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ΠΡΟΛΟΓΟΣ 

Στην παρούσα διδακτορική  διατριβή διερευνάται η µουσική σε συνάφεια µε την τέχνη και  

τη βιολογία. Κατά την εκπόνησή της είχα τη βοήθεια αρκετών προσώπων και θα ήθελα να 

τους εκφράσω τις ευχαριστίες µου. Ευχαριστώ τον κ. Ξενοφώντα Μπήτσικα, Αναπληρωτή 

Καθηγητή του Τµήµατος Πλαστικών Τεχνών και Επιστηµών της Τέχνης, ο οποίος µου 

έδωσε χρήσιµες πληροφορίες στον τοµέα των πολυµέσων και του ήχου υποδεικνύoντας 

ανάλογες κατευθύνσεις µε επιστηµονική αρτιότητα για την αποπεράτωση της µελέτης µου.  

Επίσης θα ήθελα να εκφράσω τις ευχαριστίες µου στον κ. Άγγελο Ευαγγέλου, Καθηγητή  

Φυσιολογίας της Ιατρικής Σχολής του Πανεπιστηµίου Ιωαννίνων, ο οποίος µε καθοδήγησε 

σε πρωτόγνωρες γνωστικές περιοχές της ιατρικής επιστήµης και των λειτουργιών των 

έµβιων όντων. Ακόµη θα ήθελα να ευχαριστήσω την κ. Αναστασία Γεωργάκη, Επίκουρη  

Καθηγήτρια του Τµήµατος Μουσικών Σπουδών του Πανεπιστηµίου Αθηνών, της οποίας η 

συµβολή στην ανασύσταση της διατριβής όσο και στο ζήτηµα του ήχου στην τέχνη υπήρξε 

καταλυτική. 

Ευχαριστώ επίσης τoν αναπληρωτή κ. Αθανάσιο Χρήστου, τον επίκουρο κ. Γεώργιο 

Σµύρη, του τµήµατος Πλαστικών Τεχνών και Επιστηµών της Τέχνης των οποίων η 

συνδροµή υπήρξε σηµαντική  σ’ότι αφορά στη δοµή και παρουσίαση της διατριβής. 

Ακόµη, θα ήθελα να ευχαριστήσω τον κ. Ιωάννη Βόλαρη, πτυχιούχο του Τµήµατος 

Φυσικής του Πανεπιστηµίου Ιωαννίνων για το ζήλο που έδειξε στην διατύπωση της κύριας 

ιδέας σχετικά µε το σχεδιασµό µιάς βάσης  βιοµουσικής όσο και τον Παναγιώτη Τίγκα, 

πτυχιούχο του Τµήµατος Πληροφορικής του Πανεπιστηµίου Ιωαννίνων για τη σύλληψη 

και µοντελοποίηση του µηχανισµού µετατροπής βιολογικών µετρήσεων σε ήχο. Επιπλέον 

ευχαριστώ τον κ. Αλέξανδρο Πολύµερο, πτυχιούχο Τµήµατος Φυσικής Πανεπιστηµίου 

Ιωαννίνων, ο οποίος κατέβαλε ιδιαίτερη προσπάθεια για την λήψη µετρήσεων βιολογικών 

λειτουργιών και τη µετατροπή τους σε ψηφιακά δεδοµένα.  

Τέλος, θα ήθελα να ευχαριστήσω την οικογένειά µου, η οποία µε υποστήριξε 

συναισθηµατικά και ψυχολογικά στην προσπάθεια ολοκλήρωσης της διδακτορικής µου 

διατριβής. Παράλληλα, η βοήθεια και συµµετοχή διαφόρων συγγενών και φίλων αλλά και 

η πολύπλευρη υποστήριξη που µου παρείχαν ήταν καθοριστικής σηµασίας στο απαιτητικό 

αυτό ερευνητικό έργο.   
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ΕΡΕΥΝΗΤΙΚΗ ΥΠΟΘΕΣΗ-ΣΚΟΠΟΣ ΤΗΣ ∆ΙΑΤΡΙΒΗΣ 

Στην παρούσα διατριβή θα µελετήσουµε τον ήχο ως µέσο έκφρασης στη σύγχρονη τέχνη. 

Θα εξετάσουµε τους όρους βιοτέχνη και βιοµουσική µέσω ιστορικής ανασκόπησης. 

Παράλληλα αναζητoύµε τη σχέση τους µε την επιστήµη και την τεχνολογία καθώς οι δύο 

αυτοί όροι λαµβάνουν ερευνητικές και καλλιτεχνικές διαστάσεις. Επίσης, έµφαση θα 

δώσουµε στον ήχο ως φυσικό φαινόµενο από τη δόνηση όχι ανόργανης αλλά οργανικής 

ύλης. Αυτή η διερεύνηση πραγµατοποιείται µέσα από το πεδίο των media artists και όχι 

των µουσικών συνθετών. ∆ηλαδή ένας πολύπλευρος επαναπροσδιορισµός του ήχου ο 

οποίος σχετίζεται περισσότερο µε τη διάδραση στην τέχνη παρά µε κανόνες και ζητήµατα 

κλασσικής µουσικής σύνθεσης.Η εξέλιξη νέων τεχνολογιών βοήθησε στην 

αποκωδικοποίηση του ήχου (ηχοποίηση) σε βιολογικά σήµατα καθώς η έρευνα στις 

επιστήµες και η αισθητική επικοινωνία µας επιτρέπει να προσεγγίσουµε τη φύση του ήχου 

(επιστηµονικά, καλλιτεχνικά και κοινωικοπολιτισµικά) .  

Ένα από τα βασικά χαρακτηριστικά του ήχου για την παραγωγή µουσικών θεµάτων 

είναι ότι η µουσική σήµερα µπορεί να περιγραφθεί µε µαθηµατικούς όρους και σχέσεις 

ακόµη και µε τη χρήση των µη γραµµικών συστηµάτων (του χάους) και µε τη µορφή 

µαθηµατικών συναρτήσεων. Ανάλογη προσέγγιση µε τις προαναφερθέντες περιγραφές και 

σχέσεις συντελείται σε πολλές βιολογικές λειτουργίες ανθρώπων και ζώων. Παράλληλα 

πολλές βιολογικές λειτουργίες έχουν χαρακτηριστικά που συναντώνται στη µουσική 

δηλαδή ρυθµό, επαναληψιµότητα, χρονοεξάρτηση, µεταβαλλόµενη ένταση και συχνότητα, 

ενώ πολλές λειτουργίες παράγουν ηχητικά ή µουσικά φαινόµενα (όπως π.χ η καρδιακή 

λειτουργία, η αναπνευστική λειτουργία, η κίνηση του περιεχοµένου του εντέρου κ.α). 

Είναι επίσης γνωστό ότι όλα τα παραπάνω χαρακτηριστικά µεταβάλλονται τόσο από την 

συναισθηµατική κατάσταση του ατόµου ( µέσω του αυτόνοµου νευρικού συστήµατος και 

των ορµονών του στρες) όσο και από τις νόσους. 

Στόχοι της παρούσας διδακτορικής διατριβής είναι α) η προβολή των διαδραστικών 

τεχνών οι οποίες χρησιµοποιούν την τεχνολογία ως µέσο σε σχέση µε τον ήχο και σε 

τάσεις της σύγχρονης τέχνης οι οποίες περιλαµβάνουν τη βιολογία, β) η φιλοσοφική 

προσέγγιση η οποία δίδεται στη µίξη δυτικών και ανατολικών αντιλήψεων για το σώµα 

και γ) η προβολή του σώµατος και των βιολογικών λειτουργιών ως µέσο για την ηχητική 

δηµιουργία. Σκοπός είναι να αξιοποιήσει τις (µαθηµατικές) σχέσεις βιολογικών 

λειτουργιών και µουσικής ώστε να προτείνει ένα πρότυπο( µοντέλο) για την µετατροπή 
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τους και την περιγραφή τους ως µουσική πληροφορία, η οποία µπορεί να αποτελέσει τη 

βάση έµπνευσης για την σύνθεση (βιο)µουσικών έργων τέχνης. Παράλληλα να 

διερευνήσει τη µέχρι τώρα χρήση του ήχου (και της µουσικής) ως νέου µέσου έκφρασης 

άλλων µορφών τέχνης όπως της ζωγραφικής, της αρχιτεκτονικής, της γλυπτικής κ.α. 
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

Ο ήχος αποτελεί συνδετικό κρίκο των τεχνών τόσο του εικοστού όσο και του αιώνα που 

διανύουµε. Η παρουσία του γίνεται αισθητή πέρα από τις εικασίες για µία άηχη 

εικονικότητα (η οποία προτείνεται µέσα από την ιστορία των τεχνών). Η παραπάνω 

περίπτωση ανήκει στην κατηγορία των ακουστικών φαινοµένων είτε αυτά προϋποθέτουν 

πραγµατικά ηχητικά ή ακουστικά γεγονότα ή ιδέες σχετικές µε την ακρόαση, ήχους οι 

οποίοι ακούστηκαν στην πραγµατικότητα ή αποτελούν µύθο, ιδέα ή υπαινιγµό, ήχους οι 

οποίοι είναι αισθητοί από όλους ή σαυνιστούν φαντασίωση ενός ατόµου και µόνο. Ο ήχος 

φαίνεται να ενυπάρχει σε όλα τα είδη τέχνης. Πολλές είναι ασυνήθιστα ηχητικές παρά τη 

φαινοµενική τους σιωπή και οι παραδοσιακά ακουστικές τέχνες εξελίσσονται προς τον ήχο 

διαφορετικά όταν περιλαµβάνονται σε ένα σύνολο ηχητικών πρακτικών. Η τοποθέτηση 

ενός ήχου σε συγκεκριµένο πλαίσιο, αποτελεί µία στιγµιαία προσέγγιση. Καθώς διαχέεται 

στον αέρα υπερβαίνει και ξεφεύγει από νοητικές διεργασίες και την ένοια της 

κοινωνικότητας. Ακόµη κι αν δηµιουργείται, σχηµατίζεται νοερά από και προς έµβια όντα. 

Ο συνδυασµός της βιολογίας µε την τεχνολογία έχει αποφέρει καινοτοµικά 

αποτελέσµατα στην πρόοδο της ιατρικής. Τα µέσα επεξεργασίας βιολογικών σηµάτων 

παντός τύπου αυξάνονται καθώς οι µέθοδοι οι οποίες χρησιµοποιούνται, αναπτύσονται σε 

ένα εύρος διαφόρων κλάδων όπως αυτός της τέχνης. Η βιοτέχνη αποτελεί ένα νεοσύστατο 

είδος τέχνης το οποίο κερδίζει συνεχόµενα έδαφος, συµβαδίζοντας µε τις τεχνολογικές 

εξελίξεις. Το ταίριασµα επιστήµης και τέχνης µε νέα µέσα έχει προβάλει ζητηµάτα 

φιλοσοφικού/κοσµοκρατικού χαρακτήρα άνα τους αιώνες. Η συµβολή τους στον ηχητικό 

τοµέα και κατεπέκταση στη µουσική, είναι ισχυρός παράγοντας στα δηµιουργήµατα 

βιοτέχνης. Για αυτό το λόγο θεωρήθηκε αναγκαία η ανάλυση ποικίλλων πτυχών της 

βιοτέχνης η οποία απαρτίζεται κι από τον κλάδο της βιοµουσικής µέσω µίας λειτουργικής 

υπέρθεσης. Τα θέµατα µε τα οποία καταπιάνεται η παρούσα διδακτορική διατριβή 

λειτουργούν συνδυαστικά: Η φύση του ήχου στις σύγχρονες τέχνες (σε φιλοσοφική και 

ιστορική βάση), η σχέση και λειτουργία του (προερχόµενη και κατευθυνόµενη από και 

προς τον άνθρωπο), την αντίληψη και τις αισθήσεις, η ανάπτυξη συνδέσµων ανάµεσα στη 

βιολογία και την ψηφιακή ενσωµάτωση όπως και οι προεκτάσεις τις οποίες παίρνουν οι 

ανθρώπινες βιολογικές λειτουργίες στη βιοµουσική. 

Τα πεδιά τα οποία περιλαµβάνονται εδώ χρησιµοποιούνται ως µεθοδολογία για την 

ανάδειξη της διάδρασης και σχέσης ανάµεσα στον ήχο και την επιστήµη µε µεσάζοντα την 
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τεχνολογία. Ο στόχος είναι το σώµα. Ακολουθούµε µία πορεία από τα πρώτα ίχνη του 

συνδυασµού των νέων µέσων στις αρχές του εικοστού αιώνα σκοπεύοντας όχι στην απλή 

περιγραφή του αλλά στην ίδια τη χρήση του ως µέσο. Αυτοµάτως το σώµα, οι βιολογικές 

του λειτουργίες γίνονται τα νέα µέσα στη σύγχρονη τέχνη. Για αυτό και δεν ξεκινάµε την 

έρευνα µε µία παράθεση δεδοµένων για την βιοτέχνη, αλλά λειτουργώντας παρατηρητικά 

κινούµαστε από το γενικό προς το ειδικό, την εξέλιξη των µέσων στην τέχνη και τη 

συµβολή τους στο πεδίο της βιοτέχνης. Σχετικά µε την εισφορά της πολυµεσικότητας 

δίνουµε ιδιαίτερη έµφαση στον ήχο ο οποίος συνδέεται άρρηκτα µε τη βιοµουσική. Ο 

καρτεσιανός δυτικός κόσµος έχει αναδείξει αυτόν το συνδυασµό τον οποίο µελετήσαµε 

στο πρώτο µέρος.   

Ωστόσο, ο λόγος ύπαρξης της τέχνης, ο οποίος αποβλεπεί σε µία διαφορετική έννοια 

πνευµατικότητας σε σχέση για παράδειγµα µε την επιστήµη (η οποία χαρακτηρίζεται από 

φαινοµενολογική εξήγηση και εννοιολογική απόδοση) χρειάζεται το φιλοσοφικό 

υπόβαθρο. Η επιστήµη του δυτικού κόσµου αποβλέπει στην ύλη ως πρωταρχική 

πραγµατικότητα, η ανατολίτικη πρακτική αντιπροσωπεύει τις µυστικιστικές παραδόσεις 

και ικανοποιεί το αίτηµα της εσωτερικότητας το οποίο χαρακτηρίζει την τέχνη. Για αυτό 

το λόγο στο δεύτερο µέρος προβάλλεται το ανατολικό πρότυπο. Αυτό το οποίο σχετίζεται 

µε την ενέργεια, τη φιλοσοφία και την πνευµατικότητα, στοιχεία µε τα οποία η τέχνη του 

εικοστού αιώνα συνδιαλέγεται, πειραµατίζεται και προσαρτεί στη µέθοδο και λειτουργία 

της. Εστιάζουµε στη λειτουργία των αισθήσεων αντιληπτικά, βάσει θεωριών και 

παρατηρήσεων µε σκοπό τη συνδετική τους αναδειξη προς την πνευµατικότητα, όχι 

περιγραφικά, ως απλά όργανα αντίληψης ερεθισµάτων.  Η ένωση σηµείων ανάµεσα σε 

αρχετυπικά πρότυπα, τα οποία εξηγούν την επιρροή του ήχου στο σώµα (βιολογικές 

λειτουργίες), αποβλέπει σε µία νέα θεώρηση του ήχου ως διαβιβαστή πληροφοριών προς 

το σώµα (βιοµουσική). Η πεµπτουσία της ταυτότητας, του ιδιαίτερου παλµού είναι η 

βιολογική-σωµατική αντίδραση/έκφραση του καλλιτέχνη. Σαµάνοι και αρχαίοι πολιτισµοί 

όσο και καλλιτέχνες συνδιαλέγονται και αλληλοεξαρτώνται από την ανακυκλωτική αυτή 

κίνηση ενέργειας και ύλης.  

Η συµβολή της ∆ύσης και της Ανατολής περιγράφει ολικά τον ρόλο της σύγχρονης 

τέχνης και εν τέλει της βιοτέχνης, µέσα από εννοιολογικούς προσδιορισµούς για την 

κατανόηση της βιοµουσικής και τα στοιχεία που την χαρακτηρίζουν. Στο τρίτο και 

τελευταίο µέρος η σχέση του ήχου µε το σώµα, (είτε παράγεται από αυτό είται 

δηµιουργείται µε αυτό), µας οδηγεί στη δηµιουργία µηχανισµού αποκωδικοποίησης και 
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ηχοποίησης ηλεκτροκαρδιογραφηµάτων ως τελικό σηµείο της σχηµατοποίησης: Eνός 

µηχανισµού ο οποίος περιγράφει τη χρήση του σώµατος στη σύγχρονη τέχνη και είναι 

προσπάθεια προς µία πιό ακριβή αντίληψη της φύσης. Χωρίς την συνδυαστική εφαρµογή 

αισθητικών και επιστηµονικών πεδίων, η αναπαράσταση αυτή καθίσταται ελλιπής.   

Το πρώτο κεφάλαιο περιγράφει τη «συνδιάλεξη» της µουσικής και των εικαστικών σε 

µία προσπάθεια εύρεσης κοινού παρονοµαστή, µία νέα πολυµεσική εκφραστικότητα. 

∆ηλαδή τους τοµείς της καλλιτεχνικής έκφρασης όπου γίνεται χρήση νέων µέσων στα 

έργα τέχνης. Τα τεχνολογικά επιτεύγµατα (ακτίνες Χ, φωτογραφία, φωνογράφος κτλ) 

προωθούν τα νέα µέσα καθώς προωθείται και η αντίληψη για δηµιουργική σκέψη. 

Αναφορικά µε την ανάλυση του ήχου µέσα από τις οπτικές τέχνες, διαφαίνεται µία νέα 

αµφίεση του ήχου (η οποία πραγµατοποιήθηκε µε την επινόηση του φωνογράφου) σε 

σχέση µε τις οπτικές τέχνες. Αυτές εξελίσσονται καθώς µεταλάσσονται βάσει ποικίλλων 

ιδεολογιών και πρακτικών, περιλαµβάνοντας τις καταγραφικές ιδιότητες της µουσικής. Η 

σχέση του  Klee µε τη µουσική και οι αναλυτικές προσεγγίσεις των Goethe, Runge, Iten 

στο χρώµα µε σκοπό την οπτικοακουστική αποτύπωση στο χρόνο, αναδεικνύουν τη χρήση 

γνωρισµάτων του ήχου σε όλο το εύρος της εικαστικής δηµιουργίας.  

Στο δεύτερο κεφάλαιο προσεγγίζουµε τους πειραµατισµούς πάνω στον συνδυασµό 

του ήχου και της εικόνας υπογραµµίζοντας συγκεκριµένες ιστορικές περιόδους. Στο 

υποκεφάλαιο 2.1 Γίνεται µία αναφορά στα πρώτα βήµατα σχετικά µε τον «χρωµατισµό» 

του ήχου, µία έκφραση συνδυασµού χρώµατος και µουσικής µε καινοτοµικές για τις αρχές 

του εικοστού αιώνα εφευρέσεις οπτικο-µουσικών οργάνων. Στο υποκεφάλαιο 2.2 τo 

κίνηµα Fluxus ανέδειξε την ηχητική τέχνη µέσα από διάφορες διαστάσεις που µπορεί να 

λάβει ο ήχος. Προετοίµασε δε το έδαφος για την εξερεύνηση του ήχου µε πρακτικές 

οπτικής τέχνης. Τα ηλεκτρονικά µέσα (συνθετητές) και η υιοθεσία νέων πρακτικών 

(µαγνητοταινία) στη µουσική σύνθεση απέδωσαν γόνιµους καρπούς τόσο στον 

πειραµατισµό µε τον ήχο, όσο και στην ενσωµάτωσή του στη διαδραστική τέχνη. Στο 

υποκεφάλαιο 2.3 πραγµατοποιείται παρουσιάση τεχνοτροπιών και προσεγγίσεων οι οποίες 

διαµόρφωσαν τον ήχο και την τέχνη σε ηχητική τέχνη ξεκινώντας από τα µισά περίπου του 

20
ου

 αιώνα. Έτσι κάνουµε µία εισαγωγή σε ηχητικές συνθετικές καινοτοµίες όπως αυτές 

του Varese, Stockhausen, Ξενάκη, Schaeffer  παράλληλα µε τις τρέχουσες τεχνολογικές 

εξελίξεις.      

Στο τρίτο κεφάλαιο ανατολίτικες κοσµοθεωρίες όπως το Ζεν και η σχέση διαφόρων 

εικαστικών όπως ο Kandinsky και ο Pollock µε µουσικούς δηµιουργούς όπως Wagner, 
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Schoenberg και Cage, µαρτυρούν µία εξελισσόµενη πορεία των εναλλακτικών 

πρσοδοκιών του καλλιτεχνικού κόσµου για την αποµάκρυνση από τους κανόνες του 

δυτικού κόσµου. Στο υποκεφάλαιο 3.2 δίδεται ιδιαίτερη έµφαση στην πολλαπλή διάσταση, 

στη δόνηση ως παράγωγο του ψυχισµού, στην αντίληψη σχετικά µε την παύση/ησυχία (η 

οποία χρησιµοποιείται ευρέως από τον Cage και άλλους συνοδοιπόρους) και την απόδοση 

µουσικών ορολογιών όπως αρµονία και ρυθµός στη ζωγραφική. Η τυχαιότητα αποτελεί 

συνδετικό κρίκο στην εξέλιξη των πολυµεσικών πειραµάτων όπου performance / 

happenings και ηχητικές συνθέσεις προβάλλουν µία τάση απελευθέρωσης από το 

συνειδητό και επανάκτιση του εαυτού µε πλήρη «νηστεία» από την αισθητική 

ικανοποίηση.  

Στο τέταρτο κεφάλαιο προσεγγίζεται η διάσταση που παίρνει ο κώδικας στη βιοτέχνη. 

Η βιοτέχνη καταπιάνεται µε διάφορα νοερά µονοπάτια βιολογικών ζητηµάτων τα οποία 

λαβαίνουν κοινωνικές και αισθητικές προεκτάσεις. Ο κώδικας και η τεχνολογία 

προβάλλεται, συνδυάζεται και χρησιµοποιείται µέσα από διάφορες µεθόδους 

ανακατασκευής DNA, κυτάρων και έµβιας ύλης. Μετρήσεις και έρευνες πάνω στην 

αντίληψη του ήχου και  συναισθηµατικότητα αναδεικνύουν τις προεκτάσεις που έχει ο 

ήχος για τον άνθρωπο. Έτσι είναι δυνατή µία προσέγγιση η οποία έχει ως αφετηρία τις 

ανθρώπινες λειτουργίες και την παραγωγή ήχου λόγω φυσικής αλληλοεξάρτησης των δύο 

παραπάνω στοιχείων.    

Στο πέµπτο κεφάλαιο η αρχαιότητα, πηγαία ερµηνεία του αισθητηριακού κόσµου, 

υποδεικνύει τη βαρύτητα και σηµασία που έχουν οι ανθρώπινες λειτουργίες. Στον Τιµαίο 

του Πλάτωνα αναλύονται σε βάθος, εύστοχα και σοφά δίνοντας βαρύτητα στην 

πνευµατική υπόσταση. Οι µουσικές σχέσεις οι οποίες διατυπώθηκαν από τον Πυθαγόρα 

παραλληλίζονται µε τη φιλοσοφία του Ταοϊσµού καθώς διαφαίνεται µία ταύτιση προς την 

ουσία της αρµονίας και τη λειτουργία της συνείδησης. Στο υποκεφάλαιο 5.2 µία από τις 

πρώιµες ηχητικές πηγές και κύρια ανθρώπινη λειτουργία, είναι η φωνή. Η φωνή ως κύριο 

όργανο της οµιλίας   αποτελεί σύνδεσµο προς τις λειτουργίες της ακοής και της όρασης. 

