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                                Εισαγωγικές Παρατηρήσεις 

 

 
    Η εργασία σύνθεσης που ακολουθεί, διαµορφώνεται απο τους προβληµατισµούς που θέτει ο 

νέος συνθετικός χώρος της Φασµατικής Μουσικής, όπως αυτός άρχισε να σχηµατοποιείται στη 

δεκαετία του 1970 στη Γαλλία. 

    Το πρώτο µέρος της εργασίας δεν αποτελεί Μουσικολογική  Ερευνα µε τη στενή έννοια. 

Αποτυπώνει τον τρόπο χρήσης των φυσικών ακουστικών ιδιοτήτων του ήχου στον 

‘παραδοσιακό’ µουσικό λόγο, στη φθογγική αποτύπωσή του δηλαδή. Πρόκειται για τη περιγραφή 

των συνθετικών ‘πράξεων’ που ακολούθησαν οι πρώτοι Φασµατιστές Συνθέτες, και οι συνεχιστές 

της νέας αυτής τάσης µέχρι το χρονικό όριο των αρχών του 21ου αιώνα (1970-2000). 

    Μιά εργασία συνθετική, έχει να ισορροπήσει ανάµεσα στην ‘ένταξή’ της στον συνθετικό χώρο 

που αναφέρεται µε τις σαφείς τεχνικές- συνθετικές πρακτικές που ακολουθεί, και στις καθαρά 

προσωπικές αισθητικές κατευθύνσεις του γράφοντος. Η ‘ένταξη’ των έργων της διατριβής στον 

Φασµατικό χώρο, αποδεικνύεται µε τη περιγραφόµενη µεθοδολογία που ακολουθείται στα έργα 

αυτά σε συνδυασµό µε τις αναλύσεις του πρώτου µέρους. Τα ίδια τα έργα όµως, οφείλουν να 

ξεπερνούν το δεδοµένο πλαίσιο των αναφορών τους. Πρέπει να ‘δικαιολογούνται’ σαν αυτόνοµες 

Συνθετικές πραγµατικότητες προτείνοντας το αισθητικό ‘όραµα’ του γράφοντος, 

διαµορφώνοντας νέα στοιχεία, και αισθητικής και γενικότερης µεθοδολογίας. Η απλή 

αναπαραγωγή συνθετικών πρακτικών έστω και του παρόντος χρόνου, δεν δικαιολογεί την 

γέννηση έργων στο Συνθετικό ερευνητικό πλαίσιο. Με βάση αυτή την επιζητούµενη ‘αυτονοµία’ 

των 2 έργων του δεύτερου µέρους πρέπει να υπογραµµιστούν τα εξής. 

    Στα Timers I & II, για 2 τσέλι και ηχητικές επεξεργασίες, ακολουθείται η αντίστροφη πορεία 

απο αυτή που ανιχνεύεται στα αντίστοιχα Φασµατικά. Η εκκίνηση γίνεται απο το µουσικό 

κείµενο και κατόπιν οδηγούµαστε στις ηχητικές επεξεργασίες.  Δεν αποτελεί δηλαδή το µουσικό 

κείµενο αναπαράσταση του ανιχνευµένου ηχητικού φάσµατος. Αντίστροφα οι ηχητικές 

διαδικασίες διαµορφώνονται απο τον µελωδικό – συνηχητικό χώρο που ‘επιβάλλει’  το µουσικό 

κείµενο. Ο µουσικός λόγος κατευθύνει σε δοµικό – αισθητικό πεδίο τις πράξεις ηχητικών 

διαφοροποιήσεων που θα ακολουθήσουν. Καθε νέα ηχητική επεξεργασία γίνεται ενδιάµεσος 

µουσικός λόγος που αναδιαµορφώνει τον αρχικό. Γίνεται µια συνεχής διαδικασία 

µεταβατικότητας ανάµεσα στην δοµική – αισθητική σφαίρα του µουσικού κειµένου και αυτήν 

των φασµατικών επεξεργασιών. Οι νέες συνηχητικές και µελωδικές πράξεις του µουσικού λόγου, 

επιβάλλουν τον χαρακτήρα των ηχητικών µεταλλαγών που θα ακολουθήσουν. Ο µουσικός λόγος 

κατευθύνει τον χαρακτήρα των φασµατικών διαφοροποιήσεων που πραγµατοποιούνται. Δεν 

πρόκειται για αναπαραγωγή του φασµατικού χώρου σε φθογγικό υλικό, αλλά για συνέχιση των 

συνθετικών δεδοµένων που επιβάλλονται  απο το αρχικό µουσικό κείµενο στο φασµατικό υλικό. 

    Εννοιολογικά  µπορούµε να ανιχνεύσουµε τη µεταφορά της διαδικασίας της µεταβατικότητας 

απο τις επι µέρους ηχητικές επεξεργασίες, στο κέλυφος του συνθετικού χώρου. Στη µεταβατική 

διαδικασία δηλαδή απο το συγκεκριµένο µουσικό κείµενο, στο αφηρηµένο ηχητικό ‘γλυπτό’ της 

τελικής αποτύπωσής του στο τέλος.    

    Στο έργο για µεγάλη ορχήστρα Timers IΙΙ αντίστοιχα, ενώ υιοθετούνται οι διαδικασίες της 

µεταβατικότητας στα επι µέρους σηµεία του έργου, η διαφορετικότητα αφορά την ‘αρµονική’ και 

αντιστικτική επεξεργασία του µουσικού λόγου. Πρόκειται στην ουσία για τη µεταφορά της 

µεταβατικής διαδικασίας στην συνθετική εναλλαγή δύο ετερόκλητων, χρονικά και αισθητικά 

περιοχών. Το δηµιουργούµενο αναλυτικά ή συνθετικά φάσµα, και η µετατροπή του σε φθογγικό 

υλικό, αποτελεί τον πρώτο πόλο αυτής της µεταβατικότητας. Αποτελεί την εκκίνηση της 

µουσικής σκέψης, προσδίδοντας τον αρχικό συνηχητικό χαρακτήρα του έργου. Ο συνθέτης µε 

αφετηρία αυτό το αρχικό υλικό, προχωρά στην επεξεργασία του µε ‘αρµονικούς’ και 

‘αντιστικτικούς’ τρόπους, που κατάγονται απο το σύµπαν της συνθετικής µουσικής σκέψης της 

πρό-πληροφορικής εποχής. Συγκεκριµένα το µουσικό υλικό που οφείλει την ύπαρξή του στην 



αποτύπωση των ηχητικών ιδιοτήτων του ηχου στη παραδοσιακή παρτιτούρα, µεταβάλλεται απο 

τις συνθετικές πράξεις που καθοδηγούνται απο τη χρήση των ‘παραδοσιακών’ συνθετικών 

τεχνικών, όπως της αρµονικής ηχοχρωµατικής συµπλήρωσης µέσω των διαδικασιών 

επεξεργασίας πολυτονικών χώρων. Ταυτόχρονα χρησιµοποιούνται και αντιστικτικές διαδικασίες 

µε την ευρεία έννοια, που έχουν τον χαρακτήρα ηχοχρωµατικής συγχωνευτικής λειτουργίας των 

στοιχείων που αφορούν. Πρόκειται τελικά για τη µεταφορά τής έννοιας της µεταβατικότητας απο 

τη χρήση της στα επι µέρους σηµεία του έργου, στην εξέλιξη της φόρµας του έργου.  Το έργο 

υφίσταται και πραγµατεύεται µια συνεχή µεταβατική διαδικασία απο το φάσµα στην ‘αρµονία’ 

και την ‘αντίστιξη’, και αντίστροφα. Απο τις συνθετικές διαδικασίες της πρό-πληροφορικής 

εποχής σε αυτές της πληροφορικής και αντίστροφα. 

  

    Ο γράφων οφείλει να ευχαριστήσει τον Αντιπρύτανη Κύριο Χάρη Ξανθουδάκη για την 

εµπιστοσύνη του στην ανάθεση της εργασίας του  στο Ιόνιο Πανεπιστήµιο, τον Επίκουρο 

Καθηγητή Κύριο Ανδρέα Μνιέστρη για την αµέριστη βοήθειά του σε χρόνο και υλικό, στο χώρο 

των ηχητικών επεξεργασιών, και τέλος τον Επιβλέποντα Καθηγητή Κύριο Δηµήτρη 

Μαραγκόπουλο για τη ακριβή και σοφή καθοδήγησή του αυτά τα χρόνια, και κυρίως για την 

εµπιστοσύνη και την απεριόριστη ελευθερία που  παρείχε στη συνθετική µου σκέψη.   
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Αναφορά στους πρωτους σημαντικούς Συνθέτες Φασματικής
Μουσικής και ανάλυση έργων τους, καθως και παρουσίαση
Συνθετων της ‘δεύτερης’ γενιάς, και ανάλυση έργων τους
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        ΣΥΝΤΟΜΗ ΙΣΤΟΡΙΚΗ ΑΝΑΦΟΡΑ ΣΤΗΝ ΠΟΡΕΙΑ ΤΟΥ ΗΧΟΧΡΩΜΑΤΟΣ

                           ''la musique est le devenir de son''

                        G.Grisey

     ™Ùι˜ ·Úx¤˜ ÙÔ˘ ÂÈÎÔÛÙÔ‡ ·ÈÒÓ· ÙÔ Ë¯fi¯ÚˆÌ·, ÂiÙÂ Ì¤Û· ·ό ÙÈ˜ Î·ÈÓÔ‡ÚÁÈÂ˜ ÙÂ¯ÓÈÎ¤˜ ÙˆÓ
ÔÚÁ¿ÓˆÓ, ÂiÙÂ μέσ· ·ό ÙËÓ ·ÔÙ‡ˆÛ‹ ÙÔ˘ ÛÙË ÌÔ˘ÛÈÎ‹ ÁÚ·Ê‹, ÂiÙÂ ÚfiÛÊ·Ù· ·ό ÙËÓ ·Ó¿-
Ï˘ÛË την εÂÍÂÚÁ·Û›· και ·ÚÔ˘Û›·Û‹ ÙÔ˘ ‰È· Ì¤ÛÔ˘ ÙˆÓ ËÏÂÎÙÚÔÓÈÎÒÓ ˘ÔÏÔÁÈÛÙÒÓ, ·-
ÚÔ˘ÛÈ¿ÛÙËÎÂ ÛÂ fiÏÔ ÙÔ Â‡ÚÔ˜ ÙË˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ ÛÎËÓ‹˜ Û·Ó ¤Ó· ·ό Ù· Î˘Ú›·Ú¯· Ì¤Û· ÙË˜ ÌÔ˘ÛÈ-
Î‹˜ ÁÏÒÛÛ·˜.  
    ∏ ÔÚÂ›· ÙÔ˘ Ë¯Ô¯ÚÒÌ·ÙÔ˜ στην Ô˘Û›· Î·ıÔ‰ËÁÂ› ·ÏÏ¿ Î·È Û¯ËÌ·ÙÔÔÈÂ› ÙË ÌÔ˘ÛÈÎ‹ ÙÔ˘
ÂÈÎÔÛÙÔ‡ ·ÈÒÓ·, ÌÂ ¤Ó· ÙÚfiÔ È‰È·›ÙÂÚ· Î·ıÔÚÈÛÙÈÎfi, È‰›ˆ˜ ÌÂÙ¿ ÙËÓ Î·Ù¿ÚÚÂ˘ÛË ÙÔυ ÙÔÓÈÎÔ‡
ÌÔ˘ÛÈÎÔ‡ Û˘ÛÙ‹Ì·ÙÔ˜, Î·ι ÙËÓ ‰˘ÛÎÔÏ›·-·‰˘Ó·Ì›· ÂÍ¤ÏÈÍË˜ ‹ Î·Ù'¿ÏÏÔ˘˜ ·ÔÙ˘¯›·, ÙÔυ ÛÂÈÚ·-
˚ÛÌÔ‡.
    IÛÙÔÚÈÎά, ÁÈα τον ∞.Schoenberg, ·ÔÙ¤ÏÂÛÂ τη ıÂˆÚËÙÈÎ‹ ÎÔÚ‡ÊˆÛË, ÛÙο ¤ÚÁÔ ÙÔ˘ Harmo-
nielehre (διδασκαλία ·ÚÌÔÓ›·ς), fiÔ˘ ·ÊÔ‡ ÙÔÔıÂÙÂ› Ùο Ë¯fi¯ÚˆÌ·, σαν ¤Ó· ·fi Ùα ÙÚ›· Î˘Ú›-
αÚ¯· Î·ι ÈÛfiÙÈÌ· Û˘ÛÙ·ÙÈÎ¿ ÙÔυ ÌÔ˘ÛÈÎÔύ ‹¯Ô˘, (‡„Ô˜-Ë¯fi¯ÚˆÌ·-¤ÓÙ·ÛË), καταλήγει τη Û˘λ-
λογιστικ‹ ÙÔ˘ ÛÙηÓ ·Ó¿ÁÎË ÂÓfi˜ Ó¤Ô˘ ÌÔ˘ÛÈÎÔ‡ ‘ÎfiÛÌÔ˘’, ÌÈα˜ ‰È·‰Ô¯‹˜ Ë¯Ô¯ÚˆÌ¿ÙˆÓ, την
η¯Ô¯ÚˆÌ·ÙÈÎ‹ ÌÂÏˆ‰›· (Klangfarbenmelodie), μία ·‰È¿ÎÔË ÂÍ¤ÏÈÍË Î·ι Ù·˘Ùfi¯ÚÔÓ· Û˘ÓÂ¯‹
Û˘Á¯ÒÓÂ˘ÛË Ë¯Ô¯ÚˆÌ¿ÙˆÓ.
   ™Ùο έργο του Farben {απο τα 5 ÎÔÌÌ¿ÙÈ· ÁÈ· ÔÚ¯‹ÛÙÚ· (FÜNF ORCHESTERSTÜKE, op.16)},
‰ËÌÈÔ˘ÚÁÂ› Ìε ÌÔÓ·‰ÈÎ‹ ÂÎÊÚ·ÛÙÈÎ‹ ÁÈα την εÔ¯‹ του ÂÏÂ˘ıÂÚ›·, Ë¯Ô¯ÚˆÌ·ÙÈÎfi ‘‰È¿ÏÔÁÔ’
·Ó¿ÌÂÛ· ÛÙα fiÚÁ·Ó· Ùη˜ ÔÚ¯‹ÛÙÚ·˜. Διαμορφούμενη έτσι η ‘αφετηρία’ της αποτύπωσης του
ηχοχρώματος στη μουσική γραφή, την ακολουθεί στο άλλο άκρο αυτής της πορείας, η ονο-
μαζόμενη ‘Φασματική μουσική’. ∏ ÂÔ¯‹ Á¤ÓÓËÛË˜ ÙÔυ ÌÔ˘ÛÈÎÔ‡ ¯ÒÚÔ˘ των ‘Ê·ÛÌ·ÙÈÛÙÒÓ’
(spectralistes), ·ÔÚÚ¤ÂÈ ·fi Ùο ÁÂÓÂÛÈÔ˘ÚÁfi ÚÔ‚ÏËÌ·ÙÈÛÌfi των ÂÙÒÓ 1950-70 fi¯È ÌfiÓÔ ÛÙο
¯ÒÚÔ Ùη˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜, Ôυ ·ÊÔÚÔ‡ÛÂ στο ¯ÂÈÚÈÛÌfi Î·ι στην κ˘ÚÈ·Ú¯›· ¿Óˆ ÛÙα Ó¤· ‘Î·Ù·ÛÎÂ˘·-
ÛÙÈÎ¿’ ˘ÏÈÎ¿ Ôυ ·¤ÚÚÂ·Ó ·fi ÙÈ˜ Ó¤Â˜ ÙÂ¯ÓÔÏÔÁ›Â˜ Î·ι την ·ÏÌ·ÙÒ‰Ë ÙÔ˘˜ ÂÍ¤ÏÈÍË.
™˘ÁÎÂÎÚÈÌ¤Ó· ÛÙη ÌÔ˘ÛÈÎ‹, ¤ıÂÛÂ Ó¤Â˜ ÂÈÏÔÁ¤˜ ‰ÔÌ‹˜ Î·ι ·Ó¿Ï˘ÛË˜, Ú¿ÁÌ· Ôυ ·ÊÔÚÔ‡ÛÂ
Î·ι ·ÊÔÚ¿ Ùο Á›ÁÓÂÛı·È Ùη˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ ÁÏÒÛÛ·˜. ∏ ÂÍ¤ÏÈÍË ÙÔυ ‘¯ÂÈÚÈÛÌÔ‡’ ÙÔυ Ë¯Ô¯ÚÒÌ·ÙÔ˜,
fiˆ˜ Á›ÓÂÙ·È ·ÓÙÈÏËÙ‹ μέσω Ùη˜ ÈÛÙÔÚÈÎ‹˜ ÙÔ˘ ÂÌÊ¿ÓÈÛË˜ και ÂÍ¤ÏÈÍË˜, Â›Ó·È ·‰È·μφισ‚‹ÙËÙË.
    AÓ Ô Schoenberg, ·ÔÙ¤ÏÂÛÂ ıÂˆÚËÙÈÎ¿ Î·ι ·ÈÛıËÙÈÎ¿, την ·Ú¯‹ ÌÈ¿˜ ÚÔÛ¿ıÂÈ·˜ ÈÂÚ¿Ú-
¯ËÛË˜ Î·ι ÔÚÁ¿ÓˆÛË˜ Ùή˜, ÌÈ¿˜ ÂÓ Ùη ÁÂÓ¤Ûει ÙË˜ Ë¯Ô¯ÚˆÌ·ÙÈÎ‹˜ ÁÏÒÛÛ·˜ Ôυ ıα Ô‰ËÁ‹ÛÂÈ
·fi Ùο 1970  Î·ι ÌÂÙ¿ ÛÙη Á¤ÓÓËÛË Ùη˜ º·ÛÌ·ÙÈÎ‹˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜, Ë ÚÔÛ¿ıÂÈ· Â‡ÚÂÛË˜ Ó¤ˆÓ
ÙÚfiˆÓ Á¤ÓÓËÛË˜, ÔÚÁ¿ÓˆÛË˜ Î·ι ÂÍ¤ÏÈÍË˜ Ùη˜ ·Ú·ÁˆÁ‹˜ ÙÔυ ÌÔ˘ÛÈÎÔ‡ ήχου, Â›¯Â ÍÂÎÈÓ‹ÛÂÈ
ÔÏ‡ ÓˆÚ›ÙÂÚ· .

    Ενας αναμφισβήτητα πρωτοπόρος, πέρα από τη σπουδαιότητα του έργου του πάνω στις
εντελώς καινοτόμες χρήσεις των φωνών αλλά και γενικότερα της μουσικής γλώσσας, υπήρξε
ο Κλαούντιο Μοντεβέρντι (Claudio Monteverdi 1567-1643). Οι νέοι τρόποι χειρισμού των αρ-
μονικών και μελωδικών παραμέτρων, θα μπορούσαν κάλλιστα να ανήκουν σε συνθέτη του 17ου

αιώνα. Διαβατικές νότες που παράγουν πρωτοποριακούς, όχι μόνον για την εποχή του αρμο-
νικούς-‘ηχοχρωματικούς’ συγχορδιακούς σχηματισμούς, όπως π.χ. ο χειρισμός των διάφωνων
συγχορδιών χωρίς προγενέστερη ‘προετοιμασία’ αλλά και η γενικότερη μουσική αίσθηση μιάς
‘σύγχρονης’ τονικότητας, αλλάζουν εκτός των άλλων την αντίληψη πάνω στο χειρισμό του ιδι-
αίτερου χρώματος-ηχοχρώματος των φωνών. Με το έργο του «seconda pratica» θέτει επανα-
στατικές για την εποχή του αντιλήψεις, για τους νέους κανόνες που διέπουν το χειρισμό των
διαφωνιών, αλλά κυρίως πάνω στη σχέση λόγου-αρμονίας, οπως οτι ο λόγος πρέπει να είναι
κύριος της αρμονίας, εισάγοντας έτσι τις αρχές της δραματικής δομής του μουσικού λόγου.
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    Ετσι η χρήση έντονα διάφωνων συγχορδιακών περιοχών, όπως στο παρακάτω παράδειγμα
από το έργο του  Non havea Febo ancora  όπου ακριβώς μετά το ‘2’ χτίζει ένα διάστημα μιάς

μικρής και μιάς μεγάλης τρίτης ταυτόχρονα (φα καί φα#), δείχνει μιά εντελώς νέα αντίληψη,
όχι μόνο στη χρήση των διαφωνιών, αλλά στην κατ’ουσίαν χρήση της διαφωνίας ως μέρος
της συνολικότερης νέας και έντονα ‘χρωματισμένης’ μουσικής του γλώσσας. Αυτές οι έντονου
χαρακτήρα διαφωνίες, οδηγούν στη δημιουργία ενός πρώιμα ‘σύγχρονου’ αρμονικού-ηχοχρω-
ματικού τρόπου συγχορδιακού χειρισμού. Ταυτόχρονα χρησιμοποιούνται νέες ηχοχρωματικές
σχέσεις των φωνών που μαζί με τους νέους τρόπους ηχητικής λειτουργίας της διάρκειας των
φθόγγων, των ρεζίστρων, κ.λ.π., εισάγουν νέες ηχοχρωματικά λειτουργικές δομές στη φωνη-
τική, και όχι μόνο, μουσική.
    Ιδιαίτερο παράδειγμα του τρόπου χειρισμού των φωνών, το ακόλουθο παράδειγμα από το
έργο του Salve Regina:   
                                                                                             Στο μοτέτο αυτό, ενώ η πρώτη φωνή

  εχει πραγματικό solo χαρακτήρα, η δεύ-
  τερη λειτουργεί σαν ηχώ της πρώτης.
  Αυτή η ένταξη της ηχούς, μιάς δηλαδή
  καθαρά ακουστικής παραμέτρου, στον
  μουσικό λόγο, αποτυπώνει στη μουσική
  γραφή ακουστικές λειτουργίες της ‘φυ-
  σικής’ συμπεριφοράς του ηχητικού υλι-
  κού. Αποτελεί μιά εν δυνάμει ένταξη στο
  μουσικό κείμενο της φυσικής αντήχησης,
  μουσική ‘πράξη’ που θα αποτελέσει βα-
  σικό ηχητικό υλικό στις συνθετικές δομι-

             κές λειτουργίες του ηχοχρωματικού μο-
ντέλου στα έργα των φασματιστών συν-
θετών.

    Ο Μοντεβέρντι εισάγει στη μουσική σκέψη εντελώς νέες ηχητικές αντιλήψεις που αφορούν,
και στη χρήση του μουσικού του υλικού, και στην ‘εσωτερική’  οργάνωση του ίδιου του ήχου, ό-
πως αυτό βέβαια μπορεί να εξαχθεί από παραδείγματα όπως το ανωτέρω. Ετσι, ενώ ειναι
κληρονόμος και συνεχιστής των μεγάλων μαδριγαλιστών, είναι ταυτόχρονα οραματιστής μιάς
καινούργιας τέχνης, ένας μεγάλος ανανεωτής, που μαζί του μπορούμε νά υποστηρίξουμε αρ-
χίζει η ιστορία της σύγχρονης μουσικής.

    Σέ σχέση με την ‘ιστορική’ εξέλιξη του ηχοχρωματικού λόγου, στην επόμενη της Αναγέν-
νησης εποχή, πρέπει να σημειώσουμε τα εξής:
    ∏ Á¤ÓÓËÛË ÙÔυ ÔÚÁ·ÓÈÎÔ‡ ÚÂÂÚÙÔÚ›Ô˘ την ÂÔ¯‹ Ùη˜ ∞Ó·Á¤ÓÓËÛË˜, Â›Ó·È Ë ·ÊÂÙËÚ›· ·˘Ù‹˜
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Ùη˜ ÔÚÂ›·˜.∆o ¤Ú·ÛÌ· ·fi την ¤ÓÓÔÈ· Ùη˜ ÂÓÔÚÁ¿ÓˆÛË˜ (instrumentation) ÛÙηÓ ∞Ó·Á¤ÓÓËÛË,
Ûε ·˘Ù‹Ó Ùη˜ ÂÓÔÚ¯‹ÛÙÚˆÛË˜ (orchestration) ÛÙη ∫Ï·ÛÈÎ‹ ÂÔ¯‹, ÁÂÓÓ¿ την ·Ó¿ÁÎË ÔÚÁ¿Óˆ-
ÛË˜ ÙÔυ Ë¯Ô¯ÚÒÌ·ÙÔ˜ fiˆ˜ ÔÔÈ·Û‰‹ÔÙÂ ¿ÏÏË˜ ·Ú·Ì¤ÙÚÔ˘.
    Σημαντική συμβολή στη πορεία του καθορισμού της ενορχηστρωτικής δομής του μουσικού
υλικού, αποτελούν τα Βραδεμβούργια κονσέρτα του Μπάχ.
    Γενικά όμως μπορούμε να παρατηρήσουμε, ότι το Μπαρόκ αποτελεί τη ‘κατάληξη’ της
μουσικής σκέψης της Αναγέννησης, όπου το χαρακτηριστικότερο δομικό υλικό είναι το μοτίβο.
Διαμορφούμενο μέσα από μιά σειρά μετασχηματισμών των διαστημάτων που το αποτελούν,
όπως και από συνθετικές διαδικασίες (π.χ. μίμηση, κανόνας, φούγκα), ενσωματώνει μεγάλες
διαφοροποιήσεις και στον ηχητικό-ηχοχρωματικό χαρακτήρα της εποχής με κύριες αναφορές
στη πλούσια και εναλλασσόμενη χρήση των οργάνων την εξέλιξη των οποίων ενσωματώνει,
και στις ηχοχρωματικές κατακτήσεις της εποχής.

   ∞Ó Ùα Î‡ÚÈ· ¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎ¿ Ùη˜ ª·ÚfiÎ ÂÚÈfi‰Ô˘ Â›Ó·È Ë ÁÚ·ÌÌÈÎfiÙËÙ· Ùη˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ ÁÚ·-
Ê‹˜, Ë ‘ÔÚÈ˙fiÓÙÈ·’ ‰ÔÌÈÎ‹ ·ÓÙ›ÏË„Ë Ùη˜ ·ÓÙ›ÛÙÈÍË˜ Î˘Ú›·Ú¯Ë Ùη˜ ‘Î¿ıÂÙË˜’ ·ÚÌÔÓÈÎ‹˜ ‰ÔÌ‹˜, Ô
ÎÏ·ÛÈÎÈÛÌfi˜ Ìε την ·ÎÚÈ‚Ò˜ ·ÓÙ›ıÂÙË ‰ÔÌÈÎ‹ Û¯¤ÛË, Î·ι Ìε Ó¤· ÌÔÚÊÔÏÔÁÈÎ¿ ÛÙÔÈ¯Â›· fiˆ˜
·˘Ù¿ Ùη˜ ‰˘Ó·ÌÈÎ‹˜, των ρ˘ıÌÈÎÒÓ Î·ÈÓÔÙÔÌÔÈÒÓ, των ν¤ˆÓ Ì¤ÛˆÓ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ ¤ÎÊÚ·ÛË˜ Î.¿.,
‰›ÓÂÈ È‰È·›ÙÂÚË ÛËÌ·Û›· Î·ι στην ‘¿ÚıÚˆÛË’ των μο˘ÛÈÎÒÓ È‰ÂÒÓ, ‰ËÌÈÔ˘ÚÁÒÓÙ·˜ Ó¤Â˜ ·Ó¿ÁÎÂ˜
Ë¯ËÙÈÎÔ‡ ‘¯ÂÈÚÈÛÌÔ‡’.
Στο χρονικό διάστημα μέχρι τα μέσα του 19ου αιώνα, ένα ή περισσότερα μουσικά όργανα απο-
δίδουν είτε μία ολόκληρη μελωδική φράση, είτε τμήμα της, είτε μοιράζονται την ανάπτυξη
μιάς φράσης, όπως στο παράδειγμα που ακολουθεί από την Ηρωική Συμφωνία του Μπετόβεν.

Και στο συγκεκριμένο όμως σημείο, η εναλλαγή
ηχοχρώματος ακολουθεί τις μοτιβικές υποδιαι-
ρέσεις της μελωδίας, έτσι ώστε δεν μπορούμε
να εντάξουμε τις ηχοχρωματικές αυτές αλλαγές
σε μιά αυτόνομη  λειτουργικότητα.

    Υπάρχουν όμως και σημεία στη μουσική του Μπετόβεν, που μας οδηγούν στη παρατήρηση
ύπαρξης ηχοχρωματικών ‘παραμέτρων’, που αποτελώντας θεματικό υλικό ενσωματωμένο με
τις άλλες συνθετικές παραμέτρους (αρμονία, διαστηματικές σχέσεις, ρυθμός, κ.λ.π.), εμφα-
νίζουν μία αντίληψη ενσωμάτωσης του ηχοχρώματος ως αυτόνομης παραμέτρου στη μουσική
γραφή. Στη Φούγκα opus 133 (Grosse Fugue), και συγκεκριμένα στο  Allegro molto e con brio, η
τρίλια στο βιολί κατ’αρχάς, αποκτά ‘θεματικό’ χαρακτήρα που αναπτύσσεται ‘κυτταρικά’ σαν
ισότιμο θεματικό υλικό σε ολόκληρο το κουαρτέτο, φθάνοντας στην απόδοση της συγχορδίας
της μιb με τρίλιες, τελική κατάληξη του ‘θεματικού’ χαρακτήρα της τρίλιας.

Με αυτόν τον τρόπο ο Μπετόβεν ενσωμα-
          τώνει ένα απλό οργανικό στολίδι, τη τρί-

λια, στη δομική εξέλιξη του έργου, καθι-
στώντας την πραγματικό θεματικό υλικό,
δίνοντας σε έναν οργανικό ήχο ηχοχρω-
ματικά ‘εμπλουτισμένο’, δομικά χαρακτη-

     ριστικά.
Αυτή η πλευρά της συνθετικής σκέψης 
του Μπετόβεν, οδηγεί σε μιά νέα θεώρηση
της αντίληψης που αφορά το μουσικό υλι-
κό. Δεν σκεφτόμαστε πιά την ύπαρξη του

μουσικού υλικού με όρους όπως, ρυθμός, διαστήματα, αρμονίες κ.λ.π., αλλά ταυτόχρονα και
με ηχητικές μορφολογικές παραμέτρους (ηχοχρωματικός εμπλουτισμός, ένταξη του ηχοχρώ-
ματος στη μουσική γραφή).
    Μόνο όμως μετά τα μέσα του 19ου αιώνα με την επίδραση της μουσικής του Βάγκνερ υπάρ-
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χουν διαρκείς ηχοχρωματικές αλλαγές (και στη μέση μιάς μουσικής φράσης και όχι μόνο
σε ολόκληρη ή σε σαφείς υποδιαιρέσεις της), πού εμφανίζονται στη διαδικασία της ενορχή-
στρωσης κυρίως σε μεγάλα ηχητικά σύνολα.
    Ο ηχητικός εμπλουτισμός που έφερε ο κλασικισμός, δημιούργησε ένα περιβάλλον που
ευνοεί πιό ευρείες μουσικές φόρμες, τις βάσεις δηλαδή της Βαγκνερικής συνθετικής σκέψης.
Η ‘δραματική’ μουσική φόρμα στον Βάγκνερ οδηγεί στην ενδυνάμωση μιάς διαρκούς ενότη-
τας του έργου, αλλά η κύρια  κατάκτηση όσον αφορά την Βαγκνερική φόρμα, είναι η ίδια η
φύση του θεματικού του υλικού. Το θεματικό υλικό που δημιούργησε ο Βάγκνερ αποτελεί στην
ουσία ένα μεγάλο μέρος της μουσικής Βαγκνερικής φόρμας. Πρόκειται για τον συνεχή μετα-
σχηματισμό του ηχητικού υλικού το οποίο μετατρέπεται σε φορέα μετασχηματισμού της
φόρμας. Ετσι τo ¤Ú·ÛÌ· ·fi Ùη ‘‰ÈÔÏÈÎfiÙËÙ·’, ıÂÌ·ÙÈÎ‹ Î·ι ·ÚÌÔÓÈÎ‹ ÙÔυ ÎÏ·ÛÈÎÈÛÌÔ‡, (Ìε
¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈκfiÙÂÚÔ ·Ú¿‰ÂÈÁÌ· Ùη ÊfiÚÌ· ÛÔÓ¿Ù·˜), στην ‘·˘ÙÔÁ¤ÓÂÛË’ ÙÔυ ÌÔ˘ÛÈÎÔ‡ ˘ÏÈÎÔ‡
(µ¿ÁÎÓÂÚ), Ô‰ËÁÂ› Ùo ›‰ÈÔ Ùo ÌÔ˘ÛÈÎfi ˘ÏÈÎfi Ûε ‰È·ÚÎ‹ ÂÍ¤ÏÈÍË. √ µ¿ÁÎÓÂÚ Ìε τη σ˘ÓÂ¯‹ Û¯¤ÛË
ÊfiÚÌ·˜ και ˘ÏÈÎÔ‡, Ô‰ËÁÂ› ÛÙη Á¤ÓÓËÛË των ‰È·ÊÔÚÂÙÈÎÒÓ  leitmotive  ·fi Ùο ›‰ÈÔ ˘ÏÈÎfi, ¤ÙÛÈ
ÒÛÙÂ ‰εν ıÂˆÚÂ›Ù·È È¿ ı¤Ì· Ìε Ùη ÎÏ·ÛÈÎ‹ ¤ÓÓÔÈ·, ·ÏÏ¿ ÌÂÙ·ÙÚ¤ÂÙ·È Ûε ÂÍÂÏÈÎÙÈÎ‹ ‰È·‰È-
Î·Û›· ÙÔύ ›‰ÈÔ˘ ÙÔύ ˘ÏÈÎÔ‡. Η δομή του leitmotive αποτελεί ταυτόχρονα μιά διαδικασία εξέλι-
ξης της ίδιας της φόρμας, έτσι ώστε δεν έχουμε πιά θέμα, αλλά μοτίβο.
Ετσι το θέμα δεν είναι πλέον μουσικό ‘αντικείμενο’, αλλά μετατρέπεται σε συνθετική διαδι-
κασία. Με αφετηρία αυτές τις βαθιές αλλαγές που επέφερε η μουσική του Βάγκνερ, μιά νέα
διάσταση εμφανίζεται στη μουσική σκέψη.  Οι συγχορδίες του γίνονται ελεύθερο συνηχητικό
υλικό, και οι διαφωνίες που περιέχονται στις συνηχήσεις δεν έχουν τις προγενέστερες τάσεις
που αφορούσαν τις λειτουργίες της δεσπόζουσας ή της τονικής.  Η περίφημη συγχορδία του
Τριστάνου χαρακτηριστικότερο παράδειγμα αυτής της ‘τονικής απελευθέρωσης’, μαζί με την
‘αυτογένεση’ του θεματικού υλικού στο έργο του Βάγκνερ, οδηγεί τη μουσική συνθετική σκέ-
ψη σε νέες, δομικές και ηχοχρωματικά λειτουργικές, μουσικές εφαρμογές.
    Στο πρελούδιο ο χρυσός του Ρήνου (L’Or du Rhin), και συγκεκριμένα στην αρχή του έργου,
παρατηρούμε μία πολύ αργή ηχητική διαδικασία ταλάντωσης που ξεκινά με ένα μιb από το
κοντραμπάσο σε πολύ χαμηλό ρεζίστρο για τέσσερα μέτρα. Κατόπιν τα φαγκότα παίζουν μία
πέμπτη (σιb) ψηλότερα από τα κοντραμπάσα, πράγμα το οποίο εξελίσσεται για 16 λεπτά, με
εναλλασσόμενες ‘αναπνοές’. Αυτό δημιουργεί μία πολύ αργή ταλάντωση, ενώ μιά αντηχητική
ακολουθία του μιb, γίνεται προοδευτικά.
Η ταλάντωση αυτή ακολουθείται με επαναληπτικό τρόπο μέχρι την είσοδο του Woglinde, με-
τά από 136 μέτρα. Στό 17ο μέτρο το 8ο κόρνο παίζει ένα αρπέζ στη μιb μείζονα:

   1

     Τό 7ο κόρνο του απαντά με μίμηση, και κατόπιν τα 8 κόρνα από το 30ο μέτρο. Το αποτέ-
λεσμα είναι η δημιουργία μιάς ηχητικής πυκνότητας όπου όλα τα κόρνα απαντούν το ένα στο
άλλο, ακολουθώντας την ακουστική αίσθηση της ηχούς (πάνω στο μιb), πλησιάζοντας έτσι κα-
τά πολύ τη διαδικασία που πολύ αργότερα χρησιμοποιεί στο έργο του Mémoire-Erosion, ο Τρι-
στάν Μιράιγ. Ακολούθως τα βιολοντσέλα, τα φαγκότα, και κατόπιν τα φλάουτα, ξαναπαίρνουν
το αρπέζ των κόρνων και προσθέτουν τις νότες της φράσης επιταχύνοντας το ρυθμό:

2

    Η ορχηστρική γραφή κατόπιν πυκνώνει και φθάνει 8 μέτρα πριν την είσοδο του Woglinde,
με τονικά ανοδικές διαδικασίες. Διαδικασία που είναι και η κατάληξη της συνολικής εξέλιξης,
με τη πρόσθεση φθόγγων που παίζονται από τα φαγκότα και τα βιολοντσέλα στο μέτρο 49,
πάνω στην 9η αρμονική του μιb, τη νότα φα.
                                                                                                                                                                                                                             .

1,2  Pour sortir de l’avant-garde   M.A.Dalbavie  σ.307
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     1

    Στη διαδικασία αυτής της πορείας μεταλλαγής του ηχητικού του υλικού, ο Βάγνερ θα δημι-
ουργήσει πολλά leitmotive, όπως αυτό στο κόρνο στο παραπάνω παράδειγμα, και αυτό στο
μέτρο 7 που παίζεται κατ’αρχήν απο το κόρνο σε σόλ, καί κατόπιν από τρία κόρνα:

       2

    Συμπερασματικά μπορούμε να σημειώσουμε, ότι η εξέλιξη του μουσικού λόγου δεν στηρί-
ζεται πλέον στη γένεση των υλικών από τη κλασική ‘διπολική’ αντίθεση, αλλά στην αυτο-
γένεση του ίδιου του υλικού. Η συνεχής εξέλιξη του μουσικού υλικού, που στηρίζεται στη δι-
αρκή αυτογένεση του ίδιου του υλικού, είναι αυτό που χαρακτηρίζει τη Βαγκνερική φόρμα αλ-
λάζοντας τις μέχρι τότε συνθετικές πρακτικές.

    Ιστορικά, ενώ ταυτόχρονα έχουμε την ‘εξάντληση’ των ορίων της τονικότητας, η ÛËÌ·ÓÙÈÎfi-
ÙÂÚË ÂÍ¤ÏÈÍË Ùη˜ Û¯ÔÏ‹˜ Ùη˜ µÈ¤ÓÓË˜ (Schönberg, Webern, Berg), ‰εÓ ·ÊÔÚ¿ ·˘Ùfi Î·ı' Â·˘Ùfi Ùo
Ë¯fi¯ÚˆÌ·, ·ÏÏ¿ τη Î·Ù¿ÚÁËÛË ÙÔυ ÙÔÓÈÎÔ‡ Û˘ÛÙ‹Ì·ÙÔ˜, με την ακόλουθη σημαντικότατη εξαί-
ρεση του A. Schönberg (1874-1951), όσον αφορά τη χρήση του ηχοχρώματος στο έργο του
Farben: αÓ¿ÌÂÛ· ÛÙα ÌÂÁ¿Ï· ¤ÚÁ· Ùη˜ ÂÔ¯‹˜, ·˘Ùfi Ôυ ÂÈÛ¿ÁÂÈ την ·Ú¯‹ Ùη˜ ¤ÓÓÔÈ·˜ Ùη˜ ÌÂ-
Ïˆ‰›·˜ Ë¯Ô¯ÚˆÌ¿ÙˆÓ (Klangfarbenmelodie), Â›Ó·È Ùο ÙÚ›ÙÔ ÎÔÌÌ¿ÙÈ ·fi Ùα ¤ÓÙÂ ÎÔÌÌ¿ÙÈ· ÁÈα
ÔÚ¯‹ÛÙÚ· (FÜNF ORCHESTERSTÜKE, op.16 ), Ùο Farben (¯ÚÒÌ·Ù·). ∂‰Ò Î˘ÚÈ·Ú¯Â› Ë Ï‹ÚË˜
·ıÂÌ·ÙÈÎfiÙËÙ·, Ë ‘Û¯ÂÙÈÎfiÙËÙ·’ Ùη˜ ¤ÓÓÔÈ·˜ ÙÔυ ÌÔ˘ÛÈÎÔ‡ ¯ÚfiÓÔ˘, ÂÓÒ ÛÙο ÌÔ˘ÛÈÎfi ˘ÏÈÎfi, Ë ·Ú-
¯ÈÎ‹ ÂÓÙ¿ÊˆÓË Û˘Á¯ÔÚ‰›·, ÓÙÔ, ÛÔÏ ‰›ÂÛË, ÛÈ, ÌÈ, Ï·, ‰È·¯¤ÂÙ·È Î·ι ÂÍÂÏ›ÛÛÂÙ·È ÛÙι˜ ÔÚ¯ËÛÙÚÈ-
Î¤˜ ÔÈÎÔÁ¤ÓÂÈÂ˜ των οργ¿ÓˆÓ, ‰È·ÌÔÚÊÔ‡ÌÂÓË ·fi την ¤ÓÓÔÈ· Ùη˜ Ë¯Ô¯ÚˆÌ·ÙÈÎ‹˜ ÌÂÏˆ‰›·˜,
‰ËÌÈÔ˘ÚÁÒÓÙ·˜ Ì›· ‰È·ÚÎ‹ ÂÍ¤ÏÈÍË, Î·ι Ì›· Û˘ÓÂ¯‹ Ë¯Ô¯ÚˆÌ·ÙÈÎ‹ Û˘Á¯ÒÓÂ˘ÛË. ∆ο ·ÚÌÔÓÈÎfi
˘ÏÈÎfi Ôυ ¯ÚËÛÈÌÔÔÈÂ›Ù·È Â‰Ò, Î¿ÓÂÈ Ùο Farben ¤Ó· ÎÔÌÌ¿ÙÈ Ë¯ËÙÈÎ¿ ‰È·ÌÔÚÊÔ‡ÌÂÓÔ ¿Óˆ
στην ¤ÓÓÔÈ· ÙÔυ Ë¯Ô¯ÚÒÌ·ÙÔ˜. ª¤Û· Ûε ¤Ó· Â‡ÚÔ˜ ‰‡Ô ÔÎÙ¿‚ˆÓ (ÂÎÙfi˜ ·fi Ï›ÁÂ˜ ÂÍ·ÈÚ¤ÛÂÈ˜),
Ùο ÌÔ˘ÛÈÎfi ÂÓ‰È·Ê¤ÚÔÓ ÙÔ˘ ¤ÁÎÂÈÙ·È στην ÂÓÔÚ¯‹ÛÙÚˆÛ‹ ÙÔ˘, ·ÔÎÏÂÈÛÙÈÎ¿ Î·ÙÂ˘ı˘ÓfiÌÂÓË ÛÙη
Û˘Á¯ÒÓÂ˘ÛË Ë¯Ô¯ÚˆÌ¿ÙˆÓ. ∏ ÎÏ·ÛÈÎ‹ ‘‰ÈÔÏÈÎfiÙËÙ·’ ¤ÓÙ·ÛË˜-¯·Ï¿ÚˆÛË˜, ·ÓÙÈÎ·ı›ÛÙ·Ù·È ·Ô
Ùον ™·›ÓÌÂÚÁÎ, με την η¯Ô¯ÚˆÌ·ÙÈÎ‹ ÂÓ·ÏÏ·Á‹ ‰‡Ô ‘fiÌÔÈˆÓ’ Î·Ù·ÛÎÂ˘·ÛÙÈÎ¿ Û˘Á¯ÔÚ‰ÈÒÓ
‰È·ÊÔÚÂÙÈÎ¿  ÂÓÔÚ¯ËÛÙÚˆÌ¤ÓˆÓ.

         3

.                                                                                                                                                         .
1,2   Pour sortir de l’avant-garde   M.A.Dalbavie

3 CD PR250 082   No 7   0:00-0:55
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    Στα πρώτα δέκα μέτρα του έργου όπου εμφανίζεται η δομή της εξελικτικής του πορείας,
η πρώτη συγχορδία ενορχηστρώνεται με δύο φλάουτα, ένα κλαρινέτο και δύο φαγγότα, δί-
νοντας μία σχετικά ‘ουδέτερη’  ηχοχρωματική υφή, ενώ ενορχηστρώνει τη συγχορδία Νο 2
με: αγγλικό κόρνο, φαγγότο, κόρνο με σουρντίνα, τρομπέτα με σουρντίνα, δημιουργώντας
μιά συγχορδία ηχοχρωματικής ‘πυκνότητας’ έτσι ώστε να εναλλάσσονται, αποτελώντας μία
σαφή ηχοχρωματική διπολικότητα.
Με το Farben ο Schoenberg θέτει τις έννοιες του ηχοχρώματος, της μουσικής υφής  (texture),
και μέσω αυτών τη μη διακοπτόμενη εξέλιξη του μουσικού λόγου, αποκαθιστώντας έτσι την
έννοια της ‘συνέχειας’, και κυρίως την ‘αποτύπωσή’ του ηχοχρώματος στο μουσικό κείμενο.
   Παράδειγμα της Klangfarbenmelodie επίσης, υπάρχει σε μία απλή μελωδία στο έργο του
Βέμπερν Concerto for Nine Instruments, op. 24 (1934), στην οποία σχεδόν κάθε νότα αποδίδε-
ται από διαφορετικό όργανο:

    Ο Βέμπερν χρησιμοποίησε αυτόν τον τρόπο ενορχήστρωσης, της ηχοχρωματικής μελωδίας
δηλαδή, και σε διασκευές του σε έργα παλαιότερης μουσικής. (Στην ενορχήστρωσή του στο
εξαμερές ρισερκάρε του Μπάχ Μουσική Προσφορά, χρησιμοποιεί οκτώ αλλαγές οργανικών
ήχων στη διάρκεια των είκοσι φθόγγων του θέματος της φούγκας).

    Κατ’εξοχήν όμως αυτή ακριβώς η τάση, απεικόνισης δηλαδή του ηχοχρώματος στη μουσική
γραφή, εμφανίζεται στα έργα του C. Debussy (18621918).
    Στο πρώτο κομμάτι Σύννεφα (Nuages) από τα τρία Nocturnes για ορχήστρα, ο Debussy
εγκαταλείπει και τις ‘παραδοσιακές’  διαδικασίες μουσικής γραφής (αντιστικτική επεξεργασί-
α, μίμηση κλπ), και τη θεματική διαδικασία, κάνοντας την ενορχήστρωση πρωταγωνιστικό
παράγοντα στην εξέλιξη του έργου. Δεν ‘χειρίζεται’ ένα μουσικό θέμα μεταλλάσσοντάς το,
(αλλαγές διαστημάτων, στολίδια κ.λ.π.), αλλά αναπτύσσει μία διαδοχή ‘ηχοχρωματικών αρ-
μονιών’, εργαζόμενος  πάνω στην αρμονική πυκνότητα, στην ηχοχρωματική ‘συστολή - δια-
στολή’, στις εναλλασσόμενες ταχύτητες εξέλιξης του μουσικού του υλικού, στα φαινόμενα
της σταθερότητας ή μη του ήχου, έτσι ώστε κυρίως με την αύξηση της πυκνότητας των συγ-
χορδιών και των αρμονικών γραμμών εν γένει, ο Debussy  απελευθερώνει τη συγχορδία από
τη τονική της λειτουργία, χρησιμοποιώντας τη δημιουργούμενη ηχοχρωματική τάση, σαν το
κυρίαρχο μέσο εξέλιξης της μουσικής διαδρομής του έργου του.

    Εδώ μπορούμε γενικεύοντας να σημειώσουμε, ότι ενώ ο Schoenberg  καταργεί με το δωδε-
κάφθογγο σύστημά του το τονικό μουσικό σύστημα, εισάγοντας  παράλληλα όπως ήδη αναφέ-
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ραμε τα θεμέλια μιάς γλώσσας ηχοχρωματικής, την η¯Ô¯ÚˆÌ·ÙÈÎ‹ ÌÂÏˆ‰›· (Klangfarbenmelo-
die), o Debussy δεν καταργεί ένα σύστημα δημιουργώντας ένα άλλο, αλλά απελευθερώνοντας
τις συγχορδίες και τη γενικότερη ηχητική  διαδικασία από τους περιορισμούς του τονικού συ-
στήματος, εισάγει ταυτόχρονα στη μουσική γραφή την αποτύπωση των δικών του ηχοχρωμα-
τικών γλωσσικών χαρακτηριστικών, ανατρέποντας δηλαδή εκ των ‘έσω’, και όχι καταργώντας
το τονικό μουσικό σύστημα.
    Ο Debussy  δεν χρησιμοποιεί τη συγχορδία σε σχέση με τη τονική της αρμονική λειτουργικό-
τητα, αλλά σε σχέση με το ιδιαίτερο ‘χρώμα’ της, τη ‘πυκνότητά’ της, τη ‘σταθερότητα’ ή μη
της ηχητικότητάς της,

    Οι δύο μελωδικές διαδικασίες, όπως εμφανίζονται για παράδειγμα, σε αυτό το απόσπασμα
από το έργο του «Voiles» , είναι ισοδύναμες, χωρίς τη τάση για λύση των διαφωνιών, χωρίς
την ύπαρξη  θεμελίου με τη λογική του τονικού συστήματος, αλλά η εγκατάλειψη του ‘παρα-
δοσιακού’ τρόπου κίνησης των φωνών καί η δημιουργία των ηχοχρωματικών περιοχών (κα-
τασκευαστικά με κινήσεις ολόκληρων τόνων), οδηγεί τον συνθέτη  στη  χρησιμοποίηση μιάς
αρμονίας άμεσα συνδεδεμένης με το ηχόχρωμα και αποδεσμευμένης από τη τονική της λει-
τουργία. Η αρμονία που χρησιμοποιεί ο Debussy δεν είναι εν τέλει συνδεδεμένη με τη μουσική
φράση, είναι η ίδια η μουσική φράση που δημιουργείται ως επέκταση του ηχοχρωματος.

    Η διπολικότητα ένταση-χαλαρωση, απαλλαγμένη από τις αρχές της εν γένει τονικής διαδι-
κασίας, είναι μιά βασική έννοια-αρχή της μουσικής του Debussy, αρχή (τάση-αισθητική), που
θα ακολουθηθεί αρκετά χρόνια αργότερα από τον Ούγγρο συνθέτη Gyorgy Ligeti (1923-2006).
    Οσο αφορά στη σύντομη αυτή αποτύπωση της ‘ιστορίας’ του ηχοχρώματος, θα προηγηθεί η
συνέχεια μιάς εποχής που έπρεπε να εγκαταλείψει εντελώς τη τονικότητα, και να οδηγήσει
τις παραδοσιακές μορφές μουσικής στα ακρότατα όριά της, πράγμα που έγινε κυρίως από
τους συνθέτες των χρόνων 1950-1960. Η εποχή αυτή θα οδηγηθεί τελικά στη γέννηση και απο-
τύπωση στη μουσική γραφή νέων ηχοχρωμάτων, επωφελούμενη από τις νέες τεχνολογίες
όπως κυρίως αυτές αποτυπώνονται στην ηλεκτροακουστική μουσική, αλλά και εμπνεόμενη
από αυτές. Η σημαντικότερη αποτύπωση αυτής της συνθετικής τάσης, της ενσωμάτωσης
δηλαδή των μεθόδων-διαδικασιών που αναπτύχθηκαν στην ηλεκτροακουστική μουσική στο
χώρο της οργανικής μουσικής, είναι η περίπτωση του μεγάλου Ούγγρου συνθέτη Gyorgy Ligeti.
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Η επαφή του στο στούντιο της Κολωνίας με την ηλεκτροακουστική μουσική, τον οδηγεί στην
δημιουργία έργων όπου το ηχόχρωμα αποτελεί μία διαδικασία εξέλιξης της φόρμας, έτσι
ώστε σαν έννοια πλέον να συγγενεύει περισσότερο με την έννοια της μουσικής φράσης, παρά
με μία έννοια που ακολουθεί τις άλλες μουσικές παραμέτρους και απλώς δημιουργείται από
αυτές. Ο Λίγκετι αφήνει το σειραϊσμό και επαναδιαπραγματεύεται τις σχέσεις: υλικό-γραφή-
φόρμα. Συγκεκριμένα, η μικρο-πολυφωνία στα έργα του, προέρχεται κυρίως από το τεχνολο-
γικό σύμπαν του εικοστού αιώνα, καί ειδικά από τις τεχνικές που αναπτύχθηκαν στην ηλεκρο-
ακουστική μουσική.
    Ο κανόνας και η εν γένει πολυφωνία στον Λίγκετι, λειτουργεί σαν αντήχηση περισσότερο,
που διαμορφώνει-υποστηρίζει μιά ηχητική υφή, και όχι σαν μία παραδοσιακή πολυφωνική
διαδικασία που αποσκοπεί στην επεξεργασία ανεξάρτητων φωνών, λειτουργικά καί αισθητικά
διακριτών. Η πολυφωνία στον Λίγκετι οδηγεί όχι στο διακριτό ρόλο και τη παραδοσιακή
αντιστικτική λειτουργία των φωνών, αλλά στη συγχώνευσή τους, αποσκοπώντας έτσι στη
δημιουργία υφής και κατ’επέκταση ηχοχρώματος.

{απόσπασμα

από το έργο

του Λίγκετι

Ten pieces

for wind

quintet

(1968),εκδό-

σεις Schott.}
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    Στην γλωσσική αποτύπωση του ηχοχρώματος, οι πόλοι διαστολής-συστολής, η ιδιαίτερα
απότομη εναλλαγή των ρεζίστρων, είναι αποτέλεσμα, όχι τόσο μιάς διαλεκτικής αντιπαρά-
θεσης δύο ή περισσοτέρων ηχητικών περιοχών, αλλά κυρίως αποτέλεσμα μιάς ‘βαρυτικής’
έλξης  διαφορετικών χώρων του ηχητικού φάσματος.
    Στο Kammerkonzert (1969-70) στο πρώτο από τα τέσσερα μέρη, το Corrente, το αρχικό
cluster από F# έως Bb,(φλάουτο-κλαρινέτο), αφού οδηγηθεί σε ένα άνοιγμα πέμπτης  G-D,
φτάνει σε μιά ηχοχρωματική ‘συστολή’ C# - D, (τρίλια στα έγχορδα), ενώ ταυτόχρονα η
μικροπολυφωνία υποστηρίζει τις αλλαγές χρώματος-πυκνότητας.

   1
                          διαστολή                        συστολή

    Αν και η νότα Εb είναι κατά κάποιο τρόπο η ‘αναμενόμενη’, ενώ μέχρι το μέτρο 37 έχουμε
σταδιακή  διαδικασία ηχοχρωματικής συστολής, στο μέτρο 38 η διαστολή σχηματοποιείται
με ένα ηχοχρωματικό άνοιγμα του Εb σε 6 οκτάβες. Είναι το δείγμα μιάς  ηχοχρωματικής
εναλλαγής δύο διαφορετικών, από τη φύση τους ηχοχρωματικών ρευμάτων, όπου η τάση
εναλλαγής τέτοιων ηχητικών κόσμων, οδηγείται από την έλξη των αντίθετων περιοχών.
{Η εξέλιξη του έργου μετά την εμφάνιση περιοχών νέων clusters ή άλλων λιγότερο έντονων
περιοχών, οδηγείται τελικά σε μιά διφωνία (μέτρο 62)}.

    2

    Η υπερτοποθέτηση (superposition), εξ’άλλου διαφορετικών tempi στον  Λίγκετι, ερμηνεύεται
και σαν ενσωμάτωση  τεχνικών της ηλεκτροακουστικής μουσικής, γεγονός που διαφέρει από
τις ‘μετρικές’ ή μελωδικές υπερτοποθετήσεις παλαιότερων μουσικών τεχνικών.
    Με αυτόν τον τρόπο δημιουργεί ταυτόχρονα με τις ηχοχρωματικές, και ρυθμικές διαστολές-
συστολές της κίνησης του tempo που λειτουργούν και συνδυαστικά. (Επιτάχυνση πρός την ο-
ξύτητα των υψηλών περιοχών του φάσματος, επιβράδυνση στις χαμηλές αντίστοιχες).
.                                                                                                                                                                                                                                                 .

1  CD WER 60162-50,No 1(Corrente) 0:00-2:58

2   CD WER 60162-50,No 1(Corrente) 2:58-5:14
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    Ετσι απο το μέτρο 38 του ίδιου έργου (Kammerkonzert), ξεκινά μιά δεύτερη συνθετική διαδι-
κασία που περιλαμβάνει μιά ‘επιτάχυνση’ του μοτίβου (διπλασιασμένου σε περισσότερες ο-
κτάβες) καθώς και με αντίστοιχη ‘επιβράδυνση’ του τέμπο στο τέλος.
    Ο Λίγκετι χρησιμοποιεί μιά διαδικασία που συνίσταται και στη χρηση της ‘επιτάχυνσης’ εν-
σωματωμένης στη ‘παραδοσιακή’ μουσική γραφή,

                               Μέτρα 56-59

αλλά κυρίως με τη χρήση μιάς ‘εσωτερικής’ μετρικής διαδικασίας, έτσι ώστε να είναι δυνατή
η απόδοση της υπερτοποθέτησης των διαφορετικών tempi από οργανικό σύνολο:
    Το πίκολο 120 (το τέταρτο), όμποε 187, το κλαρινέτο 1 στό 133, το κλαρινέτο 2 στο
107, το πιάνο στο 140, το κλαβεσέν στο 280, το κόρνο στο 90, το τρομπόνι στο 80, και το κο-
ντραμπάσο στο 100.
    Οπως αναφέρει και ο Γάλλος συνθέτης M.A.Dalbavie, αυτή η συνθετική διαδικασία είναι ε-
πηρεασμένη από τη πρακτική που χρησιμοποιείται στη μείξη διαφορετικών μαγνητικών ταινι-
ών, που ενώ κινούνται ταυτόχρονα σε διαφορετικά tempi, περνάμε από τη μία στην άλλη.
(Πρακτική της ηλεκτροακουστικής μουσικής).

    Η συνθετική αυτή αντίληψη της διασταλτικής-συσταλτικής χρήσης της ρυθμικής επεξεργα-
σίας του μουσικού έργου, σε συνδυασμό με τη λειτουργική ανάλυση-σύνθεση της πορείας ε-
ξέλιξης της εσωτερικής υφής του ήχου, (ηχόχρωμα εν γένει), θά βρεί κατ’αρχήν τη συνέχειά
του στους συνθέτες του  l’ Itinéraire (διαδρομή), στή Γαλλία το 1970, και σε άλλες χώρες κα-
τόπιν, κάτω από το γενικό τίτλο ‘Φασματική μουσική’ (musique spectrale).
Ανάμεσα στους συνθέτες που με τα έργα τους οδήγησαν και εξέλιξαν τη χρήση-ένταξη του
ηχοχρώματος στη μουσική σκέψη, και στο μουσικό έργο εν γένει, είναι ο Edgar Varese (1883-
1965), κυρίως με τα έργα, Arcana-Ameriques-πonizations- Déserts.
    Ο Βαρέζε πίστευε ότι το ηχητικό φάσμα και οι νότες, είναι ένα αδιαχώριστο σύνολο, προ-
σπαθώντας να πραγματοποιήσει στα έργα του την επιθυμητή προτεραιότητα του συνολικού
οργανικού ήχου σε σχέση με τό τονικό ύψος.Τη διευρυντική λειτουργία του ηχοχρώματος στη
σύγχρονη  μουσική, τη βρίσκουμε επίσης στο έργο του Ολιβιέ Μεσσιάν (Olivier Messiaen).
Ο Μεσσιάν χρησιμοποιεί στα έργα του τη ‘συγχορδία της αντήχησης’, που αποτελείται από
ήχους, που διά μέσου της ανάλυσης της Ακουστικής, βρίσκονται  στην ανώτερη περιοχή των
αρμονικών συνιστωσών της θεμελιώδους, (έως τη 15η αρμονική). Η σύνθεση του ηχοχρώματος
στα έργα του γίνεται με τις συνιστώσες της Ακουστικής, όπως κυρίως έκανε με τη μεταγρα-
φή-μεταφορά των τραγουδιών των πτηνών στα έργα του.
    Ο Giacinto Scelsi (1905-1988), κυρίως με το έργο Quatre pièces sur une seule note (τέσσερα
κομμάτια πάνω σε μία μόνο νότα 1959), όπως και με τα: Aion,Pfhat,Konx-Om-Pax, και τα
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κουαρτέτα εγχόρδων Νο 2,3,4, εδραιώνει τη χρησιμοποίηση του φάσματος στην οργανική
μουσική, δημιουργώντας έργα που επικεντρώνονται στη χρήση ενός μόνον ήχου, ή σε ηχητι-
κές ομάδες, με σκοπό τον ηχοχρωματικό διάλογο.
    Στην Αμερική ο Monte Young  έγραψε τις Compositions 1960 No 7, αποτελούμενες από δύο μό-
νον νότες, όπως και άλλα έργα στηριγμένα στο αρμονικό φάσμα. Με τη τεχνική πρόοδο η
ηλεκτροακουστική, η οποία μέχρι περίπου το 1960 χαρακτηριζόταν από τις τεχνικές του
μοντάζ, αρχίζει χάρη στις νέες τεχνολογίες, να κατακτά και να ενσωματώνει τις νέες εξελι-
κτικές διαδικασίες ανάλυσης-σύνθεσης του ήχου, δίνοντας νέα ηχητικά εργαλεία, εμπνέοντας
εκτός των καθαρών ηλεκτροακουστικών συνθετών-ερμηνευτών, και σειραϊκούς ή μετασειρα-
ϊκούς συνθέτες.
    Συνθέτες, (εκτός των φασματιστών), με συνθετικό προσανατολισμό το σειραϊσμό, αρχίζουν
να στρέφονται σε έργα που τα χαρακτηρίζει ο χειρισμός της συνέχειας- μεταλλαγής στο ηχο-
χρωματικό υλικό, (Stimmung, Inori, στον Stockhausen, Rituel, Répons στον Boulez).
Ιδιαίτερα ο Stockhausen,  στο έργο Stimmung (1967), χρησιμοποιεί  ήχους 9 αρμονικών, που
προέρχονται από το μιb, σαν θεμέλιο, παραγόμενοι από γεννήτρια ημιτονοειδών ήχων, όπως
και από φωνητικούς εκτελεστές με επιλεγμένες διαφοροποιήσεις τονικού ύψους, κατ’ουσίαν
δημιουργώντας ηχητικό φάσμα.
    Σημαντικοί εκπρόσωποι αυτής της προγενέστερης της φασματικής ‘σχολής’ εποχής, είναι
επίσης οι Καναδοί Gilles Tremblay,  Claude Vivier,  ο Δανός  Per Norgaad, και κυρίως ο Αγγλος
Jonathan Harvey με τα έργα  Light trilogy (1973-77), Mortuos plango vivos voco , Bhakti, την όπερα
Passion and Resurrection (1981), Valley of Aosta (1988), Death of Light/ Light of Death,  κ.ά.

    Με την προαναφερόμενη σύντομη πορεία της ‘ιστορίας’ του ηχοχρώματος, (με κύριες ανα-
φορές, στους συνθέτες εκείνους, που τα έργα τους αποτέλεσαν σημείο αναφοράς στην ‘εγ-
γραφή’ του ηχοχρώματος στη μουσική γραφή), μπορούμε να οδηγηθούμε στο συμπέρασμα ότι
στο δεύτερο μισό του εικοστού αιώνα, η εξέλιξη της μουσικής σκέψης, καθοδηγείται από μιά
τάση λειτουργικής ένταξης του ηχοχρώματος στη μουσική συνθετική σκέψη, με ένα ρόλο όχι
πλέον συμπληρωματικό, αλλά κυρίως πρωταγωνιστικό. Κυρίαρχος βοηθός σε αυτή τη πορεία,
η ακουστική επιστήμη, καθώς και οι πρόσφατες κατακτήσεις της ψυχοακουστικής, αλλά
βέβαια καθοριστικός παράγοντας, το τεχνολογικό συμπαν της επιστήμης της πληροφορικής
που καθοδηγεί-εμπλουτίζει-απλοποιεί όχι μόνο τις ‘τεχνικές’ δομικές διαδικασίες, αλλά
πλαισιώνει δημιουργικά και ενίοτε εμπνέει τη μουσική-συνθετική σκέψη, τη μουσική εκτέλεση,
το μουσικό γιγνεσθαι εν γένει.
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                ΕΞΕΛΙΞΗ  ΤΩΝ ΤΕΧΝΟΛΟΓΙΩΝ ΧΕΙΡΙΣΜΟΥ ΤΟΥ ΗΧΟΥ

    ∞fi ÏÂ˘Ú¿˜ των ‘ÙÂ¯ÓÈÎÒÓ’ Ì¤ÛˆÓ Ùη˜ Á¤ÓÓËÛË˜-ÂÂÍÂÚÁ·Û›·˜ των μο˘ÛÈÎÒÓ ‹¯ˆÓ, Ë ÈÛÙÔ-
ÚÈÎ‹ ÙÔ˘˜ ÂÍ¤ÏÈÍË Á›ÓÂÙ·È ·ÓÙÈÏËÙ‹ Î˘Ú›ˆ˜ σÙoÓ ÂÈÎÔÛÙfi ·ÈÒÓ·.
     ¶ριν Ù· Ù¤ÏË ÙÔ˘ ‰ÂÎ¿ÙÔ˘ ÂÓÓ¿ÙÔ˘ ·ÈÒÓ·, Ë ‘·Ú·ÁˆÁ‹’ ÙÔ˘ ‹¯Ô˘, ‹Ù·Ó ·fiÏ˘Ù· ÂÍ·ÚÙË-
Ì¤ÓË ·fi ÙË ÌË¯·ÓÈÎ‹ Î·ι Ùι˜ ‰˘Ó·ÙfiÙËÙ¤˜ ÙË˜. ∆· ·Ú·‰Â›ÁÌ·Ù·, Ôˆ˜ των ‘ÌÔ˘ÛÈÎÒÓ ÌË-
¯·ÓÒÓ’ των Kempelen Î·ι Kratzenstein, Ôˆ˜ Î·È ÙÔ Panharmonikon, ÙÔ˘ Maelzel  Ô˘ ¯ÚËÛÈ-
ÌÔÔ›ËÛÂ Ô Beethoven ÛÙo ¤ÚÁÔ ÙÔυ Bataille de Vittoria, Â›Ó·È ÂÍ·ÈÚ¤ÛÂÈ˜ ÌÈ¿˜ ÂÔ¯‹˜, ÔÔ˘ Ù·
ÌÔÓ·‰ÈÎ¿ Î·ι Î˘Ú›·Ú¯· Ì¤Û· ·Ú·ÁˆÁ‹˜ ÙÔ˘ ÌÔ˘ÛÈÎÔ‡ ‹¯Ô˘, ËÙ·Ó Ù· ÌÔ˘ÛÈÎ¿ ÔÚÁ·Ó·.
∫·Ù·ÛÎÂ˘·ÛÌ¤Ó· ÌÂ ÙÚfiÔ ·ÎÔ˘ÛÙÈÎ¿ Î·È ÌÔ˘ÛÈÎ¿ ·ÔÙÂÏÂÛÌ·ÙÈÎfi, Â›Ó·È ÁÈα ÙËÓ ÂÔ¯‹ ÙÔ˘˜, ÔÈ
‘ÌË¯·Ó¤˜ ·ÎÔ˘ÛÙÈÎ‹˜’ ÔÔ˘ Ë ·Ú·ÁˆÁ‹ ÙË˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ ‰ËÌÈÔ˘ÚÁÂ›Ù·È ·fi ÙÈ˜ ‰ÔÓ‹ÛÂÈ˜ ÙÔ˘
ÌÔ˘ÛÈÎÔ‡ ÔÚÁ¿ÓÔ˘ ή ÙÔ˘ ÂÚÈ‚¿ÏÏÔÓÙ· ·¤Ú·, Ô˘ ÚÔÎ·ÏÂ›Ù·È ·Ô ÙËÓ ÂÍ·ÛÎËÌ¤ÓË ÌÔ˘ÛÈÎ‹
‘¯ÂÈÚÔÓÔÌ›·’ ÙÔ˘ ÂÎÙÂÏÂÛÙ‹.

    °‡Úˆ ÛÙ· 1875, ‰‡Ô ·Ó·Î·Ï‡„ÂÈ˜ ·Ó·ÙÚ¤Ô˘Ó ÙÈ˜ ˘¿Ú¯Ô˘ÛÂ˜ Û¯¤ÛÂÈ˜ ·Ú·ÁˆÁ‹˜ Î·È
ÂÂÍÂÚÁ·Û›·˜ ÙÔ˘ ‹¯Ô˘: Ë ‰˘Ó·ÙfiÙËÙ· ·Ó··Ú·ÁˆÁ‹˜ ÙÔ˘ ‹¯Ô˘ (Ë Ë¯ÔÁÚ¿ÊËÛË Ûε Î‡ÏÈÓ‰ÚÔ
Î·Ù'·Ú¯‹ν Î·È Ûε ‚ÈÓ‡ÏÈÔ ·ÚÁfiÙÂÚ·), Î·È Ùο ÙËÏ¤ÊˆÓÔ.
∫·ι ÔÈ ‰‡Ô ÂÊÂ˘Ú¤ÛÂÈ˜, Â¤ÙÚÂ„·Ó ÁÈα ÚÒÙË ÊÔÚ¿ την ·Ôı‹ÎÂ˘ÛË Î·ι ÂÂÍÂÚÁ·Û›· ÙÔυ ‹¯Ô˘,
·ÂÏÂ˘ıÂÚÒÓÔÓÙ·˜ την ‘‡·ÚÍË’ Î·È ÙÔÓ ‘¯ÂÈÚÈÛÌfi’ ÙÔ˘ ·fi ÙÔÓ ·Ú¯ÈÎfi ÌË¯·ÓÈÛÌfi γέννησ‹˜
ÙÔ˘. ∏ ¤ÏÂ˘ÛË ÙÔ˘ ËÏÂÎÙÚÈÛÌÔ‡ ‰ËÌÈÔ˘ÚÁÂ› (fiÛÔÓ ·ÊÔÚ¿ Ùη ÙÂ¯ÓÔÏÔÁÈÎË ÂÍ¤ÏÈÍË), ÛÙι˜ ·Ú¯¤˜
ÙÔυ ÂÈÎÔÛÙÔ‡ ·ÈÒÓ·, ÙËÓ ‘ËÏÂÎÙÚÔÙÂ¯ÓÈÎ‹’ ÂÔ¯‹ ÙË˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜, ÛÙÔ Ì¤ÛÔ ÙÔ˘, την ËÏÂÎÙÚÔ·ÎÔ˘-
ÛÙÈÎ‹-ËÏÂÎÙÚÔÓÈÎ‹, Î·ι Ù¤ÏÔ˜ ÙËÓ „ËÊÈ·Î‹.
∆ο ‘¢˘Ó·ÌfiÊˆÓÔ’(Dynamophone-Telharmonium), ·ÔÙ¤ÏÂÛÂ ÙË ÛËÌ·ÓÙÈÎfiÙÂÚË ÂÊ·ÚÌÔÁ‹ των
‰˘Ó·ÙÔÙ‹ÙˆÓÙË˜ ‘ËÏÂÎÙÚÔÙÂ¯ÓÈÎ‹˜’ ÂÔ¯‹˜ ÛÙο ¯ÒÚÔ ÙË˜ Î·Ù·ÛÎÂ˘‹˜ ËÏÂÎÙÚÈÎÒÓ ÔÚÁ¿ÓˆÓ,
‰˘Ó·ÙfiÙËÙÂ˜ Ôυ ‚Ú‹Î·Ó ÂÊ·ÚÌÔÁ‹ ÛÙο ·ÚÌfiÓÈÔ Hammond.

    ∆Ô 1917 Ô Edgar Varese  ¤ÁÚ·ÊÂ: «∆ο (ÌÔ˘ÛÈÎfi) ·ÏÊ¿‚ËÙÔ Â›Ó·È ÊÙˆ¯fi Î·ι ·Ú¿ÏÔÁÔ. ∏
ÌÔ˘ÛÈÎ‹, Ôυ ÔÊÂ›ÏÂÈ Óα Â›Ó·È ˙ˆÓÙ·Ó‹ Î·ι ‰ÔÓÔ‡ÌÂÓË, ¯ÚÂÈ¿˙ÂÙ·È Ó¤Ô˘˜ ÙÚfiÔ˘˜ ¤ÎÊÚ·ÛË˜,
Î·ι Ë ÂÈÛÙ‹ÌË ÌÔÚÂ› Óα Ùη˜ ÚÔÛÊ¤ÚÂÈ ÌÈ¿ ‘ÛÊÚÈÁËÏ‹ ÂÊË‚Â›·’. √ÓÂÈÚÂ‡ÔÌ·È ÙÔυ˜ ‹¯Ô˘˜  Óα
˘·ÎÔ‡Ô˘Ó ÛÙη ÛÎ¤„Ë, Î·ıÒ˜ Ì·˙› Ìε ¤Ó· ‘¿ÓıÈÛÌ·’ ·Ó˘Ô„›·ÛÙˆÓ Ë¯Ô¯ÚˆÌ¿ÙˆÓ, Óα ÚÔÛÊ¤-
ÚÔÓÙ·È Ûε Û˘Ó‰˘·ÛÌÔ‡˜, ¤ÙÛÈ ÒÛÙÂ Óα ÙÔυ˜ ˘Ô¯ÚÂÒÓˆ Óα Û˘ÌÔÚÊÒÓÔÓÙ·È ÛÙι˜ ··ÈÙ‹ÛÂÈ˜ ÙÔυ
ÂÛˆÙÂÚÈÎÔ‡ ÌÔ˘ Ú˘ıÌÔ‡».
∏ ¿Ô„Ë ÙÔ˘, fiÙÈ Ùο Ë¯ËÙÈÎfi Ê¿ÛÌ· Î·ι ÔÈ ÓfiÙÂ˜ Â›Ó·È ¤ÓÓÔÈÂ˜ ·‰È·¯ÒÚÈÛÙÂ˜, Î·ıÔ‰ËÁÂ› Ùη Û˘Ó-
ıÂÙÈÎ‹ ÙÔ˘ ÛÎ¤„Ë ÛÙα ¤ÚÁ· ÙÔ˘: Arcana-Ameriques-πonizations. ∏ ÚÔÛˆÈÎ‹ ÙÔ˘ ‰ËÌÈÔ˘ÚÁÈÎ‹
ÂÍÂÚÂ‡ÓËÛË ÛÙο ¯ÒÚÔ ÙÔυ Ë¯Ô¯ÚÒÌ·ÙÔ˜, ÙÔÓ Ô‰ËÁÂ› Úfi˜ Ùο Ù¤ÏÔ˜ ÙË˜ ˙ˆ‹˜ ÙÔ˘, ÛÙο ¤ÚÁÔ
ÙÔ˘, Dèserts Î·ι poème èlectronique, ÔÔ˘ ÁÈα ÚÒÙË ÊÔÚ¿ ¤¯ÂÈ ÛÙη ‰È¿ıÂÛ‹ ÙÔ˘ Ùι˜ ÙÂ¯ÓÈÎ¤˜
ÙÔυ studio, ¯ÚËÛÈÌÔÔÈÒÓÙ·˜ Ùι˜ Ó¤Â˜ ÙÂ¯ÓÈÎ¤˜ Ùη˜ Ì·ÁÓËÙÔÙ·ÈÓ›·˜ Î·ι Ùη˜ ËÏÂÎÙÚÔ·ÎÔ˘ÛÙÈÎ‹˜
ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜, ˘ÔÛÙËÚ›˙ÔÓÙ·˜ Ù·˘Ùfi¯ÚÔÓ· Ùι˜ ÚÔÛ¿ıÂÈÂ˜ Î·ι ÙÈ˜ ¤ÚÂ˘ÓÂ˜ ¿Óˆ ÛÙη Û‡ÓıÂÛË ÙÔυ
‹¯Ô˘ Ìε Ì¤ÛÔ τον ηλεκτρονικό ˘ÔÏÔÁÈÛÙ‹.

     H Ï¿Ì· ÙÚÈÔ‰›Ô˘ Ùο 1906, Ô‰ËÁÂ› ÛÙη κ·Ù·ÛÎÂ˘‹ ÙÔ˘ ÚÒÙÔ˘ ËÏÂÎÙÚÔÓÈÎÔ‡ ÔÚÁ¿ÓÔ˘, ÙÔυ
Theremin  ÙÔ 1921 Î·ι ÙÔυ Martenot , fiÚÁ·Ó· Ùα ÔÔ›· ·›˙Ô˘Ó ÂÎÙfi˜ των ¿ÏÏˆÓ, Ùα glissanti
ÛÙο ¤ÚÁÔ Ecuatorial ÙÔυ Varèse, Ùο 1934.
∏ ·Ó·Î¿Ï˘„Ë ·˘Ù‹, Ô‰ËÁÂ› στην ·Ó¿Ù˘ÍË Ùη˜ ËÏÂÎÙÚÔÓÈÎ‹˜, Ë ÔÔ›· ı· ÂÍÂÏÈ¯ıÂÈ ·ÏÌ·Ùˆ‰Ò˜
ÌÂ την ¤ÏÂ˘ÛË Ùη˜ ÂÊÂ‡ÚÂÛË˜ ÙÔυ ÙÚ·Ó˙›ÛÙÔÚ Ùο 1948.
    ¶ÔÏÏÔ› Û˘Óı¤ÙÂ˜, fiˆ˜ ÔÈ: Toch, Hindemith, Milhaud, ¯ÚËÛÈÌÔÔÈÔ‡Ó ÙÔ˘˜ Ù·Ï·ÓÙˆÙ¤˜
(oscillateurs), fiˆ˜ Î·ι Ùο ·Ó·ÛÙÚÔÊÔ ·›ÍÈÌÔ των ËÏÂÎÙÚfiÊˆÓˆÓ ÁÈα την ·Ú·ÁˆÁ‹ ‹¯ˆÓ.
∆fi 1939 Ô John Cage  ·ÚÔ˘ÛÈ¿˙ÂÈ Ùο ¤ÚÁÔ Imaginary Landscape no1, Ìε την ··Ú·›ÙËÙË ÁÈα τη
·ÚÔ˘Û›·Û‹ ÙÔ˘, ¯Ú‹ÛË Ë¯ÔÁÚ¿ÊËÛË˜.
    ªÂÙ¿ Ùο ‰Â‡ÙÂÚÔ ·ÁÎfiÛÌÈÔ fiÏÂÌÔ, Ë ÂÍ¤ÏÈÍË Â›Ó·È στην ·Ú¯‹ ÂÍ·ÚÙËÌ¤ÓË ·fi την ‡·ÚÍË
των Ú·‰ÈÔÊˆÓÈÎÒÓ studios.
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     O Pièrre Schaeffer Ùο 1948, Ìε την ‘musique concrète’, ¯ÚËÛÈÌÔÔÈÂ› ω˜ Ë¯ËÙÈÎfi ˘ÏÈÎfi, Ë¯Ô-
ÁÚ·ÊËÌ¤ÓÔ˘˜ ‹¯Ô˘˜, ÙÔυ˜ ÔÔ›Ô˘˜ ÌÂÙ¿ ‰È·ÊÔÚÔÔÈÂ› Î·ι ÌÔÓÙ¿ÚÂÈ ÛÙο ÛÙÔ‡ÓÙÈÔ, ÛÙα ¤ÚÁ· ÙÔ˘
Etude aux chemins de fer  Î·ι ‘™˘ÌÊˆÓ›· ÁÈ¿ ¤Ó·Ó ¿ÓıÚˆÔ ÌfiÓÔ’, ı¤ÙÔÓÙ·˜ ·Ú¿ÏÏËÏ· Ùι˜ ‚¿-
ÛÂÈ˜ ÁÈα την εÈÛÙËÌÔÓÈÎ‹ ¤ÚÂ˘Ó· ¿Óˆ στην ·ÓÙ›ÏË„Ë των ‘Ë¯ËÙÈÎÒÓ ·ÓÙÈÎÂÈÌ¤ÓˆÓ’.
    ∏ ‰ËÌÈÔ˘ÚÁ›· ÙÔυ ÛÙÔ‡ÓÙÈÔ Ùη˜ ∫ÔÏˆÓ›·˜ ÙÔ 1950, Û˘Ó‰¤ÂÈ Èfi ¿ÌÂÛ· την ËÏÂÎÙÚÔÓÈÎ‹ ÌÔ˘-
ÛÈÎ‹, ÌÂ ÌÈ¿ Û˘ÓıÂÙÈÎ‹ ÊfiÚÌ· ÂÚÈÛÛfiÙÂÚÔ Û˘ÁÎÂÎÚÈÌ¤ÓË, ·˘Ù‹ ÙÔυ ÛÂÈÚ·˚ÛÌÔ‡.
√È ‰‡Ô ·˘Ù¤˜ ‘Û¯ÔÏ¤˜’ (‘musique concrète’ Î·ι èlectronique), Ì¤Û· ·Ô τον ε› ÔÏÏ¿ ¯ÚfiÓÈ· ·Ó-
Ù·ÁˆÓÈÛÌfi ÙÔ˘˜, Ô‰ËÁÔ‡Ó Ûε ¤ÚÁ· fiˆ˜: Studie I Î·ι Studie II, Gesang den Jünglinge  ÙÔυ
Stockhausen, Ùο Voile d'Orphèe  ÙÔυ Pierre Henry, Ùα ¤ÚÁ· Procession de Vergès  Î·ι  Poème
èlectronique ÙÔυ Varese. Εργα τα οποία  Û˘Ó‰˘¿˙Ô˘Ó ‹¯Ô˘˜ ‘Û˘ÁÎÂÎÚÈÌ¤ÓÔ˘˜’ Î·ι ËÏÂÎÙÚÔÓÈ-
ÎÔ‡˜, Ô‰ËÁÒÓÙ·˜ στην ËÏÂÎÙÚÔ·ÎÔ˘ÛÙÈÎ‹ ÌÔ˘ÛÈÎ‹.
    ¶·Ú¿ÏÏËÏ· ÛÙο ªÈÏ¿ÓÔ Ô  Luciano Berio  Î·ι Ô Bruno Maderna, ‰ËÌÈÔ˘ÚÁÔ‡Ó Ùο  ™ÙÔ‡ÓÙÈÔ
ΦˆÓÔÏÔÁ›·˜, Ôυ ·ÊÔÚ¿ Ùη ‘Î·Ù·ÁÚ·Ê‹’ Î·ι ÂÂÍÂÚÁ·Û›· Ùη˜ ÊˆÓ‹˜, ÂÓÒ ÛÙι˜ ∏¶∞ Ë ‘ÌÔ˘ÛÈÎ‹
ÁÈα Ì·ÁÓËÙÔÙ·ÈÓ›·’ των Otto Luening  Î·ι V.Ussachevsky (1950), Û˘Ó‰‡·˙Â ÛÙο Ë¯ËÙÈÎfi ˘ÏÈÎfi,
·ÎÔ˘ÛÙÈÎÔ‡˜ Î·ι ËÏÂÎÙÚÔÓÈÎÔ‡˜ ‹¯Ô˘˜.
    ∂ÚÁ· fiˆ˜ Ùα: Musika su due dimensioni  (‘ªÔ˘ÛÈÎË ÛÂ ‰‡Ô ‰È·ÛÙ¿ÛÂÈ˜’) ÁÈα ÊÏ¿Ô˘ÙÔ Î·ι Ì·-
ÁÓËÙÔÙ·ÈÓ›· ÙÔυ Bruno Maderna, Polygraphies polyphoniques ÙÔυ Jean- Etienne Marie ÁÈ· È¿ÓÔ
ÎÚÔ˘ÛÙ¿ Î·ι Ì·ÁÓËÙÔÙ·ÈÓ›· (1957), ÔÈ ¢È·ÊˆÓ›Â˜  (Diaphonies)  ÙÔυ  L.Berio, ·Ó‹ÎÔ˘Ó ÛÙο ÓÂÔ-
‰ËÌÈÔ‡ÚÁËÙÔ ·˘Ùfi Â›‰Ô˜ των ‘ÌÈÎÙÒÓ ÌÔ˘ÛÈÎÒÓ’, Ôυ ¯ÚËÛÈÌÔÔÈÂ› ¿ÌÂÛË Û¯¤ÛË ÌÔ˘ÛÈÎÒÓ-
Ì·ÁÓËÙÔÙ·ÈÓ›·˜. ¶·Ú¿ÏÏËÏ· Û˘Óı¤ÙÂ˜ 'Ôˆ˜ ÔÈ: Robert Ashley, David Behrman, John Eaton, Luk
Ferrari, Alvin Lucier Î.¿., ¯ÚËÛÈÔÔÈÔ‡Ó Â› ÛÎËÓ‹˜ ÌÔ˘ÛÈÎÔ‡˜ Ìε Û˘ÛÎÂ˘¤˜ ·Ú·ÁˆÁ‹˜ ‹¯Ô˘
(Ì·ÁÓËÙfiÊˆÓ·, ÔÏ˘ÊˆÓÈÎ¿ Ê›ÏÙÚ·, ÙÂ¯ÓËÙÔ‡˜ ·ÓÙË¯ËÙ¤˜, ‰È·ÌÔÚÊˆÙ¤˜, ÎÏ.).
∆Ô 1956 ·ÚÔ˘ÛÈ¿˙ÔÓÙ·È ¤ÚÁ· ÁÈα ÚÒÙË ÊÔÚ¿ ÌÂ Ùη Û˘ÌÌÂÙÔ¯‹ ÛÙË Û˘ÓıÂÙÈÎ‹ ÙÔ˘˜ ÂÂÍÂÚÁ·-
Û›·, ÙÔυ ËÏÂÎÙÚÔÓÈÎÔ‡ ˘ÔÏÔÁÈÛÙ‹, Î˘Ú›ˆ˜ ·fi τον Lejaren Hiller.

    Tfi 1957 fiÌˆ˜ Ô Max Mathews  ‰ËÌÈÔ˘ÚÁÂ› Ùη ÚÒÙË ‘Û‡ÓıÂÛË’ ‹¯Ô˘ ‰È¿ Ì¤ÛÔ˘ ÙÔυ ËÏÂÎÙÚÔ-
ÓÈÎÔ‡ ˘ÔÏÔÁÈÛÙ‹. √ ‹¯Ô˜ ˘ÔÏÔÁ›˙ÂÙ·È Ì¤Û· ·fi ¤Ó· ÚfiÁÚ·ÌÌ· ‚·ÛÈÛÌ¤ÓÔ ÛÙÔυ˜ ·ÚÈıÌÔ‡˜,
¤ÙÛÈ ÒÛÙÂ Ìε ÙηÓ ÂÌÊ¿ÓÈÛË ÙÔυ „ËÊÈ·ÎÔ‡ ÎÒ‰ÈÎ·, Ì¤Û· ·fi ÙÔÓ ÔÔ›Ô Ô ∏.À. ¯ÚËÛÈÌÔÔÈÂ›Ù·È
σαν εργαλείο ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ ÛÎ¤„Ë˜ Î·ι ˘ÏÈÎÔ‡, ÂÁÎ·ÈÓÈ¿˙ÂÙ·È Ë ¤ÏÂ˘ÛË Ùη˜ „ËÊÈ·Î‹˜  ÂÔ¯‹˜ ÛÙο
¯ÒÚÔ Ùη˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ ÛÎ¤„Ë˜ Î·ι ÛÎËÓ‹˜. ∏ ÂÂÍÂÚÁ·Û›· ÙÔυ „ËÊÈ·ÎÔ‡ ‹¯Ô˘, ‚ÔËıÔ‡ÌÂÓË ·fi
Ùι˜ Ì·ıËÌ·ÙÈÎ¤˜ ‰˘Ó·ÙfiÙËÙÂ˜-ÏÔÁÈÛÌÈÎ¿ των ∏.À., ıα ·Ú¯›ÛÂÈ Óα ÈÂÚ·Ú¯Â›, Óα Îˆ‰ÈÎÔÔÈÂ›, Óα
ÂÈÏ‡ÂÈ ÚÔ‚Ï‹Ì·Ù· fi¯È ÌfiÓÔ ÔÚÁ¿ÓˆÛË˜ Ùη˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜-Û˘ÓıÂÙÈÎ‹˜ ÛÎ¤„Ë˜, ·ÏÏ¿ Óα ÂÈÏ‡ÂÈ
ÚÔ‚Ï‹Ì·Ù· ÂÌÊ¿ÓÈÛË˜ - ÂÂÍÂÚÁ·Û›·˜ - ÌÂÙ·ÏÏ·Á‹˜, Ùη˜ ‰ÔÌ‹˜ ÙÔυ Ë¯Ô¯ÚÒÌ·ÙÔ˜.
√ Max Mathews Ìε Ùα  ÚÔÁÚ¿ÌÌ·Ù·: Music III, (1959), Music IV (1961), Musik V(1967), ÚÔÛÊ¤-
ÚÂÈ ÛÙο ¯Ú‹ÛÙË ÙÔυ ∏.À., Ùη ‰˘Ó·ÙfiÙËÙ· ÂÈÏÔÁ‹˜ ÙÔυ Â›‰Ô˘˜ Ùη˜ ÂÂÍÂÚÁ·Û›·˜ ÙÔ˘ã‹¯Ô˘ Ôυ
ÂÈı˘ÌÂ›: Ù·Ï·ÓÙˆÙ¤˜, Ê›ÏÙÚ·, ÚfiÛıÂÛË-·Ê·›ÚÂÛË Û˘¯ÓÔÙ‹ÙˆÓ, ÂËÚÂ¿˙ÔÓÙ·˜ Ù·˘Ùfi¯ÚÔÓ· Ùα
ÂÚÈÛÛfiÙÂÚ· ÚÔÁÚ¿ÌÌ·Ù· Ë¯ËÙÈÎ‹˜ Û‡ÓıÂÛË˜ (Music 360, Music II, Cmusic, Csound), fiˆ˜ Î·ι
ÙÔυ˜ Î·Ù·ÛÎÂ˘·ÛÙ¤˜ ·Ó·ÏÔÁÈÎÒÓ Î·ι „ËÊÈ·ÎÒÓ Û˘ÓıÂÛ¿È˙ÂÚ˜, Î·ι Ù¤ÏÔ˜ Ùα ÏÔÁÈÛÌÈÎ¿ Ùη˜ Ë¯Ë-
ÙÈÎ‹˜ ÚÔÛÔÌÔ›ˆÛË˜, των ËÏÂÎÙÚÔÓÈÎÒÓ Î˘ÎÏˆÌ¿ÙˆÓ, ¤ˆ˜ Î·ι ÚfiÛÊ·Ù· ÛÙα ÚÔÁÚ¿ÌÌ·Ù·
fiˆ˜ Ùο Max, Ôυ ·ÊÔÚÔ‡Ó Ùη ¯ÚËÛÈÌÔÔ›ËÛË ÙÔυ ∏.À. ÛÙη ÌÔ˘ÛÈÎ‹ Ûε Ú·ÁÌ·ÙÈÎfi ¯ÚfiÓÔ
 ("real time").
     ª›· ·fi Ùι˜ Î˘Ú›·Ú¯Â˜ Î·Ù·ÎÙ‹ÛÂÈ˜ Ùη˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ ÂÂÍÂÚÁ·Û›·˜, Ì¤Ûˆ των ÏÔÁÈÛÌÈÎÒÓ
των Music IV, Music V, CSound,  Â›Ó·È Ë ÌÂÙ·ÊÔÚ¿  ÙÔυ ·Ú¿ÁÔÓÙ· ¯ÚfiÓÔ˘, ·fi Ùο  ‘ÂÍˆÙÂÚÈ-
Îfi’  Î¤Ï˘ÊÔ˜ Ùη˜ Û‡ÓıÂÛË˜, (tempo, Ú˘ıÌÈÎ‹ ‰ÔÌ‹-ÂÂÍÂÚÁ·Û›·), στην ÂÛˆÙÂÚÈÎ‹  ‰ÔÌ‹ ÙÔυ
›‰ÈÔ˘ ÙÔυ ‹¯Ô˘:  ÂÈÙ¿¯˘ÓÛË-ÂÈ‚Ú¿‰˘ÓÛË  Ùη˜ ·Ù¿Î·˜, Ùη˜ ‰È¿ÚÎÂÈ·˜, ·ÏÏ·Á‹ Ùη˜ ¯ÚÔÓÈÎ‹˜
‰È¿ÚÎÂÈ·˜ ÔÚÈÛÌ¤ÓˆÓ ·ÚÌÔÓÈÎÒÓ, ·Ê‹ÓÔÓÙ·˜ ·ÓÂËÚ¤·ÛÙË Ùη Û˘¯ÓfiÙËÙ·, Î.¿.

     ∫·Ù¿ Ùα Ì¤Û· ÙË˜ ‰ÂÎ·ÂÙ›·˜ ÙÔυ 1970, ·Ú¯›˙Ô˘Ó Óα ÂÌÊ·Ó›˙ÔÓÙ·È ÔÈ ÚÔÛˆÈÎÔ› ∏.À. Ôυ
Ù·˘Ùfi¯ÚÔÓ· Ìε Ùη  ¯ÚËÛÈÌÔÔ›ËÛË ÚÔÁÚ·ÌÌ¿ÙˆÓ fiˆ˜ Ùα Music n, ‰›ÓÔ˘Ó Ùη ‰˘Ó·ÙfiÙËÙ· στον
¯Ú‹ÛÙË, ÛÙη δημιουργία ÔÔÈ·Û‰‹ÔÙÂ Ë¯ËÙÈÎ‹˜ ‘Î·Ù·ÛÎÂ˘‹˜’, ·Ú¤¯ÔÓÙ¿˜ ÙÔ˘ Ùη ‰˘Ó·ÙfiÙËÙ·
ÌÈ¿˜ ÔÏ‡ ÌÂÁ¿ÏË˜ ÔÈÎÈÏ›·˜ ÂÈÎÔÓÈÎÒÓ Ë¯ËÙÈÎÒÓ ‘ÂÚÁ·ÏÂ›ˆÓ’, ÌÂÙ·Ê¤ÚÔÓÙ·˜ ÂÓ Ì¤ÚÂÈ Ùο ÂÓ‰Â-
¯fiÌÂÓÔ Úfi‚ÏËÌ·, ·fi Ùο Ì¤ÚÔ˜ ÙÔυ ˘ÏÈÎÔ‡  ÛÙο Ì¤ÚÔ˜ ÙÔυ ÏÔÁÈÛÌÈÎÔ‡, Ô‰ËÁÒÓÙ·˜ Ùη Ï‡ÛË ÙÔυ
‘Ë¯ËÙÈÎÔ‡ ÚÔ‚Ï‹Ì·ÙÔ˜’ fi¯È ÛÙη Î·Ù·ÛÎÂ˘‹ ÂÓfi˜ Ë¯ËÙÈÎÔ‡ ˘ÏÈÎÔ‡, ·ÏÏ¿ στην ÂÓÓÔÈ·Î‹ ÙÔ˘ Â-
ÍÂÈ‰›ÎÂ˘ÛË Î·ι ÛÙα ¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎ¿ Ôυ ·ÊÔÚÔ‡Ó τη ÌÔ˘ÛÈÎ‹ ÙÔ˘ Û‡ÏÏË„Ë Î·› ÙÈ˜ ·Ó¿ÁÎÂ˜ ÙÔυ
ÌÔ˘ÛÈÎÔ‡ ¤ÚÁÔ˘.
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    Στην εξ¤ÏÈÍË Ùη˜ ÂÂÍÂÚÁ·Û›·˜ Î·ι ·ÔÙ‡ˆÛË˜ Ùη˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ ÛÎ¤„Ë˜, Û˘ÓÂÈÛÊ¤ÚÂÈ Ô π¿Ó-
ÓË˜ •ÂÓ¿ÎË˜ Ìε Ùο UPIC, (‘ÌË¯·Ó‹ Û¯Â‰È·ÛÌÔ‡’ ÙÔυ ‹¯Ô˘), ÂÓÒ ¤¯ÂÈ ÚÔËÁËıÂ› Ùο Graphic
System των Mathews Î·ι Rosler, ¤Ó· ÂÚÈ‚¿ÏÏÔÓ ÁÈα Ùη Û‡ÓıÂÛË ‹¯ˆÓ ·fi ‘·ÚÙÈÙÔ‡Ú·
ÁÚ·ÊÈÎÒÓ’.
     ™Ùη ‰ÂÎ·ÂÙ›· ÙÔυ 1980 Ùο DX7, Û˘ÓıÂÙËÙ‹˜ Â˘ÚÂ›·˜ ·Ô‰Ô¯‹˜, ÏfiÁˆ Ùη˜ ÔÈfiÙËÙ·˜ των
‹¯ˆÓ ÙÔ˘, ·ÓÙÈÚÔÛˆÂ˘ÙÈÎfi ‰Â›ÁÌ· ÌÈ¿˜ ÛÂÈÚ¿˜ Û˘ÓıÂÛ¿È˙ÂÚ˜ ÂÈÎÂÓÙÚˆÌ¤Ó· στην FM
Û‡ÓıÂÛË (Û‡ÓıÂÛË ‰È·ÌfiÚÊˆÛË˜ Û˘¯ÓÔÙ‹ÙˆÓ), Î·Ù'·Ú¯‹Ó Û¯ËÌ·ÙÔÔÈËÌ¤ÓË ·fi τον John     
Chowning  ·fi Ùο 1968, ·ÏÔÔÈÂ› Ùη Î·Ù'ÂÈÏÔÁ‹ ‰È·ÌfiÚÊˆÛË Ùη˜ ¤ÓÙ·ÛË˜- ÔÈfiÙËÙ·˜-
·ÏÏ·Á‹˜ των ·ÚÌÔÓÈÎÒÓ, Î·ι Û˘ÓÂ·ÎfiÏÔ˘ı· Ùη˜ ¯ÚÔÈ¿˜.
    ∂fiÌÂÓÔ Ùη˜ ÙÂ¯ÓÔÏÔÁÈÎ‹˜ ·˘Ù‹˜ ¤ÎÚËÍË˜, Â›Ó·È Ë ‰È·ÊÔÚÔÔ›ËÛË Ôυ ÌÔÚÔ‡ÌÂ Óα ÂÈÊ¤-
ÚÔ˘ÌÂ ÛÙηÓ ÂÛˆÙÂÚÈÎ‹ ÔÚÁ¿ÓˆÛË ÙÔυ ÌÔ˘ÛÈÎÔ‡ Û‹Ì·ÙÔ˜, ·ÏÏ¿˙ÔÓÙ·˜ ÂÈÏÂÎÙÈÎ¿ ‰ÔÌÈÎ¤˜
·Ú·Ì¤ÙÚÔ˘˜, ·Ê‹ÓÔÓÙ·˜ ·ÓÂËÚ¤·ÛÙÂ˜ ¿ÏÏÂ˜ Û˘ÓÈÛÙ·Ì¤ÓÂ˜ ÙÔυ ‹¯Ô˘, Ú¿ÁÌ· Ô˘ ‰È·ÊÔÚÔ-
ÔÈÂ› ÂÍ'ÔÏÔÎÏ‹ÚÔ˘ Ùι˜ „ËÊÈ·Î¤˜ ÂÂÍÂÚÁ·Û›Â˜ ·fi Ùι˜ ÚÔÁÂÓ¤ÛÙÂÚÂ˜, fiˆ˜ ·˘Ù¤˜ Ùη˜
Ì·ÁÓËÙÔÙ·ÈÓ›·˜, fiÔ˘ Ë ·ÏÏ·Á‹ ÌÈ¿˜ Û˘ÓÈÛÙ·Ì¤ÓË˜ ÂÈ‰ÚÔ‡ÛÂ Î·ι ÛÙι˜ ¿ÏÏÂ˜, (.¯ ·ÏÏ·Á‹
Ù·¯‡ÙËÙ·˜ = ·ÏÏ·Á‹ Û˘¯ÓfiÙËÙ·˜).
    ∞Ó Î·ι ·Ú·‰ÔÛÈ·Î¿ Ë ÌÔ˘ÛÈÎ‹ Û‡ÓıÂÛË Â›Ó·È Ì›· ‰È·‰ÈÎ·Û›· ÚÔÁÂÓ¤ÛÙÂÚË Ùη˜ ˘ÏÔÔ›ËÛË˜
ÙÔυ ÌÔ˘ÛÈÎÔ‡ ¤ÚÁÔ˘, Ë ÙÚ¤¯Ô˘Û· ÙÂ¯ÓÔÏÔÁÈÎ‹ ÂÍ¤ÏÈÍË, Ô‰‹ÁËÛÂ ÛÙη ‰˘Ó·ÙfiÙËÙ· ¯Ú‹ÛË˜ ÙÔυ
∏.À. Ûε ‘Ú·ÁÌ·ÙÈÎfi ¯ÚfiÓÔ’ (real time), ÂÂÍÂÚÁ·Û›·˜ ÙÔυ ¤ÚÁÔ˘, Â·ÓÂÈÛ¿ÁÔÓÙ·˜ ¤ÙÛÈ, ÂÎÙfi˜
των ¿ÏÏˆÓ, την ‘ÂÚÌËÓÂ›·’ στην ËÏÂÎÙÚÔ·ÎÔ˘ÛÙÈÎ‹ ÌÔ˘ÛÈÎ‹, ·ÓÔ›ÁÔÓÙ·˜ Ó¤Â˜ ÚÔÔÙÈÎ¤˜
ÂÚÌËÓÂ›·˜ -ÂÎÙ¤ÏÂÛË˜, Î·ι την ÂÌÊ¿ÓÈÛË Ó¤ˆÓ ÔÚÁ¿ÓˆÓ.

   ∆·˘Ùfi¯ÚÔÓ· Ë ÂÌÊ¿ÓÈÛË ÙÔυ MIDI (Musical Instrument Digital Interface), ÙÔυ „ËÊÈ·ÎÔ‡ ÌÂÙ·-
ÙÚÔ¤· ÌÔ˘ÛÈÎÒÓ ÔÚÁ¿ÓˆÓ, ÚÔÎ·ÏÂ›, ÂÎÙfi˜ ·fi Ùη ÚÔÊ·Ó‹ ÚfiÔ‰Ô ÛÙο ¯ÒÚÔ Î·Ù·ÛÎÂ˘‹˜-
ÂÈÎÔÈÓˆÓ›·˜ „ËÊÈ·ÎÒÓ ÔÚÁ¿ÓˆÓ, την ÂÍ¤ÏÈÍË Ùη˜ „ËÊÈ·Î‹˜ ÂÚÈÁÚ·Ê‹˜ Î·ι ·Ôı‹ÎÂ˘ÛË˜ ÙÔυ
Ë¯ËÙÈÎÔ‡ ˘ÏÈÎÔ‡, Î·ι την ‰ÈÂ˘ÎfiÏ˘ÓÛË-Ù·¯‡ÙËÙ· Ùων ‰È·ÌÂÙ·‰È‰fiÌÂÓˆÓ ÏËÚÔÊÔÚÈÒÓ.
    ºÙ¿ÓÔÓÙ·˜ ·fi τον Û˘ÓıÂÙÈÎfi Û˘ÓÔ‰fi (accompagnateur synthetique) Ùο 1983 (B.Vercoe-
L.Beauregard), Ûε ÚÔÁÚ¿ÌÌ·Ù· fiˆ˜ Ùο Max (M.Puckette), Music n (M.Mathews), ‰›ÓÂÙ·È ÌÂÁ·-
Ï‡ÙÂÚË ÒıËÛË, ‰È¿ Ì¤ÛÔ˘ των ÁÚ·ÊÈÎÒÓ ·Ó··Ú·ÛÙ·ÙÈÎÒÓ ‰ÔÌÒÓ των ÏÔÁÈÛÌÈÎÒÓ, fiˆ˜ ÛÙι˜
ÁÏÒÛÛÂ˜ jMax, MSP, ¤ÙÛÈ ÒÛÙÂ Â›Ó·È ÂÊÈÎÙ‹ Ë Î·Ù·ÛÎÂ˘‹ ÂÈÎÔÓÈÎÒÓ ÂÚÁ·ÏÂ›ˆÓ ÁÈα ÂÂÍÂÚÁ·-
Û›·-Û˘Ó‰˘·ÛÌfi Ë¯ËÙÈÎ‹˜ Û‡ÓıÂÛË˜, ÌÂÙ·ÙÚÔÒÓ, ÂÏ¤Á¯Ô˘, Ûε Ú·ÁÌ·ÙÈÎfi ¯ÚfiÓÔ. ¶ÚfiÛÊ·ÙË
ÂÊ·ÚÌÔÁ‹ ·˘Ù‹˜ Ùη˜ ‰˘Ó·ÙfiÙËÙ·˜ Ùο ¤ÚÁÔ Jupiter et Pluton ÙÔυ Philippe Manoury ÛÙο Ircam,
Û˘Ó‰˘·ÛÌfi˜ ·ÎÔ˘ÛÙÈÎÒÓ ÔÚÁ¿ÓˆÓ Î·ι „ËÊÈ·ÎÔ‡ ÂÂÍÂÚÁ·ÛÙ‹-Û˘ÓıÂÙËÙ‹, Ôυ ·ÎÔÏÔ˘ıÂ›-ÂÓ·Ï-
Ï¿ÛÂÙ·È στην ÂÎÙ¤ÏÂÛË, Ìε ·fiÏ˘Ù· ÚÔÎ·ıÔÚÈÛÌ¤ÓË ·ÚÙÈÙÔ‡Ú·.
    ∆·˘Ùfi¯ÚÔÓ· Ô Robert Rowe ÂÚÂ˘Ó¿ Î·ι ‰ËÌÈÔ˘ÚÁÂ› Ùη ‰˘Ó·ÙfiÙËÙ· ÚÔÁÚ·ÌÌ¿ÙˆÓ Óα ‘·ÎÔ-
ÏÔ˘ıÔ‡Ó’ Ùη ·ÚÙÈÙÔ‡Ú·, ·ÎÔÏÔ˘ıÒÓÙ·˜ ‘Â˘Ê˘Â›˜’ ÛÙÚ·ÙËÁÈÎ¤˜ ÏËÚÔÊÔÚÈÎ‹˜, ‰›ÓÔÓÙ·˜ ·-
Ú¿ÏÏËÏ· Ùι˜ ··Ú·›ÙËÙÂ˜ ÂÎÂ›ÓÂ˜ ÏËÚÔÊÔÚ›Â˜ στον ∏.À.  ÁÈα Ùη ÌÔ˘ÛÈÎ‹ ‰ÔÌ‹, ÂÈÙÚ¤ÔÓÙ¿˜
ÙÔ˘ ¤ÙÛÈ Óα ‘Û˘ÓÔ‰Â‡ÂÈ’ Ùo ÌÔ˘ÛÈÎfi ¤ÚÁÔ, ·ÎÔÏÔ˘ıÒÓÙ·˜ Â›ÙÂ ÁÂÓÈÎ¤˜ ÌÔ˘ÛÈÎ¤˜ ·Ú¯¤˜, Â›ÙÂ
ÚÔÎ·ıÔÚÈÛÌ¤ÓÔ˘˜ Î·ι ÂÍÂÈ‰ÈÎÂ˘Ì¤ÓÔ˘˜ ÙÚfiÔ˘˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ ‘Û˘ÌÂÚÈÊÔÚ¿˜’.
    √ Jean-Claude Risset  ÛÙο MIT (1989), Ìε τον Scott Van Duyne  Ìε Ùο ¤ÚÁÔ ‘ÓÙÔ˘¤ÙÔ για
¤Ó·Ó È·Ó›ÛÙ·’ (duo pour un seul pianiste), δημιουργεί Û¯¤ÛË ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ Û˘ÓÂÚÁ·Û›·˜-Û˘ÓÂÎÙ¤-
ÏÂÛË˜ ÌÂÙ·Í‡ ÙÔυ È·Ó›ÛÙ· Î·ι ÙÔυ ÂÈÎÔÓÈÎÔ‡ ÙÔ˘ ·ÚÙÂÓ¤Ú Ûε Ú·ÁÌ·ÙÈÎfi ¯ÚfiÓÔ. ∆ο È¿ÓÔ
ÂÊÔ‰È·ÛÌ¤ÓÔ Ìε ÔÙÈÎÔËÏÂÎÙÚÈÎÔ‡˜ ·ÈÛıËÙ‹ÚÂ˜, Î·ι ËÏÂÎÙÚÔÌ·ÁÓËÙÈÎ¿ ÌÔÙ¤Ú, ¤ÙÛÈ ÒÛÙÂ ÔÈ
ÎÈÓ‹ÛÂÈ˜ ÙÔυ ÌÔ˘ÛÈÎÔ‡ (Ï‹ÎÙÚ·-‰˘Ó·ÌÈÎ¤˜-ÂÓÙ¿Ï) ‰Èα Ì¤ÛÔ˘ Ùη˜ MIDI  Îˆ‰ÈÎÔÔ›ËÛË˜,
ÌÂÙ·Ê¤ÚÔÓÙ·È ÛÙο ÚfiÁÚ·ÌÌ· Ôυ Ú·ÁÌ·ÙÔÔÈÂ› ÌÈ¿ ÌÔ˘ÛÈÎ‹ Û˘ÓÔ‰Â›· ÛÙο ›‰ÈÔ fiÚÁ·ÓÔ.
¶ÚfiÎÂÈÙ·È ÁÈα ¤Ó·Ó ÂÈÎÔÓÈÎfi ·ÚÙÂÓ¤Ú fiÔ˘ Ùη Î˘ÚÈ·Ú¯›· ¤¯ÂÈ Ô ·ÓıÚÒÈÓÔ˜ ·ρ¿ÁÔÓÙ·˜, ¤ÙÛÈ
ÒÛÙÂ Ô ÌÔ˘ÛÈÎfi˜ ÌÔÚÂ›, fiÓÙ·˜ Ô Î˘Ú›·Ú¯Ô˜ ÙÔυ ÙÚfiÔ˘ ·ÈÍ›Ì·ÙÔ˜, Óα ÂÈ‰ÈÒÎÂÈ ‰Èα Ì¤ÛÔ˘ ÙÔυ
ÂÈÎÔÓÈÎÔ‡ ·ÚÙÂÓ¤Ú, ÌÔ˘ÛÈÎ¿ ÂÊ¤, Ë¯ËÙÈÎ¤˜ ·Ú·Ì¤ÙÚÔ˘˜, ÂÍ'ÔÏÔÎÏ‹ÚÔ˘ Ó¤· ÛÙο ¯ÒÚÔ Ùη˜
·ÎÔ˘ÛÙÈÎ‹˜. Ετσι, με Ùι˜ ÂÚ·ÈÙ¤Úˆ ÂÍÂÏ›ÍÂÈ˜ ÛÙο ¯ÒÚÔ Ùη˜ ÙÂ¯ÓÔÏÔÁ›·˜ Ûε Ú·ÁÌ·ÙÈÎfi ¯ÚfiÓÔ
(real time), ‰È·ÊÔÚÔÔÈÔ‡ÓÙ·È Ùα Û‡ÓÔÚ· ·Ó¿ÌÂÛ· στην ÂÎÙ¤ÏÂÛË Î·ι Ùη Û‡ÓıÂÛË.

