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ΠΕΡΙΛΗΨΗ 

Η παρούσα πτυχιακή εργασία έχει ως στόχο να μελετήσει και να προβάλει τον 

μουσικό αυτοσχεδιασμό και την παιδαγωγική του αξία προσπαθώντας συγχρόνως 

να διερευνήσει αν εφαρμόζεται στην επίσημη εκπαίδευση. 

Έτσι  γίνεται αρχικά μια ιστορική αναδρομή του μουσικού αυτοσχεδιασμού σε 

διάφορες  μουσικές παραδόσεις ενώ στη συνέχεια  εξετάζεται η θέση που κατέχει 

στην τυπική εκπαίδευση μέσα από τα Αναλυτικά Προγράμματα Σπουδών. Δίνεται 

ιδιαίτερη βαρύτητα στα οφέλη του αυτοσχεδιασμού, στη διδασκαλία του και στο 

ρόλο του εκπαιδευτικού χωρίς να παραβλέπονται κάποια πιθανά προβλήματα κατά 

την εφαρμογή του.  

Για να απαντηθεί το κατά πόσο εφαρμόζεται ο αυτοσχεδιασμός στην ελληνική 

εκπαιδευτική πραγματικότητα, γίνεται έρευνα με τη χρήση ερωτηματολογίου που 

αποτελείται από ερωτήσεις κλειστού και ανοιχτού τύπου απευθυνόμενη σε 

φοιτητές, απόφοιτους και διδάσκοντες του τμήματος Μουσικής Επιστήμης και 

Τέχνης του Πανεπιστημίου Μακεδονίας. Το συμπέρασμα που αναδύεται είναι ότι το 

μεγαλύτερο μέρος των συμμετεχόντων, αν και δεν διδάχθηκε τον αυτοσχεδιασμό, 

παίζει μουσικούς αυτοσχεδιασμούς εμπειρικά καθώς και ότι ο φόβος είναι ο 

σημαντικότερος  λόγος για όσους δεν αυτοσχεδιάζουν. Αξιοσημείωτο είναι πάντως 

ότι ακόμα και εκείνοι που δεν τον ασκούν, δείχνουν ενδιαφέρον για την εκμάθηση 

του αυτοσχεδιασμού. Όσον αφορά τους διδάσκοντες μουσική,  εκείνοι που 

εφαρμόζουν τον αυτοσχεδιασμό στο μάθημά τους θεωρούν πρωταρχικής σημασίας 

την καλλιέργεια της δημιουργικότητας, ενώ εκείνοι που δεν τον εφαρμόζουν κυρίως 

δεν γνωρίζουν τον τρόπο. 

Συμπερασματικά, αν και η αξία του μουσικού  αυτοσχεδιασμού καταδεικνύεται 

μέσα από την βιβλιογραφία και αναγνωρίζεται από το εκπαιδευτικό σύστημα 

αποτελώντας μία σημαντική πτυχή του, η εφαρμογή του ή  όχι είναι στην ευχέρεια 

του εκπαιδευτικού, του οποίου ο ρόλος είναι καταλυτικός. 

Λέξεις – κλειδιά: μουσικός αυτοσχεδιασμός, τυπική μουσική εκπαίδευση, άτυπη 

μουσική εκπαίδευση, εκπαιδευτικός μουσικής. 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

The present thesis aims to study and promote musical improvisation and its 

pedagogical value, at the same time investigating the extent to which it is applied in 

formal education. 

Following a brief historical review of musical improvisation in various musical 

traditions, its place in formal music education curriculum is then examined. 

Particular emphasis is placed on the benefits of improvisation, aspects relating to its 

teaching and the role of the teacher without overlooking potential problems in its 

implementation. 

In order to answer the question of whether and to what extent improvisation is 

actually applied in Greek educational reality, a survey is conducted, using a 

questionnaire consisting of closed and open-ended questions. This was addressed to 

students, graduates and teachers of the Department of Music Science and Art of the 

University of Macedonia, Greece. The conclusion that emerges is that most of the 

participants, although they were not taught improvisation, play musical 

improvisations empirically as well as that fear is the most important impediment for 

those who do not improvise. It is noteworthy, however, that even those who do not 

practice it, show interest in learning improvisation. As regards music teachers, those 

who apply improvisation in their lessons consider the cultivation of creativity to be of 

primary importance, while for those who do not apply it the main reason is that they 

feel they do not know how to. 

In conclusion, although the value of musical improvisation is demonstrated through 

the literature and recognized as an important aspect by the educational system, its 

application depends on the skills of the teacher, who has a determining role to play. 

Key – words: musical improvisation, formal music education, informal music 

education, music teacher. 

 



1 
 

 

Περιεχόμενα 

ΕΙΣΑΓΩΓΗ .............................................................................................................................. 2 

1 ΟΡΙΣΜΟΣ ΤΟΥ ΜΟΥΣΙΚΟΥ ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΥ ................................................................ 4 

1.1 Η ΙΣΤΟΡΙΚΗ ΠΟΡΕΙΑ ΤΟΥ ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΥ ........................................................... 4 

1.1.1 Ο ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΣΤΗ ΔΥΤΙΚΗ ΚΟΥΛΤΟΥΡΑ................................................ 4 

1.1.2 Ο ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΣΤΟ ΜΠΑΡΟΚ ................................................................ 5 

1.1.3 Ο ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΣΤΟΝ ΚΛΑΣΣΙΚΙΣΜΟ ....................................................... 6 

1.1.4 Ο ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΣΤΟΝ ΡΟΜΑΝΤΙΣΜΟ ..................................................... 7 

1.1.5 Ο ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΣΤΗ JAZZ........................................................................ 7 

1.1.6 Ο ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΚΑΙ Η ΕΛΛΗΝΙΚΗ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΗ ΜΟΥΣΙΚΗ..................... 9 

1.2 ΕΛΕΥΘΕΡΟΣ ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ............................................................................ 10 

2 ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΚΑΙ ΕΚΠΑΙΔΕΥΣΗ ............................................................................. 12 

2.1 Ο ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΣΤΑ ΑΝΑΛΥΤΙΚΑ ΠΡΟΓΡΑΜΜΑΤΑ ΣΠΟΥΔΩΝ ........................ 12 

2.2 ΧΑΡΑΚΤΗΡΙΣΤΙΚΑ ΓΝΩΣΗΣ ΚΑΙ ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΥ ................................................. 13 

2.3 ΑΤΥΠΗ ΕΚΠΑΙΔΕΥΣΗ ............................................................................................. 15 

2.4 ΟΦΕΛΗ ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΥ................................................................................... 17 

2.5 Ο ΡΟΛΟΣ ΤΟΥ ΕΚΠΑΙΔΕΥΤΙΚΟΥ ............................................................................. 18 

2.6 ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ, ΦΟΒΟΣ ΚΑΙ ΑΞΙΟΛΟΓΗΣΗ ...................................................... 20 

2.7 ΔΙΔΑΣΚΑΛΙΑ ΚΑΙ ΕΠΙΠΕΔΑ ΜΟΥΣΙΚΟΥ ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΥ ..................................... 22 

2.8 ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΚΑΙ ΜΟΥΣΙΚΟΘΕΡΑΠΕΙΑ .......................................................... 26 

3 ΕΡΕΥΝΑ ....................................................................................................................... 28 

3.1 ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ .................................................................................................... 28 

3.2 ΤΟ ΕΡΩΤΗΜΑΤΟΛΟΓΙΟ......................................................................................... 28 

3.3 ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΑ .................................................................................................. 29 

3.4 ΕΥΡΗΜΑΤΑ ΕΡΕΥΝΑΣ............................................................................................ 38 

4 ΣΥΖΗΤΗΣΗ ΚΑΙ ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ .................................................................................. 41 

4.1 ΤΕΛΙΚΑ ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ ΚΑΙ ΠΡΟΤΑΣΕΙΣ ............................................................. 41 

4.2 ΠΕΡΙΟΡΙΣΜΟΙ ΤΗΣ ΠΑΡΟΥΣΑΣ ΕΡΕΥΝΑΣ ΚΑΙ ΠΡΟΤΑΣΕΙΣ ΓΙΑ ΜΕΛΛΟΝΙΚΕΣ ΜΕΛΕΤΕΣ

 …………………………………………………………………………………………………………………………….42 

ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑ ..................................................................................................................... 43 

ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ ....................................................................................................................... 48 

  



2 
 

ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
Ο αυτοσχεδιασμός γενικά είναι ένα αναπόσπαστο κομμάτι της καθημερινότητάς 

μας, καθώς καθημερινά αυτοσχεδιάζουμε καθώς μιλάμε και καθώς κινούμαστε. Ο 

μουσικός αυτοσχεδιασμός είναι μια πρακτική στενά συνδεδεμένη με κάποια είδη 

μουσικής σημερινά και παλαιότερα, όπως για παράδειγμα η τζαζ. Ακόμη μπορεί να 

θεωρηθεί η πιο εύκολη μουσική πράξη ανεξαρτήτου ηλικίας και μουσικής 

εκπαίδευσης. Παρά ταύτα στον χώρο της δυτικής κλασικής μουσικής και μουσικής 

εκπαίδευσης, η πρακτική αυτή φαίνεται ότι έχει ως επί το πλείστον παραγκωνιστεί. 

Η παρούσα πτυχιακή εργασία έχει ως θέμα τον μουσικό αυτοσχεδιασμό ως εφόδιο 

για την πρόοδο των μουσικών, καθώς και την δυνητική του παιδαγωγική αξία. 

Στόχος της είναι να αναδείξει την σημαντικότητα του μουσικού αυτοσχεδιασμού για 

τους μουσικούς και να διερευνήσει κατά πόσο αποτελεί μέρος της μουσικής 

διδασκαλίας της Ελλάδας. 

Η εργασία χωρίζεται σε τέσσερα κεφάλαια. Στο πρώτο δίνεται ένας ορισμός του 

μουσικού αυτοσχεδιασμού και στη συνέχεια ιχνηλατείται η παρουσία του 

αυτοσχεδιαστικού στοιχείου από την εποχή μπαρόκ μέχρι την τζαζ και την ελληνική 

παραδοσιακή μουσική. Στο τέλος της ενότητας αυτής παρουσιάζεται ο ελεύθερος 

αυτοσχεδιασμός, ως μία μορφή αυτού. 

Το δεύτερο κεφάλαιο εξετάζει τον ρόλο και τη χρήση του αυτοσχεδιασμού μέσα 

στην εκπαιδευτική διαδικασία στα πλαίσια της τυπικής μουσικής εκπαίδευσης αλλά  

και όπως αποτυπώνεται στα αναλυτικά προγράμματα σπουδών. Στη συνέχεια 

αναφέρονται τα χαρακτηριστικά εκείνα που αποτελούν το υπόβαθρο ενός 

επιτυχημένου αυτοσχεδιασμού, και γίνεται ένας συσχετισμός με την άτυπη 

εκπαίδευση. Έπειτα επισημαίνονται τα οφέλη του αυτοσχεδιασμού και ο ρόλος του 

εκπαιδευτικού στην καθοδήγηση του μαθητή. Σε ένα ευρύτερο πλαίσιο τονίζεται 

ακόμα η θετική του επίδραση στην ψυχική υγεία με αναφορά στο χώρο της 

μουσικοθεραπείας, χωρίς να παραβλέπεται όμως και η άλλη πλευρά του, που 

αφορά στο χώρο της εκπαίδευσης και που χαρακτηρίζεται  από τον  φόβο των 

μαθητών να εκτεθούν σε αυτοσχεδιαστικές δραστηριότητες και της αξιολόγησής 

τους όπως την έχουν βιώσει στο σχολείο. Τέλος, μέσα από την βιβλιογραφία 

παρουσιάζονται τα στάδια που περνάει ένας αρχάριος μαθητής μέχρι να γίνει 

έμπειρος και διερευνάται συγχρόνως το κατά πόσο μπορεί να διδαχθεί 

συστηματικά ο αυτοσχεδιασμός. 

Στο τρίτο κεφάλαιο παρουσιάζεται έρευνα γύρω από τις απόψεις, τις εμπειρίες, την 

προσωπική σχέση με τον αυτοσχεδιασμό αλλά και την χρήση του στην διδασκαλία, 

εκ μέρους μουσικών σπουδαστών και καθηγητών. Η έρευνα πραγματοποιήθηκε με 

ερωτηματολόγιο που περιείχε ερωτήσεις κλειστού και ανοιχτού τύπου και 

συμμετείχαν φοιτητές, απόφοιτοι και διδάσκοντες του τμήματος Μουσικής 

Επιστήμης και Τέχνης του Πανεπιστημίου Μακεδονίας. 



3 
 

Στο τέταρτο κεφάλαιο γίνεται συζήτηση, περιγράφονται τα τελικά συμπεράσματα 

της έρευνας καθώς και μερικοί περιορισμοί που προέκυψαν κατά τη διάρκειά της, 

δίνοντας όμως και προτάσεις για μελλοντικές μελέτες. 
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1 ΟΡΙΣΜΟΣ ΤΟΥ ΜΟΥΣΙΚΟΥ ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΥ 
Η ακριβής έννοια του όρου «αυτοσχεδιασμός» έχει απασχολήσει πολλούς 

μελετητές, που τον προσέγγισαν ως προς το νόημα, τις μορφές, τη χρήση και τις 

πρακτικές του. Ωστόσο στο μουσικό λεξικό Grove ορίζεται ως «η δημιουργία ενός 

μουσικού έργου κατά τη διάρκεια της εκτέλεσής του». Με βάση τον ορισμό αυτό, 

κάθε μουσική δημιουργία μπορεί να περιέχει αυτοσχεδιαστικά στοιχεία και μέχρι 

έναν βαθμό ο αυτοσχεδιασμός στηρίζεται σε διάφορες συμβάσεις και «σιωπηρούς» 

κανόνες. Έτσι, τα όρια ανάμεσα στον αυτοσχεδιασμό και στην σύνθεση δεν είναι 

απόλυτα (Nettl et al., 2001).  

Πράγματι, στη βιβλιογραφία ο όρος απαντάται συχνά σε σχέση με τη 

δημιουργικότητα και τη σύνθεση. Σύμφωνα με τη Stamou (2001), η μουσική 

δημιουργικότητα με τις κατάλληλες συνθήκες και προϋποθέσεις οδηγεί αρχικά στον 

αυτοσχεδιασμό και στη συνέχεια στη σύνθεση αποτελώντας στάδια της ίδιας 

αναπτυξιακής διαδικασίας. Ωστόσο ο  Hargreaves (1999) αντιδιαστέλλει αυτούς 

τους δύο αυτούς τρόπους μουσικής δημιουργίας αναφέροντας ότι ο 

αυτοσχεδιασμός σε αντίθεση με τη σύνθεση είναι «η διαδικασία παραγωγής 

καινούριων μουσικών ιδεών χωρίς τη διαμεσολάβηση κριτικής αναθεώρησης ή 

διορθώσεων… ο αυτοσχεδιασμός θεωρείται αυθόρμητη οργανική εκτέλεση, ενώ η 

σύνθεση μπορεί να περιλάβει μεταγραφή, διασκευή και χρήση παρτιτούρας» (σελ. 

29).  

Πάντως, ο αυτοσχεδιασμός μπορεί και από ιστορικής άποψης να θεωρηθεί ως ένα 

είδος προγόνου της σύνθεσης, καθώς η αυθόρμητη ηχητική μουσική δημιουργία, 

λογικά και χρονικά, οπωσδήποτε προηγείται της καταγεγραμμένης μουσικής 

δημιουργίας. Στη συνέχεια επιχειρείται μια σύντομη ιστορική αναδρομή της χρήσης 

του μουσικού αυτοσχεδιασμού σε μουσικές παραδόσεις. 

 

1.1 Η ΙΣΤΟΡΙΚΗ ΠΟΡΕΙΑ ΤΟΥ ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΥ 

1.1.1 Ο ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΣΤΗ ΔΥΤΙΚΗ ΚΟΥΛΤΟΥΡΑ 

Στη δυτική κουλτούρα, οι μουσικές που εξαρτώνται περισσότερο από τον 

αυτοσχεδιασμό, όπως είναι η τζαζ, θεωρούνται παραδοσιακά κατώτερες από τη 

μουσική τέχνη, στην οποία η προ-σύνθεση θεωρείται πρωταρχική. Αντίθετα, στις 

κοινωνίες της δυτικής Ασίας η αυτοσχεδιαστική μουσική (και η μουσική που δίνει 

την εντύπωση ότι είναι αυτοσχεδιαστική) θεωρείται υψηλότερης μουσικής αξίας. 

Αυτές οι κουλτούρες συνδέουν την αυτοσχεδιαστική μουσική με την έννοια της 

ελευθερίας και με την ικανότητα ενός μουσικού να παίρνει τις δικές του αποφάσεις 

(Nettl, 2001) 
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Η έννοια του αυτοσχεδιασμού έχει υπάρξει στη Δύση περίπου από τα τέλη του 15ου 

αιώνα για να προσδιορίσει οποιοδήποτε είδος ή πτυχή μουσικής παράστασης που 

δεν είναι εκφραστική της έννοιας του σταθερού μουσικού έργου. Ακόμα και σε 

μουσικούς πολιτισμούς όπου δεν υπάρχει πραγματική έννοια του «μουσικού 

έργου», μπορεί να εξακολουθεί να υπάρχει κάποια αντίληψη της μουσικής 

ταυτότητας μεταξύ μιας παράστασης και της άλλης, υπό την έννοια της οποίας 

μπορεί επίσης να προσδιοριστεί ο αυτοσχεδιασμός. Με άλλα λόγια καμία 

παράσταση δεν μπορεί να είναι ίδια με μία άλλη, γιατί για παράδειγμα στην τζαζ 

και στην παραδοσιακή μουσική, οι μουσικοί χρησιμοποιούν κατά βάση τον 

αυτοσχεδιασμό. Έτσι μόλις διαμορφώθηκε στη Δύση η διάκριση μεταξύ πλήρως 

καταγεγραμμένης και αυτοσχεδιαζόμενης μουσικής, το γεγονός αυτό επέτρεψε να 

προκύψουν δύο ενδιαφέρουσες παραλλαγές: συνθέσεις γραμμένες με στιλ 

αυτοσχεδιασμών και αυτοσχεδιασμοί διαμορφωμένοι με τις διακριτικές ιδιότητες 

των μουσικών έργων (Wegman, 2001). 

Μετά την κατάρρευση του ελληνορωμαϊκού πολιτισμού, η μουσική στη Δυτική 

Ευρώπη διατηρήθηκε μέσω της μνήμης (από γενιά σε γενιά) και η νέα μουσική 

πιθανότατα έγινε αντιληπτή ή δημιουργήθηκε αυθόρμητα μέσω του 

αυτοσχεδιασμού. Οι πρώτες σωζόμενες αναφορές σχετικά με τον αυτοσχεδιασμό 

σχετίζονται με το “Jubilus”, ένα μεγάλο μέλισμα που βρίσκεται στην τελευταία 

συλλαβή του “alleluia” και διατηρήθηκε στην παλαιοχριστιανική λειτουργία 

(Horsley, 2001). 