Αυτές συσχετίζονται, συγκρίνονται και αναλύονται µε βάση το επικοινωνιακό πλαίσιο το 

οποίο δηµιουργούν. ∆ηλαδή αισθητήριες λειτουργίες οι οποίες είναι βασικές στην 

αντίληψη οπτικο-ακουστικών ερεθισµάτων. Στο υποκεφάλαιο 5.6 οι ανθρώπινες 

λειτουργίες και το ανθρώπινο σώµα λαβαίνουν νέες προεκτάσεις µε τη βοήθεια της 

βιοτεχνολογίας. Η ψηφιακή ενσωµάτωση (digital embodiment), δηλαδή η χρήση 

τεχνολογικών διατάξεων στο σώµα για την καταγραφή, έλεγχο και χρήση βιολογικών 
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λειτουργιών, σχετίζεται άµεσα µε τα νέα µέσα όσο και µε τον ήχο. Οι αναπτυσσόµενοι 

ρυθµοί της τεχνολογικής εξέλιξης υποδεικνύουν τη συνεχόµενη ροπή συγχώνευσης 

έµβιων όντων µε  στοιχεία πληροφοριακά, ακατάπαυστη ροή ενέργειας. Ο Deleuze 

υποστηρίζει την πολυµεσική αυτή επέκταση ως µία απεριόριστη πραγµατικότητα. Στην 

περίπτωση της βιολογίας µιλάµε για ανακατάταξη των σχέσεων στο εσωτερικό του 

χρωµοσώµατος. Ο κλώνος συνδέεται µε τη συµβίωση σώµατος και τεχνολογίας, 

προσπερνώντας την ιδέα του µοσχεύµατος.  

Στο έκτο κεφάλαιο περιγράφεται η φύση του ήχου από µία πιό ανθρωποκεντρική 

σκοπιά. Μελετώντας τα χαρακτηριστικά του σαµανισµού, στεκόµαστε στην ιδιαίτερη 

σηµασία η οποία δίδεται στις ιαµατικές ιδιότητες του ήχου. Οι τεχνικές και µέσα τα οποία 

χρησιµοποιούνται από τον σαµανισµό αποκαλύπτουν τη βαρύτητα η οποία προσδίδεται σε 

αρχαίες τελετουργίες που εππηρεάζουν πληθώρα τεχνοτροπιών στο δυτικό κόσµο. Στο 

κεφάλαιο 6.2 σε σύγχρονες εποχές όπως αυτή του Artaud, το θέατρο αποκτά ένα 

ασυνήθιστο υπερβατικό χαρακτήρα όπου η ψυχολογία αναπροσδιορίζεται µέσα από σειρά 

τεχνικών που σχετίζονται µε την ύπνωση, τα ηχητικά και οπτικά εφφέ. Ο Βeat ποιητής 

McClure σχετίζεται µε τον ήχο σε υπερβατικό επίπεδο συνδυάζοντας διαλογισµό, 

ανατολίτικη φιλοσοφία, στοιχεία από το Θέατρο της Σκληρότητας του Artaud και µία 

αναζήτηση της βιολογικής ύπαρξης µέσω του ζωικού ένστικτου. Το ζωικό ένστικτο 

συγγενεύει µε πρακτικές που εφαρµόζονται στο σαµανισµό αρχετυπικά και σε µεγάλο 

βαθµό αισθητηριακά. Η ύπνωση πετυχαίνεται µέσω της ενέργειας διαφόρων ηχητικών 

τεχνικών, οι οποίες δεν αποτελούν µόνο δείγµα πρωτόγονης κουλτούρας, αλλά θεµελιώδες 

στοιχείο της συνειδητοποιηµένης πνευµατικής προσπάθειας, στον άξονα της δηµιουργίας 

ανά τους αιώνες. Η αντίληψη της τέχνης όπως παρουσιάζεται από τον Worringer,  -µία 

ταύτιση εξοµοίωσης µε το αντικείµενο ή µία έντονη επιθυµία για αφαίρεση-, είναι µία 

ψυχική κατάσταση  συσχέτισης των φαινοµένων του έξω κόσµου µε τον άνθρωπο. 

Νατουραλισµός και ένστικτο συνδράµουν στην διαµόρφωση της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας.  

Στο έβδοµο κεφάλαιο παρουσιάζεται η δηµιουργική χρήση του βιολογικού σήµατος 

σε διάφορες περιπτώσεις µε κοινό στοιχείο τη διάδραση και ηχοποίηση. Επίσης δίδεται 

µία προσέγγιση στη  συναισθητική φύση. Ακολουθείται ιατρική ανάλυση µε παρουσίαση 

του θέµατος ως επιρροή στον κόσµο των τεχνών, για διάφορους καλλιτέχνες µουσικούς 

και εικαστικούς συναισθητικούς και µη. Αυτή η µελέτη αποσκοπεί στην ανάδειξη του 
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συναισθησίας ως γραναζιού στη µηχανή της πολυµεσικής επανάστασης από τα τέλη του 

δέκατου έννατου αιώνα µε κορύφωση τη δεκαετία του ’50  στον εικοστό αιώνα και µετά.  

Το έβδοµο κεφάλαιο είναι µία µελέτη πάνω στον ήχο και τη συµβολή του στην 

βιοϊατρική. Επιχειρείται περιγραφή και εφαρµογή των HΕΓραφηµάτων, DNA βάσεων και 

HKΓραφηµάτων ως πηγών ηχητικών φαινόµενων. Ακόµη παρουσιάζεται η επίδραση του 

ήχου στη φυσιολογία σύµφωνα µε µετρήσεις και εργαστηριακές έρευνες. σε σχέση µε τον 

εγκέφαλο και το DNA , µία σταγόνα στον ωκεανό στην εξέλιξη της βιοµουσικής. Οι 

προεκτάσεις της χρήσης του ήχου από και προς τις βιολογικές λειτουργίες είναι 

αναρίθµητες. Περιοριζόµαστε σε µία πρόταση, µία αρχή η οποία θα µπορούσε να δοθεί για 

την δηµιουργία βιοµουσικής από καταγραφές ΗΚΓφήµατος. Οι προεκτάσεις τις οποίες 

λαµβάνει µία µηχανή µετατροπής σήµατος σε ήχο (και κατεπέκταση σε µουσική), θα 

µπορούν να έχουν επίδραση στη σύγχρονη ιατρική διάγνωση και να αποτελέσουν 

καλλιτεχνικό εργαλείο για περαιτέρω δηµιουργικά εγχειρήµατα στον κλάδο της 

βιοµουσικής.    

Στο όγδοο και τελευταίο κεφάλαιο πραγµατοποιείται η µετατροπή βιολογικών 

δεδοµένων σε ήχο. Συγκεκριµένα αντιστοιχούνται χαρακτηριστικά του ήχου σε δύο 

διαφορετικές µετρήσεις ηλεκτροκαρδιογραφηµάτων (µία περίπτωση ανήκει σε 

φυσιολογική καρδιά και η άλλη ανήκει σε καρδιά µε αρρυθµία). Τα µουσικά θέµατα που 

προκύπτουν λειτουργούν περιγραφικά στις δύο περιπτώσεις καθώς υιοθετούν τα 

χαρακτηριστικά κάθε µέτρησης. Ακόµη είναι συγκρίσιµα ακουστικά αλλά και οπτικά 

λόγω της αποκωδικοποίησής τους µε τη βοήθεια κατάλληλης γλώσσας προγραµµατισµού 

(Matlab) και µουσικοποίησης µέσω του πρωτόκολου ήχου (midi). Οι συνθέσεις θα λέγαµε 

εκφράζονται και αποτυπώνονται δηµιουργώντας συνειρµούς οι οποίοι αποδίδονται 

µουσικά. Το ηχητικό αποτέλεσµα µάλιστα κάθε περίπτωσης «συµφωνεί» µε την αισθητική 

απόδοση που αντιστοιχεί σε κάθε περίπτωση. Οι προεκτάσεις που παίρνει το παραπάνω 

εγχείρηµα κυµαίνονται από τον κόσµο της επιστήµης (ιατρική διάγνωση) ως τις τέχνες 

(µέσο έκφρασης για τους καλλιτέχνες) αλλά και την εκπαίδευση (οπτικοακουστική 

παρουσίαση κλινικών περιπτώσεων).    

Από τις καινοτοµίες του εικοστού αιώνα στις επιστήµες και τις τεχνολογικές εξελίξεις, 

την πολυµεσικότητα των media artist και πρωτοπόρων συνθετών, στην επίδραση της 

πνευµατικότητας της ανατολής στο δυτικό καλλιτεχνικό κόσµο, στην ηχοποίηση 

βιολογικών σηµάτων (βιοµουσική), των κόσµο των αισθήσεων και τη συναισθησία το 

σαµανισµό στην τέχνη και την ψηφιακή ενσωµάτωση η εν λόγω διατριβή επιχειρεί να 
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αναδείξει την πτυχή της ηχοποίησης µε γνώµονα τη βιολογία δηµιουργώντας νέους 

κώδικες επικοινωνίας ανάµεσα στην επιστήµη και την τέχνη.  
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Α’ ΜΕΡΟΣ  

1. ∆ΙΑΣΤΑΣΕΙΣ ΤΟΥ ΗΧΟΥ ΣΤΗΝ ΤΕΧΝΗ ΣΤΟΝ ΕΙΚΟΣΤΟ ΑΙΩΝΑ 

Για να µπορέσουµε να αναλύσουµε τη συµβολή  της επιστήµης στην τέχνη, θα πρέπει να 

προσεγγίσουµε τον τρόπο µε τον οποίο η επιστήµη επηρρέασε την τέχνη στον εικοστό 

αιώνα, µε την εµφάνιση  νέων επαναστατικών  θεωριών όπως ο χωροχρόνος, η θεωρία της 

σχετικότητας, ο ηλεκτροµαγνητισµός κ.α. Πρόκειται για τη «σχηµατοποίηση»
1
 η οποία 

διατελείται ανάµεσα στην τέχνη και την επιστήµη προς οργάνωση και µορφοποίηση της 

ερµηνευτικής διαδικασίας του κόσµου. Σχηµατοποιητικός µηχανισµός είναι και τα νέα 

µέσα  τα οποία προτείνουν την αναπαράσταση του κόσµου σε συνάρτηση µε τη σύγχρονη 

τέχνη. Έτσι θα αναλύσουµε πιό άµεσα τον τρόπο µε τον οποίο ο ήχος επηρέασε τις τέχνες 

και άλλαξε µέσα από αυτές. Η  φύση του ήχου, ατέρµονη και πολύπλευρη θα προβληθεί 

µέσα από µία σειρά διακαλλιτεχνικών συσχετισµών στον αιώνα αυτό. Η σύζευξη ήχου και 

ζωγραφικής επιτελείται µε γνώµονα τη σχέση επιστήµης και τέχνης µε τη βοήθεια της 

τεχνολογίας. Είναι δε καταλυτική για την ανάπτυξη νέων υβριδικών µετασχηµατισµών οι 

οποίοι σχετίζονται µε τον ήχο.  

  

1.1 Ο ΕΙΚΑΣΤΙΚΟΣ ΗΧΟΣ ΣΤΟΝ ΕΙΚΟΣΤΟ ΑΙΩΝΑ  

Ο εικοστός αιώνας χαρακτηρίζεται από την τάση αφαίρεσης και αποµάκρυνσης από 

τεχνικές απεικόνισης και προοπτικής οι οποίες ξεκίνησαν και κορυφώθηκαν στον 18
ο
 αιώνα. 

Τα τεχνολογικά επιτεύγµατα όπως η ασύρµατη τηλεγραφία, το τηλέφωνο, το ποδήλατο, το 

αυτοκίνητο, το πηδαλιοχούµενο αερόστατο και µετέπειτα το αεροπλάνο φέρνουν στο 

προσκήνιο την ιδέα του χωροχρόνου. Η επινόηση των ακτίνων Χ το 1895 επηρέασε την 

αντίληψη που υπήρχε ως τότε σχετικά µε την ένοια του εσωτερικού και του εξωτερικού. 

Το αδιαφανές έγινε διαφανές. Γεννήθηκαν ερωτήµατα για τις διαστάσεις που µπορούν να 

περιγράψουν το χώρο. Η µέχρι πρότινος αντίληψη για τις διαστάσεις του χώρου 

αντικαταστάθηκε από ερωτήµατα για µία πληρέστερη αναπαράσταση της 

πραγµατικότητας µιάς και η ανακάλυψη της ραδιενέργειας το 1896 και του ηλεκτρόνιου 

το 1897 απέδειξε ότι ο χώρος είναι γεµάτος από διαπεραστικές ακτίνες. Στον τοµέα των 

µαθηµατικών, πειραµατικοί στοχασµοί στη γεωµετρία οδήγησαν στην ιδέα ύπαρξης µίας 

τέταρτης διάστασης µε δυνατότητα κίνησης στο χώρο ή στο χρόνο. 

                                                      
1
Mπήτσικας, Ξενοφών, «Οι εικαστικές τέχνες ως µηχανισµός σχηµατοποίησης», στα πρακτικά 

διεπιστηµονικού συνεδρίου Επιστήµη και Τέχνη, 1, 2005, 177.   
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Η επιστήµη άσκησε  µεγάλη επίδραση  στην τέχνη µέσω της τεχνολογίας που 

συνέβαλε στην  εξέλιξη του κινηµατογράφου, της ασύρµατης επικοινωνίας και αργότερα 

την ανάπτυξη των ηλεκτρονικών υπολογιστών. Η επιρροή της επιστήµης των 

µαθηµατικών και της τεχνολογίας στον κυβισµό παρατηρείται ήδη από το 1910. Αποτελεί 

παράδειγµα στο οποίο παρατηρείται άµεσα η ανταλλαγή στοιχείων και επιρροή των 

επιστηµών στην τέχνη: Έτσι, ο µαθηµατικός και φιλόσοφος της επιστήµης Henri Poincaré 

µε τις ανώτερες διαστάσεις ενέπνευσε τον Picasso.   

Η θεωρία της σχετικότητας ανέτρεψε την έννοια του απόλυτου µεταξύ χώρου-χρόνου 

ενώ ο ζωγράφος Georges Braque µαζί µε τον Picasso συνέβαλλαν στην αλλοίωση της 

µέχρι τότε συµβατής χρήσης της προοπτικής στη ζωγραφική. Επηρεασµένος από το βιβλίο 

του Poincare ''La Science et l’ hypothese'' o Braque άρχισε να σκέφτεται έναν πιό «απτό» 

χώρο. Η ενοποίησή του µε τον οπτικό διαφαίνεται στη νεκρή φύση των έργων του Braque. 

Επίσης ο Picasso, έτεινε προς το αρχετυπικό/πρωτόγονο στοιχείο, τρέφοντας ενδιαφέρον 

για την τέταρτη διάσταση, δηλαδή την ταυτόχρονη αναπαράσταση αντικειµένων από 

διαφορετικές όψεις. Η θέληση για εξέλιξη στην έκφραση τον εικοστό αιώνα επέφερε 

καρποφορία στον τοµέα της τέχνης και της επιστήµης. Πίσω από τη σκέψη τόσο του 

Εinstein όσο και του Picasso οι οποίοι ήταν µαθηµατικά και καλλιτεχνικά-χωρικά εφυείς, 

δεσπόζει και η δηµιουργική σκέψη, η οποία είναι κατά βάση µή λεκτική. Παραπέµπει σε 

νοερές οπτικές παραστάσεις αποτελώντας ακρογωνιαίο λίθο στο δόµηµα πολυµεσικών 

νέων µορφών τέχνης. 

      Η εξέλιξη της επιστήµης συνεπάγεται και αυτή της τεχνολογίας και το αντίθετο. Έτσι 

δηµιουργούνται κατάλληλες προϋποθέσεις και στο επίπεδο της δηµιουργίας. Kατά την  

πορεία για µία πιό απεικονιστική απόδοση του ήχου ο φωνογράφος αποτέλεσε το πρώτο 

µέσο ηχητικής καταγραφής και παραγωγής. Παρά το γεγονός  ότι η ζωγραφική και το 

σχέδιο απαλάχτηκαν από την φωτογραφία, η µουσική δεν είχε ανακουφιστεί από καµία 

παράδοση ή προσδοκία του φωνογραφικού ρεαλισµού (ο οποίος εξέλιξε το πρώιµο 

µοντέλο για πολλές δεκαετίες αργότερα µετά την επινόησή του από τον Εdison στα τέλη 

του 1870) . Παρόλαυτα, η φωνογραφία υποσχέθηκε µία εναλλακτική λύση για τη µουσική 

γραφή: O Helmholtz επινόησε το 1863 το ευρέως γνωστό µουσικό καταγραφικό σύστηµα 

(που περιέχει το πεντάγραµµο, τις νότες και άλλα σύµβολα). Αποτέλεσε µέσο 

αποθήκευσης ηχητικού χρόνου και κατά τη διαδικασία αυτή προσέδεσε τον ήχο ολικά µε 

στόχο την καλλιτεχνική υλικότητα. Από την άλλη αµβλύνθηκε η πολυπλοκότητα 

συγκεκριµένων ήχων και των διατάξεών τους µέσω αυτής της εξελικτικής πορείας.   
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Πραγµατικά, µετά από κάποιο σηµείο στην ιστορία, δεν είχε σηµασία τόσο πολύ η 

πιθανότητα για την εφαρµογή µιµητικών µουσικών πρακτικών οι οποίες ήταν 

υποβαθµισµένες όσο η αντίληψη της µίµησης. Μόνο µε την αποµάκρυνση του εαυτού της 

από προσπάθειες για µία κατανόηση των συνθηκών της ακουστικότητας µέσα σε έναν 

συγκεκριµένο χρόνο και χώρο, -περιλαµβάνοντας τις λειτουργίες της µουσικής καθαυτής 

σε αυτές τις συνθήκες-, η µουσική µπορούσε να «προστατευθεί» από τον ήχο. Ο Felix 

Guattari  υποστήριζε ότι έπρεπε να καταστραφούν οι αφηρηµένες µηχανές της µουσικής 

(ίσως οι πιό µή-εµφανείς και  µή-επικρατικές από όλες) µε ολόκληρο το µουσικό σύστηµα 

κάστας – µε  τα  κονσερβατόρια, τις εκπαιδευτικές παραδόσεις, τους νόµους του για ορθή 

σύνθεση, την προσοχή σε αντζέντηδες κ.ο.κ. Η συλλογικότητα στη µουσική παραγωγή 

είναι έτσι οργανωµένη ώστε να παρεµποδίσει και να αργοπορήσει την ισχύ της µή-

επικράτειας  η οποία είναι έµφυτη στη µουσική
2
. Αν η µουσική έχει µη-επικρατικά 

γνωρίσµατα, τότε η αδυναµία της να διαµορφώσει τις βασικές αρχές αναφορικά µε την 

καλλιτεχνική της υλικότητα µπορεί να εντοπιστεί σε κάποιο βαθµό µέσα από 

οικονοµικούς και θεσµικούς όρους. Έτσι από τις αρχές του εικοστού αιώνα παρατηρούµε 

έντονη τη διάθεση για την ένωση της ακουστικής και οπτικής τέχνης.  

Η µουσική, αποτελείται από οργανωµένους ήχους, είναι η τέχνη των ήχων. Η ηχητική 

τέχνη (sound art), προάγεται µέσα από την ένωση γνωστικών πεδίων και είναι αποτέλεσµα 

πρακτικών οι οποίες συνδυάζουν ένα ευρύ φάσµα αντιλήψεων για τον ήχο, την ακοή και 

την ακροάση. Η ηχητική τέχνη συχνά ενυπάρχει σε είδη τέχνης τα οποία συνδυάζονται µε 

αυτή  όπως η video-art
3
. Είναι µία «συνοµιλία»  µε διαφορετικά καλλιτεχνικά πεδία η 

οποία επεκτείνεται συνεχώς σε νέους υβριδιακούς µετασχηµατισµούς. Υπάρχουν πτυχές 

στην ηχητική τέχνη µε τις οποίες σχετίζεται περισσότερο µε τις οπτικές τέχνες (visual arts) 

-στις οποίες συγκαταλέγεται για παράδειγµα η  γλυπτική, η ζωγραφική, η video art, η 

performance art και άλλες οι οποίες είναι από τη φύση τους πρωταρχικά οπτικές- ή 

αποκλειστικά µε την πειραµατική µουσική. Τα είδη τέχνης από τα οποία η ηχητική τέχνη 

προέρχεται έχουν ηχητικό και κάποιες φορές οπτικό χαρακτήρα επίσης, όπως ο 

µινιµαλισµός και η εννοιολογική τέχνη. Άρα η σχέση της µε το οπτικό είναι µεγάλη, 

                                                      

  
2
Guattari, Felix, 1984, “Towards a Micro-Politics of Desire” στο Guattari, Felix, Molecular 

Revolution:Psychiatry Politics, London, Penguin Books, 106-107.   

3
Για µία πιό ολοκληρωµένη προσέγγιση στον τρόπο και την αιτία της υπόστασης του ήχου στη σύγχρονη 

τέχνη βλέπε: Emmerson, Simon, 1998, “Aural landscape:musical space” στο Οrganised Sound, 3,Cambridge 

University Press, 135-140.   
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αναπνέει µε αυτό καθώς λειτουργεί µέσα από αυτό. Ίσως χάνει την αόρατη υπόστασή της 

καθώς µαζί µε την εικόνα συµβάλει σε πραγµατικά χωρικά πλαίσια, «προσανατολίζει»  

τοπολογικά τον παρατηρητή. ∆ηλαδή λειτουργεί συνδυαστικά µε την εικόνα 

«συµπληρώνοντας» τις αφηρηµένες ή συγκεκριµένες απεικονίσεις του µυαλού. Ο 

χαρακτήρας της ηχητικής τέχνης είναι διαδραστικός από τη φύση του, είτε προάγει τη 

συµβολή άλλων τεχνών είτε παραπέµπει νοερά σε εικονικές και απτές αναπαραστάσεις. 

Αυτή η λειτουργία εκφράζεται από τους ηχητικούς καλλιτέχνες οι οποίοι ενδιαφέρονται 

για το σηµείο στο οποίο η µετάδοση του ήχου µπορεί να παραπέπψει σε συµπαγή µορφή 

(αντικείµενο), κάτι σµιλευµένο  το οποίο θα αλλάξει την αντίληψή µας για τον κόσµο. Το 

πεδίο δράσης της ηχητικής τέχνης είναι αυτή η λεπτή γραµµή ανάµεσα σε ακουστότητα 

και οπτικότητα.  

Η ιστορία της ηχητικής τέχνης είναι πολύπλοκη. Στοιχεία της υπάρχουν από την 

εποχή των Φουτουριστών. Ενδιαφέρον όµως παρουσιάζει η φύση του ήχου, ο οποίος είναι 

αλληλοεξαρτώµενος µε το χρόνο, τον περιγράφει και σχετίζεται µε την τοπολογική µας 

συναίσθηση καθώς και την ικανότητα της προσοχής. Η κοινή λογική όµως και η όραση  

µας υποδεικνύουν  τον κόσµο ως ένα τεράστιο µέρος, γεµάτο αντικείµενα τα οποία 

περιγράφονται µε βάση διάφορες αξίες και µεγέθη. Ενώ ο ήχος παρουσιάζεται ως 

ανακριβές και  ασαφές στοιχείο. Για πολλούς καλλιτέχνες οι οποίοι χρησιµοποιούν τον 

ήχο, αυτή η «απρόβλεπτη» φύση του αποτελεί αιτία για την ενασχόληση µε την ηχητική 

τέχνη.   

