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1. Περίληψη 
 

Η παρούσα ανακοίνωση αναπτύσσει κυρίως τις προσωπικές µου απόψεις σχετικά µε τη σύγχρονη έρευνα για την ανάπτυξη 
µεθόδων ανάλυσης έργων ηλεκτροακουστικής µουσικής. Απόψεις που προέκυψαν όχι µόνο από τη συνεχή έρευνα στα 
πεδία της σύνθεσης και της ανάλυσης, αλλά και από την ανάγκη κωδικοποίησης των αποτελεσµάτων της. Εξετάζονται 
συνοπτικά οι βασικές αρχές της φασµατοµορφολογίας και της χωροµορφολογίας (Smalley, 1986) όπως αυτές εφαρµόζονται 
µέσω της εµφάνισης του φάσµατος και του σχηµατισµού των συχνοτήτων (Schaeffer, 1966). Τέλος, παρουσιάζονται σχόλια 
και ερωτήµατα που σχετίζονται µε το πώς ο µηχανισµός της αντίληψης αλληλεπιδρά και συµπεριφέρεται στην προσπάθεια 
κατανόησης ενός µουσικού έργου.  
 

2. Principium individuationis 
 

Αρχικά, θα πρέπει να επισηµάνω την άποψή µου ότι η προσπάθεια ανάλυσης ενός έργου, όχι απαραίτητα µουσικού, δεν 
αποτελεί µία ξεχωριστή και αυτόνοµη διαδικασία. Αντίθετα, είναι ένα µόνο µέρος της εµπειρίας που βιώνει ο ακροατής, µε 
οποιονδήποτε τρόπο (ακουστική, οπτική εµπειρία), όταν προσπαθεί να κατανοήσει ένα έργο. Στην περίπτωση της µουσικής 
τέχνης, ή της τέχνης των ήχων, η ανάλυση, η σύνθεση και η ακρόαση είναι αλληλένδετα µέρη της ίδιας διεργασίας που 
υπόκειται σε επεξεργασία από τον µηχανισµό της ανθρώπινης αντίληψης. Άλλωστε, η διαδικασία της περιγραφής ενός 
έργου δεν είναι δυνατόν να διαχωριστεί από τη διαδικασία της παρατήρησης του αντιληπτικού µηχανισµού του ακροατή. 
Προσωπική µου άποψη λοιπόν, είναι ότι αν επιχειρήσουµε να αναλύσουµε ένα έργο µε τρόπο αφηρηµένο και µεθόδους που 
δε λαµβάνουν υπόψην τους τον ίδιο τον µηχανισµό της αντίληψης και το πώς αυτός αποδικωποιεί το έργο, τότε η ανάλυση 
αυτή θα είναι καταδικασµένη στη στείρα περιγραφή και την αναίτια αναπαράσταση. Ειδικά στην περίπτωση της φόρµας, 
θεωρώ ότι σε καµία περίπτωση δεν µπορούµε να ορίσουµε ή να σκιαγραφήσουµε a priori (ανεξάρτητα από την βιωµατική 
εµπειρία της ακρόασης) τη φόρµα ενός έργου. Αυτό, γιατί κανένα έργο δεν έχει µία και µόνο σταθερή φόρµα που 
αποκαλύπτεται στο σύνολό της στα αυτιά και στην παρατήρηση του εξερευνητή της. Ένα οποιοδήποτε έργο έχει τόσες 
φόρµες όσους και ακροατές. Αν και ο συνθέτης µπορεί να κατευθύνει τον ακροατή στην εξερεύνησή τους, η ανακάλυψή 
τους είναι, σε ένα µεγάλο ποσοστό, προνόµιο του ακροατή, της προσωπικής του αντίληψης και της µοναδικής και 
συλλογικής του συνείδησης.    
 

3. Φασµατοµορφολογία και χωροµορφολογία 
 

Ένα µεγάλο µέρος της σύγχρονης αναλυτικής προσέγγισης έργων ηλεκτροακουστικής και κυρίως ακουσµατικής µουσικής, 
βασίζεται στις αρχές της φασµατοµορφολογίας και της χωροµορφολογίας που πρωτοπαρουσιάστηκαν από τον Denis 
Smalley ήδη από το 19861. Πολύ γενικά, µπορούµε να ορίσουµε ως φασµατοµορφολογία την εξέλιξη και µορφοποίηση των 
ηχητικών φασµάτων στο χρόνο. Όταν µία µορφολογία (ένας ήχος) τοποθετηθεί σε µία αλληλουχία διαφορετικών χώρων, 
τέτοια που να µην περιέχει σηµαντική µορφολογική αλλαγή, να µην επηρεάζει δηλαδή δραστικά τα χαρακτηριστικά τού 
ήχου, πραγµατοποιούνται χωροµορφολογικές µετατροπίες. Διαβλέπουµε σε αυτήν την περίπτωση την αλλαγή στην 
προοπτική του χώρου και αντιλαµβανόµαστε περισσότερο µία µεταµόρφωσή του, παρά µία µορφολογική εξέλιξη. 
Φασµατοµορφολογία και χωροµορφολογία αλληλεπιδρούν σε ένα συνεχές, το οποίο στο ένα άκρο του εστιάζει στις 
πληροφορίες για το ηχόχρωµα και την υφή και στο άλλο άκρο στις µεταβολές του ηχητικού χώρου (σχ. 1). Όλοι οι 
συνδυασµοί και οι πιθανές αλλαγές τους, οµαλές ή καταστροφικές, προετοιµασµένες ή δραµατικές, γραµµικές ή χαοτικές 
µπορούν να συµβούν στα ενδιάµεσα αυτών των άκρων. 
 