1.1.2 Ο ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΣΤΟ ΜΠΑΡΟΚ 

Στο Μπαρόκ (1600 – 1750) δύο ήταν οι βασικοί τύποι αυτοσχεδιασμού. Η διάνθιση 

ενός υπάρχοντος μέρους και η δημιουργία ενός εντελώς νέου μέρους ή μερών. 

Αυτοί οι δύο τύποι δεν είναι πάντα χωριστοί στην πράξη. Σημαντικές τροποποιήσεις 

εισήχθησαν στην πρακτική της αυτοσχεδιαστικής διάνθισης. Οι συνθέτες άρχισαν 

να δίνουν μεγαλύτερη έμφαση στα μουσικά στολίσματα με δύο τρόπους: 

γράφοντας διανθισμούς σε κάποιες περιπτώσεις και εισάγοντας σύμβολα ή 

συντομογραφίες για ορισμένα διακοσμητικά μοτίβα (Collins, 2001).  

Εκείνη την περίoδο, κάνει την εμφάνιση του το basso continuo, μια συνεχής γραμμή 

στο μπάσο, η οποία με την υπονοούμενη αρμονία της (που συμπληρωνόταν από 

τον εκτελεστή) δημιουργεί το υπόβαθρο πάνω στο οποίο αναπτύσσονται οι φωνές 

κοντσερτάντε. Η αρχή κοντσερτάντε που επίσης αναπτύσσεται τότε δηλώνει την 

ανεξαρτητοποίηση των μεμονωμένων φωνών, των οποίων η ελευθερία 

διαμόρφωσης ενισχύεται μέσω του αυτοσχεδιασμού και της χρήσης ποικιλμάτων 

(Michels, 1995). 

Ο Μπαχ, από τους μεγαλύτερους συνθέτες της εποχής Μπαρόκ, έθεσε τις 

δεξιότητες αυτοσχεδιασμού στο επίκεντρο της διδασκαλίας του. Τα περισσότερα 

από τα εγχειρίδια διδασκαλίας του είναι βιβλία οδηγιών αυτοσχεδιασμού. Συχνά 
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έγραφε πολλές διαφορετικές εκδόσεις των πιο δημοφιλών κομματιών του, όπως οι 

invention, για να δείξει πώς ένας μαθητής μπορεί να αυτοσχεδιάσει πάνω σε μια 

δοσμένη δομή.  Επίσης ο ίδιος όσο ζούσε ήταν γνωστός ως ο μεγαλύτερος 

αυτοσχεδιαστής του εκκλησιαστικού οργάνου στην Ευρώπη (Barnhill, 2006). 

Ακόμη, οι συνθέτες έγραφαν κατά παραγγελία κάποιου αριστοκράτη ή βασιλιά και 

πολλές φορές υπήρχε ανακρίβεια ως προς την περίσταση που θα παιζόταν το 

κομμάτι και τα όργανα που θα χρησιμοποιούνταν. Έτσι έπρεπε  ο μουσικός να είναι 

έτοιμος να αυτοσχεδιάσει και να προσαρμοστεί στην περίσταση που θα τον 

καλούσαν. Η σημειογραφία της εποχής λειτουργούσε ως ένας οδηγός, καθώς ο 

εκτελεστής συχνά καλούνταν να αυτοσχεδιάσει πάνω σε αυτή, με βάση την 

περίσταση και τις προτιμήσεις του. Με αυτό τον τρόπο ήταν πολύ συχνό φαινόμενο 

οι μουσικοί συνθέτες να χρησιμοποιούν εκ νέου υλικό παλαιότερων συνθέσεων, όχι 

μόνο δικό τους, αλλά και άλλων συνθετών χωρίς να υπάρχει η αντίληψη, αντίστοιχη 

με την σύγχρονη,  περί δικαιωμάτων «πνευματικής ιδιοκτησίας». Βέβαια αυτό που 

θεωρούνταν αποδεκτό ήταν το να δανείζονται μουσικό υλικό από συνθέσεις που 

είχαν ήδη παρουσιαστεί και όχι να «κλέψουν» νέο υλικό κάποιου άλλου συνθέτη 

(Goehr, 2007). 

 

1.1.3 Ο ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΣΤΟΝ ΚΛΑΣΣΙΚΙΣΜΟ 

Πριν τον 19ο αιώνα οι συνθέτες που εργάζονταν ως οργανοπαίχτες στην Εκκλησία, 

χρειαζόταν να έχουν αυτοσχεδιαστικές ικανότητες για να μπορούν να παίζουν στις 

παύσεις που γινόταν κατά τη διάρκεια της Θείας Λειτουργίας (στον Νευροκοπλή, 

2012). Επίσης οι νέοι μουσικοί στις αριστοκρατικές αυλές μάθαιναν μέσα από τη 

συμμετοχή τους στη μουσική πράξη δίπλα στους παλαιότερους. Έτσι η τέχνη της 

μουσικής δημιουργίας τον 18ο αιώνα μεταδιδόταν περισσότερο προφορικά, παρά 

με τη χρήση σημειογραφίας (στον Moore, 1992). 

Οι ερμηνευτές και οι συνθέτες της Κλασσικής περιόδου συνέχισαν να 

χρησιμοποιούν τους τρεις τύπους μπαρόκ αυτοσχεδιασμού: τον διανθισμό, τις 

ελεύθερες φαντασίες1 και τις cadenzes2. Οι πηγές δίνουν δείγματα διανθισμών, 

αλλά δεν μπορούν να διευκρινίσουν τί ποσοστό προετοιμάζονταν και τί 

αυτοσχεδιάζονταν στην πρακτική του 18ου αιώνα. Παρόλα αυτά δείχνουν ότι 

υπήρχαν διαφορές μεταξύ του αρχικού κειμένου και της πραγματικής απόδοσης. Οι 

συνθέτες έγραφαν διανθισμούς για τους ερασιτέχνες ή τους μαθητές, οι οποίοι σε 

αντίθεση με τους συνθέτες ή τους βιρτουόζους, δεν αναμενόταν να έχουν 

κατακτήσει την τέχνη του αυτοσχεδιασμού (Levin, 2001).   

                                                             
1 Μουσική σύνθεση με αυτοσχεδιαστικά χαρακτηριστικά 
2 Μουσικό μέρος στο οποίο ο εκτελεστής είχε τη δυνατότητα να αναδείξει την δεξιοτεχνία του 
αυτοσχεδιάζοντας 



7 
 

Επιπλέον, σύμφωνα με την Goehr (στον Νευροκοπλή, 2012) οι συνθέτες την εποχή 

εκείνη είτε έπαιζαν μαζί με τους μουσικούς, είτε διηύθυναν γιατί οι παρτιτούρες 

δεν ήταν λεπτομερής. Άρα έως έναν βαθμό αυτοσχεδίαζαν. Επίσης οι συνθέτες 

διευθύνοντας τους μουσικούς δεν τους έδειχναν εκφραστικές οδηγίες, αλλά αρχικά 

απλά χτυπούσαν το χρόνο, ενώ μερικές φορές απουσίαζαν από την παράσταση. 

Βέβαια, οι άνθρωποι στην Ευρώπη δεν άκουγαν τη μουσική μεμονωμένη, αλλά 

μόνο σε πλαίσια θεάτρου, γιορτών και κοινωνικών περιστάσεων. Δεν αποτελούσε 

δηλαδή από μόνη της μία τέχνη, ούτε οι συνθέτες της έγραφαν «έργα τέχνης». 

 Οι παρτιτούρες λοιπόν, είχαν τη μορφή σχεδιαγραμμάτων και μόνο γύρω στα τέλη 

του 18ου αιώνα και τις αρχές του 19ου αιώνα άρχισαν για πρώτη φορά να δίνονται 

«αριθμοί έργων» (opus) σε μεμονωμένες συνθέσεις των Mozart, Haydn και Bach 

(Goehr, 2007). 

1.1.4 Ο ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΣΤΟΝ ΡΟΜΑΝΤΙΣΜΟ 

Όπως επισημαίνει ο Moore (1992), η ιστορία της δυτικής μουσικής υπήρξε πάντοτε 

συνδεδεμένη με τον αυτοσχεδιασμό, ο οποίος αποτελούσε για μεγάλους συνθέτες 

της εποχής του 19ου αιώνα όπως ο Mendelssohn, ο Schubert και ο Liszt μεγάλο 

μέρος της παιδείας τους. Στις πρώτες δεκαετίες του 19ου αιώνα ο αυτοσχεδιασμός 

είχε έναν κεντρικό ρόλο στην μουσική κουλτούρα, χάρη κυρίως στην υπεροχή του 

πιάνου. Οι Hummel και Liszt αυτοσχεδίαζαν σε θέματα που τους παρείχε το κοινό 

(Rink, 2001). 

Από τα μέσα του 19ου αιώνα ο αυτοσχεδιασμός αρχίζει να παρακμάζει. Κατά τον 

Γάλλο συνθέτη και οργανίστα Jacques Charpentier (στον Bailey, 1993) το γεγονός 

αυτό οφείλεται κατά κύριο λόγο στην τελειοποίηση και τη χρήση της μουσικής 

σημειογραφίας. Προς την ίδια κατεύθυνση «βοήθησε» το γεγονός ότι εκείνη την 

περίοδο η αστική τάξη άρχισε να διδάσκεται μουσική στα νεοσυστημένα ωδεία και 

τις μουσικές ακαδημίες, ενώ σταδιακά παύει να προσλαμβάνει επαγγελματίες 

μουσικούς όπως παλαιότερα. Έτσι, η παρτιτούρα καθίσταται απαραίτητη ώστε να 

μπορεί η αριστοκρατική τάξη να παίρνει πληροφορίες όσον αφορά την ερμηνεία 

της μουσικής που την ενδιέφερε. Γενικότερα η δημιουργία ωδείων και η εξάπλωση 

του κλασικού ρεπερτορίου ήταν από τους κύριους λόγους που οδήγησαν στην 

σταδιακή μείωση και εντέλει στην εξάλειψη της συστηματικής πρακτικής του 

μουσικού αυτοσχεδιασμού στη δύση (Moore, 1992). 

1.1.5 Ο ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΣΤΗ JAZZ 

Η jazz γεννήθηκε τον 20ο αιώνα στην Νέα Ορλεάνη από Αφροαμερικανούς 

μουσικούς και έλκει τις επιρροές της τόσο από την ευρωπαϊκή αρμονική δομή, όσο 

και από τους αφρικανικούς ρυθμούς (Schuller, χ.χ).  
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Σύμφωνα με το μουσικό λεξικό Grove (Tucker & Jackson, 2013), η μουσική jazz 

μπορεί να οριστεί με τους τρεις παρακάτω τρόπους: 

Α) Ως μία μουσική παράδοση που έχει τις ρίζες της στη πραγματοποίηση μουσικών 

διαλόγων και αναπτύχθηκε στις αρχές του 20ου αιώνα από τους Αφροαμερικανούς· 

Β) Ως μία σειρά από νοοτροπίες και αντιλήψεις περί της μουσικής δημιουργίας, 

μεταξύ των οποίων κυριαρχεί η έννοια της μουσικής εκτέλεσης ως δημιουργικής 

διαδικασίας που περιλαμβάνει αυτοσχεδιασμό· και, 

Γ) Ως ένα είδος μουσικής που χαρακτηρίζεται από συγκοπές, αρμονικό και μελωδικό 

υλικό αντλούμενο από την blues μουσική παράδοση και μια ιδιαίτερη ρυθμική 

προσέγγιση, γνωστή ως «swing». 

Γενικά ο αυτοσχεδιασμός θεωρείται κύριο στοιχείο της jazz, καθώς δίνει τη 

δυνατότητα του αυθορμητισμού, της έκπληξης, του πειράματος και της 

ανακάλυψης, χωρίς τα οποία η jazz δεν θα είχε ίσως τόσο ενδιαφέρον. Ωστόσο, δεν 

περιλαμβάνει όλη η jazz αυτοσχεδιασμό. Πολλά κομμάτια που αναμφισβήτητα 

θεωρούνται jazz συντίθενται εξ ολοκλήρου εκ των προτέρων, και παίρνουν συχνά τη 

μορφή μιας συγκεκριμένης διασκευής που είτε αποτυπώνεται με σημειογραφία, 

είτε απομνημονεύεται πλήρως από τους παίκτες. Η πλειονότητα όμως των 

κομματιών της jazz περιλαμβάνει παραλλαγές ενός υπάρχοντος θέματος, όπως ένα 

δημοφιλές τραγούδι, μία εξέλιξη των blues ή ένα νέο κομμάτι. Η ελευθερία με την 

οποία αντιμετωπίζεται το μουσικό θέμα ποικίλλει από κομμάτι σε κομμάτι και 

ανάλογα με το στυλ των παικτών (Kernfeld, 2001). 

Σύμφωνα με τον Dobbins (1980), τέσσερεις είναι οι βασικές ιδέες που συντέλεσαν 

στην εξέλιξη της jazz στην Αμερική. Η πρώτη και πιο σημαντική είναι αυτή του 

οργανικού ήχου ως εκφραστικής επέκτασης της προσωπικότητας του μαέστρου. Οι 

πραγματικές νότες στη jazz είναι συχνά πολύ λιγότερο σημαντικές απ’ ότι ο τρόπος 

που θα παιχτούν. Ακόμη και στην συνηθισμένη ανάπτυξη του θεματικού υλικού, 

ένας jazz μουσικός προσπαθεί να εκφράσει άμεσα την ανθρώπινη εμπειρία μέσω 

του ήχου. Η δεύτερη σημαντική ιδέα είναι ότι η jazz εξαρτάται από την ακουστική 

μετάδοση μουσικών πληροφοριών. Για παράδειγμα είναι παράλογο να μάθει 

κάποιος το στυλ του Louis Armstrong μέσα από μια τυπωμένη σελίδα. Το 

μεγαλύτερο μέρος της εμφάνισης γίνεται μέσω της μίμησης και κάθε γενιά διδάσκει 

στην επόμενη ό,τι έχει διδαχθεί. Τρίτο σημαντικό χαρακτηριστικό της jazz είναι η 

τάση προς την ένταξη και την αφομοίωση, αντί για τον αποκλεισμό και τον ελιτισμό. 

Η jazz αφομοίωσε από την αρχική της γέννηση και ανάπτυξη στοιχεία από τόσες 

διαφορετικές παραδόσεις, όπως ο ευρωπαϊκός ιμπρεσιονισμός, η Ινδική, η 

λατινοαμερικάνικη και η αφρικανική μουσική και πολλά αμερικανικά εμπορικά 

στυλ. Η τέταρτη βασική ιδέα είναι αυτή του ρυθμού ως φυσικού και όχι ως 
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αφηρημένου στοιχείου. Στη jazz ο ρυθμός είναι μια ακριβής αντανάκλαση της 

ανθρώπινης φυσικής εμπειρίας, ρέει χαλαρά και τακτικά παλλόμενος την ίδια 

στιγμή. Αντίθετα με την οπτική αυτή, τον 20ο αιώνα οι συνθέτες της «σύγχρονης 

μουσικής» αντιμετώπιζαν ως επί το πλείστον  το ρυθμό ως ένα στοιχείο ελεγχόμενο 

από μαθηματικές αρχές ή πολλές φορές αφημένο στην τύχη. 

Όπως ήδη αναφέρθηκε, η μουσική jazz έχει ως βάση παραδοσιακές 

αφροαμερικανικές μουσικές πρακτικές οι οποίες βασίζονταν στον αυτοσχεδιασμό, 

όμως αφομοίωσε και στοιχεία της ευρωπαϊκής μουσικής παράδοσης. Το 

αυτοσχεδιαστικό στοιχείο αποτελεί μέρος πολλών μουσικών παραδόσεων, μεταξύ 

αυτών και της ελληνικής παραδοσιακής μουσικής. 

1.1.6 Ο ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΚΑΙ Η ΕΛΛΗΝΙΚΗ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΗ ΜΟΥΣΙΚΗ 

Με τον όρο «παραδοσιακή μουσική» εννοούνται όλα τα είδη μουσικής που 

συντηρούνται και μεταδίδονται προφορικά (Αμαργιανάκης, 1999). Η παραδοσιακή 

μουσική συνιστά τη μουσική ενός τόπου που γεννήθηκε κατά το παρελθόν και 

εξακολουθεί να ζει και να υφίσταται περνώντας από γενιά σε γενιά, και 

περιλαμβάνει τα τραγούδια, τους σκοπούς, αλλά και κάθε τι που σχετίζεται με τη 

μουσική ζωή του τόπου αυτού. Ο όρος «παραδοσιακή» είναι ευρύτερος από την 

«δημοτική», «εκκλησιαστική βυζαντινή» και «λαϊκή» και περιλαμβάνει μουσικές 

από όλες τις περιοχές της Ελλάδας  (Ζωβοΐλη, 2017). 

Βασικά στοιχεία της παραδοσιακής μουσικής είναι η ομαδικότητα, η 

προφορικότητα και ο αυτοσχεδιασμός (Λιάβας, 2014). Είναι γνωστό ότι ο τρόπος 

που μεταδιδόταν η γνώση της παραδοσιακής μουσικής πάνω στο όργανο από τον 

δάσκαλο, ήταν μόνο μέσω του ήχου. Δηλαδή ο δάσκαλος έπαιζε και ο μαθητής 

απομνημόνευε και έπαιζε «με το αυτί» ό,τι θυμόταν. Κατά συνέπεια ο τρόπος 

διδασκαλίας δεν είχε καθόλου να κάνει με σημειογραφία και παρτιτούρες, όπως 

γίνεται σήμερα στα τυπικά πλαίσια της μάθησης (Ευαγγέλου, 2007).«Ήταν μια 

καθαρά «ακουστική» διαδικασία βασισμένη σε έννοιες όπως η «παρατήρηση», η 

«μνήμη» και η «μίμηση» (σελ. 32) και γι’ αυτό λόγω της προφορικότητάς της, κάθε 

κομμάτι δεν ήταν ακριβώς ίδιο κάθε φορά που παιζόταν (Ζωβοΐλη, 2017). Βέβαια το 

βασικό μελωδικό και ρυθμικό σχήμα παρέμενε σταθερό αλλά γίνονται κάποιες 

διαφοροποιήσεις σε κάθε επανάληψη όσον αφορά τα λόγια, τα στολίδια κ.ά. Οι 

ίδιες διδακτικές πρακτικές ακολουθούνται και σήμερα και οι διαφοροποιήσεις 

αυτές που περιέχουν έντονα το στοιχείο του αυτοσχεδιασμού αποτελούν 

αναπόσπαστο σημείο της ελληνικής παραδοσιακής μουσικής (Ζωβοΐλη, 2017). 

