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Περίληψη 

 

Η παρούσα διπλωματική εργασία ερευνά τις οπτικές και τις πρακτικές εκπαιδευτικών 

μουσικής σε ένα Μουσικό Σχολείο της Αττικής, σχετικά με τη διαμόρφωση 

κουλτούρων των ίδιων και των μαθητών/τριών τους. Συγκεκριμένα, έχοντας ως 

θεωρητικό υπόβαθρο τις έννοιες του κοινωνιολόγου Pierre Bourdieu, εξετάζεται το 

πώς έχει διαμορφωθεί το μουσικό habitus των εκπαιδευτικών και το πώς αυτό 

επηρεάζει και επηρεάζεται από την εκπαιδευτική διαδικασία. Επίσης, ερευνάται αν 

αναπαράγονται κοινωνικές νόρμες μέσω της ανάδειξης της Δυτικής κλασικής 

μουσικής ως «νόμιμου γούστου» ή αν υπάρχει ευελιξία και ενσωμάτωση των 

κουλτούρων των μαθητών/τριών στην εκπαιδευτική διαδικασία. Παρατηρήθηκε ότι η 

διαμόρφωση του μουσικού habitus των εκπαιδευτικών ποίκιλλε ανάλογα με το 

οικονομικό και το πολιτισμικό κεφάλαιο του οικογενειακού τους περιβάλλοντος και 

ότι το πολιτισμικό τους κεφάλαιο επηρέαζε άμεσα και έμμεσα την εκπαιδευτική 

διαδικασία. Ακόμη, κατέστη εμφανές πως ο συνδυασμός τυπικών και άτυπων 

πρακτικών διδασκαλίας οδηγεί στη διαμόρφωση κουλτούρων των μαθητών/τριών. Η 

αναγνώριση και η αξιοποίηση του πολιτισμικού κεφαλαίου των μαθητών/τριών 

γίνεται υπό προϋποθέσεις ενώ προάγεται ο στόχος της διεύρυνσης των γνώσεων, των 

εμπειριών  και των μουσικών προτιμήσεων με απώτερο σκοπό την καλλιέργεια 

αισθητικής διάθεσης. 

Λέξεις- κλειδιά: Μουσικό habitus, διάκριση, αισθητική διάθεση, νόμιμο γούστο, 

αδηφαγία, κουλτούρα, πολιτισμικό κεφάλαιο, τυπικές και άτυπες εκπαιδευτικές 

πρακτικές στη μουσική εκπαίδευση. 
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Abstract 

 

This thesis investigates the cultural conformation of music tutors and their students 

through the analysis of their views and educational practices, in a Music School of 

Attiki. Specifically, having the key concepts of the sociologist Pierre Bourdieu as the 

major theoretical background, we examine how the musical habitus of tutors has been 

cultivated and what is the relationship between this musical habitus and the 

educational process. We also investigate whether social norms are reproduced through 

the emergence of a ' dominant ' taste of Western classical music, or if there is 

flexibility and integration of student’s cultures in the educational process. A variation 

in tutors’ musical habitus conformation was observed, which depends on both 

economic and cultural capital of their family background. Also it seemed that there 

are direct as well as indirect effects of their cultural capital on the educational process. 

Furthermore, it became apparent that the combination of formal and informal 

educational practices leads to the cultural formation of students. Specific conditions 

determine the recognition and utilization of students’ cultural capital, in order to 

broaden the knowledge, experience and musical preferences which in turn 

accomplishes the goal of a general formation of an aesthetic disposition. 

 

Key-words: Musical habitus, distinction, aesthetic disposition, legitimate taste, 

omnivorousness, culture, cultural capital, formal and informal learning practices in 

music education 
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Εισαγωγή 

 

Η παρούσα έρευνα, αφορά μία συγκεκριμένη σχολική μονάδα, ένα Μουσικό Σχολείο 

της Αττικής και παρουσιάζει, αναλύει και ερμηνεύει τις οπτικές και τις πρακτικές 

ενός μέρους των μελών του διδακτικού προσωπικού του. Οι κατατακτήριες εξετάσεις 

των μαθητών/τριών στα Μουσικά Σχολεία αποτελεί τον εναρκτήριο προβληματισμό 

της έρευνας.  

Η διαδικασία εισαγωγής μαθητών/τριών στα Μουσικά σχολεία παρουσιάζει έντονο 

ερευνητικό ενδιαφέρον καθώς παρ’ όλο που πρόκειται για δημόσια σχολεία δεν 

αφορούν όλους/ες ανεξαιρέτως τους/τις μαθητές/τριες αλλά διενεργείται διαλογή 

μέσω γραπτών και προφορικών εξετάσεων μουσικής. Οι μαθητές/τριες αξιολογούνται 

σε σχέση με το ρυθμό, την ακουστική ικανότητα, τη φωνητική ικανότητα, τη 

διάκριση ηχοχρωμάτων και προαιρετικά τη γνώση παιξίματος ενός μουσικού 

οργάνου. Κατά συνέπεια, μία λογική λανθάνουσας «αξιοκρατίας» λαμβάνει χώρα στο 

συγκεκριμένο πλαίσιο. Μαθητές/τριες από όλες τις περιοχές και κοινωνικές τάξεις 

συμπληρώνουν αιτήσεις ώστε να συμμετέχουν στις κατατακτήριες εξετάσεις ενώ τα 

κριτήρια εισαγωγής αφορούν γνώσεις και τυχόν «ταλέντα» στη μουσική. Δεδομένων 

των διαφορών των κοινωνικών τάξεων σε σχέση με την πρόσβαση στο καλλιτεχνικό 

πεδίο και ειδικότερα στο μουσικό πεδίο και στην κατοχή πολιτισμικού κεφαλαίου το 

οποίο αξιολογείται θετικά από θεσμικούς φορείς όπως τα Μουσικά Σχολεία, η 

πρακτική της εισαγωγής σε αυτά τα σχολεία μέσω της διαλογής, θεωρείται άνιση 

(Bourdieu & Passeron, 2014: 187- 227). 

Ωστόσο, ο στόχος της παρούσας έρευνας, δεν αφορά το σύστημα εισαγωγής 

μαθητών/τριών στα Μουσικά σχολεία αλλά το «πώς» και το «γιατί» οι εκπαιδευτικοί 

μουσικής στο συγκεκριμένο σχολείο δρουν σε σχέση με τις ήδη υπάρχουσες διαφορές 

των μαθητών/τριών που προέρχονται από όλες τις περιοχές της Αττικής, από 

διαφορετικές κοινωνικές τάξεις, με διαφορετικά οικονομικά και πολιτισμικά 

κεφάλαια και «αν» και «πώς» διαδραματίζουν κάποιο ρόλο οι ίδιοι στη διαμόρφωση 

των κουλτούρων των συγκεκριμένων μαθητών/τριών. Διευκολυντικός παράγοντας 

για την επιλογή του συγκεκριμένου σχολείου ήταν η παλαιότερη φοίτηση της 

ερευνήτριας σε αυτό. 
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Ως κατάλληλο θεωρητικό πλαίσιο για την παρούσα έρευνα το οποίο παρουσιάζεται 

στο πρώτο κεφάλαιο, θεωρήθηκε η κοινωνιολογική θεώρηση του Pierre Bourdieu 

ώστε να διασαφηνιστούν έννοιες και όροι που θα χρησιμεύσουν στην ανάλυση και 

ερμηνεία των ερευνητικών δεδομένων. Συγκεκριμένα, αναλύονται επιγραμματικά οι 

όροι - εργαλεία της «πρακτικής», των «πεδίων», του «πολιτισμικού κεφαλαίου» και 

του «habitus». Έπειτα, γίνεται  μία σύντομη αναφορά στα έργα «Η αναπαραγωγή» 

(Bourdieu & Passeron, 2014) και «Η διάκριση» (Bourdieu, 2002) καθώς έχουν άμεση 

σχέση με τα ερευνητικά ερωτήματα της παρούσας έρευνας. Κατά πόσο ένα δημόσιο 

μουσικό σχολείο αναπαράγει ή όχι τις ήδη υπάρχουσες κοινωνικές νόρμες μέσα από 

τις εκπαιδευτικές πρακτικές των εκπαιδευτικών του; Η κοινωνική διάκριση 

επιτελείται άμεσα ή έμμεσα και υπό ποιες προϋποθέσεις; 

Εκτός από το έργο του Bourdieu, καθώς έχει αναδυθεί μία ευρεία ερευνητική 

δραστηριότητα σχετική με την κοινωνιολογία της μουσικής, θα ήταν παράλειψη να 

μην αναφερθούμε και σε νεότερες έρευνες οι οποίες θεωρούνται καίριες και 

αντιπροσωπευτικές των νεότερων δυτικών κοινωνιών, όπως των Peterson και Kern 

(Peterson & Kern, 1996) σχετικά με τη διάκριση μέσω της ανάδειξης της ποικιλίας ως 

προς τις μουσικές προτιμήσεις και τις πολιτιστικές δραστηριότητες («αδηφαγία»). 

Επιπροσθέτως, καθίσταται απαραίτητη η αναφορά στις θεωρίες και τις τάσεις που 

επικρατούν στη μουσική εκπαίδευση καθώς επίσης και στο ερευνητικό έργο το οποίο 

αφορά το σχεδιασμό, την πραγμάτωση και την αξιολόγηση της εκπαιδευτικής δράσης 

των εκπαιδευτικών μουσικής σε χώρες της Ευρώπης και όχι μόνο. Η συμβολή του 

Christopher Small (Small 1977, 1998) και της Lucy Green (Green, 2001, 2008) 

κρίνεται καίριας σημασίας για την έμφαση που δίνεται στις διαφορετικές κουλτούρες 

και τα διαφορετικά πολιτισμικά κεφάλαια τα οποία έρχονται διαμέσου του σχολείου 

σε επαφή με το κυρίαρχο. Δεδομένης της έλλειψης σχετικών ερευνών στην ελληνική 

πραγματικότητα όπως αναδεικνύεται στο δεύτερο κεφάλαιο, διενεργείται η παρούσα 

μελέτη περίπτωσης με στόχο να πραγματοποιηθεί μία γόνιμη ένωση τριών 

επιστημονικών κλάδων, της κοινωνιολογίας, της εθνο-μουσικολογίας και της 

παιδαγωγικής ώστε να μελετηθεί εις βάθος μία τόσο περίπλοκη πραγματικότητα. 

Η παρούσα εργασία αποτελείται από πέντε κεφάλαια. Το πρώτο αναφέρεται στα 

θεωρητικά εργαλεία του Pierre Bourdieu, σε νεότερες εννοιολογικές επισημάνσεις 

και στις φιλοσοφικές τάσεις της μουσικής παιδαγωγικής οι οποίες οδηγούν σε 

συγκεκριμένου είδους πρακτικές. Το δεύτερο αφορά τη βιβλιογραφική επισκόπηση 
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σχετικών με το θέμα ερευνών σε διάφορες χώρες και ειδικότερα στην Ελλάδα. 

Γίνεται λόγος για την υποτίμηση του μαθήματος της μουσικής στην Αγγλία, για τη 

μουσική εκπαίδευση και τη δημιουργία μουσικών ταυτοτήτων, για το ρόλο της 

μουσικής εκπαίδευσης στη διαμόρφωση πολιτισμικού κεφαλαίου και συγκεκριμένα 

για τα μουσικά σχολεία και τη σχέση τους με τις κουλτούρες των μαθητών/τριών 

τους. Στο τρίτο κεφάλαιο παρουσιάζεται η μεθοδολογία της έρευνας, τα ερωτήματα 

και η ερευνητική προσέγγιση που ακολουθήθηκε. Το τέταρτο κεφάλαιο αποτελείται 

από την παρουσίαση και ανάλυση των δεδομένων έρευνας. Το συγκεκριμένο 

κεφάλαιο είναι διαχωρισμένο σε δύο κεντρικά υποκεφάλαια, το «Μουσικό habitus 

των εκπαιδευτικών» (4.1) και την «Εκπαιδευτική διαδικασία» (4.2) τα οποία 

αντιστοιχούν στους βασικούς άξονες των ερευνητικών ερωτημάτων και το πέμπτο 

αφορά τα συμπεράσματα και τους προβληματισμούς που αναδύθηκαν μέσα από την 

ανάλυση των δεδομένων.  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΠΡΩΤΟ: ΘΕΩΡΗΤΙΚΟ ΜΕΡΟΣ 

 

Στο παρόν κεφάλαιο παρουσιάζονται συνοπτικά ορισμένες έννοιες που έχει εισαγάγει 

ο κοινωνιολόγος Pierre Bourdie καθώς αποτελούν τη βάση του θεωρητικού πλαισίου 

της παρούσας έρευνας. Επίσης, γίνεται αναφορά σε νεότερες έρευνες οι οποίες έχουν 

επεκτείνει ή αναμορφώσει τη λογική του Βourdieu σχετικά με το «νόμιμο γούστο» 

και στις τρεις βασικές φιλοσοφικές τάσεις στη μουσική εκπαίδευση όπως έχουν 

διαμορφωθεί έως σήμερα. Παρουσιάζεται ιδιαίτερα η οπτική και η θέση του 

εθνομουσικολόγου Christopher Small η οποία συμβάλει στην μεγαλύτερη κατανόηση 

των οπτικών και των πρακτικών των εκπαιδευτικών που θα τεθούν υπό επεξεργασία 

στο τέταρτο κεφάλαιο. 

 

1.1 Έννοιες-κλειδιά του κοινωνιολόγου Pierre Bourdieu 

 

Το έργο του Bourdieu κατάφερε να υπερβεί τις διάφορες αντιθέσεις που διαιρούσαν 

το κοινωνιολογικό πεδίο, όπως είναι η αντίθεση μεταξύ θεωρητικών και εμπειρικών, 

υποκειμενιστών και αντικειμενιστών, μεταξύ μακροκοινωνιολογίας και 

μικροκοινωνιολογίας ή μεταξύ του δομισμού και ορισμένων μορφών της 

φαινομενολογίας. Όπως αναφέρει ο Μυλωνάς, η προσέγγιση του Μπουρντιέ, αφορά 

τις δομές οι οποίες προσδιορίζουν τις πρακτικές αλλά και τις πρακτικές οι οποίες 

αναπαράγουν τις δομές, μέσα σε ένα πλαίσιο συγκρουσιακών σχέσεων (Μυλωνάς, 

1994:78). Η γενικότερη ιδέα η οποία διατρέχει όλο το έργο του Bourdieu, είναι 

αρχικά πως η κοινωνία είναι κατανεμημένη σε κοινωνικές τάξεις. Η κάθε κοινωνική 

τάξη «περιλαμβάνει το σύνολο εκείνων που βρίσκονται κάτω από ομογενείς όρους 

ύπαρξης, όρους που επιβάλλουν ομογενείς προσδιορισμούς και που παράγουν 

συστήματα ομογενών προδιαθέσεων, ικανών να προκαλούν ομοιότροπες πρακτικές» 

(Bourdieu στο Μυλωνάς, 1994: 76). 

Στο συνολικό έργο του Bourdieu, o κοινωνικός κόσμος ο οποίος έχει αρκετές 

διαστάσεις, έχει δημιουργηθεί και δημιουργείται  στη βάση των αρχών της 

διαφοροποίησης ή της κατανομής. Οι σχετικές θέσεις των κατόχων ενεργών 

ιδιοτήτων εντός αυτού του κοινωνικού χώρου καθορίζουν τα άτομα (agents) και τις 
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ομάδες που δημιουργούνται από αυτά. Ο χώρος μέσα στον οποίο επιβάλλεται ένα 

σύνολο αντικειμενικών σχέσεων εξουσίας και δύναμης οι οποίες είναι ανεξάρτητες 

από τις άμεσες αλληλεπιδράσεις μεμονωμένων ατόμων ή ακόμα και από τις 

προθέσεις τους, ονομάζεται «πεδίο δυνάμεων» (Bourdieu, 1985: 723-724). Όπως ο 

ίδιος επισημαίνει, πρόκειται για «ένα χώρο με τρεις θεμελιώδεις διαστάσεις οι οποίες 

ορίζονται από τον όγκο του κεφαλαίου, τη δομή του κεφαλαίου και την εξέλιξή στο 

χρόνο των δύο αυτών ιδιοτήτων (Bourdieu, 2002: 162).  

 

1.1.1 Κεφάλαια 

 

Σημαντική έννοια για τη κατανόηση αυτού του χώρου είναι η κεντρική έννοια του 

«κεφαλαίου», την οποία δανείζεται από τον Marx, αλλά την επεκτείνει ταυτόχρονα 

προς μία διευρυμένη της μορφή. Σύμφωνα με τον Bourdieu, το κεφάλαιο αποτελεί τη 

την αντικειμενοποιημένη συσσωρευμένη εργασία στην ενσωματωμένη της μορφή, η 

οποία δίνει τη δυνατότητα στα άτομα ή σε ομάδες ατόμων να μετατρέπουν κοινωνική 

ενέργεια σε πραγματική εργασία. «Είναι η δύναμη η οποία είναι εγγεγραμμένη σε 

αντικειμενικές ή υποκειμενικές δομές, αλλά είναι επίσης η αρχή που υποβόσκει στις 

έμφυτες  κανονικότητες του κοινωνικού κόσμου» (Bourdieu, 1986 : 15).  

Ο Bourdieu αναφέρει πως το κεφάλαιο, ανάλογα το πεδίο (μία έννοια που θα 

αναλυθεί εκτενέστερα αργότερα) στο οποίο λειτουργεί και με το κόστος των λιγότερο 

ή περισσότερο δαπανηρών μετασχηματισμών που αποτελούν προϋπόθεση για την 

αποτελεσματικότητά του στο εν λόγω πεδίο, μπορεί να παρουσιαστεί σε τρεις 

βασικές μορφές: ως οικονομικό κεφάλαιο, το οποίο είναι άμεσα μετατρέψιμο σε 

χρήματα και μπορεί να θεσμοθετείται με τη μορφή δικαιωμάτων ιδιοκτησίας· ως 

πολιτισμικό κεφάλαιο, το οποίο είναι μετατρέψιμο υπό ορισμένες προϋποθέσεις σε 

οικονομικό κεφάλαιο και μπορεί να θεσμοποιηθεί με τις μορφές εκπαιδευτικών 

προσόντων· και ως κοινωνικό κεφάλαιο, το οποίο αποτελείται από κοινωνικές 

υποχρεώσεις και είναι μετατρέψιμο υπό ορισμένες προϋποθέσεις σε οικονομικό ενώ 

μπορεί να θεσμοποιηθεί με τη μορφή τίτλων ευγενείας (Bourdieu, 1986: 16). Ο 

σφαιρικός όγκος του κεφαλαίου μπορεί να ειδωθεί ως το σύνολο πραγματικά 

χρησιμοποιήσιμων πόρων και εξουσιών, οικονομικού, πολιτισμικού και κοινωνικού 

κεφαλαίου. 
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Οι διαφορετικές κοινωνικές τάξεις σύμφωνα με τον Bourdieu, κατανέμονται 

κυμαινόμενες από τις καλύτερα εξοπλισμένες τόσο σε οικονομικό όσο και σε 

πολιτισμικό κεφάλαιο μέχρι τις περισσότερο στερημένες από αυτές τις δύο απόψεις. 

Το κεφάλαιο με τις αντικειμενικές ή τις ενσωματωμένες μορφές του, χρειάζεται 

χρόνο για να συσσωρευτεί και ως δυνητική ικανότητα παράγει κέρδη και 

αναπαράγεται το ίδιο σε πανομοιότυπη ή εκτεταμένη μορφή. Είναι μία δύναμη που 

εγγράφεται στην αντικειμενικότητα των πραγμάτων έτσι ώστε όλα να μην είναι 

εξίσου πιθανά ή αδύνατα (Bourdieu, 1986: 16-18).  

Τα διαφορετικά είδη κεφαλαίων και η μεταξύ τους αλληλεπίδραση ή μετατροπή 

βρίσκονται στον πυρήνα της αναζήτησης πρακτικών προς όφελος των ατόμων και 

των τάξεων στις οποίες εντάσσονται. Ένα από τα θεμελιώδη διακυβεύματα της πάλης 

ανάμεσα στα διαφορετικά τμήματα τάξης αποτελεί το ποσοστό μετατροπής των 

διαφορετικών ειδών κεφαλαίου. Η εξουσία και τα προνόμια των διαφορετικών 

τάξεων συναρτώνται από αυτά τα είδη κεφαλαίου (Bourdieu, 2002 :172). 

 

1.1.1.1 Πολιτισμικό κεφάλαιο 

 

O Bourdieu εστιάζει κυρίως το ενδιαφέρον του στο πολιτιστικό κεφάλαιο, του οποίου 

πυρήνας είναι το σύμβολο και η σημασία, γι’ αυτό ονομάζεται και «συμβολικό 

κεφάλαιο» κάνοντας επίσης λόγο για «συμβολική κυριαρχία» (Μυλωνάς, 1994: 77). 

Η συμβολική κυριαρχία επιτυγχάνεται μέσω της συμβολικής βίας από την κυρίαρχη 

τάξη αλλά και της αποδοχής της από τις κυριαρχούμενες τάξεις. Η αποδοχή της 

αναφέρει πως συμβαίνει καθώς πρόκειται για μία λεπτή, αόρατη μορφή βίας, η οποία 

παραγνωρίζεται ως τέτοια. 

Το πολιτισμικό κεφάλαιο μπορεί να υπάρξει σε τρεις καταστάσεις: στην 

ενσωματωμένη κατάσταση, δηλαδή με τη μορφή διαρκών διαθέσεων του 

οργανισμού, στον τρόπο που φέρονται τα σώματα· στην αντικειμενοποιημένη 

κατάσταση, υπό τη μορφή πολιτισμικών αγαθών, πινάκων βιβλίων, μουσικών έργων, 

εργαλείων, μηχανών κ. ά.· και τέλος στη θεσμοποιημένη κατάσταση, μορφή 

αντικειμενοποίησης της γνώσης μέσω τίτλων. 
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 Η συσσώρευση του πολιτισμικού κεφαλαίου απαιτεί πρώτα μία ενσωμάτωση μέσω 

μίας εργασίας εγχάραξης και εξομοίωσης η οποία κοστίζει χρόνο ο οποίος επενδύεται 

από τον επενδυτή προσωπικά. Για αυτό το λόγο δε μεταδίδεται στιγμιαία μέσω μίας 

κληρονομικής μετάδοσης ή αγοράς. Μπορεί να αποκτηθεί ασυνείδητα στις 

πρωταρχικές συνθήκες απόκτησης και παρουσιάζει υψηλότερο βαθμό κάλυψης από 

το οικονομικό ή το κοινωνικό και για αυτό λειτουργεί ως συμβολικό κεφάλαιο 

αναγνωρισμένο ή παραγνωρισμένο . Μέσα στη λογική της μετάδοσής του, εδράζεται 

η αρχή της ιδεολογικής αποτελεσματικότητας αυτού του είδους του κεφαλαίου. 

Εξαρτάται από το ενσωματωμένο πολιτισμικό κεφάλαιο του συνόλου της οικογένειας 

και μεταδίδεται άρρητα. Ως συνέπεια, μία οικογένεια με ισχυρό πολιτισμικό 

κεφάλαιο δε θα έχει χρονική καθυστέρηση ώστε να το μεταδώσει στα τέκνα της 

καθώς αυτό θα συμβεί έμμεσα, μέσω της διαδικασίας της κοινωνικοποίησης. 

Αντιθέτως, όταν ένα άτομο επιχειρεί στοχευμένα να αποκτήσει μέρος του ισχυρού 

πολιτισμικού κεφαλαίου, χρειάζεται χρόνος άρα και απελευθέρωση από οικονομικές 

αναγκαιότητες. Τα πολιτισμικά αγαθά, ως αντικειμενοποιημένη κατάσταση του 

πολιτισμικού κεφαλαίου, παραδείγματος χάριν, τα μουσικά όργανα, μπορούν να 

αποτελέσουν αντικείμενα υλικής ιδιοποίησης (προϋπόθεση το οικονομικό κεφάλαιο) 

και συμβολικής ιδιοποίησης όμως το ενσωματωμένο κεφάλαιο που απαιτείται για τη 

χρήση τους (για την «ειδική ιδιοποίηση») δεν είναι εξ’ αρχής δεδομένο. 

Στη θεσμοποιημένη κατάσταση του πολιτισμικού κεφαλαίου, ενυπάρχουν και 

νομιμοποιούνται οι διακρίσεις μέσω αναγνώρισης ορισμένων ειδών κεφαλαίου και 

παραγνώρισης κάποιων άλλων. Παράδειγμα αποτελεί η επιλογή ατόμων με «κρυφά 

προσόντα», «χαρίσματα» ή «ικανότητες» (όπως στις εισαγωγικές εξετάσεις του 

συγκεκριμένου Μουσικού Σχολείου) τα οποία αποκτήθηκαν λόγω του άμεσα 

κληροδοτημένου, πολιτισμικού κεφαλαίου της οικογένειας. Η διάκριση που χαρίζει 

ένας τίτλος, θεσπίζει μία ομάδα ως πραγματική, σταθερή, ομοιογενή με ίδιες αξίες 

και ανταγωνιστική ως προς άλλες υποτελείς (ανταγωνιστικές) ομάδες. Οι στρατηγικές 

που χρησιμοποιούνται από τα άτομα και τις ομάδες ατόμων μετατροπής οικονομικού 

κεφαλαίου σε πολιτισμικό κεφάλαιο, όπως για παράδειγμα, η εγγραφή παιδιών σε 

ωδεία ώστε να καλλιεργήσουν μουσική παιδεία, έχουν υπαγορευθεί από τους 

μετασχηματισμούς της δομής των ευκαιριών κέρδους οι οποίες είναι εξασφαλισμένες 

από τα διάφορα είδη κεφαλαίου (ευκαιρία κέρδους μπορεί να ειδωθεί η διδασκαλία 

της μουσικής σε παιδιά) (Μπουρντιέ, 1999: 75-84). 
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Στο συγκεκριμένο σημείο, κρίνεται απαραίτητο να διευκρινιστεί τι νοείται ως 

κουλτούρα στη συγκεκριμένη έρευνα καθώς έχει άμεση σχέση με τη θεωρία του 

Bourdieu για το πολιτισμικό κεφάλαιο. Ως κουλτούρα, νοούνται συγκεκριμένες 

πρακτικές και γνώσεις οι οποίες έχουν ενσωματωθεί στα σώματα των ατόμων και των 

ομάδων στις οποίες ανήκουν, ως διαθέσεις, σκέψεις ή πρακτικές. Συγκεκριμένα, 

πτυχές του πολιτισμικού κεφαλαίου συναθροίζονται και μορφοποιούν την κουλτούρα 

όπως για παράδειγμα η γενικότερη γνωστική επαφή με το πεδίο της μουσικής, τα 

πολιτισμικά γούστα και οι προτιμήσεις (μουσικές επιλογές), οι πολιτισμικές 

δεξιότητες και η τεχνογνωσία (παίξιμο μουσικού οργάνου) καθώς και η ικανότητά 

των ατόμων να θεωρούν κάτι ως «καλό» και «κακό», δηλαδή η αισθητική τους κρίση 

(Smith, 2006: 216-217). Ιδιαίτερη έμφαση δίνεται στην κουλτούρα η οποία έχει 

σχέση με το μουσικό πεδίο κάτι το οποίο πρόκειται να επαναπροσδιοριστεί στην 

παρούσα έρευνα.  

1.1.2 Πεδία 

 

Ο «κοινωνικός κόσμος» όπως αναφέρει ο Νούτσος, συγκροτείται από το σύνολο των 

πεδίων ή αλλιώς «κοινωνικών μικρόκοσμων», σχετικά αυτόνομων ή αυτόνομων 

μεταξύ τους. Το κάθε πεδίο έχει τη δική του λογική και μία αναγκαιότητα που δεν 

ανάγεται σε άλλες άλλων πεδίων (Νούτσος, 1994: 50). Για να λειτουργήσει ένα πεδίο 

όπως λέει ο Bourdieu, «πρέπει να υπάρχουν διακυβεύματα και άνθρωποι έτοιμοι να 

παίξουν το παιχνίδι, εφοδιασμένοι με το habitus που συνεπάγεται τη γνώση και την 

αναγνώριση των εγγενών νόμων του παιχνιδιού» (Μπουρντιέ, 1999: 65). 

Οι κοινωνικές τάξεις βρίσκονται σε συγκρουσιακές σχέσεις, με συγκεκριμένο 

περιεχόμενο και ειδική κατεύθυνση ανάλογα με το πεδίο μέσα στο οποίο 

εκδηλώνονται. Όλα τα πεδία είναι οι «αρένες» όπου οι κοινωνικές τάξεις μάχονται 

για το συμφέρον τους με μία ευρεία έννοια. Τα πεδία με την εσωτερική δυναμική 

τους, αποκτούν μία σχετική αυτονομία, που τους επιτρέπει να αυτοπροσδιορίζονται 

από τη δυναμική των σχέσεων των δυνάμεων που τα συνιστούν.  

Η κοινωνική πραγματικότητα μπορεί να προσεγγιστεί με όρους σχέσεων μέσα από 

την έννοια του πεδίου. Το πεδίο αφορά δίκτυο ή μορφές αντικειμενικών σχέσεων 

ανάμεσα σε θέσεις εντός του κοινωνικού χώρου οι οποίες νοούνται ως διάφορα είδη 

εξουσίας και κεφαλαίου. Η διάταξη των ειδών εξουσίας ή κεφαλαίου προσδιορίζεται 
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από την ίδια τη δομή της κατανομής τους κι όχι αυθαίρετα. Αυτές οι θέσεις 

επιβάλλουν περιορισμούς σε αυτούς που τις κατέχουν (φορείς ή θεσμούς) αλλά 

ταυτόχρονα προσφέρουν οφέλη αλλά και τη δυνατότητα κατάκτησης άλλων θέσεων 

που διακυβεύονται στα πεδία. Ως αποτέλεσμα, είναι η εξωτερική επενέργεια της 

εσωτερικής λογικής του πεδίου στους φορείς του αλλά και η ταυτόχρονη 

ενσωμάτωσή της ως σχήματα σκέψης και δράσης (habitus). Υπάρχει λοιπόν μία 

σχέση αλληλεπίδρασης ανάμεσα στο πεδίο και το habitus καθώς το πεδίο συμβάλει 

στη δομή του habitus των φορέων του και αυτό με τη σειρά του συμβάλλει ώστε να 

συγκροτηθεί το πεδίο ως ένας κόσμος με νόημα και αξία (Νούτσος, 1994: 50). 

 

1.1.3 Habitus και πρακτική 

  

 

Φαίνεται πως «τα άτομα δε μετακινούνται τυχαία στον κοινωνικό χώρο, αφενός 

επειδή τους επιβάλλονται οι δυνάμεις που χορηγούν σε αυτόν τον χώρο τη δομή του 

(μέσα από τους αντικειμενικούς μηχανισμούς αποβολής και προσανατολισμού, για 

παράδειγμα), αφετέρου επειδή αντιτάσσουν στις δυνάμεις του πεδίου τη δική τους 

αδράνεια, δηλαδή τις ιδιότητές τους, που μπορεί να υπάρχουν είτε σε ενσωματωμένη 

κατάσταση, υπό μορφή διαθέσεων, είτε σε αντικειμενοποιημένη κατάσταση, μέσα σε 

αγαθά, τίτλους κ.τ.λ.» (Bourdieu, 2002: 155). Τα άτομα σύμφωνα με τον 

Παναγιωτόπουλο, υποβάλλονται σε ενεργήματα δια-μόρφωσης, βρίσκονται δηλαδή 

σε δομημένες σφαίρες ικανές να προσανατολίσουν ή να εξαναγκάσουν τις πρακτικές 

και τις παραστάσεις τους  (Παναγιωτόπουλος, 1994: 25-26). 

Έννοια κλειδί στο έργο του Bourdieu αλλά και στη συγκεκριμένη έρευνα αποτελεί ο 

όρος habitus ή αλλιώς «έξις». Κατά την προσπάθεια εξεύρεσης λύσεων και δράσεων 

σε συγκεκριμένες συνθήκες, οι δρώντες, δεν αναγνωρίζουν ούτε τον τρόπο με τον 

οποίο πετυχαίνουν κάτι τέτοιο, ούτε ενδεχομένως το ίδιο το γεγονός, καθώς η δράση 

τους εξαρτάται από προδιαθέσεις - έξεις δηλαδή , habitus ( Κύρτσης, 1994: 98). Ως 

έξη (habitus) εννοείται «ένα σύστημα σταθερών αλλά μεταθέσιμων διαθέσεων, 

διαρθρωμένων δομών προορισμένων να λειτουργούν ως διαρθρωτικές δομές, δηλαδή, 

ως αρχές της γέννησης και της διάρθρωσης των πρακτικών» (Bourdieu,1990: 53). H 

έξη δε λειτουργεί αυτόνομα και ανεξάρτητα από τους όρους ύπαρξής της. Η 
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ανθρώπινη πρακτική ή η δράση είναι αποτέλεσμα μίας πολυσχιδούς ασυνείδητης 

αλληλεπίδρασης ανάμεσα στο habitus και το πεδίο. Ο Bourdieu χρησιμοποιεί το 

ακόλουθο αναλυτικό σχήμα ώστε να περιγράψει αυτή τη σχέση των τριών εννοιών 

(habitus, πεδίο, πρακτική). 

[(habitus) (capital)] + field =practice  

[(έξις) (κεφάλαιο)] + πεδίο = πρακτική 

 (Bourdieu, 1984 : 101) 

Κατά τον Bourdieu, οι μορφές δράσης μπορούν να εξηγηθούν μόνο βάσει της 

ανάλυσης της σχέσης μεταξύ, αφ΄ ενός, των αντικειμενικών δομών που ορίζουν την 

παραγωγή των έξεων και αφ’ ετέρου, των συνθηκών εφαρμογής των δυνατοτήτων 

και περιορισμών που περικλείουν οι προδιαθέσεις- έξεις. Κατά την πραγματοποίηση 

αυτής της σχέσης, οι προδιαθέσεις- έξεις λειτουργούν ως τελεστές, που μετατρέπουν 

τη σύνδεση αντικειμενικών δομών και συγκεκριμένων συνθηκών σε μορφές δράσης. 

Η θεωρία του Bourdieu για την πρακτική των ατόμων αποτελεί τη βάση της 

συνολικής του θεώρησης για τον κοινωνικό κόσμο και τις πρακτικές μέσα σε αυτόν. 

Η αίσθηση της πρακτικής από τα άτομα παραλληλίζεται από μία «αίσθηση του 

παιχνιδιού» η οποία κινεί τα άτομα προς συγκεκριμένες κατευθύνσεις ανάλογα το 

πεδίο στο οποίο λειτουργούν, τις αντικειμενικές δομές που το περιστοιχίζουν και 

ταυτόχρονα το κατασκευάζουν συντηρώντας το. «Η αίσθηση του παιχνιδιού είναι η 

συνειδητοποίηση της θεωρίας του παιχνιδιού και ταυτόχρονα η άρνηση της ύπαρξης 

θεωρίας. Είναι η αίσθηση του επικείμενου μέλλοντος του παιχνιδιού, η αίσθηση της 

κατεύθυνσης της ιστορίας του παιχνιδιού που δίνει και το νόημα στο παιχνίδι» 

(Bourdieu, 1990: 81,82). Το habitus είναι αυτό που παρέχει την «αίσθηση της 

πρακτικής» για το πώς κανείς να δράσει σε συγκεκριμένες κοινωνικές 

πραγματικότητες (Bourdieu, 1998 :25).  
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1.1.3.1 Μουσικό habitus 

 

O Mark Rimmer επεξεργαζόμενος τη θεωρία και τις έννοιες – εργαλεία που εισήγαγε 

ο Pierre Bourdieu, εισάγει μία επεκταμένη έννοια του habitus η οποία αναφέρεται 

ειδικότερα στο «μουσικό πεδίο». Η έννοια “music habitus” («μουσικό habitus») έχει 

να κάνει με τις προδιαθέσεις και τις διαθέσεις που δημιουργούνται, αναπαράγονται 

και μετατρέπονται σε βάθος χρόνου στον τομέα της μουσικής δηλαδή, στο μουσικό 

πεδίο. Συγκεκριμένα αναφέρει πως τα μουσικά στοιχεία της διαδικασίας της 

πρωταρχικής μουσικής κοινωνικοποίησης, αναμένονται να διαδραματίσουν βασικό 

ρόλο στην καλλιέργεια του μουσικού habitus των δρώντων ατόμων (Rimmer, 2007: 

53). 

Η Reay αναφερόμενη στο habitus και ερχόμενη κοντά σε αυτό που ο Mark Rimmer 

μεταγενέστερα ονομάζει “μουσικό habitus”, παρουσιάζει τέσσερα  σημαντικά 

στοιχεία αυτού του θεωρητικού εργαλείου. Αναφέρεται στο habitus ως 

«ενσωματοποιημένο», ως τοποθετημένο στα σώματα των ατόμων το οποίο 

αντανακλάται παραδείγματος χάριν, στους τρόπους που οι μουσικοί συνθέτουν 

μουσική, παίζουν, παρουσιάζουν τη δουλειά τους (Reay, 2004 :433). Επισημαίνει την 

πληθώρα των δυνατοτήτων δράσεων που έχει το habitus το οποίο είναι ιδωμένο, ως 

συνδυασμός συλλογικών και ατομικών τροχιών στον κοινωνικό χώρο, καθώς όπως η 

ίδια αναφέρει, το habitus ενός μουσικού είναι ταυτόχρονα και μέρος ενός συλλογικού 

habitus που αντανακλά την ιδέα πως οι μουσικοί που κατέχουν παρόμοιες θέσεις στον 

κοινωνικό χώρο, έχουν στοιχεία παρόμοιων habitus. Τέλος, το habitus αφορά μία 

πολύπλοκη αλληλεπίδραση ανάμεσα στο παρελθόν και το παρόν με τέτοιον τρόπο, 

ώστε η ιστορία του ατόμου να παίζει σημαντικό ρόλο στην ανάπτυξη ενός διαρκούς 

habitus, που δε συναντάται στις παροντικές συνθήκες. Μέσα από αυτές τις τέσσερις 

οπτικές του habitus, παρατηρείται πως μπορεί να ειδωθεί σαν «ένας πολύπλοκος 

εσωτερικευμένος πυρήνας από τον οποίο προέρχονται καθημερινές εμπειρίες» (Reay, 

2004 :435), οι οποίες ταυτόχρονα τον μετασχηματίζουν, ανάλογα τις συνθήκες του 

πεδίου στο οποίο διαμορφώνεται. 
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1.1.4 Η αναπαραγωγή 

 

 Στο έργο των Bourdieu και Passeron, «Η αναπαραγωγή», τίθεται σε διαπραγμάτευση 

και ερμηνεία, η «νόμιμη» αναπαραγωγή των κοινωνικών ανισοτήτων μέσω του 

θεσμού του σχολείου. Πρόκειται για μία θεωρητική μελέτη η οποία συνδέει μία σειρά 

προτάσεων ώστε να ερμηνεύσει τους εσωτερικούς σχολικούς μηχανισμούς 

ιδεολογικής εγχάραξης, διάκρισης, επιλογής, και απόρριψης. Συνοπτικά, το σχολείο 

επιτελεί μία λειτουργία νομιμοποίησης της αναπαραγωγής των κοινωνικών 

ανισοτήτων, μετατρέποντας τα προνόμια των κυρίαρχων τάξεων, σε αξιοκρατικά 

δικαιώματα. Ο σχολικός τίτλος, συμβάλει στην εξασφάλιση της κοινωνικής 

αναπαραγωγής, με τη διαιώνιση της δομής του καταμερισμού των εξουσιών και των 

προνομίων διαμέσου μιας μόνιμης ανακατανομής, η οποία, παρ’ όλο που εμφανίζεται 

ως δίκαιη, μεροληπτεί συστηματικά υπέρ των κατόχων ενός κληρονομημένου 

πολιτισμικού κεφαλαίου. 

Oι ταξικά διαιρεμένες κοινωνίες και οι ιδεολογικές και υλικές μορφοποιήσεις στις 

οποίες στηρίζονται, διαμεσολαβούνται και αναπαράγονται μέσω αυτού που 

αποκαλείται συμβολική βία (Bourdieu & Passeron ,2014: 31).  Ως «συμβολική βία» 

ορίζεται «κάθε εξουσία που κατορθώνει να επιβάλλει σημασίες, και να τις επιβάλλει 

ως νόμιμες συγκαλύπτοντας τις σχέσεις δύναμης στις οποίες θεμελιώνεται η δύναμή 

της» (Bourdieu & Passeron, 2014 :30). Η παιδαγωγική δράση αποτελεί μία μορφή 

συμβολικής βίας, καθώς επιβάλλονται και εγχαράσσονται ορισμένες σημασίες οι 

οποίες θεωρούνται άξιες αναπαραγωγής, μέσω της διαλογής αλλά και του 

αποκλεισμού άλλων (Bourdieu & Passeron, 2014 :34). Ο σύνδεσμος ο οποίος 

διαμεσολαβεί ανάμεσα στα συμφέροντα της άρχουσας τάξης και την καθημερινή ζωή 

είναι η κουλτούρα. H κουλτούρα που μεταβιβάζεται από το σχολείο, σχετίζεται με τις 

διάφορες κουλτούρες που υπάρχουν στην ευρύτερη κοινωνία, αφού επικυρώνει την 

κουλτούρα των αρχουσών κοινωνικών τάξεων ενώ την ίδια στιγμή απαξιώνει τις 

κουλτούρες των άλλων ομάδων.  

Ως εκ τούτου, η εκπαίδευση, ως θεσμικός φορέας πολιτισμικού κεφαλαίου, 

αναπαράγει την πολιτισμική αυθαιρεσία μέσω της κουλτούρας που νομιμοποιεί και 

παράγει έξεις οι οποίες με τη σειρά τους παράγουν πρακτικές, σύμφωνες με την 

πολιτισμική αυθαιρεσία. Ως «αυθαίρετο» νοείται το προϊόν «επιλογής» μεταξύ 
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πολλών «δυνατών». «Η πολιτισμική αυθαιρεσία στην οποία αποδίδουν κυρίαρχη 

θέση των σχέσεων δύναμης ανάμεσα στις ομάδες και τις τάξεις που συγκροτούν ένα 

συγκεκριμένο κοινωνικό σχηματισμό είναι εκείνη που εκφράζει πληρέστερα από 

οποιαδήποτε άλλη, με τρόπο διαμεσολαβημένο, τα αντικειμενικά συμφέροντα (υλικά 

και συμβολικά) των κυρίαρχων ομάδων ή τάξεων» (Bourdieu & Passeron, 2014: 36). 

Κατά συνέπεια, η αναπαραγωγή του πολιτισμικού αυθαιρέτου οδηγεί στη διατήρηση 

των κατεστημένων σχέσεων δύναμης μεταξύ των ομάδων ή τάξεων και άρα στην 

αναπαραγωγή της κυριαρχίας της ήδη κυρίαρχης. 

Κάθε μέλος που εισέρχεται στο σχολείο έρχεται με διαμορφωμένο ήδη ένα 

πρωτογενές habitus (προϊόν της πρωτογενούς κοινωνικοποίησης- οικογένεια). «Η 

ειδική παραγωγικότητα κάθε παιδαγωγικής εργασίας που εγχαράσσει εκ των υστέρων 

(δευτερογενώς, όπως το σχολείο), είναι συνάρτηση της απόστασης που χωρίζει το 

habitus που αυτή επιδιώκει να διαμορφώσει από το habitus που ήδη έχει διαμορφωθεί 

από την πρωτογενή παιδαγωγική εργασία» (Μυλωνάς,1994 : 83). Με άλλα λόγια, η 

επιτυχία ή η αποτυχία κάθε σχολικής αγωγής εξαρτάται από την ομοιότητα ή τη 

διαφοροποίηση που έχει από την αγωγή που προηγήθηκε, δηλαδή από την πρωτογενή 

(πρωτογενές habitus).  

Συμπερασματικά, το σχολείο ως συγκεκριμένος κοινωνικός σχηματισμός, παράγει 

και αναπαράγει λόγω της σχετικής του αυτονομίας ως θεσμός, την εγχάραξη της 

αναγνωρισμένης κουλτούρας συμβάλλοντας στην αναπαραγωγή των σχέσεων 

δύναμης μεταξύ κυρίαρχων και κυριαρχούμενων ομάδων ή τάξεων (Μυλωνάς, 1994: 

80-84). Το συγκεκριμένο συμπέρασμα των ερευνητών Bourdieu και Passeron 

συνδέεται με την παρούσα έρευνα καθώς κάτι το οποίο θα ερευνηθεί είναι αν και 

κατά πόσο το συγκεκριμένο Μουσικό Σχολείο ως θεσμός, εγχαράσσει κάποια ευρέως 

αναγνωρισμένη μουσική κουλτούρα συμβάλλοντας στην αναπαραγωγή των 

υπαρχουσών σχέσεων δύναμης κυρίως όσον αφορά  το μουσικό πεδίο. 
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1.1.5 Η διάκριση 

 

Στο έργο «Η διάκριση», ο Bourdieu αναδεικνύει το γεγονός πως η κουλτούρα, 

δηλαδή το πολιτισμικό κεφάλαιο των ατόμων και των ομάδων που σχηματίζονται στα 

διάφορα πεδία, αποτελεί κριτήριο κοινωνικής διάκρισης ενώ ταυτόχρονα θεμελιώνει 

σχέσεις εξουσίας και νομιμοποιεί τις ανισότητες αναπαράγοντας τη συμβολική 

κυριαρχία των ελίτ (κυρίαρχων) έναντι των κατώτερων τάξεων (κυριαρχούμενοι).Με 

άλλα λόγια, το πολιτισμικό κεφάλαιο, δείκτης του οποίου αποτελεί το γούστο, 

διαμορφώνεται από την κοινωνική θέση του καθενός και διαδραματίζει σημαίνοντα 

ρόλο στη διαιώνιση των κοινωνικών ανισοτήτων. Κάποιες φαινομενικά ασήμαντες 

επιλογές, όπως οι προτιμήσεις στη μουσική, τη λογοτεχνία ή το θέατρο, κουβαλούν 

μία συμβολική παραδοχή η οποία μεταφράζεται τελικά σε υλικές και όχι μόνο 

ανισότητες. Κύρια υπόθεση των ερευνητών είναι πως επιτελείται κοινωνική 

«διάκριση» σε όσους τυγχάνει να έχουν αποκτήσει το απαιτούμενο πολιτισμικό 

κεφάλαιο (τη «νόμιμη» κουλτούρα) κατά τις άρρητες ή ακόμα και ρητές απαιτήσεις 

των κυρίαρχων στρωμάτων.  

Η διάκριση επιτελείται επίσης, μέσω της αποδοχής επίκτητων χαρακτηριστικών ως 

φυσικών και εγγενών, όπως είναι η λεγόμενη «ικανότητα» ή το «χάρισμα», και το 

«ταλέντο». Σύμφωνα με τον Bourdieu, αυτού του είδους τα χαρακτηριστικά, 

αποτελούν προϊόντα μίας επένδυσης σε χρόνο και σε πολιτισμικό κεφάλαιο 

(Μπουρντιέ, 1999: 77). Το γούστο δεν είναι έμφυτο σύμφωνα με τον Bourdieu άρα 

και όλες οι ακόλουθες διαθέσεις και πρακτικές που το συνιστούν. 

Σύμφωνα με τον Bourdieu, υπάρχουν τρία σύμπαντα γούστων: το «νόμιμο» , το 

«μέσο» και το «λαϊκό», τα οποία αντιστοιχούν σε σχολικά επίπεδα και κοινωνικές 

τάξεις. Μία υψηλή κουλτούρα, εκλεπτυσμένη, πνευματώδης, ανθεκτική και σοβαρή, 

η «νόμιμη», αντιπαρατίθεται σε μία λαϊκή που είναι εφήμερη και τετριμμένη 

(Bourdieu, 2002 : 59). Όσον αφορά το περιεχόμενο των κουλτουρών στο 

καλλιτεχνικό πεδίο, η εκλεπτυσμένη τέχνη αποκτά ως χαρακτηριστικό μία 

«λογοκρισία» του εκφραστικού περιεχομένου, μία συναισθηματική αποδέσμευση, μία 

επιφυλακή ενάντια στον πειρασμό της οικειότητας. Αντιθέτως, η λαϊκή τέχνη παρέχει 

αδιαχώριστα τη συμμετοχή του θεατή στο θέαμα, ζωντάνια δράσης, αίσθηση γιορτής, 

ελευθεροστομία, ανατροπή των συμβάσεων και των κόσμιων τρόπων (Bourdieu, 
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2002 : 78-80). Η αντίθεση ανάμεσα στην «ελίτ» των κυρίαρχων και στη «μάζα» των 

κυριαρχημένων δημιουργεί ως μήτρα όλων των κοινών τόπων (εύκολα 

επιβαλλόμενων) όλων των κοινωνικών τάξεων, το δίκτυο των αντιθέσεων ανάμεσα 

στο ψηλό και στο χαμηλό, στο πνευματικό και στο υλικό ανάμεσα στο μοναδικό και 

στο κοινό (Bourdieu, 2002 : 495-496). 