 

                                                
1 Το πρώτο πλήρες κείµενο του Smalley για τη φασµατοµορφολογία µε τίτλο «Spectro-morphology and the structuring processes» βρίσκεται στο βιβλίο 
The language of Electroacoustic music. Macmillan Press, 1986. Μια πρώτη µετάφραση αυτού του άρθρου στα ελληνικά µε τίτλο «Φασµατο-µορφολογία 
και δοµική διαδικασία» έγινε από τον συγγραφέα το 1996-7 (αδηµοσίευτη). Ο ίδιος ο Smalley, σε πολλές προσωπικές συζητήσεις κατά την εκπόνηση του 
διδακτορικού µου, αρνήθηκε τη δυνατότητα χρήσης της φασµατοµορφολογίας και χωροµορφολογίας στην ανάλυση έργων. 
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(φασµατικά χαρακτηριστικά)    (χωρικές διαστάσεις) 
 

Σχ. 1. Εµφάνιση Φάσµατος και Σχηµατισµός Συχνοτήτων 
  
Αλληλο-εξαρτώµενες και αλληλο-επηρεαζόµενες οι αρχές της φασµατοµορφολογίας και της χωροµορφολογίας επιτρέπουν 
τη λεπτοµερειακή και αναλυτική εξέταση των ηχητικών χαρακτηριστικών ενός έργου, τόσο σε µικροδοµικό (νότα, ήχος), 
όσο και σε µακροδοµικό επίπεδο2. Η προσωπική µου έρευνα µε οδήγησε στο συµπέρασµα ότι η εξέταση αυτή, στο πεδίο 
της φασµατοµορφολογίας, εστιάζει στην περιγραφή της διάταξης των συχνοτήτων στο φασµατικό χώρο (εµφάνιση 
φάσµατος) και στη συµπεριφορά τους στην εξέλιξη του χρόνου (σχηµατισµός συχνοτήτων) (Λώτης, 2003)3.  
 
 
 
 
 
 
                                                
2 Πολύ λιγότερο στο µακροδοµικό επίπεδο καθώς τόσο η φασµατοµορφολογία όσο και η χωροµορφολογία περιγράφουν κυρίως στιγµές του ηχητικού 
φαινοµένου και όχι µακροδοµικές ενότητες. 
3 Για περισσότερες πληροφορίες ο αναγνώστης µπορεί να ανατρέξει στο τρίτο κεφάλαιο της διδακτορικής µου διατριβής Space and light in electroacoustic 
music. Λονδίνο, 2003.  



Εµφάνιση φάσµατος    Σχηµατισµός συχνοτήτων 
(κάθετη διάταξη συχνοτήτων)   (οριζόντια διάταξη συχνοτήτων)                           
 
- φασµατική τυπολογία    - χαµηλές, µεσαίες, ψηλές συχνότητες 
- πύκνωση/αραίωση    - διάταξη/διάχυση συχνοτήτων στο φάσµα 
- προφίλ της µάζας    - τυπολογία της κίνησης των συχνοτήτων 
- φίλτρα/φαινόµενα απόκρυψης - συµπεριφορά χειρονοµιών  

  των συχνοτήτων (gestures) 
- συµπεριφορά των υφών των συχνοτήτων  
   (textures) 
- µελωδικά προφίλ 
- φίλτρα/ φαινόµενα απόκρυψης 

