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Πρόλογος 
	
  

Το θέµα αυτής της ερευνητικής εργασίας έχει ως βασικό χαρακτηριστικό τον ήχο 

στην αρχιτεκτονική και προέκυψε από την καθηµερινή ενασχόληση µου τα τελευταία 

χρόνια τόσο µε την µουσική όσο και την αρχιτεκτονική. Η αρχιτεκτονική µπορεί να 

έχει άµεση σχέση µε τον ήχο σε πρακτικό και θεωρητικό επίπεδο. Σκοπός αυτής της 

έρευνας είναι η παρουσίαση των σχέσεων που συνδέουν την τέχνη της µουσικής µε 

αυτή της αρχιτεκτονικής, η ανάπτυξη των ερεθισµάτων ενός αρχιτέκτονα για το 

ακουστικό περιβάλλον µέσω της καταγραφής και της συσχέτισης κάποιων 

σηµαντικών υφιστάµενων αρχιτεκτονικών και ακουστικών εφαρµογών και θεωριών. 

Σε αυτό το σηµείο, θα ήθελα να ευχαριστήσω τον κύριο Άγγελο Παπαγεωργίου για 

την επίβλεψη και καθοδήγησή του, τον σύµβουλο Δηµήτρη Καραγεώργο για την 

πολύτιµη βιβλιογραφία και την βοήθεια που µου προσέφερε κατά την διάρκεια της 

εκπόνησης εργασίας, τον κύριο Νίκο Πατσαβό για τις πολύτιµες συµβουλές του και 

τέλος, τον συµφοιτητή µου Τάκη Κοντάκο που συνέβαλε στην σύλληψη τις ιδέας. 
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Περίληψη 
	
  

Η µελέτη της ακουστικότητας κυρίως των αστικών περιοχών καθιστά τον ήχο 

καθοριστικό στοιχείο της ποιότητας της ζωής των κατοίκων µέσα σε αυτά. Έτσι, η 

συστηµατική ανάλυση των ηχοτοπίων και η ένταξη τους στην αρχιτεκτονική σύνθεση 

είναι λογικό επακόλουθο. Το ηχοτοπίο ορίζεται ως το σύνολο των ήχων που 

ακούγονται σε ένα πραγµατικό ή φανταστικό τοπίο, όπως τον ακούν και τον 

καταλαβαίνουν οι οµάδες ανθρώπων και ζώων ανεξαρτήτως τοποθεσίας. Οι 

συνιστώσες του ηχοτοπίου διαχωρίζονται ανάλογα µε την νοητική επεξεργασία ενός 

έµβιου όντος σε ήχους παρασκηνίου και προσκηνίου και αυτοί µε την σειρά τους σε 

διάφορα επιµέρους ηχητικά φαινόµενα. Σύµφωνα µε τον µουσικολόγο Σάφερ, ένα 

ηχοτοπίο χαρακτηρίζεται ως Hi-fi και Low-fi  ανάλογα µε την διαύγεια(fidelity) των 

ήχων µέσα σε αυτό και την αναγνωσιµότητα κάποιων στο πλήθος. Η καταγραφή των 

ηχοτοπίων, µε απώτερο σκοπό τον αρχιτεκτονικό σχεδιασµό τους, δεν µπορεί να 

αρκεστεί στην τεχνολογία των µικροφώνων και µόνον σε αυτή, διότι απουσιάζει η 

επεξεργασία του ανθρώπινου νου. Τα ηχητικά πεδία του Όλσον, αναφέρονται στην 

απλή διανοµή των ήχων από τις ακουστικές πηγές. Ένα ηχοτοπίο συσχετίζεται µε την 

ψυχική κατάσταση ενός ατόµου µέσα σε αυτό σε αυτό και η ευαισθησία του για 

συγκεκριµένους ήχους προέρχεται από την σχέση τους µε το οπτικό περιβάλλον όπου 

βρίσκονται. Η ίδια σχέση που συνδέει το οπτικό µε το ακουστικό περιβάλλον, η 

οποία αποδίδει και την τελική εµπειρία του αρχιτεκτονικού τοπίου για ένα άτοµο, 

υπάρχει και µεταξύ των τεχνών και τις σχετίζει άµεσα. Ένας αρχιτέκτονας µε ένα 

ποιητή ή ένας ζωγράφος µε έναν µουσικό έχουν πολλά κοινά χαρακτηριστικά που 

υπάγονται στην καλλιτεχνική τους φύση. Έτσι, όπως η µουσική είναι η τέχνη του 

ήχου και η αρχιτεκτονική είναι αυτή του χώρου και στην συνέχεια θα αναλυθεί το 

έργο ενός καλλιτέχνη που έχει αναµιχθεί και στις δύο, αυτό του Ιαννη Ξενάκη. Η 

µουσική για τον τελευταίο σε τρεις συνιστώσες µετρήσιµες, την ένταση, το ηχόχρωµα 

και τον ρυθµό και µία µη µετρήσιµη, την ευαισθησία του ανθρώπου. Αυτή η 

ευαισθησία είναι το µοναδικό ποιοτικό χαρακτηριστικό της µουσικής που αρκεί όµως 

για να την ανάγει σε τέχνη. Ο Ξενάκης ασχολήθηκε τόσο µε την µουσική όσο και µε 

την τέχνη γενικότερα, χαρακτηριστικό παράδειγµα της πολυδιάστατης καλλιτεχνικής 

του φύσης απεικονίζεται στα πολύτοπα, µία οπτικο-ακουστική σύνθεση, που έναυσµα 

για την δηµιουργία τους αποτέλεσε το αρχαίο ελληνικό θέατρο ή «τη σύνθεση των 
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µείζονων τεχνών», κατά τα λεγόµενά του. Η εσωτερική παρόρµηση του καλλιτέχνη 

για την δηµιουργία ενός καλλιτεχνικού έργου, η συνεχής ενατένιση του µε αυτό, η 

διαδικασία λήψης αποφάσεων, το ποσοστό ελευθερίας αυτών των αποφάσεων και 

τέλος το συναίσθηµα ικανοποίησης κατά την ολοκλήρωση ενός καλλιτεχνικού έργου 

γίνονται αντικείµενο συζήτησης. Σύµφωνα µε τον ίδιο, η στοχαστική του σχέψη 

χαρακτηρίζεται από την µη-αιτίοτητα και την τυχαιότητα που οδηγούν στην ελεύθερη 

βούληση του καλλιτέχνη και την πρωτοτυπία. Τέλος, µεταξύ τεχνών και επιστηµών 

µπορεί να συναντήσει κανείς την επαγωγή και το πειραµατισµό όχι όµως την αίσθηση 

του ωραίου, όπου ανήκει µόνο στις τέχνες δίνοντάς τους και την υπεροχή έναντι των 

επιστηµών. Στο τελευταίο µέρος της εργασίας εξετάζονται παραδείγµατα 

αρχιτεκτονικών αναφορών  που επικεντρώνονται στην ακουστικότητα ενός 

αρχιτεκτονικού τοπίου και η σχέση του επαγγέλµατος του αρχιτέκτονα µε το ηχητικό 

περιβάλλον. Τα µέσα και οι τεχνικές για την ανάλυση και τον σχεδιασµό της 

ακουστικότητας µιας περιοχής δεν έχουν αναπτυχθεί τόσο σε εκπαιδευτικό όσο και 

πρακτικό επίπεδο. Αυτός είναι και ο λόγος που οι εφαρµογές µέχρι στιγµής 

επικεντρώνονται στον τεχνικό στόχο, δηλαδή αυτόν της µείωσης του θορύβου τις 

περισσότερες φορές µε φράγµατα ήχου χωρίς την ύπαρξη της αισθητικής 

παραµέτρου. Τα ιδανικά ηχοτοπία, σύµφωνα µε προηγούµενες έρευνες αρχιτεκτόνων, 

βρίσκονται σε ένα όσο το δυνατόν πιο αποκοµµένο από το περιβάλλον της πόλης 

τοπίο µε σκοπό την αρµονία µεταξύ ήχου και εικόνας, φυσικών ήχων και πρασίνου. 

Σε αυτό το κεφάλαιο προτείνονται πιθανές λύσεις πρακτικού χαρακτήρα τόσο σε 

πολεοδοµική όσο και αρχιτεκτονική κλίµακα.  
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Εισαγωγή 
	
  

Σκοπός αυτής της ερευνητικής εργασίας είναι η σύνδεση του στοιχείου του ήχου τόσο 

στα πλαίσια της καθηµερινής ζωής του καθενός όσο και της επαγγελµατικής ζωής 

των αρχιτεκτόνων. Χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελούν οι Ρότζερ 

Γουότερς(Roger Waters), Νικ Μάσον (Nick Manson) και Ρίτσαρντ Γουάιτ (Richard 

Wright) γνωστοί ως Πινκ Φλόυντ (Pink Floyd) οι οποίοι πραγµατοποίησαν τις πρώτες 

τους συναντήσεις και παραστάσεις στον υπόγειο χώρο του πολυτεχνείου του 

Γουέστµινστερ (Westminster) ως φοιτητές της αρχιτεκτονικής σχολής. Το άλµπουµ 

“The Wall” που κυκλοφόρησε το 1979 ήταν ένα από τα αριστουργήµατά του 

συγκροτήµατος, αφορούσε την εγκατάλειψη και την αποµόνωση που συµβολίζεται 

από έναν τοίχο. Θα µπορούσε κανείς να συγκρίνει την διατριβή του διάσηµου 

αρχιτέκτονα Ρεµ Κούλχας (Rem Koolhaas) το 1972, λίγα χρόνια πριν την 

κυκλοφορία του “The Wall”, µε τίτλο "Exodus, or the Voluntary Prisoners of 

Architecture". Σε αυτή την περίπτωση, το τείχος του δυτικού Βερολίνου γίνεται η 

αιτία του εθελοντικού διαχωρισµού των κατοίκων της πόλης, βρίσκοντας καταφύγιο 

στα τείχη µιας φυλακής µητροπολιτικής κλίµακας. (Barilari) 

“Not only did studying Architecture gave us an invaluable introduction to art and 

technology, but it also gave us an opportunity to develop, through what would now be 

called a ‘government funded initiative’ but was then called a ‘student grant’.” Nick 

Manson  

Με την βοήθεια της στερεοφωνίας, τεχνική ανακάλυψη στην οποία δύο µικρόφωνα 

τροφοδοτούν δύο ή περισσότερα ηχεία για να δώσουν ένα τρισδιάστατο εφέ στον 

ήχο, και µε τον ήχο µια µοτοσικλέτας οι Πινκ Φλόυντ βρήκαν την ευκαιρία να 

δηµιουργήσουν χώρο µέσα στην µουσική τους στο δεύτερο λεπτό του δίσκου που 

κυκλοφόρησαν το 1970 µε τίτλο “Atom heart mother”. 
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Το στοιχείο του ήχου 
 

 Ο κόσµος αλλάζει ακριβώς µπροστά στα αυτιά µας. Κατοικούµε όλο και 

περισσότερο σε έναν κόσµο στον οποίο ο «άλλος» είναι απασχοληµένος µε την 

επικοινωνία σε απόντες άλλους είτε διαπροσωπικά µέσω της χρήσης ενός κινητού 

τηλεφώνου είτε µε την µέσω άλλων συσκευών για την αναπαραγωγή µουσικής. Η 

δηµιουργία κινητών φυσαλίδων ήχου είναι πλήρως διαδεδοµένη, συµβαίνει σε 

οποιονδήποτε χώρο. Σε αυτό το σηµείο, η κοινωνική και θεωρητική σηµασία της 

«ηχητικής» διάστασης της χρήσης αυτών των τεχνολογιών µπορεί να οδηγήσει στους 

λόγους που κάθε άνθρωπος-χρήστης τις αναζητά και τελικά στις λύσεις µπορεί να 

δώσει η αρχιτεκτονική όπου αυτά τα φαινόµενα οξύνονται. 

 Η σύγχρονη καταναλωτική κουλτούρα είναι µια υγιής καταναλωτική κουλτούρα στη 

καθηµερινή ζωή της οποίας διαµεσολαβούν όλο και περισσότερο πλήθος από 

µηχανικά αναπαραγόµενους ήχους (Nora, 2000). «Ξυπνάµε µε ραδιοφωνικούς ήχους, 

περπατάµε στη µουσική, οδηγούµε στον ήχο και συχνά χαλαρώνουµε και πηγαίνουµε 

για ύπνο συνοδευόµενοι από τον ήχο.» (Bull, 2001) Η µουσική µας ακολουθεί και την 

επόµενη µέρα στην δουλειά, είναι εκεί όταν ψωνίζουµε, όταν επισκεπτόµαστε παµπ, 

κλαµπ και θεµατικά πάρκα. Ωστόσο, παρά αυτήν την καθηµερινή και συνεχή χρήση 

του ήχου στην καταναλωτική κουλτούρα της κοινωνίας µας, ο ήχος διατηρεί 

σηµαντικό ρόλο στην διαµόρφωση της επιθυµίας των καταναλωτών. Ο τείνει να 

προσφέρει ό,τι χρειάζονται οι καταναλωτές για µια ολοκληρωµένη εµπειρία κατά την 

διάρκεια των αγορών τους. Η αναπαραγωγή ήχου δηµιουργεί το κατάλληλο 

περιβάλλον δίνοντας τη δυνατότητα στους καταναλωτές να νιώσουν οικεία και 

ευχάριστα στους χώρους αυτούς και να συνεχίζουν να βρίσκονται µέσα σε αυτούς για 

περισσότερο χρονικό διάστηµα.  

Επίσης, ένας αυξανόµενος αριθµός από τον καθένα χρησιµοποιεί κινητά τηλέφωνα 

και MP3 σε διάφορους αστικούς χώρους. Αυτό δείχνει ότι ένας αυξανόµενος αριθµός 

πολιτών απαιτεί ένα ξένο µείγµα ήχων,  που µπορεί να προσφέρει εγγύτητα και 

ιδιωτικότητα, ενώ βρίσκεται εν κινήσει. Έχει σηµειωθεί ότι η χρήση των παραπάνω 

φανταστικών ακουστικών τοπίων τόσο µέσα στα µέσα µεταφοράς όσο και στον 

δρόµο και το πεζοδρόµιο είναι ενοχλητικά για τους υπόλοιπους, καθώς µειώνουν την 

επικοινωνία µε τους ανθρώπους που τους περιβάλλουν. Ωστόσο οι ίδιοι που το 

θεωρούν ενοχλητικό µπορεί να είναι και αυτοί που θα το χρησιµοποιήσουν µία άλλη 

φορά. Δύο λογικά ερωτήµατα που µπορούν να προκύψουν από την παραπάνω τάση 
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µπορούν να είναι: Συµµορφώνεται ο δρόµος στα θέλω κάποιου όταν περπατά και 

ακούει τον ήχο που τον ευχαριστεί; Όταν απουσιάζει η φωνή του γείτονα ή ο ήχος 

των περαστικών οχηµάτων µεταµορφώνεται ο χώρος του δρόµου για αυτόν σε έναν  

δρόµο γεµάτο εγγύτητα και ασφάλεια; 

Ο ήχος είναι ένα στοιχείο που, τις περισσότερες αν όχι όλες, τις φορές απουσιάζει 

από µελέτες που αφορούν την έρευνα και ανάλυση του αστικού ιστού παρόλο που η 

ένταση και η χροιά ενός ήχου µπορούν να καθορίσουν θετικά ή αρνητικά έναν χώρο. 

Παρά την έλλειψη συγκεκριµένων αστικών και πολεοδοµικών µελετών στον τοµέα 

του ηχητικού αστικού περιβάλλοντος και της ηχητικής οικολογίας  υπάρχουν έρευνες 

που αποδεικνύουν την ανάγκη απόδρασης των κάτοικων χρηστών από το ηχητικό 

τοπίο που τους περιβάλλει. Το έργο του Bull (Bull, 2001) ξεκινά µε την ανάγνωση 

της πολυπλοκότητας των διαφορετικών στρωµάτων του ήχου στο αστικό περιβάλλον. 

Σε µία έρευνά του για χρήστες στερεοφωνικών, τα οποία ήταν διαδεδοµένα την 

δεκαετία του 90’, ανακαλύπτει πόσο οι άνθρωποι που τα χρησιµοποιούν τα 

χρησιµοποιούν σαν ένα τρόπο για να ξεφύγουν από το αστικό ηχητικό περιβάλλον. 

Αυτές οι ακουστικές φυγές έδιναν την ευκαιρία στο κάθε κάτοικο της πόλης να ζήσει 

πιο φωτεινές εµπειρίες που στην πραγµατικότητα απουσίαζαν. Κατά την διάρκεια 

αυτών των ακουστικών φυγών, σύµφωνα µε την έρευνα του Bull, το αστικό 

ακουστικό περιβάλλον παρεµβαίνει µε αυθάδεια µε ήχους παροδικούς και υψηλής 

έντασης παρά την προσπάθεια αποκλεισµού τους από το ακουστικό περιβάλλον του 

κάτοικου. 

Ακόµη, το Ινστιτούτο περιβαλλοντικής υγείας της Βρετανίας κατέγραψε 224.502 

παράπονα οικιακού θορύβου. Μια έρευνα του Ινστιτούτου κοινωνικών ερευνών πάλι 

στην Βρετανία δείχνει ότι το 63% τοις εκατό των ανθρώπων βιώνουν θόρυβο από 

τους γείτονες µε σχεδόν έναν στους τρεις να ενοχλούνται από αυτόν. Τα προβλήµατα 

που µπορεί να προκαλέσει ένα επιβαρυµένο ακουστικό περιβάλλον είναι και τα ίδια 

που δικαιολογούν την ύπαρξη της ηχητικής οικολογίας. Σε θορυβώδεις περιοχές, τα 

προβλήµατα αυτά µπορούν να εκδηλωθούν σε κοινωνικούς φόβους και ανησυχίες. 

Μπορούν επίσης να επηρεάσουν αρνητικά την επικοινωνία µεταξύ των κατοίκων και 

να δηµιουργήσουν ένα αίσθηµα κατωτερότητας σε µέρη που υπό άλλες συνθήκες θα 

ένιωθαν κυρίαρχοι. Μια έρευνα των Baranzini και Ramirez το 2005, δείχνει ότι το 

µέσο οικονοµικό αντίκτυπο του αστικού θορύβου σε ιδιωτικά ενοίκια στην Γένοβα 
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είναι 0.7% για κάθε ένα ντεσιµπέλ(decibel). Συµπερασµατικά µπορεί κανείς να 

ισχυριστεί ότι οι πιο ήσυχες περιοχές έχουν µεγαλύτερη αξία. Στο πλαίσιο αυτό, δεν 

είναι παράλογο επίσης να ισχυριστεί κανείς ότι η ησυχία προσφέρει σε όλους µια 

ευκαιρία για ηρεµία και χαλάρωση από την καθηµερινότητα.  

Είναι λοιπόν αναγκαία η µελέτη της ακουστικής οικολογίας ενός χώρου. Η ηχητική 

οικολογία, είναι µια επίµονη και χρονολογικά ταξινοµηµένη ποιότητα ήχου στον 

αστικό χώρο, χρησιµοποιείται ως µέσο για την εξέταση της κατανοµής του ήχου και 

για την εκτίµηση του ευρύτερου κοινωνικού αντίκτυπου αυτών των ποιοτήτων. Διότι 

σε ένα αστικό περιβάλλον οι ποιότητες του ήχου αλλάζουν ανά τακτά χρονικά 

διαστήµατα και ακολουθούν µια συγκεκριµένη ακολουθία σχετική µε τις ζωές των 

κατοίκων που ζουν µέσα σε αυτή. Το αστικό ηχητικό τοπίο ενός δρόµου αποτελείται 

από ένα µεταβαλλόµενο ακουστικό «έδαφος», το οποίο µπορεί να µας καθοδηγήσει 

στην γενική εµπειρία που µπορεί να έχει ο κάτοικος µίας πόλης, επισηµαίνοντας έτσι 

και ένα αόρατο αλλά εξαιρετικά σηµαντικό στοιχεία µίας αστικής µελέτης, τον ήχο. 

