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ΠΕΡΙΛΗΨΗ 
  
Η παρούσα µελέτη αποτελεί τµήµα ενός ευρύτερου πεδίου, µέσω του οποίου εξετάζεται 

η σχέση που αναπτύσσεται ανάµεσα στον δηµιουργό, τον ερµηνευτή και το ακροατήριο 

καθώς και η συµβολή των συναισθηµάτων και σκέψεων που δηµιουργούνται και 

αλληλοεπιδρούν στη δηµιουργία και ανασύνθεση µουσικού έργου µε ή χωρίς 

ηλεκτρονικού υλ ικού. Η διατριβή επικεντρώνεται σε όσα άπτονται των σταδίων της 

µουσικής δηµιουργίας από την πρόθεση του συνθέτη, στην πρόσληψή της από το κοινό, 

ερµηνευτή ή ακροατή, έως την αξιολόγηση και την τελική διαµόρφωση του µουσικού 

έργου. Η  αέναη  διαδικασία της διαµόρφωσης πρωτότυπου µουσικού έργου και εν γένει 

του µουσικού γίγνεσθαι προσεγγίζεται υπό το πρίσµα της τριµερούς κατανοµής του 

Nattiez, µε βάση της οποίας, αναπτύσσεται η συµµετοχική διαδραστική µουσική 

δηµιουργία. Επιπλέον, παρουσιάζεται η υλοποίηση εµπειρικής έρευνας σχετικά µε τη 

διερεύνηση της πρόσληψης των προθέσων του δηµιουργού από τον ακροατή. Η έρευνα 

διενεργείται επί δείγµατος Ν = 74 και αντιπροσωπεύει τρεις οµάδες ακροατών: άπειρων, 

έµπειρων και εξειδικευµένων. Ως ερευνητικό ζητούµενο της παρούσας µελέτης, 

χρησιµοποιείται αφ’ ενός η χρήση ολοκληρωµένου έργου, αφ’ ετέρου έργο 

ηλεκτροακουστικής µουσικής µε χρήση ηλεκτρονικού υλικού. Χρησιµοποιείται 

ολοκληρωµένο έργο και η σύγκρισή του σε δύο εκδοχές. Οι ακροάσεις συνοδεύονται από 

µια σειρά ερωτηµατολογίων, συµµετοχής, και κατηγοριοποίησης των συµµετεχόντων 

καθώς ακροάσεων και καταγραφής της απόκρισης των δύο εκδοχών του έργου. Ως 

καταλληλότερος τρόπος αυτής της προώθησης, χρησιµοποιείται ιστότοπος, ο  ο ποίος 

δύναται να περιέχει όλο το υλικό της έρευνας και κυρίως χαρακτηρίζεται από την εύκολη 

πρόσβαση χωρίς χρονικές δεσµεύσεις υλοποίησης της συµµετοχής. Η διατριβή 

προσβλέπει να εξελιχθεί σε σηµαντική στο χώρο της µουσικής δηµιουργίας.  
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Α΄ ΜΕΡΟΣ 

 

ΠΛΑΙΣΙΟ ΑΝΑΠΤΥΞΗΣ ΕΡΕΥΝΑΣ 

  

Κεφάλαιο 1  

  
Ερευνητικό ζητούµενο 

 
1.1   Εισαγωγή 
  

Η παρούσα µελέτη αποτελεί τµήµα µιας ευρύτερης έρευνας, µέσω της οποίας 

εξετάζεται η σχέση που αναπτύσσεται ανάµεσα στον δηµιουργό και το ακροατήριο 

καθώς και η συµβολή των συναισθηµάτων και σκέψεων που δηµιουργούνται και 

αλληλοεπιδρούν στη δηµιουργία και ανασύνθεση µουσικού έργου.  

Προβληµατισµοί που τίθενται και συζητούνται συνήθως στο µουσικό χώρο αφορούν 

το πόσο µεγάλο ή µικρό είναι το ακροατήριο, αν η µουσική είναι εύληπτη, κατά πόσο 

µπορεί να κατευθύνει πολιτικά, κοινωνικά.  

Μεγάλο µέρος των συνθετών δηµιουργεί βάσει ιδίων προθέσεων, αγνοώντας την 

πρόσληψη που θα έχει το έργο στο κοινό. Άλλοι δε, επηρεαζόµενοι από τα µουσικά 

ρεύµατα της εµπορικής µουσικής, προσπαθούν να προσεγγίσουν το ακροατήριο, 

χρησιµοποιώντας τετριµένες µεθόδους και µέσα, µε µοναδικό κίνητρο την αύξηση 

του αριθµού των ακροατών τους.  

Κατά τη διάρκεια των τελευταίων δεκαετιών, η χρήση ή µη, της τεχνολογίας, είτε 

στη δ ιαδικασία της δηµιουργίας, είτε στην αναπαραγωγή και πρόσληψη αυτής, 

µεταλλάσσει αενάως την υφή του µουσικού έργου.  

Ένα θέµα που ανακύπτει, αφορά τη σχέση που διέπει δηµιουργό, ερµηνευτή, 

ακροατή και πως αυτή η σχέση επιδρά στη µουσική δηµιουργία. 
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1.2   Η µουσική δηµιουργία ως µέσο επικοινωνίας. 

  
Η έκφραση του ανθρώπου βρίσκει δίοδο µέσω της µουσικής. Η ανάγκη του για 

επικοινωνία, µετουσιώνεται σε κίνηση και λόγο, σε ρυθµό και µελωδία, κάθε εποχή 

µε τις ιδιαιτερότητές της, σε συνέχεια, σε διαρκή επανάσταση, µε εξελικτική τάση.  

Στη σηµερινή εποχή, δηµιουργός, ερµηνευτής και ακροατής βρίσκονται διαρκώς σε  

µια αναζήτηση και διεύρυνση περισσότερων και ποιοτικότερων τρόπων έκφρασης 

και δηµιουργίας. 

Η δηµιουργία µουσικής αποτυπώνει µια διαδικασία συνδυασµού τεχνικών, 

µηχανισµών και συµβολισµού µιας ιδέας µέσα από την οποία ο δηµιουργός εκφράζει 

σκέψεις και συναισθήµατα. Η εξέλιξη της µουσικής, αποδεικνύει ότι οι  δηµιουργοί 

ακολουθούν µια σειρά σχέσεων και προτύπων κάθε φορά διαφοροποιηµένη από έργο 

σε έργο, από συνθέτη σε συνθέτη, από εποχή σε εποχή. Το κοινό σηµείο όλων των 

εποχών και της παγκόσµιας µουσικής δηµιουργίας είναι η ανάγκη έκφρασης και 

επικοινωνίας του ανθρώπου.  

Μια από τις προσεγγίσεις στο θέµα αποτελεί η παρούσα µελέτη. Η θέση του συνθέτη   

γεννά διαρκώς προβληµατισµούς, που τον τοποθετούν ανάµεσα στους συντελεστές 

έκφρασης µουσικών ιδεών και στους ακροατές, εξειδικευµένους ή µή, µυηµένους ή 

όχι. Μέσω αυτών, η θέση αυτή παίρνει παράλληλα και άλλο ρόλο, αυτόν της 

προσέγγισης του κοινού κάθε ηλικίας, κατάρτισης και πολιτισµικού υπόβαθρου. 

Η διαδικασία αυτή, µε τη χρήση τεχνολογιών κατά τη διάρκεια ερµηνείας του έργου 

µε παράλληλη χρήση και έλεγχο πολυµέσων, αποτελεί µια πρόκληση και όχι µόνο 

για την καθ’αυτή ερµηνεία του έργου, όσο για τη διάδραση ανάµεσα στο δηµιουργό, 

προγραµµατιστή, ερµηνευτή και ακροατή.  

Ο δηµιουργός αποτυπώνει τη µουσική σκέψη του χρησιµοποιώντας συνθετικές 

τεχνικές. Ο ερµηνευτής µε τη σειρά του προσπαθεί να αποδώσει µε πιστότητα ότι 

έχει σηµειωθεί. Ο ακροατής επικοινωνεί ταυτόχρονα µε τη µουσική σκέψη του 

δηµιουργού, µε το έργο και τον ερµηνευτή.  

Οι µουσικές εφαρµογές καθιστούν τον υπολογιστή ως ένα εργαλείο, που βοηθά τον 

σχεδιασµό και παράλληλα, ως ένα µουσικό όργανο - ερµηνευτή, του οποίου οι 

ηχητικές και τεχνικές δυνατότητες προσαρµόζονται προς το ύφος και τη δοµή του 

έργου κατά την πρόθεση του δηµιουργού.  
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Στη σύνθεση και ερµηνεία σε πραγµατικό χρόνο ο  συνθέτης εκτελεί ταυτόχρονα 

πολλούς ρόλους: αναλαµβάνει την ερµηνεία του έργου του, συγχρονίζεται µε τους 

µουσικούς του, επικοινωνεί µε τους ακροατές και ο κύκλος κλείνει στον ίδιο για την 

αναδιαµόρφωση του έργου βάσει του σχεδίου που ο ίδιος έχει προδιαγράψει.  

Μια ίδια διαδικασία ακολουθεί όταν ανασυνθέτει ένα έργο του ή όταν χρησιµοποιεί 

την ηχογραφηµένη ερµηνεία έργου, ως υλικό για αναδηµιουργία ενός νέου µε 

συνύπαρξη ηλεκτρονικού υλικού. 

 

1.3   Συµµετοχή του κοινού κατά τη δηµιουργική διαδικασία.   

 
Η δυνατότητα ανασύνθεσης και προσαρµογής της µουσικής σκέψης κατά την 

ερµηνεία του έργου, σύµφωνα µε την ψυχοσύνθεση των συντελεστών, βοηθά την 

επικοινωνία αυτών µε το ακροατήριο. Αυτόµατα, ανάγεται σε ένα παιχνίδι σχέσεων 

των επιµέρους στοιχείων καθώς και σε επεξεργασία τους στο νού των παραγόντων 

που συµµετέχουν στη διαδικασία της δηµιουργίας.  

Ως αποτέλεσµα αυτών, η συµµετοχή του ακροατηρίου στην ανασύσταση του έργου 

δύναται να έχει αρκετές εφαρµογές. Η συνηθέστερη θέση που έχει το κοινό κατά την 

ερµηνεία ενός έργου είναι η έκφραση της αρέσκειάς του ή µη, προς το έργο, µε ένα 

χειροκρότηµα. Μια ανάλογη έκφραση έχει µε την αγορά δισκογραφηµένης 

ηχογράφησης ή µε την προτίµηση ακρόασης αναρτηµένης µουσικής στο διαδίκτυο.  

Η ενεργοποίηση του κοινού για συµµετοχή του κατά την ερµηνεία µουσικού έργου, 

λαµβάνει πολλές φορές τη µορφή αυτοσχεδιασµού και πιο σπάνια, βάσει της 

δηµιουργικής πρόθεσης που έχει σχεδιάσει ο  συνθέτης. Η περίπτωση στην οποία η 

συµµετοχή αυτή, γίνεται µε γνώµονα την ποιητική πρόταση του δηµιουργού, 

αποτελεί πρόκληση για αρκετούς λόγιους συνθέτες.  

Πρόκειται για µια αέναη διαδικασία για όσο χρόνο διαρκεί το χτίσιµο του έργου. 

Δηµιουργεί µια διάδραση η ο ποία εξελίσσει αµφίδροµα όλους τους συντελεστές 

δηµιουργό, έργο, εκτελεστή, ακροατή. 

 

1.4   Το θέµα της διατριβής 

  
Η συµµετοχική διαδραστική µουσική δηµιουργία µε χρήση τεχνολογιών 

(participatory interactive music creation using technologies) αποτελεί για την 
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ερευνήτρια ένα εγχείρηµα που βρίσκεται σε διαρκή εξέλιξη και υλοποιείται µε 

πολλές µορφές.   

Αν και το θέµα απασχολεί παγκοσµίως την κοινότητα των δηµιουργών, έχουν 

προκύψει λιγοστές έρευνες. Στο κεφάλαιο 2, γίνεται αναφορά σε προσεγγίσεις που 

άπτονται του θέµατος, είτε χρησιµοποιώντας ως µουσικά δείγµατα, µουσική εποχών 

εκτός αυτής του 20ου ή 21ου αιώνα, είτε χρησιµοποιώντας α µιγώς ηλεκτρονική 

µουσική. Σπανίως δε, όπως προέκυψε από την παρούσα έρευνα, χρησιµοποιείται 

ολοκληρωµένο έργο σε έρευνα.  

Παράλληλα, το ακροατήριο που συµµετέχει στις έρευνες κατηγοριοποιείται είτε σε 

µουσικούς ή µη είτε σε συγκεκριµένες ο µάδες διαφοροποιηµένες ηλικιακά ή 

µορφωτικά.  

Το πεδίο της έρευνας «Συµµετοχική Διαδραστική Μουσική Δηµιουργία µε χρήση 

τεχνολογιών», αν και περιορίζεται σε µουσική µε τα χαρακτηριστικά αυτής του 20ου 

και 21ου αιώνα και παράλληλα, σε µουσική µε ηλεκτρονικά µέσα, παραµένει ευρύ. 

Κάθε είδος µουσικής λειτουργεί µε τους συντελεστές και επικοινωνεί µε το 

ακροατήριο κάτω από διαφορετικές παραµέτρους.   

Η ενεργή ενασχόληση της ερευνήτριας µε τη µελέτη των ρευµάτων της µουσικής των 

δύο τελευταίων αιώνων καθώς και µε τη µουσική δηµιουργία, αποτελούν το βασικό 

κίνητρο διαρκούς έρευνας της σύνθεσης µουσικής και της επικοινωνίας που έχει 

αυτή στο κοινό.  

Με ένα  σ υγκερασµό των προβληµατισµών που διέπουν τη «Συµµετοχική 

Διαδραστική Μουσική Δηµιουργία µε χρήση τεχνολογιών», για την παρούσα µελέτη, 

επιλέχθηκε να υλοποιηθεί έρευνα ως προς την «Αντιληπτικότητα, πρόθεση και 

πρόσληψη πρωτότυπου µουσικού έργου µε χρήση ή µη ηλεκτρονικού υλικού», (The 

Perception, intention and recruitment of a novel music work using or not electronic 

material).  

Αφορά δε, τη διερεύνηση της αντιληπτικότητας δοµικών στοιχείων µουσικού έργου 

µε χρήση ηλεκτρονικού υλικού, καθώς και των συναισθηµάτων και σκέψεων που 

προκαλεί το έργο στον ακροατή. Η χρήση ηλεκτρονικού υλικού θέτει αυτόµατα το 

µουσικό πλαίσιο στο οποίο θα κινηθεί η εργασία. Αφ’ενός, δηλώνει έναν ευρύτερο 

µουσικό χώρο µε διαφορετικά µουσικά ιδιώµατα και αφ’ετέρου, την ύπαρξη 

ηλεκτρονικού ήχου.  
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1.5   Προσέγγιση του θέµατος - Ζητούµενα και στόχοι  
 

Ο µουσικός χώρος θεωρητικά είναι ένας φανταστικός χώρος, επίκτητος για κάθε 

άνθρωπο. Συνεπώς, η διαµόρφωσή του µέσα στη φαντασία του ατόµου, απαιτεί 

εξοικείωση µε τα επιµέρους συστατικά που τον διαµορφώνουν και τον 

χαρακτηρίζουν. Η συµβολή της µνήµης απαιτείται για τη διαµόρφωση αυτή. Η 

αντίληψη και η εξοικείωση µε τη γλώσσα βοηθούν στη γνώση του χώρου.  

Αµφίδροµα, η γνώση του χώρου από διαφορετικούς συντελεστές (δηµιουργό, 

ερµηνευτή, έργο και ακροατήριο) δηµιουργεί την ανάγκη επικοινωνίας µεταξύ τους. 

Ως µέσο επικοινωνίας, χρησιµοποιείται η µουσική η οποία συνδέει και ενσωµατώνει 

το πνεύµα, την αντίληψη, τον εγκέφαλο, και θέτει σε συναισθηµατική λειτουργία την 

καρδιά και το νού. Δεν υφίσταται άνθρωπος, οµάδα ή πολιτισµός που να µην έχουν 

ως τρόπο επικοινωνίας κάποια µορφή µουσικής έκφρασης.  

Για να εξετάσουµε αυτήν την επικοινωνία χρειάζεται να ορίσουµε:  

 

i. Σε ποιούς απευθύνεται η µουσική δηµιουργία; Ο δηµιουργός στοχεύει 

σε συγκεκριµένο ακροατήριο εκπαιδευµένο και εξειδικευµένο στην 

πρόσληψη του είδους µουσικής που εντάσσεται το έργο του ή 

στοχεύει σε ακροατήριο που ενδεχοµένως δεν έχει προηγούµενη 

ακρόαση του είδους; 

ii. Τί εκπέµπει, τί µεταδίδει και πόσο εύληπτη ή κατανοητή είναι η 

µουσική δηµιουργία; Η πρόθεση του δηµιουργού και η ερµηνεία του 

έργου µεταφέρνται προς το ακροατήριο και µε ποια µουσικά µέσα; Ο 

τρόπος που χρησιµοποιείται κατά την εκποµπή (συνθετικά στοιχεία) 

και τη µετάδοση (ερµηνεία) έχει αποτελέσµατα κατανόησης και 

αφοµοίωσης από το κοινό;  

iii. Τί προκαλεί και ποιά τα αποτελέσµατα της πρόσληψης της µουσικής 

δηµιουργίας; Ενεργοποιούνται συναισθήµατα κατά την ακρόαση και 

αν ναι ποιά είναι αυτά; Ο δηµιουργός στοχεύει στην ενεργοποίηση 

συγκεκριµένων συναισθηµάτων και σκέψεων ή αφήνει το ακροατήριο 

του ελεύθερο να κρίνει;  
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Η απάντηση των ερωτηµάτων αυτών για το τί ισχύει ή για το τί επιθυµεί ο 

δηµιουργός να ισχύει, αποτελεί το πρώτο σκέλος προσέγγισης του θέµατος.  

Το δεύτερο σκέλος προσέγγισης απαιτεί να ορίσουµε:    

 

i. Με ποια µουσική γλώσσα θα υλοποιηθεί η επικοινωνία; Ποιός είναι ο 

µουσικός χώρος του έργου; Εντάσσεται σε ένα ή περισσότερα 

µουσικά είδη; 

ii. Η χρήση ή µη ηλεκτρονικών ηχοχρωµάτων διαφοροποιεί και αν ναι, 

σε ποιο βαθµό, τη γλώσσα επικοινωνίας; Οι ηλεκτρονικοί ήχοι 

προσδίδουν συγκεκριµένο χαρακτήρα στο έργο;  

 

Τα αποτελέσµατα του σκέλους αυτού, σε συνδυασµό µε τις απαντήσεις του πρώτου 

σκέλους, αποτελούν το στόχο της παρούσας έρευνας. Η εξαγωγή και η µελέτη των 

δεδοµένων της έρευνας δίνουν απαντήσεις σε προβληµατισµούς που απασχολούν 

τόσο τους χώρους που ανήκει η  ερευνήτρια ως δηµιουργός, ερµηνεύτρια και 

εκπαδεύτρια, όσο και σε άλλες ο µάδες ή  συντελεστές του χώρου της µουσικής 

δηµιουργίας.  

 

1.6   Μουσικός χώρος της έρευνας και χρονική ένταξη  

        του ιδιώµατος της µουσικής της έρευνας 

 
Πρωτίστως, για τη διεξαγωγή της έρευνας απαιτείται η χρήση µουσικού υλικού. Η 

επιλογή του υλικού δύναται να πηγάζει από κάθε είδος µουσικής, είτε µε επιλεγµένες 

µουσικές προτάσεις είτε µε ολοκληρωµένα έργα. Όµως, τα ζητούµενα και οι  στόχοι 

της έρευνας περιορίζουν το πεδίο επιλογής τόσο του µουσικού ιδιώµατος της 

µουσικής που θα επιλεγεί όσο και της µουσικής γλώσσας που χρησιµοποιείται στο 

επιλεγµένο µουσικό υλικό.      

Επίσης, η εξέλιξη της πορείας του ηχοχρώµατος, ιστορικά, δεν είναι το στοιχείο που 

απασχολεί την παρούσα έρευνα. Αντιθέτως, ο  τρόπος χρήσης του ηχοχρώµατος, η 

διαµόρφωσή του και η δηµιουργία νέων, είναι το συστατικά που οριοθετούν τη 

µουσική που θα χρησιµοποιηθεί στην έρευνα. Τα νέα ηχοχρώµατα δηµιουργούν µια 
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νέα µουσική γλώσσα, η οποία χρησιµοποιείται σε αρκετά είδη της νέας µουσικής  

τέχνης. 

Η παράλληλη χρήση ηχοχρωµάτων που παράγουν τα ακουστικά όργανα, µε αυτή των 

ηχοχρωµάτων που παράγει µια γεννήτρια ήχων ή ο υπολογιστής, είναι µια πρόκληση, 

η οποία απαιτεί τη γνώση επεξεργασίας σήµατος, µουσικής ακουστικής. Οι πιο 

σηµαντικές τεχνικές για την αµφότερη χρήση τους, στρέφονται στη διαµόρφωση 

ακουστικών οργάνων ως φυσικά πρότυπα, ή φυσικών ήχων ή αντιληπτών ήχων ως 

πρότυπα σηµάτων. Η τεχνολογία έχει βοηθήσει στην ανάπτυξη της ηχητικής 

σύνθεσης. Η συγχώνευση των διαφορετικών ηχοχρωµάτων, ανεξάρτητα της πηγής 

που τα διαµορφώνει, δηµιουργεί µια νέα υφή έργου που δύναται να ενταχθεί σε 

διαφορετικά είδη µουσικής τέχνης του 20ου και 21ου αιώνα. Αναφέρονται ως τέτοια η 

τροπική και ατονική µουσική, η ακουσµατική και ηλεκτροακουστική, η musique 

concrete, και musique spectrale.  

Εντούτοις, αρκετά από τα έργα της εποχής, στερούνται την αντιπροσώπευση του 

µουσικού και κατά συνέπεια, η αναπαραγωγή αυτών των συνθετικών ήχων, χωρίς 

την παρουσία του εκτελεστή, στερούνται την εκφραστικότητα του ερµηνευτή και 

παραµένουν στο ρόλο των τεχνικών που χρησιµοποιεί ο  προγραµµατιστής. Ο ρόλος 

του ερµηνευτή - χειριστή ηλεκτρονικών οργάνων απαιτεί τον σχεδιασµό ενός νέου 

προτύπου εκφραστικότητας και συναισθηµάτων και παράλληλα την  ενσωµάτωση 

των οργανικών τεχνικών µε αυτές της τεχνολογίας. Αναλαµβάνει δε την απόδοση 

τόσο µιας συµβατικής παρτιτούραε όσο και µιας περιγραφικής παρτιτούρας ή  

ανάγνωσης κώδικα.  

Στο σηµείο αυτό και προς χρήση της παρούσας µελέτης, δεν µπορούµε να 

αγνοήσουµε µεγάλα γεγονότα στην τέχνη κατά τον 20ο αιώνα και έπειτα, καθώς και 

της χρήσης άλλων ήχων εκτός αυτών του συγκερασµένου συστήµατος. Ο 20ος  

αιώνας έφερε πολλές καινοτοµίες στην τέχνες. Η ριζική καινοτοµία για τη µουσική 

έγινε µε την εισαγωγή οποιουδήποτε ήχου στη χρήση του, ως υλικό για τη 

δηµιουργία µουσικού έργου. Στη διεύρυνση αυτή, συνέβαλε η ανάπτυξη της 

τεχνολογίας διαµορφώνοντας ένα άλλο ηχητικό µουσικό πλαίσιο. Οι εξελίξεις αυτές 

έφεραν αλλαγές στον τρόπο αποτύπωσης των ήχων και της σηµειογραφίας. 

Παράλληλα, τα νέα µέσα αναπαραγωγής άλλαξαν τον τρόπο ακρόασης ενός έργου. Η 

αποδοχή των έργων αυτών αποτελεί πλέον ένα ερώτηµα που µελετάται κυρίως από 
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πολλούς ερευνητές του 21ου αιώνα (Landy, 2007, Understanding the Art of Sound 

Organization). 

O σηµερινός συνθέτης, εκτός των κλασικών ήχων - ηχοχρώµατα ακουστικών 

οργάνων από σόλο έως συνδυασµούς ορχήστρας - περιβάλλεται από ήχους φύσης 

και ήχους πόλης που αυτόµατα δηµιουργούν µια σύνθεση ήχων και νέα «φυσικά 

ηχητικά µοντέλα». Αναφορικά, το 1913 στο Μιλάνο ο  Luigi Russolo γράφει το 

µανιφέστο του µε τίτλο “The Art of Noises” και αναφέρει χαρακτηριστικά: «...πρέπει 

να σπάσουµε αυτό τον περιορισµένο κύκλο ήχων και να κατακτήσουµε την ποικιλία 

των ήχων από θόρυβο..». Κατασκεύασε µηχανές θορύβου που τις αποκάλεσε 

Intoners και τις κατέταξε σε έξι οικογένειες. Προδιέγραψε µια νέα σκέψη η οποία 

στο σήµερα έχει πάρει νέα µορφή όπου µπορεί να συνδυάσει κανείς, συνθετικούς 

ήχους µε ακουστικούς και φυσικούς. Το 1966, ο  Pierre Schaeffer παρουσιάζει την 

Τυπολογία. Μια ταξινόµηση, ως µια διαδικασία τακτοποίησης ηχητικών 

αντικειµένων ταξινοµηµένα µε µορφολογικά κριτήρια. Επίσης, χαρακτηριστικό έργο 

είναι το Mikrophonie1 για έξι όργανα, (1964), του Karlheinz Stockhausen, όπου στην 

εισαγωγή περιγράφει διάφορα ηχοχρώµατα που απαιτούνται για την εκτέλεση του 

έργου µέσω περιγραφικών λέξεων. Μια οργάνωση ήχων έχει δηµιουργηθεί από το 

IRCAM, παρέχοντας µέσω της υπηρεσίας Studio On Line, όπου παρέχεται πρόσβαση 

σε µια βάση δεδοµένων µε πάνω από 21.000 οργανικούς ήχους.  Στην ανάλυση των 

ήχων χρησιµοποιήθηκαν 3 µηχανές περιγραφής οι  οποίες αντίστοιχα αναλύουν α) 

την αρµονικότητα (harmonicity), β) την «φωτεινότητα» (spectral Centroid) και γ) τη 

διάρκεια της ατάκας (perceptual attack time) του κάθε ήχου.  

 

1.7   Άξονες ανάπτυξης και πρωτοτυπία της διατριβής  

 
Η διερεύνηση του θέµατος «Συµµετοχική Διαδραστική Μ ουσική Δηµιουργία          

µε χρήση τεχνολογιών: Αντιληπτικότητα, πρόθεση και πρόσληψη πρωτότυπου 

µουσικού έργου µε χρήση ή µη ηλεκτρονικού υλικού», δηµιουργεί την αναγκαιότητα 

διεπιστηµονικής εξέτασης. Κατά τη ν αναζήτηση  δε , της βιβλιογραφικής 

τεκµηρίωσης του θέµατος, προέκυψαν προσεγγίσεις ως προς την αντιληπτικότητα 

σηµασιολογικών στοιχείων ενός µουσικού έργου, καθώς και των συναισθηµάτων και 

σκέψεων που προκαλεί η µουσική στον ακροατή, όπως περιγράφεται συνοπτικά 
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παρακάτω στο περίγραµµα κεφαλαίων. Λόγω του εύρους των τοµέων αυτών, η 

διατριβή επικεντρώνεται σε όσα άπτονται των σταδίων της µουσικής δηµιουργίας 

από την πρόθεση του συνθέτη, στην πρόσληψή της από το κοινό, ερµηνευτή ή  

ακροατή, έως την αξιολόγηση και την τελική διαµόρφωση του µουσικού έργου.  

Η αέναη αυτή διαδικασία της διαµόρφωσης του µουσικού έργου και εν γένει του 

µουσικού γίγνεσθαι προσεγγίζεται υπό το πρίσµα της τριµερούς κατανοµής του 

Nattiez. 

Το ερευνητικό ζητούµενο της παρούσας µελέτης προϋποθέτει αφ’ ενός τη χρήση 

ολοκληρωµένου έργου, αφ’ ετέρου ένα έργο ηλεκτρονικής µουσικής ή  µε χρήση 

ηλεκτρονικού υλικού. Αν και το θέµα απασχολεί παγκοσµίως την κοινότητα των 

δηµιουργών και το ενδιαφέρον για αυτό διαρκώς αυξάνει, έχουν προκύψει λιγοστές 

έρευνες. Όσες δε, έχουν υλοποιηθεί, χρησιµοποιούν µουσικά δείγµατα διάρκειας 

ορισµένων δευτερολέπτων ή µικρές φράσεις εξαγόµενες από µουσικά έργα. Η χρήση 

ολοκληρωµένου έργου ή ηλεκτρονικής µουσικής προσεγγίζεται σε ένα ποσοστό από 

το ερευνητικό πλαίσιο του Landy και είναι αυτό που αποτέλεσε την ερευνητική 

τεκµηρίωση της παρούσας έρευνας.  

Η χρήση ολοκληρωµένου έργου και η σύγκρισή του σε δύο εκδοχές καθώς και το 

µουσικό ιδίωµα αυτού, προσδίδει µια πρωτοτυπία στο ερευνητικό αντικείµενο και 

λόγω του ενδιαφέροντος που προαναφέρθηκε, προσβλέπει να εξελιχθεί σε σηµαντική 

στο χώρο της µουσικής δηµιουργίας.  

Επιπροσθέτως, ακόµη µια πρωτοτυπία έγκειται στη σύγκριση του ίδιου κατά βάση 

µουσικού έργου σε δύο εκδοχές του. Το µουσικό υλικό που χρησιµοποιείται στην 

έρευνα προέκυψε µε βάση  το  ιστορικό πλαίσιο και τα ιδιώµατα της µουσικής που 

περιγράφηκαν στις ενότητες 1.6 και 1.7 της παρούσης.  

Συγκεκριµένα, για τη διεξαγωγή της έρευνας χρησιµοποιήθηκε ως υλικό:  

 

i. Μουσικό έργο επιλεγµένο από την εργογραφία της ερευνήτριας:  

Συνειρµοί / Free Associations για βιολοντσέλο και κοντραµπάσο. 

ii. Ηλεκτρονικό υλικό:  

Χρήση ηχητικών δειγµάτων από υπάρχουσα βάση δεδοµένων της 

ερευνήτριας. 

iii. Μουσικό έργο µε ηλεκτρονικό υλικό: 
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Ανασύνθεση του έργου Συνειρµοί / Free Associations για 

βιολοντσέλο, κοντραµπάσο και επεξεργασµένο ηλεκτρονικό υλικό.  

 

Οι δύο εκδοχές του έργου, µε και χωρίς ηλεκτρονικό υλικό, χρησιµοποιούνται ως 

υλικό ακροάσεων.  

Οι ακροάσεις συνοδεύονται από µια σειρά ερωτηµατολογίων, συµµετοχής, και 

κατηγοριοποίησης των συµµετεχόντων καθώς ακροάσεων και καταγραφής της 

απόκρισης των δύο εκδοχών του έργου.  

Κατά την πιλοτική εφαρµογή της έρευνας, διαπιστώθηκε και προέκυψε η ανάγκη 

προώθησης της έρευνας. Ως καταλληλότερος τρόπος αυτής της προώθησης, 

θεωρήθηκε η ανάπτυξη ενός ιστότοπου, ένας χώρος ο οποίος προωθείται εύκολα και 

γρήγορα, δύναται να περιέχει όλο το υλικό της έρευνας και κυρίως χαρακτηρίζεται 

απο την εύκολη πρόσβαση χωρίς χρονικές δεσµεύσεις υλοποίησης της συµµετοχής. 

Αν και άλλες έρευνες υλοποιούνται πλέον µέσω διαδικτύου, η µορφοποίηση και ο 

σχεδιασµός όλου του εύρους του ιστοτόπου αποτελεί µια επιπλέον καινοτοµία στην 

υλοποίηση της ερευνητικής διαδικασίας. 

Η σύνταξη των ερωτηµατολογίων στηρίχθηκε σε ανάλογα άλλων ερευνών. 

Διευρύνθηκαν δε, µε τ έτοιον τρόπο, ώστε να προσεγγίσουν περισσότερο τα 

ερευνητικά ζητούµενα. Η δυνατότητα της ελεύθερης έκφρασης της πρόσληψης των 

έργων από τους συµµετέχοντες στην έρευνα ακροατές, καθώς και της δυνατότητας 

προσέγγισης και περιγραφής σκέψεων και ιδεών του ακροατηρίου, αποτελεί ένα 

επιπλέον στοιχείο καινοτοµίας.    

Το χαρακτηριστικό της έκφρασης συναισθηµάτων, ιδεών και σκέψεων αναφορικά µε 

την ακρόαση του µουσικού υλικού της έρευνας, θέτει το ζήτηµα της εµπειρικής 

προσέγγισης του ερευνητικού ζητήµατος.  

Συνεπώς, τα αποτελέσµατα που εξάγονται από την έρευνα, είναι κατά βάση ποιοτικά. 

Στο µέτρο του δυνατού και όσο επιτρέπεται από τη διάρθρωση των 

ερωτηµατολογίων, µέρος των αποτελεσµάτων οµαδοποιούνται ώστε στη συνέχεια να 

συζητηθούν ως ποσοτικά. Το περιεχόµενο των απαντήσεων δίνουν παράλληλα τη 

δυνατότητα εξέτασης και ανάλυσης άλλων παρεµφερών θεµάτων και αποτελούν το 

έναυσµα συνέχεια στην προσέγγιση επιπλέον ερευνητικών ζητηµάτων.  
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1.8   Δοµή της διατριβής 

 
Λόγω της πολυπολοκότητας προσέγγισης του θέµατος της έρευνας, η δοµή της 

διατριβής αναπτύσσεται σε τέσσερα µέρη, ήτοι εννέα κεφάλαια. Συγκεκριµένα, στο 

Α Μέρος - Κεφάλαιο 1, παρουσιάζεται το πλαίσιο ανάπτυξης της έρευνας. Μέσω 

αυτού, προσδιορίζεται τόσο το ερευνητικό ζητούµενο, όσο και το περιβάλλον που 

αυτό εντάσσεται. Περιγράφεται επίσης, η προσέγγισή του, µέσω της οποίας 

διαπιστώθηκαν τόσο οι  πρωτοτυπίες της έρευνας, όσο και η αναγκαιότητα 

διεξαγωγής τ ης. Κατά το Β  Μέρος - Κεφάλαια 2 - 4, αναπτύσσεται το θεωρητικό 

υπόβαθρο. Ήτοι, στο Κεφάλαιο 2 αναπτύσοονται ζητήµατα µουσικής αντίληψης και 

προκαλούµενων συναισθηµάτων. Αναφέρονται θέµατα αντίληψης των σύγχρονων 

ρευµάτων µουσικής και του ρόλου των συναισθηµάτων στην αξιολόγηση της τέχνης. 

Ακολούθως, στο Κεφάλαιο 3 παρουσιάζεται η τριµερής κατανοµή του Nattiez και 

πως µε βάση αυτή, αναπτύσσεται η συµµετοχική διαδραστική µουσική δηµιουργία. 

Στο Κεφάλαιο 4 γίνεται µια επισκόπηση µεθοδολογικών προσεγγίσεων, όπως αυτές 

των Leigh Landy, Robert Weale, Luke Windsor, Michael Bridger, Francois 

Delalande, Andra McCartney. Κατόπιν της ανάπτυξης του δεύτερου µέρους που 

όπως περιγράφηκε κινείται σε τρείς άξονες:  

i. Ψυχολογικές προσεγγίσεις της µουσικής αντίληψης 

ii. Σηµειωτική θεωρία - Τριµερής κατανοµή Nattiez 

iii. Εφαρµοσµένες µεθοδολογικές προσεγγίσεις 

Ακολουθεί το Γ  Μέρος - Κεφάλαια 5 - 9 όπου παρουσιάζεται η µεθοδολογία, 

ανάπτυξη και υλοποίηση της έρευνας. Το Κεφάλαιο 5 εστιάζει στον σχεδιασµό και 

την εφαρµογή των µεθόδων που χρησιµοποιεί η έρευνα και στη σύνταξη  των  

ερωτηµατολογίων. Στο Κεφάλαιο 6 παρουσιάζεται, ως παραδοτέο, το µουσικό έργο 

που χρησιµοποιείται ως υλικό της έρευνας και περιγράφεται ο τρόπος παραγωγής του 

ηλεκτρονικού υλικού που εντάχθηκε στη διαδικασία της ανασύνθεσης του έργου που 

χρησιµοποιείται στην έρευνα ως δεύτερη εκδοχή - έργο. Στη συνέχεια, στο Κεφάλαιο 

7 περιγράφεται το δεύτερο παραδοτέο της έρευνας, η ανάπτυξη του ιστοτόπου και η 

προσαρµογή της έρευνας σε αυτόν. Στο τελευταίο και Δ Μέρος - Κεφάλαια 8 - 9 της 

διατριβής, αναλύονται τα αποτελέσµατα και συζητούνται ζητήµατα που προκύπτουν 

από αυτά. Παρουσιάζεται επίσης, ο τρόπος συνέχειας και επέκτασης του ερευνητικού 

σχεδίου, όπως και η προοπτική και νέοι στόχοι αυτής.  
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Β΄ ΜΕΡΟΣ 

 

ΘΕΩΡΗΤΙΚΟ ΥΠΟΒΑΘΡΟ 

  
Κεφάλαιο 2  

 
Ζητήµατα µουσικής  αντίληψης και  εµπειρία  ακρόασης  

σύγχρονου έργου 

 
2.1    Εισαγωγή 

 
Στο Κεφάλαιο 1, περιγραφής του πλαισίου της παρούσας έρευνας, η µουσική 

γλώσσα τέθηκε ως µέσο επικοινωνίας και δίαυλος της Συµµετοχικής Διαδραστικής 

Μουσικής Δηµιουργίας µε χρήση τεχνολογιών. Ειδικότερα, στην ενότητα 1.5, 

αναφέρθηκε ως πρώτο σκέλος προσέγγισης του θέµατος, ο  προσδιορισµός τριών 

επιµέρους ζητηµάτων που εξετάζονται κατά το 2ο Μέρος της διατριβής. Όπως 

αναφέρθηκε, ως πρώτο ζήτηµα χρειάζεται να ορίσουµε:  

Σε ποιούς απευθύνεται η µουσική δηµιουργία; Ο δηµιουργός στοχεύει 

σε συγκεκριµένο ακροατήριο εκπαιδευµένο και εξειδικευµένο στην 

πρόσληψη του είδους µουσικής που εντάσσεται το έργο του ή 

στοχεύει σε ακροατήριο που ενδεχοµένως δεν έχει προηγούµενη 

ακρόαση του είδους; 

Τούτο, αποτελεί τον πυρήνα του περιεχοµένου αυτού του κεφαλαίου. Πρωτίστως, 

αναφέρονται ζητήµατα αντίληψης των προθέσεων του συνθέτη γ ια τη δηµιουργία 

µουσικού έργου και της πρόσληψής του από το κοινό. Το δεύτερο τµήµα του 

κεφαλαίου ασχολείται µε την απόκριση της ηλεκτροακουστικής µουσικής, την 

εµπειρία του ακροατή και των συναισθηµάτων που του προκαλεί έ να έργο 

ηλεκτροακουστικής τέχνης. 
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2.2    Προϋποθέσεις αντίληψης της µουσικής δηµιουργίας  

 
Ο µουσικός χώρος θεωρητικά είναι ένας φανταστικός χώρος, επίκτητος για κάθε 

άνθρωπο. Συνεπώς, η διαµόρφωσή του µέσα στη φαντασία του α τόµου, απαιτεί 

εξοικείωση µε τα επιµέρους συστατικά που τον διαµορφώνουν και τον 

χαρακτηρίζουν. Η συµβολή της µνήµης απαιτείται για τη διαµόρφωση αυτή. Η 

αντίληψη και η εξοικείωση µε τη γλώσσα βοηθούν στη γνώση του χώρου.  

Η ιστορία της µουσικής έχει δείξει ότι ο  άνθρωπος επαναστατεί κάθε φορά που 

υπάρχει κορεσµός. Έτσι, ανατρέπει µορφές και δοµικό υλικό, αναζητά το πολύπλοκο 

όταν βρίσκεται στο απλό και αντίστροφα. Στον 21ο αιώνα, η επανάσταση αυτή 

µπορούµε να πούµε ότι γίνεται κάθε φορά που δηµιουργείται ένα έργο ή κάθε φορά 

που γίνεται η ακρόασή του. Κάθε δηµιουργός φτιάχνει τη δική του δοµή και µορφή 

και καλεί τον ακροατή να είναι έτοιµος να αντιληφθεί και να αφοµοιώσει τη νέα 

δηµιουργία. Πόσο εφικτό είναι αυτό; Ο George Braque στο έργο του Η µέρα και η 

νύχτα (Τετράδια 1917 - 1955), αναφέρει χαρακτηριστικά: «Δεν µου χρειάζεται να 

παραµορφώσω: ξεκινώ από το άµορφο και δίνω µορφή. Το δοχείο δίνει σχήµα στο 

κενό και η µουσική στη σιωπή. H µορφή προϋποθέτει περιεχόµενο και το περιεχόµενο 

είναι αυτό που δίνει µορφή.».  

Η µεταµοντέρνα άποψη επιτρέπει τη σµίξη οτιδήποτε µε οτιδήποτε. Ο δηµιουργός 

δίνει σχήµα σε οτιδήποτε και µε οποιοδήποτε τρόπο. Η ποιότητα κάθε έργου 

εξαρτάται από το ποσοστό πνευµατικού δυναµικού που εµπεριέχει. Αυτή είναι µια 

θέση που επικρατεί σε όλους τους αιώνες. Είναι παράλληλα δεµένη  µε την 

πολιτισµική διαµόρφωση των συνόλων. Παρατηρείται όπως, παρότι την πληθώρα 

των τάσεων και των νεοτερισµών, στην πραγµατικότητα, η µουσική δηµιουργία 

σέβεται τη σκέψη του παρελθόντος και της µουσικής µορφής των έργων. Αυτό 

αποτελεί το βασικό συστατικό δηµιουργίας, ώστε να τεθεί το έργο σε µια αντιλήψιµη 

µορφή.  

Εν τούτοις, η πολύγλωσσση δηµιουργία αποκλείει τη γνώση του µουσικού 

αντικειµένου και του περιβάλλοντός του. Κατ’επέκταση, αυξάνεται η δυσκολία 

πρόσληψης της µορφής και της κατανόησης της σύνθεσης.  Η οργάνωση της χρήσης 

του ηχητικού υλικού προσδιορίζει την υφή και έµµεσα τη διαµόρφωση της δοµής. Η 

πολυπλοκότητα των ήχων και ηχοχρωµάτων δίνει επιπλέον δυσκολία πρόσληψης της 
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µουσικής δηµιουργίας. Με τούτα, αφ’ ενός δηµιουργείται η εντύπωση µιας 

βαθύτερης µουσικής κρίσης, αφ’ ετέρου µπορεί να θεωρηθεί µια αλήθεια που 

περιγράφει την ίδια την τέχνη. Ως αποτέλεσµα, η κρίση αναζητά τη νέα σκέψη, την 

επινόηση, τη µεγάλη ιδέα που θα την βγάλει από το τέλµα και θα την οδηγήσει σε 

νέα δεδοµένα.  

Ένας δηµιουργός προσπαθεί να συνθέσει κάτι νέο που θα εξυπηρετήσει την 

ανθρώπινη ανάγκη της κίνησης και της επικοινωνίας, του ρυθµού και του λόγου. 

Μήπως οι προσπάθειες αυτές, περιπλέκουν την αφοµοίωση; Χρειάζεται µια 

πολιτισµική εξέλιξη βασισµένη σε νέους κανόνες ή απαιτείται η σύνδεση της νέας 

σύνθεσης µε την έννοια του νου, της ψυχής και της πολιτισµικής υπόστασης του ατόµου 

ή του συνόλου που απευθύνεται; 

Με όποιον τρόπο και αν συσχετίζονται φθογγικό ή ηχητικό υλικό, ή συνηχήσεις, 

ώστε να γίνεται αντιληπτή ή λειτουργικότητα ενός έργου, αυτό που εν τέλει 

χαρακτηρίζει το έργο είναι η δοµική του υπόσταση. Η µορφή του αποτελεί την 

εκφραστική, επικοινωνιακή και σηµασιολογική λειτουργία ενός έργου. Μέσα από 

µια διαδικασία έκθεσης µουσικών στοιχείων - µοτίβο, τρόποι, φθογγικό υλικό, 

ενορχηστρωτικοί προσδιορισµοί -, ολοκληρώνεται η εµφάνιση µιας µουσικής ιδέας 

και αυτό αποτελεί το άµεσο χαρακτηριστικό της σύνθεσης το οποίο λαµβάνει χώρα 

µέσα στο χρόνο.  

Όταν εξετάζεται η  διαδικασία αντίληψης των µακροδοµών, αυτόµατα ξεκινά η 

µελέτη ενός παιχνιδιού σχέσεων  των  επιµέρους στοιχείων καθώς και η  επεξεργασία 

τους στον νού του κάθε ακροατή. Ένας από τους βασικούς στόχος για την γνωσιακή 

ψυχολογία είναι να συµπεράνει πώς οι άνθρωποι µπορούν, όχι µόνο να αντιληφθούν 

τον ήχο, αλλά και να τον «σκεφτούν». Είναι αναγκαία η καταγραφή απαντήσεων στα 

ερωτήµατα που µπορούν να περιγράψουν τί συνέβαινε στο νού τους κατά την 

ακρόαση ενός µουσικού έργου και τί επιρροή είχε αυτή η διεργασία στην απάντηση 

του ερωτήµατος «µου αρέσει» ή δεν «µου αρέσει». Ερωτήµατα απλά, αλλά και 

ταυτόχρονα σύνθετα στην απάντηση και στην ανάπτυξή τους.  

Δοµικά στοιχεία όπως το µοτίβο, η φράση, ο  ρυθµός, οι  συνηχήσεις έχουν γίνει 

αντικείµενο πάµπολλων αναλύσεων. Αναφέρονται ενδεικτικά, χωρίς να αναλύονται 

οι προσεγγίσεις στα παραπάνω θέµατα από τους Krumhansl (1990), Brown, Buffer 

and Jones (1994), Cuddy, Cohen & Mewhort (1981), Cuddy, Cohen & Miller (1979), 

Dowling (1978). 
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2.3   H ψυχολογική και κοινωνική διάσταση της µουσικής 

 
Ένας άπειρος ακροατής πολλές φορές µειδιάζει στο άκουσµα ενός σύγχρονου έργου. 

Το συναίσθηµα αυτό, προκαλείται κυρίως από το α συνήθιστο του «ήχου», ως 

αποτέλεσµα. Όποιο και αν είναι το συναίσθηµα, δεν αµφισβητεί την αρχή της 

σύνθεσης, αλλά την έννοια του έργου που φέρεται ως αυθύπαρκτο. Παράλληλα, 

πολλές φορές οι  ακροατές δεν ενδιαφέρονται για τη µουσική που παράγεται από το 

έργο αλλά για το τί µεταφέρει και τί ιδέες προβάλλει. Ως αποτέλεσµα αυτών, 

δηµιουργείται ένας διπλός ρόλος της µουσικής δηµιουργίας, η «ψυχολογικοποίηση» 

και η «κοινωνικολογικοποίηση» του µουσικού φαινοµένου. Η µουσική πλέον, δεν  

είναι «αυθύπαρκτη» αλλά υπάρχει µέσα από την ψυχολογική της διάσταση. Υπάρχει 

µέσα από τα αποτελέσµατα που δηµιουργεί στον ακροατή, µέσω των συνθηκών 

ακρόασης και των χαρακτηριστικών του ατόµου. Α ν η µουσική θεωρηθεί ως 

µεταφορικό µέσο, η λειτουργία της έγκειται στο όσα ο συνθέτης θα ήθελε να πει και 

να µεταφέρει. Η µουσική παίρνει την κοινωνική της διάσταση, (Chion, 1994). 

 

2.4    Πόσο προσπελάσιµα είναι τα σύγχρονα έργα; 

 
Τα περισσότερα συγγράµµατα γ ια τη µουσική, έχουν ως αντικείµενο κυρίως την 

κατασκευή ενός έργου, την ανάλυση του ως προς τις παραµέτρους του και λιγότερο 

για την εµπειρία ακρόασης και εκτίµησής του.  

Οι Γερµανοί κριτικοί κατανοώντας την υφή των έργων του 20ου αιώνα 

χρησιµοποίησαν τους όρους E-Music και U-Music. Το “Ε” σηµαίνει Ernst (σοβαρό - 

υψηλή τέχνη) και το “U” δηλώνει το Unterhaltung (ψυχαγωγία - δηµοφιλές). Ένα 

γράφηµα αποτύπωσης της εκτίµησης των έργων τα τελευταία 100 χρόνια, θα 

µπορούσε να αποδείξει τη συνεχή και αυξανόµενη γραµµή προς τη µουσική “U” και 

αντιστρόφως ανάλογα τη γραµµή της µουσικής “Ε”.  

Το ζήτηµα λοιπόν, είναι ότι το µεγαλύτερο µέρος της µουσικής του 20ου και 21ου 

αιώνα εκτιµάται από µικρό ακροατήριο. Τούτο δείχνει, ως µια παρενέργεια του 

κινήµατος “τέχνη για την χάρη της τέχνης”, που εµφανίστηκε από τις αρχές του 20ου 

αιώνα. Κατ’ επιλογή τους, οι  συνθέτες αγνοούν τις επιθυµίες και τις αντιληπτικές 
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ικανότητες του κοινού. Το “κίνηµα” αυτό, ως άλλη συνέπεια είχε το διαχωρισµό της 

µουσικής αυτής από την καθηµερινή ζωή και την πραγµατικότητα. (Landy, 2007).  

