
ΣΥΝΘEΤΕΣ - ΠΡΩΤΑ ΕΡΓΑ ΦΑΣΜΑΤΙΚΉΣ ΜΟΥΣΙΚΉΣ 
 
 
 
    Οι πλέον αντιπροσωπευτικοί συνθέτες της Φασµατικής αντίληψης, πού 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, καί τελειώνουν µε έργο για µεγάλη 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 και το Derives  για δύο ορχήστρες (1973). 
    Να σηµειωθεί ότι στην οργανική σύνθεση, είναι τα όργανα που εκφράζουν µουσικά κάθε ηχητικό 
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 αντίστοιχη 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 αναπαρκής.  
    Η επεξεργασία, οι µεταλλαγές, οι ποικίλες διαφοροποιήσεις του ηχητικού υλικού, έχει σαν 
αποτέλεσµα την υποχώρηση  της ‘πηγής’ των οργανικών ήχων, χάριν ενός συνθετικού ηχοχρωµατικού 
φάσµατικού χώρου, σαν προιόν συνθετικής ανακάλυψης-επεξεργασίας, και όχι δοσµένο  a priori από τα 
ίδια τα µουσικά όργανα. 
   Ο Γκριζέ στις αρχές της δεκαετίας του 1970, έχοντας ήδη δεδοµένες τις φασµατικές αναλύσεις των 
οργανικών ήχων (από τον Emile Leipp), ξεκινά τη προσπάθεια να ανασυνθέσει τεχνητά τη δεδοµένη 
ανάλυση ενός φάσµατος, µε τη βοήθεια των οργανικών ήχων. Η αρµονική ‘υποστήριξη’ αυτού του 
εγχειρήµατος, δεν έχει αφετηρία τον ‘παραδοσιακά’ αρµονικό συνδυαστικό χαρακτήρα, αλλά ξεκινά από 
τις φασµατικές αναλύσεις των οργάνων. Οι νότες που παίζουν τα όργανα είναι οι αρµονικές συνιστώσες 
αυτών των φασµάτων, και η ενορχήστρωση διαµορφώνεται σε άµεση σχέση µέ τις ηχητικές συνιστώσες 
των ηχοφασµάτων του Leipp. 
Είναι η πρώτη φορά όπου ένας συνθέτης εµπνέεται από ηχοχρωµατικές παραµέτρους για 
ναδηµιουργήσει ενορχήστρωση, καί 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 κατευθύνσεις 
που οδηγούν στη ‘µή αρµονικότητα’ ή στην ‘αρµονικότητα’, που κατ’ουσία ανταποκρίνονται στις 
ενεργειακά 
 
 
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. 
 
 
 
 



µουσικές καταστάσεις της έντασης-χαλάρωσης. Είναι όµως µία διαδικασία που δεν σχετίζεται µε τη 
κλασική αντίληψη  της έντασης-δεσπόζουσας, χαλάρωσης-λύσης στη 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 χρησιµοποίηση της 
φασµατικής ανάλυσης για ενορχηστρωτική εξωµοίωση ηχητικών µοντέλων, αλλά για τη χρήση ενός 
αρµονικού φάσµατος τού mib µοιρασµένου σε οµάδες οργάνων: 
Ξύλινα και χάλκινα πνευστά: ήχοι αρµονικού φάσµατος.  
Εγχορδα: Εµπλουτισµός και glissanti  αρµονικών, όπως και glissanti πού µετακινούνται σε όλο τό 
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 εξελικτικής 
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 
µέ 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 µή-αρµονικότητα, συνδυάζεται-ακολουθείται από 
την περιοδικότητα στη µή-περιοδικότητα. Στο τέλος του έργου έχουµε την επανάληψη (περιοδικότητα), 
µιάς ‘αρµονίας’, στηριγµένης στο αρµονικό φάσµα του µί. 
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    Η έντονη ηχητική παρουσία του  µι 1   στο τροµπόνι σε ff, ακολουθείται από τις περιοδικές 
επαναλήψεις του κοντραµπάσου  στην ίδια νότα. Τα πνευστά καί τα έγχορδα, παίζουν τους αρµονικούς 
του ήχου του τροµπονιού, µε προσέγγιση 1/4 , ή  1/6 του τόνου, µε τη σειρά εµφάνισής τους, όπως και 
κατ’αντιστοιχία της έντασης τους. 
Η γένεσή τους  είναι µιά προσοµοιωση της εµφάνισης τους, που προκύπτει από την ανάλυση    
του θεµέλιου µι 1 (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 ενδογενή 
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 (sonagramme )1, την ει-κονική 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 διαµέσου των ηλεκτρονικών υπολογιστών που αφορούν τό 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 φακέλλου {enveloppe spectrale} µέσα στο χρόνο, είναι εξ’ίσου σηµαντικά συστατικά στοιχεία της ηχοχρωµατικής ταυτότητας.  
{Διαφοροποίηση-εξέλιξη της σύγχρονης Ακουστικής απο΄τη θεωρεία του  Helmholtz}. 
   
