 
κάποιος που εκδηλώνει υψηλά επιτεύγµατα θα πρέπει να διαθέτει τουλάχιστον 
εξίσου υψηλές δεκτικότητες, κάποιος που διαθέτει υψηλές δεκτικότητες δεν θα 
εκδηλώσει απαραιτήτως και υψηλά επιτεύγµατα (Στάµου et al., 2007, σελ. 1)5. 
 

 Η µουσική δεκτικότητα είναι είτε µεταβαλλόµενη ως κάποια ηλικία και 

σταθερή στη συνέχεια. Τεστ έχουν δείξει ότι µέχρι την ηλικία των εννέα χρόνων, η 

µουσική δεκτικότητα µεταβάλλεται, ακολουθώντας µάλιστα µία φθίνουσα πορεία. Η 

ηλικία των εννέα χρόνων είναι σταθµός για τη µουσική δεκτικότητα αφού από εκεί 

                                                 
4 Όπως σηµειώνει η Στάµου (Κατοχιανού, 2006, σελ. 10), ο Gordon όρισε τις έννοιες της µουσικής 
δεκτικότητας και των µουσικών επιτευγµάτων ως εξής: «ο πρώτος αφορά στο δυναµικό του ατόµου 
για µουσική µάθηση και µουσικά επιτεύγµατα , ενώ ο δεύτερος σε αυτά που τελικά έµαθε και µπορεί 
να επιδείξει µουσικά το άτοµο. Η µουσική δεκτικότητα ενός ατόµου είναι το αποτέλεσµα του έµφυτου 
µουσικού δυναµικού (που σχετίζεται µε το γενετικό του υλικό) και της επίδρασης του περιβάλλοντος. 
Μπορεί να επηρεάζεται από το περιβάλλον έως την ηλικία των εννέα περίπου χρόνων, κατά την οποία 
και σταθεροποιείται».    
5 Περισσότερα στοιχεία για την ακουστικότητα και τη µουσική δεκτικότητα περιέχονται στο άρθρο της 
Στάµου (2001) στις ‘Μουσικοτροπίες’ αλλά και στις ερευνητικές της µονογραφίες για τη στάθµιση δύο 
εκ των τεστ του Gordon στην Ελλάδα (Στάµου 2006, Στάµου 2007). 
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και πέρα δε σηµειώνει µεταβολές, σταθεροποιείται. Όσο συντοµότερα λοιπόν 

αξιοποιήσει κανείς το µουσικό δυναµικό του, τόσο µεγαλύτερα µουσικά επιτεύγµατα 

θα µπορέσει να κατορθώσει (Στάµου, 2001, σελ. 91). 

 Ο Ανδρούτσος (2004, σελ. 14) λέει για τον Gordon και τη θεωρία του τα εξής: 

Στα τέλη της δεκαετίας του ’80 ο Edwin E. Gordon (Έντουιν Ε. Γκόρντον), 
διατύπωσε τη δική του θεωρία µάθησης στη µουσική εκπαίδευση (…) Αυτή η 
θεωρία εξηγεί πως τα άτοµα κερδίζουν γνώση, αντίληψη, πνευµατική υπεροχή 
όταν µελετούν µουσική (…) Ο Gordon παροµοιάζει την εκµάθηση της µουσικής 
µε την εκµάθηση της γλώσσας, ως µια προοδευτικά εξελικτική διαδικασία (…) 
Ο µαθητής αναπτύσσει βασικές ικανότητες διακρισιµότητας µέσω ακουστικών 
και προφορικών τεχνικών· µαθαίνει να διαβάζει και να γράφει νότες µόνο µετά 
από εκτεταµένες και διαφόρων ειδών ακουστικές εµπειρίες. (…) Η πολύτιµη 
θεωρία του Gordon χρησιµοποιήθηκε τόσο στη γενική µουσική εκπαίδευση στα 
σχολεία όσο και στη διδασκαλία οργάνων. 
 

 Οι αρχές της Θεωρίας Μουσικής Μάθησης (ΘΜΜ εν συντοµία) καθοδηγούν 

τους δασκάλους µουσικής όλων των επιπέδων και ειδικοτήτων -της νεαρής παιδικής 

ηλικίας, της γενικής πρωτοβάθµιας εκπαίδευσης, της οργανικής και φωνητικής 

µουσικής, της ιδιωτικής διδασκαλίας- στην καθιέρωση όλων των διαδοχικών 

διδακτικών στόχων σε συµφωνία µε τα δικά τους κάθε φορά στυλ και ‘πιστεύω’. Το 

κυρίαρχο αντικείµενό της ΘΜΜ είναι η πρόοδος των µαθητών όσον αφορά την 

τονική και ρυθµική τους αντίληψη.  

Ο Gordon έχει παραγάγει ένα συστηµατικό, θεωρητικό και επιστηµονικά 
στηριγµένο πρότυπο της γνωστικής µουσικής σκέψης (‘ακουστικότητα’). 
Επιπλέον έχει δώσει µια δοµηµένη µέθοδο για την ανάπτυξη µουσικής 
δεξιοτεχνίας, βασισµένη στις ικανότητες και το περιεχόµενο της διαδοχικής 
µάθησης και στη χρήση τονικών και ρυθµικών µοτίβων6 (Sangiorgio, 2006, σελ. 
1). 
 

 Η Θεωρία της Μουσικής Μάθησης αποτελείται από µία ποικιλία στόχων τους 

οποίους ο µαθητής καλείται να επιτύχει. Κάθε ‘περιεκτικός’ στόχος –όπως τους 

ονοµάζει ο Gordon- αποτελείται από τουλάχιστον δύο διαδοχικούς στόχους. Η ΘΜΜ 

κτίζει τη λογική σειρά αυτών των διαδοχικών στόχων προς επίτευξη των περιεκτικών 

στόχων. Οι µαθητές χρειάζονται ξεκάθαρους στόχους για να είναι αποτελεσµατικοί, 

κάτι που διευκολύνει και το δάσκαλο ώστε να µη χρειάζεται να ψάχνει συνεχώς για 

έξυπνες τεχνικές παρακίνησής τους (Gordon, 2007, σελ. 31).  

 Η Θεωρία Μουσικής Μάθησης εξηγεί πώς µαθαίνει κανείς µουσική και 

προσφέρει µία συγκεκριµένη περιγραφή των τρόπων µε τους οποίους αναπτύσσεται η 
                                                 
6 Τονικό µοτίβο (tonal pattern): δυο έως πέντε φθόγγοι που συλλογικά έχουν µοναδικό µουσικό νόηµα  
σε µία δοσµένη τονικότητα και ένα δοσµένο κλειδί. 
Ρυθµικό µοτίβο (rhythm pattern): µία συλλογή από διάρκειες που έχει µοναδικό µουσικό νόηµα σε ένα 
δοσµένο µέτρο. 
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ακουστικότητα και έχει να κάνει µε τη διαδικασία της µάθησης, όχι µε το προϊόν που 

αυτή παράγει (Sangiorgio, 2006, σελ. 2). Είναι µία διαδικασία που βασίζεται στην 

ακρόαση-ακουστικότητα της µουσικής, η οποία πρέπει να προηγείται από την 

εκτέλεσή της όπως άλλωστε και στη γλώσσα. Είναι λάθος δηλαδή να ξεκινάει κανείς 

να παίζει µουσική χωρίς να έχει πρώτα αναπτύξει την ακουστικότητά του. Στην 

προσπάθεια του µαθητή να µάθει µουσική, είναι απαραίτητο να τον στηρίζουν 

δάσκαλος και γονείς καθοδηγώντας τον στο µάθηµα και στο σπίτι αντίστοιχα 

(Gordon, 2007, σελ. 29). 

Όταν τα παιδιά ακούνε τις πρώτες λέξεις τους, τις συνδέουν φυσικά µε τα 
αντικείµενα, και είναι µέσω της ονοµασίας των αντικειµένων  –πραγµατικά 
χρησιµοποιούν τη γλώσσα για να  επικοινωνήσουν – που αναπτύσσουν την 
ετοιµότητα για την περαιτέρω εκµάθηση γλωσσών. Όταν τα παιδιά πρωτοακούν 
τονικά και ρυθµικά µοτίβα στα νανουρίσµατα ή τα απλά λαϊκά τραγούδια που οι 
γονείς τους τούς τραγουδούν, είναι το κείµενο αυτών των τραγουδιών,  όχι η ίδια 
η µουσική, που βρίσκουν επιβλητική,  επειδή εκτίθενται ήδη στην εκµάθηση της 
γλώσσας. Κατά συνέπεια, η διαδοχική εκµάθηση µουσικής δεν µπορεί να 
πραγµατοποιηθεί τόσο φυσικά στη µουσική όσο στη γλώσσα (Gordon, 2007, 
σελ. 29).  

 

 Ένα από τα σηµαντικότερα στοιχεία της Θεωρίας Μουσικής Μάθησης του 

Gordon, είναι η ακουστικότητα (audiation). «Σύµφωνα µε τον Edwin Gordon, ο 

βαθµός ακουστικότητας (απόδοση του όρου ‘audiation’) ενός ατόµου είναι ένδειξη 

του επιπέδου της µουσικής δεκτικότητάς του, όπου ακουστικότητα θεωρείται ‘η 

ικανότητα του ατόµου να ακούει και να αισθάνεται µέσα του µουσική της οποίας ο 

ήχος δεν είναι φυσικά παρών’» (Στάµου, 2001, σελ. 92). Ο ίδιος ο Gordon σηµειώνει 

πως «η ακουστικότητα είναι η βάση της µουσικής δεκτικότητας». Η ικανότητα της 

ακουστικότητας δεν αποκτιέται αµέσως ούτε και γρήγορα, αλλά µέσα από µία 

διαδικασία διαδοχικών σταδίων σε βάθος χρόνου (Gordon, 1990, σελ. 18).  

 Επιστηµονικές έρευνες αποδεικνύουν την εξαιρετικής σηµασίας συµβολή της 

µικρής ηλικίας στη µάθηση. Σύµφωνα µε τον Gordon, η πιο κρίσιµη ηλικία όσον 

αφορά τη µάθηση ξεκινάει από τη στιγµή της γέννησης –ίσως και νωρίτερα- και 

φτάνει µέχρι και τα τρία πρώτα έτη του παιδιού. Κατά την περίοδο αυτή, το παιδί 

λαµβάνει µη δοµηµένη άτυπη καθοδήγηση7 για την εκπαιδευτική του ανάπτυξη. Η 

δεύτερη σηµαντικότερη ηλικία είναι από τα τρία µέχρι και τα πέντε έτη, όπου το παιδί 

                                                 
7 Μη δοµηµένη άτυπη καθοδήγηση (unstructured informal guidance): η καθοδήγηση που βασίζεται 
πάνω στις φυσικές αποκρίσεις του παιδιού και όχι πάνω σε ένα συγκεκριµένο πλάνο. Εµφανίζεται στην 
προσαρµογή, συγκεκριµένα στα στάδια 1 και 2 της προκαταρκτικής ακουστικότητας (βλ. πίνακα 1) 
(Gordon, 1990, σελ. 123). 
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λαµβάνει δοµηµένη πλέον άτυπη καθοδήγηση8 είτε µέσω προσχολικής εκπαίδευσης 

είτε µέσω εκπαίδευσης στο σπίτι (Gordon, 1990, σελ. 1). Τέλος, η τρίτη 

σηµαντικότερη περίοδος είναι η ηλικία πέντε µε οκτώ χρονών (Στάµου, 2006, 

σελ.37). Από αυτή την ηλικία και έπειτα το παιδί διδάσκεται µέσω τυπικής πλέον 

διδασκαλίας9. 

 Στοιχεία ότι η µουσική δυνατότητα είναι παρούσα σε όλα τα ανθρώπινα όντα 

έχουν βρεθεί από έρευνες στους τοµείς της ψυχολογίας, της νευρολογίας, της  

ψυχιατρικής  και της βιολογίας (Στάµου, 2005, σελ. 267). Όλα τα παιδιά, όλοι οι 

άνθρωποι έχουν ένα ποσοστό µουσικής δεκτικότητας (Gordon, 1990). Για την 

ακρίβεια η µουσική δεκτικότητα έχει βρεθεί ότι παρουσιάζει κανονική κατανοµή: το 

68% του πληθυσµού έχει µέση µουσική δεκτικότητα, 16% έχουν πολύ υψηλή και 

16% πολύ χαµηλή µουσική δεκτικότητα (Gordon, 1990). 

 Ο Gordon υποστηρίζει πως η µουσική δεκτικότητα είναι απόρροια γενετικών 

παραγόντων αλλά και περιβαλλοντικών επιδράσεων. Μάλιστα πιστεύει πως ίσως το 

επίπεδό της κατά τη γέννηση να είναι σε ένα βαθµό αποτέλεσµα της προγενετικής 

ανταπόκρισης του εµβρύου στη µουσική αλλά και της ποιότητας του µουσικού 

περιβάλλοντος το οποίο βίωνε η µητέρα κατά την περίοδο της εγκυµοσύνης (Gordon, 

1990, σελ. 10). Βέβαια η επίδραση του περιβάλλοντος ισχύει κατά την περίοδο της 

µεταβαλλόµενης µουσικής δεκτικότητας. Όπως αναφέρει ο Gordon (1990, σελ. 10), 

«από τη στιγµή που ένα παιδί φτάνει στην ηλικία των εννέα ετών, το επίπεδο της 

δεκτικότητάς του δεν επηρεάζεται πλέον από το µουσικό του περιβάλλον, ακόµα και 

από ένα περιβάλλον υψηλής ποιότητας». 

 Προκειµένου να αξιολογηθεί η µουσική δεκτικότητα του κάθε ατόµου, ο 

Gordon σχεδίασε πέντε τεστ µουσικής δεκτικότητας για κάθε ηλικία. 

Ο Gordon (…) θεωρεί ότι ένα άρτια σχεδιασµένο και αποδεδειγµένα έγκυρο και 
αξιόπιστο τεστ µουσικής δεκτικότητας µπορεί, σε συνδυασµό µε την γνώση και 
την κρίση του µουσικοδιδασκάλου, να είναι ο πιο έγκυρος τρόπος για την 
αξιολόγηση της µουσικής δεκτικότητας ενός µαθητή (Στάµου, 2001, σελ. 92). 
  

 Τα τεστ µουσικής δεκτικότητας του Gordon -που εξετάζουν ανάλογα µε την 

                                                 
8 ∆οµηµένη άτυπη καθοδήγηση (structured informal guidance): η καθοδήγηση που βασίζεται πάνω 
στις φυσικές αποκρίσεις του παιδιού και πάνω σε ένα συγκεκριµένο πλάνο. Εµφανίζεται στην 
προσαρµογή, τη µίµηση και την αφοµοίωση και συγκεκριµένα στα στάδια 3, 4, 5, 6 και 7 της 
προκαταρκτικής ακουστικότητας (βλ. πίνακα 1) (Gordon, 1990, σελ. 122). 
9 Τυπική διδασκαλία (formal instruction): µάθηση που επιβάλλεται επάνω σε ένα παιδί και προωθεί 
την ανάπτυξη των αισθήσεών του της αντικειµενικής τονικότητας και του αντικειµενικού µέτρου. 
Συνήθως λαµβάνει χώρα όταν το παιδί είναι µεγαλύτερο από πέντε ετών, στο επίπεδο της 
ακουστικότητας, σε ένα σχολείο. Η έµφαση είναι στη γνώση και τη µάθηση του τι και πώς πρέπει να 
ακούει εσωτερικά (Gordon, 1990, σελ. 118). 
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ηλικία του εξεταζόµενου είτε τη µεταβαλλόµενη είτε τη σταθερή µουσική 

δεκτικότητα-  είναι ως εξής (Στάµου 2001, 2006, 2007): 

 το “Audie” , για παιδιά τριών έως πέντε ετών 

 το “Primary Measures of Music Audiation” (Στοιχειώδεις Μετρήσεις της 

Μουσικής Ακουστικότητας) για παιδιά πέντε έως οκτώ ετών 

 το “Intermediate Measures of Music Audiation” (Μεσαίες Μετρήσεις 

Μουσικής Ακουστικότητας) για παιδιά πέντε έως εννέα ετών που σκοράρουν 

πολύ ψηλά στο προηγούµενο τεστ 

 το “Musical Aptitude Profile” (Προφίλ Μουσικής ∆εκτικότητας) για άτοµα 

από εννέα έως δεκαοκτώ ετών 

 το “Advanced Measures of Music Audiation” (Προηγµένες Μετρήσεις 

Μουσικής Ακουστικότητας) για άτοµα δεκαοκτώ ετών και πάνω. 

Από τα παραπάνω τεστ, το “Primary Measures of Music Audiation” (Στοιχειώδεις 

Μετρήσεις της Μουσικής Ακουστικότητας) και “Advanced Measures of Music 

Audiation” (Προηγµένες Μετρήσεις Μουσικής Ακουστικότητας), έχουν διερευνηθεί 

και σταθµιστεί και στον ελληνικό χώρο (Στάµου κ.α., 2006 και Στάµου, κ.α., 2007 

αντίστοιχα).  

 Τα παραπάνω τεστ προσφέρουν πολύτιµες πληροφορίες, αφού γνωρίζοντας ο 

δάσκαλος τις δυνατότητες του κάθε παιδιού, µπορεί –και πρέπει- να προσαρµόσει 

ανάλογα τη διδασκαλία του· το κάθε παιδί –όπως και οι ανάγκες και δυνατότητές 

του- είναι ξεχωριστό και χρειάζεται διαφορετική ‘µεταχείριση’ από τα υπόλοιπα. Για 

παράδειγµα, αν το παιδί παρουσιάζει υψηλό τονικό σκορ αλλά είναι αδύναµο 

ρυθµικά, ο δάσκαλος θα πρέπει να εστιάσει στην ενίσχυση της ρυθµικής 

δεκτικότητας του παιδιού αυτού. Οι πληροφορίες που προσφέρουν τα τεστ µουσικής 

δεκτικότητας είναι ιδιαίτερα χρήσιµες, ιδιαίτερα αν σκεφτεί κανείς τι ποσοστό 

παιδιών µε ιδιαίτερο ταλέντο (πάνω από το 45%) δεν ανακαλύπτονται ποτέ κατά τη 

διάρκεια της σχολικής τους ζωής (Κατοχιανού, 2006).  

 Ιδιαίτερα σηµαντική θεωρεί ο Gordon τη συµβολή των γονιών στην πρώιµη 

µουσική ‘εκπαίδευση’ των παιδιών  τους και την καθοδήγηση που µπορούν να τους 

προσφέρουν στο σπίτι. Εξηγεί ότι ένας γονιός δε χρειάζεται επαγγελµατικές γνώσεις 

και εµπειρίες για να βοηθήσει στην µουσική εκπαίδευση του παιδιού του, όπως 

άλλωστε και σε κάθε άλλο τοµέα –οι γονείς βοηθούν τα παιδιά τους στο διάβασµα 

των µαθηµατικών στο σπίτι χωρίς να χρειάζεται να είναι καθηγητές µαθηµατικών. Η 

απουσία µουσικής στο σπίτι θα εµποδίσει τη µετέπειτα κατανόηση και εκτίµησή της 
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από το παιδί (Gordon, 1990, σελ. 2).  

 Σύµφωνα µε τον Gordon, ο ήχος γίνεται µουσική µέσω της ακουστικότητας: 

«ο ήχος από µόνος του δεν είναι µουσική. Ο ήχος γίνεται µουσική µέσω της 

ακουστικότητας, όταν όπως ακούγοντας τη γλώσσα µεταφράζετε τους ήχους στο 

µυαλό σας και τους [προς]δίνετε σηµασία». Ο όρος που δίνει στην ακουστικότητα 

είναι ο παρακάτω: 

ακουστικότητα είναι η διαδικασία αφοµοίωσης και κατανόησης (όχι απλού 
ξανα-ακούσµατος) της µουσικής που µόλις ακούσαµε να εκτελείται ή είχαµε 
ακούσει να εκτελείται κάποια στιγµή στο παρελθόν. Ακούµε εσωτερικά επίσης 
όταν   αφοµοιώνουµε και κατανοούµε µουσική που µπορεί να έχουµε ή να µην 
έχουµε ακούσει, αλλά διαβάζουµε µέσω σηµειογραφίας ή συνθέτουµε ή 
αυτοσχεδιάζουµε. Σε αντίθεση, η ακουστική αντίληψη λαµβάνει χώρα όταν 
πραγµατικά ακούµε τον ήχο τη στιγµή που παράγεται. Ακούµε εσωτερικά τον 
πραγµατικό ήχο µόνο αφού τον έχουµε αντιληφθεί ακουστικά (Gordon, 2006, 
σελ. ix). 
 

 Ο Gordon δίνει λοιπόν ιδιαίτερη έµφαση στην ακουστικότητα. Μάλιστα, 

προκειµένου να υπογραµµίσει τη µεγάλη σηµασία και αξία της για τη µουσική, κάνει 

έναν παραλληλισµό µε τη γλώσσα: «η ακουστικότητα είναι στη µουσική ό,τι είναι η 

σκέψη στη γλώσσα. Όταν οι µαθητές µαθαίνουν να ακούν εσωτερικά και να εκτελούν 

τη µουσική ως αποτέλεσµα διαδοχικής µουσικής καθοδήγησης και διδασκαλίας, 

αναπτύσσουν µία αίσθηση ιδιοκτησίας έχοντας αποκτήσει µία κατανόηση της 

µουσικής» (Gordon, 2007, σελ. ix). Συνεχίζει παραλληλίζοντας τις λέξεις, που είναι 

τα µικρότερα ‘σηµασιολογικά στοιχεία’ της γλώσσας, µε τα τονικά και ρυθµικά 

µοτίβα που είναι το αντίστοιχο για τη µουσική. Η ακουστικότητα, όπως αναφέρει ο 

ίδιος, µπορεί να εµπλουτίσει το µαθητή µε µουσική ευαισθησία, µουσικότητα και όχι 

απλή µίµηση-αντιγραφή όσων ακούει ή διαβάζει. 

 Η ακουστικότητα λοιπόν λαµβάνει χώρα όταν καταλαβαίνουµε τη µουσική 

που ακούµε, όταν εκτελούµε µουσική από µνήµης, όταν ακούµε εκ των προτέρων 

αυτό που στη συνέχεια δηµιουργούµε και αυτοσχεδιάζουµε, όταν διαβάζουµε και 

γράφουµε µουσική (όταν ξέρουµε δηλαδή πώς να χρησιµοποιήσουµε τη µουσική 

σηµειογραφία) (Gordon, 2007, σελ. 39). Σε έρευνά του σχετικά µε τη µέθοδο του 

Gordon, ο Mitchell σηµειώνει: «η ικανότητα της ακουστικότητας είναι ο πιο 

θεµελιώδης παράγοντας στην ανάπτυξη µουσικής δεξιοτεχνίας» (2007, σελ. vii). 

 Στην άτυπη µουσική καθοδήγηση –είτε δοµηµένη είτε µη- η θεωρία µουσικής 

µάθησης χωρίζεται σε δυο µέρη: α) το θεωρητικό που είναι ένα µοντέλο µάθησης και 

ονοµάζεται πραγµατική θεωρία µουσικής µάθησης (actual music learning theory) και 
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β) το πρακτικό που είναι ένα µοντέλο διδασκαλίας και αναφέρεται µε τον όρο 

δραστηριότητες διαδοχικής µάθησης (sequential learning activities)10. Ο πυρήνας του 

(θεωρητικού) µοντέλου µάθησης είναι το πώς το παιδί χρησιµοποιεί φυσικά την 

ενστικτώδη µουσική δεκτικότητά του ανεξάρτητα από το πόσο αργά ή γρήγορα θα 

περάσει από τον ένα τύπο ή στάδιο της ακουστικότητας στον επόµενο. Ο πυρήνας 

του (πρακτικού) µοντέλου διδασκαλίας είναι το πώς δίνεται σε ένα παιδί η βηµατική 

δοµηµένη ή µη δοµηµένη άτυπη καθοδήγηση στη µουσική προκειµένου να αναπτύξει 

τα γνωστικά µουσικά του επιτεύγµατα (Gordon, 1990, σελ. 29). 

 Ο Gordon αναφέρεται στις δραστηριότητες διαδοχικής µάθησης κατά το 

µάθηµα. Η θεωρία του (ΘΜΜ) παρέχει την εννοιολογική βάση για τις πρακτικές 

εφαρµογές των δραστηριοτήτων διαδοχικής µάθησης. Στο Jump Right In: The 

Instrumental Series (Grunow & Gordon, 1989),  εξηγείται πως χρησιµοποιούνται οι 

δραστηριότητες διαδοχικής µάθησης σε µικρά παιδιά που βρίσκονται στα πρώτα 

στάδια εκµάθησης της µουσικής. Όσον αφορά όµως τα µεγαλύτερα και πιο 

προχωρηµένα παιδιά που έχουν λάβει προηγούµενη µουσική καθοδήγηση, δεν 

υπάρχει σχετική αναφορά. Αυτό απαντάται στο βιβλίο του Gordon Music Learning 

Theory: Resolutions and Beyond (Gordon, 2006, σελ. x). Ο µαθητής είναι έτοιµος να 

δεχτεί τις δραστηριότητες διαδοχικής (τυπικής) µάθησης µόνο αφού είναι σε θέση να 

τραγουδήσει τονικά µοτίβα στον τόνο και να εκτελέσει ρυθµικά µοτίβα σε ένα 

σταθερό tempo11 (Walters & Taggart, 1989, σελ. 74). 

 Ο Gordon διαχωρίζει ξεκάθαρα την ακουστικότητα από την απλή ακρόαση 

αλλά και από τη µίµηση. Ακρόαση είναι όταν ακούµε έναν ήχο που παράγεται εκείνη 

τη στιγµή, κάτι που δεν είναι απαραίτητο για την ακουστικότητα. Και η ακρόαση 

όµως καθώς και η µίµηση είναι απαραίτητες για την ακουστικότητα. Για την 

κατανόηση της οργάνωσης και της δοµής της µουσικής αλλά και τη σωστή 

αναπαραγωγή της, όσον αφορά την τονική και ρυθµική ακρίβεια αλλά και την 

εκφραστικότητα, είναι απαραίτητη η ύπαρξη της ακουστικότητας (Gordon, 1990, 

                                                 
10 ∆ραστηριότητες διαδοχικής µάθησης: ∆ραστηριότητες που περιλαµβάνουν την ακολουθία 
εκµάθησης ικανότητας, τις ακολουθίες τονικής και ρυθµικής εκµάθησης, και τις ακολουθίες 
εκµάθησης µοτίβων. Πραγµατοποιούνται κατά τη διάρκεια των πρώτων δέκα λεπτών µιας τάξης ή µιας 
πρόβας. Τα βιβλία τονικών και ρυθµικών καταλόγων χρησιµοποιούνται από το δάσκαλο για τις 
δραστηριότητες διαδοχικής µάθησης (Gordon, 2006, σελ. 184). Ο Mitchell (2007, σελ. 4-5) 
αναφέρεται στις δραστηριότητες διαδοχικής µάθησης ως «µια ορισµένη ακολουθία περιεχοµένου και 
οδηγίας για την ανάπτυξη της ακουστικότητας», σηµειώνοντας πως η χρήση τους –σύµφωνα µε τον 
Gordon- «εξασφαλίζει ότι οι µαθητές οδηγούνται µέσω της κατάλληλης ακολουθίας δεξιοτήτων και 
περιοχών περιεχοµένου στη µεγιστοποίηση της ανάπτυξης της ακουστικότητας».    
11 Αφού δηλαδή έχει αναπτύξει µελωδική και ρυθµική ετοιµότητα (Στάµου 2008α, 2008β).  
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σελ. 20-21).    

 Ο Gordon αναφέρει οκτώ τύπους ακουστικότητας καθώς και έξι στάδια στα 

οποία αυτή χωρίζεται. Οι οκτώ τύποι δεν είναι διαδοχικοί και εµφανίζονται όταν 

κάποιος  

1. ακούει γνωστή ή άγνωστη µουσική 

2. διαβάζει σιωπηλά ή εκτελεί φωνητικά ή οργανικά τη σηµειογραφία γνωστής ή 

άγνωστης µουσικής 

3. σηµειώνει (-γράφει ακούγοντας) γνωστή ή άγνωστη µουσική από υπαγόρευση (το 

λεγόµενο dictee) 

4. ανακαλεί σιωπηλά γνωστή µουσική ή την εκτελεί φωνητικά ή οργανικά 

5. σηµειώνει γνωστή µουσική από ανάκληση 

6. δηµιουργεί ή αυτοσχεδιάζει άγνωστη µουσική σιωπηλά ή την εκτελεί φωνητικά ή 

οργανικά 

7. διαβάζει ενώ δηµιουργεί άγνωστη µουσική 

8. σηµειώνει άγνωστη µουσική που κάποιος δηµιουργεί ή έχει αυτοσχεδιάσει 

Τα έξι στάδια της ακουστικότητας είναι διαδοχικά αλλά και κυκλικά. Αυτά είναι, 

όταν κάποιος ακούει µουσική  

1) ο ήχος ακούγεται και διατηρείται 

2) αυτός ο ήχος οργανώνεται στην εσωτερική του ακοή σε µία σειρά τονικών και 

ρυθµικών σχεδίων ως ένα τονικό κέντρο και οι µακροπαλµοί εγκαθίστανται 

3) η µουσική σύνταξη, η τονικότητα και το µέτρο που διαµορφώνουν τα θεµέλια 

για αυτά τα τονικά και ρυθµικά σχέδια, µπαίνουν σε ακουστικότητα 

4) τα τονικά και ρυθµικά σχέδια που έχουν ήδη οργανωθεί στη µουσική που 

ακούγεται διατηρούνται σε ακουστικότητα 

5) τονικά και ρυθµικά σχέδια που ήταν υποκείµενα σε ακουστικότητα σε άλλα 

κοµµάτια µουσικής, που είναι σηµαντικά όµοια ή διαφορετικά από αυτά που 

είναι σε ακουστικότητα στη µουσική που πρόσφατα ακούστηκε, 

ανακαλούνται και γίνονται συγκρίσεις στην ακρόαση, και 

6) γίνονται προβλέψεις για γνωστή και άγνωστη µουσική σχετικά µε τα τονικά 

και ρυθµικά σχέδια που θα ακουστούν στη συνέχεια στη µουσική (Gordon, 

2003, σελ. 27).  

 Ο διαχωρισµός της  προκαταρκτικής ακουστικότητας σε τύπους και στάδια 

είναι διαφορετικός από αυτόν της ακουστικότητας, αφού άλλωστε αφορά την άτυπη 

και όχι την τυπική (όπως η ακουστικότητα) µουσική διδασκαλία του παιδιού και 
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παρουσιάζεται στον πίνακα 1.1. Σηµειωτέον ότι η άτυπη διδασκαλία είναι 

απαραίτητη όταν τα παιδιά δεν έχουν ακόµα αναπτύξει µουσική ετοιµότητα (Στάµου, 

υπό έκδοση), ενώ η τυπική αφορά σε µαθητές που την έχουν ήδη κατακτήσει (δηλαδή 

είναι τονικά και ρυθµικά ικανά). 

 Σύµφωνα µε τον Gordon, όλοι οι µαθητές είναι σε θέση να µάθουν µουσική 

εφόσον λάβουν τις σωστές οδηγίες και την κατάλληλη καθοδήγηση. Αυτό που 

ποικίλλει είναι η ποσότητα και η ποιότητα αυτών που µπορούν τελικά να επιτύχουν 

που εξαρτάται τόσο από τον γενετικό παράγοντα όσο και από το περιβάλλον του 

καθενός. Η θεωρία της µουσικής µάθησης αποτελείται από εξελικτικά και 

αλληλοεξαρτώµενα διαδοχικά επίπεδα από τα οποία πρέπει να περάσει ο µαθητής και 

που το καθένα λειτουργεί ως προετοιµασία για το επόµενο (2007, σελ. 27). 

Ο βαθµός ακουστικότητας ενός παιδιού, δηλαδή ο βαθµός στον οποίο µπορεί να 
ακούει µέσα του µουσικές εντυπώσεις που παρουσιάστηκαν στιγµιαία, και ο 
βαθµός στον οποίο µπορεί να αποκρίνεται άµεσα στις εντυπώσεις αυτές, είναι 
σύµφωνα µε τον Edwin Gordon η καλύτερη ένδειξη για το επίπεδο στο οποίο θα 
σταθεροποιηθεί η µουσική δεκτικότητα ενός παιδιού στην ηλικία των εννέα 
περίπου χρόνων (Στάµου, 2001, σελ. 95).  
 

 Ο Gordon (2007, σελ. 35) σηµειώνει τη σηµασία (ακόµα και αναγκαιότητα) 

της ευχαρίστησης και εκτίµησης της µουσικής. Λέει µάλιστα πως κάτι τέτοιο 

επιτυγχάνεται όταν κανείς είναι σε θέση να κατανοήσει και να ‘σεβαστεί’ τη µουσική  

–κάτι που µπορεί να γίνει µέσω της ακρόασης. Για την κατανόηση της µουσικής, 

θεωρεί ο Gordon απαραίτητο το άκουσµα µουσικής –και όχι η θεωρητική 

πληροφόρηση για αυτήν- κάθε εθνικότητας, στυλ, εποχής ώστε να µπορεί να 

αποφασίσει κανείς τι είδους µουσική θέλει να ακούσει, να παίξει, να συνθέσει.    

Μέσω της ακρόασης η µουσική όχι απλά µας προκαλεί άνεση, αλλά, ίσως πιο 
σηµαντικό, κάνει δυνατή την κατανόηση µέσα από µη λεκτική διορατικότητα. 
Το ίδιο δε µπορεί να ειπωθεί για τη σκέψη στη γλώσσα (Gordon, 2007, σελ. 36). 

