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Περίληψη 
Σήµερα ζούµε στην εποχή του µεταµοντερνισµού, σε αυτή που αναφέρεται ως εποχή 
ανιστορικότητας και αποδοχής της αυταπάτης. Ο µεταµοντέρνος λόγος έχει 
χαρακτηρισθεί, λιγότερο ή περισσότερο, ως πλουραλιστικός, πολιτικοποιηµένος αλλά 
και µη-πολιτικοποιηµένος, λαϊκίστικος, αντιδραστικός, πρωτοποριακός και 
προοδευτικός. Ο µεταµοντερνισµός χαρακτηρίζεται από συνεχή ροή πληροφοριών, από 
την τεράστια ανάπτυξη των ηλεκτρονικών µέσων µαζικής επικοινωνίας, από 
παροδικότητα και απροσδιοριστία, από φρενιτιώδεις ταχύτητες στις κοινωνικές αλλαγές 
και στην ποιότητα των κοινωνικών σχέσεων, από την οικονοµία του καταναλωτισµού, 
από την κυριαρχία της εικόνας. Ο µεταµοντερνισµός στιγµατίσθηκε ως «απολίτικος». 
Αυτό όµως είναι και η αλήθεια του. Η αδυναµία για οράµατα διαπνέει όλη την 
κοινωνία και αποτελεί «σηµείο των καιρών». Στο πεδίο της τέχνης, ο µεταµοντερνισµός 
χαρακτηρίζεται, µεταξύ άλλων, από τον εκλεκτικισµό και την παρωδία. Ενθαρρύνει το 
διάλογο ανάµεσα στο παρελθόν και το παρόν, αµφισβητεί την ιδέα του αυθεντικού και 
επιστρέφει σε παλαιότερες καλλιτεχνικές µορφές και µεθόδους, έστω και αν αυτό 
γίνεται µε ειρωνικό τρόπο. Ένα από τα πλέον εξέχοντα χαρακτηριστικά του είναι η 
κατάλυση των ορίων µεταξύ υψηλής και χαµηλής τέχνης. 

Στην οµιλία µου, θα επικεντρωθώ σε πτυχές του µεταµοντερνισµού και θα τις 
αναπτύξω αναφορικά µε τις φιλοσοφίες, τις πολιτικές και τη ζώσα πραγµατικότητα της 
µουσικής εκπαίδευσης. Καθώς τα ζητήµατα και τα ερωτήµατα που εγείρονται είναι 
πολλά και πολυσύνθετα, επέλεξα να αναφερθώ σε αυτά που θεωρώ ότι είναι τα πιο 
σηµαντικά για τη µουσική εκπαίδευση. Συγκεκριµένα, θα προσεγγίσω την ανατροπή του 
συµβατικού δίπολου υψηλό-χαµηλό µέσα από το παράδειγµα της κλασικής µουσικής 
στη µουσική εκπαίδευση. Θα αναφερθώ στα ηλεκτρονικά µέσα µαζικής επικοινωνίας 
µέσα από τις διαστάσεις του ψηφιακού µουσικού γραµµατισµού. Θα συζητήσω την 
κυριαρχία της εικόνας µέσα από την πρόταση για τον πολυτροπικό µουσικό 
γραµµατισµό. Θα εστιάσω στις νέες ορίζουσες στην επικοινωνία, µέσα στα 
περιβάλλοντα συνεχούς ροής πληροφοριών, υπό το πρίσµα της κριτικής θεωρίας. Τέλος, 
θα θέσω τον προβληµατισµό µου για το παρόν και το µέλλον της µουσικής εκπαίδευσης 
µέσα από ερωτήµατα, όπως: ποια είναι η σχέση της µουσικής εκπαίδευσης µε την 
κοινωνία και τον πολιτισµό γενικότερα; ποιες µουσικές εµπειρίες έχουν νόηµα για τη 
µαθητική αλλά και για την ενήλικη ζωή; πώς µπορούµε να βοηθήσουµε τους µαθητές 
µας να «ζήσουν µουσικά»; υπάρχουν κοινά σηµεία µεταξύ των µουσικών εµπειριών στο 
σχολείο και έξω από το σχολείο; χρειάζεται να στοχαστούµε εκ νέου για την «καλή» και 
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την «κακή» µουσική; πρέπει να αναθεωρήσουµε τα µουσικά και παιδαγωγικά κριτήρια 
για τη διδασκαλία-µάθηση της µουσικής; 

Παρά τις µεγάλες πολιτισµικές αλλαγές των τελευταίων χρόνων, το µάθηµα 
της µουσικής παραµένει, σε µεγάλο βαθµό, στάσιµο. Μέσα από τη συζήτηση, ευελπιστώ 
ότι θα κάνουµε ένα βήµα για να κατανοήσουµε τους λόγους για αυτή την αδράνεια 
καθώς και τις δυνάµεις που αντιτίθενται στην αλλαγή. Πεποίθησή µου είναι ότι το 
µάθηµα της µουσικής έχει ανάγκη από έναν πραγµατισµό εντός του οποίου θα 
προσδιορίζονται οι βασικές πολιτισµικές του αξίες, πάντα µέσω του διαλόγου. 

Λέξεις κλειδιά: µεταµοντερνισµός, µουσικός γραµµατισµός, ψηφιακός-πολυτροπικός 
µουσικός γραµµατισµός, κριτική παιδαγωγική 
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Abstract 
We are currently in the postmodern era. Postmodernism is meant to be the era of loss 
of historicity  and acceptance of self-deception. Postmodern discourse is said to be, 
more or less, populist, pluralistic, political but also a-political, reactionary, 
innovative and progressive. Philosopher Terry Eagleton (1996: viii) notes that 
“postmodernism is such a portmanteau phenomenon that anything you assert of one 
piece of it is almost bound to be untrue of another.”  

There is no a common agreement about the definition of post-modernism, as it 
is difficult to grasp its determinants in all social and cultural aspects due to increasing 
diversity, division, complexity and the speed at which changes take place. Post-
modernism is defined by constant flow of information, vast development of digital mass 
media, temporality and indeterminacy, rapid social changes and changes in the quality 
of social relations, consumerism, and image domination. Postmodernism has been 
labeled as “apolitical”. However this is its truth as well. Incapability to have visions 
runs through the whole of society, and this defines our time. 

In art, postmodernism is defined by eclecticism and parody. It encourages the 
dialogue between past and present, questions the idea of authenticity and goes back to 
traditional art forms and methods, despite its ironic manner. One of the most salient 
characteristics of postmodernism is the end of the distinction between high and low art.   

My presentation focuses on aspects of postmodernism which will be explored 
with regard to philosophies, policies, and current situation of music education. Since a 
number of complex issues and questions arise, I shall focus on those which in my 
opinion are the most crucial. More specifically, I shall approach the end of the 
conventional bipolar high-low art distinction through the case of the use of classical 
music in music education; I shall refer to digital mass media regarding digital music 
literacy and I shall discuss multimodal music literacy considering the image domination 
in our society; I shall focus on new communication determinants in contexts of constant 
information flow through the perspective of critical theory.  

Finally, I shall pose questions -and suggest answers- about the present and 
future of music education such as: what is the relation of music education to society 
and, more generally, culture? how can we help students to “live musically”? is there 
any common ground between in and outside school music experiences? will student 
continue to be involved in music activities in their adult life? do we need to think 
afresh about “good” and “bad” music? should we re-examine our musical and 
pedagogical principles in music teaching and learning? 

Keywords: postmodernism, music literacy, digital-multimodal music literacy, critical 
pedagogy 
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Εισαγωγή  
Η εκπαίδευση είναι ένα πολιτιστικό και πολιτισµικό εγχείρηµα. Η διδασκαλία είναι το 
όχηµα, η µόρφωση είναι ο σκοπός, και η επικοινωνία µε τον πολιτισµό είναι η 
λειτουργία της εκπαίδευσης. Τα σχολεία δεν µεταδίδουν απλά τον πολιτισµό· είναι 
διερµηνείς του πολιτισµού. Η εκπαίδευση του σήµερα οφείλει να λαµβάνει υπόψη της 
τις κοινωνικές και πολιτισµικές αλλαγές σε παγκόσµιο επίπεδο, και τη συγκρότηση 
του ατόµου σε ένα συνεχώς µεταβαλλόµενο περιβάλλον (McLaren, 2011).  

Στο Σύνταγµα των Ελλήνων (Άρθρο 16) αναγράφεται ότι «H παιδεία 
αποτελεί βασική αποστολή του Κράτους και έχει σκοπό την ηθική, πνευµατική, 
επαγγελµατική και φυσική αγωγή των Ελλήνων». Δηλαδή, στην παιδεία, έχει 
σηµασία η ολιστική ανάπτυξη των µαθητών: ο χαρακτήρας τους, το σύστηµα αξιών 
που ακολουθούν, οι στάσεις τους, οι συµπεριφορές τους, η διαµόρφωση της 
ταυτότητάς τους. Το σηµερινό σχολείο είναι, δυστυχώς, για συγκεκριµένες 
δεξιότητες, οι περισσότερες εκ των οποίων αφορούν το ίδιο το σχολείο και έχουν 
ελάχιστη χρησιµότητα στην πραγµατική ζωή. Επίσης, από τη σκέψη του 
Διαφωτισµού, η ζωή µας κυριαρχείται από την ιδέα της αποτελεσµατικότητας.  Το 1

σχολείο έχει µεταλλαχθεί σε ένα κλειστό σύστηµα όπου δεν έχουν λόγο και χώρο 
ύπαρξης ιδέες και συµβάντα από τον «έξω κόσµο». Αυτό ισχύει και για τη µουσική 
εκπαίδευση.  

Ο Αριστοτέλης, στα Πολιτικά (1337a11–1340b19), στην περιγραφή του για 
την αγωγή που διαµορφώνει ελεύθερους πολίτες, αναφέρεται στην ανάγκη 
διδασκαλίας της µουσικής και προβληµατίζεται αναφορικά µε τη µουσική µάθηση 
στο πλαίσιο µίας γενικής παιδείας. Γράφει ότι είναι δύσκολο να εξακριβώσουµε τον 
σκοπό της εκµάθησης της µουσικής: είναι για την ευχαρίστηση στον ελεύθερο χρόνο 
των νέων; είναι για την αρετή; είναι για τη φρόνηση; θα χρησιµεύσει στην πλήρη 
ωριµότητα; η µουσική βελτιώνει τα ήθη; όµως γιατί ο ίδιος ο Δίας δεν τραγουδά, ούτε 
παίζει κιθάρα; και από ποιους θα εκπαιδεύονται µουσικά οι νέοι;  

Ο Αριστοτέλης υποστήριξε πως η µουσική προσφέρει παιδεία, τέρψη και 
πνευµατική καλλιέργεια. Πρώτιστα όµως συµβάλλει στη διαµόρφωση ορθών 
χαρακτήρων µε αποτέλεσµα να είναι αναγκαία η διδασκαλία της ως µάθηµα από τη 
νηπιακή ακόµη ηλικία. Τη µουσική εκπαίδευση των νέων πρέπει να αναλαµβάνουν 
άτοµα µε φιλοσοφική µόρφωση και κατάλληλα καταρτισµένα σε µουσικά θέµατα, 
ικανά να επιλέγουν την καταλληλότερη µουσική για την κάθε ηλικία.  

Η µουσική, κατά τον Αριστοτέλη, χρησιµεύει επίσης αφού ευφραίνει τον 
άνθρωπο, και είναι από τα πράγµατα που προσφέρουν τη µεγαλύτερη ευχαρίστηση 
(αν και ο ενθουσιασµός είναι πάθος και όχι ήθος). Ωστόσο, διαχωρίζει τη µουσική 
διδασκαλία-µάθηση στο πλαίσιο της γενικής παιδείας από αυτή της εξειδικευµένης 
εκπαίδευσης του επαγγελµατία µουσικού. Η πρώτη διδάσκει τον άνθρωπο ώστε να 
γίνει ελεύθερος πολίτης, διδάσκει την αρετή και διαπλάθει ήθος. Άρα, οι νέοι πρέπει 
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κριτήρια.



να εκπαιδεύονται στη µουσική διότι η µουσική έχει ηθική επίδραση στον άνθρωπο, 
είναι µέσο για τον άριστο βίο, προσφέρει πνευµατική καλλιέργεια αλλά και ψυχική 
ανακούφιση, προσφέρει ευχαρίστηση µε τον σωστό τρόπο. Αυτό διαφέρει από την 
εκπαίδευση για να γίνει κάποιος επαγγελµατίας µουσικός. Γιατί; Διότι ο 
επαγγελµατίας µουσικός αναγκάζεται να αφιερώσει όλο το χρόνο του για να γίνει 
δεξιοτέχνης και έτσι δεν µπορεί να ανταποκριθεί στα πολιτικά και πολεµικά έργα. Η 
υπερβολική µουσική πλάθει µαλθακούς και υποταγµένους ανθρώπους.     

Ο Regelski (1998) και ο Bowman (2002) προτείνουν µία νεο-αριστοτελική 
προσέγγιση και παραπέµπουν στην παραδοσιακή διάκριση του Αριστοτέλη για την 
πρακτική γνώση, στη διάκριση µεταξύ «τέχνης» και «φρόνησις». Η «τέχνη» θα 
µπορούσε να µεταφραστεί ως «ικανότητα» ή «τεχνικές γνώσεις», ενώ η «φρόνηση» 
είναι κυρίως µια κοινωνική ικανότητα, αναφέρεται στη ζωή εντός µίας δεδοµένης 
κοινότητας και περιλαµβάνει µια ηθική διάσταση. Η διδασκαλία µουσικής είναι µία 
ηθική ευθύνη απέναντι στις παρούσες και τις µελλοντικές µουσικές ανάγκες των 
µαθητών (Bowman, 2007).   

Υπάρχουν ερευνητές και στοχαστές του πεδίου που έχουν παρατηρήσει και 
αποφανθεί ότι η προσφερόµενη µουσική εκπαίδευση δεν είναι κατάλληλη για τους 
σύγχρονους µαθητές· βρίσκεται σε ύφεση και παραµένει σε µεγάλο βαθµό 
αµετάβλητη τις τελευταίες πέντε και πλέον δεκαετίες, παρά τις τεράστιες κοινωνικές, 
πολιτισµικές και τεχνολογικές αλλαγές (Gouzouasis & Bakan, 2011· Kratus, 2007· 
Myers, 2007· Humphreys, 2002) Γιατί, όµως, η µουσική εκπαίδευση δεν έχει 
αλλάξει; Πώς θα µπορούσε να είναι ή πώς θα έπρεπε να είναι η σύγχρονη µουσική 
εκπαίδευση; Και µε ποια κριτήρια αυτοί οι ερευνητές επιχειρηµατολογούν για αυτή 
την κάµψη;  

Για να κατανοήσουµε τους λόγους για αυτή την αδράνεια και την αδυναµία 
της µεταβολής, πρέπει να εξετάσουµε τις δυνάµεις που αντιτίθενται ή αντιστέκονται 
στην αλλαγή. Στις περισσότερες µελέτες τα κριτήρια αφορούν στην πρόσβαση στη 
µουσική εκπαίδευση, στην κατάρτιση των εκπαιδευτικών µουσικής, στη θέση των 
µαθηµάτων µουσικής στα σχολικά προγράµµατα (ώρες διδασκαλίας εβδοµαδιαίως, 
ώρες για χορωδία ή ορχήστρα κ.ά.) (βλ. Silvermann, 2011) καθώς και στα 
προγράµµατα σπουδών µουσικής, τα οποία εξακολουθούν να έχουν ως κέντρο τα 
µουσικά στοιχεία (έννοιες, ορολογία, ιστορία) που υποτίθεται ότι ωφελούν την 
εκµάθηση της µουσικής (Bowman, 2007). 

Η µετάβαση από την αισθητική φιλοσοφία του Reimer (1989) (Music 
Education as Aesthetic Education, MEAE) στον πραξιαλισµό του Elliott (1995) ήταν 
µια σηµαντική εξέλιξη στη φιλοσοφία της µουσικής εκπαίδευσης. Αναφορικά µε τα 
πρότυπα που αναπτύχθηκαν για τη µουσική εκπαίδευσης υπό την κυρίαρχη επίδραση 
της MENC, ο Elliott υποστηρίζει ότι αναλώνονται σε µία θετικιστική επιστηµολογία 
που θεωρεί άξια λόγου µόνο τα µετρήσιµα αποτελέσµατα. Αυτή η θεώρηση 
συµµορφώνεται στις συντηρητικές δυνάµεις στην εκπαίδευση, και είναι µη-
στοχαστική αναφορικά µε την ουσιαστική αξία της µουσικής εκπαίδευσης. Για 
παράδειγµα, παρόλο που είναι δυνατό να µετρήσουµε αν ένα παιδί τραγουδά στον 
σωστό τόνο, αυτό µας λέει πολύ λίγα για την ανάπτυξη του παιδιού στη µουσική 
κατανόηση και δεν µας λέει τίποτα για τα βαθύτερα οφέλη που τα µουσικά 
επιτεύγµατα µπορούν ή δεν µπορούν να συµβάλλουν στην ζωή του παιδιού (Elliott, 
2009: 167-168). Ο ίδιος διευκρίνισε ότι το «musicing» δεν είναι µόνο για να κάνει 
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κάτι ο µαθητής, αλλά για να το κάνει µε «περίσκεψη και εν γνώσει» (Elliott 1995: 
55).   