 

2.5    Θέµατα εµπειρικής έρευνας στη µουσική αντίληψη 

 
Οι ερευνητές της ψυχοακουστικής και ψυχολογίας ενδιαφέρονται για τις φυσικές, 

νευρικές και ψυχικές δ ιαδικασίες που διεγείρουν την αντίληψη του ήχου, ώστε να 

δηµιουργήσουν µοντέλα του ακουστικού συστήµατος. Άλλες πτυχές όπως 

αναφέρονται από τον Allott (2004), µπορεί να είναι:  

η συναισθησία: η σύνδεση των περιοχών του εγκεφάλου που συσχετίζει την 

ακουστική και οπτική αντιληψη, 

τα ρυθµικά δεδοµένα: η αντίληψη του ρυθµού που κυριαρχεί στην ανθρώπινη 

ύπαρξη, - κυρίαρχος ρυθµικός ήχος ζωής είναι ο  καρδιακός παλµός (McLaughlin, 

1970), 

τα κινητικά δεδοµένα: “η σύνθεση, η ερµηνεία και η ακρόαση, η άµεση 

απόκριση συνεπάγονται την ευρεία συµµετοχή του εγκεφαλικού κινητικού φλοιού, 

(Critchley, 1997),  

άλλες αντιδράσεις µέσω σώµατος: οι  αντιληπτές και συναισθηµατικές 

εµπειρίες οδηγούν σε αλλαγές πίεσης αίµατος, παλµoύ, αναπνοής και άλλες 

λειτουργίες, 

νευρωνική διαµόρφωση: η δραστηριότητα του νευρικού συστήµατος έχει 

πολλές δοµικές οµοιότητες µε τη µουσική. Νευρικά ερεθίσµατα - χρονισµός, ένταση, 

συγχρονισµός, συχνότητες - αποτελούν χαρακτηριστικά που συναντούνται στη 

µουσική. 

Την τελευταία δεκαετία, οι  έρευνες των ψυχολόγων χρησιµοποιούν όλο και 

περισσότερο µεθοδολογίες της νευροεπιστήµης. Την ίδια κατεύθυνση ακολουθεί και 

η µουσικολογία. Πρόσφατα ευρήµατα α πό fMRI, EEG και τοµογράφων PET, 

ενσωµατώνονται στις συζητήσεις περί µουσικής αντίληψης. Ενδιαφέρον προκαλούν 

έρευνες που ασχολούνται µε την αναγνώριση περιοχών του εγκεφάλου και πως αυτές 

αντιδρούν σε σηµαντικά συστατικά της µουσικής, όπως ηχητική δοµή, µελωδία ή 

ρυθµό. Πραγµατοποιούνται επίσης, µελέτες που ερευνούν τα ερεθίσµατα τ ης 

εγκεφαλικής δραστηριότητας. Σηµαντική εξέλιξη αποτελεί η χρήση σύνθεσης 
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µουσικής που δηµιουργεί ερεθίσµατα στον εγκέφαλο µε συγκεκριµένες αντιδράσεις. 

Βέβαια, η χρήση τέτοιων ερεθισµάτων άπτεται στον έλεγχο της ηθικής που 

προωθείται µέσω της ακρόασης έργου, (Mari Riess Jones, Rithard R.Fay, Arthur N. 

Popper, 2010).   

Η εκµάθηση ενός µουσικού οργάνου παρέχει µια πολυαισθητηριακή εµπειρία που 

ενσωµατώνει την επεξεργασία της αφής και της ακουστικής και οπτικής εισόδου. Για 

να εξετασθεί το αποτέλεσµα αυτής της εµπειρίας, έχουν γίνει πολλές µελέτες που  

συγκρίνουν ακουστικά και πολυαισθητικά ερεθίσµατα σε µουσικούς και µη 

µουσικούς. Οι µελέτες που έχουν στηριχθεί σε µαγνητικό συντονισµό, (MRI), 

δείχνουν διαρθρωτικές διαφορές στον εγκέφαλο µουσικών και µη µουσικών, 

(Bermudez 2008 και Schlaug 2009). Ο Schneider (2002), διαπίστωσε ότι η φαιά 

ουσία στον ακουστικό φλοιό είναι διευρυµένη στους µουσικούς σε σύγκριση µε αυτή 

των µη µουσικών και ότι ο βαθµός αυτής της διεύρυνσης σχετίζεται µε την µουσική 

ικανότητα. Παρότι, οι  µελέτες αυτού του αντικειµένου είναι πλέον πολλές και 

σηµαντικές, παραµένει το ερώτηµα, αν οι  δύο ο µάδες παρουσιάζουν διαφορετική 

ποιοτική επεξεργασία. Αν και οι  περιοχές του εγκεφάλου που σχετίζονται µε τη 

µουσική επεξεργασία είναι διευρυµένες στους µουσικούς, εντούτοις οι 

συγκεκριµένες περιοχές του εγκεφάλου που εµπλέκονται, είναι το ίδιο σ τις δύο 

οµάδες. Μια ερµηνεία που δίνεται σε αυτό, είναι ότι όλοι οι άνθρωποι είναι µουσικά 

όντα και η εκπαίδευση ενισχύει την µουσική ικανότητα, - εξαιρουµένων αυτών µε 

αµουσία - (Trainor, 2002). 

Ο Foxton (2006), πιστεύει ότι ο ρυθµός είναι περισσότερο θεµελιώδης στη µουσική 

από το ύ ψος. Οι διαφορές στις δεξιότητες της ρυθµικής αντίληψης ωστόσο, 

παραµένουν αδιευκρίνιστες. Η µουσική εκπαίδευση επηρεάζει την ανάπτυξη του 

εγκεφάλου ως προς τη ρυθµική επεξεργασία (Jongsma 2004). Τούτο, συµφωνεί µε τα 

δεδοµένα συµπεριφοράς που δείχνουν ότι οι µουσικοί σε σύγκριση µε µη µουσικούς, 

έχουν απλώς καλύτερη απόδοση σε είδη µέτρου που είναι συµβατά µε τη µουσική 

κατάρτισή τους  (Jones και Yee, 1997).  

Η µουσική εκπαίδευση επιδρά στη γνωσιακή επεξεργασία και κυρίως στη µνήµη και 

την προσοχή. Για παράδειγµα, η αποµνηµόνευση µουσικών σχηµάτων και η προσοχή 

που απαιτεί η απόδοσή τους, είναι συστατικά της µουσικής εκπαίδευσης (Jones, 

Popper, 2010). 
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Ένα επιπλέον µεθοδολογικό ζήτηµα είναι η στατιστική ερµηνεία των δεδοµένων. 

Αποτελέσµατα στατιστικών αναλύσεων είναι συχνά συσχετιστικά. Για παράδειγµα, 

κρίσεις ακροατών που σχετίζονται µε αξιολογήσεις όπως της σαφήνειας ή των 

συναισθηµάτων, θα µπορούσαν να συνεκτιµηθούν µε κρίσεις που συνδέονται 

αξιόπιστα και αφορούν ρυθµό, τρόπο, µουσικό στυλ. Για να συµπληρωθούν 

συσχετιστικές αναλύσεις, χρειάζεται να προσαρµοσθούν νέες προσεγγίσεις στις 

καθιερωµένες µεθοδολογίες. Μια τέτοια τακτική είναι η εξέταση µουσικών 

γεγονότων που δεν εξετάζουν µόνο τί µεταβολή προήλθε µε την αλλαγή ε νός 

ηχητικού µοτίβου, αλλά µε τα ερεθίσµατα που δίνει ένα πολύπλοκο πρωτότυπο έργο 

ή µε αυτά που δηµιουργούνται από µεταβολές δοµικών και ηχητικών στοιχείων του 

έργου. Τελευταία επίσης, υπάρχει έντονο ενδιαφέρον για την αλληλεπικάλυψη 

µεταξύ γλώσσας και µουσικής σύµφωνα µε πλήθος ερευνών (Koelsch 2005, Dilley 

και McAuley, 2008).  

Το πως αντιλαµβανόµαστε τους ήχους των οργάνων, αποτελεί άλλο ένα σηµείο 

εξέτασης. Η χρήση τους, δίνει εξηγήσεις για το τί αντιλαµβάνεται ο ακροατής ακόµη 

και αν χρησιµοποιηθεί η ίδια σειρά φθόγγων από δ ιαφορετικό όργανο της ίδιας 

οικογένειας. Η εξέταση των φυσικών µεταβλητών κάθε µουσικού οργάνου 

σχετίζονται µε τις ακουστικές µεταβλητές και διευκολύνουν την αντίληψη των 

µεµονωµένων στοιχείων του έργου.  

Μουσικολόγοι και ψυχολόγοι υλοποιούν έρευνες εξετάζοντας ερωτήµατα που 

αφορούν το αντικείµενό τους. Κοινές προσεγγίσεις συνήθως παρουσιάζονται µε 

εµπειρική διαδικασία. Η αισθησική απόκριση στη µουσική είναι συµπεριφορά και 

για αυτό είναι επιδεκτική της εµπειρικής προσέγγισης, (Edward Cartertte & Roger 

Kendall, 1990).  

 

2.6   Αντιµετώπιση και σύνδεση της ανάπτυξης της µουσικής 

 
Ο Eygene Narmour (1990), υποστηρίζει ότι, οι  µουσικοί σκέφτονται το ύφος ενός 

έργου, κρίνοντάς το από την περίοδο της γραφής του, την προέλευση, την 

εθνικότητα, το ίδιο το έργο αλλά και τον συνθέτη. Η γνώση του στυλ επιτρέπει στον 

ακροατή να αναγνωρίζει την ο µοιότητα µεταξύ αντίληψης και µνήµης και στη 

συνέχεια, οριοθετούνται οι  προσδοκίες. Οι ακροατές κατασκευάζουν προσδοκίες 
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στύλ και επικαλούνται δοµές στυλ που σχετίζονται µε την αντίληψη και τη γνωσιακή 

ανάλυση κατά την υποδοχή των ακροάσεων. Για ότι αφορά την προσοχή που θέτει ο 

ακροατής για τη γνώση του, οι  επαναλήψεις των ακροάσεων δίνουν προτεραιότητα 

στην εσωτερική του λήψη (Tenney & Polansky, 1980).   

Ο Michon (1978), µας παρέχει µια ανασκόπηση ιδιοτήτων της αντίληψης και 

εξετάζει τη σχέση µορφής και ρυθµού. Michon και Clarke (1987), αναφέρουν επίσης, 

ότι κατά την αντίληψη, τα περιεχόµενά του παρόντος είναι ενεργά και διαθέσιµα. Οι 

µνήµες καλούνται να ανακτηθούν και να µετασχηµατισθούν από την κατάσταση της 

αδρανούς αποθήκευσης σε µια τρέχουσα συνειδητοποίηση. Αυτό, δηλώνει ότι η 

αντίληψη της δοµής δεν είναι άµεσα διαθέσιµη, αλλά µια αίσθηση δοµής γίνεται 

διαθέσιµη, µέσω µιας αναδροµικής και σκόπιµης πράξης ανακατασκευής του έργου 

(Clarke, 1987). Ο ερµηνευτής θα πρέπει να κάνει τη µουσική δοµή σαφή στον 

ακροατή. Ο Sloboda (1983, 1985), µελέτησε την πρόταση αυτή, κατασκευάζοντας 

σύντοµες ακολουθίες ήχων, οι  οποίες θα µπορούσαν να εκτελεσθούν από 

διαφορετικούς ερµηνευτές ή και µε διαφορετικά µουσικά µέτρα. 

Ένας ενήλικας κατά τη διάρκεια της ακρόασης, ακούει προσεκτικά ένα έργο και 

κατανοεί ότι δέχεται έναν όγκο πληροφοριών για επεξεργασία σε πολύ µικρό χρόνο. 

Το µεγαλύτερο αυτό µέρος, γίνεται αυτόµατα µέσω της συνειδητής ανάλυσης, λόγω 

του ότι δεν υπάρχει ο χρόνος σκέψης και επεξεργασίας του. Αυτή η διαδικασία είναι 

όµοια µε αυτή που συµβαίνει κατά την οµιλία, όπου ακούει και καταλαβαίνει µια 

πρόταση. Τα στοιχεία της πρότασης τα επεξεργάζεται σε σύντοµο χρόνο και γίνεται 

κατανοητή µε το γενικό νόηµά της. Η ταχύτητα της αυτόµατης επεξεργασίας της 

οµιλίας εξαρτάται από την εκτεταµένη αντιληπτική γνώση της γλώσσας. Οµοίως, η 

δυνατότητα του ακροατή να κατανοήσει το έργο, εξαρτάται από την αντιληπτική 

γνώση και την εµπειρία που έχει αποκτήσει µε την µουσική του είδους που ανήκει το 

έργο.  

Η µουσική ενός πρωτότυπου έργου ή ενός πολιτισµού παρέχει στον ακροατή µια 

σιωπηρή γνώση για τα δοµικά πρότυπα αυτής της µουσικής. Σ τη σ υνέχεια, η 

σιωπηρή γνώση µετατρέπεται σε έµµεση και χρησιµεύει για τη διευκόλυνση της 

γνωσιακής επεξεργασίας της µουσικής, σύµφωνα µε τα πρότυπα που αυτή παρέχει.  

Η ανάκληση αυτής της γνώσης που αποκτάται µέσω της αντιληπτικής διαδικασίας 

δεν είναι πάντοτε διαθέσιµη συνειδητά. Οι ακροατές συνήθως συµµετέχουν µε µια 

πιο πολύπλοκη αντιληπτική επεξεργασία από αυτό που νοµίζουν. Για παράδειγµα, οι 
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ακροατές δεν γνωρίζουν πάντα ότι είναι ικανοί να κατηγοριοποιήσουν 

χαρακτηριστικά της µελωδίας, αλλά όταν ερωτηθούν, µπορούν να ανακτήσουν και 

να περιγράψουν δεδοµένα της µουσικής που άκουσαν (Dowling, 1993). 

 

2.7    Ακουστική συνοχή   

 
Η ακουστική συνοχή είναι ίσως η πιο δραµατική επίδραση που προκύπτει από το 

ακουστικό αποτέλεσµα µιας οµάδας ήχων  (Vicario, 1982).  Μερικοί ακροατές δεν 

ακούν όλους τους τόνους, αλλά µια µελωδική γραµµή, περισσότερο µε τους 

υψηλότερους τόνους και λιγότερο µε τους χαµηλότερους. Σ ύµφωνα µε αυτήν  την 

αρχή, ήχοι οργανώνονται µελωδικά και αναδιοργανώνονται όταν επιστρέφουν στον 

ακροατή (Deutsch, 1995). Αυτή η παράµετρος είχε ως αποτέλεσµα, την ταυτοποίηση 

της µελωδίας όταν η µελωδία ήταν ασύγχρονη ως προς την είσοδό της στα αυτιά και 

χωρίς συνοδεία και δυσκολότερα όταν η µελωδία είναι σύγχρονη ως προς την είσοδό 

της στα αισθητήρια της ακοής. Σε ένα ανάλογο συµπέρασµα είχε καταλήξει και ο 

Berlioz, (1948), από τη θέση του συνθέτη: «Θέλω να αναφέρω τη σηµασία των 

διαφορετικών σηµείων προέλευσης της µάζας των τόνων.». 

Για την χωρική αναδιοργάνωση, ευρήµατα έχουν δείξει ότι οι διαφορές στο αυτί της 

εισόδου έχουν µικρές επιδράσεις στον τρόπο που λειτουργεί η ο µαδοποίηση των 

ηχητικών δεδοµένων (Beerends & Houtsma, 1989, Darwin & Ciocca, 1992) και ότι 

άλλη παράµετρος, τα συναισθήµατα µπορούν να αλλάξουν την αντιληπτική 

προέλευση αυτών των ηχητικών δεδοµένων (Hill & Darwin, 1993). 

 

2.8    Ο ρόλος των συναισθηµάτων στην αξιολόγηση της τέχνης  

 
Το συναίσθηµα αποτελεί ένα σηµαντικό στοιχείο στη αξιολόγηση ενός έργου. O 

τρόπος µε τον οποίο οι  άνθρωποι παρακινούνται και αλληλεπιδρούν µε το 

περιβάλλον τους, οφείλεται στα συναισθήµατα που προκαλούνται από τις εµπειρίες 

των αι σθήσεων του ανθρώπου. Η κατάσταση της συναίσθησης που βρίσκεται ένα 

άτοµο, αποτελεί βασική προϋπόθεση για την κατανόηση και την εµπειρία ενός έργου 

τέχνης. Είναι σύνηθες, να περιγράφεται ένα έργο τέχνης, ως έκφραση 

συναισθηµάτων του καλλιτέχνη. Ερευνητές, όπως οι  Evans - Schubert, (2008), 
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χρησιµοποίησαν µεθόδους αυτοαναφοράς για να αξιολογήσουν το συναίσθηµα, ενώ 

άλλοι χρησιµοποίησαν ως απόδειξη, την αυθεντική συναισθηµατική εµπειρία. Οι 

ερευνητές προσπαθούν να χρησιµοποιούν τα ίδια τα έργα, ως «ερεθίσµατα» για να 

µπορέσουν να ερµηνεύσουν τις συναισθηµατικές απαντήσεις τους για το έργο. Τα 

συναισθήµατα χαρακτηρίζονται από το χρονικό διάστηµα που προκαλούνται, την 

ένταση και τη σηµαντικότητα του γεγονότος που τα προκαλεί. Αντιθέτως, η διάθεση 

είναι ένα αποτέλεσµα αυτών και των εµπειριών του ατόµου, χωρίς να συγχέεται η 

έκφραση συναισθηµάτων µε την ποιότητα του έργου (Krunhansl, 1997).  

Τούτο, αποτελεί ένα από τα κριτήρια της επιλογής ενός έργου σε δύο εκδοχές του 

προς υλοποίηση της παρούσας έρευνας.  

 

2.9    Μουσική µε χρήση ή µη ηλεκτρονικού υλικού 

 
Το 1990, ο  Leigh Landy, σε διάσκεψη του ICMC θέτει το ερώτηµα: Η µουσική 

υπολογιστών φθάνει στο κοινό που  αξίζει; Ο προβληµατισµός του έγκειται στο αν η  

µουσική που προέρχεται από υπολογιστή, έχει προσεγγίσει το κατάλληλο 

ακροατήριο. Η δική του απάντηση ήταν αρνητική, βασισµένη πως µέχρι τότε (1990), 

η σύγχρονη µουσική αντιµετώπιζε προβλήµατα προώθησης και διάδοσής της. Ως 

αποτέλεσµα αυτών εισήγαγε µια ευρεία συζήτηση µέσω διαρκούς έρευνας κυρίως 

της προσβασιµότητας του κοινού στο νέο είδος µουσικής.  

Σηµαντικό ποσοστό ερευνών έχουν ε πικεντρωθεί σε αναλύσεις έργων. Ο Landy 

προσέγγισε τη διερεύνιση του προβλήµατος στο σηµείο της προσέγγισης ή της 

αποδοχής της νέας µουσικής από το κοινό.  Το ίδιο ερώτηµα παρέµεινε στις επόµενες 

δεκαετίες και επανεξετάσθηκε από τον Robert Weale, (2005), και ξανά από τον 

Leigh Landy στο βιβλίο του Understanding the art of sound organization, (2007). Ο 

Landy προσδιόρισε παράγοντες που συµβάλλουν στην κατάσταση της µουσικής 

τέχνης όπως µουσική στο σχολείο, διάδοσή της µέσω των µέσων επικοινωνίας, µε τη 

χρήση οπτικοακουστικών µέσων, τις συναυλίες.  

Οι Landy (2007) και Weale (2005) αναφέρονται κυρίως, στη µουσική τέχνη που 

ορίζεται ως ηλεκτροακουστική τέχνη. Ο όρος αυτός, ως ένα εκτενές µουσικό ρεύµα, 

σχετίζεται µε την παρούσα εργασία. Η αναφορά αυτού, καθώς και η αναφορά των 

άλλων σχετικών ειδών όπως είναι οι φασµατική, τροπική, ατονική, ακουσµατική και 
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η musique concrete που σχετίζονται µε το µουσικό ιδίωµα του χώρου που κινείται η 

µουσική της παρούσας έρευνας (ενότητα 1.6), κρίνεται µη απαραίτητη. 

Ο ηλεκτροακουστικός ήχος προέρχεται από µια εικονική πηγή και δηµιουργεί άµεσα 

σύνδεση του αρχέτυπου µε τη φαντασία, τη µνήµη και την ανθρώπινη συνείδηση, 

(Truax, 2000α). Στην πλειοψηφία των καταστάσεων ακούσµατος προσπαθούµε να 

προσδιορίσουµε την ηχητική πηγή από την οποία ακούµε. Είναι στοιχείο της 

εξελικτικής ανάπτυξής µας, να προσδιορίζουµε και να κατασκευάζουµε τα ηχητικά 

περίχωρά µας, για την επιβίωσή µας. Αυτή η σχέση, της ανθρώπινης φύσης µε το 

περιβάλλον, είναι µια ενδεικτική σχέση. Όσον αφορά την ακουστική έννοια, η σχέση 

αυτή ερµηνεύει τον ήχο ως πληροφοριοδότη µηνύµατος και µας παρέχει 

πληροφορίες σχετικά µε την πηγή του και τη θέση του στο χώρο. Αυτό, δηµιουργεί 

τις εµπειρίες ακρόασης ήχου. Η  ενσωµάτωση πραγµατικών φυσικών ήχων σε ένα 

έργο ηλεκτροακουστικής µουσικής επιδιώκει να συσχετίσει αυτούς τους ήχους µε 

εµπειρίες που βασίζονται σε εξωµουσικά γεγονότα και ερµηνείες (Smalley, 1992).   

Στην πορεία της µουσικής η εξέλιξη της µελωδίας του θέµατος ή της µουσικής ιδέας 

άλλοτε ξεκινά από τη φωνή και άλλοτε αναπτύσσεται σε µουσικό όργανο ή σύνολο. 

Η πορεία αυτή συνεχίζει και στην ηλεκτροακουστική µουσική τέχνη. Ένας 

ηλεκτρονικός ήχος συνδέεται µε την πηγή, το «αίτιο» που τον προκαλεί. Η εξέλιξη 

της τεχνολογίας, µας επιτρέπει τη σύνθεση ήχου µε εντελώς διαφορετικό τρόπο, 

χωρίς την σύνδεσή του µε το «αίτιο». Εν τούτοις, η σύνδεση και η αναζήτητη του 

αιτίου που τον προκαλεί, παραµένει στη σκέψη του ακροατή, (Chion, 1994).  

Ως αποτέλεσµα αυτών η ηλεκτροακουστική τέχνη χρησιµοποιεί αυτούς τους ήχους, 

ως επικοινωνιακά ηχητικά γεγονότα. Τα γεγονότα αυτά καλείται να αναδείξει η 

παρούσα έρευνα µέσω της ακρόασης του έργου.  

 

2.10 Εµπειρία ακρόασης ηλεκτροακουστικής τέχνης 

 
O Denis Smalley (1996), στο βιβλίο του Spectro-Μorphology and Structuring 

Processes σηµειώνει ότι: Οι ακροατές µπορούν να κατανοήσουν τη µουσική, αν 

ανακαλύψουν µια συναισθηµατική συγγένεια µε το υλικό και τη δοµή του. Μια 

τέτοια συγγένεια εξαρτάται από τη συνεργασία του συνθέτη και του ακροατή µέσω 

της ακουστικής αντίληψης. Το σύνολο των διαθέσιµων πηγών ήχου ως υλικό για την 
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ηλεκτοακουστική µουσική καταδεικνύουν τη σύλληψη της φύσης της µουσικής και 

την απαίτηση από τον συνθέτη της κατανόησης του ρόλου του ήχου στην ανθρώπινη 

ζωή (Smalley, 1986).  

Ο Smalley και πολλοί άλλοι, συνδυάζουν την τέχνη της ηλεκτροακουστικής 

µουσικής µε την εµπειρία ακρόασης και των µέσων µέσω των οποίων ο  ακροατής 

προσδιορίζει και ερµηνεύει το περιεχόµενο ενός έργου.  Προτείνει δε, ότι είναι 

σηµαντικό για τους συνθέτες να γνωρίζουν τί ακούει το ακροατήριο και γιατί το 

ακούει (Smalley, 1992). Για να γίνει ό µως αυτό, είναι απαραίτητο να 

συνειδητοποιήσουµε τις στρατηγικές µε τις οποίες οι  ακροατές κατασκευάζουν το 

δικό τους άκουσµα (Camilleri & Smalley, 1998). Αυτές οι στρατηγικές πολλές φορές 

οδηγούν και σε εξωµουσικές προσεγγίσεις, γεγονότα, ιστορίες και εµπειρίες 

ακρόασης (Emmerson, 2000b). 

Η δυνατότητα που δίνουν τα ηλεκτρονικά µέσα, του να µπορεί ο  συνθέτης να 

αποµονώσει τα χαρακτηριστικά του ήχου και να τον µεταλλάξει ή τον 

παραµορφώσει, δίνει µια διαφορετικότητα στη σύνθεση του ήχου και είναι σηµείο 

που τον καθιστά αντιληπτό. Ένας ακροατής που ακούει κλασική µουσική 

αντιλαµβάνεται όλα τα είδη της ροκ µουσικής ως ένα. Αντίθετα, ένας έµπειρος 

ακροατής της ροκ µουσικής εντοπίζει τις διαφορές ανάµεσα σε αυτό που δίνουν δύο 

συγκροτήµατα, καθώς το αυτί του είναι ευαισθητοποιηµένο στον ιδιαίτερο ήχο που 

διαµορφώνουν τα σχήµατα ή ένας ερµηνευτής.  

Αυτό που διαφοροποιεί το ένα από το άλλο σχήµα, είναι ο ήχος τους που προέρχεται 

από τον διαφορετικό συνδυασµό των οργάνων, της µείξης που έχει επέλθει, την 

χρήση των µικροφώνων ή ενισχύσεων και άλλων επεµβάσεων. Η διαφορετική χρήση 

οργάνων, ηλεκτρονικών οργάνων, η εξέλιξη της τεχνολογίας στην επεξεργασία των 

δειγµάτων έδωσε µια άλλη διάσταση στον ήχο.  

Αποτελεί το χαρακτηριστικό που διαφοροποιεί, για παράδειγµα, τη µουσική της 

δεκαετίας του ’60 από αυτη του ’80 ή του ’90. Το διαφορετικό ηχόχρωµα των 

εποχών και το ιδιαίτερο ηχόχρωµα των µουσικών σχηµάτων έδωσε µια άλλη 

διάσταση στο όρο  αυτό όπως έχει προσδιοριστεί στην κλασική µουσική. Ως 

αποτέλεσµα, µε τον όρο  «ήχος» εννοούµε τη νέα διάσταση που παίρνει στη 

σύγχρονη µουσική τέχνη (Chion, 1994). 
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2.11 H διάδοση της ηλεκτροακουστικής µουσικής τέχνης 

 
Ο Simon Emmerson (2000), υποστηρίζει ότι µεγάλο µέρος αυτού του είδους 

µουσικής τέχνης, έχει περιοριστεί σε ακαδηµαϊκούς χώρους. Το ερώτηµα που 

γεννιέται είναι γιατί συµβαίνει αυτό; Πρόκειται για ζήτηµα περιεχοµένου, αντίληψής 

του ή απλά δεν προωθείται σε νέα ακροατήρια;  

Οι συνθέτες διαφοροποιούνται στο αν επιθυµούν να προσελκύσουν τον ακροατή.  

Μερικοί συνθέτουν για ένα κοινό διαφορετικό από τον εαυτό τους, προσπαθώντας να 

επικοινωνήσουν µέσω του ήχου, σε µια προσβάσιµη αντιληπτική ικανότητα του 

ακροατή. Άλλοι συνθέτες προσπαθούν να κοινοποιήσουν στο ακροατήριο µια δική 

τους αισθητική εµπειρία (Weale, 2005). Η πρόσβαση σε ένα κοινό ραδιοφώνου και 

κυρίως η ανάπτυξη του webradio δείχνουν να είναι µια µέθοδος προσέγγισης νέου 

ακροατηρίου. Θεωρείται βέβαια, ιδεαλιστική, αυτού του είδους η ευρύτερη διάδοση 

της τέχνης. Η πολυπλοκότητα του περιεχοµένου του έργου δεν αφοµοιώνεται εύκολα 

από το ευρύ κοινό (Landy & Weale, 2003). Μια λύση εξάπλωσης, του κλασικού 

είδους και της ηλεκτροακουστικής µουσικής, µπορεί να αποτελέσει η αύξηση του 

αριθµού των συνθετών που ασχολούνται και δηµιουργούν. Το αυξανόµενο 

ρεπερτόριο αναπόφευκτα γίνεται ευρύτερα διανεµηµένο (Smalley, 1992). 

 

2.12 Συµπέρασµα κεφαλαίου 

 
Οι ψυχολογικές προσεγγίσεις της µουσικής αντίληψης αποτέλεσε το αντικείµενο του 

Κεφαλαίου 2. Τα στοιχεία που χρησιµοποίησαν στις µεθόδους τους οι  ερευνητές οι 

Evans και Schubert (2008) αποτελούν την τεκµηρίωση της απόφασης της 

ερευνήτριας στην επιλογή ενός έργου σε δύο εκδοχές. Ως προς τον σχεδιασµό της 

ακρόασης σηµαντικό ρόλο αποτελούν τα µοντέλα του Krunhansl (1997) κ αι του 

Scherer (1987). 

Το πώς η µουσική παίρνει µια κοινωνική διάσταση όπως αναφέρει ο  Chion (1994) 

αποτελεί το σηµείο που απασχολεί την αξιολόγηση των αποτελεσµάτων όπως αυτή 

παρουσιάζεται στο Κεφάλαιο της Συζήτησης. 
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Κεφάλαιο 3  

 
Σηµειωτική Θεωρία – Τριµερής κατανοµή Nattiez 

 
3.1 Εισαγωγή  

 
Μετά την προσέγγιση του πρώτου ζητήµατος στο Κεφάλαιο 2, εξετάζεται η µουσική 

δηµιουργία ως µέσο επικοινωνίας, υπό τ ο πρίσµα της απάντησης του δεύτερου 

ζητήµατος όπως έχει περιγραφεί στην ενότητα 1.5.  

Συνεπώς, χρειάζεται να ορισθεί και να απαντηθεί:  

Τί εκπέµπει, τί µεταδίδει και πόσο εύληπτη ή κατανοητή είναι η 

µουσική δηµιουργία; Η πρόθεση του δηµιουργού και η ερµηνεία του 

έργου µεταφέρνται προς το ακροατήριο και µε ποια µουσικά µέσα; Ο 

τρόπος που χρησιµοποιείται κατά την εκποµπή (συνθετικά στοιχεία) 

και τη µετάδοση (ερµηνεία) έχει αποτελέσµατα κατανόησης και 

αφοµοίωσης από το κοινό;  

Θέτοντας το παραπάνω ερώτηµα, θέτουµε αυτόµατα την έννοια του µηνύµατος κατά 

την εκποµπή, τη µετάδοσή και την αποδοχή απο τον δέκτη. Εισερχόµαστε στο χώρο 

της Σηµειωτικής και πλέον θ εωρείται αναγκαίο να περιγραφεί ο  ρόλος της στο 

αντικείµενο της έρευνας. Στη συνέχεια, η προσέγγιση για το πως η τριµερής 

κατανοµή του Nattiez λαµβάνει χώρα στην επικοινωνία των συντελεστών µιας 

µουσικής δηµιουργίας απαντά και τεκµηριώνει το δεύτερο ερευνητικό ζήτηµα.  

 

3.2   Γλωσσολογία και σηµειωτική 

 
Με δεδοµένο τη σχέση µουσικής και γλώσσας, θεωρείται αυτονόητο και συχνά 

διαπιστώνεται πως µέθοδοι της γλωσσολογίας και της σηµειωτικής εφαρµόζονται και 

στη µουσική, όπως για παράδειγµα αυτές των Stefani (1976), Schneider, (1980), 

Karbusicky (1986), Monelle (1992) και άλλων. Σηµαντικότερη όµως όλων, είναι η 



Ελένη 	
  Σκάρκου : 	
   “Συμμετοχ ική 	
  δ ιαδραστική 	
  μουσική 	
  δημιουργία 	
  με 	
  χρήση 	
  τεχνολογιών 	
   	
  

Σελ ίδα 	
  26 	
  από 	
  160 	
  
_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 	
  

	
  

 26 

διεπιστηµονική εργασία Fondements d’une sémiologie de la musique του Jean - 

Jaques Nattiez (1975).   

Ο όρος  σηµειωτική, προέρχεται από την ελληνική λέξη σηµείον. O Jean - Jacques 

Nattiez στο άρθρο του: Reflections on the Development of Semiology of Music, 

(1990), δίνει µια ιστορική αναδροµή για τη µουσική σηµειολογία. Αναφέρεται στο 

έργο του Nicolas Ruwet και του Jean Molino. Για τον Molino, η µουσική νοείτται ως 

δικτυωµένη επικοινωνία µεταξύ των ατόµων. Ο αποστολέας και ο  παραλήπτης δεν 

χρειάζεται να καταλήξουν στην ίδια κατανόηση ενός µηνύµατος ή στο αποτύπωµα, 

στο "ίχνος” όπως το ονοµάζει ο  ίδιος. Ο Uberto Eco (1971), σηµειώνει τα 

προβλήµατα που προκύπτουν από τη διερεύνηση ενός σηµείου µε το αντικείµενο. Ως 

σηµείο, νοείται οτιδήποτε επικοινωνεί ως νόηµα και απεικονίζει µια ιδέα. Τα σηµεία 

ενδιαφέρουν τη σηµειολογία, ως κοινωνικές δυνάµεις και είναι αυτό που ονοµάζει ο 

Eco “πολιτιστική σύµβαση” (Eco, 1971). Ο προσδιορισµός του πολιτισµικού 

πλαισίου δίνει λύσεις τόσο σε θέµατα ανάλυσης, όσο προσέγγισης περί κατάρτισης 

του κοινού και της ηθικής που διέπει το πλαίσιο αυτό (Κεφάλαιο: Συζήτηση).   
Στο Κεφάλαιο 1 της παρούσας έρευνας, προσδιορίσθηκε η σηµασία της µελωδίας και 

του ηχοχρώµατος της µουσικής δηµιουργίας κατά την επικοινωνία του δηµιουργού 

και του ακροατή. Στο Κεφάλαιο 3, η µελωδία και τα ηχοχρώµατα αντιµετωπίζονται 

ως σηµειωτικοί πόλοι που µπορούν να περιγράψουν: “Τί µπορεί να πεί ο  άνθρωπος 

µε τον ήχο” ή “Πώς µπορεί να ερµηνεύσει ο άνθρωπος κάτι που άλλοι το λένε µε τον 

ήχο” (Van Leeuwen, 1999). Ένα είδος εξέτασης του θέµατος, είναι αυτό των 

βιωµατικών ιδιοτήτων της αλληλεπίδρασης των µουσικών κατά την ερµηνεία του 

έργου και όπως αναφέρει ο συγγραφέας «οι παρατηρήσεις της τέχνης, ως εµπειρία, 

παρέχουν τη βάση της αξιολόγησης». 

 

3.3   Σηµειωτική και ουδέτερο επίπεδο 

 
Ο ακροατής µιας συναυλίας θεωρείται µέλος µιας πολιτισµικής οντότητας µε 

προκαθορισµένο το πλαίσιο της. Στη συνέχεια, αυτή η πολιτισµική οντότητα 

χρησιµοποιείται ως κώδικας, ο  οποίος αποκρυπτογραφεί το µήνυµα. Για τον Eco, ο 

συνθέτης και ο ερµηνευτής εργάζονται µέσα στα δικά τους πολιτισµικά πλαίσια και 

καθορίζουν το εξελισσόµενο έργο. Η φαντασία για το έ ργο, η προσέγγιση και η 
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κατανόησή του από τον ερµηνευτή δίνουν τα µηνύµατα που το έργο έχει εξ’ αρχής 

υποδηλώσει. Ο ρόλος και ο  σκοπός του ερµηνευτή είναι να εκπληρώσει τις 

προθέσεις του συνθέτη, να διαβάσει τα µηνύµατα που το ίδιο το έργο κρύβει. Ο 

Molino (1990), αναφέρει ότι η µουσική (το έργο) είναι ένα προϊόν και όχι µια 

µετάδοση πληροφοριών. Για αυτό, επισηµαίνει ότι «Δεν υπάρχει άµεση αντιστοιχία 

µεταξύ της επίδρασης ενός έργου και της πρόθεσης του δηµιουργού.». Υποστηρίζει 

την ανάλυση τριών επιπέδων στο ίδιο έργο τέχνης. 

Η πλησιέστερη προσέγγιση στην περιγραφή του “ουδέτερου επιπέδου” κατά τον 

Nattiez, αποτελεί η “µηχανή” του Ruwet για τον εντοπισµό των µουσικών µονάδων. 

Η σύγκριση µικρών στοιχείων ενός έργου µπορεί να έχει εφαρµογή σε ανάλυση όλων 

των ειδών µουσικής. Ο ακροατής, ο  συνθέτης, οι  προθέσεις του συνθέτη ή η 

προτίµηση του ακροατή δεν εξετάζονται από τον παραδοσιακό αναλυτή.  

Ο Paul Valery (1945), διαχωρίζει το έργο του καλλιτέχνη από την εµπειρία του 

παρατηρητή. Ο ακροατής ενός µουσικού έργου δεν µπορεί να ταυτισθεί µε τον 

κοινωνικό και πολιτισµικό χώρο του συνθέτη. Επινόησε δε, τον όρο aesthesic και όχι 

aesthetic για να προσδιορίσει την ικανότητα αντίληψης - αίσθησις -.  

Ο Jean Molino ένωσε αυτές τις έννοιες και πρότεινε το τρίτο επίπεδο. Σε αντίθεση µε 

τους Gilson και Valery, η θεωρία του Molino αναφέρεται στις τρεις διαστάσεις της 

ανάλυσης, της ποιητικής, της αισθησικής και της ουδέτερης του ηχητικού 

αντικειµένου.  

Παράλληλα, ο  Blacking αντιτάσσεται στην άποψη, ότι η ουδέτερη ανάλυση δεν 

µπορεί να αναδείξει βασικά στοιχεία και το στυλ ενός έργου. Θέση διαφορετική από 

αυτή του εθνοµουσικολόγου Nattiez (Monelle, 1992). 	
  

 

3.4   Η τριµερής κατανοµή του λόγου κατά τον Nattiez 

 
«Η ουσία ενός µουσικού έργου είναι η ίδια η γένεσή του - πώς έγινε - η οργάνωσή 

του - φυσική δοµή - και ο  τρόπος που γίνεται αντιληπτό - εµπειρία ακρόασης -. 

Αυτές οι  τρεις κατηγορίες - σύνθεση, δοµή, αντίληψη - λειτουργούν µέσα στο 

σύνολο του Nattiez.» (Weale, 2005).  

Στο υπόδειγµα του Nattiez περιλαµβάνονται οι εξής διαδικασίες:  
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α) η πράξη σύνθεσης - ποιητική διαδικασία (the poietic process) 

β) η πράξη ερµηνείας και αντίληψης - αισθησική διαδικασία (the [A]esthesic 

process) 

γ) η φυσική δοµή του έργου - το ουδέτερο επίπεδο (the Immanent or Neutral 

level) 

 

Το ποιητικό (poietic) και το αισθησικό (esthesic – aesthesic), είναι όροι  που 

προέρχονται αντίστοιχα από τις ελληνικές λέξεις ποίησις και αίσθησις. Το ποιητικό 

αφορά κάτι που δεν υπήρχε πριν και το υλοποιεί ο δηµιουργός.  

Το διάγραµµα του Nattiez, ακολουθεί την πορεία: 

 

Παραγωγός - producer      ίχνος -  trace     δέκτης -  receiver  

 

Σχήµα 1:  (Nattiez, 1990)  

και αναλύεται σχηµατικά:  

 

 
Σχήµα 2:  (Nattiez, 1990) 

 

Κατά συνέπεια, δηµιουργούνται και τρείς αντίστοιχες κατηγορίες ανάλυσης: 
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α) η ποιητική ανάλυση: περιλαµβάνει τ ις τεχνικές παραγωγής. Ο αναλυτής 

ερευνά τις ενέργειες, τη δοµή του έργου και τις τεχνικές του συνθέτη για την 

παραγωγή του έργου.  

β) η αισθησική ανάλυση: διερευνά την εµπειρία πρόσληψης, του τί ακούει και 

πως αντιδρά ο ακροατής.  

γ) η ανάλυση του ουδέτερου: περιλαµβάνει το ίδιο το έργο, ως φυσικό 

αποτύπωµα. Το αποτύπωµα αυτό, µπορεί να είναι µια παραδοσιακή 

σηµειογραφία ή µια ηχογράφηση µε το γράφηµά της. 

 

Κατά τον Nattiez, η ανάλυση των επιπέδων ως αυτόνοµων, διευκολύνει την γνώση 

της διαδικασίας από τη σύλληψη της ιδέας, στη γραφή και στην εκτέλεση (Nattiez, 

1990). Εξετάζει επίσης, το πού τελειώνει η ποιητική διαδικασία και που αρχίζει η 

αισθησική. Διαπιστώνει ότι, ενώ η παρτιτούρα που δίνεται από τον συνθέτη είναι µια 

αµετάβλητη φυσική πραγµατικότητα, η  απόδοσή της είναι το όρι ο µεταξύ του 

αισθησικού και ποιητικού. Οι ερµηνευτές παρεµβάλλονται ανάµεσα στην παρτιτούρα 

και την απόδοσή της. Για το λόγο αυτό, δίνει την ανάλυση του ουδέτερου επιπέδου 

στο “γραφικό σηµείωµα”.  

Όταν ένας συνθέτης αναπτύσσει την ιδέα του µέσα στο έργο, µάλλον υπολογίζει την 

αποδοχή αυτής της ιδέας από τον µέσο ακροατή (Shepherd, 1992). Έτσι, το έργο 

παίρνει νόηµα, από το σηµείο εκείνο, που ο άνθρωπος το τοποθετεί µέσα στο ψυχικό 

και ακουστικό του περιβάλλον, δηλαδή στο αισθησικό του επίπεδο (Nattiez, 1990). 

Αν ερωτηθεί ο ακροατής, για ένα ηχητικό συµβάν ή µουσικό έργο και προσπαθήσει 

να αποσαφηνίσει τί είναι αυτό που του προκαλεί ενδιαφέρον ή τον απωθεί, είναι 

αδύνατον να αποφευχθούν αναφορές και λεκτική απόδοση σε εξωγενείς αναφορές 

(Smalley, 1992). Αυτή η διαδικασία χρησιµοποιείται κατά τη µεθοδολογία, ώστε να 

αναλυθούν οι πληροφορίες και να ερµηνευθεί το νόηµα της επικοινωνίας, τόσο για 

τις προθέσεις του συνθέτη, όσο και για τη λήψη αυτών από τον ακροατή (Weale, 

2005). 

Σύµφωνα µε το προηγούµενο σχήµα του, ο Nattiez εκφράζει περαιτέρω τις τρεις 

οικογένειες ανάλυσής του, µέσω µιας σειράς έξι σχηµάτων - πιθανών συνδυασµών 

των τριών αναλυτικών οικογενειών (Nattiez, 1990). Η γενίκευση των αναλυτικών 

µεθόδων έρευνας που έθεσε ο Nattiez στο σχήµα του, παρέχει ένα εκ νέου πρότυπο 

(Weale, 2005). Αναλυτικότερα, ο  Nattiez διευρύνοντας την τριµερή κατανοµή του 
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καταλήγει σε µια σειρά έξι σχηµάτων. Αυτά περιγράφονται ως ακολούθως από τον 

Weale  (2005):  

1. Σχήµα 1ο: εικονική ανάλυση: Πρόκειται για την παραγωγή της 

παρτιτούρας ή ενός περιγραφικού κειµένου µε βάση το φυσικό ίχνος του 

έργου. Για την ηλεκτροακουστική µουσική τέχνη αυτό µπορεί να 

αποτυπωθεί µέσω ενός ηχογράµµατος ή φασµατογραφήµατος.   

2. Σχήµα 2ο: επαγωγική ποίηση: Αφορά την ανάλυση του φυσικού 

ίχνους µέσω του οποίου ανακαλύπτονται οι τεχνικές και η υφή της σύνθεσης.  

3. Σχήµα 3ο: Εξωτερική ποίηση: Ο συνθέτης παρέχει στοιχεία όπως 

σηµειώσεις ή τρόπους ανάπτυξης που χρησιµοποίησε κατά τη διαδικασία της 

σύνθεσης µε στόχο την κατανόηση του έργου. 

4. Σχήµα 4ο: επαγωγική αισθητική ή «αντιληπτή ενδοσκόπηση»: Οι 

αναλυτές περιγράφουν τη δική τους εµπειρία ακρόασης.  

5. Σχήµα 5ο: εξωτερική αισθητική: Απαντήσεις εµπειρίας ακρόασης από 

τους εξωτερικούς ακροατές.  

6. Σχήµα 6ο: σηµειολογικό τριµερές του Nattiez: Ενσωµατώνει όλα τα 

παραπάνω σχήµατα µέσω των οποίων το µουσικό γεγονός δύναται να 

διερευνηθεί.  

                           

 
 

Σχήµα 3: (Weale, 2005)  
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3.5  Εφαρµογή της κατανοµής Nattiez  

 στις έρευνες των Landy (1997) και Weale (2005) 

 
Οι έρευνες που διεξήγαγε ο Landy (1997), στηρίχθηκαν στην τριµερή κατανοµή του 

Nattiez. Αρχικά την χρησιµοποίησε ως µεθοδολογικό πρότυπο και στη συνέχεια 

κατόπιν υλοποίησης ερευνών την επέκτεινε, δηµιουργώντας ένα νέο µεθοδολογικό 

σχέδιο που εφαρµόστηκε σε µετέπειτα έρευνες των Landy και Weale (2005). Στην 

έρευνα του ο  Weale υπό την επίβλεψη του Landy, εφάρµοσον αυτό το νέο 

διευρυµένο µοντέλο κατά ένα σχέδιο το: 

7. Σχήµα 7ο: Περιλαµβάνει τη δραµατουργία που προτείνεται από το 

σχέδιο Intetion / Reception των Landy - Weale. Η «δραµατουργία» 

συµπεριλήφθηκε ως ξεχωριστό στοιχείο στο συνολικό µουσικό γεγονός, 

καθώς δεν συµπεριλαµάβεται στη διαδικασία κατασκευής του έργου.  

 

 
 
Σχήµα 4: (Weale, 2005)  

 
Η προσέγγιση αυτή, περιλαµβάνει τις πληροφορίες για το τί χρησιµοποιήθηκε σε ένα 

ηχητικό γεγονός του έργου και τί θέλει να δηλώσει µεταφορικά. Π ώς πράττει ο 

συνθέτης µέσω των ήχων για να µετασχηµατίσει το ηχητικό γεγονός σε ένα 

αντιληπτό από τον ακροατή.  

Το σχήµα αυτό περιγράφεται συνοπτικά µε την παρακάτω ακολουθία:  

 

Πρόθεση συνθετών (δραµατουργική συνέχεια) 

+ απάντηση ακροατών (αισθητική συνέχεια) 

= επικοινωνιακή συνέχεια. 
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Στο σηµείο αυτό εισάγονται από τον Landy δύο έννοιες: 

Δραµατουργία της οργάνωσης του ήχου 

Επικοινωνιακό συνεχές 

και αναλύονται στη συνέχεια.  

 

3.6  Δραµατουργία της οργάνωσης του ήχου 

 
Ένας όρος , ο  οποίος χρησιµοποιήθηκε και εισήχθη από τον Leigh Landy, από τις 

θεατρικές τέχνες (Landy 1990, 1991, 1994b, 2001), είναι η ελληνική λέξη 

δραµατουργία. Ο όρος αναφέρεται κυρίως, στο γιατί συµβαίνει κάτι και σε τί πλαίσιο. 

Ωστόσο, δύναται να συµπεριληφθούν και άλλα στοιχεία που επηρεάζουν τη 

δηµιουργία ενός έργου και παράλληλα, µπορούν να δώσουν καλύτερη εικόνα του 

έργου και να τ ο επικοινωνήσουν στον ακροατή. Τέτοια στοιχεία περιλαµβάνονται 

στα εισαγωγικά σηµειώµατα του έργου. Για αυτά, έχουν πραγµατοποιηθεί λίγες 

έρευνες, εποµένως δεν έχουν αξιολογηθεί ποσοτικά. Εµπειρικές θέσεις µπορούν να 

βοηθήσουν στην εµπειρία της ακρόασης. Αν και µπορεί να θεωρηθεί λιγότερο 

χρήσιµο σε άπειρους ακροατές, η δραµατουργία µπορεί να βοηθήσει τη διάδοση και 

την κατανόηση µιας πρωτότυπης µουσικής.  

 

3.7  Το επικοινωνιακό συνεχές 

 
Ένας επιπλέον όρος , αυτός της επικοινωνιακής συνέχειας, εξηγείται διαγραµµατικά 

από το προηγούµενο σχήµα. Χρησιµοποιήθηκε από τους Landy καi Weale, 

προσεγγίστηκε επίσης από τον Chion, o οποίος αναφέρει σχετικά:  

Πριν την ύπαρξη των µέσων µαζικής επικοινωνίας και της καταγραφής µιας 

δηµιουργίας ως ηχογράφηση, µοναδικό µέσο επικοινωνίας ενός έργου αποτελεί η 

ερµηνεία του σε µια συναυλία. Για την καλύτερη προσέγγιση του κοινού επινοούνται 

διάφοροι τρόποι όπως φεστιβάλ ή ιδιαίτεροι χώροι. Η ανατροπή έρχεται, όταν η 

µουσική είναι διαθέσιµη οπουδήποτε και µε οποιοδήποτε µέσο (Chion, 1994).  