 

 Επισηµαίνει επίσης την ανάγκη για διασκέδαση του παιδιού κατά τη µάθηση, 

λέγοντας πως όταν το παιδί περνάει καλά, η κατανόηση των όσων του διδάσκονται 

είναι ευκολότερη. Στόχος άλλωστε της Θεωρίας Μουσικής Μάθησης δεν είναι η 

προετοιµασία ώστε να γίνουν επαγγελµατίες µουσικοί ή µουσικές ιδιοφυΐες αλλά η  

προσφορά στο παιδί –από τον κατάλληλα ενηµερωµένο γονιό και  δάσκαλο- της 

κατάλληλης άτυπης καθοδήγησης προτού εισαχθεί στην τυπική µουσική διδασκαλία, 

που του είναι απαραίτητη για την κατανόηση της µουσικής (Gordon, 1990, σελ. 3).   
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Πίνακας 1.1: Συνοπτική περίληψη των τύπων και των σταδίων της προκαταρκτικής 

ακουστικότητας (Gordon, 1990, σελ. 38). 

 

Τύπος 
 

Στάδιο 

 

ΠΡΟΣΑΡΜΟΓΗ 

Από τη γέννηση µέχρι την ηλικία των 2-4 

ετών: προσλαµβάνεται (από το παιδί) µε 

λίγη (-µικρή) συνείδηση του 

περιβάλλοντος. 

 

1. ΑΠΟΡΡΟΦΗΣΗ: ακούει και συλλέγει 

ακουστικά τους ήχους της µουσικής στο 

περιβάλλον. 

2. ΤΥΧΑΙΑ ΑΠΟΚΡΙΣΗ: κινείται και 

‘φλυαρεί’ (babbles) σε απάντηση προς, 

αλλά χωρίς να έχει σχέση µε, τους ήχους 

της µουσικής στο περιβάλλον. 

3. ΣΚΟΠΙΜΗ ΑΠΟΚΡΙΣΗ: προσπαθεί να 

συσχετίσει την κίνηση και τη ‘φλυαρία’ µε 

τους ήχους της µουσικής στο περιβάλλον. 

 

ΜΙΜΗΣΗ 

Από την ηλικία των 2-4 έως την ηλικία 

των 3-5: προσλαµβάνεται µε συνειδητή 

σκέψη συγκεντρωµένη πρώτιστα στο 

περιβάλλον. 

 

4. ΑΠΟΒΟΛΗ ΕΓΩΚΕΝΤΡΙΚΟΤΗΤΑΣ: 

αναγνωρίζει ότι η κίνηση και η ‘φλυαρία’ 

δεν ταιριάζουν µε τους ήχους της µουσικής 

στο περιβάλλον.  

5. ΣΠΑΣΙΜΟ ΚΩ∆ΙΚΑ: µιµείται µε µερική 

ακρίβεια τους ήχους της µουσικής στο 

περιβάλλον, ειδικά τα τονικά και ρυθµικά 

µοτίβα.  

 

ΑΦΟΜΟΙΩΣΗ 

Από την ηλικία των 3-5 έως την ηλικία 

των 4-6: προσλαµβάνεται µε συνειδητή 

σκέψη συγκεντρωµένη πρώτιστα στο ίδιο 

(το παιδί). 

 

6. ΕΝ∆ΟΣΚΟΠΗΣΗ: αναγνωρίζει την 

έλλειψη συντονισµού µεταξύ τραγουδιού 

και αναπνοής και µεταξύ ρυθµού και µυϊκής 

κίνησης, συµπεριλαµβανοµένης της 

αναπνοής. 

7. ΣΥΝΤΟΝΙΣΜΟΣ: συντονίζει τραγούδι 

και ρυθµό µε αναπνοή και κίνηση. 
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 Σηµαντική θεωρεί ο Gordon την εισαγωγή του παιδιού στη διδασκαλία της 

µουσικής ανάγνωσης και γραφής, αφού αυτό έχει αναπτύξει την ικανότητα της 

ακουστικότητας. Αναφέρει ότι η διδασκαλία της στοιχειώδους µουσικής εκπαίδευσης 

(της καθοδήγησης σε τονική και ρυθµική ορθότητα) πολλές φορές δε θεωρείται 

απαραίτητη από τους δασκάλους προκειµένου οι µαθητές να ακούσουν και να 

παίξουν µουσική. Ο ίδιος ο Gordon πιστεύει ότι χωρίς αυτήν οι µαθητές δεν µπορούν 

να ευχαριστηθούν τη µουσική ούτε να αναπτύξουν µουσικότητα (Gordon, 2007, σελ. 

42-43). 

 

 

 

β) Jump Right In: The Instrumental Series 

 

 
Το ‘Jump Right In: The Instrumental Series’ είναι µια νέα µέθοδος σχεδιασµένη 
µε σκοπό να παρέχει την αποδοτική και κατάλληλη διδασκαλία στην εκµάθηση 
του παιξίµατος ενός οργάνου µουσικής. Η σειρά είναι βασισµένη σε µια 
οργανωµένη ακολουθία εκµάθησης, η οποία απαιτεί την ιδιαίτερη προσοχή και 
των γονέων και των µαθητών. Στην αρχή των οδηγιών, είναι χρήσιµο να 
καταλάβουµε πώς µαθαίνουµε µουσική, και ειδικότερα, πώς µαθαίνουµε να 
παίζουµε ένα όργανο (Grunow & Gordon, 1989, σελ.158). 
 

 Το ‘Jump Right In: The Instrumental Series’ αποτελεί µία σειρά βιβλίων για 

την πρακτική εφαρµογή της Θεωρίας της Μουσικής Μάθησης για τα περισσότερα 

από τα όργανα: τα τέσσερα έγχορδα της ορχήστρας, το φλάουτο, το όµποε, το 

φαγκότο, τη φλογέρα, το κλαρινέτο, το σαξόφωνο (άλτο και τενόρο), την τροµπέτα, 

το κόρνο, το τροµπόνι, την τούµπα, το βαρύτονο, τα κρουστά (όπως ξυλόφωνο, 

µαρίµπα, κύµβαλα, bass drum) (Grunow & Gordon, 1989). Για καθένα από τα όργανα 

αυτά, περιλαµβάνει τα εξής: έναν ‘Οδηγό για τον δάσκαλο’, µία κασέτα (σήµερα 

πλέον cd) για µελέτη στο σπίτι, το ‘Βιβλίο Μαθητή 1’, το ‘Βιβλίο Συνόλων 1’, και το 

‘Solo Βιβλίο 1’ (Grunow & Gordon, 1989, σελ. 7). 

 Το ‘Jump Right In: The Instrumental Series’ βασίζεται πάνω 1) στην 

σύγχρονη πειραµατική και πρακτική έρευνα στη Θεωρία Μουσικής Μάθησης και τις 

αρχικές οδηγίες για οργανική µουσική και 2) στο πιστεύω ότι το µουσικό όργανο 

είναι µία επέκταση του ανθρώπινου µυαλού και σώµατος (Grunow & Gordon, 1989, 

σελ. 7). Το ‘Jump Right In: The Instrumental Series’ προσφέρει µια δεσµευτική 
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µέθοδο που κάνει τους µαθητές να παίζουν µουσικά (µε µουσικότητα) ευθύς εξαρχής 

(http://www.giamusic.com/products/P-jumprightininstrumental.cfm). 

 Είναι γεγονός ότι στις µέρες µας, πολλοί αρχάριοι µαθητές δεν έχουν µάθει να 

παίζουν στο σωστό τόνο και κρατώντας ένα σταθερό ρυθµό. Το Jump Right In χτίζει 

αυτές τις δεξιότητες ταυτόχρονα µε τις παραδοσιακές ‘εκτελεστικές δεξιότητες’ όπως 

τη στάση του µαθητή, τη θέση των χεριών του, την άρθρωση. Ήδη οι πρώτες νότες 

που παράγουν οι µαθητές περιλαµβάνουν εκφραστικότητα. Και επειδή µαθαίνουν να 

δίνουν αληθινό µουσικό νόηµα στο παίξιµό τους, κοινά προβλήµατα όπως ο 

συντονισµός ενός συνόλου λύνονται πολύ ευκολότερα (http://www.giamusic.com/ 

products/P-jumprightininstrumental.cfm). 

 Τα τραγούδια που περιλαµβάνονται στα βιβλία της σειράς του Jump Right In, 

είναι κυρίως παραδοσιακά τραγούδια µε αποτέλεσµα να είναι γνωστά στα παιδιά. Η 

σειρά µε την οποία παρουσιάζονται τα τραγούδια στο κάθε βιβλίο δεν είναι τυχαία 

και γι’ αυτό δεν θα πρέπει να παραλλάσσεται (Grunow & Gordon, 1989, σελ. 8-9).  

 Κεντρικό ρόλο παίζουν και τα cd της σειράς για τη µελέτη στο σπίτι. Αυτά 

περιλαµβάνουν τραγούδια καθώς και µουσικές δραστηριότητες που ουσιαστικά 

επεκτείνουν το µάθηµα -που γίνεται στην τάξη- στο σπίτι. Τα cd αυτά προσφέρουν 

στους αρχάριους οργανοπαίκτες τα µοντέλα-πρότυπα που τους χρειάζονται 

εκθέτοντας πολλούς από αυτούς για πρώτη φορά στην αφθονία των αντίστοιχων 

οργάνων τους περιλαµβάνοντας εκτελέσεις σπουδαίων µουσικών, 

συµπεριλαµβανοµένων και των µελών της καλλιτεχνικής σχολής του Eastman School 

of Music καθώς και µελών της Φιλαρµονικής Ορχήστρας του Rochester 

(http://www.giamusic.com/products/P-jumprightininstrumental.cfm). 

 Ο ‘Οδηγός του δασκάλου’ παρέχει πολλά δείγµατα πλάνων µαθήµατος καθώς 

και άλλο υποστηρικτικό υλικό. Περιλαµβάνει επίσης λεπτοµερείς οδηγίες τις οποίες ο 

δάσκαλος θα πρέπει να ακολουθεί για τις πρώτες ενότητες µαθηµάτων. Με τον καιρό 

θα είναι σε θέση να χρησιµοποιεί δικές του τεχνικές και να παρουσιάζει µε τον δικό 

του τρόπο τα πλάνα των µαθηµάτων. Με τον ‘Οδηγό για το δάσκαλο’ διατίθεται 

επίσης και ένα βίντεο µε διάφορες από τις διαδικασίες της διδασκαλίας (Grunow & 

Gordon, 1989, σελ. 9). Η κασέτα/cd για µελέτη στο σπίτι περιλαµβάνει υλικό όµοιο 

µε αυτό του ‘Βιβλίου του µαθητή 1’. Ο µαθητής ακούει πρώτα µελωδίες και τονικά 

και ρυθµικά κοµµάτια από την κασέτα/cd, στη συνέχεια τα τραγουδάει και τέλος τα 

εκτελεί στο όργανό του (Grunow & Gordon, 1989, σελ. 18). Τα υψηλής ποιότητας cd 

της σειράς, περιλαµβάνουν τραγούδια και µελωδίες διαφόρων στυλ, τονικοτήτων και 
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µέτρων που εκτείνονται σε πολλούς πολιτισµούς και αιώνες (http://www.giamusic. 

com/products/P-jumprightininstrumental.cfm). 

 Οι δύο σηµαντικότεροι στόχοι του ‘Jump Right In: The Instrumental Series’ 

είναι 1) να παρακινήσει τους µαθητές να έχουν επιτυχία στην εκτέλεσή τους µε 

ευχαρίστηση και δεξιοτεχνία και 2) να τους µάθει να αισθάνονται άνετα καθώς 

εκτελούν ένα κοµµάτι. Μέσα από τη σειρά αυτή και µε τη χρήση διαδοχικών 

αντικειµένων τα παιδιά διδάσκονται να τραγουδούν και να εκτελούν µουσική στο 

όργανό τους στο σωστό τόνο και ρυθµό και µε εκφραστικότητα (Grunow & Gordon, 

1989, σελ. 9). 

 Το Jump Right In συνηγορεί στο να λειτουργούν οι µαθητές πρώτα µε την 

ακοή και µετά µε την όραση -να προηγείται δηλαδή η ακρόαση από την ανάγνωση- 

για τον απλό λόγο ότι όταν κάποιος ξέρει πώς πρέπει να ακουστεί αυτό που θα παίξει, 

το παίξιµό του χαρακτηρίζεται από περισσότερη µουσικότητα· είναι περισσότερο 

εκφραστικός και ακριβής. Το Jump Right In παρακινεί τους αρχάριους µαθητές να 

µάθουν αρκετές µελωδίες ‘µε το αυτί’ από την αρχή των µαθηµάτων, πέραν των 

µελωδιών που είναι µέρος της σειράς. Με αυτόν τον τρόπο ο µαθητής χτίζει ένα 

‘µουσικό λεξιλόγιο’ που λειτουργεί ως η τέλεια ετοιµότητα για κάθε µουσική 

δεξιοτεχνία (http://www.giamusic.com/products/P-jumprightininstrumental.cfm). 

 Οι πρώτες ενότητες του ‘Jump Right In: The instrumental Series’ περιέχουν 

υλικά σχεδιασµένα να βοηθούν τους µαθητές να περνούν αποτελεσµατικά και 

επιτυχώς από το στάδιο της µουσικής φλυαρίας. Αποκτώντας αυτή την ετοιµότητα 

µπορούν να κατορθώσουν στην οργανική µουσική τα ανώτερα επιτεύγµατα που τους 

επιτρέπει η µουσική τους δεκτικότητα.  

Ένας µαθητής δεν παίζει πραγµατικά ένα όργανο όταν βρίσκεται στο στάδιο της 
οργανικής φλυαρίας. Ο µαθητής µαθαίνει πως είναι η αίσθηση του οργάνου στα 
χέρια του και σε συνδυασµό µε το σώµα του· πως είναι η αίσθηση του 
επιστόµιου στα χείλια του· πώς τα δάχτυλα, τα χέρια , και  τα µπράτσα του 
αισθάνονται όταν κινούνται γύρω από το όργανο· και πώς αισθάνεται το σώµα 
του όταν φυσά στο όργανο. Το στάδιο της οργανικής φλυαρίας επιτρέπει στο 
µαθητή να εξερευνήσει ένα όργανο σε σχέση µε το σώµα του. Μία τέτοια 
εξερεύνηση ολοκληρώνεται στην ‘εκτελεστική ανάπτυξη δεξιοτήτων’ 
(Executive Skills Development) στο ‘Jump Right In: The Instrumental Series’ 
(Grunow & Gordon, 1989, σελ. 15).  
 

 Τα Jump Right In Solo Βιβλία περιλαµβάνουν από πενήντα λαϊκά-

παραδοσιακά τραγούδια και ένα cd το καθένα. Εµπεριέχουν επίσης διάφορες 

δραστηριότητες εµπλουτισµού που βοηθούν τους αρχάριους µαθητές να 

προχωρήσουν παραπέρα εξασκώντας το ‘µουσικό τους αυτί’. Στα βιβλία αυτά 
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σηµειώνονται επίσης οι συγχορδίες πάνω από τα πεντάγραµµα, κάτι που λειτουργεί 

ως προετοιµασία για µετέπειτα αυτοσχεδιασµό (http://www.giamusic.com/products/ 

P-jumprightininstrumental.cfm) 

 Η σειρά των ‘Jump Right In: The Instrumental Series’ βοηθά τους µαθητές να 

αναπτύξουν µουσική δεξιοτεχνία, µέσα από την πρόοδο από αυτό που ακούν 

(ακρόαση) σε αυτό που βλέπουν (ανάγνωση) µε µία λογική αίσθηση ακολουθίας, 

µέσα από ευκαιρίες για αυτοσχεδιασµό ήδη από τα πρώτα στάδια οδηγίας, 

µαθαίνοντας και κατανοώντας τη µουσική ανάγνωση και γραφή. Τα υλικά που 

χρησιµοποιεί είναι διαδοχικά και βασίζονται πάνω σε πειραµατικές και πρακτικές 

έρευνες· σχεδιασµένα συγκεκριµένα µε σκοπό να ανταποκρίνονται στις διαφορές και 

τις ιδιαιτερότητες του κάθε µαθητή (http://www.giamusic.com/products/P-

jumprightininstrumental.cfm). 

 

 

 

1.5. Η COLOURSTRINGS METHOD TΩΝ GEZA ΚΑΙ CSABA 

SZILVAY 

 
 Η µέθοδος Colourstrings είναι µία προσέγγιση των Ούγγρων αδερφών Szilvay 

–Geza (βιολιστής) και Csaba (τσελίστας)- για τη διδασκαλία εγχόρδων οργάνων. Τα 

δύο αδέρφια έχουν κερδίσει παγκόσµια αναγνώριση ως παιδαγωγοί εγχόρδων, 

µαέστροι και δάσκαλοι παιδιών και νεανικών ορχηστρών. ∆ιδάσκουν στο Ανατολικό 

Μουσικό Ινστιτούτο του Ελσίνκι στη Φινλανδία από τις αρχές του 1970. Tο 1972 

µάλιστα ίδρυσαν την Παιδική Ορχήστρα Εγχόρδων του Ελσίνκι, γνωστή και ως The 

Helsinki Strings, η οποία είναι πλέον διεθνούς φήµης µετρώντας 35 συναυλίες ανά 

τον κόσµο και 31 εκδοµένους δίσκους. (http://www.colourstrings.fi/teachers.htm)  

 Η µέθοδος Colourstrings περιλαµβάνει σαράντα εκδόσεις και οι αδερφοί 

Szilvay έχουν δώσει εκατόν πενήντα διαλέξεις πάνω στη µέθοδο και τη φιλοσοφία 

της, σε όλο τον κόσµο. Ως αναγνώριση της δουλειάς τους στον τοµέα της νεανικής 

καλλιέργειας-παιδείας, τιµήθηκαν µε διάφορες διακρίσεις και βραβεία όπως την 

‘Ιπποτική Πειθαρχία του Φινλανδικού Λιονταριού’ (Knight Order of the Finnish 

Lion) το 1981, το ‘Βραβείο Πολιτισµού της Φινλανδίας’ (The Culture Prize of 

Finland) το 1983, το ‘Βραβείο Ουγγρικού Κράτους για Πολιτιστική ∆ραστηριότητα’ 
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(Hungarian State Award for Cultural Activity) το 1990, το ‘Βραβείο Πολιτισµού του 

Ελσίνκι’ το 1995, το ‘Βραβείο για τη Μουσική’ (Pro Musica Award) το 1999 και το 

‘∆ιεθνές Βραβείο Kodaly (International Kodaly Award) το 2007. 

(www.wikipedia.com)  

 Η Colourstrings είναι γνωστή κυρίως στην Ευρώπη και σε ένα βαθµό και στις 

Ηνωµένες Πολιτείες. Είναι µία µέθοδος για τους αρχάριους µαθητές µικρής ηλικίας, 

τεσσάρων έως οκτώ ετών12.  Το όνοµα Colourstrings  προκύπτει από τη χρήση ενός 

διαφορετικού χρώµατος για κάθε χορδή, µε την αντίστοιχη εικόνα ορισµένων 

χαρακτήρων (που αναφέρονται ως οι κάτοικοι της ‘µουσικόπολης’ (Mitchell, 1998, 

σελ. 73).  

 Ο Jonathan Haswell (παραγωγός του BBC Classical Music TV και γονιός 

Colourstrings) σηµειώνει πως η Colourstrings είναι από µόνη της µια σηµαντική 

εκπαίδευση.  

Οι ιδρυτές και οι δάσκαλοι έχουν αναγνωρίσει ότι ουσιαστικά όλα τα ανθρώπινα 
όντα είναι γεννηµένα µουσικά, και ότι αυτή η φυσική δυνατότητα µπορεί εύκολα 
να χρησιµοποιηθεί προς όφελος του ατόµου και της κοινωνίας. Κάθε παιδί που 
χρησιµοποιεί τη µέθοδο Colourstrings αποκτά ένα οξύ αυτί και σηµειώνει 
γρήγορη πρόοδο στο επιλεγµένο όργανό του, αποκτώντας την ικανότητα να 
τραγουδά ‘στον τόνο’ και να αποδίδει-εκτελεί µπροστά στο κοινό µε 
αυτοπεποίθηση. Η µέθοδος Colourstrings έχει µια σηµαντική συµβολή στις ζωές 
των εκατοντάδων νέων µουσικών (http://www.colourstrings.co.uk/).  
 

 Ο Szilvay ανέπτυξε αρχικά τη µέθοδό  του  για το βιολί. Ένα  βιβλίο της 

µεθόδου έχει γραφτεί επίσης για το βιολοντσέλο. Στις Ηνωµένες Πολιτείες έχει 

αναπτυχθεί µία έκδοση και για µπάσο. Η µέθοδος εφαρµόζεται επίσης και στη 

διδασκαλία της βιόλας (Mitchell, 1998, σελ. 73). Άλλα όργανα στα οποία 

εφαρµόζεται η µέθοδος είναι η κιθάρα, το πιάνο και το φλάουτο. 

(http://www.ashfordtwinsclub.co.uk/Site/ATC_Home_Pge_files/WHAT_IS_COLOU

RSTRINGS_99%5B1%5D.pdf). Σύµφωνα µε τους ιδρυτές της, είναι η µόνη 

προσέγγιση που µπορεί να χρησιµοποιηθεί µέχρι και το επίπεδο του Πανεπιστηµίου. 

Στη Φινλανδία αποτελεί ένα πολύ σηµαντικό κοµµάτι της δηµόσιας µουσικής 

εκπαίδευσης και σήµερα πλέον χαίρει διεθνούς αναγνώρισης και εφαρµογής στη 

διδασκαλία της µουσικής σε παιδιά. Πολλές τοπικές εκπαιδευτικές αρχές στη 

Βρετανία παρουσιάζουν την Colourstring method στα σχολεία τους 

(http://www.colourstrings.co.uk/).  
                                                 
12 Ο Szilvay χρησιµοποιεί την ηλικία των οκτώ ετών ως ανώτατο όριο για έναν αρχάριο µαθητή, 
επειδή θεωρεί πως από την ηλικία των εννέα και πάνω, τα παιδιά βρίσκουν τη ‘µουσικόπολη’ πολύ 
παιδαριώδη (Mitchell, 1998, σελ. 73). 
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 Η Colourstrings βασίζεται στις αρχές και ιδέες του γνωστού 

µουσικοπαιδαγωγού Zoltan Kodaly. Όπως αναφέρει η Γεροφώτη (2005, σελ. 89), «η 

Szilvay περιγράφει τη µέθοδο Colourstrings ως τη µέθοδο Kodaly προσαρµοσµένη 

στα έγχορδα όργανα, µε την εξαίρεση ότι ο µαθητής της Colourstrings παίζει το 

όργανό του προτού να µάθει να διαβάζει νότες». Για την εισαγωγή ενός παιδιού στη 

µέθοδο δεν απαιτούνται προηγούµενες µουσικές γνώσεις. 

 Η εξάσκηση µε τη µέθοδο Colourstrings ξεκινά µε το Μουσικό Νηπιαγωγείο, 

όπου τα παιδιά µαθαίνουν για όλες τις µουσικές έννοιες: το ρυθµό, τον τόνο, τη 

µελωδία, τις δυναµικές, τη φόρµα, το στυλ, το τέµπο µε έναν ευχάριστο, 

ενθαρρυντικό και πολύ καλά δοµηµένο τρόπο. Οι τάξεις –τα µαθήµατα- ξεκινούν ήδη 

από τη νηπιακή ηλικία· ο Kodaly πίστευε και αυτός ότι όσο νωρίτερα ξεκινήσει η 

ενασχόληση του παιδιού µε τη µουσική, τόσο καλύτερα αποτελέσµατα θα επιφέρει. 

 Αν συνεχίσουν τα µαθήµατα για δυο µε πέντε χρόνια (µέχρι την ηλικία των 

επτά) θα µάθουν να διαβάζουν και να γράφουν µε τη συµβατική µουσική 

σηµειογραφία. Επιπλέον, η ‘εσωτερική ακοή’ τους –το να ακούν δηλαδή ένα κοµµάτι 

µέσα στο µυαλό τους, χωρίς αυτό να παίζεται εκείνη τη στιγµή- θα εκπαιδευτεί ώστε 

να µπορούν να ακούν ένα κοµµάτι µουσικής µέσα στο µυαλό τους όταν το βλέπουν 

γραµµένο στην παρτιτούρα, αλλά και να µπορούν να γράψουν ένα κοµµάτι µουσικής 

εξ ακοής (ακούγοντάς το). Η εσωτερική ακοή είναι µία από τις σηµαντικότερες 

δεξιότητες που πρέπει να αναπτύξει το παιδί προκειµένου να γίνει ένας καλός 

µουσικός. 

 Τραγούδι, ρυθµικά παιχνίδια, κίνηση µε µουσική, παίξιµο κρουστών οργάνων, 

ακρόαση και εκτέλεση κοµµατιών, σύνθεση και αυτοσχεδιασµός, αποτελούν το 

περιεχόµενο των µαθηµάτων του Μουσικού Νηπιαγωγείου για τα µικρά παιδιά. 

(http://www.ashfordtwinsclub.co.uk/Site/ATC_Home_Pge_files/WHAT_IS_COLOU

RSTRINGS_99%5B1%5D.pdf). 

 Στην ηλικία των πέντε-έξι ετών, τα παιδιά µαθαίνουν να τραγουδούν 

διαβάζοντας τις νότες (σολφέζ) µαθαίνοντας τα βασικά για τη µουσική ανάγνωση και 

γραφή. Αυτή είναι και η καταλληλότερη στιγµή για να διαλέξει το παιδί το όργανο 

που θέλει να µάθει (http://www.colourstrings.co.uk/).  

 Οι νέοι µαθητές της µεθόδου παίζουν τα σύντοµα κοµµατάκια του βιβλίου 

από µνήµης, µεταφέροντάς τα σε διαφορετικές χορδές και ξεκινώντας µε 

διαφορετικούς δακτυλισµούς (Mitchell,1998, σελ. 76). Σχεδιασµένή για τα πολύ 

µικρά παιδιά, η Colourstrings  ενθαρρύνει τους µαθητές να µεταθέτουν τις µελωδίες 
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στις διαφορετικές θέσεις -της ταστιέρας- του εγχόρδου. Η µέθοδος Colourstrings 

χρησιµοποιεί µία λογική προσέγγιση µε το να συνδέει την τοποθέτηση των δάχτυλων 

µε τις συλλαβές του σολφέζ, αφού τα µικρά παιδιά ακούνε φθόγγους από το να 

σκέφτονται την τοποθέτηση των δάχτυλων ή τις συγκεκριµένες θέσεις. Αυτό βοηθά 

στην αποµάκρυνση του φόβου στη µεταφορά και στις υψηλότερες θέσεις (Goldberg, 

1999, σελ. 74). 

 Ο Szilvay υποστηρίζει πως η Colourstrings εκπαιδεύει τα δάχτυλα, το αυτί, τη 

διάνοια, τα συναισθήµατα και πως τα τέσσερα αυτά στοιχεία πρέπει να βρίσκονται σε 

ισορροπία. Αυτή η θέση του είναι παρµένη από τους στόχους που θέτει ο Kodaly για 

τη µουσική εκπαίδευση. Οι στόχοι του Kodaly «περιλαµβάνουν την ίση ανάπτυξη 

τεσσάρων περιοχών: ενός καλά εκπαιδευµένου αυτιού, µιας καλά εκπαιδευµένης 

νοηµοσύνης, µιας καλά εκπαιδευµένης καρδιάς, και ενός καλά εκπαιδευµένου 

χεριού» (Mitchell, 1998, σελ 74). Ο Szilvay πιστεύει, όπως και ο Kodaly, πως το 

οικογενειακό περιβάλλον είναι σηµαντικό για την ανάπτυξη  της µουσικότητας του 

παιδιού.  

 Η εµπειρία και η έρευνα έχουν δείξει πως τα παιδιά που καταφέρνουν τα 

περισσότερα επιτεύγµατα και στον λιγότερο χρόνο είναι εκείνα που τους παρέχεται 

ισχυρή γονική υποστήριξη. Με βάση αυτό το γεγονός, οι δάσκαλοι στη µέθοδο 

Colourstrings γνωρίζουν και συζητούν µε τους γονείς και το παιδί προτού ξεκινήσουν 

τα µαθήµατα. Έτσι οι γονείς πληροφορούνται για τις υποχρεώσεις στις οποίες θα 

πρέπει να αντεπεξέλθουν οι ίδιοι καθώς και το παιδί τους. Έχουν επίσης την ευκαιρία 

να λύσουν οποιαδήποτε απορία ή προβληµατισµό τους συζητώντας µε το δάσκαλο. 

(http://www.ashfordtwinsclub.co.uk/Site/ATC_Home_Pge_files/WHAT_IS_COLOU

RSTRINGS_99%5B1%5D.pdf). 

 Έτσι, στη µέθοδο Colourstrings, ο γονιός -ή οι γονείς αν αυτό είναι εφικτό- 

πρέπει να παρακολουθεί κι αυτός τα µαθήµατα µαζί µε το παιδί. Μάλιστα, πριν την 

εισαγωγή ενός παιδιού στη διδασκαλία µε τη µέθοδο Colourstrings, διερευνάται το 

κατά πόσο υπάρχει µουσικό ενδιαφέρον από την πλευρά του γονιού -αν είναι 

αδιάφορος, προφανώς δεν θα ενδιαφέρεται να παρακολουθεί και ο ίδιος τα µαθήµατα 

ούτε και θα µπορεί να βοηθήσει το παιδί ως καθοδηγητής στο σπίτι. Οι γονείς 

ρωτούνται αν ακούν µουσική και αν τραγουδούν στο σπίτι. Το πραγµατικό ερώτηµα 

είναι αν είναι έτοιµοι να διαβάσουν µουσική µαζί µε το παιδί και να δουλέψουν µαζί 

του. Η ενεργή συµµετοχή του γονιού σταµατάει όταν το παιδί φτάσει στην ηλικία των 

δώδεκα ετών. Από εκεί και πέρα, πιστεύει ο Szilvay, είναι καιρός να αναλάβει το 



 48

παιδί την πλήρη ευθύνη για τα µαθήµατα αλλά και τη µελέτη (Mitchell, 1998, σελ. 

76). 

 Κύριο σηµείο της τεχνικής της µεθόδου είναι οι φυσικές κινήσεις που είναι 

απαλλαγµένες από κάθε ένταση και σφίξιµο. Ο δάσκαλος δείχνει στο µαθητή πώς να 

κρατάει το όργανο και ποια πρέπει να είναι η θέση και στάση του. Η Colourstrings 

λειτουργεί µε τη φιλοσοφία της αποφυγής δηµιουργίας κακών συνηθειών που 

αργότερα θα είναι δύσκολο να διορθωθούν (λειτουργεί δηλαδή προληπτικά) 

(Mitchell, 1998, σελ. 76). 

 Όπως σηµειώνει η Γεροφώτη (2005, σελ. 90-91) οι αρχάριοι µαθητές της 

µεθόδου παρακολουθούν εβδοµαδιαία ένα ατοµικό και ένα οµαδικό µάθηµα.  

Το οµαδικό µάθηµα αποτελείται από µουσικά παιχνίδια και από ατοµική 
εκτέλεση µερών παίζοντας ο ένας µετά τον άλλο. Αργότερα προστίθεται στο 
πρόγραµµα και µία εβδοµαδιαία συνάντηση ορχήστρας. Οι αρχάριοι παίζουν τη 
µελωδία ενώ οι προχωρηµένοι, τη συνοδεία που είναι δυσκολότερη (Γεροφώτη, 
2005, σελ. 90-91).  
  

 Η Colourstrings είναι περισσότερο µία προσέγγιση παρά µία µέθοδος. Τα 

υλικά της αντικαθιστούν τη συµβατική διδασκαλία µόνο στα αρχικά στάδια 

εκµάθησης. Μέρος της επιτυχίας της βρίσκεται στο γεγονός ότι όλα τα παιδιά 

επιτυγχάνουν κάποιο βαθµό µουσικότητας και πολλά επιτυγχάνουν ένα πολύ υψηλό 

επίπεδο. Η Colourstrings ενθαρρύνει επίσης την αγάπη για την καλή µουσική από µια 

πολύ νεαρή ηλικία. (http://www.ashfordtwinsclub.co.uk/Site/ATC_Home_Pge_files/ 

WHAT_IS_COLOURSTRINGS_99%5B1%5D.pdf)  

 Απώτερος στόχος της Colourstrings δεν είναι η παραγωγή επαγγελµατιών 

µουσικών, αλλά η ανάπτυξη ‘όµορφων’ (εσωτερικά) ανθρώπων µε ολοκληρωµένη 

προσωπικότητα, της εκτίµησης της τάξης και της πειθαρχίας και της χαράς του να 

‘κάνουν’ µουσική. Βέβαια η εξάσκηση των παιδιών είναι τέτοια που να τους 

προσφέρει τα κατάλληλα εφόδια ώστε να ακολουθήσουν αργότερα µία 

επαγγελµατική καριέρα, εφόσον το θελήσουν. Οι δάσκαλοι πρέπει να εστιάσουν όχι 

µόνο στη ‘στεγνή’ διδασκαλία του οργάνου, αλλά στην ανάπτυξη ευφυών µουσικών 

και όχι µόνο τεχνικά ικανών οργανοπαικτών. «Αυτή η µουσική νοηµοσύνη 

περιλαµβάνει τη βασική εκπαίδευση µουσικής καθώς επίσης και τη γνώση και τη 

συνειδητοποίηση της φόρµας και διατύπωσης [της µουσικής]. Η τεχνική είναι ένας 

τρόπος για την παραγωγή της µουσικής, όχι ένας τελικός στόχος της µελέτης» 

(Mitchell, 1998, σελ. 74). 

 Η Colourstings είναι µία παιδοκεντρική µέθοδος. Τα υλικά της είναι 
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χρωµατιστά, ‘διεγερτικά’ και παρασύρουν τα παιδιά να συµµετέχουν σε ‘µουσικές 

περιπέτειες’ που θα επιτρέψουν σε καθένα από αυτά να ‘γεµίσουν’ το µουσικό 

δυναµικό τους µέσα από διασκέδαση και δηµιουργικότητα και χωρίς πίεση 

(http://www.colourstrings.co.uk/). Ο Szilvay δηλώνει πως 

ενώ η µελέτη είναι απαραίτητη για να παίξει κανείς καλά το οποιοδήποτε 
όργανο, η colourstrings είναι µοναδική µε τον τρόπο που προσκαλεί τα παιδιά να 
µελετήσουν,  µε τα επινοητικά βιβλία και τις δραστηριότητές της, την 
αλληλεπίδραση µε άλλα παιδιά στα οµαδικά µαθήµατα, τη µουσική δωµατίου, 
και τελικά την ορχήστρα (Mitchell, 1998, σελ. 74). 
 

