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Απορρίπτοντας το ατελές παράδειγµα της µορφής,  
φιλοδοξούµε να σµίξουµε µε το σύµπαν των αναρίθµητων δυνατοτήτων. 

 
Μισέλ Ουελµπέκ, Η δυνατότητα ενός νησιού. 

 
Principium individuationis. 

Ο προσδιορισµός των σηµερινών αισθητικών τάσεων στη µουσική τέχνη, αλλά και 

της επίδρασης των µέσων που χρησιµοποιούνται για την παραγωγή µουσικών έργων 

είναι ένα εγχείρηµα περίπλοκο και αβέβαιο. Ήδη, από τις αρχές του προηγούµενου 

αιώνα, η γλώσσα γραφής και εκτέλεσης της µουσικής πέρασε από ένα στάδιο 

σφοδρής κριτικής από τους ίδιους τους συνθέτες1, στις υπεραισιόδοξες µεταπολεµικές 

καινοτοµίες2, για να φτάσει σήµερα σε µια πληθώρα υβριδικών µορφωµάτων3 µε 

εξαιρετικό ενδιαφέρον αλλά, συχνά, βραχύβια ζωή. Θεµελιώδη ερωτήµατα όπως το τί 

είναι, πώς παράγεται και ποια χρησιµότητα έχει ένα έργο τέχνης είναι πολύ πιο 

δύσκολο να απαντηθούν σήµερα από ό,τι σε όλους τους προηγούµενους αιώνες. 

Μπορεί κανείς να αναζητήσει πολλές και διαφορετικές αιτίες για τις παραπάνω 

επισηµάνσεις. Η ραγδαία εξέλιξη της ψηφιακής τεχνολογίας είναι σίγουρα µια από τις 

πιο σηµαντικές. 

                                                
1 Για παράδειγµα, ο συνθέτης Edgard Varese (1883-1965) θεωρούσε ότι τα υπάρχοντα µέσα 
της εποχής του είχαν εξαντλήσει τις δυνατότητές τους και νέα όργανα έπρεπε να 
δηµιουργηθούν για την ανάπτυξη µιας νέας εκφραστικής γλώσσας, προσφέροντας καινοτόµες 
µορφοποιητικές και ηχοχρωµατικές δυνατότητες. Παρόµοιες απόψεις για τον κορεσµό της 
γλώσσας και των µέσων που χρησιµοποιούσε η Δυτική µουσική, εξέφρασαν και άλλοι 
σηµαντικοί συνθέτες της εποχής, όπως ο Olivier Messiaen (1908-1992), αλλά και οι 
περίφηµοι Ιταλοί φουτουριτές, µεταξύ των οποίων ο Luigi Russolo που το 1916 εξέδωσε το 
µανιφέστο L'arte dei Rumori. Αν και ο Varese προείδε την εξελικτική πορεία των εργαλείων 
για τη µουσική σύνθεση ήδη από το 1937, η πορεία αυτή συνεχίζεται µέχρι και σήµερα 
(σύνολο αναλογικών και ψηφιακών µέσων). 
2 Κυρίως µε τους συνθέτες που εργάστηκαν στη Γαλλική Ραδιοφωνία στο Παρίσι, τη 
ραδιοφωνία της Κολωνίας και τα Εργαστήρια Bell των Η.Π.Α. από το 1948 και µετά. Την 
ίδια χρονιά εκδόθηκε το βιβλίο The Mathematical Basis of the Arts του Joseph Schillinger 
(1895-1943).  
3 Μπορεί κανείς να µετρήσει σήµερα δεκάδες τέτοια µορφώµατα από την “Αναλογική 
Ηλεκτροακουστική Μουσική” και το “Θορυβισµό”, µέχρι τη “Ζωντανή Ηλεκτρονική 
Μουσική”, την “Ψηφιακή Μουσική”, τη “Μουσική για Ίντερνετ”, τη “Radio Art-Hörspiel”, 
τις “Διαδραστικές Εγκαταστάσεις” κ.α. Τα ονόµατα αυτά δηλώνουν περισσότερο τα 
τεχνολογικά µέσα που χρησιµοποιούνται παρά διακριτές αισθητικές τάσεις. 



Οι καινοτοµίες στη µουσική τεχνολογία… 

…ιδιαίτερα αυτές που σχετίζονται µε τη δηµιουργία νέων οργάνων, είναι συχνό 

φαινόµενο στην ιστορία της µουσικής. Ζητούµενο ήταν πάντα αυτές οι καινοτοµίες 

να υπηρετούν τη διεύρυνση της συνθετικής, εκφραστικής και κατά συνέπεια, 

αισθητικής γλώσσας. Αυτή η παράλληλη ανάπτυξη τεχνολογίας και αισθητικής είναι 

κατανοητή αφού η εξέλιξη της µουσικής γλώσσας προϋποθέτει την ανάπτυξη 

καινούργιων µέσων.  Δε συνέβαινε όµως πάντα αυτό: αν και η εξέλιξη της µουσικής 

γλώσσας υπήρξε ραγδαία µεταξύ του τέλους του 19ου και των αρχών του 20ου αιώνα 

(ροµαντισµός, ιµπρεσιονισµός, εξπρεσιονισµός, ατονικότητα, σειραϊσµός), η 

ανάπτυξη νέων οργάνων4 που θα ανταποκρίνονταν στις εξελίξεις της µουσικής 

γλώσσας ήταν σπάνια. 

Η στενή σχέση τέχνης και τεχνολογίας που προϋποθέτει τη συνεργασία της τέχνης µε 

τις επιστήµες, δεν είναι αποκλειστικά σηµερινό φαινόµενο. Πολλά παραδείγµατα 

επιβεβαιώνουν αυτήν την επισήµανση. Ήδη, τον 2ο π.Χ. αιώνα, ο Κτησίβιος5 

συνδυάζοντας τη µουσική µε τη µηχανική κατασκεύασε την ύδραυλις6, το πρώτο 

πληκτροφόρο µουσικό όργανο. Ακόµη παλαιότερα, η άποψη ότι τα µαθηµατικά και 

οι αριθµοί µπορούν να εξηγήσουν και να ρυθµίσουν τους µουσικούς ήχους ήταν 

γνωστή και αποδεκτή7.  

Επιστηµονικές εφαρµογές στη µουσική µέσω νέων τεχνολογιών και καλλιτεχνικές 

προσεγγίσεις της επιστήµης για την εξήγηση φαινοµένων, δεν έπαψαν ποτέ να 

υπάρχουν. Αυτή η αµφίδροµη σχέση πολύ συχνά καθόριζε τις µεθόδους της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας, τη µορφή των παραγόµενων δηµιουργηµάτων και τους 

                                                
4 Για παράδειγµα το Theremin (1924) του Lev Termen, ή τα Ondes Martenot (1928) του 
Maurice Martenot. Αν και αυτά τα όργανα µπορούσαν να παράξουν πρωτόγνωρα 
ηχοχρώµατα, ο ρόλος τους στην εξέλιξη της µουσικής ιστορίας δεν κρίνεται ιδιαίτερα 
σηµαντικός. Ένας από τους λόγους, ήταν η αδυναµία να συνδυάσουν, να επεξεργαστούν και 
να αποθηκεύσουν ήχους. 
5 Εφευρέτης, µηχανικός και µαθηµατικός. Έζησε το δεύτερο αιώνα π.Χ. στην Αλεξάνδρεια 
της Αιγύπτου. 
6 Μουσικό όργανο που λειτουργούσε µε πίεση που του παρείχαν µια αντλία αέρα και ένας 
υδραυλικός µηχανισµός. Οδηγούσε µεταλλικούς αυλούς κατ' επιλογή των πλήκτρων. 
7 Από τον Πυθαγόρα (Σάµος, 575 - 500 π.Χ.), αρχαίο Έλληνα φιλόσοφο, µαθηµατικό και 
ιδρυτή της µαθηµατικής επιστήµης. 



τρόπους µετάδοσή τους στους κοινωνικούς αποδέκτες8. Επηρέασε επίσης συχνά τις 

προσεγγίσεις των αποδεκτών/καταναλωτών προς τα έργα τέχνης. 

Μια µέθοδος προσέγγισης ενός έργου τέχνης είναι αυτή που το εξετάζει µε όρους 

αισθητικής. Αυτή η άποψη, εστιάζει στη µορφική οργάνωση του έργου, 

υποδεικνύοντας ότι ένα έργο τέχνης είναι ένα αντικείµενο που σκοπό έχει όχι 

απαραίτητα µια πρακτική λειτουργικότητα, αλλά την αισθητική ευχαρίστηση9. Μία 

άλλη, εξετάζει την τέχνη ως επικοινωνία, ως τρόπο οργάνωσης και µετάδοσης ιδεών. 

Κατά τον Αριστοτέλη10, ένα έργο τέχνης δεν χαρακτηρίζεται ως τέτοιο εξ’αιτίας της 

ωραίας του µορφής. Άλλωστε, ό,τι έχει ωραία µορφή δεν είναι απαραίτητα έργο 

τέχνης. Σηµαντικός, σύµφωνα µε αυτήν την άποψη, είναι ο τρόπος που οργανώνονται 

οι ιδέες και όχι οι µορφές11. Αυτές οι δύο απόψεις, µε όλες τις παραλλαγές, 

εκφάνσεις, διαµαρτυρίες και παρανοήσεις που προκάλεσαν, επικράτησαν στη σκέψη 

του ευρωπαϊκού πολιτισµού και των επηρεασµένων από αυτόν κοινωνιών, για 

πολλούς αιώνες12.  

