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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1: ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 

Εισαγωγή 
 

Παρόλο που υπάρχει βιβλιογραφία όσον αφορά τον τρόπο διδασκαλίας τεχνικών 

παιξίµατος του βιµπραφώνου, οι έρευνες µε αντικείµενο εµπειρικές προσεγγίσεις του οργάνου 

είναι ελάχιστες (Gunderson, 1992) και συχνά συγχωνευµένες µε τοµείς όπως η µουσική ανάλυση 

(Malcolm, 2008) και η οργανογνωσία (Blades, 1970). Πιο συγκεκριµένα, υπάρχουν συγγραφείς 

βιµπραφώνου οι οποίοι συνέγραψαν κυρίως για τεχνικές παιξίµατος και αυτοσχεδιασµού του 

οργάνου (Friedman, 1975ֹ Burton, 1995). Ωστόσο έρευνες του τοµέα της µουσικής ψυχολογίας 

δεν έχουν προσεγγισθεί επαρκώς. Ο λόγος αυτής της έλλειψης πιθανώς να οφείλεται στην σχετικά 

πρόσφατη ιστορία του οργάνου καθώς και στην έµφαση των ερευνών για άλλα όργανα είτε της 

κλασσικής είτε της τζαζ µουσικής (Regina & Hentschke, 2009). Το γεγονός ότι το βιµπράφωνο 

αποτελεί σπανίως όργανο πρώτης επιλογής για µαθητές και φοιτητές σε µουσικά σχολεία και 

ακαδηµίες - πράγµα που έχει ως συνέπεια και τον µικρό αριθµό καθηγητών και εκτελεστών - 

φαίνεται να συντελεί στην παραπάνω έλλειψη της σχετικής βιβλιογραφίας.  

Σκοπός της έρευνας 

Σκοπός της παρούσας έρευνας είναι η εξαγωγή συµπερασµάτων και προτάσεων για την 

διδασκαλία του οργάνου µέσω της ποιοτικής ανάλυσης του τρόπου που σκέφτονται οι δάσκαλοι 

και µουσικοί όταν αυτοσχεδιάζουν και διδάσκουν. Η έρευνα αυτή επίσης αποσκοπεί στο να 

εµβαθύνουν (µαθητές-καθηγητές) σε έννοιες και αξίες  της φύσης του αυτοσχεδιασµού ειδικότερα 

και της µουσικής δηµιουργικότητας γενικότερα, αξιοποιώντας την σηµασία τους για την µουσική 

εκπαίδευση.  

Εξάλλου η ποιοτική ανάλυση µπορεί να µας βοηθήσει να δηµιουργήσουµε ένα ανοιχτό 

πεδίο έρευνας και µελέτης που αποσκοπεί στο να µάθουµε καλύτερα ποιοι είµαστε - µέσα από την 

δουλειά µας - πράγµα που θα µας προσφέρει ατοµική καταξίωση και πιθανώς ευτυχία. Ελπίζουµε 
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ότι όσες ή όσοι αποφασίσουν να διδάξουν ή να παίξουν, µέσα από αυτή την έρευνα να 

προσεγγίσουν από µια διευρυµένη οπτική γωνία την διδασκαλία και τον αυτοσχεδιασµό.   

Οργάνωση της έρευνας 

Το κεφάλαιο 1 εξετάζει το ιστορικό πλαίσιο παρόµοιων ερευνών, που αφορούν ποιοτικές 

προσεγγίσεις του βιµπραφώνου, ενώ παράλληλα γίνεται και αναφορά σε λοιπές έρευνες και 

µελέτες που αφορούν τεχνικά ζητήµατα του οργάνου. Εξετάζεται επίσης και ο σκοπός της 

ποιοτικής αυτής έρευνας που αφορά την µουσική εκτέλεση και εκµάθηση του αυτοσχεδιασµού 

στο βιµπάφωνο.  

Στο κεφάλαιο 2 γίνεται µία σύντοµη ιστορική επισκόπηση, όσον αφορά το βιµπράφωνο, 

αλλά και την ιστορία της τζαζ µουσικής. Πιο συγκεκριµένα, εξετάζεται η ιστορία του οργάνου του 

βιµπραφώνου και το πως αυτό απέκτησε την µουσική ταυτότητα που έχει σήµερα. Επίσης, γίνεται 

αναφορά στην ιστορία της τζαζ µουσικής, όπως αυτή δηµιουργήθηκε από την µίξη της 

Αφρικανικής και Αµερικανικής κουλτούρας, καθώς επίσης και στην εξέλιξή της κατά την 

διάρκεια του 20ου και 21ου αιώνα. 

Το τρίτο κεφάλαιο, ασχολείται µε την παρούσα κατάσταση της έρευνας, που αφορά τον 

αυτοσχεδιασµό. Προσφέρει µια κριτική θεώρηση εµπειρικών ερευνών και απόψεων άλλων 

ερευνητών, που αφορούν την µουσική εκτέλεση του αυτοσχεδιασµού. Επίσης, αναλύονται τα 

χαρακτηριστικά της µουσικής δηµιουργικότητας και έκφρασης που προκύπτει από τον µουσικό 

αυτοσχεδιασµό, καθώς και των µουσικών παραµέτρων που χρησιµοποιούνται από τους 

αυτοσχεδιαστές, για την παραγωγή ενός σόλο. 

Το κεφάλαιο 4 παρέχει µια περιγραφή του σχεδιασµού και των διαδικασιών της εµπειρικής 

έρευνας, που αφορούν τον τρόπο πραγµατοποίησης των ανοιχτών τύπου συνεντέυξεων, 

βασισµένων στην ερευνητική τεχνική της «θεµελιώδους θεωρίας» (Grounded Theory). Με άλλα 

λόγια, εξετάζεται η µεθοδολογία διεξαγωγής της έρευνας όσον αφορά τις συνεντεύξεις και την 

επιλογή των συµµετεχόντων µουσικών.   
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Τέλος, το κεφάλαιο 5, εξετάζει και αναλύει τα συµπεράσµατα που προέκυψαν από τις 

ανοιχτού τύπου συνεντεύξεις που αφορούν τις συµπεριφορές και τεχνικές των συµµετεχόντων 

µουσικών, όσον αφορά την µουσική εκτέλεση και την εκµάθηση του αυτοσχεδιασµού.  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 2: ΙΣΤΟΡΙΚΑ ΣΤΟΙΧΕΙΑ 

Βιµπράφωνο 

Ανθρωπολόγοι και ιστορικοί υποθέτουν επανειληµµένα ότι τα κρουστά – αν εξαιρέσουµε 

την ανθρώπινη φωνή ως όργανο µουσικής έκφρασης - ήταν η πρώτη οικογένεια µουσικών 

οργάνων που χρησιµοποιήθηκαν ποτέ. Σύµφωνα µε τον Zed (2009), η δηµιουργία νέων µουσικών 

οργάνων και η εξέλιξή τους οφείλεται στους ίδιους πολύπλοκους κοινωνικούς παράγοντες µε 

αυτούς της δηµιουργίας και εξέλιξης εργαλείων και τεχνικών επιβίωσης (Zed, 2009).  

Όσον αφορά την εξέλιξη του βιµπραφώνου, όπως το ξέρουµε σήµερα, οι απαρχές του δεν 

είναι ιστορικά εξακριβωµένες.  Παρόλο που γνωρίζουµε ότι ήδη από τις αρχές του 10ου αιώνα 

χρησιµοποιούσαν κρουστά, όπως Djembe, maracas, Ballofon - το οποίο θεωρείται από πολλούς 

πρόδροµος του σηµερινού βιµπραφώνου αλλά και της µαρίµπας, που ανήκουν άλλωστε και στην 

ίδια οικογένεια των µελωδικών κρουστών - και πολλά άλλα, σε τελετουργικά πλαίσια, µόνο κατά 

τον 15ο αιώνα άρχισαν να γίνονται γνωστά στον ∆υτικό κόσµο, όταν έχουµε τα πρώτα ρεύµατα 

µετανάστευσης προς τα ανατολικά εξαιτίας του Ευρωπαϊκού αποικισµού. Από τον 17ο αιώνα όµως 

λόγω του ολοένα αυξανόµενου θεσµού της δουλείας, τα παραπάνω µουσικά όργανα συναντώνται 

συχνότερα σε Ευρώπη και Αµερική (Zed, 2009).                                                           

Τα κρουστά κατηγοριοποιούνται από µία µεγάλη ποικιλία κριτηρίων ανάλογα µε την 

πολιτιστική τους προέλευση, την κατασκευή τους και την λειτουργία τους σε ένα µουσικό είδος. 

Το βιµπράφωνο ανήκει στην ευρύτερη οικογένεια των κρουστών και συγκεκριµένα στα µελωδικά 

κρουστά. Η διαφορά του µε τα άλλα µελωδικά κρουστά (ξυλόφωνο, µαρίµπα, µεταλλόφωνο κ.α.) 

είναι το ιδιαίτερο µεταλλικό του άκουσµα το οποίο είναι αποτέλεσµα του χτυπήµατος από 2 ή και 

4 ειδικών ξύλινων µπαγκετών σε µια σειρά µεταλλικών πλακών, οι οποίες κουρδίζονται σύµφωνα 

µε τη χρωµατική σκάλα σε οριζόντια θέση πάνω από µεταλλικούς σωλήνες. 

 Ένα χαρακτηριστικό ηχόχρωµα του βιµπραφώνου είναι αυτό του µικρού έλικα (που 

βρίσκεται στο εσωτερικό των σωλήνων), ο οποίος µπορεί να µπει σε λειτουργία από ένα µικρό 
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ηλεκτρικό µοτέρ σε σταδιακή ταχύτητα µε αποτέλεσµα την δηµιουργία ενός εφέ τρέµολο  

παρόµοιο µε αυτό της ανθρώπινης φωνής.Το ηχητικό αυτό φαινόµενο άλλωστε παρατηρείται και 

σε άλλα µουσικά όργανα (πνευστά, έγχορδα) στην προσπάθειά τους να προσοµοιώσουν τις 

δυνατότητες της ανθρώπινης φωνής. (Nef, 1985). 

Παρόλο που θεωρείται κατεξοχήν όργανο της τζαζ - αφού µέσα από αυτή τη µουσική 

αναδείχθηκε και εξελίχθηκε στην σύγχρονη µορφή που έχει σήµερα - ο κατάλογος έργων για 

διάφορα άλλα στυλ µουσικής για βιµπράφωνο αυξάνεται συνεχώς, καθώς ολοένα και 

περισσότεροι συνθέτες χρησιµοποιούν το βιµπράφωνο είτε µόνο του, όπως είναι το έργο για σόλο 

βιµπράφωνο «Absolute journey music» του Robert Bridge (Bridge, 1995), είτε σε κάποιο µουσικό 

σύνολο όπως είναι το ντουέτο «Blue Tango, Duet for marimba and vibraphone» του Ruud Wiener 

(Wiener, 1999).  

Αυτό πιθανώς να οφείλεται στην τάση των συνθετών για ανακάλυψη του καινούργιου και 

του διαφορετικού και παράλληλα στην χρήση διάφορων και ασυνήθιστων ηχοχρωµάτων τόσο σε 

µικρά όσο και σε µεγάλα µουσικά σχήµατα - µια µουσική τάση δηµιουργίας του διαφορετικού που 

ξεκίνησε ήδη από τις αρχές του 20ου αιώνα µε συνθέτες όπως ο Edgard Varese, ο οποίος έγραψε το 

πρώτο παγκοσµίως έργο για ορχήστρα κρουστών (Ionization, 1931). Ιδιαίτερα χρησιµοποιήθηκε 

από συνθέτες σύγχρονης µουσικής µε συνέπεια την ανακάλυψη διαφόρων τεχνικών - όπως για 

παράδειγµα την χρήση δοξαριών στα πλήκτρα - αυξάνοντας έτσι τις ηχητικές δυνατότητες του 

οργάνου, καθώς επίσης και τις τεχνικές απαιτήσεις για τους εκτελεστές του.  

Όσον αφορά την κατασκευή του βιµπραφώνου, ο J. S. Deagan σε συνεργασία µε την 

«Leedy Manufacturing Company», δηµιούργησε το πρώτο βιµπράφωνο το 1921 και µάλιστα 

ονοµαζόταν τότε vibraharp ή vibrabells. Αυτό ίσως να οφείλεται στο γεγονός ότι το βιµπράφωνο 

δεν είχε αποκτήσει µουσική προσωπικότητα ακόµη και συχνά επισκιάζονταν από τα υπόλοιπα 

όργανα της οικογένειας των µελωδικών κρουστών όπως το ξυλόφωνο (Xylophone) ή το 

µεταλλόφωνο (Glockenspiel).  



 14 

Μόλις την δεκαετία του 1920 απέκτησε µεγάλη δηµοσιότητα καθώς εισήλθε στον χώρο 

της διασκέδασης και άρχισε να αποκτά ηγετικό ρόλο στις µπάντες ενώ µια συνεργασία µε τον 

τροµπετίστα Louis Armstrong στα NBC studios, έκανε την δηµοτικότητά του να εκτοξευθεί στα 

ύψη και συγκεκριµένα µε το κοµµάτι «Memories of you», που το πρωτόπαιξε ο βιµπραφωνίστας  

Lionel Hampton (1908-2002), το 1930. Αυτή θεωρείται και η πρώτη επίσηµη τζαζ ηχογράφηση µε 

βιµπράφωνο (Howland, 1977) (Βλ. Εικ. 1). 

  

Εικόνα 1. Lionel Hampton 

 

Φυσικά η δεκαετία αυτή ήταν µόνο η αρχή, καθώς εν συνεχεία το βιµπράφωνο 

χρησιµοποιήθηκε σε όλα τα διαφορετικά στυλ που δηµιουργήθηκαν µέσα από αυτή την µουσική, 

όπως Be-bop (1940), Free Jazz (1960), Funk (1970), µεταξύ άλλων. Παράλληλη εξέλιξη βλέπουµε 

και στην δηµιουργία νέων κατασκευαστικών εταιριών, όπως είναι η Musser (1966). Το 

βιµπράφωνο ήταν πλέον επίσηµο όργανο της τζαζ µε πολύ σηµαντικούς παίχτες όπως ο Milt 

Jackson (1923-1999), που θεωρείται από πολλούς ο θεµελιωτής του αυτοσχεδιασµού στο 

βιµπράφωνο, ο Bobby Hutcherson (1941), αφοσιωµένος στο στυλ της Free jazz, και πολλοί άλλοι. 

Από τις πιο διαδεδοµένες τεχνικές που χρησιµοποιούνται είναι η τεχνική µε τις 2 

µπαγκέτες, «Milt Jackson style» (Milt Jackson, 1923-1999) (βλ. Εικ. 2), 
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Εικόνα 2. Milt Jackson Style 

 

και µε τις 4 µπαγκέτες του «Gary Burton style» (Gary Burton, 1960) (Βλ. Εικ. 3). 

 

Εικόνα 3. Gary Burton Style 

 

Παράλληλα για τις ανάγκες της σύγχρονης ορχηστρικής µουσικής δηµιουργήθηκαν 

τεχνικές, όπως είναι το ξύσιµο ενός δοξαριού στα πλήκτρα του βιµπραφώνου (Βλ. Εικ. 4). 

 

Εικονα 4. «Ξύσιµο» δοξαριών στα πλήκτρα 
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Όσον αφορά βέβαια την εξέλιξη του οργάνου υπάρχουν πολλοί σηµαντικοί εκτελεστές που 

ανέδειξαν το όργανο µέσα από την τζαζ και τον αυτοσχεδιασµό, όπως είναι ο Joe Locke (1959) 

και ο Mike Manieri (1938), µεταξύ άλλων (Meyers, 1976). 

Τζαζ  

Η τζαζ αποτελεί ένα στυλ µουσικής το οποίο δηµιουργήθηκε χάρη στις πολιτιστικές 

συναντήσεις διαφόρων λαών. Οι ρίζες της τζαζ πρωτοεµφανίζονται στις καταπιεστικές κοινωνίες 

των µαύρων στην Αµερική. Σύµφωνα µε τον Tsilton (1985), οι πρώτοι µαύροι κατέφθασαν στην 

Αµερική το 1619 από την ∆. Αφρική (Τsilton, 1985). Ο θεσµός της δουλείας συνεχίστηκε για 

τουλάχιστον 200 χρόνια, ενώ παράλληλα ανοίχθηκε ένας δρόµος πολιτισµικής αλληλεπίδρασης ο 

οποίος µέσα από µια µίξη πολιτισµών της Ευρώπης, κυρίως µεταναστών (από την Ισπανία, την  

Γαλλία και την Αγγλία) που ζούσαν στην Αµερική, µε τους µαύρους, δηµιούργησε την µουσική 

αυτή. Ένας λόγος της αλληλεπίδρασης αυτής οφείλεται στο γεγονός ότι πολλοί Ευρωπαίοι στην 

Αµερική είχαν στην κατοχή τους σκλάβους, που εργάζονταν στα χωράφια ή σαν υπηρέτες. 

Άλλωστε εκείνη την περίοδο (γύρω στο 1900) εµφανίζονται και τα πρώιµα είδη, της µουσικής 

αυτής, όπως είναι τα «work-songs» (Morangelli, 1999).  

Συνεπώς, όταν αναφερόµαστε  στην ιστορία της τζαζ θα πρέπει να λαµβάνουµε υπόψη ότι 

πρόκειται για την ιστορία της Αφρο-Αµερικάνικης µουσικής όπου µετά από 200 περίπου χρόνια 

αλληλεπίδρασης των µαύρων µε τον Αµερικάνικο λαό, έχουµε τα πρώτα δείγµατα µουσικής 

δηµιουργίας (της µουσικής τζαζ) που εµφανίστηκαν στις αρχές του 20ου αιώνα. Άλλη µια 

δυσκολία στην ιστορική έρευνα αυτής της µουσικής είναι το γεγονός ότι τα 200 χρόνια 

αλληλεπιδράσεων δεν έχουν καταγραφεί ολόκληρα και συχνά διαδίδονταν προφορικά από 

µουσικό σε µουσικό και από γενιά σε γενιά, αν εξαιρέσουµε πηγές όπως σηµειωµατάρια, πίνακες 

ζωγραφικής κ.α. Συνεπώς, η ιστορική έρευνα αυτής της µουσική (µέχρι και τον 19ο αιώνα) µπορεί 

να αποδοθεί µόνο ως επιµέρους καταγραφή (Yorochko, 2001). 
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Η επίσηµη γέννηση της τζαζ έγινε, όπως είπαµε, στις αρχές του 19ου αι. ενώ  κάποια 

γεγονότα σηµατοδότησαν την γέννηση αυτή, µε πιο σηµαντικό από όλα, την πρώτη διασωζόµενη 

ηχογράφηση που έγινε ποτέ, από την «Original Dixieland Jazz Band», το 1917 (Βλ. Εικ. 5). 