Θα ήθελα να αναφερθώ ειδικά σε τρεις λόγιους και ερευνητές της µουσικής 
εκπαίδευσης. Στον Wayne Bowman, στην Estelle Jorgensen και στον Thomas 
Regelski. O Bowman (2007) εξηγεί ότι τα πάντα, συµπεριλαµβανοµένων των 
γνώσεων, των ικανοτήτων, της µουσικότητας και των διδακτικών µεθόδων, αποκτούν 
ύπαρξη εντός ενός ειδικού πολιτισµικού πλαισίου. Το πρόβληµα που εντοπίζει είναι 
ότι οι εκπαιδευτικοί µουσικής τείνουν να θέτουν σε προνοµιακή θέση ορισµένα είδη 
πλαισίων και γνώσεων σε σχέση µε άλλα, και δεν αντιλαµβάνονται ότι οι διδακτικές 
µέθοδοι και η έννοια της µουσικότητας αλλάζουν ανάλογα µε το πλαίσιο που τις 
εξετάζουµε. Η Jorgensen (1997, 2002) απέρριψε τις µεθόδους που βασίζονται στην 
ορθολογική ανάπτυξη των µουσικών εννοιών, περιγράφοντας τις προοπτικές της 
µουσικής ανάπτυξης των παιδιών µε έµφαση στην αµοιβαία ανακάλυψη παιδιών και 
εκπαιδευτικών, όπου το παιδί δοµεί την έννοια του πολιτισµικού εαυτού στον κόσµο. 
Η ίδια αναδεικνύει ως βασικά τα ερωτήµατα «τι πρέπει να διατηρηθεί από το 
παρελθόν;», «τι πρέπει να αλλάξει στο µέλλον;», «θέλουµε πραγµατικά µια ριζική 
αλλαγή;», «ποιο είναι εν τέλει πρωταρχικό: η µουσική ή η µόρφωση;». Ο Regelski 
(2007) προτείνει ξεκάθαρα ότι ο µουσικός ερασιτεχνισµός πρέπει σταδιακά να γίνει ο 
στόχος της γενικής µουσικής εκπαίδευσης, µε την έννοια της απόλαυσης των 
µουσικών εµπειριών (διασκέδαση) και της επιλογής του είδους της ενασχόλησης µε 
τη µουσική.  

Από τα παραπάνω, γίνεται φανερό πως η µουσική εκπαίδευση έχει 
αντικαταστήσει τις φυσικές διεργασίες µε τεχνητές. Με την πάροδο του χρόνου, 
αυτές οι τεχνητές πρακτικές έγιναν κοινά αποδεκτές, βρήκαν τη θέση τους στα 
συστήµατα αξιολόγησης και εξακολουθούν να υπονοµεύουν βασικές θεµελιώδεις 
αρχές της ουσίας της εκπαίδευσης. Ένα άλλο πρόβληµα είναι ότι στο µάθηµα της 
µουσικής, όπως και στα περισσότερα σχολικά µαθήµατα, κάθε µάθηµα αποτελεί ένα 
µεµονωµένο συµβάν. Δεν υπάρχει µία µεγαλύτερη προοπτική, οι µαθητές δεν έχουν 
κάτι να περιµένουν από µάθηµα σε µάθηµα.  

Οι σηµερινοί εκπαιδευτικοί της µουσικής προσπαθούν µε κάθε τρόπο να 
κεντρίσουν το ενδιαφέρον των µαθητών και να εξασφαλίσουν την ενεργητική 
συµµετοχή τους. Αυτό οδηγεί σε ένα είδος «αµυντικής» διδασκαλίας όπου χάνεται 
πολύτιµος χρόνος στην ανεύρεση κινήτρων για τους µαθητές, για να αυξηθεί το 
ενδιαφέρον τους για ένα θέµα, παρά την απόσταση αυτού του θέµατος από τη ζωή. 
Και η επιτυχία στην ανάπτυξη του ενδιαφέροντος κάποιων µαθητών, µιας µάλλον 
ευνοηµένης µειονότητας, αντισταθµίζει συχνά στο µυαλό πολλών εκπαιδευτικών, 
αλλά κυρίως στο µυαλό πολλών υπευθύνων για χάραξη των εκπαιδευτικών 
πολιτικών, την αδυναµία των άλλων µαθητών. Αυτοί οι «άλλοι» µαθητές είναι 
πεπεισµένοι για τη µη-χρησιµότητα της σχολικής γνώσης. Και οι συνέπειες αυτής της 
νοοτροπίας είναι πιθανόν να τους ακολουθούν σε όλη τους τη ζωή. Η αποτυχία των 
µαθητών να χρησιµοποιούν στη ζωή εκτός του σχολείου αυτά που διδάχτηκαν στο 
σχολείο οδηγεί στην ανάγκη να υπερασπιστούµε τη µουσική εκπαίδευση και να 
πείσουµε την κοινωνία και την εκπαιδευτική κοινότητα ότι  η µουσική εκπαίδευση 
«κάνει τη διαφορά». 

Φαίνεται ότι ήρθε η ώρα να αναζητήσουµε έναν νέο φιλοσοφικό 
προσανατολισµό που θα περιλαµβάνει κάποιες από τις αρχές του αισθητικού 
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µοντέλου και του πραξιαλισµού αλλά θα τις εµπλουτίζει µε νέες ιδέες και πρακτικές. 
Να αναζητήσουµε την ιδέα της ροής –της απόλαυσης που βιώνει ένα άτοµο από τη 
συµµετοχή σε µουσικές δράσεις και από τις µουσικές του εµπειρίες. Ειδικότερα, είναι 
σηµαντικό να συζητήσουµε: τι πρέπει να γνωρίζουν και µε ποιο τρόπο να 
προσεγγίζουν οι εκπαιδευτικοί µουσικής τις µουσικές εµπειρίες των µαθητών τους; 
ποιες µουσικές εµπειρίες έχουν νόηµα για τη µαθητική αλλά και για την ενήλικη ζωή; 
πώς µπορούµε να βοηθήσουµε τους µαθητές µας να «ζήσουν µουσικά»; υπάρχουν 
κοινά σηµεία µεταξύ των µουσικών εµπειριών στο σχολείο και έξω από το σχολείο; θα 
συνεχίσουν οι µαθητές να ασχολούνται µε τη µουσική και στην ενήλικη ζωή τους; 
χρειάζεται να επανεξετάσουµε τα όρια µεταξύ της «σοβαρής» και της δηµοφιλούς 
µουσικής και να στοχαστούµε εκ νέου για την «καλή» και την «κακή» µουσική; 
πρέπει να αναθεωρήσουµε τα µουσικά και παιδαγωγικά κριτήρια για τη διδασκαλία-
µάθηση της µουσικής; η µουσική εκπαίδευση προορίζεται να βελτιώσει την ποιότητα 
της ζωής του ανθρώπου; το καταφέρνει; ποιες είναι οι γενικές µουσικές δεξιότητες και 
γνώσεις που θα επιτρέψουν στους µαθητές να έχουν µια ευτυχισµένη ζωή ως ενήλικες 
και να συνεισφέρουν στην κοινωνία στον κόσµο του σήµερα και του αύριο; το σχολικό 
ρεπερτόριο συνάδει µε τα είδη µουσικής που προτιµούν οι νέοι; κατά το εγχείρηµα 
προσδιορισµού του τι θα πρέπει να µάθουν οι µαθητές στο µάθηµα της µουσικής και 
σε ποιο πλαίσιο, η αφετηρία είναι πλέον το σηµείο µηδέν; 

Αν ο προηγούµενος αιώνας µάς έχει διδάξει κάτι, είναι ότι, παραδόξως, η 
µόνη σταθερά είναι η αλλαγή. Αλλά τι είδους αλλαγές µπορούµε να περιµένουµε στο 
µέλλον; Πώς µπορεί το παρελθόν να δώσει κάποιο στίγµα για το µέλλον; Από πού και 
πώς να ξεκινήσουµε; Ποιο είναι το διακύβευµα της µουσικής εκπαίδευσης στην 
πραγµατικότητα του µεταµοντερνισµού; Το πώς έχει διαµορφωθεί η µεταµοντέρνα 
πραγµατικότητα είναι κεντρικής σηµασίας για τα ζητήµατα που θα θέσουµε. 

Μεταµοντερνισµός, Δηµοφιλής Κουλτούρα και Μουσική Εκπαίδευση 
Σήµερα ζούµε στην εποχή του µεταµοντερνισµού. Ο µεταµοντερνισµός αναφέρεται 
ως εποχή ανιστορικότητας και αποδοχής της αυταπάτης (Appadurai, 1996· Harvey, 
1990· Jameson, 1991· Lyotard, 1984). Ο µεταµοντέρνος λόγος έχει χαρακτηρισθεί 
ως, λιγότερο ή περισσότερο,  λαϊκίστικος, πλουραλιστικός, πολιτικοποιηµένος αλλά 
και µη-πολιτικοποιηµένος, αντιδραστικός, πρωτοποριακός και προοδευτικός. 
Αποδέχεται τη διαφορετικότητα, το απροσδόκητο και τον εκλεκτισµό, και ρίχνει νέο 
φως στην κατανόηση των κοινωνικών πρακτικών που χαρακτηρίζονται εγγενώς από 
ασυνέχειες και αντιφάσεις. Ο µαρξιστής φιλόσοφος Terry Eagleton (1996: viii) 
παρατηρεί ότι «ο µεταµοντερνισµός είναι ένα φαινόµενο που τα χωράει όλα 
(portmanteau phenomenon) µε αποτέλεσµα ένας ισχυρισµός για ένα µέρος του να 
είναι σχεδόν βέβαιο ότι θα είναι αναληθής για ένα άλλο». 

Ο µεταµοντερνισµός χαρακτηρίζεται από συνεχή ροή πληροφοριών, από 
παροδικότητα, από απροσδιοριστία, από φρενιτιώδεις ταχύτητες στις κοινωνικές 
αλλαγές και στην ποιότητα των κοινωνικών σχέσεων. Επιπλέον, συνδέεται µε την 
ανάπτυξη των ηλεκτρονικών µέσων µαζικής επικοινωνίας και µε την οριστική 
µετάβαση από τη βιοµηχανική σε µια µεταβιοµηχανική κοινωνία που κυριαρχείται 
από την παραγωγή των πληροφοριών, µια οικονοµία που βασίζεται στην 
παγκοσµιοποίηση και σε υπηρεσίες -και λιγότερο σε αγαθά (Appadurai, 1996· 
Harvey, 1990· Jameson, 1991· Lyotard, 1984). Οι κύριοι µελετητές-στοχαστές του 
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µεταµοντερνισµού εστιάζουν σε πτυχές του πολιτισµού, όπως: στη µεταµόρφωση του 
υλικού περιβάλλοντος, στη δυσπιστία και την συνακόλουθη εγκατάλειψη των 
µεγάλων αφηγήσεων, στον ύστερο καπιταλισµό, στην εξασθένηση του ιστορικισµού 
και στις νέες συνθήκες στον κόσµο της τέχνης. Επίσης, επανεξετάζουν έννοιες που 
είχαν παγιωθεί από την εποχή του Διαφωτισµού, συµπεριλαµβανοµένων αυτών της 
υποκειµενικότητας, του ανθρωπισµού και της προόδου (Felluga, 2015).  Οι κοινωνίες 
του µεταµοντερνισµού αγωνίζονται να βρούνε τον προσανατολισµό τους σε συνθήκες 
αντίφασης, πολυσηµίας και αναπροσδιορισµού των παραδοσιακών αξιών· να 
ανταποκριθούν στις νέες ανάγκες για αλληλεγγύη και αλληλεπίδραση, στις ανάγκες 
για αντίσταση αλλά και για αφοµοίωση· στο κλίµα ανασφάλειας, αβεβαιότητας και 
αµηχανίας (απέναντι στο άγνωστο ή το διαφορετικό) και στις νέες µορφές 
αποσταθεροποίησης και ανισότητας (Appadurai, 1996· Bauman, 2000).  

Από την άλλη πλευρά, ο λόγος του µοντερνισµού χαρακτηρίστηκε ως 
αδιαπραγµάτευτος, µακρόπνοος και, τουλάχιστον έµµεσα, ως υπερασπιστής της 
θέσης ότι ο σύγχρονος πολιτισµός πρέπει να θεωρείται ανώτερος του παρελθόντος ως 
προς την έκταση της γνώσης και την πολυπλοκότητα των τεχνικών (Sim, 2001: 339). 
Ο µοντερνισµός επιδίωξε την ελευθερία και την πρόοδο, και προσπάθησε να 
ανακαλύψει αυτό που είναι πανανθρώπινο και διαχρονικό µέσα από την επιστηµονική 
µέθοδο και την ανθρώπινη δηµιουργικότητα, προκειµένου να κυριαρχήσει ο 
άνθρωπος στις φυσικές δυνάµεις και έτσι να ελευθερωθεί από το παράλογο και το 
αυθαίρετο (Harvey, 1990). Στην επικράτηση µιας ορθολογικής προσέγγισης για τη 
γνώση, τάχθηκε υπέρ του αφηρηµένου, του οικουµενικού και του διαχρονικού και 
υποτίµησε το προφορικό, το τοπικό, το επίκαιρο και το προσωρινό. Αυτό µας 
οδήγησε στα σηµερινά αδιέξοδα.  

Ο µεταµοντερνισµός απάντησε στην αναζήτηση της απόλυτης και µοναδικής 
αλήθειας του µοντερνισµού µε το αυξηµένο ενδιαφέρον που έδειξε για το 
υποκειµενικό, το τοπικό, το ειδικό και τα συµφραζόµενα (βλ. Huyssen, 1981). Είναι 
«αποδοµητικός» µε την έννοια ότι αµφισβητεί τις συµβάσεις του µοντερνισµού 
καθώς απαρνείται την ιδέα της καθολικής αλήθειας και ενθαρρύνει τον πλουραλισµό 
και τη διαφορετικότητα. Παράλληλα όµως, κανένας δεν µπορεί να αρνηθεί ότι 
παρόλο που ζούµε όλοι σε µία εποχή που χαρακτηρίζεται από µεγαλύτερη αυτονοµία, 
τα άτοµα είναι πιο ευάλωτα στις επιταγές της µόδας, στις καινοτοµίες, σε κάθε τι 
εφήµερο.  

Για την περιγραφή της µεταµοντέρνας συνθήκης έχει προταθεί η ρήση «όλα 
επιτρέπονται». Ο µεταµοντερνισµός δεν καλεί σε εξέγερση ούτε ευαγγελίζεται την 
επανάσταση. Αν και αναγνωρίζει το δικαίωµα -ή και την υποχρέωση των σηµερινών 
ανθρώπων σε ποικίλες µορφές αντίστασης- δεν θέτει έναν στόχο για µια συλλογική 
και συγκροτηµένη δράση. Το «όλα επιτρέπονται» µπορεί να ερµηνευτεί ως εξής: ο 
καθένας µπορεί να επιλέξει τους δικούς του τρόπους αντίστασης. Αυτό, βέβαια, 
εµπεριέχει και την τάση «επίτρεψε µου να µην αντισταθώ, γιατί αισθάνοµαι αρκετά 
βολεµένος στην παρούσα κατάσταση» (Heller & Fehér, 1988). 

Είναι ευρέως γνωστή η εχθρότητα του µοντερνισµού προς τη δηµοφιλή 
κουλτούρα (κάτι που εκφράστηκε ρητά µέσα από την Αντορνική φιλοσοφία). Στην 
περίπτωση της µουσικής, η µεταµοντέρνα κατάσταση έχει ανατρέψει όρους που 
παραδοσιακά είχαν παγιωθεί και εµπεριείχαν κάποιο συµβολισµό, συνθήκη που 
συνδέεται και µε τον µετασχηµατισµό των πολιτισµικών ταυτοτήτων, τόσο των 
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ανθρώπων όσο και συγκεκριµένων χώρων. Σε αυτό το πλαίσιο, νοµιµοποιήθηκαν 
επιλογές που πριν από κάποια χρόνια θα θεωρούνταν τουλάχιστον αντιφατικές. 
Άτοµα από όλα τα µορφωτικά και οικονοµικά στρώµατα κινούνται µε την ίδια 
ευκολία και χωρίς ενοχές και σε «µέγαρα µουσικής» και σε νυχτερινά κέντρα µαζικής 
διασκέδασης. Σε αυτό µπορούµε να ανιχνεύσουµε µία «θεατρική λογική» όπου κάθε 
επιλογή είναι ένας ρόλος που οριοθετείται από τον µουσικό χώρο και τη µουσική 
κατάσταση. Όµως, οι πολλαπλοί αυτοί ρόλοι δεν γίνονται πλέον αντιληπτοί ως 
διχοτόµηση -ως µία λακανική σχιζοφρένεια- αλλά ως αποδοχή ότι κάθε «µουσικό 
εγώ» µπορεί να πραγµατώνεται µε ποικίλες εκφάνσεις. Όσο για το συµβολισµό που 
υποκρύπτουν αυτές οι επιλογές, το θέµα είναι ακριβώς αυτό: δεν υπάρχει 
συµβολισµός. Δεν υπάρχει καµία επαναστατική διάθεση ούτε και κάποια διαλεκτική 
των δυτικών ή δυτικότροπων προτύπων για τη θεώρηση της µουσικής. Υπάρχει µόνο 
ένα «εδώ και τώρα».  

Η µεταµοντέρνα σκέψη ίσως ήταν καταλυτική ώστε να ανοίξουν τις πόρτες 
τους χώροι που θεωρούνταν αποκλειστικά προνόµιο της κλασικής µουσικής για να 
υποδεχτούν και άλλα είδη µουσικής. Έτσι, το µπουζούκι µπήκε στα «Μέγαρα 
Μουσικής» ενώ διεθνώς αναγνωρισµένοι τενόροι συνέπραξαν µε ροκ τραγουδιστές 
και οι ηχογραφήσεις των συναυλιών τους έκαναν ρεκόρ πωλήσεων. Ακόµα µουσικοί 
µε κλασική παιδεία διεκδικούν µία θέση στην ποπ σκηνή και πειραµατίζονται µε τη 
µίξη του κλασικού και του ποπ ήχου (π.χ., Vanessa May, 2Cellos) και συνθέτες 
δηµιουργούν µουσική χωρίς το φόβο ότι θα θεωρηθούν «εµπορικοί» και θα τους 
απορρίψει το «λόγιο» κοινό (π.χ., Philip Glass). Σε αυτό το κοµµάτι, η παγκόσµια 
µουσική βιοµηχανία έπαιξε σηµαντικό ρόλο καθώς προώθησε τέτοιου είδους 
εγχειρήµατα. 

Ένα άλλο χαρακτηριστικό του µεταµοντερνισµού είναι η αλλαγή στα 
µουσικά γούστα. Ο Richard Peterson περιγράφει δύο κατηγορίες ακροατών µέσα από 
το µεταφορικό ζεύγος αντιθέτων «µονοφάγοι» και «παµφάγοι» (univore-omnivore). 
Ο ίδιος και οι συνεργάτες του έχουν τεκµηριώσει ερευνητικά ότι  τα άτοµα υψηλού 
µορφωτικού και οικονοµικού επιπέδου (highbrows) γίνονται όλο και περισσότερο 
µουσικά παµφάγα. Οι παλαιές διακρίσεις της τάξης στη µουσική, η µουσική 
«µονοφαγία», φαίνεται ότι παύει να λειτουργεί: είναι πολλοί πλέον οι ακροατές που 
επιλέγουν να ακούσουν όλα τα µουσικά είδη. Ο όρος «παµφάγοι» αναφέρεται 
ακριβώς σε αυτό το άνοιγµα, και αντανακλά τη µετάβαση από το προηγούµενο 
σνοµπισµό των µορφωµένων ακροατών, ιδιαίτερα των ατόµων υψηλού status 
σύµφωνα µε έρευνες, στην ακρόαση µουσικής από ένα ευρύ φάσµα. Αυτό έχει ως 
αποτέλεσµα τη γεφύρωση των µουσικών ειδών στην καθηµερινή ζωή των ανθρώπων 
(Peterson, 2005· Peterson & Kern, 1996). 