Ειδικότερα, το ευρύ συνεχές του ηχητικού κόσµου ενός ηλεκτροακουστικού έργου το 

οποίο εκτείνεται µεταξύ του φανταστικού και του πραγµατικού, παρέχει µια 

ολοκληρωµένη βάση για τη µελέτη των ανθρωπίνων σχέσεων µε τα ηχητικά 
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φαινόµενα (Smalley, 1992). Μια από τις µεγάλες συνεισφορές της τεχνολογίας στο 

µουσικό στυλ, είναι ότι επιφέρει το “συνεχές” και µας επιτρέπει να επενδύουµε στις 

προοδευτικές εξελίξεις σχετικά µε τον ήχο (Chion, 1994). Ένας ήχος, µπορεί πλέον 

να σκιαγραφηθεί, να αλλάξει ως προς τη διάρκεια, την ένταση, την υφή του. Οι 

δυνατότητες αυτές, δίνουν στη µουσική άλλη τροπή. Δεν παραµένει µια 

αφηγηµατική «πεπερασµένη» ιστορία αλλά ένα συνεχές, παρόµοιο µε αυτό της 

φύσης, για το οποίο δεν ορίζεται αρχή, αλλά δεν παύει και ποτέ. Για παράδειγµα, σε 

σύγχρονα έργα που δεν τελειώνουν µε µια κατάληξη φράσης αλλά µε τ εχνητή 

µείωση της έντασης, δίνεται η  αίσθηση ότι αυτό θα συνεχίζεται επ’αόριστο και σε 

κάποια άλλη στιγµή θα επανέλθει (Chion, 1994).  

 

3.8  Το άυλο έργο   

 
Για την υλιστική θεωρία, ο  «χειροπιαστός» χαρακτήρας του έργου αποτελεί την 

εγγύηση της ύπαρξής του. Τί µπορεί ό µως να θεωρηθεί µουσικό έργο; Αυτό που 

είναι καταγγεγραµένο σε µια µορφή, ως ηχογράφηση ή ως σηµειογραφική 

αποτύπωση, ή αυτό που θεωρείται µια «εκδοχή» από άλλες που θα µπορούσε να έχει; 

Η αποτύπωσή του δε, σε δίσκο χρειάζεται κατάλληλο εξοπλισµό για να αναγνωσθεί. 

Εποµένως, η χρήση του δεν είναι άµεση. Από την άλλη, η σηµειογραφική 

αποτύπωση του έργου, ενώ είναι άµεσο προς χρήση, δεν είναι πάντα αναγνώσιµο, 

γιατί περιέχει σύµβολα και κείµενα που χρειάζονται αποκρυπτογράφιση από ειδικό 

κοινό, τους ερµηνευτές, και ως εκ τούτου είναι ατελές έως ότου ερµηνευθεί. Για το 

κοινό, το έργο δεν έχει µέσο αποτύπωσης. Για τον συνθέτη ή τον ερµηνευτή το έργο 

αποτυπώνεται στην παρτιτούρα (Chion, 1994). Οποιαδήποτε µορφή, είτε άυλη, είτε 

υλική, είτε ηχογραφηµένη, είτε αποτυπωµένη σε παρτιτούρα και σε οποιαδήποτε 

εκδοχή, δύναται να θεωρηθεί µουσικό έργο. 

 

3.9 Πρόθεση σε περιβάλλον ηλεκτροακουστικής µουσικής τέχνης  

 
Σε µια σύνθεση, ο συνθέτης παράγει ένα έργο - Θεµελιώδης πρόθεση - που οδηγεί σε 

συζητήσεις για το τί πρέπει να γίνει για την παραγωγή του - µεταβλητές πρωτογενούς 

δράσης -. Στη συνέχεια, συζητήσεις επί του αντικειµένου, οδηγούν σε υλικό που 
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µπορεί να εισάγει άλλες µη προβλέψιµες µεταβλητές - δευτερογενείς µεταβλητές - 

και στο τέλος, υλοποιείται η παραγωγή του έργου - υλοποίηση πρόθεσης - (Nattiez, 

1990). Η ύπαρξη όλων των µεταβλητών έχει ως αποτέλεσµα τη «συνθετική 

συνέχεια», όπου ο συνθέτης παραµένει συχνά ανοικτός σε επιρροές και αλλαγές του 

έργου. Το ερέθισµα που υποκινεί την πρόθεση της διαδικασίας της σύνθεσης και τη 

γένεση του έργου µε τις συνέπειες της απόκρισης, οδηγείται σε νέα δηµιουργική 

δραστηριότητα, ίσως διαφορετική από την πιθανή αρχική έµπνευση.  

Οι παράγοντες που προκαλούν την πρόθεση του συνθέτη αναλύονται από τον Weale:  

Α) αισθησική έµπνευση: η εισροή εµπνέει τον συνθέτη σε:    

α) α κουστικό χώρο: ο  συνθέτης έχει διαθέσιµο ένα σύνολο ήχων 

στους οποίους βασίζεται,  

β) οπτικό χώρο: εικόνες από πραγµατικό ή ιδεατό κόσµο δίνουν το 

ερέθισµα για τη δηµιουργία.  

Β) εννοιολογική έµπνευση: µια λεκτική ιδέα γίνεται αφορµή για τη 

δηµιουργία του υλικού.  

Γ) ανάθεση: η εναρκτήρια σκέψη για τη δηµιουργία έργου που θα υπηρετεί 

την ποίηση του έργου.  

Δ) απεριόριστο κίνητρο: το αρχικό κίνητρο της ποίησης προκαλεί την ανάγκη 

της αναζήτησης της ιδέας που θα βασιστεί το έργο.   

 

3.10 Η αισθησική συνέχεια 

 
Η ενσωµάτωση ήχων της φύσης µέσα σε ένα έργο, υποκινεί τη σκέψη του ακροατή 

σε ταυτοποίησή τους µε την πηγή από την οποία έχει προέλθει, ακόµη και στην 

περίπτωση αυτών των ψηφιοποιηµένων ήχων (Hoopen, 1994). Ο προσδιορισµός 

αυτής της πηγής, στρέφει την προσοχή του ακροατή προς µια συνειδητή ανάλυση 

των ιδιοτήτων του ήχου και µπορεί να οδηγήσει προς µια ερµηνευτική διαδικασία 

και προκαθορισµένη επικοινωνιακή σχέση ακροατή και συνθέτη.  

Δεν µπορεί να αγνοηθεί η δυναµική ερµηνεία, που προέρχεται από την υποκειµενική 

αντίληψη του ακροατή, ο  οποίος καθορίζει τη σχέση των ήχων µε τ ο έργο. Ο 

Francois Bayle (1993), ονοµάζει αυτή την υποκειµενικότητα του ακροατή 

«εγωκεντρική αντίληψη», εξαρτάται από τον τρόπο ακρόασης και εστιάζεται στην 
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προσοχή που δίνει, για την ερµηνεία του ηχητικού περιεχοµένου (Proy, 2002 και 

Bayle, 1993). Το ζήτηµα αυτό, δηµιουργεί ένα ενδιαφέρον ερώτηµα:.  

Σε ποιό βαθµό ο ακροατής εµπλέκει δικές του ερµηνείες σε ήχους και πως αυτό 

επηρεάζει και σχετίζεται µε το έργο;  

Η McCartney (2000), έχει ασχοληθεί µε παρόµοιο ζήτηµα:  

τη σχέση µεταξύ της πρόθεσης του συνθέτη και της απάντησης των ακροατών, όταν 

ακούν ένα επεξεργασµένο ήχο φύσης. Ο συνθέτης δηµιουργεί κάτι γνωστό, ενώ ο 

ακροατής καθοδηγείται και αλλάζει την κατανόηση της πηγής προέλευσης αυτού του 

ήχου. Ως αποτέλεσµα, αναπτύσσεται µια έµµεση συµµετοχή στη δηµιουργία µιας 

ιστορίας  

Η αρχή της λήψης του έργου από τον ακροατή, έρχεται µε την πρώτη ανάγνωση του 

σηµειώµατος του έργου. Οι πληροφορίες που λαµβάνει ο  ακροατής είναι χρήσιµες 

για την αναγνώριση της δοµής και του ηχητικού περιεχοµένου του έργου. Στο σηµείο 

αυτό βρίσκεται η δύναµη ή η πρόθεση του συνθέτη για το έργο.  

 

3.11 Λειτουργία νοηµάτων στην ηλεκτροακουστική µουσική τέχνη 

 
Η µουσικολογία αποφεύγει συχνά την ενασχόληση µε ζητήµατα επηρεασµού και 

νοηµάτων. Τούτο σηµαίνει ότι είτε έµµεσα, είτε κατηγορηµατικά, αποµονώνει και 

δεν ενσωµατώνει µέρος των µουσικών διαδικασιών σ την καθηµερινή ζωή των 

ανθρώπων (Shepherd & Wicke, 1997).  Οι Landy και Weale, συµπεριέλαβαν κάθε 

«έννοια» που σχετίζεται µε το µουσικό αντικείµενο. Το έργο «παίρνει νόηµα για ένα 

άτοµο, κατανοώντας αυτό το αντικείµενο» (Νattiez, 1990). 

Η επίδραση των νοηµάτων στην διαδικασία της ποίησης του έργου εξαρτώνται 

παράλληλα από: 

Α) την κοινή επικοινωνιακή εµπειρία συνθέτη και ακροατηρίου: οι εµπειρίες 

του δηµιουργού δύναται να γίνουν αντιληπτές από το κοινό και να επηρεάσουν 

σηµαντικά την επικοινωνία. 

Β) την αντιπροσώπευση των εννοιών που δηµιουργήθηκαν κατά την εµπειρία 

ακρόασης ή αυτών που φαντάζεται ο συνθέτης ότι θα χρησιµοποιήσει το ακροατήριο 

και στη συνέχεια τον µετασχηµατισµό τους σε ηχητικό περιεχόµενο. 
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Γ) τις πραγµατικές αναφορές µέσω των οποίων ερµηνεύονται αυτές οι έννοιες 

από τον ακροατή, στο πλαίσιο των δικών του εµπειριών. 

Αυτά µπορεί να είναι επηρεασµένα από το υλικό που έχει ο  ακροατής για τον 

συνθέτη, ο τίτλος και πληροφορίες του έργου, και περιγράφεται ως δραµατουργία. Η 

ερµηνεία του ηχητικού περιεχοµένου παραµένει ως εικόνα και ο  ακροατής 

αντικατοπτρίζει τους ήχους µε λεκτικό υλικό. Το ίδιο συµβαίνει και µε την πρόθεση 

σύνθεσης. Η διευρεύνιση των λεκτικά περιγραφόµενων αφηγήσεων αποτελεί 

σηµαντική πτυχή της έρευνας του Weale. Μοναδικός τρόπος να διευρευνηθεί είναι η 

µελέτη των εµπειριών που είναι αρθρωµένες µέσω της γλώσσας (Weale, 2005).   

 

3.12 H κατανοµή Nattiez από την µουσική πρόθεση στην πρόσληψη 

του έργου από τον ακροατή και την ανασύνθεση του έργου  

 
Στο σηµείο αυτό, γεννιέται το ερώτηµα της σχέσης µουσκής - γλώσσας και 

αντίστροφα. Με τη µουσική ως γλώσσα ή µε τη γλώσσα ως µουσική, ο  άνθρωπος 

επικοινωνεί και εκφράζεται. Ο  βαθµός επιρροής εξαρτάται από την αντίληψη, την 

κατάρτιση, τις οργανικές λειτουργίες, τη συναισθηµατική κατάσταση. Ο εγκέφαλος, 

ως το κέντρο λειτουργιών, γίνεται αντικείµενο µελέτης και η “χαρτογράφησή” του, 

δίνει απαντήσεις για το πως λειτουργούν τα νευρικά συστήµατα, αλλά και για τις 

περιοχές του που θεωρούνται ότι ευθύνονται για τα συναισθήµατα, τη γνώση, τη 

µνήµη. Κατά συνέπεια, κλάδοι της ιατρικής, της νευρολογίας, της φιλοσοφίας, και 

άλλων επιστηµών  εµπλέκονται στις αναλύσεις και στις έρευνες.   

Στη συνέχεια, αναπτύσσονται τρεις ενότητες που προσαρµόζονται στην ενότητα 

αυτή, για να περιγράψουν το τρίπτυχο της ανασύνθεσης του έργου και συσχετίζονται 

µε ότι έχει αναφερθεί σχετικά στο Κεφάλαιο 2. 

 

3.13  Το Τρίπτυχο της παρούσας έρευνας  

 
Η εξελικτική πορεία της µουσικής οφείλεται στη σχέση της µε τον ανθρώπινο νου 

και εν γένει µε τη φύση. Ο άνθρωπος έχει τις προϋποθέσεις αντίληψης του βαθµού 

συγχώνευσης των φθόγγων, την αίσθηση της συµφωνίας και της διαφωνίας, και την 
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άµεση σχέση ρυθµού και µέτρου. Η ύπαρξη διαφορετικών µουσικών συστηµάτων 

δείχνει τη συνάρτηση της ανθρώπινης αντίληψης µε πολιτισµικούς παράγοντες. 
Δοµή και έκφραση είναι δύο έννοιες που γεννούν προβληµατισµούς γύρω από τη 

µουσική δηµιουργία και τη λειτουργία αυτής. Η εκτίµηση της σηµασίας τ ων δύο 

εννοιών διαφέρει ανάµεσα στην «µορφοποιητική» δράση από την πλευρά του 

δηµιουργού και στην πρόσληψη από την πλευρά του ακροατή.  

Όταν ο συνθέτης ξεκινά να θέτει τη µουσική του σκέψη σε σχεδιασµό, εκτός από την 

τεχνική κατάρτιση που διαθέτει για να τ ην αποτυπώσει σε συµβατική ή γραφική 

παρτιτούρα, προσπαθεί να υπολογίσει τις πιθανές θετικές και αρνητικές αντιδράσεις 

των ερµηνευτών και του ακροατηρίου. Η παρτιτούρα κάθε µορφής αποτυπώνει τη 

σκέψη και την ανάπτυξή της µουσικής ιδέας του συνθέτη. Η επιτυχία του έργου, 

έρχεται µέσω της πιστότητας της ιδέας µε αυτό που αποτυπώνεται, ώστε στη 

συνέχεια, να αναλάβει την πιό πιστή απόδοσή της ο  ερµηνευτής. Οι πιθανές 

αντιδράσεις του κοινού υπολογίζονται κατά προσέγγιση από τον συνθέτη κατά τη 

γραφή της παρτιτούρας και εν µέρει από την ψυχολογία του ερµηνευτή κατά την 

απόσοσή του.   

Η οργάνωση των πληροφοριών και η κατηγοριοποίηση των δοµικών στοιχείων είναι 

η πρώτη προϋπόθεση έναρξης σε µία σύνθεση. Η δεύτερη προϋπόθεση είναι ο 

υπολογισµός του τί είναι αντιληπτό άµεσα και τί έµµεσα, ώστε να συνεχίζεται η 

διάδραση. 

 

Πρόθεση 

Ενώ, η  έννοια της µορφής είναι αντιληπτή ή ευδιάκριτη στις άλλες τέχνες, στη 

µουσική είναι δύσκολο να αναγνωρισθεί. Για να µπορέσει αυτό να είναι κατορθωτό, 

απαιτείται ο  εντοπισµός και η καταγραφή άπειρων πληροφοριών και η οργάνωσή 

τους σε κατανοητές οµάδες, ώστε το αφηρηµένο και ενδεχοµένως άµορφο άκουσµα 

να λάβει µια µορφή, έχοντας συγκεκριµένα χαρακτηριστικά. Έτσι, από το γενικό 

οδηγούµαστε στο ειδικό και κατά συνέπεια στη φόρµα µε άµεση αποτύπωση το έργο 

του συνθέτη. 

Το φθογγικό υλικό που χρησιµοποιείται σε ένα έργο είναι το αρχικό δοµικό υλικό 

του. Η πιο απλή σχέση των φθόγγων, η απλότητα σύνδεσης δύο ή περισσοτέρων 

φθόγγων, ο  βαθµός συγχώνευσης συνηχήσεων, αποτελούν την πρώτη ύλη που 

χαρακτηρίζει αυτόµατα την τονική ή την ατονική µουσική. Οι σχέσεις των φθόγγων 
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µεταξύ τους σε οριζόντια ή κάθετη διάταξη δίνουν στο έργο το χαρακτηριστικό της 

συντακτικής λογικής του. Ως τέτοια λογική, δηµιουργεί συναισθηµατικές φορτίσεις 

και αποφορτίσεις, κοινά γνωρίσµατα κάθε είδους µουσικής.  

Η σκέψη αυτή παίρνει τον χώρο της µέσα στο χρόνο. Η οργάνωση αυτού του χώρου 

µέσα στο χρόνο, προσδίδει τον ρυθµό σε συµµετρία και σε ασυµµετρία. Ως 

αποτέλεσµα, έχουµε τη δεύτερη ιδιότητα του έργου µε ανάλογα αποτελέσµατα 

φορτίσεων και αποφορτίσεων, ο µαλότητας και έξαρσης. Οι δύο ιδιότητες σε µια 

αµφίδροµη σχέση µεταξύ τους χτίζουν τη δοµή και πλάθουν τη µορφή του έργου. 

Όλα αυτά κάνουν την επικοινωνία του ακροατή µε το έργο άµεση ή όχι, γοητευτική ή 

µή, µαγευτική όποια και να είναι. 

Στη µουσική, είναι συχνό το φαινόµενο ταύτισης της έννοιας της µορφής, µε το κατά 

περίπτωση και εποχή κωδικοποιηµένο σχήµα, τη φόρµα. Η αλήθεια είναι ότι τα ίδια 

τα χαρακτηριστικά της γένεσης ενός έργου είναι αυτά τα υλικά που δοµούν τη 

µικροµορφία του έργου και στο τελικό στάδιο ακρόασής του τη µακροµορφία του. Η 

επικρατέστερη άποψη είναι ότι το περιεχόµενο προσδιορίζει τη µορφή και η µορφή 

αναδεικνύει το περιεχόµενο.  

Φυσική ανάγκη του ανθρώπου, δηµιουργού και ακροατή, είναι η ανάγκη οργάνωσης 

της µουσικής στο χρόνο. Ο ρυθµός, µορφοποιεί το ακατέργαστο αρχικά υλικό του 

έργου και του δίνει την τελική µορφή µέσα στο χρόνο. Ο ρυθµός και το υλικό που 

χρησιµοποιείται στην ανάπτυξη, γίνονται τα υλικά επικοινωνίας. 

Είναι χρήσιµο να σηµειώσουµε τα στοιχεία που εµφανίζει ο  συνθέτης άµεσα. Το 

µοτίβο, το θέµα, ο  τρόπος γραφής και πλοκής παίρνουν την έννοια των συµβόλων 

που θα παρουσιασθούν στον ακροατή. Άλλα στοιχεία, εσωτερικά του έργου 

αποτελούν τα σύµβολα που θα κληθεί ο  ακροατής να αναγνωρίσει και να 

κατανοήσει.   

 

Υποδοχή - Πρόσληψη 

Σε όλη τη µουσική ιστορία διαµορφώνεται ένας µουσικός χώρος διαφορετικά 

εµπλουτισµένος ανά περίοδο, µέσα στον οποίο κινούνται όλα τα συστατικά - δοµικά 

στοιχεία του. Η αφοµοίωση αυτού του χώρου είναι µια πολύπλοκη διαδικασία και 

εξαρτάται από την κατανόηση του ευρύτερου χώρου µέχρι την κατάτµησή του σε 

µικρότερα τµήµατα που αποτέλεσαν το κύτταρο και το δοµικό υλικό κατά τη 

δηµιουργία του.  
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Κατά την ακρόαση του έργου, ο  ακροατής το προσεγγίζει αναγνωρίζοντας τα 

χαρακτηριστικά που αρχικά έχει αφήσει ο  συνθέτης να εµφανίζονται. Η πιο βαθειά 

προσέγγιση κατορθώνεται από τον ακροατή ανάλογα µε το πόσο ελεύθερος µπορεί 

να είναι ο  ίδιος στην επαφή του µε το έργο - αρνητικός ή θετικός - και ανάλογα µε 

την κατάρτιση και τις εµπειρίες που διαθέτει.  

Η πρόσληψη αυτών από τον ακροατή και η σύλληψη της ιδέας κινείται µέσα σε ένα 

ιδεατό ή φανταστικό χώρο, ο  οποίος διαφοροποιείται ανάλογα µε το µουσικό 

σύστηµα που χρησιµοποιεί και διαγράφεται ένα σχέδιο, µια δοµή, µια µουσική 

µορφή. Η γνώση του συστήµατος και της µορφής του έργου είναι τα συστατικά, που 

ναι µεν το χαρακτηρίζουν, αλλά δεν το κάνουν το ίδιο αντιληπτό από όλους τους 

ανθρώπους. Η επικοινωνία του έργου µε τον ακροατή είναι αποτέλεσµα του 

ποσοστού γνώσης αυτού του συστήµατος που αντιπροσωπεύει, µέσω πολλαπλών 

εµπειριών - εγγραφών των στοιχείων του στη συνείδησή του, µέχρι και την καθολική 

πρόσληψη της µορφής του, που στην πραγµατικότητα δίνει τον κώδικα του έργου. 

  

Εκτίµηση  

Το κοινό έρχεται αντιµέτωπο µε το νέο, άλλοτε το στηρίζει γιατί εκπλήσσεται και το 

βοηθά να επαναστατήσει και άλλοτε του δηµιουργεί αντίδραση και αµφισβήτηση µε 

στροφή προς τα έργα των προηγούµενων εποχών.  

Η κατανόηση των έργων γίνεται πιο αργά και µε πιο πολύπλοκο τρόπο. Η «σφικτή» 

χρήση του φθογγικού υλικού δυσκολεύει την αφοµοίωση από το κοινό, 

οποιασδήποτε υπάρχουσας δοµής.  

Στο σηµείο αυτό δηµιουργούνται τα ερωτήµατα:  

Τί µπορεί να ακούσει ο ακροατής από αυτό που του δίνει ο συνθέτης;  

Ο συνθέτης γνωρίζει τί δηµιουργεί;  

Αν ο  ακροατής δεν γνωρίζει τί ακούει και ο  συνθέτης τί δηµιουργεί, τότε ούτε ο 

δηµιουργός εκτιµά τον ακροατή ούτε ο ακροατής το έργο.  

Από την πλευρά του κοινού, παρόλης της δυσκολίας που αντιµετωπίζει στην 

πρόσληψη των νέων συνθέσεων, η αποδοχή έργων που είχαν απορριφθεί παλαιότερα 

από µεγάλο µέρος του κοινού, αποτελεί το ενθαρρυντικό στοιχείο ότι υπάρχει η 

ελπίδα γέννησης νέων µουσικών καταστάσεων. Βασική προϋπόθεση, για τη σωστή 

επικοινωνία του έργου µε τον ακροατή, είναι κατά πόσο ο δηµιουργός έχει σχέση µε 
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το υλικό του και µε αυτό, των προγενέστερων δηµιουργών. Με τον τρόπο αυτό 

δηµιουργείται η εξέλιξη των µορφών και η διαχρονική εκτίµηση των έργων. 

 

3.14 Συµπέρασµα Κεφαλαίου 
 
Όσα αναφέρθηκαν και αναλύθηκαν µέχρις αυτού του σηµείου, αποτυπώνονται 

σχηµατικά στο διάγραµµα του Nattiez. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Σχήµα 5: Απεικόνιση του επικοινωνιακού συνεχούς (Nattiez, 1990)  

 

Στο πάνω µέρος του σχήµατος σχηµατίζονται τα τρία επίπεδα µε τις αλληλεπιδράσεις 

τους. Στο επόµενο, κάτω µέρος. σχηµατίζεται το ποιητικό και αισθησικό επίπεδο και 

ενδιάµεσα σκιαγραφείται το ουδέτερο. είτε ως µουσικό κείµενο (παρτιτούρα), είτε ως  

αποτύπωµα του ηχητικού γεγονότος, όπως δίνεται από τον ερµηνευτή ή όπως 

καταλήγει στον ακροατή. Από τη δηµιουργό (ποιητικό επίπεδο) ολοκληρώνεται το 

έργο - παρτιτούρα (ουδέτερο) και καταλήγει στον ερµηνευτή (αισθησικό επίπεδο). Η 

ηχογράφηση που δηµιουργείται αποτελεί ένα ακόµη ουδέτερο επίπεδο όπου µε τη 

σειρά του καταλήγει στον ακροατή (αισθησικό επίπεδο) και ούτω καθεξής.  



Ελένη 	
  Σκάρκου : 	
   “Συμμετοχ ική 	
  δ ιαδραστική 	
  μουσική 	
  δημιουργία 	
  με 	
  χρήση 	
  τεχνολογιών 	
   	
  

Σελ ίδα 	
  41 	
  από 	
  160 	
  
_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 	
  

	
  

 41 

Κεφάλαιο 4  

 
Eπισκόπηση µεθοδολογικών προσεγγίσεων 

 
4.1   Εισαγωγή 

 
Μετά την προσέγγιση των δύο πρώτων ζητηµάτων της ενότητας 1.5 για τη µουσική 

δηµιουργία ως µέσο επικοινωνίας, όπως αναφέρθηκαν στα Κεφάλαια 1 και 2, σειρά 

να εξετασθεί έχει το τρίτο, που θέτει το ερώτηµα: 

Τί προκαλεί και ποιά τα αποτελέσµατα της πρόσληψης της µουσικής 

δηµιουργίας; Ενεργοποιούνται συναισθήµατα κατά την ακρόαση και 

αν ναι ποιά είναι αυτά; Ο δηµιουργός στοχεύει στην ενεργοποίηση 

συγκεκριµένων συναισθηµάτων και σκέψεων ή αφήνει το ακροατήριο 

του ελεύθερο να κρίνει;  

Η προσέγγιση του ζητήµατος αυτού, συγκλίνει προς τα έργα της ηλεκτροακουστικής 

τέχνης. Στα προηγούµενα Κεφάλαια έχουν παρουσιασθεί, τόσο θέµατα αντίληψης 

και εµπειρίας ακρόασης έργων, συµπεριλαµβανοµένης και της ηλεκτροακουστικής 

µουσικής, όσο θέµατα του επικοινωνιακού συνεχούς µέσω της τριµερούς κατανοµής 

του Nattiez. Στο σηµείο αυτό, δηµιουργείται η ανάγκη να εξετασθεί πως έχει 

προσεγγισθεί ερευνητικά η ακρόαση της ηλεκτροακουστικής τέχνης. 

 

4.2   Θεωρητικές και εµπειρικές προσεγγίσεις  

  στην έρευνα για την ηλεκτροακουστική τέχνη  

 
Ο Weale κατά την πορεία της τεκµηρίωσης της έρευνάς του στηρίχθηκε σε µια σειρά 

άρθρων και µελετών θεωρητικής προσέγγισης και έρευνες µε εµπειρική προσέγγισης. 

Οι πηγές αυτές, ταξινοµούνται από τον ίδιο (Weale, 2005):   

α) σε άρθρα που αναφέρονται στην πρόθεση του συνθέτη, τη λήψη από τον 

ακροατή, την ερµηνεία και την αντίληψη Bodin (1997), Clozier (1997), 

Camilleri & Smalley (1998), Truax (2000a και 2001), Windsor (1994, 2000). 
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β) σε άρθρα που στοχεύουν περισσότερο στη διάδοση της 

ηλεκτροακουστικής τέχνης Barrière (1996),  Berenguer (1996),  Chadabe 

(2004, 2004a),  Clozier (1996).  

γ) σε άρθρα που σχετίζονται µε τα παραπάνω θέµατα, αλλά περιλαµβάνουν 

νέες προτάσεις µεθοδολογίας κυρίως αυτής, µέσω της οποίας στηρίζονται οι έρευνες 

των Landy (2001), Landy & Weale (2003), Windsor (1995) και Weale (2005). 

δ) σε εµπειρικές έρευνες που έχουν θέσει µε τις µεθοδολογίες τους και τα 

πορίσµατά τους, τις βάσεις για τη στρατηγική που ακολουθούν επόµενες έρευνες. 

Τέτοιες µελέτες αναφέρονται στη στρατηγική ακρόασης, της πρόθεσης του συνθέτη, 

της απόκρισης του ακροατή Kolber (2002), Chion (1994), Delalande (1998), Deliege 

(1989), Landy (1994b), Smalley (1992), McCartney (2000).  

Σε σύνολο αυτών των πηγών, µικρό µέρος έχει ασχοληθεί µε την επικοινωνιακή 

σχέση του συνθέτη και του ακροατή και ακόµη πιο µικρό, ασχολείται µε την  

εµπειρική αντιµετώπιση θεµάτων πρόσληψης, αναδιαµόρφωσης, φιλοσοφίας της 

σύνθεσης και την εµπειρία της ακρόασης.  

Επίσης, κατά τη διερεύνηση διαπιστώθηκε η έλλειψη ερευνητικών εφαρµογών. 

Τούτο, δεν αποτελεί αρνητικό στοιχείο. Αντιθέτως, κενά που παρουσιάζουν έρευνες 

υπολογίζονται ώστε να διαµορφωθούν οι  επόµενες πρακτικές. Η ανταλλαγή 

πληροφοριών µεταξύ παρόµοιων µελετών δηµιουργούν και ανατροφοδοτούν νέες 

τακτικές και θεωρίες που µπορούν στη συνέχεια να θεσπίσουν την εφαρµογή 

ερευνητικών πρακτικών. Αν και έχουν υλοποιηθεί σχετικές έρευνες, εντούτοις, 

επιλέχθηκαν αυτές, οι οποίες παρέχουν µια γενική εικόνα των προσεγγίσεων περί της 

πρόθεσης του συνθέτη και της απόκρισης των ακροατών και δηµιουργούν νέες 

µεθόδους έρευνας.  

 

4.3   Luke Windsor: Εισάγοντας µια προσέγγιση στην έρευνα  

  για την  ηλεκτροακουστική µουσική τέχνη 

 
Ο Leigh Landy σηµειώνει ότι λίγοι ερευνητές εξετάζουν τη σύγχρονη και 

ηλεκτροακουστική µουσική. Αναφέρει επίσης, ότι η µελέτη της µουσικής τέχνης 

αυτής, δεν πρέπει να αποτελεί αποκλειστικά µουσικολογικό αντικείµενο (Landy, 

1999). Σχετική προσέγγιση έχει προταθεί από τον Barry Truax (1991), εστιάζοντας 
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στο σηµείο, πως οι  παραδοσιακοί κλάδοι δεν µπορούν να δώσουν απαντήσεις σε 

ερωτήµατα που απασχολούν τους ερευνητές του σύγχρονου αυτού είδους µουσικής.   

Μια διεπιστηµονική προσέγγιση έχει απασχολήσει τον Luke Windsor και έχοντας το 

διεπιστηµονικό υπόβαθρο, παρουσιάζει µια σχετική µελέτη η οποία βασίζεται στις 

αρχές της εξελικτικής βιολογίας και της µουσικής ψυχολογίας (Emmerson, 2000b). 

Διερεύνηση της µελέτης του, προσπαθεί να προσεγγίσει την κατανόηση της 

ακουσµατικής µουσικής σε ένα ευρύτερο αντιληπτικό πλαίσιο, εστιάζοντας σ ε 

κοινωνικά και ιδεολογικά ζητήµατα (Windsor, 1995). 

Ο Windsor υποστηρίζει ότι, η  ακουσµατική µουσική π αρουσιάζει στον ακροατή 

ηχητικά γεγονότα που δεν µπορούν να κατηγοριοποιηθούν χρησιµοποιώντας 

παραδοσιακά πλαίσια και ενσωµατώνει αναφορές που παρέχονται από την 

καθηµερινή εµπειρία. Η συγκεκριµένη τοποθέτηση, δίνει ώθηση στο να 

συµπεριληφθούν αναφορές από όλους τους δυνητικούς ακροατές. Ο Truax αναφέρει 

σχετικά: «Πιστέψτε το ή όχι, τα τεχνικά και στυλιστικά ερωτήµατα που προκαλούν τη 

µεγαλύτερη συζήτηση στην κοινότητά µας και συµπληρώνουν τα ερευνητικά έγγραφα, 

δεν έχουν σηµασία για το ακροατήριό µας.» (Truax, 1999). Ο Windsor λοιπόν, 

εντοπίζει ως δυνητικό ακροατήριο για έργο ακουσµατικής και ηλεκτοακουστικής 

µουσικής τέχνης, τον γενικό πληθυσµό. Προτείνει δε, ότι για τη δηµιουργία γνώσης, 

συνεισφέρουν οι  αντιλήψεις και οι  εµπειρίες των ακροατών, ειδικών και µη. 

Σηµειώνει επίσης, ότι τέτοιες αιτιολογηµένες περιγραφές που βασίζονται στην 

ακουστική αντίληψη χωρίς την εξειδικευµένη γλώσσα παρέχει µια ευρεία βάση για 

την επικοινωνία (Windsor, 1995). Οι προκύπτουσες περιγραφές δύναται να 

δηµιουργήσουν µια ουδέτερη µέθοδο προς συζήτηση συνθέσεων και αξιολογήσεων, 

για το τί αντιλαµβάνονται οι δυνητικοί ακροατές.  

Η συµµετοχή των πραγµατικών ακροατών στη διαδικασία της αξιολόγησης 

ακουσµατικού έργου, χρησιµοποιώντας τα δεδοµένα από µια εµπειρική έρευνα, µε  

ακροατές και εκτός από τη µουσική κοινότητα, δίνει µια ευρύτερη και 

αντικειµενικότερη εικόνα για το ποιά στοιχεία του έργου γίνονται αντιληπτά. Ως 

αποτέλεσµα, δηµιουργείται µια γενικότερη ακουστική αντίληψη και ερµηνεία για τα 

ακουσµατικά έργα. Η  ερευνητική µέθοδος που προτείνεται από τον Windsor 

αποδεικνύει ότι υπάρχει δυνατότητα περαιτέρω διερεύνησης, δίνοντας τον τρόπο µε 

τον οποίο ένα ακουσµατικό έργο µπορεί να µην αναλυθεί ως προς τα στοιχεία του, 

αλλά ως προς τις σχέσεις που σχηµατίζονται από τη διαδικασία της ακρόασης 
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(Windsor, 1995). Το επόµενο στάδιο που προτείνει είναι η συµµετοχή πραγµατικών 

ακροατών στη διαδικασία αξιολόγησης ακουσµατικών έργων, χρησιµοποιώντας µια 

εµπειρική έρευνα, συλλέγοντας δεδοµένα από ακροατές εκτός αυτών της 

επαγγελµατικής µουσικής κοινότητας.  

 

4.4   Michael Bridger: Eµπειρική έρευνα  

 
Ο Michael Bridger (1989), χρησιµοποιεί στη µεθοδολογία του, δεδοµένα απόκρισης 

του ακροατή, για να εµφανίσει χαρακτηριστικά, όπως «σηµαντικούς ήχους» µέσα σε 

ένα έργο. Παρουσιάζει µε α υτόν τον τρόπο, µια µέθοδο κατά την οποία, η 

διερεύνηση των «σηµαντικών ήχων» αυτών, ως υλικό ακρόασης κατά την έρευνα, 

προεντοπίζονται ως χαρακτηριστικά του έργου και εποµένως, προκαθορίζονται ως 

προς την αισθητική του έργου, όχι σύµφωνα µε τον ακροατή αλλά σύµφωνα µε τον 

ερευνητή. 

Ουσιαστικά, η µεθοδολογία του, στηρίζεται στο µοντέλο του Roland Barthes κατά τη 

διάρκεια της ακουστικής εµπειρίας, το οποίο τροποποιεί, έτσι ώστε να µπορεί να 

εφαρµοσθεί σε έργο ηλεκτροακουστικής µουσικής. Στην ουσία, ο Bridger τροποποιεί 

το αναλυτικό µοντέλο του Roland Barthes, ώστε να ανακαλύπτονται γενικοί 

σηµασιολογικοί παράγοντες µέσω του τί ακούν οι  ακροατές. Ενώ, ο  Barthes 

χρησιµοποιεί µεγαλύτερες δοµές προς έρευνα, ο  Bridger εξάγει από το έργο τα 

συστατικά εκείνα του έργου, που σχετίζονται µε το µουσικό αυτό είδος. Ο  

προσδιορισµός των στοιχείων αυτών, βασίζεται σε έξι κωδικοποιηµένα 

χαρακτηριστικά:  

φωνή, ηχοχρώµατα, µουσική προσφορά, δυναµική,  

επαναλαµβανόµενοι ήχοι, χωρική διανοµή ηχοχρωµάτων.  

Με αυτόν τον τρόπο, αντικαθιστά µια παραδοσιακή ανάλυση η οποία υλοποιείται 

από έναν ερευνητή που αναλύει το έργο, σε  ανάλυση που προέρχεται από το σύνολο 

των απαντήσεων πολλών ακροατών. Ο Bridger δεν αναλύει τα αποτελέσµατά του µε 

στατιστική µέθοδο, αλλά λαµβάνει τα δεδοµένα το υ σε µια µορφή συζήτησης 

(Bridger, 1989). H προσέγγιση αυτή, χρησιµοπoιήθηκε επίσης, από τον Leigh Landy 

και επεκτάθηκε ως προς τις κατηγορίες που έθεσε, ώστε να θεωρηθεί ένα έργο 

ηλεκτροακουστικής τέχνης, ως σηµαντικό. Κατά τη µέθοδο αυτή, χρησιµοποιούνται 



Ελένη 	
  Σκάρκου : 	
   “Συμμετοχ ική 	
  δ ιαδραστική 	
  μουσική 	
  δημιουργία 	
  με 	
  χρήση 	
  τεχνολογιών 	
   	
  

Σελ ίδα 	
  45 	
  από 	
  160 	
  
_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 	
  

	
  

 45 

τα κοινά χαρακτηριστικά που εντοπίζουν οι  ακροατές στο έργο, σε σχέση µε τις 

ακουστικές εµπειρίες τους, τη λεκτική τους αποτύπωση και τις αφηγήσεις τους.  

 

4.5   Francois Delalande: Συµπεριφορά της Μουσικής 

 
Η µέθοδος του Francois Delalande (1998), εξετάζει τα προβλήµατα που 

παρουσιάζονται κατά την ανάλυση ενός ακουσµατικού έργου. Προτείνει ως µέσο, 

µέσω του οποίου µπορούν να ξεπεραστούν ανάλογα προβλήµατα, τη µεγαλύτερη 

συµµετοχή αναλύσεων µε βάση την αισθησική. Για την τεκµηρίωση αυτής της 

µεθόδου, ο Delalande ανέπτυξε µια σειρά στρατηγικών ακρόασης, χρησιµοποιώντας 

δύο βασικά ερωτήµατα:  

α) ποιός είναι ο σκοπός της µουσικής ανάλυσης και  

β) τί θα ήθελε κάποιος από ένα έργο µουσικής.  

Αναθεώρησε τη θεωρία του Schaeffer (1996), κατά την οποία ο  αναλυτής 

αποµονώνει όλο και µικρότερα δοµικά στοιχεία. Η µέθοδός του, προτείνει την 

ανάλυση εκείνη, που το περιεχόµενό της υιοθετείται και είναι χρήσιµη σε άλλες 

έρευνες ηλεκτροακουσιτκής µουσικής, για ανάλογα δεδοµένα. Η διαµόρφωση των 

δοµικών στοιχείων αυτής της µουσικής τέχνης είναι αδύνατη κατά τον Delalande. 

Κατά συνέπεια, υποστηρίζει ότι οποιαδήποτε ανάλυση έργου, θα πρέπει να είναι 

συναφής µε την παραγωγή του έργου - poiesis -  και µε την πρόσληψή του  - 

aesthesic -.  Ως αποτελέσµατα της µεθόδου του καταγράφει ότι:  

α) Υπάρχει συνοχή στη συµπεριφορά των ακροατών. Αυτή η συνοχή 

παρατηρείται ανά ο µάδα ακροατών, ανεξάρτητα από την εµπειρία ακρόασης 

ηλεκτροακουστικών έργων. 

β) Οι ακροατές χρησιµοποιούν διαφορετική διατύπωση για να περιγράψουν 

χαρακτηριστικά του έργου, αλλά σχεδόν τον ίδιο τρόπο διατύπωσης όταν πρόκειται 

για περιγραφή της δοµής του έργου.  

γ) Ο τρόπος ακρόασης που χρησιµοποιούν οι  ακροατές εξαρτάται από την 

εµπειρία ακρόασης του είδους µουσικής που περιγράφουν, εποµένως από την οµάδα 

ακροατών που εντάσσονται κατά την έρευνα.  

Ο Michael Norris (1999), παρατηρώντας το συγκεκριµένο µοντέλο κατέληξε στο 

συµπέρασµα πως ειδιώκει να προσεγγίσει τον κατάλληλο ακροατή και να τον 
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κατηγοριοποιήσει σύµφωνα µε τη συµπεριφορά που έχει κατά την απόκριση του 

έργου. Όµως, δεν αναλύει αυτές τις συµπεριφορές, για το γιατί και το πως 

δηµιουργούνται αυτές.  

 

4.6   Μεθοδολογία Andra McCartney 

 
Η µεθοδολογία που ακολουθεί η Andra McCartney (2000) και οι  στόχοι που θέτει 

στην έρευνά της κινούνται σχετικά µε τη διεύρυνση της επικοινωνιακής σχέσης του 

συνθέτη µε τον ακροατή και την πρόθεση του δηµιουργού µε την απόκριση που έχει 

αυτή στο κοινό. Η έρευνά τ ης αφορά ηχητικά έργα ενός συνθέτη αλλά κυρίως 

επικεντρώνεται σ την ανάλυση των έργων µε ηχοτοπία: Sounding Places with 

Hildegard της Hildegard Westerkamp. 

Η McCartney, έδειξε ότι είναι πιο ταυτόσηµη η πρόθεση του συνθέτη µε την 

απόκριση του ακροατή. Χρησιµοποιεί επίσης, µια οµάδα χρηστών, µέσω των οποίων 

συλλέγει δεδοµένα αισθητικής. Ασχολείται µε την οµάδα ερµηνευτών και µε ποιό 

τρόπο αυτές επηρεάζουν την αισθητική του έργου. Χρησιµοποιεί οµάδες ακροατών 

µε ακαδηµαϊκό εκπαιδευτικό υπόβαθρο και οµάδες µη ακαδηµαϊκών µουσικά όµως 

γνώστες της ηλεκτροακουστικής τέχνης. Τούτο, δίνει στα αποτελέσµατα µια άποψη 

διαφορετική από αυτή που θα έδινε η χρήση και οµάδων µη µυηµένων στην τέχνη ή 

χαµηλότερου επιπέδου κατάρτισης. 

Αποδεικνύει, πως αυτές οι  επιρροές µπορούν να δηµιουργούν την επικοινωνία 

συνθέτη και ερµηνευτή και πως οι βιογραφίες συνθέτη και ερµηνευτή αναδεικνύουν 

τις λεπτοµέρεις του περιεχοµένου του έργου. Συµπεριλαµβάνει στη µελέτη της, 

συζητήσεις µεταξύ συνθέτη και ακροατών, συνθέτη και ερµηνευτή. Με τον τρόπο 

αυτό επιδιώκει να αντιµετωπίσει το κενό των µεθοδολογιών σχετικών ερευνών µε 

ηλεκτροακουστικά έργα και αφορά την ενσωµάτωση των απαντήσεων του ακροατή 

ως προς αυτήν την τέχνη. Επίσης, συγκεντρώνει δεδοµένα που σχετίζονται µε 

στρατηγικές ερµηνείας και ακρόασης. Μέσω της προσωπικής της σχέσης µε τη 

συνθέτρια Westerkamp, χρησιµοποιεί λεπτοµέρειες των προθέσεων της δηµιουργού. 

Επικοινωνεί στον ακροατή τις σηµειώσεις του έργου τής συνθέτριας και πως 

µπορούν αυτές να χτίσουν ένα διάλογο ανάµεσά τους.  



Ελένη 	
  Σκάρκου : 	
   “Συμμετοχ ική 	
  δ ιαδραστική 	
  μουσική 	
  δημιουργία 	
  με 	
  χρήση 	
  τεχνολογιών 	
   	
  

Σελ ίδα 	
  47 	
  από 	
  160 	
  
_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 	
  

	
  

 47 

Υποστηρίζει πως πτυχές του συνθέτη προσφέρουν επιπλέον πληροφορίες για το έργο 

και την ακρόασή του.  (McCartney, 2000) 

 

4.7   Συµπέρασµα Κεφαλαίου 

 
Η  έρευνα του Windsor παρουσιάζει µια θεωρητική µεθοδολογική βάση. Δικαιολογεί 

την ανάγκη να δοθεί µεγαλύτερη προσοχή στην αισθησική έρευνα για την 

αντιµετώπιση θεµάτων που σχετίζονται µε την αντίληψη της ηλεκτροακουστικής 

µουσικής τέχνης. Επίσης, τα δ εδοµένα που θα έδιναν έµπειροι ακροατές θα 

βοηθούσαν να επεκτείνουν τις θεωρίες του Windsor.  

Ο Bridger θέτει τη βάση για την ανάπτυξη µιας µεθοδολογίας κατά την οποία ο 

αναλυτής µετατρέπει την ποιητική προσέγγιση σε µια αισθησική, µέσω ένος 

διαµορφωµένου κώδικα. Για παράδειγµα, όπως αναφέρει ο Bridger, η ανίχνευση της 

µουσικής προσφοράς του έργου Telemusic του Stockhausen βασίζεται στη χρήση 

ιαπωνικών κρουστών οργάνων ως µέσο δοµικής άρθρωσης και ως µέσο συµβόλων 

που αναδεικνύουν τη δύναµη του αρχαίου πολιτισµού. Αυτή η τοποθέτηση, αν και  

σχετίζεται µε την πρόθεση του συνθέτη και αναλυτή και λαµβάνεται ως αυτό το 

χαρακτηριστικό που είναι σύµφωνο µε τον ένα από τους έξι κώδικες της 

µεθοδολογίας του, δεν διευκρίνίζεται κατά πόσο ο  κώδικας αυτός του έργου, έγινε  

αντιληπτός από τον ακροατή. 

Ο Delalande µε τη σειρά του, δεν αναλύει τις συµπεριφορές των ακροατών, για το 

γιατί και το πως δηµιουργούνται αυτές.  

Η µεθοδολογία της McCartney στηρίζεται στην επικοινωνία συνθέτη και ερµηνευτή 

καθώς και στις συζητήσεις µεταξύ δηµιουργού και ερµηνευτή και συνθέτη και 

ακροατή. Ε ίναι δε , αυτή που προσεγγίζει σε µεγαλύτερο ποσοστό την παρούσα 

έρευνα.  

Οι Landy και Weale, στηριζόµενοι σε αυτές τις µεθόδους και επεκτείνοντάς τες,  µε 

τις έρευνές τους, κατόρθωσαν να έχουν µεγαλύτερη αξιοπιστία και δηµιούργησαν το 

υπόβαθρο για τις έρευνες που υλοποιούνται στη συνέχεια. Αναφορές στη 

µεθοδολογία τους δίνονται κατά την βιβλιογραφική τεκµηρίωση του σχεδιασµού της 

παρούσας έρευνας. 
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Γ΄ ΜΕΡΟΣ 

 

ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ - ΥΛΟΠΟΙΗΣΗ  ΕΡΕΥΝΑΣ 

 

Κεφάλαιο 5  

 
Σχεδιασµός έρευνας 

 
5.1 Εισαγωγή - Συγκερασµός µεθοδολογιών  

 
Οι µεθοδολογικές προσεγγίσεις που προαναφέρθηκαν, αν και έ χουν να 

παρουσιάσουν µικρά κενά, άλλες σε θεωρητικά και άλλες σε εµπειρικά θέµατα, 

µπορούν να συνδεθούν και να αποτελέσουν µια νέα µεθοδολογία που θα 

περιλαµβάνει και ζητήµατα αισθησικής.  

Ο Weale (2005), συγκέρασε αυτές τις προσεγγίσεις και παρουσίασε τα ζητήµατα ως 

εξής:  

Α) Μεθοδολογικά θέµατα - διαφάνεια και επικύρωση αποτελεσµάτων:  

α) Μεθοδολογικός σχεδιασµός -  

ανάπτυξη πειραµατικής µεθοδολογίας για τη συλλογή των δεδοµένων:  

Δεν υπάρχει εξήγηση για την ανάπτυξη της πειραµατικής µεθοδολογίας, 

καθώς και κατά πόσο εκπληρώθηκαν οι στόχοι της έρευνας. 

β) Κριτήρια δοκιµής:  

Δεν περιγράφεται πως συλλέχθηκαν τα δεδοµένα, ποιές οδηγίες δόθηκαν 

στους ακροατές ή µε ποιές συνθήκες διεξήχθησαν. Ποιές ερωτήσεις τέθηκαν 

και κάτω από ποιές συνθήκες. 

γ) Στατιστική υποστήριξη:  

Δεν υπάρχουν στατιστικά στοιχεία µε τις µεταβλητές για τον αριθµό των 

ακροατών και τη δηµογραφική τους προέλευση. 

δ) Δεδοµένα απόκρισης: 
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Υπάρχει ανάγκη παρουσίασης καταγεγραµµένων παραδειγµάτων ακροατών.  

Β) Μεθοδολογικά σηµεία ενδιαφέροντος:  

α) Πρόθεση / απόκριση:  

Καθιέρωση ερευνητικής µεθοδολογίας. 

β) Ανατροφοδότηση:  

Τα δεδοµένα των ακροατών προσφέρουν στον συνθέτη τη γνώση µέσω της 

οποίας, στη συνέχεια, θα προσεγγίζουν ευρύτερο κοινό.  

γ) Ισορροπία οµάδας χρηστών: 

Καθιέρωση ευρύτερου φάσµατος οµάδας χρηστών. 