 Ένα από τα σηµαντικότερα σηµεία της µεθόδου είναι η χρήση του σολ-φα µε 

το κινητό Ντο που παρουσιάζεται στο παιδί γύρω στην ηλικία των πέντε χρονών. Με 

τη χρήση του σολ-φα εξασκείται το αυτί του παιδιού και βελτιώνει το συντονισµό 

των αισθήσεών του σε ένα υψηλό επίπεδο. Έτσι όλες οι µουσικές δραστηριότητες 

γίνονται πιο εύκολες. Η χρήση του σολ-φα επιτρέπει επίσης την επίτευξη τέλειου 

(απόλυτα σωστού τονικά) τόνου, ικανότητα εντελώς απαραίτητη σε κάθε 

οργανοπαίκτη (http://www.ashfordtwinsclub.co.uk/Site/ATC_Home_Pge_files/WHA 

T_IS_COLOURSTRINGS_99%5B1%5D.pdf). 

 Η επιρροή της µεθόδου του Kodaly διαφαίνεται πρωτίστως στον τρόπο µε τον 

οποίο µεταβιβάζονται οι µουσικές έννοιες στο παιδί. Ο Kodaly χρησιµοποιεί µία 

πολυαισθητηριακή προσέγγιση –ακουστική, οπτική, κιναισθητική- κάνοντας έτσι τη 

µάθηση πιο ενδιαφέρουσα και ενεργή για τα παιδιά που συνδυάζουν τις διάφορες 

αισθήσεις τους για την παραγωγή ενός όµορφου ήχου (Mitchell, 1998, σελ. 74). 

Οι πρώιµες δραστηριότητες της µεθόδου βοηθούν τους µαθητές να αναπτύξουν 
την ικανότητα της ακρόασης, της εσωτερικής ακοής, µία κρίσιµη πτυχή της 
µουσικής δεξιοτεχνίας. Οι µαθητές τραγουδούν (µε σολφέζ) το κάθε κοµµάτι 
προτού το παίξουν, χρησιµοποιώντας τις χειρονοµίες του Curwen καθώς 
τραγουδούν. Τα πρώτα κοµµάτια είναι απλά, χρησιµοποιώντας µόνο δύο 
φθόγγους: ντο-ρε για το βιολί, σολ-µι για το τσέλο. Η ρυθµική εξάσκηση ξεκινά 
από το πρώτο µάθηµα, µε τους µαθητές να βηµατίζουν το ρυθµό για τα τέταρτα. 
Οι πρώτες ρυθµικές αξίες εµφανίζονται µε µία γραµµή µόνο, χωρίς κεφάλι. Οι 
µαθητές χρησιµοποιούν τις ρυθµικές συλλαβές και φυσικές κινήσεις του Kodaly 
(χειροκρότηµα για τις νότες, άηχες κινήσεις για τις παύσεις) για κάθε κοµµάτι, 
βιώνοντας έτσι το ρυθµό κιναισθητικά (Mitchell, 1998, σελ. 74).     
 

 Ξεχωριστή θέση στη µέθοδο κατέχει η δηµιουργικότητα. Τα βιβλία της 

µεθόδου περιλαµβάνουν σελίδες µε κενές σειρές πενταγράµµου ώστε δάσκαλος και 

µαθητής µπορούν να συνθέσουν τις δικές τους µελωδίες. Επιπλέον, τα παιδιά 

ενθαρρύνονται να γράψουν στίχους για τις µελωδίες που περιέχονται στο βιβλίο της 

µεθόδου (Mitchell, 1998, σελ. 76).  

 Το ίδρυµα Szilvay (Szilvay Foundation) είναι ένα µη κερδοσκοπικό ίδρυµα 
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που οργανώνεται να προωθήσει την προσέγγιση της Colourstrings και να παρέχει την 

απαραίτητη κατάρτιση  στους εκπαιδευτικούς που ενδιαφέρονται να τη 

χρησιµοποιήσουν στη διδασκαλία τους. Εδώ και είκοσι περίπου χρόνια εκπαιδεύει 

δασκάλους και χιλιάδες παιδιά έχουν διδαχτεί µε αυτήν. Το ίδρυµα Szilvay 

οργανώνει επίσης προγράµµατα σε ιδιωτικά και κρατικά σχολεία σε όλο το Ηνωµένο 

Βασίλειο και την Ιρλανδία (http://www.colourstrings.co.uk/). 
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2. Η ΜΕΘΟ∆ΟΣ SUZUKI 

 

2.1. Η ΖΩΗ ΚΑΙ ΤΟ ΕΡΓΟ ΤΟΥ SHINICHI SUZUKI 

 

2.1.1. Η παιδική και εφηβική ηλικία του 

 

 Ο Shinichi Suzuki γεννήθηκε στις 17 Οκτωβρίου του 1898 στη Nagoya της 

Ιαπωνίας. Ήταν ο τρίτος εκ των δώδεκα παιδιών της οικογένειας. Ο πατέρας του, 

Masakichi, ήταν κατασκευαστής ενός είδους τρίχορδων εγχόρδων οργάνων που 

ονοµάζονταν samisens (Hermann, 1998) . Ήταν µία δουλειά την οποία είχε 

πρωτοξεκινήσει ο προπάππος του Shinichi και συνεχίστηκε και από τις δύο επόµενες 

γενιές της οικογένειας Suzuki. Το 1884 ο Masakichi Suzuki κληρονόµησε την 

οικογενειακή αυτή επιχείρηση συνεχίζοντας έτσι την παράδοση. Όντας ένας έξυπνος 

και ικανός επιχειρηµατίας, τέσσερα χρόνια αργότερα άλλαξε την παραγωγή της 

επιχείρησης παράγοντας αντί για samisens βιολιά - ήταν µάλιστα ο πρώτος που 

παρήγαγε βιολί στην Ιαπωνία. Την εποχή που γεννήθηκε ο Shinichi, το εργοστάσιο 

του πατέρα του βρισκόταν στην ακµή του. Για την ακρίβεια ήταν το µεγαλύτερο 

εργοστάσιο παραγωγής βιολιού στον κόσµο. 

 Όντας ο Shinichi παιδί του άρεσε πολύ να πηγαίνει στο εργοστάσιο και να 

παρατηρεί τους εργάτες καθώς δούλευαν. Ανυποµονούσε µάλιστα για τη στιγµή που 

και ο ίδιος θα δούλευε στο εργοστάσιο. Βέβαια η θέση που προοριζόταν γι’ αυτόν δεν 

ήταν αυτή του εργάτη, αφού ο πατέρας του επιθυµούσε να είναι ο Suzuki ο 

συνεχιστής της οικογενειακής τους παράδοσης αναλαµβάνοντας ο ίδιος αργότερα το 

εργοστάσιο.  Έτσι όταν ο Shinichi έφτασε στην ηλικία των δεκατεσσάρων, 

γράφτηκε σε ένα σχολείο που εξειδικευόταν στο εµπόριο ώστε να πάρει τις 

απαραίτητες γνώσεις για το πώς αναλαµβάνει και λειτουργεί κανείς µία επιχείρηση. 

 Τα τέσσερα χρόνια που πέρασε εκεί ήταν ένας σηµαντικός σταθµός στη ζωή 

του από όπου αποκόµισε σηµαντικές γνώσεις και εµπειρίες. Χαρακτηριστικό 

παράδειγµα αποτελεί το motto που είχε η σχολή αυτή και το οποίο ο Suzuki 

προσπάθησε να εφαρµόσει καθ’ όλη τη µετέπειτα ζωή του. Το motto αυτό έλεγε: 
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‘Πρώτα ο χαρακτήρας και µετά η ικανότητα’, το οποίο σήµαινε ότι πρώτα έπρεπε να 

αναπτύξει κανείς έναν ποιοτικό χαρακτήρα (έντιµο, ειλικρινή, υποµονετικό) και στη 

συνέχεια χρησιµοποιώντας τον να εφαρµόσει όλα αυτά που έµαθε (Cannon, 2002, 

σελ. 8) . Στα 17 του χρόνια διάβασε για πρώτη φορά ένα βιβλίο του Tolstoy, του 

οποίου και έγινε µεγάλος θαυµαστής.  

Ο Suzuki βρήκε εκεί σπουδαία διδάγµατα που σκόπευε να χρησιµοποιεί από εδώ 
και πέρα. Ανέπτυξε ένα σχέδιο του να µαθαίνει κανείς από τα λάθη του και να 
µην τα επαναλαµβάνει στη συνέχεια (Cannon, 2002, σελ. 10). 
 

 Το πρώτο κίνητρο για να µάθει βιολί, δόθηκε στο Suzuki από το δώρο του 

πατέρα του για την αποφοίτησή του από τη σχολή. Ήταν ένα γραµµόφωνο, το οποίο 

µόλις παρέλαβε έτρεξε αµέσως σε ένα δισκοπωλείο από όπου αγόρασε ένα δίσκο µε 

το Ave Maria του Schubert το οποίο εκτελούσε ο Misha Elman. Ακούγοντας λοιπόν 

αυτό τον γλυκό ήχο που παρήγαγε το βιολί, ενθουσιάστηκε και του δηµιουργήθηκε η 

επιθυµία να παίξει και ο ίδιος. Έτσι πήγε και πήρε ένα βιολί από το εργοστάσιο και 

προσπάθησε να παίξει. Όπως ήταν αναµενόµενο, το αποτέλεσµα δεν ήταν το 

επιθυµητό. Του ήταν πολύ δύσκολη όλη η διαδικασία του παιξίµατος, γεγονός όµως 

που δεν τον πτόησε επειδή «ήξερε ότι το µυστικό δεν ήταν στο βιολί αλλά σε αυτόν 

που το έπαιζε. Έτσι, δεν τα παράτησε. Αντίθετα επέστρεψε στο δισκοπωλείο» (µε 

σκοπό να διαλέξει κάτι πιο απλό για αρχή). Και αυτή τη φορά ο δίσκος που διάλεξε – 

Haydn’s Minuet – εκτελούνταν από τον Misha Elman. 

 Οι µέρες που ακολούθησαν, περιελάµβαναν συνεχή ακρόαση του δίσκου. 

Κάποια στιγµή κατάφερε ο Shinichi να τον αποµνηµονεύσει. Είχε έρθει λοιπόν η ώρα 

να προσπαθήσει να παίξει ο ίδιος στο βιολί αυτή τη µελωδία  Τα προβλήµατα και 

πάλι ήταν πολλά και η δυσκολία µεγάλη. Τίποτα όµως δεν τον αποσπούσε από την 

προσπάθεια, ήταν βέβαιος ότι όλα θα ξεπερνιόντουσαν  σιγά – σιγά µε τη µελέτη και 

την εξάσκηση. Πράγµατι µετά από ένα µήνα δικαιώθηκε αφού επιτέλους ήταν σε 

θέση να παίξει το µινουέτο αυτό.  

 Μετά το πέρας των σπουδών του στην σχολή του εµπορίου, ο Shinichi άρχισε 

να δουλεύει καθηµερινά στο εργοστάσιο του πατέρα του. Κάθε απόγευµα 

επιστρέφοντας από το εργοστάσιο µελετούσε βιολί. Η θέλησή του να µάθει φαίνεται 

ότι ήταν πολύ µεγάλη µε αποτέλεσµα να είναι πολύ συνεπής στη µελέτη του αυτή 

παρόλο που δεν είχε κάποιον δάσκαλο να τον βοηθάει. Είναι αλήθεια πως ο πατέρας 

του δεν ήθελε ο Shinichi να σπουδάσει βιολί, καθώς είχε άλλα σχέδια για την 

επαγγελµατική πορεία του γιου του. Είχε την άποψη ότι «αν ο γιος του ήθελε µουσική 
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θα έπρεπε να προσλάβει κάποιον για να παίζει γι’ αυτόν» (Hermann, 1998), άποψη 

που στη συνέχεια αναθεώρησε.  

 ∆ιένυε το εικοστό έτος της ζωής του ο Shinichi, όταν ξαφνικά κάποιο 

απόγευµα ενώ δούλευε στο εργοστάσιο αισθάνθηκε αδιάθετος. Γύρισε νωρίτερα στο 

σπίτι εκείνη τη µέρα για να ξεκουραστεί. Παρόλα αυτά το ίδιο συνέβη και την 

επόµενη µέρα. Την τρίτη στη σειρά µέρα και εφόσον η αδιαθεσία συνεχιζόταν 

αποφάσισε να επισκεφτεί έναν γιατρό. Η διάγνωση ήταν ότι έπασχε από                          

τριχοειδή βρογχίτιδα (ασθένεια για την οποία εκείνα τα χρόνια δεν υπήρχε ακόµα 

θεραπεία ή φαρµακευτική αγωγή). Ο γιατρός συνέστησε ξεκούραση και αλλαγή 

κλίµατος. 

 Όντας πάντα ένας πολύ υπεύθυνος άνθρωπος µε µεγάλη συµπόνια για τους 

γύρω του, αναρωτιόταν αν θα έπρεπε πράγµατι να πάρει άδεια για κάποιον καιρό 

προκειµένου να αναρρώσει ή αν θα έπρεπε να παραµείνει στη Nagoya και στο 

εργοστάσιο - όπου η θέση του ήταν ιδιαίτερη σηµαντική - γνωρίζοντας πόσο πολύ 

τον χρειαζόταν ο πατέρας του εκεί. Ωστόσο, ο πατέρας του έχοντας έγνοια την υγεία 

του παιδιού του, έδωσε την άδεια στο Suzuki να λείψει για όσο καιρό ήταν 

απαραίτητο. Το διάστηµα της ανάρρωσης το πέρασε ο Suzuki σε µία παραθαλάσσια 

περιοχή µε το όνοµα Okitsu. Εκεί είχε όλο το χρόνο να ξεκουραστεί και να 

χαλαρώσει, να απολαύσει τη φύση σε όλο της το µεγαλείο αλλά και να 

συναναστραφεί µε καινούριους ανθρώπους. Τότε ήταν που γνώρισε και την 

οικογένεια Yanagida µε τους οποίους δέθηκε γρήγορα και πέρασε πολύ ευχάριστες 

στιγµές. 

 ∆ε χρειάστηκαν περισσότερο από τρεις µήνες για να επιστρέψει στη Nagoya. 

Η υγεία του είχε παρουσιάσει σηµαντική βελτίωση αλλά δεν ήταν ακόµα σε θέση να 

επιστρέψει στο εργοστάσιο. Το καλοκαίρι του ίδιου χρόνου έλαβε ένα γράµµα από 

τον Ichiro Yanagida (ο πατέρας στην οικογένεια Yanagida) ο οποίος τον 

προσκαλούσε σε µία αποστολή βιολογικής έρευνας στην οποία θα συµµετείχε ο ίδιος. 

Ο Shinichi δέχτηκε µε ευχαρίστηση την πρόταση αφού µάλιστα είχε και την άδεια 

του πατέρα του, ο οποίος «πίστευε ότι το να είναι κοντά στη θάλασσα θα τον 

βοηθούσε να συνεχίσει την ανάρρωση». (Cannon, 2002, σελ. 15)  

 Κατά τη διάρκεια αυτού του ταξιδιού, ο Suzuki εκµεταλλεύτηκε τον ελεύθερο 

χρόνο που είχε στη διάθεση του κάνοντας καλή εξάσκηση στο βιολί άλλοτε 

παίζοντας µόνος και άλλοτε σε ντουέτο µε µία γνωστή πιανίστρια που ήταν επίσης σε 

αυτό το ταξίδι, την Nobu Koda . Κάθε απόγευµα µαζεύονταν όλοι και διασκέδαζαν 



 54

µε την όµορφη µουσική που έπαιζαν οι δυο τους. Μάλιστα ο αρχηγός της αποστολής 

Marquis Yoshichika Tokugawa ευχαριστιόταν ιδιαίτερα τη µουσική του Shinichi.  

 Στο τέλος της κρουαζιέρας, πρότεινε στο Shinichi να σπουδάσει µουσική αντί 

να επιστρέψει και να δουλέψει στο εργοστάσιο του πατέρα του. Όµως ο Shinichi 

ήξερε πως ο πατέρας του τον περίµενε να επιστρέψει στη δουλειά µόλις ήταν σε 

θέση. Εκτός αυτού, του Shinichi του άρεζε να δουλεύει στο εργοστάσιο. Συνέχιζε να 

παίζει βιολί επειδή ενδιαφερόταν για τη µουσική ως τέχνη. ∆εν είχε σκεφτεί να 

σπουδάσει πραγµατικά για να παίζει καλύτερα. Αφού τελείωσε η κρουαζιέρα, ο 

Tokugawa επισκέφτηκε την οικογένεια του Suzuki. Σε αυτή του την επίσκεψη έκανε 

την ίδια πρόταση στον κύριο (Masakichi) Suzuki, να σπουδάσει ο Shinichi µουσική. 

Ο Masakichi πρέπει να είχε µεγάλο σεβασµό για τον κύριο Tokugawa, εφόσον 

δέχτηκε να αφήσει τον Shinichi να σπουδάσει µουσική (Cannon, 2002, σελ. 16). 

 Έτσι ξεκίνησαν λοιπόν οι µουσικές σπουδές του Shinichi Suzuki. Τα πρώτα 

του µαθήµατα βιολιού (από δάσκαλο πλέον) τα πήρε από τη µικρή αδερφή της Nobu 

Koda, KoAndo, στο Τόκιο. Εκεί σπούδασε και µουσική θεωρία και ακουστική, ενώ η 

διαµονή του ήταν εξασφαλισµένη εφόσον φιλοξενούνταν στο σπίτι του Tokugawa. 

Τον επόµενο χρόνο, µία καινούρια πρόταση έγινε από τον Tokugawa στον 

Shinichi. Του ζήτησε να τον ακολουθήσει σε ένα παγκόσµιο ταξίδι. Η απάντησή του 

αυτή τη φορά ήταν αρνητική. ∆εν ήθελε να διακόψει τις µουσικές σπουδές του. Λίγο 

αργότερα πήγε στη Nagoya για να δει την οικογένειά του και είπε στον πατέρα του 

την πρόταση που του είχε γίνει και πως την είχε απορρίψει. Ο Masakichi εξέφρασε 

αντίθετη άποψη από το γιο του. Ο ίδιος πίστευε πως θα ήταν καλό να πάει, ήταν µία 

καλή ευκαιρία να δει τον κόσµο. Μάλιστα προσφέρθηκε να του δώσει και επιπλέον 

χρήµατα σε περίπτωση που θα αποφάσιζε να πάει τελικά. Επιστρέφοντας στο Τόκιο ο 

Shinichi ανέφερε στον Tokugawa τα όσα είχε συζητήσει µε τον πατέρα του. Τότε 

εκείνος βρήκε µία πολύ ενδιαφέρουσα ‘λύση’. Πρότεινε στον Shinichi να δεχτεί τα 

λεφτά που του έδινε ο πατέρας του και να ξεκινήσουν για το ταξίδι τους. Όταν θα 

έφταναν στη Γερµανία ο Shinichi θα έµενε εκεί µε σκοπό να βρει έναν καλό δάσκαλο 

βιολιού. Εάν λοιπόν τα κατάφερνε τελικά θα µπορούσε να χρησιµοποιήσει τα 

χρήµατα του πατέρα του για την εκεί διαµονή του. Έτσι κι έγινε.  

Φτάνοντας στην πρωτεύουσα της Γερµανίας, το Βερολίνο, στόχος του ήταν να 

βρει έναν πολύ καλό µουσικό που θα µπορούσε να γίνει ο δάσκαλός του. Αυτόν τον 

δάσκαλο λοιπόν τον είδε στο πρόσωπο του Karl Klingler όταν ένα βράδυ τον άκουσε 

να παίζει µε το κουαρτέτο του. Από τα πιο σηµαντικά µαθήµατα που πήρε ο Suzuki 
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όντας µαθητής του Klingler ήταν το να παίζει από καρδιάς και να προσπαθεί να 

παράγει όµορφο ήχο παίζοντας βιολί. 

Όσο ήταν στο Βερολίνο, ο Suzuki επέλεγε πάντα να ακούει την καλύτερη 

µουσική µέσα από την οποία πίστευε ότι µπορεί να γίνει και ο ίδιος καλύτερος 

εκτελεστής. Επίσης διάλεγε καλούς ανθρώπους για φίλους του, ένας από τους 

οποίους ήταν και ο Dr. Michaelis. Ο Dr. Michaelis ήταν κατά κάποιον τρόπο ο 

προστάτης του Shinichi. Φρόντιζε ώστε να είναι καλά και να µη νιώθει µόνος. Ακόµα 

και όταν έπρεπε να φύγει από το Βερολίνο και να µετακοµίσει αλλού, άφησε στη 

θέση του έναν καλό του φίλο, τον Albert Einstein. (Cannon, 2002, σελ. 21) 

Ο Einstein ήταν και ο ίδιος βιολιστής, «συχνά διοργάνωνε µουσικά σουαρέ 

στο σπίτι του µε φίλους που ήταν προεξέχοντες σε διάφορα πεδία». (Hermann, 1998) 

Με τον Suzuki έγιναν γρήγορα καλοί φίλοι και κάθε τόσο έπαιζαν µαζί µουσική.  

Ο Einstein έµαθε στον Suzuki πώς η µουσική εξάσκηση µπορεί να ακονίσει την 
αντίληψη κάποιου σε κάθε πεδίο µάθησης. Ο Einstein ήταν µόλις δεκάξι όταν 
συνέλαβε τις σήµερα γνωστές θεωρίες του της σχετικότητας. Αργότερα δήλωσε: 
‘Η ανακάλυψή µου ήταν το αποτέλεσµα της µουσικής αντίληψης’ (Hermann, 
1998). 
 
Ο Suzuki πραγµατικά προσπαθούσε πολύ να παρουσιάσει πρόοδο 

διαβάζοντας περίπου πέντε ώρες καθηµερινά. Κάποιες στιγµές ένιωθε ότι δε 

βελτιώνεται και ακούγοντας εν τω µεταξύ άλλους αξιόλογους καλλιτέχνες να παίζουν 

τόσο όµορφα σκεφτόταν πως ίσως εκείνοι είχαν γεννηθεί µε ταλέντο σε αντίθεση µε 

τον ίδιο. Πίστευε πως υπήρχε κάποιο µυστικό στην τέχνη της µουσικής, το οποίο και 

ήθελε να βρει ώστε να γίνει καλύτερος άνθρωπος και κατ’ επέκταση καλύτερος 

µουσικός. 

Ο Suzuki ήταν πάντα ένας διορατικός άνθρωπος. Προσπαθούσε να µαθαίνει 

από τα λάθη του και σκεφτόταν πολύ όσα συνέβαιναν γύρω του µε τα οποία 

προβληµατιζόταν και συχνά κατάφερνε να καταλήξει σε πολύ ενδιαφέροντα 

συµπεράσµατα και να ανακαλύψει τη µαγεία µε την οποία λειτουργεί το ανθρώπινο 

µυαλό, σώµα και πνεύµα ανασύροντας σηµαντικά ευρήµατα. Μέσα λοιπόν από αυτές 

του τις σκέψεις συνειδητοποίησε µεταξύ άλλων ότι:  

ο άνθρωπος είναι προϊόν του περιβάλλοντός του. Εποµένως το πώς εκπαιδεύεται 
ένα άτοµο είναι εξαιρετικά σηµαντικό. Ο Shinichi πίστευε πως ο καθένας µπορεί 
να εκπαιδεύσει τον εαυτό του εφόσον χρησιµοποιεί τη σωστή µέθοδο (Cannon, 
2002, σελ 21). 

 
Στο Βερολίνο ο  Shinichi είχε αναπτύξει µία πλούσια µουσική ζωή. Του άρεσε 

ιδιαίτερα να παρακολουθεί συναυλίες από τις οποίες πίστευε ότι µπορεί κανείς να 



 56

αποκοµίσει πολλά. Εκτός όµως από την παθητική συµµετοχή του σε µουσικά 

δρώµενα, δεν έλλειπε και η ενεργητική, συµµετέχοντας σε διάφορες φιλικές 

‘συναυλίες’ που διοργάνωναν κάθε τόσο διάφοροι φίλοι και γνωστοί στα σπίτια τους. 

Σε µία από αυτές ήταν που γνώρισε και µία όµορφη νεαρή Γερµανίδα τραγουδίστρια, 

την αργότερα σύζυγό του Waltraud.  

Από τη διαµονή του στη Γερµανία ο Suzuki κέρδισε πολλά. Όπως 

προαναφέρθηκε, ο Shinichi ήταν ένας ιδιαίτερα σκεπτόµενος άνθρωπος. Μία από τις 

παρατηρήσεις του όντας στο Βερολίνο ήταν η ευκολία των µικρών Γερµανών – 

Γερµανίδων στο να µαθαίνουνε και να µιλάνε Γερµανικά, κάτι που τον ίδιο τον 

δυσκόλεψε πολύ: 

Γνώριζε πολύ καλά τους περιορισµούς του στην προσπάθεια να µιλήσει, ενώ τα 
παιδιά των Γερµανών µιλούσαν τέλεια γερµανικά. Πίστευε ότι τα παιδιά έχουν 
απεριόριστες δυνατότητες ·µπορούσαν να µάθουν ένα πολύ περίπλοκο γλωσσικό 
σύστηµα σε ένα πολύ υψηλό επίπεδο τελειότητας σε πολύ µικρή ηλικία (Payton, 
1996, σελ. 71). 
 

Κάπως έτσι ξεκίνησε η έρευνά του προς ανακάλυψη του τρόπου που κάνει την 

εκµάθηση της µητρικής γλώσσας τόσο εύκολη στα παιδιά, µε σκοπό να προσπαθήσει 

να εφαρµόσει την ίδια διαδικασία – µέθοδο για την ανάπτυξη και άλλων δεξιοτήτων, 

όπως το παίξιµο του βιολιού.  (Hermann, 1998) 

 

 

2.1.2. Τα δύσκολα χρόνια του πολέµου – Η σύλληψη της µεθόδου της 

µητρικής γλώσσας 

 
 Ένα δυσάρεστο γεγονός ανάγκασε το ζεύγος Suzuki (παντρεµένοι πλέον) να 

επιστρέψει στην Ιαπωνία. Η µητέρα του Shinichi είχε αρρωστήσει βαριά και εφόσον 

ούτως ή άλλως ο Suzuki είχε ολοκληρώσει τη µουσική του εκπαίδευση µε τον Karl 

Klingler (όντας επί οκτώ χρόνια µαθητής του), αποφάσισαν µε τη σύζυγό του να 

ξεκινήσουν µία καινούρια ζωή στην πατρίδα του Shinichi.  

 Η προσαρµογή της Waltraud στη Nagoya ήταν ιδιαίτερα δύσκολη, µια και 

ήταν εξαιρετικά σπάνια η παρουσία αλλοδαπών εκεί. Αναγκαζόταν µάλιστα να 

περνάει τις περισσότερες ώρες της στο σπίτι αφού κάθε φορά που κυκλοφορούσε στο 

δρόµο, αισθανόταν πολύ αµήχανα µε τόσα βλέµµατα συγκεντρωµένα πάνω της και 

γνωρίζοντας ότι πάντα αποτελούσε αντικείµενο σχολιασµού.  
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 Αλλά αυτή δεν ήταν η µόνη δυσκολία που παρουσιάστηκε. Ένα πολύ 

µεγαλύτερο και παγκόσµιο πλήγµα έκανε την εµφάνισή του εκείνη την περίοδο. Ήταν 

η συντριβή του χρηµατιστηρίου του 1929 που ως αποτέλεσµα είχε την υποτίµηση του 

χρήµατος και το κλείσιµο πολλών επιχειρήσεων. Πολλοί άνθρωποι έχασαν τις 

δουλειές τους, ανάµεσα στους οποίους ήταν και πολλοί από τους εργαζόµενους στο 

εργοστάσιο του Masakichi Suzuki. Η δουλειά είχε ελαττωθεί σηµαντικά και δεν είχε 

άλλη επιλογή. Σύντοµα µάλιστα µετέφεραν και το εργοστάσιο σε ένα µικρότερο 

κτίριο. 

 Μέσα σε όλη αυτή την αναταραχή, ο Shinichi και η Waltraud αποφάσισαν να 

µετακοµίσουν στο Τόκιο, στο οποίο - ως µεγαλούπολη - ήταν πιο συνήθης η 

παρουσία ξένων. Το πρόβληµα ήταν ότι πλέον και η οικογένεια του Suzuki ήταν πολύ 

φτωχή και δύσκολα τα έβγαζαν πέρα. Σύντοµα η Waltraud ανακοίνωσε στο σύζυγό 

της ότι δε µπορούν να συνεχίσουν να βασίζονται στην παροχή χρηµάτων από τον 

πατέρα του. Πίστευε ότι το πρέπον ήταν να δουλέψει ο ίδιος. Αυτός πρέπει να ήταν 

και ο λόγος που ο Shinichi δηµιούργησε το κουαρτέτο Suzuki µε τρεις από τους 

αδερφούς του. Το κουαρτέτο των αδερφών Suzuki γνώρισε µεγάλη επιτυχία και έγινε 

γρήγορα αγαπητό στον κόσµο. Έκαναν ταξίδια σε όλη την Ιαπωνία δίνοντας 

συναυλίες. (Cannon, 2002, σελ. 27) 

 Τον επόµενο χρόνο (1930), του έγινε για πρώτη φορά η πρόταση να διδάξει 

ένα τετράχρονο αγόρι, τον Toshiya Eto. Αρχικά σκέφτηκε ότι δεν ήξερε πώς να 

διδάξει βιολί σε ένα τόσο µικρό παιδί. Τότε ήταν που θυµήθηκε την εµπειρία που είχε 

ζήσει στο Βερολίνο, µε τη δυσκολία του να µάθει τη γλώσσα σε αντίθεση µε τα µικρά 

παιδιά της Γερµανίας που ήδη από τα δυο µε τρία τους χρόνια ήταν σε θέση να τη 

µιλάνε. Η διαπίστωση που είχε κάνει τότε ότι το µυστικό της διδασκαλίας είναι ο 

τρόπος µε τον οποίο αυτή παρέχεται, είχε έρθει η στιγµή να εφαρµοστεί στην πράξη. 

Λίγο αργότερα ανέλαβε ο Suzuki και τον δεύτερο µικρό µαθητή του, τον τρίχρονο 

τότε Koji Toyoda. Και οι δύο αυτοί µαθητές του στη συνέχεια εξελίχθηκαν σε 

σπουδαίους βιολιστές, παγκόσµιας φήµης και εµβέλειας. 

Ο Suzuki τους δίδασκε βιολί όχι µε εξαναγκασµό και επίπληξη, όπως 
λειτουργούσαν οι παραδοσιακοί τρόποι διδασκαλίας, αλλά µέσω της αγάπης και 
ακρόασης όµορφης µουσικής. Σταδιακά η φήµη για τη νέα προσέγγιση 
διδασκαλίας του Suzuki απλώθηκε και η τάξη του µε µικρά παιδιά µεγάλωσε. Οι 
εκτελέσεις των µαθητών του άρχισαν να τραβούν την προσοχή, αλλά λίγοι 
µπορούσαν να καταλάβουν την άποψη του Suzuki ότι το ταλέντο δεν είναι 
έµφυτο και πως όλα τα παιδιά µπορούν να εκπαιδευτούν ώστε να παίζουν καλά 
(Hermann, 1998). 
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 Ο Suzuki ξεκίνησε να γράφει µουσικά βιβλία µέσω των οποίων µπορούσαν τα 

παιδιά να διδαχτούν διάφορες τεχνικές παιξίµατος του βιολιού βήµα προς βήµα. 

Χρειάστηκαν δέκα χρόνια για την ολοκλήρωση αυτών των βιβλίων (δέκα στον 

αριθµό) που είναι τα ίδια που χρησιµοποιούνται και σήµερα στη διδασκαλία του 

βιολιού µε τη µέθοδο της µητρικής γλώσσας.  

 Το 1931 ο Suzuki ήταν δάσκαλος στο Αυτοκρατορικό Σχολείο Μουσικής στο 

Τόκιο, στο οποίο εκτός από το βιολί, µπορούσε κανείς να διδαχτεί θεωρία της 

µουσικής, φωνητική και τσέλο. (Cannon, 2002, σελ. 28). Όντας ένας εξαιρετικός 

άνθρωπος µε µεγάλες ευαισθησίες και έντονη κοινωνική συνείδηση, δούλεψε πολύ 

σκληρά προκειµένου να εφοδιάσει τις ζωές όσων περισσότερων παιδιών µπορούσε µε 

την υπέροχη αυτή τέχνη της µουσικής. Η εφαρµογή της επιθυµίας του αυτής όµως 

διακόπηκε ξαφνικά λόγω της εµφάνισης του δεύτερου παγκόσµιου πολέµου.  

 Υπό τις συνθήκες του πολέµου, ήταν δύσκολο να συνεχίσει να λειτουργεί το 

σχολείο. Έτσι ο Shinichi µε τους υπόλοιπους καθηγητές αναγκάστηκαν να το 

κλείσουν. Ως εξαιρετικά γενναιόδωρος άνθρωπος, ο Suzuki δε δέχτηκε να πάρει το 

µερίδιό του από τα χρήµατα που είχαν µαζέψει. Αντίθετα το µοίρασε κι αυτό στους 

υπόλοιπους δασκάλους.  

Ήταν προφανές ότι µε αυτό το κλίµα να επικρατεί στο Τόκιο (αποτελούσε 

κύριο στόχο βοµβαρδισµών) ήταν αδύνατο για τους Suzuki να συνεχίσουν να µένουν 

εκεί (ιδιαίτερα η Waltraud δεν ήταν και πολύ ασφαλής εκεί όντας Γερµανίδα, παρόλο 

που είχε πλέον Ιαπωνική υπηκοότητα λόγω της σύζευξής της µε τον Shinichi). Ήταν 

η πρώτη φορά που αναγκάστηκαν να χωριστούν µετά από τόσα χρόνια κοινής 

συµβίωσης. Η Waltraud µεταφέρθηκε σε µία από τις περιοχές όπου στέλνονταν οι 

ξένοι (µη Ιάπωνες) κατά τη διάρκεια του πολέµου. Ο Suzuki αντίθετα, προσφέρθηκε 

να µεταφερθεί στο Kiso-Fukushima. Εκεί στο βουνό αυτό, λειτούργησε ένα παλιό 

εργοστάσιο προκειµένου να στέλνει ξυλεία στο εργοστάσιο του πατέρα του, το οποίο 

λόγω του πολέµου δεν παρήγαγε πλέον βιολιά αλλά κοµµάτια ξύλου κατάλληλα για 

την κατασκευή θαλάσσιων αεροπλάνων κατά διαταγή της Ιαπωνικής κυβέρνησης. 