Ο σύγχρονος µορφωµένος άνθρωπος υποτίθεται ότι αποδέχεται κάθε είδος 
µουσικής, αποφεύγει τις γενικεύσεις και επειδή κάθε τι υπάρχει πάντα για κάποιο 
λόγο· µία µουσική είναι κακή για κάποιους αλλά καλή για κάποιους άλλους. Αν 
υποβάλλουµε µόνο ένα συγκεκριµένο είδος µουσικής ως ένα µοντέλο, αυτό 
συνδέεται µε µια αυταρχική στάση, µε ελιτισµό και, ταυτόχρονα, παραδόξως, µε µια 
συµπεριφορά «χαµηλού» γούστου. Η κατηγοριοποίηση της µουσικής σε δύο 
κατηγορίες, «ωφέλιµη» και «επικίνδυνη» για το µυαλό και το σώµα ενός ατόµου, 
εµφανίζεται ως πολιτικά µη-ορθή, ύποπτη και αµφίβολη.  
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Η διεύρυνση του µουσικού γούστου µε τους όρους του µεταµοντερνισµού –
που κατά την συντηρητική ιδεολογία περιγράφεται ως διαφθορά του γούστου– 
συνέβαλε στην περιθωριοποίηση της µουσικής εκπαίδευσης. Αυτή η κρίση πρέπει να 
αντιµετωπιστεί κυρίως ιδεολογικά. Ο κόσµος δείχνει καχυποψία στον 
«αριστοκρατικό» και «ευγενή» της χαρακτήρα και στις ιδεολογικές και αισθητικές 
της ιεραρχίες. Οι περισσότεροι µαθητές και φοιτητές, και το κοινό εν γένει, έχουν 
άλλες µουσικές επιλογές τους στην καθηµερινή ζωή (Regelski, 2003).  

Συνοψίζοντας, ο µεταµοντερνισµός αποστασιοποιήθηκε από τις «ουτοπίες» 
του µοντερνισµού για τη µία και µοναδική καθολική αλήθεια, για τα οικουµενικά 
οράµατα, για την απόλυτη πίστη στην πρόοδο και για την κυριαρχία του ανθρώπου 
στο περιβάλλον. Στην πολυπλοκότητα και τη ρευστότητα των νέων κοινωνικών 
συνθηκών αναδύεται η ανάγκη για την εκ νέου προσέγγιση ζητηµάτων όπως η 
ταυτότητα και η µουσική ταυτότητα, ο πολιτισµός και οι µουσικές κουλτούρες. Η 
µεταµοντέρνα επιτρεπτικότητα στη µουσική περιγράφεται από το όλοι ακούνε όλα.  
Όλοι έχουν δικαίωµα στη µουσική τους. 

Λόγια Δυτική και Δηµοφιλής Μουσική στη Μουσική Εκπαίδευση: ο «καλός», ο 
«κακός», και ο αδιάφορος 
Το παραδοσιακό σκεπτικό πίσω από την τυπική µουσική εκπαίδευση είναι η 
παραδοχή ότι η κλασική  µουσική, που είχε ιστορικά την εύνοια της ανώτερης και 2

αστικής τάξης, είναι εγγενώς καλή, «σοβαρή» και ανώτερη από τις δηµοφιλείς 
µουσικές µορφές των κατώτερων τάξεων. Εκτός από λίγες χώρες (τη Μεγάλη 
Βρετανία, όπου η µουσική εκπαίδευση ευνοεί την κουλτούρα της ερασιτεχνικής 
µουσικής δηµιουργίας, τις Σκανδιναβικές χώρες, τις ΗΠΑ και την Αυστραλία όπου η 
δηµοφιλής µουσική αποτελεί µέρος των µουσικών ΠΣ), στις άλλες χώρες συνεχίζουν 
να επικρατούν τα πρότυπα της «υψηλής» µουσικής. Παράλληλα, γίνεται προσπάθεια 
να  προστατεύονται οι µαθητές από τις επιρροές της «χαµηλής» µουσικής και να 
δείχνουν τον δέοντα σεβασµό στην κλασική κληρονοµιά. Ο γνώµονας της σχολικής 
εκπαίδευσης ήταν και εξακολουθεί να είναι ωδειακός, σχεδόν επαγγελµατικός (βλ. 
Dunbar-Hall & Wemyss, 2000· Green, 2014).   

Το σχολείο διαιωνίζει ιδεολογίες. Μέχρι πρόσφατα, οι µουσικές ιδεολογίες 
τόνιζαν ότι η κλασική µουσική έχει µεγαλύτερη αξία, κατέχοντας υπερβατικές 
ιδιότητες, όπως η καθολικότητα, η πολυπλοκότητα, η πρωτοτυπία ή η αυτονοµία. Αυτές 
οι ιδιότητες λειτουργούσαν ως δείκτες όχι µόνο για να δείξουν τη µουσική αξία της 
κλασικής µουσικής αλλά και για να διακρίνουν την κλασική µουσική από άλλα 
µουσικά είδη.  Η δηµοφιλής µουσική γίνεται έτσι κατανοητή, σε αντίθεση µε την 
κλασική, ως εφήµερη, ασήµαντη ή εµπορική. Αλλά η ιδέα της ανωτερότητας της 
κλασικής µουσικής, παρόλο που δεν είναι κατ’ ανάγκην «λάθος» διαιωνίζει τις αξίες 
της συγκεκριµένων κοινωνικών οµάδων εις βάρος άλλων, ενώ την ίδια στιγµή 
αυτοπροσδιορίζεται ως «αντικειµενική» ή ανιδιοτελής (Green, 2003).   

Ο Rodriguez (2004) υποστηρίζει ότι τα παραδοσιακά στοιχεία του 
προγράµµατος σπουδών, όπως η εκµάθηση της µουσικής σηµειογραφίας, η µουσική 
εκτέλεση και η δηµιουργία µουσικής, αναζωογονούνται όταν συνδέονται µε τη 
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 Στο παρόν κείµενο οι όροι «λόγια Δυτική µουσική» και «κλασική µουσική» χρησιµοποιούνται 2

εναλλακτικά και θεωρούνται ταυτόσηµοι.



δηµοφιλή µουσική στην τάξη. Ο ίδιος επισηµαίνει ότι η µελέτη της δηµοφιλούς 
µουσικής στα σχολεία απαιτεί επαναπροσδιορισµό της µουσικότητας. Ο Regelski 
(2007: 40) συµπληρώνει ότι πρέπει να απεγκλωβιστούµε από το µονόδροµο της 
κλασικής µουσικής και να ταξιδέψουµε και σε άλλα µουσικά µονοπάτια και τονίζοντας 
ότι δεν έχουµε πλέον το δικαίωµα να υψώνουµε φράχτες ανάµεσα στη «µουσική του 
σχολείου» και τη «µουσική του πραγµατικού κόσµου» -αν και ίσως πρέπει να 
προσθέσουµε και του «εικονικού κόσµου». Ο David Williams (2007: 21) συµφωνεί 
επίσης για την αναθεώρηση και τον εµπλουτισµό των ΠΣ όταν γράφει ότι «είµαστε 
ουσιαστικά µία µικρή οµάδα που έχουµε λάβει κλασική παιδεία και δεν επηρεάζουµε το 
πώς η κοινωνία µας βιώνει τη µουσική».  

O Frith (1987: 133) παρατηρεί ότι κάποιοι αντιλαµβάνονται τη διαφορά 
µεταξύ της σοβαρής και της δηµοφιλούς µουσικής ως εξής: «η σοβαρή µουσική είναι 
σηµαντική διότι ξεπερνά τις κοινωνικές δυνάµεις· [και] η δηµοφιλής µουσική είναι 
κατώτερης αξίας από αισθητικής άποψης επειδή καθορίζεται από αυτές». Ίσως οι 
αντιλήψεις που παρατήρησε και περιγράφει ο Frith να έχουν συµβάλει στην ιδέα του 
υποβιβασµού της δηµοφιλούς µουσικής και της αντίληψης αυτής ως µη σηµαντικής ή 
κατώτερης, µιας µουσικής που δεν πληροί τα παιδαγωγικά κριτήρια για τη διδασκαλία 
της στην εκπαίδευση. Οι σχέσεις µεταξύ της λόγιας Δυτικής µουσικής και της 
δηµοφιλούς µουσικής έχουν µεγάλο ενδιαφέρον για τη µουσική εκπαίδευση διότι 
µπορεί να αποκαλύψουν τις φαινοµενικά αθώες διαφορές που όµως συντηρούν και 
σηµατοδοτούν περαιτέρω στερεότυπα και κοινωνικά επακόλουθες διακρίσεις ως προς 
την τάξη, το φύλο και την εθνότητα.  

Η ιεράρχηση της κλασικής µουσικής σε επίπεδο πάνω από τη δηµοφιλή 
µουσική προϋποθέτει κριτήρια σύγκρισης. Ωστόσο, δεν πρέπει να ξεχνάµε ότι δεν 
υπήρχε πάντα κλασική µουσική. Η DeNora (1991) εξηγεί ότι η κλασική µουσική 
καθιερώθηκε ως εξέχον είδος σε ένα περιβάλλον κοινωνικών αλλαγών στα τέλη του 
18ου αιώνα, µε κύριο σηµείο αναφοράς τη Βιέννη. Εκείνη την περίοδο οι 
αριστοκράτες, µε τις χορηγίες τους σε µουσικά σύνολα που έπαιζαν συγκεκριµένα είδη 
µουσικής, έθεσαν τα όρια διάκρισης από εκείνους που βρίσκονταν πιο κάτω στην 
κοινωνική κλίµακα. Κατά τον Regelski (2003), πολλά από αυτά που διδάσκουν οι 
εκπαιδευτικοί µουσικής αντανακλούν την ιδεολογία της υψηλής κουλτούρας και του 
γούστου του 19ου αιώνα, ενός αιώνα που δηµιούργησε µουσικές ιεραρχίες και ένα 
συνεχώς διευρυνόµενο πολιτιστικό χάσµα µεταξύ των κρατούντων και της µάζας 
(µετανάστες και εργατική τάξη). Ο πολιτισµός της κυρίαρχης τάξης ήταν ο «αληθινός 
πολιτισµός». Συνεπώς, η αξία της κλασικής µουσικής λανθασµένα θεωρείται εγγενής 
και µη-συνδεδεµένη µε τις κοινωνικές µεταβλητές, συνθήκες και χρήσεις της µουσικής 
(Regelski, 2007: 24).  

Έχω διαβάσει πληθώρα άρθρων, και κυρίως παραδείγµατα εκπαιδευτικών 
εφαρµογών, όπου ο εκπαιδευτικός µουσικής καταφέρνει να πείσει τους µαθητές για 
την αξία της κλασικής µουσικής, επιτυγχάνει να αποδείξει την σπουδαιότητά της. 
Αυτό δεν δείχνει λάθος. Αλλά είναι απορριπτέο όταν συνοδεύεται -και συνήθως 
συνοδεύεται- από την προσπάθεια να πεισθούν οι µαθητές για τη φθήνια και 
κατωτερότητα της δηµοφιλούς µουσικής, µε παράλληλο στόχο να απορρίψουν αυτού 
του είδους τη διασκέδαση.   

Η Αντορνική καταδίκη της ποπ κουλτούρας, η άρνηση της αξίας της και της 
σηµασίας της, ισοδυναµεί µε την απόρριψη της προσωπικότητας των µαθητών. Έχουµε 
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δικαίωµα να υποβιβάζουµε, να υποτιµούµε και να περιφρονούµε τις προτιµήσεις των 
µαθητών µας, θεωρώντας τους ως µια απρόσωπη µάζα που άγεται και φέρεται από τις 
δυνάµεις της µουσικής βιοµηχανίας; Τελικά, δίνουµε µάχη για το ποια µουσική θα 
επικρατήσει; η δική «µας» ή η δική «τους»; η µουσική «του σχολείου» ή η µουσική 
«της πραγµατικής ζωής»; η µουσική της νεολαίας ή η µουσική «των παππούδων»; Αυτά 
τα διλήµµατα είναι άστοχα, είναι ψευδοδιλήµµατα, µας αποπροσανατολίζουν από άλλα 
ουσιαστικά ζητήµατα που αφορούν στη µουσική παιδεία. 

Στη δηµοφιλή µουσική υπάρχουν φυσικά τραγούδια που είναι «αναλώσιµα» 
ή γραµµένα βάσει «συνταγής», τραγούδια που δεν προκαλούν -µε µουσικά και µε µη-
µουσικά κριτήρια- ένα αίσθηµα δέους. Ωστόσο, αυτά τα τραγούδια είναι παρόντα 
στην καθηµερινή ζωή των µαθητών µας. Μπορούµε να τα αποκλείσουµε από το 
µάθηµα της µουσικής;  

Σε αυτό το σηµείο, θα ήθελα να θυµηθούµε την περιβόητη οµιλία του µόλις 
εικοσιτετράχρονου Μάνου Χατζιδάκι, το 1949. Στην οµιλία αυτή ο Χατζιδάκις 
επιχειρηµατολόγησε υπέρ της αξίας και της ελληνικότητας του ρεµπέτικου και του 
ζεϊµπέκικου ρυθµού, εκθείασε τον µπαγλαµά και το «α σιχτίρ» του µπουζουκιού. 
Ειρωνεύτηκε ανοιχτά τους ηθικολόγους που θεωρούσαν το ρεµπέτικο «αρρωστηµένο» 
και εξυµνούσαν µόνο τα δηµοτικά τραγούδια. Αυτή η τεκµηρίωση σήµερα θεωρείται 
σχεδόν αυτονόητη. Άραγε, τι θα θεωρείται εξίσου αυτονόητο για τη µουσική και τη 
µουσική εκπαίδευση σε 60 χρόνια από σήµερα; 

Επιστρέφοντας στο ζήτηµα της διδασκαλίας-µάθησης της δηµοφιλούς 
µουσικής είναι κοινός τόπος ότι απαιτεί ένα ειδικό πλαίσιο µε ιδεολογικές αναφορές και 
έµφαση στα συµφραζόµενα (Humphreys, 2013). Όπως ο Regelski (2006) έχει 
υποστηρίξει, τα µουσικά είδη και οι πρακτικές θα πρέπει να επιλέγονται για να 
συµπεριληφθούν στα ΠΣ µουσικής µε βάση τη σηµασία τους στη ζωή των µαθητών µας 
και στην κοινωνία στο σύνολό της. Η χρήση της δηµοφιλούς µουσικής δείχνει έτσι µία 
λογική επιλογή. Ανάλογα, µπορούµε να συνηγορήσουµε για τη χρήση των µουσικών 
του κόσµου καθώς και για την παραδοσιακή µουσική.  

Οι µαθητές µας αναµφισβήτητα ασχολούνται µε τον κόσµο της δηµοφιλούς 
µουσικής. Αυτή η µουσική δείχνει στα µάτια τους πολύ πιο δυναµική από τη λόγια 
Δυτική µουσική, που αποτελεί τον πυρήνα της µουσικής εκπαίδευσης. Δεν είναι µόνο η 
διαλογική φύση της δηµοφιλούς µουσικής που µπορεί να δώσει νέο νόηµα στο 
σύγχρονο εκπαιδευτικό περιβάλλον, αλλά είναι επίσης και οι µυριάδες τρόποι που οι 
νέοι επιλέγουν να ασχοληθούν µε τη µουσική στην καθηµερινή τους ζωή. Όσον αφορά 
το είδος των τραγουδιών που προτιµούν τα παιδιά φαίνεται να κυριαρχούν αυτά της 
δηµοφιλούς κουλτούρας, και συντριπτικά αυτά µε αγγλικό στίχο και χορευτικό 
χαρακτήρα (Τσάµη, 2012· Κοκκίδου & Τσακιρίδου, 2006). 

Από τα παραπάνω, γίνεται σαφές πως έφτασε η ώρα που η µουσική 
εκπαίδευση θα αγκαλιάσει την κουλτούρα της δηµοφιλούς µουσικής και θα προχωρήσει 
στην αναθεώρηση ή αναδιατύπωση των κατευθυντήριων γραµµών των προγραµµάτων 
σπουδών µουσικής (Kratus, 2007). Εµείς, οι εκπαιδευτικοί µουσικής, πρέπει να 
διευρύνουµε και αντιλήψεις µας για το πώς η δηµοφιλής µουσική χρησιµοποιείται και 
καταναλώνεται από τους µαθητές στην καθηµερινή τους ζωή· να αποδεχθούµε ότι η 
δηµοφιλής µουσική είναι πιο κοντά στην καθηµερινή ζωή των µαθητών µας και 
αποτελεί µία σηµαντική µουσική εµπειρία.  
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Η δηµοφιλής µουσική στη µουσική αίθουσα διδασκαλίας δεν είναι µόνο ένα 
άλλο ρεπερτόριο. Συνιστά νέους όρους στην κατανόηση και στις πρακτικές της 
µουσικής. Οι µαθητές είναι δυνητικοί φορείς της κοινωνικής και µουσικής αντίληψης 
φέρνοντας στην τάξη τη δική τους εµπειρία, τις γνώσεις τους, τη µουσικότητά τους, 
αλλά και πρακτικές που απόκτησαν εκτός τάξης (Green, 2014· 2006). Αν 
αναγνωρίσουµε αυτή την πραγµατικότητα, αυτό θα µας βοηθήσει όχι µόνο να 
διευρύνουµε και να εµβαθύνουµε στους µουσικοπαιδαγωγικούς µας ρόλους, αλλά θα 
µας βοηθήσει επίσης να συνδέσουµε το µάθηµα της µουσικής µε τη χρήση της 
µουσικής στην καθηµερινή ζωή. Ανάλογα, αν οι µαθητές καταλάβουν ότι οι γνώσεις 
και οι εµπειρίες που φέρνουν στο σχολείο γίνονται αποδεκτές και θεωρούνται 
σηµαντικές, θα αισθάνονται το µάθηµα της µουσικής ως µέρος της ζωής τους 
(Abrahams, 2005). Με άλλα λόγια, τα προσδιορισµένα ως αντιθετικά είδη της 
µουσικής, δηλαδή τα εντός και εκτός σχολείου, είναι δύο κόσµοι που πρέπει να 
γεφυρωθούν αν θέτουµε ως στόχο την παροχή ουσιαστικής µουσικής παιδείας για 
τους µαθητές (Abrahams, 2005· Williams, 2007).  