Πολλά παραδείγµατα σχετικά µε την ηχητική τέχνη αναδεικνύουν την αέναη 

παρουσία του ήχου στον χώρο των τεχνών. Στις µέρες µας καλλιτέχνες όπως η Susan 

Philipsz, υπενθυµίζουν αυτή την παρουσία, αναδεικνύοντας την ηχητική τέχνη µε έργα 

όπως το βραβευµένο µε Τurner Prize ''Μακρινές Πεδιάδες'' (Lowlands Away): Mία ηχητική 

εγκατάσταση η οποία είναι ηχογράφηση από το τραγούδι της καλλιτέχνιδος, ένα 

παραδοσιακό σκωτσέζικο µοιρολόι. Οι ηχογραφήσεις των τραγουδιών της αναπαράγονται 

σε διάφορα δηµόσια µέρη όπως το εν λόγω έργο το οποίο παρουσιάστηκε για πρώτη φορά 

κάτω από τρείς γέφυρες στη Γλασκώβη: Η φωνή της η οποία αναπαράγεται κάτω από τη 

γέφυρα δίνει την εντύπωση ενός τραγουδιού το οποίο ηχογραφήθηκε κάτω από το νερό. Ο 

ειδικά επεξεργασµένος ήχος προσδίδει στο µοιρολόι της καλλιτέχνιδος ακόµη πιό 

απόκοσµο χαρακτήρα και τα λόγια αποκτούν περισσότερη τραγικότητα (τα οποία 

αναφέρονται στον άδικο πνιγµό ενός ναυτικού ερωµένου).  
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Η λειτουργία της ηχητικής τέχνης στη συγκεκριµένη περίπτωση είναι παρπάνω από 

περιγραφική. ∆ίνει φωνή στις ερµηνευτικές πιθανότητες του επισκέπτη και µαγνητίζει την 

προσοχή του. Ο ήχος επηρρεάζει το συναισθηµατικό και ψυχολογικό κόσµο του επισκέπτη 

και µέσω της µνήµης την αντίληψή του σχετικά µε το χώρο και το χρόνο. Εδώ δεν 

πρόκειται για µία µουσική απόδοση. Περισσότερο «είναι σαν να ακούµε κάποιον που 

τραγουδάει στον εαυτό του ο οποίος σκέφτεται και αισθάνεται µέσα από το τραγούδι»
4
, 

µία µέθοδος η οποία µπορεί να µεταφέρει και να αιχµαλωτίσει τον επισκέπτη σε µία 

διαφορετική πραγµατικότητα. Η Philipsz που εφαρµόζει αυτή την πρακτική γενικότερα 

µετατρέπει τον ήχο ως το υποκείµενο στο έργο, η τοποθεσία και ο τρόπος µε τις συνθήκες 

κάτω από τις οποίες το έργο στηρίζεται είναι σηµαντικές εξίσου. Στη συγκεκριµένη 

περίπτωση όµως φαίνεται ότι λειτουργούν συνοδευτικά σχετικά µε το ηχητικό στοιχείο. Η 

σχέση του ήχου µε τις άλλες τέχνες, διαδραστική και συνεχώς εξελισσόµενη δηµιουργεί 

πεδία έκφρασης που την αναδεικνύουν όλο και πιό πολύ σε ισχυρό καλλιτεχνικό στοιχείο.  

 

1.2 XΡΩΜΑ (RUNGE – ΙΤΤΕΝ) - ΑΝΑΛΥΣΗ (GOETHE) ΠΟΛΥΦΩΝΙΚΑ ΤΟΠΙΑ   

(ΚLEE) 

Στο πλαίσιο της διάδρασης τέχνης και επιστήµης θα µελετήσουµε τρείς περιπτώσεις 

καλλιτεχνών  οι οποίοι χρησιµοποίησαν στοιχεία του ήχου και της µουσικής στην τέχνη: 

Klee, Runge, Itten. Αυτές είναι από τις πρώτες πιό γνωστές προσπάθειες για την εύρεση 

κοινού κώδικα επικοινωνίας µεταξύ ήχου και εικόνας. Ο Goethe, ερχόµενος από την 

πλευρά της επιστήµης µε τις παρατηρήσεις του πάνω στην αντανάκλαση, τις 

χρωµατισµένες σκιές και τη χρωµατική απόκλιση χρησιµοποίησε την παρατήρηση και την 

εµπειρία για να εκφραστεί. Επίσης οι Πυθαγόρειοι προοιωνίζουν την αντιστοιχία ήχου και 

επιστήµης µε µυστικιστικές επιρροές τις οποίες είχε και ο Ιtten αντιπροσωπεύοντας τη 

φύση του ήχου µέσα από τη σχέση πνευµατισµού και δηµιουργίας.      

Ο Paul Klee χρησιµοποίησε µε µοναδικό τρόπο το χρώµα εµπνευσµένος από την 

κίνηση των µουσικών νοτών. Αναπόφευκτα µετέφερε το πνεύµα ενός µουσικού εκτελεστή 

στον καµβά. Οι τίτλοι πολλών από αυτά αναφέρονται άµεσα στη µουσική, για παράδειγµα 

''Hλικιωµένος βιολιστής'' (Alter Geiger - 1939), ''O τραγουδιστής της κοσµικής όπερας'' 

(Sängerin der komischen Opera), ''Παστοράλε-ρυθµοί'', (Pastorale – Rhythmen - 1927),  

                                                      

4
Smith, Trevor (µετάφραση από την περιγραφή του επιµελητή σύγχρονης τέχνης Trevor Smith στο µουσείο 

PEM,4/7/10):http://www.pem.org/press/press_release/180-         

turner_prize_winner_susan_philipsz_creates_sitespecific_artwork_for_pem, τελευταία επίσκεψη 6/10/11.
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''Σε στύλ Βach'' (Im Bachschen Stil - 1919). H µεγαλύτερη επιρροή του Klee  σε άλλους 

καλλιτέχνες σηµειώθηκε κατά τη δεκαετία 1921-31, που δίδασκε στη σχολή Bauhaus. 

Χρησιµοποιούσε µεταφορικά την έννοια του «Κήπου» για να υποδείξει την συνεχόµενη 

ανάπτυξη και αλλαγή, µε παραλληλισµό στις πνευµατικές µονοµανίες της εποχής. 

Συνδυάζοντας την τέχνη και τη µουσική στα κείµενά του, πρόβαλλε το χρόνο ως κοινό 

στοιχείο και των δύο. Η ανάλυση αυτού του παραλληλισµού ανέδειξε την τέταρτη 

διάσταση στη ζωγραφική του Klee η οποία αποτέλεσε βασικό στοιχείο έµπνευσης και για 

τον Picasso, για ένα από τα δηµοφιλέστερα έργα του: ''Οι κυρίες της Αβινιόν'' (Les 

Demoiselles d’ Avignon), προτείνοντας πληρότητα για τη ζωγραφική πραγµατικότητα, την 

οποία θέτει ο Goethe στο βιβλίο του ''Θεωρία του Χρώµατος'' (Τheory of Colour) του 

1810
5
. Στο βιβλίο περιλαµβάνεται µια γενική έκθεση για το πώς το χρώµα γίνεται 

αντιληπτό σε ποικίλες περιστάσεις.  

Ο προβληµατισµός του Goethe δεν αφορούσε τόσο την αναλυτική µέτρηση του 

φαινοµένου χρώµατος, όσο τον τρόπο µε τον οποίο τα φαινόµενα γίνονται αντιληπτά. Η 

επιστήµη παρουσιάζει µία  διάκριση µεταξύ του οπτικού φάσµατος, όπως παρατηρείται 

από τον Newton, και το φαινόµενο της ανθρώπινης αντίληψης του χρώµατος, όπως 

παρουσιάζεται από τον Goethe.Ο πυρήνας της θεωρίας σχετικά µε τα χρώµατα βασίζεται 

σε εµπειρική πηγή παρά κάποια επιβολή θεωρητικών εικασιών. Ο Goethe απέρριψε  

θεωρίες οι οποίες ήταν βασισµένες στα κύµατα και τα µόρια επειδή ήταν 

συµπερασµατικές και δεν γινόταν πλήρως αντιληπτές από τις ανθρώπινες αισθήσεις. Από 

τα παραπάνω λοιπόν παρατηρούµε µία τάση ενοποίησης των τεχνών µε τις επιστήµες. 

∆ιαφορετικές αξίες από αυτές οι οποίες ήταν κοινώς αποδεκτές µέχρι τα τέλη του 

εικοστού αιώνα.         

Η έννοια της κίνησης δεν αποτελούσε συνθετικό στοιχείο για τον Klee µιάς και 

στόχευε στην απαλοιφή του χρόνου. Γνώριζε ότι η πολυφωνία στη µουσική δηµιουργία 

είχε αντιµετωπίσει αυτό το αίτηµα σε κάποιο βαθµό. Ήθελε το χρονικό στοιχείο της 

µουσικής να ξεπεραστεί από µία συνειδητή ανάδροµη κίνηση, να ξεφύγει από το 

προγραµµατικό ύφος το οποίο κατείχε η κλασσική µουσική σύνθεση. Η ανάµιξη του Klee 

µε τη µουσική κορυφώθηκε στην απόδοση πολυφωνικών συνθετικών µεθόδων στα έργα 

ζωγραφικής του. Σκεπάζοντας µε πολλές στρώσεις διαφορετικές περιοχές χρώµατος και 

αφήνοντάς τες να σµίξουν, δηµιούργησε πολυφωνικές εικονικές κατασκευές, υψηλότερης 

                                                      
5
 Duchting, Hajo, Paul Klee: Painting Music, trans. Penelope Crowe, London, Prestel Publishing, 2004, 11-

12. 
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διάταξης οι οποίες επέτρεπαν ελεύθερη εξήγηση ως (εικονικές) παρτιτούρες. Τέτοια έργα 

περιλαµβάνουν ''Φούγκα σε κόκκινο'' (Fugue in rot - 1921), ''Τοπίο σε ΛΑ µείζονα'' 

(Landschaft in A dur) και ''Πολυφωνικά Πλαισιοµένο Λευκό'' (Polyphon gefasstes Weiss - 

1930) 
6
. Στο έργο ''Fugue in rot'' o Κlee δίνει την εντύπωση της κίνησης από τα αριστερά 

προς τα δεξιά. Το ίδιο συµβαίνει στην ανάγνωση των µουσικών κειµένων. Τα ανεπαίσθητα 

χρωµατικά περιγράµµατα των συνθέσεών του, ακτινοβολούν σαν ηχητικά κύµατα. 

Επινοώντας διάφορα επίπεδα διαφορετικής πυκνότητας στα έργα του, δηµιουργεί την 

εντύπωση ότι τα σχήµατα βρίσκονται σε κίνηση. Ενδιαφέρεται για την προβολή στοιχείων 

τα οποία φαινοµενολογικά δεν είναι υπαρκτά µέσω µηχανισµών όπως η λειτουργία και η 

δοµή της ανάπτυξης: H ολική εικόνα αποκτάει νόηµα χωρίς την επέµβαση στη µορφή, 

αλλά µέσω της διαδικασίας, της µεθόδευσης σχηµατισµού και µιλάει στις αισθήσεις µε 

τρόπο όπως η µουσική, χρονικά και αυτόνοµα. Ο Klee λοιπόν επηρεάστηκε από τον 

Goethe ουσιαστικά από τον τρόπο καταγραφής και αποτύπωσης µίας ιδέας (στην 

περίπτωση της δηµιουργικής σκέψης) ή φαινοµένου (στην περίπτωση της επιστηµονικής 

ανάλυσης) ως προς την αντίληψη. Οι «µουσικές εικόνες» του είναι ένας  συνδυασµός 

επιστηµονικής παρατήρησης και καλλιτεχνικής δηµιουργίας µε δυνατά στοιχεία 

αφαίρεσης όπως ορίζει ο εικοστός αιώνας
7
.    

Η µουσική ήταν ένα από τα κρίσιµα κριτήρια σχετικά µε το σχέδιο και το περιεχόµενο 

στις καλλιτεχνικές ιδέες του Klee όπως και στα εκπαιδευτικά και θεωρητικά γραπτά του. 

Σύστησε στις καλές τέχνες όρους όπως πολυφωνία και ρυθµό οι οποίοι είναι αναγκαία 

µουσικοί στην προέλευσή τους. Τα σύµβολα τα οποία χρησιµοποιεί στα έργα του, θα 

µπορούσαν κάλλιστα να συνδεθούν συνειρµικά µε κωδικοποιηµένες µορφές µουσικής 

σηµειογραφίας: Mουσικά σύµβολα µετατοπίζονται και επαναλαµβάνονται συνεκτικά. Το 

ρυθµικό στοιχείο είναι εµφανές, ολοκληρώνεται στην εικαστική σύνθεση και πρεσβεύει 

                                                      
6
 Duchting, Paul Klee: Painting Music, 28-29. 

7
 Η φούγκα (φυγή) είναι µoρφή πολυφωνικής γραφής, η τελευταία που αναπτύχθηκε πριν να κυριαρχήσει 

στην Ευρώπη η οµοφωνική αντίληψη. Χαρακτηρίζεται από µία µουσική φράση η οποία εµφανίζεται στη 

µία φωνή µετά την άλλη χωρίς ουσιώδεις αλλοιώσεις της µελωδικής της δοµής (Μπαµπινιώτη, Γ. Λεξικό 

της Νέας Ελληνικής Γλώσσας, Β'έκδοση Β' Ανατύπωση, Αθήνα, Κέντρο Λεξικολογίας  Ε.Π.Ε, 2002, 

1898). Από τον 17
ο
 αιώνα η φούγκα έχει περιγραφθεί ως η πιό πλήρως εξελιγµένη διαδικασία µιµητικής 

πολυφωνικής τέχνης (Η αρχή της πάντα στιγµατίζεται από το κυρίως θέµα το οποίο ακούγεται σε όλη τη 

σύνθεση σε κάθε φωνή µε µιµητικό τρόπο). Ο Bach τον οποίο θαύµαζε ο Klee, έφτασε στο απόγειο την 

τέχνη της φούγκας στη Μπαρόκ εποχή. Η πολυφωνική φύση και επαναληπτικότητα που διαφαίνεται στο 

έργο του Κlee είναι κυρίαρχο στοιχείο στις φούγκες του Bach και του Mozart. O κανόνας, κώδικας ή 

σειρά παίζουν κύριο ρόλο στην συνδιαστική σκέψη της παραπάνω υπέρθεσης. Οι διφωνίες, τριφωνίες 

κτλ οι οποίες δηµιουργούνται βάσει µίας φούγκας θα µπορούσαν να αντιπροσωπεύονται από τα 

περιγράµµατα των συνθέσεων του " Fugue in rot" . Η εντύπωση σκίασης που   δηµιουργείται 

παραλληλίζεται µε την επαναλαµβανόµενη παράθεση που έχει η κεντρική ιδέα κατά την εξέλιξη µίας 

φούγκας.   
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µαθηµατικές αναλογίες οι οποίες υλοποιούνται κάτω από την καλλιτεχνική αφαίρεση. Ο 

Klee εντόπισε την αναλογία ανάµεσα στην τέχνη και τη µουσική µέσω του ρυθµού και 

βρήκε κοινό έδαφος µε τις ελευθεριάζουσες αντιλήψεις του  Johannes Itten o οποίος 

δίδασκε επίσης στη Bauhaus σχολή.  O Itten άνοιξε τη σφαίρα των χρωµάτων σε ένα 

αστέρι για να επιδείξει την ολότητα σε µία πιό άµεση δισδιάστατη ερµηνεία (150 χρόνια 

µετά την επινόησή της από τον Runge).  

Η αναζήτηση για τη µεταφορά των αισθήσεων στο επίπεδο της χρωµατικής ανάλυσης 

παρατηρείται στον Philip Otto Runge πιό άµεσα. Ο Γερµανός ζωγράφος και σχεδιαστής, 

ένας µυστικιστής και πανθεϊστής,  προσπάθησε να εκφράσει ιδεές πάνω στην αρµονία που 

διέπει τον κόσµο µέσω χρωµατικού συµβολισµού, σχήµατος και  αριθµών. Επίσης έγραψε 

ποίηση και σχεδίασε µία σειρά τεσσάρων έργων ζωγραφικής τα οποία ονοµαζόταν "Οι 

Περίοδοι Της Ηµέρας" (The Times of the Day) µε προορισµό την έκθεσή τους σε ένα 

ειδικό κτίριο και την συνοδεία µουσικής και ποίησης. Το 1810 δηµοσίευσε το  

"Farbenkugel" (Σφαίρα των χρωµάτων), στο οποίο περιέχει µια τρισδιάστατη σχηµατική 

σφαίρα για την οργάνωση όλων των κατανοητών χρωµάτων σύµφωνα µε το χρώµα, τη 

φωτεινότητα, και τον κορεσµό. Ήταν το αποτέλεσµα των ετών έρευνας και 

αλληλογραφίας µε τον Goethe. Πάλι παρατηρούµε τη σύµπραξη της επιστήµης στην 

εξέλιξη και αυτοπροσδιορισµό της τέχνης η οποία παρατηρείται στη σύγχρονη τέχνη. 

Αυτή η αντίληψη ήταν κοινή στους ροµαντικούς καλλιτέχνες οι οποίοι προσπάθησαν να 

επιτύχουν µία µίξη µεταξύ όλων των µορφών τέχνης. Ίδια προσέγγιση µε αυτή που 

παρατηρείται στους σηµερινούς media artists οι οποίοι συνδυάζουν πάνω από ένα είδος 

τέχνης µε σκοπό την πολυµεσική έκφραση µε ποικίλα µέσα τα οποία συµβαδίζουν µε τις 

τεχνολογικές εξελίξεις. Μέσα από αυτή τη σύνδεση ο παράγοντας επιστήµη είναι πολύ 

σηµαντικός καθώς συνοδεύει αυτό το µίγµα τέχνης και τεχνολογίας σε πρωτότυπες/ 

πρωτόγνωρες διαστάσεις.  Ο Itten δηµοσίευσε το βιβλίο µε τον τίτλο ''Η Τέχνη του 

Χρώµατος'' (Art of Color), το οποίο περιγράφει διευρυµένες ιδέες του Hölzel πάνω στον 

τροχό των χρωµάτων. Μελετώντας τη  συναισθησία και θεωρίες κατά τις οποίες µουσικοί 

τόνοι αντιστοιχήθηκαν σε χρώµατα,  o Itten ξεκίνησε τον πειραµατισµό µε χρωµατικούς 

κύκλους. Σκεπτόµενος όµως συνδυαστικά αργότερα σχεδίασε µια χρωµατική σφαίρα όπου 

εφτά αποχρώσεις του φωτός αντιστοιχούσαν σε δώδεκα µουσικούς τόνους
8
. Η σφαίρα των 

χρωµάτων του Itten περιλάµβανε δώδεκα χρώµατα, µία τρισδιάστατη αναπαράσταση του 

                                                      
8
 Clarkson, Austin, «Composing the Performer: David Tudor remembers Stefan Wolpe's  

   Battle Piece», Musicworks, 1999, 73. 
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χρωµατικού διαστήµατος (το οποίο είναι ένα αφηρηµένο µαθηµατικό µοντέλο) 

περιγράφοντας τον τρόπο µε τον οποίο τα χρώµατα µπορούν να αντιπροσωπευτούν ως 

οργανωµένες αλληλουχίες αριθµών, συνήθως ως τρείς ή τέσσερις αξίες χρωµατικών 

συστατικών. Οποιοδήποτε άλλο χρωµατικό µοντέλο το οποίο δεν υπακούει σε ένα 

απόλυτο χρωµατικό διάστηµα, αποτελεί ένα τυχαίο χρωµατικό σύστηµα, χωρίς σύνδεσµο 

προς κάποια παγκόσµια αντιληπτή χρωµατική ερµηνεία. Η οπτικοποίηση της µουσικής 

επιχειρείται µέσω πειραµατισµού και συσχετισµού διαφόρων µέσων. Η επιλογή δώδεκα 

χρωµατικών κατηγοριών οι οποίες αντιστοιχούν µε κάθε ηµιτόνιο
9
 της µουσικής σκάλας, 

υποδεικνύει την επιρροή που είχε ο φίλος του συνθέτης και µουσικός θεωρητικός Jοsef  

Matthias Hauer.  O ίδιος είχε προπορευτεί τον Schoenberg στην εδραίωση του 

δωδεκαφθογγισµού: Τη συνθετική µέθοδο η οποία περιέχει 12 νότες µίας χρωµατικής 

σκάλας
10

. Τα ύψη  ακούγονται τόσες φορές, µε σκοπό την αποτροπή της επανάληψής τους 

µέσα στη σειρά της σκάλας. Έτσι όλες οι νότες, είτε εκτελούνται µαζί σε συγχορδίες είτε 

ξεχωριστά, ακούγονται µε επίκεντρο το αρµονικό ενδιαφέρον, χωρίς «επίλυση» στην 

τονική βαθµίδα
11

, ακολουθώντας ένα επιτρεπτό όριο συνδυασµών. Βλέπουµε λοιπόν ότι η 

αναζήτηση συστήµατος στο οποίο η µουσική µε τις τέχνες επικοινωνεί αποτελεί 

σηµαντικό πεδίο έρευνας για τους καλλιτέχνες.  

 Στα γραπτά του ο Itten αποκαλύπτει τις αρχές του χρωµατικού συστήµατος ως ένα 

κώδικα χρώµατος- µουσικής χαρακτηριζόµενες από µυστικιστικό ύφος. Ήταν µέλος της 

παραθρησκευτικής συγκρητιστικής κίνησης Mazdaznan (θρησκεία του Ζωροαστρισµού) η 

οποία περιείχε  συνδυασµό διαφόρων θρησκειών µε κλίση προς την χορτοφαγία και 

διάφορες πρακτικές υγιεινής όπως και διαλογισµό
12

. Η βοηθός του Itten Gertrud Grunow, 

πήγε το θεωρητικό υπόβαθρο ακόµη πιο µακριά δηµιουργώντας ένα δωδεκαµελές κύκλο 

δικής της επινόησης, όπου κάθε απόχρωση αντιστοιχεί µε µία µουσική νότα και ένα µέρος 

του σώµατος. Ενδιαφέρον παρουσιάζει ότι η µουσική συνόδευε και από την αρχαιότητα 

διάφορα µυστήρια καθώς υπήρχε η πεποίθηση ότι το σώµα ως ενεργειακός αγωγός 

επηρέαζε ολόκληρη την πλάση. Ο Πυθαγόρας  ο οποίος ήταν µυηµένος στη θρησκευτική 

                                                      
9
 Ηµιτόνιο: To µικρότερο µουσικό διάστηµα ανάµεσα σε δύο διαδοχικούς φθόγγους µίας κλίµακας, φυσικής 

ή συγκερασµένης, του διατονικού ή του χρωµατικού γένους (Μπαµπινιώτη, Γ., Λεξικό της Νέας 

Ελληνικής Γλώσσας,Β'έκδοση Β' Ανατύπωση, Αθήνα, Κέντρο Λεξικολογίας  Ε.Π.Ε, 2002, 732.)    
10

 Χρωµατική σκάλα είναι µία µουσική σκάλα µε δώδεκα ύψη, των οποίων η απόσταση είναι ενός ηµιτονίου 

(που είναι η µικρότερη µουσική απόσταση µεταξύ δύο νοτών και το άκουσµά της θεωρείται παράφωνο. 
11

 Τονική βαθµίδα είναι η πρώτη νότα µίας µουσικής σκάλας. Η τονικότητα αποτελεί σύστηµα κατά το οποίο 

µία ιεραρχική σειρά από ύψη οργανώνεται σε µία βάση πόλου έλξης: Tην τονική βαθµίδα. 
12

 Itten, Johannes, The Art of Color: The Subjective Experience and Objective Rational of  

    Color,   New York, John Wiley & Sons, 1974, 114-116.  
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µουσική ξεκίνησε την έρευνά του πάνω στην εναρµόνιση και παραφωνία, στην 

προσπάθειά του να δώσει λύση  στο ζήτηµα της µουσικής αρµονίας. Οι Πυθαγόρειοι 

υποστήριζαν ότι τα πάντα στη φύση είχαν φωνή και ότι όλα τα πλάσµατα στη φύση 

υµνούσαν την πίστη τους στον ∆ηµιουργό. Πίστευαν ότι ο άνθρωπος αποτυγχάνει να 

ακούσει αυτές τις θεϊκές µελωδίες γιατί η ψυχή του είναι µπλεγµένη στην αυταπάτη της 

υλικής του ύπαρξης. Όταν το ανθρώπινο πνεύµα ανακτήσει την φυσιολογική του 

κατάσταση δε θα είναι µόνο δυνατή η ακρόαση της θείας χορωδίας αλλά θα γίνει µέρος 

της σε ένα παντοτινό ύµνο πίστης στο Αιώνιο Καλό που είναι ρυθµιστής ενός 

απεριόριστου αριθµού µερών και περιστάσεων της ζωής
13

.  