Βασική του παραδοχή σε αυτό το έργο, με βάση την οποία έχουν πραγματοποιηθεί 

πολλές έρευνες, είναι πως «δεν υπάρχει τίποτα σαν τα γούστα στη μουσική που να 

σου επιτρέπει τόσο να καταδηλώσεις την «τάξη» σου, και μέσω του οποίου να 

μπορείς να ταξινομηθείς τόσο αλάθητα» (Bourdieu, 2002: 61). Νεότερες έρευνες ( 

Peterson & Kern, 1996) οι οποίες θα παρουσιαστούν εν συντομία στη συνέχεια, έχουν 

επιφέρει αλλαγές στη συγκεκριμένη παραδοχή εισάγοντας νέους όρους και νέες 

ερμηνείες της ταξινόμησης με βάση τα γούστα.  

 Ο ρόλος του σχολείου φαίνεται να είναι βαρύνουσας σημασίας για την αναπαραγωγή 

και την επιβολή της νόμιμης κουλτούρας κατά τον Bourdieu, μέσα από αόρατες και 

ορατές διαδικασίες εγχάραξης ή νομιμοποίσης όπως είδαμε και μέσα από το έργο του 

«Η αναπαραγωγή». «Ο σχολικός θεσμός επιβάλλει πολιτιστικές πρακτικές τις οποίες 

ούτε εγχαράσσει ούτε καν απαιτεί ρητά, αλλά οι οποίες εντάσσονται στα 

κατηγορήματα που προσαρτώνται καταστατικά στις θέσεις που απονέμει, στους 

τίτλους που χορηγεί και στις κοινωνικές θέσεις στις οποίες οι τίτλοι αυτοί δίνουν 

πρόσβαση» (Bourdieu, 2002: 69).  Η διάθεση για απόκτηση της νόμιμης κουλτούρας 

συνήθως, προέρχεται από σχήματα αντίληψης που ήδη έχουν διαμορφωθεί από 

πρωταρχικό φορέα κοινωνικοποίησης, την οικογένεια, όμως το σχολείο ως θεσμός εν 

τω είναι του, εγγυάται και νομιμοποιεί τη νόμιμη κουλτούρα κυρίως μέσω των τίτλων 

σπουδών τους οποίους απονέμει. «‘Ο, τι δηλώνεται διαμέσου του τίτλου σπουδών 

είναι ορισμένες συνθήκες ύπαρξης, εκείνες που συνιστούν τη συνθήκη της 

απόκτησης του τίτλου και επίσης της αισθητικής διάθεσης, εισαγωγικό τέλος που 

απαιτείται αυστηρότερα από κάθε άλλο μεταξύ όσων επιβάλλει, πάντα σιωπηρά, το 

σύμπαν της νόμιμης κουλτούρας» (Bourdieu, 2002 :71). 

Η διάσταση μιας απόμακρης και ασφαλούς σχέσης με τον κόσμο και με τους άλλους, 

η οποία προϋποθέτει την αντικειμενική ασφάλεια και απόσταση αντιπροσωπεύει την 

αισθητική διάθεση. Οι κοινωνικές οροεξαρτήσεις παράγουν ένα σύστημα διαθέσεων 

το οποίο εκδηλώνεται μέσω της αισθητικής διάθεσης. Σημαντικό χαρακτηριστικό της, 
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είναι η διακριτική έκφραση μιας προνομιακής θέσης στον κοινωνικό χώρο. Ειδομένη 

ως γούστο, η αισθητική διάθεση ενώνει και χωρίζει, δηλαδή, ούσα προϊόν των 

οροεξαρτήσεων που σχετίζονται με μία ιδιαίτερη τάξη υπαρξιακών συνθηκών, ενώνει 

όλους όσοι είναι προϊόν παρόμοιων συνθηκών, αλλά διακρίνεται από όλους τους 

άλλους, και μάλιστα «ως προς ό, τι ουσιαστικότερο διαθέτουν, εφόσον το γούστο 

είναι η αρχή όλων όσα έχουμε, πρόσωπα και πράγματα, και όλων όσα είμαστε για 

τους άλλους, όλων εκείνων μέσω των οποίων ταξινομούμε τον εαυτό μας και μας 

ταξινομούν οι άλλοι» ( Bourdieu, 2002 :99). 

Ακολούθως, τα γούστα, σύμφωνα με τον Bourdieu, είναι η πρακτική καταδήλωση 

μιας αναπόφευκτης διαφοράς. Μίας διαφοράς ανάμεσα σε συνθήκες ύπαρξης οι 

οποίες ταξινομούνται ιεραρχικά και νομιμοποιούνται μέσω της (ανα) παραγωγής 

τους. Τα μετρήσιμα δεδομένα των δικών του εμπειρικών ερευνών, αλλά και άλλων 

ερευνών στις οποίες αναφέρεται, δείχνουν πράγματι πως οι πολιτιστικές πρακτικές ( 

επίσκεψη μουσείων, παρακολούθηση κονσέρτων) και οι προτιμήσεις ως προς τα είδη 

της λογοτεχνίας, ζωγραφικής, μουσικής κ. λπ. , είναι συνάρτηση κατά πρώτον, του 

επιπέδου εκπαίδευσης (το οποίο μετριέται με το σχολικό τίτλο ή τα χρόνια φοίτησης) 

και κατά δεύτερον, της κοινωνικής προέλευσης. Οι προτιμήσεις και οι πρακτικές που 

απορρέουν από την αισθητική αντίληψη και αξιολόγηση, δηλαδή το γούστο, 

συνιστούν το ιδιάζον στυλ ζωής της κοινωνικής τάξης ή του μέλους της, που 

διαφοροποιεί, διακρίνει και ιεραρχεί, δηλαδή ταξιθετεί κοινωνικά. «Το γούστο σαν 

αίσθηση κοινωνικού προσανατολισμού( sense of one’s place) , προσανατολίζει όσους 

κατέχουν μια καθορισμένη θέση στον κοινωνικό χώρο προς τις κοινωνικές θέσεις που 

είναι προσαρμοσμένες στις ιδιότητές τους, προς τις πρακτικές ή τα αγαθά που 

ταιριάζουν στους κατόχους της θέσης αυτής» (Bourdieu ,2002 : 493). 
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1.2 Συγκλίσεις και αποκλίσεις, νεότερες εννοιολογικές επισημάνσεις 

 

Όπως ήδη προαναφέρθηκε, έπειτα από τον κοινωνιολόγο Bourdieu, έγιναν πολλές και 

σημαντικές έρευνες σε χώρες της Ευρώπης και όχι μόνο, οι οποίες είχαν ως στόχο να 

εντοπίσουν ή να ανατρέψουν συμπεράσματα σχετικά με τα κυρίαρχα πολιτισμικά 

γούστα των τάξεων και των κοινωνιών εν γένει. Τα ευρήματα της Lamont (1992) 

έθεσαν υπό αμφισβήτηση την υπόθεση του Bourdieu πως το «κυρίαρχο μοτίβο του 

υψηλού (highbrow) γούστου» είναι ένα χαρακτηριστικό που βασίζεται στην 

κοινωνική τάξη και επομένως εντοπίζεται σε όλες τις προηγμένες καπιταλιστικές 

κοινωνίες. Στην έρευνά της, συμπέρανε πως ο σνομπισμός των διανοούμενων υπήρχε 

και στις τέσσερις πόλεις στις οποίες διεξήχθη η δική της έρευνα αλλά πουθενά αλλού 

πέρα από το Παρίσι δεν ήταν το κυρίαρχο μοτίβο (Lamont, 1992) . 

 Σε άλλη έρευνα των Peterson και Simkus (1992) στην Αμερική, ένα μερίδιο 

ανθρώπων με υψηλού κύρους επαγγέλματα, εξέφραζαν ιδιαίτερο ενδιαφέρον για τις 

καλές τέχνες και συμμετείχαν περισσότερο από άλλους σε δραστηριότητες που είχαν 

σχέση με τις τέχνες. Τα συγκεκριμένα υποκείμενα της έρευνας είχαν κι άλλα 

κοινωνικά χαρακτηριστικά όπως υψηλόβαθμη εκπαίδευση, μεγάλο εισόδημα και 

μεγάλη κατοικία στην πόλη. Παρά ταύτα, ανέφεραν επίσης, πως συμμετείχαν σε ένα 

ευρύ φάσμα δραστηριοτήτων υποβαθμισμένου κύρους σε αντίθεση με ερωτώμενους 

από χαμηλότερες κοινωνικές τάξεις (Peterson και Simkus, 1992 ). Οι ερευνητές 

πρότειναν πως τουλάχιστον στις ΗΠΑ, το στυλ του σνομπισμού από τις ανώτερες 

κοινωνικές τάξεις αντικαταστάθηκε από την «αδηφαγία» (highbrow omnivorousness) 

( Peterson, 2005) . 

Σημαντική έννοια η οποία αναδύεται και μέσα από το έργο των Peterson και Kern 

(1996) είναι εκείνη της «αδηφαγίας» (omnivorousness). Εν συντομία, ο Peterson μαζί 

με άλλους ερευνητές (Peterson, R. A. and Kern, R. M. 1996, Peterson, R.A., Simkus, 

A., 1992, Peterson, R.A. και Anand 2004), αναφέρεται στον όρο «αδηφαγία» 

(«omnivorousness») η οποία θα μπορούσε να μεταφραστεί ως ευρεία ποικιλία 

μουσικών, και γενικώς καλλιτεχνικών, προτιμήσεων των ανώτερων τάξεων. 

Συγκεκριμένα αναφέρει πως «η αδηφαγία» πρόκειται για τη στροφή από τον 

πνευματικό σνομπισμό - ο οποίος αφορά την ανάδειξη των καλών τεχνών και την 

περιφρόνηση της δημοφιλούς ψυχαγωγίας - σε ένα πολιτισμικό κεφάλαιο που 
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φαίνεται πρόθυμο να εκτιμήσει την αισθητική μίας ευρείας ποικιλίας πολιτιστικών 

μορφών, συμπεριλαμβανομένου όχι μόνο των τεχνών, αλλά επίσης ενός ευρέως 

φάσματος λαϊκών μορφών έκφρασης (Peterson  και Kern, 1996 : 900-907) . 

Το 1996 οι Peterson και Kern συνέκριναν τα αποτελέσματα δύο ερευνών σχετικά με 

τα γούστα των ανθρώπων που άνηκαν σε διαφορετικές τάξεις, στις δεκαετίες του 

1982 και 1992 στην Αμερική. Τα αποτελέσματα έδειξαν και πάλι, πως από μία 

ελιτίστικη στάση σνομπισμού οι κυρίαρχοι (highbrow) έτειναν προς μία κατεύθυνση 

«αδηφαγίας», δηλαδή προς μία εκτίμηση και αποδοχή διαφορετικών ειδών μουσικής 

τα οποία αντιπροσωπεύουν κυρίως μεσαία και χαμηλά κοινωνικοοικονομικά 

στρώματα.  Είναι σημαντικό να τονιστεί πως αυτή η αλλαγή προς την αδηφαγία δεν 

εμπεριέχει την αδιάκριτη διεύρυνση των μουσικών προτιμήσεων χωρίς όρια, αλλά 

αποτελεί έναν νέο τρόπο δημιουργίας συμβολικών ορίων ανάμεσα στις σχέσεις 

εξουσίας. Σύμφωνα με τους Peterson και Kern, αντί να αποκλείει το διαφορετικό και 

να το θεωρεί κατώτερο, το ενσωματώνει στα δικά της δεδομένα ώστε να το χειριστεί 

κατά τον τρόπο που επιθυμεί. Μέσω της ευρείας πληροφόρησης και γνώσης η οποία 

είναι εφικτή λόγω διαφόρων κοινωνικών μεταβολών, υπάρχει πια η γνώση (η οποία 

σχετίζεται με τη νόμιμη κουλτούρα) για τα διάφορα είδη έτσι ώστε κάποιος να μπορεί 

να κρίνει ένα είδος αισθητικά και να το επιλέγει ή να το απορρίπτει. Αυτή ακριβώς η 

διεύρυνση της αισθητικής και η κρίση βάσει σχετικών γνώσεων δημιουργεί νέες 

σχέσεις εξουσίας ανάμεσα στις τάξεις (Peterson  και Kern, 1996 :904). Πρόκειται για 

τη δημιουργία αισθητικής διάθεσης όπως αναφέρει και ο Bourdieu (Bourdieu, 2014 

:69-74). 

Μία ακόμη έννοια η οποία εισάγεται πρόσφατα από τους Dyndahl, Karlsen, Skårberg 

και Nielsen είναι εκείνη του «μουσικού εξευγενισμού» (“music gentrification”). 

Ερευνώντας στη Νορβηγία με τα ιδιαίτερα κοινωνικά, οικονομικά και πολιτιστικά 

χαρακτηριστικά της συγκεκριμένης χώρας, κάνουν λόγο για μία γενικευμένη 

προσπάθεια της κοινωνίας προς τον μουσικό εξευγενισμό μέσα από συγκεκριμένες 

πρακτικές της εκπαίδευσης, αλλά και δημόσιων φορέων. Συγκεκριμένα αναφέρουν 

πως με αυτόν τον όρο, εννοούν «τις περίπλοκες και ιδιαίτερες διαδικασίες μέσα από 

τις οποίες μουσικές, μουσικές πρακτικές και μουσικές κουλτούρες χαμηλότερου 

κοινωνικού κύρους γίνονται αντικείμενα απόκτησης από άτομα που ανήκουν σε 

υψηλότερες ή πιο ισχυρές θέσεις» (Dyndahl κ. ά., 2014 :54) .  
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Η έμφασή τους δίνεται στα κενά που προκύπτουν μέσα από αυτήν την εμφανή 

προσπάθεια των υψηλών τάξεων για «μουσικό εξευγενισμό». Για να καταστεί 

περισσότερο κατανοητή η θέση τους, ακολουθεί ένα συγκεκριμένο παράδειγμα. Στον 

τομέα της μουσικής εκπαίδευσης, υπάρχει έντονη η παραδοχή πως εισάγοντας στην 

εκπαίδευση, είδη μουσικής τα οποία συναντώνται στην καθημερινή ζωή των 

μαθητών/τριών όπως για παράδειγμα η ποπ, τα αποτελέσματα της μάθησης είναι 

εμφανώς καλύτερα και περισσότερο ουσιαστικά (Green, 2002). Η συγκεκριμένη 

διαδικασία αποτελεί για τους ερευνητές μία διαδικασία μουσικού εξευγενισμού. 

Όμως, παρατηρούν κάποιες αμφισημίες στη συγκεκριμένη διαδικασία. Μπορούν όλα 

τα κομμάτια της ποπ να εισαχθούν σε μία εκπαιδευτική πρακτική; Υποστηρίζουν πως 

αλλάζοντας το κοινωνικό πλαίσιο στο οποίο ακούγεται, αναλύεται ή παίζεται μία 

μουσική «επανα- σχηματοποιείται» και η ίδια η μουσική παίρνοντας διαφορετικά 

χαρακτηριστικά. Εμφανώς, ακόμα και μετά την προσπάθεια του μουσικού 

εξευγενισμού, κάποια συμβολικά όρια παραμένουν σταθερά, διατηρώντας τις 

υπάρχουσες δυνάμεις και εξουσίες. (ο. π. : 55) Η κοινωνική διάκριση λοιπόν, δεν 

μπορεί παρά να μην υφίσταται με διαφορετικούς όρους και προϋποθέσεις.  

 

1.3 Από τη φιλοσοφία της μουσικής εκπαίδευσης στις εκπαιδευτικές 

πρακτικές 

 

Σύμφωνα με τον Leonhard, «η Φιλοσοφία της Μουσικής εκπαίδευσης είναι ένα 

σύστημα βασικών πιστεύω που αποτελούν τη βάση για τη λειτουργία της μουσικής 

σε ένα εκπαιδευτικό περιβάλλον» (Ανδρούτσος, 2010 :7). Καθώς η έρευνα ερευνά τις 

οπτικές και τις πρακτικές των εκπαιδευτικών μουσικής, κρίνεται απαραίτητη η 

αναφορά στις τρεις βασικότερες τάσεις στη φιλοσοφία της μουσικής εκπαίδευσης 

όπως έχουν διαμορφωθεί στο δυτικό κόσμο. 

Στον τομέα της Μουσικής Παιδαγωγικής, «Η Mουσική Εκπαίδευση ως Αισθητική 

Εκπαίδευση (Music Education as Aesthetic Education- MEAE) με εισηγητή τον 

Bennett Reimer και η «Πραξιακή Φιλοσοφία» με πρωτεργάτη τον David Elliott 

αποτελούν τις δύο κυρίαρχες φιλοσοφικές τάσεις. Ακόμη, υπάρχει μία σύμπραξη των 

δύο, προτεινόμενη από τον Reimer (2003)  η οποία ονομάζεται «Βασισμένη στην 
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Εμπειρία, Φιλοσοφία της Μουσικής Εκπαίδευσης» (Experience- based Philosophy of 

Music Education) (Ανδρούτσος, 2010: 3-31). 

Σύμφωνα με τη «Μουσική Εκπαίδευση ως Αισθητική Εκπαίδευση», η μουσική 

εκπαίδευση αναδεικνύεται πολύτιμη και ως αισθητική εκπαίδευση, αναπτύσσει την 

αισθητική κριτική των μαθητών (Reimer, 1989). Επίσης, υποστηρίζεται πως η 

μουσική εκπαίδευση είναι η εκπαίδευση του ανθρώπινου συναισθήματος μέσω της 

ανάπτυξης της ανταπόκρισης στις εγγενείς εκφραστικές ποιότητες του ήχου 

(Reimer,1989: 53). Το νόημα ενός μουσικού έργου για τους υποστηριχτές της, είναι 

εγγενές και οι σχέσεις των στοιχείων από τα οποία απαρτίζεται, προκαλούν 

συναισθήματα στον ακροατή. Η μουσική, ως μία μορφή έκφρασης, ενσωματώνει τις 

καταστάσεις του ανθρώπινου συναισθήματος και έτσι οδηγεί σε αισθητική 

ανταπόκριση. Ως επακόλουθο, η Αισθητική Εκπαίδευση είναι η ανάπτυξη 

ευαισθησίας στις αισθητικές ποιότητες των πραγμάτων (Reimer, 1989). Σκοπός η 

εκμάθηση μουσικής μέσω της δημιουργίας καταστάσεων αλληλεπίδρασης (ακρόαση 

και ανάλυση) των μαθητών/τριών με υπάρχοντα «σημαντικά» μουσικά έργα της 

δυτικής κυρίως μουσικής του 18ου και 19ου αι. 

Έπειτα από μία δριμύτατη κριτική κατά της MEAE, οι υπέρμαχοι της Πραξιακής 

φιλοσοφίας όπως ο Elliott και ο Reglesky (ΗΠΑ), ανέδειξαν το κίνημα του 

Πραξιαλισμού. Η κριτική αφορούσε την έμφαση της ΜΕΑΕ στη μουσική ως 

αντικείμενο, τη δυτικοκεντρική θέαση της μουσικής, την έλλειψη αναγνώρισης της 

διαδικασίας και του αποτελέσματος της μουσικής καθώς επίσης και την αποσιώπηση 

του γεγονότος πως τα μουσικά νοήματα αναδύονται από το πλαίσιο του εκάστοτε 

μουσικού περιβάλλοντος (Ανδρούτσος, 2010: 3-31). 

 Η επανεξέταση όλων των αξόνων της μουσικής εκπαίδευσης μέσα από το περιοδικό 

«Philosophy of Music Education Review» (Jorgensen,1993) επιτεύχθηκε έχοντας ως 

βασικό εργαλείο την κριτική ανάλυση. Η αναγκαιότητα για μία πραξιακή μουσική 

εκπαίδευση ξεκινά σύμφωνα με τον Elliott βασισμένη στις πραξιακές απόψεις του 

Αριστοτέλη («κριτικά αναστοχαστική δράση σε ένα πλαίσιο») ( Elliott, 1995: 14). Η 

εστίαση στην Πραξιακή Μουσική Εκπαίδευση αφορά τη σπουδαιότητα της μουσικής 

δημιουργίας και εκτέλεσης. « Επειδή η πράξη πραγματικά είναι η ουσία του να κάνει 

κανείς μουσική, τόσο σε σχέση με τις ηχητικές ποιότητες όσο και με τους 

κοινωνικούς τομείς, η φιλοσοφία του με λεπτομερή τρόπο καταδεικνύει πως το να 
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διδάσκει κανείς μουσική δεν είναι το ίδιο με το να διδάσκει για τη μουσική» 

(Ανδρούτσος, 2007). 

Σύμφωνα με τον Elliott, βασικό εκπρόσωπο της πραξιακής προσέγγισης, η 

παραγωγική μουσική δημιουργία οδηγεί τους μαθητές στο να κατορθώσουν 

προοδευτική ανάπτυξη της μουσικότητας, κάτι που τους οδηγεί μεταξύ άλλων στην 

απόλαυση. Συγκεκριμένα, αναφέρει πως «η πραξιακή προσέγγιση υποστηρίζει μια 

πολυδιάστατη έννοια των μουσικών πρακτικών και των μουσικών έργων,(…) της 

κατανόησης της μουσικής,(…) της σημαντικότητας της μουσικής στην ανθρώπινη 

ζωή και μια πολλαπλή προσέγγιση για να επιτευχθεί η αξία της μουσικής» (Elliott, 

1997a : 22-23).  

Η μουσική εκπαίδευση είναι προσανατολισμένη στην πράξη κατά την οποία, το να 

δημιουργείς μουσική είναι το ίδιο σημαντικό αν όχι περισσότερο από το να παράγεις 

ακροατές που απολαμβάνουν και αναλύουν τα μεγάλα δυτικά έργα της μουσικής 

φιλολογίας. Το μοντέλο του Elliott περιλαμβάνει έξι διαστάσεις: την εκτέλεση- 

ερμηνεία, το μουσικό αυτοσχεδιασμό, τους παράγοντες και τις παραδόσεις της 

μουσικής, την έκφραση του συναισθήματος, τη μουσική απεικόνιση και τις 

πολιτισμικές- ιδεολογικές πληροφορίες (Elliott στο Ανδρούτσος, 2010 : 14). Βασικές 

ιδέες του Πραξιαλισμού είναι πως η μουσική είναι μία ιδιαίτερη ανθρώπινη πρακτική, 

πως το μουσικό νόημα επηρεάζεται από το πολιτισμικό και κοινωνικό πλαίσιο και 

πως η μουσική επιφέρει  ηρεμία στη συνείδηση, αυτοανάπτυξη, αυτογνωσία, 

αυτοεκτίμηση (Ανδρούτσος, 2010: 15). Στόχος της πραξιακής μουσικής εκπαίδευσης 

σύμφωνα με τον Reglesky είναι η επανασύνδεση της μουσικής εκπαίδευσης με την 

κοινωνία (Reglesky, 2006). 

Βασικές θέσεις του Reimer (2003) είναι πως η αισθητική εκπαίδευση είναι 

κατάλληλη για όλους τους μαθητές και όχι για ένα μικρό ποσοστό που έχει επιδείξει 

ασυνήθιστες υψηλές ικανότητες στη μουσική και πως η μουσική που χρησιμοποιείται 

στο σχολείο πρέπει να έχει ένα πολύ μεγαλύτερο εύρος από το στενό φάσμα της 

«σχολικής μουσικής», που παραδοσιακά θεωρείται ως κατάλληλη, και θα πρέπει να 

αντανακλά με ανοιχτό τρόπο την πραγματικότητα του πολυμουσικού μας πολιτισμού 

καθώς όλες οι μουσικές του κόσμου προσφέρουν πολύτιμους πόρους για μουσική 

μάθηση και εμπειρία (Reimer, 2003: 10-11). 
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1.3.1 Η συμβολή του Christopher Small 

 

Από τους σημαντικότερους εθνομουσικολόγους και εκπαιδευτικούς της μουσικής των 

τελευταίων δεκαετιών, ο Christopher Small, μέσα από τα δύο βιβλία του 

“Musicking”(1998) και “Music, Society and Εducation” (1977), εκφράζει τους 

προβληματισμούς και τα ερωτήματά του σχετικά με το τι θεωρείται μουσική, με 

ποιον τρόπο η μουσική είναι διαδικασία και όχι ένα αντικείμενο, κάνοντας κριτική σε 

δυτικούς μουσικολόγους και σε πρότυπες μουσικές εκπαιδευτικές πρακτικές των 

νεότερων κοινωνιών. Υπέρμαχος της δυναμικής που έχει η διαδικασία μίας μουσικής 

πράξης, αποτελεί για πολλούς εκπαιδευτικούς της μουσικής, τη βάση της μουσικής 

τους φιλοσοφίας καθώς ανατρέπει και επεξεργάζεται κοινωνικά πρότυπα και 

μουσικές πρακτικές. 

Θεωρεί πως η κυρίαρχη σύγχρονη φιλοσοφία για την τέχνη γενικότερα δίνει ιδιαίτερη 

σημασία στο αντικείμενο της τέχνης ( π.χ. στο μουσικό έργο) και όχι στην πράξη της 

τέχνης, της δημιουργίας, της πράξης του να αντιλαμβάνεσαι και να ανταποκρίνεσαι. 

Επίσης, η «εκτέλεση» κλασικών μουσικών έργων στις δυτικές κοινωνίες, θεωρείται 

πως βρίσκεται σε ένα μονόδρομο σύστημα επικοινωνίας με κατεύθυνση από το 

συνθέτη στον κάθε ακροατή μέσω του ερμηνευτή, όμως η μουσική σύμφωνα με το 

Small δεν είναι μία ατομική υπόθεση και η σύνθεση, η εκτέλεση και η ακρόαση δε 

λαμβάνουν χώρα σε κοινωνικό κενό (Small, 1998 :6). 

Εισάγει τον όρο “musicking” ο οποίος στα ελληνικά έχει μεταφραστεί ως 

«μουσικοτροπώντας» και τονίζει τη δυναμική της εκάστοτε μουσικής πράξης η οποία 

δεν αφορά μόνο ορισμένα άτομα με υψηλού κύρους κοινωνικά χαρακτηριστικά και 

πρότυπες πολιτισμικές πρακτικές. Το να μουσικοτροπείς σημαίνει για το Small, «να 

σχετίζεσαι, με οποιαδήποτε ιδιότητα, με τη μουσική, είτε παίζοντας, ακούγοντας και 

κάνοντας πρόβα, είτε μελετώντας και παρέχοντας υλικό για εκτέλεση, είτε 

χορεύοντας. (…)Το να μουσικοτροπεί κανείς αποτελεί μια δραστηριότητα κατά την 

οποία εμπλέκονται όλοι όσοι είναι παρόντες» (Small, ό.π. :9-10). Παρατηρείται 

λοιπόν μία κατάργηση των ορίων τα οποία θέτουν κάποιους, «γνώστες» του 

αντικειμένου εντός μίας κοινωνικής διαδικασίας και κάποιους εκτός. Όλοι όσοι 

μετέχουν και βρίσκονται σε ένα περιβάλλον στο οποίο ακούγεται ή παίζεται μουσική 

για το Small, μουσικοτροπούν. Μία τέτοιου είδους οπτική, έρχεται σε αντίθεση με το 
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διαχωρισμό των γούστων των κοινωνικών τάξεων και ακόμα περισσότερο την 

κατάτμηση της μουσικής σε αξιακά ταξινομημένα είδη. Η μουσική για το Small 

υπάρχει παντού γύρω μας αλλά και μέσα μας. Η μουσικοτροπία είναι μία πράξη η 

οποία δεν μπορεί να αποδεσμευτεί από οποιαδήποτε ανθρώπινη ύπαρξη και δε 

στηρίζεται σε αξιολογικές κρίσεις κυριαρχούμενων ή κυριαρχημένων. Παρά ταύτα, 

δίνει μεγάλη σημασία στο φυσικό και κοινωνικό περιβάλλον στο οποίο εξελίσσεται 

μία μουσική δραστηριότητα. Οι σχέσεις που δημιουργούνται ανάμεσα στους 

ανθρώπους μέσω των οργανωμένων ήχων, μέσω της μη λεκτικής επικοινωνίας, μέσω 

του συγκεκριμένου περιβάλλοντος στο οποίο βρίσκονται είναι καίριας σημασίας για 

την κατανόηση τελικά του τι σημαίνει μουσική γενικότερα αλλά και ειδικότερα στο 

εκάστοτε πλαίσιο στο οποίο εντάσσεται. 

Ζητήματα που τον απασχολούν σχετικά με μια θεωρία για την κοινωνιολογία της 

μουσικής είναι να μπορεί να εξηγήσει πώς κάποιοι μουσικοί πολιτισμοί γίνονται 

κυρίαρχοι, μερικές φορές σε όλο τον κόσμο, ενώ άλλοι παραμένουν περιορισμένοι 

στην κοινωνική ομάδα από την οποία προέρχονται. Τονίζει την πολιτική σημασία του 

να μουσικοτροπείς, του να επιλέγεις συγκεκριμένα είδη και συγκεκριμένα κομμάτια 

να μοιραστείς με άλλους στο κοινωνικό σου περιβάλλον. Για τους εκπαιδευτικούς της 

μουσικής, υπάρχει μία μεγαλύτερη ευθύνη για αυτά τα οποία θα διαπραγματευτούν 

στο μάθημά τους, δεδομένου ότι συγκεκριμένα συμβολικά νοήματα δύναμης και 

εξουσίας μπορούν να θεωρηθούν δεδομένα από  κάποιους ή να καταστούν πρότυπα 

για κάποιους άλλους. 

Η κοινωνία μας για το Small είναι περισσότερο απασχολημένη με την παραγωγή ενός 

αγαθού ως τελικό αποτέλεσμα, παρά με την ποιότητα της εκπαίδευσης των ατόμων 

που ασχολούνται με τη μουσική (Small, 1977 : 196).Θεωρεί πως κάθε εκπαιδευτικός 

μουσικής έχει τη δυνατότητα να συμβάλει στη δημιουργία μίας διαφορετικής 

κοινωνίας μέσα από τον τρόπο που επιλέγει να διδάξει, μέσα από το ρεπερτόριο που 

θα επιλέξει για να ακούσουν και να επεξεργαστούν οι μαθητές του, μέσα από τους 

στόχους που θα θέσει και μέσα από τον τρόπο που θα αξιολογήσει την εκάστοτε 

πορεία των μαθητών του (Small, ό.π. : 217). Αυτό το οποίο θα έπρεπε να αξιολογείται 

για το Small δεν είναι το τελικό αποτέλεσμα μίας μουσικής εκπαίδευσης, η άρτια 

τεχνική παιξίματος ενός οργάνου και η άρτια εκτέλεση ενός μουσικού έργου αλλά η 

διαδικασία της δημιουργίας της τέχνης στο «εδώ και τώρα» και στα νοήματα που 

μπορεί αυτή να αναδύει για τα άτομα, τις σχέσεις μεταξύ τους και το κοινωνικό 
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περιβάλλον στο οποίο εντάσσεται. «Η πραγματική δύναμη της τέχνης δεν έγκειται 

στην ακρόαση ή την εξέταση μίας εκτέλεσης ενός συγκεκριμένου έργου αλλά στην 

ίδια την πράξη της δημιουργίας» (Small, ό.π. : 218). 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΔΕΥΤΕΡΟ: ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΚΗ 

ΕΠΙΣΚΟΠΗΣΗ 

 

Στο παρόν κεφάλαιο παρουσιάζονται έρευνες οι οποίες αφορούν τη σύνδεση ανάμεσα 

στη μουσική εκπαίδευση και τις μουσικές ταυτότητες των μαθητών/τριών, τη σχέση 

του πολιτισμικού κεφαλαίου των εκπαιδευτικών με την επιλογή συγκεκριμένων 

πρακτικών στο μάθημά τους, την ενσωμάτωση άτυπων εκπαιδευτικών πρακτικών στο 

σχολικό πλαίσιο και την κατεύθυνση της μουσικής παιδαγωγικής προς την 

εξομάλυνση των κοινωνικών ταξινομήσεων μέσω της προώθησης μίας ιδιόμορφης 

«αδηφαγίας». Τέλος, παρουσιάζονται συμπεράσματα ερευνών που έχουν διεξαχθεί 

στην ελληνική πραγματικότητα σχετικά με τις μουσικές προτιμήσεις των 

μαθητών/τριών και τη σχέση τους με τη μουσική εκπαίδευση καθώς και με τη 

συμβολή των Μουσικών Σχολείων συγκεκριμένα στη διαμόρφωση μουσικών 

ταυτοτήτων. 

 

2.1 Η υποτίμηση του μαθήματος της μουσικής. Ερμηνείες και 

προτάσεις 

 

Στα τέλη της δεκαετίας του 1990 και στις αρχές του 2000, σύμφωνα με έρευνες που 

διεξήχθησαν στην Αγγλία (Harland κ.ά., 2000˙ O’Neill κ.ά., 2002˙ Sloboda, 2001) το 

μάθημα της μουσικής στα σχολεία της δευτεροβάθμιας εκπαίδευσης, θεωρούταν 

υποτιμημένο και προβληματικό (μεγάλα ποσοστά αποχής, έλλειψης ενδιαφέροντος 

και αποτυχίας). Οι Hargreaves και Marsall το 2002 και το 2003 (Hargreaves και 

Marsall, 2003) επεξεργαζόμενοι τα δεδομένα των απόψεων, των προτιμήσεων και 

των μουσικών επιλογών των μαθητών και των εκπαιδευτικών μέσα από δύο 

ερευνητικά προγράμματα (QCA project, TIME project), προέβησαν στην κατανόηση 

των συμπεριφορών και στον επαναπροσδιορισμό των στόχων της μουσικής 

εκπαίδευσης. Οι ερευνητές συμπέραναν πως η μουσική για τους μαθητές 

διαχωρίζεται σε μουσική «εντός σχολείου» και «εκτός σχολείου» ενισχύοντας την 

απόσταση ανάμεσα στους μαθητές και το μάθημα της μουσικής (Hargreaves και 

Marshall, 2003: 263-273).  
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Η κλασική εκπαίδευση των εκπαιδευτικών και η αντίληψή τους για τη σπουδαιότητα 

της Δυτικής κλασικής μουσικής επηρέαζε το περιεχόμενο, τις πρακτικές και τους 

εκπαιδευτικούς στόχους του μαθήματος αλλά και την αξιολόγηση της πορείας των 

μαθητών ενώ οι μαθητές αξιολογούσαν το μάθημα της μουσικής αρνητικά λόγω της 

απόστασης που υπήρχε από τις δικές τους «μουσικές ταυτότητες». Καταλήγοντας, οι 

ερευνητές προτείνουν μία διεύρυνση των αντιλήψεων για τη μουσική εκπαίδευση και 

ένα σφαιρικό μοντέλο πρακτικών ανάμεσα σε ένα ευρύ φάσμα τυπικών και άτυπων 

πρακτικών διδασκαλίας. Ο βαθμός κινητοποίησης των μαθητών συσχετίζεται, για 

τους Hargreaves και Marsall, με το επίπεδο αυτενέργειας και αυτονομίας που τους 

διατίθεται ενώ ο στόχος της μουσικής εκπαίδευσης πρέπει να έχει ως επίκεντρο την 

ανάπτυξη της αυτοπεποίθησης και να έχει πιθανές θετικές συνέπειες σε καλλιτεχνικό, 

προσωπικό και κοινωνικό επίπεδο.  

Η Ruth Wright (Wright, 2003) σε έρευνά της στην Ουαλία, έχοντας παρόμοιους 

προβληματισμούς με τους προηγούμενους ερευνητές σχετικά με το μάθημα της 

μουσικής στα σχολεία, προσπάθησε να εντοπίσει τα αίτια αλλά και να προβεί σε 

συγκεκριμένες προτάσεις σχετικά με τη μουσική εκπαίδευση. Διενεργώντας μία 

μελέτη περίπτωσης σε ένα σχολείο της Νοτιο- Ανατολικής Ουαλίας, ήρθε σε επαφή 

με μία εκπαιδευτικό η οποία κατάφερε να αυξήσει το ενδιαφέρον και τα κίνητρα των 

μαθητών σχετικά με τη μουσική μέσω άτυπων πρακτικών εκπαίδευσης εντός και 

εκτός ωραρίου του σχολείου. Το μάθημα της μουσικής στο συγκεκριμένο σχολείο δεν 

ακολουθούσε μία αυστηρή δομή και παραδοσιακές τυπικές πρακτικές εκμάθησης της 

μουσικής, κάτι το οποίο συνέβαλε στην κινητοποίηση και μεγάλη συμμετοχή των 

μαθητών. Η ερευνήτρια καταλήγοντας, τονίζει τη σημασία μίας μη τυπικής 

εκπαίδευσης η οποία αναπτύσσει την αυτονομία των μαθητών στο μάθημα δίνοντας 

χώρο στους μαθητές να πάρουν αποφάσεις για το αναλυτικό πρόγραμμα, για το 

περιεχόμενο του μαθήματος και ενσωματώνοντας τα ατομικά τους πολιτισμικά 

κεφάλαια στα πλαίσια της τυπικής εκπαίδευσης. Παρά ταύτα, επισημαίνει τη 

δυσκολία εκπαίδευσης εκπαιδευτικών οι οποίοι καλούνται να «κλωτσήσουν» το 

προσωπικό τους habitus και να έρθουν σε επαφή με τους μουσικούς κόσμους των 

μαθητών τους. 

Η Lucy Green, έχοντας ευρύ ερευνητικό έργο γύρω από την κοινωνιολογία της 

μουσικής εκπαίδευσης, στο βιβλίο της «Μουσική, ανεπίσημη μάθηση και το σχολείο: 

Μία νέα παιδαγωγική για την τάξη», (Green, 2008) επεξεργάζεται και παρουσιάζει τη 
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λειτουργία και τη χρησιμότητα άτυπων μαθησιακών πρακτικών στα πλαίσια του 

σχολείου. Το ερευνητικό μέρος του εγχειρήματος αυτού, πραγματοποιήθηκε από το 

2002 μέχρι το 2006 σε 21 σχολεία  δευτεροβάθμιας εκπαίδευσης της Αγγλίας. 

Συμμετείχαν 32 δάσκαλοι μουσικής και 1.500 μαθητές. Η ερευνήτρια με τους 

συνεργάτες της συνέλεξαν ποιοτικά και ποσοτικά δεδομένα από όλα τα σχολεία και 

επικεντρώθηκαν σε εφτά από αυτά (11 δάσκαλοι μουσικής και 200 μαθητές) με 

μεγαλύτερη λεπτομέρεια. Παρατηρήσεις, ημιδομημένες συνεντεύξεις, 

ερωτηματολόγια, ηχογραφήσεις και βιντεοσκοπήσεις χρησιμοποιήθηκαν για τη 

συλλογή των δεδομένων. Η ερευνήτρια υποστηρίζει πως είναι εφικτό και επιθυμητό 

να ενσωματωθούν άτυπες πρακτικές εκμάθησης μουσικής στην επίσημη μουσική 

εκπαίδευση, επηρεάζοντας τις διαδικασίες απόκτησης δεξιοτήτων και γνώσεων των 

εφήβων και πώς αυτές οι πρακτικές μπορούν να αλλάξουν τους τρόπους που οι 

μαθητές ακούν, κατανοούν και εκτιμούν τη μουσική μέσα και έξω από την τάξη. 

Επίσης, η Green αναφέρει πως μειώνεται η απόσταση ανάμεσα σε "υψηλές" και 

χαμηλές" μουσικές κουλτούρες και ανάμεσα σε Δυτικές και μη Δυτικές μουσικές και 

αναγνωρίζονται και εκτιμώνται οι μουσικές κουλτούρες των ίδιων των μαθητών, 

καθώς εντάσσονται στο Αναλυτικό Πρόγραμμα του σχολείου. Υποστηρίζει τη 

δημιουργία κινήτρων στους μαθητές, την ενίσχυση της αυτονομίας τους ως 

εκπαιδευόμενους και την ικανότητά τους να συνεργάζονται λειτουργικά χωρίς 

αυστηρή καθοδήγηση από τους εκπαιδευτικούς. Τέλος, διατείνεται πως χρειαζεται να 

καλλιεργήσουμε την «κριτική μουσικότητα» («critical musicality»)  των μαθητών  

δηλαδή την ικανότητα να στέκονται κριτικά σε μουσικές οι οποίες είτε ταιριάζουν 

στις προσωπικές τους προτιμήσεις είτε όχι (Green, 2008 : 14). 

Στον αντίποδα αυτής της λογικής, βρίσκονται παραδοσιακές τυπικές πρακτικές 

μάθησης της κλασικής μουσικής, η επιρροή των οποίων, αφορά τη διαμόρφωση 

ατομικών χαρακτηριστικών όπως στην ακόλουθη έρευνα. Οι Dan Sagiv και Clare 

Hall (Sagiv και Hall, 2015) διενεργώντας εθνογραφική έρευνα σε τρία ωδεία του 

Ισραήλ την περίοδο 2009- 2011, επεσήμαναν τη σημασία της σχέσης του εκπαιδευτή 

μουσικής και του εκπαιδευόμενου, καθώς επίσης τόνισαν τη σημασία της χρήσης του 

σώματος ως βασικού μέσου για τη διαμόρφωση ενός «πρότυπου κλασικού habitus». 

Οι ερευνητές εντόπισαν πως λεπτομερείς κατευθύνσεις και οδηγίες που έδιναν οι 

εκπαιδευτές μουσικής για συγκεκριμένες κινήσεις του σώματος των μαθητών την 

ώρα που διδάσκονταν το κλασικό μουσικό όργανο της επιλογής τους, οδηγούσαν στη 
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διαμόρφωση ενός πρότυπου κλασικού habitus των μαθητών τους. Σωματικές 

πρακτικές και κινήσεις γίνονταν σταδιακά συνήθεια του σώματος των μαθητών το 

οποίο έμοιαζε να αντιγράφει το habitus ενός κλασικού οργανοπαίχτη με ό, τι αυτό 

συνεπάγεται κοινωνικά και πολιτισμικά.  

Η συγκεκριμένη έρευνα διεισδύει στο μικροεπίπεδο του μαθήματος ενός κλασικού 

μουσικού οργάνου, στη θετική σχέση ανάμεσα στον εκπαιδευόμενο και τον 

εκπαιδευτή και στις μετατροπές που μπορεί αυτή να επιφέρει μέσα από την 

προώθηση και αναπαραγωγή συγκεκριμένων ενσώματων πρακτικών. Μέσα από τη 

συμβολή της συγκεκριμένης έρευνας γίνεται αντιληπτή η πολυπλοκότητα των 

αλληλεπιδράσεων και των συσχετίσεων που μπορεί να αναπτυχθούν σε ένα μάθημα 

μουσικής και η δυσκολία εξαγωγής συμπερασμάτων και αναφοράς σε αιτιώδη 

συνάφεια ανάμεσα σε δύο μόνο παράγοντες μίας τόσο πολυσχιδούς μαθησιακής 

συνθήκης.  

 

2.2 Μουσική εκπαίδευση και μουσικές ταυτότητες 

 

Ερευνώντας την οπτική των ίδιων των μαθητών πρωτοβάθμιας και δευτεροβάθμιας 

εκπαίδευσης για την προσωπική τους μουσική ταυτότητα και για τη γενικότερη 

σχέση τους με τη μουσική, έχοντας παρακολουθήσει μαθήματα μουσικής στο σχολείο 

αλλά και εκτός σχολείου συνδυάζοντας τυπικές και άτυπες μαθησιακές πρακτικές, η 

Lamont (Lamont, 2002) δημοσίευσε μία σειρά ερευνών το 2002. Δεδομένων των 

μαθημάτων μουσικής που βρίσκονταν στο αναλυτικό πρόγραμμα όλων των σχολείων 

αλλά και των διαφορετικών συνθηκών και ιδιαίτερων χαρακτηριστικών ορισμένων 

από αυτά, κατέληξε στα ακόλουθα ευρήματα.  Αρχικά αναφέρθηκε στη σχέση εξω-

σχολικών παραγόντων και διαμόρφωσης μουσικής ταυτότητας όπως για παράδειγμα 

το φύλλο των παιδιών (τα κορίτσια είχαν περισσότερο θετική στάση για τη μουσική), 

το κοινωνικο- οικονομικό τους κεφάλαιο (παιδιά χαμηλότερων κοινωνικών 

στρωμάτων δεν εμπλέκονταν σε μουσικές δραστηριότητες και άρα δεν ανέπτυσσαν 

μουσική ταυτότητα) και το πολιτισμικό τους κεφάλαιο (παιδιά τα οποία είχαν στο 

οικογενειακό τους περιβάλλον κάποιον να σχετίζεται με τη μουσική είχαν 



36 

 

περισσότερες πιθανότητες να εκφράσουν θετική στάση απέναντι στη μουσική και να 

αναπτύξουν μουσική ταυτότητα).  

Όσον αφορά την επιρροή του σχολείου στη διαμόρφωση μουσικής ταυτότητας, το 

αναλυτικό πρόγραμμα και τα μαθήματα μουσικής στο σχολείο δε φάνηκαν να αρκούν 

ώστε να δηλώσουν οι μαθητές πως είχαν διαμορφώσει κάποιο είδος μουσικής 

ταυτότητας. Παρ’ όλο που όλα τα παιδιά στο σχολείο έπαιζαν κάποιο μουσικό 

όργανο (στο μάθημα μουσικής), ένα μεγάλο ποσοστό αυτών δήλωσαν ότι δεν παίζουν 

μουσική. Επίσης, παρ’ όλο που στο αναλυτικό πρόγραμμα των σχολείων υπήρχαν 

μουσικές δραστηριότητες, τα προγράμματα μουσικών δραστηριοτήτων εκτός 

σχολικού ωραρίου φαίνονταν να ασκούν μεγαλύτερη επιρροή στη διαμόρφωση των 

μουσικών ταυτοτήτων των παιδιών. Ένας ακόμη παράγοντας ο οποίος επηρέασε τη 

θετική ή την αρνητική στάση των μαθητών για τη μουσική τους ταυτότητα ήταν το 

κατά πόσο τους άρεσε ο/η καθηγητής/τρια της μουσικής. Η Lamont τέλος, τονίζει τη 

σημασία της εμψύχωσης όλων των παιδιών να αναπτύξουν μία περισσότερο θετική 

μουσική ταυτότητα. 

 

2.3 Μουσική εκπαίδευση και διαμόρφωση πολιτισμικού κεφαλαίου 

 

Στην Αμερική, ο Graham (2009) προβαίνει σε μία σύνδεση της «αδηφαγίας» 

(omnivorousness), όπως η ίδια επεξηγήθηκε προηγουμένως, και της μουσικής 

εκπαίδευσης μέσω μίας κοινωνιολογικής ανάλυσης δεδομένων τα οποία συλλέχθηκαν 

από 17,135 νοικοκυριά της Αμερικής. Τα δεδομένα συλλέχθηκαν από μία έρευνα για 

τη συμμετοχή του κοινού στις τέχνες (Survey of Public Participation in the Arts, 

SPPA) της Πολιτιστικής Πολιτικής και των Εθνικών Καλλιτεχνικών Αρχείων 

(Cultural Policy and the Arts National Data Archive’s, CPANDA). Κάνοντας τρεις 

υποθέσεις για την επιρροή της μουσικής εκπαίδευσης στην ανάπτυξη της 

«αδηφαγίας», δηλαδή, της διεύρυνσης των μουσικών ακουσμάτων και των 

πολιτιστικών συμπεριφορών των ατόμων, καταλήγει σε ορισμένα ευρήματα τα οποία 

είναι χρήσιμα για την παρούσα έρευνα καθώς δίνει μία εικόνα για τους στόχους της 

μουσικής εκπαίδευσης στις σύγχρονες κοινωνίες μέσα από την ενίσχυση του 



37 

 

πλουραλισμού αλλά και μίας ιδιότυπης μορφής διάκρισης ανάμεσα στις κοινωνικές 

ομάδες.  