    ∂ÎÙfi˜ ·fi Ùι˜ Ó¤Â˜ ÙÂ¯ÓÔÏÔÁ›Â˜ ÛÙο ¯ÒÚÔ Ùη˜ ÏËÚÔÊÔÚÈÎ‹˜, Ë ÂÌÊ¿ÓÈÛË Ùη˜ ÙËÏÂÏËÚÔÊÔ-
ÚÈÎ‹˜ ‰Èα Ì¤ÛÔ˘ ÙÔυ ‰È·‰ÈÎÙ‡Ô˘, ‰ÈÂ˘ÎÔÏ‡ÓÂÈ Î·ι Ùη ‰È·ÓÔÌ‹ των Ó¤ˆÓ ÌÔ˘ÛÈÎÒÓ È‰ÂÒÓ Î·ι ÙÂ-
¯ÓÔÏÔÁÈÒÓ των ÌÔ˘ÛÈÎÒÓ ¤ÚÁˆÓ, Î·ι των ν¤ˆÓ Ë¯ËÙÈÎÒÓ ˘ÏÈÎÒÓ.
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    Η ταχύτατη εξέλιξη στo χώρο της πληροφορικής, ταυτόχρονα με την αλματώδη πρόοδο
στη ψηφιακή ανάλυση-επεξεργασία του ήχου, δημιουργεί νέους χώρους συνθετικής δημι-
ουργίας όσο και νέους τρόπους μετάδοσης-ακρόασης της μουσικής διαδικασίας, έχοντας
απώτερο σκοπό τη ταχύτερη και αμεσότερη επαφή του μουσικού έργου με τους αποδέκτες
του.
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                                    ΦΑΣΜΑΤΙΚΗ  ΜΟΥΣΙΚΗ (MUSIQUE SPECTRALE)

    Η ομάδα Διαδρομή (l’itinéraire) το 1973, που αποτελείται απο τους Ζεράρ Γκριζέ, Τριστάν
Μιράιγ, Μικαέλ Λεβινάς, Ροζέ Τασσιέ, (Gérard Grisey,Tristan Murail, Michael Levinas, Roger
Tessier), και το 1976 και από τον Υγκ Ντυφούρ (HuguesDufourt), χαρακτηρίζεται αφ’ενός από
την ‘αντίθεση’ των μελών της με τη σειραϊκή μουσική, αφ’ετέρου με τη μορφολογική και χρο-
νική αντίληψη-ανάλυση των συνιστωσών του ήχου μέσα από τις πρωτοεμφανιζόμενες τεχνο-
λογίες, διαμορφώνοντας έτσι τις αισθητικές αναζητήσεις της ομάδας.
    Κυρίως οι T. Murail και G. Grisey, επιχειρούν μέσα από το τεχνολογικό χώρο που διαμορφώ-
νεται, να συνδυάσουν τις κατακτήσεις της μουσικής σκέψης του Λίγκετι, με τη σύλληψη ενός
ηχοχρωματικού σύμπαντος ιδιαίτερα ανεπτυγμένου στη Γαλλία. Ετσι η βασική πορεία της ο-
μάδας, είναι η προσπάθεια ενσωμάτωσης-ένταξης του ηχοχρώματος, δια μέσου των νέων τε-
χνολογιών, στη μουσική γραφή, η μετατροπή του ηχητικού υλικού σε μουσικό υλικό εξελισ-
σόμενο, με κυρίαρχο ρόλο σ’αυτήν την προσπάθεια, την εξέλιξη των γνώσεων του ηχητικού
φαινομένου στην ακουστική επιστήμη.
    Ο Υγκ Ντυφούρ είναι αυτός που πρώτος χρησιμοποίησε τον όρο ‘φασματική μουσική’, αν και
ο ίδιος, ενώ χρησιμοποιησε τη διπολικότητα θορύβου-ήχου κυρίως στα ηλεκτροακουστικά όρ-
γανα της πόπ μουσικής, επηρεάστηκε απο τον μετασειραϊσμό, έτσι ώστε η μουσική του δεν
θεωρείται φασματική (δομικά-συνθετικά).
    Οι κύριοι εκφραστές της φασματικής  μουσικής είναι κυρίως οι Γκριζέ και Μιράιγ, που μέσα
από τη χρήση των τεχνικών της Ακουστικής για την ανάλυση του ήχου, παράγοντας τα ηχη-
τικά-αρμονικά ηχοχρωματικά πεδία, οδηγούν τη συνθετική τους σκέψη σε μία συνάρτηση δι-
αρκούς εξελικτικης κίνησης-φόρμας και ηχοχρωματικών πεδίων.
    Αν και η φασματική μουσική εμπνέεται-δανείζεται πολλά στοιχεία από τις μεθόδους ανάλυ-
σης του ήχου, (αλγόριθμοι σύνθεσης, οργανικά φασματικά μοντέλα κ.λ.π), έχει σαφώς διαφο-
ρετικές  συστατικές μεθόδους ανάπτυξης και ερμηνείας, από τις αντίστοιχες μεθόδους της
ηλεκτροακουστικής-ψηφιακής μουσικής.
Οι κυριότερες διαφορές είναι : Η διατήρηση της ‘παραδοσιακής’ μουσικής γραφής, (για λό-
γους ανάπτυξης εννοιολογικούς και συντακτικούς), η ερμηνεία, η οποία στη φασματική μου-
σική γίνεται κυρίως από τα συμβατικά όργανα της ορχήστρας, πράγμα που οδηγεί σε μία ‘μα-
κροσκοπική’ απεικόνιση της εσωτερικής δομής του ήχου.
Αυτή η ‘μακροσκοπική’ απεικόνιση  έρχεται σε αντίθεση με την ‘μικροσκοπική’ ηχητική μετα-
φορά της ηχητικής υπόστασης, που απευθείας πραγματώνεται (λόγω εκτός των άλλων της
έλλειψης παρτιτούρας), στην ηλεκτροακουστική-ηλεκτρονική μουσική.
Αν στη σύνθεση δια μέσου μόνον του υπολογιστή έχουμε σε ‘απόλυτη’ μορφή, (μέσω της
γραφικής αναπαράστασής του), τη δομική απεικόνισή του ήχου, σε όλες τις επί μέρους συνι-
στώσες του σε συχνότητες, η φασματική ενορχήστρωση δημιουργεί ένα κράμα, ένα ‘υβριδι-
κό ηχητικό αντικείμενο’ που αποτελείται, και από την ανάλυση-σύνθεση διαφορετικών ηχο-
χρωματικών μορφών, και από την ‘συγχορδία’ ανεξάρτητων μουσικών οργάνων.
    Μία από τις σημαντικότερες ταυτόσημες αντιλήψεις της ομάδας Διαδρομή (l’itinéraire), αφο-
ρά στην αποδοχή της διαπίστωσης ότι το ηχόχρωμα, η μελωδία, οι δυναμικές, η αρμονία, ενώ
υπάρχουν σαν διακριτές ηχητικές παράμετροι, ταυτόχρονα λειτουργούν σαν αναπόσπαστο
τμήμα του ηχητικού φαινομένου. Είναι δε συνδεδεμένες μεταξύ τους με τέτοιο δομικό τρόπο,
ώστε να αλληλοεξαρτώνται. (Το τονικό ύψος από τη διάρκεια, η αρμονία από το τονικό ύψος,
το ηχόχρωμα από την αρμονία, κ.λ.π.).

                         ΜΟΡΦΟΛΟΓΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ - ΕΞΕΛΙΞΗ ΤΩΝ ΗΧΗΤΙΚΩΝ ΣΥΝΙΣΤΩΣΩΝ

    Ταυτόχρονα με τις θεωρίες του H. Helmholtz, σημείο εκκίνησης της ανάλυσης του ήχου
στους Φασματιστές, είναι η ανάλυση Φουριέ. Σύμφωνα με το θεώρημα Φουριέ, μία περιοδική
συχνότητα σε μία χρονική στιγμή t, μπορεί να αποδομηθεί σε ένα άθροισμα ‘απλών’ περιο-
δικών συχνοτήτων, όπου οι συχνότητες f, 2f, 3f... nf , αποτελούν το φάσμα του ήχου τη χρο-
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νική στιγμή t. Με την ανάλυση Φουριέ, αν δοθεί μία περιοδική κυματομορφή, μπορούμε να την
ανασυνθέσουμε ξεκινώντας από τις στοιχειώδεις ημιτονοειδείς καμπύλες που την αποτε-
λούν, με τον υπολογισμό του εύρους και της φάσης των αρμονικών συνιστωσών τους
Το εύρος των συνεχόμενων ανώτερων αρμονικών, διαμορφώνει το αρμονικό φάσμα. Οι φά-
σεις  αυτών των συνιστωσών, η απόστασή τους μέσα στο χρόνο, δημιουργούν το φάσμα της
φάσης.
    Οι τεχνικές σύνθεσης που ακολουθούν οι φασματιστές προυποθέτουν με αυτόν το τρόπο
την αναπαράσταση του φάσματος, την οργάνωση-ανάλυση-επεξεργασία, δηλαδή τον εν γένει
χειρισμό του. Ταυτόχρονα χρησιμοποιούνται και οι αλγόριθμοι σύνθεσης για την ηχητική ορ-
γάνωση, που μαζί με τη ‘μοντελοποίηση’ των οργάνων της ορχήστρας, (και όχι μόνο), δια μέ-
σου της ανάλυσης-επεξεργασίας των φασμάτων τους, δημιουργούν τον ηχητικό χώρο και ταυ-
τόχρονα το ηχητικό υλικό της μουσικής τους.
Οι κύριες τεχνικές σύνθεσης για την ανάλυση-ανασύνθεση του ήχου είναι οι εξής :

Σύνθεση προσθετική - αφαιρετική. (synthèse additive, soustrative).
Ρισέ, Βέσελ (Risset-Wessel) 1982.

    Η προσθετική σύνθεση έχει σαν αφετηρία μία καθαρή ημιτονοειδή συχνότητα. Εφ’όσον
σύμφωνα με το θεώρημα του Φουριέ, μπορούμε να αναπαράγουμε οποιαδήποτε σύνθετη πε-
ριοδική συχνότητα, (μουσικό ήχο), με την υπέρθεση των καθαρών ημιτονοειδών συχνοτήτων
που την αποτελούν, άρα μπορεί να χρησιμοποιηθεί σαν πρότυπο ένα ηχητικό σήμα, έτσι
ώστε με την υπέρθεση καθαρών ημιτονοειδών συχνοτήτων, να φθάσουμε στο επιθυμητό απο-
τέλεσμα. Το επιδιωκόμενο ηχητικό μοντέλο στην προσθετική σύνθεση, μπορεί να είναι μία
πρόσθεση θεμελιωδών ή μη, συχνοτήτων. Με αυτό τον τρόπο η προσθετική σύνθεση παρου-
σιάζει το ηχητικό αντικείμενο σαν μία ‘συλλογή’ ημιτονοειδών ηχητικών συνιστωσών, των ο-
ποίων η συχνότητα και το εύρος ποικίλει.
Αντίθετα, η αφαιρετική σύνθεση έχει σαν αφετηρία έναν ‘πλούσιο’ ήχο σε επί μέρους συνι-
στώσες, τον οποίο, διά μέσου επιλεκτικού φιλτραρίσματος μεταβάλλει, καταργώντας τις μη
επιθυμητές συνιστώσες ή τις παραμέτρους τους.
Επιλεκτικά μπορούμε να  αναδιαμορφώσουμε (διά μέσου της προσθετικής-αφαιρετικής σύνθε-
σης) τις ηχητικές συνιστώσες, αποδομώντας, προσθέτοντας, μεταλλάσσοντας το εύρος και
τις συχνότητες των συνιστωσών, περνώντας από αρμονικό σε μη αρμονικό ήχο, διαφοροποι-
ώντας το ηχητικό αποτέλεσμα από συγχορδιακό υλικό σε θόρυβο κ.ά.

Σύνθεση από στοιχεία διαμόρφωσης  (synthèse formantique).
Ποτάρ, Βαντέντε, Ροντέ (Potard, Vandenheede, Rodet) 1984.

    Η συγκεκριμένη τεχνική σύνθεσης του ήχου, μπορεί να εκτιμηθεί σαν μία ‘μεταγραφή’ μιάς
συγκεκριμένης φυσικής (ηχητικής) πραγματικότητας. Συνδέεται με την επεξεργασία του ηχη-
τικού σήματος, αλλά ‘μοντελοποιεί’ έναν ήχο σαν την απάντηση-αντίδραση ενός συστήματος,
σε ένα ηχητικό σήμα (πού λειτουργεί ως σήμα ‘διέγερσης’ του συστήματος).
Η αντίδραση του συστήματος μοντελοποιείται στο χώρο του ηχοχρωματικού φάσματος, με
μία συγκέντρωση των στοιχείων διαμόρφωσης (formants), ή αντηχήσεις, που χαρακτηρίζονται
από συχνότητα, ηχητικό εύρος και την παράμετρο ενίσχυσης (gain).
Η σύνθεση διαμόρφωσης έτσι αναλύει-αναπαράγει το ηχητικό σήμα, σαν μεταβολή μιάς ηχη-
τικής πίεσης μέσα στο χρόνο, σε συγκεκριμένο χώρο, σε μία συγκεκριμένη χρονική στιγμή.
Η έρευνα μοντελοποίησης του ακουστικού σήματος, είναι αποτέλεσμα του γραμμικού φιλτρα-
ρίσματος ενός σήματος διέγερσης, που είναι ανάλογο του αντηχούντος σώματος του οργά-
νου.Τό φιλτράρισμα αυτό μοντελοποιείται παραθέτοντας εν σειρά ή εν παραλλήλω τα στοι-
χεία διαμόρφωσης (formants), ανάλογα  με τους τρόπους δόνησης ενός φυσικού συστήματος.
Διά μέσου της σύνθεσης από στοιχεία διαμόρφωσης, μπορούμε με πιστότητα να αναπαράγου-
με πολλά φυσικά μουσικά όργανα, επαναδημιουργώντας το σήμα της ηχητικής τους διέγερ-
σης, (γλωσσίδια, ακουστικοί σωλήνες, φύσημα σε στόμια πνευστών οργάνων, χτυπήματα σε
κρουστά κ.λ.π.).
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Σύνθεση από φυσικά μοντέλα (modèle physique).
Αντριάν (Adrien) 1988

    Πρόκειται για μία απο τις νεώτερες τεχνικές σύνθεσης, που αποσκοπεί στήν εξομοίωση
ηχητικών μοντέλων. Βλέποντας το ηχητικό αντικείμενο σαν αποτέλεσμα ενός φυσικού συ-
στήματος, ενεργειακά ‘διεγερμένου’ απο φυσικό ή μη διεγερτητή, μοντελοποιεί τη μετάδοση-
μεταφορά της ενέργειας στο εσωτερικό του συστήματος. Ετσι τα φυσικά μοντέλα περιγρά-
φουν ένα ακουστικό σήμα σαν το αποτέλεσμα αλληλεπίδρασης μηχανο-ακουστικών δομών,
διαδράσεις οι οποίες είναι το έμεσο αποτέλεσμα, των φυσικών ιδιοτήτων του σήματος.
Συνήθως, προυπόθεση της εξομοίωσης είναι τα μοντέλα ‘βάσης’ (modèles de base), διαθέσιμα
για τη μοντελοποίηση, όπως και συνδυασμοί τους.
Πιό σύγχρονες τάσεις αυτού του τρόπου σύνθεσης, είναι η σύνθεση από αφηρημένα μοντέλα
(modèles abstraits), τα οποία αναπαράγουν τα ακουστικά σήματα διά μέσου μαθηματικών φορ-
μαλιστικών μεθόδων (και όχι μηχανο-ακουστικών), όπως και η σύνθεση με αναλυτικά μοντέλα
(modèles analytiques), όπου δημιουργούνται μοντέλα των οποίων η δομή εμπνέεται-διαμορφώ-
νεται από αναλυτικές διαδικασίες.

    Οι συνδυαστικοί τρόποι που συγκροτούν τη συνθετική σκέψη, έχουν άλλοτε σαν σκοπό τη
συγκρότηση ηχητικών μοντέλων, και άλλοτε την έρευνα-ανάλυσή τους, δημιουργώντας ένα
ευρύ πεδίο περιβάλλοντος σύνθεσης. Οι αναφερθείσες τεχνικές σύνθεσης μπορούν να έχουν
τις εξής εφαρμογές σε σχέση με τη μουσική τους χρήση:

Σύνθεση από κανόνες
    Σε ένα χώρο με δεδομένα ηχητικά μοντέλα, η συνθετική εργασία μπορεί να αφορά τη δομι-
κή τους επεξεργασία, προχωρώντας είτε σε μιά τυπολογία των κανόνων, είτε σε μία ταξινό-
μηση των μοντέλων, δημιουργώντας ένα αφηρημένο σύστημα και διαδικασίες, οπου εφαρμόζε-
ται-πραγματοποιείται η μουσική γραφή. Δίνεται επίσης η δυνατότητα, μέσα από τη κωδικο-
ποίηση της ‘γραμματικής’ των κανόνων, να τεθούν νέες διαδικασίες αναπαραγωγής των μο-
ντέλων, διαφοροποιώντας τους αρχικούς κανόνες ‘αναφοράς’, προχωρώντας επίσης και σε
υβριδισμό των μοντέλων μεταλλάσσοντας το υλικό τους.

Εξομοιωτικές συνθετικές διαδικασίες.
    Η συνθετική εργασία μπορεί να ξεκινήσει από μοντέλα των ηχοχρωμάτων πραγματικών α-
κουστικών οργάνων, εκκινώντας έτσι από ένα κοινό γνωστικό-αντιληπτικό σύστημα, που αφο-
ρά τον ίδιο τον συνθέτη αλλά και τους εν γένει αποδέκτες του έργου. Η επεξεργασία-μετάλ-
λαξη των μοντέλων εκκίνησης, οδηγεί στη δημιουργία υβριδικών μοντέλων-φασμάτων, με άμε-
ση λειτουργική-αισθητική επιλογή, το ποσοστό ‘απομάκρυνσης’ του τελικού μοντέλου από το
αρχικό πρότυπο.

Διπολικός υβριδισμός.
    Η μουσική αυτή εφαρμογή  υλοποιείται με διαδοχικές, διακριτές μεταξύ τους βαθμίδες (και
άρα κωδικοποιήσιμες), ανάμεσα σε δύο προτεινόμενα μοντέλα. Η επεξεργασία αυτή αποσκο-
πεί στη δημιουργία ενός διπολικού χώρου ανάμεσα στα δύο μοντέλα, ώστε με τις διαδοχικές
μεταλλαγές να παράγονται ενδιάμεσες ηχητικές εικόνες αναφοράς.

‘ Μετατροπίες’ – παρεμβολές (interpolations).
    Αφορά τις διαδικασίες εκείνες που γίνονται με συνεχή τρόπο στο εσωτερικό μιάς ηχητικής
φόρμας, διά μέσου διαρκών εξομοιώσεων.

Παρέκκλιση-παρέκταση (extrapolation) - αφαίρεση.
    Αποσκοπεί σαν διαδικασία, στη δημιουργία-προσέγγιση ηχητικών χώρων λιγοτερο ή περισ-
σότερο κοντά στα μοντέλα αναφοράς (πραγματικά ή τεχνητά). Αυτό επιτυγχάνεται με τη πα-
ρέμβαση στις ρυθμίσεις των παραμέτρων εξομοίωσης.
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    Ετσι, όσον αφορά τις μουσικές εφαρμογές αυτών των διαδικασιών στις τρείς προαναφερ-
θείσες τεχνικές σύνθεσης (προσθετική-αφαιρετική, σύνθεση απο στοιχεία διαμόρφωσης, σύν-
θεση απο φυσικά μοντέλα), αυτές πραγματοποιούνται ως εξής:

• Στη προσθετική-αφαιρετική σύνθεση, τα μοντέλα αναφοράς είναι ένα σύνολο μερικών
συνιστωσών (partiels). Επεμβαίνοντας μπορούμε να τις διαφοροποιήσουμε προσθέτο-
ντάς τις, αποδομώντας τις, μεταλλάσσοντας το ηχητικό εύρος ή τις συχνότητές τους
κ.λ.π.

    Με τις παρεμβάσεις-αλλαγές στις συχνότητες των μερικών (partiels), έχουμε σαν αποτέ-
λεσμα:
   - Μεταφορά από αρμονικό σε μη αρμονικό ήχο.
   - Είσοδο-παρεμβολή στην εσωτερική δομή του ήχου.
    -Πειραματισμός  πάνω στην ομοιογένεια μεταβολής των συχνοτήτων κάθε μερικής, με στό-
χο τη προσέγγιση ή μη της πρότυπης ηχητικής περιοχής.
    -Επεξεργασία-μεταβολή της χρονικής εξέλιξης κάθε μερικής, με αραίωση-πύκνωση των χρο-
νικών παραμέτρων, δημιουργώντας φασματικές μετατοπίσεις.
    -Διαμόρφωση των υβριδικών μοντέλων, με τις αλλαγές σε συχνότητες-εύρος των μερικών
των δύο μοντέλων (διπολικός υβριδισμός), ή μετατροπές περνώντας από τις μετατροπές (συ-
χνότητας-εύρους),του ενός μοντέλου στο άλλο,κ.λ.π.

• Στη σύνθεση από στοιχεία διαμόρφωσης, τα μοντέλα περιλαμβάνουν ένα σύνολο από
στοιχεία διαμόρφωσης (formants)1. Η πορεία εξέλιξης των χειρισμών στις παραμέτρους
αυτών των στοιχείων, είναι παρόμοια με αυτούς της προσθετικής-αφαιρετικής σύνθε-
σης.

    Το πέρασμα από τη μία ‘συλλογή’ στοιχείων διαμόρφωσης στην άλλη, κατόπιν κανόνων
προεπιλεγμένων, σκοπεύει στη διαμόρφωση είτε υβριδικών ηχομορφών, είτε επιλεκτικών με-
ταλλαγών. Εφαρμόζουμε αυτές τις παρεκκλίσεις χρησιμοποιώντας μετατροπικές λειτουργίες
στις παραμέτρους των στοιχείων διαμόρφωσης, όπως αυτές της συμπύκνωσης-αραίωσης των
συχνοτήτων, διαστολής της διάρκειας των αντηχήσεων κ.λ.π.

Διέγερση – Αντήχηση  (excitation-résonant).
    Στο μουσικό κόσμο των οργάνων μία ‘διέγερση’ μπορεί να είναι η κίνηση των δακτύλων σε
μία χορδή, οι κινήσεις των χειλιών στο στόμιο ή στο γλωσσίδι ενός πνευστού κ.λ.π. Ενας ήχος
αντήχησης, είναι η ‘απάντηση’ - επιστροφή του ηχητικού σώματος ενός οργάνου που αποτε-
λεί τον αντηχητή, σε μία δεδομένη διέγερση.
Ο διαχωρισμός ηχοδιέγερσης - αντήχησης, είναι ιδιαίτερα λειτουργικός στη κατασκευή υβριδί-
ων. Μπορούμε για παράδειγμα να φιλτράρουμε την ηχοδιέγερση ενός οργάνου στην αντήχηση
ενός άλλου ή αντίστροφα, ή να αναμείξουμε τις αντηχήσεις πολλών ηχομοντέλων κ.ά.
Μας δίνεται έτσι η δυνατότητα να φανταστούμε τη δημιουργία υβριδίων μεταλλάσσοντας τα
φυσικά ηχοσυστήματα (όπου βέβαια είναι δυνατόν).
(Π.χ. το τουσέ ενός πιάνου σε χορδή βιολιού, συνδυασμός δοξαριού σε ήχο κόρνου, κ.λ.π).
Με αυτές τις ηχητικές διαδικασίες, μπορούμε. εκτός των άλλων, να ‘συμπτύξουμε’ τις χαρα-
κτηριστικές  ηχομορφικές ιδιότητες δύο ή περισσοτέρων μοντέλων, σε μία περισσότερο  ή
λιγότερο αφηρημένη ακουστική οργανομορφή, εξελίσσοντας, την ακουστική αντίληψη των
οργανικών (και όχι μόνον) ήχων.

1. Σε σχέση  με την αντιληπτότητα των μουσικών ήχων, να σημειώσουμε ότι το κάθε μουσικό όργανο έχει ορισμένες σταθερές περιοχές

συχνοτήτων, στις οποίες οι αρμονικές των τόνων του ενισχύονται ιδιαίτερα, ανεξάρτητα από τη θεμελιώδη συχνότητα. Αυτές οι πε-

ριοχές ονομάζονται  formants. Το αυτί αναγνώρίζει τη χροιά ενός σύνθετου τόνου με τη ‘σάρωση’ της περιβάλλουσας του φάσματός

του, ‘ανιχνεύοντας’ τις θέσεις των  formants.
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                   ΣΥΝΘΕΤΕΣ - ΠΡΩΤΑ ΕΡΓΑ ΦΑΣΜΑΤΙΚΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ

    Οι πλέον αντιπροσωπευτικοί συνθέτες της Φασματικής αντίληψης, που αρχικά θέλησαν να
εφαρμόσουν μιά στενότερη σχέση ηχητικού υλικού και συνθετικής οργάνωσης, μία διαλεκτική
στην ουσία, ανάμεσα σε μικρο-μακροδομική ηχοοργάνωση, σε σχέση πάντα με την ανάλυση-
σύνθεση των φασμάτων χάρη στη χρήση των ηλεκτρονικών υπολογιστών, είναι οι: Ζεράρ
Γκριζέ (Gérard Grisey), και Τριστάν Μιράιγ (Tristan Murail).
Το 1973 ο Grisey  ξεκινά να συνθέτει τους ‘Ακουστικούς χώρους’ (Les Espaces Acoustiques)
(1973-1985), οι οποίοι αρχίζουν με ένα έργο για βιόλα σόλο, και τελειώνουν με έργο για με-
γάλη ορχήστρα.

• Prologue        για σόλο βιόλα (1976)
• Périodes        για επτά μουσικούς (1973-74)
• Partiels          για 18 ή 16 μουσικούς (1975)
• Modulations   για 33 μουσικούς (1976)
• Transitoires    για μεγάλη ορχήστρα (1980-81)
• Epilogue         για μεγάλη ορχήστρα (1985)
• 

    Οπως επίσης και το Derives  για δύο ορχήστρες (1973).
    Να σημειωθεί ότι στην οργανική σύνθεση, είναι τα όργανα που εκφράζουν μουσικά κάθε η-
χητικό συστατικό, δημιουργώντας αυτό που ονομάζουμε μακρο-σύνθεση, σε αντίθεση με την
ηλεκτρονική-ψηφιακή σύνθεση η οποία αναπαριστά αυτό που αποκαλούμε μικρο-σύνθεση.
Αυτές οι δύο φόρμες συνθετικής σκέψης μπορούν να οδηγήσουν τις ακουστικές δυνατότητες
των νέων μουσικών έργων, από απλές συγχορδιακές σχέσεις, σε μερικές συνιστώσες του
αρμονικού φάσματος, έως τέλος στο ‘λευκό θόρυβο’1.  Βασική προυπόθεση της οργάνωσης
αυτού του νέου ηχητικού κόσμου είναι η χρήση μη συγκερασμένων συχνοτήτων, και η αντίστοι-
χη αποτύπωσή τους στη μουσική γραφή με τη χρήση τετάρτων, ογδόων, έως και δεκάτων
έκτων του τόνου.  Η αποτύπωση των φασμάτων και του ύψους των μουσικών ήχων, γίνεται
ταυτόχρονα στη μουσική γραφή, έτσι ώστε η ενορχήστρωση με τη παραδοσιακή έννοια να
θεωρείται ‘ανεπαρκής’.
    Η επεξεργασία, οι μεταλλαγές, οι ποικίλες διαφοροποιήσεις του ηχητικού υλικού, έχει σαν
αποτέλεσμα την υποχώρηση της ‘πηγής’ των οργανικών ήχων, χάριν ενός συνθετικού ηχο-
χρωματικού φάσματικού χώρου, σαν προιόν συνθετικής ανακάλυψης-επεξεργασίας, και όχι
δοσμένο εκ των προτέρων από τα ίδια τα μουσικά όργανα.
   Ο Γκριζέ στις αρχές της δεκαετίας του 1970, έχοντας ήδη δεδομένες τις φασματικές ανα-
λύσεις των οργανικών ήχων (από τον Emile Leipp), ξεκινά τη προσπάθεια να ανασυνθέσει τε-
χνητά τη δεδομένη ανάλυση ενός φάσματος, με τη βοήθεια των οργανικών ήχων. Η αρμονική
‘υποστήριξη’ αυτού του εγχειρήματος, δεν έχει αφετηρία τον ‘παραδοσιακά’ αρμονικό συνδυα-
στικό χαρακτήρα, αλλά ξεκινά από τις φασματικές αναλύσεις των οργάνων. Οι νότες που παί-
ζουν τα όργανα είναι οι αρμονικές συνιστώσες αυτών των φασμάτων, και η ενορχήστρωση
διαμορφώνεται σε άμεση σχέση με τις ηχητικές συνιστώσες των ηχοφασμάτων του Leipp.
Είναι η πρώτη φορά όπου ένας συνθέτης εμπνέεται από ηχοχρωματικές παραμέτρους για να
δημιουργήσει ενορχήστρωση, και τα αρμονικά ηχητικά μοντέλα του. Ο Γκριζέ πραγματοποιεί
το πέρασμα από την έννοια του ηχοχρώματος ως ‘αισθητικού’ αποτελέσματος, σε αυτήν της
έννοιας που αποδέχεται το ηχόχρωμα σαν φορμαλιστικό μουσικό υλικό.
Ολες οι συνθετικές διαδικασίες των έργων του έχουν σαν σκοπό να δημιουργήσουν τις κατευ-
θύνσεις που οδηγούν στη ‘μη αρμονικότητα’ ή στην ‘αρμονικότητα’, που κατ’ουσία ανταπο-

1 Λευκός θόρυβος: Περιέχει όλες τις συχνότητες και έχει επίπεδο και ευρύ φάσμα. Εχει ενέργεια που κατανέμεται ομοιόμορφα σε όλο το

ακουστικό φάσμα αλλά και εκτός αυτού.
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κρίνονται στις ενεργειακά μουσικές καταστάσεις της έντασης-χαλάρωσης. Είναι όμως μία δι-
αδικασία που δεν σχετίζεται με τη κλασική αντίληψη  της έντασης (δεσπόζουσας), χαλάρω-
σης-λύσης (τονική). Η κλασική αυτή θεώρηση περιέχει την έννοια της θεματικής ανάπτυξης με
την αντιπαράθεση δύο πόλων, που ο ένας λύνεται στον άλλο. Στο έργο του Γκριζέ, η ένταση-
χαλάρωση δημιουργεί μιά διαδικασία-εξέλιξη λειτουργικά διαφοροποιημένη από την έννοια
της ‘λύσης’. Θα μπορούσαμε να την χαρακτηρίσουμε όχι ανάπτυξη, αλλά διαδικασία.

              Αρμονικά Φάσματα στο έργο του Grisey.

    Πρός το τέλος του έργου Dérives τα διάφορα όργανα της ορχήστρας παίζουν τις ηχητικές
συνιστώσες ενός αρμονικού φάσματος του mib

    Εδώ δεν πρόκειται για ενορχηστρωτική λογική που αφορά μικροδιαστήματα, ή χρησιμοποί-
ηση της φασματικής ανάλυσης για ενορχηστρωτική εξομοίωση ηχητικών μοντέλων, αλλά για
τη χρήση ενός αρμονικού φάσματος του mib μοιρασμένου σε ομάδες οργάνων:
Ξύλινα και χάλκινα πνευστά: ήχοι αρμονικού φάσματος.
Εγχορδα: Εμπλουτισμός και glissanti  αρμονικών, όπως και glissanti που μετακινούνται σε όλο
το φάσμα.
Κρουστά: λευκός θόρυβος (όλες οι συχνότητες του ακουστικού φάσματος), όπως και αλλαγή
εντάσεων των ήχων του αρμονικού φάσματος, με τη χρήση της αντήχησης των κρουστών.
Η εμφάνιση της ανωτέρω ενορχήστρωσης, επαναλαμβάνεται σε διαφορετικούς χρόνους εξε-
λικτικής κίνησης.

    Το 1974 μετά το Dérives ο Γκριζέ συνθέτει το Periodes, για επτά όργανα, έργο που θέτει τις
αρχές μιάς νέας αισθητικής. Διάρθρωση τριαδική του μουσικού λόγου του έργου, που ο Grisey
παραλληλίζει με την ανθρώπινη αναπνοή. Αναπνοή (εξελικτική διαδικασία τάσης), εκπνοή
(αντίστροφη διαδικασία μείωσης της τάσης), ανάπαυση (αρμονικό φάσμα περισσότερο ή
λιγότερο φιλτραρισμένο, καθώς και εμφάνιση περιοδικότητας, (επανάληψη ηχητικών χώρων-
χρονικά φαινόμενα παλμικών επαναλήψεων).
Το στύλ του Grisey  εδώ, έγκειται στο συνδυασμό των ρυθμικών παραμέτρων με αυτές των
συχνοτήτων. Η διαδικασία από την αρμονικότητα στη μη-αρμονικότητα, συνδυάζεται-ακολου-
θείται από την περιοδικότητα στη μη-περιοδικότητα. Στο τέλος του έργου έχουμε την επανά-
ληψη (περιοδικότητα), μιάς ‘αρμονίας’, στηριγμένης στο αρμονικό φάσμα του μί.
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                                                                                                                         Σημ. Οι αριθμοί σημειώνουν την

                                                                                                                                                                                              εμφάνιση  της ακολουθίας

                                                                                                                                                                                               της σειράς των ανώτερων

                                                                                                                                                                                                αρμονικών της θεμελίου

                                                                                                                                                                                                 μι, του τρομπονιού.

                                                  13

   9

  7
5

            2
1

    Η έντονη ηχητική παρουσία του  μι 1   στο τρομπόνι σε ff, ακολουθείται από τις περιοδικές
επαναλήψεις του κοντραμπάσου  στην ίδια νότα. Τα πνευστά και τα έγχορδα, παίζουν τους
αρμονικούς του ήχου του τρομπονιού, με προσέγγιση 1/4, ή  1/6 του τόνου, με τη σειρά εμφά-
νισής τους, όπως και κατ’αντιστοιχία της έντασης τους.
Η γένεσή τους είναι μιά προσομοιωση της εμφάνισης τους, που προκύπτει από την ανάλυση
του θεμέλιου μι1  (θεμέλιος-ανώτεροι αρμονικοί).
Η εμφάνισή τους στη παρτιτούρα γίνεται, αφ’ενός με την σειρά  παραγωγής τους, αφ’ετέρου
με την αναπαράσταση του ηχητικού τους εύρους. (Στη παρτιτούρα από ff, f, mp, p, pp, ppp).
Ο Grisey αναλύει εδώ ‘μικροσκοπικά’ τον ήχο του τρομπονιού, χρησιμοποιώντας τα ενδογε-
νή συστατικά του, ως μουσικό υλικό της εξελικτικής πορείας του έργου.
Η  ηχητική μείξη δημιουργεί εδώ, ένα νέο ηχητικό κόσμο, (όχι ‘συγχορδία’), έναν ‘υβριδισμό’
ανάμεσα  στην αρμονία και στο ηχόχρωμα, ανάμεσα στον ίδιο τον ήχο και την εσωτερική του
υφή. Τά μουσικά όργανα αναπαράγουν, την εσωτερική δομή ενός συγκεκριμένου ήχου, που
μολις έχει ακουστεί, έχοντας σαν ακουστικό μοντέλο το ηχόγραμμα (sonogram)1, την εικονική
δηλαδή  αναπαράσταση του ηχητικόυ υλικού.
.                                                                                                                                                           .
1Το ηχόγραμμα, είναι μία ακριβής μέθοδος μεταφοράς, σε γραφιστικό περιβάλλον, του ήχου, που μας επιτρέπει νά ‘εικονοποιήσουμε’ το

ηχητικό υλικό, σε όλες του τις διαστάσεις, και σε αυτήν του χρόνου. Είναι κυρίως αυτή η τελευταία, (η χρονική διάσταση δηλαδή), αυτή  που

η σύγχρονη επιστήμη της Ακουστικής μαζί με τα φαινόμενα που οι πρόσφατες αναλύσεις δια μέσου των ηλεκτρονικών υπολογιστών που

αφορούν το ηχόχρωμα έδειξαν, ότι οι φασματικές ιδιότητες των ανώτερων αρμονικών του ήχου, (αριθμός, φύση συχνοτήτων, οξύτητα, δια-

νομή ενέργειας), δεν είναι οι μόνοι παράγοντες διαμόρφωσης του ηχητικού φάσματος. Οι χρονικές διακυμάνσεις-μεταβλητές, (συχνότητα

των διαμορφουμένων, {formants}, η ατάκα, η εξέλιξη των δυναμικών, η μεταβλητότητα του φασματικού φακέλου (enveloppe spectrale) μέσα

στο χρόνο, είναι εξ’ίσου σημαντικά συστατικά στοιχεία της ηχοχρωματικής ταυτότητας.

(Διαφοροποίηση-εξέλιξη της σύγχρονης Ακουστικής απο΄τη θεωρία του  Helmholtz).
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      Η ενορχηστρωτική ‘εξομοίωση’ του φάσματος του μι, εδώ γίνεται με μία μεγάλη (μακροσκο-
πική), χρονική καθυστέρηση. (Σε σχέση βέβαια με τη ‘μικροσκοπική’ πραγματική ανάπτυξη των
ανώτερων αρμονικών της θεμελίου).
    Οι ήχοι των οργάνων αναπαριστούν τις απλές ημιτονοειδείς συνιστώσες του ήχου, δημιουρ-
γώντας έτσι μιά ενορχηστρωτική εξομοιωτική αναπαράσταση της προσθετικής σύνθεσης
(synthèse additive). Η ηχητική συγχώνευση που πραγματοποιείται στους διαφορετικούς οργα-
νικούς ήχους, δημιουργεί ένα ηχητικό φαινόμενο διαφορετικό από μία ‘απλή’ συγχορδία, έναν
‘υβριδισμό’ ανάμεσα σε συγχορδία και ηχητικές συνιστώσες, ανάμεσα σε αρμονία και φασμα-
τική ανάλυση. Εχουμε τη ‘μίμηση’ από τα όργανα, της εσωτερικής δομής ενός συγκεκριμένου
ήχου πού έχει ακουστεί αμέσως πριν.Το ακουστικό μοντέλο αναφοράς είναι το ηχόγραμμα, η
ηχητική αναπαράσταση δηλαδή του ηχητικού υλικού.

                                                  Εδω έχουμε το ηχόγραμμα (sonogram),
                                             ήχου του τρομπονιού. Οποιοσδήποτε ήχος

                                                      μπορεί με αυτόν τον τρόπο να ‘εικονοποι-
                                                      θεί’ Ετσι ο συνθέτης έχει το ηχητικό ‘α-

                                             ποτύπωμα’ του ηχητικού του υλικού.
συχνοτητες

                                       το εύρος (amplitude) είναι ανάλογο με

  τη ‘μελανότητα’ των γραμμών.

            Χρόνος_

Μιά χαρακτηριστική πραγματική
αναπαράσταση του ηχογράμματος
στη μουσική παρτιτούρα, έχουμε
στην αρχή του έργου του Γκριζέ
Transitoires. Εδώ ο συνθέτης
προβάλλει νοερά το σχέδιο του
ηχογράμματος του τρομπονιού
στην παρτιτούρα.
Η αναπαράσταση φυσικά καταλαμ-
βάνει πολλή μεγαλύτερη χρονι-
κή διάρκεια σε μιά παρτιτούρα, από
τη πραγματική ‘μικροσκοπική’ ανά-
πτυξη του ήχου.
Η εσωτερική δομή του ήχου, οι δια-
φορές των ηχητικών συνιστωσών,
που διακρίνονται στο ηχόγραμμα,
δεν μπορούν να γίνουν ακουστικά
διακριτά, παρά μόνο με την κατάλ-
ληλη αλλαγή στις χρονικές συνι-
στώσες, (μεγάλη επιβράδυνση).
Είτε θα παρουσιαστεί ο ήχος στη
φυσική του χρονική εξέλιξη οπότε η
‘μικροδομή’ του δεν γίνεται αντι-
ληπτή (‘μικροφωνική’ αντίληψη),
είτε διά μέσου των απαραίτητων
χρονικών διαστολών, ώστε να γίνε-
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ται αντιληπτή  η ηχητική μικροδομή (‘μακροφωνική’ αντίληψη).
    Με την προσέγγιση της ανάλυσης των τεχνικών της ηλεκτρονικής μουσικής, που εδώ ο συν-
θέτης μεταφέρει στο φασματικό περιβάλλον, έχουμε τη προσπάθεια εξομοίωσης του φαινο-
μένου των επαναλήψεων της φυσικής αντήχησης, με τις παραμέτρους της βαθμιαίας εξασθέ-
νησης της έντασης, και με την ταυτόχρονη απόσβεση των αρμονικών υψηλής τάξης μεγέθους.
Ο Γκριζέ κάνει αυτήν τη θεωρητική και αισθητική ‘επαλήθευση’ των ηχητικών μικροδομών
κεντρικό πυρήνα της συνθετικής του πορείας, τη διαλεκτική σχέση δηλαδή μεταξύ του αρμο-
νικού φάσματος και της επιβράδυνσης της χρονικής του εξέλιξης. Οπως ο ίδιος αναφέρει:
 « Η οξύτητα της ακουστικής αντίληψης είναι αντιστρόφως ανάλογη με αυτήν της χρονικής».1

Μία ακόμα περισσότερο αναλυτική προσέγγιση της νέας αισθητικής που αφορά τή μουσική
του,την καθορίζει ο ίδιος ως εξής:
 «Το ηχητικό υλικό, μέσα από τη δομική του πολυπλοκότητα και τη δυναμική του, μας παρα-
κινεί να το ανακαλύψουμε, να το φωτίσουμε, να το μεγεθύνουμε σε μεγάλο βαθμό, έτσι ώστε
να δημιουργήσουμε μιά διαδικασία φορμαλιστική. Τό ηχητικό υλικό δεν είναι τίποτε άλλο από
μιά ‘συμπαγής’ διαδικασία. Στους δύο αυτούς οργανισμούς που ‘αναπνέουν’ σέ διαφορετικό
ύψος, αντιστοιχούν δύο ατμόσφαιρες, με άλλα λόγια χρονικότητες - διαφορετικές».2

    Ετσι, η εισαγωγή των νέων αυτών ηχητικών παραμέτρων, στην οργανική ενορχηστρωτική
λογική ‘αποτύπωσης’ των ηχογραμμάτων, δημιουργεί νέες αφετηρίες στη μουσική οργάνωση:

1. Η εφαρμογή στη μουσική γραφή μικροδιαστημάτων.
Δεν πρόκειται γιά ’θεωρητική’ εκ των προτέρων δημιουργία μιάς συγκερασμένης με μικροδια-
στήματα σκάλας, αλλά για μιά ‘αρμονία συχνοτήτων’, όπου η έννοια της σκάλας (και της κλί-
μακας με την ευρύτερη έννοια), εξαφανίζεται.

2. Η λειτουργικότητα της ‘αρμονίας’ (με την ευρεία έννοια), δεν οριοθετείται πλέον, μό-
νον σαν υπερτοποθετήσεις ήχων, αλλά προορίζεται και πρός τη μουσική αποτύπωση στη
μουσική γραφή του ηχοχρώματος
      3. Το αρμονικό φάσμα καθίσταται ένας δομικός παράγοντας σύνθεσης μαζί με άλλες
ηχητικές δομικές λειτουργίες.

    Το πέρασμα, από την εν μέρει αφηρημένη έννοια του ηχοχρώματος στη συγκεκριμένη και
‘περιγραφική’ έννοια του ηχοδιαγράμματος, οδηγεί σε ένα συνθετικό μοντέλο συγκεκριμένο
όσον αφορά την ακρίβεια αναπαραγωγής των συχνοτήτων, και με εξαιρετική ‘λεπτότητα’ ως
προς την ενορχηστρωτική γραφή.
Αυτά γίνονται πραγματοποιήσιμα με την άμεση και απόλυτα διαλεκτική σχέση μιάς ‘μετασει-
ραϊκής’ μουσικής κουλτούρας και της πληροφορικής, ταυτόχρονα με τις εντυπωσιακές εξε-
λίξεις της ακουστικής και της ψυχοακουστικής.

.                                                                                                                                              .

 1  «Zur Enstehung de Klanges», Darmstadter Beitrage zur Neuen Musik, XVII Mainz Schott,1978, p.77

 2  «La musique, le devenir des sons», Darmstadter Beitrage zur Neuen Musik, XIX, Mainz Schott,1982, p.21
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                      Μη αρμονικά φάσματα

    Η επόμενη εξέλιξη στα έργα του Γκριζέ είναι η χρησιμοποίηση του φασματικού οργανικού
μοντέλου, σαν σημείο εκκίνησης που οδηγεί προς την κατασκευή φανταστικών ηχητικών
μοντέλων.
Στην αρχή του έργου Partiels, το επιδιωκόμενο ενορχηστρωτικά ηχητικό φάσμα, πραγματώνε-
ται από δεκαοκτώ όργανα, με αφετηρία το αρμονικό φάσμα του mi του κοντραμπάσου και του
τρομπονιού.

    Το φάσμα αυτό του mi, χρησιμοποιείται σαν βάση για τη διαμόρφωση φάσματος που οδη-
γείται από την απεικόνιση του ‘φυσικού’ μοντέλου, προς ένα φάσμα που αποτελείται από μη
αρμονικές μερικές συνιστώσες. Αυτές αποδίδονται από άλλα από τα δύο αρχικά μουσικά όρ-
γανα: βιολοντσέλο, βιόλα, βιολί, κλαρινέτο, πίκολο φλάουτο.
Εχουμε δηλαδή μιά εξελικτική πορεία από ένα μουσικό φάσμα, όπου μέσω των επαναλήψεων
αλλά κάθε φορά με μικρές αλλαγές, οδηγουμαστε σε έναν ήχο μη αρμονικό, μία διάλυση της
τονικότητας.
   Αυτή η μουσική εξέλιξη επιτυγχάνεται με τη σταδιακή αύξηση του αριθμού των στοιχείων
διαμόρφωσης (formants), καί με πρόσθεση άλλων οργάνων. Σταδιακά έχουμε μετατόπιση της
ζώνης των διαμορφουμένων (formants) χαμηλότερα, σε μία ηχητική πύκνωση μη αρμονική.
Αυτό πραγματοποιείται κυρίως από τα ξύλινα πνευστά, που παίζουν χωρίς βιμπράτο.
Σημαντικό στοιχείο είναι επίσης η ‘προσομοίωση’ της ατάκας και της σταδιακής μείωσης του
ήχου (sustain-release), στην ενορχήστρωση, αλλά σε κάθε επανάληψη με αντίστροφη διαδικα-
σία. Οι διάρκειες της ατάκας αυξάνονται, οι διάρκειες της εξασθένησης (release) μειώνονται,
έτσι οι διάρκειες των ‘σταθερών’ ζωνών (sustain), διακυμαίνονται γύρω από μία σταθερή.1

.                                                                                                                                                             .

1.Από τη  στιγμή που παράγεται ένας μουσικός ήχος μέχρι

τη στιγμή της απόλυτης εξαφάνισής του, το΄πλάτος της κυμα-

τομορφής του  ακολουθεί μιά καμπύλη, η οποία αναπαριστά την

μεταβολή της έντασής του με την πάροδο του χρόνου, ονομάζεται

δε περιβάλλουσα  (envelope).
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  Partiels 1η επανάληψη

Attack Sustain Release

                                                                                                                                                          .

                                                                                  Partiels 2η επανάληψη

 Attack                      Sustain         Release
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    Από πλευράς εξέλιξης, μπορούμε να παρατηρήσουμε τη βαθμιαία πορεία του ηχητικού υλι-
κού από το αρχικό φάσμα, πού είναι εξομοίωση ενός οργανικού ήχου, σε ήχους μη αρμονι-
κούς, και εν τέλει θορυβώδεις.

Μη αρμονικές

Εξέλιξη από μέτρο 1-11 των διαμορφουμένων (formants)

Partiels:   εξέλιξη ηχοχρωματικών μερικών.

    Μία λεπτομερέστερη και βαθύτερη ανάλυση της αρχής του έργου  Partiels, (συνθετικά ακο-
λουθεί μετά το έργο Périodes), μας οδηγεί στην πορεία χειρισμού του ηχοχρώματος, στο έργο
του  Γκριζέ. Ενώ στο Périodes έχουμε την εξομοίωση του φάσματος του μι του τρομπονιού
ενορχηστρωτικά αναπαριστάμενο, εδώ (Partiels), σύμφωνα και με το ακριβώς από πάνω μου-
σικό σχεδίασμα, η εξομοιωτική διαδικασία είναι η αφετηρία της εξελιξης του έργου σε μη αρ-
μονικά φάσματα.
    Η μουσική γραφή είναι σε άμεση αναφορά με το φάσμα του χαμηλού μι του τρομπονιού. Το
κοντραμπάσο παίζει με την ένδειξη sfffz και sul ponticello,  και το φάσμα εξελίσσεται με τις
περιττές ανώτερες αρμονικές που αποδίδουν τα όργανα: Βιολοντσέλο, 2 βιόλες, 3 βιολιά,
κλαρινέτο και πίκολο φλάουτο. Η εξομοιωτική λεπτομερής αναπαράσταση είναι εντυπωσιακή:

• 1η αρμονική  - μι 1- τρομπόνι              ff
• 2η αρμονική – μι 2- κοντραμπάσο       sffz-ff
• 3η αρμονική  - σι 2 -κλαρινέτο            f
• 5η αρμονική  - σολ# 3- βιολοντσέλο   f
• 7η αρμονική  - ρε 4 – βιόλα 1               mp
• 9η αρμονική  - φα#  - βιόλα 2               mp
• 11η αρμονική –λα 4 [+1/4]-πίκολο        mf
• 13η αρμονική – ντο 5 [+1/4]-  3ο βιολί   pp
• 15η αρμονική – ρε# 5 –2ο βιολί             p
• 17η αρμονική – φα 5 –3ο βιολί              pp
• 19η αρμονική – σολ 5- 2ο βιολί             p
• 21η αρμονική – λα 5 –1ο βιολί              pp
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                         Οι διαφορετικές δυναμικές
που αντιστοιχούν σε κάθε
νότα, εξομοιώνουν στα όργα-
να το διαφορετικό ηχητικό
εύρος, όπως αυτό δίνεται α-
πό το ηχόγραμμα του μι.
Εχουμε μία απόλυτα δικαιο-
λογημένη δυναμική στην α-
πόδοση της θεμελίου μι,
(τρομπόνι-κοντραμπάσο ff),
όπως και οι δυναμικές ανα-
παραστάσεις των ακόλου-
θων ανωτέρων αρμονικών
συνιστωσών του φάσματος,
{με εξαίρεση τη συνιστώσα
της 11ης αρμονικής λα 4(+1/4)
στο πίκολο}.
Η σειρά εμφάνισης των αρ-
μονικών, καθορίζεται από 
τον φάκελο του αρμονικού
φάσματος του τρομπονιού,
όπως και οι αντίστοιχες δυ-
ναμικές.

[Από το τεύχος της Μουσικολογίας 10-11, Ν.Μάμαλης: φασματική μουσική]

    Ο Γκριζέ, επαναλαμβάνει αρκετές φορές αυτό το ηχητικό υλικό χωρίς καμμία αλλαγή μέχρι
το δεύτερο μέτρο της δεύτερης σελίδας. Στο σημείο αυτό, ενώ το συγχορδιακό υλικό παραμέ-
νει αναλλοίωτο, υπάρχουν αλλαγές μόνο στις δυναμικές.
Ετσι γίνεται αντιληπτή μιά τάση μεταβολής της προυπάρχουσας ηχητικής σταθερότητας, όχι
μέσα από αλλαγές του συγχορδιακού υλικού, αλλά μεταλλάσσοντας τις ηχητικές ισορροπίες
των συχνοτήτων. Σαν παράδειγμα, η 21η αρμονική που παίζόταν από το πρώτο βιολί με δυνα-
μική pp, τώρα παίζεται από το 2ο πίκολο με ένδειξη mp. Διά μέσου αυτού του, εξαιρετικής λε-
πτότητας, χειρισμού, ο Γκριζέ μεταβάλλει το αρχικό ηχητικό υλικό, διαφοροποιώντας ελαφρά
το ‘χρώμα’ της δοσμένης, ηχοχρωματικά ενορχηστρωμένης ‘αρμονίας’.
Μία διαφορετική εξελικτική διαδικασία εμφανίζεται λίγο αργότερα (μέτρο 7), η οποία συνί-
σταται  στη βαθμιαία προς τα κάτω εξέλιξη της ανώτερης περιοχής τονικού ύψους, έτσι ώ-
στε να οδηγηθούμε σε μία μη-αρμονική σχέση των μερικών συνιστωσών με τις θεμελιώδεις.
 ( σχήμα σελίδας 26, μέτρα 7 έως 11).
Στην ακόλουθη εικόνα, αυτή η εξέλιξη γίνεται καθαρότερη:
Η πρώτη συγχορδία βρίσκεται στην αρχή του κομματιού, ενώ η δεύτερη στο μέτρο 7. Οι αλλα-

γές που οδηγούν στη τροποποίη-
ση του ‘χρώματος’ της πρώτης
συγχορδίας  εμφανίζονται στη
δεύτερη, και είναι οι εξής:
Η 25η αρμονική έχει αφαιρεθεί, και
η 17η εκτίθεται μία οκτάβα χα-
μηλότερα (στο πρώτο φλάουτο).
Η μεταφορά αυτή (της οκτάβας)
ανατρέπει τη σχέση της συγκε-
κριμένης αρμονικής με τη θεμέ-
λιο μι1, δημιουργώντας μιά λεπτή
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μεταβολή του ‘χρώματος’ της πρώτης συγχορδίας. Στο μέτρο 8, στη τρίτη  συγχορδία, η
μετακίνηση του τονικού ύψους προς τις χαμηλές περιοχές συνεχίζεται, (η 17η ακόμη χαμηλό-
τερα, η 15η  επίσης). Ταυτόχρονα με την ηχητικά πτωτική (όσον αφορά το τονικό ύψος), αυτή
διαδικασία, το ζητούμενο ‘ακανόνιστο’ παίξιμο του φλάουτου:

ή τα gissanti στις αρμονικές, (στά βιολιά):

οδηγούν σε μία προοδευτική πύκνωση του ορχηστρικού ήχου, μιά ηχητική συμπίεση προς τις
χαμηλές περιοχές, σε μία περιοχή μη-αρμονικότητας που η τελική της κατάληξη είναι στο μέ-
τρο 12.

 
Φάσματα αρμονικά και υποαρμονικά

    Στο έργο του Modulations, ο Γκριζέ χρησιμοποιεί μιά σειρά από ενορχηστρωμένα φάσματα,
(πνευστά, έγχορδα, άρπα, και ηλεκτρικό όργανο), αλλά με αντίστροφη εξέλιξη των αρμονι-
κών. Ετσι ο αριθμός των μερικών συνιστωσών (partiels), περιορίζεται, ενώ οι αντίστοιχες χρο-
νικές διάρκειες επιμηκύνονται. Εχουμε δηλαδή μιά αντίστροφη σχέση αρμονικότητας-μη αρ-
μονικότητας, έντασης-χαλάρωσης.
Το συνθετικό πλάνο εδώ στηρίζεται σε μία συμμετρική σύγκλιση δύο εναλλασσομένων ηχητι-
κών μοντέλων Α και Β. Το Α πρόκειται για μιά συγχορδία που εξελίσσεται από τη μη-αρμονι-
κότητα στην αρμονικότητα, όπου το ηχητικό της εύρος βαθμηδόν περιορίζεται. Να σημειώ-
σουμε οτι ενώ το μεσαίο μέρος του ηχητικού υλικού του Α διαμορφώνεται από τη μη αρμονικό-
τητα στην αρμονικότητα, γύρω από το φάσμα του μι, η χαμηλή και η τονικά ψηλή περιοχή της
συνήχησης αντίστοιχα, διαμορφώνει ένα φάσμα στο φα, και μία ανεστραμμένη συγχορδία στο
φα (μέτρο 17). Εδώ ο Γκριζέ χρησιμοποιεί ένα μοντέλο λογαριθμικής εξέλιξης, που του επι-
τρέπει να δημιουργήσει στη βαθμιαία συστολή του ηχητικού εύρους, έναν μη γραμμικό χαρα-
κτήρα ‘σύμφωνο με τους νόμους της αντίληψης’1.

.                                                                                                                                                                                                                                             .

1 J.Baillet: Fondementts d’ une écriture, p. 116
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Μη αρμονικότητα

         Φάσμα τού φα

             Φάσμα του μι

          Φάσμα του φα

Αρμονικότητα

    2

J.Baillet: Fondementts d’ une écriture

   Οσον αφορά το συγχορδιακό υλικό του Β, αυτό διαμορφώνεται από το ηχητικό υλικό του Α,
διά μέσου του Διαμορφωτή Δακτυλίου (Ring Modulator-Modulateur en anneau).1

Και αυτό το συγχορδιακό υλικό, ακολουθεί την ίδια πορεία, από τη μη-αρμονικότητα στην
αρμονικότητα.

.                                                                                                                                                                       .
     1 Διαμορφωτής Δακτυλίου (Ring Modulator-Modulateur en anneau): ανήκει στην κατηγορία διαμορφωτών πλάτους. Χρησιμοποιείται για

τη μείξη δύο σημάτων με σκοπό τη δημιουργία ενός νέου, εμπλουτισμένου με νέες συχνότητες.

     2 CD Accord 206532: CD2  πλευρά 1 απο 0:00-3:55
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     Στο ίδιο έργο (Modulations  μέτρα 23-31), ο συνθέτης χρησιμοποιεί την ανάλυση του
φάσματος με διαφορετικό τρόπο, όπου αυτό καθ’εαυτό το ιδιαίτερο ‘χρώμα’ του δεν έχει
άμεσο ρόλο στο πέρασμα από τη περιοχή της μη-αρμονικότητας στην αρμονικότητα.
Χρησιμοποιούνται κατ’αρχήν 13 συγχορδίες ‘γεννήτορες’:

1

    Οι νότες κάθε συγχορδίας είναι επιλεγμένες έτσι, ώστε να δημιουργήσουν μία σταδιακή
μετάβαση στο αρμονικό φάσμα του μι, ενίοτε με προσέγγιση ημιτονίου (‘λευκές’ νότες).
Κάθε συγχορδία κατέχει τη δική της ακουστική ταυτότητα, με κοινές όμως περιοχές:
Η 3η συγχορδία δανείζεται από τη 1η τις νότες : σιb, ντο, ρεb, σολ, η 5η παίρνει τις σιb, ντο, ρε.
Οι ενδιάμεσες συγχορδίες μοιράζονται σαν κοινή περιοχή τις μιb, φα, λα, σι.
Η μετάλλαξη της εσωτερικής φύσης της κάθε συγχορδίας, είναι κύριος παράγοντας της εν γέ-
νει εξέλιξης. Οι τελευταίες συγχορδίες είναι φανερό ότι ηχούν καθαρότερα και ‘απλούστερα’
από τις αρχικές.
Με αφετηρία τις 13 συγχορδίες ‘γεννήτορες’  (ανατεθειμένες στα χάλκινα), δημιουργούνται
συνηχήσεις  που παίζονται από τα έγχορδα και τα ξύλινα.

Ηχητικό υλικό που δημιουργείται

από τις συγχορδίες-γεννήτορες

συγχορδίες-γεννήτορες

         2

     Η συνολική πορεία του τμήματος αυτού οδηγεί, από ένα πυκνό συγχορδιακό υλικό, σε μία
‘σκάλα’ {χωρίς να υπολογίζουμε τις διαφορετικές οκτάβες (εικόνα σελίδας 30 )}.

Στο μέρος αυτό του έργου έχουμε μία απλοποιητική διαδικάσία, όπου το ηχόχρωμα έχοντας
έναν ‘αφαιρετικό’ χαρακτήρα, οδηγείται διά μέσου και της ‘απλοποίησης’ της μουσικής γρα-
φής, από μία περιοχή μη-αρμονικότητας σε αρμονικότητα με τρόπο διαφορετικό, απλοποίηση
δηλαδή της ηχοχρωματικής εξέλιξης, και μεταβατικότητα της μουσικής γραφής από συγχορδι-
ακό υλικό σε ‘μονοφωνικές’ λειτουργίες.

.                                                                                                                                                         .
1 CD Accord 206532: CD2  πλευρά 1 από 6:40-9:10

2  J.Baillet: Fondementts d’ une écriture
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    3
1

    4

2

     5

Modulations   μ.23-31

    Η τελευταία ηχητική περιοχή του έργου, το μι, νότα αναφοράς του κύκλου του έργου, σε με-
γάλο ορχηστρικό εύρος.
Ο ίδιος ο συνθέτης αναφέρει 1, οτι στο τελευταίο μέρος του έργου (μ. 44-54), σε κάθε φασμα-
τικό χώρο αντιστοιχεί ένας ‘καθρέφτης’ του ίδιου του φάσματος, ερμηνεύοντας τη διαδικα-
σία σαν γέννηση υπο-αρμονικών2 .
Το φάσμα Α  είναι ένα αρμονικό φάσμα στο οποίο η προοδευτική πρόσθεση μη-αρμονικών ή-
χων, το οδηγεί σε μία συνήχηση έντονα μη-αρμονική, με αφετηρία την κατά ημιτόνιο προς τα
κάτω πορεία της θεμελίου. Το τελευταίο σχηματιζόμενο φάσμα είναι γύρω από το μι.
Ταυτόχρονα το δεύτερο φάσμα Β, είναι η ‘αναστροφή’  του Α, με έντονες μη-αρμονικές περι-
οχές γιά να οδηγηθούμε στο τέλος σε ένα και μόνο τελικό φάσμα.
(Σχήματα σελίδας 27 και 28).

      
     Α  Θεμέλιος

     Β  ‘υποαρμονικός’

                καθρέφτης

.                                                                                                                                                         .
1 G:Grisey: Structuration des timbres dans la musique instrumentale p, 357

2 Υποαρμονικές (subharmonics,sous-harmoniques): ο όρος εκφράζει τη σχέση μιάς συχνότητας  f  με μία άλλη  f’, που προηγείται αυτής

   σε μιά δεδομένη σειρά αρμονικών συχνοτήτων ανιούσας φοράς (τεχνητή παραγωγή υποαρμονικων μπορεί να γίνει από ειδικά ηλεκτρο-

   νικά κυκλώματα όπως το Octaver).
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Ολο το ηχητικό υλικό του
Α, με ‘ βαρυτική’ έλξη
προς τις χαμηλές περιο-
χές, ενώ η Β φασματική
περιοχή, με ανεστραμμένη
προς τα πάνω πορεία, με
ταυτόχρονη  εξέλιξη προς
μη-αρμονικές περιοχές.

                                      Α

                                      Β

  1

                             Modulations: εξέλιξη των φασμάτων Α καί Β προς τη μη-αρμονικότητα  μ.44-54.2

    Το έργο, φτάνοντας στο τέλος, παρουσιάζει μιά συμμετρικά παρόμοια εξέλιξη της πορείας
της επεξεργασίας, με αυτήν της αρχής. Αν στην αρχή (μ.1-17), είχαμε εξέλιξη από τη μη-αρ-
μονικότητα σε αυτήν της αρμονικότητας, εδώ (μ. 44-54), έχουμε διαδικασία από την ήδη μη-
αρμονικότητα προς τη συγχώνευση σε ένα φάσμα θορύβου.
    Ετσι, αν και το αποτέλεσμα το ηχητικό είναι διαφορετικό, η συνθετική διαδικασία είναι ο-
μοιογενής. Ο Γκριζέ σε αυτό το έργο  χρησιμοποιεί μιά σημαντική συμμετρία, ανάμεσα στην
ηχητική εξέλιξη των ‘υλικών’ και στην πορεία της μουσικής του σκέψης. Από το μη-αρμονικό
στο αρμονικό, και απο το μη-ομοιογενές στο ομοιογενές.

.                                                                                                                                                         .
1 CD Accord 206532: CD2  πλευρά 2 απο 0:00-3:36

2 le timbre métaphore pour la composition p. 360
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                                Σύνθεση με διασικασίες διαφόρισης.

    Η συνθετική διαδικασία με βάση τα στοιχεία διαμόρφωσης στο έργο του Γκριζέ βρίσκεται,
εκτός των άλλων, στο έργο του Partiels (μ.12-21).
    Με αφετηρία ήχους χαμηλής συχνότητας, διαμορφώνονται 3 επίπεδα ηχητικών εξελίξεων,
με προκαθορισμένες διαδικασίες.Το πρώτο επίπεδο δημιουργείται από θεμελιώδεις συχνότη-
τες, από τις οποίες παράγονται οι ήχοι του δευτέρου επιπέδου (διαφορικοί ήχοι), που είναι
ήχοι μιάς πιο έντονης δυναμικής. Στο τρίτο επίπεδο παρουσιάζονται οι αρμονικές των δύο
πρώτων επιπέδων, σε πολύ χαμηλή ένταση.
    Με βάση την τεχνική σύνθεσης από στοιχεία διαμόρφωσης από δύο συχνότητες α και β,
ξεκινά μιά επεξεργασία που αποσκοπεί στη δημιουργία ενός διπολικού χώρου ανάμεσα στις
δύο συχνότητες, ώστε με τις διαδοχικές μεταλλαγές να παράγονται ενδιάμεσες ηχητικές
εικόνες αναφοράς. (Στην ‘καθαρά’  οργανική μουσική, αυτές οι διαδικασίες δεν έχουν σημαντι-
κά αποτελέματα, γιατί ηχητικά είναι αναγνωρίσιμες σε ορισμένες μόνον περιπτώσεις. Σε ‘ψη-
φιακό’ περιβάλλον όμως τα αποτελέσματα είναι πολύ καθαρά, δημιουργώντας τους διαφορι-
κούς ήχους, π.χ. αφαιρώντας τις θεμελιώδεις  συχνότητες που τους δημιούργησαν).
Στο επόμενο παράδειγμα ο Γκριζέ ξεκινά από μιά θεμελιώδη συχνότητα 18 Hz, η οποία μπορεί
να παρουσιασθεί μόνο με μορφή ρυθμού, γιατί είναι κάτω από το όριο ακουστότητας, προχω-
ρώντας στη συνέχεια σε ψηλότερα τονικά, περιοχές.

Οι φασματικές σχέσεις υποδεικνύονται
με τις ευθείες γραμμές, π.χ. ρε 147-σι 61,
σολ# 208-ρε 232, φα# 182-λα 440, κ.λ.π,
ενώ οι σχέσεις διαφόρισης με διακεκομ-
μένες. Χαρακτηριστική είναι εκ μέρους
του συνθέτη η πρόθεση προβολής των
ήχων που επαναφέρουν τη σύνδεση με
το φάσμα της θεμελιώδους μι (σι, σολ#,
ρε, λα, φα#).

        1

     Με μιά πιο σφαιρική προσέγγιση των νέων ενορχηστρωτικών τρόπων, που ο Γκριζέ χρη-
σιμοποιεί, στο έργο Modulations μ.23-31, σε σχέση πάντα με τη σύνθεση από στοιχεία δια-
μόρφωσης (synthèse formantique), παρατηρούμε τα εξής:
     Ενα νέο ‘γλωσσικό’ συνθετικό λεξικό που αποτελείται από τις συχνότητες γεννήτορες,
(fréquences générateurs), ήχους προσθετικούς (sons additionnels) που προέρχονται από τις συ-
χνότητες γεννήτορες, και τους διαφορικούς ήχους (sons différentiels), που διαμορφώνονται από
τις διαφορές των συχνοτήτων, χρησιμοποιείται κατ’αρχήν με την ανάθεση των ήχων ‘γεννη-
τόρων’ στο όργανο Hammond (ηλεκτρικό ‘όργανο’), και στα χάλκινα, (εικόνα σελίδα 30 ήχοι
Α και Β). Ακολουθούν οι προσθετικοί ήχοι (sons additionnels), σε έγχορδα και κρουστά (Perc.
2A, Vle1 A+B, Vni 1 καί 2, 2 Α+Β, Vc2  2 A,στά Vni 3,4 καί 5 που παίζουν τους ήχους 3 Α+ 2 Β).
Ακολουθούν οι διαφορικοί ήχοι Α-Β στο Vc1, οι 2 Β-Α στις βιόλες 2 και 3, όπως και οι διαφορι-
κοί ήχοι 3 Β-2 Α στο κοντραμπάσο Νο 1.
    Οπως αναφέρει και ο ίδιος ο Γκριζέ, οι ήχοι γεννήτορες αποτελούν τους ήχους που δημι-
ουργούν τήν ηχητική αφετηρία του μουσικού γίγνεσθαι του έργου. Τα μέλη της ορχήστρας
που αποδίδουν τους προσθετικούς και τους διαφορικούς ήχους, μέσα από τη γέννηση των
ηχοχρωμάτων, και τη πορεία από τη μη-αρμονικότητα στην αρμονικότητα, αποδίδουν την
‘σκιά’ που ακολουθεί κάθε μουσικό ήχο, με επιλογή εκ μέρους του συνθέτη του τρόπου που
θα αποδοθεί.
                                                                                                                                                                                                                                            .

1 Μουσικολογία 10-11, Ν.Μάμαλης



35



36

 Modulations  μ.21-25 (le timbre, métaphore pour la composition)

         Τεχνικές της ηλεκτρονικής μουσικής με άμεση εφαρμογή μέσω του

      Φασματικού  περιβάλλοντος στην οργανική - ενορχηστρωτική γραφή.

• 1    Φιλτράρισμα.

    Χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελούν τα μέτρα 31 έως 44 του έργου του Modulations.
Εδώ ο Γκριζέ χρησιμοποιεί φιλτραρισμένα φάσματα, που έχουν σαν βάση τα ηχογράμματα
που χρησιμοποιούνται σε συγκεκριμένες οργανικές σουρντίνες.
Οι σουρντίνες έχουν σαν αποτέλεσμα τη μείωση της έντασης του ήχου, σε σχέση δε με το
δημιουργούμενο φάσμα (συγκεκριμένα στα χάλκινα εδώ), έχουμε την εμφάνιση  ηχητικών πε-
δίων με διαφορετικές κάθε φορά συνιστώσες διαμόρφωσης.
Η ανάλυση των μέτρων 31 έως 44 δείχνει την παρουσία 12 συγχορδιών: 2

    Αυτές οι 12 συγχορδίες έχουν την ίδια θεμέλιο μι,
   που παίζεται από τα χάλκινα, ενώ τα άλλα όργανα
   αποδίδουν τις 4 υπερκείμενες νότες.
   Η εξέλιξη της κάθε συγχορδίας διαμορφώνει μιά ηχη-
   τική πορεία προς οξύτερες τονικά περιοχές, με στα-
   θερή, μόνο τη θεμέλιο.
   Η ‘αρμονική’ αυτή εξέλιξη δεν οφείλεται αυτή τη
   φορά στη μετατροπική πορεία μιάς ενιαίας φασμα-
   τικής αναφοράς, αλλά στη δημιουργία νέων
   φασματικών πεδίων, (π.χ α προς α’ προς α’’ κ.λ.π.),

                                                                    από τα ηχογράμματα σουρντίνων των χάλκινων, (και
                                                                    φανταστικών σουρντίνων ).

              Ετσι η πορεία από την αρμονικότητα στην περιοχή
   της μη-αρμονικότητας, διαμορφώνεται ενορχηστρω-
   τικά διά μέσου επιλεκτικών φιλτραρισμάτων.

 

   1
  Η διαδικασία αυτή είναι ανάγλυφη στο επόμενο σχε-
 διάγραμμα:

                                                                                                                                                                                                                             .

1  J.Baillet: Fondementts d’ une écriture

         2  CD Accord 206532: CD2  πλευρά 1 απο 6:40-13:20
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μετατροπές   

                                          φάσμα α       αρμονικές           φάσμα  α’                          φάσμα α’’

               Η ηχητική διαδικασία έχει
               αφετηρία τις τέσσερις συγ-

               χορδίες α,β,γ και δ, που εί-
               ναι αρμονικά φάσματα φιλ-

σουρντινα                τραρισμένα, προερχόμε-

               να από τις αναλύσεις των
                                            Φάσμα β                                  φάσμα β’                          φάσμα β’’                            ήχων των χάλκινων με

               σουρντίνα (φανταστικές ή
               πραγματικές).

Στη συνέχεια  δημιουργεί-
ται ηχητική ‘διαστολή’ με
αποτέλεσμα τη δημιουρ-

γία οκτώ νέων συγχορδι-
Σουρντίνα ών (α’-α’’, β’-β’’, γ’-γ’’, δ’-δ’’),

(cor bouché)                                                                                                                           που  έχει αποτέλεσμα τη
φάσμα γ                               φάσμα γ’                     φάσμα γ’’ μεταφορά του ήχου από τη

περιοχή της αρμονικότη-

τας σε αυτήν της μη-αρμο-

νικότητας.

Σουρντίνα φανταστική

Φάσμα δ                              φάσμα δ’                        φάσμα δ’’

        1

σουρντίνα bol.

αρμονικότητα----------------------------------------μη-αρμονικότητα

.                                                                                                                                                                                                                                               .

1 G:Grisey: Structuration des timbres dans la musique instrumentale p, 376
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• 2           Αντήχηση

    Το φαινόμενο της αντήχησης παρουσιάζεται με ανάγλυφο τρόπο στο έργο του Transitoires
στα μέτρα 52 έως 61, αναπαριστώντας εδώ ο συνθέτης τις επαναλήψεις της φυσικής αντή-
χησης, αποδίδοντας μέσω των επαναλήψεων, και την βαθμιαία εξασθένηση της έντασης, και
την απόσβεση των αρμονικών υψηλής τάξης μεγέθους.

                                                                              Transitoires  μ.52-58 1

     Με αναλυτική προσέγγιση των φασμάτων όπως παρουσιάζονται στα μέτρα 58 έως 61,
(εικόνα σελίδας 23), παρατηρούμε οτι πρόκειται για πέντε συνολικά επαναλήψεις (μετα-
φορά του φαινομένου της αντήχησης από τον χώρο της ηλεκτρονικής μουσικής).
Οι επαναλήψεις εμφανίζουν σταδιακά απώλεια ηχητικής έντασης, μείωση του αριθμού των
ανώτερων αρμονικών, μετατρέποντας την ορχήστρα, όπως και ο ίδιος ο Γκριζέ αναφέρει, σαν
μία ‘ηχητική μηχανή’  που πάλλεται με διαφορετικές περιοδικότητες.  2

                                                                                                                                                                                                                                           .

1 Le timbre, métaphore pour la composition p.378

2 CD Accord 206532: CD2  πλευρά 2 απο 12:04-13:57
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Φάσμα Α                  σουρντίνα----αρμονικές  Φάσμα Γ            Σουρντίνα Cor ouvert

Σουρντίνα Cor bouché                                                 Φάσμα Δ            Σουρντίνα    Cup Mute

                  Φάσμα Β

                  Φάσμα Ε                   (συμπληρωματικό)

Transitoires μ. 52-58

.                                                                                                                                                                                                                                      .

G:Grisey: Structuration des timbres dans la musique instrumentale p, 379
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                                     Φασματική γλώσσα τού Γκριζέ

     Σαν μιά συνολική εκτίμηση της συνθετικής σκέψης του Γκριζέ, που αφορά το κύκλο των
έργων που περιγράψαμε, τους ‘Ακουστικούς χώρους’ (Les Espaces Acoustiques), έχουμε να
σημειώσουμε τα εξής:

• μία ‘ταλάντωση’ μεταξύ αρμονικότητας και μη-αρμονικότητας, περισσότερο ή λιγότε-
ρο αντιληπτή,

• μία ηχητική ‘ταυτότητα’ αναφοράς στο αρμονικό φάσμα του μι, τις περισσότερες φο-
ρές στο φάσμα του τρομπονιού, με επιμονή στις περιττές αρμονικές1. Η χρήση των αρμονικών
δεν είναι μόνο ‘αρμονική’ αλλά και με χρονική διάσταση. Ο σχεδιασμός δηλαδή της διάρκειας,
και ορισμένων μερών των έργων, και μικρών τμημάτων, έχει γίνει με τρόπο αναλογικό με τις
‘χρονικές’ αποστάσεις των μερικών συνιστωσών (partiels).

• ένα ‘γλωσσικό’ συνθετικό λεξικό που αποτελείται από τις συχνότητες γεννήτορες
(fréquences générateurs), ήχους προσθετικούς (sons additionnels), που προέρχονται από τις συ-
χνότητες γεννήτορες και τους διαφορικούς ήχους (sons différentiels), που διαμορφώνονται
από τις διαφορές των συχνοτήτων.

• από πολύπλοκους ήχους ιδιαίτερα πυκνούς που παράγουν ηχητικά ‘ίχνη’ σκοτεινά και
θορυβώδη, σε διαστήματα ‘απλά’ όπως της μεγάλης δεύτερης ή της πέμπτης ελαττωμένης
που μπορούν να παράγουν ‘σκιές’ με περισσότερο χρώμα, οδηγούνται οι συνθετικές διαδικα-
σίες από το πολύπλοκο στο απλό, από τον θόρυβο στο φάσμα των αρμονικών.

• η μουσική προσέγγιση της έννοιας της μη-αρμονικότητας (αντίθετος πόλος της έννοιας
της αρμονικότητας), γίνεται με τους εξής τρόπους: α) φιλτράρισμα της ήδη υπάρχουσας αρ-
μονικότητας, β) αναστροφή του αρμονικού φάσματος γ) μεταφορά σε μιά οκτάβα ή περισσο-
τέρων, των μερικών (partiels) ενός αρμονικού φάσματος προς τα κάτω, δ) αύξηση ή μείωση
της χρονικής απόστασης - εμφάνισης των συχνοτήτων των ανώτερων αρμονικών του φάσμα-
τος, ε) πρόσθεση  μη αρμονικών ήχων μέσα σε ένα αρμονικό φάσμα (κάποιες φορές πολύ
κοντά στις μερικές για τη δημιουργία μεγαλύτερων προστριβών), στ) αύξηση ή μείωση με τρό-
πο αναλογικό των διαστημάτων ενός φάσματος (φάσματα διεσταλμένα ή συμπιεσμένα).

• το φάσμα χρησιμοποιείται σαν ηχητική ‘δεξαμενή’ ήχων, με προεπιλεγμένη χρησιμοποί-
ηση μερικών (partiels), καθορισμένων από μία θεμέλιο. Η αρμονικότητα (αντίθετη  έννοια της
μη-αρμονικότητας) του φάσματος-ρεζερβουάρ, γίνεται μία αφηρημένη αναφορά χωρίς άμεση
επίπτωση στην οργάνωση της μουσικής φόρμας ή της συνηχητικής ακολουθίας, αλλά μόνο κα-
τόπιν προεπιλογών του συνθέτη.

• τα φάσματα-ηχητικές ‘δεξαμενές’, χρησιμοποιούνται στο έργο του Γκριζέ με προσέγ-
γιση τετάρτων του τόνου, και για την πραγματική ηχητική προσέγγιση των ακουστικών αναλύ-
σεων, και όσον αφορά την εξέλιξη της φόρμας, για να επιτρέψει την παρουσία  κοινών ήχων
ανάμεσα σε διαφορετικά φάσματα.

• Οι θεμέλιοι, κύριοι ήχοι παραγωγής φασμάτων, κινούνται με αποστάσεις ημιτονίου στο
μεγαλύτερο μέρος του έργου του Γκριζέ.

• τα φάσματα δεν είναι το μοναδικό ακουστικό μοντέλο στη μουσική του Γκριζέ. Υπάρχει
η συχνή χρήση των ήχων-γεννητόρων, ήχων προσθετικών (ή ήχων συνδυασμού), διαφορικών
ήχων, παραγομένων με τον Διαμορφωτή Δακτυλίου (Ring Modulator-Modulateur en anneau).
Η χρήση  της συγκεκριμένης μεθόδου (τεχνική της ηλεκτροακουστικής μουσικής), δεν είναι δυ-
νατόν να χρησιμοποιηθεί ούτε στο συγκερασμένο μουσικό σύστημα, ούτε στη σειραϊκή γραφή.
Είναι όμως άμεσα χρησιμοποιήσιμη στη φασματική μουσική, παράγοντας μία ‘αρμονία  συχνο-
τήτων'. Η παραγωγή ήχων από τους ήχους-γεννήτορες, παράγει πολύμορφα ηχητικά πεδία,
που αποτελεί μορφολογικά και μουσικά ‘έξοδο’ από τη χρωματική γλώσσα.
    Αυτή η χρήση όμως της συγκεκριμένης τεχνικής, είναι αποτέλεσμα μιάς ακουστικής λογικής
περισσότερο, παρά μουσικής με τη παραδοσιακή έννοια, καθιστώντας όμως ιδιαίτερα δύσκο-
                                                                                                                                                                                                                                             .

1 Μη αρμονικές (inharmonics) είναι οι συχνότητες εκείνες που δεν είναι ακέραια πολλαπλάσια της θεμελιώδους.
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λη την ένταξή της στη μουσική γραφή. Ο Γκριζέ (όπως και ο Μιράιγ), προσπάθησαν να ελέγ-
ξουν τον αυτοματισμό της διαδικασίας του δακτυλίου, ώστε να αποδώσουν ηχητικό αποτέλε-
σμα, ανάλογα με την επιδιωκόμενη μουσική φόρμα.

    Ετσι καταληκτικά-περιγραφικά μπορούμε να αναφέρουμε οτι στο κέντρο της μουσικής
συνθετικής του σκέψης, βρίσκεται το φάσμα των αρμονικών. Γύρω από αυτό το φάσμα περι-
φέρονται οι προεπιλεγμένες συνηχήσεις που οδηγούν στην αρμονικότητα ή στη μη-αρμονι-
κότητα, στη συμφωνία  ή τη διαφωνία με την ευρεία έννοια, οδηγώντας μας στο να υποστη-
ρίξουμε ότι η μουσική του Γκριζέ είναι εγγεγραμμένη ανάμεσα στις σημαντικότερες μουσικές
φόρμες της μουσικής του τελους του εικοστού αιώνα.
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                  Η μουσική γλώσσα του Τριστάν Μιράιγ (Tristan Murail).

    Ο Μιράιγ, ωθούμενος από το ενδιαφέρον του, αφ’ενός για την αρμονία (μαθητής και αυτός
όπως και ο Γκριζέ του Μεσσιάν), αφ’ετέρου για την ηλεκτροακουστική μουσική, πραγματοποί-
ησε τη δική του πορεία στο χώρο της φασματικής σύνθεσης, δίνοντας προτεραιότητα στις
φασματικές αναλύσεις σύνθετων ηχοχρωματικών πλεγμάτων, όπως και στην έννοια της εξέ-
λιξης της μουσικής φόρμας.

     Σύνθεση προσθετική - αφαιρετική (synthèse additive, soustrative),  Σύνθεση από
στοιχεία διαμόρφωσης (synthèse formantique), F.M  σύνθεση (frequency modulation).

    Το 1981 συνθέτει το έργο Gondwana, στο όποίο ο τρόπος γέννησης της αρμονικής δομής
είναι άμεσα συνδεδεμένος με τις τεχνικές σύνθεσης των ηλεκτρονικών υπολογιστών, και ειδι-
κά με τις θεωρίες του John Chowning, ως προς τις μετατροπές συχνοτήτων.
Ο Μιράιγ σημειώνει ότι χάρις σε αυτή τη τεχνική μπορούν να δημιουργηθούν σύνθετοι ήχοι
των οποίων το ηχητικό φάσμα προσεγγίζει εκείνο της καμπάνας. Η συνθετικές βάσεις, σύμ-
φωνα με τον συνθέτη, δημιουργούνται από τις ‘παρεκκλίσεις’ κατά τη διάρκεια της συνθετικής
εργασίας από το φυσικό ηχητικό μοντέλο, και αποτελούν οι βάσεις αυτές, βασικές αρχές της
επεξεργασίας του ηχητικού φάσματος, και κατά συνέπεια της μουσικής του γραφής.
    Η αρχή του έργου αποτελείται από μία διαδικασία μεταφοράς-μετατροπής, από το φάσμα
του ήχου μιάς καμπάνας, σε αυτό του φάσματος ενός τρομπονιού.
Η πρώτη ηχητική διάσταση που γίνεται αντιληπτή στο φάσμα της καμπάνας είναι η γρήγορη
ατάκα καθώς και η μεγάλη διάρκεια της ηχητικής εξασθένησης (release), κοντά στον ηχητικό
χαρακτήρα της αντήχησης (résonance).

              --

 πιο αναλυτικά 

‘ενορχηστρωτική’

  αποτύπωση

          Ατάκα  ----------------εξασθένηση

    Ο Μιράιγ χρησιμοποιεί τη τεχνική της προσθετικής ηχητικής σύνθεσης, (synthèse additive)
για τη μορφοποίηση-προσομοίωση των φασματικών μοντέλων. Για το σκοπό αυτό χρησιμο-
ποιεί την ακόλουθη μαθηματική σχέση:
           Αρμονική = φέρουσα (porteuse) + διαμορφούμενη (modulante) Χ τάξη μεγέθους.
Η εξίσωση αυτή δίνει στον συνθέτη τη δυνατότητα δημιουργίας πολλαπλών συνδυαστικών η-
χοχρωματικών παραλλαγών. Ως εκ τούτου κάθε μετατροπή της συχνότητας δημιουργείται α-
πό μία διαμορφούμενη (που είναι η σόλ # 2, δηλ. 207,65 ), για το σύνολο των μετατροπών των
συχνοτήτων, και μία φέρουσα. Η αρχή είναι η εξής: Πολλαπλασιάζεται η συχνότητα της δια-
μορφούμενης με τους δείκτες (1,2,3,.....ν), ανάλογα με την αρμονική πυκνότητα που επιδιώ-
κουμε, και προσθέτουμε ή αφαιρούμε το αποτέλεσμα απο τη συχνότητα της φέρουσας. Π.χ
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η συγχορδία της πρώτης σελίδας του έργου διαμορφώνεται από τη φέρουσα σολ# 2 που
βρίσκεται στην τούμπα, και τη φέρουσα σολ 3 που παίζεται από το τρίτο κόρνο. Η συχνό-
τητα της διαμορφούμενης είναι 207.6523 Hz, και αυτή της φέρουσας 391,9954 Hz. Ετσι οι
δύο πρώτες μερικές (partiels) της διαμορφούμενης συχνότητας είναι:
                  1) 391,9954 (φέρουσα) + 1 Χ 207,6523 (διαμορφούμενη) = 599,6477 Hz, που μας
αποφέρει τη νότα ρε# 4 που αποδίδεται από την τρίτη  τρομπέτα.
                   2) 391,9954 (φέρουσα) – 1 Χ 207,6523 (διαμορφούμενη) = 184,343 Hz, που μας
δίνει τη νότα φα# 2 που παίζεται από το τέταρτο κόρνο:

     φέρουσα σολ -------    1   ρε# στην τρομπέτα

Οι υπόλοιπες μερικές παράγονται από την αλλαγή του
αριθμητικού δείκτη της διαμορφούμενης:
Φέρουσα + (2 Χ διαμορφούμενη), φέρουσα – (2 Χ διαμορ-
φούμενη), φέρουσα + (3 Χ διαμορφούμενη), φέρουσα ±
(n. Χ διαμορφούμενη). Οσο περισσότερο οι μερικές παρά-
γονται από ένα αριθμητικό δείκτη υψηλό, τόσο οι νότες          διαμορφούμενη σολ #  ----- 2  φα# στο κόρνο

που παράγονται, παίζονται από τα όργανα που έχουν το
αντίστοιχο ρεζίστρο (ξύλινα-αρμονικές στα έγχορδα, κ.λ.π.).
Με αυτόν τον τρόπο η ενορχήστρωση ενδοδιαμορφώνεται από τη διαδικασία παραγωγής των
μερικών. Δια μέσου της χρήσης των παραπάνω μαθηματικών τύπων, οι συχνότητες υπολογί-
ζονται με την προσέγγιση τετάρτου του τόνου, για να είναι δυνατή η απόδοσή τους από τα
‘συμβατικά’ όργανα. Ετσι παράγεται η ακόλουθη συγχορδία, που αποτελεί και τη βάση της
αρμονικής δομής του έργου, που είναι στην ουσία η αναπαράσταση στη μουσική γραφή του
ηχητικού μοντέλου μιάς καμπάνας.

       Το σύνολο των συχνοτήτων------------προσθετικές---------αφαιρετικές.

    Ενορχηστρωτικά, οι μεσαίες και οι χαμηλές συχνότητες αποδίδονται από τα χάλκινα, ενώ η
διαμορφούμενη  παίζεται από την τούμπα (το όργανο με το ευρύτερο ηχητικό φάσμα), και οι
υψηλές συχνότητες κυρίως από τα ξύλινα. Η ενορχήστρωση διαμορφώνεται από την τεχνική
της προσθετικής σύνθεσης:

Ο Μιράιγ επιλεκτικά αντικαθιστά
την 1η και την 3η τρομπέτα και το
τρίτο κόρνο με τρία κλαρινέτα, για
να αποδώσει την ηχητική αποτύπω-
ση ενός μοντέλου που προσομοιά-
ζει με τη μουσική έκταση του ήχου
μιάς καμπάνας, αποδίδοντας την
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μεταβίβαση-μεταφορά της ηχητικής της έκτασης.
    Ταυτόχρονα ενορχηστρωτικά, με τη χρήση ενός πιάνου, ενός μεταλλόφωνου, δύο κροτά-
λων, και δύο σωληνοειδών καμπάνων, έχουμε την ηχητική προσέγγιση του κτυπήματος της
καμπάνας.

    Από το ανωτέρω ηχητικό μοντέλο της καμπάνας, ο Μιράιγ, οδηγεί το έργο στο μοντέλο
ενός τρομπονιού {με κύρια χαρακτηριστικά την εμφάνιση των ανώτερων αρμονικών τη μία κα-
τόπιν της άλλης από τις χαμηλές προς τις ψηλές, και με γρήγορη εξασθένιση του ήχου μετά
την ατάκα (release), χωρίς αντήχηση}:

 Γραφική αναπαράσταση του ηχητικού

                  μοντέλου της καμπάνας---------------διδικασία μετατροπής--------------- μοντέλο τρομπονιού

       ή πιό αναλυτικά με τη μορφή αρμονικών αναπτύξεων:

       ] ξύλινα       ] ξύλινα

 χάλκινα                                χάλκινα
        

‘αρμονική ανάπτυξη’  καμπάνας---------------------------‘αρμονική ανάπτυξη’  τρομπονιού

    Το αισθητικό ζητούμενο του έργου, είναι η ηχητική ‘μεταβολή’ μέσα από ελεγχόμενες συν-
θετικά διαδικασίες, από το ενορχηστρωμένο φάσμα της καμπάνας σε αυτό του τρομπονιού.
Αυτή η διαδικασία διαμορφώνεται σε 12 συγχορδίες (φασματικές αρμονίες), που δημιουρ-
γούνται από τη διαμόρφωση συχνοτήτων (frequency modulation), εκτός από τη τρίτη συγχορ-
δία που είναι μιά ηχητική ‘διατομή’ ανάμεσα στη δεύτερη και την τέταρτη συγχορδία, όπως
και η έκτη - έβδομη που είναι ηχοδιατομή μεταξύ της πέμπτης και όγδοης, και η έννατη –
δέκατη – ενδέκατη, που είναι ηχητική διατομή μεταξύ της όγδοης - δωδέκατης:

             φέρουσα        διατομή                  διατομή                    διατομή

                  διαμορφούμενη
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    Η τελευταία (12η) συγχορδία, δεν είναι αποτέλεσμα της προηγούμενης διαδικασίας (μετα-
τροπής συχνοτήτων), αλλά αποτέλεσμα δύο αρμονικών φασμάτων υπερτοποθετημένων, και
συγκεκριμένα του σολ#1 και του φα#2. Αυτή η τελευταία λεπτομέρεια είναι δείγμα της προ-
σωπικής ματιάς του συνθέτη όσον αφορά τη χρήση των φασμάτων απέναντι στην ‘ακουστι-
κή πραγματικότητα’, που αφορά την ακουστική ανάπτυξη  ενός φάσματος όπως κάνει ο Γκρι-
ζέ. Είναι εκτός των άλλων δείγμα της ‘απόστασης’ που παίρνει ο Μιράιγ απέναντι στην ηχητι-
κή ‘λογική’ της έννοιας του μοντέλου.
    Πιο αναλυτικά οι συγχορδίες 1, 2, 4, 5, και 8, (χωρίς τις 6 ενδιάμεσες συγχορδίες που όπως
αναφέραμε είναι αποτέλεσμα της ‘παρεμβολής’ των δύο συγχορδιών που κάθε φορά τις πε-
ριβάλλουν), είναι:

                                      1                   2                        4                   5                        8

     Οι συγχορδίες αυτές έχουν την εξελικτική τάση  προς μία ‘αρμονικότερη’ ηχητική περιοχή.
Ετσι μέσω της βαθμιαίας αυτής μεταλλαγής, δια μέσου των ενδιάμεσων συγχορδιών, ο συνθέ-
της οδηγεί το έργο από ένα ανεπτυγμένο μοντέλο της καμπάνας σε εκείνο του τρομπονιού.
Οι ορχηστρικές φόρμες του έργου πραγματοποιούν μιά διαρκή ηχητική μεταμόρφωση. Οι ‘κα-
θαρές’ δομές εξελίσσονται σε ‘θολές’, οι ‘αρμονίες-ηχητικά φάσματα’ με χαρακτήρα μουσικά
‘διακριτό’, μετατρέπονται σε ηχοδομές θορυβώδεις, κ.λ.π.
    Στη σφαιρική δομή του έργου δεν διακρίνονται μέρη εντελώς διακριτά μεταξύ τους, αλλά
‘κινήσεις'- διαδικασίες μεταλλαγής, που οδηγούν από τη μία ηχητική περιοχή στην άλλη (με
εξαιρέσεις φυσικά, τα σημεία ηχητικής ‘ρήξης’). Η ορχήστρα ενεργεί σαν ένα γιγάντιο συνθε-
σάιζερ. Συνολικά μπορούμε να παρατηρήσουμε, οτι η ορχήστρα ‘κατασκευάζει’ σύνθετους
ήχους. Οι προκύπτουσες συγχορδίες είναι αποτέλεσμα έντονης ηχητικής μείξης (με τη μέθο-
δο μετατροπής συχνοτήτων, που έχει ήδη περιγραφεί), δίνοντας έτσι σαν αποτέλεσμα όχι
κάποια ‘αρμονική’ συγχορδιακή  ακολουθία, αλλά ακολουθία ηχοχρωμάτων. Οι ήχοι δημιουρ-
γούνται σε αναλογία, όπως αναφέραμε, με τις πραγματικές αναλογίες (καμπάνες- τρομπόνι),
και στο συνολικό προφίλ του ήχου, και στο φασματικό τους περιεχόμενο.
    Η συνθετική ιδέα ολόκληρου του έργου βασίζεται κατ’αρχάς στη μεταγραφή-μεταφορά ενός
φάσματος στον οργανικό χώρο, αλλά κυρίως χαρακτηρίζεται και στηρίζεται στην ‘αποτύπω-
ση’ των μεταβατικών ηχητικών διαδικασιών, από το ένα σημείο ηχητικής αναφοράς (φάσμα),
στο άλλο.

.                                                                                                                                                            .
Τα σχήματα είναι από τα άρθρα του N. Wilson «Vers une ecologie des sons»- M.A.Dalbavie «Notes sur Gondwana», Entretemps No 9/1989.
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   Σύνθεση ‘ διασταύρωσης’ (Cross-Synthesis),  Σύνθεση από στοιχεία

   διαμόρφωσης (synthèse formantique).

       Το 1994 ο Μιράιγ συνθέτει το έργο: L’Esprit des dunes (‘το πνεύμα των αμμόλοφων’), για
οργανικό σύνολο και ψηφιακή-ηχητική επεξεργασία. {Δύο φλάουτα (ένα πίκολο), όμποε, κλα-
ρινέτο, κόρνο, τρομπόνι, κρουστά, βιολί, βιόλα, βιολοντσέλο, κοντραμπάσο}.
Ηλεκτρονική-ψηφιακή επεξεργασία: υπολογιστής-πιάνο Midi (Midi επεξεργασία) ηχητική ενί-
σχυση και αντηχητικές διαδικασίες για το οργανικό σύνολο.
    Το έργο είναι διπλά αφιερωμένο στη μνήμη του G. Scelsi, και του S. Dali. Οσον αφορά τον
Σέλσι, είναι σαφής η αναφορά στον πρώτο συνθέτη μετά τον Βαρέζε, ο οποίος οδηγήθηκε
συνθετικά στο ‘σμίλεμα’ του εσωτερικού του ήχου, αποτελώντας μία σημαντική επιρροή πάνω
στην ομάδα του  L’Itiéraire (Gérard Grisey,Tristan Murail, Michael Levinas, Roger Tessier).
Η αφιέρωση στον S. Dali, είναι αναφορικά με την ιδέα του μεγάλου ισπανού ζωγράφου στο φί-
λμ: Impressions de Mongolie extériere, στο οποίο υπάρχει η τεχνική του «zoom», αναδεικνύο-
ντας ένα μικρόκοσμο που εξήψε τη φαντασία του Μιράιγ. Επικεντρώνοντας τη ματιά στις λε-
πτομέρειες ενός αντικειμένου, ο συνθέτης μεταφέρει την κινηματογραφική αυτή τεχνική στην
‘εξερεύνηση’ των συστατικών και των χρονικών εξελικτικών διαδικασιών και των πιό ‘μικρο-
σκοπικών’ συστατικών του ήχου.
    Μεγεθύνοντας σε πολλαπλάσιο βαθμό το ηχητικό ‘αντικείμενο’, (άμεση συγγένεια με την τε-
χνική του ‘zoom’), παράγεται με μιά χρονική διαστολή το σύνολο των ηχητικών λεπτομερειών,
δημιουργώντας ένα ‘νέο’ μουσικό υλικό. Οι ηχητικές και μουσικές δομές του έργου οφείλονται
σε μεγάλο μέρος στην ανάλυση ακουστικών ήχων. Αλλά σε αντίθεση με την ‘στατική’ ηχητική
αναπαράσταση που περγράφει μία μόνο χρονική στιγμή του ήχου, η δομή του έργου διαμορ-
φώνεται-ακολουθεί την εξέλιξη του ήχου, με τις ενδιάμεσες μικρομετατροπές του κατά τη
διάρκεια της πορείας του στο χρόνο.
    Τα δεδομένα των αναλύσεων επεξεργάζονται περαιτέρω δια μέσου του προγράμματος για
τον Η.Υ:  Patcwork. Η ηχητική επανασύνθεση επιτυγχάνεται με μία σειρά ηχητικών ταλαντω-
τών, οι οποίοι μπορούν να ακολουθήσουν την παραμικρή κίνηση των μερικών (partiels), που έ-
χουν αναλυθεί. Η συγκεκριμένη τεχνική επανασύνθεσης του ήχου, επιτρέπει τη δημιουργία
ηλεκτρονικών ήχων, των οποίων η ηχητικότητα ακολουθεί τους αντίστοιχους ακουστικούς
ήχους. Επιτρέποντας ταυτόχρονα τη βαθύτερη ‘ανάγνωση’ της εσώτερικής ταυτότητας του
ήχου, είναι δυνατή η ‘σύνθεση’ ήχων με έναν τρόπο αντίστοιχο με αυτόν της σύνθεσης αρμο-
νικών ή μελωδικών παραμέτρων. Ετσι, η συνθετική πράξη-διαδικασία, εφαρμόζεται στην ‘καρ-
διά’ του ηχητικού υλικού.
    Το  L’Esprit des dunes  παρουσιάζει μία συνθετική εικόνα ιδιαίτερα διαφορετική από τα μέχρι
τώρα έργα της φασματικής μουσικής. Είναι ένα έργο που επικεντρώνεται στη μελωδία, και
όσον αφορά τη διδικασία ηχητικής σύλληψής του, και στα οργανικά του μέρη. Το μελωδικό του
περίγραμμα συχνά παράγεται από τα αποτελέσματα των ηχητικών αναλύσεων, όπως επίσης
υπάρχει στενή σχέση ανάμεσα στις μελωδικές γραμμές και την ‘αρμονική’ και φασματική δο-
μή. Με μία πιό ‘ποιητική’ μεταφορά, όπως αναφέρει ο P. Szendy, ο συνθέτης  στο συγκεκριμέ-
νο έργο, προσπαθεί να δημιουργήσει ‘συνθετικά’ τις αναλογίες μεταξύ των λόφων της άμμου
και των ‘λόφων’ που δημιουργούνται στο γραφιστικό περιβάλλον των φασματικών φακέλων.
Με ένα τρόπο μεταφορικό, τα ηχητικά φάσματα που διαμορφώνουν το έργο, ‘συμπεριφέρον-
ται’ με τον ίδιο τρόπο όπως και οι αμμόλοφοι της ερήμου: σε διαρκή κίνηση-μεταβολή. Τα ’επι-
στημονικά’ μοντέλα του έργου, παράγονται από ηχητικότητες που η ‘καταγωγή’ τους είναι
εξωευρωπαϊκή: τραγούδι από το Θιβέτ, τραγούδι με χαρακτήρα δίφωνο, κέρας -(βούκινο), και
guimbarde (μικρό όργανο).
    Με τη φόρμα ηχοδειγμάτων, αυτές οι εξωευρωπαϊκές μουσικές πηγές, κατ’αρχήν αναλύον-
ται για να μοντελοποιηθούν κατόπιν με τη μορφή φυσικά του φάσματος, ενώ το μελωδικό
τους περίγραμμα επανασυντίθεται για να αποτελέσει μέρος του ηλεκτρονικού υλικού του έρ-
γου. Η αναλυτική διαδικασία του ηχητικού αυτού υλικού, γίνεται με εξαιρετικά ραφιναρισμένο
τρόπο, χάρις στη διαδικασία που καθορίζεται ως ‘παρακολουθητική’ των partiels. Η διαδικασία
αυτή κάνει δυνατή, όχι μόνο την απο-σύνθεση του ήχου σε μερικές (partiels), αλλά κυρίως  την
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λεπτομερή  καταγραφή των μερικών στη διάρκεια της χρονικής τους εξέλιξης. Ο συνθέτης
μέσα από αυτή τη διαδικασία μεταφέρει στο ηχητικό υλικό της σύνθεσης, οργανικό και ηλε-
κτρονικό, τα μουσικά συστατικά εκείνα, που αφ’ενός είναι άμεσα συνδεδεμένα με τη φυσική
ηχητική ταυτότητα, αφ’ετέρου προσδίδουν στο επανασυντιθέμενο ηχητικό υλικό την ‘εσωτε-
ρικότητα’ και τον πλούτο των φυσικών ήχων.
    Στο έργο χρησιμοποιούνται, και προηχογραφημένο ηχητικό υλικό, όπως ήχος βροχής, σχίσι-
μο χαρτιού, και άλλο ‘δευτερεύον’ μουσικό υλικό το οποίο πλαισιώνεται από κρουστά κυρίως,
και χρησιμοποιείται σε μη αρμονικά περάσματα. Οι ηχητικές πηγές όμως που ο συνθέτης επέ-
λεξε να έχουν πρωτεύοντα ρόλο, τα ηχητικά μοντέλα δηλαδή πάνω στα οποία στηρίζεται η
συνθετική εργασία της φασματικής ανάλυσης και επανασύνθεσης, είναι τέσσερις: τραγούδια
Μογγολικά, Θιβετιανά βούκινα, ‘χορωδιακά’ Θιβετιανών μοναχών, και γκιμπάρντ.
Αυτές οι ηχητικές πηγές επιλέχτηκαν σε σχέση με την ιδιαίτερη και πλούσια φασματική τους
ανάλυση.

              ηχητικές πηγές:

                 φωνητικό ηχητικό υλικό       οργανικό ηχητικό υλικό                        Είναι φανερό ότι το ‘προσυνθετικό’
ρεζίστρο                                                       υλικό έχει απώτερο στόχο, εκτός από
υψηλής                 ‘δίφωνικό’ τραγούδι                     γκιμπάρντ           Μογγολία        την επιλογή του λόγω του φασματικού
περιοχής        του πλούτου, τη δημιουργία ηχητικών

       μοντέλων με διακριτές ηχητικά ταυτό-
ρεζίστρο             χορωδιακό  μοναχών                   βούκινο                  Θιβέτ                τητες, όπως και τη δημιουργία των
χαμηλής                   ρεζίστρων με μία καταγωγή εξω-
περοχής                                         ευρωπαϊκή.

    Η Μογγολία καιτο Θιβέτ αν και γεωγραφικά απομακρυσμένες, αποτελούν χώρες με κοινή
ταυτότητα κουλτούρας όσον αφορά κυρίως την θρησκεία (Βουδισμός).
    Το δίφωνο τραγούδι και η χορωδία των μοναχών εκτός της διαφορετικής ηχητικής ταυτό-
τητας πού έχουν, διαφέρουν και ως προς το ρεζίστρο τους.Τό δίφωνο τραγούδι που αποδί-
δεται στο ψηλό ρεζίστρο, έχει παραχθεί από ένα χαμηλό βόμβο, ενώ αντίθετα το τραγούδι
των Θιβετιανών μοναχών, αν και ακούγεται στις χαμηλές περιοχές, περιλαμβάνει αρμονικές
(partiels), ιδιαίτερα καθαρές. Ταυτόχρονα και οι οργανικοί ήχοι, μαζί με τους φωνητικούς συν-
δέονται με κοινές τεχνικές που αφορούν τις αναπνοές των ‘φράσεων’. Οι δύο ηχητικές πηγές
δεν έχουν το ίδιο συνθετικό ‘βάρος’. Οι κυρίαρχες συνθετικά, είναι το ‘δίφωνικό’ τραγούδι από
τη Μογγολία (αρχαία φωνητική τεχνική, με την οποία ένας τραγουδιστής παράγει διφωνίες),
και το Θιβετιανό βούκινο, ενώ οι δευτερεύουσες πηγές είναι οι Θιβετιανοί μοναχοί και το γκι-
μπάρντ. Οσον αφορά το τελευταίο, πρόκειται συγκεκριμένα κυρίως για την ατάκα του, η οποί-
α συχνά χρησιμοποιείται σε ‘υβριδική’ σχέση με το Θιβετιανό κέρας. Η επιλογή του κέρατος
(dungchen) έχει γίνει και για την ηχητική σχέση που έχει με τα χάλκινα. Η ανάλυση, μέσω του
προγράμματος Additive, των 40 πρώτων αρμονικών του δείγματος του κέρατος, έδωσε σαν α-
ποτέλεσμα μιά ιδιαιτερότητα του φάσματός του: Ολες οι συχνότητες των μερικών είναι ελα-
φρά συμπιεσμένες (-2,5%), πράγμα που του δίνει ένα μη-αρμονικό ιδαίτερο χρώμα. Η φυσική
αυτή ‘συμπίεση’ της ακολουθίας των αρμονικών αφορά κυρίως τις πρώτες δέκα, δίνοντας κυ-
ρίως μιά ‘ψεύτικη’ οκτάβα, (χρώμα μη αρμονικότητας), που ο συνθέτης χρησιμοποιεί αρκετές
φορές στη διάρκεια του έργου. Η βιόλα (μ. 90), παίζει ένα μικρό μοτίβο που χαρακτηρίζεται η-
χητικά από το ελαφρά διεσταλμένο διάστημα της οκτάβας (κατά 1/4 του τόνου).

Πρόκειται για μία ηχητική μεταφορά του ήχου
    1 εγχόρδου οργάνου της Μογγολίας με δοξάρι

     (μέτρο 90)          (morin huur), που χρησιμοποιείται για συνοδεία.

.                                                                                                                                                                                                                                             .

1 P.Szendy: Tr.Murail p.76
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    Ο Μιράιγ χρησιμοποιεί το διάστημα αυτό της ‘ψευδοοκτάβας’ στις συγχορδίες που αφορούν
τα Θιβετιανά βούκινα, αλλά με τρόπο ανεστραμμένο, αντί δηλαδή με διαστολή, συμπιεσμένη.
Μετά από την φασματική ανάλυση πολλών ηχητικών δειγμάτων του βούκινου, δημιούργησε
ηχητικά μοντέλα με παραμόρφωση του φάσματός τους, είτε  διεσταλμένα, είτε συμπιεσμένα.
Αυτή η διαδικασία γίνεται με σκοπό την ηχητική ‘αρμονική’ συνοχή της συνθετικής διαδικα-
σίας, αλλά και για να χρησιμοποιηθούν αυτά τα μοντέλα ‘παραμόρφωσης’, για την επανασύν-
θεση των αυθεντικών ήχων στη λογική των ίδιων αρμονικών ακολουθιών.
    Σημαντική παράμετρος αυτή η διαδικασία, γιατί εδώ ο Μιράιγ αντί να ‘προσαρμόσει’ τις αρ-
μονίες στα φάσματα, ‘εναρμονίζει’ τα φάσματα έτσι ώστε να μπορούν να ενταχθούν σε μιά
αρμονική εξέλιξη.

   Το ανωτέρω σχήμα απεικονίζει το φάσμα του Θιβετιανού βούκινου, που έχει προκύψει μετά
από την ανάλυση του, ήδη ελαφρά συμπιεσμένο. Στα δεύτερα πεντάγραμμα έχει γίνει αρμονι-
κή ‘διόρθωση’ με εφαρμογή 3% ποσοστού παραμόρφωσης.
   Το δεύτερο πρωτεύον ηχητικό μοντέλο που χρησιμοποιεί ο Μιράιγ, είναι το ‘διφωνικό' Μογ-
γολικό τραγούδι (khöömi), που επιτρέπει στον τραγουδιστή να παράγει ταυτόχρονα δύο ήχους,
εκ των οποίων ο πρώτος είναι ιδιαίτερα βαθύς και πλούσιος σε αρμονικές (θυμίζοντας το γκι-
μπάρντ). Σε αυτόν τον έντονα χαμηλό ήχο, υπερτοποθετείται ο δεύτερος, ο όποίος είναι σε
αρκετα υψηλότερο ρεζίστρο (θυμίζοντας φλάουτο). Ο συνθέτης διερευνά ταυτόχρονα το περί-
γραμμα της μελωδίας, καθώς και το περιεχόμενο του φάσματος του τραγουδιού.
Η διαδικασία της ανάλυσης και επανασύνθεσης οδηγεί σε μιά ιδιαίτερη επεξεργασία. Το τρα-
γούδι διαχωρίζεται σε μικρά ηχητικά δείγματα, για να αναλυθούν με το πρόγραμμα Additive.

 Ανάλυση με το πρόγραμμα Additive

                                  του ‘διφωνικού’  Μογγολικού τραγουδιού.

     

       1             
  1: P. Szendy: Tr.Murail 
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   Τα αποτελέσματα αυτής της ανάλυσης μεταφέρονται σε άλλα λογισμικά, με αποτέ-
λεσμα τη δημιουργία περαιτέρω μουσικού υλικού, και οργανικού και ηλεκτρονικού.
Με αφετηρία το βασικό μοντέλο του όμποε (μέτρο 1):

η διαδικασία οδηγεί στην δημιουργία δύο μοτίβων που προέρχονται από την ‘συζευ-
κτική' επεξεργασία ενός τεχνητού φάσματος και ενός τμήματος του διφωνικού Μογ-
γολικού τραγουδιού:

‘διφωνικό’ τραγούδι

μεταφορά των αρμονικών

όμποε

1

                                                    διαδικασία επεξεργασίαςτου βασικού και του αρχικού μοτίβου

    Περιγραφικά η διαδικασία που οδηγεί από ένα τμήμα του διφωνικού τραγουδιού, στο αρχικό
μοτίβο έχει ως εξής: Επιλογή ενός τμήματος του τραγουδιού το οποίο δημιουργείται από τις
μερικές 5 έως 10 (θεμέλιος λα 3). Το μελωδικό περίγραμμα χρησιμοποιείται σαν μοντέλο
στην κατασκευή του αντίστοιχου περιγράμματος του βασικού μοντέλου.Το περίγραμμα δεί-
χνει συμμετρία στη χρησιμοποίηση των αντίστοιχων μερικών:

 Μερικές (partiels)

μελωδικό περίγραμμα

χρονική εξέλιξη
2

.                                                                                                                                                                                                                            

1,2  P.Szendy: Tr.Murail σελ. 79,80
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    Το τεχνητό φάσμα δημιουργείται με το πρόγραμμα Patcwork (με ποσοστό ‘παραμόρφωσης’
6%). Δημιουργείται με μεταφορά των μερικών σε άλλη περιοχή το αντίστοιχο περίγραμμα:
14/10/14-16/15/16-17/18/17.
    Οπως αναφέρθηκε, ο συνθέτης με τη βοήθεια του προγράμματος Max επεμβαίνει στο ύψος,
στη διάρκεια, και στο εύρος κάθε μερικής.