Και έτσι ήταν ότι πήγα να ζήσω µόνος µεταξύ των βουνών του Kiso-Fukushima 
και ανέλαβα ένα εργοστάσιο ξύλινων τσόκαρων εκεί, µετατρέποντάς το σε 
ξυλαποθήκη για να παρέχει το εργοστάσιό µας στη Nagoya. ∆ε γνώριζα σχεδόν 
τίποτα για το εργοστάσιο, αλλά από το δάσος ήµουν σε θέση να αντλώ πρώτης 
ποιότητας ξυλεία, την οποία πριονίζαµε και στέλναµε πίσω στη Nagoya. Αυτό 
το κάναµε µε αξιοσηµείωτη ταχύτητα. (…) Πάντα είχα ως κανόνα να ζω όσο 
καλύτερα µπορώ, οτιδήποτε κι αν συνέβαινε, οποιαδήποτε δουλειά κι αν έπρεπε 
να κάνω, έτσι ήµουν σε θέση να ριχτώ στη δουλειά και να κερδίσω από αυτό 
(Suzuki, 1983, σελ. 25-26). 
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 Τα χρόνια του πολέµου ήταν πολύ δύσκολα. Οι στερήσεις και η πείνα ήταν 

συνεχώς παρούσες. Ο Suzuki όµως ήταν ένας δυνατός και αισιόδοξος άνθρωπος. 

Πάντα οικειοθελώς στην υπηρεσία των ανθρώπων, προσπαθούσε να τους εµψυχώνει 

όσο µπορούσε και να τους δίνει έστω και µικρές στιγµές χαράς. Κάθε πρωί 

σηκωνόταν, έπιανε το βιολί του και έβγαινε έξω. Έπαιζε µε όλη του την αγάπη για τις 

οικογένειες που έµεναν κι αυτές στο χωριό. Έτσι η µέρα τους ξεκινούσε πιο όµορφα. 

Ο Suzuki ένιωθε µεγάλο οίκτο για τα αθώα παιδιά που έβλεπαν και υπέφεραν τις 
τροµερές συνέπειες ενός πολέµου τον οποίο δεν είχαν ζητήσει ούτε 
καταλάβαιναν. ∆εν είχε καθόλου λεφτά ·µόνο ένα βιολί. Έτσι έπαιζε για κάθε 
παιδί που έβλεπε, όχι για το κέρδος, αλλά για να τους δώσει ελπίδα και µια 
υπόσχεση για το µέλλον (Hermann, 1998). 
 

 Μέσα σε όλες τις δυσκολίες που επέφερε ο πόλεµος, ήρθαν να προστεθούν 

και επιπλέον κακοτοπιές µε το θάνατο του συζύγου της αδερφής του Suzuki. Μετά 

από αυτό το γεγονός, η αδερφή του πήρε τα παιδιά της και πήγε να ζήσει στο βουνό 

µε τον Shinichi. Οι συνθήκες ήταν απερίγραπτες. Το βουνίσιο κρύο και η µελαγχολία 

που εξέπεµπε το βουνό, δεν ήταν τίποτα µπροστά στις περιόδους πείνας που 

ορισµένες φορές τους ανάγκαζε να τρώνε οτιδήποτε βρώσιµο έβρισκαν γύρω τους, 

όπως ακόµα και τα βρύα που φύτρωναν πάνω στους βράχους. (Cannon, 2002, σελ. 

31) Ο Shinichi βέβαια έκανε συχνά τη θυσία να µένει εντελώς νηστικός προκειµένου 

να φάνε τα ανίψια του. Για ένα µεγάλο συνεχόµενο διάστηµα υποσιτιζόταν µε 

αποτέλεσµα να αρρωστήσει πολύ σοβαρά, «ο Suzuki υπέφερε στη διάρκεια της 

υπόλοιπης ζωής του από προβλήµατα στη χώνεψη που του δηµιουργήθηκαν λόγω της 

φτωχής διατροφής του στη διάρκεια αυτής της περιόδου» (Hermann, 1998). 
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2.1.3. Η όψιµη περίοδος 
  

 Ο ∆εύτερος Παγκόσµιος Πόλεµος έληξε τελικά το 1945, έχοντας όµως 

αφήσει πίσω του συντρίµµια και έχοντας προξενήσει µεγάλες καταστροφές και 

απώλειες. Πολλοί άνθρωποι είχαν χάσει µέλη της οικογένειάς τους, πολλά παιδιά 

είχαν µείνει ορφανά. Ένα από αυτά ήταν και ο προαναφερθείς Koji Toyoda. Μόλις ο 

Suzuki έµαθε για την άτυχη αυτή συγκυρία έσπευσε να µάθει τι είχε απογίνει ο 

άλλοτε µικρός µαθητής του, Koji. Πληροφορήθηκε τελικά ότι τον είχε αναλάβει ο 

θείος του, εκείνον και τον αδερφό του. Επικοινώνησε λοιπόν µαζί του και του ζήτησε 

να πάρει τον Koji και να τον φέρει στο Kiso-Fukushima όπου διέµενε ακόµα ώστε να 

ζήσει µαζί του, καθώς και µε την αδερφή του και τα παιδιά της. Έτσι κι έγινε. Ο θείος 

του πήγε τον εντεκάχρονο τότε Koji στο χωριό αυτό και τον άφησε εκεί ζητώντας 

από το Suzuki να τον προσέχει. Ένα νέο µέλος είχε προστεθεί στην οικογένεια και θα 

παρέµενε µαζί τους µέχρι τα δεκαεννιά του χρόνια που ο Suzuki θα τον έστελνε να 

σπουδάσει (Suzuki, 1983, σελ. 27-28). 

Το εργοστάσιο που είχε λειτουργήσει ο Suzuki στο Kiso-Fukushima έκλεισε για 

ένα διάστηµα. Ησυχία επικρατούσε παντού στο χωριό. Ο κόσµος αναρωτιόταν για το 

τι θα έκανε τώρα που ο πόλεµος είχε τελειώσει. Ο Shinichi και πάλι βασανιζόταν από 

πολλές σκέψεις σχετικά µε το πώς θα µπορέσει να ανακτήσει τις χαµένες δυνάµεις 

της η χώρα του και κατ’ επέκταση όλος ο κόσµος που είχε πληγεί από τον πόλεµο.  

Πάντα σκεφτόταν τα παιδιά και πώς η ανάρρωση θα έπρεπε να ξεκινήσει από 
αυτά. Πίστευε πως η ανοικοδόµηση θα µπορούσε να ξεκινήσει αν τα παιδιά 
όλου του έθνους έχαιραν προσοχής και τους παρεχόταν µία καλή εκπαίδευση. Ο 
Shinichi θα ξόδευε το υπόλοιπο της ζωής του προσπαθώντας να το κάνει αυτό 
να συµβεί (Cannon, 2002, σελ. 32). 
 

 Το 1945 και αφού ο πόλεµος είχε λήξει, η Ιαπωνία προσπαθούσε να 

ορθοποδήσει. Ένα τέτοιο παράδειγµα ήταν και το µουσικό σχολείο που συζητιόταν 

να ανοίξει στο Matsumoto. Μία από τις δασκάλες του Αυτοκρατορικού Μουσικού 

Σχολείου όπου δίδασκε ο Suzuki λίγα χρόνια πριν, είχε µεταφερθεί στο Matsumoto. 

Είχε ακούσει για αυτό το καινούριο σχολείο και ενδιαφερόταν να συµµετέχει. 

Έστειλε λοιπόν ένα γράµµα στον Suzuki ζητώντας του να συµµετέχει και ο ίδιος. 

Εκείνος απάντησε πως αν δεχόταν να διδάξει εκεί, θα έπρεπε να του δοθεί µία τάξη 

µε µικρά παιδιά πλέον στα οποία θα ήταν ελεύθερος να εφαρµόσει την καινούρια 

µέθοδό του εκπαίδευσης ταλέντου (τα προηγούµενα χρόνια όταν δίδασκε στο 

Αυτοκρατορικό Μουσικό Σχολείο και στο Μουσικό Σχολείο Kunitachi στο Τόκιο, οι 
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µαθητές του ήταν κυρίως νεαροί άντρες που ήξεραν ήδη βιολί αλλά χρειαζόντουσαν 

‘επιδιόρθωση’). Λίγο αργότερα έφτασε η θετική απάντηση από το Matsumoto όπου η 

βοήθειά του θα τους ήταν πολύτιµη. Έτσι η δοκιµή της µεθόδου που είχε αναπτύξει, 

ξεκίνησε σε αυτό το Μουσικό Σχολείο στο Matsumoto (Suzuki, 1983, σελ 29).     

 Στα 47 του χρόνια λοιπόν, ήταν πλέον πολύ ευτυχής που η µέθοδός του 

λειτουργούσε όντας µάλιστα ιδιαίτερα αποτελεσµατική. Ήταν σαν όλη του τη ζωή να 

προετοιµαζόταν για αυτό το γεγονός µε τις εµπειρίες που µέχρι τώρα είχε ζήσει και 

τους προβληµατισµούς που αυτές του είχαν δηµιουργήσει. Το σχολείο εµπλουτιζόταν 

συνεχώς µε καινούριους µαθητές αφού η φήµη για την αποτελεσµατική µέθοδο 

εκπαίδευσης ταλέντου ταξίδευε γρήγορα και οι γονείς που έβλεπαν αυτά τα παιδιά να 

αναπτύσσουν µουσικές ικανότητες µέσα από αυτό το πρόγραµµα, ήθελαν και οι ίδιοι 

να δώσουν στα δικά τους παιδιά αυτή τη χαρά. Μετά από τις καταστροφές που 

επέφερε ο πόλεµος, ήταν σηµαντικό να εφοδιάσουν τα παιδιά τους µε την καλύτερη 

δυνατή εκπαίδευση (Cannon, 2002, σελ 34). 

 Μία καινούρια αδιαθεσία έκανε σύντοµα την εµφάνισή της. Για την ακρίβεια, 

δεν ήταν ακριβώς καινούρια. Ήταν η ίδια που είχε ταλαιπωρήσει και νωρίτερα το 

Suzuki και οφειλόταν στην κακή κατάσταση του πεπτικού του συστήµατος. Από 

παλιά είχε προβλήµατα µε το στοµάχι του λόγω των διάφορων κακουχιών που 

πέρασε κατά καιρούς. Το γεγονός ότι έµενε µόνος του επιδείνωνε την κατάσταση 

αφού έπρεπε να µαγειρεύει ο ίδιος για τον εαυτό του, κάτι που δεν ήταν και ό,τι 

καλύτερο γι’ αυτόν. Η διατροφή του περιοριζόταν σε σούπες και ρύζι µε αποτέλεσµα 

να χειροτερέψει σύντοµα η κατάσταση της υγείας του. Ο Suzuki ήταν πολύ αδύναµος 

και έπρεπε να παραµείνει στο σπίτι. Αυτή τη φορά η κατάσταση ήταν αρκετά 

σοβαρή. Η αρρώστια γρήγορα τον έριξε στο κρεβάτι. Όταν η Waltraud τον 

επισκέφτηκε κάποια στιγµή, τρόµαξε από την τόσο κακή κατάσταση στην οποία 

βρισκόταν και του είπε πως θα άφηνε την δουλειά της για να πάει κοντά του να τον 

φροντίσει (είχε την τύχη να της προσφέρουν δουλειά στον ερυθρό σταυρό στο Τόκιο, 

γι’ αυτό και έµενε µακριά από τον Shinichi). Όµως αυτή η δουλειά ήταν αυτή τη 

στιγµή ο µόνος πόρος για να ζήσουν. Έτσι πήγε η αδερφή του Suzuki στο Matsumoto 

προκειµένου να τον φροντίσει. 

Σύντοµα µία δασκάλα από το µουσικό σχολείο επισκέφτηκε το Suzuki. 

Βλέποντας πόσο άσχηµα ήταν κάλεσε έναν πολύ καλό γιατρό. Η διάγνωσή του ήταν 

‘κακή κατάσταση ατονίας του στοµαχιού’ και συνέστησε την απαραίτητη για την 

κατάστασή του διατροφή. Μέσα σε ένα µήνα ήταν σε θέση να κάνει ξανά έναν 
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περίπατο (Suzuki, 1983, σελ 56-57). 

 Κατά το διάστηµα της ανάρρωσής του, ως ανήσυχο πνεύµα που ήταν, είχε µία 

καινούρια ιδέα σχετικά µε τη διδασκαλία, των µαθηµατικών αυτή τη φορά (γεγονός 

που ενδεχοµένως να οφείλεται και στην µακρά συγκατοίκησή του µε τον Einstein). 

Επινόησε ένα καινούριο αριθµητικό-υπολογιστικό σύστηµα το οποίο εφαρµοζόταν 

εκτός από τον πολλαπλασιασµό και στις υπόλοιπες τρεις πράξεις τις αριθµητικής: 

πρόσθεση, αφαίρεση, διαίρεση. Σύντοµα η επινόησή του αυτή δοκιµάστηκε σε ένα 

δηµοτικό σχολείο και έκτοτε έχει γίνει µέρος του σχολικής ύλης των µαθηµατικών σε 

πολλά δηµοτικά σχολεία της Ιαπωνίας (Suzuki, 1983, σελ 58). 

 Επιστρέφοντας µετά την ανάρρωση του, ήταν έτοιµος να συνεχίσει το έργο 

του. Η µέθοδός του προόδευε συνεχώς. Ο Suzuki ταξίδευε κάθε τόσο σε διάφορες 

περιοχές της Ιαπωνίας για να δώσει διαλέξεις πάνω στη µέθοδό του. Έτσι µε τον 

καιρό, άρχισε να εφαρµόζεται και σε άλλες περιοχές της Ιαπωνίας πέρα από το 

Matsumoto. Οι νεαροί µαθητές της µεθόδου Suzuki όλο και αυξάνονταν και η 

µέθοδος γινόταν όλο και πιο γνωστή. 

 Μέσα στα επόµενα χρόνια, ο Suzuki επιτέλους δικαιωνόταν· όλες αυτές οι 

δυσκολίες και οι κακουχίες που είχε περάσει αποτελούσαν πλέον παρελθόν. Ήταν 

ευτυχισµένος και περήφανος, όχι για τον εαυτό του τόσο, όσο για τους µαθητές του 

που συνεχώς προόδευσαν και ολοένα και αυξάνονταν. Οκτώ χρόνια είχαν περάσει 

από την ίδρυση του µουσικού σχολείου στο Matsumoto όταν το 1953 ήρθε η ώρα της 

πρώτης αποφοίτησης. Ο αριθµός των µαθητών που αποφοίτησαν εκείνη τη χρονιά 

ανέρχεται στους 195. Όπως ήταν αναµενόµενο (αφού από τη µέρα που 

πρωτοεφαρµόστηκε η λίστα των ενδιαφερόµενων όλο και µεγάλωνε), η επόµενη 

χρονιά επέφερε ακόµα µεγαλύτερο αριθµό αποφοίτων, για την ακρίβεια 363. Το 

όνειρο µίας ολόκληρης ζωής είχε αρχίσει να παίρνει οστά. Το να βοηθάει τον κόσµο 

και να του προσφέρει χαρά έδινε στο Suzuki µεγάλη ευχαρίστηση. Ήξερε ότι οι 

µαθητές του και η επιτυχία τους στην εκµάθηση του βιολιού αλλά και στη γενικότερη 

συµπεριφορά της ζωής τους θα είναι έµπνευση για πολλά επόµενα παιδιά. 

 Το Μάρτιο του 1955, δύο χρόνια µετά την πρώτη αποφοίτηση, είχε έρθει η 

στιγµή για µία τεράστια συναυλία όλων αυτών των παιδιών που µέχρι εκείνη τη 

στιγµή είχαν εισαχθεί σε αυτό το µουσικό σχολείο. Ήταν µία πολύ συγκινητική 

στιγµή· 1500 παιδιά να παίζουν µαζί. Ένα µεγάλο γεγονός το οποίο µάλιστα θα 

άνοιγε το δρόµο στη µέθοδο εκπαίδευσης ταλέντου του Suzuki να κατακτήσει και 

άλλες χώρες και ηπείρους. Η µεγάλη αυτή συναυλία τραβήχτηκε σε βίντεο το οποίο 



 63

ταξίδεψε µέχρι το Οχάιο, όπου και παρουσιάστηκε στη ∆ιάσκεψη των ∆ασκάλων 

Εγχόρδων οργάνων του Οχάιο (Ohio String Teachers Conference). Πολλοί ήταν 

εκείνοι που εντυπωσιασµένοι έσπευσαν να ταξιδέψουν µέχρι την Ιαπωνία ώστε να 

δουν µε τα ίδια τους τα µάτια το πώς λειτουργεί αυτή η µέθοδος.    

 Από τη στιγµή αυτή η διάδοση της µεθόδου ανά τον κόσµο είχε ξεκινήσει. Τα 

υπόλοιπα χρόνια της ζωής του ήταν για το Suzuki γεµάτα από όµορφες στιγµές. 

Επιτέλους ζούσε ξανά µε την πολυαγαπηµένη του γυναίκα µε την οποία ζούσαν 

χωριστά εδώ και δεκαπέντε σχεδόν χρόνια λόγω των δύσκολων συνθηκών του 

πολέµου αρχικά και της δουλειάς που είχε στο Τόκιο η Waltraud µετά, την οποία δεν 

µπορούσε να αφήσει νωρίτερα λόγω των λογαριασµών που είχε να πληρώσει το 

ζευγάρι. Για την ακρίβεια, έπρεπε να βγάλει κάποια χρήµατα για να ξεπληρώσουν το 

σπίτι που αγόρασαν στο Matsumoto αφότου ο Suzuki ξεκίνησε να διδάσκει στο 

µουσικό σχολείο. Επιπλέον η µέθοδος του είχε προκαλέσει το ενδιαφέρον πολλών 

ανθρώπων ένας από τους οποίους ήταν και ο John Kendall. Σε αυτόν οφείλεται κατά 

ένα µεγάλο βαθµό η διάδοση της µεθόδου Suzuki στην Αµερική, αφού µετά τα δύο 

ταξίδια του στην Ιαπωνία και την από κοντά παρατήρηση της µεθόδου επέστρεψε 

στις Ηνωµένες Πολιτείες όπου διοργάνωσε πολλά εργαστήρια  σε ολόκληρη τη χώρα.  

 Το Μάρτιο του 1964 ο Suzuki και η σύζυγός του ταξίδεψαν µαζί µε µία  

οµάδα µαθητών και γονιών µέχρι την Αµερική. Επισκέφτηκαν αρκετές περιοχές όπου 

τα παιδιά έδιναν συναυλίες και ο Suzuki διαλέξεις ώστε ο κόσµος να ακούσει και να 

δει και από κοντά αυτή την ήδη πολυσυζητηµένη µέθοδο. Αυτό το ταξίδι σηµείωσε 

µεγάλη επιτυχία αφού το ακολούθησε η ανέγερση πολλών κολεγίων στα οποία 

διδασκόταν η µέθοδος του Suzuki. Μετά από αυτή τη µεγάλη επιτυχία και την 

απήχηση που είχε στον κόσµο, ο Shinichi ήταν κάθε καλοκαίρι προσκεκληµένος να 

ξαναπάει στην Αµερική για να δώσει οµιλίες σχετικά µε τη µέθοδό του. 

 Η πρώτη του τιµητική διάκριση σηµειώθηκε τον Ιούνη του 1966 όταν του 

απονεµήθηκε το διδακτορικό της µουσικής από το New England Conservatory της 

Βοστόνης. Ακολούθησαν πολλές ακόµα τιµητικές διακρίσεις και βραβεία από 

διάφορα πανεπιστήµια. Το 1970, µαθητές του Suzuki συµµετείχαν στη πρώτη 

ευρωπαϊκή περιοδεία. Σταθµοί τους ήταν το Βερολίνο, η Αγγλία και η Λισσαβόνα. 

Τα επόµενα χρόνια οι περιοδείες αυτές περιελάµβαναν και άλλες χώρες όπως η Κίνα 

και το Περού. 

 Το 1984 ιδρύθηκε η ∆ιεθνής Ένωση Suzuki µε σκοπό να συνεχίσει να 

µεταδίδεται  η µέθοδος εκπαίδευσης ταλέντου και περισσότερα παιδιά να 
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διδάσκονται µε αυτήν. Ακολούθησαν και άλλες ενώσεις και οργανισµοί καθώς και 

περιοδικά µε ποικίλα θέµατα σχετικά µε τη µέθοδο. Επίσης µέσα στα επόµενα χρόνια 

γράφτηκαν διάφορα βιβλία για τη µέθοδο Suzuki και για τον ίδιο, κυρίως από 

διάφορους µαθητές του ή ανθρώπους που είχαν την τύχη και την τιµή να τον 

γνωρίσουν. Ο σπουδαίος αυτός µουσικοπαιδαγωγός και άνθρωπος, άφησε την 

τελευταία του πνοή το 1998 στο σπίτι του στο Matsumoto, σε ηλικία 99 χρονών 

(Cannon, 2002, σελ. 36-38). 

 
 

 

2.2. Η ΜΕΘΟ∆ΟΣ SUZUKI (ΜΕΘΟ∆ΟΣ ΤΗΣ ΜΗΤΡΙΚΗΣ 

ΓΛΩΣΣΑΣ) 
 

 
2.2.1. Γενική παρουσίαση 

 
Αυτοί που ρωτάνε ‘τι είναι η µέθοδος Suzuki µε λίγα λόγια;’ είναι σίγουρο πως 
θα απογοητευτούν. Συνδυάζοντας όπως κάνει µία φιλοσοφία, µία παιδαγωγική 
µέθοδο, µια γενική ιδέα παιδαγωγικής ψυχολογίας και µία υπονοούµενη 
κοινωνική διάρθρωση (η σχέση γονιού – παιδιού - δασκάλου) είναι πάρα πολύ 
δύσκολο να οριστεί, ή ακόµα να εξηγηθεί (Kendall, 1996, σελ. 43).   

 
 Η µουσικοπαιδαγωγική προσέγγιση του Shinichi Suzuki ξεκίνησε από την 

επιθυµία του ιδίου να δηµιουργήσει µία µέθοδο διδασκαλίας της µουσικής που θα 

ήταν ικανή να εφαρµοστεί σε πολύ µικρά παιδιά προσφέροντάς τους πέρα από τις 

µουσικές γνώσεις και δεξιότητες, εµπειρίες ζωής, καλές συνήθειες και τρόπους καλής 

συµπεριφοράς που θα τους βοηθούσαν να εξελιχθούν σε όµορφους ανθρώπους µε 

έντονες ευαισθησίες για τους συνανθρώπους τους καθώς και για το περιβάλλον στο 

οποίο ζούνε.    

 Η δηµιουργία της µεθόδου της µητρικής γλώσσας, ξεκίνησε στην ουσία όταν 

ζητήθηκε από τον πατέρα ενός µικρού παιδιού να του διδάξει βιολί ο Suzuki. Η 

πρώτη σκέψη του ήταν πως δεν ήξερε πώς να διδάξει σε ένα τόσο µικρό παιδί µία 

τόσο πολύπλοκη διαδικασία. Αµέσως όµως θυµήθηκε την παρατήρηση που είχε κάνει 

κάποια χρόνια νωρίτερα για την ευκολία µε την οποία µαθαίνουν τα παιδιά την 
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µητρική τους γλώσσα, ένα ιδιαίτερα πολύπλοκο σύστηµα, και µάλιστα µε εξαιρετικά 

και άµεσα αποτελέσµατα. Αποφάσισε λοιπόν να δεχτεί αυτή την πρόκληση.         

Η µέθοδος του Suzuki, κέρδισε γρήγορα τις εντυπώσεις και εξαπλώθηκε στη 

συνέχεια σε όλο τον κόσµο, λόγω της αποτελεσµατικής της εφαρµογής: ήδη τα πρώτα 

µικρά παιδιά που διδάχτηκαν µε τη µέθοδο αυτή, εξέπληξαν όποιον τα άκουσε να 

παίζουν µε την όµορφη εκτέλεσή τους που εκτός από την τονική ακρίβεια 

περιελάµβανε και  µουσικότητα. Σύµφωνα µε τα λόγια του John Kendall στο βιβλίο 

του ‘The Suzuki Violin Method in American Music Education’, 

τα αποτελέσµατα προσέλκυσαν µια πλατιά διαδεδοµένη προσοχή, και 
προκάλεσαν πολλή σκέψη για τη φύση της διδασκαλίας της µουσικής και τον 
τρόπο µε τον οποίο κάθε ανθρώπινο ον εξελίσσεται στα νεαρά διαπλαστικά 
[του] χρόνια. ∆εν είναι ότι το κάθε συγκεκριµένο τµήµα των ιδεών του Suzuki 
είναι καινούριο, αλλά µάλλον ότι το σύνολο των γενικών του ιδεών, µαζί µε τα 
αποτελέσµατα που έδειξε [η εφαρµογή της µεθόδου του], ρίχνουν φως στην 
ερώτηση που επιθυµούµε να διερευνήσουµε – πως τα ανθρώπινα όντα γίνονται 
µουσικά; (Suzuki Method International, 1984). 
 

 Ο Suzuki ονόµασε τη µέθοδό του 'µέθοδο της µητρικής γλώσσας', επειδή αυτή 

(η µητρική γλώσσα) ήταν και η πηγή της έµπνευσής του. «Κάθε παιδί µπορεί να 

µάθει να παίζει µουσική ακριβώς όπως έµαθε να µιλάει, µε την προϋπόθεση ότι 

χρησιµοποιείται η ίδια διδακτική προσέγγιση» (Suzuki, 1981, σελ. vi). Όπως 

αναφέρθηκε και σε προηγούµενο κεφάλαιο, ο Suzuki παρατήρησε την ευκολία µε την 

οποία τα παιδιά σε όλο τον κόσµο µαθαίνουν τη µητρική τους γλώσσα, γεγονός που 

θεώρησε εξαιρετικό και άξιο θαυµασµού αν σκεφτεί κανείς πόσο δύσκολο είναι για 

έναν µεγάλο να µάθει µία καινούρια, ξένη σε αυτόν γλώσσα (Mark, 1996, σελ. 147). 

 Θέλοντας λοιπόν να εφαρµόσει µία µέθοδο διδασκαλίας της µουσικής που θα 

λειτουργούσε ανάλογα µε τον τρόπο εκµάθησης της µητρικής γλώσσας του καθενός, 

µετέφερε ορισµένα βασικά σηµεία-βήµατα που λαµβάνουν χώρα στην εκµάθηση της 

µητρικής µας γλώσσας -και στα οποία αυτή οφείλει µεγάλο µέρος της επιτυχίας της- 

στη διδασκαλία της µουσικής. Όπως αναφέρεται στο 'An Introduction to The Suzuki 

Method' (Zen-on Music Company,1984), τα βήµατα αυτά είναι η καθηµερινή 

ακρόαση και µίµηση, η συνεχής επανάληψη, ο έπαινος και η ενθάρρυνση και όλα 

αυτά µέσα σε ένα θετικό περιβάλλον διδασκαλίας, τόσο στην αίθουσα (µε το 

δάσκαλο) όσο και στο σπίτι (µε το γονιό).  

 Μία άλλη ονοµασία που αποδίδεται στη µέθοδο του Suzuki, είναι 

‘Εκπαίδευση Ταλέντου’. Η ονοµασία αυτή οφείλεται στο γεγονός ότι ο Suzuki δεν 

πίστευε ότι το ταλέντο είναι εγγενές αλλά πως µπορεί να επέλθει µέσω της 
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κατάλληλης εκπαιδευτικής µεθόδου. «Ο Suzuki υπήρξε ένας µεγάλος παιδαγωγός µε 

αξιοθαύµαστη διαίσθηση. Η θεωρία του βασίζεται στην αρχή ότι κάθε φυσιολογικό 

παιδί έχει τεράστιες δυνατότητες µάθησης και η αξιοποίηση αυτών των δυνατοτήτων 

εξαρτάται από το περιβάλλον» (Καραδήµου-Λιάτσου, 2003, σελ. 148). Υποστήριζε 

λοιπόν ο Suzuki πως οι όποιες ικανότητες αναπτύσσει αργότερα το παιδί, είναι 

αποτέλεσµα της προηγούµενης εκπαίδευσής του. Λέγοντας κάτι τέτοιο, δεν απέκλειε 

βέβαια τη µοναδικότητα του κάθε ανθρώπου και το γεγονός ότι ο καθένας γεννιέται 

µε διαφορετικές από τον κάθε άλλο δυνατότητες να αναπτύξει την οποιαδήποτε 

δεξιότητα:  

δεν υπάρχει κανένα λάθος στον γενετικό κανόνα ότι δεν υπάρχουν δύο ίδιοι 
άνθρωποι στη γη. Λέω απλά ότι, ‘η εγγενής µεγαλειότητα ή µετριότητα δεν είναι 
γνωστή’. Ακόµα κι όταν στέκεται κανείς ακριβώς µπροστά σε ένα νεογέννητο 
παιδί, δεν µπορεί να καθοριστεί κατά πόσο το παιδί έχει ανώτερη ή κατώτερη 
ικανότητα (Suzuki, 1981, σελ. 2).  

 

 Όπως σηµειώνει η Doris Preucil (Racin, 1998), η οποία επιτέλεσε πρόεδρος 

του Suzuki Association of the Americas κατά τα έτη 1982-84, η ευχή του Suzuki ήταν 

να αποκτήσουν τα παιδιά µέσα από τη µέθοδό του όµορφες καρδιές, να γίνουν καλοί 

και συνειδητοί άνθρωποι που θα εκτιµούν την οικογένεια, τη φιλία, την οµορφιά. Ο 

ίδιος ο Suzuki έλεγε πως ο απώτερος σκοπός του δεν ήταν να διδάξει µουσική, αλλά 

να ‘δηµιουργήσει’ καλούς και συνειδητούς πολίτες. Υποστήριζε πως «αν ένα παιδί 

ακούει καλή µουσική από τη µέρα της γέννησής και µαθαίνει να παίζει αυτή τη 

µουσική, αναπτύσσει ευαισθησία, πειθαρχία και υποµονή. Το παιδί αποκτά µία 

όµορφη καρδιά» (Racin, 1998, σελ. 29). 

Η µέθοδος του Suzuki, η Εκπαίδευση Ταλέντου, ήρθε για να δώσει πίσω στον 
άνθρωπο το δικαίωµα να αναπτύξει την έκφρασή του µέσω της µουσικής, να 
ωριµάσει στο σύνολό του ως ανθρώπινο ον. Στα αρχαία χρόνια, η µουσική και 
γενικά οι τέχνες ήταν µέρος του ‘ιερού’. Όπως και στη θρησκεία ο καθένας είχε 
την ευκαιρία να συµµετέχει στις µουσικές τελετουργίες για να υµνήσει τους 
θεούς, να παρακαλέσει για βροχή, να ευχαριστήσει τους θεούς για το καλό 
κυνήγι, και τόσα άλλα. Η µέθοδος Εκπαίδευσης Ταλέντου µπορεί να 
ικανοποιήσει την ανάγκη του ανθρώπου να αναπτύξει το ταλέντο του για να 
‘κάνει’ µουσική, κάτι που θα έπρεπε να είναι δικαίωµα όλων των πολιτών, όχι 
µόνο αυτών [που προέρχονται] από µία πλούσια κοινωνική τάξη ή  αυτών που 
έχουν περισσότερες ευκαιρίες και ερεθίσµατα. Έτσι από τον Suzuki και µετά, η 
έννοια της ‘ιδιοφυΐας’ καταρρέει, διαφορετικά θα έπρεπε να είχαµε χιλιάδες 
µικρές ιδιοφυΐες σε ολόκληρο το ‘σύµπαν Suzuki’ (Teixeira, 1996, σελ. 22). 
 

 Οι αρχές πάνω στις οποίες στήριξε ο Suzuki τη µέθοδό του, είναι -σύµφωνα 

µε τη Jones (1996, σελ. 44)- οι παρακάτω:  

 Κάθε παιδί µπορεί να µάθει 
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 Η ικανότητα αναπτύσσεται νωρίς 

 Το περιβάλλον ‘τρέφει’ την ανάπτυξη 

 Τα παιδιά µαθαίνουν το ένα από το άλλο 

 Η επιτυχία φέρνει επιτυχία 

 Η γονική εµπλοκή είναι κρίσιµη 

 Η ενθάρρυνση είναι ουσιώδης  

 Η µέθοδος της µητρικής γλώσσας δεν κάνει διακρίσεις· είναι µία µέθοδος για 

όλους. Σύµφωνα µε όσα πίστευε ο Suzuki: 

Κάθε παιδί µπορεί να εκπαιδευτεί µε τη µέθοδο της µητρικής γλώσσας. (…) Οι 
άνθρωποι γενικά πίστευαν ότι ένα παιδί που έχει κακούς βαθµούς στο σχολείο 
απλά γεννήθηκε έτσι. (…) Παρόλα αυτά, αυτά τα ίδια παιδιά, εκτός από την 
περίπτωση που γεννήθηκαν µε εγκεφαλική βλάβη, δε βρήκαν καµία δυσκολία 
στο να µιλάνε µία τόσο περίπλοκη γλώσσα όπως τα Γιαπωνέζικα µε ευχέρεια. 
Αν πραγµατικά ήταν ‘άµυαλα’ δεν θα είχαν την ικανότητα να µιλάνε. Τι σήµαινε 
αυτό; Γιατί η ικανότητα της µητρικής γλώσσας µπορεί να διδαχτεί µε τη µέγιστη 
ευκολία σε κάθε παιδί και όµως γιατί δεν τα πηγαίνουν καλά σε διάφορα 
µαθήµατα στο σχολείο, αποκτώντας αυτή τη µάθηση όπως έκαναν µε τη γλώσσα 
τους;  (Starr, 1976, σελ. 1). 
 