δ) Περιορισµένες δοκιµαστικές εργασίες:  

Ο αριθµός των έργων που έχουν ερευνηθεί είναι πολύ µικρός. 

Γ) Περιοχές έρευνας:  

Τα κύρια σηµεία στα οποία βασίζεται το έργο:  

α) Πρόθεση συνθέτη: ενσωµάτωση της διερεύνησης της πρόθεσης του 

συνθέτη στην ερευνητική µεθοδολογία.  

β) Απάντηση του ακροατή:  

δηµιουργία αισθησικής έρευνας, τρόποι πρόσβασης στο ηχητικό περιεχόµενο 

του έργου, του τί και πώς στοιχεία του έργου επικοινωνούν.  

γ) Η  σχέση συνθέτη / ακροατή: διερεύνηση των επικοινωνιακών  

δραστηριοτήτων. 

δ) Προσβασιµότητα: πόσο προσβάσιµο είναι το ακουσµατικό και 

ηλεκτροακουστικό έργο για νέο ακροατήριο 

Η ερευνήτρια στην παρούσα έρευνα στηρίχθηκε στις µεθοδολογικές βάσεις που 

έθεσε στην έρευνά του ο  Robert Weale (2005) και η εξέλιξη της µακρόχρονιας 

έρευνας του Leigh Landy The Intention / Reception project. (2007). Έχουν γίνει 

αρκετές αναφορές του προτύπου αυτού, στις προηγούµενες ενότητες στην παρούσα 

εργασία.  

Συνεπώς, µε υπόβαθρο ότι έχει αναλυθεί στα προηγούµενα κεφάλαια, σχεδιάστηκε η 

έρευνα εφαρµόζοντας παράλληλα, νέες τακτικές και τρόπους υλοποίησης και 

διερεύνησης των πτυχών που αναπτύσσονται στην αντιληπτικότητα του ακροατηρίου 

σε έργο ακουσµατικής µουσικής µε ή χωρίς ηλεκτρονικά µέσα, όπως παρουσιάζεται 

στη συνέχεια. 
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5.2   Προσδιορισµός της µεθοδολογίας της παρούσας έρευνας  

 
Ο σχεδιασµός της παρούσας έρευνας στηρίζεται, όπως αναφέρεται στην ενότητα 1.5, 

στο δεύτερο σκέλος προσέγγισης, όπου απαιτείται να ορισθεί:    

i. Με ποια µουσική γλώσσα θα υλοποιηθεί η επικοινωνία; Ποιός είναι ο 

µουσικός χώρος του έργου; Εντάσσεται σε ένα ή περισσότερα 

µουσικά είδη; 

ii. Η χρήση ή µη ηλεκτρονικών ηχοχρωµάτων διαφοροποιεί και αν ναι σε 

ποιο β αθµό τη γλώσσα επικοινωνίας; Οι ηλεκτρονικοί ήχοι 

προσδίδουν συγκεκριµένο χαρακτήρα στο έργο;  

Η εξαγωγή και η µελέτη των δεδοµένων της έρευνας δίνουν απαντήσεις σε 

προβληµατισµούς που απασχολούν τόσο τους χώρους που ανήκει η ερευνήτρια ως 

δηµιουργός, ερµηνεύτρια και εκπαδεύτριας όσο και σε άλλες οµάδες ή συντελεστές 

του χώρου της µουσικής δηµιουργίας. Εποµένως απαιτείται:   

i. Η συλλογή απαντήσεων - αποκρίσεων κοινού σε ακρόαση ενός 

πρωτότυπου έργου, για το οποίο ο  ακροατής αναζητά τα «κλειδιά» 

ακρόασης.  

ii. Η διερεύνηση αν το ακροατήριο αναγνώρισε τα στοιχεία - κλειδιά που 

έθεσε ο συνθέτης στην πρόθεση του.   

Το µεθοδολογικό σχέδιο αυτό, διερευνά τις απαντήσεις που δίνονται για το έργο, 

σύµφωνα µε το περιεχόµενο που έχει περιγράψει ο  συνθέτης στο εισαγωγικό 

σηµείωµα του έργου και αποτελεί ένα από τα επικοινωνιακά µέσα του συνθέτη µε 

τον ακροατή. Η προσέγγιση αυτή, θυσιάζει ένα ποσοστό αντικειµενικότητας, µιας 

και η  ερµηνεία του νοήµατος είναι µια υποκειµενική διαδικασία. Ωστόσο, η 

οµοιότητα ή όχι, των ερµηνειών που δίνονται από τους ακροατές, σε σχέση µε αυτές 

που παρέχονται από τον συνθέτη και αν τα αποτελέσµατα των ερµηνειών προσδίδουν 

στο έργο τα χαρακτηριστικά ενός σηµαντικού έργου, όπως αυτά περιγράφονται από 

τον Landy (2007). Η κατανόηση της σηµασίας αυτών, προσδιορίζει, τη 

δραµατουργία και το επικοινωνιακό συνεχές όπως περιγράφεται στις ενότητες 3.6 

και 3.7. Οι δηµιουργοί βασίζονται στις έννοιες αυτές. Όχι µόνο τα έργα πρέπει να 

είναι προσιτά µέσω του περιεχοµένου τους, αλλά και µέσω των πληροφοριών που 

δίνονται στον ακροατή σχετικά µε την πρόθεση τους (Landy, 2007).  
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5.3   Ανάπτυξη της µεθόδου για την πρόσβαση και την εκτίµηση 

 
Η διαδικασία σύνθεσης µε την οποία ο  συνθέτης προβάλει και επικοινωνεί το έργο 

του µε το κοινό, µε τέτοιον τρόπο ώστε να ικανοποιεί και τον δηµιουργό και τον 

ακροατή,  περιγράφεται από τον Truax, (1999). Αναφέρει, ότι δεν ενδιαφέρει µόνο η 

πρόσληψη του έργου από το έµπειρο κοινό, αλλά είναι επίσης σηµαντικές, οι θέσεις 

των ακροατών που δεν έχουν µυηθεί µε το είδος. Το ακροατήριο µε αυτόν τον τρόπο, 

λειτουργεί ως κοινωνικό µέσο και η διαδικασία αποτελεί µια διάδραση µεταξύ 

φορέων και κοινοτήτων (Alvesson & Sköldberg, 2000). Η κοινωνική δράση αυτή , 

λαµβάνει χώρο και ξεκινάει από τον συνθέτη, µε ενακτήρια δύναµη την ιδέα που τον 

οδηγεί στη δηµιουργία, όταν αυτή συµπεριλαµβάνει την πρόθεση του κοινού, 

(Schwandt, 2003).  

Τούτο είναι εφικτό, όταν ο  σχεδιασµός της έρευνας προβλέπει την ανάλυση των 

απαντήσεων του ακροατή, που δεν έχουν προηγούµενη εµπειρία παρόµοιων έργων ή 

ακουσµάτων. Το συγκεκριµένο ακροατήριο δεν γνωρίζει για την ακουστική, τη 

σύνθεση και το φάσµα του ήχου, γνωστά στοιχεία για το εξειδικευµένο κοινό. Η 

σύγκριση των δεδοµένων των µελών του ακροατηρίου, µε διαφορετική εµπειρία, 

είναι αυτή που θα δώσει την τελική ανάλυση της πρόσληψης του έργου από ένα 

δυνητικό ακροατήριο.  

Συµπερασµατικά, η ανάπτυξη ενός µοντέλου µεθοδολογίας µε το οποίο οι 

συµµετέχοντες έχουν την ελευθερία να εκφράσουν την άποψή τους χωρίς 

περιορισµούς, κρίνεται απαραίτητη. Για αυτό το λόγο, έχει σχηµατισθεί µια σειρά 

ερωτηµατολογίων που διευκολύνουν τη διαδικασία.  

Για παράδειγµα, σε ένα ερώτηµα «Η σύνθεση, σας δηµιουργεί ενδιαφέρον ή όχι;», οι 

απαντήσεις που θα µπορούσαν να δωθούν, είναι είτε ναι, είτε όχι. Στην περίπτωση 

όµως, που στο ερώτηµα προστεθεί το «γιατί», τότε, η εµπειρία και η απάντηση του 

ακροατή παίρνει µια ποιοτική προσέγγιση, που σε συνδυασµό µε τη βασική ερώτηση 

δηµιουργεί δεδοµένα που επηρεάζουν την τελική ανάλυση και τα αποτελέσµατα 

(Denzin & Lincoln, 2003). 
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5.4   Άξονες µεθοδολογικού σχεδίου της έρευνας 

 
Σύµφωνα µε τα παραπάνω, στην παρούσα έρευνα, χρησιµοποιήθηκε ως 

µεθοδολογικό µοντέλο αυτό του Weale, διευρύνθηκε και προσαρµόστηκε όµως, σε 

αυτό που περιγράφεται παρακάτω και χωρίζεται σε τέσσερις ενότητες:  

Α) Κύριοι τοµείς έρευνας: 

α) Η υπόθεση πρόσβασης: Πόσο προσβάσιµη στο κοινό είναι η 

ακουσµατική και ηλεκτροακουστική µουσική τέχνη. 

β) Η  θεωρία πρόσβασης: στοιχεία του έργου που παρέχονται στον 

ακροατή. 

γ) Η πρόσληψη έργου: διερεύνηση της επικοινωνιακής σχέσης 

συνθέτη και ακροατή µέσω των απαντήσεων.  

δ) Επιδράσεις των δραµατουργικών πληροφοριών στην εµπειρία 

ακρόασης, όταν αυτές έχουν δοθεί στους ακροατές πριν την ακρόαση.  

ε) Βαθµός επιρροής και εκτίµησης της πρόσβασης στην 

ηλεκτροακουστική τέχνη. 

Οι πέντε παραπάνω τοµείς, αποτελούν τη βάση για τη διαδικασία της επιλογής του 

έργου και τη δηµιουργία του ηχητικού υλικού που τίθεται προς διερεύνηση και 

αναλύεται στο Κεφάλαιο 6 

Β)  Μεθοδολογική εξέταση:  

α) Γενική µέθοδος για τη συλλογή δεδοµένων: µέθοδος προσέλκυσης 

ακροατών χωρίς µουσική εµπειρία. 

β) Μέθοδος που απαιτεί πληροφοριακό υλικό από τον συνθέτη. 

γ) Μέθοδος που συγκεντρώνει υλικό από την επιρροή του 

πληροφοριακού υλικού, που προωθήθηκε στον ακροατή. 

Γ) Πρακτική εφαρµογή της έρευνας, µε βάση τη µεθοδολογία: 

α) Δηµιουργία µεθόδου ακρόασης ή κ ατ’ επιλογήν ακρόασης των 

έργων. 

β) Σχεδιασµός µεθόδου για την αναζήτηση πληροφοριακού υλικού 

που δίνεται για τα έργα. 

γ) Δηµιουργία µεθόδου προσέλκυσης συµµετεχόντων ακροατών. 

δ) Δηµιουργία µεθόδων συνεδρίας για:  
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εκτέλεση έργων δοκιµής,  

συλλογή  απαντήσεων,  

δηµιουργία µεθόδων ανάλυσης δεδοµένων. 

Δ) Συµπληρωµατικές ερωτήσεις:  

Ερωτήσεις, που ενδέχεται να µην επηρεάζουν αναγκαστικά τη µεθοδολογία 

στον σχεδιασµό της, αλλά άπτονται της ανάλυσης των δεδοµένων:  

α) Διερεύνηση των στοιχείων που καθιστούν το έργο σηµαντικό:  

i) ποιά στοιχεία µπορούν να αναγνωριστούν από τον ακροατή,  

ii) σε ποιό βαθµό αυτά τα στοιχεία, είναι συνεπή ως προς τις 

απαντήσεις των ακροατών,  

iii) ποιές παράµετροι προσδιορίζονται ως επικονωνιακά 

στοιχεία από τους συνθέτες, σε κάθε µια από τις δοκιµαστικές 

εργασίες.  

Με αυτό το σχήµα επιβεβαιώνεται η  πολυπλοκότητα της έρευνας. Ως αποτέλεσµα, 

θέτει αυτό, των συλλεγόµενων απαντήσεων και της µελέτης τους και παραµένει 

ανοικτό για συνεχή προσέγγιση. Προσβλέπει την επέκταση και διεύρυνσή του. Ως µια 

εφαρµοσµένη διαδικασία µε εµπειρικά ευρήµατα, στοχεύει να αποτελέσει πρότυπο 

για επόµενες ποιοτικές και ποσοτικές πρακτικές.  
 

5.5  Περιγραφή πειράµατος 

 
Η έρευνα σχεδιάστηκε σε επτά στάδια ως ακολούθως:  

Α) Προετοιµασία των συνθηκών της αξιόπιστης και έγκυρης συµµετοχής του  

κοινού. Κατά το µέρος αυτό:  

α) Από την εργογραφία της συνθέτριας - ερευνήτριας 

επιλέχθηκε το έργο Συνειρµοί, όπως περιγράφεται στο έκτο κεφάλαιο, 

ως το έργο που πληρούσε τις προϋποθέσεις καλής πρόσληψης από το 

ακροατήριο και κατάλληλο ώστε, να δηµιουργηθεί η δεύτερη εκδοχή 

του, αυτή µε την παράλληλη χρήση ηλεκτρονικού υλικού.  

β) Δηµιουργήθηκε επεξεργασία ηχητικού υλικού και 

αναδηµιουργία και των δύο εκδοχών του έργου.  
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γ) Τοποθετήθηκαν οι  δύο εκδοχές του έργου στο soundcloud 

για ε ύκολη παρακολούθηση του χρόνου εξέλιξής του και της 

αναπαραγωγής του. 

Β) Ανάπτυξη ερωτηµατολογίων: Δηµιουργήθηκαν:  

α) Δύο ερωτηµατολόγια για τη συµµετοχή και την 

κατηγοριοποίηση των ακροατών σε οµάδες. 

β)  Ερωτηµατολόγια 1ης και 2ης ακρόασης και των δύο 

εκδοχών, όπου υπάρχει η δυνατότητα της αρχικής έκφρασης. 

γ) Τελικό ερωτηµατολόγιο ακροάσεων, όπου ο  ακροατής 

καλείται να απαντήσει, έχοντας ολοκληρώσει τις ακροάσεις και 

δηµιουργήσει την άποψή του. 

Με το ερωτηµατολόγιο αυτό, ολοκληρώνεται η  συµµετοχή κάθε 

ακροατή. Θεωρείται ως αυτό που καθορίζει την οριστικοποίηση της 

συµµετοχής και λήψη των δεδοµένων προς ανάλυση.  

δ) Ερωτηµατολόγιο 3ης ακρόασης: Είναι σχεδιασµένο έτσι 

ώστε, να δώσει στον εξειδικευµένο ακροατή τη δυνατότητα 

εκτενέστερης έκφρασης και µελέτης του έργου. 

ε) Ερωτηµατολόγιο εξειδικευµένων ακροατών, όπου οι 

ερωτήσεις περιέχουν µουσικούς όρους και απευθύνεται στη χρήση ή 

µη ηλεκτρονικού υλικού. 

Γ) Δηµιουργία ιστότοπου, µέσω του οποίου ο  υποψήφιος ακροατής 

κατατοπίζεται για τη διαδικασία συµµετοχής του και ενσωµατόνονται τα  

ερωτηµατολόγια σε πλατφόρµα µέσω της οποίας συγκεντρόνονται οι απαντήσεις για 

κάθε έναν ακροατή και για κάθε ένα ερωτηµατολόγιο ξεχωριστά. Η ερευνήτρια 

παρίσταται σε κάθε συµµετοχή. Αυτό, γίνεται εφικτό µέσω της υποστήριξης του 

ιστοτόπου (helpdesk), την άµεση επικοινωνία µε την ερευνήτρια µέσω πολλών 

τρόπων επικοινωνίας όπως, ηλεκτρονικό µήνυµα - (sms, messenger), ηλεκτρονικό 

ταχυδροµείο - (e-mail), τηλεφωνική επικοινωνία.   

Δ)  Σχεδιασµός προσέγγισης κοινού, ασφαλούς συµµετοχής του, ως προς τα 

δικαιώµατά του και κατοχύρωσης των δύο πλευρών, ακροατή και ερευνήτριας. Κάθε 

ακροατής λαµβάναει µέρος µία µόνο φορά. Δύναται όµως, µε τα ίδια στοιχεία να 

αναθεωρήσει τη λεκτική απόδοση των θέσεών του. Παρέχεται δε , η δυνατότητα 
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ανωνυµίας του συµµετέχοντος αλλά µε τη σύσταση να διατηρεί κάθε φορά τα ίδια 

κωδικωποιηµένα από αυτόν στοιχεία.  

Ε)  Συλλογή αποτελεσµάτων:  

α) Συγκεντρώθηκαν οι  θέσεις και οι  απαντήσεις των ακροατών και 

οµαδοποιήθηκαν ώστε να µπορέσουν να αναλυθούν στατιστικά.   

β) Αναλύθηκαν τα αποτελέσµατα  

ΣΤ) Μελετήθηκαν τα αποτελέσµατα και εξήχθησαν τα συµπεράσµατα.  

Ζ) Με την ολοκλήρωση της έρευνας τέθηκαν οι νέοι στόχοι. Με βάση αυτά, 

ανασχεδιάστηκαν οι  νέες προοπτικές της έρευνας και οι  νέες εφαρµογές της 

συµµετοχικής µουσικής δηµιουργίας.  

 

5.6  Εσωτερική αισθησική και διευκόλυνση υλοποίησης κατά την     

 αλληλεπίδραση 

 
Τις τελευταίες δεκαετίες, η τέχνη µέσω της ζωντανής έκφρασης και ερµηνείας, µε τη 

συµµετοχή καλλιτεχνών και ακροατηρίων που αλληλεπιδρούν µεταξύ τους, 

µεταφέρουν τον άνθρωπο στο επίκεντρο, ως υλικό αισθητικής εµπειρίας. Μέσω της 

ενέργειας που µεταδίδεται, οι  καλλιτέχνες επιδιώκουν την ενίσχυση της εµπειρίας 

κατανόησης του έργου (Loke, Khut, 2014). Οι καλλιτέχνες, µέσω µιας εµπειρίας, 

αποσκοπούν στην παροχή δοµών, µέσω των οποίων, ένας συµµετέχων µπορεί να 

επικοινωνήσει µε αυτές που προσφέρονται από το έργο. Αυτό, περιγράφεται ως 

«καταστάσεις συνείδησης» και οργανώνεται σε τέσσερα στάδια εµπειρίας κοινού και 

συµµετοχής.  

Το πλαίσιο αυτό, περιγράφει πώς µπορεί να χρησιµοποιηθεί η παρακάτω διαδικασία, 

για την ανάπτυξη και αξιολόγηση της συµµετοχής στην ακρόαση: 

α) Καλωσόρισµα: Η υποδοχή είναι το στάδιο εκείνο που το κοινό καλείται να 

συµµετάσχει στη διαδικασία ή το έργο. 

β) Τοποθέτηση και επαγωγή - H βασική εµπειρία: Το σ τάδιο αυτό, 

επικεντρώνεται στις πρακτικές της αλληλεπίδρασης: πως επιδρά το έργο στον 

συµµετέχοντα, - κινήσεις σώµατος -. Πρόκειται για µια διαδικασία αποδοχής 

ή απόρριψης.  
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γ) Η καθοδήγηση και η τελική εφαρµογή: Η φάση αυτή της διαδικασίας, 

ασχολείται µε τη βασική αισθητική εµπειρία που σχεδιάζει ο καλλιτέχνης. Η 

έννοια της “πορείας” είναι απαραίτητη για να διαµορφωθεί η δοµή και η 

δραµατική εξέλιξη του έργου.  

δ) Ενηµέρωση - προβληµατισµός για την εµπειρία - αντανακλαστική εµπειρία 

-  και τεκµηρίωση - συ µβολή βιωµατικών αντιδράσεων -. Το τελευταίο 

στάδιο παρέχει την ενσωµάτωση και ανανέωση της εµπειρίας,  

(Loke, Khut, 2014). 

Αναπτύχθηκε επίσης, ένας τρόπος διάθρωσης της σκέψης και των αισθήσεων, καθώς 

και της εξέτασης των επιπτώσεων που µπορούν να επηρεάσουν τους συµµετέχοντες 

(Edmonds, 2010). Ενσωµατώνει: 

Α) Το σκεπτικό: 

Η προσέγγιση αυτή, θέτει την εµπειρία του κοινού στο κέντρο της 

διαδικασίας της ποίησης. Θ εωρεί την πρακτική αυτή, ως µια θεµελιώδη 

κοινωνική πρακτική. Μέσω των προσωπικών αλληλεπιδράσεων και µέσω 

των συσχετίσεων, δίνει τη δυνατότητα να µεταµορφωθεί η σκέψη και η 

αίσθηση και να αναγνωρίσει τη δοµή. 

Β) Την εσωτερική αισθησική: 

Η οικεία αισθησική καταλαµβάνει ένα χώρο όπου, η συµµετοχή του κοινού ή 

η τέχνη αποτελούν αναπόσπαστο µέρος της λειτουργίας του έργου. Στο 

σηµείο αυτό, ο στόχος είναι να δηµιουργηθούν οι κατάλληλες συνθήκες, ώστε 

οι συµµετέχοντες να γίνουν περισσότερο παρόντες και ενεργοί.  

Γ) Τη διευκόλυνση της εµπειρίας, από καλλιτέχνες:  

Είσοδος (Διαχωρισµός) 

Πυρήνας (Μετάβαση) 

Έξοδος (Ενσωµάτωση) 

Το µοντέλο αυτό, αποτελεί την εφαρµογή αλληλεπίδρασης των Forlizzi και Battarbee 

(2004) και συνοψίζεται σε τέσσερα στάδια συµµετοχής: 

α) Υποδοχή 

β) Τοποθέτηση και Επαγωγή 

γ) Γύρος  

δ) Ενηµέρωση και τεκµηρίωση 
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Σχήµα 6 

Πολλοί σύγχρονοι καλλιτέχνες χρησιµοποιούν την εµπειρία ή τη συµµετοχή του 

κοινού για να δηµιουργήσουν (Saltz, 1997, Bishop, 2006, O’Reilly, 2009). Μέθοδοι 

πρόσβασης και αξιολόγησης εµπειρίας των χρηστών, πρωτόκολλα σκέψης, 

συνεντεύξεις και ερωτηµατολόγια µπορούν να δώσουν πληροφορίες και να 

προσφέρουν στο αναπτυσσόµενο έργο (Edmonds, 2010). 

 

5.7   Αναζήτηση κειµένων ποιοτικών δεδοµένων 

 
Η χρήση των εµπειριών ακρόασης των συµµετεχόντων δηµιουργεί την ανάγκη 

σχεδιασµού µεθοδολογίας µέσω της οποίας, οι  συµµετέχοντες θα έχουν τη 

δυνατότητα να εκφράσουν την άποψή τους και να περιγράψουν, ο  καθένας 

ξεχωριστά, τις εµπειρίες που τους προσέφερε η ακρόαση. Για να επιτευχθεί αυτό, 

απαιτείται ο σχεδιασµός ερωτηµατολογίων, που επιτρέπουν την παραγωγή ποιοτικών 

δεδοµένων, µε γραπτές περιγραφές ακρόασης, εµπειρίες και άλλα.  

Σε ένα ερώτηµα µε το οποίο ζητείται για παράδειγµα:  

«η σύνθεση σας προκαλεί το ενδιαφέρον; Γιατί;»,  

ο συµµετέχων µπορεί να αναφέρει και να επιχειρηµατολογήσει στο ερώτηµα. Αν 

όµως, αφαιρεθεί το «γιατί», τότε ο ακροατής τίθεται, στο να επιλέξει σε ένα ναί ή όχι 

και καθιστά µια δυαδική απόκριση, που θα µπορούσε να προσφέρει στον ερευνητή 

στατιστικά στοιχεία.  

Το άνοιγµα µιας ερώτησης σε συνδυασµό µε τη χρήση του «γιατί», όπου αυτό είναι 

εφικτό ή απαραίτητο, έχει επιπτώσεις στην ανάλυση των δεδοµένων. Κατά τον 

Weale, η καταγραφή αυτών των εµπειριών µελετάται από τα λεκτικά, γραπτά 
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κείµενα και τις αφηγήσεις. Μια προσέγγιση, για την εσωτερική ψυχολογία και 

ανάλυση των εννοιών, αναφέρεται από τους Denzin και Linkoln, (2003), αλλά δεν 

προσµετράται από τον Weale στην έρευνά του. Δηλαδή, η έρευνά του περιλαµβάνει 

την ανάλυση των κειµένων που εξηγούν τί ακούν ή τί σκέφτονται οι ακροατές, κατά 

την ακρόαση. 

 

5.8   Ηθική εκτίµηση 

 
Κατά το πρώτο στάδιο της ανάπτυξης της µεθοδολογίας (Καλοσώρισµα), τίθενται οι 

κανόνες δεοντολογίας για την έρευνα, όπως συµβαίνει µε κάθε έρευνα, που 

περιλαµβάνει ανθρώπινα υποκείµενα. Ο ερευνητής υποχρεούται να προστατεύσει τα 

δικαιώµατα των εν δυνάµει συµµετεχόντων. Πνευµατικά δικαιώµατα που αφορούν 

την δηµιουργία χρειάζεται να καλυφθούν από την µυστικότητα και εµπιστευτικότητα 

των συµµετεχόντων.  

Τα τελευταία χρόνια, οι  έρευνες συνοδεύονται από αυξηµένη συνειδητοποίηση των 

ηθικών ζητηµάτων που τηρούνται κατά τη διαδικασία της έρευνας, καθώς και την 

ανάγκη αλληλοσεβασµού όσων εµπλέκονται (Cohen, Manion, Morrison, 2000). Η 

τεκµηριωµένη συναίνεση συµµετοχής προκύπτει από το δικαίωµα του ατόµου στην 

ελευθερία και την αυτοδιάθεσή του. Παράλληλα µε την αυτοδιάθεση, δίνεται το 

δικαίωµα στον συµµετέχοντα να αρνηθεί τη συµµετοχή του ή και να αποσυρθεί κατά 

τη διαδικασία της έρευνας (Νachmias, 1992). Σύµφωνα µε τον Nachmias, η  

ανωνυµία των συµµετεχόντων εξασφαλίζει την εγγυηµένη ιδιωτικότητα.  

Σε διαφορετική π ερίπτωση, η καταγραφή προσωπικών, επώνυµων  απαντήσεων, 

στηρίζεται στην εµπιστευτικότητα των εµπλεκόµενων πλευρών. Ως εξασφάλιση της 

µη αναγνωρισιµότητας των προσώπων µέσω των απαντήσεών τους, δεν 

χρησιµοοιούνται ονόµατα και στοιχεία, αλλά το επώνυµο του συµµετέχοντος ως 

κωδικωποιηµένο ή ως ψευδώνυµο. Η διασφάλιση των αρχείων και των 

κωδικωποιηµένων ονοµάτων βρίσκεται υπό την ευθύνη κάθε ερευνητή. Ο Plummer 

(1983), αναφέρει ότι σε πολλές µελέτες έχουν αλλαχθεί ονόµατα και θέσεις ώστε να 

αποφευχθεί οποιοσδήποτε συσχετισµός και ταυτοποίηση προσώπου.   

Άλλη µια δέσµευση, ως προς την ηθική προσέγγιση της έρευνας, είναι η πλήρης 

ενηµέρωση των συµµετεχόντων (Denzin και Lincoln, 2003), (βλέπε παράρτηµα). 
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Κατά την Andra McCartney (2000), ο κώδικας δεοντολογίας για συµµετοχική έρευνα 

προσδιορίζεται από τέσσερις κατευθυντήριες γραµµές:  

 
Α) Ενηµέρωση - συναίνεση:  

Η έρευνα απαιτείται να βασίζεται σε πλήρεις και ανακοινωµένες πληροφορίες 

σχετικά µε το θέµα, όπως η διαδικασία, ο  σκοπός της έρευνας, η διάρκεια 

(McCartney, 2000). Οι όροι  που χρησιµοποιούνται είναι αυτοί, που γίνονται 

κατανοητοί στον µέσο όρο των συµµετεχόντων. 

Ενηµέρωση: οι  εν δυνάµει συµµετέχοντες ενηµερώνονται για τη διαδικασία, 

το συνολικό χρόνο της συµµετοχής τους και την ασφάλεια των προσωπικών 

δεδοµένων τους. Διαβεβαιώνεται στους συµµετέχοντες επίσης, η κωδικοποίηση των 

στοιχείων και των απαντήσεών τους. Για λόγους δεοντολογίας, οι ηλικίες στις οποίες 

κατευθύνθηκε η ενηµέρωση για συµµετοχή στην έρευνα, ξεκίνησαν από την ηλικία 

των 18 και άνω.  

Συναίνεση: Σε καµία περίπτωση δεν προχώρησε η διαδικασία, αν δεν υπήρχε 

η σύµφωνη θέση του συµµετέχοντος.  

Β) Απόκρυψη - διαστρέβλωση:  

Η ηθική κάθε έρευνας στηρίζεται στην έγκυρη και αληθή στοιχειοθέτησή της. 

Εναντιώνεται σε κάθε εξαπάτηση ή εσκεµµένη διαστρέβλωση του περιεχοµένου της.  

Εξασφάλιση διαστρέβλωσης: Η στοιχειοθέτηση της έρευνας µέσω ιστοτόπου 

και της κρυπτογράφισής του εξασφαλίζει την τήρηση των όρων που έχουν 

συµφωνηθεί ανάµεσα στην ερευνήτρια και τους συµµετέχοντες. Δίνεται η 

δυνατότητα να ελεγθεί η απόκρυψη ή µη, σηµαντικών στοιχείων της έρευνας.   

Γ) Απόρρητο και εµπιστευτικότητα:  

Η προστασία των συµµετεχόντων ως προς την ταυτότητά τους και την διαφύλαξη 

του απορρήτου των απαντήσεών τους, είναι ο  πυρήνας στον οποίο στηρίζεται η 

διαδικασία έρευνας.  

Το απόρρητο, η εµπιστευτικότητα και η προστασία των συµµετεχόντων καθώς και η 

διαφύλαξη του απορρήτου των απαντήσεών τους διασφαλίζεται µέσω της έγγραφης 

συµφωνίας. (βλέπε παράρτηµα)   

Δ) Ακρίβεια:  

Τα δεδοµένα και τα αποτελέσµατα που εκµαιεύονται από την έρευνα απαιτείται να 

είναι ακριβή, χωρίς την παρέµβαση του ερευνητή. Τούτο, οδηγεί σε µια διαφανή και 
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έγκυρη µεθοδολογία και στη συνέχεια, σε µια διατριβή που θα δύναται να βασιστούν 

επόµενες έρευνες.  

Ακρίβεια αποτελεσµάτων:  

Κατά τη διαδικασία σχηµατισµού ερωτηµατολογίων, χρησιµοποιείται τρόπος 

απαντήσεων που δύναται να δ ώσει ακριβή αποτελέσµατα τόσο ποσοτικά όσο και 

ποιοτικά (ερωτηµατολόγια - απαντήσεις Goldsmith).  

 

5.9  Κατηγοριοποίηση των συµµετεχόντων σε οµάδες 

 
Οι συµµετέχοντες στις ακροάσεις της έρευνας, χωρίστηκαν σε τρεις οµάδες: 

  
Α) Άπειροι ακροατές: ακροατές που δεν έχουν γνώση µουσικής τέχνης. Για 

την κατάταξη συµµετεχόντων σε αυτή την ο µάδα, χρησιµοποιήθηκαν ερωτήσεις, 

όπως:  

α) ερώτηση αν γνωρίζουν την ηλεκτροακουστική µουσική τέχνη,  

β) ερώτηση ή γραπτά σχόλια για το είδος της µουσικής που ακούν,  

γ) ερώτηση, µετά την ακρόαση, αν έχουν ακούσει παρόµοιο έργο, 

δ) ερώτηση γνώσης ή µη µουσικής ορολογίας. 

  
Β) Έµπειροι ακροατές: ακροατές που έχουν γνώση για την ηλεκτροακουστική 

µουσική τέχνη ή γενικά για τη σύγχρονη µουσική. 

  
Γ) Εξειδικευµένοι ακροατές - Υψηλά έµπειροι ακροατές: ακροατές µε 

ανεπτυγµένη γνώση µουσικής ή ακροατές µε εµπειρία ακροάσεων σύγχρονων έργων 

ή ηλεκτροακουστικών και ηλεκτρονικών έργων .  

  
Η τρίτη ο µάδα χρησιµοποιήθηκε ως ο µάδα η οποία παρείχε τα δεδοµένα 

εξειδικευµένης γνώσης που βάρυναν την εκτίµηση για τις ακροάσεις.   

 

5.10  Διαδικασία επιλογής έργων για την έρευνα 

 
Η έρευνα Weale, χρησιµοποίησε δηµιουργίες συνθετών που γράφουν έργα 

ηλεκτροακουστικής µουσικής. Ως σηµαντικό κριτήριο επιλογής, θεώρησε τα έργα 
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επιλογής να είναι άγνωστα στους συµµετέχοντες ακροατές. Ένα επιπλέον κριτήριο 

της επιλογής, είναι ότι τα έργα να περιέχουν αναφορές πραγµατικού ήχου - ήχους 

φύσης και άλλους του περιβάλλοντος - και στοιχεία που µπορούν να επικοινωνήσουν 

µε τον ακροάτη. Μεταξύ των έργων που επέλεξε, χρησιµοποίησε έργο χωρίς 

ηλεκτροακουστική αναφορά, ώστε µέσω των προθέσεων του συνθέτη αυτού του 

έργου, να προκαλέσει την φαντασία των ακροατών να δηµιουργήσουν εικόνες, 

σύµφωνα µε τις δραµατουργικές πληροφορίες του έργου.  

Στην παρούσα έρευνα, η διαδικασία επιλογής των έργων αναπτύσσεται στο 

Κεφάλαιο 6.  Ως υλικό χρησιµοποιείται: 

 

Α) Το µουσικό έργο: Συνειρµοί / Free Associations για βιολοντσέλο και 

κοντραµπάσο της ερευνήτριας, σε ηχογραφηµένη ερµηνεία.  

Β) Ηλεκτρονικό υλικό, το οποίο αποτέλεσε ενορχηστρωτικό στοιχείο για την 

ανασύνθεση του έργου στην δεύτερη εκδοχή του.  

Γ) Το µουσικό έργο - ανασύνθεση του έργου: Συνειρµοί / Free Associations 

για βιολοντσέλο, κοντραµπάσο και ηλεκτρονικό υλικό.  

 

Μέσω της ανάλυσής των, ορίζονται τα σηµεία που χτίζουν την πρόθεση και τη 

δραµατουργία του έργου. Μέσω του επικοινωνιακού συνεχούς διαµορφώνεται η 

ανασύνθεση του έργου, η οποία αποτελεί µε τη σειρά του αυτοτελές έργο µε 

δυνατότητα συµµετοχής του στη διαδικασία ακρόασης. 

 

5.11 Σχεδιασµός των ερωτηµατολογίων 
 

Για την υλοποίηση της έρευνας σχεδιάστηκαν συνολικά, επτά ερωτηµατολόγια 

διαµορφωµένα στα τρία στάδια της έρευνας όπως παρουσιάζονται στον ιστότοπο:  

Το πρώτο στάδιο της συµµετοχής περιλαµβάνει:  

το ερωτηµατολόγιο συµµετοχής και το ερωτηµατολόγιο κατηγοριοποίησης.  

Το δεύτερο στάδιο αφορά:  

στα ερωτηµατολόγια της 1ης και 2ης ακρόασης και το τελικό των ακροάσεων. 

Το τρίτο στάδιο περιλαµβάνει:  

το ερωτηµατολόγιο 3ης ακρόασης και το ερωτηµατολόγιο εξειδικευµένων 

ακροατών.  
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Σε ένα µεγάλο µέρος ερωτήσεων χρησιµοποιήθηκε ως απάντηση, η  κλίµακα Likert 

(1932), στην οποία η διαβάθµιση από το διαφωνώ έως το συµφωνώ σηµειώνεται µε 

κλίµακα 5 σταδίων. Επίσης, σχεδιάστηκαν ερωτήσεις ανοικτές προς απάντηση. Αν 

και αυτού του είδους οι ερωτήσεις δηµιουργούν τον κίνδυνο για τον ερευνητή να µην 

µπορέσει να συλλέξει στοιχεία προς σύγκριση, εν τούτοις, οι απαντήσεις δύναται να 

δώσουν στοιχεία σηµαντικά στο θέµα της έρευνας όπως αναφέρουν οι  Cohen, 

Manion, Morrison (2000).  

Κατά τη διαδικασία, τα ερωτηµατολόγια περιλαµβάνουν πεδία απάντησης, όπου ο 

ακροατής είναι ελεύθερος να εκφράσει τις σκέψεις του, χωρίς µονολεκτική και 

προκαθορισµένη τη µια από πολλές απάντηση και χωρίς περιορισµό της έκτασης της 

περιγραφικής και λεκτικής του απάντησης. Για τη διευκόλυνση του ακροατή δίνεται 

η δυνατότητα υλοποίησης της διαδικασίας κατά στάδια και όχι απαραίτητα την 

ολοκλήρωση της έρευνας σε συνεχή χρόνο. 

 

5.12 Ερωτηµατολόγιο συµµετοχής και κατηγοριοποίησης ακροατών  

 
Οι µουσικές δεξιότητες ενός ατόµου ποικίλλουν ανάλογα µε την εθνικότητά του ή 

και, τη µουσική συµπεριφορά που εκδηλώνει σε διαφορετικά µουσικά έργα. Τα 

ερωτηµατολόγια που χρησιµοποιήθηκαν για τη συµµετοχή στην έρευνα καθώς και 

αυτό, µε το οποίο χωρίστηκε το ακροατήριο σε οµάδες, στηρίχτηκαν στην τελευταία 

αναθεώρηση - έκδοση, (v.1.0: Οκτώβριος 2013), της τεχνικής έκθεσης και 

τεκµηρίωσης του Goldsmiths University, για τον µουσικό δείκτη εξειδίκευσης. Η 

εφαρµογή αναπτύχθηκε από τους Daniel Mullensiefen, Bruno Gingras, Lauren 

Stewart και Jason Jii Musil. Η διαδικτυακή του παρουσία υλοποιήθηκε από το BBC 

και αποτελεί µέσο µέτρησης της µουσικότητας των µη µουσικών. Εξετάζει δε, την 

ευαισθησία, την ενεργή µουσική ενασχόληση, την αντιληπτική ικανότητα και την 

συναισθηµατική εµπλοκή του ακροατή µε τη µουσική. Αυτοί είναι οι  λόγοι που 

οδήγησαν στην απόφαση επιλογής της µεθοδολογίας του Gold-MSI. Επιπλέον λόγοι 

επιλογής, είναι ότι τα δεδοµένα που εκµαιεύονται από αυτά, µπορούν να 

αποτελέσουν παραµέτρους για ανάλυση περισσοτέρων πτυχών της παρούσας 

έρευνας, καθώς και ότι η χρήση αυτών των ερωτηµατολογίων, διασφαλίζει πως το 

περιεχόµενο των ερωτήσεων είναι κατανοητό στο κοινό. 
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Ερωτηµατολόγιο συµµετοχής  
  
Τα προσωπικά στοιχεία συµπληρώνονται προαιρετικά από τον συµµετέχοντα µε την 

παραίνεση:  

Όσοι από τους συµµετέχοντες δεν επιθυµούν να δηλώσουν τα στοιχεία: όνοµα, 

επώνυµο και ηλεκτρονικό ταχυδροµείο, παρακαλούνται να συµπληρώσουν τα 

αντίστοιχα πεδία µε δικό τους κωδικό, ως στοιχεία τους και να τα κρατήσουν ίδια 

στη συµπλήρωση κάθε ερωτηµατολογίου που  θα απαντήσουν. Παρακαλείσθε να 

συµπληρώσετε το έγγραφο δηλώνοντας ως στοιχεία σας, τα ίδια που  θα 

συµπληρώσετε στα επόµ ενα στάδια και να παραµείνουν ίδια για κάθε 

ερωτηµατολόγιο. Τα πεδία που σηµειώνονται µε * είναι υποχρεωτικά Τα στοιχεία 

σας θα κωδικοποιηθούν και θα παραµείνουν απόρρητα.  

Με τον τρόπο αυτό, ο  συµµετέχων ακροατής αποφασίζει αν θα κρατήσει την 

ανωνυµία του ή όχι.  Στη συνέχεια, ζητείται η συναίνεσή του:  

Παρακαλώ δηλώστε ότι συµφωνείτε µε το έντυπο συγκατάθεσης που σας έχει δοθεί 

ώστε να καταχωρηθεί η απάντησή σας.  

Σε περίπτωση διαφωνίας, οποιεσδήποτε απαντήσεις δεν κ αταχωρούνται στα 

αποτελέσµατα προς µελέτη. 

Κατόπιν, ο  συµµετέχων ερωτάται για στοιχεία του µε υποχρεωτική απάντηση, ώστε 

οι απαντήσεις του να µελετηθούν σε σχέση µε τις θέσεις τους κατά την ακρόαση 

όπως επαγγελµατική ιδιότητα, εκπαιδευτική κατάρτιση, το είδος µουσικής που 

ακούει, τη γνώση του στη σχέση µουσικής και τεχνολογίας (βλέπε παράρτηµα). 

Δίνεται επίσης στον ακροατή η δυνατότητα να εκφράσει τις µουσικές του 

προτιµήσεις.  

Η ερώτηση: Γνωρίζετε τη σχέση µουσικής και τεχνολογίας; Τί ακριβώς γνωρίζετε; 

προστέθηκε από την ερευνήτρια, ώστε να διερευνηθεί το επίπεδο γ νώσης της 

µουσικής τεχνολογίας και να συσχετισθεί µε τους ακροατές που θα συµµετάσχουν 

στα µη υποχρεωτικά ερωτηµατολόγια των εξειδικευµένων ακροατών. 

Από την ερευνήτρια προστέθηκαν επίσης ερωτήσεις όπως:  

 

Γνώσης µουσικών ειδών: 

Ποιούς από τους παρακάτω όρους γνωρίζετε;  

σύνθεση, ηλεκτρονική µουσική, ηλεκτροακουστική µουσική, tempo, ρυθµός, µοτίβο 
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Συσχετισµού του τίτλου µε τη µουσική του έργου: 

Συσχετίζω τον τίτλο της σύνθεσης µε τη µουσική του έργου.  

Ακόµη δε, και αυτοπροσδιορισµού του ακροατή ως προς την εµπειρία του στην 

ακρόαση:  

Σε ποιά από τις τρείς κατηγορίες θα τοποθετούσατε τον εαυτό σας;  

Άπειροι ακροατές (Έχω ακούσει καµµία ή έως 10 φορές κλασική µουσική, µια ή 

έως 10 φορές ηλεκτροακουστική µουσική) 

Έµπειροι ακροατές (Έχω ακούσει πάνω από 10 φορές κλασική ή 

ηλεκτροακουστική µουσική) 

Εξειδικευµένοι ακροατές (Είµαι επαγγελµατίας µουσικός και έχω ακούσει πάνω 

από 10 φορές κλασική ή ηλεκτροακουστική µουσική) 

Εξειδικευµένοι ακροατές (Είµαι επ αγγελµατίας µουσικός και δεν έχω ακούσει 

πάνω από 10 φορές κλασική ή ηλεκτροακουστική µουσική) 

Η απαντήση αυτού του ερωτήµατος, έχει βαρύτητα ως προς την ο µάδα που 

κατατάσσεται ο  συµµετέχων. Για τη µελέτη των αποτελεσµάτων, διαµορφώθηκαν 

τρεις οµάδες, αυτές των:   

άπειρων, έµπειρων και εξειδικευµένων ακροατών.  

Παρόλα αυτά, δόθηκε µια τέταρτη επιλογή, ώστε να διαχωριστεί η ο µάδα των 

µουσικών σε εξειδικευµένους εξοικειωµένους ή µη µε την ηλεκτρονική µουσική ή 

σύγχρονη µουσική.  

 

Κατηγοριοποίηση συµµετεχόντων 
  
Όπως προαναφέρθηκε, το συγκεκριµένο ερωτηµατολόγιο στηρίζεται σε αυτό του 

Gold-MSI. Έχουν επιλεχθεί και οι  πέντε ενότητες αυτού, ώστε να υπάρχει η 

δυνατότητα περαιτέρω µελέτης από την ερευνήτρια (βλέπε παράρτηµα). Οι 

απαντήσεις στις ερωτήσεις δίνονται µε επιλογή ανάλογα µε το βαθµό συµφωνίας ή 

διαφωνίας µε την πρόταση όπως:  

Διαφωνώ εντελώς - Διαφωνώ έντονα – Διαφωνώ - Ούτε συµφωνώ, ούτε διαφωνώ 

-  Συµφωνώ - Συµφωνώ έντονα - Συµφωνώ εντελώς, 

και σε κλίµακα µε επτά σηµεία. Οι ο µάδες των συµµετεχόντων είναι αυτές όπως 

περιγράφονται στην προηγούµενη ενότητα και κατά ο σχετικό ερώτηµα. 
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5.13 Ερωτηµατολόγια απόκρισης του ακροατή 

 
Το στοιχείο εκείνο που επικεντρώθηκε η σύσταση των ερωτηµατολογίων είναι αυτό 

που επέτρεπε στον ακροατή να εκφράζει τις σκέψεις του ελεύθερα. Αναπτύσσονται 

δύο ερωτηµατολόγια ώστε να ικανοποιήσουν τις απαιτήσεις των απαντήσεων των 

ακροατών: ερωτηµατολόγιο απάντησης ακροατή σε πραγµατικό χρόνο και 

ερωτηµατολόγιο απάντησης µετά την ακρόαση. Στην απάντηση σε πραγµατικό 

χρόνο, το πεδίο απάντησης λειτουργούσε ως σηµειωµατάριο. Αυτού του είδους το 

ερωτηµατολόγιο, εφαρµόσθηκε στις τρείς διαφορετικές ακροάσεις των έργων. Τα 

ερωτηµατολόγια απάντησης µετά την ακρόαση, έθεσαν ερωτήσεις, µε τέτοιον τρόπο, 

που ενθάρρυναν τους ακροατές να επεκτείνουν τις αρχικές εντυπώσεις που 

σηµειώθηκαν στον χρόνο ακρόασης. Αυτά τα ερωτηµατολόγια διατήρησαν την 

ελευθερία απάντησης  (βλέπε παράρτηµα). 

 

Ερωτηµατολόγιο 1ης ακρόασης 
  
Στο συγκεκριµένο ερωτηµατολόγιο, τίθενται ερωτήσεις πρόσληψης των δύο εκδοχών 

ακρόασης:  

Παρακαλείσθε να αναφέρετε τις σκέψεις, τις εικόνες ή τις ιδέες που  έρχονται στο 

µυαλό σας καθώς ακούτε τη σύνθεση σε κάθε εκδοχή της. Μπορείτε να σηµειώσετε 

τον χρόνο του σηµείου του έργου που σας προκαλεί κάτι ή θέλετε στη συνέχεια να 

σχολιάσετε.  

Ο ακροατής επιλέγει το χρόνο της ηµέρας που επιθυµεί και έχει διάθεση να ακούσει.  

 

Ερωτηµατολόγιο 2ης ακρόασης 
  
Στη συνέχεια, δίνεται ο  Τίτλος του έργου και τίθενται ερωτήσεις πρόθεσης. 

Περιγράφονται στοιχεία της δραµατουργίας του έργου και στοιχεία που ενδεχοµένως 

γίνονται αντιληπτά από τον ακροατή:   

Τίτλος έργου: Συνειρµοί  - Free Associations  

Εισαγωγικό σηµείωµα έργου: Γεγονότα δράσεις και ιδέες µε συνάφεια, οµοιότητες 

και αντιθέσεις σχετίζονται και λαµβάνουν χώρα ταυτόχρονα, αλληλοσυνδέονται 
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στον ανθρώπινο νου, ανακαλούν τη µνήµη και καταλήγουν σε γνώση και σύµπνοια. 

Μια ενδεικτική αποτύπωση των ανθρωπίνων σχέσεων. 

Ζητείται η 2η ακρόαση και η έκφραση των θέσεων του ακροατή έχοντας γνώση των 

προθέσεων του δηµιουργού, απαντώντας στα παρακάτω:  

1) Παρακαλώ ακούστε τις δύο εκδοχές του έργου και κατά τη διάρκεια της 2ης 

ακρόασης: Παρακαλείσθε να αναφέρετε τις σκέψεις, τις εικόνες ή τις ιδέες που 

έρχονται στο µυαλό σας καθώς ακούτε τη σύνθεση και γνωρίζετε τον τίτλο της 

σύνθεσης σε κάθε εκδοχή της. Μπορείτε να σηµειώσετε τον χρόνο του σηµείου 

του έργου που σας προκαλεί κάτι ή θέλετε στη συνέχεια να σχολιάσετε.  

2) Τι άλλο θα µπορούσε να είναι αυτό το έργο στη µια ή την άλλη εκδοχή του; 

Περιγράψτε κάτι διαφορετικό από αυτό που σας έχει δοθεί ως εισαγωγικό 

σηµείωµα για το έργο. Μια διαφορετική ιστορία.  

 

Τελικό ερωτηµατολόγιο ακροάσεων 
  
Η τελική επιλογή του αριθµού των ακροάσεων στηρίχθηκε στο χρόνο διάρκειας τόσο 

της απάντησης των ερωτηµατολογίων που αφορούν την ενότητα κατηγοριοποίησης 

των ακροατών, όσο και στη διάρκεια των δύο εκδοχών του έργου κατά την πιλοτική 

δοκιµή της έρευνας. Μετά τις δύο ακροάσεις, ακολούθησε το παρακάτω 

ερωτηµατολόγιο, µε δυνατότητα ελεύθερης έκφρασης σε  δοσµένο πεδίο κειµένου 

για κάθε µία:  

1. Τί θα µπορούσε να είναι αυτό το κοµµάτι; 

2. Ποιούς ήχους αναγνωρίσατε στη σύνθεση; Ποιούς ήχους οργάνων 

αναγνωρίζετε; 

3. Εάν ακούσατε ήχους που ήταν παράξενοι ή και αφύσικοι, µπορείτε να 

περιγράψτε έναν ή περισσότερους από αυτούς. 