 

Εικόνα 5. Original Dixieland Jazz Band  

 

Το πρώτο κέντρο άνθησης της Τζαζ είναι η Νέα Ορλεάνη, σύµφωνα µε τον (2001). Από το 

1917 µέχρι και το 1930, η τζαζ επεκτάθηκε στην µουσική βιοµηχανία, ενώ παράλληλα άρχισαν να 

γράφονται και τα πρώτα βιβλία µουσικολογικού περιεχοµένου (Βλ. Yurochko, 2001). Κατά την 

διάρκεια της δεκαετίας του 1930 εµφανίζονται για πρώτη φορά οι Big Bands και η µουσική swing. 

To γεγονός αυτό διχοτόµησε τους µουσικούς της Τζαζ, καθώς νέα είδη έρχονται σε αντιπαράθεση 

µε τα παλαιότερα στυλ (όπως είναι το ragtime, το gospel κ.α.).  

Παράλληλη είναι και η εξέλιξη των κέντρων της τζαζ, αφού από την Νέα Ορλεάνη, το 

µετατοπίζεται σταδιακά προς τις Βόρειες πολιτείες, όπως για παράδειγµα στο Σικάγο και στην 

Νέα Υόρκη. Αυτό συµβαίνει έντονα κυρίως µετά το 1940 και την δηµιουργία του µουσικού στυλ 

«Be-bop» µε κύριο εκπρόσωπο τον σαξοφωνίστα Charlie Parker. Η Νέα Υόρκη συγκεκριµένα 

υπήρξε το απόλυτο κέντρο µουσικής ανάπτυξης της τζαζ ήδη από το 1918. Αυτό πιθανώς να 

οφείλεται στην υψηλή συγκέντρωση µαύρων και συγκεκριµένα στην περιοχή Harlem, δίνοντας 

την ευκαιρία στους µουσικούς να εκφραστούν καλλιτεχνικά, αλλά και να δουλέψουν. Εκείνη την 

περίοδο µάλιστα δηµιουργείται και το πιο διάσηµο τζαζ κλαµπ, το Cotton Club (Yurochko, 2001). 

Παρόλο που γνωρίζουµε ότι ήδη από την γέννηση της τζαζ (το 1917) µέχρι και το 1950 

δηµιουργήθηκαν πολλά και διαφορετικά µουσικά ιδιώµατα, µόνο κατά την δεκαετία του 1960 η 
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τζαζ άρχισε να παίρνει διαφορετική τροπή όταν ο µαύρος τζαζ µουσικός στράφηκε προς στις ρίζες 

του. Από το 1970 και µετά όµως, λόγω της ολοένα αυξανόµενης χρήσης των ηλεκτρονικών  

µέσων, η µουσική αποκτά έναν πιο ηλεκτρονικό χαρακτήρα που οφείλεται στην χρήση των 

«ηλεκτρονικών πληκτροφόρων» (synthesizers) (Miles Davis, 1926-1991), ενώ παράλληλα έχουµε 

και την δηµιουργία της Funk. Στον Αντίποδα της τζαζ επηρεασµένη από ηλεκτρονικά µέσα έχουµε 

την τζαζ που χαρακτηρίζετε ως το «τρίτο ρεύµα» (Third Wave). Ένα στυλ επηρεασµένο από την 

ατονική µουσική του 20ου αι. (Evans, 2007).  

Παρόλο που η µουσική Τζαζ είναι µια αντανάκλαση της δυστυχίας των µαύρων της 

Αµερικής, αφού εκφράστηκαν µέσα από αυτήν συναισθήµατα θλίψης και αγωνίας (όπως για 

παράδειγµα το µουσικό ιδίωµα των Blues), κατά την πορεία εξέλιξης της, έχει δηµιουργήσει αλλά 

και επηρεάσει πολλά διαφορετικά µουσικά ιδιώµατα, τα οποία όµως συνδέονται µε ένα στοιχείο 

όπου ίσως είναι το δηµιουργικότερο αυτής της µουσικής, τον αυτοσχεδιασµό.             
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 3: ΑΥΤΟΣΧΕ∆ΙΑΣΜΟΣ 

Εισαγωγή 

Πολλές έρευνες οι οποίες αναλύουν την σχέση αυτοσχεδιασµού και δηµιουργικότητας, 

εξετάζουν την διαδικασία της σκέψης των τζαζ µουσικών κατά την διάρκεια της µουσικής 

εκτέλεσης (music performance) και εκβαθύνουν στην αλληλεπίδραση δηµιουργίας και ρυθµού 

(Mendonca – Wallace, 2004) . Σύµφωνα µε τον Berliner (1994) ο αυτοσχεδιασµός στην τζαζ είναι 

αποτέλεσµα προµελετηµένων µουσικών ιδεών σε συνδυασµό µε αυθόρµητα συναισθήµατα, οι 

οποίες µορφοποιούνται και µεταµορφώνονται ανάλογα µε τις ιδιαίτερες συνθήκες µιας «µουσικής 

εκτέλεσης» (music performance). Αυτή η διαδικασία προσφέρει ιδιαίτερα χαρακτηριστικά σε κάθε 

δηµιουργία κάνοντας την µοναδική (Berliner, 1994). Ενώ σύµφωνα µε τον Kernfled (1988), ο 

αυτοσχεδιασµός αποτελεί µια σύνθεση που συµβαίνει σε πραγµατικό χρόνο (Kernfled, 1988). 

 Εξάλλου η Sarath (1996) υποστηρίζει ότι η σύνθεση είναι µια διαδικασία διαρκούς 

δηµιουργίας και επανάληψης (συνήθως αποτυπωµένη σε παρτιτούρα) µουσικών ιδεών (Sarath, 

1996). Ο αυτοσχεδιασµός, σε αντίθεση, είναι µια συνεχής και προοδευτική διαδικασία κατά την 

οποία περιλαµβάνονται βασικά µουσικά στοιχεία (όπως είναι οι νότες και ο ρυθµός), τα οποία 

αποτυπώνονται και επεξεργάζονται εγκεφαλικά στον κάθε καλλιτέχνη, ενώ παράλληλα 

φιλτράρονται µέσα από τις µουσικές εµπειρίες και από τις δυνατότητες του αυτοσχεδιαστή 

δηµιουργώντας µια µοναδική και αυθόρµητη σύνθεση. Τα στάδια δηµιουργίας κατά τον Berliner 

(1994), είναι η σύλληψη, η άρθρωση και το παίξιµο από µνήµης µιας µουσικής ιδέας (Berliner, 

1994). 

 Άλλωστε ο Pressing (1984) θεωρεί ότι τα λάθη κατά την διάρκεια ενός αυτοσχεδιασµού 

πρέπει να γίνονται δεκτά ως αναπόσπαστα κοµµάτια µίας συνολικής δηµιουργίας, όπου ακόµα και 

τα «λάθος» µουσικά συµφραζόµενα συντελούν τον συνολικό τους ρόλο στην προσωπική 

δηµιουργία, η οποία και για αυτό τον λόγο κάθε φορά που παίζεται είναι µοναδική. Εξάλλου, µια 

λάθος νότα σε µια σύνθεση γραµµένη σε παρτιτούρα µπορεί εύκολα να διορθωθεί και να 
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αντικασταθεί µε κάτι διαφορετικό σε αντίθεση µε τον αυτοσχεδιασµό όπου κάτι παρόµοιο είναι 

αδύνατο. Πιθανώς αυτό να οφείλεται στην αυθόρµητη φύση που έχει ο αυτοσχεδιασµός (Pressing 

1984). Αυτή όµως ίσως είναι και η γοητεία του αυτοσχεδιασµού όπως πολύ χαρακτηριστικά 

αναφέρει και ο Bailey (1992): 

Ελκύοµαι από την φύση του αυτοσχεδιασµού, διότι σου προσφέρει µια ποιότητα 
που δεν µπορείς να την έχεις µέσα από το γράψιµο. Είσαι συνέχεια στα άκρα και 
παράλληλα προετοιµασµένος για το οτιδήποτε και καθώς προχωράς αφήνεις όλες 
σου τις αισθήσεις σου να σε καθοδηγήσουν προς το άγνωστο (Bailey, 1992,σελ. 
57).   

 

Ο Αυτοσχεδιασµός ως έκφραση δηµιουργικότητας 
 

Σύµφωνα µε τον Alterhaug (2006) ο αυτοσχεδιασµός έχει δυο κύριες λειτουργίες: Από την 

µια µπορεί να αποτελέσει µια αναγκαία κατάσταση κατά την οποία έχει ρόλο «κάλυψης αναγκών» 

(emergency measure), όπως για παράδειγµα στην περίπτωση ενός λέκτορα, ο οποίος κατά την 

διάρκεια µιας παρουσίασης έχει χάσει τις σηµειώσεις του και αναγκάζεται να αυτοσχεδιάζει µε 

σκοπό την ολοκλήρωση της παρουσίασής του. Από την άλλη, µπορεί να λειτουργήσει ως µια 

κατάσταση που περιλαµβάνει υψηλή νοητική ικανότητα και φαντασία µε σκοπό την δηµιουργία. 

Οποιοδήποτε κι αν είναι το κίνητρο του αυτοσχεδιασµού, όλοι οι άνθρωποι, υπό συγκεκριµένες 

συνθήκες, αυτοσχεδιάζουν είτε για να καλύψουν µια ανάγκη είτε για να δηµιουργήσουν κάτι 

καινούργιο (Alterhaug, 2006). 

Αν θέλουµε να κατανοήσουµε την φύση της µουσικής δηµιουργικότητας, εφόσον δεν είναι 

µια τυχαία δραστηριότητα, αλλά και ούτε µια διαδικασία η οποία µπορεί πλήρως να εξηγηθεί, 

πιθανώς να χρειάζεται µια βαθύτερη ανάλυση της φύσης του αυτοσχεδιασµού καθώς και των 

µουσικών στοιχείων που χρησιµοποιούν οι µουσικοί για να αυτοσχεδιάσουν. Τα παρακάτω 

στοιχεία προέκυψαν από την ανάλυση δεδοµένων από την ποιοτική έρευνα που διεξήγαγαν οι  

Ramalho & Ganascia (1993), µετά από συνεντεύξεις µε τζαζ µουσικούς και ηχογραφήσεις 

«ζωντανών τζαζ συναυλιών» (gigs).  
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Σύµφωνα µε τους Ramalho & Ganascia (1993), η µουσική δηµιουργικότητα του 

αυτοσχεδιασµού στην τζαζ έχει δύο κύρια χαρακτηριστικά. Το πρώτο χαρακτηριστικό έχει να 

κάνει µε δύο βασικά στοιχεία που διέπουν τον αυτοσχεδιασµό, την µνήµη και τους µουσικούς 

κανόνες (Ramalho & Ganascia, 1993). Πιο συγκεκριµένα, η µνήµη είναι η κύρια πηγή έµπνευσης 

σε µια αυθόρµητη σύνθεση, όπως είναι ο αυτοσχεδιασµός, ενώ οι µουσικοί κανόνες καθορίζουν 

τις περισσότερες φορές τις µουσικές παραµέτρους του αυτοσχεδιασµού (Baudoin 1990).  

Βέβαια οι µουσικοί κανόνες δεν περιέχουν όλη την γνώση του αυτοσχεδιασµού. Για 

παράδειγµα, δεν υπάρχει κάποιος συγκεκριµένος κανόνας που να εξηγεί σε έναν αυτοσχεδιαστή 

πώς να αυτοσχεδιάσει σε µια C7 συγχορδία, καθώς ο αυτοσχεδιασµός είναι αποτέλεσµα πολλών 

και διαφορετικών παραγόντων (βλ. Σχήµα 1). 

 

Σχήµα 1. Συγχορδία C7 

 

Σε γενικές γραµµές οι µουσικοί κανόνες έχουν περισσότερο βοηθητικό ρόλο κατά την 

αυτοσχεδιαστική διαδικασία. Ο ρόλος της µνήµης, από την άλλη, είναι πολύ σηµαντικός,  καθώς 

όλη η µουσική εµπειρία που λαµβάνει ένας µουσικός κατά την διάρκεια της µουσικής του 

καριέρας, αποθηκεύεται ως µια «µακροπρόθεσµη µουσική ανάµνηση» (long term musical 

memory), κατά την οποία ο εγκέφαλος κατά την διάρκεια ενός µουσικού αυτοσχεδιασµού, 

ανατρέχει σε αυτόν τον νοητό αποθηκευτικό χώρο έτσι ώστε να ανασύρει µουσικά στοιχεία µε 

σκοπό την δηµιουργία νέων. Η αναζήτηση αυτή είναι µια διεργασία πλήρως ελεγχόµενη αλλά και 

συγχρόνως αυθόρµητη κατά την διάρκεια µιας µουσικής εκτέλεσης (Ramallo & Ganascia, 1993). 

Με τα συµπεράσµατα των Ramallo & Ganascia (1993) συµφωνεί και ο Sternberg (1999), o οποίος 

υποστηρίζει ότι η δηµιουργικότητα βασίζεται κυρίως στις προηγούµενες εµπειρίες ενός ανθρώπου 

(Sternberg, 1999).  
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Αλληλεπίδραση µεταξύ των εκτελεστών 
 

Ένα άλλο σηµαντικό χαρακτηριστικό του αυτοσχεδιασµού είναι το γεγονός ότι η 

δηµιουργικότητα εξαρτάται από την «αλληλεπίδραση» (interaction) µεταξύ των µουσικών, καθώς 

επίσης και του περιβάλλοντα χώρου µιας συναυλίας (Ramallo & Ganascia, 1993). Ο πιανίστας 

Walter Bishop Jr αναφέρει χαρακτηριστικά ότι «υπάρχουν πολλοί παράγοντες που επηρεάζουν µια 

µουσική εκτέλεση όπως είναι ο ήχος του χώρου όπου γίνεται µια συναυλία αλλά και το 

ακροατήριο» (Berliner, 1994, σελ. 449). 

Σύµφωνα µε τον Berliner (1994), η παρουσία ενός ακροατηρίου µπορεί να αυξήσει τόσο 

την πίεση όσο και την επιβράβευση µιας µουσικής εκτέλεσης, καθιστώντας την αλληλεπίδραση 

µεταξύ των µουσικών και του ακροατηρίου µια διαδικασία απαραίτητη για την µουσική 

δηµιουργικότητα. Με αυτόν τον τρόπο οι µουσικές προθέσεις των αυτοσχεδιαστών αποκτούν µια 

πειραµατική διάθεση καθώς ένας αυτοσχεδιαστής µοιράζεται αυθόρµητα τις µουσικές του 

εµπειρίες µε τους µουσικούς που παίζει αλλά και µε το ακροατήριο σε πραγµατικό χρόνο, 

βιώνοντας την κάθε στιγµή ως «µοναδική» (Being in the moment) (Berliner, 1994). Άλλωστε 

όπως αναφέρει και ο Schuller (1989): «O αυτοσχεδιασµός είναι µια σύνθεση εµπνευσµένη από 

την ενέργεια της στιγµής» (Schuller, 1989, σελ. 378).   

Μάλιστα, αυτή η αλληλεπίδραση πολλές φορές οδηγεί τους αυτοσχεδιαστές στην ενίσχυση 

ή απόρριψη των µουσικών κανόνων ή στρατηγικών που χρησιµοποιούν για να αυτοσχεδιάσουν, 

καθιστώντας την µουσική δηµιουργικότητα ως µια διαδικασία που συµβαίνει σε πραγµατικό 

χρόνο και στα πλαίσια µιας ζωντανής παράστασης (Ramallo & Ganascia, 1993). Ο Alterhaug 

(2006) αναφέρει επίσης ότι η εµπιστοσύνη και η ελευθερία είναι δυο σηµαντικές προϋποθέσεις 

που συνδέουν τους µουσικούς κατά την µουσική εκτέλεση, δηµιουργώντας µια αλληλεπίδραση 

και µια συγχώνευση µουσικών εµπειριών (Alterhaug, 2006).  
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Η έκφραση του προσωπικού ήχου 
 
    Ένα άλλο στοιχείο που είναι εξίσου σηµαντικό για την µουσική δηµιουργικότητα είναι η 

ανακάλυψη του «προσωπικού ήχου» του κάθε µουσικού (discovering your own sound). 

Συγκεκριµένα, ο πιανίστας Walter Bishop Jr αναφέρει ότι «όλα ξεκινάνε από την µίµηση αλλά και 

την αφοµοίωση µουσικών στοιχείων που προέρχονται από προηγούµενους καλλιτέχνες, αλλά 

καταλήγουν στην µουσική δηµιουργία και την καινοτοµία. Μόνο όταν έχεις δηµιουργήσει τον 

δικό σου ήχο παιξίµατος και έχεις ολοκληρωµένη γνώση της ιστορίας της µουσικής, µπορείς να 

σκεφτείς πού δεν έχει πάει η µουσική και πού µπορεί να πάει, και αυτό λέγεται καινοτοµία» 

(Berliner, 1994 σελ. 120).  

 Εξάλλου, οι µεγάλοι αυτοσχεδιαστές, έχουν καταφέρει να εκφράσουν µέσω του 

αυτοσχεδιασµού τις µουσικές τους εµπειρίες, τις ζωές τους, καθώς επίσης και όλα τα στοιχεία που 

τους χαρακτηρίζουν ως προσωπικότητα. Αυτός είναι και ο λόγος που θέλουν να δηµιουργήσουν 

τον δικό τους ήχο παιξίµατος, καθώς δεν αρκούνται µόνο στην µίµηση, αλλά προσπαθούν να 

εκφράσουν ιδιαιτερότητες της προσωπικότητας τους. 

 Σύµφωνα µε τις εµπειρίες πολλών µουσικών έχει ενδιαφέρον το γεγονός ότι θεωρούν την 

συνεχή και επίπονη αναζήτηση της «ξεχωριστής µουσικής προσωπικότητας» (own musical 

personality) απαραίτητη προϋπόθεση της επαγγελµατικής επιτυχίας τους. Ο ντραµίστας Max 

Roach αναφέρει ότι «µια µπάντα θα σε προσλάβει για δουλειά µόνο αν έχεις τον δικό σου 

ξεχωριστό παίξιµο» ενώ αυτή η προσπάθεια «απαιτεί πολλά χρόνια αφοσίωσης» (Berliner, 1994, 

σελ. 121). Ο σαξοφωνίστας Lester Young αναφέρει επίσης ότι «ένα ακροατήριο δεν θα σε δεχθεί 

αν δεν παρουσιάσεις αυθεντικές συνθέσεις» (You can’t join the throng, ‘till you write your own 

songs) (Berliner, 1994, σελ. 121). Αυτός είναι και ο λόγος που αυτοσχεδιαστές της τζαζ 

επικεντρώνουν το παίξιµό τους στην δηµιουργία νέων µουσικών ιδεών, εκπλήσσοντας πολλές 

φορές όχι µόνο τους ακροατές αλλά και τον ίδιο τους τον εαυτό, µε τις αυθόρµητες και συχνά 

χωρίς προετοιµασία ιδέες (Barrett, 1998).  
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Η οργάνωση, αντιπαράθεση και εξισορρόπηση µουσικών στοιχείων όπως είναι η χροιά, η 

αρµονία, τα ρυθµικά σχήµατα και οι δυναµικές, µεταξύ άλλων, συνεισφέρουν στην δηµιουργία 

νέων µουσικών ιδεών και στην έκφραση του «προσωπικού ήχου» (personal sound). Σύµφωνα µε 

τον Berliner (1994), ο ήχος του σαξοφωνίστα Charlie Parker έχει µια σκληρή χροιά, πλούσιο σε 

αρµονικούς ειδικότερα στις υψηλότερες νότες, κάτι το οποίο ήταν τελείως διαφορετικό σε σχέση 

µε τον ήχο του Johnny Hodges ή του Ben Carter. Επίσης ο ήχος του σαξοφωνίστα John Coltrane 

ήταν γεµάτος εντάσεις, χρησιµοποιώντας πλούσιες και γρήγορες µελωδικές γραµµές όπως επίσης 

και πλούσιες δυναµικές. 