 

 

 

                                                
8 Στην οµιλία του µε τίτλο Η Επιστήµη ως Συνιστώσα Πολιτισµού, ο Καθηγητής Φυσικής 
Γιώργος Γραµµατικάκης ανέφερε: “Η θεωρία της σχετικότητας…έχει µια σπάνια αισθητική 
και ανοίγει στον άνθρωπο διαστάσεις, ακριβώς όπως ένα σπουδαίο έργο τέχνης…η 
ανακάλυψη της ελικοειδούς δοµής στα µόρια της κληρονοµικότητας ή ο διαφορικός λογισµός 
είναι πολιτισµικά γεγονότα, µε οποιονδήποτε ορισµό του όρου”. Η οµιλία δόθηκε στα 
πλαίσια του Προγράµµατος Μεταπτυχιακών Σπουδών “Τέχνες και Τεχνολογίες του Ήχου” 
στο Τµήµα Μουσικών Σπουδών του Ιόνιου Πανεπιστήµιου, στις 9 Μαΐου 2008. 
9 Βλ. Haselberger,1961 και Boas, 1955. 
10 Στo House Humphry και Hardie Colin (1956). 
11 “Η µορφή που παίρνει ένα αντικείµενο καθορίζεται, κατά τον Αριστοτέλη, όχι από κάποια 
σταθερή και πάγια ‘Ιδέα’ [Πλάτωνας] προς την οποία τείνει, αλλά από το ποιος το 
δηµιούργησε, από τι υλικό, και, πάνω από όλα, για ποιο σκοπό, προς ποια τελική ‘αιτία’”. 
Fleming John και Honour Hugh (1991. Τόµος Α: 146). 
12 Ο Γεώργιος Μπαµπινιώτης (2002) στο Λεξικό της Νέας Ελληνικής Γλώσσας αναφέρεται 
έµµεσα και στις δύο προσεγγίσεις: “έργο τέχνης (i) κάθε δηµιουργία που έχει υψηλή 
αισθητική αξία, που ανήκει στην περιοχή της τέχνης και αντανακλά την αισθητική αντίληψη 
του δηµιουργού του (ii) κάθε δηµιούργηµα που χαρακτηρίζεται από κοµψότητα, από 
επιµεληµένη δουλειά…”. Στην Εισαγωγή στην Ιστορία της Τέχνης ο Heinrich Dilly, 
αναφερόµενος στη σχέση ωραίου και τέχνης, γράφει: “Η συντριπτική πλειοψηφία έχει 
συνδέσει στο µυαλό της τις λέξεις τέχνη και καλλιτέχνης µε το λειτούργηµα του να 
δηµιουργείς αισθητική και οµορφιά, να παρουσιάζεις το περιβάλλον και τις πόλεις πιο 
ανθρώπινα, πιο ωραία”. Στο Belting Hans (1995: 19). 



Από την εποχή της προφορικής παράδοσης στην εποχή της πληροφορίας. 

Αυτός ο πολιτισµός, που τόσο αρέσκεται σε κωδικοποιήσεις και χρήση συµβόλων, 

απαίτησε κατά καιρούς την τροποποίηση της συνειδητής σκέψης σε σκέψη 

συµβολική που µπορεί να εκφραστεί µε κώδικες και σύµβολα13. Για παράδειγµα, αν 

κάποιος πριν από το 1000 µ.Χ. ήθελε να ακούει συχνά ένα τραγούδι, έπρεπε να το 

αποµνηµονεύσει. Η οργάνωση και διάδοση της µουσικής τέχνης ήταν µέρος της 

προφορικής παράδοσης. Περίπου το 1000 µ.Χ. ο Guido d'Arezzo14 εισήγαγε την 

έννοια της µουσικής σηµειογραφίας, της κωδικοποίησης δηλαδή των µουσικών 

συλλαβών και της αναπαράστασής τους µε σύµβολα τυπωµένα σε ένα χαρτί. Αυτή 

υπάρξε η πρώτη ιστορική µετάβαση της µουσικής παράδοσης από το προφορικό, σε 

ένα µεθοδικά οργανωµένο γραπτό σύστηµα.   

 

Η δεύτερη σηµαντική στιγµή µετάβασης της µουσικής δηµιουργίας και κατά 

συνέπεια, µετάλλαξης των αισθητικών και µορφικών της προσανατολισµών, συνέβη 

λιγότερο από ενάµιση αιώνα πριν. Το 187715 ο Thomas Alva Edison ηχογράφησε για 

πρώτη φορά την ανθρώπινη φωνή ενός µικρού κοριτσιού. Για την εξέλιξη της 

µουσικής δηµιουργίας - τόσο στο πλαίσιο της παραγωγής και της αναπαραγωγής της, 

όσο και της εξάπλωσής της σε ένα διευρυµένο και ανοµοιογενές κοινό - το γεγονός 

αυτό υπήρξε καθοριστικό και µπορεί, από αυτήν την άποψη, να συγκριθεί µε την 

επιρροή που άσκησε η εφεύρεση της τυπογραφίας από τον Gutenberg, στα µέσα του 

15ου αιώνα, στη διάδοση της γραπτής λογοτεχνίας. Η επίδραση της εφεύρευσης του 

Edison υπήρξε καταλυτική. Η αποτύπωση/εγγραφή του ήχου µεταµόρφωσε δραστικά 

τόσο τη γνώση µας για το ηχητικό φαινόµενο16, όσο και τις µεθόδους και τεχνικές της 

µουσικής δηµιουργίας. Το µουσικό έργο µπορούσε πια να αποθηκευτεί σε κάποιο 

µέσο και να ταξιδέψει έξω από τα στενά γεωγραφικά όρια για τα οποία προορίζονταν. 

Η έλευση του φωνόγραφου όµως δεν περιορίστηκε µόνο στο να καταγράψει τις 

µελωδίες της ανθρώπινης φωνής και των ορχηστρικών οργάνων. Οι νέοι ήχοι της 
                                                
13 Βλ. Layton (2003). 
14 Ιταλός µοναχός και θεωρητικός (990–c. 1050). Επινόησε το σύστηµα µουσικής 
σηµειογραφίας χρησιµοποιώντας ένα εξάχορδο και τις πρώτες συλλαβές (ut-re-mi-fa-sol-la-
si) λέξεων του ύµνου Ut queant laxis. 
15 Το προνόµιο ευρεσιτεχνίας απονεµήθηκε στον Edison το 1878.  
16 Τυχαίο ή όχι, είναι αξιοσηµείωτο το γεγονός ότι την ίδια χρονιά, το 1877, ο Heinrich von 
Helmholtz δηµοσίευσε το βιβλίο On The Sensations of Tone, έργο σηµαντικό για την 
κατανόηση του ηχητικού φαινοµένου. 
 



βιοµηχανικής εποχής, οι πρωτάκουστοι ήχοι των µεγάλων βοµβαρδισµών στους 

πολέµους που ακολούθησαν, ανέτρεψαν την επικρατούσα µέχρι την αρχή του 20ου 

αιώνα άποψη, η οποία αναγνώριζε ως ‘µουσικούς’ ήχους µόνο τους τονικούς17.  

 

Οι φουτουριστές, µε πρωτεργάτες στις ηχητικές τέχνες τον Luigi Russolo18 και τον 

Filippo Tommaso Marinetti19, υπήρξαν οι πρώτοι που ανέτρεψαν δυναµικά αυτήν την 

άποψη20. Η έννοια του µουσικού έργου όµως, θα άλλαζε ριζικά αµέσως µετά το τέλος 

τού δεύτερου παγκόσµιου πόλεµου21, κυρίως µέσω τού έργου των σκαπανέων τής 

“ηλεκτρονικής” (elektronische), της “συγκεκριµένης” (concrète) και στη συνέχεια 

όλης της “ηλεκτροακουστικής”22 µουσικής. Ήδη από το 1948 ο Pierre Schaeffer στη 

Γαλλική Ραδιοφωνία στο Παρίσι και ο Werner Meyer Eppler στη Ραδιοφωνία της 

Κολωνίας στη Γερµανία, δηµιούργησαν τα πρώτα παραγώµενα µε ηλεκτρονικά µέσα 

µουσικά έργα23.  