 
Ειδικότερα, µία προσπάθεια αναλυτικής προσέγγισης ενός έργου ηλεκτροακουστικής µουσικής, λαµβάνει ή θα πρέπει να 
λαµβάνει υπόψη της τα παρακάτω. Η εµφάνιση φάσµατος αναφέρεται στη συνολική διάταξη των ηχητικών φασµάτων στο 
χρόνο. Συνήθως, η διαµόρφωσή τους είναι αυτή που προτείνει την αίσθηση της ηχητικής κίνησης που αντιλαµβάνεται ο 
ακροατής και επηρεάζει την ολιστική (gestalt) αντίληψή του. Πολύ συχνά, το πρωτογενές ηχητικό υλικό, οι ηχητικές πηγές 
δηλαδή που ο συνθέτης επιλέγει να χρησιµοποιήσει σε µία σύνθεση, χαρακτηρίζουν τη φασµατική τυπολογία του έργου. Για 
παράδειγµα, αν οι πρωτογενείς ηχητικές πηγές παράγουν κυρίως µη αρµονικά φάσµατα, τότε τα συστατικά αυτών των 
φασµάτων δε σχετίζονται µε τις αρµονικές σειρές και κατά συνέπεια, η περιγραφή τους ή µία αναλυτική προσέγγιση του 
ηχητικού υλικού θα πρέπει αυτό να το λάβει υπόψη της. Φυσικά, ένα µη αρµονικό φάσµα µπορεί να περιέχει τονικές 
αναφορές. Συχνά παρατηρείται το φαινόµενο, ειδικά στην ηλεκτροακουστική µουσική, µη αρµονικά φάσµατα να αποκτούν 
στην εξέλιξή τους τονικές περιοχές. Συνέπεια αυτού είναι ότι το αυτί του ακροατή µετακινείται συνεχώς µεταξύ αρµονικών 
και µη αρµονικών ηχητικών µαζών προκαλώντας έτσι µία γόνιµη ασάφεια ή αµφιβολία στην αλληλεπίδρασή του µε το 
έργο. Το συνεχές της πύκνωσης/αραίωσης επηρεάζεται επίσης από αυτήν την ασάφεια. Για παράδειγµα, όταν επικρατεί µη 
αρµονικότητα, πυκνά και αδιαφανή (opaque) φάσµατα µε θολά και ασαφή περιγράµµατα εντυπώνονται στην αντίληψη του 
ακροατή. Σε πολλές περιπτώσεις, αδιαφανή και διαφανή φάσµατα4 συνυπάρχουν προσφέροντας στον ακροατή τόσο την 
πιθανότητα του τονικού προσδιορισµού, όσο και την αµφιβολία της εστίασης σε συγκεκριµένες τονικές περιοχές. Το 
προφίλ της µάζας αναφέρεται στο φασµατικό περίγραµµα των ήχων. Συχνά, δηµιουργείται σκόπιµα από το συνθέτη µέσω 
της ηχητικής γλυπτικής (αυτοσµατισµός εντάσεων, εφαρµογή φίλτρων), ή εξάγεται αυτούσιο από την ηχογράφηση της 
ηχητικής πηγής και χρησιµοποιείται αναλλοίωτο. Ένα τέτοιο παράδειγµα είναι οι µορφολογίες Δέλτα (Δ) που, είτε µπορούν 
να δηµιουργηθούν µε τον αυτοµατισµό της έντασης (fade in-fade out), είτε να παραχθούν ως αποτέλεσµα της χειρονοµίας 
που παράγει τον ήχο στην ηχογράφηση. Εσωτερικά glissandi µπορούν επίσης να διαµορφώσουν το προφίλ της µάζας ενός 
ήχου. Αυτό συµβαίνει όταν, για παράδειγµα, κάποια συστατικά ενός ήχου κινούνται προοδευτικά αλλάζοντας κατεύθυνση 
µέσα στο φασµατικό χώρο. Σε αυτήν την περίπτωση, το προφίλ της µάζας ακολουθεί αυτήν την εσωτερική φασµατική 
κίνηση ή µετατροπία µε αποτέλεσµα τη µεταβολή του φασµατικού περιγράµµατος.    
 Ο σχηµατισµός συχνοτήτων περιγράφει την οριζόντια διάταξή τους και τη συµπεριφορά τους στο χρόνο. Ένα 
γενικό χαρακτηριστικό που µία αναλυτική προσέγγιση µπορεί να οριοθετήσει, είναι οι κύριες (αλλά και οι δευτερεύουσες) 
περιοχές του φάσµατος στις οποίες το έργο εξελίσσεται: αν δηλαδή ένας συγκεκριµένος ήχος ή µία ηχητική δοµή κινείται 
στις χαµηλές, µεσαίες ή ψηλές συχνότητες. Η διάταξη των συχνοτήτων στο φάσµα καθορίζεται κυρίως από τις συνεχείς 
αλλαγές στις δυναµικές και εντάσεις. Διαφορετικά µοντέλα µίξης (εµφάνιση-εξαφάνιση, ανάδυση-απόκρυψη κτλ.) 
συνεισφέρουν επίσης στη διάχυση της ενέργειας των συχνοτήτων στο φασµατικό πεδίο. Η τυπολογία της κίνησης των 
συχνοτήτων σχετίζεται άµεσα µε το προφίλ της µάζας τους. Χαρακτηριστικοί τύποι κίνησης είναι η µονο-κατευθυντική ή 
διπλο-κατευθυντική, η παλινδροµική, η κεντρική/κυκλική, η γραµµική, η καµπυλόγραµµη, η εκκεντρική και πολυ-
κατευθυντική, η κεντροµόλος, η φυγόκεντρος και η περικεντρική, η σπειροειδής, η διαστολή και η συστολή, η απόκλιση 
και η σύγκλιση, η παραβολή και η αντίστροφη παραβολή, η ταλάντωση, ο κυµατισµός και η συστροφή, η διάσπαση, η 
περίθλαση και η διάθλαση, η εξωγενής και ενδογενής και πολλές άλλες (Smalley, 1986). Οι τρόποι µε τους οποίους αυτοί 
οι τύποι κίνησης εξελίσσονται σε ένα έργο µπορεί να είναι µονοµορφολογικοί ή πολυµορφολογικοί και να χαρακτηρίζονται 
από συγχρονισµό ή ασυγχρονία, συνέχεια ή ασυνέχεια, συνεκτικότητα ή µη, περιοδικότητα ή µη, οµαδικότητα, ροή ή 
παραµόρφωση (idem). Η συµπεριφορά των χειρονοµιών (gesture) και η συµπεριφορά των υφών (texturte) των συχνοτήτων 
επηρεάζουν και επηρεάζονται επίσης από τον τρόπο µε τον οποίο οι ηχητικές µάζες διαµορφώνονται. Και σε αυτήν την 
περίπτωση το συνεχές va-et-vient µεταξύ µακροδοµικών συστοιχιών και εσωτερικής υφής επηρεάζει την κατανόηση του 
ακροατή και την αλληλεπίδρασή του µε το έργο. Έτσι, µοντέλα χειρονοµιών εφαρµόζονται συχνά σε εσωτερικά συστατικά 
του ήχου για να αρθρώσουν µελωδικά προφίλ. Πρέπει να τονιστεί ότι τα µελωδικά προφίλ είναι κινήσεις κάποιων 