Βλέπουµε λοιπόν ότι η προσπάθεια για την απόδοση µίας πνευµατικότητας στον ήχο 

και κατεπέκταση ήχο και τέχνη γενικότερα επιχειρείται συνεχώς ανά τους αιώνες. Ο ήχος 

«ντύνει» τη θρησκευτική λατρεία, παρέχει τα χαρακτηριστικά του αποτελώντας αγωγό 

επικοινωνίας µεταξύ επίγειου και πνευµατικού κόσµου.  Έτσι δίδεται ακόµη µία οπτική 

όπου εξηγείται η φύση του, χρησιµοποιούνται και αναλύονται τα χαρακτηριστικά του 

καθώς λειτουργεί συνδυαστικά µε την επιστήµη και την τέχνη.  

  ΠΙΝΑΚΑΣ 1 Αντιστοιχία µουσικών χαρακτηριστικών στο χρώµα                     
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 Droste, Magdalena, Bauhaus: 1919-1933, Berlin, Taschen, 2002, 24-32. 
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∆ΙΑΓΡΑΜΜΑ 1 Η επιστήµη τροφοδοτεί την τέχνη                                              
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2. Η ΕΠΙ∆ΡΑΣΗ ΤΟΥ ΑΣΙΑΤΙΣΜΟΥ ΣΤΗ ∆ΥΤΙΚΗ ΕΙΚΑΣΤΙΚΗ ΣΚΕΨΗ (Ο 

ΕΣΩΤΕΡΙΚΟΣ ΗΧΟΣ)  

Η διαµόρφωση του πνεύµατος και της νοητικής εξέλιξης  βρισκόταν πάντα στο επίκεντρο 

του ενδιαφέροντος τόσο στο δυτικό όσο και τον ανατολικό κόσµο. Η ∆ύση η οποία 

υποστηρίζει την καρτεσιανή λογική, ήταν προαγωγός του συνδυασµού επιστήµης και 

τεχνολογίας σε αντίθεση µε την µεταφυσική-ολιστική προσέγγιση την οποία 

αντιπροσωπεύει η Ανατολή. Σε αυτό το κεφάλαιο καλούµαστε να εξετάσουµε την επιρροή 

ανατολίτικων θεωριών σε καλλιτέχνες του δυτικού κόσµου κατά τον εικοστό πρώτο 

αιώνα. ∆ηλαδή την ενσυναίσθηση ως ικανότητα της συναισθηµατικής ταύτισης την οποία 

οι καλλιτέχνες της ∆ύσης επιδιώκουν πειραµατιζόµενοι µε αρχετυπικά πρότυπα, θρησκείες 

και φιλοσοφίες της Ανατολής. Σε αυτή την αναζήτηση σχετικά µε την «ψυχολογία του 

στύλ» (psychology of style) όπως χαρακτηρίζεται από τον Worringer
14

, αναφερόµαστε 

διεξοδικότερα στις περιπτώσεις των Kandinsky και Cage, οι οποίοι έχουν κοινό σηµείο ότι 

µεταφέρουν την τέχνη τους στο επίπεδο όπου ο ήχος περιγράφεται µε τα χαρακτηριστικά 

των οπτικών τεχνών. Έτσι σηµατοδοτούν την εποχή της πολυµεσικότητας. Ο ήχος αποκτά 

µία οντότητα διαφορετική από αυτή που είχε µέχρι πρότινος. Η θεώρησή του προτάσει 

πλέον ένα εικαστικό χαρακτήρα καθώς προβάλλονται στοιχεία του σε συνδυασµό µε ιδέες 

και αντιλήψεις οι οποίες εξυπηρετούν µία ενδότερη ανάγκη για την έκφραση του 

εσωτερικού κόσµου και του πνεύµατος.          

2.1 KANDINSKY ΚΑΙ Ο ΕΣΩΤΕΡΙΚΟΣ ΗΧΟΣ  

Η πνευµατικότητα που χαρακτηρίζει την Ανατολή είναι µία βασική αναζήτηση και ένα 

χαρακτηριστικό του Kandinsky. Για να γίνει κατανοητή αυτή η αναζήτηση θα 

αναφερθούµε στο έργο του Kandisnky µέσα από τις επιρροές που δέχθηκε ο ζωγράφος 

από τους σύγχρονους µουσικούς συνθέτες. Το στοιχείο της διανόησης είναι κυρίαρχο τόσο 

στην τεχνοτροπία του, όσο και στην φιλοσοφία του σχετικά µε αυτό το οποίο ονόµαζε 

σύνθεση. Η µαθηµατική σκέψη διαφαίνεται στα έργα του γενικότερα. Όσο 

κατευθυνόµαστε προς το 1920 και µετά, ο Κandinsky δίνει στα έργα του περισσότερη 

σηµασία στην γεωµετρική δοµή και τον αυτοµατισµό αναδεικνύοντας τα δοµικά τους 

στοιχεία. Η εξάλλειψη της διακοσµητικής έννοιας και η τάση σύνδεσης του γεωµετρικού 
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στοιχείου µε τον κόσµο της λογικής  είναι  καταλυτική για την εξάπλωση και εξέλιξη του 

αφηρηµένου εξπρεσιονισµού. 

Ο όρος σύνθεση θα µπορούσε να συνεπάγεται µία µεταφορά στον τοµέα της µουσικής. 

Ο Kandinsky ήταν µαγευµένος από την συναισθηµατική δύναµη που απόπνεε η µουσική. 

Ο τρόπος έκφρασης στη µουσική έχει σχέση µε τον ήχο και το χρόνο και επιτρέπει στον 

ακροατή ελευθερία της φαντασίας και συναισθηµατική ανταπόκριση η οποία δεν 

βασίζεται στην κυριολεξία ή την περιγραφή οι οποίες αποτελούν σηµαντικές εκφραστικές 

αξίες για τη ζωγραφική. Η ιδιαίτερη καταννόηση του Kandinsky πάνω στις σχέσεις µεταξύ 

µουσικής και ζωγραφικής και η πίστη του στο ολικό έργο τέχνης, είναι φανερή στο 

δοκίµιο ''Σύνθεση επί σκηνής'' (On Stage Composition), το θεατρικό έργο του ''Kίτρινος 

Ήχος'' (Yellow Sound) και το σύνολο έργων του από ποιήµατα και δοκίµια µε τίτλο 

''Kλαγγή'' (Klange)
15

.  Η µουσική µπορεί να ανταποκριθεί και να εισβάλλει άµεσα στην 

εσωτερική δηµιουργική αντίληψη του καλλιτέχνη και να εκφράσει πνευµατικές αξίες. Ο 

Kandisnky στα γραπτά του δίνει έµφαση στην ανωτερότητα σχετικά µε την προοδευτική 

φορά αυτού που ο ίδιος ονοµάζει εποχή του µεγαλειώδους πνευµατισµού.  

Η καλλιέργεια του πνεύµατος την οποία αναζητούσε ο Kandinsky  είναι εξέχουσας 

σηµασίας για την εξέλιξη της τέχνης του. Ο ίδιος το ήξερε πολύ καλά και για αυτό το λόγο 

επιζητούσε τη συνδυαστική στοιχείων από τη µουσική στη ζωγραφική. Η παράσταση του 

''Lohengrin'' του Wagner, το οποίο επηρρέασε τον Kandinsky ώστε να αφιερώσει τη ζωή 

του στην τέχνη, τον είχε οδηγήσει να δώσει έµφαση στις συναισθηµατικές δυνάµεις της 

µουσικής. Η παράσταση του ''Lohengrin'' του προκάλεσε κατά την περιόδο της διαµονής 

του στη Μόσχα οράµατα µε την οποία την συνέδεσε µε συγκεκριµένα χρώµατα και 

συναισθήµατα. Του ενέπνευσε την αίσθηση µιάς παιδικής ιστορίας στη Μόσχα η οποία 

πάντα παρέµεινε η αγαπηµένη πόλη της παιδικής του ηλικίας. Η ανάµνηση της 

παράστασης του Wagner πιστοποιεί την ανάκληση ένος ζωηρού και πολύπλοκου δίκτυου 

συναισθηµάτων και αναµνήσεων από το παρελθόν. Τα βιολιά, οι βαθείς τόνοι των 

µπάσων, και ειδικά τα πνευστά εκείνη την συγκεκριµένη στιγµή ενσωµάτωσαν όλη την 

δύναµη της προ-νυχτερινής ώρας. Ισχυρίστηκε ότι είδε όλα τα τα χρώµατα νοητά: Άγριες, 

τρελές γραµµές σχηµατίστηκαν µπροστά του. 

Ήταν αυτή η συγκεκριµένη στιγµή όπου ο Kandinsky είχε αντιληφθεί την τροµερή 

δύναµη την οποία η τέχνη µπορούσε να µεταφέρει στο θεατή και ότι η ζωγραφική 
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µπορούσε να αναπτύξει δυνάµεις παρεµφερείς µε αυτές της µουσικής. 'Ενιωσε ξεχωριστή 

έλξη προς τον Wagner. Η αισθητική ιδεολογία του Wagner η οποία περιλάµβανε τη µείξη 

µουσικής, λόγου και οπτικών τεχνών, ήταν φανερά καλύτερη στο έργο ''Το ∆αχτυλίδι των 

Νίµπελουνγκ'' (The Ring of the Nibelung) µε την κλιµάκωση ενός ακραίου καιρικού 

φαινοµένου δηλαδή ένα παγκόσµιο κατακλυσµό. Ίσως ακολουθώντας την γερµανική 

Ροµαντική παράδοση φιλοσοφικά, ο Kandinksy ήταν ιδιαίτερα γοητευµένος από τη χρήση 

των γερµανικών µύθων και θρύλων του Wagner συµπεριλαµβανόµενων αυτών για τη 

δηµιουργία και την καταστροφή του κόσµου, ως σύµβολα τα οποία επέτρεπαν την 

µετάφραση των φιλοσοφικών του διαθέσεων προς την κοσµική άποψη, θρησκεία και 

αγάπη
16

.  

Η µουσική για τον Kandinsky ήταν ένα παντοδύναµο µοντέλο µη αναπαραστατικό. 

Aυτοµάτως όµως του γεννήθηκε µία δεύτερη επιτακτικότητα ώστε να αποφευχθεί η 

αναπαράστασή της. Ο Kandinsky αντιµετώπισε αυτή την προβληµατική αλλάζοντας 

συµπεριφορά απέναντι στην χρήση των leitmotivs του Wagner. Tα leitmotivs 

αντιπροσωπεύουν σηµαντικά πρόσωπα, χαρακτήρες, αντικείµενα ή συναισθήµατα του 

έργου µε οικονοµία στη πολυπλοκότητα για την εκφραστικότερη µεταφορά και θεµελίωση 

της κύριας δοµής του δράµατος. Η επανάληψή τους συνδέεται µε την εξέλιξη του βασικού 

στοιχείου της πλοκής και οι προκύπτουσες ιδέες αποτελούν χρονικό σύνδεσµο µε το 

παρόν, το παρελθόν ή το µέλλον. Μέσω επαναλήψεων των «βασικών µοτίβων» 

προκύπτουν και άλλα παράγωγά τους µε την αντίστοιχη συµβολική τους αξία. Η δοµή του 

έργου είναι συνυφασµένη µε την συνεργασία ποιητή - µουσικού αφού η ποιητική απόδοση 

του µουσικού δράµατος είναι πρώτιστης σηµασίας. Ο Kandinsky  ως ενθουσιώδης 

θαυµαστής του Wagner, έκρινε τα leitmotivs ως κάτι παραπάνω από ένα απλό τρόπο 

αναγνώρισης, έναν παρακινούµενο ήχο διαπλεκόµενο µε την ονοµασία. Αντ’αυτού, 

συνέδεσε την αναγνώριση µε την ουσία και αναλογίστηκε την έκφραστικότητά τους ως 

ακουστική, µία ακτινοβολία η οποία κατέχει το χώρο του ήχου.  Έτσι, κάθε Βαγκνερικός 

ήρωας κατέχει δικό του ήχο µέσα στο έργο.   

Εντούτοις ο Kandinsky εξέλιξε την ιδέα του πάνω στον εσωτετρικό ήχο, µία βαθύτερη 

και πιό διεισδυτική οντότητα. Έτσι εκτίµησε ότι ο Wagner έδινε µεγαλύτερη έµφαση στο 

«φαίνεσθαι» στα έργα του. Από αυτό το στοιχείο, η ακτινοβολία της ήταν µία 

εξωτερίκευση η οποία άνηκε στον ανιαρό κόσµο της εµφάνισης που διαφαινόταν κατά τη 
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σκέψη του Wagner. Ο Kandinsky πίστευε πιά ότι ο Wagner ήταν προκατειληµένος µε την 

επιφανειακότητα, ότι απόδωσε στη µουσική κατώτερη σηµασία από αυτή του κειµένου και 

της µίµησης και την µετάλλαξε σε ένα τύπο µηχανικής αναπαραγωγής του φαινοµενικά 

πρόδηλου. Η προσφυγή του Wagner στα leitmotivs διαδραµάτιζε µία εκφυλιστική πορεία 

για µία ατάραχη αναπαράσταση. Η απογοήτευση που είχε νιώσει για τον Wagner, 

δηµιούργησε και ένα σύνδεσµο µε την ήδη ξεπεσµένη φόρµα της προγραµµατικής 

µουσικής (ασκήσεις σε µία υπερ-µουσικότητα όπου χρησιµοποιούνται µουσικά όργανα 

ακατάλληλα για το έργο).  

Αυτή η ανεπάρκεια της µουσικής τεχνολογίας και σκέψης συνεπώς δήλωσε ακόµη µία 

φορά την αντίληψη µίας βαθειά ριζωµένης διαφοράς µεταξύ ήχου και µουσικού ήχου. Ο 

Κandisnky αναζητούσε την καλλιτεχνική αναδηµιουργία της διάθεσης στην εσώτερη αξία 

της κι όχι µία επιφανειακή µίµηση της φύσης. Αφού η γλώσσα της φύσης ήταν πολύ 

ισχυρή για να υποβληθεί σε µιµητικές διαδικασίες και η  µουσική ήταν αυτάρκης και 

απελευθερωµένη από την φύση, απέκτησε ζωή µε την αυτονοµία και ισχύ της φύσεως. Για 

αυτό το λόγο ο Kandinsky δεν ήθελε να προσεγγίσει τη ζωγραφική του µε κανόνες όπως 

συνέβαινε στα  είδη µουσικής. Αυτή η προσέγγιση δεν θα καθιστούσε τη ζωγραφική του 

ως ένα πλήρες προσωπικό-κοινωνικό φαινόµενο γιατί η αυτονοµία από τη φύση θα ήταν 

µόνο  φαινοµενική κι έτσι θα πετύχαινε αντήχηση µέσα σε όλα τα επίπεδα της ύπαρξης σε 

µία βαθύτερη παλµική διάσταση εσωτερικού ήχου. Για παράδειγµα η επικοινωνία 

ανάµεσα στους ανθρώπους -στην περίπτωση του Kandinsky, της ζωγραφικής του και των 

θεατών του- θα πραγµατοποιούνταν παλµικά, µε διαµεσολαβητικό τρόπο από τα 

σήµατα/σύµβολα των έργων του. Παραπλήσια µε την γενική τακτική του µουσικού 

θορύβου της αβάν-γκαρντ. Η αβάν-γκαρντ παραγµατοποίησε ανταλλαγή µέσω µίας 

αναλογίας ανάµεσα σε µή-µουσικούς ήχους και τα θορυβώδη στοιχεία τα οποία ήδη 

υπήρχαν στον µουσικό ήχο. Ο Kandinsky παράκαµψε την µίµηση δηµιουργώντας αγωγούς 

κοσµικών παλµών πίσω από την φαινοµενική πραγµατικότητα
17

. 

Ο Kandinsky στο ''Για το Πνευµατικό στην Τέχνη'' παραπέµπει σε συµβάντα µε 

εµπειρίες  ασθενών της εποχής οι οποίοι συνδυάζουν διαφορετικές αισθήσεις για την 

βίωση των χρωµάτων: Για παράδειγµα σε κάποιους συναισθητικούς η δοκιµή µίας 

σάλτσας δηµιουργεί την εντύπωση/αίσθηση του χρώµατος µπλέ
18

. Έτσι αποσκοπεί στην 
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επινόηση νέας επικοινωνιακής γλώσσας για την τέχνη, αφού η µουσική έχει ανοίξει 

διόδους στον πνευµατικότητα µέσω της συνδυαστικής των αισθήσεων και πιό 

συγκεκριµένα της όρασης.   

Ανάµεσα σε άλλους καλλιτέχνες της γενιάς του ο Kandisnky θαύµαζε τη δουλειά του 

Alexander Scriabin, ο οποίος χαρακτηρίζεται ως πρωτοπόρος της µουσικής εκτέλεσης µε 

συνοδεία (χρωµατικού) φωτισµού. Βρήκε τις καινοτοµίες συµβατές µε τους δικούς του 

σκοπούς στη ζωγραφική. Αυτό που κίνησε το ενδιαφέρον του Kandinsky ιδιαίτερα ήταν οι 

έρευνες του Scriabin προς την εγκαθίδρυση ενός πίνακα αναλογιών µεταξύ τόνων στο 

χρώµα και τη µουσική. Αυτός, έχοντας κοινό παρονοµαστή την αισθαντικότητα, 

επικεντρώθηκε σε ένα πολυδιάστατο χαρακτηρισµό της χρωµατικής παλέτας, η οποία 

περιβάλεται από µουσικά χαρακτηριστικά.  Η θεωρία εφαρµόστηκε από τον Scriabin 

αποτελεσµατικά στο ορχηστρικό έργο του ''Προµηθέας: Ένα Ποίηµα της Φωτιάς'' 

(Prometheus: A Poem of Fire του 1908). Αυτές οι τονικές θεωρίες ήταν παράλληλες στην 

επιθυµία του Kandinsky να βρεί σχετικότητες ανάµεσα στα χρώµατα και στα αισθήµατα 

στη ζωγραφική. Μία από τις εικονογραφήσεις η οποία περιλαµβάνεται στο δοκίµιο του 

Scriabin και εκτυπώθηκε στο ''Περιοδικό του Μπλέ Καβαλάρη'' (Blaue Reiter Almanac), 

ήταν µία χρωµατική αναπαραγωγή του έργου  ''Σύνθεση αριθµός ΙV'' (Composition IV) 
19

. 

Η πεποίθηση του Kandinsky ότι η µουσική είναι µία ανώτερη τέχνη σε σχέση µε τη 

ζωγραφική εξαιτίας της έµφυτης αφηρηµένης γλώσσας πηγάζει από τον θαυµασµό του 

καλλιτέχνη για τη µουσική του Βιεννέζου συνθέτη Arnold Schoenberg, µε τον οποίο 

εγκαινίασε µία µακρόχρονη φιλία και ανταπόκριση και του οποίου το συγγραφικό έργο 

''Θεωρία της Αρµονίας'' (Theory of Harmony του 1911) συνέπεσε µε το έργο του 

Kandinsky ''Για το Πνευµατικό στην Τέχνη''. H πολύπλοκη σχέση του µε τη µουσική των 

έργων του Schoenberg κυριαρχεί στην αντίληψή του σχετικά µε τη σύνθεση. Η πιό 

σηµαντική συνεισφορά του στην πρόοδο της µουσικής σηµειώθηκε στο πεδίο της 

σύνθεσης καθαυτό. 

Οι καινοτοµίες του Schoenberg όπως η απόρριψη του ηχοχρώµατος
20

  και η 

εγκατάλειψη των τονικών και αρµονικών προτύπων δηµιούργησαν τις συνθήκες για 

µελλοντικές µουσικές αναζητήσεις και αποτέλεσαν µία κρίσιµη καµπή στον τοµέα της 
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ηλεκτρονικής µουσικής. Συγκεκριµένα, δύο από τις καινοτοµίες του συνθέτη άνοιξαν 

ριζικές µουσικές συνθετικές δοµές. Ξεκινώντας µε το ''Πρώτο Κουαρτέτο για Έγχορδα''  

(Fisrt String Quartet του 1905), ο Schoenberg παρουσίασε µία χρωµατική δοµή την οποία 

χαρακτήρισε ως µία «αναπτυσσόµενη παραλλαγή». Εκεί υπήρχε µία συνεχόµενη 

ανάπτυξη και µεταµόρφωση της θεµατικής κεντρικής ιδέας του µουσικού έργου, 

απορρίπτωντας όµως τη θεµατική επανάληψη. Ως αποτέλεσµα της πρακτικής αυτής ο 

Schoenberg κατόρθωσε ένα µουσικό συνεχές το οποίο ήταν πλούσια δοµηµένο, πυκνά 

πολυφωνικό στο οποίο όλα τα µέρη ήταν εξελικτικά ισάξια 
21

.   

Αυτές οι νέες συνθετικές δοµές οδήγησαν τον Kandinsky προς µία ελεύθερη 

χρωµατικότητα η οποία έδωσε έµφαση σε δυσαρµονικούς τόνους και µία πιο ελευθεριακή 

προσέγγιση προς την έννοια της παραφωνίας, ένα από τα πρωτεύοντα χαρακτηριστικά της 

ατονικής µουσικής. Προσέδωσε στο έργο µία εντελώς ασύµβατη ψυχολογική βαθύτητα 

και συναισθηµατική δύναµη, περιλαµβάνοντας συνεχόµενες µετατροπές παρά την 

επανάληψη των µελωδικών πρωτύπων. Ο  Kandinsky στο ''Για το Πνευµατικό στην 

Τέχνη'' µιλώντας για τα στοιχεία της σκηνικής σύνθεσης αναφέρεται και στην εφαρµογή 

αυτόνοµων καινοτοµικών στοιχείων στη δηµιουργία
22

. Ο Schoenberg  µε τις ατονικές 

συνθέσεις του, ανέπτυξε την διάταξη κάθε τονικού ύψους επιφέροντας ρήξη µε 

παραδοσιακές συµβατικότητες της µουσικής σύνθεσης µέσω του δωδεκαφθογγισµού. Ο 

Κandinsky µαγνητίστηκε από την θεµελιωµένη αρχή για µία οργανωµένη αρµονία έξω 

από τους κανόνες που επέβαλλε η µέχρι τότε ροµαντική παράδοση (όπως αυτή του 

Wagner).  Η εφεύρεση νέου συστήµατος µε στόχο τη εικαστική δηµιουργία ήταν άλλωστε 

µονίµως πρωτεύον ζήτηµα για τον ίδιο. Οι διαστάσεις της επαναστατικής του αλλαγής 

µπορούν να συγκριθούν µε τη θεµελιώδη µετατροπή από το αλληγορικό ιδίωµα σε 

ελεύθερα, εκφραστικά και αφηρηµένα έργα. Η συγγένεια µεταξύ Kandinsky και 

Schoenberg αποτελεί ειδικό παράδειγµα της διανοητικής σχέσης των καλλιτεχνών για την 

αναζήτηση νέων µέσων µε απότερο σκοπό την έκφραση των εσώτερων συναισθηµάτων. 