 

Η δυνατότητα εγγραφής και αποθήκευσης του ήχου προσέφερε στο µουσικό µια 

ηχητική παλέτα τόσο πλατιά που θα µπορούσε να χωρέσει όλους τους ήχους του 

περιβάλλοντός του. Το διαθέσιµο στο συνθέτη ηχοχρωµατικό υλικό µπορούσε τώρα 

να επεκταθεί πολύ περισσότερο από ό,τι συµβατικά εθεωρείτο µουσικό. Οι ήχοι της 

                                                
17 Ήχοι παραγώµενοι από τα τονικά παραδοσιακά όργανα που χρησιµοποιούνται στις 
ορχήστρες. 
18 1885-1947. Ιταλός ποιητής, ζωγράφος, µουσικός και κατασκευαστής αυτοσχέδιων 
οργάνων.  
19 1876-1944. Ιταλός ποιητής και πρωτεργάτης του φουτουριστικού κινήµατος στην Ιταλία. 
Εξέδωσε το 1909 το Μανιφέστο του Φουτουρισµού. 
20 Μια από τις σηµαντικότερες θέσεις του Luigi Russolo στο L'arte dei Rumori (1916), 
υπήρξε η εξής: “…η µουσική εξέλιξη προχωρά παράλληλα µε τον πολλαπλασιασµό των 
µηχανών οι οποίες συνεργάζονται µε τον άνθρωπο σε όλα τα µέτωπα. Όχι µόνο στη 
θορυβώδη ατµόσφαιρα των µεγάλων πόλεων αλλά και στην ύπαιθρο που µέχρι χτες ήταν 
εντελώς σιωπηλή, η µηχανή έχει δηµιουργήσει τέτοια ποικιλία θορύβων που ο απλός ήχος µε 
τη µονοτονία του δεν προκαλεί πια κανένα συναίσθηµα” (Σ.τ.Μ.). Στο 
http://www.obsolete.com/120_years/machines/futurist/art_of_noise.html. 
21 Η µετάλλαξη της ένοιας του µουσικού έργου, αλλά και του έργου τέχνης γενικότερα, 
συνεχίζεται µέχρι και σήµερα.  
22 Οι όροι “ηλεκτρονική” και “ηλεκτροακουστική” µουσική αναφέρονται στη µουσική που 
χρησιµοποιεί ηλεκτρονικά ή ηλεκτρονικά και ακουστικά µέσα και όχι σε κάποια 
συγκεκριµένη αισθητική τάση. Ο όρος concrète (musique concrète, συγκεκριµένη µουσική) 
χρησιµοποιήθηκε από τον Pierre Schaeffer µετά το 1948, για να περιγράψει την avant-garde 
ηχητική τέχνη που χρησιµοποιεί ηχογραφηµένους ήχους και θορύβους.  
23 Λίγα χρόνια αργότερα, η οµάδα συνθετών που συντάχθηκε γύρω από τον Schaeffer στο 
Παρίσι ονοµάστηκε Groupe de Recherches Musicales και είναι γνωστή για τη δηµιουργία της 
“συγκεκριµένης µουσικής”, ενώ η οµάδα της Κολωνίας (µε την προσθήκη του Karlheinz 
Stockhausen) για την “ηλεκτρονική µουσική”.  



καθηµερινότητας µπορούσαν να παρουσιαστούν ως µέρος, ή και ως αυτόνοµο 

µουσικό έργο. Από αυτό ανακύπτουν πολλά σηµαντικά ερωτήµατα σχετικά µε τη 

σύνθεση αλλά και µε την πρόσληψη του µουσικού έργου στη σύγχρονη εποχή. Ας µην 

ξεχνάµε ότι όλα αυτά συνέβαιναν σε µια περίοδο µεγάλης ρήξης, σε εποχές 

ιδεαλισµού, µε τον τρόµο του Β’ Παγκοσµίου Πολέµου να έχει τον αρνητικότερο 

αντίκτυπο στη δυτική µουσική παράδοση. Οι συνθέτες αυτής της εποχής, όπως ο 

Stockhausen και ο Schaeffer, ένιωσαν επιτακτική την ανάγκη να δηµιουργήσουν 

µουσική µε τη χρήση νέων µέσων προσµένοντας από αυτά τη γέννεση µιας 

καλύτερης και οικουµενικότερης µουσικής. Όπως οι βοµβαρδισµένες πόλεις έπρεπε 

να χτιστούν από την αρχή µε νέες ιδέες και νέες τεχνολογίες, έτσι και η µουσική θα 

έπρεπε να βρει το δρόµο της στη νέα εποχή της τεχνολογικής επανάστασης. Αυτό 

περιελάµβανε την απόρριψη των παραδοσιακών µουσικών αξιών, µεθόδων και 

εργαλείων, και την υϊοθέτηση πιο πειραµατικών και avant-garde προσεγγίσεων της 

συνθετικής διαδικασίας. Αυτή η ατζέντα µοντερνισµού θα στεγαζόταν κάτω από τη 

σκεπή της διαθέσιµης τεχνολογίας που αντιπροσώπευε το ιδανικότερο µέσο για την 

επίτευξη της ρήξης µε το παρελθόν και την ικανοποίηση της ανάγκης για 

πρωτοτυπία.  

 

Στο λυκαυγές αυτής της νέας εποχής, αισθητική και τεχνική συνδέθηκαν σε 

υπερβολικό βαθµό, ως αποτέλεσµα των τεράστιων δυνατοτήτων, αλλά και των 

ανυπέρβλητων συχνά τεχνικών δυσκολιών που συνόδευσαν την έλευση των νέων 

τεχνολογιών. Τα νέα µέσα εκείνης της εποχής υποδείκνυαν τη µουσική πρακτική µε 

πολλούς τρόπους: η συγκεκριµένη µουσική (musique concrète) του Pierre Schaeffer 

χρησιµοποιούσε ηχογραφήσεις φυσικών ήχων σε µαγνητοταινία, ενώ οι συνθέτες 

ηλεκτρονικής µουσικής (elektronische musik) στη Ραδιοφωνία της Κολωνίας 

βασίζονταν σε γεννήτριες ηµιτονοειδών κυµατοµορφών που όχι µόνο πρότειναν, 

αλλά απαιτούσαν µια διαφορετική συνθετική πρακτική. Όπως συµβαίνει µε κάθε νέο 

τεχνολογικό εύρηµα, τα καινούργια µέσα προσέφεραν περίπλοκες λειτουργίες µε 

σχετικά µεγάλη ευχρηστία. Αυτό είχε ως αποτέλεσµα την ανακάλυψη νέων 

εφαρµογών που έθεταν υπό αµφισβήτηση τις ήδη καθιερωµένες τεχνικές και 

αισθητικές πρακτικές.  

 

Η κατάρρευση των παραδοσιακών προσεγγίσεων, η συµπερίληψη “µη µουσικών” 

ήχων στη µουσική και η αυξανόµενη χρήση της τεχνολογίας είναι ζητήµατα ζωτικής 



σηµασίας που θα απασχολήσουν από εδώ και πέρα την πρακτική και την ιστορία της 

σύγχρονης µουσικής. 

 

Λιγότερο από έναν αιώνα µετά την ανακάλυψη του Edison, η έλευση των ψηφιακών 

µέσων προσθέτει νέα και συνεχώς εξελισσόµενα εργαλεία για την ηχογράφηση, την 

παραγωγή και την αναπαραγωγή της µουσικής. Σε ένα προφητικό άρθρο του 

δηµοσιευµένο στο περιοδικό Science το 1963, επιγονικό των πυθαγόριων 

αντιλήψεων, ο Max Mathews24 προείδε τη χρήση του “…ψηφιακού υπολογιστή σαν 

ένα µουσικό όργανο”25 που θα παράγει “ήχους από αριθµούς”26. Συνέπεια της χρήσης 

των ψηφιακών µέσων, είναι η συνεχόµενη µετάλλαξη της ίδιας της µουσικής 

δηµιουργίας, του παραγώµενου έργου της, αλλά και της αποδοχής του, κυρίως µέσω 

του διαδικτύου27, από ένα ετερόκλητο παγκόσµιο κοινό.  

 

Στη σηµερινή εποχή της πληροφορίας (εποχή ψηφιακών και ασύρµατων µέσων), η 

έννοια του µουσικού έργου και γενικότερα της µουσικής δηµιουργίας, χρειάζεται για 

µια ακόµη φορά αναθεώρηση. Η ανάπτυξη των σύγχρονων τεχνολογιών παραγωγής, 

διαχείρησης και διάθεσης πληροφοριών επηρέασε σηµαντικά την καθηµερινότητα 

των δυτικών κοινωνιών, µέρος της οποίας είναι η µουσική δηµιουργία. Το µουσικό 

έργο δεν µπορεί πια να νοηθεί ως ένα συγκεκριµένο αγαθό που δηµιουργείται σε 

συγκεκριµένο χώρο, από ένα συγκεκριµένο άτοµο, κωδικοποιείται σε σύµβολα 

(παρτιτούρα), αποθηκεύεται σε κάποιο µέσο εγγραφής (δίσκο βινυλίου, συµπαγής 

δίσκος/CD κ.α.) και διατίθεται αυτούσιο στο κοινό. Το έργο σήµερα, είναι η χρήση 

των πληροφοριών που το συνθέτουν.  

 

Ποια είναι τα εργαλεία που χρησιµοποιούνται σήµερα στη µουσική δηµιουργία και 

πώς την επηρεάζουν; Ποιά είναι τα µέσα που επιλέγουν οι δηµιουργοί της µουσικής 

για να επικοινωνήσουν µε το κοινό τους; Πώς δηµιουργείται σε αυτό το σηµείο η 

διάδραση µεταξύ δηµιουργών – µέσων – κοινού;   

 
                                                
24 Max Vernon Mathews (1926-). Ηλεκτρολόγος Μηχανικός, πρωτεργάτης της µουσικής για 
υπολογιστές, εργάστηκε στα εργαστήρια της Bell των Η.Π.Α. όπου ανέπτυξε τις γλώσσες 
µουσικού προγραµµατισµού MUSIC. 
25 Σελ. 553-557. 
26 Idem. 
27 Η εξέλιξη του internet σε παγκόσµιο δίκτυο ξεκίνησε το 1989 µε την εφεύρεση του World 
Wide Web. 



Μουσική και Πληροφορική 

 

Οι αιώνες της γραπτής µουσικής παράδοσης στο Δυτικό πολιτισµό βασίστηκαν στο 

δίπολο συνθέτης – εκτελεστής. Ο συνθέτης κατέγραφε τη µουσική του σκέψη σε ένα 

χαρτί, του οποίου τα σύµβολα ερµήνευε ο µουσικός/εκτελεστής. Το ξεκάθαρο αυτό 

δίπολο µετακινείται σήµερα σε µια περιοχή στην οποία όχι µόνο οι ρόλοι συνθέτη – 

εκτελεστή αποδοµούνται, αλλά και η ίδια η σηµασία του µουσικού έργου 

µεταµορφώνεται.  