                                                
4 Idem. 



συχνοτήτων (αρµονικών ή µη) που λαµβάνουν χώρα στο εσωτερικό του φάσµατος και δεν επηρεάζουν απαραίτητα τη 
συνολική κίνηση της µάζας του. Επιτρέπουν όµως την λεπτοµερέστερη κατανόηση της υφής αφού προσκαλούν την 
αντίληψη του ακροατή να εµβαθύνει στα εσωτερικά χαρακτηριστικά τού φάσµατος. Σε περιπτώσεις πολύ πυκνών και 
αδιαφανών φασµάτων, τα µελωδικά προφίλ αποκρύπτονται και µπορούν να γίνουν αντιληπτά µόνο µε µικροδοµική 
εξέταση. Μία ολιστική ακρόαση δε θα φέρει ποτέ στην επιφάνεια τις λεπτές και δυσδιάκριτες µελωδικές γραµµές που 
αναπτύσσονται στο εσωτερικό ενός φάσµατος.     
 

4. Χειρονοµία και Υφή 
 

Η εξέταση των χειρονοµιών και των υφών αποτελεί απαραίτητη προϋπόθεση για την ανάλυση ενός έργου. Είναι τα 
εργαλεία που θα βοηθήσουν να κατανοήσουµε τόσο τη δοµική του σύσταση όσο και την εκφραστική του γλώσσα. Ο 
Smalley υποστηρίζει ότι «...η χειρονοµία (που αποτελεί ενδογενές χαρακτηριστικό ενός ήχου) σχετίζεται µε την 
αποµάκρυνση από έναν στόχο ή την προσέγγιση ενός νέου στόχου. Είναι συνώνυµη της παρέµβασης, της ανάπτυξης και 
της εξέλιξης και ταυτίζεται µε την αιτιότητα» (1986: 82)5. Αν δε γνωρίζουµε τι προκάλεσε µία χειρονοµία, µπορούµε να 
υποθέσουµε από το ενεργητικό της προφίλ ότι µπορεί να έχει προκληθεί από µία συγκεκριµένη αιτία. Η 
φασµατοµορφολογία της θα µας δώσει τα απαραίτητα στοιχεία για τη φύση αυτής της αιτίας. Η αιτιότητα, πραγµατική ή 
υποθετική, σχετίζεται, όχι µόνο µε τη φυσική παρέµβαση του χεριού, των δακτύλων ή της αναπνοής, αλλά επίσης και µε 
φυσικά ή µηχανικά συµβάντα, οπτικά ανάλογα, ψυχολογικές εµπειρίες και γενικά µε οποιοδήποτε περιστατικό, συµβάν ή 
πράξη που προκαλεί κάποια συνέπεια, έχει ένα αποτέλεσµα, ή αντίθετα, µε ένα αποτέλεσµα ή συνέπεια που φαίνεται να 
έχει προκληθεί από ένα περιστατικό, συµβάν ή πράξη.  
 Όπως περιγράφει ο Smalley, «...η υφή έχει σχέση µε την εσωτερική συµπεριφορά, την ενέργεια που κατευθύνεται 
προς τα µέσα, την ιδέα της αυτο-αναπαραγωγής, της αυτο-εξάπλωσης. Από τη στιγµή της εξώθησής της, αφήνεται 
φαινοµενικά στα δικά της εργαλεία και λειτουργίες. Αντί να πρέπει να προκληθεί για να δράσει, απλώς συνεχίζει να 
‘συµπεριφέρεται’. Όπου η υφή είναι παρεµβατική, η χειρονοµία είναι laissez-faire, όπου η χειρονοµία ασχολείται µε την 
ανάπτυξη και την εξάπλωση, η υφή είναι απορροφηµένη από την παρατήρηση και τον στοχασµό, όπου η χειρονοµία οδηγεί 
και ωθεί την εξέλιξη του χρόνου, η υφή δίνει νόηµα και χαρακτήρα στο χρόνο, όπου η χειρονοµία έρχεται από ένα 
εξωτερικό σχήµα, η υφή επιστρέφει στην εσωτερική δράση, όπου η χειρονοµία ενθαρρύνει το υψηλό επίπεδο παρατήρησης, 
η υφή επικεντρώνεται στο χαµηλό» (1986: 25)6. Παρόλα αυτά, η σχέση µεταξύ χειρονοµίας και υφής είναι σχέση 
συνεργασίας και όχι αντίθεσης: η χειρονοµία και η υφή µοιράζονται από κοινού το χτίσιµο της δοµής. Συνεπώς, µπορούµε 
να αναφερόµαστε σε δοµές είτε υποστηριζόµενες από τη χειρονοµία (δοµή βασισµένη στη χειρονοµία), είτε από την υφή 
(δοµή βασισµένη στην υφή).  
 