Εύρος των μερικών

                Μετατροπή του εύρους

    Η διαδικασία μετατροπής των μερικών μετά την φασματική ανάλυση, συνεχίζεται για τη
δημιουργία μελωδικών τμημάτων (για την επίτευξη συνοχής του μελωδικού χαρακτήρα του έρ-
γου):

1

                                                                          [μέτρα 128-143, με θεμέλιο ντο 0 ]

    Με μιά συνολική εκτίμηση της συνθετικής διαδικασίας του έργου μπορούμε νά παρατηρή-
σουμε, ότι το μοτιβικό υλικό, οι αρμονικές ακολουθίες που έχουν αφετηρία οργανικές ή φω-
νητικές φασματικές αναλύσεις, έχουν έντονα στοιχεία μουσικής διακριτής ταυτότητας που
οφείλεται όχι μόνο στην αρμονική τους δομή (με φασματική αφετηρία), αλλά και στο μελω-
δικό τους περίγραμμα, το ρεζίστρο τους, τη δυναμική, το βαθμό αρμονικότητάς τους.
Υπάρχει ως εκ τούτου ένα μουσικό γλωσσικό υλικό εντελώς διαφορετικό του παραδοσιακού.

.                                                                                                                                                                                                                                            .

1: P.Szendy: Tr.Murail
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    Ο ίδιος ο συνθέτης ονομάζει το υλικό αυτό, σύνθετα μουσικά αντικείμενα. Τη συνθετική αυ-
τή λογική, όπου η συνολική συνθετική διαδικασία έχει αφετηρία το μουσικό υλικό που εκτίθε-
ται στην αρχή του έργου, τη διαφοροποιεί από άλλες προσεγγίσεις συνθετικής σκέψης και α-
ποτελεί το προσωπικό του στίγμα. Αφετηρία του τρόπου που ο Μιράιγ δουλεύει το υλικό του,
είναι οι διαδικασίες  που απορρέουν από τη ‘λογική’ της Πληροφορικής. Η μουσική σκέψη και
γραφή, δεν αναλύεται πλέον με όρους όπως μοτίβο, θέμα, αρμονία κ.λ.π., αλλά με ένα πιο
σφαιρικό τρόπο, ο οποίος όμως διαμορφώνεται από μία σειρά κανόνων μαθηματικής λογικής
και ακουστικών αναλύσεων που ‘εφαρμόζονται’ στο μουσικό ‘αντικείμενο’.
    Εκτός από τις διαρκείς μεταμορφώσεις (διαστηματικό υλικό που οφείλεται στο μοντέλο
του διφωνικού Μογγολικού τραγουδιού), στο μελωδικό περίγραμμα, δημιουργούνται συνεχείς
χρονικές διαφοροποιήσεις, στο ρεζίστρο, στη δυναμική κ.λ.π. Ωστόσο η ‘καταγωγή’ των μετα-
μορφώσεων αυτών δίνει στο έργο μία συνέχεια μουσικής αναφοράς.

Τεχνικές της ηλεκτρονικής μουσικής με άμεση εφαρμογή μέσω του φασματικού
περιβάλλοντος στην οργανική - ενορχηστρωτική γραφή του Μιράιγ.

Αντήχηση

    Συγχορδίες αντήχησης: Στο έργο του ο Μιράιγ, χρησιμοποιεί συγχορδίες με κρατημένες νό-
τες στις χαμηλές περιοχές, με πολύ ‘μαλακές’ ατάκες, όπως στο μέτρο 34.

                                      Συγχορδιακό υλικό - φάσματα μη αρμονικά

   Συγχορδίες με έντονο χαρακτήρα μη-αρμονικότητας χρησιμοποιούνται στο έργο με χαρα-
κτήρα μεταβατικότητας. Με ηχητική αφετηρία την αντήχηση του μουσικού υλικού που προη-
γείται, ακολουθεί μιά σύντομη ατάκα με τρόπο οργανικού παιξίματος με έντονα τα στοιχεία
του ‘θορύβου’ (πίεση δοξαριού).
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                        Μ.65                         66                   67                  68       69           70      71                    72

     Πριν την εμφάνιση των μη-αρμονικών συγχορδιών (μ. 72), προηγούνται οι προαναφερθείσες
συγχορδίες αντήχησης (66-68), ενώ με τη σειρά τους οι μη-αρμονικές συγχορδίες προετοιμά-
ζουν το μουσικό υλικό που θα ακολουθήσει (ηχητικά σημεία με χαρακτήρα έντονης δυναμικής
έντασης).
    Αλλο παράδειγμα συγχορδιακού υλικού που προέρχεται από την ανάλυση των φασμάτων,
έχουμε στο μέτρο 90, υλικό που προέρχεται από την ανάλυση των Θιβετιανών βούκινων και
των μοντέλων φασματικής ‘παραμόρφωσης’:

Τα μοντέλα που προκύπτουν από
την φασματική επεξεργασία των
Θιβετιανών πνευστών, επιτρέπουν
στον συνθέτη να εισάγει ένα ‘αρ-

           μονικό’ συντακτικό με σκοπό τη
           δημιουργία μουσικού υλικού τάσης

χαλάρωσης.
Με αυτον τον τρόπο, φθάνει στην
κατασκευή τεσσάρων ‘αρμονικών’
περιοχών με αφετηρία μία εξέλιξη
αρμονίας-φάσματος. Δημιουργείται
με τη μοντελοποίηση των τεσσά-
ρων διεσταλμένων φασμάτων, με 
ποσοστό παραμόρφωσης διαστο-
λής. Η διαδικασία αυτής της δια-
στολής των φασμάτων πραγματο-
ποιείται με τέτοιο τρόπο ώστε να
δημιουργηθεί μία μετάβαση προς
την περιοχή της μη-αρμονικότητας.

                                                      (Ποσοστό 5%,18%,12,2%,2%)
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    Η εξέλιξη του έντονου ‘εκρηκτικού’ συγχορδιακού υλικού του μέτρου 90 ακολουθείται από τη
διαδικασία της ‘λύσης’-χαλάρωσης. Αυτό οφείλεται, και στο ποσοστό της μικρής φασματικής
πύκνωσης, και στη μεγέθυνση των χρονικών αξιών των ξύλινων καί των εγχόρδων, ώστε να
δημιουργηθεί η μουσική αίσθηση της επιβράδυνσης, με ταυτόχρονες τενούτες στα χάλκινα και
στο κοντραμπάσο (μ.95 ) :

    Ετσι ο Μιράιγ, ολοκληρώνει μιά διαδικασία εξέλιξης από τις συγχορδίες αντήχησης (τενού-
τες, αδιόρατες ατάκες, χαμηλές δυναμικές), σε μιά περιοχή εντονότερου ηχητικού περιεχο-
μένου με χαρακτήρα έντονης δυναμικής, ατάκας, αρμονικής έντασης. Ανάμεσα στις νέες
αυτές συνθετικές πρακτικές, παρατηρούμε κάποιες φορές και την ‘επιβίωση’ ενός ‘παρελθόν-
τος’ συνθετικής πρακτικής, όπως αυτόν της πολυφωνίας:

       (μ.276)

     Στο σημείο του έργου από το μέτρο 270 έως το 278, διακρίνεται μιά καθαρά πολυφωνική
πρακτική που οφείλει τη γέννησή της στη μελωδία του διφωνικού Μογγολικού τραγουδιού,
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ταυτόχρονα με επανασυντεθειμένες ηχητικότητες του γκόνγκ (στη πραγματικότητα μία συγ-
χορδία από το έργο του, Gondwana ). Οι μελωδικές αυτές φιγούρες υπερτοποθετούνται με ένα
είδος στρέτο. (Τα μοτίβα προχωρούν με έντονη αλληλουχία σε μία αυξητική αποδόμηση,
συμπυκνώνονται καταλήγοντας στην εμφάνιση του φάσματος της Μογγολικής φωνής).

    Σε μίά συνολική εκτίμηση - ανάλυση της πορείας του έργου, ο ίδιος ο συνθέτης αναφέρει
οτι η συνθετική διαδικασία με την ‘γραμμική’ της εξέλιξη, ταυτόχρονα με την ακρίβεια και τον
ηχητικό πλούτο των φασμάτων, προσθέτει μία νέα εικόνα στην εξέλιξη της φόρμας:
Σπειροειδείς αναπτύξεις διαρκείς ή τεθλασμένες έτσι ώστε η διαδικασία να γίνεται ελλειπτι-
κή, με αναπτύξεις παλινδρομικές που αφορούν και τις χρονικές αλληλουχίες. Η ανάπτυξη της
συνθετικής φόρμας, μπορεί να έχει σαφείς αναφορές ως προς τήν εξέλιξη της ηχητικής πο-
ρείας του έργου, σύμφωνα με προσέγγιση που κάνει ο Peter Szendy για το έργο του Μιράιγ.
Ενα νέο επίπεδο αντίληψης της φόρμας γίνεται αντιληπτό παρατηρώντας μία γραφική ανα-
παράσταση του φακέλου εύρους της συνολικής ηχογράφησης του έργου.

                                      Φάκελος ηχητικού εύρους του L’Esprit des dunes.

    Καθαρά διακρίνονται στους τομείς B,C,E,  οι ηχητικοί ‘αμμόλοφοι’ (άμεση αναφορά στον
τίτλο του έργου), οι οποίοι περιβάλλονται από περιοχές χαμηλότερης έντασης που με τη σει-
ρά τους μέσα από μία αυξητική διαδικασία, οδηγούνται σε νέες περιοχές έντασης. Εχουμε
συνολικά τρείς εξελικτικές διαδικασίες, που ολοκληρώνεται η κάθε μιά τους σε δύο φάσεις:
Συσσώρευση ενέργειας - απελευθέρωση ενέργειας.
Εξ’άλλου η επιλογή του συνθέτη, των ηχητικών μοντέλων με χαρακτήρα εξωευρωπαϊκό (διφω-
νικό Μογγολικό τραγούδι, τραγούδι Θιβετιανών μοναχών-γκιμπάρντ-Θιβετιανό κέρας), έχει τις
εξής συνέπειες στην αισθητική του έργου:
1)Τη μεταφορά ηχων - φασμάτων μιάς εξωευρωπαϊκής κουλτούρας στην αισθητική επεξερ-
γασία που παραδοσιακά ανήκει στην ευρωπαΪκή παράδοση. Τα ηχητικά μοντέλα είναι επιλεγ-
μένα για τις πλούσιες ηχητικές τους δυνατότητες (όπως οι ήχοι της καμπάνας στο έργο του
Gondwana). Συγκεκριμένα οι ηχητικές παραμορφώσεις του φάσματος του Θιβετιανού κέρατος,
και το εντελώς ιδιαίτερο φάσμα του διφωνικού Μογγολικού τραγουδιού.
2) Η χρησιμοποίηση μελωδικών διαδικασιών σε μία γραφή που είναι εκ των προτέρων στηρι-
γμένη στους άξονες της φασματικής αρμονίας και του ηχοχρώματος. Από την αρχή του έργου
οι πρώτες μελωδικές φιγούρες από όμποε που ακολουθούνται από αυτές του φλάουτου και
των ηλεκτρονικών, οδηγούν συνολικά τον ακροατή στην κατανόηση μιάς ηχητικής ταυτότητας
του έργου με έντονη μελωδική διάσταση. Αλλωστε στο έργο παρευρίσκονται συνθετικές δια-
δικασίες, είτε παραδοσιακού αντιστικτικού χαρακτήρα (μίμηση-‘διάλογος’- στρέτο), είτε πιο
σύγχρονες (ηχώ ‘αυξητικού’ ή ‘ μειωτικού’ χαρακτήρα).
3) Το ηχητικό ‘αποτύπωμα’ τής φωνής που πραγματοποιείται (φασματικά αναλυμένης και ε-
πεξεργασμένης) στο μουσικό υλικό, είναι κυρίως οργανικό. Αυτό πραγματοποιείται κυρίως με
τη μεγέθυνση του φωνητικού υλικού στα οργανικά μέρη.
.                                                                                                                                                                                                                                         .

1 CD ADES 205 212.
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    Η ακουστική αντίληψη οδηγείται αφ’ενός από μία ηχοχρωματική συγχώνευση των φασμά-
των και των ‘αρμονιών’ πού ενυπάρχουν, και αφ’ετέρου από μία ακουστική ‘διακριτότητα’ των
ηχοχρωμάτων στις μελωδικές διαδικασίες. Ετσι με ένα τρόπο ιδιαίτερο, οι επεξεργασμένες
φωνές αποτυπώνουν μία μη ρεαλιστική διάσταση, μέσα από την διαρκή τους επανασύνθεση-
μετατροπή, με τους τρόπους που παρέχει πιά η πληροφορική όπως μέσα από τις μετατρο-
πές των συχνοτήτων τους, των χρονικών και φασματικών παραμέτρων, κ.λ.π. Το εξωευρω-
παϊκό αυτό ηχητικό φωνητικό υλικό αποτελεί και την ηχητική ‘καρδιά’ του έργου. Το L’Esprit
des dunes θα μπορούσε να θεωρηθεί, όπως αναφέρει ο P. Szendy, σαν το φάσμα μιάς φωνής,
που διαμορφώνει ένα μεγάλο μέρος, οργανικό και ηλεκτρονικό, αλλά και επηρεάζει συνολικά
τη μουσική φόρμα του έργου.

    Η συνολική στάση του Μιράιγ, όχι μόνο στο συγκεκριμένο έργο, χαρακτηρίζεται από την α-
ναζήτηση του μουσικού συνεχούς. Αυτό το τελευταίο καθορίζει και την διαφορετική συνθετική
λογική του Μιράιγ σε σχέση με το έργο του Γκριζέ, του οποίου το έργο χαρακτηρίζεται από
τις έντονες αντιθέσεις, ξαφνικές διακοπές, έντονα σημεία ηχητικής ασυνέχειας. Αντίθετα οι
δύο αυτοί κύριοι συνθέτες της φασματικής σχολής, συγκλίνουν στη χρησιμοποίηση του αρμο-
νικού φάσματος σαν σημείο αναφοράς, αλλά και σαν σημείο αφετηρίας των νέων τεχνικών
σύνθεσης, καθώς και στη συνολική χρήση των τεχνικών της ακουστικής δια μέσου των οποίων
παράγονται τα αρμονικά πεδία των ηχοχρωμάτων.



56

       ΤΕΧΝΙΚΕΣ - ΣΥΝΘΕΤΙΚΕΣ ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΕΙΣ ΤΗΣ ΝΕΟΤΕΡΗΣ ΓΕΝΙΑΣ ΤΩΝ

                                                      ΦΑΣΜΑΤΙΣΤΩΝ

  Εισαγωγή

    Οι προσπάθειες πολλών συνθετών στις δεκαετίες 1950-70, να δώσουν στο ηχόχρωμα με
μέσο τις τεχνολογίες της εποχής (ηλεκτρονική κυρίως ηχητική επεξεργασία), ένα χαρακτήρα
δομικό-θεματικό, προσέκρουσε στις αδυναμίες αυτών ακριβώς των τεχνολογιών. Πολλοί από
αυτούς στράφηκαν στην ανάλυση - σύνθεση των ηχοχρωμάτων μόνο στην οργανική ενορχη-
στρωτική διάσταση (κύριος εκφραστής αυτής της τάσης ο Λιγκέτι), αποδεχόμενοι κατ’ανά-
γκη την ανεπάρκεια των τεχνολογιών της εποχής τους.
    Η φύση όμως των τεχνολογιών, που αναπτύχθηκαν μετά τη δεκαετία του 70, άρχισε να επι-
τρέπει ακριβώς αυτό το ζητούμενο: Τη δυνατότητα να δοθεί στο αφηρημένο μοντέλο ενός η-
χοχρώματος, δομική διάσταση. Η χρησιμοποίηση του φάσματος ενός οργάνου ή κρουστού
π.χ., στην ενορχήστρωση μικρού ή μεγάλου οργανικού συνόλου, υπήρξε το σημαντικό βήμα σε
αυτή τη πορεία, χάρις δηλαδή στην ανάλυση του ηχητικού φάσματος. Χωρίς αυτή τη νέα τε-
χνολογία, έργα όπως το Partiels του Γκριζέ, θα ήταν αδύνατο να πραγματοποηθούν. Ωστόσο, ο
ηλεκτρονικός υπολογιστής αποτελεί μιά μεταγενέστερη συνέχεια αυτής της νέας συνθετικής
διαδικασίας, που συνίσταται στην προσπάθεια ένταξης της γραφής (αναλυτικής-συνθετικής),
στο ηχόχρωμα. Επιτρέπει (με αφετηρία το φάσμα σαν συστατικό στοιχείο), να εξαχθούν γενι-
κευμένα μορφικά συστατικά, καθώς και διαδικασίες μουσικής φόρμας. Ταυτόχρονα επιτρέπει
τη δημιουργία εντελώς νέων φασματικών μοντέλων, με αφετηρία είτε υπάρχοντα μοντέλα, εί-
τε φανταστικά. Δίνει τη δυνατότητα όμως στην όργάνωση των μοντέλων σύμφωνα με συγκε-
κριμένους κανόνες, στην εν γένει κωδικοποίηση κανόνων - διαδικασιών, στη δημιουργία συνθε-
τικών ιεραρχιών και στις μεταμορφώσεις αυτών, στην επιλογή τού ή των χώρων εμφάνισης
του μουσικού υλικού ώστε να οργανώσει τα οργανικά και τα ηλεκτρονικά μέρη ενός μικτού
έργου, όπως και τη διαλεκτική τους σχέση. Η προσπάθεια ενσωμάτωσης του νέου αυτού ηχη-
τικού σύμπαντος στο μουσικό λόγο (με μία ηχητική ποιότητα που αυξάνει στην πορεία του
χρόνου), αποσκοπεί πέρα από οτιδήποτε άλλο στον πλούτο του μουσικού γίγνεσθαι.
    Ετσι μπορούμε να παρατηρήσουμε, ότι τα μουσικά ‘αποτελέσματα’ των συνθετών που ακο-
λουθούν, είναι πολλές φορές διαφορετικά από τα έργα των πρώτων φασματικών συνθετών.
Αυτό οφείλεται, και στο οτι ορισμένοι συνθέτες έχουν διαφορετικές προσεγγίσεις στα φα-
σματικά μοντέλα, και στο οτι άλλοι εξ αυτών ακολουθούν ταυτόχρονα με τις νέες τεχνικές,
και τεχνικές σειραϊκής οργάνωσης. Οι νέες λύσεις οργάνωσης της μουσικής φόρμας άλλωστε,
πρέπει να ανταποκρίνονται στα νέα μουσικά δεδομένα-προβλήματα που θέτει η νέα εποχή. Η
διαφορετικότητα που διαπιστώνεται στη νέα γενιά των φασματικών οφείλεται, και στην ‘ιδι-
οποίηση’ των νέων τεχνολογιών, και στην αποδοχή της χρηστικότητας και της σπουδαιότητας
των αρχών της πληροφορικής. Οι νέες προσεγγίσεις των μουσικών προβλημάτων με τις νέες
τεχνολογίες αιχμής, οδηγεί τους νέους συνθέτες στο να ξεπεράσουν προβληματισμούς και α-
γωνίες της προηγούμενης γενιάς.
    Οι νέοι αυτοί συνθέτες, χρησιμοποιούν τις νέες συνθετικές τεχνικές και τεχνολογίες, και
σαν χώρο ηχητικού υλικού, και σαν εργαλείο οργάνωσης του μουσικού λόγου. Ακριβώς επειδή
πρόκειται για έργα ιδιαίτερα σύνθετα ως προς τον τρόπο σύλληψης και πραγματοποίησης, η
παρουσίασή τους προϋποθέτει νέους τρόπους προσέγγισης-ανάλυσης. Η επιλογή των έργων
και των συνθετών, έχει σαν προτεραιότητα την εκάστοτε διαφορετική προσωπική συνθετική
προσέγγιση, όπως και τη χρήση νέων κάθε φορά τεχνικών.
    Η νεότερη ‘γενιά’ της φασματικής ‘σχολής’ έχει σαν ιδιαιτερότητα, το οτι εμφανίζεται χω-
ρίς αισθητή απόσταση, χρονικά και αισθητικά, απο τους πρώτους συνθέτες, ακολουθώντας
κατ’αρχήν τις μουσικές αναζητήσεις των πρώτων φασματιστών. Αν όμως αφετηρία των νέων
συνθετών είναι η ανάλυση-σύνθεση του ηχητικόυ υλικού δια μέσου της επεξεργασίας των φα-
σματικών δεδομένων, η διαφορετικότητα της συνθετικής πορείας πολλών απο αυτούς οφείλε-
ται και στη τεχνολογική εξέλιξη και πρόοδο, με άμεση επιρροή στην αισθητική τους εξέλιξη,
και στον τρόπο χρήσης της πληροφορικής. Ορισμένοι συνθέτες χρησιμοποιούν την ήδη εξε-
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λισσόμενη γλώσσα της πληροφορικής σε συνδυασμό με μία γενικότερης αντίληψης σειραϊκή
οργάνωση, ενώ άλλοι οργανώνουν το μουσικό υλικό τους με βάση, είτε τον συνδυασμό παρα-
δοσιακής – ψηφιακής ενορχήστρωσης, είτε με βάση αυτές καθ’εαυτές τις νέες τεχνολογίες
που αποτελούν τον κύριο παράγοντα, την κύρια ‘έμπνευση’ της οργάνωσης της μουσικής τους
φόρμας. Η παρουσίαση, μιάς σημαντικής ως εκ τούτου τάσης στη πορεία της μουσικής συνθε-
τικής σκέψης στο τέλος του 20ου αιώνα, που βέβαια συνεχίζεται με ταχύτατους λόγω κυρίως
των τεχνολογικών εξελίξεων ρυθμούς, σκοπεύει στη περιγραφή και την παρουσίαση των νέων
αυτών συνθετικών εξελίξεων με ένα τρόπο προσέγγισης που να παρουσιάζει, ομοιόμορφες,
αλλά και ετερόκλητες οργανώσεις του μουσικού υλικού.

    Η παρουσίαση της νεότερης γενιάς των φασματιστών συνθετών, δε μπορεί λόγω και της
συνεχιζόμενης εξέλιξης της ίδιας της γλώσσας αλλά και των ίδιων των παρουσιαζόμενων
στην εργασία συνθετών, παρά να είναι περιοριστική σε αριθμό συνθετών και έργων.
Παρουσιάζονται συνθέτες και έργα, όχι με προσέγγιση απαραίτητα της ‘αισθητικής’ τους
αξίας, (αυτό άλλωστε αφορά τους μελλοντικούς ερευνητές), αλλά με βάση τη ‘διαφορετικό-
τητα’ της μουσικής γλώσσας, τον διαφορετικό τρόπο ‘εφαρμογής’ των φασματικών μοντέλων,
και με βάση τη ‘συνεισφορά’ τους στην ιδιαίτερη αυτή εξέλιξη της δυτικής μουσικής σκέψης,
στο επίπεδο του ‘συντακτικού’ και της ‘γραμματικής’ της νέας αυτής μουσικής γλώσσας.
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1 . 1  Kaija Saariaho:  ενορχηστρωτική ενσωμάτωση των νέων τεχνολογιών

    Η πρόθεση της Φιλανδής συνθέτριας Kaija Saariaho να εντάξει στο έργο της τις νέες ηχο-
χρωματικές παραμέτρους που εξάγονται με τη βοήθεια των νέων τεχνολογιών, την οδηγεί α-
πο άποψη γλώσσας, στις πιό ενδιαφέρουσες δημιουργικές προσπάθειες της νέας γενιάς των
Φασματιστών. Η συνθετική της γλώσσα περιέχει  χαρακτηριστικά σημεία, τα οποία συγκεν-
τρώνουν συνολικά τις εξής παραμέτρους των νέων τάσεων της φασματικής ‘σχολής’:
               1)  Η επεξεργασία των νέων ηχοχρωμάτων δια μέσου των προγραμμάτων ηχητικής
σύνθεσης (π.χ. πρόγραμμα Chant : 1979 από τους X. Rodet-Y. Potard κατ’αρχήν, για τη σύνθεση
προσομοίωσης της φωνής και αργότερα για οργανικούς ήχους, και ήχους μη συγκεκριμένους).
                2)  Η χρήση στη μουσική της γραφή, στοιχείων οργανικού παιξίματος με συγκεκριμέ-
νες ηχοχρωματικές αναφορές (όπως του βιμπράτο, συγκεκριμένων θέσεων του δοξαριού στα
έγχορδα κ.λ.π.).Τεχνικές όπως αυτές, που συνήθως αφήνονται στην επιλογή των ερμηνευτών,
η συνθέτρια τις σημειώνει στην οργανική παρτιτούρα, δίνοντας ακόμη μεγαλύτερη λεπτομέ-
ρεια στο καθαρά οργανικό μέρος. Ετσι οδηγείται στο να προσδώσει δομικό χαρακτήρα στις
ιδιαίτερες αυτές παραμέτρους.

3) Επιλογή οργάνων που ευνοούν τη χρήση-επεξεργασία του ηχητικού συνεχούς
(φλάουτο-βιολοντσέλο). Η συνθετική πορεία που ξεκινά από οργανικούς ήχους με χαρακτήρα
θορύβου (απλό φύσημα στη περίπτωση του φλάουτου), και φτάνει σε ήχους απόλυτης ‘καθα-
ρότητας’ (ακόμα και από ανώτερους αρμονικούς, ημιτονοειδούς μορφής).
Στο έργο της, όπως άλλωστε στους περισσότερους νέους φασματιστές, υπάρχει η ηχητική
πορεία απο περιοχές θορύβου προς ήχους περιοδικού χαρακτήρα. Η ύπαρξη του θορύβου σαν
το ένα ‘ανώτατο’ στάδιο της φασματικής ενορχήστρωσης οδηγείται στο άλλο, που είναι η πε-
ριοχή των απλών ημιτονοειδών ηχητικών μορφών. Αν συγκριθεί με το αντίστοιχο εύρος στο
τονικό ή πολυτονικό σύστημα (απλοποιημένα δεσπόζουσα-τονική), γίνεται κατανοητό το μεγα-
λύτερο εύρος μουσικής-ηχητικής έκφρασης των Φασματιστών.

4) Αρχική συνθετική πορεία του έργου της, η επιλογή των οργανικών ήχων που ακο-
λούθως θα αναλυθούν μέσω των Η.Υ., για επεξεργασία-επανασύνθεση του φάσματός τους
(χαρακτηριστική συνθετική τακτική της ‘σχολής’), και ακολούθως με βάση τις αναλύσεις αυτές
το ‘χτίσιμο’ της ‘αρμονίας’ του μουσικού έργου. Οι ηχογραφήσεις των οργανικών ήχων ακολου-
θούν τις εξελίξεις του φάσματος και δημιουργείται μία ‘τράπεζα’ απο ‘οικογένειες’ ηχοχρωμά-
των οι οποίες κατόπιν χρησιμοποιούνται στη μουσική - ψηφιακή σύνθεση.

5) Τέλος, η συνθέτης χρησιμοποιεί σαν ‘αφετηρία’ σύλληψης του έργου, εξωμουσι-
κές διαδικασίες- αναφορές όπως σκίτσα-σχέδια στο Verblendungen 1982-84 , ή η αναφορά στα
φίλμ του Ταρκόφσκι σαν αναγκαία πηγή της μουσικής της σκέψης. Ο κινηματογράφος σαν
‘εργασία’ πάνω στο χρόνο και τη μνήμη δημιουργεί ή επηρεάζει αντίστοιχες μουσικές φόρμες,
ενώ η λογοτεχνία δεν έχει άμεση σχέση με τη μουσική φόρμα μεν, αλλά αποτελεί συχνά δια-
νοητική ώθηση στη μουσική εξέλιξη. Η τάση της συνθέτριας να θεωρεί μη διαιρετά τα μεγέθη
έκφραση-φόρμα, εκφράζει μιά γενικότερη σχέση των νέων φασματιστών απέναντι στη διανο-
ητική-λειτουργική σχέση της μουσικής με άλλες τέχνες. Το έργο Nymphea  με αναφορά στον
Μονέ, ή οι συχνές αναφορές στον Καντίνσκι (W. Kandisky, Point-Ligne-Plan. Du spirituel dans
l’art), είναι παραδείγματα που σχηματοποιούν μιά ιδιαίτερη τάση συνένωσης φόρμας διαφο-
ρετικών τεχνών.
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    Την αισθητική που αφορά τη συνέχεια μεταξύ της διάρθρωσης της μουσικής φόρμας και
του ηχοχρώματος, όπως ο Σένμπεργγκ το έθεσε με το έργο του Farben, χάρη  στις νέες
τεχνολογίες και την ενσωμάτωσή τους στην προσωπική της αισθητική, αντιπροσωπεύει το
έργο «Io» της Φιλανδής συνθέτριας Kaija Saariaho.
    Η φασματική ανάλυση που χρησιμοποιεί η συνθέτης (ήχος κοντραμπάσου), σκοπεύει στην
χρησιμοποίηση των αποτελεσμάτων για λόγους αρμονικής δομής κατ’αρχήν του ίδιου του ή-
χου. Η ίδια η συνθέτης εξειδικεύει την ηχητική συγχώνευση σε δύο έννοιες: Αφ’ενός τη πραγ-
ματοποίηση συγχώνευσης στο εσωτερικό της ίδιας της δομής του ήχου, αφ’έτέρου συγχώ-
νευση ανάμεσα στο ψηφιακό-ηλεκτρονικό μέρος του έργου, και στο ‘παραδοσιακά’ οργανικό.
Ως προς το μέρος της φασματικής ανάλυσης-σύνθεσης, γίνεται ο διαχωρισμός ανάμεσα στην
έννοια της συγχώνευσης (fusion), και σε αυτήν της ‘σχάσης’ (fission), Η δεύτερη, επειδή περιέ-
χει τον χαρακτήρα της απόλυτης ‘εξαφάνισης’ των επί μέρους συστατικών χάρη στη νέα ηχη-
τική ταυτότητα πού προκύπτει, θεωρείται αντίστροφη της πρώτης.
Στη συνθετική διαδικασία χρησιμοποιείται και μιά διαρκής ‘παρεμβολή’ (interpolation), ανάμεσα
στο ηχόχρωμα και την αρμονία, όπως και η τεχνική σύνθεσης από μοντέλα αντήχησης.1

Με αφετηρία αυτά τα μοντέλα αντήχησης, ταυτόχρονα με τις φασματικές αναλύσεις, δημι-
ουργείται η αρμονική ταυτότητα του έργου.
    Βασική συνθετική προτεραιότητα του έργου, ήταν η ανάπτυξη μιάς μεθόδου που να  ενσω-
ματώνει τους ήχους που προέρχονται από τις ηχητικές αναλύσεις, και εκείνους που προέρχο-
νται από την οργανική πλευρά. Προηγήθηκε η ηχογράφηση, ψηφιακή αποθήκευση οργανικών
ήχων που περιέχουν ταυτόχρονα στοιχεία θορύβου στον τρόπο παιξίματός τους: Μπάσο φλά-
ουτο με έντονο  φύσημα του εκτελεστή, καθώς και ήχος κοντραμπάσου sul ponticello, με το ε-
πιπλέον στοιχείο της διαφορετικής πίεσης του δοξαριού.
    Το στοιχείο εκείνο που έχει ιδιαίτερο ενδιαφέρον σε αυτούς ήχους, είναι τα έντονα σύνθε-
τα φάσματα που έχουν. Η ανάλυση αυτών των φασμάτων μέσω του Η.Υ, φέρνουν στην επιφά-
νεια μιά σειρά όχι μόνο από ανώτερους αρμονικούς (partiels), αλλά ένα ηχητικό υλικό με πλού-
σια δομή σε μικροτόνους, το οποίο η συνθέτης ενδοδιαμορφώνει, είτε αφαιρώντας τα μη επι-
θυμητά μικροδιαστήματα-στοιχεία, είτε συνδυάζοντας το μικροδομικό αυτό υλικό με άλλες η-
χοδομές.
    Οι αναλύσεις των σύνθετων αυτών ήχων έγιναν με το πρόγραμμα IANA (του Gérard Assayag),
με τη χρήση του αλγορίθμου του Ernest Terhardt, που αφορά κατ’αρχήν τον προσδιορισμό του
ηχητικού ύψους.
    Ο αλγόριθμος του Γερμανού ψυχοακουστικού Ernest Terhardt, σκοπεύει στην εξαγωγή από
ένα σύνθετο ήχο μιάς αρμονικής δομής. Ετσι το πρόγραμμα  IANA με αφετηρία έναν οργανικό
ήχο ηχογραφημένο στον υπολογιστή, αναδεικνύει εκτός από τα ύψη, το ηχητικό εύρος κάθε
μερικής (partiels), αλλά και την αντιληπτική τους σημασία (με την ψυχοακουστική έννοια).
Τα αποτελέσματα (αποτυπωμένα στο πεντάγραμμο), περιλαμβάνουν κατ’αρχήν όλες τις μερι-
κές, κατόπιν όμως τις μερικές εκείνες που έχουν σημαντική αντιληπτική σημασία.

    Η πρώτη ακολουθία που υπάρχει στο επόμενο γράφημα, από τη χαμηλή περιοχή προς τα ε-
πάνω, αφορά τα φασματικά ύψη που βγαίνουν από την ανάλυση FFT.
Fast Fourier transform (FFT): Είναι είδος φασματικής ανάλυσης που γίνεται με τον αλγόριθμο
που χρησιμοποιείται για την αποτύπωση της ανάλυσης Fourier, (αλλιώς ‘ανάλυση στο πεδίο
συχνότητας’), η οποία μετατρέπει ένα ηχητικό σήμα σε φάσμα. Η FFT ανάλυση αποδομεί σέ
συγκεκριμένο χρονικό διάστημα, τον ήχο σε ένα σύνολο γραμμικής φόρμας σημάτων, διαδοχι-
κών συχνοτήτων. Η απεικόνιση γίνεται είτε με γράφημα εικόνας που κάνει δυνατή την απει-
κόνιση της χρονικής εξέλιξης του εύρους και της φάσης των συστατικών του ήχου :
                                                                                                                                                                         
1  Τα φίλτρα αντήχησης (J.F. Barriere-Y. Potard-P. F. Baisnée, Vax780 Ircam),  διαγείρονται είτε από ‘λευκό’ θόρυβο, είτε από μιά

οποιαδήποτε  ηχητική πηγή, έτσι ώστε  δια μέσου προεπιλεγμένων παραμέτρων, κατευθύνονται στή μοντελοποίηση  ήχων κρουστικών

 χαρακτηριστικών (κρουστά με τη στενή έννοια, πιτσικάτο, σύγχρονες τεχνικές χτυπημάτων στα ηχεία των οργάνων, κ.λ.π.), ή σε μοντε-

 λοποίηση  αφηρημένου χαρακτήρα (χωρίς συγκεκριμένα σημεία αναφοράς).
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     Εύρος

                                    Συχνότητες στη χρονική εξέλιξη του ηχητικού δείγματος

    είτε απεικονίζεται στο πεντάγραμμο, όπως  στο παράδειγμα του έργου.

      1

    Η πρώτη ακολουθία είναι η σειρά των μερικών του ήχου του κοντραμπάσου ηχογραφημένου
στον Η.Υ, ενώ η δεύτερη αποτυπώνει μόνο τα συστατικά εκείνα που ο αλγόριθμος Terhardt
αφορά (ως σημαντικά από ψυχοακουστικής-αντιληπτικής άποψης).
    Η πρώτη σειρά των αριθμών, σε κάθε ένα από τα δύο πεντάγραμμα, αφορά σε εκατοστιαία
αναλογία (από 0 σε + ή σε –50), το ακριβές διάστημα που ‘απέχει’ η κάθε νότα, σε σχέση με
την αντίστοιχη νότα του χρωματικού συγκερασμένου συστήματος.
    Η δεύτερη σειρά αποτυπώνει, σε μία σκάλα γραμμικού χαρακτήρα από 0 έως 1000, το εύ-
ρος κάθε συχνότητας, ενώ η τρίτη σειρά των αριθμών σε κάθε πεντάγραμμο με ίδια μορφή
γραμμικής κλίμακας όπως η δεύτερη, αποτυπώνει το αντιληπτικό ‘βάρος’- σημαντικότητα από
ψυχοακουστικής άποψης που δίνει ο αλγόριθμος Terhard  σε κάθε συχνότητα. (Γίνεται εύκολα
αντιληπτό ότι από τις συχνότητες του δευτέρου πενταγράμμου, έχουν αφαιρεθεί αυτές που
στο πρώτο έχουν μηδενική αρίθμηση, άρα ‘μηδενική’ σημασία από αντιληπτικής άποψης).
    Η κεντρική κατεύθυνση του αλγόριθμου Terhard, είναι η χρησιμοποίηση της τεχνικής εκείνης
που θα επιτρέψει τη μείωση στο ελάχιστο των φασματικών ‘πληροφοριών’ του αναλυμένου η-
χοχρώματος, χωρίς την αλλαγή της ιδιαίτερης ακουστικής του ταυτότητας. Για το σκοπό αυ-
τό πρέπει να γίνει επιλογή ανάμεσα στις μερικές συνιστώσες του ήχου, ώστε να επιλεγούν ε-
κείνες που έχουν τον κυρίαρχο χαρακτήρα, (θεμελιώδη δομικό-αντιληπτικό ρόλο), από εκεί-
νες τις μερικές που έχουν ‘δευτερεύοντα’ ρόλο στην αναγνώριση του ηχοχρώματος.

.                                                                                                                                                       
1 Timpre et harmonie. (Contemporary Music Review, Vol. 2 No 1,1987).
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    Η Kaija Saariaho, χρησιμοποιεί συχνά αυτές τις μερικές, από ψυχοακουστική άποψη σημαντι-
κές, για τη δόμηση της ‘αρμονίας’ του έργου. Ο τρόπος χρήσης τους διαφέρει αναλόγως που
εφαρμόζονται.
α) Οταν η χρήση των μερικών αυτών γίνεται στο οργανικό μέρος του έργου, εφαρμόζεται μιά
μεγεθυντική διαδικασία για να γίνουν αντιληπτές οι ‘αποχρώσεις’ των διαφορετικών δυναμι-
κών των επιλεγμένων συχνοτήτων.
β) Στα μερη της μη-οργανικής σύνθεσης (μαγνητοταινία), που γίνεται η έφαρμογή των αποτε-
λεσμάτων του αλγόριθμου Terhard, η ακρίβής αποτύπωσή τους είναι σημαντική.
    Οπως η ίδια η συνθέτης αναφέρει, στο οργανικό μέρος του έργου, η χρήση των αναλυσεων
που αναφέραμε, έχει τον χαρακτήρα αυτόν καθ’εαυτόν της δομής, ενώ στο μη-οργανικό μέρος
αυτόν του μοντέλου, (από τη στιγμή που ο ακριβής συνδυασμός των παραμέτρων που αναφέ-
ραμε, αποτελούν μία ολότητα απαραίτητη στην ενότητα του έργου).
Το οργανικό σύνολο και η μαγνητοταινία εμφανίζονται συχνά με το ίδιο συγχορδιακό υλικό, ε-
νώ κατόπιν το ένα ή το άλλο μέρος ή και τα δύο ταυτόχρονα, οδηγούνται σε διαφορετικές δο-
μές για να καταλήξουν αργότερα, πάλι σε μία δομική ομοιότητα.

 Tape
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    Ετσι, στον αριθμό 4 της παρτιτούρας (σελ.18-19), στο τμήμα της μαγνητοταινίας, οι νότες
ρε, μιb, φα#, σολ, ντο, δημιουργούν τον ιδιο συγχορδιακό χώρο με αυτόν των οργάνων, αλλά
αν και έχουν κοινή αφετηρία ακολουθούν διαφορετική εξέλιξη.
    Αντίθετα στο επόμενο μέρος του έργου (σελ.58-59) στο φινάλε δηλαδή, η γένεση του αρμο-
νικού μέρους γίνεται μόνο στη περιοχή της μαγνητοταινίας, αποτελώντας τη μουσική αφετη-
ρία της οργανικής coda που ακολουθεί:

                Αρμονική περιοχή με έντονο το στοιχείο μικροδιαστημάτων,

                                                    με αφετηρία το πρώτο μέτρο της σελίδας 58, και εξάπλωση

                                                    του μουσικού υλικού στο οργανικό μέρος μέχρι το τέλος του

                                                    έργου (σελ.59).
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 Ως προςτο μη-οργανικό μέρος του έργου (αυτό της ψηφιακής ηχητικής επεξεργασίας), πρό-
κειται για μία συνεχή παρεμβολή-εξέλιξη (interpolation), που γίνεται βαθμηδόν απο το ένα ηχη-
τικό μοντέλο στο άλλο. Από μία πλευρά περισσότερο μακροσκοπική, θα μπορούσαμε να θεω-
ρήσουμε οτι το ψηφιακό μέρος λειτουργεί σε δεύτερο επίπεδο ηχοχρωματικά, ενώ το οργανι-
κό μέρος καθορίζει το αρμονικό-μελωδικό περίγραμμα.

    Τα ίδια αυτά μοντέλα (του ψηφιακού μέρους), χρησιμοποιούνται επίσης στο χειρισμό των
συχνοτήτων της ηχητικής ‘τράπεζας’ των φίλτρων. Το εύρος της διαδικασίας-διέλευσης των
φίλτρων καθορίζει την περιοχή του ήχου που θα ακουστεί, από την αναλυμένη μέσω του υπο-
λογιστή ηχητική πηγή. Το τονικό ύψος, όπως και οι σχέσεις εύρους, που έχουν τα αναλυμένα
ηχητικά συστατικά (με το πρόγραμμα  Iana), συνδυάζονται και κοντρολάρονται από το εύρος
διέλευσης των φίλτρων. Οταν το εύρος διέλευσης του φίλτρου είναι ιδιαίτερα στενό, το φίλ-
τρο (φίλτρο αντήχησης), αντηχεί στις ‘κεντρικές’ συχνότητες, και αφήνει να ακουστεί μία η-
χητική δομή από τονικά ύψη. Γενικά τα φίλτρα με περιορισμένη μπάντα αντήχησης, παράγουν
‘καθαρές’ ηχητικές δομές με μεταλλικό χαρακτήρα, κοντά στην ταυτότητα του ήδη αναλυμέ-
νου ηχητικού μοντέλου. Αντίθετα τα φίλτρα μεγάλου εύρους, αφήνουν περισσότερο να ακου-
στεί η επεξεργασία του σήματος και όχι τα ακριβή τονικά ύψη του μοντέλου.
    Ως εκ τούτου, ο έλεγχος του εύρους της μπάντας του φίλτρου (από στενή σε ευρεία και το
αντίθετο), δημιουργεί την επιθυμητή μουσική υφή.

Συχνότητες

             Ηχητική πηγή                   φίλτρα

                                                                                       Χρόνος

    Η διαδικασία είναι αποτυπωμένη στο ανωτέρω γράφημα: Οταν τα φίλτρα είναι στενά, οι
κεντρικές συχνότητες είναι άμεσα αντιληπτές, και ως εκ τούτου το φιλτράρισμα αυτό καθ’
εαυτό της ηχητικής πηγής, δεν είναι έντονο, με αποτέλεσμα το φιλτράρισμα να μην αντικα-
θιστά το εισερχόμενο ηχητικό σήμα. Αντίθετα, όταν πρόκειται για φίλτρο μεγάλου εύρους η
φιλτραρισμένη ηχητική πηγή είναι ιδιαίτερα αντιληπτή, και αντικαθιστά σε μεγάλο βαθμό το
αρχικό σήμα.

    Στη σελίδα 12 του έργου, υπάρχει ένα σόλο της ψηφιακά επεξεργασμένης μαγνητοταινίας,
με χαρακτήρα που περιλαμβάνει στοιχεία θορύβου σε όλο το ηχητικό εύρος. Ακολούθως κατά
τη διάρκεια της εξέλιξης του έργου, εντείνεται το φιλτράρισμα με ψηφιακά φίλτρα, μειώνο-
ντας σταδιακά το εύρος της μπάντας των φίλτρων. Αυτό έχει σαν αποτέλεσμα τη μετατροπή
του θορύβου σε ήχο διακριτό απο συχνότητες. Πρόκειται για μιά διαδικασία διαρκούς παρεμ-
βολής (interpolation), ανάμεσα σε έναν ήχο θορύβου, και έναν ήχο αντήχησης. Ο αντηχητικός
αυτός ήχος είναι ‘μοντελοποιημένος’ από έναν φυσικό ήχο (κοντραμπάσο). Αυτό γίνεται τοπο-
θετώντας τις κεντρικές συχνότητες των φίλτρων πάνω σε αυτές του ηχητικού μοντέλου.
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    Στο εσωτερικό του ήχου της αντήχησης, εμφανίζεται η ‘πολυφωνική’ δομή του κοντραμπά-
σου. Σε ορισμένα σημεία του έργου, ακολουθείται η αντίστροφη διαδικασία συγχώνευσης ηχο-
χρωματικής υφής, με την έκθεση του ηχοχρωματικού φακέλου από το ψηφιακό μέρος της ται-
νίας, ενώ η αρμονική εξέλιξη της εικόνας αυτού του φακέλου παράγεται από τα όργανα. Ετσι
δημιουργείται η ακουστική εντύπωση της σταδιακής αποδόμησης του ηχοχρωματικού φακέλου
σε επί μέρους συστατικά [(το αντίθετο της ηχοχρωματικής συγχώνευσης, (fusion)].
    Στο μεγαλύτερο μέρος του έργου, ακολουθείται μιά συνεχής αλληλουχία γέννησης δομών,
που έγκειται στις συνεχείς μεταβάσεις από μιά περιοχή συγκεκριμένου τονικού ύψους, σε πε-
ριοχή με έντονα στοιχεία θορύβου, και το αντίστροφο:

    Συμπερασματικά, ως προς τη συνολική διαδικασία δομής του ηχητικού υλικού καταλήγουμε
στα εξής: Οι αναλύσεις μέσω του προγράμματος Iana, στηρίζονται στους αλγόριθμους ψυχο-
ακουστικού χαρακτήρα του Ernest Terhardt, που επιτρέπουν να εξειδικεύσουμε σε ένα σύνθετο
ήχο, τη διαφορά ανάμεσα στα ηχοχρωματικά σημεία ύψους [συχνότητες των μερικών του
ήχου (partiels) καθορισμένες από τη κλασική τεχνική ανάλυσης σήματος Fourier], και στα
τονικά ύψη. Οι ίδιοι αλγόριθμοι καθορίζουν επίσης από αντιληπτική σκοπιά, μιά ιεραρχία ακου-
στικής σημασίας των επί μέρους αναλυμένων αυτών συστατικών. Η ανάλυση του σύνθετου ή-
χου, οδηγεί στην επιλογή των σημαντικών από πλευράς ακουστικής ταυτότητας, μερικών.
Συνδυάζοντας τις συχνότητες, και τις επιλεγμένες με τον αλγόριθμο Terhard μερικές, με το
προεπιλεγμένο εύρος των φίλτρων αντήχησης, προσθέτοντας και άλλες παραμέτρους ηχη-
τικής επεξεργασίας του προγράμματος Chant  που αφορούν τον έλεγχο στη  χρονική εξέλιξη
του ηχοχρώματος, οδηγούμαστε στην κατασκευή των μοντέλων με περιορισμένα, αριθμητικά
και ψυχοακουστικά στοιχεία. Τα συγκεκριμένα αυτά μοντέλα, χρησιμοποιούνται με τη σειρά
τους σαν ‘αρμονικό’ δομικό στοιχείο για οργάνωση περαιτέρω ηχοδομών.
    Αντίθετα, ένας ήχος κατασκευασμένος με όλες τις ηχητικές παραμέτρους (από το πρό-
γραμμα  Iana επίσης), αποτελείται από 100 έως 200 περίπου μερικές, και παράγει ήχους
στους οποίους οι μερικές χάνουν την επί μέρους ακουστική τους αξία μπροστά στη πλούσια
συνολική-σφαιρική τους ταυτότητα. Το συγκεκριμένο μοντέλο θεωρείται ‘πλήρες’ σε σχέση
με το προηγούμενο που θεωρείται ‘μειωμένο’. Τα δύο αυτά μοντέλα, αν και έχουν τις δομικές
διαφορές που περιγράφηκαν, έχουν κοινή ηχοχρωματική ταυτότητα αφού έχουν κοινό ηχο-
χρωματικό πυρήνα. Παρεμβάλλοντας το ‘μειωμένο’ μοντέλο στο ‘πλήρες’, αποδίδεται μία αρ-
μονικού χαρακτήρα δομή που μετατρέπεται σε ηχητικό αντικείμενο έντονου ηχοχρωματικού
περιεχομένου. Ο περαιτέρω συνδυασμός της ψηφιακής αυτής επεξεργασίας με το οργανικό
μέρος του έργου, γεννά αρμονικές και ηχοχρωματικές εξελίξεις, όπου ενώ το βασικό μουσι-
κό χρώμα του έργου το αναλαμβάνει το μερος της ηχητικής επεξεργασίας, το μέρος των πα-
ραδοσιακών οργάνων αναλαμβάνει τις φιγούρες καί τις γραμμές της μελωδικής ιεραρχίας.
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    Σαν συνολική συνθετική εκτίμηση του έργου της  Io  (1986-1987), ως προς τις διαδικασίες
της ‘μακροσκοπικής’ σύλληψης της πορείας πραγμάτωσής του, παρατηρούμε τα εξής: Πρό-
κειται για μιά ‘σύνθεση’ με την κυριολεξία του όρου, όπου πολλά ηχητικά μέρη είναι εκ των
προτέρων ‘κατασκευασμένα’. Ο ηλεκτρονικός υπολογιστής παρεμβαίνει σε όλα τα επίπεδα
πραγματοποίησης του έργου: για την σύνθεση του ψηφιακού μέρους, για την αρμονική εξέλιξη,
για την εξέλιξη της ρυθμικής πορείας, και τέλος για τον έλεγχο του ηλεκτρονικού μέρους σε
πραγματικό χρόνο. Η απευθείας ‘μεταφορά’ του φάσματος  στη μουσική γραφή, δίνει τις ‘πλη-
ροφορίες' πάνω στην ηχητική και αντιληπτική αξία για κάθε συστατικό των υπό ανάλυση συ-
χνοτήτων. Αυτό το ‘κοινό’ μοντέλο σύνθεσης (και στο μέρος το φασματικό και στο μέρος το
οργανικό), επιτρέπει τις υπερτοποθετήσεις ή τις ‘αποστάσεις’ του υλικού των δύο αυτών συν-
θετικών μερών. Το αποτέλεσμα αυτού του ηχητικού ‘παιχνιδιού’ οδηγεί το οργανικό σύνολο
στο να παίζει ή να απομακρύνεται από τις συχνότητες του ψηφιακού μέρους, το συχνοτικό υ-
λικό των οργάνων να μιμείται το ψηφιακό ή το αντίστροφο, τη ψηφιακή μαγνητοταινία να
πρωτοεμφανίζει ένα ηχητικό υλικό που θα ακουστεί αργότερα απο το οργανικό μέρος κ.α.
    Συνθετική πρόθεση είναι η γέννηση ενός δικτύου ηχητικών στρωμάτων και σύνθετων περιο-
χών στις οποίες η ‘αρμονία’ και το ηχόχρωμα θα είναι αδιαίρετες. Ως προς την ρυθμική επε-
ξεργασία, ο Η.Υ. διαμορφώνει ένα διαρκώς μεταβαλλόμενο παλμικό συνεχές που ρυθμίζεται
εν μέρει ή συνολικότερα με τη βοήθεια των ειδικών προγραμμάτων της μουσικής πληροφορι-
κής.
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 1 . 2             Διαβατικότητα και ρυθμικό- μεταβλητό συνεχές

    Η ρυθμική μεταβλητότητα των έργων της Φιλανδής συνθέτριας (και γενικότερα της νέας
γενιάς των φασματιστών), είναι άμεσα συνδεδεμένη με την είσοδο της πληροφορικής στην εν
γένει μετρική-ρυθμική οργάνωση των επί μέρους ή συνολικότερων τμημάτων των έργων.
Κοινό σημείο αναφοράς, ως προς το ρυθμικό μέρος και γενικότερα τις χρονικές διεργασίες
των έργων, αποτελούν τα προγράμματα εκείνα που μπορούν να ελέγχουν και να καθοδηγούν
κάθε επι μέρους ρυθμική-χρονική εξέλιξη, χάρη σε εξελικτικές διαδικασίες με διαρκή μεταβλη-
τότητα διαφορετικής ρυθμικής ‘ταυτότητας’, απο τις ‘παραδοσιακές’ αντίστοιχες.
    Σε ένα γενικό πλάνο, τα συγκεκριμένα προγράμματα του IRCAM  αποτελούνται από ‘πρότυ-
πα’ των οποίων οι αξίες είναι καθορισμένες απο λίστες αξιών για κάθε επιλεγμένη παράμετρο
(π.χ. FORMES-CHANT των Rodet, Cointe 1985- Rodet, και  Potard, Barriere 1985).
   Οι λίστες των χρονικών αξιών κατόπιν επανασυντάσσονται. Ετσι αυτές οι χρονικές ‘μήτρες’
(δηλαδή οι λίστες ή το σύνολό τους), μπορούν να έχουν πολλούς τρόπους λειτουργίας όσον
αφορά το τέμπο, για να καθορίσουν τη συνολική εξέλιξη του χρόνου-ρυθμού.
    Για παράδειγμα, μέσα σε μία χρονική ‘μήτρα’ αποδίδουμε χρονικές διάρκειες σε ένα επιθυ-
μητό αριθμό σημείων-‘μορίων’, καθορίζοντας ταυτόχρονα και τις σχέσεις της επιθυμητής με-
ταβλητότητας. Στο εσωτερικό ενός ήχου μπορούμε να δημιουργήσουμε μιά διαρκή μεταβολή,
είτε ανάμεσα σε δύο αξίες, είτε με μία ‘κυκλικής’ επεξεργασίας μήτρα μέσα στην οποία κά-
θε αξία μεταβάλλεται πριν ξανααναπαραχθεί, πράγμα το οποίο μεταβάλλει διαρκώς το αρχι-
κό ‘πρότυπο’.

                          1) απλή μεταβλητότητα

                      χρονική διάρκεια

                                                                                                Δύο τύποι χρονικής μεταβλητότητας:

                                                                                               1) απλή μεταξύ δύο χρονικών αξιών
                                                                                               2) μεταβλητότητα ανάμεσα σε δύο λίστες
                2) κυκλική μεταβλητότητα                                                                            κυκλικές,  χρονικών αξιών                              

                             τέμπο                                                                                                           (χωρίς τη διαδικασία της μετατροπής
                                                                                                                                                   οι χρονικές αξίες παραμένουν άθικτες.

                                                                                                                                                   Με τη διαδικασία της χρονικής μεταβλη-

                                                                                                                                                  τότητας κάθε αξία αλλάζει, με κατεύθυνση
                                                                                                                                                  την αντίστοιχη χρονική αξία).

                                   Χρόνος

                                                                                ----------- αποτέλεσμα της μεταβλητότητας ανάμεσα
                                                                                                                 σε δύο χρονικές αξίες.

                                                                                           1

.                                                                                                                                                                                                                                   .

1 Timpre et harmonie. (Contemporary Music Review, Vol. 2 No 1,1987).       
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    Η διαδικασία μιάς τέτοιας κυκλικής μεταβλητής χρονικής διαδικασίας, μπορεί να εφαρμο-
σθεί μέσα απο τη φόρμα μιάς συγχορδίας, στην οποία κάθε νότα μετακινείται πρός μία νότα
μιάς άλλης συγχορδίας. Η χρήση των εξειδικευμένων αυτών προγραμμάτων οδηγεί σε ένα  δί-
κτυο ‘πολυδιαστατικό’, στο οποίο κάθε χρονική-ρυθμική λεπτομέρεια ελέγχεται και μετατρέ-
πεται συνεχώς. Το αποτέλεσμα αυτού του δικτύου είναι ο έλεγχος ενός ήχου, χρησιμοποιώ-
ντας  παραμέτρους σε πολλά επίπεδα.
     Η διαδικασία διαρκούς μεταβλητότητας (interpolation) μπορεί να εφαρμοσθεί σε συνδυασμό
με λίστες διαφορετικών παραμέτρων, δημιουργώντας  ‘μήτρες’ διαφορετικών κατευθύνσεων
για κάθε παράμετρο.

                 Ρυθμός

         1)        Δυναμικές

                  Υψη (σε Hertz)   

                                                                                                   Ρυθμός
       2)

                                                                                                   Δυναμικές

                                                                                                                       Ύψη

                                                                                                                1

    1) Τα ζεύγη στις κυκλικές λίστες του ρυθμού, των δυναμικών, και των υψών, είναι οι διαφορετικές παράμετροι

για να συνδυαστούν μέσα απο συνεχή μεταβλητή πορεία.

    2) Παρατηρούμε ότι όταν ο αριθμός των επί μέρους στοιχείων σε κάθε λίστα δεν είναι ο ίδιος, ο κύκλος των

αλλαγών μέσα στις διαφορετικές παραμέτρους δεν συγχρονίζεται μεταξύ τους.

    Παράδειγμα μιάς συνθετικής σκέψης που σκοπό έχει την ενσωμάτωση αρμονίας-ηχοχρώμα-
τος αποτελεί το μέρος των τριών τελευταίων λεπτών του έργου της Kaija Saariaho: Jardin
Secret I (1984-85) για μαγνητοταινία (ψηφιακά επεξεργασμένη).
    Στο έργο αυτό η συνθέτης, με τη χρήση του Η.Υ, επιχειρεί δια μέσου ενός ‘μοντέλου βάσης’
να κατευθύνει όλες τις παραμέτρους ενός έργου (αρμονία-ύψος-ηχόχρωμα-ρυθμό), που ενώ
σαν συνθετική σύλληψη προσεγγίζει την σειραϊκή οργάνωση, το ηχητικό αποτέλεσμα είναι εν-
τελώς διαφορετικό. Οι κύριοι άξονες πάνω στούς οποίους κινούνται οι συνθετικές διαδικασίες
είναι η αρμονία και το ηχόχρωμα.

                                                                                                                                                                                                                                            .

 1 Timpre et harmonie. (Contemporary Music Review, Vol. 2 No 1,1987).       
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    Στό έργο αυτό, και η αρμονία και το ηχόχρωμα έχουν κοινά σημεία ηχητικής ‘εκκίνησης’.
Δομικές - διαστηματικές αναφορές είναι κοινές για τους δύο αυτούς άξονες. Στην αρμονία
η λογική αυτή πραγματοποιείται έτσι ώστε η συγχορδία εκκίνησης, μέσα από μιά διαρκή με-
ταβλητότητα να παράγει τη συγχορδία που ακολουθεί. Η ‘κίνηση’ στο εσωτερικό των ήχων
είναι κατ’ αρχάς ελάχιστη. Το ηχόχρωμα ακολουθεί επίσης μιά εξέλιξη απο ήχους ‘καθαρούς’
προς ήχους όλο και περισσότερο κατέχοντες στοιχεία θορύβου. Η συνθετική τεχνική που ακο-
λουθείται πρός το τέλος του έργου, χρησιμοποιεί τις ίδιες διαστηματικές δομές για την κατα-
σκευή ήχων με μία έντονη μείωση του εύρους της μπάντας των στοιχείων διαμόρφωσης
(formants), με αποτέλεσμα την παραγωγή ήχων μη αρμονικών. Αυτοί οι μη αρμονικοί ήχοι χρη-
σιμοποιούνται στα τελευταία τρία λεπτά του έργου. Η κατασκευή τους περιέχει το διαστημα-
τικό-‘συγχορδιακό’ υλικό των αρχικών συγχορδιών, που επιτυγχάνεται δια μέσου της χρήσης
κυκλικών μεταβλητών  διαδικασιών (σελ.66). Σε αυτό το μη αρμονικό υλικό το ηχόχρωμα και οι
αρμονικές δομές ελέγχονται και κατευθύνονται δια μέσου των ίδιων αρχικών δομών.
    ΟΙ συγχορδίες ‘αποθηκεύονται’ σαν ηχητικό υλικό, για να χρησιμοποιηθούν στη πορεία του
έργου στη περαιτέρω συγχορδιακή εξέλιξη, αποτελώντας ένα αρχείο ηχητικής ‘μνήμης’ εξα-
σφαλίζοντας τη συνοχή φόρμας-υλικού. Η συνθετική σκέψη-διαδικασία εξειδικεύεται ως εξής:
Δημιουργία μιάς σειράς, (κατάλογος), για την συγκεκριμένη ‘τοποθέτηση’ των επιλεγμένων
συγχορδιών, ώστε να καθορισθεί και η διάρκεια της κάθε συγχορδίας και η μεταβατική-μετα-
τροπική κίνηση ανάμεσα σε δύο συγχορδίες.

                                          συγχορδίες     διάρκειες (sec.)    διάρκειες  μεταβατικότητας

                    1)

                        2)

    Στο 1, τρείς λίστες, η πρώτη αποτελούμενη απο συγχορδίες, η δεύτερη απο τις χρονικές διάρκειες των συγ-

χορδιών αυτών, και η τρίτη  από τις χρονικές διάρκειες της μεταβατικότητας ανάμεσα στις ίδιες συγχορδίες.

     Στο 2, η απεικόνιση της χρήσης της διαδικασίας μεταβατικότητας για τις συγχορδίες  a,b και c.

    Η διαδικασία μετάβασης μπορεί να είναι είτε η μέγιστη, όντας ίση με τις χρονικές διάρκει-
ες των δύο γειτονικών φθόγγων, δηλαδή στη προκειμένη περίπτωση απο τη συγχορδία a έως
τη συγχορδία b να διαρκέσει 5’’, είτε σύντομη όπως γίνεται εδώ: στον χρόνο 0.7’’ πριν τη συγ-
χορδία b. Ταυτόχρονα στο συγκεκριμένο στάδιο τα ηχοχρώματα των συνεχόμενων ήχων πα-
ραμένουν αναλλοίωτα, αφήνοντας την ηχητική εξέλιξη του έργου στην συγχορδιακή εξέλιξη
και στην χρονική διάρκεια των ρυθμικών μεταβολών. Η συνθέτης, συνδέει ακολούθως στην
συγχορδιακή αυτή εξέλιξη, μία άλλη διαδικασία μετατροπής του ηχοχρώματος κάθε φορά που
έχουμε αλλαγή νότας, προκαλώντας έτσι αρμονικές αλλαγές ταυτόχρονα με τις φθογγικές ε-
ναλλαγές. Η συνθετική αυτή διαδικασία αποκαλείται ‘μήτρα ηχοχρωματικής διαστολής’ και
επιτρέπει τη μετατροπή του φασματικού φακέλου, είτε διασταλτικά είτε συσταλτικά σε σχέ-
ση με τις συχνότητες των στοιχείων διαμόρφωσης (formants), αφήνοντας άθικτες τις υπάρ-
χουσες εσωτερικές σχέσεις των συχνοτήτων τους (των formants, Barriere 1984).
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   Ο φασματικός αυτός παράγοντας διαστολής-συστολής των συχνοτήτων των στοιχείων
διαμόρφωσης, είναι μία λίστα κυκλικής μορφής (σελ.66), που επιτρέπει τη πραγματοποίηση
μιάς διαδικασίας μεταβλητότητας για κάθε επιλεγμένο φασματικό στοιχείο. Τα συγκεκριμέ-
να  φασματικά ‘μόρια’ θα πραγματοποιήσουν με τη σειρά τους τη ‘μοντελοποίηση’ των συγ-
χορδιών που ακολουθούν.

                                                         Μέγεθος διαστολής-συστολής

                                                                                                        Απεικόνιση της εσωτερικής εξελι-
                                                                                                        κτικής ηχοχρωματικής μεταβολής
                                                                                                        μιάς συγχορδίας, με την εφαρμογή
                                                                                                                             μιάς σειράς μετατροπικών παραγό-

                                                                                                                            ντων διαστολής-συστολής.

                               Ύψος

                                                                                                      1
Χρόνος

     Είναι έτσι αντιληπτή η αλληλεξάρτηση των αξόνων αρμονία - ηχόχρωμα και πως, δια μέ-
σου των κοινών ‘περιοχών’ αλλά και των κοινών διαδικασιών ηχητικών μεταβολών τους, δια-
μορφώνουν τα στοιχεία μιάς νέας συνθετικής γλώσσας, πρωταγωνιστικός παράγοντας της
οποίας είναι η πληροφορική. Ταυτόχρονα η προσέγγιση που επιχειρεί η συνθέτης είναι διαφο-
ρετική απο τον ‘παραδοσιακό’ συνθετικό χαρακτήρα που αφορά τη χρήση των οργάνων. Αυτές
οι νέες δυνατότητες, αποτελούν εκτός απο την απόκτηση νέων συνθετικών ‘εργαλείων’, και
την ευκαιρία διαμόρφωσης μιάς νέας αισθητικής, μέσα απο μιά αφ’ενός συνολική, αφ’ετέρου
ιδιαίτερα λεπτομερή οργάνωση των ηχητικών παραδοσιακών η μη παραμέτρων.

.                                                                                                                                                       
1 Timpre et harmonie. (Contemporary Music Review, Vol. 2 No 1,1987).
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1 . 3    Τα μη αρμονικά φάσματα και η αντίστοιχη αρμονία της οργανικής

           Μουσικής.

    Η χρήση των μικροδιαστημάτων σαν μέσο ηχητικής προσομοίωσης του μη αρμονικού φά-
σματος στην οργανική ενορχήστρωση, και οι νέες ηχητικές δομές που διαμορφώνονται, είναι
η βασική συνθετική έννοια της συνθέτριας στο έργο της: Lichtbogen (1985-86) για φλάουτο,
κρουστά, άρπα, 2 βιολιά, άλτο, βιολοντσέλο, κοντραμπάσο και ηλεκτρονικά.
    Η αρχική επιλογή ήχων μη αρμονικών (με στοιχεία θορύβου), οδηγεί στη χρήση σύνθετων
φασμάτων τα οποία αναλύονται απο τον Η.Υ. Οι νέες αυτές τεχνολογίες ανάλυσης-σύνθεσης
του ηχοχρώματος, επιδρούν με τη σειρά τους στις οργανικές τεχνικές σχηματοποιώντας τον
τρόπο εκτέλεσης. Το ενδιαφέρον των νέων συνθετών για τους σύνθετους και έχοντες στοι-
χεία θορύβου ήχους, προϋποθέτει  σύνθετα ηχοχρώματα που απαρτίζονται όχι με τη παράθε-
ση της σειράς των ανώτερων αρμονικών (partiels), αλλά απο πλούσιες δομές μικροτόνων τους
οποίους κατόπιν μετατρέπουν είτε αφαιρώντας τα μη επιθυμητά ‘διαστήματα’, είτε συνδυά-
ζοντάς τους με άλλες ηχοδομές.
    Στο Lichtbogen η συνθέτης με επιλεγμένη  χρησιμοποίηση του δοξαριού στο βιολοντσέλο,
αλλάζοντας τη πίεση του, οδηγείται στη παραγωγή ήχων μιάς ‘πολυφωνικής’ σε μικροτόνους
δομής.Το αρμονικό υλικό καθοδηγείται απο τις μεταβατικότητες δια μέσου συνεχών αλλαγών,
τέτοιων ήχων. Με κυρίαρχο παράγοντα τον άξονα ηχητική ‘καθαρότητα’- περιοχές ηχοδομών
με στοιχεία θορύβου, επιλέγονται σαν σημεία ηχητικής αναφοράς δύο τύποι μεταβατικότητας
στους οποίους ο ήχος μετατρέπεται από έναν ‘καθαρό’ ήχο (π.χ. μία αρμονική της χορδής φυ-
σική ή τεχνητή), σε έναν ήχο με έντονα στοιχεία θορύβου. Αυτό επιτυγχάνεται, είτε με την
αύξηση της πίεσης του δοξαριού πλησιάζοντας το μανίκι του τσέλου, είτε με γλισάντο απο τη
μία αρμονική στην άλλη:

         1)                                                                                            Η σημειογραφία στη μουσική παρτιτούρα, της διαδικασίας
                                                                                                             μετάβασης από ‘καθαρούς’ σε μη  ‘καθαρούς’ ήχους.

                                                                                                             1) αύξηση της πίεσης του δοξαριού, παίζοντας σταδιακά
                                                                                           προς τη περιοχή  sul tasto.
                                                                                                              2)  glissando απο μία αρμονική σε άλλη.

              2)

    Οι περιοχές αυτές της ηχητικής μεταβατικότητας αναλύονται μέσω συνεχόμενων δειγμά-
των. Τά ηχητικά αυτά δεδομένα αποτελούν και τη πρώτη ύλη για τις αρμονικές ακολουθίες,
στις οποίες η βάση στηρίζεται στον άξονα ήχου-θόρυβου. Το ένα ηχητικό άκρο της ‘συμφωνί-
ας’ περιλαμβάνει τους ήχους των αρμονικών των χορδών, ενώ η έννοια της ‘διαφωνίας’ πραγ-
ματοποιείται απο τους ήχους με ‘πολυφωνικά’ στοιχεία θορύβου.
    Οι φασματικές και οι αρμονικές δομές αλληλοσυνοδεύονται στα σημεία εκείνα όπου οι τε-
χνικές του παιξίματος συνδέονται με τη βάση παραγωγής των ‘συγχορδιών’, αφού την ανάλυ-
ση του φάσματος του τρόπου παιξίματος του οργάνου, την ακολουθεί η διαδικασία σύνθεσης
της δομής της συγχορδίας.
    Η ενορχήστρωση που ακολουθείται στο Lichtbogen, περιλαμβάνει όργανα όπως τα έγχορδα
και το φλάουτο, στα οποία η απόδοση των μικροτόνων είναι εύκολα εφικτή, και όργανα με πα-
ραδοσιακό αρμονικό χαρακτήρα (πιάνο-άρπα –πληκτροφόρα  κρουστά). Η ενορχήστρωση του
άξονα ήχου- θορύβου αποδίδεται με τη παραγωγή των μικροτόνων, και άρα με στοιχεία θορύ-
βου ήχων, ενώ τον ηχητικό χαρακτήρα της ‘καθαρότητας’ αποδίδουν το πιάνο, η άρπα και τα
κρουστά, δια μέσου των συγχορδιών ή των ‘καθαρών’ μουσικών φράσεων. Ενορχηστρωτικά
επίσης, η χρήση μικροδιαστημάτων για να γίνεται εύκολα αντιληπτή πραγματοποιείται σε αρ-
γά περάσματα.
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    Στο συγκεκριμένο τμήμα του έργου, τα έγχορδα αναλαμβάνουν το ‘θορυβώδες’ μικροδιαστη-
ματικό μουσικό υλικό, ενώ τα υπόλοιπα όργανα μέσα απο το ‘συγκερασμένο’ παίξιμό τους πα-
ράγουν τις ‘καθαρές’ περιοχές:

                         1

.                                                                                                                                                                                                                                         .

1 Le timbre, métaphore pour la composition p.444
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1 . 4                            Μεταβατικότητα των ηχητικών πεδίων

    Μία σημαντική προσέγγιση των νέων αισθητικών που ‘προτείνονται’ μέσα απο τα έργα της
‘νεότερης’ γενιάς των Φασματιστών, γίνεται και μέσω της ανάγκης των μουσικών εφαρμογών
που επιβάλουν οι νέες αυτές αισθητικές αναζητήσεις.
    Η ιδέα μιάς εξαιρετικά έντονης διαδικασίας επιβράδυνσης, θέτει προβλήματα που επιλύο-
νται με τη βοήθεια της πληροφορικής. Η ‘μικροσκοπική’ προσέγγιση των πεδίων εκείνων στα
οποία πραγματώνονται οι ηχητικές διαδικασίες μετάβασης από μία ηχητική περιοχή σε μία
άλλη, απασχολεί την Φιλανδή συνθέτρια Kaija Saariaho στο έργο της: ‘προς το λευκό’ (Vers le
blanc 1982). Η βασική αρχή που διέπει τη μουσική φόρμα του έργου, είναι το επιδιωκόμενο
αδιάσπαστο σύνολο που η συνθέτης επιδιώκει, μεταξύ  φόρμας και περιεχομένου. Η αντίστοι-
χη εφαρμογή αυτής της σκέψης, είναι το πέρασμα από μία συγχορδία σε μία άλλη, χρησιμο-
ποιώντας γλισάντι τόσο μεγάλης βραδύτητας, ώστε κατ’ουσίαν οι αλλαγές-μεταβάσεις του
μουσικού ύψους, δεν γίνονται αντιληπτές από το αυτί. Η πραγμάτωση αυτή γίνεται  μέσω του
Η.Υ. Η διάρκεια των γλισάντι διαρκούν όσο και το ίδιο το έργο: 15 λεπτά. Ολόκληρο το
μουσικό υλικό, κινείται προς διαφορετικές διευθύνσεις, παράγοντας μιά αρμονική δομή που
βρίσκεται συνεχώς σε κίνηση.
                                                                       Ενώ στο παράπλευρο σχήμα είναι σαφής ο αρμο-
                                                                       νικός προσανατολισμός, στην πραγματικότητα
                                                                       ο ακροατής δεν εκλαμβάνει το ηχητικό αποτέλε-
                                                                       σμα σαν σειρά αλλαγής συγχορδιών, αλλά σαν ένα
                                                                       ηχητικό συνεχές, μία συγχορδία συνεχή που υφί-
                                                                       σταται μιά διαρκή μεταβατική διαδικασία.
                                                                       Σε ορισμένα σημεία του έργου, όπου τα γλισάντι
                                                                       συναντώνται και δημιουργούν τις αναγκαίες συ-
                                                                       χνοτικές και διαστηματικές διαδικασίες, δημιου-
ργείται μιά πιό ‘οικεία’ ακουστική αίσθηση πολυτονικού ή τονικού χαρακτήρα. Η ηχητική ορ-
γάνωση με αυτή τη σφαιρική ακουστική αντίληψη που δημιουργείται, οδηγεί στον αδιάσπαστο
χώρο, φόρμας-περιεχομένου.
    Το τεχνικό μέρος αυτής της διαρκούς μεταβατικότητας, πραγματοποιείται με τον έλεγχο
των κεντρικών συχνοτήτων των περιοχών των στοιχείων διαμόρφωσης  {Σύνθεση από στοι-
χεία διαμόρφωσης (synthèse formantique)}, ταυτόχρονα με τον έλεγχο των παραμέτρων του
χρόνου, όπως και με τη δημιουργία ηχητικών παραλλαγών διαφορετικών φωνημάτων, δια
μέσου της διαδικασίας παρεμβολής (intrerpolation).
    Από τη πλευρά της ηχοχρωματικής σύλληψης, η συνθέτης αναφέρει το σκοπό δημιουργίας
μιάς φωνής ανθρώπινης μεν, αλλά με έντονο τον χαρακτήρα της ‘έλειψης αναπνοής’, και την
ηχητική απομάκρυνση ενίοτε από το φυσικό μοντέλο της φωνής.
    Οι διαφοροποιήσεις του εύρους (amplitude) στα στοιχεία διαμόρφωσης, όπως και οι ποσοτι-
κές μετατροπές των κεντρικών τους συχνοτήτων, οδηγεί στην αλλαγή του ηχητικού χαρακτή-
ρα της ανθρώπινης φωνής. Ολες οι παράμετροι που αναφέραμε καθοδηγούνται από τις χρονι-
κές λειτουργίες. Η διαφοροποίηση στις χρονικές διαδικασίες είναι πολύ διαφορετικές από τις
παραδοσιακές χρονικές αξίες, αφού οι επιβραδύνσεις και οι επιστροφές σε αρχικές χρονικές
ακολουθίες γίνονται με εξαιρετική βραδύτητα, πράγμα που οδηγεί σε μιά διαρκή μεταλλαγή
φόρμας και υλικού με τρόπο λειτουργικό, χάρη στη χρήση των διαδικασιών της πληροφορικής
επιστήμης. Οπως και η ίδια η συνθέτης αναφέρει, η αισθητική προσέγγιση έγινε με βάση την
επιδίωξη σύνθεσης ενός έργου με κυρίαρχο στοιχείο την επίλυση των συνθετικών διαδικασιών
δια μέσου του Η.Υ. (άλλωστε οι συγκεκριμένες ιδέες δεν μπορούν να αποδοθούν απο καθαρά
οργανικά μέσα ή φωνητικά).

    Καταληκτικά το έργο Vers le blanc, είναι κατ’ουσία μία απλή εξελικτική πορεία μιάς συγχορ-
δίας τριών ήχων προς μία άλλη, που λόγω της ιδιαίτερης βραδύτητας στην οποία πραγματο-
ποιούνται οι διαφοροποιήσεις των μουσικών υψών, δεν είναι αντιληπτές στο αυτί.
    Αυτή η διαδικασία ‘ακυρώνει’ κάθε διαφορά μεταξύ φόρμας και υλικού, κάνοντας τη φόρμα
μιά απλή εξέλιξη του υλικού, που ενσωματώνεται οργανικά στη σφαιρική δομή του έργου.
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1 . 5                             Πολυδιαστατικά μεταβατικά δίκτυα

    Η μεταφορά της συνθετικής σκέψης από το χώρο της ψηφιακής ηχητικής επεξεργασίας, σε
αυτόν των παραδοσιακών οργάνων στο έργο της Kaija Saariaho, αφορά την έννοια της μετα-
βατικότητας ταυτόχρονα με ένα σύστημα πολυδιαστατικό, με σκοπό τη δημιουργία μουσικής
φόρμας. Αυτή είναι η αφετηρία του έργου Φέρμπλεντούνιεν (Verblendungen 1982-84), για ορχή-
στρα και μαγνητοταινία.
   Στην αφετηρία του έργου, παρατηρείται η μέγιστη ηχητική κορύφωση, που στη συνέχεια α-
κολουθείται από μιά συνεχή διαδικασία ελάττωσης της αρχικής ηχητικής έκρηξης. Η ίδια η
συνθέτης χρησιμοποιεί το ακόλουθο σκίτσο, περιγράφοντας εικαστικά τις ακολουθούμενες
συνθετικές διαδικασίες:

    Η συνθέτης αναφέρει σαν αρχική ιδέα του έργου μιά φόρμα με χαρακτήρα ολικό-σφαιρικό,
δίνοντας ταυτόχρονα μιά μη ‘πραγματική’ χροιά στον τρόπο εξέλιξής του. Η ‘ολική’ αυτή δια-
δικασία της εξελικτικής πορείας της φόρμας, καθοδηγείται από την προσπάθεια χρησιμοποί-
ησης όλων των ηχητικών παραμέτρων, με τον ίδιο τρόπο που το έργο εμφανίζεται και εξελίσ-
σεται: από τη μέγιστη ηχητική περιοχή στην ακόλουθη  ‘εκτόνωση’ της αρχικής έκρηξης. Έτσι
για κάθε παράμετρο σχεδιάζεται μιά συγκεκριμένη καμπύλη εξέλιξης, που είναι ταυτόχρονα
σε σχέση αλληλεπίδρασης με τις άλλες μουσικές-ηχητικές παραμέτρους. Η διαδραστικότητα-
διάλογος όλων αυτών των παραμέτρων, διαμορφώνουν την πορεία του έργου.
    Οι καμπύλες εξέλιξης είναι προσχεδιασμένες με παρόμοιο τρόπο, διαμορφούμενες απο τις
ίδιες ‘διαστάσεις’, έχοντας όμως ταυτόχρονα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά, ανάλογα σε ποιό ση-
μείο χρονικό ή δομικό χρησιμοποιούνται. Ο ακόλουθος σχηματικός τρόπος της καμπύλης των
μουσικών παραμέτρων σε διαφορετικά σημεία του έργου, είναι χαρακτηριστικός, και έχει σαν
στόχο να παρουσιάσει την συνολική εξέλιξη-ηχητική καμπύλη του έργου:

         Ορχηστρικό                                                                                               ψηφιακό

             μέρος:                                                                                                         μέρος:

                                   άξονας χρονικής εξέλιξης

    Ενώ στη συγκεκριμένη περίπτωση οι σχέσεις του ψηφιακού μέρους, με αυτόν της ορχή-
στρας είναι αναλογικές, αντίθετα οι καμπύλες εξέλιξης του μουσικού ύψους και της πολυ-
φωνίας, είναι ως εξής σε σχέση με την συνολική ηχητική πορεία του έργου:
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γράφημα εξέλιξης

πορείας                                                                                  πολυφωνία:

μουσικού

ύψους:

                                                                                                            άξονας χρονικής εξέλιξης

    Τέλος, οι καμπύλες εξέλιξης δυναμικών, ομοφωνίας, και αρμονικών  διαδικασιών, ακολου-
θούν την καμπύλη του ολικού-σφαιρικού γραφήματος της σελίδας 63:

 Ομοφωνία:                                                                                             δυναμικές:

                           Χρονική εξέλιξη

Το συνθετικό αυτό γραφικά αναλυτικό μέρος
του έργου, αναδεικνύει τη σχέση κάθε παρα-      Αρμονική

 μέτρου με το σφαιρικό αρχικό περίγραμμα,               εξέλιξη:

είτε ακολουθώντας το είτε συμπληρώνοντας το,                   1
αναδεικνύοντας την ηχητική συνολική εικόνα του.

    Η εξέλιξη του μέρους της ορχήστρας έχει τον εξής μουσικό χαρακτήρα: από μία μουσική
υφή έντονων διαφωνιών με χαρακτήρα θορύβου, οδηγείται προς την απορρόφησή της από το
μη-οργανικό μέρος (bande magnétique).
    Η παρουσίαση της αρχικής συγχορδίας-βάσης του Verblendungen αναδεικνύει την ύπαρξη ό-
λων των διαστημάτων (η καθαρή πέμπτη και η τρίτη μικρή διαμορφώνονται απο τις αλλαγές
της οκτάβας):
                                                        Η εξέλιξη αυτής της βασικής συγχορδίας γίνεται με τον ακό-
                                                        λουθο τρόπο, έτσι ώστε να αποφευχθεί μια συγχορδιακή α-
                                                        κολουθία ‘παραδοσιακών’ ή μη ‘συνδέσεων’, ενώ ταυτόχρονα
                                                        διαμορφώνει-επεξεργάζεται τη φόρμα:
                                                        Η αρμονία μετακινείται απο την αρχική της παρουσία συνε-
                                                        χώς προς διαφορετικές κατευθύνσεις, έτσι ώστε κάθε φορά
                                                        διαφορετικό διάστημα της αρχικής συγχορδίας να καταλή-
                                                        γει καταλαμβάνοντας-χρωματίζοντας την εκάστοτε κάθετη
                                                        αρμονική δομή:

                                                             2

3

.                                                                                                                                                                                                                                      .

1,2,3  Timpre et harmonie. (Contemporary Music Review, Vol. 2 No 1,1987).
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    Το διάστημα a ‘εξαπλώνεται’ καταλαμβάνοντας ηχητικά το μεγαλύτερο μέρος της συγχορ-
δίας, ενώ ταυτόχρονα ωθεί τα άλλα διαστήματα σε ψηλότερο τονικά σημείο. Στο τέλος κάθε
παρόμοιας πορείας διαστημάτων, η συγχορδία που διαμορφώνεται, αποτελείται απο ένα
διάστημα. Ακολούθως, η αρμονία ακολουθεί την αντίστροφη πορεία για να επανέλθει στην
αρχική συγχορδία.

                                          Η αρμονική ακολουθία της αρχής του έργου

    Η ακουστική αντίληψη που δημιουργείται, από ένα συγχορδιακό υλικό λόγω της έντονης
παρουσίας κάθε φοράς διαφορετικού διαστήματος, είναι μιά μορφή ‘εναλλασσόμενης’ συμ-
φωνίας, που με την εκ νέου ‘ανανέωσή’ της δημιουργεί την αντίληψη της ‘διαφωνίας’.
Το συνολικό συγχορδιακό υλικό ανανεώνεται αδιάκοπα, διαμορφώνοντας την επιδιωκόμενη
φόρμα μέσα απο την διαφοροποίηση των δυναμικών.

    Το έργο Verblendungen για 35 μουσικούς και μαγνητοταινία, ξεκινά με την ηχητική της κορύ-
φωση στην αρχή, αποτελώντας μιά εξειδικευμένη συνθετική εργασία πάνω στη σχέση ηχο-
χρώματος-αρμονίας, στην οποία το ηλεκτρονικό μέρος εκθέτει στην αρχή μεν ήχους ‘πυκνούς’
και με στοιχεία θορύβου, γιά να μετατραπούν σταδιακά σε πιό ‘καθαρά’ ηχοχρωματικά πεδία,
και στο τέλος σε ‘απλά σύμφωνα’ ηχοχρώματα. Το ορχηστρικό μέρος δομείται αντίστροφα,
ξεκινώντας με έντονο αρμονικό υλικό για να μετατραπεί με αργό τρόπο σε μιά ηχητική υφή,
πυκνή και θορυβώδη. Η ύπαρξη του άξονα ήχου-θορύβου, αποτελεί μιά εν δυνάμει αφηρημένη
μουσική-ηχητική έννοια, που στην συνθετική εφαρμογή της απαιτεί μια νέα ενορχηστρωτική
πρακτική, είτε αφορά ένα όργανο (τρόπος τοποθέτησης-χρήσης του δοξαριού π.χ.), είτε α-
φορά το σύνολο της ορχήστρας. Η διαφορά της χρήσης του ηχοχρώματος αφορά τις δύο κα-
τηγορίες, αυτή του οργανικού, και αυτή του συνολικού ηχητικού πεδίου που περιλαμβάνει και
το ψηφιακό μέρος. Τα στοιχεία θορύβου στο οργανικό μέρος προέρχονται από εξειδικευμένες
οργανικές τεχνικές, αποτελώντας μέρος της οργανικής ηχητικότητας, ενώ τα αντίστοιχα της
ηχητικής επεξεργασίας προέρχονται είτε από μετατροπές-μεταθέσεις των ήδη υπαρχόντων
ηχοχρωμάτων, είτε μέσω επεξεργασμένων αφηρημένων ή μη ηχητικών μοντέλων, πλησιάζο-
ντας  ενίοτε αυτό που αποκαλούμε ‘λευκό θόρυβο’. Η συνθέτης κινούμενη ηχητικά ανάμεσα σε
αυτά τα πεδία διαβάθμισης ‘καθαρότητας’ ή μη, του ήχου, χειρίζεται μουσικά τις διάφορες κα-
τηγορίες ήχου-θορύβου αυτές που αναδεικνύονται είτε από το οργανικό παίξιμο, είτε από την
ανάλυση-σύνθεση του φάσματος.
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 1 . 6                      Πυκνότητα ηχητικού υλικού- Μουσική φόρμα

    Αν το έργο (Verblendungen 1982-84), αφορά την διεργασία του ηχοχρώματος και της αρμο-
νίας σαν διαδικαστικά ξεχωριστών παραμέτρων, η συνθέτης ακολουθεί διαφορετικούς συν-
θετικά και τεχνολογικά τρόπους για την λειτουργική συγχώνευση-επεξεργασία ηχοχρώματος-
αρμονίας. Ενδιάμεσος σταθμός αυτής της εξέλιξης ενδοεπεξεργασίας των επί μέρους παρα-
μέτρων, αποτελεί το δίπτυχο έργο ‘Απο το κρύσταλλο στον καπνό’ (Du cristal à la fumée),
1989-90, στο οποίο προσπαθεί τη συγχώνευση-αλληλοπαρεμβολή  (intrerpolation), των διαφό-
ρων ηχοχρωμάτων δια μέσου των ενορχηστρωτικών επιλογών. Στο συγκεκριμένο έργο, ένα η-
χοχρωματικό-οργανικό στοιχείο όπως το βιμπράτο που ‘αφήνεται’ στον εκτελεστή, εδώ μαζί
με άλλους τρόπους παιξίματος είναι ενσωματωμένο στην παρτιτούρα. Το μοναδικό μέσο ηλε-
κτρονικού ήχου είναι ένας ψηφιακός συνθετητής YamahaSY77, που επιτρέπει τον συνδυασμό
των ηχοδειγμάτων της ατάκας οργάνων, δια μέσου της σύνθεσης με μετατροπή των συχνοτή-
των (F.M  σύνθεση, frequency modulation). Το συγκεκριμένο ηλεκτρονικό όργανο διευκολύνει
τη συγχώνευση των διαφορετικών ηχοχρωμάτων των οργάνων. Ετσι, με κύριο τρόπο την επι-
λεκτική αλλαγή του τρόπου παιξίματος του βιμπράτο, για συγκεκριμένα όργανα ή για οικογέ-
νειες οργάνων όπως και με διαφορετικές καμπύλες δυναμικής, δημιουργεί ηχητικές ‘επιφά-
νειες’ με διαφορετικό κάθε φορά βαθμό συγχώνευσης. Επειδή στο έργο αυτό η συνθέτης επε-
δίωξε να πραγματοποιήσει συνθετικές ιδέες χωρίς την ουσιαστική χρήση της ψηφιακής ηχητι-
κής επεξεργασίας, η επίτευξη αυτής της ‘συγχωνευτικής’ ηχητικής διαδικασίας έγινε μέσω
της ενορχήστρωσης. Χρησιμοποιεί κάποιες φορές ιδιαίτερα divisi  σε βαθμό εξαιρετικό. Σε κά-
θε όργανο π.χ. της οικογένειας των βιολιών δίνεται διαφορετική παρτιτούρα (αντί κοινή όπως
στη κλασική ενορχήστρωση), μέσω της οποίας πραγματοποιεί την αρμονική δομή που προέρ-
χεται δομικά απο την ανάλυση φασμάτων του κοντραμπάσου. Σταδιακά οι αρμονικές δομές
γίνονται περισσότερο αφηρημένες και ‘αυτόνομες’ απο την επί μέρους ενορχήστρωσή τους.
Ετσι ενώ αρχικά το αρμονικό πλάνο μετακινείται απο τη μία οικογένεια οργάνων στην άλλη,
μετέπειτα τα αρμονικά ‘στρώματα’ αυτονομούνται ή ενσωματώνονται.
   Το σημαντικότερο όμως στοιχείο του έργου είναι η μορφολογική ακολουθία της φόρμας του.
Η συνθέτης μέσω της ‘πυκνότητας’ του ηχητικού υλικού που πρόκειται να εκτεθεί, αλλά και να
‘περιγραφεί’, προδιαγράφει τον ηχητικό φάκελο του έργου. Η συνθετική δυναμική και η εξέλι-
ξη του έργου, προδιαγράφεται μέσω της ηχοχρωματικής ‘περιγραφής’ του υλικού.
    Ο σχεδιασμός των διαδικασιών μεταλλαγής της φόρμας, για τους συνθέτες της νέας γενιάς
των φασματιστών, είναι μιά συνθετική δουλειά που διαμορφώνει, αλλά και διαμορφώνεται
απο τις έννοιες του χώρου και του χρόνου.

                    Η φόρμα του  «Du cristal»                                                        Το διάγραμμα αυτό δεν διαμορφώνει φυσικά,

                                                                                       αναλυτικά κάποια ιδιαίτερη περιγραφή της

                                                                                       φόρμας, αλλά ‘περιγράφει’ το ‘ρυθμό’ της

                                                                                       δομής του.

                                                                                       Οπως διακρίνεται και στο παράπλευρο σχήμα,

                                                                                       το έργο διαιρείται σε τρία μέρη Α/Β/Α με μία αρ-

                                                                                       γή εισαγωγή. Η τριμερής αυτή φόρμα είναι μιά

                                                                                       προσομοίωση του ‘υλικού’ του κρυστάλλου.

                                                                                                         Η φόρμα του έργου περιγράφει τις εναλλαγές

                                                                                       έντασης- χαλάρωσης. Είναι μιά σχηματική ανα-

                                                                                       παράσταση της κλασικής σχέσης: άρση-θέση.

           Χρόνος

,                                                                                                                                                                                                                                          .

 1 Gilles Deleuze και Felix Guattari, Mille plateaux, Εκδόσεις  de Minuit, Paris, 1980, σ.430
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    Αυτό που χαρακτηρίζει τη φόρμα είναι οι συμμετρικές αναλογίες της δομής: συμμετρία -
γραμμικότητα - απόλυτο τελείωμα των αναλογιών του. Οι συνθετικές ιδέες της επανάληψης,
της συμμετρίας, είναι το φυσικό επακόλουθο τού δομικού φακέλου του έργου. Είναι οι ‘φυ-
σικοί’ χαρακτήρες του κρυστάλλου που περνούν στη μουσική γραφή την οποία χαρακτηρίζει η
συνοχή, η ομοιότητα, η συμμετρία, η κανονικότητα, το γραμμικό τελείωμα της φόρμας στην ο-
ποία προσδίδουν μιά αντιληπτική ‘ουσία’ σταθερότητας. Απο τη τελευταία αυτή πλευρά (την
έννοια της αντίληψης - πρόσληψης του έργου), επιδίωξη είναι η μεταφορά του δομικού χαρα-
κτήρα του κρυστάλλου, στην ίδια τη μουσική, περνώντας απο την ’εικονοποίηση’ της δομής
στη μουσική του ‘περιγραφή’. Αν κάνουμε μιά λιτή-‘περιγραφική’ αναφορά, των κλασικών μου-
σικών σχημάτων φόρμας, τους προσδίδουμε τον χαρακτήρα της ‘σταθερότητας’ μέσα απο την
επανάληψη και τη συμμετρία κυρίως. Είναι σαφής η προσπάθεια μεταφοράς μιάς μουσικής
υφής που τη χαρακτηρίζει η δομική σταθερότητα, απο τους χώρους της παραδοσιακής ‘κλα-
σικής φόρμας’ στο χώρο της φασματικής περιοχής. Το συμμετρικό δίκτυο των κρυστάλλων,
μέσα απο τον μικροσκοπικό τους χαρακτήρα, επηρεάζει ‘μακροσκοπικά’ τη μουσική υπόσταση
του έργου.
    Ως προς το δεύτερο μέρος του δίπτυχου  «à la fumée», η συνθέτης ακολουθεί μια διαφορετι-
κή πλευρά της αναπαράστασης του ίδιου ηχητικού παιχνιδιού. Μιά συνολική ανανέωση της
γραφής που παρουσιάζει το ίδιο υλικό με ένα τρόπο αντίθετης πλοκής και αυτόνομο. Αν το
πρώτο μέρος μετουσιώνει τη συνθετική λογική της ‘εκπλήρωσης’, της πληρότητας της φόρ-
μας, το δεύτερο μέρος του δίπτυχου εμφανίζει τις ηχητικές δομές της ρήξης, της έκρηξης,
της συσσωρευμένης ενέργειας του πρώτου μέρους. Το πρώτο μέρος χαρακτηρίζεται απο τη
στατικότητα, ενώ το δεύτερο απο τη δυναμική, εκπληρώνοντας ‘ποιητικά’ την άλλη πλευρά
του ‘ηχητικού καθρέφτη’.  

    Κάνοντας μιά γενικότερη αναφορά με αφορμή το συγκεκριμένο έργο της Kaija Saariaho,
στα έργα της ‘δεύτερης γενιάς’ των φασματιστών, μπορούμε να παρατηρήσουμε, ότι είναι
πολύ συχνή η χρήση αναλογιών των φυσικών ηχητικών μοντέλων στά έργα τους. Αυτές οι
σαφείς αναλογικές σχέσεις, στηρίζονται σε σύνθετες χωρο-χρονικές συνθετικές δομές των
έργων. Δεν πρόκειται φυσικά για μιά απλή περιγραφή του φυσικού μοντέλου, αλλά για μιά
συνθετική εργασία που προυποθέτει προηγούμενη έρευνα, ανάλυση, σύνθεση, των γενικών και
των επι μέρους φασματικών χαρακτηριστικών των μοντέλων. Το μουσικό έργο εμπνέεται απο
τις διαστολές-συστολές του φασματικού φακέλου των ηχητικών μοντέλων, μεταφέροντας τις
αναλογίες των μοντέλων στη μουσική γραφή. Πρόκειται για τη συνθετική προσπάθεια ‘μετα-
φοράς’ των αναλογιών ενός ηχητικού μοντέλου στο μουσικό λόγο.
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1 . 7                              Πολυδιαστατική ηχητική οργάνωση

    Στο έργο της Kaija Saariaho: Amers 1992 (solo βιολοντσέλο, ορχηστρικό σύνολο, συστήματα
πληροφορικής, και μετατροπές - μεταβάσεις του ηλεκτρονικού ήχου σε πραγματικό χρόνο),
η συνθέτης διεκπεραιώνει μιά συνθετική μέθοδο που προέρχεται αφ’ ενός απο τις βασικές
‘παραδοσιακές’ αρχές της δυτικής συνθετικής σκέψης, αφ’ ετέρου απο τις ‘συνέπειες’ που
δημιουργούνται απο τις τεχνικές και τις τεχνολογίες της εποχής μας. Η μουσική της γραφή
είναι αποτέλεσμα της καλλιτεχνικής έκφρασης, που έχει αφετηρία τη δυτική ενορχηστρωτική
‘παράδοση’, αλλά επηρεάζεται από τις σχέσεις της μουσικής με τις νέες τεχνολογίες, σχέ-
σεις που αλλάζουν σημαντικά τον συνθετικό τρόπο σκέψης.  Η ‘συνοχή’ των διαφορετικών
ηχητικών παραμέτρων του έργου, δηλαδή ο χειρισμός της ‘ηχοδιαλεκτικής’ ανάμεσα στα α-
κουστικά όργανα και τα ηλεκτρονικά, ανάμεσα στα συστήματα της πληροφορικής και τις
διαδικασίες - μεταβατικότητες σε πραγματικό χρόνο, είναι προβλήματα που συνθέτουν ένα
νέο πολυδιαστατικό χώρο μουσικής σκέψης.
    Το έργο είναι ένα είδος κονσέρτου για βιολοντσέλο και σύγχρονη ορχήστρα, αφού απουσι-
άζουν τα εγχόρδα, ενώ τη θέση τους παίρνουν τα ηλεκτρονικά όργανα και τα συστήματα ε-
πεξεργασίας-μετατροπής του ήχου σε πραγματικό χρόνο, δημιουργώντας το ακόλουθο ορχη-
στρικό πλάνο: Το σόλο όργανο, το οργανικό σύνολο (ξύλινα, χάλκινα, άρπα, πληκτροφόρα τα
οποία περιλαμβάνουν πιάνο- Midi πλήκτρα-συνθετητές με πλήκτρα όπως το Yamaha SY99, σύ-
νολο κρουστών), και ηλεκτροακουστικές συσκευές που μεταβάλλουν τον ήχο του σολίστα, ό-
πως και συνθετητές με προηχογραφημένους ήχους. Ιδιαίτερα σημαντική είναι η επεξεργασία
σε πραγματικό χρόνο του ήχου του σολίστα (ειδικό μικρόφωνο κατασκευασμένο από τον
Franck William Fromy στο Ircam). Η χρησιμοποίησή του είναι επιλεκτική την ώρα του έργου. Το
μικρόφωνο αποτελείται απο ένα σύστημα προσαρμοσμένο στον καβαλάρη του οργάνου, περι-
λαμβάνοντας στην ουσία μικρόφωνα, για κάθε μία απο τις χορδές.  Αυτό το σύστημα επιτρέ-
πει τις ηλεκτροακουστικές μετατροπές ξεχωριστά γιά τον ήχο της κάθε χορδής, όπως και την
επιλεκτικά διαφορετική ‘χωροθέτηση’ των ήχων αυτών στην αίθουσα.

1

             Σχέδιο της συσκευής ηχητικής επεξεργασίας του βιολοντσέλου

.                                                                                                                                                                                                                                          .

1 Απόσπασμα απο τις σημειώσεις του έργου:  Notice technique d’Amers de Kaija Saariaho  (σ.11). Ircam-Centre Georges-Pompidou.
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    Στο έργο, οι ηχητικές διαδικασίες των προετοιμασμένων ήχων προέρχονται απο αναλύσεις
μέσω του προγράμματος Iana  (G. Assayag), για τον προσδιορισμό των αντιληπτικών σημείων
ψυχοακουστικής αξιολόγησης των μερικών (partiels) ενός σύνθετου ήχου.
    Τα δεδομένα αυτών των αναλύσεων (συχνότητες-μεγέθη ‘αντιληπτικής’ αξιολόγησης), μετα-
φέρονται δια μέσου των μετατροπών τους, και ενσωματώνονται στη μουσική γραφή. Ταυτό-
χρονα  χρησιμοποιούνται για τον έλεγχο των παραμέτρων σύνθεσης των μοντέλων αντήχη-
σης του προγράμματος Chant.  Αυτός ο τύπος ηχητικής επεξεργασίας - σύνθεσης συνίσταται
στον έλεγχο των φίλτρων που διαγείρονται, είτε απο μία πηγή θορύβου, είτε απο προηχογρα-
φημένους ήχους. Στη δεύτερη περίπτωση, στο φιλτράρισμα ενός φυσικού ή οργανικού ήχου
απο το ηχητικό μοντέλο ενός άλλου ήχου, οι παράμετροι των μοντέλων μπορούν να προέρχο-
νται είτε απο προηγούμενη ανάλυση με σκοπό την ηχητική εξομοίωση σε ένα οργανικό ήχο, εί-
τε να προέρχονται απο μια διαδικασία με ‘αφηρημένες’ παραμέτρους.  Αποτέλεσμα αυτών
των συνθετικών διαδικασιών είναι η εμφάνιση των ήχων της σύνθεσης, είτε με τη μορφή συγ-
χορδίας, πράγμα που επιτρέπει μια άμεση σχέση ηχοχρώματος-αρμονίας, είτε με άλλη μορφή
στη μουσική γραφή, διευκολύνοντας την έννοια της ηχητικής και μορφικής συνέχειας, ενώ
ταυτόχρονα επιτρέπει τη διατήρηση της ηχητικής ταυτότητας της ηχητικής επεξεργασίας.
(Το πρόγραμμα  vocodeur de phase SVP,  χρησιμοποιείται για τη πραγματοποίηση των χρονικών
διαστολών των ηχογραφημένων υλικών του βιολοντσέλου, όπως και το πρόγραμμα  Mosaic,
για τη σύνθεση απο φυσικά μοντέλα, που αφορά κυρίως την εισαγωγή μικροτονικών μεταλ-
λικών κρουστών σε ηχοδείγματα).
    Ενα απο τα κυρίαρχα στοιχεία συνοχής του έργου είναι η καταλυτική παρουσία ενός σύνθε-
του ήχου με αφετηρία το μι b στη χαμηλή περιοχή του βιολοντσέλου, που ξεκινά στο έργο και
σχηματοποιεί τη βασική περιοχή αρμονίας-ηχοχρώματος, αλλά και μεγάλο μέρος των μεταλ-
λαγών της φόρμας. Η κίνηση του οργανικού αυτού ήχου απο το εύρος και τον ηχητικό πλούτο
των χαμηλών περιοχών, σε περιοχές ‘ηχητικής ταλάντωσης’ της τρίλιας, όπως και το πέρα-
σμα απο τους φυσικούς ήχους στις αρμονικές, οδηγεί σε αλλαγές στην οργάνωση του ήχου,
και στη φόρμα. Ετσι η συνθέτης, μέσω των δεδομένων υπαρχουσών σχέσεων που αφορούν,
την συνοχή αρμονίας-ηχοφάσματος, των παραμέτρων των βασικών συστατικών του ήχου που
αφορούν το ρυθμό, τη μελωδία, την ‘ταχύτητα’ των μουσικών ‘αρθρώσεων’ που έλκουν την ορ-
γάνωσή τους απο την εσωτερική σταδιακή αποδόμηση της φόρμας σε επί μέρους ηχητικά
συστατικά, δημιουργεί την απαραίτητη συνθετική συνοχή που είναι ιδιαίτερα ικανή στην οργά-
νωση φόρμας-υλικού,’αντικαθιστώντας’ την οργανωτική δύναμη της τονικότητας στην κλασι-
κή παράδοση.
     Η οργανωτική βάση των ηχητικών-συνθετικών χειρισμών αντικατέστησε την οργανωτική
δύναμη του τονικού συστήματος, με αυτούς της οργάνωσης-επεξεργασίας του ηχοχρώματος,
όπως ο σειραϊσμός ή οι μετέπειτα προσπάθειες εξέλιξης της φόρμας. Το παράδειγμα του έρ-
γου του Berio, Sequenza VII για όμποε, όπου η οργάνωση της φόρμας του αφήνεται στο σταθε-
ρό si σε όλο το έργο, ή η σταθερή ‘πλοκή’  των 7 ήχων στο έργο  Stimmung του Stockhausen, που
είναι οι ανώτερες αρμονικές (2,3,4,5,7,9) του χαμηλού sib, αποτελούν παραδείγματα σχετικά
με την προσπάθεια οργάνωσης του μουσικού έργου με διαφορετικούς – νέους για την εποχή
τους τρόπους, που σχηματοποιούσαν την έρευνα μιάς νέας ηχητικής οργάνωσης που να καθο-
ρίζει εκ των προτέρων το έργο στην ‘ολότητά’ του.
    Πάνω σε αυτή τη ‘παράδοση’ εξέλιξης της δομής, στηρίζεται και το έργο Amers. Η οργάνω-
ση του έργου έχει αφετηρία την ‘παρατήρηση’ και την ανάλυση ενός ‘ζωντανού’ ήχου, προικι-
σμένου με μιά έντονη εσωτερική δομή, όπως και τις ιδιαίτερες τεχνικές παιξίματος που δια-
μορφώνουν τις μετέπειτα εξελίξεις της ηχητικής ανάλυσης-οργάνωσης. Η αφετηρία του έρ-
γου, το χαμηλό mib του βιολοντσέλου με την ακολουθία των ανώτερων αρμονικών του, εξει-
δικεύει την αρμονία και τη φασματική επεξεργασία, και αφορά και την εξέλιξη της μουσικής
φόρμας. Πολλές ηχητικές αναλύσεις της οργανικής αυτής τρίλιας με το πρόγραμμα Iana, επι-
τρέπουν τη χρήση και την ανάλυση-επεξεργασία των δεδομένων για τη δημιουργία νέων συν-
θετικών δρόμων. Μία απο τις πρώτες αναλύσεις της τρίλιας του βιολοντσέλου, που παίζεται
με κανονική πίεση του δοξαριού, δημιουργεί έναν ήχο, με το χαρακτήρα του ‘σύμφωνου’ ηχο-
χρώματος, με σκοπό τη παραγωγή ενός ηχητικού σημείου αναφοράς για όλο το έργο:
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                                                                                                 Η επιλογή της ανάλυσης αυτής αποτελεί

                                                                                                                    ηχητικό σημείο ‘εκκίνησης’, για την προ-

                                                                                                 βολή στη συνέχεια νέων ηχητικών κατευ-

                                                                                                 θύνσεων, με άμεση ή έμεση συνέπεια τη

                                                                                                 μετατροπή  της φόρμας του έργου.

                                                                        1

          Ανάλυση τρίλιας του βιολοντσέλου με ‘φυσιολογική’  πίεση και θέση του δοξαριού.

    Για την πραγματοποίηση και τον έλεγχο των νέων ηχητικών-μορφικών εξελίξεων, η συνθέ-
της προχωρεί στην επεξεργασία του ηχητικού υλικού μέσω πολλών και διαφορετικών αναλύ-
σεων ήχων του βιολοντσέλου: φασματικές αναλύσεις ήχων στις οποίες υπάρχουν διαφορετι-
κές πιέσεις ή θέσεις του δοξαριού πάνω στις χορδές (φυσικές θέσεις ή λίγο κοντά ή μακρυά
απο τον καβαλάρη, sul ponticello, sul tasto  κ.λ.π.):

                                                                                                        Οι ηχητικές ιδιαιτερότητες αυτών

                                                                                                        των ήχων θα χρησιμοποιηθούν στο

                                                                                                        έργο για τη γένεση διαφορετικών

                                                                                                        διαδικασιών μετατροπής-κίνησης

                                                                                                        του εν γένει ηχητικού υλικού.

                                                                                                2

  Αποτέλεσμα ηχητικής ανάλυσης μιάς τρίλιας του βιολοντσέλου με έντονη πίεση του δοξαριού και με θέση  sul ponticello.

                                                                                                                                                                                                                                                        .

1,2  La synthèse sonore 1er trimestre 1993. Les cahiers de l’ Ircam, RECHERCHE ET MUSIQUE σ. 31-32.
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    Στο παράδειγμα της πρώτης ανάλυσης της τρίλιας γίνεται λεπτομερής παρουσίαση των
ηχητικών δεδομένων:  Η πρώτη ακολουθία είναι η σειρά των μερικών του ήχου του βιολοντσέ-
λου ηχογραφημένου στον Η.Υ, ενώ η δεύτερη αποτυπώνει μόνο τα συστατικά εκείνα που ο αλ-
γόριθμος Terhardt αφορά (ως σημαντικά από ψυχοακουστικής-αντιληπτικής άποψης).
    Η πρώτη σειρά των αριθμών, σε κάθε ένα από τα δύο πεντάγραμμα, αφορά σε εκατοστιαία
αναλογία (από 0 σε + ή σε –50), το ακριβές διάστημα που ‘απέχει’ η κάθε νότα, σε σχέση με
την αντίστοιχη νότα του χρωματικού συγκερασμένου συστήματος, ενώ η δεύτερη  σειρά των
αριθμών σε κάθε πεντάγραμμο, με ίδια μορφή γραμμικής κλίμακας όπως η πρώτη, αποτυπώ-
νει το αντιληπτικό ‘βάρος’- σημαντικότητα από ψυχοακουστικής άποψης, που δίνει ο αλγόρι-
θμος Terhard  σε κάθε συχνότητα. (Γίνεται εύκολα αντιληπτό ότι από τις συχνότητες του πρώ-
του πενταγράμμου, έχουν αφαιρεθεί αυτές που στο δεύτερο έχουν μηδενική αρίθμηση, άρα
‘μηδενική’ σημασία από αντιληπτική άποψη).
    Η κεντρική κατεύθυνση του αλγόριθμου Terhard, είναι η χρησιμοποίηση της τεχνικής εκείνης
που θα επιτρέψει τη μείωση στο ελάχιστο των φασματικών ‘πληροφοριών’ του αναλυμένου
ηχοχρώματος, χωρίς την αλλαγή της ιδιαίτερης ακουστικής του ταυτότητας. Για το σκοπό αυ-
τό πρέπει να γίνει επιλογή ανάμεσα στις μερικές συνιστώσες του ήχου, ώστε να επιλεγούν ε-
κείνες που έχουν τον κυρίαρχο χαρακτήρα, θεμελιώδη δομικό-αντιληπτικό ρόλο, από εκείνες
τις μερικές με ρόλο ‘δευτερεύοντα’ στην αναγνώριση του ηχοχρώματος.
     Με αυτόν τον ιδιαίτερα αναλυτικό τρόπο ο ήχος της τρίλιας αυτής (με τον ‘φυσιολογικό’
τρόπο πίεσης - θέσης του δοξαριού), λειτουργεί σαν σημείο ‘σύμφωνης’ ηχητικότητας με τον
επιπρόσθετο χαρακτήρα της έννοιας της ‘ανάπαυσης’, καθώς χρησιμοποιείται στην αρχή και
στο τέλος διαφορετικών συνθετικών διαδικασιών στην εξέλιξη του έργου. Συγκεκριμένα στο
μέτρο 22, αυτός ο πρώτος ήχος που οφείλει τη γέννησή του  στην ανάλυση μέσω του προ-
γράμματος  Iana, συνδέεται με το υπόλοιπο οργανικό μέρος δημιουργώντας μιά παραλλαγή
αυτής της δομής της τρίλιας, και επανεμφανίζεται συχνά κατά τη διάρκεια του έργου περισ-
σότερο ή λιγότερο παραλλαγμένος.  