Ο ερευνητής υποστηρίζει πρώτον, πως η μουσική εκπαίδευση αλλά και η εκπαίδευση 

γενικότερα έχει άμεση σχέση με την ανάπτυξη της «αδηφαγίας» στα άτομα (χωρίς να 

υπάρχει απόλυτη αιτιακή σχέση), δεύτερον, πως η μουσική εκπαίδευση μπορεί να 

μετριάσει συμβολικά όρια μεταξύ των φυλετικών ομάδων μέσω της αύξησης της 

«αδηφαγίας» των μειονοτήτων και τρίτον, πως η μουσική εκπαίδευση αυξάνει την 

αδηφαγία επιλεκτικά καθώς αυξάνει την προτίμηση για συγκεκριμένα είδη μουσικής 

ενώ αυξάνει την απαρέσκεια ή δεν έχει καθόλου αντίκτυπο σε άλλα είδη μουσικής. Η 

τελευταία υπόθεση οδηγεί στο συμπέρασμα πως ενώ ο κυρίαρχος προσανατολισμός 

της σύγχρονης κοινωνίας είναι το «πολιτιστικό άνοιγμα», αυτό το άνοιγμα δεν 

επεκτείνεται σε όλα ανεξαιρέτως τα πολιτιστικά προϊόντα (π.χ. country μουσική). 

Μέσα από τα ευρήματα της συγκεκριμένης έρευνας, εγείρονται ερωτήματα γύρω από 

τη δημιουργία νέων σχέσεων εξουσίας μέσω επίπλαστων πολιτικών πολιτιστικής 

αποδοχής. Μήπως η αδηφαγία μπορεί να γίνει ένας άλλος τύπος πολιτιστικού 

κεφαλαίου που χρησιμοποιείται για να διακρίνει προνομιούχες ομάδες από 

μειονεκτούσες ομάδες; Ο ερευνητής μιλά για μία «δομική ειρωνεία» καθώς «οι πλέον 

οικονομικά ευνοημένες ομάδες στην κοινωνία θα χρησιμοποιήσουν την αξία του 

«πολιτιστικού ανοίγματος» για να κατασκευάσουν συμβολικά όρια μεταξύ των ίδιων 

και εκείνων των οποίων καταναλώνουν τον πολιτισμό για να δημιουργήσουν αυτήν 

την αξία» (Graham, 2009 :298). 

Στον ελληνικό χώρο, η Παπαπαναγιώτου Ξ. το 2006 δημοσίευσε τα αποτελέσματα 

δύο ερευνών σε επιστημονικό περιοδικό μουσικής παιδαγωγικής με τίτλο άρθρου: «Η 

ηλικία και η μουσική εκπαίδευση ως παράγοντες διαμόρφωσης των μουσικών 

προτιμήσεων Ελλήνων μαθητών» (Παπαπαναγιώτου, 2006) . Έχοντας ως κοινούς 

άξονες με την παρούσα εργασία τη μουσική εκπαίδευση αλλά και τις μουσικές 

προτιμήσεις των μαθητών (ως μέρος του πολιτισμικού τους κεφαλαίου), 

σκιαγραφείται μία συνολικότερη εικόνα των μουσικών προτιμήσεων παιδιών, 

εφήβων και νεαρών ενηλίκων στην Ελλάδα στα τέλη του 20ου και στις αρχές του 21ου 

αι.. Η στατιστική ανάλυση των δεδομένων των δύο ερευνών έδειξε πως οι 

προτιμήσεις για τα μουσικά είδη διαφοροποιούνται σημαντικά σε σχέση με την 

ηλικία και σχετίζονται άμεσα με τη μουσική εκπαίδευση.  
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Τα συμπεράσματα τα οποία κρίνονται άξια αναφοράς στην παρούσα εργασία, είναι 

πως οι έφηβοι δείχνουν ισχυρή προτίμηση προς τα είδη μουσικής τα οποία 

απευθύνονται σε νεανικό κοινό, όπως για παράδειγμα η ποπ μουσική και πως η 

εκπαίδευση σε κάποιο μουσικό όργανο της «κλασικής» ή της «ελληνικής 

παραδοσιακής μουσικής» επηρεάζει σημαντικά την ανάλογη προτίμηση για αυτά τα 

είδη μουσικής. Συγκεκριμένα, μαθητές της τρίτης τάξης Μουσικού Γυμνασίου (οι 

οποίοι διδάσκονταν μουσικά όργανα κλασικής μουσικής και ελληνικής παραδοσιακής 

μουσικής), έδειξαν αρέσκεια πέρα από την ποπ μουσική και στην κλασική και στην 

ελληνική παραδοσιακή ενώ αντίστοιχα, συνομήλικοί τους οι οποίοι διδάσκονταν 

μουσική σε γενικό σχολείο, έδειξαν αρέσκεια στην ποπ αλλά απαρέσκεια σε μουσικά 

είδη όπως η κλασική και ελληνική παραδοσιακή. Συνεπώς, η Παπαπαναγιώτου 

ισχυρίζεται, μέσα από τα ερευνητικά της δεδομένα και τη θεωρητική της πλαισίωση, 

πως η μουσική εκπαίδευση είναι σημαντικός παράγοντας της διαμόρφωσης μουσικών 

προτιμήσεων των μαθητών και προτείνει μία διευρυμένη προσέγγιση της μουσικής 

εκπαίδευσης όσον αφορά το περιεχόμενο της ύλης των μαθημάτων μουσικής 

(ενασχόληση με διαφορετικά είδη μουσικής από μικρή ηλικία) αλλά και τον τρόπο 

διδασκαλίας της ( ακρόαση διαφόρων ειδών αλλά και μουσική πράξη). 

 

2.4 Μουσικά σχολεία και κουλτούρες 

 

Μία έρευνα σχετική με τα Μουσικά Σχολεία της Ελλάδας και συγκεκριμένα σχετικά 

με τη διδασκαλία της Ελληνικής παραδοσιακής μουσικής σε αυτά εκπονήθηκε από τη 

Διονυσίου το 1998-2000 (Dionyssiou, 2000). Επιθυμώντας να ερευνήσει το 

περιεχόμενο των μαθημάτων που σχετίζονταν με τη Βυζαντινή και τη δημοτική 

μουσική, καθώς επίσης και τις πρακτικές που ακολουθούσαν οι εκπαιδευτικοί, 

κατέληξε στο συμπέρασμα πως μέσα από την εισαγωγή της Ελληνικής παραδοσιακής 

μουσικής, ως μάθημα στο τυπικό πλαίσιο της δευτεροβάθμιας εκπαίδευσης, 

συνέβησαν καθοριστικές αλλαγές οι οποίες δε συνάδουν με την κουλτούρα του 

συγκεκριμένου είδους. Όπως αναφέρει και η Green, παρ’ όλο που μπορεί να έχει 

αλλάξει το περιεχόμενο της τυπικής μουσικής εκπαίδευσης, ο τρόπος που τίθεται σε 

επεξεργασία από τους καθηγητές λόγω της κλασικής τους παιδείας τροποποιεί και 
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αλλάζει το ίδιο το περιεχόμενο. «Οι μουσικές που υπάρχουν μέσα στην τάξη είναι οι 

σκιές των πραγματικών τους μορφών» (Green, 2005 :88).  

Συγκεκριμένα, η Διονυσίου υποστηρίζει πως η παραδοσιακή μουσική 

επισημοποιείται και χάνει τον αυτοσχεδιαστικό της χαρακτήρα. Επιπλέον, οι 

ζωντανές παρουσιάσεις παραδοσιακής μουσικής αντικαθιστούν παραδοσιακές 

πρακτικές οι οποίες συνοδεύονταν από παίξιμο μουσικής, τραγουδιού, χορού, 

φαγητού. Τέλος, περιορίζεται η Ελληνική παραδοσιακή μουσική μόνο στη δημοτική 

και την εκκλησιαστική (Βυζαντινή μουσική) στις πιο συντηρητικές τους μορφές και 

οι μέθοδοι διδασκαλίας ακολουθούν έναν περισσότερο κλασικότροπο δρόμο 

(κλασικές παρτιτούρες με νότες και κλασική ορολογία) και όχι άτυπες πρακτικές 

μάθησης όπως «παίξιμο μέσω ακρόασης» οι οποίες κυριαρχούν στο συγκεκριμένο 

είδος.  Καθώς η ελληνική παραδοσιακή μουσική έγινε επίσημα κατάλληλο είδος για 

την τη δευτεροβάθμια εκπαίδευση, ένα σύνολο χαρακτηριστικών της μεταποιήθηκαν 

προς μία κατεύθυνση τυποποίησής της. Η έρευνα της Διονυσίου θέτει 

προβληματισμούς σχετικά με την κουλτούρα που εκφράζει το συγκεκριμένο είδος 

μουσικής και τις παραποιήσεις που μπορεί να υποστεί ώστε να καταστεί μάθημα της 

τυπικής εκπαίδευσης. Τα στοιχεία της συγκεκριμένης έρευνας δίνουν μία οπτική η 

οποία θα τεθεί προς επεξεργασία στην παρούσα έρευνα και στα τωρινά δεδομένα. 

Μέσα από μία βιβλιογραφική επισκόπηση σχετικά με οπτικές και πρακτικές 

εκπαιδευτικών μουσικής γενικότερα αλλά και ειδικότερα στο θεσμό των Μουσικών 

Σχολείων της Ελλάδος, η εθνογραφική έρευνα του Αλέξανδρου Καψοκαβάδη με 

τίτλο «Η μουσική ως πράξη φυσιολογική»… Τα μουσικά σχολεία της Αττικής: Η 

«ανεπίσημη» θεσμοθέτηση της προφορικότητας στην «επίσημη» μουσική 

εκπαίδευση» (Καψοκαβάδης, 2015), φάνηκε η πιο συγγενής με τα ερωτήματα και 

τους στόχους της παρούσας έρευνας. Ο ερευνητής τονίζοντας τη δι-υποκειμενικότητα 

της έρευνάς του, ακολουθεί μία αφήγηση μέσα από προσωπικές του εμπειρίες ως 

μαθητής, καθηγητής και ερευνητής του Μουσικού Σχολείου, καταλήγοντας σε 

ορισμένες παραδοχές σχετικά με τη λειτουργία των Μουσικών σχολείων και την 

επιρροή τους στη διαμόρφωση προσωπικοτήτων των μαθητών που φοιτούν σε αυτά.  

Χρησιμοποιώντας ως μεθοδολογικό εργαλείο συλλογής δεδομένων τις προφορικές 

αφηγήσεις και έχοντας ως ερευνώμενους μαθητές, καθηγητές και διευθυντές των 

Μουσικών σχολείων της Αττικής, επιχειρηματολογεί για ορισμένες απόψεις του. 
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Αρχικά, υποστηρίζει πως οι απόφοιτοι και οι εν ενεργεία μαθητές των μουσικών 

σχολείων σε συνδυασμό με τους καθηγητές και τους γονείς τους συγκροτούν μια 

ιδιάζουσα κοινωνική ομάδα, η οποία χρήζει λεπτομερούς παρατήρησης. Διατείνεται 

πως οι μαθητές των μουσικών σχολείων γαλουχούνται, λόγω της σχεδόν 

αποκλειστικής συνύπαρξής τους με μουσικούς, ακουσίως με την αίσθηση της 

μουσικής πρακτικής ως ομαλής, αναμενόμενης και λογικής διαδικασίας, 

προκύπτουσας ως καθημερινής ενέργειας και επιδιώκει να παρουσιάσει το Μουσικό 

Σχολείο ως ένα εν εξελίξει εκπαιδευτικό πείραμα. Ο μαθητής του Μουσικού 

Σχολείου, σύμφωνα με τον Καψοκαβάδη, θα γνωρίσει την τέχνη των ήχων ως ενιαία 

ανθρώπινη δραστηριότητα. Προβάλλοντας και τις αρνητικές συνέπειες αυτής της 

ιδιαιτερότητας, επιδιώκει να φανερώσει πως: 

«εντός ενός περιβάλλοντος σφοδρής μουσικής κινητικότητας, το παιδί μπορεί 

αβίαστα να ανακαλύψει (1) το είδος της μουσικής έκφρασης που του 

ταιριάζει, (2) το μουσικό ή τα μουσικά όργανα που του αρέσουν, (3) τους 

«κατάλληλους» μελλοντικούς συνεργάτες, (4) καλλιτεχνικά πρότυπα μεταξύ 

εντελώς ανόμοιων πραδειγμάτων, κ.τ.λ. Και όλα αυτά αποκτώντας μια 

(πρόχειρη πολλές φορές, αλλά..) σφαιρική άποψη περί μουσικής πρακτικής, 

από τη στιγμή που υποχρεωτικά πρόκειται να συμμετάσχει σε χορωδίες και 

ορχήστρες, να παίξει πιάνο και ταμπουρά, να διδαχθεί Ευρωπαϊκή και 

Βυζαντινή Μουσική» (Καψοκαβάδης, 2015 : 214). 

Η συμβολή της συγκεκριμένης έρευνας είναι σημαντική για μία γενικότερη θέαση 

των πρακτικών και των εμπειριών των καθηγητών μουσικής στα μουσικά σχολεία της 

Αττικής, καθώς επίσης μέσα από μία περισσότερο προσωπική οπτική, τονίζεται η 

σημασία της μουσικής στην καθημερινότητα των μαθητών σαν πράξη φυσιολογική 

(όπως αναφέρεται και στον τίτλο). Στην παρούσα έρευνα, τα ερωτήματα και ο στόχος 

της πραγμάτωσής της, διαφοροποιούν την εστίαση και τους προβληματισμούς σε 

σχέση με την εθνογραφική έρευνα του Καψοκαβάδη. Μία περισσότερο 

κοινωνιολογική προσέγγιση χρησιμοποιείται για να ερευνήσει και να αναλύσει 

δεδομένα που συλλέχθηκαν από ένα συγκεκριμένο Μουσικό σχολείο. Τα πολιτισμικά 

κεφάλαια των καθηγητών και οι εκπαιδευτικές τους πρακτικές και οπτικές, τίθενται 

υπό λεπτομερή επεξεργασία σε μία προσπάθεια εξαγωγής συμπερασμάτων για τον 

τρόπο διαμόρφωσης κουλτούρων τόσο των ίδιων όσο και των μαθητών τους. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΤΡΙΤΟ: ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ ΕΡΕΥΝΑΣ 

 

Στο παρόν κεφάλαιο, παρουσιάζεται η μεθοδολογία που ακολουθήθηκε στην 

παρούσα έρευνα. Συγκεκριμένα γίνεται λόγος για τα ερευνητικά ερωτήματα, την 

ερμηνευτική επιστημολογική προσέγγιση, τη μελέτη περίπτωσης, τη συνέντευξη ως 

μέθοδο «παραγωγής» δεδομένων αλλά και ως διυποκειμενική συνάντηση, τη 

θεματική ανάλυση των δεδομένων και τα εργαλεία παραγωγής δεδομένων. Τέλος, 

παρουσιάζεται το πεδίο έρευνας και τα χαρακτηριστικά των επιλεγμένων 

ερευνητικών υποκειμένων. Ακολουθεί ένα υποκεφάλαιο το οποίο περιγράφει τη 

διαδικασία της έρευνας και τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά της. 

 

3.1 Ερευνητικά ερωτήματα 

 

Τα ερευνητικά ερωτήματα που τίθενται, ταξινομούνται σε δύο κατηγορίες. Η πρώτη 

αφορά το πολιτισμικό κεφάλαιο των καθηγητών/τριών και η δεύτερη τις κουλτούρες 

των μαθητών/τριών. Ως προς την πρώτη κατηγορία, ερευνάται πώς έχει διαμορφωθεί 

το πολιτισμικό κεφάλαιο των εκπαιδευτικών ως τώρα και πώς αυτό αλληλεπιδρά με 

τις εκπαιδευτικές τους πρακτικές. Ως προς τη δεύτερη κατηγορία δύο είναι τα βασικά 

ερωτήματα. Αρχικά διερευνάται αν οι εκπαιδευτικοί μουσικής αναγνωρίζουν τις 

διαφορετικές κουλτούρες των μαθητών/τριών και πώς αξιοποιούν αυτή τη 

διαφοροποίηση κατά τη διάρκεια της εκπαιδευτικής τους πρακτικής, καθώς και αν η 

επαφή με τη μουσική στο συγκεκριμένο σχολείο έχει ως έκβαση μία ελαστικότητα 

και μία κινητικότητα ανάμεσα στις διάφορες κουλτούρες ή αναπαράγεται και 

ενισχύεται η ιεραρχική ταξινόμηση των ειδών της μουσικής μέσω της διδασκαλίας 

και της ανάδειξης του κυρίαρχου γούστου («νόμιμου γούστου»). 
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3.2 Επιλογή ερμηνευτικής προσέγγισης και ποιοτικής έρευνας 

 

Η επιστημολογική προσέγγιση η οποία υιοθετείται στην παρούσα έρευνα είναι η 

ερμηνευτική, κατά την οποία γίνεται μία προσπάθεια να κατανοηθεί και να 

ερμηνευθεί ο κόσμος σε σχέση με τα άτομα που δρουν στο πλαίσιό του, δηλαδή τα 

δρώντα υποκείμενα (Cohen κ.ά., 2007 :309). Σημαντική παραδοχή της συγκεκριμένης 

προσέγγισης είναι πως οι κοινωνικοί δρώντες δεν αντιδρούν μηχανιστικά στις 

κοινωνικές επιταγές, αλλά διακατέχονται από αξίες, λόγους, κίνητρα και πεποιθήσεις. 

Κατά αυτόν τον τρόπο, οι λεκτικές πρακτικές τους παίζουν πρωταγωνιστικό ρόλο 

στις ερμηνευτικές αναλύσεις, «καθώς η γλώσσα δεν είναι απλώς ένα 

διαμεσολαβητικό εργαλείο περιγραφής της κοινωνικής πραγματικότητας, αλλά η ίδια 

κατασκευάζει την κοινωνική πραγματικότητα σε δεδομένο χώρο και χρόνο» 

(Κυριαζή, 2011:36).  

Ως μοντέλο ερευνητικής πρακτικής, συμβατό με την ερμηνευτική προσέγγιση, 

επιλέγεται η ποιοτική έρευνα. Στην ποιοτική έρευνα δίνεται η ευκαιρία στον 

ερευνητή να στοχεύσει στο τι σημαίνει για τα υποκείμενα η εμπειρία για την οποία 

μιλούν, με άλλα λόγια, να εμβαθύνει. «Οι ποιοτικές μέθοδοι καταγράφουν τη «φωνή» 

του υποκειμένου» (Eisner, 1991 στο Παρασκευοπούλου-Κόλλια, 2008: 74) ενώ 

ταυτόχρονα στοχεύουν «στην περιγραφή, ανάλυση, ερμηνεία και κατανόηση 

κοινωνικών φαινομένων, καταστάσεων και χαρακτηριστικών κοινωνικών ομάδων 

απαντώντας κυρίως στα ερωτήματα “πώς”  και “γιατί”»  (Ιωσηφίδης, 2008:21). 

Καθώς γενικότερος στόχος της έρευνας ήταν η σύλληψη της πραγματικότητας σε 

πρώτο πλάνο, η παραγωγή μίας «γενικής περιγραφής» των συναισθημάτων, των 

βιωμάτων και των σκέψεων των συμμετεχόντων (Cohen κ. ά., 2007 : 30) στο 

συγκεκριμένο πλαίσιο, η μελέτη περίπτωσης επιλέχθηκε ως κατάλληλο είδος για τη 

διεξαγωγή της. 

 

3.3 Μελέτη περίπτωσης 

 

Η συγκεκριμένη έρευνα πραγματοποιήθηκε σε μία συγκεκριμένη σχολική μονάδα, 

ένα Μουσικό Σχολείο της Αττικής και βασικός της στόχος είναι η επεξεργασία 
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συγκεκριμένων πρακτικών, σκέψεων και απόψεων των εκπαιδευτικών μουσικής οι 

οποίοι εργάζονται σε αυτό. Πρόκειται για μία μελέτη περίπτωσης στην οποία η 

ερευνήτρια σύμφωνα με τους Cohen κ. ά. παρατηρεί, εξερευνά εις βάθος και αναλύει 

συστηματικά τα πολυσχιδή φαινόμενα που συνθέτουν τον κύκλο ζωής μίας 

συγκεκριμένης μονάδας (Cohen κ. ά., 2007: 153). Η ερευνήτρια προβαίνει μέσω της 

μελέτης περίπτωσης να αναλύσει «συστηματικά και σε βάθος τις αλληλεπιδράσεις 

που συντελούνται σε μία συγκεκριμένη συνθήκη μέσα σε μία σχολική μονάδα, 

καταγράφοντας τη δράση των συμμετεχόντων και τις ερμηνείες που οι ίδιοι της 

αποδίδουν» ( Χαραβιτσίδης,2013 :66). Καθώς τα υποκείμενα της έρευνας δε μπορούν 

να θεωρηθούν αντιπροσωπευτικά (Verma & Mallick, 2004: 231), δεν υφίσταται 

κάποια προσπάθεια γενίκευσης των αποτελεσμάτων και καθολικοποίησης των 

συμπερασμάτων. 

 

3.4 Μέθοδοι παραγωγής  των δεδομένων 

 

Για τη διαδικασία της παραγωγής των δεδομένων επιλέχθηκε η μέθοδος της ημι- 

δομημένης συνέντευξης. Μέσω της ημι-δομημένης συνέντευξης, δόθηκε η 

δυνατότητα στην ερευνήτρια να τροποποιεί τη δομή και τη σειρά των 

προκαθορισμένων ερωτήσεων εν τη εξελίξει της συνέντευξης ανάλογα με τα 

ερευνητικά υποκείμενα με τα οποία αλληλεπιδρούσε (το σχεδιάγραμμα των 

ερωτήσεων της συνέντευξης υπάρχει στο Παράρτημα της παρούσας εργασίας). Ένα 

από τα πλεονεκτήματα της ημι-δομημένης συνέντευξης και ο λόγος για τον οποίο 

επιλέχθηκε κυρίως είναι πως δίνεται η αίσθηση στα ερευνητικά υποκείμενα πως 

πρόκειται για μία συζήτηση. Σε ένα φιλικό και εμπιστευτικό κλίμα, τα ερευνητικά 

υποκείμενα μιλούν περισσότερο ελεύθερα για τις απόψεις τους, τις αξίες τους, τις 

δράσεις τους και τα συναισθήματά τους. Η ερευνήτρια μέσω της συνέντευξης είχε τη 

δυνατότητα να γίνει «αυτήκοος μάρτυρας, πολύ καλός ακροατής, προσωπικών 

ιστοριών καθημερινότητας, προβλημάτων, απλών και σύνθετων σκέψεων, εμπειριών» 

(Schutz, 1967: 74).  
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Ταυτόχρονα, διενεργούταν «ενεργός παρακολούθηση» (Cohen κ. ά., 2007: 471) με 

την οποία ήταν δυνατόν να προκύψουν επιπλέον πληροφορίες οι οποίες ίσως 

συμπλήρωναν ή ακόμα και αντιτίθονταν στα λεγόμενα του ερευνητικού υποκειμένου. 

Ως μέθοδος ανάλυσης των δεδομένων επιλέχθηκε η ποιοτική ανάλυση περιεχομένου 

με μονάδα καταγραφής το «γενικό θέμα» ή αλλιώς η «θεματική ανάλυση». Η 

θεματική ανάλυση, ευρέως διαδεδομένη στην ποιοτική έρευνα, «είναι μία μέθοδος 

εντοπισμού, περιγραφής, αναφοράς και «θεματοποίησης» επαναλαμβανόμενων 

νοηματικών μοτίβων («θεμάτων») τα οποία προκύπτουν από τα ερευνητικά 

δεδομένα» (Braun & Clark, 2006 στο Ίσαρη & Πουρκός, 2015: 116). Οι δύο βασικοί 

άξονες οι οποίοι διαμορφώθηκαν με βάση τα ερευνητικά ερωτήματα και τα 

ερευνητικά δεδομένα είναι το «Μουσικό habitus των εκπαιδευτικών» (4.1) και η 

«Εκπαιδευτική διαδικασία» (4.2). Τα υποκεφάλαια του τέταρτου κεφαλαίου της 

έρευνας, αποτελούν και τα θέματα, τα νοηματικά μοτίβα των ερευνητικών 

δεδομένων. 

 

3.5 Η συνέντευξη ως συνάντηση 

 

Καθώς, τα πρώτα λεπτά της συνέντευξης είναι καθοριστικά (Kvale, 1996: 128), 

δόθηκε μεγάλη έμφαση στη δημιουργία ενός ήρεμου, φιλικού και οικείου 

επικοινωνιακού πλαισίου (Βαβουρανάκης, 1986: 57), ώστε τα ερευνητικά υποκείμενα 

να μπορέσουν να εκφραστούν όσο το δυνατόν ελεύθερα χωρίς αισθήματα ντροπής 

και αμηχανίας. Επίσης, δεδομένης της προσαρμοστικότητας της ημι-δομημένης 

συνέντευξης αλλά και του σχεδιασμού της ποιοτικής έρευνας καθώς «συνεχίζεται, 

αλληλοτροφοδοτείται και μεταβάλλεται κατά τη διάρκεια της ερευνητικής 

διαδικασίας» (Ιωσηφίδης, 2008: 37), οι ερωτήσεις δεν ακολούθησαν μία αυστηρή 

δομή αλλά προσαρμόστηκαν ανάλογα με το εκάστοτε ερευνητικό υποκείμενο και τα 

ενδιαφέροντά του. 

Η ερευνήτρια στη συγκεκριμένη έρευνα, όπως διαφαίνεται από τη θεωρητική 

προσέγγιση που ακολούθησε, δεν αποτέλεσε έναν ουδέτερο συλλέκτη πληροφοριών, 

ούτε προσέγγισε τα υποκείμενα της έρευνας της ως αντικείμενα έρευνας προς 

επεξεργασία. Απεναντίας, στην παρούσα εργασία, τα υποκείμενα της έρευνας  
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αντιμετωπίστηκαν ως «ενεργά υποκείμενα που ''χτίζουν'' την γνώση για τον κόσμο 

γύρω τους μέσα από διαδικασίες διανοητικού, αναλυτικού και ερμηνευτικού 

χαρακτήρα, πρόσωπα με σκέψη, με δικά τους νοήματα και δράση» (Λυδάκη, 2001: 

168).  

Συγχρόνως, γίνεται αντιληπτό πως ο κάθε ερευνητής σκέφτεται και λειτουργεί με 

συγκεκριμένες κατηγορίες και εννοιολογήσεις, απόψεις, έχει έναν ορισμένο τρόπο 

θέασης του κόσμου (Λυδάκη, 2001: 156) ο οποίος έχει επηρεαστεί και επηρεάζεται 

συνεχώς από παρελθοντικές και παροντικές εμπειρίες που βιώνει. Κρίνεται 

σημαντική η επισήμανση της Mason (2011) σχετικά με την παραγωγή και όχι τη 

συλλογή δεδομένων της έρευνας, αφού ο/η ερευνητής/τρια δεν είναι «ένας απολύτως 

ουδέτερος συλλέκτης πληροφοριών του κοινωνικού κόσμου, αλλά ένας ερευνητής 

που χτίζει με ενεργό τρόπο γνώση γι’ αυτό τον κόσμο, ακολουθώντας συγκεκριμένες 

αρχές και χρησιμοποιώντας μεθόδους που πηγάζουν από την επιστημολογική του 

θέση» (Mason, 2011:73). Συνεπώς, μέσα από τη συγκεκριμένη ερευνητική 

διαδικασία, μέσα από τη συνάντηση με τα ερευνητικά υποκείμενα, «το νόημα 

κατασκευάστηκε διυποκειμενικά και μέσω πολιτισμικά επεξεργασμένων σωματικών, 

λεκτικών και μη, προδιαθέσεων»( Παπαγαρουφάλη,  2002: 34). 

«Όταν ο ερευνητής εργάζεται πάνω στο πεδίο που μελετά, είναι πάντα ενεργός, γιατί 

οι ποιοτικές μέθοδοι απαιτούν να γίνεται χρήση όλων εκείνων των στοιχείων, που ο 

ερευνητής συναντά: σχόλια από όσους σχετίζονται με το αντικείμενο, κάτι που ο 

ίδιος παρατηρεί, ακόμα και τον τρόπο που τα υποκείμενα κάθονται ή συνομιλούν» 

(Eisner, 1991: 217). Ακολούθως, σε κάποιες από τις συνεντεύξεις οι οποίες έλαβαν 

χώρα στο χώρο του σχολείου, έγινε εφικτή η παρατήρηση του εξωτερικού και του 

εσωτερικού χώρου του σχολείου, της διακόσμησής του από καλλιτεχνικά έργα 

(ξύλινες κατασκευές και ζωγραφικοί πίνακες) των μαθητών/τριών του και των 

καθηγητών/τριών του καθώς επίσης πραγματοποιήθηκαν κάποιες άτυπες συνομιλίες 

με μαθητές και μαθήτριες στις οποίες η ερευνήτρια έλαβε συμπληρωματικές 

πληροφορίες σχετικές με τα δεδομένα που συνέλλεξε. Στις συνεντεύξεις οι οποίες 

διεξήχθησαν στους προσωπικούς χώρους των καθηγητών/τριών (στα σπίτια τους), 

υπήρχε μεγαλύτερη ευκολία στην παρατήρηση του προσωπικού τους στυλ (επιλογή 

ρούχων, διακόσμηση σπιτιού) αλλά και άλλων στοιχείων σχετικών με την κουλτούρα 

των ίδιων (μουσικά όργανα σε κοινή θέα, βινύλια και δίσκοι, μουσική απόκρουση, 

βιβλιοθήκες, πίνακες ζωγραφικής, ιδιωτικά στούντιο και ηχητικός εξοπλισμός για 
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ηχογράφηση και επεξεργασία μουσικής κ. ά.). Περισσότερες πληροφορίες σχετικά με 

το κλίμα των συνεντεύξεων και της κάθε διυποκειμενικής αλληλεπίδρασης υπάρχουν 

στο Παράρτημα της παρούσας εργασίας. 

 

3.6 Εργαλεία παραγωγής δεδομένων 

 

Ως εργαλεία παραγωγής δεδομένων, χρησιμοποιήθηκαν το μαγνητόφωνο, έπειτα από 

τη συναίνεση των ερευνητικών υποκειμένων και το σημειωματάριο. Για λόγους 

δεοντολογίας της έρευνας κατέστη σαφές στα ερευνητικά υποκείμενα πως θα  

υπάρχει ανωνυμία και εμπιστευτικότητα. Άλλωστε, «η υποχρέωση να προστατευτεί η 

ανωνυμία των συμμετεχόντων σε μία έρευνα και να κρατηθούν τα στοιχεία της έρευνας 

εμπιστευτικά, είναι ουσιαστική» (Frankfort-Nachmias & Nachmias, στο Cohen & 

Manion, 2000: 498). Επίσης, αμέσως μετά από τη διεξαγωγή των συνεντεύξεων 

κατεγράφησαν σε σημειωματάριο, πληροφορίες σχετικά με την εξωτερική εμφάνιση, 

τη στάση, τη συμπεριφορά, τη μη λεκτική επικοινωνία , τα αντικείμενα που 

χρησιμοποιήθηκαν, το κλίμα του επικοινωνιακού πλαισίου και κάποιες ακόμη 

πληροφορίες οι οποίες δόθηκαν από τα ερευνητικά υποκείμενα σε κλίμα χαλαρής 

συζήτησης με κλειστό το μαγνητόφωνο. 

 

3.7 Πεδίο έρευνας 

 

Στόχος της ίδρυσης των μουσικών σχολείων, σύμφωνα με τον ιδρυτικό τους νόμο 

είναι: «Η αισθητική καλλιέργεια και παράλληλα η προετοιμασία και η κατάρτιση των 

νέων που επιθυμούν να ακολουθήσουν την επαγγελματική κατεύθυνση της μουσικής, 

χωρίς να υστερούν σε γενική παιδεία, αν τελικά επιλέξουν άλλο τομέα επιστημονικής 

ή καλλιτεχνικής έκφρασης»(ΦΕΚ 1371/2018). To συγκεκριμένο Μουσικό 

Σχολείο είναι ένα δημόσιο σχολείο, το οποίο ανήκει στη διεύθυνση δευτεροβάθμιας 

εκπαίδευσης της της Δ΄ Αθήνας. Ιδρύθηκε το 2000 και αποτελεί ένα από τα 48 

μουσικά σχολεία της χώρας.  

http://dide-d-ath.att.sch.gr/index.htm
https://www.mousalim.gr/links/mousikaskholeia/
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Το πρόγραμμα σπουδών περιλαμβάνει το σύνολο των μαθημάτων που διδάσκονται 

στα ημερήσια γυμνάσια της χώρας και, επιπλέον μαθήματα μουσικής και αισθητικής 

παιδείας. Ειδικότερα, μεταξύ των άλλων, διδάσκονται Θεωρία και πράξη Ευρωπαϊκής 

Μουσικής, Θεωρία και Πράξη Ελληνικής Παραδοσιακής και Βυζαντινής Μουσικής, 

Αρμονία, Σολφέζ, Μορφολογία, Ιστορία της μουσικής, Dictee, Ατομικό μάθημα 

επιλογής μουσικού οργάνου Ευρωπαϊκής ή Παραδοσιακής μουσικής, 

υποχρεωτικά πιάνο και ταμπουρά (ελληνικό παραδοσιακό έγχορδο), μουσικά σύνολα 

(Ορχήστρα, χορωδίες, παραδοσιακά, μπάντα πνευστών, jazz, rock κ. ά.), μαθήματα 

αισθητικής παιδείας (θέατρο, ιστορία της τέχνης). Η διδασκαλία των μουσικών 

μαθημάτων στο Γυμνάσιο και το Λύκειο διεξάγεται είτε κατά τμήμα είτε ομαδικά είτε 

ατομικά, ανάλογα με το διδασκόμενο μάθημα. Ιδιαίτερα όσον αφορά την περίπτωση 

των Μουσικών συνόλων (οργανοχρησίας ή άλλου είδους, μουσικής έκφρασης και 

δημιουργίας) τα μαθήματα διεξάγονται σε δυο συνεχόμενες διδακτικές ώρες την 

εβδομάδα, διατμηματικά ή και διαταξικά με τη συγκρότηση ομάδων μαθητών χωρίς 

αριθμητικούς περιορισμούς, με μαθητές από όλες τις τάξεις του Μουσικού 

Γυμνασίου και Λυκείου. «Τηρείται υποχρεωτικά βιβλίο ύλης και είναι υποχρεωτική 

τουλάχιστον μία δημόσια παρουσίαση κατά τη διάρκεια του σχολικού έτους» (ΦΕΚ 

1405/2017). 

 

3.8 Επιλογή και χαρακτηριστικά δείγματος 

 

Η επιλογή του δείγματος της έρευνας έγινε με βάση συγκεκριμένα κριτήρια 

(«δειγματοληψία κριτηρίου») τα οποία τέθηκαν από την ερευνήτρια στην αρχή του 

σχεδιασμού της. Αρχικά, κρίθηκε σημαντικό το συλλογικό ή ατομικό επίπεδο 

κοινωνικών σχέσεων κατά την εκπαιδευτική διαδικασία, καθώς κάποια μαθήματα 

αφορούν υποχρεωτικά την ολομέλεια της τάξης, κάποια άλλα απευθύνονται σε 

μαθητές/τριες από διαφορετικές τάξεις και κάποια είναι ατομικά. Ακόμη, ως κριτήριο 

λειτούργησε ο τρόπος αξιολόγησης της πορείας των μαθητών/τριών αφού σε 

ορισμένα μαθήματα γίνεται γραπτώς , σε άλλα δια ακρόασης και σε άλλα δεν υπάρχει 

καθόλου αξιολόγηση. Καθώς η ερευνήτρια γνώριζε ήδη κάποιους εκπαιδευτικούς, 

ήρθε σε επικοινωνία μαζί τους και εκείνοι την παρέπεμψαν σε άλλους. Επομένως, 

έγινε ένας συνδυασμός της «δειγματοληψίας κριτηρίου» (Ίσαρη & Πουρκός, 2015 : 
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83), της «βολικής» δειγματοληψίας καθώς επιλέχθηκαν άτομα που είχαν ήδη 

επικοινωνιακές σχέσεις με την ερευνήτρια και της δειγματοληψίας «χιονοστιβάδας» 

καθώς τα πρώτα ερευνητικά υποκείμενα χρησιμοποιήθηκαν ως πληροφοριοδότες 

ώστε να φέρουν σε επαφή την ερευνήτρια με άλλα άτομα που κατέχουν τις 

απαραίτητες προϋποθέσεις για να ενταχθούν στην έρευνα (Cohen κ. ά. 2007: 169-

174). 

Το επιλεχθέν δείγμα αποτελείται από δέκα εκπαιδευτικούς μουσικής δευτεροβάθμιας 

εκπαίδευσης. Τρεις καθηγητές Θεωρίας της Ευρωπαϊκής Μουσικής, Σολφέζ, Dictee, 

Ιστορίας της Ευρωπαϊκής Μουσικής, Αρμονίας, Μορφολογίας και Κριτικής 

Μουσικής Ακρόασης (υποχρεωτικά μαθήματα), μία καθηγήτρια Χορωδίας, Ιστορίας 

της Ευρωπαϊκής Μουσικής, Κριτικής Μουσικής Ακρόασης και υπεύθυνη του 

μουσικού συνόλου της Χορωδίας, μία καθηγήτρια Βυζαντινής Μουσικής 

(υποχρεωτικό μάθημα) και υπεύθυνη του  Οργανικού Βυζαντινού Συνόλου, έναν 

καθηγητή ηχοληψίας και επεξεργασίας μουσικών κειμένων σε υπολογιστή (μάθημα 

επιλογής), ηλεκτρικής κιθάρας και υπεύθυνο του μουσικού συνόλου «Ροκ μπάντες» 

και τέσσερις καθηγητές ατομικών μουσικών οργάνων (κλασικής κιθάρας, κόντρα- 

μπάσου) αλλά και μουσικών συνόλων (κιθαριστικό σύνολο, μουσικο- θεατρική 

ομάδα). Παρακάτω παρατίθεται ένας πίνακας με τα βασικά χαρακτηριστικά του κάθε 

ερευνητικού υποκειμένου και την ακριβή ημερομηνία, τη διάρκεια και τον τόπο 

διεξαγωγής της εκάστοτε συνέντευξης. 

 

 

Αρχικά 

Ψευδώνυμων  

 

Ηλικία 
 

Αντικείμενο 

διδασκαλίας  

 

Μουσική 

Εκπαίδευση 

Χρόνια 

εργασίας 

στην 

εκπαίδευση/ 

στο 

Μουσικό 

Σχολείο 

 

Ημερομηνία, 

 

Διάρκεια, 

 

Τόπος 

διεξαγωγής 

συνέντευξης  
Ζ (άνδρας)  39  Κιθάρα και 

μουσικο-

θεατρικό 

σύνολο  

Μαθήματα 

μουσικής και 

κιθάρας σε ωδείο 

16/14  29/4/18,  
1:06s,  
 προσωπική 

του κατοικία  
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Η (άνδρας)  54  Θεωρία της 

Ευρωπαϊκής 

Μουσικής, 

Μορφολογία, 

Ιστορία της 

Μουσικής, 

Dictee, 

Αρμονία  

Επίπεδο σύνθεσης 

στα θεωρητικά 

της μουσικής, 

δίπλωμα πιάνου, 

πτυχίο ακορντεόν, 

Σπουδές στον 

Ελληνικό 

Πολιτισμό στο 

Ανοιχτό 

Πανεπιστήμιο, 

Μεταπτυχιακό 

στην Ιστορική και 

συστηματική 

Μουσικολογία.  

 

28/15  7/5/18, 
 29:47s,  
 καφετέρια  

Θ(άνδρας)  62  Θεωρία της 

Ευρωπαϊκής 

Μουσικής, 

Ιστορία της 

Μουσικής, 

Αρμονία  

Θεωρητικά 

μουσικής σε 

ωδείο. 

28 /14  8/5/18,  
35:21s,  
 προαύλιο 

σχολείου  

Ε(άνδρας)  58  Κιθάρα, 

κιθαριστικό 

μουσικό 

σύνολο και 

σύνολο 

«Κυριακής»  

Θεωρητικά 

μαθήματα 

μουσικής και 

μαθήματα κιθάρας 

σε ωδείο το οποίο 

συνεργαζόταν με 

το Trinity 

Colllege. 

40/14  9/5/18, 
 43:55s,  
καφετέρια  

Β (άνδρας)  51  Κόντρα μπάσο 

και μουσικό 

σύνολο 

φιλαρμονικής 

ορχήστρας  

Δίπλωμα στο 

κόντρα μπάσο, 

πτυχίο στο πιάνο 

και στα ανώτερα 

θεωρητικά από 

ωδείο. 

15/9  11/5/18, 
 45:08s,  
 στούντιο 

σχολείου και 

γραφείο 

διεύθυνσης  
Κ(γυναίκα)  61  Βυζαντινή 

μουσική, 

ταμπουράς 

και οργανικό 

βυζαντινό 

σύνολο  

Μαθήματα 

κιθάρας με 

συγγενικό 

πρόσωπο, 

μαθήματα 

Λαούτου, 

Βυζαντινή 

Μουσική 

23/15  15/5/18,  

01:09:26s,  

 πάρκο  
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Γ(άνδρας)  45  Θεωρία της 

Ευρωπαϊκής 

Μουσικής , 

Αρμονία, 

Dictee,Μορ-

φολογία, 

Ιστορία της 

Μουσικής 

και Κριτική 

Μουσική 

Ακρόαση 

Πιάνο σε ωδείο, 

τμήμα μουσικών 

σπουδών στο 

Αριστοτέλειο, 

μετεκπαίδευση 

στο πιάνο στο 

Λουξεμβούργο 

 

25 /13  14/5/18, 

 58:26s,  

αίθουσα 

σχολείου και 

προαύλιο  

Ι (γυναίκα)  53  Κιθάρα, 

κιθαριστικό 

μουσικό 

σύνολο και 

σύνολο της 

«Κυριακής»  

Κλασική κιθάρα 

σε ωδείο, 

Μεταπτυχιακό 

στο Λονδίνο, 

Ανώτερα 

θεωρητικά 

μουσικής σε 

ωδείο. 

21/9  16/5/18, 

 53:28s,  

προσωπική 

της κατοικία  

Α(άνδρας)  49  Ηλεκτρική 

κιθάρα, 

Ηχοληψία 

και 

επεξεργασία 

μέσω Η/Υ , 

ροκ μουσικά 

σύνολα  

Δίπλωμα 

κλασικής κιθάρας, 

ανώτερα 

θεωρητικά, 

μουσικοπαιδα-

γωγικά στο 

εξωτερικό, 

μεταπτυχιακό σε 

ηλεκτρακου-στική 

μουσική και 

ηχοληψία. 

 

22/18  16/5/18, 

 37:09,  

στούντιο 

σχολείου  

Δ(γυναίκα)  48  Χορωδία, 

μουσικό 

σύνολο 

χορωδίας και 

Κριτική 

Μουσική 

Ακρόαση  

Πτυχίο αρμονίας, 

Μονωδία, Πιάνο 

μέχρι πρώτη 

ανωτέρα, 

διεύθυνση 

χορωδίας 

bachelor, master 

στο Πανεπιστήμιο 

του Μονάχου και 

επιμορφωτικά 

σεμινάρια. 

 

20/16  16/5/18,  

27:35s,  

προαύλιο 

σχολείου  
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3.9 Η διαδικασία της έρευνας 

 

Αρχικά, η ερευνήτρια κατέληξε στο κεντρικό θέμα, τα ερευνητικά ερωτήματα της 

παρούσας διπλωματικής εργασίας και στην μεθοδολογική προσέγγιση που επέλεξε να 

ακολουθήσει. Μετέπειτα, ακολούθησε βιβλιογραφική επισκόπηση σχετική με το 

θεωρητικό πλαίσιο και αντίστοιχες έρευνες που έχουν διεξαχθεί στο παρελθόν. Η 

ερευνήτρια ακολούθως, προέβη στη διεξαγωγή των συνεντεύξεων και τη συλλογή 

των δεδομένων.  

Η πρόσβαση στο πεδίο της έρευνας ήταν εύκολη καθώς η ερευνήτρια είχε τη 

δυνατότητα να επικοινωνήσει με τα ερευνητικά υποκείμενα λόγω της ήδη 

υπάρχουσας γνωριμίας. Οι συνεντεύξεις πραγματοποιήθηκαν σε διάρκεια δύο 

εβδομάδων από τις 29/4/18 μέχρι τις 16/5/18. Όλα τα ερευνητικά υποκείμενα ήταν 

θετικά ως προς τη συμμετοχή τους στην έρευνα και δεν υπήρξαν ιδιαίτερες δυσκολίες 

ως προς την εύρεση του χρόνου και του μέρους στο οποίο θα διενεργούνταν οι 

συνεντεύξεις καθώς η ερευνήτρια έδειξε ευελιξία και κατανόηση στο φορτωμένο 

πρόγραμμα των εκπαιδευτικών. Όλες οι συνεντεύξεις ηχογραφήθηκαν με 

μαγνητόφωνο για την καλύτερη διεξαγωγή της έρευνας με τη σύμφωνη γνώμη των 

ερευνητικών υποκειμένων.  

Έπειτα, πραγματοποιήθηκε απομαγνητοφώνηση των συνεντεύξεων και 

δημιουργήθηκαν άξονες ανάλυσης  οι οποίοι αποτελούν τους τίτλους του τέταρτου 

κεφαλαίου στην παρούσα εργασία. Επιλέχθηκαν αντιπροσωπευτικά αποσπάσματα 

των συνεντεύξεων ώστε να τεθούν υπό επεξεργασία και ανάλυση. Πρόκειται για μία 

διαδικασία η οποία διήρκησε συνολικά σχεδόν ένα χρόνο με πολλούς 

προβληματισμούς, επαναδιαμορφώσεις, ερωτήματα και κοινωνικές αλληλεπιδράσεις. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΤΕΤΑΡΤΟ: ΑΝΑΛΥΣΗ ΔΕΔΟΜΕΝΩΝ ΚΑΙ 

ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

 

Το παρόν κεφάλαιο αποτελείται από τους βασικούς άξονες ανάλυσης των δεδομένων 

όπως διαμορφώθηκαν μέσα από τη χρήση της μεθόδου της «θεματικής ανάλυσης». 

Παρουσιάζονται συγκεκριμένα αποσπάσματα των συνεντεύξεων με τα ερευνητικά 

υποκείμενα, καθώς και η λεπτομερής και εις βάθος ανάλυσή τους ως προς τα βασικά 

ερωτήματα της έρευνας. Σε κάθε υποκεφάλαιο, υπάρχουν τα ειδικότερα 

συμπεράσματα που προέκυψαν μέσα από την επεξεργασία των δεδομένων. 

Συγκεκριμένα γίνεται επεξεργασία του μουσικού habitus των εκπαιδευτικών και της 

αλληλεπίδρασής του με την εκπαιδευτική διαδικασία (4.1) καθώς επίσης και όλων 

εκείνων των στοιχείων που απαρτίζουν την εκπαιδευτική διαδικασία (4.2) από το 

σχεδιασμό της μέχρι και την αξιολόγησή της.  

 

4.1 Μουσικό habitus εκπαιδευτικών 

 

4.1.1 Διαμόρφωση μουσικού habitus εκπαιδευτικών 

 

Όσον αφορά το ξεκίνημα της ενασχόλησής των εκπαιδευτικών με τη μουσική και τη 

διαμόρφωση του προσωπικού τους μουσικού habitus, δημιουργήθηκαν τρεις 

διαφορετικές κατηγορίες. Στην πρώτη, βρίσκονται εκείνοι οι εκπαιδευτικοί, οι οποίοι 

είχαν στο οικογενειακό τους περιβάλλον κάποιον που ασχολιόταν με τη μουσική άρα 

η μουσική ήταν ένα κομμάτι του πολιτισμικού τους κεφαλαίου και επιθύμησαν και οι 

ίδιοι να ασχοληθούν με αυτήν εκτενέστερα. Ο Bourdieu, αναφερόμενος στην 

εμπειρία και τη γνώση οι οποίες κληρονομούνται συνειδητά και ασυνείδητα στα 

πλαίσια μίας οικογένειας, τονίζει πως η εμβάπτιση σε μία οικογένεια όπου η μουσική 

όχι μόνο ακούγεται αλλά και παίζεται, έχει ως αποτέλεσμα τη δημιουργία μίας 

οικείας σχέσης με τη μουσική (Bourdieu, 2002 :116-117). Σε μεταγενέστερη έρευνα 

της Lamont, το πολιτισμικό κεφάλαιο του περιβάλλοντος της οικογένειας είναι 
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βασικός παράγοντας διαμόρφωσης θετικής στάσης απέναντι στη μουσική αλλά και 

δημιουργίας ισχυρής μουσικής ταυτότητας (Lamont, 2006: 54). Ακόμη, έρευνα του 

Rimmer, εντοπίζει την καλλιέργεια του μουσικού habitus συνυφασμένη με την 

«πρώιμη μουσική κοινωνικοποίηση» η οποία λαμβάνει χώρα στα πλαίσια της 

οικογένειας (Rimmer, 2007 :51).  