5. Υποκατάσταση (Surrogacy) 
 

Ποιοι είναι όµως οι µηχανισµοί µε τους οποίους η µουσική χειρονοµία και η υφή συνδέονται µε τις πηγές τους; Πώς 
δηλαδή ο ακροατής τις δέχεται, τις κατανοεί και αλληλεπιδρά µε αυτές;  
 Η µακραίωνη εµπειρία της µουσικής πράξης έχει καθιερώσει ως αυτονόητη τη σχέση µεταξύ της χειρονοµίας και 
της υφής. Για παράδειγµα, η γρήγορη και έντονη κάθοδος του δοξαριού σε µία χορδή θα προκαλέσει έναν δυνατό ήχο µε 
πλούσιο φάσµα και γρήγορη αττάκα. Σε µία τέτοια περίπτωση, η σύνδεση της υφής του ηχοχρώµατος µε τη χειρονοµία που 
την παρήγαγε γίνεται αυτόµατα και συνειδητά. Η σχέση αίτιου-αιτιατού είναι ριζωµένη στην εµπειρική γνώση του 
ακροατή. Ακόµη και αν χρησιµοποιηθούν τεχνικές που αλλοιώνουν το ηχόχρωµα του ήχου χωρίς όµως να αλλάζουν την 
αρχική του ταυτότητα, η σχέση αυτή παραµένει ανέπαφη. Μέσω όµως της σύνθεσης του ήχου και κάποιων δραστικών 
επεξεργαστών σήµατος, οι ηλεκτροακουστικές τεχνικές δηµιούργησαν τη δυνατότητα ενός είδους «υποκατάστασης» της 
σχέσης αίτιου-αιτιατού, όπου η χειρονοµία υπονοείται από το ενεργητικό προφίλ, αλλά η αιτία, το µουσικό όργανο, δε 
γίνεται γνωστό και άρα παύει να υπάρχει ως γενεσιουργός ηχητική πηγή. Η υποκατάσταση αυτή, διατηρεί τους 
ανθρώπινους δεσµούς της µόνο µε τον ήχο και όχι µε τη χρησιµοποίηση ενός οργάνου ως επέκταση του ανθρώπινου 
σώµατος. Αλλοιώνοντας ακόµη περισσότερο το αρχικό ηχόχρωµα, η υποκατάσταση αυτή γίνεται ακόµα πιο απόµακρη. Οι 
δεσµοί µε το αιτιατό εξαφανίζονται και ο ακροατής δεν µπορεί να συµπεράνει τη φυσική αιτία (όργανο) που παρήγαγε τον 
ήχο. Φυσικό επακόλουθο είναι να εισέλθει στο βασίλειο της ψυχολογικής ερµηνείας, όπου η πράξη της ακοής τοποθετείται 
µακριά από την σωµατική και υλική της υπόσταση.  
 Υπάρχουν όρια στο φαινόµενο της υποκατάστασης; Υπάρχει ένα σηµείο στο οποίο αυτή η ανατροπή, η 
εξάρθρωση από τη µουσική εµπειρία δε γίνεται αποδεκτή; Προσωπικά επιθυµώ η απάντηση σε αυτό το ερώτηµα να είναι 
αρνητική. Πρόκειται όµως για µία επιθυµία που βασίζεται στην άγνοια του τρόπου λειτουργίας της ανθρώπινης αντίληψης 