                                                                                                         Το μουσικό  υλικό της οργανικής ενορχή-

                                                                                                                  στρωσης παράγεται απο τη τρίλια του βιο-

                                                                                                                  λοντσέλου που δημιουργεί  (με μικρές πα-

                                                                                                                  ραλλαγές), το μουσικό υλικό των άλλων
                                                                                                                  οργάνων (μ.22). Πρόκειται για ένα αποτέ-

                                                                                                                  λεσμα διαδικασίας, που αποσκοπεί στην
                                                                                                                  οργανωμένη ‘ενοποίηση’ της ηχητικής ταυ-

                                                                                                                 τότητας του έργου, αντικαθιστώντας την α-

                                                                                                                 νάγκη ενιαίας ηχητικής ταυτότητας σύμφω-

                                                                                                                 με τον αντίστοιχο κλασικό τρόπο.
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    Η ίδια τρίλια, όσον αφορά το τμήμα της ηχοχρωματικής διαδικασίας, υφίσταται μιά διαρκή
επιβράδυνση, για τη δημιουργία μιάς συνεχούς μετατροπικής τάσης ή μιάς μεταλλαγής της
υφής ανάμεσα στην αρμονική δομή και σε ένα συγκεκριμένο τονικό ύψος (σολ). Αντίστοιχα,
το υπόλοιπο οργανικό σύνολο ποικίλει περιοδικά ανάμεσα στις δύο δομές που προέρχονται
απο αυτές τις αναλύσεις. Το βιολοντσέλο σόλο που με την τρίλια του ξεκινά το έργο, δεν ε-
πιστρέφει στην αρχική του ηχοχρωματική παρουσία .
    ‘Κωδικοποιώντας’ το παίξιμο του σολίστα στη παρτιτούρα, δίνεται η ευκαιρία στο συνθέ-
τη να αποκτήσει ένα πλούσιο ηχητικό υλικό  ‘συστηματοποιώντας’ την εσωτερική ‘κινητικό-
τητα’ τού ήχου και σχηματοποιώντας μοντέλα για επεξεργασία του ηχητικού υλικού, ακο-
λουθώντας την εσωτερική δυναμική, ή οργάνωση του ήχου. Οι τρόποι παιξίματος στο μέρος
του σολίστα είναι ακριβείς και περιγράφονται με λεπτομερή τρόπο:
Α) λεπτομερής αναφορά στο ύψος όπως γλισάντι, μικροδιαστήματα, τρίλιες, βιμπράτο, πορ-
ταμέντο κ.λ.π.
Β) ρυθμικές - μετρικές αναφορές, όπως λεπτομερέστατες ρυθμικές διάρκειες, σύνθετες ρυθ-
μικές φιγούρες, ρυθμικά accelerando- rallentando.
Γ) η θέση και ο τρόπος πίεσης του δοξαριού.
Δ) η χορδή που πρέπει να χρησιμοποιηθεί (syl A, sul G), επιτρέποντας τον ‘απόλυτο’ έλεγχο
του επιδιωκώμενου ηχοχρώματος.
Ε) έντονα λεπτομερής αναφορά στις δυναμικές.
ΣΤ) συγκεκριμένες, όσο το δυνατό ‘δεσμεύσεις’ τρόπου μουσικής εκτέλεσης:  Delikato. Dolce
espressivo. Furioso, intenso, con violenza, calando κ.λ.π.

    Οι προαναφερθείσες υποδείξεις οδηγούν σε μιά επέκταση, και ταυτόχρονα σε μιά αναλυτι-
κή δραστηριοποίηση του οργανικού ‘σύμπαντος’ σε σχέση με τον ηχοχρωματικό τους κόσμο.
Ενταξη των ‘ακουστικών χώρων’ των οργάνων στις αρχές μιάς νέας ενορχήστρωσης που τί-
θεται απο τις απαιτήσεις της μουσικής έννοιας της σχέσης αρμονίας-ηχοχρώματος.
    Σε σχέση με το ρυθμικό πλάνο του έργου, η συνθέτης  πραγματοποιεί ρυθμικά περάσματα
απόλυτα ακριβή, χρησιμοποιώντας προγράμματα ρυθμικής ‘μεταβλητότητας’ (interpolation).
Αφετηρία των ρυθμικών διαδικασιών είναι κατ’ αρχήν οι μελωδικές-ρυθμικές μεταβατικότητες
που πραγματοποιούνται με ιδιαίτερα λεπτομερή τρόπο στο μέρος της ηχητικής σύνθεσης (η-
λεκτρονική ηχητική επεξεργασία), και κατόπιν μεταφέρονται πιό ελεύθερα στο οργανικό μέ-
ρος:

                                                                                              μεταφορά  του στο οργανικό μέρος       

 υλικό ψηφιακής ηχητικής σύνθεσης

                                                                                                                                                         1

                                                                                                                                                                                                                                           

1  La synthèse sonore 1er trimestre 1993. Les cahiers de l’ Ircam, RECHERCHE ET MUSIQUE σ. 39-40.
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    Στα ρυθμικά αυτά ‘μοτίβα’, η συνθέτης συνδυάζει ήχους προμηθευμένους απο το πρόγραμμα
Mosaic, ή απο μοντέλα αντήχησης. Οι ήχοι που προέρχονται απο μοντέλα κρουστών (ηχητι-
κές προσομοιώσεις γκόνγκ, καμπάνων κ.λ.π.), υπολογισμένες με το πρόγραμμα Mosaic, συνδυ-
άζονται με τις ρυθμικές passages, που με τη σειρά τους διαμορφώνονται απο τα μοντέλα αντή-
χησης. Οι ήχοι που παράγονται με το πρόγραμμα Mosaic, έχουν ιδιαίτερο ενδιαφέρον λόγω
της πολύ έντονης ατάκας που έχουν (πραγματοποίηση που επιτυγχάνεται μέσω των μετα-
τροπών στο ηχητικό μοντέλο τής ατάκας), αλλά ταυτόχρονα για τις δυνατότητες που παρέχει
στη χρησιμοποίηση φυσικών παραγόντων που στηρίζονται σε διαφορετικές παραμέτρους. Π.χ
αλλάζοντας το τελείωμα του ήχου του γκόνγκ έτσι ώστε να αποκτήσει γλισάντι, πράγμα αδύ-
νατο στον φυσικό ηχητικό κόσμο. Αποτέλεσμα η απόκτηση πρωτόγνωρου ηχητικού υλικού, η
χρήση του οποίου, εξαρτώμενη απο το τρόπο ‘ένταξής’ του στο έργο, μπορεί να αποδοθεί με
τρόπο απροσδόκητο μεν, αφομοιωτικό ως προς την ακρόαση όμως. Πρόκειται για μιά συνθετι-
κή προσπάθεια που αποβλέπει στη χρήση, αλλά και στην ένωση σε μια κοινή ηχητική ταυτότη-
τα,του ετερογενούς ηχητικού υλικού.
    Οι παράμετροι της χρονικής διάρκειας (ηλεκτρονικού-οργανικού υλικού), όπως και η ρυθμι-
κή οργάνωση, παραμένουν στο έργο σημαντικός παράγοντας, που μέσα απο τη μουσική γρα-
φή κατευθύνει – οργανώνει – υποστηρίζει τις κινήσεις του μουσικού υλικού, την επιδιωκόμενη
ηχητική συνοχή των διαδικασιών μεταβατικότητας, ή τέλος τη συνολική οργάνωση της φόρ-
μας του έργου. Είτε πρόκειται για ρυθμικά στοιχεία με το χαρακτήρα της επανάληψης, είτε
για υπερτοποθετήσεις ρυθμικών σχηματισμών με ιδιαίτερα σύνθετο χαρακτήρα, η συνολική
ρυθμική οργάνωση κατευθύνεται στη ‘διευκόλυνση’ της διαδικασίας των ηχητικών μετασχη-
ματισμών, και της εν γένει οργάνωσης της φόρμας του έργου.

    Μια διαφορετική προσέγγιση της αφετηρίας της συνθετικής σκέψης της Kaija Saariaho, α-
φορά τη βαθύτερη σχέση οργάνωσης της φόρμας και της εσωτερικής οργάνωσης του ήχου.
Η συνθέτης ελκύεται απο το ‘μικροσκοπικό ζωτικό χώρο’ του εσωτερικού του ήχου τού ηχη-
τικού της υλικού, κυρίως στην εξέλιξή του στη χρονική του διάσταση, οδηγώντας το έργο απο
τη μικροδομή του ηχητικού υλικού στην μακρο-φόρμα του έργου. Οπως μέσα στο ‘αρμονικό’
ηχόχρωμα μέσα και στη παραμικρή του λεπτομέρεια, ενυπάρχει η διαρκής κίνηση-αλλαγή των
‘ζωντανών’ συστατικών του, η ‘ζωντανή’ φύση του ήχου που οργανώνεται μέσα στην αλλη-
λουχία και την αλληλένδετη σχέση των συσταστικών του, αυτή η διαρκής δομική πραγματικό-
τητα-μεταβατικότητα μεγεθύνεται και προβάλλεται στη μακρο-δομή του έργου.
    Αν χαρακτηριστικό στοιχείο της μικροδομής τού ήχου, είναι οι έννοιες, αφ’ενός της κανονι-
κότητας-επανάληψης σε επιμέρους στοιχεία του, και αφ’ετέρου οι έννοιες της μεταβατικότη-
τας-‘παραλλαγής’ και της μη-‘προβλεψιμότητας’, τότε γίνεται κατανοητή η βαθύτερη σχέση μι-
κροδομής- μακροδομής: Μία ‘ταλάντωση’ ανάμεσα σε δύο οριακές συνιστώσες του ήχου. Απο
τη μία η  ύπαρξη μιάς απόλυτα συμμετρικής λειτουργικής διαδικασίας, και στον αντίποδά της,
μία ατέρμονα σύνθετη-απρόβλεπτη-απροσδόκητη δομική εξέλιξη.
    Απαραίτητη ακολουθία αυτής της σχέσης, είναι η σύνδεση του επεξεργασμένου ηχητικού υ-
λικού με τους διαφορετικούς τρόπους γραφής: Γραμμικός-πολυφωνικός-κάθετα ομοφωνικός,
δημιουργώντας διαφορετικούς ‘τύπους’ μουσικής γραφής ώστε να περιγράψει τις ‘διαφορετι-
κότητες’, τις αντιθέσεις, τις ομοιότητες, τις ‘αντιπαραθέσεις’ του ηχητικού φαινομένου. Οι
ηχητικές αναλύσεις διαμορφώνουν τις αναλογίες, πάνω στις οποίες στηρίζεται η φόρμα που
με αυτόν τον τρόπο αναπτύσσει με τη σειρά της τις αντίστοιχες έννοιες. Οι αναλύσεις του
οργανικού ήχου γεννούν την απλότητα, την πολυπλοκότητα, την εξέλιξη της μουσικής υφής.
Η λεπτομερής διαδικασία ανάλυσης του ηχητικού υλικού, ‘απαιτεί’ με τη σειρά της τον όσο το
δυνατό περισσότερο έλεγχο όλων των παραμέτρων της μουσικής γραφής.
    Συνολικά οι παράμετροι: οργανική ενορχήστρωση – ηλεκτρονικό υλικό- ψηφιακή επεξεργα-
σία-πληροφορική, τα στοιχεία δηλαδή της πολυδιαστατικής ηχητικής οργάνωσης του έργου,
διαμορφώνουν μιά ηχοδιαλεκτική σχέση του μικροσκοπικού με το μακροσκοπικό, του μουσικού
κυττάρου με τον συνολικό μουσικό οργανισμό, του μέρους με το όλο, συνέπεια μιάς συνθετι-
κής σκέψης που ‘αντιγράφοντας’ - ‘μεταγράφοντας’ τη φυσική ηχητική υπόσταση, ‘δικαιολο-
γεί’ τη καλλιτεχνική δημιουργία με όρους όχι μόνο προσωπικών επιλογών, αλλά και με αυτούς
της επιστήμης, της φιλοσοφίας, των γνώσεων μιάς εποχής που ‘απαιτεί’ απο τα έργα, τα ίδια
της τα γνωρίσματα: μεταβατικότητα-διαφορετικότητα-διαλεκτική.
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2 . 1             Michael Jarrell: συνθετική αλγοριθμική διαδικασία

    Η συνθετική γλώσσα του Michael Jarrell,  σημαντική στη δεύτερη γενιά των φασματιστών
ενσωματώνει τις αρχές της πληροφορικής επιστήμης, στη πολυφωνική-αντιστικτική επεξερ-
γασία.
    Οι τρόποι ανάπτυξης των μουσικών ιδεών στο έργο του Μισέλ Ζάρελ Congruences 1988-89
για  φλάουτο Midi, όμποε, ορχηστρικό σύνολο και ηλεκτρονικά, πραγματοποιούνται μέσω του
προγραμματισμού. Ο Μ. Ζάρελ χρησιμοποιεί τη πληροφορική για τη δημιουργία των φωνών
με σκοπό την πολυφωνική τους εξέλιξη. Μουσική πρόθεση, η ένταξη κάθε φωνής σε μία παλμι-
κή δομή, που θα θεωρείται σαν ‘οριζόντια λίστα τονικών υψών’. Η κεντρική πολυφωνική ιδέα
αφορά την ανάπτυξη των φωνών με σκοπό την ενσωμάτωσή τους σε μία διαστηματική ένταξη
της μίας φωνής στην άλλη, και με αποτέλεσμα τον μελωδικό διαχωρισμό σε έναν συγκεκριμέ-
νο αριθμό γρούπ, έτσι ώστε να προκύπτουν καινούργιες μελωδίες που να περιέχουν τα ίδια δι-
αστήματα με τον ακόλουθο τρόπο:
    1) Δυνατότητα μεταλλαγής των γκρούπ σε οποιαδήποτε σειρά.
    2) Οι τέσσερις τρόποι αντιστικτικής επεξεργασίας των φωνών (ευθεία, ανάστροφη, αντίθε-
τη, καθρέφτης) για κάθε γρούπ, είναι εκ των προτέρων δυνατές και καθορισμένες.
     3) Μέσα  στις προκύπτουσες μελωδίες, τα ύψη που προέρχονται απο κάθε γκρούπ  είναι
καθορισμένα, με τρόπο ώστε να διαμορφώνονται σε κάθε αποτέλεσμα συγκεκριμένο ποσοστό
αριθμού των φθόγγων που ανήκουν σε κάθε γκρούπ ‘γεννήτορα’:

                                      Αρχική μελωδία                                                                 1

    Απο το αρχικό μελωδικό υλικό προκύπτουν τα ακόλουθα δύο μελωδικά σχήματα:

                                                   Οι δύο προκύπτουσες μελωδίες                                                                     2

.                                                                                                                                                                                                                                          

1,2  Francis Courtot: Entre le décomposé et l’ incomposable La composition assistée par ordinateur  σ.68.
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    Η διαδικασία του υπολογισμού των συστατικών του κάθε γκρούπ και το αποτέλεσμα που
προκύπτει, είναι τα εξής:
    Το πρώτο μελωδικό σχήμα που προκύπτει, έχει υπολογιστεί ώστε να έχει αντίστοιχα το
κάθε γκρούπ ποσοστό 30, 40, 30, σε φθόγγους, πράγμα το οποίο οδηγεί σε μουσικές ‘κατα-
σκευές’, που ενώ εξασφαλίζουν την ταυτότητα του πολυφωνικού υλικού σε σχέση πάντα με
τα γκρούπ ‘γεννήτορες’, ταυτόχρονα αναδεικνύουν και τα προβλήματα του προγραμματισμού
πάνω σε μιά μουσική ‘ιδέα’, απομονώνοντας το τμήμα αυτό της ‘αντιστικτικής’ σκέψης. Τα α-
ποτελέσματα του προγραμματισμού είναι πολυάριθμα, κυρίως σαν ενδιάμεσα στάδια των δύο
ανώτερων μελωδικών σχημάτων που προκύπτουν απο την αρχική μελωδία. Η συνολική συν-
θετική διαδικασία πρέπει να αντιμετωπίζεται σαν μιά τεχνική μελωδικού φιλτραρίσματος
στην οποία ο συνθέτης οφείλει να εξειδικεύει τους περιορισμούς στον προγραμματισμό, ώστε
να αποκτά τα επιθυμητα πολυφωνικά αποτελέσματα. Η χρήση των αποτελεσμάτων αυτών
πρέπει να μπορεί να ‘εγγραφεί’ σε μιά αρμονική ‘διαδρομή’:

                                                                                                Η αρχή της ‘αρμονικής διαδρομής’ μέσα στην

                                                                                                                                               οποία οφείλουν να είναι εντάξιμες οι μελωδικές

                                                                                                                                               αναπτύξεις του προγραμματισμού.

                                                                                                                                           1

    Με αυτόν τον τρόπο αναδεικνύεται κατ’αρχήν, η ακρίβεια που απαιτείται για τη κατασκευή
μιάς πολυφωνικής δομής, με την υπερτοποθέτηση μελωδικών γραμμών που προκύπτουν απο
τους διαστηματικούς  ‘εξαναγκασμούς’ της αρχικής μελωδίας.
    Στην περίπτωση του συγκεκριμένου έργου, η βασική αρχή του προγραμματισμού είναι το
εξειδικευμένο περιεχόμενο των διαστημάτων, ταυτόχρονα με την προεπιλεγμένη κυκλική δια-
στηματική αντιμετάθεση. Έγινε η χρήση δύο τύπων διαστηματικού περιεχομένου: το πρώτο
περιέχει 7η μεγάλη, 6η μικρή, τόνο, 3η μικρή, 7η μεγάλη, 3η μικρή, 7η μεγάλη, 3η μικρή, και με α-
φετηρία το σι της πρώτης συγχορδίας της ‘αρμονικής διαδρομής’, το αποτέλεσμα (χωρίς άλ-
λη παράμετρο), είναι το εξής:

                                                                                     Το αποτέλεσμα του προγραμματισμού με τις

                                                                                                                                                    προαπαιτούμενες διαστηματικές σχέσεις, με

                                                                                                                                                    αφετηρία το σι της πρώτης συγχορδίας της

                                                                                                                                                    αρμονικής ακολουθίας.

                                                                                                                                        2

.                                                                                                                                                                                                                                          

1,2  Francis Courtot: Entre le décomposé et l’ incomposable La composition assistée par ordinateur  σ.69.
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    Στη συνέχεια της διαδικασίας αυτής του πολυφωνικού προγραμματισμού, αν εισαχθούν οι
‘εξαναγκασμοί’ των τονικών υψών που ανήκουν σε συγκεκριμένη συγχορδία, ή ανάλογα με
τους ‘χειρισμούς’ της οκτάβας που επιθυμούμε ή όχι, τα αποτελέσματα είναι τα εξής:

                                                                            Εξελικτικό αποτέλεσμα των διαστηματικών

                                                                                                                                     αλληλουχιών με αφετηρία την αρχική μελωδία.

                                                                                                                                   1

    Η συνθετική διαδικασία μέσω της χρήσης της πληροφορικής, πρέπει να είναι ικανή να α-
ποδώσει μιά ευρεία γκάμα πραγματοποιήσιμων μουσικών ‘εφαρμογών’, που να χαρακτηρίζο-
νται απο την όσο το δυνατόν μεγαλύτερη διαφορετικότητα (μέσα στους κανόνες πάντα των
προεπιλεγμένων ‘εξαναγκασμών’), όπως επίσης να υπάρχει η δυνατότητα περαιτέρω αλλα-
γών στη πορεία της σύνθεσης. Ο προγραμματισμός οφείλει να απελευθερώνει τη συνθετική
σκέψη όχι εξαναγκάζοντάς την, αλλά προσφέροντας μιά ελευθερία επιλογών, ώστε να είναι
βοήθημα στο συνθέτη στη πορεία των εφαρμογών των μουσικών του προθέσεων.

.                                                                                                                                                                                                                                          

1  Francis Courtot: Entre le décomposé et l’ incomposable La composition assistée par ordinateur  σ.70.



87

2 . 2            Απο το ‘κέλυφος’  της ηχητικής πραγματικότητας στην

                  ‘εσωτερική’  οργάνωση του οργανικού  ήχου.

    Η πολυπλοκότητα της γλώσσας του Michael Jarrell, αφορά κατ’αρχήν τις σύνθετες σχέσεις
ανάμεσα στις ηχητικές εντάσεις, στους ρυθμούς, στα ρεζίστρα και στις αυξομειώσεις των
tempi, που οδηγούν σε μια συνεχή εναλλαγή μεγέθυνσης-ελάττωσης, επιτάχυνσης-επιβράδυν-
σης, των μελωδικών και ρυθμικών σχημάτων. Το παράδειγμα του έργου του: In te, anime meus,
tempora metior (1982), για τρίο εγχόρδων:

διαμορφώνει μία ηχητική κατάσταση  συνεχούς ‘θροϊσματος’, που πραγματοποιείται απο την
χρήση στα όργανα, διάφωνων διαστημάτων σε ιδιαίτερη ένταση και με αντίθετη κίνηση, δημι-
ουργώντας ενός είδους αντιστικτικής ‘συμπύκνωσης’ του διάφωνου ηχητικού υλικού. Η μουσι-
κή ιδέα συνίσταται στην παλμική εναλλαγή του ηχητικού υλικού, δημιουργώντας ταυτόχρονα
μία ‘αστάθεια’ με τη διαφορετική υπερτοποθέτηση των τριήχων-πεντάηχων-εξάηχων, σε εξαι-
ρετικά μεγάλη ταχύτητα. Επί πλέον κάθε οργανικό-διαστηματικό σχήμα εναλλάσσεται στο
εσωτερικό του, αφού η εκτέλεσή του γίνεται ταυτόχρονα σε πολλές χορδές. Το μελωδικό διά-
στημα si-sib, στο βιολί ακολουθούμενο απο το διάστημα της δεύτερης μεγάλης  sol-la, ηχεί ταυ-
τόχρονα με ένα αρπέζ καθαρής τέταρτης στη βιόλα, πέμπτης ελαττωμένης, τέταρτης  ελατ-
τωμένης (si#, mi#, si, mi, lab), και με διπλασιασμό του λα που διαμορφώνει το αρμονικό διάστη-
μα της καθαρής πέμπτης και της ‘αυξημένης’ οκτάβας (la-mi, la-lab), ενώ το βιολοντσέλο απο-
δίδει ανάλογο μουσικό υλικό με διαφορετικές ρυθμικές επεξεργασίες.
    Η επανάληψη των μελωδικών διαστημάτων εδώ, χρησιμοποιείται για την επίτευξη μιάς
‘εικονικής’ αναπαραγωγής του φάσματος μέσα σε κάθε νότα, εντείνοντας τις επαναλήψεις
του μικρότερου συγκερασμένου διαστήματος (δεύτερης μικρής), αποδίδοντας χαρακτήρα θο-
ρύβου. Το τριπλό φόρτε του τρίτου μέτρου οδηγεί στο τέταρτο μέτρο σε έντονα πιτσικάτι σε
βιόλα και τσέλο, ενώ το βιολί παίζει sul pont. Μέσα απο την υφή του μουσικού κειμένου, ο συν-
θέτης επιδιώκει μιά ‘ανάγλυφη’ απόδοση ενός σύνθετου φάσματος-ηχοχρώματος.
    Αν η ηχοχρωματική υφή, χαρακτηρίζεται στην αρχή του έργου απο τις έντονες-σύνθετες
ηχητικές παραμέτρους, στα μέτρα  22- 24 έχουμε μιά αντίθετη ηχοχρωματική επεξεργασία, η
οποία οδηγείται σε διαφορετική-απλοποιητική ηχητικότητα:
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                                                                                                                                                                                      1

    Αν επιχειρήσουμε μιά ‘περιγραφή’ του αποτελέσματος στο χώρο του ηχοχρωματικού πε-
δίου, μπορούμε να υποστηρίξουμε ότι στο συγκεκριμένο σημείο το ηχόχρωμα ‘εγκλωβίζεται’,
ενώ προηγουμένως είχε την αντίστροφη διαδικασία, αντιστρέφοντας έτσι τη τεχνική της η-
χοχρωματικής έκθεσης. Οι νότες αποδίδονται απο τα τρία όργανα σε ιδιαίτερα χαμηλη ηχη-
τικότητα (pppp), και με διαφορετική μετρική εμφάνιση (4/2-6/4). Το ηχοχρωματικό αυτό γεγο-
νός συμπληρώνεται απο τις ενδείξεις της τεχνικής απόδοσης στο μεσαίο μέτρο: ο κενός ρόμ-
βος επεξηγηματικά ανταποκρίνεται σε κρουστό χτύπημα του δακτύλου του αριστερού χεριού
στο μανίκι του οργάνου σε σημείο συγκεκριμένης νότας, πραγματοποιώντας μια ‘επιστροφή’
στο αρχικό περίγραμμα του οργανικού ηχητικού υλικού, και ενσωματώνοντας την διαδικασία
‘ανοίγματος’ του ήχου στο ηχόχρωμα με ταυτόχρονη διαστολή του μουσικού χρόνου.

    Στο έργο του για σόλο κλαρινέτο ‘Συνήχηση’ (Assonance 1984),  ο Μ. Ζάρελ ακολουθεί την η-
χητική εξέλιξη απο τον ήχο του σόλο οργάνου σε μιά ηχητική ‘εσωτερική’ διάσταση που προ-
σομοιάζει με τη χρήση περισσοτέρων οργάνων. Ο συνθέτης ανήκοντας στη πλευρά εκείνη της
φασματικής ‘σχολής’ με σειραϊκούς ή μετασειραϊκούς προσανατολισμούς, ξεκινά συχνά με μο-
τίβο σειραϊκού ‘περιγράμματος’, που αποτελεί μουσική ιδέα μιάς ανάπτυξης διαρκώς μεταβαλ-
λόμενης δια μέσου της βιρτουοζιτέ του οργάνου, και της μουσικής γραφής:

                                                                                                                                   2

                                                            Assonance I

    Η συνθετική εργασία προχωρεί μέσα απο τεχνικές ιδιαιτερότητες του οργάνου, που απο-
βλέπουν στη παραγωγή ‘αποχρώσεων’ του οργανικού ήχου, προσανατολισμένες στον ηχο-
χρωματικό εμπλουτισμό του, πού άλλοτε υπάρχουν σε παρενθέσεις, και έχουν χαρακτήρα
μη ακριβή εξαιτίας και των περιορισμών τού οργάνου, και άλλοτε χωρίς παρένθεση, όπου α-
παιτείται εκτελεστική ακρίβεια (αφορά τους ‘πολυφωνικού’ τύπου ήχους του κλαρινέτου):

                                                                                                 3

    .                                                                                                                                                                                                                                      .

     1,2,3  Daniele Cohen-Levinas: La meme et le different, Les  Cahiers de l’ Ircam
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2 . 3       Ηχοχρωματική μεταβλητότητα – συγχώνευση  στην ορχηστρική

              γραφή

    Η διαδοχή ηχητικών ‘στρωμάτων’  διαμορφώνει τη φόρμα του έργου ‘ίχνος-διάστημα’
( Trace-ecart), για σοπράνο, άλτο, κρουστά, και διπλό σύνολο απο οκτώ όργανα. Το ηχοχρω-
ματικό συνεχές των οργάνων, ενώ είναι κατ’ αρχήν καθαρά διακριτό, μεταβάλλεται στα-
διακά όταν αρχίζει να βρίσκεται σε χώρο είτε αντήχησης, είτε συνακόλουθο με άλλο ηχό-
χρωμα, σαν αποτέλεσμα της ενορχηστρωτικής διαστρωμάτωσης στο ορχηστρικό πλάνο.
Το ‘σύστημα’ ηχοχρωματικής μεταβολής γίνεται με γρήγορες αλλαγές, ακολουθώντας το
πλάνο της διαρκούς ηχοχρωματικής μετατροπής-συγχώνευσης:

                                                                                Το ηχοχρωματικό έναυσμα απο το κόρνο
                                                                                                                την τρομπέτα και το τρομπόνι, εισάγει την
                                                                                                                παρουσία του αγγλικού κόρνου, ενώ είναι
                                                                                ιδιαίτερα σημαντικό (ηχοχρωματικά), το α-

                                                                                                                πότομο πέρασμα απο τον ηχητικό όγκο των
                                                                                                                τεσσάρων sffff, σε αυτον του τριπλού ppp,

                                                                                                                             που ενορχηστρωτικά παραπέμπει στις η-

                                                                                                                 χοχρωματικές ‘ανατροπές’ του  Ντεμπυσύ,

                                                                                                                          ενώ ταυτόχρονα λειτουργεί σαν ‘πέρασμα’

                                                                                                                 απο το ηχοχρωματικό ‘στρώμα’ μιάς περι-
                                                                                                                 οχής σε αυτό μιάς άλλης, που εισάγει την
                                                                                                                 πρώτη μελωδική φράση.

                                                                                                                 Η αρχική συγχορδία αποτελεί ενός είδους
                                                                                                                 αποζιατούρας, που μουσικά λειτουργεί σαν
                                                                                                                 ατάκα, ενώ η μελωδική γραμμή του αγγλικού
                                                                                                                 κόρνου, αν και εμφανιζόμενη ‘αυτοσχεδια-

                                                                                                                 στικά’, στη πραγματικότητα είναι απόλυτα
                                                                                                                 ακριβής, εισάγοντας μέσα απο τον μελωδικό
                                                                                                                 και ρυθμικό ‘κοφτό’ χαρακτήρα, το κυρίως
                                                                                                                 μέρος του έργου.

    Η ενορχηστρωτική γραφή των οργάνων, υπόκειται σε διαφορετικού είδους χειρισμό όταν
στο έργο εμφανίζονται οι φωνές:
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                                                                                                        Ο ενορχηστρωτικός ‘χειρισμός’ της οργανι-
                                                                                                                κής γραφής, δημιουργεί ενός αντιστικτικού
                                                                                                                χαρακτήρα ηχοχρωματικό διάλογο, με ηχη-

                                                                                                                τικά και ρυθμικά ‘συμπληρωματικά’ στοι-
                                                                                                                χεία. Εδώ ακολουθείται ενα είδος ηχοχρω-

                                                                                                                ματικής ‘αντιστικτικής’ συγχώνευσης, ενώ
                                                                                                                τα διαφορετικά οργανικά ηχοχρώματα, ενσω-

                                                                                                                ματώνονται χωρίς τη μεταβατική διαδικασία
                                                                                                                των διαφορετικών ηχοχρωματικών ‘στρωμά-

                                                                                                                των, αλλά μέσα απο την διαρκή τους παρου-

                                                                                                                σία. (Ιδιαίτερο στοιχείο, η ρυθμική ‘διαλεκτι-
                                                                                                                 κή’ μεταξύ  άλτο και του πρώτου κρουστού).

                                                                                                       1

                                                                                                                                                                                                                                           .

     1 Daniele Cohen-Levinas: La meme et le different, Les  Cahiers de l’ Ircam
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 2 . 4          Ηχοχρωματική ‘ διαλεκτική’,  φωνής – οργανικού ήχου

    Ο τρόπος που ο Μ. Ζάρελ χειρίζεται τον ηχοχρωματικό συνδυασμό οργάνων- φωνής, είναι
ανάγλυφος στο έργο του  Ηχώ (Eco 1986), για φωνή και πιάνο, όπου η κατανομή των ρεζί-
στρων, οι έντονες ηχητικές φωνητικές και οργανικές περιγραφές-απαιτήσεις, καταγράφονται
στη παρτιτούρα, και επεξεργάζονται τις οργανικές αντηχήσεις πάνω στον εκφερόμενο απο τη
φωνή λόγο, ξεκινώντας απο την ‘εξειδίκευση’, στην εκφορά του μουσικού λόγου, της φωνής:

                                                      εκφορά λόγου σε μη συγκεκριμένο τονικό ύψος

                                               λόγος σε μουσικό ύψος καθορισμένο απο  νότα

                                              ‘σχεδόν’ τραγουδιστά , με χαρακτήρα μη συγκεκριμένο

                                                μουσικός λόγος όσο το δυνατόν χαμηλότερα

                                                εκφορά λόγου με έντονο φύσημα-αναπνοή

                                                 στόμα κλειστό

                                                 στόμα μισάνοικτο

                                                 στόμα ανοικτό

    Με αφετηρία την ιδιαίτερα λεπτομερή εκφορά του λόγου, το πιάνο αναλαμβάνει την κατα-
νομή των ρεζίστρων και υπόκειται σε ηχοχρωματικό χειρισμό, ώστε να ‘μεταφέρει’ το ηχητικό
υλικό των χορδών του σε αυτό των φωνητικών χορδών. ‘Μεταφορά’ της οργανικής αντήχησης
στα φωνήεντα, και της ατάκας του ήχου του στα σύμφωνα:

                                                                                                                                      Πιτσικάτι μέσα στο πιάνο, εμπλουτίζοντας
                                                                                                           ηχοχρωματικά τα εκφερόμενα φωνήεντα
                                                                                                           μέσω της αντήχησης του οργάνου.

                                                                                              1

                                                                                                                                                                                                                                           .

     1  Daniele Cohen-Levinas: La meme et le different, Les  Cahiers de l’ Ircam , σ.31
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                                                                                             Ηχοχρωματική ‘συμπλήρωση’, των εκφερο-

                                                                                                                μένων απο τη φωνή συμφώνων, μέσω
                                                                                                                της έντονης ατάκας των χορδών.

                                                                                                                                   1

    Η ηχητική ‘διαλεκτική’ που χρησιμοποιεί ο συνθέτης, θα μπορούσε να θεωρηθεί σαν ‘μίμηση’
της ηχοχρωματικής διαλεκτικής, με αυτήν του τονικού συστήματος. Η αντιπαράθεση-αλληλο-
συμπλήρωση των ηχοχρωμάτων αφ΄ενός, και της έντασης-χαλάρωσης του τονικού συστήμα-
τος αφ’ ετέρου. Το ηχοχρωματικό υλικό είναι ‘ετερογενές’ ακολουθεί όμως μιά πορεία αλλη-
λοσυμπλήρωσης και ενσωμάτωσης, χωρίς τη χρήση ψηφιακού ή άλλου ηλεκτρονικού υλικού,
αποτελώντας παράδειγμα ηχοχρωματικής ‘ένταξης’ διαφορετικών ηχοχρωματικών ‘συστη-
μάτων’, όπου το ζητούμενο δεν είναι η χρήση των εφέ με τη συνθετική ‘λογική’ προγενέστε-
ρων αισθητικών προσεγγίσεων, αλλά με την λογική της συγχώνευσης, έχοντας σαν μοντέλο
συνθετικής αναφοράς, αυτό της φασματικής ‘διαλεκτικής’ πλήρως ενταγμένης στο μουσικό
κείμενο.

                                                                                                                                                                                                                                           .

     1 Daniele Cohen-Levinas: La meme et le different,  Les  Cahiers de l’ Ircam , σ.31
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2 . 5            Απο τη φθογγική ‘πόλωση’  στην ηχοχρωματική εξέλιξη,

                    και την σειραϊκή ‘προγραμματική’  επεξεργασία.

    Συστατικό δομικό και ‘ενωτικό’, στις διαφορετικές  εμφανίσεις της μουσικής φόρμας του
έργου ‘Συγκλίσεις’ (Congruences 1989), όρος δανεισμένος απο τη γεωμετρία, για  Midi φλάουτο,
ορχηστρικό σύνολο, ηλεκτροακουστικό υλικό ελεγχόμενο απο υπολογιστή), είναι η νότα  λα,
που παίζεται στην αρχή του έργου απο το όμποε και το φλάουτο, αποτελώντας το κυρίως α-
ντηχητικό υλικό του ηλεκτρονικού μέρους:

                                                                                   Συνολικά οι κρατημένες νότες ‘οριοθετούν’

                                                                                                   τη φόρμα του έργου, αποτελώντας βασικό συ-

                                                                                                   στατικό όχι μόνο της αρχής του έργου, αλλά
                                                                                                   διατρέχοντας την οριζόντια δομή του, και σε
                                                                                                   διαρκή σχέση με τις ηχοχρωματικές αναπτύξεις.

    Η οργάνωση του έργου γίνεται σε έξι περιοχές, στις οποίες οι ‘κρατημένες’ νότες διαμορ-
φώνουν συγκεκριμένες ηχητικές ‘πολώσεις’, άλλοτε ισχυρές και άλλοτε πιο αδύναμες, έτσι
ώστε η οριοθέτηση του τονικού ύψους να διαμορφώνει και την αφετηρία της φόρμας:

                                                   Οι ηχητικές πολώσεις που διαμορφώνονται απο τα συγκεκριμένα
                                              φθογγικά ύψη, είναι έντονες στις περιοχές I και II, ενώ στις περι-
                                              χές που βρίσκονται σε παρένθεση είναι λιγότερο εμφανείς, ή τεί-
                                              νουν στη κάθετη εφαρμογή όπως στην VI. Ο χειρισμός του ‘παγι-
                                              ωμένου’ αυτού ηχητικού υλικού γίνεται στα μονοφωνικά όργανα
                                              με τη δημιουργία μιάς ‘εικονικής’ πολυφωνίας (τεχνική γραφής
                                              με αφετηρία τις πολυφωνικές μελωδικές γραμμές του  Μπάχ, ή
                                              αυτές του  Λουτσιάνο Μπέριο). Πρόκειται για μιά απαιτούμενη
                                              γραμμική  βιρτουοζιτέ που αποβλέπει στην ‘αρμονική’ συγχώνευ-
                                              ση των φθόγγων αναφοράς, ταυτόχρονα με  την ‘εικονική’ πολυ-
                                              φωνία της επανάληψης των φθόγγων:

                                           2                                                        3

                                                                                                                                                                                                                                           .

     1,2,3  Daniele Cohen-Levinas: La meme et le different,  Les  Cahiers de l’ Ircam , σ.49-49
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    Στο VIII μέρος του έργου, το μουσικό υλικό διαμορφώνεται, με τη βοήθεια ενός λογισμικού
σύνθεσης CAO (composition assistée par ordinateur)1, και επεξεργάζεται υλικό ‘θορύβου’ που εμ-
φανίζεται στο μέρος της ψηφιακής ηχητικής επεξεργασίας, ενώ ο συνθέτης ακολουθεί μιά πο-
ρεία μουσικής εξέλιξης απο το ‘κάθετο’ στο ‘οριζόντιο’, συνδυάζοντας την κάθετη έκθεση συγ-
χορδιακών σχηματισμών με αυτήν της σειραϊκής επεξεργασίας.
    Ετσι η τρίφωνη συγχορδία:

                                  μεταφέρεται στο οργανικό μέρος
                            με μια ‘μειωμένη’ καθετότητα
                            εκτιθέμενη σε χρονική διαστολή,
                            αποκτώντας αρμονικό ρυθμό:
                            1

                                        2

    Οι μελωδικές φιγούρες κατασκευάζονται με αφετηρία τις κάθετες εμφανίσεις του μουσικού
υλικού, περνώντας, απο έναν αριθμό φθογγικών υψών που ανήκουν σε μιά συγχορδιακή δομή,
στην επόμενη. Οι μελωδικές αυτές φιγούρες υπακούουν σε μία οριζόντια λογική, πάντα όμως
μέσα σε μιά κάθετη μοτιβική εμφάνιση, κατασκευασμένες απο διαφορετικά μελωδικά κύττα-
ρα. Κάθε μελωδικό κύτταρο εμφανίζεται μεταφερμένο σε κάποια απο τις τέσσερις σειραϊκές
φόρμες: [Ο] πρωταρχική μορφή, [Ι] ανεστραμμένη, [R] καρκινική, [RI] ανεστραμμένη καρκινική,
[ Ι’] αντιμετάθεση του αρχικού κυττάρου με την κεντρική νότα να γίνεται η πρώτη, [ Ι’’] δεύτερη
αντιμεταθετική λειτουργία με την κεντρική νότα να μετατίθεται τελευταία:

                                                                                                          Τα μελωδικά κύτταρα είναι αντιμεταθέ-
                                                                                         σιμα μεταξύ τους, και υπόκεινται μεταλ-
                                                                                         λαγές - προσαρμογές μέσα σε κάθε με-
                                                                                         λωδική φιγούρα.
                                                                                         Η μελωδική έκθεση του παραδείγματος
                                                                                         είναι το μέρος του όμποε στα πρώτα μέ-
                                                                                         τρα του έργου, μέρος που χωρίζεται σε
                                                                                         τρία κύτταρα a, b, c.

                                                                                              1

    Η κατεύθυνση και αντιμετάθεση των κυττάρων αυτών σε ένα άλλο μελωδικό κύτταρο είναι
διαφορετική:
                                                                                                                          Η εξέλιξη αυτών των μελωδικών
                                                                                                      κυττάρων, καθοδηγείται απο
                                                                                                      μία ‘στατιστική παραλλαγή’
                                                                                                      ανάμεσα στις μελωδικές φιγού-
                                                                                                                           ρες.                                                                                                                      

                                                                                                                         2

                                                                                                                                                                                                                                           .

     1,2  Daniele Cohen-Levinas: La meme et le different,  Les  Cahiers de l’ Ircam , σ.51
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    Η συνθετική διαδικασία της εξελικτικής μεταμόρφωσης ενός ή περισσοτέρων μουσικών
κυττάρων, παράγωγη σκέψη μιάς μεταβαγκνερικής και σειραϊκής συνθετικής πρακτικής, είναι
αυτή που καθοδηγεί τον Μ. Ζάρελ να χρησιμοποιήσει το πρόγραμμα CAO, για την μουσική εξέ-
λιξη με τον έλεγχο μέσω της πληροφορικής.
    Γενικεύοντας τη χρηση της πληροφορικής στο μουσικό χώρο, δια μέσου του προγράμματος
CAO, αλλά και άλλων πληροφορικών συστημάτων, έχουμε να παρατηρήσουμε τα εξής, για τη
‘φιλοσοφία’ της επιστημονικής πρόθεσης και της πραγμάτωσής της:
    Α) Γλώσσα: προυποθέτει και διαχειρίζεται, αφ’ενός την αδιάκοπη εξέλιξη των νέων τρό-
πων-μεθόδων μουσικής δομής, και αφ’ετέρου την εξειδικευμένη και διαλεκτική-διαδραστική
χρήση των αλγόριθμων, που επιτρέπουν την πραγματοποίηση των συνθετικών προσανατολι-
σμών, με την ταυτόχρονη και συστηματική εξερεύνηση των τεχνικών και καλλιτεχνικών ‘συνε-
πειών’.   
    Αυτό επιτυγχάνεται με την χρησιμοποίηση της γλώσσας προγραμματισμού Lisp, που προ-
έρχεται απο τις επιστημονικές έρευνες στο χώρο της τεχνητής νοημοσύνης, με τα χαρακτηρι-
στικά του απλοποιητικού και ομογενούς ‘συντακτικού’, της διαδραστικής χρήσης των παρα-
μέτρων της, όπως και με την ‘ικανότητά’ της την ‘εκφραστική’, λόγω της άμεσης σχέσης α-
νάμεσα στους εκφραστικούς συμβολισμούς της, και τις δομές που αναπαράγουν οι συμβολι-
σμοί αυτοί. Προσανατολισμός η διευκόλυνση του μουσικού στη λύση των πρωτογενών μουσι-
κών προβλημάτων (της μουσικής έκφρασης), και όχι των δευτερογενών  (το πως πραγματο-
ποιούνται).
    Β) Σημειογραφία: η κατασκευή δομών στον χώρο του προγράμματος δια μέσου των επι
μέρους υπολογισμών ενδιαφέρει συνθετικά, απο τη στιγμή που τα αποτελέσματα της επε-
ξεργασίας των δεδομένων, μπορούν να παρουσιαστούν στις απαραίτητες μουσικές ‘διαστά-
σεις’: Υψος-διάρκεια-δυναμική-ηχόχρωμα, αν περιοριστούμε στις παραδοσιακές κατηγορίες,
ταυτόχρονα με την απαραίτητη κατεύθυνση που έχουν οι εικονικές και ακουστικές ενδοεπικοι-
νωνίες (interfaces), στην βελτίωση των παραδοσιακών αυτών μορφών. Αυτή η τελευταία, δηλα-
δή η βελτίωση των παραδοσιακών μουσικών απεικονίσεων, αποτυπώνεται, όχι μόνο σαν υλο-
ποίηση των ’πληροφοριών’ που υπάρχουν στο πρόγραμμα, αλλά και σαν ευκαιρία εξέλιξης-
βελτίωσης της μορφής-απεικόνισης της μουσικής φόρμας.
    Γ) Αντιληπτότητα: οι χειρισμοί του συνθετικού υλικού έχουν ένα χαρακτήρα έντονα συν-
δυαστικό, ο οποίος οφείλει να είναι άμεσα συνδεδεμένος με τη διαδικασία της αντιληπτικής
τους ενσωμάτωσης, και στον χρήστη, και στον ακροατή. Υπάρχουν πολλοί παράγοντες, πολ-
λές αρχές γι’αυτό το σκοπό, όπως η χρησιμοποίηση διαδικασιών ακουστικού ελέγχου για τα
μουσικά ‘αποτελέσματα’ του προγράμματος, η σύνδεση του λογισμικού του προγράμματος με
τα ‘εργαλεία’ της ανάλυσης και της σύνθεσης, όπως και η ενσωμάτωση των ακουστικών μον-
τέλων και των ψυχοακουστικών μέσα στο ίδιο το λογισμικό του προγράμματος. Συνολική επι-
δίωξη, είναι η πραγματοποίηση ενός περιβάλλοντος στο οποίο η πληροφορική, σαν βοηθός
της συνθετικής διαδικασίας, θα επιτρέψει να αποτυπωθούν ιδιαίτερα σημαντικές αντιληπτικά
μουσικές έννοιες, και να ενταχθούν στο ίδιο λογισμικό ετερογενή στοιχεία: οργανικό μουσικό
υλικό, στοιχεία ηλεκτρονικής-ψηφιακής σύνθεσης, ηχητικά μοντέλα, έλεγχος χωροθέτησης-
διασποράς του ήχου, κ.λ.π.
    Η χρήση του CAO στο έργο του Μ. Ζάρελ  Congruences, εκτός απο τις προαναφερθείσες δο-
μές σειραϊκου χαρακτήρα, διαμορφώνει το απαραίτητο περιβάλλον για τις συνθετικές διαδι-
κασίες της εξάπλωσης-μεγέθυνσης, που λειτουργεί σαν χώρος ‘προβολής’ τους σε διευρυμέ-
νη σκάλα αποτύπωσης. Αυτή η μουσική διαδικασία της μεγέθυνσης στο επίπεδο των μουσικών
υψών γίνεται στο VIII μέρος του έργου, κατα μέρος πραγματοποιήσιμο με το πρόγραμμα CAO.
Πρόκειται για την υπερτοποθέτηση, στις μελωδικές φιγούρες που παίζονται απο το φλάουτο
και το όμποε, ‘παράγωγων’ μουσικών κυττάρων, που επιτρέπουν σε άλλα όργανα του ορχη-
στρικού συνόλου να συμμετέχουν στη μελωδική μεγέθυνση των σολιστικών γραμμών. Η επέ-
κταση που πραγματοποιείται, λειτουργεί ταυτόχρονα σαν αναμόρφωση του μουσικού υλικού,
επειδή τα διαφορετικά ‘συστατικά’ των μελωδικών φιγούρων που παίζουν οι σολίστες, μετα-
μορφώνονται όσο αφορά τις αρχικές τους αναλογίες με τη βοήθεια του ‘σειραϊκού προγραμ-
ματισμού’, όπως ανάγλυφα φαίνεται στη μεταμόρφωση του υλικού απο το φλάουτο στο κλα-
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ρινέτο (μ.187):

                                                                                                                   1

    Οι διαδικασίες επεκτατικής αναμόρφωσης, ακολουθούνται και στις μετατροπές του ηλεκ-
τρονικού υλικού που ηχητικά ‘διαλέγονται’ με το ensemble.  Στο μέτρο 77 οι μελωδικές γραμμές
του φλάουτου MIDI  και του όμποε, αναλύονται και φιλτράρονται, όσον αφορά τα βασικά τους
συστατικά, ώστε να υπερτοποθετηθούν στις αυθεντικές τους φόρμες:

                                                                                                                   Το φλάουτο MIDI, το όμποε, και συνολικότερα το σολι-
                                                                                            στικό παίξιμο, ηχογραφούνται και ‘δειγματοποιούνται’
                                                                                            προχωρώντας σε μία διαφοροποιημένη και μεγεθυμένη
                                                                                                       εμφάνισή τους στο μέρος της ηλεκτρονικής συνθετι-
                                                                                            κής διαδικασίας, αλλά και συνολικά απο το οργανικό
                                                                                             ensemble, σχηματοποιώντας ένα ‘εικονικό’ υπερ-όργα-

                                                                                             νο.

                                                                                             Με ‘αισθητική’ προσέγγιση, αναγνωρίζεται μιά αναλογία
                                                                                             μεταξύ του τίτλου του έργου,  ‘συγλίνουσες’, και της
                                                                                             συνθετικής λογικής που ακολουθείται, και αφορά τις εν-

                                                                                             τάξεις στο μουσικό κείμενο των διαφοροποιημένων- με-

                                                                                             γεθυμένων-υπερτοποθετήσεων, των συγκλινουσών
                                                                                             μελωδικών γραμμών - σχημάτων.

                                                                                             Εχει ιδιαίτερο ενδιαφέρον η αισθητική ‘μεταφορά’, το
                                                                                             ‘δάνειο’ απο τον χώρο των εννοιών της γεωμετρίας,

                                                                                             των πλαστικών τεχνών γενικότερα σε αυτόν της μουσι-
                                                                                             κής, με την συνθετική προοπτική της αναμόρφωσης, της
                                                                                             εξέλιξης της ‘προοπτικής’ του μουσικού πλάνου, με την
                                                                                             βοήθεια της πρακτικής του συνθέτη που αναφέρθηκε σαν
                                                                                             ‘σειραϊκός προγραμματισμός’.

                                                                                                 2

                                                                                                                                                                                                                                           .

     1,2  Daniele Cohen-Levinas: La meme et le different,  Les  Cahiers de l’ Ircam , σ.62
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2 . 6            Απο την οργανική αφετηρία στην ηλεκτρονική γλώσσα

    Οι ‘προθέσεις’ του ηλεκτρονικού ήχου και της ψηφιακής ηχητικής επεξεργασίας, προυποθέ-
τουν κατ’αρχήν την ‘κατανόηση’ των μουσικών λεπτομερειών του έργου για την απόδοση των
επιθυμητών εφέ, την λεπτομερή περιγραφή του μέρους του ίδιου του ηλεκτρονικού ήχου, για
την περαιτέρω πραγματοποίησή τους σε συνάρτηση πάντα με το ορχηστρικό μέρος.
    Το σημαντικό πεδίο του σχεδιασμού του ηλεκτρονικού μέρους του έργου Congruences, αφο-
ρά κυρίως τις δυνατότητες μετατροπής των ήχων του φλάουτου και του όμποε, όπως και τη
χρήση του MIDI φλάουτου, πράγμα που διευκόλυνε τη χρησιμοποίηση του συστήματος ‘παρα-
κολούθησης’ της παρτιτούρας. Εκτός απο τα πολυάριθμα ηχεία-κονσόλες μείξης, συνθετητές-
ψηφιακά εφέ, βασικό στοιχείο ελέγχου είναι ο υπολογιστής που αφ’ενός κατευθύνει τις αλλα-
γές των εφέ, αλλαγές του ψηφιακού ήχου, και αφ’ετέρου χειρίζεται τα όργανα κατευθύνοντάς
τα πρός τα  επιθυμητά εφέ, και επιλέγει τις διαφορετικές παραμέτρους μετατροπικότητας
‘ακολουθώντας’ τους μουσικούς. Η διαδικασία αυτή γίνεται δυνατή χάρη σε μιά σύγκριση που
πραγματοποιείται ανάμεσα στις νότες που λαμβάνονται από τον υπολογιστή μέσω του MIDI
(φλάουτο MIDI, ηλεκτρονικό κλαβιέ, όπως και απο τα pedales με τα οποία είναι εφοδιασμέ-
νοι συγκεκριμένοι μουσικοί), και ανάμεσα σε μία παρτιτούρα που έχει προηγουμένως εισαχθεί
στο πρόγραμμα του υπολογιστή. Στο συγκεκριμένο έργο το ηλεκτρονικό μέρος ‘εξαρτάται’
απο μιά μουσική ‘πρόθεση’ που ‘φορτίζεται’ και εμπνέεται απο το οργανικό σύνολο. Ενα μεγά-
λο μέρος των μουσικών εφαρμογών του ηλεκτρονικού μέρους, ακολουθούν μιά ‘ορχηστρική’
επεξεργασία-γραφή, αποτελώντας τη συνέχεια και την ηχητική μεγέθυνση των οργανικών η-
χητικών αναφορών. Ετσι η απόδοση του ηλεκτρονικού μέρους είναι σε άμεση αισθητική ανα-
φορά με το οργανικό ηχόχρωμα, διαλεγόμενο ή συμπληρώνοντας το ensemble. Συγκεκριμένα
συνεισφέρει με τους εξής τρόπους:
    1) Με τη μέθοδο μιάς διαρκούς αντήχησης, που συνίσταται στη ‘σύλληψη’ του ήχου κατά τη
διάρκεια της εκτέλεσης και την άμεση επαναφορά της, δημιουργώντας μιά χωρίς τέλος αντή-
χηση.
    2) Με μιά μέθοδο ‘εναρμόνισης’, που επιτυγχάνεται με την άμεση μετατροπή του ήχου, και
της ‘εναρμόνισης’ του, ώστε να πραγματοποιείται μιά άμεση ‘συνοδεία’ των διαφορετικών πα-
ραλλαγών του μουσικού υλικού με την ταυτόχρονη δυνατότητα της επιλογής του χρόνου από-
δοσής της.
    3) Της δυνατότητας ‘εφαρμογής’ μιάς αντηχητικής διαδικασίας προσομοίωσης ακουστικών
εφέ χώρου.
    4) Προεπιλεγμένη διαδικασία καθυστέρησης και ηχούς, που καθυστερεί τον ήχο και επι-
τρέπει την ‘επιστροφή’ του σε συγκεκριμένα χρονικά διαστήματα.
    5) Τη διασπορά του ήχου στο χώρο στη διάρκεια του έργου, που επιτυγχάνεται με τη χρήση
μεγάλου αριθμού ηχείων.
    6) Διαδικασίες ηχητικής μετατροπής που διαμορφώνουν το ψηφιακό ηχητικό περιβάλλον,
ώστε να μεταλλάσσεται το ‘χρώμα’ των ήχων.
    7) Οι ψηφιακοί ήχοι που διαμορφώνονται απο τη μετατροπή συχνοτήτων, και εκτελούνται
είτε απο τα ηλεκτρονικά  κλαβιέ, ή ‘εξαπολύονται’  απο τον υπολογιστή συμμετέχοντας σε
πραγματικό χρόνο στη μουσική πράξη, και προβάλλοντας με περισσότερη σαφήνεια τις μου-
σικές ‘προθέσεις’ του συνθέτη.

   Στην αρχή του έργου, πραγματοποιείται μιά συνεχής αντήχηση με το λα του φλάουτου, που
δημιουργεί ενός είδους pedale (μέτρα 1- 4). Κατόπιν εμφανίζονται και άλλες νότες παιγμέ-
νες απο το φλάουτο (λα – ντο), ή παίζονται απο τον ‘εναρμονιστή’ (λαb, ντο, σι, σολ, ντο#),
διαμορφώνοντας ένα ηχητικό περιβάλλον ‘παρακολουθητικό’ των μουσικών φράσεων που
εκτελούνται απο τα δύο σόλο όργανα:
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                                                                                                          Μέτρα 1-5 : Το μέρος της ψηφιακής
                                                                                                                               σύνθεσης, διαμορφώνει ένα περι-
                                                                                                                               βάλλον pedale, παιρνοντας το λα
                                                                                                                               του φλάουτου του πρώτου μέτρου,

                                                                                                                               και δια μέσου του ‘εναρμονιστή’,

                                                                                                                               με αφετηρία τις νότες λα και ντο
                                                                                                                               του φλάουτου στο μέτρο 3, εξέλίσ-

                                                                                                                               σει το αρμονικό περιβάλλον με τις
                                                                                                                               νότες  λαb, ντο, σι, σολ, ντο#, ηχο-

                                                                                                                               χρωματικά ενταγμένες στον χαρα-

                                                                                                                               κτήρα του pedale.

                                                                                                                              Η επανάληψη της νότας λα απο το
                                                                                                                              φλάουτο  στο μέτρο 7, ‘διακόπτει’
                                                                                                                              την συγχορδία που διαμορφώνεται
                                                                                                                              απο τις ‘μετατροπές’ που έχουν
                                                                                                                              συγκεντρωθεί σε κάθετη απόδοση,

                                                                                                                              και γίνεται αφορμή για ένα νέο διά-

                                                                                                                              στημα (μιb στο ψηφιακό μέρος), το
                                                                                                                              οποίο διακόπτεται απο τον μουσικό
                                                                                                                              που παίζει το όμποε με την χρησιμο-

                                                                                                                              ποίηση του  MIDI pedale,  τη στιγμή
                                                                                                                              που ο ίδιος αποδίδει ένα λαb στο μέ-

                                                                                                                              τρο 9.

                                                                                                                              Η χρήση του MIDI pedale με τη σει-
                                                                                                                              ρά της, είναι η αφετηρία  επανάλη-

                                                                                                                              της νότας λα απο το ψηφιακό μέρος.

                                                                                                                              Στο μέτρο 12 το ψηφιακό μέρος ‘δί-
                                                                                                                              νει’ τη νότα λα (την οποία το ίδιο α-

                                                                                                                              ποδίδει  με διαρκή αντήχηση) στο
                                                                                                                              φλάουτο, που με τη σειρά του ξεκινά
                                                                                                                              τη φράση του.

                                                                                                                              Η διαδικασία μεταφοράς μουσικού υ-

                                                                                                                              λικού απο το ψηφιακό στο οργανικό
                                                                                                                              και το αντίθετο, συνεχίζεται στη δι-
                                                                                                                              άρκεια του έργου.

Κυρίαρχο στοιχείο του τρόπου χειρισμού του ηλε-

κτρονικού μέρους, είναι η ενσωμάτωσή του στην
διαδικασία συγχώνευσης του συνολικού ηχητικού
υλικού, με σκοπό τη τελική μείξη των δύο διαφο-

ρετικών μουσικών πηγών: του φυσικού, και του
μη φυσικού ήχου.

Παράδειγμα, οι νότες mi b-fa, που παίζονται απο
το ηλεκτρονικό κλαβιέ, αποδίδονται και απο το
κόντραμπάσο-κόντραφαγκότο, και την αρμονική
της άλτο:   
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3 . 1    Magnus Lindberg:  Κωδικοποίηση του αρμονικού υλικού (set theory)

    Στο έργο UR1 (πολύσημη λέξη στα Σουηδικά, μεταφραστικά η πρόθεση of  στα Αγγλικά και
ur στα Γερμανικά), η λέξη επιλεγμένη σαν τίτλος, επιθυμεί να δηλώσει την ιδέα της αρχικής
δομής με χαρακτήρα ακραίο ή ‘πρωτόγονο’. Εργο για 5 μουσικούς (κλαρινέτο, μπάσο κλαρι-
νέτο, πιάνο/συνθεσάιζερ, βιολί, βιολοντσέλο, κοντραμπάσο και ηλεκτρονικά), χρησιμοποιεί
μιά αρμονική θεωρία του  Allen Forte γνωστή με το όνομα set theory, η οποία αφορά κατά κύ-
ριο λόγο την ανάλυση ‘αρμονιών’ της ατονικής μουσικής και όχι της σειραϊκής.
    Με τον ίδιο τρόπο με τον οποίο η θεωρία του  Ζαν- Φιλίπ Ραμώ (Jean-Philippe Rameau 1683-
1764), ταυτοποιεί όλες τις μείζονες συγχορδίες και τις αναστροφές τους αποδίδοντάς τους
την ίδια ‘ταυτότητα’ - κλάση, ο Αλεν Φόρτε διαμορφώνει ένα σύστημα ‘κωδικοποίησης’ των
συγχορδιακών ‘συμπτύξεων’ στον χώρο της μη τονικής μουσικής, με αφετηρία ένα περιορισμέ-
νο αριθμό των κλάσεων αυτών. Για παράδειγμα το σύνολο των συμπτύξεων- συμπυκνώσεων 6
φθόγγων ανάγονται σε ένα επίσης σύνολο συγκεκριμένων χαρακτηριστικών 50 κλάσεων. Κάθε
μία απο αυτές καθορίζεται απο μία συγκεκριμένη αρμονική ταυτότητα, επιτρέποντας ταυτό-
χρονα τον καθορισμό συγκεκριμένου αριθμόυ σχέσεων, ανάμεσα σε αυτές τις κλάσεις.
    Ο Μάγνους Λίντμπεργκ (Magnus Lindberg 1958),  χρησιμοποίησε αυτή την θεωρία σαν μέσο
με την έννοια της πληροφορικής, ώστε να  κωδικοποιήσει τις αναλυμένες συγχορδίες και να
ελέγξει τους αρμονικούς ‘κανόνες’ αυτών των αρμονιών. Οι συγχορδίες οργανώνονται σε λί-
στες, στη περίπτωση του  Λίντμπεργκ, των αρμονικών δομών των συγχορδιών που αποτελού-
νται απο 12 νότες (ενώ στη Set theory του Α. Φόρτε υπάρχει μόνο μία κλάση 12 φθόγγων πράγ-
μα πού την καθιστά εν μέρει ατελέσφορη για ηχοδομές αυτής της τάξης). Είναι έτσι επιθυμη-
τό να θεωρούνται αυτές οι συμπτύξεις σαν δύο σύνολα απο έξι νότες η καθεμία, που έχουν
όμως ένα χαρακτήρα αρμονικά κοινό. Ο Μ. Λίντμπεργκ χρησιμοποιεί έτσι τις 6 νότες για να
δημιουργήσει συγχορδιακές συμπτύξεις με συμμετρικές ιδιότητες. Απο τα 50 εξάχορδα της
set theory του Α. Φόρτε, 19  επιτρέπουν την ύπαρξη συμμετρικών συγχορδιών με 12 νότες.
Αυτές προέρχονται απο τη διαδικασία της υπερτοποθέτησης ενός εξαχόρδου και μιάς με-
τατροπής του καθρέφτη του. Η μετατροπή αυτή είναι επιλεγμένη να γίνει με τέτοιο τρόπο,
ώστε να αποδώσει το χρωματικό ‘συμπλήρωμα’ του εξάχορδου. Δώδεκα απο αυτές τις κλά-
σεις χρησιμοποιεί ο Λίντμπεργκ για να δημιουργήσει ένα αρμονικό ‘ρεζερβουάρ’ 12 συγχορδι-
ών απόλυτα συμμετρικών, απο όπου ανασύρει το αρμονικό δυναμικό του έργου. Ιδιαίτερη ση-
μασία έχει το γεγονός της ακολουθίας των συγχορδιών που δημιουργεί μία αλυσίδα, η οποία
επανέρχεται γεννώντας το αρμονικό υλικό του κομματιού. Αυτή η αλυσίδα-ακολουθία, εμφα-
νίζει μία εικόνα αρμονικής εξακολουθητικής δομής με αναφορές στο δομικό ρόλο-χαρακτήρα
της  ‘chaconne’.

                Οι συγχορδίες της αρμονικής ακολουθίας του UR  (αρχική ‘δεξαμενή’ αρμονικού υλικού).

.

                                                                                                                                                                                                                                           .

1 CD: ADES 203 582, M. Lindberg ,Joy, Ensemble InterContemporain  (1994).  
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    Η σειρά με την οποία αλληλοδιαδέχονται η μία συγχορδία την άλλη, δεν τηρείται πάντα. Το
σημαντικότερο χαρακτηριστικό αυτής της αρμονικής ακολουθίας είναι η ‘γέννηση’ με τη δια-
δικασία της διαρκούς μεταβατικότητας (interpolation).  Στο επόμενο παράδειγμα, το αρμονικό
υλικό που ακολουθεί, προκύπτει απο διαδικασίες διαρκούς μετατροπικότητας-μεταβατικότη-
τας μεταξύ των συγχορδιών 9 και 5 του προηγούμενου αρμονικού ‘ρεζερβουάρ’:

    Ενα μεγάλο μέρος του έργου αποκτά το αρμονικό υλικό του με διαδικασίες όπως η προη-
γούμενη, με μεταβατικού τύπου διαδικασίες δηλαδή μεταξύ διαφορετικών συγχορδιών του
πρωταρχικού αρμονικού υλικού-ρεζερβουάρ. {Αν και μαθηματικού τύπου, η έννοια της μεταβα-
τικότητας (interpolation), μεταφερόμενη στή μουσική, περιγράφει τη διαδικασία μιάς διαρκούς
μετάβασης που πραγματώνεται βαθμιαία μεταξύ δύο ή περισσοτέρων ηχητικών σημείων].
    Κάθε συγχορδία που χρησιμοποιείται, αφού αναλυθεί με τις αρχές της set theory, συγκρίνε-
ται με ένα σύνολο δεδομένων που υπάρχει στις προαναφερθείσες κλάσεις, έτσι ώστε με τις
κατάλληλες διορθώσεις η συγκεκριμένη συγχορδία να ανταποκρίνεται σε μία απο αυτές τις
κλάσεις. Η διαδικασία αυτή εξειδικεύεται στην εκ τών υστέρων πρόσθεση των ποιοτικών ε-
κείνων στοιχείων και την αφαίρεση των μη επιθυμητών, έτσι ώστε να ανταποκρίνεται στην
συγχορδιακή ακολουθία της ‘chaconne’. Ετσι με αφετηρία το δεδομένο συγχορδικό υλικό, χρη-
σιμοποιείται σαν ηχητικό έναυσμα το εξάχορδο σε κάθετη έκθεση, ακολουθούμενο απο υπερ-
τοποθετήσεις ρυθμικών σχημάτων και ‘μελωδικών’ αναπτύξεων, οδηγώντας σε νέο συγχορδια-
κό υλικό που με τη σειρά του διαμορφώνεται από ίδιου, ή νέου τύπου μεταβατικότητες:

 Συγχορδία (εξάχορδο), αποτέλεσμα  interpolation

που προκύπτει απο τις συγχορδίες 9 και 5 των

συγχορδιών του αρχικού ‘ρεζερβουάρ’, που μετα-

φέρεται στο ορχηστρικό πλάνο του έργου.
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3 . 2              Τεχνικές της ηλεκτροακουστικής στην οργανική γραφή

    Το οργανικό παίξιμο, οι δεξιοτεχνικές βελτιώσεις και οι επιλογές τους, είναι άμεσα συνδε-
δεμένες με την επεξεργασία του μουσικού υλικού. Ο τρόπος χρησιμοποίησής τους είναι συχνά
αποτέλεσμα της εξέλιξης της συνθετικής-ηχητικής διαδικασίας. Ο Λίντμπεργκ χρησιμοποιεί
μία σειρά απο τεχνικές των οργάνων που εξυπηρετούν τις αρμονικές εξελίξεις. Γιά περισσό-
τερη ηχητική συνοχή κωδικοποιεί τις οργανικές αυτές πρακτικές, εξασφαλίζοντας συγκεκρι-
μένη ‘ταυτότητα’ στο ηχητικό αποτέλεσμα, όπως στο έργο Kraft :

                                                                                              Ο συνθέτης με αυτή τη ‘φόρμα’
                                                                                          της οργανικής σύνθεσης, προσπαθεί
                                                                                          να πραγματοποιήσει μιά μεταφορά
                                                                                          των τεχνικών της ηλεκτροακουστικής
                                                                                           στο χώρο της οργανικής γραφής, με
                                                                                           σκοπό μία διαρκή ‘ταλάντωση’ ρυθμι-
                                                                                           κού και ηχοχρωματικού χαρακτήρα.
                                                                                           Αυτές οι οργανικές τεχνικές δημιουρ-
                                                                                           γούν μιά ταυτότητα ηχητικής δομής,
                                                                                           που αφορούν την αποτελεσματικότερη
                                                                                           αντίληψη, και όσον αφορά την έκθεση
                                                                                           του ηχοχρώματος, και όσον αφορά
                                                                                           την εν γένει μουσική φόρμα.

                                                                                                Ειδικά στο πρώτο μέρος του Kraft,
                                                                                            το βιολοντσέλο επιχειρεί να ακολου-
                                                                                            θήσει το αρμονικό ‘συμπύκνωμα’
                                                                                            που έχει αποδώσει ένα μεγάλο μέ-
                                                                                            ρος της ορχήστρας.
                                                                                            Το εύρος μέσα στο οποίο αναπτύσ-
                                                                                             σεται το συγχορδιακό υλικό είναι ιδι-
                                                                                             αίτερα ευρύ για το ρεζίστρο του βιο-
                                                                                             λοντσέλου. Αυτή η ‘σύγκρουση’  ανά-
                                                                                             μεσα στον οργανικό ‘περιορισμό’ και
                                                                                             στο ζητούμενο ηχητικό-συνθετικό ‘εύ-
                                                                                             ρος’, οδηγεί στη προσπάθεια μέσα α-
                                                                                             πο το περιγραφόμενο στο σκίτσο ορ-
                                                                                             γανικό παίξιμο, να υπερνικηθεί αυτή
                                                                                             διαφορά του ηχητικού εύρους.

    Σκίτσο του συνθέτη για τις ζητούμενες τεχνικές των οργάνων (κρουστά, κλαρινέτο,  βιολοντσέλο),

      του έργου  Kraft.

.                                                                                                                                                                                                                                          .

1  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui» : M. Lindberg σ.33.
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    Διαφορετικοί τρόποι χειρισμού του οργάνου είναι ώς εκ τούτου ζητούμενοι: επιλεκτικό ‘ξε-
κούρδισμα' της τέταρτης χορδής του οργάνου, γλισάντι, ήχοι με στοιχεία θορύβου που προ-
έρχονται απο διαφορετικές τεχνικές πίεσης του δοξαριού, επιτρέποντας την ύπαρξη ενός εύ-
ρους ηχοχρωματικού πεδίου θορύβου, διαφορετικής ποσότητας και ποιότητας.
    Ενα άλλο παράδειγμα οργανικής δεξιοτεχνίας, με σκοπό τη σχέση-συγγένεια του οργανικού
κόσμου και του αρμονικού υλικού, βρίσκεται στο δεύτερο μέρος του UR. Στο μέρος με το
γράμμα L, όπου το κυρίαρχο υλικό είναι το ηχοχρωματικό στοιχείο, και όχι κάποιο άλλο ιδιαί-
τερο στοιχείο φόρμας:

Cl.Basso

  Vno

   Vc.

   Cb.

   Pf.

    Το επιχείρημα αυτής της οργανικής ‘χειρονομίας’, είναι μιά ηχητική-συνθετική έρευνα πάνω
στην συγχώνευση του οργανικού κόσμου μέσα σε αυτόν του επιδιωκόμενου ηχοχρωματικού εύ-
ρους του έργου. Αισθητικά μπορούμε να υποστηρίξουμε ότι πρόθεση του συνθέτη είναι ο χει-
ρισμός των οργάνων, όχι σαν ξεχωριστό μουσικό ηχητικό ‘γεγονός’ αλλά σαν παράγοντα
‘μακρο’  ή ‘μετα’- οργάνων. Σκοπούμενη μουσική-συνθετική λογική είναι η ενοποίηση ετερογε-
νών ηχητικών στοιχείων σε μία ενότητα.

      UR σ.23-24
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3 . 3        Μορφολογική εξέλιξη δια μέσου της ηχητικής απλοποίησης-

                αφαίρεσης

    Η συνθετική λογική του Λίντμπεργκ, όσον αφορά τις διαδικασίες ‘γέννησης’ - εξέλιξης της
μουσικής υφής, διαμορφώνεται συχνά, είτε μέσα απο την απλοποίηση ενός δεδομένου ηχητι-
κά μουσικού χαρακτήρα, είτε με διαδικασίες αφαίρεσης ετερογενών ηχητικών χαρακτηριστι-
κών με στόχο μιά μουσική υφή ομοιογενούς χαρακτήρα. Η ηχητική κορύφωση στα έργα του
συχνά μετατρέπεται με απότομο χειρισμό, σε μιά ‘απλοποίηση’ του μουσικού λόγου.
    Στο ακόλουθο παράδειγμα του έργου του, UR (τέλος του δεύτερου μέρους), μιά προηγούμε-
νη ηχητική ακολουθία πραγματοποιημένη απο πολυεπίπεδους μεταβατικούς-μετατρεπτικούς
συνδυασμούς (interpolations), απλοποιείται σε τρείς νότες (sib, reb, mib):

    Σε άλλες αντίστοιχες συνθετικές διαδικασίες, ο συνθέτης προχωρά απο το ηχητικό πλέγμα
μιάς συγχορδίας πολύ πυκνής υφής (μέχρι 72 νότες,’ηχητική’ ανάλυση-παρουσίαση των συγ-
χορδιών-ηχοχρωματικού χαρακτήρα), σε έντονη ελάττωση της ενέργειας και της υφής, φθά-
νοντας μέχρι την ‘λύση’ τους σε μία μόνο νότα.
    Σε αυτές τις απλοποιητικές διαδικασίες ακολουθείται μιά έντονη ηχητική ‘καθίζηση’ απο
μία προηγούμενη ηχητική κατάσταση, αποτελώντας και η ίδια την αρχή μιάς καινούργιας συν-
θετικής διαδικασίας. Η τεχνικές αυτές είναι άμεσα επηρεασμένες, ή μεταφερόμενες απο τις
τεχνικές που χρησιμοποιούνται στα στούντιο των ηχογραφήσεων, σε σχέση με τις παλαιότε-
ρες τεχνικές των μαγνητοταινιών, ή στις πιο πρόσφατες της αποκοπής  συχνοτήτων στις ψη-
φιακές επεξεργασίες, ή ακόμα περισσότερο δανεισμένες απο τις τεχνικές του μοντάζ στην
κινηματογραφική τέχνη.

    Ταυτόχρονα, μέσα απο τη διαδικασία αυτού του είδους της ενεργειακής ‘αποκοπής’, ο συν-
θέτης χρησιμοποιεί και μιά έντονη επιβράδυνση ή ‘ακινητοποίηση’ του μουσικού υλικού, το
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οποίο ενώ προέρχεται απο την έντονη διαδικασία εξέλιξης-έντασης-ταχύτητας, ‘παγιώνεται’,
και με την ταυτόχρονη ελάττωση των ηχητικών δεδομένων, αλλά και με την χρονική  ‘στάση’
του μουσικού υλικού. Στο σημείο ΕΕ του έργου UR:

  Cl. Basso

    Vno

   Vc.

    Cb.

    Pf.

                                                                                                                                              1

έχουμε ‘κατανομή’ του ηχητικού υλικού σε απομακρυσμένα ιδιαίτερα ρεζίστρα, που σε σχέ-
ση με το προυπάρχον υλικό εμφανίζονται σαν ‘αποτύπωμα’ μιάς προηγούμενης αρμονικής έ-
ντασης και σύνθετου ηχοχρώματος. Το μουσικό υλικό, μέσα απο τις συνθετικές διαδικασίες
της αφαίρεσης και της απλοποίησης, οδηγείται σε μια εξέλιξη που μπορεί να αποδοθεί σαν α-
ποτύπωμα των ηχοχρωματικών ‘πολυφωνιών’ που προηγήθηκαν.

    Πιό μεταφορικά, μπορούμε να θεωρήσουμε αυτές τις συνθετικές διαδικασίες μέσα απο την
αφαίρεση ενέργειας και τη χρονική επιβράδυνση, σαν μιά αύξηση της ‘αντίστασης’ του μου-
σικού υλικού στην διαδικασία εξέλιξής του. Η μεταφορά του φιλτραρίσματος του ηχητικού υ-
λικού στη μουσική γραφή, αποτελεί χαρακτηριστικό παράδειγμα της γραφής του Λίντμπεργκ
που μεταφέρει στη μουσική του παρτιτούρα τεχνικές και αισθητικές των νέων τεχνολογιών,
και της μουσικής, και άλλων τεχνών.

.                                                                                                                                                                                                                                          .

1  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui» : M. Lindberg σ.50.
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 3 . 4                              Ηχητική πολυστυλιστική οργάνωση.

    Συνθετικό ‘επιχείρημα’ του Λίντμπεργκ κυρίως στο έργο του Joy {2 φλάουτα, όμποε 2 κλα-
ρινέτα, κλαρινέτο μπάσο, φαγκότο, 2 κόρνα, τρομπέτα, τρομπόνι, τούμπα, κρουστά, πιάνο/
τσελέστα, συνθετητής/ ‘δειγματοεπεξεργαστής’, 2 βιολιά, 2 άλτο, 2 βιολοντσέλα, κοντραμπά-
σο, (Ircam 1991)}, είναι η προσπάθεια χειρισμού στη μουσική του γραφή, στυλιστικών ειδών, τα
οποία θεωρούνται ως ασυμβίβαστα.
    Η γενική δομή του έργου στηρίζεται πάνω στις αρμονικές βάσεις, η επεξεργασία και εξέλιξη
των οποίων οδηγεί στην εξέλιξη του μουσικού υλικού.
    Η οργάνωση του υλικού του έργου στηρίζεται κατ’ αρχήν σε μιά ηχοχρωματική συγχορδία,
που προέρχεται απο τα ηχητικά συστατικά (partiels), τής θεμελίου  do.

                                                                                                             1

    Ο χειρισμός της ανάπτυξης του do με κάθετο συγχορδιακό χαρακτήρα, είναι η μεταφορά
της ηχοχρωματικής ανάλυσης σε συγχορδιακό υλικό, και υπάρχει ανεπτυγμένη στο πρώτο
τμήμα του έργου:

                                                                                                     2

    Η χρήση μιας ηχοχρωματικής αρμονίας δίνει την ευχέρεια στο συνθέτη, να χρησιμοποιήσει
ένα συγχορδιακό υλικό, που μέσα απο την κίνησή του, δίνει ταυτόχρονα τον ηχητικό χαρακτή-
ρα της ηχοχρωματικής ταυτότητας:

                         Συγχορδιακό υλικό στο πιάνο, μ. 1 έως 8.                                     3

.                                                                                                                                                                                                                                          .

1,2,3   Peter Szendy: La pointe du style.  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui» : M. Lindberg σ.54.
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    Η ξεχωριστή χρήση διαφορετικών σημείων της φασματικής ανάλυσης της θεμελίου  do,
δίνει τη δυνατότητα στον συνθέτη να επεξεργαστεί με ένα σχεδόν σειραϊκό τρόπο το φθογ-
γικό υλικό που είναι δανεισμένο απο το ψηλό μέρος του ρεζίστρου, ενώ ταυτόχρονα χρησι-
μοποιεί μουσικό υλικό απο τους φθόγγους στο μέρος της βάσης με αρμονικό τρόπο, δηλαδή
δίνοντας σε αυτό το υλικό ‘θεμελιακό’ αρμονικό χαρακτήρα, πραγματώνοντας στυλιστικό
συνδυασμό στο ίδιο μουσικό υλικό. Παράλληλα με αυτήν την παρουσίαση του ηχητικού του
υλικού, ο Λίντμπεργκ, προχωρά σε αύξηση της πυκνότητας των συγχορδιακών σχηματισμών
απο τις τέσσερις στις έξι νότες:

                                                                                                                         1

    Αποτέλεσμα αυτής της πύκνωσης, είναι το μουσικό υλικό που αποδίδεται απο το πιάνο και
το συνθεσάιζερ, πλουτίζοντας το αρχικό υλικό:

                                                                                            Η αφετηρία είναι η φασματική ανάλυση ενός
                                                                                            φθόγγου, ακολουθούμενη απο την κάθετη συγ-

                                                                                            χορδιακή του παρουσία, και τη πρόσθεση δύο
                                                                                            ακόμη φθόγγων.

                                                                                     2

       Συγχορδιακό υλικό απο το πιάνο και το συνθεσάιζερ μ. 15-16.

    Η μουσική πραγματικότητα διαμορφώνεται απο την εγγραφή στην παρτιτούρα, ενός φά-
σματος, το οποίο ‘υφίσταται’ πολυστυλιστικές επεξεργασίες. Εκτός απο τις ενδοδιαμορφωτι-
κές διαδικασίες του πρωταρχικού ηχητικού υλικού, ο Λίντμπεργκ προχωρά και στην διαφορε-
τικού τύπου μορφολογική του επεξεργασία. Παίρνοντας απο τη σειρά των ήδη εκτεθειμένων
ανώτερων αρμονικών, οκτώ (εννέα με την επανάληψη του ντο), φθόγγους,

                                                                                    κατασκευάζει μία αλυσίδα απο εννέα
                                                                                    συγχορδίες, οι οποίες διαμορφώνονται
                                                                                    απο τις σειρές των ανώτερων αρμονικών,
                                                                                    κάθε μία απο τις οποίες έχει σαν θεμέλι-
                                                                    3                      ο μία απο τις παράπλευρες οκτώ νότες:

.                                                                                                                                                                                                                                          .

1,2,3   Peter Szendy: La pointe du style.  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui» : M. Lindberg .
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                                                                                              Ο Μ. Λίντμπεργκ προσεγγίζει μέσα
                                                                                              απο αυτή την οργάνωση, τον χαρα-
                                                                                              κτήρα της chaconne (σε μιά γενικο-
                                                                                              ποιημένη στυλιστική εκδοχή, μπορεί
                                                                                              περιγραφεί σαν μία επαναλαμβανό-
                                                                                              νη ‘συγχορδιακή’ ακολουθία σε με-
                                                                                              γάλο μέρος του έργου με, ή χωρίς
                                                                                              μετατροπές).
                                                                                              Αυτός ο κύκλος απο τις εννέα συγ-
                                                                                              χορδίες συνεχίζεται, με επανάληψη
                                                                                              σε κάθε τέλος του κύκλου της πρώ-
                                                                                              της συγχορδίας, διατρέχοντας το έρ-
                                                                                              γο κατά τρόπο περισσότερο ή λιγό-
                                                                                              τερο σαφή.
                                                                                              Η μουσική ένταξη των ανώτερων αυ-
                                                                                              τών αρμονικών στην παρτιτούρα
                                                                                              (που φθάνουν μέχρι τούς 36), γίνεται
                                                                                              με τη χρήση της συγκερασμένης
                                                                                              προσέγγισης του ‘τονικού’  συστήμα-
                                                                                              τος, ώστε η προσφερόμενη χρωματι-
                                                                                              κή γκάμα να είναι κοινή σε όλες τις
                                                                                              συγχορδίες.
                                                                                              Πρόκειται, αναφερόμενοι στην οργά-
                                                                                              νωση των συγχορδιών με φασματικό
                                                                                              υλικό και στην αλληλουχία του εν γέ-
                                                                                              νει μουσικού χώρου με τη φόρμα της

                    chaconne,  για μία συνθετική τακτική
                                                                                              ενσωμάτωσης δύο διαφορετικών τε-
                                                                                              χνικών: της σειραϊκής, και αυτήν της
                                                                                              φασματικής. Η προσωπική προσέγ-
                                                                                              γιση του συνθέτη στη χρήση του φα-
                                                                                              σματικού περιβάλλοντος και μιάς
                                                                                              σειραϊκής (με μιά ‘μετασειραϊκού’
                                                                                              βέβαια έννοια τύπου chaconne) τεχνι-
                                                                                              κής, επιβεβαιώνεται με τη πρόθεση
                                                                                              που ο ίδιος αναφέρει: «οποιαδήποτε
                                                                                              συγχορδία μπορεί να ειδωθεί, να θε-
                                                                                              ωρηθεί, σαν δομική ανάπτυξη των με-
                                                                                              ρικών (partiels), μιάς εικονικής θεμε-
                                                                                              λίου».
                                                                                              Η σειραϊκή αυτή τεχνική χρησιμοποι-
            Φασματικής ανάλυσης μουσικό υλικό για τη κατασκευή της             1           είται για την ένωση-ενσωμάτωση δια-
            ‘συγχορδιακής chaconne’                                                           φορετικής υφής μουσικών κομματιών
                                                                                              του έργου, με στόχο ένα διαρκές ‘συ-
                                                                                              νεχές’, που αποτελεί και το βασικό
                                                                                              σκελετό του έργου.

Το αρχικό μουσικό υλικό που ακούγεται απο το πιάνο :

.                                                                                                                                                                                                                                           2

1,2   Peter Szendy: La pointe du style.  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui» : M. Lindberg .
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ενω εμφανίζεται σαν μιά απλή μετατροπή της ίδιας διαστηματικής κατασκευής, στην πραγμα-
τικότητα  είναι αποτέλεσμα μιάς επιλογής των αρμονικών 8, 11, 18, 21, του μουσικού υλικού
της φασματικής ανάλυσης των συγχορδιών της προηγούμενης σελίδας π.χ.:

                                                                                                                  =                       κ.λ.π.

    Η συγχορδιακή κατασκευή με τον φασματικό αυτό τρόπο, υφίσταται μία οριζόντια μετα-
φορά-μετατροπή, ακολουθώντας τη μελωδική γραμμή που διαμορφώνεται απο το συγχορδι-
ακό ‘γεννήτορα’, την chaconne :

    Με ένα διαφορετικό τρόπο ο Λίντμπεργκ, πραγματώνει ένα ‘κανόνα απο chaconnes’ (απο τη
σελίδα 6 του έργου):

                     0                                                             1                                2                                   3                                  4

                       Σελίδα 6 της παρτιτούρας του έργου Joy (επιλεγμένο μόνο το μέρος

                       των κρουστών-πιάνου- συνθεσάιζερ). Με τους αριθμούς 1, 2, 3, 4, η αρχή

                      του ‘κανόνα chaconne’.
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                              5                               6                               7                                0

                        Σελίδα 7 της παρτιτούρας του έργου Joy (επιλεγμένο το μέρος

                       των κρουστών – πιάνου -  συνθεσάιζερ και των εγχόρδων), με τους αριθμούς

                       5, 6, 7, 0,  αποτελώντας τη συνέχεια της προηγούμενης σελίδας με

                      τον ‘κανόνα chaconne’.

    Συνεπτυγμένα το μουσικό υλικό που προέρχεται απο τον στυλιστικό ‘συνδυασμό’ φασματι-
κής κατασκευής (του συγχορδιακού υλικού), και του ‘κανόνα chaconne’, παρουσιάζεται ως εξής:
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                             Ο ‘κανόνας chaconne’,  των σελίδων 6 και 7 του έργου.                                                                          1

    Ο συνθέτης επιτυγχάνει με αυτόν τον τρόπο μιά ‘κάθετη’ επεξεργασία του συγχορδιακού υ-
λικού με τη φασματική κατασκευή, ανά δύο. Χρησιμοποιώντας μεταφορικά το τονικό ‘λεξιλό-
γιο’, μπορούμε να πούμε ότι ο συνθέτης με αυτόν τον τρόπο πραγματώνει μέσα στον κανό-
να αυτόν, τις έννοιες της ‘καθυστέρησης’ και της ‘προήγησης’ (με μιά διασταλτική ‘ερμηνεί-
α’ βέβαια), στο συγχορδιακό του υλικό.
    Η σχηματική πορεία του συγχορδιακού υλικού πού προηγείται, ακολουθείται απο μία μετα-
τροπή με χαρακτήρα χρονικής ‘μείωσης’ της δομής του ‘κανόνα’ που προηγήθηκε, διαμορφώ-
νοντας μία σταδιακά μη συγχρονισμένη ηχητική διαστρωμάτωση του συγχορδιακού υλικού
(στα μέτρα 21 έως 32), των εννέα συγχορδιών του αρμονικού κύκλου του ‘κανόνα’ που ολο-
κληρώνεται στο μέτρο 32:

                                  Σταδιακά ‘ασύγχρονη’  πορεία του υλικού του κανόνα  μ.21-32                                   2

    Μια συνέχεια αυτής της πολυστυλιστικής συνθετικής επεξεργασίας, πραγματοποιείται στις
σελίδες 10 και 11 της παρτιτούρας. Ο συνθέτης προχωρά στην επιλογή συγκεκριμένων δια-
στημάτων που περιέχονται στο αρμονικό φάσμα, κάνοντας το διάστημα της 5ης να είναι το
κύριο χαρακτηριστικό των συγχορδιών του ‘κανόνα chaconne’.  Το συνθετικό περίγραμμα που
ακολουθεί, είναι σχηματικά το μουσικό υλικό που ο συνθέτης προσχεδίασε, ακολουθώντας το
‘φιλτράρισμα’ του συγχορδιακού υλικού με το διάστημα της 5ης, ενώ σε κάθε συγχορδία πραγ-
ματοποιείται πορεία ημιτονίου προς τα κάτω. Δημιουργείται ένας κανόνας με πορεία ημιτο-
νοειδή προς τα κάτω, ο οποίος διαμορφώνει, και τη μελωδική κίνηση, και την ηχητική δομή
γενικότερα:

.                                                                                                                                                                                                                                          

1,2   Peter Szendy: La pointe du style.  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui» : M. Lindberg , σ.61
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                Εξέλιξη του αρχικού συγχορδιακού υλικού με το διάστημα

               της 5ης κυρίαρχο κατ’ αρχήν, και με τη μελωδική-δομική πορεία

               καθοδικού  ημιτονίου.                    

                    1

    Η ένταξη του μουσικού αυτού υλικού στο έργο, διαμορφώνεται ενορχηστρωτικά διαφορετι-
κα για κάθε συγχορδία (μ.61-66), μεταμορφώνοντας τον κανόνα σε ‘αυτόνομα’ ηχητικά γεγο-
νότα, και μετατρέποντάς τον σε εσωτερικού χαρακτήρα παράγοντα φόρμας, δίνοντας ενιαία
ηχητική ταυτότητα στο μουσικό υλικό του έργου:

                Μ.61                                                                      μ.66

.                                                                                                                                                                                                                                          

1 Peter Szendy: La pointe du style.  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui» : M. Lindberg , σ.62

   CD: ADES 203 582, M. Lindberg ,Joy, Ensemble InterContemporain  (1994).  
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     Η πολυστυλιστική αυτή συνθετική  επεξεργασία, ακολουθείται και απο τη πρόθεση του συν-
θέτη να εγγράψει στο έργο ‘μεταμορφώσεις’ της φόρμας, ώστε να ενυπάρχουν με διακριτό
τρόπο, το  Concerto Grosso (με δύο καντέντσες, δύο σκέρτσο), το concertino (για 2 πληκτρο-
φόρα και 2 κρουστούς), το ριπιένο (ripieno, διακριτό απο το concertino, αφορά το σύνολο των
εγχόρδων 17ος-18ος αιώνας), συγκεντρώνοντας και ενσωματώνοντας τα μέρη της κλασικής
συμφωνίας σε ένα μέρος.1
    Ετσι συνολικά η πρόθεση του Μ. Λίντμπεργκ, αφορά αφ’ ενός τη πολυστυλιστική επεξεργα-
σία του μουσικού υλικού, αφ’ ετέρου τη χρησιμοποίηση διαφορετικών ειδών φόρμας διατρέχο-
ντας μέσα στο ίδιο έργο ετερογενείς τεχνικές γραφής-φόρμας, και όπως και ο ίδιος παρατη-
ρεί, η πρόθεση μεταμορφωτικών διαδικασιών στο έργο του είναι η αναπαράσταση των διαφο-
ρετικών στύλ, με τρόπο ένταξης-ενσωμάτωσης σε μία πολυστυλιστική μουσική συνοχή, απο-
τελώντας ένα είδος συνθετικής γραφής που εγγράφεται στο τμήμα εκείνο των φασματιστών
αυτής της δεύτερης γενιάς με σειραϊκά χαρακτηριστικά, που έχουν αφετηρία τα δομικά συ-
στατικά του ήχου που προέρχονται απο τη φασματική ανάλυση.

.                                                                                                                                                                                                                                          .

1 Συνέτευξη  με τον Peter Szendy: La pointe du style.  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui»   
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4 . 1   Philippe Hurel:  Απο την εικονική ενδοεπικοινωνία στη μουσική

                                     πράξη
 
    Στή δεύτερη αυτή γενιά των φασματιστών ο Φιλίπ Υρέλ (Philippe Hurel 1955), διαμορφώνει
το μουσικό του υλικό στο έργο του ‘θραύσμα φεγγαριού’  (Fragment de lune 1986-1987 )3,  για
ορχηστρικό σύνολο (2 φλάουτα, όμποε, 2 κλαρινέτα, σαξόφωνο άλτο, φαγγότο, 2 κόρνα, τρο-
μπόνι, 2 κρουστούς, και ηλεκτρονικό-ψηφιακό υλικό, 2 κλαβιέ MIDI, 2 συνθεσάιζερ ΤΧ 816 και
ηλεκτρονικό υπολογιστή), με τη χρήση ενός προγράμματος ενδοεπικοινωνίας (interface), γρα-
φικών, που επιτρέπει στον συνθέτη να χρησιμοποιήσει μουσικές’πράξεις’ ήδη προγραμματι-
σμένες. Η δομή που χρησιμοποιεί ο Φ.Υρέλ για τις μουσικές του αναπτύξεις αποκαλείται ‘πρό-
τυπο’ (pattern). Το ‘πρότυπο’, είναι μια σειρά-ακολουθία απο σύμβολα των οποίων η δομή είναι
συνδεδεμένη με έναν αριθμό συνεχών επαναλήψεων που ονομάζονται  n.  Η λειτουργικότητα
αυτής της δομής των συμβόλων του ‘προτύπου’, δηλώνει οτι όταν επαναληφθεί συγκεκριμένες
φορές, και επιλέξουμε τις εμφανιζόμενες παραλλαγές όλων των n συμβόλων, επανακτούμε
τη δομή του ‘προτύπου’ :  Η ακόλουθη σειρά των συμβόλων A B C D E B G D  διαμορφώνει ένα
‘πρότυπο’. Αν επαναλάβουμε το πρότυπο αυτό πέντε φορές (n = 5 ),  η ίδια ακολουθία επα-
ναφέρει τα 5 σύμβολα:

                                                                                                          1

    Η υπογραμμισμένη σειρά αναπαράγει την αρχική ‘πατέντα’ και θεωρείται ‘ανωτέρου’ επιπέ-
δου. Οταν ένα ‘πρότυπο’ καθοριστεί, μπορεί να παράγει μια αριθμητική διαδικασία-ακολουθί-
α αναπαραγωγής της. Στη λογική αυτή, πρέπει να συνδεθούν ‘αξίες’ με τα σύμβολα, σύνδεση
που γίνεται σε δύο χρόνους. Κατ’αρχήν, σε κάθε σύμβολο του ‘ανωτέρου προτύπου’ (του υπο-
γραμμισμένου), είναι συνδεδεμένη μία αξία διαμορφούμενη με αντιμετάθεση μιάς σειράς αριθ-
θμών, συμπεριλαμβανομένων ανάμεσα στον πρώτο και στον αριθμό των συμβόλων τού ‘προ-
τύπου’. Ακολούθως, για κάθε επανάληψη του ‘προτύπου’, μια αξία ανατίθεται σε κάθε σύμβο-
λο. Η βασική προϋπόθεση είναι κάθε επανάληψη του ‘προτύπου’ να είναι ομοιογενής, και με
το ίδιο, και με το ‘ανώτερο πρότυπο’. Η εφαρμογή αυτής της διαδικασίας (σύνδεση αριθμών-
συμβόλων), έχει το ακόλουθο αποτέλεσμα:

                                                                                             Ο τύπος αυτών των μη μουσικών υπο-
                                                                                             λογισμών αποτελεί ένα παράδειγμα
                                                                                             μιάς, αναγκαία αφηρημένης στη λογι-
                                                                                             κή της πληροφορικής γλώσσας, ώστε
                                                                                             να είναι δυνατή η ‘κωδικοποίηση’
                                                                                          2  μιάς εν δυνάμει αφηρημένης επίσης
                                                                                             μουσικής γλώσσας, ώστε να επιτρέ-
πει στον συνθέτη να ‘κωδικοποιήσει’ τον προσωπικό μουσικό του λόγο.
    Αν προκαθοριστούν οι ‘εξαναγκαστικοί’ παράγοντες του προτύπου, οι αριθμοί που τον απο-
τελούν μετατρέπονται-μεταφέρονται σε χρονικές διάρκειες και τονικά ύψη. Η μετατροπή αυ-
τή γίνεται συνδέοντας σε κάθε αριθμό μία διάρκεια μουσικού χρόνου π.χ. όγδοο, τρίηχα κ.λ.π.
    Αν για παράδειγμα επιλέξουμε την ακόλουθη σειρά:

για να την συνδέσουμε με το ‘πρότυπο’ στο παράδειγμα που αφορά το έργο του Φ.Υρέλ, το
αποτέλεσμα της πρώτης αριθμητικής σειράς του προηγούμενου σχήματος (1), μετατρέπεται
στο ακόλουθο ρυθμικό σχήμα:
.                                                                                                                                                                                                                                          .

1,2  Francis Courtot: Entre le décomposé et l’incomposable, La composition assistée par ordinateur Bilan, 1992, σ.73

3  CD Musidisc – Una Corda,  MFA
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    Αντίστοιχα τα μουσικά ύψη που προκύπτουν ανασύρονται απο μια ‘δεξαμενή’ υψών που
πρόκειται γενικά για αναλύσεις φασματικών φακέλων με προσέγγιση τετάρτων του τόνου,
και προκύπτουν με τη διαδικασία μετατροπής συχνοτήτων F.M  σύνθεση (frequency modulation).
    Η διαδικασία αυτή γίνεται με το πρόγραμμα  Esquisses, ενώ πρέπει να αναφέρουμε οτι είναι
στην επιλογή του συνθέτη να εφαρμόσει αντίστοιχη διαδικασία με συγχορδίες οργανωμένες
όπως τα αρχικά ‘πρότυπα’. Σε κάθε σύμβολο ενός ‘προτύπου είναι συνδεδεμένο ένα διάστημα
(ημιτονίου ή τετάρτου του τόνου). Με αντιμεταθέσεις στην ‘ανάθεση’ διαστημάτων’ σε ένα
σύμβολο (του ‘προτύπου’), γεννώνται συγχορδιακές δομές που διαθέτουν συγκεκριμένα αρμο-
νικά χαρακτηριστικά-ιδιότητες (διαδικασία του προγράμματος Carla).
    Επανερχόμενοι στην προηγούμενη διαδικασία ανάθεσης ρυθμικού  υλικού και τονικού ύψους,
στην ακολουθία δηλαδή αριθμών-συμβόλων του ‘προτύπου’, το υλικό των τονικών υψών επιλέ-
γεται απο τα ακόλουθα συγχορδιακά υλικά:

                                                                                Το υλικό των επιλεγμένων μουσικών υψών, είναι

                                                                                                αφ’ενός συγκερασμένο (1ο μέτρο), και αφ’ετέρου

                                                                                μη συγκερασμένο (2ο μέτρο τέταρτα τόνου).

                                                                                            1

    Ο συνδυασμός για παράδειγμα του υλικού αυτού, με τη ρυθμική επιλογή των ογδόων, η πρώ-
τη αριθμητική ακολουθία που έχει παραχθεί απο το ‘αρχικό πρότυπο’, αποδίδει την εξής μελω-
δική σειρά:

                                                                                           Γέννηση μελωδικής ακολουθίας με την προεπι-

                                                                                                             λογή σύνδεσης υψών-ογδόων, με τα σύμβολα-

                                                                                                             αριθμούς της πρώτης, ‘ανωτέρου επιπέδου’,

                                                                                                             αριθμητικής σειράς.

                                                                                 2

    Τα απαραίτητα προγράμματα πληροφορικής, που διαχειρίζονται αυτές τις διαδικασίες π.χ.
(PrologII),  δίνουν τη δυνατότητα, δια μέσου ενός γραφικού ενδοεπικοινωνιακού τρόπου απει-
κόνισης στο χρήστη-συνθέτη, να χειρίζεται κάθε μουσική πράξη σε ένα περιβάλλον γραφικής
απεικόνισης - επεξεργασίας:

                                                                                                      3

    Η ενδοεπικοινωνία, η αλληλεπίδραση μιάς σειράς αντίστοιχων γραφικής απεικόνισης κα-
τηγοριών μουσικών πράξεων-υπολογισμών, επιτρέπει συνδυασμό-επεξεργασία διαφορετικών
ομάδων δεδομένων. Για τη κατασκευή ενός εικονικού μουσικού χώρου ενδοεπικοινωνίας, ο
συνθέτης συγκεντρώνει μία ακολουθία, απο αντίστοιχα όπως στο σχήμα 3 εικονίδια συγκέν-
τρωσης πληροφοριών, έτσι ώστε να προχωρήσει στη δημιουργία ενός δικτύου στοιχείων ‘εξα-
ναγκαστικής’ λειτουργίας, με την έννοια των προεπιλεγμένων και περιοριστικών προυποθέσε-
ων για κάθε τέτοια περιοχή, μουσικών-πληροφορικών πράξεων.

.                                                                                                                                                                                                                                          .

1,2,3: Francis Courtot: Entre le décomposé et l’incomposable, La composition assistée par ordinateur Bilan, 1992, σ.75
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    Στο επόμενο παράδειγμα, έχουμε μιά αναπαράσταση ενός τέτοιου δικτύου, όπου ο Φ. Υρέλ,
δημιουργεί μία σειρά αντίστοιχων στοιχείων αλληλεπίδρασης, και αφορά τη λειτουργία μιάς
φωνής μέσα σε ένα πολυφωνικό πλαίσιο:

Οι συνδέσεις μεταξύ των δια-

φορετικών  εικονιδίων (σε άλ-

λα σημεία προεπιλεγμένα),

εξασφαλίζει την ενδοεπικοινω-

νία διαφορετικών μουσικών
διεργασιών.

                          1

    Το εικονίδιο που είναι η αφετηρία τής όλης διαδικασίας είναι αυτό με το όνομα epattern, και
δημιουργεί τα ‘πρότυπα’ που αναφέρθηκαν προηγουμένως. Οι αριθμητικές ακολουθίες που α-
κολούθησαν (με την περιγραφή ‘ανώτερα πρότυπα’), μετατρέπονται σε διάρκειες (εικονίδιο:
match-chords-time), και σε μουσικά ύψη (match-chords-time). Οι χρονικές διάρκειες υπακούουν
στις διαστολές-συστολές που είναι υπολογισμένες απο τον συνθέτη, και οδηγούν στα μουσικά
αντίστοιχα  accelerando-ritardanto (εικονίδιο: new-stretching). Το αποτέλεσμα αυτών των υπολο-
γισμών προσεγγίζεται με τις σχετικές - αντίστοιχες μουσικές αξίες (εικονίδιο : approx-liste-
duree), με ενδιάμεση χρησιμοποίηση ενός ‘μενού’, που περιέχει το σύνολο των χρονικών αξίών
που ο συνθέτης επιθυμεί. Το εικονίδιο chrono-num,  επιτρέπει τον συνολικό υπολογισμό της δι-
άρκειας της δημιουργημένης με την διδαδικασία αυτή, μουσικής ακολουθίας. Στο τέλος το ει-
κονίδιο : faire-voix, δημιουργεί μία φωνή, με αναγωγή στις χρονικές διάρκειες και στα μουσικά
ύψη, ενώ τέλος το εικονίδιο draw-score, οδηγεί στην απεικόνιση, της ακολουθούμενης μέχρι
τώρα διαδικασίας, σε μουσική σημειογραφία:

                                                                                  Απεικόνιση της συνολικής διαδικασίας σε μουσική
                                                                                                  σημειογραφία (η αρχή μόνο του μουσικού αποτελέ-

                                                                                                  σματος).

                                                                                             2

    Τα 6 πρώτα μουσικά ύψη της μελωδικής ακολουθίας που προέκυψε, έχουν ανιόντα χαρακτή-
ρα. Αν ο συνθέτης επιθυμεί διαφορετική μελωδική γραμμή, πρέπει να προσθέσει ένα επιπλέον
σημείο ‘εξαναγκασμού’, για αποφυγή της ανιούσας αυτής κίνησης.  Η ακόλουθη σειρά εικονιδί-
ων, είναι η ίδια με την προηγούμενη, έχει όμως προστεθεί το εικονίδιο: contrainte-inter/6, που
επεξεργάζεται περισσότερα στοιχεία ‘εξαναγκασμού’ διαστηματικού τύπου. Αν ο συνθέτης ε-

.                                                                                                                                                                                                                                          .

1,2  Francis Courtot: Entre le décomposé et l’incomposable, La composition assistée par ordinateur Bilan, 1992, σ.77
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πιδιώκει μεγαλύτερο διαστηματικό υλικό στην ίδια ακολουθία (εικονίδιο, contrainte-inter/6 , με
επιλεγμένη την τέταρτη ‘είσοδο’), που αποδίδει την αξία 2,

                                                                                                   {Δίκτυο ενδοεπικοινωνίας διαφορετικών

                                                                                                   πληροφορικών ‘εξαναγκασμών’, με δια-

                                                                                                   φορετικές διαστηματικές συνιστώσες,

                                                                                                   σε σχέση με το προηγούμενο δίκτυο του

                                                                                                   παραδείγματος (για το έργο: Fragment  de

                                                                                                   lune, του  Φ. Υρέλ)}.

                                                                                              1

    η μελωδική γραμμή που προκύπτει,

                                                                               αναδεικνύει την διαφορετική διαστηματική
                                                                               σχέση των φθόγγων, σε σχέση με το προη-
                                                                        2      γούμενο παράδειγμα, διατηρώντας όμως τα
                                                                               χαρακτηριστικά της πρώτης μελωδικής γραμ-
                                                                               μής.

    Γίνεται με αυτά τα παραδείγματα σαφές, το πλήθος των επιλογών που αφήνονται στον
συνθέτη, ώστε να επιλέξει την πιό επιθυμητή ‘λύση’, σε σχέση με τις αισθητικές του επιλογές.
Η δυνατότητα μετατροπής του υλικού με τρόπο ταχύτατο, επιτρέπει στο συνθέτη να προχω-
ρά σε αισθητικές επιλογές περισσότερο κοντά στις αρχικές του προθέσεις και περισσότερο
‘ραφιναρισμένες’. Η επιθυμία του Φ.Υρέλ για την επιλογή των μουσικών του παραμέτρων, με
βάση πάντα τις αισθητικές κατευθύνσεις του έργου, οδήγησε στη χρήση και βελτίωση προ-
γραμμάτων πληροφορικής, με καθαρά μουσικούς προσανατολισμούς (Carla).
    Η  σύνθεση του έργου τού Φ.Υρέλ: Miniatures en trompe-l’oeil,  έγινε με τη χρήση αντίστοιχων
διαδικασιών πληροφορικής, δείχνοντας νέους τρόπους ανάλυσης-σύνθεσης της ίδιας της συν-
θετικής σκέψης. Είναι ως εκ τούτου δυνατή η αποδοχή της αντίληψης που ‘δικαιολογεί’ την ε-
πιλογή ενός μεγάλου αριθμού συνθετών της φασματικής σχολής, στη χρήση προγραμμάτων
που ‘επιταχύνουν’, και τις διαδικασίες επεξεργασίας, και τις διαδικασίες σύλληψης της μουσι-
κής ιδέας. Είναι επίσης αποδεκτό ότι ο συνθέτης μπορεί να εφαρμόσει τις μουσικές του επι-
λογές χωρίς τη γνώση της γλώσσας της πληροφορικής, αφού η χρήση μιάς γραφικής απεικό-
νισης των μουσικών-πληροφορικών πράξεων του παρέχει αυτή τη δυνατότητα. Η παρουσίαση
των προαναφερθέντων προγραμματων, είναι σε άμεση σχέση με τον χρόνο εφαρμογής τους
(1987-1993 περίπου), εννοώντας την αλματώδη εξέλιξη που ακολουθεί, καθιστώντας τα νέα
προγράμματα περισσότερο ευέλικτα και αποτελεσματικά.

     {Η χρήση και παρουσίαση των νέων αυτών προγραμμάτων (π.χ .Openmusic, AudioSculpt), θα
γίνει στο δεύτερο μέρος της εργασίας, και αφορά αυτόν καθ’εαυτόν τον χώρο της σύνθεσης,
με τη δημιουργία τριών πρωτότυπων έργων, με αισθητικούς προσανατολισμούς, και χρήση
των κατακτήσεων που έφερε η σχολή των φασματιστών συνθετών}.
                                                                                                                                                                                                                                           .

1,2  Francis Courtot: Entre le décomposé et l’incomposable, La composition assistée par ordinateur Bilan, 1992, σ.78
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4 . 2   Διαδικασία ηχητικής συγχώνευσης  ηχοχρώματος, και  αρμονικής

         δομής 

    Το συνολικό αρμονικό υλικό του έργου του  Philippe Hurel: ‘φεγγαρίσιο διαμάντι’ (Diamant
Lunaire 1985)1,  που αποτελεί το δεύτερο μέρος του κύκλου  Diamant, είναι γραμμένο για ορ-
γανικό σύνολο και ηλεκτρονικό-ψηφιακό μέρος, που χωρίζεται σε τρία υποσύνολα:
    1) Φλάουτο, κλαρινέτο 1ο, κλαρινέτο μπάσο, κόρνο 1ο, τρομπέτα, μπάσο τρομπόνι, κρουστά,
και DX7 I (συνθεσάιζερ).
    2) Φλάουτο 2ο, όμποε, κλαρινέτο 2ο, φαγκότο, άλτο σαξόφωνο, κόρνο 2ο, 2ο κρουστό και DX7
     3) 2 Βιολιά, βιόλα, βιολοντσέλο και κοντραμπάσο.
    Ο συνθέτης διαμορφώνει το αρμονικό του υλικό, χάρη στις διαδικασίες της F.M  σύνθεσης
(frequency modulation). Ακολουθείται αυτή η διαδικασία μέσω δύο ψηφιακών συνθετητών.
    Η πρόθεση του συνθέτη είναι η συγχώνευση ανάμεσα στο ηχόχρωμα – φάσμα, και την αρμο-
νική δομή. Τα ηχοχρωματικά φάσματα που γεννώνται απο τους δυο συνθετητές, δεν είναι
προσομοιώσεις κάποιων ηχητικών οργανικών μοντέλων, αλλά καθορίζονται μέσω μιάς διαδι-
κασίας μετατροπής συχνοτήτων, ώστε να παράγουν ηχητικό υλικό που δομικά να ‘συμπεριφέ-
ρεται’ σαν το αρμονικό αντίστοιχο. Η συνθετική αυτή αντιμετώπιση του φάσματος έχει σκοπό
να οργανώσει αφ’ενός τίς διαδικασίες της ηχοχρωματικής επεξεργασίας, και αφ’ετέρου να
δημιουργήσει ‘κοινούς τόπους’ ανάμεσα στο ηχοχρωματικό και το καθαρά αρμονικό υλικό του
έργου.
    Η διαδικασία ηχητικής σύνθεσης μέσω της μετατροπής συχνοτήτων (F.M  σύνθεσης), περι-
λαμβάνει τέσσερις ‘διαμορφούμενες’ (modulantes), που διαμορφώνουν παράλληλα το ηχητικό
υλικό (δια μέσου τών DX 7), ενώ το καθαρά αρμονικό υλικό παίζεται απο την ορχήστρα.
    Στη διαδικασία αυτή της μετατροπής των συχνοτήτων, ο συνθέτης προσθέτει και την συν-
θετική διαδικασία της ‘μεταβατικότητας’ (interpolation). Χρησιμοποιεί τη διαδικασία της ‘μετα-
βατικότητας’, και ανάμεσα στις τέσσερις ‘διαμορφούμενες’, ακολουθώντας μιά εξελικτική δια-
σταλτική διαδικασία:

Διαμορφούμενη 1η= 604,54    645,51    686,48    727,45    768,42    809,39     850,36     891,33    923,3 Hz
Διαμορφούμενη 2η= 659,26    644,16    629,07    613,97    598,88    583,78     568,69     553,59    538,5 Hz
Διαμορφούμενη 3η= 659,26    631,85    604.45    577,03    549,63    522,22     494,81     467,41    440,0 Hz
Διαμορφούμενη 4η= 659,26    624,45    587,30    554,83    520,03    485,22     450,41     415,61    380,8 Hz

  2

    Η εξέλιξη που προκαλείται μέσω της διαδικασίας μετατροπής συχνοτήτων ταυτόχρονα με
τις ενδοδιαμορφούμενες ‘μεταβατικότητες’, διαμορφώνει ως εξής το μουσικό αποτέλεσμα, ο-
σον αφορά το ψηφιακό ηχητικό μέρος:

                                                                                                                        2

.                                                                                                                                                                                                                                          .