 Σηµαντική αρχή της µεθόδου Suzuki, είναι το γεγονός ότι σέβεται τη 

διαφορετικότητα του κάθε παιδιού καθώς και το ρυθµό προόδου του, «…παιδιά που 

µένουν πίσω ή που αγωνίζονται για να προχωρήσουν, δεν διώχνονται» (Suzuki, 1983, 

σελ. 3). Άλλωστε ο σκοπός της µεθόδου αυτής δεν είναι να παράγει επαγγελµατίες 

µουσικούς, αλλά να δηµιουργήσει καλούς µουσικούς που θα είναι µάλιστα σε θέση 

να δείξουν υψηλές ικανότητες και σε όποιο άλλο πεδίο εισάγονται (Suzuki, 1983, 

σελ. 79). Η µέθοδος λοιπόν της µητρικής γλώσσας, δε στοχεύει στη µετέπειτα 

καταξίωση του µαθητή ως σολίστα, χωρίς βέβαια και να αντιτίθεται σε ένα τέτοιο 

αποτέλεσµα. Άλλωστε δεν ήταν λίγοι εκείνοι οι µαθητές του Suzuki που διέπρεψαν 

ως βιολιστές ακολουθώντας µία σπουδαία καριέρα και αποκτώντας µεγάλη φήµη και 

αναγνώριση. 

 Ο Suzuki ήταν θερµός υποστηρικτής της άποψης πως ο δάσκαλος πρέπει να 

δείχνει στο µαθητή του πώς να κάνει οτιδήποτε του ζητάει και όχι να του το 

περιγράφει µε λόγια. Ο ίδιος έδινε στους µαθητές του τα κατάλληλα στοιχεία που 

τους χρειαζόντουσαν και στη συνέχεια άφηνε τους ίδιους να ανακαλύψουν τη λύση 

του προβλήµατος –τον τρόπο δηλαδή µε τον οποίο θα πετύχαιναν αυτό που τους 

ζητούσε. ∆ε χρησιµοποιούσε τη θεωρία υποδεικνύοντάς τους τι πρέπει να κάνουν, 

αλλά περιόριζε τον λόγο του σε βοηθητικές πληροφορίες, και οι απαντήσεις του 

θύµιζαν συχνά αινίγµατα, αναγκάζοντας έτσι τους µαθητές του να σκεφτούν και να 
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ψάξουν βαθύτερα για την όποια απάντηση. 

 Είναι αλήθεια ότι ο Suzuki χρησιµοποιούσε πολύ συχνά τις µεταφορές. Όπως 

σηµειώνει η Sandra Payton (1996, σελ. 71), είναι χαρακτηριστικό πολλών σπουδαίων 

δασκάλων να χρησιµοποιούν µεταφορές-παραβολές στη διδασκαλία τους. Το ίδιο 

έκανε και ο Suzuki. Στη διδασκαλία της µεθόδου του, η χρήση µεταφορών ήταν η 

βάση για τη µετάδοση της µουσικής εµπειρίας στα παιδιά. 

 Η µέθοδος της µητρικής γλώσσας ξεκίνησε ως µία µέθοδος εκµάθησης 

βιολιού (µια και αυτό ήταν και το όργανο του ‘δηµιουργού’ της). Στη συνέχεια όµως 

εφαρµόστηκε και σε άλλα όργανα, τα οποία είναι η βιόλα, το βιολοντσέλο, το πιάνο, 

το φλάουτο, η φλογέρα, η άρπα, η κιθάρα καθώς και το µπάσο, ενώ έχει αρχίσει να 

δοκιµάζεται η εφαρµογή της και στην οµαδική οργανική διδασκαλία σε ένα σχολείο 

(Ανδρούτσος, 2004, σελ. 10). 

 Όπως αναφέρεται αναλυτικότερα παρακάτω, η µέθοδος της µητρικής 

γλώσσας και η επιτυχία αυτής, βασίζεται στην µικρή ηλικία εκκίνησης µαθηµάτων 

µουσικής, τη συνεχή ακρόαση, την επανάληψη, την ενεργητική συµµετοχή του 

γονιού που λειτουργεί ως ο δάσκαλος στο σπίτι και όλα αυτά προσφερόµενα στο 

παιδί µε αγάπη, υποµονή, επιµονή, επιβράβευση και ενθάρρυνση.     

 

 

2.2.2. Παραλληλισµός γλώσσας-µουσικής ως προς τον τρόπο 

διδασκαλίας και αφοµοίωσής τους 

 
Τα παιδιά γίνονται ειδήµονες στην µητρική τους γλώσσα, όσο δύσκολη κι αν 
είναι αυτή. Αν τα καταφέρνουν τόσο καλά µε τη γλώσσα τότε σίγουρα πρέπει να 
είναι ικανά να αποκτήσουν πολλές άλλες γνώσεις και δεξιότητες αν τους 
παρουσιαστούν µε τον ίδιο τρόπο όπως η µητρική γλώσσα, δηλαδή µε 
παρατήρηση, µίµηση, επανάληψη και σταδιακή νοητική συνειδητοποίηση 
(Καραδήµου-Λιάτσου, 2003, σελ. 149). 
 

 Η µουσική είναι και αυτή µία γλώσσα όπως µας λέει και ο Timmerman 

(1987). Σε µία χώρα που δεν µπορεί κανείς να καταλάβει την οµιλούµενη γλώσσα, 

µπορεί ίσως να καταλάβει τη ‘γλώσσα’ της µουσικής. Βέβαια για να µπορεί να την 

καταλάβει και να τη χρησιµοποιήσει και ο ίδιος, από τη στιγµή που και αυτή είναι µία 

γλώσσα, πρέπει να την εξασκήσει αναλόγως. 

 Ο Timmerman (1987) εξηγεί την ανάγκη να διδάσκεται η µουσική βιωµατικά. 
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Χρησιµοποιεί το παρακάτω παράδειγµα: αν κάποιος ήθελε να µάθει µία καινούρια 

γλώσσα και η µόνη έκθεσή του σε αυτήν ήταν η διδασκαλία της προφοράς της και 

του λεξιλογίου της για τριάντα λεπτά καθηµερινά, τι είδους γλώσσα θα µάθαινε; 

(1987, σελ. 100). Αυτό που προφανώς θέλει να θίξει, είναι το γεγονός ότι δεν είναι 

αποτελεσµατικό ούτε και ευχάριστο να προσπαθεί να µάθει κανείς µία γλώσσα µέσα 

από ξερές λέξεις και κανόνες γραµµατικής. Πρέπει να την ακούσει να µιλιέται για να 

έχει µια πιο ολοκληρωµένη εικόνα αλλά και για να µπορέσει να τη µιµηθεί.  

 Όπως αναφέρει ο Dr. Michael Oatey (1996), ο καλύτερος τρόπος να µάθει 

ένας ενήλικας µία ξένη γλώσσα, είναι να πάει να µείνει στη χώρα όπου αυτή µιλιέται. 

Στην περίπτωση που κάτι τέτοιο δεν είναι εφικτό, µπορεί να κάνει ένα από τα 

παρακάτω: να µιλάει σε ντόπιους οµιλητές, να χρησιµοποιεί εργαστήρια γλώσσας και 

να ακούει κασέτες επανειληµµένα. «Η παραδοσιακή προσέγγιση της ανάγνωσης και 

της γραµµατικής έρχεται αρκετά κάτω στη λίστα» (Oatey, 1996, σελ. 25). 

 Όπως λέει ο ίδιος ο Suzuki, «η φυσική µέθοδος διδασκαλίας της µητρικής 

γλώσσας είναι µια υπέροχη παιδαγωγική διαδικασία. Γεµίζει το παιδί µε 

ενθουσιασµό. Είναι µία φυσιολογική διαδικασία που συνεχίζεται από το πρωί ως το 

βράδυ. Το παιδί δεν βιώνει κανένα άγχος (που τόσο συχνά συνοδεύει τη µάθηση µε 

συµβατικές µεθόδους σε διάφορες µορφές εκπαίδευσης» (Καραδήµου-Λιάτσου, 

2003, σελ. 148). 

 Τα χαρακτηριστικά της µητρικής γλώσσας που παρατήρησε αρχικά ο Suzuki 

ήταν τα εξής: 

 Οι περιβαλλοντικές συνθήκες και η επιρροή τους στο νεογέννητο παιδί καθώς 

εξοικειώνεται µε τους ήχους της µητρικής γλώσσας 

 Η διδασκαλία του παιδιού µέσω συνεχούς επανάληψης µέχρι να παράγει τον 

πρώτο του ήχο (συνήθως τη λέξη ‘µαµά’) 

 Η καθηµερινή συµπεριφορά-αντιµετώπιση από τους γονείς από τη στιγµή που 

το παιδί αρχίζει να µιλάει 

 Η φυσική πρόοδος µέσω καθηµερινής εξάσκησης 

 Η επιδεξιότητα µε την οποία οι γονείς ‘χτίζουν’ τον ενθουσιασµό στο παιδί 

και η χαρά που βρίσκει το παιδί στο να αποκτά την καινούρια αυτή ικανότητα 

(οµιλίας της γλώσσας) (Starr, 1976, σελ. 1). 

 Στα πλαίσια της διδασκαλίας του, ο Suzuki από την εκµάθηση της γλώσσας 

εφάρµοσε τα παραπάνω χαρακτηριστικά κάνοντας τους παραλληλισµούς που 

φαίνονται στη συνέχεια, για την εφαρµογή στη µουσική διδασκαλία. 



 70

 

ΓΛΩΣΣΑ: Το παιδί από τη στιγµή της γέννησής του, ‘βοµβαρδίζεται’ συνεχώς µε 

λέξεις από το περιβάλλον του. Συνήθως η πρώτη του λέξη είναι ‘µαµά’ ή έστω κάτι 

που τη θυµίζει (αυτή τη λέξη). Το γεγονός αυτό δεν είναι τυχαίο, αλλά προκύπτει από 

τη συνεχή επανάληψή της από το περιβάλλον του παιδιού (κυρίως από τους γονείς 

του). Απαντώντας η µητέρα του στο άκουσµα αυτής της λέξης, γίνεται σαφής στο 

παιδί η έννοια της λέξης ‘µαµά’ (σε ποιόν ‘αναφέρεται’ δηλαδή). Στη συνέχεια 

µαθαίνει κι άλλες λέξεις των οποίων το νόηµα καταλαβαίνει στη συνέχεια από τις 

ανάλογες ‘αντιδράσεις’ των γύρω του. 

ΜΟΥΣΙΚΗ: Όπως αναλύεται παρακάτω, η ακρόαση της µουσικής ξεκινάει από πολύ 

νωρίς στη µέθοδο Suzuki και µέσω συνεχούς επανάληψης, αποµνηµονεύεται και 

αναπαράγεται τελικά και από το παιδί.  

Η µουσική εκπαίδευση του παιδιού, όσον αφορά την ακρόαση µπορεί να 

παραλληλιστεί µε τον τρόπο µε τον οποίο µαθαίνει τη µητρική του γλώσσα. Όλα τα 

‘φυσιολογικά’ παιδιά -που δεν έχουν δηλαδή κάποιο νοητικό πρόβληµα- µαθαίνουν 

να µιλούν τη γλώσσα τους χωρίς τη βοήθεια του σχολείου. Τα µικρά παιδιά έχουν την 

ικανότητα να αναγνωρίζουν και στη συνέχεια να αναπαράγουν και τα ίδια “µικρές 

αποχρώσεις” των οµιλούµενων γλωσσών. Με τον ίδιο τρόπο µπορούν να αναπτύξουν 

ένα ‘καλό µουσικό αυτί’. Απαραίτητη είναι η επαναλαµβανόµενη ακρόαση, όπως 

άλλωστε και για τη µητρική γλώσσα (Starr, 1976, σελ. 7).   

  

ΓΛΩΣΣΑ: Κάποια στιγµή έρχεται η ώρα της ΄δηµιουργίας’ για το παιδί, του πρώτου 

του αυτοσχεδιασµού. Το παιδί προσπαθεί να ενώσει τις λέξεις µεταξύ τους 

φτιάχνοντας προτάσεις (είναι φυσικό να κάνει λάθη στην αρχή, είναι κάτι καινούριο 

και άγνωστο για αυτό). Μαθαίνει λοιπόν να µιλάει σωστά, χρησιµοποιώντας το 

κατάλληλο λεξιλόγιο, συντακτικό, γραµµατική χωρίς να του έχει διδάξει κανείς τους 

κανόνες στους οποίους αυτά υπάγονται. 

ΜΟΥΣΙΚΗ: Ανάλογα, στη µέθοδο Suzuki δε διδάσκεται απλά την επανάληψη και 

αντιγραφή όσων ακούει· του δίδονται τα εργαλεία για να είναι δηµιουργικό. Μέσα 

από τη µουσική δίνεται στο παιδί η δυνατότητα να εκφραστεί, όπως γίνεται και µε τη 

γλώσσα (Payton, 1996, σελ. 72). 

 

ΓΛΩΣΣΑ: Η ανάγνωση (κωδικοποίηση της γλώσσας) εισάγεται στη διδασκαλία του 

παιδιού αφού πρώτα έχει µάθει να µιλάει αρκετά καλά τη γλώσσα του. 
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ΜΟΥΣΙΚΗ: Μετά από πολύ ακρόαση και παίξιµο ‘µε το αυτί’, και αφού µπορεί να 

παίξει κάποια κοµµάτια άνετα, φυσικά, ‘αυθόρµητα’, εισάγεται το παιδί στη µουσική 

ανάγνωση (κωδικοποίηση της µουσικής). 

«Το παιδί που έχει αναπτύξει ακουστικές ικανότητες θα γίνει ο καλύτερος 

αναγνώστης» (Payton, 1996, σελ. 72).  

 

ΓΛΩΣΣΑ ΚΑΙ ΜΟΥΣΙΚΗ: Όσον αφορά το περιβάλλον του παιδιού, και πιο 

συγκεκριµένα τους γονείς του, είναι εκείνοι που θα δώσουν τα πρώτα εφόδια στο 

παιδί τόσο για τη χρήση της γλώσσας, όσο και για την εκµάθηση της µουσικής, που 

πρέπει να ξεκινήσει από το σπίτι, σε µικρή ηλικία και να ακολουθήσει τα βήµατα που 

ακολουθεί και η γλώσσα στην εκµάθησή της. Επίσης ο δάσκαλος παίζει καθοριστικό 

ρόλο και στις δυο περιπτώσεις.  

 

Η διαδικασία λοιπόν που ακολουθεί η γλώσσα, εφαρµόζεται µε εξαιρετικά 

αποτελέσµατα και στη µουσική, αφού άλλωστε είναι και αυτή µία γλώσσα από µόνη 

της και µάλιστα παγκόσµια.     

 

2.2.3. Βασικά χαρακτηριστικά της µεθόδου 

 
2.2.3.1. Τα συστατικά στοιχεία της 

 

 Προκειµένου να έχει κανείς τα επιθυµητά αποτελέσµατα στην προσπάθεια του 

να δηµιουργήσει το κατάλληλο µουσικό περιβάλλον για ένα παιδί, πρέπει να λάβει 

υπ’ όψιν του όλους τους εξωτερικούς και εσωτερικούς παράγοντες που εµπλέκονται 

σε αυτή τη διαδικασία. Ορισµένοι από αυτούς είναι: η ηλικία του παιδιού, η 

ικανότητά του να συνεργάζεται και να λειτουργεί σωστά µέσα σε ένα σύνολο, η 

διάθεση των γονιών (συνήθως περισσότερο της µητέρας) να συµµετέχουν ενεργά στη 

διαδικασία εκµάθησης του οργάνου από το παιδί τους, η αγάπη του δασκάλου για τη 

µουσική και η ικανότητά του να τη µεταδώσει στο παιδί. 

Ο Suzuki προσαρµοζόταν πάντα σε αυτό που ένιωθε ότι χρειάζεται ο κάθε 
µαθητής, συµπεριλαµβανοµένου του συµπληρωµατικού ρεπερτορίου και της 
ανάγνωσης στις κατάλληλες χρονικές στιγµές. Από πολλές απόψεις ο Suzuki 
είναι ένας δάσκαλος επικρατούσας τάσης – βρήκε έναν τρόπο να κάνει τους 
µαθητές να ξεκινάνε καλύτερα και νωρίτερα (McSpadden, 1997, σελ. 60). 
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Α) Ηλικία 

 

«Αντί να αγνοούµε τα πρώτα χρόνια, είναι καθήκον µας να τα καλλιεργήσουµε µε τη 

µέγιστη προσοχή [φροντίδα]».  Alexis Carrel (Suzuki Method International, 1984) 

 

 Όπως σηµειώνει ο Starr (1983, σελ. 103), µία από τις συχνότερες ερωτήσεις 

που κάνουν οι γονείς σε έναν δάσκαλο Suzuki, είναι πότε είναι έτοιµο το παιδί τους 

να εισαχθεί στη µέθοδο, ποια είναι η καταλληλότερη ηλικία για αυτό, µέχρι ποια 

ηλικία δέχονται έναν µαθητή για αρχάριο και άλλες παρόµοιες. Ο Suzuki συνήθιζε να 

λέει πως όταν του γίνονταν τέτοιου είδους ερωτήσεις η απάντηση ήταν πάντα η ίδια: 

δεν υπάρχει όριο ηλικίας. Παρόλα αυτά θεωρούσε ως την καλύτερη (ίσως) ηλικία 

εκκίνησης –της διδασκαλίας του οργάνου- τα τρία έτη, πιστεύοντας ότι σε αυτή την 

ηλικία είναι που το παιδί επιθυµεί περισσότερο απ’ ότι σε οποιαδήποτε άλλη να 

ικανοποιήσει τη µητέρα του (κάτι που αποτελεί ένα σηµαντικό κίνητρο για το παιδί 

στην εκµάθηση του οργάνου). Μάλιστα αστειευόταν µε τις µητέρες των µεγαλύτερων 

παιδιών, λέγοντάς τους «ας ξεκινήσουµε σήµερα, πριν το παιδί µεγαλώσει κι άλλο!» 

(Starr, 1983, σελ. 103). 

 Η σηµασία ενός πλούσιου µουσικού περιβάλλοντος από τις µικρές ηλικίες 

επιβεβαιώνεται από ερευνητικά ευρήµατα: 

Σε µία από τις µελέτες του Gordon, τα παιδιά συµµετείχαν κάθε χρόνο σε τεστ 
µουσικής δεκτικότητας από την ηλικία των πέντε µέχρι την ηλικία των εννιά. Σε 
σχολεία όπου υπήρχε λίγη ή καθόλου µουσική στο πρόγραµµα, τα σκορ των 
µαθητών ‘έπεφταν’ δραµατικά µεταξύ ηλικιών πέντε και έξι, λίγο λιγότερο 
µεταξύ ηλικιών έξι και εφτά, και ελάχιστα µεταξύ ηλικιών εφτά, οχτώ και εννιά. 
Οι µαθητές έχαναν ξεκάθαρα την ικανότητα να διατηρούν τη µουσική στο 
µυαλό τους εξαιτίας της στέρησης της µουσικής. Τα παιδιά εξετάζονταν επίσης 
συνεχώς από την ηλικία των εννέα µέχρι τα δεκαοχτώ, αυτή τη φορά µε πολύ 
διαφορετικά αποτελέσµατα. Τα σκορ της µουσικής δεκτικότητας παρέµεναν 
αµετάβλητα ανεξάρτητα από τις µουσικές οδηγίες (Feierabend, 1996, σελ. 69).                                               

 

Η ικανότητα δηλαδή των παιδιών να συγκρατούν µία µελωδία στο µυαλό τους, 

αποδείχτηκε ότι εξαρτάται άµεσα από την προηγούµενη ενασχόλησή τους µε τη 

µουσική µέχρι την ηλικία των εννέα, ενώ από τα εννέα µέχρι τα δεκαοχτώ χρόνια, δεν 

παρατηρείται αλλαγή σε αυτή την ικανότητα, είτε υπάρχουν προηγούµενες µουσικές 

εµπειρίες είτε όχι.  

Αυτό δε σηµαίνει πως οι µαθητές που σκόραραν χαµηλά δεν µπορούσαν να 
µάθουν µουσική και να αυξήσουν τις µουσικές τους ικανότητες, αλλά µόνο ότι η 
ευκολία και η σαφήνεια µε την οποία ήταν σε θέση να αποκτήσουν µουσικές 
ικανότητες και να κατανοήσουν τη µουσική έδειχνε να (καθ)ορίζεται από την 
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ηλικία των εννέα (Feierabend, 1996, σελ. 69).                                                   
 

 Στην περίπτωση λοιπόν που αποφασίσει κανείς να ξεκινήσει να παίζει κάποιο 

όργανο σε µεγάλη ηλικία, οι πιθανότητες να καταφέρει να γίνει δεξιοτέχνης στο 

συγκεκριµένο όργανο, µειώνονται κατά πολύ. Κάτι τέτοιο είναι πολύ λογικό και 

αναµενόµενο, αν σκεφτεί κανείς πως όσο περνάει η ηλικία ενός ανθρώπου, τόσο πιο 

δύσκολο και χρονοβόρο είναι γι’ αυτόν να µάθει κάτι καινούριο. Πόσο µάλλον όταν 

σε αυτή τη διαδικασία καταλυτικό ρόλο παίζει και η διάπλαση του σώµατος  και η 

πλαστικότητά του, η οποία µειώνεται µε την πάροδο του χρόνου. Ο Suzuki λέει 

χαρακτηριστικά πως «ότι δεν εξασκείται καθώς µεγαλώνουµε, φέρνει πόνο 

αργότερα». Αναφέρει µάλιστα και το δικό του παράδειγµα, όπου εξαιτίας της 

µεγάλης ηλικίας εκκίνησής του στο παίξιµο του βιολιού (ήταν δεκαεπτά χρονών όταν 

ξεκίνησε να παίζει), δυσκολεύτηκε πολύ να ‘κουµαντάρει’ το µικρό δάκτυλο του 

αριστερού χεριού του, το οποίο ήταν ιδιαίτερα δύσκαµπτο αφού επί δεκαεπτά χρόνια 

δεν είχε εκπαιδευτεί (Suzuki, 1983, σελ. 39-40).  

 Παρ’ όλα αυτά, το γεγονός αυτό δεν θα πρέπει να λειτουργεί αρνητικά στη 

διάθεση και θέληση ενός ανθρώπου να ξεκινήσει να µάθει κάποιο όργανο σε 

‘προχωρηµένη’ ηλικία. Άλλωστε η φιλοσοφία του Suzuki, λέει πως τα µαθήµατα 

πρέπει να έχουν ως κύριο στόχο τους να βοηθήσουν τον διδασκόµενο να γίνει πρώτα 

απ’ όλα καλύτερος άνθρωπος, και µέσω της µουσικής να διδαχθεί και άλλα πράγµατα 

και σηµαντικές αξίες όπως η οµαδικότητα, η εµπιστοσύνη στους ανθρώπους αλλά και 

στον εαυτό του, και όχι να επιδιώκει να γίνει βιρτουόζος κατ’ ανάγκη (Suzuki, 1983).            

 Σύµφωνα µε τον Suzuki: 

Η Εκπαίδευση Ταλέντου συνήθως ξεκινάει σε µία νεαρή ηλικία. Ο Dr. Suzuki 
πρότεινε οι γονείς να παίζουν επαναλαµβανόµενα δίσκους κλασικής µουσικής 
για τα νήπια και τα µικρά παιδιά. Τα πραγµατικά µαθήµατα µουσικής ξεκινούν 
ιδανικά γύρω στην ηλικία των τριών, αλλά δεν είναι ποτέ πολύ αργά να 
ξεκινήσει κανείς τη Μέθοδο Suzuki (Suzuki Method International, 1984).   
 

 Όταν ο Suzuki λέει πως «το παιδί πρέπει να ακούει καλή µουσική από τη 

στιγµή της γέννησής του» (Starr, 1983, σελ. 124), κυριολεκτεί. Χαρακτηριστικό είναι 

το παράδειγµα που αναφέρουν οι Starr: σε µία επίσκεψή τους σε ένα φιλικό τους 

ζευγάρι, δοκίµασαν ένα πείραµα· το ζευγάρι είχε δύο παιδιά, το πρώτο ηλικίας έξι 

ετών και το δεύτερο µόλις πέντε µηνών. Το εξάχρονο παιδί τους µάθαινε βιολί µε τη 

µέθοδο Suzuki και εκείνο το διάστηµα µελετούσε ένα συγκεκριµένο κοµµάτι 

καθηµερινά (την πρώτη κίνηση από το κοντσέρτο του Vivaldi σε σολ ελάσσονα). 

Ενώ λοιπόν ήταν όλοι καθισµένοι στο σαλόνι, ένας εκ του ζευγαριού Starr σηκώθηκε 
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και ξεκίνησε να παίζει µία µελωδία στο βιολί. Το βρέφος έδειχνε χαρούµενο. Όταν η 

µελωδία άλλαξε σε αυτήν που άκουγε καθηµερινά το τελευταίο διάστηµα (κοντσέρτο 

Vivaldi), ήδη από τις πρώτες κιόλας νότες που άκουσε άρχισε να κουνάει το σώµα 

του στο ρυθµό της µουσικής και έδειχνε πολύ πιο χαρούµενο. Ήταν εµφανές ότι το 

βρέφος µπορούσε να ξεχωρίσει αυτές τις δύο µελωδίες (Starr, 1983, σελ. 124).  

 

 

Β) Ακρόαση 

 
Η ακρόαση είναι το κέντρο του τροχού, η πηγή δύναµης, το σηµείο εστίασης 
από το οποίο η ενέργεια διαδίδεται στα άλλα µέρη του τροχού. Είναι το σηµείο 
στο οποίο ο τροχός επιστρέφει για υποστήριξη και δύναµη από την πίεση που 
συναντά. Μέσω της κινητήριας δύναµης της ακρόασης, ο τροχός, µε κάθε 
ολοκλήρωση ενός κύκλου, αποκτά ορµή. Κάθε νέος κύκλος θα ‘εκτελεστεί’ σε 
υψηλότερο επίπεδο από το προηγούµενο. Τα ύψη που µπορεί να φτάσει αυτό το 
ελικοειδές σχήµα είναι ‘άξια παρατήρησης’ (McSpadden, 1997, σελ. 82). 

 

 Μία λέξη που την έχει ακούσει πολλές φορές κανείς, είναι πολύ πιο εύκολο να 

την προφέρει και ο ίδιος, απ’ το αν την έβλεπε για πρώτη φορά γραµµένη κάπου! Με 

τον ίδιο τρόπο λειτουργεί λοιπόν και η µουσική. Γι’ αυτό και ο Suzuki δίνει ιδιαίτερη 

βαρύτητα στην ακρόαση των κοµµατιών που θα κληθεί αργότερα ο µαθητής να 

παίξει. Από την πρώτη κιόλας στιγµή που εισάγεται ο κάθε µαθητής Suzuki στη 

διδασκαλία του οργάνου, είναι απαραίτητο να ακούει καθηµερινά τα κοµµάτια που 

θα κληθεί αργότερα να παίξει. Έτσι, όταν ο µαθητής είναι ένα µικρό παιδί, ο γονιός 

πρέπει να βάζει όσες περισσότερες φορές γίνεται µέσα στη µέρα τα κοµµάτια να 

παίζουν, για να αποτυπώνονται σιγά-σιγά στο µυαλό του παιδιού.  

 Από τη στιγµή λοιπόν που το παιδί θα κληθεί να παίξει ένα κοµµάτι, θα 

πρέπει να το ακούει κάθε µέρα στο σπίτι. Αυτό είναι ούτως ή άλλως απαραίτητο στη 

µέθοδο Suzuki, εφόσον αυτή βασίζεται, αρχικά τουλάχιστον, στην από µνήµης 

αναπαραγωγή των κοµµατιών (αυτό που λέµε «µε το αυτί») (Στάµου, 2002, σ. 120). 

Το παιδί δεν εισάγεται στην ανάγνωση και γραφή των φθόγγων από την αρχή των 

µαθηµάτων, αλλά αφού πρώτα έχει ακούσει και παίξει εξ ακοής ένα σύνολο 

κοµµατιών και αφού αποκτήσει ικανότητες και αυτοπεποίθηση στο παίξιµό του 

(Suzuki Method International, 1984, σελ. 7). 

Ένα άτοµο που µπορεί να διαβάσει µία παρτιτούρα πιάνου µε λίγα λάθη αλλά δε 
µπορεί να εκφράσει τη µουσική στα πλήκτρα ακουστικά έχει µάθει να 
χρησιµοποιεί τη λογική/µαθηµατική του ευφυΐα παρά τη µουσική του ευφυΐα 
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προκειµένου να αντιληφθεί τα µουσικά φαινόµενα (Feierabend, 1996, σελ. 68).  
  

 Η ακρόαση λοιπόν πρέπει να γίνει καθηµερινή συνήθεια για το µαθητή. 

Φυσικά αυτό δεν θα πρέπει να επιχειρείται µέσω πίεσης και εξαναγκασµού του 

παιδιού να κάθεται και να ακούει κάθε τόσο τα κοµµάτια. Ένας έξυπνος καθώς και 

ιδιαίτερα αποτελεσµατικός τρόπος που προτείνει ο Suzuki είναι η αναπαραγωγή τον 

κοµµατιών ενώ το παιδί ασχολείται µε κάτι άλλο –µπορεί να παίζει για παράδειγµα. 

«Το παιδί απορροφά εύκολα τους ήχους χωρίς να φαίνεται να δίνει σηµασία στη 

µουσική» (Starr, 1983, σελ. 125). 

Όλοι οι µαθητές µας µπορούν να κερδίσουν από αυτό το υπέροχο σύστηµα 
µάθησης παιξίµατος των κοµµατιών εύκολα και γρήγορα, που µας επιτρέπει να 
χρησιµοποιήσουµε το χρόνο του µαθήµατος και της µελέτης στο να 
επικεντρωθούµε στις σηµαντικές τεχνικές παιξίµατος του οργάνου (Kreitman, 
1997, σελ. 21). 
 

 Για την ακρόαση των κοµµατιών, υπάρχουν ειδικές ηχογραφήσεις τις οποίες ο 

Suzuki συµβουλεύει να ακούν οι µαθητές όσο το δυνατόν περισσότερο. Όπως 

προαναφέρθηκε, το παιδί µπορεί να ακούει τις κασέτες της µεθόδου Suzuki κάνοντας 

άλλα πράγµατα (στο µεγαλύτερο µέρος της εργασίας, χρησιµοποιείται η λέξη ‘παιδί’ 

για τον µαθητή Suzuki, επειδή τις περισσότερες φορές οι µαθητές εισάγονται στη 

µέθοδο Suzuki όταν είναι ακόµη παιδιά). Μπορεί για παράδειγµα να τις ακούει το 

πρωί καθώς παίρνει το πρωινό του ή το βράδυ, πριν κοιµηθεί, σα νανούρισµα (κάτι 

που µπορεί να γίνει από πολύ νωρίς, ακόµα κι όταν το παιδί είναι στη βρεφική ηλικία 

εφόσον οι γονείς θέλουν να εισαχθεί αργότερα στη µέθοδο της µητρικής γλώσσας), 

όταν παίζει στο σπίτι ή και έξω –χαρακτηριστικό είναι το παράδειγµα µιας 

Γιαπωνέζας µητέρας που έφτιαξε κάτι σαν σακίδιο όπου έβαλε ένα µικρό 

κασετόφωνο και το φόρεσε στην κορούλα της ώστε να ακούει τα κοµµάτια καθώς 

έπαιζε στον κήπο. (Starr, 1983, σελ. 126). 

 Η ακρόαση των κοµµατιών δεν αφορά µόνο το πρώτο διάστηµα των 

µαθηµάτων· η ακρόαση δε σταµατάει ποτέ στη µέθοδο Suzuki. Ακόµα και αργότερα 

που εισάγεται στη διδασκαλία του και η µουσική ανάγνωση και µπορεί να εκτελεί τα 

κοµµάτια ‘διαβάζοντάς’ τα, η ακρόαση εξακολουθεί να είναι υψίστης σηµασίας. 

Ακούγοντάς την µόνο µπορεί ο µαθητής να εµπεδώσει τα βαθύτερα νοήµατα της 

µουσικής, τα οποία δεν µπορούν να αποτυπωθούν στην παρτιτούρα. Για να 

αποκτήσει µουσικότητα και να µπορεί να εξελιχθεί σε έναν ολοκληρωµένο µουσικό, 

για να µπορεί να παίζει ο ίδιος ‘µε συναίσθηµα’ και να αγγίζει τους ακροατές του, 

πρέπει να ακούει συνεχώς –και µάλιστα την καλύτερη µουσική, από τους καλύτερους 
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εκτελεστές. 

 Κάτι άλλο που είναι σηµαντικό σχετικά µε την ακρόαση, είναι η ανάγκη της 

ποικιλίας. Όσο περισσότερες διαφορετικές εκτελέσεις -του κάθε κοµµατιού- ακούσει 

ο µαθητής, τόσο πιο σφαιρική άποψη και εικόνα θα σχηµατίσει για αυτό και τόσο 

περισσότερες ιδέες θα συλλέξει για την εκτέλεσή του. Πολλές φορές οι µαθητές 

εκπλήσσονται από τους τόσο διαφορετικούς τρόπους εκτέλεσης ενός κοµµατιού 

(Starr, 1983, σελ. 128). Ο δάσκαλος θα πρέπει να ρωτάει κάθε φορά ποια εκτέλεση 

άρεσε περισσότερο στο µαθητή, ζητώντας του να την αιτιολογήσει. Με αυτό τον 

τρόπο αναπτύσσει ο µαθητής ένα καλό αισθητικό κριτήριο, κάνει τις επιλογές του και 

διαµορφώνει µετέπειτα και το δικό του προσωπικό στυλ («αναπτύσσει µία υγιή 

µουσική ευαισθησία» (Starr, 1983, σελ. 128)).    

 Η ακρόαση λοιπόν είναι ένα από τα πολύ σηµαντικά και απαραίτητα στοιχεία 

στη διδασκαλία οργάνου µε τη µέθοδο Suzuki, «θεωρώ πολύ σηµαντική την 

εξάσκηση [ακουστικής] µνήµης. Οι µαθητές µου πρέπει να γνωρίζουν τη µουσική 

από καρδιάς και όχι να αναφέρονται σε γραµµένες νότες» (Suzuki, 1983, σελ. 32). 