Α. «Κατάγομαι από μουσική οικογένεια.(…)Επαγγελματικά ασχολιόταν ο 

παππούς μου από τη μεριά του πατέρα μου και ο πατέρας μου. Ο παππούς μου 

ήταν παραδοσιακός μουσικός και ψάλτης στη Χίο και ο πατέρας μου ήταν 

καθηγητής στο πανεπιστήμιο στο (…) και στον πειραϊκό σύνδεσμο έχει 

διδάξει σε πολλές βαθμίδες και από την πλευρά της μητέρας μου, 

ερασιτεχνικά η μητέρα μου έπαιζε ακορντεόν και πάντα τραγουδούσε πολύ 

καλά και τραγουδάει ακόμα και η αδερφή μου είναι και εκείνη μουσικός, είναι 

πιανίστα.» 

Στη δεύτερη κατηγορία βρίσκονται οι εκπαιδευτικοί οι οποίοι είχαν μεν στο 

πολιτιστικό κεφάλαιο της οικογένειάς τους τη μουσική, αλλά ξεκίνησαν να 

ασχολούνται με αυτή επειδή κάποιος από την οικογένεια τους πίεσε παρά τη θέλησή 

τους. Η Green αναφέρεται σε «εναλλακτικές μουσικές ταυτότητες» οι οποίες 

δημιουργούνται όταν κάποιος από τους γονείς πιέζει το παιδί του να μάθει κάποιο 

μουσικό όργανο. Απαρνούμενο το παιδί την προσδιδόμενη ταυτότητα από την 

οικογένειά του, διαμορφώνει μία εναλλακτική μουσική ταυτότητα η οποία αντιτίθεται 

στην αρχική (Green,2011 :16). Στο ακόλουθο παράδειγμα, ο εκπαιδευτικός, αφού 

τελείωσε τις σπουδές του στο πιάνο (οι οποίες ξεκίνησαν λόγω πίεσης από τη μητέρα 

του) αποφάσισε να ασχοληθεί με το κόντρα μπάσο και να ακολουθήσει το επάγγελμα 

του καθηγητή κόντρα μπάσου. 

Β. «Στην αρχή με δίδαξε η μαμά μου πριν ξεκινήσω το ωδείο και βασικά είδε 

ότι τραβούσα παραπάνω και έτσι με έγραψε στο ωδείο. Κάπως συμβατικά 

στην αρχή, με το ζόρι δηλαδή, μου άρεσε αλλά με το ζόρι. (…) (Με τη μητέρα 

σας τι κάνατε ακριβώς;) Πιάνο. Όταν ήμουν τελειόφοιτος του πτυχίου του 

πιάνου ξεκίνησα και το κοντραμπάσο σε ηλικία 19 χρόνων.» 

Έρευνες της Lareau υποδεικνύουν πως η γονική εμπλοκή στη γνωστική ανάπτυξη 

των παιδιών αποτελεί το κυρίαρχο μοντέλο τη δεκαετία του 80’ και του 90’ (Lareau, 

1987 : 74). Συγκεκριμένα, αναφέρει πως γονείς των μεσαίων στρωμάτων εμπλέκονται 
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σε πρακτικές «συντονισμένης καλλιέργειας» (concerted cultivation) κάνοντας μία 

διαρκή και σκόπιμη προσπάθεια μέσω συμμετοχής των παιδιών τους σε εξωσχολικές 

δραστηριότητες ώστε να βελτιώσουν την ανάπτυξή τους και να καλλιεργήσουν 

γνωστικές και κοινωνικές δεξιότητες (Lareau, 2011: 405-406). Το ακόλουθο 

παράδειγμα δείχνει πως η μητέρα του συγκεκριμένου εκπαιδευτικού, έχοντας η ίδια 

καλλιεργήσει το μουσικό της habitus, επιθυμούσε και προωθούσε έντονα την ανάγκη 

της να μάθουν τα παιδιά της πιάνο και να τους κληροδοτήσει το προσωπικό της 

πολιτισμικό κεφάλαιο παρά την αντίθετη θέληση των ίδιων. Παρά ταύτα, ο 

ερευνώμενος αναφέρει πως αργότερα συνειδητοποίησε πως μόνο αυτή την ταυτότητα 

είχε καλλιεργήσει και αποφάσισε να ασχοληθεί με αυτήν επαγγελματικά. 

Γ. «Οικογενειακή παράδοση ήτανε. Ήτανε η μητέρα μου σολίστ του πιάνου 

με το που γεννηθήκαμε είχαμε ένα πιάνο μέσα στο σπίτι και πάντα είχαμε 

αυτό το άκουσμα. Αυτή μας ξεκίνησε, δεν μπορώ να πω ότι ήτανε δικιά μας η 

επιθυμία. Θυμάμαι τον εαυτό μου πιτσιρικά υπήρχε ένας εξαναγκασμός. Να 

πάρεις ένα παιδάκι 7-8 χρόνων… Πολύ σύντομα ανακαλύψαμε και εγώ και ο 

αδερφός μου ότι είχαμε φτάσει 16- 17 χρονών και δεν μπορούσαμε να 

κάνουμε οτιδήποτε άλλο. Απλώς αποφασίσαμε να το κάνουμε καλά.» 

Στην τρίτη κατηγορία βρίσκονται οι εκπαιδευτικοί οι οποίοι δεν είχαν στο κοντινό 

τους περιβάλλον κάποιον ο οποίος ασχολιόταν με τη μουσική, αλλά μία 

συγκεκριμένη στιγμή της ζωής τους αποτέλεσε το σημείο εκκίνησης για εκείνους, 

καθώς τότε πήραν την απόφαση να ασχοληθούν οικειοθελώς, με τη μουσική. Αρκετοί 

ερευνώμενοι στη συγκεκριμένη κατηγορία, προέβαλαν πως το οικονομικό κεφάλαιο 

της οικογένειάς τους ήταν εμπόδιο για την ανάπτυξη του πολιτισμικού τους 

κεφαλαίου αλλά η επιμονή των ίδιων τελικά οδήγησε στην εκπλήρωση της επιθυμίας 

τους. Σε έρευνα των Reay, Crozier και Clayton, στοιχεία της ταυτότητας όπως ισχυρή 

θέληση, επιμονή και πρόθεση για αυτό-βελτίωση συνιστούν χαρακτηριστικά τα οποία 

είναι αρκετά ώστε να δημιουργηθούν μετατροπές στο habitus των ατόμων (Reay κ. 

ά., 2009, σ.1103-1121). 

Δ. «(…) Εε τους παρακάλαγα να ξεκινήσω δε με ξεκινάγανε. Δεν είχαμε λεφτά 

μου λέγανε. Θυμάμαι ότι ήμουνα πρώτη δημοτικού και άκουσα για πρώτη φορά 

στη ζωή μου πιάνο και έμεινα «έτσι» (με ανοιχτό το στόμα). Χτύπησε το 

κουδούνι, μπήκαν όλα τα παιδιά για μάθημα και εγώ δε συνειδητοποίησα τι 
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γινόταν. Είχα χαθεί. Απλά κοιτούσα μαγεμένη και ήρθε κάποιος και μου είπε 

«παιδί μου πρέπει να πας στην τάξη». (…) Ξεκίνησα στα 12. Μετά από πάρα 

πολύ μεγάλη υστερία και κλάμα μίας μέρας. Χτυπιόμουνα και έπεφτα κάτω. 

Μάθημα της μουσικής μου ήτανε πριν τα 12 να βάζω το αυτί μου στον τοίχο 

όταν ερχότανε ο δάσκαλος δίπλα, στη διπλανή πολυκατοικία, στη μεσοτοιχία 

και έπαιζε το παιδί ακορντεόν και εγώ έβαζα το αυτί, έπαιρνα τη μελλόντικα 

και ότι έπαιζε στο ακορντεόν προσπαθούσα να το βρω. Αυτή ήταν η αγαπημένη 

μου ώρα. Το μάθημα της μουσικής μου (η συνεντευξιαζόμενη φαίνεται 

συναισθηματικά φορτισμένη. Ξεκινάει να κλαίει σιωπηλά) Ντάξει… το λέω και 

συγκινούμαι. Μετά βρέθηκε ο δρόμος μου στην παιδική χορωδία και αυτό 

ήταν. Στιγματίστηκα.»  

 

4.1.2 Μουσικά γούστα των εκπαιδευτικών 

 

Στο λόγο των εκπαιδευτικών σχετικά με τα προσωπικά τους γούστα στη μουσική, 

κυριαρχεί η παρουσία της κλασικής μουσικής αλλά και μία ευρεία παλέτα μουσικών 

επιλογών. Οι περισσότεροι αναφέρουν πως έχουν πολλά και διαφορετικά ακούσματα, 

κάτι το οποίο φαίνεται να έχει ιδιαίτερη σημασία για τους ίδιους. Η ρητή επαλήθευση 

πως «ακούν τα πάντα» φαίνεται να κυριαρχεί στο λόγο πολλών παρ’ όλο που τελικά 

αποδεικνύεται πως υπάρχουν κάποια όρια στα ακούσματά τους καθώς και ορισμένες 

αξιακές τοποθετήσεις σχετικά με όσα δεν ακούν. Τα λεγόμενα των ερευνώμενων 

συνάδουν με τα ευρήματα των Peterson, Kern, Coulageon και Lemel σχετικά με το 

πρότυπο της «αδηφαγίας» (“omnivorousness). Οι ερευνητές υπογραμμίζουν πως η 

ελίτ στο πολιτιστικό πεδίο τείνει να χαρακτηρίζεται έντονα από το μεγάλο εύρος και 

την ποικιλία των πρακτικών και των προτιμήσεών της (Peterson and Kern, 1996 ˙ 

Coulageon and Lemel, 2007 :95). Αρκετοί είναι οι εκπαιδευτικοί οι οποίοι 

διευκολύνονται όταν προσδιορίζουν τα μουσικά τους ακούσματα αναφερόμενοι στα 

ακούσματα που δεν τους ταιριάζουν και δεν τους αρέσουν. Σε αυτό το σημείο γίνεται 

και ένας διαχωρισμός ανάμεσα σε ποιοτική και μη ποιοτική, σε καλή και κακή 

μουσική. Ο Bourdieu αναφέρει πως τα γούστα εκφράζονται μέσα από την απόρριψη 

σε άλλα γούστα. « Τα γούστα είναι ασφαλώς πρώτα απ’ όλα αποστροφή, καμωμένη 
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από φρίκη ή δυσανεξία (…) για τα άλλα γούστα, τα γούστα των άλλων» (Bourdieu , 

2002 :99). 

Δ. «Μου αρέσει πάρα πολύ η μουσική του 20ού. Μ’ αρέσει πάρα πολύ η 

Μπαρόκ. Θεωρώ τον Μπαχ πατέρα όλων. Η μουσική του είναι από το 

σύμπαν. Εμ… Από κει και πέρα φεύγω από τον κλασικισμό, κάνουμε ταξίδι 

πιο μακρινό και πάω μετά ρομαντισμό και σύγχρονη μουσική. Δηλαδή είμαι 

στην άκρη. Εμ  ακούω όλα τα είδη. Μ’ αρέσει και η Τζαζ, όχι η free jazz. 

Μου αρέσει η soul , η pop. Δεν ακούω deathcore και μπόρε και οτιδήποτε έχει 

σχέση με (σύντομη παύση) σκουπίδι, ούτε σκυλάδικα, ούτε ευτελή 

τσοκαροτράγουδα όπως τα λέω εγώ. Τύπου Βανδή και τέτοια. Νομίζω έχω 

μεγάλη γκάμα επιλογών.» 

 

4.1.3 Επιρροή μουσικών προτιμήσεων των εκπαιδευτικών στην 

εκπαιδευτική διαδικασία 

 

Αρκετοί εκπαιδευτικοί αναφέρουν πως συνειδητά, οι προσωπικές τους μουσικές 

προτιμήσεις επηρεάζουν το μάθημά τους, είτε γιατί θεωρούν πως αυτός είναι και ένας 

τρόπος να συστηθούν ειλικρινώς στο μαθητή ή τη μαθήτριά τους ώστε να 

δημιουργηθεί μία σχέση αγάπης μεταξύ τους, είτε γιατί είναι προϋπόθεση ώστε 

κάνουν πράγματα που ενδιαφέρουν και τους ίδιους.  

Ε. «Οι δικές μου προτιμήσεις επηρεάζουν πάρα πολύ το μάθημα συνειδητά. Στην 

ουσία μέσα από το μάθημα κατά κάποιο τρόπο συστήνω τον εαυτό μου και 

προτείνω τον εαυτό μου για να μπορώ να έχω και μία επικοινωνία ουσιαστική με 

τον μαθητή. Να ξέρει ποιον έχει απέναντί του ώστε να μπορέσουμε να έχουμε και 

έναν ειλικρινή διάλογο. Αν το καταφέρουμε αυτό, γιατί μπορεί και ο ίδιος να μην 

ανοιχτεί ποτέ αλλά εγώ πρέπει να ξανοιχτώ δίνοντας ας πούμε για παράδειγμα 

ένα μοντέρνο κομμάτι και μιλώντας πάνω σε αυτά τα πράγματα για το τι 

συμβολίζουν ή ένα μπαρόκ ας πούμε του λέω στην ουσία, ποιος είμαι εγώ και 

προσπαθούμε να φτιάξουμε μία σχέση αγάπης με την πλατιά έννοια, δηλαδή να 

αγαπήσει ο ένας τον άλλον και μέσα από αυτή τη σχέση αγάπης, να αγαπήσουμε 
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τη μουσική, να αγαπήσουμε αυτό που κάνουμε και να βρούμε και πως θα 

συνεχιστεί αυτό το πράγμα έξω από εμάς.» 

Επίσης, εκπαιδευτικοί που αναλαμβάνουν μουσικά σύνολα στο σχολείο προτείνουν 

κυρίως οι ίδιοι το ρεπερτόριο του συνόλου. Ως αποτέλεσμα είναι τόσο η συνειδητή 

όσο και η ασυνείδητη επιρροή των ατομικών επιλογών και προτιμήσεών τους στη 

μαθησιακή διαδικασία. Στο ακόλουθο παράδειγμα, ο εκπαιδευτικός φαίνεται πως έχει 

αναλάβει εξ ολοκλήρου ο ίδιος το περιεχόμενο του μαθήματος στο μουσικό σύνολο 

που διδάσκει και μέσα στο λόγο του φαίνεται πως ασυνείδητα επιλέγει κομμάτια 

σχετικά με το προσωπικό του habitus. 

Β. «Στη φιλαρμονική τα είδη που απαρτίζουν την εικόνα μας είναι τα gospel 

spiritual κομμάτια, είναι κάποια κομμάτια από το ρεύμα της τζαζ, (…) Αρκετά 

ποπ κομμάτια τα οποία επαναλαμβάνω έχουν ελεγχθεί στιχουργικά για να 

ταιριάζουν για παιδιά. Τραγούδια που μιλάνε για σιδηρόδρομο επειδή είναι και 

ένα από τα χόμπι μου (γέλια)» . 

Ένας εκπαιδευτικός του οποίου τα ακούσματα επικεντρώνονται στο κλασικό είδος 

της μουσικής, αναφέρει πως δεν επιθυμεί οι προσωπικές του καταβολές να 

επηρεάσουν το μάθημα γιατί με αυτόν τον τρόπο θεωρεί πως θα έκανε προπαγάνδα 

υπέρ της κλασικής μουσικής η οποία θεωρείται για πολλούς πρότυπη. Στο 

συγκεκριμένο σημείο, ο ερωτώμενος φαίνεται πως έχει μία αίσθηση περί της 

«Αναπαραγωγής» που αναφέρουν οι Βourdieu και Passeron. Συνειδητά αρνείται την 

επιρροή της δικής του κουλτούρας στο περιεχόμενο της εκπαιδευτικής διαδικασίας με 

απολογητικό τόνο (επανάληψη της άρνησης). Στην προσπάθειά του να δηλώσει τη 

σημασία των υπόλοιπων μουσικών ειδών γίνεται πάλι ένας διαχωρισμός ανάμεσα σε 

καλή και κακή μουσική. 

Η. «Δε νομίζω ότι το επηρεάζουν. Όχι. Γιατί δεν κάνω προπαγάνδα υπέρ της 

κλασικής μουσικής, να το πω έτσι. Πολλοί το κάνουν αυτό το πράγμα και 

μειώνει πάρα πολύ άλλα είδη μουσικής. Όχι δεν το κάνω. Ποτέ. Οπότε δε 

νομίζω ότι επηρεάζω κιόλας τα παιδιά ως προς αυτό. Απλά λέω ότι σε όλα τα 

στυλ της μουσικής, υπάρχει καλή και κακή μουσική.» 
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4.1.4 Επιρροή κουλτούρων των μαθητών/τριών στο μουσικό εύρος 

των εκπαιδευτικών 

 

Η μαθησιακή διαδικασία και η δημιουργία αλληλεπιδράσεων με τους μαθητές και τις 

μαθήτριες, έχει για κάποιους εκπαιδευτικούς ως αποτέλεσμα τη διεύρυνση των 

ατομικών τους ακουσμάτων ή απλά την ενημέρωση γύρω από νέα είδη μουσικής, 

νέους καλλιτέχνες, νέες ανάγκες. Η Green αναφέρει πως εισάγοντας γούστα και 

προτιμήσεις των μαθητών στην εκπαιδευτική διαδικασία και δημιουργώντας ένα 

πλαίσιο αναγνώρισης και αποδοχής, μειώνεται η απόσταση ανάμεσα σε «υψηλής» 

και «χαμηλής» αξίας μουσικές κουλτούρες και ανάμεσα σε Δυτικές και μη Δυτικές 

μουσικές καθώς συμβάλει στη δημιουργία θετικής μουσικής ταυτότητας των 

μαθητών (Green, 2008 :3). Ως εκ τούτου, μειώνεται η απόσταση ανάμεσα στον 

εκπαιδευτικό και τον εκπαιδευόμενο και δημιουργείται μία σχέση εμπιστοσύνης. Στο 

πρώτο παράδειγμα, ο εκπαιδευτικός είναι μεν ευέλικτος και ανοιχτός να μάθει 

καινούρια τραγούδια από τους/τις μαθητές/τριες, όμως φαίνεται πως τα αξιολογεί 

ανάλογα με το ήδη διαμορφωμένο μουσικό του habitus. Στο δεύτερο παράδειγμα, ο 

ερωτώμενος υποστηρίζει πως είναι ανοιχτός στο να τον αλλάξει ένας μαθητής 

αναφερόμενος στις μουσικές επιλογές του. Δε θα μπορούσαμε όμως να βγάλουμε 

κάποιο συμπέρασμα σε αυτό το σημείο καθώς οι μετατροπές στο μουσικό habitus των 

εκπαιδευτικών δεν μπορούν να ειδωθούν μόνο μέσα από τα λεγόμενα των ίδιων. 

Ζ. «…έμαθα κομμάτια και τραγούδια ας πούμε που δεν τα ήξερα ας πούμε, 

και καλλιτέχνες και συγκροτήματα που δεν τα ήξερα. Εννοείται εγώ 

τρελαίνομαι στο να μαθαίνω. Δεν έχω και την πολυτέλεια να ακούω και να 

ενημερώνομαι οπότε μέσα από το μάθημα μαθαίνω κι εγώ από τα ίδια τα 

παιδιά για ένα συγκρότημα , για ένα τραγουδιστή και λέω «ξέρω γω ωραίος 

είναι αυτός» ή «τι βλακείες είναι αυτές;» (γέλιο) Ε ντάξει αναλόγως και τα 

γούστα μου κι εμένα.» 

Ε. «(…) Οπότε δεν μπορώ παρά να προτείνω τον εαυτό μου και είμαι 

ανοιχτός βέβαια και στο να με αλλάξει ένας μαθητής». 
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4.1.5 Συμπεράσματα κεφαλαίου 

 

Όσον αφορά συνολικά τη διαμόρφωση μουσικού habitus των εκπαιδευτικών, 

παρατηρήθηκε πως ο ρόλος του οικογενειακού περιβάλλοντος και ειδικότερα ο ρόλος 

του πολιτισμικού κεφαλαίου της οικογένειας είναι καίριας σημασίας. Παρά ταύτα, 

κάποιες εξαιρέσεις στον κανόνα, όπως αναφέρει και ο Bourdieu, συμβαίνουν όταν τα 

υποκείμενα αποκτούν χαρακτηριστικά επιμονής και αυτοβελτίωσης και μέσω 

συνειδητών επιλογών προβαίνουν σε δράσεις οι οποίες δεν συμβαδίζουν ούτε με το 

οικονομικό αλλά ούτε και με το πολιτισμικό κεφάλαιο της οικογένειας.  

Αναφορικά με τη σχέση των μουσικών προτιμήσεων των εκπαιδευτικών και την 

εκπαιδευτική διαδικασία, παρατηρήθηκε πως πρόκειται για μία σχέση αμφίδρομη και 

δυναμική. Από τη μία, οι περισσότεροι εκπαιδευτικοί δηλώνουν πως συνειδητά 

επηρεάζουν ή ακόμα και αποφασίζουν το περιεχόμενο του μαθήματος βασισμένοι 

στα δικά τους ακούσματα και προτιμήσεις λόγω της επιδίωξης της προσωπικής τους 

ευχαρίστησης κατά τη διάρκεια του μαθήματος αλλά και λόγω τη δημιουργίας μίας 

ειλικρινούς σχέσης με τους/τις μαθητές/τριες. Ωστόσο, όταν παρατηρήθηκε πως οι 

προτιμήσεις ενός καθηγητή αφορούσαν κυρίως το «νόμιμο γούστο», δηλαδή την 

κλασική μουσική, ο ίδιος αρνήθηκε οποιαδήποτε συσχέτιση των ατομικών του 

γούστων και της εκπαιδευτικής διαδικασίας. Φαίνεται έντονα η επιρροή νεότερων 

ερευνών και κατευθύνσεων στη μουσικο- παιδαγωγική και την κοινωνιολογία της 

μουσικής οι οποίες έχουν εστιάσει αρκετά στην άμβλυνση της αναπαραγωγής των 

Δυτικών κλασικών μουσικών προτύπων άρα και στη μείωση των αποστάσεων και 

των ορίων ανάμεσα στα διάφορα είδη μουσικής αλλά κυρίως στους εκφραστές και 

τους ακροατές τους. 

Από την άλλη, η ίδια η εκπαιδευτική διαδικασία παρατηρήθηκε πως επηρεάζει το 

εύρος και το πολιτισμικό κεφάλαιο των εκπαιδευτικών όταν οι ίδιοι κυμαίνονται σε 

ανοιχτά περιβάλλοντα μάθησης και δίνουν το λόγο στους/στις  μαθητές/τριες σχετικά 

με την επιλογή του περιεχομένου του μαθήματος. 
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4.2 Εκπαιδευτική διαδικασία 

4.2.1 Οι στόχοι των εκπαιδευτικών μουσικής 

 

Πολλοί εκπαιδευτικοί θέτουν ως πρώτο και κυρίαρχο στόχο την αγάπη για τη 

μουσική και μέσω της διαδικασίας επίτευξης αυτού, ακολουθούν οι τεχνικοί και 

γνωστικοί στόχοι του εκάστοτε μαθήματος. Ο Hargreaves μιλώντας για προοδευτικές 

στρατηγικές διδασκαλίας αναφέρει πως «η διαισθητική εμπειρία και η ευχαρίστηση 

της μουσικής πρέπει να προηγείται, ώστε η απόκτηση των τυπικών μουσικών 

δεξιοτήτων να συντελείται επαγωγικά, δηλαδή ως μία αναπόσπαστη ανάπτυξη της 

εμπειρίας του παιδιού» (Hargreaves, 2004 :279). 

Α.«Το μεγαλύτερο από όλα και ο κυριότερος στόχος για εμένα είναι να 

αγαπήσουν τα παιδιά αυτό που κάνουνε. Αν το αγαπήσουν το τεχνικό κομμάτι 

θα έρθει μόνο του. Δηλαδή τα παιδιά βλέπουν ότι αυτό που κάνουνε το 

αγαπάνε.» 

Αρκετοί είναι οι εκπαιδευτικοί οι οποίοι επικεντρώνονται στην επίτευξη 

συναισθηματικών και κοινωνικών στόχων, δηλαδή θέτουν στόχους οι οποίοι 

«αφορούν στο συναισθηματικό και κοινωνικό τομέα ανάπτυξης του παιδιού ως προς 

τη μουσική, τις στάσεις, τις αξίες και τους τρόπους συμπεριφοράς του απέναντι στη 

μουσική και την τέχνη» (Σέργη, 1994 :20-21). Η ευχαρίστηση που θα νιώσουν οι 

μαθητές/τριες μέσα στο μάθημα της  μουσικής αναδεικνύεται σημαντική, ώστε να 

αποκτήσουν κίνητρο και η μουσική να αποτελέσει τελικά ένα εργαλείο προσωπικής 

εξισορρόπησης αλλά και έκφρασης. Το αντικείμενο διδασκαλίας γίνεται το μέσο για 

την επίτευξη ευρύτερων στόχων οι οποίοι αφορούν την καλλιέργεια ατομικών 

χαρακτηριστικών. Η ευαισθητοποίηση των μαθητών/τριών, η καλλιέργεια του ήθους 

και η δημιουργία καλύτερων ανθρώπων οι οποίοι αναγνωρίζουν τη σημασία του 

συνόλου και όχι του ατόμου, είναι επίσης συχνά εμφανιζόμενοι στόχοι στα λεγόμενα 

των ερωτώμενων. Οι Herbert και Campbell θεωρούν ότι από όλες τις ανθρώπινες 

δραστηριότητες, η μουσική μπορεί να είναι από τις πιο ισχυρές και γεμάτες νόημα ως 

προς την κατασκευή μιας δυνατής αίσθησης της ταυτότητας και της κοινότητας 

(Herbert και Cambell, 2000:16). 
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Ζ. «(…) Στην ουσία προσπαθώ μέσα από το αντικείμενο, είτε είναι η κιθάρα 

αυτό είτε είναι το θέατρο, είτε μία ορχήστρα να δώσω στους μαθητές μία 

διέξοδο στην καθημερινότητά τους. Αυτό με ενδιαφέρει κυρίως . Ο μαθητής 

να πάρει τη μουσική και να την κάνει κομμάτι της ζωής του. (…) Με 

ενδιαφέρει να πάρει τον τρόπο μέσα από τη μουσική, επειδή είναι σπουδαίο 

πράγμα η μουσική, η τέχνη, να μπορεί να ισορροπεί, να τη χρησιμοποιεί σαν 

ένα εργαλείο στη ζωή του ανά πάσα ώρα και στιγμή, παίζοντας από τα πιο 

απλά μέχρι και τα πιο δύσκολα. Αυτό εξαρτάται το μαθητή. Από κει και πέρα 

ένας άλλος στόχος είναι να ξεκλειδώσω παιδιά που είναι κλειδωμένα, όχι 

μόνο στη μουσική αλλά και σα χαρακτήρες.» 

Β. «…πιστεύω ότι ο στόχος είναι ένας πλέον. Για μένα και για τους 

εκπαιδευτικούς. Πώς θα φτιάξουμε καλύτερους ανθρώπους. Πλέον, για εμένα 

είτε κλαρινέτο διδάξεις στο παιδί, είτε εργόχειρο, είτε πως θα ψαρεύει, έχεις 

τη δυνατότητα να χρησιμοποιήσεις αυτό το πράγμα σαν εργαλείο για να 

κάνεις τον άνθρωπο καλύτερο, με το να θέσεις standards ήθους στον άνθρωπο 

ότι είμαστε σύνολο όχι μονάδες. Ναι πιστεύω ότι ο στόχος είναι πλέον μόνο 

αυτός. Είναι δευτερεύον δηλαδή αν το ντο ρε μι βγει φάλτσο από το να ξέρει ο 

άνθρωπος ότι όταν περιμένω στην ουρά πάω πίσω και δε σπρώχνω για να μπω 

μπροστά.» 

Αντίθετα, οι εκπαιδευτικοί των οποίων το αντικείμενο διδασκαλίας τους αφορά 

κυρίως τη θεωρία της κλασικής μουσικής («Θεωρία της Ευρωπαϊκής Μουσικής»),  

φαίνεται πως δίνουν μεγαλύτερη έμφαση σε γνωστικούς στόχους. Οι συγκεκριμένοι 

καθηγητές, ακολουθούν μία διδακτική η οποία επικεντρώνεται κυρίως στο 

«περιεχόμενο της διδασκαλίας, δηλαδή τα γνωστικά αντικείμενα που θα διδαχθούν, 

τη μετατροπή τους σε διδάξιμη γνώση και την τεκμηριωμένη επιλογή και 

προσδιορισμό των στόχων της διδασκαλίας και της μάθησης» (Διονυσίου, 2010: 

269). Οι κεκτημένες γνώσεις γύρω από τη μουσική, λόγω του αντικειμένου του 

μαθήματος, είναι ο βασικός στόχος των εκπαιδευτικών. 

Η. «Να ολοκληρώσεις αυτό το οποίο έχεις θέσει σαν στόχο. Μία ενότητα 

στην ύλη και να διαπιστώσεις αν όντως αυτά έγιναν κατανοητά από τους 

μαθητές.» 
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Η παρουσίαση μουσικών έργων σε κοινό είναι για πολλούς εκπαιδευτικούς η στιγμή 

κατά την οποία αποδεικνύεται η επίτευξη των στόχων που έχουν θέσει. Άλλοι 

επικεντρώνονται στην άρτια εκτέλεση ενός μουσικού κομματιού ενώ άλλοι σε 

ψυχολογικούς και κοινωνικούς παράγοντες. Σημαντική φαίνεται η συν- κίνηση των 

μαθητών/τριών μέσω της μουσικής αλλά και η μετάδοση αυτής στο κοινό. 

 Η Σαββίδου, αναφέρει πως η διδασκαλία κλασικών μουσικών οργάνων 

προσανατολίζεται προς τον επαγγελματισμό, την εξειδίκευση και τη δεξιοτεχνία η 

οποία απαιτεί μεγάλη πειθαρχία και πολλή μελέτη (Σαββίδου, 2010 :69). Στο 

ακόλουθο απόσπασμα, δίνεται μεγάλη έμφαση από τον εκπαιδευτικό στην 

καλλιέργεια της πειθαρχίας αλλά και στην καλύτερη δυνατή απόδοση του μουσικού 

έργου. Η συγκεκριμένη οπτική συμφωνεί με μία παλιότερη φιλοσοφία της Δυτικής 

κλασικής μουσικής στην οποία η σημασία βρίσκεται εγγενώς στο μουσικό έργο, 

δηλαδή στο αντικείμενο της τέχνης και στην αυτοδυναμία του. Ο Σμωλ, όπως ήδη 

έχει αναφερθεί, κατακρίνει τη συγκεκριμένη λογική της «εκτέλεσης μουσικών 

έργων» σε ένα μονόδρομο σύστημα επικοινωνίας στο οποίο ο/η ερμηνευτής/τρια 

διαδραματίζει μόνο έναν ρόλο μεσολαβητή/τριας (Small, 1998 :6). 

Β. «Ο ιδανικός εκπαιδευτικός πρέπει να χτίζει στα παιδιά καταρχήν, πειθαρχία. 

(…).Στόχος είναι ένας και είναι πολύ ξεκάθαρος. Το να παρουσιαστεί το 

πρόγραμμα ή το έργο από τον μαθητή κάπου. (…)Σαν σλόγκαν το χρησιμοποιώ 

«παίζουμε πάντα για τον καλύτερο που υπάρχει» στο σημείο που είμαστε βέβαια. 

Λένε τα παιδιά πολλές φορές «ποιος θα καταλάβει τη λάθος νότα ή τη λάθος 

ερμηνεία;» λάθος μεγάλο. Παίζουμε πάντα για τον καλύτερο. Ο καλύτερος είναι ο 

Θεός ας πούμε. Είναι πάντα εκεί και μας ακούει. Πρέπει να είμαστε πάντα τέλειοι 

στα όρια του δυνατού και του εφικτού.» 

Στο ακόλουθο απόσπασμα, δίνεται ιδιαίτερη έμφαση από τον εκπαιδευτικό στα 

συναισθήματα που θα νιώσουν οι μαθητές όση ώρα παίζουν τα κομμάτια σε μία 

συναυλία και στην επικοινωνία τους μέσω της μουσικής με τον κόσμο που 

παρευρίσκεται εκεί. H θέση αυτή ίσως συμφωνεί με την οπτική του Small κατά την 

οποία όσο πιο έντονη είναι η συναισθηματική εμπειρία κατά τη «μουσικοτροπία» 

(“musicking”)τόσο πιο επιτυχής είναι και η διαδικασία της μάθησης (Small, 1998: 

133). Δίνεται έμφαση στη μουσική πράξη, στην αισθητική εμπειρία και έκφραση του 

μαθητή καθώς και στη λειτουργία της επικοινωνίας μέσα από τη μουσική. Μία πτυχή 



63 

 

της μουσικής δεξιοτεχνίας σύμφωνα με τη Green, είναι η ικανότητα να παίζει κανείς 

με συναίσθημα (feeling). «Ένα κεντρικό σημείο της μουσικής ιδεολογίας είναι πως η 

μουσική είναι μία άμεση, αδιαμεσολάβητη και αυθεντική έκφραση συναισθήματος, 

ανεμπόδιστη από τα όρια της σύμβασης, η οποία βγαίνει φυσικά από τις ψυχές των 

μουσικών» (Green, 2006 :106).  

Ε. «(…) Το ουσιαστικό για εμένα είναι η συγκίνηση που τα παιδιά θα νιώσουν 

μέσα από το παίξιμο των κομματιών και να μπορέσουν να μπουν μέσα στα 

κομμάτια οπότε όταν καταφέρουν να γίνει αυτή η συγκίνηση, τότε νιώθω 

ευχαριστημένος. Δεν με ενδιαφέρει να βγει κάποιος και να παίξει άρτια αλλά να 

μην βγει η συγκίνηση. Αυτό που με ενδιαφέρει είναι να το νιώσει και να το 

περάσει και στον κόσμο. Γιατί δεν μπορείς εσύ να νιώθεις συγκίνηση και να μην 

την περάσεις στον κόσμο, γιατί θέλουμε την επικοινωνία και με τον κόσμο. Να 

μπορείς να το νιώσεις εσύ πρώτα και μετά να το περάσεις και στον κόσμο.» 

 

4.2.2.Υπάρχει κατάλληλο είδος για τη διδασκαλία της μουσικής; Η 

ανάδειξη της «αδηφαγίας» 

 

Στην ερώτηση αν υπάρχει κάποιο κατάλληλο είδος μουσικής για τη διδασκαλία της 

μουσικής αρκετοί/ες ερωτώμενοι/ες υποστηρίζουν πως η μουσική είναι μία και πως 

ανταποκρίνεται σε διαφορετικές ανάγκες κάθε φορά. Οι απόψεις των εκπαιδευτικών 

συνάδουν με νεότερες τοποθετήσεις σχετικά με τη μουσική εκπαίδευση όπως ήδη 

έχουν αναφερθεί (Green,2001˙ Green 2002˙ Green 2008˙ Rimmer, 2007˙Small,1998˙ 

κ. ά.).  

Ζ. «Δεν υπάρχει είδος κατάλληλο και ακατάλληλο. Τίποτα, η μουσική είναι 

μία. Μελωδία και ρυθμός. Από κει και πέρα, περί ορέξεως.» 

Παρατηρείται πως όλες οι απαντήσεις των συνεντευξιαζόμενων έτειναν προς την 

υπεράσπιση του προτύπου της «αδηφαγίας» (omnivorousness). Πολλοί ανέφεραν πως 

ο ρόλος τους σαν εκπαιδευτικοί μουσικής είναι ακριβώς αυτός. 

Δ. «Αν δεν είναι αυτός ο ρόλος μας σε ένα μουσικό σχολείο να τους ανοίξουν 

οι ορίζοντες, να ακούσουν, να τους ανοίξουμε παράθυρα , να πουν κοίτα εδώ , 
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κοίτα εκεί, δεν υπάρχει νόημα. Έτσι; Αυτό. Τους ανοίγουμε τις πόρτες και 

βλέπουμε.» 

Ακόμα και εκείνοι οι οποίοι φαίνονταν να έχουν μία περισσότερο παραδοσιακή 

προσέγγιση στις πρακτικές διδασκαλίας τους, υποστήριξαν, τουλάχιστον λεκτικά, 

πως όλα τα είδη είναι κατάλληλα προς επεξεργασία στο μάθημα της μουσικής. Μέσα 

από το λόγο τους, προβάλλονται τα αίτια τα οποία δικαιολογούν την άποψη που 

πρεσβεύουν. Η αγάπη για τη μουσική και για το αντικείμενο του μαθήματος γίνεται ο 

στόχος ο οποίος επιτυγχάνεται μέσω της δημιουργίας κινήτρων στους/στις 

μαθητές/τριες, εντάσσοντας στο ρεπερτόριο δημοφιλή νεανική μουσική (pop) (Green, 

2008). 

Β. «Είναι το πάντρεμα των ειδών και η κλασική σε ένα πιο μικρό ποσοστό. 

Δηλαδή ίσως 25- 75. 25% κλασική 75 % γενικότερα αυτό που ονομάζουμε pop 

και αυτό για να δελεαστούν κατά κάποιο τρόπο, όχι όμως με τον ανήθικο τρόπο, 

δηλαδή να ξεγελαστούν. Να αγαπήσουν το όργανό τους και τη μουσική μέσα από 

κάτι που τους είναι πιο οικείο». 

Ακόμα και στο μάθημα της «Βυζαντινής Μουσικής» το περιεχόμενο του οποίου είναι 

καθορισμένο από τον τίτλο του, η εκπαιδευτικός αποσκοπεί σε ένα μουσικό άνοιγμα 

προς την εξωτερική μουσική, όπως την ονομάζει, τη λόγια μουσική της Πόλης καθώς 

επίσης, προς όλα τα είδη της παραδοσιακής ελληνικής μουσικής. Στο τέλος του 

συγκεκριμένου αποσπάσματος, η εκπαιδευτικός κάνει αναφορά στην κατοχή πολλών 

οργάνων άρα και στην ικανότητα να παιχτεί μία ευρεία γκάμα κομματιών. Στο σημείο 

αυτό φαίνεται πως η αντικειμενοποιημένη μορφή του πολιτισμικού κεφαλαίου (πολλά 

και διαφορετικά μουσικά όργανα) βοηθά στη διεύρυνση των πολιτισμικών πρακτικών 

(ποικιλία μουσικών κομματιών) των μαθητών/τριών. 

Κ. «Κάνουμε λόγια μουσική της πόλης. Που είναι μουσική του 17ου, 18ου, 19ου 

αιώνα λογίων Ελλήνων μουσικών της Πόλης. Είναι υπέροχη μουσική οργανική. 

Δεν είναι ούτε ψαλτική. Είναι η εξωτερική μουσική που λέμε. Η εσωτερική 

μουσική είναι η ψαλτική καθαρά και η εξωτερική μουσική είναι αυτή η λόγια 

μουσική της Πόλης την οποία κάνουμε σταθερά τα τελευταία χρόνια με την 

ορχήστρα και την οποία έχει τύχει να παίξουμε να την ακούσουν και οι άλλοι. 

Και οι Τούρκοι βέβαια έχουν κάνει. Όλα αυτά τα Σεκ των Μεβλεβί όλα αυτά τα 
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παίζουνε στις συνάξεις τους. Είναι μουσική η οποία γεννήθηκε μέσα από την 

βυζαντινή μουσική εγώ πιστεύω. Έχει μεγάλο ενδιαφέρον και πέρα από αυτό 

κάνουμε όλα τα είδη της παραδοσιακής ελληνικής μουσικής. Από την Κρήτη 

μέχρι Κωνσταντινούπολη, Μικρά Ασία, όλη την Ελλάδα γιατί έχουμε όλα τα 

μουσικά όργανα και μπορούμε να αγγίξουμε όλη τη μουσική.» 

Αρκετοί ήταν οι ερωτώμενοι οι οποίοι υποστήριξαν πως η μουσική μπορεί να 

διαχωριστεί σε καλή και κακή, όπως στα παρακάτω αποσπάσματα. Όλα τα είδη της 

μουσικής φαίνονται κατάλληλα για τη διδασκαλία αρκεί να γίνει συζήτηση γύρω από 

το τι θεωρείται καλό και τι όχι, κάτι που θεωρείται υποκειμενικό αλλά και 

αντικειμενικό ταυτόχρονα, κατά τα λεγόμενά τους. Στο σημείο αυτό, διακρίνονται 

ορισμένες αντιφάσεις στα λεγόμενα των εκπαιδευτικών καθώς από τη μία θεωρούν 

πως όλα τα είδη μουσικής είναι κατάλληλα για διδασκαλία αλλά κατά τη διάρκεια 

αυτής, μπορεί να γίνει λόγος και για το τι θεωρείται καλό ή κακό, χρήσιμο ή άχρηστο. 

Πρόκειται για την πρόθεση δημιουργίας αισθητικής κρίσης κατά την οποία ορισμένα 

χαρακτηριστικά πολιτισμικού κεφαλαίου θεωρούνται αποδεκτά και χρήσιμα ενώ 

κάποια άλλα όχι. Η συγκεκριμένη παιδαγωγική δράση σύμφωνα με τους Bourdieu 

και Passeron αποτελεί μία μορφή συμβολικής βίας, καθώς επιβάλλονται και 

εγχαράσσονται ορισμένες σημασίες οι οποίες θεωρούνται άξιες αναπαραγωγής, μέσω 

της διαλογής αλλά και του αποκλεισμού άλλων (Bourdieu & Passeron, 2014 :34). 

 Ιδιαίτερη σημασία δίνεται από τους ερευνώμενους στην προσέγγιση που έχουν για τη 

μουσική. Ο διαχωρισμός των ειδών έχει δευτερεύοντα ρόλο αλλά κατά τα λεγόμενά 

τους, συγκεκριμένα χαρακτηριστικά της μουσικής, όταν τεθούν υπό επεξεργασία, 

μπορούν αντικειμενικά να αποτελέσουν κριτήρια για το αν μία μουσική είναι καλή ή 

κακή. Η έρευνα των Dyndahl κ. ά. σχετικά με τον «μουσικό εξευγενισμό» θέτει τον 

προβληματισμό σχετικά με την αναπαραγωγή της κοινωνικής διάκρισης υπό 

διαφορετικούς όρους και προϋποθέσεις σε σχέση με τις προτάσεις του Bourdieu. 

Συγκεκριμένες εκπαιδευτικές πρακτικές εντάσσουν τις καθημερινές προτιμήσεις των 

μαθητών στο σχολείο διατηρώντας υπάρχουσες εξουσίες και συμβολικά όρια 

(Dyndahl κ. ά., 2014: 40-69). 

Ι. «Ε …. Είδος…. Δε θα το λεγα. Νομίζω ότι όλα τα είδη της … δε θα πω 

ποιοτικής μουσικής γιατί είναι τελείως υποκειμενικό το τι θεωρείται ποιοτικό 

και τι όχι. Νομίζω ότι όλα τα είδη μουσικής μπορούν να γίνουν κατάλληλα ως 
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αντικείμενο διδασκαλίας. Εκτός από το Σφακιανάκη (γέλια) και το συν αυτώ. 

Αυτό δεν μπορώ ας πούμε να το διδάξω. Αυτό μπορώ να διδάξω γιατί δεν 

είναι καλό. Έχει τύχει αυτό. Εκεί που είμαστε στην καντίνα ας πούμε μου 

λένε κυρία το ακούτε αυτό; Και λέω όχι. Καταρχήν είναι παράφωνος το 

ακούτε κι εσείς. Δεύτερον αυτό είναι έτσι κι έτσι. Δηλαδή αρχίζεις και τους 

κάνεις μία ανάλυση για να καταλάβουν ότι αυτό το πράγμα που ακούνε είναι 

πολύ λίγο.» 

 

4.2.3 Σχεδιασμός εκπαιδευτικής διαδικασίας 

 

Αρκετοί εκπαιδευτικοί ατομικών μουσικών οργάνων εκφράζουν πως έχουν αρκετά 

μεγάλη ελευθερία στη διαμόρφωση της ύλης του μαθήματός τους καθώς δεν υπάρχει 

δοσμένη ύλη από το Υπουργείο Παιδείας, Έρευνας και Θρησκευμάτων. Στο 

ακόλουθο απόσπασμα, ο εκπαιδευτικός αναφέρει πως το περιεχόμενο της ύλης που 

είχε στο μάθημα της κιθάρας απευθυνόταν σε μία πολύ παλαιά εποχή με αποτέλεσμα 

τα παιδιά αλλά ακόμη και ο ίδιος να αισθάνονται πλήξη. Έρευνες που διεξήχθησαν τη 

στα τέλη της δεκαετίας του 1990 και του 2000 στην Αγγλία, έθεσαν σε ερευνητικό 

προβληματισμό την έλλειψη ενδιαφέροντος των μαθητών/τριών για το μάθημα της 

μουσικής (Harland κ.ά., 2000˙ O’Neill κ.ά., 2002˙ Sloboda, 2001˙ Hargreaves και 

Marsall, 2003˙Lamont κ. ά., 2003). Ένα από τα ευρήματά τους, ήταν πως το 

περιεχόμενο του μαθήματος (κυρίως το ρεπερτόριο) είχε μεγάλη απόσταση από το 

πολιτισμικό κεφάλαιο των μαθητών/τριών. Ένα προσωπικό ταξίδι του εκπαιδευτικού 

αποτέλεσε αφορμή, ώστε να γίνει ο ίδιος αναμορφωτής του Αναλυτικού 

Προγράμματος για το μάθημά του και να επιλέξει μία περισσότερο προσιτή και 

σύγχρονη προσέγγιση εκμάθησης κιθάρας. Η συγκεκριμένη προσέγγιση του 

εκπαιδευτικού ακολουθεί τη φιλοσοφία της Κριτικής Παιδαγωγικής σύμφωνα με την 

οποία «Ο εκπαιδευτικός γίνεται ο επαγγελματίας που δεν διεκπεραιώνει αλλά 

αναλαμβάνει πρωτοβουλίες, δεν εφαρμόζει αλλά διερευνά» (Τσάφος, 2014, σ.310). 

Αναλαμβάνοντας πρωτοβουλία, ο εκπαιδευτικός επέλεξε την ύλη που θα διδαχθεί στο 

μάθημα της κλασικής κιθάρας, αναμορφώνοντας το περιεχόμενο του μαθήματος με 

στόχο τη μείωση της απόστασης που υπήρχε ανάμεσα στο μάθημα και τους/τις 

μαθητές/τριες καθώς και τη δημιουργία κινήτρων. 
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Ε. « Εμείς τώρα στο σχολείο κάνουμε κάποια βιβλία τα οποία τα έφερα από την 

Αγγλία. Είχα πάει πριν 5-6 χρόνια στην Αγγλία ένα ταξίδι για πέντε μέρες και 

μία μέρα την πέρασα σε έναν μουσικό οίκο να ψάχνω καινούργια βιβλία και 

βρήκα βιβλία πολύ ωραία, μοντέρνα, εκμάθησης της κιθάρας που προσεγγίζουν 

την κιθάρα με πολύ σύγχρονο τρόπο και με μοντέρνα κομμάτια. Τα οποία 

τελικά άρεσαν πάρα πολύ στα παιδιά γιατί όλοι τουλάχιστον στην κιθάρα 

βασιζόμασταν σε βιβλία πολύ παλιά ,του 1910 πολύ κλασικούρες, χωρίς κανένα 

ενδιαφέρον, χωρίς καμία έκπληξη, και ήταν βαρετά σε σημείο που τα έχουμε 

βαρεθεί και εμείς οι ίδιοι που το διδάσκουμε τόσα χρόνια. Ξαφνικά βρήκα αυτά 

τα βιβλία και έχουμε κάνει μία δική μας ύλη. Τα διδάσκουμε και αρέσουν πάρα 

πολύ στα παιδιά αλλά και πάλι οτιδήποτε είναι ωραίο το χρησιμοποιώ ώστε να 

κινητοποιήσω τα παιδιά.» 