1  CD: Villa Medicis 1988 SCD 8804 Salabert – Trajectoires, MFA.

2, 3   M. A. Dalbavie: Pour sortir de l’ avant – garde, le timbre métaphore pour la composition σ. 329
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    Η διαδικασία που περιγράφεται δεν ακολουθείται με τρόπο απόλυτο. Γίνεται επιλεκτική αλ-
λαγή συγκεκριμένων φθόγγων, ώστε να δημιουργούνται κοινές νότες και να δημιουργηθούν α-
ντηχήσεις με μεγαλύτερη διάρκεια, όπως επίσης για την ελάττωση των έντονων ηχητικών πε-
ριοχών της όλης διαδικασίας.
    Αντίστοιχα ο ‘φορέας’ (Αρμονική = φέρουσα (porteuse) + διαμορφούμενη (modulante) X  τάξη
μεγέθους), παραμένει σταθερή, και ανταποκρίνεται στο αρχικο μι3  : 329,6222277 Hz.
Οσο εξελίσσεται το έργο, ο ρυθμός και η επανάληψη της ‘φέρουσας’ επιβραδύνονται. Αν προ-
χωρήσουμε στο σύνθετο ηχοχρωματικό – αρμονικό σύμπλεγμα, που εδώ αναλύεται στήν 3η

συγχορδία του προηγούμενου σχήματος, έχει ακολουθηθεί η εξής διαδικασία: Υπάρχουν 4 δια-
μορφούμενες, α) 686,48 Hz (mi ≠4), β) 629,07 Hz (re#4), γ) 604,45 Hz και ε) 587,30 Hz.    
    Ακολουθώντας τη διαδικασία μετατροπής των συχνοτήτων, με αυτές τις διαμορφούμενες
και με τη φέρουσα μι 3, προκύπτει το ακόλουθο αποτέλεσμα:

1)   329,63 (φέρουσα)± (1* 686,48 ‘διαμορφούμενη’) = 1016,11 Hz
                                                                                      356,86 Hz (fa 3)
      329,63 ± (1* 629,07) = 958,69 Hz (la # ≠)
                                           299,44 Hz (re 3 )
      329,63 ± (1* 604,45) = 934,07 Hz
                                             274,82 Hz
      329,63 ±  (1* 587,30) = 916,93 Hz (la ≠ 4)
                                              257,67 Hz (si ≠ 2 )

2)   329,63 ± (2* 686,48)= κ.λ.π.
                                                    1

    Μέσω αυτής της διαδικασίας, ο συνθετητής δημιουργεί τα ηχοχρώματα των οποίων οι μερι-
κές (partiels), ανταποκρίνονται στο ανωτέρω αποτέλεσμα. Το αποτέλεσμα αυτό αποκτάται
μετατρέποντας τη σχέση φέρουσας – διαμορφουμένων, μέσω μιάς αναλογίας που ονομάζε-
ται ‘λόγος’ (ratio). Ο λόγος αυτός προκύπτει απο τη διαίρεση της συχνότητας της διαμορ-
φούμενης, απο την συχνότητα της φέρουσας. (r = frq (m) / frq(p)). Εξ αιτίας αυτού του ‘λόγου’,
οποιαδήποτε φέρουσα  ‘υφίσταται’ την ίδια αναλογία  διαμορφούμενης / φέρουσας, σε σχέση
με την αρχική φέρουσα. Στο προηγούμενο παράδειγμα ο λόγος της πρώτης διαμορφούμενης,
είναι το αποτέλεσμα της αναλογίας ανάμεσα στην διαμορφούμενη = 686,48 Hz (mi 4), και την
φέρουσα = 329,63 Hz (mi 3), [686,48 / 329,63] = 2,08. Αν αλλάξουμε τη φέρουσα και διατηρή-
σουμε τον ‘λόγο’, έχουμε την ίδια αναλογία. Η περιγραφόμενη αυτή διαδικασία επιτρέπει
τη δημιουργία μιάς αλυσίδας ‘λόγων’. Είναι η διαδικασία που ακολούθησε ο συνθέτης για τον
προγραμματισμό των ψηφιακών συνθετητών.

    Η ομογενοποίηση των διαδικασιών δημιουργίας αρμονιών και ηχοχρωμάτων παράγει μία η-
χητικότητα με ιδιαίτερα χαρακτηριστικά συγχώνευσης, ανάμεσα στον ψηφιακό – συνθετικό
ήχο, και τον ήχο του οργανικού συνόλου. Αρμονία και ηχόχρωμα διαμορφώνουν μία ηχητική ε-
νότητα με έντονη συνοχή.
    Η διαφορετικότητα υπάρχει στη ‘φιλοσοφία’ γέννησης των δύο αυτών διαφορετικών ηχητι-
κών ‘κόσμων’. Οι συνθετητές ακολουθούν τις αρχές του Bessel, ενώ οι ισορροπίες στον ήχο της
ορχήστρας, διαμορφώνονται απο τις ενορχηστρωτικές διαφοροποιήσεις των οργάνων.

.                                                                                                                                                                                                                                             .

1   M. A. Dalbavie: Pour sortir de l’ avant – garde, le timbre métaphore pour la composition σ. 329
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4 . 3                       Μελωδία ‘ηχητικών αντικειμένων’

    Η αντίθεση – αντιπαράθεση των δύο μουσικών πλευρών της συνθετικής σκέψης, της σύνθε-
της μικροδομικής διαδικασίας, και του συνολικού ελέγχου του ηχητικού υλικού, είναι ένα απο
τα κυριότερα χαρακτηριστικά της συνθετικής σκέψης του  P. Hyrel στο έργο του: ‘μάθημα των
πραγμάτων’ (Leçon de choses 1993)1, για ορχηστρικό σύνολο και ψηφιακό – ηλεκτρονικό υλικό:
φλάουτο, κλαρινέτο, κόρνο, πιάνο, Midi  κλαβιέ, κρουστά, άρπα, βιολί, βιόλα, βιολοντσέλο,
κοντραμπάσο (και ηχητική πληροφορική επεξεργασία στο Ircam).
    Ο συνθέτης χρησιμοποιεί την οργάνωση της φόρμας μέσω της αρχής του ‘προτύπου’. Μία
καθορισμένη σειρά απο σύμβολα (εδώ: a b c d e f g b a d c f), συνδέουν τις μουσικές παραμέ-
τρους: ύψος, διαστήματα, χρονικές διάρκειες, ρυθμικά κύτταρα, αριθμός φθόγγων συγχορδια-
κών συμπλεγμάτων, ηχητικά ψηφιακά ‘αντικείμενα’, ολόκληρες μουσικές ακολουθίες.
    Κατα τη διάρκεια της επανάληψης, αυτή η σειρά των συμβόλων επανεμφανίζεται σε μεγα-
λύτερη κλιμακα, εάν κάποιο απο τα στοιχεία περιοδικά αναδεικνύεται ιδιαίτερα (στην ακολου-
θία τη συγκεκριμένη όλα τα 7 σύμβολα). Έτσι διαμορφώνεται ένα ‘πρότυπο’ ανωτέρου επιπέ-
δου που προέρχεται απο το αρχικό πρότυπο:
«A b c d e f g B a d c f a b C d e f g b a D c f a b c d E f g b a d c F a b c d e f G b a d c f a B c d e f g b A d c
f a b c D e f g b a d C f a b c d e F g b a d c f»
    Τα σύμβολα με κεφαλαία, είναι η επανεμφάνιση-ανάδειξη των συνδεόμενων με το ‘πρότυπο’
μουσικών παραμέτρων. Το ‘πρότυπο’ επιτρέπει τη δημιουργία ενός ισχυρού δεσμού ανάμεσα
στα επι μέρους μουσικά ‘συστατικά’, ενσωματώνοντάς τα στο εσωτερικό ενός μουσικού δια-
λόγου, που απο τη μία πλευρά οργανώνεται με ένα τρόπο σειραϊκής επεξεργασίας (σε συνολι-
κό και όχι μόνο φθογγικό επίπεδο), και απο την άλλη πλευρά διαμορφώνοντας μια συνεχή
ηχητική διαδικασία που συνδέεται άμεσα με τις αρχές της διαρκούς μεταβατικότητας (interpo-
lation). Η πραγματοποίηση αυτής της διαδικασίας, της συνεχούς με εστιασμούς – αναδείξεις
διαφορετικών μουσικών κάθε φορά παραμέτρων, γίνεται στο εσωτερικό του συνολικού μουσι-
κού λόγου του έργου, οδηγώντας έτσι τη δομική-επαναληπτική λειτουργία του ‘προτύπου’ ,
στη διαρκή ανανέωση-εξέλιξη και του ίδιου του ηχοχρωματικού κόσμου του έργου. Ιδιαίτερο
χαρακτηριστικό όλης αυτής της περιγραφής της δομής της φόρμας του έργου, είναι η χρήση
της λειτουργίας του ‘προτύπου’ και στα ψηφιακά ηχητικά υλικά, με τρόπο ώστε η μετάβαση
απο το ένα ηχητικό μοντέλο στο άλλο, να πραγματοποιείται υπακούοντας στις λειτουργικές
μετατροπές της διαδικασίας του ‘προτύπου’ και των επανεμφανίσεών του (‘ανώτερα πρότυ-
πα’). Τα ηχητικά αυτά αντικείμενα εμφανίζονται στη σειρά που τους επιβάλλει η οργάνωση
του ‘προτύπου’, για να επανεμφανισθούν παραλλαγμένα στις επόμενες επαναλήψεις τους.
Η επαναλαμβανόμενη παράθεση των ηχητικών ‘αντικειμένων’ (καθοδηγημένη απο τις επαναλή-
ψεις των συμβόλων του αρχικού ‘προτύπου’), διαμορφώνει, σύμφωνα με τον συνθέτη μία ‘με-
λωδία ηχοαντικειμένων’.
    Στο έργο το ‘αντικείμενο’ Α είναι ένα μουσικό υλικό με χαρακτήρα κρουστού (ατάκα-αντή-
χηση), ακολουθούμενη απο μια ομοφωνική ρυθμική δομή παιγμένη απο: αρπα, πιάνο και μαρί-
μπα. Το μουσικό ‘αντικείμενο’ Β είναι μια μουσική μορφή με χαρακτήρα σκάλας, συνδεόμενο
με ψηφιακό υλικό ηχοδείγματος της άρπας. Το ‘αντικείμενο’ C, επίσης κρουστικού χαρακτήρα
(δύο συγχορδιακά συμπλέγματα με βιμπράφωνο, ηχητικά δείγματα μαρίμπας με μικροδια-
στήματα). Το ‘αντικείμενο’ D  με φόρμα ‘ατάκας-αντήχησης’, παρουσιάζεται απο ένα ηχητικό
δείγμα κόρνου, άμεσα συνδεόμενο με έναν ηχοχρωματικό φάκελο προσθετικής σύνθεσης
(synthèse additive), με παραμέτρους υπολογισμένες απο τον συνθέτη, ταυτοχρονα με ηλεκτρο-
νικό υλικό αποθηκευμένο σε σκληρό δίσκο, και ελεγχόμενο απο το κλαβιέ Midi.

                                                                                                                                                                                                                                           .

1  CD  Ades  204 562 (1993), για σύνολο και ηλεκτρονικά,  Ensemble Intercontemporain,  διεύθυνση : Ed Spanjaard
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    Το ‘αντικείμενο’ E, ένα ηχοσυλλεκτικό μέρος που αποτελείται απο δύο συγχορδιακά συμ-
πλέγματα (ορχήστρα, ψηφιακό μέρος, ηχητικά δείγματα στο σκληρό δίσκο του υπολογιστή,
μέσω του Midi κλαβιέ).
    Το ‘αντικείμενο’ F,  ένα αρμονικό φάσμα πάνω στη νότα μι, που εμφανίζει τις ανώτερες
αρμονικές ενός ηχητικού δείγματος του κοντραμπάσου {οι ήχοι του κοντραμπάσου είναι
επεξεργασμένοι απο το πρόγραμμα  SVP (superphase vocoder)}1.
    Το ‘αντικείμενο’ G είναι το δείγμα ενός κρουστού οργάνου  διπλασιασμένου απο το
φλάουτο, τη βιόλα, το κλαρινέτο και το μεταλλόφωνο:

                    Κρουστικό ‘αντικείμενο

                               Αντικείμενο με μουσική μορφή ‘σκάλας’

                                                                             (ρυθμικό – κρουστικό ηχοδείγμα)

                                    δείγμα κόρνου + προσθετική σύνθεση

                                    ‘ηχοσυλλεκτικό’ μουσικό τμήμα

                                     δείγμα κοντραμπάσου

                                    δείγμα κρουστού ( reco-reco) ντουμπλαρισμένου  με όργανα

    Ο συνθέτης μέσω του ‘προτύπου’ και των δημιουργούμενων ‘ανωτέρων προτύπων’ εφαρ-
μόζει αυτό που ονομάζει ‘μελωδία ηχητικών αντικειμένων’, κάνοντας έμεση αναφορά στην
‘ηχοχρωματική μελωδία’ (Klangfarbenmelodie) του Α. Σένμπεργκ:

                                           Η εφαρμογή του ‘προτύπου’  και της αναπαραγωγής του (A,B,C,D)  στα μουσικά ‘αντικείμενα’                            2

1  SVP  (superphase vocoder), επεξεργαστής σήματος που προσδίδει χαρακτήρα φωνητικής έκφρασης στην ακουστική συμπεριφορά ενός σήμα-

   τος, που παράγεται απο κάποιο ταλαντωτή ή απο άλλο όργανο.

2  P. Hurel, G. Lelong:  leçon de choses: étapes  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui» σ.72
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    ή μιά συνολική εικόνα της εφαρμογής του ‘προτύπου’  A, B, C, D , E  στην παρτιτούρα:

                                                                                                                 Αυτή η διαρκής μεταβατικότητα ανάμε-

                                                                                                                 σα σε διαφορετικές μουσικές διαρθρώ-

                                                                                                                 σεις, χαρακτηριστικό των έργων του
                                                                                                                 P. Hurel, διαμορφώνει έναν χαρακτήρα
                                                                                                                 πλούσιο σε συγχορδιακά συμπλέγματα,

                                                                                                                 υπερτοποθετήσεις ρυθμικών πολύπλο-

                                                                                                                 κων συνδυασμών, συσταλτικές-διαστα-

                                                                                                                 λτικές ηχητικές διαδικασίες, είτε του
                                                                                                                 ψηφιακού υλικού, είτε του ενορχηστρω-

                                                                                                                 μένου ‘φάσματος’ της γραφής της ορ-

                                                                                                                          χήστρας.

                                                                                                                 Στο παράδειγμα εμφανίζεται μιά απο-

                                                                                                                 τύπωση της εφαρμογής, της οργανω-

                                                                                                                 τικής λειτουργικής διαδικασίας του
                                                                                                                 ‘προτύπου’ και των επαναλήψεών του
                                                                                                                 (‘ανώτερα πρότυπα’), σε μιά σελίδα
                                                                                                                  της παρτιτούρας του έργου του,

                                                                                                                          (Section 1 – Α ), εφαρμογή δηλαδή της
                                                                                                                 ‘μελωδίας ηχητικών αντικειμένων’.

                                                                                                                          (Στο κάτω μέρος της παρτιτούρας
                                                                                                                  σημειωμένο ένα μέρος του ‘προτύπου’

                                                                                                                  A, B, C, D, E).

    Η ‘αρμονική’ δομή των ‘αντικειμένων’ (A, B, C, D, E, F, G), αποτελείται απο ιδαίτερα σύνθε-
τους φθογγικούς συνδυασμούς, των οποίων η σύσταση έχει κατ’αρχήν διαμορφωθεί μέσω της
ανάλυσης των φασμάτων των ηχητικών αντικειμένων (ανάλυση δειγμάτων κρουστών, κόρνου,
κοντραμπάσου).
   Το κάθε ηχητικό αντικείμενο είναι ετερογενές, αφού αποτελείται, είτε (π.χ.το Α) απο το φά-
σμα συγκεκριμένου κρουστού, είτε απο αρμονικά φάσματα (π.χ. το αντικείμενο F που διαμορ-
φώνεται απο το φάσμα του μι χαμηλού του κοντραμπάσου), είτε απο φάσματα που προκύ-
πτουν με μετατροπή συχνοτήτων FM σύνθεση (frequency modulation):
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                                                                                                                                                            1
                                             συγχορδιακή σύσταση των αντικειμένων της ‘μελωδίας ηχητικων αντικειμένων’

    Ολα αυτά τα συγχορδιακά ‘συνονθυλεύματα’ μεταβάλλονται στο τέλος της πρώτης ανάπτυ-
ξης  (section I), σε ένα συγχορδιακό χώρο, ο οποίος διαμορφώνεται απο τη μετατροπή συχνο-
τήτων {η μεταβατικότητα, κάθε συγχορδιακού ‘συνονθυλεύματος’, υπολογίζεται απο τον συν-
θέτη με Η.Υ. (Lisp)} :

                                                                 Προκειμένου το συγχορδιακό αυτό ‘αποτέλεσμα’ (των
                                                                 ηχητικών αντικειμένων), να έχει τον επιθυμητό μουσικό
                                                                 χαρακτήρα που επιδιώκει ο συνθέτης, είτε εναλλάσσει
                                                                 τη λειτουργία της μεταβατικότητας (interpolation), π.χ.
                                                                 γραμμική ή όχι, είτε κατόπιν υπολογισμών αλλάζει τους
                                                      2           φθόγγους μέσα στα συγχορδιακά αυτά συνονθυλεύματα

          το αποτέλεσμα της μεταβατικότητας

          (interpolation), όλων των συγχορδιακών

          συνονθυλευμάτων των  A, B, C, D, E, F, G.

    Π.χ. η συγχορδιακη μεταβατικότητα του αντικειμένου D, προς την τελική ‘συγχορδία’ του
προηγουμένου σχήματος:

                                                                                                      Πρόκειται για την σταδιακή μετατρο-

                                                                                                      πή ενός απο τα ηχητικά αντικείμενα
                                                                                                      (D), απο την αρχική συγχορδιακή δο-

                                                                                                                           μή του, σε αυτήν της τελικής ‘συγχορ-

                                                                                                       δίας’(κοινή για όλα τα αντικείμενα).

                                                         3

.                                                                                                                                                                                                                         .

1,2,3   P. Hurel, G. Lelong:  leçon de choses: étapes  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui» σ.48.78,79.
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    Η διαδικασία της ‘μελωδίας ηχητικών αντικειμένων’, χρησιμοποιείται απο τον συνθέτη στη
επεξεργασία της πολυφωνικής γραφής. Το αντικείμενο Α7, (που σημαίνει την επιστροφή του
‘προτύπου’), ξεκινά την πολυφωνική διαδικασία, που οδηγείται απο τους κανόνες της ακολου-
θίας του ‘προτύπου’ (a,b,c,d,e,f,g,a,d,c,f) :

                                                                                         Η αρχή της πολυφωνικής διαδικασίας: Τα ηχητικά
                                                                                         αντικείμενα μετατρέπονται- οργανώνονται πολυφω-

                                                                                         νικά, δια μέσου της ακολουθίας του ‘προτύπου’ « a b

                                                                                         c d e f b a d c f»   

                                                                                     1

    Η πολυφωνία αυτή οδηγείται σε μία αντίστιξη επτά φωνών, κάθε μία υπακούοντας στη δο-
μή του ‘προτύπου’ :

                                                                     Απόσπασμα απο το έργο, στο οποίο η επανάληψη του
                                                                     αρχικού ‘προτύπου’ σαν ‘ανώτερο πρότυπο’: A7, B7,C7,
                                                                     κ.λ.π., είναι η πολυφωνική εξέλιξη του μουσικού υλικού,
                                                                     που καθοδηγείται όπως και οι προηγούμενες συνθετικές
                                                                     διαδικασίες, επεκτείνοντας τη μουσική υφή της ‘μελωδί-
                                                                     ας ηχητικών αντικειμένων’.
                                                                     Ο συνθέτης ακολουθεί με συνέπεια, τον αρχικό-βασικό
                                                                     τρόπο οργάνωσης του ηχητικού υλικού του έργου.
                                                                     Τα ηχητικά αντικείμενα μετά την section I,  εξελίσσονται
                                                                      αλλάζοντας εν μέρει ‘ταυτότητα’, με την πολυφωνική
                                                                      επεξεργασία τους. Ενώ μετατρέπεται η υφή των ηχητι-
                                                                      κών αντικειμένων, ο συνθέτης εξακολουθεί να διαχειρί-
                                                                      ζεται το μουσικό του υλικό με εμφάνιση-μετεξέλιξη του
                                                                      αρχικού ‘προτύπου’ και των ‘ανωτέρων προτύπων’, ε-
                                                               φαρμόζοντας την αρχή της ‘μελωδίας ηχητικών αντι-
                                                               κειμένων’.

                                                                                        2                                                                                                                                                  .

                                                                                            1,2   P. Hurel, G. Lelong:  leçon de choses: étapes  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs

                                                                                             d’aujourd’hui» σ.50,83.
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4 . 4               Απο την διαδικασία της  οργάνωσης της φόρμας, στις

                      μικροδομικές  χρήσεις μεταβατικότητας  (interpolation)

                      του ‘ προτύπου’  (pattern).

    Η οριζόντια διαχείριση του μουσικού υλικού, και συγκεκριμένα η μελωδική εξέλιξη των οργα-
νικών μερών, εξελίσσεται με τον χειρισμό ενός συμπληρωματικού στοιχείου.  Η συστολή των
διαστημάτων στις μελωδικές γραμμές των οργάνων, επιτυγχάνεται μέσω της πορείας του αρ-
χικού ‘προτύπου’: « a,b,c,d,e,f,g,b,a,d,c,f », πρός μία και μόνο νότα.
    Το ‘πρότυπο’ κάθε οργάνου οδηγείται σταδιακά στην επανάληψη της ίδιας νότας, απλοποι-
ώντας τη μελωδική γραμμή:

a b c d e f g b a d c f        a b c d e a g b a d a f         a b c a e f g b a d c f         a b c d a f g b a d a f
a b c a e f a b a d a f       a b a d e a g b a d a f         a b a d a f a b a d a f         a b c a e a a b a a c a
a b a a e a g a a d a a    a b a a a a g a a a c a         a b a a a a a b a a a a       a a a a a a a a a a a a

    Σε κάθε επανάληψή του το ‘πρότυπο’ {στό δεύτερο τμήμα μ. 96 (section II)}, εμφανίζει συνε-
χώς μεγαλύτερο αριθμό σημείων του συμβόλου  a .
    Το μουσικό αποτέλεσμα αυτής της απλοποιητικής διαδικασίας, μέσω του χειρισμού του
‘προτύπου’, το βλέπουμε στα μέτρα 100 - 110, όπου ακολουθείται μιά μεταβατικότητα
(interpolation), προς τη νότα σι:    

                                                                                                                        Το μέρος του φλάουτου στα
                                                                                                                                  μέτρα 100 – 110, διαμορφού-

                                                                                                                         μενο απο τη μεταβατικότητα
                                                                                                                                  του ‘προτύπου’ (interpolation),

                                                                                                                                                 προς τη μελωδική απλοποίηση
                                                                                                                                                 (νότα σι).

                                                                                                                           1

    Στην ίδια συνθετική λογική, της χρήσης δηλαδή του ‘προτύπου’ και των προτύπων ‘ανώτε-
ρου επιπέδου’, υπακούει  και η ρυθμική οργάνωση – εξέλιξη  ορισμένων μερών του έργου
(μ.111- 157), στο οποίο μέσω της οργάνωσης που προηγήθηκε (στον ρυθμικό χώρο όμως),

.                                                                                                                                                                                                                                         .

1  P. Hurel, G. Lelong:  leçon de choses: étapes  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui» σ.51
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διαμορφώνεται η εξής ακολουθία:

                                                                                                                                                     Το σχήμα, δείχνει τις διάρκειες και τις
                                                                                                                                                      ρυθμικές αξίες μιάς πολυφωνίας 7 φω-

                                                                                                                                                      νών, στο μέρος ΙΙ (section II A – II’).

                                                                                                                                                      Η αρχή γίνεται με νότες επαναλαμβα-

                                                                                                                                                      νόμενες (όπως στο μέρος του φλάου-

                                                                                                                                                      του της προηγούμενης σελίδας), για να
                                                                                                                                                      οδηγηθεί, μέσω της μεταβατικότητας
                                                                                                                                                      του ‘προτύπου’ και των ‘προτύπων’

                                                                                                                                                      ‘ανωτέρου επιπέδου’, στην τελευταία
                                                                                                                                               1      έντονη ρυθμική διάρθρωση.

    Η πολυφωνία των 7 φωνών του μέρους ΙΙ, υφίσταται ένα μεταβατικό χειρισμό, με επανάλη-
ψη της χρήσης του ‘προτύπου’.
   Τα μουσικά ύψη κάθε οργάνου, αναπαρίστανται με τον αριθμό του ύψους που καταλαμβά-
νουν σε κάθε συγχορδιακό σχηματισμό. Για παράδειγμα το φλάουτο παίζει τις νότες της πρώ-
της‘ συγχορδίας’ στη ψηλότερη περιοχή 16,17, 18, 19 , 20, 21,
το κλαρινέτο χαμηλότερα 11, 12, 13, 14, 15, 16,
το κόρνο, τις νότες που καταλαμβάνουν την περιοχή
με την αρίθμηση (απο κάτω προς τα πάνω) 3, 4, 5, 6, 7, 8
κ.λ.π.

    Η επιλογή του αριθμού των φωνών, όπως και το ύψος τους, μεταβάλλονται στην αρχή κάθε
στήλης (sous – section), ώστε να προκληθεί η σταδιακή αύξηση του εύρους κάθε φωνής (οργά-
νου), εξέλιξη που διαμορφώνεται απο τη δομή και την πορεία του ‘προτύπου’ :

                                                                                                                                                            Περιγραφή της μουσικής οργάνω-

                                                                                                                                                             σης – εξέλιξης του ενορχηστρωτι-
                                                                                                                                                             κού περιεχομένου των συγχορδια-

                                                                                                                                                             κών ‘συμπλεγμάτων’.

                                                                                                                                                             Κάθε όργανο σταδιακά μεταβάλλε-

                                                                                                                                                             ται σε φθογγικό περιεχόμενο, αλ-

                                                                                                                                             λάζοντας με αυτόν τον τρόπο, και
                                                                                                                                                             την ενορχηστρωτική πορεία των
                                                                                                                                              συγχορδιών, δια μεσου χρήσης του
                                                                                                                               ‘προτύπου’ (pattern).

                                                                                                                                                 2

                                                                                                                                                                                                                          .

1,2  P. Hurel, G. Lelong:  leçon de choses: étapes  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui» σ.55
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   Η ρυθμική εξελικτική διαδικασία μέσω του ‘προτύπου’ και των προτύπων ‘ανωτέρου επιπέ-
δου’, χρησιμοποιείται απο τον συνθέτη και στην οργάνωση του ψηφιακά επεξεργασμένου
υλικού. Στο επόμενο παράδειγμα (μέρος II’ c- μ. 169 ), τα ηχοδείγματα των οργάνων παί-
ζουν μικρότερο αριθμό φθόγγων, ενώ τα ‘πραγματικά όργανα’, αφ’ενός αυξάνουν τον αριθμό
του φθογγικού τους περιεχομένου, αφ’ ετέρου οι μελωδίες τους προκύπτουν απο τη λειτουρ-
γική οργάνωση του ‘προτύπου’. Τα μεν φυσικά όργανα καθοδηγούνται απο το ‘πρότυπο’ (a b c d
e  f), ενώ τα ψηφιακά ‘όργανα’ οδηγούνται απο ‘πρότυπο’ ‘ανωτέρου επιπέδου’:

    ηχοδείγμα

   φλάουτου                                                                                              Επανεμφάνιση του ‘προτύπου’ στο
                                                                                                            οργανικό μέρος, ενώ το ψηφιακό
                                                                                                            μέρος (ηχοδείγμα φλάουτου), οδη-

    ‘φυσικό’                                                                                                                                                 γείται απο πρότυπο ‘ανωτέρου
     φλάουτο                                                                                                                                               επιπέδου’.

                                                                                                            Το αποτέλεσμα που επιδιώκει ο
                                                                                                            συνθέτης είναι η ηχητική συγχώ-

    ηχοδείγμα                                                                                                                                             νευση των δύο διαφορετικών ηχη-

   Φλάουτου                                                                                                                                             τικών περιοχών, μέσα απο τη χρή-

                                                                                                            ση της μικροδομικής οργάνωσης
     ‘φυσικό’                                                                                                                                                του ‘προτύπου’.

     Φλάουτο

                                                                                                                                                         1

                                                                                                                                                                                                                          .

1  P. Hurel, G. Lelong:  leçon de choses: étapes  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui»
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4 . 5                         Ηχοχρωματική  μεταβατικότητα

    Όσον αφορά τη γενικότερη ηχητική εφαρμογή του μέρους της ψηφιακής σύνθεσης – επεξερ-
γασίας στο ίδιο έργο (Leçon de choses), ο συνθέτης ακολουθεί αφ’ενός τις ρυθμικές μεταλλά-
ξεις με τις βασικές ‘αρχές’ της επιτάχυνσης και επιβράδυνσης, αφ’ετέρου δε χρησιμοποιεί μιά
διαδικασία μετάλλαξης του ηχοχρώματος (του φλάουτου στο συγκεκριμένο παράδειγμα προς
το κλαρινέτο, ενώ ταυτόχρονα είναι στον ίδιο ηχητικό χώρο το φυσικό κλαρινέτο ):

     ψηφιακός ήχος

     φλάουτου που

     σταδιακά μετατρέπεται

     σε κλαρινέτο

        ‘φυσικό’

           κλαρινέτο             1

    Πρόκειται για μιά σταδιακή - μεταβατική ηχοχρωματική διαδικασία που εφαρμόζεται στο
ψηφιακό μέρος της ηχητικής επεξεργασίας, και οδηγεί στη χρήση της μεταβατικότητας (inte-
rpolation), ανάμεσα στα οργανικά ηχοδείγματα. Εκτός απο το κοντραμπάσο, του οποίου το η-
χόχρωμα παραμένει αμετάβλητο, τα ηχοδείγματα των άλλων οργάνων μεταλλάσονται σταδι-
ακά: φλάουτο πρός κλαρινέτο, κλαρινέτο προς βιολί, κόρνο προς βιολοντσέλο, βιολί προς
φλάουτο, βιόλα προς κόρνο, βιολοντσέλο προς βιόλα.

    Γενικότερα, η πολυφωνική εξάπλωση που καταλαμβάνει το κεντρικό μέρος του έργου συνί-
σταται εκτός των άλλων, στον τρόπο χρήσης του ψηφιακού – ηχοδειγματικού μέρους, αποτε-
λώντας εναν ηχητικό παράγοντα ισοδύναμο με τον ρόλο του ορχηστρικού μέρους. Ο συνθέτης
δεν προσδίδει στο ψηφιακό μέρος ένα χαρακτήρα ‘εξαιρετικό’ ή εντυπωσιακό, αντιθέτως δη-
μιουργεί συγχώνευση ενσωματώνοντάς το με τους οργανικούς ήχους. Η  ‘συμπεριφορά’ του
ψηφιακού ήχου δανείζεται τις λειτουργίες και τους κανόνες του οργανικού κόσμου, έτσι ώστε
εμφανίζεται με πολυφωνικούς και μελωδικούς δομικούς συνδυασμούς, έντονης οργανικής
χροιάς. Οι συχνότητες των ψηφιακών δειγμάτων είναι εφοδιασμένες με ‘πολυφωνική’ ηχητική
σύσταση, δημιουργώντας όπου υπάρχουν, ένα πολυφωνικό χαρακτήρα, που ενσωματώνεται
στο οργανικό μέρος με την ίδια λειτουργικότητα και τον ίδιο, αν και μεταλλασσόμενο, ηχητικό
χαρακτήρα (σχήμα 1).
    Η ηχητική ταυτότητα των ‘εξωμουσικών’ δειγμάτων προέρχονται απο τον ‘προσωπικό’ χώ-
ρο του  συνθέτη, όπως π.χ. ο ήχος  απο ‘ταψί’ πίτας, με τη χρήση του σαν ‘κρουστό’, που ο
συνθέτης χρησιμοποιεί σαν το ηχητικό (επεξεργασμένο) δείγμα για το ηχητικό αντικείμενο Α.
Στη συγκεκριμένη αναφορά, το αντικείμενο Α, διαμορφώνεται απο ένα ‘υβριδικό’ συνδυασμό
των φασματικών φακέλων δύο αντικειμένων: αυτόν του ήχου που προέρχεται απο χτύπημα
ενός ‘ταψιού’ (που είναι και η ηχητική αφετηρία της συγχώνευσης), και του ήχου που προέρ-
χεται απο τη κρούση μιάς πλάκας μαγνητοταινίας.
    Προηγείται η φασματική ανάλυση των συγκεκριμένων αντικειμένων. Στο παράδειγμά μας,
πρόκειται για τη μεταφορά σε μουσική σημειογραφία, του φασματικού φακέλου των δύο αν-
τικειμένων:



128

                                                                                                                                                           Μεταφορά  σε μουσική σημειογρα-

                                                                                                                                                           φία  (μη συγκερασμένη), των
                                                                                                                             φασμάτων των δύο αντικειμένων,

                                                                                                                                                           σαν αφετηρία του υβριδικού ‘αντι-
                                                                                                                                                           κειμένου’ Α, πρώτου στην ακολου-

                                                                                                                                                           θία της ‘μελωδίας ηχητικών αντικει-
                                                                                                                                                          μένων’ του ‘προτύπου’.

                                                                                                                                                     1

    Η δημιουργία του ‘αντικειμένου’ Α, προυποθέτει τον υπολογισμό των φασματικών χαρακτη-
ριστικών των δύο αντικειμένων (‘ταψί’ τάρτας – πλάκα μαγνητοταινίας), και κατόπιν, ο δια με-
σου των ειδικών προγραμμάτων του Η.Υ {σταθμός επεξεργασίας ηχητικού σήματος (Ircam’s
Signal Processing Workstation)}, ηχητικός συνδυασμός τους. Το ένα αντικείμενο ‘διαγείρεται’ α-
πο το άλλο {σύνθεση μέσω των φίλτρων (synthèse par filtre)}:

                                                                                                   Η μετατροπική διαδικασία συνίσταται
                                                                                                                       στη χρήση των φίλτρων, με τρόπο ώ-

                                                                                                                       στε οι προς συγχώνευση ήχοι, να αλλη-

                                                                                                                       λοδιαπλέκονται μέσω των συχνοτήτων
                                                                                                                       τους, του εύρους ζώνης, και της μπάντας
                                                                                                                       (frequency – amplitude – band).

                                                                                                          2

                                                                                                                                                                                                                          .

1,2   P. Hurel, G. Lelong:  leçon de choses: étapes  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui»
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4 . 6                      Ηχητική διασπορά  (Spatialisation)

    Σημαντικό στοιχείο του έργου, που χαρακτηρίζει και το μεγαλύτερο αριθμό των έργων της
νεότερης αυτής γενιάς των φασματιστών, αποτελεί  η χρήση των νέων τεχνολογιών στον
τρόπο της διασποράς του ηχητικού υλικού.
    Υπάρχουν πολυάριθμα παραδείγματα στη μουσική του 20ου αιώνα, στα οποία η μουσική ορ-
γάνωση του χώρου αποτελεί σημαντικό ενορχηστρωτικό παράγοντα. Η απόσταση μεταξύ των
οικογενειών των οργάνων, οι επιλογές της εγγύτητας ή της απόστασης μεταξύ άλλων, καθο-
ρίστηκαν απο το βαθμό της επιθυμητής η μη ηχοχρωματικής συγχώνευσής τους. Η αντιστικτι-
κή–πολυφωνική ακουστική αντίληψη, συμφωνικών κυρίως έργων, διευκολύνεται απο τον προ-
επιλεγμένο χωροθετικό διαχωρισμό των ηχητικών ‘πηγών’ της πολυφωνίας, όπως και απο τις
επιλογές των ηχητικών περιοχών τους (tessitura). Ο συνθέτης διαχειρίζεται τις ‘τοπικές’ σχέ-
σεις των ενορχηστρωτικών του επιλογών, είτε μέσα στο εσωτερικό μιάς συνολικής εικόνας η-
χητικής συνοχής (Coro, του Λουτσιάνο Μπέριο), είτε διαχειριζόμενος τις ηχοκινήσεις ανάμεσα
σε οργανικές ‘μάζες’ ίδιας ηχοχρωματικής σύστασης (Gruppen, του Στοκχάουζεν), ή επεξερ-
γάζεται τις ηχητικές αντιθέσεις και τις χωροθετικές  ‘διασπάσεις’ ανάμεσα σε ένα οργανικό
σύνολο και τους σολίστες (Répons, του  Πιέρ  Μπουλέζ). Το σύνολο αυτών των συνθετικών α-
ναφορών, διαμορφώνεται πάνω στην δυνατότητα της ανάδειξης μίας φόρμας ή ενός ηχητικού
αντικειμένου, κατόπιν μιάς ανάλυσης των χωροθετικών ‘συνοχών’ στατικής ή  δυναμικής φύ-
σης, διαφορετικών ηχητικών γεγονότων. Κάποιοι συνθέτες, όπως ο Ιάννης Ξενάκης στο έργο
του  Terretektorh,  αντέστρεψαν τη διαδικασία κάνοντας το κοινό να κινείται μεταξύ των μουσι-
κών με τρόπο ώστε να τίθεται σε ‘κίνηση’ η ακουστική αντίληψη των ακροατών, και να είναι σε
ατομικό επίπεδο, προσιτή η διαφορετική επιλογή των ηχητικών γεγονότων.

    Σήμερα, η εμφάνιση κυρίως των ηλεκτροακουστικών - ψηφιακών μέσων πολλαπλασιάζει τις
επιλογές, κάνοντας δυνατές τις χρήσεις πολλών ‘θέσεων’ μέσα στο χώρο, επιτρέποντας ταυ-
τόχρονα τις προεπιλεγμένες κινήσεις των ηχητικών συμβάντων την στιγμή της ακρόασης των
έργων. Παράλληλα με τη τεχνολογική ανάπτυξη των ακουστικών επιστημών, σημαντικό ρόλο
στον τρόπο χειρισμού του χώρου στη μουσική, έχουν οι εξελίξεις στην Ψυχοακουστική, μέσα
απο τις έρευνες της οποίας είναι δυνατές οι εφαρμογές της διασποράς του ήχου. Τα επόμενα
δύο σχήματα δίνουν μιά εικόνα μιάς ‘γεωμετρικής’  Ψυχοακουστικής ανάλυσης χώρων, στα  ο-
ποία επιδιώκεται η μέτρηση – κωδικοποίηση της ακουστικής αντίληψης των ακροατών:

                                                                                                               Αντιληπτική αξιολόγηση διαφορετικών σημείων σε
                                                                                         4 αίθουσες κονσέρτων.

                                                                                         Γεωμετρική διάταξη των εξεταζομένων σημείων στις
                                                                                                                4 αίθουσες: το σημείο Α 0, βρίσκεται 4 μέτρα  πίσω
                                                                                                                απο τον διευθυντή της ορχήστρας (chef), τα άλλα ση-

                                                                                                                μεία βρίσκονται σε διάταξη κατά πεντάδες, ανάλογα
                                                                                                                με ένα δίκτυο 4 Χ 4 μέτρων.

                                                                                                              1

.                                                                                                                                                                                                                                          .

1  J.P.  Julien, O. Warusfel : Technologie et perception auditive de l’ espace , Recherche et Musique, σ.80.
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    Διαφορετικα σημεία εξετάζονται, και συστηματικά αναλύονται απο ακουστικής πλευράς,
κατα τη διάρκεια συναυλιών σε διαφορετικές αίθουσες. Αυτές οι αναλύσεις επιτρέπουν τη κα-
ταγραφή λεπτομερών ακουστικών- ψυχοακουστικών παραμέτρων όπως: αντήχηση, ηχητικό
επίπεδο, ακρίβεια στον εντοπισμό προέλευσης του ηχητικού σήματος, μεταβολές στην αντί-
ληψη αναγνώρισης του ήχου κ.λ.π. Μέσω μαθηματικών αναλύσεων είναι δυνατή η εξαγωγή,
αφ’ενός συγκεκριμένων αποτελεσμάτων με βάση τα αντιληπτικά ακουστικά δεδομένα, αφ’ε-
τέρου η ‘απλοποιημένη’ αναπαράσταση, βασισμένη σε συγκεκριμένο αριθμό διαστάσεων. Μια
ανάλογη διαδικασία ακολουθείται στο επόμενο σχέδιο:

                                                                      Κάθε σημείο του χώρου ανταποκρίνεται σε μία θέση πολλών
                                                                                    υποκειμένων, στο οποίο αναλογεί ένα σύνολο διαφορετικών
                                                                                    ηχητικών αντιληπτικών αναφορών: ηχητικό επίπεδο, ακριβής
                                                                                    ή όχι εντοπισμός των οργάνων, επίπεδο αντήχησης κ.λ.π..

                                                                                    Το πλάνο αναπαριστά μία προβολή ανάλογα με τις δύο πρώ-

                                                                                    τες  βασικές διαστάσεις των αίθουσών, με τον ακόλου-

                                                                                    θο τρόπο: το πρώτο γράμμα (A, B, P, V),  περιγράφει την
                                                                                    αίθουσα, ενώ τα δύο τελευταία (A0, A3, B1, C0, C3 ..) περι-
                                                                                    γράφουν τη θέση ανάλογα με τη ‘γεωμετρική προβολή’ του
                                                                                    σχεδίου της προηγούμενης σελίδας.

                                                                                    Είναι ένα παράδειγμα τής αξιολόγησης απο ακουστικής και
                                                                                    ψυχοακουστικής αντίληψης του χώρου, οδηγώντας π.χ. στο
                                                                                    αποτέλεσμα που αφορά την κατευθυντικότητα και την εναλ-

                                                                                    λαγή συγκεκριμένων αντιληπτικών στοιχείων, ανάμεσα σε δύο
                                                                                    σημεία: αν μετακινηθεί το σημείο αναφοράς απο το Α0 στο

1 Ε0, προκαλούνται στις δύο υπό εξέταση αίθουσες, διαφορετι-
      κές μεταβολές που αφορούν ποσοτικές ή ποιοτικές αλλαγές
      στην ακουστική αντίληψη.

    Τα αποτελέσματα ερευνών απο ακουστική και ψυχοακουστική σκοπιά, κωδικοποιούν ηχητι-
κές ‘συμπεριφορές’ και αποτελούν σημεία αναφοράς στη μουσική τους εφαρμογή. Για τις ε-
φαρμογές ακουστικών ‘παραλλαγών’ (μηχανικών ή ηλεκτροακουστικών), απαιτείται μία ενδο-
επικοινωνία που χειρίζεται τις ηχοακουστικές αντιληπτικές παραμέτρους, δημιουργώντας μιά
γραφική αναπαραγωγή της αίθουσας, ώστε να διαμορφωθούν οι επιδιωκόμενες ηχητικές εντυ-
πώσεις. Βασική επιδίωξη είναι ο έλεγχος και η προσομοίωση των ποσοτικών και ποιοτικών η-
χητικών εντυπώσεων. Ο έλεγχος των συσκευών της διασποράς του ήχου, είναι γραφικές α-
πεικονίσεις γεωμετρικών αναπαραστάσεων. Οι ηχητικές πηγές μπορούν έτσι να τοποθετού-
νται και να μετακινούνται σε ένα εικονικό περιβάλλον μέσα στο οποίο σημειώνεται και η θέση
των ακροατών. Το επόμενο σχέδιο δείχνει μία οθόνη ελέγχου του λογισμικού ηχητικής δια-
σποράς του  Ircam, που συνδυάζει τη προσομοίωση της θέσης των ηχητικών πηγών και ένα ε-
φέ αίθουσας. Το εικονικό αυτό διάστημα χωρίζεται σε τέσσερις ζώνες που είναι συνδεδεμέ-
νες με διαφορετικές ποιοτικές ακουστικές αναφορές. Επιπλέον το λογισμικό είναι εφοδια-
σμένο με ένα μοντέλο κατευθυντικότητας των ηχητικών πηγών, των οποίων ο έλεγχος περι-
στροφής μετατρέπει τον ηχητικό προσανατολισμό σε σχέση με το ακροατήριο, ταυτόχρονα
μεταβάλλοντας τις σχέσεις ανάμεσα στα ακουστικά πεδία, ευθείας ή αντηχητικής διαδικασί-
ας.

    .                                                                                                                                                                                                                                     .

1   J.P. Julien, O. Warusfel : Technologie et perception auditive de l’ espace,  Recherche et Musique, σ.80.
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                                                                                                                        Λογισμικό διασποράς του ήχου

                                                                                                                        (Spatialisateur, Ircam – Espaces Nouveaux).        

                                                                                                                      1

    Η  σύντομη αυτή περιγραφή των ακουστικών – ψυχοακουστικών – τεχνολογικών παραμέ-
τρων επεξεργασίας ηχητικής διασποράς, αναδεικνύει τους νέους χώρους μουσικών-συνθετι-
κών εφαρμογών που προσέλκυσε και προσελκύει τους συνθέτες της δεύτερης φασματικής
γενιάς (και όχι μόνον βέβαια).
    Η ουσιαστική πρόοδος που διαμορφώνεται κατ’αρχην στην ανάλυση των δεδομένων, στην
ανάπτυξη των τεχνολογιών ήχου, και της ακουστικής ‘προβλεψιμότητας’ των λογισμικών πρά-
ξεων κατά δεύτερο λόγο, και τέλος στην κατανόηση των αντιληπτικών φαινομένων σε σχέση
με τον χώρο αναφοράς του ήχου, διαμορφώνει νέους καλλιτεχνικούς εκτός των άλλων, προσ-
διορισμούς των μουσικών έργων. Η δυνατότητα, σε πραγματικό χρόνο, να διαχειρίζεται ο
συνθέτης διαφορετικές ακουστικές ενδείξεις, όπως αυτές της διασποράς μέσα στο χώρο ή
ηχητικών εφέ κατεύθυνσης – προσέγγισης – απομάκρυνσης των ίδιων των ηχητικών πηγών,
επιτρέπει τη δημιουργία νέων σχέσεων ανάμεσα στον συνθέτη ή τον εκτελεστή, και την ερμη-
νεία του έργου, καθώς και με την διαδικασία πρόσληψής του απο το ακροατήριο.

    Στο έργο του ο Φ. Υρέλ, χρησιμοποιεί την ηχητική διασπορά, δίνοντας έναν ‘δραματικό’ τό-
νο που δομικά και ‘συναισθηματικά’ ενσωματώνεται στο σύνολο του έργου. Λόγω της μεγάλης
πυκνότητας της γραφής, η οργανική πολυφωνία ‘εξαπολύεται’ στον χώρο της αίθουσας με τέ-
τοιο τρόπο, ώστε ένα ζευγάρι ετερογενών ηχοχρωματικά οργάνων, να δίνεται σε κάθε ηχείο.
Η πολυφωνία αυξάνεται δημιουργώντας μία προσομοίωση ορχηστρικού ηχοχρωματικού χαρα-
κτήρα, επιτρέποντας σε κάθε όργανο να μετατρέπει προοδευτικά το ηχόχρωμά του σε άλλο
οργανικό ήχο. Αυτές οι μεταβατικές ηχοχρωματικά διαδικασίες, διαχέονται απο τα ηχεία και
προκαλούν ηχητικές μετατοπίσεις χώρου, δια μέσου του σταθμού επεξεργασίας σήματος
(Ircam’s  Signal Processing Workstation). Για παράδειγμα, όταν το φλάουτο μετατρέπεται προς
το κλαρινέτο, συνδυάζεται με το ηχείο που εκπέμπει τον μη μεταβαλλόμενο ήχο του οργάνου
του οποίου πρόκειται να ‘αποκτήσει’ την ταυτότητα (διαδικασία που επαναλαμβάνεται και
στις άλλες ηχοχρωματικές μεταβατικότητες). Σημαντικός παράγοντας στην ηχητική διασπο-

.                                                                                                                                                                                                                                          .

1  H. Vinet: Concepts d’ interfaces graphiques pour la production musicale et sonore. Interfaces homme-machine et creation musicale  σ.105
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ρά, είναι η χρονική ακολουθία των ηχοχρωματικών αυτών μεταβάσεων, αφού το τέμπο των δι-
αδικασιών ηχητικής διασποράς ακολουθεί αυτό της ηχοχρωματικής μεταβατικότητας. Ετσι, οι
ταυτόχρονες αλλαγές διεύθυνσης των ηχητικών συμβάντων, που προέρχονται απο διαφορετι-
κά σημεία του χώρου όπως και με διαφορετικές κατευθύνσεις, γίνονται με διαφορετικές ταχύ-
τητες ‘εκτέλεσης’. Ταυτόχρονα με τα ηχητικά γεγονότα που ‘εκπέμπονται’ απο την ορχήστρα,
μία άλλη ‘εικονική ορχήστρα (ψηφιακά μεταλλασσόμενα ηχητικά όργανα), ‘κινείται’ γύρω απο
το ακροατήριο, απελευθερώνοντας τη συσσωρευμένη ‘πολυφωνική’ ενέργεια. Τα ηχοχρώματα
των οργάνων μεταβάλλονται ακολουθώντας μια διαδρομή τριών διαστάσεων του χώρου.
Τα οργανικά ηχοδείγματα (στη section 2), αντικαθιστούν σταδιακά τα πραγματικά όργανα και
‘παίζουν’ με μεγάλη ταχύτητα μεγάλα διαστήματα (‘αφύσικης’ δεξιοτεχνίας). Τα φυσικά  όρ-
γανα δεν σταματούν, αλλά έχουν έναν ρόλο συνοδευτικό και συμπληρωματικό. Στην πραγμα-
τικότητα ο ακροατής προσλαμβάνει μία οργανική πολυπλοκότητα – πολλαπλασιασμό, και όχι
ένα απλό ντουμπλάρισμα. Η συνθετική σκέψη, ‘παίζει’ με την ιδέα της ταχύτατης εκτέλεσης
και ταχύτατης αλλαγής του διαστηματικού εύρους των ψηφιακών οργάνων, έτσι ώστε ο ακρο-
ατής να προσλαμβάνει μια ενιαία μετακινούμενη οργανική πολυπλοκότητα (αντίληψη των μου-
σικών κυμάτων στην Ψυχοακουστική). Η ορχηστρική πυκνότητα είναι ιδιαίτερα έντονη στην
αρχή του δεύτερου τμήματος του έργου (section II),  όπου είναι σημειωμένα τα ψηφιακά ‘όργα-
να’ :

                                                             Κάθε ηχείο αποδίδει δύο ετερογενή ηχοχρωματικά, ψη-
                                                             φιακά επεξεργασμένα, οργανικά ηχητικά δείγματα.
                                                             Κάθε ψηφιακό όργανο ‘μετακινείται’ απο το ένα ηχείο
                                                             στο άλλο, με προκαθορισμένη ταχύτητα, παίρνοντας
                                                             σταδιακά την ηχητική ταυτότητα του οργάνου προς το
                                                             οποίο μετακινείται.
                                                             Φλάουτο προς κλαρινέτο,
                                                             Κλαρινέτο προς βιολί,
                                                             Κόρνο προς βιολοντσέλο,
                                                             Βιολί προς φλάουτο,
                                                             Βιόλα προς κόρνο,
                                                             Βιολοντσέλο προς βιόλα.
                                                             Η ηχοχρωματική αυτή μετατροπή, πραγματοποιείται κα-
                                                             τα την διάρκεια τριών διαφορετικών διαδικασιών:
                                                             1) Η μείωση του εύρους των διαστημάτων. Στην πραγμα-
                                                      1          τικότητα, η ηχοχρωματική μεταβατικότητα γίνεται με
                                                                 τη μεταφορά των φθόγγων του οργάνου εκκίνησης
          Μέρος της συνολικής παρτιτούρας όπου εί-        προς την tessiture  του οργάνου ‘άφιξης’.
          ναι σημειωμένα τα δείγματα (echantillons).          2) Η ρυθμική επιβράδυνση.
                                                              3)  Η σταδιακή εκτέλεση απο την πραγματική ορχήστρα,
                                                                   των φθόγγων της ψηφιακής αντίστοιχης η οποία α-
                                                                   ποδίδει αντηχητικές μουσικές διαδικασίες.

    Ετσι η παρτιτούρα, έχει σημειωμένο το χαρακτήρα της ηχητικής διασποράς (αποτελώντας
ένα νέο χαρακτηριστικό της μουσικής γραφής):

                                                                                                                                                                                                                          .

1  P. Hurel, G. Lelong:  leçon de choses: étapes  Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui»  σ.62
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                                                                               Φθόγγοι των συγχορδιακών συμπλεγμάτων οδηγού-

                                                                                               νται σε μιά μελωδική ‘απλοποίηση’ (‘απλές’ επανα-

                                                                                               λαμβανόμενες νότες), ενώ στο κάτω μέρος της παρ-

                                                                                               τιτούρας, είναι σημειωμένες οι διαδικασίες της
                                                                                               ηχητικής διασποράς του συγκεκριμένου μέρους του
                                                                                               έργου.        
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   5 . 1    Philippe Manoury:  Μουσική   Πληροφορική :

                                             Απο την ενδιάμεση   λειτουργική  οργάνωση,

                                            στην αφετηρία της μουσικής  σκέψης.

     Μέσα απο το έργο του, Jupiter (1987)1  για φλάουτο και ηλεκτρονικά σε πραγματικό χρόνο
(real time), ο Φιλίπ Μανουρί (Philippe Manoury 1952), διαμορφώνει έναν ηχητικό κόσμο όπου
το βασικό ‘κλειδί’ επικοινωνίας και αναφοράς είναι το ίδιο το όργανο. Το συνολικό ηχητικό πε-
ριβάλλον προέρχεται – καθοδηγείται – αναφέρεται στο ηχητικό σύμπαν του οργάνου. Εχουν ι-
διαίτερο ενδιαφέρον οι τεχνικές και τεχνολογίες, που ανέπτυξε ο συνθέτης για τη πραγματο-
ποίηση της διαδραστικής σχέσης ερμηνευτή – ηλεκτρονικών σε πραγματικό χρόνο. Το μεγαλύ-
τερο μέρος των μεταβαλλόμενων ηχητικών πεδίων έχει αφετηρία τον ήχο του οργάνου, ενώ ο
βαθμός του μεγέθους των μεταβολών βασίζεται στην ανάλυση του τρόπου παιξίματος του σο-
λίστα. Αυτές οι ‘αρχές’ {που ο συνθέτης ονομάζει ‘εικονική παρτιτούρα’ (virtual scores)},  κά-
νουν εφικτή την επικοινωνία αλληλεπίδρασης (interactive), μεταξύ του οργάνου και της μουσι-
κής επεξεργασίας του Η.Υ. Η φύση των ηλεκτρονικά παραγόμενων ήχων, εν μέρει καθορίζο-
νται απο τον τρόπο που ο μουσικός παίζει το συγκεκριμένο μέρος. Δεν υπάρχει όμως αυτο-
σχεδιασμός, αφού ολόκληρο το μουσικό αποτέλεσμα είναι καταγεγραμμένο στη παρτιτούρα.
   Το έργο πραγματοποιήθηκε με άμεση συνεργασία του ‘σταθμού επεξεργασίας σήματος σε
πραγματικό χρόνο’ (Real Time Signal Processing Station) του Ircam.  Σαν βασικός τρόπος ενδο-
επικοινωνίας φλάουτου – υπολογιστή, χρησιμοποιήθηκαν στην αρχή αισθητήρες τοποθετημέ-
νοι στα ‘κλειδιά’ του οργάνου, επιτρέποντας την ηλεκτρονική ανίχνευση των δακτυλισμών.
Μετά την πρώτη εκτέλεση του έργου {1987 απο τον Πιέρ-Αντρέ Βαλάντ (Pierre-Andre Valade)},
οι ενδιάμεσες τεχνολογικές προσπάθειες οδήγησαν στην εφαρμογή ακουστικών ανιχνευτών
με τη χρήση μικροφώνου, αφαιρώντας έτσι τους δακτυλικούς αισθητήρες.
    Στη παρουσίαση του έργου του, ακολουθείται και δομική ανάλυση τής φόρμας του, αλλά κυ-
ρίως και περιγραφή των σημαντικών τεχνικών παραμέτρων, που αφορούν την επεξεργασία
του ηχητικού υλικού του έργου.
    Πρωταρχικός συνθετικός προσανατολισμός του Φιλίπ Μανουρί, είναι η συγχώνευση δύο ε-
τερογενών ηχητικών σφαιρών: της ακουστικής και της ηλεκτρονικής σφαίρας. Σημαντική και-
νοτομία του έργου είναι η ηχητική ‘κινητήριος’ δύναμη, ο φλαουτίστας, ενώ ο παράγοντας υ-
πολογιστής, χάρη στη δυνατότητα παρακολούθησης της παρτιτούρας (score follower), είναι
εστιασμένος στον σολίστα και όχι το αντίθετο.
    Αλλη σημαντική πλευρά του έργου, είναι η ‘ανανέωση’ μιάς κλασικής αντίληψης που αφορά
την ‘συνοδεία’ και τη μνήμη. Ο τρόπος και ο ρόλος της ‘συνοδείας’, που παίζεται απο το ψηφι-
ακό – ηλεκτρονικό μέρος, παρουσιάζει ιδιαίτερα διαφορετικές μουσικές ‘αντιλήψεις’:
    ‘Αρμονία’:  Συγχορδίες που περιβάλλουν τη μελωδική γραμμή του φλάουτου.
    ‘Αντίστιξη’:  Ερωτήσεις – απαντήσεις.
     Ηχόχρωμα: Επέκταση του ηχοχρώματος και του ρεζίστρου του φλάουτου.
     Ρυθμός: Γέννηση των ρυθμικών διαρκειών απο το συνεχές – μεταβατικό σύστημα ρυθμικών
‘αξιών’ (rhythmic interpolation system).
   Οσον αφορά την ‘λειτουργία’ της μνήμης, το ηλεκτρονικό μέρος επιτρέπει την δημιουργία
μουσικών ‘δικτύων’ περισσότερο ή λιγότερο σαφών. Με αυτόν τον τρόπο ο ακροατής μπορεί
να αντιληφθεί μιά ‘επανέκθεση’, και μουσικών ‘οντοτήτων’ (επανάληψη σειρών), και ηχοχρω-
ματικών δομών (συγχώνευση ανάμεσα στο ακουστικό και το επεξεργασμένο φλάουτο), αλλά
και ρυθμικών ‘επανεκθέσεων’ (παραλλαγές ρυθμικών διαρκειών που παίζονται απο το φλά-
ουτο και αναπαράγονται αργότερα απο τον υπολογιστή), προκαλώντας την εμφάνιση και ε-
ξαφάνιση μουσικών αναπτύξεων μέσα απο μιά διαρκώς ανανεώσιμη διαδικασία.
    Η επόμενη σημαντική πλευρά του έργου είναι η χρήση μιάς ανανεωμένης μουσικής τεχνολο-
γίας όπως του ‘εναρμονιστή’ (harmoniser), των μετατροπών συχνοτήτων  (frequency shifters),   
                                                                                                                                                                                                                                           .   
1  CD: ADES 206 062, Philippe Manoury, Jupiter (1986), Ensemble InterContemporain  (1997).
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της διαρκούς αντηχητικής διαδικασίας (infinite reverbs), που είχαν χρησιμοποιηθεί ήδη νωρί-
τερα, όπως στο έργο Répons  (1981 – 1988 ), του Πιέρ  Μπουλέζ, όσον αφορά τους μετατροπείς
συχνοτήτων και τον ‘εναρμονιστή’, ή απο τον Στοκχάουζεν στο έργο του Mixtur (1964).
    Στο έργο  Jupiter, αυτές οι μετατροπικές διαδικασίες χρησιμοποιούνται συνεχώς και αποτε-
λούν τη βάση της μουσικής γραφής του  Φιλίπ Μανουρί  ‘για υπολογιστή’ , μετατρέποντας την
χρήση της μουσικής πληροφορικής απο τον χώρο της οργανωτικής της λειτουργίας, σε αυτόν
της μουσικής σκέψης. Η πλευρά όμως του ‘πραγματικού χρόνου’ (real time), που περιλαμβάνει
και και τις παραμέτρους του τρόπου παιξίματος του σολίστα, είναι εντελώς νέα, και αποτε-
λούν το κέντρο  μιάς νέας αντίληψης της χρήσης της ‘νοημοσύνης’ των Η.Υ. Στο έργο αυτό α-
ναπτύσσονται νέοι τρόποι ελέγχου, σε πραγματικό χρόνο του παιξίματος του σολίστα, απο-
τελώντας τον ‘οδηγό’ των ‘παρακολουθητικών’ διαδικασιών του ψηφιακού μέρους.
    Στο έργο υπάρχουν τέσσερις αισθητικές ’αναφορές’, διαφορετικής φύσης. Η αναγωγή του
εργου σε μιά αντίληψη ‘μουσικής δωματίου’ για δύο (φλαουτίστα και υπολογιστή), αποτελεί
την πρώτη αναφορά, η  μεταφορά ενός κοσμικού χώρου (μέσα απο τον τρόπο και τις λειτουρ-
γίες ανάπτυξης του ηλεκτρονικού μέρους) την δεύτερη, ο ‘δραματικός’ χαρακτήρας του, και
 η αφιέρωση μνήμης (στον φλαουτίστα  Larry Beauregard  ερμηνευτή και εμπνευστή της αρχι-
κής πορείας του έργου), αποτελούν τις τελευταίες δύο αναφορές.
    Η πρώτη βασική αισθητική αναφορά του έργου (ντούο μουσικής δωματίου), διαπιστώνεται
απο το γεγονός ότι έργο δεν είναι για φλάουτο και συσκευή ηλεκτρονικού ακομπανιατέρ, αλ-
λά είναι πραγματικό ντούο. Οι ‘ερωτήσεις’ και ‘απαντήσεις’ στο δεύτερο τμήμα του έργου, δια-
μορφώνουν ένα συνθετικό περιβάλλον που ανάφέρεται σε δύο ή και σε τρία ‘όργανα. Στο επό-
μενο παράδειγμα στη μελωδική γραμμή του φλάουτου ‘απαντά’ ο εναρμονιστής, που ακολου-
θείται απο την συνθετική διαδικασία διαρκούς αντήχησης, δημιουργώντας έτσι μία ηχητική α-
κολουθία συγχορδιακής ‘συγγένειας’:
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    Η δεύτερη αισθητική αναφορά του έργου, είναι η αφιέρωσή του στη μνήμη του φλαουτίστα
Larry Beauregard  του  Ensemble Intercontemporain,  που υπήρξε και ένας απο τους εμπνευστές
της έρευνας για το φλάουτο 4Χ που αναπτύχθηκε στο  Ircam.  Αυτή η αφιέρωση  ενσωματώνε-
ται στην επιλογή των φθόγγων των σειρών S, που δημιουργείται απο τα γράμματα του ονόμα-
τος του φλαουτίστα. Η αρχική φράση του φλάουτου δημιουργείται απο τη σχέση μεταξύ των
γραμμάτων του ονόματος του Larry Beauregard,  και της μουσικής σημειογραφίας της Αγγλο-
σαξονικής σχολής (Α = λα, Β = σι κ.λ.π.):

    Η μεταφορά του ‘κοσμικού χώρου’ στο έργο, είναι αναφορικά με την σχέση που ο συνθέτης
‘περιγράφει’, ανάμεσα στον ατελείωτο κοσμικό διαπλανητικό χώρο, και των τρόπων της επε-
ξεργασίας της έννοιας του χρόνου μέσα στο έργο. Οι προυποθέσεις της ‘διαλεκτικής’ – δια-
δραστικής επικοινωνίας μεταξύ του οργάνου και του υπολογιστή, έχουν την ‘ανάγκη’ του ανοι-
χτού χρονικού διαστήματος. Στο χρονικό επίπεδο, ο μουσικός είναι ελεύθερος να δημιουργή-
σει σε δικές του χρονικές επιλογές, ενώ ελέγχει τα ηχητικά σήματα που θα σταλούν στον υ-
πολογιστή, ο οποίος με τη σειρά του είναι ‘ικανός’ σε οποιοδήποτε χρονικό σημείο να τον ‘α-
κούσει’ και να ‘απαντήσει’.
    Όσον αφορά την εσωτερική δραματική υφή του έργου, η μουσικολόγος Marta Grabocz  στα
«Cahier d’ analyse»  του  Jupiter (1987), κανει την ακόλουθη υπόθεση: «Με την βοήθεια των νέων
τεχνολογικών εργαλείων του υπολογιστή, ο έλεγχος των συστατικών του ήχου  και η επιρροή
τους, κυρίως χάρις στην διαδραστική σχέση μεταξύ της ‘μηχανής’ και του οργάνου σε πραγμα-
τικό χρόνο, είναι δυνατή η εκ νέου νομιμοποίηση – επανεγκαθίδρυση στους δικούς της όρους,
της δραματικής δομής ή μιάς αφηγηματικής μάκρο-φόρμας εισάγοντας με όρους  συγκρουσια-
κής ‘κάθαρσης’ τα δημιουργούμενα  εφέ, με την βοήθεια αυτού του νέου διαδραστικού ηχητι-
κού κόσμου». Σύμφωνα με την Marta Grabocz, παράδειγμα αυτής της ‘επανεισαγωγής’ της δρα-
ματικής  - συγκρουσιακής συνθετικής λογικής, υπάρχει κυρίως στο 5ο  μέρος (section V), όπου
δημιουργείται μία ‘μάχη’ μεταξύ του ήρωα (φλάουτο), και ενός εχθρικού κόσμου (πιάνο, ηχο-
χρώματα καμπάνας).

   Το συνολικό σχέδιο της φόρμας του έργου δείχνει μιά σύνδεση ανα ζεύγη (εκτός απο τον
11ο τομέα), μέσω της εξέλιξης του μουσικού υλικού.

1

.                                                                                                                                                                                                                                          .

1 Patrick Odiard: De la confrontation a la conjonction, Les Cahiers de l’ Ircam «Compositeurs d’aujourd’hui»  σ.44
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Τα τμήματα ένα (Ι) και τέσσερα (IV), είναι διαμορφωμένα απο την φράση Α.

Σε κάθε τμήμα απο τα II και VII, ο υπολογιστής ηχογραφεί τρεις ρυθμικές ακολουθίες που παίζονται απο το φλά-

ουτο, παράγοντας μιά διαρκή μεταβατικότητα στο μουσικό υλικό. Αυτή η μεταβατικότητα πραγματοποιείται και
στα τμήματα V και IX, με το υλικό των τμημάτων II και VII.

Η δεύτερη διαδικασία μεταβατικότητας (interpolation ), καλύπτεται απο ένα ostinato  διαμορφωμένο απο ηχοδείγ-

ματα (tam-tam  στο VIII  τμήμα, και φλάουτου στα τμήματα  G –X).

Τα τμήματα VI – XII, αναπτύσσουν ένα ηχοχρωματικό φάκελο του φλάουτου (sound synthesis).

Η τελευταία (ΧΙΙΙ) ανάπτυξη  είναι διαμορφωμένη απο την φράση Α όπως η Ι.

    Η πρώτη φράση (Α), του κλασικού υλικού του έργου:

αποτελεί ένα  ρεζερβουάρ άντλησης μουσικού υλικού, διαμορφώνοντας  ολοκληρωμένα την
ακόλουθη φράση:

    Οι σειρές S χρησιμοποιούν κλασικές τεχνικές διαστηματικών παραλλαγών, οδηγώντας σε
παραλλαγμένες εμφανίσεις της αρχικής φράσης (μεταφορά π.χ. της αρχικής σειράς, μιά μι-
κρή δεύτερη κάτω και αλλαγές κάποιων διαστημάτων):

    Χαρακτηριστικό μουσικό κύτταρο, σημείο αναφοράς στο υλικό του έργου στις σειρές S,
είναι το διάστημα της αυξημένης τέταρτης:

                                                    όπως και το οστινάτο σε μία νότα, αποτελεί μελωδικό και
                                                    ρυθμικό στοιχείο του έργου, είτε μεγάλης διάρκειας:

είτε μικρής:

επιτρέποντας στον συνθέτη την δημιουργία πολλών παραλλαγών που παίζονται απο τα ηλεκ-
τρονικά - ψηφιακά μέσα: αρμονικές παραλλαγές συγχορδιών που έχουν εμφανισθεί, ηχοχρω-
ματικές αλλαγές μέσα απο παραλλαγές του οστινάτο κ.λ.π.
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    Ο επόμενος ‘ερμηνευτής’ του ντούο, είναι ο υπολογιστής. Η ψηφιακή σύνθεση του Jupiter,
στηρίζεται σε δύο ηχητικά μορφώματα (patces), που διαμορφώνονται απο το πρόγραμμα MAX.
Το πρώτο ηχητικό μόρφωμα είναι η ‘ηλεκτρονική ορχήστρα’. Η διαφορετικότητα των διαμορ-
φωτών (modules), όπως και η συνολική γραφική απεικόνιση του προγράμματος δείχνει το συ-
νολικό περιβάλλον ψηφιακής σύνθεσης:

                           ηχητική            σύνθεση               ηχητική                   μετατροπή                 ηχητική

                           αναγνώριση                                       δειγματοληψία                                           διασπορά

    Το ιδιαίτερο αυτό ψηφιακό μουσικό ‘λεξιλόγιο’, οι διαμορφωτές δηλαδή, αποκτούν δια μέ-
σου των συνδέσεών τους την δυνατότητα ενδοεπικοινωνίας, αυξάνοντας τις ψηφιακές συν-
θετικές επιλογές του συνθέτη:

(Εμφανής η χρήση των ‘εναρμονιστών’, μετατροπής συχνοτήτων, αντήχησης, ταλαντωτών, θορύβου κ.λ.π.).
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    Η περιγραφή του δεύτερου ηχητικού μορφώματος αφορά μιά σειρά απο λίστες (q listes),
δηλαδή τις μουσικές εφαρμογές που θα παιχτούν απο την ‘ηλεκτρονική ορχήστρα’ διαμορ-
φωτών. Είναι κωδικοποιημένες με την ακόλουθη μορφή:

          Περιεχόμενο των  q listes, που είναι κωδικοποιημένες μέσα στους διαμορφωτές (modules).

    Τέλος, στο ίδιο πρόγραμμα στη διάθεση του συνθέτη, υπάρχει ένας MIDI έλεγχος, ο οποίος
σε πραγματικό χρόνο με 9  ‘διακόπτες’, επιτρέπει τον συνολικό έλεγχο και την παρουσίαση
του έργου στο ακροατήριο:

                     Οι διακόπτες επιτρέπουν τον έλεγχο του ηχητικού επιπέδου διαφορετικών συσκευών.

    Στο συνολικό σχεδιασμό του έργου, ο συνθέτης χρησιμοποιεί το μουσικό υλικό δύο ηχητι-
κά ετερογενών περιοχών (ακουστικού – ηλεκτρονικού), διαμορφώνοντας ένα ‘κώδικα’ συνθε-
τικής επικοινωνίας του ντούο φλάουτου – υπολογιστή. Ακολουθεί ένα παράδειγμα της αναλυ-
τικής συνθετικής επεξεργασίας των πρώτων τμημάτων (sections 1-7):
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       ΤΜΗΜΑ                  ΥΛΙΚΟ                                                                       ΨΗΦΙΑΚΟ – ΗΛΕΚΤΡΟΝΙΚΟ ΜΈΡΟΣ

                                    Φράση Α, αρχικο κυτταρικό μουσικό υλικό              αντιστικτική επεξεργασία, χρωματική συμπλήρωση,

                                    Συνεχής αντήχηση, μετατροπή συχνοτήτων          ηλεκτρονικό τρέμολο

                                    Φράση  Α, ρυθμική μεταβατικότητα                         επιμήκυνση διαρκειών, εμφάνιση  ερωτήσεων – απαντήσεων

                                     Εναρμονιστής                                                           ιδιαίτερα ψηλά ρεζίστρα στο ψηφιακο φλάουτο

                                   Σειρές S, προσθετική σύνθεση                               ηχοχρωματικές αναφορές-υπερτοποθετήσεις

                                  Ανάπτυξη των σειρών S                                            ρυθμικές μεταβατικότητες (απο το δεύτερο τμήμα)

                                                                                                                      Ηχοχρωματική παρουσία απο το ψηλό ρεζίστρο προς κάτω

                                     Ρυθμική μεταβατικότητα, προσθετική                     ρυθμικές μεταβατικότητες (απο το δεύτερο τμήμα)

                                     σύνθεση                                                                     Ηχοχρωματική παρουσία απο το ψηλό ρεζίστρο προς κάτω

                                  φιλτραρισμένη προσθετική σύνθεση (CHAPO)        ηχοχρωματικός έλεγχος απο το φλάουτο ,των ηλεκτρονικών

    Παράδειγμα ρυθμικής μεταβατικότητας που ο συνθέτης χρησιμοποιεί σε πολλά τμήματα του έργου, είναι το
ακόλουθο (στο δεύτερο τμήμα), στο οποίο η αρχική ρυθμική ακολουθία της φράσης Α,

οδηγείται σε μιά παραλλαγμένη ακολουθία (διαδικασία μεγέθυνσης – σμίκρυνσης), με μεγαλύτερη ρυθμική
‘ελευθερία’.

    Σημαντικές καινοτομίες του έργου (σε ψηφιακό – συνθετικό επίπεδο), που θα περιγραφούν,
είναι τα νέα ‘τεχνικά’ συνθετικά εργαλεία που οι νεότεροι φασματιστές συνθέτες έχουν στην
ηχοχρωματική τους παλέτα.
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 5 . 2             Διαδικασία  ψηφιακής  εναρμόνισης

    Ο εναρμονιστής επιτρέπει τη μετατροπή του ήχου χωρίς την αλλαγή της διάρκειας, διατη-
ρώντας την ‘αρμονικότητα’ της επιλεγμένης μετατροπικής φάσης. Ο ήχος μεταβάλλεται προς
ψηλότερα ή χαμηλότερα ρεζίστρα, ακολουθώντας τις προεπιλεγμένες αξίες, τού προς μετα-
τροπή ηχητικού περιεχομένου. Αν αυτή η  αξία είναι συγκεκριμένη (είτε χωρίς ιδιαίτερες ‘με-
τακινήσεις’), το ηχόχρωμα δεν θα υποστεί έντονες μετατροπές, αλλά θα παραλλαχθεί απο-
κτώντας το επιθυμητό ‘χρώμα’. Επιπρόσθετα ο εναρμονιστής χρησιμοποιεί το εφέ της καθυ-
στέρησης. Στο ακόλουθο παράδειγμα απο το  Jupiter, κάθε φορά που το φλάουτο παίζει την
νότα C#, ο εναρμονιστής διαμορφώνει σταδιακά ένα νέο ηχοχρωματικό στοιχείο (κάθε μία
απο αυτές τις μεταβατικά ηχοχρωματικές περιοχές αποκτούν με τη διαδικασία της συνεχούς
αντήχησης διαφορετική επιθυμητή διάρκεια).

εναρμονιστής

                                                                                                                                   Οπως ο ίδιος συνθέτης αναφέρει, προχωρά σε

                                                                                                         μία δημιουργία ενός μεγάλου μέρους του ψηφι-

                                                                                                         ακού τμήματος, μετατρέποντας τον ήχο του ορ-

                                                                                                         γάνου σε πολυφωνικές  ή αρμονικές δομές-κα-

                                                                                                         τηγορίες, διαμορφώνοντας με αυτον τον τρόπο

                                                                                                         συγχορδιακές, ηχοχρωματικής φύσης δομές, οι

                                                                                                         οποίες  έχουν γεννηθεί απευθείας απο διαφορε-

 φλάουτο                                                                                            τικές μετατροπές του παιξίματος του σολίστα.

    Στο ίδιο, έργο η διαδικασία του εναρμονιστή οδηγεί στη μετακίνηση φθόγγων, που είναι
συνδεδεμένες με συγχορδίες (στο πρόγραμμα του εναρμονιστή), όπως στο ακόλουθο παρά-
δειγμα όπου συγκεκριμένες νότες ή συγχορδίες του εναρμονιστή ‘ενεργοποιούνται’ απο το C#
που παίζεται απο το φλάουτο:

εναρμονιστής

Φλάουτο
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    Μιά διαφορετική χρήση του εναρμονιστή κάνει ο συνθέτης στο έργο του  En echo (1993-94),  στο οποίο η ανιού-

σα μελωδική κίνηση της φωνής διαμορφώνεται απο τον εναρμονιστή σαν ηχώ (λειτουργία της καθυστέρησης  ή
της χρονικής ‘μετάθεσης’),                                                          

                                     φωνή                                                                            Δεν πρόκειται όμως για απλή παραλλαγμένη επανά-

                                                                                                                      ληψη της φωνητικής μελωδίας, αλλά διαμορφώνει μιά
                                                                                                                      πύκνωση αρμονικής και αντιστικτικής υφής.

                             εναρμονιστής

     Στο ίδιο έργο ο εναρμονιστής χρησιμοποιείται για την μετατροπή της φωνής, όπως και την επιμήκυνση της
εμφάνισης της συγχορδίας  (σι, φα, σιb, ρεb):                                                               

     φωνή

 ‘δειγματολήπτης’

   εναρμονιστής

                                                                                                        1

    Η ψηφιακή αυτή συσκευή του εναρμονιστή επιτυγχάνει στην ουσία, την μετατροπή – μετα-
φορά του ήχου σε ψηλότερο ή χαμηλότερο ρεζίστρο, χωρίς την αλλαγή της διάρκειας, πρά-
ξη που χαρακτηρίζει τις ‘συσκευές’ της ψηφιακής τεχνολογίας (δεν μπορεί να πραγματοποι-
ηθεί με τα εφέ που εφαρμόζονται με αναλογικό τρόπο). Στην περίπτωση του εναρμονιστή στο
Jupiter, οι μετατροπικές διαδικασίες που χρησιμοποιούνται επιτρέπουν την αναγωγή ενός α-
πλού ήχου σε τέσσερα επίπεδα. Με αυτόν τον τρόπο είναι δυνατή η γένεση συγχορδιακού υλι-
κού απο μία νότα. Το ακόλουθο παράδειγμα δείχνει την δημιουργία μιάς αρμονικής υφής που
διαμορφώνεται απο διαφορετικές μετατροπικές διαδικασίες του ίδιου ήχου: C#.

                                                                                      Γραφικό περιβάλλον της ψηφιακής συσκευής του ‘εναρμονιστή’ στο πρόγραμμα MAX

                                                                                      μέσα απο το οποίο ο μουσικός δια μέσου των επιλεγμένων πράξεων σε πραγματικό

                                                                                      χρόνο, διαμορφώνει νέα σημεία στον ηχοχρωματικό φάκελο του φλάουτου, δημιουργώ-

                                                                                      ντας ταυτόχρονα επιλεγμένες περιοχές διαρκούς αντήχησης.
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εναρμονιστής

φλάουτο

.

                          Απο το ντο # του φλάουτου, ο εναρμονιστής διαμορφώνει ένα ηχοχρωματικό περιβάλλον που μετατρέπει τον φασματικό

                           φάκελο του οργάνου μέσα όμως στον ηχοχρωματικό του χαρακτήρα (γεγονότα 1 έως 6). Ταυτόχρονα  οι τέσσερις νότες

                           του εναρμονιστή, ‘ακινητοποιούνται’ σε διαδικασία συνεχούς αντήχησης επιλεγμένης, και με ακρίβεια, διάρκειας.

    Η συνέχεια της μουσικής εξέλιξης του προηγούμενου παραδείγματος έχει διαφορετικά χα-
ρακτηριστικά, αφού σε αυτήν την περίπτωση η μετατροπική διαδικασία που εφαρμόζει ο ε-
ναρμονιστής οδηγεί σε διαφορετικό, απο τον αυθεντικό ήχο, ηχητικό χαρακτήρα. Εδώ, στα γε-
γονότα 7 έως 12, ο ήχος του φλάουτου παραμορφώνεται έντονα. Οι νότες του φλάουτου μέ-
σω του εναρμονιστή, παράγουν μία συγχορδία που κινείται απο το χαμηλό στο ψηλό ρεζί-
στρο, που ακολουθείται απο μετατροπές ‘ταχύτατης’ καθυστέρησης (delay):

    Στο επόμενο παράδειγμα του έργου,
περιγράφονται, κατ’αρχήν οι διαδικασί-
ες στο γραφικό ψηφιακό περιβάλλον,
 μετατροπές με γλισάντι, ακολουθώντας
διαφορετικές κατευθύνσεις. Κάθε φωνή
ξεκινά με διαφορετική καθυστέρηση.

                                                   Το γραφικό ψηφιακό περιβάλλον

                                                                             του εναρμονιστή, με τις εντολές

                                                                              μικροτονικών μετατροπών για κά-

                                                                             θε παράγωγη φωνή του εναρμονιστή.
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    Στην παρτιτούρα του έργου το φλάουτο μέσα απο τις μελωδικές του κινήσεις, διαμορφώνει
μέσω του εναρμονιστή σε πραγματικό χρόνο, εμπλουτισμό του φασματικού του φακέλου του,
αυτή τη φορά έντονου ‘παραμορφωτικού’ χαρακτήρα, ταυτόχρονα με τις αντηχητικές διαδικα-
σίες επιλεγμένης διάρκειας των φθόγγων που παράγει ο εναρμονιστής:

                                                    ηχητικές διαδικασίες του εναρμονιστή

                                                                                    φλάουτο

 1

                                                                                                                                                                                                                                           .

 1  The electronic music of Philippe Manoury ( ISBN  2-84426-207-4).
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5 . 3      ‘ Μεταβατικότητα’ στην ρυθμική και την φθογγική οργάνωση

    Ο συνθέτης αποβλέπει, μέσα απο τις διαδικασίες μεταβατικότητας ρυθμού και κλιμάκων,
στη διαφοροποίηση του μήκους των ακολουθιών που παίζονται απο τον φλαουτίστα.
    Αυτό δεν σημαίνει μια μεταβατική, με αφηρημένη έννοια, διαδικασία ρυθμικών ακολουθιών
μέσα απο τις ίδιες τις ακολουθίες, αλλά μια ‘οργανική’ παραγωγή ακολουθιών που έχουν
εγγραφεί- αποθηκευθεί στον υπολογιστή. Δύο διαφορετικού μήκους ακολουθίες Α και Β, ηχο-
γραφούνται.Το παίξιμο του μουσικού ‘συλλαμβάνεται’, και αργότερα η ηλεκτρονική συσκευή
δημιουργεί μιά διαρκή μεταβατικότητα διαρκειών-μήκους, μεταξύ της ακολουθίας Α και Β. Ο
συνθέτης μέσα απο αυτή τη διαδικασία διαδοχικών μεταβατικοτήτων σε όλη την διάρκεια του
έργου, ερευνά τη δομή των σύνθετων αυτών ρυθμικών ακολουθιών, ακολουθώντας είτε την α-
ποδόμηση μερών της δομής τους, είτε αντίθετα αφήνοντας κάποια άλλα μέρη αμετάβλητα.
Οσον αφορά το μέρος του σολίστα στη διάρκεια της μεταβατικής αυτής διαδικασίας, πρέπει
να σημειωθεί οτι ο συγχρονισμός μεταξύ του μουσικού και του υπολογιστή είναι αδύνατος. Οι
αναπαραγόμενοι ρυθμοί, είτε είναι μη καταγράψιμοι (στις λεπτομέρειές τους στην μουσική
σημειογραφία), είτε είναι μη προβλέψιμοι με ακρίβεια, γιατι εξαρτώνται απο το χρονικό σημεί-
ο που έχει παιχθεί κατά την διάρκεια της ηχογράφησης το μέρους του φλάουτου. Αυτό ακρι-
βώς σημαίνει, ότι το φλάουτο έχει άμεση και συνολική επίδραση στο ψηφιακό – ηλεκτρονικό
μέρος του έργου σε πραγματικό χρόνο. Το τονικό ύψος των ήχων που έχουν παιχθεί κατά τη
διάρκεια των ρυθμικών μεταβατικοτήτων, εξαρτάται απο τις αντίστοιχες διαδικασίες μεταβα-
τικότητας των ηχητικών υψών. Η διαδικασία αυτή είναι προϊόν συγκερασμένου αλλά μεταβλη-
τού συστήματος. Αυτή η σκάλα φθογγικής μεταβλητότητας στηρίζεται στην ακόλουθη πρακτι-
κή: ο πολλαπλασιαστικός παράγοντας επιτρέπει τη μετάβαση απο τη μία ‘ενότητα’ στην άλ-
λη, με την αριθμητική σχέση 2¹/², σαν δεδομένο παράγοντα χρωματικής αναλογίας στην συ-
γκερασμένη κλίμακα. Πρόκειται για τη σχέση συχνοτήτων ανάμεσα σε δύο νότες που απέχουν
ένα ημιτόνιο. Αν απο την περιοδικότητα της επιδιωκόμενης φθογγικής ακολουθίας, αφαιρεθεί
το διάστημα της οκτάβας (άρα απουσιάζει ο διπλασιασμός συχνοτήτων), και Ν είναι ο αριθμός
των βαθμίδων στην υπο μεταβατικότητα σκάλα, τότε η προηγούμενη αριθμητική σχέση μετα-
βάλλεται σε y (¹/Ν )¹. Επιλέγοντας μιά αναλογία συχνοτήτων μεταξύ  a και b , που χωρίζεται σε
7 μέρη, αποκτούμε τη σχέση (b/a) ¹/7.

                                                                              Ταυτόχρονα διαλέγοντας ένα εύρος σε συχνότητες ανάμεσα στο c και
                                                                              το d, χωρισμένο σε 7 μέρη έχουμε τη σχέση (d/c) ¹/7.

                                                                               Η μεταβατική διαδικασία διαμορφώνεται σε 4 βήματα μεταξύ 7 βαθμών
                                                                               αναλογίας μεταξύ a, b, και 7 επίσης ανάμεσα στα συχνοτικά σημεία c, d.

                                                                               Στους οριζόντιους άξονες απο b στο d, και απο το a στο c, που είναι άξο-

                                                                               νες συχνοτήτων, οι αναλογίες είναι  (b/d) ¹/4 για τον άξονα b, d, (c/a) ¹/4  για
                                                                               τον άξονα a, c. Οι αναλογίες  a2, b2, και a3, b3, a4, b4, χωρίζονται σε 7

                                                         1                      όπως και οι σειρές a, b και c, d.

.                                                                                                                                                                                                                                          .

1  CDROM: The electronic music of Philippe Manoury (ISBN  2-84426-207-4).
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    Στο ακόλουθο παράδειγμα είναι σημειωμένες οι ρυθμικές υπο-ακολουθίες όπου το μήκος
τους είναι σημειωμένο, όπως και τα σημεία όπου  ενεργοποιείται η διαδικασία μεταβατικότη-
 τας (interpolation).

    Στο τμήμα αυτό τα σημειωμένα ηχητικά γεγονότα απο 2 έως 4 και ακολούθως το 6, ανταπο-
κρίνονται σε ηχογραφημένες διάρκειες απο τον υπολογιστή στο συγκεκριμένο αυτό τμήμα
του φλάουτου.
    Απο το ακόλουθο τμήμα (ηχητικά σημεία 2 έως 4), που ηχογραφούνται απο τον υπολογιστή:

    οι διάρκειες μεταφερόμενες σε ρυθμική ακολουθία έχουν την ακόλουθη ταυτότητα:
(διάρκειες 1 έως 6)

Ακολούθως οι χρονικές διάρκειες
που παράγονται απο τις νότες που
παίζονται μετά το 6:

έχουν την ακόλουθη ρυθμική δομή:

    Μετά τη συλλογή αυτού του υλικού δια μέσου της ηχοληψίας του οργάνου, έχει δομηθεί το
αρχικό υλικό της διαδικασίας της μεταβατικότητας, την οποία ο συνθέτης την πραγματοποιεί
μέσω δεκατεσσάρων ενδιάμεσων σταθμών, οδηγούμενος απο το ρυθμικό σχήμα Α στο ρυθμικό
σχήμα Β:
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                                                                  Το ρυθμικό σχήμα Α δια μέσου μιάς συνεχούς μεταβατικής

                                                                                διαδικασίας (δεκατεσσάρων βαθμίδων), οδηγείται στο ρυθ-

                                                                                μικό σχήμα Β (interpolation).

    Στο επόμενο παράδειγμα απο το ίδιο έργο, οι νότες που ηχογραφούνται είναι περισσότε-
ρες και το ρυθμικό σχήμα πολυπλοκότερο.

    Η ρυθμική ακολουθία της μεταβατικής διαδικασίας, έχει σαν αφετηρία το ακόλουθο σχήμα:

     ενώ το ρυθμικό σχήμα στο οποίο θα καταλήξει η μεταβατική διαδικασία, είναι:

                                                                                   Η μεταβατική διαδικασία, εξισώνει κάποια
                                                                                   μέρη απο το ρυθμικό σχήμα της αφετηρίας
                                                                                   με διπλασιασμό, τετραπλασιασμό, ή διατή-
                                                                                   ρηση άλλων, όπως, το κατωτέρω διάγραμμα
της μεταβατικής ρυθμικής ακολουθίας, αποτυπώνει:

                                                                                                     Το φλάουτο, όταν ο υπολογιστής προ-

                                                                                                     χωρά στην διαδικασία της μεταβατικό-

                                                                                                     τητας, ‘επιδρά’ σε πραγματικό χρόνο

                                                                                                     στον υπολογιστή, διακόπτοντας τη ρυθ-

                                                                                                     μική ανάπτυξη με διάφορες παύσεις.

                                                                                                     Αυτές οι ‘χειρονομίες’ του μουσικού ση-

                                                                                                     μειώνονται στην παρτιτούρα με την έν-

                                                                                                     δειξη  STOP.  Σταματούν την μεταβατι-

                                                                                                     κότητα και ‘ακινητοποιούν’ το τελευ-

                                                            Μη μετατροπή                                     ταίο ηχητικό γεγονός  σε διαρκή  αντή-

                               Εξισωτική         διπλασιασμός   αύξηση                    τετραπλασιασμός       χηση, ενώ άλλες ενδείξεις με την έν-

                               Διαδικασία        σε διάρκειες                                      διαρκειών                   δειξη GO, συνεχίζουν την διαδικασία.
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5 . 4         Διαδικασίες γέννησης ψηφιακού ηχητικού περιβάλλοντος

     Ο συνθέτης χρησιμοποιεί μιά σειρά απο νέες συνθετικές, ψηφιακές επεξεργασίες,  μέσω
των οποίων διαμορφώνει – επεξεργάζεται  το μουσικό του υλικό.
    Παράδειγμα μιάς ανάλογης διαδικασίας είναι η PAF {‘Φάση ευθυγράμμισης των ηχητικών
χαρακτηριστικών’ (Phase Aligned Formant)}. Πρόκειται για μιά ηλεκτρονική συσκευή που επι-
τρέπει εκ των προτέρων την σύνθεση αρμονικού φάσματος, καθορισμένου απο επιλεγμένα
formants (Miller Puckette 1992).
    Πρόκειται για μιά ‘παραλλαγή’ της προσθετικής σύνθεσης (additive synthesis), αφού αφορά τη
δημιουργία ενος ηχητικού πλαισίου όχι απο τις μερικές (partiels) ενός ήχου, αλλά απο το συ-
νολικό φασματικό του φάκελο.
    Περιλαμβάνει τις ακόλουθες παραμέτρους:
    Pitch: επιτρέπει την τοποθέτηση θεμελιώδους συχνότητας.
    Cf: (κεντρική συχνότητα), επιτρέπει τη δημιουργία κεντρικής συχνότητας απο formant.
    Bw: (bandwidth), τοποθέτηση του εύρους της περιοχής συχνοτήτων.
    Vamp – vfreq: δημιουργία εύρους και βιμπράτο
    Frequency shifting: εισαγωγή μέρους μη-αρμονικότητας
    Noise: εισαγωγή θορύβου

    Χειριζόμενος ο συνθέτης αυτές τις παραμέτρους, του παρέχεται η δυνατότητα σύνθεσης
αρμονικών, μη-αρμονικών ήχων, όπως και μεγάλης γκάμας ηχητικών εφέ. Το ακόλουθο
παράδειγμα απο το Jupiter, δείχνει τη δημιουργία στο ψηφιακό μέρος, ενός μεγάλου εύρους
ηχητικά ελεγχόμενων, διαδικασιών:

                                                                                                

    Το επόμενο παράδειγμα είναι απο το έργο En echo, στο οποίο ο Μανουρύ  χρησιμοποιεί το PAF σε όλη τη διάρ-

κεια του έργου, δημιουργώντας συγχορδιακό υλικό με διαφορετικούς ηχοχρωματικούς χαρακτήρες:
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    Ενας επιπλέον τρόπος γέννησης ψηφιακού ηχητικού περιβάλλοντος, σε πραγματικό πάντα
χρόνο  (real time),  είναι το πρόγραμμα CHAPO.
    Το συγκεκριμένο πρόγραμμα επιτρέπει την ταυτόχρονη ενεργοποίηση πέντε ομάδων απο 4
ταλαντωτές, ελέγχοντας τον φασματικό φάκελο του φλάουτου. Στο έργο υπάρχουν 28 ταλα-
ντωτές με συχνότητες που οργανώνονται με διαστήματα 50 Hz ο καθένας, ξεκινώντας απο
μία βασική συχνότητα 200 Hz (μέγιστη συχνότητα 1600 Hz).
    Το πρόγραμμα CHAPO (O. Koechlin-M. Battier), δημιουργεί ένα ηχητικό μετακινούμενο περι-
βάλλον, που αφορά μέρος του φάσματος του ήχου που παίζεται απο το φλάουτο.

    Άλλη διαδικασία γέννησης του ψηφιακού ηχητικού περιβάλλοντος του έργου, είναι η διαρ-
κής αντήχηση (Infinite Reverb), επινόηση του  M. Puckette.

                                                 Η ψηφιακή αυτή συσκευή επιτρέπει το ‘κράτημα’ ενός ήχου σε
                                                 αντήχηση, εμφανίζοντας μία διαρκή ηχητική ακολουθία κατά
                                                 την διάρκεια του επιθυμητού μήκους (διάρκειας).
                                                 Η συσκευή ‘συμπεριφέρεται’ σαν κλασικός αντηχητής έχοντας
                                                 παραμέτρους ελέγχου που αφορούν το επίπεδο εισόδου του    
                                                       ηχητικού σήματος, όπως και το επίπεδο ηχητικής επιστροφής
                                                 που είναι υψηλό για την εξασφάλιση μεγάλου μήκους αντήχησης.
                                                 Η ιδιαιτερότητα αυτής της συσκευής έγκειται στην δημιουργία
                                                 ενός διαρκούς αντηχητικού περιβάλλοντος με την διαδικασία ε-
                                                 πιστροφής του ίδιου του ήχου στον εαυτό του (looping).
                                                 Ο αντηχητής συμπεριφέρεται σαν όργανο που συλλαμβάνει μιά
                                                 ηχητική πηγή (μεμονωμένες ή όχι νότες), σε πραγματικό χρόνο,
                                                 και αποκόπτοντας αμέσως την ηχογράφηση της ηχητικής πηγής
                                                 επιστρέφει τον ήχο στο ήδη ηχογραφημένο υλικό διαμορφώνο-
                                                 ντας την αντήχηση. Λειτουργεί σαν πεντάλ του πιάνου το οποίο
                                                 στην περίπτωση αυτή ενεργοποιείται σε συγκεκριμένες νότες,
                                                 όπως στο ακόλουθο παράδειγμα:

                                             αντηχητής
Γραφική  απεικόνιση της εικονικής

ψηφιακής συσκευής της διαρκούς

αντήχησης στο πρόγραμμα MAX.

                                                                     Φλάουτο

    Ακολουθεί το παράδειγμα απο το μέρος IVA, όπου στο επάνω πεντάγραμμο αποτυπώνονται
οι νότες που η συσκευή της διαρκούς αντήχησης ‘συλλαμβάνει’ και κρατά, σε χρονικές διάρ-
κειες που αποτυπώνονται με τις γραμμές στο πεντάγραμμο μετά απο τις συγκεκριμένες
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νότες:

                                                                                                1

    Το πρόγραμμα μπορεί να ‘δράσει’ με εξαιρετική ακρίβεια και σε μεγάλες ταχύτητες εκτέλεσης του φλάουτου.

Στο ακόλουθο παράδειγμα του έργου υπάρχει η εκτέλεση ενός ταχύτατου μελωδικού μέρους απο το φλάουτο,

και η ακριβής και εξαιρετικής ακρίβειας σύλληψη των επιλεγμένων φθόγγων απο την ψηφιακή συσκευή:

                                                                               αντηχητική
                                                                                                                       διαδικασία

                                                                                  φλάουτο

                                                                                                                             2

.                                                                                                                                                                                                                                          .

 1,2  CDROM: The electronic music of Philippe Manoury ( ISBN  2-84426-207-4).



5 . 5                     Προκαθορισμένο μουσικό – ηχητικό υλικό

     Δειγματοληπτική ηχοληψία (sampler),  που αφορά τη συμμετοχή προετοιμασμένου – προη-
χογραφημένου ηχητικού υλικού που αποδίδεται σε συγκεκριμένο παίξιμο του μουσικού, χρησι-
μοποιείται απο τον συνθέτη στο έργο. Το Sampler επιτρέπει την ‘ανάγνωση’ ηχητικών φακέ-
λων μετατρέποντας και ‘κλειδώνοντας’ σε ένα προεπιλεγμένο μέρος της παρτιτούρας, το
μουσικό υλικό που θα αποδοθεί. Το παράδειγμα που ακολουθεί αφορά τη μουσική αποτύπωση
μιάς διαδικασίας ‘νευμάτων’ (συνδυασμός ανοδικών-καθοδικών κινήσεων ή επανάληψης φθόγ-
γων), ‘ερμηνευμένων’ σε αυτό το σύστημα γραφικών. Το ηχητικό υλικό των κλιμάκων στις ο-
ποίες οι φθόγγοι δεν είναι συγκερασμένοι, ακολουθεί μιά διαφορετικής φύσης οργάνωση. Ενώ
στο συγκερασμένο σύστημα η οκτάβα είναι χωρισμένη σε 12 ίσα ημιτόνια, εδώ η διαστηματική
αναφορά δεν είναι η οκτάβα αλλά ένα δοσμένο (και παραλλάξιμο) διάστημα, και ο παράγων
διαχωρισμού του διαστήματος δεν είναι το 12, αλλά ένας αριθμός (επίσης παραλλάξιμος) απο
ίσα διαστήματα. (Αν η φόρμουλα διαίρεσης στο συγκερασμένο σύστημα είναι 12/2, εδώ υπο-
λογίζεται απο τον παράγοντα  x/y, όπου x και y  είναι οι μεταβλητές. Ετσι ο ήχος στις κλίμα-
κες στις οποίες ενσωματώνεται η ‘νευματική’ διαδικασία μπορεί να ‘συμπιεστεί’ ή να εξαπλω-
θεί στον χρόνο.
    Ο ήχος που χρησιμοποιείται σε αυτού του είδους την παρτιτούρα δεν είναι αρμονικός, αλλά
σύνθετος. Αποτελείται απο ηχοδείγματα ταμ-ταμ, που δεν παράγουν καθαρό φθογγικό υλικό.
Έτσι η μουσική εξέλιξη χαρακτηρίζεται απο κινήσεις και διαδικασίες χωρίς τονική σαφήνεια.
Υπάρχει επίσης μια εναλλαγή απο περιοδικούς και μη περιοδικούς ήχους:
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    Η διαδικασία των δειγματοληπτών (samplers), ακολουθεί και μιά διαφορετική εφαρμογή επε-
ξεργασίας σε πραγματικό αυτή τη φορά χρόνο. Η διαδικασία που ακολουθείται περιλαμβάνει
την ηχοληψία δύο ρυθμικών μοτίβων απο 10 νότες η καθε μία. Το αποτέλεσμα είναι μιά επι-
στροφή ενός προκαθορισμένου μουσικού υλικού με διατήρηση του φθογγικού υλικού, αλλά στο
οποίο εφαρμόζεται μια διαδικασία μεταβατικότητας μεταξύ των δύο μοτίβων, με αφετηρία το
πρώτο και κατάληξη το δεύτερο. Η διαδικασία ηχοληψίας των δύο αυτών ρυθμικών ακολουθι-
ών συνίσταται στον υπολογισμό του χρόνου σε χιλιοστά του δευτερολέπτου (milliseconds) ανά-
μεσα απο κάθε νότα. Ο αριθμός των φθόγγων που θα εφαρμοσθεί ο υπολογισμός, είναι προκα-
θορισμένος.
    Το επόμενο παράδειγμα δείχνειτην ρυθμική μεταβατική διαδικασία ανάμεσα σε δύο σύνθετα
ρυθμικά σχήματα. Το πρώτο ρυθμικό σχήμα στην αρχή:

sampler

Φλάουτο

και αυτό του τέλους:

    Η διαδικασία της μεταβατικότητας που θα γίνει ανάμεσα σε αυτές τις δύο ρυθμικές ακολου-
θίες, είναι στην επιλογή του σολίστα, μέσω των παύσεων που αποφασίζει. Σε αυτή τη περί-
πτωση η διαδικασία σταματά, και η τελευταία νότα που παίζεται ‘ακινητοποιείται’ σε διαρκή
αντήχηση:

μεταβατική διαδικασία

ανάμεσα στην πρώτη

και την δεύτερη ρυθμι-

κή ακολουθία

    Στην αποτύπωση της μεταβατικότητας στην παρτιτούρα (interpolation), οι πράξεις GO, προ-
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καλούν την συνέχεια της μεταβατικής διαδικασίας και ‘ακινητοποιούν’ το πρώτο ηχητικό γεγο-
νός μέσα σε διαρκή αντήχηση. Αντίστοιχα οι πράξεις  STOP, σταματούν την διαδικασία μετα-
βατικότητας και ‘ακινητοποιούν’ σε διαρκή αντήχηση το τελευταίο ηχητικό γεγονός:

   1

          Απόσπασμα απο το έργο Jupiter του Φ. Μανουρύ  όπου ο σολίστας δια μέσου των ‘πράξεων’ GO και  STOP  συνεχίζει ή διακόπτει

               τη μεταβατική διαδικασία ανάμεσα στις δύο προηγούμενες ρυθμικές ακολουθίες.

.                                                                                                                                                                                                                                          .

 1  CDROM: The electronic music of Philippe Manoury ( ISBN  2-84426-207-4).
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5 . 6            Διαμόρφωση του φασματικού φακέλου με την μετατόπιση

                  συχνοτήτων (Frequency Shifter).

    Η μετακίνηση – μετατόπιση συχνοτήτων, διαμορφούμενη στο ψηφιακό γραφικό περιβάλλον
της ψηφιακής σύνθεσης, έχει σαν αποτέλεσμα την μετατροπή του ηχοχρωματικού φακέλου
(φάσματος), του οργάνου, εδώ του φλάουτου.
    Το ηχοχρωματικό φάσμα του οργάνου μετατρέπεται απο μία ημιτονοειδή συχνότητα, η ο-
ποία εισάγει μη-αρμονικά στοιχεία. Η ημιτονοειδής συχνότητα προσθέτει ή μεταβάλλει συχνό-
τητες που ανήκουν στον φασματικό φάκελο.

    Το παράδειγμα που προηγείται περιγράφει τις εντολές στο γραφικό περιβάλλον της μετα-
τροπής συχνοτήτων (Frequency Shifter).
    Οι αριθμοί a, 2a, 3a, κ.λ.π., είναι οι μερικές των ανώτερων αρμονικών του υπο μετατροπή
φάσματος, ενώ b είναι η μετατροπική συχνότητα.
    Στη συνέχεια του παραδείγματος δίνεται ένα φάσμα A =110Hz  που αντιπροσωπεύει την
θεμελιώδη συχνότητα, ενώ η συχνότητα των 40 Hz είναι η συχνότητα μετατροπής του φά-
σματος.
    Οι πράξεις θετικού περιεχομένου (π.χ. 110+40), όπως και οι αρνητικές (330-40), μπορούν
να χρησιμοποιηθούν ανεξάρτητα η μία της άλλης.
    Το θετικό αποτέλεσμα των πράξεων οδηγεί στη δημιουργία φάσματος που τείνει σε υψη-
λούς τόνους, ενώ οι αρνητικού αποτελέσματος πράξεις, οδηγούν στη δημιουργία φάσματος
χαμηλών ηχητικών περιοχών. Οταν τα δύο αποτελέσματα είναι του ιδίου επιπέδου αποκτάται
αυτό που ονομάζεται μετατροπέας δακτυλίου (ring modulator).
    Το ποσοστό της εισαγόμενης μη αρμονικότητας, που προκαλεί μείωση της αντίληψης του
τονικού ύψους, είναι αποτέλεσμα της σχέσης που δημιουργείται ανάμεσα στην θεμελιώδη
συχνότητα και τη συχνότητα μετατροπής. Η απλή σχέση αυτών των δύο, όταν έχουν σχέση
οκτάβας (ή ταυτοφωνίας), θα παράγει πολύ μικρή μεταβολή του υπο μετατροπή φάσματος, ε-
νώ οι σχέσεις τέταρτης και πέμπτης παράγουν μικρό ποσοστό μη αρμονικότητας.
    Σύνθετες σχέσεις των δύο συχνοτήτων (θεμελιώδους και μετατροπικής), όπως τα διαστή-
ματα δευτέρας, έβδομης, αυξημένης τέταρτης, δημιουργούν έντονη μη αρμονικότητα που επι-
φέρει μιά ακουστική αντίληψη  με ‘θαμπό’ χαρακτήρα. Ένα απο τα κυριότερα οφέλη αυτής της
διαδικασίας, είναι ότι διαφοροποιεί την μελωδική γραμμικότητα, αφού κάθε νότα σε σχέση με
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την μετατροπή που υφίσταται απο την μετατροπική συχνότητα, αποκτά διαφορετικό ηχητικό
‘βάρος’. Οταν η μετατροπική συχνότητα είναι πολύ χαμηλή, δηλαδή κάτω απο τα 20 Hz, παρά-
γονται ήχοι με χαρακτήρα κτύπων, δίνοντας έτσι διαφορετικού χαρακτήρα, μετατροπή του η-
χητικού φακέλου.
    Το ακόλουθο παράδειγμα δείχνει την ‘ακινητοποίηση’ δύο ήχων του φλάουτου C#, G, η ο-
ποία ακολουθείται απο διαδικασία μετατροπής συχνοτήτων και της οποίας η συχνότητα με-
ταβολής αλλάζει με τις ‘μικρές’ νότες (αποζιατούρες), του σολίστα.

                                                                                   Τρόπος χειρισμού της διαδικασίας συχνοτικών μεταβολών

                                                                                    στο περιβάλλον του προγράμματος στο έργο Jupiter.

    Στην ακόλουθη παρτιτούρα, προηγείται η ‘ακινητοποίηση’ των φθόγγων C#, G, και ξεκινά η
διαδικασία μετατροπής συχνοτήτων:

                                          ‘ακινητοποίηση’ φθόγγων                  αφετηρία συχνοτικών μεταβολών.

    Οι συχνοτικές μεταβολές που γίνονται στα σημεία 62, 67, 68, (και 79, 83), έχουν υποβληθεί
σε συχνοτική μεταβολή μέσω χαμηλού επιπέδου μετατροπικής συχνότητας (12, 6, 10 Hz αντί-
στοιχα).
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5 . 7        Επιλογή μέσω φίλτρων των  φασματικών περιοχών στην

               σύνθεση του ψηφιακού χώρου.

    Η αντίστοιχη ψηφιακή συσκευή αφορά το φιλτράρισμα του φάσματος συνθετικού ήχου.
Το φιλτράρισμα επιτρέπει να ακούγονται συγκεκριμένες ζώνες του φάσματος που επιλέ-
γονται. Έτσι τα φάσματα δεν γίνονται αντιληπτά σε όλο τους το εύρος.
    Η διαδικασία χρησιμοποιεί έναν φάκελο στο φάσμα, μέσω του οποίου επιτρέπεται να α-
κούγονται συγκεκριμένες συχνότητες, ενώ αποκόπτονται άλλες.  Ολες οι συχνότητες που α-
ποθηκεύονται στον φάκελο αυτόν θα ακουστούν, ενώ οι συχνότητες εκτός του φακέλου θα
σιγήσουν. Ο φάκελος αυτός του ηχοχρωματικού φιλτραρίσματος  είναι  σε συνάρτηση με τις
νότες του φλάουτου.  Αν το φλάουτο παίξει μιά μελωδική  ακολουθία στο ψηλό ρεζίστρο, θα
‘ενεργοποιηθεί’ η διαδικασία του φάσματος π.χ. στην υψηλή περιοχή και αντίστροφα. Υπάρχει
ένας συσχετισμός μεταξύ των μελωδικών κινήσεων, και της εξέλιξης του ‘χρώματος’ του ήχου
της ψηφιακής σύνθεσης, ο οποίος θα υπερτοποθετηθεί πάνω στον ήχο του φλάουτου. Για να
αποφευχθεί η διακοπτόμενη ή απότομη αλλαγή των ‘χρωμάτων’ του φιλτραρισμένου φάσμα-
τος, λόγω του παρακολουθητικού χαρακτήρα του φακέλου στις συνεχόμενες νότες του ορ-
γάνου, είναι δυνατή η χρήση γλισάντο ανάμεσα σε, διαφορετικού ηχοχρωματικού χαρακτήρα,
δημιουργούμενα φασμάτα.

                                                       Το περιβάλλον του προγράμματος φασματικού

                                                        φιλτραρίσματος, μέσω 24 ταλαντωτών

                                                        δημιουργεί επιλεγμένες περιοχές φασματικού

                                                        μεταβλητού χαρακτήρα.

    Το επόμενο παράδειγμα (ηχητικά γεγονότα  1, 2, 3, 4), δείχνει την δημιουργία φασματικού
χώρου ο οποίος φιλτράρεται απο την μελωδία του φλάουτου:

Φασματικές

Μετατροπές

 Φλάουτο
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    Το επόμενο παράδειγμα αποτυπώνει τον απόλυτο συγχρονισμό του φιλτραρισμένου φά-
σματος με το παίξιμο του φλαουτίστα:

Φασματικές

Μετατροπές

 Φλάουτο

    Στην λογική της ‘συνεργασίας’ του μουσικού με τον υπολογιστή, είναι απαραίτητη η σύντο-
μη μεταφορά ανάμεσα στις φασματικές ζώνες φιλτραρίσματος, εξαιτίας της υπερτοποθέτη-
σής τους σε γρήγορες μελωδικές κινήσεις του οργάνου.
    Αντίθετα στο ακόλουθο παράδειγμα απο το Jupiter έχουμε πολύ αργές μεταβολές – μετα-
τροπές των φιλτραρισμένων περιοχών σε κάθε παρουσία του φλάουτου:

Φασματικές

Μετατροπές

 Φλάουτο

    Το έργο Jupiter του Φ. Μανουρύ είναι απο τα πρώτα έργα που διερευνούν την διαδραστική
σχέση μεταξύ διαφορετικών ‘οργάνων’ υπο την έννοια των ηχητικών πηγών που αυτά αποτε-
λούν. Είναι ταυτόχρονα μία ανάλυση – σύνθεση μιάς διαδικασίας που αφορά την οργάνωση
του ψηφιακού μουσικού χώρου σε πραγματικό χρόνο. Αυτά τα δύο πεδία ηχητικής οργάνωσης,
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το ακουστικό τού φλάουτου, και το ηλεκτρονικό – ψηφιακό, ενώνονται σε μία μουσική πραγ-
ματικότητα με ιδιαίτερα ανεπτυγμένες δυνατότητες επεξεργασίας και απόδοσης σε πραγμα-
τικό χρόνο. Ο υπολογιστής μπορεί να ‘ακούσει’, να ‘περιμένει’ ένα ηχητικό γεγονός ή μιά χει-
ρονομία του μουσικού, ‘αντιδρώντας’ ανάλογα. Πρόκειται βέβαια για μιά εξομοιωτική διαδικα-
σία ανθρώπινων ‘χειρονομιών’ – αντιδράσεων, που αρχίζει και αποτελεί μέρος της σύγχρονης
μουσικής τέχνης. Ο υπολογιστής πλέον, εφοδιασμένος με το χαρακτηριστικό της τεχνητής
‘νοημοσύνης’, είναι ικανός να αναγνωρίσει, να ακολουθήσει τον μουσικό διάλογο (με τον όρο
της προηγούμενης πληροφόρησής του), να ‘προσαρμόσει’ τις μουσικές του απαντήσεις – λει-
τουργίες, ακολουθώντας τα κριτήρια που έχουν εκ των προτέρων εγκαθιδρυθεί μεταξύ του
συνθέτη και του υπολογιστή. Η συνθετική διαδικασία έχει σκοπό να δημιουργήσει σταδιακά
‘στενότερη’ σχέση ανάμεσα στον φλαουτίστα και τον υπολογιστή. Ο ήχος του φλάουτου ‘ανα-
γνωρίζεται’ και αποστέλλεται σε διαφορετικού είδους ψηφιακές ‘συσκευές’, επιτρέποντας
είτε την χρονική τους επιμήκυνση (και δια μέσου της αντηχητικής διαδικασίας), είτε την μετα-
φορά – μετατροπή τους στο ηχητικό – μουσικό ‘διάστημα’ (μετατροπή ανώτερων αρμονικών
και άρα του τόνου χωρίς αλλαγή της διάρκειας), είτε τέλος την μετατροπή του φάσματος.
    Η τριπλή αυτή μετατροπική δυνατότητα (σε παραμέτρους διάρκειας-τόνου-ηχοχρώματος),
είναι προορισμένη να δημιουργήσει διαλεκτική σχέση ανάμεσα στις διαφορετικές ηχητικές με-
τατροπικότητες.
    Στο έργο πραγματοποιείται η αναγνώριση των ρυθμικών ακολουθιών που παίζονται απο τον
οργανίστα, κατόπιν αποθηκεύονται και ξεκινά η διαδικασία μεταβατικότητας απο την μία ακο-
λουθία στην άλλη (interpolation).
    Η ψηφιακή ‘εναρμόνιση’, αναπτύσσει ένα νέο μουσικό χώρο (σε μεγάλο μέρος του αναγνωρί-
σιμο σε ‘παραδοσιακή ‘ παρτιτούρα), που αποτελείται απο συγχορδίες, αντίστιξη, αρπέζ που
προκύπτουν απο τις μελωδίες του φλάουτου. Εδώ το φλάουτο ελέγχει την αρχή και το τέλος
κάθε εμφανιζόμενου συνθετικού – ψηφιακού χώρου, αλλά όχι την εσωτερική ψηφιακή διαδικα-
σία. Αυτή η τελευταία είναι ελεγχόμενη απο διαδικασίες προεγγεγραμμένες, που προμηθεύ-
ονται το βασικό τους υλικό απο το φλάουτο.