Με τον όρο αυτοσχεδιασμό όμως δεν νοείται το «ανεξέλεγκτο παίξιμο» στο πλαίσιο 

της ελληνικής παραδοσιακής μουσικής, γιατί υπάρχουν κάποιοι κανόνες που 

χρειάζεται να ακολουθήσει κάποιος παίκτης για να θεωρηθεί μέρος της ομάδας 

(Λιάβας, 2014). Ο Πετρολούκας Χαλκιάς αναφέρει ότι «όταν παίζω ένα μοιρολόι 
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είμαι ελεύθερος να κάνω τα πάντα εκτός από αυτά που απαγορεύονται» (Λιάβας, 

2014). Σύμφωνα πάλι με τον Σηφάκη (1988), ο αυτοσχεδιασμός είναι «ελευθερία 

υπό όρους». Ο καθένας μπορεί να βάλει την προσωπική του ταυτότητα μέσα στον 

αυτοσχεδιασμό του, αλλά παράλληλα γνωρίζει και ποιά στοιχεία δεν θα έπρεπε να 

απουσιάζουν. Έτσι κατά τον Παπαδάκη3 (1998) ο αυτοσχεδιασμός στην ελληνική 

παραδοσιακή μουσική αποτελεί ένα «ανακάτεμα» ελευθερίας και υποταγής σε 

προϋπάρχοντες κανόνες (στην Ζωβοΐλη, 2017). 

 

1.2 ΕΛΕΥΘΕΡΟΣ ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ 

Ο ελεύθερος αυτοσχεδιασμός είναι μια μορφή αυτοσχεδιασμού που δεν βασίζεται 

σε κανόνες και ιδιώματα. Όπως αναφέρει ο Hickey (2009) δεν μπορεί να διδαχτεί με 

την παραδοσιακή έννοια, αλλά να βιωθεί εμπειρικά μέσα από τα εναύσματα, την 

καθοδήγηση και τις κατάλληλες συνθήκες που θα διαμορφώσει ο δάσκαλος. Όπως 

παρατηρεί ο συγγραφέας, δεν υπάρχει ένας και μοναδικός σωστός τρόπος για να 

πραγματωθεί αυτή η διαδικασία. Σημαντικά στοιχεία του ελεύθερου 

αυτοσχεδιασμού είναι «η αλληλεπίδραση ήχου και σιωπής, η αίσθηση και η υφή 

του ήχου και ο τρόπος με τον οποίο οι εκτελεστές ανταποκρίνονται στα μουσικά 

ερεθίσματα ο ένας του άλλου» (Niknafs, 2013, σελ. 30).  

Αξίζει να σημειωθεί ότι οι απόψεις σχετικά με τον ελεύθερο αυτοσχεδιασμό 

διίστανται. Συγκεκριμένα κάποιοι πιστεύουν ότι όλες οι ηλικίες μπορούν να παίξουν 

έναν ελεύθερο αυτοσχεδιασμό, χωρίς να απαιτούνται κάποιες δεξιότητες στο 

όργανο. Άλλοι πάλι θεωρούν ότι η δεξιοτεχνία στο όργανο είναι απαραίτητη. Ο 

Niknafs(2013) υποστηρίζει την πρώτη άποψη, θεωρώντας τον ελεύθερο 

αυτοσχεδιασμό εφικτό από όλους, ανεξαρτήτως ηλικίας και μουσικής ικανότητας, 

ορίζοντάς τον ως «μια συσσώρευση από μουσικές ταυτότητες όλων των 

συμμετεχόντων που εμπλέκονται στη μουσική δημιουργία» (σελ. 30). Κατά τον 

συγγραφέα η διαδικασία αυτή βοηθάει τους συμμετέχοντες να αναπτύξουν 

αυτοσχεδιαστικές δεξιότητες ακρόασης, να εκτιμήσουν τις συλλογικές «επί τόπου» 

αποφάσεις για τη μουσική εξέλιξη του αυτοσχεδιασμού, να αποβάλουν το άγχος και 

να νιώσουν αυτοπεποίθηση (Niknafs, 2013). 

Ο Derek Bailey (1992) επίσης διατυπώνει την άποψη ότι ο ελεύθερος 

αυτοσχεδιασμός είναι μια δραστηριότητα ανοιχτή και πραγματοποιήσιμη σχεδόν 

από όλους: αρχάριους, παιδιά και μη μουσικούς, λαμβάνοντας υπ’ όψιν και 

αξιοποιώντας σε κάθε περίπτωση τις μουσικές ικανότητες και δεξιότητες των 

εκάστοτε συμμετεχόντων. Κατά συνέπεια, το αποτέλεσμα μπορεί να είναι μια 

                                                             
3 Παπαδάκης, Γ. (1998). Παραδοσιακοί Οργανοπαίκτες: Πώς η τέχνη της 
παραδοσιακής μουσικής μεταδιδόταν από γενιά σε γενιά, Καθημερινή: Επτά 
Ημέρες, Ελληνικά Λαϊκά Μουσικά Όργανα. 
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δραστηριότητα τεράστιας πολυπλοκότητας και επιτήδευσης, ή μια απλούστερη και 

πιο άμεση μουσική έκφραση. Ταυτόχρονα, κάνει λόγο για το στοιχείο της 

ποικιλομορφίας ως ένα σημαντικό χαρακτηριστικό του ελεύθερου αυτοσχεδιασμού 

και επισημαίνει (1992, σελ. 83) ότι ο τελευταίος «δεν έχει στιλιστική ή ιδιωματική 

δέσμευση. Δεν έχει καθορισμένο ιδιωματικό ήχο. Τα χαρακτηριστικά της ελεύθερης 

αυτοσχεδιαστικής μουσικής καθορίζονται μόνο από την ηχητική μουσική ταυτότητα 

του ατόμου ή των ατόμων που την εκτελούν». 

Συνοψίζοντας, η πρακτική του αυτοσχεδιασμού αποτέλεσε σημαντικό κομμάτι της 

Δυτικής μουσικής παράδοσης ως απόδειξη της δεξιοτεχνίας των μουσικών, των 

τραγουδιστών και των συνθετών, σε όλες τις ιστορικές περιόδους. Εμφανίζεται ήδη 

από τις αρχές της Χριστιανικής εκκλησιαστικής μουσικής, και παραμένει παρούσα 

κατά τον Μεσαίωνα, την Αναγέννηση, αλλά και τις εποχές του Μπαρόκ, του 

Κλασσικισμού και του Ρομαντισμού. Η θέση και ο ρόλος του αυτοσχεδιασμού 

φαίνεται να συνδέεται στενά με την εξέλιξη της σημειογραφίας η οποία απουσίαζε 

αρχικά, στην πορεία αποτέλεσε τη βάση, ενώ όταν αργότερα καθιερώθηκε 

αποκλειστικά η χρήση της παρτιτούρας στην κλασσική μουσική  και στη διδασκαλία 

της μουσικής, παρατηρείται η μείωση του μουσικού αυτοσχεδιασμού. 

Ωστόσο τον 20ο αιώνα η παρουσία του αυτοσχεδιασμού  είναι έντονη στην Αφρο-

αμερικανική μουσική και συγκεκριμένα στη jazz αποτελώντας το πιο 

χαρακτηριστικό γνώρισμά της. Τέλος η περιήγησή μας σταματά  στην  ελληνική 

παραδοσιακή μουσική, η οποία αν και βασίζεται σε μια σταθερή δομή, επιτρέπει 

στον μουσικό την διαφοροποίηση και τον διανθισμό μέσω του αυτοσχεδιασμού. 

Υπάρχουν βέβαια πολλές ακόμα μουσικές παραδόσεις ανά τον κόσμο που 

περιέχουν το στοιχείο του αυτοσχεδιασμού και θα άξιζε να μελετηθούν, όμως για 

τους σκοπούς της παρούσας εργασίας αρκεί η αναφορά στις παραπάνω 

παραδόσεις. 
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2 ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΚΑΙ ΕΚΠΑΙΔΕΥΣΗ 
 

Στο παρόν κεφάλαιο θα εξεταστεί ο βαθμός στον οποίο ο μουσικός αυτοσχεδιασμός 

παίζει, ή μπορεί να παίξει, έναν σημαντικό ρόλο στην μουσική εκπαίδευση, τυπική ή 

άτυπη, καθώς και διαφορετικές πτυχές αυτού του ρόλου. Τέτοιες πτυχές αποτελούν 

η σημασία της καθοδήγησης του δασκάλου, τα εν δυνάμει οφέλη του 

αυτοσχεδιασμού για τον μαθητή, αλλά και τα πιθανά εμπόδια στην αποκόμισή 

τους. 

2.1 Ο ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΣΤΑ ΑΝΑΛΥΤΙΚΑ ΠΡΟΓΡΑΜΜΑΤΑ 

ΣΠΟΥΔΩΝ  

Η επίσημη ή αλλιώς τυπική εκπαίδευση ορίζεται ως το γραφειοκρατικό, 

οργανωμένο χρονολογικά και σε βαθμίδες «εκπαιδευτικό σύστημα» που εκτείνεται 

από την πρώτη σχολική εκπαίδευση έως το πανεπιστήμιο (Jeffs & Smith, 1990). Στην 

ελληνική τυπική εκπαίδευση η μουσική διδασκαλία αναφέρεται ως μουσική αγωγή 

και ακολουθεί όπως και τα υπόλοιπα μαθήματα το αναλυτικό πρόγραμμα σπουδών. 

Τα τελευταία χρόνια γίνεται μια προσπάθεια η γνώση να μην προσφέρεται 

«έτοιμη» από τον εκπαιδευτικό, αλλά να κατακτάται από τον μαθητή μέσα από 

μαθησιακές διαδικασίες. 

Τα σημερινά αναλυτικά προγράμματα σπουδών, τα οποία έχουν εκπονηθεί από το 

Ινστιτούτο Εκπαιδευτικής Πολιτικής (ΙΕΠ) και εφαρμόζονται σε όλα τα σχολεία της 

επικράτειας έχουν ως βάση το Διαθεματικό Ενιαίο Πλαίσιο Προγράμματος Σπουδών 

Πρωτοβάθμιας και Δευτεροβάθμιας Εκπαίδευσης (ΦΕΚ Β’ 304/2003). Σύμφωνα με 

αυτό, «σκοπός της μουσικής αγωγής είναι πρωταρχικά η ανάπτυξη και καλλιέργεια 

της ικανότητας για αισθητική απόλαυση κατά την ακρόαση, εκτέλεση και 

δηµιουργία µουσικής ως µιας από τις εκδηλώσεις καλλιτεχνικής έκφρασης και 

δηµιουργικότητας του ανθρώπου. Mέσω αυτού του σκοπού και παράλληλα προς 

αυτόν, η µουσική αγωγή αποβλέπει στη γενικότερη καλλιέργεια της 

δηµιουργικότητας και της προσωπικότητας των µαθητών, µέσα από την ενεργητική 

ακρόαση, τις δραστηριότητες µουσικής δηµιουργίας και εκτέλεσης». 

Συγκεκριμένα στο Αναλυτικό Πρόγραμμα Σπουδών που είναι δομημένο σε στόχους, 

θεματικές ενότητες, ενδεικτικές δραστηριότητες και διαθεματικά σχέδια εργασίας 

ανά σχολική τάξη συμπεριλαμβάνονται δραστηριότητες μουσικής δημιουργίας και 

βιωματικής μάθησης. Έτσι, στο πρώτο επίπεδο (νηπιαγωγείο, Α’ και Β’ τάξεις 

δημοτικού) επιδιώκεται η εξερεύνηση ήχων για τη «σύνθεση» ενός απλού μουσικού 

κομματιού. Στο δεύτερο επίπεδο (Γ’, Δ’, Ε’, ΣΤ’ τάξεις δημοτικού) αναφέρεται ο 

αυτοσχεδιασμός ενός οργανικού σόλο σε μία ομαδική εκτέλεση καθώς και η 

σύνθεση κομματιών με αρχή, μέση και τέλος. Όσον αφορά το τρίτο επίπεδο (Α’, Β’, 

Γ’ τάξεις γυμνασίου) δίνεται ιδιαίτερη βαρύτητα στον αυτοσχεδιασμό αφού στις 

δραστηριότητες περιλαμβάνονται η εκτέλεση αυτοσχεδιασμού ως απόκριση σε ένα 
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δεδομένο οπτικό, γραφικό ή σημειογραφικό ερέθισμα, ο αυτοσχεδιασμός με βάση 

ένα γνωστό τραγούδι και ο αυτοσχεδιασμός με μια δομή 12 μέτρων, χωρίς να 

παραβλέπεται και η σημαντικότητα της σύνθεσης. 

Το 2011 εκπονήθηκε επιπλέον από το Παιδαγωγικό Ινστιτούτο το Πρόγραμμα 

Σπουδών Μουσικής για το Νέο Σχολείο και το 2014, ο οδηγός εκπαιδευτικού 

«Εργαλεία Διδακτικών Προσεγγίσεων» για τη Μουσική στα πλαίσια της πράξης 

«ΝΕΟ ΣΧΟΛΕΙΟ (Σχολείο 21ου αιώνα – Νέο Πρόγραμμα Σπουδών» .Μέσα από αυτά, 

δίνεται η δυνατότητα στον εκπαιδευτικό να διαμορφώσει το περιεχόμενο των 

μαθημάτων του ανάλογα με τις συνθήκες και τις ανάγκες της τάξης και των 

μαθητών του. Ειδικότερα έμφαση δίνεται στο τρίπτυχο των μουσικών 

δραστηριοτήτων: ακρόαση, εκτέλεση, μουσική δημιουργία. Ο αυτοσχεδιασμός 

αποτελεί δραστηριότητα μουσικής δημιουργίας μέσα από τον οποίο οι μαθητές 

καλούνται να αναπτύξουν τη δημιουργικότητά τους, να εκφράσουν τις ιδέες και τα 

συναισθήματα τους, να καλλιεργήσουν τη φαντασία τους και να χρησιμοποιήσουν 

τις μουσικές τους γνώσεις στις δικές τους δημιουργικές εργασίες. Στα προγράμματα 

σπουδών τονίζεται ότι οι δραστηριότητες και τα σχέδια μαθημάτων είναι 

ενδεικτικά, με στόχο να βοηθήσουν τον εκπαιδευτικό, και όχι να περιορίσουν τις 

επιλογές του (Ινστιτούτο Εκπαιδευτικής Πολιτικής, 2014).  

Εν περιλήψει, μουσικές αυτοσχεδιαστικές δραστηριότητες προβλέπονται, 

προτείνονται και προωθούνται μέσα από τα Αναλυτικά Προγράμματα Σπουδών που 

αφορούν στην πρωτοβάθμια και δευτεροβάθμια εκπαίδευση στην Ελλάδα. Η 

εφαρμογή ή όχι τέτοιων δραστηριοτήτων, το ποσοστό και η ποιότητά τους, 

εναπόκειται στον εκάστοτε διδάσκοντα. Στην επόμενη υποενότητα εξετάζονται τα 

χαρακτηριστικά εκείνα, που καθιστούν έναν μουσικό αυτοσχεδιασμό επιτυχημένο. 

 

2.2 ΧΑΡΑΚΤΗΡΙΣΤΙΚΑ ΓΝΩΣΗΣ ΚΑΙ ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΥ 

Ο εκπαιδευτικός της μουσικής είναι ανάγκη να γνωρίζει τα εργαλεία εκείνα που θα 

βοηθήσουν τον μαθητή για την εφαρμογή του αυτοσχεδιασμού, που κύριο 

χαρακτηριστικό του είναι η βιωματική μάθηση. Τα χαρακτηριστικά ενός 

αποτελεσματικού μουσικού αυτοσχεδιασμού συμπίπτουν με τα χαρακτηριστικά της 

γνώσης (“features of knowledge”) όπως έχουν προσδιοριστεί από τους γνωστικούς 

επιστήμονες με στόχο την καλύτερη κατανόηση των διανοητικών δομών και 

διαδικασιών του ανθρώπινου νου. Τα τέσσερα αυτά χαρακτηριστικά προέκυψαν 

μέσα από επιστημονικές μελέτες δεκαετιών, με βάση την απόδοση εξειδικευμένων 

επαγγελματιών όπως  γιατρών που διαγιγνώσκουν μία ασθένεια, δικηγόρων που 

αναλύουν μία υπόθεση, αρχιτεκτόνων που σχεδιάζουν ένα κτίριο, επιστημόνων που 

ερμηνεύουν τα αποτελέσματα ενός πειράματος. Κατά τον Sawyer (2008), τα ίδια 

αυτά χαρακτηριστικά απαιτούνται επίσης για έναν αποτελεσματικό μουσικό 

αυτοσχεδιασμό. 
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Συγκεκριμένα, αυτά είναι: 

 (1) Βαθιά εννοιολογική κατανόηση: Οι ειδικοί σε κάποιον τομέα δεν έχουν 

κατακτήσει τη γνώση απλώς μέσα από τη συνεχή ενασχόλησή τους και την 

εφαρμογή κανόνων αλλά αυτή υπάρχει ενσωματωμένη στο μυαλό τους μέσα σε 

περίπλοκα εννοιολογικά πλαίσια. Οι ειδικοί κατανοούν τους μηχανισμούς που 

βασίζονται στα φαινόμενα και είναι ικανοί να τα εξηγήσουν μέσα από αυτούς τους 

μηχανισμούς και με τη βοήθεια των  εννοιολογικών δομών. 

 (2) Ολοκληρωμένη γνώση: Κάθε γνώση συνδέεται σε μεγάλο βαθμό με άλλα 

κομμάτια γνώσης. Η γνώση δεν προκύπτει από την κατοχή μιας μεμονωμένης 

γνώσης αλλά εντάσσεται σε  ένα ολοκληρωμένο πλαίσιο. 

(3) Προσαρμοσμένες ειδικές γνώσεις: Οι ειδικοί έχουν κατακτήσει και κατέχουν  ένα 

μεγάλο εύρος τυποποιημένων διαδικασιών και λύσεων. Όταν αντιμετωπίζουν για 

πρώτη φορά ένα νέο πρόβλημα, συνήθως θυμούνται γρήγορα μια ποικιλία 

παρόμοιων προβλημάτων που αντιμετώπισαν στο παρελθόν και εφαρμόζουν  μία 

από τις λύσεις που λειτούργησε στο παρελθόν. Πέρα όμως από το να εφαρμόζουν 

απλώς αυτές τις απομνημονευμένες διαδικασίες, είναι σε θέση και να τις  

τροποποιούν με ευελιξία  ή να συνδυάζουν κάποια στοιχεία από αυτές  που είναι 

κατάλληλες για το νέο πρόβλημα. 

(4) Συνεργατικές δεξιότητες: Οι ειδικοί συνεργάζονται με άλλους ειδικούς, άλλων 

τομέων σε ομάδες και σε οργανωτικές δομές. Σε αντίθεση με την παλαιότερη 

αντίληψη, όπου η δουλειά του κάθε μέλους της ομάδας  ήταν αρκετά συγκεκριμένη, 

τα όρια μεταξύ των επί μέρους αρμοδιοτήτων θεωρούνται ρευστά και πολλά 

καθήκοντα απαιτούν την ταυτόχρονη και από κοινού συνεισφορά πολλών 

εμπειρογνωμόνων για να επιτευχθούν με επιτυχία. 

Στο σημείο αυτό να επισημανθεί ότι όλα τα ανωτέρω χαρακτηριστικά είναι 

απαραίτητα τόσο για την εφαρμογή του αυτοσχεδιασμού, όσο και των 

προτεινόμενων στα αναλυτικά προγράμματα σπουδών δημιουργικών 

δραστηριοτήτων από τον εκπαιδευτικό. Έτσι θα μπορέσει να οδηγήσει τους μαθητές 

του στην διεύρυνση των μουσικών τους γνώσεων, στην καλλιέργεια της ικανότητας 

άμεσης επίλυσης προβλημάτων (αυτενέργεια) με τη λήψη μουσικών αποφάσεων 

και στην ανάπτυξη της  συνεργατικότητας. 