 

Μουζάκ 

Μπορεί κανείς να την συναντήσει σε ένα περιβάλλον εργασίας µε σκοπό να 

επηρεάσει θετικά τους ρυθµούς των εργαζοµένων. H Μουζάκ έχει χρησιµοποιηθεί 

στο παρελθόν για την µαζική παραγωγή διαφόρων αντικειµένων από µεγάλες σε 

αριθµό οµάδες εργατών µε στόχο τον έλεγχο της παραγωγής. Επίσης, µπορεί να 

χρησιµοποιηθεί και σε χώρους µε υψηλή την παρουσία πολιτών και κατ’επέκταση 

καταναλωτών. Υπό αυτή την έννοια τέτοιου είδους µουσική, όπως η  µουζάκ, µπορεί 

να θεωρηθεί ως ένα εργαλείο άσκησης πειθαρχίας (Foucault, 1977) που ελέγχει 

χρήστες δηµόσιων και ηµι-δηµόσιων χώρων. Τελικά, µπορεί κανείς να αναφερθεί 

στην ‘’Muzak’’ ως µία χωρική µεταβλητή η οποία ορίζει των χώρο που 

χρησιµοποιείται και επηρεάζει τους ανθρώπους αυτού µέσω του ρυθµού της.  Για 

παράδειγµα, στο πλαίσιο των αστικών χώρων εργασίας και εργοστασίων, οι Jones και 

Ο Schumacher αναφέρει την έρευνα που διαπίστωσε ότι αυτή η µουσική στο χώρο 

εργασίας αύξησε την παραγωγικότητα. (Jones and Schumacher, 1992) 

«Χρησιµοποιήθηκε κυρίως για να υποστηρίξει και να ενθαρρύνει κάποια άλλη 

πρωταρχική δραστηριότητα, είτε την παραγωγή και την κατανάλωση αγαθών και 
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υπηρεσιών είτε την αναπαραγωγή κοινωνικής και συµβολικής τάξης σε δηµόσιους 

χώρους.» (Jones and Schumacher, 1992) 

 Στους δηµόσιους χώρους το ακουστικό περιβάλλον προέρχεται κατά κύριο λόγο από 

τις λειτουργίες που διαδραµατίζονται µέσα σε αυτό. Πολλές φορές η ύπαρξη του 

φυσικών ήχων σε δηµόσιους χώρους είναι πρακτικά αδύνατη. Οι φυσικοί ήχοι που 

προέρχονται σε ανύποπτα χρονικά διαστήµατα από τα φυτά και τα ζώα µιας δασικής 

περιοχής δεν έχουν θέση σε έναν αστικοποιηµένο χώρο εξυπηρέτησης ανθρώπων. Η 

αστικοποίηση ενός χώρου µπορεί να εξυπηρετεί είτε την µαζική µετακίνηση των 

κατοίκων µέσα σε ένα αστικό κέντρο είτε την εµπορική δραστηριότητά τους. Σε 

αυτούς τους αστικοποιηµένους χώρους µπορεί να χρησιµοποιηθεί η µουζάκ (muzak). 

Αυτή η µουσική χρησιµοποιείται σε χαµηλή ένταση και έχει σχεδιαστεί για να 

καλύψει τα άβολα κενά που µπορεί να υπάρχουν σε µία συνοµιλία, αλλά και εκείνα 

που µπορεί να προκαλέσουν οι ήχοι που παράγουν οι διάφορες λειτουργίες στον χώρο 

αυτό. Από την άλλη µπορεί να χρησιµοποιηθεί και για να ενισχύσει την αγοραστική 

διάθεση των καταναλωτών µέσω της αναπαραγωγής ήχων που αντιστοιχούν των 

προτιµήσεων των επιθυµητών οµάδων που στηρίζει ο καταναλωτικός τρόπος ζωής. Η 

‘’Muzak’’ χρησιµοποιείται εποµένως µε σκοπό να προσδιορίζει το περιβάλλον έως 

έναν βαθµό και να ενθαρρύνει τις λειτουργίες του χώρου που φιλοξενούνται µέσα σε 

αυτό.  

 

Ορισµός και ανάλυση ηχοτοπίων 
	
  

“Soundscape shall be defined tentatively as the totality of sound phenomena that lead 

to a perceptual, esthetic and representational comprehension of the sonic world.” 

Augoyard, Karlsson, Winkler 

Το ηχοτοπίο είναι µια έννοια διακριτή από τον καθένα από εµάς σε καθηµερινή 

συχνότητα. Περίεργο που µια τέτοια δεν αναγνωρίζεται από το λεξικό της Microsoft 

παρά την κοµβική σηµασία που έχει στην ζωή του καθενός µε ενεργή την αίσθηση 

της ακοής. Το ηχοτοπίο µπορεί να ορισθεί ως το σύνολο των ήχων που ακούγονται σε 

ένα πραγµατικό ή φανταστικό τοπίο, όπως τον ακούν και τον καταλαβαίνουν οι 

οµάδες ανθρώπων και ζώων ανεξαρτήτως τοποθεσίας. (Εκµέκτσογλου) Οι ήχοι ενός 
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ηχοτοπίου µπορούν να χωριστούν σε δύο κατηγορίες ανάλογα µε την σηµασία που 

τους δίνει ο ανθρώπινος νους. Οι δύο αυτές κατηγορίες χωρίζονται σε ήχους του 

υποβάθρου ή ήχους του βάθους και τους ήχους του προσκηνίου. Οι πρώτοι, αφορούν 

τους συνεχόµενους ήχους που ακούει κάποιος  και δεν δίνει την προσοχή του σε όλη 

την διάρκεια τους. Για παράδειγµα ένας τέτοιος είναι ο ήχος των κυµάτων της 

θάλασσας ή η µουσική των ακουστικών ενός φοιτητή κατά την διάρκεια του 

διαβάσµατος. Αντίθετα οι ήχοι του προσκηνίου είναι οι µεµονωµένοι ήχοι που 

προσέχει κάποιος. Εκεί που δίνει την σηµασία και προσοχή του έτσι ώστε να ακούσει 

και την παραµικρή τους λεπτοµέρεια. Σύµφωνα µε τον Schafer, αν εξετάσει κανείς 

την φύση των ήχων του προσκηνίου θα παρατηρήσει ότι έχουν µία εξέλιξη η οποία 

περιέχει την «επίθεση», το «σώµα» του ήχου και την περίοδο της «αποσύνθεσής» 

του. Από την άλλη οι ήχοι του παρασκηνίου δεν έχουν την παραπάνω εξέλιξη αφού 

βιώνονται παρατεταµένα και δεν έχουν το πρώτο και το τελευταίο στοιχείο της 

εξέλιξης που διακατέχει αυτούς του προσκηνίου. Σε συνέχεια µε το προηγούµενο 

παράδειγµα ήχος προσκηνίου µπορεί να είναι µία σειρήνα που θα περάσει έξω από το 

σπίτι του φοιτητή διαταράσσοντας την συγκέντρωση του από το διάβασµα 

σκεπτόµενος, πιθανώς, τι θα µπορούσε να έχει συµβεί. Αν όµως ο φοιτητής άκουσε 

λεπτοµερώς το πέρασµα αυτού του οχήµατος µε την σειρήνα θα µπορούσε να 

ακούσει και µια σειρά από άλλους ήχους που την συνοδεύουν όπως η µηχανή του 

οχήµατος. Εδώ µπορεί να αναφερθεί το ηχητικού γεγονός. Το ηχητικό γεγονός είναι ο 

συντοµότερος ήχος ή η συντοµότερη σειρά από ήχους που µπορεί κάποιος να τους 

αντιληφθεί και να ξεχωρίζει από τους υπόλοιπους.  Χρησιµοποιώντας ξανά το ίδιο 

παράδειγµα το όχηµα µε την σειρήνα που πέρασε έξω από το σπίτι του φοιτητή 

αποτελεί ένα ηχητικό γεγονός.  Μία ωδή από οχήµατα που κορνάρουν ασταµάτητα 

θα µπορούσε να αποτελέσει και αυτή αδιαµφισβήτητα ένα ηχητικό γεγονός.  Το 

ηχητικό γεγονός έχει έναν κύριο λόγο ύπαρξης που στη δεύτερη περίπτωση είναι να 

δώσει την πληροφορία ότι δύο άνθρωποι θα παντρευτούν. Όταν ένα ηχητικό γεγονός 

έχει συγκεκριµένο σκοπό τότε ονοµάζεται ηχητικό σήµα. Ηχητικά σήµατα µπορούν 

να εντοπισθούν πολύ εύκολα στην καθηµερινότητα του καθενός. Αυτά µπορεί να 

προέρχονται από το κινητό, την καφετιέρα, το κουδούνι ακόµα και τον κεραυνό λίγο 

πριν µια καταιγίδα. Ένας ενδιαφέρον ορισµός είναι αυτός του ηχοσήµατος ο οποίος 

συνδέεται άµεσα µε αυτόν του ορόσηµου µιας περιοχής. Τα ηχοσήµατα κάθε τόπου 

διαφέρουν το ένα µε το άλλο και προέρχονται από τα ήθη και τα έθιµα κάθε περιοχής. 

Είναι πολλές φορές εποχιακά και χαρακτηρίζουν το συγκεκριµένο µέρος. Ένα τέτοιο 
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παράδειγµα είναι στην Κέρκυρα κατά την διάρκεια του εορτασµού της Ανάστασης 

όταν σε όλη την πόλη πρωταγωνιστεί ο καταιγισµός πήλινων σκευών από τους 

κάτοικους της περιοχής. Ακόµα, βασικός ήχος ονοµάζεται η θάλασσα σε µια 

παραθαλάσσια περιοχή, το κελάηδηµα των πουλιών σε ένα δάσος και ο ήχος των 

αυτοκινήτων δίπλα σε έναν αυτοκινητόδροµο. Είναι συνεχόµενος και φτιάχνει το 

σκηνικό για τους υπόλοιπους, τους περιστασιακούς ήχους του εκάστοτε ηχοτοπίου. 

(Appleton, 1996) Τέλος, ο θόρυβος και η ηχορύπανση συχνά έχουν τον ρόλο του 

πρωταγωνιστή στα αστικά ηχητικά τοπία. Ο θόρυβος  µπορεί να ορισθεί ως ένας πολύ 

δυνατός ήχος, µη µουσικός και σε γενικότερα ένας ήχος που ένας ακροατής τον 

θεωρεί ενοχλητικό. Το ίδιο συµβαίνει και όταν ένας ήχος ταράζει την ισορροπία ενός 

ακουστικού περιβάλλοντος. Δεν χρειάζεται να είναι εξαιρετικά δυνατός αλλά έχει 

χαρακτηριστικά τα οποία να επηρεάζουν αρνητικά τον αποδέκτη, τον ακροατή, τον 

κάτοικο του συγκεκριµένου χώρου. (Εκµέτσογλου, 2014) 

Θεωρία του Σάφερ 

 Ο Schafer προώθησε στους µαθητές του την προσωπική του ανησυχία σχετικά µε τις 

µουσικές ποιότητες των ήχων του περιβάλλοντος. Ο κεντρικός προβληµατισµός του 

ήταν αυτός του ‘ear-cleaning’, δηλαδή πόσοι από το εύρος των ήχων που µας 

προσεγγίζουν είναι δεκτικοί, και ποιοι από αυτοί θα µπορούσαν να θεωρηθούν ως 

«µουσικοί» και αρµονικοί. Κάποιοι καλλιτέχνες προσπάθησαν να ενσωµατώσουν 

τους ‘ήχους της πόλης’, όπου αναφέρεται και ο Σάφερ, στις δηµιουργίες τους µε 

αποτέλεσµα να αποτυπώσουν µε σχετική λεπτοµέρεια τον τρόπο που ζει ο κάτοικος 

µιας αστικής περιοχής εκείνη την χρονική περίοδο. Σύµφωνα µε τον Schafer, όπου 

έλειπαν οι ανθρωπογενείς ήχοι επικρατούσε διαύγεια του ήχου, δηλαδή µπορούσε να 

ακούσει πολλούς διαφορετικούς ήχους, όπως την ροή του νερού από το ποτάµι, τα 

φύλλα των δέντρων, τα ζώα. Ενώ αντίθετα, όπου βρισκόταν σε περιοχές πολιτισµού 

όπου κυριαρχούσαν ήχοι των οποίων η ηχητική πηγή είναι ο άνθρωπος, όπως τα 

αυτοκίνητα, τα κλιµατιστικά και τα κοµπρεσέρ τότε το ηχοτοπίο δεν είχε διαύγεια. 

Αυτή είναι διαφορετική ποιότητα και διαύγεια του ήχου ορίζεται παγκοσµίως ως Hi-

fi και Low-fi, όπου fi είναι η συντοµογραφία της λέξης «fidelity» που µεταφράζεται 

ως πιστότητα. Μπορούµε να χαρακτηρίσουµε τα ηχοτοπία της φύσης ως ηχοτοπία 

υψηλής πιστότητας, αφού µπορούµε να διακρίνουµε όλους τους ήχους ξεχωριστά και 

µε µεγάλη λεπτοµέρεια και τα ηχοτοπία των πόλεων ως ηχοτοπία χαµηλής 

πιστότητας, διότι οι ήχοι αναµειγνύονται µεταξύ τους και δεν µπορεί να τους 
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διακρίνει εύκολα κανείς. Στο ηχητικό τοπίο των αστικών κέντρων προκύπτει η 

ανάγκη διερεύνησης των ανεπιθύµητων ήχων. Ένα σύνθετο µοντέλο διατυπώθηκε µε 

στόχο την ανάλυση του ακουστικού περιβάλλοντος βασίζεται στην ικανότητα της 

διάκρισης των ατόµων να διακρίνουν σηµαντικά και ασήµαντα ακουστικά φαινόµενα 

µέσω της µελέτης των εντυπώσεων τους. Όταν οι εξεταζόµενοι ήχοι βιώνονται 

δυνατά µπροστά από ένα ήπιο υπόβαθρο τότε το ηχοτοπίο µπορεί να χαρακτηριστεί 

ως καθαρό. Στην αντίθετη περίπτωση το ηχοτοπίο είναι πληθωρικό. Όταν και οι ήχοι 

του προσκηνίου και αυτοί του παρασκηνίου βιώνονται δυνατά τότε το ηχοτοπίο 

ονοµάζεται ισχυρό, ενώ αντίθετα όταν αυτοί είναι σχεδόν ανύπαρκτοι λέγεται 

ασθενές. Το καθαρό ηχοτοπίο υποδηλώνει ότι ένα σηµαντικό µέρος των ήχων του 

προσκηνίου µπορεί να διακριθεί µε ευκολία. Αντίθετα, σε ένα πληθωρικό ηχοτοπίο οι 

ήχοι του προσκηνίου αναµιγνύονται µεταξύ τους προκαλώντας ένα κοµφούζιο. Οι 

παρασκηνιακοί ήχοι µειώνουν της ιδιότητες επίθεσης και αποσύνθεσης αυτών του 

προσκηνίου κάνοντας έτσι πιο δύσκολη την αναγνωσιµότητά τους. Τα ασθενή και 

ισχυρά ηχοτοπία µπορούν να παροµοιαστούν σε αρκετά µεγάλο βαθµό µε την ένταση 

ενός ενισχυτή.(Per, 2003) 

Καταγραφή ηχοτοπίων 
	
  

Για τον σχεδιασµό των ηχοτοπίων, είναι αναγκαίο να βρεθούν τρόποι ανάλυσης και 

καταγραφής των ακουστικών ιδιοτήτων µιας περιοχής. Μπορεί να ισχυριστεί κανείς 

ότι όταν οι περιστάσεις κατά τις οποίες µία ακουστική συχνότητα καταγράφεται είναι 

σηµαντική, τότε καθορίζει στον µεγαλύτερο βαθµό το τοπίο στο οποίο καταγράφεται. 

Δηλαδή, οι δραστηριότητες που εκτυλίσσονται στο συγκεκριµένο τοπίο είναι 

υπεύθυνες για τις  συχνότητες που θα καταγραφούν, ενώ όλες µαζί, δηλαδή οι 

δραστηριότητες µε τις συχνότητές τους,  σε συνδυασµό απεικονίζουν σχεδόν πλήρως 

την περιοχή µελέτης. Γενικότερα, η χρονική στιγµή καταγραφής για την καλύτερη 

αντανάκλαση του σηµείου ενδιαφέροντος είναι τις στιγµές όπου αυτό 

χρησιµοποιείται ή επισκέπτεται περισσότερο. Οι ηχογραφήσεις για ένα πάρκο, για 

παράδειγµα, θα γίνονται συνήθως κατά την διάρκεια των ωρών εργασίας, ανάµεσα 

από τις πρωινές και απογευµατινές ώρες αιχµής.  Η απεικόνιση της ακουστικής 

ποιότητας της Αθήνας έγινε αντικείµενο µελέτης του Κώστα Μπόκου για την 

Μπιενάλε της Βενετίας, το 2002. Ο ίδιος, ηχογράφησε ένα ευρύ φάσµα τοποθεσιών 
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της πρωτεύουσας καταλήγοντας σε 11 κοµµάτια ήχου, πλήρως αποµονωµένα το ένα 

µε το άλλο, µε την σύνθεσή τους να αποδίδουν την ελληνική πραγµατικότητα.  

Σύµφωνα µε έρευνες του Γαλλικού υπουργείου Οικολογίας και Βιώσιµης Ανάπτυξης 

αναγνωρίστηκαν έξι βασικές κατηγορίες ήχων στις τυπικές αστικές συνθήκες της 

πόλης του Παρισιού. Συγκεκριµένα, αυτές είναι οι ήχοι από τα αυτοκίνητα, τα 

µοτοποδήλατα και τα λεωφορεία, οι ανθρώπινες φωνές και το κελάηδηµα των 

πουλιών. Εκτός από αυτές όπως ηχογραφήθηκαν και κάποιοι ήχοι υψηλής 

συχνότητας όπως βήµατα, κόρνες, γαβγίσµατα, σειρήνες, χτυπήµατα κατά το 

κλείσιµο των εξώπορτων, σφυρίγµατα από τα φρένα των οχηµάτων και οι σταγόνες 

της βροχής. Οι µετρήσεις αυτές καταγράφτηκαν σε διάφορες στιγµές της µέρας σε 

δρόµο διπλής κυκλοφορίας  και πιο συγκεκριµένα, σε απόσταση δύο µέτρων από τα 

κτήρια και δύο ή τριών από τα οχήµατα και σε ύψος ανάµεσα του ενός και ενάµιση 

µέτρου. Η διάκριση που µπορεί να κάνει κανείς υποσυνείδητα είναι να διαχωρίζει 

τους παραπάνω σε φυσικούς και τεχνητούς.   

Παρόλα αυτά, οι ήχοι που παράγονται είναι διαφορετικοί µεταξύ τους ακόµα και 

όταν µπορεί να ανήκουν στην ίδια κατηγορία, για παράδειγµα δεν µπορεί να 

συγκριθεί ένας τετρακύλινδρος κινητήρας γιαπωνέζικου αυτοκινήτου µε τον ήχο που 

παράγεται από ένα δίχρονο, Harley-Davidson. Το ίδιο φαινόµενο ισχύει για 

παράδειγµα και στη κιθάρα η οποία µπορεί να είναι ηλεκτρική, ακουστική ή και 

κλασική παράγοντας διαφορετικές ποιότητες ήχου. Συνεπώς η κατηγοριοποίηση αυτή 

µπορεί να είναι αρκετή για να µπορέσει κανείς να αποµονώσει τους ενοχλητικούς 

ήχους µόνο µε τον παραπάνω διαχωρισµό, φυσικών-τεχνητών, αφού σύµφωνα µε τον 

µουσικολόγο Murray Schafer αυτοί θα βρίσκονται στους τεχνητούς. Αλλά οι κόρνες, 

οι σειρήνες, τα σφυρίγµατα από τα φρένα των αυτοκινήτων που κατατάσσονται στους 

ανεπιθύµητους ήχους µπορεί να µην είναι στον ίδιο βαθµό ενοχλητικοί ο ένας µε τον 

άλλο ή µε το χτύπηµα από το κλείσιµο µίας πόρτας. Εποµένως, η καταγραφή αυτή 

δεν µπορεί να θεωρηθεί ολοκληρωµένη γιατί απουσιάζει ο ανθρώπινος 

παράγοντας..*µικρόφωνο-αυτί-άνθρωπος 

Είναι πιθανό τα άτοµα σχετικά µε ένα αντικείµενο αναφοράς να απορρίπτουν 

αρκετούς ήχους του παρασκηνίου µε την επιλεκτική τους ακοή. Οι σχέσεις µεταξύ 

των ήχων που προέρχονται από ένα γεγονός δεν ανταποκρίνεται εύκολα στην 

βαρύτητα που θα δώσει ένα άτοµο σε αυτούς τους ήχους και στην επιλογή κάποιων 
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από αυτών σε ήχους προσκηνίου, αφού τα µικρόφωνα φιλτράρουν τους ήχους µε 

διαφορετικό τρόπο από αυτόν του ανθρώπινου ακουστικού συστήµατος. Κάθε 

ζωντανός οργανισµός έχει µία µεταβλητή της προσοχής του κάθε χρονική στιγµή, 

κάτι που δεν έχει ένα απλό µικρόφωνο. Τα άτοµα υποσυνείδητα δίνουν προσοχή 

στους ήχους, µε αρχικό τους σκοπό να καθορίσουν αν ο ήχος αυτός περιέχει κίνδυνο. 

Το µικρόφωνο απλά καταγράφει τους ήχους χωρίς την παραπάνω διαδικασία 

αναγνώρισης πιθανού κινδύνου των ανθρώπων και άλλων ζωντανών οργανισµών. 

Αντίστοιχα, εάν τα άτοµα συγκεντρώνονται στην ακοή ή την όραση αντίστοιχα θα 

καταγράψουν αυτό τα οποία θα κατέγραφε µια κάµερα ή ένα µικρόφωνο.  Συνεπώς 

το πρόβληµα της καταγραφής τόσο του ακουστικού όσο και του οπτικού 

περιβάλλοντος βρίσκεται στον τρόπο καταγραφής. Τα άτοµα όχι µόνο δεν ακούνε 

παρόµοιες καταστάσεις αλλά ανακαλύπτουν και επιλέγουν τα προσωπικά ακουστικά 

µοτίβα που τους συµφέρουν. Γενικότερα, στις έρευνες πεδίου ο καταγραφέας δεν 

είναι ποτέ αντικειµενικός παρά το γεγονός ότι το µέσο µε το οποίο καταγράφει είναι, 

όπως ένα µικρόφωνο ή µια κάµερα. Ακόµα και µία έρευνα που αντλεί πληροφορίες 

από περαστικούς δεν µπορεί να είναι αντικειµενική, διότι τα άτοµα που δίνουν της 

πληροφορίες έχουν προσωπική γνώµη   και αντίληψη. Αλλά επστρέφοντας στο θέµα 

του ήχου, µία µέθοδος η οποία θα σύγκρινε τις διαφορετικές εµπειρίες των 

συµµετεχόντων στο υφιστάµενο σε σχέση µε ένα ιδανικό ακουστικό περιβάλλον θα 

ωφελούσε τους µελετητές να αναγνωρίσουν τα πιθανά προβλήµατα και τις αιτίες ή τις 

πηγές απ’όπου προέρχονται. 