Σχετικά µε την εξέλιξη του προσωπικού ήχου γενικότερα και του «µουσικού λεξιλογίου» 

(music vocabulary) ειδικότερα, έχει παρατηρηθεί ότι ενώ δύο µουσικοί παίζουν την ίδια µελωδική 

ή ρυθµική φράση, ο καθένας ακούγεται διαφορετικά (Berliner, 1994). Αυτό πιθανώς οφείλεται στο 

γεγονός ότι ο εφόσον ο καθένας είναι διαφορετικός και ξεχωριστός, αντιλαµβάνεται µε 

διαφορετικό τρόπο µουσικά στοιχεία, όπως είναι ο ρυθµός. Για παράδειγµα, η ρυθµική αξία των 

τεσσάρων τετάρτων µπορεί να παιχτεί τονίζοντας διαφορετικά την κάθε νότα ή ακόµα και ο 

βασικός χρόνος να παίζεται πίσω από τον ρυθµό «laid back» (βλ. Σχήµα 2).    

 

Σχήµα 2. Τονίζοντας διαφορετικά την κάθε νότα  

 

Ένα άλλο βασικό χαρακτηριστικό είναι ότι η δηµιουργικότητα ενός αυτοσχεδιασµού 

περιορίζεται πολλές φορές από το παίξιµο µουσικών φράσεων, οι οποίες είτε επαναλαµβάνονται 

συνέχεια είτε είναι φράσεις δανεισµένες από άλλους καλλιτέχνες χωρίς καµία πρόθεση εξέλιξης. 

Με την µείωση πιθανότητας λάθους κατά την διάρκεια ενός µουσικού αυτοσχεδιασµού 

επιτυγχάνεται µια σχετική ασφάλεια. Πολλοί µουσικοί µάλιστα υιοθετούν αυτήν την διαδικασία 

στην διάρκεια ενός αυτοσχεδιασµού, το οποίο έχει ως συνέπεια την ανακύκλωση µουσικών ιδεών 
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που ήδη υπάρχουν. Παρ’ όλα αυτά, η δηµιουργικότητα γενικότερα και ο αυτοσχεδιασµός 

ειδικότερα απαιτούν τη λήψη ρίσκου (Gioia, 1988).   

Λήψη ρίσκου 

Σύµφωνα µε τον Brown (2000), η λήψη ρίσκου εκφράζεται µέσα από τρεις περιπτώσεις.  

Στην πρώτη περίπτωση που εµπεριέχει το ελάχιστο ρίσκο, οι παραγωγικές ιδέες  έχουν 

περιορισµένο ρόλο στην µουσική δηµιουργικότητα γιατί ο αυτοσχεδιαστής λειτουργεί 

περισσότερο ως διασκεδαστής του εαυτού του ή του ακροατηρίου και όχι ως δηµιουργός. Στην 

δεύτερη περίπτωση λειτουργεί ως πειραµατισµός µε σκοπό την δηµιουργία αυθόρµητων ιδεών, οι 

οποίες συχνά εκπλήσσουν όχι µόνο το ακροατήριο αλλά και τους ίδιους τους µουσικούς. Αυτό 

άλλωστε είναι και ένα χαρακτηριστικό της τζαζ όπου οι µουσικοί αναζητούν ευκαιρίες για να 

πρωτοτυπήσουν και τελικά να εκπλήξουν το κοινό τους.   

Όσον αφορά την τρίτη περίπτωση, η κύρια επιδίωξη των αυτοσχεδιαστών είναι η 

δηµιουργία µουσικής έξω από τα όρια ενός συγκεκριµένου µουσικού στυλ, µε σκοπό την ολοένα 

αναζήτηση των ορίων και της προσωπικότητάς τους. Αυτό αυτόµατα δηµιουργεί και µια 

πρόκληση για τους αυτοσχεδιαστές αυτού του είδους, να αγνοήσουν τελείως τις µουσικές 

φόρµουλες που έχουν χρησιµοποιηθεί στο παρελθόν και να δηµιουργήσουν κάτι εντελώς 

διαφορετικό.  

Χαρακτηριστικά παραδείγµατα αποτελούν ο πιανίστας Keith Jarrett και ο 

κοντραµπασίστας Charles Mingus, µεταξύ άλλων. Ο Brown (2000), αναφέρει επίσης την άποψη 

του κοντραµπασίστα Charles Mingus, ο οποίος παρότρυνε τους µουσικούς να αυτοσχεδιάζουν 

«έξω από τις καθιερωµένες µουσικές φόρµουλες» (beyond their formulas) (Brown, 2000). 

Η ικανότητα λήψης ρίσκου, αποτελεί σηµαντικό εργαλείο της συνολικής διαδικασίας του 

αυτοσχεδιασµού. ∆ύο σηµαντικές προϋποθέσεις για την λήψη του ρίσκου είναι το ένστικτο και η 

«εσωτερική φωνή» (inner voice) ενός καλλιτέχνη. Συχνά παρατηρείται το φαινόµενο κατά το 

οποίο η εσωτερική φωνή παροτρύνει έναν αυτοσχεδιαστή στο να προβεί σε µια µουσική ενέργεια. 
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Παρ’ όλα αυτά, η προσπάθεια αποφυγής µουσικών λαθών, υπερισχύει της εσωτερικής φωνής. Η 

ανασφάλεια µιας κακής κριτικής από τους µουσικούς ή τους ακροατές που προκύπτει πιθανώς από 

τα λάθη, είναι ίσως ένας λόγος που εµποδίζουν τους µουσικούς να µην εµπιστεύονται το ένστικτο 

και την εσωτερική φωνή τους.  

Καθώς η λήψη ρίσκου δεν είναι µια κατάσταση η οποία µπορεί να διδαχτεί, το θάρρος 

είναι ίσως το µόνο εφόδιο για την λήψη ρίσκου και τελικά αντιµετώπισης των φόβων και 

ενδοιασµών, µε σκοπό την δηµιουργία αυθόρµητών ιδεών που εµπνέονται από την στιγµή. Αυτό 

βέβαια επιτυγχάνεται µετά από πολλά χρόνια εξάσκησης και εµπειρίας όπου τελικά η λήψη 

ρίσκου γίνεται αυτόµατα, χωρίς να υπάρχει η διαδικασία σκέψης κατά την διάρκεια ενός 

αυτοσχεδιασµού.  

Ο αυτοσχεδιασµός δεν είναι µια πράξη που πραγµατοποιείται στην διάρκεια µόνο µιας 

µουσικής εκτέλεσης, αλλά εκφράζεται και ως τρόπος ζωής. Οι καθηµερινοί κανόνες δεν θα πρέπει 

να εξουσιάζουν και να ελέγχουν τις κινήσεις που αφορούν την ζωή ενός αυτοσχεδιαστή. Αντίθετα, 

ο αυτοσχεδιαστής χρησιµοποιεί τους κανόνες, που διέπουν την καθηµερινότητα,  µε σκοπό να 

εµπνευστεί νέους τρόπους έκφρασης, δηµιουργώντας ένα σηµείο εκκίνησης το οποίο ανοίγει 

νέους δρόµους δηµιουργίας (Barrett 1998).  

 Οι τζαζ αυτοσχεδιαστές αφιερώνουν ολόκληρη τη ζωή τους στην ανακάλυψη όλων των 

στοιχείων µε σκοπό την δηµιουργία. Είτε βρίσκονται σε µια µουσική σκηνή και εκτελούν ένα 

αυτοσχεδιαστικό κοµµάτι είτε µοιράζονται µουσικές εµπειρίες µε µουσικούς και µη µουσικούς, ο 

στόχος τους είναι να εκφράσουν τη προσωπικότητά τους (Berliner, 1994). Ο µουσικός ο οποίος 

έχει µια ειλικρινή σχέση µε την µουσική τζαζ, αντιλαµβάνεται τον αυτοσχεδιασµό ως µια συνεχή 

αναζήτηση µε σκοπό την δηµιουργία, κατά την οποία ένας µουσικός αφιερώνει ολόκληρη τη ζωή 

του.  

Άλλωστε αναφέρει και ο Zwerin (1983), ότι ο µουσικός ο οποίος αποφασίζει να ασχοληθεί 

µε την τζαζ µουσική επαγγελµατικά γνωρίζει εκ των προτέρων (ή τουλάχιστον το ανακαλύπτει 
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στην πορεία της επαγγελµατικής του καριέρας) ότι η όλη διάρκεια της ζωής του είναι 

συνυφασµένη µε την αναζήτηση αυτή (Zwerin, 1983). 

Γνωρίζοντας τον αυτοσχεδιασµό 

Η είσοδος της τζαζ στην µουσική εκπαίδευση πραγµατοποιήθηκε για πρώτη φορά στην 

δεκαετία του 1960 στις ΗΠΑ. Μέχρι το τέλος του αιώνα απέκτησε σηµαντική θέση σε 

εκπαιδευτικά ιδρύµατα και άλλων χωρών, ειδικότερα στις υψηλές βαθµίδες εκπαίδευσης κάτι το 

οποίο συνετέλεσε στην γέννηση παιδαγωγικών κειµένων και ερευνητικής βιβλιογραφίας. Η 

λογοτεχνία της τζαζ γενικότερα και η τζαζ εκπαίδευση ειδικότερα, αναπτύσσεται συνεχώς (Beale, 

2001 ֹBerliner, 1994 ֹMonson, 1996), καθιστώντας την εκµάθηση του αυτοσχεδιασµού ως 

απαραίτητο εργαλείο στην εκµάθηση της µουσικής δηµιουργικότητας (Green, 2003).   

Σύµφωνα µε τον Riveire (2006) ο αυτοσχεδιασµός αποτελεί ένα πολύτιµο εκπαιδευτικό  

εργαλείο. Η διδασκαλία του έχει ως αποτέλεσµα την εκµάθηση βασικών µουσικών στοιχείων 

όπως η αρµονία, η µελωδία και η µουσική φόρµα, ενώ παράλληλα δίνει την ευκαιρία σε µαθητές 

και καθηγητές να αναπτύξουν τις µουσικές τους ικανότητες και την φαντασία και πιθανώς να 

ξεπεράσουν τον φόβο της µουσικής εκτέλεσης, αποκτώντας αυτοπεποίθηση και δηµιουργικότητα.  

Πιο συγκεκριµένα, µαθαίνοντας οι µαθητές να αυτοσχεδιάζουν σε µια καινούργια 

«µουσική σκάλα» (music scale), όπως για παράδειγµα στην ντο µείζονα, ανακαλύπτουν την 

αίσθηση της µελωδίας, καθώς επίσης και στοιχείων που χρησιµοποιούν για την δηµιουργία της, 

στοιχεία που πιθανώς να χρησιµοποιήσουν αργότερα και στη µουσική εκτέλεση, ενώ παράλληλα 

δηµιουργούν κάτι προσωπικό. Μία τέτοια διαδικασία µπορεί να είναι ταυτόχρονα απαιτητική 

αλλά και ευχάριστη (Riveire, 2006).  

Άλλωστε η εθνοµουσικολόγος και η µουσικο-εκπαιδευτικός Patricia Shehan Campbell 

(Βλ. Sollis & Nettl, 2010) υποστηρίζει ότι τα οφέλη που έχει ο αυτοσχεδιασµός στην εκµάθηση 

της µουσικής είναι η φαντασία, η µουσική ανάλυση και η δηµιουργικότητα της. Στοιχεία άλλωστε 

που χρησιµοποιεί και ένας αυτοσχεδιαστής στην τζαζ µουσική. Αυτός είναι και ένας από τους 
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λόγους για τους οποίους η έρευνα µε τον οποίο παίζουν οι µουσικοί της τζαζ είναι σηµαντικός για 

την εκµάθηση της βαθύτερης φύσης του αυτοσχεδιασµού, από την µία και της µουσικής 

δηµιουργικότητας στην εκπαίδευση, από την άλλη.   

Υπάρχει µια δηµοφιλής παρεξήγηση, ότι οι τζαζ µουσικοί είναι άναρθρες και 

ακαθοδήγητες ιδιοφυΐες και ότι δεν έχουν ιδέα τι παίζουν την ώρα που αυτοσχεδιάζουν, ενώ η 

έµπνευση είναι µια άγνωστη πηγή δύναµης, η οποία δεν έχει ουσιαστική σχέση µε γνωστικές 

διαδικασίες, όπως η µελέτη της παρτιτούρας µιας γραµµένης σύνθεσης (Barrett, 1998). Άλλωστε o 

Berliner (1994), υποστηρίζει ότι «η µουσική εκτέλεση χωρίς προετοιµασία είναι ριζικά 

παραπλανητική» (Music performance without previous preparation is fundamentally misleading 

(Berliner 1994, σελ. 17). Για την παραγωγή ενός µουσικού αυτοσχεδιασµού στην τζαζ ειδικότερα, 

ο αυτοσχεδιαστής χρησιµοποιεί µουσικούς παραµέτρους όπως η αρµονία, ο ρυθµός και η µουσική 

φόρµα, µεταξύ άλλων. Ένας αυτοσχεδιαστής για να φτάσει σε υψηλά επίπεδα έκφρασης, 

απαιτείται η πολύ καλή γνώση των παραπάνω στοιχείων.  

Σύµφωνα µε  τον Pasmor (1998), παρόλο που η τζαζ θεωρείται µία αυθόρµητη έκφραση, οι 

µουσικοί που αυτοσχεδιάζουν έχουν πολύ καλές γνώσεις αρµονίας και ρυθµού, καθώς και 

µεγάλου αποθέµατος προηγούµενων µουσικών εµπειριών (Pasmor, 1998). Ο κοντραµπασίστας 

Calvin Hill αναφέρει χαρακτηριστικά: «Είχα την συνήθεια να σκέφτοµαι πως οι µουσικοί τζαζ 

διαλέγουν νότες από το πουθενά. Μέχρι τότε δεν είχα καµία ιδέα της γνώσης που χρειάζεται για 

αυτό. Ήταν σαν ένα είδος µαγείας για µένα» (Berliner, 1994, σελ. 1). Άλλωστε όπως αναφέρει και 

ο Bastien (1998), τα κοµµάτια περιέχουν µουσικούς κανόνες οι οποίοι µε την κατάλληλη 

διανοητική επεξεργασία, οδηγούν την πρώιµη µουσική δηµιουργία σε καινοτοµία (Bastien &  

Hostager 1998).  

Ρυθµός 
 

Ένα από τα βασικότερα µουσικά συστατικά στην δηµιουργία ενός αυτοσχεδιασµού είναι ο 

ρυθµός. Η καλή ρυθµική αντίληψη ενός αυτοσχεδιαστή έχει ως αποτέλεσµα την δηµιουργία 



 29 

φράσεων όπου το µελωδικό περιεχόµενο των φράσεων αυτών έχει πολλές φορές δευτερογενή 

ρόλο. Ο τροµπετίστας Benny Βailey αναφέρει χαρακτηριστικά ότι «ο ρυθµός είναι πολύ 

σηµαντικό στοιχείο στην διάρκεια ενός αυτοσχεδιασµού. Μπορείς να παίξεις λίγες νότες, αλλά µε 

το κατάλληλο ρυθµικό υπόβαθρο να ακουστεί ενδιαφέρον» (Berliner, 1994, σελ. 146). 

 Ο κοντραµπασίστας Chuck Israels αναφέρει επίσης  ότι «ένα από τα πιο αναγνωρίσιµα 

στοιχεία ενός αυτοσχεδιασµού είναι ο τρόπος που αντιλαµβάνονται ρυθµικά οι µουσικοί τον 

µουσικό παλµό. O ρυθµός είναι µια υποκειµενική κατάσταση, κατά την οποία ο κάθε µουσικός 

τον αντιλαµβάνεται διαφορετικά. Για παράδειγµα, ο ρυθµικός παλµός του Hank Jones και και του 

Bill Evans, δύο σηµαντικοί πιανίστες στην µουσική τζαζ, είναι τελείως διαφορετικός µεταξύ τους 

και ταυτόχρονα αναγνωρίσιµος για τον κάθε καλλιτέχνη» (Berliner, 1994, σελ. 244) 

 Πιο συγκεκριµένα, σε ένα µέτρο τεσσάρων τετάρτων υπάρχουν τρεις τρόποι για να 

εκτελεσθεί ρυθµικά. «Πίσω από τον ρυθµό» (behind the beat), «πάνω στον ρυθµό» (on beat), 

«µπροστά από τον ρυθµό» (ahead of beat). Οι ρυθµικές πιθανότητες που προκύπτουν είναι 

άπειρες, αν αναλογιστούµε τις ποικιλίες ρυθµικών συνδυασµών και την διαφορετικότητα του κάθε 

καλλιτέχνη (βλ. Σχήµα 3). 

 

Σχήµα 3. Ποικιλίες ρυθµικής εκτέλεσης 

 

Για την δηµιουργία ρυθµικών συνδυασµών οι αυτοσχεδιαστές χρησιµοποιούν συχνά 

υποδιαιρέσεις ογδόων και τριήχων, µεταξύ άλλων. Ειδικότερα, οι «υποδιαιρέσεις τριήχων» 

(swing) έχουν ιδιαίτερη σηµασία στην τζαζ. H τραγουδίστρια Carmen Lundy αναφέρει ότι «τα 

τρίηχα δηµιουργούν µία ιδιαίτερη αίσθηση στην µουσική τζαζ που σε κάνει να θέλεις να χορέψεις 

και να γίνεις ένα µε τον παλµό της µουσικής». Άλλωστε, ένα από τα στοιχεία που χαρακτηρίζει 
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την µουσική τζαζ γενικότερα, είναι η µουσική αίσθηση των τριήχων» (Berliner, 1994, σελ. 153)  

(βλ. Σχήµα 4).     