Επιπλέον, το σχολείο δεν είναι ένα κλειστό σύστημα, άσχετο με την κοινωνία που το 

περιβάλλει, αλλά επηρεάζεται από αυτήν σε πολλά επίπεδα.  Ένα από αυτά είναι η 

εξάρτησή του από το κράτος. Η εκπαιδευτική πολιτική έχει επιπτώσεις στα 

μαθήματα γιατί από αυτή αναδύονται οι στόχοι της εκπαίδευσης  και του 

μαθήματος της μουσικής, το περιεχόμενό της, οι μέθοδοι διδασκαλίας κ.ά. 

(Σταύρου, 2006). 
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Δυστυχώς όμως τα σχολεία και τα προγράμματα σπουδών, παρά το σωστό 

θεωρητικό πλαίσιο που μπορεί να τα διέπει (βλ. αναλυτικά προγράμματα σπουδών 

μουσικής, κεφ.2.1), κατά κανόνα δεν οδηγούν τους απόφοιτους να αποκτήσουν 

τέτοιου είδους γνώσεις. Τα σχολεία φαίνεται πως δεν έχουν προσαρμοστεί στα νέα 

δεδομένα. Μέχρι και  σήμερα επιβραβεύεται κατά κύριο λόγο η απομνημόνευση 

και όχι η βαθιά κατανόηση. Δεν ευνοείται η συνεργατικότητα μεταξύ των μαθητών, 

και οι γνώσεις που παρέχονται δεν είναι ολοκληρωμένες, παρά τα παιδιά 

μαθαίνουν αποσπασματικά μερικά χωρία που θα τους υποδείξει ο εκάστοτε 

δάσκαλος (Sawyer, 2008). Αξίζει εδώ να γίνει μια σύντομη «παράκαμψη» από τον 

χώρο της επίσημης εκπαίδευσης, για να διερευνηθεί κατά πόσο τα χαρακτηριστικά 

της γνώσης που απαριθμήθηκαν παραπάνω ευνοούνται σε άλλες μορφές 

διδασκαλίας, όπως αυτές της «άτυπης εκπαίδευσης». 

 

2.3 ΑΤΥΠΗ ΕΚΠΑΙΔΕΥΣΗ 

Ως άτυπη εκπαίδευση ορίζεται από τους Jeffs και Smith (1990) η διαδικασία με την 

οποία κάθε άτομο, σε όλη τη διάρκεια της ζωής του μαθαίνει και αποκτά στάσεις, 

αξίες, ικανότητες και γνώσεις από το περιβάλλον του (σπίτι, εργασία, γειτονιά, 

φίλους, μέσα μαζικής ενημέρωσης κ.ά.). Η άτυπη εκπαίδευση δεν βασίζεται σε 

ωρολόγια προγράμματα, εξετάσεις ή εκπαιδευτικούς (Green et al., 2014). Ένας 

κύριος παράγοντας για την εκμάθηση της μουσικής με αυτόν τον τρόπο είναι η 

οικειότητα του μαθητή πάνω σε ένα μουσικό είδος. Χρειάζεται δηλαδή να ακούσει 

κάποιος πολύ την μουσική που τον ενδιαφέρει για να μπορέσει να την κατακτήσει 

και να γίνει εκτελεστικά καλός σε αυτή.  

Ανάλογα με το περιβάλλον που έχει μεγαλώσει καθένας αποκτά και τα αντίστοιχα 

ερεθίσματα. Δηλαδή αν η οικογένεια και η κουλτούρα γενικά του τόπου του είναι 

εκτεθειμένες στην παραδοσιακή μουσική, τότε και το παιδί άτυπα θα μάθει από 

αυτό το περιβάλλον και θα αποκτήσει εκείνες τις δεξιότητες που θα το οδηγήσουν 

να παίζει αυτό που ακούει. Έτσι κατά κύριο λόγο με προφορικό τρόπο γίνεται η 

μάθηση στην άτυπη εκπαίδευση (Green et al., 2014). 

Επιπλέον με την εξέλιξη της τεχνολογίας, πολλοί για να μάθουν βρίσκουν ως μέσο 

το διαδίκτυο, όπου με έναν εικονικό δάσκαλο μπορούν ανά πάσα στιγμή να 

διδαχθούν όργανα από διάφορα είδη μουσικής. Άλλη μια άτυπη μορφή 

διδασκαλίας είναι αυτή όπου ο μαθητής είναι ο ίδιος δάσκαλος του εαυτού του και 

μπορεί να κατακτήσει τη γνώση με το δικό του ρυθμό. 

«Η άτυπη εκπαίδευση περιλαμβάνει την ακρόαση, την εκτέλεση, τον 

αυτοσχεδιασμό, την σύνθεση» (Green et al., 2014, σελ. 18), δηλαδή τις ίδιες 

κατηγορίες δραστηριοτήτων που προτείνονται και από τα Αναλυτικά Προγράμματα 

Σπουδών όπως αναφέρθηκε πιο πάνω (κεφ.2.1). Εδώ όμως, τον κύριο ρόλο έχει η  
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μάθηση «με το αυτί». Η διαδικασία της μάθησης με το αυτί περιγράφεται από τον 

Lilliestam  (1995, 1996) ως αποτελούμενη από τρία βασικά βήματα: την ακρόαση, 

την εξάσκηση και την εκτέλεση. Έτσι τα παιδιά προσπαθούν να αποδώσουν αυτό 

που ακούνε με το αυτί, χωρίς τη χρήση παρτιτούρας, βασιζόμενα στη δοκιμή 

σωστού- λάθους. Η άτυπη εκπαίδευση αφήνει τα παιδιά ελεύθερα στην επιλογή 

ρεπερτορίου, σε αντίθεση με την τυπική,όπου η επιλογή γίνεταιπρωτίστως από τον 

εκπαιδευτικό (Green et al., 2014). 

Ο Folkestad (2006, σελ. 135) επισημαίνει ότι «τυπική και άτυπη εκπαίδευση δεν 

πρέπει να θεωρούνται ως αντίθετα, αλλά μάλλον ως πόλοι ενός συνεχούς – στις 

περισσότερες καταστάσεις μάθησης – όπου και οι δύο πτυχές μάθησης είναι σε 

διάφορους βαθμούς παρούσες και αλληλεπιδρούν». Επίσης ο ίδιος αναφέρει  ότι 

«στην τυπική μάθηση το μυαλό του δασκάλου, όσο και των μαθητών 

προσανατολίζεται προς την εκμάθηση του πώς να παίζει μουσική, ενώ στην άτυπη 

προς το να αναπαράγει μουσική»(σελ. 138). 

Με άλλα λόγια, στην τυπική μάθηση η δραστηριότητα αποφασίζεται εκ των 

προτέρων και τίθεται σε εφαρμογή από τον οποιοδήποτε δάσκαλο που κατευθύνει 

τη διδασκαλία του μαθητή (Folkestad, 2006). 

Από την άλλη μεριά η άτυπη μάθηση δεν σχεδιάζεται από πριν και όλη η διαδικασία 

διαμορφώνεται σε αλληλεπίδραση με τους μαθητές και εξελίσσεται από αυτούς.  

Βέβαια δεν είναι πάντα σαφής η διάκριση τυπικής – μη τυπικής εκπαίδευσης και 

δεν  μπορούμε να υποστηρίζουμε ότι η τυπική μάθηση συμβαίνει μόνο σε θεσμικά 

περιβάλλοντα και η άτυπη εκτός της επίσημης εκπαίδευσης. Αντίθετα ο Folkestad 

υποστηρίζει σχετικά με την άτυπη μάθηση: 

«Είναι μάλλον ένα ερώτημα το αν τα άτομα στοχεύουν στη μουσική 

παραγωγή ή στη μάθηση και το εάν η μαθησιακή κατάσταση έχει 

«επισημοποιηθεί» με την έννοια ότι κάποιος έχει πάρει το ρόλο του να είναι 

«δάσκαλος», ορίζοντας έτσι τους άλλους ως «μαθητές» (Folkestad, 2006, 

σελ.142). 

Ωστόσο ενώ η μάθηση μπορεί να είναι είτε τυπική είτε άτυπη, η διδασκαλία είναι 

πάντοτε τυπική, γιατί όταν κάποιος μπαίνει στο ρόλο του δασκάλου, ακόμα και αν 

δεν χρησιμοποιεί κάποια εκ των προτέρων ορισμένη δομή στη διδασκαλία του, η 

διαδικασία αυτή από μόνη της είναι μια δομή, άρα αυτόματα καθίσταται τυπική. 

Πάντως τα παραπάνω  δεν σημαίνουν ότι το τυπικό είναι κάτι μη αποδοτικό, ενώ το 

άτυπο είναι το αυθεντικό και το καλό (Folkestad, 2006). Αντίθετα, μάλλον, 

χρειάζονται και τα δύο και είναι εξίσου σημαντικά. Σε κάθε περίπτωση, μπορεί να 

θεωρηθεί ότι ο λιγότερο αποσπασματικός, πιο συνεργατικός και 

επαναλαμβανόμενος τρόπος με τον οποίο τελείται η άτυπη μάθηση, ευνοεί τη 
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δημιουργία των τεσσάρων χαρακτηριστικών γνώσης (και επιτυχημένου 

αυτοσχεδιασμού) που αναλύθηκαν παραπάνω. 

 

2.4 ΟΦΕΛΗ ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΥ 

Ο αυτοσχεδιασμός μπορεί να συνδέσει άτυπη και τυπική μάθηση οδηγώντας στην 

απόκτηση μιας ολιστικής μουσικής εκπαίδευσης μέσα από τον συνδυασμό της 

εκπαίδευσης με το αυτί και της μουσικής θεωρίας (Campbell, 2009). Ο Biassuti 

σημειώνει πως «αρκετοί συγγραφείς πιστεύουν ότι ο αυτοσχεδιασμός είναι από τις 

πιο μουσικές πρακτικές που διεγείρουν τη μελωδική, αρμονική, ρυθμική και 

εκφραστική ευαισθησία των μαθητών» (σελ.2) – κάτι που μπορεί να θεωρηθεί ως 

αποτέλεσμα της ολιστικότερης αυτής προσέγγισης. 

Επιπλέον ο αυτοσχεδιασμός βοηθάει τους μαθητές να μεταβούν από την παθητική 

στην ενεργητική ακρόαση της μουσικής, και έπειτα να συνεχίσουν στην εκτέλεση 

του έργου που άκουσαν. Με αυτό τον τρόπο μπορούν να αναπτύξουν και να 

βελτιώσουν καλύτερα τις δεξιότητές τους στον αυτοσχεδιασμό και στην εκτέλεση 

(Green et al., 2014). 

Είναι αυτονόητο ότι ο εκτελεστής δεν πρέπει να δίνει μεγάλη έμφαση στην 

παρτιτούρα (όταν αυτή υπάρχει), καθώς αυτό δεν βοηθάει ώστε να επικοινωνήσει 

με τους άλλους μουσικούς (στην περίπτωση του ομαδικού αυτοσχεδιασμού) και με 

το κοινό. Αντίθετα με τον αυτοσχεδιασμό υπάρχει αυτή η αλληλεπίδραση μεταξύ 

των μουσικών και ο συνεχής διάλογος. Έτσι μέσω αυτού μαθαίνουν να 

«ξεφεύγουν» από την παρτιτούρα και να «ακούνε» τους άλλους. Μέσα από αυτή 

την ανάγκη, ο μουσικός αυτοσχεδιασμός ενεργοποιεί μια σειρά από γνωστικές 

διαδικασίες και εξασκεί τον συντονισμό πολύπλοκων ικανοτήτων. Ταυτόχρονα 

αναπτύσσει και κοινωνικές δεξιότητες (Sawyer, 2011) που είναι δύσκολο να 

διδαχθούν με άλλους τρόπους (Biasutti, 2017). 

Σε αντιστοιχία με τις απόψεις του Biasutti, ο Sawyer (2008) επισημαίνει ότι οι 

μουσικοί μέσω του αυτοσχεδιασμού μαθαίνουν να σκέφτονται μουσικά, να 

κατανοούν δηλαδή πιο βαθιά τη μουσική. Αυτό τους βοηθάει πολύ σε ερμηνευτικό 

επίπεδο αλλά και στο να αποδίδουν την παρτιτούρα. Έτσι, εκπαιδεύονται στο να 

ακούν προσεκτικά τους άλλους μουσικούς και να ανταποκρίνονται με κατανόηση. 

Επιπλέον πολλές φορές παρουσιάζεται το φαινόμενο οι μαθητές να δυσκολεύονται 

να βρουν τρόπο να εκφραστούν και ο αυτοσχεδιασμός αποτελεί χρήσιμο εργαλείο 

για την επίλυση αυτού του προβλήματος. 

Ο αυτοσχεδιασμός παρέχει έναν τρόπο στους μαθητές να εκφράσουν 

την αντίληψή τους για τη μουσική από μόνοι τους […] επιτρέπει στους 

μαθητές να εκφραστούν προσωπικά και να αναπτύξουν μια πιο 
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ολοκληρωμένη και στενή σχέση με τη μουσική, εκτελώντας από 

σημειογραφία ή χωρίς αυτήν(Azzara, 1999, σελ. 25). 

Για να ανταπεξέλθει ο μουσικός στην αυτοσχεδιαστική πρακτική χρειάζεται να έχει 

δημιουργική σκέψη. Δημιουργική σκέψη σημαίνει ο νους να επιδιώκει να βρίσκει 

διάφορες λύσεις στον αυτοσχεδιασμό χωρίς να περιορίζεται σε μια και μόνο 

«σωστή» απάντηση, που θα είναι η αποδεκτή (Στάμου, 2005).  

Σύµφωνα µε την Haroutounian (2002), η δηµιουργική σκέψη 

εµφανίζει τέσσερα βασικά χαρακτηριστικά: 

 α) Άνεση (fluency), η ικανότητα να σκέφτεται κανείς πολλές ιδέες 

γρήγορα, 

 β) Ευελιξία (flexibility), η ικανότητα να βλέπει κανείς το ίδιο πράγµα 

από διάφορες οπτικές γωνίες,  

γ) Πρωτοτυπία (originality), η ικανότητα να δηµιουργεί κανείς ιδέες 

που είναι µοναδικές,  

δ) Ανάπτυξη (elaboration), η ικανότητα να επεκτείνει και να 

εµπλουτίζει κανείς ήδη υπάρχουσες ιδέες. 

Οι δάσκαλοι που εφαρμόζουν τον αυτοσχεδιασμό στην εκπαίδευση βοηθούν τους 

μαθητές να μην καταιγίζονται από πολλές πληροφορίες και να ενισχύουν τη 

δημιουργικότητα τους (Wright & Kanellopoulos, 2010). Έτσι γνωρίζει κανείς 

καλύτερα τον εαυτό του από μουσικής απόψεως. Η αυτοσχεδιαστική πράξη παρέχει 

μια ευκαιρία ενδοσκόπησης που στην αρχή μπορεί να προκαλέσει μια δυσκολία, 

καθώς είναι κάτι καινούριο, όμως με την τριβή πάνω στον αυτοσχεδιασμό ευνοείται 

η έκφραση της δημιουργικής πλευράς και φαντασίας.  

Όπως μαρτυρούν έμπειροι αυτοσχεδιαστές, τα πρώτα βήματα για την καλλιέργεια 

των στοιχείων αυτών είναι η αφομοίωση, σε πρακτικό αλλά και θεωρητικό επίπεδο, 

ικανού όγκου μουσικού υλικού σε ένα συγκεκριμένο ιδίωμα, μέσα από την 

ακρόαση, την μίμηση και την απομνημόνευση. Η αίσθηση ελευθερίας και έλλειψης 

προσπάθειας που έχει ο έμπειρος αυτοσχεδιαστής, «σχεδόν σαν να παίζει κάποιος 

άλλος», είναι χαρακτηριστικό προχωρημένου επιπέδου μουσικού αυτοσχεδιασμού 

(Andrianopoulou, 2020). 

 

2.5 Ο ΡΟΛΟΣ ΤΟΥ ΕΚΠΑΙΔΕΥΤΙΚΟΥ 

Εκτός από τα άμεσα οφέλη του μουσικού αυτοσχεδιασμού για τον ίδιο τον μαθητή, 

η χρήση του στη μουσική διδασκαλία παρέχει και στον δάσκαλο μια επιπλέον 

εικόνα για στο στάδιο μουσικής ανάπτυξης του μαθητή του (Welch, 1999). Ο 
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εκπαιδευτικός σε δράσεις αυτοσχεδιασμού αλλά και σύνθεσης, χρειάζεται να 

ενθαρρύνει τα παιδιά και να δημιουργεί ένα κλίμα ώστε το κάθε παιδί να 

εκφράζεται ελεύθερα και να πειραματίζεται με τους ήχους (Σούκουλη, 2013). 

Σε έρευνα που έλαβε χώρα σε περιοχή νοτιοδυτικά του Λονδίνου για την εφαρμογή 

του μουσικού αυτοσχεδιασμού σε παιδιά δημοτικού, διαπιστώθηκε ότι οι 

περισσότεροι δάσκαλοι θεωρούν πως ο αυτοσχεδιασμός βοηθά στη 

συμμετοχικότητα και στη δημιουργικότητα στο μάθημα της μουσικής. Μάλιστα οι 

πιο έμπειροι δάσκαλοι συμμετέχουν προσωπικά στις δραστηριότητες του μουσικού 

αυτοσχεδιασμού σε αντίθεση με τους λιγότερο έμπειρους (Koutsoupidou, 2005). 

Επιπροσθέτως, είναι σημαντικό να μην ξεχνάει κανείς ότι στο μάθημα της μουσικής 

θα πρέπει αρχικά να επιδιώκεται ο μαθητής να βλέπει θετικά τη μουσική και στη 

συνέχεια να ωθείται να συμμετέχει σε μουσικές δραστηριότητες εντός και εκτός 

σχολείου. Εάν καταφέρει ο εκπαιδευτικός να αναπτύξει αυτή τη θετική στάση, αυτό 

θα τον διευκολύνει στην αξιοποίηση των μουσικών δυνατοτήτων των μαθητών 

(Στάμου, 2005). 

Αυτό θα επιτευχθεί με την συμμετοχή των μαθητών σε δραστηριότητες ρυθμικού, 

κινητικού και μελωδικού αυτοσχεδιασμού και γενικότερα βιωματικών δράσεων. 

Αυτές τις δραστηριότητες θα πρέπει ο δάσκαλος να τις σχεδιάζει ώστε να 

αποτελούν πηγή έμπνευσης για τους μαθητές χωρίς όμως να τους δημιουργεί το 

φόβο της αποτυχίας που συνεπάγεται την αδιαφορία και την άρνηση τους να 

συμμετέχουν σε αυτές, θέλοντας να προφυλάξουν τον εαυτό τους (Στάμου, 2005). 