Μέθοδος του McHarg 

Μία µέθοδος ανάλυσης και καταγραφής της ακουστικότητας ενός τοπίου µε στόχο 

τον ακουστικό προγραµµατισµό και σχεδιασµό προτάθηκε από τον ΜακΧαργκ (L., 

1969). Σε αυτή, τα ηχοτοπία αναλύονται µέσω του αντίκτυπου των ηχητικών πηγών 

στο περιβάλλον. Στην ανάλυση καταγράφεται αρχικά η φυσική ακουστική της 

περιοχής ή παθητική ακουστική όπως την ονοµάζει, τον τρόπο δηλαδή που 

αντανακλά ο ήχος στο περιβάλλον µίας τοποθεσίας, τη χλωρίδα και την πανίδα της. 

Στην συνέχεια, το δεύτερο επίπεδο ανάλυσης αφορά τις δραστηριότητες που 

εκτυλίσσονται ως ακουστικές πηγές και το τρίτο την συχνότητα τους κατά τη 

διάρκεια της µέρας. Δηλαδή, ο καθορισµός των χρήσεων και των δραστηριοτήτων 

που µπορεί να φιλοξενήσει µία τοποθεσία και η συχνότητά τους ορίζουν και το 

περιεχόµενο του ηχοτοπίου της. Η ταυτοποίηση των ηχητικών πεδίων, όπως αυτά 
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ορίστηκαν από τον Σάφερ και τον Τρουά, και των ηχητικών πηγών τους είναι το τρίτο 

επίπεδο της ανάλυσης.(βλ. Ανάγνωση ηχοτοπίου) Διαφορετικές χρονικές περίοδοι 

καταγραφής των πεδίων του ήχου είναι αναγκαίοι για την αναπαράσταση των 

σταθερών και κινητών ηχητικών πηγών της περιοχής επέµβασης. Η διαδικασία της 

περιγραφής των πεδίων του ήχου για µία η περισσότερες ακουστικές πηγές µπορεί να 

γίνει εύκολα αντιληπτή όταν αναφέρεται σε αυτά που µπορούν να θεωρηθούν 

ενοχλητικά. Η περιγραφή τους ωστόσο είναι περιορισµένη σε βαθµούς έντασης και 

µετριούνται σε ντεσιµπέλ. Η επόµενη κατηγορία ανάλυσης έχει ανθρωποκεντρικό 

χαρακτήρα. Το σχέδιο χρήσεων γης µπορεί να ερµηνευτεί ξανά ως σχέδιο µιας 

αναµενόµενης ψυχικής κατάστασης των χρηστών, στο οποίο επηρεάζεται η ακοή 

τους. Αυτός ο επαναπροσδιορισµός βασίζεται στην παραδοχή ότι οι διαφορετικές 

δραστηριότητες παράγουν έναν αριθµό από ψυχικές καταστάσεις στους επισκέπτες 

των συγκεκριµένων περιοχών. Δηλαδή, δραστηριότητες που απαιτούν την προσοχή 

των χρηστών έχουν ως αποτέλεσµα την αγνόηση των ήχων του παρασκηνίου σε ένα 

βαθµό. Μία τέτοια θα µπορούσε να είναι η προπόνηση µίας ποδοσφαιρικής οµάδας, 

καθώς οι παίχτες είναι συγκεντρωµένη στην σωµατική τους άσκηση και δεν δίνουν 

τόση σηµασία στους ήχους της τριγύρω περιοχής. Αντίθετα δραστηριότητες που 

εύκολα από-συγκεντρώνεται κανείς έχουν άλλες ψυχικές καταστάσεις, καταστάσεις 

απαλής γοητείας. Όλες οι ψυχικές καταστάσεις περιέχουν διαφορετικές σχέσεις µε 

τους παραγόµενους ήχους και διαφορετικούς τύπους ακρόασης (Adorno, 1976, 

Truax, 1984, Chion, 1994, & Schaeffer in Hellstrom, 2003). Τελικά, το σχέδιο των 

ηχητικών πεδίων αποτελεί την βάση µιας συζήτησης που αφορά την τοποθέτηση των 

εµπειριών των ατόµων της περιοχής µελέτης στον χώρο µέσα σε συνδυασµούς 

διαφορετικών ηχητικών πεδίων. Σύµφωνα µε το σχέδιο των δραστηριοτήτων που 

πιθανώς να φιλοξενούνται  σε ένα χώρο, προβάλλεται ένα µοτίβο τωρινών ή 

µελλοντικών κινήσεων στον χώρο µε σκοπό την ανάδειξη των περιοχών µε τις 

σηµαντικότερες ακουστικές εµπειρίες µετατρέποντας το σχέδιο των δραστηριοτήτων 

σε ένα σχέδιο ηχητικών πεδίων. (Per, 2003) 

Η ακουστικότητα ενός πάρκου µιας µεγαλούπολης σχετίζεται άµεσα µε την περιοχή 

γύρο από αυτό όπως οι αυτοκινητόδροµοι και τα κτήρια που έχουν την δυνατότητα 

να αντανακλούν κάποιους ήχους και να προβάλουν κάποιους άλλους. Έτσι, τα 

ηχητικά χαρακτηριστικά κατά την ανάλυση ενός τοπίου µπορούν να διαχωριστούν 

στις παθητικές αντανακλάσεις - αντηχήσεις  και στις ενεργητικές παραγωγές - 
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γενέσεις. Η πρώτη κατηγορία καθορίζεται από την υλικότητα των µέσων αντήχησης, 

την τοποθεσία και διάταξή τους, ενώ η δεύτερη παρατηρείται στην ακριβή τοποθεσία 

που οι δραστηριότητες λαµβάνουν µέρος. Θεωρώντας, το πάρκο της πόλης ως 

τοποθεσία αναφοράς, παρατηρεί κανείς ότι έχει αδύναµη εσωτερική ακουστική 

ταυτότητα και ότι η ταυτότητά του καθορίζεται σε µεγαλύτερο βαθµό από τους 

εξωτερικούς ήχους και τις αντηχήσεις της γύρω περιοχής. Έτσι προκύπτει η ανάγκη 

το πάρκο να αποστασιοποιηθεί από αυτούς τους ήχους του εξωτερικού 

περιβάλλοντος, των ήχων της πόλης δηλαδή, µε σκοπό να φιλοξενεί τους κατοίκους 

αυτής της περιοχής οποιαδήποτε στιγµή της ηµέρας µε επιτυχία, προσφέροντας τους 

ένα όσο το δυνατόν πιο ήσυχο και φυσικό περιβάλλον. (Per, 2003) 

Ανάγνωση ηχοτοπίου 
	
  

Ο καθένας όπως και όλα τα θηλαστικά κατέχουν µια πρωτόγονη ικανότητα 

αναγνώρισης ακουστικών ή άλλων αισθητήριων φιγούρων. Οι ακουστικές 

εντυπώσεις συγκρίνονται µε ένα απόθεµα ακουστικών αναµνήσεων που έχουν χτιστεί 

κατά την διάρκεια των εµπειριών στο παρελθόν. Οι σχέσεις µεταξύ των ακουστικών 

φιγούρων και του περιβάλλοντος µέσα στο οποίο λαµβάνονται δηµιουργούν 

ακουστικές εµπειρίες χώρων.  Η ταυτοποίηση αυτών µπορεί να είναι πιο περίπλοκη 

και απαιτητική από ότι αυτή των χαρακτηριστικών του ήχου. Κατά τον Ohlson (1976) 

ο οποίος σπούδασε το αντικείµενο του ακουστικού περιβάλλοντος στο Φιλανδικό 

αρχιπέλαγος, κάνει έναν διαχωρισµό µεταξύ των ηχοτοπίων και της απλής διανοµής 

των ήχων από τις ακουστικές πηγές αναφέροντας τον όρο του «πεδίου του ήχου». Ο 

Truax (1984) δηλώνει τα ηχητικά πεδία ως ακουστικά προφίλ. Ένα ηχοτοπίο εστιάζει 

στην εµπειρία κάποιου στον χώρο ενώ τα ηχητικά πεδία αναφέρονται αποκλειστικά 

στην διανοµή του ήχου από τις ακουστικές πηγές σε ένα περιβάλλον. Αντίθετα, κάθε 

ακροατής µπορεί να λαµβάνει διαφορετικά τον ήχο βιώνοντας την εµπειρία ενός 

διαφορετικού ηχοτοπίου σε σχέση µε κάποιον άλλο. Στην συνέχεια, αξίζει να 

αναφερθεί η ορισµένη έννοια του «ηχόσηµου». Οι Σάφερ (Schafer, Voices of 

Tyranny-Temples of Silence-studies and reflections on the contemporary soundscape, 

1993) και Τρουά (Truax, 1984) χρησιµοποίησαν αυτή την έκφραση σε αναλογία µε 

το τοπόσηµο του Λιντς (Kevin, 1960; Schafer, The tuning of the World, 1977; 

Schafer, The tuning of the World, 1977). Και οι δύο όροι αφορούν τον 

προσανατολισµό κάποιου σε σχέση µε ένα συγκεκριµένο σηµείο αναφοράς. Ο Τρουά 
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ορίζει ως ηχόσηµο αυτά τα ακουστικά φαινόµενα που θεωρούνται τα πιο 

συνηθισµένα σε µία συνοικία ή σε µία γειτονιά, χτίζοντας µία ακουστική κοινότητα. 

Επακόλουθο συµπέρασµα αποτελεί η διαµόρφωση της ακουστικής ταυτότητας µια 

περιοχής µέσω της ακουστικής εµπειρίας ενός ατόµου σε αυτό. Για παράδειγµα, οι 

ακουστικές κοινότητες όπου η αντήχηση της καµπάνας µίας εκκλησίας αποτελεί 

ηχόσηµο σηµαίνει ότι ο χτύπος της έχει µεγάλη αξία για τους κάτοικους της περιοχής. 

Εποµένως, τα ηχόσηµα ενώνουν τους ανθρώπους σε ένα χωρίο ή µία πόλη. (Schafer, 

The tuning of the World, 1977)  

Τέλος, ως ηχοτοπίο µπορεί να ορισθεί το σύνολο των ηχητικών φαινοµένων που 

οδηγούν κάποιον σε µία αισθητική αντίληψη και µία αντιπροσωπευτική κατανόηση 

του ηχητικού κόσµου. Επίσης το ηχοτοπίο, είναι µία φράση που εστιάζει στην 

εµπειρία του επισκέπτη στον χώρο και αναφέρεται στο ακουστικό περιβάλλον µιας 

τοποθεσίας, όπως ένα δηµόσιο χώρο ή ένα πάρκο, όπως γίνεται αντιληπτό και 

κατανοητό και κατανοητό από τους ανθρώπους.  Είναι το ακουστικό ισότιµο του 

τοπίου, και περιλαµβάνει όλες τις ηχητικές πηγές, και τις επιθυµητές και της µη-

επιθυµητές. (Rehan, 2016) 

Το άηχο ηχοτοπίο  

Τι συµβαίνει όµως όταν δεν ακούγεται απολύτως τίποτα; Υπάρχει άηχο ηχοτοπίο κι 

αν ναι, αποτελεί µία επιθυµητή κατάσταση; Ο µόνος όρος που έχει αποµείνει είναι 

αυτός τις σιωπής. Όπως είχε αναφερθεί από έναν σηµαντικό καλλιτέχνη John Cage, η 

µουσική είναι οι ήχοι και η σιωπή. H ηχητική εµπειρία που προτιµά περισσότερο απ’ 

όλες ο John Cage είναι αυτή της σιωπής. Αυτό συµβαίνει διότι η ίδια προϋποθέτει την 

ακεραιότητα ακόµα και της ελάχιστης παρεµβολής στον ήχο. Η σιωπή δεν είναι η 

απουσία του ήχου αλλά µια ευκαιρία αναδιαµόρφωσης της ακοής ως µία ασυνεχή και 

µη γραµµική πράξη. Είναι η απουσία που φανερώνει την παρουσία, και είναι αυτή 

που προσδιορίζει την ικανότητα του να ακούς. Μπορούµε να την ορίσουµε σαν έναν 

ενδιάµεσο χώρο που όµως χαρακτηρίζεται ως άβολη κατάσταση. Όπως ο ίδιος 

αναφέρει, όποτε τυχαίνει αυτή η απουσία, δεν ξέρουµε πως να την διαχειριστούµε, 

έχουµε συνηθίσει στον θόρυβο και η ελαφρότητα της σιωπής γίνεται αβάσταχτη. 

Αυτά ακριβώς τα λόγια είναι ικανά ώστε να ανατρέψουν την µουσική αντίληψη που 

κυριαρχεί από το δεύτερο µισό του αιώνα και µετά και που αποσκοπούν στην 

ουδετεροποίηση της µουσικής σκηνής απέχοντας από κάθε είδους πειραµατισµό. Η 
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ρητορική της σιωπής συµβάλει στην εύρεση νέων ηχητικών τοπίων. Σ’ αυτό το 

σηµείο θα µπορούσαµε να αναφέρουµε και έναν άλλο καλλιτέχνη που ίσως αποτελεί 

την αρχή του νοήµατος που µας απασχολεί. Ο λόγος για την στοχαστική µουσική του 

Γιάννη Ξενάκη και την έννοια της µάζας που προσπάθησε να εισάγει στην µουσική. 

Ηχητικές µάζες όπως τις ονόµαζε ο ίδιος που µετατρέπουν το σύµπαν σε µουσικούς 

ήχους και ερεθίσµατα σε ειδικά διαµορφωµένους χώρους. Αυτό που µας ενδιαφέρει 

από τον συγκεκριµένο καλλιτέχνη είναι η αρχιτεκτονική προσέγγιση της µουσικής, οι 

εντάσεις του, που παίρνουν τιµές από µέγιστο ως ελάχιστο αλλά και η ιδιαίτερη 

χρήση της σιωπής που χαρακτηρίζει τα µουσικά κοµµάτια του. Οι παύσεις στην 

µουσική του Ξενάκη λειτουργούν κατ’ αντιστοιχία της έννοιας του ενδιάµεσου χώρου 

που συναντάµε στην αρχιτεκτονική. Εκεί που δεν συµβαίνει τίποτα αλλά όλα είναι 

πιθανά. Η αβεβαιότητα του χώρου, ο θόρυβος, η σιωπή, η ανησυχία, ο φόβος. Πέραν 

των δύο αυτών καλλιτεχνών, για την περαιτέρω επεξήγηση του εννοιολογικού 

πλαισίου που διέπει το έργο, πρέπει να αναφερθούν τα συναισθηµατικά επακόλουθα 

που µπορούν να επιτευχθούν µέσω της σιωπής. Η σιωπή µπορεί να την παροµοιαστεί 

µε τον Godot, τον ήρωα του Samuel Beckett στο έργο Waiting for Godot, όπου οι 

κεντρικοί χαρακτήρες περιµένουν έναν άνθρωπο που δεν έρχεται ποτέ. Αν κανείς 

αναζητήσει δηλαδή τον ορισµό της σιωπής µε το λεξιλόγιο του υπαρξισµού, τότε 

αυτό που µοιάζει να είναι η απόλυτη απώλεια, η απώλεια ήχου, καταλήγει να είναι 

για το υποκείµενο η απόλυτη εσωτερική κατάκτηση, η κατάκτηση της σιωπής άρα 

και της ηρεµίας, που όµως προϋποθέτει κάποια ενδιάµεσα στάδια. Συγκεκριµένα το 

άγχος και ο φόβος είναι δύο καταστάσεις του νου που «ακούγονται» περισσότερο 

στην σιωπή. Μια εµπειρία του John Cage, όπου κατά την επίσκεψή του σ’ έναν άηχο 

θάλαµο, παρατήρησε ότι ακόµα και στην µέγιστη δυνατή απουσία, αυτός µπορούσε 

να ακούσει ακόµα δύο ήχους, την καρδιά του να χτυπά και το αίµα να ανεβαίνει στο 

κεφάλι. Ήχοι αυτού που κάποιος µπορεί να προσδιορίσει ως απόλυτη σιωπή είναι 

ουσιαστικά η έννοια του ελαχίστου που υποδηλώνει την ύπαρξη και την ζωή. 

Συνεπώς η σιωπή από την µία δεν µπορεί να υπάρξει παρά µόνον µέχρι ένα βαθµό.	
  

Κανείς άλλωστε δεν θέλει την σιωπή.  
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Αισθήσεις 
	
  

«η ακοή µπορεί να χαρακτηριστεί ως η παθητική λήψη των ήχων ενός ατόµου, ενώ η 

ακρόαση ως η συνειδητή αναζήτηση και η ερµηνεία τους.» (Alexander, 1977) 

Ο Schafer, παρουσιάζει την πρώτη ιστοριογραφία στα ηχοτοπία, προσεγγίζοντας την 

περιγραφή του ακουστικού σχεδιασµού, ως µία µέθοδο ακουστικής. Αξίζει να 

αναφερθεί ότι λόγω του υπόβαθρού του ως συνθέτης βασίζεται περισσότερο στην 

ικανότητας της ακοής, παρά στα όργανα µέτρησης του ήχου. Πολύ πριν όµως από τον 

Σάφερ, είχε διατυπωθεί ότι οι ακουστικές εµπειρίες ως ανθρώπινες αισθήσεις 

συµβάλουν και έχουν σηµαντικό ρόλο στην εµπειρία κάποιου σε ένα τοπίο. (Gabriel, 

1929) Στην συνέχεια, ο Τρουά (Truax, 1984; Bull, 2001) παρουσιάζει µία οπτική του 

ηχοτοπίου ως ένα σύνθετο σύστηµα. Ενός µοντέλου που είναι γραµµικό και διπλής 

κατεύθυνσης από τον ποµπό στον δέκτη και αντίστροφα. Ένα δίκτυο από 

αλληλεπιδράσεις που υπάρχει σε ένα ακουστικό περιβάλλον µε πολλούς ποµπούς και 

δέκτες που µπορούν να ανταλλάσσουν ρόλους ακόµη και να παράγουν και τις δύο 

λειτουργίες του ποµπού και του δέκτη ταυτόχρονα. Ακόµα, ένα ακουστικό 

περιβάλλον χαρακτηρίζεται από τους ποµπούς του χώρου στον οποίο µεταδίδεται ενώ 

ταυτόχρονα παράγονται ερωτήσεις σχετικά µε τα ακουστικά χαρακτηριστικά του, το 

σχήµα του, τα υλικά και την «επίπλωσή» του.  

Μία ακόµη εξατοµικευµένη στον άνθρωπο µελέτη διατυπώθηκε από έναν Ρώσο 

ψυχολόγο και πιο συγκεκριµένα στην σχέση των ανθρώπων µε τους ήχους του 

προσκηνίου. Σύµφωνα µε τον ψυχολόγο Ντβορέφσκι (Montagu, 1982) κάποια 

χαρακτηριστικά στους ήχους του προσκηνίου που λαµβάνει ένα άτοµο του διεγείρουν 

την προσοχή περισσότερο από κάποια άλλα. Αυτά τα χαρακτηριστικά µπορεί να είναι 

η υψηλή ένταση ενός ήχου, η κίνησή του σε έναν χώρο, οι αποκλίσεις ενός ήχου στον 

ίδιο ή σε στον χώρο που εκπέµπεται και τέλος η επανάληψη ενός ήχου σε 

συγκεκριµένα χρονικά διαστήµατα παράγοντας έναν ρυθµό. 

Ήχος και εικόνα 

Ακόµα, η σχέση µεταξύ του ηχοτοπίου και των ατόµων µέσα σε αυτό δηµιουργεί την 

ανάγκη µελλοντικού σχεδιασµού των προδιαγραφών και των επιθυµητών ακουστικών 

εµπειριών που θα µπορεί ιδανικά να φιλοξενήσει. Η επιθυµία των ατόµων για τους 
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ήχους που προέρχονται από φυσικές πηγές, όπως το κελάηδηµα των πουλιών και την 

ροή του νερού σε αντίθεση µε αυτούς που προέρχονται από ανθρώπινες 

παρατηρήθηκε και από τον Άντερσον (Anderson L. G., 1983). Ο ίδιος ωστόσο 

διατύπωσε, την σχέση µεταξύ ηχοτοπίου και τοπίου, και ότι αυτό που έχει 

σηµαντικότερο ρόλο είναι το αποτύπωµα των ήχων στο οπτικό περιβάλλον στο οποίο 

εντάσσονται. Η αλληλεπίδραση µεταξύ ήχου και εικόνας σε ένα περιβάλλον είναι 

αυτή που καθορίζει το επιθυµητό αποτέλεσµα. Για παράδειγµα, το τοπίο ενός 

αστικού χώρου αν είναι γεµάτο αυτοκίνητα χαρακτηρίζεται από τους ανάλογους 

ήχους, δηλαδή από τεχνητούς. Αυτό έχει ως αποτέλεσµα το τοπίο να µην δείχνει 

αλλοιωµένο από του παραγόµενους ήχους παρά την σκληρότητα που τους 

χαρακτηρίζει. Η ευαισθησία των ανθρώπων από ήχους που προέρχονται από έναν 

αυτοκινητόδροµο γίνεται ιδιαίτερα µεγάλη σε περιοχές µε έντονη φυσική βλάστηση. 