Αυτές οι ποικίλες καλλιτεχνικές και φιλοσοφικές επιρροοές ήταν πολύ σηµαντικές για την 

σύλληψη των πρώτων εφτά ''Συνθέσεων'' (Compositions) του Kandinsky πριν τον πρώτο 

παγκόσµιο πόλεµο.  
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Παρόλλο που ο Kandisnky δηµιούργησε το έργο ''Σύνθεση αριθµός I'' (Composition I) 

ένα χρόνο περίπου προτού εµβυθιστεί στις νέες µουσικές αντιλήψεις του Schoenberg, οι 

επιδιώξεις της εικονογραφικής αναζήτησης µοιάζουν να συµπίπτουν µε αυτές του 

συνθέτη. Όπως και µε την περίπτωση του Schoenberg, ο Kandinsky έψαξε για ένα 

ελευθερο χρωµατικό τοµέα ο οποίος διαφαίνεται καλύτερα στο έργο του ''Σύνθεση 

αριθµός VII'' (Compositions VII του 1913) όπου πλούσια δοµηµένα πολυφωνικά µοτίβα 

δηµιουργούν χωροταξικές και συνθετικές αµφισηµίες, οπτική οµορφιά και 

συναισθηµατικούς αντίκτυπους στο θεατή. Τα στοιχεία που αποτελούν τις ''Συνθέσεις'' του 

Kandinsky, είναι µε µία πρώτη µατιά αφηρηµένα, όπως σε τρία προ-πολεµικά έργα του: 

''Συνθέσεις αριθµοί V, VI και VII'' και θα µπορούσαν να συγκριθούν µε την χρήση της 

άλυτης παραφωνίας του Schoenberg δηλαδή τη δυσαρµονία η οποία διαδέχεται η µία την 

άλλη, χωρίς να συµπληρώνουν τις προσδοκίες του µουσικού προορισµού.  

Ο Kandinsky πίστευε ότι η λειτουργία της µουσικής σύνθεσης ήταν περισσότερο κοντά 

στην αφαίρεση από τις άλλες τέχνες. Αναζήτησε τον παραλληλισµό της µε τη ζωγραφική 

σύνθεση και ειδικότερα στην ανατρεπτική προσέγγιση του  δωδεκαφθογγισµού του 

Schoenberg για την µουσική αρµονία. Η απουσία της φόρµας στη ζωγραφική προσδίδει 

ιδιότητα ανεξάρτητων ήχων
23

. Στα έργα που φέρουν τον τίτλο ''Composition'' του 

Κandinsky, πολυάριθµα µοτίβα -είτε επηρεασµένα από φυσικά αντικείµενα όπως στα έξι 

πρώτα έργα, είτε πιό καθαρά αφηρηµένα όπως στο έργο ''Composition VII''- είναι 

οργανωµένα σε οπτικές κατασκευές τις οποίες µπορεί κάποιος να βιώσει ταυτόχρονα, 

χωρίς να περιµένει µία επίλυση. Η κατάσταση αυτή µπορεί να προκαλέσει απήχηση του 

θεατή πάνω σε πολλά φυσικά, ψυχολογικά και συναισθηµατικά επίπεδα. 

Στο συµπέρασµα στο ''Για το Πνευµατικό στην Τέχνη'' o Kandinsky προσφεύγει ξανά 

σε µουσική µεταφορά για να περιγράψει τη σκόπιµα καλυµένη εικονική κατασκευή που 

έχει φόρµα και χρώµα. Σε ένα σηµείο του βιβλίου του στο οποίο πρώτα απο όλα 

ασχολείται µε τα ζητήµατα της σύνθεσης όπου το έργο ''Σύνθεση αριθµός ΙΙ'' (Composition 

II) έχει αναπαραχθεί ως αναφορά, χωρίζει τις συνθέσεις σε δύο οµάδες:1. Απλή σύνθεση, 

η οποία βασίζεται σε µία καθαρά εικονική απλή µελωδική φόρµα. 2. Πολύπλοκη σύνθεση, 

αποτελούµενη από διάφορες φόρµες, πάλι βασισµένη σε µία εµφανή ή κρυµµένη αρχική 

µορφή. Αυτή η αρχική µορφή µέσω της οποίας η εσώτερη βάση προϋποθέτει ένα 
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συγκεκριµένο ισχυρό τόνο µπορεί να είναι εξωτερικά πολύ δύσκολο να βρεθεί. Αυτό τον 

πολύπλοκο τύπο σύνθεσης τον ονοµάζει συµφωνικό 
24

.  

Όντως, ακολουθώντας τους όρους της δυτικής µουσικής σύνθεσης, οι δύο φόρµες στις 

οποίες αναφέρεται ο Kandinsky συµπίπτουν µε τρόπο αξιοπρόσεκτο: Στη µελωδική 

σύνθεση, παρατηρείται µία βασική γεωµετρική απόδοση, απλές γραµµές, µε στόχο την 

χρησιµοποίησή τους σε διαφορετικές φόρµες στα τµήµατα του έργου. Το ίδιο ακριβώς 

στοιχείο παρατηρείται στη µουσική σύνθεση ενός κοµµατιού. Η µελωδία αποτελεί µία 

αλληλουχία φθόγγων η οποία συνήθως είναι ένα ενιαίο σύνολο το οποίο 

επαναλαµβάνεται, µε παραλλαγές φράσεων και µοτίβων σε ένα µουσικό κοµµάτι. Για τη 

συµφωνική σύνθεση, o Κandinsky αναφέρεται στο ρυθµό, δηλαδή µία κατανοµή 

στοιχείων στη ζωγραφική. Το ίδιο συµβαίνει και στη µουσική συµφωνία η οποία περιέχει 

διάφορους ρυθµούς, ένα εκτενές έργο µε µελωδίες και φόρµες οι οποίες εναλάσσονται 

κινούµενες πάντοτε προς την τονική (δηλαδή συγκεκριµένα τονικά ύψη τα οποία 

τοποθετούνται ιεραρχικά και βασίζονται σε ένα κεντρικό τόνο/τονική) 
25

. 

Κατά τον Κandinsky, µελωδικές συνθέσεις ξαναζωντάνεψαν απο τον καλλιτέχνη Paul 

Cezanne και αργότερα από τον Ελβετό Συµβολιστή Ferdinand Hodler. Ο Kandinsky 

απεικόνισε το έργο του  Cezanne ''Eυτραφείς Λουόµενοι'' (Large Bathers) µέσα στο 

κείµενο του δοκιµίου του ''Για το Πνευµατικό στην Τέχνη'', δηλώνοντας ότι η εικόνα 

αντιπροσωπεύει ένα παράδειγµα αυτής της καθαρά απλωµένης, µελωδικής σύνθεσης µε 

ανοιχτούς ρυθµούς. Πραγµατικά, στον Cezanne υπάρχει ένας καθαρός ρυθµός στην 

διευθέτηση των δέντρων και των σχηµάτων τα οποία συγκεντρώνονται ρυθµικά, κάτω από 

την τριγωνική σκιά δέντρων που γέρνουν. Οπως και στη µουσική σύνθεση, οι ρυθµοί 

προσθέτουν ζωηράδα στην εικονική σύνθεση, προσκαλώντας το µάτι να ταξιδέψει από το 

ένα σχήµα στο επόµενο σύµφωνα µε µία τακτική καθορισµένη κίνηση. 

Για τον Kandinsky, αν έλειπε αυτό το αντικειµενικό στοιχείο της ζωγραφικής, τα 

στοιχεία της σύνθεσης θα φανέρωναν ένα αίσθηµα αναπαυτικής και ησυχαστικής 

επανάληψης καλά ισορροπηµένων µερών. Ένα παραπλήσιο αίσθηµα προκαλείται µε 

ποικίλους τρόπους στη µουσική έκφραση, για παράδειγµα στην πρώιµη χορωδιακή 

µουσική, τη µουσική του Mozart ή του Beethoven 
26

. Εν τούτοις, όταν το αντικειµενικό 

στοιχείο είναι στη θέση του, ξεκινώντας ειδικότερα µε το έργο ''Σύνθεση αριθµός ΙV'' 
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(Composition IV) όλες οι αντιπαραθέσεις, συγκρούσεις και παραφωνίες είναι 

τακτοποιηµένες µε τρόπο που αποτελεί παραλληλισµό µε τις καινοτοµίες του Schoenberg. 

Το µέρος σχετικά µε το ρυθµό στο συµπέρασµα του βιβλίου του ''Για το Πνευµατικό 

στην Τέχνη'' αποκαλύπτει πολλά σχετικά µε την φιλοσοφική προσέγγιση του Κandisnky, 

όπου κάθε φαινόµενο στη φύση, όχι µόνο στη µουσική όσο και στην ζωγραφική, έχει το 

δικό του δοµικό ρυθµό. Ο ίδιος ένιωσε ότι πολυάριθµες εικόνες, ειδικά ξυλογραφίες και 

µινιατούρες από πρώιµες περιόδους, εκπροσωπούσαν άριστα παραδείγµατα πολυσύνθετων 

ρυθµικών συνθέσεων µε ένα δυνατό υπαινιγµό στη συµφωνική αρχή. Μέσα σε αυτούς 

τους τύπους συµπεριέλαβε τη δουλειά παλαιότερων Γερµανών δασκάλων, των Περσών 

και των Ιαπωνέζων όπως και Ρώσικες εικόνες και συγκεκριµένα παραδοσιακές 

εκτυπώσεις. Αλλά παρατήρησε ότι στα περισσότερα από αυτά τα πρώιµα έργα η 

συµφωνική σύνθεση είναι πολύ στενά δεµένη µε την µελωδική, όπου αρχικά το 

αντικειµενικό στοιχείο υπόκειται της δοµής. Η µέθοδος του Cezzane και αργότερα του 

Hodler χρησιµοποιεί το ρυθµικό στοιχείο όπως χρησιµοποιείται  στη µουσική σύνθεση. Ο 

Kandinsky επισηµαίνει οτί ο λόγος για τον οποίο εµένει σε αυτόν τον στενό 

χαρακτηρισµό, είναι για την εδραίωση νεοσύστατων µέσων στη δηµιουργική σύνθεση.      

Συµπερασµατικά, ο Kandisnky απέβλεπε στον εσωτερικό ήχο «Innere Klang» ως την 

κυριαρχία των αφηρηµένων στοιχείων τα οποία φανερώνουν τον εσωτερικό ήχο που 

ανήκει στην εικόνα δηλαδή τον πυρήνα της πνευµατικότητας. Παραπλήσια αντίληψη είχε 

και ο Worringer o οποίος χρησιµοποιώντας την ενσυναίσθηση ως εργαλείο, εξέφρασε την 

ανάγκη για ένα εσωτερικευµένο πνευµατικό υπόβαθρο, το οποίο κατά την εφαρµογή του 

προεκτείνεται  µέχρι την αφαιρετική παραγωγική διαδικασία. Οι ξυλοτυπίες που εκθέτει ο 

Kandinsky στο βιβλίο του έχουν µεγάλες οµοιότητες µε το δυναµισµό που συναντιέται 

στην Ιαπωνική τέχνη. Ο εσωτερικός ήχος αποτελούσε ακριβώς αυτόν το συνδετικό κρίκο 

µε τον ανατολικό κόσµο, ένα είδος ενέργειας συγγενικής προς την ελευθερία του 

πνεύµατος, την οποία ο Kandinsky θεωρούσε τόσο σηµαντική στη ζωή όσο και στην 

τέχνη.  

Ο Daisetz T. Suzuki -διάσηµος συγγραφέας, ερµηνευτής και µεταφραστής βιβλίων και 

κειµένων φιλοσοφίας Ζεν και Σιν- πιστεύει ότι η Επιφώτηση, η υψηλότερη επιδίωξη του 

Ζεν σηµαίνει απελευθέρωση ή ελευθερία και ότι ο άνθρωπος πρέπει να συνειδητοποιήσει 

ότι είναι επίσης ελεύθερος µέσω αυτής της λειτουργίας. Όταν το Satori (το ανώτατο 

σηµείο της Επιφώτησης το οποίο είναι η καθαρή µατιά του πραγµατικού λόγου ύπαρξης) 

επιτευχθεί, τότε ο Suzuki πιστεύει ότι τα έργα ζωγραφικής δηµιουργούνται µε βάση τον 
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«παλµό ενός πνευµατικού ρυθµού». Η ύπαρξη της τέχνης γίνεται αισθητά πιθανή όταν 

υπάρχει απόλυτη ελευθερία 
27

. Χωρίς αυτή την ελευθερία δεν µπορεί να υπάρξει 

δηµιουργία. Η ελευθερία αποτελεί το κυριότερο στοιχείο του πνευµατικότητας την οποία ο 

Κandinsky αποζητά στα έργα του, αφηρηµένες συνθέσεις µε κεντρικό άξονα τη Θεοσοφία 

και τον εσωτερικό ήχο τον πραγµάτων.         

ΠΙΝΑΚΑΣ 2 Ταύτιση στοιχείων στην αντίληψη του Kandinsky και µουσικών συνθετών. 

ΤΑΥΤΙΣΗ ΣΤΟΙΧΕΙΩΝ ΣΤΗΝ ΑΝΤΙΛΗΨΗ ΤΟΥ ΚΑΝDINSKY 

ΚΑΙ MΟΥΣΙΚΩΝ ΣΥΝΘΕΤΩΝ 

 

ΚΑΝDINSKY 
 

 

MEΣΟ 
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COMPOSITION 

IV (1911) 

 

 

 

αναλογία 

µουσικών 
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SCRIABIN 
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ΚLANGE 
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WAGNER 

 

 

Lohengrin (1850) 

 

    

 

2.2 Η ΕΠΙΡΡΟΗ ΤΟΥ ΖΕΝ ΣΤΟ ΕΡΓΟ ΚΑΙ ΦΙΛΟΣΟΦΙΑ ΤΟΥ JOHN CAGE   

     

Ο Cage βίωσε το πολιτιστικό γεγονός ότι η εικόνα κυριαρχεί του ήχου και η όραση της 

ακοής και στην τέχνη. Το φώς που αντανακλάται στην παρουσία των αντικειµένων και 

των περιβάλλοντων µοιάζει να υπάρχει αυτοµάτως παντού. Για αυτό το λόγο προσδιορίζει 

µία διάσταση ύπαρξης η οποία αποδεικνύεται ως ιδιαιτέρως ενδιαφέρουσα στη δυτική 

κουλτούρα. Οι ενέργειες δε οι οποίες παράγουν ήχους, διασκορπίζονται στον χώρο και 

χρόνο, συνδεδεµένες µε γεγονότα τα οποία διαδραµατίζονται αποκλειστικά µέσα σε µία 

ευρύτερη υπαρξιακή διάσταση. Ο John Cage άρχισε να αλλάζει αυτή την ισσοροπία χάριν 

της ακοής. Η προσπάθειά του ξεκίνησε µε την υιοθεσία της αβαντ-γκάρντ στρατηγικής του 

θορύβου, σκιαγραφηµένη στη φωνογραφία και ανεκδήλωτα στα κρουστά όργανα. 

Ακολούθησαν άλλες µορφές θορύβου, όπου όλοι οι ήχοι αποτελούσαν θεµιτό στόχο, κάτω 

από συγκεκριµένες συνθήκες για την ενσωµάτωσή τους σε µία µουσική οντότητα. 
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Ο Cage ακολούθησε επίσης µία άλλη τακτική η οποία παρατηρείται στη σύνθεσή του 

4'33'', µία απόρριψη της σηµαντικότητας της παρουσίας ή της απουσίας του ήχου σε µία 

σύνθεση. Έτσι ο Cage επεκτεινόταν στο χώρο της καλλιτεχνικής υλικότητας προς όλους 

τους µή σκόπιµους ήχους οι οποίοι περιλαµβάνονταν στην εκτέλεση (εννοώντας την 

µετάβαση της εκτέλεσης της µουσικής από το σηµείο της φραστικής διατύπωσης σε αυτό 

της ακουστικότητας). Αυτή η µουσικοκοίηση προεκτάθηκε µετά σε όλους τους ήχους, 

µέσα και έξω από το χώρο της παράστασης, αφότου η ικανότητα και η θέληση για 

ακρόαση ήταν οι µοναδικές προϋποθέσεις ενός έργου, και αυτές οι ικανότητες ήταν 

επιµηκυµένες µέσω της βοήθειας της ηχητικής ενίσχυσης και άλλων τεχνολογικών 

διατάξεων, σε µικρούς µέχρι µή ακουόµενους ήχους. Η σύνθεση του έργου 4'33'' 

σχετίστηκε µε την επίσκεψή του στον ανηχητικό θάλαµο, όπου άκουσε τους αρχικούς 

ήχους του σώµατός του, τον χαµήλο ήχο της κυκλοφορίας του αίµατός του και την ψηλή 

τονικότητα του νευρικού του συστήµατος σε λειτουργία. Αυτό ήταν το σηµείο όπου ο 

«ολικός ήχος» ενώθηκε µε τον «παντοτινό ήχο» 
28

. 

Η κατανόηση της ψυχολογίας της αντίληψης αποτελεί αντικείµενο έρευνας για όλα τα 

πεδία των αισθήσεων. Ο Cage εφάρµοσε στα έργα του την άποψη του James Turrell o 

οποίος σχετίζεται µε αυτό που ο Cage ονόµασε «παντοτινό ήχο». Ο Turrell στα έργα του 

χρησιµοποιεί το φυσικό φώς παρά οποιαδήποτε άλλη τεχνητή πηγή φωτός και διορίζει ως 

µέσο οπτικές φόρµες για να ενισχύσει την διάσταση του διαλογισµού. Τα έργα του 

παρακινούν το κοινό να βιώσει τα έργα µε ορθάνοιχτα µάτια.  Αντί να ακολουθήσει τη 

συµβατή πεποίθηση ότι η ψυχολογία του θεατή επηρεάζει την καταννόηση ενός έργου, 

επιφωτίζει την ίδια την ψυχολογία καθαυτή. Έτσι προκαλεί στον θεατή την επικέντρωση 

στην προσωπική του εµπειρία, καθιστώντας τη το αντικείµενο του έργου του. Παρακάτω 

αναλύεται εκτενώς η λειτουργία ενός συγκεκριµένου έργου του Turrell µε τίτλο 

«Perceptual Cells». Αποτελεί  δίοδο επικοινωνίας µε την ίδια µέθοδο που εφάρµοσε και ο 

Cage, µε µόνη διαφορά την προσήλωση του Cage στο ακουστικό σύστηµα. 

Κάποια από τα αντιληπτικά φαινόµενα τα οποία συναντώνται στα έργα του Τurrell 

περιέχουν διστάθεια όπως  διαπιστώνεται από το πείραµα οπτικής αντιληπτικότητας 

''Ganzfeld'', όπου δηµιουργείται η αίσθηση της τύφλωσης και αλλαγή της οπτικής 

ευαισθησίας σε κατάσταση µουντού φωτισµού και η λανθασµένη αντίληψη του φωτός η 

οποία δηµιουργείται από την τυχαία δραστηριότητα των νευρώνων στην αµφιβληστροειδή 
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του µατιού κατά την απουσία φυσικού φωτός. Τα µάτια του κοινού προσαρµόζονται στο 

φωτισµό ενώ το τοπίο/σκηνικό το οποίο βιώνουν, αλλάζει ως αποτέλεσµα αυτής της 

ενέργειας. Ο Gibson µιλάει για αυτή την προσαρµογή της όρασης όταν αναφέρεται στην 

περίπτωση όπου ο ορίζοντας εξαφανίζεται καθώς ο συννεφιασµένος ουρανός δείχνει να 

µην ξεχωρίζει από το χιονισµένο τοπίο
29

. Συνεπώς, µέσα από την απουσία παρατήρησης 

περιγραµµάτων των αντικειµένων, ή της σύγχυσης κλίµακας/έκτασης, αυτές οι 

εναλασσόµενες αντιλήψεις οι οποίες συνήθως είναι ανεπαίσθητες, µαγνητίζουν την 

συνειδητή σκέψη του παρατηρητή.   

Στα ειδικά µονωµένα από εξωτερικούς ήχους και φώς κελιά τα οποία ο Turrell 

ονοµάζει ''Θάλαµους Αντίληψης'' (Perceptual Cells), o θεατής αρχίζει να αντιλαµβάνεται 

σιγά-σιγά τους σωµατικούς του ήχους  καθώς µε το πέρασµα της ώρας αυξάνει η ένταση 

του ερεθίσµατος. Στα έργα αυτά επηρεάζεται το υποσυνείδητο µέσω ενίσχυσης της 

οπτικής αντιληπτικότητας που προκαλείται από την αποµόνωση του οπτικού αισθητήριου 

συστήµατος
30

. Το ίδιο ισχύει και στην περίπτωση του John Cage στον ανηχητικό θάλαµο 

όπου όµως χρησιµοποίησε ως µέσο την ακουστική αντιληπτικότητα. Με το πέρασµα του 

χρόνου η τέχνη του Turrell επενεργεί σε πολλαπλά  επίπεδα στο συνειδητό (ήχοι και 

σχήµατα τα οποία δεν έχουν ξανασυναντηθεί αρχίζουν να ξεπροβάλλουν δηµιουργώντας 

ψευδαισθήσεις), τα κοινώς αποδεκτά αντιληπτικά όρια αλλάζουν καθώς συντελείται 

επαφή µε έναν άλλο κόσµο στον οποίο συν-δηµιουργοί είναι το ίδιο το κοινό.  

Η σύγκριση του Τurrell και του Cage πραγµατοποιήθηκε µε σκοπό την ανάδειξη της 

σηµασίας της αντίληψης στην τέχνη. Η κατανόηση αυτού του µηχανισµού εξηγεί την αιτία 

που η σύγχρονη τέχνη και πιό ειδικά η βιοτέχνη έχει διαµορφωθεί µε τη σύµπραξη 

τεχνολογικών εργαλείων. Η αντίληψη των ερεθισµάτων -και στην περίπτωση της 

βιοτέχνης, των βιολογικών δεδοµένων (δηλαδή καρδιακό παλµό, εγκεφαλικά κύµατα κτλ) 

τα οποία είναι προϊόντα  των ερεθισµάτων – ως βάση στην βιοτέχνη, ταυτίζεται µε την 

ανάγκη του καλλιτέχνη για µετατροπή των εσωτερικών βιολογικών λειτουργιών σε τέχνη. 

∆ηλαδή οι λειτουργίες των όργάνων µε τα οποία αισθανόµαστε και αναλύουµε τον κόσµο 

και µέσω των οποίων βιώνουµε τον κόσµο, µετατρέπονται σε δηµιουργικά στοιχεία. 

                                                      
29

 Gibson, James J., The Senses Considered as Perceptual Systems, London, George Allen &   Unwin Ltd, 

1966, 212 και 293  
30

 Adcock, Graig, Diaconco, Mario, Krupp, E.C, Mapping Spaces: A Topological Survey of the  Work by 

James Turell, New York, NY, Blumarts, 1987, 16.  
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Σχετίζοντας τη σχέση της τέχνης µε τα αντιληπτικά όρια, από το 1952 και µετά ο John 

Cage ακολούθησε την πορεία την οποία είχε χαράξει ο Suzuki. Εκείνη την περίοδο ο Cage 

είχε συναισθηµατικούς προβληµατισµούς αναφορικά µε τη λειτουργία της τέχνης στην 

κοινωνία. Σύµφωνα µε τον Cage o δυτικός άνθρωπος είχε δηµιουργήσει ένα τοίχο-εµπόδιο 

στην ατοµική υπόσταση ο οποίος δεν περιείχε καµία δίοδο επικοινωνίας ανάµεσα στον 

εξωτερικό και τον εσωτερικό κόσµο. Ο Suzuki του είχε µάθει να σπάει αυτό τον «τοίχο» 

και να είναι ανοιχτός σε όλες τις πιθανότητες της πραγµατικότητας. Η εφαρµογή του Ζεν 

Βουδισµού αποδείχθηκε θεραπευτική. Τέτοιοι κανόνες βασίζονται σε ένα κεντρικό άξονα 

ο οποίος είναι τυπικά δυτικός, σε σύγκριση µε τη φιλοσοφία Ζεν όπου καθένας αποτελεί 

κέντρο καθώς υπάρχει κατ’ εξακολούθηση ένα πλήθος ισοδύναµων κέντρων. Ίσως  το 

ενδιαφέρον του Cage για το Ζεν αρχικά να έγκειται στην αποστροφή που είχε προς  

παραδοσιακούς κανόνες. Αυτή η θέση δεν υποδήλωνε  νόηµα, κατεύθυνση, επιδίωξη ή 

επίδραση. 