Σύµφωνα µε τη Στάµου (2002, σελ. 120), «παρατεταµένη και συνειδητή ακρόαση 

µπορεί επίσης να αντικαταστήσει τη µελέτη σε ηµέρες που για διάφορους λόγους η 

µελέτη στο όργανο είναι αδύνατη». 

 Πόση ακρόαση όµως χρειάζεται; Ο Suzuki υποστηρίζει πως πρέπει να 

επιχειρείται όσο περισσότερη ακρόαση των κοµµατιών είναι εφικτή κατά τη διάρκεια 

της ηµέρας, τοποθετώντας ως πιθανό κατώτερο όριο της πενήντα φορές ηµερησίως 

(McSpadden, 1997, σελ. 82). Η ποιότητα της µουσικής είναι επίσης µία σηµαντική 

παράµετρος: 

Όλα όσα ζητάει ο Suzuki είναι να περιβάλλουµε τα παιδιά µε καλή µουσική, 
µουσική που θα τα εµπνεύσει και θα τα εξευγενίσει. Όσο περισσότερο την 
ακούν, τόσο περισσότερο θα την αγαπούν. Αν τα βάζετε να ακούν µόνο µία η 
δύο φορές τη µέρα, δεν πρόκειται να λειτουργήσει. Πρέπει να είναι περισσότερη 
[η ακρόαση] (McSpadden, 1997, σελ. 82). 
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Γ) Επανάληψη 

 

«Επανάληψη µήτηρ πάσης µαθήσεως.» 

 Στη µέθοδο της µητρικής γλώσσας η επανάληψη παίζει βασικότατο ρόλο. ∆εν 

θα µπορούσε άλλωστε να είναι και αλλιώς, όταν το παιδί πρέπει να µαθαίνει τα 

κοµµάτια ακουστικά. Για να τα αποµνηµονεύσει και να τα µεταφέρει στη συνέχεια 

και στο βιολί, θα πρέπει να τα ακούσει πολλές φορές. Αφού καταφέρει να 

αποµνηµονεύσει καλά ο µαθητής το κοµµάτι που του έχει δοθεί, τότε µπορεί ο 

δάσκαλος να προχωρήσει στη διδασκαλία των τεχνικών σηµείων και της 

µουσικότητας.                                                                                                                                                

 Η επανάληψη αποτελεί αναπόσπαστο κοµµάτι της µεθόδου. Σε κάθε µάθηµα, 

ο µαθητής καλείται να παίξει κοµµάτια που είχε µάθει παλιότερα. Έτσι µπορεί να τα 

βελτιώσει εφαρµόζοντας σε αυτά νέες δεξιότητες που έχει αποκτήσει και τεχνικές 

που έχει µάθει (Suzuki Method International, 1984). Όπως αναφέρει σε ένα άρθρο 

του ο Sprunger (1996), τα παιδιά που κάνουν επανάληψη κοµµάτια που ήδη ξέρουν, 

καταλήγουν να είναι πιο ικανοί και εκφραστικοί βιολιστές από τα παιδιά που απλά 

προχωρούν σε καινούρια κοµµάτια αφήνοντας πίσω τους τα παλιά.  

Από τη στιγµή που οι νότες και οι δοξαριές είναι αυτόµατες στα κοµµάτια 
επανάληψης, ο σκοπός της επανάληψης δεν είναι απλά το ‘πέρασµα’ των 
κοµµατιών αλλά η χρήση της προκειµένου να αλλάξει το παίξιµο του παιδιού 
γενικότερα. Κάθε αλλαγή προς θετική κατεύθυνση –ανεξάρτητα από το πόσο 
µικρή [είναι]- αποτελεί πρόοδο (Sprunger, 1996, σελ. 61). 
 

Η Καραδήµου-Λιάτσου σηµειώνει πως «η επανάληψη παίζει σηµαντικό ρόλο στη 

µέθοδο της µητρικής γλώσσας. Μέσω της επανάληψης σταθεροποιείται η τεχνική του 

οργάνου και αναπτύσσεται γρήγορα αφού το παιδί δεν αντιµετωπίζει κανένα από τα 

προβλήµατα που αφορούν την ανάγνωση των περίπλοκων µουσικών συµβόλων» 

(2003, σελ. 150). 

 Ο ίδιος ο Suzuki χρησιµοποιεί ένα πολύ χαρακτηριστικό παράδειγµα για να 

αποδείξει τη δύναµη της επανάληψης (η οποία σε συνδυασµό µε την ακρόαση µπορεί 

να φέρει εκπληκτικά αποτελέσµατα). Μιλάει λοιπόν ο Suzuki για έναν παπαγάλο του 

οποίου ο ιδιοκτήτης, προκειµένου να τον κάνει να µιλήσει, να πει την πρώτη του 

λέξη, χρειάστηκε να του επαναλάβει αυτή τη λέξη τρεις χιλιάδες φορές. Έκπληξη 

αποτελεί και το γεγονός ότι για την επόµενη λέξη –καθώς και για κάθε επόµενη- που 

έµαθε ο παπαγάλος, χρειάστηκαν λιγότερες επαναλήψεις. Είναι ένα από τα 

παραδείγµατα που επιβεβαιώνουν τη φράση που συχνά έλεγε ο Suzuki, ότι «η 
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ικανότητα γεννά ικανότητα» (Suzuki, 1983, σελ. 6). 

 Μέσω της επανάληψης µπορεί ο κάθε µαθητής να τελειοποιήσει το κάθε 

κοµµάτι. Όσο περισσότερο το παίζει, τόσο αυτό γίνεται πιο δικό του, κτήµα του. 

Έχοντάς το λοιπόν κατακτήσει µπορεί ο µαθητής τώρα να εστιάσει και σε άλλα 

σηµεία πέρα από τις σωστές νότες. Με τα παλιότερα, τα ήδη γνωστά κοµµάτια µπορεί 

κανείς να αναπτύξει τη µουσική του έκφραση. Με τα καινούρια κοµµάτια κάτι τέτοιο 

δεν είναι εφικτό εφόσον υπάρχουν πολλά καινούρια, ξένα στοιχεία που δεν αφήνουν 

τον µαθητή ελεύθερο, τον δεσµεύουν και τον απασχολούν οι τεχνικές τους απαιτήσεις 

και δυσκολίες (Sprunger, 1996, σελ. 62). 

 Ένα ακόµα παράδειγµα που χρησιµοποιεί ο Suzuki προκειµένου να εξηγήσει 

την ανάγκη για επανάληψη και τα εκπληκτικά αποτελέσµατα που αυτή µπορεί να 

επιφέρει, είναι η ‘ικανότητα του δεξιού χεριού’. Εξηγεί πως το δεξί χέρι (εκτός από 

την περίπτωση του αριστερόχειρα, όπου τα παρακάτω ισχύουν αντίστοιχα για το 

αριστερό χέρι) είναι τόσο ικανό και υπερτερεί εκ των δυο, εξαιτίας της επανάληψης. 

Τονίζει εδώ την ανάγκη να συνεχίζεται η επανάληψη ακόµα κι όταν κάποιος 

καταφέρει να κάνει αυτό που προσπαθεί. Πρέπει αυτό να του γίνει φυσικό και 

εύκολο· τότε µόνο σηµαίνει πως το έχει απορροφήσει και κάνει πραγµατικά δικό του. 

Ο Suzuki λέει πως όταν κάτι ‘γίνεται µέρος του εαυτού κάποιου’, αυτό σηµαίνει πως 

αυτό το κάτι, αυτή η ικανότητα υπάρχει πλέον στη συνείδησή του, κάτι που 

επιτυγχάνεται µε δουλειά και επανάληψη (1983, σελ. 42-43). 

Ο Suzuki λέει, «η µητέρα δε λέει στο παιδί ‘είπες τη λέξη ‘µαµά’ αρκετές φορές. 
Επόµενη λέξη». Όχι. Το παιδί πρέπει να επαναλάβει και να [ξανα]επαναλάβει 
προκειµένου να µάθει. Η γνώση δεν είναι ικανότητα. Η γνώση συν επανάληψη 
επί δέκα χιλιάδες φορές είναι ικανότητα (Starr, 1983, σελ. 13).  
 

 Ο Suzuki συµβουλεύει τους µαθητές του να παίζουν το ίδιο κοµµάτι ξανά και 

ξανά, έως ότου καταφέρουν να το παίξουν τρεις συνεχόµενες φορές µε επιτυχία. 

Όπως σηµειώνεται, αυτή «είναι η άσκηση που κάνει το υψηλό επίπεδο εκτέλεσης 

αυτόµατο» (Starr, 1983, σελ. 29).   

 Συνήθως ο µαθητής µπορεί να αντιληφθεί την αξία της επανάληψης αφού την 

έχει χρησιµοποιήσει. Το δύσκολο είναι να πειστεί αρχικά. Βέβαια το να πείσει κανείς 

ένα παιδί να επαναλαµβάνει κάθε φορά τα προηγούµενα κοµµάτια του δεν είναι και 

το ευκολότερο πράγµα. Ίσως µία λύση να είναι το ευχάριστο περιβάλλον και ο 

σεβασµός του παιδιού για το δάσκαλό του ώστε να εφαρµόζει τις οδηγίες του (στη 

συγκεκριµένη περίπτωση την επανάληψη των κοµµατιών). Επίσης, θα µπορούσε ο 
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δάσκαλος να εξηγήσει στο παιδί ότι µόνο µέσα από την επανάληψη θα µπορέσει να 

αποδώσει το κάθε κοµµάτι ‘τέλεια’ κάποια στιγµή. Η Shackford (1997) µιλάει 

ποιητικά για την επανάληψη:  

Το παρελθόν δεν επαναλαµβάνεται ποτέ. Παρόλα αυτά, η επανάληψη µε νέα 
µάτια είναι η πηγή της σοφίας. Το παρελθόν κάνει τη ζωή στο παρόν δρόµο για 
το µέλλον. Όλα γίνονται ένα (σελ. 85).  

 

 

∆) Ρεπερτόριο 

 

 Η µέθοδος Suzuki έχει το δικό της ρεπερτόριο. «Το µουσικό υλικό είναι 

προκαθορισµένο. Όλα τα παιδιά θα µάθουν την ίδια σειρά από µελωδίες, τραγούδια, 

ασκήσεις και κοµµάτια» (Καραδήµου-Λιάτσου, 2003, σελ. 150). Υπάρχουν 

συγκεκριµένα βιβλία για τη διδασκαλία του καθενός από τα όργανα της µεθόδου, 

χωρίς βέβαια να αποκλείεται η χρήση συµπληρωµατικού υλικού όπως µας 

πληροφορεί η Στάµου (2002): «το χαρακτηριστικό των βιβλίων της µεθόδου είναι ότι 

απαρτίζονται κυρίως από ‘µουσικά κοµµάτια’ και όχι από ‘ασκήσεις’. Η τεχνική του 

βιολιού (όπως και των άλλων οργάνων για τα οποία υιοθετήθηκε η µέθοδος Suzuki) 

δουλεύεται µέσα από γνωστά κοµµάτια του παραδοσιακού και κυρίως έντεχνου 

ρεπερτορίου της δυτικής Ευρώπης» (σελ. 121), µε τα περισσότερα κοµµάτια να 

ανήκουν στην εποχή του Μπαρόκ ή του Κλασικισµού (Starr, 1983, σελ. 116).  

 Τα κοµµάτια που περιλαµβάνει το ρεπερτόριο είναι προσεκτικά διαλεγµένα 

και όλα υποστηρίζουν την ιδέα της µάθησης εξ ακοής (Kreitman, 1997, σελ. 21), 

ακολουθώντας µία λογική σειρά (το καθένα λειτουργεί ως ‘προετοιµασία’ για το 

επόµενο). Το κάθε κοµµάτι έχει ως σκοπό να διδάξει και κάτι καινούριο στο µαθητή, 

και κάθε επόµενο συνδέεται µε ότι έµαθε απ’ το προηγούµενο, και το οποίο τον είχε 

προετοιµάσει για το καινούριο.  

 Το ρεπερτόριο της µεθόδου είναι διαλεγµένο έτσι ώστε να βοηθάει το µαθητή 

προχωρώντας από το ένα κοµµάτι στο άλλο να αναπτύσσει την τεχνική του καθώς 

και την µουσική του ευαισθησία. Κάποια από τα κοµµάτια λειτουργούν ως 

ξεκουραστικά, όντας ευκολότερα –κάτι που ευχαριστεί πολύ τους µαθητές αφού 

µπορούν να τα παίξουν εύκολα µε αποτέλεσµα να τονώνεται οι αυτοπεποίθησή τους- 

και κάποια άλλα εστιάζουν σε συγκεκριµένα ‘προβλήµατα’ (τεχνικά κυρίως). 

Ορισµένα από τα κοµµάτια τα διάλεξε ο Suzuki απλά επειδή γνώριζε πως αρέσουν 

πολύ στα παιδιά και πως αυτό θα λειτουργούσε ως κίνητρο για να τα µάθουν (Starr, 
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1976, σελ. 17).  

 Τα κοµµάτια του ρεπερτορίου αλληλοσυµπληρώνονται. Η Shackford (1997, 

σελ. 86) αναφέρει πως δεν τα βλέπει σαν κοµµάτια που ακολουθούν το ένα το άλλο 

σε µία σειρά, αλλά τα τοποθετεί σε κύκλους θεωρώντας τα ανεξάρτητα αλλά και 

ατελείωτα (αυτός είναι και ένας λόγος για τον οποίο είναι απαραίτητη η επανάληψη). 

Άσχετα µε το αν το ζήτηµα είναι η δηµιουργία ευκολίας στην ‘περιοχή’ του 
ρυθµού, του vibrato, της κίνησης του δοξαριού, ή άλλων λεπτοµερειών, οι 
αλλαγές στην ικανότητα του παιδιού να είναι φυσικά αποδοτικό και άνετο είναι 
πιο πιθανό  να εµφανιστούν στα επαναληπτικά κοµµάτια. Στο νεότερο 
ρεπερτόριο, τόσα πολλά [πράγµατα, πληροφορίες] είναι άγνωστα (Sprunger, 
1996, σελ. 62). 
 

Όσο και αν προχωράει ένας µαθητής, δεν παύει ποτέ να παίζει όλα τα προηγούµενα 

κοµµάτια που έχει µάθει. Έτσι, δεν τα ξεχνάει ποτέ και συνεχώς ανακαλύπτει κάτι 

καινούριο στο κάθε παλιό κοµµάτι και βελτιώνει το παίξιµο αυτού.  

 

 

Ε) Μουσική ανάγνωση 

 

«Μίλα πρώτα – διάβασε αργότερα» (για τη µητρική γλώσσα).  

«Παίξε πρώτα – διάβασε αργότερα» (για τη µουσική). (Starr, 1983, σελ. 188). 

 Η ανάγνωση στη µέθοδο της µητρικής γλώσσας δεν εισάγεται από την αρχή 

των µαθηµάτων. Ακολουθεί κι εδώ τον τρόπο εκµάθησης της (µητρικής) γλώσσας, 

όπου το παιδί µαθαίνει να διαβάζει στα έξι του συνήθως χρόνια, αφού ήδη έχει µάθει 

να χειρίζεται, να µιλάει αρκετά καλά τη γλώσσα. Έτσι και ο µαθητής Suzuki, 

µαθαίνει πρώτα να παίζει τα κοµµάτια εξ ακοής και αφού εκπαιδεύσει αυτή του την 

ικανότητα σε έναν ικανοποιητικό βαθµό, µπορεί να εισαχθεί στη µουσική ανάγνωση. 

 Ο Suzuki λοιπόν καινοτοµεί στο θέµα της ανάγνωσης, αφού δεν ακολουθεί τις 

συνήθεις, συµβατικές µεθόδους διδασκαλίας οργάνων που απαιτούν την εισαγωγή 

του µαθητή στη µουσική ανάγνωση από την αρχή. Ο Robert Petzold υποστηρίζει πως 

η αποτελεσµατικότητα της µουσικής ανάγνωσης οφείλεται στο πρώτο διάστηµα των 

µαθηµάτων όπου δουλεύεται ο έλεγχος του οργάνου και όχι οι µουσικοί συµβολισµοί 

(Starr, 1983, σελ. 190). Πίστευε πως ένα από τα µεγαλύτερα προβλήµατα στο οποίο 

οφείλεται η φτωχή µουσική ανάγνωση, είναι η έλλειψη µουσικών εµπειριών πριν την 

εισαγωγή σε αυτήν.  

 Αφού λοιπόν ο µαθητής είναι σε θέση να αναπαράγει έναν αριθµό κοµµατιών 
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του ρεπερτορίου στο σωστό τόνο και µε τη σωστή στάση, µπορεί ο δάσκαλος να 

εισάγει τη µουσική ανάγνωση (Suzuki Method International, 1984). Σύµφωνα µε τον 

Starr, η κατάλληλη στιγµή για τη µουσική ανάγνωση έρχεται αφού ο µαθητής είναι 

σε θέση να παίξει σωστά όλα τα κοµµάτια του πρώτου βιβλίου Suzuki (Volume 1), 

αφού δηλαδή έχει καταφέρει ο µαθητής να επιτύχει τη σωστή θέση, στάση και τόνο, 

σωστή τοποθέτηση των δακτύλων. ∆εν θα πρέπει αυτή να ξεκινήσει αν η τεχνική του 

µαθητή δεν έχει ‘κατοχυρωθεί’ (Starr, 1983, σελ.191). 

 Από τη στιγµή που θα παρουσιαστεί η µουσική ανάγνωση, θα πρέπει όλη η 

προσοχή του µαθητή να αφιερωθεί σε αυτήν, ώστε να µπορέσει να ανταποκριθεί στις 

‘απαιτήσεις’ της. Θα πρέπει να είναι καλά εξοικειωµένος µε το όργανό του και να 

µπορεί να παίζει αβίαστα και φυσικά.  

 Η περίπτωση να µη θέλει το παιδί να µάθει πως απεικονίζονται οπτικά αυτά 

που έχει µάθει να παίζει ακούγοντάς τα, δεν είναι και πολύ πιθανή, και σε αυτό 

συµβάλλουν ιδιαίτερα τα οµαδικά µαθήµατα (βλ. υποκεφάλαιο ‘το µάθηµα’) και οι 

συχνές συναυλίες τον παιδιών, µε τον εξής τρόπο: βλέποντας οι µικρότεροι µαθητές 

τους µεγαλύτερους να παίζουν αυτά τα όµορφα και προχωρηµένου επιπέδου 

κοµµάτια (όπως σονάτες και κοντσέρτα), τα οποία φυσικά είναι σε θέση να τα 

παίζουν επειδή ξέρουν να τα διαβάζουν, θέλουν κι εκείνα να φτάσουν σε αυτό το 

σηµείο (Στάµου, 2002, σελ. 121). 

 

 

ΣΤ) Ο γονιός 

 

«Η µοίρα των παιδιών βρίσκεται στα χέρια των γονιών τους» (Suzuki, 1983, σελ. 12). 

 Η µέθοδος του Suzuki διαφέρει από τις παραδοσιακές µεθόδους διδασκαλίας 

οργάνου, αφού η εισαγωγή του µαθητή σε αυτήν γίνεται σε πολύ µικρή ηλικία. Αυτό 

προϋποθέτει –για την ακρίβεια απαιτεί- τη συµµετοχή και των γονιών στην όλη 

διαδικασία. (Starr, 1976). 

 Η συµµετοχή των γονιών είναι κρίσιµη στην προσπάθεια για τη σωστή 

µουσική παιδεία του παιδιού. Πρώτα και πάνω απ’ όλα πρέπει να υπάρχει η αγάπη 

για τη µουσική και η διάθεση να βοηθήσουν και να συµµετέχουν το περισσότερο 

δυνατό σε αυτό το υπέροχο ταξίδι του παιδιού στον κόσµο της µουσικής. Στη µέθοδο 

Suzuki, οι γονείς παίζουν καθοριστικό ρόλο και είναι απαραίτητη όπως και ιδιαίτερα 

ευεργετική τελικά η ανάµειξή τους στη διαδικασία της διδασκαλίας του οργάνου και 
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η στήριξη που καλούνται να προσφέρουν στο παιδί τους (πρακτική και ψυχική).  

 Τουλάχιστον ο ένας από τους δύο (γονείς) θα πρέπει να συµµετέχει ενεργά 

στη διδασκαλία του παιδιού του -παρακολουθώντας και αυτός τα µαθήµατα του 

παιδιού- γι’ αυτό και θα πρέπει να το σκεφτεί καλά προτού αποφασίσει να επιλέξει τη 

µέθοδο Suzuki για την εκπαίδευση του παιδιού του. Η συµβολή του είναι 

καθοριστικής σηµασίας για την επιτυχία του παιδιού, εποµένως θα πρέπει να 

αποφασίσει ότι θα αφιερώσει τον απαραίτητο χρόνο και πάνω απ’ όλα ότι θα το κάνει 

µε όρεξη και αγάπη (Suzuki, 1983). 

 Συνήθως η µητέρα είναι εκείνη που συµµετέχει ενεργά στη µέθοδο. Όταν το 

παιδί είναι πολύ µικρό, διδάσκεται αρχικά εκείνη να παίζει το όργανο που στη 

συνέχεια θα παίξει το παιδί. Μέχρι να µάθει να παίζει το πρώτο της κοµµάτι, το παιδί 

είναι απλός παρατηρητής. Ο λόγος που συµβαίνει αυτό είναι ότι πρέπει να 

δηµιουργηθεί η επιθυµία στο παιδί να παίξει (συνήθως τα µικρά παιδιά, τριών-

τεσσάρων χρονών, δεν έχουν την επιθυµία να παίξουν βιολί ή κάποιο άλλο όργανο). 

Ακούγοντας όµως τη µητέρα να παίζει, το πιο πιθανό είναι να θελήσει σύντοµα να 

παίξει και το παιδί. 

 Σε περίπτωση που το παιδί δεν είναι πολύ µικρό και θέλει ούτως ή άλλως να 

µάθει κάποιο όργανο, η µητέρα δε χρειάζεται αναγκαστικά να µάθει να παίζει αυτό το 

όργανο (εκτός βέβαια κι αν το θέλει), αλλά είναι απαραίτητο να παρακολουθεί και 

αυτή τα µαθήµατα ώστε να είναι ένας καλός δάσκαλος στο σπίτι (Starr, 1976, σελ. 9). 

 Όπως έχει αναφερθεί και νωρίτερα, το παιδί θα πρέπει να ακούσει πρώτα 

πολλές φορές τα κοµµάτια του ρεπερτορίου πριν ξεκινήσει να παίζει το όργανο. Εδώ 

η συµβολή του γονιού είναι σηµαντικότατη, αφού αυτός αναλαµβάνει αυτή την 

ευθύνη, να εντάξει την ακρόαση στην καθηµερινή ρουτίνα του παιδιού.  

 Οι υποχρεώσεις του γονιού Suzuki είναι πολλές και για να µπορέσει να 

ανταποκριθεί είναι απαραίτητο να έχει τη θέληση να βοηθήσει το παιδί του να κάνει 

τη µουσική µέρος της ζωής του και να ωριµάσει µέσα από αυτήν· να γίνει καλύτερος 

άνθρωπος. Στην αρχή θα χρειαστεί να έχει πολλή υποµονή και αισιοδοξία, αφού 

συνήθως πρέπει να περιµένει αρκετά µέχρι να δει τα πρώτα αποτελέσµατα στο παιδί.    

 Είναι σηµαντικό να διευκρινιστεί από την αρχή ο λόγος για τον οποίο θέλει ο 

γονιός να εισάγει το παιδί του στη διδασκαλία ενός οργάνου. Όπως έχει ήδη 

σηµειωθεί, ο Suzuki δε στόχευε στη δηµιουργία επαγγελµατιών µουσικών, 

βιρτουόζων, µε απώτερο σκοπό τους  το κέρδος. Όσο λιγότερα περιµένουν οι γονείς 

από την ενασχόληση του παιδιού τους µε τη µουσική, τόσο πιο χαλαροί θα είναι και 
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τόσο καλύτερα αποτελέσµατα θα έχουν (όταν ένας γονιός θέλει να ‘κάνει’ το παιδί 

του επαγγελµατία, συνήθως το πιέζει πολύ ώστε να προχωράει όσο πιο γρήγορα 

γίνεται, κάτι που σχεδόν πάντα φέρνει άσχηµα αποτελέσµατα) (Starr, 1983, σελ. 22).  

  

 

Ζ) Ο δάσκαλος 

 

 Όπως για κάθε αντικείµενο που διδάσκεται, έτσι και για τη µουσική αυτός που 

θα τη µεταδώσει πρέπει να είναι ένας άνθρωπος προικισµένος µε πολλά και ποικίλα 

προσόντα. Ο δάσκαλος λοιπόν, που πρώτα και πάνω απ’ όλα επιτελεί κοινωνικό έργο, 

οφείλει να κατέχει ορισµένες γνώσεις αλλά και να χαρακτηρίζεται από µία σειρά 

‘αρετών’. Μιλώντας για τη µέθοδο της µητρικής γλώσσας, δε θα µπορούσαµε να µην 

υπερτονίσουµε την εξέχουσα και υψίστης σηµασίας θέση του ανθρώπου που 

αναλαµβάνει το ρόλο να µεταφέρει, µε τον καλύτερο δυνατό τρόπο, όσα ο ίδιος 

διδάχτηκε και άλλα τόσα που µπορεί και θέλει -φυσικά- και από µόνος του να δώσει, 

να προσφέρει στους µαθητές του και τελικά στο κοινωνικό σύνολο˙ όχι µόνο ως 

µουσικός, αλλά και ως άνθρωπος.  

 Ο δάσκαλος Suzuki λοιπόν πρέπει να έχει αίσθηση της βαρύνουσας θέσης του 

στην εκπαιδευτική αυτή µέθοδο και να τρέφει αισθήµατα αγάπης για το αντικείµενο 

που πραγµατεύεται αλλά ούτε και να πείσει αυτούς στους οποίους απευθύνεται, στη 

συγκεκριµένη περίπτωση δηλαδή τους µαθητές του και κατ’ επέκταση και τους γονείς 

τους. Είναι αδύνατο ίσως ένας άνθρωπος να εµπνεύσει τους άλλους να αγαπήσουν 

κάτι το οποίο δεν αγαπάει ο ίδιος. 

 Ο κάθε δάσκαλος Suzuki διδάσκει διαφορετικά από τους υπόλοιπους. Ακόµη 

και ο ίδιος ο Suzuki, δε δίδασκε κάθε φορά µε τον ίδιο τρόπο. Είναι λοιπόν εµφανές 

ότι η δηµιουργικότητα είναι απαραίτητο στοιχείο σε κάθε δάσκαλο Suzuki ώστε να 

εφαρµόζει επιτυχώς τη µέθοδο (Starr, 1976). 

 Ορισµένα απαραίτητα χαρακτηριστικά για έναν δάσκαλο Suzuki είναι τα 

εξής: 

 Να µπορεί να παίζει πολύ καλά το όργανο το οποίο διδάσκει 

 Να ξέρει πώς να διδάξει στους µαθητές του την τεχνική αυτού του οργάνου 

 Να είναι ανοιχτόµυαλος και δεκτικός σε καινούριες ιδέες 
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 Να προσπαθεί συνεχώς να βρίσκει καινούριους και καλύτερους τρόπους 

παρουσίασης των υλικών-πληροφοριών που θέλει να διδάξει στο µαθητή 

 Να είναι χαλαρός και να απολαµβάνει το µάθηµα 

 Να δουλεύει πάντα µε το γονιό προκειµένου να βρίσκουν τρόπους να παρακινούν, 

να ‘εµπνέουν’ συνεχώς το παιδί 

 Να επαινεί το παιδί κάθε τόσο 

 Να διορθώνει το παιδί µε όσο το δυνατόν λιγότερη ‘κριτική’ (Starr, 1976, 

σελ.13). 

 Ο δάσκαλος Suzuki θα πρέπει να αντιλαµβάνεται τη µοναδικότητα του κάθε 

µαθητή του και να πράττει αναλόγως, διαµορφώνοντας κάθε φορά τη διδασκαλία του 

αναλογιζόµενος τις ανάγκες, τα ενδιαφέροντα και τις δυνατότητες του κάθε παιδιού. 

(Timmerman, 1987, σελ. 13). Όπως πολλές φορές είχε πει ο Suzuki, κάθε παιδί 

µπορεί να εκπαιδευτεί, αρκεί να χρησιµοποιηθεί η κατάλληλη (παιδαγωγική) µέθοδος 

(Suzuki, 1981).  

Στόχος του [δασκάλου] είναι, µέσα σε µία ατµόσφαιρα ασφάλειας και αποδοχής, 
να παροτρύνει τον µαθητή και να τον βοηθήσει να αξιοποιήσει στον µέγιστο 
δυνατό βαθµό το δυναµικό που διαθέτει, όσο πολύ ή λίγο και αν είναι αυτό. Τα 
επιτεύγµατα του κάθε µαθητή συγκρίνονται µε αυτά που ο ίδιος ο µαθητής 
δύναται να έχει, και όχι µε τα επιτεύγµατα κάποιου άλλου (Στάµου, 2002, σελ. 
122). 
 

 Το κάθε παιδί έχει το δικό του ρυθµό εξέλιξης και χρειάζεται περισσότερο ή 

λιγότερο χρόνο και επαναλήψεις από τα υπόλοιπα παιδιά προκειµένου να πετύχει τον 

οποιοδήποτε στόχο. Ο δάσκαλος δεν θα πρέπει να αποθαρρύνει τα παιδιά που είναι 

πιο αργά. ∆υστυχώς είναι συχνό το φαινόµενο να παρατάνε τα παιδιά το όργανο που 

ξεκίνησαν να µαθαίνουν (αλλά και γενικότερα τη µουσική πολλές φορές) εξαιτίας 

του δασκάλου που δεν είχε την απαιτούµενη υποµονή και θέληση για προσπάθεια 

(Starr, 1976, σελ. 16).  

 Η διδασκαλία κάθε καινούριου τεχνικού στοιχείου γίνεται σταδιακά και µε 

περίσκεψη. Ο τρόπος µετάδοσης της νέας πληροφορίας είναι εξαιρετικά σηµαντικό 

στοιχείο. Ένα σηµαντικό λάθος που κάνουν συχνά οι δάσκαλοι, είναι να κρίνουν 

συνεχώς τους µαθητές τους. Εκφράσεις όπως, «το κάνεις λάθος» ή «δεν 

συγκεντρώνεσαι», οδηγούν στην αποθάρρυνση του µαθητή που πολλές φορές τα 

παρατάει τελικά αφού αισθάνεται ανίκανος και ‘αποτυχηµένος’. Ο δάσκαλος δεν θα 



 85

πρέπει να λειτουργεί σα δικαστής αλλά σαν φίλος, που καλοπροαίρετα συµβουλεύει 

το µαθητή σχετικά µε την απόδοσή του. Μία καλή συµβουλή για κάθε δάσκαλο είναι 

η εξής: «Μην προσπαθείς να διδάξεις τους µαθητές, απλά αγάπα τους» (Timmerman, 

1987, σελ. 15). 

 Ο δάσκαλος βέβαια δεν µπορεί να ξέρει πότε είναι η στιγµή να προχωρήσει το 

κάθε παιδί στο ‘επόµενο επίπεδο’, αυτό είναι κάτι που έρχεται από µόνο του και 

κανείς δεν ξέρει πότε. Μπορεί όµως παρόλα αυτά ο δάσκαλος να δοκιµάζει κάθε 

τόσο να το εισάγει σε επόµενο βήµα όπου αν (το παιδί) είναι έτοιµο για κάτι τέτοιο 

προχωράει, αλλιώς φροντίζει να το προετοιµάσει όσο καλύτερα µπορεί µέχρι να έρθει 

η κατάλληλη ώρα (Starr, 1983, σελ. 15). 

Προσπαθώ να σκέφτοµαι τουλάχιστον δέκα µικρά βήµατα για ένα [για κάθε] 
τεχνικό σηµείο. Για κάποια παιδιά µπορεί να χρησιµοποιήσω και τα δέκα και να 
εύχοµαι να µπορούσα να σκεφτώ κι άλλα, µε άλλα [παιδιά] µπορεί να χρειαστώ 
µόνο τρία ή τέσσερα, και περιστασιακά ένα παιδί ενδέχεται να µετακινηθεί από 
το πρώτο βήµα στο δέκατο µε την πρώτη. Πως ξέρω πόσα βήµατα να 
χρησιµοποιήσω; Κάθε τόσο, δοκιµάζω το τελικό βήµα. Αν το παιδί µπορεί να το 
κάνει, καλώς. Αν όχι, κάνω πίσω ώστε να χρησιµοποιήσω περισσότερα 
κλιµακωτά προκαταρκτικά βήµατα (Starr, 1976, σελ. 16).  

 

 Είναι σηµαντικό να διδάσκει ο δάσκαλος ένα πράγµα κάθε φορά. Έτσι ο 

µαθητής δεν µπερδεύεται και µπορεί να συγκεντρωθεί µόνο σε αυτό το ένα που κάθε 

φορά του ζητάει ο δάσκαλος. «Το να κατανοήσουµε ότι ορισµένες φυσικές 

ικανότητες είναι εξαιρετικά πολύπλοκες µας βοηθάει στο να τις τεµαχίζουµε συνεχώς 

σε µικρότερα, πιο ‘άνετα’ και πιο εύχρηστα κοµµάτια», σηµειώνει ο Sprunger (1996, 

σελ. 62). 

 Κάτι άλλο που πρέπει να έχει στο µυαλό του ο δάσκαλος, είναι να ελέγχει 

συνεχώς αν το παιδί καταλαβαίνει τι του ζητάει να κάνει αλλά και για ποιο λόγο 

πρέπει να το κάνει. Η Shackford (1997) λέει στους µαθητές της: «παρακαλώ ποτέ να 

µην κάνετε αυτό που λέω µόνο και µόνο επειδή σας το λέω εγώ και χωρίς να υπάρχει 

κανένας άλλος λόγος». «Οι µαθητές έχουν το δικαίωµα να γνωρίζουν τους λόγους 

που διαµορφώνουν τις ζωές τους και απασχολούν το χρόνο τους» (σελ. 86).  