Συχνά, οι εκπαιδευτικοί των ατομικών οργάνων αναφέρουν πως ο σχεδιασμός του 

μαθήματός τους είναι άμεσα συνδεδεμένος με τον/την μαθητή/τρια στον/στην οποίο/α 

απευθύνονται. Το πεδίο της διδακτικής σε αυτό το πλαίσιο, δίνει έμφαση στο 

ευρύτερο κοινωνικοπολιτισμικό και πολιτικό πλαίσιο και στο πώς αυτά επηρεάζουν 

την εκπαιδευτική διαδικασία. Ερωτήματα όπως τι και πώς θα διδαχθεί κάτι, 

συνομιλούν με ερωτήματα όπως γιατί και για ποιο σκοπό πρέπει να διδαχθεί κάτι, 

καθώς και σε τι εξυπηρετεί την πορεία του/της εκάστοτε μαθητή/τριας προς τη 

χειραφέτηση και την ολοκλήρωσή του (Διονυσίου, 2010: 270). Αναπτύσσονται 

συνεργατικές σχέσεις ανάμεσα στο/στη μαθητή/τρια και τον εκπαιδευτικό 

καθιστώντας το/τη μαθητή/τρια συμμέτοχο της εκπαιδευτικής διαδικασίας. Το 

σημαντικότερο σύμφωνα με τον Swanwick, στη διδασκαλία της μουσικής είναι « να 

βοηθήσουμε τους μαθητές μας να καλλιεργήσουν και να αναπτύξουν μια προσωπική 

σχέση με τη μουσική, να βρουν δικά τους «μουσικά μονοπάτια» (musical pathways), 

μέσα από μία μουσική εκπαίδευση που θα τους παρέχει σημαίνουσες και αυθεντικές 

μουσικές εμπειρίες και άνεση να νιώσει κάθε μαθητής ότι είναι ελεύθερος να έχει τη 

δική του «προφορά» (accent) στη μουσική» (Swanwick,1999 στο Διονυσίου,2010 

:272) . 

Ε. «(…) Όταν φτάσουν σε ένα επίπεδο Α από εκεί και πέρα σιγά-σιγά αρχίζουν 

και ξανοίγονται. Άλλος μπορεί να πάει λίγο πιο κει, άλλος από δω, άλλος από 

τον άλλο δρόμο. (…).Οπότε εξαρτάται από το κάθε παιδί προς ποια 

κατεύθυνση θα κινηθεί το μάθημα. Επίσης βλέπεις τι ευαισθησία έχει το κάθε 
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παιδί. Κάποιο μπορεί να είναι ρομαντικό οπότε άμα του δίνεις ρομαντικά και τα 

λοιπά του αρέσουνε, άλλος μπορεί να είναι πιο ροκ, του δίνεις πιο σύγχρονα, 

πιο μοντέρνα με ρυθμούς άστατους και έχεις πιο καλή επικοινωνία. Έχοντας 

κατακτήσει μία εμπιστοσύνη από τον μαθητή, στην επικοινωνία που έχεις μαζί 

του, από κει και πέρα μπορείς σιγά σιγά να του δείξεις και άλλα μονοπάτια για 

να γνωρίσει και άλλους κόσμους. Μπορεί να τους απορρίπτει στην αρχή έτσι; 

Αλλά σιγά-σιγά αν τους γνωρίσει, μπορεί να καταλάβει ότι και αυτοί του 

ταιριάζουν. Μπορείς να έχεις και το ένα και το άλλο χωρίς να απορρίπτεις κάτι 

Και όταν το καταφέρουν αυτό, το ευχαριστιέμαι.» 

Οι εκπαιδευτικοί των οποίων το αντικείμενο αφορά τη Δυτική κλασική μουσική, 

όπως η «Θεωρία της Ευρωπαϊκής Μουσικής» και η «Αρμονία», ακολουθούν πιστά τη 

δοσμένη ύλη από το Υπουργείο Παιδείας, Έρευνας και Θρησκευμάτων και το 

μάθημά τους φαίνεται να αποτελείται από «παραδοσιακές πρακτικές διδασκαλίας». Η 

διδασκαλία σε αυτές τις περιπτώσεις, είναι η «οργανωμένη δραστηριότητα του 

εκπαιδευτικού που επιχειρεί να μετατρέψει το γνωστικό αντικείμενο σε διδάξιμη 

γνώση» (Κοσσυβάκη, 1998: 18). Στο ακόλουθο απόσπασμα, σκιαγραφείται με 

μεγάλη λεπτομέρεια ο σχεδιασμός του χρονοδιάγραμματος ενός μαθήματος 

«Αρμονίας». 

Γ. «Το 40λεπτο οπωσδήποτε να έχει χωριστεί σε τέσσερα κομμάτια στο πρώτο 

κομμάτι να μπορείς να συνδέσεις το προηγούμενο μάθημα με αυτό που πάει να 

ξεκινήσει. (…) Φυσικά θα κάτσω να ρωτήσω τα παιδιά εάν έχουν κάποιες 

απορίες από το προηγούμενο μάθημα και δεν είναι εξέταση, είναι συζήτηση 

πάνω στο κομμάτι το οποίο αυτό που πέρασε μπορεί να είναι σκαλοπάτι για το 

επόμενο, για να πάω παρακάτω. Θα ακολουθήσει η παράδοση του επόμενου 

μαθήματος, πάντα διακόπτεται και πάντα ζητώντας από τα παιδιά να είναι σε 

εγρήγορση να σκέφτονται, να αναλύουν, να μεταφράζουν στη δικιά τους 

λογική, αυτό ακριβώς που περνάει από τον πίνακα. Θα παραδοθεί λοιπόν η ύλη 

μέσα σε 25 λεπτά. Πάντα θα αφήσω ένα δεκάλεπτο για να συνδέσω το 

προηγούμενο μάθημα με αυτά που περάσαμε αλλά και να δώσω κάποιους 

τίτλους για το επόμενο μάθημα, για το προσεχές και στο τέλος πάντα αφήνω 

ένα δεκάλεπτο ώστε να τα περάσουμε όλα αυτά της αρμονίας στον πίνακα. 

Ωραία τα είπαμε, πάμε να τα δούμε πώς θα λειτουργήσουμε πρακτικά. Στο 

κομμάτι αυτό θα του δώσω το υλικό για την επόμενη φορά. Αυτό είναι ένα 
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τυπικό; ένα ιδανικό; Εγώ θα έλεγα ένα ποιοτικό μάθημα το οποίο δεν 

ανατρέπεται καθόλου και εγώ πλέον το κάνω έτσι όσον αφορά το θέμα της 

παράδοσης.» 

 

4.2.4 Εκπαιδευτικές πρακτικές 

 

4.2.4.1 Αναγνώριση διαφορετικών κουλτούρων των μαθητών/τριών 

 

Σε ερώτηση σχετική με τα γούστα των μαθητών/τριών, ένας καθηγητής ανέφερε πως 

πριν ξεκινήσουν τα μαθήματα στο μουσικό σύνολο που έχει αναλάβει, παίρνει μία 

μικρή συνέντευξη από τους/τις μαθητές/τριες ώστε να δει πού περίπου κυμαίνονται. 

Ο ίδιος καθηγητής αναφέρει αργότερα πως μόνος του επιλέγει το ρεπερτόριο του 

συγκεκριμένου μαθήματος αλλά με γνώμονα και τις προτιμήσεις των μαθητών/τριών 

του. Η συγκεκριμένη δράση θα λέγαμε πως κινείται σε περισσότερο «ανοιχτά» 

πλαίσια εκπαιδευτικών πρακτικών στα οποία ο εκπαιδευτικός ακούει τις ανάγκες των 

μαθητών/τριών του. Μέσα από το λόγο του παρά ταύτα, φαίνεται η ιεραρχική 

ταξινόμηση των ειδών της μουσικής στην οποία η πλειονότητα των μαθητών ακούει 

τη δημοφιλή νεανική μουσική όπως έχει ονομαστεί η ποπ, ένα μικρό ποσοστό ακούει 

ελαφρο - λαϊκά («καψουροτράγουδα») κάτι το οποίο «δεν είναι ανησυχητικό» για τον 

εκπαιδευτικό, ίσως γιατί είναι μικρό το ποσοστό και ένα ακόμη μικρότερο ποσοστό 

ακούει κλασική μουσική, «κάτι το οποίο τον ευχαριστεί» και κρίνεται θετικά. Στο 

συγκεκριμένο σημείο η διάκριση και η θετική στάση απέναντι στους/στις 

μαθητές/τριες οι οποίοι έχουν ήδη κεκτημένη τη «νόμιμη» κουλτούρα είναι εμφανής. 

Το πολιτισμικό κεφάλαιο των μαθητών/τριών το οποίο συνδέεται με τα λαϊκά 

στρώματα της κοινωνίας κρίνεται από τον ίδιο με αρνητικό τρόπο. «Ο τρόπος χρήσης 

των συμβολικών αγαθών(…) συνιστά έναν από τους προνομιακούς δείκτες της 

«τάξης» και παράλληλα το κατεξοχήν εργαλείο των στρατηγικών διάκρισης» 

(Bourdieu, 2002:109). 

Β. «(…)ένα ποσοστό 10%, το οποίο μάλλον εντάξει δεν είναι ανησυχητικό, να 

ρέπει προς τίποτα έτσι καψουροτράγουδα σκύλο τέτοια ας πούμε. Είναι μικρό 

το ποσοστό. Έχω ένα πολύ πιο μικρό ποσοστό ακόμα που έχουν μεγάλο 
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κόλλημα με την κλασική μουσική και αυτό με ευχαριστεί μπορώ να πω. Οι 

άλλοι όμως κατά μέσο όρο σαν μία μέση προτίμηση θα έλεγα υπάρχει με τα 

σύγχρονα ρεύματα της ποπ.» 

Στο ακόλουθο απόσπασμα, παρουσιάζονται με λεπτομέρεια οι διαφορετικές 

κουλτούρες οι οποίες συνυπάρχουν σε ένα τμήμα αρμονίας και η δυσκολία του 

εκπαιδευτικού να θέσει κοινούς στόχους. Μέσα από το συγκεκριμένο απόσπασμα 

επίσης, προβάλλονται συγκεκριμένες δεξιότητες και γνώσεις οι οποίες αφορούν 

ατομικά μουσικά habitus που έχουν διαμορφώσει ήδη οι μαθητές/τριες. 

Γ. «Με την έννοια ότι έχω μία μουσική ανομοιογένεια από κάτω μες στην 

τάξη την οποία πρέπει να τη ρυθμίσω πάνω σε ένα συγκεκριμένο στόχο 

ανάλογα όχι μόνο με τα γούστα αλλά και με τις δεξιότητές του καθενός. Για 

παράδειγμα κάνω στη δευτέρα Λυκείου ειδικό αρμονίας και έχω μία τάξη με 

δύο παραδοσιακούς, τα παιδιά ακούνε ,νιώθουν, σκέφτονται με 

μικροχόρδίσματα, έχω δύο κλασικούς τα παιδιά σκέφτονται κλασικά, έχω 

τρεις κρουστούς. Τα παιδιά δεν ξέρουν καν  νότες και έχω μία τσελίστρια η 

οποία δεν ξέρει καθόλου το κλειδί του σολ και ένα τρομπετίστα που δεν ξέρει 

καθόλου το κλειδί του Φα. Όλα αυτά εδώ πρέπει να βρεθούν πάνω στην ίδια 

σειρά και πρέπει να αποκτήσουν όλοι την ίδια ροή. Είναι δύσκολο αλλά αυτό 

το κάνει και γοητευτικό». 

 

4.2.4.2 Αξιοποίηση των κουλτούρων των μαθητών/τριών στην εκπαιδευτική 

διαδικασία 

 

Υπάρχει ένα φάσμα πρακτικών σχετικά με την αξιοποίηση των γούστων των 

μαθητών/τριών στην εκπαιδευτική διαδικασία το οποίο συνδέεται άμεσα με το 

αντικείμενο του εκάστοτε μαθήματος, τη δυναμική της ομάδας που αναπτύσσεται, τη 

σχέση αλληλεπίδρασης ανάμεσα στους εκπαιδευτικούς και τους/τις μαθητές/τριες. 

Για συγκεκριμένους εκπαιδευτικούς οι οποίοι νιώθουν μεγαλύτερη ελευθερία στις 

πρακτικές τους και είναι υπεύθυνοι μουσικών συνόλων, η αξιοποίηση των μουσικών 

προτιμήσεων των μαθητών/τριών είναι και στόχος της εκπαιδευτικής διαδικασίας. 

Σύμφωνα με νεότερες έρευνες σχετικές με τη μουσική εκπαίδευση, ο/η εκπαιδευτικός 
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μουσικής «θα πρέπει να υιοθετεί συμπεριφορές που δείχνουν πως αποδέχεται και 

σέβεται τη διαφορετικότητα στις μουσικές προτιμήσεις και πρακτικές των μαθητών 

του» (Παπαπαναγιώτου, 2010: 53).  

Α. «Πολλές φορές δεν τους λέω «θα παίξουμε αυτά» τους λέω βγάλτε ό,τι 

γουστάρετε, ότι θέλετε και μου βγάζουνε ας πούμε ότι θέλουνε. Να για 

παράδειγμα αυτό το χαρτάκι (μου δείχνει ένα πόστερ πάνω στον υπολογιστή 

του)  γράφει πάνω 10 επιλογές δικές τους. Φτιάχνουν τη λίστα.(…) Ναι αυτό 

είναι το ζητούμενο κιόλας. (Σε τι βοηθάει αυτό;) Στο ότι παίζουν αυτό που 

τους αρέσει ξεκινάμε από αυτό έτσι; Παίζουνε αυτό που τους αρέσει. Στο ότι 

το μελετάνε με πολύ μεγαλύτερο ενθουσιασμό.»  

Ζ. «Φέτος στο σύνολο που θα βάλουμε μουσικές, εε είπα στα παιδιά να 

επιλέξουν αυτοί- το αντικείμενό μας είναι οι στόχοι και τα όνειρα- Λέω 

«Βρείτε ό, τι μουσική θέλετε που να έχει σχέση με αυτό» . 

Άλλοι εκπαιδευτικοί υποστηρίζουν πως τα ατομικά μαθήματα είναι περισσότερο 

ευέλικτα καθώς η επικοινωνιακή συνθήκη αλλάζει και μπορούν με μεγαλύτερη 

ευκολία να προσαρμόσουν το μάθημά τους στις μουσικές προτιμήσεις των 

μαθητών/τριών ώστε να γίνει πιο ευχάριστο και αποδοτικό. Στα ομαδικά μαθήματα, 

οι συγκεκριμένοι εκπαιδευτικοί δυσκολεύονται να βρουν το κατάλληλο ρεπερτόριο 

ώστε να ανταποκρίνεται στα διαφορετικά επίπεδα δυσκολίας όσο και στις 

διαφορετικές κουλτούρες τους. 

Ι. «Στο ατομικό μάθημα εντάξει επιλέγεις και άλλο πρόγραμμα ελίσσεσαι 

ανάλογα το τι θέλει το παιδί στα μέτρα του δυνατού. Προσπαθείς να το φέρεις πιο 

κοντά σε αυτό που θέλει προκειμένου να γίνει το μάθημα πιο ευχάριστο και πιο 

δημιουργικό. Γιατί αν δεν του αρέσει καθόλου και το απεχθάνεται δε γίνεται 

τίποτα. Στο ομαδικό μάθημα αυτό είναι πιο δύσκολο γιατί είναι τριάντα τόσα 

παιδιά. Μπορεί στο ένα να αρέσει αυτό στο άλλο να αρέσει το άλλο. Οπότε εκεί 

πρέπει να βρεις κάποιο… κάποια ισορροπία που να μπορούν όλοι και να κινηθούν 

και να ευχαριστηθούν σχετικά και να μπορούν να παίξουν(…).» 

Για κάποιους άλλους/ες εκπαιδευτικούς, ο ελλιπής χρόνος ή το αντικείμενο του 

μαθήματός τους, είναι η αιτία που δεν έχουν αξιοποιήσει επαρκώς τις μουσικές 

προτάσεις των μαθητών/τριών. Η έκφραση «θα χάσω το μέτρο» στο παρακάτω 



72 

 

απόσπασμα ίσως δηλώνει μία φοβία για την απώλεια του ελέγχου πάνω στο μάθημα 

κάτι το οποίο συνδέεται με περισσότερο παραδοσιακές παιδαγωγικές προσεγγίσεις. 

Β. «Εεεε έχουν υπάρξει περιπτώσεις που έχουν ικανοποιηθεί οι προτάσεις τους, 

εεεμ και υπάρχουν και άλλες που έχουν τροποποιηθεί κατά τι. Πιστεύω ότι θα … 

χάσω το μέτρο αν αρχίσω και ικανοποιώ … τις προτάσεις… είναι πάρα πολλές! 

(…)» 

Θ. «Στη δική μου διδασκαλία δυστυχώς στο πλαίσιο του αντικειμένου που 

διδάσκω δεν μπορείς να διδάξεις πολλά περισσότερα πράγματα από αυτό που 

λέμε κλασική μουσική(…)». 

Το αντικείμενο του μαθήματος ακόμη, μπορεί να ενισχύσει την επεξεργασία των 

πολιτισμικών κεφαλαίων των μαθητών/τριών. Συγκεκριμένα, το μάθημα της 

«Κριτικής ακρόασης της μουσικής» προσφέρεται ώστε οι μαθητές/τριες  να 

επεξεργαστούν διάφορα είδη της μουσικής ακόμα και αυτά που επιθυμούν τα ίδια 

όμως, όπως παρατηρείται από τις απαντήσεις των ερωτώμενων, κάτι τέτοιο δε 

συμβαίνει. Η προσέγγιση του κάθε εκπαιδευτικού ορίζει και την εκπαιδευτική του 

πρακτική.  

Σε ακόλουθο παράδειγμα, ο εκπαιδευτικός έκανε μία πρώτη προσπάθεια μέσω 

ερωτηματολογίων, ώστε να οργανώσουν τα παιδιά ένα μάθημα όπως τα ίδια το 

επιθυμούσαν. Τα αποτελέσματα ήταν αποθαρρυντικά για τον ίδιο, επειδή 

αντιλήφθηκε την απόσταση που έχει ο ίδιος από τα μουσικά ακούσματα των 

μαθητών/τριών του και συνέχισε να κάνει το μάθημά του χωρίς να διαφοροποιήσει 

κάτι στο περιεχόμενό του. Στο σημείο αυτό γίνεται έντονα εμφανής η απόσταση 

ανάμεσα στο πολιτισμικό κεφάλαιο του εκπαιδευτικού και των μαθητών/τριών. 

Καθώς όμως ο ίδιος έχει αναλάβει την επιλογή του περιεχομένου του μαθήματος, 

θεωρώντας το πολιτισμικό κεφάλαιο των μαθητών/τριών ακατάλληλο για 

επεξεργασία, συνέχισε να διαμορφώνει το μάθημα ως ήταν, χωρίς να προβεί σε 

αλλαγές. Για εκείνον, η «καλλιτεχνική αναγκαιότητα» ίσως αφορά την επεξεργασία 

διαφορετικών μουσικών έργων και κομματιών από τις μουσικές προτιμήσεις των 

μαθητών/τριών αναπτύσσοντας την «αδηφαγία» και διαμορφώνοντας την αισθητική 

τους κρίση. Πρόκειται για τη μεταβίβαση γνώσεων και κατάλληλων εκφραστικών 

εργαλείων ώστε να καταφέρουν οι μαθητές/τριες να οργανώσουν ρητά τις μουσικές 

πρακτικές τους (Bourdieu, 2002: 111) και να τις διευρύνουν. Ταυτόχρονα, η πρακτική 
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του συγκεκριμένου καθηγητή, σύμφωνα με τους Bourdieu και Passeron, ενέχει μία 

συμβολική βία καθώς επιβάλει και εγχαράσσει ορισμένες σημασίες οι οποίες 

θεωρούνται, μέσω της διαλογής και του αντίστοιχου αποκλεισμού, άξιες 

αναπαραγωγής (Bourdieu και Passeron, 2014:34). 

Γ. «Κάποια στιγμή στο μάθημα πάλι αυτό της κριτικής ακρόασης τους είχα δώσει 

ερωτηματολόγια και τους είχα πει παιδιά φτιάξτε μου το επόμενο μάθημα. 

Γράψτε μου σε ένα χαρτάκι τι θα θέλατε να ακούσετε. (…) τα κομμάτια που μου 

είχαν γράψει δεν προσφέρονταν για κριτική ακρόαση. Ήταν ας πούμε κομμάτια 

που έχουν ακούσει και πολύ τους αρέσει να παίζουν τη μουσική που ακούν στους 

άλλους. (…) Κατάλαβα τελικά ότι ήμουνα και πολύ μακριά μουσικά ας πούμε και 

δεν είναι και λογικό κιόλας; Τα παιδιά είναι έντεκα- δώδεκα χρονών κι εγώ 45. 

Δύσκολο να ταυτιστούν.(…) Ντάξει συνέχισα να κάνω αυτό που κάνω, 

προσπαθώντας όμως ε να δείξω στα παιδιά και την καλλιτεχνική αναγκαιότητα σε 

αυτό που κάνουμε. Δηλαδή να ακούσω ας πούμε Haulst η Stravinsky όχι 

απαραίτητα όλοι για να μάθουμε να ακούμε Stravinsky  αλλά και μέσα από αυτό 

να ανακαλύψουνε κάτι το διαφορετικό από αυτά που ήδη ξέρουν και ακούν.» 

Ένα παράδειγμα στο οποίο όχι μόνο δεν αξιοποιούνται τα ακούσματα των 

μαθητών/τριών αλλά κρίνονται εντόνως αρνητικά είναι το ακόλουθο. Η έντονη 

κατάκριση της εκπαιδευτικού για τις προτάσεις των μαθητών/τριών καθώς και η 

εμφανής πρόθεσή της να αποφύγει την οποιαδήποτε επεξεργασία τους, μπορεί να 

οδηγήσει στη διαμόρφωση αρνητικών μουσικών ταυτοτήτων των μαθητών/τριών 

καθώς επίσης και σε απόσταση ανάμεσα στην εκπαιδευτικό και τους/τις 

μαθητές/τριες της (Green, 2011). 

Δ. «Καμιά φορά ζητάνε κάποια τσοκαροτράγουδα, κάποια hitakia τελευταίας 

διαλογής τα οποία διαρκούν κανένα δίμηνο αλλά το προσπερνάω με ελαφρά 

πηδηματάκια (η χροιά της γίνεται πιο λεπτή και η οξύτητα της φωνής της είναι 

ψιλή)». 
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4.2.4.3 Αυτοσχεδιασμός 

 

Στην επίσημη μουσική εκπαίδευση έχει ενσωματωθεί ένα ευρύ πεδίο άτυπων 

μαθησιακών πρακτικών της μουσικής, καθώς σύγχρονες εκπαιδευτικές αντιλήψεις 

υποστηρίζουν την ευελιξία στην οργάνωση της μάθησης, την έμφαση στην ακρόαση 

της μουσικής, τη συνεργατική μάθηση σε ομάδες και γενικότερα τη σημασία του 

κοινωνικού και του πολιτισμικού πλαισίου στο οποίο οργανώνονται μουσικές 

εμπειρίες. Ερευνητές/τριες και εθνομουσικολόγοι όπως η Green, o Small, o Vulliamy, 

η Cambell, οι Peterson και Kern υποστηρίζουν ένα άνοιγμα της επίσημης μουσικής 

εκπαίδευσης προς διαφορετικά μουσικά είδη πέρα από την κλασική μουσική, αλλά 

και προς τα πραγματικά μουσικά περιβάλλοντα και τις πραγματικές μουσικές 

πρακτικές που ανταποκρίνονται σε διαδικασίες παραγωγής, διάδοσης και πρόσληψης 

της μουσικής. Μία ολιστική προσέγγιση της μουσικής προτείνεται ώστε να 

υποστηρίξει την πρόοδο των μαθητών/τριών μέσα από την ανάπτυξη των εμπειριών 

που αποκτούν οι μαθητές/τριες ως μουσικοί. (Σαββίδου, 2010) Σε τέτοιου είδους 

πλαίσια κινούνται κυρίως οι καθηγητές/τριες οι οποίοι/ες αναλαμβάνουν ατομικά 

μαθήματα οργάνων και μουσικά σύνολα τα οποία δεν έχουν άμεση σχέση με την 

κλασική μουσική (rock μπάντες, jazz μπάντες, χορωδία, μουσικοθεατρική ομάδα, 

παραδοσιακή ορχήστρα).  

Η ανάπτυξη της δημιουργικότητας είναι ένας από τους βασικούς στόχους σε 

περιβάλλοντα μη τυπικών πρακτικών μάθησης και ένα εργαλείο το οποίο 

χρησιμοποιείται εκτενώς από τους εκπαιδευτικούς είναι εκείνο του αυτοσχεδιασμού. 

Ο αυτοσχεδιασμός είναι η διαδικασία παραγωγής νέων ιδεών χωρίς επεξεργασία και 

διορθώσεις. Σύμφωνα με τον Sloboda, o/η μουσικός που αυτοσχεδιάζει «πρέπει να 

αποδεχτεί την πρώτη ιδέα που του έρχεται στο μυαλό» (Sloboda,1985 :149). 

Ακολουθώντας την Πραξιακή προσέγγιση, η εκμάθηση και η γνώση της μουσικής 

επιτυγχάνεται μέσα από την ίδια την πράξη της μουσικής (από το παίξιμο της 

μουσικής). «Η μουσική μας σκέψη και γνώση βρίσκεται μέσα στη μουσική μας 

πράξη και δημιουργία» (Elliott, 1995: 56). 

Α. «Ο αυτοσχεδιασμός είναι το μεγαλύτερο. Ειδικά στην ηλεκτρική κιθάρα από 

την πρώτη γυμνασίου ένα πιτσιρικάκι τώρα θα δώσει εξετάσεις αυτοσχεδιασμού. 

(Αυτό υπάρχει στην ύλη;) Όχι δεν είναι δοσμένη ύλη. Αλλά ξεκινάω τα παιδιά με 
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τέτοιο τρόπο ώστε μέσα από τα κομμάτια, αυτό που λέγαμε μέσα από απλά 

κομμάτια που έχουνε πέντε τονικές κλίμακες ας πούμε έτσι μαθαίνουν την 

κλίμακα μέσα από το κομμάτι. Μελετούν μόνοι τους και μετά δουλεύουμε τον 

αυτοσχεδιασμό. Τους παίζω εγώ από πίσω backing tracks ας πούμε στην κιθάρα 

συγχορδίες μία συγκεκριμένη δομή συνήθως μπλουζ αλλά όχι μόνο πάντα μπλουζ 

Και τους λέω αυτοσχεδιάστε πάνω στην κλίμακα ας πούμε και έτσι ο καθένας 

φτιάχνει το δικό του αυτοσχεδιασμό.» 

 

4.2.4.4 Ζωντανές μουσικές εμφανίσεις 

 

Σημαντικό εργαλείο κινητοποίησης των μαθητών, αξιολόγησης αλλά και μάθησης 

κρίθηκε από όλους τους εκπαιδευτικούς πως είναι οι ζωντανές μουσικές εμφανίσεις 

και παρουσιάσεις των μαθητών/τριών σε κοινό είτε εντός του σχολείου είτε εκτός. Τα 

projects  τα οποία οργανώνονται στο σχολικό πλαίσιο μπορεί να αλλάξουν τις 

απόψεις των συμμετεχόντων για τα μαθησιακά περιβάλλοντα, πιθανώς ενισχύοντας 

συναισθήματα οικειότητας και ένταξης σε μία ομάδα ή αισθήματα επιτυχίας και αξίας 

(Rimmer, 2007:81). Οι εκπαιδευτικοί δηλώνουν πως οι μαθητές/τριες εξοικειώνονται 

με τη δημόσια έκθεση (η οποία είναι χαρακτηριστικό στοιχείο του μουσικού habitus), 

αναπτύσσουν συνεργατικές σχέσεις και θετικά συναισθήματα για την ομάδα στην 

οποία ανήκουν, αποδίδουν καλύτερα απ’ ότι στις πρόβες και αντιλαμβάνονται την 

πολυπλοκότητα της επικοινωνιακής σχέσης που δημιουργείται όταν παρουσιάζουν 

κάτι σε κοινό. 

Ζ. «Τα παιδιά φοβούνται αρκετά τις ατομικές εμφανίσεις. Να ανέβουν πάνω 

στη σκηνή να παίξουν μόνα τους, solo. (…)Μέσα στην ομάδα όμως, οι 

περισσότεροι θέλουν να είναι μέρος μίας ομάδας, ενός συνόλου. Κι αυτό είναι 

και το ωραίο. (Γιατί πιστεύεις;) Γιατί μοιράζεσαι το άγχος της σκηνής και της 

έκθεσης με κάποιους άλλους. Υπάρχει αυτό το πράγμα ναι. Η ψευδαίσθηση 

ότι δε βλέπουν εμένα, βλέπουν τους άλλους. (…) Αυτό που έχω παρατηρήσει 

σχετικά με αυτό είναι, μου κάνει εντύπωση, τόσα χρόνια, πάντα συμβαίνει 

αυτό, δηλαδή με ξεπερνάει! Πως συνήθως τις περισσότερες φορές τα παιδιά 

όταν έρχεται η ώρα της συναυλίας και της παρουσίασης δίνουνε πολλά 

παραπάνω από όσα δίνανε στις πρόβες.» 
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Ι. «Μέσα στο σχολείο γίνονται συναυλίες στα πλαίσια του μαθήματος ώστε να 

ξεφοβηθούν , να συνηθίσουν την έκθεση, να αγαπήσουν τη σχέση αυτή με τη 

μουσική. Ότι η μουσική δεν είναι για να την παίζουμε μόνοι μας και με τους 

καθηγητές μας είναι κάτι το οποίο το μοιραζόμαστε. Να χαίρονται κι άλλοι, 

να συν κινούνται κι άλλοι μαζί μας. Από κει και πέρα αυτό γίνεται και 

κίνητρο για διάφορα πράγματα. Για παράδειγμα στο σύνολο είπαμε αυτά θα 

τα παίξουμε στην Ελβετία. Την ίδια χρονιά πήγαμε. Αυτό γίνεται και κίνητρο, 

η συναυλία, όταν τους λες ότι θα παίξουν σε κάποιους τη δουλειά τους.»  

 

4.2.4.5 Μαθήματα εκτός σχολικού ωραρίου 

 

Ορισμένοι εκπαιδευτικοί έκαναν λόγο για δράσεις εκτός σχολικού ωραρίου (είτε στο 

χώρο του σχολείου είτε σε προσωπικό χώρο των εκπαιδευτικών) και για τη σημασία 

τους στη μαθησιακή πορεία των μαθητών/τριών αλλά και στη δημιουργία μίας 

σχέσης εμπιστοσύνης. Σε έρευνα της Lamont, όπως έχει προαναφερθεί, η θετική 

στάση απέναντι στη μουσική και η διαμόρφωση μίας θετικής μουσικής ταυτότητας 

των μαθητών/τριών είχε μεγαλύτερη σχέση με τις δραστηριότητες οι οποίες 

οργανώνονταν εκτός σχολικού ωραρίου απ’ ότι με τις ενδοσχολικές δραστηριότητες 

(Lamont, 2003). Στο ακόλουθο απόσπασμα, δίνεται ιδιαίτερη έμφαση στην 

κινητοποίηση των μαθητών/τριών και στην επιθυμία τους να συμμετέχουν σε ένα 

εξωσχολικό project παρά τα όποια εμπόδια μετακίνησης μπορεί να έχουν. 

Ε. Στο σύνολο είναι ονειρικό το μάθημα. Φαντάσου ότι είναι Κυριακή καταρχήν. 

Δηλαδή, δεν μας πληρώνει κανένας για αυτό το μάθημα, έρχονται τα παιδιά και 

δεν βαθμολογούνται για αυτό που κάνουνε, (…)Για να έρχονται τα παιδιά με τη 

θέλησή τους, που μένουν και τόσο μακριά με τα Μέσα Μαζικής Μεταφοράς ή 

τους φέρνουν οι γονείς από μακριά και ξαναέρχονται μετά το μεσημέρι για να τα 

ξαναπάρουν δηλαδή είναι μία ταλαιπωρία μεγάλη. Για να έρθουν λοιπόν τα 

παιδιά και να παίξουν αυτή τη μουσική που παίζουμε για μένα είναι μία 

λειτουργία αυτό που κάνουμε. Κυριακή πρωί να βλέπεις αυτά τα πρόσωπα των 

παιδιών εκεί και να παίζουμε αυτή τη μουσική, εγώ δεν θέλω τίποτα άλλο. 
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4.2.4.6 Ταξίδια και εκδρομές με το σχολείο 

 

Από τις μεγαλύτερες επιδιώξεις των εκπαιδευτικών οι οποίοι/ες έχουν αναλάβει 

μουσικά σύνολα ήταν ο σχεδιασμός εκπαιδευτικών εκδρομών εντός αλλά και εκτός 

Ελλάδας σε μία προσπάθεια ανοίγματος της κοινότητας του Μουσικού Σχολείου προς 

την ευρύτερη κοινωνία. Η διοργάνωση συναυλιών σε άλλους χώρους, σε άλλα 

σχολεία, σε άλλες κοινότητες και χώρες προσφέρει σύμφωνα με τους ερωτώμενους 

τη διεύρυνση των μουσικών εμπειριών και όχι μόνο. Το δέσιμο της ομάδας, η επαφή 

με διαφορετικά ερεθίσματα και ανθρώπους, η εξοικείωση με άλλους πολιτισμούς 

είναι ορισμένα θετικά αποτελέσματα αυτών των δράσεων. 

Ζ. «Κάναμε πρόβες εκτός σχολείου γιατί δυστυχώς δεν φτάνουν οι ώρες του 

σχολείου δυστυχώς για τέτοια πρότζεκτ γιατί λίγες ώρες σου δίνει το σχολείο 

οπότε κάνεις και εκτός σχολείου και με τους ηθοποιούς έξτρα ξεχωριστές 

πρόβες και αφού το παρουσιάσαμε στην Αθήνα, μετά κάναμε και μία περιοδία 

και παίξαμε σε τρία άλλα μουσικά σχολεία της Ελλάδας ας πούμε. 

Θεσσαλονίκη, Λάρισα και Καλαμάτα. Ε αυτό ήταν μία πολύ δυνατή εμπειρία 

ας πούμε γιατί μέσα σε όλο αυτό το πρότζεκτ υπήρχε και η εκδρομή, υπήρχε 

ακόμα το μεγαλύτερο δέσιμο ότι κατεβαίνουμε σαν μία ορχήστρα να πάμε να 

δώσουμε συναυλία σε ένα άλλο σχολείο. Φοβερή εμπειρία. Οι εκδρομές ας 

πούμε γενικά μέσα στα σχολεία είναι από μόνες τους φοβερές εμπειρίες 

κοινωνικοποίησης, δεσίματος, ερεθισμάτων. Νομίζω ότι τέτοια πράγματα ρε 

παιδί μου είναι εξαιρετικά. Από τις καλύτερες εμπειρίες της ζωής μου! Όχι 

της εκπαιδευτικής ζωής, της ζωής μου γενικότερα θεωρώ ότι είναι αυτές οι 

εκδρομές με τα παιδιά κι όταν ας πούμε έχει κι ένα καλλιτεχνικό πρότζεκτ που 

υπάρχει.» 

 

4.2.4.7 Η συμβολή άλλων τεχνών στη διαμόρφωση της κουλτούρας 

 

Η έννοια της κουλτούρας διευρύνθηκε κατά την πορεία της εκπόνησης της 

συγκεκριμένης έρευνας. Αρχικός στόχος της ερευνήτριας ήταν να εστιάσει σε 

μουσικά στοιχεία της κουλτούρας των εκπαιδευτικών και των μαθητών/τριών στο 
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συγκεκριμένο πεδίο μελέτης, όμως, μέσα από τα ερευνητικά δεδομένα, αναδύθηκε η 

μεγάλη σημασία και επιρροή που είχαν άλλα καλλιτεχνικά πεδία στη διαμόρφωση 

κουλτούρων. Αρκετοί εκπαιδευτικοί, ερχόμενοι στο σχολείο και έχοντας ήδη 

διαμορφώσει το προσωπικό τους καλλιτεχνικό habitus, συνέβαλαν σε μετατροπές και 

αλλαγές τόσο στη διαμόρφωση του περιβάλλοντος του σχολείου όσο και στο 

Αναλυτικό Πρόγραμμα. Ο κάθε εκπαιδευτικός φάνηκε πως έχει διαμορφώσει και 

συνεχίζει να διαμορφώνει την προσωπική του κουλτούρα μέσα από ένα σύνολο 

επιλογών, πρακτικών και αλληλεπιδράσεων. Ως αποτέλεσμα, οι εκπαιδευτικές 

πρακτικές τις οποίες  ακολουθεί ο καθένας και η καθεμία, διατρέχονται από αυτή τη 

δυναμική διαδικασία. Το θέατρο, η ξυλουργική, ο κινηματογράφος, η ζωγραφική 

είναι ορισμένες από τις ενσωματωμένες ασχολίες, στο «άτυπο» και το τυπικό 

πρόγραμμα του σχολείου, με τις οποίες οι μαθητές/τριες έρχονται σε επαφή 

διαμορφώνοντας τα προσωπικά τους χαρακτηριστικά, τις προσωπικές τους 

προτιμήσεις και ειδικότερα τις προσωπικές τους κουλτούρες. 

Β. «Εεεμ ασχολούμαι με την ξυλουργική γενικότερα, τα κομμάτια τα 

μοντάρω και μετά τα παίρνουν οι μαθητές και φτιάχνει ο καθένας το δικό του 

και όλα μαζί γίνονται ένα ενιαίο σύνολο ή μπορεί να είναι κάποιο έργο που 

λειτουργεί ξεχωριστά όπως για παράδειγμα οι ταμπέλες των στούντιο, τώρα 

τις φτιάξαμε. 19 ταμπελάκια, 19 μαθητές με ένα backround δηλαδή φτιάξτε 

τον αριθμό του στούντιο και ένα μοτίβο από πίσω. Μπαίνει πάντα ένα θέμα.» 

Στα αποσπάσματα που ακολουθούν, αναδύεται η σημασία της διαμόρφωσης 

κατάλληλου περιβάλλοντος στο οποίο λαμβάνει χώρα η μάθηση, η σημασία των 

εκπαιδευτικών πρακτικών στη διαμόρφωση επαγγελματικών ταυτοτήτων των 

μαθητών/τριών και η σημασία του κοινωνικού νοήματος της μουσικής ως 

«περιγραφικό νόημα» (delineated meaning) της μουσικής εμπειρίας (Green, 2006). 

Στο σημείο αυτό είναι ιδιαίτερα σημαντικό να τονιστεί πως οι ίδιοι οι εκπαιδευτικοί 

παίρνουν πρωτοβουλίες οι οποίες μετασχηματίζουν τελικά την καθημερινή σχολική 

ρουτίνα των μαθητών. Σύμφωνα με τις θέσεις της Κριτικής Παιδαγωγικής, η 

επαγγελματική αυτονομία είναι απαραίτητη σε μία επαγγελματική κοινότητα ώστε 

μέσα από τις καινοτομίες που προτείνονται να υπάρξουν αλλαγές στη «βαθιά δομή» 

του σχολείου όπως την αναφέρει ο Hoyle, δηλαδή τη συλλογιστική που στηρίζει τις 

επιφανειακές πρακτικές και την οργάνωση του σχολείου (Stenhouse στο Κατσαρού 

και Τσάφος, 2003 :139-140). O/Η εκπαιδευτικός έχοντας ο/η ίδιος/α ατομική 
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ελευθερία, λαμβάνει υπ΄ όψιν του/της τις προσωπικές ανάγκες και τις εμπειρίες των 

μαθητών/τριών, καθώς και τα προβλήματα και τις ευκαιρίες που παρουσιάζονται 

μέσα στην τάξη.  

Β. «Πιστεύω πάρα πολύ ότι το περιβάλλον του σχολείου πρέπει να ξεφύγει 

από κάτι δημοσιοϋπαλληλιστικο, τοίχοι απρόσωποι, άσπροι, πρέπει να 

μπαίνουν τα παιδιά μέσα στην τάξη και να λένε Ουάου!!! (μεγάλη έμφαση) 

είναι ωραία! χωρίς να το πουν καν! να αισθάνονται ωραία με κάτι που έχουν 

προσφέρει και αυτά. Πιστεύω δηλαδή ότι όλες οι τάξεις μας πρέπει να γίνουν 

κάποια στιγμή … εεε ….να περπατάμε ξυπόλυτοι και εντός εισαγωγικών και 

εκτός. Να υπάρχει δηλαδή ένα ζεστό σχολείο για τα παιδιά.» 

Ζ. (θέατρο) «Ασχοληθήκαμε κυρίως με τα όνειρα και με τους στόχους. 

Κυρίως απηυδισμένος από το να βλέπω μαθητές μου να φτάνουν στο Λύκειο 

και να μην ξέρουν τι θέλουνε , τι τους αρέσει, τι τους συμβαίνει. Να έχουνε 

γονείς που να τους πιέζουν με το ζόρι να πάνε κάπου, να σπουδάσουν σε μία 

σχολή που εκείνοι δε θέλουν. Να βλέπω παιδιά που οι γονείς τους τα παίρνουν 

με το ζόρι από το μουσικό σχολείο που το αγαπάνε γιατί τους λένε ότι θα πας 

να σπουδάσεις. Και απηυδισμένος από αυτήν την κατάσταση, σκέφτηκα αυτό 

το πρότζεκτ, έτσι ώστε να βάλω τα παιδιά σε μία διαδικασία ενδοσκόπησης. 

Να δούνε λίγο « τι μ’ αρέσει;» « Τι θέλω να κάνω» και επίσης να ρωτήσουν 

και τους γονείς τους. Δηλαδή να υπάρχει αυτός ο διάλογος με τους γονείς 

τους, να δούνε λίγο την ιστορία των γονιών τους που ενδεχομένως είτε την 

έχουν ακούσει μία φορά είτε καθόλου. Τώρα θα μπαίναν στη διαδικασία να 

πάρουν συνέντευξη από τη μαμά τους, από το μπαμπά τους. Να διαβάσουμε 

ιστορίες ανθρώπων που είναι γνωστοί και έχουν αφήσει ιστορία. Πως φτάσανε 

εκεί; Τι έγινε;» 

Ε.«Μετά κάναμε ένα αφιέρωμα στη μουσική της Καραΐνδρου γιατί 

ευαισθητοποιηθήκαμε με το πρόβλημα των προσφύγων, ιδιαίτερα στο 

Ελληνικό κάτω στο αεροδρόμιο που είχαν μαζευτεί και πηγαίναμε με τα 

παιδιά διάφορα είδη ένδυσης, τροφίμων και όλα αυτά και λέω «τι μουσική να 

κάνουμε;» Μουσική της Καραΐνδρου από ταινίες του Αγγελόπουλου που 

θίγουν πάρα πολύ το θέμα της πατρίδας και της προσφυγιάς, όλα αυτά, των 

συνόρων και κάθισα έκανα τη μουσική για την ορχήστρα. Και ήταν μία πολύ 
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καλή ιδέα γιατί το παρουσιάσαμε αυτό το θέμα παίζοντας μουσική και 

ταυτόχρονα προβάλλοντας βίντεο από ταινίες του Αγγελόπουλου, με εικόνες 

προσφύγων, με εικόνες από το δράμα των προσφύγων και όπου κάναμε τις 

συναυλίες αυτές, πραγματικά ήταν συγκινητικές. Το τι κλάμα έπεφτε ήταν 

πάρα πολύ συγκινητικά γιατί να βλέπεις αυτές τις εικόνες μαζί με τη μουσική, 

ήτανε πολύ δυνατό ρε παιδί μου.» 

 

4.2.5 Έκβαση και αξιολόγηση εκπαιδευτικής διαδικασίας 

 

Όσον αφορά την αξιολόγηση της εκπαιδευτικής διαδικασίας δημιουργήθηκαν δύο 

κατηγορίες ανάλογες με τις παιδαγωγικές προσεγγίσεις των ίδιων των εκπαιδευτικών. 

Στην πρώτη κατηγορία βρίσκονται εκείνοι οι οποίοι αξιολογούν την επιτυχία του 

μαθήματός τους μέσα από τον έλεγχο των κεκτημένων γνώσεων των μαθητών/τριών 

τους σε πολύ οριοθετημένα πλαίσια όπως στο ακόλουθο απόσπασμα. 

Γ. «Στο κομμάτι της αξιολόγησης, κάθε δεύτερη φορά μπαίνω μες στην τάξη 

και τους λέω καλημέρα. Κάθομαι στην έδρα και παρελαύνουν όλα τα παιδιά με 

τα τετράδιά τους  ένα ένα. Έχουν προσωπικό χρόνο ένα δεκάλεπτο ο καθένας 

με τον καθηγητή στην έδρα πάνω στις λύσεις των θεμάτων. Και εκεί η 

αξιολόγηση και η κριτική γίνεται τετ α τετ και όχι σε κοινή θέα γιατί υπάρχουν 

και διαφορετικά επίπεδα, διαφορετικό χρόνο αφιερώνει το κάθε παιδί, 

υπάρχουν και διαφορετικές δεξιότητες, διαφορετικές ικανότητες.» 

Στη δεύτερη κατηγορία βρίσκονται οι εκπαιδευτικοί οι οποίοι/ες αξιολογούν την 

έκβαση της εκπαιδευτικής διαδικασίας μέσα από αλλαγές στις μουσικές 

συμπεριφορές των μαθητών/τριών. Στο ακόλουθο απόσπασμα, ο εκπαιδευτικός 

εκφράζει τη χαρά του καθώς εντοπίζει αλλαγή στις προτιμήσεις της μαθήτριάς του 

και κατ’ επέκταση στα χαρακτηριστικά της ταυτότητάς της. Σύμφωνα με τον 

Hargreaves, η εξοικείωση με ένα μουσικό είδος ακόμα και σε οργανωμένα 

περιβάλλοντα μάθησης, μπορεί να έχει ως συνέπεια την ανάπτυξη αρέσκειας για αυτό 

(Hargreaves, 2004:271). Αυτό που αξιολογεί θετικά ο καθηγητής όμως, δεν είναι 

μόνο η αλλαγή της μουσικής προτίμησης της μαθήτριάς του αλλά όλη η 
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μεταμόρφωση των προσωπικών της χαρακτηριστικών μέσα από αυτό. Ίσως θα 

μπορούσαμε να πούμε η διαμόρφωση της κουλτούρας της. 

Ε. «Ξέρεις, Είχα μία μαθήτρια, ήταν τόσο συντηρητική σε συγχορδίες. Έπρεπε 

να είναι όλα λα μινορε μι ματζόρε ρε μινόρε. Δηλαδή αν υπήρχε καμία 

διαφωνία μέσα, τρελαινόταν σηκώνονταν τα μαλλιά της έτσι! Σιγά σιγά την 

έβαλα στη σύγχρονη μουσική γιατί στην κλασική κιθάρα υπάρχει και η 

σύγχρονη μουσική. Η μουσική του 20ού αιώνα και τα λοιπά και στην αρχή 

άκουγε αυτά τα πράγματα και δεν μπορούσε καθόλου, τρελαινόταν αλλά για 

μένα ήταν μία πρόκληση να αγαπήσει και τη σύγχρονη μουσική, γιατί αυτή η 

μουσική έχει μία επαναστατικότητα μέσα της, ανατρέπει τους κανόνες. 

Φτάσαμε στο σημείο να της αρέσουν τόσο πολύ τα σύγχρονα, που όταν πια της 

έβαζα κανένα κομμάτι με κλασική μουσική, μου την έπεφτε κιόλας «τι είναι 

αυτά;» «ρε παιδάκι μου να κάνουμε και κανένα τέτοιο.» «Όχι δεν το θέλω.» 

Και αυτό ήταν μία νίκη γιατί κατάφερα ένα παιδί το οποίο ήταν τόσο μαζεμένο 

και κλειστό, να ανοιχτεί και μέσα από τη μουσική που έχει τα μηνύματα της, 

τους συμβολισμούς της, (…) Είναι μία επιτυχία αυτό το πράγμα και αυτό το 

πράγμα το πιστώνω εγώ για τον εαυτό μου ότι αυτό το παιδί το έχω αλλάξει 

εγώ.» 

Σύμφωνα με τη Green, η κάθε μουσική εμπειρία αποτελείται από δύο ειδών νοήματα. 

Από τα «ενδογενή» (inherent) τα οποία σχετίζονται με τους συγκεκριμένους ήχους 

και την οργάνωσή τους και από τα «περιγραφικά» (delineated) τα οποία αφορούν 

εξω-μουσικά στοιχεία όπως κοινωνικά, πολιτισμικά, θρησκευτικά και η ικανότητα να 

συνδέεται μία συγκεκριμένη μουσική με μία σημαντική στιγμή (Green, 2006:102). 