 

Τα όργανα δεν εξελίσσονται πια µηχανικά όπως συνέβαινε µέχρι πρόσφατα, αλλά 

µέσω των εργαλείων που προσφέρει η επιστήµη της πληροφορικής. Η αναζήτηση 

νέων ηχοχρωµάτων και η εφαρµογή καινοτόµων µεθόδων στη σύνθεση νέων έργων, 

όπως για παράδειγµα η µοριακή δοµή του πέταλλου ενός λουλουδιού, οι νόµοι που 

διέπουν την κίνηση των υγρών ή των αερίων, η θεωρία του χάους, η Τεχνητή 

Νοηµοσύνη, η Θεωρία των Παιγνίων κ.α. απαιτούν από τη µουσική τέχνη να 

συµβαδίσει και να ενσωµατώσει την τεχνογνωσία που παράγουν οι θετικές επιστήµες 

και η επιστήµη της Πληροφορικής. Αυτό άλλωστε, σε ένα µεγάλο βαθµό, διαφαίνεται 

και από το γεγονός ότι οι πανεπιστηµιακές µουσικές σπουδές τείνουν να 

ενσωµατώσουν στο αντικείµενό τους τοµείς των θετικών επιστηµών. Για µια ακόµη 

φορά, η Τέχνη αναζητά τη µεθοδολογία της, αλλά και την αιτιολόγηση της ύπαρξής 

της, στην Επιστήµη. Με µια πολύ σηµαντική όµως διαφορά που ξεχωρίζει τη 

σηµερινή από όλες τις προηγούµενες εποχές: τη συγχρονικότητα. 

 

Συγχρονικότητα 

 

Πριν αναφερθώ σε ένα συγκεκριµένο παράδειγµα σύγχρονης µουσικής δηµιουργίας 

και στα ερωτήµατα που αυτή προβάλλει, θα εξετάσω σύντοµα την έννοια της 

συγχρονικότητας, απαραίτητη προϋπόθεση για να κατανοήσουµε πώς τα ψηφιακά 

µέσα χρησιµοποιούνται για την παραγωγή µουσικών έργων και ποιος είναι ο 

πολιτιστικός αντίκτυπος αυτής της χρήσης. Ο ανθρωπολόγος Marc Augé επισηµαίνει 

ότι “…στις µέρες µας ο πλανήτης έχει γίνει…ο ορίζοντας και το πλαίσιο αναφοράς 

όλων των ανθρώπινων όντων και ότι οι τεχνολογικές ανατροπές που επηρεάζουν 

ολόκληρη τη γη έχουν φυσικά επιπτώσεις τόσο στον τρόπο µε τον οποίο γίνεται η 

παρατήρηση όσο και στο αντικείµενό της, που διαρκώς ανασυγκροτείται” (1999: 



81)28. Η αναφορά στις τεχνολογικές ανατροπές, στη µεθοδολογία της παρατήρησης 

και στην ανασυγκρότηση του αντικειµένου της σχετίζεται καί µε τη µουσική 

δηµιουργία: η παραγωγή του ήχου, οι επεξεργασίες που αυτός υφίσταται στο 

στούντιο, η µορφοποίησή του σε καλλιτεχνικό προϊόν (µουσικό κοµµάτι), η 

αποθήκευσή του σε κάποιο µέσο, η αναµετάδοση και η διακίνησή του επηρεάζονται 

σαφώς από τις νέες τεχνολογίες και από το βαθµό που αυτές ανατρέπουν τις 

παλαιότερες. Ένα παράδειγµα που δείχνει την αλληλεπίδραση όλων των 

προηγούµενων περιπτώσεων είναι η αλλαγή κατά καιρούς των µέσων στα οποία 

εγγράφεται η µουσική. Στα τελευταία µόνο χρόνια, ο δίσκος βινύλιου έδωσε τη θέση 

του στο συµπαγή δίσκο (CD) και αυτός, σιγά αλλά σταθερά, σε σκληρούς δίσκους 

παντός τύπου. Οι αλλαγές από τους αναλογικούς στους ψηφιακούς τρόπους 

αποθήκευσης του ήχου, ανέδυαν πάντα ερωτήµατα σχετικά µε το ποιος από αυτούς 

τους τρόπους αποδίδει πιστότερα το φυσικό ηχητικό φαινόµενο. Το πέρασµα όµως 

από τον συµπαγή δίσκο στα µικροσκοπικά µέσα αποθήκευσης όπως τα MP3 players, 

τα οποία χρησιµοποιούν µόλις το 10% του αποθηκευτικού χώρου που χρειάζεται ένα 

CD, µετέφερε τη συζήτηση από την πιστότητα στη χωρητικότητα. Αν και η διαµάχη 

µεταξύ πιστότητας και χωρητικότητας δεν αποτελεί αντικείµενο αυτού του 

κεφαλαίου29, αρκεί να αναφέρουµε ότι συνέπεια της τεχνολογίας των MP3 players, 

που δίνει έµφαση στην ποσότητα αποθήκευσης και όχι τόσο στην πιστότητα, αφού τα 

αποθηκευµένα αρχεία είναι συµπιεσµένα, είναι η αλλαγή σε όλες τις διαδικασίες 

παραγωγής και αναπαραγωγής του µουσικού έργου30. 

 

Επιστρέφοντας στην έννοια της συγχρονικότητας ξανασυναντούµε τον Marc Augé 

που µας θυµίζει ότι ζούµε σε µια “…εποχή τεχνολογικής επανάστασης στον τοµέα 

των επικοινωνιών…[που] χαρακτηρίζεται από µια τριπλή υπερβολή που επηρεάζει το 

χρόνο, το χώρο και τις κοινωνικές σχέσεις: η ιστορία επιταχύνεται, ο πλανήτης 

συρικνώνεται, τα πεπρωµένα εξατοµικεύονται…ο ίδιος ο κόσµος διαφοροποιείται και 

πολλαπλασιάζεται” (1999: 10). Στη συνέχεια του κειµένου του, ο συγγραφέας 

αναπτύσσει αυτήν την άποψη:  

                                                
28 Στο βιβλίο του Για µια ανθρωπολογία των σύγχρονων κόσµων. 
29 Αυτό το θέµα αναπτύσσεται στο κεφάλαιο Η Τεχνολογία του Ψηφιακού Ήχου του Ανδρέα 
Φλώρου. 
30 Οι σύγχρονες τεχνικές mastering υϊοθετούν κατάλληλες τεχνικές, λαµβάνοντας σοβαρά 
υπόψη τους ότι τα παραγόµενα µουσικά έργα θα παιχτούν κατά κύριο λόγο από MP3 players, 
ή θα αναµεταδοθούν µέσω διαδικτύου. 



 

…ζούµε µια ‘επιτάχυνση της ιστορίας’-άλλη 

έκφραση της ‘συρρίκνωσης του πλανήτη’…-η 

οποία προκύπτει ταυτόχρονα από τις 

αντικειµενικές αλληλεπιδράσεις µέσα στο 

‘σύστηµα-κόσµος’ και από τον ακαριαίο 

χαρακτήρα της πληροφόρησης και της διάχυσης 

των εικόνων. Κάθε µήνα, σχεδόν κάθε µέρα 

ζούµε ‘ιστορικά’ γεγονότα, µε συνέπεια το όρια 

µεταξύ ιστορίας και επικαιρότητας να γίνονται 

καθηµερινά πιο ασαφή. Οι παράµετροι του 

χρόνου, όπως εκείνες του χώρου, γνωρίζουν µια 

εξέλιξη, µια επανάσταση χωρίς προηγούµενο. Η 

νεωτερικότητά µας δηµιουργεί άµεσο παρελθόν 

και ιστορία, µε τρόπο αχαλίνωτο, όπως 

δηµιουργεί και ετερότητα, την ίδια στιγµή που 

διατείνεται ότι σταθεροποιεί την ιστορία και 

ενοποιεί τον κόσµο. (1999: 33) 

 

Η ανάπτυξη των τηλεπικοινωνιών απελευθερώνει την πράξη της µουσικής 

δηµιουργίας από τους περιορισµούς του χρόνου και του χώρου “…δηµιουργώντας 

στην πράξη τις συνθήκες της ταυτοχρονικότητας και της πανταχού παρουσίας. Η 

εδραίωση στον κόσµο ισχυρών τεχνολογικών πόρων που συνδέονται στενά µεταξύ 

τους, σχετικοποιεί την έννοια του συνόρου…” (idem: 170). Η παγκόσµια διάσταση 

που συχνά λαµβάνουν τοπικά καλλιτεχνικά γεγονότα, κυρίως µέσω της διασποράς 

τους από τα τηλεπικοινωνιακά δίκτυα και το διαδίκτυο, µας αναγκάζει να 

µετατρέπουµε συνεχώς την κλίµακα της παρατήρησης αυτών των γεγονότων, αλλά 

και τους τρόπους µε τους οποίους τα αφοµοιώνουµε και τα εντάσσουµε στην 

πολιτισµική µας καθηµερινότητα. Την ίδια στιγµή που αυτά τα γεγονότα 

δηµιουργούνται σε ένα στενά καθορισµένο γεωγραφικό τόπο (αίθουσα συναυλιών, 

στούντιο µετάδοσης ραδιοφωνικών εκποµπών κ.α.), γίνονται κτήµα µιας παγκόσµιας 

κοινότητας που εµπεριέχει όµως συχνά διαφορετικά και αντιφατικά χαρακτηριστικά. 