    Το έργο μπορεί να θεωρηθεί σαν η αφετηρία ενός νέου ηχητικού σύμπαντος, στο οποίο συν-
υπάρχουν διαλεκτικά ηχητικές πραγματικότητες πρωτόγνωρης ηχητικής ταυτότητας, μαζί
με τις παραδοσιακές των οργάνων. Η τεχνολογική εξέλιξη που ακολουθεί θα είναι αρωγός σε
νέες μορφές ηχητικής οργάνωσης, ‘απλοποιώντας’ την πραγματοποίηση των συνθετικών προ-
τάσεων, αλλά δίνοντας ταυτόχρονα η ίδια η μουσική πληροφορική τον χώρο της, σαν περιοχή
νέων αναζητήσεων ηχητικής έμπνευσης.
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 Προσέγγιση των  διαδικασιων  αντίληψης - ακρόασης, των έργων  της

 Φασματικής Μουσικής.

    Η μετάβαση απο την οργανική μουσική σκέψη των συνθετών του δεύτερου μισού του εικο-
στού αιώνα στην, δια μέσου της τεχνολογικής εξέλιξης του ήχου, σύλληψη – μεταφορά των
νέων ηχοχρωματικών δεδομένων ενός δηλαδή νέου ηχητικού σύμπαντος, στην σκέψη των
Φασματιστών συνθετών, απαιτεί και μιά γενικότερη σύλληψη της ταυτότητας του νέου ηχη-
τικού υλικού  και μια ειδικότερη προσέγγιση των νέων αισθητικών που παρουσιάζονται μέσω
των νέων έργων της φασματικής ‘σχολής’.
   Η ταχύτατη εξέλιξη του ίδιου του μουσικού υλικού, εξαιτίας των ραγδαίων ανακαλύψεων –
εφαρμογών της επιστήμης και της σύγχρονης τεχνολογίας, οδήγησε και οδηγεί στη ανάλυση
και γνώση του ίδιου του ήχου, αλλά ταυτόχρονα άλλαξε τις διαδικασίες παραγωγής και χειρι-
σμού του ήχου, όπως και την αντίστοιχη ‘ανάγνωση’ – ακρόαση των νέων αυτών αισθητικών
που προβάλλονται μέσω των νέων έργων.
    Ενα απο τα πολλά βασικά ερωτήματα που αφορούν τις διαδικασίες μουσικής αντίληψης –
ακρόασης της ‘νέας’ μουσικής, είναι το ερώτημα αν η διαδικασία της ακρόασης είναι ‘εγγε-
γραμμένη’ – ‘προκαθορισμένη’ μέσα στα ίδια τα έργα, ή αποτελεί μιά αυτόνομη διαδικασία με
αφετηρία την αίσθηση της ακοής και μέσω αυτής την άρθρωση – αντίληψη του μουσικού υλι-
κού. Πρόκειται για μιά προσέγγιση  της ‘οργανολογίας’ της ακοής, μια διερεύνηση της δομής
της σύγχρονης ακρόασης των μουσικών έργων.
    Για τον φιλόσοφο – μουσικολόγο Θ. Αντόρνο (Th. W. Adorno), το ίδιο το μουσικό έργο (αν
και οι αναφορές του αφορούν προγενέστερα των φασματικών μουσικά έργα), αποτελεί αν όχι
τον μόνο, τον κυρίαρχο τουλάχιστο πόλο μιας απαραίτητης ‘αντικειμενικότητας’ στην οποία
μπορεί να συνδεθεί μία ‘ιστορική κοινωνιολογία’ της μουσικής ακρόασης. Αυτός βέβαια ο ‘αντι-
κειμενικός’ πόλος διαχέεται και χάνεται μέσα στις απειράριθμες ξεχωριστές – προσωπικές α-
κουστικές αντιδράσεις-αναλύσεις των ακροατών, που αποτελούν τον πόλο του άλλου άκρου,
αυτόν της ‘υποκειμενικότητας’.
    Ειναι κατανοητό ότι η πολυπλοκότητα αφ’ενός, και η έλλειψη συγκεκριμένων μουσικών ει-
δών αφ’ετέρου, οδήγησε σε ραγδαίες αλλαγές στην διαδικασία ακρόασης – ‘κατανόησης’ των
νέων μουσικών έργων. Ο Αντόρνο ονομάζει τις νέες διαδικασίες ακρόασης που διαμορφώνον-
ται, ‘δομική ακοή’, η οποία αναπτύσσει μία ‘ενοργάνωση’ του ακουστικού συστήματος και με
τις νέες τεχνολογικά διαδικασίες παραγωγής ήχου, αναλογικές και ψηφιακές. Αυτή η αντίλη-
ψη οδηγεί στον ορισμό της διαδικασίας της ακρόασης ως, ‘έργο μέσα στο ίδιο το μουσικό
έργο’. Η ανάλυση της διαδικασίας ακρόασης των νέων μουσικών κόσμων περνά απο την
‘κατανόηση’ και ανάλυση των ίδιων των μουσικών έργων.
    Πολλοί απο τούς συνθέτες (μετά την ‘ανατροπή’ του τονικού συστήματος), όπως ο Βάγκνερ,
ασχολήθηκαν με τις νέες προσεγγίσεις που απαιτούνται στην ακρόαση των νέων έργων.
    Εχοντας χρησιμοποιήσει την έννοια της μουσικής σύλληψης – αντίληψης, θεωρεί ότι η μου-
σική αντίληψη πρέπει να έχει την προέλευσή της, στην συνείδηση που είναι στραμμένη προς
τον εσωτερικό κόσμο του ακροατή. Ο Βάγκνερ χρησιμοποιεί τις έννοιες της ‘οξυδέρκειας’, της
αντίληψης, όπως επίσης την θεωρία του ‘ονείρου’. Οπως επισημαίνει, όταν η συνείδηση είναι
στραμμένη προς το εσωτερικό, φθάνει σε μία πραγματική αντιληπτική οξυδέρκεια – ‘καθαρό-
τητα’, εγκεφαλικές διεργασίες που ο Σοπενάουερ ονομάζει ‘όργανο του ονείρου’. Ετσι «ο κό-
σμος των ήχων ‘συμπεριφέρεται’ απέναντι στον κόσμο του φωτός, όπως το όνειρο σε σχέση
με την ξαγρύπνια». Ο Βάγκνερ εισάγει ένα ενδιάμεσο επίπεδο ανάμεσα στη συνείδηση και τον
εσώτερο κόσμο των ήχων, η σχέση του οποίου με την συνείδηση παραμένει ουσιαστικά διαφα-
νής στην εσωτερική ακοή. Ο Σένμπεργκ στις σημειώσεις του για την ακρόαση των έργων του,
αλλά και του σύγχρονου ρεπερτορίου των χρόνων του, αναφέρει την ‘ανάγκη’ της γραφής που
οδηγεί στην ικανότητα της ‘ακοής’. Οι σκέψεις του οδηγούν στην έννοια μιάς ‘δραστήριας ανα-
παραγωγικής μνήμης’. Μιάς μνήμης που συμμετέχει στη διαδικασία της ακρόασης, γνωρίζο-
ντας – επιλέγοντας τι οφείλει να συγκρατηθεί, πάνω στη βάση κριτηρίων εσωτερικού βέβαια
χαρακτήρα. Το ίδιο το μουσικό έργο, με τους εσωτερικούς ‘κανόνες’ – ‘νόμους’ που εμπεριέχει
που αφορούν την ίδια τη σύνθεση του έργου, οφείλει να βοηθά – να κατευθύνει την ακοή στις
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διαδικασίες και τις φάσεις της ανάπτυξης του έργου. Πρόκειται για την ‘τέχνη της ακοής’.
Η ‘τέχνη’ αυτή ‘καθοδηγείται’ και ‘διαμορφώνεται’ απο την εσωτερική υφή του έργου. Ο Σέν-
μπεργκ γράφει επίσης οτι η ‘κατανόηση’ του μουσικού έργου, στηρίζεται στην ικανότητα της
‘διάκρισης’ – ‘συγκράτησης’ των επιβεβλημένων σημείων του έργου, που με τη σειρά της στη-
ρίζεται στην ικανότητα διατήρησης των αισθητικών εντυπώσεων του έργου, που οδηγεί στην
ενσυνείδητη (ή μη) κατανόησή του.
    Σαν νοητή συνέχεια των παραπάνω σκέψεων του Σένμπεργκ, ο Κ. Στοκχάουζεν αναφέρει
στις σημειώσεις του ‘η τέχνη της ακοής’, την οδηγία που αφορά τους ακροατές του έργου
του : In Freundschaft  για κλαρινέτο (1980), την ικανότητα μιάς ‘παλινδρομικής’ απαντητικής
μουσικής σκέψης. Αναφερόμενος στα μοτίβα ή στα μουσικά θέματα του έργου που παρουσιά-
ζονται αντίστροφα (απο την τελευταία νότα προς την αρχική), ‘αναζητά’ μιά ‘τέχνη της ακο-
ής’ απαραίτητη για την αναγνώριση – κατανόηση της δομής του έργου. Ο Στοκχάουζεν απευ-
θύνεται – αναζητά τον ‘ακροατή – καλλιτέχνη’, αυτόν που εξασκώντας πρακτικά την τέχνη
της ακοής σε ένα ψηλό επίπεδο, μπορεί να αναγνωρίσει τον ‘συντακτικό’ δεσμό που ενώνει
ένα μοτίβο με την παλινδρόμησή του. Αναζητά την ικανότητα της ενεργής ακουστικής μνήμης
να αναδομεί, να ‘επανεγγράφει’ αντιστρόφως αυτό που έχει ήδη ακουστεί, πραγματοποιώ-
ντας μιά αναλυτική κατανόηση της δομής των επι μέρους στοιχείων. Πρόκειται στην ουσία για
την ικανότητα της ακουστικής μνήμης να αποδομεί, ‘απαντώντας’ στο έργο. Αυτή η ‘απάντη-
ση’ είναι ίσως μία απο τις βάσεις της ‘μοντέρνας δομής’ της ακρόασης.
    Είναι το ίδιο το έργο που μέσα απο τις ‘μικροσκοπικές’ στιγμές της ακρόασής του, ή της ε-
σωτερικής του δομής, διαμορφώνει την απαιτούμενη προ-ακρόαση μέχρι τις μικρές του λε-
πτομέρειες. Ενα μουσικό έργο, όπως αναφέρει ο Στοκχάουζεν, οφείλει δομικά να περιέχει τα
στοιχεία της ‘συνειδητής’ του ακρόασης. Ταυτόχρονα οι ‘τεχνικές’ και ‘ιστορικές’ αναφορές
συνεισφέρουν σε αυτήν την τέχνη της ακοής, όπως και η ικανότητα της διαρκούς μετάλλαξης,
ώστε να μπορεί να ‘εγγραφεί’ και να ‘επανεγγραφεί’ στις μεταλλασσόμενες απαιτήσεις ενός
μουσικού γίγνεσθαι.
    Η πλαστικότητα, η ικανότητα ιστορικής ‘ένταξης’, η ικανότητα αποδόμησης – διάπλασης
της ακοής, οδηγεί στην απαιτούμενη ικανότητα διαρκούς μετάλλαξης. Είναι οι προυποθέσεις
που αναφέρει ο συνθέτης Μ. Κάγκελ, ότι απαιτούνται στην ακρόαση των σύγχρονων έργων.
Στο έργο του Ludwig van,  ένα φίλμ του 1969, ο Κάγκελ χρησιμοποιεί την ‘πλαστικότητα’ όλων
των μορφών του έργου, και τις ‘παραλλαγές’ των ‘πλαστικών’ υλικών, μουσικών και μη.
Μια γενικευμένη ‘πλαστικότητα’ του οπτικού και του ηχητικού υλικού, ένα διαρκώς μεταβαλ-
λόμενο κολάζ, το ‘σβήσιμο’ των περιγραμμάτων (οπτικών και μουσικών), η ‘συμπίεση’ της ο-
πτικής και της ακουστικής αντίληψης, είναι το αποτέλεσμα του έργου του συνθέτη, χρήστη
και ταυτόχρονα προάγγελου μιάς νέας μουσικής αντιληπτικής πραγματικότητας.

    Η αισθητική της αντίληψης των νέων ηχητικών δεδομένων που έφεραν τα έργα χρήσης του
φασματικού υλικού των ήχων (οργανικών και μη), προυποθέτουν την σύλληψη-χρήση της έν-
νοιας του ηχητικού αντικειμένου (objet sonore),  όρος που πρωτοχρησιμοποιήθηκε απο τον Π.
Σέφερ (Pièrre Schaeffer). Εννοια και συνθετικό υλικό που χρησιμοποιείται στη φασματική μου-
σική είτε απο την τεχνική ανάλυση – σύνθεση του όρου, είτε απο την καθαρά μουσική συνθετι-
κή χρήση του. Ενα απο τα βασικά στοιχεία του ηχητικού αντικειμένου είναι ο χρόνος ανάπτυ-
ξής του, εξ’αιτίας του ότι οποιαδήποτε αλλαγή στην χρονική ανάπτυξη των συστατικών του
ήχου – αντικειμένου, αλλάζει την φόρμα και την υφή του, άρα και την διαδικασία αντίληψής
του. Ο χρόνος καθίσταται βασικός παράγοντας της δομής της ακρόασης, όχι μόνον απο την
πλευρά της ‘ταχύτητας’, αντίδρασης των αντιληπτικών ικανοτήτων του ακροατή, αλλά και λό-
γω της ενδοδιαμόρφωσης των μικρο-συστατικών στοιχείων που απαρτίζουν το υπο χρήση η-
χητικό αντικείμενο, και έχουν άμεση σχέση με τη χρονική ακολουθία των φασματικών του
συστατικών.
    Με την υπάρχουσα σύμπλευση – συνεργασία της ακουστικής και της μουσικής επιστήμης,
η μουσική δημιουργικότητα περνάει απο τη ‘μαγική’ λειτουργία  που κατείχε και κατέχει η
μουσική, στην λειτουργία της ως αντικειμένου προσοχής – έρευνας – ανάπτυξης και ενός
διαρκούς γίγνεσθαι των αντιληπτικών και αισθητικών  δυνατοτήτων του ανθρώπου.
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    Οι σύγχρονες αλλαγές στην εν γένει μουσική αντίληψη (εκτός απο τις τεχνολογικές παρα-
μέτρους) αφορούν το ηχόχρωμα αυτό καθ’εαυτό. Μπορούμε να υποστηρίξουμε ότι το ηχόχρω-
μα είναι η σύγχρονη ονομασία του ήχου. Το ηχόχρωμα φθάνει στις μέρες μας σαν η κύρια
μεταλλαγή της σύγχρονης μουσικής, σαν το κύριο συστατικό του ηχητικού αντικειμένου. Ενα
απο τα κύρια συστατικά του ηχοχρώματος που αναδεικνύεται μέσα απο τα έργα των Φασμα-
τιστών είναι η προαναφερθείσα έννοια του χρόνου, γιατί το ίδιο το ηχόχρωμα είναι μια δια-
δικασία ηχητική που αναπτύσσεται – δηλώνεται μέσα στη χρονική του διάρθρωση ‘παρασύρο-
ντας’ μαζί του και την ακρόαση – ‘ανάγνωσή’ του. Το ηχόχρωμα είναι η ‘αντήχηση’ του ίδιου
του ήχου. Ταυτόχρονα με τις νέες αντιλήψεις – χρήσεις, της έννοιας του ηχοχρώματος, στις
νέες ηχητικές παραμέτρους εγγράφεται η τεχνολογία των ήχων, που αλλάζει  και τις προσ-
λαμβάνουσες της αντίληψης των νέων μουσικών έργων. Δεν είναι του παρόντος μια προσπά-
θεια αναφοράς στην ‘ιστορία της ακοής’, αλλά μιά προσπάθεια αναφοράς των συστατικών ε-
κείνων που τα φασματικά έργα πραγματώνουν και ‘απαιτούν’, στήν ακουστική τους ανάγνωση
– ‘αποκρυπτογράφηση’ – ακρόαση.
     Η κύρια αλλαγή που έφερε η εξέλιξη των τεχνολογιών του ήχου, είναι η ‘αιτιολογική σχέση’
δημιουργίας του ηχητικού φαινομένου. Στην προ-πληροφορική, ή νεότερα στην προ-ηλεκτρική
σχέση παραγωγής του ήχου, η γένεσή του ήταν το αποτέλεσμα μιάς συγκεκριμένης ‘τεχνολο-
γίας’: της ακουστικής μηχανικής. Η ανθρώπινη ‘χειρονομία’ έθετε σε κίνηση το παλλόμενο η-
χητικό σώμα που μέσω της παλμικής φυσικής κίνησης παρήγαγε τον ήχο. Η τεχνολογική εξέ-
λιξη αλλάζει ριζικά αυτή τη σχέση, μεταστρέφοντας την αρχική – πρωτογενή  αιτιολογική
σχέση γέννησης του ήχου. Οι αλλαγές της ηχητικής ‘εντοπιότητας’ του ηχητικού φαινομένου
(ηχητικά κύματα, προηχογραφημένα ηχητικά αντικείμενα κ.λ.π.), και κυρίως ο υπολογιστής
μέσω της μουσικής πληροφορικής, αλλάζουν την αλυσίδα της ακουστικής πρόσληψης.
Η ενδοδιαμόρφωση του ήχου, αποτελεί έναν νέο κρίκο στην ακουστική αλυσίδα, κάνοντας το
ηχητικό σήμα (ενδοδιαμορφούμενο), να επιβάλει την αντιληπτική του δομή απο τη στιγμή που
μπορεί να αποθηκευθεί να παραχθεί και να αναπαραχθεί, απόλυτα κυριαρχημένο απο τις λογι-
κές της ανάλυσης – σύνθεσης. Η Ψυχοακουστική λειτουργεί σαν μιά διπολικότητα που συνδέει
την φυσική ανάλυση του ηχητικού αντικειμένου, με την ανάλυση της αντίληψής του.
   Η κυρίαρχη τεχνική της ανάλυσης – σύνθεσης (ανάλυση Φουριέ), σημασιοδοτεί μέσα απο τις
αναρίθμητες δυνατότητες ενδοδιαμόρφωσης του ήχου, την σημαντικότερη απο πλευράς ακου-
στικής αντίληψης ‘κατάκτηση’: την αφαιρετική διάσταση του ηχητικού σήματος. Η σημαντική
αυτή απο πλευράς ακουστικής πρόσληψης κατάκτηση, επιτυγχάνει την αποδέσμευση – αφαί-
ρεση του μέχρι τότε ‘παραδοσιακού’ ηχοχρωματκού κόσμου, απο την φυσική αιτία παραγωγής
του ήχου, διαμορφώνοντας, εν τη γενέσει των νέων ηχητικών χρωμάτων, και την γέννηση μιάς
νέας ανάγκης, πρόσληψης – ανάλυσης της ακρόασης.

                        Η αφηρημένη ηχοχρωματική έννοια και η ‘πρόσληψή’ της

    Η ηχοχρωματική περιγραφή του ηχητικού μουσικού σήματος, αν γίνει με την α-χρονική διά-
σταση του ηχοχρωματικού φακέλλου, αφαιρεί μία σημαντικότατη αντιληπτική προσλαμβά-
νουσα της έννοιας του ίδιου του ηχοχρώματος: τον παράγοντα της χρονικής εξέλιξης του
ηχητικού χρώματος. Η ανάλυση – σύνθεση της χρονικής διάστασης του ηχοχρώματος διαμορ-
φώνει και την απαιτούμενη αντίληψη – ακρόαση του νέου ηχητικού σύμπαντος.
    Οι χρονικοί παράγοντες που χαρακτηρίζουν την ηχοχρωματική εξέλιξη ποικίλουν. Υπάρχει
μιά διάκριση, που το αυτί είναι σε θέση να πραγματοποιήσει, ανάμεσα στις χρονικές παραμέ-
τρους που προκύπτουν απο τον εκούσιο έλεγχο κατά την διάρκεια εκπομπής του ήχου, και
των διακυμάνσεων που γίνονται αντιληπτές σαν αντιπροσωπευτικές της ενότητας, της συνο-
χής, της ταυτότητας του ήχου. Ο ακουστικός ‘χαρακτήρας’ του σβησίματος του ήχου του πιά-
νου, γίνεται ευκολότερα αντιληπτός στη χρονική του ακολουθία. Αυτή η αντίληψη μπορεί να
είναι συνειδητή, αλλά έχει ταυτόχρονα τον χαρακτήρα του γενικότερου πιανιστικού ηχοχρώ-
ματος. Ο ίδιος ήχος ανεστραμμένος (όχι αυθαίρετα αλλά με αυστηρή αναστροφή των στοιχεί-
ων του ηχοχρώματός του), είναι όχι μόνο μη αναγνωρίσιμος, αλλα έχει ταυτόχρονα μία ηχο-
χρωματική ταυτότητα ιδαίτερη και διαφορετική. Ειναι ένα παράδειγμα που απλά επιβεβαιώνει
την χρονική παράμετρο πρόσληψης της ηχοχρωματικής διάστασης, και αποτελεί απαραίτητο
μέρος της ‘ποιότητας’ του ήχου, του οποίου η συνολική ηχοχρωματική διάσταση γίνεται αντι-
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ληπτή, και δια μέσου των δομικών, και δια μέσου τών χρονικών του διαστάσεων (του φά-
σματος).
    Η ποιότητα του ηχοχρώματος χαρακτηρίζεται και απο τη θέση και το εύρος των επι μέρους
στοιχείων, αλλά και απο τη σχέση ανάμεσα σ’αυτές τις θέσεις. Ο ηχητικός φάκελος παρου-
σιάζεται σαν μιά σειρά απο χαρακτηριστικά που μπορούν να διαχωριστούν, όπως και οι θέ-
σεις τους, αλλά και οι μεταξύ τους σχέσεις. Οι χρονικές εν τέλει αναπτύξεις παρατηρούνται
(άρα και επιδέχονται τις επιθυμητές αλλαγές του συνθέτη), και στην θέση των συστατικών,
και στις αναμεταξύ τους σχέσεις, αλλάζοντας και την αντίληψη του υπο ανάλυση – σύνθεση
ηχητικού σήματος. Η προσωπική αισθητική του συνθέτη (στη φασματική μουσική), είναι το
‘κυρίαρχο’ στοιχείο που οφείλει να κατευθύνει τις αλλαγές - διαφοροποιήσεις του υπο σύστα-
ση αφηρημένου ηχητικού χώρου, ώστε να δημιουργεί τα πεδία αισθητικής αναφοράς - ανάγνω-
σης εκ μέρους του λήπτη – ακροατή. Είναι βέβαια στις ‘προσλαμβάνουσες’ του ακροατή αν η
πρόσληψη του ηχο-χώρου δημιουργεί παρόμοιες αισθητικές αναφορές με αυτές του συνθέτη,
και σημαντικότατο στοιχείο της επιτυχίας ή μη του έργου. Η αφηρημένη υπόσταση του ηχο-
χρωματικού υλικού δίνει τη δυνατότητα στον συνθέτη να ‘παίξει’ με λιγότερο αφηρημένες η-
χοχρωματικές μνήμες, ηχητικά χρώματα εγγεγραμμένα στην μουσική μνήμη του συνθέτη αλ-
λά και του ακροατή, που αποτελούν μέρος ενός ηχητικού χώρου ‘κοινής’ μουσικής μνήμης και
συγκινησιακών αναφορών. Η αισθητική προσέγγιση ενός έργου που κυριαρχεί το μη συγκεκρι-
μένο ηχοχρωματικό γίγνεσθαι, είναι πολλές φορές ένα ‘παιχνίδι’ ανάμεσα στη μνήμη του μου-
σικού χώρου του ακροατή, και σε αυτή του συνθέτη, που περιέχει κοινά ή μη σημεία μουσικών
αναφορών. Η σύνθεση απο ηχοχρωματικά στοιχεία ‘αφηρημένα’, δίνει χώρο σε ένα νέο ηχητι-
κό σύμπαν όπου όλα είναι δυνατά, όπου καμμία αφετηρία (ήχοχρώματος), δεν είναι δεδομένη,
όπου η αντίληψη του έργου αποτελεί απο μόνη της ένα ‘έργο μέσα στο έργο’, έτσι ώστε η δια-
δικασία της ακρόασης να αποτελεί την απόλυτη συνέχεια του νέου, του μη ιστορικά – αισθη-
τικά προσδιορισμένου.

                     Η αντίληψη του οργανικού ηχοχρωματος στα φασματικά έργα

    Αποτέλεσμα εξειδικευμένων μετρήσεων είναι η διαπίστωση, οτι κάθε όργανο έχει απόλυτα
ιδιαίτερα ηχητικά χαρακτηριστικά, μια ξεχωριστή ηχητική ταυτότητα που γίνεται άμεσα αντι-
ληπτή απο τον ‘μηχανισμό’ πρόσληψης του ακροατή.
    Κάθε αντιληπτική εμπειρία οφείλεται σε εσωτερικές προδιαθέσεις και προηγούμενες ηχη-
τικές εμπειρίες που πραγματώνονται στον δοσμένο ηχητικό χώρο, έτσι ώστε ο ακροατής εί-
ναι σε θέση να κάνει τις ‘υποθέσεις’ περί της ταυτότητας του υπο ακρόαση ηχητικού αντικει-
μένου. Σύμφωνα με την Ψυχοακουστική, ανάμεσα στους παρόντες ηχητικούς παράγοντες (του
υπο ‘διερεύνηση’ ήχου), το αυτί κατευθύνεται σε εκείνους τους παράγοντες από τους οποίους
μπορεί να γίνει η αφετηρία της επιβεβαίωσης ή αναίρεσης της υπόθεσης περί της ηχητικής
ταυτότητας του ήχου. Κατά την ολοκλήρωση αυτής της διαδικασίας, η ακουστική αντίληψη
του ακροατή απορρίπτει όλους εκείνους τους παράγοντες που δεν επιβεβαιώνουν την ‘ορθό-
τητα’ της ‘επαλήθευσης’ του οργανικού ηχοχρώματος. Ολη η προαναφερθείσα διαδικασία
γίνεται φυσικά χωρίς την συνειδητή ‘εμπλοκή’ του ακροατή.
    Η σημαντικότερη διαφορά της αντίληψης που αφορά τις αφηρημένες ηχοχρωματικές μορ-
φές απο τις ‘συγκεκριμένες’ αντίστοιχες, είναι οτι η αντίληψη των δεύτερων (των ηχοχρωμά-
των των μουσικών οργάνων δηλαδή), είναι εξαρτημένη απο ‘προεγγεγραμμένες’ ηχητικές ε-
ντυπώσεις, που είναι δεδομένες στην αντίληψη του ακροατή.
    Η αναγνώριση ενός οργάνου δεν πρέπει να συγχέεται με την διαπίστωση του ηχοχρώματος
γενικότερα. Η έννοια του ηχοχρώματος είναι περισσότερο γενική. Αναφερόμαστε στο ηχό-
χρωμα ενός συγκεκριμένου οργάνου, ενός οργανικού συνόλου, αλλά και στο συγκεκριμένο
‘χρώμα’ ενός συνόλου ήχων του ίδιου οργάνου, ή γενικά το ήδη εγγεγραμμένο ακουστικά ηχό-
χρωμα ενός ετερόκλητου συνδυασμού μουσικών οργάνων.
    Η ακουστική εμπειρία ενός επεξεργασμένου οργανικού ηχοχρώματος, ή η‘απλή’ μεταφορά
των επιλεγμένων ή όλων των χαρακτηριστικών της ηχοχρωματικής του ταυτότητας, έχει σαν
αφετηρία την εξής αναλυτική – συνθετική διαδικασία:
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                                                             Οργανικός ήχος

                                                                 (φυσικός)

 υπολογισμός ηχητικών παραμέτρων

       μοντέλο συνθετικής                                                                                                           τρόπος ελέγχου

           διαδικασίας                                                                                                         της διαδικασίας μοντελοποίησης

                                                                                                                                                           (ακρόαση)

              συνθετική  ακολουθία

                                                                                 ήχος σύνθετος

    Η διαδικασία ανάλυσης – σύνθεσης προϋποθέτει εκτίμηση των παραμέτρων του ηχητικού
μοντέλου (συχνότητες, εύρος, φάσεις ενός συνόλου ημιτονοειδών συστατικών προερχομένων
απο την ανάλυση του Φουριέ).
    Το τελικό ηχητικό αποτέλεσμα αυτής της αναλυτικής-συνθετικής διαδικασίας είναι η γέν-
νηση ενός μοντέλου του φυσικού οργανικού ήχου, που είναι η αφετηρία της όλης διαδικασίας.
Η αξιολόγηση και η ποιότητα του μοντελοποιημένου αποτελέσματος, είναι η σύγκριση του
σύνθετου ήχου με τον φυσικό ήχο. Αν το ηχητικό μοντέλο έχει υποστεί τις λεπτομερείς προ-
σομοιωτικές διαδικασίες σύνθεσης, τότε ο ακροατής δεν πρέπει να είναι σε θέση να αναγνω-
ρίσει διαφορές στις δύο ηχητικές μορφές (φυσική – σύνθετη).

(Το ανωτέρω κριτήριο επαλήθευσης χαρακτηρίζει αυτό που ονομάζεται μοντέλο αντίληψης, σε αντίθεση με το

ακουστικό μοντέλο. Το πρώτο μοντελοποιεί τον ήχο με τη βοήθεια τής διαδικασίας που πρέπει να ανταποκρί-

νεται στον τρόπο που παράγεται ο φυσικός ήχος, ενώ το ακουστικό μοντέλο μιμείται τους φυσικούς μηχανι-

σμούς γέννησης του ήχου. Το ακουστικό μοντέλο πολλές φορές είναι ταυτόχρονα και αντιληπτικά ορθό, αλλά το

αντιληπτικό μοντέλο είναι εκείνο που απαιτεί ανάλυση – σύνθεση τών ιδιαίτερων χαρακτηριστικών στα οποία το

αυτί είναι ιδιαίτερα ευαίσθητο).

    Η διαδικασία ηχητικής αποτύπωσης του φυσικού ηχητικού μοντέλου σε αφηρημένες μαθημα-
τικές έννοιες, δινει στον συνθέτη την ευκαιρία μέσω της μουσικής πληροφορικής, στην δη-
μιουργία μιάς μεγάλης γκάμας ‘ενδιάμεσων’ ηχητικών μοντέλων (όπως με τα προγράμματα
AudioSculpt, Diphone). Τα ενδιάμεσα αυτά μοντέλα, υβρίδια, αποτελούν ένα νέο χώρο δημιουρ-
γίας με έντονους αισθητικούς προσανατολισμούς. Ο ακροατής μπορεί να δεχθεί ένα νέο χώ-
ρο λεπτότατων ηχοχρωματικών διαφοροποιήσεων ακόμα και μέσα στο πλαίσιο ενός οργανι-
κού ηχοχρώματος, αφού ο συνθέτης είναι σε θέση να πραγματοποιεί ‘εξελίξεις’ στην ηχοχρω-
ματική ταυτότητα ενός οργάνου χωρίς να αλλοιώνει την βαθύτερη ηχητική του ουσία.
    Μπορούμε να υποστηρίξουμε ότι ο ακροατής δέχεται, πέρα απο τη μουσική φόρμα, μια ορ-
γανική ηχητική  σύνθεση όπου το όργανο εξελίσσεται όχι με κατασκευαστικές αλλαγές του
φυσικού του ηχείου, αλλά μέσω του ‘νέου’ του ‘κατασκευαστή’: του συνθέτη που χειρίζεται
τις μεταλλαγές του οργανικού φασματικού φακέλου.
   Αλλα είδη προγραμμάτων (π.χ. Modalys), διαμορφώνουν ηχητικά μοντέλα με αφετηρία τον
τρόπο ηχητικής διέγερσης του ηχητικού σήματος. Αυτό έχει σαν αποτέλεσμα τη δημιουργία
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ηχητικών χώρων που συνδυάζουν ιδιαίτερα οργανικά χαρακτηριστικά, που δεν γίνεται να συν-
υπάρξουν στην φυσική τους υπόσταση (π.χ. ο ήχος ενός τσέλου που διαγείρεται απο το ‘σφυ-
ρί’ του πιάνου ή απο τη διαδικασία νύξης του τσέμπαλου).
    Η ακρόαση αυτού του είδους της αισθητικής, αποτελεί και ταυτόχρονη εξέλιξη της ηχητικής
φόρμας με γενικότερες συνέπειες στην ίδια την εξέλιξη της μουσικής δομής των έργων, που
αν χρησιμοποιηθεί εμπνευσμένα, ‘δικαιολογεί’ στον ακροατή τις νέες μουσικές φόρμες που
προκύπτουν απο τη φύση των νέων ηχητικών φασματικών χώρων.

           Η αντίληψη ενός νέου – σύνθετου, ποιοτικού, ‘ποιητικού’, ηχητικού χωρου.

    Οι ταχύτατες τεχνολογικές εξελίξεις στον χώρο του ήχου, πραγματοποιούν τις απαντήσεις
που αναζητούσαν οι συνθέτες απο τα μέσα κυρίως του 20ου  αιώνα, σε σχέση με την χρήση του
ηχοχρώματος. Η γενικευμένη χρήση των τεχνολογιών του ήχου, μέσω της μουσικής πληροφο-
ρικής, αφορά και την ‘τέχνη’ του ηχοχρώματος, αλλά και το συνολικό ηχητικό σύμπαν (όπως ο
έλεγχος ηχητικής διασποράς Spatialisation). Ο ηλεκτρονικός υπολογιστής δεν αποτελεί μόνο
ένα όργανο για την μουσική σύνθεση, αλλά ένα όργανο για τη σύνθεση του ίδιου του ήχου.
    Μιά νέα ‘ποιητική’ διάσταση εμφανίζεται, που διαμορφώνει μιά αισθητική συνέχεια ανάμεσα
στις προϋπάρχουσες ηχητικές μορφές, και τις μορφές μιάς νέας κατηγορίας ηχητικού πολυ-
διαστατικού γίγνεσθαι. Η συνθετική διαδικασία είναι πάνω απ’όλα μία διαλεκτική σχέση ανά-
μεσα στην σκέψη – πρόθεση  του συνθέτη, και στην εξωτερίκευση – εξειδίκευση – πραγματο-
ποίηση άρα και δυνάμενη να επικοινωνήσει, πραγμάτωσή της. Η πραγμάτωση αυτής της δια-
χρονικής διαλεκτικής σχέσης ανάμεσα στην σκέψη και την υλοποίησή της, επιβεβαιώνεται με
τρόπο σύγχρονο και ανανεωμένο στα φασματικά έργα, αναζητώντας ταυτόχρονα και την δη-
μιουργία ενός νέου ‘κώδικα’, μιάς νέας γλώσσας.
    Ένα σημαντικό στοιχείο αυτής της νέας, και στην παραγωγή της, και στην ακρόασή της
γλώσσας, είναι η δυνατότητα συνύπαρξης –  διαλεκτικής σχέσης ανάμεσα σε δύο  διαφορε-
τικές ‘χρονικές’  μουσικές διαδικασίες. Ο ‘πραγματικός’ – άμεσος χρόνος του οργανικού ήχου
συνδιαλέγεται με τον α-χρονικό – έμεσο χρόνο του αναλυμένου – ανασυνθετημένου φασματι-
κού χώρου. Ο ακροατής προσλαμβάνει τον ήχο ταυτόχρονα με την ‘μνήμη’ του, την άμεση
ηχητική ταυτότητα του παρόντος με την εν μέρει ή εν πολλοίς παραλλαγή της, την ηχητική
διαλεκτική του πραγματικού με το α-χρονικά μη πραγματικό, το ηχητικό ‘τώρα’ με το ‘πριν’.
    Ο συνθέτης προσδιορίζει το βαθμό της ομοιογένειας ανάμεσα στους δύο ηχητικούς
κόσμους, ανάμεσα στις δύο (ή περισσότερες βέβαια) χρονικές παραμέτρους, ο ακροατής
δέχεται τον ένα χρόνο σαν ‘συνέπεια’ του άλλου, σαν μεταστροφή του, σαν άρνησή του ή σαν
‘δικαιολογία’ του. Ένα μουσικό-φασματικό έργο που προβάλλει ταυτόχρονα, το ηχητικό του
υλικό σε πραγματικό χρόνο (οργανική εκτέλεση), και το μουσικό του υλικό που έχει υποστεί
επεξεργασία (μη πραγματικός χρόνος), γίνεται αντιληπτό απο τον ακροατή όχι σαν μιά ετε-
ρόκλητη συνθετική διαδικασία, αλλά σαν ένα ενιαίο ηχητικό γεγονός. Ένας άμεσα προσλαμβα-
νόμενος ηχητικός χώρος, στον οποίο το ηχοχρωματικό στοιχείο αποτελείται απο χρονικά
άμεσα και έμμεσα στοιχεία, των οποίων την εσωτερική διάρθρωση αναλαμβάνει σαν εργαλείο
ο Η.Υ. που πραγματοποιεί τις διαλεκτικές σχέσεις των δύο ηχητικών χώρων με τον τρόπο που
επιθυμεί ο συνθέτης. Οι νέες αντιληπτικές διαδικασίες που ‘επιβάλλονται’ είναι προφανείς. Ο
χρόνος της ηχητικής ‘ποιητικής’ είναι διπολικός, πραγματωνοντας τις αισθητικές ενός λίγο ή
πολύ ‘γνωστού’ οργανικού κόσμου με το ‘παιχνίδι’ νέων αισθητικών που προκύπτουν απο τις
δυνατότητες των νέων τεχνολογιών. Η επιστήμη, καθίσταται άμεσος παράγοντας αισθητικών
πραγματώσεων, και μέ άμεσο επίσης τρόπο καθιστά την ακρόαση των νέων έργων πολυδια-
στατική, γεγονός που οφείλεται κυρίως στην δυνατότητα της ηχητικής ‘διασποράς’.
    Η ‘στατικότητα’ των ηχητικών – μουσικών γεγονότων ήταν μιά πραγματικότητα απόλυτα
συμβατή με την μουσική δημιουργία. Ο ήχος προέρχεται στις αίθουσες συναυλιών, (και όχι
μόνον), απο συγκεκριμένες προεπιλεγμένες θέσεις χωρίς τη δυνατότητα αλλαγής. Οι νέες
τεχνολογίες κατεύθυνσης των ήχων στους μουσικούς χώρους δινουν την ικανότητα στον συν-
θέτη να αποκτήση μιά επι πλέον παράμετρο ηχητικού υλικού: την κίνηση στον χώρο. Η κίνηση
του ήχου στο χώρο προσθέτει εντελώς νέα στοιχεία ακρόασης, αφου με τη σειρά της γίνεται
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δομικό στοιχείο του έργου. Οι επιλογές της ‘κίνησης’ του ήχου μπορούν να συνδυαστούν ‘αντι-
στικτικά’ με την στατικότητα άλλων ηχητικών στοιχείων, προσφέροντας εντελώς νέες ακου-
στικές εμπειρίες. Η αλλαγή της κίνησης του ίδιου ηχοχρωματικού φακέλου, προσθέτει με τη
σειρά της την διαδικασία αλλαγής του ‘τόπου’, άρα και την αλλαγή του τρόπου αντίληψής του.
Η ‘στατικότητα’ του ακροατή, απέναντι στη κίνηση του έργου. Η αντίληψη – ακρόαση, απένα-
ντι στον χωρο – χρόνο των νέων μουσικών συμβάντων.

    Η διαρκής εξέλιξη των διαδικασιών ανάλυσης – σύνθεσης, δημιουργεί συνεχώς νέα δεδομέ-
να στην ακουστική αντίληψη των νέων έργων. Ενα ζητούμενο στοιχείο είναι η ‘ικανότητα’ των
ακροατών να ακολουθούν τις ταχύτατες τεχνολογικές προόδους στον τρόπο μετάδοσης των
έργων αφ’ενός, αλλά και τις διαρκείς αισθητικές προτάσεις αφ’ετέρου. Η πραγμάτωση μιάς
ηχητικής ‘ουτοπίας’ του παρελθόντος (όσον αφορά το νέο ηχοχρωματικό σύμπαν αλλά και τις
συνέπειες που έχει αυτό στη φόρμα), οδηγούν στην ανάγκη μιάς ‘ενεργητικής’ ακοής, μιάς
ακοής που θα έχει όλα εκείνα τα στοιχεία επικοινωνίας με το έργο, μιάς πλαστικότητας στην
αντίληψη ώστε να μπορεί να ‘συμπληρώνει’ τους απαραίτητους κρίκους της ζητούμενης επι-
κοινωνίας συνθέτη – ακροατή, μιάς ακουστικής λειτουργίας που θα αποτελεί ‘έργο’ μέσα στο
έργο. Πρόκειται για μια ακουστική ‘ουτοπία’;
     Η απάντηση αν υπάρχει, θα αποτελέσει μέρος της επόμενης ουτοπίας μιάς άλλης αισθητι-
κής της οποίας το αλφάβητο ίσως τώρα να μαθαίνουμε.
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                ΜΕΡΟΣ ΔΕΥΤΕΡΟ

Σύνθεση έργων με σαφείς αναφορές στην Φασματική μουσική.

Α)  Timers I & II   για δύο βιολοντσέλα και ηχητική  επεξεργασία.

 Β)  Timers III   για μεγάλη ορχήστρα
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          ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΑ ΔΕΥΤΕΡΟΥ ΜΕΡΟΥΣ

Συνολική προσέγγιση των έργων Timers I, II, III, και παράμετροι

που τα εντάσσουν στις διαδικασίες δημιουργίας φασματικων έργων.            σ. 178

Timers I & II:  Εργο για δύο βιολοντσέλα και ηχητική επεξεργασία.

1. Εισαγωγή στους μουσικούς και αισθητικούς

      προσανατολισμούς των έργων                                                 σ. 186

 2.  Timers  I        σ. 189

                     3.  Timers  II        σ. 196

Παράρτημα 1ο:  Ηχητικές Επεξεργασίες για τα έργα Timers I & II        σ. 200

                         Περιεχόμενα παραδειγμάτων ηχητικών διαδικασιών

                          (στον ψηφιακό δίσκο της εργασίας).                   σ. 230

Παράρτημα  2ο: Διαδικασία δημιουργίας ψηφιακών ήχων.

                            για το έργο  Timers II.                    σ. 236

Παράρτημα  3ο :  Το αρχικό μουσικό κείμενο των έργων Timers I & II.               σ. 242

Timers III :   Εργο για μεγάλη ορχήστρα                     σ. 258

                   1.  Διαδικασία ανάλυσης του φθογγικού υλικού και δημιουργία

                        συγχορδιών με  τη χρήση  υπερτοποθέτησης των μερικών.     σ. 259

2. Διαδικασία γένεσης ‘αρμονικού – ηχοχρωματικού’ μουσικού

υλικού μέσω της ανάλυσης των οργανικών φασμάτων.          σ. 266

                     3. Διαδικασία μετάβασης μεταξύ τεχνητων και οργανικων

                         φασμάτων.       σ. 275

           3.1  Ανάλυση οργανικού ήχου (αγγλικού κόρνου) – απόκτηση

                            φασματικού συγχορδιακού φθογγικού υλικού.                       σ. 272

                     3.2  Μετατροπές στο φασματικό – φθογγικό υλικό με

                             διαδικασίες ενδοδιαμόρφωσης.        σ. 276
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                     3.3  Μεταφορές – ‘μετατροπίες’ των φασμάτων – συγχορδιων

                            που αποκτήθηκαν σε επιθυμητά ρεζίστρα.                              σ. 279

                     3.4  Τελική διαδικασία μετάβασης (interpolation), απο φανταστικά

                             σε οργανικά φάσματα.          σ. 280

                     4.    Απο τον γραφιστικό σχεδιασμό κίνησης του μουσικού

                            υλικού, στην εφαρμογή του στην αρμονική – φασματική

                            ακολουθία.        σ. 282

            5.     Εξέλιξη του έργου βάσει των προηγούμενων

                             διαδικασιών.         σ. 288

Παράρτημα 4ο :  Η παρτιτούρα του έργου Timers III για μεγάλη ορχήστρα.       σ.296

Παράρτημα  5ο :  1ος Ψηφιακός δίσκος   
 Track 1 ---------   Timers I&II                      σ. 350

Track 2 ---------   Timers  III

                                 

       2ος Ψηφιακός δίσκος    Track 1 ---------  Timers  III, η αρχή του

               έργου με χρήση μικροδιαστημάτων.

              Track 2-10 -------          9 παραδείγματα

                                              ηχητικών διαδικασιών

                              DVD                             Το έργο   Timers I&II  με επεξεργασία

   ηχητικής διασποράς

Επιγραμματική αναφορά των αναλυτικών – συνθετικών διαδικασιών που θα ακολουθήσουν

την παρούσα εργασία στο περιβάλλον της φασματικής μουσικής.                                              σ. 356
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   Συνολική προσέγγιση των έργων Timers I, II, III, και παράμετροι

που τα εντάσσουν στις διαδικασίες δημιουργίας  φασματικων

έργων.

    Ενας μεγάλος αριθμός έργων της σημερινής εποχής (αρχή του 21ου αιώνα), πραγμα-
τοποιείται με βάση τις νέες τεχνολογίες. Οι τεχνολογίες αυτές χρησιμοποιούνται, είτε
ενσωματωμένες στη διαδικασία απόδοσης των έργων (όπως π.χ. η χρήση ενισχυμένων
οργανικών ήχων με ηλεκτροακουστικό υλικό), είτε συμμετέχουν απο την αρχή στις δια-
δικασίες συνθετικής ‘σύλληψης’ και εξέλιξης της φόρμας και των δομικών παραγόντων
των έργων αυτών γενικότερα. Τα έργα της δεύτερης αυτής κατηγορίας, μπορούν να
ενταχθούν στο γενικότερο συνθετικό ‘χώρο’ της ηλεκτροακουστικής - ψηφιακής μουσι-
κής.
     Σημαντικές παράμετροι, που αφορούν τα έργα που χρησιμοποιούν τις νέες τεχνολο-
γίες και μπορούν να ‘ενταχθούν’ στο Φασματικό συνθετικό ‘χώρο’, είναι κατ’αρχήν αυ-
τές που διαφοροποιούν τα Φασματικά έργα, απο τα αντίστοιχα ηλεκτροακουστικά –
ψηφιακά.

    Αν και τα Φασματικά έργα δανείζονται πολλά στοιχεία, απο τις μεθόδους ανάλυσης –
σύνθεσης του ήχου που πρώτη η ηλεκτροακουστική μουσική χρησιμοποίησε (αλγόριθμοι
σύνθεσης, οργανικά φανταστικά μοντέλα κ.λ.π.), έχουν σαφώς διαφορετικές μεθόδους
ανάπτυξης και ερμηνείας απο τις αντίστοιχες μεθόδους της ηλεκτροακουστικής και ψη-
φιακής μουσικής.
    Οι κυριότερες διαφορές είναι: α) η διατήρηση της ‘παραδοσιακής’ μουσικής γραφής,
β) η ερμηνεία, η οποία στη φασματική μουσική γίνεται κυρίως απο ‘συμβατικά’ όργανα,
πράγμα που οδηγεί σε μία ‘μακροσκοπική’ απεικόνιση της εσωτερικής δομής του ήχου.
Αυτή η ‘μακροσκοπική’ απεικόνιση, έρχεται σε αντίθεση με την ‘μικροσκοπική’ ηχητική
μεταφορά της ηχητικής υπόστασης που απευθείας πραγματώνεται (λόγω εκτός των
άλλων της έλλειψης παρτιτούρας), στην ηλεκτροακουστική-ψηφιακή μουσική.
Αν στη σύνθεση δια μέσου μόνο του υπολογιστή, έχουμε σε ‘απόλυτη’ μορφή, (διά μέ-
σου της γραφικής αναπαράστασής του), τη δομική απεικόνισή του ήχου σε όλες τις επί
μέρους συνιστώσες του, η φασματική ενορχήστρωση δημιουργεί ένα κράμα, ένα ένα
‘υβριδικό ηχητικό αντικείμενο’ που αποτελείται, και από την ανάλυση-σύνθεση
διαφορετικών ηχοχρωματικών μορφών, και από την ‘συγχορδία’ ανεξάρτητων μουσικών
οργάνων.
    Το έργο για μεγάλη ορχήστρα Timers III, της παρούσης εργασίας, ακολουθεί το συν-
θετικό ‘συντακτικό’ των Φασματικών ορχηστρικών έργων, μιας και πραγματώνει όπως
περιγράφεται στο αναλυτικό αντίστοιχο παράρτημα της εργασίας, τις αναλύσεις και
τις ανασυνθέσεις του ‘μικροσκοπικού’ ηχητικού δομικού χώρου, και ακολουθεί το συν-
θετικό Φασματικό ‘λεξιλόγιο’ σε σχέση με τη δομική του ανάπτυξη.

    Συνολικά στα έργα: Timers I, II & III, καθοριστικός παράγοντας που τα προσδιορίζει
στο χώρο της φασματικής συνθετικής διαδικασίας, είναι η διερεύνηση και η αξιοποίηση
των ακουστικών ιδιοτήτων του ήχου, και η ακόλουθη ένταξη των διαδικασιών αυτών
στην ανάπτυξη της φόρμας των έργων. Η ανάλυση μέσω των νέων τεχνολογιών,της
εσωτερικής οργάνωσης των ήχων (οργανικών ή μη), και η χρήση των δεδομένων που
προκύπτουν στην πορεία εξέλιξης των έργων, είναι βασικό συστατικό της αφετηρίας
και της ανάπτυξης έργων που φέρουν φασματικές αναφορές. Προυπόθεση των έργων
που παρουσιάζουν και επεξεργάζονται φασματικούς χώρους, είναι η ‘αποδοχή’ των νέων
συνθετικών τεχνικών, οι οποίες περιέχονται και υλοποιούνται απο τις νέες τεχνολογίες.
Οι νέες αυτές τεχνικές χρησιμοποιούνται, και σαν εργαλείο ανάλυσης – σύνθεσης του
ηχητικού υλικού, και σαν τρόπος οργάνωσης του μουσικού λόγου.
    Στα έργα της νεότερης γενιάς της φασματικής ‘σχολής’, η χρήση της μουσικής πλη-
ροφορικής, όπως και στα έργα της παρούσης εργασίας, παρεμβάλλει ένα νέο κρίκο
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στην αλυσίδα της συνθετικής εργασίας, και κατ΄επέκταση στην διαδικασία πρόσληψης
του έργου.

   Στο έργο Timers III  για μεγάλη ορχήστρα, εκτός του πρωταρχικού φασματικού
‘λεξιλόγιου’ που αναφέρθηκε, ακολουθούνται οι συνθετικές πράξεις εκείνες, που παρου-
σιάστηκαν στα πρώτα και στα μετέπειτα φασματικά ορχηστρικά έργα. Οι ακόλουθες
διαδικασίες είναι οι σημαντικότερες μεταξύ αυτών που εφαρμόζονται στα έργα του
φασματικού χώρου :
1) Η μεταγραφή στην παρτιτούρα της φυσικής – μικροσκοπικής υπόστασης του οργα-
νικού ήχου, και σαν επακόλουθο αυτής της μεταφοράς, η χρήση  μικροδιαστημάτων
(τετάρτων του τόνου).
 2) Η μέσω της μουσικής πληροφορικής δημιουργία – οργάνωση αφηρημένων φασμα-
τικών χώρων.
 3) οι συνθετικές διαδικασίες μεταβατικότητας απο την ‘αρμονικότητα’ στην ‘μη-αρμο-
νικότητα’, ή η διαδικασία μετάβασης μεταξύ διαφορετικών φασματικών περιοχών.

     Στην πρώτη περίπτωση, αυτή της ανάλυσης της μικροσκοπικής δομής των οργανι-
κών ήχων, ακολουθείται στο έργο η κατεύθυνση απο την αναλυμένη ηχητική πραγματι-
κότητα της μικροδομής των οργανικών ήχων, προς μία ‘μακροσκοπική’ εκπομπή του
ήχου μέσω των οργάνων της ορχήστρας. Η φθογγική ‘αναπαραγωγή’ των οργανικών
φασμάτων, ακολουθείται απο διαδικασίες σταδιακής μετατροπής τους.
    Συγκεκριμένα η αύξηση ή η μείωση της απόστασης (απο τη θεμέλιο) των ανώτερων
αρμονικών που ανιχνεύονται με την ανάλυση ενός ήχου, οδηγεί στην παραμόρφωση του
αρχικού φασματικού χώρου. Στα ορχηστρικά έργα (όπως στο Timers III), η αύξηση ή η
μείωση της απόστασης των ανώτερων αρμονικών, και όπως αυτή εξειδικεύεται στην
φθογγική τους αναπαράσταση, οδηγεί σε νέους φασματικούς χώρους που έχουν
υποστεί αντίστοιχα διαστολή, ή συστολή. Η ‘αρμονική’ – συγχορδιακή υποστήριξη των
φασματικών έργων (όπως και του παρόντος), δεν έχει αφετηρία τον ‘παραδοσιακό’
αρμονικό συνδυαστικό χαρακτήρα, είτε αυτός είναι τονικός, πολυτονικός, σειραϊκός
κ.λ.π.  Ξεκινά απο τις φασματικές αναλύσεις των οργάνων ή απο την διαδικασία σύν-
θεσης αφηρημένων φασματικών περιοχών, και οδηγείται στην φθογγική τους αναπαρά-
σταση. Με αυτή τη λειτουργία, οι νότες που παίζουν τα όργανα της ορχήστρας είναι οι
αρμονικές συνιστώσες αυτών των φασμάτων, χωρίς σε πρώτο επίπεδο τουλάχιστον
την συμμετοχή αμιγώς εξωφασματικού ‘αρμονικού’ χώρου.
    Στο έργο Timers III, γίνεται η προσπάθεια να πραγματοποιηθεί αυτό που χαρακτη-
ρίζει την ουσία των φασματικών έργων: το πέρασμα απο την έννοια του ηχοχρώματος
ως αισθητικό αποτέλεσμα, στην έννοια που αποδέχεται το ηχόχρωμα σαν φορμαλιστι-
κό μουσικό υλικό.
    Εδώ να σημειωθεί η ακόλουθη σύμπτωση της εμφάνισης και επεξεργασίας των μι-
κροδιαστημάτων που χρησιμοποιούνται στο Timers III, με την αντίστοιχη λειτουργία
τους στα φασματικά έργα: Η χρήση τους (κατ’εξοχήν των τετάρτων του τόνου), γίνε-
ται για την ‘αναπάράσταση’ της μικροδομικής ηχητικής πραγματικότητας στον ορχη-
στρικό χώρο. Είναι η μεταφορά της ανάλυσης της ηχητικής μικροδομικής πραγματι-
κότητας στον μακροσκοπικό – μακροδομικό ορχηστρικό χώρο. Δεν πρόκειται για
‘θεωρητική’ εκ των προτέρων δημιουργία μιάς συγκερασμένης με μικροδιαστήματα
σκάλας, αλλά για μιά ‘αρμονία συχνοτήτων’.

    Ως προς τη δεύτερη περίπτωση (αυτή των φανταστικών φασματικών χώρων), οι
τεχνικές σύνθεσης που χρησιμοποιούνται στο έργο Timers III για τη δημιουργία τους,
είναι τεχνικές, που είτε έχουν εφαρμοσθεί σε έργα πρωτοπόρων φασματιστών συνθε-
τών (π.χ Desintegration του Μιράιγ, βλ. ανάλυση των πρώτων διαδικασιών του έργου),
είτε είναι τεχνικές που χρησιμοποιούνται σε έργα της νεότερης γενιάς των φασματι-
στών. Απόλυτη ταύτηση των συνθετικών διαδικασιών βέβαια δεν επιδιώκεται, μιάς και
η ίδια η χρήση της μουσικής πληροφορικής στο χώρο των προγραμμάτων γέννησης
αφηρημένων φασματικών περιοχών, διευκολύνει την ανάπτυξη προσωπικών συνθετι-
κών επιλογών. Το συνολικό όμως συνθετικό πλάνο περιέχει κοινές διαδικασίες με αυ-
τές που εμφανίζονται σε φασματικά ορχηστρικά έργα.
     Συναφής συνθετική τεχνική δημιουργίας τεχνητών φασματικών περιοχών που χρη-
σιμοποιούνται σε ορχηστρικά φασματικά έργα, εφαρμόζεται και στο Timers III: Αφε-
τηρία γέννησης του τεχνητού φασματικού χώρου, αποτελεί η επιλογή ενός ή περισ-
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σότερων φθόγγων, που χρησιμοποιούνται σαν θεμέλιοι για την δημιουργία των φαντα-
στικών φασματικών περιοχών. Η επιλογή της θεμελίου, και των παραγόμενων μέσω
της μουσικής πληροφορικής ανώτερων αρμονικών της, δημιουργεί έναν τεχνητό φα-
σματικό χώρο, ο οποίος δημιουργείται με την αντίστροφη διαδικασία απο αυτήν που
ακολουθείται στη περίπτωση των οργανικών φασμάτων. (Προηγείται η αναλυτική δια-
δικασία στους οργανικούς ήχους, και η απόκτηση μέσω αυτής των ανώτερων αρμονι-
κών). Αντίθετα στα τεχνητά φάσματα, μέσω της συνθετικής και όχι της αναλυτικής
διαδικασίας, αποκτούμε τον φασματικό χώρο, με αφετηρία την επιλογή αφηρημένων θε-
μελίων. Ακολουθεί η σειρά των ανώτερων αρμονικών η οποία δημιουργείται με συνθε-
τικές αλγοριθμικές διαδικασίες. Οπως περιγράφεται στο οικείο παράρτημα αναλυτι-
κής προσέγγισης των συνθετικών διαδικασιών που εφαρμόσθηκαν στο έργο, είναι στην
επιλογή του συνθέτη ο ’διάφωνος’ ή ο ‘σύμφωνος’ ηχητικός χαρακτήρας του φαντα-
στικού φασματικού χώρου που δημιουργείται. {Η όροι ‘διαφωνία’ – ‘συμφωνία’, παρα-
πέμπουν στην κλασική αρμονική εξειδίκευσή τους. Η χρήση σύμφωνων ή διάφωνων
αρμονικών διαστημάτων και οι ‘αρμονικές σχέσεις’ που αναπτύσσονται ανάμεσα στους
φθόγγους των φανταστικών φασμάτων που τα απαρτίζουν, καθορίζει το ποσοστό ‘συμ-
φωνίας’ ή ‘διαφωνίας’ που περιέχουν. (Επειδή οι ηχητικές περιοχές που δημιουργούνται
δεν έχουν συνήθως τονικό χαρακτήρα, λεπτομερέστερη αναφορά για τον ‘σύμφωνο’ ή
‘διάφωνο’ χαρακτήρα ενός συγχορδιακού χώρου, βρίσκεται στο  ‘Συστημα Μουσικής Σύν-
θεσης’ του P. Hindemith  Α τόμος)}.
   Ως προς την κοινή συνθετική πορεία με άλλα φασματικά έργα που ακολουθεί το
Timers III, και αφορά τη διαδικασία της ‘διαρκούς μεταβατικότητας’ (interpolation), αυτή
αφορά την εξέλιξη απο τον ένα φασματικό χώρο στον άλλον, ή απο την ‘αρμονικότητα’
στη  ‘μη – αρμονικότητα’.
    Η έννοιες της αρμονικότητας και της μη αρμονικότητας, χρησιμοποιούνται με διπλό
χαρακτήρα στα φασματικά έργα. Είτε συμπίπτουν με τις αντίστοιχες έννοιες της χα-
λάρωσης και της έντασης, όπως είναι αντιληπτές σε όλα τα μουσικά έργα και έχουν
σχέση με τις ηχητικές εντάσεις που δημιουργούνται απο τα διαστήματα που περιέχο-
νται στους συγχορδιακούς χώρους, είτε λειτουργούν περισσότερο ανεξάρτητα, οπως
διαφοροποιήθηκε απο τα πρώτα φασματικά έργα. Η δεύτερη αυτή εννοιολογική ερμη-
νεία των δύο όρων, αφορά την πορεία απο την αρμονικότητα, η οποία είναι η μακροδο-
μική αναπαράσταση ενός φυσικού ηχητικού μοντέλου, προς την μη αρμονικότητα, η ο-
ποία περιέχει στοιχεία ηχητικής παραμόρφωσης του αρχικού φάσματος προς διαφο-
ρετικούς φασματικούς (φανταστικούς) χώρους. (Η δεύτερη ερμηνεία των δύο όρων
δεν αποκλείει φυσικά την ταύτησή της με την πρώτη, δηλαδή της έντασης ή της χα-
λάρωσης).
   Στο έργο Timers III, ακολουθείται το πέρασμα από την αρμονικότητα (φθογγική ανα-
παράσταση του οργανικού μοντέλου του κοντραμπάσου), σε περιοχές περισσότερο ή
λιγότερο διάφωνες που διαμορφώνουν περιοχές μη – αρμονικότητας, ή επιστρέφουν
σε ηχητικές περιοχές χαμηλότερης έντασης (αρμονικότητας).
   Η δημιουργία (μέσω της μουσικής πληροφορικής), των ενδιάμεσων φασματικών συγ-
χορδιών των δύο οργανικών περιοχών (π.χ κοντραμπάσου και τρομπέτας που διαμορ-
φώνουν περιοχές αρμονικότητας – συμφωνίας), δημιουργούν αντίστοιχα ηχητικές περι-
οχές μη – αρμονικότητας - διαφωνίας. Στο έργο χρησιμοποιούνται φασματικές συνθε-
τικές διαδικασίες που πραγματοποιούν, αναστροφές των φασματικών συγχορδιών,
μεταφορά σε μία ή περισσότερες οκτάβες μιάς ή περισσότερων ανώτερων αρμονικών,
πρόσθεση φθόγγων κ.α., που εντείνουν ή ‘χαλαρώνουν’ αρμονικά τον υπο εξέλιξη
φασματικό χώρο.
    Όπως σε πολλά αντίστοιχα ορχηστρικά έργα της Φασματικής ‘σχολής’, στο Timers
 III,  ακολουθείται η γραμμική διαδικασία μεταβατικότητας (interpolation), που οδηγεί το
αρμονικό – συγχορδιακό πλαίσιο του έργου, απο το ένα οργανικό φάσμα στο άλλο. Η
διαδικασία μεταβατικότητας (interpolation), χαρακτηρίζει τα φασματικά έργα, διαφο-
ροποιώντας την απο την αρμονική αλληλουχία συγχορδιών ή τη χρήση ανεξάρτητου το-
νικού ή μη μουσικού υλικού. Η συνθετική διαδικασία, της ανάλυσης - επεξεργασίας  -
επανασύνθεσης των φασμάτων, της ‘μεταβατικότητας’, καθώς και μεγάλος αριθμός
αλγοριθμικών  πράξεων, οφείλονται, στην μέσω των ηλεκτρονικών υπολογιστών, χρήση
της μουσικής πληροφορικής. Αν το έργο Partiels του Γκριζέ, δεν θα είχε πραγματοποι-
ηθεί χωρίς τις κατακτήσεις της τεχνολογίας που προηγήθηκαν, η ερχόμενη γενιά των
φασματιστών συνθετών, δεν θα είχε διαμορφωθεί και δεν θα είχε εξελιχθεί με την πα-
ρούσα μορφή, χωρίς την ύπαρξη των Η.Υ.  Ο υπολογιστής σαν μεταγενέστερη τεχνο-
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λογική συνέχεια της διαδικασίας που γέννησε τα πρώτα φασματικά έργα, επιτρέπει να
εξαχθούν μορφικά συστατικά καθώς και νέες δημιουργικές επεξεργασίες εξέλιξης της
μουσικής φόρμας. Ταυτόχρονα επιτρέπει τη δημιουργία εντελώς νέων φασματικών
μοντέλων, με αφετηρία, είτε υπάρχοντα μοντέλα είτε φανταστικά. Δινει τη δυνατότητα
σε μιά εν γένει κωδικοποίηση των συνθετικών διαδικασιών, των ιεραρχιών, και των τα-
χύτατων επεξεργασιών των μορφικών προσδιορισμών ενός έργου.

     Στο ορχηστρικό έργο Timers III μπορούν να επισημανθούν οι εξής ‘διαφοροποιήσεις’
 απο συνθετικές πρακτικές που διαπιστώνονται σέ άλλα φασματικά έργα (αν και λόγω
της ανάπτυξης και της συνεχούς εξέλιξης της γλώσσας καιτων τεχνολογιών που διαρ-
κώς εφαρμόζονται, δεν μπορούμε να αντιμετωπίσουμε την Φασματική ‘σχολή’ σαν
παγιωμένη μουσική σκέψη ή συνθετική πρακτική).
      Η ρυθμική επεξεργασία πολλών φασματικών έργων, αναδομώντας τις μικροδομές
των αναλυμένων οργανικών φασμάτων, ακολουθεί τη χρονική ανάπτυξη που εμφανί-
ζουν οι ανώτερες αρμονικές μιάς θεμελίου. Όπως έχει περιγραφεί στο κεφάλαιο παρου-
σίασης των πρώτων φασματικών έργων, η χρονική εξέλιξη, η διάρκεια και η ένταση των
ανώτερων αρμονικών, χρησιμοποιούνται στην δομική κατασκευή της αναπαράστασης
στην ορχήστρα της μικροδομικής ηχητικής πραγματικότητας.
    Στο έργο της παρούσης εργασίας δεν χρησιμοποιούνται οι χρονικές συνιστώσες ανά-
πτυξης των ανώτερων αρμονικών, ούτε οι δυναμικές τους όπως αυτές ανιχνεύονται
στην ανάλυση των οργανικών φασματικών χώρων. Το οργανικό φάσμα αντιμετωπίζεται
με έναν πιό ‘αφηρημένο’ ‘αρμονικό’ τρόπο, ακολουθώντας την προσωπική συνθετική επι-
λογή του γράφοντος. Στα νεότερα φασματικά έργα άλλωστε, η ‘πιστότητα’ αναπαρά-
στασης των ηχητικών συστατικών της μικροδομής του ήχου, διαφοροποιείται ανάλογα
με τις νέες ανάγκες εξέλιξης των έργων και τις συνθετικές, ανα έργο, επιλογές.
    Σαν γενικό συμπέρασμα ως προς το ρυθμικό μέρος του έργου, πρέπει να σημειωθεί
οτι η χρησιμοποίηση των οργανικών φασμάτων γίνεται ως προς το τονικό ύψος, και τη
δημιουργία συγχορδιακών δομών, ενώ η ρυθμική εξέλιξή του, δεν αναπαριστά ούτε δια-
μορφώνεται απο την χρονική ταυτότητα των συστατικών του ήχου που ανιχνεύονται
στο φάσμα του.
    Ο ρυθμικός χαρακτήρας του έργου διαμορφώνεται απο την πυκνότητα ή χαλαρότητα
του φασματικού συγχορδιακού υλικού, εμφανίζοντας μία παλμική κίνηση (σχετιζόμενη
με τον τίτλο του έργου), η οποία άλλοτε είναι εμφανής και επαναλαμβανόμενη, και άλ-
λοτε υποχωρεί, χωρίς όμως να απουσιάζει απο την ‘μελωδική’ ή αρμονική ανάπτυξη του
έργου. Η χρήση μικρών χρονικών αξιών στην οριζόντια εξέλιξη του έργου, επιχειρεί να
δώσει έναν χαρακτήρα ηχοχρωματικής ‘πολυφωνίας’, δίνοντας στο έργο όχι σαφείς με-
λωδικές συνιστώσες αλλά εξέλιξη παλμικών ‘πολυφωνικών’ κινήσεων. Να σημειωθεί οτι
η διακριτότητα που ακολουθείται (και περιγράφεται), ανάμεσα σε ορισμένες μελωδικές,
και ηχοχρωματικές – συγχορδιακές συνθετικές διαδικασίες, συναντάται και σε άλλα
φασματικά έργα, όπως π.χ στο L’Esprit des dunes του Μιράιγ. Αλλες φορές η διαφορετι-
κότητα του υλικού που διαμορφώνεται η μελωδική γραμμή στο Timers III απο το αντί-
στοιχο ηχοχρωματικό υλικό που προηγείται, είναι ‘απόλυτη’, και άλλες όχι. Συνήθως οι
μελωδικές γραμμές που αναπτύσσονται μαζί με την εξέλιξη φασματικού συγχορδιακού
χώρου, περιέχουν μέρος του φασματικού υλικού, ενώ άλλες φορές δημιουργούνται και
αναπτύσσονται περισσότερο ‘αυτόνομα’.
    Ως προς την συνολικότερη ‘αρμονική’ δομή του έργου, το οργανικό ή αφηρημένο φά-
σμα αντιμετωπίζεται όχι σαν παγιωμένη ηχητική κατάσταση, αλλά σαν αφετηρία – δε-
ξαμενή μουσικών διαδικασιών. Η γενική δομή του έργου διαμορφώνεται απο την φθογ-
γική αναπαράσταση οργανικών φασμάτων ή απο την δημιουργία φανταστικών φασμα-
τικών χώρων. Σε πολλά σημεία του έργου η εξέλιξή του εμπλουτίζεται απο διαδικασίες
που έχουν πολυτονικά αρμονικές αναφορές ή ‘αντιστικτική’ οριζόντια επεξεργασία,
προσπαθώντας να συνδέσει τις συνθετικές πράξεις της πρό – πληροφορικής εποχής, με
αυτές μιάς νέας μουσικής γλώσσας. Πρόκειται για μιά συνθετική διαδικασία που επι-
χειρεί να συνδυάσει τις συνθετικές πρακτικές που επεξεργάζονται ‘αρμονικά’ και ‘αντι-
στικτικά’ τους προκύπτοντες απο τα φάσματα συγχορδιακούς σχηματισμούς, και τις
συνθετικές διαδικασίες που ακολουθούνται μέσω των προγραμμάτων της μουσικής
πληροφορικής (και όπως αυτές διεξοδικά αναλύονται στο παράρτημα συνθετικής ανά-
λυσης του Timers III). Η ‘παραδοσιακή’ επεξεργασία του μουσικού λόγου (‘αρμονία’ –
‘αντίστιξη’), σε συνεργασία με τις φασματικές πρακτικές της ανάλυσης – επεξεργασίας
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– σύνθεσης των εσωτερικών ηχητικών δεδομένων, είναι η κυρίαρχη διαδικασία συνθετι-
κής σκέψης του έργου.

    Ως προς τα έργα Timers I & II, κυριότερες διαδικασίες που τα εντάσσουν στο γενικό-
τερο φασματικό χώρο είναι: 1) Η αποδοχή του ηχοχρώματος σαν το κύριο συστατικό
του ηχητικού ‘αντικειμένου’ και η ‘αποθήκευση’ του μουσικού λόγου σαν αφετηρία επανα-
σύνθεσης του έργου. 2) Η χρήση διαδικασιών φασματικής ‘συγχώνευσης’ δύο ή περισσο-
τέρων ήχων (οργανικών ή μη) 3) Η σύνθεση απο στοιχεία διαμόρφωσης (formants). 4) η
ακολουθία μιάς σειράς ηχητικών διαδικασιών, που επικεντρώνονται στην αλλαγή των
οργανικών ηχοχρωματικών χαρακτηριστικών. Διαδικασίες που φέρουν τη ‘ταυτότητα’
των προγραμμάτων που τις περιέχουν, τα οποία είναι συνέχεια και εξέλιξη αυτών που
χρησιμοποιήθηκαν στα πρώτα στάδια της Φασματικής μουσικής. (Να σημειωθεί οτι με-
γάλο μέρος των επεξεργασιών που ακολουθούνται στα έργα της παρούσης εργασίας
όπως και στα φασματικά έργα γενικότερα, έλκουν την προέλευσή τους απο τις τεχνι-
κές που ακολούθησε και ακολουθεί η ηλεκτρονική μουσική).
     Η αποδοχή του οργανικού ηχοχρώματος (του βιολοντσέλου), σαν αφετηρία των επε-
ξεργασιών που ακολουθούν, αποτελεί και το γενικό σημείο ηχοχρωματικών αναφορών.
Στα έργα Timers I & II,  δεν επιδιώκεται μεγάλη απομάκρυνση απο τον οργανικό ηχοχρω-
ματικό χαρακτήρα του βιολοντσέλου. Το ηχοχρωματικό πλαίσιο των έργων ακολουθεί
επεξεργασίες μετάλλαξης του αρχικού οργανικού ήχου, απομακρυνόμενο απο το οργα-
νικό ηχοχρωματικό πρότυπο, και επιστρέφοντας σε αυτό.
     Αντίστοιχα η ηχογράφηση του αρχικού μουσικού λόγου και η διαδικασία ανάλυσης-
επανασύνθεσής του, οδηγεί σε νέες παραμέτρους την συνθετική εργασία. Απελευθερώ-
νει τον μουσικό λόγο, το μουσικό έργο απο τον ‘παραδοσιακό’ ηχοχρωματικό κόσμο, απο
τη φυσική αιτία παραγωγής του ήχου, και οδηγεί στη διαμόρφωση μιάς νέας ηχητικής
και ηχοχρωματικής πραγματικότητας. Είναι στην επιλογή του συνθέτη το μέγεθος και
το εύρος τής ηχοχρωματικής παρέκκλισης απο το αρχικό ηχητικό μοντέλο.
    Η συνθετική διαδικασία ηχοχρωματικής ‘συγχώνευσης’, αποβλέπει στην δημιουργία
νέων ηχητικών μοντέλων τα οποία θα περιέχουν τον ηχοχρωματικό χαρακτήρα δύο (ή
περισσοτέρων) οργανικών ήχων. Η επεξεργασία αυτή δίνει στον συνθέτη την δυνατό-
τητα να λειτουργήσει σαν ‘εικονικός’ κατασκευαστής, δημιουργώντας νέα υβριδικά
ηχητικά μοντέλα, ενσωματώνοντάς τα στην πορεία του έργου.
    Η σύνθεση απο στοιχεία διαμόρφωσης κατευθύνει το ηχητικό μοντέλο σε νέα ηχητι-
κά δεδομένα, αλλάζοντας στην ουσία το ‘ηχείο’ του αρχικού οργανικού μοντέλου, που
περιέχει τα ηχητικά δεδομένα του αρχικού οργανικού ήχου. Οδηγεί και αυτός ο τρόπος
σύνθεσης, στη δημιουργία νέων ηχητικών μοντέλων που προέρχονται απο τον αρχικό
‘γεννήτορα’ ήχο. Οι διαδικασίες αυτές, μαζί με τις λοιπές διαδικασίες ανάλυσης- σύν-
θεσης που περιγράφονται στα αντίστοιχα παραρτήματα των έργων (αλλαγές στο εύρος
των κυματομορφών, φιλτράρισμα, χρονικές διαστολές – συστολές κ.λ.π.), οδηγούν σε
ηχητικές μορφές περισσότερο ή λιγότερο αφηρημένες, εξελίσσοντας την ακουστική
αντίληψη του οργανικού ήχου.
     Ως προς την ρυθμική μορφή των έργων Timers I & II, οι διαρκείς επαναλήψεις των
οργανικών ήχων επεξεργασμένων ή όχι, δημιουργούν παλμικές κινήσεις, που οι χρονικές
διαστολές ή συστολές τους, διαμορφώνουν τη συνολική ρυθμική εικόνα του έργου. Εδώ
οι ‘αρμονικές’ αλληλουχίες είναι προιόν της παλμικής διαδικασίας. Κάθε βιολοντσέλο
δημιουργεί τη δική του παλμική κίνηση, συμμετέχοντας παράλληλα στους παλμούς του
δεύτερου οργάνου και ακολούθως σε αυτές των επεξεργασμένων οργανικών ήχων.
Πρόκειται για μία παράλληλη και αλληλοεξαρτώμενη αλληλουχία ‘χρονικών γραμμών’
των δύο οργάνων και των επεξεργασμένων ηχητικών τους χαρακτηριστικών. Άλλοτε
ταυτίζονται δημιουργώντας ‘αρμονικά’ διαστήματα (2ης, 7ης, κ.λ.π), άλλοτε διακροτήμα-
τα, και άλλοτε κινούνται περισσότερο ‘αντιστικτικά’. Η συνθετική εργασία αποβλέπει
στη δημιουργία μιάς ‘αντιστικτικής’ παλμικής κίνησης, στην οποία τίποτε δεν λειτουργεί
τυχαία, αλλά αντίθετα, όλα τα ηχητικά συστατικά υπακούουν στον βασικό παλμικό χα-
ρακτήρα του έργου. Ο χώρος, ο χρόνος του έργου, επιδιώκει να δημιουργήσει μιά περιο-
χή παλμικών σημάτων, όπου τα ηχητικά γεγονότα αλληλοδιαδέχονται, συνυπάρχουν,
διαφοροποιούνται. Και στα δύο έργα, η παλμική κίνηση κάθε οργανικής ή μη ‘μελωδικής’
γραμμής είναι, χωρίς την παρουσία των άλλων, αποσπασματική – ανενεργή. Ενταγμένη
όμως στην αλληλουχία της συνολικής παλμικής ενέργειας είναι αναπόσπαστο τμήμα
της συνολικής χρονικής ταυτότητας των έργων. Με ένα πιό αφηρημένο ‘ποιητικό’ λόγο
θα μπορούσαμε να επισημάνουμε οτι οι μουσικές σκέψεις διαδέχονται η μία την άλλη,
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σύμφωνα με τις γραμμές μιάς διαδοχής όχι αυθαίρετης αλλά ‘αναγκαίας’. Οι σκέψεις
αυτές δεν αναιρούνται, αλλά όλες ‘αναφέρονται’ μέσα απο τη διαδοχή τους στο ‘όλο’
του συγκεκριμένου μουσικού γίγνεσθαι. Προσπαθούν να αποτελέσουν αποσπασματικά
αλλά αναγκαία, την ολότητα του μουσικού έργου. Καμμιά ροή της μουσικής σκέψης δεν
είναι εξαντλητική και ‘πλήρης’. Αποτελούν απόπειρες ηχητικής συνέπειας. Καμμιά μεμο-
νωμένα δεν μπορεί να ‘ακινητοποιήσει’ τη μουσική ταυτότητα του ‘όλου’. Αλληλοδιαδέ-
χονται, ενίοτε αποσπασματικά, την διασπασμένη ολότητα του έργου. Καμμιά μεμονω-
μένα δεν ‘μπορεί’ να είναι σημείο του μουσικού ‘κέντρου’, αλλά γενιούνται και σβήνουν,
αλληλοδιαπερνώνται, αλλάζουν μουσικό πρόσωπο συνδεόμενες μεταξύ τους, όντας
‘εγκλωβισμένες’ ανάμεσα σ’αυτό που μόλις έχουν σταματήσει να είναι και σε εκείνο που
δεν είναι ακόμη.

      Συνοπτική θεώρηση των φασματικών διαδικασιών των τριών έργων.

    Και στα τρία έργα (Timers I, II & III ), ακολουθούνται σαν γενικές ‘συνθετικές αρχές’,
συνδυαστικοί τρόποι που συγκροτούν τη συνθετική σκέψη, και έχουν σαν σκοπό τη
συγκρότηση ηχητικών μοντέλων (φανταστικών στη περίπτωση του έργου για ορχή-
στρα, και ‘μεταλλαγμένων’ οργανικών στη περίπτωση των έργων Timers I & II), δημιουρ-
γώντας ένα ευρύ πεδίο περιβάλλοντος σύνθεσης. Οι τεχνικές σύνθεσης έχουν τις εξής
εφαρμογές σε σχέση με τη μουσική τους χρήση:

Σύνθεση από κανόνες:

    Σε ένα χώρο με δεδομένα ηχητικά μοντέλα, η συνθετική εργασία μπορεί να αφορά
τη δομική τους επεξεργασία, προχωρώντας είτε σε μιά τυπολογία των κανόνων, είτε
σε μία ταξινόμηση των μοντέλων, δημιουργώντας ένα αφηρημένο σύστημα και διαδι-
κασίες, οπου εφαρμόζεται-πραγματοποιείται η μουσική γραφή. Αυτή η διαδικασία αφο-
ρά το έργο Timers III  για ορχήστρα. Δίνεται επίσης η δυνατότητα, μέσα από τη κωδικο-
ποίηση της ‘γραμματικής’ των κανόνων, να τεθούν νέες προσωπικές συνθετικές δια-
δικασίες αναπαραγωγής των μοντέλων, διαφοροποιώντας τους αρχικούς κανόνες
‘αναφοράς’, προχωρώντας επίσης και σε υβριδισμό των μοντέλων μεταλλάσσοντας το
υλικό τους.

Εξομοιωτικές συνθετικές διαδικασίες.

    Η συνθετική εργασία μπορεί να ξεκινήσει από μοντέλα των ηχοχρωμάτων πραγματι-
κών ακουστικών οργάνων, εκκινώντας έτσι από ένα κοινό γνωστικό-αντιληπτικό σύ-
στημα, που αφορά τον ίδιο τον συνθέτη αλλά και τους εν γένει αποδέκτες του έργου.
Η επεξεργασία-μετάλλαξη των μοντέλων εκκίνησης, οδηγεί στη δημιουργία υβριδικών
μοντέλων-φασμάτων, με άμεση λειτουργική-αισθητική επιλογή, το ποσοστό ‘απομά-
κρυνσης’ του τελικού μοντέλου από το αρχικό πρότυπο. Χαρακτηριστική συνθετική
διαδικασία που ακολουθείται στα έργα για δύο βιολοντσέλα και ηχητική επεξεργασία,
μιάς και εκεί ακολουθείται η πορεία μετάλλαξης απο το οργανικό ηχόχρωμα του βιο-
λοντσέλου, προς τη δημιουργία νέων φανταστικών μοντέλων λίγο έως πολύ παραλ-
λαγμένων απο το οργανικό ηχοχρωματικό πλαίσιο της ‘αφετηρίας’.

Διπολικός υβριδισμός.

    Η μουσική αυτή εφαρμογή υλοποιείται με διαδοχικές, διακριτές μεταξύ τους βαθμί-
δες (και άρα κωδικοποιήσιμες), ανάμεσα σε δύο προτεινόμενα μοντέλα. Η επεξεργασία
αυτή αποσκοπεί στη δημιουργία ενός διπολικού χώρου ανάμεσα στα δύο μοντέλα,
ώστε με τις διαδοχικές μεταλλαγές να παράγονται ενδιάμεσες ηχητικές εικόνες ανα-
φοράς. Ο διπολικός αυτός υβριδισμός στο έργο για ορχήστρα Timers III, πραγματοποι-
είται μεταξύ των φασματικών συγχορδιών που παράγονται απο τις αναλύσεις των
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φασμάτων του κοντραμπάσου και της τρομπέτας, ή μεταξύ ενός συγχορδιακού χώρου
που προέρχεται απο ανάλυση – σύνθεση οργανικού φάσματος (αγγλικό κόρνο), και
ενός φανταστικού συγχορδιακού – φασματικού χώρου (βλ. ανάλυση διαδικασιών σύν-
θεσης στο οικείο παράρτημα του έργου για ορχήστρα).

Προσθετική – αφαιρετική σύνθεση.

Στη προσθετική-αφαιρετική σύνθεση, τα μοντέλα αναφοράς  είναι ένα σύνολο μερικών
συνιστωσών (partiels). Επεμβαίνοντας μπορούμε να τις διαφοροποιήσουμε προσθέτο-
ντάς τις, αποδομώντας τις, μεταλλάσσοντας το ηχητικό εύρος ή τις συχνότητές τους
κ.λ.π. Η διαδικασία αυτή ακολουθείται στο έργο Timers I& II,  όπου ακολουθείται η
ανασύνθεση του μοντέλου αναφοράς (βιολοντσέλο), επεμβαίνοντας (κυρίως με αφαί-
ρεση), στις μερικές συνιστώσες (partiels), του οργάνου (βλ. παράρτημα ηχητικών δια-
δικασιών των έργων).
Με τις παρεμβάσεις-αλλαγές στις συχνότητες των μερικών (partiels), έχουμε σαν απο-
τέλεσμα:
   - Μεταφορά από αρμονικό σε μη αρμονικό ήχο.
   - Είσοδο-παρεμβολή στην εσωτερική δομή του ήχου.
   - Επεξεργασία-μεταβολή της χρονικής εξέλιξης κάθε μερικής, με αραίωση-πύκνωση
των χρονικών παραμέτρων, δημιουργώντας φασματικές μετατοπίσεις.

Σύνθεση απο στοιχεία διαμόρφωσης

Στη σύνθεση από στοιχεία διαμόρφωσης, τα μοντέλα περιλαμβάνουν ένα σύνολο από
στοιχεία διαμόρφωσης (formants). Η πορεία εξέλιξης των χειρισμών στις παραμέτρους
αυτών των στοιχείων, είναι παρόμοια με αυτούς της προσθετικής-αφαιρετικής σύνθε-
σης. Η διαδικασία αυτή ακολουθείται στο έργο για τα δύο βιολοντσέλα και ηχητική επε-
ξεργασία.

    {Η κυρίαρχη τεχνική της ανάλυσης – σύνθεσης (ανάλυση Φουριέ), στην οποία στηρί-
ζονται οι συνθετικές διαδικασίες που μόλις περιγράφηκαν, σημασιοδοτεί μέσα απο τις
αναρίθμητες δυνατότητες ενδοδιαμόρφωσης του ήχου, την σημαντικότερη απο πλευ-
ράς ακουστικής αντίληψης ‘κατάκτηση’: την αφαιρετική διάσταση του ηχητικού σήμα-
τος. Η σημαντική αυτή απο πλευράς ακουστικής πρόσληψης κατάκτηση, επιτυγχανει
την αποδέσμευση – αφαίρεση του μέχρι τώρα ‘παραδοσιακού’ ηχοχρωματκού κόσμου
απο την φυσική αιτία παραγωγής του ήχου, διαμορφώνοντας με τη γέννηση των νέων
ηχητικών χρωμάτων, και τη γέννηση μιάς νέας ανάγκης, πρόσληψης – ανάλυσης της
ακρόασης}.

            Διαφοροποιήσεις μεταξύ των έργων Timers  Ι, II & III

     Αν και στα τρία έργα (Timers I & II & III ), συνυπάρχει η δυνατότητα να δοθεί στα
πραγματικά και φανταστικά μοντέλα δομική διάσταση, οπως και το οτι πραγματοποι-
ούνται με διαδικασίες που εντάσσονται στον φασματικό χώρο, τα διαφοροποιούν μετα-
ξύ τους, τα εξής σημεία:
    Στο έργο για μεγάλη ορχήστρα (Timers III ), η δημιουργία του αρμονικού υλικού προκύ-
πτει με αφετηρία το βασικό κύτταρο κάθε μουσικού κειμένου, τον φθόγγο. Η γέννηση
του πρώτου συνηχητικού υλικού, ξεκινά απο το μέρος προς το όλο, απο τη θεμέλιο (το
φθόγγο), στην δημιουργία του τεχνητού φασματικού χώρου μέσω των ανώτερων αρμονι-
κών που αποκτάμε με τις αλγοριθμικές διαδικασίες της μουσικής πληροφορικής. Στο
ίδιο έργο το μουσικό κείμενο (παρτιτούρα), προηγείται της απόδοσης του έργου απο τα
όργανα της ορχήστρας. Η ολοκλήρωση του έργου ακολουθεί την ‘παραδοσιακή’ πορεία
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μουσικού κειμένου - οργανικής εκτέλεσης. Ο ‘αφηρημένος’ μουσικός λόγος γίνεται ζω-
ντανός μουσικός οργανισμός.

    Στα έργα Timers I & II, ακολουθείται η αντίστροφη διαδικασία. Η οργανική  εκτέλεση
και η ‘αποθήκευσή’ της, προηγούνται της επεξεργασίας και της ολοκλήρωσης του έργου.
Οι αναλύσεις των ηχητικών δεδομένων οδηγούν στην ηχητική επανασύνθεση. Η πορεία
απο το ‘όλο’ (των οργανικών ηχοχρωμάτων), στο μέρος (το επεξεργασμένο ηχητικό υλι-
κό). Στα ίδια έργα, η ύπαρξη της θεμελίου και των ανώτερων αρμονικών είναι δεδομέ-
νες, αφού δεδομένος είναι ο αποθηκευμένος οργανικός ήχος. Ακολουθεί η επεξεργασία
και η επανασύνθεση μέσω της αποδόμησης των ηχητικών συστατικών. Προυπόθεση της
ολοκλήρωσης του μουσικού έργου, δεν είναι το μουσικό κείμενο, αλλά ο ζωντανός οργα-
νικός ήχος. Η πορεία της δημιουργίας της τελικής εικόνας του έργου διαφοροποιείται.
Αν στο έργο για ορχήστρα, γίνεται μεταφορά απο την αφηρημένα αναλυμένη μικροσκο-
πική ηχητική πραγματικότητα στον οργανικό ορχηστρικό ήχο, στο έργο για δυο βιολον-
τέλα και ηχητική επεγεργασία, οδηγούμαστε απο τα οργανικά ηχητικά δεδομένα στην
ανάλυση των ηχητικών συστατικών, και στην επεξεργασία τους. Απο το συγκεκριμένο
στην επεξεργασία του, απο το όλο στο μέρος.

    Βασικός όμως ‘συνθετικός’ κρίκος που συνδέει τα τρία έργα, είναι η αποδοχή της έν-
νοιας του ηχοχρώματος, όχι σαν αισθητικό αποτέλεσμα, αλλά σαν δομικό στοιχείο της
μουσικής τους φόρμας.
    Αν δεχθούμε την άποψη του Γκριζέ, οτι το μουσικό υλικό δεν είναι τίποτε άλλο παρά
μιά συμπαγής ηχητική διαδικασία, τα έργα Timers I, II, III, επιδιώκουν, να αναλύσουν, να
διαμορφώσουν, να επανασυνθέσουν τον συμπαγή ηχητικό μικρόκοσμο, που αποτελεί τη
βάση του μουσικού χώρου που προτείνουν.
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                                            Timers I & II

                   Εργο για 2 βιολοντσέλα και ηχητική επεξεργασία.

   1.   Εισαγωγή στους μουσικούς και αισθητικούς προσανατολισμούς των έργων.

   Η περιγραφή των συνθετικών διαδικασιών που ακολουθεί, αφορά τόσο στην παράθεση
των συνθετικών επιλογών που εφαρμόζονται στα έργα, όσο και στην αποτύπωση των
μουσικών και των αισθητικών παραμέτρων που οι ίδιες οι ηχητικές επεξεργασίες επιβάλ-
λουν στην συνθετική σκέψη.

    Αφετηρία του συνθετικού σχεδιασμού των έργων Timers I  και Timers II, αποτέλεσε αφ’
ενός το καθαρά φθογγικό υλικό των έργων, αφ’ετέρου η ‘κατεύθυνση’, ή φόρμα του μου-
σικού αυτού υλικού. Ως προς το φθογγικό υλικό πρέπει να παρατηρηθούν τα εξής: Το με-
λωδικό και το συνηχητικό υλικό των έργων (που αφορά το οργανικό μέρος των έργων),
στηρίζεται στα διάφωνα διαστήματα κυρίως της 7ης, έχοντας σαν αποτέλεσμα την μη ύ-
παρξη κοινών περιοχών ως προς τον χώρο των ανώτερων αρμονικών που αναπτύσσονται
σε κάθε φθόγγο. Με αυτη την επιλογή αποφεύγεται αφ’ενός ο ‘παραδοσιακά’ αρμονικός
τρόπος συνηχητικής – αρμονικής επεξεργασίας, μιάς και η αρμονική ‘ένταξη’ των διάφω-
νων διαστημάτων χωρίς τη συνύπαρξη  άλλων σύμφωνων διαστημάτων δεν επιτρέπει χει-
ρισμούς ‘εγκατάστασης’ τονικότητας (βλ.‘Συστημα Μουσικής Σύνθεσης’ του P. Hindemith
πρώτος τόμος), αφ’ετέρου έχουμε τη δημιουργία δύο ‘ανεξάρτητων’ και αυτόνομων ηχη-
τικών περιοχών απο την πλευρά της ανάπτυξης των ανώτερων αρμονικών των επι μέρους
φθόγγων.

Το αισθητικό αποτέλεσμα που επιδιώκεται είναι ύπαρξη δύο οργανικών χώρων που
αποτελούν είτε κοινό μουσικό ‘τόπο’, είτε απομακρύνονται ο ένας απο τον άλλο, ακο-
λουθώντας το δικό του ‘προορισμό’. Πρέπει να επισημανθεί ότι συνηχήσεις που επιβάλ-
λονται δεν χαρακτηρίζονται απο τίποτα ‘τυχαίο’  όπως και οι μη κοινές ‘διαδρομές’ των
δυο βιολοντσέλων.
    Αποτελούν συνθετικές επιλογές με βάση το σχόλιο προσανατολισμού της αισθητικής
του έργου που επισημαίνεται στο κεφάλαιο που αναλύει τις κοινές διαδικασίες των έργων
Timers I, II, III,  με τα φασματικά έργα.
(Το αρχικό μουσικό κείμενο των δύο έργων, βρίσκεται στο αντίστοιχο παράρτημα , και
είναι αυτό που αποτέλεσε την αφετηρία της παρούσης εργασίας).

    Σημαντικό σημείο αναφοράς είναι η χρήση ή μη, της μουσικής διαδικασίας της επανά-
ληψης. Η λογική της επανάληψης είναι συνδεδεμένη αφ’ενός με τη λειτουργία της μνήμης
όπως αυτή αναπτύσσεται στη διάρκεια της ακρόασης ενός μουσικού έργου, αφ’ετέρου με
την συνθετική λογική της ‘υπενθύμησης’ των μουσικών - ηχητικών παραμέτρων του έργου.
Η ‘υπενθύμηση΄των μουσικών παραμέτρων περιλαμβάνει την αυτούσια ή επεξεργασμένη
επανέκθεση μουσικών τμημάτων του έργου, την μελώδική επανεμφάνιση ήδη χρησιμοποιη-
μένου υλικού, την επανάληψη μοτίβων κ.λ.π., διαδικασιών δηλαδή που χρησιμοποιήθηκαν
από τις αρχές της μουσικής δημιουργίας.
    Η λογική της ‘υπενθύμησης΄, άν το έργο δεν χαρακτηρίζεται απο τον μελωδικό ή μοτιβι-
κό του σχεδιασμό, μπορεί να αφορά την επανάληψη ενός μουσικού χαρακτηριστικού του,
ή πιό αφηρημένα την επανεμφάνιση μιάς μουσικής ‘χειρονομίας’ (στα πιο σύγχρονα έργα).
Η έννοια της ‘χειρονομίας’ αφορά είτε μιά σαφή συνθετική τάση του έργου, όχι απαραί-
τητα μοτιβική ή μελωδική  αλλά αρμονική με την ευρεία έννοια (ηχητικοί όγκοι, ομάδες ορ-
γάνων κ.λ.π), είτε  ακόμη και την επανεμφάνιση μιάς ηχοχρωματικής οργανικής ή μη επε-
ξεργασίας, που αφορά την ‘πυκνότητα’ των συγχορδιακών σχηματισμών, τη διαδοχή τους
ή ακόμη και την επανάληψη του τρόπου της συνθετικής επεξεργασίας τους.  Η ίδια έννοια
της ‘χειρονομίας’, είναι δυνατό να περιλαμβάνει στοιχεία ρυθμικού χαρακτήρα, ενορχή-
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στρωσης, δυναμικών, οτι δηλαδή περιέχει σαφή χαρακτηριστικά της ταυτότητας ενός
μικρού ή μεγάλου μέρους του έργου. Στη συνθετική λογική των σύγχρονων έργων μπο-
ρούμε να αναφερόμαστε κυρίως στην τελευταία εκδοχή, αυτήν δηλαδή της επανάληψης
της μουσικής χειρονομίας που επιτελεί την ίδια λειτουργία με αυτήν της μελωδικής ή μο-
τιβικής επανάληψης: εξέλιξη της φόρμας, ενότητα στις ακολουθούμενες αλλαγές, διανο-
μή του μουσικού και ηχητικού υλικού χωρίς ιδιαίτερες αλλαγές στο χαρακτήρα του έργου,
δημιουργία συγκεκριμένης μουσικής ταυτότητας μέσα απο τη χρήση ίδιων διαδικασιών, ί-
διων χειρονομιών. Στα έργα  Timers I  και  Timers II, έχει ακολουθηθεί η διαδικασία της επα-
νάληψης της ‘χειρονομίας’ της ηχοχρωματικής επεξεργασίας, όπως και οι εν γένει επανα-
λήψεις ρυθμικών περιοχών, όπου το επιβάλλει η ‘ανάγκη’ των ίδιων των έργων, αποφεύ-
γοντας όμως την αυτούσια  επανάληψη. (Εξαίρεση αποτελεί μέρος του έργου Timers I, κα-
θώς σε αυτό έχουμε χρήση επαναληπτικών διαδικασιών, λιγότερο με την έννοια της υπεν-
θύμησης, και περισσότερο  με αυτήν της μίμησης των αντηχητικών λειτουργιών. Έχουμε
ένα συνθετικό ‘δανεισμό’ απο τον χώρο της ακουστικής, του φαινομένου της αντήχησης,
στη μουσική ‘γραφή’).

    Η χρήση ίδιων διαδικασιών χειρισμού του ηχοχρώματος απο την πλευρά της χρήσης των
προγραμμάτων φασματικής επεξεργασίας (όπως στη συγκεκριμένη περίπτωση το Audio
Sculpt ), δημιουργεί μιά ιδιαίτερη ηχητική ταυτότητα που με τη σειρά της συμβάλλει στην
απόκτηση κοινού μουσικού χαρακτήρα. Η επιλογές του συνθέτη πάνω στους τρόπους ηχη-
τικής επεξεργασίας, πάνω στη σειρά των φασματικών μεταβολών, έχει άμεσες συνέπειες
στον εν γένει χαρακτήρα του έργου συνολικά. Με μία πιο ‘μακροσκοπική’ ματιά μπορούμε
να υποστηρίξουμε ότι όπως το μουσικό κείμενο προσδιορίζει την ηχητική ταυτότητα του
έργου, έτσι και οι ηχητικές επεξεργασίες με τη σειρά τους συνεισφέρουν σε αυτήν.
Αν το μουσικό κείμενο που προηγείται όλων των άλλων διαδικασιών, έχει κατ’αρχη ιδιαί-
τερο χαρακτήρα, η συγκεκριμένη ‘κατεύθυνση’ στο χώρο των ηχητικών επεξεργασιών μπο-
ρεί να προσδώσει περαιτέρω μουσική ‘ταυτότητα’ στο ίδιο το έργο, ανάλογα δε με το εύ-
ρος των μεταβολών αυτών, μπορεί να την διαφοροποιήσει σε μικρότερο ή μεγαλύτερο
βαθμό.

    Απο την άλλη πλευρά η ηχητική ‘αποθήκευση’ του έργου, δηλαδή η ηχογράφησή του και
επομένως η επιλεκτική ακρόασή του κατά μέρος ή καθ’ολοκληρία, διαφοροποιεί την ανά-
γκη χρήσης επαναληπτικών παραμέτρων, μιάς και η χρήση τους είναι συνδεδεμένη με τη
γραμμικότητα της εξέλιξης του μουσικού χρόνου. Οι επαναλήψεις πολλές φορές εξυπηρε-
τούν τη φορμα του έργου, ταυτόχρονα όμως σκοπεύουν στην ‘βοήθεια’ της μνήμης του α-
κροατή και του συνθέτη για την αναγνώριση της ‘συνέχειας’ της ταυτότητας του έργου που
εξελίσσεται. Έτσι για την ακρόαση, η ‘μοναδικότητα’ της εκτέλεσης που είναι άμεσα συν-
δεδεμένη με την γραμμική χρονική απόδοση του έργου διαφοροποιείται, μιάς και ο ακροα-
τής έχει την επιλογή της επι μέρους ή καθ’ολοκληρία ακρόασής του. Η μοναδικότητα της ε-
κτέλεσης του έργου και η ταυτόχρονη ακρόασή του ανατρέπεται, επιτρέποντας στον απο-
δέκτη του μουσικού έργου την επιστροφή στα επιθυμητά σημεία, την επανάληψη μέρους ή
τμημάτων του έργου, ακόμη και την αποφυγή άλλων. Η αντίληψη της μουσικής ταυτότητας
καθορίζεται από τη σύνθεση του έργου, διαμορφώνεται όμως και από τον τρόπο ακρόασης,
από τις επιλογές που κάνει και ο αποδέκτης – ακροατής, απο τον τρόπο που επιλέγει να
‘ιδιοποιηθεί’ το μουσικό λόγο ενός άλλου, τη μουσική σκέψη του συνθέτη, τον τρόπο που ο
‘ξένος’ λόγος θα επιδράσει στο δικό του. Επειδή ο συνθέτης είναι ταυτόχρονα ακροατής
των ηχητικών δεδομένων που αποτελούν την αφετηρία των ηχητικών επεξεργασιών που
θα ακολουθήσουν, επηρεάζεται ακόμη περισσότερο απο τη χρήση των ηχητικών αποθη-
κευτικών μέσων. Αυτό φυσικά πραγματοποιείται όταν η διαδικασία σύνθεσης του μουσικού
έργου περιλαμβάνει σαν απαραίτητο συστατικό της, την εκ των υστέρων επεξεργασία του
ήδη ηχογραφημένου μουσικού έργου.
    Η δυνατότητα, μέσω της τεχνολογίας, επαναληπτικών ακροάσεων καθοδηγεί την εξέλι-
ξη της φόρμας, έτσι ώστε να μεταλλάσσεται η πορεία της συνθετικής διαδικασίας.
Ο συνθέτης έχει την επιλογή σε οποιοδήποτε μέρος του έργου, να ακούσει, να αναλύσει,
να ‘δανεισθεί’,  είτε μουσικό, είτε ηχητικό υλικό απο το ηχογραφημένο ήδη οργανικό μέρος.
Η συνθετική διαδικασία όταν ακολουθεί αυτή την συνεχή επαφή με το εκτελεσμένο μέρος
του έργου και τον επακόλουθο έπηρεασμό απο αυτήν, αποκτά τον χαρακτήρα επεξεργασί-
ας ‘γλυπτού’. Ο συνθέτης εργάζεται πια πάνω στον ‘ζωντανό’ ήχο, στο ήδη μορφοποιημέ-
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νο ηχητικό ‘αντικείμενο’, ‘σμιλεύοντάς’ το, δίνοντας το ‘σχήμα’, τη ‘βαρύτητα’, τον χαρα-
κτήρα που επιθυμεί. Στη πραγματικότητα είναι η συνέχεια της ίδιας συνθετικής αρχικής
διαδικασίας, με αλλαγές στον τρόπο εφαρμογής των συνθετικών ιδεών, και στον χρόνο
πραγματοποίησής της. Πραγματοποιείται μετά την αποτύπωση σε ηχητικό υλικό του μου-
σικού κειμένου, μετά την εκτέλεση της παρτιτούρας.
    Ετσι, ακολουθώντας μιά έκθεση των μουσικών ιδεών μπορούμε να εξελίσσουμε τη μεν
βασική μουσική φόρμα ‘γραμμικά’, πράγμα που αφορά το οργανικό παίξιμο, το δε ηχητικό
μέρος που αφορά την εκ των υστέρων επεξεργασία του ήχου, μη γραμμικά, αλλά με παρα-
μέτρους ηχοχρωματικής επεξεργασίας της ίδιας της ‘μνήμης’ του οργανικού ήχου.
Πρόκειται για μιά ‘αντίστιξη’ χρονικών διεργασιών: Αφ’ενός, η σε πραγματικό χρόνο ερμη-
νεία των μουσικών, αφ’ετέρου η με διαφορετική χρονική και ηχοχρωματική προσέγγιση και
επεξεργασία του ηχητικού υλικού εκ μέρους του συνθέτη.
     Ο συνθέτης εδώ λειτουργεί σε δύο χρονικά συνθετικά επίπεδα: Ο ‘ζωντανός’ οργα-
νικός ήχος αφ’ενός, η επιλεκτικά ‘παραμορφωτική’ ηχοχρωματική του εξέλιξη αφ’ετέρου.
Η δυνατότητα αυτή έχει άμεση συνέπεια στον τρόπο που ενεργεί η ηχητική ‘μνήμη’ αυτού
που έχει ήδη ακουστεί, σε αυτό που δεν έχει ακόμη υπάρξει. Πρόκειται για μία ‘παράδοξη’
συνθετική επεξεργασία όπου το τέλος του έργου μπορεί να εμπνεύσει, να διαφοροποιήσει,
να προσθέσει ηχοχρωματικά (ή και μουσικά ενίοτε), την αρχή, ή οποιοδήποτε άλλο τμήμα
του έργου. Τα ηχοχρωματικά ιδιαίτερα χαρακτηριστικά για παράδειγμα του οργανικού
‘παιξίματος’ που εμφανίζονται σε προχωρημένα μέρη του έργου, μπορούν με την εκ των
υστέρων επεξεργασία, να εισαχθούν στο αρχικό υλικό του έργου, δίνοντας χαρακτηριστικά
του ύστερου σε αυτό που προηγείται. Μπορεί να υποστηριχθεί ότι πρόκειται για μιά ‘ανα-
στροφή’ της μουσικής συνθετικής διαδικασίας αιτίου – αποτελέσματος. Το ‘αποτέλεσμα’
(το μουσικό μέρος που ακολουθεί), διαμορφώνει ή αλλάζει το ‘αίτιο’ (το μουσικό μέρος που
προηγείται), λειτουργώντας δηλαδή με τον ακριβώς αντίθετο τρόπο. Αν και το μουσικό
‘αίτιο’ προηγείται του μουσικού ‘αποτελέσματος’, το δεύτερο επαναδιαμορφώνει το πρώ-
το. Το επόμενο ενεργεί στο προηγούμενο, οι μουσικές και ηχητικές σκέψεις του ‘μετά’, αλ-
λάζουν το ‘πρίν’.
    Αυτή ακριβώς η αντίστροφη συνθετική διαδικασία, αλλάζει τη λειτουργία της ίδιας της
μνήμης του έργου, της μνήμης του συνθέτη: Δίνεται πλέον η δυνατότητα στον συνθέτη να
χρησιμοποιήσει την ίδια την μνήμη του έργου αντίστροφα: αυτό που γίνεται αντιληπτό σαν
ηχητικός ή ηχοχρωματικός χαρακτήρας μπορεί πιά με τις νέες ηχητικές τεχνικές να ενσω-
ματωθεί στο οργανικό και ήδη ηχογραφημένο υλικό με τον τρόπο που επιθυμεί.
Με αυτόν τον παράδοξο τρόπο, η ακουστική, η μουσική, η ηχοχρωματική μνήμη του έργου
επαναδιαμορφώνει τις μουσικές – συνθετικές λειτουργίες που την δημιούργησαν.
    Η λειτουργία όμως της μνήμης εξειδικεύεται όπως θα αναλυθεί πιό κάτω, και στην έντα-
ξη ηχοχρωματικών χαρακτηριστικών του ίδιου του οργάνου, είτε στα ήδη δικά του χαρα-
κτηριστικά, έιτε σε ηχητικά υλικά άλλων χώρων (οργανικών ή μη). Εδώ δεν έχουμε να κά-
νουμε με την ανάστροφη λειτουργία της μνήμης όπως έχει περιγραφεί, αλλά με την χρήση
της ‘μνήμης’ άλλων ακουσμάτων (άλλων οργάνων π.χ.) στο ήδη υπάρχον υλικό. Επιχειρεί-
ται η  δημιουργία ενός ηχητικού χώρου που θα συνυπάρχουν οι  ‘υπενθυμήσεις’ – ηχητικές
μνήμες είτε άλλων οργάνων είτε υβριδικών ηχοχώρων (συνδυασμός οργανικών ή  οργανι-
κών και ψηφιακών μοντέλων ήχων), στο ένα και το αυτό περιβάλλον, στο ένα και το αυτό
έργο.

    Στό μέρος της ηχοχρωματικής ανάλυσης, επεξεργασίας και επανασύνθεσης, προσπαθεί-
ται να γίνει η σύλληψη μιάς εσωτερικής ηχητικής δομής, που ως τέτοια διαμορφώνει-ξεπε-
ρνά τη γραμμική σύλληψη – ερμηνεία του έργου. Η τεχνολογία που χρησιμοποιείται προ-
σπαθεί να πραγματοποιήσει τις προσωπικές ‘μυθολογικές’  ηχητικές μορφές που είναι και
η μουσική αναφορά των οργάνων που παίζουν, και να πραγματώσει ένα νέο ηχητικό και
μουσικό γίγνεσθαι. Αλλωστε η τεχνική της σύνθεσης και η τεχνολογία  σαν μέρος της ίδιας
της συνθετικής λειτουργίας οφείλουν, κατά την γνώμη του γράφοντος, να αποτελούν την
βαθύτερη πραγματοποίηση της μουσικής σκέψης. Ο βαθμός της πραγματοποίησης, μέσω
της τεχνικής και της τεχνολογίας των συνθετικών προθέσεων, πρέπει να είναι και ένα απο
τα βασικά κριτήρια ολοκλήρωσης του μουσικού έργου.
    Αναμφισβήτητα δεν αρκούν για να επωμισθούν ολοκληρωτικά τη σκέψη, πάντα κρύβο-
νται πράγματα που δεν λέγονται ή δεν ‘μπορουν’ να λεχθούν. Αυτό το ‘στοίχημα’ όμως της
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μείωσης της απόστασης ανάμεσα στη σκέψη και τη πραγματοποίησή της, είναι και το στοί-
χημα της επιτυχίας ή όχι ενός έργου, στη περίπτωσή μας μουσικού.

                  2.      Timers  Ι

     Απο τη μουσική και την αισθητική προσέγγιση, στη δια μέσου της τεχνολογίας
εφαρμογή των ηχητικων διεργασιων.