Ο εκπαιδευτικός δεν πρέπει να περιορίζεται αυστηρά στην παράδοση της διδακτέας 

ύλης, αλλά να σχεδιάζει το μάθημα σύμφωνα με τα ενδιαφέροντα, τις ικανότητες 

των μαθητών και τις εμπειρίες τους, ωθώντας τους να εκφράσουν τις απόψεις τους 

ελεύθερα και ενισχύοντας με τον τρόπο αυτό τη δημιουργική τους σκέψη. Θα 

πρέπει να είναι ικανός να αυτό-αξιολογεί το διδακτικό του έργο και να το 

αναθεωρεί προκειμένου να επιτυγχάνει το καλύτερο δυνατό αποτέλεσμα τόσο για 

τον ίδιο όσο και για τους μαθητές.  

Εφόσον όμως οι ίδιοι οι δάσκαλοι ως μαθητές διδάχτηκαν μέσα από τον 

δασκαλοκεντρικό τρόπο μάθησης, είναι μάλλον δύσκολο να υιοθετήσουν μια νέα 

παιδαγωγική στηριζόμενη σε δημιουργικές μουσικές δραστηριότητες. Σ’ αυτές θα 

πρέπει να συμμετέχουν ενεργά, γεγονός που προϋποθέτει να γνωρίζουν μουσικές 

δεξιότητες τις οποίες οφείλουν να βελτιώνουν συνεχώς προκειμένου να έχουν την 

αυτοπεποίθηση να πειραματίζονται με διδακτικές προσεγγίσεις που βασίζονται στη 

συνεργατική μάθηση και στον αυτοσχεδιασμό. Οφείλουν να εμβαθύνουν και να 

αξιολογούν τη δουλειά τους, χωρίς να επιλέγουν την ασφαλή, διεκπεραιωτική, 

δασκαλοκεντρική προσέγγιση (Δογάνη, 2005). 
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 Έτσι μέσα από αυτό το εκπαιδευτικό πλαίσιο που ενθαρρύνει τον αυτοσχεδιασμό ο 

εκπαιδευτικός θα παρακολουθεί την αλλαγή του μαθητή και θα χρησιμοποιεί δομές 

για να οργανώσει συμπεριφορές (Welch, 1999). Λόγω του ότι η εκπαιδευτική 

διαδικασία ενέχει μέσα της την αξιολόγηση, ο εκπαιδευτικός μπορεί – και πρέπει – 

να κάνει κάποια σχόλια πάνω στον μαθητικό αυτοσχεδιασμό. Είναι σημαντικό γι’ 

αυτό ο εκπαιδευτικός να έχει κάποια «εργαλεία» που θα υπηρετήσουν την 

κατανόηση, εκ μέρους του, του νοήματος και των χαρακτηριστικών του μουσικού 

αυτοσχεδιασμού ώστε να μπορέσει να τον αξιολογήσει. Ένα τέτοιο «εργαλείο» 

αφορά την βιντεοσκόπηση ή την ηχητική εγγραφή του αυτοσχεδιασμού, ώστε να 

μπορεί μέσα από πολλαπλές ακροάσεις να εστιάζει κάθε φορά σε κάτι διαφορετικό. 

Ένα δεύτερο «εργαλείο» μπορεί να είναι εννοιολογικό. Αυτό μπορεί να είναι 

σημαντικό για τον αυτοσχεδιαστή και τον εκπαιδευτικό,  γιατί «η σχέση μεταξύ των 

παρατηρημένων αυτοσχεδιαστικών δεξιοτήτων μπορεί να είναι ίδια, όμως το 

επίπεδο του μαθητή όσον αφορά συνολικά τον αυτοσχεδιασμό να είναι 

διαφορετικό από την γενική παρατηρούμενη μουσική ικανότητα.» (Welch, 1999, 

σελ. 213). Στην περίπτωση αυτή, θα ήταν αποτελεσματική η χρήση εννοιολογικών 

εργαλείων που δίνουν σαφείς οδηγίες για την καλλιέργεια αυτοσχεδιαστικών 

δεξιοτήτων. 

 

2.6 ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ, ΦΟΒΟΣ ΚΑΙ ΑΞΙΟΛΟΓΗΣΗ 

Σε αντιδιαστολή με την εν δυνάμει ευεργετική του επίδραση σε πολλά επίπεδα, έχει 

παρατηρηθεί ότι ο μουσικός αυτοσχεδιασμός μπορεί να προκαλέσει αισθήματα 

φόβου, λόγω της έκθεσης του αυτοσχεδιαστή μπροστά σε άλλους και του φόβου 

για το πώς θα κριθεί (Edmund & Keller, 2020). 

Επιστρέφοντας και πάλι στο πλαίσιο της τυπικής μουσικής εκπαίδευσης, η 

Engelsdorfer (2018) διαπίστωσε δύο κατηγορίες αντίδρασης μαθητών στον 

αυτοσχεδιασμό. Στην πρώτη οι μαθητές ξεκινούν τον αυτοσχεδιασμό αλλά 

σταματούν ή παρουσιάζουν συμπεριφορές δυσφορίας. Όταν ερωτώνται γιατί δεν 

συνέχισαν τον αυτοσχεδιασμό, απαντούν ότι είναι λάθος ή κακό. Στην δεύτερη 

περίπτωση λένε ότι δεν ξέρουν τί να κάνουν. Σε αυτή την περίπτωση το πρόβλημα 

είναι μεγαλύτερο γιατί υπάρχει η σύγχυση στο πώς να ξεκινήσουν, ενώ στην 

περίπτωση που εμπλακεί και άλλος παίχτης η σύγχυση μεγαλώνει. 

Εκτός από το άγχος, ευρύτερες αιτίες για την «δυσφορία» κάποιων μαθητών 

απέναντι στον αυτοσχεδιασμό έχουν πρακτικές και φιλοσοφικές ρίζες. Μία αίτια 

είναι η άποψη ότι το σωστό και το αυθεντικό βρίσκεται στην παρτιτούρα και 

οτιδήποτε έξω από αυτή δεν είναι αποδεκτό, αντίληψη που γεννήθηκε κατά την 

εποχή του Ρομαντισμού (Goehr, 2007). Επίσης η άνοδος των ωδείων στις αρχές του 

19ου αιώνα, η ανάγκη ύπαρξης βαθμολογιών και εκπαιδευτικού υλικού οδήγησαν, 

μέσα από την απαραίτητη συστηματοποίηση της διδασκαλίας, στο να 
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υποβιβαστούν κάποιες πτυχές από την φυσική μουσική αντίληψη και το μουσικό 

«ένστικτο» των μαθητευόμενων μουσικών (Engelsdorfer, 2018). 

Ένας ακόμα λόγος φόβου των μαθητών ως προς τον μουσικό αυτοσχεδιασμό είναι 

ότι πολλοί πιστεύουν πως υπάρχει ένας μόνο σωστός τρόπος για να κάνουν κάτι και 

δεν βλέπουν πια τον πειραματισμό και τα «λάθη» ως ευκαιρίες για να μάθουν από 

αυτά, αλλά ως δείκτες αποτυχίας. Επιπλέον ενίοτε η μη εποικοδομητική κριτική 

μπορεί να αποδειχθεί επιζήμια και αποθαρρυντική για έναν μαθητή. Έτσι 

σημαντικός είναι ο κοινωνικός περίγυρος, ώστε να ενθαρρύνει την προσπάθεια του 

μαθητή και να μην τον κάνει να απογοητευτεί. Εξάλλου μία από τις απλούστερες 

εξηγήσεις που οι μαθητές δεν ξέρουν τί να κάνουν είναι ότι δεν είχαν κάποια 

προηγούμενη εμπειρία αυτοσχεδιασμού στο παρελθόν (Engelsdorfer, 2018). 

Ακόμα οι μαθητές μπορεί να φοβούνται για το πώς θα τους αξιολογήσουν οι 

συμμαθητές τους καθώς και οι εκπαιδευτικοί .Αυτό έχει βαθύτερα αίτια και ξεκινά 

από τον τρόπο που γίνεται η βαθμολόγηση στα σχολεία.  

Ο Tyler (1949) ήταν από τους πρώτους που έβαλαν τα θεμέλια της αξιολόγησης στο 

σύγχρονο σχολείο. Εργαλεία λοιπόν για την αξιολόγηση κατά τον ίδιο δεν είναι μόνο 

οι γραπτές εξετάσεις, αλλά η παρατήρηση της συμπεριφοράς των μαθητών, η 

συνέντευξη και το ερωτηματολόγιο (με σκοπό να παρατηρηθούν αλλαγές στις 

στάσεις και τα ενδιαφέροντα των μαθητών) και η συλλογή και επεξεργασία 

γραπτών αναφορών και εργασιών των μαθητών συμπεριλαμβανομένων 

ζωγραφιών, χειροτεχνιών και εκθέσεων. 

 Για τον Tyler (1949) είναι πολύ σημαντική η αξιολόγηση προκειμένου να 

διαπιστωθεί εάν οι στόχοι του εκπαιδευτικού προγράμματος και της εκπαίδευσης 

έχουν επιτευχθεί. Πέραν αυτού οι διδάσκοντες πρέπει να θεωρούν την αξιολόγηση 

ως ένα εργαλείο για να αφομοιώσουν οι μαθητές τη γνώση και για να τους 

βοηθήσει να εξελιχθούν, και όχι ως τρόπο επιβράβευσης, ενίσχυσης ή τιμωρίας ( 

Κοκκίδου, 2007). 

Σε ότι αφορά τη μουσική συγκεκριμένα, οι απόψεις γύρω από τον σωστό τρόπο 

αξιολόγησης διίστανται. «Οι δυο αντιμαχόμενοι πόλοι είναι η συνολική αξιολόγηση 

με σημείο αναφοράς τις προγραμματισμένες δράσεις και με κύριο εργαλείο την 

παρατήρηση των μαθητών, έναντι των μετρήσιμων στόχων» (Κοκκίδου, 2007, σελ. 

10-11). Ο Gary Spruce (2001) μέσα από έρευνες του, διαπίστωσε ότι το «τί» και το 

«πώς» διδάσκουμε, έχει αντίκτυπο στο «τί» και «πώς» αξιολογούμε. Όπως 

επισημαίνει ο Ρόμπινσον (1999, σελ. 186-200): 

Η αξιολόγηση μπορεί να πάρει πολλές μορφές… Καταρχήν, η μορφή και η 

μεθοδολογία της αξιολόγησης θα πρέπει να ποικίλλει ανάλογα με τη δραστηριότητα 

και τον τύπο της ζητούμενης πληροφορίας. Οι αξιολογήσεις των μαθητών όμως δεν 



22 
 

είναι – ούτε μπορούν να εκλαμβάνονται ως απόλυτες ενδείξεις ικανότητας. 

Πρόκειται για ενδείξεις περί των επιδόσεων μέσα στα πλαίσια των ευκαιριών για 

μόρφωση που έχουν εντέλει δοθεί… Σε ό,τι αφορά στις τέχνες, τα επιχειρήματα 

αυτά υποδηλώνουν την ανάγκη για κάποιου είδους συνολικής αξιολόγησης, που 

διασαφηνίζει τη συμβολή των καλλιτεχνικών μαθημάτων στη συνολική ανάπτυξη 

του μαθητή και υποδεικνύει το επίπεδο των επιδόσεών του. 

Όσον αφορά τις σύγχρονες τάσεις σκέψης που αφορούν την αξιολόγηση, αυτές 

απορρίπτουν τις διαδικασίες πολλαπλής επιλογής και επικεντρώνονται είτε στο τί 

μπορεί να κάνει ο μαθητής, είτε στην κατάθεση ενός portfolio. Με αυτόν τον τρόπο 

αξιολογείται κάθε μαθητής ξεχωριστά (Κοκκίδου, 2007). 

Οι Edmund & Keller (2020, σελ.68) επισημαίνουν πέντε αρχές για την εκτέλεση 

αυτοσχεδιαστικών δραστηριοτήτων, που η υιοθέτηση τους μπορεί να μειώσει τον 

φόβο όσον αφορά τον αυτοσχεδιασμό στην τάξη της μουσικής. 

1. Εξερευνήστε πρώτα, πριν αναλύσετε με την λογική. 

2. Αυτοσχεδιάστε μέσα στη δομή. 

3. Εκτελέστε με το αυτί. 

4. Ο αυτοσχεδιασμός είναι ένας τρόπος να είσαι στη μουσική. 

5. Ισορροπήστε την ελευθερία με την δομή. 

Οι αρχές αυτές μπορούν να εφαρμοστούν σε διαφορετικούς βαθμούς, ανάλογα με 

το επίπεδο και τις γνώσεις του εκάστοτε αυτοσχεδιαστή. Στην υποενότητα που 

ακολουθεί, διερευνώνται οι δεξιότητες και οι διδακτικές προσεγγίσεις που 

απαιτούνται για τα διαφορετικά στάδια εκμάθησης του μουσικού αυτοσχεδιασμού. 

 

 

2.7 ΔΙΔΑΣΚΑΛΙΑ ΚΑΙ ΕΠΙΠΕΔΑ ΜΟΥΣΙΚΟΥ ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΥ  

Όπως σε κάθε δραστηριότητα, έτσι και στον μουσικό αυτοσχεδιασμό οι αρχάριοι 

αυτοσχεδιαστές και τα παιδιά προσεγγίζουν διαφορετικά τον αυτοσχεδιασμό, σε 

σχέση με τους πιο έμπειρους. 

Όπως παρατηρεί ο Kratus (1991) «oι ώριμοι μουσικοί συνήθως σκέφτονται τον 

αυτοσχεδιασμό ως μουσικό προϊόν (musical product), δηλαδή μουσική που μπορεί 

κάποιος να την μοιραστεί με άλλους, και να κατανοηθεί από τους άλλους» (σελ. 38). 

Αυτή η άποψη όμως δεν ισχύει για όλους και ιδιαίτερα για τα νέα παιδιά. Έτσι 

μπορούμε γενικά να πούμε ότι άλλοι αυτοσχεδιάζουν για να εξερευνήσουν τον 

εαυτό τους, ενώ άλλοι για να τον μοιραστούν με άλλους. 

Οι πιο προχωρημένοι αυτοσχεδιαστές φυσικά έχουν την εμπειρία χρόνων. Ξέρουν τί 

θέλουν να ακούσουν και το αποτυπώνουν στο παίξιμο τους. Οι αρχάριοι όμως έστω 
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και αν γνωρίζουν καλά το όργανο τους, στην αρχή θα χρειαστεί να δοκιμάσουν 

διαφορετικές μουσικές ιδέες για να βρουν τί είναι αυτό που τους αρέσει και τους 

ευχαριστεί. 

Σύμφωνα με τον Kratus (1991, σελ. 38) ως προς τις διαφορές μεταξύ αρχάριων και 

έμπειρων επισημαίνεται ότι: 

Ένας έμπειρος αυτοσχεδιαστής είναι σε θέση να ταιριάξει τις μουσικές 

προθέσεις του με τους ήχους που εκτελούνται, ενώ ένας αρχάριος συνήθως έχει 

δυσκολία να χειριστεί ένα όργανο ή μια φωνή αρκετά αποτελεσματικά για να 

ταιριάξει τις προθέσεις του με τους ήχους που παράγονται. 

Ακολουθεί μια πιθανή διαβάθμιση επιπέδων μουσικού αυτοσχεδιασμού, από το 

στάδιο του αρχάριου μέχρι και εκείνο του έμπειρου αυτοσχεδιαστή, όπως 

προτείνεται από τον Kratus (1991): 

1. Εξερεύνηση (Exploration): Σε αυτό το επίπεδο ο μαθητής εξερευνά το 

όργανό του και δοκιμάζει διαφορετικούς ήχους ή συνδυασμούς ήχων σε ένα 

όχι και τόσο δομημένο περιβάλλον. Σε αυτή την περίπτωση ο 

αυτοσχεδιασμός είναι προσανατολισμένος στη διαδικασία και η διαδικασία 

αυτή είναι ατομική. Ενώ εξερευνά, ο μαθητής ανακαλύπτει συνδυασμούς 

ήχων που μπορούν να επαναληφθούν. 

 

2. Αυτοσχεδιασμός προσανατολισμένος στη διαδικασία (Process – oriented 

improvisation): Ο μαθητής αυτοσχεδιάζει για δική του ευχαρίστηση χωρίς 

να είναι ικανός να μοιραστεί με άλλους το νόημα της μουσικής του. Ο 

αυτοσχεδιασμός στο επίπεδο 2  αναγνωρίζεται από την εμφάνιση 

συνεκτικών μοτίβων. Και σε αυτό το επίπεδο όλη η διαδικασία είναι 

ατομική. 

 

3. Αυτοσχεδιασμός με γνώμονα το προϊόν (Product–oriented improvisation): 

Ο μαθητής έχει ήδη μια ευχέρεια στον αυτοσχεδιασμό και ο εκπαιδευτικός 

τού βάζει κάποιους περιορισμούς. Για παράδειγμα, του ζητά να 

αυτοσχεδιάσει σε μια συγκεκριμένη τονικότητα ή πάνω σε ένα συγκεκριμένο 

παλμό. Έτσι δείχνει ότι ξέρει και μπορεί να ακολουθήσει κάποιες δομικές 

αρχές. Στο επίπεδο 3 είναι εφικτός ο ομαδικός αυτοσχεδιασμός. 

 

4. Ρευστός αυτοσχεδιασμός (Fluid improvisation): Σε αυτό το επίπεδο ο 

μαθητής ελέγχει καλά το όργανο του, και ο τεχνικός χειρισμός του οργάνου 

ή της φωνής γίνεται πλέον αυτόματα. Μόλις λυθούν τα τεχνικά προβλήματα, 

ο μαθητής είναι ικανός να συγκεντρωθεί στη «δόμηση» του 

αυτοσχεδιασμού στο σύνολό του. 
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5. Δομικός αυτοσχεδιασμός (Structural improvisation): Στο επίπεδο 5 ο 

μαθητής έχει επίγνωση της συνολικής δομής του αυτοσχεδιασμού και 

χρησιμοποιεί κάποιες συγκεκριμένες στρατηγικές για να τον δομήσει 

(μουσικές ή μη). Μόλις μάθει να αλλάζει τη στρατηγική του ενώ 

αυτοσχεδιάζει, μπορεί πλέον να περάσει στο στάδιο 6, και να αυτοσχεδιάζει 

στιλιστικά. 

 

6. Στιλιστικός αυτοσχεδιασμός (Stylistic improvisation): Ο μαθητής μαθαίνει 

να αυτοσχεδιάζει σε ένα συγκεκριμένο στιλ που θα του δοθεί, 

ενσωματώνοντας στον αυτοσχεδιασμό του τα μελωδικά, αρμονικά και 

ρυθμικά χαρακτηριστικά του. Για πολλούς η εκπαίδευση στον 

αυτοσχεδιασμό τελειώνει σε αυτό το επίπεδο, ενώ λίγοι μόνο προχωρούν 

στο επόμενο επίπεδο. 

 

7. Προσωπικός αυτοσχεδιασμός (Personal improvisation): Ο μουσικός εδώ 

μπορεί να ξεπεράσει τα ήδη αναγνωρισμένα στιλ και να αναπτύξει ένα νέο, 

δικό του. Βέβαια έως κάποιο βαθμό όλοι οι αυτοσχεδιασμοί είναι 

προσωπικοί, αλλά στο επίπεδο 7 ο αυτοσχεδιασμός δημιουργεί το δικό του 

σύνολο κανόνων και συμβάσεων.  