Αυτός ο δυϊσµός τοπικού και παγκόσµιου δηµιουργεί την πολυµορφία αλλά και την 

πολυπλοκότητα της σηµερινής µουσικής τέχνης. Η πολυµορφία αναπαράγεται µέσω 



διαδικασιών ρήξης µε τις παραδοσιακές πρακτικές: ενώ οι µουσικοί συνεχίζουν να 

παίζουν - µε τον ένα ή τον άλλο τρόπο - τα όργανά τους, το ακροατήριό τους 

περιλαµβάνει δυνητικά το σύνολο του πλανήτη και όχι απλά τους ακροατές που 

µπορεί να χωρέσει µια αίθουσα συναυλιών. Την ίδια στιγµή που οι µουσικοί 

εκπέµπουν την ετερότητά τους µέσω της µουσικής τους, το διαδίκτυο ‘πακετάρει’ 

αυτήν την ετερότητα σε ένα προϊόν που, δυνητικά, απευθύνεται σε όλους. Ένας 

ακροατής λοιπόν, µπορεί να λάβει αυτό το προϊόν από το σαλόνι του σπιτιού του 

στον Καναδά και ένας άλλος από το κινητό του τηλέφωνο σε µια παραλία της 

Κέρκυρας. Το προϊόν αυτό καλείται να διαφυλάξει την ετερότητά του κινούµενο 

µέσα σε ένα ταυτοποιητικό και ενοποιηµένο σύµπαν. Παρατηρώντας αυτόν τον 

απόλυτο µοντερνισµό και τη συγχρονικότητα που παρέχει η τεχνολογία και το 

διαδίκτυο, αντιλαµβανόµαστε την πολυπλοκότητα µέσα στην οποία αναπτύσσεται και 

καταναλώνεται το καλλιτεχνικό έργο. Οι παρελθούσες εποχές δεν ήταν ενδεχοµένως 

απλούστερες από τη σηµερινή, οι κοινωνίες τους όµως είται δεν επικοινωνούσαν 

καθόλου, είται επικοινωνούσαν ελάχιστα. Η τεράστια καθηµερινή παραγωγή 

µουσικής, η άµεση διακίνησή της, η δυνατότητα πρόσβασης και χρήσης της από τον 

χρήστη-ακροατή δηµιουργεί µια ανεξέλεγκτη πολυµορφία που δεν είναι δυνατό να 

ερµηνευτεί από τις παραδοσιακά συντηρητικές µουσικές θεωρίες. Η σηµερινή 

κατάσταση της συγχρονικότητας, της πολυµορφίας και της πολυπλοκότητας δεν 

υποτάσσεται στα µεγάλα και παγιωµένα ερµηνευτικά σχήµατα του παρελθόντος. 

Αντίθετα, τα υποσκάπτει συνεχώς γιατί η αναγνώριση της ποικιλίας της απαγορεύει 

κάθε απόπειρα συνολικής σύλληψης και οµογενοποίησης.  

 

Η παρτιτούρα Αµελίδη και η έννοια του µουσικού έργου. 

 

Στο σηµείο αυτό, θα εξετάσουµε µια περίπτωση31 η οποία καταδεικνύει την 

πολυπλοκότητα που προκαλούν τα σύγχρονα ψηφιακά µέσα δηµιουργίας και τον 

τρόπο µε τον οποίο επηρεάζουν τόσο την έννοια του µουσικού έργου όσο και τα 

µορφικά και αισθητικά του χαρακτηριστικά. Στην Εικόνα 1 παρατηρούµε έναν από 

τους σύγχρονους τύπους κωδικοποίησης ενός µουσικού έργου. Πρόκειται για τη 

                                                
31 Τα συµπεράσµατα που θα εξαχθούν από την εξέταση αυτής της περίπτωσης αφορούν, σε 
ένα µεγάλο βαθµό, όλα τα µουσικά έργα που δηµιουργούνται µε τη χρήση ψηφιακής 
τεχνολογίας. 



σύνταξη ενός αλγόριθµου/παρτιτούρας32, από το φοιτητή του Τµήµατος Μουσικών 

Σπουδών του Ιόνιου Πανεπιστήµιου, Παναγιώτη Αµελίδη, στο γραφικό περιβάλλον 

µουσικού προγραµµατισµού Max/MSP33. Η συγκεκριµένη παρτιτούρα, αν και 

σχετικά απλή, επιλέχθηκε γιατί δείχνει την τάση αποµάκρυνσης πολλών νέων 

δηµιουργών από την παραδοσιακή γλώσσα της µουσικής γραφής και την υϊοθέτηση 

εργαλείων που προέρχονται από την πληροφορική και γενικότερα από τις θετικές 

επιστήµες.    

 

 
 

Εικόνα 1: Έργο του Παναγιώτη Αµελίδη κωδικοποιηµένο σε µορφή αλγόριθµου.  

                                                
32 Τέτοιου είδους αλγόριθµοι αντικαταστούν σε πολλές περιπτώσεις τις παραδοσιακές 
παρτιτούρες. Γι’αυτόν το λόγο, θα αναφερόµαστε σε αυτούς µε τον όρο “παρτιτούρα” ή 
“αλγόριθµος/παρτιτούρα”.  
33 Το πρόγραµµα Max δηµιουργήθηκε αρχικά από τον Miller Puckette στα µέσα της 
δεκαετίας 1980 για υπολογιστές Macintosh. 



 

Είναι φανερό από την πρώτη µατιά ότι αυτός ο τύπος κωδικοποίησης διαφέρει από τη 

γνωστή σε όλους παρτιτούρα µε τα πεντάγραµµα, τις νότες και τα ονόµατα των 

µουσικών οργάνων. Πρόκειται για µια διακλάδωση, ή κατανοµή πληροφοριών, από 

το πάνω προς το κάτω µέρος της σελίδας. Ο ήχος ενός οργάνου, στην περίπτωσή µας 

του φλάουτου, εισέρχεται µέσω ενός µικροφώνου σε έναν µετατροπέα σήµατος 

αναλογικού-σε-ψηφιακό. Αφού µετατραπεί σε ψηφία του δυαδικού συστήµατος, 

µεταφέρεται στη συνέχεια µέσω των µαύρων καλωδίων στα διάφορα αντικείµενα34 

για να υποστεί επεξεργασία και να ενισχυθεί, πριν καταλήξει σε έναν άλλο 

µετατροπέα ψηφιακού-σε-αναλογικό και σταλεί στα ηχεία. Περιγράφοντας την 

παρτιτούρα του, ο συνθέτης αναφέρει ότι δηµιουργήθηκε για µια συναυλία µε 

φλάουτο και ηλεκτρονικούς ήχους. Ο ήχος του φλάουτου διοχετεύεται σε ένα 

αντικείµενο του αλγόριθµου (fiddle~)35, το οποίο τον αναλύει και υπολογίζει τα 

επιµέρους συστατικά του φάσµατός του. Στη συνέχεια, το ηχητικό σήµα από το 

φλάουτο πηγαίνει σε έναν επιλογέα (select) όπου επιλέγονται συγκεκριµένα τονικά 

ύψη από το φάσµα του, τα οποία ελέγχουν όλες τις παραµέτρους ενός άλλου 

αντικειµένου (munger~), που µε τη σειρά του εφαρµόζει επεξεργασίες στον ήχο του 

φλάουτου. Έτσι, το φλάουτο αποτελεί όχι µόνο την ηχητική πηγή για το ίδιο το έργο, 

αλλά και το εργαλείο µε το οποίο ελέγχεται ο αλγόριθµος/παρτιτούρα. Θα µπορούσε 

κανείς να αναλύει τεχνικά και για πολλή ώρα το τί συµβαίνει και το τί θα µπορούσε 

να συµβεί κάτω από διαφορετικές συνθήκες λειτουργίας του αλγόριθµου. Για 

παράδειγµα, τι θα συνέβαινε αν άλλαζε καθ’ οιονδήποτε τρόπο η ροή των 

πληροφοριών ανάµεσα στα αντικείµενα του αλγόριθµου; Ή τι θα συνέβαινε αν ο 

επιλογέας (select) επέλεγε άλλα αντί των συγκεκριµένων τονικών υψών; Αν τελικά 

αποφασίζαµε να µη χρησιµοποιήσουµε το φλάουτο αλλά κάποιο άλλο όργανο, 

κρατώντας όµως τον ίδιο αλγόριθµο/παρτιτούρα, ποιές θα ήταν οι διαφορές; Όλες 

αυτές οι πιθανότητες αναφέρονται στη ροή και στη χρήση των πληροφοριών που θα 

διακινηθούν µέσα στον αλγόριθµο. Μπορούµε να υποθέσουµε έναν αριθµό τέτοιων 

πιθανοτήτων, αγνοώντας σίγουρα έναν πολλαπλάσιο αριθµό τους. Σε καµιά 

περίπτωση όµως, κοιτώντας την παρτιτούρα του Αµελίδη, δεν µπορούµε να 

περιγράψουµε το ίδιο το έργο, πώς αυτό θα ακουστεί. Αυτό γιατί, το σύµπαν των 

πιθανοτήτων που αυτή η παρτιτούρα προσφέρει, αντιστοιχεί σε ένα σύµπαν πιθανών 
                                                
34 Αντικείµενα: objects, στη γλώσσα γραφικού προγραµµατισµού Max/MSP.  
35 Προγραµµατισµένο από τον Miller Puckette το 1999. 