Το 1950 ο συνθέτης Christian Wolff έδωσε στον  Cage ένα αντίτυπο του I-Ching. Ο 

Wolff χρησιµοποιούσε συχνά το σύστηµα συµβόλων Ι-Ching (το οποίο προσδίδει τάξη σε 

τυχαία γεγονότα). Ο Cage έπαιρνε αποφάσεις για την διεξαγωγή διαφόρων performance 

όσο και την πορεία των συνθέσεών του και έµαθε να ξεχωρίζει τον δυτικό από τον 

ανατολίτικο τρόπο σκέψης.  Στη ∆ύση ο τρόπος σκέψης είναι αντίθετος µε τον 

ανατολίτικο στον οποίο η σκέψη έχει να κάνει µε µία ενιαία ολότητα. Επίσης στον 

ανατολίτικο τρόπο ισχύει ένας απεριόριστος αριθµός αιτιών και συνεπειών οι οποίες είναι 

αυτοµάτως αλληλένδετες. Έτσι οι δυτικοί κανόνες σύνθεσης ήταν για τον Cage περιτοί. 

Το 1952 αποτελεί ορόσηµο στην καλλιτεχνική πορεία του Cage. ∆ιοργάνωσε το 

«Άτιτλο γεγονός» στο κολέγιο Black Mountain στην Carolina καθιστώντας το αργότερα 

γνωστό ως το πρώτο «happening» στην ιστορία, πάνω στο οποίο εργαζόταν από το 1948 

και συνεργάστηκε πολλές φορές µε τον χορογράφο Merce Cunnningham. Μια συνεργασία 

η οποία έµελλε να συνεχιστεί µε ποικίλλες εκφάνσεις µέχρι το θάνατό του. Στο γεγονός 

έλαβαν µέρος καλλιτέχνες από διάφορους τοµείς όπως ο David Tudor (συνθέτης 

πειραµατικής µουσικής και πιανίστας), ο καλλιτέχνης Robert Rauschenberg, ο χορογράφος 

Μerce Cunningham και οι ποιητές Charles Olsen και Mary Richards ενώ ο ίδιος έδωσε µία 
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διάλεξη και επίσης ακολούθησαν προβολές φίλµ. Όλες οι δραστηριότητες 

πραγµατοποιήθηκαν ταυτόχρονα 
31

. 

Ο Cage έδωσε τη δυνατότητα στους καλλιτέχνες να κάνουν ότι νόµιζαν ότι θα 

ταίριαζε καλύτερα µέσα σε χρονικά όρια, αποσκοπώντας στην βίωση του γεγονότος από 

το κοινό µέσω όλων των αισθήσεών του. Ακολουθώντας τις προτάσεις του Suzuki, ο Cage 

πίστεψε ότι πρέπει να υπάρξει µίµηση της φύσης σε σχέση µε τη δηµιουργία. Η κίνηση 

είχε συγκεκριµένη σηµασία στο «Άτιτλο γεγονός» που είχε διοργανώσει ο Cage. Οι 

συµµετέχοντες πραγµατοποίησαν διάφορες ενέργειες/πράξεις µε τη χρήση διαφανειών, 

φίλµ και ήχου. Έτσι δηµιούργησαν ένα διαδραστικό γεγονός το οποίο αποτέλεσε στην 

ολότητά του µία ζωντανή τέχνη µε τον ανάλογο δυναµισµό. Το συµβάν έλαβε χώρα γύρω 

και ανάµεσα από το κοινό. Οι κινήσεις των καλλιτεχνών στην ''Living Art''  («ζωντανή 

τέχνη»: όρος ο οποίος υιοθετήθηκε από τον Cage σε µία προσπάθεια περιγραφής του 

έργου/προσφοράς στην καλλιτεχνική κοινότητα) αποτέλεσαν σε ένα ευρύτερο πλαίσιο και 

το έργο τέχνης καθαυτό. Τον Cage γοήτευε η σχέση ανάµεσα στο χώρο και το χρόνο. Ο 

Ιαπωνικός όρος ''Μa'' ο οποίος σηµαίνει διάλειµµα, απευθύνεται στη µουσική σύνθεση του 

Cage και σε κείµενά του. O Cage, µέσω της σιωπής µπόρεσε και αντιλήφθηκε την ολότητα 

του ήχου. Προβάλλοντας τη σιωπή δε όπως κανείς προτού στα έργα του, εισήγαγε την ιδέα 

του αέναου/παντοτινού ήχου/πραγµατικότητας στην οποία ο καθένας µπορεί να 

εισχωρήσει, να κατανοήσει και να υπερβεί τον εαυτό του. Πίσω από την ιδέα αυτή, ο όρος 

''Μa'', µε τη λογική που o Cezanne µοντελοποίησε το διάστηµα/χώρο
32

 και ο Malarme 

συνέλλαβε ποιήµατα µε  κενά διαστήµατα και λεκτικές ελλείψεις, υπάρχει η ανάγκη 
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 Kirby, Michael, Schencer, Richard, “An Interview with John Cage”, Tulane Drama Review ,(T30) 10, 

1965, Tulane University. 
32

  Ο Ponty µιλώντας για τον τρόπο µε τον οποίο ο Cezanne προσεγγίζει την έννοια του βάθους υπογραµµίζει 
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σκέψης.        
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προβολής του αρνητικού χώρου (''Μa''). Για αυτό το λόγο το νόηµα της παύσης στην 

Ιαπωνική σκέψη υφίσταται τόσο µεταξυ δύο φθόγγων όσο και ανάµεσα σε δύο πινελιές, 

αποδίδοντας την ολότητα 
33

. Κατά τη διάρκεια του εικοστού αιώνα ο Εinstein ήταν ο 

µοναδικός ο οποίος έδωσε έµφαση στη σχέση χώρου- χρόνου περισσότερο από 

οποιοδήποτε στην δύση. Κατέστησε ένα ισχυρό και αλληλένδετο δεσµό µεταξύ των δύο 

εννοιών παραπλήσιο µε αυτόν του κινούµενου ή παλλόµενου περιβάλλοντος που είχε 

δηµιουργήσει ο Reinhardt και ο Tobey 
34

. 

Ακόµη ο αρνητικός χώρος ''Μa'', το κενό-παύση, σχετίζεται µε τον όρο της 

«ανυστεροβουλίας». Ο όρος «ανυστεροβουλία» αποτελεί χειροπιαστό σύνδεσµο µεταξύ 

ανατολισµού και του αρχικού ορισµού της σιωπής για τον Cage. Αντιλήψεις παραπλήσιες 

µε την τυχαία έκβαση των πραγµάτων και µε την ιδέα της «µή ύπαρξης» υφίστανται  και 

στην φιλοσοφία του µεταφυσικού και ιστορικού Αnanda Coomaraswamy  ο οποίος 

αναφέρεται σε καταστάσεις όπως αυτό-µηδενικότητα, απελευθέρωση από την 

προσωπικότητα και ανωνυµία. Πιό συγκεκριµένα ο Cage και ο Coomaraswamy 

αναφέρονται σε µία παραπλήσια προδιάθεση σχετικά µε τους µουσικούς. Ο πρώτος τονίζει 

την ανυστεροβουλία σε εκτελεστές µέσα από τo ασιατικό στοιχείο. Στο βιβλίο του µε τίτλο 

''Εξοµολογήσεις Ενός Συνθέτη'' (Α Composer’s Confessions) o Cage εξηγεί ότι βρήκε το 

κονσέρτο του Ives και του Webern ευχάριστο επειδή κατά τη σύνθεση της µουσικής οι 

συνθέτες ήταν αποκλειστικά συγκεντρωµένοι στους εαυτούς τους. Οι εκτελεστές 

απέκτησαν ανυστεροβουλία στο σηµείο στο οποίο έχασαν τη συνείδησή τους και κάποιοι 

ακροατές το ίδιο στo σύντοµο διάστηµα της ακρόασης, ξέχασαν τους εαυτούς τους, 

συνεπάρθηκαν και για αυτό το λόγο κέρδισαν τον εαυτό τους. Η δηµιουργία και ακρόαση 

της µουσικής µε ανυστεροβουλία αποτέλεσε µέσο ένταξης του στοιχείου της 

προσωπικότητας στην τέχνη και τη σκέψη του Cage. Mε παραπλήσια προσέγγιση ο 

Coomaraswamy αναφέρεται στον ποιητή Ranbindranath Tagore στην προσπάθεια 

περιγραφής των Ινδών µουσικών. Υποστηρίζει ότι οι σπουδαίοι τραγουδιστές δεν δείχνουν 

το παραµικρό ενδιαφέρον για να κάνουν τη φωνή και το τραγούδι τους ελκυστικό. 

Θεωρούν όσους καλλιτέχνες εστιάζονται στην τεχνική του τραγουδιού κατώτερους, σε 

σχέση µε αυτούς και µε όσους από το κοινό προτάσουν την νόηση και το συναίσθηµα για 

να αντλήσουν ικανοποίηση από το µουσικό έργο 
35

. 
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Η ανυστεροβουλία αποτελεί ακόµη και σύνδεσµο µε την άποψη του συγγραφέα 

Aldous Huxley για την αυτο-ταπείνωση και µή δέσµευση στο έργο του ''Η Αιώνια 

Φιλοσοφία'' (Τhe Perennial Philosophy) συµπεριλαµβάνοντας την παρατήρηση του ότι η 

πνευµατική προσέγγιση µπορεί να εξασκηθεί µόνο από αυτούς οι οποίοι είναι εντελώς 

αδιάφοροι για κάθε κανόνα και λειτουργία χωρίς προκατάληψη και ωφελιµιστικούς 

σκοπούς
36

. Ακόµη η φιλοσοφία του Cage σχετικά µε την ακρόαση παίρνει στοιχεία και 

από την ιστορία του Chang Tzu του Koνφούκιου όπου γίνεται νύξη αναφορικά µε τη 

«νηστεία της καρδιάς». Η απάθεια συνδέεται µε τον τρόπο για την ακρόαση που προτείνει 

ο Cage µε την παρότρυνση για καλλιέργεια της ενότητας, της ακρόασης χωρίς τη χρήση 

της ακοής αλλά µε το µυαλό και εν τέλει µε την ψυχή. Απαιτείται η ανιδιοτελής στάση 

λειτουργίας της ακοής και του µυαλού. Μόνο τότε η ψυχή θα είναι µία ουδέτερη οντότητα, 

που θα ανταποκρίνεται παθητικά στα εξωτερικά εγκόσµια. Φορτισµένη µε την 

αρνητικότητα για αυτοέκφραση,  ο όρος της απάθειας παρέµεινε ένας χρηστικός όρος 

κατα την οµιλία του Cage µε τον τίτλο ''∆ιάλεξη πάνω σε Κάτι'' (Lecture on Something 

κατά το 1951 και 1952) και εγκαταλείφθηκε καθώς η έννοιες της τυχαιότητας και της 

ακαθοριστίας τον µεταµόρφωσαν από µία συµπεριφορά και προδιάθεση σε 

αναπαραγόµενη και συνεπή τεχνική. 

 Οι παραπάνω συνθήκες δηµιουργούνται βάσει των µηχανισµών της προσοχής οι 

οποίοι προτείνονται απο τον Anton Ehrezweig στο βιβλίο του ''Η Κρυµµένη δοµή της 

Τέχνης'' (The Hidden order of Art). Χρησιµοποιεί τον Κlee για να περιγράψει τις ιδιότητες 

της όρασης σε ένα παράδειγµα όπου ένα πλαίσιο περιλαµβάνει µία καµπυλωτή γραµµή η 

οποία διαµορφώνει σιλουέτες ανάλογα µε τον τρόπο που εστιάζουµε. Ο Κlee κάνει λόγο 

για δύο είδη όρασης τα οποία χρησιµοποιεί ο καλλιτέχνης: Eίτε το σύνηθες είδος όπου 

εστιάζει στη φιγούρα την οποία περιέχει η γραµµή, είτε το αρνητικό στο οποίο η φιγούρα 

παραλείπεται αφήνωντας µόνο την επιφάνεια. Το ένα επίπεδο το ονοµάζει «ενδοτοπικό» 

και το άλλο «εξωτοπικό». Καλούµαστε δηλαδή, να κάνουµε επιλογή ενός από τα δύο 

επίπεδα στα οποία θα εστιάσουµε. Μπορούµε να εστιάσουµε µόνο σε ένα περίγραµµα 

κάθε φορά. O καλλιτέχνης ο οποίος θέλει να διατηρήσει την γενική άποψη ενός επιπέδου 

πρέπει να τραβήξει τη γραµµή και να αποδώσει αισθητική χροιά στη µεριά όπου η γραµµή 

του υποδεικνύει έξω από την επιφάνεια. Υπάρχουν φορές όπου ο καλλιτέχνης αφαιρείται 

εύκολα κατά την δηµιουργική διαδικασία, σε µία προσπάθεια να διατηρήσει όλα τα 
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στοιχεία της εικόνας  σε µία αποκλειστική αδιάσπαστη λειτουργία. ∆εν έχει τη δυνατότητα 

να αντέξει τη µοιραία διχοτόµηση σε µία φιγούρα και στην επιφάνεια την οποία 

υποστηρίζει η gestalt αρχή
37

). Για αυτό το λόγο συνήθως διακόπτει απότοµα τη 

δραστηριότητά του. Αποµακρύνεται από το έργο και το κοιτάει µε ένα περιέργως κενό 

βλέµα. Κατά τη διαδικασία αυτή, όπου υφίσταται απουσία της σκέψης, φαίνεται ότι 

πραγµατοποιείται µία υποσυνείδητη ανίχνευση. Σε κάποιο σηµείο, αιφνίδια, κάποια 

σηµαντικότατη λεπτοµέρεια -η οποία µέχρι στιγµής παραλειπόταν-, θα βγεί στην 

επιφάνεια. Στο σηµείο αυτό ο καλλιτέχνης συνειδητοποιεί το στοιχείο που του κέντρισε το 

ενδιαφέρον και επιστρέφει στο έργο του συνεχίζοντας την προηγούµενη δραστηριότητα 
38

. 

Το «πλήρες κενό» της προσοχής το οποίο είχε απασχολήσει τον Cage και 

αντανακλάται στα έργα του, το προσέγγισε µέσω διαλογισµού. Αυτή η κατάσταση 

υφίσταται επίσης στη λειτουργία της ακοής. Ο Paul Klee, µουσικός και γνώστης της 

λειτουργίας του ήχου προτού ασχοληθεί αποκλειστικά µε τη ζωγραφική υιοθέτησε 

µουσικά χαρακτηριστικά µε σκοπό να τα αποδόσει στην τέχνη. Αποκαλεί τη 

διασκορπισµένη προσοχή, η οποία µπορεί να εστιάσει σε ολόκληρο το επίπεδο της 

ζωγραφιάς «πολυδιάστατη» και επίσης «πολυφωνική». Η πολυφωνική ακρόαση επίσης 

υπερβαίνει την συνειδητή κατηγοριοποίηση ανάµεσα σε φιγούρα και επιφάνεια. Στη 

µουσική η φιγούρα αντιπροσωπεύεται µε την µελωδία η οποία ξεπροβάλει στη 

δυσδιάκριτη επιφάνεια του αρµονικού ακοµπανιαµέντου
39

. Η περίπτωση της θεωρίας 

gestalt στη µουσική επαληθεύεται ακόµη µία φορά, καθώς η φιγούρα αντιστοιχεί στη 

µελωδία και η επιφάνεια στο ακοµπανιαµέντο, ως φόντο. Ένα µουσικό κοµµάτι  έρχεται 

στη µνήµη µας µόνο ως ο ήχος της µελωδίας. Ο µουσικός όπως και ο ζωγράφος πρέπει να 

εκπαιδεύσει τον εαυτό του για να διασκορπίσει την προσοχή του πάνω από ολόκληρη την 

                                                      
37

 Gestalt ονοµάζεται η θεωρία η οποία συνδέεται µε την εγκεφαλική και νοητική λειτουργία.H λειτουργική 
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Koffka, Kurt  (introduction), A Source Book of Gestalt Psychology, Gestalt Legacy Press, New York, 

1997, 2-3. 
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Phoenix Press, 2000, 22 και 24. 
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(Μπαµπινιώτη, Γ., Λεξικό της Νέας Ελληνικής Γλώσσας, Β'έκδοση Β' Ανατύπωση, Αθήνα, Κέντρο 

Λεξικολογίας  Ε.Π.Ε, 2002 ,104). 



48 

 

µουσική σύνθεση, ώστε να µπορέσει να κατανοήσει την πολυφωνική διάρθρωση η οποία 

κρύβεται στο ακοµπανιαµέντο 
40

. 

Οι µουσικοί σε αντίθεση µε τους ζωγράφους έχουν συγκεκριµένη ορολογία για τα δύο 

είδη λειτουργίας της προσοχής στην ακρόαση. Το σύνηθες είδος προσοχής µπορεί να 

εκτιµήσει την χαλαρή πολυφωνική δοµή κατά την εξέλιξη των συγχορδιών
41

 στο έργο. 

Επειδή οι συγχορδίες γράφονται  κάθετα στη µουσική σηµειογραφία, αυτό το είδος της 

ακρόασης ονοµάζεται «κάθετο». Το δεύτερο, πιο διασκορπισµένο έιδος προσοχής κατά 

την ακρόαση ονοµάζεται «παράλληλο». Για παράδειγµα, στη µουσική σηµειογραφία οι 

πολυφωνικές φωνές γράφονται οριζόντια κατά µήκος του πενταγράµµου. Αυτή είναι 

βέβαια επιφανειακή οπτική ορολογία γιατί δεν αγγίζει το ζήτηµα της ψυχολογίας. 

Υπάρχουν όµως και µουσικοί οι οποίοι εκτιµούν το πλήρες αποτέλεσµα του κενού κατά 

την οριζόντια ακρόαση. Ένας εκπαιδευµένος µουσικός επιτρέπει στην προσοχή του να 

διακυµανθεί ανάµεσα σε διαστάσεις προσοχής και έλλειψης προσοχής (κενό) 
42

. 

 Ο Klee χρησιµοποιεί την πολυ-διάστατη όραση για να προτείνει µία ολόκληρη 

«χωρίς διαφοροποίηση» επιφάνεια µιας εικόνας. Το κενό επίµονο βλέµα του καλλιτέχνη 

παρατηρεί ακόµη και την παραµικρή λεπτοµέρεια στο έργο του, παρόλαυτά είναι αρκετά 

µακριά από τη συνειδητή παρατηρούµενη φιγούρα. Η καλλιτεχνική αυστηρότητα δεν 

κάνει διαχωρισµό ανάµεσα στην σηµασία των στοιχείων τα οποία συνεισφέρουν στην 

δηµιουργία ενός έργου. Η ίδια περίπτωση ισχύει και στη µουσική καθώς τα διάφορα 

συνειδητά κατανοητά στοιχεία ταξινοµούνται µέσα σε ποικίλα συστήµατα µουσικής 

κλίµακας, αρµονίας και ρυθµού. Οτιδοίποτε το οποίο παρεκκλίνει από αυτά τα συστήµατα, 

αποκλείεται αυτοµάτως από τα πλαίσια της φυσιολογικής προσοχής. Το αδιαφοροποίητο 

κενό καρφωµένο βλέµµα του µουσικού χρειάζεται ακόµη πιό πολύ για να υπερβεί τέτοιες 

έντονες κατηγορίες µεταφέροντας το δηµιούργηµα σε ένα και µοναδικό αδιαίρετο όλο. 

Φαίνεται ότι η τέχνη, δηµιουργεί διεισδυτικά, καθήκοντα τα οποία δε µπορούν να 

καταδαµαστούν από τις φυσικολογικές µας δυνατότητες. Εντούτοις όταν υποχωρεί η 

εντύπωση της χαοτικής υποδοµής της τέχνης η οποία παρουσιάζεται αποπλανητικά, ο 

εξέχων επικοδοµητικός ρόλος της τέχνης αρχίζει να διαφαίνεται 
43

. 
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Είναι εµφανές ότι το έργο 4'33'' του Cage πλησίασε όπως και ο ίδιος ήθελε τη χρονική 

διάρκεια της κονσερβοποιηµένης µουσικής, γνωστής και ως Μuzak (το µουσικό ύφος το 

οποίο αναδείθηκε στις αρχές του 1940 µέσα από τηλεφωνικές γραµµές αναµονής, ως 

µουσικό «χαλί» για εστιατόρια, ανελκυστήρες και άλλους εργασιακούς χώρους και 

ιδρύµατα). Το γεγονός ότι προσέδωσε το χαρακτήρα της κονσέρβας στο έργο το οποίο 

σχετίζεται µε τη σιωπή (ή οποιοδήποτε άλλο ηχητικό στοιχείο το οποίο υφίσταται στο 

περιβάλλον για το χρονικό διάστηµα 4'33'' κατά το οποίο πραγµατοποιείται η εκτέλεση) 

συνδεέται µε τα «έτοιµα αντικείµενα» ή αλλιώς «readymades» του ντανταϊστή Marchel 

Duchamp, τα οποία ο Cage γνώριζε. Με τη λογική της αποπλαισίωσης 

(descontextualization) που ο Duchamp µετέφερε ένα αντικείµενο µαζικής παραγωγής 

(όπως το έργο του το οποίο στην κυριολεξία είναι ένας ουρητήρας) σε χώρους τέχνης, ο 

Cage θέλησε να τοποθετήσει ένα έργο κονσερβοποιηµένης σιωπής δίπλα στις κονσέρβες 

του είδους Μuzak. Θα λέγαµε ότι και  στους δύο παρατηρείται µία ανιδιοτελής παραίτηση 

του εαυτού µέσα από το διαλογιστικό ύφος στο οποίο ένα αντικείµενο καθηµερινής 

χρήσης ή µία δεδοµένη χρονική διάρκεια µίας σύνθεσης αποκτούν και πρεσβεύουν. Το 

ερέθισµα, τόσο οπτικά, όσο και ακουστικά µπαίνει σε κατώτερη κλίµακα για να δώσει 

προβάδισµα στη σύλληψη της ιδέας. Αυτή αντανακλάται µέσα από µία απάθεια για την 

περιγραφή  και ορισµό ενός έργου τέχνης 
44

. Ένα  είδος µηχανισµού ο οποίος εφαρµόζεται 

κι από τους δύο καλλιτέχνες. 