Σύμφωνα με τον Jerry Coker (1964) υπάρχουν πέντε βασικοί παράγοντες οι οποίοι 

είναι υπεύθυνοι για το ποιοτικό αποτέλεσμα ενός αυτοσχεδιασμού. Αυτοί είναι η 

διαίσθηση, η σκέψη, το συναίσθημα, η ακουστική αντίληψη και η συνήθεια. Η 

διαίσθηση είναι υπεύθυνη για την προσωπική σφραγίδα του αυτοσχεδιαστή στη 

μουσική, το συναίσθημα συμβάλλει στη δημιουργία του ύφους, η σκέψη τον 

βοηθάει στη λύση των τεχνικών προβλημάτων και η διαίσθηση στο να αναπτύξει τη 

μελωδική φόρμα. Η ακουστική αντίληψη μετατρέπει τον τόνο που ακούγεται ή 

φαντάζεται σε νότες και ο τρόπος που συνηθίζει να παίζει κάνει ικανά τα δάχτυλα 

του να βρίσκουν γρήγορα συγκεκριμένα καθιερωμένα τονικά μοτίβα. 

Από όλους αυτούς τους παράγοντες, μόνο η σκέψη ασκεί συνειδητή επιρροή στον 

αυτοσχεδιαστή και εκεί πρέπει να επικεντρωθεί η μαθησιακή προσπάθεια, χωρίς 

φυσικά να αποκλείεται και η προσέγγιση που βασίζεται στους υπόλοιπους 

παράγοντες του υποσυνείδητου (Λαδόπουλος, χ.χ). 

Αν και από όλα τα ανωτέρω συνάγεται το συμπέρασμα ότι ο αυτοσχεδιασμός 

μπορεί να διδαχθεί συστηματικά, ο Hickey (2009) θεωρεί ότι η σύνδεση της έννοιας 

της «διδαχής» με εκείνην του «αυτοσχεδιασμού» είναι μάλλον προβληματική. Έτσι 

τίθεται το ερώτημα: Πώς μπορεί να διδαχτεί κάτι, το οποίο δεν χρειάζεται 

προετοιμασία; Κατά τον συγγραφέα «ο πιο δημιουργικός και αληθινός 

αυτοσχεδιασμός είναι μια προδιάθεση που πρέπει να ενθαρρυνθεί, να 
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διευκολυνθεί και να μοντελοποιηθεί στις τάξεις μας, μαζί με τις μουσικές δεξιότητες 

που χρειάζεται να διδαχθούν» (σελ. 3).  

Στην άποψη του Hickey ότι ο αυτοσχεδιασμός κατ’ ουσίαν δεν διδάσκεται θα 

μπορούσε να αντιταχθεί η παρατήρηση ότι υπάρχουν έμπειροι μουσικοί οι οποίοι, 

παρά τις τεχνικές τους γνώσεις και δεξιότητες, φαίνεται ότι δεν μπορούν να 

δημιουργήσουν νέες μουσικές φράσεις, αντίθετα με άλλους που μπορεί να 

βρίσκονται σε παρόμοια επίπεδα (αν και σε διαφορετικά είδη) εκπαίδευσης  

(Goldman et al, 2020, σελ. 19). Το γεγονός αυτό δημιουργεί ερωτήματα σχετικά με 

το τί διαφοροποιεί τους μουσικούς που μπορούν να αυτοσχεδιάζουν από εκείνους 

που δεν μπορούν.  

Τα διαβαθμισμένα επίπεδα που προτείνει ο Kratus, όπου αναφέρονται αναλυτικά οι 

συγκεκριμένες προϋποθέσεις και δεξιότητες που απαιτούνται για καθένα από αυτά, 

καθώς και οι παράγοντες της «σκέψης» και της «συνήθειας» του Coker οι οποίες 

μπορούν να καλλιεργηθούν συνειδητά και συστηματικά, καταδεικνύουν ότι μπορεί 

να διδαχθεί ο αυτοσχεδιασμός. Το ίδιο υποστηρίζει και ο Sawyer (2008) 

αναφέροντας ότι ο αυτοσχεδιασμός πρέπει να βρίσκεται στον πυρήνα του 

προγράμματος σπουδών, αλλά και η Tafuri (2006) που επισημαίνει ότι πρέπει να 

μπει στα σχολεία. Η διαδικασία της διδασκαλίας δεν ακυρώνει την αυθεντικότητα 

του, καθώς ο αυτοσχεδιαστής σε τελικό στάδιο εκφράζει τον εαυτό του και δεν 

ακολουθεί ένα δοσμένο μουσικό κείμενο. Μπορεί φυσικά να στηρίζεται σε κάποια 

στιλ και πρότυπα, αλλά καθώς «δεν υπάρχει παρθενογένεση στην τέχνη» (Γιώργος 

Σεφέρης)4, συμπεριλαμβανομένης της μουσικής, υπ’ αυτή την έννοια τίποτα δεν 

είναι τελείως πρωτότυπο.  

Μπορεί ο αυτοσχεδιαστής να έχει επηρεαστεί– και οπωσδήποτε έχει επηρεαστεί – 

από το περιβάλλον που έχει μεγαλώσει, από ακούσματα σε διάφορα στιλ μουσικής, 

ώστε ακόμα και στην περίπτωση του ελεύθερου αυτοσχεδιασμού που δεν 

στηρίζεται σε κάποιο στιλ ή κανόνες, το τελικό άκουσμα δεν θα είναι κάτι  πέρα για 

πέρα πρωτότυπο. Σίγουρα καθένας θα έχει την προσωπική του «σφραγίδα» που 

περνάει μέσα από τα μουσικά του βιώματα και τον καθορίζει. Όμως όπως ο κάθε 

άνθρωπος που μαθητεύει στη μουσική περνάει κάποια στάδια για να αναπτυχθεί 

μουσικά, έτσι και ο αυτοσχεδιασμός φτάνει σε κάποια τελική, παγιωμένη μορφή 

περνώντας και αυτός μέσα από κάποια στάδια που έχουν διαρκώς περαιτέρω 

περιθώρια εξέλιξης. Η εξέλιξη είναι κάτι σταδιακό, κατά κάποιον τρόπο «χτίζεται» 

και για να χτιστεί κάτι πρέπει να υπάρχουν και τα κατάλληλα «θεμέλια». Έτσι, για 

να υπάρξει κάτι καινούριο χρειάζεται από πίσω να υπάρχει ένα υπόβαθρο πάνω στο 

οποίο ο αυτοσχεδιαστής «πατάει», και ταυτόχρονα το εξελίσσει (Andrianopoulou, 

2020). 

                                                             
4 Η φράση αυτή ανήκει στον ποιητή Γιώργο Σεφέρη (1900-1971). Βλ. 
https://www.tovima.gr/2008/11/24/opinions/prwtotypia-kai-antigrafi/ 

https://www.tovima.gr/2008/11/24/opinions/prwtotypia-kai-antigrafi/


26 
 

Η κάθε μαθησιακή διαδικασία, συμπεριλαμβανομένης και αυτής που αφορά τον 

μουσικό αυτοσχεδιασμό, δεν αφορά μόνο τις νοητικές-γνωστικές ικανότητες και 

δεξιότητες διδάσκοντος και μαθητή, αλλά τον όλον άνθρωπο ως σωματική, 

συναισθηματική, κοινωνική και πνευματική οντότητα (Andrianopoulou, 2020). Για 

τον λόγο αυτόν, αξίζει εδώ μια σύντομη αναφορά στα γενικότερα οφέλη του 

αυτοσχεδιασμού, όπως προκύπτουν μέσα από τις μελέτες της αποτελεσματικότητάς 

του στο πλαίσιο της μουσικοθεραπείας. 

 

2.8 ΑΥΤΟΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΚΑΙ ΜΟΥΣΙΚΟΘΕΡΑΠΕΙΑ 

Πέρα από τις δεξιότητες στον μουσικό τομέα, στα ευρύτερα οφέλη του 

αυτοσχεδιασμού εντάσσεται η θετική του επίδραση στην ψυχική υγεία του 

ανθρώπου. Πράγματι, έρευνες έχουν δείξει ότι ο αυτοσχεδιασμός μπορεί να 

αυξήσει τη διάθεση για ζωή και να μειώσει το άγχος και την ένταση 

(MacDonald&Wilson, 2014). Επίσης έχει διαπιστωθεί βελτίωση των συμπτωμάτων 

των ασθενών που πάσχουν από κατάθλιψη, ακόμα και αυτών που αισθάνονται 

ενοχή, ντροπή ή απόγνωση μετά τον αυτοσχεδιασμό (Albornoz, 2011). Βέβαια ο 

αυτοσχεδιασμός δεν είναι πανάκεια για όλους τους ασθενείς που πάσχουν από 

κατάθλιψη. Για όσους παρουσιάζονται απρόθυμοι να συμμετέχουν στην 

αυτοσχεδιαστική δραστηριότητα, ίσως να είναι περισσότερο ωφέλιμη μια θεραπεία 

που να βασίζεται στην αναπαραγωγή προϋπάρχοντος μουσικού υλικού (Erkkilaetal., 

2012). 

Περίπου το 80% των στόχων της μουσικοθεραπείας σχετίζονται με τη γλώσσα ή με 

επικοινωνιακά προβλήματα (Kaplan & Steele, 2005). Έτσι, η αυτοσχεδιαστική 

θεραπεία έχει δείξει θετικά αποτελέσματα στη διαδραστική συμπεριφορά μεταξύ 

των παιδιών με διαταραχές αυτιστικού φάσματος (ASD), σε σύγκριση με 

συνηθισμένες θεραπείες (Geretsegger et al., 2012).  Επίσης μία ανασκόπηση 

μεθόδων μουσικοθεραπείας για παιδιά με ASD κατέληξε στο συμπέρασμα ότι ο 

αυτοσχεδιασμός ήταν μία από τις δύο τεχνικές, που σχετίζονται έντονα με 

βελτιώσεις στην επικοινωνιακή συμπεριφορά, την ομαδική προσοχή και τη 

συναισθηματική επικοινωνία για αυτή την ομάδα (Simpson & Keen, 2011). 

Εκτός από τις περιπτώσεις ασθενών με κατάθλιψη ή αυτισμό, ο μουσικός 

αυτοσχεδιασμός χρησιμοποιείται  και στα πλαίσια της ψυχοδυναμικής 

μουσικοθεραπείας (psychodynamic music therapy). Είναι μια «δημιουργική 

διαδικασία που χρησιμοποιεί μουσική και λέξεις, μέσα από μία σχέση πελάτη/ 

θεραπευτή, για να διευκολύνει έναν συνεχή διάλογο μεταξύ συνειδητού και 

ασυνείδητου» (Austin, 1996, σελ. 30).  

Σύμφωνα με τον Austin (1996) η αυτοσχεδιαστική μουσική μπορεί να λειτουργήσει 

στο ψυχοδυναμικό πλαίσιο με τρεις τρόπους: 
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1. Ως μία εμπειρία στο εδώ και τώρα: Αφορά το καθαρά βιωματικό στοιχείο 

της συνάντησης, αυτό που ο συγγραφέας ονομάζει «μουσική στιγμή». Η 

μουσική αντηχεί στα βάθη της ύπαρξης του θεραπευόμενου, βοηθώντας 

τον  να βιώσει μια σύνδεση με τον πραγματικό του εαυτό. 

2. Ως μια μεσολάβηση μεταξύ συνειδητού και ασυνείδητου: Η μουσική μπορεί 

να λειτουργήσει  ως γέφυρα μέσω της οποίας, πλευρές του εαυτού που 

συνήθως δεν φαίνονται, μπορούν να βιωθούν συνειδητά. 

3. Ως συμβολική γλώσσα: Από ψυχοδυναμική ή ψυχοαναλυτική άποψη η 

μουσική συχνά θεωρείται ως γλώσσα που δίνει συμβολική έκφραση στο 

ασυνείδητο και στις ενδοψυχικές διαδικασίες. 

Έτσι παρατηρείται η επίδραση του αυτοσχεδιασμού και σε άλλα βαθύτερα 

επίπεδα της ψυχολογίας του ανθρώπου, βοηθώντας στην καταπολέμηση της 

κατάθλιψης, της επικοινωνίας με τους άλλους και της σύνδεσης με πτυχές του 

εαυτού τους. 

Συνοψίζοντας, από τα προαναφερόμενα συμπεραίνεται ότι ο μουσικός 

αυτοσχεδιασμός συμπεριλαμβάνεται στο μάθημα της Μουσικής Αγωγής στην 

επίσημη εκπαίδευση, αποτελώντας στο αναλυτικό πρόγραμμα σπουδών σημαντική 

πτυχή των μουσικών δραστηριοτήτων. Στον  εκπαιδευτικό δίνεται η  δυνατότητα 

ένταξής του στο μάθημα, σχεδιάζοντας μάλιστα με τον δικό του τρόπο το 

περιεχόμενο της διδασκαλίας του, χωρίς περιορισμούς. Αυτό όμως που πρέπει να 

λάβει σοβαρά υπόψη του είναι η δημιουργία του κατάλληλου περιβάλλοντος στη 

τάξη που θα ενθαρρύνει τους μαθητές, με βάση τις ικανότητές τους, για να 

συμμετέχουν ενεργά στις αυτοσχεδιαστικές δραστηριότητες. Δεν πρέπει να 

παραβλεφθεί  ότι αν και τα οφέλη του αυτοσχεδιασμού είναι σημαντικά  στην 

ανάπτυξη της ψυχοσύνθεσης και της προσωπικότητας του μαθητή αλλά και της 

θετικής του στάσης απέναντι στο μάθημα της μουσικής, υπάρχει η πιθανότητα 

αποθάρρυνσής του εξαιτίας του φόβου της αποτυχίας και της αρνητικής 

αξιολόγησης. Γι’ αυτό  ο ρόλος του δασκάλου της μουσικής είναι σημαντικός και 

οφείλει να αναπτύσσει συνεχώς τις δεξιότητές του ώστε μέσα από συγκεκριμένες 

τεχνικές και να δίνει τη δυνατότητα στους μαθητές να εφαρμόζουν τις γνώσεις που 

κατέχουν σε νέες καταστάσεις.  

Κατά πόσο όμως εφαρμόζεται ο μουσικός αυτοσχεδιασμός στην ελληνική 

εκπαιδευτική πραγματικότητα επιχειρείται να διερευνηθεί στο κεφάλαιο που 

ακολουθεί. 
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3 ΕΡΕΥΝΑ 

3.1 ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ 

Ως προέκταση στην παραπάνω θεωρητική διερεύνηση του μουσικού 

αυτοσχεδιασμού, και ως τρόπος ανίχνευσης του τρέχοντος ρόλου του στην μουσική 

εκπαίδευση, πραγματοποιήθηκε έρευνα με τη χρήση ερωτηματολογίου. Το 

ερωτηματολόγιο περιείχε ερωτήσεις κλειστού τύπου, υποδεικνύοντας στους 

συμμετέχοντες μια σειρά πιθανών απαντήσεων με τη δυνατότητα για εναλλακτικές 

απαντήσεις με την επιλογή «Άλλο», ή πενταβάθμιες κλίμακες τύπου Likert, καθώς 

και ανοιχτού. Αν και υπήρξε αρχικά η σκέψη για συγκριτική μελέτη μεταξύ των 

απόψεων φοιτητών διαφορετικών μουσικών κατευθύνσεων και Πανεπιστημιακών 

Ιδρυμάτων, τελικά λόγω του περιορισμένου χρόνου και ως προς ένα πιο 

διαχειρίσιμο ερευνητικό πρώτο στάδιο αποφασίστηκε να συμμετέχουν οι φοιτητές, 

απόφοιτοι και διδάσκοντες του τμήματος Μουσικής Επιστήμης και Τέχνης του 

Πανεπιστημίου Μακεδονίας. 

 Το ερωτηματολόγιο δημιουργήθηκε χρησιμοποιώντας τις google forms και η 

έρευνα πραγματοποιήθηκε από 25 Αυγούστου έως 5 Σεπτεμβρίου 2021.  

 

 

3.2 ΤΟ ΕΡΩΤΗΜΑΤΟΛΟΓΙΟ 

Το ερωτηματολόγιο αποτελείται από συνολικά 39 ερωτήματα τα οποία προέκυψαν 

τόσο μέσα από το θεωρητικό πλαίσιο όσο και από την αναζήτηση συναφών 

ερευνών. Τα πρώτα πέντε αφορούν το προφίλ των συμμετεχόντων και 

συγκεκριμένα το φύλο, την ηλικία, την μουσική εκπαίδευση και την εξειδίκευση 

(ερωτήματα 1-5). Ακολουθούν κάποια που έχουν να κάνουν με τις προσωπικές 

μουσικές δεξιότητες σε σχέση με τη χρήση της παρτιτούρας ή του αυτιού και τις 

προσωπικές εμπειρίες, απόψεις και τοποθετήσεις γύρω από τον αυτοσχεδιασμό 

(ερωτήματα 6-12). Στη συνέχεια γίνεται μια διερεύνηση για τις αυτοσχεδιαστικές 

δεξιότητες των συμμετεχόντων, για τις αιτίες που κάποιοι δεν αυτοσχεδιάζουν 

καθώς και της πρόθεσής τους να εκπαιδευτούν (ερωτήματα 13-22). Έπειτα, αφού 

διευκρινιστεί πόσοι διδάσκουν μουσική και το είδος αυτής της μουσικής, 

προσδιορίζεται η σημασία του αυτοσχεδιασμού για τους  εκπαιδευτικούς  μουσικής 

που τον εφαρμόζουν και διερευνώνται  οι λόγοι της μη εφαρμογής του κατά την 

διδασκαλία αλλά και τον αν υπάρχει ενδιαφέρον από μέρους τους για την 

εκμάθηση του τρόπου εφαρμογής (ερωτήματα 23-33). Τέλος, τίθενται ερωτήματα  

για τη δυνατότητα ή όχι διδασκαλίας του αυτοσχεδιασμού και καλούνται οι 

συμμετέχοντες να καταθέσουν οποιοδήποτε σχόλιο που θεωρούν σημαντικό για τον 

αυτοσχεδιασμό (ερωτήματα 34-39). Στη συνέχεια, ακολουθεί η καταγραφή των 

αποτελεσμάτων της έρευνας. 
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3.3 ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΑ 

Στην έρευνα συμμετείχαν συνολικά 62 άτομα (37 γυναίκες και 25 άνδρες), με το 

μεγαλύτερο ποσοστό (74,2%) να καλύπτει την ηλικιακή ομάδα 18-25 ετών. Οι 40 

είναι προπτυχιακοί φοιτητές, οι 13 πτυχιούχοι, 4 είναι κάτοχοι μεταπτυχιακού και 5 

άτομα κάτοχοι διδακτορικού. Στην ερώτηση ποιά είναι η σχέση τους με τη μουσική, 

οι μισοί (50%) απάντησαν ότι ασχολούνται με κάποιο μουσικό όργανο, ενώ οι 

περισσότεροι από τους υπόλοιπους (45,2%) ασχολούνται με όργανο και φωνή. 