4. Η σύνθεση σας υπέδειξε µια αφήγηση ή µια ιστορία ή κάτι άλλο που βασίστηκε 

στην εξέλιξη του χρόνου; Αν ναί τί θα αφορούσε αυτό; 

5. Η σύνθεση σας διέγειρε συναισθήµατα; Αν ναί, περιγράψτε τα. 

6. Τί θεωρείτε πιό συναρπαστικό στο έργο; 

7. Τί θεωρείτε άστοχο χρήσης στο έργο; 

8. Ποιά εκδοχή σας άρεσε περισσότερο. Θα προτιµούσατε και τις δύο εκδοχές; 

Αιτιολογείστε τους λόγους. 



Ελένη 	
  Σκάρκου : 	
   “Συμμετοχ ική 	
  δ ιαδραστική 	
  μουσική 	
  δημιουργία 	
  με 	
  χρήση 	
  τεχνολογιών 	
   	
  

Σελ ίδα 	
  67 	
  από 	
  160 	
  
_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 	
  

	
  

 67 

9. Η σύνθεση σας προκαλούσε το ενδιαφέρον κατά τη διάρκεια των ακροάσεων 

ή σας ήταν αδιάφορη στην εξέλιξη της και γιατί; 

10. Η σύνθεση σας ήταν αδιάφορη ή όχι γιατί δεν έχετε εξοικειωθεί µε το είδος 

που ανήκει; 

11. Η χρήση ηλεκτρονικού υλικού σας βοήθησε ή όχι στην κατανόηση του έργου; 

12. Θα θέλατε να ακούσετε το έργο σε ζωντανή εκτέλεση στο µέλλον; Αν ναι 

γιατί, αν όχι γιατί; 

13. Θα θέλατε να ακούσετε ένα παρόµοιο έργο; Εάν ναι γιατί; Εάν όχι, γιατί όχι; 

14. Μετά τις ακροάσεις θα σας ενδιέφερε να παρακολουθήσετε µια συναυλία που  

θα περιλαµβάνει τέτοιου είδους συνθέσεις; Εάν ναι γιατί; Εάν όχι, γιατί όχι; 

Η επέκταση ερωτήσεων µε το γιατί, στηρίζεται σε ότι έχει αναφερθεί στη 

µεθοδολογία.  

 

Ερωτηµατολόγιο 3ης ακρόασης 
  
Τούτο, α πευθύνεται σε συµµετέχοντες που θεωρούν ότι είναι εξειδικευνένοι 

ακροατές και είναι προαιρετική για όσους έχουν καταγράψει τις θέσεις τους εκτενώς 

στις προηγούµενες ακροάσεις. Τίθενται επιπλέον ερωτήσεις πρόσληψης και 

αντίληψης δοµικών στοιχείων των δύο εκδοχών του έργου:  

1) Κατά τη διάρκεια της 3ης ακρόασης σηµειώστε τον χρόνο που θα ακούσετε 

στοιχεία του έργου που επαναλαµβάνονται ή ξεχωρίσετε εσείς άλλα στοιχεία 

κατά τη δική σας σκέψη. 

2) Αναγνωρίσατε δοµικά στοιχεία µέσα στο έργο; Αν ναι σε ποιά εκδοχή του 

είναι πιο ευδιάκριτα; Θα µπορούσατε να σηµειώσετε σε ποιό σηµείο τα 

ακούσατε; 

 

Ερωτηµατολόγιο για εξειδικευµένους ακροατές 
  
Οι µυηµένοι µε το είδος του έργου ακροατές, ολοκληρώνουν τη συµµετοχή τους µε 

τις παρακάτω ερωτήσεις. Το σύνολο των ερωτήσεων είναι επιλογή της ερευνήτριας 

και στηρίζονται στις µεθοδολογίες που περιγράφηκαν στα προηγούµενα κεφάλαια.  

1. Χρησιµοποιείτε ηλεκτρονικό υλικό στην ερµηνεία ή δηµιουργία νέων 

πρωτότυπων έργων; 
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2. Γνωρίζετε για την ηλεκτρονική και ηλεκτροακουστική µουσική σε θεωρητικό 

επίπεδο; 

3. Γνωρίζετε τη χρήση και τους τρόπους ερµηνείας και δηµιουργίας 

ηλεκτρονικού υλικού ή έργου; 

4. Γνωρίζετε τη διαδικασία ταυτόχρονης χρήσης ακουστικών οργάνων και 

ηλεκτρονικού υλικού τόσο στην ερµηνεία έργου όσο και στη διαδικασία της 

δηµιουργίας; 

5. Θα σας ενδιέφερε η χρήση ηλεκτροακουστικών µέσων αλλά αποτελεί εµπόδιο 

η εξειδικευµένη γνώση που χρειάζεται; 

6. Ποιά µορφή από τις δύο εκδοχές θα µπορούσε να επικοινωνήσει περισσότερο 

µε το ακροατήριο; 

7. Λαµβάνετε υπόψη τις θέσεις του ακροατηρίου για την ερµηνεία ή δηµιουργία 

των έργων; 

8. Πιστεύεις ότι µπορείς να κατευθύνεις τη σκέψη του ακροατή; Αν ναι; Τί ρόλο 

θα µπορούσε να παίξει η χρήση ηλεκτρονικών µέσων; 

9. Θα µπορούσε να συνυπάρξει η ποίηση ή η φιλοσοφική ιδέα του έργου µε την 

χρήση νέων τεχνολογιών; 

10. Πιστεύεις ότι θα βοηθούσε η χρήση ηλεκτρονικής µουσικής σε θεραπευτικό 

ρόλο; 

11. Έχεις ακούσει άλλο έργο της συνθέτριας – ερευνήτριας σε ζωντανή ερµηνεία 

ή ηχογραφηµένο; 

12. Έχεις ακούσει άλλο έργο ηλεκτροακουστικής µουσικής Έλληνα ή ξένου 

συνθέτη και ποιό; 

 

Συνεντεύξεις βάθους 
  
Πρόθεση της ερευνήτριας είναι να συµπεριληφθούν στην έρευνα, µια σειρά 

συνεντεύξεων από τους συµµετέχοντες, οι οποίες θα έπονταν από τη διαδικασία της 

συµµετοχής στην έρευνα. Παρότι στη διαδικασία έχει υπολογισθεί η δυνατότητα της 

ελεύθερης αποτύπωσης των θέσεων των ακροατών, πολλοί από αυτούς δεν θέλησαν 

να τ ις εκθέσουν µέσω της πλατφόρµας, αλλά µέσω προσωπικής επικοινωνίας, είτε 

µέσω ηλεκτρονικού ταχυδροµείου, είτε µέσω προφορικής συνδιάλεξης. Οι ερωτήσεις 

δηµιουργήθηκαν βάσει αυτών που έχουν καταγραφεί κατά τα προηγούµενα στάδια 
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και είναι προσαρµοσµένες σε κάθε ένα συµµετέχοντα. Οι θέσεις αυτών, έχουν 

αποτυπωθεί στην εξωγωγή των ποιοτικών αποτελεσµάτων.  

Παράλληλα µε τις συζητήσεις που α φορούν το µουσικό υλικό της έρευνας, 

περιλαµβάνονται και άλλες που άπτονται στο µουσικό ιδίωµα και χώρο του έργου. 

Σηµειώνονται δηµοσιευµένες συνεντεύξεις της ερευνήτριας µε τους Hubert Kappel, 

Pirai Vaca, Tolgahan Cogulu, Mathias Hutter, Χρήστο Αναστασίου, Θανάση 

Κουµεντέρη στο περιοδικό «Πολύτονον». 

 

5.14 Σχεδιασµός προσέγγισης οµάδας συµµετεχόντων στο πείραµα  
 

Σε προηγούµενα κεφάλαια τέθηκε το ζήτηµα της πρόσβασης του έργου στο κοινό. 

Μια από τις προθέσεις του συνθέτη είναι η ερµηνεία έργου σε µια µουσική σκηνή µε 

όσο το δυνατόν µεγαλύτερο ακροατήριο. Το έργο που χρησιµοποιείται στην έρευνα, 

προσέγγισε ένα ακροατήριο το οποίο παρακολουθεί τις εκδηλώσεις του εκάστοτε 

φορέα οργάνωσης της εκδήλωσης. Η συνθέτις και οι  ερµηνευτές έλαβαν τις πρώτες 

προφορικές αναφορές του κοινού κατά την πρώτη εκτέλεση του έργου. Το έργο 

εµπεδώθηκε και αποδώθηκε στην τελική του µορφή, σε ένα διαφορετικό ακροατήριο. 

Κοινό στοιχείο µε το πρώτο ακροατήριο αποτελεί η συµµετοχή ακροατών µουσικών 

και µη µουσικών µε µια µεγαλύτερη συµµετοχή, αυτή των έµπειρων ακροατών και 

των εξειδικευµένων.  

Το ακροατήριο που συµµετέχει στην έρευνα προσεγγίσθηκε αρχικά, µέσω  

προφορικής ενηµέρωσης από την ερευνήτρια και µέσω ηλεκτρονικού ταχυδροµείου. 

Ακολουθήθηκε το ίδιο κάλεσµα µε αυτό που πραγµατοποιείται ως πρόσκληση για 

την παρακολούθηση µιας συναυλίας. Όπως συµβαίνει σε ανάλογες περιπτώσεις, η  

πρόσκληση διοχετεύθηκε επίσης, σε φίλους φίλων, ώστε να διευρυνθεί προς κάθε 

κατεύθυνση, η συµµετοχή κοινού. Η χρήση του ιστότοπου κρίθηκε αναγκαία και 

στην εφαρµογή της, διευκόλυνε τη διαδικασία διάδοσης. Είναι προτιµότερο και ίσως 

πιο εύκολο, για έναν ακροατή ή για έναν συµµετέχοντα, να «παρακολουθήσει» µια 

συναυλία µέσω διαδικτύου και να συµµετάσχει στην έρευνα, από το να µεταβεί σε 

συγκεκριµένη µουσική και σε συγκεκριµένη ώρα. Η διάθεση του συµµετέχοντα 

λάµβάνεται ως απαραίτητο στοιχείο - κριτήριο της επιτυχηµένης συµµετοχής. 

Εκτός από τη συµµετοχή εξειδικευµένων µε το χώρο, αυτής της µουσικής τέχνης 

ακροατών, η προσπάθεια που καταβλήθηκε είναι η προσέγγιση έµπειρων ακροατών 
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που ήδη γνωρίζουν έστω και λίγο τον χώρο, αλλά και η προσέγγιση νέου 

ακροατηρίου. Στόχος δε, είναι να προσφερθεί στον ακροατή, η δυνατότητα να βρεί 

µόνος του το δρόµο και τον τρόπο έκφρασης για τη συµµετοχή του, σε αυτή την 

έρευνα και κυρίως στη διαµόρφωση νέων προθέσεων για την συνθέτρια. Για τη 

διαδικασία αυτή, τα ερωτηµατολόγια διαµορφώθηκαν έτσι ώστε να είναι εύληπτα και 

κατανοητά.  

Για την ευκολία της διαδικασίας συµµετοχής, κατασκευάστηκε ιστότοπος µέσω του 

οποίου η πρόσβαση στην έρευνα γίνεται ευκολότερη (Κεφάλαιο 7).  

Για τη συµµετοχή των ακροατών χρησιµοποιήθηκε η ίδια µέθοδος που ακολουθεί η 

συνθέτρια - ερευνήτρια και κάθε συνθέτης που προσκαλεί το κοινό του για την 

ακρόαση ερµηνείας έργου σε ένα διαδικτυακό κανάλι, σε µια µουσική σκηνή.  

Συγκεκριµένα, ο πολλαπλός τρόπος ενηµέρωσης:  

Α) Ο προφορικός λόγος ως πρόσκληση, αποτέλεσε την κύρια µέθοδο 

προσέγγισης. Η επικοινωνία της συνθέτριας µε το εν δυνάµει ακροατήριό της, 

αποτελεί ένα από τα βασικά συστατικά της συνθετικής διαδικασίας. Μέσω της 

επικοινωνίας αυτής, αποσβέστηκαν δισταγµοί συµµετοχής, από ένα σηµαντικό µέρος 

των ακροατών που δεν γνωρίζουν τον µουσικό χώρο, ενισχύθηκε δε, η επιθυµία που 

εξέφρασαν ορισµένοι ακροατές να εκφράσουν την άποψή τους.  

Β) Δηµιουργήθηκε κείµενο πρόσκλησης και περιγραφής της διαδικασίας 

συµµετοχής (βλέπε παράρτηµα). Το κείµενο πρόσκλησης κοινοποιήθηκε µέσω 

ηλεκτρονικού ταχυδροµείου, τηλεφωνικών και διαδικτυακών µηνυµάτων ή και σε 

συνδυασµό αυτών.  

Γ) Εκφράστηκε προτροπή προς το ακροατήριο, να κοινοποιήσουν την έρευνα, 

σε εν δυνάµει ακροατές του περιβάλλοντός τους, που έκριναν ότι θα µπορούσαν να 

συµµετάσχουν.   

Δ) Η συνεχής και διαρκής ετοιµότητα της ερευνήτριας για διευκρινίσεις και 

περαιτέρω ενηµέρωση αποτέλεσε βασικό χαρακτηριστικό της έρευνας και κίνητρο 

για όποια µέλη του κοινού, εξέφραζαν δισταγµό λόγω άγνοιας της διαδικασίας.  

Η περιγραφή και οι  οδηγίες µετάβασης από το ένα στάδιο της έρευνας στο άλλο, 

είναι βασικό συστατικό της εύκολης πρόσβασης που έχει ως αποτέλεσµα τη 

µεγαλύτερη συµµετοχή κοινού. Παράλληλα, απαραίτητο χαρακτηριστικό είναι η 

αναλυτική αλλά και λιτή περιγραφή της διαδικασίας, χωρίς να χρησιµοποιηθούν 
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µουσικοί ή άλλοι όροι, που θα δυσκολέψουν την κατανόηση των ερωτήσεων και εν 

γένει της διαδικασίας.  

 

5.15 Πιλοτικό σχέδιο - αναθεωρήσεις ακροατών 

 
Ο Orlando Fals Borda σηµειώνει, πως σε µια συµµετοχική έρευνα, ο ερευνητής και ο 

συµµετέχων στην έρευνα, θεωρούνται ως πραγµατικά άτοµα µε αίσθηση και σκέψη 

και όχι δύο αντίθετοι πόλοι. (Borda, 2001). Για το λόγο αυτό, δηµιουργήθηκε µια 

πιλοτική εφαρµογή σε µικρή ο µάδα ακροατών µέσω της οποίας εντοπίσθηκαν 

τεχνικά σηµεία προς διόρθωση από την ερευνήτρια. Επίσης, δ όθηκε η ελευθερία 

στους συµµετέχοντες της πιλοτικής ακρόασης να εκφράσουν και να αναφέρουν τα 

αδύνατα σηµεία της δοκιµής. Αυτά εκτιµήθηκαν και διορθώθηκαν στη τελική 

διαδικασία. Αφορούσαν διορθώσεις λεκτικές ή επέκταση του κειµένου των οδηγιών. 

Επακόλουθο, µετά το πέρας της πιλοτικής δοκιµής, αποτέλεσε η συζήτηση τόσο της 

διαδικασίας όσο και της ερµηνείας των απαντήσεων των ερωτηµατολογίων. Αυτά 

σηµειώθηκαν και συµπεριελήφθησαν κατά την ανάλυση των αποτελεσµάτων.   

Έχοντας δηµιουργήσει τον αρχικό σχεδιασµό, εφαρµόστηκε ένα πιλοτικό σχέδιο, 

ώστε να αξιολογηθεί η µεθοδολογία και στη συνέχεια να διορθωθούν ή να 

αλλαχθούν στοιχεία της, στην έρευνα. Για το λόγο αυτό, ζητήθηκε από τους 

συµµετέχοντες της πρώτης εφαρµογής της έρευνας, να δώσουν παράλληλα, τις 

θέσεις τους για τη διαδικασία της µεθοδολογίας, τα ερωτηµατολόγια, και τί θα 

µπορούσε να προστεθεί ή να αποφευχθεί.  

Παρατηρήθηκε ότι, µόλις η διαδικασία υπερέβαινε τη διάρκεια των 40 λεπτών, οι 

ακροατές άρχιζαν να νοιώθουν ανήσυχοι, αποστασιοποιηµένοι, ή έχαναν την  

προσοχή τους στην ακρόαση. Μετά το πιλοτικό σχέδιο, διορθώθηκε η διατύπωση 

ορισµένων ερωτήσεων.  

Μετά τις τροποποιήσεις για παράδειγµα, προστέθηκε η ερώτηση:  

τί θα µπορούσε να είναι αυτό το έργο;  

Παρατηρήθηκε επίσης, ότι στο ερώτηµα:  

τώρα που έχετε ακούσει το έργο, θα θέλατε να το ακούσετε στο µέλλον;  

οι ακροατές δεν έδωσαν δεδοµένα και οι  περισσότεροι απαντούσαν στο αν 

χρειάζεται να ακούσουν ξανά το έργο. Η ερώτηση στη συνέχεια τροποποιήθηκε ως:  
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τώρα που  έχετε ακούσει τη σύνθεση, θα επιλέξετε να ακούσετε µια παρόµοια 

σύνθεση και πάλι στο µέλλον;  

Και πάλι, εξειδικευµένοι ακροατές αναρωτήθηκαν αν η ερώτηση αφορούσε την 

ηλεκτροακουστική µουσική ή όχι και οι  άπειροι δεν είχαν άποψη για τα 

συγκεκριµένα είδη µουσικής.  

 

5.16 Επεξεργασία και συζήτηση των δεδοµένων 

 
Μετά τις ακροάσεις παρατηρήθηκε επίσης, ότι οι  ακροατές συνέχιζαν µε µια 

συζήτηση για αυτά που άκουσαν. Παρατηρήθηκε ότι σε αρκετές περιπτώσεις 

υπήρξαν ελλειπή ερωτηµατολόγια κατά τη συµπλήρωση ή δεδοµένα θεωρήθηκαν 

κακώς διατυπωµένα. Αυτές οι  θέσεις δεν συγκαταλέγησαν στα δεδοµένα προς 

ανάλυση.  

 
5.17 Συµπέρασµα Κεφαλαίου 

 
Στο Κεφάλαιο 5, µετά την παρουσίαση του συγκερασµού των µεθοδολογιών, 

ακολούθησε ο  προσδιορισµός της µεθοδολογίας της παρούσας έρευνας και 

αναλύθηκαν οι άξονες του µεθοδολογικού σχεδίου. Η περιγραφή του πειράµατος και 

ο σχεδιασµός των ερωτηµατολογίων που εντάσσονται αποτελεί τον πηρύνα της 

εφαρµογής του. Ο σχεδιασµός ολοκληρώνεται µε τον προσδιορισµό του µουσικού 

υλικού και τον τρόπο προσέγγισης του ακροατηρίου. Στο επόµενο µέρος του, 

περιγράφεται η διαδικασία υλοποίησης της έρευνας. 

Στη συνέχεια ακολουθούν δύο κεφάλαια, όπου περιγράφονται τα δύο παραδοτέα της 

εργασίας:  α) Η σύνθεση και η ανασύνθεση έργου και β) Η ανάπτυξη ιστοτόπου για 

τη λειτουργία της έρευνας.  
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Κεφάλαιο 6  

 
Σύνθεση και ανασύνθεση έργου 

  
6.1   Εισαγωγή 

 
Το συγκεκριµένο Kεφάλαιο ασχολείται µε τη διαδικασία επιλογής του έργου, ως ένα 

από τα υλικά της έρευνας. Περιγράφει το γιατί επιλέχθηκε και µε ποιό τρόπο 

ανασυντέθηκε, ώστε  η ανασύνθεσή του να είναι µια αυτοτελή εκδοχή και στη 

συνέχεια οι δύο εκδοχές του έργου να αποτελέσουν το µουσικό υλικό της παρούσας 

έρευνας. Αναλύονται επίσης, τα χαρακτηριστικά εκείνα που το κατατάσσουν ως ένα 

έργο σύγχρονης µουσικής και ηλεκτροακουστικής τέχνης. 

Η ερευνήτρια, στην παρούσα έρευνα, έχει παράλληλα τον ρόλο τ ης δηµιουργού.     

Στο συνθετικό της έργο χρησιµοποιεί µεταλλαγµένες τις σύγχρονες τεχνικές, 

προσαρµοσµένες σε ένα προσωπικό ύφος, ενώ συχνά συνδυάζει τα ηχοχρώµατα των 

οργάνων µε ηλεκτρονικούς ήχους. Η εργογραφία της περιλαµβάνει έργα για σόλο 

όργανα, σύνολα, αµιγώς ηλεκτρονική µουσική, συµφωνική µουσική.  

Το έργο της έρευνας έχει γραφεί στο πλαίσιο της έρευνας και αποτελεί µέρος της 

εργογραφίας της.  

 

6.2   «Το κάτι που διατηρεί τον παράγοντα» 

 
Ο τίτλος της ενότητας: «the something to hold on to factor» (SHF), αποτελεί έναν 

όρο που χρησιµοποιείται από τον Leigh Landy (1994), ο  οποίος και τον καθιέρωσε 

στη διατύπωση της θεωρίας του:  

«ο σηµερινός ακροατής, ειδικά εκείνος µε λίγη εµπειρία µε την ηχοχρωµατική 

σύνθεση, µπορεί να ωφεληθεί, κατέχοντας - έχοντας ακούσει - έργα τα οποία 

δεν έχουν διακριθεί».  

Ο Landy έδωσε µε αυτόν τον τρόπο, τη µετάβαση από το θεωρητικό στον εµπειρικό 

τρόπο έρευνας. Τον τεκµηρίωσε κατόπιν ερευνητικού πειράµατος, που προέκυψε από 

πολλές ακροάσεις έργων. Τα στοιχεία που εντόπισε µέσω αυτής της διαδικασίας, ως 
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υλικό για παρεµφερείς έρευνες, τα κατηγοριοποίησε σε έναν κατάλογο µε 

χαρακτηριστικά, που θα πρέπει να έχει ένα έργο για παρεµφερείς έρευνες και 

γενικότερα για κάθε πρωτότυπο έργο του είδους που απευθύνεται στο ακροατήριο.  

Ο κατάλογος των στοιχείων αυτών, περιγράφεται:  

Α) παράµετροι:  

α) δυναµικές,  

β) χώρος  

γ) ηχόχρωµα και ρυθµός  

Β) Οµοιογένεια του ήχου και αναζήτηση νέων ήχων:  

α) έργα βασισµένα σε ένα ή λίγα ηχοχρώµατα  

β) οµοιογενή υφή  

γ) νέοι ήχοι  

δ) φωνή ή όργανο και παράλληλα ταινία, (ηχογραφηµένο υλικό)  

Γ) Έργα που δεν υπερβαίνουν τέσσερις τύπους ήχου ταυτόχρονα.  

Δ) Ηχογραφηµένοι ή συνθετηµένοι ήχοι:  

α) ήχοι φύσης  

β) ανακυκλωµένοι γνωστοί ήχοι, µουσικοί και πρωτότυποι ήχοι,  

γ) ακουσµατικές ιστορίες  

Ε) Άλλοι παράµετροι (Landy, 1994b).  

Με τον τρόπο αυτό, ο Landy παρουσίασε ένα νέο σύστηµα ταξινόµησης των έργων, 

ανάλογα µε τα χαρακτηριστικά του Something Hold Factory, (SHF). Το SHF 

προσφέρει στους ακροατές µια στρατηγική ακρόασης. Ο προσδιορισµός SHF είναι 

βασισµένος µόνο στην εµπειρία ακούσµατος και µπορεί να είναι και υποκειµενική. 

Με τον τρόπο αυτό, καθιερώνεται ένα σύστηµα,  το οποίο όταν εφαρµόζεται σε 

έρευνα, τότε το έργο δεν προσφέρει ένα “κλείδί”, ο ακροατής δεν ψάχνει να βρεί τον 

κώδικα που περιέχει το έργο για να το εντάξει σε ένα είδος. Αντιθέτως διευκολύνει 

τον ακροατή να εισχωρήσει σε αυτή τη µουσική και να αντιληφθεί το έργο, µε βάση, 

αναγνωρίσιµα ηχητικά στοιχεία µέσα σε αυτό. Αναγνωρίζονται έτσι σ τοιχεία, που 

δεν απαιτούν προσόντα κατανόησης, αλλά µπορούν να εκτιµηθούν σε  σχέση  µε 

ολόκληρο το έργο. 
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6.3  Επιλογή του έργου έρευνας 

 
Η διαδικασία ε πιλογής του έργου στηρίχτηκε στα στοιχεία της µεθοδολογίας που 

περιγράφηκε στο κεφάλαιο 3 και διέπεται από τα παρακάτω χαρακτηριστικά: 

α) Πρωτότυπο έργο: οι  συνθετικές τεχνικές, οι  νέες τεχνικές των οργάνων 

που έχουν χρησιµοποιηθεί και η ανάπτυξή του, καθιστούν το έργο, ως έργο 

σύγχρονης µουσικής τέχνης. 

β) Το έργο έχει ερµηνευθεί σε συναυλιακό χώρο: µε την ερµηνεία αυτή, έχει 

αρχικά «απευθυνθεί» σε ακροατήριο, το οποίο το έχει «υποδεχθεί» και έχει 

δώσει για το έργο, τις πρώτες εκτιµήσεις.   

γ) Το έργο είναι άγνωστο στο ευρύτερο κοινό: η πρώτη εκτέλεση του έργου 

πραγµατοποιήθηκε πριν από δύο και πλέον έτη. Όµως, στη συνέχεια δεν 

δισκογραφήθηκε, ούτε δηµοσιεύθηκε ολόκληρο ή µέρος του σε άλλη µορφή 

διάδοσης, ραδιόφωνο, διαδίκτυο ή άλλο µέσο. Το ζήτηµα της ερµηνείας του 

και της συµµετοχής ακροατών από την πρώτη εκτέλεση αποσβένεται, από το 

ότι η µακρά περίοδος από την πρώτη ακρόαση δεν δηµιουργεί εµπειρία 

ακρόασης του έργου. Αντιθέτως, στην περίπτωση που αυτό έχει εντυπωθεί 

στη µνήµη του ακροατή, αυτό µπορεί να ερµηνευθεί ως ένα στοιχείο 

«εκτίµηση» και θα αποτελέσει στοιχείο συζήτησης, αν συµµετέχων ακροατής 

της παρούσας έρευνας εκφράσει µέσω των θέσεών του, ότι έχει στη µνήµη 

του δοµικά ή άλλα στοιχεία του έργου. 

δ) Το έργο περιέχει πραγµατικές αναφορές ήχου και στις δύο εκδοχές: 

όπως, ήχοι ακουστικών οργάνων, ήχοι συναυλιακού χώρου, ήχοι φύσης που 

είναι αναγνωρίσιµοι, ή επεξεργασµένοι ηλεκτρονικά, που µπορούν να 

επικοινωνήσουν µε τον ακροάτη. 

ε) Το έργο περιέχει δραµατουργικό υλικό, είτε ως αφηγηµατική ιστορία µέσω 

τίτλου και κειµένου, είτε ως συζήτηση ήχων και ηχοχρωµάτων στην 

ανάπτυξη της δοµής, στο χώρο και το χρόνο.  

Εκτός από τις µεθοδολογικές βάσεις αυτές, ως προς την επιλογή του έργου 

συνετέλεσε το ακόλουθο σκεπτικό:  

α) το έργο να µην είναι γραµµένο για φωνή, ώστε το κείµενο να µην έλκει την 

προσοχή του ακροατή κατά την ακρόαση,  
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β) το έργο να µηνείναι για solo όργανο, όπου είναι αναγνωρίσιµο το ένα 

ηχόχρωµα, 

γ) το έργο να µην είναι για τρίο ή για σύνολο µε παραπάνω όργανα, όπου η 

πολυπλοκότητα των ηχοχρωµάτων θα δυσκόλευε την απόκριση από τον ακροατή, 

των λεπτοµερειών της µουσικής του έργου 

δ) το έργο να είναι για δύο όργανα, ώστε να είναι δυνατός ο διαχωρισµός των 

ηχοχρωµάτων και του ρόλου που έχει το κάθε ένα από αυτά µέσα στο έργο και κάθε 

στιγµή του.  

ε) το έργο να είναι για δύο όργανα της ίδιας οικογένειας, ώστε να συζητηθεί 

από τον ακροατή η µίξη των ηχοχρωµάτων κάθε ηχητικού γεγονότος.  

Ως αποτέλεσµα αυτών των σκέψεων, επιλέχθηκε από την εργογραφία, το έργο 

Συνειρµοί / Free Associations για βιολοντσέλο και κοντραµπάσο (βλέπε παράρτηµα). 

Το έργο, ως Α΄εκτέλεση, ερµηνεύτηκε τον Απρίλιο του 2015, στην Αίθουσα της 

Μουσικής Βιβλιοθήκης «Λίλιαν Βουδούρη», στο Μέγαρο Μουσικής Αθηνών. Κατά 

τη διάρκεια της εκδήλωσης «Διαδραστικές Διαδροµές», εκτός του έργου αυτού 

ερµηνεύθηκαν κ αι άλλα έργα της συνθέτριας - ερευνήτριας, για διαφορετικά 

σχήµατα. Το έργο Συνειρµοί προσέλκυσε περισσότερο από τα άλλα το ενδιαφέρον 

του ακροατηρίου. Πολλά σχόλια τόσο των ακροατών όσο και των σολίστ, 

συζητήθηκαν στη συνέχεια µεταξύ της συνθέτριας και των ερµηνευτών. Η συνθέτις 

και οι  ερµηνευτές έλαβαν αυτές τις πρώτες προφορικές αναφορές του κοινού κατά 

την πρώτη εκτέλεση του έργου και τ ο έργο εµπεδώθηκε και ερµηνεύθηκε κατ’ 

επιλογή των ερµηνευτών στην Αίθουσα Συναυλιών «Φ. Νάκας», τον Νοέµβριο του 

2015. Το ρεπερτόριο της εκδήλωσης περιελάµβανε έργα για βιολοντσέλο και 

κοντραµπάσο (ίδιου σχήµατος), από Έλληνες και ξένους συνθέτες, συναφούς 

µουσικού ιδιώµατος µε το Συνειρµοί. Με το πέρας της εκδήλωσης το κοινό εξέφρασε 

εκ νέου τις σκέψεις και τα συναισθήµατά του, τόσο για το έργο, όσο για αυτό 

συγκριτικά µε τα άλλα έργα. Αν και το έργο αποδώθηκε σε ένα διαφορετικό 

ακροατήριο από την Α εκτέλεσή του, κοινό στοιχείο µε το πρώτο ακροατήριο 

αποτελεί η συµµετοχή ακροατών µουσικών και µη µουσικών µε µια µεγαλύτερη 

συµµετοχή, αυτή των έµπειρων ακροατών και των εξειδικευµένων.  

Κατά τη δηµιουργία κάθε έργου της συνθέτριας, ένας από τους προβληµατισµούς της 

αποτελεί ο  βαθµός προσπέλασης τ ου έργου στο κοινό. Πάγια τακτική της λοιπόν, 

είναι η ερµηνεία κάθε έργου να συνοδεύεται από εισαγωγικό σηµείωµα στο οποίο 
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αναγράφεται η αρχική ιδέα και πρόθεση δηµιουργίας και όχι οι  τεχνικές σύνθεσης. 

Με τον τρόπο αυτό, προσεγγίζει µη µουσικό κοινό και δίνει σε κάθε ακροατή τη 

δυνατότητα προβληµατισµού και σκέψης κατά την ακρόαση του έργου.  

 

6.4   Μουσικό υλικό της έρευνας 
 
Στην παρούσα έρευνα ως µουσικό υλικό ακρόασης χρησιµοποιείται: 

  
α) το πρωτότυπο έργο µε τη χρήση µόνο τον ακουστικών οργάνων:  

Συνειρµοί / Free Associations για βιολοντσέλο και κοντραµπάσο (βλέπε 

παράρτηµα), σε ηχογράφηση από ερµηνεία του σε µουσική σκηνή, ώστε να 

συνυπάρχουν οι ηχητικές συνθήκες ερµηνείας του έργου σε χώρο και µε την 

παρουσία κοινού και να αλληλεπιδρούν στην ερµηνεία, οι  συναισθηµατικοί 

κόσµοι ερµηνευτών και ακροατηρίου. 

  
β) το πρωτότυπο έργο σε  ανασύνθεση µε χρήση ηλεκτρονικού 

προηχογραφηµένου και επεξεργασµένου υλικού:  

Συνειρµοί / Free Associations για βιολοντσέλο, κοντραµπάσο και 

ηλεκτρονικά µέσα. Η ηχογράφηση της πρώτης εκδοχής µε τα ακουστικά 

όργανα, χωρίς να αλλοιωθούν στοιχεία της, σε µίξη µε ηλεκτρονικό υλικό. Οι 

παράµετροι µίξης χρησιµοποιήθηκαν µε τέτοιον τρόπο ώστε να υπάρχει 

ισορροπία ανάµεσα στο υλικό που έχει χρησιµοποιηθεί. 

 
Το ηλεκτρονικό υλικό προέρχεται από πρωτότυπα ηχητικά δείγµατα της συνθέτριας, 

επεξεργασµένα από την ίδια και αρχειοθετηµένα σε µια βάση η οποία συνεχώς 

εµπλουτίζεται από ηχογραφηµένους ήχους φύσης διαµορφωµένους και 

επεξεργασµένους µέσω προγραµµάτων καθώς και από ηχητικά δείγµατα 

συντεθηµένα ηλεκτρονικά από µίξη δειγµάτων ηχητικών βιβλιοθηκών και 

ηλεκτρονικής παρέµβασης των παραµέτρων τους.  

 

Αναλυτικά στοιχεία για τις δύο εκδοχές και το προηχογραφηµένο ηλεκτρονικό υλικό 

δίνονται ακολούθως. 
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Το φθογγικό υλικό του έργου στηρίζεται σε τρόπο σχηµατισµένο από τη δηµιουργό 

και χρησιµοποιείται σε πολλά έργα της. Η ανάπτυξη του έργου κινείται άλλοτε σε 

οµοφωνικό στοιχείο - αρµονίες και συνηχήσεις των δύο οργάνων -  και άλλοτε σε 

αντιστικτική γραφή. Με τα πρώτα µέτρα του έργου και τη χρήση παρατεταµένης 

διάρκειας συγχορδιών γίνεται η «πρόσκληση» στο ακροατήριο για αφύπνιση και 

προσήλωσή του στην ανάπτυξη των ηχητικών γεγονότων που έπονται. 

 

 

 
Σχήµα 7 

 

 

 

Το µοτιβικό στοιχείο του µέτρου 5 αποτελεί συστατικό στοιχείο ανάπτυξης του έργου 

µαζί µε τη µουσική φράση των µέτρων 8 - 9. 

 

 

 
Σχήµα 8 
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Τα µέτρα 5, 8 - 9 και η µελωδική γραµµή του κοντραµπάσου των µέτρων  87 - 90 

αποτέλεσαν στοιχεία που έµειναν στη µνήµη των ακροατών. Πολλοί από αυτούς δε 

τα σιγοτραγουδούσαν στη συνέχεια µετά την ολοκλήρωση της ερµηνείας του έργου. 

Τούτο σηµειώνεται για το λόγο ότι δεν είναι σύνηθες σε έργα αυτής της 

πολυπλοκότητας και του ιδιώµατος να αποκωδικοποιούνται και να δηµιουργούν 

αναγνωριστικό χαρακτηριστικό του έργου. 

Σχήµα 9 

 

Εκτός και άλλων στοιχείων, ο διάλογος των δύο οργάνων άλλοτε σε σόλο και άλλοτε 

αντιστικτικά δηµιουργούν εναλλαγές που αποτυπώνουν την πρόθεση και τον τίτλο 

του έργου. Ένας ακόµη διάλογος που γίνεται είτε µε ρυθµικά µοτίβο, είτε µε  

µελωδικές φράσεις, (µέτρα 93 – 96) ενισχύει τις συνθετικές προθέσεις. 

Σχήµα 10 
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6.5   Νέα εκδοχή του έργου µε ηλεκτρονικό υλικό 
 
Κατά τον Mills (1988), η διαδικασία ταυτοποίησης των παραµέτρων που 

αλληλεπιδρούν στη µελωδία και τ ο ηχόχρωµα απαιτεί τη µελέτη τεσσάρων 

συστατικών:  

Μουσική εκκίνηση: ποιά µοτιβικά στοιχεία ή ποιοί ήχοι µπορούν να 

θεωρηθούν εναρκτήρια στοιχεία για νέο υλικό.  

Κινητική ανάπτυξη: η εξέλιξη µιας µελωδίας µέσα στο χρόνο και οι τρόποι µε 

τους οποίους αναπτύσσεται. 

Αρµονική ανάπτυξη: η διαδικασία ανάπτυξης της τονικότητας ή του τρόπου.  

Ηχόχρωµα: ποιά όργανα ή ήχοι χρησιµοποιούνται για να δoθεί το 

χαρακτηριστικό που θα επικοινωνήσει µε τους µουσικούς και στη συνέχεια µε τους 

ακροατές. 

Με βάση τα παραπάνω, οι  λειτουργίες µίξης και επεξεργασίας αυτές υλοποιούνται 

από τη συνθέτρια κυρίως µέσω του λογισµικού Logic Pro.  

 

 
Σχήµα: 11 

 

Η συνθέτρια έχει δηµιουργήσει µια βάση δεδοµένων µε δείγµατα που συνδυάζουν:  

 Παραγωγή φθόγγων  

 Επεξεργασία µέσω ηχητικών µοντέλων  
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 Συγχώνευση ακουσµατικών – οργανικών δειγµάτων 

Φθογγικό υλικό ανάµεσα σε ηχητικές περιοχές – χώρους 

Το φθογγικό υλικό είναι αυτό που χρησιµοποιεί η συνθέτρια στα έργα της. Ως 

αποτέλεσµα αυτού, είναι ότι δεν δηµιουργούνται ιδιαίτερα προβλήµατα κατά τη µίξη 

τους µε το ηχογραφηµένο υλικό του πραγµατικού ηχητικού γεγονότος του έργου. 

H µίξη της ηχογραφηµένης ερµηνείας του έργου µε ηλεκτρονικό υλικό, δηµιούργησε 

µια νέα διαδικασία δηµιουργίας έργου αυτής του  Συνειρµοί / Free Associations για 

βιολοντσέλο, κοντραµπάσο και ηλεκτρονικό υλικό.  

Κατά τη διαδικασία αυτή, βασική προϋπόθεση αποτέλεσε η ισορροπία των δύο 

κατηγοριών ηχητικών χώρων: αυτής του ηχητικού γεγονότος ερµηνείας και αυτής 

του ηλεκτρονικού και ηχητικού υλικού. 

Ο ένας χώρος αφοµοίωσε τον άλλον χωρίς να χαθεί το βασικό υλικό του έργου. 

Αποτέλεσµα αυτών είναι δύο εκδοχές «ουδέτερου επιπέδου»  

 Α) Έργο αποτυπωµένο σε µουσικό κείµενο 

 Β) Έργο σε ηχητική αποτύπωση   

 

 
 
Σχήµα 12 
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6.6   Επεξεργασία ηχογραφηµένης ερµηνείας  

 
Κατά την επεξεργασία του ηχητικού γεγονότος της ερµηνείας του έργου, δεν 

αλλοιώθηκε αυτό από την αρχική του ηχογράφηση διατηρώντας αυτήν στα επίεπδα 

της ζωντανής εκτέλεσης.  

Οι ενέργειες υλοποιήθηκαν µέσω του λογισµικού Pro Tools όπου χρησιµοποιήθηκαν 

βοηθητικά plugins όπως περιγράφεται παρακάτω:   

 

Α) Χρήση plugin Duy dat val, µέσω του οποίου οι  ψηφιακοί ήχοι αποκτούν µια πιο 

«ζεστή» αίσθηση, αποφεύγοντας αυτήν του ψηφιακού και αναρµονίζοντάς τον µε 

τους φυσικούς. 

 

 
Σχήµα 13: Χρήση plugin Duy dat val  

 

Β) Χρήση plugin ML4000 της Mc dsp,  µέσω του οποίου δηµιουργείται compression 

σε όλα τα κανάλια προκειµένου να έχουν καλύτερες δυναµικές. Στο σηµείο αυτό, για 

να µη «βουήζουν» οι  χαµηλές  συχνότητες, ρυθµίστηκε µε το equalizer το 

«χαµήλωµα» µε µείωση 1.3 db. 
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Σχήµα 14: Χρήση plugin ML4000 της Mc dsp 

 

Γ) Χρήση plugin για βελτίωση της στερεοφωνίας κατά 10%  
 

 
Σχήµα 15: Στερεοφωνία και output -3 db 
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6.7   Φασµατική αποτύπωση του έργου  
 
Μια διαφοερετική εικόνα δίνει η φασµατική αποτύπωση του έργου  

Η αποτύπωση έχει γίνει µε κάθετο άξονα τα hertz και οριζόντιο τα seconds όπως 

φαίνεται από τα παρακάτω σχήµατα:   

 
Σχήµα 16 µε τη ρύθµιση των hertz και σχήµα  17 µε τη ρύθµιση ανά seconds 
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Παρακάτω αποτυπώνεται το φασµατογράφηµα του έργου χωρίς τα ηλεκτρονικά:  

Οι ανώτεροι αρµονικοί (partials) είναι µε τις έγχρωµες αποχρώσεις. 

 

 
Σχήµα 18: Έργο Συνειρµοί χωρίς ηλεκτρονικό υλικό.  

 

 
Σχήµα 19: µε την καταγραφή των άρτιων ανώτερων αρµονικών  
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Σχήµα 20: Έργο µε ηλεκτρονικό υλικό. Αποτυπώνονται οι ανώτερους άρτιους 

αρµονικούς.  

 
Σχήµα 21: Έργο µε ηλεκτρονικό υλικό. Αποτυπώνονται οι θεµέλιοι αρµονικοί.  

 

Παρατηρείται ότι υπάρχει συνολική αύξηση εύρους συχνοτήτων στο αποτύπωµα του 

έργου µε τα ηλεκτρονικό υλικό, κυρίως σε ψ ηλές συχνότητες (µπλέ αποχρώσεις). 

Επίσης, παρατηρείται εντονότερη παρουσία πρόσθετων θεµελιωδών συχνοτήτων 

(έντονο πορτοκαλί χρώµα), στο κάτω µέρος του φάσµατος.  
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Κεφάλαιο 7  

 
Ανάπτυξη έρευνας σε ηλεκτρονική πλατφόρµα – Ιστότοπος 

 
7.1   Εισαγωγή 

 
Όπως έχει περιγραφεί και κατά τη διαδικασία της πιλοτικής εφαρµογής της έρευνας 

δηµιουργήθηκε η σκέψη της ανάπτυξης ιστοτόπου για την πιο εύκολη πρόσβαση του 

ακροατή στην ερευνητική διαδικασία. Η πρόσβαση στην έρευνα µέσω διαδικτύου 

αποτελεί ένα χρήσιµο εργαλείο για τ ους συµµετέχοντες, γιατί διευκολύνει τους 

υποψήφιους ακροατές να υλοποιούν τα στάδια ή όλη την έρευνα χωρίς να µεταβούν 

σε κάποιο χώρο ακρόασης και να επιλέγουν το χρόνο που θα διεξάγουν τη 

διαδικασία αυτή. Ενθαρρύνει δε, τη συµµετοχή κοινού, που δεν έχει σκεφτεί ή αγνοεί 

την ύπαρξη µουσικών έργων. Πολλές φορές το κοινό αρνείται να παραστεί σε 

συναυλιακούς χώρους. Η χρήση διαδικτύου είναι πλέον µέρος της καθηµερινής του 

κίνησης. Για τους λόγους αυτούς, δηµιουργήθηκε και αναπτύχθηκε ιστότοπος για την 

παρουσίαση της µελέτης, της διαδικασίας της έρευνας, καθώς και της συγκέντρωσης 

των αποτελεσµάτων της. 

Συνεπώς, χρειάστηκε να υλοποιηθεί ένα δεύτερο παραδοτέο για την παρούσα 

διατριβή. Το Kεφάλαιο 7 ασχολείται µε τη διαδικασία σχεδιασµού και ανάπτυξης του 

ιστοτόπου, καθώς και των χαρακτηριστικών εκείνων που τον καθιστούν ένα εργαλείο 

της έρευνας και µια βάση για τη συνέχειά της. Προβλέπεται να χρησιµοποιηθεί 

επίσης, για την καταγραφή των αποτελεσµάτων και χρήσης των σε άλλες έρευνες.  

 

7.2   Προσαρµογή ηλεκτρονικής πλατφόρµας  

 
Η βασική προϋπόθεση ανάπτυξης του ιστότοπου είναι η εύκολη πρόσβαση των 

συµµετεχόντων και η σαφής παρουσίαση της έρευνας σε αυτόν.  Για να επιτευχθεί 

αυτό, τηρήθηκαν τα ακόλουθα:  

Α)  Να είναι εύχρηστη στη διαχείρισή της και στην πρόσβασή της. 
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Β) Να είναι αναβαθµίσιµη, για να ακολουθεί τις νέες προδιαγραφές του 

διαδικτύου προς αποφυγή κενών ασφαλείας. 

Γ) Να είναι προστατευµένη από κακόβουλα λογισµικά και επιθέσεις 

κακόβουλων χρηστών.  

Δ) Nα λειτουργεί σε κάθε συσκευή, υπολογιστή, tablet, κινητό τ ηλέφωνο 

smartphone. Για αυτό το χαρακτηριστικό, ο ιστότοπος σχεδιάστηκε κατά 

τέτοιον τρόπο, ώστε να προσαρµόζεται δυναµικά σε κάθε διάσταση και 

κατεύθυνση οθόνης (respοnsive design), όπως περιγράφεται παρακάτω στα 

τεχνικά χαρακτηριστικά.  

Ε) Να είναι δυνατή η άµεση αλλαγή περιεχοµένου. Το χαρακτηριστικό αυτό 

τέθηκε ως απαραίτητο, ώστε να γίνονται άµεσα αλλαγές που θα προέκυπταν 

από την πιλοτική εφαρµογή της έρευνας.  

ΣΤ) Να έχει όν οµα χώρου, κατηγορίες πρόσβασης (µενού) και σελίδες, 

εύκολα στην αποµνηµόνευση, κατανοητά και σχετικά µε την έρευνα.   

Ο ιστότοπος αυτός, έχει όνοµα χώρου διαδραστική µουσική σε αγγλική απόδοση 

interactive music και διαδικτυακή κατάληξη, την κατάληξη gr, ώστε να δηλώνει την 

ελλαδική προέλευση του χώρου. Λειτουργεί αµφότερα µε την πληκτρολόγηση του 

χώρου είτε µε το πρόθεµα www (world wide web), είτε χωρίς αυτό, ώστε να υπάρχει 

ευκολία πρόσβασης στο χώρο µε πιθανές πληκτολογήσεις του χρήστη.  

Λογότυπο, γραφικά και όνοµα χώρου, έχουν σχεδιαστεί από την ερευνήτρια µε 

τέτοιο τρόπο, ώστε να προβάλλεται η µουσική διάδραση, να αποτυπώνεται στη µνήµη 

του επισκέπτη του χώρου ο  χαρακτήρας και το περιεχόµενό του και ο  χρήστης να 

δρά σε ένα φιλικό σε αυτόν περιβάλλον.  

 

7.3   Ανάπτυξη ιστοτόπου interactivemusic.gr  

 
Για την επίτευξη των παραπάνω, απαιτούνται αρχικά:  

Α) Η κατοχύρωση ονόµατος domain name.  

Επιλέχθηκε όπως προαναφέρθηκε το όνοµα interactivemusic.gr 

Β) H χρήση χώρου server, ενός διαδικτυακού ηλεκτρονικού υπολογιστή µε 

συγκεκριµένη διαδικτυακή διεύθυνση.  
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Γ) Η δροµολόγησή του ονόµατος προς τον server, µέσω των εξυπηρετητών 

ονοµατοδοσίας, name servers.  

Προκειµένου η  παρούσα έρευνα, να έχει διαδικτυακή παρουσία σε διάρκεια στο 

χρόνο, τόσο για την παρούσα µελέτη, αλλά και κατόπιν αυτής, έγινε κατοχύρωση 

ονόµατος και χώρου server σε διάρκεια δύο τουλάχιστον επιπλέον ετών, στην 

ιδιοκτησία του ονόµατος της ερευνήτριας. Για τον σχεδιασµό του χώρου 

απαιτήθηκαν: 

Α) Διαδικτυακός υπολογιστής στον οποίο εγκαταστάθηκαν οι τελευταίες εκδόσεις:  

α) του λειτουργικού σύστηµατος Linux. 

β) του λογισµικού Plesk Οnyx, ως εργαλείο διαχείρισης των υπηρεσιών 

φιλοξενίας, του ηλεκτρονικού ταχυδροµείου, της εγκατάστασης βοηθητικών 

λογισµικών. 

γ) της εφαρµογής Apache, ως εργαλείο διαχείρησης σφαλµάτων που µπορεί 

να προκύψουν στον server, ή εκτέλεσης εντολών απαραίτητων για τη 

λειτουργία του χώρου. 

δ) του σύστηµατος MySQL, για τη διαχείρηση των βάσεων δεδοµένων. 

ε) του συστήµατος phpMyAdmin, για τη λειτουργία των βάσεων δεδοµένων. 