Στα ακόλουθα αποσπάσματα παρατηρούμε πως η αξιολόγηση της εκπαιδευτικής 

διαδικασίας από τους εκπαιδευτικούς συνδέεται και με τα δύο είδη νοημάτων όπως 

τα αναφέρει η Green. Στο πρώτο απόσπασμα κυριαρχεί η θετική αντίδραση των 

μαθητών/τριών στα “ενδογενή νοήματα” της μουσικής την οποία διδάχθηκαν καθώς 

αναπαράγουν με χαρά τους ήχους των ατομικών τους οργάνων, ενώ στο δεύτερο 

απόσπασμα, δίνεται έμφαση στα “περιγραφικά νοήματα” της μουσικής εμπειρίας, 

όπως ο χώρος της φυλακής , η συναισθηματική ένταση, η σύνδεση της μουσικής που 

έπαιζαν οι έγκλειστοι με σκέψεις και προβληματισμούς που αναδύθηκαν σε 

μαθητές/τριες και εκπαιδευτικούς. 
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Ε. «(…) όταν γυρνούσαμε πέρσι από το Μόναχο στο λεωφορείο και φτάναμε έξω 

από την Αθήνα και ήμασταν κουρασμένοι από ένα μεγάλο ταξίδι, τα παιδιά αντί 

να είναι στεναχωρημένα που τελείωνε το ταξίδι, οργίαζαν μέσα στο λεωφορείο 

τραγουδώντας τα κομμάτια της Καραΐνδρου που παίζαμε στη συναυλία, χωρίς 

όργανα. Πολλά παιδιά εκάναν τα όργανά τους, δηλαδή τους ήχους των οργάνων 

τους, άλλος το φαγκότο, άλλος το μπάσο, άλλος το τσέλο και τα λοιπά και άλλοι 

τραγουδούσαν.» 

Ι. «Ένα άλλο πράγμα που έχει να κάνει με τη μουσική και μας έδωσε πολύ ψωμί 

για κουβέντα τους επόμενους μήνες. Πήγαμε εκδρομή με τον Α με το σύνολο που 

είχαμε πριν δύο χρόνια στις φυλακές του Αυλώνα και αυτό ήταν συνταρακτικό 

από όλες τις απόψεις. Εγώ καθόμουν και κοιτούσα τα παιδιά μας πάνω στη 

σκηνή. Ήταν απίθανο να βλέπεις τα παιδιά, το βλέμμα τους, το πώς αισθάνθηκαν 

με το που μπήκαμε εκεί. Όλο όλο. (…) Μου είχε κάνει τρομερή εντύπωση πως 

πολλά παιδιά λέγανε «κοιταξε να δεις πως τα φέρνει η ζωή. Γιατί αυτό είναι ένα 

κλικ. Οποιοσδήποτε από μας θα μπορούσε να βρεθεί εκεί κάποια στιγμή. Πολλά 

παιδιά είπαν ότι δεν ήταν κάτι άλλο τα παιδιά που ήταν εδώ μέσα. Θα μπορούσε 

να ήμασταν εμείς μία στιγμή που κάτι θα γινόταν στη ζωή μας. Αυτά τα παιδιά θα 

μπορούσαν να ήμασταν εμείς. Και συγκινήθηκαν πολλά παιδιά γιατί εκεί μας 

υποδέχτηκαν τα παιδιά παίζοντάς μας μουσική. Έπαιξαν ένα κομμάτι και τα δικά 

μας τα παιδιά ήταν τόσο συγκινημένα όλα. Αφού και τώρα εγώ που το λέω 

συγκινούμαι. Ήταν αυτό που λέμε η συν - κίνηση γιατί αυτό που λέγανε το 

εννοούσανε.» 

Τέλος, σημαντικός παράγοντας της αξιολόγησης της εκπαιδευτικής διαδικασίας ήταν 

για πολλούς/ές εκπαιδευτικούς η κρίση των ίδιων των μαθητών/τριών για αυτήν και 

το περιεχόμενό της. Η αυτονομία των μαθητών/τριών σε μαθησιακές διαδικασίες και 

η αναγνώριση των προσωπικών τους κρίσεων είναι σύμφωνα με ερευνητές (Green, 

2008˙ Wright 2008) καίριας σημασίας για την επιτυχή πορεία της μουσικής τους 

σταδιοδρομίας. 

Ι. «Το αξιολογούνε και πάρα πολύ καλά. Εγώ ας πούμε έχω σχέσεις με τους 

μαθητές εκτός μαθήματος και έρχονται εδώ, τα βλέπω, τα βλέπω και εκτός 

σχολείου και ωρών μαθήματος. Ας πούμε στο σύνολο στους ρωτάω «ρε παιδιά τι 

έγινε; Γιατί δεν πήγε καλά; Τι στράβωσε;» Πολλές φορές μιλάμε και μέσα στην 
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τάξη. «Τι γίνεται τώρα γιατί βαριέστε; Είστε κουρασμένα δε σας αρέσει;» Και 

νομίζω καταλαβαίνεις από αυτό. Το αξιολογούν και εκτός μαθήματος έχω 

ακούσει ας πούμε πολλές κριτικές από τα παιδιά για το μάθημα. « Γιατί δε μας 

αρέσει αυτό το πράγμα που λέτε.» Η πολλές φορές περνάν από τη μία τάξη στην 

άλλη και αναγκαστικά επαναλαμβάνουν κάποια πράγματα. Μπορεί να σου πουν 

ότι βαριούνται ή ότι δεν τους αρέσει το μάθημα ή κάποιες φορές καταλαβαίνεις 

πως αξιολογούν το μάθημα τα παιδιά από τον τρόπο που κάνεις μάθημα. Δηλαδή 

κάποιες φορές ας πούμε τυχαίνει κι εγώ να μην έχω τα κέφια μου και να μην 

κάνω…. Να κάνω ένα τυπικό μάθημα. Αυτό το εισπράττουν τα παιδιά κατ’ 

ευθείαν και το αξιολογούν εκείνη την ώρα. Όπως εισπράττουν και τις φορές που 

κάνεις το κάτι διαφορετικό. Βλέπεις εκείνη την ώρα. Η αξιολόγηση γίνεται 

αυτόματα από το feedback που παίρνεις. Αλλά και εκ των υστέρων λένε…»  

 

4.2.6 Συμπεράσματα κεφαλαίου 

 

Αναφορικά με την εκπαιδευτική διαδικασία, από το σχεδιασμό της μέχρι και την 

αξιολόγηση της από τους εκπαιδευτικούς, καθίσταται εμφανής μία προσπάθεια 

διεύρυνσης των ακουσμάτων των μαθητών/τριών μέσω της εξοικείωσής τους με άλλα 

είδη από αυτά που συνηθίζουν να ακούν και να παίζουν  στην καθημερινότητά τους. 

Χαρακτηριστικό σημείο της έρευνας είναι πως ενώ όλοι/ες οι εκπαιδευτικοί 

αναφέρουν πως όλα τα είδη της μουσικής είναι κατάλληλα για επεξεργασία κατά τη 

διάρκεια εκπαιδευτικών πρακτικών, όταν μιλούν συγκεκριμένα για τις πρακτικές 

τους, μεγάλο ποσοστό κατακρίνει τα ακούσματα και τις προτιμήσεις των 

μαθητών/τριών. Από τη μία λοιπόν εφαρμόζονται πρακτικές οι οποίες έχουν ως στόχο 

την ανάδειξη της «αδηφαγίας» ενώ από την άλλη, η συμβολική βία, οι αξιολογικές 

κρίσεις και οι διακρίσεις, είναι έντονα εμφανείς στο λόγο των εκπαιδευτικών. Όπως 

αναφέρουν και οι Dyndahl κ.ά. (Dyndahl κ.ά., 2014: 40-69),  δεν πρόκειται για δύο 

εξολοκλήρου αντίθετες πρακτικές αλλά η μία «κρύβεται» μέσα στην άλλη. Η 

ανάδειξη της αδηφαγίας καλύπτει πρακτικές διάκρισης και ορίζει νέους όρους και νέα 

εργαλεία ώστε να εξασφαλίσει τελικά την εξουσία των ισχυρών.  



84 

 

Μέσα από μία πρώτη κατηγοριοποίηση των εκπαιδευτικών πρακτικών, γίνεται σαφές 

πως δεν πρόκειται για προδιαγεγραμμένες διαδικασίες. Οι περισσότεροι 

εκπαιδευτικοί, έχοντας το χώρο να πάρουν πρωτοβουλίες για το μάθημά τους αλλά 

και για το σχολείο γενικότερα, προβαίνουν σε αποφάσεις οι οποίες συμβάλλουν στη 

διαμόρφωση των κουλτούρων των μαθητών/τριών πέρα από τα πλαίσια της μουσικής. 

Άτυπες πρακτικές μάθησης αλλά και η δημιουργία σχέσεων εμπιστοσύνης με τους/τις 

μαθητές/τριες αποτελούν αρωγούς μίας ευρύτερης διαδικασίας μάθησης και 

διαμόρφωσης προσωπικών χαρακτηριστικών. Είναι βέβαια σημαντικό να τονιστεί 

πως όταν το περιεχόμενο του μαθήματος προσδιορίζεται ήδη από τον τίτλο του και 

ειδικότερα όταν αφορά τη Δυτική κλασική μουσική, οι εκπαιδευτικοί ακολουθούν μία 

περισσότερο τυπική δομή μαθήματος και δασκαλοκεντρικές πρακτικές μάθησης. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΠΕΜΠΤΟ: ΣΥΖΗΤΗΣΗ-ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

 

Το τελευταίο κεφάλαιο της παρούσας εργασίας αποτελείται από τα συμπεράσματα τα 

οποία αναδείχθηκαν στην παρούσα έρευνα και προτάσεις για περαιτέρω ερευνητική 

δραστηριότητα στο παρόν θέμα και συγκεκριμένα στην ελληνική πραγματικότητα η 

οποία φέρει αρκετές διαφορές και ιδιαίτερα χαρακτηριστικά στο σύνολό της σε σχέση 

με άλλες. 

 

5. Συζήτηση-Συμπεράσματα 

 

Η παρούσα έρευνα οδήγησε σε απαντήσεις αναφορικά με τα ερευνητικά ερωτήματα 

αλλά σε προβληματισμούς οι οποίοι θέτουν διαφορετικά ερωτήματα σε σχέση με το 

ρόλο των εκπαιδευτικών μουσικής στη διαμόρφωση πολιτισμικών προτύπων. Αρχικά, 

κατέστη εμφανές πως το πολιτισμικό κεφάλαιο των εκπαιδευτικών μουσικής είναι 

συνδεδεμένο με τις εκπαιδευτικές πρακτικές που ακολουθούν αλλά και με το 

περιεχόμενο των μαθημάτων τα οποία αναλαμβάνουν να διδάξουν. Η διαμόρφωση 

των μουσικών τους ταυτοτήτων και κατά συνέπεια των μουσικών τους habitus, 

επιτελείται μέσα από ποικίλους και πολυσχιδείς παράγοντες εκ των οποίων το 

οικογενειακό τους περιβάλλον έχει μεγαλύτερη επίδραση. Τα δεδομένα της έρευνας 

συνάδουν με παλαιότερες αλλά και νεότερες έρευνες όπως παρουσιάστηκαν στο 

δεύτερο κεφάλαιο σχετικά με τη διαμόρφωση του πολιτισμικού κεφαλαίου και 

γενικότερα της κουλτούρας.  

Το συγκεκριμένο σχολείο ως θεσμικός παράγοντας ο οποίος «πλάθει» 

προσωπικότητες, αναπαράγοντας αξίες και πρότυπα και προάγει κυρίως μία 

πολιτισμική ανάπτυξη των μαθητών/τριών του, φαίνεται πως έχει ενεργό ρόλο στη 

διαμόρφωση των κουλτούρων τόσο των μαθητών/τριών αλλά και των εκπαιδευτικών 

του. Μέσα από τα ερευνητικά δεδομένα κατέστη εμφανές πως οι εκπαιδευτικοί ως επί 

το πλείστον παίρνουν πρωτοβουλίες οι οποίες διαταράσσουν μία τυπική σχολική 

ρουτίνα. Άτυπες πρακτικές μάθησης όπως ο αυτοσχεδιασμός, η ακρόαση και 

εκτέλεση μουσικών κομματιών «με το αυτί», η δημιουργία μικρών αυτόνομων 
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ομάδων μουσικής, η οργάνωση συνόλων εκτός σχολικού ωραρίου, η διοργάνωση 

πολλών μουσικών εκδηλώσεων εντός και εκτός Ελλάδος, σε συνδυασμό με 

παιδαγωγικούς, κοινωνικούς, συναισθηματικούς και πολιτικούς στόχους συνδέονται 

άμεσα με εκπαιδευτικούς οι οποίοι/ες δεν περιορίζονται στην επίτευξη γνωστικών 

στόχων και διαμορφώνουν ανοιχτά πλαίσια μάθησης. Ως αποτέλεσμα αυτών των 

πρακτικών διαφαίνεται πως είναι η αναγνώριση και η αξιοποίηση των διαφορετικών 

κουλτούρων των μαθητών/τριών στην εκπαιδευτική διαδικασία.  

Στον αντίποδα αυτής της λογικής βρίσκονται εκείνοι οι εκπαιδευτικοί οι οποίοι 

διδάσκουν κυρίως κλασική μουσική (Θεωρία της Ευρωπαϊκής μουσικής, Αρμονία). 

Παραδοσιακές τεχνικές μάθησης και δασκαλοκεντρικές προσεγγίσεις ακολουθούνται 

διαμορφώνοντας περισσότερο κλειστά πλαίσια μάθησης και μειώνοντας στο ελάχιστο 

τη συμμετοχή των μαθητών και των μαθητριών στην εκπαιδευτική διαδικασία. Το 

περιεχόμενο των μαθημάτων αυτών καθώς αφορά το «νόμιμο γούστο» σύμφωνα με 

τον Bourdieu, δεν αφήνει περιθώρια συνομιλίας με πολλά άλλα είδη, άλλα νοήματα 

και άλλες ανάγκες παρ ’όλο που οι εκπαιδευτικοί μερικές φορές το επιδιώκουν. Οι 

στόχοι των συγκεκριμένων εκπαιδευτικών επικεντρώνονται στη μετάδοση της 

γνώσης και της κατάκτησής της από τους/τις μαθήτριες. Δεδομένης όμως της 

πολυπλοκότητας του συγκεκριμένου σχολείου και του προγράμματος σπουδών του δε 

θα ήταν εφικτό να βγει ένα γενικό συμπέρασμα μέσα από τη συγκεκριμένη έρευνα το 

οποίο να αποδίδει μία συνολικότερη εικόνα για όλα τα μέλη του διδακτικού 

προσωπικού του σχολείου. Μία μελέτη περίπτωσης με μεγαλύτερο δείγμα 

εκπαιδευτικών ίσως θα μπορούσε να έχει μία συνολικότερη εικόνα των πρακτικών 

και των οπτικών των εκπαιδευτικών μουσικής. Επίσης, μία έρευνα η οποία θα 

αφορούσε το Πρόγραμμα Σπουδών των μουσικών σχολείων θα μπορούσε να 

εντοπίσει αν ενισχύεται ή όχι το «νόμιμο γούστο» όπως το περιγράφει ο Bourdieu 

(Bourdieu, 2002). 

Στην παρούσα έρευνα καθίσταται εμφανές πως δεν προάγεται η κλασική μουσική ως 

το «νόμιμο γούστο» όπως εμφανίζεται στις έρευνες του Bourdieu, αλλά μέσα από τα 

λεγόμενα και τις πρακτικές των συγκεκριμένων εκπαιδευτικών όλοι αναφέρουν πόσο 

σημαντική είναι η διεύρυνση των ακουσμάτων των μαθητών/τριών τους. Ο στόχος 

της «αδηφαγίας» αναδύεται συνεχώς στα λεγόμενα των εκπαιδευτικών όμως 

παρακολουθώντας και αναλύοντας κάποιες από τις πρακτικές τους, προκύπτει πως 

ακόμα και η «αδηφαγία» ενέχει πολύ συγκεκριμένες προϋποθέσεις οι οποίες τελικά 
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δημιουργούν ένα διαφορετικό «νόμιμο γούστο» και μία διαφορετική μορφή 

διάκρισης. Μπορεί να μην είναι ξεκάθαρα τα όρια σχετικά με το ποια διαφορετικά 

είδη έχουν χώρο στην εκπαιδευτική διαδικασία αλλά σίγουρα είναι ξεκάθαρα τα όρια 

σχετικά με το ποια διαφορετικά χαρακτηριστικά των ειδών δεν έχουν χώρο σε αυτήν. 

Η αισθητική κρίση ορισμένων εκπαιδευτικών μουσικής επηρεάζει τις οπτικές και τις 

πρακτικές τους και μεταδίδεται στους μαθητές και τις μαθήτριες μέσω της χρήσης 

συγκεκριμένων εργαλείων ανάλυσης (μουσικές γνώσεις οι οποίες συνήθως αφορούν 

την κλασική μουσική). Λίγα είναι τα παραδείγματα εκπαιδευτικών οι οποίοι/ες δίνουν 

χωρίς περιορισμούς χώρο και λόγο σε όλα τα μουσικά ακούσματα και τις κουλτούρες 

των μαθητών/τριών τους. 

Καταλήγοντας, η παρούσα έρευνα κατάφερε να απαντήσει σε ερωτήματα τα οποία 

είχαν σχέση με το πολιτισμικό κεφάλαιο ορισμένων εκπαιδευτικών, την 

αλληλεπίδρασή του με την εκπαιδευτική διαδικασία και έριξε φως σε οπτικές και 

πρακτικές που ακολουθούν οι εκπαιδευτικοί ενσωματώνοντας ή απορρίπτοντας τις εν 

εξελίξει κουλτούρες των μαθητών/τριών τους. Περαιτέρω έρευνα ειδικά στον 

ελληνικό χώρο και στο θεσμό των μουσικών σχολείων μπορεί να δώσει πληροφορίες 

σχετικά με την αξιοποίηση των πολιτισμικών κεφαλαίων των μαθητών/τριών στην 

εκπαιδευτική διαδικασία. Μία ποιοτική έρευνα η οποία θα είχε για ερευνητικά 

υποκείμενα τους/τις μαθητές/τριες πέρα από τους/τις εκπαιδευτικούς θα συνέβαλε 

σημαντικά στην παρουσίαση και την ανάλυση της οπτικής των ίδιων των 

μαθητών/τριών. Επίσης, μία έρευνα με την τεχνική της παρατήρησης θα συνέβαλε 

στην περισσότερο σφαιρική κατανόηση των εκπαιδευτικών πρακτικών. Τέλος, 

αναφέρεται πως έγινε μία προσπάθεια συνομιλίας τριών επιστημονικών κλάδων, της 

παιδαγωγικής της εθνο-μουσικολογίας και της κοινωνιολογίας με σκοπό να 

προκύψουν απαντήσεις αλλά και ερωτήματα σχετικά με μία τόσο πολυπαραγοντική 

συνθήκη. 
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Παράρτημα 

Οδηγός συνέντευξης 

 

Βιογραφικά στοιχεία: 

-ηλικία, φύλο 

- χρόνια εργασίας στην εκπαίδευση και στο συγκεκριμένο σχολείο 

-αντικείμενο ενασχόλησης 

- γνωστική κατάρτιση (σπουδές, επιμορφώσεις, σεμινάρια) 

Ατομικό μουσικό habitus εκπαιδευτικών: 

1. Πως ξεκινήσατε να ασχολείστε με τη μουσική; 

2. Υπάρχει στο κοντινό σας περιβάλλον κάποιος που ασχολιόταν ή ασχολείται 

με τη μουσική ή άλλες τέχνες;  

3. Ποιες είναι οι μουσικές σας προτιμήσεις; Έχουν αλλάξει με το πέρας των 

χρόνων; 

4. Υπάρχουν κάποιοι μουσικοί που θαυμάζετε και για ποιους λόγους;  

5. Σε τι πολιτιστικές εκδηλώσεις επιλέγετε να πηγαίνετε; 

6. Συμμετέχετε εσείς σε πολιτιστικές εκδηλώσεις; 

Επαγγελματική ταυτότητα εκπαιδευτικού: 

1. Τι σας έκανε να ασχοληθείτε με το συγκεκριμένο επάγγελμα;  

2. Ποιοι είναι οι εκπαιδευτικοί στόχοι που θέτετε γενικά όταν κάνετε μάθημα;  

3. Ποιοι είναι οι προσωπικοί σας επαγγελματικοί στόχοι; 

4. Πιστεύετε πως έχει αλλάξει ο τρόπος που κάνετε μάθημα από όταν 

ξεκινήσατε αυτό το επάγγελμα; Πώς; Ποιοι θεωρείτε πως ήταν οι λόγοι; 

5. Πως φαντάζεστε έναν ιδανικό εκπαιδευτικό μουσικής; 

Διαδικασία μάθησης- Εκπαιδευτικές πρακτικές 

1. Πως σχεδιάζετε το μάθημά σας; Έχετε κάποιο εγχειρίδιο στο οποίο 

ανατρέχετε; 
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2. Μπορείτε να μου περιγράψετε τη διαδικασία του σχεδιασμού του μαθήματός 

σας; 

3. Με ποια κριτήρια καθορίζεται η ύλη για το μάθημα το οποίο έχετε αναλάβει 

να διδάξετε;  

4. Πως θα περιγράφατε σε κάποιον ένα καθημερινό μάθημά σας; 

5. Πως θα περιγράφατε τη σχέση σας με τους/τις μαθητές/τριες; 

6. Πως αντιλαμβάνεστε αν αρέσει η δεν αρέσει το μάθημα στους/στις 

μαθητές/τριες; 

7. Υπάρχει κάποιος τρόπος αξιολόγησης του μαθήματος από τους μαθητές/τριες;  

8. Με ποιους τρόπους πιστεύετε ότι μπορεί να επιτευχθεί η συμμετοχή των 

περισσότερων μαθητών/τριών; 

9. Έχετε παρατηρήσει κάποιες συγκεκριμένες μουσικές προτιμήσεις των 

μαθητών/τριών σας; Πείτε μου κάποια παραδείγματα. 

10. Πως μπορεί ένας/μία μαθητής/τρια να επηρεάσει το μάθημά σας; 

11. Υπάρχει κάποιο είδος της μουσικής που θεωρείτε κατάλληλο για τη 

διδασκαλία της μουσικής; 

12. Εσείς ποια είδη μουσικής εντάσετε στη διδασκαλία σου; Για ποιους λόγους; 

13. Περιγράψτε μου ένα περιστατικό στο οποίο θεωρήσατε πως οι μαθητές/τριες 

πραγματικά έμαθαν . (Γιατί νομίζετε πως έγινε αυτό;) 

14. Περιγράψτε μου ένα περιστατικό στο οποίο πιστεύετε πως η διαδικασία της 

μάθησης δεν πήγε και πολύ καλά. (Ποιοι οι λόγοι;) 

15. Με ποιους τρόπους συμμετέχουν οι μαθητές/τριες στο μάθημά σας; 

16. Έχετε παρατηρήσει κάποια στοιχεία που δείχνουν τα γούστα των 

μαθητών/τριών; Μπορείτε να μου πείτε κάποια από αυτά; 

17. Έχει τύχει οι μουσικές προτιμήσεις των μαθητών/τριών σας να επηρεάσουν 

κάπως το μάθημα; Με ποιο τρόπο; 

18. Με ποιο τρόπο μπορεί οι δικές σας μουσικές προτιμήσεις να επηρεάζουν το 

μάθημα; 

19. Έχει επηρεάσει ποτέ το μάθημά σας η άποψη των μαθητών/τριών για το 

περιεχόμενό του; 

20. Επιθυμούν οι μαθητές/τριες να συμμετέχουν σε συναυλίες ή μουσικές 

εμφανίσεις ; 

21. Πότε παρατηρείτε πως το μάθημά σας ενδιαφέρει περισσότερο τους/τις 

μαθητές/τριες σας; 
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22. Πότε παρατηρείτε πως το μάθημά σας δεν ενδιαφέρει τους/τις μαθητές/τριες 

σας; 

23. Πότε νιώθετε πως κάποιοι στόχοι που έχετε θέσει έχουν επιτευχθεί; 

24. Το αντίστροφο; 

25. Έχουν αλλάξει οι στόχοι που θέτετε για το μάθημά σας; 

26. Έχει αλλάξει κάτι στον τρόπο που προσεγγίζετε τη μουσική γενικότερα λόγω 

του μαθήματός σας; 

27. Πως νομίζετε πως θα ήταν ένα ιδανικό μάθημα για εσάς και τους/τις 

μαθητές/τριες σας; 

 

Κλίμα συνέντευξης και τρόπος αλληλεπίδρασης με τα ερευνητικά 

υποκείμενα 

Ζ 

Ο συγκεκριμένος καθηγητής είναι ένας από τους οποίους έχω διατηρήσει φιλική 

σχέση μέχρι και σήμερα. Ήταν δικός μου καθηγητής στην κιθάρα όταν φοιτούσα στο 

σχολείο και ήδη γνώριζα από πριν πολλές από τις πρακτικές και τις ιδέες του. 

Προσπαθώντας να διατηρήσω όσο το δυνατόν μία ουδέτερη αλλά ταυτόχρονα φιλική 

στάση, το κλίμα της συνέντευξης ήταν ευχάριστο και ζεστό. Ο καθηγητής πολλές 

φορές απαντούσε με μακροσκελείς προτάσεις και φαινόταν πως ένιωθε ελεύθερος και 

χαλαρός απέναντί μου. Λόγω των μεγάλων απαντήσεών του, άγγιζε και θέματα που 

δεν αφορούν άμεσα τη συγκεκριμένη έρευνα ή αντιθέτως μπορεί να απαντούσε σε 

ερωτήματα που βρίσκονταν μετέπειτα στον οδηγό της συνέντευξης. Πολλά από τα 

ερωτήματα του οδηγού δεν έγιναν καν, καθώς θεωρήθηκε πως ήδη έχουν απαντηθεί 

μέσα από άλλα. Η επικοινωνία μας ήταν άμεση και λιτή, κάτι που ίσως βοήθησε στο 

να εξαχθούν πολλές αξιόλογες λεπτομέρειες των πρακτικών και της ιδεολογίας του. 

Η ειλικρίνεια είναι κάτι που διέτρεξε όλες τις αποκρίσεις του, καθώς και ο 

προβληματισμός του για ορισμένα ζητήματα. 

Α 

Η συζήτηση με τον συγκεκριμένο καθηγητή κινήθηκε σε φιλικό και ευχάριστο κλίμα 

παρ΄ όλο που δεν υπήρχε εκ των προτέρων γνωριμία μαζί του. Η συνέντευξη 

πραγματοποιήθηκε σε στούντιο μέσα στο σχολείο το οποίο έχει διαμορφώσει ο ίδιος 
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με προσωπικά του έξοδα και δικό του εξοπλισμό. Για πρώτη φορά είδα ένα τόσο 

καλά εξοπλισμένο στούντιο με κονσόλες ήχου, υπολογιστές, ηχεία, καλώδια, 

μικρόφωνα και πολλά μουσικά όργανα. Στο συγκεκριμένο στούντιο γίνονται τα 

μαθήματα ηχοληψίας και οι μαθητές/τριες έρχονται σε επαφή και με ειδικά 

προγράμματα υπολογιστή για αυτό το σκοπό. Πάνω στον υπολογιστή υπήρχαν μικρά 

post- it με αφιερώσεις προς το πρόσωπο του καθηγητή (κάτι που δηλώνει μία καλή 

σχέση ανάμεσα στον εκπαιδευτικό και τους/τις μαθητές/τριες) και με λίστες 

κομματιών οι οποίες κατά τη διάρκεια της συνέντευξης έμαθα πως αξιοποιούνται στο 

μάθημα. Η πόρτα του στούντιο παρέμεινε ανοιχτή με αποτέλεσμα όταν χτύπησε το 

κουδούνι του διαλείμματος να έρθουν πολλά παιδιά μέσα στο στούντιο για να 

επικοινωνήσουν με τον καθηγητή. Στους τοίχους του στούντιο επίσης, βρίσκονταν 

αφίσες από διάφορες μουσικές εμφανίσεις και συνεργασίες των γκρουπ που έχει 

αναλάβει ο καθηγητής σε διάφορα μέρη της Ελλάδας. Η μεταξύ μας αλληλεπίδραση 

ήταν ουσιαστική και φάνηκε να επικρατεί μία ειλικρίνεια όλων όσων λέγονταν.  

Η 

Η συγκεκριμένη συνέντευξη διεξήχθη σε φιλικό και θετικό κλίμα. Λόγω της ήδη 

υπάρχουσας σχέσης που είχε αναπτυχθεί στα χρόνια που φοιτούσα στο σχολείο, 

υπήρχαν θετικά συναισθήματα. Ο συγκεκριμένος καθηγητής στην αρχή απαντούσε 

λακωνικά, γεγονός που με έκανε να τον παροτρύνω  με άλλες ερωτήσεις 

επεξηγηματικές, είτε μέσω της βλεματικής επαφής, είτε  με επαναλήψεις των 

λεγομένων του. Στην αρχή, φαινόταν μία αμηχανία ως προς τη συγκεκριμένη 

αλληλεπίδραση και ίσως ένας φόβος να μην ειπωθούν πολλά πράγματα που ίσως δεν 

ανταποκρίνονται σε αυτά που επιθυμώ εγώ σαν ερευνήτρια να ακούσω. Στην πορεία 

προσπάθησα να δημιουργήσω ένα περισσότερο οικείο κλίμα ώστε να καταφέρω να 

πάρω απαντήσεις που θα βοηθήσουν την έρευνα. Πράγματι, στην πορεία της 

συνέντευξης θεωρώ πως απέβαλε τυχόν αμηχανία και δεύτερες σκέψεις , και μου 

απαντούσε με έναν περισσότερο ειλικρινή και άμεσο τρόπο.  

Δ 

Η συγκεκριμένη συνέντευξη δεν είχε προγραμματιστεί με αποτέλεσμα να μην 

βρισκόμαστε σε κατάλληλο χώρο και να μην έχουμε και τον κατάλληλο χρόνο. 

Συγκεκριμένα, η καθηγήτρια με είδε να φεύγω από το σχολείο και επειδή είχαμε 

επικοινωνήσει ώστε να κανονίσουμε μία συνάντηση μου είπε πως μπορούσε να 
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μιλήσουμε εκείνη τη στιγμή. Κάτσαμε έξω από το κυλικείο του σχολείου όπου 

περνούσαν διάφοροι καθηγητές και παρακολουθούσαν ανά διαστήματα τη συζήτησή 

μας. Αυτό είχε ως αποτέλεσμα την εμφανή αμηχανία της καθηγήτριας και την 

προσπάθειά της να μου μιλάει πιο σιγά ώστε να μην ακούγεται από τους καθηγητές 

γιατί ντρεπόταν. Η συγκεκριμένη συνέντευξη δεν ολοκληρώθηκε όπως άλλες καθώς 

η καθηγήτρια φάνηκε να επιφορτίζεται συναισθηματικά αρκετές φορές κατά τη 

διάρκεια των απαντήσεών της. Έτσι, έκρινα ως κατάλληλη κίνηση να σταματήσουμε 

τη συνέντευξη αφού ούτε το περιβάλλον αλλά ούτε και η συναισθηματική της 

κατάσταση δε βοηθούσαν την ομαλή διεξαγωγή της συνέντευξης. Το κλίμα ήταν 

φιλικό αλλά έντονα φορτισμένο συναισθηματικά. 

Κ 

Τη συγκεκριμένη καθηγήτρια τη συνάντησα σε ένα πάρκο κοντά στο σπίτι της. Ήρθε 

φορώντας ράσα καθώς έχει μεγάλη σχέση με την ορθόδοξη χριστιανική εκκλησία. 

Την καθηγήτρια αυτή τη γνώριζα και την είχα κι εγώ ως μαθήτρια του σχολείου. Ο 

λόγος της ήταν συνεχής χωρίς διακοπές με μία τάση επιτάχυνσης στο ρυθμό. Τα 

λεγόμενά της  πολλές φορές ξέφευγαν από τις ερωτήσεις που της έκανα γεγονός που 

με δυσκόλεψε αρκετά ώστε να δημιουργηθεί μία συγκεκριμένη ροή στη συζήτηση. 

Παρατήρησα πως πολλές φορές μιλούσε με ωραιοποιημένο τρόπο για τις πρακτικές 

και τις σκέψεις της κάτι που όταν ακόμη και η ίδια το παρατήρησε άρχισε να μου 

περιγράφει και κάποια αρνητικά για τις εμπειρίες της. Το κλίμα ήταν ευχάριστο αλλά 

τυπικό. 

Β 

Τον συγκεκριμένο καθηγητή δεν τον γνώριζα από παλιότερα. Ως εκ τούτου, το κλίμα 

που δημιουργήθηκε ήταν μεν θετικό αλλά και αμήχανο. Στην αρχή, ο καθηγητής 

καθυστέρησε στο ραντεβού μας καθώς φάνηκε πως είχε πολλές διοικητικές 

αρμοδιότητες. Μου έδωσε τα κλειδιά του στούντιο, πήγα μόνη μου εκεί και έτσι είχα 

την ευκαιρία να παρατηρήσω τον εσωτερικό χώρο του σχολείου αλλά και του 

συγκεκριμένου στούντιο. Έξω από την πόρτα υπήρχε μία ξύλινη ταμπέλα 

ζωγραφισμένη στο χέρι η οποία έγραφε τον αριθμό του συγκεκριμένου στούντιο. 

Μέσα υπήρχαν τέσσερα κόντρα μπάσο, ένα πιάνο, και καλλιτεχνικά έργα στους 

τοίχους και όχι μόνο. Όταν εισήλθε ο καθηγητής μέσα, φαινόταν πως ήθελε να 

τελειώσει γρήγορα τη συνέντευξη γιατί είχε δουλειά. Στην αρχή, αρκετά αμήχανος, 
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κόμπιαζε, έκανε πολλές παύσεις και είχε αρκετές ασύνδετες προτάσεις στο λόγο του. 

Αργότερα, όταν μεταφερθήκαμε στο γραφείο του διευθυντή, ήθελε παράλληλα να 

μου απαντά αλλά και να κάνει μία δουλειά στο laptop. Δεν είχε οπτική επαφή με 

εμένα αλλά αργότερα, φάνηκε να νιώθει περισσότερο χαλαρός. Στη μέση περίπου της 

συνέντευξης, με κοιτούσε στα μάτια και φάνηκαν οι ερωτήσεις να αποκτούν για 

αυτόν μεγαλύτερο ενδιαφέρον. Η δομή της συνέντευξης και πάλι δεν έμεινε ως είχε, 

καθώς ο συγκεκριμένος καθηγητής ανέφερε πράματα που θεώρησα εκείνη τη στιγμή 

πως χρειάζονταν διευκρινήσεις ή πρόσθετες λεπτομέρειες. Γενικά, η αίσθηση που 

μου άφησε ήταν μία απόκλιση ανάμεσα στις πρακτικές του και στον τρόπο που τις 

«ντύνει» θεωρητικά. Έτσι, θέλησα να μάθω λίγα ακόμα πράγματα για το 

συγκεκριμένο καθηγητή από μία άλλη καθηγήτρια του σχολείου. Εκείνη, ανέφερε τις 

πολλές δράσεις του συγκεκριμένου καθηγητή τόσο σε εκπαιδευτικό επίπεδο όσο και 

σε καλλιτεχνικό.  

Θ 

Η συγκεκριμένη συνέντευξη ήταν περισσότερο τυποποιημένη από άλλες αν και 

υπήρξαν στιγμές που χρειάστηκε να ξεφύγω από τον αρχικό σχεδιασμό. Τον 

καθηγητή δεν τον γνώριζα από τη φοίτησή μου στο σχολείο , ως εκ τούτου, το κλίμα 

που δημιουργήθηκε θα μπορούσε να χαρακτηριστεί ουδέτερο προς το θετικό. Στο 

συγκεκριμένο καθηγητή μιλούσα στον πληθυντικό , κάτι που ίσως μεγάλωνε την 

απόσταση ανάμεσά μας. Παρ’ όλα αυτά, φάνηκε πραγματικά διαθέσιμος να 

μοιραστεί ειλικρινώς τις σκέψεις και τις οπτικές του σχετικά με τη μουσική 

εκπαίδευση και ειδικότερα σχετικά με το μάθημα στο οποίο είναι υπεύθυνος. 

Ε 

Τον συγκεκριμένο καθηγητή τον είχα όταν φοιτούσα στο μουσικό σχολείο στην 

κιθάρα για έναν χρόνο. Η συνάντησή μαζί του ήταν μία έκπληξη  για εμένα, καθώς 

παρατήρησα πόσο έχει αλλάξει σαν άνθρωπος ή καλύτερα, είδα όλα αυτά που έχει 

στο μυαλό του σαν εκπαιδευτικός από μία άλλη οπτική γωνία. Το κλίμα της 

συνέντευξης ήταν αρκετά ευχάριστο και θετικό ίσως με κάποια σημεία αμηχανίας 

λόγω της ύπαρξης του μαγνητοφώνου και των σημειώσεων. Επειδή ο συγκεκριμένος 

καθηγητής έπαιρνε το λόγο και μιλούσε ελεύθερα για ζητήματα που ενδιαφέρουν 

άμεσα την έρευνα, άφηνα μεγάλο περιθώριο σε εκείνον να εκφραστεί με τον τρόπο 

που ήθελε και για τα θέματα που ήθελε, χωρίς να ακολουθήσω πιστά τη σειρά των 
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ερωτήσεων της συνέντευξης ή ακόμα και χωρίς να του κάνω όλες τις ερωτήσεις. 

Θεωρώ πως βγήκαν πολλά συμπεράσματα σχετικά με το θέμα της έρευνας επειδή 

ακριβώς του άφησα αυτήν την επικοινωνιακή ελευθερία. Συναντηθήκαμε εκτός ωρών 

σχολείου σε μία καφετέρια, κάτι που βοήθησε στη διαμόρφωση μίας πιο φιλικής και 

χαλαρής επικοινωνιακής συνθήκης. Η ομιλία του ήταν συνεχόμενη και ταχύτατη 

χωρίς πολλές παύσεις και χωρίς ενδοιασμούς ή κομπιάσματα. Σημαντική ήταν και η 

στάση του σώματός του καθώς και οι κινήσεις των χεριών του οι οποίες 

ακολουθούσαν πιστά τα λεγόμενά του δίνοντας έμφαση και θεατρικότητα στο λόγο 

του. Η αμεσότητα και η ειλικρίνεια για τα θέματα που μοιράστηκε μαζί μου είναι τα 

δύο καίρια χαρακτηριστικά της συγκεκριμένης αλληλεπίδρασης.  

Ι 

Η συγκεκριμένη συνέντευξη διεξήχθη στην προσωπική κατοικία της 

εκπαιδευτικού. Τη συγκεκριμένη εκπαιδευτικό δεν την γνώριζα από πριν με 

αποτέλεσμα να είναι η πρώτη μας συνάντηση και επαφή. Το σπίτι της βρισκόταν στο 

ρετιρέ μίας πολυκατοικίας και με την είσοδό μου σε αυτό κατάφερα να παρατηρήσω 

αντικείμενα του σπιτιού, τη διακόσμηση, μουσικά όργανα καθώς επίσης τη μουσική 

απόκρουση που είχε βάλει από πριν η καθηγήτρια (ατονάλ μουσική). Υπήρχε ένα 

χαλαρό και φιλικό κλίμα μεταξύ μας παρόλο που δεν υπήρχε εκ των προτέρων 

γνωριμία. Καθίσαμε στο μπαλκόνι το οποίο ήταν γεμάτο φυτά και ήπιαμε καφέ. Η 

δημιουργία ενός χαλαρού κλίματος ήταν προσωπική μου επιδίωξη ώστε να 

δημιουργηθεί πρόσφορο έδαφος για να μπορέσει να εκφραστεί η εκπαιδευτικός όσο 

πιο ειλικρινώς γινόταν. Αφού πρώτα της εξήγησα τους λόγους για τους οποίους 

διενεργείται η παρούσα έρευνα και εξασφάλισα την προσωπική της ανωνυμία, 

προχωρήσαμε στη διεξαγωγή της συνέντευξης. Παρατήρησα πως η ερωτώμενη 

απαντούσε συνήθως στις ερωτήσεις έπειτα από κάποια χρονική παύση. Επίσης, η 

εκφραστικότητα του σώματός της ήταν σημαντική καθώς τα χέρια και το σώμα της 

γενικά συνέβαλαν συμπληρωματικά σε αυτά τα οποία μου διηγούταν. Δύο φορές 

κατά τη διάρκεια της συνέντευξης η ερωτώμενη έδειξε εμφανώς συγκινημένη 

(βούρκωσε) κάτι το οποίο έδειξε την ειλικρίνεια των λεγομένων της εκείνες τις 

στιγμές. Ήταν μία πλούσια αλληλεπίδραση γεμάτη συναισθήματα και 

αλληλοτροφοδοτήσεις. 
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Γ 

Το συγκεκριμένο καθηγητή τον είχα και εγώ ως μαθήτρια του Μουσικού σχολείου. 

Συναντηθήκαμε στο χώρο του σχολείου και είχαμε ιδιαίτερο πρόβλημα να βρούμε 

κατάλληλο μέρος για να διεξαχθεί η συνέντευξη. Η συνέντευξη ξεκίνησε σε μία 

αίθουσα του σχολείου ενώ μετά συνεχίστηκε στο προαύλιο του σχολείου. Ο 

συγκεκριμένος ερωτώμενος φάνηκε αρκετές φορές πως προσπαθούσε να κρίνει τα 

λεγόμενά του ίσως σε μία προσπάθεια να πλησιάσει τις προσωπικές μου σκέψεις ως 

ερευνήτριας. Το κλίμα ήταν κυρίως τυπικό αλλά αυτό δεν εμπόδισε τον καθηγητή να 

έχει μεγάλες αφηγήσεις και να αναφέρεται σε πολλά θέματα ταυτοχρόνως. Ο τρόπος 

που μιλούσε ήταν επιβλητικός και παρουσίαζε μία ισχυρή προσωπικότητα απέναντί 

μου. Κατά τη διάρκεια της συνέντευξης υπήρξαν ορισμένες ρωγμές στο τυπικό 

πλαίσιο της αλληλεπίδρασης στις οποίες ο ερευνώμενος φάνηκε να χαλαρώνει και να 

μιλά περισσότερο για τις εμπειρίες του και τις σκέψεις του. 

 

Συμπληρωματικά Αποσπάσματα Συνεντεύξεων 

 

4.1.1 

Ε. «Σε ένα βράδυ των διακοπών μας, στη Θάσο, αργά 12 η ώρα τη νύχτα που είχε 

πλήρη ησυχία, ξαφνικά άκουσα από μακριά μία κιθάρα να παίζει αρπίσματα και 

αυτός ο ήχος των αρπισμάτων που δεν ήταν και κάτι φοβερό και τρομερό με μάγεψε 

τότε. Ήμουν ξέρω γω 8 χρόνων 9 χρόνων και έλεγα στους γονείς μου ότι θέλω να 

μάθω κιθάρα δύο χρόνια. Αλλά εκείνη την εποχή πραγματικά δεν ήταν συνηθισμένο 

να πηγαίνουν τα παιδιά σε ωδείο. Ακόμα και στην Αθήνα όχι μόνο στη Δράμα. Και 

τελικά μετά από δύο χρόνια που τους είχα πρήξει, με πήγαν.» 

4.1.2 

Γ. «Με ενοχλούν οι μουσικές που δεν έχουν ενδιαφέρον συνθετικά από συνθετικής 

άποψης, με ενοχλεί η μονοτονία στη μουσική ότι είδος μουσική και να είναι, με 

ενοχλούν οι δημιουργοί που σου προτείνουν κάτι επικαλώντας παρθενογένεση το 

οποίο τελικά είναι κάτι που αναμασάνε και έχει ακουστεί και παλιότερα όπως επίσης 

με ενοχλούν σε αυτή την ηλικία πια και τα ηχοχρώματα. Δεν μπορώ να ακούσω το 
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τσιριχτό το μπουζούκι. Όχι ότι δεν μπορώ να ακούσω τα λαϊκά αλλά απλά ζητάω κάτι 

που θα αναπαύσει και την ακοή και την αίσθηση. Δεν μπορώ να πω ότι τα χωνεύω 

όλα πια αλλά δεν μπορώ να πω ότι έχω και συγκεκριμένες προτιμήσεις. Θα ακούσω 

τα πάντα πια»  

Ε. «Στην τζαζ μου αρέσει ο Κιθ Τζάρεντ, στη Rock θαυμάζω τον Nick Cave έκανε 

και πρόσφατα μία συναυλία η οποία θεωρώ ότι ήταν η συναυλία της δεκαετίας. Σαν 

εμβληματικούς μουσικούς και τα λοιπά είναι οι Queen, οι doors, οι Pink Floyd, τα 

συγκροτήματα αυτά ήτανε αξεπέραστα, ο Λέοναρντ Κοέν είναι αυτός που με 

εκφράζει πάρα πολύ και σαν στίχους και σαν μουσικός και σαν προσωπικότητα μου 

αρέσει, Επίσης, η μινιμαλιστική μουσική μου αρέσει και η φρι τζαζ μέχρι ένα σημείο. 

Η πολύ έξαλλη  δεν την μπορώ αλλά και η κλασική τζαζ μου αρέσει. Λάτιν τζαζ και 

αυτά στην κλασική μουσική. Μου αρέσουν οι εθνικές σχολές δηλαδή η ισπανική, η 

ουγγρική, η Τσεχική, η ρουμανική μουσική. Μου αρέσει επίσης η ιμπρεσιονιστική. 

Κοίταξε όπου υπάρχει καλή μουσική μου αρέσει, δεν μπορώ να πω ότι είμαι… εεε 

είμαι ανοιχτός στη μουσική. Ακούω τα πάντα αρκεί να είναι καλά. Και στην κλασική 

μουσική μπορεί να ακούσεις και κακή μουσική. Δεν σημαίνει ότι επειδή είναι 

κλασσική μουσική είναι και καλή μουσική.» 

4.1.3 

Ζ. «Πάνω απ’ όλα θα κάνω πράγματα που μου αρέσουνε κι εμένα. Δε θα κάνω κάτι 

που δεν αρέσει σε μένα και θα αρέσει μόνο στα παιδιά. Προσπαθώ να βρω τη χρυσή 

τομή. Να αρέσει και σε μένα και να αρέσει και στα παιδιά. Δηλαδή μόνο έτσι θα 

λειτουργήσει. Γιατί δεν μπορώ εγώ σαν εμψυχωτής, σαν δάσκαλος να δουλέψω κάτι 

με τα παιδιά το οποίο δε θα μου αρέσει. Πρέπει να μου αρέσει αλλά πρέπει να αρέσει 

και στα παιδιά.» 

Α. «Αυτό που πολλές φορές βέβαια έχει συμβεί δηλαδή με ρωτάνε επειδή και εγώ 

θέλω να τους περάσω κάποια κομμάτια κυρίως από πιο παλιό ροκ ρεπερτόριο 

κλασικά κομμάτια στην αρχή είναι κομμάτια που ίσως δεν τα ξέρουνε έχουν μία 

επιφυλακτικότητα αλλά όταν τα ακούνε και τα δουλεύουνε ε εντάξει τους αρέσουν 

πάρα πολύ και τελικά γίνονται και από τα πιο χιτ κομμάτια της μπάντας» 

4.2.1 
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Α, «Αυτό που κάνουνε τουλάχιστον τα παιδιά τα δικά μου κάνουν πολλά πράγματα 

και βλέπουνε ότι πολύ γρήγορα έχει αποτέλεσμα αυτό. Δηλαδή παίζουνε, τα βάζω σε 

γκρουπάκια να μπουν στη διαδικασία να πάρουν την ευθύνη πάνω τους, να 

μελετήσουν, να διώξουν το stage fright να μην έχουν το άγχος πάνω στη σκηνή. 

Αυτός είναι ο μεγαλύτερος στόχος, να αγαπήσουν, να μπούνε με τη μία, να ενταχθούν 

μέσα σε ένα σύνολο και να νιώσουν τη χαρά της μουσικής.»  

Ε.«Για μένα οι γνωστικοί στόχοι είναι το λιγότερο. Το πιο σημαντικό για μένα είναι 

άλλα πράγματα, πιο πολύ για μένα είναι ένα μέσο για να αλλάξουμε τον εαυτό μας. 

Για να δούμε τις ευαισθησίες μας και την ομορφιά που υπάρχει στη μουσική, μέσα 

από την αρμονία που υπάρχει. Να βρούμε την αρμονία στην προσωπική μας ζωή και 

στον κόσμο γύρω μας. Δεν μπορείς να παίζεις μουσική, να λες τι ωραίο κομμάτι 

αυτό, τι ωραία αρμονία αυτή και μετά να πηγαίνεις σπίτι και να είσαι μες στα νεύρα, 

να βρίζεις, να πλακώνεσαι, να μιλάς άσχημα στους γύρω σου. (…)Το πιο σημαντικό 

μήνυμα, να βρουν αυτοί την αρμονία της μουσικής στη ζωή τους. Δεν έχει νόημα να 

είσαι φοβερός μουσικός και από κει και πέρα σε όλη σου τη ζωή να κάνεις άσχημα 

πράγματα όπως το να κλωτσάς σε ένα σκύλο στο δρόμο. Δεν το κάνεις αυτό. Υπάρχει 

πάλι ένας στοίχος του Αναγνωστάκη που λέει: «τόση εξυπνάδα χωρίς ίχνος 

ευαισθησίας.» Ναι δεν θέλουμε ανθρώπους έξυπνους και τα λοιπά. Θέλουμε 

ανθρώπους ευαίσθητους, τουλάχιστον αυτό θέλω εγώ.» 