 

Σχήµα 4. Παίξιµο ογδόων µε υποδιαίρεση τριήχων 

Μελωδία και αρµονία 
 

Ένα άλλο στοιχείο του αυτοσχεδιασµού, που συνδέεται άµεσα µε τον ρυθµό είναι η 

δηµιουργία µελωδιών. Αυτό προκύπτει από την χρησιµοποίηση στοιχείων που προέρχονται από 

την αρµονία και τις συγχορδίες. Ο τροµπετίστας Benny Bailey αναφέρει συγκεκριµένα ότι «άλλες 

φορές σκέφτεσαι διαστήµατα ή κλίµακες. Πολλοί από τους πρώτους αυτοσχεδιαστές παίζανε 

οριζόντια στις συγχορδίες χρησιµοποιώντας τα διαστήµατα, µέσα από τα οποία προκύπτει η 

αρµονία ενός κοµµατιού» (Berliner, 1994, σελ. 146).  

Ένας από τους στόχους είναι η δηµιουργία µελωδικών φράσεων, τις οποίες ένας 

αυτοσχεδιαστής θα πρέπει να είναι σε θέση να µπορεί να τις  τραγουδήσει και να τις θυµάται από 

µνήµης. Πολλοί µάλιστα υιοθετούν την διαδικασία αυτή κατά την οποία ένας αυτοσχεδιαστής, 

πριν από την δηµιουργία ενός αυτοσχεδιασµού, τραγουδάει τις φράσεις που πρόκειται να παίξει. 

Μουσικοί της Νέας Ορλεάνης συχνά συµβούλευαν άλλους µουσικούς λέγοντας ότι «αν δεν 

µπορείς να τραγουδήσεις µία φράση, δεν µπορείς να την παίξεις» (If you can’t sing it, you can’t 

play it) (Berliner, 1994, σελ. 254).  

Η σχέση µεταξύ των µελωδικών φράσεων και της αρµονίας ενός κοµµατιού είναι άρρηκτη. 

O σαξοφωνίστας Stunley Turrentine επισηµαίνει ότι ο αυτοσχεδιαστής θα πρέπει να έχει πλήρη 

γνώση της αρµονίας µε σκοπό τον αυτοσχεδιασµό. Με αυτόν τον τρόπο ένας µουσικός, γνωρίζει 

τις «εναλλαγές συγχορδιών» (chord progressions), έτσι ώστε οι µελωδίες να γεννηθούν µέσα από 

τις µουσικές πληροφορίες που υπάρχουν σε µία συγχορδία. Εξάλλου ο Tirro (1974) υποστηρίζει 
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ότι ένα από τα στοιχεία που βασίζεται ο αυτοσχεδιασµός είναι η αλλαγές των συγχορδιών κατά τις 

οποίες ένας µουσικός θα πρέπει να είναι εξοικειωµένος (Tirro, 1974).  

 Αν εξετάσουµε το κοµµάτι Bag’s Groove, του βιµπραφωνίστα Milt Jackson 

συµπεραίνουµε ότι ένα κοµµάτι, πέρα από την µελωδία και τον ρυθµό, αποτελείται από µια σειρά 

συγχορδιών όπου η µία διαδέχεται την άλλη (βλ. Σχήµα 5). 

 

Σχήµα 5. ∆ιαδοχή συγχορδιών του κοµµατιού Bag’s Groove 

 

Σε αυτήν την περίπτωση, ο αυτοσχεδιαστής χρησιµοποιεί διαστήµατα και κλίµακες οι 

οποίες «ταιριάζουν» (fits) στην αρµονία του κοµµατιού. Πιο συγκεκριµένα, αν εξετάσουµε την 

πρώτη συγχορδία στο πρώτο µέτρο, βλέπουµε ότι ο αυτοσχεδιαστής µπορεί να παίξει βασιζόµενος 

στις νότες της συγχορδίας (βλ. Σχήµα 6), 

 

Σχήµα 6. Ανάπτυξη συγχορδίας F7 

 

ή µπορεί να δηµιουργήσει µελωδίες µέσα από την κλίµακα της F7, η οποία είναι (βλ. Σχήµα 7). 

 

Σχήµα 7. Κλίµακα της F7 

 

Σηµαντική προϋπόθεση της δηµιουργίας µελωδιών είναι η λύση τους µε βάση το αρµονικό 

κέντρο. Πολλοί σηµαντικοί αυτοσχεδιαστές εκµεταλλεύονται οποιαδήποτε µουσική πληροφορία 
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τους δίνει µία συγχορδία αρκεί να τη «λύσουν σωστά» (resolve it right). Αυτός είναι και ο λόγος 

που µαθαίνοντας τον αυτοσχεδιασµό, είναι πολύ χρήσιµο η καλή γνώση του τονικού κέντρου της 

κάθε συγχορδίας. (Berliner, 1994). 

 Για παράδειγµα το τονικό κέντρο της συγχορδίας C7 είναι η ντο µείζονα. Οι πιθανότητες 

αυτοσχεδιασµού είναι πολύ µεγάλες, αλλά το τονικό κέντρο είναι ένα. Με αυτόν τον τρόπο 

υπάρχουν πολλές και διαφορετικές επιλογές, κατά την διάρκεια ενός αυτοσχεδιασµού, παράλληλα 

όµως όλες αυτές οι επιλογές, δηµιουργούνται γύρω από το τονικό κέντρο της ντο µείζονα.   

Μουσική φόρµα 
 

Ένα άλλο σηµαντικό στοιχείο είναι η γνώση της µουσικής φόρµας. Ο κοντραµπασίστας 

Chuck Israels αναφέρει συγκεκριµένα ότι «ο κόσµος ποτέ δεν καταλάβαινε τον τρόπο που έπαιζε 

ο Bill Evans µουσική. Σίγουρα ήταν ελεύθερος και αυτοσχεδιαστικός, αλλά ο λόγος που ήταν 

ελεύθερος ήταν ότι ήξερε την αρχή, την µέση και το τέλος» (Berliner, 1994, σελ. 289). Σύµφωνα 

µε τον Barrett (1998), ο τζαζ αυτοσχεδιασµός είναι µία διαδικασία που συνδέεται άµεσα µε την 

δοµή ενός κοµµατιού. Πιο συγκεκριµένα, τα κοµµάτια αποτελούνται από «µουσικά σχήµατα» 

(patterns) και φράσεις, µουσικές πληροφορίες οι οποίες περιέχονται στην δοµή ενός κοµµατιού. 

Μία συνηθισµένη µουσική φόρµα σε έναν τζαζ κοµµάτι είναι της µορφής ΑΑΒΑ, µεταξύ άλλων 

(βλ. Σχήµα 8). 
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Σχήµα 8. Μουσική φόρµα τύπου ΑΑΒΑ 

 

Πολλές φορές ο αυτοσχεδιασµός βασίζεται στην επανάληψη της δοµής ενός κοµµατιού. 

Για παράδειγµα η δοµή του κοµµατιού «All of me» δίνει σε έναν αυτοσχεδιαστή πολλές 

πληροφορίες, όπως για παράδειγµα πότε θα ξεκινήσει και πότε θα τελειώσει το σόλο του, ενώ η 

ίδια η δοµή παρέχει και µουσικά στοιχεία όπως οι συγχορδίες του κοµµατιού (βλ. Σχήµα 9).  

 

Σχήµα 9. Μουσικές πληροφορίες από µία παρτιτούρα 

 

Με αυτόν τον τρόπο οι µουσικοί  γνωρίζουν εκ των προτέρων ότι η πρώτη συγχορδία στο 

πρώτο µέτρο και στο µέρος Α του παραπάνω κοµµατιού, για παράδειγµα, είναι Cmaj 7, κάτι το 
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οποίο καθιστά δυνατή την επικοινωνία µεταξύ των µουσικών, αφού όλοι δηµιουργούν µουσικές 

ιδέες µε βάση τα ίδια µουσικά στοιχεία. Και αυτό έχει αντίκτυπο είτε σε ένα οργανωµένο σχήµα, 

είτε σε µία µουσική παράσταση, όπου στο τέλος της συναυλίας, καλούνται κάποιοι µουσικοί, 

εκτός σχήµατος, να «αυτοσχεδιάσουν µε την υπόλοιπη µπάντα» (Jamming with other musicians). 

Σε µία τέτοια µουσική συνεύρεση, οι µουσικοί που θα παίξουν, διαλέγουν ένα κοµµάτι που είναι 

γνωστό στην µπάντα, γνωρίζοντας όλοι οι µουσικοί τις µουσικές πληροφορίες που είναι 

απαραίτητες για την µουσική εκτέλεση (Barrett, 1998).  

Όλα τα παραπάνω στοιχεία βέβαια αποκτούν µουσικό νόηµα µε την εκφραστικότητα και 

τα συναισθήµατα που πηγάζουν από έναν αυτοσχεδιασµό. Ο κοντραµπασίστας Chuck Israels, 

περιγράφει το συναίσθηµα που αποκόµισε σε µία συναυλία του τροµπετίστα Miles Davis, 

παίζοντας το κοµµάτι Autumn Leaves, ως µια ολοκληρωτική αφοσίωση την στιγµή του 

αυτοσχεδιασµού. Το κάθε σόλο ως µια µοναδική έκφραση περιέχει συναισθήµατα όπως είναι η 

ενέργεια, το πάθος, η µελαγχολία και η αναζήτηση, µεταξύ άλλων. Αυτά τα στοιχεία ένας 

αυτοσχεδιαστής τα χρησιµοποιεί µε σκοπό την έκφραση εµπειριών µέσα από ένα αυτοσχεδιασµό, 

µε πολύτιµα εφόδια τα παραπάνω θεωρητικά στοιχεία που προαναφέραµε, τα οποία τα µετατρέπει 

σε συναισθήµατα µε σκοπό την επικοινωνία του µε το ακροατήριο αλλά και µε τους µουσικούς 

που παίζει.   

Ο σαξοφωνίστας Benny Goldson περιγράφει αυτήν την κατάσταση ως µία ενέργεια που 

έχει ως αποτέλεσµα οι ακροατές να κινούνται µε τον παλµό της µουσικής. Βέβαια, από την 

πλευρά του αυτοσχεδιαστή, απαιτείται µεγάλος έλεγχος αυτών των συναισθηµάτων µε σκοπό την 

έκφραση συγκεκριµένου µουσικού νοήµατος, καθώς πάντοτε υπάρχει ο κίνδυνος της «υπερβολής 

του συναισθήµατος» (Too much emotion). 

Καθώς η µουσική γενικότερα και ο αυτοσχεδιασµός ειδικότερα, είναι µία έκφραση 

εµπειριών, ένας αυτοσχεδιαστής µετατρέπει τα βιώµατα και τα συναισθήµατά του σε µουσικές 

νότες. Είναι πολύ σηµαντικό ένας αυτοσχεδιαστής να βιώσει καταστάσεις που αφορούν τη ζωή 

του, διότι µόνο µε αυτόν τον τρόπο θα µπορέσει να εκφράσει, µε µουσικό τρόπο σε ένα 
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ακροατήριο, τον τρόπο που αισθάνεται. Ο κοντραµπασίστας Percy Health αναφέρει συγκεκριµένα 

ότι «όλα εκφράζονται µέσα από την µουσική» (it all comes out in the music) (Berliner, 1994, σελ. 

259). Για παράδειγµα, ένας µαύρος που εκφράζει την δυστυχία της σκλαβιάς µέσα από τα 

τραγούδια των Blues, έχει ζήσει για πολλά χρόνια αλυσοδεµένος µέχρι να µπορέσει να εκφράσει 

την συγκεκριµένη αυτή εµπειρία. Σε αυτήν την περίπτωση δεν δηµιουργούσε απλά µουσική, αλλά 

ένιωθε την ίδια την εµπειρία, παίζοντας µουσική (Berliner, 1994). 

Άλλωστε και ο Gridley (2010), υποστηρίζει ότι ένας από τους σκοπούς της µουσικής είναι 

η έκφραση ιδεών και συναισθηµάτων, κάτι το οποίο συµβαίνει άλλωστε στις περισσότερες 

κουλτούρες του κόσµου. Η ίδια η έκφραση των συναισθηµάτων και εµπειριών είναι η ουσία του 

αυτοσχεδιασµού, ειδικότερα και της µουσικής, γενικότερα (Gridley, 2010). 

Ανακεφαλαίωση 
 

Η µουσική εκτέλεση των τζαζ αυτοσχεδιαστών έχει έναν συµβολικό χαρακτήρα µέσα από 

τον οποίο εκφράζονται οι ίδιες οι εµπειρίες και τα βιώµατα των µουσικών. Κάθε µουσική 

εκτέλεση είναι ένας καινούργιος δρόµος δηµιουργίας και προκλήσεων που προσπαθούν να 

κατακτήσουν οι µουσικοί. Με αυτό τον τρόπο επιτυγχάνεται η πραγµατοποίηση των προσωπικών 

και βραχυπρόθεσµων στόχων, που έχει ως αποτέλεσµα την επιτυχία των στόχων στην ζωή ενός 

µουσικού. 

Ένας καλλιτέχνης βέβαια συναντάει πολλές φορές δυσκολίες προκειµένου να κατακτήσει 

αυτούς τους στόχους. Οι οικονοµικές πιέσεις είναι ένας από τους λόγους που πολλοί 

αυτοσχεδιαστές αναγκάζονται να δουλεύουν πολλές ώρες, ενώ παράλληλα προσπαθούν να 

βρίσκουν χρόνο για την προσωπική τους µελέτη. Αυτή η κατάσταση πολλές φορές επιδρά 

αρνητικά στην συνολική διαδικασία της δηµιουργίας. Πολλοί µάλιστα αναγκάζονται να διαλέξουν 

διαφορετικό επαγγελµατικό δρόµο, αν λάβουµε υπόψη και την ευθύνη µιας οικογένειας. 

Όσον αφορά την συνολική διαδικασία της δηµιουργίας, πολλές φορές παρατηρείται το 

φαινόµενο κατά το οποίο σπουδαίοι αυτοσχεδιαστές, σε συγκεκριµένες στιγµές της µουσικής τους 
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καριέρας, έχουν έλλειψη δηµιουργικότητας. Ο τροµπετίστας Miles Davis αναφέρει συγκεκριµένα: 

«Ξαφνικά σταµάτησα και αµέσως µετά δεν µπορούσα να παίξω τίποτα» (It just stopped and all of 

a sudden, I couldn’t  play anything) (Berliner 1994, σελ. 499). Αυτό ακριβώς όµως το ταξίδι προς 

την επιτυχία και την αναζήτηση είναι ο βασικότερος παράγοντας της δηµιουργίας. Ο Berliner 

(1994), αναφέρει χαρακτηριστικά ότι «οι αυτοσχεδιαστές πολλές φορές παράγουν καινούργιες και 

καινοτόµες ιδέες, σε περιόδους µεγάλης δυσκολίας» (Berliner, 1994) .  

 Η έκφραση των εµπειριών αυτών µέσα από έναν µουσικό αυτοσχεδιασµό, είναι µια 

χρονοβόρα διαδικασία, κατά τη οποία ανακαλύπτεις συνεχώς τα όρια της γνώσης σου, όπου και 

προσπαθείς να τα ξεπεράσεις, για να αποκτήσεις την µέγιστη δηµιουργική έκφραση. Ένας 

αυτοσχεδιαστής αφιερώνει ολόκληρη την ζωή του στην αναζήτηση αυτή, ενώ η µελέτη και η 

αφοσίωση είναι δύο σηµαντικά εφόδια στην εξέλιξη ενός καλλιτέχνη.  Ο πιανίστας Herbie 

Hancock αναφέρει συγκεκριµένα: 

Έχω υπάρξει σαν µουσικός µια ζωή, µελετώντας σκληρά και παίζοντας µε άλλους 
σπουδαίους µουσικούς. Το µόνο πράγµα το οποίο µε έβαζε πιο βαθιά στην δηµιουργική 
σκέψη του αυτοσχεδιασµού, ήταν κάθε φορά που άκουγα κάτι και εγώ δεν είχα την γνώση 
να το παίξω. Αυτό αυτόµατα λειτουργούσε ανασταλτικά, καθώς προσπαθούσα να το 
καταφέρω κι εγώ, κάνοντας µε κάθε φορά καλύτερο µουσικό (Novello, 1987, σελ. 445). 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 4: ΣΧΕ∆ΙΑΣΜΟΣ ΕΡΕΥΝΑΣ ΚΑΙ 

ΜΕΘΟ∆ΟΛΟΓΙΑ 

Εισαγωγή  

Μία σηµαντική πτυχή αυτής της έρευνας είναι η κατανόηση όχι µόνο του τρόπου που 

σκέφτονται όταν αυτοσχεδιάζουν οι βιµπραφωνίστες, αλλά το πως µεταδίδουν την εµπειρία τους, 

στους µουσικούς και στο κοινό, κατά την διάρκεια µιας µουσικής εκτέλεσης. Αυτός είναι και ο 

λόγος που για τις ανάγκες της συγκεκριµένης έρευνας, χρησιµοποιήθηκε η ποιοτική εµπειρική 

µέθοδος µε στόχο την εξαγωγή συµπερασµάτων που θα βοηθήσουν σε µία ουσιαστικότερη και πιο 

µουσική προσέγγιση του τρόπου διδασκαλίας του βιµπραφώνου. Πιο συγκεκριµένα, η µέθοδος 

που χρησιµοποιήθηκε για την πραγµατοποίηση αυτής της έρευνας είναι αυτή της «θεµελιωµένης 

θεωρίας» (Grounded Theory). Για λόγους συντοµογραφίας, η «Grounded Theory» θα αναφέρεται 

κείµενο ως GT, όπως είθισται σε σχετικές µεθοδολογικές έρευνες.  

Η GT είναι µία µέθοδος ποιοτικής έρευνας που χρησιµοποιεί µεθοδολογικές «τεχνικές», 

όπως είναι η συνέντευξη, µε σκοπό την βαθύτερη κατανόηση µιας εµπειρίας που είναι δύσκολο να 

ερευνηθεί ποσοτικά. Οι τεχνικές αυτές αποσκοπούν στην δηµιουργία µιας θεωρίας η οποία 

προκύπτει από την ανάλυση και την καταγραφή συγκεκριµένων διαδικασιών, οι οποίες δεν έχουν 

ως στόχο την επαλήθευση ή ανατροπή ερευνητικών υποθέσεων, οι οποίες µπορούν να ερευνηθούν 

ποσοτικά (Plewes, 2002). Η Stern (1994), υποστηρίζει ότι ακολουθώντας τεχνικές της GT, η 

δηµιουργικότητα του ερευνητή παίζει σπουδαίο ρόλο στην καταγραφή της πραγµατικής αλήθειας 

στην έρευνα ενός φαινοµένου (Stern, 1994). Επίσης, όπως αναφέρει ο Cutcliffe (2000), ο 

πειραµατισµός και η ανάλυση βαθύτερων εννοιών του υπό εξέταση φαινοµένου, συµβάλλουν 

σηµαντικά στην δηµιουργική διαδικασία µιας ποιοτικής έρευνας (Cutcliffe, 2000).   