Ενώ οι µαθητές έχουν απελευθερωθεί από τις ρουτίνες της τυπικής µουσικής 
εκπαίδευσης, αρκετοί εκπαιδευτικοί µουσικής δεν λαµβάνουν υπόψη τους τη χρήση 
της µουσικής εκτός σχολείου. Αλλά η δηµοφιλής µουσική θα πρέπει να διδάσκεται 
για ένα πλήθος ιστορικών, κοινωνικών και ανθρωπιστικών λόγων, και για τον πιο 
σηµαντικό λόγο είναι επειδή είναι η µουσική της εποχής µας. Ανάλογα, τα 
πανεπιστηµιακά προγράµµατα εκπαίδευσης των εκπαιδευτικών πρέπει να 
εµπλουτιστούν µε τις κατάλληλες µεθοδολογίες για τη διδασκαλία-µάθηση της 
δηµοφιλούς µουσικής (Humphreys, 2013).   

Συνοψίζοντας, ιστορικά η µουσική εκπαίδευση συντάχθηκε µε την ιδέα της 
ανωτερότητας της κλασικής µουσικής. Ακόµα και στις µέρες µας, η εκπαίδευση των 
εκπαιδευτικών µουσικής χαρακτηρίζεται, σε µεγάλο βαθµό, από την αποφυγή της 
δηµοφιλούς µουσικής, της µουσικής της σηµερινής κοινωνίας, και εξακολουθεί να 
περιορίζεται κυρίως στο στενό πλαίσιο της µουσικής µεταξύ του 16ου και του 19ου 
αιώνα (Green, 2006). Τα τελευταία µόνο χρόνια άρχισε να δίνεται σηµασία στην αξία 
της δηµοφιλούς µουσικής -µία τάση που δείχνει να κερδίζει ολοένα και 
περισσότερους υποστηρικτές. 

Συνεπώς, οφείλουµε να διερωτηθούµε: Πιστεύουµε ότι η κλασική µουσική 
είναι ο µόνος δρόµος για τη µουσική εκπαίδευση του 21ου αιώνα; Μπορούµε να 
ισχυριστούµε ότι προχωράµε όταν εξακολουθούµε να βλέπουµε τα πράγµατα µέσα 
από τους γυάλινους πύργους µας; Είναι ηθικό να αναπαράγουµε την ελιτίστικη 
αντίληψη για τη µουσική και τη µουσική εκπαίδευση και να συνεχίσουµε να 
απαξιώνουµε τις µουσικές εµπειρίες ζωής των µαθητών µας;  

Ο στόχος αυτής της ενότητας δεν ήταν η υποστήριξη της αξίας της 
δηµοφιλούς µουσικής αλλά η συνειδητοποίηση ότι η µουσική εκπαίδευση πρέπει να 
αγκαλιάσει όλα τα µουσικά είδη µε γνώµονα τη σύνδεση µε την πραγµατική ζωή. Με 
τα λόγια του Μάνου Χατζιδάκι (από συνέντευξη του 1990): «Σήµερα που η µουσική 
και οι τέχνες αλλάζουν κατεύθυνση και χάνουν την όψη που είχανε µέχρι τις αρχές 
του αιώνα µας, µε την άνοδο των µαζών, [...] θα πάµε να κάνουµε οράµατα του 1890; 
[...] Η σχέση του νέου µε την τέχνη δεν µπορεί να γίνει στο όνοµα του πώς 
λειτουργούσε η τέχνη το 1890 στη Γερµανία ή στη Βιέννη. Είναι αστείο. Σήµερα 
οφείλει ο νέος να ξέρει ότι µέσα του υπάρχουν κάτι άλλες δυνάµεις που καθορίζουν 
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τον τρόπο ζωής του. Και να βρει µόνος του την έκφραση εκείνη που του παράγει και 
αναπτύσσει την ευαισθησία του. [...] Ύστερα ας µην ξεχνάµε ότι η τέχνη 
ανακαλύπτεται, δεν επιβάλλεται». 

Μουσικός Γραµµατισµός   
Η έννοια του γραµµατισµού έχει υποστεί πολλές αλλαγές καθώς βρίσκεται σε 
εξάρτηση µε τις εξελίξεις αναφορικά µε τις ιδέες και τις αντιλήψεις των ανθρώπων 
όπως και µε την κατανόηση της φύσης της γνώσης: ο γραµµατισµός σηµαίνει 
διαφορετικά πράγµατα ανάλογα µε την εποχή, την κοινωνία και τα άτοµα, καθώς η 
γνώση είναι εξελισσόµενη. Σήµερα, ο γραµµατισµός γίνεται αντιληπτός ως κοινωνική 
πρακτική, ως διαδικασία εν χρήσει (δεξιότητες, γνώσεις και στάσεις) και εκφράζεται 
µέσα από συµπεριφορές. Επίσης, δεν εννοείται πλέον ως ικανότητα 
αποκωδικοποίησης γραπτών κειµένων αλλά ως αποδόµηση κάθε πολιτισµικού 
«κειµένου». Συνεπώς, δεν αφορά σε µία ουδέτερο αποπλαισιωµένο διανοητικό υλικό 
αλλά σε ένα εύρος κοινωνικών, πολιτισµικών, ιστορικών και θεσµικών πρακτικών. 

Ο γραµµατισµός είναι µια συνεχής δραστηριότητα σκέψης για τους µαθητές: 
σκέφτονται τη ζωή τους, τον κόσµο γύρω τους, και πώς ταιριάζουν σε αυτόν τον 
κόσµο. Μέσα από «κείµενα» γίνονται ικανοί να εκφράζουν τις σκέψεις τους και τα 
συναισθήµατά τους, για να µιλούν για τις εµπειρίες τους, να κατανοούν διάφορα 
περιβάλλοντα και να επικοινωνούν. Σε µία σχετικά νέα έρευνα το κέντρο βάρους του 
γραµµατισµού µετατοπίζεται από τη θεώρησή του «ως µέτρο των δεξιοτήτων» σε 
ζητήµατα «κοινωνικών πρακτικών που διαφέρουν ανάλογα µε το πλαίσιο» (βλ. Street, 
2008: 3). Ως εκ τούτου, ένα πρόγραµµα γραµµατισµού είναι πολύ περισσότερο από 
την εκµάθηση, αποκωδικοποίηση και αποµνηµόνευση νέων λέξεων.   

Στη σύγχρονη ζωή απαιτούνται νέες µορφές γραµµατισµού, ιδίως τέτοιες 
που σχετίζονται µε τις νέες τεχνολογίες: ψηφιακός γραµµατισµός, γραµµατισµός στην 
ηλεκτρονική πληροφορία, γραµµατισµός στα µέσα µαζικής επικοινωνίας και 
γραµµατισµός στα µέσα κοινωνικής δικτύωσης. Αν τα σχολεία επιθυµούν να 
διατηρήσουν τη σηµασία τους στην κοινωνία, πρέπει να λαµβάνουν υπόψη αυτές τις 
κοινωνικές αλλαγές και να αναγνωρίσουν τους νέους και σύνθετους τρόπους δόµησης 
του νοήµατος σε πρακτικές γραµµατισµού εκτός σχολείου ως ισότιµους και εξίσου 
σηµαντικούς µε εκείνους µέσα στο σχολικό σύστηµα (Burke, 2009).   

Οι πολλαπλοί γραµµατισµοί, που αναφέρονται επίσης ως «νέες µορφές 
γραµµατισµού» ή «πολυγραµµατισµοί», αφορούν σε µια ευρύτερη θεώρηση του 
γραµµατισµού και συνιστούν το πλαίσιο του «µεταµοντέρνου γραµµατισµού». Η ιδέα 
βασίζεται στην υπόθεση ότι τα άτοµα  «διαβάζουν» τον κόσµο και δίνουν νόηµα στις 
πληροφορίες µε άλλα µέσα, πέρα από τα παραδοσιακά του γραπτού και προφορικού 
λόγου. Οι πολυγραµµατισµοί περιλαµβάνουν γλωσσικούς, οπτικούς, ακουστικούς, 
χωρικούς και χειρονοµιακούς τρόπους για τη δόµηση του νοήµατος. Οι 
πολυγραµµατισµοί ξεπερνούν τις τυπικές µορφές της εκπαίδευσης, είναι πέρα από 
την επιρροή του σχολείου. Βασικό στοιχείο για την έννοια των πολλαπλών µορφών 
γραµµατισµού είναι η πεποίθηση ότι τα άτοµα σε µια σύγχρονη κοινωνία πρέπει να 
µάθουν πώς να δοµούν τη γνώση από διάφορες πηγές και τρόπους αναπαράστασης 
(Pahl & Rowsell, 2012· Gee, 2010· Seel, 2012). Αλλά ποια είναι η φύση του 
µουσικού γραµµατισµού σε αυτή την αντίληψη; 
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Παραδοσιακά, ο µουσικός γραµµατισµός αναφερόταν στην ανάγνωση και 
γραφή του µουσικού ήχου. Στην Ευρώπη του 19ου και του µεγαλύτερου µέρους του 
20ου αιώνα, µουσικά εγγράµµατοι θεωρούνταν αυτοί που µπορούσαν να διαβάζουν 
και να γράφουν µουσική, αυτοί που µπορούσαν να αναγνωρίσουν την αξία της, να 
θαυµάσουν το µεγαλείο της λόγιας Δυτικής µουσικής και τη δεξιοτεχνία των 
ερµηνευτών της. Η µουσικά εγγράµµατη αστική τάξη, που διακρίνονταν έτσι και από 
τον αγροτικό πληθυσµό, και κυρίως από το προλεταριάτο, αντιλαµβανόταν την 
κλασική µουσική ως µέσο για τη δόµηση µιας κοινωνικής αλλά και µία εθνικής 
ταυτότητας.  

Σήµερα, ο µουσικός γραµµατισµός περιλαµβάνει την ερµηνεία των 
µουσικών πρακτικών και επεκτείνεται και εξετάζει τις σηµαντικές διαστάσεις των 
κοινωνικών, οικονοµικών, πολιτισµικών, πολιτικών και περιβαλλοντικών επιρροών. 
Συνδέει επίσης τις εµπειρίες µάθησης µε την προσωπική έκφραση και τη δόµηση της 
ταυτότητας του ατόµου (Barton, 2013). Υπό αυτό το πρίσµα, µπορεί να συνδεθεί 
ακόµα και µε την ευηµερία των ατόµων και της κοινωνίας, µε συστήµατα αξιών, µε 
τη συµµετοχή στην πολιτισµική-κοινωνική ζωή, ακόµα και µε την ένταξη 
αποκλεισµένων κοινωνικών οµάδων. 

Καθώς η µουσική έχει πολλές επιµέρους εκφάνσεις, έχει και πολλούς 
γραµµατισµούς που εξαρτώνται από τις ανάγκες και τις χρήσεις της κάθε περίπτωσης. 
Ένας µουσικός της παραδοσιακής µουσικής θα αναπτύξει ένα διαφορετικό υπόβαθρο 
γραµµατισµού από αυτόν ενός µουσικού της συµφωνικής ορχήστρας ή ενός DJ. 
Δηλαδή, υπάρχει ένα ευρύ φάσµα γραµµατισµού, ένας πλουραλισµός, που σχετίζεται 
µε διαφορετικά περιβάλλοντα, µε διαφορετικές µουσικότητες, µε άλλα συστήµατα 
συµβολισµού, µε διάφορες κουλτούρες. Έτσι, το σηµαντικό σχετικά µε την έννοια 
του γραµµατισµού είναι το ποιος γραµµατισµός είναι κατάλληλος για να 
επικοινωνούµε µουσικά µε σαφήνεια και αποτελεσµατικά (Barton, 2013).  

Πώς όµως ξεκινά ο µουσικός γραµµατισµός; Σχεδόν όπως και η εκµάθηση 
της γλώσσας. Κατά τα πρώτα 4-5 χρόνια της ζωής τους τα παιδιά µαθαίνουν να 
επικοινωνούν προφορικά, µε σταδιακά αυξανόµενη επάρκεια. Όταν ξεκινούν τη 
φοίτησή τους στο σχολείο, εισάγονται µε συστηµατικό τρόπο στην κατανόηση και 
παραγωγή του γραπτού λόγου. Μια παρόµοια διαδικασία λαµβάνει χώρα και στην 
κατανόηση της µουσικής. Από εδώ αναδύεται µία βασική αρχή για τη µουσική 
εκπαίδευση:σε κάθε περίπτωση, η ανάπτυξη της ακουστικής κατανόησης της 
µουσικής πρέπει να προηγείται της µουσικής ανάγνωσης και γραφής. 

Η ιδέα της γνώσης των µουσικών συµβόλων µορφών είναι ένα κατώτερο 
επίπεδο γραµµατισµού. Σε υψηλότερα επίπεδα θα βρούµε τη µουσική σκέψη και τον 
κριτικό γραµµατισµό. Θα φτάσουµε σε ζητήµατα µουσικότητας, ιδεολογίας, παιδείας 
και µουσικής παιδείας. Θα προσεγγίσουµε την κοινωνική και πολιτισµική ταυτότητα 
των µαθητών στη µουσική πράξη, βοηθώντας τους παράλληλα να συνειδητοποιήσουν 
από πού προέρχονται, ποιες είναι οι µουσικές τους ρίζες, µε ποιο τρόπο οι ρίζες τους 
επηρεάζουν τις προτιµήσεις τους και τη συµπεριφορά τους ως ακροατήριο (Barton, 
2013).  

Στο υψηλότερο επίπεδο του γραµµατισµού, η εφαρµογή ενός λεξιλογίου για 
τη µουσική (π.χ., έννοιες σχετικά µε τη δηµιουργία της µουσικής) θα επιτρέψει µια 
βαθύτερη, πιο αναλυτική και εµπεριστατωµένη ερµηνεία των πρακτικών της 
µουσικής. Αυτή η άποψη του γραµµατισµού είναι µία διαδικασία επικεντρωµένη 
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στην αναγνώριση της λειτουργίας της µουσικής, αλλά όχι µε τον παραδοσιακό 
βερµπαλισµό του άκριτου θαυµασµού των «µεγάλων µουσικών έργων». Αυτού του 
είδους ο γραµµατισµός επιτρέπει να αξιολογούµε τα µουσικά έργα και τις πρακτικές 
µουσικών από διάφορα είδη µουσικής αλλά και όλων αυτών που εµπλέκονται στην 
παραγωγή και διάδοση της µουσικής· επιτρέπει την ουσιαστική συµµετοχή στον 
διάλογο για τη µουσική. Και αυτό, µε τη σειρά του, διαµορφώνει µουσικά 
εγγράµµατους µαθητές. Σε αυτό το επίπεδο, η µουσική ανάγνωση και γραφή γίνεται 
«αόρατες»: δεν είναι για την αποκωδικοποίηση των µουσικών συµβόλων αλλά για 
την αυτοαντίληψη των µουσικών δεξιοτήτων, για προσωπικούς στόχους για την 
ανάπτυξη της µουσικότητας, για την ανάγκη να αποτελεί κάποιος µέλος µιας 
µουσικής κοινότητας, για να έχει µε τα άλλα µέλη µία κοινή γλώσσα.  

Με τα σηµερινά δεδοµένα, µουσικά εγγράµµατοι είναι όποιοι, τόσο ατοµικά 
όσο και µαζί µε άλλους, ασχολούνται µε τη µουσική, αν και σε διαφορετικά επίπεδα, 
εύρος και βάθος. Ειδικότερα είναι όσοι: 
- έχουν αναπτύξει κατανόηση σε ένα φάσµα µουσικών εννοιών και ζητηµάτων 
- εµπλέκονται στη µουσική γνωστικά, συναισθηµατικά και κοινωνικά 
- έχουν µουσικές δεξιότητες που τις έχουν αποκτήσει µε ποικίλους τρόπους 
- έχουν εξοικειωθεί µε µία ορολογία που τους επιτρέπει να εκφράσουν τις ιδέες τους 
για ένα µουσικό έργο (π.χ., µορφή, δοµή, αισθητικά κριτήρια) 

- έχουν αναπτύξει πρακτικές και συµπεριφορές για την εφαρµογή αυτών των 
γνώσεων και των δεξιοτήτων, έτσι ώστε να κάνουν επιλογές σε ποικίλα µουσικά 
πλαίσια 

- θέτουν ερωτήµατα, εξετάζουν κριτικά και στοχάζονται επί του φαινοµένου της 
µουσικής και τις πολλαπλές διαστάσεις αυτού 

- έχουν επίγνωση της στάσης τους ως προς τη µουσική και τη µουσική εκπαίδευση. 
Ο µουσικά εγγράµµατος µαθητής δεν θα είναι απλά σε θέση να εκτελεί ή να 

δηµιουργεί µουσική αλλά θα γνωρίζει τι τον επηρεάζει, θα προχωρά σε λεπτοµέρειες, 
θα εµβαθύνει στο φαινόµενο της µουσικής κοινωνικά, πολιτισµικά και πολιτικά. 
Ακόµα, θα είναι σε θέση να επικοινωνεί µε άλλους σχετικά µε µουσικά έργα, να 
συζητά τις κοινωνικές, πολιτισµικές, πολιτικές επιπτώσεις αυτών των έργων, να 
κατανοεί τα µέσα αλλά και τις επιλογές των καλλιτεχνών ανεξάρτητα από τις δικές 
του απόψεις, και να αντιλαµβάνεται πώς ένα έργο ή ένας καλλιτέχνης επιδρά στη 
δική του µουσική έκφραση (Barton, 2013).  