 Οι προσδοκίες του δασκάλου θα πρέπει να είναι εφικτές και κυρίως ανάλογες 

των όσων προσφέρει. Όταν ο δάσκαλος πιστεύει στους µαθητές του και τις 

απεριόριστες δυνατότητές τους, τότε γίνεται και ο ίδιος πιο αποτελεσµατικός και τα 

παιδιά έχουν περισσότερες πιθανότητες να ανταποκριθούν στις υψηλές προσδοκίες 

του (Starr, 1983, σελ. 24).  

 Είναι αλήθεια ότι θα υπάρξουν στιγµές για το δάσκαλο όπου δεν θα ξέρει τι 
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να κάνει, πώς να χειριστεί την κατάσταση. Η µέθοδος Suzuki είναι βέβαια µία 

µέθοδος που κατατοπίζει αρκετά το δάσκαλο σε σχέση µε το πώς θα πρέπει να 

διδάσκει αλλά και πως να αντιµετωπίζει τους µαθητές του σε ορισµένες περιπτώσεις. 

Ο κάθε άνθρωπος όµως είναι µοναδικός, το ίδιο και οι αντιδράσεις του. Ο δάσκαλος 

θα πρέπει να είναι ευρηµατικός και όχι να τα περιµένει όλα έτοιµα.  

Μακροπρόθεσµα, οι δάσκαλοι δε χρειάζεται να έχουν όλες τις απαντήσεις. Αυτό 
που χρειάζονται είναι η ικανότητα να κάνουν ερωτήσεις στους εαυτούς τους και 
να βοηθούν ένα παιδί να µάθει πώς να κάνει ερωτήσεις. Όταν ο στόχος είναι η 
αµοιβαία περιέργεια, οι απαντήσεις συνήθως ‘φροντίζονται’ από µόνες τους 
(Sprunger, 1997, σελ. 32). 

 

 

 

2.2.3.2. Το µάθηµα 

  

Γενικά 

 

  Όπως έχει αναφερθεί παραπάνω, το παιδί δεν ξεκινά να παίζει βιολί από τα 

πρώτα µαθήµατα. Στην αρχή ακούει καθηµερινά τα πρώτα κοµµάτια του ρεπερτορίου 

(στο σπίτι) και ταυτόχρονα διδάσκεται από το δάσκαλο τη σωστή στάση και κράτηµα 

του βιολιού (το ίδιο ισχύει φυσικά και για τα υπόλοιπα όργανα της µεθόδου). 

 Είναι καλό επίσης, πριν ξεκινήσει τα µαθήµατα, να παρακολουθήσει 

µαθήµατα άλλων µαθητών Suzuki για να προετοιµαστεί για αυτό που θα 

‘αντιµετωπίσει’ αργότερα.  

Οι ψυχολόγοι µας λένε ότι µπορούµε να αποφύγουµε την ανησυχία και 
‘κατατρόπωση’ του παιδιού προετοιµάζοντάς το για τη νέα εµπειρία. Ακόµη και 
οι ενήλικοι είναι ανήσυχοι όταν βρίσκονται αντιµέτωποι µε µια εντελώς νέα 
κατάσταση. Βοηθά τόσο πολύ το να εξοικειωθεί κανείς µε µερικές πτυχές της 
νέας εµπειρίας. Για αυτόν τον λόγο είναι καλό για το γονέα και το παιδί να 
παρατηρήσουν τα µαθήµατα άλλων παιδιών για κάποιο χρόνο πριν αρχίσουν 
πραγµατικά τα δικά τους µαθήµατα (Starr, 1983, σελ. 131).    
 

 Για να ξεκινήσει να παίζει το πρώτο του κοµµάτι, θα πρέπει να το έχει 

αποµνηµονεύσει πλήρως. Αυτή η αποµνηµόνευση είναι απαραίτητη ώστε όλη η 

ενέργεια και η προσοχή του παιδιού να µπορεί να συγκεντρωθεί στο παίξιµο και όχι 

στην προσπάθεια να θυµηθεί τις νότες (Starr, 1976, σελ. 7). 

 Ο δάσκαλος θα πρέπει να δίνει πάντα το 100% του εαυτού του. Τη στιγµή του 

µαθήµατος δεν θα πρέπει να τον απασχολεί τίποτα άλλο εκτός από το ίδιο το µάθηµα. 

Ο Suzuki ήταν ένας τέτοιος δάσκαλος. Τον ενδιέφερε πάντα η στιγµή, το ‘τώρα’ και 
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δινόταν πάντα ολοκληρωτικά σε ό,τι έκανε. Έτσι ευχαριστιόταν την κάθε στιγµή 

χωρίς να αγχώνεται για το τι θα ακολουθήσει (Timmerman, 1987, σελ. 38). 

 Είναι λογικό κάποιες στιγµές τα παιδιά να είναι ανήσυχα (ιδιαίτερα όταν είναι 

πολύ µικρά). Αυτό που έχει παρατηρηθεί βέβαια τις περισσότερες φορές σε ένα 

µάθηµα Suzuki, δεν χαρακτηρίζεται ως µία έντονη ή ενοχλητική ανησυχία αλλά 

συνήθως περιορίζεται σε αυξηµένη κινητικότητα, συχνή επίσκεψη στην τουαλέτα ή 

ίσως κάποια ψιθυριστή οµιλία (Starr, 1976, σελ. 13). 

 Η µητέρα πρέπει να είναι πολύ προσεκτική και συγκεντρωµένη κατά τη 

διάρκεια του µαθήµατος, αφού αυτή είναι εκείνη που θα καθοδηγήσει το παιδί στο 

σπίτι. Πρέπει λοιπόν να παρατηρεί και να καταγράφει την κάθε λεπτοµέρεια, την 

κάθε προσφερόµενη πληροφορία. Όταν δεν έχει καταλάβει κάτι για παράδειγµα, θα 

πρέπει να εκφράσει την απορία της στο δάσκαλο ώστε να µην υπάρξει το παραµικρό 

‘µελανό σηµείο’ που θα δηµιουργήσει τυχόν δυσλειτουργίες στην προσπάθειά της να 

βοηθήσει το παιδί κατά τη µελέτη (Starr, 1983, σελ. 137). Μία ιδιαίτερα έξυπνη και 

αποτελεσµατική λύση, είναι η ηχογράφηση ή βιντεοσκόπηση του µαθήµατος. Έτσι 

µπορούν να αποφευχθούν τυχόν διαφωνίες µεταξύ µητέρας και παιδιού -κατά τη 

µελέτη- για τις οδηγίες που έδωσε ο δάσκαλος. (McSpadden, 1997, σελ. 84).  

 Είναι σηµαντικό να µην ξεκινάει ο γονιός µε το παιδί τελευταία στιγµή για το 

µάθηµα. Το άγχος του αν θα φτάσουν στην ώρα τους λειτουργεί πολύ αρνητικά και 

για τους δύο. Θα πρέπει πριν από το µάθηµα το παιδί να είναι χαλαρό. Όπως 

σηµειώνει ο Starr (1983), απευθυνόµενος στους γονείς «η προετοιµασία και ο 

προγραµµατισµός πριν από το µάθηµα παράγει ένα σηµαντικό αποτέλεσµα. Θα δείτε 

τη διαφορά, το ίδιο και ο δάσκαλος!» (σελ. 134). 

 Πρέπει να γίνει από την αρχή ξεκάθαρο στον κάθε γονιό ότι η αρµοδιότητά 

του ως ‘βοηθητικός δάσκαλος’ περιορίζεται αποκλειστικά και µόνο στη µελέτη του 

παιδιού, στο σπίτι. Κατά τη διάρκεια του µαθήµατος, ο γονιός δεν πρέπει να 

παρεµβαίνει στην εργασία του δασκάλου. Τη στιγµή του µαθήµατος είναι ένας απλός 

παρατηρητής και το καθήκον του είναι να παρακολουθεί σιωπηλά το µάθηµα 

κρατώντας σηµειώσεις (Starr, 1976, σελ. 25). Αυτό είναι απαραίτητο γιατί το παιδί 

ενδέχεται να µπερδευτεί ή ακόµα και να δυσανασχετήσει σε περίπτωση εµπλοκής του 

γονιού. Πολλές φορές, ακόµα και µη λεκτικά, οι γονείς δηλώνουν τα συναισθήµατα 

και τις σκέψεις τους, για παράδειγµα τη δυσαρέσκειά τους όταν το παιδί κάνει κάποιο 

λάθος.  

 Ακόµα και αφού το µάθηµα τελειώσει, υπάρχουν ακόµη πράγµατα που 



 88

µπορούν να γίνουν τα οποία θα έχουν θετική επίδραση πάνω στη διδασκαλία του 

παιδιού. Μετά το πέρας του µαθήµατος, ο γονιός είναι καλό να επιβραβεύει το παιδί 

του για τα όσα ‘κατόρθωσε’ στο µάθηµα. Επίσης είναι ιδιαίτερα χρήσιµο να συζητάει 

µε το παιδί για τα όσα διαδραµατίστηκαν κατά τη διάρκεια του µαθήµατος ώστε να 

επιβεβαιώσει ότι κι εκείνο πρόσεχε και κατάλαβε τα όσα ειπώθηκαν (Starr, 1983, 

σελ. 138). 

 Είναι απαραίτητο σε κάθε µάθηµα να αφιερώνεται αρκετός χρόνος στην 

ποιότητα του παραγόµενου από το παιδί ήχου, δηλαδή στην τονική και ρυθµική 

ορθότητα και ακρίβεια, και στον όµορφο ήχο Ο Suzuki θεωρεί ότι η παραγωγή 

σωστού και συνεπώς όµορφου τόνου-ήχου, είναι πρωταρχικής σηµασίας. Ανεξάρτητα 

από το επίπεδό του, ένας µαθητής Suzuki πρέπει πάντα να ‘δουλεύει’ τον ήχο του 

(Timmerman, 1987, σελ. 34). 

 

Αίθουσα 

 

  Η αίθουσα όπου λαµβάνει χώρα το µάθηµα ενός µαθητή Suzuki, δε θυµίζει 

τις συνηθισµένες αίθουσες διδασκαλίας οργάνων. Το φυσικό περιβάλλον της 

αίθουσας είναι κατά κάποιον τρόπο ‘µινιµαλιστικό’, αφαιρετικό.  
Πολλά από τα εξαρτήµατα που είναι µέρος του παραδοσιακού µαθήµατος 
βιολιού είναι απόντα. Αναλόγια ή άλλες αχρείαστες κατασκευές [‘µηχανές’] 
(κρεµάστρες για τα ρούχα, ηχητικός εξοπλισµός), ακόµα και καρέκλες είναι 
εκτός οπτικού πεδίου κατά τη διάρκεια του µαθήµατος. Οι νέοι βιολιστές είναι 
πιο πιθανό να αναπτύξουν καλή στάση και θέση ενώ στέκονται. Το να είναι 
όρθιοι τους επιτρέπει επίσης περισσότερη φυσική ελευθερία και χρήση 
κινητικών δραστηριοτήτων, όπως το περπάτηµα ή το βάδισµα ενώ παίζουν 
(Mark, 1996, σελ. 149). 

 

Ατοµικό µάθηµα 

 
 
Σε ένα τυπικό ατοµικό µάθηµα ‘Εκπαίδευσης Ταλέντου’ η αίθουσα είναι γεµάτη 
µε µητέρες και παιδιά που περιµένουν υποµονετικά [τη σειρά τους] 
παρακολουθώντας ατοµικά µαθήµατα άλλων µαθητών (Starr, 1976, σελ. 10).  
 

 Ακόµη και τα ατοµικά µαθήµατα είναι ‘ανοικτά’, µε κοινό δηλαδή, ώστε τα 

µικρά παιδιά να παρακολουθούν τα µεγαλύτερα και να µαθαίνουν από αυτά.  

Ο Suzuki λέει πως το παιδί θα πρέπει να παρακολουθεί ατοµικά µαθήµατα 
άλλων παιδιών. Θεωρεί αυτό το περιβάλλον ουσιώδες, παρατηρώντας ότι το 
παιδί µαθαίνει από τους προχωρηµένους µαθητές πιθανόν περισσότερα απ’ ότι 
απευθείας από το δάσκαλο (Starr, 1976, σελ. 10).  
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 Ο Suzuki τονίζει επανειληµµένα την αναγκαιότητα παρακολούθησης 

ατοµικών µαθηµάτων άλλων παιδιών. Παρατηρώντας σε κάποιο από τα ταξίδια του 

στην Αµερική ότι αυτό αποτελούσε σπάνιο φαινόµενο, σχολίασε το γεγονός λέγοντας 

τα εξής: «Αυτό είναι ένα πολύ κακό περιβάλλον. Ίσως η πρόοδος του παιδιού να είναι 

πολύ αργή και η επιθυµία του να παίξει πολύ αδύναµη (…) αν το παιδί βλέπει άλλα 

παιδιά να παίζουν κάθε βδοµάδα στα µαθήµατα, θα θελήσει να παίξει όπως και αυτά» 

(Starr, 1976, σελ. 10).  

 Η ύπαρξη πιο προχωρηµένων µαθητών (µεγαλύτερων σε τάξη δηλαδή) είναι 

ιδιαίτερα βοηθητική και για το δάσκαλο. Όπως αναφέρει ο Starr (1976, σελ. 10),  

οι αρχάριοι δάσκαλοι θα πρέπει να περιµένουν πως η χρονιά εκκίνησης του 
προγράµµατός τους θα είναι η πιο δύσκολη. Ήδη από τη δεύτερη χρονιά, οι 
παλιότεροι µαθητές τους θα τους βοηθήσουν να διδάξουν τους νέους αρχάριους. 
 

 Πολλά µπορεί να µάθει ο µαθητής Suzuki παρατηρώντας τα ατοµικά 

µαθήµατα άλλων µαθητών. Πολλές φορές είναι πιο εύκολο να εντοπίσει κανείς 

κάποιο λάθος που κάνει ο ίδιος, βλέποντάς το σε κάποιον άλλο. Επίσης, ο µαθητής 

που ‘παρακολουθείται’ κάθε φορά, εξοικειώνεται µε την έννοια του κοινού και της 

συναυλίας, συνηθίζοντας να παίζει µπροστά σε κόσµο (κάτι που είναι ιδιαίτερα 

ευεργετικό αν σκεφτεί κανείς το µεγάλο ποσοστό των οργανοπαικτών που πάσχουν 

από το ‘άγχος της σκηνής’) (Suzuki Method International, 1984). 

 Είναι καλό που και που να παίζουν µαζί παιδιά από διαφορετικά επίπεδα. 

Κάτι τέτοιο λειτουργεί πολύ ευεργετικά για τον αρχάριο µαθητή που προσπαθεί να 

‘αντιγράψει’ το σωστό παίξιµο του πιο προχωρηµένου (του οποίου το παίξιµο 

χαρακτηρίζεται από µεγαλύτερη τονική ακρίβεια και ταχύτητα) (Starr, 1976, σελ. 15). 

Η ευγενής άµιλλα επιφέρει πάντα θετικά αποτελέσµατα.   

 Το ατοµικό µάθηµα, όπως και η µελέτη, θα πρέπει να χωρίζεται σε τρία 

συγκεκριµένα τµήµατα:  

1) ο δάσκαλος δουλεύει µαζί µε το παιδί το κοµµάτι που του δίνεται κάθε φορά 

για µελέτη 

2) επανάληψη προηγούµενων κοµµατιών προς ενίσχυσή τους 

3) προετοιµασία τεχνικών στοιχείων που έπονται και πρόληψη για προβλήµατα 

που τυχόν θα εµφανιστούν (καλό είναι να διδάσκει ο δάσκαλος στο παιδί 

τεχνικά ‘προβλήµατα’ – δυσκολίες που εµπεριέχουν µετέπειτα κοµµάτια του 

ρεπερτορίου και όχι να περιµένει να φτάσουν πρώτα σε αυτά τα κοµµάτια) 
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(Starr, 1976, σελ. 14).   

 

Οµαδικό µάθηµα 

 

 Το οµαδικό µάθηµα προσφέρεται συνήθως µία φορά την εβδοµάδα. Στο 

οµαδικό µάθηµα τα παιδιά έχουν την ευχαρίστηση να παίζουν το ένα για το άλλο ή 

και όλα µαζί. Ακόµα και στο οµαδικό µάθηµα πρέπει να δίνεται η ευκαιρία στον κάθε 

µαθητή να παίξει κάποιο σόλο. Είναι η στιγµή του να δείξει αυτά που έχει µάθει και 

αυτά που µπορεί να κατορθώσει (Suzuki Method International, 1984). 

 Η αλήθεια είναι πως ο κάθε δάσκαλος και το κάθε πρόγραµµα Suzuki θέτουν 

διαφορετική συχνότητα για το οµαδικό µάθηµα. Σε περίπτωση που δεν επιλέξουν το 

εβδοµαδιαίο οµαδικό µάθηµα, οι µετέπειτα συχνότερες περιπτώσεις είναι αυτές των 

δύο φορών το µήνα ή της µίας. Επίσης σε ένα οµαδικό µάθηµα µπορεί να συναντήσει 

κανείς παιδιά ενός µόνο επιπέδου ή ένα µεγάλο γκρουπ από παιδιά διαφόρων τάξεων, 

επιπέδων, ηλικιών (Slone, 1985, σελ. 157). 

 Πολλές φορές οι γονείς δεν καταλαβαίνουν την -εκπαιδευτική αλλά και 

γενικότερη- αξία των οµαδικών µαθηµάτων µε αποτέλεσµα συχνά να παραλείπουν να 

πηγαίνουν τα παιδιά τους σε αυτά. Κάτι τέτοιο µπορεί να επιφέρει µόνο αρνητικά 

αποτελέσµατα -αφού το οµαδικό µάθηµα προσφέρει πολλά στο µαθητή- και επιπλέον 

τα παιδιά διασκεδάζουν πολύ στα οµαδικά µαθήµατα. «Παίζουν µε παιδιά που είναι 

πιο προχωρηµένα απ’ ότι αυτά· η επιρροή είναι τεράστια, και εκπληκτική για την 

εξάσκησή τους. Αυτό είναι πραγµατική εκπαίδευση ταλέντου» (Starr, 1976, σελ. 9). 

Γενικά, στα οµαδικά µαθήµατα δε δουλεύονται νέες δεξιότητες και τεχνικές. 
Μάλλον, οι σπουδαστές απολαµβάνουν τις δεξιότητες που έχουν αναπτύξει ήδη, 
‘εξευγενίζοντας’ τα κοµµάτια τους και τις δεξιότητές τους, οδηγώντας και τα 
δύο σε νέα επίπεδα ολοκλήρωσης. Αυτό σηµαίνει ότι η δουλειά του group δεν 
πρέπει να γίνεται στο τρέχον υλικό. Αν και σε έναν µαθητή µπορεί να δοθεί µια 
ευκαιρία να µοιραστεί την τρέχουσα εργασία του µε ένα σόλο ή µοιράζοντας 
χρόνο µε την οµάδα, οι µαθητές καθώς δουλεύουν ‘γυαλίζουν’ το ρεπερτόριο 
που ήδη ξέρουν (Slone, 1985, σελ. 158). 
 

 Ο Starr προτείνει ορισµένες δραστηριότητες για το οµαδικό µάθηµα, οι οποίες 

είναι: 

 εκτελέσεις κοµµατιών µε έµφαση σε συγκεκριµένα σηµεία για το κάθε κοµµάτι 

 προετοιµασία για εµφάνιση των µαθητών σε συναυλία µε αυξηµένες µουσικές 

απαιτήσεις από τους µαθητές. Ο κάθε µαθητής θα πρέπει να αντιλαµβάνεται ότι η 

απόδοση και µουσική έκφραση του συνόλου εξαρτάται άµεσα από τη δική του 
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απόδοση. Αυτή είναι µία καλή προετοιµασία και για τη µετέπειτα συµµετοχή των 

µαθητών σε ορχήστρες 

 επίδειξη τεχνικής προόδου από τον κάθε µαθητή παίζοντας µία µικρή – 

σύντοµη µελωδία µόνος του. Αυτό µπορεί να χρησιµοποιηθεί για τεχνικά ‘µονοπάτια’ 

που περιλαµβάνουν περίπλοκους δακτυλισµούς ή για το vibrato κ.ά. 

 τονικότητα: µπορεί να παίζουν όλοι µαζί αλλά πιο αποτελεσµατικό είναι όταν 

παίζει ένας-ένας [κάτι συγκεκριµένο] και ο καθένας ακούει προσεκτικά το παίξιµο 

και τον ‘τόνο’ των υπολοίπων 

 σόλο, ντουέτα, τρίο κ.τ.λ. Το οµαδικό µάθηµα είναι µία καλή ευκαιρία για σόλο 

παίξιµο και προετοιµάζει τα παιδιά για παίξιµο σε ακροατήριο 

 διδασκαλία βασικών σηµείων της θεωρίας της µουσικής ανάγνωσης και 

µουσικής γραφής 

 διεξαγωγή παιχνιδιών ώστε τα παιδιά να διασκεδάζουν ενώ αναπτύσσουν 

ικανότητες (Starr, 1976, σελ. 27). 

 

 

2.2.3.3. Η µελέτη 

 

 Από τη στιγµή που ο γονιός είναι αυτός που θα έχει την ευθύνη για τη µελέτη 

στο σπίτι και που θα βοηθήσει το παιδί στο να τη διεκπεραιώσει όπως πρέπει, 

χρειάζεται να πάρει από το δάσκαλο τις απαραίτητες οδηγίες και συµβουλές. Ο 

δάσκαλος πρέπει να είναι ακριβής προκειµένου να επιφέρει καλά αποτελέσµατα η 

µελέτη του παιδιού, η λεπτοµέρεια θα κάνει τη διαφορά (οδηγίες όπως πόσες φορές 

πρέπει να επαναλάβει το κοµµάτι, σε τι tempo κ.ά.). Ο γονιός και το παιδί θα έχουν 

περισσότερη αυτοπεποίθηση αν ξέρουν ακριβώς τι πρέπει να κάνουν και τι περιµένει 

ο δάσκαλος από αυτούς (Powell, 1997, σελ. 32). Η µητέρα θα πρέπει να ακολουθεί 

κατά γράµµα τις συµβουλές του δασκάλου σχετικά µε τη µελέτη στο σπίτι και όχι να 

παίρνει πρωτοβουλίες. Αν έχει κάποια διαφωνία ως προς τις συµβουλές, προτάσεις 

και οδηγίες του δασκάλου, µπορεί να τις συζητήσει µαζί του χωρίς βέβαια να είναι 

παρόν το παιδί (Starr, 1976, σελ. 19). 

 Είναι καλό να υπάρχει µία συγκεκριµένη ώρα της ηµέρας για τη µελέτη· έτσι 

γίνεται και αυτή µέρος της καθηµερινότητας των παιδιών, µέρος της ρουτίνας τους. 

Ειδικά για τα παιδιά που πηγαίνουν ήδη σχολείο και έχουν ούτως ή άλλως ένα 
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συγκεκριµένο καθηµερινό πρόγραµµα να ακολουθήσουν, µπορεί να λειτουργήσει η 

προγραµµατισµένη ώρα για τη µελέτη της µουσικής (κάτι που εξυπηρετεί ιδιαίτερα 

και το γονιό). Παρόλα αυτά, προγραµµατισµένο ή όχι, το µάθηµα δεν θα πρέπει να 

γίνεται µε πίεση, εξαναγκάζοντας το παιδί να διαβάσει (Timmerman, 1987, σελ. 9). 

 Μιλώντας για τα µικρότερα παιδιά, η προγραµµατισµένη ώρα µελέτης δε 

λειτουργεί συνήθως, απλά επειδή το παιδί δυσκολεύεται να κάτσει σε ένα σηµείο για 

αρκετή ώρα, πόσο µάλλον όταν πρέπει και να είναι ήσυχο και να παρακολουθεί και 

εκτελεί αυτά που του λέει και ζητάει ο γονιός. Στην περίπτωση αυτή, η καλύτερη 

λύση είναι ‘πεντάλεπτα µελέτης’ όσο πιο συχνά γίνεται κατά τη διάρκεια της ηµέρας 

(Timmerman, 1987, σελ. 9). 

 Όσον αφορά το χώρο στον οποίο θα πρέπει να µελετάει το παιδί, είναι 

σηµαντικό να είναι ένας χώρος χωρίς την πιθανότητα ακουστικής απόσπασης της 

προσοχής και µε µειωµένη όσο περισσότερο γίνεται την οπτική απόσπαση της 

προσοχής του παιδιού. Αν για παράδειγµα έξω από το παράθυρο ενός δωµατίου 

βρίσκεται µία παιδική χαρά, καλό είναι να µην προτιµηθεί εκείνο το δωµάτιο για 

µελέτη (Starr, 1983, σελ. 34). 

 Το παιδί πρέπει να ακούει τι παίζει. Έτσι µόνο θα µπορέσει να ταιριάξει αυτό 

που του ‘εισήγαγε’ η ακρόαση µε αυτό που ‘εξάγει’ ο ίδιος. Η ανάγκη της 

επαναλαµβανόµενης ακρόασης διαφαίνεται ακόµη µία φορά, αφού το παιδί πρέπει να 

έχει αποµνηµονεύσει καλά το κάθε κοµµάτι που πρόκειται να µελετήσει (να το έχει 

δηλαδή ‘ακουστικά αποτυπωµένο’ στο µυαλό του) ώστε να ξέρει τι πρέπει να παίξει 

–πώς δηλαδή πρέπει να ακουστεί. Συνίσταται ακόµα και η µελέτη χωρίς φως. Έτσι 

µπορεί το παιδί να συγκεντρωθεί απόλυτα σε αυτό που παίζει και -κατ’ επέκταση- 

ακούει, χωρίς την παρουσία ‘οπτικών παρεµβολών’ (McSpadden, 1997, σελ. 83).   

 Υπάρχουν και οι λεγόµενες ‘κακές µέρες’, µέρες που το παιδί δεν έχει 

καθόλου όρεξη να µελετήσει ή να µάθει κάτι καινούριο. Κάτι τέτοιο δεν θα πρέπει να 

ανησυχεί το γονιό· µία τέτοια περίσταση είναι µια εξαιρετική ευκαιρία για 

επανάληψη. Μπορεί ο γονιός λοιπόν σ’ αυτή την περίπτωση, να ζητήσει από το παιδί 

να του παίξει µία µίνι-συναυλία, αποκλειστικά αφιερωµένη σε εκείνον. Για κάθε 

κοµµάτι που θα παίζει το παιδί, µπορεί ο γονιός να προτείνει και ένα διαφορετικό 

σηµείο για παρατήρηση και βελτίωση (Starr, 1983, σελ. 40).   

Ενθαρρύνετε αυθόρµητα ‘συµβάντα’ µε το παιδί, διότι αυτά αποκαλύπτουν τον 
ενθουσιασµό του παιδιού για τη µουσική και τη χαρά κατά τη µάθηση. Είναι 
πολύ σηµαντικό να µην κάνετε καθόλου διορθώσεις αυτές τις στιγµές. Βρείτε 
κάτι για να το επαινέσετε, και βεβαιωθείτε ότι του λέτε τι κάνει σωστά 
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(Timmerman, 1987, σελ. 9). 
 

 Είναι γεγονός ότι η µελέτη ενός καινούριου κοµµατιού πρέπει να γίνεται σε 

αργή ταχύτητα στην αρχή. Γι’ αυτό θα πρέπει να δοθεί ιδιαίτερη προσοχή ώστε η 

κάθε νότα να διαρκεί ακριβώς όσο πρέπει (σύµφωνα µε το tempo που ακολουθείται 

κάθε φορά). Υπάρχει µία αποδεδειγµένη αρχή της ψυχολογίας, σύµφωνα µε την 

οποία οι κινήσεις που µελετούνται αργά κατά τη µελέτη, θα µεταφερθούν σε άµεση 

αναλογία σε µία γρήγορη συνεχή εκτέλεση (Starr, 1983, σελ. 47).  

 Όσον αφορά το χρόνο µελέτης, δεν υπάρχει µία ‘σίγουρη συνταγή’ που να 

πετυχαίνει πάντα. Υπάρχουν ορισµένοι παράγοντες που τον καθορίζουν, όπως η 

ηλικία και το επίπεδο του µαθητή. Ένα µικρό παιδί έχει µικρό χρόνο συγκέντρωσης 

µε αποτέλεσµα να µην µπορεί να κάνει κάτι συνεχόµενα για περισσότερο ίσως από 

λίγα µόλις λεπτά. Σε αυτή την περίπτωση, όπως αναφέρθηκε και παραπάνω, πρέπει 

να υιοθετηθεί ένα σύστηµα τεµαχισµού του χρόνου µελέτης ανάλογα µε το χρόνο 

συγκέντρωσης του κάθε παιδιού.  

Οι ψυχολόγοι συµφωνούν στο ότι µία δοσµένη ποσότητα χρόνου µελέτης 
µοιρασµένη σε αρκετές σύντοµες ‘συνεδριάσεις’, µε ξεκούραση ή αντιτιθέµενες 
δραστηριότητες ενδιάµεσα, οδηγεί σε περισσότερη µάθηση απ’ το αν ξοδευόταν 
η ίδια ποσότητα χρόνου σε συνεχή µελέτη. Φυσικά οι σύντοµες ‘συνεδριάσεις’ 
θα πρέπει να είναι αρκούντως µεγάλες ώστε να ξεπεράσουν την ‘περίοδο 
ζεστάµατος’ που είναι γενικά ανεπαρκής. Μία ενδιαφέρουσα πτυχή της 
µοιρασµένης µελέτης είναι ότι τα λάθη συχνά εξαφανίζονται κατά τη διάρκεια 
του ενδιάµεσου χρόνου αλλά οι σωστές ‘αποκρίσεις’ διατηρούνται. Οι 
µεσολαβούσες περίοδοι δίνουν επίσης στο παιδί την ευκαιρία να συνέλθει από 
τη φυσική ή διανοητική κούραση (Starr, 1983, σελ. 36). 
 

 Ο χρόνος µελέτης καθορίζει σε µεγάλο βαθµό το αποτέλεσµα, την πρόοδο 

δηλαδή του  µαθητή. Ο Suzuki πρότεινε να µελετούν τα παιδιά όσο το δυνατόν 

περισσότερο. Μελετώντας µε τη σωστή µέθοδο και όσο περισσότερο γίνεται, τα 

παιδιά χτίζουν την ικανότητά τους. Ακόµη και όταν η συχνότητα είναι η ίδια, η 

ποσότητα µπορεί να επηρεάσει πολύ το αποτέλεσµα. Η διαφορά -για παράδειγµα- 

ανάµεσα σε δύο ανθρώπους που µελετούν και οι δύο καθηµερινά αλλά για 

διαφορετική διάρκεια (ο ένας πέντε-δέκα λεπτά τη µέρα και ο άλλος δυο-τρεις ώρες) 

είναι σαφώς εµφανέστατη (Starr, 1976, σελ. 20). 

 Όσο πολύ κι αν µελετάει όµως ένας µαθητής, αν η µέθοδος που ακολουθεί 

είναι εσφαλµένη, τα αποτελέσµατα θα είναι τα αντίθετα από τα επιθυµητά. Η 

ποιότητα της µελέτης λοιπόν είναι επίσης ιδιαίτερα σηµαντική. Εφόσον η ευθύνη της 

µελέτης επαφίεται σε µεγάλο βαθµό στο γονιό –ο οποίος  καλείται να επιβλέπει τη 

διαδικασία και να ‘επεµβαίνει’ αναλόγως- εκείνος θα πρέπει να είναι πολύ 
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προσεκτικός στο καθήκον του ως ‘δάσκαλος στο σπίτι’. Έτσι µπορεί το παιδί να 

γλιτώσει ώρες άσκοπης και αναποτελεσµατικής µελέτης (Starr, 1983, σελ. 51). 

 

 

2.3. ΕΡΕΥΝΗΤΙΚΑ ΕΥΡΗΜΑΤΑ ΓΥΡΩ ΑΠΟ ΤΗ ΜΕΘΟ∆Ο 

SUZUKI 

 

2.3.1. Αναφορά σε έρευνες και τα συµπεράσµατά τους γύρω από τη 

µέθοδο Suzuki 
 

 Μέσα από την αναζήτησή µου αντιλήφθηκα ότι υπάρχει έλλειψη ερευνών 

πάνω στη µέθοδο Suzuki. Πιστεύω ότι θα ήταν καλό να πραγµατοποιηθούν έρευνες 

µε σκοπό να ελέγξουν σε πρακτικό επίπεδο την αποτελεσµατικότητα της µεθόδου –

αφού σε θεωρητικό επίπεδο δύσκολα αµφισβητείται- µεµονωµένα αλλά και σε 

σύγκριση µε άλλες. Παρακάτω αναφέρω συνοπτικά αποτελέσµατα ερευνών –όσων 

κατάφερα να συλλέξω- που πραγµατοποιήθηκαν γύρω από τη µέθοδο της µητρικής 

γλώσσας: 

 Έρευνες έχουν δείξει ότι άριστοι δάσκαλοι δίνουν αρνητική 

ανατροφοδότηση στους µαθητές τους σε ίσα ή και µεγαλύτερα ποσοστά από την 

προσφερόµενη από αυτούς θετική ανατροφοδότηση, µε µόνη εξαίρεση, όπως 

σηµειώνει η Henninger, τους δασκάλους Suzuki οι οποίοι παρέχουν θετική 

ανατροφοδότηση σε πολύ υψηλά επίπεδα (Henninger, 2002). 

 Σύµφωνα µε έρευνες, µετά από οκτώ µήνες µαθηµάτων πιάνου µε τη 

µέθοδο του Suzuki, ένα παιδί προσχολικής ηλικίας παρουσιάζει αύξηση στη 

χωρική του αντίληψη της τάξεως του 46%, και σκοράρει 51 βαθµούς υψηλότερα 

στο λεκτικό τεστ SAT και 39 βαθµούς υψηλότερα στο µαθηµατικό τεστ για 

µαθητές µε υπόβαθρο µουσικών εκτελέσεων σε αντίθεση µε εκείνους που δεν 

έχουν τέτοιο υπόβαθρο (Barrett, 1997, σελ. 23).  