Σύµφωνα µε την έρευνα του Άντερσον, η κοινή γνώµη για ορισµένους ήχους 

εξωτερικού περιβάλλοντος σε δηµόσια πάρκα επιδρά αρνητικά όπως θα έκαναν και 

σε όλες τις περιοχές φυσικής βλάστησης. Η έρευνά του συνεχίζεται µελετώντας του 

αστικούς χώρους όπου, το ακουστικό περιβάλλον χαρακτηρίζεται από ήχους των 

αυτοκινήτων και αντίστοιχα το οπτικό από αυτοκίνητα, τα άτοµα όχι µόνο δεν 

επηρεάζονται αρνητικά άλλα οι ήχοι που παράγονται είναι επιθυµητοί παρά το 

γεγονός ότι η ηχορύπανση ενός αστικού περιβάλλοντος τις περισσότερες φορές 

µπορεί αναφέρεται στην κυκλοφορία. Ο Σάουθγορθ (Southworth, 1969) προτείνει µια 

πιθανή εξήγηση σε αυτό το φαινόµενο, ότι η ηχορύπανση αναφέρεται στο εσωτερικό 

περιβάλλον των κατοικιών των ατόµων και όχι στο εξωτερικό όπου διεξάχθηκε η 

παραπάνω έρευνα. Συνεχίζει λέγοντας χαρακτηριστικά ότι σε περιοχές εκτός των 

αστικών περιοχών είναι προτιµότερο να σχεδιάζονται χώροι που να είναι όσο πιο 

ήσυχοι µπορούν να είναι και κάποιες περιοχές τους να είναι ακόµα πιο ήσυχες. Με  

αυτό τον τρόπο, τα άτοµα που θέλουν να δραπετεύσουν από την καθηµερινότητα του 

αστικού περιβάλλοντος θα έχουν ένα µέρος να το κάνουν.  

Συµπερασµατικά, οι εµπειρίες κάθε ατόµου και η κατανόηση των εντυπώσεών του 

όπως αυτό γίνεται αντιληπτό από το σύνολο των αισθήσεων του σε συνδυασµό 

καθορίζουν το αρχιτεκτονικό τοπίο. Το επάγγελµα του αρχιτέκτονα είναι άµεσα 

εξαρτηµένο µε τις ανθρώπινες αισθήσεις που λαµβάνουν οι χρήστες σε ένα τοπίο και 

τόσο οι γνώσεις του και η συναισθησία του πρέπει να αναπτυχθούν ή να καθοριστούν 

εκ νέου. Η δηµιουργία χώρων, οι οποίοι θα αναλογίζονται όλες τις αισθήσεις και θα 
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παράγουν µια συνολική εµπειρία στον άνθρωπο θα δώσουν και στην έννοια του 

τοπίου ένα πιο σηµαντικό νόηµα. Αν αυτό το νόηµα, δηλαδή του αρχιτεκτονικού 

τοπίου, αφορά το σύνολο των πέντε βασικών αισθήσεων µε τις οποίες βιώνει κάποιος 

τον χώρο, τότε το τοπίο θα πρέπει να διαχωρίζεται σε πέντε επιµέρους υποκατηγορίες 

υπό-τοπίων οι οποίες θα αντιστοιχούν ξεχωριστά στην όραση, την ακοή, την 

όσφρηση, την γεύση και την αφή. Η ερευνητική αυτή εναποθέτει την ενορχήστρωση 

των ηχοτοπίων στο τοµέα της αρχιτεκτονικής. Παρά το ότι, η αρχιτεκτονική φαίνεται 

να είναι προγραµµατισµένη να θεωρεί την αισθητική καθαρά οπτικό ζήτηµα, ο 

στόχος αυτής της ερευνητικής είναι να διευρύνει αυτή την περιορισµένη οπτική. Οι 

επαγγελµατίες µπορούν να µάθουν να αναγνωρίζουν τα ακουστικά φαινόµενα και τις 

ακουστικές πηγές ως στοιχεία σχεδιασµού που µπορούν να χρησιµοποιηθούν κατά 

την σχεδιαστική διαδικασία. Οι διάφορες επιδράσεις στο ηχοτοπίο µπορούν να 

αξιολογηθούν σύµφωνα µε ανάλογες σχεδιαστικές επιλογές. Στο παρελθόν είχε 

διατυπωθεί το έργο ενός αρχιτέκτονα για τον Σάφερ. Αυτό, θα πρέπει να εστιάζει 

στους ήχους από τα αρχικά κιόλας στάδια του σχεδιασµού, και να πάρει αποφάσεις 

αν χρειαστεί µε την βοήθεια ικανών συνεργατών για την διαχείριση του ακουστικού 

περιβάλλοντος τα οποία θα συµβάλουν θετικά στο αποτέλεσµα. Η αρχιτεκτονική 

είναι η επιστήµη και η τέχνη της δηµιουργίας χώρων που είναι βιολογικά υγιείς, 

κοινωνικά δίκαιοι και πνευµατικά διαυγείς. Κατά συνέπεια, αναφερόµενος κανείς σε 

ένα «καλό» περιβάλλον δεν µπορεί να αναφέρεται µόνο σε ένα µελετηµένο οπτικό 

περιβάλλον στο οποίο διάφορα αντικείµενα, χωρικά σχήµατα και δραστηριότητες 

τοποθετηµένα ελκυστικά σε τοποθεσίες που έχουν επιλεγεί προσεκτικά στο υπάρχον 

τοπίο. Οι ήχοι µπορούν να είναι ένα µέρος αυτής της βιολογικής, κοινωνικής και 

πνευµατικής οντότητας που σχεδιάζεται και πρέπει να ληφθεί υπόψη µπορεί κανείς 

να αναφέρεται στην παροχή βιώσιµων περιβαλλόντων. Αλλά αν προσπαθήσει κανείς 

να ορίσει την αισθητική σαν µια εµπειρία ενός ανθρώπου δεν µπορεί να αναφέρεται 

µόνο στην οπτική της διάσταση αφού αυτή αφορά όλες της αισθήσεις. Οι εντυπώσεις 

κι έπειτα οι διαφορετικές ερµηνείες κάποιου σε έναν συγκεκριµένο χώρο προέρχονται 

από τις αισθήσεις του. Οι συνθήκες του χώρου ή του περιβάλλοντος αυτού 

σχηµατίζουν σταδιακά και την ακουστική του εµπειρία. (Per, 2003) Έτσι ο σκοπός 

της αρχιτεκτονικής σχεδιαστικής διαδικασίας µπορεί να είναι και η εγγύηση της 

ικανότητας των ενδιαφεροµένων ατόµων να βρίσκονται και να αλληλοεπιδρούν µε 

άνεση στο προτεινόµενο περιβάλλον.  
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Η τέχνη της µουσικής και της αρχιτεκτονικής  
	
  

Όπως στα ιδανικά ηχοτοπία έτσι και στην τέχνη ο απώτερος σκοπός είναι η 

ανθρώπινη βιωµατική εµπειρία. Ο Πέτρος Μαρτινίδης, ένας από τους κορυφαίους 

Έλληνες κρητικούς της τέχνης και της αρχιτεκτονικής  των τελευταίων δεκαετιών 

επισηµαίνει τα λόγια του Collins ότι: «Ο αληθινός στόχος της τέχνης είναι να µας 

οδηγεί διαλεκτικά από ικανοποίηση σε ικανοποίηση, ώσπου να υπερβεί τον αιφνίδιο 

θαυµασµό και να φτάσει στην πιο καθαρή κατάσταση της ευφροσύνης... » (Μαρτινίδης, 

1997) Επίσης σχετική είναι η αναφορά του στην έννοια του "χαίρειν" τόσο στην 

εποχή του σήµερα όσο και στην αρχαία Ελλάδα. «Για την αριστοτελική ηθική πάλι 

τέτοιες αµφιβολίες δεν υφίσταντο, αφού το "χαίρειν" το οφειλόµενο σε  χρώµατα, 

σχέδια, οσµές, µουσικές, θεατρικές γιορτές κτλ. πολύ απείχε από την ακολασία....» 

Σύµφωνα µε την παραπάνω διατύπωση το "χαίρειν" προέρχεται από τις αισθήσεις του 

ανθρώπου, δηλαδή την ικανότητά του να βιώνει κάθε στιγµή τις απολαύσεις µέσω 

της όρασης, της γεύσης, της όσφρησης, της αφής και της ακοής. Έτσι τόσο η 

αρχιτεκτονική όσο και οι άλλες τέχνες παίρνουν αξία µέσω τις αποτελεσµατικότητάς 

τους στην βελτίωση των αισθήσεων του κάθε ατόµου µε τον τρόπο που η κάθε µία 

γίνεται αντιληπτή. Η σύγκριση της αρχιτεκτονικής µε τις τέχνες είναι εµφανής κατά 

την διάρκεια της ανάγνωσης του βιβλίου "Μεσιτείες Του Ορατού" του Μαρτινίδη και 

το ενδιαφέρον αυξάνεται µε την δήλωσή του ότι η άµεση σχέση της πρώτης 

(αρχιτεκτονικής) µε τις υπόλοιπες έγινε και η αφορµή σύνταξης του ίδιου το βιβλίου. 

Πιο συγκεκριµένα, αναφέρει ότι όπως και ο συγγραφέας έτσι και ο αρχιτέκτονας 

µοιράζονται τα χαρακτηριστικά ενός καλλιτέχνη: «Λίγο να προσέξει κανείς αυτές τις 

προδιαγραφές, θα δει πως τα "ταλέντα του αρχιτέκτονα" µπορεί να αποτελούν, εξίσου, 

ταλέντα συγγραφέα. Με εξαίρεση τα µαθηµατικά και το σχέδιο, όλες οι 

προπαρασκευαστικές µεθοδεύσεις περί "παρατήρησης και συναίσθησης των άλλων 

ανθρώπων", µαζί µε το "κλείσιµο εις εαυτόν" πριν από τη µετάβαση στη δηµιουργική 

πράξη, µπορεί θαυµάσια να συνιστούν προετοιµασία συγγραφής µυθιστορήµατος, όσο 

και προετοιµασία αρχιτεκτόνησης.» Έτσι ο ίδιος ο Μαρτινίδης αναφέρεται στην 

καλλιτεχνική γλώσσα ως «µία αρχική και τέλεια γλώσσα» όπου «το κάθε πράγµα 

κατάφερνε να "λέει" και όλες τις ιδιότητές του: την αίσθηση της αφής και την οσµή του, 

τους ήχους των κινήσεών του και τη θέση του µέσα στην πλάση.» Με αυτό τον τρόπο 

όλες οι επινοήσεις των εκάστοτε κινηµάτων της τέχνης αποτελούν διαφορετικές 
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"µεταφράσεις" της ίδιας γλώσσας. Επίσης, παρακάτω γίνεται η παροµοίωση ενός 

αρχιτεκτονήµατος µε ένα βιβλίο από τον Aldo Rossi στην Επιστηµονική του 

Αυτοβιογραφία:  «Αυτό το βιβλίο δεν είναι παρά η ιστορία ενός σχεδίου και, όπως 

κάθε σχέδιο, πρέπει µε κάποιον τρόπο να ολοκληρωθεί, απλώς και µόνο για να 

µπορέσει να επαναληφθεί µε µικρές παραλλαγές ή µετατοπίσεις.»  Τέλος, ο Ιάννης 

Ξενάκης, αρχιτέκτονας, πολιτικός µηχανικός, µαθηµατικός, και µουσικός συνθέτης 

είναι ένα παράδειγµα της ευρείας έννοιας του καλλιτέχνη που αναπτύχθηκε 

παραπάνω, ο ίδιος συνέδεσε διαφορετικές τέχνες, µουσική και αρχιτεκτονική και 

επιστήµες µέσω των εννοιών της πρωτοτυπίας, της ελεύθερης βούλησης και της 

στοχαστικής του σκέψης. 

 

Το νόηµα της µουσικής 
	
  

Κατά τον Ξενάκη, η µουσική είναι ένα ηχητικό µήνυµα που αποτελείται από πολλά 

επιµέρους ηχητικά σήµατα. Η µουσική «υπάρχει µέσα σε όλους τους ήχους που 

περιέχουν κάποιο µήνυµα είτε αισθητικό είτε συναισθηµατικό ή σκέψης». Αλλά τι είναι 

ο ήχος;  Και ο Ξενάκης απαντάει «...ο ήχος είναι κβαντικής φύσης, κοκκώδης. Κάθε 

ήχος αποτελείται από γαλαξίες στοιχειωδών κόκκων που ορίζονται από µία καθαρή 

συχνότητα, µια ένταση και µια πολύ µικρή διάρκεια, οι οποίες εµφανίζονται και 

χάνονται στιγµιαία.»  Οι ήχοι αυτοί στην ακουστική αναλύονται σε τρεις επιµέρους 

φυσικό-µαθηµατικές συνιστώσες που µπορούν να µετρηθούν. Πιο συγκεκριµένα, την 

ένταση και το ηχόχρωµα, που µπορούν να αποτυπωθούν ως κύµατα δονήσεων της 

ύλης συνεπώς µετρήσιµα,  και το χρόνο που είναι κι αυτός µετρήσιµος. Κατά 

συνέπεια ο ήχος, συστατικό στοιχείο της µουσικής, µπορεί να ορισθεί ως ένα 

ποσοτικό µέγεθος πριν φτάσει στο αυτί ενός ατόµου. Σε αυτό το σηµείο, ο ήχος 

µετατρέπεται σε ένα νόηµα,  µια εντύπωση από  ένα συγκεκριµένο άτοµο και 

µετατρέπεται σε ποιοτικό. Στην συνέχεια, αυτές οι εντυπώσεις ενεργούν είτε στο 

σώµα, µέσω της µιµητικής ταλάντευσης και του χορού, ή και στο µυαλό ενός ατόµου, 

µε τις διαφορετικές χρονικές και τονικές του αλληλουχίες, όπως αναφέρει και ο ίδιος 

ο Ξενάκης η µουσική «απευθύνεται σε ψυχοφυσιολογικές αντιδράσεις, απευθύνεται και 

στην καθαρή σκέψη... µπορεί να είναι ο υλικός φορέας και της διανόησης και της 

ευαισθησίας του ανθρώπου.» Συµπληρωµατικά, µπορεί να έχει νόηµα να αναφερθεί η 

σύγκριση του Ξενάκη της ποίησης µε την µουσική. Για αυτόν, το ποιοτικό ανάπτυγµα 
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της µουσικής θα πρέπει να έχει τοµείς και διαβαθµίσεις για όλους όπως γίνεται και 

στην ποίηση όπου «ένας µέτρια αναπτυγµένος ικανοποιείται µε τα ροµάντζα, ενώ 

άλλος περισσότερο αναπτυγµένος προτιµάει τα µυθιστορήµατα µε βαθύ περιεχόµενο ή 

φιλοσοφία, την ιστορία, τις φυσικές επιστήµες». Κάθε άτοµο ανάλογα µε τις ανάγκες 

του µπορεί να προτιµήσει διαφορετικό είδος µουσικής όπως και ποίησης. Τέλος, µε 

αφορµή την εξάπλωση της τζαζ κατά την χρονική περίοδο της δεκαετίας του 50’ και 

60’ ο Ξενάκης αναγνωρίζει την ανάγκη του ανθρώπου να συµµετέχει στην µουσική 

είτε τραγουδώντας είτε χορεύοντας και έρχεται να συµπληρώσει το νόηµα της 

µουσικής αναφέροντας χαρακτηριστικά ότι «πρέπει να εγκατασταθεί µία διαρκής ροή 

µεταξύ της βιολογικής φύσης του ανθρώπου και των οικοδοµηµάτων της νοηµοσύνης.» 

Στο ίδιο απόσπασµα αποτυπώνει περί µουσικής: 

«Για να καθοριστεί το νόηµα της µουσικής θα έπρεπε να επιστρέψουµε στις απλές 

έννοιες των αισθήσεων, των µηνυµάτων και σηµάτων προς αυτές τις αισθήσεις και των 

σκέψεων που µεταφέρονται από αυτά τα σήµατα. Σηµείο εκκίνησης και άφιξης είναι 

λοιπόν ο άνθρωπος. Εφόσον η µουσική είναι µήνυµα (που µεταφέρεται από την ύλη) 

µεταξύ της φύσης και του ανθρώπου ή µεταξύ των ίδιων ανθρώπων, πρέπει να είναι 

ικανή να µιλάει σε όλη την κλίµακα της ανθρώπινης σύλληψης και νοηµοσύνης.» 

 

Ξενάκης και ηχητικά σχήµατα περιόδου 
 

Ο Ξενάκης ασχολούµενος µε την µουσική σκηνή της χρονικής περιόδου των αρχών 

του 20ού αιώνα εκφράζει την άποψη του σχετικά µε την φύση των υφιστάµενων 

µουσικών συνθέσεων σε σχέση µε την µουσική ως τέχνη. Την ψηλότερη θέση της 

πυραµίδας των µουσουργών κατέχει ο Μεσιάν. Φυσικοί ήχοι, όπως το κελάϊδισµα 

των πουλιών έδωσαν πολλά στοιχεία και στην µουσική του µουσουργού Μεσιάν, 

Ξύπνηµα των πουλιών (Reveil des oiseux, Messiaen) στο οποίο αποδίδονται η λαλιά 

τους από τα βαθιά χαράµατα µέχρι το µεσηµέρι της ανοιξιάτικης µέρας. Σύµφωνα µε 

τον Γιάννη Ξενάκη, o Μεσιάν ήταν ένας από τους µεγαλύτερους επαναστάτες της 

µουσικής της χρονικής περιόδου του 50΄. Στο συγκεκριµένο έργο, ο Μεσιάν 

αποτυπώνει τα µελίσµατα των πετεινών ταχύτατα πάνω στην συγκερασµένη 

χρωµατική κλίµακα της «σειραικής» µουσικής. Ακόµα, µελέτησε ένα ένα τα πουλιά 

και απέδωσε τον µελωδικό χαρακτήρα τους σε πολλά από τα έργα του, 
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εκκλησιαστικά ή µη. (Ξενάκης, 2001) Η συµπάθεια του Ξενάκη τονίζεται από τον 

ίδιο και οι λόγοι θα αναφερθούν παρακάτω. Στην συνέχεια, ένα σχήµα των 

συνθέσεων της µεταπολεµικής περιόδου ονοµάζεται  «συγκεκριµένη µουσική». Αυτή 

ξεκίνησε µε την θεωρία ότι τα αντικείµενα έχουν τον αντίστοιχο δικό τους ήχο από 

κατασκευής, µία ηχητική πηγή. Με τους Σέφερ και Ανρί ως πρωτοστάτες, αφού 

αποτύπωσαν σε µαγνητικές ταινίες ήχοι από διάφορες ηχητικές πηγές όπως τα 

σφυρίγµατα των αµαξοστοιχιών, ήχοι οικιακών σκευών, ήχους και κρότους του 

ανθρώπινου σώµατος, στην συνέχεια «ψαλιδίζοντας και κολλώντας τις ταινίες» 

(Ξενάκης, 2001) συναρµολόγησαν όλους αυτούς τους ήχους δηµιουργώντας µία 

σύνθεση που να βγάζει νόηµα. Η ονοµασία προήλθε σε αντίθεση µε την έννοια της 

µουσικής που παράγεται από τα όργανα την οποία χαρακτήρισαν «αφηρηµένη», διότι 

τα νοήµατα και αισθήµατα που εκφράζει είναι ανεξάρτητα από την πηγή 

αναπαραγωγής τους. Ο Ξενάκης υποβαθµίζει συνθέσεις τέτοιου είδους αφού σε αυτές 

απουσιάζουν «οι απαιτήσεις της τέχνης». Ο ίδιος συνεχώς προσπαθεί να προσδιορίσει 

τον θεµελιώδη σκοπό της µουσικής και κατ’ επέκταση της τέχνης. Έτσι γίνεται 

αναφορά στην αισθητική ή αλλιώς την «επιστήµη του ωραίου».  

«Η τέχνη, και κυρίως η µουσική, έχει πράγµατι µία θεµελιώδη λειτουργία που είναι να 

δρα ως καταλύτης για την εξύψωση που µπορεί να προσφέρει µε όλα τα εκφραστικά 

µέσα. Πρέπει να στοχεύει στο να παρασύρει, µέσω της ενατένισης σηµείων αναφοράς, 

προς την πλήρη έξαρση κατά την οποία το άτοµο σµίγει, χάνοντας την συνείδησή του, 

µε µια άµεση αλήθεια, σπάνια, τεράστια και άρτια. Εάν ένα έργο τέχνης επιτυγχάνει 

αυτόν τον άθλο, ακόµη κι αν είναι µόνο για µια στιγµή, φτάνει στον στόχο του». 