µουσικών έργων. Αν δεχτούµε ότι η παρτιτούρα είναι µια συγκέντρωση οδηγιών, 

τότε όλα εξαρτώνται από το πώς κάποιος θα χρησιµοποιήσει αυτές τις οδηγίες. Στην 

περίπτωση της παραδοσιακής παρτιτούρας, η κωδικοποίηση της σκέψης του συνθέτη 

σε σύµβολα πάνω στο χαρτί, γίνεται µε τέτοιον τρόπο ώστε κάθε φορά που παίζεται 

το έργο του, να µένει ανεπηρέαστο από τις όποιες παρεµβατικές επιλογές του 

εκτελεστή. Το σηµαντικό εκεί είναι το ίδιο το έργο, µοναδικό, αναλλοίωτο, ένα 

κορυφαίο δείγµα της ανθρώπινης σκέψης. Πάνω σε αυτό το δεδοµένο στηρίχθηκαν 

όλες οι µέχρι τώρα αισθητικές προσεγγίσεις των έργων τέχνης: στο γεγονός ότι το 

έργο παραµένει το ίδιο (µε µικρές ίσως µεταλλαγές) στους αιώνες και άρα κάποιος 

µπορεί να το ακούει συχνά το ίδιο και απαράλλακτο, να το εξετάζει, να το αναλύει 

και τελικά να εκφέρει άποψη για αυτό. Γενεές όλοκληρες θεωρητικών της τέχνης 

εκπαιδεύτηκαν µε αυτόν το συλλογισµό, σχολές ιστορικών και µουσικολόγων 

ανεπτύχθησαν στην κληρονοµιά του γραπτού πολιτισµού που αρέσκεται να 

κωδικοποιεί λεπτοµερώς τη σκέψη του.   

 

 Στο παράδειγµα όµως της παρτιτούρας του Αµελίδη δεν έχουµε να κάνουµε µε τη 

µεταφορά της συνειδητής σκέψης του συνθέτη σε ένα γραπτό σύστηµα (παραδοσιακή 

παρτιτούρα) που θα τη διατηρήσει και θα την αναπαράγει αναλλοίωτη ακόµη και 

µετά από αναρίθµητες συναυλίες, επανεκδόσεις κτλ., αλλά µε ένα µηχανισµό 

οδηγιών, που περιγράφει µεν τη σκέψη του συνθέτη, αλλά όχι το µουσικό έργο. 

Άλλωστε, κάθε φορά που αυτό θα εκτελείται θα είναι διαφορετικό ανάλογα µε τη 

χρήση των παραµέτρων του αλγόριθµου, τους ήχους ή τα όργανα που θα 

χρησιµοποιηθούν κτλ. Το σηµαντικό σε αυτήν την περίπτωση είναι ότι το έργο δεν 

υφίσταται σε µια γραµµική χρονική εξέλιξη µε αρχή, τέλος, προαποφασισµένη 

διάρκεια, και προσεκτικά τακτοποιηµένα ενδιαµέσως όλα του τα δοµικά και µορφικά 

στοιχεία, όπως τα ρυθµικά και µελωδικά µοτίβα, οι δυναµικές, οι ηχοχρωµατικοί 

συνδυασµοί κ.ά. Υπάρχει σε µια µη προβλέψιµη κατάσταση που συχνά περιέχει και 

στοιχεία τυχαιότητας, κατά την οποία το έργο θα µπορούσε να ξεκινήσει και να 

τελειώσει οποιαδήποτε στιγµή, να χρησιµοποιήσει οποιαδήποτε ηχοχρώµατα και να 

εξελιχθεί σύµφωνα µε αποφάσεις που λαµβάνονται τη στιγή της εκτέλεσής του. 

Παρότι ο συνθέτης προσθέτει έναν προγραµµατικό χαρακτήρα ενσωµατώνοντας στην 

παρτιτούρα του σκέψεις όπως, “πάλη µε τα κύµατα”, “τρικυµία”, “βυθός” κ.α. το 

έργο δεν είναι ούτε µορφικά ούτε αισθητικά προαποφασισµένο. Κατά συνέπεια, η 

παρτιτούρα του Αµελίδη δεν είναι ένα έργο µε τον κοινά αποδεκτό ορισµό της λέξης, 



αλλά ένα σύστηµα διακίνησης πληροφοριών, ένα µοντέλο οδηγιών για το πώς θα 

µπορούσε να είναι ένα έργο. Από αυτήν την άποψη, θα µπορούσε να λειτουργήσει 

σαν ένα εγχειρίδιο για τη δηµιουργία πολλαπλών και διαφορετικών µορφικών 

κατασκευών µε αποκλίνουσες αισθητικές. Τελικά, το ποιο έργο θα ακουστεί στη 

συναυλία θα εξαρτηθεί από ποιες και τι είδους πληροφοριές θα διακινηθούν από τα 

µαύρα καλώδια που ενώνουν τα διαφορετικά τµήµατα του αλγόριθµου. Μήπως 

λοιπόν, αυτή η διακίνηση των πληροφοριών είναι πιο σηµαντική από το ίδιο το έργο; 

Μήπως ταυτίζεται µε το έργο; 

 

Φαινόµενα οµογενοποίησης και αφαίρεσης. 

 

Αυτά τα ερωτήµατα µας οδηγούν στη διατύπωση της παρακάτω άποψης. Η ψηφιακή 

τεχνολογία που χρησιµοποιείται στη µουσική δηµιουργία, αν και συχνά εξαιρετικά 

περίπλοκη, παίζει ένα ρόλο απλοποιητικό: προκαλεί φαινόµενα οµογενοποίησης. 

Σήµερα, η µεγάλη πλειοψηφία των µουσικών σε όλον τον πλανήτη χρησιµοποιεί τα 

ίδια τεχνολογικά µέσα για τη δηµιουργία και τη διακίνηση της µουσικής, ανεξάρτητα 

από το είδος της. Το σύνολο του υλικού και των λογισµικών πακέτων που 

χρησιµοποιούνται στην ηχογράφηση, στη σύνθεση, στα διάφορα στάδια ηχητικής 

επεξεργασίας και στην αναπαραγωγή της µουσικής, παράγεται από συγκεκριµένες 

εταιρίες που το διακινούν παγκόσµια. Το γεγονός ότι η τιµή αγοράς τέτοιων πακέτων 

είναι σχετικά προσιτή, οδήγησε σε ένα είδος “εκδηµοκρατισµού” της µουσικής 

δηµιουργίας και της διακίνησής της: οποιοσδήποτε µουσικός, σε οποιοδήποτε µέρος 

του κόσµου µπορεί να συνθέσει οποιοδήποτε είδος µουσικής θελήσει στο σπίτι του 

και να το διακινήσει από εκεί. Η χρήση όµως της ίδιας τεχνολογίας36 από όλους, σε 

ένα µεγάλο βαθµό οµογενοποιεί αισθητικά τη µουσική: κάποιο συγκεκριµένο 

λογισµικό µπορεί να εκτελέσει έναν πεπερασµένο αριθµό λειτουργιών, 

χρωµατίζοντας τελικά τον ήχο που παράγει εξαιτίας των αλγόριθµων που 

χρησιµοποιεί. Για παράδειγµα, κάποιο εφέ που προσθέτει “βάθος” στη µουσική 

χρωµατίζει µε τον ίδιο τρόπο µια φωνή κλασσικού τραγουδιού και ένα αφρικάνικο 

κρουστό. Αυτή η οµογενοποίηση οδηγεί πολύ συχνά σε µουσικές “ίδιου χρώµατος” 

και υποτάσσει την αισθητική ελευθερία του δηµιουργού, την ίδια στιγµή που ενοποιεί 

τις µουσικές κοινότητες. Αρχικά αναλύοντας και στη συνέχεια αντιδρώντας σε αυτό 
                                                
36 Κυρίως αναφέροµαι σε “κλειστά” πακέτα λογισµικού που χρησιµοποιούν το πρωτόκολλο 
M.I.D.I. (Musical Instrument Digital Interface) και λιγότερο σε λογισµικά open source. 



το φαινόµενο, πολλοί δηµιουργοί επιλέγουν να χρησιµοποιήσουν την ψηφιακή 

τεχνολογία µε έναν αφαιρετικό τρόπο. Γυρίζοντας πίσω στην παρτιτούρα του 

Αµελίδη, παρατηρούµε ακριβώς αυτό: ένα έργο που δεν έχει κανένα ιδιωµατικό 

γνώρισµα, κανέναν προκαθορισµένο και χρωµατισµένο ήχο, καµία µορφική και 

δοµική βεβαιότητα. Αντίθετα, αρκείται σε µία βασική, οικουµενική και αρχετυπική 

αξία: στείλε όποιον ήχο θέλεις στον αλγόριθµο και διακίνησε όποιες πληροφορίες 

θέλεις. Το µοντέλο είναι εδώ, έτοιµο να δεχτεί ένα σύµπαν πληροφοριών. Είτε 

στείλουµε το νιαούρισµα µιας γάτας, είτε το σόλο ενός φλάουτου, οι πληροφορίες θα 

διακινηθούν, το έργο θα γεννηθεί. 

 

Αφαιρετικός ρεαλισµός. 