Όσον αφορά την συνέντευξη ως σηµαντική ερευνητική τεχνική της GT, σύµφωνα µε την 

Morse (2002),  ο ερευνητής και ο συµµετέχοντας αποκτούν µια ειλικρινή σχέση µέσα από την 
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οποία προκύπτει ένας διάλογος και όχι ένας µονόλογος, δηµιουργώντας ένα είδος 

αλληλεπίδρασης. Με άλλα λόγια, ο ερευνητής συµµετέχει ενεργά στην συνολική διαδικασία της 

συνέντευξης και δεν είναι µόνο ένας απλός παρατηρητής, όπως συµβαίνει στην ποσοτική έρευνα. 

Παράγοντες, όπως η αξιοπιστία του ερευνητή και η εµπιστοσύνη που δηµιουργείται µεταξύ του 

ερευνητή και του συµµετέχοντα, είναι σηµαντικές για την δηµιουργική διαδικασία µιας 

συνέντευξης (Morse, 2002). 

Για αυτό το λόγο, στην παρούσα έρευνα, χρησιµοποιήθηκε η συνέντευξη µουσικών του 

οργάνου του βιµπραφώνου, που πραγµατοποιήθηκε µετά από την σύνταξη ενός «ανοιχτού τύπου 

ερωτηµατολογίου» (open type questionnaire). Το περιεχόµενο των ερωτήσεων, που περιελάµβανε 

το ερωτηµατολόγιο αυτό, είχε ως στόχο να προσδώσει µία δοµή στην συνέντευξη, χωρίς όµως να 

περιορίσει την δηµιουργία νέων ερωτήσεων, χαρακτηριστικό ενός διαλόγου µεταξύ ερευνητή και 

συµµετέχοντα που έχει ως στόχο την ακριβή προσέγγιση του βιµπραφώνου, τόσο στην µουσική 

εκτέλεση όσο και στην µουσική εκπαίδευση.  

Ο στόχος της συνέντευξης δεν ήταν η απλή µετάδοση βασικών µουσικών πληροφοριών 

αλλά η µετάδοση εµπειριών, έτσι ώστε να δοθεί η δυνατότητα στον συµµετέχοντα να εκφράσει 

πιο εσωτερικές απόψεις που αφορούν την σχέση του µε το βιµπράφωνο ως µέσο δηµιουργικού 

αυτοσχεδιασµού. Οι «ανοιχτού τέλους ερωτήσεις» (open ended questions) συντελούν στην 

ελεύθερη έκφραση των απόψεων του συµµετέχοντα και στην βαθύτερη ανάλυση των δεδοµένων. 

Σύµφωνα µε τους Bogdam & Bilken (1982), οι «ανοιχτού τέλους ερωτήσεις» δίνουν την ευκαιρία  

στους συµµετέχοντες να εκφράσουν τις ιδέες τους ελεύθερα χωρίς περιορισµούς στις απαντήσεις 

τους. Με αυτόν τον τρόπο η συνέντευξη αποκτά έναν πιο δηµιουργικό χαρακτήρα, κατά τον οποίο 

συµπεριφορές, όπως ο τόνος της φωνής και το χιούµορ, µεταξύ άλλων, αποκτούν ιδιαίτερη 

σηµασία (Bogdam & Bilken, 1982).  
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Ερευνητικό πλαίσιο: χώρος διεξαγωγής της έρευνας 
 
Η παρούσα έρευνα πραγµατοποιήθηκε σε χώρο σεµιναρίου που απευθυνόταν σε τζαζ 

βιµπραφωνίστες, ο οποίος αποτελεί εργαστήριο κατασκευής βιµπραφώνου και σε χώρο ειδικό 

όπου κατασκευάζονται βιµπράφωνα. Ο τόπος του σεµιναρίου ήταν στην Ολλανδία και 

συγκεκριµένα στην πόλη Sassenheim και έλαβε χώρα τον Φεβρουάριο του 2010. Το συγκεκριµένο 

σεµινάριο πραγµατοποιείται κάθε χρόνο στον ίδιο χώρο από το 2007. Κύριος διοργανωτής είναι ο 

βιµπραφωνίστας Tony Miceli, ο οποίος είναι και ένας από τους συµµετέχοντες στην παρούσα 

ποιοτική έρευνα. 

Η διδασκαλία του σεµιναρίου γίνεται όχι µόνο σε πραγµατικό χώρο αλλά και online (βλ. 

www.vibesworksop.com), µε χρηµατοδότηση από διάφορες κατασκευαστικές εταιρίες 

βιµπραφώνου. Η επιτυχία του σεµιναρίου είναι πολύ µεγάλη καθώς κάθε χρόνο όλο και 

περισσότεροι µουσικοί του βιµπραφώνου συµµετέχουν σε αυτό από όλο τον κόσµο, ενώ στα 

πλαίσιά του πραγµατοποιούνται και ζωντανές συναυλίες που µεταδίδονται και µέσω internet.  

Ο παραπάνω χώρος επιλέχθηκε ώστε το περιβάλλον να αντανακλά µια πραγµατική 

ατµόσφαιρα µουσικής δηµιουργικότητας, αυτοσχεδιασµού και εκπαίδευσης. Επειδή µάλιστα το 

αντικείµενο της παρούσας έρευνας είναι ο αυτοσχεδιασµός στο συγκεκριµένο µουσικό όργανο, το 

βιµπράφωνο, επιλέχθηκε ο συγκεκριµένος χώρος συνεύρεσης. Το σεµινάριο διήρκησε 6 µέρες, 

όπου όλοι οι συµµετέχοντες είχαν την ευκαιρία να συµπράξουν µε άλλους µουσικούς, καθώς και 

να ασχοληθούν µε ζητήµατα αυτοσχεδιασµού και µουσικής δηµιουργικότητας, που αποτελούν 

αναπόσπαστα στοιχεία τόσο στην µουσική εκτέλεση όσο και στην εκπαίδευση του 

αυτοσχεδιασµού, όπως έχει αναλυθεί στα προηγούµενα κεφάλαια της έρευνας. Οι ηλικίες των 

µουσικών που έλαβαν µέρος στο σεµινάριο ήταν από 17 έως 50 χρονών και προέρχονταν από 

διάφορες χώρες της Ευρώπης (Ισπανία, Γερµανία και Σκωτία, µεταξύ άλλων).  

 Το γεγονός ότι ο χώρος διεξαγωγής του σεµιναρίου ήταν ένα µεγάλο εργαστήριο 

κατασκευής βιµπραφώνων, είχε ως επιπρόσθετο  αποτέλεσµα οι συµµετέχοντες να γνωρίσουν από 
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κοντά τον τρόπο που κατασκευάζονται τα συγκεκριµένα όργανα, καθώς και κατασκευαστικές 

λεπτοµέρειες του οργάνου, όπως το κούρδισµα των µεταλλικών πλακών, που χρησιµοποιούνται 

για την παραγωγή του ήχου. Αυτό είχε ως συνέπεια την βαθύτερη κατανόηση του τρόπου 

παραγωγής του ήχου, στο βιµπράφωνο, µε στόχο την καλυτέρευση της ποιότητας του παιξίµατος 

των µουσικών.   

Εκτός από την βελτίωση του τρόπου προσέγγισης και παιξίµατος του αυτοσχεδιασµού στο 

βιµπράφωνο, το σεµινάριο έδωσε έµφαση στην απόκτηση γνώσεων ιστορικού και εκπαιδευτικού 

περιεχοµένου. Πιο συγκεκριµένα, τα θέµατα που αναλύθηκαν ήταν βασικοί τρόποι 

αυτοσχεδιασµού µε βάση την αρµονία ενός κοµµατιού, η αρµονική ανάλυση, η «γραµµική 

προσέγγιση στον αυτοσχεδιασµό» (linear approach), τεχνικές «πιασίµατος µπαγκέτων» (grip) και 

η δηµιουργικότερη προσέγγιση ενός αυτοσχεδιαστικού µουσικού κοµµατιού, µεταξύ άλλων.   

Συµµετέχοντες στην έρευνα 
 

Σύµφωνα µε τον Cutcliffe (2000), η επιλογή των δειγµάτων είναι καθοριστική για την 

συνολική διαδικασία µιας συνέντευξης. Αυτός είναι και ο λόγος που η επιλογή των 

συµµετεχόντων θα πρέπει να πληρούν τις προϋποθέσεις που θα βοηθήσουν στην ανάλυση ενός 

φαινοµένου (Cutcliffe, 2000). Πιο συγκεκριµένα, η επιλογή των µουσικών για την ανάλυση του 

φαινοµένου του αυτοσχεδιασµού στο βιµπράφωνο, έγινε µε κριτήριο την µουσική εκτέλεση και 

την εκπαίδευση του αυτοσχεδιασµού στην τζαζ µουσική και µάλιστα στο βιµπράφωνο.  

Όπως τεκµαίρεται από τα παραπάνω, οι µουσικοί που επιλέχθηκαν για την συνέντευξη 

ήταν βιµπραφωνίστες που ασχολούνται επαγγελµατικά µε τον αυτοσχεδιασµό στην τζαζ µουσική, 

σε εκτελεστικό και σε εκπαιδευτικό επίπεδο. Το γεγονός ότι οι συµµετέχοντες είχαν πολυετή 

εµπειρία στον τοµέα της µουσικής εκτέλεσης και της εκπαίδευσης, όσον αφορά τον τζαζ 

αυτοσχεδιασµό, είχε ως αποτέλεσµα την ποιοτικότερη διεξαγωγή της συνέντευξης, δίνοντας την 

ευκαιρία στον ερευνητή να προσεγγίσει βαθύτερα την µουσική δηµιουργικότητα γενικότερα και 

τον αυτοσχεδιασµό στο βιµπράφωνο ειδικότερα. Οι συµµετέχοντες είναι ο Tony Micelli (51 
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χρονών) και ο David Friedman (67 χρονών). Κατόπιν άδειας των συµµετεχόντων, δεν διατηρείται 

η ανωνυµία των µουσικών καθώς και όλα τα στοιχεία που αφορούν το εκτελεστικό και το 

εκπαιδευτικό τους έργο. 

Tony Miceli 
 

Ο  Τony Miceli άρχισε να παίζει πιάνο, κιθάρα και ντραµς από µικρή ηλικία. Έχει 

αποφοιτήσει από το κολλέγιο University of the Arts, που βρίσκεται στην Φιλαδέλφεια, από όπου 

έχει πάρει Bachelor Degree στα κρουστά, µε παράλληλη ειδίκευση στο βιµπράφωνο.  Η µουσική 

του καριέρα, ξεκίνησε ήδη από τα φοιτητικά του χρόνια παίζοντας βιµπράφωνο µε τζαζ τρίο. Οι 

συνεργασίες του µε σπουδαίους µουσικούς, όπως είναι ο πιανίστας Ellio Vilafranca και ο 

κιθαρίστας Steve Giordano, µεταξύ άλλων,  τον καθιστούν ως έναν από τους σηµαντικότερους 

βιµπραφωνίστες στις ΗΠΑ και στην Ευρώπη, ο οποίος κάνει διεθνείς περιοδείες ενώ παράλληλα 

δουλεύει και ως εκπαιδευτικός δίνοντας πολλά σεµινάρια ανά τον κόσµο. 

Ως εκπαιδευτικός διδάσκει σε τρία πανεπιστήµια: το Temple University, τo University of 

the Arts και το Curtis Institute of Music, Philadelphia, Pennsylvania. Ασχολείται επίσης 

εξωπανεπιστηµιακά µε την διδασκαλία του αυτοσχεδιασµού σε µουσικά σύνολα, καθώς και µε την 

διδασκαλία της θεωρία και της αρµονία της τζαζ µουσικής. Εκτός από τις αυτοσχεδιαστικές του 

ικανότητες στο παίξιµο του βιµπραφώνου, οι εκπαιδευτικές του γνώσεις τον καθιστούν έναν από 

τους σηµαντικότερους δασκάλους της τζαζ µουσικής. Ο ίδιος διευθύνει έναν από τους πρώτους 

ιστοχώρους στο internet, όπου γίνονται on-line µαθήµατα ειδικά για το τζαζ βιµπράφωνο και τον 

αυτοσχεδιασµό (www.vibesworkshop.com). Άλλωστε ο ίδιος έχει την πρωτοπορία, τουλάχιστον 

στην Αµερική, στην πραγµατοποίηση συναυλιών µέσω internet. 
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David Friedman 

 Ο David Friedman ξεκίνησε αρχικά ως µουσικός κρουστών. Συνεργάστηκε µε την 

Ορχήστρα Μπαλέτου, την Metropolitan Opera στην Νέα Υόρκη, καθώς και µε το συγκρότηµα 

Σύγχρονης Μουσικής υπό την διεύθυνση του διεθνούς φήµη συνθέτη Luciano Berio. Παράλληλα 

εργαζόταν και ως «µουσικός στούντιο» (studio musician) σε διάφορες ηχογραφήσεις, καθώς ο 

δάσκαλος του στα ντραµς, ήταν ένας από τους πιο διάσηµους παραγωγούς τηλεόρασης. 

 Από την ηλικία των 25 χρονών άρχισε να ασχολείται επαγγελµατικά µε την τζαζ µουσική. 

Έκτοτε ξεκίνησε µια δηµιουργική περίοδος µε συνεργασίες, όπως µε τον κοντραµπασίστα Ron 

Carter και τον σαξοφωνίστας Wayne Shorter. Από την δεκαετία του 70 απέκτησε τον τίτλο του 

«κύριου βιµπραφωνίστα» (house vibraphone player) στην δισκογραφική εταιρία CTI Records, 

όπου και είχε την ευκαιρία να παίξει µε µουσικούς, όπως ο κιθαρίστας George Benson και ο 

σαξοφωνίστας Stanley Turrentine.  

Την εκπαιδευτική του καριέρα την ξεκίνησε ήδη από την ηλικία των 12 χρονών όπου και 

δίδασκε ντραµς σε µαθητές ηλικίας 6 χρονών. Αργότερα, άρχισε να διδάσκει «τζαζ 

συγκροτήµατα» (jazz ensembles) και βιµπράφωνο, από την ηλικία των 26 χρονών, στο Manhattan 

school of Music, Νέα Υόρκη. Συγχρόνως δίδασκε σε σεµινάρια σε όλο τον κόσµο. Από το 1987 

διδάσκει στο University of the Arts, Βερολίνο, στο Τµήµα Τζαζ Μουσικής.  

Χαρακτηριστικά της «ανοιχτού τύπου συνέντευξης» 
 

Η συνέντευξη βασίστηκε σε ένα «ανοιχτού τύπου ερωτηµατολόγιο» που αποτελούνταν 

από 30 ερωτήσεις. Οι ερωτήσεις αυτές θίγουν ζητήµατα µουσικής εκτέλεσης και εκπαίδευσης, 

µεταξύ άλλων. Η γλώσσα που χρησιµοποιήθηκε για την πραγµατοποίηση της συνέντευξης ήταν τα 

Αγγλικά, τα οποία αργότερα µεταγράφηκαν στα Ελληνικά για την περαιτέρω ανάλυση των 

δεδοµένων. 

 Πιο συγκεκριµένα, η οργάνωση των ερωτήσεων βασίστηκε σε τρεις βασικές κατηγορίες 

που αφορούν: 
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α) τις σπουδές και την επαγγελµατική εξέλιξή τους 

β) µουσικές προσεγγίσεις που χρησιµοποιούν κατά την εκτέλεση ενός αυτοσχεδιαστικού 

κοµµατιού 

γ) την διδακτική τους εµπειρία ως καθηγητές του αυτοσχεδιασµού και τρόπους διδακτικής 

προσέγγισης του οργάνου.   

Η πρώτη κατηγορία ερωτήσεων αφορούν τις σπουδές µουσικής των συµµετεχόντων καθώς 

και την πορεία της µουσικής τους καριέρας. Με άλλα λόγια οι µουσικοί είχαν την ευκαιρία να 

κάνουν µία σύντοµη περιγραφή της µουσικής τους καριέρας, ως εκτελεστές αλλά και ως 

εκπαιδευτικοί του βιµπραφώνου καθώς και να γνωρίσουµε την µουσική τους δραστηριότητα ως 

µαθητές - φοιτητές.  

Η δεύτερη κατηγορία ερωτήσεων, περιλαµβάνει θέµατα που αφορούν την διαδικασία και 

τους τρόπους που χρησιµοποιούν οι ίδιοι κατά την µουσική εκτέλεση του αυτοσχεδιασµού στο 

βιµπράφωνο. Πιο συγκεκριµένα, εκφράζουν τις απόψεις τους για θέµατα της µουσικής, όπως οι 

µουσικές κλίµακες και η αρµονία, µεταξύ άλλων, καθώς επίσης και για τον τρόπο που 

αντιλαµβάνονται οι ίδιοι την µουσική δηµιουργικότητα στην τζαζ µουσική και συγκεκριµένα στο 

βιµπράφωνο. Στην ίδια κατηγορία, αναφέρονται και ερωτήσεις για την τεχνική τους όπως για 

παράδειγµα «τρόποι προθέρµανσης» (ways of warm up), που κάνουν οι µουσικοί µε στόχο την 

απόκτηση αντοχής και δύναµης, πριν την εκτέλεση ενός αυτοσχεδιαστικού κοµµατιού  

Η τρίτη κατηγορία ερωτήσεων αναφέρεται κυρίως στον τρόπο που διδάσκουν τον 

αυτοσχεδιασµό και την µουσική δηµιουργικότητα. Σε αυτή την κατηγορία  οι µουσικοί  

αναλύσουν τις προσεγγίσεις της διδασκαλίας του τζαζ αυτοσχεδιασµού, για να βοηθήσουν τους 

µαθητές τους να είναι δηµιουργικοί. Στην κατηγορία αυτή περιλαµβάνονται και ερωτήσεις 

σχετικές µε τις απόψεις τους για αποτελεσµατικούς τρόπους διδασκαλίας συγκεκριµένων 

µουσικών παραµέτρων του αυτοσχεδιασµού, όπως είναι η µελωδία, η αρµονία και ο ρυθµός, 

µεταξύ άλλων (βλ. κεφάλαιο 2). Επίσης περιλαµβάνονται ερωτήσεις που αφορούν τις απόψεις 

τους για το πως αντιλαµβάνονται την εµπειρία µιας καλής διδασκαλίας.   



 44 

Πρέπει να σηµειωθεί ότι οι ερωτήσεις που αναπτύχθηκαν κατά την διάρκεια της 

συνέντευξης συνετέλεσαν ώστε οι συµµετέχοντες µουσικοί να µοιραστούν τις απόψεις και τις 

εµπειρίες τους, καθιστώντας την συνέντευξη όχι ως απλή µετάδοση πληροφοριών αλλά ως 

βαθύτερη επικοινωνία του τρόπου που αυτοσχεδιάζουν και διδάσκουν. 