(Ξενάκης, 2001) 

Ένας προσδιορισµός των ικανοτήτων ενός καλλιτεχνικού έργου θα µπορούσε επίσης 

να είναι: 

«Κοιτάζοντας και "διαβάζοντας" προσεκτικά ακόµη και τα πιο παλιά επινοήµατα ενός 

εικαστικού καλλιτέχνη (ασκώντας την έφεση του "ιδανικού αναγνώστη", όπως θα 

µπορούσα να το πω αλλιώς) καταλήγει κανείς να ονειρεύεται τα όνειρα του καλλιτέχνη 

σαν δικά του ή να αναρριγεί κατά το πώς εκείνος "αναρρίγησε"...» (Μαρτινίδης, 1997) 

Όπως προαναφέρθηκε ο ικανότερος συνθέτης για τον Ξενάκη ήταν ο Μεσιάν. Ο 

τελευταίος, ερεύνησε λεπτοµερώς την έννοια του χρόνου στην µουσική δηλαδή την 

συχνότητα ή τον ρυθµό. Ο χρόνος στην σειραϊκή µουσική, το µουσικό είδος που 
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επικρατούσε στις αρχές του 20ου αιώνα, είχε συγκεκριµένη συχνότητα και 

κυριαρχούσε του ηχοχρώµατος και της έντασης τα οποία ήταν αυθαίρετα και 

δευτερεύοντα. Ο Μεσιάν προσπάθησε να οργανώσει όλες τις συνιστώσες του ήχου 

και να επαναπροσδιορίσει αυτή της συχνότητας κατευθύνοντας και τους µαθητές του 

στην δηµιουργία συνθέσεων µε διαφορετικές σειρές συχνοτήτων εντάσεων και 

ηχοχρωµάτων. Αυτή θεωρήθηκε από τον Ξενάκη και η τελευταία πρωτοπορία της 

σειραϊκής µουσικής, δηλαδή αυτή της αποσύνθεσης του ήχου, της ανάλυσης των 

συνιστωσών του και της ανασύνθεσης µεταξύ αυτών. Ακόµη, η σειραϊκή µουσική 

χρησιµοποιεί πεπερασµένο αριθµό φθόγγων και συγκεκριµένο φάσµα συχνοτήτων, 

ηχοχρωµάτων, εντάσεων και διαρκειών οδηγώντας τις αφηρηµένες προεκτάσεις της 

µουσικής σε µία «έρηµο στειρότητας», όπως αναφέρει χαρακτηριστικά ο Ξενάκης. 

Τελικά, συµπεραίνει πως η σειραϊκή µουσική δεν είναι ικανή να δεχτεί τους ήχους µε 

συνεχείς µεταβολές σε όλες τις συνιστώσες του και ιδιαίτερα στη συχνότητα. 

 

Αρχιτεκτονική της «µετάθεσης» 
 

Η παραπάνω κρίση και η αδυναµία της επικρατούσας µουσικής σύνθεσης στα µέσα 

του περασµένου αιώνα κάνει τον Ξενάκη να εισάγει την έννοια της τυχαιότητας και 

του συνδυαστικού λογισµού. Σε αυτή, διατυπώνεται η απελευθέρωση και η συνεχής 

κίνηση όλων των συνιστωσών του ήχου στη µουσική και αρχιτεκτονική σύνθεση µε 

την βοήθεια των πιθανοτήτων. Αξίζει να αναφερθεί ότι την ίδια χρονική περίοδο και 

ενώ εργαζόταν στο γραφείο του Λε Κορµπιζιέ προτείνει µία παρόµοια θέση στην 

αρχιτεκτονική. Χαρακτηριστικά διατυπώνει: «Διαπιστώνουµε επίσης πόσο σηµαντική 

είναι µια νέα αρχιτεκτονική αντίληψη η οποία θα έβγαινε από την περπατηµένη του 

επιπέδου και της ευθείας γραµµής (αρχιτεκτονική της µετάθεσης) προκειµένου να 

δηµιουργήσει έναν χώρο µε τρεις πραγµατικές διαστάσεις χρησιµοποιώντας τους πλέον 

πρόσφατους σκελετούς της θεωρίας τη ελαστικότητας.» (Ξενάκης, 2001) Στις τέχνες 

της αρχιτεκτονικής και της µουσικής, οποιοσδήποτε γραµµικός περιορισµός µπορεί 

να αντικατασταθεί µε την τυχαιότητα που προέρχεται από την θεωρία των 

πιθανοτήτων και την εισαγωγή µιας ολόκληρης σειράς µαθηµατικών συναρτήσεων. 

Ακόµα αναφέρει την τάση της µουσικής να ενσωµατώσει την έννοια του χώρου σε 

αντίθεση µε της ζωγραφικής που θέλει να ενσωµατώσει εκείνη του χρόνου. Πιο 



	
  

27	
   ↑	
  

συγκεκριµένα µε τον ήχο και τη µουσική, εξηγεί ότι µε τον ίδιο τρόπο που τα 

στοιχεία της στερεοµετρίας µπορούν να προσδιορίσουν έναν χώρο έτσι και οι 

ηχητικές πηγές µπορούν να το κάνουν µε την σχηµατική τοποθέτηση τους, είτε σε µία 

απλή ευθεία, είτε σε ορθό-κανονικά, είτε σε καµπύλα σχήµατα. Σε ένα αδρανές 

ακουστικό περιβάλλον µπορούν να δηµιουργήσουν µια διαφορετική εντύπωση του 

χώρου στον καθένα. Όταν οι ήχοι που παράγονται από αυτές είναι συνεχόµενοι τότε 

υπάρχει η στερεοφωνία, και όταν αυτοί κινούνται µεταξύ των σχηµάτων των 

ηχητικών πηγών τότε υπάρχει η κινηµατική στερεοφωνία. Μέσω των δύο τελευταίων, 

το ακουστικό περιβάλλον µπορεί να γίνει το κυρίαρχο µέσο για την αντίληψη του 

χώρου. Η αρχιτεκτονική σύνθεση και η ακουστική εµπειρία µπορούν να έχουν άµεση 

σχέση µε το κουβούκλιο των ακουστικών πηγών που περιβάλλει έναν χώρο το όποιο 

θα πρέπει να συνυπάρχει µε αυτό των δοµικών στοιχείων.	
  Η µορφή µίας αίθουσας 

µπορεί να προσαρµοστεί µε τις ακουστικές συνθήκες που µπορεί να προκληθούν 

µέσα σε αυτή ή γύρω από αυτή µε την τον ανάλογο σχεδιασµό της.	
   Έτσι, «η 

διαµόρφωση του όγκου του αέρα που περιέχεται στον σκελετό τέτοιας 

αρχιτεκτονικής ασκεί πρωταρχική επίδραση στην ακουστική ποιότητα της αίθουσας 

(καθαρές αντηχήσεις)…» Τελικά ο Ξενάκης, συγκρίνει την ανάκλαση του ήχου σε 

διάφορες επιφάνειες διαφορετικού σχήµατος και καταλήγει ότι οι πλέον κατάλληλες 

είναι οι κυρτές επιφάνειες σε αντίθεση µε αυτές µε µηδενική ακτίνα καµπυλότητας 

καθώς έχουν είτε ελάχιστα σηµεία διαταρακτικής ανάκλασης ή δεν έχουν καθόλου.  

«Πρέπει να προτείνουµε στην αρχιτεκτονική έναν νέο χώρο για να αγγίξουµε τον ήχο 

κατά βούληση. Μία αρχιτεκτονική κυρτή, λαβυρινθώδης, µετατρέψιµη και µέσα στον 

χώρο, για την ελεύθερη κίνηση και τη χωρική ρύθµιση του ήχου και του ψυχισµού 

ριζικά αντίθετη µε οποιαδήποτε κλασική λύση κακόγουστη ή συµµετρική.»  

«Στο εξής ο µουσικός θα πρέπει να είναι κατασκευαστής συνολικών φιλοσοφικών 

θέσεων και αρχιτεκτονικών, συνδυασµών δοµών (µορφών) και ηχητικής ύλης.»  

 

Η αποκέντρωση και το µοντέρνο 
	
  

Με αφορµή την «µανία της αποκέντρωσης» της δεκαετίας του 60΄και 70΄ και της 

αυξανόµενης δηµογραφικής ανάπτυξης ο Ξενάκης φτάνει στο συµπέρασµα ότι η 

µελλοντική κατάσταση των πόλεων µπορεί να καταστεί θανάσιµη και η λύση θα 
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πρέπει να βρεθεί µε την κατάλληλη έρευνα της αρχιτεκτονικής και πολεοδοµίας. Το 

πρώτο ερώτηµα που θέτει είναι αν προτιµότερη η συγκέντρωση ή η αποκέντρωση 

των ανθρώπων. Η αποκέντρωση προήλθε µέσω δύο δυσλειτουργιών των µεγάλων 

αστικών κέντρων. Το πρώτο εστιάζει στην «ασφυξία» που προκαλούν τα 

περιορισµένα µέσα συγκοινωνίας και πολλές φορές λίγα σε σχέση µε τον αριθµό των 

κατοίκων που τα χρησιµοποιούν και η πολεοδοµική άποψη που επικρατούσε για τον 

σχεδιασµό µικρών αστικών συµπλεγµάτων. Αντίθετα, παρουσιάζεται από τον Ξενάκη 

η φυσική τάση για συγκέντρωση των ανθρώπων στα αστικά κέντρα και η εκθετική 

τους ανάπτυξη σε σχέση µε αυτή των µικρότερων πόλεων. Μέσω της ιστορίας ακόµη, 

τα αστικά κέντρα έχουν σηµαντικό ρόλο στην ανάπτυξη προόδων τόσο στην 

επιστηµονικό όσο και την κοινωνικοπολιτικό τοµέα. Στην συνέχεια, µελετώντας την 

αποκέντρωση ο Ξενάκης παρατηρεί αρκετές αδυναµίες. Εντοπίζει την ανάγκη για 

µεγαλύτερη κατανάλωση καυσίµων µεταξύ των αυξανόµενων αποστάσεων και της 

«αύξησης του µήκους των αρτηριών»  σε οικονοµικό επίπεδο. Από την άλλη µικρές 

πόλεις µε συγκεκριµένη χρήση, όπως για παράδειγµα οι εργατούπολεις µπορούν να 

επιφέρουν το «κοινωνικοπολιτιστικό µαρασµό», αφού λειτουργούν ως «στεγανή 

εξειδίκευση των κοινοτήτων» µέσα σε αυτές. Τελικά, ο Ξενάκης κρίνει το µοντέρνο 

κίνηµα, που επικρατούσε εκείνη την χρονική περίοδο, ανίκανο να επιλύσει τα 

προβλήµατα  «γένεσης, συγκρότησης και ανάπτυξης µια πόλης» µε την συντηρητική 

και απλουστευτική εκπαίδευση των αρχιτεκτόνων και πολεοδόµων του. Υποστηρίζει 

ότι οι πολεοδοµικές λύσεις δεν µπορούν να προσφέρουν τίποτα άλλο εκτός από 

«φτωχούς συνδυασµούς ευθειών και γραµµών και ορθογωνίων που πλαισιώνονται 

από χώρους πρασίνου» και να συγκριθούν µε τη «βιολογική περιπλοκότητα µιας πόλης 

που αναδύεται από τους αιώνες, όπως είναι το Παρίσι» παρά την δηµιουργία «πόλεων-

κοιµητηρίων» µε τυποποιηµένα κτήρια κυβιστικής αρχιτεκτονικής που µοιάζουν µε 

«κουτιά παπουτσιών».  (Ξενάκης, 2001) 
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Το ζήτηµα της αιτιότητας – στοχαστική σκέψη 
  

«Μεγαλοφυείς δεν είναι µερικοί. Το χάρισµα είναι καθολικό, εκ φύσεως. Μας κάνει να 

βυθιζόµαστε στην συµµετοχή και να δηµιουργούµε. Η δηµιουργική ικανότητα έχει δοθεί 

σε όλους µας. Στον σκλάβο, στον δηµόσιο υπάλληλο, στον ερευνητή, στον καλλιτέχνη.» 

Ιάννης Ξενάκης 

Ξεκινώντας µεταξύ άλλων από το αδιέξοδο της σειραϊκής µουσικής, γεννήθηκε η 

ανάγκη για την δηµιουργία της µουσικής του τυχαίου. Παρατηρώντας φυσικούς 

ήχους όπως το χτύπηµα της βροχής σε µια σκληρή επιφάνεια, ή το τραγούδι των 

τζιτζικιών σε ένα χωράφι το κατακαλόκαιρο, µπορεί να συµπεράνει ότι αποτελούνται 

από χιλιάδες µεµονωµένους ήχους οι οποίοι σαν σύνολο µπορούν παράγουν ένα νέο 

ηχητικό συµβάν. Αυτό το συνολικό συµβάν ακολουθεί τους «νόµους του τυχαίου» 

και όσο αφορά τις διαφορετικές πιθανές εντάσεις και ηχοχρώµατα και την χρονική 

του διάρκεια. Τίθεται στη συνέχεια ένα παράδειγµα µια σύνθεσης τυχαίων ηχητικών 

συµβάντων. Ο καθένας είναι πιθανό να έχει παρατηρήσει ένα µεγάλο πλήθος 

πολιτικοποιηµένων ατόµων σε κάποιο αστικό κέντρο. Σε µία τέτοια συγκέντρωση το 

πλήθος απαγγέλει ένα σύνθηµα µε οµοφωνία, όσο αυτό είναι εφικτό.  Στη συνέχεια 

ένα άλλο σύνθηµα ξεκινάει από ένα σηµείο της πορείας και µεταδίδεται ώσπου να 

αντικαταστήσει ολοκληρωτικά το πρώτο. Η ένταση είναι πολύ µεγάλη και ο ρυθµός 

της σταθερός. Στη συνέχεια, σηµειώνεται η σύγκρουση µεταξύ διαδηλωτών και 

αστυνοµικών  µε αποτέλεσµα  η διάσπαση του τελευταίου συνθήµατος και οι 

χαοτικές κραυγές να παίρνουν σταδιακά τη θέση του. Σε αυτό το σηµείο επικρατεί η 

πλήρης αταξία, το ακουστικό τοπίο χαρακτηρίζεται από κρότους ρίψης αντικειµένων 

των δύο αντιµαχόµενων πλευρών. Τέλος, όπως αναφέρει «πολύ γρήγορα, το πλήθος 

διαλύεται και την ηχητική και οπτική κόλαση διαδέχεται µια εκρηκτική ηρεµία, γεµάτη 

απελπισία, θάνατο και σκόνη.» Σύµφωνα µε τον ίδιο, οι στατιστικοί νόµοι που 

ευθύνονται για τον ήχο της βροχής και το τραγούδι τζιτζικιών ισχύουν και στους 

ήχους που παράγονται σε µία πορεία. Αλλά ποιοι είναι τελικά αυτοί οι νόµοι πως 

µπορεί κανείς να εισάγει αυτούς τους κανόνες στο έργο του; Αυτό το ερώτηµα 

ανέλυσε ο Γιάννης Ξενάκης δηµιουργώντας την «Στοχαστική Μουσική». (Ξενάκης, 

2001) 
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Αυτοσχεδιασµός 
	
  

 Η διαδικασία της στοχαστικής σύνθεσης παρουσιάζεται από τον Ξενάκη µε την 

γραµµική µορφή όραµα-νόµοι-έργο σε αντίθεση µε αυτή που κυριαρχούσε, την 

µορφή νόµοι-όραµα-έργο. Σύµφωνα µε τον ίδιο η στοχαστική οδηγεί σε ένα 

φιλοσοφικό όραµα κι έπειτα στην κατασκευή του για να πραγµατοποιηθεί το τελικό 

αποτέλεσµα. Δηλαδή την κατασκευή ενός οράµατος µέσω νόµων σε αντίθεση µε την 

υφιστάµενη κατάσταση του αυτοσχεδιασµού πάνω στους νόµους της σειραϊκής 

µουσικής, δηλαδή νότες µίας χρωµατικής κλίµακας σε µία συγκεκριµένη συχνότητα. 

Οι νόµοι που εννοεί και θα τον απασχολήσουν είναι αυτοί των µεγάλων αριθµών, των 

πιθανοτήτων. Η κριτική του είναι εµφανής σχετικά µε τον όρο του αυτοσχεδιασµού 

ως απεικόνιση της τυχαιότητας. Όπως κάθε ερµηνευτής ή καλλιτέχνης ως άνθρωπος 

είναι ένα «ισχυρώς καθορισµένο ον» µε συνείδηση, έτσι η θέση του ως «ερµηνευτής-

ρουλέτα» είναι αδύνατη διότι έρχεται σε αντίθεση µε την ίδια του την φύση. Άρα, ο 

αυτοσχεδιασµός δεν είναι τυχαία αλλά συνειδητή διαδικασία. Αλλά και η ικανότητα 

του συνθέτη να παράγει περισσότερα πιθανά και ισοδύναµα «κυκλώµατα» σε ένα 

σχήµα µπορεί να προδώσει το ζήτηµα της επιλογής. Το τυχαίο, είναι «πράγµα 

σπάνιο». Με την βοήθεια πολύπλοκων συλλογισµών και µαθηµατικών τύπων ίσως 

µπορέσει κανείς να το κατασκευάσει έως ένα βαθµό αλλά «ποτέ να το αυτοσχεδιάσει, 

να το µιµηθεί διανοητικώς.» Με αυτό τον τρόπο η στοχαστική αποκτά µία αυτονοµία 

την οποία ο συνθέτης την επεξεργάζεται µε διάφορες τεχνικές. Αυτή η επεξεργασία 

στις συνθέσεις µπορεί να αφορά τις εντάσεις και την οργάνωση τους. Ενδιαφέρουσα 

είναι η εισαγωγή της έννοιας της «διαµάχης» δύο αντιτιθέµενων ορχηστρών σε µια 

µουσική σύνθεση. Αυτή η στρατηγική µπορεί να δώσει µία συνεχή διαδοχή 

αντίθετων ηχητικών πράξεων, έντασης και ηρεµίας για παράδειγµα, µε στόχο µία 

«ανώτερη διαλεκτική αρµονία». Στην αρχιτεκτονική µπορεί η παραπάνω στρατηγική 

να µεταφραστή ως την διαρκή συζήτηση και ανατροφοδότηση που χαρακτηρίζει την 

σχεδιαστική διαδικασία από την αρχή της ως και την ολοκλήρωση ενός έργου. 

(Ξενάκης, 2001) 

  



	
  

31	
   ↑	
  

Εντός και εκτός χρόνου 
	
  

"Πρέπει να γνωρίζουµε πως η αρχιτεκτονική είναι µια τέχνη της καλαισθησίας, της 

ιδιοφυίας και της επινόησης και πως κάποτε µπορεί ή και οφείλει, να παραβαίνει 

κάποιους κανόνες. Το να µην αποµακρύνεται ποτέ από τους κανόνες της θα την εξέθετε 

στον κίνδυνο της µονοτονίας και της στειρότητας..." J. F. Blondel: Cours d'architecture 

 

Ένα βασικό στάδιο είναι η αναγνώριση της ταυτότητας των ήχων και της δοµής της 

µουσικής σύνθεσης που ανήκουν. Η δοµή των ήχων δεν αφορά µόνο τα τονικά ύψη, 

όπως γινόταν στην σειραϊκή µουσική, αλλά όλα τα επιµέρους συστατικά στοιχεία του 

ήχου, δηλαδή την διάρκεια, την ένταση και το ηχόχρωµα, και τον βαθµό «τάξης ή 

αταξίας» των ήχων της µουσικής σύνθεσης. Καθένα από τα παραπάνω 

χαρακτηριστικά αποτελούν µία κατηγορία, η οποία αντιπροσωπεύεται από ένα 

σύνολο τιµών. Καθένα από αυτά τα σύνολα τιµών είναι διαφορετικό, ποια είναι όµως 

η δοµή τους; Κατά την ανάγνωση της δοµής του ήχου, συµπεραίνει ότι η δοµή έχει 

άµεση σχέση µε την τυχαιότητα της πυκνότητας µιας µουσικής σύνθεσης, της 

διάρκειας και συχνότητας πολλών διαφορετικών ήχων µέσα σε ένα έργο, µε τον 

χρόνο. «Ένας ήχος έχει ένταση: αλλού δυναµώνει, αλλού αδυνατίζει απότοµα ή αργά. 

Έχει επίσης έναν τύπο εξέλιξης, οµαλής ή ανώµαλης.» Συνεπώς ο χρόνος µπορεί να 

καθορίσει την δοµή µίας σύνθεσης και την φύση της σχέσης της µουσικής µε τον ήχο.  