Άλλες απαντήσεις αφορούν την ενασχόληση μόνο με την φωνή (1,6%), την 

μουσικοπαιδαγωγική (1,6%), ή την σύνθεση (1,6%) (Γράφημα 1). 

 

 

Στην ερώτηση εάν συμμετέχουν σε κάποιο σύνολο, το 48,4% απάντησε ότι 

συμμετέχει σε χορωδία, ενώ στις επόμενες δύο θέσεις ακολουθούν με το ίδιο 

ποσοστό (24,2%) όσοι συμμετέχουν σε συγκρότημα και ορχήστρα. Άλλες 

απαντήσεις περιλαμβάνουν τη συμμετοχή σε σύνολο μουσικής δωματίου (22,6%), 

μπάντα (16,1%), σύνολα σύνθεσης (1,6%) ή μη-συμμετοχή σε κάποιο μουσικό 

σύνολο κατά τον χρόνο συμπλήρωσης του ερωτηματολογίου (6,4%). (Γράφημα 2). 

Γράφημα 1: Η σχέση των ερωτηθέντων με τη μουσική 
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Όσον αφορά τις ερωτήσεις για τις μουσικές τους δεξιότητες ως προς τη χρήση 

παρτιτούρας ή/και αυτιού, με τη χρήση πενταβάθμιας κλίμακας από το 1-5, όπου 1= 

καθόλου, 2= λίγο, 3= αρκετά, 4= πολύ και 5= πάρα πολύ, οι 23  από τους 

συμμετέχοντες (37,1%) δήλωσαν ότι παίζουν (ή τραγουδούν) πάρα πολύ καλά με 

παρτιτούρα, ενώ 11 (17,7%) παίζουν (ή τραγουδούν) πάρα πολύ καλά με το αυτί 

(Γραφήματα 3, 4). 

 

Γράφημα 2: Συμμετοχή σε μουσικό σύνολο 

Γράφημα 3: Πόσο καλά παίζουν με παρτιτούρα 

                 Αυτή τη στιγμή όχι 

                               Όχι τώρα 
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Στην ερώτηση εάν έχουν παρακολουθήσει παράσταση αυτοσχεδιασμού, 43 άτομα 

απάντησαν θετικά, ενώ οι υπόλοιποι αρνητικά. Από αυτούς οι 16 δήλωσαν ότι τους 

άρεσε πολύ η παράσταση, 14 ότι τους άρεσε πάρα πολύ, 11 ότι τους άρεσε αρκετά 

και 2 άτομα ότι τους άρεσε λίγο, ενώ κανένας δεν απάντησε ότι δεν του άρεσε 

καθόλου. 

Στο εάν εφαρμόζεται ο αυτοσχεδιασμός σε όλα τα είδη μουσικής, το 71% 

αποκρίθηκε θετικά στην ερώτηση, ενώ το 29% αρνητικά. Αυτό το 29%, όπως 

προκύπτει από τις απαντήσεις στο σχετικό υποερώτημα, πιστεύει κατά κύριο λόγο 

ότι δεν εφαρμόζεται στην κλασσική μουσική και ο λόγος είναι εξαιτίας της 

παρτιτούρας που χρησιμοποιείται κατά κόρον στην μουσική αυτή. 

Στην ερώτηση αναφορικά με το αν ο μουσικός που αυτοσχεδιάζει είναι καλύτερος 

από εκείνον που δεν αυτοσχεδιάζει, τα δύο ποσοστά είναι πολύ κοντά, καθώς το 

53,2% απάντησε θετικά, ενώ το 46,8% αρνητικά. 

Όσον αφορά τις αυτοσχεδιαστικές δεξιότητες των συμμετεχόντων, στην ερώτηση 

εάν έχουν διδαχθεί τον αυτοσχεδιασμό, οι 18 (29%) απάντησαν θετικά, ενώ οι 44 

(71%) αρνητικά. Έπειτα, στο εάν συνηθίζουν να παίζουν μουσικούς 

αυτοσχεδιασμούς, οι 35 απάντησαν θετικά, ενώ οι 27 αρνητικά. Το θέμα αυτό 

διερευνήθηκε με περαιτέρω υποερωτήματα, ανάλογα με την θετική ή αρνητική 

απάντηση. 

ΘΕΤΙΚΕΣ 

Από αυτούς που απάντησαν θετικά (35 άτομα), το 65,7% παίζει ατομικά και 

ομαδικά αυτοσχεδιασμούς, ενώ το 34,3% παίζει μόνο ατομικά. Οι 17 (48,6%) 

αυτοσχεδιάζουν με το μουσικό τους όργανο και με τη φωνή τους, οι 16 (45,7%) 

μόνο με όργανο, ενώ 2 (5,7%) άτομα μόνο με τη φωνή τους (Γράφημα 5). 

Γράφημα 4: Πόσο καλά παίζουν με το αυτί 
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Τα είδη μουσικής που αυτοσχεδιάζει ο καθένας ποικίλουν. Έτσι υπάρχουν διάφορες 

απαντήσεις όπως παραδοσιακή, λαϊκή, δημοτική, jazz, έντεχνη, ποπ, ροκ κ.ά., καθώς 

κάποιοι συμμετέχοντες απάντησαν ότι αυτοσχεδιάζουν σε όλα τα είδη. Στην 

ερώτηση πόσο καλά αυτοσχεδιάζουν διαπιστώνεται ότι το 42,9% 

αυτοβαθμολογείται με 3 (αρκετά), το 37,1%  με 4 (πολύ), το 14,3% με 2 (λίγο), το 

5,7% με 5 (πάρα πολύ) (Γράφημα 6). 

 

Η πλειοψηφία των ερωτηθέντων (88,6%) απάντησαν ότι έμαθαν να αυτοσχεδιάζουν 

εμπειρικά, ενώ οι υπόλοιποι τον διδάχθηκαν. 

ΑΡΝΗΤΙΚΕΣ 

Από όσους δεν συνηθίζουν να παίζουν μουσικούς αυτοσχεδιασμούς και ρωτήθηκαν 

γιατί δεν αυτοσχεδιάζουν, οι περισσότεροι (59,3%) απάντησαν από φόβο και η 

αμέσως επόμενη απάντηση, με ποσοστό 25,9%, ήταν ότι δεν ξέρουν να 

Γράφημα 5: Πού αυτοσχεδιάζουν 

Γράφημα 6: Πόσο καλά αυτοσχεδιάζουν 
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αυτοσχεδιάζουν. Οι υπόλοιπες απαντήσεις ήταν μεμονωμένες και παρουσιάζονται 

παρακάτω στο γράφημα (Γράφημα 7). 

  

 

 

Στο επόμενο ερώτημα, εάν θα ήθελαν να μάθουν να αυτοσχεδιάζουν, όλοι οι 

ερωτηθέντες απάντησαν θετικά, ενώ το 85,2% δήλωσε ότι δεν ξέρει τον τρόπο να 

αυτοσχεδιάσει. 

Το επόμενο ερώτημα αφορούσε την πιθανή διδακτική ιδιότητα των συμμετεχόντων. 

Σε αυτό, οι μισοί, δηλαδή οι 31 ερωτηθέντες, απάντησαν ότι διδάσκουν μουσική, 

ενώ οι υπόλοιποι μισοί ότι δεν διδάσκουν. Ανάλογα με την θετική ή αρνητική 

απάντηση, διερευνήθηκε με υποερωτήματα η πραγματική ή η πιθανή μελλοντική 

εφαρμογή του αυτοσχεδιασμού στη διδασκαλία. 

ΑΡΝΗΤΙΚΕΣ 

Από αυτούς που δεν διδάσκουν, οι 30 επεσήμαναν ότι σε περίπτωση που διδάξουν 

μουσική στο μέλλον, θα ήθελαν να συμπεριλάβουν το μουσικό αυτοσχεδιασμό στη 

διδασκαλία τους, ενώ μόνο ένας απάντησε αρνητικά.  

ΘΕΤΙΚΕΣ 

Από αυτούς που διδάσκουν, οι περισσότεροι (20 άτομα) απάντησαν ότι διδάσκουν 

κλασσική μουσική, ενώ άλλοι διδάσκουν ελληνική παραδοσιακή μουσική, θεωρία 

της μουσικής,  έντεχνη, λαϊκή, μουσική παιδαγωγική, ποπ, ροκ, μουσική προπαιδεία 

και τζαζ. 

Το 67,7% απάντησε ότι εφαρμόζει τον αυτοσχεδιασμό στη διδασκαλία του, ενώ το 

υπόλοιπο ποσοστό (32,3%) απάντησε αρνητικά. Περαιτέρω υποερώτημα εξέτασε 

Γράφημα 7: Λόγοι που δεν αυτοσχεδιάζουν 
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τον σκοπό διδασκαλίας αυτοσχεδιασμού σε όσους τον εφαρμόζουν, και τους 

λόγους μη-χρήσης του σε εκείνους που δεν τον διδάσκουν. 

ΘΕΤΙΚΕΣ  

Από τα 21 άτομα που απάντησαν θετικά, το 61,9% εφαρμόζουν τον αυτοσχεδιασμό 

για την κατανόηση της θεωρίας και την εκμάθηση οργάνου/τραγουδιού, ενώ σε 

μικρότερα ποσοστά υπήρξαν άτομα που δήλωσαν ότι εκτός από αυτά τον 

εφαρμόζουν για την μουσική αλληλεπίδραση, την ανάπτυξη της φαντασίας, την 

καλλιέργεια της δημιουργικότητας, την εμπέδωση τεχνικών και τη διασκέδαση, για 

την ανακάλυψη νέων δυνατοτήτων και για την έκφραση (Γράφημα 8). 

 

 

 

Ειδικότερα ο σημαντικότερος λόγος που τον εφαρμόζουν είναι για την καλλιέργεια 

της δημιουργικότητας (42,9%), για την βιωματική μάθηση (28,6%), για την 

καλλιέργεια της μουσικότητας (9,5%) και για όλα τα παραπάνω 

συμπεριλαμβανομένου της ανάπτυξης της συνεργασίας (19%).  

Στην ερώτηση για το πόσο σημαντικό κομμάτι της διδασκαλίας τους είναι ο 

αυτοσχεδιασμός, το 38,1% βαθμολόγησε με 4 (πολύ), το 28,6% με 3 (αρκετά), το 

28,6% με 5 (πάρα πολύ) και 2 (λίγο) ισάξια (από 14,3% το καθένα), και το 4,8% με 1 

(καθόλου). Αναφορικά με το ενδιαφέρον που δείχνουν τα παιδιά για τον 

αυτοσχεδιασμό το 38,1% απάντησε πολύ, το 33,3% πάρα πολύ και από 14,3% όσοι 

απάντησαν αρκετά και λίγο. Δεν υπήρξε καμία απάντηση που να θεωρεί ότι τα 

παιδιά δεν δείχνουν καθόλου ενδιαφέρον. Ο κυριότερος λόγος, σύμφωνα με τη 

γνώμη των εκπαιδευτικών μουσικής που εφαρμόζουν το αυτοσχεδιασμό, ο οποίος 

κάποια παιδιά αντιδρούν αρνητικά στον αυτοσχεδιασμό είναι ο φόβος του λάθος 

και επειδή είναι κάτι άγνωστο για αυτά. Ωστόσο, δόθηκαν και άλλες σχετικές 

απαντήσεις όπως: 

Γράφημα 8: Πού εφαρμόζετε ο αυτοσχεδιασμός 



35 
 

 «Ντρέπονται και αισθάνονται ανασφαλή ή/και ανεπαρκή». 

 «Πιστεύω ότι δεν είναι εξοικειωμένα με τον αυτοσχεδιασμό οπότε είναι κάτι           

άγνωστο και δεν ξέρουν πώς να το προσεγγίσουν, αλλά και ότι πιθανώς 

φοβούνται την κριτική των άλλων». 

«Δεν έχει ενταχθεί από νωρίς στον τρόπο διδασκαλίας τους και δεν έχουν 

εξοικειωθεί». 

«Καθώς δεν έχουν μάθει να νιώθουν άνετα με αυτό και γιατί νιώθουν να 

εκτίθενται σε κάτι που αφορά τη δική τους έκφραση και δημιουργικότητα». 

ΑΡΝΗΤΙΚΕΣ 

Όσοι δεν εφαρμόζουν τον αυτοσχεδιασμό στη διδασκαλία τους, απάντησαν ότι δεν 

ξέρουν πώς να τον εφαρμόσουν σε ποσοστό 60%, ενώ το υπόλοιπο 40% έδωσε 

μεμονωμένες απαντήσεις όπως φαίνεται στο διάγραμμα (Γράφημα 9). 

 

 

Κατόπιν, στην ερώτηση εάν έχουν την πρόθεση να μάθουν να τον εφαρμόζουν, όλοι 

οι ερωτηθέντες απάντησαν θετικά. 

Όσον αφορά τις απόψεις και τοποθετήσεις για τη δυνατότητα διδασκαλίας ή όχι 

του αυτοσχεδιασμού, 57 άτομα απάντησαν ότι διδάσκεται ο αυτοσχεδιασμός 

(91,9%), ενώ τα υπόλοιπα 5 απάντησαν αρνητικά (8,1%). 

ΘΕΤΙΚΕΣ 

Από όσους απάντησαν ότι εφαρμόζουν τον αυτοσχεδιασμό στη διδασκαλία τους, οι 

19 (33,3%) βαθμολόγησαν με 3 (αρκετά) το ρόλο που παίζει η ηλικία κατά την οποία 

διδάσκεται ο αυτοσχεδιασμός , οι 17 (29,8%) με 4 (πολύ), οι 13 (22,8%) με 5 (πάρα 

πολύ) και από 4 άτομα (από 7%) βαθμολόγησαν με 2 (λίγο) και 1 (καθόλου). Στο 

Γράφημα 9: Λόγοι μη εφαρμογής του 
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επόμενο ερώτημα, κατά πόσο είναι σημαντικό να ξεκινήσει κανείς με τον 

αυτοσχεδιασμό από τα πρώτα χρόνια της μάθησης, το μεγαλύτερο ποσοστό, 45,6%, 

απάντησε ότι παίζει πάρα πολύ μεγάλο ρόλο (Γράφημα 10). 

 

Στη συνέχεια, το 31,6% βαθμολόγησε με 3 (αρκετά) το πόσο δεξιοτέχνης χρειάζεται 

να είναι κάποιος για να αυτοσχεδιάσει, το 26,3% με 1 (καθόλου), το 22,8% με 2 

(λίγο), το 14% με 4 (πολύ) και το 5,3% με 5 (πάρα πολύ). 

ΑΡΝΗΤΙΚΕΣ 

Από όσους απάντησαν αρνητικά στο εάν διδάσκεται ο αυτοσχεδιασμός, οι 2 

απάντησαν ότι δεν διδάσκεται επειδή είναι συνδεδεμένος με το προσωπικό στυλ 

του καθενός ενώ οι άλλες τρεις απαντήσεις επεσήμαναν ότι είναι έμφυτος, ότι είναι 

δημιουργία της στιγμής ή ότι ο αυτοσχεδιασμός μαθαίνεται πραγματικά 

αυτοσχεδιάζοντας (Γράφημα 11). 

 

 

Γράφημα 10: Σημαντικότητα αυτοσχεδιασμού από τα πρώτα χρόνια της μάθησης 

Γράφημα 11: Λόγοι που δεν διδάσκεται 
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Τέλος στην τελευταία ανοιχτού τύπου ερώτηση που ζητούσε κάποια προσωπικά 

σχόλια και σκέψεις για τον αυτοσχεδιασμό, υπήρξαν 20 απαντήσεις που 

αναδεικνύουν πολλές διαφορετικές πλευρές της θέσης του αυτοσχεδιασμού και της 

θέσης που έχει ή που θα έπρεπε να έχει στο πλαίσιο της μουσικής εκπαίδευσης. 

Παρατίθενται ενδεικτικά κάποιες από τις απαντήσεις, οι οποίες υπογραμμίζουν την 

σπουδαιότητα του μουσικού αυτοσχεδιασμού, αλλά και το παράδοξο της -κατά 

κανόνα- μη εφαρμογής του: 

«Θεωρώ ότι η συμπερίληψή του στην μουσική διδασκαλία, ατομική και 

ομαδική, θα είχε πάρα πολλά να προσφέρει: όπως πιο βιωματική 

κατανόηση θεωρίας & αρμονίας, ένα στοιχείο μεγαλύτερης ζωντάνιας και 

αυθορμητισμού, ακόμα και έναν τρόπο δεσίματος σε μια τάξη που θα 

επιχειρήσει έναν ομαδικό αυτοσχεδιασμό. Θεωρώ ότι γενικά είναι ένα 

στοιχείο που σε μεγάλο βαθμό λείπει από την μουσική διδασκαλία (τόσο 

ατομική όσο και ομαδική), και ότι για να εφαρμοστεί θα χρειαζόταν πρώτα 

να εκπαιδευτούν οι δάσκαλοι». 

«Χρειάζεται να αποτελεί μέρος του ατομικού και ομαδικού μαθήματος και 

της καθημερινής μελέτης». 

«Για μένα ο αυτοσχεδιασμός αποτελεί ένα πολύ σημαντικό μέρος της 

διδασκαλίας της μουσικής όλων των ειδών και για όλα τα μουσικά όργανα. 

Πιστεύω ότι είναι μία δεξιότητα φυσική σε όλους τους ανθρώπους και 

είναι σημαντικό, και μπορεί, να καλλιεργηθεί κατά τη διάρκεια της 

μουσικής εκπαίδευσης, ώστε οι μαθητές να τη χρησιμοποιούν συνειδητά 

και να την αναπτύσσουν, όπως αυτοί επιθυμούν. Αυτό που προσφέρει ο 

αυτοσχεδιασμός στον μαθητή της μουσικής είναι ότι τον βοηθά να 

ανακαλύψει και να εκφράσει προσωπικούς τρόπους να συνδιαλέγεται με 

τη μουσική και να την κάνει δικιά του. Έχει θετική επίδραση τόσο στην 

ανάπτυξη της δεξιοτεχνίας και ερμηνευτικής ικανότητας στο μουσικό 

όργανο αλλά και στη βαθύτερη κατανόηση και προσέγγιση της μουσικής 

ως γλώσσας επικοινωνίας και ανθρώπινης έκφρασης. Και φυσικά, δεν 

πρέπει μόνο ο μαθητής να εκπαιδευτεί στον αυτοσχεδιασμό αλλά και ο 

εκπαιδευτικός μουσικής να διδαχθεί πώς να διδάξει τον αυτοσχεδιασμό 

ώστε όλοι οι μαθητές να τον καταλάβουν και να χρησιμοποιήσουν τον 

αυτοσχεδιασμό ανάλογα με τους προσωπικούς τους στόχους και 

επιθυμίες». 

«Είναι κάτι που το έχουμε από την αρχή της ζωής μας σαν αναπόσπαστο 

κομμάτι με την ευρύ έννοια. Η διαδικασία της μάθησης της μουσικής είναι 

λίγο παράδοξη. "Πετσοκόβουν" την έννοια του αυτοσχεδιασμού και του 

παιχνιδιού μέσω του οργάνου , βάζουν σε ένα πλαίσιο συγκεκριμένο για 

πολλά χρόνια τους μαθητές, στο οποίο φυσικά δεν εντάσσεται ο 
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αυτοσχεδιασμός αλλά η "δεξιοτεχνία" , και όταν φτάσουν τον στόχο της 

δεξιοτεχνίας, τους ζητάνε να αυτοσχεδιάσουν, κάτι που θεωρούν πάρα 

πολύ δύσκολο(λογικό). Ο αυτοσχεδιασμός είναι κάτι που προϋπήρχε πάντα 

και θα έπρεπε να καλλιεργείται παράλληλα όλα αυτά τα χρόνια μάθησης. 