Τεχνικά µέσα 
 

Τα τεχνικά µέσα που επιλέχθηκαν για την πραγµατοποίηση της ανοιχτού τύπου 

συνέντευξης, ήταν η βιντεοσκόπηση, η ηχογράφηση και οι χειρόγραφες σηµειώσεις και 

παρατηρήσεις. Για την βιντεοσκόπηση χρησιµοποιήθηκε η βιντεοκάµερα «Olympus µ5000», η 

οποία είχε ως στόχο την αναλυτικότερη καταγραφή των συµπεριφορών των συµµετεχόντων. Όσον 

αφορά την ηχογράφηση, χρησιµοποιήθηκε το ψηφιακό µηχάνηµα ηχογράφησης «Zoom H2 

Handly Recorder». Μετά το πέρας της συνέντευξης, τα αρχεία που ηχογραφήθηκαν, 

αποθηκεύτηκαν σε ηλεκτρονικό υπολογιστή µε σκοπό την µεταγραφή και ανάλυσή τους. 

Χρησιµοποιήθηκε επίσης η επιµέρους καταγραφή των πληροφοριών στα ερωτηµατολόγια. Με 

αυτόν τον τρόπο σηµειώθηκαν τα βασικότερα χαρακτηριστικά των απαντήσεων των 

συµµετεχόντων κατά την διάρκεια της συνέντευξης τους.  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 5: ΕΡΕΥΝΗΤΙΚΑ ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ ΚΑΙ ΣΥΖΗΤΗΣΗ 

Εισαγωγή 

Η ποιοτική προσέγγιση αυτής της έρευνας αποσκοπεί στην διευκρίνιση των βασικών 

µουσικών συστατικών που χρησιµοποιούνται κατά την µουσική εκτέλεση ενός αυτοσχεδιασµού, 

καθώς επίσης και στην κατανόηση εκπαιδευτικών συµπεριφορών που αφορούν την διδασκαλία 

του αυτοσχεδιασµού. Τα συµπεράσµατα προκύπτουν από την ανάλυση µουσικών εµπειριών που 

εκφράστηκαν από αυτοσχεδιαστές - βιµπραφωνίστες κατά την διάρκεια συνεντεύξεων. 

Πιο συγκεκριµένα, µέσω των συνεντεύξεων, οι ερωτηθέντες µουσικοί αφηγήθηκαν στον 

ερευνητή τον τρόπο που αντιλαµβάνονται την µουσική δηµιουργικότητα που εκφράζεται µέσα 

από το παίξιµο της µουσικής τζαζ.  Επίσης αναφέρθηκαν σε διαδικασίες εκµάθησης του 

αυτοσχεδιασµού µε παράλληλη αναφορά σε εκπαιδευτικές τεχνικές, οι οποίες έχουν ως στόχο 

αφενός την έκφραση της µουσικής προσωπικότητας των µαθητών και καθηγητών και αφετέρου 

την δηµιουργία συνειδητοποιηµένων καλλιτεχνών και µελών µιας «µουσικής κοινωνίας» (music 

community). 

 Από την ανάλυση των ανοιχτού τύπου συνεντεύξεων δεδοµένων, που προέκυψαν από την 

ανοιχτού τύπου συνέντευξη, προέκυψαν διάφορα θέµατα προς συζήτηση τα οποία οδηγούν στην 

εξαγωγή των συµπερασµάτων που αφορούν: 

α) Την φύση του οργάνου του βιµπραφώνου 

β) Τις παραµέτρους που επηρεάζουν την µουσική εκτέλεση ενός αυτοσχεδιασµού  

γ) Τις διαδικασίες εκµάθησης του αυτοσχεδιασµού  

δ) Τη σχέση αυτοσχεδιασµού και δηµιουργικότητας 

ε) Εκπαιδευτικές προτάσεις για την εκµάθηση του αυτοσχεδιασµού. 

Για την οργάνωση των συµπερασµάτων, δηµιουργήθηκαν υποκεφάλαια, που αποσκοπούν 

στην συστηµατικότερη οργάνωση των δεδοµένων - συµπερασµάτων.. 
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Η Φύση του οργάνου 

Κριτήρια επιλογής του οργάνου 

Οι συµµετέχοντες ξεκίνησαν να παίζουν από µικρή ηλικία διάφορα µουσικά όργανα. Πιο 

συγκεκριµένα, o David Friedman, έπαιζε ντραµς και ο Tony Miceli έπαιζε κιθάρα και πιάνο, ενώ 

κατά την φοιτητική τους περίοδο έπαιζαν κλασσικά κρουστά. Το γεγονός όµως ότι ήθελαν να 

ασχοληθούν µε τον αυτοσχεδιασµό της τζαζ µουσικής αποτελεί ίσως τον κύριο λόγο για την 

επιλογή του βιµπραφώνου, ως κύριο µουσικό όργανο, καθώς είναι το µόνο κρουστό µελωδικό 

όργανο το οποίο θεωρείται κατεξοχήν όργανο της τζαζ µουσικής, σε σχέση µε άλλα όργανα της 

ίδιας οικογένειας, όπως είναι η µαρίµπα και το ξυλόφωνο, µεταξύ άλλων. (βλ. Kεφ. 2, σελ. 6-7) 

Λαµβάνοντας υπόψη την µουσική εµπειρία του Tony Miceli µε τα κλασσικά κρουστά, 

συµπεραίνουµε ότι προτιµούσε την εκτέλεση ενός αυτοσχεδιαστικού κοµµατιού σε αντίθεση µε 

την µουσική εκτέλεση από παρτιτούρα. Ο ίδιος αναφέρει συγκεκριµένα: «∆εν µου άρεζε η ιδέα να 

παίζω σε µια ορχήστρα και να περιµένω 100 µέτρα για να παίξω µια πιατινιά». 

Η εφηβική ηλικία είναι πολύ σηµαντική και εύθραυστη περίοδος, όσον αφορά τις µουσικές 

επιλογές ενός µαθητή. Για αυτό τον λόγο, θεωρείται απαραίτητη µια προσεκτική µεταχείριση, του 

µαθητή εκ µέρους του καθηγητή, η οποία χαρακτηρίζεται από έλλειψη περιορισµών και αυστηρών 

κανόνων ενώ περιέχει τον µουσικό πειραµατισµό. Έτσι δίνεται στον µαθητή η δυνατότητα να 

επιλέξει ένα συγκεκριµένο µουσικό όργανο, καθώς η επιλογή του προέρχεται από µια προσωπική 

και συνειδητή απόφαση. Ο Tony Miceli αναφέρει χαρακτηριστικά:    

Ο δάσκαλος του πιάνου ήταν περίεργος ως άνθρωπος κάτι το οποίο είχε ως αποτέλεσµα να 
µε επηρεάσει αρνητικά στη διδασκαλία του οργάνου. Είναι ίσως ένας από τους λόγους που 
διάλεξα αργότερα να παίξω βιµπράφωνο. Συγκεκριµένα, πρέπει να είσαι άνετος µε τους 
µαθητές, να τους δίνεις ελευθερία και να µην είσαι τόσο αυστηρός µε τους κανόνες.  
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Ηχόχρωµα του οργάνου 

Το βιµπράφωνο είναι ένας τέλειος συνδυασµός µελωδίας και κρουστών (Zed, 2009). Με 

αυτόν τον τρόπο, οι µουσικοί έχουν την ευκαιρία παράγουν µελωδικές φράσεις, οι οποίες όµως 

προέρχονται από την παραγωγή του ήχου χτυπώντας µε ειδικές µπαγκέτες τα πλήκτρα του 

βιµπραφώνου, τα οποία είναι κατασκευασµένα από µέταλλα. Ο David Friedman αναφέρει ότι 

«έχει πολύ ιδιαίτερη χροιά σε σχέση µε άλλα όργανα, ενώ το γεγονός ότι ο ήχος παράγεται από το 

χτύπηµα των µετάλλων, το κάνει ακόµα πιο ιδιαίτερο». Σύµφωνα µε τον David Friedman, αυτή 

είναι και µια σηµαντική διαφορά του βιµπραφώνου µε άλλα µελωδικά κρουστά, όπως η µαρίµπα, 

καθώς ο ήχος παράγεται από συγκεκριµένα είδη µετάλλου και όχι από ξύλο, όπως συµβαίνει στην 

µαρίµπα (Nef, 1985). 

Τεχνικά χαρακτηριστικά της µουσικής εκτέλεσης 
 

Τα περισσότερα βιµπράφωνα που κατασκευάζονται σήµερα έχουν έκταση τριών οκτάβων 

(F4 – F7), ενώ παίζονται µε 2 ή και 4 µπαγκέτες. Οι συµµετέχοντες της έρευνας παίζουν µε 4 

µπαγκέτες, κάτι το οποίο έχει ως αποτέλεσµα να µην συµπεριφέρονται στο βιµπράφωνο µόνο 

µελωδικά, (Milt Jackson, 1923-1999), αλλά και αρµονικά (Gary Burton, 1960). Αυτός είναι και ο 

λόγος που πολλοί µουσικοί µιµούνται τον τρόπο παιξίµατος που χρησιµοποιούν οι πιανίστες, 

καθώς µε αυτήν την τεχνική ένας βιµπραφωνίστας µπορεί να παίξει τόσο µελωδίες όσο και 

αρµονίες.  

Ο David Friedman αναφέρει ότι το βιµπράφωνο «λειτουργεί σαν ένα πιάνο. Το ιδιαίτερο 

χαρακτηριστικό όµως είναι ότι έχει πολύ µικρότερη έκταση σε σχέση µε το πιάνο, παράλληλα 

όµως σου δίνει τις δυνατότητες ενός τζαζ πιανίστα καθώς µπορείς να αυτοσχεδιάζεις και 

παράλληλα να «συνοδεύεις» (comping) τον εαυτό σου». Μιλώντας συγκεκριµένα για τον τρόπο 

παιξίµατος, ο David Friedman πιστεύει ότι για την συνοδεία µε τον εαυτό του επιτυγχάνεται όταν 

οι βιµπραφωνίστες µε το δεξί χέρι παίζουν το θέµα ή αυτοσχεδιάζουν, ενώ µε το αριστερό παίζουν 
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τις συγχορδίες του κοµµατιού, συνοδεύοντας τον εαυτό τους, δίνοντας πολλές δυνατότητες 

µουσικής έκφρασης και δηµιουργίας σε έναν αυτοσχεδιαστή. 

Ο David Friedman αναφέρει ότι συνήθιζε να δανείζεται, στην δεκαετία του 70, µουσικά 

στοιχεία από κιθαρίστες, όπως για παράδειγµα µουσικές φράσεις, ειδικότερα όταν έπαιζε 

«παραδοσιακή» µουσική (folk). Μόνο όταν ασχολήθηκε επαγγελµατικά µε τον τζαζ 

αυτοσχεδιασµό άρχισε να εµπνέεται από τον τρόπο που αυτοσχεδιάζουν οι τζαζ µουσικοί, όπως 

είναι ο σαξοφωνίστας Cannonball Anderley και ο πιανίστας Bill Evans. Αυτό ίσως να οφείλεται 

στο γεγονός ότι το βιµπράφωνο είναι ένα σχετικά καινούργιο όργανο (αφού το πρώτο όργανο 

κατασκευάστηκε το 1921), (Βλ. Κεφ. 2, σελ. 10) και έχει ως αποτέλεσµα η µουσική εκτέλεση του 

να επηρεάζεται από άλλα µουσικά όργανα που προϋπήρχαν του βιµπραφώνου, όπως είναι τα 

πνευστά και τα έγχορδα  

 Ο Tony Miceli έχει επηρεαστεί από τον σαξοφωνίστα John Coltrane και τον τροµπετίστα 

Miles Davis, µεταξύ άλλων. Ο ίδιος θεωρεί πολύ σηµαντικό τον δανεισµό από άλλα όργανα µε 

βασική προϋπόθεση την δηµιουργική έκφραση στο βιµπράφωνο: 

Είναι πολύ σπουδαίο να δανείζεσαι µουσικά στοιχεία από άλλα όργανα, όπως είναι η 
κιθάρα και το πιάνο. Γενικότερα είναι σπουδαίο να µελετάς άλλα όργανα. Αυτό πιθανώς 
να οφείλεται στο γεγονός ότι οι σπουδαιότεροι παίχτες της τζαζ δεν ήταν βιµπραφωνίστες. 
To σηµαντικό όµως είναι να προσαρµόσεις τεχνικές άλλων οργάνων στο βιµπράφωνο. Για 
παράδειγµα, αν θέλεις να µιµηθείς τον τρόπο που παίζουν οι κιθαρίστες «φανκ» µουσική 
(funk), χρησιµοποιείς ελαφρά το πετάλι, ανοιγοκλείνοντας το ανάµεσα σε συγχορδίες που 
απέχουν ηµιτόνιο για να δηµιουργήσεις ένα εφέ «συρσίµατος» (slide), µεταξύ των 
συγχορδιών, χαρακτηριστικό γνώρισµα της κιθάρας που παίζεται στο συγκεκριµένο στυλ 
µουσικής (βλ. Σχήµα 10).   
 

 

Σχήµα 10. «Slide τεχνική» στο βιµπράφωνο 
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Παράµετροι που επηρεάζουν την µουσική εκτέλεση ενός 

αυτοσχεδιασµού στο βιµπράφωνο 

Οργανική δεξιοτεχνία  

Οι µουσικοί που ασχολούνται επαγγελµατικά µε τον τζαζ αυτοσχεδιασµό, αφιερώνουν την 

ζωή τους µε σκοπό την βαθύτερη κατανόηση των µουσικών παραµέτρων της τζαζ µουσικής και 

την ωρίµανση της µουσικής δηµιουργικότητας (Zwerin, 1985). Με άλλα λόγια, η µουσική 

εξάσκηση αποτελεί σηµαντική διαδικασία µε στόχο την έκφραση της µουσικής προσωπικότητας 

(βλ. Κεφ. 3, σελ. 20-31). Ο Tony Miceli αναφέρει συγκεκριµένα ότι «η εξάσκηση είναι τρόπος 

ζωής. Τελικά είναι διασκέδαση. Φυσικά υπάρχουν και εξαιρέσεις, όπως για παράδειγµα ο 

βιµπραφωνίστας Gary Burton, ο οποίος δε µελετάει ποτέ. Βέβαια προσωπικά πιστεύω ότι ακόµα 

κι αυτός σε κάποια φάση της ζωής του µελέτησε πάρα πολύ». 

Η άποψη του Tony Miceli συµφωνεί µε την εµπειρία του πιανίστα Herbie Hancock (Carr 

1991, σελ. 53), σχετικά µε τη συµπεριφορά του τροµπετίστα Miles Davis απέναντι στους 

µουσικούς της µπάντας του. Ο τελευταίος ήταν καχύποπτος, ειδικότερα όταν άκουγε να 

επαναλαµβάνουν τις ίδιες µουσικές φράσεις χωρίς διάθεση εξέλιξης. Σε αυτήν την περίπτωση 

συνήθιζε να λέει: «Σε πληρώνω για να µελετάς» (I pay you to do the practicing). 

Οι συµµετέχοντες συνηθίζουν να χρησιµοποιούν τρόπους µελέτης οι οποίοι έχουν ως 

αποτέλεσµα την αύξηση της αντοχής και της τεχνικής δεξιοτεχνίας, µεταξύ άλλων, που είναι 

σηµαντικά στοιχεία κατά την διάρκεια µιας µουσικής εκτέλεσης, όπως αναφέρουν. Πιο 

συγκεκριµένα, ασκήσεις που χρησιµοποιεί ο David Friedman στην καθηµερινή του  µελέτη, µε 

σκοπό την απόκτηση δύναµης, είναι ασκήσεις µε «διπλά» (doubles), που πιθανώς να τις 

εµπνεύστηκε από παρόµοιες τεχνικές ασκήσεις που χρησιµοποιούν οι µουσικοί που παίζουν 

ντραµς (βλ. Σχήµα 11):  
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Σχήµα 11. Παίξιµο «διπλών» µε δέκατα έκτα 

 

Ο Tony Miceli, από την άλλη, θεωρεί πολύ σηµαντικό το παίξιµο κλιµάκων µε δέκατα 

έκτα σε όλο το µήκος του βιµπραφώνου, όπως για παράδειγµα το παίξιµο των «Bebop κλιµάκων» 

( βλ. Σχήµα 12): 

 

Σχήµα 12. Bebop scale  C7 

 

Επίσης, έχει ενδιαφέρον ότι οι ερρωτηθέντες µουσικοί, θεωρούν σηµαντική την µουσική 

εξάσκηση κοµµατιών, προερχόµενα από την µουσική Μπαρόκ και µάλιστα έργα για φλάουτο, 

όπως είνα η παρτίτα σε λα ελάσσονα, του J. S. Bach (BWV 1013), και έργα για τσέλο, όπως είναι η 

σουίτα N°3 του ίδιου συνθέτη, σε ντο µείζονα (BWV 1009.). Αυτού του είδους η εξάσκηση 

µπορεί να αποτελέσει σηµαντικό εφόδιο στην ανάπτυξη της µελωδικής τεχνικής για το 

βιµπράφωνο. Ο Tony Miceli αναφέρει χαρακτηριστικά: «Υπάρχουν πάρα πολλά που µπορείς να 

µάθεις από την κλασσική µουσική, όπως για παράδειγµα, το παίξιµο των µουσικών φράσεων». 

 Άλλωστε ο David Friedman αντιλαµβάνεται την αξία της παιδείας που προέρχεται από την 

κλασσική µουσική ως ένα πλεονέκτηµα κατά το οποίο η µουσική εκτέλεση αποκτά 

δηµιουργικότερο χαρακτήρα, όταν ένας µουσικός γνωρίζει και άλλα είδη µουσικής. Αυτό 

συµβαίνει κυρίως γιατί όσο πιο πολλές γνώσεις κατέχει ένας εκτελεστής, τόσο περισσότερο 

αυξάνονται παράλληλα και οι ιδέες που θα χρησιµοποιήσει κατά την διάρκεια ενός µουσικού 

αυτοσχεδιασµού. ∆εν είναι τυχαίο άλλωστε που η συνεργασία του ίδιου µε τον συνθέτη 
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σύγχρονης µουσικής Luciano Berio, είχε σηµαντικό αντίκτυπο στον τρόπο που αντιλαµβάνεται 

την αρµονία ενός µουσικού κοµµατιού.  

Κριτική συµπεριφορά και αλληλεπίδραση µεταξύ των µουσικών  

Έχει ενδιαφέρον ότι και οι δύο ερωτηθέντες µουσικοί, αναφέρθηκαν στο πόσο σηµαντική 

υπήρξε, για την επαγγελµατική τους σταδιοδροµία, η κριτική γνώµη εκ µέρους άλλων µουσικών. 

«Αυτός είναι και ο λόγος που πρέπει να δέχεσαι κάθε είδους κριτική», αναφέρει ο Tony Miceli. 