Α)  Εισαγωγή

    Η δυνατότητα ‘γενετικής’ επεξεργασίας του ηχητικού υλικού, όπως και η δημιουργία ηχη-
τικών ‘κλώνων απο τον ίδιο ‘γεννήτορα’ – ήχο, οδηγεί στην μεταφορά των ηχητικών γενετι-
κών υλικών σε άλλα ηχητικά περιβάλλοντα. Πρόκειται για την διαδικασία ελέγχου της
‘συμπεριφοράς’ και των μετατροπικών επεξεργασιών του ηχητικού φάσματος, στην συγκε-
κριμένη περίπτωση ενός οργανικού ήχου: του βιολοντσέλου. Θα μπορούσαμε να υποστη-
ρίξουμε ότι ένα μέρος της ηχοχρωματικής οργανικής εξέλιξης, περνάει απο τον πραγματι-
κό κατασκευαστή, στον ‘εικονικό – ψηφιακό κατασκευαστή – χειριστή’ του οργάνου.
Η προσπάθεια αυτής της ηχητικής – συνθετικής πράξης, οφείλεται στην ανάγκη δημιουρ-
γίας πρωτόγνωρων ήχων, νέων ηχητικών συνδυασμών, νέων ηχητικών υλικών με συστα-
τικά ετερογενών ηχητικών χώρων σε μία νέα προκύπτουσα ηχητική ταυτότητα.

    Το συγκεκριμένο έργο έχει την κατεύθυνση που δίνει ο οργανικός ήχος του βιολοντσέ-
λου. Οι ηχητικές διαδικασίες που θα ακολουθήσουν και θα περιγραφούν διεξοδικά, καθορί-
ζονται απο το μουσικό υλικό της ηχογράφησης του μουσικού, που ‘αποθηκευμένο’ δίνει την
δυνατότητα στον συνθέτη να προχωρήσει στην επεξεργασία των ηχητικών και μουσικών
παραμέτρων του έργου. Ο ήχος γίνεται τεχνικό αλλά κυρίως μουσικό συνθετικό εργαλείο
για την περαιτέρω συνθετική εξέλιξη του έργου. Αν η παρτιτούρα ήταν η αρχή, και η μουσι-
κή εκτέλεση η ολοκλήρωση της μουσικής σκέψης του συνθέτη, στη δεδομένη περίπτωση η
παρτιτούρα και η οργανική εκτέλεση αποτελούν, όπως θα φανεί, το πρώτο μόνο ‘βήμα’.
Ακολουθεί η ηχητική – συνθετική επεξεργασία που αποσκοπεί στην μετεξέλιξη του αρχικού
μουσικού ‘κειμένου’ σε ένα ‘νέο’ ‘εργο, στο οποίο η αρχική παρτιτούρα αποτελεί τη ‘μνήμη’
της αρχικής δομής, τη ‘μνήμη’ της αρχικής συνθετικής σκέψης. Η μουσική παρτιτούρα που
ήταν μέχρι τώρα η ολοκλήρωση της συνθετικής σκέψης τώρα γίνεται η αφετηρία της.
Το ‘γενετικό’ οργανικό ηχητικό υλικό διαχέεται και ‘βαπτίζει’, όχι μόνον τις τεχνικές και τις
ακουστικές επεξεργασίες, αλλά και την βασική συνθετική εξέλιξη του έργου.

    Το αποτέλεσμα είναι η ‘αποτύπωση’ μιάς συνθετικής εργασίας σε διαφορετικούς χρό-
νους, σε διαφορετικά μουσικά – ηχητικά επίπεδα: το πραγματικό (μουσική εκτέλεση) και
το ‘εικονικό’ (ηχητικές επεξεργασίες).
    Είναι αυτό που θα μπορούσε να αποδοθεί ως ‘Αντίστιξη Χρονικών Διαδικασιών’ στη
σύνθεση του μουσικού έργου.

    Οσον αφορά τη συνολική πορεία του έργου πρέπει να σημειωθούν τα έξής:
    Στο Timers I  χρησιμοποιείται η επανάληψη φθόγγων κατ’αρχήν, και μικρών μουσικών
τμημάτων κατά δεύτερο λόγο, παραλλαγμένων όμως, εμπίπτοντας στην περιγραφείσα έν-
νοια της μουσικής ‘χειρονομίας’. Η λειτουργία των επαναληπτικών διεργασιών, έχει άμεση
σχέση με την έννοια της αντήχησης και την εμφάνιση αυτής της τελευταίας, στη μουσική
γραφή. Μέχρι τη μέση περίπου του έργου, εμφανίζονται τα ‘αντίγραφα’ ακριβή ή μη των
φθόγγων που προηγούνται. Είναι σαφής εδώ η σύμπτωση της έννοιας της επανάληψης με
την έννοια της αντήχησης, έχουμε δηλαδή την μίμηση  ενός ακουστικού φαινομένου, αυτού
της αντήχησης, στη μουσική γραφή. Είναι προιόν αισθητικής επιλογής η χρήση των φθογ-
γικών ‘αντιγράφων’ με ή χωρίς ηχητική επεξεργασία, ανάλογα με τις μουσικές και αισθητι-
κές προοπτικές του έργου.
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    Στο μέρος του έργου που ακολουθεί, ‘εχει επιλεγεί ένα ‘δραματικό’ στοιχείο που αλλάζει
και τη ροή, και τους χειρισμούς του ηχητικού υλικού του έργου.
    Πρόκειται για ένα συγχορδιακό ‘πλέγμα’ ντό ελάσσονας σε δεύτερη αναστροφή με δημι-
ουργία διακροτημάτων λόγω μεταφοράς επί μέρους ηχητικού υλικού τετάρτων του τόνου
χαμηλότερα, που συνηχεί μαζί με το προτότυπο φθογγικό υλικό. Μετά την εμφάνιση του
‘δραματικού’ αυτού μουσικού υλικού ακολουθείται σε πολλά σημεία η χρήση αντίστροφων
ηχητικών ειδώλων. Αυτό διαμορφώνεται με την πλήρη αντιστροφή (reverse) του ηχητικού
φακέλου, όπως θα περιγραφεί στο παράρτημα ηχητικών διαδικασιών. Η διαδικασία αυτή
γίνεται κατ’αρχήν χωρίς να διαφοροποιηθεί το φάσμα του ήχου, χωρίς να αλλαχθεί δηλα-
δή το ιδιαίτερο οργανικό χρώμα του ήχου. Πρόκειται για τη δημιουργία ενός ‘οργανικού’
εφέ (μη πραγματικού βέβαια), που χρησιμοποιείται στην εξέλιξη του έργου.
    Στο σημείο αυτό μπορούμε να υποστηρίξουμε, βρίσκει εφαρμογή μία ‘εικονική’ εξέλιξη
της φύσης του οργάνου μιάς και δεν είναι δυνατή η παραγωγή τέτοιων φθόγγων με την ορ-
γανική εκτέλεση, αλλά προστίθεται σε αυτήν και η ηχητική επεξεργασία. Αν και δεν αλλά-
ζει το φάσμα του ήχητικού φακέλου έχουμε επέκταση του οργανικού ηχοχρώματος του ορ-
γάνου χωρίς να απομακρυνόμαστε απο την ηχοχρωματική ‘ταυτότητα’ του, πράγμα που
είναι βασική συνθετική επιλογή.
    Στην πορεία του έργου (4.05 min. και μετά), ακολουθείται  διαδικασία σταδιακής ‘απομά-
κρυνσης’ απο το οργανικό ηχόχρωμα με τους κατάλληλους χειρισμούς, κρατώντας όμως
τις αναγκαίες ισορροπίες, ώστε να υπάρχει συνεχής σχέση ανάμεσα στο όργανικό και το
δημιουργούμενο υβριδικό ηχητικό μοντέλο. Το αρχικό μουσικό – ηχητικό υλικό στο έργο
έχει σαν αφετηρία τον φυσικό οργανικό ήχο, στη συνέχεια μέσω της επεξεργασίας του
ηχητικού υλικού έχουμε ‘επέκταση’ της ηχοχρωματικής ταυτότητας του οργάνου (δια μέ-
σου της χρήσης επεξεργασμένων ή μη ‘αντιγράφων’ των φθόγγων που έχουν προηγηθεί),
και προς το τέλος δημιουργείται ένας χώρος ηχοχρωματικής ‘αμφισβήτησης’ ή ‘διένεξης΄
ανάμεσα στο οργανικό, και το προερχόμενο από αυτό επεξεργασμένο μουσικό υλικό. Η ι-
σορροπία ανάμεσα στά δύο αυτά όρια αισθητικών επιλογών του έργου Timers I, είναι ένα
από τα βασικά συνθετικά κίνητρα του έργου. Η μεταφορά από τον οργανικό στο μη οργα-
νικό ήχο και αντίστροφα, η μετάβαση από το πραγματικό στο εικονικό, η πορεία απο τον
φυσικό ήχο στο παραλλαγμένο είδωλό του, η μεταλλαγή εν τέλει από το πραγματικό στο
φανταστικό με σαφή τα στοιχεία της ηχοχρωματικής ‘ταυτότητας’ του πραγματικού στο
φανταστικό, είναι το βασικό αισθητικό και μουσικό κίνητρο αυτής της εργασίας.
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Β) Ηχητικές διαδικασίες μεταβολής του ηχογραφημένου υλικού, και κατ’επέκτα-
     ση της μορφής του μουσικού ‘κειμένου’.

    (Μεσω των προγραμμάτων AudioSculpt1.2 και AudioSculpt 2.5.2, OpenMusic 4.9 – 5.0  του
Institut de recherche et coordination acoustique / musique – IRCAM)

    Των ακόλουθων σημειώσεων ηχητικής επεξεργασίας προηγείται η ηχογραφηση του
έργου Timers I  για δύο βιολοντσέλα, όπως και η απόκτηση μέσω της ηχογράφησης ιδιαί-
τερων οργανικών εφέ, καθώς και η απόκτηση μέσω του Studio on Line (του διαδικτυακού
χώρου ηχητικών αρχείων, προσβάσιμο μέσω Η.Υ. για μέλη του Forum τού IRCAM), ηχη-
τικού υλικού για περαιτέρω εφαρμογές.

    Στο παράρτημα ηχητικών διαδικασιών Α / 5, περιγράφεται η πρώτη διαδικασία ηχητικής
επεξεργασίας που εφαρμόζεται στην αρχή του έργου. Στον 1ο ηχητικό φάκελο έχουμε χρο-
νική συστολή για τη δημιουργία ιδιαίτερα μικρής χρονικής διάρκειας του ήχου staccato.
 Η ίδια ακριβώς διαδικασία εφαρμόζεται και στο 5 sec, με μικρότερο παράγοντα συστολής
ετσι ώστε να καταλήξει στο 10 sec  η πρώτη εμφάνιση του ήχου σε κανονικές διαστάσεις
(χωρίς διαστολή ή συστολή), για την ακολουθούμενη διαδικασία παραγωγής ‘ειδώλων’.
    Απο την αρχή του έργου συνθετικός προσανατολισμός είναι η χρήση των ήδη ηχογραφη-
μένων ήχων staccati  των βιολοντσέλων, και η τοποθέτησή τους σε μικρή χρονική απόσταση
από τους ηχογραφημένους οργανικούς ήχους, του ενός ή των δύο οργάνων. Επιδιωκόμενο
αποτέλεσμα είναι η δημιουργία ηχητικών ‘ειδώλων’ των ήχων. Τα ‘είδωλα’ αυτά δημιουρ-
γούν με τη σειρά τους εφέ αντήχησης.
    Συγκεκριμένα οι ήχοι αυτοί τοποθετούνται διατεταγμένοι με καθυστέρηση απο τον κύριο
ήχο (0,02 sec). Η αρχική επιλογή της διαδικασίας αυτής γίνεται με σκοπό την ‘αντιγραφή’
του ηχητικού σήματος με μοναδική αλλαγή την μείωση του ηχητικού πλάτους της κυματο-
μορφής {ενταση του ηχου( amplitude )}, του αρχικού σήματος. (Παράρτημα ηχητικών διαδι-
κασιών Α /1). Οι άλλες παράμετροι του ηχητικού αρχείου παραμένουν αναλλοίωτες.
Η ανωτέρω διαδικασία ακολουθείται στα εξής χρονικά σημεία: 4.2 sec, 9.1 sec, 13.2 sec
22.8 sec,  με διαφορετική μείωση του εύρους κάθε φορά ανάλογα με το εύρος του ηχογρα-
φημένου ήχου και με το επιδιωκόμενο αποτέλεσμα αντήχησης.

     Για να αλλάξει η ‘αρμονική’ πυκνότητα του έργου, στο σημείο 13.2 sec  ενώ ο βασικός
φθόγγος είναι Εb (στην ηχογράφηση), με αφετηρία τον ηχητικό φάκελο του ήχου staccato
προκύπτει συνηχητικό υλικό απο δύο διαδοχικές μεγάλες 7ες, d2 και db3. Η ακολουθούμενη
διαδικασία περιλαμβάνει τη μεταφορά του ηχητικού σήματος του Εb1 στις δύο έβδομες
μεγάλες που συνηχούν μαζί του με την εντολή: Add Constant Transposition  (Π.Ηχ.Δ.Α/ 2).
    Συμπερασματικά η μεταφορά επιλεγμένων φθόγγων σε διαφορετικό τονικό ύψος δίνει
τη δυνατότητα (με πρόσθετες επεξεργασίες), στη δημιουργία διαφορετικών απο τα αρχι-
κά, συνηχητικών δεδομένων. Εδώ γίνεται εφαρμογή της διαδικασίας των μουσικών αλλα-
γών στο καθαρά φθογγικό υλικό του έργου. Η πρόσθεση εκ των υστέρων, φθόγγων σε από-
σταση 7ης, γίνεται γιά την επί πλέον δημιουργία φθογγικών ειδώλων. Αν η παράθεση φθόγ-
γων διατεταγμένων με καθυστέρηση απο τον κύριο ήχο (και ταυτόχρονη μείωση του πλά-
τους κυματομορφής), γίνεται για τη δημιουργία ηχητικών ειδώλων σε ‘οριζόντια’ διάταξη,
η παράταξη επεξεργασμένου, ή μη φθογγικού υλικού με συγχορδιακό χαρακτήρα, ‘κάθετα’
δηλαδή, γίνεται για τη δημιουργία ειδώλων σε ‘κάθετη’ ανάπτυξη.

    Στο ίδιο χρονικά σημείο (13.2 sec), και στον ήδη μεταφερόμενο φθόγγο db3, ακολουθεί-
ται η διαδικασία της επιλεκτικής ‘ακινητοποίησης’ (freeze) της χρονικής φάσης sustain του
ηχητικού φακέλου, με σκοπό την αύξηση της διάρκειας του ήχου κατά 1 sec.  Με την συγκε-
κριμένη επεξεργασία γίνεται επιλογή ενός τμήματος του ηχητικού φακέλου λόγω του φα-
σματικού υλικού που περιέχει (επιλογή ηχοχρώματος), ώστε να διευρυνθεί το συγκεκριμέ-
νο ηχοχρωματικό σημείο αυξάνοντας και τη χρονική διάρκεια ολόκληρου του ήχου, και να
προσδώσει στο σύνολο ιδιαίτερο χρώμα. (Π.Ηχ.Δ. Α/ 3). (Η ίδια διαδικασία εφαρμόζεται
επίσης στα: 22.6 sec, 33.7 sec.
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    Στο 17.3 sec ακολουθούνται ταυτόχρονα οι προηγηθείσες διαδικασίες αλλαγής ύψους
Add Constant Transposition (Π.Ηχ.Δ.Α/ 2), όπως και η διαδικασία ακινητοποίησης’ (freeze) της
χρονικής φάσης sustain του ηχητικού φακέλου Eb2  διάρκειας 3 sec (Π.Ηχ.Δ. Α/3). Με την
μεταφορά των φθόγγων σε διαφορετικό απο το αρχικό τονικό ύψος (ταυτόχρονα με την
διατήρηση του φθόγγου που μεταφέρεται), αλλάζει το αρχικό συνηχητικό υλικό. Εδώ
επιδιώκεται το ‘αρμονικό’ συμπλήρωμα του αρχικού φθόγγου της ηχογράφησης (με 2
υπερκείμενες μεγάλες 7ες), όπως και η μεγέθυνση της χρονικής διάρκειας της συγχορδίας
των ήχων staccati, και κατ’επέκταση η αλλάγή του ηχοχρωματικού ‘ύφους’ των ήχων αυτών.
Στην ίδια συγχορδιακή δομή προστίθεται επίσης η δημιουργία ηχητικού ειδώλου τύπου
αντήχησης (Π.Ηχ.Δ. Α/ 1).

    Στο χρονικό σημείο των 22.6 sec, ταυτόχρονα με την διαδικασία  freeze της χρονικής
φάσης sustain του ηχητικού φακέλου (Π.Ηχ.Δ. Α/3), εφαρμόζεται και η περαιτέρω
διαδικασία μείωσης της ηχητικής έντασης του φθόγγου που έχει επιμηκυνθεί, ώστε να
δημιουργηθεί μιά βαθμιαία ‘φυσική’ ηχητική εξασθένησή του, (ελάττωση – release στο
τελευταίο τμήμα του φακέλου). (Π.Ηχ.Δ. Α/ 4).
    Η επιλογή χρήσης παρόμοιων ηχητικών επεξεργασιών σε τμήματα ή στο σύνολο του
έργου, οδηγεί στην δημιουργία μιάς ‘δευτερογενούς΄ μουσικής ταυτότητας, που οφείλεται
στη χρήση των ίδιων διαδικασιών, των ίδιων ηχητικών ‘εργαλείων’. Επιδιωκόμενος σκοπός
είναι η ένταξη αυτής της ‘ταυτότητας’ των ηχητικών επεξεργασιών, στην αρχική συνολική
ταυτότητα του ‘εργου.

    Στο 27.3 sec, ακολουθείται αφ’ενός η διαδικασία μεταφοράς ρεζίστρου του φθόγγου Εb
δύο μεγάλες 7ες ψηλότερα (db3), (Add Constant Transposition  Π.Ηχ.Δ. Α/2), αφ’ετέρου η
αύξηση της χρονικής διάρκειας του ήδη μεταφερμένου φθόγγου (Add Constant TimeStretch)
(Π.Ηχ.Δ. Α/5). Η επιλογή της διαδικασίας αυτής καί όχι της διαδικασίας ‘ακινητοποίησης’
(freeze), οφείλεται στην επιλογή της διαφοράς του ηχητικού αποτελέσματος δηλαδή στην
επιζητούμενη αισθητική.
    Η συνολική διεύρυνση ολόκληρου του φακέλου, μεταβάλλει ταυτόχρονα όλες τις παρα-
μέτρους του φακέλου, σέ αντίθεση με την προηγούμενη διαδικασία η οποία αυξάνει συγκε-
κριμένο τμήμα του. Αποτέλεσμα της διαδικασίας Add Constant TimeStretch,  είναι η αλλαγή
στο ηχοχρωματικό πεδίο του ήχου που την υφίσταται, αλλαγή που διευρύνεται όσο μεγα-
λύτερη είναι η αύξηση της χρονικής διάρκειας του ηχητικού φακέλου.
    Η συνολική χρονική διεύρυνση (με ιδιαίτερα ψηλό τον παράγοντα αύξησης), μεταβάλλει
το ηχόχρωμα του οργανικού ήχου. Είναι στις επιλογές του συνθέτη αν είναι επιθυμητή σε
αισθητικό επίπεδο, η αλλοίωση του οργανικού ηχοχρώματος ή όχι. Αν η συνολική χρονική
διεύρυνση δεν είναι αισθητικά επιθυμητή, τότε η διαδιακασία της επιλεκτικής ‘ακινητοποί-
ησης’ τμήματος του ηχητικού φακέλου, έχει το ίδιο μεν αποτέλεσμα στη χρονική διεύρυν-
ση, δεν δημιουργεί όμως έντονη αλλοίωση στο ηχοχρωματικό πεδίο.

    Τη χρονική μεγέθυνση του ηχητικού φακέλου που εφαρμόζεται στο 33.8 sec, ακολουθεί η
διαδικασία επιλογής του τελευταίου τμήματος του που περιλαμβάνει τμήμα της χρονικής
φάσης ‘υποστήριξης’ (sustain) του φακέλου, όπως και το τμήμα της χρονικής φάσης της
‘απελευθέρωσης’ (release), για τη δημιουργία νέου ηχητικού φακέλου (Π.Ηχ.Δ. Α/7). Το
τμήμα αυτό χρησιμοποιείται στην εξέλιξη του έργου.

    Οι διαδικασίες δημιουργίας ‘ειδώλων’ αντήχησης συνεχίζονται μέχρι την επανείσοδο της
αρχικής ‘χειρονομίας’ στό 1.50 min. Στην επανεμφάνιση του αρχικού υλικού (με διαφορο-
ποιήσεις στις επί μέρους συνηχήσεις), ακολουθείται η δημιουργία πυκνών συγχορδιακών
χώρων σε επιλεγμένες κορυφώσεις. Οι επί πλέον φθόγγοι του υλικού αυτού (εκτός δηλαδή
των αρχικών φθόγγων των δύο βιολοντσέλων), δημιουργούνται με την διαδικασία που
περιγράφεται στο Π.Ηχ.Δ. Α/2. Το συνηχητικό υλικό βασίζεται στο διάστημα 7ης , όπως
άλλωστε ακολουθείται στο μεγαλύτερο μέρος του έργου. Έτσι ο φθόγγος φα2# staccato
μεταφέρεται είτε 7η ψηλότερα (μι3), είτε διάστημα 2ης μικρής χαμηλότερα (μι2), που είναι
αναστροφή του διαστήματος της 7ης μεγάλης. Εκτός απο το staccato παίξιμο που μεταφέ-
ρεται σε διάστημα 7ης,  έχουμε και τη χρήση επεξεργασμένου ηχητικού υλικού πιτσικάτο.
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Να σημειωθεί οτι στο 49.1 sec, χρησιμοποιείται η διαδικασία αφαίρεσης περιοχών συχνοτή-
των, ή μείωσης του εύρους τους, είτε για τη διόρθωση ‘ανεπιθύμητων’ ήχων κατά την ηχο-
γράφηση, είτε για την αλλαγή του ηχοχρωματικού χαρακτήρα του συγκεκριμένου ήχου
{Π.Ηχ.Δ. Α/9 (διαδικασία που ακολουθείται σε πολλά σημεία του έργου)}.
    Το ηχητικό υλικό που παρατίθεται απο το 1.50 μέχρι το 2.40 min, περιέχει τα ηχητικά
αντίγραφα (είδωλα) φθόγγων απο τα δύο βιολοντσέλα, επεξεργασμένα με τον τρόπο
που έχει ήδη περιγραφεί: χρονική διαστολή ή συστολή, ‘ακινητοποίηση’ τμημάτων των ηχη-
τικών φακέλων, μεταφορά σε διαφορετικά ρεζίστρα κ.λ.π. Συνεχίζεται η ίδια ηχοχρωμα-
τική σχέση ανάμεσα στους οργανικούς ήχους και τα επεξεργασμένα αντίγραφά τους, χω-
ρίς δηλαδή σημαντικές αποκλίσεις απο το βασικό οργανικό ηχόχρωμα. Εξαίρεση αποτε-
λεί, στο 2.19 min, το ηχητικό υλικό (λα3, σολ3) στο οποίο έχει ακολουθηθεί η διαδικασία
αφαίρεσης περιοχών συχνοτήτων, με τη μείωση του εύρους τους (Π.Ηχ.Δ. Α/9). Είναι μιά
διαδικασία που κυρίως εφαρμόζεται στο έργο, απο το 5.53 min. και μετά. Δημιουργείται
μιά διαφοροποίηση στον ηχοχρωματικό χαρακτήρα του έργου, που προέκυψε μετά την
επεξεργασία του τέλους του Timers I. Αποτελεί παράδειγμα της ανάλυσης που έχει
περιγραφεί, σχετικά με την επεξεργασία του αρχικού, απο το ύστερο ηχοχρωματικό πεδίο.
Το ίδιο υλικό (του  2.19), χρησιμοποιείται στο 2.39, ταυτόχρονα με τη μεταφορά του κατά
8βες (Π.Ηχ.Δ.Α/2).
    Στο 2.42 min, εισάγεται  ένα διάστημα 6ης μικρής (σολ3-μιb4), που μαζί με το φθόγγο
ντο2, ντο1 (αλλά και αντίγραφα των φθόγγων αυτών κατα 1/4 του τόνου χαμηλότερα), δη-
μιουργεί συγχορδιακό πλέγμα ντο ελάσσονος με ύπαρξη διακροτημάτων, αποδίδοντας
στο έργο πιο ‘δραματικό’ χαρακτήρα. Η αλλαγή στο μουσικό χαρακτήρα του έργου, ‘επι-
βάλλει’ ηχητικές επεξεργασίες που συντείνουν προς αυτήν την κατεύθυνση: συνεχείς δι-
αστολές (Π.Ηχ.Δ. Α/ 5), του οργανικού υλικού απο το 2.45 έως το 5.30 min, είτε στα πιτσι-
κάτι που χρησιμοποιούνται σαν ‘υπενθύμηση’ της παλμικής ταυτότητας του έργου, είτε σε
άλλα οργανικά περάσματα. Ταυτόχρονα με τις διαστολές οργανικών ήχων, χρησιμοποι-
ούνται και διαδικασίες ‘ακινητοποίησης’ (Π.Ηχ.Δ. Α/ 3), δημιουργώντας συνολικά συνηχητι-
κό υλικό μεγαλύτερης διάρκειας. Μέρος του υλικού αυτού προέκυψε απο μεταφορά και
επεξεργασία του φθόγγου ντο1, το οποίο στην ηχογράφηση του αρχικού ηχητικού υλικού,
ανήκε στο τελευταίο μέρος του έργου. Οι πολλαπλές ακροάσεις του αρχικού μουσικού
υλικού, οδήγησαν στην ‘ανάγκη’ χρήσης ενός ηχητικού σημείου, που ακούγεται στο τελευ-
ταίο μέρος του έργου, σε πρότερα χρονικά σημεία. Ο φθόγγος αυτός πριν την χρήση του,
έχει διασταλεί χρονικά (Π.Ηχ.Δ. Α/ 5), έχει ‘ακινητοποιηθεί’ μέρος του ηχητικού του φακέ-
λου (Π.Ηχ.Δ. Α/ 3), έχει υποστεί διαφοροποιήσεις στο εύρος του (Π.Ηχ.Δ.Α/ 1), και τέλος
έχει μεταφερθεί σε διαφορετικά ρεζίστρα κατά τέταρτα του τόνου, με σκοπό την δημι-
ουργία ‘ασαφών’ τονικών περιοχών. Αναπαράγεται στα χρονικά σημεία (min.): 2.42, 2.59,
3.22, 3.42, 3.46, 4.00, 4.37, 4.42, 4.46, 4.54, 5.01, 5.05, 5.10, 5.17, 5.25, 5.33, 5.34, 5.42.
    Στο τελευταίο αυτό χρονικό σημείο, ο συγκεκριμένος ήχος έχει μεταφερθεί μία οκτάβα
χαμηλότερα (ντο), ενώ ταυτόχρονα έχει γίνει με τη  διαδικασία Π.Ηχ.Δ. Α/ 9 (αφαίρεσης
εύρους συγκεκριμένων περιοχών συχνοτήτων), αποκοπή των περιοχών συχνοτήτων πά-
νω απο 250Hz, και αποτελεί την αφετηρία των ηχητικών αλλά και συνθετικών διαδικασι-
ών που διαμορφώνουν τον ηχητικό χώρο που συνδέει το Timers I με το Timers II (5.50
- 8.40 min).
    Όπως αναφέρεται στην πρώτη παράγραφο αυτού του κειμένου, σημείο εκκίνησης των
ηχητικών διαδικασιών αλλά και των αλλαγών στην αρχική μορφή του ηχογραφημένου μου-
σικού έργου, αποτελούν, η αποθηκευμένη απόδοση του έργου και η ηχογράφηση επίσης
οργανικών εφέ. Η απόδοση του φθόγγου σι2 με ιδιαίτερα αργή κίνηση του δοξαριού δίνει
έναν χαρακτηριστικό ήχο με στοιχεία ‘θορύβου’ ή ‘παραμόρφωσης’. Αυτός ο ήχος εμφα-
νίζεται στο 2.43 min, και χρησιμοποιείται με μεταφορές στο τονικό του ύψος στα σημεία:
2.56, 3.02, 3.06, 3.15, 3.22, 3.27, 3.42, 3.47,  3.51, 4.21, 4.25, 4.37,4.47, 4.59, 5.04, 5.07,
5.12, 5.20, 5.25, 5.32, 5.35, 5.40, 5.45, και συνεχόμενα σε χαμηλά τονικά περιοχές μέχρι
το τέλος του έργου (6.35 min).
    Στο 3.10 min, ακούγεται ήχος τρέμολο, ο οποιος στη συνέχεια χρησιμοποιείται σε άλλα
σημεία του έργου (3.14, 3.33, 3.35, 3.38, 3.39, 3.53, 3.59, 4.1, 4.6, 4.32, 4.33). Οι ήχοι αυτοί
είναι πιστά αντίγραφα του αρχικού, μεταφερμένα σε διαφορετικά τονικά ύψη  (Π.Ηχ.Δ.
 Α/ 2), ενώ σε ορισμένες περιπτώσεις έχουν υποστεί αναστροφή του αρχικού φακέλου
(Π.Ηχ.Δ. Α/ 6, στα σημεία 3.49, 4.35).
    Στο ίδιο περίπου σημείο (3.09), ηχητικό υλικό που παρουσιάστηκε στην αρχή του έργου
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(29’’, πιτσικάτο), υφίσταται διαδικασίες χρονικής διαστολής (Π.Ηχ.Δ. Α/ 5), αναστρο-
φής (Π.Ηχ.Δ. Α/ 6) , και μεταφοράς σε διαφορετικά ρεζίστρα (Π.Ηχ.Δ. Α/ 2). Η χρήση τους,
συνδέει ρυθμικά και ηχοχρωματικά το πρώτο μέρος (0 - 2.42 min) με το δεύτερο (2.42 –
 6.35 min). Στο 3.12 έχουμε αναστροφή του ηχητικού φακέλου ντο2 (Π.Ηχ.Δ. Α/ 6), και
χρήση του κατα διαστήματα, μέχρι το τέλος του έργου (3.12,  3.30,  3.56, 4.30, 4.35, 5.25).
Στο 4.25 min ακολουθείται στον ήχο σι2, η διαδικασία ‘ακινητοποίησης’ στο τμήμα της
χρονικής φάσης της ‘απελευθέρωσης’ {release (Π.Ηχ.Δ. Α/ 3)}, ο οποίος στην συνέχεια
χρησιμοποιείται, είτε ανεστραμμένος (Π.Ηχ.Δ. Α/ 6), είτε σε διαφορετικά τονικά ύψη με
χρήση τετάρτων του τόνου (Π.Ηχ.Δ. Α/ 2), στην εξέλιξη του έργου ( - 8.40 min).
{Να σημειωθεί ότι οι μειώσεις και οι αυξήσεις του εύρους (Π.Ηχ.Δ. Α/ 1), είναι διαρκείς και
συνεχείς και ακολουθούνται και στα δύο έργα}.

    Απο το χρονικό σημείο 5.42, οι συνεχόμενες παλμικές οργανικές κινήσεις υφίστανται
αφαίρεση των υψηλών τους συχνοτήτων (Π.Ηχ.Δ. Α/ 9), με αποτέλεσμα την δημιουργία
ενός ηχητικού χώρου με ιδιαίτερα χαμηλές περιοχές, αφου ταυτόχρονα με την αποκοπή
των υψηλών συχνοτήτων ακολουθείται και η διαδικασία μεταφοράς σε ιδαίτερα χαμηλές
περιοχές (Π.Ηχ.Δ. Α/ 2).
    Ο ηχητικός χώρος:  5.42 – 6.35 min, χαρακτηρίζεται αφ’ενός απο την σταδιακή αποκοπή
υψηλών συχνοτήτων (αποκοπή απο 250Hz και άνω), αφ’ετέρου απο την χρονική διαστολή
του οργανικού εφέ που χρησιμοποιείται στο 2.42 για τη δημιουργία του ηχοχρωματικού
περιβάλοντος που ακούγεται στο χρονικό αυτό διάστημα (5.42 – 6.35).
    Απο το σημείο αυτό (6.35), μέχρι το τέλος του τμήματος σύνδεσης των δύο έργων
(8.40), αρχίζει μία αργή παλμική κίνηση με την οποία διασταυρώνονται (αλλά με διαφορε-
τικές εισόδους) νέες παλμικές κινήσεις. Οι χαμηλές συχνοτικά περιοχές, εναλλάσσονται
με περιοχές που αποδίδουν υλικό απο ηχογραφημένα αποθέματα, και συγκεκριμένα αρμο-
νικών του βιολοντσέλου. Στο 6.15 οι αρμονικές αυτές υφίστανται επεξεργασία στοιχείων
διαμόρφωσης {formants (Π.Ηχ.Δ. Β/ 2)}.  Συγκεκριμένα με κεντρική συχνότητα 600Hz, και α-
ριθμό στοιχείων 4. Το ηχητικό υλικό που προκύπτει χρησιμοποιείται μέχρι το τέλος του
8.40 min. Στο χρόνο των 7.00 min, εισάγεται γιά πρώτη φορά στο έργο ψηφιακός ήχος (βλ.
διαδικασία δημιουργίας ψηφιακών ήχων).Οι ψηφιακοί ήχοι χρησιμοποιούνται στο Timers II,
απο το οποίο έγινε και η ‘μεταφορά’ τους. Είναι άλλη μία περίπτωση  ηχοχρωματικού ‘δα-
νεισμού’ του ‘ύστερου’ στο ‘προηγούμενο’. Σκοπός της κίνησης αυτής είναι βαθμιαία προ-
σέγγιση της ηχοχρωματικής ταυτότητας του Timers II. Το ηχόχρωμα που ‘αναπτύσσεται’
στο Timers II, ‘δανείζει’ υλικό και επεξεργασίες στον μουσικό – ηχητικό χώρο που προηγεί-
ται.
    Στον φθόγγο ντο1 ‘εισάγεται’ ψηφιακό υλικό με την διαδικασία Σύνθεσης ‘διασταύρω-
σης’ ηχητικων φακέλων (Π.Ηχ.Δ. Β/ 1). Ταυτόχρονα το ηχητικό υλικό από το χρονικό
σημείο 7.15 έως 8.40 min, περιλαμβάνει φθογγικό υλικό το οποίο έχει διαμορφωθεί με τις
διαδικασίες χρονικής διαστολής (Π.Ηχ.Δ. Α/ 5), και σύνθεσης απο στοιχεία διαμόρφωσης
(Π.Ηχ.Δ. Β/ 2), ώστε να εισαχθεί το μουσικό και ηχοχρωματικό υλικό του Timers II.
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               3.    Timers  II

    (Μεσω των προγραμμάτων AudioSculpt1.2 και AudioSculpt 2.6.0, OpenMusic 4.9 και  5.1  του
Institut de recherche et coordination acoustique / musique – IRCAM)

    Των ακόλουθων σημειώσεων ηχητικής επεξεργασίας, προηγείται η ηχογραφηση του έρ-
γου Timers ΙΙ για δύο βιολοντσέλα, όπως και η απόκτηση μέσω της ηχογράφησης ιδιαίτερων
οργανικών εφέ, καθώς και η απόκτηση μέσω του Studio on Line (του διαδικτυακού χώρου
ηχητικών αρχείων, προσβάσιμο μέσω Η.Υ. για μέλη του Forum τού IRCAM), ηχητικού υλικού
για περαιτέρω εφαρμογές.

    Εισαγωγή του έργου Timers  II,  είναι η παλμική κίνηση που ακολουθεί το τελος της ηχητι-
κής διαδικασίας του Timers I,  στην χρονική περίοδο των 8.40 min. Απο τη χρονική στιγμή
αυτή και μέχρι την είσοδο του έργου, ακολουθείται η διαδικασία ελάττωσης του εύρους
των υψηλών περιοχών συχνοτήτων (Παράρτημα ηχητικών διαδικασιών 9).
    Το μουσικό υλικό που περιέχεται στο χρονικό διάστημα απο 6.35  έως 8.40, έχει δημι-
ουργηθεί με τις διαδικασίες μεταφοράς των οργανικών ήχων του βιολοντσέλου σε χαμη-
λότερα ρεζίστρα (Π.Ηχ.Δ. Α/ 2), και με επιλογές μικροδιαστημάτων για την δημιουργία
ενός χαμηλού σε τονικό ύψος ηχητικού πεδίου που έχει ταυτόχρονες αναφορές σε μουσι-
κό και μη μουσικό υλικό (δημιουργία διακροτημάτων σε χαμηλά τονικές περιοχές).
    Πρίν την είσοδο του Timers II, αρχίζει σταδιακά η εισαγωγή ηχοχρωματικού υλικού χωρίς
την αποκοπή συχνοτήτων (8.20 – 8.40). Στο ίδιο χρονικό διάστημα γίνεται η χρήση
ηχητικού υλικού που προέρχεται απο την σύνθεση διασταύρωσης, αρμονικών του τσέλου
και ψηφιακού ήχου (Π.Ηχ.Δ. Β/1, και Π.Ψφ.Δ. 1).

    Απο την αρχή του έργου αυτού, ακολουθούνται διαδικασίες ηχοχρωματικών αλλαγών
περισσότερο σύνθετες απο το προηγούμενο έργο (Timers  I). Σκοπός των ηχοχρωματικών
αυτών διαφοροποιήσεων, είναι η δημιουργία ενός χώρου με μεγαλύτερο ηχοχρωματικό εύ-
ρος απο αυτό του πρώτου έργου. Ταυτόχρονα γίνεται προσπάθεια το οργανικό ‘γενετικό’
υλικό που συμμετέχει σε κάθε διαδικασία ηχοχρωματικών μεταβολών, να δημιουργεί ‘σχέ-
ση συγγένειας’ με το τελικό παραγόμενο υβριδικό μοντέλο. Να είναι δηλαδή εφικτή η ‘ανα-
γνώριση’ του ήχου – ‘προγόνου’. Οι επιστροφές στο καθαρό οργανικό χρώμα, και η χρήση
μη επεξεργασμένων ηχητικά μουσικών φράσεων, επιδιώκουν να αλληλοδιαδέχονται τα ε-
πεξεργασμένα ηχοχρωματικά σημεία, έτσι ώστε η τελική ηχητική και μουσική ταυτότητα
του έργου, να έχει κοινό ‘παρονομαστή’: το βιολοντσέλο.

    Η συνύπαρξη διαφορετικών ηχοχρωματικών παλμικών κινήσεων, αποτελεί την αφετηρία
του έργου. Οι αρχικές κινήσεις ελαττωμένης 5ης των δύο βιολοντσέλων, συνυπάρχουν με
τις υβριδικές ηχοχρωματικές παλμικές κινήσεις των ψηφιακών – οργανικών ήχων. Η δημι-
ουργία αυτών των ήχων είναι συνδυασμός οργανικών και ψηφιακών ηχητικών δεδομένων
(Π.Ηχ.Δ. Β/ 1). Στο χρονικό σημείο απο 8.40- 8.55, συνυπάρχουν οι καθαρά οργανικοί ήχοι
(σολ1), με ταυτόχρονη παρουσία των ακόλουθων επεξεργασμένων μοντέλων: 1) ο ίδιος
οργανικός ήχος επεξεργασμένος με σύνθεση απο στοιχεία διαμόρφωσης (Π.Ηχ.Δ. Β/2).
Αναλυτικότερα: με 4 formants, 200Hz κεντρική συχνότητα του πρώτου formant,  formant
BandWidth: 100Hz, και παράγοντα πολλαπλασιασμού απο τον 1ο formant:  2.0.  2) Ο πρώτος
αυτός οργανικός ήχος (σολ1), με την προηγούμενη συνθετική επεξεργασία αλλά με άλλες
παραμέτρους:  2 formants, 150Hz κεντρική συχνότητα του πρώτου  formant,  formant
BandWidth: 100Hz, Multiplication factor from first formant: 2.0. Ακολουθείται η ίδια διαδικασία
με σύνθεση απο στοιχεία διαμόρφωσης με ποικίλες παραμέτρους, για την δημιουργία ‘α-
ντιγράφων’ του οργανικού ήχου με σκοπό την συνήχηση των διαφορετικών αυτών μοντέ-
λων. Σε πολλά επεξεργασμένα αντίγραφα των οργανικών ήχων, στο ίδιο χρονικό διάστη-
μα έχει συνυπάρξει η διαδικασία της χρονικής τους διαστολής (Π.Ηχ.Δ. Α/ 5).
    Επίσης στο 8.55, εμφανίζεται προηχογραφημένο ηχητικό υλικό (φυσικές αρμονικές),
επεξεργασμένο με στοιχεία διαμόρφωσης (Π.Ηχ.Δ. Β/2), όπως και με χρονική διαστολή
(Π.Ηχ.Δ. Α/ 5). Το υλικό αυτό με την επεξεργασία που έχει υποστεί, χρησιμοποιείται στη
συνέχεια (9.21, 9.23, 9.32 min), με αλλαγές στον παράγοντα χρονικής διαστολής.
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    Στο 9.08 min, ο οργανικός φθόγγος μι3 υφίσταται επεξεργασία απο στοιχεία διαμόρ-
φωσης (Π.Ηχ.Δ. Β/2), και συνηχεί με ψηφιακό ήχο (Π.Ψφ.Δ. 1), ο οποίος έχει μεταφερθεί
στην περιοχή μι5 (Π.Ηχ.Δ. Α/ 2), χαμηλότερα κατά 1/4 του τόνου. Οι ηχητικές διαδικασίες
που εφαρμόστηκαν στις νότες σολ1 και μι3, ακολουθούνται στο ‘καθαρό’ οργανικό υλικό
που παρατίθεται απο την αρχή του έργου (ντο2, ρε3, ντο4, λα2, κ.λ.π.).
     Στο χρονικό σημείο των 9.20 min, εισάγεται  με τη διαδικασία σύνθεσης ‘διασταύρωσης’
ηχητικών φακέλων, ήχος βιολιού στο ηχοχρωματικό πεδίο του βιολοντσέλου. Συγκεκριμέ-
να ο φθόγγος λα5 του βιολιού διασταυρώνεται με τον ήχο του τσέλου (αρμονική) στο ίδιο
τονικό ύψος (Π.Ηχ.Δ. Β/1), ενώ ταυτόχρονα γίνεται και χρονική διαστολή (Π.Ηχ.Δ. Α/ 5).
Δημιουργείται ένα υβριδικό ηχητικό μοντέλο με γενετικό υλικό δανεισμένο απο τα δύο όρ-
γανα. Στη συνέχεια (9.25) στον φθόγγο λα2 του βιολοντσέλου, εφαρμόζονται οι διαδικασί-
ες τονικής μεταφοράς 2 8βες ψηλότερα (Π.Ηχ.Δ. Β/1), και σύνθεσης απο στοιχεία διαμόρ-
φωσης (Π.Ηχ.Δ. Β/2).
    Πρέπει να σημειωθεί οτι συνεχίζονται οι μεταφορές των φυσικών και επεξεργασμένων
μοντέλων σε όλη τη διάρκεια του έργου, είτε με σκοπό τη δημιουργία συνηχήσεων συγκε-
ρασμένων τονικά περιοχών, είτε σε συνηχήσεις που περιέχουν μικροδιαστήματα και δημι-
ουργούν ηχητικές τριβές και διακροτήματα.
    Το έργο συνεχίζεται με παρόμοιες διαδικασίες, 9.46: διασταύρωση ψηφιακού ήχου και
βιολοντσέλου μεταφερμένου 2 οκτάβες ψηλότερα (Π.Ηχ.Δ. Α/ 2), (Π.Ηχ.Δ. Β/1). 10.0: σύν-
θεση με στοιχεία διαμόρφωσης  (Π.Ηχ.Δ. Β/2). Στο ίδιο χρονικό σημείο έχουμε την είσοδο
ηχητικού υλικού κοντραμπάσου σε αυτό του βιολοντσέλου (Π.Ηχ.Δ. Β/1), το οποίο έχει ε-
πεξεργαστεί με στοιχεία διαμόρφωσης {(Π.Ηχ.Δ. Β/2) center frequency 100Hz )}, και χρονι-
κή διαστολή (Π.Ηχ.Δ. Α/ 5). 10.02: σύνθεση με φιλτράρισμα του ήχου του τσέλου απο ήχο
βιολιού (Π.Ηχ.Δ. Β/1), και αναστροφή του αποκτώμενου ηχητικού μοντέλου (Π.Ηχ.Δ. Α/ 6).
10.06: μεταφορά ηχητικού υλικού για την δημιουργία συνηχήσεων 7ης  και 2ης, μεταξύ φυσι-
κών και ψηφιακών ήχων, όπως και η διαδικασία σύνθεσης σε μοντέλα (φυσικά με τεχνητά)
διαφορετικού τονικού ύψους (ντο2# τσέλο με φα-1/4του τόνου ψηφιακού), με φιλτράρισμα
του πρώτου απο τον δεύτερο (Π.Ηχ.Δ. Β/1). 1.10’’: συνήχηση ψηφιακού ήχου μι5 (-1/4 του
τόνου), με οργανικό μι3 και φα2, που έχουν επανασυνθεθεί με στοιχεία διαμόρφωσης.
10.27: σύνθεση με στοιχεία διαμόρφωσης (10 formants, center frequency 100Hz).
    Στο 10.02 μέχρι το 10.43 min, οι  παλμικές κινήσεις των επεξεργασμένων ηχητικών μο-
ντέλων και των φυσικών ήχων, ακολουθούν μία διαρκή ηχοχρωματική εναλλαγή. Παρεκ-
κλίνουν βαθμιαία απο το οργανικό χρώμα και επιστρέφουν σε αυτό. Όταν ακολουθείται η
διαδικασία διασταύρωσης μοντέλων (Cross Synthesis),  ή φιλτραρίσματος του ενός μοντέλου
απο το άλλο (source filter synthesis), και οι διαδικασίες αυτές περιέχουν, ήδη επεξεργασμένα
ηχητικά μοντέλα, τότε απομακρυνόμαστε περισσότερο απο τη βασική ηχοχρωματική ταυ-
τότητα. Αντίθετα όταν τα διασταυρούμενα μοντέλα περιέχουν περισσότερο οργανικό χρώ-
μα, η παρέκκλιση είναι περιορισμένη. Με την ευελιξία των προγραμμάτων, είναι απόλυτα
εφικτή η προακρόαση των υπο κατασκευή μοντέλων, και η  επιλογή των καταλληλότερων.
    Αλλες χαρακτηριστικές συνθετικές πράξεις, 11.19: στο μιb2 του βιολοντσέλου, σύνθε-
ση απο στοιχεία διαμόρφωσης, 11.36: στο ήδη χρησιμοποιημένο ηχητικό υλικό φα2
(Π.Ηχ.Δ. Β/2) εφαρμόζεται διαδικασία ‘ακινητοποίησης’ μέρους του φακέλου του (Π.Ηχ.Δ.
Α/ 3).
    Να σημειωθεί η χρήση (στο 11.38), υλικού που δημιουργήθηκε με στοιχεία διαμόρφωσης
{(Π.Ηχ.Δ. Β/2) 4 formants, center frequency 150Hz  στον φθόγγο φα2}. Αυτό το ηχητικό υλικό
 στη συνέχεια, υφίσταται επεξεργασίες αναστροφής (Π.Ηχ.Δ. Α/ 6), καθώς και περαιτέρω
συνθετικές διαδικασίες απο στοιχεία διαμόρφωσης, με διαφορετικές παραμέτρους.
    11.42: μεταφορά ηχητικού υλικού απο το 11.38, σε άλλο τονικό ύψος (Π.Ηχ.Δ. Α/ 2), και
διαφοροποίηση στις παραμέτρους των στοιχείων διαμόρφωσης {(Π.Ηχ.Δ. Β/2) 4 formants,
center frequency 200Hz}.
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   Στο χρονικό σημείο 11.40- 12.41 min, χρησιμοποιείται το ηχητικό υλικό που έχει ήδη χρη-
σιμοποιηθεί, με διαφορετικές ηχητικές επεξεργασίες και με μεταφορές σε αποστάσεις
τετάρτων του τόνου για τη δημιουργία ‘θολών’ περιοχών.
    Το υλικό που χρησιμοποιείται στο 13.15, {(Π.Ηχ.Δ. Β/2) 6 formants, center frequency
200Hz}, είναι αφετηρία δημιουργίας νέου υλικού με τη διαδικασία δημιουργίας νέου ηχη-
τικού φακέλου απο επιλογή τμήματος άλλου φακέλου (Π.Ηχ.Δ. Α/ 7). Οι νέοι αυτοί ήχοι
χρησιμοποιούνται στη συνέχεια του έργου (13.15 – 14.41).
Στο ίδιο χρονικό διάστημα χρησιμοποιείται ήδη επεξεργασμένο μουσικό υλικό, με μείωση
του εύρους του με την διαδικασία ‘διαχωριστικων’ σημείων (Π.Ηχ.Δ. Α/ 4).
    Η ανάπτυξη του έργου απο το 12.41 και μετά, χρησιμοποιεί ηχητικό υλικό που έχει χρη-
σιμοποιηθεί απο την αρχή, αλλά με πρόσθετες διαδικασίες κυρίως διασταύρωσης φακέλων
(Π.Ηχ.Δ. Β/1). Η σύνθεση με το υλικό δύο ή περισσοτέρων ηχητικών φακέλων πραγματο-
ποιείται διαδοχικά όπως π.χ. στο 12.57, όπου μέρος του ηχητικού υλικού που ακούγεται,
προέρχεται απο ‘συγχώνευση’ φακέλων: κοντραμπάσου – βιολοντσέλου – βιολιού – ψηφι-
ακού υλικού. Πριν τη ‘συγχώνευση’, οι φάκελοι του βιολιού και του ψηφιακού ήχου έχουν
αλλάξει ύψος (Π.Ηχ.Δ. Α/ 2), και έχουν υποστεί χρονικές διαστολές (Π.Ηχ.Δ. Α/ 5).
    Το ηχητικό αυτό υλικό χρησιμοποιείται, ταυτόχρονα με τη δημιουργία νέων ήχων απο
τμήματά του (Π.Ηχ.Δ. Α/ 7), μέχρι το τέλος του έργου.
     Αντίστοιχα στο 13.22 και 13.37 min, χρησιμοποιείται ηχητικό υλικό που προέρχεται απο
το φιλτράρισμα ήχου κρουστού (tam-tam), απο τον φάκελο του βιολοντσέλου (Π.Ηχ.Δ. Β/1),
που έχει προεπεξεργαστεί απο στοιχεία διαμόρφωσης (Π.Ηχ.Δ. Β/2). Επίσης στο 13.30 το
λαb2 του τσέλου, φιλτράρεται απο τον ήχο τυμπάνου (Π.Ηχ.Δ. Β/1), και κατόπιν αντιστρέ-
φεται (Π.Ηχ.Δ. Α/ 6). Στο 13.35 έχουμε φιλτράρισμα του ήχου του βιολιού απο τον αντί-
στοιχο του τσέλου, ο οποίος έχει μεταφερθεί προηγουμένως σε ψηλότερο ρεζίστρο.
Στο χρονικό σημείο 13.48 ο επεξεργασμένος  με στοιχεία διαμόρφωσης ήχος του τσέλου,
υφίσταται χρονική συστολή, για να χρησιμοποιηθεί και μετέπειτα σαν συνηχητικό υλικό.
Στο 13.55 ακολουθείται η ακινητοποίηση τμήματος των ηχητικών φακέλων κατά 4 ’’, δημι-
ουργώντας επεξεργασμένους ήχους με ‘πάγωμα’ συγκεκριμένου σημείου του ηχοχρώματός
τους. Στο 14.00 min, ακολουθεί η δημιουργία ήχου τσέλου με στοιχεία διαμόρφωσης
{(Π.Ηχ.Δ.Β/2) 7 formants, center frequency 500Hz}, όπως και στο 14.14:  8 formants, center
frequency 200Hz. Το μουσικό υλικό που εκπέμπουν τα δύο βιολοντσέλα, απο το 13.56 –14.42,
αναπαράγεται επεξεργασμένο με στοιχεία διαμόρφωσης (Π.Ηχ.Δ. Β/2), συμμετέχοντας
στην παλμική κίνηση των οργανικών ήχων. Σε αυτό το χρονικό διάστημα, ο ηχοχρωματικός
χαρακτήρας του έργου επιστρέφει προς το οργανικό ιδίωμα, για να απομακρυνθεί πάλι
απο το 14.42 μέχρι το τέλος. Στο χρονικό σημείο 14.42 μαζί με τα δύο τσέλα, εισάγεται,
αφ’ ενός ψηφιακό υλικό (Π.Ψφ.Δ.), αφ’ετέρου οργανικό επεξεργασμένο υλικό στο οποίο
ακολουθείται περαιτέρω διαδικασίες χρονικών συστολών (Π.Ηχ.Δ. Α/ 5). Το σημείο  αυτό
(14.42 – 16.00), είναι το τελικό μουσικό και ηχοχρωματικό μέρος του έργου. Οι παλμικές
κινήσεις έχουν έντονα αντηχητικό χαρακτήρα. Όπως στην αρχή του Timers I, η συνθετική
διαδικασία μίμείται το ακουστικό φαινόμενο της αντήχησης, έτσι και στο τελευταίο αυτό
μέρος, οι επαναλήψεις αντηχητικού χαρακτήρα ‘επιστρέφουν’ το έργο στην αρχική του
κίνηση. Ενώ όμως το πρωταρχικό ‘αντηχητικό’ ‘χρώμα’ του Timers I είναι οργανικό, το
τελικό του Timers II, περιέχει το αρχικό οργανικό γενετικό υλικό μαζί με τις διαδικασίες
που έχουν περιγραφεί. Διαδικασίες, όπως στο 14.40: σύνθεση διασταύρωσης φακέλων
ψηφιακών και επεξεργασμένων με στοιχεία διαμόρφωσης οργανικών ήχων, ή στο 15.10:
αρμονικές του βιολοντσέλου μαζί με ψηφιακούς ήχους, διαμορφώνουν ένα ηχητικό
περιβάλλον που απομακρύνεται απο το οργανικό χρώμα, διατηρώντας όμως το γενετικό
τους υλικό και την ηχητική τους ‘μνήμη’.
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    ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 1ο

                 Ηχητικές Επεξεργασίες για τα έργα Timers I & ΙΙ

    (Μεσω των προγραμμάτων AudioSculpt1.2 και AudioSculpt 2.5.2, OpenMusic 4.9 – 5.0  του
Institut de recherche et coordination acoustique / musique – IRCAM)
(Το ηχογραφημένο μουσικό υλικό έχει  εισαχθεί στο πρόγραμμα  Cubase SE, απο το οποίο με τις εντολές  File – import – export audio file

 δημιουργείται η επικοινωνία με το AudioSculpt , για την μεταφορά των επεξεργασμένων από το τελευταίο, ηχητικών δεδομένων).

    (Ακολουθεί η εμφάνιση ηχητικών διαδικασιών επεξεργασίας των ηχητικων οργανικών
δεδομένων, κατά είδος).

Α)  Επεμβάσεις στην κυματομορφή των οργανικων ήχων.

1.    Μείωση εύρους

        Αποτύπωση κυματομορφής του ήχου staccato του βιολοντσέλου

          Εντολή επεξεργασίας ηχητικού σήματος (μείωσης του εύρους κατά 15db):

    Η ακολουθούμενη διαδικασία μείωσης κατα 15 db όπως περιγράφεται στις εντολές Super VP:
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xecutable dir             : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Kernels/supervp.app/Contents/MacOS/

 altivec support            : 1

---------------------------------------------------

Input channel

 analysis increment         : 256.000000

 analysis window size       : 2048

 sound file name            : /Users/thanasis/Desktop/8sec-stacc-01.aif

 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF

 number of channels         : mono

 packing format             : 24 bit integer

 sampling rate              : 44.10 KHz

 duration of the file       : +0001.228413 seconds (+000054173 sample frames

 start                      : +0000.000000 seconds (+000000000 sample frames)

 end                        : +0001.228413 seconds (+000054173 sample frames)

 effective duration         : +0001.228413 seconds (+000054173 sample frames)

 process channel            : all

f0 file or value           : not set

 vuf file or value          : not set

FFT analysis module

 window type                : Blackman

 FFT size                   : 2048

 number of channels         : 1025

 spectral definition        : 21.53 Hz

 spectral resolution        : 150.73 Hz

 transient mode             : off

 voiced/unvoiced detection  : off

 envelope scaling           : off

 envelop preservation       : off

 analysis format            : complex

Surface filter module

 filter parameter file      : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Temp/surface1

 number of spectrum points  : 1025

 spectral definition        : 21.53 Hz

 superimposing filters      : using Mul mode

 apply result               : yes

Synthesizer module

 window type                : Blackman

 window size                : 2048

 FFT size                   : 2048

 dilation limits            : min(1.000000) max(1.000000)

 dilation for transpose comp: min(1.000000) max(1.000000)

 shape invariant oversampl  : 0

 phase stddev at limit      : 0.200000

 freq for full phase rand   : 22050.000000 Hz

Sound output module

 file name                  : /Users/thanasis/Desktop/8sec-stacc-.out 4.aif

 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF/AIFC

 number of channels         : mono

 packing format             : 24 bit integer

 sampling rate              : 44.10 KHz

---------------------------------------------------

total time = 0.28 seconds

    Η κυματομορφή που προκύπτει έχει τα ίδια χαρακτηριστικά με το ηχητικό σήμα του αρχικού ήχου με
μειωμένο το αρχικό εύρος (amplitude):
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    Η ίδια διαδικασία ακολουθείται στις ανάλογες περιπτώσεις μείωσης του εύρους χωρίς
αλλαγή άλλων ηχητικών παραμέτρων.

2.  Μεταφορά του ήχου σε διαφορετικό ύψος.

    (Add Constant Transposition)

    Εντολή επεξεργασίας ηχητικού σήματος :
supervp -t -v -Z -U -S/Users/thanasis/Desktop/16secreleaseplus.aif -Afft 30 -N2048 -M2048 -oversamp 8 -Wblackman -Jblackman -P1 -
td_thresh 1.4 -td_G 2.5 -td_band 0.0,22050.0 -td_nument 10.0 -td_ampfac 1.5 -FCombineMul -transke /Applications/AudioSculpt
2.5.2/Temp/transpfile1 /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/16secreleaseplus.7major up.aif

===================================================
SuperVP Copyright (C) 1990-2005 IRCAM
version : 2.68.16 (compiled by roebel for AudioSculpt on Oct 28 2005 20:35:47) Prec=Float
----------------------------------------------------
    snd file IO using libsndfile-1.0.11, Copyright Erik de Castro Lopo,
    licensed under the Gnu LGPL (see: http://www.mega-nerd.com/libsndfile or libsndfile.License)
===================================================
 executable dir             : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Kernels/supervp.app/Contents/MacOS/
 altivec support            : 1

---------------------------------------------------

Input channel
 variable increment         : [135.611276 - 256.000000]
 analysis window size       : 2048
 sound file name            : /Users/thanasis/Desktop/16secreleaseplus.aif
 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz
 duration of the file       : +0001.800023 seconds (+000079381 sample frames)
 start                      : +0000.000000 seconds (+000000000 sample frames)
 end                        : +0001.800023 seconds (+000079381 sample frames)
 effective duration         : +0001.800023 seconds (+000079381 sample frames)
 process channel            : all
 f0 file or value           : not set
 vuf file or value          : not set

FFT analysis module
 window type                : Blackman
 FFT size                   : 2048
 number of channels         : 1025
 spectral definition        : 21.53 Hz
 spectral resolution        : 150.73 Hz
 transient mode             : detect and preserve
 transient detector parameters
 trans peak band width      : 150.732422 Hz
 bandw of stat model        : 10.000000 peaks
 prob. of error (alpha)     : 0.012419 (2.500000 *std-dev)
 trans start thresh factor  : 1.400000
 band limit for transdet    : [ 0.000000 , 22050.000000 ] Hz
 trans ampl restart factor  : 1.500000
 detection algorithm        : 2

 voiced/unvoiced detection  : off
 envelope scaling           : off
 envelop preservation       : on
 lpc order                  : 30
 analysis format            : lin. amplitude and freq. with phase sync

Synthesizer module
 window type                : Blackman
 window size                : 2048
 FFT size                   : 2048
 dilation limits            : min(1.000000) max(1.000000)
 dilation for transpose comp: min(1.000000) max(1.887749)
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 shape invariant oversampl  : 0
 phase stddev at limit      : 0.200000
 freq for full phase rand   : 22050.000000 Hz

Temporal resampling module
 transpose in the range betw: 0.0 - 1100.0 cents
 transpose (no time corr) by: 0.0 cents
 window type                : Kaiser
 convolution window size    : 165
 interp. filt stop band att : 70.000000

Sound output module
 file name                  : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/16secreleaseplus.7major up.aif
 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF/AIFC
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz

---------------------------------------------------

total time = 1.17 seconds

AudioSculpt(2)

3. ‘Ακινητοποίηση’ (freeze) περιβάλλουσας.

    Επιλογή συγκεκριμένου τμήματος στον ηχητικό φάκελο, και η δημιουργία νέου
    φακέλου με σταθερές φασματικές σχέσεις.

    Ακολουθία εντολών της διαδικασίας freeze, στο πρόγραμμα AudioSculpt 2.5.2 .

    Α) επιλογή του σημείου περιβάλλουσας (sustain) του φθόγγου του τσέλου. Στο δεύτερο
επίπεδο στον χώρο ανάμεσα απο τους δύο δείκτες (markers), η επιλογή στο σημείο του η-
χογράμματος (sonogram) του ηχητικού χώρου που θα εφαρμοσθεί η εντολή  freeze.

Β) Στό τρίτο επίπεδο του ανωτέρω
σχήματος (tracks) περικλείεται η ει-
κονιζόμενη εντολή  freeze.
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    Γ) Ακολουθούν οι παράμετροι της εντολής, και πως αυτή εξειδικεύεται στο AudioSculpt:

AudioSculpt(1) supervp -t -ns -U  -S"/Users/thanasis/Desktop/16secreleaseplus.aif" -Afft  -N2048 -M2048 -oversamp 8 -Wblackman  -OS0
"/Applications/AudioSculpt 2.5.2/Fft/tempAnalysis-Nx3E.fft.sdif"

total time = 0.12 seconds

AudioSculpt(2) supervp -t -Z -U  -S"/Users/thanasis/Desktop/16secreleaseplus.aif" -Anewfreeze "$USERHOME/Temp/freeze"  -N2048 -
M2048 -oversamp 8 -Wblackman  -Jblackman  -P1 -td_thresh 1.4 -td_G 2.5 -td_band 0.0,22050.0 -td_nument 10.0 -td_ampfac 1.5 -
FCombineMul  "/Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/16secreleaseplus.out.aif"

total time = 0.48 seconds

AudioSculpt(3) supervp -t -v -Z -U  -S"/Users/thanasis/Desktop/16secreleaseplus.aif" -Anewfreeze "$USERHOME/Temp/freeze"  -N2048 -
M2048 -oversamp 8 -Wblackman  -Jblackman  -P1 -td_thresh 1.4 -td_G 2.5 -td_band 0.0,22050.0 -td_nument 10.0 -td_ampfac 1.5 -
FCombineMul  "/Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/16secreleaseplus.out 1.aif"

supervp -t -v -Z -U -S/Users/thanasis/Desktop/16secreleaseplus.aif -Anewfreeze /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Temp/freeze -N2048 -
M2048 -oversamp 8 -Wblackman -Jblackman -P1 -td_thresh 1.4 -td_G 2.5 -td_band 0.0,22050.0 -td_nument 10.0 -td_ampfac 1.5 -
FCombineMul /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/16secreleaseplus.out 1.aif

===================================================
SuperVP Copyright (C) 1990-2005 IRCAM
version : 2.68.16 (compiled by roebel for AudioSculpt on Oct 28 2005 20:35:47) Prec=Float
----------------------------------------------------
    snd file IO using libsndfile-1.0.11, Copyright Erik de Castro Lopo,
    licensed under the Gnu LGPL (see: http://www.mega-nerd.com/libsndfile or libsndfile.License)
===================================================
 executable dir             : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Kernels/supervp.app/Contents/MacOS/
 altivec support            : 1

---------------------------------------------------

Input channel
 analysis increment         : 256.000000
 analysis window size       : 2048
 sound file name            : /Users/thanasis/Desktop/16secreleaseplus.aif
 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz
 duration of the file       : +0001.800023 seconds (+000079381 sample frames)
 start                      : +0000.000000 seconds (+000000000 sample frames)
 end                        : +0001.800023 seconds (+000079381 sample frames)
 effective duration         : +0001.800023 seconds (+000079381 sample frames)
 process channel            : all
 f0 file or value           : not set
 vuf file or value          : not set

NewFreeze analysis module

FFT analysis module
 window type                : Blackman
 FFT size                   : 2048
 number of channels         : 1025
 spectral definition        : 21.53 Hz
 spectral resolution        : 150.73 Hz
 transient mode             : detect and preserve
 transient detector parameters
 trans peak band width      : 150.732422 Hz
 bandw of stat model        : 10.000000 peaks
 prob. of error (alpha)     : 0.012419 (2.500000 *std-dev)
 trans start thresh factor  : 1.400000
 band limit for transdet    : [ 0.000000 , 22050.000000 ] Hz
 trans ampl restart factor  : 1.500000
 detection algorithm        : 2

 voiced/unvoiced detection  : off
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 envelope scaling           : off
 envelop preservation       : off
 analysis format            : lin. amplitude and freq. with phase sync
 start/dur/statlen          : 0.954000 / 1.000000 / 0.158000
 end of sound               : natural

Synthesizer module
 window type                : Blackman
 window size                : 2048
 FFT size                   : 2048
 dilation limits            : min(1.000000) max(1.000000)
 dilation for transpose comp: min(1.000000) max(1.000000)
 shape invariant oversampl  : 0
 phase stddev at limit      : 0.200000
 freq for full phase rand   : 22050.000000 Hz

Sound output module
 file name                  : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/16secreleaseplus.out 1.aif
 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF/AIFC
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz

---------------------------------------------------

total time = 0.50 seconds

AudioSculpt(4)

    Δ) Η κυματομορφή του προκύπτοντος ήχου, με αποτέλεσμα την αύξηση της διάρκειας

του ήχου κατά 1 sec:

4.  Μείωση εύρους (amplitude), με την διαδικασία ‘διαχωριστικων’

     σημείων (Add Breakpoint for Gain).

    Α) Μετά την απόκτηση της επιθυμητής διάρκειας του ήχου, με την διαδικασία ‘ακινητο-
ποίησης’ (freeze) τμήματος της περιβάλλουσας (Παράρτημα ηχητικών διαδικασιών 3), στην
κυματομορφή του νέου ηχητικού σήματος:
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επιλέγουμε το επιθυμητό σημείο στο ηχόγραμμα στο οποίο θα εφαρμόσουμε τη μείωση
του εύρους:

    Β) Στο track που αφορά την διαδικασία βαθμιαίας ελάττωσης του ηχητικού εύρους δια
μέσου των ‘διαχωριστικών’ σημείων (Add Breakpoint for Gain), με γραφικό τρόπο καθο-
ρίζουμε με βάση τους άξονες χρόνου και εύρους (db), την ‘γραμμική’ εφαρμογή που επιθυ-
μούμε:

(Οι σειρά των εντολών: Treatments -- Add breakpoint for gain -- Processing – Process Treatments)

    Γ) Ακολουθούν οι παράμετροι των εντολών του προγράμματος:
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 καί η αναφορά των εντολών στο SVP του  AudioSculpt 2.5.2:

AudioSculpt(8) supervp -t -v  -S"/Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/22.6sec.aif" -ggain "$USERHOME/Temp/bpfgain1"
"/Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/22.6sec.out 9.aif"

supervp -t -v -S/Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/22.6sec.aif -ggain /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Temp/bpfgain1
/Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/22.6sec.out 9.aif

===================================================
SuperVP Copyright (C) 1990-2005 IRCAM
version : 2.68.16 (compiled by roebel for AudioSculpt on Oct 28 2005 20:35:47) Prec=Float
----------------------------------------------------
    snd file IO using libsndfile-1.0.11, Copyright Erik de Castro Lopo,
    licensed under the Gnu LGPL (see: http://www.mega-nerd.com/libsndfile or libsndfile.License)
===================================================
 executable dir             : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Kernels/supervp.app/Contents/MacOS/
 altivec support            : 1

---------------------------------------------------

Input channel
 analysis increment         : 1024.000000
 analysis window size       : 1024
 sound file name            : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/22.6sec.aif
 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz
 duration of the file       : +0002.058050 seconds (+000090760 sample frames)
 start                      : +0000.000000 seconds (+000000000 sample frames)
 end                        : +0002.058050 seconds (+000090760 sample frames)
 effective duration         : +0002.058050 seconds (+000090760 sample frames)
 process channel            : all
 f0 file or value           : not set
 vuf file or value          : not set

Gain follower amplification module
 parameter file             : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Temp/bpfgain1
 parameter file             : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Temp/bpfgain1

Sound output module
 file name                  : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/22.6sec.out 9.aif
 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF/AIFC
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz

---------------------------------------------------

total time = 0.09 seconds

AudioSculpt(9)

     Δ) Η κυματομορφή του ηχητικού φακέλλου μετά τις προαναφερθείσες διαδικασίες:
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5. Αύξηση, ή μείωση της χρονικής διάρκειας σε ολόκληρο τον ηχητικό

    φάκελο  (Add Constant  TimeStretch). 

    Η συγκεκριμένη διαδικασία μεταβάλλει την χρονική διάρκεια ολόκληρου του ηχητικού
φακέλου, χωρίς τη διαδικασία επι μέρους επιλογών σε τμήματά του.

    Α) Επιλογή του ηχητικού φακέλου που θέλουμε να αυξήσουμε τη χρονική του διάρκεια:

 

Να σημειωθεί ότι κάτω από την κυματομορφή του συγκεκριμένου ήχου (στο 4ο επίπεδο του ηχογράμματος),

απεικονίζεται η εντολή της χρονικής διαστολής.

    Β) Επιλογή του παράγοντα χρονικής διαστολής (stretch factor), και υπολογισμός της
νέας χρονικής διάρκειας ολόκληρου του ηχητικού φακέλου:

Γ) Στο δεξιά εικονιζόμενο γράφημα
αποτυπώνονται οι εντολές που ακολου-
θούν την επιλογή: διαδικασία εφαρμογών
(process treatments), στο ‘παράθυρο’
processing  του προγράμματος

Δ) Μετά την εντολη: process, ακολουθεί
η παράθεση της διαδικασίας στο SVP του
 AudioSculpt 2.5.2 (και η ολοκλήρωση της
διαδικασίας):
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 AudioSculpt(1) supervp -t -v -Z -U  -S"/Users/thanasis/Desktop/22secT.aif" -Afft  -N2048 -M2048 -oversamp 8 -Wblackman  -Jblackman  -
P1 -td_thresh 1.4 -td_G 2.5 -td_band 0.0,22050.0 -td_nument 10.0 -td_ampfac 1.5 -FCombineMul -D"$USERHOME/Temp/timefile"
"/Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/22sec.aif"

supervp -t -v -Z -U -S/Users/thanasis/Desktop/22secT.aif -Afft -N2048 -M2048 -oversamp 8 -Wblackman -Jblackman -P1 -td_thresh 1.4 -
td_G 2.5 -td_band 0.0,22050.0 -td_nument 10.0 -td_ampfac 1.5 -FCombineMul -D/Applications/AudioSculpt 2.5.2/Temp/timefile
/Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/22sec.aif

===================================================
SuperVP Copyright (C) 1990-2005 IRCAM
version : 2.68.16 (compiled by roebel for AudioSculpt on Oct 28 2005 20:35:47) Prec=Float
----------------------------------------------------
    snd file IO using libsndfile-1.0.11, Copyright Erik de Castro Lopo,
    licensed under the Gnu LGPL (see: http://www.mega-nerd.com/libsndfile or libsndfile.License)
===================================================
 executable dir             : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Kernels/supervp.app/Contents/MacOS/
 altivec support            : 1

---------------------------------------------------

Input channel
 variable increment         : [128.000000 - 256.000000]
 analysis window size       : 2048
 sound file name            : /Users/thanasis/Desktop/22secT.aif
 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz
 duration of the file       : +0002.238299 seconds (+000098709 sample frames)
 start                      : +0000.000000 seconds (+000000000 sample frames)
 end                        : +0002.238299 seconds (+000098709 sample frames)
 effective duration         : +0002.238299 seconds (+000098709 sample frames)
 process channel            : all
 f0 file or value           : not set
 vuf file or value          : not set

FFT analysis module
 window type                : Blackman
 FFT size                   : 2048
 number of channels         : 1025
 spectral definition        : 21.53 Hz
 spectral resolution        : 150.73 Hz
 transient mode             : detect and preserve
 transient detector parameters
 trans peak band width      : 150.732422 Hz
 bandw of stat model        : 10.000000 peaks
 prob. of error (alpha)     : 0.012419 (2.500000 *std-dev)
 trans start thresh factor  : 1.400000
 band limit for transdet    : [ 0.000000 , 22050.000000 ] Hz
 trans ampl restart factor  : 1.500000
 detection algorithm        : 2

 voiced/unvoiced detection  : off
 envelope scaling           : off
 envelop preservation       : off
 analysis format            : lin. amplitude and freq. with phase sync

Synthesizer module
 window type                : Blackman
 window size                : 2048
 FFT size                   : 2048
 dilation limits            : min(1.000000) max(2.000000)
 dilation for transpose comp: min(1.000000) max(1.000000)
 shape invariant oversampl  : 0
 phase stddev at limit      : 0.200000
 freq for full phase rand   : 22050.000000 Hz

Sound output module
 file name                  : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/22sec.aif
 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF/AIFC
 number of channels         : mono
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 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz

---------------------------------------------------

total time = 0.87 seconds

AudioSculpt(2)

    Αντίστοιχα η μείωση της χρονικής διάρκειας ολόκληρου του ηχητικού φακέλου, απο-
βλέπει στη δημιουργία του επιθυμητού χρονικού μεγέθους του υπο επεξεργασία ήχου, με
τον αντίστροφο τρόπο, την μείωση της διάρκειάς του. Ακολουθείται ακριβώς η ήδη περι-
γραφείσα  διαδικασία με διαφοροποίηση στον παράγοντα χρονικής επεξεργασίας:

Οταν ο παράγοντας χρονικής επεξεργασίας (Stretch factor),

είναι χαμηλότερος του 1, δημιουργείται χρονική συστολή

(το αποτέλεσμα εμφανίζεται, όσον αφορά την διάρκεια του

φακέλου, στην επόμενη γραμμή: Target Duration).

6.  Αναστροφή του ηχητικού φακέλου (reverse).

    Η διαδικασία που ακολουθείται στη συγκεκριμένη περίπτωση έχει σκοπό την αναστρο-
φή της πορείας του ηχητικού σήματος μέσα στο χρόνο. Έτσι, αν γιά ένα ηχητικό σήμα α-
κολουθείται η σειρά: είσοδος, υποστήριξη, απελευθέρωση (attack, sustain, release), με την
συγκεκριμένη διαδικασία αυτές αντιστρέφονται. Το ηχητικό σήμα αποδίδεται απολύτως
αντίστροφα. Σειρά διεργασιών:

    Α) Επιλογή του ηχητικού φακέλου που θέλουμε να αναστρέψουμε :

    Β)  Επιλογή της διαδικασίας αναστροφής του ηχητικού φακέλου στο πρόγραμμα με την
εξής ακολουθία:  Treatments – Add reverse – Processing – Process Treatments.

Ακολουθούν οι παράμετροι επεξεργασίας:
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     Γ) Η παράθεση της διαδικασίας στο SVP του AudioSculpt 2.5.2 (και η ολοκλήρωση της
διαδικασίας):

supervp -t -v -Z -U -S/Users/thanasis/Desktop/2.aif -Afft -N2048 -M2048 -oversamp 8 -Wblackman -Jblackman -P1 -td_thresh 1.4 -td_G 2.5
-td_band 0.0,22050.0 -td_nument 10.0 -td_ampfac 1.5 -FCombineMul -Ipos /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Temp/posFile
/Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/123.aif

===================================================
SuperVP Copyright (C) 1990-2005 IRCAM
version : 2.68.16 (compiled by roebel for AudioSculpt on Oct 28 2005 20:35:47) Prec=Float
----------------------------------------------------
    snd file IO using libsndfile-1.0.11, Copyright Erik de Castro Lopo,
    licensed under the Gnu LGPL (see: http://www.mega-nerd.com/libsndfile or libsndfile.License)
===================================================
 executable dir             : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Kernels/supervp.app/Contents/MacOS/
 altivec support            : 1

---------------------------------------------------

Input channel with external position
 sound file name            : /Users/thanasis/Desktop/2.aif
 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz
 duration of the file       : +0003.688821 seconds (+000162677 sample frames)
 start                      : +0000.000000 seconds (+000000000 sample frames)
 end                        : +0003.688821 seconds (+000162677 sample frames)
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 effective duration         : +0003.688821 seconds (+000162677 sample frames)
 process channel            : all
 f0 file or value           : not set
 vuf file or value          : not set
 window pos. parameter file : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Temp/posFile
 analysis increment         : 256.000000

FFT analysis module
 window type                : Blackman
 FFT size                   : 2048
 number of channels         : 1025
 spectral definition        : 21.53 Hz
 spectral resolution        : 150.73 Hz
 transient mode             : detect and preserve
 transient detector parameters
 trans peak band width      : 150.732422 Hz
 bandw of stat model        : 10.000000 peaks
 prob. of error (alpha)     : 0.012419 (2.500000 *std-dev)
 trans start thresh factor  : 1.400000
 band limit for transdet    : [ 0.000000 , 22050.000000 ] Hz
 trans ampl restart factor  : 1.500000
 detection algorithm        : 2

 voiced/unvoiced detection  : off
 envelope scaling           : off
 envelop preservation       : off
 analysis format            : lin. amplitude and freq. with phase sync

Synthesizer module
 window type                : Blackman
 window size                : 2048
 FFT size                   : 2048
 dilation limits            : min(1.000000) max(1.000000)
 dilation for transpose comp: min(1.000000) max(1.000000)
 shape invariant oversampl  : 0
 phase stddev at limit      : 0.200000
 freq for full phase rand   : 22050.000000 Hz

Sound output module
 file name                  : /Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/123.aif
 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF/AIFC
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz

---------------------------------------------------

total time = 0.79 seconds

AudioSculpt(2)

    Δ) Δημιουργία του νέου φακέλου (που είναι η αναστροφή του αρχικού):
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7.   Δημιουργία νέου ηχητικού φακέλου με επιλογή τμήματος άλλου

      φακέλου (New Soundfile From Selection).

    Α) Στον φάκελο της επιλογής μας με την διαδικασία τοποθέτησης δεικτών (markers),
         με τις εντολές : Edit – Add Region Markers – File -- New Soundfile From Selection:

    Β) Στον νέο ηχητικό φάκελο (σε δεύτερο επίπεδο εικονίζεται η ανάλυση του φάσματος
        του φακέλου),

    έχουμε τη δυνατότητα μέσω
               της διαδικασίας ‘διαχωριστικών’

    σημείων (Add Breakpoint for Gain),
    να σχεδιάσουμε την κατανομή
    του εύρους (amplitude). Με αυτόν
    το σχεδιασμό, ανάλογα με το επι-
    διωκόμενο αποτέλεσμα, προσδιο-
    ρίζουμε το ηχητικό εύρος κάθε πε-
    ριοχής του συγκεκριμένου φακέ-
    λου.

    Γ) Σχεδιασμός του εύρους (amplitude), με την διαδικασία ‘διαχωριστικων’ σημείων.
 (Add Breakpoint for Gain).

 Ακολουθία εντολών:  Treatments – Add Breakpoint for Gain – σχεδιασμός (ο χρόνος στον

οριζόντιο άξονα, το εύ-
ρος στον κάθετο ).

                                                                                                            Ακολουθούν οι εντολές:
Processing – Process
 Treatments.
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Δ) Ακολουθούν οι παράμετροι του προγράμματος:

(είναι σημαντικό να επιλεγεί η ‘ομαλοποίη-
ση’ – normalize Output,  για την αποφυγή
παραμόρφωσης).

    Ε) αποτέλεσμα των ανωτέρων διεργασιών είναι ο νέος ηχητικός φάκελος του οποίου
    η κυματομορφή είναι:
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8. Αφαίρεση θορύβου  (Noise Removal ).

     Α) Στον φάκελο της επιλογής μας με την διαδικασία τοποθέτησης δεικτών (markers),
    με τις εντολές : Edit – Add Region Markers – Processing – Normalize:

Β) Οι παράμετροι του προγράμματος:

Ακολουθούν όπως στις προηγούμενες
περιπτώσεις, η παράθεση της διαδικασίας
στο SVP τού AudioSculpt 2.6.0 (και η ολο-
κλήρωση της διαδικασίας):

===================================================
SuperVP Copyright (C) 1990-2006 IRCAM
version : 2.85.0 (compiled by roebel for AudioSculpt on May  9 2006 01:23:29 )
 Prec=Float
----------------------------------------------------
    snd file IO using libsndfile-1.0.12, Copyright Erik de Castro Lopo,
    licensed under the Gnu LGPL (see: http://www.mega-nerd.com/libsndfile or
 libsndfile.License)
===================================================
 executable dir             : /Applications/AudioSculpt 2.6/Kernels/supervp.app/
Contents/MacOS/
 altivec support            : 1

---------------------------------------------------

Input channel
 analysis increment         : 256.000000
 analysis window size       : 2048
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz
 duration of the file       : +0003.920317 seconds (+00000172886 sample frames)
 start                      : +0000.000000 seconds (+00000000000 sample frames)
 end                        : +0003.920317 seconds (+00000172886 sample frames)
 effective duration         : +0003.920317 seconds (+00000172886 sample frames)
 process channel            : all
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 f0 file or value           : not set
 vuf file or value          : not set

FFT analysis module
 window type                : Blackman
 FFT size                   : 2048
 number of channels         : 1025
 spectral definition        : 21.53 Hz
 spectral resolution        : 150.73 Hz
 transient mode             : off
 voiced/unvoiced detection  : off
 envelope scaling           : off
 envelop preservation       : off
 analysis format            : complex
 spectral normalization     : off

Subtract filter module
 filter parameter file      : /Applications/AudioSculpt
2.6/Fft/tempNoiseAnalysis-1wM5.sdif
 number of spectrum points  : 1025
 spectral definition        : 21.53 Hz
 filter freq res            : 21.533203
 std. margin (filterfac)    : 0.000000
 trans. width (alpha)       : 1.000000
 max noise atten. (beta)    : 120.000000 dB
 relaxation const           : 0.000000 ms
 spec treat. sinusoids      : no
 extrapolation              : yes
 filter file and analysis parameters match!

Synthesizer module
 window type                : Blackman
 window size                : 2048
 FFT size                   : 2048
 dilation limits            : min(1.000000) max(1.000000)
 dilation for transpose comp: min(1.000000) max(1.000000)
 shape invariant oversampl  : 0
 phase stddev at limit      : 0.200000
 freq for full phase rand   : 22050.000000 Hz

Sound output module
 file name                  : /Users/thanasis/Desktop/2.37sec.out 2.aif
 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF/AIFC
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz
 normalization level        : -0.0 dB
 temporary file name        : is used

---------------------------------------------------

total time = 1.18 seconds

AudioSculpt(4)
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9. Διαδικασία αφαίρεσης - πρόσθεσης εύρους, σε επιλεγμένες

    περιοχές συχνοτήτων (Edit Gain).

    Α) Αφού έχουμε επιλέξει μετά την ανάλυση της κυματομορφής, την περιοχή του ήχου
 που θέλουμε να ενισχύσουμε ή να ελαττώσουμε το εύρος της (amplitude):

    Β) επιλέγουμε σε db (ντεσιμπέλ) το μέγεθος της αντίστοιχης μείωσης ή ελάττωσης:

Γ) Στον νέο ηχητικό φάκελο παρατηρούμε (στο συγκεκριμένο παράδειγμα), την ανάλυση
της κυματομορφής, απο την οποία έχουν αφαιρεθεί οι προεπιλεγμένες περιοχές συχνο-
τήτων:
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Β)  Επεμβάσεις στο φάσμα των οργανικων ήχων.

1. Σύνθεση  ‘διασταύρωσης’  ηχητικων φακέλων (Cross Synthesis).

    1α) Σύνθεση διασταύρωσης με φιλτράρισμα του πρώτου ηχητικού φακέλου απο τον
δεύτερο (Cross Synthesis – source filter).

    Α) Γίνεται επιλογή του φακέλου ο οποίος θα φιλτραρισθεί από τον δεύτερο φάκελο

    B) Η περιγραφή της διαδικασίας στο Super VP  του προγράμματος:

AudioSculpt(1) supervp -t -v -Z -U -norm  -S"/Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/32contrebasse.AIF" -s"/Applications/AudioSculpt
2.5.2/Sounds/Cello 1 [Mono 24bit]2.aif" -M2048  -m2048 -oversamp 8 -oversamp 8  -Wblackman  -wblackman  -Afft  -alpc 30  -N2048  -
n2048  -Jblackman  -Gmul  "/Applications/AudioSculpt 2.6/Sounds/32contrebasse.out.AIF"

supervp -t -v -Z -U -norm -S/Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/32contrebasse.AIF -s/Applications/AudioSculpt 2.5.2/Sounds/Cello 1
[Mono 24bit]2.aif -M2048 -m2048 -oversamp 8 -oversamp 8 -Wblackman -wblackman -Afft -alpc 30 -N2048 -n2048 -Jblackman -Gmul
/Applications/AudioSculpt 2.6/Sounds/32contrebasse.out.AIF

===================================================
SuperVP Copyright (C) 1990-2006 IRCAM
version : 2.85.0 (compiled by roebel for AudioSculpt on May  9 2006 01:23:29 ) Prec=Float
----------------------------------------------------
    snd file IO using libsndfile-1.0.12, Copyright Erik de Castro Lopo,
    licensed under the Gnu LGPL (see: http://www.mega-nerd.com/libsndfile or libsndfile.License)
===================================================
 executable dir             : /Applications/AudioSculpt 2.6/Kernels/supervp.app/Contents/MacOS/
 altivec support            : 1

---------------------------------------------------

Input channel
 analysis increment         : 256.000000
 analysis window size       : 2048
 number of channels         : mono
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 packing format             : 16 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz
 duration of the file       : +0001.555805 seconds (+00000068611 sample frames)
 start                      : +0000.000000 seconds (+00000000000 sample frames)
 end                        : +0001.555805 seconds (+00000068611 sample frames)
 effective duration         : +0001.555805 seconds (+00000068611 sample frames)
 process channel            : all
 f0 file or value           : not set
 vuf file or value          : not set

FFT analysis module
 window type                : Blackman
 FFT size                   : 2048
 number of channels         : 1025
 spectral definition        : 21.53 Hz
 spectral resolution        : 150.73 Hz
 transient mode             : off
 voiced/unvoiced detection  : off
 envelope scaling           : off
 envelop preservation       : off
 analysis format            : complex
 spectral normalization     : off

Input channel
 analysis increment         : 256.000000
 analysis window size       : 2048
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz
 duration of the file       : +0159.931043 seconds (+00007052959 sample frames)
 start                      : +0000.000000 seconds (+00000000000 sample frames)
 end                        : +0159.931043 seconds (+00007052959 sample frames)
 effective duration         : +0159.931043 seconds (+00007052959 sample frames)
 process channel            : all
 f0 file or value           : not set
 vuf file or value          : not set

LPC analysis module
 window type                : Blackman
 FFT window size            : 2048
 number of channels         : 1025
 number of coefficients     : 30
 analysis format            : linear amplitude and phase
 spectral normalization     : off

Mixer module (spectral multiplication)
 using                      : full spectrum of second channel

Synthesizer module
 window type                : Blackman
 window size                : 2048
 FFT size                   : 2048
 dilation limits            : min(1.000000) max(1.000000)
 dilation for transpose comp: min(1.000000) max(1.000000)
 shape invariant oversampl  : 0
 phase stddev at limit      : 0.200000
 freq for full phase rand   : 22050.000000 Hz

Sound output module
 file name                  : /Applications/AudioSculpt 2.6/Sounds/32contrebasse.out.AIF
 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF/AIFC
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz
 normalization level        : -0.0 dB
 temporary file name        : is used

---------------------------------------------------

total time = 0.92 seconds

AudioSculpt(2)
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    1β) Σύνθεση διασταύρωσης με συνολική διασταύρωση των δύο ηχητικών φακέλων
(Generalized Cross Synthesis ).

    Α) Γίνεται επιλογή των ηχητικών φακέλων που πρόκειται να διασταυρωθούν.

α) φάκελος 1.49 sec.out):

β) φάκελος 2.04 Α sec:

    Β) ακολουθεί η εντολή: Processing – Generalized Cross Synthesis, και η διαμόρφωση των
επιλογών (κυρίως μέσω των επιλογών amplitude scaling – phase scaling), για τον τρόπο ε-
λέγχου, όσον αφορά το εύρος και την φάση, της εισαγωγής του ενός φακέλου στον άλλο,
όπως και η περιγραφή της διαδικασίας στο  SVP:

AudioSculpt(1) supervp -t -v -Z -U -norm  -S"/Applications/
AudioSculpt 2.5.2/Sounds/1.49sec.out.mi" -s"/Applications/
AudioSculpt 2.5.2/Sounds/2.04.A   sec" -M2048  -m2048 –
oversamp 8 -oversamp 8  -Wblackman  -wblackman  -Afft  -
afft  -N2048  -n2048  -Jblackman  -Gcross -X1.0 -x1.0 -Y1.0 -y1.0 -q1.0  "/
Applications/AudioSculpt 2.6/Sounds/1.49sec.out.mi"

supervp -t -v -Z -U -norm -S/Applications/AudioSculpt 2.5.2/
Sounds/1.49sec.out.mi -s/Applications/AudioSculpt 2.5.2/
Sounds/2.04.A   sec -M2048 -m2048 -oversamp 8 -oversamp 8
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-Wblackman -wblackman -Afft -afft -N2048 -n2048 -Jblackman
Gcross -X1.0 -x1.0 -Y1.0 -y1.0 -q1.0 /Applications/AudioSculpt
2.6/Sounds/1.49sec.out.mi

===============================================
SuperVP Copyright (C) 1990-2006 IRCAM
version : 2.85.0 (compiled by roebel for AudioSculpt
 on May  9 2006 01:23:29 ) Prec=Float
----------------------------------------------------
    snd file IO using libsndfile-1.0.12, Copyright Erik de Castro
Lopo,
    licensed under the Gnu LGPL (see: http://www.mega-nerd.
com/libsndfile or libsndfile.License)
===============================================
 executable dir             : /Applications/AudioSculpt
2.6/Kernels/supervp.
app/Contents/MacOS/
 altivec support            : 1

---------------------------------------------------

Input channel
 analysis increment         : 256.000000
 analysis window size       : 2048
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz

 duration of the file       : +0003.938254 seconds (+00000173677 sample frames)
 start                      : +0000.000000 seconds (+00000000000 sample frames)
 end                        : +0003.938254 seconds (+00000173677 sample frames)
 effective duration         : +0003.938254 seconds (+00000173677 sample frames)
 process channel            : all
 f0 file or value           : not set
 vuf file or value          : not set

FFT analysis module
 window type                : Blackman
 FFT size                   : 2048
 number of channels         : 1025
 spectral definition        : 21.53 Hz
 spectral resolution        : 150.73 Hz
 transient mode             : off
 voiced/unvoiced detection  : off
 envelope scaling           : off
 envelop preservation       : off
 analysis format            : linear amplitude and frequency
 spectral normalization     : off

Input channel
 analysis increment         : 256.000000
 analysis window size       : 2048
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz
 duration of the file       : +0003.220998 seconds (+00000142046 sample frames)
 start                      : +0000.000000 seconds (+00000000000 sample frames)
 end                        : +0003.220998 seconds (+00000142046 sample frames)
 effective duration         : +0003.220998 seconds (+00000142046 sample frames)
 process channel            : all
 f0 file or value           : not set
 vuf file or value          : not set

FFT analysis module
 window type                : Blackman
 FFT size                   : 2048
 number of channels         : 1025
 spectral definition        : 21.53 Hz
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 spectral resolution        : 150.73 Hz
 transient mode             : off
 voiced/unvoiced detection  : off
 envelope scaling           : off
 envelop preservation       : off
 analysis format            : linear amplitude and frequency
 spectral normalization     : off

Mixer module (cross synthesis)
 channel one amp factor     : 1.000000
 channel two amp factor     : 1.000000
 chan one phase constant    : 1.000000
 chan two phase constant    : 1.000000
 multiplicative cofactor    : 1.000000

Synthesizer module
 window type                : Blackman
 window size                : 2048
 FFT size                   : 2048
 dilation limits            : min(1.000000) max(1.000000)
 dilation for transpose comp: min(1.000000) max(1.000000)
 shape invariant oversampl  : 0
 phase stddev at limit      : 0.200000
 freq for full phase rand   : 22050.000000 Hz

Sound output module
 file name                  : /Applications/AudioSculpt 2.6/Sounds/1.49sec.out.mi
 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF/AIFC
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz
 normalization level        : -0.0 dB
 temporary file name        : is used

---------------------------------------------------

total time = 0.55 seconds

AudioSculpt(2)

    Γ) Ακολουθεί η κυματομορφή του νέου ηχητικού φακέλου:
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2. Επεξεργασία ηχητικόύ φακέλου δια μέσου των στοιχείων

    διαμόρφωσης  (Formants).

    Α) Στον ηχητικό φάκελο επιλέγουμε με τις εντολές: Treatments – Add Constant Formant,
 τον  αριθμό των στοιχείων διαμόρφωσης, το εύρος τους, την βασική συχνότητα του
 πρώτου στοιχείου και τον παράγοντα πολλαπλασιασμού απο το πρώτο Formant:

    Β) Ακολουθεί η γραφική αποτύπωση, στην ανάλυση της κυματομορφής (Sonogram
Analysis), της θέσης των στοιχείων διαμόρφωσης:
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    Γ) Με την εντολή: Processing – Process Tteatments, επιλέγουμε τις παραμέτρους της ακο-
λουθούμενης διαδικασίας,

Δ) όπως και η αναλυτική διαδικασία
στο  Super VP:

AudioSculpt(1) supervp -t -ns -U  -S"/Users/thanasis/Desktop/aud.aif" -Afft  -N2048 -M2048 -oversamp 8 -Wblackman  -OS0
"/Applications/AudioSculpt 2.6/Fft/tempAnalysis-c59K.fft.sdif"

total time = 0.20 seconds

AudioSculpt(2) supervp -t -v -Z -U  -S"/Users/thanasis/Desktop/aud.aif" -Afft  -N2048 -M2048 -oversamp 8 -Wblackman  -Jblackman  -P0 -
FCombineMul -Ffof-noex "$USERHOME/Temp/formant1"  "/Applications/AudioSculpt 2.6/Sounds/aud.out.aif"

supervp -t -v -Z -U -S/Users/thanasis/Desktop/aud.aif -Afft -N2048 -M2048 -oversamp 8 -Wblackman -Jblackman -P0 -FCombineMul -Ffof-
noex /Applications/AudioSculpt 2.6/Temp/formant1 /Applications/AudioSculpt 2.6/Sounds/aud.out.aif

===================================================
SuperVP Copyright (C) 1990-2006 IRCAM
version : 2.85.0 (compiled by roebel for AudioSculpt on May  9 2006 01:23:29 ) Prec=Float
----------------------------------------------------
    snd file IO using libsndfile-1.0.12, Copyright Erik de Castro Lopo,
    licensed under the Gnu LGPL (see: http://www.mega-nerd.com/libsndfile or libsndfile.License)
===================================================
 executable dir             : /Applications/AudioSculpt 2.6/Kernels/supervp.app/Contents/MacOS/
 altivec support            : 1

---------------------------------------------------

Input channel
 analysis increment         : 256.000000
 analysis window size       : 2048
 number of channels         : mono
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 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz
 duration of the file       : +0003.611565 seconds (+00000159270 sample frames)
 start                      : +0000.000000 seconds (+00000000000 sample frames)
 end                        : +0003.611565 seconds (+00000159270 sample frames)
 effective duration         : +0003.611565 seconds (+00000159270 sample frames)
 process channel            : all
 f0 file or value           : not set
 vuf file or value          : not set

FFT analysis module
 window type                : Blackman
 FFT size                   : 2048
 number of channels         : 1025
 spectral definition        : 21.53 Hz
 spectral resolution        : 150.73 Hz
 transient mode             : off
 voiced/unvoiced detection  : off
 envelope scaling           : off
 envelop preservation       : off
 analysis format            : complex
 spectral normalization     : off

Fof (formant parameter interpolation) filter module
 filter parameter file      : /Applications/AudioSculpt 2.6/Temp/formant1
 number of spectrum points  : 1025
 spectral definition        : 21.53 Hz
 superimposing filters      : using Direct mode
 number of formants         : 4
 extrapolation              : no

Synthesizer module
 window type                : Blackman
 window size                : 2048
 FFT size                   : 2048
 dilation limits            : min(1.000000) max(1.000000)
 dilation for transpose comp: min(1.000000) max(1.000000)
 shape invariant oversampl  : 0
 phase stddev at limit      : 0.200000
 freq for full phase rand   : 22050.000000 Hz

Sound output module
 file name                  : /Applications/AudioSculpt 2.6/Sounds/aud.out.aif
 sound file type            : MacIntosh,SGI AIFF/AIFC
 number of channels         : mono
 packing format             : 24 bit integer
 sampling rate              : 44.10 KHz

---------------------------------------------------

total time = 1.71 seconds

AudioSculpt(3)
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3.   Σύνθεση  με τη χρήση των ανωτερων αρμονικων (Synthesize From

       Partials).

    Α) Η διαδικασία που αφορά την διαμόρφωση του επιλεγμένου ηχητικού φακέλου, με τη
χρήση των ανώτερων αρμονικών του ίδιου του ήχου, έχει δύο σκέλη: τη χρήση των άρτιων
ή τη χρήση των περιττών ανώτερων αρμονικών. Στην  πρώτη περίπτωση προηγείται η α-
νάλυση της θεμελιώδους συχνότητας του ήχου, με την εντολή: Analysis – Fundamental Fre-
quence Analysis:

    Β) Ακολουθεί η εντολή: Analysis - Partials Tracking Analysis:
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    Γ) Και η αποτύπωση κάτω απο τη κυματομορφή, των ανώτερων αρμονικών του
συγκεκριμένου ήχου (στό ακόλουθο παράδειγμα πρόκειται για την αποτύπωση των
περιττών ανώτερων αρμονικών):

  Δ) Η επόμενη εντολή : Processing – Synthesize From Partials:
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 Ε) Τελικό αποτέλεσμα, η προκύπτουσα κυματομορφή δομημένη απο τις ανώτερες αρ-
μονικές που ανιχνεύθηκαν (με την επιλογή άρτιων ή περιττών):
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ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΑ ΠΑΡΑΔΕΙΓΜΑΤΩΝ ΗΧΗΤΙΚΩΝ ΔΙΑΔΙΚΑΣΙΩΝ 

(ΨΗΦΙΑΚΟΥ ΔΙΣΚΟΥ) 

 

Επιλογή χαρακτηριστικών παραδειγµάτων απο τις Ηχητικές Διαδικασίες των Παραρτηµάτων   

Timers I & II . 

(Σηµείωση. Τα παραδείγµατα που ακολουθούν στο CD, περιλαµβάνουν ηχητικά παραδείγµατα  

µίας διαδικασίας κάθε φορά. Στο έργο Timers I & II, ο ίδιος ήχος ενδέχεται να έχει υποστεί 

πολλαπλάσιες διαδικασίες µεταλλαγής). 

 

Track 1 

 Αύξηση ή µείωση της χρονικής διάρκειας σε ολόκληρο τον ηχητικό φάκελο 

(Add Constant TimeStretch ).  

 

 

Αρχική κυµατοµορφή 

 

 

 

 

 

 

 

Εντολές χρονικής διαστολής 

 

       Διαδικασία χρονικής διαστολής στο έργο 

       Timers I  (στο τµήµα 1.50- 2.40 min). 

       (Η χρήση του ηχητικού φακέλου που 

       προκύπτει, ακολουθείται και στη συνέχεια 

       του έργου). 

 

 

 

 

 

 

 

Προκύπτουσα κυµατοµορφή του διεσταλµένου χρονικά, ήχου. 

 

 

 

 

 

 

 

Track 2  

 Μεταφορά ήχου σε διαφορετικό τονικό ύψος  (25sec τού Timers 1).  

(Είναι στην επιλογή του συνθέτη το µέγεθος της τονικής µεταβολής, που έχει σχέση µε την 

δηµιουργία ήχων ηχοχρωµατικά οικείων ή µη, στο οργανικό ηχόχρωµα  που ανήκει ο µετα-

φερόµενος ήχος). 
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Ηχος πιτσικάτο του βιολοντσέλου 

 

 

.    

 

 

  

 

 

 

                                                                                                     Εντολές αλλαγής ρεζίστρου 

 

 

 

Εδώ, η τονική αλλαγή, είναι 7η µεγάλη ψηλότερα. Αντίστοιχοι ήχοι σε όλη τη διάρκεια των δυο 

έργων, υφίστανται πολλαπλές µεταφορές.  

 

 

 

 

Track 3 

Μείωση εύρους µε την διαδικασία διαχωριστικών σηµείων (Breakpoint for Gain). 

(Διαδικασία που ακολουθείται συνεχώς και στα δυο έργα).  

 

 

 

 

 

 

 

 

Οργανικό υλικό, στο οποίο µε την  συγκεκριµένη διαδικασία, αλλάζουµε τις ‘εισόδους’ και 

‘εξόδους’ των κυµατοµορφών . 

 

 

 

 

 

 

 

 

Διαφοροποίηση στο εύρος επιλεγµένων σηµείων, των προηγούµενων κυµατοµορφών. 

 

(Απο το 3.12 min του  Timers I) 
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Track 4 

Αναστροφή του ηχητικού φακέλου (Reverse).  

 

 

 
 

Παράδειγµα απο το χρονικό σηµείο 3.14 min του  Timers I. 

 

 

 

 

 

 

 

Αναστροφή της παραπάνω κυµατοµορφής. 

 

 

 

Track 5 

Δηµιουργία νέου ηχητικού φακέλου απο επιλογή τµήµατος, άλλου φακέλου 

(New Soundfile From Selection).  

 

 

 

 

 

 

 

Απο µία κυµατοµορφή συνεχούς οργανικού ήχου, µε την διαδικασία αυτή (και µε την διαδικασία 

αλλαγής εύρους µε τη µέθοδο διαχωριστικών σηµείων), οδηγούµαστε στην απόκτηση νέου 

ηχητικού υλικού. 
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Track 6 

Σύνθεση µε ‘διασταύρωση ηχητικών φακέλων’ (Cross Synthesis). 

 

Απο το ‘γενετικό’ υλικό του βιολοντσέλου 

 

 

 

 

 

 

 

και του κοντραµπάσου 

 

 

 

 

 

 

 

Η δηµιουργία νέου υβριδικού µοντέλου. (Timers I  7.10 min και µετά) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Track 7 

Σύνθεση µε διαδικασία φιλτραρίσµατος ενός ηχητικού φακέλου απο άλλον 

(Source Filter Synthesis). 

 

Η κυµατοµορφή του βιολοντσέλου (Timers II    0.40 min) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Φιλτράρεται απο τον ηχητικό φάκελο του βιολιού, 
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µε αποτέλεσµα τη δηµιουργία ενός νέου ηχητικού µοντέλου. 

 

 

 

 

   

 

 

 

 

 

Track 8 

Επεξεργασία ηχητικού φακέλου δια µέσου των στοιχείων διαµόρφωσης (Formants), µε διαφορετι- 

κές κάθε φορά παραµέτρους. 

 

(Ηχος βιολοντσέλου µε επεξεργασία). 

 

 

(Απο το χρονικό σηµείο σύνδεσης 

των  Timers I & II , 6.50 – 840 min). 

 

 

 

 

 

 

Track 9 

Σύνθεση µε την διαδικασία ανάλυσης – επανασύνθεσης των ανώτερων αρµονικών 

(Synthesize From Partials).  

 

 

 

  

 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Το ηχητικό αποτέλεσµα καθορίζεται απο την επιλογή εκείνων των ανώτερων αρµονικών, απο τις 

οποίες θέλουµε να ανασυνθέσουµε τον ήχο. 
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                                                ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 2
ο

         Διαδικασία δημιουργίας ψηφιακων ήχων για το έργο  Timers II

    (Οι διαδικασίες που ακολουθούν πραγματοποιούνται μέσω των βιβλιοθηκών om-
Chroma  Om2Csound, SDIF, repmus του προγράμματος OpenMusic 5.1.0  καθώς και του
προγράμματος AudioSculpt 2.6.0 τού  Institut de recherche et coordination acoustique /
musique–IRCAM )

    {Σημείωση 1:  Η βιβλιοθήκη Om2Csound μέσω των εικονιδίων – αλγοριθμικών διαδι-
κασιών, αφορά την δημιουργία και τον έλεγχο ψηφιακών ηχητικών δεδομένων.
    Περιλαμβάνει την έννοια ‘εικονικό συνθεσάιζερ’ (‘virtual synthesizer’), έχοντας άμεση
σχέση με το πρόγραμμα παραγωγής ψηφιακού ήχου Csound, όπως και τις ενδοσυνδέ-
σεις με το πρόγραμμα Diphone (IRCAM – απο την ομάδα Ανάλυσης – Σύνθεσης), όπως
και με την βιβλιοθήκη SDIF (Sound Description Interchange Format)}.

    Σκοπός της χρήσης των συγκεκριμένων βιβλιοθηκών είναι η δημιουργία ψηφιακών η-
χητικών πηγών και η επεξεργασία τους στο έργο Timers II,  με τους τρόπους που θα
περιγραφούν πιο κάτω.

    {Σημείωση 2: Η βιβλιοθήκη Om2Csound, προυποθέτει τη χρήση της εφαρμογής της ει-
δικής γλώσσας προγραμματισμού, τη Csound. Η συγκεκριμένη γλώσσα αποτελεί ένα ευ-
έλικτο προγραμματιστικό περιβάλλον το οποίο μπορεί να χρησιμοποιηθεί κυρίως σαν
εργαλείο μουσικής σύνθεσης μέσω του υπολογιστή, αλλά και σαν περιβάλλον σύνθε-
σης ήχου, ηχητικής σχεδίασης, και γενικότερα επεξεργασίας σήματος. Η βιβλιοθήκη
Om2Csound  του προγράμματος OpenMusic, χρησιμοποιεί την εξέλιξη της Csound γλώσ-
σας  σε μορφή ενδοεπικοινωνίας δια μέσου εικονιδίων (visual), κάνοντας το περιβάλ-
λον ανάπτυξης πιό εύχρηστο. Στις διαδικασίες που θα περιγραφούν πιο κάτω γίνεται
η χρήση δύο βασικών αρχείων, αυτού της ορχήστρας (orchestra file - .orc), και αυτού
της παρτιτούρας (score file - .sco). Τα δύο αυτά αρχεία αποτελούν τον πηγαίο κώδικα
(source code), αποτελώντας έτσι το σύνολο των εντολών και των δηλώσεων που συ-
ντάσσονται σύμφωνα με τους κανόνες σύνταξης της γλώσσας, με σκοπό τη παραγωγή
ενός αρχείου ήχου. Τη μετατροπή των δύο αυτών αρχείων στο τελικό αρχείο ήχου, ό-
πως και τον συντακτικό έλεγχο της ορθότητας των δηλώσεων που περιλαμβάνονται
σε αυτά, αναλαμβάνει το πρόγραμμα μεταγλώττισης (compiler) της γλώσσας Csound.
 

1

----------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------

1:  Προγραμματισμός & Σύνθεση Ηχου, το περιβάλλον της Csound  του Τ.Διαμαντόπουλου.
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    Το αρχείο ορχήστρας αποτελείται απο ένα πλήθος δομών που ονομάζονται όργανα
(instruments), καθένα απο τα οποία είναι ένα σύνολο οδηγιών προς τον υπολογιστή
σε σχέση με το πως πρέπει να παραχθεί ο ήχος τους. Το αρχείο παρτιτούρας αποτε-
λείται απο ένα πλήθος δηλώσεων που ονομάζονται νότες (notes), κάθε μία απο τις ο-
ποίες περιγράφει πιο όργανο θα παράγει τη συγκεκριμένη νότα, σε ποιά χρονική στιγ-
μή, με πόση διάρκεια και με ποιό τρόπο θα ακουστεί. Οι παράμετροι αυτοί ποκίλουν
για κάθε όργανο, αναλόγως πως έχει δομηθεί στο αρχείο της ορχήστρας. Συνήθεις πα-
ράμετροι είναι το τονικό ύψος και η ένταση.

    Η χρήση του ψηφιακού ήχου στο έργο Timers II  γίνεται καί με τη διαδικασία σύνθε-
σης διασταύρωσης (cross synthesis), με σκοπό την ηχητική μετάλλαξη των ψηφιακών ή-
χων σύμφωνα με το ‘γενετικό’ υλικό του οργανικού ήχου.

Διαδικασία:

    (Λόγω της έκτασης, της περιγραφής και της αναλυτικής παρουσίασης των λειτουρ-
γιών της γλώσσας Csound, όπως και λόγω του διαφορετικού πεδίου αναφοράς της, εδώ
θα παρουσιασθούν οι εντολές που οδηγούν στην γέννηση των ψηφιακών ήχων που
χρησιμοποιούνται στο έργο Timers II.
    Αλλωστε οι επι μέρους διαδικασίες γέννησης και επεξεργασίας ψηφιακών ήχων, α-
ποτελούν απο μόνες τους ξεχωριστό κεφάλαιο στο χώρο της μουσικής πληροφορικής).

    1) Με τις εντολές: Sonogram Analysis  - Partial Tracking Analysis  - Save Partial Tracking
as, μεταφέρουμε τα δεδομένα της ανάλυσης της κυματομορφής που επιλέξαμε σε
αρχείο SDIF (Sound Description Interchange Format):
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    Ανάλυση της κυματομορφής ήχου του βιολοντσέλλου, επιλογή των άρτιων ανώτε-
ρων αρμονικών και μετατροπή των δεδομένων σε αρχείο SDIF:

    2) Μέσω της βιβλιοθήκης repmus του προγράμματος OpenMusic 5.1.0, μετετρέπουμε το
αρχείο SDIF σε μη συγκερασμένο φθογγικό υλικό:
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    3) Με το υλικό που προέρχεται απο την ανάλυση της κυματομορφής δημιουργούμε
‘παρτιτούρα’ (score file - .sco) :

    4) Με τον συνδυασμό των δύο αρχείων αυτού της ορχήστρας  (orchestra file - .orc),
και αυτού της παρτιτούρας (score file - .sco), οδηγούμαστε στην δημιουργία ψηφιακού
ηχητικού υλικού, το οποίο κατά το ‘φθογγικό’ του μέρος περιέχει τον ‘γενετικό’ ηχητι-
κό κώδικα του οργανικού μας ήχου. Το μέρος του πρωτογενούς ψηφιακού υλικού γέν-
νεσης του ήχου (orchestra file - .orc), το δημιουργούμε με την υπάρχουσα διαδικασία
γέννησής του στην βιβλιοθήκη Om2Csound:
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 5) Απο το νέο ηχητικό ψηφιακό υλικό, επιλέγουμε όποιο μέρος του είναι αναγκαίο στην
εξέλιξη του έργου. Το φθογγικό υλικό που υπήρξε ο γεννήτορας του ψηφιακού αυτού υλι-
κού, έχει την προέλευσή του στην αρχική ανάλυση του οργανικού μας ήχου:
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                                        ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 3
Ο

ΕΡΓΑ:      Timers I  - Timers II

Το μουσικό κείμενο του αρχικού υλικού της ηχογράφησης των δύο έργων, πριν

τις ηχητικές επεξεργασίες που οδηγούν στην τελική τους απόδοση.