Συνολικά, ο µουσικός γραµµατισµός δεν είναι στάσιµος στην πάροδο του 
χρόνου. Είναι µία δυναµική συνθήκη που αλλάζει καθώς εµπλουτίζονται οι µουσικές 
εµπειρίες του ατόµου, διαφοροποιούνται οι προσωπικές πεποιθήσεις του και 
συµπεριφορές, αλλά καθώς εξελίσσονται τα µουσικά περιβάλλοντα. Επίσης, οι 
µουσικά εγγράµµατοι άνθρωποι αναµένεται να έχουν µεγαλύτερη ευαισθησία και να 
τηρούν στάση ευθύνης σε διάφορα κοινωνικά ζητήµατα (κοινωνική ανισότητα, 
στερεότυπα, ρατσισµός κ.ά.), να χρησιµοποιούν τις γνώσεις και τις δεξιότητές τους 
µε ηθικές αρχές. Η µουσικά υπεύθυνη και ηθική συµπεριφορά είναι η απόλυτη 
έκφραση της µουσικής παιδείας. Αν και είναι δύσκολο να αξιολογήσουµε τέτοιες 
συµπεριφορές σε ποσοτικές κλίµακες, ωστόσο µπορούµε να τις µελετήσουµε µέσα 
από τις δράσεις των ατόµων στην ιδιωτική και δηµόσια σφαίρα, και µέσα από τη 
διάθεση για δράση και συµµετοχή στα κοινά.   
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Μουσική Εκπαίδευση, Ψηφιακός Πολιτισµός και Ψηφιακός Μουσικός 
Γραµµατισµός 
Στη σύγχρονη εποχή, οι νέες ψηφιακές τεχνολογίες έχουν επιτρέψει την εύκολη 
πρόσβαση σε τεράστιες ποσότητες πληροφοριών και στην επικοινωνία µε άλλους, 
παρά τις µεγάλες αποστάσεις (Thwaites, 2014). Τα ψηφιακά µέσα µάς έχουν δώσει 
ευκαιρίες για µουσικές εµπειρίες που ήταν αδιανόητες πριν από λίγα χρόνια, 
ευκαιρίες να προσεγγίσουµε τη µουσική µε νέα αυτιά αλλά και µάτια· νέους τρόπους 
να σκεφτόµαστε για τη µουσική και να εκφραζόµαστε µουσικά. Οι µαθητές µας 
χρησιµοποιούν, από ολοένα και µικρότερες ηλικίες, τις νέες ψηφιακές τεχνολογίες 
(εργαλεία, δίκτυα, τρόπους παραγωγής και καταγραφής ήχου). Η φύση του µουσικού 
γραµµατισµού έχει αλλάξει υπό την επιρροή των νέων µέσων που έχουν προκύψει 
στην φρενιτική εξέλιξη της τεχνολογίας.   

Τι σηµαίνουν όλα αυτά για τους εκπαιδευτικούς της µουσικής; Ποιες 
παραδοχές πρέπει να αµφισβητήσουν και ποιες να στηρίξουν; Είναι 
«οπισθοδροµικοί» όσες/όσοι εξακολουθούν να διστάζουν ή αρνούνται να εντάξουν τα 
ψηφιακά µέσα και περιβάλλοντα στη διδασκαλία τους; Τι καινούριο πρέπει να 
ενσωµατωθεί στις πρακτικές της µουσικής εκπαίδευσης και ποιος θα το αποφασίσει; 
Προκύπτει η ανάγκη να επεκτείνουµε ή να αναθεωρήσουµε ριζικά τα προγράµµατα 
σπουδών µουσικής και τις παιδαγωγικές µας πρακτικές; Σε ποιο βαθµό είναι 
δικαιολογηµένη η αµφισβήτηση αυτών των προοπτικών; Τι διακυβεύεται στην 
επιλογή µίας συγκεκριµένης προσέγγισης, στη δοµή και την ιεράρχηση της µουσικής 
γνώσης;   

Οι απαντήσεις στα παραπάνω ερωτήµατα δεν είναι εύκολες δεδοµένου ότι ο 
κόσµος της εκπαίδευσης είναι ακόµα συγκλονισµένος από το τεράστιο όγκο της 
τεχνολογικής ανάπτυξης. Αν και όλοι αποδεχόµαστε ότι η επιρροή της τεχνολογίας 
είναι αναµφισβήτητη και αναπόφευκτη δεν έχουµε καταλήξει στο πώς να τη 
διαχειριστούµε και από πού να αρχίσουµε. Ο Gouzouasis παραλληλίζει τον αντίκτυπο 
των νέων ψηφιακών µέσων µαζικής επικοινωνίας στην ίδια τη µουσική και τη 
µουσική εκπαίδευση µε τσουνάµι (βλ. Gouzouasis & Bakan, 2011). Και το χειρότερο 
είναι ότι σε αυτό το τσουνάµι, µε τα µέχρι τώρα δεδοµένα, οι µαθητές µας επιβιώνουν 
ως επιδέξιοι surfers ενώ εµείς βυθιζόµαστε.  

Είναι γεγονός ότι η ψηφιακή τεχνολογία αποτελεί ένα ισχυρό εργαλείο 
γραµµατισµού. Οι µαθητές µας είναι «ψηφιακά ιθαγενείς» -όρος που 
χρησιµοποιήθηκε για να περιγράψει όσες/όσους γεννήθηκαν µετά το 1980 και 
γνωρίζουν άπταιστα τη χρήση των ψηφιακών εργαλείων (Palfrey & Gasser, 2010·   
Prensky, 2001)- ενώ εµείς είµαστε «ψηφιακοί µετανάστες». Αν και πάντα οι νέες 
γενιές άφηναν πίσω τις προηγούµενες, σε διάφορους τοµείς, σήµερα η απόσταση 
φαίνεται πιο µεγάλη παρά ποτέ. Τα παιδιά και οι νέοι έχουν την ψηφιακή γλώσσα ως 
«µητρική» ενώ πολλοί ενήλικες ακόµα «συλλαβίζουν». Συχνά, οι δάσκαλοι και οι 
γονείς ζητάνε βοήθεια από τα παιδιά τους, µέχρι και από παιδιά 8 και 9 ετών, για να 
τα «βγάλουν πέρα» ακόµα και µε το κινητό τους τηλέφωνο. Οι ρόλοι έχουν 
αντιστραφεί. 

Έτσι, όσοι έχουν απαισιόδοξη στάση αναρωτιούνται τι και πώς µπορούµε να 
διδάξουµε τους µαθητές µας, σε αυτούς που ζουν σε έναν κόσµο που χαρακτηρίζεται 
από εντυπώσεις του νανοδευτερόλεπτου και όπου ο καταιγισµός ερεθισµάτων έχει 
κάνει τη σκέψη να φαντάζει πολυτέλεια. Ωστόσο, υπάρχουν και αρκετοί που 
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αγκαλιάζουν τη δυνατότητα. Αντιλαµβάνονται τις νέες τεχνολογίες ως κάτι 
πρωτοποριακό, όχι µόνο λόγω της διαδραστικότητας αλλά και της υπόσχεσης για µία 
κοινωνική και εκπαιδευτική αναγέννηση.  

Επί του παρόντος, µία ψύχραιµη λύση είναι γνωρίσουµε καλύτερα τα νέα 
ψηφιακά περιβάλλοντα και να αντιληφθούµε το πλαίσιο του νέου ψηφιακού 
γραµµατισµού. Εστιάζοντας, παράλληλα, στις πρακτικές του ψηφιακού µουσικού 
γραµµατισµού των µαθητών µας (Merchant, 2010· Gee, 2010· Ruismäki & Juvonen, 
2009) µπορούµε να αντλήσουµε στοιχεία και να κατανοήσουµε τις µουσικές τους 
ταυτότητες. Η ουσιαστική και εις βάθος κατανόηση της φύσης της τεχνολογίας θα 
µας βοηθήσει να συνειδητοποιήσουµε πόσο κάποιες άκριτες παραδοχές σχετικά µε το 
πλαίσιο της τεχνολογίας στη µουσική εκπαίδευση επηρεάζουν το όραµα της 
αναβάθµισής της.   

Πρόσφατες έρευνες έχουν µελετήσει τα µέσα κοινωνικής δικτύωσης, όπως 
το Facebook, ως πεδία ανάπτυξης πρακτικών γραµµατισµού και δόµησης ταυτοτήτων 
(Davies, 2012· Knobel & Lankshear, 2008· Merchant, 2010). Οι µαθητές µας, ειδικά 
αυτοί 11-17 ετών, εκτός σχολείου, µοιράζονται, παίζουν, µαθαίνουν -αλλά και 
αλληλοδιδάσκονται- µουσική, µέσα από το YouTube, το Facebook, και άλλα ψηφιακά 
µέσα επικοινωνίας (Gouzouasis & Bakan, 2011· Thwaites, 2014). Σε περιβάλλοντα 
κοινωνικής δικτύωσης, αναφέρονται στα είδη µουσικής που προτιµούν, σε 
αγαπηµένους καλλιτέχνες, ενώ παραπέµπουν σε ειδικές ιστοσελίδες µε µουσικά 
βίντεο και µουσικά αφιερώµατα. Παραθέτουν στίχους τραγουδιών αντί σχολίων, 
ανταλλάσσουν πληροφορίες και συµµετέχουν σε συζητήσεις για τη µουσική αλλά και 
για στίχους τραγουδιών. Αυτές οι πρακτικές αποτελούν όλο και περισσότερο µέρος 
της δόµησης των µουσικών ταυτοτήτων και της απόκτησης των µουσικών γνώσεων 
και δεξιοτήτων των νέων, ακόµα και εκείνων που σπουδάζουν σε µουσικά 
πανεπιστηµιακά τµήµατα.  

Οι ψηφιακές εφαρµογές της µουσικής µπορούν να χωριστούν σε τέσσερις 
κατηγορίες: 1) υλικό για τη µουσική εκπαίδευση (παρτιτούρες, συγχορδίες, µαθήµατα 
κ.ά.) 2) µουσικά παιχνίδια που προσφέρουν µουσικές εµπειρίες 3) εργαλεία (π.χ., για 
κούρδισµα οργάνων, για ηχογράφηση και επεξεργασία του µουσικού υλικού) και 4) 
εικονικά µουσικά όργανα (Gouzouasis & Bakan, 2011· Ruismäki & Juvonen, 2009). 
Οι πρόσφατες τεχνολογικές εξελίξεις και τα διαδραστικά περιβάλλοντα, γνωστά ως 
Web 2.0, σε συνδυασµό µε φορητές ψηφιακές συσκευές (smart phones, tablets, 
laptops, MP3 player, iPod, iPhone), µε τα εξελιγµένα λογισµικά (π.χ., multitrack 
λογισµικά εγγραφής) και µε µουσικές εφαρµογές (apps) έχουν συµβάλει στην 
αναγέννηση της µουσικής εµπειρίας (ακρόαση, δηµιουργία, διασκευή και εκτέλεση 
µουσικής), έχουν κάνει τη µουσική προσιτή, φορητή και φθηνή, και έχουν 
δηµιουργήσει ένα νέο δίκτυο για την εκµάθηση και διδασκαλία της µουσικής.  

Υπάρχουν ερευνητικά ευρήµατα κατά τα οποία τα παιδιά επεξεργάζονται 
διαθέσιµο ψηφιακό υλικό (όπως µια µελωδία από ένα ringtone), προσθέτοντας 
στίχους και επεκτείνοντας τη µελωδία µε φρέσκους και διασκεδαστικούς τρόπους 
(Tomlinson, 2013). Ο Michael Bull (2005) υποστηρίζει ότι το iPod προσφέρει τώρα 
στους ακροατές την πρωτοφανή δυνατότητα να επιδρά στη διάθεσή τους, παρόλο που 
µπορεί να είναι «εν κινήσει», κάτι που ήταν αδύνατον στο παρελθόν. Ο καθένας έχει 
το ατοµικό του stereo system για να ακούει τη µουσική που επιλέγει. Έχει επίσης 
ειπωθεί ότι το κινητό τηλέφωνο µπορεί να είναι το πρώτο ηλεκτρονικό µουσικό 
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όργανο που εκατοµµύρια άνθρωποι θα έχουν στις τσέπες τους· µε ένα κινητό 
τηλέφωνο ο καθένας θα µπορεί να γίνει µουσικός. 

Στην ψηφιακή εποχή, γινόµαστε µάρτυρες των ανατροπών στην 
παραδοσιακή έννοια της µουσικής µάθησης και δηµιουργίας και των αλλαγών στις 
πρακτικές της µουσικής. Βλέπουµε να καταλύονται τα όρια µεταξύ ακουστικών/ 
προφορικών και γραπτών µορφών µουσικής επικοινωνίας και αντιλαµβανόµαστε 
σταδιακά τους νέους παράγοντες που επηρεάζουν τις µουσικές πρακτικές 
(Gouzouasis & Bakan, 2011). Για να συµβαδίσουν µε αυτή την πραγµατικότητα της 
ζωής των µαθητών µας, είναι απαραίτητο να εξερευνήσουµε σε βάθος τη µουσική 
κουλτούρα που έχει αναδυθεί µέσα στα νέα ψηφιακά περιβάλλοντα (Partti, 2014). 

Είναι πλέον αποδεκτό πως τα Web 2.0 περιβάλλονται συµβάλουν σε έναν 
µετασχηµατισµό της µουσικής διδασκαλίας-µάθησης µέσα από τη δηµιουργία 
διαδικτυακών κοινοτήτων που στηρίζονται σε άτυπες µορφές µάθησης, ενισχύουν την 
αλληλεπίδραση και την ανταλλαγή πληροφοριών µεταξύ των µαθητών και 
εκπαιδευτικών, ενώ ταυτόχρονα δηµιουργούν χώρους όπου δοµούνται νέα νοήµατα. 
Στις ψηφιακές κοινότητες του Web 2.0 βρίσκουν εφαρµογή οι σύγχρονες 
παιδαγωγικές θεωρίες όπως η συνεργατική µάθηση και η ανακαλυπτική µάθηση. 
Παράλληλα, οι σχέσεις µεταξύ των µελών της κοινότητας είναι διαρθρωµένες 
οριζόντια και τα κίνητρα συµµετοχής είναι κυρίως εσωτερικά (Salavuo, 2006). 

Η µάθηση της µουσικής στο Web 2.0 συµβαίνει σε άτυπα πλαίσια και δεν 
συνδέεται κατ’ ανάγκη µε τα σχολικά προγράµµατα σπουδών µουσικής (Ruismäki & 
Juvonen, 2009). Ο «µαθητής» ξεκινά τα «µαθήµατα» µε δική του πρωτοβουλία και 
προχωρά στο δικό του προσωπικό ρυθµό. Δηλαδή, ίσως ο λόγος που οι µαθητές µας 
αγαπούν την ψηφιακή µάθηση είναι διότι την ανακαλύπτουν µόνοι τους, την 
κατακτούν µε τη βοήθεια των φίλων τους και την εφαρµόζουν άµεσα. Αυτό καθιστά 
τη µάθηση ενεργητική, συνεργατική, αναδυόµενη, αυτόνοµη και αυτοκατευθυνόµενη, 
διαστάσεις που ίσως δεν χαρακτηρίζουν το τυπικό µάθηµα της µουσικής.  

Άρα, πρέπει να γίνουµε «e-generation» εκπαιδευτικοί; Αυτό που θα µας 
σώσει είναι η εξοικείωση µε τη χρήση των ηλεκτρονικών µέσων και των νέων 
λογισµικών για τη µουσική γραφή, για τη µουσική δηµιουργία; Πρέπει να 
ακολουθήσουµε µία «τακτική προσαρµογής» ή να προχωρήσουµε σε «ενεργή 
αντίσταση»; Πρέπει να σκεφτόµαστε την τεχνολογία ως κίνδυνο ή ως ευκαιρία/
πλεονέκτηµα/προνόµιο; Και τι είδους πραγµατισµό πρέπει να ακολουθήσουµε;  

Οι εκπαιδευτικοί της µουσικής στα σχολεία, ως επί το πλείστον, 
χρησιµοποιούν την τεχνολογία για να κάνουν µε διαφορετικούς τρόπους τα ίδια 
πράγµατα που έκαναν στο παρελθόν. Αυτή είναι, στην πραγµατικότητα, η πιο 
ασήµαντη χρήση της τεχνολογίας. Αλλά, αυτό που ουσιαστικά µπορεί να προσφέρει η 
τεχνολογία στη µουσική εκπαίδευση είναι ότι επιτρέπει στους µαθητές να κάνουν νέα 
και σπουδαία πράγµατα που δεν µπορούσαν να κάνουν πριν. Με το YouTube, για 
παράδειγµα, οι µαθητές µπορούν να κοινοποιήσουν τις καλλιτεχνικές ιδέες τους στον 
κόσµο και να πάρουν ταχεία ανατροφοδότηση. Με εργαλεία όπως το Twitter και τα 
αδέλφια του, µπορούν να µάθουν λεπτοµέρειες από «πρώτο χέρι» αναφορικά µε 
γεγονότα που εκτυλίσσονται σε όλο τον κόσµο, από συναυλίες µέχρι ακτιβισµό. Με 
τα mashups και τις συναφείς τεχνικές, µπορούν να συνδυάσουν και να επεξεργαστούν 
πηγές δεδοµένων µε νέους τρόπους. Στη γνωστική οικολογία του Web 2.0., τα 
σχολεία και τα ωδεία µπορούν να ανταποκριθούν στην πρόκληση της δηµιουργίας 
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υποστηρικτικών δοµών µάθησης, µέσα από ψηφιακά σενάρια µάθησης και σε 
υβριδικά περιβάλλοντα άτυπης µάθησης (Salavuo, 2006). Μέσα από τις διαδικτυακές 
κοινότητες διδασκαλίας-µάθησης το ωριαίο εβδοµαδιαίο µάθηµα της µουσικής 
µπορεί να γίνει δίωρο, τρίωρο κ.ο.κ. και να προσφέρει µουσικές εµπειρίες πέρα από 
την αίθουσα διδασκαλίας και πέρα από τις µορφές της τυπικής εκπαίδευσης. 