στ) της πλατφόρµας WordPress 

ζ) βοηθητικών εφαρµογών, όπως της ενσωµάτωσης φόρµας 

ερωτηµατολογίων, πολυγλωσσίας, εφαρµογής για πρόσβαση ατόµων ΑµεΑ 

και άλλες. 

Β) Τεχνικές γνώσεις διαχείρησης των παραπάνω εφαρµογών και λειτουργικών 

συστηµάτων, τη γνώση του διαδικτύου, των συνθηκών που ισχύουν σε αυτόν, τη 

διαχείριση των ιστοτόπων στις νέες εξελίξεις και τέλος τη γνώση συµβατότητας 

αυτών των εφαρµογών.    

Γ) Γνώση προγραµµατισµού µε χρήση διαφορετικών γλωσσών, όπως:  

α) Γλώσσα προγραµµατισµού µορφοποίησης υπερκειµένου, html, (HyperText 

Markup Language) και βασικής γλώσσας για τη δόµηση ιστοσελίδων.  

β) Γλώσσα προγραµµατισµού css, (Cascading Style Sheets), για τη 

µορφοποίηηση των αντικειµένων, τον τρόπο εµφάνισης και διάταξής τους.  

γ) Γλώσσα προγραµµατισµού java, διερµηνευµένη γλώσσα που εκτειλεί και 

µεταγλωττίζει εντολές σε άλλη γλώσσα προγραµαµτισµού, ώστε να 
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χρησιµοποιηθεί και να ενσωµατωθεί η σειρά των εντολών σε άλλο κώδικα 

µηχανής. 

δ) Γλώσσα προγραµµατισµού php, µε την οποία σχεδιάστηκαν οι µεταβλητές 

ώστε να ενσωµατωθούν τα ερωτηµατολόγια.   

ε) Ανάπτυξη και διαχείριση βάσεων δεδοµένων σε σύστηµα MySQL µέσω 

του οποίου διαχειρίστηκαν οι  βάσεις δεδοµένων των ερωτηµατολογίων και 

του ιστότοπου.  

στ) Διαχείρηση πλατφόρµα wordpress, ελεύθερο λογισµικό ανοιχτού κώδικα. 

Πρόκειται για ένα σύγχρονο σύστηµα διαχείρισης περιεχοµένου CMS, 

(Content Management System). Για την εγκατάστασή του χρησιµοποιήθηκε 

διαδικτυακός χώρος και εξυπηρετητής - διακοµιστής (web server),  στον 

οποίο προεγκαταστάθηκαν php 7 και  MySQL  και διαµορφώθηκε έτσι ώστε 

να µπορεί να παραµετροποιηθεί στα δεδοµένα της έρευνας.  

ζ) Χρήση αρκετών µικροεφαρµογών (Plugins) που διευκολύνουν τον 

σχεδιασµό την ανάπτυξη και την επίσκεψη του ιστότοπου. Ο ιστότοπος 

interactivemusic.gr έχει σχεδιαστεί ώστε να δεχθεί ως επισκέπτη, άτοµα µε 

ειδικές ανάγκες. Η δυνατότητα αυτή, είναι διαθέσιµη κατόπιν συννενόησης 

µε την διαχειρίστρια - ερευνήτρια. Ο λόγος που δεν εµφανίζεται σε κάθε 

χρήστη είναι το ότι ένας µεγάλος αριθµός χρηστών δεν είναι εξοικειωµένος 

µε τη χρήση εφαρµογών AµεA. Η χρήση του κώδικα utf 8 κρίθηκε 

απαραίτητη για την ανάγνωση της ελληνικής γλώσσας από όλα τα µέσα 

πρόσβασης.  

 

7.4   Παραµετροποίηση του ιστοτόπου  

 
Οποιαδήποτε εγκατάσταση πλατφόρµας ή εφαρµογών, δεν προϋποθέτει ότι µπορεί 

να εµφανίσει και να λειτουργήσει µια ιστοσελίδα. Η χρήση των παραπάνω γλωσσών 

κρίνεται απαραίτητη για την παραµετροποίηση και προσαρµογή στο σχέδιο 

παρουσίασης που επιλέγει ο  διαχειριστής, ώστε να είναι ο ιστότοπος φιλικός προς 

τον χρήστη και να πληροί τις απαιτήσεις της έρευνας. 

Α) Ένα απαιτούµενο για την επισκεψιµότητα της ιστοσελίδας είναι η επιλογή 

θέµατος wordpress. Αυτό γίνεται είτε µέσω δείγµατος, είτε µέσω ιδιοκατασκευής. 
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Κατασκευάστηκε θέµα, το οποίο µπορεί να λειτουργήσει σε κάθε µέσο πρόσβασης 

στο διαδίκτυο, υπολογιστής, spartphone, tablet. Η λειττουργία αυτή (responsive 

design), δίνει τη δυνατότητα αναγνώρισης της οθόνης που χρησιµοποιεί ο  χρήστης 

και προσαρµόζει «on fly», άµεσα, κάθε αντικείµενο της ιστοσελίδας στη διάσταση 

της οθόνης του χρήστη.  

Β) Η προσαρµογή των γραφικών, του λογοτύπου και της τοποθέτησης των µενού 

βοηθάει στην ευχρηστία και δηµιουργεί µια ευχάριστη επίσκεψη του χρήστη, ώστε 

να προκαλέσει το ενδιαφέρον της παραµονής του σε αυτήν, αλλά και να δώσει το 

κίνητρο της συµµετοχής του στην έρευνα.  

 

 
Σχήµα 22  

 

Ως γραφικά, χρησιµοποιήθηκαν φωτογραφίες των εφαρµογών µέσω των οποίων 

υλοποιήθηκε η ηλεκτρονική επεξεργασία των εκδοχών του έργου. Η βασική 

φωτογραφία της αρχικής σελίδας είναι επεξεργασία φωτογραφιών µέσω του 

προγράµµατος Photoshop και σύνθεση της ερευνήτριας. Σύνθεση της ιδίας αποτελεί 

επίσης, η κατασκευή του λογοτύπου το οποίο αποτυπώνει µια κυµατοµορφή και τα 

γράµµατα «δ» και «i», ως ένα παιχνίδι των λέξεων music - µουσική και διάδραση - 

interactive. Στο λογότυπο λειτουργεί σύνδεσµος που οδηγεί στην αρχική σελίδα,  

ώστε να διευκολύνει τον χρήστη στην επάνοδο του στην βασική ιστοσελίδα. 
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Σχήµα 23: Στην αρχική σελίδα ο επισκέπτης ενηµερώνεται για την έρευνα. 

 

 
Σχήµα 24: Στην αρχική σελίδα ο  επισκέπτης ενηµερώνεται για τους λόγους που 

καλείται να συµµετάσχει, για τη διαδικασία της έρευνας και τους όρους συµµετοχής.  

 

Η αρχική σελίδα κλείνει, µε την επιγραµµατική παρουσίαση των ερωτηµατολογίων. 

Αυτά, παρουσιάζουν µε ένα παιχνίδισµα τον γενικό τίτλο της έρευνας: Participatory 
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Music Interactive Creation (Συµµετοχική Μουσική Διαδραστική Δηµιουργία). Δίνεται 

επίσης, η άµεση πρόσβαση στα ερωτηµατολόγια µέσω του εµφανούς συνδέσµου που 

οδηγεί σε αυτά. 

 

 
Σχήµα 25: παρουσίαση των ερωτηµατολογίων 

 

Γ) Η λειτουργικότητα των κατηγοριών των σελίδων και τα µενού, είναι επίσης 

σηµαντικό χ αρακτηριστικό µιας ιστοσελίδας. Δηµιουργήθηκαν τέσσερα µενού µε  

ίδιο παιχνίδισµα των λέξεων του τίτλου της έρευνας: 

 
Σχήµα 26: Μενού Participatory µε τα υποµενού του. 
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α) participatory: περιέχει ως υποµενού οδηγίες του 1ου σταδίου και τα 

ερωτηµατολόγια συµµετοχής και κατηγοριοποίησης συµµετεχόντων. 

β) music: περιέχει ως υποµενού οδηγίες για τις ακροάσεις και τους 

συνδέσµους για τις δύο εκδοχές του έργου. 

 

 
 Σχήµα 27: Μενού Music µε τα υποµενού του. 
 

 
 Σχήµα 28: Μενού Interactive µε τα υποµενού του. 
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γ) interactive: περιέχει ως υποµενού οδηγίες της 1ης και 2ης ακρόασης, τα αντίστοιχα 

ερωτηµατολόγιά των και το τελικό ερωτηµατολόγιο. 

δ) creative: περιέχει ως υποµενού οδηγίες για την 3η ακρόαση, το αντίστοιχο 

ερωτηµατολόγιο και αυτό των εξειδικευµένων ακροατών.  

 

 
 Σχήµα 29: Μενού Creation µε τα υποµενού του. 

 

Στην κατηγορία Music, ενσωµατώθηκαν οι  δύο εκδοχές του έργου. Τα ηχητικά 

δείγµατα έχουν αποθηκευθεί στον ανοικτό χώρο και ελεύθερης υπηρεσίας του 

SoundCloud. Επιλέχθηκε αυτός ο  χώρος γιατί παρέχει στο χρήστη, τη δυνατότητα 

ρύθµισης κάθε αρχείου που αποθηκεύεται σε αυτόν, να ορίσει τον τρόπο χρήσης του 

αρχείου. Για λόγους πνευµατικών δικαιωµάτων της δηµιουργού ρυθµίσθηκε κάθε 

ηχητικό δείγµα να µην µπορεί να αποθηκευθεί σε τοπικό υπολογιστή του επισκέπτη. 

Επίσης, το SoundCloud παρέχει τη δυνατότητα αποθήκευσης αρχείου µε υψηλές 

προδιαγραφές ακρόασης. Απαραίτητο χαρακτηριστικό για την απόδοση των 

συχνοτήτων όλων των περιοχών του δείγµατος.   

Αναπτύχθηκαν στον ιστότοπο ξεχωριστές ιστοσελίδες για την ενσωµάτωση κάθε 

ερωτηµατολογίου και σε κάθε µια απο αυτές, εντάχθηκε σύνδεσµος µετάβασης στο 

επόµενο βήµα της ερευνητικής διαδικασίας για άµεση πρόσβαση του χρήστη από το 

ένα στάδιο στο άλλο.   
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Η πρόσβαση στα ερωτηµατολόγια δύναται από πολλές και διαφορετικές διαδροµές 

ώστε να διευκολύνουν τον συµµετέχοντα.  

Ο σχεδιασµός έγινε µε τέτοιο τρόπο, ώστε οι  θέσεις κάθε συµµετέχοντος και για 

κάθε ερωτηµατολόγιο ξεχωριστά, να αποθηκεύεται στις σχεδιασµένες βάσεις 

δεδοµένων του ιστοχώρου και οι  απαντήσεις κάθε ερωτηµατολογίου ανά χρήστη 

εκτός από τη βάση δεδοµένων, να εξάγεται σε µορφή αρχείου csv (φυλλοµετρητή) 

ώστε να χρησιµοποιηθεί για κωδικοποίηση και χρήση προς τη στατιστική µελέτη. 

Ένας ακόµη σχεδιασµός έχει εφαρµοσθεί, ώστε για κάθε ενέργεια και ολοκλήρωση 

ερωτηµατολογίου, ο  διαχειριστής του ιστότοπου - ερευνήτρια, να λαµβάνει 

ενηµέρωση της διαδικασίας και το αρχείο csv του συγκεκριµένου ερωτηµατολογίου.   

Η τεχνική υποστήριξη παρέχεται από την ερευνήτρια και είναι προσβάσιµη από κάθε 

σηµείο της ιστοσελίδας καθώς και µε πολλαπλό τρόπο, όπως αριθµό τηλεφώνου, 

διαφορετικούς λογαριασµούς mail, πρόσβαση µέσω των µέσων κοινωνικής 

δικτύωσης.  

 
Σχήµα 30: Helpdesk πλατφόρµας.  

 

7.5    Συµπέρασµα Κεφαλαίου 
 
Η ανάπτυξη του ιστοτόπου διευκόλυνε τη διαδικασία της έρευνας καθώς έδωσε σαφή 

και ασφαλή αποτελέσµατα. Παραµένει ανοικτή για τη διεύρυνση της έρευνας.  
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Δ΄ ΜΕΡΟΣ 

 

ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΑ ΕΡΕΝΑΣ - ΠΡΟΟΠΤΙΚΕΣ 

 

Κεφάλαιο 8  

 
Αποτελέσµατα πειράµατος 

 
8.1 Εισαγωγή  

 
Με το πέρας της συµµετοχής των ακροατών στην έρευνα, σειρά έχει η συγκέντρωση 

των θέσεών τους. Από τα ερωτηµατολόγια και µόνο, γίνεται αντιληπτό ότι οι 

απαντήσεις και οι  θέσεις των ακροατών δίνουν ποιοτικά αλλά και ποσοτικά 

αποτελέσµατα.  

Όπως αναφέρει ο  Anselm Strauss (1987), «η αριστεία µιας έρευνας στηρίζεται σε 

µαγάλο βαθµό στην αριστεία της κωδικοποίησης». Ο Johnny Saldana (2009), 

αναφέρει πως σε µία ποιοτική έρευνα ένας κώδικας είναι µια λέξη ή σύντοµη φράση 

που συνοπτικά, δίνει το χαρακτηριστικό για µια σειρά δεδοµένων. Τα δεδοµένα 

αυτά, µπορεί να είναι αποσπάσµατα συνεντεύξεων, παρατηρήσεις συµµετεχόντων, 

αλληλογραφία ηλεκτρονικού ταχυδροµείου και άλλα. Για το θέµα, έχουν γράψει 

σχετικά οι  Coffey και Atkinson (1996), λέγοντας ότι: «η κωδικοποίηση είναι 

συνήθως ένα µείγµα δεδοµένων...» και ο  Dey (1999), δηλώνοντας ότι: «µε τις 

κατηγορίες καταλογίζουµε τις έννοιες, µε την κωδικοποίηση τις υπολογίζουµε». Ο 

Saldana (2009), συµπληρώνει πως ο κώδικας είναι µια λέξη τεσσάρων γραµµάτων, ή 

µια συντοµογραφία. Η κωδικοποίηση αν έχει πραγµατοποιηθεί µε σύστηµα, τότε 

αποτελεί µια διαδικασία που µετατρέπει τα δεδοµένα σε µια εδραιωµένη και µε 

νόηµα διαδικασία. Με τον τρόπο αυτό, αποτελεί µια µέθοδο που δίνει βάση για 

µετέπειτα παρόµοιες έρευνες.  
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Η σωστή κωδικοποίηση οδηγεί σε επιτυχηµένη ανάλυση. Με τη σειρά της, η 

ανάλυση δίνει στοιχεία για ανάπτυξη θεωριών (Corbin και Strauss, 2008). 

Με βάση τις παραπάνω απόψεις µεθοδολογίας κωδικοποίησης, συγκεντρώθηκαν 

οµαδοποιήθηκαν, κωδικοποιήθηκαν και επεξεργάσθηκαν τα δεδοµένα της έρευνας. 

 

8.2   Περιγραφή δείγµατος  

 
Η εµπειρία ακρόασης, οι θέσεις των συµµετεχόντων ως προς τα δοµικά στοιχεία του 

έργου, την ανίχνευση ηχοχρωµάτων, την απόδοση των µικροστοιχείων της µουσικής 

και η δραµατουργία των δύο εκδοχών ξεχωριστά και συγκριτικά, παίρνουν θέση στο 

παρόν κεφάλαιο.  

Όπως έχει προαναφερθεί, η έρευνα διεξήχθη µέσω εφαρµογής σε ιστότοπο και 

χειρόγραφη συµπλήρωση εντύπων σε διάρκεια τεσσάρων και πλέον µηνών. Κατά τη 

σύνταξη της παρούσας εργασίας, συγκεντρώθηκε δείγµα 78 συµµετεχόντων (Ν = 

78). Σε αυτό, δεν συµπεριελήφθηκε:   

Δείγµα συµµετεχόντων, οι οποίοι δεν ολοκλήρωσαν τη διαδικασία για δικούς 

τους λόγους ή ενδεχοµένως συµπληρώσουν ή επαναλάβουν τα στάδια της έρευνας σε 

άλλη χρονική περίοδο και όσο παραµένει ανοικτή η εφαρµογή. Από το δείγµα αυτό,  

1 άτοµο δήλωσε πως δυσκολεύτηκε να συνεχίσει λόγω έλλειψης του χρόνου 

που απαιτούσε η έρευνα,  

3 άτοµα απάντησαν σε ερωτηµατολόγια των δύο ακροάσεων, αλλά όχι σε 

αυτό της κατηγοριοποίησης, λέγοντας ότι τους ενδιέφερε περισσότερο η µουσική 

διαδικασία.  

Οι περιπτώσεις αυτές αφαιρέθηκαν από το τελικό δείγµα συµµετέχοντων ακροατών. 

Στο δείγµα που εξετάσθηκε, συµπεριελήφθησαν όσοι συµµετέχοντες είχαν 

συµπληρώσει τα πέντε ερωτηµατολόγια. Συγκεντρώθηκαν απαντήσεις των 

ερωτηµατολογίων από 74 συµµετέχοντες. Τα αποτελέσµατα των ερωτηµατολογίων 

οµαδοποιήθηκαν και κωδικοποιήθηκαν, ώστε να είναι δυνατή η σύγκριση και η 

εξαγωγή των αποτελεσµάτων. 

Ο αριθµός του τελικού δείγµατος Ν = 74, αποτελεί για την ερευνήτρια έναν 

ενθαρρυντικό αριθµό, εξετάζοντας ότι ο  αριθµός των ακροατών στο µεγαλύτερο 
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ποσοστό συναυλιών αυτού του µουσικού ιδιώµατος, δεν ξεπερνά τον αριθµό των 30 - 

35 ατόµων.   

Η συµµετοχή στη διαδικασία δίνει στον υποψήφιο συµµετέχοντα τη δυνατότητα να 

επιλέξει την ανωνυµία του προς την ερευνήτρια, καθώς και τη συµπλήρωση 

στοιχείων χωρίς επώνυµο. Ένα πολύ µικρό ποσοστό επέλεξε την επιλογή αυτή. Ένας 

συµµετέχων έδωσε ψευδώνυµο, αλλά καταγράφοντας τα υπόλοιπα στοιχεία σαφή ως 

προς την επωνυµία (προσωπικό ηλεκτρονικό ταχυδροµείο). Επίσης, τρία µέλη 

υπέβαλαν συµµετοχή ανώνυµα, αλλά απαντώντας µε ευκρίνεια όλα τα ερωτήµατα. 

Τα παραπάνω αντιπροσωπεύον συνολικά το 5% του συνολικού δείγµατος. Η 

εµπιστοσύνη των συµµετεχόντων προς την ερευνήτρια, για τη σίγουρη διατήρηση 

της ανωνυµίας των προσωπικών τους στοιχείων και θέσεων, αποτελεί ένα ακόµη 

θετικό συµπληρωµατικό στοιχείο στη συνολική πρόθεση των ακροατών να 

συνδράµουν στην έρευνα.  

 

 

 

 

    

 

 

 

 

 

Σχήµα 31 

 

Παράλληλα, όλα τα µέλη του δείγµατος αφιέρωσαν χρόνο και µε τον τρόπο τους 

κατέθεσαν τη διάθεση και τις σκέψεις τους στην έρευνα. Το µορφωτικό επίπεδο των 

συµµετεχόντων κρίθηκε αρκετά υψηλό και αυτό βοήθησε ώστε η ποιητική έκφραση 

των ακροατών να χρήζει µεγάλης εκτίµησης. Για το λόγο αυτό, η ερευνήτρια επέλεξε 

να παραθέσει τις απόψεις για κάθε ακρόαση ξεχωριστά, αλλά και µε µια 

οµαδοποίηση, ώστε να µην αφαιρεθεί η αµεσότητα των απαντήσεων και ο 

αναγνώστης της µελέτης αυτής να σχηµατίσει τη δική του άποψη, παράλληλα µε 

αυτή της ερευνήτριας. 
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8.3   Κατηγοριοποίηση συµµετεχόντων 

 
Όπως αναφέρθηκε στην ενότητα 5.9, οι συµµετέχοντες ο µαδοποιήθηκαν σε τρείς 

κατηγορίες αυτές των άπειρων, έµπειρων και εξειδικευµένων ακροατών. Για την 

κατηγοριοποίηση αυτή, χρησιµοποιήθηκαν τόσο η θέση του κάθε συµµετέχοντος για 

το σε ποια κατηγορία κατατάσσει τον ευατό του, όσο και από το σύνολο των 

απαντήσεων που έδωσε σε ερωτήσεις που αφορούσαν το χρόνο µουσικής 

κατάρτισης, την µουσική αντίληψή του, την εµπειρία του στο χώρο που εντάσσεται 

το µουσικό έργο, τη διάθεση και το χρόνο που αφιερώνει για την ακρόαση µουσικής 

και κυριότερο για την ο µάδα των εξειδικευµένων, η εµπειρία ακρόασης 

ηλεκτροακουστικής µουσικής τέχνης.   

Μετά την κατηγοριοποίηση των ακροατών, αξίζει να σηµειωθούν:  

α) η συµµετοχή µη πτυχιούχων και επαγγελµατιών µουσικών στο δείγµα των 

εξειδικευµένων ακροατών,  

β) η συµµετοχή µη µουσικών στην κατηγορία των έµπειρων ακροατών και  

γ) η συµµετοχή πτυχιούχων µουσικών στην κατηγορία των άπειρων 

ακροατών.  

Τελικώς, το δείγµα Ν = 74 κατανέµεται για κάθε κατηγορία ως εξής:  

α) εξειδικευµένοι ακροατές: αριθµός δείγµατος  ΝΕΞ.Α = 34,   

β) έµπειροι ακροατές: αριθµός δείγµατος   ΝΕΜ.Α = 18,  

γ) άπειροι ακροατές: αριθµός δείγµατος   ΝΑΠ.Α = 22.  

 

 
Σχήµα 32 
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Για τη διασφάλιση της ανωνυµίας και των θέσεων κάθε συµµετέχοντος, οι  οµάδες 

πλέον θα αναφέρονται αντίστοιχα: άπειροι ακροατές, ως ΑΠ.Α, έµπειροι ακροατές, 

ως ΕΜ.Α και εξειδικευµένοι ακροατές, ως ΕΞ.Α. Ο κάθε ακροατής κωδικοποιήθηκε 

παιρνοντας έναν τυχαίο αριθµό από το Ν της οµάδας του και µε το αναγνωριστικό 

της οµάδας που έχει καταταχθεί.  

 

8.4   Αποτελέσµατα 1ης ακρόασης 

 
Κατά την 1η ακρόαση των δύο εκδοχών του έργου, ζητήθηκε από τους 

συµµετέχοντες να εκφράσουν τις απόψεις τους ελεύθερα, µέσω του πεδίου που 

δίνεται στην ηλεκτρονική φ όρµα. Το ίδιο τηρήθηκε κατά τη διαδικασία της 

χειρόγραφης συµµετοχής τους. Το ερώτηµα που τέθηκε ήταν ένα:  

Παρακαλείσθε να αναφέρετε τις σκέψεις, τις εικόνες ή τις ιδέες που  έρχονται 

στο µυαλό σας καθώς ακούτε τη σύνθεση σε κάθε εκδοχή της.  

Μπορείτε να σηµειώσετε τον χρόνο του σηµείου του έργου  που  σας προκαλεί 

κάτι ή θέλετε στη συνέχεια να σχολιάσετε. 

Οι περιγραφές που έδωσαν οι συµµετέχοντες σε αυτό το στάδιο της έρευνας, άλλοτε 

ήταν πολύ συνοπτικές, άλλοτε αρκετά εκτενείς. Χωρίς να έχει ζητηθεί ευκρινώς από 

τους ακροατές, αρκετοί κατέγραψαν από την πρώτη ακρόαση την προτίµησή τους, 

κάνοντας σύγκριση στις δύο εκδοχές και εξέφρασαν την προτίµησή τους προς τη µία 

ή την άλλη ή και τις δύο.  

Ένα δείγµα 23 ακροατών επί του συνόλου του δείγµατος, ήτοι 31% του δείγµατος, 

σηµείωσε τα χρονικά σηµεία που το έργο, είτε στη µία είτε στην άλλη εκδοχή, τους 

προξένησε κάτι. Η ερευνήτρια επεσήµανε ιδιαίτερα τη σηµείωση ενός άπειρου 

συµµετέχοντος, όπου κετέγραψε χρονικά σηµεία των δύο εκδοχών, χωρίς να 

αναφερθεί τί ακριβώς προκάλεσε κάθε αναγραφόµενο χρονικό σηµείο. Αναφέρθηκε 

όµως αναφορικά σε µέρος αυτών κατά τη διάρκεια της 2ης ακρόασης.  

 

8.5   Χρονικά σηµεία και περιοχές του έργου ως σηµαντικά 

 
Οι ακροατές κατά την 1η ακρόαση σηµείωσαν χρονικές στιγµές ή χρονικά 

διαστήµατα, µικρά ή µεγάλα, δηλώνοντας είτε συναισθήµατα που τους προξένησαν, 
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είτε διακρίνοντας κατά την άποψή τους τα µέρη και τα δοµικά στοιχεία που 

αντελήφθησαν. Επιλέγονται µερικές από αυτές τις θέσεις και παρατίθενται 

παρακάτω:  

 

ΕΞ.Α. 2: Στο έργο  ξεχωρίζουν τ α παρακάτω µέρη: Α: µέρος µε έντονα 

ρυθµικά στοιχεία, Β: µέρος µε µελωδικό χαρακτήρα. Σύµφωνα µε αυτά, η δοµή του 

είναι ως εξής: Α: αρχή - 1.20. Β: 1.20 - 3.10, Α: 3.10 - 3.50, Β: 3.50 - 5.52, Α:5.52 – 

τέλος. Ως προς τα συναισθήµατα, το Α εξ αιτίας του ρυθ µικού χαρακτήρα του, 

δηµιουργεί ένταση. Το Β δηµιουργεί συναισθήµατα αδιεξόδου και θλίψης.  

ΕΞ.Α. 8: 1η ακρόαση χωρίς ηλεκτρονικά: Ακούω τα δύο πρώτα λεπτά σαν 

απόηχο κλίµατος από κουαρτέτο εγχόρδων Μπάρτοκ (µοτίβα δυναµικού χαρακτήρα, 

ακολουθούνται στο 1.44 από πιο λυρική διάθεση). Στο 3' το µοτίβο µου φαίνεται ότι 

θεµατοποιεί µια ελληνικότροπη διάθεση. Για λίγη ώρα το τµήµα µού ακούγεται πιο 

στατικό σε σχέση µε προηγουµένως. Ενδιαφέρον σηµείο το 5.35 µε τις δυο 

χορδές 5.50 επίσης ενδιαφέρουσα η επαναφορά επίµονου µοτίβου χορευτικού 

χαρακτήρα  6.48 ωραία θεµατοποίηση και ωραίο φινάλε.  

1η ακρόαση µε ηλεκτρονικά: Προσπαθώ να εντοπίσω τη συνεισφορά των, αρκετά 

διακριτικών, εφέ στο κλίµα. Περί το 2', το υπόστρωµα που  προστέθηκε ίσως 

συνεισφέρει θετικά στη δηµιουργία µιας ατµόσφαιρας. Στο 2.18 αρχίζω να 

αισθάνοµαι έντονα ότι τα ηλεκτρονικά παίζουν ένα ρόλο ενορχήστρωσης αρκετά 

εξωτερικού χαρακτήρα, επιβεβληµένης σε µια ήδη έτοιµη σύνθεση. Περί το 4' αυτό 

που ακούγεται σαν ντραµς µου φαίνεται ξένο. 

ΕΞ.Α. 16: περίπου στο 4ο λεπτό η χρήση κρουστών ενισχύει την αίσθηση του 

ξεχωριστού µέρους. 

ΕΞ.Α. 17: … στο 4:55 δηµιουργείται περισσότερη ένταση λόγω των 

ηλεκτρονικών µέσων.  

ΕΞ.Α. 22: … Αρχείο1: Mου αρέσει η εναλλαγή και η έκπληξη στο 0.46 καθώς 

και η έναρξη των διαφωνιών στο 0.52. Ενδιαφέρουσα και η είσοδος του 

κοντραµπάσου. Η είσοδος του θέµατος στο 3.00 µου θύµισε κάπως Μότσαρτ και τη 

βρήκα πολύ ενδιαφέρουσα µετά την ηρεµία του προηγούµενου µέρους. Μου αρέσει η 

εναλλαγή κλασικής αρµονίας µε έντονες διαφωνίες. Από το 4.47 έως 5.20 η 

συναισθηµατική φόρτιση είναι έντονη και παρότι χρονικά µου φαίνεται προβλέψιµο, 
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το σηµείο για κάτι τέτοιο δεν παύει να έχει πολύ ενδιαφέρον. 5.47 - 5.51: εξαιρετική η 

παρέµβαση του κοντραµπάσου. Μου  αρέσει πολύ ο  διάλογος των οργάνων από τ ο 

6.00 και µετά - επίσης, το ρυθµικό κοµµάτι του κοντραµπάσου που  δηµιουργεί µια 

ιδιαίτερη αγωνία.  

 Αρχείο2: Δεν περίµενα τα άµπιεντ ηλεκτρονικά. Όσο εξελίσσεται το κοµµ άτι, µού 

αρέσουν περισσότερο, καθώς το έργο  αποκτάει µία πρωτοτυπία που  το αποµακρύνει 

από τον 20ο αιώνα. Πολύ ενδιαφέροντα τα κρουστά από το 3.48 και µετά. Θα ήθελα 

ίσως λίγο πιο πυκνά τα electronics, αλλά από την άλλη ακούω από µέτρια ηχεία, 

οπότε ίσως χάνω πληροφορία. Στη δεύτερη ακράαση θα ακούσω από πιο ποιοτικά 

ηχεία. 

ΕΞ.Α. 24: Λογοµαχία µεταξύ τσέλου - κοντραµπάσου στην αρχή (00:45). Μου 

αρέσουν τα σηµεία που χτυπούν µε τα δάχτυλα και όχι µε το δοξάρι. Μου άρεσε που 

γίνεται πιό γρήγορο και έντονο στο 3ο λεπτό. Σε ορισµένα σηµεία, ο  χτύπος µε τα 

δάχτυλα µου φάνηκε σαν αλλαγή ενότητας. 5:50 και 6:50: Στα δύο αυτά σηµεία το 

έργο είναι πιο ζωηρό, γρήγορο, σαν εικόνα περιπέτειας, τρεξίµατος, άγχους. Κλείσιµο 

µε τρόπο που φαίνεται σαν να λύνονται όλα!  

Με ηλεκτρονικά: Έναρξη: σαν ήχοι φύσης.  Στην "λογοµαχία" των οργάνων 

ακούγονται ελάχιστα τα ηλεκτρονικά. 2:11: ωραίος ήχος σαν τα κρεµαστά βεράντας, 

ενδιαφέρον! Στα αργά του σηµεία, µου φαίνεται πιο ενδιαφέρον µε τα 

ηλεκτρονικά. Μου αρέσει που  τα ηλεκτρονικά δεν "σκεπάζουν" τα όργανα. 3:50: Το 

beat µου φαίνεται παράξενο σε συνδυασµό µε τα όργα να, αλλά µου κινεί το 

ενδιαφέρον. Πιό µυστηριώδες ύφος µε τα ηλεκτρονικά. 5:30: Τα ηλεκτρονικά στα πιό 

ζωηρά µέρη, (προς το τέλος), είναι απλά σαν να δίνουν βάθος στον ήχο, αλλά δεν 

ακούγονται έντονα. Ωραίο! 

ΕΞ.Α. 25: 1η εκδοχή: 1:00 κάτι δεν µου ταίριαξε, 2:04 - 2:15 πολύ 

ωραίο, 3:05 - 3:40 µου θυµίζει µουσική θρίλερ - κορύφωση έντασης έργου, 5:35 - 

5:44 ωραίο όπως ακούγονται µαζί τα δύο όργανα, 6:05 - 6:20 ωραίες 

συνηχήσεις, 6:53 - δεν µου ταίριαζε. Θα ήθελα πιο απότοµο και έντονο τέλος.  

2η εκδοχή: 00:00:-00:45 πιό "δεµένο" µε τα ηλεκτρονικά απότι χωρίς. 1:45 πολύ 

ωραίο, 2:26 ωραία εφέ, 3:05 δεν µου ταιριάζει µε το προηγούµενο µέρος, 3:54 το 

µέρος είναι καλύτερα µε τα κρουστά, 6:49 ωραίο το κρουστό. Ισχύει το ίδιο µε αυτό 

που είπα για το τέλος της 1ης εκδοχής. 
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ΕΞ.Α 30: Όταν ξεκίνησα σκέφτηκα µια θάλασσα σε µπλέ σκούρο. Στο 1:45 

µου ήρθαν εικόνες δέντρων ή άνοιξης. Στο 3ο λεπτό σκέφτηκα πολλούς ανθρώπους 

µαζί να περπατάνε γρήγορα σε έναν πολύ ανοικτό δρόµο. Σκέφτηκα επίσης, εικόνες 

χορευτών ή ηθοποιών που  κ οιτάζονται πάνω σε µία σκηνή κατά τη διάρκεια µιας 

παράστσης. Στο 6:10 µου ήρθαν πάλι εικόνες µιας µπλέ σκούρας θάλασσας και στα 

επόµενα λεπτά µέχρι το τέλος, ανθρώπους σε καράβι που προσπαθούν να ελέγξουν το 

πλοίο τους µέσα σε τρικυµία. Στη 2η εκδοχή, στο ξεκίνηµα σκέφτηκα αµέσως βυθό 

θάλασσας. Γενικά µε την προσθήκη των ήχων είχα πιό απόλυτα συναισθήµατα, ίσως 

πιό σκοτεινά ή συναισθήµατα περιέργειας. Σίγουρα οι εικόνες ήταν ξανά θάλασσα και 

άνθρωποι σε καράβι να φωνάζουν για να ελέγξουν το πλοίο από τους 

ανέµους. Έντονο αίσθηµα κινδύνου που πλησιάζει. 

ΕΞ.Α. 32: Μέχρι 1.27: Προβληµατισµοί και αγωνία. 1.28 - 3.00: Ήρεµ ες 

σκέψεις. 3 - 3.49: Η αγωνία επανέρχεται. 3.50 - 5.00: Απορία. 5 - 5.46: Διάλογοι 

σκέψεων. 5.46  µέχρι τέλος: Εισβολή αισιόδοξων σκέψεων. 

ΕΞ.Α. 33: Εκδοχή 1η: Εσωτερικές σκέψεις, συναισθήµατα, εσωστρέφεια. 

0:26: Ξηµέρωµα, αφύπνιση. 0:44: Συνειδητοποίηση, 1:04: Ανησυχία, αγωνία. 1:28: 

Θλιβερές σκέψεις, συναισθήµατα. 2:06: Σπασµωδικές σκέψεις. 2:15: Βαθύτερη 

αποµόνωση, παραίτηση. 3:51: (επαναφορά του θέµατος από το 1:04), Ανησυχία, 

εκτεταµένη αγωνία.  3:51: Σκέψεις απόγνωσης. 4:33: Διχασµός, συγκεχυµένες 

σκέψεις. 5:52: Ενεργητικότητα, δυναµισµός, (Εξωγενή στοιχεία). 7:03: παράσυρση 

προς τελική έκβαση.   

Εκδοχή 2η: Ηλεκτρονική προσθήκη - εξωγενής παράγοντας, τοπίο, θέατρο εξελίξεων, 

πίνακας του Νταλί. 0:03: Θολό τοπίο, απειλή, αγωνία, φόβος. 0:27: Οι σκέψεις της 

1ης εκδοχής γίνονται υπαρκτά πρόσωπα µέσα σε ένα τοπίο απειλητικό και άγνωστο. 

2:09: Αέρας, κύµ ατα, µελωδός, (όλα συντελούν στην εξωτερίκευση). 3:46: ¨Ενα 

σουρεαλιστικό …µπάρ γίνεται τόπος εξελίξεων(!), 5:15: Μια απόκοσµη φωνή. 6:43: 

Κορύφωση εξελίξεων µέσα στο τοπίο.  

ΕΞ.Α. 34: Πρόκειται για ένα έργο  που  επιτρέπει στον ακροατή να 

δηµιουργήσει εικόνες κατά τη διάρκεια της ακρόασης. Έχω την αίσθηση ότι εκφράζει 

τα συναισθήµατα που προκαλεί µια αναζήτηση. Υπάρχει ένα ερώτηµα που εκφράζεται 

µε το θέµα που ακούγεται µεταξύ 0.43 - 1.00. Πού άραγε θα βρεθεί η απάντηση; (1.30 

- 3.00)… Και το ερώτηµα παραµένει και γίνεται πιο αγωνιώδες (3.00 - 3.43). Αρχίζει 
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ένα ψάξιµο για την απάντηση, λίγο στα χαµένα (µέχρι 5.50). Κάτι σαν να προκύπτει, 

κάπου οδηγούµαστε (µέχρι το 7.00). Ωστόσο το ερώτηµα παραµένει και γίνεται 

εντονότερο (7.00 - τέλος) 

 

ΕΜ.Α 18: 1η εκδοχή έργου : 1:08: ερωτηµατικό, 2:09: πολύ καλό, 2:15 - 

2:50: περίεργο, 3:15 - 3:30: κυνηγητό, 3:50 - 4:30: αγωνία, 4:55 - 5:15: 

ερωτηµατικό, 5:45 - 6:05: ζωντάνια, κυνηγητό, 6:10 - 6:20: αγωνία, 6:25 - 6:32: 

φόβος, 6:50 - 7:00: άκουσµα παλιάς εποχής, 7:10 - 7:35: κυνηγητό, λογοµαχία. 2η 

εκδοχή έργου: 0: 10: νερό, σπηλιά, φάλαινα, 0:45: ωραία αρχή, 1:08: σαν να σπάει 

κάτι, 1:47 - 1.55: λύπη, 2:20 - 2:30: εικόνες, αέρα, 2:09: σε σχέση µε το άλλο χάνεται 

ο ήχος, 3:00 - 3:30: κυνήγι, 3:45: µηχανή, 3:55 - 4:47: τα τύµπανα δεν µου 

αρέσουν, 5:10 - 5:45: σπηλιά σταγόνες, 5:55 - 6:00: ερωτηµατικό, 6:40 - 6:55: σαν 

να στοχάζεται κάτι, 6:48: ωραίο, 7:15 - 7:45: µεγαλύτερη αγωνία στο κυνηγητό. 

 

ΑΠ.Α. 18: Στο γρήγορο ρυθµό η µουσική ήταν ευχάριστη. Στα σηµεία που  έπαιζαν 

πολύ χαµηλές νότες άλλαζε η διάθεση και γινόταν πιο βαριά. Γρήγορη εκτέλεση στο 

τέλος από 6:50 και µετά. Με τα ηλεκτρονικά µέσα: Υπόκωφος βόµβος στο βάθος, που 

ήταν λίγο κουραστικός. Στο 3:50 ωραία µελωδία. Στην αρχή του έργου έχει κάποιους 

ήχους "σαν να στάζει νερό", που  ήταν πολύ ευχάριστοι. Στο 2:00 ήταν πολύ 

ευχάριστοι οι ήχοι από τα µεταλλικά που κρεµάµε και κουνιούνται από τον αέρα. 

 

Όπως παρατηρείται, το 32.35% (Νεξ,α = 11 στους Νεξ,α = 34) της κατηγορίας των 

εξειδικευµένων ακροατών κατέγραψε τις σκέψεις µε αναφορά στο χρονικό σηµείο. 

Για τη συνθέτρια, το ποσοστό αυτό είναι σηµαντικό και τα σηµεία που αναφέρονται 

υπολογίζονται, ως σηµεία για την αντίληψη της µορφολογικής ανάλυσης. Στις 

κατηγορίες ΕΜ.Α και ΑΠ.Α δεν παρατηρήθηκαν αναφορές χρόνου, πέραν του ενός ή 

δύο.  

 

8.6  Αποτελέσµατα 1ης ακρόασης  

 
Το υπόλοιπο ποσοστό (67,65%) της ο µάδας των εξειδικευµένων ακροατών κάνει 

πολλές φορές αναφορά σε συνθέτες ή σε τεχνοτροπία ακούσµατος που συνδέει µε το 
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έργο της έρευνας. Καθένας ξεχωριστά δίνει περιγραφή της ιστορίας που λαµβάνει 

µέσω της µουσικής, ή των συναισθηµάτων που προκαλεί. Το συµµετέχων κοινό 

συµβάλλει σηµαντικά στη διαµόρφωση της γενικής πρόσληψης του έργου και 

πληροφορεί τη δηµιουργό για τα χαρακτηριστικά εκείνα που αφορούν και επιδρούν 

στα συναισθήµατα και την αλληλεπίδραση της δηµιουργού.  

 

Τα παρακάτω δραµατουργικά στοιχεία εξετάζονται σε συσχέτιση µε τις απόψεις των 

ακροατών κατά τη 2η ακρόαση, αντίστοιχα. 

 

ΕΞ.Α 1: Μια ελεύθερη σύνθεση µε ιδιαίτερη εναλλαγή ρυθµών. Ξενίζει λόγω 

έντονου σπικάτο. Μετά το 5.50 πηγαίνοντας για φινάλε αποκτά πιο γνώριµο τόνο 

φέρνοντας σε Γ. Κωνσταντινίδη και γίνεται ευχάριστο στον µέσο ακροατή. 

ΕΞ.Α 3: Πολύ ωραίο κοµµ άτι, γεννιούνται συναισθήµατα και εικόνες. Στο 

σηµείο 6:44 µου προκλήθηκε µια έντονη συναισθηµατική φόρτιση. 

ΕΞ.Α 4: Οι συνδέσεις µπορούν ν' αφορούν τόσο στο χώρο του πραγµατικού, 

όσο και σ' αυτόν του φαντασιακού, του ονειρικού, του εξωπραγµατικού. Βάσει του 

πρώτου, βλέπω την πάλη µεταξύ συνειδητού - ασυνείδητου, µέσα από επεισόδια 

έντασης, άγχους και φόβου που  εκφράστηκαν καλύτερα στην 2η εκδοχή του 

έργου. Βάσει του τελευταίου, βλέπω ένα παραµύθι µε κυνήγι µαγισσών στο δάσος, 

ξόρκια, φωτιά, ιέρειες. 

ΕΞ.Α 5: Ενδιαφέρον έργο! Με κορυφώσεις, έντονα χορευτικά µέρη µε ήρεµα 

ενδιάµεσα. Ίσως λίγο πιο µεγάλο απ' ότι θα µου άρεσε. Προτιµώ την 2η εκδοχή. 

ΕΞ.Α 6: Εξαιρετικά πλούσιο άκουσµα λόγω της επιλογής δυο οργάνων µε 

µεγάλο εύρος αρµονικών και δυναµικών. Πολύ ωραία εξέλιξη. Σαφείς διάλογοι αλλά 

και αίσθηση "αυτοσχεδιασµού" που  βοηθούν σε ένα πολύ ελκυστικό αποτέλεσµα στο 

πιο ελεύθερο αρχικό (ας το πούµε  "αφηγηµατικό") µέρος. Πολύ ωραία εξέλιξη προς 

το έντονα ρυθµικό µέρος που  έπεται, µε αίσθηση βαλκανικού, η µάλλον ποντιακού η 

καυκάσιου χορού, που  δηµιουργεί κορύφωση µε διονυσιακή αίσθηση. Κάτι πολύ του 

γούστου µου, µιας και µου δηµιούργησε έντονες εικόνες. Ένα πάρα πολύ ελκυστικό 

και καλογραµµένο έργο  κατά τη γνώµη µου! Δεν µου πρόσθεσε κάτι σηµαντικό η 

χρήση των ηλεκτρονικών. Επιφυλάσσοµαι για την 2η ακρόαση. 

ΕΞ.Α 7: Η διαφορά µεταξύ πρώτου και δεύτερου δείγµατος (χωρίς 
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ηλεκτρονικά ή µέ) δεν είναι πολύ µεγάλη. Τα ηλεκτρονικά πάντως, έτσι όπως είναι 

επιλεγµένα, ταιριάζουν στο κοµµ άτι. Δεν φτιάχνω εικόνες συνήθως µε τη µουσική, 

ούτε κάνω ιδιαίτερες σκέψεις. Απλώς απολαµβάνω, το πως είναι φτιαγµένο ένα έργο. 

ΕΞ.Α 9: Το έργο διακατέχεται από µία σαφή αίσθηση αγωνίας παράλληλα µε 

µια προσπάθεια αποσαφήνισης συναισθηµάτων και καταστάσεων. Ο έντονος 

προβληµατισµός της συνθέτιδος είναι παρών και ψάχνει "απαιτεί" θα έγραφα 

καλύτερα... κάθαρση... οποιεσδήποτε "αναφορές" σε όµ ορφα ή νοσταλγικά 

συναισθήµατα, σβήνουν γρήγορα όταν αντιµετωπίζουν την σκληρή πραγµατικότητα.. 

Γενικώς το έργο µου κίνησε έντονα το ενδιαφέρον και µε "προβληµάτισε" ευχάριστα. 

ΕΞ.Α 10: Χωρίς ηλεκτρονικά µέσα: Πολύ ωραία σύνθεση, έντονα ρυθµικά 

στοιχεία που  δίνουν εξαιρετικό ενδιαφέρον. Μου  άρεσε πολύ η χρήση της 

¨Ανατολίτικης κλίµακας" (ηµιτόνιο-τριηµιτόνιο). Με  ηλεκτρονικά µέσα: Πιο 

φουτουριστικό περιβάλλον, πιο µυσταγωγικό. 

ΕΞ.Α 20: 1η εκδοχή: Από την αρχή το έργο έχει σκοτεινό χαρακτήρα, σαν να 

προµηνύει ένα κακό γεγονός και οι εικόνες που  προκαλεί είναι κυρίως τρόµου και 

αγωνίας. Στη συνέχεια, γίνεται περισσότερο λυπηρό και µοναχικό. Θα µπορούσε να 

παίζει σε ένα δωµάτιο µε έναν άνθρωπο που σιγά σιγά χάνει την λογική του εξαιτίας 

µιας εµµ ονής. Στο τελευταίο µέρος του, το έργο  είναι (αντιφατικά µε το υπόλοιπο) 

πολύ ενεργητικό και περιπετειώδες. 

ΕΞ.Α 21: Δεν µου έρχονται κάποιες συγκεκριµένες εικόνες στο µυαλό. 

Συναισθήµατα κυρίως όπως έκπληξη, απορία. Η βασική σκέψη είναι: Μια απορία 

σχετικά µε το τί έρχεται στο επόµενο δευτερόλεπτο... Παρόµοιες αντιδράσεις είναι και 

στο ηλεκτροακουστικό κοµµάτι, ίσως µε µία µεγαλύτερη δόση εκπλήξης αυτή τη φορά. 

ΕΞ.Α 23: Η εισαγωγή του δηµιουργεί µυστήριο και αναµονή, ενώ η πρώτη και 

κυρίαρχη κινητική θεµατική του ενότητα η οποία έχει µια ρυθµοµελωδική 

λανθάνουσα ελληνικότητα που  εµ φανίζεται ιδιαίτερα στις αντίστοιχες παραλλαγές 

αυτής της ενότητας, δηµιουργεί ένταση και αγωνία, µε µια λυτρωτική διάθεση, 

φέρνοντας σιγά σιγά µια πολύ ένδιαφέρουσα κατάβαση σε µια αρχέγονη 

συναισθηµατική απροσδιοριστία. Ενδιαφέρον έχουν οι  ενότητες της χαλάρωσης που 

εµφανίζονται κάθε φορά και µε άλλο χρώµα είτε δηµιουργώντας αναπόληση και 

αναστοχασµό, είτε µελαγχολία και νοσταλγία, είτε λυρισµό. Η τελευταία ενότητα που 

ανήκει στο χαρακτήρα της πρώτης ξεκινά ανήσυχη και µετά γίνεται επιθετική και 
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αποφασιστική οδηγώντας µας πραγµατικά στην κάθαρση.  

ΕΞ.Α 26: w/o electronics: Θεατρικότητα – δραµατικότητα. W/electronics: 

ένταση και αγωνία. 

ΕΞ.Α 27: Ενδιαφέρον! 

ΕΞ.Α 28: Δύο χαρακτήρες που προσπαθούν να συνυπάρξουν και να µειώσουν 

ή να εξαλείψουν τις µεταξύ τους διαφορές. Κάποιες φορές το καταφέρνουν, κάποιες 

άλλες ο ιδιαίτερος χαρακτήρας του καθενός είναι πιο ισχυρός. Στο σύνολο της όµως η 

συµβίωση είναι υπαρκτή και ουσιαστική. 

 

Η οµάδα των έµπειρων και άπειρων ακροατών κατέγραψε παρόµοια δραµατουργικά 

στοιχεία µε µια διαφορετική αντιµετώπιση. 

 

ΕΜ.Α 1: Πολλές έντονες αντιθέσεις. Προκαλεί αγωνία και άγχος. 

ΕΜ.Α 2: Μου δηµιουργήθηκε η αίσθηση µεγάλων, ψηλοτάβανων χώρων 

σχεδόν άδειων που µε τα δοµικά τους και µόνο στοιχεία αφηγούνται κάτι σηµαντικό. 

Το εµβατηριακό - ηρωικό ύφος στην αρχή "διακόπτεται" από το µελωδικό βιολί ή και 

συνδιαλέγεται. Στο τρίτο λεπτό το ίδιο µοτίβο ακούγεται πιο οργανωµένο και 

εµπλουτισµένο. Στο πέµπτο λεπτό µοιάζει να ολοκληρώνεται µουσικά η αφήγηση και 

προς το τέλος του έργου να εξαλείφεται λυτρωτικά η αρχική "αντίθεση" ρυθµικής και 

µελωδικής έκφρασης. Η επιτάχυνση του τέλους µου φάνηκε λίγο αγχωτική και όχι 

πρωτότυπη. 