                                                
5 Βλ. υποσηµείωση 1. Οι αναφορές σε συγκεκριµένες σελίδες των αποσπασµάτων από το άρθρο του Smalley αφορούν τη δική µου µετάφραση. 
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και, στην καλύτερη περίπτωση, στις υποθέσεις και στην ελλειπή γνώση που προσφέρουν οι γνωσιακές επιστήµες για το 
πώς αυτή συµπεριφέρεται. Όπως άλλωστε παρατηρεί µε γραφικό τρόπο ο Polkinghorne, «...υπάρχει ένα άσχηµο, µεγάλο 
άνοιγµα που χάσκει ανάµεσα στις επιστηµονικές εξηγήσεις της δράσης των νευρωνικών δικτύων, όσο εκλεπτυσµένες κι αν 
είναι, και στην απλούστερη διανοητική εµπειρία της αντίληψης ενός κήπου µε γαρίφαλα» (1997: 77). Παρόλα αυτά, η 
άποψη του Smalley για το βασικό ερώτηµα της υποκατάστασης που ο ίδιος έθεσε, είναι ότι «...οι παρατηρήσεις µας για τις 
ανεκτικότητες του φασµατοµορφολογικού σχεδιασµού...και την πολυεπίπεδη αντιληπτική µας παρατήρηση, είναι όλες 
συµπτώµατα µίας µη εφαρµόσιµης υποκατάστασης. Ο ακροατής µπορεί να αντιµετωπίσει το πρόβληµα της ασάφειας που 
προκαλείται από την αποκοπή του δεσµού της χειρονοµίας µε την παραγώµενη υφή, ή από τις δυσκολίες να κατανοήσει την 
αποστασιοποίηση που επιφέρει το φαινόµενο της υποκατάστασης» (1986: 26)7. 
  Αναπτύσσοντας τις παραπάνω σκέψεις ο Smalley επισηµαίνει: «Ο ακροατής µπορεί να κατανοήσει ένα έργο, αν 
βρει σε αυτό µία αποδεκτή σχέση µε τα υλικά του και τη δοµή του. Αυτή η σχέση εξαρτάται από τη συνεργασία τού 
συνθέτη µε τον ακροατή, ο οποίος επικεντρώνει την αλληλεπίδρασή του µε το έργο στην ακουστική του αντίληψη. Σήµερα 
πρέπει να επανατοποθετηθούµε σχετικά µε τη σηµασία της ακουστικής αντίληψης. Η κληρονοµιά του φορµαλισµού του 
20ου αιώνα και η συνεχής τάση των συνθετών να αναζητούν εκφραστικά µέσα σε µη µουσικά µοντέλα, τονίζουν εµφατικά 
την έννοια της αφηρηµένης/γενικής ιδέας, σε βάρος του αντιληπτού. Ο δανεισµός ιδεών και αρχών από µη µουσικούς 
τοµείς είναι αποδεκτός, αλλά αν αυτές οι ιδέες δεν επανεξεταστούν στο πρίσµα του µηχανισµού της αντίληψης, υπάρχει ο 
κίνδυνος να εξοστρακιστεί από τη διαδιακασία της µουσικής εµπειρίας ο ίδιος ο ακροατής. Η ακουστική αντίληψη είναι 
ευαίσθητη, ευµετάβλητη, εµπειρική, πράγµα που αποτελεί τροχοπέδη για τους µουσικούς και τους ερευνητές που 
δυσκολεύονται να προσεγγίσουν το ανασφαλές πεδίο της υποκειµενικότητάς τους» (1986: 2)8. Η σπουδαιότητα όµως της 
αντίληψης υπάρχει από τη στιγµή που υπάρχει η µουσική εµπειρία.   
 