 

Η εκτεταµένη χρήση υπολογιστών και ψηφιακών συστηµάτων επέφερε αναπόφευκτες 

και δραµατικές αλλαγές στη µουσική δηµιουργία και στη σχέση των ακροατών µε 

αυτήν. Εάν συνυπολογίσουµε την τεράστια διάδοση του διαδίκτυου, τότε 

αντιµετωπίζουµε ένα πρωτόγνωρο ιστορικά δίκτυο από µηχανές και µέσα που 

παράγουν και διακινούν τα µουσικά έργα. Ο υπολογιστής παίζει εδώ έναν κεντρικό 

ρόλο. Αν και δεν αναφέρεται στη µουσική, ο Peter Rechenberg στο βιβλίο του 

Εισαγωγή στην Πληροφορική επισηµένει:   

 

Το γεγονός ότι ο υπολογιστής είναι εργαλείο για 

τη δηµιουργία µοντέλων και την προσοµοίωση 

των πιο διαφορετικών διεργασιών µε τρόπο που 

αφήνει πολύ πίσω οποιαδήποτε άλλη µέθοδο 

δηµιουργίας µοντέλων έχει εκτεταµένες 

συνέπειες…Οι δυνατότητες χρήσης του για 

προσοµοίωση δείχνουν ότι ο υπολογιστής είναι 

κάτι πολύ περισσότερο από απλή µηχανή 

επεξεργασίας δεδοµένων, ότι µέσα σε ένα 

γενικό σύστηµα ανθρώπων, µηχανών και 

υπολογιστών µπορεί να παίξει πολλούς ρόλους 

και να υποκαταστήσει πολλές πτυχές της 

πραγµατικότητας. (1992: 250) 



 
Η φράση “δηµιουργία µοντέλων” µας προσφέρει εδώ τη βασική αιτιολόγηση της 

χρήσης του ηλεκτρονικού υπολογιστή στη µουσική δηµιουργία. Αυτό που 

αναπαρίσταται όµως µε αυτά τα µοντέλα δεν είναι κάποια χαρακτηριστικά ή 

συµπεριφορές µιας συγκεκριµένης διεργασίας, αλλά µια αφηρηµένη και γενικευµένη 

σκέψη: ο,τιδήποτε θεωρούµε ότι ισχύει σε µια συγκεκριµένη περίπτωση (ήχος του 

φλάουτου που υφίσταται επεξεργασία από την παρτιτούρα Αµελίδη), µπορεί να 

γενικευθεί σε καθολικό χαρακτηριστικό όλων των πιθανών αντίστοιχων περιπτώσεων 

(όλοι οι πιθανοί ήχοι που υφίστανται επεξεργασία από την παρτιτούρα Αµελίδη). Η 

σηµερινή ψηφιακή µουσική τέχνη προσεγγίζει την ατοµική εµπειρία της ανθρώπινης 

σκέψης απορρίπτοντας την αναζήτηση της µιας, ιδανικής και τέλειας φόρµας. 

Οδηγείται έτσι σε έναν αφαιρετικό ρεαλισµό για να εκφράσει περισσότερο µια 

πρόθεση παρά ένα σύνολο συγκεκριµένων χαρακτηριστικών. Το συγκεκριµένο 

ενδιαφέρει µόνο στο βαθµό που αντανακλά το γενικό. Αυτός ο εκτοπισµός του 

ιδεαλισµού, που παλαιότερα εξέφραζε την επιθυµία να προσεγγιστεί η µορφική 

τελειότητα στο συγκεκριµένο, δηλώνει σήµερα το ενδιαφέρον για την ποικιλία που 

προσφέρει η σκέψη. Η ατοµικότητα είναι πιο ελκυστική από την τελειότητα, ο 

ρεαλισµός πιο πρόσφορος από τον ιδεαλισµό. Το “κυνικό αυτί” κουρδίζεται σήµερα 

στους σκληρούς ήχους της καθηµερινότητας απορρίπτοντας την αρµονία, τη µορφική 

ολοκλήρωση, την ιδανική τελειότητα. Χρησιµοποιώντας µε ευκολία τα ψηφιακά 

µέσα, η νέα γενιά των µουσικών δηµιουργών, φαίνεται να εµπαίζει τη λόγια τέχνη 

του παρελθόντος, κατεδαφίζοντας το κεντρικό της οικοδόµηµα: την αναζήτηση του 

τέλειου37 έργου τέχνης. Με αυτήν την έννοια, µπορούµε ίσως να διακρίνουµε κάποια 

παιχνιδιάρικα στοιχεία από το ελληνιστικό ροκοκό38 στην ψηφιακή µουσική τέχνη: 

στοιχεία που εκπροσωπούν το ατοµικό, την καθηµερινότητα και την αποµάκρυνση 

από το ιδεατό39.   

 

                                                
37 Με την έννοια του ολοκληρωµένου, “αυτού που οδηγεί στην εκπλήρωση του σκοπού”. 
Μπαµπινιώτης, (2002: 1748). 
38 Ο όρος “ροκοκό” (από τη συγχώνευση των γαλλικών λέξεων rocaille και coquille µε την 
ιταλική barocco) χρησιµοποιήθηκε ως δάνειο από τη µεταγενέστερη ευρωπαϊκή τέχνη και 
προτάθηκε από τον αυστριακό επιστήµονα Wilhelm Klein στο βιβλίο του Vom Antiken 
Rokoko (1921) για να περιγράψει την τέχνη της ύστερης ελληνιστικής πλαστικής από το 150 
ως το 50 π.Χ.  
39 Οι παραπάνω σκέψεις πηγάζουν κυρίως από τον J. J. Pollitt (2006: 186-7). 



 Τείνουµε λοιπόν να ανάγουµε ως περισσότερο σηµαντική την ικανότητα της σκέψης 

µας να παρατηρεί, να αναλύει, να εξάγει συµπεράσµατα και στη συνέχεια να 

γενικεύει δηµιουργώντας µοντέλα που θα χρησιµοποιηθούν στη δηµιουργία 

µουσικών έργων, παρά τη φυσική µαστοριά της κατασκευής ενός ανεξάρτητου και 

αναλοίωτου έργου. Η πολυπλοκότητα στην οποία αναφερθήκαµε πιο πάνω, 

εστιάζεται σε αυτήν ακριβώς την ικανότητα της σκέψης που, λόγω της βελτίωσης των 

µέσων διερεύνησης και υπολογισµού (ψηφιακά συστήµατα, υπολογιστές), γίνεται 

ολοένα και πιο πολύπλοκη καθώς έρχεται αντιµέτωπη µε µια πραγµατικότητα που 

αντιστέκεται στα πολύ απλά εργαλεία παρατήρησης και καταγραφής της. Έτσι, αυτό 

που προσφέρεται ως µουσικό έργο (στην περίπτωση Αµελίδη) δεν είναι ένα κλειστό 

προϊόν περιορισµένο στη χρονική του διάρκεια, αλλά η ίδια η σκέψη του συνθέτη 

µοντελοποιηµένη σε κάποιον αλγόριθµο. Αν µάλιστα αυτός ο αλγόριθµος είχε την 

ικανότητα να αυτο-οργανώνεται και να αυτο-εξελίσσεται, θα µπορούσαµε να 

µιλήσουµε για το συνδυασµό των σκέψεων συνθέτη-υπολογιστή. Αυτό άλλωστε 

επισηµαίνει ο Robert Rowe υποστηρίζοντας ότι “Ο σχεδιασµός προγραµµάτων για 

υπολογιστές που θα αναγνωρίζουν και θα σκέφτονται λογικά σύµφωνα µε τις 

ανθρώπινες µουσικές έννοιες, επιτρέπει τη δηµιουργία εφαρµογών για την εκτέλεση 

έργων, την εκπαίδευση και την παραγωγή, απηχώντας και ενδυναµώνοντας τη φύση 

της ανθρώπινης µουσικότητας”40 (Μ.τ.Σ. 2001: 3). 

 
Θετική και αρνητική στάση απέναντι στην ψηφιακή τεχνολογία.  

 

Πέρα από τη θετική στάση απέναντι στην ψηφιακή µουσική τεχνολογία και τη 

διαφαινόµενη θέληση των νέων µουσικών να την υϊοθετήσουν, ένα µέρος του κοινού 

κρατά µια επιφυλακτική έως αρνητική υποδοχή στη µουσική που παράγεται από 

αυτήν. Η κριτική του εστιάζεται κυρίως σε δύο επιχειρήµατα:41 α) η ψηφιακή 

µουσική τεχνολογία ασχολείται περισσότερο µε την τεχνολογία παρά µε τη µουσική, 

β) η χρήση της αποτελεί πραγµατικό κίνδυνο για την ανθρώπινη επικοινωνία, ενώ 

παράλληλα απειλεί και την επαγγελµατική αποκατάσταση των µουσικών. 

 

                                                
40 Στο Machine Musicianship. 
41 Για περισσότερες λεπτοµέρειες βλ. Rowe Robert (2001). 