ΕΜ.Α 3: 1η εκδοχή: Στην αρχή προκαλεί φόβο αλλά αµέσως κατά το 1.28 

λεπτό ηρεµεί η µουσική, βγάζει την αίσθηση ότι πραγµατικά φοβάται κάποιος. Στη 

συνέχεια δυναµώνει το έργο και δείχνει αποφασιστικότητα. Γενικότερα, προκαλεί την 

αίσθηση ότι µας αφηγείται κάποιος µια ιστορία περιπέτειας / δράµατος. Το τέλος είναι 

αινιγµατικό, εκθαµβωτικό και δυνατό. 2η εκδοχή: Μου προκαλεί παρόµοια 

συναισθήµατα, µόνο που υπάρχει µια αίσθηση - σε όλη τη διάρκει α- της επικοινωνίας 

µε το υπερφυσικό και το τροµακτικό. 

ΕΜ.Α 4: Σε κάποια σηµεία αισθάνθηκα θυµό και σε κάποια άλλα παράπονο 

για ένα όνειρο που ίσως δεν µπορεί να εκπληρωθεί. 

ΕΜ.Α 6: Μουσική επένδυση σε θεατρικό αστυνοµικό θρίλερ. 

ΕΜ.Α 15: Στο µυαλό µου έρχονται εικόνες από τις διακυµάνσεις που 
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παρατηρούνται στη σχέση ενός ζευγαριού. Κατά τη γνώµη µου το βιολοντσέλο 

συµβολίζει τον ρόλο της γυναίκας και το κοντραµπάσσο τον ρόλο του άντρα. Ήταν 

πολύ ευχάριστη η ακρόαση του έργου, που µπορεί να δηµιουργήσει διάφορες εικόνες 

στο µυαλό του καθενός ανάλογα µε τις εµπειρίες και τα βιώµατά του. Ξεχωρίζω το 

σηµείο από 3:00 έως 3:44 που αποτελεί µία από τις "σκηνές" του έργου . Σε αυτό το 

σηµείο υπάρχει ένας έντονος "διάλογος" ανάµεσα στο ζευγάρι, ο οποίος οδηγεί σε µία 

πιο ήρεµη σκηνή που  αρχίζει αµέσως µετά. Γενικά οι εναλλαγές ανάµεσα στα µέρη 

του έργου είναι αρκετά έντονες. 

ΕΜ.Α 16: Καµένα δάση - Άνθρωποι κυνηγηµένοι - Η υπαρξιακή αγωνία του 

µοναχικού Μαχητή - Σύννεφα που  χαµηλώνουν - Ερωτική συνεύρεση µετά από την 

απειλή του θανάτου. 

ΕΜ.Α 17: Από τις δυο εκδοχές του έργου  µου έρεσε περισσότερο αυτή µε τα 

ηλεκτρονικέ. Πολύ ωραία χρήση των ηλεκτρονικών και φυσικών ήχων µε την µίξη της 

ηχογράφησης να τα "δένει" αρµονικά σε ένα κοινό ηχητικό περιβάλλον. Θα µπορούσε 

να χρησιµοποιηθεί για soundtrack σε ταινία τρόµου. Τα µουσικά σηµεία που 

ξεχώρισα είναι τρία: Η αρχή (θέµα τσέλο 0:45), η µέση (κρουστά 3:45) και τέλος 

(έγχορδα 5:50). Γενικά υπάρχει µια "σκοτεινή" διάθεση και µυστήριο µε ξεσπάσµατα 

έντασης και αγωνίας. 

 

ΑΠ.Α. 1: Σαν να υπάρχει πλοκή σε έργο  κινηµατογράφου, ανυποµονησία, 

µυστήριο, ηρεµία,  ανησυχία, - κάτι θα συµβεί, ξανά ηρεµία, αναζήτηση, τέλος. Η 

εκδοχή χωρίς ηλεκτρονικά ήταν πιο φιλική.  

ΑΠ.Α. 14: H σύνθεση without electronics µου προκαλεί έντονα το αίσθηµα της 

αγωνίας. Μία κρυµµ ένη θλίψη που  ψάχνει µερικές φορές µε απόγνωση, άλλες µε 

ξαφνικό θάρρος να βρεί την πηγή της χαράς. Η σύνθεση with electronics είναι 

περισσότερο λυρική. Τα αισθήµατα είναι πιο απαλά. Μοιάζουν, η λύπη και η χαρά, 

µικρότερες. 

 

8.7  Αποτελέσµατα 2ης ακρόασης  

 
Για τον ακροατή, η πρώτη γνωριµία του µε ένα µουσικό έργο διεγείρει το 

συναισθηµατικό του κόσµο και ανάλογα µε τη µουσική του εµπειρία επεξεργάζεται 
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αυτές τις πληροφορίες και δηµιουργεί τις θέσεις του για τη δηµιουργία αυτή. 

Έχοντας τη δυνατότητα µιας δεύτερης ακρόασης, η στάση του, έναντι του έργου, 

γίνεται περισσότερο κριτική και οι  απόψεις του γίνονται θέσεις για το έργο. Είναι 

βέβαιο, όπως δείχνει η έρευνα, ότι τα συναισθήµατα είναι ξεκάθαρα και εκφράζονται 

µε µεγαλύτερη σιγουριά από τον ακροατή.  

Η συνθέτρια, πριν τη διαδικασία της 2ης ακρόασης, δίνει στον ακροατή µε συνοπτικό 

τρόπο την πρόθεσή της για τη δηµιουργία του έργου.  Η έρευνα, για τους λόγους που 

έχουν περιγραφεί πρωτίτερα, ζητά από τον ακροατή τις θέσεις του σε τρία 

ερωτήµατα, κατά σειρά:  

 

Α) Παρακαλείσθε να αναφέρετε τις σκέψεις, τις εικόνες ή τις ιδέες που έρχονται 

στο µυαλό σας καθώς ακούτε τη σύνθεση και γνωρίζετε τον τίτλο της σύνθεσης σε κάθε 

εκδοχή της. Μπορείτε να σηµειώσετε τον χρόνο του σηµείου του έργου  που  σας 

προκαλεί κάτι ή θέλετε στη συνέχεια να σχολιάσετε. 

Β) Παρακαλείσθε να επεξεργασθείτε το λόγο για τον οποίο σας παρέχεται ο 

τίτλος της σύνθεσης. Σας βοήθησε ή σας εµπόδισε στην κατανόηση του έργου; Εάν ναι 

γιατί; Εάν όχι, γιατί όχι; 

Γ) Τι άλλο θα µπορούσε να είναι αυτό το έργο στη µια ή την άλλη εκδοχή του; 

Περιγράψτε κάτι διαφορετικό από αυτό που  σας έχει δοθεί ως εισαγωγικό σηµείωµα 

για το έργο. Μια διαφορετική ιστορία. 

 

Οι απαντήσεις σε αυτά τα ερωτήµατα έρχονται πολλές φορές σε συσχέτιση µε αυτές 

της 1ης ακρόασης.  

 

8.8   Χρονικά σηµεία και περιοχές του έργου  

  ως σηµαντικά (2ης ακρόασης) 

 
Συγκριτικά µε τα χρονικά σηµεία του έργου που σηµειώθηκαν στην 1η ακρόαση, 

κατά τη 2η ακρόαση οι ακροατές λειτούργησαν διαφορετικά. Συγκεκριµένα: 

Ο ακροατής ΕΞ.Α 2, αναφέρεται στις ίδιες περίπου χρονικές περιοχές, χωρίς 

να αντιµετωπίζει την πορεία της δοµής αλλά εκφράζει πλέον τα συναισθήµατά του 

για κάθε γεγονός του έργου:  
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ΕΞ.Α 2: Without electronics: 0 - 1:30: Διάλογος. 1:30 - 3:00: Θλίψη, παράπονο. 

3:00 - 3:45: απελπισία, γκρίνια. 3:45 - 5:50: µοναξιά. 5:50 - 6:53: απελευθέρωση, 

απαλλαγή από τα αρνητικά. 6:55 – τέλος: πάλη, διαµάχη. With elecronics: τα  ίδια  

σχόλια. 

 

O ΕΞ.Α 4, ενεργεί αντίθετα. Κατά την 1η ακρόαση εκφράζεται για τα δραµατουργικά 

στοιχεία του έργου, ενώ κατά τη 2η επεκτείνει τη δραµατουργία αυτή και την 

προσδιορίζει µε αναφορά στους χρόνους των γεγονότων. Παράλληλα συγκρίνει την 

ανάπτυξη των δύο εκδοχών του έργου:  

 

ΕΞ.Α 4: Μυστικισµός, ονειρικές καταστάσεις, κίνηση. Αν και δοµικά το έργο  δεν 

αλλάζει, δηµιουργούνται διαφορετικά επίπεδα έκφρασης και ερµ ηνείας από την 

παρουσία των ηλεκτρονικών µέσων. Συγκριτικά µε την 1η ακρόαση µετατοπίστηκε 

τελείως το επίκεντρο του ενδιαφέροντός µου από το κύριο θέµα, στα ενδιάµεσα 

επεισόδια, διότι αναδείχθηκαν µε τα ηλεκτρονικά µέσα που  πρόσθεσαν σε έκφραση, 

εικόνες και ιδέες. Το επεισόδιο µεταξύ 3.46 έως 5.51, είναι µεν ίδιο µε αυτό της 1ης 

εκδοχής, ωστόσο, δηµιουργούνται νέες εικόνες. Επιπλέον, εντός αυτού 

δηµιουργούνται διαφορετικές εικόνες. Έτσι, µεταξύ 3.46 και 4.45 τα κρουστά που 

έχουν προστεθεί συνοµιλούν αντιστικτικά µε τα έγχορδα. Βλέπω µπροστά µου µια 

χορεύτρια ή ιέρεια να κινείται στο ρυθµό των κρουστών. Μεταξύ 4.46 και 5.33, 

δηµιουργείται µια ακόµα ονειρική κατάσταση, ή αλλαγή διάθεσης. Το επεισόδιο αυτό 

ολοκληρώνεται, όταν τα κρουστά µπαίνουν ξανά στο 5.34 έως 5.51. 

 

O ΕΞ.Α 11, εκφράζεται πιο άνετα και αναφέρεται σε χρόνους:  

 

ΕΞ.Α 11: Χωρίς ηλεκτρονικά µέσα: Γύρω στο 6:00 έν ιωσα ότι δεν υπάρχει 

ταυτόχρονος διάλογος µεταξύ των οργάνων, αλλά ότι το ένα (τσέλλο) επικρατεί πάνω 

στο άλλο. Νιώθω ότι το µοτίβο του 3:00 και του 7:00 έχει επιρροές από την ελληνική 

µουσική. Με  ηλεκτρονικά µέσα: Σίγουρα τα ηλεκτρονικά µέσα δίνουν µεγαλύτερη 

αίσθηση συνοχής στο έργο , είναι περισσότερο δεµένο. Επίσης, ένιωσα περισσότερο 

ότι υπάρχει αφήγηση µιας ιστορίας. 
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ΕΞ.Α 14: Τα ηλεκτρονικά διαµορφώνουν ένα χαλί υποβλητικό στη συνοµιλία 

των οργάνων, ειδκά στο 4.10 και µετά που  µπαίνει το κοντραµπάσο στο 5.25, η 

ατµόσφαιρα του έργου  µεταµορφώνεται, ενώ στο 6.03 επανέρχεται η κυριαρχία των 

εγχόρδων. 

ΕΞ.Α 20: Στην αρχή του έργου  οι ήχοι δηµιουργούν την αίσθηση µεγάλου 

βάθους δηλαδή κάτι σκοτεινό, στη συνέχεια προκαλεί αγωνία. Στο 1:25 οι ήχοι σου 

δηµιουργούν µια αίσθηση ενός απόκοσµου πράγµατος και αυτό συνεχίζεται και µέχρι 

το 2:30. Ξανά στο 3:00 µε ένα πιο γρήγορο µουσικό µοτίβο που σε ταράζει λίγο. Στο 

4ο λεπτό γίνεται πολύ λυπηρό και οι ήχοι των κρουστών δηµιουργούν µια αίσθηση 

απόλυτης µοναξιάς και περιθωριοποίησης. Στο τέλος, το έργο  προκαλεί µια αίσθηση 

άγχους και πίεσης. 

            ΕΞ.Α 32: Δεν µου άλλαξαν οι σκέψεις µου σε σχέση µε την 1η ακρόαση εκτός 

από: 3:50 δηµιουργία αµφιβολιών και το τελικό τµήµα: 6.55 η πάλη των σκέψεων. 

 

  
8.9   Θέσεις ακροατών για τη δραµατουργική πληροφόρηση  

  κατά  τη 2η ακρόαση 

 
Ακροατές κατά την δεύτερη ακρόαση εκφράζονται αναλυτικότερα και αναφέρονται 

τόσο σε συναισθηµατικές καταστάσεις όσο και για την ανάπτυξη του έργου. 

Προσδιορίζουν δε, και  χρονικά τα γεγονότα αλλά και µε αναφορές στον τίτλο: 

 

ΕΞ.Α 12: Γνωρίζοντας αυτά τα περαιτέρω στοιχεία κατά τη διάρκεια της 

δεύτερης ακρόασης στο µυαλό µου ανακύκλωνα τα στοιχεία που µόλις είχα µάθει και 

τα έβαζα σε αντιπαραβολή µε τη µουσική. Οι σκέψεις που  µου έρχονται στο µυαλό 

είναι η πολυπλοκότητα των ανθρωπίνων σχέσεων και τα έντονα συναισθήµατα που 

µπορούν αυτές να δηµιουργήσουν. Βρήκα ότι η µουσική αντιπροσωπεύει πολύ 

περισσότερο τις ανθρώπινες σχέσεις σε µεγάλες πόλεις όπου οι άνθρωποι βιάζονται (η 

βιασύνη παραµένει σαν ε ικόνα και στη δεύτερη ακρόαση) και δυσκολεύονται να 

επενδύσουν και να αφεθούν στις σχέσεις τους µε τους άλλους, γιατί κάτι τους κυνηγάει 

ή οι ίδιοι κυνηγούν τον ευατό τους. Ακόµα και στα σηµεία που προσπαθούν να έρθουν 

πιο κοντά και συνανστρέφονται λίγο διαφορετικά, (µε τα έχγορδα 5.20, 5.54 -, να 
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επιτρέπουν στιγµές πιο λυρικές και ίσως πιο παιχνιδιάρικες), η βιασύνη και η φυγή 

έρχονται πολύ γρήγορα. Τα σηµεία του τρεξίµατος, της βιασύνης και της φυγής έχουν 

λυρικές φράσεις που  περνάν (και ίσως να δείχνουν την ανάγκη µας να σχετιστούµε) 

άλλα και πάλι το αίσθηµα της βιασύνης παρασέρνει τα πάντα. 2η εκδοχή: Αυτή τη 

φορά τα ηλεκτρονικά στοιχεία µου δηµιούργησαν µία αίσθηση ονείρου. Μήπως µέσα 

στη βιασύνη, το πλησίασµα και τη φυγή υπάρχει το όνειρο, η φαντασία του ανθρώπου 

για αυτό που  ψάχνει; Ίσως το στοιχείο του φόβου να είναι λίγο πιο έντονο στην 

δεύτερη εκδοχή και γνωρίζοντας το θέµα. 

ΕΞ.Α 16: Δυο διαφορετικά πεδία ταυτόχρονης συνύπαρξης όπου  το θεµατικό 

υλικό αντανακλάται σε µια "Αποροή", σε ό, τι "µένει" ως απόηχος του "διαλόγου". 

Διαφορετικότητα και συνοχή, όχι απαραίτητα αντίθεση ανάµεσα στα δύο όργανα, ως 

διαφορετικές προσωπικότητες. 

ΕΞ.Α 17: Η εκδοχή µε τα ηλεκτρονικά είναι πιο ενδιαφέρουσα κατά την 

άποψή µου, γιατί δίνουν ακόµα µια διάσταση. Κατά τα άλλα ισχύουν αυτά που έγραψα 

στην 1η ακρόαση. Ο τίτλος έχει σχέση µε τη µουσική, που  προκύπτει από τη συνεχή 

παράθεση στοιχείων αλλά και την επανάληψη κάποιων άλλων που  έχουν ήδη 

χρησιµοποιηθεί αλλά λίγο διαφορετικά µε µικρές παραλλαγές ιδιαίτερα στον τρόπο 

της εκτέλεσης, που  µπορεί και να προέκυψε από την ανάγκη ενός διαφορετικού 

ακούσµατος του υλικού. Ξέρουµε ότι το «τυχαίο» είναι µια πολύ σηµαντική 

παράµετρος στη δηµιουργία της µουσικής. 

ΕΞ.Α 18: Ο τίτλος γενικά δεν µε επηρεάζει εκτός αν είναι κάτι πολύ 

συγκεκριµένο (π.χ. "Απόγευµα στην Πόλη"), που  ίσως τον λάβω υπόψη κατά την 

πρώτη ακρόαση και προσπαθώ να διακρίνω κατά πόσο συνάδει µε το έργο. Κατά τη 

2η ακρόαση εστιάζω ακόµη πιο πολύ στο έργο, παρά στον τίτλο. Θεωρώ όµως ότι ο 

τίτλος διευκολύνει όταν αναφερόµαστε σε αυτό και στο να ανακαλέσουµε στη µνήµη 

µας για ποιό έργο  µιλάµε, από το να χρησιµοποιούταν ένας απλός αριθµός (π.χ. Op. 

233). 

ΕΞ.Α 21: Μετά την παράσταση τίτλου, δεν µπορώ και πάλι να πω ότι µου 

έρχεται κάποια συγκεκριµένη εικόνα στο µυαλό. Σίγουρα γίνεται πιο κατανοητό ότι 

υπάρχει µια σειρά από µοτίβα, που αυτά λογικά διαδραµατίζουν τους Συνειρµούς και 

επανέρχονται σε τακτά χρονικά διαστήµατα σχεδόν όµοια οι µικρές παραλλαγές. 

ΕΞ.Α 22: Ο τίτλος και το εισαγωγικό σηµείωµα άλλαξαν πολύ την εµπειρία 
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της ακρόασης. Επίσης, το γεγονός ότι το είχα ξανακούσει. Η εικόνα που µου έρχεται 

στο µυαλό ειδικά στα πιο έντονα σηµεία (χωρίς ηλεκτρονικά) είναι αυτή ενός 

µελαγχολικού δικτύου νευρώνων. Είναι χαρακτηριστικό πως στην πρώτη ακρόαση δεν 

είχα κάποια οπτική εικόνα αλλά µόνο συναισθήµατα. Τα συναισθήµατα στη δεύτερη 

ακρόαση είναι πιο συµπιεσµένα καθώς δεν υπάρχει το στοιχείο της έκπληξης. Από το 

5.56 και πέρα εξακολουθεί να µου φαίνεται πολύ εντυπωσιακό. Η ηλεκτρονική εκδοχή 

ενισχύει την εικόνα του δικτύου νευρώνων και µάλιστα µε πιο ρευστή αίσθηση. Τα 

κρουστά ειδικώς δίνουν µια ιδιαίτερη διάσταση επικοινωνίας, η οποία δεν υπάρχει µε 

τα έγχορδα και τα ηλεκτρονικά (ξεφεύγει το έργο από την εσωστρέφεια του). 

ΕΞ.Α 28: w/o electronics: θεατρική παράσταση, προβολείς που  φωτίζουν τη 

σκηνή, σκηνικά που σχετίζονται µε παλαιότερη εποχή ευρωπαϊκού σπιτιού. Σούρουπο, 

καλοκαιρινή αύρα µε ζεστό αέρα µε ελάχιστο φως απο τον ήλιο που  δύει. w/ 

electronics: βροχερή νύχτα, διαµέρισµα µε λίγο φως και µετά κάτι δραµατικό σαν 

αγωνία. 

ΕΞ.Α 33: Οι σκέψεις και οι ιδέες µου σχετικά µε την 1η εκδοχή του έργου 

κατά τη 2η ακρόαση δεν παρεξέκλιναν από αυτές της 1ης ακρόασης. Απλά 

επιβεβαιώθηκαν. Εξάλλου ο  τίτλος FREE ASSOCIATIONS αναφερόταν και στην 1η 

ακρόαση, έστω και συγκεκαλυµµένος... Όσον αφορά στη 2η εκδοχή, προφανώς η 

ανάγνωσή µου ήταν εντελώς προσωπική! Επιπλέον, επειδή ίσως να µην ήµουν αρκετά 

σαφής, θα ήθελα να διευκρινίσω ότι η παρουσία της ηλεκτρονικής µουσικής (ως - 

κατά τη δική µου σκέψη - εξωγενούς παράγοντα) µου δηµιούργησε µια κάποια 

προσωποποίηση των σκέψεων τής 1ης εκδοχής. Για παράδειγµα, ο "διχασµός" και οι 

¨συγκεχυµένες σκέψεις" της 1ης εκδοχής (4:33) γίνονται "διάλογος" ή 

"αντιπαράθεση"µεταξύ 2 προσώπων στη 2η εκδοχή. 

ΕΞ.Α 34: Περίµενα πως η χρήση ηλεκτρονικών θα ενίσχυε τα συναισθήµατα 

και τους συνειρµούς της πρώτης ακρόασης. Ωστόσο, δε συνέβει αυτό. Ενώ η 1η 

εκδοχή µε γέµ ισε εικόνες, στη 2η εκδοχή, η χρήση ηλεκτρονικών µε αποσυντόνισε 

αρκετά. Ίσως αυτό να οφείλεται στα ακούσµατα που  έχω, τα οποία είναι κλασσικά, 

και στο γεγονός ότι είµαι µουσικός εγχορδου οργάνου, οπότε ο  ήχος του µε αγγίζει 

περισσότερο. 

 

ΕΜ.Α 1: Προτιµώ το κοµµ άτι χωρίς τον εµ πλουτισµό, αν και του δίνει 
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περισσότερες εικόνες και ένα επιπλέον επίπεδο βάθους. Οι επιλέον ήχοι βάζουν λίγο 

χρώµα αλλά είµαι λ άτρης του ασπρόµαυρου. Τα ηλεκτρονικά µού αποσπάνε τη 

προσοχή αλλά θα µπορούσε και να θεωρηθεί ότι είναι και οι λόγοι (γεγονότα ή 

παρεµβάσεις) που φέρνουν τις αντιθέσεις - ανατροπές. 

ΕΜ.Α 2: Τα ηχητικά χαρακτηριστικά οξύνθηκαν και υπήρξε µια 

οµογενοποίηση. Χάθηκε η λιτότητα αλλά εµπλουτίστηκε και ενισχύθηκε η αφήγηση. 

Τα σχόλια των ήχων που  προστέθηκαν έκαναν πιο ευανάγνωστο αλλά και πιο 

πολυσήµαντο το έργο. Το ηρωικό και το ροµαντικό, το δυναµικό και το µελωδικό, το 

αρσενικό και το θηλυκό κ. λ.π. άλλοτε συγκρούονται και άλλοτε 

αλληλοσυµπληρώνονται. 

ΕΜ.Α 3: Τα συναισθήµατά µου όπως προείπα και στην 1η ακρόαση είναι 

κυρίως φόβου, αλλά δηµιουργούνται πράγµατι αντιθέσεις κατά τη διάρκεια και των 

δύο εκδοχών. Δε µου ήρθε η σκέψη των συνειρµών όταν το άκουσα αλλά µου ήρθαν 

οι αντιθέσεις και οι σχέσεις των ανθρώπων µιας και µου έρχεται ότι µας αφηγούνται 

µια ιστορία, εε  και κάθε ιστορία έχει τις αντιθέσεις και τις αλλαγές των 

συναισθηµάτων. 

ΕΜ.Α 6:  Μουσική επένδυση σε ντοκυµαντέρ µε θέµα ο άγνωστος κόσµος των 

εντόµων. 

ΕΜ.Α 10: Χωρίς τα ηλεκτρονικά µου φάνηκε πιο ταιριαστό µε τον τίτλο. Με 

τα ηλεκτρονικά µου φάνηκε σαν "περιπέτεια" - δράση, παρά σαν κόντρες - σύµπνοιες 

µεταξύ δύο οργάνων - ατόµων. Ίσως, επειδή προσπαθούσα να εστιάσω στα 

ηλεκτρονικά και στο πόσο διαφορετικό ακούγεται, παρά στα όργανα. 

ΕΜ.Α 15: Το ηχητικό υπόβαθρο δηµιουργεί ακόµη µεγαλύτερο ενδιαφέρον. 

Είναι σαν να µπαίνει ένα φόντο, ένα σκηνικό στην προηγούµενη σκηνή µε το ζευγάρι 

που περιέγραψα στην Ακρόαση 1. Είναι σαν να οριοθετείται ο  χώρος και ο χρόνος 

κατά κάποιον τρόπο ή σαν να περιγράφεται το πλαίσιο της σχέσης. 

 

Αναφέρονται ακροατές που δεν αναφέρθηκαν καθόλου σε χρονικά σηµεία αλλά 

εκφράστηκαν συναισθηµατικά και στις δύο ακροάσεις: 

 

ΕΞ.Α 3: Αρκετά κοντά στον τίτλο του έργου . Ανάγκη για επιστροφή στις 

παιδικές µνήµες µας. 



Ελένη 	
  Σκάρκου : 	
   “Συμμετοχ ική 	
  δ ιαδραστική 	
  μουσική 	
  δημιουργία 	
  με 	
  χρήση 	
  τεχνολογιών 	
   	
  

Σελ ίδα 	
  116 	
  από 	
  160 	
  
_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 	
  

	
  

 116 

ΕΞ.Α 5: Η ησυχία στην αρχή προκαλεί µια αµηχανία.. Απότοµα βρίσκοµαι 

µέσα σε ένα βουητό από ανθρώπους που πάνε και έρχονται. Ηρεµία, ο καθένας είναι 

κλεισµένος στον εαυτό του. Σκέψεις και συναισθήµατα διαφορετικά και µετά πάλι 

κίνηση, δράση, βουή. Πιο φιλικά όµως. Νέες σκέψεις και συναισθήµατα. Ο χορός στο 

τέλος κλείνει µε θετική διάθεση το έργο, στόχος όλων η επικοινωνία! 

ΕΞ.Α 6: Το έργο  ήταν άµεσο και ξεκάθαρο από την πρώτη ακρόαση. Στην 

δεύτερη το απολαµβάνω περισσότερο, µιας και το ακούω χωρίς να έχω πλέον τόσο 

πολύ την ανάγκη να το "αναλύσω". Η προσθήκη ηλεκτρονικών προσθέτει φόντο στους 

ρόλους των οργάνων. Τελικά δεν θεωρώ καµιά εκδοχή υποδεέστερη της άλλης. Θα 

έβλεπα όµως διαφορετικές χρήσεις. 

ΕΞ.Α 7: Ο τίτλος ταιριάζει µε τη δοµή του έργου. Πάντως, δεδοµένου ότι στη 

σύγχρονη µουσική έχουµε ελεύθερες δοµές και µη εντελώς προκαθορισµένο πλαίσιο, 

θα µπορούσε να ταιριάζει και άλλος τίτλο µε παρόµοιο νόηµα... Είµαι µουσικός, 

οπότε θυµάµαι πολύ καλά τί άκουσα ήδη από την α' ακρόαση!! 

ΕΞ.Α 8: Μετά την ανάγνωση του σηµειώµατος, κάνω τη δεύτερη ακρόαση υπό 

το πρίσµα αναζήτησης ενότητας: µε αυτόν τον τρόπο ακούω τα επιµέρους µοτίβα, και 

αναζητώ την επαναφορά ιδεών στην πορεία του κοµµατιού. Η κατάληξη, σε "γνώση 

και σύµπνοια", πραγµατοποιείται µε µεγάλη επιτυχία στο τελευταίο λεπτό του 

κοµµατιού, το οποίο σε κάθε εκδοχή µου αρέσει ιδιαιτέρως. Μετά την ακρόαση του 

έργου µε τα ηλεκτρονικά, η αίσθηση που  είχα ότι µπήκαν εκ  των υστέρων, χωρίς να 

αποτελούν συστατικό στοιχείο του έργου, ενισχύθηκε. 

ΕΞ.Α 9: Δεν έχω να προσθέσω κάτι από τα σχόλια της 1ης ακρόασης, ίσως 

µόνο το ότι κατά την προσωπική µου αισθητική, τα ηλεκτρονικά 

µέσα..."αποδυναµώνουν" την ένταση του έργου , µ' άλλα λόγια το προτιµώ άνευ 

ηλεκτρονικών... 

ΕΞ.Α 10: Η συγκεκριµένη µουσική µιλάει από µόνη της. Προκαλεί δηλαδή, 

τους δικούς της συνειρµούς, άρα ίσως µε τον τρόπο αυτό, να αυτοεκπληρώνεται ο 

τίτλος. 

 

ΑΠ.Α  2: …Ο έγγαµος βίος έχει περιόδους ηρεµίας αλλά και περιόδους 

έντασης. Σίγουρα υπάρχει ερωτικό στοιχείο. Η σύµπνοια απόψεων αλλά και η 

διαφωνία, ανησυχία και καχυποψία, αγάπη. 
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8.10  Η επίδραση του τίτλου στην ακρόαση 

 
Ένα σηµαντικό θέµα της έρευνας αποτέλεσε η επικοινωνία του δηµιουργού και του 

ακροατή. Αναπτύχθηκε επίσης, το πόσο επιδρούν οι  προθέσεις του συνθέτη όταν 

αυτές κοινοποιηθούν στο ακροατήριο και πόσο αυτές οι επιδράσεις λαµβάνονται ως 

σταθερές στην επόµενη δηµιουργία του συνθέτη. Σηµειώνονται οι  θέσεις των 

ακροατών που σχετίζονται µε τον τίτλο του έργου συνολικά στα ερωτήµατα της 2ης 

ακρόασης, είτε για το αν βοήθησε την ακρόαση, είτε για το αν και πόσο επέδρασε 

στη σκέψη:   

 

ΕΞ.Α 1: Ο τίτλος βοηθά στην κατανόηση του έργου και ειδικά η επεξήγηση για 

το φινάλε ότι καταλήγει σε γνώση και σύµπνοια δικαιολογεί την ποιό οµαλή εξέλιξη 

(στο αυτί) του έργου µετά το 5.50. 

ΕΞ.Α 2: Ο τίτλος µε βοήθησε να ξεκαθαρίσω, διευκρινίσω την αρχική 

εντύπωση. Περισσότερο χρήσιµος ήταν ο  τίτλος για την κατανόηση για το with 

electronics. 

ΕΞ.Α 3: Με βοήθησε αρκετά διότι είδα τον ανθρωποκεντρικό χαρακτήρα πιο 

ξεκάθαρα. 

ΕΞ.Α 4: Δε µε εµπόδισε η γνωστοποίηση του τίτλου, καθώς, λειτουργώντας ως 

τίτλος οµ πρέλα, µπαίνει κάτω από αυτόν όποια σκέψη έρχεται στο µυαλό του 

ακροατή. 

ΕΞ.Α 5: Ο τίτλος βοηθάει αλλά και περιορίζει. Είναι σηµαντικό όµως να 

γνωρίζουµε τι υπάρχει στο µυαλό του συνθέτη. 

ΕΞ.Α 6: Ο τίτλος είναι καθοδηγητικός χωρίς να περιορίζει. Το εισαγωγικό 

σηµείωµα περιγράφει (µε τα λόγια της δηµιουργού) κάτι που είναι ήδη αντιληπτό και 

από την ακρόαση, τουλάχιστον όσον αφορά την ουσία του έργου. 

ΕΞ.Α 7: Ούτε µε βοήθησε ο τίτλος, ούτε µε εµπόδισε φυσικά. 

ΕΞ.Α 8: Δεν ξέρω αν µε βοήθησε στην κατανόηση, αλλά οπωσδήποτε 

κατηύθυνε την ακρόασή µου στο να αναζητήσει ενότητα µέσω των µοτίβων. 

ΕΞ.Α 9: Δεν τον διάβασα καν, διότι προτιµώ να εξάγω τα δικά µου 

συµπεράσµατα, όταν ακούω κάποιο σοβαρό έργο µουσικής! 

ΕΞ.Α 10: Μου αρέσει και θεωρώ πολύ ενδιαφέρουσα την ερµηνεία του ίδιου 
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του συνθέτη πάνω στο έργο του. Στην απόλαυση της µουσικής δεν µου πρόσέφερε κάτι 

ο τίτλος, ούτε και στην κατανόηση πιστεύω. 

ΕΞ.Α 11: Με βοήθησε ο  τίτλος της σύνθεσης διότι ένιωσα ότι επεξηγεί το 

ύφος του έργου. Ένιωσα δηλαδή ότι όλο το έργο έχει αυτή τη συνειρµική διάθεση και 

είναι σχετικά ελεύθερο από την άποψη της δοµής και των ιδεών. 

ΕΞ.Α 12: Με βοήθησε για την κατάνοηση του έργου . Μου  έδωσε µια οπτική 

που δεν είχα σκεφτεί η οποία όµως µε βοήθησε να σκεφτώ το θέµα των ανθρωπίνων 

σχέσεων όπως το προβάλει η συνθέτης. 

ΕΞ.Α 13: Δύσκολη ερώτηση, αλλά σε κάποιες περιπτώσεις ο  τίτλος στη 

σύγχρονη µουσική (όπως εδώ) είναι ιδιαίτερα σηµαντικός. Εδώ κάνει ανάγλυφη τη 

πορεία του έργου  και τις συναισθηµατικές µεταπτώσεις και διαφοροποιήσεις. Σε 

πολλά σύγχρονα έργα είναι αφηρηµένος, εδώ είναι ιδιαίτερα θετικός και βοηθά πολύ 

και στην κατανόηση, και την ταυτόχρονη παρακολούθηση του έργου  µαζί µε την 

συναισθηµατική φόρτιση του κάθε ακροατή ξεχωριστά. 

 

Συµπληρώνει σε σχετικό ερώτηµα: 

 

Ο τίτλος δίνει την πρόθεση για τη πορεία των µουσικών σκέψεων, που  οδηγούν σε 

βαθύτερες σκέψεις στοχαστικού χαρακτήρα. Η µοναξιά (solo µουσικές φράσεις), ο 

διάλογος (σχέσεις µουσικές - ανθρώπινες), και τέλος η επιθυµητή και αναγκαία 

''συµπόρευση'' στο φραστικό µουσικό χώρο και κατά συνέπεια στις αναγκαίες 

ανθρώπινες σχέσεις και επαφές. Αναγνωρίζονται στοιχεία, δραµατικού χαρακτήρα, 

µοναξιάς, αλλά και συµπόρευσης και αισιοδοξίας στο τέλος κυρίως του έργου. 

ΕΞ.Α 15: Ο τίτλος µε βοήθησε σχηµατικά να κατανοήσω το έργο.  

Συµπληρώνει σε σχετικό ερώτηµα: 

Ο τίτλος της σύνθεσης είναι inside the brain of a psycho. H γρήγορη εναλλαγή των 

συναισθηµάτων από την ηρεµία στην αναταραχή είναι βασικό συστατικό και φαίνεται 

έντονα στο 2.59 - 3.01. 

ΕΞ.Α 16: Δεν µε εµπόδισε στην κατανόηση. Πριν δω τον τίτλο, είχα ακριβώς 

αυτή την εικόνα αποκοµίσει. Φυσικά η χρήση ηλεκτρονικής µουσικής λειτουργεί πολύ 

καλύτερα εδώ σε συνδιαστική µορφή και επιτρέπει βαθύτερες σκέψεις και εικόνες. Το 

υλικό κ αι ο  τρόπος εφαρµογής του, αναδεικνύει τη σκέψη του συνθέτη στο έργο, 
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ακριβώς. 

ΕΞ.Α 17: Δεν µε εµ πόδισε ούτε µε βοήθησε στην κατανόηση του έργου  ο 

τίτλος και το έχω ήδη περιγράψει πριν. 

ΕΞ.Α 19: Δεν µε επηρέασε. Στο συγκεκριµένο έργο  ο  τίτλος είναι τόσο 

γενικός, που  δε σε προδιαθέτει έτσι κι αλλιώς. Σε προδιαθέτει όµως το εισαγωγικό 

σηµείωµα και σε οδηγεί να κάνεις παραλληλισµούς σκέψεων µε την εµφάνιση των 

µοτίβων. 

ΕΞ.Α 20: Με βοήθησε γιατί µε βοήθησε να κάνω την σύνδεση µεταξύ των 

συναισθηµάτων που  µου πρ οκαλούσε και των σκέψεων του καλλιτέχνη. Και είναι 

αλήθεια ότι οι ανθρώπινες σχέσεις και η καθηµερινότητα αποτελούν ένα είδος 

περιπέτειας η οποία όµως στην σηµερινή εποχή χαρακτηρίζεται από κάτι σκοτεινό 

όπως οι σχέσεις συµφερόντων ή επίσης πολλές φορές αποτυγχάνει δηµιουργώντας 

έτσι συναισθήµατα λύπης και µοναξιάς. 

ΕΞ.Α 21: Θεωρώ ότι δεν προσέδωσε κάτι καινοτόµο η παράθεση του τίτλου. 

Με βοήθησε στην κατανόηση του γιατί γράφτηκε το κοµµ άτι, λύθηκε η απορία για 

παράδειγµα του γιατί και πως έχουν δοµηθεί τα διαφορά µουσικά στοιχεία. 

ΕΞ.Α 22: Ο λόγος που  παρέχεται ο  τίτλος πιστεύω πως σχετίζεται µε την 

κατανόηση του έργου  και της σύµπνοιας µε την ιδέα του συνθέτη. Οπωσδήποτε 

βοήθησε στην κατανόηση του έργου  αν και αναπόφευκτα κατεύθυνε τη 

νοηµατοδότηση του έργ ου προς (σχετικώς) συγκεκριµένη κατεύθυνση. Αυτό συνέβη 

εξαιτίας της δηµιουργίας συγκεκριµένης εικόνας - πλαισίου που  έκανε την ακρόαση 

πιο απολαυστική αλλά ταυτόχρονα λιγότερο µυστηριώδη και περισσότερο 

προβλέψιµη. 

ΕΞ.Α 23: Σε κάθε ακρόαση υπάρχει πρόοδος στην κατανόηση και ο 

συγκεκριµένος τίτλος δε µε εµπόδισε αλλά µε περισσότερες ακροάσεις σίγουρα θα µε 

βοηθούσε να εµβαθύνω περισσότερο. 

ΕΞ.Α 24: Αν είναι δοσµένος ο  τίτλος είναι πιο εύκολο να βρούµε  τους 

"συνειρµούς" στο έργο. 

ΕΞ.Α 25: Όταν έµ αθα τον τίτλο, ήταν ευκολότερο να καταλάβω και να 

εµπαιδώσω το κοµµάτι διότι συσχέτιζα ότι άκουγα µε τον τίτλο. Μοιάζει µε µια σχέση 

η οποία έχει κόντρες, έχει καλές στιγµές, έχει αποµόνωση όταν χρειάζεται. Το κοµµάτι 

και ο τίτλος "έδεσε" περισσότερο µε τα ηλεκτρονικά µέσα. 
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ΕΞ.Α 26: Ίσως βοήθησε λίγο στο να διευρύνω το φάσµα των συνειρµών αλλά 

σε γενικές γραµµές δεν άλλαξε πολύ απο την πρώτη ακρόαση. 

ΕΞ.Α 27: Ούτε µε βοήθησε ούτε µε εµπόδισε. 

ΕΞ.Α 28: Ο τίτλος γενικά βοηθά στην κατανόηση. Ειδικά στα πρώτα στάδια 

ενός α κροατή. Είναι οδηγός ώστε η σκέψη να ξεκινήσει να αναπτύσεται από ένα 

σηµείο ή προς µια κατεύθυνση. Αυτό ακριβώς είναι πολλές φορές και το µειονέκτηµα 

µιας και αν δωθεί ένας τίτλος ουδέτερος µπορεί κα να ωθήσει σε νέα σκέψεις. 

Πιστεύω και στα δύο κατά περίπτωση. 

ΕΞ.Α 29: Ο τίτλος ταιριάζει µε τη δοµή του έργου. Πάντως, δεδοµένου ότι στη 

σύγχρονη µουσική έχουµε ελεύθερες δοµές και µη εντελώς προκαθορισµένο πλαίσιο, 

θα µπορούσε να ταιριάζει και άλλος τίτλο µε παρόµοιο νόηµα.... Είµαι µουσικός, 

οπότε θυµάµαι πολύ καλά τί άκουσα ήδη από την α' ακρόαση!! 

ΕΞ.Α 30: Ο τίτλος µε έκανε να αλλάξω τις σκέψεις µου για το έργο. Συσχέτισα 

δηλαδή το έργο  πλέον µε τον τίτλο του και µε βοήθησε να καταλάβω γιατί έχουν 

επιλεγεί συγκεκριµένοι ήχοι. 

ΕΞ.Α 32: Με βοήθησε αφού ήταν οδηγός ακρόασης. 

ΕΞ.Α 33: Πιστεύω ότι ο  τίτλος δόθηκε ούτως ώστε να αξιολογηθεί η 

πιστότητα του έργου  προς αυτόν. Με βοήθησε στην επιβεβαίωση της δικής µου 

ανάγνωσης του έργου  κατά την 1η εκδοχή, (χωρίς την προσθήκη ηλεκτρονικών 

παραγόντων). 

ΕΞ.Α 34: Καθώς η 1η ακρόαση δηµιούργησε πλήθος εικόνων και µε οδήγησε 

σε µια ιστορία όπου  ο  πρωταγωνιστής βασανίζεται από ένα ερώτηµα, νοµίζω ότι ο 

τίτλος είναι πολύ κοντά σε αυτό που  γεννά το έργο  και κατά συνέπεια λειτουργεί 

βοηθητικά στην κατανόησή του. 

 

Το έµπειρο και άπειρο ακροατήριο έθεσε τις δικές του θέσεις για την επίδραση του 

τίτλου:  

 

ΕΜ.Α 1: Το εισαγωγικό σηµείωµα βοήθησε σε ένα βαθµό να µπει σε ένα 

πλαίσιο το έργο  και να κατευθύνει την νοητική απεικόνηση του ακροατή σε 

συγκεκριµένο θέµα. 

ΕΜ.Α 2: Ο τίτλος τ ης σύνθεσης µε βοήθησε γιατί έχει απόλυτη σχέση µε 
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αυτήν. 

ΕΜ.Α 3: Λογικά µας δόθηκε ο τίτλος για να βοηθηθούµε αλλά, θα προτιµούσα 

οι τίτλοι απλά να είναι συµβολικοί και όχι να προσδίδουν χαρακτήρα στο κοµµάτι. 

Όπως κατατάσουµε τα έργα του Σοπέν µε νούµερα αλλά µπορούµε να πούµε  οι ίδιοι 

"αα αυτό το ροµαντικό" ή "ααα αυτό το νοσταλγικό". Εµένα δε µε βοήθησε αλλά ούτε 

µε εµπόδισε στην κατανόηση του έργου . Βέβαια, πάντα θα πιστεύω ότι η τέχνη δεν 

είναι απαραίτητα για να την κατανοείς αλλά για να την απολαµβάνεις και να την 

αγαπάς σε όλο το εύρος της και σε κάθε είδος και ποιότητά της. 

ΕΜ.Α 4: Δεν µε βοήθησε γιατί στο µυαλό µου θα έβαζα άλλο τίτλο. 

ΕΜ.Α 15: Όχι, γιατί η µουσική διεισδύει και λειτουργεί πολύ διαφορετικά 

κάθε φορά στον κάθε αποδέκτη και επιπλέον, καθοριστικό ρόλο παίζουν: Τα 

προσωπικά βιώµατα του καθενός, η ιδιοσυγκρασία, αλλά και η «στιγµή» της 

ακρόασης. 

 

Οι παραπάνω θέσεις συγκρίθηκαν µε το σχετικό ερώτηµα του ερωτηµατολογίου 

συµµετοχής και τα αποτελέσµατα αναφέρονται σε επόµενη παράγραφο 

 

8.11  Η δραµατουργία του ακροατή 

 
Με το ερώτηµα: «Τι άλλο θα µπορούσε να είναι αυτό το έργο  στη µια ή την άλλη 

εκδοχή του; Περιγράψτε κάτι διαφορετικό από αυτό που σας έχει δοθεί ως εισαγωγικό 

σηµείωµα για το έργο . Μια διαφορετική ιστορία.», ο  ακροατής καλείται να 

δηµιουργήσει τη δική του ιστορία. Οι συµµετέχοντες προτείνουν στη δηµιουργό µία 

αφήγηση, µε τον δικό τους τρόπο. Μερικές από τις ιστορίες αυτές περιγράγφονται 

γλαφυρά:  

 

ΕΞ.Α 1: Όταν ακούστηκε για πρώτη φορά πριν δοθεί η επεξήγηση, σχηµάτισα 

στο νου µια ιστορία “θάλασσας; µε περιπέτειες και φουρτούνες... Στο τέλος όµως 

υπήρξε ασφαλής επιστροφή...”. 

ΕΞ.Α 2: Ένα ταξίδι, µια διαδροµή, µια περιπέτεια. 0 -1:30 διάλογος, 

προετοιµασία, σχεδιασµός του ταξιδιού, 2:00 - 3:00 αναχώρηση µε πλοίο, ταξίδι στην 

θάλασσα, αποβίβαση και 3:00 - 3:44 κυνήγι, 3:50 - 4:40 ανάβαση σε ένα βουνό, 4:40 
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- 5:50 αναζήτηση της διαδροµής, 5:5 0- 6:50 άφιξη σε ένα οροπέδιο, ένα πράσινο 

λιβάδι, 6:50 - τέλος φτάνουµε στο τέλος του ταξιδιού, σε µια γιορτή, έναν χορό. 

ΕΞ.Α 3: Θα µπορούσε να απευθύνεται στη θλίψη ενός καλλιτέχνη που  του 

στερείται η ελευθερία να παράγει Τέχνη. 

ΕΞ.Α 4: Η σύνθεση, ως αίσθηση, αποδίδει τον τίτλο της. Όντως 

δηµιουργούνται συνειρµοί στον ακροατή. Προσωπικά, αν δεν γνώριζα τον τίτλο, 

προφανώς θα έβαζα κάποιον σύµφωνα µε τους συνειρµούς που  µου δηµιούργησε, 

όπως π. χ. όνειρο, αντιθέσεις, κυνήγι µαγισσών. Η εισαγωγή µου θυµίζει ίσως 

µεσαιωνική ή Κέλτικη µουσική, σαν όνειρο, που διακόπτεται από την είσοδο της 1ης 

µελωδίας, ή κύριο θέµα που µπαίνει για πρώτη φορά στο 0.44 λεπτό και η οποία είναι 

χαρακτηριστική, ενώ κάθε φορά που  µπαίνει στο 3ο και 7ο λεπτό είναι εύκολα 

αναγνωρίσιµη. Υπάρχει εναλλαγή επεισοδίων έντασης και ηρεµίας, µεταξύ των 

µελωδιών. Τα επεισόδια έντασης που  είναι ιδιαίτερα αναγνωρίσιµα είναι οι είσοδοι 

του κύριου θέµατος. Με την τελευταία είσοδο του θέµατος στο 7ο λεπτό, κορυφώνεται 

η ένταση του έργου. 

ΕΞ.Α 5: Θα µπορούσε να είναι επένδυση ταινίας ή παράστασης ή και 

χορευτικού! Το έργο καλύπτει ευρύ φάσµα συναισθηµάτων - χρωµάτων, ως εκ τούτου 

µπορεί να αξιοποιηθεί ανάλογα...  

ΕΞ.Α 6: Σε συναυλιακή ακρόαση θα προτιµούσα ξεκάθαρα τα δυο όργανα 

µόνο. Η προσθήκη ηλεκτρονικών ήχων και κρουστών µε πηγαίνει προς την ανάγκη 

για επί σκηνής κίνηση ή (και) προβολή βίντεο. Είναι δυο εκδοχές του έργου 

εξαιρετικά χρήσιµες. 

ΕΞ.Α 7: Άλλοι τίτλοι θα µπορούσε να ήταν: "συνοµιλίες", ή "εκλεκτικές 

συγγένειες". 

ΕΞ.Α 8: Σύντοµες ιδέες σε διαδοχή και αλληλοδιαπλοκή. 

ΕΞ.Α 9: Αγωνία – Φυγή – Επανεκτίµηση - Ελπίδα... 

ΕΞ.Α 10: Μια διαρκής πάλη. Με  τον µέσα κόσµο µας, µε τις αρνητικές µας 

σκέψεις, µε αυτά που µας "τρώνε", µε τον κακό µας εαυτό. Πότε κερδίζει και βγαίνει 

στην επιφάνεια αυτός και πότε ο καλός. 

ΕΞ.Α 12: Όπως έγραψα και στην πρώτη περιγραφή µου µετά την πρώτη 

ακρόαση θα µπορούσε η ιστορία να διαδραµατίζεται σε ένα δάσος. Και ίδως τελικά τα 

δυο θέµατα να µην είναι και τόσο ανόµοια... Η αναζήτηση στο δάσος και η αναζήτηση 
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των σχέσεων και πως οι άνθρωποι τρέχουµε µακριά και από τα δυο. 

ΕΞ.Α 13: Η ακρόαση σαν προσωπική εµ πειρία οδηγεί και σε διαφορετικές 

αναλύσεις. Μια προσωπική εκδοχή λοιπόν είναι, ταξίδι, δρόµος, µε συχνές αλλαγές 

των εικόνων, των τοπίων. Με  δύσκολες στιγµές ''ανάβασης'', αλλά και µικρές 

κατηφόρες, ίσιωµα, έντονα χρώµατα, συννεφιές και ξαστεριές... 

ΕΞ.Α 15: Θα µπορούσε να είναι ο  βυθός της θάλασσας µε τις πολλές 

εναλλαγές που παρουσιάζει. 