4.2.2 

Θ. «…η μουσική για μένα είναι δύο ειδών, η καλή και η κακή μουσική. Τώρα θα μου 

πείτε το καλό και το κακό είναι τελείως υποκειμενικές έννοιες αλλά εν πάση 

περιπτώσει στην τέχνη νομίζω ότι μπορούμε έτσι να γίνουμε λίγο πιο αντικειμενικοί 

δηλαδή να καθορίσουμε τι είναι το κακό, τι είναι το άχρηστο μάλλον όχι κακό. 

Βέβαια κάθε είδος μουσικής μπορεί να είναι κατάλληλο για τα παιδιά και η Ροκ 

μουσική και η pop. Υπάρχουν καλά δείγματα σε κάθε είδος μουσικής, όπως υπάρχει 

και πολύ σαβούρα στην κλασική μουσική που είναι το πρότυπο.» 

Η. «Εεε μεγαλώνοντας δε γινόμαστε συντηρητικοί. Αυτό ισχύει για εμένα. Εκτός κι 

αν είμαι αιθεροβάμων. Νομίζω ότι δέχεσαι τα πάντα. Δε θεωρείς για παράδειγμα ότι 

η κλασική μουσική είναι η μουσική με την οποία πρέπει να ασχοληθείς αποκλειστικά. 

Πρέπει να συνειδητοποιήσεις κάτι. Ότι η μουσική είναι έκφραση και από τη στιγμή 

που είναι έκφραση και εκφράζει διάφορες ομάδες, πρέπει να την αποδέχεσαι και να 
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βλέπεις τα αρνητικά σε κάθε είδος. Οπότε δεν πρέπει να έχεις εμμονές. Να μην είσαι 

εμμονικός σε κάποια συγκεκριμένα στυλ. Νομίζω το χω πετύχει αυτό.» 

4.2.3 

Ζ. «…στην κιθάρα στο ατομικό μάθημα πάω ανάλογα με το μαθητή και τις 

δυνατότητες που έχει. Σκοπός είναι να τον προχωράς από κει που είναι εν πάσει 

περιπτώσει. Ευτυχώς! (έμφαση) δεν έχουμε πολύ πίεση, στην Ελλάδα τουλάχιστον 

όσον αφορά το θέμα της ύλης. Τουλάχιστον όσον αφορά το μάθημα το δικό μου. (…) 

Ευτυχώς ακόμα στη μουσική- παρ’ όλο που έχει βγει ας πούμε μία σχετική ύλη- δεν 

υπάρχει έλεγχος. Απ’ο τη μία κακό από την άλλη καλό. (…) Εεε οπότε έτσι όπως 

είναι αυτό το πλαίσιο, την ύλη εγώ την ορίζω και την κανονίζω ανάλογα με το 

μαθητή που έχω μπροστά μου και δε με αγχώνει κάτι. Για το ότι πρέπει να κάνω αυτά 

τα κομμάτια. Ντάξει ας πούμε φροντίζω να τον περάσω από όσα περισσότερα γίνεται 

ας πούμε και να τον βελτιώσω όσο καλύτερα γίνεται τουλάχιστον στο γνωστικό 

επίπεδο αλλά χωρίς άγχος και πίεση, Οπότε στο ατομικό μάθημα δε χρειάζεται να 

κάνω κάποιον ιδιαίτερο σχεδιασμό. Βλέποντας το μαθητή από κει και πέρα 

σκέφτομαι τι ρεπερτόριο ας πούμε θα του βάλω να παίξει από διάφορα είδη 

μουσικής. Δηλαδή παίζουμε με τα παιδιά διάφορα είδη μουσικής, όχι μόνο κλασσικά 

και μοντέρνα και σύγχρονα και κλασσικά και προ- κλασσικά, δηλαδή λίγο να ανοίξει 

λίγο το εύρος του.» 

4.2.4.2 

Ι. «Στα σύνολα ακόμα πιο εύκολα το εκφράζουν. « Ωχ κυρία αυτό θα παίξουμε τώρα; 

Είναι πολύ βαρετό κομμάτι.» Πολλές φορές όταν έχουμε και το περιθώριο έχει τύχει 

και σε σύνολο που έχω μόνη μου και σε μεγάλα παιδιά «Παιδιά εγώ έχω αυτά να σας 

προτείνω. Εσείς τι έχετε να μου προτείνετε;» Οπότε όλοι μαζί συναποφασίζουμε το τι 

θα κάνουμε. Να είναι βέβαια στα μέτρα του εφικτού δηλαδή να μπορούμε να το 

κάνουμε. Αλλά ουσιαστικά συναποφασίζεις αυτό που θα κάνεις.» 

Ε «Μου ζήτησαν το Game of Thrones. Εντάξει είναι ωραίο και τα λοιπά, τους το 

έγραψα, το κάναμε δύο πρόβες δεν το παίξαμε ακόμα πολύ καλά γιατί δεν προλάβαμε 

επειδή είχαμε τις πρόβες για τις παρουσιάσεις αλλά τους το υποσχέθηκα ότι από τη 

νέα χρονιά θα τους γράψω κι άλλα κομμάτια τέτοια τα οποία θα τα κάνουμε, αλλά 
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δεν ταιριάζουν στο πρόγραμμά μας γιατί δεν εντάσσοται στη θεματολογία που 

έχουμε. Το προσέχουμε αυτό που ακούνε τα ίδια τα παιδιά το ακούμε.» 

4.2.4.3 

Κ. «Δουλεύουνε σκληρά τα παιδιά και κάνουνε και δύσκολα κομμάτια. Ταξίμια 

συνέχεια. Τα έχω ρήξει στα βαθιά από την αρχή. Κυρία δε μπορώ. Όχι δεν πειράζει 

αυτό που μπορείς. Μα κυρία είναι βλακεία αυτό. Όχι αυτό αυτό και να δούμε πως θα 

το εξελίξουμε μετά. Τα σπρώχνω όλα τα παιδιά και ελευθερώνονται σιγά σιγά. Και 

αυτοσχεδιάζουνε! Δηλαδή αυτό είναι σπουδαίο! Από πολύ μικρά. Είναι υπέροχα τα 

παιδάκια. Τα παιδιά δεν είναι μόνο για αυτό αλλά και για ακόμα παραπέρα.» 

4.2.4.4 

 Β. «(…) τα παιδιά να βγούνε να παίξουνε και στην κοινωνία για να 

μοιραστούν την εμπειρία τους αλλά και να την αποκτήσουν ταυτόχρονα. Μέσα στον 

ίδιο κύκλο ας πούμε. Και προσφέρω και λαμβάνω. Και ανταμείβομαι αλλά και 

συλλέγω εμπειρίες.» 

4.2.4.6 

Ε. «(…)Είχα το σύνολο το κιθαριστικό που αρχίσαμε το Σεπτέμβριο και λέω στα 

παιδιά: «Λοιπόν θέλετε να το δούμε λίγο πιο σοβαρά και να ετοιμάσουμε ένα 

πρόγραμμα και να πάμε να το παίξουμε στη Βενετία;» αυτό το πράγμα πραγματικά 

ήταν σαν φωτοβολίδα μέσα τους τα παιδιά γελάσανε. Λένε «τώρα τι λέει αυτός ο 

τρελός;»  τους λέω «θέλετε;» Δεν το συνειδητοποίησαν ότι έλεγα αλήθεια είπανε ναι 

αλλά χωρίς να το καταλάβουν και άρχισα να κάνω διασκευές από το χαμόγελο της 

Τζοκόντας, άρχισα να τους φέρνω κομμάτια, τους άρεσαν αμέσως τα κομμάτια  και 

στην πορεία συνειδητοποίησα ότι δεν ότι δεν μου φτάνουν τα όργανα της ορχήστρας, 

ότι θέλω κι άλλα. Θέλω βιολιά, θέλω τσέλα κι άλλους ήχους, θέλω φαγκότα και σιγά 

σιγά έγινε αυτό το πράγμα.(…)Τα παιδιά τρελάθηκαν! Οι πρόβες γίναν εντατικές, 

κάθε Κυριακή ερχόντουσαν εκεί, έγινε το ταξίδι είχαμε μία πάρα πολύ καλή εμπειρία 

γιατί παίξαμε στην εκκλησία του Αγίου Γεωργίου την Ορθόδοξη στη Βενετία σε ένα 

φοβερό ναό, βυζαντινό, παμπάλαιο οποίος δεν είχε ξαναπαίξει μουσική γιατί δεν 

παίζεται μουσικής στους ορθόδοξους ναούς και παίξαμε μουσική του Χατζιδάκι, του 

Βιβάλντι, παίξαμε εκεί μέσα ήταν πάρα πολύ ωραία!» 
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Παραδείγματα συνεντεύξεων 

 

Ημερομηνία συνέντευξης: 16/5/18 

Συνέντευξιαζόμενος: Α  

Ηλικία: 49 

Aντικείμενο ενασχόλησης: Ηλεκτρική κιθάρα , ηχοληψία και επεξεργασία μουσικών 

κειμένων σε υπολογιστή (μάθημα επιλογής σε Α’ και Γ’ Λυκείου), ροκ μπάντες 

(μουσικά σύνολα) 

Διάρκεια συνέντευξης: 36:24s 

Χρόνια εργασίας στην εκπαίδευση και στο συγκεκριμένο σχολείο: 

22 χρόνια στην εκπαίδευση και 18 στο σχολείο με κάποια διαλείμματα επειδή 

δίδασκε και στο Πανεπιστήμιο 

Γνωστική κατάρτιση (σπουδές, επιμορφώσεις, σεμινάρια): 

Δίπλωμα κλασικής κιθάρας, ανώτερα θεωρητικά, μουσικο- παιδαγωγικά στο 

εξωτερικό, μεταπτυχιακό σε ηλεκτρακουστική μουσική και ηχοληψία  

 

1) Πως ξεκινήσατε να ασχολείστε με τη μουσική; 

Κατάγομαι από μουσική οικογένεια. Πέμπτη δημοτικού ξεκίνησα κλασική κιθάρα και 

τελείωσα τις σπουδές μου. Κατά τη διάρκεια των σπουδών μου σαν μαθητής 

μπλεκόμουνα και σε διάφορα γκρουπάκια. Βέβαια εκείνη την εποχή ήταν τελείως 

διαφορετικά τα πράγματα σε σχέση με τώρα και συνέχισα μουσικές σπουδές, πήγα 

στο εξωτερικό σπούδασα μουσικο- παιδαγωγικά και ηλεκτροακουστική μουσική και 

ηχοληψία. 

2) Υπάρχει στο κοντινό σας περιβάλλον κάποιος που ασχολιόταν ή ασχολείται 

με τη μουσική ή άλλες τέχνες;  

Επαγγελματικά ασχολιόταν ο παππούς μου από τη μεριά του πατέρα μου και ο 

πατέρας μου. Ο παππούς μου ήταν παραδοσιακός μουσικός και Ψάλτης στη Χίο και ο 
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πατέρας μου ήταν καθηγητής στο πανεπιστήμιο στο (…) και στον πειραϊκό σύνδεσμο 

έχει διδάξει σε πολλές βαθμίδες και από την πλευρά της μητέρας μου ερασιτεχνικά η 

μητέρα μου έπαιζε ακορντεόν και πάντα τραγουδούσε πολύ καλά και τραγουδάει 

ακόμα και η αδερφή μου είναι και εκείνη μουσικός είναι πιανίστα. 

3) Υπάρχουν κάποιοι μουσικοί που θαυμάζετε και για ποιους λόγους;  

Από την Ελληνική μουσική ας πούμε μου αρέσει πάρα πολύ ο Παντελής Θαλασσινός, 

ο Χαρούλης… Από ξένη μουσική έτσι μεμονωμένα μου αρέσει Μαρκ Νόλφεν, ένας 

ολοκληρωμένος μουσικός και Εξαιρετικός κιθαρίστας αλλά όχι τόσο τεχνικά όσο σαν 

ύφος σαν έκφραση. Είναι νομίζω μοναδικός ο άνθρωπος, είναι ενορχηστρωτής πάνω 

στην κιθάρα. Ο Έρικ Κλάπτον μου αρέσει πάρα πολύ από τους καινούργιους 

κιθαρίστες πολύ καλός είναι και ο Έλληνας Νταστ Τζιμ και τεχνικά και σαν ύφος. Τι 

να πρωτοπείς Χατζηδάκη; Είναι απεριόριστοι. Θα μπορούσε να είναι μόνο μία 

συνέντευξη για αυτό. 

4) Σε τι πολιτιστικές εκδηλώσεις επιλέγετε να πηγαίνετε; 

Καταρχήν κάνουμε πάρα πολλές συναυλίες. Δηλαδή πηγαίνουμε σε αυτές που 

κάνουμε με τα σύνολα εδώ που έχω. Κάνουμε γύρω στις 30 το χρόνο. Έχω φτιάξει 

τρεις μπάντες στα ροκ σύνολα. Η μια μπορεί να κάνει πρόβα εδώ και η άλλη μπορεί 

να κάνει πρόβα δίπλα και η άλλη κάνει στην παρά διπλανή αίθουσα. Οπότε τρέχω 

από δω και από κει. Φαντάσου αυτό το Σαββατοκύριακο έχουμε και το Σάββατο και 

την Κυριακή συναυλία. Το ρεπερτόριο είναι ελληνικό και ξένο ροκ από 50’s μέχρι 

και σήμερα. Oπότε, σε εκδηλώσεις βρισκόμαστε συνέχεια. Aπό εκεί και πέρα μου 

αρέσουν αρκετά οι όπερες . Δεν υπάρχει και ο χρόνος για να πας και σε άλλες 

δυστυχώς γιατί τις περισσότερες φορές παίζεις. 

5) Τι σας έκανε να ασχοληθείτε με το συγκεκριμένο επάγγελμα;  

Μου άρεσε το ότι βρίσκεσαι με παιδιά. Αυτό το πράγμα σε ανανεώνει συνεχώς. 

Δίνεις πράγματα που έχεις να δώσεις και βλέπεις τα αποτελέσματα της δουλειάς σου 

πολύ άμεσα δηλαδή είναι πολύ γρήγορο πολύ ωραίο και σου δίνει πολλά πράγματα. 

Αρκεί να νιώθεις ότι δίνεις και το αποτέλεσμα είναι πολύ ωραίο. 

6) Ποιοι είναι οι εκπαιδευτικοί στόχοι που θέτετε γενικά όταν κάνετε μάθημα;  
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Το μεγαλύτερο από όλα και ο κυριότερος στόχος για εμένα είναι να αγαπήσουν τα 

παιδιά αυτό που κάνουνε. Αν το αγαπήσουν το τεχνικό κομμάτι θα έρθει μόνο του. 

Δηλαδή τα παιδιά βλέπουν ότι αυτό που κάνουνε το αγαπάνε. Αυτό που κάνουνε 

τουλάχιστον τα παιδιά τα δικά μου κάνουν πολλά πράγματα και βλέπουνε ότι πολύ 

γρήγορα έχει αποτέλεσμα αυτό. Δηλαδή παίζουνε, τα βάζω σε γκρουπάκια να μπουν 

στη διαδικασία να πάρουν την ευθύνη πάνω τους, να μελετήσουν, να διώξουν το 

stage fright να μην έχουν το άγχος πάνω στη σκηνή. Αυτός είναι ο μεγαλύτερος 

στόχος, να αγαπήσουν, να μπούνε με τη μία, να ενταχθούν μέσα σε ένα σύνολο και 

να νιώσουν τη χαρά της μουσικής. Από εκεί και πέρα σε καθαρά εκπαιδευτικοί, σε 

επίπεδο ύλης ας πούμε είναι να αποκτήσουν πρώτα ευχέρεια πάνω στο όργανο. Να 

αποκτήσουν ύφος πάνω στο όργανο. Είναι ένα κομμάτι για το οποίο αφιερώνουμε 

πολύ χρόνο και κατά τη γνώμη μου θα έπρεπε σε κάθε μάθημα της ηλεκτρικής 

κιθάρας είναι να μαθαίνουν πώς να χρησιμοποιούν τα εφέ τους δηλαδή το να παίξω 

κιθάρα Okay, αλλά συνήθως παίζεις κιθάρα με κάποια εφέ. Πολύς κόσμος την πατάει 

εκεί. Δηλαδή μπορεί να παίζει καλά αλλά να μην ξέρει καθόλου να λειτουργεί τα εφέ 

του. Ένα μεγάλο κομμάτι το οποίο είναι πιο περίπλοκο από αυτό που νομίζουμε είναι 

το πώς να χειρίζονται αυτά. Για αυτό βλέπεις εδώ πέρα έχω και πεταλιέρες γιατί κάθε 

κομμάτι έχει το δικό του ύφος. Αυτόν τον ήχο τον διαμορφώνεις και με τα εφέ. Οπότε 

πρέπει να ξέρουν . Επειδή τα περισσότερα παιδιά που έχω στο σύνολο είναι μαθητές 

μου τουλάχιστον οι κιθαριστές, όλα αυτά τα παιδιά μαθαίνουν και μέσα από τις 

συναυλίες γιατί σου λέω ότι κάνουμε πολλά live το χρόνο. Ένα παιδί που έχει 

ξεκινήσει από την πρώτη γυμνασίου μπορεί να έχει εμπειρία 100 live. Ο Στρατής ας 

πούμε που θα φύγει που είναι Τρίτη λυκείου έχει κάνει πάνω από 100 live. Οπότε έχει 

αποκτήσει μεγάλη εμπειρία όπως καταλαβαίνεις. Έχουνε αποκτήσει εμπειρία και στο 

κομμάτι του ήχου δηλαδή το πώς να στήσουν. Μπορεί τώρα να χειριστούν κονσόλα, 

τα κάνουμε και στα μαθήματα αυτά τα πράγματα. Έχουν ένα ολοκληρωμένο κομμάτι 

το οποίο είναι πολύ ενδιαφέρον. 

7) Ποιοι είναι οι προσωπικοί σας επαγγελματικοί στόχοι; 

Δεν έχω καινούργιους στόχους. Έχω τους στόχους τους οποίους βρίσκομαι αυτή τη 

στιγμή. Δηλαδή μου αρέσει που είμαι εδώ και μου και διδάσκω κιθάρα, μου αρέσει 

που έχω και εγώ μία μπάντα και παίζω και εγώ. Έχουμε δημιουργήσει με 

συναδέλφους και φίλους από εδώ μέσα και παίζουμε. Είμαστε 12 άτομα που είμαστε 

καθηγητές σχολείου και κάποιοι επαγγελματίες γονείς.  Είμαστε μία πολύ ωραία 
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παρέα. Εντάξει ο επαγγελματικός μου στόχος είναι και αυτός που βρίσκομαι στο 

πανεπιστήμιο στη σχολή ηχοληψίας. Δεν έχω χώρο για άλλους στόχους. (γέλια) 

8) Πιστεύετε πως έχει αλλάξει ο τρόπος που κάνετε μάθημα από όταν 

ξεκινήσατε αυτό το επάγγελμα; Πώς; 

Καταρχήν έχω εμπειρία τώρα. Νιώθω ότι μου είναι πολύ πιο εύκολο να περάσω 

κάποια πράγματα τα παιδιά. Στην αρχή όταν ξεκίνησα στα μουσικά σχολεία δίδασκα 

θεωρητικά στο Μουσικό του Ιλίου αν θυμάμαι καλά μετά και στο Μουσικό 

…..δίδασκα κλασική κιθάρα σαν κλασικός κιθαρίστας και τα τελευταία 10 χρόνια 

περίπου έχω εντρυφήσει στην ηλεκτρική κιθάρα. Οπότε σίγουρα πάντως και σε όλα 

αυτά τα αντικείμενα η αρχή ήταν διαφορετική σε σχέση με τώρα με την εξέλιξη γιατί 

μαθαίνεις πράγματα από τα λάθη σου. Δηλαδή μαθαίνεις, αλλάζεις πράγματα που 

κάνεις, κάποια περνάνε και κάποια δεν περνάνε οπότε δεν μπορείς να είσαι 

αλάνθαστος. Κάθε μέρα που περνάει μαθαίνεις. Σήμερα ας πούμε θα μάθω κάτι για 

αύριο.   

9) Μπορείτε να μου πείτε δύο τρία πράγματα για την ηλεκτρική κιθάρα; 

Στην ηλεκτρική κιθάρα για παράδειγμα το ρεπερτόριο. Προσπαθείς να ακούσεις τα 

παιδιά τι ρεπερτόριο θα ήθελαν και αυτά να παίξουνε και όχι μόνο κάποιο 

συγκεκριμένο κομμάτι ύλης που έχεις μόνο εσύ στο μυαλό σου , κάποια βιβλία ας 

πούμε για παράδειγμα που έχω επιλέξει τα οποία είναι η βάση που πατάμε αλλά 

πυκνά συχνά είναι έξυπνη κίνηση να ακούω και το τί θέλει να παίξει το ίδιο το παιδί. 

Και εσύ να προσπαθείς να προσαρμόσεις ανάλογα το επίπεδο ώστε να μπορείς, ώστε 

να του δώσεις τη χαρά αυτή. Είναι πολύ σημαντικό αυτό το κομμάτι. Για την 

ηλεκτρική κιθάρα θα σου πω τώρα γιατί στην κλασική κιθάρα είναι λίγο πιο 

περπατημένα τα πράγματα. Υπάρχει η ύλη, υπάρχουν πολλά πράγματα στην κλασική. 

Στην ηλεκτρική έδινα πολύ μεγάλη έμφαση σε κλίμακες για παράδειγμα σε arpeggios. 

Τα οποία και τώρα τα κάνουμε βέβαια αλλά προσπαθώ έτσι να τα περάσω μέσα από 

κομμάτια. Δηλαδή, είναι πιο ευχάριστη η μελέτη στα παιδιά να τους βάλεις ένα 

κομμάτι ας πούμε στο οποίο υπάρχουν κάποια σόλο τα οποία θα αφορούν 

συγκεκριμένες κλίμακες.  

10) Αυτοσχεδιάζουν τα παιδιά; 
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 ναι ναι ναι ναι. Ο αυτοσχεδιασμός είναι το μεγαλύτερο. Ειδικά στην ηλεκτρική 

κιθάρα από την πρώτη γυμνασίου ένα πιτσιρικάκι τώρα θα δώσει εξετάσεις 

αυτοσχεδιασμού. (Αυτό υπάρχει στην ύλη;) Όχι δεν είναι δοσμένη ύλη. Αλλά 

ξεκινάω τα παιδιά με τέτοιο τρόπο ώστε μέσα από τα κομμάτια, αυτό που λέγαμε 

μέσα από απλά κομμάτια που έχουνε πέντε τονικές κλίμακες ας πούμε έτσι 

μαθαίνουν την κλίμακα μέσα από το κομμάτι. Μελετούν μόνοι τους και μετά 

δουλεύουμε τον αυτοσχεδιασμό. Τους παίζω εγώ από πίσω Backing Tracks ας πούμε 

στην κιθάρα συγχορδίες μία συγκεκριμένη δομή συνήθως μπλουζ αλλά όχι μόνο 

πάντα μπλουζ Και τους λέω αυτοσχεδιάστε πάνω στην κλίμακα ας πούμε και έτσι ο 

καθένας φτιάχνει το δικό του αυτοσχεδιασμό. 

11) Πως φαντάζεστε έναν ιδανικό εκπαιδευτικό μουσικής; 

Υπάρχει τέτοιο πράγμα; πως το φαντάζομαι…. Νομίζω δεν υπάρχει γιατί ποτέ δεν 

μπορείς να φτάσεις το ιδανικό. Αν νομίζεις ότι έφτασες το ιδανικό το έχασες. Ισχύει 

αυτό που σου είπα πριν ότι κάθε μέρα βελτιώνεσαι. Δηλαδή σήμερα για παράδειγμα 

για να καταλάβεις, τους κάνω ηχοληψία, είχα εδώ μέσα 19 παιδιά που κάνουνε 

ηχοληψία και προετοιμάζονται για τις εξετάσεις τώρα. Μέχρι τώρα τους έκανα μία 

συγκεκριμένη και τώρα αυτό κάνω αλλά ο τρόπος εξέτασης άλλαξε. Τώρα ήθελα να 

τους ρωτήσω και πρακτικά πιο δύσκολα πρακτικά σε σχέση με το παρελθόν οπότε 

παρότι μου λέγανε ότι το καταλάβανε και σε τεστ που γράψανε κατάλαβα ότι 

γνωρίζουν τη θεωρία, τουλάχιστον θεωρητικά, όταν ήρθε η ώρα να τους πω βάλε μου 

την κονσόλα να μου δείξεις είδα ότι κάποιοι το είχαν και κάποιοι δεν το είχαν.  Οποτέ 

τους πήρα όλους έναν έναν και το έκαναν όλοι. Τώρα κατάλαβα ότι θα τους βάλω 

όλους έναν έναν πριν τις εξετάσεις να το ξανακάνουμε. Έτσι το έβλεπαν και όλοι 

άλλες 18 φορές πέρα από τη φορά που το έκαναν και έκαναν επανάληψη. Δεν 

υπάρχει περίπτωση να μην το κάνουμε σωστά, ας πούμε τώρα. Αυτό ας πούμε δεν το 

είχα κάνει παλιότερα. Σήμερα ας πούμε μετά από είκοσι τόσα χρόνια έμαθα κάτι 

καινούργιο που θα το προσθέσω από δω και πέρα ας πούμε. Το σημαντικότερο για 

εμένα ένας ιδανικός εκπαιδευτικός στη μουσική πρέπει πρώτα από όλα να αγαπάει τα 

παιδιά 2 να αγαπάει τη μουσική γιατί πρέπει να έχει τεράστια υπομονή. Κάθε παιδί 

έχει το δικό του δρόμο που θα μάθει και πρέπει να μπεις στο δρόμο του. Δεν μπορείς 

να λες ακριβώς τα ίδια πράγματα σε όλα τα παιδιά. Ο ιδανικός εκπαιδευτικός είναι 

αυτός που Καταρχάς αγαπάει το αντικείμενο και τα παιδιά τρίτον είναι ευμετάβλητος 
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στο πώς θα περάσει στα παιδιά αυτά που θέλει και το κυριότερο να έχει μεγάλη 

υπομονή. 

12) Πως σχεδιάζετε το μάθημά σας; Έχετε κάποιο εγχειρίδιο στο οποίο 

ανατρέχετε; 

Καταρχήν χρησιμοποιώ πάρα πολύ τεχνολογικά μέσα. Δηλαδή ετοιμάζω κάποια 

Backing Tracks στα παιδιά ώστε να μπορούν να μελετάνε. Προτιμώ να μελετάνε με 

ορχήστρα παρά να μελετάνε με ένα μετρονόμο. Αυτό τους δίνει ένα feeling ώστε 

όταν τους βάλω να παίξουν μαζί με άλλους καταρχήν θα έχουν μάθει να ακούνε τι 

παίζουν οι γύρω τους. Δεύτερον, λειτουργώ με ένα τρόπο λίγο ανορθόδοξο όσον 

αφορά τα κινητά, τη χρήση κινητού τηλεφώνου. Στο μάθημά μου είναι ανοιχτό με το 

σκεπτικό ότι τραβάμε κάποια βίντεο γιατί έτσι του δείχνω κάποιο σόλο στο παιδί. 

Εάν υπάρχει κάποιο σόλο σε παρτιτούρα το μελετάνε και από την παρτιτούρα και από 

το βίντεο αλλά τις περισσότερες φορές το γράφουμε βίντεο. Τους το παίζω εγώ, με 

γράφουνε με το κινητό τους την ώρα που παίζω οπότε έχουν τις θέσεις και τις 

αλλαγές και βλέπουν ακριβώς τον καθηγητή απ έναντι να τους δείχνει αυτό που 

πρέπει να παίξουνε. Γιατί κάνουν τόσα πολλά πράγματα που εκείνη την ώρα που θα 

μελετήσουν μπορεί να το έχουν ξεχάσει και καλύτερα να το δουν από εμένα με το 

δικό μου τρόπο που τους το δείχνω παρά να το δουν τυχαία από κάποιον άλλον στο 

ίντερνετ. Οπότε προτιμώ να κάνω κάτι τέτοιο σε αυτό που θα κάνουμε. Και εν 

συνεχεία να το μελετάνε. Δουλεύω πολύ με οδηγούς επίσης. Σε πολλά κομμάτια τους 

μαθαίνω δηλαδή εκτός από σολιστικό κομμάτι το κομμάτι της συνοδείας. Οπότε ένα 

παιδί που μαθαίνει ένα κομμάτι μαθαίνει και το σολιστικό μέρος του κομματιού αλλά 

μαθαίνει και το ρυθμικό κομμάτι της συνοδείας, οπότε εναλλάσσονται. Μπορεί να 

βάλω δύο πιτσιρίκια να παίξουν μαζί να παίζει ο ένας τα σόλι και μετά το ίδιο το 

παιδί να παίξει το ρυθμικό και ο άλλος το ίδιο. 

13) Με ποια κριτήρια καθορίζεται η ύλη για το μάθημα το οποίο έχετε αναλάβει 

να διδάξετε;  

Η ύλη είναι προσδιορισμένη από μένα τουλάχιστον σε δύο επίπεδα. Στα παιδιά που 

ξεκινάνε από το μηδέν και στα παιδιά που δεν ξεκινάνε από το μηδέν. Τα παιδιά που 

λίγο έστω παίζουν κιθάρα. Τα παιδιά που ξεκινάνε από το μηδέν με το γνωστό τρόπο, 

εξηγούμε πρώτα το όργανο, την ιστορία του οργάνου, τα ιστορικά στοιχεία, 

κατασκευαστικά στοιχεία ώστε να ξέρουν το όργανο τους και από τι αποτελείται. 
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Κάτι που κάνουμε κάθε χρόνο τους κάνουμε ένα workshop συντήρησης και 

καθαρισμού του οργάνου. Πώς πρέπει να το σετάρεις, να παίζει σωστά, να μη 

φαλτσάρει, πώς είναι οι γέφυρες και όλα αυτά αλλά η ύλη προσδιορίζεται σε αυτά τα 

δύο επίπεδα. Πρώτες ασκησούλες, πρώτη θέση, πρώτη κλίμακα μετά κάποια ακόρντα 

ώστε να μπορούν να παίξουν και ένα κομμάτι. Στα παιδιά που έχουν έρθει ήδη και 

ξέρουν κάποια πράγματα μερικές φορές είναι χειρότερα, κάποιες φορές είναι 

καλύτερα γιατί έχεις ένα παιδί που ξέρει να πατάει έχει μία εικόνα και βοηθάει πολύ 

αυτό γιατί ξεκινάς πολύ πιο εύκολα αλλά για παράδειγμα υπάρχει ένα παιδί, Ο 

Θοδωρής ας πούμε, ο οποίος είναι εξαιρετικός και ήρθε στην πρώτη γυμνασίου 

κάνοντας ένα χρόνο ηλεκτρική κιθάρα ιδιαίτερο και το χέρι του, δεν έχω ξαναδεί 

αυτό το χέρι, ήταν ένα χέρι λες και έχει αγκύλωση ας πούμε και φάγαμε πολύ χρόνο 

στο να χαλαρώσει το χέρι και να έρθει το χέρι εκεί που πρέπει. Τώρα βέβαια κάνει 

παπάδες. Δηλαδή παίζει τα πάντα. Αλλά φάγαμε ένα χρόνο περίπου για να λύσει 

τελείως το χέρι του, να μην είναι τόσο σφιγμένος ώστε να μπορεί να κλείσει το χέρι 

εκεί που θέλει. Είναι περιπτώσεις που πολλές φορές λες καλύτερα να ερχότανε χωρίς 

να έχουν κάνει μάθημα πριν. Αλλά ξέρω και περιπτώσεις που κάποια παιδιά έχουν 

ετοιμαστεί από άλλους εξαιρετικά έρχονται παιδιά τα οποία παίζουν και εσύ απλά τα 

βελτιώνεις και λες δόξα τω Θεώ ας πούμε ο άνθρωπος έκατσε και του ‘μαθε σωστά 

κάποια πράγματα. 

14) Πως θα περιγράφατε σε κάποιον ένα καθημερινό μάθημά σας; 

Το μάθημα ξεκινάει με τα κομμάτια που έπρεπε να έχει ετοιμάσει το παιδί μου τα 

παίζει. Μετά το παίζουμε με backing track με ρυθμό από πίσω με ντραμς δηλαδή ένα 

ντραμς σετ να παίζει πάνω στο beat. Αλλάζουνε τα μέρη δηλαδή παίζω εγώ στην 

αρχή το ρυθμικό μετά εκείνος και αντίστροφα εγώ το σολιστικό και ο μαθητής το 

ρυθμικό. Επειδή αυτά τα παιδιά όπως σου είπα τα έχω και στα σύνολα και στα 

σύνολα αυτά υπάρχουν τέσσερις με πέντε ώρες ρεπερτόριο, γύρω στα 200 κομμάτια 

συνολικά, πολλές φορές ας πούμε υπάρχουν συναυλίες για παράδειγμα τώρα το 

Σάββατο και την Κυριακή υπάρχουνε δύο συναυλίες. Θα παίξουμε από δύο ώρες. 

Οπότε για να μην παίζουμε πάντα τα ίδια , επιλέγουμε κομμάτια, αλλάζουμε το 

ρεπερτόριο και πολλές φορές βάζουμε και καινούργια. Για παράδειγμα τώρα έχουμε 

βάλει και πέντε καινούργια κομμάτια οπότε τώρα στο μάθημα δουλεύουμε αυτά. 

Όταν δεν έχουμε συναυλίες, προχωράμε με την ύλη και τα κομμάτια ξέρουμε ότι τα 

χουμε. Ας πούμε τώρα αυτή την εβδομάδα δουλεύουμε περισσότερο πάνω στο 
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ρεπερτόριο γιατί δεν θέλουμε να έχουμε το ίδιο ρεπερτόριο και το Σάββατο και την 

Κυριακή. Πολλές φορές δεν τους λέω «θα παίξουμε αυτά» τους λέω βγάλτε ό,τι 

γουστάρετε, ότι θέλετε και μου βγάζουνε ας πούμε ότι θέλουνε. Να για παράδειγμα 

αυτό το χαρτάκι (μου δείχνει ένα πόστερ πάνω στον υπολογιστή του)  γράφει πάνω 

10 επιλογές δικές τους. Φτιάχνουν τη λίστα. Εντάξει εγώ συζητάω μαζί τους τη δομή 

και ανάλογα με το ακροατήριο που παίζουμε για παράδειγμα το Σάββατο θα που θα 

παίξουμε στο Πεδίον του Άρεως εκεί θα είναι ο κόσμος από παντού την Κυριακή θα 

παίξουμε σε ένα ναυτικό όμιλο και θα έχει άτομα πιο μεγάλης ηλικίας θα παίξουμε 

λίγο περισσότερο μπαλάντες λίγο περισσότερα ελληνικά ώστε να ταιριάξουμε στο 

κοινό. Αυτή τη διαδικασία δεν την κάνω ποτέ μόνος μου, την κάνω πάντα με τα 

παιδιά και προσπαθώ να αφουγκραστώ και τα παιδιά τι θέλουν (δηλαδή τα παιδιά σας 

φέρνουν προτάσεις;) Ναι αυτό είναι το ζητούμενο κιόλας. (Σε τι βοηθάει αυτό;) 

 Στο ότι παίζουν αυτό που τους αρέσει ξεκινάμε από αυτό έτσι; Παίζουνε αυτό που 

τους αρέσει. Στο ότι το μελετάνε με πολύ μεγαλύτερο ενθουσιασμό. Εν τω μεταξύ 

είναι μεγάλες μπάντες είναι 8-9 άτομα η καθεμία οπότε έχουμε διάφορα όργανα, 

έχουμε τσέλο, σαξόφωνο, τρομπόνια, τρομπέτες, κιθάρες, φωνές ,τέσσερις φωνές 

ταυτόχρονα .Οπότε είναι σημαντικό να τους αρέσουν τα κομμάτια τους . Αυτό που 

πολλές φορές βέβαια έχει συμβεί δηλαδή με ρωτάνε επειδή και εγώ θέλω να τους 

περάσω κάποια κομμάτια κυρίως από πιο παλιό ροκ ρεπερτόριο κλασικά κομμάτια 

στην αρχή είναι κομμάτια που ίσως δεν τα ξέρουνε έχουν μία επιφυλακτικότητα αλλά 

όταν τα ακούνε και τα δουλεύουνε ε εντάξει τους αρέσουν πάρα πολύ και τελικά 

γίνονται και από τα πιο χιτ κομμάτια της μπάντας. 

15) Πως θα περιγράφατε τη σχέση σας με τους/τις μαθητές/τριες; 

Οικογενειακή (γέλια) Όχι εντάξει. Εμένα μου αρέσει αυτή η σχέση τώρα δεν μπορώ 

να την περιγράψω με κάποιο χαρακτηρισμό. Θα την περιέγραφα φιλική σίγουρα 

νομίζω ότι υπάρχει αμοιβαία αγάπη και σεβασμός όταν πρέπει. Δηλαδή υπάρχουν 

όρια όταν πρέπει και όταν δεν πρέπει δεν υπάρχουν όρια. Είναι λίγο αναπόφευκτο 

όλο αυτό γιατί με αυτά τα παιδιά περνάμε πάρα πολύ χρόνο δηλαδή με τα παιδιά που 

είναι μαθητές μου και είναι και στις μπάντες σου λέω κάνουμε τόσα live, τόσες 

πρόβες, σάουντ τσεκ που περνάμε μεγάλο μέρος της ζωής μας μαζί. Ας πούμε ακόμα 

και στα διαλείμματα ας πούμε με το που θα χτυπήσει το κουδούνι όπως θα δεις 

έρχονται έδω σαν το μελίσσι να τζαμάρουμε, να τα πούμε, να κάνουμε χαβαλέ. 
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Εντάξει έχει και τις δυσκολίες του αυτό το πράγμα γιατί σαν καθηγητής ίσως θες να 

έχεις και λίγο το χρόνο σου κάποιες στιγμές φορτωμένες θες να έχεις την ηρεμία σου 

και δεν μπορείς να να τους πεις ….γιατί έρχονται με χαρά, οπότε ναι. 

16) Πως αντιλαμβάνεστε αν αρέσει η δεν αρέσει το μάθημα στους/στις 

μαθητές/τριες; 

Αυτό  στο δείχνουν μόνα τους. Στο λένε και το συζητάμε μετά. 

17) Υπάρχει ένας τρόπος αξιολόγησης από τα παιδιά για αυτό που κάνετε; 

Ναι έχουμε κατά καιρούς και ερωτηματολόγια. Κάθε χρόνο τους πηγαίνω τουρνε. 

Φέτος πήγαμε Σπάρτη και στην πόλη και στο σχολείο και τους δώσανε ένα 

ερωτηματολόγιο γενικά για τη σχέση τους με το σύνολο για την επίσκεψη και τα 

σχόλια ήταν πολύ θετικά. Αλλά εκτός από αυτό εδώ αναπόφευκτο τώρα εμπλέκεται 

λίγο το κομμάτι της οικογένειας γιατί ακριβώς επειδή είναι πολλές οι πρόβες και τα 

live σε εξωσχολικό χρόνο, αναγκάζομαι και έρχομαι σε επαφή με τις οικογένειες και 

πρέπει να υπάρχει και υποστήριξη σε αυτό δηλαδή δεν είναι εύκολο να πεις φέρε μου 

το παιδί σου αύριο στις 4:00 και μετά έλα να το πάρεις και ξανά φέρτο την Κυριακή 

και έλα να το πάρεις το βράδυ. Μέχρι τώρα όλοι οι γονείς βλέπουν ότι γίνεται μία 

σοβαρή δουλειά και είναι ευχαριστημένοι. Δουλεύουμε ας πούμε και σε χώρους πιο 

μεγάλους, στην αρχιτεκτονική, τα παιδιά αποκτούν εμπειρία ώστε να παίζουν με 

σωστό ήχο, με σωστό στήσιμο και οι γονείς το εκτιμούν αυτό το πράγμα. Βλέπουν ότι 

δεν είναι κάτι επιπόλαιο και ό, τι κάτσει. 

18) Υπάρχει κάποιο είδος της μουσικής που θεωρείτε κατάλληλο για τη 

διδασκαλία της μουσικής; 

Σχεδόν όλα τα είδη Είναι ανάλογα τι θέλεις να διδάξεις. (εσείς που κάνατε και στην 

αρχή θεωρητικά το αντικείμενό σας περιόριζε Ως προς αυτό;) ναι βέβαια. 

19) Περιγράψτε μου ένα περιστατικό στο οποίο θεωρήσατε πως τα παιδιά 

«αποκόμισαν πολλά πράγματα».  

Σε κάθε εμφάνισή τους μετά μου ζητάνε να πάμε κάπου να κάτσουμε να 

συζητήσουμε τι να σου πω τώρα; Δυνατές στιγμές ήτανε πολλές συναυλίες που 

έχουμε κάνει ειδικά συναυλίες που παίζουμε μπροστά στα παιδιά, τους αρέσει πάρα 

πολύ γιατί υπάρχει ενθουσιασμός. Δυνατή στιγμή ήταν τότε που παίξαμε με τον 
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Παπακωνσταντίνου, με το Μαχαιρίτσα, με την Μποφίλιου με αυτές τις μπάντες 

κάνουμε διάφορα αφιερώματα σε καλλιτέχνες. Γνωρίζω κάποιους καλλιτέχνες και 

τους καλώ και έτσι δουλεύουν τα κομμάτια τους στο τέλος. Εμφανίζονται και οι 

καλλιτέχνες μαζί μας είναι ωραίες οι στιγμές αυτές και δυνατές γιατί αφενός δρέπουν 

τους καρπούς τους με κόπο. Βλέπουν και βιώνουν τη δουλειά τους και τη διαφορά 

στο παίξιμό τους είναι επαγγελματικά και συγκροτημένα τα πράγματα 100% στο πώς 

θα σταθούν, στην κινησιολογία,  σε όλα τα πράγματα. Επίσης, και σε συναυλίες που 

κάνουμε στη Βουλή είναι πολύ δυνατές γιατί το ακροατήριο είναι παιδιά οπότε 

καταλαβαίνεις τι γίνεται. Κυρίως αυτές οι στιγμές τότε που βλέπεις ότι μέσα από τις 

συναυλίες τα παιδιά το ευχαριστιούνται πάρα πολύ και έχουν κερδίσει πολλά και τα 

φεστιβάλ επίσης κάθε χρόνο τα Athens school Festival πάντα φτάνουμε στον τελικό 

στα συγκροτήματα που επιλέγουν για να παίξουν στο μεγάλο Stage και κάθε χρόνο 

είμαστε μέσα και εμείς οπότε και για αυτούς είναι μία επιβεβαίωση. 

 

Μπορεί ακόμα και στο στήσιμο του PA Δηλαδή, θέλουν να έρθουν τα παιδιά μαζί με 

τα φορτωτικά μηχανήματα που θα φέρουν τα ηχητικά ώστε να βοηθήσουν στο 

στήσιμο για να μάθουν. Ξέρουν δηλαδή επαγγελματικά πώς στήνεται από την αρχή 

μία συναυλία όχι σε επίπεδο σχολείου μόνο αλλά σε επίπεδο σκηνής. Τώρα ας πούμε 

με πήρε τηλέφωνο αυτός από τα ηχητικά για να ενημερώσω τα παιδιά τι ώρα θα 

έρθει.  

20) Τι κερδίζουν τα παιδιά μέσα από την ηχοληψία; 

 Τα παιδιά μέσα από την ηχοληψία κερδίζουν, το βλέπω δηλαδή αυτό και σε 

συγκεκριμένα παιδιά, δίαυλο για επαγγελματική αποκατάσταση και μου κάνει 

εντύπωση κιόλας έχω δηλαδή κυρίως κορίτσια. Μου κάνει μεγάλη εντύπωση δηλαδή 

τώρα οι τοπ ηχολήπτες μου είναι κορίτσια είναι και οι τρεις κοπέλες είναι πολύ 

δυνατές και είναι ένα επάγγελμα που δυστυχώς θεωρείται λίγο πιο άντροκρατούμενο 

όμως και από το πανεπιστήμιο και από το σχολείο βλέπω πολλά κορίτσια να 

μπαίνουν στο χώρο και αυτό είναι πολύ ενθαρρυντικό. Ήδη έχω δύο κοπέλες που 

είναι στοχευμένες. Ήδη ξέρουν πράγματα που ηχολήπτες δεν το ξέρουν ειλικρινά σου 

μιλάω δηλαδή μόνες τους μπορούν να κάτσουν να σου στήσουν ένα pa να σου 

στήσουν και να σου το λειτουργήσουν με κονσόλες με τα Ipad με όλα, τα πάντα. 

Δηλαδή τo κομμάτι της ηχοληψίας έχουνε καταλάβει τα παιδιά δεν είναι όπως ήταν 
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στο παρελθόν. Η δικιά μου η γενιά όταν εγώ αποφάσισα να ασχοληθώ με τον ήχο 

ήξερα ότι αν ήθελα καθαρά να δουλέψω σαν ηχολήπτης θα δούλευα στο στούντιο η 

σε pa. ή άντε σε καμία τηλεόραση. Τώρα έχει αλλάξει το πράγμα. Ηχοληψία είναι 

παντού εκτός από αυτά, είναι στο game playing στο … Στο … είναι σε τόσα 

πράγματα. Όπου ήχος και ηχολήπτης. Οπότε παντού. 

21) Πότε νιώθεις πως κάποιοι στόχοι που έχεις θέσει έχουν επιτευχθεί ; 

Ποτέ… Βάζω στόχους γενικά. Να κάνω το καλύτερο που μπορώ. Όσο καλό ή κακό 

μπορεί να είναι αυτό. Να προσπαθώ να κάνω ό, τι καλύτερο μπορώ. Όχι λιγότερο. 

Τώρα αυτό είναι υποκειμενικό. Δεν μπορώ να το αντικειμεοποιήσω. Από τα 

αποτελέσματα δείχνει να πηγαίνει καλά. Δηλαδή από τα επίπεδα των παιδιών, από 

τον τρόπο με τον οποίο τα παιδιά συμπεριφέρονται και μουσικά αλλά και σαν άτομα 

γιατί και αυτό έχει σημασία, αλλά και σαν επαγγελματίες που θα βγουν να παίξουνε 

έξω πηγαίνει καλά μέχρι τώρα. Αλλά… Από τη δική μου πλευρά είναι αυτό που σου 

λέω. Προσπαθώ να κάνω το καλύτερο δυνατό από τη δική μου πλευρά. Αυτού του 

είδους η ενασχόληση σε βοηθάει να έχεις καλή διάθεση άρα σε βοηθάει και σε άλλα 

πράγματα αλλά ντάξει δεν μπορείς να πεις ότι πάντα πετυχαίνεις αυτό που θέλεις. 

22) Έχει αλλάξει κάτι στον τρόπο που προσεγγίζεις τη μουσική γενικότερα λόγω 

του μαθήματός σου; 

Ναι ντάξει αυτό πάντα αλλάζει και συνεχίζει να είναι εξελισσόμενο. Πάντα μαθαίνεις 

να ακούς όλο και πιο προσεκτικά δηλαδή, όσο ασχολείσαι τόσο και πιο επιλεκτικός 

γίνεσαι, όχι στο τι θα ακούσεις αλλά στο πως ακούς αυτό που ακούς. Δηλαδή υπάρχει 

ο τρόπος να ακούς κάτι μόνο για τέρψη αλλά υπάρχει και ο τρόπος να ακούς σε μία 

ενορχήστρωση τα πάντα ξεχωριστά. Και όσο πιο πολύ ασχολείσαι τόσο πιο πολύ 

βελτιώνεται αυτό το κομμάτι. 
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Ημερομηνία συνέντευξης: 14/5/18 

Συνέντευξιαζόμενος: Γ 

Ηλικία:45 

Aντικείμενο ενασχόλησης: Θεωρία της Ευρωπαϊκής Μουσικής (υποχρεωτικό 

μάθημα στην ολομέλεια της τάξης) Ιστορία Ευρωπαϊκής Μουσικής και Σολφέζ στο 

Γυμνάσιο. Αρμονία, dictee, μορφολογία στο Λύκειο 

Διάρκεια συνέντευξης: 59: 57s 

Χρόνια εργασίας στην εκπαίδευση και στο συγκεκριμένο σχολείο: 

25 χρόνια στην εκπαίδευση και 13 στο σχολείο 

Γνωστική κατάρτιση (σπουδές, επιμορφώσεις, σεμινάρια): 

Πιάνο σε ωδείο, τμήμα μουσικών σπουδών στο Αριστοτέλειο, μετεκπαίδευση στο 

πιάνο στο Λουξεμβούργο 

Μουσικό habitus εκπαιδευτικού: 

1)Πως ξεκινήσατε να ασχολείστε με τη μουσική; 

Οικογενειακή παράδοση ήτανε. Ήτανε η μητέρα μου σολίστ του πιάνου με το που 

γεννηθήκαμε είχαμε ένα πιάνο μέσα στο σπίτι και πάντα είχαμε αυτό το άκουσμα. 