Από την άλλη πλευρά, ο ψηφιακός κόσµος φέρνει επίσης και συγκεκριµένα 
προβλήµατα: παραβίαση της ιδιωτικής ζωής, ζητήµατα συναισθηµατικής ασφάλειας, 
ψυχικής ισορροπίας καθώς και πνευµατικής ιδιοκτησίας. Υπάρχει ανησυχία αν τα 
πανανθρώπινα ιδανικά και οι αξίες θα επιβιώσουν την εποχή του Διαδικτύου. Αλλά 
τέτοιες ανησυχίες υπήρχαν σε κάθε ιστορική στιγµή µε µεγάλες αλλαγές και 
ανατροπές. Σίγουρα πρέπει να έχουµε τα µάτια µας ανοιχτά, πιο ανοιχτά από κάθε 
άλλη φορά. Κατά την άποψή µου, οι εκπαιδευτικοί της µουσικής, και όχι µόνο, θα 
πρέπει να επικεντρωθούν σε τέτοια θέµατα. Επιπροσθέτως, η άκριτη χρήση των ΤΠΕ 
που χαρακτηρίζει τις τεχνοκρατικές πολιτικές για την εκπαίδευση και τις 
εκπαιδευτικές µεταρρυθµίσεις δεν µπορεί να εγγυηθεί το ήθος στη µουσική 
συµπεριφορά και  την προσωπική και κοινωνική αρµονία.  

Φαίνεται προφανές ότι τα νέα µουσικά περιβάλλοντα θέτουν νέα ζητήµατα 
στη διδασκαλία-µάθηση της µουσικής. Αλλά το θέµα δεν είναι να προσδοκούµε σε 
µία τάξη µε µαθητές που χρησιµοποιούν τα κινητά τους τηλέφωνα (υπό την 
προϋπόθεση ότι τα διαθέτουν) ή οποιαδήποτε άλλη παρόµοια συσκευή για µουσικές 
δραστηριότητες. Ακόµη και αν αυτό θα ήταν εφικτό, ποιος θα ήταν ο εκπαιδευτικός-
µουσικός σκοπός; Η γενικόλογη εξαγγελία ότι η ψηφιακή τεχνολογία είναι η απόλυτη 
καινοτοµία της µουσικής εκπαίδευσης απλώς καταδεικνύει την έλλειψη ενός 
κατάλληλα καθορισµένου προσανατολισµού. Το επιχείρηµα ότι οι προηγούµενες 
µουσικές πρακτικές είναι παρωχηµένες δεν είναι πειστικό για την «ψηφιοποίηση» του 
µαθήµατος µουσικής. Επιπλέον, η αντίληψη της τεχνολογίας απλά ως ένα εργαλείο 
είναι ανεπαρκής, διότι πρέπει να καταλάβουµε πώς λειτουργεί όταν µετασχηµατίζει 
την προϋπάρχουσα τάξη στην ανθρωπότητα και το περιβάλλον. Η εξουσία στα 
κουµπιά µιας µηχανής δεν µπορεί να συµπληρώσει το έλλειµµα της πρόσωπο-µε-
πρόσωπο επικοινωνίας. Οι εκπαιδευτικές καινοτοµίες για την ενσωµάτωση της 
τεχνολογίας δεν λύνουν από µόνες τους το ζήτηµα της προετοιµασίας των µαθητών 
για τη ζωή. 

Αν οι προηγούµενες προσπάθειες των εκπαιδευτικών πολιτικών για τη 
µουσική έχουν αποδειχθεί ανεπιτυχείς, η λύση δεν είναι να καταφύγουµε στα 
ψηφιακά µέσα κάτω από τον µανδύα της καινοτοµίας. Η αξιοποίηση των ψηφιακών 
µέσων για τη µουσική διδασκαλία-µάθηση αποκτά σηµασία στο σηµείο όπου γίνεται 
εντός σαφώς καθορισµένων εκπαιδευτικών στόχων. Ένας υγιής πραγµατισµός 
αναφορικά µε την ελευθερία ή την υποταγή στην τεχνολογία είναι αυτός που 
αναζωογονεί την αντίληψη και τη δηµιουργία µε κριτικά φίλτρα. Και µία τέτοια 
θεώρηση εκφράζει ουσιαστικά και τη φύση της µουσικής εµπειρίας. 

Εξάλλου, καµία τεχνολογία δεν µπορεί να µετασχηµατίσει τα εκπαιδευτικά 
συστήµατα από µόνη της. Όσο δεν ωφελεί να υποταχθούµε σε µία λογική που 
διακηρύσσει ότι τα νέα µέσα µουσικής επικοινωνίας είναι υπεύθυνα για την µουσική 
αποµόνωση των ανθρώπων άλλο τόσο δεν ωφελεί να εξυµνούµε ή να καθαγιάζουµε 
κοινωνικές, πολιτισµικές και εκπαιδευτικές µουσικές πρακτικές που είναι τεχνολογο-
κεντρικές. Ο Trevor Thwaites (2014) κάνει µία ενδιαφέρουσα παρατήρηση όταν 
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σχολιάζει πως η ένταξη των νέων τεχνολογιών στο µάθηµα της µουσικής µοιάζει 
ενίοτε ως τεχνολογική εκπαίδευση παρά ως µουσική εκπαίδευση. 

Εν κατακλείδι, στο πλαίσιο της σηµερινής, αναπτυγµένης τεχνολογικά 
κοινωνίας, η έννοια του γραµµατισµού έχει πολιτισµικές, κοινωνικές, γνωστικές και 
ηθικές διαστάσεις. Ο ψηφιακός µουσικός γραµµατισµός φορά σε γνώσεις και 
δεξιότητες για τις νέες τεχνολογίες και, ειδικότερα τη ψηφιακή µουσική κουλτούρα 
της εποχής µας. Οι εκπαιδευτικοί της µουσικής είναι επιτακτική ανάγκη να 
κατανοήσουν τα νέα µέσα επικοινωνίας και να προχωρήσουν, πέρα από το χρηστικό 
πλαίσιο των τεχνολογιών, στις νέες ορίζουσες της µουσικής κουλτούρας. Τα ψηφιακά 
εργαλεία έχουν θέση στη µουσική εκπαίδευση αλλά µε όρους µουσικοπαιδαγωγικούς. 
Αν η τεχνολογία είναι ο τρόπος, η παιδαγωγική είναι πάντα η λειτουργία. Πρέπει να 
αναρωτηθούµε γιατί θέλουµε να χρησιµοποιήσουµε την τεχνολογία για τη µουσική 
µάθηση πριν συζητήσουµε το πώς µπορεί αυτό να επιτευχθεί. Σε κάθε περίπτωση, δεν 
πρέπει να πράξουµε µε σπασµωδικές κινήσεις διότι έτσι κινδυνεύουµε να πάρουµε 
λάθος κατεύθυνση.  

Στα Μονοπάτια του Πολυτροπικού Μουσικού Γραµµατισµού  
Στη σηµερινή εποχή που τα ηλεκτρονικά ΜΜΕ έχουν κυριεύσει τη ζωή µας -σε 
προσωπικό, πολιτικό, οικονοµικό, αισθητικό, κοινωνικό και ψυχολογικό επίπεδο- οι 
διαστάσεις του µουσικού γραµµατισµού είναι ποικίλες, πολύπλοκες και πολυτροπικές 
(Barton, 2013). Η πολυτροπικότητα έχει οριστεί από τους Kress και van Leeuwen 
(2001: 20) ως «η χρήση των διαφόρων σηµειωτικών τρόπων στο σχεδιασµό ενός 
σηµειωτικού προϊόντος ή συµβάντος, καθώς και στις ιδιαίτερες διαδικασίες µε τις 
οποίες συνδυάζονται αυτοί οι τρόποι». Οι ίδιοι διευκρινίζουν ότι για τον γραµµατισµό 
η γλώσσα είναι µόνο ένα από τα πολλά επικοινωνιακά κανάλια και ότι τα νοήµατα 
διανέµονται, ερµηνεύονται και ανακατασκευάζονται µέσω πολλών αναπαραστάσεων. 
Συνεπώς, και η µουσική έκφραση και επικοινωνία µπορούν να µεταφέρονται µέσω 
ενός µόνο τρόπου ή µέσω ενός συνδυασµού τρόπων.  

Ο πολυτροπικός γραµµατισµός περιλαµβάνει όλους τους τρόπους µε τους 
οποίους µπορεί κάποιος να δοµήσει νόηµα σε όλο το φάσµα της επικοινωνίας. Δεν 
αφορά αποκλειστικά σε γλωσσικά επιτεύγµατα (Jewitt, 2008: 241), αναφέρεται στη 
δόµηση νοήµατος σε πολυµεσικά κείµενα και περιλαµβάνει την πρόσληψη, 
κατανόηση και παραγωγή πολυµεσικών κειµένων, καθώς την αλληλεπίδραση µε 
αυτά, ενώ συνεπάγεται την ερµηνεία και την κριτική τους εξέταση (Walsh, 2010).  

Με τα σηµερινά δεδοµένα, στην εποχή του WWW, οι θεωρίες της 
πολυτροπικότητας µελετούν το πώς αναδύεται και δοµείται το νόηµα µέσα στα 
σύγχρονα διαδραστικά περιβάλλοντα επικοινωνίας. Ακόµα, µελετούν τις διαφορές 
ανάµεσα στα παραδοσιακά κείµενα και στα ψηφιακά πολυτροπικά κείµενα. Οι 
διαφορές είναι υπαρκτές. Η ακρόαση ενός τραγουδιού από ένα CD δεν είναι 
λειτουργικά ίδια µε την ακρόαση-θέαση του ίδιου τραγουδιού µέσα από ένα µουσικό 
βίντεο. Τα πολυτροπικά κείµενα ακολουθούν διαφορετικές συµβάσεις και απαιτούν 
διαφορετικές δεξιότητες για τη χρήση τους. Έτσι, όλο και περισσότεροι 
αντιλαµβάνονται την αναγκαιότητα του πολυτροπικού γραµµατισµού καθώς τα 
µονοτροπικά συστήµατα ολοένα και λιγοστεύουν ενώ οι περισσότερες µορφές της 
µαζικής κουλτούρας είναι πλέον πολυτροπικές.    
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Επίσης, ας µην ξεχνάµε ότι πολλές µορφές έκφρασης και πρόσληψης της 
µουσικής ήταν ανέκαθεν πολυτροπικές. Τα τραγούδια αποτελούν µία πολυτροπική 
µορφή, ένα πάντρεµα της µουσικής µε τον λόγο. Ο χορός επίσης είναι µία 
πολυτροπική µουσική έκφραση ενώ στην όπερα, η πολυτροπικότητα είναι 
πολυεπίπεδη. Ανάλογα πολυτροπική είναι και η παρακολούθηση κάθε συναυλίας. Στο 
µάθηµα της µουσικής, η κατανόηση και ερµηνεία της µουσικής είναι πολυτροπική 
όταν τα παιδιά δηµιουργούν ηχοεικόνες ή επινοούν τραγούδια, όταν χρησιµοποιούν, 
λόγου χάρη, λέξεις και κινήσεις σε µία ραπ δηµιουργία. Άρα δεν ξεκινάµε από το 
µηδέν. Αυτό που πρέπει να κάνουµε είναι να βοηθήσουµε τους µαθητές για να γίνουν 
κριτικοί «αναγνώστες» σε ένα πολύ ευρύτερο φάσµα µουσικών σηµείων και 
συµβόλων, και να µελετήσουµε την ανάγκη για έναν νέο πολυτροπικό αισθητικό 
γραµµατισµό, καθώς τα πολυτροπικά αντικείµενα έχουν διαµορφώσει τη δική τους 
αυτόνοµη αισθητική. 

Πολυτροπικά µουσικά αντικείµενα αποτελούν τα βιντεοπαιχνίδια, τα 
µουσικά βίντεο, οι τηλεοπτικές εκποµπές, τα µουσικά βίντεο των ίδιων των µαθητών 
(εντός και εκτός σχολείου) και τα softwares (για µουσική δηµιουργία, remix και 
mashups). Αυτές οι περιοχές παρέχουν πρωτοφανείς ευκαιρίες για µουσικές 
εµπειρίες. Σύµφωνα µε έρευνες, οι µαθητές ηλικίας 3 έως 16 ετών, χρησιµοποιούν 
ένα ευρύ φάσµα δεξιοτήτων και στρατηγικών για την κατανόηση πολυτροπικών 
κειµένων, µεταξύ των οποίων είναι και τα πολυτροπικά µουσικά κείµενα (βλ. Walsh, 
2010). Τα παιδιά έρχονται καθηµερινά σε επαφή µε πολυτροπικά περιβάλλοντα 
(ενασχόληση µε τους υπολογιστές και το διαδίκτυο για ψυχαγωγικούς λόγους, 
µουσικά βίντεο για την ακρόαση µουσικής) και έχει τεκµηριωθεί ερευνητικά ότι 
ελκύονται από αυτά καθώς συνδυάζουν εικόνα, κινούµενη εικόνα, ήχο, µουσική και 
γραφικά (Thwaites, 2014· Trainor et al., 2010· Livingstone, 2006· Capaldo & Bennett 
2011· Κουτσογιάννης, 2011· Τσάµη, 2012). Προτιµούν τα µουσικά βίντεο παρά να 
ακούν τη µουσική χωρίς οπτικό υλικό και ο λόγος για αυτό πιθανόν να είναι ότι στο 
βίντεο βλέπουν τους καλλιτέχνες της µουσικής και αυτό αυξάνει τη φυσική τους 
διέγερση, κάτι που το βιώνουν θετικά. Επιπλέον, οι νέοι αισθάνονται ότι τα οπτικά 
στοιχεία µεταφέρουν ερµηνείες και το νόηµα των τραγουδιών σε πολύ µεγαλύτερο 
βαθµό συγκριτικά µε την απλή ακρόαση µουσικής (Hansen & Hansen, 2000).  

Πιστεύω ότι δεν υπάρχει εκπαιδευτικός που να µην έχει προβληµατιστεί για 
το πώς να βοηθήσει τους µαθητές του να διαχειριστούν κριτικά τα σύγχρονα 
πολυτροπικά περιβάλλοντα. Δυστυχώς, όµως, ο γραµµατισµός στα media και στα 
µουσικά βίντεο είναι εκτός του περιεχοµένου των ΠΣ µουσικής µε αποτέλεσµα οι 
µαθητές να µην έχουν τα εργαλεία για να σκέφτονται κριτικά αναφορικά µε όσα 
προσλαµβάνουν, ούτε να είναι σε θέση να στοχαστούν για το κοινωνικό, πολιτισµικό 
και πολιτικό τους περιεχόµενο καθώς και για το πλαίσιο στο οποίο δηµιουργούνται 
και παρουσιάζονται Δεν έχουν αναπτυχθεί µουσικοπαιδαγωγικές προσεγγίσεις που 
λαµβάνουν υπόψη τους τα νέα πολυτροπικά περιβάλλοντα εντός των οποίων οι 
µαθητές δοµούν τις µουσικές τους ταυτότητες και αναπτύσσονται µουσικά. Ίσως ο 
λόγος για αυτή την ολιγωρία είναι αυτά τα περιβάλλοντα είναι σχετικά πρόσφατα 
φαινόµενα ή ίσως είναι διότι θεωρούνται ευτελή. Αλλά παρόλο που το σχολείο δεν 
εφοδιάζει τους µαθητές µε δεξιότητες πολυτροπικού γραµµατισµού, οι µαθητές τις 
αναπτύσσουν είτε µε δική τους προσπάθεια είτε µέσα από ανταλλαγή γνώσεων και 
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πληροφοριών µε συνοµηλίκους. Το ζήτηµα όµως είναι τι µαθαίνουν και πώς 
χρησιµοποιούν αυτή τη γνώση. Σε αυτό το πεδίο υπάρχει ένα ερευνητικό κενό. 

Συνολικά, η µουσική εκπαίδευση, υπό το πρίσµα του πολυτροπικού 
µουσικού γραµµατισµού, πρέπει να εξετάσει ζητήµατα «οικολογίας των µέσων 
επικοινωνίας», φιλοσοφίας της τεχνολογίας, τις θεωρίες των ΜΜΕ, καθώς και 
συγκεκριµένα χαρακτηριστικά των τεχνολογικών εργαλείων. Παράλληλα, εγείρονται 
ζητήµατα κοινωνικά (βία, κοινωνικοποίηση), αισθητικά (τεχνο-αισθητική, αισθητική 
της ψηφιακής µουσικής, η αισθητική των ΜΜΕ και της ψυχαγωγίας), πολιτικά 
(εξουσία και προπαγάνδα), γνωστικά (κατανόηση των οικονοµικών παραµέτρων), 
προσωπικά (η µουσική εµπειρία στα ψηφιακά περιβάλλοντα, η επίδραση στον 
ψυχισµό των µαθητών, καταναλωτισµός, δηµιουργική έκφραση µέσα από τη χρήση 
των νέων µέσων), πολιτισµικά (κυρίαρχη κουλτούρα, ζητήµατα πολιτιστικής 
ηγεµονίας) και διεπιστηµονικά (οπτικός γραµµατισµός, γραµµατισµός στα media 
κ.ά.).  

Εν ολίγοις, οι διαδικασίες σε όλα τα καλλιτεχνικά µαθήµατα γίνονται όλο 
και περισσότερο πολυτροπικές (Jewitt, 2008) και τεχνολογικές (Street, 2008). 
Συνεπώς, πρέπει να διερευνηθεί πώς συγκλίνουν οι πολυτροπικές µορφές 
επικοινωνίας και πώς αυτό µπορεί να ενδυναµώσει την ποιότητα της µουσικής 
εκπαίδευσης. Αν δεν αναγνωρίσουµε αυτές τις συνιστώσες, τότε η ανάπτυξη του 
γραµµατισµού θα συνεχίσει να περιορίζεται σε δεξιότητες που µπορούν 
αξιολογηθούν σε εκπαιδευτικά περιβάλλοντα. Οι πολυτροπικές µορφές επικοινωνίας 
αποτελούν µία πραγµατικότητα που δεν µπορούµε να αγνοούµε, όπως δεν µπορούµε 
επίσης να αγνοούµε τους τρόπους µε τους οποίους τα παιδιά και οι νέοι 
χρησιµοποιούν τα νέα µέσα στον ελεύθερο χρόνο τους. 

Μουσικός Γραµµατισµός και Κριτική Παιδαγωγική 
Σήµερα, η κοινωνία, ο πολιτισµός, τα µέσα ενηµέρωσης και το διαδίκτυο, όλα αυτά 
αποτελούν φορείς της γνώσης τόσο για τους εκπαιδευτικούς όσο και για τους µαθητές 
(Kincheloe, 2005). Έχει υποστηριχθεί ότι στη µεταµοντέρνα κοινωνία, όλο και 
περισσότεροι άνθρωποι είναι λειτουργικά αναλφάβητοι καθώς βασίζονται µόνο σε 
πηγές από τα ΜΜΕ και δυσκολεύονται να συνειδητοποιήσουν πώς τα ΜΜΕ 
επηρεάζουν τις αναγνώσεις τους για τον κόσµο (Felluga, 2015). Λαµβάνοντας υπόψη 
µας αυτό το δεδοµένο, είµαστε υποχρεωµένοι να επανεξετάσουµε τις παραδοσιακές 
εκπαιδευτικές πρακτικές και τα ΠΣ στη µουσική εκπαίδευση. Τα νέα µουσικά 
περιβάλλοντα και οι τεχνολογικές εξελίξεις εγείρουν κρίσιµα φιλοσοφικά και 
ιδεολογικά ερωτήµατα για τους εκπαιδευτικούς µουσικής.  