(Ερμηνευτής: Δημήτρης Τραυλός, studio: Subway  Νοέμβριος 2005).
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                  Timers III :  Εργο για μεγάλη ορχήστρα

    Αν στο εισαγωγικό σημείωμα της αρχής του δευτέρου μέρους αναλύθηκαν τα σημεία που
συνδέουν το έργο Timers III  με τις διαδικασίες που ακολουθούνται στα φασματικά έργα γε-
νικότερα, στις σελίδες που ακολουθούν θα περιγραφούν οι αναλυτικές και συνθετικές πρά-
ξεις που παράγουν και επεξεργάζονται το πρωτογενές ηχητικό και μουσικό υλικό του έργου.

    Σε ένα μεγάλο μέρος του έργου ακολουθείται η χρήση μη συγκερασμένων φθόγγων, και η
αποτύπωσή τους στη μουσική γραφή με την χρήση τετάρτων του τόνου. Η επεξεργασία, οι
μεταλλαγές, οι διαφοροποιήσεις του μουσικού υλικού αποβλέπουν, είτε στην αναπαραγωγή
από την ορχήστρα φασμάτων οργανικών ήχων, είτε στην δημιουργία σύνθετων ηχοχρωμα-
τικών φασματικών χώρων, προερχομένων απο τη διαδικασία της ανάλυσης – σύνθεσης μέ-
σω του ηλεκτρονικού υπολογιστή.
    Η ‘μικροσκοπική’ ανάλυση ήχων οδηγεί στη δημιουργία μουσικού υλικού, ώστε να χρησιμο-
ποιηθούν τα ενδογενή συστατικά τους σαν μουσικό υλικό της εξελικτικής πορείας του έργου.
Η ηχητική μείξη δημιουργεί ενα νέο ηχητικό κόσμο εναν ‘υβριδισμό’ ανάμεσα στην αρμονία
καί στο ηχόχρωμα, ανάμεσα, στον ίδιο τον ήχο καί την εσωτερική του υφή. Τα μουσικά όργα-
να αναπαράγουν, την εσωτερική δομή ενος συγκεκριμένου ήχου, που μολις εχει ακουστεί,
έχοντας σαν γραφική απεικόνιση το ηχόγραμμα (sonogram), την εικονική δηλαδή  αναπα-
ράσταση του ηχητικόυ υλικού. Σε κάποια μέρη του έργου θα πραγματοποιείται ενας μουσι-
κός ‘υβριδικός’ χαρακτήρας μεταξύ ‘αρμονίας’ και φάσματος, χρησιμοποιώντας μουσικό
υλικό που εμπνέεται απο ηχοχρωματικές παραμέτρους που δημιουργούν, καί τη ‘φόρμα’ και
την ενορχήστρωση. Πρόκειται για βασική επιλογή που συνδυάζει, τις νέες συνθετικές πρά-
ξεις που φέρνει η χρήση της μουσικής πληροφορικής, με τη σύνθεση που χρησιμοποιεί παγι-
ωμένους τρόπους χειρισμού του μουσικού υλικού (‘αρμονία’- ‘αντίστιξη’). Οι συνθετικές
αυτές διαδικασίες έχουν σαν σκοπό να δημιουργήσουν τις κατευθύνσεις που οδηγούν στη
αρμονικότητα’ και τη  ‘μη αρμονικότητα’, που στην ουσία ανταποκρίνονται στις ηχητικές
περιοχές της έντασης και της χαλάρωσης.
    Οσον αφορά την εφαρμογή στη μουσική γραφή μικροδιαστημάτων, δεν πρόκειται για
‘θεωρητική’  εκ των προτέρων δημιουργία μιας συγκερασμένης με μικροδιαστήματα σκάλας,
αλλά για μια ‘αρμονία συχνοτήτων’, όπου η έννοια της σκάλας (και της κλίμακας με την ευ-
ρύτερη έννοια), εξαφανίζεται. Η διαδικασία της συνήχησης δεν οριοθετείται πλέον μόνον
σαν υπερτοποθετήσεις φθόγγων, αλλά προορίζεται και στην αποτύπωση στη μουσική γραφή
του ηχοχρώματος, έτσι ώστε το αρμονικό φάσμα να γίνεται ενας δομικός παράγοντας σύν-
θεσης (μαζί με άλλες πιο ‘παραδοσιακές’ συνθετικές διαδικασίες), ενω σε άλλα μέρη του
έργου το φασματικό μοντέλο θα χρησιμοποιείται σαν σημείο εκκίνησης που οδηγεί πρός την
κατασκευή φανταστικών ηχητικών μοντέλων.

    Σημείο εκκίνησης του έργου είναι η ανάλυση, μέσω της πληροφορικής, της δομής ενός
φθόγγου (του λα), η παρουσίαση των μερικών του (ανώτερες αρμονικές) που απεικονίζουν
τον ‘μικρόκοσμο’  του μικρότερου κύτταρου της μουσικής φόρμας: τον ‘εσωτερικό’ κόσμο
του μουσικού φθόγγου. Με κριτήριο την επιλεκτική χρήση των ανώτερων αρμονικών του
μουσικού φθόγγου, έχουμε τη θεμέλιο και τις προκύπτουσες ανώτερες αρμονικές, που
δεν αποτελούν μέρος της κλίμακας του συγκερασμένου μουσικού συστήματος, αλλά δημιουρ-
γούν την εμφάνιση ενός αφηρημένου φάσματος που αποτελεί και την αφετηρία των φα-
σματικών περιοχών που θα χρησιμοποιηθούν για τη βάση των συγχορδιών που θα χτίσουν
τις ‘αρμονικές’ περιοχές του έργου.
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1. Διαδικασία ανάλυσης του φθογγικού υλικού και δημιουργία συγχορδι-

      ων με  την χρήση  υπερτοποθέτησης των μερικων (partiels).

   [Ολες οι ακόλουθες ψηφιακές διαδικασίες ανάλυσης  –  σύνθεσης πραγματοποιούνται
με το πρόγραμμα   OpenMusic 4.9 (IRCAM 2005)].

Δια μέσου του γραφήματος  Harmonic/inharmonics,
            αναπαράγονται όλες οι ανώτερες αρμονικές (άρ-

τιες και περιττές), που περιέχονται σε όλους τους
μουσικούς φθόγγους σαν εσωτερική δομική τους ορ-
γάνωση. Αυτό οδηγεί στην κατ’αρχήν απόκτηση μιάς
ηχητικής ‘δεξαμενής’ μέσω της οποίας  θα δημιουρ-

                    γηθούν τα αφηρημένα ηχητικά φάσματα που θα χρη-
σιμοποιηθούν στη διαμόρφωση της μουσικής δομής
του έργου.

    Η παραπάνω εικόνα αναλύεται στο πιο κάτω σχήμα, στο οποίο τα εικονίδια αποτελούν
αναπαράσταση της αλγοριθμικής διαδικασίας του υπολογισμού των ανώτερων αρμονικών
(partiels) με βάση τις θεμελίους που θα τεθούν:

      mc->f :   Επεξεργάζεται την μετατροπή των
      midicents (αναπαράσταση με αριθμητικό τρόπο,
      των μουσικών φθόγγων), σε συχνότητες (f).

          f->mc : Το αντίστροφο, δηλαδή η μετατροπή
      των συχνοτήτων σε αριθμητικά δεδομένα.

                     {Με αυτον τον τρόπο, αν το Ντο 1 αναπαρίστα-
      ται με τον αριθμό 6000, τότε είναι εύκολη η ανα-
      παραγωγή είτε των τετάρτων του τόνου: (6050),
      είτε των ογδόων του τόνου: (6025)}.

                      arithm-ser :  Λειτουργία του προγράμματος
       μουσικής πληροφορικής OpenMusic που δημι-
       ουργεί αριθμητικές σειρές. Συγκεκριμένα μέ-
       σω του εικονιδίου αυτού παράγονται μιά
       σειρά από αριθμούς με εκκίνηση (begin) την
       θεμέλιο (1) , εως την επιλεγμένη ανώτερη
       αρμονική (π.χ. 15 ή 25 κ.λ.π).
       Ετσι, είναι εκ των προτέρων εύκολη η επιλο-
       γή  των ανώτερων αρμονικών που επιθυμού-

                                                             με να δημιουργήσουμε.

                              om*:  Αυτή είναι η  λειτουργική αναπαράσταση (function), του πολλαπλα-
                                    σιασμού των δυο αριθμητικών δεδομένων που προκύπτουν απο
          τους υπολογισμούς  των f->mc  (μετατροπή της συχνότητας της
                                          θεμελίου σε αριθμητικά δεδομένα), και των δεδομένων που προ-
.                                                                                                                                                                                                                                              .

MIDI: Musical Instrument Digital Interface, ψηφιακή δίοψη μουσικών οργάνων. Πρότυπη γλώσσα και σειριακό προτόκολλο μεταφοράς

πληροφοριών μεταξύ Ηλεκτρονικού Υπολογιστή και μουσικών ψηφιακών οργάνων ή μονάδων που επεξεργάζονται ψηφιακά σήματα.
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κύπτουν απο την διαδικασία παραγωγής των ανώτερων αρμονικών, δηλαδή του arithm-ser.

           Ετσι η προηγούμενη διαδικασία αν εφαρ-
                                                                         μοσθεί στη θεμέλιο νότα με ‘αριθμητική’ ταυ-
                                                                         τότητα σε midicents  2100 (λα ), και με επιλογή
                                                                         απόδοσης των ανώτερων αρμονικών 1 έως 25,

με απόδοση τη  πλήρη σειρά των αρμονικών
                                                                         αυτών (ο αριθμός 1 στην τέταρτη είσοδο του

εικονιδίου), αποδίδει το φθογγικό υλικό που
εμφανίζεται με την μορφή συγχορδίας στο κά-
τω μέρος του σχήματος.
(Τα τέταρτα και όγδοα του τόνου εμφανίζονται
 με την απεικόνιση των μικροδιαστημάτων στη
 σύγχρονη μουσική σημειογραφία).

 Προαπαιτούμενο συστατικό της Ορχηστρικής
 γραφής, είναι η ‘μεταφορά’– μετατροπή των
 ογδόων του τόνου σε τέταρτα του τόνου, με τη
 μεταφορά των ογδόων στα πλησιέστερα, απο
 πλευράς συχνοτήτων, τετάρτων του τόνου.

    Στην αφετηρία του έργου για μεγάλη Ορχήστρα Timers III, χρησιμοποιείται ο τρόπος πα-
ραγωγής ανώτερων αρμονικών αφ’ενός, και η σταδιακή μετατροπή του αρχικού φάσματος
σε περισσότερο ή λιγότερο διάφωνα αρμονικά φάσματα αφ’ετέρου. Χαρακτηριστικό της
διαδικασίας αυτής, είναι η μετατροπή του ίδιου του φάσματος των ανώτερων αρμονικών
του φθόγγου λα, σε όλο και περισσότερο μη αρμονικά φάσματα, διατηρώντας την ίδια θε-
μέλιο (λα). Η διαδικασία επιτυγχάνεται δια μέσου της βιβλιοθήκης Esquisse του προγράμ-
ματος OpenMusic.

.                                                                                                                                                                                                                                             .

Esquisses: Πρόγραμμα μουσικής σύνθεσης που δημιουργήθηκε στο IRCAM στα μέσα της δεκαετίας του 1980, απο ομάδα  συνθετών  με τη

συμμετοχή ερευνητών.  Ηταν το πρώτο πρόγραμμα δημιουργίας και αναπαραγωγής  μουσικών δομικών στοιχείων μέσω της μουσικής

πληροφορικής σε φόρμα παραδοσιακής μουσικής σημειογραφίας.  Εκτος των άλλων χρησιμοποιήθηκε απο τον  T.Murail  στο έργο του

Desintegration.
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              Η εισαγωγή της θεμελίου αφ’ενός
              στη λειτουργική κλάση  nth-harm
                (generic function) της  βιβλιοθήκης
              Esquisse, όπως και η εισαγωγή στο
              δεύτερο αντιστοιχο εικονίδιο  nth-

                                                       [1 3 5 7 9 12 15 18 21 25 29]  harm, των ανώτερων αρμονικών με
              σειρά: 1 3 5 7 9 12 15 18 21 25 29,

              οδηγεί στη δημιουργία του αρχικού
              συγχορδιακού πυρήνα και πραγμα-
              τοποιεί την αφετηρία των φασμά-
              των που εδώ αποτυπώνονται σε
              συγχορδιακές σταδιακές αποκλίσεις
              παραμορφώσεις του αρχικού φάσμα-
              τος (‘συγχορδίας’).
              Η θεμέλιος αφ’ενός, και η σειρά των
              ανώτερων αρμονικών αφ’ετέρου,
              οδηγούνται στη λειτουργική κλάση
              omloop  η οποία με τη σειρά της δια-
              χειρίζεται τις αλγοριθμικές ‘οδηγίες
              παραμόρφωσης’ που εισάγονται απο
              την λειτουργική κλάση (generic functi-
                on) : arithm-ser.
              Στη συγκεκριμένη λειτουργική κλάση
              (arithm-ser),  και δια μέσου του εικονι-
              δίου om*, αποφασίζεται η ‘μετατόπι-
              ση’ του αρχικού συγχορδιακού φά-
              σματος προς μη-αρμονικές περιοχές
              με όγδοα του τόνου, που για τους λό-
              γους της Ορχηστρικής – οργανικής
              ‘συμβατότητας’, μεταφέρονται προς
              τα πλησιέστερα τέταρτα του τόνου.
              Πριν την μετατροπή αυτή, το μουσικό
              υλικό που περιέχει,τις θεμέλιους,

τη σειρά ανώτερων αρμονικών, τη διαδικασία ‘παραμόρφωσης’, οδηγείται στο omloop (εικο-
νίδιο λειτουργικής κλάσης συλλογής – επεξεργασίας δεδομένων), του οποίου η εσωτερική
κατασκευή έχει την εξής αρχιτεκτονική:
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Στη πρώτη είσοδο (input 0),  δια μέσου του ει-
κονιδίου  listloop (διαχείριση των εισαγόμενων
δεδομένων στην είσοδο 0 απο την θεμέλιο
αφ’ενός και την επιλεγμένη διαδικασία φασμα-
τικής  ‘παραμόρφωσης’ αφ’ετέρου που προέρ-
χονται απο το arithm-ser), γίνεται η επεξερ-
γασία ‘μετατόπισης’ σε κάθε εισαγόμενο ση-
μείο της εισόδου της λίστας των δεδομένων,
με την σειρά της εμφάνισής τους στις αντί-
στοιχες λίστες (iterator).
Οι είσοδοι input1 και input2 εισάγουν στο
omloop την θεμέλιο λα και την σειρά των ανώ-
τερων αρμονικών.
Το συνολικό μουσικό υλικό εισάγεται στο ει-
κονίδιο  om-scale που αποτελεί επίσης κλάση
λειτουργικού χαρακτήρα και διαμορφώνει στα-
διακά τις αξίες ‘παραμόρφωσης’ σε κάθε στοι-
χείο της λίστας των τριών εισόδων (input0-

                                                                                 input1-input2), οδηγώντας δια μέσου του ‘συλ-
         λεκτικού’ εικονιδίου  collect  - om*  και της

εξόδου  finally, το αποτέλεσμα της επιθυμητής
‘παραμορφωτικής’ διαδικασίας στο εικονίδιο
chord-seq (κλάση διαχείρισης δεδομένων-

                                   factory class).

    Το τελικό συγχορδιακό υλικό είναι οι επόμενες  8 συγχορδίες (μαζί με την αρχική της σει-
ράς των ανώτερων αρμονικών 9):

  

    Η πρώτη συγχορδία που αποτελεί τη φθογγική αποτύπωση του φάσματος της νότας λα,
είναι και η αφετηρία του έργου. Μετά την εισαγωγή της θεμελίου απο το κοντραμπάσο στο
1ο μέτρο, και το γλισάντο με απόσταση ημιτονίου στην ίδια νότα, στα μέτρα 4 και 5 εμφανί-
ζονται οι ανώτερες αρμονικές : 12η  15η  και 18η (μι, σολ #, σι αντίστοιχα), διαμορφώνοντας
δύο εισόδους στα φλάουτα 1 και 2 με τη μορφή ‘κανόνα’. Το ρυθμικό τους μέρος είναι ‘ελεύ-
θερο’ (αν και σε μορφή μικρού κανόνα), και ακολουθείται σε μεγάλο μέρος του έργου. Εμφα-
νίζεται και η 7η αρμονική (φα# +1/4 τόνου), σαν φθόγγος του φάσματος μια οκτάβα ψηλό-
τερα. Το 2ο όμποε και το αγγλικό κόρνο στο 5ο μ, αποδίδουν το μουσικό υλικό του φλάουτου
μια τρίτη χαμηλότερα. Στο 3ο μέτρο τα βιολοντσέλα εισάγουν την 3η αρμονική μι.
    Στο 5ο  μέτρο η άρπα, με την ατάκα τού 2ου φλάουτου εισάγει ένα γρήγορο ρυθμικό σχήμα
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(εννιάηχο) που περιλαμβάνει τις νότες σι, μι, φα# (με αύξηση τετάρτου του τόνου), μι (με
αύξηση τετάρτου του τόνου), που αποτυπώνουν τις ανώτερες αρμονικές με την αντίστοι-
χη σειρά 9,12, 7, 18, 25. (Προαπαιτούμενο του έργου το χόρδισμα τής χορδής μι της άρπας
ενα τέταρτο του τόνου ψηλότερα).                     
    Στο 8ο μέτρο, το ψηλό μέρος του ρεζίστρου των εγχόρδων (βιολιά 1 και 2), εισάγουν νό-
τες απο το συγχορδιακό υλικό των αρμονικών με τον αριθμό 5 -7 (ντο# +τέταρτο τόνου και
σι), ενω τα όργανα της αρχικής εισόδου (κοντραμπάσο και τσέλι) συνεχίζουν την παραγω-
γή της θεμελίου και της τρίτης αρμονικής με τα γλισάντι που υπογραμμίζουν την νότα ‘γεν-
νήτορα’ του όλου φασματικού περιεχομένου.
    Μέτρο 10: η πρώτη τρομπέτα κανει γλισάντο απο το σι ύφεση στη θεμέλιο λα, ενώ τα
κόρνα 1 αποδίδουν τις νότες σι (18η αρμονική και τη θεμέλιο λα) και το κόρνο 3 τη νότα ρε
(συμπληρωματικός φθόγγος της πρώτης συγχορδίας που προέρχεται απο το διάστημα 4ης

απο τη θεμέλιο, διάστημα που επαναλαμβάνει τη ‘συμμετρική’ διαστηματική δομή της σχέ-
σης των αρμονικών : 3-5-7-9-12).
    Στο 10ο μέτρο το τρομπόνι επαναλαμβάνει τη θεμέλιο καταλήγοντας στο στακάτο ‘υπεν-
θύμησης’ του βασικού κυττάρου. Στο 11ο μέτρο τα φλάουτα επαναλαμβάνουν τον μικρό κα-
νόνα του μέτρου 4, ενω στο 12ο μέτρο το όμποε συμμετέχει στον κανόνα με το μουσικό υλι-
κό που προηγείται αλλά μία τρίτη  χαμηλότερα. (Να σημειωθεί ότι απόλυτη ‘συνέπεια’ στο
συγχορδιακό υλικό που έχει παραχθεί δεν ακολουθείται ‘υποχρεωτικά’, αλλά πολλές φορές
διαφοροποιείται με κριτήριο τη συγχορδιακή συμπλήρωση ή τις συνθετικές επιλογές του
γράφοντος). Στο τελευταίο τέταρτο του 12ου μέτρου τα κόρνα εισάγουν μέρος του ηχοχρω-
ματικού υλικού της πρώτης συγχορδίας στο μουσικό χώρο της 2ης συγχορδίας (νότες : μι
(+τέταρτο τόνου), φα(+ τέταρτο τόνου), σολ και λα( – τέταρτο του τόνου), εναρμόνιο του
σολ δίεση (+ τέταρτο τόνου).

                                           1               2

Στο μέτρο 13, η 2η συγχορδία της σειράς τών 9 συγχορδιών της μεταβατικότητας (inter-
polation), αρχίζει να αποδίδεται απο τα έγχορδα, ενω στο 14ο μέτρο το μπάσο κλαρινέτο
εισάγει το φρασαρισμά του με μουσικό υλικό απο την αρμονική σειρά τής 2ης συγχορδίας,
ταυτόχρονα με χρωματικές κινήσεις. Στο μέτρο 15, λίγο μετά την είσοδο των κρουστών
(2ο μισό), η άρπα επαναλαμβάνει το ηχοχρωματικό υλικό της συγχορδίας που εισάγεται
 απο τα έγχορδα.
    Στα μέτρα 16 και 17 τα κλαρινέτα σε μι και σι ύφεση αντίστοιχα, με βηματικό ή χρωμα-
τικό τρόπο συνεχίζουν τη φράση του μπάσου κλαρινέτου που προηγήθηκε, ενω κόρνα και
τρομπέτες αυξάνουν την ηχοχρωματική ένταση καταλήγοντας στο φόρτε των τυμπάνων.
Στο τέλος του 17ου μέτρου τα έγχορδα κάνουν κρεσέντο για να εισάγουν την 3η συγχορδία
της ηχοχρωματικής ακολουθίας (λα, ντο δίεση (+ τέταρτο τόνου), μι (+ τέταρτο τόνου),
ντο φυσικό, λα φυσικό, φα, ρε δίεση, φα δίεση ).
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Η άρπα στο 18ο μέτρο εισάγει με το αρπέζ το ηχόχρωμα εμπλουτισμένο
με τις νότες της 3ης συγχορδίας, όπως και τα κόρνα και το τρομπόνι στα
μέτρα 19 έως 23.
Αντίστοιχα στο 19ο μέτρο, το πίκολο κατ’αρχήν και το 2ο φλάουτο στη
συνέχεια δημιουργούν ενα γρήγορο (και με χρωματικές κινήσεις) αρπέζ
με το συγχορδιακό υλικό που τα έγχορδα έχουν ήδη εισάγει. Στο 20ο μέ-
τρο στον μικρό κανόνα που πρωτοεμφανίστηκε απο τα φλάουτα στο 4ο

μέτρο, συμμετέχει και το 1ο φλάουτο (μέτρα 20 έως 24).
Μέτρο 21: πύκνωση ηχοχρωματικού υλικού απο τα κλαρινέτα σε σι ύφεση
προερχόμενο απο το θεματικό υλικό του φλάουτου 1 και 2, διαστήματος 3ης

μικρής χαμηλότερα, ενω στο μέτρο 20 έως και το μέτρο 26 το μεταλλόφω-
νο ‘υπογραμμίζει’ ρυθμικά την άρπα παίζοντας νότες απο το δικό της σχή-

μα (που φυσικά δεν είναι αλλοιωμένες μικροτονικά), συγχωνευόμενες με το ηχοχρωματι-
κό υλικό της άρπας.

    Στο μέτρο 24 τα έγχορδα εισάγουν την 4η συγχορδία, με διαφοροποίηση
στη θεμέλιο (ντο δίεση αντί για το λα, νότα που βρίσκεται 5η κατα σειρά
στην ανάπτυξη των αρμονικών), νότα που επαναλαμβάνεται στην τού-
μπα και στα τύμπανα στο 24ο μέτρο. Η τούμπα και τα τρομπόνια 2 – 3
επαναλαμβάνουν την αλλαγή θεμελίου (ντο δίεση), ενώ τα κόρνα παί-
ζουν νότες της 2ης συγχορδίας με εξαίρεση το σι που χρησιμοποιείται
για λόγους συμπλήρωσης της συγχορδιακής υφής.
    Ενα αρπέζ με εξάηχα στο 25ο έως και το 28ο μέτρο εμφανίζεται απο τα:
όμποε 1, φλάουτο 1, το κλαρινέτο σε μι ύφεση, και το 1ο  κλαρινέτο σε
σι ύφεση, με νότες απο το μουσικό υλικό της 4ης συγχορδίας (και με νότες
‘διαβατικές’ για μελωδική ‘συμπλήρωση’). Το αρχικό υλικό που εμφανί-
ζεται απο το όμποε και φλάουτο 1, υφίσταται διαστηματικές μετα-
τροπές (όπως 3η μικρή επάνω στο μέτρο 27 η εισαγωγή του 1ου φλάουτου),
εμφανίζοντας τις νότες του συγχορδιακού υλικού με μικρές εξαιρέσεις
(σι και σι ύφεση).
    Στο 25ο μέτρο επίσης, το 1ο κλαρινέτο σε σι ύφεση αποδίδει το μουσικό υλικό του όμπο-
ε σε διάστημα 10ης κάτω. Στα μέτρα 26, 27, 28, η άρπα με εννιάηχα (με το αρχικό προσαρ-
μοσμένο χόρδισμα), συμπληρώνει το μουσικό υλικό της συγχορδίας. Η νότα σι δεν ανήκει
στο συγχορδιακό υλικό τής 4ης ηχοχρωματικής συγχορδίας, υπενθυμίζοντας οτι ο τρόπος
χρησιμοποίησης του μουσικού  υλικού που προέρχεται απο τη διαδικασία μεταβατικότητας
(interpolation), δεν είναι φυσικά δεσμευτική, αλλά διαδικασία ‘κατεύθυνσης’ του μουσικού
‘χώρου’ που διαμορφώνει ο συνθέτης.
    Το ρυθμικό υλικό που χρησιμοποιείται απο το μέτρο 24 έως και το μέτρο 28 (4η συγχορ-
δία), αποτελείται απο εξάηχα δεκάτων έκτων, εξάηχα τριακοστών δευτέρων, εννιάηχα τρι-
ακοστών δευτέρων (στην άρπα και πίκολο), σκοπεύει στην ηχοχρωματική συγχώνευση
των επι μέρους μουσικών συστατικών.

    Η 5η συγχορδία εκτελείται στα έγχορδα στα μέτρα 29 έως 31:
Τα έγχορδα δεν αποδίδουν μικροδιαστήματα. Τις απαιτούμενες
ηχητικές ‘τριβές’ που περιέχει η εικονιζόμενη 5η συγχορδία, απο-
δίδουν τα ξύλινα όχι μόνο γιατι περιέχουν τέταρτα του τόνου
(της συγχορδίας), αλλά και λόγω των μεταφορών διαστημάτων (όπως
μεταφορές 5ης ελαττωμένης  στο όμποε ή το πίκολο στο μέτρο 30).
    Ταυτόχρονα επαναφέρεται το ρυθμικό σχήμα της αρχής του έργου
στο πίκολο και τα δύο όμποε.
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    Στο μέτρο 32 έως και 33 τα έγχορδα παίζουν την 6η κατα σειρά συγχορδία:
(Το σολ δίεση στα βιολοντσέλα είναι μεταφορά της προτελευταίας ανώ-
τερης αρμονικής τρείς οκτάβες κάτω).
    Ενω τα ξύλινα συνεχίζουν την απόδοση του ίδιου μουσικού υλικού, με τις
φθογγικές αλλαγές που επιβάλει η αλλαγή της συγχορδίας, στο μέτρο 33
έχουμε το τελείωμα της  κίνησης των ξύλινων με χρωματική κατιούσα
κατεύθυνση λίγο πριν την είσοδο της επόμενης συγχορδίας.

    Μέτρο 34 έως και το πρώτο τέταρτο του μέτρου 35 εισάγεται η 7η συγχορδία:
Η ηχητική ένταση που οφείλεται στη σταδιακή ‘παραμόρφωση’ του αρχικού
μουσικού κυττάρου (1η συγχορδία), με τη μέθοδο της μεταβατικοτητας, εντεί-
νεται με το κρεσέντο του μέτρου 33 πρός το 34, αφού στο συγκεκριμένο
σημείο τα έγχορδα παίζουν μόνα τους.

                 Η 8η κατα σειρά συγχορδία αποδίδεται στο μέτρο 35, ενω το 2ο φαγκότο μαζί
                 με το κόντρα φαγκότο, αναλαμβάνουν ενα ηχητικό σόλο μαζί με το ρούλο των
                 τυμπάνων, συνδέοντας την 8η με την 9η και τελευταία συγχορδία:
                 Η τελευταία συγχορδία του κύκλου ακούγεται στο 36ο μέτρο, ενω
                 στο 37ο μέτρο σταματούν τα έγχορδα αφήνοντας στα δυο όργανα
                 το πέρασμα στο νέο μουσικό υλικό.
                 Οι διάρκειες των συγχορδιών, απο την πρώτη έως την τελευταία
                 μειώνονται προοδευτικά έτσι ώστε τα εντονότερα ‘παραμορφω-
                 μένα’ συγχορδιακά φάσματα διαρκούν λιγότερο απο τα ηπιότερα
                 αντίστοιχα.
    Αποδίδεται  επίσης απο το πίκολο και το 1ο φλάουτο ‘ελεύθερο’ υλικό,
σε σχέση φυσικά με τις ‘φασματικές συγχορδίες’ που έχουν προηγηθεί.
 Το ηχητικό σόλο που αποδίδουν, το 1ο και 2ο φαγκότο με το κόντρα φαγκότο
συνεχίζουν και μέχρι το 43ο μέτρο, λειτουργώντας σαν ‘basso continuo’,
ετσι ωστε να ξεκινήσει η είσοδος του νεου μουσικού υλικού. Στο 38ο μέτρο, τα έγχορδα
εισάγουν συγχορδιακό υλικό (με ταυτόχρονη απόδοση απο το 2ο τρομπόνι και την τούμπα
φθόγγων των εγχόρδων), ενα ημιτόνιο κάτω απο το συγχορδιακό φασματικό υλικό που
θα προκύψει απο την ανάλυση – επανασύνθεση του οργανικού ήχου του κοντραμπάσου,
όπως περιγράφεται πιο κάτω.
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2.  Διαδικασία γένεσης ‘αρμονικού – ηχοχρωματικού’ μουσικού υλικού

                     μέσω της ανάλυσης των οργανικων φασμάτων.

     Η εμφάνιση του νέου μουσικού υλικού οφείλεται σε μια σύνθετη διαδικασία ανάλυσης-
 των ηχογραμμάτων (sonogrames) συγκεκριμένων οργανικών φασμάτων με την ανάλυση
 Fourier  (FFT: Fast Fourier Transform).

Α) Εμφάνιση της κυματομορφής του κοντραμπάσου:

                  Εύρος

     (amplitude)

       Χρόνος --------------------------------------------------------------------------------

    Μετά την αποτύπωση του οργανικού ήχου του κοντραμπάσου (με την ψηφιακή ανάλυση
του προγράμματος AudioSculpt), ακολουθεί η ανάλυση του συγκεκριμένου ηχογράμματος:

Αξονας συχνοτήτων

        Χρονική εξέλιξη των περιεχομένων συχνοτήτων της νότας λα του κοντραμπάσου

    Το  ηχόγραμμα (sonogram) εμφανίζει το συνολικό περιεχόμενο της συγκεκριμένης συχνό-
τητας.
    Ο ήχος ‘αποδομείται’ στα συστατικά της συχνότητας, και το ηχόγραμμα αποδίδει την
εξέλιξη τών συστατικών αυτών (εμφάνιση – ηχητική ένταση) στη χρονική τους διάσταση.
Οσο πιο σκούρα είναι η απεικόνιση των συστατικών αυτών, τόσο εντονότερο είναι το ηχη-
τικό εύρος (ένταση) των συγκεκριμένων συστατικών. Το λευκό σημαίνει μικρό εύρος στα
αντίστοιχα συχνοτικά συστατικά. (Στο κατώτερο μέρος του ηχογράμματος με έντονο
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σκούρο χρώμα ‘περιγράφεται’ η θεμέλιος, καθώς και η εμφάνιση των πρώτων ανώτερων
αρμονικών).

    Η εντολή δίνεται με τον ακόλουθο τρόπο, ώστε εκτός απο την γραφιστική αναπαράστα-
ση των αναλύσεων, να κωδικοποιηθούν και να αποθηκευθούν σε μορφή κειμένου, και για
λόγους ενδοεπικοινωνίας του AudioSculpt  με το πρόγραμμα OpenMusic.

    Η ανάλυση αποθηκεύεται στα κάτωθι αριθμητικά δεδομένα, στα οποία απεικονίζεται
 ο χρόνος της ανάλυσης, και οι συχνοτικές αναλύσεις των ανιχνευμένων συστατικών:

        Οι αποθηκεύσεις των αναλύσεων των ηχογραμμάτων σε μορφή
        κειμένου έχει σαν σκοπό την ανάγνωση των αναλύσεων απο το
        πρόγραμμα OpenMusic, επειδή είναι, όπως θα περιγραφεί πιο κά-
        τω, απαραίτητη προυπόθεση στη χρήση της ‘βιβλιοθήκης’ Om-As.
         Η διαδικασία αυτή έχει σαν αποτέλεσμα την ανίχνευση, απο την
        δεξαμενή των αναλύσεων, των επιθυμητών στοιχείων για την

                                         δημιουργία αντίστοιχης μουσικής επεξεργασίας.
        Μιά επιπλέον παράμετρος: είναι λεπτομερέστερη ανάγνωση των
        αναλύσεων ή της επιλεγμένης ανάλυσης της διαδικασίας μεταλ-
        λαγής – επανασύνθεσης  οργανικών–ηχητικών μορφών. Η γραφι-
        στική ανάλυση της προηγούμενης σελίδας εξειδικεύεται μέσα

                                        απο την μορφή των αριθμητικών δεδομένων.

        Σημείωση : Η διαδικασία ανάλυσης κατά Fourier (FFT: Fast Fourier Transform)

                                                 είναι τύπος αλγόριθμου, που χρησιμοποιείται σε εξειδικευμένα Softwares

           ανάλυσης και επεξεργασίας ακουστικών ψηφιακών σημάτων, παράγοντας

           σε πολύ σύντομο χρονικό διάστημα (σχεδόν σε πραγματικό χρόνο), την

          ανάλυση κατά Fourier.  Η ανάλυση  Fourier  είναι μαθηματική τεχνική για

                                                 την ανάλυση πολύπλοκων κυματομορφών (όπως είναι οι ήχοι μουσικών

                                                 οργάνων), με βάση το διαφορετικό εύρος των αρμονικών που τις αποτελούν.
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    Σκοπός της ανάλυσης των συστατικών του οργανικού αυτού φάσματος, είναι η απεικό-
νιση τους στην ‘παραδοσιακή’ σημειογραφία (κατά προσέγγιση τετάρτων του τόνου), και
η χρησιμοποίησή τους στη μουσική ανάπτυξη του έργου για ορχήστρα.
    Επόμενο βήμα είναι η διά μέσου του προγράμματος AudioSculpt, ανίχνευση των ανώτε-
ρων αρμονικών (partiels).

Αυτό γίνεται με τις ακόλουθες εντολές:  partials tracking :

 Partials Tracking Parameters :

                                                 Minimum length of the partials      100 msec.

                                                Connect part if less than  25 msec a part

                                                Maximum frequency jump    100 cents

Ακολουθεί η εντολή:  Sellect all partials ---- Export Partials

Η ανάλυση αποδίδεται με την ακόλουθη μορφή:

       Το πρόγραμμα  αναλύει την οργανική κυματομορφή
       που  προηγήθηκε (κοντραμπάσο), και ανιχνεύει 108
       partials.  Η πρώτη σειρά των αριθμών αποδίδει τον
        χρόνο ανίχνευσης των μερικών, η δεύτερη τις συχνό-
       τητες των μερικών, και η τρίτη το ηχητικό εύρος της
       αντίστοιχης μερικής.

    Με τις αντίστοιχες διαδικασίες μπορούμε να αποκτήσουμε τις αναγκαίες πληροφορίες
για τον οργανικό ήχο της τρομπέτας με θεμέλιο ρε :
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Κυματομορφή του οργανικού ήχου

της τρομπέτας

Ανάλυση της  προηγούμενης κυματομορφής

                                                                Σε μορφή κειμένου αποθηκεύονται οι μερικές
          της ανάλυσης του ήχου της τρομπέτας.

Μπορεί να παρατηρηθεί, σε σχέση με την
αντίστοιχη ανάλυση του ηχογράμματος του
κοντραμπάσου, η ανίχνευση σαφώς λιγότερων
ανώτερων αρμονικών οχι μόνον εξαιτίας της
διαφοράς των δυο θεμελίων αλλά και λόγω
της ηχοχρωματικής ταυτότητας του κάθε
οργάνου (σαφώς πλουσιότερος σε partiels
ο ήχος του έγχορδου απο τον πολύ ψηλότερο
ήχο του πνευστού).
Η διαφορά στην επιλογή των δύο ιδιαίτερα
διαφορετικών  ηχοχρωματικών χαρακτηριστι-
κών, αποσκοπεί στην απόκτηση εντελώς δια-
φορετικών φασμάτων,
Σκοπός αυτής της επιλογής είναι η εμφάνιση
και επεξεργασία ηχοχρωματικού – συγχορδιακού
μουσικού υλικού διαφορετικού εύρους και ύψους
όπως και διαφορετικής πυκνότητας.
Η διαδικασία που θα ακολουθήσει είναι αυτη
της διαρκούς μεταβατικότητας (interpolation).

    Η ανίχνευση των partiels αποθηκεύεται όπως αναφέρθηκε, σε μορφή κειμένου: text-file
{κλάση αναφοράς δεδομένων διαμόρφωσης, (class reference–data module)}. Η  σύνδεση
του εικονίδιου text-file, γίνεται με το εικονίδιο λειτουργικής διαδικασίας αλγοριθμικής
επεξεργασίας – ανασύνθεσης: as-> om  (βιβλιοθήκη επεξεργασίας δεδομένων απο το
AudioSculpt  στο πρόγραμμα OpenMusic):
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             Text-file         (δεδομένα ανάλυσης κοντραμπάσου)          Συνεργασία των δύο προγραμμάτων
     AudioSculpt - OpenMusic.
    Οι αναλύσεις των οργανικών ηχογραμ-

     μάτων οδηγούνται στη  βιβλιοθήκη
     επιλεκτικής ηχητικής ανασύνθεσης
     (library repmus), το εικονίδιο της οποίας
     με βάση τα δεδομένα του  Text-file αφ’ενός,

     και της λειτουργικής ανασύνθεσης as-> om

     αφ’ετέρου, προκύπτει η συγχορδία ανα-

                                                       σύνθεσης του αναλυμένου φάσματος.

     Η λειτουργία του εικονιδίου as-> om  εξει-
     δικεύεται ως εξής: Είσοδος 1η  : είσοδος

          (‘Ηχοχρωματική’ συγχορδία απο      δεδομένων ανάλυσης ανώτερων αρμο-

           τα δεδομένα της φασματικής ανάλυσης).      νικών.  Είσοδοι 2 και 3α : επιλογή partiels

     με κριτήριο το ηχητικό εύρος της κάθε
    αρμονικής  που εδώ εξειδικεύονται σαν
    MIDI. Αξίες έντασης (vmin = 40, vmax=127)

Είσοδος 4η : επιλογή αρμονικών των οποίων η είσοδος καθορίζεται αλγοριθμικά, με βάση τον παράγοντα
<delta> 1/1000sec.

Είσοδος 5η   και 6η  :  αξίες σε MIDI αναλογίες (σε midicents), που εξειδικεύουν το τονικό εύρος των φθόγγων
που θα προκύψουν.

Είσοδος 7η  : επιλογή της ‘ ευαισθησίας’ προσέγγισης των φθόγγων σε παραδοσιακή σημειογραφία (εδω
 έχει επιλεγεί να γίνει προσέγγιση  σε τέτερτα του τόνου).

Είσοδος 8η  : μείωση της προκύπτουσας πολυφωνίας κοντινών, σε συχνοτικές αναλογίες, αρμονικών με κρι-
τήριο το ηχητικό εύρος.

Εξοδος: τα αποτελέσματα των αλγοριθμικών πράξεων συνδέονται με το εικονίδιο chord-seq (κλάση διαχεί-

ρισης δεδομένων- factory class).

(Το εικονίδιο  pitchweel  ανήκει στη κλάση διαχείρησης MIDI πληροφοριών, και αφορά τις διαδικασίες ‘προα-

κουστότητας’ των φασματικών συγχορδιών, αφού αυτή η διαδικασία είναι απαραίτητη στον έλεγχο και την
 εν γένει επεξεργασία του μουσικού υλικού που προσλαμβάνεται, μέσω της αλγοριθμικής διαδικασίας σύν-

θεσης των φασματικών αναλύσεων).

Με τον αντίστοιχο τρόπο, με αφετηρία την ανάλυση του ήχου της τρομπέτας:

(δεδομένα ανάλυσης φάσματος τρομπέτας)

Αποδίδεται η ακόλουθη φασματική ‘συγχορδία’ ανα-

                              παραγωγής σε μουσική σημειογραφία
:

----------------------
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    Πρέπει να σημειωθεί, ότι η θεμέλιος της φασματικής συγχορδίας που προέκυψε απο την
ανάλυση του ηχογράμματος της τρομπέτας είναι η ρε 3.
Οι φθόγγοι φα δίεση, λα δίεση (+ 4ο τόνου), αποτελούν υποαρμονικούς φθόγγους που ανι-
χνεύθηκαν κατά την ανάλυση του ηχογράμματος και συνεισφέρουν στο ιδιαίτερο ηχόχρω-
μα του συγκεκριμένου οργάνου.

Με τις αναλύσεις των δύο οργανικών ηχογραμμάτων που προηγήθηκαν, αποκτήθηκαν οι
εξής δύο ηχοχρωματικές συγχορδίες:

φασματική συγχορδία

                                       που προέκυψε απο

   το ηχόγραμμα του

κοντραμπάσου.

συγχορδία απο το αναλυμένο

υλικό του ηχογράμματος

της τρομπέτας.

    Οι δυο αυτές ηχοχρωματικές συγχορδίες αποτελουν τις βασικές παραμέτρους της διαδι-
κασίας διαρκούς μεταβατικότητας που θα ακολουθήσει  (interpolation).
    Οι αναλύσεις των δύο οργανικών φασμάτων αποτελούν την εκκίνηση και την κατάληξη
της διαδικασίας αυτής, με ενδιάμεσους σταθμούς τα προκύπτοντα φανταστικά συγχορδι-
ακά φάσματα.

-------------------

 κυματομορφή του κοντραμπάσου ---------------------    κυματομορφή της τρομπέτας

-----------------------

    ‘φασματική συγχορδία’ κοντραμπάσου   ---------------------------------     ‘φασματική συγχορδία’ τρομπέτας
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    Εφόσον το φάσμα του κοντραμπάσου ειναι η αφετηρία της μεταβατικής διαδικασίας
και το φάσμα της τρομπέτας το μουσικό υλικό της κατάληξης, έχουμε την εξής πορεία:

1) επιλογή της αριθμητικής λειτουργικής διαδικασίας μεταβατικότητας interpolation:

Αλγόριθμος μεταβατικής διαδικασίας μεταξύ δυο συγχορδιακών δεδομένων.

          1η Είσοδος:  εκκίνηση της διαδικασίας μεταβατικότητας.

2η Είσοδος:  το καταληκτικό σημείο της διαδικασίας.

3η Είσοδος:  τα αριθμητικά δεδομένα των δυο συγχορδιακών δεδομένων  υφίστανται

τη διαδικασία της μεταβατικότητας, με την επιλογή τής διάρκειας αυτής της διαδικα-

σίας, (επιλογή τού αριθμού των συγχορδιών πού θέλουμε να αποκτήσουμε σαν ενδιά-

μεσα μεταβατικά στάδια των δυο αναλυμένων φασμάτων).

4η Είσοδος: εξειδίκευση της επιθυμητής ‘καμπύλης’ μεταβατικότητας της διαδικασίας.

   (αρχική αξία: 1.0)

    Δημιουργία μιας λίστας αξιών μεταξύ δυο μουσικών εισόδων. Ο αριθμός των αξιών αυ-
τών εξειδικεύεται στη τρίτη είσοδο. Στη τελευταία είσοδο ρυθμίζεται το είδος της μετα-
βατικότητας. Με την αξία 1.0, η διαδικασία μεταβατικότητας ρυθμίζεται ετσι ώστε οι δια-
στηματικές φθογγικές αποστάσεις (φανταστικά φάσματα), να έχουν μεταξύ τους την ίδια
απόσταση. Με αξία μικρότερη τού 1.0 οι προκύπτουσες αξίες (εδω συγχορδίες), δημιουρ-
γούν μια ‘κυρτή’ απόδοση (στην αρχή έντονη μεταβατικότητα κατόπιν περισσότερο γραμ-
μική), ενω με αξίες μεγαλύτερες του 1.0 η απόδοση είναι ‘καμπύλης’ μορφής (γραμμική
μεταβατικότητα στην αρχή, εντονότερη προς το τέλος της διαδικασίας).

 Στο συγκεκριμένο σημείο του έργου επιλέχτηκε η διαδικασία ‘ίσης’ μεταβατικότητας (1.0).

    Η παραγωγή του απαιτούμενου μουσικού υλικού γίνεται στο πρόγραμμα OpenMusic  και
περιγράφεται ως εξής:

         Η σειρά των 8 συγχορδιών που έχουν αφετηρία

         την φασματική συγχορδία του κοντραμπάσου

         και κατάληξη την φασματική φθογγική απόδοση

         του οργανικού ήχου της τρομπέτας.
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    Εχει επιλεγεί εξ’αρχής η προσέγγιση των αρχικών, όπως και των ενδιάμεσων φασματι-
κών συγχορδιών, σε τέταρτα του τόνου. Όπως έχει γίνει και γίνεται στο χώρο των φασμα-
τιστών συνθετών, η προσέγγιση γίνεται για λόγους ενορχηστρωτικής εφαρμογής. Σε επιλεγ-
μένα σημεία η προσέγγιση γίνεται με ημιτόνια ανάλογα με την ενορχηστρωτική ανάγκη του
έργου.
    Η πρώτη φασματική συγχορδία που προέκυψε απο την ανάλυση κατά Fourier (FFT: Fast
Fourier Transform), του ήχου του κοντραμπάσου, εμφανίζεται στο έργο στο μέτρο 42, στο
μεγαλύτερο εύρος της ορχήστρας (απέχουν τα χάλκινα). Η κατανομή των φθόγγων δεν
ακολουθεί κατ’αρχήν την σειρά εμφάνισης των ανώτερων αρμονικών, αλλά μέσα απο εσω-
τερικές ανακατανομές του μουσικού φασματικού υλικού του κοντραμπάσου, θα αναπαρα-
χθεί το ακριβές φάσμα του οργάνου.
    Στο μέτρο 43, η 2η άρπα (φυσικό χόρδισμα) με ανεξάρτητο φθογγικό υλικό εισάγει το
μουσικό της υλικό  στο χώρο του αναπαραγόμενου φάσματος, όπως και το Glockenspiel
στον τελευταίο παλμό του μέτρου 43 και μετά. Ο ρυθμικός χαρακτήρας αυτών των εισό-
δων βρίσκεται σε αντίθεση με το προηγούμενο αντίστοιχο υλικό (αργές κινήσεις ογδόων),
σκοπεύοντας στην εμφάνιση της αλλαγής του γενικότερου ρυθμικού – παλμικού χαρακτή-
ρα του έργου.
    Απο το μέτρο 44 έως 52 τα ξύλινα χρησιμοποιώντας το φθογγικό υλικό του φάσματος
του κοντραμπάσου, ακολουθούν εσωτερικές αλλαγές – αλλαγές δυναμικών, με αποτέλε-
σμα τις ηχοχρωματικές μεταβάσεις μέσα στην ίδια φασματική συγχορδία (interpolation).
    Η πιστή αναπαραγωγή του φάσματος του κοντραμπάσου (με την σειρα εμφάνισης των
Partiels), γίνεται στο μέτρο 54 στα έγχορδα με την ακόλουθη ενορχήστρωση:
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    Στα ακόλουθα μέτρα 56 έως 81 εμφανίζονται οι ενδιάμεσες συγχορδίες (2–7), της μετα-
βατικής διαδικασίας που οδηγεί στην συγχορδία που προέρχεται απο την φασματική ανά-
λυση του ήχου της τρομπέτας. Το ενδιάμεσο αυτό υλικό διαμορφώνεται από τα έγχορδα,
όπως και στην αρχική συγχορδία του κοντραμπάσου, με διαφορά στο χειρισμό του φθογγι-
κού υλικού. Η εμφάνιση και η χρήση των φθόγγων των ενδιάμεσων συγχορδιών γίνεται με
μετατροπές στην σειρά εμφάνισης των ανώτερων αρμονικών, έτσι ώστε να καθίστανται
εκτός απο πρωτογενές φασματικό υλικό, και αρμονικά εξελίξιμο. Η χρήση του υλικού των
ανώτερων αρμονικών στα ξύλινα, λειτουργεί με απώτερο μουσικό κίνητρο την συγχώνευση
των ενδιάμεσων φασμάτων. Οι εναλλαγές των φθόγγων στα ξύλινα όπως και η χρήση των
δυναμικών δημιουργούν τον απαιτούμενο κοινό μουσικό χώρο των φασμάτων – συγχορδιών.
    Στο μέτρο 56 τα κόρνα κατ’αρχήν, οι τρομπέτες το τρομπόνι 1 και η τούμπα ακολούθως,
εισάγουν με σχετικά μεγάλες αξίες το νεο μουσικό – ρυθμικό χαρακτήρα που θα αποδοθεί
απο το κόντρα φαγκότο και την τούμπα στο μέτρο 62 (στο σημείο που τα έγχορδα εισάγουν
την 3η κατά σειρά συγχορδία της μεταβατικής διαδικασίας απο το κοντραμπάσο στη τρο-
μπέτα).
    Στο δεύτερο μισό του ίδιου μέτρου η άρπα και το Glockenspiel συμπληρώνουν το ρυθμικό
μοτίβο των χάλκινων, δίνοντας μια έντονη παλμική κίνηση στην ανάπτυξη των ηχοχρωμα-
τικών συγχορδιών. Το πίκολο και τά φλάουτα  απο το μέτρο 62, αναπτύσσουν συμπληρω-
ματικά τον παλμικό χαρακτήρα που εισήγαγαν τα χάλκινα, όπως αντίστοιχα και τα κλαρι-
νέτα στο μέτρο 65, με μουσικό υλικό ίδιο με αυτό που αποδίδει η άρπα.
    Τα δωδεκάηχα στις τρομπέτες στο μέτρο 65 όπως και τα τύμπανα χρησιμοποιούνται με
τον ‘κλασικό’ ενορχηστρωτικό τρόπο ενίσχυσης της ατάκας, και των αναγκών του φρασα-
ρίσματος. Ενώ το παλμικό υλικό συνεχίζει την ανάπτυξή του στο μέτρο 68 (η 5η κατά σειρά
ηχοχρωματική συγχορδία της μεταβατικής διαδικασίας εχει ηδη ακουστεί στο μέτρο 67),
τα χάλκινα με flatterzunge  καταλήγουν με ατάκα στο μέτρο 69, στο δεύτερο μισό του οποίου
αποδίδεται απο τα έγχορδα η 6η κατα σειρά συγχορδία (με την ατάκα της συγχορδίας της
άρπας).
    Στο ίδιο σημείο τα ξύλινα (πίκολο, φλάουτα 1 και 2, κλαρινέτα σε Eb και Bb εισάγουν επα-
ναλαμβανόμενους – μεταλλασσόμενους κανόνες με τον χαρακτήρα της ηχοχρωματικής συγ-
χώνευσης (με μουσικά στοιχεία που καθορίζονται απο τις ηχοχρωματικές συγχορδίες που
αποδίδουν τα έγχορδα καθώς και με ‘αρμονικά συμπληρωματικό’ μουσικό υλικό).
    Στο μέτρο 70 παρόμοιο μουσικό υλικό αποδίδει η άρπα, ενω στα μέτρα 72 και 73 τα όμπο-
ε και τα φαγκότα αντίστοιχα πυκνώνουν τον ήδη έντονο παλμικό χαρακτήρα του συγκεκρι-
μένου μέρους του έργου. Η διαδικασία της παλμικής αυτής πύκνωσης ολοκληρώνεται και
διακόπτεται απότομα στο μέτρο 77, όπου και εισάγεται η τελευταία φασματική συγχορδία
του κύκλου της interpolation  (που είναι η αποτύπωση της ανάλυσης του φάσματος της
τρομπέτας). Στο μέτρο 77 αλλάζει ο χαρακτήρας της προυπάρχουσας παλμικής έντασης,
και εμφανίζεται μια νεα ηχοχρωματική ‘συγχωνευτική’ διαδικασία ανάμεσα στα ξύλινα και
τα έγχορδα στην αρχή, με έντονο το μουσικό στοιχείο των ηχητικών διακροτημάτων που
προκύπτουν απο τις ηχητικές τριβές των οργάνων. (Στο 77ο μέτρο έχουμε ενα μόνο μέτρο
5/4, στο οποίο ο πρώτος παλμός είναι παύση τετάρτου).
    Στα μέτρα που ακολουθούν χρησιμοποιείται ‘ελεύθερο’ μουσικό υλικό (σε σχέση με το
προυπάρχον φασματικό αντίστοιχο), που με τη σειρά του θα οδηγήσει στη φασματικού
περιεχομένου, συγχορδία του αγγλικού κόρνου, στη χρήση των μεταφορών του ρεζίστρου
της και στις νέες διαδικασίες χειρισμού του μουσικού υλικού που θα προκύψει απο τη
μεταβατική πορεία ανάμεσα σε φανταστικά και οργανικά φάσματα.
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3. Διαδικασία μετάβασης μεταξύ τεχνητων και οργανικων φασμάτων.

Οι διαδικασίες διαρκούς μεταβατικότητας (interpolation) απο οργανι-
κά σε φανταστικά φάσματα, σαν μέσο απόκτησης ηχητικων–μουσικων
‘δεξαμενων’ στη πορεία εξέλιξης των φασματικων – συγχορδιακων
μοντέλων του έργου.

3.1  Ανάλυση οργανικού ήχου (αγγλικού κόρνου) – απόκτηση φασματικού συγχορ-
διακού φθογγικού υλικού.

    Σύμφωνα με την διαδικασία τού 2ου κεφαλαίου της εργασίας σχετικά με την ανάλυση
και απόκτηση φθογγικού φασματικού υλικού προκύπτει η εξής πορεία:

 α)  Η κυματομορφή του αγγλικού κόρνου :

( ηχητικό εύρος)

                         ( χρόνος)

β) διαδικασία ανάλυσης των ηχογραμμάτων (sonograms) συγκεκριμένων οργανικών φασμά-
των με την ανάλυση Fourier (FFT: Fast Fourier Transform):

(Αξονας συχνοτήτων )

γ)  ανίχνευση – επιλογή των ανώτερων αρμονικών (partiels) :
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    δ) μεταφορά των δεδομένων των ανώτερων αρμονικών (partiels)  με μορφή κειμένου στο
πρόγραμμα OpenMusic για την δημιουργία φθογγικού υλικού:

             Text-file         (δεδομένα ανάλυσης αγγλικού κόρνου)      Συνεργασία των δυο προγραμμάτων
AudioSculpt και OpenMusic.
Οι αναλύσεις των οργανικών ηχογραμ-

μάτων οδηγούνται στη βιβλιοθήκη
επιλεκτικής ηχητικής ανασύνθεσης
(library repmus), το εικονίδιο της οποίας
με βάση τα δεδομένα του  Text-file αφ’ενός,

και της λειτουργικής ανασύνθεσης as-> om

αφ’ετέρου, προκύπτει η συγχορδία ανασύν-

θεσης του αναλυμένου φάσματος.

   (‘Ηχοχρωματική’ συγχορδία απο

     τα δεδομένα της φασματικής ανάλυσης).

3.2 Μετατροπές στο φασματικό–φθογγικό υλικό με διαδικασίες ενδοδιαμόρφωσης.

α) ‘Αναστροφές’  διαστημάτων μιας φασματικής συγχορδίας με τη χρήση διαδοχικών
    λειτουργιών (series functions).
    Με δεδομένο το φθογγικό υλικό της συγχορδίας που προέκυψε απο την ανάλυση – σύν-
θεση τού φάσματος του αγγλικού κόρνου, θα προχωρήσουμε σε διαδικασίες αναστροφών
του μουσικού υλικού (χωρίς τις διαδικασίες της διαρκούς μεταβατικότητας interpolation).
Λειτουργικές διαδικασίες διαχείρησης δεδομένων:
x->dx: επιστρέφει μια λίστα διαστημάτων (της συγκεκριμένης εδω φασματικής συγχορδί-
ας) με διαδοχικούς υπολογισμούς των διαστημάτων ανά ζεύγη. Αναστροφή διαστηματικών
δεδομένων όπου οι διαδικασίες των εικονιδίων της μουσικής πληροφορικής αποδίδουν πιο
σύνθετα τίς λειτουργίες της κλασικής αρμονικής αναστροφής (η συγκεκριμένη λειτουργία
αφού κωδικοποιήσει την απόσταση κάθε διαστηματικού ζεύγους την επιστρέφει ανεστραμ-
μένη).
dx->x: δημιουργεί μια λίστα διαστημάτων (εδω της συγκεκριμένης φασματικής συγχορδίας)
με αντίστοιχη συμπληρωματική διαδικασία που εφαρμόζει η σειραϊκή λειτουργική κλάση
του x->dx, με την επιπλέον διαφορά της πρόσθεσης στο τέλος ενός επιπλέον στοιχείου
(διαστήματος).
 om*: αριθμητική λειτουργική κλάση πολλαπλασιασμού δεδομένων με μια σειρά ίδιου, ή
διαφορετικού χαρακτήρα.
LISP-first:  επιστρέφει το πρώτο στοιχείο μιας λίστας (εικονίδιο που προέρχεται απο την
βασική γλώσσα προγραμματισμού LISP). Η επιστροφή του πρώτου αυτού στοιχείου δεδο-
μένων, είναι εξαρτημένη απο τις εξειδικευμένες κάθε φορά ενδοδιαμορφώσεις του συγκε-
κριμένου  χώρου διαδικασιών μουσικής πληροφορικής patch (Openmusic).

    Η διαδικασία που θα ακολουθήσει με βάση τα προαναφερθέντα, περιγράφεται ως εξής :
Τα διαστήματα που διαπιστώνονται στη συγχορδία – ανάλυση φάσματος του αγγλικού
κόρνου, ανάστρέφονται μετατρεπόμενα σε σχετικές διαστηματικές αξίες (ιδιαίτερα χρή-
σιμο στην περίπτωσή μας λόγω των τετάρτων του τόνου), με το εικονίδιο x->dx, και ακο-
λούθως πολλαπλασιάζονται (τα προκύπτοντα σχετικά αυτά διαστήματα), με τον επιθυμη-
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τό αριθμητικό παράγοντα στο om*. (Για παράδειγμα ο πολλαπλασιασμός με τον αριθμητι-
κό παράγοντα  –1 αντιστρέφει την διεύθυνση των διαστημάτων συνολικά). Γίνεται εύκολα
αντιληπτό το εύρος των ‘εναλλακτικών΄συγχορδιακών χώρων που μπορούν να αποκτηθούν
λαμβάνοντας υπ’όψιν αφ’ενός τη χρήση θετικών ή αρνητικών προσήμων, και αφ’ετέρου τη
χρήση δεκαδικών.
    Με τη χρήση της dx->x σειραϊκής κλάσης επιστρέφουμε στο φθογγικό χαρακτήρα των
υπολογισμών. Συμπερασματικά αναφέρουμε οτι με την σειραϊκή κλάση x->dx, βρίσκουμε
τις αποστασεις μεταξύ των διαστηματικών σχέσεων, και με την συμπληρωματική κλάση
dx->x,  μετατρέπουμε τις προκύπτουσες απο τον πολλαπλασιασμό σχέσεις, σε ‘απόλυ-
τες΄φθογγικές αξίες με δεδομένο το σημείο εκκίνησης.

    Απόκτηση φασματικού συγχορδιακού υλικού με τα στοιχεία της προηγούμενης διαδικασίας :

 Φασματική συγχορδία

Αγγλικού κόρνου.

Επιλογή αριθμητικών

δεδομένων .

Συγχορδίες-αναστροφές

του αρχικού φάσματος

    Με αριθμητικές επιλογές χαμηλότερες του 0, έχουμε αναστροφή – συστολή του αρχικού
φάσματος, ενω με αριθμούς μεγαλύτερους του 0, έχουμε αντίστοιχη διαστολή. Με τις αντί-
στοιχες διαδικασίες προχωράμε στην απόκτηση ενος μεγάλου αριθμού συστολών – διαστο-
λών του αρχικού φάσματος που θα αποτελέσουν συγχορδιακές παραλλαγές του φάσματος
του αγγλικού κόρνου. Σκοπός των πράξεων αυτών είναι η χρήση κατ’επιλογή, απο την δημι-
ουργούμενη ηχητική-μουσική ‘δεξαμενή’, των συγχορδιών εκείνων που εξυπηρετούν την πο-
ρεία τού έργου.

    Οι φασματικές συγχορδίες που ακολουθούν, έχουν αποκτηθεί με την προαναφερθείσα
 διαδικασία:
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αριθμητικά δεδομένα αναστροφών προκύπτουσες συγχορδίες           ( αντίστοιχα δεδομένα)

συστολής – διαστολής του αρχικού

φάσματος (σταθερή θεμέλιος).

0.55 ---------------------------------

1.18 ----------------------------------------------------

0.75 --------------------------------- 1.20--------------------------------------------------------

0.80 -------------------------------------

Η διαδικασία αυτή οδηγεί στην απόκτηση φασματικών

συγχορδιών με αναστροφές στο ‘εσωτερικό’

υλικό της αρχικής συγχορδίας του φάσματος του

αγγλικού κόρνου, μιας και η θεμέλιος παραμένει

σταθερή.

Με βάση αυτό το δεδομένο προκύπτουν, ανάλογα με

0.90 ---------------------------------- τις αριθμητικές επιλογές, συγχορδιακά φάσματα σε

διαστολή ή συστολή.

Αποτελούν μια μουσική ‘δεξαμενή’ απο την οποία

επιλέγονται οι συγχορδίες που επιθυμούμε, με ή

χωρίς επεξεργασία, ακολουθούμενη απο την

‘μετατροπία’ στα επιθυμητά ρεζίστρα, όπως θα

περιγραφεί.

0.95 -----------------------------------------

1.05 -------------------------------------



                  279

3.3  Μεταφορές – ‘μετατροπίες’ των φασμάτων – συγχορδιων που αποκτήθηκαν
     σε επιθυμητά ρεζίστρα.

    Η αρχική συγχορδία – φάσμα του αγγλικού κόρνου και οι συγχορδίες που αποκτήθηκαν
με τη μέθοδο διαστολής – συστολής οδηγούνται ως εξής σε διαφορετικές περιοχές:

      Απο την φασματική συγχορδία

      του αγγλικού κόρνου, δια μέσου

      του εικονιδίου αριθμητικής λει-

      τουργικής κλάσης om+, οδη-

      γούμαστε στη μεταφορά του

                             -400                         -675       -875          συγχορδιακού μας υλικού, με τις

                                                                      επιθυμητές αριθμητικές επιλογές,

           στα ρεζίστρα που εξυπηρετούν

       τις ανάγκες του έργου.

       (Οι αριθμητικές επιλογές εξει-

       δικεύονται ως εξής: 100 = ημιτό-

       νιο,  50 = τέταρτο του τόνου,

       25 = όγδοο του τόνου. Όλες

       αυτές οι ρυθμίσεις γίνονται σε

       midicents). Με τις ανάλογες επι-

       λογές έχουμε τη δυνατότητα να

       μεταφέρουμε το αρχικό φάσμα

       σε ρεζίστρα με λιγότερα μικρο-

       διαστήματα για λόγους μουσικής

       ευκολίας. Χαρακτηριστική ως

            προς το αποτέλεσμα, η 2η συγ-

       χορδία με αριθμητικό παράγοντα

       –675, όπως και η 3η με –875 αντί-

        στοιχα.

    Αποτέλεσμα διαδικασίας μεταφοράς φασματικών συγχορδιών:

α) αγγλικό κόρνο:

Αρχική φασματική                 μεταφορές σε διαφορετικά ρεζίστρα

συγχορδία
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β) Κοντραμπάσο:

αρχικό φάσμα μεταφορά κατά  μεταφορά κατά           μεταφορά κατά

-150 midicents +100 midicents                +250 midicents

(στις δυο πρώτες μεταφορές έχει επιλεγεί η προσέγγιση κατά ημιτόνια, ενώ στη τρίτη  κατά τέταρτα

του τόνου).

3.4  Τελική διαδικασία μετάβασης (interpolation), απο φανταστικά σε οργανικά
     φάσματα.

    Η τελευταία πράξη της μετάβασης απο φανταστικό φασματικό χώρο (ανώτερες αρμονι-
κές φθόγγου), σε οργανικό φασματικό μουσικό χώρο (αγγλικό κόρνο), ακολουθεί την επόμενη
διαδικασία:

Εχει επιλεγεί για την γένεση του φανταστι-

κού φάσματος ο χαμηλός φθόγγος ντο δίε-

ση με τις ρυθμίσεις: ανώτερες αρμονικές

1 έως 100 ανα τέσσερις φθόγγους.

Πρόκειται για την δημιουργία ενός φαντα-

  100     4 στικού φάσματος με μεγάλο ηχητικό εύρος

        το οποίο όπως γίνεται αντιληπτό στην 2η

συγχορδία μετατρέπεται σε μια συγχορδία

που καλύπτει ακόμη μεγαλύτερο εύρος.

(Οι μετατροπές του αρχικού φάσματος

έγιναν με σκοπό την διευκόλυνση της με-

ταβατικής διαδικασίας που θα ακολουθήσει).

{σημείωση – διόρθωση : ο θεμέλιος φθόγγος είναι ντο

δίεση απλά το εικονίδιο voice (λειτουργική

κλάση μεταφοράς) του προγράμματος

openmusic, στη συγκεκριμένη ανάλυση (18),

τυπώνεται λίγο χαμηλότερα σαν σι δίεση}.

---------
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    Στην αφετηρία της μεταβατικής διαδικασίας τοποθετείται η 2η συγχορδία του φανταστι-
κού φάσματος ενω στη θέση κατάληξης της interpolation, τοποθετείται η φασματική συγχορ-
δία του αγγλικού κόρνου:

            Αποτέλεσμα της μεταβατικής
100 4 διαδικασίας ανάμεσα στο φα-

νταστικό φάσμα του φθόγγου
             ντο δίεση και του φάσματος

του αγγλικού κόρνου, είναι η
δημιουργία 6 μεταβατικών συγ-
χορδιών (8 με τις συγχορδίες -
αφετηρίες), με επιλογή του
αριθμού 1.0 στο εικονίδιο inter-
polation  ώστε η μεταβατική δια-
δικασία να είναι γραμμική (όπως
έχει ήδη περιγραφεί στην αντί-
στοιχη διαδικασία).



                  282

4. Απο τον γραφιστικό σχεδιασμό κίνησης του μουσικού υλικού στην
    εφαρμογή του στην αρμονική – φασματική ακολουθία.

 Διαδικασία πρόσθεσης οργανικων φασμάτων:

    Ακολουθώντας τις διαδικασίες γένεσης φασματικών συγχορδιών που έχουν ήδη περιγρα-
φεί (διαδικασία γένεσης συγχορδιακού υλικού απο την ανάλυση – σύνθεση οργανικού ήχου),
έχουμε αποκτήσει τις ακόλουθες συγχορδίες – φάσματα, των εξής 2 εγχόρδων:

Βιολί

              Κοντραμπάσο

    Με την ακόλουθη διαδικασία  ενώνουμε τις δύο φασματικές συγχορδίες σε ενα σύνθετο
ηχητικό χώρο :

Η πρόσθεση των δυο φασματικών
συγχορδιών οδηγεί στη δημιουργία
ενός ηχητικόυ εύρους πολύ πυκνού,
ο οποίος χρήζει ιδιαίτερης μουσικής
‘ένταξης’ προκειμένου να είναι δυνα-
τός ο μουσικός προσανατολισμός του
και η εσωτερική κίνηση των φθόγγων,
όπως και η ενορχηστρωτική του διάρ-
θρωση.
Η δημιουργία και η επεξεργασία τόσο
ιδιαίτερων μουσικών ‘συνονθυλευμάτων’
απαιτεί διαφορετικές συνθετικές εκτι-
μήσεις και κατευθύνσεις, μιας και οι
συνήθεις πρακτικές δεν μπορούν να πα-
ρουσιάσουν τις απαιτούμενες επιλογές
και διαφοροποιήσεις, μικρές ή μεγάλες,
με σκοπό να διευκολύνουν τις επιλογές
του συνθέτη με κριτήριο τις τεχνικές και
αισθητικές απαιτήσεις του έργου.

Στο παράπλευρο συγχορδιακό υλικό
θα προσθέσουμε το φάσμα των ανώτερων
αρμονικών που θα προέλθουν απο την
θεμέλιο της νότας σι, μέσω της ήδη γνω-
στής απο το πρώτο κεφάλαιο, διαδικασίας.

              Συγχώνευση των 2 φασμάτων – συγχορδιών.
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Οι επιλογές γιά την δημιουργία του φασματικού υλικού είναι:

πρώτη αρμονική (partiel) :1η

τελευταία αρμονική: 35η

μέθοδος  αποτύπωσης : ανά δυο αρμονικές

                                                     Η γένεση του φάσματος των ανώτερων αρμονικών
              του φθόγγου σι θα προστεθεί στον ήδη υπάρχοντα
               χώρο των δυο οργανικών φασμάτων, του κοντραμπά-

                                                     σου και του βιολιού:

Η πρόσθεση των δυο οργανικών φασμάτων,

κοντραμπάσου και βιολιού με το φάσμα

του φθόγγου σι, αποδίδει με τη σειρά της

το ακόλουθο ηχητικό υλικό:

    Οπως γίνεται κατανοητό η παραπάνω διαδικασίες
μπορούν να συνδυαστούν περιλαμβάνοντας οποιο-
δήποτε οργανικό ή φανταστικό συγχορδιακό χώρο
δημιουργώντας ηχητικά συνονθυλεύματα στα οποία
η επιθυμητή μουσική τους ταυτότητα και εξέλιξη χρήζει διαφορετικών συνθετικών επεξερ-
γασιών.

    Η ακόλουθη διαδικασία λαμβάνει υπ’όψιν το πυκνό ηχητικό υλικό που έχουμε αποκτήσει
με την προηγούμενη προσθετική διαδικασία των φασματικών ή γενικότερα ‘αρμονικών’ χώ-
ρων. Ο χειρισμός ενός τόσο πολύπλοκου ηχητικού υλικού θα γίνει με τις παραμέτρους της
‘περιβάλλουσας  επεξεργασίας – διαχείρισης διαχωριστικών σημείων’: BPF  (Break Point
Functions-C). Η βασική αρχή διαχείρισης του ηχητικού υλικού είναι η γραφιστική τοποθέτη-
ση – επεξεργασία των πυκνών συγχορδιακών δομών που έχουμε κατασκευάσει, με τα
δεδομένα κάθετα – οριζόντια x, y, σημεία. Τοποθετούμε όσα ‘δείγματα’ – σημεία θέλουμε
να αποκτήσουμε με το εικονιδιο bpf-sample, για την γένεση με γραφική αναπαράσταση του
περιγράμματος που επιθυμούμε:
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   Επεξήγηση εικονιδίων:

Α  C    Λειτουργική κλάση

   διαχείρισης δεδομένων.

Α    Επιστρέφει μία λίστα

   (εδω λίστα θεωρείται ο σύνθετος συγχορδιακός

   χώρος που εχει προκύψει απο τις προηγούμενες

    διαδικασίες), χωρισμένη σε τμήματα.

   Τα ηχητικά δεδομένα του αρχικού συγχορδιακού

   χώρου Α (chord), διαχωρίζονται και οδηγούνται

   στο τελικό εικονίδιο chord-seq.

   Λειτουργική κλάση bpf-sample:

   Επιστρέφει τα δεδομένα

   ‘ύψους’ που καθορίζονται

   απο το εικονίδιο BPF editor (C), που με την σει-

   ρά του διαχειρίζεται το αρχικό συγχορδιακό υλι-

   κό. (Ο αριθμός 7 καθορίζει το μέγεθος της τελι-

   κής συγχορδιακής ανάλυσης στο chord-seq).

    BPF-ediror:  διαχείριση των

   δεδομένων (του πυκνού

   συγχορδιακού χώρου Α),

   μέσω της καμπύλης που

   καθορίζεται απο τα σημεία x, y.

       Λειτουργική αριθμητική κλάση

      διαχείρισης σε λίστα δεδομένων.

      (Δεδομένα εισαγωγής απο Α και

      C). Η συγκεκριμένη κλάση τοποθετεί σε σειρά

      τα δεδομένα εισαγωγής διατηρώντας τα εσωτε-

       ρικά ‘μεγέθη’ – διαστήματα .

Το αποτέλεσμα της καμπύλης του εικονιδίου
BPF-editor, μετατρέπει τον πυκνό συγχορδιακό     Αριθμητική λειτουργική κλάση

χώρο (Α), σε σειρά ‘συγχορδιών’ (με μεγάλο        διαχείρισης δεδομένων με κριτή-

φυσικά αριθμό παραλλαγών).        ριο το μέγιστο και το ελάχιστο των

(Στο συγκεκριμένο παράδειγμα εχει αλλαχθεί        σημείων εισαγωγής.

η ανάλυση φθόγγων κατά ημιτόνιο).

    Αφού προηγηθεί η διαδικασία διαχείρισης μέσω της καμπύλης τού BPF-editor, με βάση
τις αισθητικές – τεχνικές απαιτήσεις του έργου, μπορεί να ακολουθήσει η τελική (όπου
αυτό είναι απαραίτητο), ‘αρμονική’ συγχορδιακή επεξεργασία – συμπλήρωση.
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Συγχορδιακή καμπύλη:

    Η εμφάνιση της συγκεκριμένης συγχορδιακής ακολουθίας με αφετηρία το μέτρο 222
στη περιοχή των ξύλινων πνευστών, ενσωματωμένο στην ενορχήστρωση που έχει προη-
γηθεί στο μ. 219:

        Πρέπει να σημειωθεί οτι στη συγκεκριμένη εφαρμογή της

        διαδικασίας διαχείρισης μέσω της καμπύλης τού BPF-editor,

           έχουν χρησιμοποιηθεί οι φθόγγοι τής καμπύλης χωρίς ‘αρμο-

          νική επεξεργασία’ .

              Είναι στην απόφαση του συνθέτη  η επιλογή του τρόπου μου-

          σικής αποτύπωσης της ανωτέρω διαδικασίας, δηλαδή

          εάν και ποιά  διαδικασία ‘αρμονικής επεξεργασίας θα χρησιμο-

          ποιηθεί.

          Στο μέτρο 222  η χρήση των ξύλινων που έχει προηγηθεί

          ‘επιτρέπει’  την εμφάνιση της καμπύλης όπως ακριβώς

           έχει αποδοθεί  απο τις διαδικασίες των σελίδων 282 – 284.
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Με την ίδια διαδικασία, και την αρχική συμμετοχή ιδιαίτερα πυκνών συγχορδιακών χώ-
ρων, είναι εφικτός ακόμη και ο συνολικός σχεδιασμός είτε τμήματος είτε ολόκληρου του
έργου. Μέσα απο τις διαδικασίες πολλαπλών επιλογών που έχει ο συνθέτης, μπορεί να
αποκτήσει μια σειρά απο προσχέδια με τις επιθυμητές κατευθύνσεις του γραφιστικού
σχεδιασμού:

    Εγκειται φυσικά στη περαιτέρω μουσική επεξεργασία, η τελική ‘αρμονική΄ ταυτότητα
που οδηγεί στην απόκτηση του συγχορδιακού σκελετού πάνω στον οποίο θα σχεδιαστεί
το τμήμα ή το όλο του έργου.

    Μια συνολική εκτίμηση της παραπάνω διαδικασίας είναι η εξής: Μέσα από τις επιλεγ-
μένες παραλλαγές του συνολικού σχεδιασμού του μουσικού έργου δια μέσου τού  BPF
(ο αριθμός των οποίων είναι δυνητικά απεριόριστος), μπορούμε να καθορίσουμε οχι μό-
νον τις φθογγικές – μουσικές κατευθύνσεις του έργου, αλλά να συγκροτήσουμε τα επι
μέρους ρεζίστρα χαμηλών ή ψηλών ηχητικών περιοχών, τα σημεία που θα δοθεί προ-
τεραιότητα στά φανταστικά ή πραγματικά φάσματα, τις εν γένει φθογγικές διαφορο-
ποιήσεις που έχουν ήδη περιγραφεί στα προηγούμενα κεφάλαια. Μπορούμε επίσης να
δημιουργήσουμε επι μέρους παραλλαγές στο φθογγικό μας υλικό και με τη μέθοδο της
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‘προακουστότητας’ που είναι δυνατή στό πρόγραμμα  OpenMusic, να αποφασίσουμε την
πορεία που θα ακολουθηθεί στο έργο.
    Η δυνατότητα της προακρόασης τόσο ιδιαίτερων και πολύπλοκων ηχητικά περιοχών,
είναι απαραίτητη λόγω των μικροδιαστημάτων κυρίως που περιέχουν. Οι αναλυτικές
περιγραφές των διαδικασιών που είναι δυνατόν να πραγματοποιηθούν με την παρούσα
τεχνολογία, που παρέχεται  απο την μουσική πληροφορική, είναι σε συνδυασμό με τη
γνώση της ‘παραδοσιακής’ μουσικής σύνθεσης (‘αρμονική’ – ‘αντιστικτική’ κ.λ.π επεξερ-
γασία), ενα νεο πολύτιμο εργαλείο στα χέρια του συνθέτη της εποχής μας.
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5.  Εξέλιξη του έργου με τα δεδομένα διαστολής – συστολής,
     μεταφοράς ρεζίστρων, μετάβασης απο φανταστικό σε οργανικό
     φασματικό χωρο, γραφικού σχεδιασμού συγχορδιακής εξέλιξης,
     που έχουν αναλυθεί μέσω του προγράμματος OpenMusic.

    (Συνέχεια του έργου από το μετρο 82)
    Στο μέτρο 82 τα βιολοντσέλα και τα κοντραμπάσα κατ’αρχήν (μαζί με την άρπα), εισά-
γουν ελεύθερο, απο φασματικούς ‘περιορισμούς’ μουσικό υλικό.
    Στο 86ο μέτρο εως το 94ο, το Glockenspiel  και η άρπα, εναλλάσσουν εναν μικρό κανόνα,
ενω τα έγχορδα με συνεχείς τρίλιες (εκτός απο τους σταθερούς φθόγγους στις χαμηλές
περιοχές), προετοιμάζουν την εμφάνιση του επόμενου φασματικού υλικού.

    Στο μέτρο 95 εως 99, τα έγχορδα αποδίδουν τη συγχορδία φασματικού περιεχομένου
 που αποκτήθηκε απο την ανάλυση – επανασύνθεση του οργανικού ήχου του αγγλικού κόρ-
νου. (Η φασματική συγχορδία σύμφωνα με την περιγραφείσα διαδικασία μεταφοράς ρεζί-
στρου έχει μετατοπιστεί μια οκτάβα χαμηλότερα).

Ταυτόχρονα φαγκότα και κόρνα συμπληρώνουν το αρμονικό – φασμα-
                                 τικό  υλικό.

    Στα μέτρα 100 εως 110 γίνεται βαθμιαία μεταφορά του ηχητικού δυναμικού μιά 5η ελατ-
τωμένη  ψηλότερα, ενω το φάσμα του αγγλικού κόρνου μεταφέρεται με την διαδικασία αλ-
λαγής ρεζίστρου μια μεγάλη 2η ψηλότερα στά έγχορδα :

    Μέτρο 109: εμφάνιση του φάσματος του αγγλικού κόρνου μια  2η επάνω

      από την προηγούμενη εφαρμογή του, κατά  200 midicents. Στο μέτρο 93 έχει

                          χρησιμοποιηθεί μια οκτάβα χαμηλότερα από την πρώτη εμφάνισή του.

    Απο το μέτρο 109 τα φαγκότα τα κλαρινέτα και τα υπόλοιπα ξύλινα, αποδίδουν μουσικό
υλικό με αργή κίνηση (τετάρτων – μισών), με εξαίρεση το πίκολο και την άρπα που παίζουν
 την ίδια μελωδική κίνηση σε δέκατα έκτα στο μέτρο 112. Η κίνηση των σχετικά μεγάλων
αξιών εξαπλώνεται μέχρι το μέτρο 118. Το μουσικό υλικό προέρχεται απο την συγχορδία
του αγγλικού κόρνου του μέτρου 109 με φθογγικές ‘αποκλίσεις’ για τη μελωδική κίνηση.
(Δηλαδή φθογγικό υλικό που δεν περιέχει αυτούσια τη φασματική ανάλυση).

    Στο μέτρο 120 αναπτύσσεται η συστολή του αρχικού φάσματος του αγγλικού κόρνου,
σύμφωνα με τις διαδικασίες που έχουν περιγραφεί στις σελίδες 276 έως 278 της εργασί-
ας (αριθμητικός παράγοντας συστολής 0.55):
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Αρχική συγχορδία αγγλικού κόρνου Συστολή φασματικού υλικού (κατά 0.55)

--------------------------------------------------

    Το συγκεκριμένο φάσμα αποδίδεται οχι απο τα έγχορδα όπως εχει γίνει στο μεγαλύτερο
μέρος του έργου μέχρι τώρα, αλλά απο το Glockenspiel στο μέτρο 120, με πρόσθεση του
φθόγγου σι. Στο μέτρο 121 το πίκολο, φλάουτο 1, όμποε 1, με διαφορετικό ρυθμικό ‘προσα-
νατολισμό’ συνεχίζουν την απόδοση φθογγικού υλικού που προέρχεται απο την συγχορδία
συστολής του φάσματος (με εξαίρεση το φα δίεση).
    Το μπάσο κλαρινέτο (στο μέτρο 121), το 2ο κλαρινέτο σε σι b (μέτρο 122) συμπληρώνουν
με γρήγορο φθογγικό υλικό την ηχοχρωματική δομή της συγχορδίας.
    Επιλογή του συνθέτη η χρήση η μη μικροδιαστημάτων σε συγκεκριμένους φθόγγους (αντί
για μι + τέταρτο του τόνου το μι, αντί για λα# + τέταρτο τόνου, το λα #).

    (Το υλικό του όμποε και του 1ου κλαρινέτου σε μι b είναι μεταφορά μιά 5η ελαττωμένη του μουσικού υλικού

που αποδίδει το πίκολο και το φλάουτο 1, ακολουθώντας την ήδη χρησιμοποιημένη διαδικασία της ηχοχρωμα-

τικής και αρμονικής συμπλήρωσης του αρχικού φασματικού υλικού).

    Στο μέτρο 122 το υλικό που προέρχεται απο την συστολή του αρχικόυ φάσματος, μετα-
φέρεται μιά 3η μεγάλη χαμηλότερα, ενω μέρος των εγχόρδων (βιολιά 1,2, βιόλες) αποδί-
δουν μέρος της φασματικής συγχορδίας (ρε # + 1/4 τα βιολιά και σολ οι βιόλες), με ανοδι-
κή κίνηση ημιτονίου. Στο μέτρο 124 με ‘γέφυρα’ το μουσικό υλικό των εγχόρδων το μουσι-
κό υλικό που οφείλεται στη ‘συστολή’ του φάσματος του αγγλικού κόρνου κατά 0.55, μετα-
φέρεται μια δεύτερη μικρή ψηλότερα (τα μέτρα 120 εως 123 στα μέτρα 125 εως 128).
Επιλογή του συνθέτη η μεταφορά αυτή να γίνει με προσαρμογή του υλικού κατά χρωματι-
κά ημιτόνια (μη χρήση μικροδιαστημάτων). Με την ίδια διαδικασία έχουμε παρουσία του
μουσικού υλικού του αγγλικού κόρνου σε ‘συστολή’ μια τρίτη μεγάλη ψηλότερα στα μέτρα
129 έως 131 (μεταφορά του συνεπτυγμένου φασματικού χώρου του αγγλικού κόρνου κατά
0.55 μια τρίτη μεγάλη ψηλότερα όπως εχει περιγραφεί διεξοδικά στη σελίδα 279). Η  επα-
νάληψη αυτή γίνεται βέβαια με προσθήκη νέων στοιχείων: κόρνα στα μέτρα 129 – 130,
τρομπόνια 2,3 και τούμπα στο μέτρο 130 όπως και άρκο αντι για πιτσικάτι στα έγχορδα
στα μέτρα 130 και 131.

    Η ακόλουθη μεταφορά ρεζίστρου του αρχικού φάσματος του αγγλικού κόρνου σε επιλεγ-
μένη περιοχή μ.132-136 (σελ. 280 κατά –675):

 Η χαμηλή περιοχή του μεταφερμένου φάσματος αποδίδεται απο το κόντρα φαγκό-

   το και τα φαγκότα 1 και 2 ενω οι ψηλότερες αρμονικές απο τα έγχορδα. Η εμφάνιση

 των ανώτερων αρμονικών δεν είναι στατική στα έγχορδα, αλλά αποδίδεται με αν-

 τιστικτικό χαρακτήρα. Το ίδιο υλικό αποδίδεται και απο την άρπα όπως και από το

 Glockenspiel (με εξαίρεση το σολ#)

 Το ρυθμικό μέρος των φαγκότων σε σχέση με τα τετράηχα δεκάτων έκτων της

 άρπας και το επαναλαμβανόμενο ρυθμικό σχήμα στο Glockenspiel, έχει στόχο τη

 ρυθμική σχέση  3/8 προς 4/4 (στο συνεχές μέτρο των 4/4).
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    Το ιδιαίτερο αυτό ρυθμικό μουσικό υλικό εμφανίζεται μέχρι το μέτρο 136. Στο
μέτρο 137  αρχίζει να αποδίδεται η ‘φασματική’ συγχορδία του κοντραμπάσου με τη
διαδικασία: μεταφορές – ‘μετατροπίες’ των φασμάτων – συγχορδιών που αποκτή-
θηκαν σε επιθυμητά ρεζίστρα. Πρόκειται γιά την αρχική ‘φασματική’ συγχορδία του
κοντραμπάσου που έχει μεταφερθεί κατά 100 midicents (ενα ημιτόνιο) ψηλότερα:

Η προσέγγιση που χρησιμοποιείται εδω είναι κατά

προσέγγιση ημιτονίων (και οχι με τέταρτα του τόνου).

    Η είσοδος της συγχορδίας ξεκινά αυτή τη φορά σε πλήρη ανάπτυξη. Έχουμε φυσικά
διπλασιασμούς ή τρανσπόρτα σε 8βα του συγκεκριμένου μουσικού υλικού κατ’επιλογήν:
{μ.137 οι τρομπέτες παίζουν τους φθόγγους των 2 όμποε, τα γλισάντι των κόρνων επα-
ναλαμβάνουν σε 8βα τους φθόγγους μι καί σιb (εναρμ. Λα # )}. Στο μ.138 καί 139 έχουμε
μεταφορά των μέτρων 135 καί 136 (με την αλλαγή του μουσικού υλικού του μ. 136 κατά
ενα ημιτόνιο ψηλότερα στο μ.139. Με αυτή τη λογική το φασματικό συγχορδιακό υλικό
του μ.137 μεταφέρεται ενα ημιτόνιο ψηλότερα, αλλάζοντας δηλαδή το αρχικό συγχορδι-
ακό υλικό του κοντραμπάσου κατά 200 midicents ψηλότερα στο μ.140. (Ενορχηστρωτικά
έχει προστεθεί στο μ.138 γλισάντι στην άρπα). Η ίδια ακολουθία υπάρχει καί στο μ.141
(+100 midicents), με την πρόσθεση του φθόγγου ρε (φλάουτο 1, όμποε 2, τρομπέτα 3) που
δεν υπάρχει στο μεταφερμένο κατα 400 midicents  συγχορδιακό υλικό.
    Η είσοδος επίσης των κρουστών στο μέτρο 134 μέχρι τό  137, μεταφέρεται επίσης ενα
ημιτόνιο ψηλότερα στα μέτρα 138 εως 140, ενισχύοντας ρυθμικά το μουσικό σχήμα των
φαγκότων στα αντίστοιχα μέτρα.
    Η συγχορδία που αναπτύσσεται στο μέτρο 140 (φάσμα κοντραμπάσου κατά 200 midi-
cents ψηλότερα απο την αρχική), περιέχει σαν δομικό στοιχείο της το διάστημα της 9ης

μικρής (λα – σιb5) μεταξύ κοντραμπάσων και πρώτων βιολιών. Το δομικό αυτό χαρακτηρι-
στικό χρησιμοποιείται για την δημιουργία του ρυθμικού σχήματος που ξεκινά απο το μ.142
στα 1α φαγκότα, για να ακολουθήσουν το μπάσο κλαρινέτο, και το 2ο κλαρινέτο σε σιb
μέχρι το μ.148. Το διάστημα λα – σιb5 της συγχορδίας γίνεται σολ#2 – λα3 στο σχήμα που
αναπτύσσεται μεταξύ φαγκότου και κλαρινέτου σε σιb. Το μουσικό υλικό που εμφανίζεται
στο φαγκότο στο μ.142, έχει τον χαρακτήρα επαναλαμβανόμενου ρυθμικού κανόνα. Η ανά-
πτυξή του γίνεται με την μέθοδο της αντιγραφής τμημάτων του και μεταφοράς τους σε
διαφορετικά ρεζίστρα. Στο μ. 143 το υλικό του μπάσου κλαρινέτου προέρχεται από το
μουσικό υλικό του μ.142 στο 1ο φαγκότο, μεταφερμένο μια 5η ελαττωμένη ψηλότερα
(σολ# - ρε).
Το ίδιο αυτό μουσικό υλικό μετεφέρεται στα 2α κλαρινέτα μια 5η ψηλότερα (απο το ήδη
μεταφερμένο διάστημα στο μπάσο κλαρινέτο), φθάνοντας στο λα3, δημιουργώντας ετσι
το ζητούμενο διάστημα 9ης μικρής. Το συνολικό μουσικό υλικό αυτού του ‘κανόνα’, εχει στό-
χο τη δημιουργία ενός ‘ηχοχρωματικού γλισάντο’, μιας και στα μέτρα 147 μέχρι και 149,
μεταφέρεται άλλα δυο ημιτόνια ψηλότερα χωρίς αλλαγές στο ρυθμικό και διαστηματικό
του υλικό (ενω τα κοντραμπάσα αποδίδουν την ίδια νότα λα λειτουργώντας σαν ισοκράτης
στο ηχοχρωματικό αυτό γλισάντο).
    Στο μέτρο 142 η άρπα ‘μεγεθύνει’ τό ρυθμικό σχήμα που προηγήθηκε με την είσοδό της,
ενώ απο την φασματική συγχορδία  συνεχίζουν τα κοντραμπάσα. Στό μέτρο 143 το πρώτο
τσέλο και οι βιόλες αποδίδουν μια φράση solo, μέχρι και το μέτρο 149 λειτουργώντας σαν
‘γέφυρα’ στην εμφάνιση του νέου συγχορδιακού υλικού του μ.150 που διαμορφώνεται απο
τις διαδικασίες  μετάβασης (interpolation) απο φανταστικά σε οργανικά φάσματα.
Το σόλο του βιολοντσέλου μεταφέρεται και στη βιόλα (με μικρές διαφοροποιήσεις στην
οκτάβα), και στα κόρνα 1 και 2 (με το 1ο  κόρνο να το αποδίδει μια 8βα ψηλότερα).
Το αγγλικό κόρνο στο μ. 147 εως 150 ντουμπλάρει τη βιόλα στα ίδια μέτρα.

   Ενα μέτρο πριν την είσοδο τής νεας μεταβατικής διαδικασίας του μ.150, η άρπα αποδί-
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δει ενα γρήγορο γλισάντο με φθογγικό υλικό δανεισμένο απο την συγχορδία που ακολου-
θεί στο επόμενο μέτρο.
    Η προέλευση της συγκεκριμένης συγχορδίας (μ.150), οφείλεται κατ’αρχήν στη δημιουρ-
γία απο την σειρά των ανώτερων αρμονικών του φθόγου do#, ενός φανταστικού φάσματος
με μεγάλο εύρος που αποτελεί και την αρχική συγχορδία της μεταβατικής διαδικασίας που
θα ακολουθήσει ανάμεσα σε αυτήν και το φάσμα του αγγλικού κόρνου (σ.280-81):

        -----        ----- ----------------

1

1: σημείωση –διόρθωση : ο θεμέλιος φθόγγος είναι ντο δίεση απλά το εικονίδιο voice (λειτουργική κλάση μεταφοράς) τού προγράμ-

     ματος openmusic, στην συγκεκριμένη ανάλυση (18), τυπώνεται λίγο χαμηλότερα σαν σι δίεση.

    Η σειρά δημιουργίας του φανταστικού φάσματος απο τον φθόγγο do# και πως εμφανίζεται ο συγχορδια-

κός αυτός σχηματισμός στό μ.150 στα έγχορδα (ακολουθεί στο μ. 151 η δεύτερη συγχορδία μεταβατικότητας).

    Συνολικά η μουσική αποτύπωση της διαρκούς μεταβατικότητας (interpolation), στα έγχορ-
δα γίνεται με διαφοροποιήσεις στους διπλασιασμούς των φθόγγων, όπως και στην σειρά
εμφάνισής τους στην ανάπτυξη των συγχορδιών.
    Σαν ολοκληρωμένο σχόλιο στον χειρισμό του αρχικού υλικού τής interpolation, και την
τελική αποτύπωσή του στην ενορχήστρωσή του, πρέπει να αναφερθούν τα εξής:
Ο συνθέτης έχει την επιλογή είτε να χρησιμοποιήσει αυτούσιο το μουσικό υλικό που προ-
κύπτει απο τις περιγραφείσες διαδικασίες της μουσικής πληροφορικής, είτε να θεωρήσει
το δεδομένο υλικό λίγο εως πολύ αρχικό, που χρήζει επεξεργασίας. Στο συγκεκριμένο τμή-
μα του έργου εχει επιλεγεί η δεύτερη διαδικασία. Οι βασικές αρχές που υποστηρίζουν την
επεξεργασία του δοσμένου υλικού της interpolation  στηρίζονται, στις αρχές δόμησης και
σύνδεσης πολυτονικών περιοχών όπως αυτές τις καθόρισε ο P. Hindemith στην πραγματεία
του: ‘Σύστημα  Μουσικής Σύνθεσης’, οπως και στην ηχοχρωματική ‘αρμονική’ υφή των ίδιων
των συγχορδιών που επεξεργάζεται ο συνθέτης. Το αρχικό μουσικό υλικό της interpolation
 (σ. 281) :

                                  1              2                   3                      4                         5                 6                7               8
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              διαμορφώνεται ως ακολούθως στα μέτρα 150 –165 στα έγχορδα:

      1              2                             3                  4                           5                                    6                   7                                     8

    Η τελευταία συγχορδία (Νο 8 – φασματική του αγγλικού κόρνου), είναι η μοναδική που
εμφανίζεται όπως είναι, στην γραμμή της μεταβατικής διαδικασίας. Ολες οι προηγουμε-
νες έχουν εσωτερικές διαφοροποιήσεις για λόγους  αρμονικής ανακατανομής του φθογ-
γικού τους υλικού, κοινών φθόγγων, βελτίωσης της ανάπτυξης των αρμονικών χαρακτη-
ριστικών, ισορροπίας των ηχητικών όγκων και ηχοχρωματικών στοιχείων της κάθε συγ-
χορδίας.

    Η ενορχήστρωση στα υπόλοιπα όργανα, στη διάρκεια αυτής της μεταβατικής διαδικα-
σίας, γίνεται με μεταφορά μουσικού υλικού απο τα έγχορδα, στα οποία υπάρχει σε πλήρη
ανάπτυξη το ανωτέρω συγχορδιακό υλικό. Στο μ. 151 το 1ο όμποε αποδίδει το φθογγικό
υλικό που εμφανίζεται στα 2α βιολιά στο ίδιο μέτρο (υλικό της 2ης μεταβατικής συγχορδί-
ας). Το πίκολο, φλάουτα 1 και 2 με φθόγγους απο το μουσικό υλικό των συγχορδιών, το-
νίζουν τίς φασματικές συγχορδίες που αποδίδουν τα έγχορδα (μ.151 – 157).
    Τα 2α φαγκότα στο μ.153 αναλαμβάνουν το μέρος των βιολοντσέλων στα αντίστοιχα
μέτρα, όπως επίσης τα 1α κόρνα στο μ.154 έως 158 παίζουν το μέρος απο τις βιόλες.
Η χαμηλή περιοχή των συγχορδιών στα μ.155 και επόμενα, που αποδίδονται απο τα κον-
τραμπάσα, ντουμπλάρονται απο τα τρομπόνια 2 και 3, και η χαμηλότερη οκτάβα απο την
τούμπα. Τα 2α βιολιά στο μ. 157 δίνουν το φθογγικό τους υλικό στις τρομπέτες, ενω τα
κόρνα και το 2ο κλαρινέτο αποδίδουν το ίδιο μουσικό μοτίβο στα ίδια μέτρα.
   Απο το μ.160 η άρπα και το Glockenspiel (τονίζοντας με 16α τα 32α τής άρπας), αποδί-
δουν φθογγικό υλικό που προέρχεται απο τις συγχορδίες των εγχόρδων, καταλήγοντας
στο μ.163 στην τελευταία φασματική συγχορδία αυτήν του αγγλικού κόρνου.
    Παράλληλα το 1ο και 2ο φλάουτο μαζί με το πίκολο (στο τέλος της φράσης μ.162), δημι-
ουργούν έναν μικρό κανόνα ‘ηχοχρωματικού χαρακτήρα’ για να οδηγηθούμε στο μ.167
στο νεο μουσικό υλικό (στο μ.162 χρησιμοποιείται κυρίως η κεφαλή του υλικού που προέρ-
χεται απο την άρπα).

    Στο μ. 167 επανεμφανίζεται ενα μέρος της διαδικασίας της interpolation  ανάμεσα στις
συγχορδίες που δημιουργήθηκαν απο τα φάσματα του κοντραμπάσου και της τρομπέτας,
όπως έχει περιγραφεί στις σελίδες 266-273. Η επιλογή γίνεται για λόγους μουσικής
συνέχειας, απο την 5η συγχορδία που έχει μεταφερθεί όμως οπως και οι υπόλοιπες 3, μια
τρίτη μεγάλη ψηλότερα (όπως έχει επίσης αναλυθεί στις διαδικασίες μεταφοράς ρεζί-
στρου. Η διαδικασία αυτή περιλαμβάνει τα μέτρα 167 εως 181.
    Εδώ πρέπει να σημειωθεί η εξής λεπτομέρεια: η μεταφορά ρεζίστρου των συγχορδιών
που έχουν ήδη εμφανισθεί στα μέτρα 62 έως και 76, γίνεται αυτή τη φορά με επιλογή προ-
σέγγισης ημιτονίων και οχι τετάρτων του τόνου. Στη συγκεκριμένη περίπτωση η συγχορ-
δία σύνδεσης του μέτρου 166 με αυτήν του μέτρου 167 (του υλικού μεταφοράς ρεζίστρου
δηλαδή), επιβάλει την επιλογή προσέγγισης του φασματικού υλικού κατά ημιτόνια.
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    Με τον ίδιο τρόπο μεταφοράς ρεζίστρου, το μουσικό υλικό που χρησιμοποιείται στα μέ-
τρα 150 εως 165, η διαδικασία μεταβατικότητας δηλαδή από φανταστικό φάσμα σε οργα-
νικό (αυτό του αγγλικού κόρνου), είναι αυτό που εμφανίζεται στα μέτρα 182 εως 199
μεταφερόμενο ενα ημιτόνιο ψηλότερα. Αλλάζει η είσοδος  η οποία για λόγους δυναμικής
του μέρους, μεταφέρεται στο 2ο τέταρτο του μ.182.
    Στο μ. 202 (μετά την τελευταία συγχορδία της interpolation  του αγγλικού κόρνου), το
μουσικό υλικό που εμφανίζεται :

                      Η πρώτη συγχορδία του μ 202.

                              προέρχεται απο την 3η συγχορ-

                              δία της interpolation ανάμεσα

                              στη συγχορδία που προέρχεται

                              απο την ανάλυση της κυματομορφής

                              του κοντραμπάσου, και της συγχορ-

                              δίας που προέρχεται απο την ανά-

                              λυση του ήχου της τρομπέτας.

                Διαδικασία interpolation

στα μέτρα 202 εως και 216, οφείλει την συγχορδιακή του δομή στη διαδικασία μεταβατικό-
τητας που εχει ήδη αναλυθεί αφορά την γένεση συγχορδιακού υλικού απο οργανικά φά-
σματα.  Στα συγκεκριμένα μέτρα εχει επιλεγεί η προσέγγιση του συγχορδιακού υλικού κα-
τά χρωματικά ημιτόνια (ενω στα μέτρα 62 και μετά, η επιλεγείσα προσέγγιση έγινε με
τέταρτα του τόνου). Το αποτέλεσμα της διαδικασίας μεταβατικότητας απο την ανάλυση
του φάσματος του κοντραμπάσου και του φάσματος της τρομπέτας είναι:

  3           4                 5          6              7            8

    Η τρίτη συγχορδία της interpolation αποτελεί την αφετηρία του μουσικού υλικού στο
μ. 202. Εκτός απο τη διαφορά προσέγγισης κατά χρωματικά ημιτόνια της διαδικασίας
interpolation, εχουν ακολουθηθεί διαφοροποιήσεις στην ενορχήστρωση σε σχέση με την
προηγούμενη διαδικασία (μ.62 – 77). Συγκεκριμένα το ρυθμικό μέρος της άρπας στο
μ.202 αποδίδεται και απο το 2ο  φλάουτο στο μ.203. Στο  ίδιο μέτρο και στο επόμενο,
τα 16α αποδίδονται απο τα όμποε 1 και 2, ενω στην προηγούμενη εμφάνιση τα εκτελού-
σαν οι τρομπέτες. Η ίδια διαδικασία ακολουθείται και στο μ.208. Μουσικό υλικό αποδί-
δουν με flatterzunge τα κόρνα και οι τρομπέτες

    Πρέπει να σημειωθεί οτι σε όλα αυτά τα μέτρα (202 – 218), ακολουθείται η διαδικασία
που έχει ήδη αναφερθεί και που αφορά την αντιμετέθεση διαστημάτων μέσα στις συγχορ-
δίες της interpolation, για λόγους ηχοχρωματικής - ‘αρμονικής’ συμπληρωματικής λειτουργί-
ας. Η κατάληξη του έργου οδηγείται στη τελευταία συγχορδία της interpolation,  που είναι
η φασματική συγχορδία του ήχου της τρομπέτας μεταφερμένη ενα ημιτόνιο ψηλότερα:
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 Η φασματική συγχορδία της τρομπέτας μεταφερμένη ενα ημιτόνιο

                  ψηλότερα με τη διαδικασία μεταφοράς ρεζίστρου όπως έχει περι-

 γραφεί στις σελ. 279 της παρούσης εργασίας.

    Η συγχορδία συνεχίζεται στα έγχορδα εως και το μέτρο 221, ενω τα ξύλινα αποδίδουν
με πιανίσιμο τις ψηλές περιοχές της. (Τα εμβόλιμα μέτρα 222 έως 225 έχουν την ‘προέ-
λευσή’ τους στις διαδικασίες γραφιστικού σχεδιασμού κίνησης του μουσικού υλικού).
    Τα φαγκότα στο μ.226 και μπάσο κλαρινέτο στο 227, ‘απλοποιούν’ με αξίες τετάρτων
και ογδόων την έντονη ρυθμική ακολουθία που έχει προηγηθεί κυρίως στα όμποε και στα
κλαρινέτα στα μ. 211 έως και 218. Στα μ.231 εως και το τέλος εμφανίζεται το πρώτο
κύτταρο γέννησης του έργου, η νότα λα στα κοντραμπάσα.
    Μετά απο μια μεταφορά μια τρίτη μεγάλη ψηλότερα μαζί με το μπάσο φαγκότο (και με
πιανίσιμο στα τύμπανα), το έργο καταλήγει στη νότα που αποτέλεσε την αφετηρία του:
λα. Η επιλογή του τέλους του έργου είναι συμβολική. Ο φθόγγος γέννησης της πορείας
του έργου και η γέννηση όλου του μουσικού υλικού που ακολουθεί, είναι ταυτόχρονα και η
κατάληξή του. Είναι η ‘μικροσκοπική’ αντίληψη των συστατικών ενός φθόγγου και ταυτό-
χρονα η χρησιμοποίησή του ‘μακροσκοπικά’, στην δημιουργία του μουσικού υλικού του
έργου. Η ‘ανακάλυψη’ ενός εσωτερικού ηχητικού γίγνεσθαι είναι η αφετηρία ‘αισθητικής’
πορείας του έργου και η κατάληξή του.

( Σημείωση)

    Ο χειρισμός των νέων ‘συνθετικών τεχνολογιών’ που έχουν περιγραφεί όπως και όλων
αυτών που θα ακολουθήσουν, προυποθέτουν κατά τη γνώμη του γράφοντος μια συνολική
και όσον το δυνατότερο βαθύτερη γνώση των διαδικασιών της μουσικής δημιουργίας όπως
αυτή εμφανίσθηκε μέχρι τώρα. Η ‘αυτόνομη’ δυνατότητα επεξεργασίας του φθογγικού υλι-
κού (με ‘αρμονικές’ ή ‘αντιστικτικές’ διαδικασίες), είναι προαπαιτούμενη των διαδικασιών
της μουσικής πληροφορικής που θα ακολουθήσουν. Η γέννηση και η επεξεργασία μουσικού
υλικού μέσω της μουσικής πληροφορικής οφείλει (κατά τη γνώμη του γράφοντος), να κα-
θοδηγείται απο τις προσωπικές συνθετικές επιλογές και τη μουσική σκέψη που ‘κατάγεται’
απο τη συνθετική παράδοση όχι μόνο του εικοστού αιώνα αλλά και των προηγούμενων
εποχών. Οι διαδικασίες που έχουν περιγραφεί αποτελούν συνέχεια και εξέλιξη τής ‘δυτι-
κής’ μουσικής κουλτούρας, στο χώρο της ανάλυσης και της σύνθεσης του μουσικού υλικού.
    Η μουσική πληροφορική θα περιέχει στο άμεσο μέλλον κωδικοποιημένη τη ‘σκέψη’ και
τις διαδικασίες εφαρμογής της στο μουσικό έργο. Οι ‘εφαρμογές’ της οφείλουν να καθορί-
ζονται από τη γνώση αυτού που υπήρξε και την συνειδητή επιλογή αυτού που θα υπάρξει.
    Η ενδεχόμενη ‘αποτυχία’ του μουσικού έργου που θα προκύψει απο την εφαρμογή των
επιλογών που ‘προτείνει’ η μουσική πληροφορική, δεν θα οφείλονται σε αυτήν. Τα προγράμ-
ματα είναι απλά εργαλεία όπως η χορωδία και τα όργανα στην αναγέννηση ή το πιάνο στον
19ο και τον 20ο αιώνα. Η επιτυχημένη ή μη, χρήση τους έγκειται εν τέλει στο ταλέντο του
χρήστη – συνθέτη. Όπως συνέβαινε πάντα.
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Σημείωση ηχητικής απόδοσης του έργου Timers  III:

    Η ηχητική απόδοση του έργου, που περιέχεται στο CD αυτής της εργασίας (προσαρτη-
μένο στο τέλος των σημειώσεων), έχει γίνει με το πρόγραμμα Cubase και με την χρήση
οργανικού ηχητικού υλικού μέσω samplers.
    Το εργο έχει αποδοθεί, κατ’αρχήν ολοκληρωμένο χωρίς την ύπαρξη μικροδιαστημάτων
(τετάρτων του τόνου), επιλογή που θα μπορούσε να έχει γίνει και στο επίπεδο μουσικής
γραφής, σύμφωνα με την προσέγγιση κατά χρωματικά ημιτόνια. Στη γραφή για ορχήστρα
η απόδοση των φασματικών αναλύσεων σε ‘παραδοσιακή’ φθογγική γραφή, μπορεί να γίνει
με προσέγγιση ημιτονίων. Είναι άλλωστε ευκολότερη η εκτέλεση του έργου λόγω και του
μεγάλου αριθμού των μουσικών που απαιτούνται, χωρίς τη χρήση μικροδιαστημάτων. Η
επιλογή χρήσης τετάρτων του τόνου στις φασματικές συγχορδιακές δομές που αναλυτικά
εμφανίζονται στο έργο, απαιτούν οργανική δεξιοτεχνία πολλαπλές πρόβες και ιδιαίτερες
ικανότητες ολόκληρης της ορχήστρας. Στο CD  έχουν αποδοθεί τα πρώτα 34 μέτρα του έρ-
γου με τη χρήση τετάρτων του τόνου, όπως είναι στην παρτιτούρα (και αποτυπώνουν την
αρχική διαδικασία δημιουργίας φασματικού συγχορδιακού υλικού με την βιβλιοθήκη
Esquisses (Πρόγραμμα μουσικής σύνθεσης που δημιουργήθηκε στο IRCAM στα μέσα της
δεκαετίας του 1980, απο ομάδα συνθετών με την συμμετοχή ερευνητών. Ηταν το πρώτο
πρόγραμμα δημιουργίας και αναπαραγωγής μουσικών δομικών στοιχείων δια μέσου της
μουσικής πληροφορικής σε φόρμα παραδοσιακής μουσικής σημειογραφίας. Εκτος των άλ-
λων χρησιμοποιήθηκε απο τον T. Murail  στο έργο του  Desintegration. Είναι άλλωστε μια
μικρή αφιέρωση εκ μέρους του γράφοντος την παρούσα εργασία, στον μεγάλο αυτό και
πρωτοπόρο φασματικό συνθέτη).
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                                  ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 4
Ο

          Η παρτιτούρα του έργου  Timers III για μεγάλη ορχήστρα

.
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                                      ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 5
Ο

1ος Ψηφιακός δίσκος:   
 Track 1 ---------   Timers I&II

    Track 2  ---------    Timers  III

                                 

 2ος Ψηφιακός δίσκος:   Track 1 ---------  Timers  III, η αρχή του

               έργου με χρήση μικροδιαστημάτων.

                Track 2-10 -------  9 παραδείγματα

                                            ηχητικών διαδικασιών

  DVD :   Το έργο   Timers I&II  με επεξεργασία

    ηχητικής διασποράς

                (Η τελική μείξη των έργων Timers I&II,  όπως και η διαδικασία ηχητικής

                     διασποράς που περιέχεται στο DVD  του 5ου παραρτήματος, έγιναν

                     στο studio  Μουσική & Μουσικοί, με τη βοήθεια του Συνθέτη  Ηλεκτροακουστικής

                      μουσικής Μηνά Εμμανουήλ).
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             356  

Σηµείωση 

 

Επόµενα συνθετικά βήµατα σε σχέση µε τη παρούσα εργασία 

 
1. Το πέρασµα απο την Αντιστικτική επεξεργασία του µουσικού κειµένου, σε αυτην 

των ταυτόχρονων εµφανίσεων του ίδιου µουσικού – ηχητικού αντικειµένου σε 

διαφορετικές χρονικές αναπτύξεις του, µέσω των επιλεκτικών διαστολών – συστολών 

του.  

 

2. Οργάνωση µουσικού κειµένου ‘πολλαπλών επιλογών’. 

 

Δυνατότητα επεξεργασίας πολλαπλών αντιστικτικών εφαρµογών µε ταυτόχρονη 

χρήση  µουσικού κειµένου και ηχητικών επεξεργασιών. 

Απο τις διαστολές – συστολές των οργανικών ήχων και του φθογγικού υλικού στη 

δηµιουργία µουσικού κειµένου πολλαπλών επιλογών. 

 

3. Απο την καταγραφή του ηχητικού περιβάλλοντος στη δηµιουργία ηχητικού – 

µουσικού υλικού. Η γέννηση συγχορδιακών (φασµατικών ή µη) χώρων, µε αφετηρία 

την επεξεργασία του περιβάλλοντα ήχου, και οι παραγόµενες δοµικές παραλλαγές 

µέσω της µουσικής πληροφορικής, των προγραµµάτων  OpenMusic – AudioSculpt – 

Diphone,  του IRCAM. 

 