 Ο Keraus πραγµατοποίησε µία έρευνα για την επίδραση της µεθόδου 

Suzuki. Ο σκοπός της ήταν διπλός: σε µία πρώτη φάση σύγκρινε τα µουσικά 

επιτεύγµατα και την εκτέλεση στο βιολί µαθητών Suzuki που έλαβαν ατοµικά 

µαθήµατα σε σχέση µε µαθητές Suzuki που έλαβαν οµαδικά µαθήµατα. Τα 



 95

αποτελέσµατα της πρώτης φάσης δεν έδειξαν σηµαντικές διαφορές στα µουσικά 

επιτεύγµατα των µαθητών των δύο οµάδων. Σε δεύτερη φάση ερεύνησε τα 

µουσικά επιτεύγµατα και την αύξηση στην ακαδηµαϊκή επίδοση και τα σχολικά 

επιτεύγµατα µαθητών βιολιού Suzuki σε σχέση µε µαθητές που δεν έπαιζαν 

κάποιο όργανο. Όσον αφορά τα µουσικά επιτεύγµατα, δε σηµειώθηκαν 

σηµαντικές διαφορές, σε αντίθεση µε την ακαδηµαϊκή επίδοση και τα σχολικά 

επιτεύγµατα που παρουσίασαν αύξηση στους µαθητές Suzuki (Stamou, 1998, σελ. 

6). 

 Η Στάµου (Stamou, 1998, σελ.6) αναφέρει µία έρευνα του Sperti για την 

εφαρµογή της µεθόδου Suzuki στη διδασκαλία του κλαρινέτου. Η έρευνα 

αφορούσε την αποτελεσµατικότητα της µεθόδου Suzuki και της παραδοσιακής 

µεθόδου διδασκαλίας κλαρινέτου σε 54 µαθητές. Η οµάδα που έλαβε µαθήµατα 

Suzuki παρουσίασε υψηλότερα εκτελεστικά επιτεύγµατα και υψηλότερα 

επιτεύγµατα στη µουσική ανάγνωση. 

 Η Laurie Scott ερεύνησε την επίδραση της διδασκαλίας βιολιού µε τη 

µέθοδο Suzuki, των δηµιουργικών κινητικών δραστηριοτήτων και της 

προσχολικής συµµετοχής στη βελτίωση της προσοχής και της ικανότητας 

διατήρησης στο µυαλό πληροφοριών σε παιδιά. Σε 2 οµάδες δόθηκε διδασκαλία 

µε τη µέθοδο Suzuki, ενώ η τρίτη συµµετείχε σε µία τάξη δηµιουργικής κίνησης, 

η τέταρτη ήταν απλά µία τάξη παιδικού σταθµού και η πέµπτη δε συµµετείχε σε 

καµία οργανωµένη προσχολική δραστηριότητα ή τάξη. Σύµφωνα µε τα 

αποτελέσµατα, οι οµάδες Suzuki σκόραραν υψηλότερα από τις υπόλοιπες σε όλα 

τα θέµατα προσοχής (Stamou, 1998, σελ. 7). 

 Ο Michael Heaney πραγµατοποίησε µια έρευνα µε επίκεντρο τη γονική 

συµµετοχή ως βασικό στοιχείο του τρίπτυχου Suzuki, δάσκαλος-µαθητής-γονιός. 

Οι αναλύσεις έδειξαν ότι οι γονείς Suzuki ήταν εξαιρετικά αφοσιωµένοι στη 

µουσική πρόοδο των παιδιών τους όσον αφορά το χρόνο, την προσπάθεια, την 

ενέργεια και την οικονοµική υποστήριξη των παιδιών τους ως προς την εκµάθηση 

του οργάνου (Stamou, 1998, σελ. 7). 

 Η Collier µελέτησε την αίσθηση της εµπειρίας του να εκπαιδεύεται κανείς 

µε τη µέθοδο Suzuki, παίρνοντας συνέντευξη από 26 µαθητές Suzuki που είχαν 

εισαχθεί στη µέθοδο από την προσχολική ηλικία µέχρι και την αποφοίτηση από το 

γυµνάσιο. Οι συµµετέχοντες ανέφεραν ότι όντας µαθητές Suzuki, τους έκανε να 

νιώθουν σαν να ήταν µέρος µιας µεγάλης οικογένειας όπου οι κανόνες και οι 
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αξίες τους παρείχαν ένα αίσθηµα ασφάλειας και συνέχειας, και ότι η µέθοδος 

τους βοήθησε να αναπτύξουν αυτό-εκτίµηση, καλή συµπεριφορά, 

πνευµατικότητα και κατανόηση του πώς η µουσική είναι στις µουσικές αλλά και 

σε άλλες πτυχές της ύπαρξής τους (Stamou, 1998, σελ. 7). 

 

 

2.3.2. Έρευνα για τη συµπεριφορά δασκάλου και µαθητή στο µάθηµα 

εγχόρδου µε τη µέθοδο Suzuki 

 
Σε µία έρευνα του Duke (1999) για τη συµπεριφορά δασκάλου και µαθητή κατά το 

µάθηµα εγχόρδου µε τη µέθοδο Suzuki -που πραγµατοποιήθηκε σε διάφορες περιοχές 

των Η.Π.Α.- τα αποτελέσµατα έδειξαν ότι συχνότερη από οποιαδήποτε άλλη 

παρατηρηθείσα συµπεριφορά, ήταν η εµφάνιση των διατυπώσεων του δασκάλου. 

Ακολούθησε η εκτέλεση από το δάσκαλο και η υποβοηθούµενη από εκείνον φυσική 

στάση του µαθητή13. Η πλειοψηφία των διατυπώσεων του δασκάλου µετέφεραν 

πληροφορίες για την ουσία του θέµατος αλλά δεν κατεύθυναν το µαθητή να 

εκτελέσει µία συγκεκριµένη πράξη. Μία βασική αρχή της ‘Εκπαίδευσης Ταλέντου’ 

είναι η έµφαση στη θετική πλευρά της δουλειάς του µαθητή και τα αποτελέσµατα 

αυτής της έρευνας αντικατοπτρίζουν αυτή την άποψη. Οι δάσκαλοι προσέφεραν 

θετική ανατροφοδότηση πολύ συχνότερα απ’ ότι αρνητική (σε αναλογία 6:1).  

Παρακάτω αναφέρονται οι συµπεριφορές που παρατηρήθηκαν σε σχέση µε την κάθε 

µεταβλητή της έρευνας: 

Φύλο: υπήρξε µία ελαφρά σχέση µεταξύ του φύλου των µαθητών και των λεκτικών 

τους αλληλεπιδράσεων µε το δάσκαλο. Οι δάσκαλοι έτειναν να δίνουν περισσότερη 

θετική λεκτική ανατροφοδότηση στις µαθήτριες ενώ έτειναν να έχουν περισσότερες 

συνοµιλίες εκτός θέµατος µε τους µαθητές. Αντίστοιχα, οι µαθητές εξέθεσαν 

περισσότερες οµιλίες εκτός θέµατος από τις µαθήτριες. 

Ηλικία: οι δάσκαλοι έτειναν να βοηθούν περισσότερο στη φυσική στάση τους, τους 

µικρότερους µαθητές. Επιπλέον η εκτέλεση από το δάσκαλο ήταν πιο συχνή µε τους 

µεγαλύτερους µαθητές, ενώ η διατύπωση ερωτήσεων ήταν πιο συχνή µε τους 

νεώτερους µαθητές. Οι µεγαλύτεροι µαθητές έπαιζαν στο όργανό τους περισσότερο 
                                                 
13 Περιπτώσεις στις οποίες ο δάσκαλος άγγιξε ή σχεδόν άγγιξε το µαθητή ή το όργανο προκειµένου να 
αλλάξει κάτι σε αυτό που έκανε ο µαθητής ή για να προσδιορίσει τι εκείνος (ο µαθητής) πρέπει να 
κάνει. 
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από τους νεώτερους, και οι νεώτεροι ήταν εκτός θέµατος συχνότερα από τους 

µεγαλύτερους. Οι µεγαλύτεροι έκαναν περισσότερες ερωτήσεις, αλλά οι µικρότεροι 

έτειναν να επικοινωνούν µη λεκτικά περισσότερο από τους µεγαλύτερους. Η γονική 

συµµετοχή ήταν πιο ενεργή στα µαθήµατα  µικρότερων µαθητών. 

Έτη εµπειρίας: λόγω της µεγάλης αλληλοσύνδεσης αυτής της κατηγορίας µε την 

κατηγορία της ηλικίας, τα αποτελέσµατα ήταν γενικά παρόµοια µε εκείνης, εκτός από 

την εκτός θέµατος συµπεριφορά του µαθητή, που ήταν πιο δυνατά συνδεδεµένη µε 

την ηλικία, παρά µε τα έτη εµπειρίας. 

Ευκολία εκµάθησης: τα παιδιά που λάµβαναν περισσότερες κατευθυντήριες οδηγίες 

παρουσίασαν περισσότερη ευκολία στην εκµάθηση. Μαθητές µε µεγαλύτερη ευκολία 

εκµάθησης έτειναν να επικοινωνούν µη λεκτικά περισσότερο από µαθητές µε 

µικρότερη ευκολία. 

Γονική συµµετοχή: οι δάσκαλοι έτειναν να δίνουν περισσότερες λεκτικές εξηγήσεις 

σε µαθητές µε υψηλότερο σκορ γονικής συµµετοχής, αν και αυτοί οι µαθητές ήταν 

που βρέθηκαν να µιλούν περισσότερο.   

Από την παραπάνω έρευνα προκύπτουν συνοπτικά τα παρακάτω: 

1. εκτενή δεδοµένα για τη διδασκαλία εγχόρδων από δασκάλους Suzuki στις Η.Π.Α. 

2. µία σειρά µαγνητοσκοπηµένων παραδειγµάτων ποιοτικής µουσικής διδασκαλίας 

που µπορεί να λειτουργήσει ως µοντέλο για οργανική εξάσκηση και διδασκαλία 

εγχόρδων  

3. µια χρήσιµη διαδικασία παρατήρησης που µπορεί να χρησιµοποιηθεί από 

οποιονδήποτε δάσκαλο για αυτοαξιολόγηση 

4. ένα παράδειγµα εκπαίδευσης ερευνητών για συλλογή δεδοµένων στο πλαίσιο µιάς 

τέτοιας έρευνας (Duke, 1999).  
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2.3.3. Παρατήρηση και ανάλυση της διδασκαλίας εγχόρδων µε τη 

µέθοδο Suzuki 
 

Η Colprit (2000) πραγµατοποίησε µία έρευνα για τη συµπεριφορά δασκάλου-µαθητή 

σε µαθήµατα βιολιού και βιολοντσέλου που διδάσκονταν από άριστους δασκάλους 

Suzuki. Τα αποτελέσµατα αυτής της έρευνας δείχνουν ότι ο χρόνος που αφιερώθηκε 

στις λεκτικές διατυπώσεις (οµιλία) από το δάσκαλο -που ήταν σύντοµες και γρήγορες 

και το περιεχόµενό τους ήταν κυρίως υπό µορφή οδηγιών- κάλυψε το 45% του 

συνολικού χρόνου14, ενώ ένα άλλο 20% του χρόνου αφιερώθηκε στην εκτέλεση στο 

όργανο από τον δάσκαλο. Η εκτέλεση από το δάσκαλο χωρίς τη χρήση του οργάνου 

κάλυψε το 3% του συνολικού χρόνου. 

 Η κύρια δραστηριότητα των µαθητών, ήταν η εκτέλεση στο όργανο, µε 

ποσοστό χρόνου 41%. Οι διατυπώσεις των µαθητών άγγιξαν το 3% ενώ οι εκτελέσεις 

τους µε άλλα µέσα εκτός του οργάνου (τραγούδι, παλαµάκια κ.τ.λ.), λιγότερο από 

1%. Το 42% των εκτελέσεων από τους µαθητές κρίθηκαν επιτυχείς ενώ ένα άλλο 

47% κρίθηκαν ανεπιτυχείς15. Το 61% όµως των τελικών εκτελέσεων των µαθητών 

κρίθηκε επιτυχές. 

Οι δάσκαλοι επέλεξαν ως συχνότερο στόχο τη βελτίωση της παραγωγή σωστού 

τόνου, µετά την ακρίβεια των φθόγγων, τη διανοµή των δοξαριών, και την επαφή του 

δοξαριού (bow contact). Η ποιότητα της µελέτης των µαθητών αυτής της έρευνας 

ενδέχεται να επηρεάστηκε από την ποσότητα ή ποιότητα της γονικής επίβλεψης της 

µελέτης.  

 Σύµφωνα µε τη φιλοσοφία Suzuki  ο δάσκαλος πρέπει να δηµιουργεί θετικές 

αλληλεπιδράσεις µε τους µαθητές του κατά τη διδασκαλία, και τα αποτελέσµατα της 

έρευνας αυτής υποδεικνύουν ότι οι δάσκαλοι επιδοκίµασαν περισσότερο από τις 

διπλάσιες φορές από όσες αποδοκίµασαν τους µαθητές τους.  

 Οι δάσκαλοι κριτίκαραν τις εκτελέσεις των µαθητών, επισήµαιναν τα δυνατά 

και αδύναµα σηµεία τους και τους ζητούσαν να επαναλάβουν τα προβληµατικά 

σηµεία δουλεύοντας µαζί τους πάνω σε αυτά. Αυτή η διαδικασία συνεχιζόταν για όλο 

το κοµµάτι και φάνηκε να είχε επιτυχία. 

                                                 
14 Ο συνολικός χρόνος αναφέρεται στο άθροισµα του χρόνο όλων των ‘πλαισίων δοκιµής’. 
15 Οι δάσκαλοι έθεταν ορισµένους στόχους προς επίτευξη σε κάθε µάθηµα. Οι επιτυχείς και 
ανεπιτυχείς εκτελέσεις αναφέρονται στις εκτελέσεις από τους µαθητές αυτών που είχε θέσει κάθε φορά 
ο δάσκαλος ως στόχο. 
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Τα αποτελέσµατα αυτής της έρευνας δηµιουργούν πρόσθετα ερωτήµατα σχετικά µε 

τις πρακτικές διδασκαλίας των καλών δασκάλων (Colprit, 2000). 

 

 

2.3.4. Γνωστικοί, µουσικοί και περιβαλλοντικοί συσχετισµοί της 

πρώιµης µουσικής διδασκαλίας 
 

Ο Miller (1999) ερεύνησε τα αποτελέσµατα της µουσικής διδασκαλίας στις µουσικές 

δεξιότητες αλλά και  σε άλλες περιοχές γνωστικής ανάπτυξης (µη λεκτικές/χωρικές 

ικανότητες). Το σχέδιο επέτρεψε επίσης τη διερεύνηση σχετικά µε το είδος των 

ικανοτήτων που µπορεί να προβλέψει την επιτυχία στην απόκτηση των µουσικών 

δεξιοτήτων. Η έρευνα συµπεριέλαβε παιδιά προσχολικής ηλικίας που ξεκινούσαν 

µαθήµατα µουσικής µε διδασκαλία Suzuki, καθώς και µία οµάδα ελέγχου που δεν 

λάµβαναν µουσική διδασκαλία. 

 Πριν από την έναρξη των µαθηµάτων µουσικής, τα παιδιά αξιολογήθηκαν σε 

µία δοκιµασία-έλεγχο αντίληψης µελωδίας καθώς επίσης και σε έναν λεκτικό έλεγχο      

(-δοκιµασία) και τρεις τύπους χωρικών ελέγχων. Τα παιδιά επαναξιολογήθηκαν σε 

αυτά τα µέτρα, µε διαφορετικά στοιχεία, τέσσερις µήνες µετά από την έναρξη των 

µαθηµάτων µουσικής. Από ένα ερωτηµατολόγιο που δόθηκε στους γονείς προέκυψαν 

δηµογραφικά στοιχεία, η προηγούµενη µουσική εµπειρία, η οικογενειακή συµµετοχή 

στη µουσική, και οι εκτός διδακτέας ύλης δραστηριότητες. Αυτό το ερωτηµατολόγιο 

συµπεριλήφθηκε σε µία προσπάθεια να αξιολογηθούν οι πιθανές διαφορές σε 

προηγούµενες εµπειρίες µεταξύ των παιδιών των δύο οµάδων. 

 Η διαδικασία είχε ως εξής: µε βάση µία πρότυπη µελωδία που άκουσαν 

αρχικά, ζητήθηκε από τα παιδιά να ξεχωρίσουν σε κάθε επόµενο άκουσµα αν η 

µελωδία που άκουγαν ήταν η ίδια µε την αρχική ή αν ήταν διαφορετική.  

 Στον προέλεγχο που πραγµατοποιήθηκε πριν τη διδασκαλία Suzuki στη 

µουσική οµάδα, τα αποτελέσµατα ήταν ποικίλα: κάποια παιδιά δεν κατάφεραν να το 

περάσουν (9 από τη µουσική οµάδα και 11 από την οµάδα ελέγχου), κάποια άλλα 

αρνήθηκαν να συµµετάσχουν (4 παιδιά από τη µουσική οµάδα). Έτσι 

δηµιουργήθηκαν τρεις οµάδες: 1) εκείνοι που δεν πέρασαν το τεστ, 2) τα παιδιά που 

είχαν χαµηλό σκορ –επιπέδου πιθανότητας- που ίσως οφειλόταν σε τυχαίες 
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απαντήσεις (σκορ 1-20), και 3) τα παιδιά που απέδωσαν καλύτερα από τα επίπεδα 

πιθανότητας (σκορ 21-30). 

 Οι προκαταρκτικές αναλύσεις έδειξαν ότι η ηλικία συσχετίστηκε σηµαντικά 

µε τις γνωστικές µεταβλητές. Τα παιδιά σε κάθε οµάδα δεν απέδωσαν ανάλογα σε 

όλα τα γνωστικά θέµατα της µελέτης. Συγκεκριµένα, τα παιδιά της µουσικής οµάδας 

σκόραραν ψηλότερα στην αντίληψη λεξιλογίου (πιθανόν επειδή αρκετά από τα παιδιά 

της οµάδας ελέγχου δεν µιλούσαν αγγλικά στο σπίτι), ενώ η χωρική ικανότητα δεν 

ποίκιλε ανάµεσα στις δυο οµάδες. Το δοκιµαστικό τεστ έδειξε ότι η µουσική οµάδα 

ξεκίνησε τη µελέτη µε υψηλότερες λεκτικές δεξιότητες και αυτό το πλεονέκτηµα το 

διατήρησε και στο δεύτερο τεστ (µετά το διάστηµα µουσικής διδασκαλίας).   

 Το δεύτερο τεστ πραγµατοποιήθηκε αφού είχε δοθεί µουσική διδασκαλία στα 

παιδιά της µουσικής οµάδας. Τα αποτελέσµατα έδειξαν ότι τα αγόρια της µουσικής 

οµάδας βελτιώθηκαν όσον αφορά τις µουσικές τους δυνατότητες και τα κορίτσια της 

µουσικής οµάδας διατήρησαν τα υψηλότερά τους σκορ.  

 Αυτά τα αποτελέσµατα υποστηρίζουν την υπόθεση ότι τα µαθήµατα µουσικής 

βελτίωσαν την απόδοση στα µουσικά θέµατα. Συγκεκριµένα,  φάνηκε ότι τα παιδιά 

µε τα χαµηλότερα µουσικά αποτελέσµατα πριν από τα µαθήµατα, ωφελήθηκαν 

περισσότερο από τους πρώτους µήνες της µουσικής διδασκαλίας. Όσον αφορά τις 

γλωσσικές και χωρικές µεταβλητές, τα παιδιά της µουσικής οµάδας σκόραραν 

σηµαντικά ψηλότερα (statistically significant difference). 

 Το ποσοστό των παιδιών που είχαν προηγούµενες µουσικές εµπειρίες ήταν 

µεγαλύτερο στη µουσική οµάδα (αν και κάτι τέτοιο δε φάνηκε να έχει επίδραση στα 

αποτελέσµατα του δοκιµαστικού τεστ), όµως δεν υπήρξε καµία διαφορά στην 

οικογενειακή συµµετοχή στη µουσική σε σχέση µε την οµάδα ελέγχου. Υπήρξαν, 

επιπλέον, διαφορές στην χρησιµοποιούµενη προφορική γλώσσα στο σπίτι (α) βασική 

οµιλούµενη γλώσσα Αγγλικά: Ν = 15 για τη µουσική οµάδα και Ν = 17 για την 

οµάδα ελέγχου, β) µη βασική οµιλούµενη γλώσσα τα Αγγλικά: Ν = 2 για τη µουσική 

οµάδα και Ν = 9 για την οµάδα ελέγχου και γ) δύο οµιλούµενες γλώσσες Ν = 11 για 

τη µουσική οµάδα και Ν = 3 για την οµάδα ελέγχου) και τον αριθµό των 

επιπρόσθετων δραστηριοτήτων πέραν της µουσικής (µεγαλύτερο ποσοστό 

παρουσίασαν τα παιδιά της µουσικής οµάδας). 

 Από την έρευνα αυτή, φαίνεται ότι: η γονική συµµετοχή (της οποίας η 

προσέγγιση Suzuki απαιτεί υψηλό επίπεδο), µια πλούσια σειρά από επιπλέον 

δραστηριότητες (όπως χορός, κάποια αθλητική δραστηριότητα κ.ά.), και 
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συγκεκριµένες οργανωµένες ατοµικές µουσικές εµπειρίες είναι οι παράγοντες που 

είναι πιθανό να συµβάλουν στην ετοιµότητα για τη συµµετοχή των παιδιών στα 

µαθήµατα µουσικής. 

 Ευρήµατα της έρευνας ενισχύουν την υποστήριξη για τη σχέση µεταξύ των 

χωρικών και µουσικών δεξιοτήτων, και δείχνουν ότι αυτή η σχέση είναι παρούσα στα 

παιδιά προσχολικής ηλικίας. Βρέθηκε ότι τα µαθήµατα µουσικής έχουν µια 

συγκεκριµένη µεταφερόµενη επίδραση σε έναν ιδιαίτερο τύπο χωρικής ικανότητας: 

την οπτικοκινητική.  

 Η µουσική φαίνεται να είναι ένα µέσο που δυναµώνει την ολοκλήρωση της 

οπτικής-ακουστικής-κινητικής συνεργασίας. Τα παιδιά µαθαίνουν πώς οι 

διαφορετικές µηχανικές κινήσεις οδηγούν σε διαφορετικά ακουστικά και οπτικά 

αποτελέσµατα καθώς παίζουν ένα όργανο (όλα τα όργανα της µεθόδου Suzuki 

απαιτούν ακριβή µηχανική ικανότητα).   

 Η συγκεκριµένη έρευνα έχει αρκετές πρακτικές εφαρµογές στη µουσική 

εκπαίδευση. Καταρχήν οι εκπαιδευτικοί θα πρέπει να γνωρίζουν ότι τα παιδιά που 

ξεκινούν µαθήµατα µουσικής σε προσχολική ηλικία (και ιδιαίτερα µε οδηγίες Suzuki) 

αποτελούν µία επίλεκτη οµάδα παιδιών. Οι µουσικοί εκπαιδευτικοί πρέπει επίσης να 

λαµβάνουν υπ’ όψιν τους το φύλο του παιδιού για τη µουσική ικανότητα. Στη 

συγκεκριµένη µελέτη, τα κορίτσια της µουσικής οµάδας σκόραραν υψηλότερα από τα 

αγόρια της µουσικής οµάδας, πριν το ξεκίνηµα των µαθηµάτων. 

  Η µελέτη έδειξε επίσης ότι τέσσερις µήνες µουσικής οδηγίας σε νεαρή ηλικία 

µπορούν να ασκήσουν µεγάλη επίδραση στις µουσικές δεξιότητες, τουλάχιστον 

βραχυπρόθεσµα. Η σχέση µεταξύ µουσικών και χωρικών δεξιοτήτων χρειάζεται 

περαιτέρω εξερεύνηση (Miller, 1999).  
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3. ΣΥΖΗΤΗΣΗ-ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ ΚΑΙ ΠΡΟΤΑΣΕΙΣ 
 

Γενικά συµπεράσµατα 

 

 Με την παρούσα εργασία επιχείρησα να βρω απάντηση στο ερώτηµα «τι 

µπορεί να κάνει ένας γονιός σε συνεργασία µε έναν δάσκαλο µουσικής για να 

εφοδιάσουν το παιδί µε τα απαραίτητα προσόντα, γνώσεις και ικανότητες ώστε να 

µπορέσει να εκµεταλλευτεί στο έπακρο το µουσικό δυναµικό µε το οποίο γεννιέται; 

Και πώς αυτό αντανακλάται στη διαδικασία διδασκαλίας/εκµάθησης ενός µουσικού 

οργάνου;». Μέσα από τη µέθοδο της µητρικής γλώσσας του Suzuki η οποία αποτελεί 

µέρος της καθηµερινότητας του παιδιού αντιλήφθηκα ότι το ερώτηµά µου µπορεί να 

βρει απάντηση.  

 Λαµβάνοντας υπ’ όψιν τις έρευνες που πραγµατοποίησε ο Edwin Gordon 

σχετικά µε τις µουσικές δυνατότητες των παιδιών καθώς και ερευνητικά ευρήµατα 

που επιβεβαιώνουν την ολοκλήρωση και λειτουργικότητα του ακουστικού 

συστήµατος του εµβρύου ήδη από την 25η εβδοµάδα της κύησης όπως επίσης και την 

ισχυρή επίδραση που µπορεί να ασκήσει ένα πλούσιο µουσικό περιβάλλον µέχρι την 

ηλικία των 8 ή 9 χρόνων, νοµίζω ότι βρήκα τελικά την απάντηση στο παραπάνω 

ερώτηµα. Ο γονιός πρώτα –και σε συνεργασία και µε έναν δάσκαλο αργότερα- 

µπορεί να δηµιουργήσει ένα όσο το δυνατόν  πλουσιότερο µουσικό περιβάλλον για το 

παιδί, ένα περιβάλλον µουσικών βιωµάτων, παρότρυνσης, χαράς και ενθουσιασµού.  

 Βρήκα ιδιαίτερα ενδιαφέρουσες τις πληροφορίες που συνέλεξα για τους 

παράγοντες που επηρεάζουν τη µουσική ανάπτυξη ενός ανθρώπου. Πρώτα απ’ όλα, 

µου προκάλεσε ιδιαίτερο ενδιαφέρον το γεγονός της τεράστιας επίδρασης των 

εµπειριών των πρώτων χρόνων της ζωής στη µουσική ανάπτυξη του παιδιού. 

Ξεκινώντας το παιδί την ενασχόλησή του µε τη µουσική από τη µικρότερη δυνατή 

ηλικία και συµπεριλαµβάνοντάς τη στην καθηµερινότητά του µπορεί να αποκοµίσει 

πολλά οφέλη. Η µουσική είναι και αυτή µία γλώσσα µέσα από την οποία µπορεί να 

εκφραστεί και να επικοινωνήσει, ένας «σύµµαχος» στη ζωή του που θα το βοηθάει να 

χαλαρώνει, να εκτονώνεται, να ταξιδεύει, να δηµιουργεί. 

 Είναι σηµαντικό να µπορούν οι γονείς να συµµετέχουν στην εκπαίδευση των 

παιδιών τους. Στην εκµάθηση της µουσικής τα αποτελέσµατα µιας τέτοιας 

ενασχόλησης του γονιού είναι πολύ θετικά. Ο γονιός, παρακολουθώντας µαθήµατα 
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µουσικής µαζί µε το παιδί, µπορεί να το βοηθήσει στο διάβασµά του, γνωρίζοντας τι 

πρέπει να κάνει και καθοδηγώντας το αναλόγως. Οι ‘συναυλίες στο σπίτι’ που µπορεί 

να διοργανώνει ο συµµετέχων στα µαθήµατα γονιός µαζί µε το παιδί προκειµένου να 

γνωρίσει και ο άλλος γονιός την πρόοδο του παιδιού, αποτελούν ευχάριστες 

οικογενειακές στιγµές και ταυτόχρονα βοηθούν το παιδί να αποκτά εξοικείωση µε το 

παίξιµο σε κοινό αλλά και αυτοπεποίθηση και πίστη στον εαυτό του και τις 

ικανότητές του µε την επιβράβευση που λαµβάνει από τους γονείς του. 

 Η επαφή µου µε τη µέθοδο της µητρικής γλώσσας του Shinichi Suzuki µε 

οδήγησε σε ορισµένα συµπεράσµατα σχετικά µε τη συµβολή της στη µουσική 

εκπαίδευση. Θεωρώ ότι είναι µία µέθοδος που µπορεί να υιοθετηθεί είτε στην 

ιδιωτική ατοµική διδασκαλία είτε στη δηµόσια. Ο αριθµός των παιδιών µίας σχολικής 

τάξης δεν αποτελεί πρόβληµα για την εφαρµογή της µεθόδου που µπορεί να είναι 

επιτυχής όταν την προσαρµόσει ο δάσκαλος στις ανάγκες και δυνατότητες της τάξης. 

Υπάρχουν γενικές ιδέες της µεθόδου που  άλλωστε έχουν πλήρως βεβαιωθεί από 

σχετικές έρευνες, που µπορούν να ακολουθούνται σε όλες τις µορφές εκπαίδευσης 

ακόµη και όταν αυτές δεν έχουν να κάνουν µε τη µουσική. Σύµφωνα µε αυτές, το 

περιβάλλον του µαθήµατος πρέπει να είναι φιλικό και ευχάριστο και να µη 

δηµιουργεί άγχος και πίεση στους διδασκόµενους. Ο ανταγωνισµός µεταξύ των 

µαθητών δεν θα πρέπει να ξεπερνά τα όρια της ευγενούς άµιλλας. Έτσι, η υψηλή 

απόδοση ενός µαθητή θα πρέπει να λειτουργεί ως πρότυπο και κίνητρο για τους 

υπόλοιπους, ενώ ταυτόχρονα ο δάσκαλος θα πρέπει να καλλιεργεί την ιδέα ότι ο 

καθένας έχει διαφορετικές δυνατότητες και χρόνο επίτευξης ενός στόχου.   

 ∆υστυχώς ο τοµέας της µουσικής εκπαίδευσης στη χώρα µας, πάσχει από 

ακινησία και αδράνεια. Και στα σχολεία αλλά και στα ωδεία απουσιάζει η εξέλιξη 

και ο τρόπος διδασκαλίας παραµένει ο ίδιος εδώ και αρκετές δεκαετίες, ο οποίος 

µάλιστα δε φαίνεται πλέον να είναι και ο πιο αποδοτικός. Είναι εµφανής η ανάγκη για 

αλλαγή  στην οργανική µουσική εκπαίδευση και για εξοικείωση των δασκάλων µε 

διάφορες µεθόδους. Στοιχεία των µεθόδων αυτών µπορούν να βοηθήσουν τους 

µαθητευόµενους να µάθουν ευκολότερα, αποτελεσµατικότερα και πιο ευχάριστα και 

τους δασκάλους στο να αποκτήσουν µία φιλοσοφική, θεωρητική και µεθοδολογική 

βάση στη διδασκαλία τους, καθώς φαίνεται ότι η κοινή βάση των περισσότερων είναι 

απλά το ρεπερτόριο-ύλη που υπαγορεύεται από το Υπουργείο. 
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Προτάσεις 

  

 Η προσφορά της µουσικής στον άνθρωπο ήταν, είναι και θα είναι πάντοτε µία 

προσφορά ανεκτίµητης αξίας. Όµως όσο απλό και αυτονόητο κι αν ακούγεται αυτό, 

υπάρχει µία µεγάλη µερίδα ανθρώπων που δε γνωρίζει παρά ένα πολύ µικρό µέρος 

του πλούτου που είναι σε θέση να προσφέρει η µουσική. Η µουσική είναι µία 

παγκόσµια γλώσσα µε θεραπευτικές ιδιότητες (βλέπε µουσικοθεραπεία) που 

απευθύνεται σε όλους και που θα έπρεπε να διατίθεται για τον κάθε άνθρωπο.  

 Η ελληνική µουσική βιβλιογραφία είναι πολύ περιορισµένη όσον αφορά το 

αντικείµενο που πραγµατεύεται. Τα περισσότερα µουσικά βιβλία16 που προσφέρονται 

στα ελληνικά αφορούν τα θεωρητικά µοντέλα της µουσικής (αρµονία, αντίστιξη, 

φούγκα, µορφολογία), την ιστορία της ευρωπαϊκής, της αρχαίας ελληνικής και της 

βυζαντινής µουσικής, την αισθητική της µουσικής και εθνοµουσικολογικά θέµατα. 

Είναι σηµαντικό να γραφτούν -αλλά και να µεταφραστούν από την ξένη 

βιβλιογραφία- περισσότερα βιβλία σχετικά µε τη µουσική εκπαίδευση και διδασκαλία 

αλλά και την επίδραση και προσφορά της µουσικής που θα µπορούν, 

χρησιµοποιώντας όσο το δυνατόν πιο απλή και κατανοητή γλώσσα, να ενηµερώσουν 

τον κάθε ενδιαφερόµενο. 

 Επίσης, ζωτικής σηµασίας είναι και το ζήτηµα της επιµόρφωσης της σωστής 

εκπαίδευσης και επιµόρφωσης των καθηγητών µουσικών οργάνων διότι µόνο µέσω 

αυτής είναι δυνατή η πληροφόρηση και εξοικείωση, θεωρητική και βιωµατική, µε τις 

διάφορες µεθόδους οργανικής µουσικής διδασκαλίας. Επιστηµονικοί φορείς και 

ενώσεις, η πανεπιστηµιακή µουσική εκπαίδευση, οι µουσικές σχολές και τα ωδεία 

µπορούν να συντονίσουν τις προσπάθειές τους προς τον κοινό στόχο της βελτίωσης 

της παρεχόµενης οργανικής µουσικής παιδείας στη χώρα µας. Ελπίζω σύντοµα να 

αλλάξει το καθεστώς που επικρατεί σήµερα στη µουσική εκπαίδευση, γιατί η Ελλάδα 

είναι µία χώρα που χρειάζεται να δώσει ώθηση στις τέχνες και τον πολιτισµό, 

απαραίτητα στοιχεία για την πρόοδό της.   

  

    

 

 
                                                 
16 Αναφέροµαι στα θεωρητικά και όχι τα πρακτικά (δηλαδή τις παρτιτούρες).  
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