6. +οχi 
 

Το πρόβληµα της ασάφειας που επισηµαίνει ο Smalley εντοπίζεται στην ανυπαρξία συνοχής σε ένα έργο. Αν δεχτούµε ότι 
ερµηνεύω σηµαίνει αποδίδω κάποιο νόηµα, τότε στην προσπάθεια ανάλυσης ή κατανόησης ενός έργου θα πρέπει να 
αναζητήσουµε κάποιο είδος συνεκτικού νήµατος. Η βασική αρχή της ερµηνείας θα πρέπει να είναι η συνοχή. Αν επίσης 
δεχτούµε ότι ο αναλυτής είναι ο ίδιος ο συνθέτης και ο ακροατής και όχι κάποιος «εξιδεικευµένος ειδικός», τότε η σχέση 
που δηµιουργεί ο συνθέτης µε τον ακροατή του, η οποία βασίζεται στην αρχή της συνοχής, έχει δύο πλευρές: αυτή που 
προσφέρει ο συνθέτης µε το έργο του (δεδοµένα) και αυτή που λαµβάνει ο ακροατής µε την ακρόαση (διερµηνεία των 
δεδοµένων). Ακόµη και αν τα δεδοµένα αποτελούνται από φαινοµενικά ασύνδετα µεταξύ τους στοιχεία, είναι πιθανό ένας 
κατάλληλος συνδυασµός τους να προσδώσει νόηµα, όπως φαίνεται και από τον τίτλο του παρόντος υποκεφαλαίου. 
Ξεκινώντας λοιπόν µε ένα διατεταγµένο κείµενο, ο συνθέτης προσφέρει τη δυνατότητα διερµηνείας στον ακροατή, έτσι 
ώστε το έργο να αποκτήσει κάποιο λογικό νόηµα. Φυσικά το έργο θα πρέπει να έχει µία συστηµατική εσωτερική δοµή η 
οποία δεν είναι τυχαία (random processes). Όπως σηµειώνει ο Haugeland, «Η εξαγωγή νοήµατος από διατεταγµένα 
κείµενα-η εύρεση συνοχής-είναι το θεµέλιο κάθε σηµασιολογικής ερµηνείας... Η ανακάλυψη µίας σταθερά εφαρµόσιµης 
ερµηνείας σε ένα σταθερά αναγνωρίσιµο σώµα συµβόλων κατοχυρώνει το ότι το κείµενο είναι διατεταγµένο, ακόµα και αν 
ουδείς µπορεί να πει ανεξάρτητα γιατί ή πώς. Το να διακρίνουµε το νόηµα είναι απλώς ένας τρόπος να διακρίνουµε την 
τάξη-και γι’αυτό τάξη και νόηµα είναι, κατά βάση, οι δύο πλευρές της ίδιας αρχής: συνοχή» (1992: 136-138). Η πίστη 
λοιπόν των φορµαλιστών ότι αν κάποιος φροντίσει για τη σύνταξη (συντάκτης-συνθέτης), η σηµασιολογία θα φροντίσει για 
τον εαυτό της, σε αυτήν την περίπτωση βρίσκει εφαρµογή κάτω από ένα διαφορετικό και ίσως ειρωνικό για τους 
φορµαλιστές, πρίσµα: αν ο συνθέτης φροντίσει για τη σύνταξη του έργου του, η σηµασία του θα προβληθεί προς τους 
ακροατές. 
 Επιστρέφοντας στη φασµατοµορφολογία και τη χωροµορφολογία, πρέπει να επισηµάνω ότι παρόλη τη 
χρησιµότητα αυτών των αρχών και  των εξελιγµένων τεχνολογιών που χρησιµοποιούνται για την κατανόηση και περιγραφή 
των ηχητικών φαινοµένων και των µουσικών δοµών, ελάχιστα γίνεται κατανοητός ο τρόπος µε τον οποίο ο αντιληπτικός 
µηχανισµός του ακροατή δέχεται, κατανοεί και αλληλεπιδρά µε τα ηχητικά φαινόµενα και τις µουσικές δοµές. Ενώ λοιπόν 
γνωρίζουµε ότι υπάρχουν διαφορετικοί τρόποι προσέγγισης ενός έργου, εξακολουθούµε να µην καταλαβαίνουµε πώς να 
συνδέσουµε τους τρόπους αυτούς. Η επίδραση ενός έργου σε ένα ακροατήριο µπορεί να αναλυθεί από φυσική, 
φυσιολογική, ψυχολογική, λειτουργική και κοινωνική σκοπιά. Πώς όµως συνδέονται όλοι αυτοί οι τρόποι κατανόησης; 
Πώς συνίσταται «...µία πηγή κατανόησης για όσα βρίσκονται µεταξύ της νευροφυσιολογίας και της φαινοµενολογίας τής 
διανοητικής εµπειρίας;» (Polkinghorne, 1997: 77). Προς το παρόν δεν υπάρχει σταθερή και κοινά αποδεκτή απάντηση σε 
αυτό το ερώτηµα, γιατί υπάρχουν «...σηµαντικές δυσκολίες στο να δώσει κανείς κάτι περισσότερο από µία αδρή περιγραφή 
τού τί συµβαίνει στον εγκέφαλο όταν παρατηρούµε έργα τέχνης» (Zeki, 2002: 127). Σηµαντικός παράγοντας για αυτήν την 
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έλλειψη κατανόησης είναι η αδυναµία συνδυασµού των διαφορετικών στοιχείων που προκύπτουν από τα ηχητικά 
ερεθίσµατα και τα οποία πρέπει να υποστούν επεξεργασία από τον εγκέφαλο. Για παράδειγµα, οι διαφορετικές φόρµες που 
αντιλαµβάνεται ο ακροατής κατά τη διάρκεια ακρόασης ενός έργου, πιθανότατα προκύπτουν από τις συνεχείς αλλαγές των 
ηχητικών και µουσικών παραµέτρων και από τους τρόπους µε τους οποίους αυτές γίνονται αποδεκτές9. Η ικανότητα 
διαφοροποίησης του αυτιού και του µηχανισµού αντίληψης κάθε ακροατή ξεχωριστά, παίζει καθοριστικό ρόλο. Το 
πρόβληµα φυσικά είναι ότι συχνά, οι αλλαγές των παραµέτρων µπορεί να είναι περίπλοκες και χρονικά πολύ σύντοµες για 
την ικανότητα ανάλυσης του ανθρώπινου αυτιού.  
 Μία ολοκληρωµένη απόπειρα καθιέρωσης σύγχρονων µεθόδων ανάλυσης ενός έργου δεν απαιτεί µόνο την 
ικανότητα αποδικωποίησης των «µουσικών» του χαρακτηριστικών, αλλά και την κατανόηση της νευροφυσιολογικής 
λειτουργίας του εγκεφάλου µέσω της οποίας η αποδικωποίηση αυτή πραγµατοποιείται. Απαιτεί ταυτόχρονα τη σύµπλευση 
της έρευνας και ενδεχοµένως την υιοθέτηση ορολογίας και τεχνογνωσίας από τοµείς όπως η νευροβιολογία του εγκεφάλου, 
η φυσιολογία των υποδεκτικών πεδίων, η γνωστική ψυχολογία και γενικότερα, οι επιστήµες που µελετούν το µηχανισµό 
της ανθρώπινης αντίληψης. Ένα τέτοιο οπλοστάσιο έρευνας και τεχνογνωσίας θα οδηγήσει πιθανώς στην απάντηση 
αναπάντητων έως σήµερα, από τις συνήθεις αναλυτικές µεθόδους, ερωτηµάτων, µεταξύ των οποίων τα εξής:  
 