Η δόση χιούµορ, ειρωνείας και αµφισηµίας η οποία διακρίνεται στην αντίληψή τους 

και στις επιλογές των στοιχείων και χαρακτηριστικών, προδηλώνεται ως µέσο για µία 

ακουστική όσο και οπτική αδιαφορία της οποίας οι ιδιότητες πηγάζουν από την αναζήτηση 

για απελευθέρωση από τον εαυτό. Ακόµη το έργο του Cage µε τίτλο ''Σιωπηλή Προσευχή'' 

(Silent Prayer) θα µπορούσε να προσεγγιστεί ως µία µουσική προέκταση του έργου του 

Duchamp ''Παριζιάνικος Αέρας'' (Αir de Paris) (γύαλινο φυαλίδιο το οποίο περιέχει αέρα 

από το Παρίσι τον οποίο συνέλλεξε ο Duchamp). Έπειτα υπάρχει και το βιβλίο του 

Feruccio Busoni µε τίτλο ''Σχεδιασµός για µία Νέα Αισθητιxκή της Μουσικής'' (Sketch of 

a New Aesthetic of Music) στο οποίο υποστηρίζει ότι οι αριστοτεχνικοί εκτελεστές και 

αυτοσχεδιαστές σχετίζονται µε την αληθινή υπόσταση της τέχνης ανάλογα µε τη χρήση 

των παύσεων που κάνουν. Ο Βusoni θεωρεί ότι η έντονη σιωπή µεταξύ δύο δράσεων, 

επιτρέπει ένα πλατύτερο πεδίο για µαντική δράση (µία προσέγγιση θεσµός στην αβαντ-
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γκάρντ) παρά ο πιό αποφασιστικός, αλλά και γι’ αυτό το λόγο λιγότερο ελαστικός ήχος. 

Αν αυτός ο τρόπος εκτέλεσης αποµονωθεί σωστά, µπορεί κάλιστα να εξηγήσει µία από τις 

βάσεις της σιωπής που θέτει και ο Cage. Σίγουρα δεν µπορεί να υποστηριχθεί ότι ο Cage 

σκεφτόταν ή επηρεάστηκε από τον Duchamp ή τον Bussoni εκείνη την περίοδο αλλά η 

τάση για σύγκλιση πάνω στην φιλοσοφία του ήχου και της τέχνης είναι εµφανής 
45

. 

Σε συνέντευξη που είχε δώσει σε ηλικία εβδοµήντα χρονών για τον τρόπο που 

αντιµετώπιζε τον αδιάκριτο θόρυβο που προερχόταν από τον δρόµο όταν ήθελε να 

συνθέσει απάντησε ότι δεν θα ήθελε ένα αποµωνοµένο δωµάτιο µε παράθυρα διπλής 

υάλωσης λόγω της αγάπης του για όλους τους ήχους. Η τεχνική του σχετίζεται µε µία 

µετατροπή των ήχων σε εικόνες και για αυτό το λόγο τα όνειρά του δεν διαταράσσονται 
46

. 

Για παράδειγµα ένα συναγερµό ο οποίος διήρκησε δύο ώρες δηµιούργησε την εντύπωση 

ότι πήγαινε ελαφρώς αργά πάνω και κάτω. Στο όνειρό του µετατράπηκε σε ένα σχήµα 

τύπου Βrancusi
47

 και έτσι δεν ενοχλήθηκε διόλου. 

Ο µουσικός θόρυβος δεν παρέχει επαρκή θεραπευτική αξία για διαβίωση στην πόλη. 

Ο Cage έκρινε αναγκαία την προσαρµογή στο νέο περιβάλλον µε το συνδυασµό µεθόδων 

µουσικοποίησης θορύβων µέσω ακρόασης και υπναγωγικής ονειρικής κατάστασης. Η 

κατάσταση η οποία ξεκίνησε µέσα από τον κοινωνικό περίγυρο που σχετιζόταν µε τη 

σύνθεση (κατοίκους της πόλης ο οποίοι αποχωρούσαν από κονσέρτο µουσικού θορύβου 

επιστρέφοντας σε έναν πιόs κατανοητό αστικό θόρυβο), συναντούσε δυσκολία στην 

αφοµοίωση τεχνικών οι οποίες ασκούνταν µέσω ενός µεµονωνοµένου ατόµου. Για αυτό το 

λόγο και το αγαπηµένο έργο του Cage ήταν το 4'33'', εξαιτίας της ησυχίας η οποία ήταν ο 

ήχος/µουσική του µυαλού, η οποία δεν χρειάζεται να σταµατήσει διότι αποτελεί τη 

µουσική η οποία υφίσταται όταν δεν υπάρχει µουσική (η οποία καλύπτει τη σιωπή 

µεταφορικά και κυριολεκτικά). O Cage αποδεσµεύτηκε από τις µουσικές παραµέτρους οι 

οποίες σχετίζονται µε τη µουσική παραγωγή. Αποµόνωσε ένα φαινοµενικά ακοινώνητο 

σώµα περικυκλωµένο από κοσµικές επιρροές µέσω κλινικής ακρόασης, ακούγοντας 

ολόκληρο τον κόσµο µουσικά 
48

. 

Ο Cage ασχολήθηκε εκτενώς µε την ιδέα των δονήσεων και την ενίσχυση των 

µικρών- ανεπαίσθητων ήχων οι οποίοι µε τη χρήση µικροφώνων επαφής ξεδίπλωναν µία 
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νέα διάσταση στο ακουστικό ανθρώπινο πεδίο και αντίληψη την ίδια στιγµή. Εξάλλου το 

έργο 0'00'' του 1962 αποτελεί δυνατό παράδειγµα της ακουστικής ενίσχυσης στην 

καθηµερινότητα κάποιου για όλους τους τοµείς δραστηριοτήτων: Ήχους οι οποίοι 

ανήκουν σε διαστάσεις και ενέργειες του σώµατος, άλλες ενέργειες και σήµατα µετάδοσης 

και ακτινοβολίας. Μέσω του έργου αυτού ο Cage άφησε να εννοηθεί ότι τα πάντα 

αποτελούν µουσική. Με τη χρήση µικροφώνων έγινε εµφανής η πεποίθηση ότι τα πάντα 

είναι µουσικά. Η έννοια της δόνησης είχε κι αυτή διαφορετική αντιµετώπιση από τον Cage 

µιάς και αποζητούσε τον ήχο τον οποίο παρήγαγε κάποιο αντικείµενο χωρίς να το 

χτυπήσει σαν να ήταν κρουστό όργανο. Αποσκοπούσε σε µία ακρόαση του εσωτερικού 

κόσµου του οποιουδήποτε αντικειµένου, δίνοντάς του ψυχή και υπόσταση, µέσω 

µικροφώνων και κατάλληλο ηχητικό σύστηµα. Σε µία παράσταση δε του 0'00'' τοποθέτησε 

ένα µικρόφωνο επαφής στο λαιµό του και ήπιε ένα ποτήρι νερό. Η γουλιά ήταν τόσο 

ηχηρή µέσα στο χώρο της παράστασης, που παραλληλίστηκε µε τον παφλασµό ενός 

τεράστιου κύµατος από µέλη του κοινού 
49

. Ο Cage δεν ήταν µόνος σε µία σειρά 

µοντερνιστών. Ήταν ευρέως διαδεδοµένη η άποψη ότι η ψυχή, το πνεύµα ή ουσία των 

αντικειµένων και της ύλης µπορούσε να εντοπιστεί µέσω δονήσεων. Είχε προταθεί και 

προτού µέσω του έργου ''Ιονισµός'' (Ionization) του Varese και αργότερα στο έργο του 

Ξενάκη, αλλά ο Cage πρώτος τοποθέτησε το ζήτηµα σε µία θεωρία της µουσικής 

χαρακτηριζόµενη µε συνοχή. 

Η αισθητική δηµιουργία µέσω πνευµατικής ανέλιξης ήταν ένα στοιχείο το οποίο 

άρχισε να έλκει όλο και πιό πολύ τους καλλιτέχνες στον εικοστό αιώνα. Ο συνδυασµός 

πνευµατικής νόησης και τεχνολογικής κατάρτισης αποτελεί και τον επιθυµιτό στόχο για 

τον δηµιουργό του εικοστού αιώνα. Η επιθυµία του να επηρεάσει τον κόσµο,  να 

εξασκήσει τη θέληση και να δώσει έκφραση στα πάθη της ψυχής είναι µόνιµοι παράγοντες 

οι οποίοι ακολούθησαν την εξέλιξη της µουσικής µαζί µε τις προσαρµογές στην 

ανθρωπότητα µέσα στα χρόνια. Η περίπτωση του Cage αποτελεί ένα µόνο παράδειγµα από 

τις αµέτρητες προσπάθειες που έχουν γίνει για να καθοριστεί η φύση του ήχου/µουσικής 

στην τέχνη. Θα µπορούσαµε να πούµε ότι εξαιτίας τις απερίγραπτης δύναµης που έχει, ο 

ήχος µπορεί να υποστηρίξει οποιοδήποτε ιδεολογικό σύστηµα (όπως αυτό της φιλοσοφίας 

Ζεν) και να υποστηριχθεί από τα στοιχεία του συστήµατος την ίδια στιγµή. Ο Cage 

πειραµατιζόµενος , εξερευνώντας καίρια ζητήµατα φιλοσοφικού χαρακτήρα, εκφράζοντας  
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την επιθυµία να φτάσει σε ανώτερο πνευµατικό επίπεδο, χρησιµοποίησε τον ήχο στην 

τέχνη του ο οποίος δεν περιορίζεται στον υλικό κόσµο σε τέτοιο βαθµό όσο άλλα είδη 

τέχνης και επιστήµης.  

Η ψυχολόγος-ακουστικοφωνολόγος Τόνυ-Μαχά Ευαγγελοπούλου υποστηρίζει ότι 

όλες οι αισθήσεις έχουν ένα σύνορο όπου συνειδητοποιούνται τα ερεθίσµατα. Σε ένα 

πείραµα ταχυστοσκόπησης (όπου προβάλλονται εικόνες τόσο γρήγορα ώστε το µάτι δεν 

µπορει να διακρίνει ποιές είναι επιθυµητές και ποιές όχι), µέσω ειδικών µετρήσεων 

σηµειώθηκαν κάποιες αντιδράσεις. Με όλες τις αισθήσεις αλλα περισσότερο µε το δέρµα 

µπορούµε να βιώσουµε καταστάστεις, γιατί το δέρµα δεν φτάνει στο επίπεδο της 

συνείδησης όπου ενεργοποιούνται οι αισθήσεις µας. Είναι σαν να προοιωνίζει κάποιο 

ερέθισµα. Για αυτό το λόγο το µήνυµα περνάει ή αποτυπώνεται στον εγκέφαλο σε 

οποιαδήποτε περίπτωση. Το δέρµα είναι ένα διαφοροποιηµένο αυτί. Το αυτί έχει δέρµα 

και η αλληλεπίδραση σωµατοποιείται µε το βίωµα (πόνο ή στρές συνήθως). Όταν ακούµε 

κάτι για παράδειγµα µπορεί να ανατριχιάσουµε. Η ψυχογενής κατάσταση αυτή µας οδηγεί 

στο συµπέρασµα ότι ο ήχος αποτελεί ολιστική αντιληπτική οντότητα
50

. Λογικό λοιπόν για 

µία (τόσο αφηρηµένη και συγκεκριµένη την ίδια στιγµή) µορφή τέχνης όπως αυτή του 

ήχου να επιδρά σε διαφορετικά επίπεδα αντίληψης και προσοχής  για τον δηµιουργό και το 

κοινό.  

    ∆ιάγραµµα 2. Τα στοιχεία τα οποία συνδέονται µε έναν media artist  
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ΠΙΝΑΚΑΣ 3 Η σκέψη και έργο του Cage µέσα από έργα και φιλοσοφίες/προσεγγίσεις 

καλλιτεχνών/διανοούµενων 

 
Η ΣΚΕΨΗ ΚΑΙ ΕΡΓΟ ΤΟΥ CAGE ΜΕΣΑ ΑΠΟ ΕΡΓΑ ΚΑΙ ΦΙΛΟΣΟΦΙΕΣ/ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΕΙΣ 

ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΩΝ/∆ΙΑΝΟΟΥΜΕΝΩΝ 

EΡΓΟ 

 

ΜΕΣΟ 

 

KAΛΛΙΤΕΧΝΗΣ/ 

ΦΙΛΟΣΟΦΟΣ 

ΣΥΝ∆ΕΣΜΟΣ 

 

 

 

«ΑΤΙΤΛΟ ΓΕΓΟΝΟΣ» 

(1952) 

 

 

 

Σύστηµα συµβόλων 

I-Ching – αποστροφή 

από κανόνες δυτικού 

τύπου 

 

ΜΕRCE 

CUNNINGHAM 

ROBERT 

RAUSCHENBERG 

CHARLES OLSEN 

MARY RICHARDS 

DAVID TUDOR 

Χορός 

 

Εικαστικά 

 

Ποίηση 

«» 

 

ήχος 

A COMPOSER’S 

CONFESSIONS 

(1947) 

& 

LECTURE ON 

SOMETHING 

(1951) 

 

 

 

Xρήση µυαλού, Ισχύς 

συναισθήµατος 

 

ΑΝΑΝDA 

COOMARASWAMY 

 

 

 

ΚΟΝΦΟΥΚΙΟΣ 

 

Iνδοί µουσικοί 

 

 

 

 

Chang Tzu 

 

NΟΜΟΙ 

ΤΥΧΑΙΟΤΗΤΑΣ/ 

ΑΚΑΘΟΡΙΣΤΙΑΣ 

 

Κατάρριψη gestalt 

αρχής 

 

 

PAUL KLEE 

 

Μηχανισµός 

αδιαφοροποίητης 

όρασης 

 

 

SILENT PRAYER 

 

 

Απελευθέρωση από τον 

εαυτό 

 

 

MARCHEL DUCHAMP 

 

Air de Paris (1919) 

 

0'00'' 

(1962) 

 

Kλινική ακρόαση/ 

Παντοτινός ήχος 

 

CONSTANTIN 

BRANCUSSI 

 

 

Endless Column 

(1935-1938) 

 

 

 

3. ΝΕΑ ΜΕΣΑ ΚΑΙ ΕΙΚΑΣΤΙΚΟΣ ΗΧΟΣ  

Κατα τον εικοστό αιώνα πειραµατικοί καλλιτέχνες πρωτοπόρησαν στην εικονοποίηση της 

δυναµικής σχέσης µεταξύ οπτικής και ακουστικής σύνθεσης. Παρόλλο που η 

ονοµατολογία που χρησιµοποιείται για να περιγράψει τις διάφορες σχετικές στρατηγικές 

ποικίλλει ευρέως, αυτή η διαδικασία συνήθως περιγράφεται κάτω από την οµπρέλα της 

«οπτικής µουσικής» ή «visual music». Σε αυτό τον τοµέα, καλλιτέχνες όπως  ο Stan 

Brakhage, Oskar Fischinger και John Whitney (µε το Mηχανικό Αναλογικό Ηλεκτρονικό 
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Υπολογιστή) συχνά αντιπροσώπευσαν το ρυθµό µε οπτικό τρόπο στα δυναµικά βουβά 

φίλµ τους, είτε τοποθέτησαν/έδωσαν στρώσεις χρώµατος στην κινούµενη εικόνα και 

ζωτικότητα σχετική µε τη µουσική: Mία προσπάθεια να δηµιουργήσουν έργα τα οποία 

συνδυάζουν τον κινηµατογράφο και τη µουσική, µία οπτικοακουστική εξέλιξη στο χρόνο.   

3.1 ΑΠΟ ΤΑ ΧΡΩΜΑΤΙΚΑ ΜΟΥΣΙΚΑ ΟΡΓΑΝΑ (COLOR ΟRGANS) ΣTON 

AΦΗΡΗMENO KINHMATOΓΡΑΦΟ (ABSTRACT CINEMA)  

 

Για τους εικαστικούς καλλιτέχνες και για τους µουσικούς, η προσπάθεια ενοποίησης 

οπτικοακουστικών στρατηγικών προκάλεσε ερωτήµατα σχετικά µε αυτά της κοσµογονίας.  

Μία από τις πρώτες και πιό κυριολεκτικές εκδηλώσεις επιθυµίας για την ερευνητική 

σύνδεση της ακουστικής και οπτικής αίσθησης ήταν η εφεύρεση του «χρωµατικού 

µουσικού οργάνου» (color organ) στα τέλη του 1800. Η πρώτη ευρεσιτεχνία του 1893, 

ήταν ένα όργανο µε πλήκτρα τα οποία ήταν εξοπλισµένα µε διάφορα είδη χρωµατιστού 

φωτισµού, από όπου εκπήγαζε φώς σε σχέση µε τις µουσικές νότες και σκάλες. Ο 

Βρετανός εφευρέτης Alexander Rimington, καθηγητής στις Καλές Τέχνες στο Λονδίνο, 

ανέφερε για πρώτη φορά την φράση «color organs»,  για την πατενταρισµένη εφαρµογή 

που είχε δηµιουργήσει
51

.  

Επηρεασµένος από την θεωρία του Newton σχετικά µε την αντιστοιχία των χρωµάτων 

του φάσµατος µε τις εφτά νότες, ο Γάλλος Jesuit Louis-Betrand Castel σχεδίασε ένα  

κλαβεσίνο µε την ονοµασία «οπτικό κλαβεσίνο» (clavecin occulaire) το 1742 όπου 

χρωµατισµένες λωρίδες χαρτιού ξεπρόβαλλαν πάνω από το κάλυµα του όργανου µε το 

πάτηµα συγκεκριµένου πλήκτρου. Η εφέυρεση βρήκε µεγάλη απήχηση ακόµη και στον 

συνθέτη Rameau ο οποίος συνέβαλλε ενεργά στην εξέλιξή της. Ο Rameau στο έργο του 

''Επεργασία της Αρµονίας µε στόχο τον Περιορισµό της στις Φυσικές Αρχές'' (Τraité de 

l'harmonie réduite à ses principes naturels) αναφέρεται στις αρµονικές σχέσεις νοτών ως 

εξής: Kάθε τονικό ύψος περιλαµβάνει τρείς φυσικούς τόνους βασικούς στην αρµονία, το 

διάστηµα πέµπτης και το διάστηµα µείζονος και ελάσσονος διαστήµατος τρίτης. Αυτές οι 

τρείς εναρµονίσεις είναι θεµελιώδεις και δίνουν ανοδική κίνηση προς τρείς 

«δευτερεύουσες» εναρµονίσεις το διάστηµα τετάρτης και το διάστηµα µείζονος και 

ελάσσονος έκτης. Ο Rameau ενθάρρυνε τον Castel να λάβει µέρος στα πειράµατά του µε 
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το clavecin occulaire. Όταν το όργανο έφτασε σε µία ανεπτυγµένη µορφή στα 1730, o 

Castel υποστήριξε ότι όπως το λευκό περιέχει όλα τα άλλα χρώµατα, έτσι και ο ήχος 

περιέχει όλους τους άλλους ήχους, µε την εξαίρεση ότι το µαύρο ή η εγγύτερη µορφή του 

µπλέ, ήταν η βάση όλων των χρωµάτων. Ισχυροποίησε αυτή την άποψη υποδεικνύοντας 

ότι οι ζωγράφοι χρησιµοποιούσαν µπλέ βαφική ουσία και ότι ο εκτυπωτής ''Le Βlon'' 

ξεκινούσε την τρίχρωµη διαδικασία εκτύπωσης µε την µπλέ πλακέτα πρώτα. Οι δώδεκα 

αποχρώσεις τις οποίες χρησιµοποίησε ο Castel στο clavecin occulaire, µπορούσαν να 

µετατραπούν µε χρήση φωτός ή σκοταδιού σε δώδεκα βήµατα, αποδίδωντας 144 

αποχρώσεις, τις οποίες συνέκρινε µε ένα όργανο το οποίο εκτεινόταν σε δώδεκα οκτάβες 

στη χρωµατική σκάλα. Ο Castel επαλήθευσε την απόδοση του Rameau σχετικά µε την 

αναλογία χρωµάτων, αρµονίας και δυσαρµονίας καθώς εύρισκε ιδιαιτέρως συναρπαστική 

την άποψη του Γάλλου συγγραφέα De Piles ο οποίος θεωρούσε παραφωνία το ζωηρό 

κυανό χρώµα όπως συναντάται σε πίνακες του Τitian και Veronese 
52

. 

Ο σκηνοθέτης του «αφηρηµένου κινηµατογράφου» (abstract cinema) και ζωγράφος 

Oskar Fischinger επιννόησε τον «Φωτόγραφο» (Lumigraph) τo 1950 το οποίο 

δηµιουργήθηκε το 1955. Ανήκει στην οικογένεια των color organs. Ο Fischinger ήλπιζε να 

καθιερώσει το ''Lumigraph'' ως ένα εµπορικό προϊόν, προς ευρεία διάθεση αλλά τελικά 

απέτυχε. Το όργανο δηµιουργούσε ένα σύνολο εικόνων µε το πάτηµα µίας 

ελαστικοποιηµένης οθόνης ώστε να µπορεί να τις προβάλλει µέσω µίας στενής ακτίνας 

χρωµατισµένου φωτός. Ως οπτικό όργανο, το µέγεθος της οθόνης του ήταν εξαρτώµενο 

από την απόσταση της έκτασης του χεριού του εκτελεστή. ∆ύο άτοµα χρειαζόταν για να 

λειτουργήσουν το ''Lumigraph'': ένας για να χειριστεί την οθόνη και να δηµιουργήσει την 

εικόνα και ένας δεύτερος για να αλλάζει τα χρώµατα του φωτισµού.  Το όργανο ήταν 

αθόρυβο και συνήθως η εκτέλεσή του πραγµατοποιούνταν µε τη συνοδεία διαφορετικών 

ειδών µουσικής. ∆εκαετίες πριν τα γραφικά των ηλεκτρονικών υπολογιστών, τα µουσικά 

video ακόµη και το έργο του Disney ''Φαντασία'' (Fantasia, έκδοση του 1940), ο Oskar 

Fischinger έκανε τη διαφορά στο χώρο της «απόλυτης» κινηµατογραφικής δηµιουργίας
53

. 

Tο 1932 ο Fischinger άρχισε να ερευνά την γραφική σύνθεση συγκεκριµένων ήχων σε 

σχέση µε το φίλµ. Με αυτό τον τρόπο εισήγαγε ένα νέο συνθετικό στη διάσταση της 

εικόνας, µία αντιστικτκική λειτουργία, όπου δύο µελωδίες κινούνται ανεξάρτητα αλλά µε 
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αρµονική συνύπαρξη (στη συγκεκριµένη περίπτωση οι δύο µελωδείς αντιπροσωπεύουν η 

µία την εικόνα και η άλλη  τον ήχο). Σε µία προσπάθειά του να ξεχωρίσει τους κώδικες µε 

τους οποίους αυτή η συνύπαρξη λειτουργεί ο Marie κάνει ένα διαχωρισµό σε διάφορες 

κατηγορίες όπου τα υλικά έκφρασης και οι κώδικες αποτελούν τα δύο στοιχεία στην 

αναλογία εικόνας και ήχου. Τα ηχητικά υλικά σχηµατοποίησαν σταδιακά τους ηχητικούς 

κώδικες οι οποίοι αποτελούν µέσο οργάνωσης και κατανόησης της φιλµικής εικόνας. Ο 

Marie διαχωρίζει τους κώδικες
54

 σε  α) κώδικες «της ακουστικής αναλογίας», σχετικούς µε 

την «ακουστική εικονικότητα», όπως το τρίξιµο της πόρτας ή ο χτύπος της καµπάνας β) 

κώδικες «της µηχανικής αντιγραφής» οι οποίοι αναφέρονται στη διαδικασία της ηχητικής 

διαµόρφωσης των ήχων µε τεχνικά µέσα, γ) κώδικες που «εξαρτιούνται απ’ τη χρονική 

µεταχείριση των θορύβων κι αντιστοιχούν χονδρικά στους κώδικες κινήσεων της 

κάµερας» γ) «κώδικες που συνδέονται µε τις σχέσεις ανάµεσα στην εικόνα και την 

κινηµατογραφική οµιλία», δηλαδή οι διάλογοι, το σχόλιο και η φωνή του αφηγητή σε 

σχέση µε το πεδίο και τον φιλµικό χώρο, δ) «κώδικες ηχητικής σύνθεσης» που 

αναφέρονται στις σχέσεις µεταξύ των τριών ηχητικών υλικών έκφρασης µέσα στον 

φιλµικό χώρο. ∆ηλαδή τον φωνητικό ήχο που υπερκαλύπτει τους φυσικούς ήχους ή τον 

µουσικό ήχο ή οι φυσικοί θόρυβοι ή µουσικοί ήχοι που κατακλείζουν το φιλµικό χώρο και 

ε) κώδικες που αναφέρονται στη «συνταγµατική χρήση των ήχων». Γενικότερα οι κώδικες 

της ηχητικής παρέµβασης και της ηχητικής αποχής από το φιλµικό σηµείο. Πιό ειδικά οι 

κώδικες οι οποίοι ανήκουν σε ένα σύγχρονο ή ασύγχρονο, του παράλληλου ή 

αντιστικτικού ήχου, οι οποίοι συλλαµβάνονται αναφορικά µε τον φιλµικό χώρο και τον 

κινηµατογράφο ως τέχνη. Πρώιµη στη αντίληψή της αλλά αναγκαία η στάση του 

Fischinger σχετικά µε την ηχητική απόδοση στη φιλµική του τέχνη προβάλει  τον πέµπτο 

κώδικα  µέσω του οποίου επικοινωνείται το συνθετότερο ηχητικό µήνυµα και το 

σπουδαιότερο νόηµα.Κώδικες όπως αυτός προσφέρουν συστηµατοποίηση και οργάνωση 

ανάµεσα στη εικόνα και τον ήχο προς πληρέστερη κατανόηση του φιλµικού συστήµατος. 