Το πρώτο επιχείρηµα περιγράφει ένα φαινόµενο που εύκολα µπορεί να παρατηρηθεί 

και να εξηγηθεί. Πολύ συχνά ακούµε µουσικούς να µιλούν42 ενθουσιασµένοι για τον 

τελευταίο αλγόριθµο που συνέταξαν και για το πώς αυτός επεξεργάζεται τα δεδοµένα 

που παίρνει από διάφορους ήχους ή από αισθητήρες43. Η έµφαση σε αυτήν την 

περίπτωση δίνεται περισσότερο στην τεχνολογική κατασκευή και λιγότερο (συχνά 

καθόλου) στην αισθητική της παραγώµενης µουσικής. Αυτό µπορεί να εξηγηθεί µε 

δύο τρόπους. Από τη µια πρέπει να λάβουµε υπόψη µας ότι η ψηφιακή τεχνολογία 

χρησιµοποιείται µικρό σχετικά διάστηµα στη µουσική. Εκτός λοιπόν από το γεγονός 

ότι δεν έχει ακόµη πλήρως αναπτυχθεί και τελειοποιηθεί (σε αντίθεση µε τη µηχανική 

τελειοποίηση των παραδοσιακών οργάνων), οι µουσικοί πολλές φορές δεν είναι 

επαρκώς εκπαιδευµένοι σε αυτήν.  Χρειάζεται συχνά κόπος και χρόνος για να 

συνταχθεί από το µουσικό ένα αλγοριθµικό πρόγραµµα που θα χρησιµοποιηθεί στη 

σύνθεσή του, µε συνέπεια να µη διατίθεται ο ανάλογος χρόνος για την ποιότητα της 

µουσικής που παράγεται από αυτό. Από την άλλη, η άποψη που αναπτύχθηκε πιο 

πάνω, ότι τα προγράµµατα αποτελούν µοντέλα για πιθανά έργα αποκλίνουσας 

αισθητικής και όχι για την κατασκευή ενός µοναδικού έργου, εξηγεί τη βαρύνουσα 

σηµασία που αποδίδεται στο τεχνολογικό κοµµάτι της µουσικής δηµιουργίας. Πρέπει 

εδώ να προσθέσουµε ως επιχείρηµα και την νεο-αναγεννησιακή τάση που 

χαρακτηρίζει τους νέους µουσικούς: η σκέψη είναι αυτή που έχει σηµασία και που 

αποτυπώνεται στη σύνταξη του αλγόριθµου (βλ. παρτιτούρα Αµελίδη). Το έργο και η 

αισθητική του µπορούν να πάρουν όποια µορφή θελήσει ο χρήστης. 

 

Το δεύτερο επιχείρηµα πηγάζει κυρίως από το γεγονός ότι οι υπολογιστές και 

γενικότερα τα ψηφιακά συστήµατα αναλαµβάνουν λειτουργίες που παλαιότερα 

απαιτούσαν τη φυσική προσπάθεια και την άµεση εµπλοκή ανθρώπων. Αν και αυτή η 

παραδοχή έγινε αποδεκτή από τα κοινωνικά σύνολα µε θετικό τρόπο σε ό,τι αφορά σε 

χειρονακτικές εργασίες και επιστηµονικές εφαρµογές, συναντά κάποια αντίσταση σε 

ζητήµατα που αφορούν στην τέχνη. Παρότι η ψηφιακή εποχή άνοιξε νέους δρόµους 

στην εκφραστικότητα των δηµιουργών σε όλη τη γη, προκάλεσε αναταραχή στην 

                                                
42 Τα πολλά συνέδρια Μουσικής Πληροφορικής που διοργανώνονται παγκόσµια είναι µια 
σταθερή πηγή πληροφόρησης για το πώς αντιµετωπίζουν οι σηµερινοί µουσικοί την ψηφιακή 
τεχνολογία.  
43 Διάφοροι τύποι αισθητήρων χρησιµοποιούνται σε διαδραστικά συστήµατα ηχητικής 
επεξεργασίας και εγκαταστάσεις (installations). Η χρήση τους είναι απλή: στέλνουν τιµές οι 
οποίες ελέγχουν ηχητικές παραµέτρους όπως το τονικό ύψος, οι χρονικές διάρκειες κ.α. 



αποδοχή των δηµιουργηµάτων τους. Είναι ακόµη δύσκολο για έναν ακροατή να 

δεχθεί το γεγονός ότι το έργο που ακούει σε µια συναυλία είναι αποτέλεσµα της 

αντίδρασης ή της διάδρασης ενός υπολογιστή και όχι της φυσικής ενέργειας που 

καταθέτει ένας οργανοπαίκτης στο όργανό του. Όταν ο οργανοπαίκτης κρούει την 

επιφάνεια ενός κρουστού οργάνου, εκτός από τον ήχο που παράγει, προσφέρει στον 

ακροατή του µια αιτιακή σχέση (φυσική ενέργεια: κρούση – αποτέλεσµα ενέργειας: 

ήχος) που τον βοηθά να κατανοήσει τη µουσική που παράγεται. Ακόµη και στην 

περίπτωση που το έργο είναι ηχογραφηµένο και άρα δεν υπάρχει οπτική επικοινωνία 

µε τον οργανοπαίκτη, ο ακροατής µπορεί να συµπεράνει την αιτιακή σχέση που γεννά 

τη µουσική που ακούει. Στην περίπτωση της χρήσης υπολογιστών σε συναυλίες, η 

θεµελιώδης αυτή αιτιακή σχέση χάνεται. Ο ακροατής δεν έχει άµεση επαφή µε την 

πηγή του έργου και µε τον τρόπο µε τον οποίο αυτό δηµιουργείται. Ακόµη όµως και 

αν καταργείται η αισθησιοκρατία, η επικοινωνία παραµένει αφού απαραίτητη 

προϋπόθεση για τη χρήση των υπολογιστών και των ψηφιακών συστηµάτων είναι η 

συµµετοχή του ανθρώπου/µουσικού.  

 

Codetta 
 

Η γλώσσα της δυτικής µουσικής δεν υφίσταται σήµερα αποκλειστικά ως ένα 

παραδοσιακό σύστηµα µε καθορισµένους νόµους που σχηµατοποιήθηκαν στο 

πέρασµα του χρόνου από µεγάλους και φωτισµένους δασκάλους. Στις ηµέρες µας, η 

έλευση των ψηφιακών µέσων επανέφερε στο προσκήνιο, για µια ακόµη φορά, τον 

κοινωνικό της ρόλο. Η πληθώρα των τεχνολογικών µέσων και η ευκολία χρήσης τους 

εκδηµοκράτισε τη µουσική δηµιουργία και την κατέστησε κτήµα ενός µεγάλου 

αριθµού ανθρώπων οι οποίοι, σε προηγούµενες εποχές, ήταν αµέτοχοι και απλοί 

παρατηρητές/ακροατές της µουσικής πράξης. Υπάρχουν λοιπόν πολλές διαφορετικές 

µουσικές γλώσσες σήµερα, πολλές αποκλίνουσες αισθητικές προσεγγίσεις, πολλές 

και ποικίλες πρακτικές δηµιουργίας οι οποίες εξαρτώνται από τις τεχνολογικές 

καινοτοµίες – καινοτοµίες στους τοµείς της κυκλοφορίας και της µετάδοσης της 

πληροφορίας που δηµιουργούν τις “…συνθήκες του ακαριαίου και της πανταχού 

παρουσίας” (Augé, 1999: 35). Οποιοσδήποτε ήχος ακουστεί σε µια γωνιά του 

πλανήτη µπορεί µέσω του διαδίκτυου να γίνει κτήµα της ανθρωπότητας. Ωστόσο, δεν 

υπάρχει πάντα ο επαρκής χρόνος για να αφοµοιωθούν όλες αυτές οι πρακτικές. H 

απόπειρα να κατανοήσουµε και να εξηγήσουµε την επιρροή των ψηφιακών µέσων 



στη µουσική δηµιουργία, ισούται µε την προσπάθεια ενός ιστορικού να εξηγήσει το 

σήµερα. Προσπάθεια τουλάχιστον παρακινδυνευµένη, αν σκεφτούµε την πληθώρα 

των δυνατοτήτων που αυτά τα µέσα προσφέρουν και την αδυναµία να διαγνώσουµε 

ποιες από αυτές θα επικρατήσουν. Μουσικοί και ακροατές δρούµε σε ένα έργο που 

εξελίσσεται και του οποίου το τέλος µας είναι άγνωστο. Η σύγχρονη ψηφιακή 

µουσική είναι µουσική εν τω γίγνεσθαι και η συνειδητοποίηση της ιστορικής εξέλιξής 

της θα αφεθεί στο µουσικολόγο του µέλλοντος, αν λάβουµε υπόψη µας ότι ο όρος 

συνειδητοποίηση δηλώνει µόνο µια συγκεκριµένη στιγµή της εξέλιξης, κατά κανόνα 

το τέλος της.  Αν κάτι µπορούµε να υποστηρίξουµε, εξετάζοντας την επίδραση που 

ασκεί η ψηφιακή τεχνολογία στη µουσική δηµιουργία, είναι, δανειζόµενοι τα λόγια 

του ιστορικού Fernand Braudel, ότι “…προβάλλει, µέσα στον κυκεώνα της σηµερινής 

πραγµατικότητας, µια δεσπόζουσα ‘γραµµή φυγής’, η οποία, άσχετα µε το πόσο 

αληθινή µπορεί να είναι, οδεύει κατευθείαν προς το µέλλον, κι έτσι αναδεικνύει τα 

πιο σηµαντικά σηµερινά προβλήµατα και προσπαθεί να τα σηµατοδοτήσει” (2001: 

46-7).  

 

 Η µουσική δεν κάνει τίποτε άλλο από το να αναπαράγει και να ερµηνεύει την 

κοινωνική πραγµατικότητα, τις σχέσεις δηλαδή των ανθρώπων µεταξύ τους και προς 

τη φύση. Η αισθητική ποιότητα ενός έργου, το περιεχόµενό του, η µορφολογία και το 

στυλ του, δεν µπορούν να ερµηνευθούν ανεξάρτητα από τη σηµερινή κοινωνική 

πραγµατικότητα και τον τρόπο που αυτή διαµορφώνεται. Τα θέµατα της 

συγχρονικότητας, της συρρίκνωσης του χώρου και της επιτάχυνσης του χρόνου έχουν 

προκαλέσει ευδιάκριτες ανακατατάξεις και η µουσική δεν µπορεί να µείνει 

ανεπηρέαστη από αυτές. Μπορεί µόνο να αφεθεί να υπάρξει, χωρίς πιέσεις ούτε για 

αισθητικιστική απαισιοδοξία, ούτε για βεβιασµένη ευφροσύνη. 
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