Παράδοξο». 

Οι υπόλοιπες απαντήσεις είναι θετικά προσκείμενες στον αυτοσχεδιασμό, καθώς 

επισημαίνεται ότι ο μουσικός αυτοσχεδιασμός είναι ελεύθερη έκφραση, άμεση 

κατάθεση συναισθήματος και σκέψεων, απαραίτητος να ενταχθεί στο μάθημα, 

δίνει ψυχική ελευθερία, βοηθάει τον μουσικό να εμβαθύνει τις μουσικές του 

γνώσεις στο εκάστοτε είδος μουσικής που αυτοσχεδιάζει και μπορεί να επιφέρει 

πολλά παραπάνω παρά την στεγνή αποστήθιση. Άλλοι δηλώνουν ότι για να 

υπάρξει ο αυτοσχεδιασμός, σημαντικό είναι το καλλιεργημένο αυτί, το ένστικτο, η 

κατάκτηση γνώσεων, εφόσον για να αυτοσχεδιάσουμε χρειάζεται να 

ανακαλέσουμε ήδη υπάρχουσες γνώσεις.  

3.4 ΕΥΡΗΜΑΤΑ ΕΡΕΥΝΑΣ 

Μέσα από την ανάλυση της έρευνας, ακολουθώντας τόσο τη σειρά των 

απαντήσεων αλλά και κατόπιν συνδυασμών  αυτών, προκύπτουν αρκετά 

ενδιαφέροντα ευρήματα. Κατ’ αρχάς παρατηρείται ότι, σύμφωνα με τις απαντήσεις, 

μεγάλη άνεση να παίζουν ή να  τραγουδούν με το αυτί έχουν σχεδόν οι μισοί σε 

σύγκριση  με αυτούς που ακολουθούν την παρτιτούρα. Έτσι διαπιστώνεται ότι οι 

περισσότεροι συμμετέχοντες αποδίδουν καλύτερα εφαρμόζοντας την πρακτική της 

παρτιτούρας που είναι άρρηκτα συνδεδεμένη με την τυπική εκπαίδευση αλλά και 

με την κλασσική μουσική. Μάλιστα, αν και είναι αρκετά μεγάλο το  ποσοστό που 

θεωρεί ότι ο αυτοσχεδιασμός εφαρμόζεται σε όλα τα είδη μουσικής, παρόλα αυτά  

όσοι απάντησαν το αντίθετο ανέφεραν συγκεκριμένα ότι ο αυτοσχεδιασμός δεν 

μπορεί να εφαρμοστεί στην περίπτωση της κλασσικής μουσικής  λόγω ακριβώς της 

εκτεταμένης χρήσης της παρτιτούρας. 

Αξιοσημείωτο είναι επίσης ότι, αν και αυτοί που διδάχθηκαν τον αυτοσχεδιασμό 

είναι πολύ λιγότεροι σε σχέση με τους υπόλοιπους, παρόλα αυτά το μεγαλύτερο 

μέρος των συμμετεχόντων δηλώνει ότι παίζει μουσικούς αυτοσχεδιασμούς. Αυτό 

άλλωστε αποδεικνύεται και από το γεγονός ότι η πλειοψηφία όσων 

αυτοσχεδιάζουν, στην ερώτηση πώς έμαθαν, απάντησαν ότι έμαθαν εμπειρικά.  

Είναι λοιπόν αισιόδοξο το γεγονός από την μία πλευρά ότι υπάρχει ενδιαφέρον για 

τον αυτοσχεδιασμό, ατομικό και ομαδικό· από την άλλη όμως, δεδομένου ότι οι 

περισσότεροι συμμετέχοντες είναι νέοι, προκύπτει το συμπέρασμα ότι σαν μαθητές 

δεν τον διδάχθηκαν από τους εκπαιδευτικούς μουσικούς αν και προβλέπεται στο 

αναλυτικό πρόγραμμα σπουδών των σχολείων. 

Όσον αφορά αυτούς που δεν αυτοσχεδιάζουν, όταν κλήθηκαν να αιτιολογήσουν  το 

γιατί, οι περισσότεροι απάντησαν ότι φοβούνται και αρκετοί ότι δεν ξέρουν πώς. Το 
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εύρημα αυτό βρίσκεται σε συμφωνία με την προαναφερθείσα βιβλιογραφία, όπως 

για παράδειγμα  τους Edmund & Keller (2020) που αναφέρουν ότι ο 

αυτοσχεδιασμός μπορεί να προκαλέσει αισθήματα φόβου, ή την Engelsdorfer 

(2018) η οποία διαπίστωσε ότι οι μαθητές είτε ξεκινούν τον αυτοσχεδιασμό και 

σταματούν επειδή θεωρούν ότι έκαναν κάτι λάθος, είτε δεν ξεκινούν καθόλου γιατί 

δεν ξέρουν τι να κάνουν. 

Ως προς την ίδια ομάδα (δηλαδή όσων δεν αυτοσχεδιάζουν), μεγάλη εντύπωση 

προκαλεί τόσο το γεγονός ότι όλοι δηλώνουν πως ενδιαφέρονται για την εκμάθηση 

του αυτοσχεδιασμού  αλλά και το ότι το 85,2% αυτών δεν γνωρίζει τον τρόπο. 

Επομένως  αποδεικνύεται για μία φορά ακόμη ότι δεν τον έχουν διδαχθεί παρά το 

ότι αποτελεί μία σημαντική πτυχή στο μάθημα της μουσικής στο επίσημο 

εκπαιδευτικό σύστημα. 

Σε ότι αφορά τους διδάσκοντες μουσικής, οι οποίοι αποτελούν το 50% των 

συμμετεχόντων  στην έρευνα, είναι σημαντικό το ότι περίπου τα 2/3 εφαρμόζουν 

τον αυτοσχεδιασμό στη διδασκαλία τους για την κατανόηση της θεωρίας και την 

εκμάθηση οργάνου/τραγουδιού, αξιολογώντας ως σημαντικότερο μαθησιακό 

όφελος την καλλιέργεια της δημιουργικότητας και της δημιουργικής σκέψης. Το 

εύρημα αυτό δημιουργεί την ελπίδα ότι, εφόσον αρκετοί νέοι μουσικοί φαίνεται να 

κατέχουν το εργαλείο του αυτοσχεδιασμού, η πρακτική αυτή μπορεί να εφαρμοστεί 

όπως προβλέπεται στα αναλυτικά προγράμματα σπουδών, κάνοντας το μάθημα πιο 

ελκυστικό και ευχάριστο -αν λάβει κανείς υπόψη ότι από το σχετικό ερώτημα 

προκύπτει ότι τα περισσότερα παιδιά δείχνουν πολύ ενδιαφέρον για τον 

αυτοσχεδιασμό. 

Από την άλλη πλευρά όμως υπάρχουν και εκείνοι οι εκπαιδευτικοί  που δεν 

εφαρμόζουν τον μουσικό αυτοσχεδιασμό, επικαλούμενοι ως κυριότερο λόγο (60%) 

το ότι δεν γνωρίζουν  πώς να το κάνουν. Αρκετοί είναι και εκείνοι που θεωρούν ότι 

δεν βοηθά τον μαθητή και άλλοι που εξαιτίας των περιορισμού της  διδακτικής 

ώρας θέτουν σε προτεραιότητα τη τεχνική και τη ποιότητα του ήχου. Το 

αξιοσημείωτο είναι ότι όλοι οι ανωτέρω, ακόμα και εκείνοι που θέτουν εν 

αμφιβόλω την αξία του για τον μαθητή, ή τον τοποθετούν δεύτερο σε σχέση προς 

άλλα στοιχεία του μαθήματος, δηλώνουν ότι έχουν την πρόθεση να μάθουν να τον 

εφαρμόζουν, κάτι που δημιουργεί θετικές προσδοκίες για την πορεία του 

αυτοσχεδιασμού στην εκπαίδευση τα επόμενα χρόνια. 

Κατά παρόμοιο τρόπο αισιόδοξη είναι η δήλωση σε ποσοστό 96,8%  όσων δεν 

διδάσκουν μουσική στην παρούσα φάση, πως σε περίπτωση που διδάξουν μουσική 

στο μέλλουν θα συμπεριλάβουν τον αυτοσχεδιασμό στη διδασκαλία τους. 

Σημαντικό είναι ακόμη το ότι το 92% περίπου των ερωτηθέντων συμφωνεί πως ο 

αυτοσχεδιασμός διδάσκεται. Όσοι απάντησαν αρνητικά επέλεξαν ως κυριότερο 
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λόγο κάποιον από τους προτεινόμενους , όπως το ότι ο αυτοσχεδιασμός είναι  

έμφυτος, αποτελεί δημιουργία της στιγμής, ή είναι άρρηκτα συνδεδεμένος με το 

προσωπικό στυλ του καθενός ή πρόσθεσαν ως δική τους απάντηση το ότι ο 

αυτοσχεδιασμός μαθαίνεται πραγματικά αυτοσχεδιάζοντας– άρα είναι θέμα 

προσωπικού πειραματισμού περισσότερο παρά καθοδήγησης.   

Στην τελευταία ερώτηση του ερωτηματολογίου, όπου δίνεται η δυνατότητα στους 

συμμετέχοντες να σημειώσουν κάτι που θεωρούν σημαντικό σχετικά με τον 

αυτοσχεδιασμό, προέκυψαν απαντήσεις πολύ ενδιαφέρουσες, ουσιαστικές  και 

θετικά προσκείμενες προς το διερευνώμενο θέμα. Επισημάνθηκε μεταξύ άλλων  ότι 

ο αυτοσχεδιασμός είναι σημαντικός για τον μουσικό, συνιστά ελευθερία έκφρασης 

χωρίς σκέψεις, απαιτεί καλλιεργημένο αυτί, αλλά ταυτόχρονα λείπει από τη 

μουσική διδασκαλία και θα πρέπει να εκπαιδευτούν οι δάσκαλοι για να 

εφαρμοστεί, καθώς οφείλει να αποτελεί μέρος της καθημερινής ρουτίνας μελέτης 

και ερμηνείας ενός μουσικού- ενώ δεν παραλείφθηκε να αναφερθεί και η 

ψυχοθεραπευτική προσφορά του.  
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4 ΣΥΖΗΤΗΣΗ ΚΑΙ ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

4.1   ΤΕΛΙΚΑ ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ ΚΑΙ ΠΡΟΤΑΣΕΙΣ 

Συνδυάζοντας το θεωρητικό πλαίσιο και τα αποτελέσματα της έρευνας, προκύπτουν 

κάποια χρήσιμα συμπεράσματα που αφορούν τον μουσικό αυτοσχεδιασμό στην 

εκπαίδευση.  

Κατ’ αρχάς η αξία και η σπουδαιότητά του, παρά τις κάποιες αντίθετες απόψεις των 

συμμετεχόντων, μπορούν να θεωρηθούν αδιαμφισβήτητα για τον μαθητή, ενώ 

αποτελεί συγχρόνως ένα πολύτιμο εργαλείο μάθησης για τον εκπαιδευτικό. 

Συγκεκριμένα ο μαθητής με τη βοήθεια του αυτοσχεδιασμού, πέρα από το ότι 

απολαμβάνει τη δημιουργία της μουσικής μέσω των μουσικών οργάνων , της φωνής 

και του σώματος, εμπλέκεται φυσικά και αβίαστα σε μια σειρά μαθησιακών 

δραστηριοτήτων: ωθείται στο να παίρνει πρωτοβουλίες, να συμμετέχει ενεργά 

προτείνοντας ιδέες, να συνεργάζεται και να αλληλεπιδρά με άλλους 

αναγνωρίζοντας τη συμβολή τους. Πρόκειται ουσιαστικά για δεξιότητες 

απαραίτητες στη μουσική πράξη αλλά και στη ζωή γενικότερα.  

Περαιτέρω, καταφέρνει με βάση τις γνώσεις που ήδη κατέχει να  προχωρά σε 

επόμενα, ανώτερα γνωστικά επίπεδα, τα οποία επειδή έχουν κατακτηθεί με τον 

τρόπο αυτό αποτελούν ολοκληρωμένη και βιωμένη γνώση. Παρά την άποψη 

κάποιων συμμετεχόντων στην έρευνα ότι ο αυτοσχεδιασμός κατακτάται μέσα από 

τον προσωπικό πειραματισμό και όχι από την διδασκαλία, τόσο η συντριπτική 

πλειοψηφία των απαντήσεων όσο και η μεθοδική προσέγγιση που συναντάται στην 

βιβλιογραφία (Kratus, 1991) φαίνεται να ευνοούν την αντίθετη άποψη: Δηλαδή ότι 

προκειμένου να μπορέσει ένας μαθητής να αποκομίσει στον πληρέστερο βαθμό τα 

πιθανά οφέλη του μουσικού αυτοσχεδιασμού, σημαντικότατο ρόλο παίζει η 

παρουσία ενός ικανού  εκπαιδευτικού. 

Ο ρόλος του εκπαιδευτικού στην εφαρμογή του αυτοσχεδιασμού μπορεί να είναι 

καταλυτικός. Προκειμένου να έχει αποτελέσματα, ο εκπαιδευτικός θα πρέπει να 

είναι εμψυχωτής, να ενθαρρύνει τις δημιουργικές δραστηριότητες, να επιβλέπει τη 

μάθηση και να μην ενδιαφέρεται μόνο για την θεωρητική κατανόηση των μουσικών 

εννοιών.  

Στη σημερινή εκπαιδευτική πραγματικότητα όπου υπάρχουν μαθητές με 

διαφορετικές ανάγκες, διαφορετικά επίπεδα επίδοσης, γνώσεων και δεξιοτήτων, ο 

δάσκαλος θα πρέπει να γνωρίζει και να χρησιμοποιεί διαφορετικές διδακτικές 

προσεγγίσεις.  Προκειμένου να συμμετέχουν όλοι οι μαθητές  κατά τον 

αυτοσχεδιασμό,  να αισθάνονται αυτοπεποίθηση και  να μην φοβούνται την 

απόρριψη, ο εκπαιδευτικός  οφείλει να  έχει ικανότητες και δεξιότητες, να 

προσαρμόζει το μάθημά του στις ανάγκες της τάξης  και να ευνοεί τις συνεργατικές 

διδακτικές πρακτικές. Ως  συνεργατικότητα δεν πρέπει να νοείται απλά η σύμπραξη 
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σε μια ομάδα χορωδίας ή ορχήστρας. Η συνεργατική μάθηση επιτυγχάνεται όταν ο 

εκπαιδευτικός καθοδηγεί τους μαθητές με τέτοιο τρόπο ώστε να παίρνουν ένα 

μέρος του ρόλου του, προκειμένου να αποκτήσουν μουσικές γνώσεις.  

Όπως προέκυψε από την έρευνα, ο φόβος της εφαρμογής του αυτοσχεδιασμού δεν 

συναντάται  μόνο στους μαθητές. Φόβο αισθάνονται και οι εκπαιδευτικοί οι οποίοι 

θα πρέπει να είναι κατάλληλα καταρτισμένοι, να έχουν εξοικείωση με τον 

αυτοσχεδιασμό καθώς και το θάρρος να εκφραστούν πρώτα οι ίδιοι μέσω του 

αυτοσχεδιασμού, ώστε  να εμπλακούν στη συνέχεια σε αντίστοιχες δραστηριότητες 

με τα παιδιά για τα οποία αποτελούν  πρότυπο. 

Την ανασφάλεια που αισθάνονται οι εκπαιδευτικοί μπορούν να την αντιμετωπίσουν 

με τον αναστοχαστικό τρόπο σκέψης, δηλαδή την αποστασιοποίηση και την άσκηση 

αυτοκριτικής στη διδασκαλία τους προκειμένου να κατανοήσουν τί 

αντιλαμβάνονται οι μαθητές τους. Ακόμα, ίσως θα ήταν σκόπιμο και πρόσφορο να 

δημιουργηθεί το πλαίσιο εκείνο μέσα από το οποίο θα μπορούν να εκπαιδεύονται 

οι ίδιοι οι δάσκαλοι γύρω από τον αυτοσχεδιασμό, και από την εφαρμογή του στην 

μουσική διδασκαλία.  

Τέλος, στα πλαίσια της σύγχρονης μουσικής εκπαίδευσης δεν πρέπει να 

παραβλέπεται για την ενθάρρυνση του αυτοσχεδιασμού  η χρήση και των νέων 

τεχνολογιών, με τις οποίες τα παιδιά είναι εξοικειωμένα, ώστε να τους  κεντρίσει το 

ενδιαφέρον και να βρουν το θάρρος να προχωρήσουν σε πειραματισμούς και 

εξερευνήσεις. Επομένως είναι απαραίτητο οι εκπαιδευτικοί να έχουν τα κατάλληλα 

εφόδια και από αυτή την πλευρά για την εφαρμογή του μουσικού αυτοσχεδιασμού, 

που αν και προωθείται μέσα από το Αναλυτικό Πρόγραμμα Σπουδών και 

αναγνωρίζεται η εκπαιδευτική του αξία, στην πραγματικότητα δεν μπορούν πάντοτε 

να ανταποκριθούν.  

4.2 ΠΕΡΙΟΡΙΣΜΟΙ ΤΗΣ ΠΑΡΟΥΣΑΣ ΕΡΕΥΝΑΣ ΚΑΙ ΠΡΟΤΑΣΕΙΣ ΓΙΑ 

ΜΕΛΛΟΝΙΚΕΣ ΜΕΛΕΤΕΣ 

Η βιβλιογραφία γύρω από τον μουσικό αυτοσχεδιασμό είναι τεράστια. 

Οπωσδήποτε, στα πλαίσια μιας πτυχιακής εργασίας μόνο ενδεικτικά μπορεί να 

μελετηθεί ένα μέρος της βιβλιογραφίας αυτής. Σε μια μελλοντική επέκταση του 

θέματος θα μπορούσαν να προστεθούν σε αυτήν, μεταξύ άλλων, και πηγές που 

εξετάζουν περιπτώσεις σπουδαίων αυτοσχεδιαστών, και του τρόπου που αυτοί 

έμαθαν. Επίσης, στην έρευνα που εκπονήθηκε στα πλαίσια της παρούσας εργασίας, 

συμμετείχαν αποκλειστικά φοιτητές, απόφοιτοι και διδάσκοντες τους τμήματος 

Μουσικής Επιστήμης και Τέχνης του Πανεπιστημίου Μακεδονίας. Οπωσδήποτε, το 

γεγονός αυτό μειώνει την εμβέλεια των αποτελεσμάτων της έρευνας, όμως μπορεί 

να αποτελέσει ένα θετικό πρώτο βήμα για αντίστοιχες πιο εκτεταμένες μελλοντικές 

έρευνες γύρω από τον μουσικό αυτοσχεδιασμό.  
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