 
 
 



    Η ενορχηστρωτική ‘εξωµοίωση’ του φάσµατος του µι, εδώ γίνεται µε µία µεγάλη (µακροσκοπική), 
χρονική καθυστέρηση. (Σε σχέση βέβαια µε τη ‘µικροσκοπική’ πραγµατική ανάπτυξη των ανώτερων 
αρµονικών της θεµελειώδους). 
Οι ήχοι των οργάνων αναπαριστούν τις απλές ηµιτονοειδείς συνιστώσες του ήχου, δηµιουργώντας έτσι 
µιά ενορχηστρωτική εξωµοιωτική  αναπαράσταση της προσθετικής  σύνθεσης. 
(synthèse additive). Η ηχητική συγχώνευση που πραγµατοποιείται στους διαφορετικούς οργανικούς 
ήχους, δηµιουργεί ένα ηχητικό φαινόµενο διαφορετικό από µία ‘απλή’ συγχορδία, έναν ‘υβριδισµό’ 
ανάµεσα σε συγχορδία και ηχητικές συνιστώσες, ανάµεσα σε αρµονία και φασµατική 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, ηχητική αναπαράσταση του ηχητικού 
υλικού.   
 
  
 

                                                   Εδω έχουµε το ηχόγραµµα (sonagramme ),                                                      
                                              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 (‘µακροφωνική’ αντίληψη),   
είτε διά µέσου των απαραίτητων  
χρονικών διαστολών, ώστε να γίνε-      

 
ται αντιληπτή  η ηχητική µικροδοµή (‘µικροφωνική’ αντίληψη). 



    Μέ την προσέγγιση της ανάλυσης των τεχνικών της ηλεκτρονικής µουσικής, που εδώ ο συν-θέτης 
µεταφέρει στο φασµατικό περιβάλλον, έχουµε τη προσπάθεια εξωµοίωσης του φαινο- 
µένου των επαναλήψεων της φυσικής αντήχησης, µε τις παραµέτρους της βαθµιαίας εξασθέ- 
νησης της έντασης, 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 ης εξής: 
 «Το ηχητικό υλικό, µέσα από τη δοµική του πολυπλοκότητα και τη δυναµική του, µας παρακινεί να το 
ανακαλύψουµε, να το φωτίσουµε, να το µεγενθύνουµε 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 διαφορετι- 
κό 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             
µικροδιαστήµατα σκάλας, αλλά για µιά ‘αρµονία συχνοτήτων’, όπου η έννοια της σκάλας (και της 
κλίµακας µε την ευρύτερη έννοια), εξαφανίζεται.  

2. Η λειτουργικότητα της ‘αρµονίας’ (µε την ευρεία έννοια), δεν οριοθετείται πλέον, µόνον 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’ όσον αφορά την 
ενορχηστρωτική γραφή. 
Αυτά γίνονται πραγµατοποιήσιµα µε την άµεση και απόλυτα διαλεκτική σχέση µιάς ‘µετασειραικής’  
µουσικής κουλτούρας, και της πληροφορικής, ταυτόχρονα µε τις εντυπωσιακές εξελίξεις της ακουστικής 
και της ψυχοακουστικής.  
 
 
(Σηµ. Εγινε επιλογή μιας μικρής περιγραφής κάποιων τρόπων συνθετικής επεξεργασίας σε ορισμένα έργα του 
συνθέτη. 
 Στο τέλος των παρουσιάσεων που αφορούν τη Φασματική Μουσική θα γίνει αναφορά στη σχετικη βιβλιογραφία που 
εκτός των παραδειγμάτων των συγκεκριμένων έργων που παρουσιάζονται στο μικρό αυτό κείμενο, αφορουν το 
συνολο της συνθετικής σκέψης του).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
.             . 
 
 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 

 