 - πώς αποφασίζει ο εγκέφαλος ποια στοιχεία ενός έργου αντιστοιχούν στη µία ή στην άλλη δοµή και ποια όχι;10  
 - στην κινητική τέχνη, πώς γνωρίζουµε ότι ένα αντικείµενο στο σηµείο X και σε χρόνο t, είναι το ίδιο αντικείµενο 
 που βρισκόταν στο σηµείο Y σε χρόνο t-1; 
 - µε ποιους µηχανισµούς αποδεχόµαστε ότι ο ήχος που “κινείται” από ένα σηµείο σε ένα άλλο (π.χ. glissando) 
 είναι ο ίδιος ήχος; 
 - αναγνωρίζουµε κάποια συγκεκριµένα χαρακτηριστικά ή οµοιότητες ανάµεσα σε µουσικές µικροδοµές ή 
 µακροδοµές και πώς; (πχ. φασµατοµορφολογία,  χωροµορφολογία, ηχόχρωµα κτλ.) 
 - αναγνωρίζουµε σε ένα έργο κάποιες (µη) ηχητικές σταθερές και πώς; 
 

7. Codetta 
 

Ίσως οι γνωσιακές επιστήµες καταφέρουν κάποτε να αποδικωποιήσουν το µηχανισµό της ανθρώπινης αντίληψης µέσω του 
οποίου συντελείται η κατανόησή µας για τον περιβάλλοντα κόσµο, µέρος του οποίου είναι και η µουσική. Ίσως επιτύχουν 
να «διαβάσουν» το συλλογικό, κοινό αλλά και µοναδικό για κάθε άνθρωπο «DNA» της αντίληψης. Κάτω από τα νέα 
δεδοµένα που θα προκύψουν, µία συζήτηση για µεθόδους ανάλυσης και προσέγγισης ενός έργου θα φαντάζει πιθανόν 
αδιάφορη. Ίσως να παύσει και η χρησιµότητα παραγωγής έργων, αφού η αποδικωποίηση του µηχανισµού της αντίληψης θα 
σηµάνει την αποσάθρωση του βασικού εργαλείου που διαθέτει ο άνθρωπος για την κατανόηση: του ερεθίσµατος και της 
αντίδρασης µέσω των αισθήσεων. Αν γνωρίζουµε πώς λειτουργεί η αντίληψή µας, τότε ίσως θα µπορούµε να την 
ερεθίζουµε χωρίς την ανάγκη ενδιάµεσων µεσαζόντων όπως τα µουσικά έργα, οι ζωγραφικοί πίνακες κτλ. Αν και ηχεί 
ουτοπικό και παράλογο για πολλούς, η έρευνα στον τοµέα των επιστηµών του εγκεφάλου οδεύει προς αυτό το σηµείο. 
Συνθέτες, ακροατές και εκπαιδευτικοί, έχουµε τη δυνατότητα να συµπλεύσουµε και να επωφεληθούµε από αυτήν την 
έρευνα, ή να την αγνοήσουµε αφήνοντας στην αχρηστία το σπουδαιότερο εργαλείο της µουσικής τέχνης και εµπειρίας: την 
ανθρώπινη αντίληψη.    
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                
9 Η αρθρογραφία του David Rosenboom ασχολείται διεξοδικά µε αυτό το θέµα.   
10 Το ερώτηµα αυτό τίθεται καθαρά από τους σουπρεµατιστικούς πίνακες των Kasimir Malevich και Ivan Kliun στις αρχές του περασµένου αιώνα. Όπως 
γράφει ο Semir Zeki, εξετάζοντας έναν σουπρεµατιστικό πίνακα του Malevich στο βιβλίο του Εσωτερική όραση. Μία εξερεύνηση της τέχνης και του 
εγκεφάλου: «Οποιαδήποτε κι αν είναι η οπτική γωνία από την οποία βλέπει κανείς τον πίνακα, η κόκκινη γραµµή τέµνεται από τη µαύρη. Η αποστολή του 
εγκεφάλου είναι να εκτιµήσει ότι τα δύο κόκκινα τµήµατα, στην πραγµατικότητα, ανήκουν στην ίδια γραµµή. Αυτό είναι ένα πρόβληµα που η 
νευροβιολογία δεν µπορεί να λύσει εύκολα. Για να είµαι πιο ακριβής, πρόκειται για ένα πρόβληµα που ο εγκέφαλος έχει λύσει αποτελεσµατικά, ο 
νευροβιολόγος, όµως, έχει µία αµυδρή µόνο εικόνα για τον τρόπο που αυτό επιτυγχάνεται» (2002: 162). 
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