Με τα σηµερινά δεδοµένα όπου οι µαθητές βοµβαρδίζονται από γνώσεις και 
πληροφορίες, το Σχολείο καλείται να τους στηρίξει να αµφισβητούν ή να υποδέχονται 
κριτικά κάθε γνώση και πληροφορία. Στη φιλοσοφία της Κριτικής Παιδαγωγικής οι 
µαθητές -όπως και οι εκπαιδευτικοί- θα αναζητούν απαντήσεις σε ερωτήµατα όπως: 
Ποιος αποτιµά αυτή τη γνώση ως σηµαντική; Ποιον υπηρετεί η αφοµοίωση αυτής της 
γνώσης και γιατί παρουσιάζεται µε αυτόν τον τρόπο; Αυτή η γνώση στοχεύει σε µία 
συγκεκριµένη κοινωνική οµάδα; Η αντιµετώπιση αυτών των θεµάτων απαιτεί 
περισσότερο από ένα νέο τρόπο σκέψης. Απαιτεί, µάλλον, την πλήρη αναδιάρθρωση 
των σχολείων καθώς και την επανεξέταση των εκπαιδευτικών συστηµάτων και 
πολιτικών.   
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Στη φιλοσοφία της Κριτικής Θεωρίας, η εκπαίδευση δεν είναι µια ουδέτερη 
δραστηριότητα· είναι ιδεολογικά φορτισµένη (McLaren, 2011). Οι εκπαιδευτικοί που 
συντάσσονται µε τις µεθόδους της Κριτικής Θεωρίας και Παιδαγωγικής 
αντιλαµβάνονται ότι οι πρακτικές τους στις αίθουσες διδασκαλίας έχουν πολιτικές-
ιδεολογικές επιπτώσεις και έχουν επίγνωση των επιπτώσεων αυτών καθώς είναι και 
οι ίδιοι συµµέτοχοι σε αυτές. Προσπαθούν, ακόµα, να βοηθήσουν τους µαθητές να 
συνειδητοποιήσουν ότι η ζωή τους δεν είναι προκαθορισµένη και ότι οι ίδιοι µπορούν 
να δράσουν για να παρέµβουν στις ζωές τους, δηµιουργώντας δυνατότητες για τον 
εαυτό τους.     

Τα θεµέλια για την Κριτική Παιδαγωγική έθεσε ο θεωρητικός της 
εκπαίδευσης Paulo Freire (1973) που τόνισε ότι ο στόχος για µία κοινωνία ισότητας, 
αλληλεγγύης και δικαιοσύνης προϋποθέτει άτοµα µε ικανότητα να σκέφτονται και να 
δρουν κριτικά, σε ατοµικό και συλλογικό επίπεδο. Η οδός για αυτόν τον στόχο είναι η 
εκπαίδευση. Ο ίδιος σηµείωσε ότι οι εκπαιδευτικοί είναι, εξ ορισµού, φορείς ηθικών 
αξιών και πολιτικών ιδεολογιών και προέτρεψε τους εκπαιδευτικούς να είναι 
στοχαστικοί και αναλυτικοί. 

Οι εκπαιδευτικοί της Κριτικής Παιδαγωγικής ενθαρρύνουν τους µαθητές 
στην αµφισβήτηση των κληροδοτηµένων επιστηµολογικών, αξιολογικών και 
πολιτικών θέσεων της κυρίαρχης κουλτούρας (McLaren, 2011). Οι ίδιοι είναι αντι-
ηγεµονικοί: κάνουν τις επιλογές τους αλλά δεν τις επιβάλλουν.  Αναστοχάζονται 3

διαρκώς για τις στάσεις τους µέσα από την αλληλεπίδρασή τους µε τους µαθητές 
τους, µε τους συναδέλφους τους και µε τους γονείς, και διαµορφώνουν διδακτικές-
µαθησιακές συνθήκες όπου η γνώση αναδύεται µέσα από τη συνείδηση και 
συνεπάγεται την κριτική στάση στην πραγµατικότητα. Έχουν επίγνωση των 
δυνάµεων που εµπλέκονται στη διαµόρφωση της εµπειρίας, αναλαµβάνουν τις 
ευθύνες τους και αντιστέκονται στη διαιώνιση στερεοτύπων (Γρόλλιος & Κάσκαρης, 
1997· McLaren, 1995). 

Σε αυτή τη βάση, µπορούµε να εισάγουµε την ιδέα του κριτικού µουσικού 
γραµµατισµού. Με όρους κριτικής, ο γραµµατισµός θα βοηθήσει τους µαθητές τους 
να βλέπουν τα πράγµατα µη-δογµατικά και να γίνουν ικανοί να αναλύουν τις 
διαδικασίες δόµησης νοηµάτων. Οι πρακτικές του κριτικού µουσικού γραµµατισµού 
από την άποψη του πολιτισµικού πλαισίου, και µέσω της τεχνολογίας στον ψηφιακό 
κόσµο, αφορά στη συνειδητοποίηση και κριτική εκτίµηση των τρόπων που υπάρχει 
και συµβαίνει η µουσική.  

Στον κριτικό µουσικό γραµµατισµό, ο εκπαιδευτικός καλείται να 
συνειδητοποιήσει το υπόβαθρο των δυτικοκεντρικών αξιών στη µουσική εκπαίδευση 
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 Για παράδειγµα, ένα ποπ τραγούδι, µια τηλεοπτική εκποµπή ή ένα βίντεο της Madonna είναι 3

προτιµότερο να προσεγγίζεται «αντικειµενικά» (ουδέτερα, περιγραφικά) και να αξιολογείται από τον 
εκπαιδευτικό αναφορικά µε τις ευκαιρίες που προσφέρει για περαιτέρω ερµηνεία, κριτική ανάγνωση 
και για την διεύρυνση του ορίζοντα των µαθητών. Δηλαδή, µπορούµε να µελετήσουµε ένα βίντεο της 
Madonna ή την ταινία Jaws όχι συζητώντας για το αν είναι καλά ή κακά, αλλά βάσει της επίδρασή 
τους στους µαθητές. Και από αυτή την άποψη, τα προϊόντα της µαζικής κουλτούρας έχουν την ίδια 
αξία µε ένα µουσικό έργο του Mozart. Σε αυτή τη βάση, µπορούµε να προχωρήσουµε σε ένα πιο 
απαιτητικό επίπεδο όπου θα διαπραγµατευτούµε το ζήτηµα των αισθητικών και πολιτισµικών αξιών 
εστιάζοντας σε ιδεολογίες. Η περίπτωσης «Madonna», λόγου χάρη, έχει µεγάλο ενδιαφέρον για να 
συζητηθεί το είναι καλή τραγουδίστρια ή καλή χορεύτρια, είτε καλός γνώστης των µέσων ενηµέρωσης 
είτε fashion icon είτε πρότυπο του µετα-φεµινισµού είτε όλα τα παραπάνω; 



(McLaren, 2011), φροντίζει ώστε το µάθηµα της µουσικής να έχει νόηµα στην 
καθηµερινότητα των µαθητών και ενθαρρύνει τους µαθητές να συµµετέχουν σε 
κριτικές συζητήσεις για τη µουσική. Καθώς όλα όσα οι µαθητές βιώνουν σήµερα έξω 
από το σχολείο επηρεάζουν το περιβάλλον µάθησης στην τυπική τάξη, ο Abrahams 
(2005: 62) υποστηρίζει ότι η Κριτική Παιδαγωγική προσέγγιση µπορεί «να σπάσει 
τους φραγµούς που υπάρχουν ανάµεσα σε αυτό που οι µαθητές απολαµβάνουν να 
ακούν εκτός σχολείου και στη µουσική που οι εκπαιδευτικοί θέλουν να τους 
διδάξουν». Ο ίδιος περιγράφει πώς τα στερεότυπα που αφορούν διαφορετικά είδη 
µουσικής και µουσικών (συµπεριλαµβανοµένων των εκπαιδευτικών µουσικής) 
µπορούν να καταλυθούν µέσω της Κριτικής Παιδαγωγικής. Επίσης, προτείνει ότι οι 
εκπαιδευτικοί, σε όποιο πλαίσιο και αν διδάσκουν και σύµφωνα πάντα µε την Κριτική 
Παιδαγωγική, πρέπει να διερωτώνται: 1) Ποιος είµαι; 2) Ποιοι είναι οι µαθητές µου; 
3) Τι θα µπορούσαν να γίνουν; και 4) Τι θα µπορούσε να γίνουµε µαζί; (Abrahams 
2005: 63). 

Στη µελέτη της µουσικής κουλτούρας αυτό ισοδυναµεί µε την κατανόηση 
της θέσης του ατόµου µέσα σε δοµικά συστήµατα της οικονοµίας και της πολιτικής 
και, ως εκ τούτου, σχετίζεται µε ζητήµατα εξουσίας και κοινωνικής δικαιοσύνης 
(McLaren, 1995). Το ίδιο το ρεπερτόριο που θα επιλέξουµε για τη διδασκαλία-
µάθηση της µουσικής ενσταλάζει κοινωνικές και πολιτισµικές αξίες. Επ’ αυτού, ο 
Bowman θέτει ένα κρίσιµο ερώτηµα: «Τι είδους µουσικές, αξίες, ιδέες και άνθρωποι 
αποκλείονται από τις πρακτικές µας;». Στη θεώρηση του Bowman (2007: 119), ο 
µουσικός αποκλεισµός οδηγεί στον κοινωνικό αποκλεισµό. Κατ’ αυτόν τον τρόπο, η 
µουσική εκπαίδευση σχετίζεται µε ζητήµατα κοινωνικής δικαιοσύνης και µπορεί να 
συµβάλλει στη διαµόρφωση της κοινωνικής και πολιτισµικής συνείδησης των 
µαθητών.   

Σε αυτό το σηµείο, και επειδή η συνείδηση είναι µια λέξη που έχει δυστυχώς 
περιπέσει σε αχρηστία σε έναν πολιτισµό που ασχολείται µε το υλικό κέρδος, 
επιτρέψτε µου να είµαι σαφής τι εννοώ µε τον όρο. Δανείζοµαι την προσέγγιση του 
Haynes (2009) και καταλήγω ότι η συνείδηση είναι ένας τρόπος σκέψης µέσα από 
τον οποίο ψάχνουµε για το νόηµα της ζωής και διακρίνουµε το σωστό από το λάθος, 
το καλό από το κακό. Η συνείδηση διαµορφώνεται από πολλές πηγές: από τις 
οικογένειες και τους φίλους, από τις θρησκευτικές κοινότητες και, φυσικά, από τα 
σχολεία. Η συνείδηση µας εµπνέει να δράσουµε για έναν υψηλότερο σκοπό, να 
κάνουµε ό,τι πρέπει να κάνουµε διότι πιστεύουµε ότι είναι σωστό. 

Η πείνα στον κόσµο, οι πρόσφυγες και όλες οι ανθρώπινες τραγωδίες της 
φτώχειας, της καταπίεσης, της βίας και του ίδιου του πολέµου, όλα αυτά δηµιουργούν 
ανησυχία στα άτοµα µε συνείδηση. Αυτοί οι άνθρωποι αντιλαµβάνονται ότι η 
αντιµετώπιση αυτών των προβληµάτων απαιτεί κάτι περισσότερο από την πολιτική 
και τα χρήµατα. Απαιτεί από τους ανθρώπους µε συνείδηση να δράσουν (Haynes, 
2009). Πώς σχετίζονται όλα αυτά µε τη µουσική εκπαίδευση; 

Σε αυτή τη λογική, θα ήθελα να προτείνω την ιδέα του µουσικού 
γραµµατισµού της συνείδησης. Η αφετηρία αυτού του γραµµατισµού διαφέρει από 
εκείνη του κριτικού γραµµατισµού και ξεκινά µε τα εφόδια που χρειάζονται οι 
µαθητές µας ώστε να µπορούν να αναλύουν και να κατηγοριοποιούν τις µουσικές 
πληροφορία. Στηρίζεται στην αρχή ότι οι µαθητές έχουν ανάγκη  τη συνείδηση -τη 
γνώση του εαυτού, των επιθυµιών και των αναγκών των δικών τους και των άλλων- 
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για να είναι σε θέση να κατανοήσουν τι µπορεί να σηµαίνει και να κάνει η µουσική 
στη ζωή του ανθρώπου και να αντιληφθούν ότι η µουσική σηµαίνει διαφορετικά 
πράγµατα για διαφορετικούς ανθρώπους. Ακόµα δηµιουργεί τις προϋποθέσεις ώστε οι 
µαθητές να επιλέγουν µε συγκεκριµένα κριτήρια τις µουσικές, τα πρόσωπα, τους 
χώρους και τις συνθήκες για τις µουσικές εµπειρίες που αναζητούν. Ο ορίζοντας 
αυτού του γραµµατισµού είναι η επίγνωση για τις ποικίλες µορφές µουσικής 
επικοινωνίας, για το πώς οι µουσικές εµπειρίες συµβάλλουν στην αντίληψη του 
εαυτού και του κόσµου, και για το πώς η µουσική γίνεται σύµβολο ελευθερίας ή 
καταστολής, ενότητας ή αποκλεισµού.  

Από τα παραπάνω, γίνεται αντιληπτό ότι η ιδέα του γραµµατισµού της 
συνείδησης πρέπει να γίνει κατανοητή ως µια ενεργητική δράση του αισθητικού 
εαυτού µέσω της µουσικής και στο πλαίσιο ποικίλων µουσικών πρακτικών. Η δράση 
αυτή απαιτεί διαφορετικές µορφές µουσικής κατανόησης και νέες διαδικασίες. Και 
βέβαια, δεν είναι εύκολο να ενταχθούν όλα αυτά τα στοιχεία στη σχολική µουσική 
εκπαίδευση. Είναι πιο εύκολο να διδαχθούν γενικές γνώσεις και τεχνικές γνώσεις (για 
ένα όργανο ή για το τραγούδι ή για εργασία µε τον υπολογιστή) αλλά είναι πιο 
δύσκολο να διδαχθεί η συνείδηση και ο στοχασµός. Η στοχαστική γνώση και η 
συνείδηση έχει ως πρότυπο ή κριτήριο την προσωπική εξέλιξη και είναι κάτι που 
πρέπει να επιδιώξουν οι ίδιοι οι µαθητές για τον εαυτό τους. Αυτό που µπορεί να 
κάνει ο εκπαιδευτικός είναι να τους στηρίξει στο να καταστεί αυτό µε συνέπεια και 
µε συστηµατικό τρόπο.  

Ενδεικτικά, µπορεί να ζητήσει από τους µαθητές να µιλήσουν ή να γράψουν 
για τις µουσικές εµπειρίες τους εκτός σχολείου, να στοχαστούν αναφορικά µε τα 
συναισθήµατά τους και τη µουσική τους ταυτότητα. Μπορεί επίσης να τους ζητήσει 
να συγκρίνουν τις εµπειρίες τους και να δηµιουργήσουν µία λεπτοµερή εθνογραφία 
της µουσικής της κοινωνικής σχολικής τους οµάδας. Ακόµα, µπορεί να στρέψει την 
προσοχή τους στη σχέση της µουσικής µε τον ακτιβισµό και σε καλλιτέχνες που 
συνασπίστηκαν µε κινήµατα για την καταπολέµηση της φτώχειας και της κοινωνικής 
αδικίας. Έτσι, γίνεται φανερό ότι η κριτική σκέψη πρέπει να αποτελεί τον 
ακρογωνιαίο λίθο του στοχαστικού µουσικού γραµµατισµού. Οι δεξιότητες κριτικής 
σκέψης θα προάγουν µία στάση ευθύνης σε κοινωνικά και πολιτικά ζητήµατα που 
σχετίζονται µε τη µουσική και τη συνειδητοποίηση της αξίας της ελεύθερης µουσικής 
έκφρασης.    

Κατά την άποψή µου, αυτό που πάνω από όλα πρέπει να κάνουµε είναι να 
γίνουµε εµείς οι ίδιοι το αντικείµενο της έρευνάς µας, σύµφωνα µε τις αρχές της 
Κριτικής Θεωρίας. Να στοχαστούµε. Να αναρωτηθούµε για τις καταναλωτικές µας 
συνήθειες, να συνειδητοποιήσουµε ότι και εµείς είµαστε µέρος της µαζικής 
κουλτούρας. Να καταλάβουµε πόσο αντιφατικό είναι να κατηγορούµε τη µουσική 
βιοµηχανία για χειραγώγηση και να µην ξεχνάµε ότι µεγάλο µέρος από την απόλαυση 
που βιώνουµε από τη µουσική οφείλεται στις πρακτικές της. Ειδικά, εµείς οι µουσικοί 
δίνουµε συνέχεια δείγµατα φετιχισµού όταν συλλέγουµε µανιωδώς δίσκους βινυλίου 
ή CDs, όταν κρατάµε τα αποκόµµατα εισιτηρίων από τις συναυλίες, όταν αγοράζουµε 
µουσικά όργανα µόνο και µόνο για να δηµιουργήσουµε ένα προσωπικό µουσείο.   

Δεν υποστηρίζω ότι είναι αδικαιολόγητη η ανησυχία για τις επιπτώσεις των 
νέων µέσων επικοινωνίας στην ανάπτυξη και κοινωνικοποίηση των παιδιών και των 
νέων, στις ταυτότητες και στις µουσικές τους ταυτότητες. Απλά διαπιστώνω ότι όταν 
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τα παιδιά καταλήγουν να µισούν το µάθηµα της µουσικής, εµείς κατηγορούµε µε 
ευκολία την τηλεόραση ή τη δηµοφιλή µουσική. Αλλά είναι οι αντιλήψεις των 
µαθητών για τη µουσική, και όχι οι δικές µας, αυτές που επηρεάζουν την προθυµία 
τους να αναγνωρίσουν την αξία της µουσικής παιδείας και να επιλέξουν ανάµεσα σε 
διάφορες προοπτικές για τη δια βίου ενασχόλησή τους µε τη µουσική. 
   