Ο Ξενάκης εξηγεί την εντός και εκτός χρόνου µουσική. «Η εντός-χρόνου φύση της 

είναι η σχέση της εκτός-χρόνου φύσης της µε τον χρόνο. Ως ηχητική πραγµατικότητα 

δεν υπάρχει καθαρή εκτός-χρόνου µουσική, υπάρχει καθαρή εντός-χρόνου µουσική, 

είναι ο ρυθµός στην καθαρή του µορφή.»  αναφέρει ο ίδιος χαρακτηριστικά. Η έρευνα 

της σχέσης µουσικής και χρόνου οδηγεί και πάλι τον Ξενάκη στην σύγκριση του 

δίπολου αιτιατού και µη-αιτιατού στην µουσική. Σε αυτή από την µία µεριά υπάρχει 

το αιτιατό καθεστώς της µουσικής, το οποίο κύριο χαρακτηριστικό έχει τον ρυθµό και 

είναι το πιο διαδεδοµένο, και από την άλλη το µη-αιτιατό, το οποίο είχε σχεδόν 

παραληφθεί ολοκληρωτικά µέχρι την εµφάνιση του στην «στοχαστική µουσική» του 

Ξενάκη. Επίσης ορίζεται από τον ίδιο ότι το µη-αιτιατό περιέχει το αιτιατό καθεστώς 

της µουσικής και ότι η εµφάνιση του αιτιατού είναι µία ειδική περίπτωση του µη-

αιτιατού. Διότι η εκτός-χρόνου µουσική, είναι συµβολική, οι ήχοι της δεν 

υποκύπτουν σε καµία αλληλουχία και συγκεκριµένη συχνότητα. Από την άλλη η 
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εντός-χρόνου µουσική, µπορεί να ορισθεί ως την εκτός-χρόνου µουσική, µε την 

προϋπόθεση ότι ακολουθεί συγκεκριµένους χρονικούς κανόνες. Στην εντός-χρόνου 

µουσική ο Ξενάκης αναφέρει την έννοια της επανάληψης ως την επανάληψη µιας 

κυµατοµορφής στον χρόνο, ενός κανόνα που αναφέρεται η «αιτιότητα» και προσδίδει 

µια περιοδικότητα. Ο ίδιος υποστήριζε ότι ο µόνος τρόπος να εισαχθεί η επανάληψη 

στην µουσική του είναι µόνο εάν δεν είναι προβλέψιµη. (Ξενάκης, 2001) Το 

αισθητικό ενδιαφέρον της µη-αιτιότητας ταυτίζεται µε το πρόβληµα της αλληλουχίας 

σε µία ηχητική ή οπτική σύνθεση. Για παράδειγµα όταν δύο ήχοι ακολουθούν ο ένας 

τον άλλο ξανά και ξανά δηµιουργείται πλήξη, ενώ αντίθετα αν η αλληλουχία των δύο 

αυτών ήχων την δεύτερη φορά αλλάξει τότε το ενδιαφέρον ανανεώνεται. Μέσω της 

επανάληψης οριστικοποιείται ένας νόµος, διότι για να υπάρχει ένας νόµος πρέπει να 

εφαρµοστεί πολλές φορές αλλιώς θα αποτελεί µία περίπτωση µοναδική. Στην 

µουσική του ο Ξενάκης χρησιµοποιεί την έννοια των νόµων ως «µια διαδικασία 

πεπερασµένη ή µη πεπερασµένη, πάντοτε ίδια, η οποία εφαρµόζεται σε στοιχεία συνεχή 

ή ασυνεχή». Έτσι πρέπει να ορισθεί τόσο ο ίδιος ο νόµος όσο και τα στοιχεία που 

εφαρµόζεται, δηλαδή σε δύο κλίµακες την µικρό-κοσµική και την µακρό-κοσµική. 

Για παράδειγµα, στην µουσική σύνθεση «οι ήχοι που έχουν κάποιο ύψος είναι 

στοιχεία που υποτάσσονται σε έναν κανόνα-διαδικασία που σχηµατίζει µια µελωδία».  

 

Ελεύθερη βούληση 
	
  

«Και εφόσον η τέχνη είναι η αέναη συζήτηση του καλλιτέχνη µε τον εαυτό του -ποια 

γραµµή, ποιον ήχο, τι θα αποφασίσει να φτιάξει… εφόσον αυτή είναι η βασική, η 

θεµελιακή, η καθηµερινή του συζήτηση, τότε τίθεται σε κάθε δηµιουργική του στιγµή το 

πρόβληµα ελευθερίας του. Είναι ελεύθερος όταν αποφασίζει;»  

Όπως αναφέρθηκε παραπάνω η τυχαιότητα, δηλαδή η µη-αιτιότητα είχε 

πρωταγωνιστικό ρόλο στην στοχαστική µουσική και στοχαστική σκέψη του Ξενάκη. 

Η µη-αιτιότητα µπορεί να βρεθεί και στην σηµασία της ύπαρξης της ελεύθερης 

βούλησης του καλλιτέχνη και γενικά του κάθε του ανθρώπου. Χωρίς την ελευθερία 

βούλησης του κάθε ανθρώπου του παύει να έχει ουσιαστικό νόηµα. Γιατί αν όλα είναι 

προδιαγεγραµµένα και η µοίρα αναπόφευκτη, όπως υποστήριζαν οι στωικοί, η 

ελευθερία της βούλησης δεν µπορεί να υπάρχει σε κανέναν. Η παραπάνω λογική της 
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αιτιότητας, δηλαδή της λογικής εξήγησης κάθε πράξης οδηγεί σε αδιέξοδο. Από την 

άλλη, πολλές κινήσεις στην φύση είναι απρόβλεπτες, µη προβλέψιµες και τυχαίες και 

επειδή ο άνθρωπος είναι κατασκεύασµα του σύµπαντος, είναι και αυτός απρόβλεπτος 

και κατά συνέπεια ελεύθερος. Η βούληση ενός καλλιτέχνη κατά την διαδικασία 

παραγωγής ενός έργου του είναι και θα πρέπει να είναι ελεύθερη. Σχετικά µε την 

βούληση του καλλιτέχνη µιλάει και ο Μαρτινίδης στο βιβλίο του και την  

παρουσιάζει ως µια σύγκρουση του εσωτερικού του κόσµου. "Η "βούληση", µιλώντας 

µε όρους φιλοσοφικής αφαίρεσης, περιέχει την άλογη ή ασυνείδητη κυριαρχικότητα, την 

επιµονή της διάκρισης ή χειραγώγησης των δεδοµένων του κόσµου κι όλη την έφεση να 

διατυπωθεί ένας προσωπικός "λόγος" ο οποίος, όµως, για να εκδηλωθεί χρειάζεται 

κατ' ανάγκην να µετέλθει µια σειρά εννοιών, ένα ξένο σώµα νοητικών σχηµάτων και 

κοινωνικά προκατασκευασµένων εικόνων, δηλαδή µια σειρά "αναπαραστάσεων". Αυτή 

η πραγµατικά "δραµατική" σύγκρουση- ο εξαναγκασµός να πεις το απολύτως 

προσωπικό, το δικό σου, µε τα λόγια των άλλων είναι, µαζί, κι η κατ' εξοχήν σύγκρουση 

κάθε συγγραφέα." (Μαρτινίδης, 1997) Ο Ξενάκης αυτή την ελευθερία επιτυγχάνει 

στις συνθέσεις του µε την εισαγωγή των πιθανοτήτων αναφέροντας ότι «η θεωρία 

των πιθανοτήτων θέτει το ζήτηµα της µη αιτιότητας, του ότι δηλαδή συµβαίνει κάτι που 

δεν έχει αίτιο». Συγκρίνει, την οντολογική έννοια του µη-αιτιατού, δηλαδή ότι αφορά 

την φύση του σύµπαντος, µε διάφορες επιστηµονικές έρευνες όπως αυτή της θεωρίας 

του Χάιζενµπεργκ, δηλαδή της αδυναµίας να προσδιορίζει κανείς ταυτόχρονα και τη 

θέση στον χώρο και την κινητική κατάσταση των µορίων. Η τυχαιότητα για τον 

Ξενάκη ήταν ίσως το βασικότερο στοιχείο της σύνθεσης του αλλά η πρόκληση για 

αυτόν ήταν πως να την σχεδιάσει. Το επόµενο απόσπασµα αφορά την διαδικασία που 

χρησιµοποίησε στη µουσική του Διάτοπου του κέντρου Ζορζ Ποµπιντού στο Παρίσι 

και µπορεί να θεωρηθεί και ένας ορισµός της στοχαστικής µουσικής. «Η χρήση µιας 

«λογιστικής» κατανοµής πιθανοτήτων σε ορισµένες τιµές των παραµέτρων της και των 

ελαστικών της ορίων περνάει από µία φάση στοχαστικής σταθερότητας, πράγµα που 

κάνει τον παραγόµενο ήχο ιδιαιτέρως ενδιαφέροντα. Στην πραγµατικότητα το 

αποτέλεσµα δεν είναι ένας ήχος αλλά µια µακροσκοπική µουσική µορφή. Αυτή η µορφή 

είναι αποτέλεσµα µετασχηµατισµών που γεννούν γεγονότα πολύ-ρυθµικά κυµαινόντων 

ηχοχρωµάτων, υψών και εντάσεων – µε λίγα λόγια, ρυθµικά πλοκάµια ήχων που 

συναντώνται και συγκρούονται.»  Η έννοια της πρωτοτυπίας έχει άµεση σχέση µε 

αυτή της ελεύθερης βούλησης.	
  «Η αξία της τέχνης, της καλλιτεχνικής προσφοράς ενός 

ατόµου,  ενός έθνους, ενός λαού, εξαρτάται από την πρωτοτυπία – την θεµελιώδη αυτή 
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ελευθερία.» Η πρωτοτυπία είναι η γένεση, όχι η απολύτως πλήρης αλλά είναι και 

ανθρώπινο επίτευγµα και ιστορικό φαινόµενο. Διότι, σκοπός της είναι να έρθει σε 

ρήξη µε τα δεδοµένα της εποχής στον τοµέα όπου αναζητείται.  Σε αυτό το σηµείο 

όπως αναφέρει ο Ξενάκης ότι «Ο σκοπός είναι το αποτέλεσµα το ηχητικό να είναι 

διαφορετικό, να είναι καινούργιο. Αν το παραδεχτούν οι ακροατές, αυτό είναι άλλο 

ζήτηµα. Εξαρτάται από την ανταπόκριση και την παραδοχή, την αντοχή, την εξυπνάδα, 

τις συνήθειες, τον πολιτισµό κι ένα σωρό άλλα πράγµατα...αρχίζει λοιπόν, η, υποχθόνια 

τις περισσότερες φορές, πάλη της επιβολής των νέων ιδεών που στην πολιτική αλλά και 

στην τέχνη αποκαλείται επανάσταση.» Μπορεί κανείς να σκεφτεί ότι η πρωτοτυπία 

παίζει καθοριστικό ρόλο όπως σε όλες τις τέχνες και στην αρχιτεκτονική, κάποια 

τρανταχτά παραδείγµατα της πρόσφατης ιστορίας της αρχιτεκτονικής είναι ίσως τα 

αρχιτεκτονήµατα της Ζάχα Χαντίντ και του Φρανκ Γκέρι. 

Τέχνη µουσικής και αρχιτεκτονικής 
	
  

Η µουσική είναι µία τέχνη από αυτές και µπορεί να έχει περισσότερο νόηµα να 

ορισθεί ως µία τέτοια. Μία προσέγγιση της αιτίας παραγωγής της τέχνης που 

παρουσιάζεται αφορά ένα είδος αναγκαίας συµπεριφοράς ενός ατόµου. Πιο 

συγκεκριµένα αφορά την δηµιουργική ικανότητα που προέρχεται εκ φύσεως στον 

καθένα ανεξαρτήτως επαγγελµατικής αποκατάστασης, οικονοµικής ευµάρειας, 

πολιτικών αντιλήψεων, χρώµατος ή θρησκείας. Αυτή µπορεί σε αρκετές περιπτώσεις 

να µην εκδηλώνεται για διάφορους λόγους και υπερισχύει σε αυτούς που ειδικεύονται 

περισσότερο στην τέχνη παρά σε άλλα θέµατα. Στους τελευταίους, τους καλλιτέχνες 

δηλαδή, λειτουργεί και ως «εσωτερική αναγκαιότητα να κάνει ότι κάνει, δεν έχει άλλη 

αιτιολογία...µια αναγκαιότητα, µια ορµή, µια εσωτερική παρόρµηση του ανθρώπου που 

κάνει την τέχνη». Το αποτέλεσµα αυτής της παρόρµησης απεικονίζει την ευφυΐα του 

καλλιτέχνη στο να αναζητεί, να θέτει ερωτήµατα και να προβλέπει. Όταν κανείς 

ολοκληρώνει ένα έργο τέχνης, αναγνωρισµένο από το κοινό ή και όχι, «γεµίζει τον 

εαυτό του, αισθάνεται να εκπληρώνει έναν προορισµό». Την ίδια αίσθηση περιγράφει 

ο Μαρτινίδης αναφέροντας ότι: «Το οικοδοµείν δεν είναι παρά µια ηδυπαθής 

αγαλίασις (non e altro lo hedificare se none un piacere voluptario) όµοια µε εκείνην 

του ερωτευµένου όποιος πέρασε από την εµπειρία αυτή γνωρίζει πως µέσα στην 

οικοδοµική πράξη υπάρχει ποσότης επιθυµίας και ηδονής, που όσο και αν την έχει 

δοκιµάσει ο άνθρωπος τόσο πιο πολύ ακόµη θέλει να την δοκιµάζει.» (Μαρτινίδης, 
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1997) Επιπρόσθετα, σε ένα έργο τέχνης δεν µπορούν να βρεθούν αντικειµενικά 

κριτήρια που θα επέτρεπαν κάποιον να κρίνει την εγκυρότητά του, όπως και στις 

επιστήµες καµία αλήθεια δεν θεωρείται µη αναστρέψιµη και απόλυτη. Αυτή η 

αίσθηση της ικανοποίησης κατά την εκπλήρωση ενός έργου τέχνης µπορεί να 

αποτελέσει την βάση για µελλοντικά έργα πιο µεγάλα και απαιτητικά, τα οποία ως 

αποτέλεσµα µπορεί έχουν την ανάλογη αίσθηση ικανοποίησης. Έτσι, η 

δραστηριότητα αυτή που ασκεί ο Ξενάκης όπως και κάθε άλλος καλλιτέχνης τους 

κάνει να βρίσκονται σε µία «συνεχή ενατένιση» µε αυτή. Ακόµα, µέσω της τέχνης 

µπορούν να ερµηνευτούν οι φιλοσοφικοί οραµατισµοί ενός ανθρώπου, να πάρουν 

µορφή, να µεταποιηθούν και να ορισθούν κάθε φορά στο ανάλογο πεδίο της, σε µία 

µουσική ή αρχιτεκτονική σύνθεση. Μπορεί να εκφράσει δηλαδή η τέχνη µπορεί να 

θέλει να µιλήσει αλλά κάποιες φορές «λειτουργεί και ως καταλύτης». Δηλαδή µπορεί 

τα πράγµατα που βλέπει ή ακούει κανείς να τον συνεπαίρνουν λόγω της ίδιας τους 

της καλλιτεχνικής φύσης, της καλαισθησίας τους. Ένα βασικό χαρακτηριστικό της 

τέχνης όπως και κάθε ανθρώπου είναι η ελευθερία ο βαθµός του περιορισµού των 

πράξεων της. Κάθε µικρή ή µεγάλη απόφαση περνά από µια διαδικασία 

φιλτραρίσµατος της ελευθερίας του ατόµου για την πράξη. Με τον ίδιο τρόπο ένας 

καλλιτέχνης εκφράζοντας ένα όραµά του µέσω ενός έργου έρχεται σε µία διαρκή 

συζήτηση µε τον ίδιο του τον εαυτό. Σε κάθε επιλογή που παίρνει τίθεται το 

πρόβληµα της ελευθερίας του. Για παράδειγµα, αν πάρει µία απόφαση τότε η τελική 

µορφή του έργου τι σχέση µπορεί να έχει µε την κοινωνία, την φύση ή µε το 

περιβάλλον γύρο του. Εκτός από την σηµασία της ελεύθερης βούλησης ενός 

καλλιτέχνη στο κεφάλαιο αυτό αναφέρεται και η πρωτοτυπία ενός έργου τέχνης και η 

ικανότητά της να ορίσει αρκετές φορές και την αξία του. Τέλος, ο Ξενάκης 

υποστηρίζει ότι υπάρχουν τρεις «µηχανισµοί» στην τέχνη. Αναφέρει χαρακτηριστικά 

µε την πρώτη έννοια, αυτή της επαγωγής ότι «τα παιχνίδια των αναλογιών που 

ανάγονται σε παιχνίδια αριθµών και µέτρων σε τοµείς όπως η αρχιτεκτονική, η 

λογοτεχνία, η µουσική, η ζωγραφική, το θέατρο, ο χορός κ.λ.π., τα παιχνίδια της 

συνέχειας και της εγγύτητας, εντός-χρόνου ή εκτός-χρόνου, τα παιχνίδια τοπολογικής 

ουσίας τέλος, στηρίζονται όλα στην αρχή της επαγωγής». Δεύτερη έννοια είναι αυτή 

του πειραµατισµού, όπως και στην επιστήµη έτσι και στην τέχνη ο πειραµατισµός 

µπορεί να κατασκευάσει νέες θεωρίες και να καταρρίψει τις υφιστάµενες. Και η τρίτη 

έννοια είναι αυτή του ωραίου. Όπως αναφέρεται, το ωραίο ορίζεται ως «η άµεση και 

στιγµιαία αποκάλυψη», είναι αυτό που την ξεχωρίζει και δείχνει την υπεροχή της 
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έναντι των επιστηµών. Δίνεται το απόσπασµα του Ξενάκη περί τέχνης, «εξελισσόµενη 

στις δύο διαστάσεις της επαγωγής και του πειραµατισµού διαθέτει εξίσου και την τρίτη 

αυτή διάσταση, την πλέον µυστηριακή όλων, η οποία κάνει τα αντικείµενα της τέχνης 

να ξεφεύγουν από κάθε αισθητική επιστήµη, ικανά ταυτόχρονα να εγκαταλείπονται στα 

χάδια του επαγωγικού και του πειραµατικού τρόπου». 

Πολύτοπα 
 

Η «σύνθεση των µειζόνων τεχνών» στην οποία παρέχεται ο θαυµασµός του Ξενάκη 

είναι το αρχαίο ελληνικό θέατρο. Σε αυτό το «ολοκληρωµένο θέαµα» η ποικιλία των 

τεχνών δηλαδή της ακοής και της όρασης εκφράζονται σε «ισοµοιρία και 

αλληλεξάρτηση» µε αποτέλεσµα να παράγουν µία ανώτερη σύνθεση. Ο Ξενάκης 

αναφέρει «το θαύµα της ισοδυναµίας συµβαίνει πίσω, πολύ πιο πέρα από το αυτί ή τον 

οφθαλµό, µέσα στις βαθιές σφαίρες του νου». Το διάτοπο όπως και το πολύτοπο 

µπορούν να θεωρηθούν ως µία ανώτερη σύνθεση όπως αυτή του αρχαίου θεάτρου. Ο 

ίδιος αναφέρει ότι «Η µουσική σύνθεση όµως η οποία απευθύνεται το αυτί µας οδηγεί 

στην οπτική σύνθεση που απευθύνεται στο µάτι.» Τα πολύτοπα είναι µια σειρά έργων 

του Ξενάκη, (Montreal 1967, Περσέπολις 1971, Cluny 1972, Paris 1973) όπου 

συγκλίνουν τα πεδία σύνθεσης του ήχου, του φωτισµού και του χώρου. Αποτελούν 

δηµόσια ολοκληρωµένα θεάµατα, χωρικά έργα όπου οι δράσεις του ήχου και του 

φωτός παράγουν µια εφήµερη και χρονική αρχιτεκτονική. Σε αυτά,	
   Ο Ξενάκης 

διαλέγει συνήθως ένα όνοµα από την αρχαία ελληνική ιστορία ή µυθολογία και τα 

τοποθετεί είτε σε υπαρκτούς χώρους είτε σε νέες κατασκευές. Στην περίπτωση που το 

κέλυφος προϋπάρχει κατασκευάζει µια δοµή εσωτερικά σε αυτό, ενώ στην δεύτερη 

περίπτωση που ο χώρος είναι κενός σχεδιάζει εφήµερες ελαφριές κατασκευές. 

«Δυνατά ηχεία και διαφορετικής έντασης δεσµίδες φωτός κατακλύζουν το 

αρχιτεκτόνηµα ή τον ιστορικό χώρο που πραγµατοποιείται το γεγονός, µε 

αποτέλεσµα να δηµιουργούνται οι προϋποθέσεις για τη σύνθεση ενός άυλου χώρου. 

Ο συγκερασµός διαφορετικών ερεθισµάτων, οπτικο-ακουστικών και αισθητικών 

εισάγει τους συµµετέχοντες σε µια αφήγηση. Επίσης, οι παρευρισκόµενοι δεν είναι 

πλέον απλοί θεατές αλλά συµµετέχουν στην σύνθεση και ερµηνεύουν τα δρώµενα. 

«Η µουσική δεν προσφέρεται ως ακρόαση, συνάπτει σχέσεις µε το χώρο, µε αποτέλεσµα 

να ανασυγκροτείται όλο το περιβάλλον. Ο χώρος παύει να αντιπροσωπεύει µια 

πραγµατικότητα και µεταµορφώνεται σε µια πειραµατική πραγµατικότητα που είναι 
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ρευστή, πολυ σήµαντη και απαιτεί µια µη-συµβατική ερµηνεία. Το αφηγηµατικό 

στοιχείο, επίσης, προβάλλει ποικίλες διαµεσολαβήσεις µεταξύ του χώρου και του 

ανθρώπου. Σε ορισµένες περιπτώσεις δηµιουργεί νέες µορφές συµβολικής επικοινωνίας 

και οµαδικής συναναστροφής. Για παράδειγµα, ο θεατής µπορεί να αποτελεί µέρος της 

σκηνικής παράστασης και ο δηµιουργός να µετατραπεί σε καθοδηγητή των 

προσπαθειών του κοινού.» (Σκουρογιάννης Ορφέας, 2008) 

	
  

Ηχοτοπία στην αρχιτεκτονική 
 

«η ατµόσφαιρα της πόλης ή της εξοχής, είναι θεµελιωδώς συνδεδεµένη µε τον 

ακουστικό χώρο. Αυτό σηµαίνει ότι η φύση του τοπίου δεν µπορεί να περιοριστεί µόνο 

σε αυτό που µπορεί να δει κανείς και ο σχεδιασµός των πόλεων µόνο στην διαχείριση 

του θορύβου, ενώ αντίθετα πρέπει να εστιάζει στον χαρακτήρα των ακουστικών 

ατµοσφαιρών των πλατειών, των πεζόδροµων και ολόκληρων των πόλεων». 