«Θα πρέπει όµως να κριτικάρεις πρώτα από όλα εσύ τον εαυτό σου. Να ξέρεις εσύ για τον εαυτό 

σου ποια είναι τα αδύναµα σηµεία µε σκοπό να τα διορθώσεις, για να µπορέσεις να εκφράσεις την 

προσωπικότητά σου. Βέβαια η κριτική που λαµβάνει ένας µαθητής από τον καθηγητή του είναι 

κάτι τελείως διαφορετικό». Σε αυτήν την περίπτωση, συνεχίζει ο Tony Miceli, «ένας µαθητής 

πληρώνει τον δάσκαλο, για να του λέει τα αδύναµα του σηµεία και να βρίσκει τρόπους να τα 

διορθώνει µε στόχο να τον κάνει καλύτερο µουσικό».  

Όσον αφορά την κριτική από άλλους µουσικούς, σε πολλές περιπτώσεις είναι προτιµότερο 

να λαµβάνεται η κριτική από µουσικούς µε τους οποίους υπάρχει µια συνεργασία, καθώς µε αυτόν 

τον τρόπο δίνεται η ευκαιρία να αναλυθούν σε βάθος όχι µόνον οι µουσικοί παράµετροι που 

αφορούν την µουσική εκτέλεση ενός αυτοσχεδιασµού, αλλά και την ενορχήστρωση ενός µουσικού 

συνόλου. Ο David Friedman αναφέρει ότι «µε αυτό τον τρόπο εξετάζονται οι λεπτοµέρειες που 

συµβαίνουν σε ένα κοµµάτι, όπως για παράδειγµα, ενορχηστρωτικά σηµεία καθώς επίσης και ο 

αυτοσχεδιασµός που παράγεται από την αρµονία». 

Η λήψη κακής κριτικής, από την άλλη, είναι µέρος της συνολικής διαδικασίας µιας 

µουσικής εκτέλεσης, καθώς πολλές φορές οι µουσικοί είναι αναγκασµένοι να δέχονται σχόλια που 

δεν αποσκοπούν στην µουσική εξέλιξή τους αλλά έχουν χαρακτήρα ζηλοτυπικό. Αυτός είναι και ο 

λόγος που πολλές φορές ένας µουσικός αναγκάζεται να χειρίζεται, µε επιδέξιο τρόπο, τέτοιου 

είδους αρνητικές συµπεριφορές. Ο Tony Miceli αναφέρει χαρακτηριστικά ότι «αν πολλές φορές 

αισθάνεσαι άσχηµα για την κριτική που σου έχουν δώσει, µην αισθάνεσαι έτσι γιατί δεν φταις εσύ, 
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αλλά οι άλλοι έχουν το πρόβληµα. Πολλοί στο παρελθόν µου έχουν µιλήσει έτσι, αλλά δεν είναι 

σωστό».   

∆ιαδικασία Εκµάθησης του Αυτοσχεδιασµού  

Μαθαίνοντας τις αρµονικές βάσεις των κοµµατιών 

Οι µουσικές ιδέες που παράγουν αυθόρµητα οι αυτοσχεδιαστές κατά την διάρκεια ενός 

αυτοσχεδιασµού, καθώς και το «χτίσιµο του προσωπικού µουσικού λεξιλογίου» (building your 

own musical vocabulary), προέρχοναι από µουσικούς παραµέτρους όπως είναι η µελωδία, η 

αρµονία και ο ρυθµός, µεταξύ άλλων (βλ. Κεφ. 3, σελ. 14,17,22,24-26): «Όλα αυτά θα πρέπει να 

είναι σαν δεύτερη φύση σου. Τα µουσικά  κοµµάτια της τζαζ µουσικής είναι σαν ένας ωκεανός 

µουσικών πληροφοριών που σε παρασέρνουν όταν παίζεις µε άλλους µουσικούς. Απλά για να το 

πετύχεις αυτό χρειάζεσαι τα τρία παραπάνω στοιχεία», αναφέρει ο Tony Miceli. 

Ένας αυτοσχεδιαστής συνεπώς, θα πρέπει να κατέχει πολύ καλή γνώση της αρµονίας 

γενικότερα µε σκοπό την µουσικότερη προσέγγιση ενός αυτοσχεδιασµού (βλ. Κεφ. 3, σελ. 24, 26-

28)). Με άλλα λόγια, ένας µουσικός µαθαίνει τις συγχορδίες του κοµµατιού σε πρώτο επίπεδο, 

ενώ σε δεύτερο επίπεδο κατανοεί την συνολική διαδοχή των συγχορδιών µε αποτέλεσµα την 

ανάλυση του τρόπου που συνδέονται αυτές µεταξύ τους, κατανοώντας παράλληλα και την εξέλιξη 

της µελωδίας σε σχέση µε την αρµονία. Αυτός είναι και ο λόγος που ο David Friedman αναλύει τις 

συγχορδίες ενός κοµµατιού, έπειτα τις παίζει στο βιµπράφωνο και αυτοσχεδιάζει βασιζόµενος στις 

συγκεκριµένες συγχορδίες, όπως αναφέρει ο ίδιος.  

Ακρόαση και καταγραφή: µια διαφορετική προσέγγιση του τρόπου µελέτης 

Ένας άλλος σηµαντικός τρόπος µελέτης του τζαζ αυτοσχεδιασµού, είναι η ακρόαση και η 

ανάλυση αυτοσχεδιασµών που προέρχονται από άλλους µουσικούς (Black, 2008). Σύµφωνα µε 

τους συµµετέχοντες, η συγκεκριµένη διαδικασία επιτυγχάνεται µε δύο τρόπους: Την µουσική 

ακρόαση και την «καταγραφή» (transcribing). Η ακρόαση είναι πολύ σηµαντική πηγή έµπνευσης 
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ενός δηµιουργικού αυτοσχεδιασµένου. Ο Tony Miceli υποστηρίζει πως «είναι τα πάντα. Το να 

ακούς είναι µαγεία. Είναι µεγάλη έµπνευση».  

Η µουσική καταγραφή από την άλλη είναι ένα µέσο ανάλυσης του τρόπου που σκέφτονται 

οι µουσικοί όταν αυτοσχεδιάζουν. Τα συµπεράσµατα της έρευνας έδειξαν ότι ένας τρόπος για την 

κατανόηση της βαθύτερης πηγής έµπνευσης ενός σόλο, είναι η ανάλυση των µουσικών στοιχείων 

που χρησιµοποιήθηκαν για την εκτέλεση ενός αυτοσχεδιασµού, όπως τονίζει ο David Friedman. 

Ως παράδειγµα αναφέρει ότι αν θέλει ένας µουσικός να µελετήσει τον πιανίστα Wynton Kelly, θα 

πρέπει να αναλύσει εις βάθος τον τρόπο που σκέφτεται ο συγκεκριµένος πιανίστας. Ο David 

Friedman αναφέρει επίσης και τον σαξοφωνίστα David Liebman, ο οποίος δίνει βάση σε αυτήν 

την διαδικασία, καταγράφοντας ολόκληρα σόλο άλλων αυτοσχεδιαστών σε µουσική παρτιτούρα, 

προσπαθώντας να αναλύσει τον τρόπο παιξίµατος και παράλληλα να δηµιουργήσει τις δικές του 

µουσικές ιδέες. 

Σύµφωνα µε τους ερωτηθέντες µουσικούς, η προσωπική έκφραση και όχι απλά η 

αναπαραγωγή ενός αυτοσχεδιασµού που έχει παιχτεί, αποτελεί τον βασικό στόχο της καταγραφής 

ενός αυτοσχεδιασµού, από κάποιον άλλον µουσικό. Ο David Friedman αναφέρει: «∆ανείζοµαι 

κοµµάτια από σόλο που µε εκφράζουν και τα ενσωµατώνω στο δικό µου παίξιµο και ήχο, έτσι 

ώστε όταν µε ακούσει κάποιος να µην ακούσει το σόλο του µουσικού που κατέγραψα, αλλά τον 

προσωπικό µου ήχο». Ο Tony Miceli άλλωστε υποστηρίζει ότι η «διαδικασία της «µουσικής 

καταγραφής» (transcription), από άλλα µουσικά όργανα, σε βάζει βαθύτερα στην διαδικασία 

παραγωγής ενός σόλο». 

Βοηθητικές πηγές γνώσης 
 

Όσον αφορά τις βοηθητικές πηγές γνώσεις, όπως είναι τα βιβλία και τα «play alongs», οι 

συµµετέχοντες θεωρούν ότι παίζουν δευτερεύοντα ρόλο στην εκµάθηση του αυτοσχεδιασµού. Ο 

David Friedman αναφέρει συγκεκριµένα ότι «πρέπει να παίζεις µε µουσικούς, γιατί µόνο µε αυτόν 

τον τρόπο θα καταλάβεις την αξία της αλληλεπίδρασης. Πολλοί δυστυχώς παίζουν µόνο µε play-
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alongs, και µε αυτόν τον τρόπο δεν µπορείς να αλληλεπιδράσεις, αλλά ούτε να αντικαταστήσεις τη 

χαρά, του να παίζεις µε άλλους µουσικούς». Ο Tony Miceli επίσης θεωρεί ότι τα µουσικά βιβλία 

παίζουν µικρό ρόλο στην διαδικασία εκµάθησης του αυτοσχεδιασµού. Ο ίδιος αναφέρει ότι «τα 

βιβλία κάνουν πολλές φορές ζηµιά. Φυσικά εννοώ τα µουσικά βιβλία γιατί είµαι λάτρης γενικά 

του διαβάσµατος. Τα µουσικά βιβλία για την τζαζ καλύπτουν το 20% στην καθηµερινή µελέτη 

ενός µουσικού».  

Ο David Friedman αναφέρεται στο ενδιαφέρον σύστηµα µελέτης µε «play alongs», που 

έχει αναπτύξει, το οποίο αποσκοπεί στην µουσικότερη προσέγγιση της εκµάθησης ενός 

αυτοσχεδιασµού, βασιζόµενο σε µουσικά κοµµάτια. Ουσιαστικά δηµιουργεί τα δικά του «play 

alongs», µε την χρήση «µουσικών προγραµµάτων» (music software), καθιστώντας τα ως βάσεις 

για την µελέτη συγκεκριµένων µουσικών στοιχείων, ανάλογα µε τις µουσικές ανάγκες ενός 

µουσικού: 

Στην περίπτωση που έχεις play-alongs και θες να δουλέψεις µε αυτά, είναι καλό να έχεις 
ένα συγκεκριµένο σύστηµα. Ένας τρόπος είναι να µελετήσεις την µελωδία ή την αρµονία 
ξεχωριστά και µόνο για αυτόν τον σκοπό. Για παράδειγµα, παίζεις την µελωδία για 20 
λεπτά. Μετά παίζεις τις συγχορδίες βάζοντας συγκεκριµένες αλλοιώσεις και διαφορετικούς 
συνδυασµούς. Έπειτα παίζεις σόλο µόνο µε όγδοα χωρίς κενό ανάµεσά τους ενώ µετά από 
αυτό προσπαθείς να παίξεις φράσεις που υποχρεωτικά έχουν κενό. Μέσα από αυτό το 
σύστηµα δεν αντικαθιστάς τη χαρά του να παίζεις µε άλλους µουσικούς, αλλά το 
χρησιµοποιείς για να δουλέψεις συγκεκριµένα στοιχεία που υπάρχουν σε ένα τζαζ κοµµάτι. 

Αυτοσχεδιασµός και δηµιουργικότητα 

Σύµφωνα µε τις απόψεις των συµµετεχόντων, η τζαζ µουσική είναι µια «επικοινωνιακή 

µορφή τέχνης» (communicative art form), γεγονός που καθιστά απαραίτητη την αλληλεπίδραση 

µεταξύ των µουσικών, αλλά και του ακροατηρίου, κατά την διάρκεια µιας µουσικής εκτέλεσης 

(Berliner, 1994). Ειδικότερα για την αλληλεπίδραση των µουσικών µε το ακροατήριο, ο David 

Friedman αναφέρει: «Μου αρέσει ο τρόπος που αντιδρά το κοινό σε µια τζαζ συναυλία καθώς 

επίσης και η επικοινωνία που δηµιουργείται ανάµεσα σε µια µπάντα που παίζει τζαζ µουσική και 

το ακροατήριο». 
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 Η άποψη του David Friedman συµφωνεί µε την τοποθέτηση των Ramallo & Ganascia 

(1993), οι οποίοι θεωρούν ότι η µουσική δηµιουργικότητα εξαρτάται, σε µεγάλο βαθµό, από την 

αλληλεπίδραση µεταξύ των µουσικών, καθώς επίσης και του περιβάλλοντα χώρου µιας συναυλίας 

(Ramallo & Ganascia, 1993). Η µουσική εκτέλεση, σε αυτήν την περίπτωση, δεν περιορίζεται 

µόνο στην προσωπική ευχαρίστηση, αλλά περιλαµβάνει και τη λήψη ρίσκου, µε σκοπό την 

δηµιουργία αυθόρµητων µουσικών ιδεών (Brown, 2000, Βλ. Κεφ. 2, σελ. 22-23).  

Αυτοσχεδιασµός και µουσική δηµιουργικότητα στην τζαζ µουσική 

Πολλοί µουσικοί επιλέγουν να παίζουν τζαζ µουσική, καθώς η αυθόρµητη δηµιουργία 

προσωπικών µουσικών ιδεών εµπνευσµένες από την στιγµή, αποτελεί ίσως την δηµιουργικότερη 

έκφραση που συµβαίνει σε µια τέτοιου είδους αυτοσχεδιαστική µουσική εκτέλεση (Schuller, 

1989). Ο Tony Miceli αναφέρει ότι «µου αρέσει ο τρόπος που αισθάνοµαι όταν αυτοσχεδιάζω» (I 

like the way it feels). Κάνω καλύτερη δουλειά όταν αυτοσχεδιάζω, παρά όταν παίζω γραµµένη 

µουσική. Μου αρέσει επίσης η όλη λειτουργία του εγκεφάλου την ώρα του αυτοσχεδιασµού». 

Ο David Friedman επίσης αναφέρει ότι η δηµιουργικότητα που προκύπτει από τον 

αυτοσχεδιασµό, είναι η πεµπτουσία αυτής της µουσικής. Αυτός είναι και ο λόγος που θεωρεί ο 

ίδιος, τον αυτοσχεδιασµό, αναπόσπαστο κοµµάτι της µουσικής δηµιουργικότητας στην τζαζ 

µουσική: «Ο αυτοσχεδιασµός είναι η τζαζ και η τζαζ είναι ο αυτοσχεδιασµός» (improvisation is 

jazz and jazz is improvisation). Ο ίδιος υποστηρίζει άλλωστε ότι η δηµιουργικότητα εκφράζεται 

µέσα από την διαδικασία ανάδειξης της ξεχωριστής µουσικής προσωπικότητας του 

αυτοσχεδιαστή-µουσικού. Σου δίνει, συνεπώς, την ελευθερία να αλλάξεις τα πάντα «σύµφωνα µε 

αυτά που νιώθεις» (according to what you feel)» (βλ. Κεφ. 3, σελ. 19-21).  

 Μάλιστα ο Tony Miceli, δεν αντιλαµβάνεται τον δηµιουργικό χαρακτήρα του 

αυτοσχεδιασµού ως µια σύνθεση, µε την έννοια που την χρησιµοποιούν οι συνθέτες, αλλά 

περισσότερο ως µια διαδικασία εξωτερίκευσης των συναισθηµάτων ενός µουσικού, κατά την 

διάρκεια µιας µουσικής εκτέλεσης, καθώς ένας αυτοσχεδιαστής δεν γράφει ένα µουσικό κοµµάτι 
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την ώρα που αυτοσχεδιάζει, αλλά δηµιουργεί µουσικές ιδέες που επηρεάζονται από παράγοντες, 

όπως είναι τα συναισθήµατα και το ακροατήριο, µεταξύ άλλων (Berliner, 1994).  

Επίσης ο Tony Miceli θεωρεί ότι ο αυτοσχεδιασµός δεν έχει πρακτική εφαρµογή µόνο 

κατά την διάρκεια της µουσικής εξάσκησης ή σε µία µουσική εκτέλεση, αλλά εκφράζεται σε όλη 

την διάρκεια της µουσικής πορείας ενός καλλιτέχνη, µε σκοπό την έκφραση των εµπειριών και 

των βιωµάτων του: «Ο αυτοσχεδιασµός είναι τρόπος ζωής» (improvisation is a way of life) (Βλ. 

Κεφ. 3, σελ.24, 35-36).  

Γενικότερα, ο αυτοσχεδιασµός υπάρχει σε κάθε άνθρωπο, όπου υπό τις κατάλληλες 

συνθήκες µπορεί και µεταφράζεται σε νότες ή σε λέξεις, µεταξύ άλλων (Alterhaug, 2000). 

Άλλωστε και ο David Friedman υποστηρίζει ότι ο αυθορµητισµός και η δηµιουργικότητα δεν 

χρησιµοποιείται µόνο στην µουσική, αλλά και καθηµερινά στην ζωή. Ο Tony Miceli αναφέρει: «H 

δηµιουργική σκέψη πρέπει να υπάρχει σε όλες τις αποφάσεις µας. Το να έρθω να σε δείρω αν έχεις 

κάνει κάτι σε µένα, δεν είναι µια δηµιουργική λύση». 

Ο υποσυνείδητος κόσµος των αυτοσχεδιαστών  
 

Προκειµένου να αναλύσουµε σε βάθος την δηµιουργική συµπεριφορά των 

αυτοσχεδιαστών, κατά την διάρκεια ενός µουσικού αυτοσχεδιασµού, οι µουσικοί ρωτήθηκαν κατά 

πόσο είναι σηµαντική η διαδικασία της σκέψης την ώρα που αυτοσχεδιάζουν. Και οι δύο 

συµµετέχοντες θεωρούν ότι η αναλυτική σκέψη, κατά την διάρκεια µιας µουσικής εκτέλεσης, έχει 

αρνητικά αποτελέσµατα στην µουσική δηµιουργικότητα, αφού ο αυτοσχεδιασµός είναι µια 

µουσική έκφραση που βασίζεται σε αυθόρµητες διαδικασίες (Pressing, 1984). Ο David Friedman 

αναφέρει ότι «προσπαθώ να µην σκέφτοµαι την ώρα που αυτοσχεδιάζω. Βασικά, όσο πιο λίγα 

σκέφτοµαι, τόσο το καλύτερο». 

  Με αυτόν τον τρόπο, οι αυτοσχεδιαστές έχουν στο βάθος του µυαλού τους τις συγχορδίες 

ενός κοµµατιού, ενώ παράλληλα η εµπιστοσύνη του ενστίκτου και της εσωτερικής φωνής 

βοηθούν τους εκτελεστές στην γέννηση µελωδικών φράσεων, που δηµιουργούνται µε αυθόρµητο 
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τρόπο, µε σκοπό την δηµιουργική παραγωγή µιας καινούργιας σύνθεσης, η οποία είναι 

«εµπνευσµένη από την στιγµή» (inspired by the moment) (βλ. Κεφ. 2, σελ. 23). Αυτός είναι και ο 

λόγος που ο Tony Miceli αναφέρει ότι «προσπαθώ να είµαι στο παρόν κι όχι στο µέλλον, να µην 

σκέφτοµαι τι θα παίξω, αλλά να ακούω τους άλλους µουσικούς και να προσπαθώ να 

αλληλεπιδράσω µε αυτούς και µέσα από αυτήν την διαδικασία να γεννηθούν οι µελωδίες». 