Τελικές σκέψεις 
Σε αυτό το σηµείο, θα ήθελα να συνοψίσω τις βασικές πτυχές που διαπραγµατεύτηκα 
στην οµιλία µου και να συνοψίσω τα κύρια επιχειρήµατά µου: 
- Σήµερα, υπάρχει περισσότερη µουσική γύρω µας από ποτέ. Οι άνθρωποι 
χρησιµοποιούν τη µουσική για να δώσουν νόηµα στον εαυτό τους και τον κόσµο 
τους. Στη µουσική εκπαίδευση κάθε ατόµου περιλαµβάνονται ποικίλες εµπειρίες 
εντός και κυρίως εκτός θεσµικών εκπαιδευτικών πλαισίων. Οι µαθητές ακούνε 
συστηµατικά τη µουσική της αρεσκείας τους, χορεύουν, βλέπουν µουσικά βίντεο και 
ταινίες, και παίζουν µουσική µέσα από βιντεοπαιχνίδια. Η νέα γενιά παρακολουθεί τις 
εξελίξεις στη µουσική, γνωρίζει στοιχεία για πολλούς καλλιτέχνες και πολλά µουσικά 
είδη, αποµνηµονεύει στίχους τραγουδιών από διάφορες γλώσσες, θαυµάζει τη 
µουσική δηµιουργία και επιδίδεται σε παθιασµένες συζητήσεις για τη µουσική. 
Συνδετικός κρίκος είναι η κουλτούρα και η κοινή κατανάλωση µουσικής µέσα από τα 
περιβάλλοντα µαζικής επικοινωνίας. 
- Στη σκέψη του µεταµοντερνισµού, τα νοήµατα είναι κοινωνικά και πολιτισµικά 
κατασκευασµένα. Από αυτή την άποψη, στο µάθηµα της µουσικής πρέπει να 
λαµβάνονται υπόψη τα πολλαπλά νοήµατα και τις ερµηνείες που φέρουν οι µαθητές 
από τις διάφορες πρακτικές γραµµατισµού τους εκτός του σχολείου. Αν µουσικές 
εµπειρίες έχουν αλλάξει, τότε η λογική µάς λέει ότι πρέπει να αλλάξει ανάλογα και ο 
τρόπος που διδάσκουµε µουσική. Δεδοµένης της πανταχού παρουσίας της µουσικής στη 
ζωή, οι µαθητές µας χρειάζονται τα εργαλεία, τον λειτουργικό µουσικό γραµµατισµό, 
για να γνωρίσουν και να βιώσουν τη µουσική σε όλες τις εκφάνσεις της.  
- Οι µαθητές έχουν άλλα κίνητρα και διατηρούν το ενδιαφέρον τους όταν µαθαίνουν 
τα τραγούδια και τη µουσική που τους αρέσει. Και όταν η µουσική είναι πιο κοντά 
στο µαθητή µεγαλώνει η οµορφιά και ο πλούτος της. Δεν θα ήταν σηµαντικό εάν θα 
µπορούσαµε να διαχειριστούµε τη µουσική στη σχολική τάξη όπως υπάρχει, 
χρησιµοποιείται, λειτουργεί και βιώνεται στην καθηµερινή ζωή των µαθητών µας; Η 
αξιοποίηση των εξωσχολικών εµπειριών των µαθητών πρέπει να τεθεί σε 
προτεραιότητα για το µάθηµα της µουσικής. Η σχολική χρονιά δεν πρέπει να αρχίζει 
µε τον εκπαιδευτικό µουσικής να διδάσκει αλλά να µαθαίνει: να γνωρίσει τους 
µαθητές του, τις αντιλήψεις τους για τη µουσική, τις µουσικές τους ταυτότητες.  
- Η παραδοσιακή αντίληψη ότι κάποιος έχει µουσική παιδεία -είναι µουσικά 
εγγράµµατος- όταν γνωρίζει σηµαντικά µουσικά έργα τέχνης έχει χάσει την ισχύ της. 
Το νέο στοιχείο είναι αν κάποιος γνωρίζει πώς η µουσική υπάρχει στη ζωή του, αν 
αλλάζει την κοσµοθεωρία του και µε ποιο τρόπο συµβαίνει αυτό.   
- Η µουσική εκπαίδευση συµµετέχει στη διαιώνιση των ιδεολογιών για την αξία της 
µουσικής. Ενώ οι σηµερινοί µαθητές, στη συντριπτική πλειονότητα, ενδιαφέρονται 
για διάφορα είδη της δηµοφιλούς µουσικής και πολύ λιγότερο για την κλασική 
µουσική, η µουσική εκπαίδευση, και στο σχολείο και στο ωδείο, στηρίζεται κυρίως 
στη λόγια δυτική παράδοση. Η ιδεολογία της υπεροχής της κλασικής µουσικής 
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συνάδει µε αυτή των ανώτερων µορφωτικά και οικονοµικά τάξεων (δεδοµένου ότι 
πολλά από τα παιδιά αυτών των τάξεων σπουδάζουν σε ωδεία και είναι εξοικειωµένα 
µε την κλασική µουσική).  
- Οι τεχνολογικές εξελίξεις, ο πολιτισµικός πλουραλισµός και η µουσική 
ποικιλοµορφία συστήνουν τη σύγχρονη κοινωνική πραγµατικότητα. Τα νέα ακουστικά 
και µουσικά περιβάλλοντα, οι νέες ορίζουσες στη φύση της µουσικής εµπειρίας αλλά 
και στις µουσικές διαδικασίες ακρόασης, εκτέλεσης και σύνθεσης µουσικής, ο 
σύγχρονος τρόπος ζωής που κατακλύζεται από ηχητικές-µουσικές πληροφορίες από 
µία πληθώρα media, όλα αυτά µας υποχρεώνουν να θέσουµε νέες προτεραιότητες στο 
µάθηµα της µουσικής. Στον σηµερινό κόσµο των multimedia, η στενή έννοια του 
γραµµατισµού δεν προετοιµάζει τους µαθητές να έχουν πρόσβαση ή να αξιολογούν 
τους µυριάδες τρόπους που προσφέρεται η µουσική. Σε αυτό το πλαίσιο, η 
Παιδαγωγική του Πολυγραµµατισµού είναι µία µεθοδολογία που πληροί τα κριτήρια 
για µία σύγχρονη µουσική εκπαίδευση. 
- Οι σηµερινοί εκπαιδευτικοί πρέπει να προετοιµάσουν τους µαθητές τους για τις νέες 
πρακτικές γραµµατισµού ώστε να καταστούν οι µαθητές ικανοί να προσδιορίζουν τον 
σκοπό, την αυθεντικότητα και την ιδεολογία των πολυτροπικών κειµένων και των 
µηνυµάτων µε τα οποία έρχονται σε επαφή.  
- Η σηµερινή πραγµατικότητα δείχνει ότι παρόλο που µε την τεχνολογική πρόοδο 
έχουµε τελειοποιήσει τη χρήση των υλικών, δεν έχουµε βελτιώσει ανάλογα τη 
συνείδησή µας.  Δεν υπάρχει περίπτωση καµία µεταρρύθµιση να πετύχει αν δεν 
απεγκλωβιστούµε από την παγίδα της εποχής του Διαφωτισµού.   
- Βιώνουµε µία περίοδο µετασχηµατισµού αξιών, και δεν έχουµε το χρόνο και τις 
γνώσεις για να συνειδητοποιήσουµε τις διαδικασίες και τις µετασχηµατιστικές 
δυνάµεις που επηρεάζουν τις ζωές µας. Αυτό µεγαλώνει την ευθύνη µας απέναντι 
στην εκπαίδευση, την κοινωνία και στον πολιτισµό. Συνεπώς, δεν έχουµε άλλη 
επιλογή από εκείνη της προσεχτικής µελέτης των όρων της εκπαίδευσης, της 
επίγνωσης του ρόλου µας, της αυτοκριτικής, και της συνεχούς αναζήτησης της ουσίας 
της συνείδησης.  
- Είναι ζωτικής σηµασίας πλέον ο σχεδιασµός προγραµµάτων σπουδών µε επίκεντρο 
την κοινωνική εµπειρία. Σε αυτά τα προγράµµατα θα ενσωµατώνονται µορφές 
εµπειρίας τέτοιες που και οι εκπαιδευτικοί και οι µαθητές θα αποκτούν επίγνωση των 
πρακτικών της κυρίαρχης κουλτούρας και θα είναι ικανοί να τηρούν κριτική στάση 
σε θέµατα κοινωνικής δικαιοσύνης. Αυτά τα προγράµµατα θα βασίζονται σε τρία 
βασικά στοιχεία της κριτικής παιδαγωγικής: στη στοχαστική κριτική εξέταση των 
πατροπαράδοτων ιδεολογιών, στη χειραφέτηση από διδάγµατα και δόγµατα που 
επιβάλλονται µε τη σφραγίδα της νοµιµοποίησης και στην προσπάθεια για µια δίκαιη 
κοινωνία.  
- Για να προετοιµαστούν οι µαθητές για να γίνουν ηθικοί υπεύθυνοι πολίτες θα πρέπει 
να τους δώσουµε ουσιαστικές ευκαιρίες να ασκήσουν και να εφαρµόσουν την 
ελευθερία και τις αρχές της δηµοκρατίας σε µια σχολική κουλτούρα που ενθαρρύνει 
την κοινή λήψη αποφάσεων, τον εθελοντισµό, την ηθική χρήση του Διαδικτύου, την 
υπευθυνότητα και την ελευθερία της έκφρασης. 

Και µετά από όλα αυτά, τι; Οι Gouzouasis και Bakan (2011) µάς καλούν να 
προσδιορίσουµε ένα νέο ήθος για το επάγγελµά µας, να προσαρµοστούµε στα νέα 
µουσικά περιβάλλοντα, και να ενθαρρύνουµε µουσικές δράσεις στην τάξη που δεν 
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απέχουν από την καθηµερινότητα των µαθητών µας. Πάνω από όλα, µας προσκαλούν 
σε µία κριτική στάση απέναντι στις υπάρχουσες µουσικές πρακτικές. Αν δεν 
προχωρήσουµε είναι σαν να κρυβόµαστε πίσω από το δάκτυλό µας. Ο Wayne 
Bowman συµπληρώνει ότι η ηθικά προσανατολισµένη µουσική εκπαίδευση 
«εκτείνεται πολύ πιο πέρα από τεχνικά ζητήµατα, και υποβάλει ερωτήµατα όπως 
πότε-να, αν-να, σε-ποιον-να ή σε τι-βαθµό-να (when-to, whether-to, to-whom-to, or to-
what-extent-to). Αν θέλουµε τη µουσική στην εκπαίδευση για όλους, η συµβολή της 
σε µη-τεχνικές ικανότητες σαν αυτές θα πρέπει να αποτελέσουν τη βάση για να την 
αξιώσουµε» (Bowman, 2012: 33). 

Επιστρέφοντας στο καυτό ζήτηµα του ρεπερτορίου, αυτό που µπορώ να 
σχολιάσω είναι πως µε την κλασική µουσική τα πράγµατα ήταν εύκολα: ήταν «καλή» 
µουσική, κατάλληλη για να τη διδάξουµε. Αν ανοίξουµε το ρεπερτόριο σε άλλα είδη 
και σε άλλες εποχές, το ζήτηµα του τι συνιστά «καλή µουσική» έρχεται πάλι στο 
προσκήνιο. Αλλά αυτή η συζήτηση θα είναι γόνιµη και ίσως από αυτή προκύψουν 
νέα µοντέλα για την ανάλυση και αξιολόγηση της µουσικής. Είναι γεγονός ότι οι 
απαντήσεις µπορεί να µεροληπτούν υπέρ του ενός ή του άλλου είδους. Αλλά οι 
εκπαιδευτικοί που δέχονται µια µόνο συγκεκριµένη πτυχή της µουσικής και 
απορρίπτουν τις άλλες  δεν είναι σε θέση να στηρίξουν µία ολιστική µουσική παιδεία.  

Είναι γεγονός ότι δεν είναι εύκολο να υιοθετηθούν νέες ιδέες. Υπάρχει 
απροθυµία από πολλούς, που ενίοτε είναι δικαιολογηµένη. Υπάρχει αµηχανία για τα 
νέα µέσα και φόβοι για την επίδραση αυτών στον ψυχισµό των µαθητών και στην 
σωστή τους ανάπτυξη. Υπάρχει το αίσθηµα της ασφάλειας που νιώθουν όσοι 
βασίζονται στις δικές τους µαθησιακές εµπειρίες, και διδάσκουν µε τους τρόπους που 
οι ίδιοι διδάχθηκαν µουσική («ωδειακό» πρότυπο). Αλλά σήµερα, θα χαρακτηρίζαµε 
µε ευκολία «οπισθοδροµικούς» τους µουσικούς και τους δασκάλους µουσικής του 
παρελθόντος που µπορεί να αντιµετώπισαν µε καχυποψία ή να αγνόησαν εφευρέσεις, 
όπως το πιάνο ή την τεχνολογία της µουσικής ηχογράφησης ή το συνθεσάιζερ. 

Και αναφορικά µε τα µεθοδολογικά µας εργαλεία, θα ήθελα να υπενθυµίσω 
ότι πριν από κάποια χρόνια κάναµε σηµαντικά βήµατα όταν αντιληφθήκαµε την αξία 
της βιωµατικής-εµπειρικής διδασκαλίας-µάθησης, της συνεργατικής µάθησης, µεταξύ 
άλλων, διαστάσεις που είχαν υποδείξει ο Dewey και ο Vygotsky αντίστοιχα πριν από 
100 και πλέον χρόνια. Θα χρειαστούµε άλλα 100 χρόνια για να συνειδητοποιήσουµε 
την αξία των άτυπων µορφών µάθησης, για να παραδεχτούµε ότι τα νέα ψηφιακά 
περιβάλλοντα αποτελούν την πραγµατικότητα στην καθηµερινότητα των µαθητών 
µας; Θα χρειαστούµε έναν αιώνα για να καταλάβουµε ότι η ανάπτυξη της µουσικής 
σκέψης και της µουσικότητας των µαθητών µας δεν περνά απαραίτητα από το δρόµο 
των θεωρητικών γνώσεων; 

Αλλά η εκπαίδευση δεν είναι στοίχηµα που κάνουµε προβλέψεις για το αν 
θα πετύχει ή να αποτύχει. Πριν από οποιαδήποτε απόφαση πρέπει να διερευνηθεί αν 
είναι σοφό να αναθεωρηθούν οι σκοποί της µουσικής εκπαίδευσης και µε ποιες 
προοπτικές. Αυτονόητα, το νέο περιεχόµενο στο µάθηµα της µουσικής µπορεί να 
περιέχει πτυχές του παλιού περιεχοµένου, αλλά θα πρέπει να επεκταθεί για να 
εστιάσει, λόγου χάρη, στην πολύπλοκη φύση του πολυτροπικού µουσικού 
πολιτισµού. Το παλιό δεν είναι υποχρεωτικά παρωχηµένο. Μπορεί να πρέπει να 
ανανεωθεί και όχι να καταργηθεί. Ως εκ τούτου, το δίληµµα δεν είναι παράδοση ή 
καινοτοµία. Αυτοί οι δύο όροι δεν πρέπει να θεωρούνται ανταγωνιστικοί, και δεν 
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είναι απαραιτήτως εχθρικοί. Μπορούν να συνυπάρξουν σε ένα πλαίσιο 
αλληλοσυµπλήρωσης· να είναι σύµµαχοι στον ορίζοντα του πλουραλισµού της 
µουσικής παιδείας. Κατά την άποψή µου, και σε µια αναλογία µε τους ηλεκτρονικούς 
υπολογιστές, δεν πρέπει να κάνουµε format στον σκληρό δίσκο του εκπαιδευτικού 
µας συστήµατος επειδή έχει τόσα πολλά κατεστραµµένα αρχεία. Πρέπει πρώτα να 
κάνουµε back-up στα «καλά» αρχεία για να συνεχίσουµε αποτελεσµατικά.  

Το µάθηµα της µουσικής πρέπει να απεγκλωβιστεί από τον φορµαλισµό που 
επικεντρώνεται στις βιογραφίες των συνθετών, σε ιστορικά στοιχεία, και στη θεωρία 
της µουσικής, πρέπει να σταµατήσει να αξιώνει µία επιβαλλόµενη αισθητική (ο 
θαυµασµός των κλασικών µουσικών έργων) και να έχει ως αξίωµα ότι το διαφορετικό 
αισθητικό γούστο είναι δικαίωµα. Πρέπει να µορφοποιηθούν νέα παιδαγωγικά 
µοντέλα όπου οι εκπαιδευτικοί θα έχουν ως αφετηρία τις µουσικές εµπειρίες των 
µαθητών τους. Συνεπώς, το µάθηµα της µουσικής έχει ανάγκη από έναν πραγµατισµό 
εντός του οποίου θα προσδιορίζονται οι βασικές πολιτισµικές του αξίες, πάντα µέσω 
του διαλόγου, και θα σφυρηλατείται η κατανόηση της µουσικής. Οι µηδενιστικές 
θεωρίες δεν έχουν καµία θέση. Αν εξακολουθήσουµε να τις υπηρετούµε θέτουµε σε 
κίνδυνο τη βιωσιµότητα της ίδιας της ιδέας της µουσικής αγωγής στην εκπαίδευση.  

Αλλά κάθε αλλαγή προϋποθέτει ενεργά µέλη της µουσικής εκπαιδευτικής 
κοινότητας· µέλη που αντιλαµβάνονται την αναγκαιότητα για αλλαγή, µέλη που είναι 
πρόθυµα να υιοθετήσουν νέες πρακτικές, µέλη που καταλαβαίνουν ότι πρέπει να 
συνεργαστούν για να επιτευχθεί µία ουσιαστική αλλαγή (Silvermann, 2011). Υπό 
αυτή τη σκοπιά, το Συνέδριο και οι δράσεις της Ε.Ε.Μ.Ε. προσφέρουν το πεδίο για 
αυτή τη συνεργασία. Το θέµα είναι ποιο ρόλο µπορούµε να έχουµε εµείς, ως άτοµα 
και ως οµάδα, προκειµένου να ξεπεραστούν οι δυνάµεις αδράνειας που είναι 
καθοριστικές για τη στασιµότητα στο επάγγελµά µας και πώς θα ξεκινήσει µια πορεία 
αλλαγής. 
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