Bohme(2000:16) 

Η Anne Whiston Spirn το 1998 ασχολήθηκε µε τον ήχο στην αρχιτεκτονική. Η ίδια, 

οργάνωσε µια ακουστική εφαρµογή κατά την διάρκεια µιας επίσκεψης στο Παρκ ντε 

λα βιλέτ στο Παρίσι και περιγράφοντας την εµπειρία της. Άρχισε να ακούει την 

µουσική και να αντιλαµβάνεται τους ήχους του περιβάλλοντος µε έναν νέο τρόπο. 

Χαρακτηριστικά αναφέρει ότι, αν κανείς συντονιστεί µε τους ήχους της πόλης µπορεί 

να παρατηρήσει την σειρά που τους διακατέχει και να κατανοήσει όλο και 

περισσότερο πώς ο ήχος διαµορφώνει σηµαντικά το τοπίο µίας τοποθεσίας, και ότι 

όσο πιο µόνιµος είναι ένας ήχος γίνεται τόσο οικείος για τον καθένα. Στην ίδια 

κατανόηση φθάνει και ο Μαρτινίδης στο απόσπασµα "κι ενόσω οι σιδεράδες 

ιδροκοπούσαν, χτυπώντας µε το σφυρί στο αµόνι όσοι δεν βρίσκονταν ανάλογα 

απασχοληµένοι µπορούσαν να προσέξουν το µουσικό ρυθµό αυτών των ήχων και να 

αναζητήσουν τρόπους µελωδικών συνθέσεων..." (Μαρτινίδης, 1997,σελ.310) Η 

πλατεία σε σχέση µε έναν απλό δρόµο είναι λιγότερο µονοσήµαντη αφού 

περιβάλλεται από κεντρικούς δρόµους, είναι ικανή να φιλοξενήσει µεγάλο αριθµό 

ατόµων και πιθανώς να περιέχει τοπόσηµα που απεικονίζουν την ταυτότητά της. Το 
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ακουστικό περιβάλλον της πλατείας αναδεικνύει σε µεγάλο βαθµό και την 

ακουστικότητα της πόλης.   

“I continued to hear the music or just perceiving ambient sounds in a new way. I was 

tuned into the sounds of the city and hear an order... Since that day, I am more aware 

how sound shapes context, and sound became less ephemeral, more easily recalled.” 

Anne Whiston Spirn 

 

Η περιγραφή ακουστικών φαινοµένων γίνεται αισθητή στο έργο «Pattern Language» 

(Alexander, 1977). Τα µοτίβα του µπορούν να θεωρηθούν µέτρα για την πρόληψη ή 

τη µείωση του θορύβου στο πλαίσιο ενός πολεοδοµικού σχεδιασµού. Ο ίδιος 

περιγράφει την ανάγκη της αποµόνωσης και προστασίας ενός ήσυχου κήπου. Σε µία 

πόλη όσο πιο µικρός είναι αυτός ο κήπος τόσο πιο σηµαντικός γίνεται. Αυτή η 

παραδοχή αναπτύσσεται από τον Αλεξάντερ αναφέροντας πως ο θόρυβος που 

προκαλείται µέσω των δραστηριοτήτων σε ένα µόνο σηµείο ενός µεγάλου πάρκου 

µπορεί να δηµιουργήσει θόρυβο σε όλη του την έκταση, κάτι που δεν ισχύει στα 

µικρότερα σε έκταση πάρκα. Οι τοίχοι και και τα κτήρια θεωρούνται ως αντίστροφη 

µεταβλητή από αυτή των µεγάλων αποστάσεων και προβάλλονται ως δυνατά 

φράγµατα ήχου για την προστασία του ήσυχου ακουστικού περιβάλλοντος ενός 

µικρού πάρκου ή ενός κήπου, ενώ οι αποστάσεις ως οι µικρές ακουστικές µεταβάσεις 

µεταξύ διαφορετικών µορφών αστικών δραστηριοτήτων. Τελικά, εστιάζει σε ένα 

ακουστικό περιβάλλον που θα προσφέρει χαλάρωση, ένα περιβάλλον δύσκολο να 

διατηρηθεί στο πλαίσιο του αστικού σχεδιασµού. 	
  

“a place where you can hear only natural sounds – winds, birds, water – it is critical 

that it be protected. At the same time, it must be some way from the building which is 

serves. This suggests a walk, some distances behind the buildings, perhaps separated 

from them by their private small gardens, completely protected by substantial walls 

and dense planting along its length.” Alexander et al.,1977, p.302 

Ο ρόλος του αρχιτέκτονα 

Ο αρχιτεκτονικός και αστικός σχεδιασµός στόχο έχει να εστιάζει µε αναλύσεις και 

σχεδιαστικές προτάσεις σε µία συγκεκριµένη περιοχή µελέτης και σύµφωνα µε τα 

στοιχεία του αστικού περιβάλλοντος που την αποτελούν. Η διαδικασία του, 
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περιλαµβάνει τις συνδυασµένες γνώσεις και δεξιότητες που µπορεί να είναι 

απαραίτητες για τη δηµιουργία και τη διαχείριση της περιοχής µελέτης, µε στόχο ένα 

περιβάλλον που να χρησιµοποιείται καθηµερινά από τους χρήστες µε ευηµερία. Αυτό 

το περιβάλλον περιλαµβάνει και τα ακουστικά περιβάλλοντα τα οποία καλούνται να 

µελετηθούν και αυτά σε βάθος και µε µεγαλύτερη ακρίβεια κατά την διαδικασία τόσο 

του προγραµµατισµού όσο και του σχεδιασµού. Τέλος, ο αρχιτεκτονικός σχεδιασµός 

επιτρέπει τις γνώσεις και τις δεξιότητες του αρχιτέκτονα, να προβληθούν µε 

ελευθερία και εφευρετικότητα. Μία αντίστοιχη διαδικασία είναι απαραίτητη όσον 

αφορά την ακουστικότητα τόσο στο στάδιο της ανάλυσης όσο και σε αυτό του 

τελικού αποτελέσµατος. Ο σχεδιασµός απαιτεί την αξιολόγηση των διαθέσιµων 

πληροφοριών και την χρήση δεδοµένων δεξιοτήτων του αρχιτέκτονα για την 

εκπόνηση κάθε µελέτης. Όταν προκύπτουν νέες πτυχές στο επάγγελµα της 

αρχιτεκτονικής απαιτούν πρόσθετη συµµετοχή εκ µέρους των επαγγελµατιών. 

 Στην συγκεκριµένη περίπτωση οι ακουστικές πτυχές είναι αυτές που θεωρούνται ως 

πρόσθετες, δεδοµένου ότι προηγουµένως δεν αποτελούσαν κανόνα κατά την 

διαδικασία του αρχιτεκτονικού, αστικού και πολεοδοµικού σχεδιασµού. Είναι 

εποµένως, ζωτικής σηµασίας οι επαγγελµατίες να έχουν πρόσβαση σε νέα εργαλεία 

έτσι ώστε να τους βοηθήσουν να εξακριβώσουν τις σχετικές πτυχές κάθε 

µεµονωµένης περίπτωσης σε ένα έργο ή µια µελέτη. Για παράδειγµα, οι µετρήσεις 

του πλάτους των πεζόδροµων σε έναν πεζόδροµο, τα πλάτη της βλάστησης γύρω από 

αυτούς και τα ύψη των δέντρων αποτελούν πρακτικά παραδείγµατα µιας 

αρχιτεκτονικής µελέτης, σύµφωνα µε την κατανόηση των προδιαγραφών και των 

ικανοτήτων της περιοχής που βρίσκεται, δεν περιέχει ενσωµατωµένες γνώσεις 

σχετικά µε τον ήχο ως µία πηγή ή ένα στοιχείο σχεδιασµού. Η ακουστικότητα και η 

απεικόνιση των ακουστικών ποιοτήτων ενός χώρου είναι ένας τοµέας που ίσως δεν 

έχει εξελιχθεί αρκετά. Μέχρι σήµερα, ο σχεδιασµός που αφορά το ακουστικό 

περιβάλλον εστιάζει σε µία τεχνική αντιµετώπιση της δυσαρέσκειας που προκαλεί ο 

ήχος, τις περισσότερες φορές µε την εγκατάσταση φραγµάτων ήχου, παρά στην 

διατύπωση µίας πρότασης αισθητικού χαρακτήρα. (Per, 2003) 

Μέσα ακουστικού σχεδιασµού 

Οι απεικονίσεις και τα αποτελέσµατα που επιφέρει ο σχεδιασµός αφορούν κυρίως την 

διατύπωση µιας πρότασης µε διαγράµµατα, σκίτσα, µακέτες, εικόνες απεικόνισης 
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πρότασης και λέξεις. Όλα τα παραπάνω αποτελούν οπτικά µέσα και αναφέρονται στο 

οπτικό περιβάλλον τόσο της περιοχής παρέµβασης όσο και της πρότασης του 

αρχιτέκτονα. Εδώ µπορεί κανείς να σκεφτεί ότι οι παρουσιάσεις µε τα µέσα που 

προαναφέρθηκαν και µε σκοπό ανάλυση µιας περιοχής ή την παρουσίαση των 

οπτικών ποιοτήτων µιας πρότασης, δε µοιάζουν τόσο απαραίτητες όσο αυτές που 

αναφέρονται σε ζητήµατα πέραν της οπτικής ποιότητας και µεταδίδουν διαφορετική 

ερµηνεία για την κατανόηση άλλων φαινοµένων, όπως ο ήχος, η µυρωδιά, οι κινήσεις 

και άλλων. Στην τελευταία περίπτωση οι οπτικές πληροφορίες µπορούν να 

χρησιµοποιηθούν ως το καταλληλότερο µέσο. Το ίδιο θα µπορούσε να ισχύει για την 

απεικόνιση οπτικών ποιοτήτων µε λέξεις και ήχους. (Per, 2003) 

 

Ακουστικός σχεδιασµός 

Είναι δυνατόν η αρχιτεκτονική να επεκταθεί και να συµπεριλάβει πλήρως τους 

ακουστικούς παράγοντες;  

Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο αρχιτέκτονας Ντόσον (J, 1988) «η ακουστική 

ανάλυση ενός κήπου είναι ακόµα σε αρχικό στάδιο. Σε αντίθεση µε τις εκλεπτυσµένες 

τεχνικές ανάλυσης του οπτικού περιβάλλοντος, δεν έχουν αναπτυχθεί ακόµη 

συστηµατικές µέθοδοι για τους ατµοσφαιρικούς ήχους».  Ο γενικός προβληµατισµός 

µπορεί να εκφραστεί ως τη διατύπωση µιας τεχνικής ικανής να καλύψει τις ανάγκες 

του σχεδιασµού τοπίων, λαµβάνοντας υπόψιν και τους ήχους. Σε αυτή την περίπτωση 

ο σχεδιασµός εστιάζει στην ακοή των ατόµων όταν αυτό είναι ικανοποιητικό ώστε µε 

την βοήθεια των ήχων να µπορούν να βιώσουν διαφορετικές εµπειρίες στην 

ατµόσφαιρα ενός κήπου ή  ενός πάρκου. Συνεπώς, προκύπτει το ερώτηµα του πως να 

προµηθευτεί το επάγγελµα του αρχιτέκτονα µε µεθόδους και τεχνικές σχετικά µε 

συγκεκριµένες προκλήσεις ακουστικού χαρακτήρα. Όπως κατά τον αρχιτεκτονικό 

σχεδιασµό το αποτέλεσµα αφορά την διαχείριση των υφιστάµενων και παραγωγή 

νέων αρχιτεκτονικών δοµών στο περιβάλλον, αναλόγως ο ακουστικός σχεδιασµός 

αναφέρεται στη συνειδητή διαχείριση του ενεργού ήχου στο φυσικό ή αστικό 

περιβάλλον µε σκοπό την παραγωγή του «σωστού» ήχου, στο «σωστό» µέρος. (Per, 

2003) Στο πλαίσιο µιας πόλης είναι σηµαντικό ο σχεδιασµός να εστιάζει στην 

ακουστική ταυτότητα της πόλης και των γειτονιών της προγραµµατίζοντας την 

ακουστική και χωρική ποιότητα του κάθε αντικειµένου που παράγει ήχο ξεχωριστά 
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αλλά και το σύνολό τους. Θα µπορούσε να ορίσει κανείς τον ακουστικό σχεδιασµό 

ως τα πλεονεκτήµατα του ήχου σε ένα σχεδιασµένο ακουστικό περιβάλλον και σε 

µεγαλύτερη κλίµακα ως την ανάδειξη των ήχων της πόλης σαν µία συνεχόµενη 

µουσική παράσταση. Μέχρι πρότινος, αρκετές µελέτες µελετούσαν ακουστικά 

φαινόµενα των εµπειριών στον χώρο και τα κατέγραφαν σε µία τράπεζα ακουστικών 

αναφορών. Αυτές οι αναφορές, βοηθούν στην κατανόηση και στην ανάπτυξη της 

ακουστικής οντότητας του χώρου κατά τη σχεδιαστική διαδικασία. Στην συνέχεια της 

παραπάνω καταγραφής είναι η εικονογράφηση, έπειτα η ανάλυση και ο σχεδιασµός 

και τέλος η παρουσίαση των ακουστικών παραγόντων του αρχιτεκτονικού 

σχεδιασµού. Αυτή η τυποποίηση των µεθόδων µπορεί να λειτουργήσει σαν µία βάση 

πάνω στην οποία θα συζητούνται θέµατα όπως οι ακουστικές ποιότητες ενός χώρου, 

οι προσδοκίες που µπορεί να υπάρχουν για ένα ακουστικό περιβάλλον, οι 

δραστηριότητες ως ακουστικές πηγές και οι πιθανές τροποποιήσεις κάποιων αθέµιτων 

ακουστικών αποτελεσµάτων. Μια πρακτική προσέγγιση για τον ακουστικό 

σχεδιασµό προτάθηκε από τον Αλεξάντερ (Alexander, 1977) διατυπώνοντας τρεις 

θεµελιώδεις αρχές, µε σκοπό να λειτουργήσουν ως µία βάση στον τοµέα του 

ακουστικού σχεδιασµού και να γίνουν οικείες µε τους επαγγελµατίες. Η πρώτη έχει 

εστιάζει στην διαδικασία του προγραµµατισµού. Πιο συγκεκριµένα παρουσιάζεται η 

ανάγκη αναγνωριστούν οι ήχοι της περιοχής µελέτης και να χαρακτηριστούν ως 

σχεδιαστικά δεδοµένα από τους σχεδιαστές. Η δεύτερη αφορά την διάταξη των 

χώρων και των λειτουργιών και πιο συγκεκριµένα στην προσθήκη των ήχων στο 

σχεδιαστικό περιβάλλον. Και η τρίτη αφορά τις διαφορετικές πρακτικές που µπορούν 

να εφαρµοστούν αναλόγως στην κάθε περίπτωση σχεδιασµού. Δηλαδή στην 

διαχείριση των ήχων κατά την διάρκεια της σχεδιαστικής διαδικασίας είτε όταν ένα 

έργο σχεδιάζεται από την αρχή, είτε όταν γίνονται απλά κάποιες αλλαγές µέσα σε 

αυτό. (Per, 2003) 

 

Εφαρµογές οπτικό-ακουστικής ανάδρασης αστικού περιβάλλοντος 
	
  

Κάποιες σχετικά πρόσφατες µορφές αστικού σχεδιασµού χρησιµοποιούν 

εγκαταστάσεις πολυµέσων µεγάλης κλίµακας στον δηµόσιο αστικό χώρο ως στοιχεία 

µιας ρευστής αρχιτεκτονικής που µπορεί να µετατρέψει σηµαντικό µέρος της 

εµπειρίας των κάτοικων µιας πόλης. Αρκετές φορές, οι ηχητικές εγκαταστάσεις µέσα 
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σε αυτές, είναι αλληλένδετη µε τη ποικιλία των ήχων και των αποχρώσεων που 

συνθέτουν το καθηµερινό ακουστικό αστικό περιβάλλον. Οι συγκεκριµένες 

εφαρµογές που αφορούν συχνά µια συγκεκριµένη τοποθεσία και περιλαµβάνουν 

συχνά την συνεργασία µεταξύ καλλιτεχνών, αρχιτεκτόνων, αστικών σχεδιαστών και 

ακόµη και διαφόρων κοινοτικών οργανισµών για την συλλογή στοιχείων, µε 

αποτέλεσµα έργα που εκτείνονται στα όρια τεχνικού και καλλιτεχνικού έργου και 

δηµιουργούν µία ετερογενή, σαγηνευτική και πολύχρωµη χωρική εµπειρία 

διαφοροποιηµένη από αυτή ενός συνηθισµένου δηµόσιου αστικού χώρου. Οι 

εφαρµογές αυτές ανταποκρίνονται στις αλλαγές του οπτικού και ακουστικού 

περιβάλλοντος που τις περικλείει µε χρήση µικροφώνων και καµερών, και ενεργούν 

ως διασυνδέσεις µεταξύ µίας περιοχής µελέτης και ενός θέµατος ορισµένο από τον 

σχεδιαστή ή τον καλλιτέχνη. Μια τέτοια παρέµβαση τοπικού χαρακτήρα έχει ως 

σκοπό την δηµιουργία µιας σχέσης µεταξύ µιας χαρακτηριστικής τοποθεσίας στην 

οποία αναφέρεται ως είσοδο και του έργου τέχνης που παράγεται ως έξοδο µιας 

διαδικασίας επεξεργασίας των κινήσεων που λαµβάνονται από τους χρήστες του 

χώρου παρέχοντας έτσι στους ίδιους έναν διαισθητικό διάλογο. Το περιεχόµενο του 

ανεξαρτήτου µορφής έργου τέχνης, λογοτεχνίας, ζωγραφικής, γλυπτικής και του 

συνδυασµού τους και ανεξαρτήτως µέσου φωτογραφίας, φυσικής παρουσίας, βίντεο 

ηχογραφηµένων συνοµιλιών και µίξης πολυµέσων, µπορεί να ενθαρρύνει µια 

συζήτηση µέσα στην τοπική κοινωνία, επισηµαίνοντας τις προσωπικές της εµπειρίες 

και τις απόψεις που µπορεί να διατυπωθούν σχετικά µε την υπάρχουσα οικονοµική 

κατάσταση των µελών της ή αυτή που µπορεί να βρεθεί στο µέλλον. Από την άλλη, 

µια περιοχή µπορεί να φηµίζεται για την ιστορία της, σε αυτή την περίπτωση, µπορεί 

να φιλοξενεί ένα σηµαντικό φάσµα προβληµάτων για τους κατοίκους της, όπως για 

παράδειγµα η κατάχρηση ναρκωτικών ουσιών, η βία, η έλλειψη στέγης, ή η ταχεία 

ανάπτυξη και ανανέωση των κτηριακών της συγκροτηµάτων µε αποτέλεσµα τον 

αφανισµό των παραδοσιακών γειτονιών και αρχιτεκτονικών µορφών. Οι εφαρµογές 

καλλιτεχνικού χαρακτήρα, εκτός από ζητήµατα αισθητικής προσπαθούν να ανοίξουν 

έναν εποικοδοµητικό διάλογο γύρω από αυτά τα πιθανά ζητήµατα της εκάστοτε 

κοινωνίας και να δώσει στους κατοίκους της την ευκαιρία να προβληµατιστούν 

σχετικά µε αυτή και µε τις εµπειρίες τους µέσα σε αυτή.  

Στην περίπτωση αυτή µπορεί κανείς να σκεφτεί και ένα σύστηµα παραγωγής των 

ηχογραφηµένων απόψεων. Ωστόσο, αυτή θα είναι ενοχλητική ιδέα ειδικά σε χρήστες 
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που περνούν σηµαντικό χρονικό διάστηµα σε αυτό το περιβάλλον. Γενικότερα, έχει 

παρατηρηθεί (O'Malley, 2009) ότι εφαρµογές που χρησιµοποιούν επιπρόσθετες 

ανθρώπινες οµιλίες ως ακουστικά στοιχεία στο ηχητικό περιβάλλον µια 

εγκατάστασης έχουν ως αποτέλεσµα να θεωρηθούν επιθετικές προς το χρήστη 

κάνοντας, έτσι, προφανή την ανάγκη για ένα πιο ήπιο ηχητικό περιβάλλον το οποίο 

θα µπορεί να συνυπάρχει καλύτερα µε το υπάρχον αστικό ηχητικό τοπίο. Μια πιθανή 

λύση θα µπορούσε να κάνει το έργο να λειτουργεί µε χαµηλότερη ένταση. Έτσι όµως 

το έργο έχει ως κίνδυνο να περνάει πλήρως απαρατήρητο από τους περαστικούς. 