Αυτή μας ξεκίνησε, δεν μπορώ να πω ότι ήτανε δικιά μας η επιθυμία. Θυμάμαι τον 

εαυτό μου πιτσιρικά υπήρχε ένας εξαναγκασμός. Να πάρεις ένα παιδάκι 7-8 

χρόνων… Πολύ σύντομα ανακαλύψαμε και εγώ και ο αδερφός μου ότι είχαμε φτάσει 

16- 17 χρονών και δεν μπορούσαμε να κάνουμε οτιδήποτε άλλο. Απλώς 

αποφασίσαμε να το κάνουμε καλά.  

2)Υπάρχει στο κοντινό σας περιβάλλον κάποιος που ασχολιόταν ή ασχολείται με τη 

μουσική ή άλλες τέχνες;  

Και ο πατέρας μου ήταν μουσικός. ‘Ήταν μέλος μπάντας και πολύ καλός ακροατής 

με ένα εύρος πάρα πολύ μεγάλο από κλασική μουσική μέχρι το έντεχνο εκείνης της 

εποχής. Πάντα είχαμε και κάτι να ακούμε πέρα από πιάνο κάτι από κυκλοφορίες από 

δίσκους από μαγνητοταινίες πολύ υλικό μες στο σπίτι. 
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3)Ποιες είναι οι μουσικές σας προτιμήσεις; Έχουν αλλάξει με το πέρας των χρόνων; 

Από κάποια ηλικία και μετά φτάνεις σε ένα κορεσμό. Φτάνεις σε ένα σημείο όπου 

δεν μπορείς να ακούσεις πολλά πράγματα. Αυτή τη στιγμή, χρόνια τώρα επιστρέφω 

στο σπίτι μου και θέλω απόλυτη ησυχία. Δεν μπορώ, δεν θέλω να ακούσω ούτε να 

παίξω και έχει να κάνει κιόλας με τη φθορά και μέσα σε ένα μουσικό σχολείο μέσα 

σε μία εξάωρη οκτάωρη καθημερινή βάση ακούς συνέχεια μουσική. Και το ίδιο το 

σχολείο, το συντηρητικό , το αρμονικό είναι τόσο περιορισμένο που κάποια στιγμή 

σε αδρανοποιεί, βέβαια  οτιδήποτε καινούργιο ακούσω με έλκει αλλά προσωρινά. Ο 

τελευταίος δίσκος  για παράδειγμα που έχω αγοράσει ένα στην ηλικία των 27 28 

χρονών. Έχουν περάσει τόσα χρόνια και δε θυμάμαι να έχω ξαναμπεί σε δισκάδικο. 

Ακόμα και να αναζητήσω κάτι στο ίντερνετ είναι σπάνιο. 

4)Νιώθετε ότι υπάρχει κάτι που σας εκφράζει περισσότερο; 

 Δεν μπορώ να πω ότι με εκφράζει κάτι μπορώ να πω ό, τι με ενοχλεί. Με ενοχλούν οι 

μουσικές που δεν έχουν ενδιαφέρον συνθετικά από συνθετικής άποψης, με ενοχλεί η 

μονοτονία στη μουσική ότι είδος μουσική και να είναι, με ενοχλούν οι δημιουργοί 

που σου προτείνουν κάτι επικαλώντας παρθενογένεση το οποίο τελικά είναι κάτι που 

αναμασάνε και έχει ακουστεί και παλιότερα όπως επίσης με ενοχλούν σε αυτή την 

ηλικία πια και τα ηχοχρώματα. Δεν μπορώ να ακούσω το τσιριχτό το μπουζούκι. Όχι 

ότι δεν μπορώ να ακούσω τα λαϊκά αλλά απλά ζητάω κάτι που θα ανάπαυσει και την 

ακοή και την αίσθηση. Δεν μπορώ να πω ότι τα χωνεύω όλα πια αλλά δεν μπορώ να 

πω ότι έχω και συγκεκριμένες προτιμήσεις. Θα ακούσω τα πάντα πια Ασφαλώς δεν 

ήμουν έτσι στα 20 μου. 

5)Υπάρχουν κάποιοι μουσικοί που θαυμάζετε και για ποιους λόγους;  

Υπάρχουν από το έντεχνο κάποιοι δημιουργοί τους οποίους ακολουθώ και τους 

ακούω πάντα που έτυχε να συνεργαστώ και μαζί τους και έμαθα και πώς δουλεύουνε, 

όπως ας πούμε ο Τσακνής, ο Μαχαιρίτσας,ο Παπακωνσταντίνου και από τη 

Συμφωνική μουσική η δράση του Μπαλτά, του Χρήστου του Σαμαρά, της 

νεοκλασικής σχολής της Ελλάδος. Και στα 19 μου στα 20 μου που ήμουνα στα ροκ 

καμιά φορά όταν ακούω κάτι καλό πάνω σε αυτό το κομμάτι πάντα στέκομαι λίγο να 

το ακούσω. Για παράδειγμα Τα Παιδιά Από Την Πάτρα, τα Ιωάννινα ας πούμε που 

άκουσα κάποια στιγμή που κάνανε μία πάρα πολύ καλή απόδοση και ένα πολύ καλό 
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πάντρεμα της ροκ και παραδοσιακής. Παιδιά τα οποία τα βλέπω πως έχουν ξεκινήσει 

και πόσο έχουν εξελιχθεί, ο Φοίβος Δεληβοριάς μου έχει δώσει κάποια στιγμή 

ενδιαφέρον αλλά και παιδιά που έχουν βγει από το μουσικό σχολείο. Πλέον θαυμάζω 

μουσικούς που έχει τύχει να τους συναντήσω και προσωπικά. 

6)Σε τι πολιτιστικές εκδηλώσεις επιλέγετε να πηγαίνετε (συναυλίες, θέατρο); 

Τώρα πια με την επιπλέον ιδιότητα του μπαμπά προτεραιότητα έχουν αντικείμενα τα 

οποία θα αφορούν αυτές τις ηλικίες. Τα παιδιά μου είναι 9 και 11 χρόνων, οπότε 

αναγκαστικά πηγαίνω σε πράγματα που και τα παιδιά θα μπορέσουν να 

παρακολουθήσουν. Να πάω μόνος μου να πάρω τη σύζυγό μου και να πάμε να δούμε 

κάτι ενδιαφέρον, δυστυχώς είναι κάτι πολύ δύσκολο. 

 

7) Τι σας έκανε να ασχοληθείτε με το συγκεκριμένο επάγγελμα;  

Πρώτα από όλα είχαμε και μία παράδοση στην οικογένεια, η μητέρα μου εκτός από 

σολίστ ήταν και καθηγήτρια μέσης εκπαίδευσης είχαμε δηλαδή μόνιμως μία 

δασκάλα. Αλλά δεν έπαιξε κανένα ρόλο τελείως. Να σου εξηγήσω λίγο για την εποχή 

μας τι ακριβώς σήμαινε μουσικολογική ιδιότητα. Όταν πρώτο μπήκαμε στη σχολή 

μουσικών σπουδών στο Αριστοτέλειο Πανεπιστήμιο της Θεσσαλονίκης στη 

μουσικολογία, οι ειδικότητες ήταν τρεις, η πρώτη ήταν της εθνομουσικολογίας, η 

δεύτερη ήταν τα μουσικοπαιδαγωγικά και η τρίτη ήταν της μουσικής ακουστικής 

μέχρι και μία ηλικία του Δεύτερου και του τρίτου έτους έτους όλοι μας εκείνη την 

εποχή θέλαμε να είμαστε όσο μπορούσαμε πιο άρτιοι πάνω και στους τρεις πυλώνες 

που περιγράφουν τη μουσική και στο πρακτικό κομμάτι, στο σολιστικό κομμάτι και 

στο θεωρητικό κομμάτι αλλά και στο καλλιτεχνικό κομμάτι. Μέχρι το τέταρτο έτος η 

σχολή μας πραγματικά, πραγματικά ήταν καλά ήταν και σχολή βέβαια στην οποία 

έμπαινες με 5 εικοσαριά ήτανε πιο ψηλά τα μόρια και από ιατρική τότε και όλοι 

πηγαίναμε για να γίνουμε ταυτοχρόνως σολίστες, συνθέτες και μουσικολόγοι έτσι 

ώστε να φτάσουμε στον ψηλό στόχο για εμάς να γίνουμε μαέστροι. Ο στόχος μας 

ήτανε αυτός γιατί για να γίνεις μαέστρος πρέπει να έχεις ένα δίπλωμα, να είσαι 

συνθέτης, να είσαι ακαδημαϊκός για να πας να αρχίσει στις σπουδές σου στα 30, στα 

40 να πεις ότι πιάνω μπαγκέτα. Αυτοί ήταν οι τρεις στόχοι. Εφόσον δεν τα 

καταφέρνουμε, ερχόμασταν στο να γίνουμε σολίστες το οποίο είχε μία ημερομηνία 
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λήξεως κάναμε μία καριέρα μέχρι τα 28 30 και μετά αδυνατούσε το σώμα να 

ακολουθήσει. Τρίτος στόχος ήταν να γίνεις συνθέτης θεωρητικός. Φάνταζε τότε και 

ήτανε η ιδέα του να ασχοληθείς με τα παιδαγωγικά η τελευταία επιλογή. Ήτανε 

δηλαδή εμάς της παλιάς μας σειράς οι καθηγητές, ήταν αυτοί που δεν κατάφεραν να 

γίνουν μαέστροι, που δεν κατάφεραν να γίνουν σολίστες, που δεν καταφέραμε να 

γίνουμε συνθέτες και αναγκαστικά βρίσκαμε καταφύγιο επαγγελματικής 

απορρόφησης στη Μέση εκπαίδευση, όπου εκείνη την εποχή τα μουσικά σχολεία 

ήταν 6-7 και δεν υπήρχε η δυνατότητα για μία ειδικότητα. Για αυτό σου λέω ότι ήταν 

η τελευταία μας επιλογή να κάνουμε μουσική στο δημοτικό.  Με τις σπουδές μας να 

καταλήξεις να ασχολείσαι με κάτι από ντο έως σι , κάπου έπεσε απαξία σε ότι είχες 

καταφέρει μέχρι εκείνη την εποχή. Θυμάμαι την πρώτη μου φορά σε σχολείο μέσης 

εκπαίδευσης, μπήκα σε μία τάξη και ήταν άδεια άδεια.  Περίμενα 5 λεπτά 10 λεπτά 

δεν υπήρχε κανένας. Μέχρι που πήγα στο διευθυντή και του λέω με βάλατε σε μία 

τάξη στην οποία δεν υπάρχει τάξη και βγήκαμε μαζί έξω και βρήκαμε τα παιδιά τα 

οποία ήταν διάσπαρτα. Τα πιάνουμε λίγο «Έχουμε μουσική ρε παιδιά» «Τί έχουμε; 

μουσική χαχαχα» Και ξαναέφυγαν. Ούτως ή άλλως το αντικείμενο της μουσικής στη 

Μέση εκπαίδευση βρίσκεται σε απαξία αλλά ευτυχώς τα μουσικά σχολεία ήταν και 

ένα καταφύγιο για όλες αυτές τις ειδικότητες μουσικών όπου πλέον ο πιανίστας 

μπορεί να παίζει πιάνο, ο θεωρητικός να κάνει θεωρητικά. Ο ιστορικός ιστορικά, ο 

χορωδός, ο διευθυντής να διευθύνει χορωδία η ορχήστρα, να βρίσκεται στη Μέση 

εκπαίδευση με το αντικείμενο του ο καθένας. Δηλαδή. εγώ αισθάνθηκα ότι τελικά 

κάτι πήγε καλά στην πορεία.  

8)Τι πήγε καλά; 

 Το ότι τελικά τα μουσικά σχολεία όντως δώσανε μία καταξίωση σε αυτές τις 

σπουδές και στο λέω αυτό γιατί πριν βρεθώ στα μουσικά σχολεία βρέθηκα και τρία-

τέσσερα χρόνια σε γενική εκπαίδευση και σε Πρωτοβάθμια και Δευτεροβάθμια. 

Ξεκίνησα σε δημοτικό στη Θεσσαλονίκη στο οποίο δεν υπήρχε καν μάθημα. Η ώρα 

της μουσικής και ο μουσικός ήτανε η ώρα εκτόνωσης. Δεν θα ξεχάσω ποτέ στις 

εξετάσεις ΑΣΕΠ που έδωσα, στην τρίτη φάση η οποία αφορούσε τη θέση μας ως 

εκπαιδευτικοί στο εκπαιδευτικό σύστημα το ίδιο το Υπουργείο επιβεβαίωνε αυτό 

ακριβώς που σου λέω. Η ερώτηση ήταν «τί θα κάνατε για να σταματήσει η ώρα της 

μουσικής να είναι «η ώρα του παιδιού» όπως στο λέω αυτολεξεί. Δηλαδή το ίδιο το 

Υπουργείο θεωρούσε ότι σε προορίζω για φύλαξη. Σίγουρα αν δεν υπήρχαν τα 
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μουσικά σχολεία όχι μόνο εγώ αλλά πάρα πολλοί μουσικοί συνάδελφοι ειδικοτήτων, 

πιανίστες, συνθέτες, φλαουτίστες σίγουρα δεν θα ήταν εδώ. Η θέση μας είναι σε μία 

ορχήστρα, είναι στην πράξη, στη δημιουργία, παρόλα αυτά… 

9)Ποιοι είναι οι εκπαιδευτικοί στόχοι που θέτετε γενικά όταν κάνετε μάθημα; 

Τώρα πλέον περιοριζόμαστε σύμφωνα με το αντικείμενό μας. Εάν και εφόσον 

διαβάσεις το ΦΕΚ ίδρυσης των μουσικών σχολείων αναφέρει ότι το σχολείο είναι 

ένας θεσμός ο οποίος στοχεύει να τροφοδοτήσει με φοιτητές τα τμήματα 

τριτοβάθμιας εκπαίδευσης μουσικών σπουδών. ‘Εχουμε αποτύχει στα μουσικά 

σχολεία. (μεγάλη έμφαση) 75 παιδάκια παίρνουμε πρώτη γυμνασίου, φτάνουμε στο 

τέλος, τρίτη λυκείου να είναι από διαρροές, από αλλαγή κατεύθυνσης να είναι γύρω 

στα 30 παιδιά, να δίνουν Πανελλήνιες τα 10 και να περνάνε τα 5. Δηλαδή παίρνεις 75 

παιδιά για να δώσεις πέντε φοιτητές ώστε να συνεχιστεί ο κύκλος της μουσικής 

Εκπαίδευσης στην τριτοβάθμια. Μόνο και μόνο για αυτό, τα μουσικά σχολεία είναι 

πολύ μακριά από το στόχο τους. Σίγουρα είναι παθητικά σχολεία. Τι μπορώ εγώ να 

κάνω; Γνωρίζοντας πια ότι τα παιδάκια έρχονται με όρεξη για τη μουσική και κάποια 

στιγμή αυτός ο κορεσμός θα φτάσει στα όριά του, τρίτη Γυμνασίου θα μου δώσει και 

την αμφισβήτηση, πρώτη λυκείου θα μου δώσει και την άρνηση Γ Λυκείου, και στο 

τέλος θα έχει φύγει, τουλάχιστον προσπαθώ να κάνω αυτά τα παιδιά καλούς 

ακροατές. Να κάνω αυτά τα παιδιά να καταλαβαίνουν αυτό που ακούνε ό,τι και να 

ακούνε να ξέρουν τι ακούνε. Να ακούνε μουσική με τα αυτιά, την ψυχή και το μυαλό 

και όχι με τα πόδια. 

10) Ποιοι είναι οι προσωπικοί σας επαγγελματικοί στόχοι; 

Είμαι και σολίστας και συνθέτης όπως σου είπα.Έχω ένα μουσικό σύνολο το οποίο 

κάθε 6 μήνες παρουσιάζει για τέσσερα χέρια και για οχτώ χέρια σε δύο πιάνα έργα 

μουσικής δωματίοτ κυρίως από τον 18- 19ο αιώνα ε καθώς επίσης αραιά και που 

γράφω όποτε μου δοθεί η ευκαιρία σε κάποια μουσική παράσταση.  

11)Πιστεύετε πως έχει αλλάξει ο τρόπος που κάνετε μάθημα από όταν ξεκινήσατε 

αυτό το επάγγελμα; (Πως; ) 

Ναι. Το αντικείμενο είναι ίδιο. Πιστεύω ότι εγώ έχω αλλάξει και πιστεύω ότι μπορώ 

να διαχειρίζομαι καλύτερα αυτές τις ηλικίες και αυτό το δυναμικό. Οι στόχοι είναι 

ίδιοι, τα παιδιά είναι ίδια, το σχολείο είναι ίδιο, η μουσική είναι ίδια. Αλλά πιστεύω 
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ότι εγώ πλέον έχω γίνει …εεε και στη μεταδοτικότητά μου… ε ναι έχω βελτιωθεί. 

Σαν ατομική οπτική ας πούμε. 

12) Πως φαντάζεσαι έναν ιδανικό εκπαιδευτικό μουσικής; 

Πρώτα απ’ όλα να μπορεί να έχει στα χέρια του υποδομή. Μία αίθουσα μουσικής με 

ένα αξιοπρεπές ηχοσύστημα, να έχει ένα πιάνο το οποίο θα μπορεί να παίξει, να έχει 

ένα δύο τρία όργανα νυκτά. Να είναι ένας χώρος φιλικός για τα παιδιά γιατί ο 

καθηγητής της μουσικής πρέπει να είναι ένας ναι μεν καθοδηγητής της τέχνης για τα 

παιδιά αλλά πάνω απ’ όλα επειδή πρέπει να διαχειριστεί μία δεξιότητα θα πρέπει να 

είναι ένας χώρος ο οποίος να είναι και πόλος έλξης για τα παιδιά αλλα και σημείο 

ελεύθερης έκφρασης και έμπνευσης των παιδιών. Ναι. Έχει να κάνει πολλές φορές με 

τις ατομικές δεξιότητες του καθηγητή και λοιπά αλλά χωρίς υλικό, χωρίς υποδομή ε ο 

καθηγητής είναι γυμνός και θα πρέπει να αυτοσχεδιάζει. Δεν είναι δυνατόν να θες να 

κάνεις το μάθημά σου και να ψάχνεις δυό ώρες πριν σε ένα μουσικό σχολείο αν 

υπάρχει κανένα ελεύθερο cd player. Να ψάχνεις να βρεις έναν προτζέκτορα για να 

υποστηρίξεις το μάθημα της ιστορίας της μουσικής και να δείξεις ατ παιδιά κάτι. 

Ακόμα και να δείξεις μία παρτιτούρα σε 16, 52 πεντάγραμμα που δεν μπορείς να τα 

δείξεις με μία φωτοτυπία. Πρέπει να έχεις βοήθεια σε αυτό. 

Διαδικασία μάθησης 

13) Πως σχεδιάζετε το μάθημά σας; Έχετε κάποιο εγχειρίδιο στο οποίο ανατρέχετε; 

Όχι. Για άλλη μια φορά το υπουργείο έχει τελείως απογυμνωμένο τον καθηγητή στο 

μουσικό σχολείο. Για τα άλλα τα αντικείμενα ας πούμε κάθε δεύτερο χρόνο βγαίνει 

ένα μπλε βιβλιαράκι το οποίο είναι ο οδηγός σπουδών όλων των ειδικοτήτων όπου σε 

κάθε ειδικότητα περιγράφεται ένα σχέδιο μαθήματος, το αντικείμενο, μία 

στοχοθεσία, πως ακριβώς να το παρουσιάσεις στους μαθητές και πως ακριβώς να 

κάνεις ανατροφοδότηση, αξιολόγηση. Αντίστοιχα στο κομμάτι το μουσικό θα σου πω 

μόνο τις δυό σειρές που περιγράφουν όλο το μάθημα dictee της Α’ Β’ Λυκείου. « 

Προετοιμασία για το πανελλαδικώς εξεταζόμενο μάθημα: Έλεγχος μουσικών 

ικανοτήτων» Εκεί καταλαβαίνεις. Σα να σου λέει: Μπες και κάνε ό, τι θέλεις. Πρώτα 

απ’ όλα δεν έχουμε βιβλία. Δηλαδή, μάθημα ιστορία της μουσικής, γενικό μάθημα το 

οποίο διδάσκεται β’ γ’ γυμνασίου και α’ Λυκείου. Δεν έχουμε ένα ιστορικό 

εγχειρίδιο. Φυσικά δεν υπάρχει τίποτα για εμάς τους θεωρητικούς ή ακόμα και για τα 
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όργανα. Όλοι οι καθηγητές φέρνουν την προσωπικής τους βιβλιοθήκη και τη 

φωτοτυπούν, κάτι το οποίο να πω ότι είναι και παράνομο. Όλοι εμείς οι καθηγητές 

είμαστε συγγραφείς βιβλίων. Ο καθένας έχει τις σημειώσεις του. Και φυσικά μετά 

βλέπεις και την ανομοιογένεια. Αν είναι κάποιος ορεξάτος καθηγητής, το μάθημά του 

θα πάει καλά, αν είναι κάποιος αδιάφορος ή κουρασμένος, κάποιος γερασμένος γιατί 

κι αυτό υπάρχει. Κι εγώ ας πούμε ακόμα είμαι νέος και γράφω. Σε δέκα χρόνια δεν 

ξέρω τι θα κάνω. 

14) Κάθε χρόνο ανανεώνετε τις σημειώσεις σας; 

Όχι. Θα ανανεωθούν αν αλλάξουν οι ανάγκες του πανελλαδικώς εξεταζόμενου 

μαθήματος της αρμονίας. Ή αν αλλάξει το εκπαιδευτικό σύστημα. Θα σου εξηγήσω, 

για παράδειγμα υπάρχει ένα πολύ ενδιαφέρον μάθημα στην Α γυμνασίου τώρα, το 

μάθημα της κριτικής ακρόασης. Κάποια στιγμή πριν από 4- 5 χρόνια όταν το 

ωρολόγιο πρόγραμμα των μουσικών σχολείων από τις 48 ώρες έπεσε στις 45 κάποιοι 

καθηγητές είπαν να επαναπροσδιορίσουν το πρόγραμμα. Μαγείρευαν από δω 

μαγείρευαν από κει και κάποια στιγμή τους περίσσευε μία ώρα στην Α’ γυμνασίου. 

Και πετιέται ένας από πίσω και λέει δε βάζουμε και μια ώρα τα παιδάκια να ακούνε 

μουσική; Και έτσι βγήκε μάθημα: « Κριτική ακρόαση» Το οποίο είναι ένα μάθημα 

που δεν βαθμολογείται, δεν εξετάζεται δεν μπαίνει κάν σε έλεγχο. Μπαίνει για μία 

ώρα ο καθηγητής μέσα στα παιδάκια με ένα cd player και απλώς το παίζει dj απλώς 

περνάει θέματα μέσα στην τάξη και μετά προσπαθεί να δημιουργήσει κάποια 

συζήτηση κάποιο διάλογο. Για μένα θεωρώ ότι είναι από τα πιο σημαντικά μαθήματα 

της μουσικής πάνω σε αυτό το κομμάτι που σου είπα και πριν. Ότι στόχος μου πλέον 

είναι να διαμορφώνω τον ακροατή του αύριο. Αυτό δεν έχει καν ούτε έναν οδηγό 

σπουδών για να σου πει τι πρέπει να κάνεις. Είμαστε τρεις καθηγητές. Εγώ μπαίνω 

μέσα και τους κάνω οργανολογική κάλυψη, ο άλλος ο πιτσιρικάς που μπαίνει μέσα, 

τους κάνει παραδοσιακά, ο άλλος…. Υπάρχει μία ανομοιογένεια και φυσικά υπάρχει 

και μία αδικία στα παιδιά. Δηλαδή γιατί ας πούμε όλα τα παιδιά να μην έχουν το ίδιο; 

Για αυτό σου λέω, δεν έχουμε καμία υποστήριξη δυστυχώς. 

15) Θα μπορούσατε να συνεργαστείτε ίσως; 

Ναι αλλά μέχρι ποιο βαθμό; Κάποια στιγμή να σκέφτεσαι ότι μας εμπαίζουν. Μας 

πετάνε έναν οδηγό και μας λένε βγάλτε το φίδι από την τρύπα. 
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16)Πως θα περιγράφατε σε κάποιον ένα καθημερινό μάθημά σας; 

Για μένα σαν μία ευχάριστη εμπειρία. Επικοινωνώ με τα παιδιά, υποστηρίζω το 

αντικείμενό μου, τα παιδιά τα έχω πείσει ότι είμαι κάτι το οποίο θα τους βοηθήσει για 

τους στόχους τους και πλέον δεν κουράζομαι. Στο τεχνικό κομμάτι ότι παλεύω. Με 

την έννοια ότι έχω μία μουσική ανομοιογένεια από κάτω μες στην τάξη την οποία 

πρέπει να τη ρυθμίσω πάνω σε ένα συγκεκριμένο στόχο ανάλογα όχι μόνο με τα 

γούστα αλλά και με τις δεξιότητές του καθενός. Για παράδειγμα κάνω στη δευτέρα 

Λυκείου ειδικό αρμονίας και έχω μία τάξη με δύο παραδοσιακούς, τα παιδιά ακούνε 

,νιώθουν, σκέφτονται με μικροχόρδίσματα, έχω δύο κλασικούς τα παιδιά σκέφτονται 

κλασικά, έχω τρεις κρουστούς. Τα παιδιά δεν ξέρουν καν  νότες και έχω μία 

τσελίστρια η οποία δεν ξέρει καθόλου το κλειδί του σολ και ένα τρομπετίστα που δεν 

ξέρει καθόλου το κλειδί του Φα. Όλα αυτά εδώ πρέπει να βρεθούν πάνω στην ίδια 

σειρά και πρέπει να αποκτήσουν όλοι την ίδια ροή. Είναι δύσκολο αλλά αυτό το 

κάνει και γοητευτικό, 

17) Πως θα περιέγραφες τη σχέση σου με τα παιδιά; 

Πολύ καλή πιστεύω αλλά θα πρέπει να δούμε και τα παιδιά. Εγώ κάθε τετράμηνο έχω 

τις αξιολογήσεις μας, έρχονται και οι γονείς για ενημέρωση και πάντα έχουμε σειρές 

που σημαίνει πως ποιος καθηγητής θα βάλλει χαμηλούς βαθμούς συνήθως εκεί είναι 

και τα περισσότερα παράπονα. Χρόνια έχουνε να μου κάνουνε παράπονα για τους 

χαμηλούς βαθμούς που βάζω. Ξέρουν τα παιδιά. Δηλαδή μόνο από κει μπορείς να το 

καταλάβεις πως τα παιδιά έχουν καταλάβει τι γίνεται. 

18)Θεωρείτε ότι είναι κατάλληλος τρόπος αξιολόγησης ο βαθμός; 

Όχι. Ε πρώτα απ’ όλα το μάθημα αρμονίας για να εξετασθεί θα θέλει ένα θέμα το 

οποίο για να λυθεί χρειάζονται δύο ώρες. Πώς να βάλεις το παιδί να αξιολογηθεί και 

να εξεταστεί μέσα σε μία διδασκτική ώρα 45 λεπτών. Άρα αναγκαστικά θα κάνεις 

εκπτώσεις στην αξιολόγηση. 

19)Πως αντιλαμβάνεστε αν αρέσει η δεν αρέσει το μάθημα στα παιδιά; 

Από τη συμμετοχή. (Αν σηκώνουν χέρι ας πούμε;) Ακριβώς. Με μια ματιά 

καταλαβαίνεις. 
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20)Υπάρχει κάποιος τρόπος αξιολόγησης του μαθήματος από τα παιδιά; (Πως το 

αξιοποιείς;) 

Όχι δεν υπάρχει. Μια φορά πριν από δύο χρόνια πέρασα μία τέτοια ιδέα αξιολόγησης 

του μαθήματος και του ίδιου του εκπαιδευτικού με ανώνυμα ερωτηματολόγια αλλά 

συνδικαλιστικώς αυτό σκόνταψε. Εγώ πολύ θα το ήθελα να σου πω την αλήθεια. 

Κάποια στιγμή έκανα κάτι τέτοιο στην πρώτη Γυμνασίου που τα παιδάκια είναι λίγο 

πιο ας πούμε αυθόρμητα πάνω στο μάθημα αυτό της κριτικής ακρόασης. Ήταν ένα 

μάθημα το οποίο δεν έχουν το άγχος της αξιολόγησης. Εκεί τα παιδιά ήταν 

περισσότερο απελευθερωμένα. Εκεί την ώρα που ακούγανε κάτι τους είπα να κρίνουν 

όχι μόνο το κομμάτι που ακούγανε αλλά και τον τρόπο παρουσίασής του. Μέχρι εκεί. 

 21)Τι πήρατε από εκεί;  

Πολύ θετικές κριτικές και οι κριτικές που αποκόμισα ήταν και εύστοχες ε; κάτι που 

μου έκανε εντύπωση λόγω της ηλικίας τους. Δεν ξέρω τι θα γινόταν αν έκανα κάτι 

παρόμοιο σε μία Β’ Γ’ Λυκείου. Πως θα τα άκουγα εκεί…( γέλια) 

22)Με ποιους τρόπους πιστεύεις ότι μπορεί να επιτευχθεί η συμμετοχή των 

περισσότερων παιδιών; 

Είναι θέμα και εκπαιδευτικού αλλά και του αντικειμένου. Υπάρχει ο εκπαιδευτικός ο 

οποίος είναι υποτονικός, υπάρχει ο εκπαιδευτικός του οποίου η ματιά του φτάνει 

μέχρι την έδρα του κι από την άλλη υπάρχει και το αντικείμενο το οποίο είναι 

αδιάφορο για τα παιδιά. Τι να σου κάνει ένας πάρα πολύ καλός καθηγητής αν το 

αντικείμενο δεν ή και το ανάποδο. Ένα πολύ ενδιαφέρον αντικείμενο, σύγχρονο και 

με καλές προοπτικές και ο καθηγητής είναι κακός. Θέλει και τα δύο.  

23)Εσείς θεωρείτε ότι το αντικείμενό σας βοηθάει; 

Είμαστε σε μουσικό σχολείο, οι μνήμες μου είναι άσχημες γιατί το αντικείμενο ούτε 

που τα άγγιζε τα παιδιά. Είχα παιδιά που μονίμως ήμασταν στην κόντρα. 

24)Έχετε παρατηρήσει κάποιες συγκεκριμένες μουσικές προτιμήσεις των 

μαθητών/τριών σας; Πείτε μου κάποια παραδείγματα. 

Ναι… Τώρα όλα τα παιδιά τα βλέπω να ασχολούνται με τα ελληνικά χρώματα με 

ελληνικά ακούσματα με ελληνικές παραγωγές. (ίσως υπάρχει ειρωνεία στο λόγο του 
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δεδομένης της συνέχειάς του) Λες και έχει κάτι ο λόγος μας, ο στίχος μας ή η 

ελληνική μας γλώσσα λες κι έχει κάτι ας μου επιτραπεί η έκφραση «τον 

μουσικοδιώκτη». Δεν ξέρω τι ακριβώς συμβαίνει. Οτιδήποτε ξενόφερτο, 

ξενόγλωσσο, αγγλικανικό να είναι αμέσως αμέσως για αυτά έχει ενδιαφέρον. Σπάνιες 

περιπτώσεις υπάρχουν παιδιά τα οποία ακούνε ελληνικά επειδή έχουν μία σχέση 

οικογενειακή με την ελληνική παραγωγή. Πολύ περίεργο αυτό και φυσικά δεν 

ξέρουμε που θα πάει αύριο μεθαύριο η ελληνική παραγωγή. Εάν αύριο μεθαύριο δεν 

ακούει κανείς ελληνική μουσική; Πως θα πάμε; 

25)Υπάρχει κάποιο είδος της μουσικής που θεωρείτε κατάλληλο για τη διδασκαλία 

της μουσικής; 

Ε… κατάλληλο… ε Δεν μπορώ να σου απαντήσω από τη μεριά των παιδιών. Κάποια 

στιγμή στο μάθημα πάλι αυτό της κριτικής ακρόασης τους είχα δώσει 

ερωτηματολόγια και τους είχα πει παιδιά φτιάξτε μου το επόμενο μάθημα. Γράψτε 

μου σε ένα χαρτάκι τι θα θέλατε να ακούσετε. Συνειδητοποίησα ότι είχα προσεγγίσει 

λάθος το αντικείμενο. Σου έλεγα πριν ότι στο μάθημα αυτό εγώ έκανα μία 

οργανολογική προσέγγιση.  

(σύντομη διακοπή γιατί χτύπησε το κουδούνι και έπρεπε να φύγουμε από την 

αίθουσα) 

Σου έλεγα ότι όλα τα κομμάτια που μου είχαν γράψει δεν προσφέρονταν για κριτική 

ακρόαση. Ήταν ας πούμε κομμάτια που έχουν ακούσει και πολύ τους αρέσει να 

παίζουν τη μουσική που ακούν στους άλλους. Ντάξει όταν σου λένε μπες στα παιδιά 

και παίξ τους μουσική κάπου αισθάνεσαι και μία πρόκληση. Να δεις θα τα βρεις 

κάπου; Θα βρεις κάποια παιδιά που αμέσως θα τους τραβήξεις το αυτί, την προσοχή 

ας πούμε; Κατάλαβα τελικά ότι ήμουνα και πολύ μακριά μουσικά ας πούμε και δεν 

είναι και λογικό κιόλας; Τα παιδιά είναι έντεκα- δώδεκα χρονών κι εγώ 45. Δύσκολο 

να ταυτιστούν. 

26)Προσπαθήσατε παρ’ όλ’ αυτά να έρθετε λίγο πιο κοντά τους μουσικά; 

Ναι. (έγινε πάλι μία σύντομη διακοπή και έπρεπε να πάμε σε άλλο χώρο του 

σχολείου.) 

27)Μου είπατε ότι προσπαθήσατε να έρθετε λίγο πιο κοντά στα παιδιά μουσικά; 
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Όχι δεν … ε… Προσπάθησα από μόνος μου λίγο να ενημερωθώ βασικά κι εγώ για 

αυτά που ακούγονται, παίζονται, γράφονται και λοιπά. Πολύ γρήγορα… Έβγαλα μία 

άρνηση. (γέλια) Εντάξει μου δώσαν beyoncee ας πούμε. Πόσα να ακούσεις σε μία 

μέρα. τέτοια πράγματα. Ντάξει συνέχισα να κάνω αυτό που κάνω, προσπαθώντας 

όμως ε να δείξω στα παιδιά και την καλλιτεχνική αναγκαιότητα σε αυτό που 

κάνουμε. Δηλαδή να ακούσω ας πούμε Haulst η Stravinsky όχι απαραίτητα όλοι για 

να μάθουμε να ακούμε Stravinsky  αλλά και μέσα από αυτό να ανακαλύψουνε κάτι το 

διαφορετικό από αυτά που ήδη ξέρουν και ακούν. 

28)Περιγράψτε μου ένα περιστατικό στο οποίο θεωρήσατε πως τα παιδιά πραγματικά 

έμαθαν . (Γιατί νομίζετε πως έγινε αυτό;) 

Πάλι ας πούμε στην πρώτη γυμνασίου κάναμε μία ηχοχρωματική γνωριμία με 

όργανα, - έτσι προσπαθούσα να κάνω τα παιδιά να το δούνε με λίγο πιο 

κουτσομπολίστικο ενδιαφέρον- με όργανα ιδιαίτερα ας πούμε. Κάποια στιγμή είχε 

παρελάσει το πριόνι με τόξο. Οκ γελάσαμε, το είδαμε σε βίντεο και τα λοιπά, και 

άλλα όργανα ας πούμε άρπα με πενάκι, πιάνο με πινέζα σφυράκια. Λοιπόν, έχει 

περάσει κανά εξάμηνο και κάποια στιγμή μου ‘ρχεται ένας πιτσιρικάς και μου λέει : « 

Άκουσα κάτι» και μου έφερε μάλιστα και το απόσπασμα. Το πρώτο κονσέρτο του 

Χατζατουριά όπου στο δεύτερο μέρος έχει ένα σόλο από τοξωτό πριόνι. Και μου λέει 

«Αυτό δεν είναι που μας βάλατε;» «Ας το καλό» Πρώτα απ’ όλα πού το ανακάλυψε; 

και δεύτερον πώς το αναγνώρισε ότι μετά από έξι μήνες ήταν αυτό; Σημαίνει ότι πέρα 

από το ενδιαφέρον που μένει. Στα παιδιά μένουν τα κουτσομπολίστικα στοιχεία και 

χαρακτηριστικά. Ας πούμε να τους ρωτήσεις πόσα έργα έχει γράψει ο Μπαχ δε θα 

σου το πουν. Αν τους ρωτήσεις όμως πόσα παιδιά έχει κάνει ή πόσες γυναίκες είχε ο 

Μότσαρτ αυτά τα ξέρουν αμέσως. Κάτι τέτοιο έγινε και τότε αλλά είχε αποτέλεσμα. 

29)Περιγράψτε μου ένα περιστατικό στο οποίο πιστεύετε πως η διαδικασία της 

μάθησης δεν πήγε και πολύ καλά. (Ποιοι οι λόγοι;) 

Στις πιο μεγάλες τάξεις έχουμε να αντιμετωπίσουμε την εκπαιδευτική πολυφωνία της 

μουσικής και τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά που φέρει η μέση εκπαίδευση ότι σώνει 

και καλά για να πετύχεις κάτι στη ζωή σου πρέπει να πας σε ένα φροντιστήριο. Τι 

θέλω να πω. Θέλω να πω ότι απ’ την Δευτέρα έχουν ποτιστεί με τις πανελλήνιες, την 

επιτυχία μέσω ενός καλού Πανεπιστημίου. Αυτά τα φροντιστήρια πουλάνε υπηρεσίες 

και πολλές φορές τις πουλάνε και πάρα πολύ επιθετικά. Πολλές φορές έχω κάνει σε 



129 

 

μεγάλες τάξεις τη συζήτηση γιατί κύριε αυτό είναι έτσι ενώ εμένα στο φροντιστήριο 

μου το λένε αλλιώς. Με αναγκάζουν δηλαδή να μπω σε διάλογο εγώ με τον 

φροντιστή τους. Εν τω μεταξύ τους  εκ των πραγμάτων αυτά που λένε είναι 

ανιστόρητα. Για παράδειγμα η συγχορδία της καρδιάς η οποία δεν υπάρχει υπάρχει 

picardia . Και μάλιστα υπάρχουν πάρα πολλά παιδιά που σε έχουν απορρίψει πριν 

καν μπεις στην τάξη τους. Λόγω των φροντιστηρίων. Εντάξει κι εμείς δε χρειάζεται 

να είμαστε επιθετικοί και εχθρικοί. 

30)Έχετε παρατηρήσει κάποια στοιχεία που δείχνουν τα γούστα των μαθητών/τριών; 

Μπορείτε να μου πείτε κάποια από αυτά; 

Ε…. Πολύ μεγάλο ποσοστό πιστεύω προβατοποίηση. Δηλαδή ότι ακούει ο πολύς ο 

κόσμος θα το ακούσω και εγώ πολύ λίγες φορές έχω δει παιδιά με μοναδικά 

ακούσματα από το σύνολο πολύ λίγες φορές ας πούμε ένα παιδί ανά τάξη να είναι 

εκτός mainstream Επειδή και άλλωστε μέσα από τη μουσική παραγωγή σήμερα είναι 

και αυτό κάτι το οποίο το προσδιορίζει η μόδα, που προσδιορίζει την τάση  και τις 

περισσότερες φορές αυτό ακριβώς που προσδιορίζει η μόδα μπορεί να είναι και 

άκομψο, άμουσο, άτεχνο  παρόλα αυτά, όλα τα παιδιά θα το ακούσουν. Για 

παράδειγμα, πριν από 3-4 χρόνια υπήρχε μία φρενίτιδα το thrass deathcore metal όλα 

μαζί. Μία ολόκληρη τάξη άκουγε τέτοια πράγματα. Σε κάποια φάση δεν θα κάνουμε 

μάθημα τους λέω θα μου βάλετε μουσική και τα παιδιά ηδονίζονταν ακούγοντας ένα 

θόρυβο , ακούγοντας έναν ταλαίπωρο ντράμερ να σου κάνει μποτιές σε τριακοστά 

δεύτερα λέω ρε παιδιά ακούτε εδώ μελωδία; Όχι μου λένε. Ακούτε εδώ συγχορδία; 

όχι μου λένε. Ακούτε στίχους; Όχι. Και πάντα μόδα είναι άλλωστε άμα το σκεφτείς. 

Μόδα δεν ήτανε και ο Μότσαρτ μόδα δεν ήταν και ο Μπετόβεν; ας πούμε και 

μάλιστα προσδιορίζανε κιόλας προσδιόριζε την καλλιτεχνία τους. ο Μπετόβεν 

Μάλιστα σε μία συμφωνία του είχε σκίσει το εσώφυλλο ακριβώς επειδή η μοδα και 

τα ακούσματα θέλανε κάτι άλλο. Ο Στράους δεν είχε κάνει το ίδιο πάλι; Όλες οι 

καλλιτεχνικές του τάσεις ήταν σύμφωνα με αυτό που ήταν διαδεδομένο. Αυτό 

ακριβώς ήταν και ο ρομαντισμός. Ο ρομαντισμός τι ήθελε; Να βλέπει επιπλέον κι 

έναν μουσικό ο οποίος ιδροκοπάει πάνω στο πιάνο όχι απλά έναν καλό πιανίστα. Δεν 

ήθελε να ακούει πλέον Σούμαν. Και μάλιστα ο Σούμαν ακριβώς επειδή δεν μπορούσε 

να ακολουθήσει αυτή τη μόδα είχε και την κατάληξη που είχε. Δεν είναι απαραίτητα 

κακό. Είναι σημείο όλων των εποχών τελικά. 
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31) Οι μουσικές προτιμήσεις των μαθητών/τριών έχουν χώρο στο μάθημα σας; 

Όχι δεν τα έχω καταφέρει. Αυτό που σου έλεγα. Αδυνατώ να κάνω μορφολογική 

ανάλυση στη Beyoncee ε δεν μπορώ ας πούμε. (γέλιο) 

32)Επιθυμούν τα παιδιά να συμμετέχουν σε συναυλίες ή μουσικές εμφανίσεις ; 

Ναι βέβαια μα για αυτό έχουν έρθει και εδώ πέρα. Για να μάθουν μουσική αλλά και 

για να δέιξουν την εξέλιξη αυτή της δεξιότητάς τους. Η μουσική δεν είναι κάτι το 

οποίο πρέπει να την κάνουμε ατομικά. Δεν μαθαίνουμε μουσική με το πιανάκι μας 

για να το ακούμε εμείς αλλά και για να το προσφέρουμε να το … αυτό ακριβώς 

θέλουν τα παιδιά. Ακόμα κι αυτό πλέον έρχεται σε έναν κορεσμό στη Δευτέρα και 

την Τρίτη Λυκείου. Τα παιδιά πλέον δεν … αλλά όλα τα παιδάκια του Γυμνασίου, 

έτσι και τους πεις πάμε για συναυλία τα βλέπεις τρελαίνονται. 

33)Πότε νιώθετε πως κάποιοι στόχοι που έχετε θέσει έχουν επιτευχθεί; 

Πρώτα πρώτα μέσα από τη γραπτή αξιολόγηση από την ανατροφοδότηση αλλά και 

φυσικά όταν έχουμε καταργήσει τα μοντέλα της φυσικής εκπαίδευσης και κάνουμε 

ελεύθερο διάλογο ο οποίος από τη μεριά μου θα είναι υποκινούμενος πάνω στη 

διδαχθείσα ύλη αλλά πλέον βλέπω ότι τα παιδιά θα χρησιμοποιήσουν στοιχεία της 

διδαχθείσας ύλης όχι παθητικά πια. 

34) Έχουν αλλάξει οι στόχοι που θέτετε για το μάθημά σας; 

Όχι. Υπάρχει στασιμότητα ως προς αυτό το κομμάτι. Αρμονία είναι αρμονία ήταν, 

αρμονία θα γράψεις. Πάντα έτσι ήταν. 

35)Έχει αλλάξει κάτι στον τρόπο που προσεγγίζετε τη μουσική γενικότερα λόγω του 

μαθήματός σας; 

Μόνο ότι έχει να κάνει με τα προσωπικά μου γούστα τα οποία διαμορφώνονται 

σύμφωνα με την ηλικία μου και σύμφωνα με τις ορέξεις μου και τις δυνάμεις μου. 

Για παράδειγμα πριν από δέκα χρόνια θυμάμαι ότι ένα σημείο της αρμονίας πάντα θα 

το υποστήριζα με ακρόαση ενώ πλέον όχι. Κόπωσις. (γέλια) 

36)Πως νομίζετε πως θα ήταν ένα ιδανικό μάθημα για εσάς και τους/τις μαθητές/τριές 

σας; 
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Ένα τυπικό μάθημα. Είναι αυτό ακριβώς που ζητάω. Το 40λεπτο οπωσδήποτε να έχει 

χωριστεί σε τέσσερα κομμάτια στο πρώτο κομμάτι να μπορείς να συνδέσεις το 

προηγούμενο μάθημα με αυτό που πάει να ξεκινήσει. Άλλωστε η αρμονία έχει 

εξελικτική γραμμή. Ίσως με κάποιες ερωτήσεις για τη διδαχθείσα ύλη για τα 

πράγματα που ειπώθηκαν. Φυσικά θα κάτσω να ρωτήσω τα παιδιά εάν έχουν κάποιες 

απορίες από το προηγούμενο μάθημα και δεν είναι εξέταση, είναι συζήτηση πάνω στο 

κομμάτι το οποίο αυτό που πέρασε μπορεί να είναι σκαλοπάτι για το επόμενο, για να 

πάω παρακάτω. Θα ακολουθήσει η παράδοση του επόμενου μαθήματος, πάντα 

διακόπτεται και πάντα ζητώντας από τα παιδιά να είναι σε εγρήγορση να σκέφτονται, 

να αναλύουν, να μεταφράζουν στη δικιά τους λογική, αυτό ακριβώς που περνάει από 

τον πίνακα. Θα παραδοθεί λοιπόν η ύλη μέσα σε 25 λεπτά. Πάντα θα αφήσω ένα 

δεκάλεπτο για να συνδέσω το προηγούμενο μάθημα με αυτά που περάσαμε αλλά και 

να δώσω κάποιους τίτλους για το επόμενο μάθημα, για το προσεχές και στο τέλος 

πάντα αφήνω ένα δεκάλεπτο ώστε να τα περάσουμε όλα αυτά της αρμονίας στον 

πίνακα. Ωραία τα είπαμε, πάμε να τα δούμε πώς θα λειτουργήσουμε πρακτικά. Στο 

κομμάτι αυτό θα του δώσω το υλικό για την επόμενη φορά. Αυτό είναι ένα τυπικό; 

ένα ιδανικό; Εγώ θα έλεγα ένα ποιοτικό μάθημα το οποίο δεν ανατρέπεται καθόλου 

και εγώ πλέον το κάνω έτσι όσον αφορά το θέμα της παράδοσης. Στο κομμάτι της 

αξιολόγησης, κάθε δεύτερη φορά μπαίνω μες στην τάξη και τους λέω καλημέρα. 

Κάθομαι στην έδρα και παρελαύνουν όλα τα παιδιά με τα τετράδιά τους  ένα ένα. 

Έχουν προσωπικό χρόνο ένα δεκάλεπτο ο καθένας με τον καθηγητή στην έδρα πάνω 

στις λύσεις των θεμάτων. Και εκεί η αξιολόγηση και η κριτική γίνεται τετ α τετ και 

όχι σε κοινή θέα γιατί υπάρχουν και διαφορετικά επίπεδα, διαφορετικό χρόνο 

αφιερώνει το κάθε παιδί, υπάρχουν και διαφορετικές δεξιότητες, διαφορετικές 

ικανότητες. Έτσι λοιπόν δεν θα έλεγα ότι έχω ένα τυπικό ή ιδανικό μάθημα. Θα έχω 

ένα τυπικό- ιδανικό ζεύγος μαθημάτων. Το πρώτο είναι η παράδοση και το δεύτερο η 

διόρθωση, η αξιολόγηση στη διδαχθείσα ύλη. Έτσι το κάνω και έτσι έχω δει ότι 

λειτουργεί και πολύ καλά. 
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