ΕΞ.Α 16: Θα µπορούσε να είναι µια συνεχής αναζήτηση που  περνάει µέσα 

απο σταδια διαφωνιών και επιµονής. Θα µπορούσε να είναι µια "αυτοπαρατήρηση". 

ΕΞ.Α 17: Θα µπορούσε να είναι ένα έργο ενός εσωτερικού ταξιδιού και µιας 

βαθιάς επίγνωσης και να αποδοθεί ακόµα και µε διαφορετικά µέσα: έργο  µόνο για 

ηλεκτρονικά, έργο  για κρουστά καθορισµένου και ακαθόριστου τονικού ύψους, έργο 

για σόλο όργανο. 

ΕΞ.Α 19: Είναι ατελείωτες οι πιθανές εναλλακτικές θεµατικές που  θα 

µπορούσε να έχει. Από κινήσεις µορίων, µέχρι την τελετουργική λήξη του Χειµώνα. 

ΕΞ.Α 20: Στην πρώτη του έκδοση δηµιουργούσε δύο κατά την άποψη µου 

υπάρξεις πρώτα αυτή του κυνηγού και του κυνηγηµένου, είτε µεταξύ ανθρώπων, είτε 

µεταξύ ανθρώπων και σκέψεων. Δηλαδή σε µια περίπτωση θα µπορούσε να 

περιγράφει την σχέση µεταξύ δύο ανθρώπων που  ο  ένας αναζητάει να αποκτήσει 

κέρδος από τον δεύτερο και σε µια άλλη θα µπορούσε να είναι ένας "διάλογος" µεταξύ 

ενός ανθρώπου και των ευθυνών, υποχρεώσεων που έχει επωµιστεί. Στην δεύτερη του 

έκδοση περισσότερο µου προκαλούσε την αίσθηση του φόβου του ανθρώπου όταν 

έρχεται σε επαφή µε κάτι άγνωστο. Σαν να µιλάει για όλες τις αναστολές και τα "όχι" 

ενός ανθρώπου όταν του δίνεται η ευκαιρία να πειραµατιστεί µε το άγνωστο. 

ΕΞ.Α 21: Θα µπορούσε να εί ναι ένα κοµµ άτι το οποίο να σκιαγραφεί ένα 

κείµενο ποιητικής µορφής. Μου  ακούγεται ότι έχει καθα προγραµµατικό χαρακτήρα. 

Ωστόσο δεν µπορώ να διακρίνω κάποια διαφορετική χρήση µεταξύ των δύο ηχητικών 

αποσπασµάτων. Θεωρώ ότι και τα δύο πρέπει και µπορούν να χρησιµοποιηθούν για 

τον ίδιο λόγο. Δεν πιστεύω ότι τα ηλεκτρονικά στοιχεία αλλάζουν το ύφος και την 

µορφή, απλά ενισχύουν το ήδη υπάρχον µουσικό υπόβαθρο και ηχητικό τοπίο 

ΕΞ.Α 22: Το έργο χωρίς τα ηλεκτρονικά θα µπορούσε να είναι ένας χορός στο 

χείλος ενός γκρεµού , µε µεγάλο ποσοστό επικινδυνότητας αλλά και µε την ασφάλεια 
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του ότι υπάρχει ένα δίκτυ ασφαλείας για τους χορευτές. Το έργο  µε τα ηλεκτρονικά 

παραπέµπει περισσότερο σε ένα µοναχικό ταξίδι µιας φάλαινας σε ένα σκοτεινό βυθό, 

µακάριο και επικίνδυνο µαζί. 

ΕΞ.Α 23: Η δεύτερη εκδοχή ως ακρόαση µε βοήθησε να αντιληφθώ καλύτερα 

τη µικροµορφή και µακροµορφή του έργου, δεν είδα ακόµα κάποια άλλη ιστορία. 

ΕΞ.Α 24: Μουσική για µια περιπέτεια. 

ΕΞ.Α 26: Σίγουρα κάτι που θα µπορούσε να χρησιµοποιηθεί σε µία θεατρική 

παράσταση µε δραµατικό χαρακτήρα, πολλή ένταση και έντονα συναισθήµατα, αρκετά 

σκοτεινό σαν σκηνοθεσία αλλά όχι σαν υπόθεση. Δηλαδή, όχι κάτι τόσο πνευµατικό 

όσο είναι ένας συνειρµός αλλά σαν κάτι πιο ζωντανό, που  θα έδενε µε την υπόθεση 

και το συναίσθηµα που αυτή θα εξέπεµπε. 

ΕΞ.Α 27: Μουσική για ντοκιµαντέρ. 

ΕΞ.Α 28: Η επίλυση ενός προβλήµατος. Η προσπάθεια εύρεσης της σωστής 

αρχής ώστε να οδηγηθούµε σε µια λύση αποδεκτή. 

ΕΞ.Α 31: 1η εικόνα: Πόλεµος, µεσαίωνας. Τα αντίπαλα στρατόπεδα 

ετοιµάζονται πρ ιν να έρθουν αντιµέτωπα. 2η εικόνα: Θήραµα και κυνηγός. Το 

θήραµα ήρεµο χωρίς να γνωρίζει την ύπαρξή του θύτη. 3η εικόνα: Πάλι πόλεµο. Η 

προετοιµασία τελείωσε και τελικά ορµούν. 

ΕΞ.Α 32: Η γνωριµία 2 ανθρώπων, οι αλληλοεπιδράσεις και η τελική 

συνύπαρξη. 

ΕΞ.Α 34: Η ιστορία που µου γεννήθηκε είναι αυτή που περιγράφω στη φόρµα της 1ης 

ακρόασης. Καθώς σε αυτή τη φόρµα δεν υπάρχει εισαγωγικό σηµείωµα, ούτε τίτλος 

σε αφήνει να σκεφτείς χωρίς περιορισµούς και αυτό είναι θετικό. 

 

ΕΜ.Α 1: Η τροφική αλυσίδα στη φύση και ο  νόµος του ισχυρού. Θηρευτής - 

θύµα. 

ΕΜ.Α 2: Θα µπορούσε να είναι µια ιστορία τρόµου ή καταστροφικής εισβολής 

που άφησε πίσω της µια νέα µελαγχολική πραγµατικότητα. 

ΕΜ.Α 6: Μια άλλη εκδοχή του θα ήταν η αποτύπωση σε ζωγραφικό πίνακα 

του έργου ενός σουρεαλιστικού ζωγράφου. 

ΕΜ.Α 12: Γιατί να το κάνω; Η ακρόαση είναι αποδοχή ενός δώρου. 

ΕΜ.Α 16: Θα µπορούσε να περιγράφει την εσωτερική πάλη ενός ανθρώπου µε 
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τον ίδιο του τον εαυτό, καθώς προσπαθεί να απαλλαγεί ενδεχοµένως από τα πάθη 

του. 

ΕΜ.Α 17: Το ότιδήποτε! Από παραδοσιακός χορός ή τραγούδι, µέχρι και 

θεατρική ή κινηµατογραφική µουσική. 

ΕΜ.Α 18: Θεωρώ πως µε την ίδια µουσική θα µπορούσε να γίνει ένα έργο 

που να περιγράφει µια µεσαιωνική εποχή. 

 

ΑΠ.Α 1: Πλοκή κινηµατογραφικού έργου. Υπάρχει µυστήριο, ανησυχία,  αλλά 

και ηρεµία. Έχεις αγωνία για το τί θα συµβεί. Ο πρωταγωνιστής βρίσκεται σε κάποιου 

είδους αναζήτηση.  

ΑΠ.Α 5: Θα µπορούσε να είναι µια ταινία δράσης. 

ΑΠ.Α 6: Θα µπορούσε να καλύψει µουσικά κάποιο θεατρικό έργο που 

αναπαριστά µια ιστορία ενός ανθρώπου στην οποία εµπλέκονται όλα τα 

συναισθήµατα και στο τέλος δίνεται µια λύση, δηµιουργώντας ανακούφιση και 

γνώση στον θεατή. 

ΑΠ.Α 9: Μουσική για κινηµατογράφο. 

ΑΠ.Α 10: Θα µπορούσε να είναι το ταξίδι της ζωής. Η γέννηση, ο έρωτας, ο 

θάνατος. 

 

Οι παραπάνω αφηγήσεις συνοψίζονται και συζητούνται στην παράγραφο. 

 
 
8.12 Αποτελέσµατα τελικού ερωτηµατολογίου ακροάσεων  

 
Οι ερωτήσεις του τελικού ερωτηµατολογίου ακροάσεων αναφέρονται στην 

παράγραφο 5.3.6. Για λόγους συντοµίας, στις παρακάτω αναφορές κωδικοποιήθηκαν 

µε τη συντόµευση γράµµατος «Τ» και αριθµού ανάλογα µε τη σειρά που 

παρουσιάστηκαν. (βλέπε παράρτηµα) 

Στα ερωτήµατα Τ1 και Τ4, παρατηρήθηκαν οι ίδιες απόψεις όπως έχουν περιγραφεί 

στην προηγούµενη παράγραφο ως απαντήσεις για το 3ο ερώτηµα της 2ης ακρόασης. 

Ανάλυση και συσχετισµός αυτών περιγράφεται στην παράγραφο ... Μέσω των 

ερωτηµάτων Τ2 και Τ3, διαπιστώθηκε ότι οι  ακροατές αναγνώρισαν και σχολίασαν 
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τα ηχοχρώµατα που έχουν χρησιµοποιηθεί και στις δύο εκδοχές του έργου. Η 

ανάλυση αυτών περιγράφεται παρακάτω.  

Τα αποτελέσµατα του ερωτήµατος Τ5 έχουν κοινές αναφορές µε τα ερωτήµατα των 

δύο ακροάσεων. Αυτά κωδικοποιήθηκαν και οι  σύγκρισή τους παρουσιάζεται στην 

ανάλυση. Οµοίως, για τα ερωτήµατα Τ6, Τ7, Τ9 και Τ10 για το τί θεωρήθηκε άστοχο 

ή συναρπαστικό, ενδιαφέρον ή αδιάφορο και για το ποιά εκδοχή άρεσε περισσότερο 

(Τ8). 

Η χρήση ηλεκτρονικού υλικού αποτελεί ένα από τα σηµαντικά στοιχεία της έρευνας. 

Η κατανόησή του ή όχι ή τα συναισθήµατα που δηµιουργήθηκαν αναλύονται και 

συσχετίζονται µε τα παρεµφερή ερωτήµατα. Τα συµπεράσµατα συνοψίζονται στην 

παράγραφο  

Η επόµενη ο µάδα ερωτήσεων αφορά γενικότερα το ιδίωµα της µουσικής, αν το 

ακροατήριο είναι θετικό ή όχι προς τη ζωντανή εκτέλεση του έργου ή άλλων του 

είδους ή ακόµη και αν έχουν παρακολουθήσει παρόµοιες συναυλίες, απασχόλησε 

ιδιαίτερα την ερευνήτρια. Αποτελέσµατα και προβληµατισµοί δίνονται στη συνέχεια 

και απαντούν µια από τις υποθέσεις της έρευνας.  

 
 
8.13 Αποτελέσµατα 3ης ακρόασης  

    και ερωτηµατολογίου εξειδικευµένων 

 
Η 3η ακρόαση τέθηκε στην έρευνα ως προαιρετική και βοηθητική για τη 

συµπλήρωση του ερωτηµατολογίου του εξειδικευµένου ακροατηρίου.  

Αξίζει να σηµειωθεί ότι το µεγαλύτερο ποσοστό της οµάδας ΕΞ.Α δεν χρειάστηκε 

την 3η ακρόαση αλλά συµπλήρωσαν το ακόλουθο ερωτηµατολόγιο. Μερικοί 

χρησιµοποίησαν την ακρόαση µόνο ως ανάγκη να συµπληρώσουν τις σκέψεις που 

είχαν εκθέσει στις πρώτες ακροάσεις και να αναφερθούν κυρίως στο βασικό 

ερώτηµα της ακρόασης αυτής, περί δοµικών στοιχείων και σε ποιά εκδοχή είναι πιό 

ευδιάκριτα. Συµπληρωµατικά παρακάτω αναφέρονται σκέψεις για αυτό:  

 

ΕΞ.Α. 2: Και στις δύο εκδοχές είναι ευδιάκριτα. 

ΕΞ.Α. 6: Ναι. Στην πρώτη εκδοχή για εµένα είναι πιο ξεκάθαρα. 

ΕΞ.Α. 10: Ναι. Και στις δύο το ίδιο. Το θέµα είναι πολύ χαρακτηριστικό. 
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0:44, 3:01, 7:00 

ΕΞ.Α. 13: Η µελωδική / ρυθµική δοµή σ το 0.43 είναι βασικό στοιχείο του 

έργου, αν και παραλλαγµένο µετά, ακολουθείται στο 1.27 από σόλο δραµατικά 

σηµεία, στο 3ο λεπτό έχουµε επανεµφάνιση µέχρι το 3.44, και επίσης στο 5.52, και 

στο 6.54 πιο έντονο. Η ακρόαση του µέρους χωρίς τα ηλεκτρονικά, κάνει τα δοµικά 

στοιχεία πιο ευδιάκριτα, λόγω της µοτιβικής “καθαρότητας” σε σχέση µε τη 

συνύπαρξη των ηλεκτρονικών µερών. 

ΕΞ.Α. 23: Αναγνώρισα πολλά σηµεία που  επαναλαµβάνονται µέσα στο 

έργο. Επίσης, µου έκανε εντύπωση που άκουσα ένα σηµείο µόνο µια φορά, το σηµείο 

µε τους ήχους του κρουστού “των κρεµαστών της βεράντας”. 

ΕΞ.Α. 26:  Και στις δύο περιπτώσεις το δοµικά στοιχεία ήταν ευδιάκριτα. Με 

τα ηλεκτρονικά άλλαξε ο τρόπος αφήγησης. 

 

Τα αποτελέσµατα του ερωτηµατολογίου των εξειδικευµένων ακροατών 

συνοψίστηκαν, αναλύθηκαν και παρουσιάζονται ως συσχετισµένα µε τις υποθέσεις 

της έρευνας.  

 

8.14 Συµπέρασµα Κεφαλαίου 

 
Ολοκληρώθηκε η καταγραφή, συγκέντρωση, κατηγοριοποίηση και οµαδοποίηση των 

θέσεων του ακροατηρίου. Το υλικό που συγκεντρώθηκε είναι µεγάλου όγκου και 

ιδιαίτερης βαρύτητας. Αναφέρθηκαν στην παρούσα µελέτη, αυτά που ακόµη και µε 

την απλή παράθεσή τους δίνουν σαφή εικόνα και απάντηση στις υποθέσεις της 

έρευνας.  
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Κεφάλαιο 9  

 
Συζήτηση  

 
9.1   Εισαγωγή  
 
Με την ολοκλήρωση των α κροάσεων όλων των συµµετεχόντων ακροατών, 

ακολούθησε επικοινωνία, γραπτή ή προφορική, µεταξύ αυτών και της ερευνήτριας. 

Τα α ποτελέσµατα που προέκυψαν και έχουν συµπεριληφθεί στο προηγούµενο 

κεφάλαιο µε την παράθεση των σκέψεων, ιδεών και επιλογών δίνουν ταυτόχρονα µια 

εκτενή δραµατουργική καταγραφή και συµπληρώνουν το επικοινωνιακό συνεχές του 

ακροατηρίου µε τη δηµιουργό. Δηµιουργείται παράλληλα µια σχέση τωων αρχικών 

προθέσων της δηµιουργού µε την τελική πρόσληψη των έργων από το ακροατήριο.  

 

9.2   Πρόθεση τίτλου, έργου και εκτίµησης εκδοχών 

 
Στο ερωτηµατολόγιο συµµετοχής δίδεται το ερώτηµα στους ακροατές να 

απαντήσουν αν συσχετίζουν τον τίτλο της σύνθεσης µε τη µουσική του έργου.  

Σχήµα 33  

 

Το µεγαλύτερο ποσοστό (33.78%) απάντησε ότι συσχετίζει τον τίτλο µε το έργο. Αν 

δεν εξετάσουµε τ ο βαθµό της συσχέτισης αλλά αν ναι ή όχι, παρατηρούµε ότι: το 

51,35% συσχετίζει, το 35.13 % δεν το επηρεάζει και µόλις το 13.52 % δεν το 

συσχετίζει καθόλου. Οι απαντήσεις που δόθηκαν αναλύονται σχηµατικά: 
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Σε ιστόγραµµα µε την κλίµακα των επτά σταδίων από το Διαφωνώ εντελώς (1) έως 

το Συµφωνώ εντελώς (7).  

 
Σχήµα 34  

 

Σχήµα 35: Συσχέτιση κατά ποσοστά. 

 
 

 

 

 

 

 

 



Ελένη 	
  Σκάρκου : 	
   “Συμμετοχ ική 	
  δ ιαδραστική 	
  μουσική 	
  δημιουργία 	
  με 	
  χρήση 	
  τεχνολογιών 	
   	
  

Σελ ίδα 	
  130 	
  από 	
  160 	
  
_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 	
  

	
  

 130 

 
Στο ερώτηµα αν βοήθησε ο 

τίτλος στην κατανόηση του 

έργου  to δείγµα απάντησε ως 

εξής:  

 

 

 

 
       Σχήµα:  

 

 
Σχήµα 36  

 

Η σύγκριση των δύο ερωτηµάτων απεικονίζεται στο σχήµα:   

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

Σχήµα 37 
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Ένα µεγάλο ποσοστό απάντησε ότι ο τίτλος βοήθησε.  

Συνοψίζοντας τις αφηγήσεις των συµµετεχόντων και κωδικοποιώντας τα 

αποτελέσµατα κατά είδος, διαπιστώθηκε ότι µεγάλο µέρος των ακροατών δήλωσε ότι 

η µουσική θα µπορούσε να γίνει επένδυση σε µία κινηµατογραφική ταινία, 

ντοκυµαντέρ ή θεατρικού έργου. 

 

 
Σχήµα 38 

 

Στο ερώτηµα αν η σύνθεση πρικαλούσε το ενδιαφέρον κατά την ακρόαση τα 

αποτελέσµατα αποτυπώνονται: 

 

 
Σχήµα  39  

 

Το θετικό αποτέλeσµα αυτού του ερωτήµατος είναι πως κανένας από τους 

συµµετέχοντες δεν βρήκε το έργο αδιάφορο. Αντιθέτως ένα µεγάλο ποσοστό 91% 

κατέγραψε ότι η σύνθεση ήταν ενδιαφέρουσα.  
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Πολύ κοντά ήρθαν τα αποτελέσµατα στο ερώτηµα ποιά εκδοχή άρεσε περισσότερο.

 
Σχήµα 40  

  
9.3   Συζήτηση   
 
Κατά την ανάλυση, επισηµάνθηκαν και αναλύθηκαν τα στοιχεία εκείνα που 

στηρίζουν την καθιέρωση του έργου στο χώρο του. Τα αποτελέσµατα έδειξαν ότι το 

έργο χαίρει της συνολικής αποδοχής του ακροατηρίου, τόσο στην εκδοχή χωρίς 

ηλεκτρονικά όσο και στην εκδοχή µε ηλεκτρονικά. Αποδεικνύεται ότι η σχέση 

συνθέτη – ερµηνευτή – ακροατή µπορεί να εξελιχθεί σε µια ισχυρή σχέση και η 

µουσική να επικοινωνεί µε κάθε µορφή της ή µέσο. 

  
9.4   Προοπτική έρευνας  

  
Η έρευνα προβλέπεται να χρησιµοποιηθεί από την ερευνήτρια – συνθέτρια στη 

συνθετική της δραστηριότητα µε στόχευση τόσο ευρύτερου ακροατηρίου, όσο και µε 

πρόθεση µουσικής εκπαίδευσης του κοινού. Στοχεύει να χρησιµοποιοηθεί και από 

άλλους δηµιουργούς ώστε να συγκεντρωθεί βάση εργογραφίας µε ανάλυση της 

πρόθεσης και της πρόσληψης των έργων που περιλαµβάνει και την ενίσχυση του 

επικοινωνιακού συνεχούς.  

 

 

 



Ελένη 	
  Σκάρκου : 	
   “Συμμετοχ ική 	
  δ ιαδραστική 	
  μουσική 	
  δημιουργία 	
  με 	
  χρήση 	
  τεχνολογιών 	
   	
  

Σελ ίδα 	
  133 	
  από 	
  160 	
  
_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 	
  

	
  

 133 

9.5   Συµπέρασµα - Ανάλυση SWOT  
   

Η σχηµατοποίηση της συζήτησης της έρευνας, των καινοτοµιών της διατριβής και 

της προοπτικής της µπορεί να αποδοθεί µε τη SWOT (Strengths Weaknesses 

Opportunities Threats) ανάλυση. Μέσω αυτής εµφανίζονται οι αδυναµίες και απειλές 

της έρευνας  (Σχήµα 41). 

 
Αποδεικνύεται µε το παραπάνω σχήµα ότι η παρούσα διατριβή µπορεί να αποτελέσει 

µεθοδολογικό µοντέλο για άλλες έρευνες καθώς και τα αποτελέσµατα αυτής να 

µετατραπούν σε θέµατα αναλύσεων και νέας διερεύνησής τους.  
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑΤΑ  

1. 
 

ΕΝΤΥΠΟ ΔΗΛΩΣΗΣ - ΔΕΣΜΕΥΣΗΣ 
ΓΙΑ ΤΗ ΔΙΑΦΥΛΑΞΗ ΚΑΙ ΠΡΟΣΤΑΣΙΑ  

ΕΥΑΙΣΘΗΤΩΝ ΠΡΟΣΩΠΙΚΩΝ ΔΕΔΟΜΕΝΩΝ 
ΓΙΑ ΣΥΜΜΕΤΟΧΗ ΣΕ ΕΡΕΥΝΑ 

 
ΤΙΤΛΟΣ ΕΡΕΥΝΑΣ:  

Συµµετοχική µουσική δηµιουργία µε χρήση τεχνολογιών. 
Aντιληπτικότητα, πρόθεση και πρόσληψη πρωτότυπου µουσικού έργου  

µε χρήση ή µη ηλεκτρονικού υλικού. 
 
Ηµεροµηνία  
 
Αγαπητέ       
 
Είµαι µουσουργός και διεξάγω ερευνητική µελέτη στο πλαίσιο µεταπτυχιακής διατριβής του 
Εθνικού και Καποδιστριακού Πανεπιστηµίου Αθηνών, του  τµήµατος  Μουσικών  Σπουδών, 
κατεύθυνσης Μουσικής Tεχνολογίας.   
Ζητώ τη συµµετοχή σας στην έρευνα, η οποία θα περιλαµβάνει ακρόαση έργου σε δύο 
διαφορετικές εκδοχές και  απάντηση  ερωτηµατολογίων. Η  διαδικασία  θα  επαναληφθεί  τρεις  
φορές µε διαφορά µισής ώρας ανάµεσα στις ακροάσεις. Η διαδικασία προβλέπεται να 
διαρκέσει συνολικά, περίπου δύο ώρες.   
Η συµµετοχή σας στη µελέτη αυτή είναι εθελοντική. Το όνοµά σας θα κωδικοποιηθεί και δεν 
πρόκειται να δη µοσιευθεί. Τα αποτελέσµατα της ερευνητικής µελέτης ενδέχεται να 
δηµοσιευθούν, αλλά το όνοµά σας δεν θα χρησιµοποιηθεί ούτε θα κοινοποιηθεί.  
Στο πλαίσιο της έρευνας αναλαµβάνω να αποµαγνητοφωνήσω και να επεξεργαστώ κείµενα, 
ψηφιακά µηνύµατα και ηχητικά δεδοµένα που προέρχονται από την ερευνητική διαδικασία. 
Από τη στιγµή που θα παραλάβω τα εν λόγω δεδοµένα, θεωρούµαι η µοναδική υπεύθυνος 
επεξεργασίας αυτών και σύµφωνα µε τον Ν. 2472/1997 ως υπεύθυνη επεξεργασίας, 
δεσµεύοµαι από το απόρρητο που προβλέπει ο νόµος.   
Τα ερωτηµατολόγια, τα κείµενα και τα ηχητικά δείγµατα που θα χρησιµοποιηθούν στην 
έρευνα, αποτελούν πνευµατική ιδιοκτησία µου και απαγορεύεται η αναδηµοσίευση, η 
αναµετάδοση, η κοινοποίηση ή η χρήση τους χωρίς τη συγκατάθεσή µου. 
Εάν έχετε οποιεσδήποτε ερωτήσεις σχετικά µε την έρευνα, παρακαλώ καλέστε µε ή στείλτε 
µου µήνυµα στο ηλεκτρονικό ταχυδροµείο µου. 
Η επιστροφή των ερωτηµατολογίων θα θεωρηθεί ως συγκατάθεσή σας για συµµετοχή στην 
έρευνα.  
Σας ευχαριστώ για τη συµµετοχή σας.  
       Με εκτίµηση 
        
 

Ελένη Σκάρκου  
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2. 
ΕΝΤΥΠΟ ΣΥΓΚΑΤΑΘΕΣΗΣ  
ΣΥΜΜΕΤΟΧΗΣ ΣΕ ΕΡΕΥΝΑ 

 
ΤΙΤΛΟΣ ΕΡΕΥΝΑΣ:  

Συµµετοχική µουσική δηµιουργία µε χρήση τεχνολογιών. 
Aντιληπτικότητα, πρόθεση και πρόσληψη πρωτότυπου µουσικού έργου  

µε χρήση ή µη ηλεκτρονικού υλικού. 
 
Η παρούσα έρευνα διεξάγεται στο πλαίσιο µεταπτυχιακής διατριβής του Εθνικού και 
Καποδιστριακού Πανεπιστηµίου Αθηνών του τµήµατος Μουσικών Σπουδών κατεύθυνσης 
Μουσικής Tεχνολογίας, της µουσουργού Ελένης Σκάρκου.  
Σκοπός της έρευνας είναι η  διερεύνηση  της  αντιληπτικότητας  δοµικών  στοιχείων µουσικού  
έργου µε χρήση ηλεκτρονικού υλικού καθώς και των συναισθηµάτων και σκέψεων που 
προκαλεί το έργο στον ακροατή.   
Η συµµετοχή σας στην έρευνα αυτή και τα αποτελέσµατα αυτής θα αποτελέσουν πολύτιµη 
συνεισφορά στην µετέπειτα εργογραφία της ερευνήτριας - µουσουργού. Επιπροσθέτως, τα  
αποτελέσµατα θα συ µβάλλουν σε παρεµφερείς έρευνες που  θα ακολουθήσουν και θα 
βασιστούν στην παρούσα.  
Θα σας ζητηθεί η απάντηση ερωτηµατολογίου για την κατάταξή σας σε οµάδα ακροατηρίου 
και η απάντηση ερωτηµατολογίου µετά από ακρόαση έργου σε δύο διαφορετικές εκδοχές του 
και διάρκειας οκτώ λεπτών  η  κάθε µία. Η  διαδικασία  της  ακρόασης  θα  επαναληφθεί  τρείς  
φορές µε ενδιάµεσο κενό µέγιστης διάρκειας τριάντα λεπτών. Θα υπάρχουν οδηγίες σε κάθε 
στάδιο υλοποίησης της έρευνας. Εάν επιθυµείτε, µπορείτε να δώσετε επιπλέον των 
απαντήσεων των ερωτηµατολογίων, στοιχεία σε γραπτή ή προφορική ηχογραφηµένη µορφή.  
Τα στοιχεία θα παραµείνουν απόρρητα σύµφωνα µε τον Ν. 2472/1997 και το έντυπο 
“δήλωσης - δέσµευσης για τη διαφύλαξη και προστασία ευαίσθητων προσωπικών δεδοµένων 
για συµµετοχή σε έρευνα”, το οποίο σας έχει δοθεί υπογεγραµµένο από την ερευνήτρια 
Ελένη Σκάρκου. Η ερευνήτρια θα αντικαταστήσει το όνοµά σας µε κωδικό µε τη λήξη της 
διαδικασίας, ώστε να διασφαλισθεί η ανωνυµία σας. Το αρχείο αντιστοίχισης των ονοµάτων 
µε τους κωδικούς δεν θα δηµοσιευθεί και θα έχει πρόσβαση σε αυτό µόνο η ερευνήτρια.              
Οι ηχογραφήσεις και τα κείµενα των συµµετεχόντων δεν θα δηµοσιευθούν. Οι απαντήσεις θα 
κωδικοποιηθούν και θα  οµαδοποιηθούν, οι συνεντεύξεις θα  παραµείνουν ανώνυµες και τα 
αποτελέσµατα της έρευνας θα αποτελούν δεδοµένα της ερευνήτριας, η  οποία δύναται να τα 
δηµοσιεύσει σε συνέδρια ή επιστηµονικά έντυπα, διατηρώντας την προστασία τ ων 
προσωπικών σας δεδοµένων.  
Τα ερωτηµατολόγια, τα κείµενα και τα ηχητικά δείγµατα που θα χρησιµοποιηθούν και θα σας 
δοθούν, αποτελούν προσωπικά στοιχεία της ερευνήτριας και απαγορεύεται η αναδηµοσίευση, 
η αναµετάδοση, η κοινοποίηση ή η χρήση τους χωρίς τη συγκατάθεση της ερευνήτριας. 
Μη διστάσετε να ρωτήσετε οτιδήποτε δεν καταλαβαίνετε, καθ’ όλη τη διάρκεια της 
διαδικασίας.  
Διαβάζοντας τα παραπάνω, δηλώνω ότι κατανοώ το σκοπό της έρευνας και τον τρόπο 
διεξαγωγής και συµφωνώ µε τους όρους και τρόπους χρήσης των απαντήσεών µου.  
Συναινώ να συµµετάσχω εθελοντικά στην συγκεκριµένη έρευνα. 
 
Ονοµατεπώνυµο Συµµετέχοντος 
Ηµεροµηνία  

Υπογραφή  
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3. 
ΕΡΩΤΗΜΑΤΟΛΟΓΙΑ ΕΡΕΥΝΑΣ 

 
ΤΙΤΛΟΣ ΕΡΕΥΝΑΣ:  

Συµµετοχική µουσική δηµιουργία µε χρήση τεχνολογιών. 
Aντιληπτικότητα, πρόθεση και πρόσληψη πρωτότυπου µουσικού έργου  

µε χρήση ή µη ηλεκτρονικού υλικού. 
 
ΕΡΩΤΗΜΑΤΟΛΟΓΙΟ ΓΙΑ ΤΗΝ ΚΑΤΗΓΟΡΙΟΠΟΙΗΣΗ  
ΤΩΝ ΣΥΜΜΕΤΕΧΟΝΤΩΝ ΣΕ ΚΑΤΗΓΟΡΙΕΣ  
(Δηµιουργία διαδικτυακής φόρµας προς ηλεκτρονική ή έντυπη χρήση) 
Διαβάθµιση απαντήσεων:  

1. Διαφωνώ εντελώς 
2. Διαφωνώ έντονα 
3. Διαφωνώ 
4. Ούτε Συµφωνώ ούτε Διαφωνώ 
5. Συµφωνώ 
6. Συµφωνώ έντονα 
7. Συµφωνώ εντελώς  

Παρακαλώ κυκλώστε την κατάλληλη απάντηση στις ερωτήσεις:  
ΕΡΩΤΗΣΕΙΣ       

1. Αφιερώνω πολύ από τον ελεύθερο χρόνο µου σε µουσικές δραστηριότητες. 
2. Μου αρέσει να γράφω για τη µουσική και να αναρτώ τα άρθρα µου στο διαδίκτυο. 
3. Όταν ακούω ένα τραγούδι, συνήθως µπορώ να συµµετάσχω. 
4. Μπορώ να κρίνω αν κάποιος είναι καλός τραγουδιστής ή όχι. 
5. Συνήθως γνωρίζω εάν το τραγούδι που ακούω το ακούω για πρώτη φορά. 
6. Μπορώ να τραγουδήσω κάτι που έχω ακούσει λίγο πριν. 
7. Με ενδιαφέρουν µουσικά στυλ τα οποία δεν γνωρίζω, 
8. Κοµµάτια µουσικής σπάνια µου προκαλούν συναισθήµατα. 
9. Μπορώ να παίξω τις νότες που τραγουδώ µαζί µε µια ηχογράφηση. 
10. Μου αρέσει να εντοπίζω λάθη σε ερµηνεία ενός τραγουδιού. 
11. Μπορώ να συγκρίνω  και  να  συζητώ  τις  διαφορές  από  διαφορετικές  ερµηνείες  ένος  

έργου. 
12. Έχω πρόβληµα να αναγνωρίσω ένα οικείο κοµµάτι όταν εκτελείται µε διαφορετικό 

τρόπο ή διαφορετικό καλλιτέχνη. 
13. Διαβάζω συχνά ή αναζητώ στο διαδίκτυο θέµατα που σχετίζονται µε τη µουσική. 
14. Συχνά επιλέγω µουσική για να παρακινήσω σε κάτι ή όταν κάτι µε ενθουσιάζει.  
15. Δεν µπορώ να τραγουδήσω µαζί µε κάποιον άλλο που τραγουδάει µια γνωστή 

µελωδία.  
16. Μπορώ να διακρίνω πότε οι άνθρωποι που τραγουδούν ή παίζουν, είναι εκτός 

ρυθµού. 
17. Μπορώ να διευκρινίσω τί είναι διαφορετικό ή ξεχωριστό σε ένα κοµµάτι. 
18. Μπορώ να περιγράψω για τα συναισθήµατα που µου προκαλέι ένα κοµµάτι 

µουσικής.  
19. Δεν διαθέτω από το εισόδηµά µου για τη µουσική.  
20. Μπορώ να διακρίνω όταν κάποιος τραγουδάει εκτός τόνου. (δεν τραγουδάει σωστά). 
21. Όταν τραγουδάω, δεν µπορώ να καταλάβω αν τραγουδάω σωστά.  
22. Η µουσική είναι ένα είδος εθισµού για µένα. Δεν θα µπορούσα να ζήσω χωρίς 

µουσική.  
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23. Δεν µου αρέσει να τραγουδάω στο κοινό γιατί νοµίζω ότι θα τραγουδήσω µε λάθος 
τρόπο. 

24. Δεν θεωρώ ότι είµαι µουσικός.  
25. Παρακολουθώ τη νέα µουσική, καλλιτέχνες και ηχογραφήσεις.  
26. Όταν ακούσω µια µελωδία µπορώ να την τραγουδήσω µετά µόνος µου. 
27. Όταν ακούσω µια µελωδία µπορώ να την τραγουδήσω µετά από το πέρασµα ωρών. 
28. Η µουσική µπορεί να ανακαλέσει µνήµες µου από το παρελθόν.  
29. Έχω ασχοληθεί µε την πρακτική ενός µουσικού οργάνου για ... ή περισσότερα 

χρόνια. 
30. Εξασκούµαι µε το µουσικό όργανο για .... ή περισσότερες ώρες την ηµέρα.  
31. Παρακολούθησα ...ή περισσότερες εκδηλώσεις ζωντανής µουσικής ως µέλος 

ακροατηρίου τους τελευταίους 12 µήνες.  
32. Έχω λάβει επίσηµη εκπαίδευση θεωρίας της µουσικής για ... ή περισσότερα χρόνια.  
33. Έχω εκπαιδευθεί σε ένα µουσικό όργανο για ,,, ή περισσότερα χρόνια. 
34. Μπορώ να παίξω ένα ή περισσότερα όργανα.  
35. Ακούω προσεκτικά τη µουσική για  .... λεπτά ή ώρες ή περισσότερο την ηµέρα.  
36. ***Ακούω µουσική χωρίς προσοχή για ..... λεπτά ή ώρες ή περισσότερο την ηµέρα.  
37. Μπορώ να παίξω ….ή περισσότερα µουσικά όργανα. 
 
Σηµειώστε ένα από τα παρακάτω που δηλώνουν την κατάστασή σας. 
Φοιτητής Εργαζόµενος Αυτοαπασχολούµενος Άνεργος  
 
Ποιό είναι το µουσικό είδος που ακούτε κυρίως 
Jazz, rock, κλασική 
 
Ποιά είναι η εκπαιδευτική σας κατάρτιση 
Απόφοιτος Λυκείου, Σπουδαστής, Πτυχιούχος, Μεταπτυχιακός.   
 
Σηµειώστε  
Ονοµατεπώνυµο 
Την ηλικία σας (18-25, 25-30, ... 
Το φύλο σας 
Ιθαγένεια. 
Διεύθυνση ηλεκτρονικού ταχυδροµείου 

 
***Γραπτά σχόλια για το είδος µουσικής που ακούτε. 
***Γνωρίζετε τη σχέση µουσικής και τεχνολογίας;  
***Γνωρίζετε τους όρους: σύνθεση, ηλεκτρονική µουσική, ηλεκτροακουστική µουσική, 
tempo, ρυθµός, µοτίβο.  
 Δεδοµένου ότι οι ακροατές έχουν  ακούσει  έστω  και µία  φορά  κλασική µουσική, 
ερωτήθηκαν για τους παραπάνω όρους  
*** Συσχετίζετε τον τίτλο της σύνθεσης µε τη µουσική του έργου;  
*** Σε ποιά από τις τρείς κατηγορίες θα τοποθετούσατε τον εαυτό σας;  
Κατηγορίες: 
Άπειροι ακροατές (Έχω ακούσει καµµία ή έως 10 φορές κλασική µουσική, µια ή έως 10 
φορές ηλεκτροακουστική µουσική) 
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Έµπειροι ακροατές (Έχω ακούσει πάνω από 10 φορές κλασική ή ηλεκτροακουστική 
µουσική) 
Εξειδικευµένοι ακροατές. (Είµαι επαγγελµατίας µουσικός και δεν έχω ακούσει ή  ακούσει ... 
φορές σύγχρονη κλασική και ηλεκτροακουστική µουσική.) 
 
 
ΕΡΩΤΗΜΑΤΟΛΟΓΙΑ ΑΚΡΟΑΣΕΩΝ 
 
1η ακρόαση: 

1. Παρακαλείσθε να αναφέρετε τις σκέψεις, τις εικόνες ή τις ιδέες που έρχονται στο 

µυαλό σας καθώς ακούτε τη σύνθεση σε κάθε εκδοχή της. 

 
2η ακρόαση: 
 
ΔΙΑΔΙΚΑΣΙΑ ΔΕΥΤΕΡΗΣ ΑΚΡΟΑΣΗΣ 
 
Δίνονται στοιχεία για το έργο.  
Τίτλος έργου:  

 
Συνειρµοί  - Free Associations  

 
Εισαγωγικό σηµείωµα έργου: 
Γεγονότα δράσεις και ιδέες µε συνάφεια, οµοιότητες και αντιθέσεις σχετίζονται και λαµβάνουν 
χώρα ταυτόχρονα, αλληλοσυνδέονται στον ανθρώπινο νου, ανακαλούν τη µνήµη και 
καταλήγουν σε γνώση και σύµπνοια. 
 

1. Παρακαλείσθε να αναφέρετε τις σκέψεις, τις εικόνες ή τις ιδέες που έρχονται στο 

µυαλό σας καθώς ακούτε τη σύνθεση και γνωρίζετε τον τίτλο της σύνθεσης σε κάθε 

εκδοχή της. 

2. Παρακαλείσθε να επεξεργασθείτε το λόγο για τον οποίο σας παρέχεται ο τίτλος της 

σύνθεσης. Σας βοήθησε ή σας εµπόδισε στην κατανόηση του έργου;  

3. Εαν ναι γιατί; Εάν όχι, γιατί όχι;  

4. Τι άλλο θα µπορούσε να είναι αυτό το έργο στη µια ή την άλλη εκδοχή του;  

 
3η ακρόαση: 

1. Κατόπιν των προηγούµενων ακροάσεων και των προθέσων της συνθέτριας, 

παραθέστε νέες σκέψεις, εικόνες, ή  ιδέες που  έρχονται στο µυαλό σας ή 

προσπαθήστε να επεκτείνετε τις ιδέες που έχετε όταν ακούτε το έργο. 

2. Παρακαλείσθε να επεξεργασθείτε το λόγο για τον οποίο σας παρέχεται ο τίτλος της 

σύνθεσης. Σας βοήθησε ή σας εµπόδισε στην κατανόηση του έργου;  

3. Πόσο σας βοήθησε η επανάληψη της ακρόασης στην κατανόηση του κοµµατιού;  
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***Κατά τη διάρκεια της 3ης ακρόασης σηµειώστε τον χρόνο που ακούσατε στοιχεία του 
έργου που έχουν επαναληφθεί.  
 
***Σας δίνονται τα ακόλουθα δοµικά στοιχεία  
Τα αναγνωρίζετε µέσα στο έργο; Αν ναι σε ποιά εκδοχή του;  
θα µπορούσατε να σηµειώσετε το σηµείο που θα τα ακούσετε κατά την 3η ακρόαση;  
 
 
ΤΕΛΙΚΟ ΕΡΩΤΗΜΑΤΟΛΟΓΙΟ 

1. Τί θα µπορούσε να είναι αυτό το κοµµάτι;  

2. Ποιούς ήχους αναγνωρίσατε στη σύνθεση;  

3. Εάν ακούσατε ήχους που ήταν παράξενοι ή και αφύσικοι, µπορείτε να περιγράψτε 

έναν ή περισσότερους από αυτούς. 

4. Η σύνθεση σας υπέδειξε µια αφήγηση ή µια ιστορίας ή κάτι άλλο  που  βασίστηκε  

στην εξέλιξη του χρόνου; Αν ναί τί θα αφορούσε αυτό; 

5. Η σύνθεση σας διέγειρε συναισθήµατα; Αν ναί περιγράψτε τα. 

6. Τί θεωρείτε πιό συναρπαστικό στο έργο;  

7. Τί θεωρείτε άστοχο χρήσης στο έργο; 

8. Ποιά εκδοχή σας άρεσε περισσότερο. Θα προτιµούσατε και τις δύο εκδοχές; 

Αιτιολογείστε τους λόγους. 

9. Η σύνθεση σας προκάλεσε το ενδιαφέρον ή σας ήταν αδιάφορη για τη συνέχειά της 

και γιατί;  

10. Η σύνθεση σας ήταν αδιάφορη ή όχι γιατί δεν έχετε εξοικειωθεί µε το είδος που 

ανήκει;  

11. Η χρήση ηλεκτρονικού υλικού σας βοήθησε ή όχι στην κατανόηση του έργου; 

12. Θα θέλατε να ακούσετε το έργο σε ζωντανή εκτέλεση στο µέλλον; Αν ναι γιατί, αν 

όχι γιατί;   

13. Θα θέλατε να ακούσετε ένα παρόµοιο έργο; Εάν ναι γιατί; Εάν όχι, γιατί όχι; 

14. Μετά τις ακροάσεις θα σας ενδιέφερε να παρακολουθήσετε µια συναυλία που  θα 

περιλαµβάνει τέτοιου είδους συνθέσεις; Εάν ναι γιατί; Εάν όχι, γιατί όχι; 

 
ΕΡΩΤΗΜΑΤΟΛΟΓΙΟ ΓΙΑ ΤΟΥΣ ΕΞΕΙΔΙΚΕΥΜΕΝΟΥΣ ΑΚΡΟΑΤΕΣ 

1. Χρησιµοποιείτε ηλεκτρονικό υλικό στην ερµηνεία ή δηµιουργία νέων πρωτότυπων 

έργων;  

2. Γνωρίζετε για την ηλεκτρονική  και  ηλεκτροακουστική µουσική  σε  θεωρητικό  

επίπεδο; 

3. Γνωρίζετε τη χρήση και τους τρόπους ερµηνείας και δηµιουργίας ηλεκτρονικού 

υλικού ή έργου; 
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4. Γνωρίζετε τη διαδικασία ταυτόχρονης χρήσης ακουστικών οργάνων και 

ηλεκτρονικού υλικού τόσο στην ερµηνεία έργου όσο και στη διαδικασία της 

δηµιουργίας;  

5. Θα σας ενδιέφερε η χρήση ηλεκτροακουστικών µέσων αλλά αποτελεί εµπόδιο η 

εξειδικευµένη γνώση που χρειάζεται;  

6. Ποιά µορφή από τις δύο εκδοχές θα µπορούσε να επικοινωνήσει περισσότερο µε το 

ακροατήριο; 

7. Λαµβάνετε υπόψη τις θέσεις του ακροατηρίου για την ερµηνεία ή δηµιουργία των 

έργων; 

8. Πιστεύεις ότι µπορείς να κατευθύνεις τη σκέψη του ακροατή; Αν ναι; Τί ρόλο θα 

µπορούσε να παίξει η χρήση ηλεκτρονικών µέσων;  

9. Θα µπορούσε να συνυπάρξει η ποίηση ή η φιλοσοφική ιδέα του έργου µε την χρήση 

νέων τεχνολογιών; 

10. Πιστεύεις ότι θα βοηθούσε η χρήση ηλεκτρονικής µουσικής σε θεραπευτικό ρόλο;  

11. Έχεις ακούσει άλλο έργο της συνθέτριας – ερευνήτριας  σε  ζωντανή  ερµηνεία  ή  

ηχογραφηµένο;  

Έχεις ακούσει άλλο έργο ηλεκτροακουστικής µουσικής Έλληνα συνθέτη και ποιό; 

Έχεις ακούσει άλλο έργο ηλεκτροακουστικής µουσικής άλλου συνθέτη και ποιό; 
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  Σκάρκου : 	
   “Συμμετοχ ική 	
  δ ιαδραστική 	
  μουσική 	
  δημιουργία 	
  με 	
  χρήση 	
  τεχνολογιών 	
   	
  

Σελ ίδα 	
  154 	
  από 	
  160 	
  
_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 	
  

	
  

 154 

 

 

 
 



Ελένη 	
  Σκάρκου : 	
   “Συμμετοχ ική 	
  δ ιαδραστική 	
  μουσική 	
  δημιουργία 	
  με 	
  χρήση 	
  τεχνολογιών 	
   	
  

Σελ ίδα 	
  155 	
  από 	
  160 	
  
_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 	
  

	
  

 155 

 

 

 
 



Ελένη 	
  Σκάρκου : 	
   “Συμμετοχ ική 	
  δ ιαδραστική 	
  μουσική 	
  δημιουργία 	
  με 	
  χρήση 	
  τεχνολογιών 	
   	
  

Σελ ίδα 	
  156 	
  από 	
  160 	
  
_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 	
  

	
  

 156 

 

 

 
 



Ελένη 	
  Σκάρκου : 	
   “Συμμετοχ ική 	
  δ ιαδραστική 	
  μουσική 	
  δημιουργία 	
  με 	
  χρήση 	
  τεχνολογιών 	
   	
  

Σελ ίδα 	
  157 	
  από 	
  160 	
  
_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 	
  

	
  

 157 

 

 

 
 



Ελένη 	
  Σκάρκου : 	
   “Συμμετοχ ική 	
  δ ιαδραστική 	
  μουσική 	
  δημιουργία 	
  με 	
  χρήση 	
  τεχνολογιών 	
   	
  

Σελ ίδα 	
  158 	
  από 	
  160 	
  
_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 	
  

	
  

 158 

 

 

 
 



Ελένη 	
  Σκάρκου : 	
   “Συμμετοχ ική 	
  δ ιαδραστική 	
  μουσική 	
  δημιουργία 	
  με 	
  χρήση 	
  τεχνολογιών 	
   	
  

Σελ ίδα 	
  159 	
  από 	
  160 	
  
_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 	
  

	
  

 159 

 

 

 
 



Ελένη 	
  Σκάρκου : 	
   “Συμμετοχ ική 	
  δ ιαδραστική 	
  μουσική 	
  δημιουργία 	
  με 	
  χρήση 	
  τεχνολογιών 	
   	
  

Σελ ίδα 	
  160 	
  από 	
  160 	
  
_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 	
  

	
  

 160 

5.  ΚΩΔΙΚΑΣ ΙΣΤΟΤΟΠΟΥ 
ΑΠΟΣΠΑΣΜΑ 

<h3><span style="color: #ffffff;"><strong>Η αντιληπτικότητα σηµασιολογικών και 
συντακτικών στοιχείων µουσικού έργου µε χρήση ή µη ηλεκτρονικού υλικού. 
</strong></span></h3> 
&nbsp; 
<span style="color: #ffffff;"> 
</span> 
<h3><span style="color: #ffffff;"><strong>Συµµετοχική µουσική δηµιουργία µε 
χρήση τεχνολογιών.</strong></span></h3> 
&nbsp; 
<span style="color: #ffffff;"> 
Αγαπητέ αναγνώστη του ιστότοπου interactivemusic.gr     
H µουσουργός Ελένη Σκάρκου (<a href="http://www.skarkou.gr" 
target="_blank"><span style="color: #ffffff;"><strong>Eleni 
Skarkou</strong></span></a>) </span> 
&nbsp; 
<h3><span style="color: #ffffff;"><strong>. 
</strong></span></h3> 
&nbsp; 
<span style="color: #ffffff;"> 
</span> 
h6 { 
 font-size: 14px;  
} 
<h3><span style="color: #ffffff;"><strong>Συµµετοχική µουσική δηµιουργία <br>µε 
χρήση τεχνολογιών.</strong></span></h3> 
<span style="color: #ffffff;"><span style="font-size: 12px;"> 
Αγαπητέ αναγνώστη του ιστότοπου interactivemusic.gr     
H µουσουργός Ελένη Σκάρκου (<a href="http://www.skarkou.gr" 
target="_blank"><span style="color: #ffffff;"><strong>Eleni 
Skarkou</strong></span></a>)  
</span> 
&nbsp; 
<h3><span style="color: #ffffff;"><strong><br><br>µε χρήση ή µη ηλεκτρονικού 
υλικού. 
</strong></span></h3> 
<span style="color: #ffffff;"><span style="font-size: 12px;"></span> 
</span> 
</span> 
<a href="https://soundcloud.com/user-987567254/skarkou_free_assotiations-without-
electronics">Skarkou's Work without electronics</a> 
<a href="http://interactivemusic.gr/?page_id=27192" target="_blank"> 
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