Τελικά, µια αποδοτική λύση θα µπορούσε να είναι η χρήση της πειραµατικής 

µουσικής. Το αποτέλεσµα αυτής εστιάζει στην παραγωγή αφηρηµένων ήχων, 

διασκορπισµένων σε τυχαία χρονικά διαστήµατα συνοδευόµενα από πεδία 

συνεχόµενων καθαρών τόνων και σιωπής. Μέσα σε αυτές τις συνθέσεις, η σιωπή 

δίνει τη θέση της σε µικροσκοπικές ηχητικές δοµές και µετατοπισµένες ηχητικές 

επαναλήψεις, επιδιώκοντας µια πιο ενεργή κατάσταση ακρόασης, διατηρώντας 

παράλληλα την αφηρηµένη µορφή της στην οποία οι νότες, οι παλµοί και οι υφές που 

δηµιουργεί δεν έχουν άµεση σχέση µε τον κόσµο γύρω τους. Αυτό το είδος της 

µουσικής ταυτότητας συχνά αναφέρεται στην επιδίωξη του µινιµαλισµού και της 

στιλιστικής λεπτότητας. (Anderson S. ) 

 

Ιδανικά Ηχοτοπία 
	
  

Σύµφωνα µε την ευρωπαϊκή επιτροπή το 1996(p.21), διατυπώθηκε ότι η βιώσιµη 

ανάπτυξη είναι ευρύτερη έννοια από αυτή της προστασίας του περιβάλλοντος, αλλά 

αντίθετα υποδηλώνει την ανησυχία και την µακροπρόθεσµη υγεία και ακεραιότητα 

του περιβάλλοντος για τις µελλοντικές γενεές. Ακόµα, η έννοια της βιώσιµης 

ανάπτυξης εκφράζει τους προβληµατισµούς σχετικά µε την ποιότητα ζωής και την 

ισότητα µεταξύ των ανθρώπων και τις κοινωνικές και εθνικές διαστάσεις της, την 

παροχή των ανθρώπινων αναγκών και επιθυµιών που µπορεί να είναι εφικτές µέσα 

στην πόλη και τις σχέσεις µεταξύ προγραµµατισµού, σχεδιασµού, και ανθρώπινης 

συµπεριφοράς και ευηµερίας. Έπειτα, στην παράγραφο 177 ορίζει τις πολιτικές 

κινήσεις σχετικά την ποιότητα του αστικού χώρου. Τα φυσικά αστικά προβλήµατα 

όπως η φθορά, η επιδείνωση και η ρύπανση των πόλεων συνεισφέρουν στην 

εκδήλωση των ανθρώπινων και κοινωνικών προβληµάτων, την βία και την 
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αποξένωση. Οι δρόµοι και τα κτήρια επηρεάζουν την σχέση µεταξύ πολίτη και πόλης 

και απαρτίζουν µια δοµή, αρχιτεκτονικού και αστικού χώρου που η κοινωνία και η 

κουλτούρα της µπορούν να αναπτύξουν. Η αστικότητα βασίζεται επίσης στην 

ποσότητα που κάθε πολίτης αναγνωρίζει τον εαυτό του µέσα σε αυτή και όσο πιο 

εκλεπτυσµένες είναι οι αστικές µορφές τόσο πιο πλούσιο και ευαισθητοποιηµένο 

είναι το αποτέλεσµα που θα προκαλέσουν. (Per, 2003) 

Οι µέθοδοι µελέτης και ανάλυσης των ακουστικών ποιοτήτων ενός χώρου στοχεύουν 

την πρόταση λύσεων στα προβλήµατα του ακουστικού περιβάλλοντος που αν δεν 

υπάρχουν προς το παρόν, υπάρχουν πιθανότητες να δηµιουργηθούν στο µέλλον. 

Ενναλακτικά, στην πρόταση ενναλακτικών προτάσεων σε υφιστάµενα ακουστικά 

περιβάλλοντα έτσι ώστε να βελτιώσουν τις υφιστάµενες συνθήκες τους. Μπορεί 

κανείς να µιλήσει για µεθόδους οι οποίες θα µπορούν παράγουν διαφορετικές 

ερµηνείες για τα ακουστικά περιβάλλοντα τα οποία µε την σειρά τους θα επηρεάζουν 

την ποσότητα της άνεσης των κατοίκων-χρηστών τους µέσα σε αυτά. Τεχνικά, ένα 

ιδανικό ακουστικό περιβάλλον χαρακτηρίζεται από το επίπεδο διαύγειας που είναι 

υπεύθυνο για την ποιότητα της ακουστικότητας του χώρου αυτού. Μερικά βασικά 

στοιχεία που σχετίζονται άµεσα µε την διαύγεια ενός ακουστικού περιβάλλοντος 

είναι η ένταση, η διάρκεια και ο χώρος. Με επίκεντρο τον άνθρωπο, ιδανικό ηχοτοπίο 

θα µπορούσε να ερµηνευτεί από έναν ακροατή ως αυτό που αντιλαµβάνεται ότι έχει ο 

ίδιος τον έλεγχο του ακουστικού περιβάλλοντός σε αυτό. Ένα µέρος που θα 

λειτουργεί ως ασπίδα για εκείνον στους εξωτερικούς ήχους, µία µικρή όαση µέσα στο 

πλήθος των ηχητικών πηγών που την περιβάλλουν. Μια αποµονωµένη περιοχή που 

βασικό χαρακτηριστικό της θα είναι η οπτική και ακουστική αντίθεση σε σχέση µε τα 

γύρω της. Μακριά από τους θορύβους που µπορεί να την περιβάλλουν, εκεί όπου ο 

καθένας θα µπορούσε να ηρεµήσει και να βρει χρόνο µε τον εαυτό του χωρίς 

αντιπερισπασµούς. (Per, 2003) 

Αυτές οι µικρές οάσεις σε µία πόλη, στις οποίες θα µπορεί να βρίσκεται κανείς µε 

άνεση, δεν µπορούν να είναι αποκλεισµένες αλλά θα πρέπει να συνδέονται µεταξύ 

τους µέσω διαδρόµων σχεδιασµένης ακουστικής ποιότητας ανάλογης µε αυτής των 

οάσεων, δηµιουργώντας έτσι ένα δίκτυο ικανό να περιηγηθεί ο καθένας και 

αποκλείοντας το ενδεχόµενο να γίνουν αποµονωµένα φαινόµενα µικρής πυκνότητας 

στον αστικό ιστό. (Richard, 1986) Κατά τον αστικό προγραµµατισµό και σχεδιασµό, 

ακουστικοί διάδροµοι µπορούν να χρησιµοποιηθούν σε κάθε γειτονιά και περιοχή 
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ενός αστικού κέντρου µε στόχο όλοι οι κάτοικοι να µπορούν να χρησιµοποιούν τις 

ακουστικές οάσεις. Οι αποστάσεις των διαδρόµων αν δεν είναι αρκετά µικρές µπορεί 

να καταστούν αδύνατες να χρησιµοποιηθούν από κάποιους εργαζοµένους µε 

αποτέλεσµα να µην συµµετέχουν στις ποιότητες που προσφέρουν τα πάρκα και οι 

πράσινες περιοχές. (Ericson, 1989) Τελικά, οι ακουστικές οάσεις χαρακτηρίζονται 

από την αυξηµένη ποιότητα του ακουστικού περιβάλλοντος, το οποίο πρέπει να είναι 

όσο το δυνατόν πιο αποµονωµένο από αυτό της περιοχής που το περιβάλλει και από 

την ποιότητα και την προσβασιµότητά τους ως ανοιχτοί-υπαίθριοι χώροι ενός 

αστικού ιστού. Οι ακουστικές οάσεις, είναι εφικτές µέσω της προστασίας των 

πλατειών, πεζόδροµων, πάρκων µιας πόλης µέσω της αναβάθµισης των ακουστικών 

τους ποιοτήτων. Στόχος σε αυτές είναι το ακουστικό περιβάλλον να χαρακτηρίζεται 

από διαύγεια.  

Εδώ είναι σηµαντικό να αναφερθεί η διαφορά του διαυγούς από το ήσυχο ακουστικό 

περιβάλλον. Το ήσυχο περιβάλλον έχει να κάνει µε µία µόνον ποιότητα του ήχου, την 

ένταση. Ένα ακουστικό περιβάλλον µπορεί να χαρακτηριστεί ήσυχο όταν ή έντασή 

του δεν ξεπερνάει µια συγκεκριµένη τιµή ντεσιµπέλ. Η παρεξήγηση στην θεώρηση 

των ήσυχων περιβαλλόντων ως ιδανικών είναι ότι όσο οι επιθυµητοί όσο και οι 

ανεπιθύµητοι ήχοι βρίσκονται σε χαµηλή ένταση, ενώ στα διαυγή οι επιθυµητοί ήχοι 

επικρατούν. Τα ήπια περιβάλλοντα όπως αυτά αναφέρθηκαν από τον Σάφερ, είναι 

ίσως ένας πιο ρεαλιστικός ορισµός για τα ήσυχα περιβάλλοντα. Εξάλλου αυτά µπορεί 

να είναι αδύναµα ή ήπια αλλά ποτέ ήσυχα. Ακόµα και στο πιο ήσυχο περιβάλλον 

ένας ακροατής µπορεί να ακούσει την κυκλοφορία του αίµατός του ή άλλους ήχους 

της λειτουργείας του σώµατός του, πόσο µάλλον στο περιβάλλον ενός αστικού ιστού 

δεν επικρατεί ποτέ ησυχία. Δεν µπορεί λοιπόν να γίνεται λόγος για ήσυχα 

περιβάλλοντα και δεν πρέπει να λαµβάνονται υπόψιν στον πρακτικό σχεδιασµό ούτε 

να σχετίζονται µε την έννοια της ακουστικής όασης όπως αυτή παίρνει µορφή. Τέλος, 

µια βασική ποιότητα της ακουστικής όασης είναι η πρόβλεψη µίας ακουστικής που 

θα αντιστοιχεί πλήρως στην προοπτική του οπτικού περιβάλλοντος ή η ύπαρξη ενός 

ακουστικού πανοράµατος που σε τεράστιο βάθος να υποδηλώνει ότι οι ήχοι σε 

µεγάλη απόσταση βιώνονται ξεκάθαρα (Appleton, 1996; John, 1976; Michel, 1994; J, 

1988).  

Ένας σηµαντικός τοµέας που µπορεί να συµβάλλει στην δηµιουργία ιδανικών 

ηχοτοπίων σε ένα αστικό περιβάλλον είναι αυτός που αφορά την κυκλοφοριακή 
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δοµή. Η κίνηση των οχηµάτων πρέπει να είναι συγκεντρωµένη µέσα σε 

προσχεδιασµένες και καλά ορισµένες λεωφόρους, ώστε να διασφαλίσουν ότι οι 

περιοχές που περικλείουν έχουν χώρο για άλλες λειτουργίες. Για παράδειγµα, αν ένας 

φορτισµένος από οχήµατα αυτοκινητόδροµος γειτνιάζει µε ένα πάρκο ή µια πλατεία 

τότε του ηχητικό περιβάλλον του τελευταίου δεν θα διακρίνεται από άλλους ήχους 

εκτός από αυτούς των οχηµάτων. Τα κτηριακά συγκροτήµατα ωστόσο θα µπορούσαν 

να προσφέρουν µια λύση σχετικά µε την προφύλαξη των πάρκων και των πλατειών, 

όταν αυτά τοποθετηθούν κατάλληλα µπορούν να λειτουργήσουν ως µονωτικά 

αντικείµενα, ενώ ταυτόχρονα µε τον κατάλληλο σχεδιασµό τους, το εσωτερικό τους 

να µην χάνει την ακουστική του ποιότητα. Τα παραπάνω ενδεχοµένως να µην είναι 

επιθυµητό να συµπεριλάβουν και τους παροδικούς ήχους που παράγονται σε έναν 

αυτοκινητόδροµο ή σιδηρόδροµο. Οι παροδικοί ήχοι µπορούν να ορισθούν και ως 

ηχητικά σήµατα. Κατά τον Σάφερ, είναι αυτοί που µεταδίδουν µια πληροφορία, όπως 

ο ήχος των ποδηλάτων ή το πέρασµα ενός τραίνου. Ο προσανατολισµός των 

κατοίκων τέτοιων περιοχών, αναφερόµενος κανείς ξανά στο παράδειγµα του τραίνου, 

µπορεί να προέρχεται από τα ηχητικά σήµατα σε κάποιες περιπτώσεις. Οι κινήσεις 

των οχηµάτων όµως σε έναν αυτοκινητόδροµο, είτε παράγουν έναν συνεχόµενο τόνο 

χαµηλού επιπέδου πληροφορίας, είτε είναι πολύ περίπλοκος και αποσπασµατικός. 

Από την άλλη, είναι σηµαντικός γιατί σε αρκετές περιπτώσεις οι ήχοι ενός 

αυτοκινητόδροµου είναι αυτοί που προϊδεάζουν πολίτες και παιδιά σχετικά µε τους 

κινδύνους των αυτοκινητόδροµων οπότε δεν µπορεί να αµφισβητήσει την σηµασία 

του. Συµπληρωµατικά, µία ακουστική πηγή που προσφέρει αφθονία ήχων και µπορεί 

να συµβάλει στην αναβάθµιση της ποιότητας του ακουστικού περιβάλλοντος είναι το 

στοιχείο του νερού. Η οικολογική διαχείριση του νερού της βροχής τόσο στις πόλεις 

όσο και στις επαρχίες µπορεί να συµβάλει θετικά στο ηχητικό περιβάλλον τους. Στις 

πόλεις, το στοιχείο του νερού µπορεί να χρησιµοποιηθεί για να καµουφλάρει τους 

ήχος της κίνησης στους αυτοκινητόδροµους που µπορεί να βρίσκονται στην περιοχή 

και να δηµιουργήσει ένα όσο το δυνατόν πιο φυσικό περιβάλλον. Χαρακτηριστικό 

παράδειγµα είναι το σιντριβάνι που κατασκευάστηκε στο περιβάλλον χώρο του 

ιδρύµατος «Σταύρος Νιάρχος» στην Αθήνα. Η προσθήκη του στοιχείου του νερού και 

των σιντριβανιών αναβάθµισε την ποιότητα του ακουστικού και οπτικού 

περιβάλλοντος στην συγκεκριµένη περιοχή.  
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Συµπεράσµατα 
	
  

Ο ήχος έχει κυρίαρχο ρόλο στην καθηµερινή ζωή των κατοίκων της σύγχρονης 

πόλης, συνεπώς η διαχείρισή του και ο σχεδιασµός του στην αρχιτεκτονική και 

αστική κλίµακα είναι σηµαντικός. Όπως το αρχιτεκτονικό τοπίο, δηλαδή το οπτικό 

περιβάλλον έτσι και το ακουστικό περιβάλλον επιδρά άµεσα στην ψυχική κατάσταση 

των υποκειµένων. Η µουζάκ, είναι ένα παράδειγµα τροποποίησης του ακουστικού 

περιβάλλοντος για την επίτευξη οικονοµικών κερδών µέσω της χειραφέτησης των 

χρηστών ενός συγκεκριµένου ακουστικού περιβάλλοντος. Κατά την διάρκεια της 

εργασίας των υπαλλήλων η µουζάκ έχει ως αποτέλεσµα οι τελευταίοι να 

ενθαρρύνονται ψυχολογικά, να αποδίδουν καλύτερα και να παράγουν περισσότερα. 

Σήµερα, σε µεγάλο µέρος των υφιστάµενων ηχοτοπίων, εκτός των εµπορικών 

κέντρων, η µουζάκ δεν χρησιµοποιείται. 

Έτσι, τα ηχοτοπία γίνονται αντικείµενα ανάλυσης µε σκοπό τον ανασχεδιασµό των 

υφιστάµενων ηχοτοπίων ή τον από την αρχή προγραµµατισµό και αρχιτεκτονικό 

σχεδιασµό µελλοντικών ηχοτοπίων. Κατά την ανάλυση ενός ηχοτοπίου γίνεται η 

καταγραφή των διαφορετικών πεδίων ήχου, δηλαδή των διαφορετικών ηχητικών 

πηγών µιας τοποθεσίας ανάλογα µε τις δραστηριότητες που εκτελούνται µέσα και 

γύρω από αυτή και τελικά του εύρους που καταλαµβάνει η καθεµία. Ακόµα, η 

ανάλυση αυτή δεν µπορεί να αρκεστεί µόνο στην τεχνολογία των µικροφώνων ως 

συστηµάτων καταγραφής των ηχοτοπίων, αφού κάθε ηχοτοπίο µεταφράζεται 

διαφορετικά από ένα άτοµο σε ένα άλλο. Ο προγραµµατισµός και σχεδιασµός ενός 

ηχοτοπίου σχετίζεται άµεσα µε ποιοτικά χαρακτηριστικά που συναντάει κανείς στην 

αρχιτεκτονική ανάλυση τοπίου όπως µε την ταυτότητα µιας περιοχής, τα ήθη και τα 

έθιµά της και ότι άλλο µπορεί να επηρεάζει την εµπειρία του ατόµου σε ένα τοπίο.  

Σε ένα ηχοτοπίο ποτέ δεν µπορεί να υπάρξει πλήρης σιωπή, και δεν είναι επιθυµητή. 

Ένας από τους κορυφαίους καλλιτέχνες του 20ου και 21ου αιώνα, ο Τζον Κέιτζ (John 

Cage) µιλούσε για την σιωπή και τους ήχους ως εξίσου σηµαντικά στοιχεία µίας 

µουσικής σύνθεσης. Ένα ιδανικό ηχοτοπίο δεν είναι ένα ήσυχο ηχοτοπίο αλλά  

σύµφωνα µε τον Σάφερ είναι ένα ηχοτοπίο υψηλής διαύγειας, δηλαδή ένα ακουστικό 

περιβάλλον όπου οι ήχοι θα είναι ευδιάκριτοι ο ένας µε τον άλλο και θα απορρέουν 

από το οπτικό περιβάλλον. Ένα ήσυχο ηχοτοπίο δεν είναι κατ’ ανάγκη και διαυγές.  
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Σύµφωνα µε τις έρευνες, που παρουσιάστηκαν στο κύριο µέρος του κειµένου, ο 

συνδυασµός ήχου και εικόνας ενισχύει ή ακυρώνει την φυσικότητα των ήχων ενός 

περιβάλλοντος. Οι ξένοι ήχοι εντοπίζονται εύκολα και εντυπωσιάζουν τον ακροατή 

σε ένα συγκεκριµένο τοπίο. Αντιθέτως, οι ήχοι που βρίσκονται σε αντιστοιχία µε το 

οπτικό περιβάλλον, όπως για παράδειγµα το κελάϊδισµα των πουλιών σε ένα δάσος ή 

οι φωνές των πωλητών σε µια λαϊκή αγορά, θεωρούνται οικείοι. Συνεπώς 

επεξεργασίας χώρου και ήχου θα πρέπει να είναι αλληλένδετες. Την σχέση αυτή 

παρατήρησαν επαγγελµατίες αρχιτέκτονες και θεωρητικοί. Η αρχιτεκτονική είναι η 

τέχνη της δηµιουργίας χώρων που είναι βιολογικά υγιείς, κοινωνικά δίκαιοι και 

πνευµατικά διαυγείς. Το αρχιτεκτονικό τοπίο αποτελεί συνδυασµό του ακουστικού, 

του οπτικού, του οσφρητικού, και του απτού ακόµα περιβάλλοντος, παρά την έλλειψη 

µέσων αναπαράστασης και σχεδιαστικών τεχνικών για όλα πλην του οπτικού.  

Άµεση σχέση, εκτός από εκείνη των διαφορετικών αισθήσεων στο αρχιτεκτονικό 

τοπίο, που προαναφέρθηκαν, έχει και αυτή των διαφορετικών µορφών της τέχνης 

µέσα στο γενικό πλαίσιο της «γλώσσας» του καλλιτέχνη. Ο Ξενάκης ως µουσικός 

συνθέτης, εκτός των άλλων, περιγράφει την µουσική ως «τον υλικό φορέα της 

διανόησης και της ευαισθησίας» ενός ανθρώπου. Σύµφωνα µε τον Μαρτινίδη, η 

αρχιτεκτονική για τον αρχιτέκτονα, η ζωγραφική για τον ζωγράφο και η ποίηση για 

τον ποιητή µπορεί να «απεικονίζουν» το ίδιο αίσθηµα. Ο κριτικός αναδεικνύει τις 

οµοιότητες µεταξύ των διαφορετικών µορφών τέχνης. Για παράδειγµα, οι έννοιες της 

ελεύθερης βούλησης και της πρωτοτυπίας, που χρησιµοποιεί ο Ξενάκης και 

παρουσιάζονται στη στοχαστική σκέψη του, αφορούν τον καλλιτέχνη γενικότερα και 

όχι µόνο τον µουσικό ή την µουσική σύνθεση. Οι λέξεις και οι φράσεις που 

χρησιµοποιεί ένας κριτικός τέχνης είναι ίδιες, ανεξάρτητα από την αναφορά σε έναν 

πίνακα ένα ζωγραφικής ή σε µια αρχιτεκτονική µελέτη. 

Ο Ξενάκης, µε την καινοτόµα σκέψη του, απορρίπτει οποιονδήποτε περιορισµό της 

καλλιτεχνικής ελευθερίας, τόσο στην µουσική, µε την απόρριψη σειραϊκής µουσικής, 

όσο και στην αρχιτεκτονική και πολεοδοµία, µε την κυρτή αρχιτεκτονική αντίληψη, 

αντίθετη σε αυτή των κουτιών και της ευθείας γραµµής. Αντίστοιχα θα απέρριπτε την 

αρχιτεκτονική σύνθεση που επικεντρώνεται αποκλειστικά στο οπτικό περιβάλλον. Θα 

την εµπλούτιζε µε την ανάλυση της όσφρησης, της αφής και φυσικά του ήχου.  
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