Εξάλλου ο David Friedman υποστηρίζει: 

Το γεγονός ότι ένας αυτοσχεδιαστής δεν ζει το παρόν, έχει αντίκτυπο στην µουσική 
δηµιουργικότητα, καθώς δηµιουργεί µουσική «έξω από την στιγµή» (out of the moment) 
και αυτό αυτόµατα καθιστά τον αυτοσχεδιασµό αλλά και γενικότερα το παίξιµο της 
µουσικής µη δηµιουργικό. Με αυτήν την προοπτική, ένας µουσικός επιστρατεύει το 
θάρρος µε σκοπό να παίξει στον κόσµο αυτό που πραγµατικά αισθάνεται την 
συγκεκριµένη στιγµή µιας µουσικής εκτέλεσης. 
 

Εκπαιδευτικές προτάσεις για την εκµάθηση του αυτοσχεδιασµού 

Εκπαιδευτική συµπεριφορά 

Σύµφωνα µε τον David Friedman, ο καθηγητής θα πρέπει να δίνει την ελευθερία στους 

µαθητές να δηµιουργήσουν µουσική και όχι να αναπαράγουν την µουσική έµπνευση ενός άλλου 

µουσικού, χωρίς διάθεση εξέλιξης. Αυτό έχει ως αποτέλεσµα να εκφράσουν οι µαθητές την 

ξεχωριστή µουσική προσωπικότητά τους (βλ. Κεφ. 3, σελ. 19-21). Οι συµµετέχοντες µουσικοί, 

αντιλαµβάνονται τον ρόλο ενός καθηγητή, ως «καθοδηγητικό» (guidance) προς τον µαθητή, 

καθώς σέβεται τις µουσικές του ανάγκες και δείχνει φροντίδα για το µουσικό µέλλον του.  

Αυτός είναι και ο λόγος που οι συµµετέχοντες ακολουθούν εκπαιδευτικές µεθόδους που 

αντοιστιχούν στις ξεχωριστές µαθησιακές δυσκολίες του κάθε µαθητή. Σύµφωνα µε τον David 

Friedman, ο καθηγητής θα πρέπει να δίνει ελευθερία στους µαθητές να δηµιουργήσουν µουσική 

και όχι να αναπαράγουν την µουσική έµπνευση ενός άλλου µουσικού, χωρίς διάθεση εξέλιξης.  

Με αυτόν τον τρόπο, η εκπαιδευτική εµπειρία ενός µαθητή αποκτά δηµιουργικό χαρακτήρα, 

καθώς ο µαθητής µπορεί και εκφράζει ελεύθερα τις απόψεις του, όσον αφορά την µουσική 

εκτέλεση.  
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Με άλλα λόγια, δεν χρησιµοποιούν µια γενικευµένη µέθοδο για να διδάξουν τον 

αυτοσχεδιασµό και τις µουσικούς παραµέτρους του, αλλά επικεντρώνονται στις ξεχωριστές 

γνώσεις και µουσικές εµπειρίες που έχει αποκτήσει ένας συγκεκριµένος µαθητής, µε στόχο την 

δηµιουργία της δικής του µουσικής ταυτότητας.  

Πολλές φορές µάλιστα, όπως αναφέρουν οι ερωτηθέντες µουσικοί, χρησιµοποιούν το 

ένστικτό και την εσωτερική φωνή τους όσον αφορά την δηµιουργία ενός πρόγραµµατος µουσικής 

εκµάθησης, που αποσκοπεί στην οργάνωση των µουσικών πληροφοριών που πρόκειται να 

διδάξουν. Σηµαντική προϋπόθεση αποτελεί η δηµιουργική συµπεριφορά των καθηγητών προς 

τους µαθητές έτσι ώστε οι µουσικές πληροφορίες που διδάσκουν, όπως είναι η αρµονία ενός 

κοµµατιού, να αποτελέσει ερέθισµα για περαιτέρω µουσική ανάλυση και δηµιουργία.  

Μια αναλυτικότερη προσέγγιση του θέµατος αυτού, έδειξε ότι το πάθος και η αγάπη ενός 

δασκάλου για την εκµάθηση µουσικής, αποτελεί µια επίσης σηµαντική προϋπόθεση µε σκοπό την 

διδασκαλία βαθύτερων εννοιών της µουσικής δηµιουργικότητας, πράγµα που έχει ως αποτέλεσµα 

τη δηµιουργία συνηδειτοποιηµένων µαθητών και µουσικών. Ο Tony Miceli αναφέρει 

συγκεκριµένα:  

Είχα πολλούς σπουδαίους καθηγητές και αυτό που τους έκανε σπουδαίους ήταν ότι είχαν 
πάθος µε την µουσική…Είναι σπουδαία υπόθεση να είσαι δάσκαλος, καθώς είσαι 
υπεύθυνος για το µέλλον του µαθητή σου. Αυτός είναι ο λόγος που αν πας σε σχολεία τα 
οποία έχουν κακούς δασκάλους, είναι πολύ κρίµα για τα παιδιά. Ουσιαστικά καταστρέφεις 
το µέλλον τους, είτε επειδή βαριέσαι ή δεν αγαπάς αυτό που κάνεις ή επειδή το κάνεις 
τόσα πολλά χρόνια και έχεις κουραστεί. Αυτό µάλιστα έχει πιθανώς και επίπτωση στην 
κοινωνική κατάσταση των παιδιών, καθώς από τη αδιαφορία ενός δασκάλου, τα παιδιά 
µπορεί να αποκτήσουν ανάρµοστη κοινωνική συµπεριφορά. 
 

∆ιδάσκοντας τον αυτοσχεδιασµό 
 

Ο λόγος που ένας αυτοσχεδιαστής θα πρέπει να είναι γνώστης των µουσικών παραµέτρων 

που διέπουν ένα µουσικό κοµµάτι, είναι γιατί ο αυτοσχεδιασµός προκύπτει από τις µουσικές 

πληροφορίες που υπάρχουν σε ένα µουσικό κοµµάτι (Barrett, 1998, βλ. Κεφ. 3, σελ. 25-26). Το 

µέγεθος της γνώσης αυτών των στοιχείων πολλές φορές ποικίλει ανάλογα µε το µουσικό επίπεδο 

του αυτοσχεδιαστή. Πιο συγκεκριµένα, ο Tony Miceli, εφαρµόζει διαφορετικές πρακτικές σε 
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αρχάριους και σε προχωρηµένους µουσικούς. Για παράδειγµα, ένας αρχάριος µουσικός 

εκφράζεται δηµιουργικά αυτοσχεδιάζοντας βασιζόµενος σε νότες που γνωρίζει καλά. Με αυτόν 

τον τρόπο ο µαθητής δηµιουργεί µουσικές φράσεις, οι οποίες έχουν µια συνολική µελωδική 

πορεία και δεν έχουν τυχαία σχέση µεταξύ τους:  

Θυµάµαι χαρακτηριστικά όταν δίδασκα σε αρχάριους οι οποίοι ήξεραν µόνο τέσσερις 
νότες, τους έβαζα να αυτοσχεδιάσουν µόνο σε αυτές τις τέσσερις νότες. Απλά εγώ έβρισκα 
συγχορδίες που να ταιριάζουν στις νότες που γνώριζαν οι ίδιοι. Βέβαια οι νότες που 
έπαιζαν δεν ήταν σε τυχαία σειρά µεταξύ τους, καθώς προσπαθούσαν να ακούσουν ποια 
νότα ταιριάζει µετά από µια άλλη. 
 
Ο προχωρηµένος αυτοσχεδιαστής από την άλλη, θα πρέπει να είναι γνώστης των µουσικών 

κλιµάκων και αρµονίας, µεταξύ άλλων, διότι µε αυτόν τον τρόπο διαχειρίζεται καλύτερα τα 

µουσικά στοιχεία που υπάρχουν σε ένα µουσικό κοµµάτι, όταν αυτοσχεδιάζει, όπως υποστηρίζει ο 

David Friedman. Επίσης η ακρόαση µουσικής που προέρχεται από την µουσική κουλτούρα χωρών 

της Αφρικής και της Λατινικής Αµερικής, έχει ως αποτέλεσµα την µουσικότερη προσέγγιση του 

στοιχείου του ρυθµού, όπως αυτός εκφράζεται στην τζαζ µουσική (βλ. Κεφ. 3, σελ. 26-27).  

Μία άτυπη µορφή εκπαίδευσης ενός µουσικού είναι η συµµετοχή του σε συναυλίες, σε 

jams sessions και σε άλλα δρώµενα της «µουσικής κοινότητας» (music community στην οποία ζει. 

Με άλλα λόγια, ο µουσικός εµπνέεται, όταν «βρίσκεται» (hang out) µε άλλους τζαζ µουσικούς, 

καθώς η αφήγηση των προσωπικών και των µουσικών εµπειριών τους, µπορεί να αποτελέσει 

σπουδαία πηγή έµπνευσης, επηρεάζοντας θετικά την δηµιουργική έκφραση και την µουσική 

(Berliner, 1994).  

Έχει ενδιαφέρον επίσης η άποψη του Tony Miceli, ο οποίος υποστηρίζει ότι η γνώση της 

ιστορίας της µουσικής έχει ως αποτέλεσµα την καλύτερη εκτίµηση των µουσικών παραµέτρων 

που χρησιµοποιούν οι αυτοσχεδιαστές. Αυτό συντελεί στην παραγωγικότερη προσέγγιση του 

τρόπου που αυτοσχεδιάζει ένας µουσικός. Σε αυτήν την περίπτωση, ο αυτοσχεδιαστής εµπνέεται 

από σπουδαίους µουσικούς, µε σκοπό την δηµιουργία και την καινοτοµία (βλ. Κεφ. 3, σελ. 19-20), 

καθώς αποκτά µια πιο προσωπική άποψη, όσον αφορά την µουσική έκφραση. Ο Tony Miceli 
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αναφέρει χαρακτηριστικά: «Η ιστορία σου µαθαίνει να έχεις τα αυτιά σου ανοιχτά για να σέβεσαι 

και να παίρνεις µουσικά στοιχεία, ακόµα και από µουσικούς που δεν σε εκφράζουν».   

 Η µουσική δηµιουργικότητα ως «πρακτική» (practice)  

Ένας µουσικός, ανακαλύπτει κατά την διάρκεια της επαγγελµατικής και µαθητικής του 

πορείας, διάφορες πρακτικές που έχουν ως στόχο την µουσικότερη προσέγγιση ενός 

αυτοσχεδιαστικού κοµµατιού και την δηµιουργικότητα. Ειδικότερα για τους µαθητές που 

διδάσκονται την µουσική έκφραση, ο Tony Miceli θεωρεί ως σηµαντική προϋπόθεση, την 

ευχαρίστηση του µουσικού κατά την διάρκεια του αυτοσχεδιασµού, πράγµα που τον βοηθά να 

αναπτύξει νέες ιδέες. «Ένας µουσικός θα πρέπει να διασκεδάζει τόσο µε την µουσική εκµάθηση, 

όσο και µε την µουσική εκτέλεση, για να είναι δηµιουργικός (Have fun with what you are doing)», 

όπως είπε χαρακτηριστικά ο Tony Miceli. 

Από την άλλη, ένας επαγγελµατίας, θα πρέπει να υιοθετήσει αυτές τις αξίες σε όλη την 

διάρκεια της µουσικής του πορείας, διότι µε αυτόν τον τρόπο θα οδηγηθεί πιθανώς σε µια 

δηµιουργικότερη µουσική πορεία, όπου τελικά ο αυτοσχεδιασµός αποκτά έναν ρόλο µετάδοσης 

εµπειριών (βλ. Κεφ. 3, σελ. 34-35). Μια τέτοια προσέγγιση έχει ως πιθανό αποτέλεσµα την 

δηµιουργία µιας ευχάριστης και δηµιουργικής επικοινωνίας, που αναπτύσσεται ανάµεσα στους 

µουσικούς και το ακροατήριο, πράγµα το οποίο είναι και ένας επιπρόσθετος παράγοντας για 

περαιτέρω επαγγελµατικές ευκαιρίες, όπως αναφέρουν και οι δύο µουσικοί. 

Τέλος ο David Friedman επισηµαίνει ότι ένας επαγγελµατίας µουσικός θα πρέπει να 

γνωρίζει τις εκφραστικές και τεχνικές του αδυναµίες, µε σκοπό την µουσικότερη προσέγγιση ενός 

αυτοσχεδιασµού. Ο ίδιος υποστηρίζει: «Στον επαγγελµατία θα έλεγα να είναι ειλικρινής µε τις 

µουσικές του αδυναµίες έτσι ώστε να προσπαθήσει να τις καλύψει και να τις βελτιώσει. Βέβαια 

πολλές φορές παρατηρείται το φαινόµενο κατά το οποίο πολλοί µουσικοί δεν είναι ειλικρινής µε 

τις αδυναµίες τους, και αυτό έχει ως συνέπεια την µη δηµιουργική προσέγγιση της µουσικής». 
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Ανακεφαλαίωση   
 

Η διεξαγωγή συµπερασµάτων της συγκεκριµένης έρευνας που αφορούν την  εκπαιδευτική 

προσέγγιση του τζαζ αυτοσχεδιασµού και την έκφραση της µουσικής δηµιουργικότητας, µεταξύ 

άλλων, έχουν ως στόχο στην εµβάθυνση (µαθητών-καθηγητών) εννοιών και αξιών της φύσης του 

αυτοσχεδιασµού ειδικότερα και της µουσικής δηµιουργικότητας γενικότερα, έτσι ώστε να βρουν 

εφαρµογή όχι µόνον στην µουσική εκτέλεση αλλά και στην µουσική εκπαίδευση των 

αυτοσχεδιαστών. Εξάλλου ο Azzara (1999) υποστηρίζει ότι η εκµάθηση της τέχνης του 

αυτοσχεδιασµού είναι µια σηµαντική µουσική ικανότητα για όλους του µουσικούς, καθώς παίζει 

σηµαντικό ρόλο στην δηµιουργική διαδικασία εκµάθησης της µουσικής (Azzara, 1999).  

 Στο παρακάτω σχήµα 13, σχηµατοποιούνται τα συµπεράσµατα της έρευνας, µε κεντρικό 

άξονα τον µουσικό αυτοσχεδιασµό. Παρ΄όλ΄αυτά, πρέπει να σηµειωθεί ότι η έρευνα απευθύνεται 

και σε µουσικούς και εκπαιδευτικούς, που ασχολούνται και µε άλλα µη αυτοσχεδιαστικά είδη 

µουσικής εκτέλεσης, καθώς η τέχνη του αυτοσχεδιασµού εµπεριέχει έννοιες και αξίες που 

µπορούν να εµπλουτίσουν την εµπειρία στην εκτέλεση της µουσικής (βλ. Σχ. 13). 
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Σχήµα 13. Μοντέλο παραγόντων που επηρεάζουν τον αυτοσχεδιασµό και την µουσική δηµιουργικότητα 

 

Όλα τα παραπάνω στοιχεία που αναφέρθηκαν, έχουν ως τελικό στόχο την δηµιουργία 

καλλιτεχνών έτσι ώστε να µπορέσουν να ανταπεξέλθουν στις µουσικές προκλήσεις της εποχής. 

Αυτός είναι και ο λόγος που ο Tony Miceli, αντιλαµβάνεται την µουσική πορεία ως µία 

διαδικασία κατά την οποία ένας µουσικός λαµβάνει καινούργιες γνώσεις, σε όλη την διάρκεια της 

καρίερας του, οι οποίες αργότερα χρησιµοποιούνται για την δηµιουργική έκφραση, ενός µουσικού 

κοµµατιού, αλλά και για την εκµετάλλευση επαγγελµατικών ευκαιριών: 
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Τώρα στην ηλικία των 50 είµαι αρκετά χαλαρός µε την µελέτη (ίσως επειδή το έκανα 
νέος), καθώς µοιράζω τον χρόνο µου σε παιξίµατα και µαθήµατα. Βέβαια συνεχίζω να 
µελετάω κάνοντας «transcription» και µαθαίνοντας καινούργια κοµµάτια. Απλά στην 
συγκεκριµένη περίοδο της ζωής µου, χρησιµοποιώ όλα αυτά που κατέκτησα µε σκληρή 
δουλειά, µε σκοπό να τα µεταδώσω στους µαθητές µου και παράλληλα να προωθήσω την 
καριέρα µου. 
  
Για πολλούς µουσικούς, η αφοσίωση στην τζαζ µουσική έχει µία ηθική και ιδεολογική 

πτυχή. Πολλοί σπουδαίοι αυτοσχεδιαστές, κατά την διάρκεια της επίπονης πολλές φορές µουσικής 

τους πορείας και αναζήτησης, είχαν ως πεποίθηση να µοιράζονται την µουσική δηµιουργικότητα 

µε άλλους ανθρώπους, ανεξαρτήτως µουσικών προτιµήσεων και γνώσεών τους. Με αυτόν τον 

τρόπο, διατήρησαν την µουσική παράδοση και διασφάλισαν την επιβίωση ενός µοναδικού είδους 

µουσικής έκφρασης, εξελίσοντάς την παράλληλα σε ένα επίπεδο παγκόσµιας έκφρασης, όπου η 

µουσική έχει ως ρόλο το βίωµα έντονων µουσικών εµπειριών, τόσο για τους µουσικούς, όσο και 

για τους ακροατές. Αυτός είναι ίσως και ο λόγος που οι µουσικοί που αυτοσχεδιάζουν, εξαντλούν 

πολλές φορές και ρισκάρουν τα όρια της µουσικής τους δηµιουργικότητας, σαν να εξερευνούν τα 

όρια των δυνατοτήτων της ίδιας της ζωής. Ο κοντραµπασίστας George Duvivier, αναφέρει 

χαρακτηριστικά: 

 Η µουσική είναι ένα πολύ ξεχωριστό δώρο, που µας έχει δώσει ο Θεός. Είναι σηµαντικό, 
για τους µουσικούς, να το ακολουθήσουν στα όρια των δυνατοτήτων τους, όποια κι αν 
είναι αυτά. Αυτός είναι ο σκοπός της ζωής µου. Ένας φίλος µου κάποτε είδε τον 
τροµπετίστα Kenny Dorham, ο οποίος έπαιζε σε ένα µαγαζί, µια µέρα πριν πεθάνει, και 
µου είπε: «Η ενέργεια του ήταν απίστευτη, έπαιζε στα άκρα». Μακάρι να µπορέσω να 
παίξω κι εγώ µε αυτόν τον τρόπο (Berliner, 1994, σελ. 503). 
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