Όπως και µε τους κώδικες οι οποίοι κατηγοριοποιούν την εικόνα, οι ηχητικοί κώδικες 
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προσφέρουν µία ισοτιµία ανάµεσα στην εικόνα και τον ήχο. Αναλογία που µας οδηγεί στο 

συµπέρασµα ότι «οι ήχοι σηµαίνουν όσα κι οι εικόνες»
55

.  

Ο συνθέτης πειραµατικής µουσικής Michel Chion επινόησε του δικούς του κώδικες 

όπως ο Marie και αναφέρεται στη θέση του ήχου στον κινηµατογράφο από τεχνική και 

αισθητική σκοπιά µε τις εξής κατηγορίες  οπτικοακουστικών συσχετισµών ως εξής: 

«Προστιθέµενη αξία» (η οποία αποτελεί τον συγχρονισµό µεταξύ ήχου και εικόνας, κύρια 

προϋπόθεση σε αυτή την  άµεση σχέση)
56

, «προστιθέµενη αξία από το κείµενο» 
57

( (µε 

πυρήνα τη φωνή, το λόγο), «προστιθέµενη αξία από τη µουσική» 
58

 χωρίζεται σε δύο 

υποκατηγορίες α) την εµπαθή µουσική η οποία ταιριάζει απόλυτα µε την κινηµατογραφική 

σκηνή και β) την ανεµπαθή µουσική η οποία είναι φαινοµενικά αδιάφορη προς τη σκηνή, 

στην ουσία όµως µε αυτό τον τρόπο εντείνει τα ατοµικά αισθήµατα των ηρώων ή των 

θεατών που φαίνεται να αγνοεί), «επίδραση του ήχου στην αντίληψη της κίνησης και της 

ταχύτητας»
59

 (οπτικοακουστικό ερέθισµα κατά το οποίο ο ήχος χαρακτηρίζεται από 

κίνηση, δηλαδή διατελεί µία διαδροµή), «διαφορά στην ταχύτητα αντίληψης» 
60

 (η ακοή 

αναλύει, επεξεργάζεται και συνθέτει πιό γρήγορα από την όραση και η όραση είναι πιό 

αργή γιατί σχετίζεται µε το χώρο που εξερευνά και το χρόνο που ακολουθεί),  «οπτικές 

κινήσεις τονισµένες από τον ήχο» 
61

 (οι κινήσεις που υποβοηθούνται από κατάλληλούς 

ήχους οι οποίοι εντείνουν τα οπτικοακουστικά ερεθίσµατα), «ήχος και χρόνος»
62

 (ο ήχος 

λειτουργεί σε σχέση µε το χρόνο. Στο µικρό χρονικό διάστηµα δευτερολέπτων τα οποία 

γίνονται αντιληπτά συνολικά, η κατανόηση των ήχων ακολουθείται από την αντίληψή 

τους αφότου τους ακούσουµε),  «επίδραση του ήχου στην αντίληψη του χρόνου στην 

εικόνα» 
63

 (ως µέρος της προστιθέµενης αξίας, η αντίληψη του χρόνου στην εικόνα 

σχηµατίζεται από τον ήχο, ο οποίος εκ φύσεως µπορεί να εντείνει τη χρονικότητα που ήδη 

χαρακτήριζε την εικόνα, ή να δηµιουργεί µία γραµµικότητα και να επιβάλει τη 
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διαδοχικότητα των πλάνων που χωρίς ήχο θα µπορούσαν να µην υπακούουν στη 

συγκεκριµένη ακολουθία κτλ), «ο οµιλών κινηµατογράφος είναι χρονογραφία» 
64

 (ο ήχος 

καθιέρωσε την ταχύτητα προβολής της ταινίας και εισήγαγε το χρόνο και τη διάρκεια όχι 

σαν ελαστικό αλλά σαν απόλυτο µέγεθος).           

Όταν ο Fischinger γνώρισε τον µουσικοσυνθέτη Cage στα 1936, οι αναλογίες µεταξύ 

συµβόλων και ήχου αποτελούσαν ήδη στοιχεία πνευµατισµού. Η ακρόαση κάποιου ήχου 

συνδέθηκε αυτοµάτως µε τον «εσωτερικό ήχο» του αντικειµένου: Ο Fischinger 

υποστήριζε την ιδέα ότι κάθε αντικείµενο στην πλάση, διακατέχεται κι από αντίστοιχο 

πνεύµα. Ήθελε να απελευθερώσει αυτό το πνεύµα ξεπερνώντας την υλική υπόσταση και 

να προβάλει τον ήχο του αντικειµένου. Αυτή η ιδέα συνόδευσε τον Cage επίσης σε όλη 

του την καρριέρα. Όπου πήγαινε παρατηρούσε τους ήχους που παρήγαγαν διάφορα 

αντικείµενα 
65

. 

Παρατηρούµε ότι η προσπάθεια για το συνδυασµό στοιχείων της οπτικής τέχνης µε 

την ηχητική, απέφερε σηµαντικά αποτελέσµατα και βοήθησε στο σχεδιασµό καινοτοµικών 

εφευρέσεων.  Ο συντονισµός ήχου και φωτός στη διάσταση του χρόνου υπήρξε ο 

απώτερος στόχος κυρίως σε καλλιτέχνες οι οποίοι πειραµατίστηκαν στον αφηρηµένο 

κινηµατογράφο στις αρχές του 1920. Ο προποµπός βέβαια σε αυτή την προσπάθεια ήταν η 

απόδραση από την στατική εικόνα η οποία απασχολούσε µέχρι πρότινος τους καλλιτέχνες. 

Πειράµατα πάνω στον ήχο και το φώς/χρώµα αποδείχθηκαν καρποφόρα σε µία περίοδο 

όπου η κινούµενη εικόνα φάνταζε ως κάτι το ανέφικτο. Οι  καλλιτέχνες εκείνης της εποχής 

ήταν οι σηµερινοί media artists οι οποίοι χρησιµοποιούσαν ή προσπαθούσαν να 

χρησιµοποιήσουν νέα µέσα και τεχνικές µε απώτερο στόχο το συνδυασµό διαφορετικών 

µέσων. Κατάφεραν να δώσουν το ερέθισµα για το συνδυασµό χρώµατος και ήχου σε 

τέτοιο βαθµό ώστε οι απόηχοι των πειραµάτων τους διαφαίνονται ως τις µέρες µας όπου 

τα ψηφιακά έχουν διαδεχθεί τα αναλογικά µέσα,  η εικόνα και ο ήχος λειτουργούν σε 

απόλυτο συντονισµό. To αίτηµα όµως παραµένει, το σώµα επιζητά την έξοδο από το 

περιοριστικό του περιβάλλον προς αναζήτηση.   
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ΠΙΝΑΚΑΣ 4 Πειραµατισµός στον ήχο και χρώµα στον εικοστό αιώνα 
 

ΠΕΙΡΑΜΑΤΙΣΜΟΣ ΣΤΟΝ ΗΧΟ ΚΑΙ ΧΡΩΜΑ ΣΤΟΝ 20
Ο

 ΑΙΩΝΑ 

 

ΕΦΕΥΡΕΤΗΣ ΜΕΣΟ ΕΡΓΟ 

CASTEL 
Xρωματισμένες λωρίδες 

χαρτιού 
Clavecin Occulaire (1742) 

RIMINGTOΝ Xρωματιστός φωτισμός Color Organ (1893) 

FISCHINGER 
Χρωματισμένο φώς πάνω σε 

οθόνη  
Lumigraph (1955) 

 

 

3.2  f- LUX -us (AETERNA)  

       (Η ΑΚΟΥΣΤΙΚΗ ΑΝΤΙΛΗΨΗ ΣΤΗΝ ΤΕΧΝΗ ΜΕΣΑ ΑΠΟ ΤΗΝ 

ΠΟΛΥΜΕΣΙΚΟΤΗΤΑ)  

 

Στην προσπάθειά µας να αποδώσουµε την πολύπλευρη φύση και εφαρµογή  του ήχου στην 

τέχνη θα αναφερθούµε στο κίνηµα Fluxus
66

 όπου ο ήχος αποκτάει ενεργειακή υπόσταση. 

Η δόνηση και η ηχοποίηση «sonification» από και προς το σώµα αποτελεί ιδιαίτερο 

χαρακτηριστικό του. Στα κινήµατα του εικοστού αιώνα η τάση για ρήξη µε τους κανόνες 

είναι χαρακτηριστική. Τα ηλεκτρονικά µέσα (συνθετητές) και η υιοθεσία νέων πρακτικών 

(µαγνητοταινία) στη µουσική σύνθεση απέδωσαν γόνιµους καρπούς τόσο στον 

πειραµατισµό µε τον ήχο, όσο και στην ενσωµάτωσή του στη διαδραστική τέχνη. Τα 

γεγονότα Fluxus και τα Happennings του 1960 περιλάµβαναν την συµµετοχή του κοινού. 

Όµως µε το πέρασµα του χρόνου οι καλλιτέχνες µε τα διαδραστικά έργα τους 

ενθαρρύνουν όλο και πιό πολύ το συµµετέχoν κοινό να δηµιουργήσει τις δικές του 

αφηγηµατικές απεικονίσεις. Το περιεχόµενο χορηγείται από τον καλλιτέχνη στο κοινό το 

οποίο µετατρέπει το περιεχόµενο αυτό σε πολυάριθµες παραλλαγές. Το κίνηµα Fluxus 

έφερε στην επιφάνεια ερωτήµατα για τη µουσική, µέσα από µία σειρά διαφορετικών 

προσεγγίσεων. Η πρακτική εφαρµογή έλαβε τόπο σε ασυνήθιστες, παράδοξες τοποθεσίες 

και καταστάσεις. 
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Οι Fluxus καλλιτέχνες άκουγαν τους ήχους καθαυτούς αποµονώνοντάς τους ριζικά, 

όπως στο έργο του George Brecht µε τίτλο ''drip'' (όπου από µία πηγή νερού ρέουν 

σταγόνες µέσα σε ένα άδειο δοχείο), ένα από τα πιό σηµαντικά έργα όπου ο ήχος και το 

νερό συνδέονται στενά. Ο George Brecht, ένας θορυβοποιός, ενδιαφερόταν περισσότερο 

για την ποιότητα του θορύβου του ήχου παρά για τη µουσική πλευρά του. Μέσω της 

τεχνικής της σύνδεσης του ήχου προς ένα αντικείµενο, παράσταση, ή σύλληψη, το Fluxus 

σχετίστηκε µε µία σειρά παραγόντων όπως σωµατικών, πολιτιστικών και πολιτικών 

πολλοί από τους οποίους ήταν απορριπτέοι από τον Cage. Καλλιτέχνες όπως Tony Conrad, 

La MonteYoung και άλλοι έφτασαν την ακρόαση των ήχων σε άλλο επίπεδο ακούγοντας 

«µέσα» στους ήχους, αυξάνοντας την ένταση για να ακούσουν τα φυσιολογικά στοιχεία 

των µουσικών ήχων και να καθορίσουν µία κοινή βάση µίας ακουστικής οντότητας, για 

τους µουσικούς και για το κοινό. 

O Nam June Paik στη δεκαετία του 1960 καινοτόµησε στην ανάπτυξη των 

ηλεκτρονικών τεχνικών: Η video εικόνα µετασχηµατίστηκε από µια κυριολεκτική 

αντιπροσώπευση των αντικειµένων και των γεγονότων, σε έκφραση καλλιτεχνικής άποψης 

θεµάτων/γεγονότων εκείνων των καιρών. Με αυτό τον τρόπο, ο Paik προκάλεσε µία 

δεκτική αντίληψη σχετικά µε την σηµασία των τηλεοπτικών γεγονότων
67

.  Το έργο του 

καταπιάνεται µε το χρόνο και τη µνήµη, τη φύση της µουσικής και της τέχνης όπως στην 

ουσία καταγράφονται οι αισθητήριες εµπειρίες µας. Ακόµη πιό πολύ, µε τους τρόπους µε 

τους οποίους ορίζουµε/κατέχουµε το µέσο της τηλεόρασης. Η τηλεόραση και γενικότερα η 

οθόνη  αποτέλεσε κύριο εργαλείο/στοιχείο στην καλλιτεχνική πορεία του Paik από τις 

αρχές του 1960. Το 1964, µετακοµίζοντας στη Νέα Υόρκη, ξεκίνησε τη συνεργασία του µε 

τη βιολοντσελίστα κλασσικής µουσικής Charlotte Moorman, η οποία έγινε στενή 

συνεργάτης στην performance τέχνη των µικτών µέσων που πρότεινε ο Paik.  

Στο  ''Τηλεοπτικό Τσέλο '' (ΤV Cello), ο Paik χρησιµοποίησε τηλεοράσεις µε σκοπό 

το σχηµατισµό του σώµατος ενός βιολοντσέλου. Στο δηµιούργηµα επισυνάφθηκε ο 

λαιµός, οι χορδές και η γέφυρα ενός πραγµατικού βιολοντσέλου. Το άγγιγµα του δοξαριού 

της Moorman στις χορδές παρήγαγε ηλεκτρονικά σήµατα στις οθόνες  oι οποίες το 

«µετέφραζαν» σε  ένα συνδυασµό από εικόνες της εκτέλεσής της, video κολάζ άλλων 

βιολοντσελίστων και αναµεταδόσεις από στιγµιότυπα από το χώρο όπου λάβαινε τόπο το 

γεγονός. Ήταν πρόθεση του Paik να δηµιουργηθεί ένα όργανο που θα µπορούσε να 
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παράγει  εικόνες και ήχο ταυτόχρονα
68

. Τα αντικείµενα προβολής των τηλεοράσεων, όσο 

και ο αυτοσχεδιαζόµενος ήχος που παρήγαγε η Moorman παραπέµπουν σε βασικά 

γνωρίσµατα του κινήµατος Fluxus: Συνδυασµός διαφορετικών πρακτικών οι οποίες 

στοχεύουν πρωτίστως στην αντίδραση του κοινού, υπογραµµίζοντας την επιλογή των 

καλλιτεχνών για τη σύνδεση αντικειµένων καθηµερινής χρήσης µε την τέχνη (παραπλήσιο 

πνεύµα µε αυτό του προπορευόµενου Dada κινήµατος). Ίσως ο αφορισµός του Mc Luhan 

στο βιβλίο του ''Κατανοώντας τα Μέσα'' (Understanding Media), που υποδεικνύει ότι το 

µέσο αποτελεί το µήνυµα (κι όχι το περιεχόµενο του), συνδέεται µε την υπαινικτική 

εµµονή του Paik να περιλαµβάνει σε όλα τα έργα του τηλεοράσεις και οθόνες. Ο McLuhan 

θεωρεί ότι τα µέσα είναι αυτά που διαµορφώνουν το περιβάλλον µας και εποµένως 

χαρακτηρίζουν τον τρόπο που ζούµε
69

: ∆εν εχει δηλαδή για παράδειγµα σηµασία το 

περιεχόµενο µίας οµιλίας αλλά ο τρόπος που αυτή η οµιλία πραγµατοποιείται. Για τον 

Paik οι οθόνες και οι τηλεοράσεις είναι τα µέσα µεταφοράς πληροφοριών οι οποίες 

πληροφορίες -ανεξαρτήτως περιεχοµένου- µεταφέρονται στον κόσµο µέσα από την 

τηλεόραση-οθόνη. Η τηλεόραση λοιπόν είναι το µήνυµα στο οποίο πρέπει να δώσουµε 

σηµασία. O Paik την περιλαµβάνει στα έργα του ανελιπώς επισηµαίνοντας την κυριαρχία 

της στις αισθήσεις µας, τον έλεγχο της προσοχής. Μπορεί ο Paik µε την εκτεταµένη χρήση 

της οθόνης  στα έργα του να προφήτεψε και τον ερχοµό του διαδικτύου. Το νέο τρόπο 

µετάδοσης και πληροφοριών.  Η ύπαρξή του είναι επίσης συµβεβληµένη µε την οθόνη, 

εξαρτάται και λειτουργεί αποκλειστικά µέσω της οθόνης.   

Κατά το µάθηµα πειραµατικής σύνθεσης στο Πανεπιστήµιο New School στη Νέα 

Υόρκη, o Cage χρησιµοποίησε την κατηγορία «διαστάσεις του ήχου» (dimensions of 

sound) ώστε να σχολιάσει τις παραµέτρους του ήχου, και το βαθµό ύπαρξής τους στη 

µουσική ορολογία ως πολλαπλά pianissimi και fortissimi. ∆εν ενδιαφερόταν για την 

ακουστική ενίσχυση ως µέσο αποκάλυψης των στοιχείων του ήχου ή να εµβυθιστεί στο 

περιβάλλον του. Για τον Dick Higgins όµως, ένα σπουδαστή του Cage εκείνο τον καιρό η 

διδασκαλία του Cage δεν αρκούσε µιάς και το κλίµα στα τέλη του 1950 σχετιζόταν µε την 

ισορροπία των ήχων και οι χαµηλής έντασης και διάρκειας ήχοι τους οποίους ο Cage 

µεταχειριζόταν ευνοϊκά δεν θεωρούνταν ικανοποιητικό στοιχείο. Πολλοί από τους τότε 

ανερχόµενους καλλιτέχνες απέβλεπαν σε µία αληθινή φυσική υπόσταση η οποία κάποιες 

φορές δε µπορούσε να γίνει αντιληπτή στους χαµηλής έντασης και διάρκειας ήχους, καθώς 
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και στους έντονους. Η φυσική υπόσταση των έντονων ήχων όµως την οποία υποστήριζε ο 

Higgins, µπορούσε να γίνει αντιληπτή µε διάφορους τρόπους: α) Ως µία ηχητική ενέργεια 

που γίνεται µαζικά αντιληπτή, ως το όχηµα της υλικής υπόστασης του ήχου, το οποίο 

ανατρέπει την φυσική υπόσταση του ήχου, γ) ως ένα µέσο που διαποτίζει και καθορίζει 

έναν ακουστικό χώρο, δ) ως την έντονη δόνηση του σώµατος και των σπλάχνων, ε) ως µία 

απρόσµενη σωµατική εµπειρία η οποία συµπληρώνει την ακρόαση (σωµατική και 

ακουστική αντίληψη του ήχου),  στ) ως τη βιολογική ανταπόκριση σε θορυβώδεις ήχους, 

η) ως µία πιθανή επικίνδυνη δράση, θ) ως µία ρητορική βάση για έµφαση κ.ο.κ. Αυτή η 

κατηγοριοποίηση των έντονων ήχων αποτελεί  βάση για το παρακάτω εγχείρηµα.   

Στο έργο του ''Hχηρή Συµφωνία'' (Loud Symphony), ο Higgins τοποθέτησε ένα 

µικρόφωνο σε  απόσταση από ένα ηχείο  µε αποτέλεσµα να παράγεται ο συριγµατικός 

ήχος του µικροφωνισµού. O Ηiggins διέκοπτε την αόρατη αντιστοιχία µικροφώνου-ηχείου 

µε µία σειρά νευµάτων µε αποτέλεσµα την παρεµβολή και αλλοίωση του κουδουνίσµατος 

που παραγόταν από το ηχείο. Το έργο δηµιουργήθηκε το 1958 και αποτελεί ίσως το πιο 

πρώιµο έργο σε µία εποχή όπου το στοιχείο της ακουστικής έντασης θα γινόταν 

κοινότυπο.  Και το κίνηµα Fluxus αλλά και ο Cage σχετίστηκαν µε πραγµατικούς και 

φανταστικούς ήχους, σε πραγµατική και φανταστική ακουστικότητα. Όµως η 

αρνητικότητα του Cage προς το πλασµατικό και το αδύνατο τον παρέπεµψε  στην 

κοινότυπη άποψη της µή-διασκόρπισης και της παν-ακουστικότητας, ενώ ο ενστερνισµός 

των εννοιών του Fluxus τον οδήγησε σε µία νέα µορφή τέχνης και ποιητική κριτική 
70

. 

Ο ήχος ο οποίος περιλαµβάνει πρακτικές οπτικής τέχνης (sound art) συγκέντρωσε τα 

ζητήµατα πάνω στην ακουστική αντίληψη αλλά επίσης συνέβαλλε στο έργο ηχητικών 

σπουδών όπως δοµική ανάλυση της γλώσσας και µουσική και βιοακουστική-

ψυχοακουστική. Οι δραστηριότητες του Fluxus κινήµατος ενέπνευσαν ηχητικούς 

καλλιτέχνες να πάρουν τις δηµιουργίες τους έξω από τα καθιερωµένα πρότυπα έκθεσής 

τους όπως χώρους τέχνης και χώρους συναυλιών/παραστάσεων. Οι ηχητικοί καλλιτέχνες 

πρόβαλλαν τους χωροταξιακούς περιορισµούς αυτών των τοποθεσιών ως προϊόν 

οικολογικής ανάκρισης. Οι καλλιτέχνες οι οποίοι ανήκουν στο κίνηµα Fluxus 

υιοθέτηθησαν αβαντ-γκάρντ πρακτικές καθώς κυριάρχησε η αντίληψη για απελευθέρωση 

από τα µέχρι τότε γνώριµα µέσα της τέχνης.   

 

                                                      
70

 Kahn, Noise Water Meat (A history of sound in the arts), 1999, 227. 



64 

 

 

 

 

 ΠΙΝΑΚΑΣ 5 Ηχητική τέχνη και διάδραση 

 

ΗΧΗΤΙΚΗ ΤΕΧΝΗ ΚΑΙ ∆ΙΑ∆ΡΑΣΗ 

 

ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗΣ 

 

ΜΕΣΟ 

 

ΕΡΓΟ 

 

DICK HIGGINS Ενίσχυση ηχητικής έντασης 

 

Loud Symphony (1958) 

 

GEORGE BRECHT 

 

Νερό 

 

Drip (1959) 

 

NAM JUN PAIK 

 

Οθόνη/Τηλεόραση 

 

TV Cello (1964) 

 

 

 

 

3.3 ΗΧΟΣ ΚΑΙ ΠΟΛΥΜΕΣΙΚΟΤΗΤΑ ΣΤΟΝ ΕΙΚΟΣΤΟ ΑΙΩΝΑ   

 

Προκειµένου να οριστεί ένα σηµείο εκίνησης χρήσης τεχνικών στις οποίες παρατηρείται   

ο συνδυασµός εικόνας και ήχου, αναφερόµαστε σε περιπτώσεις συνθετών των οποίων η 

συµβολή υπήρξε καταλυτική στη σύγχρονη τέχνη και µουσική. Συνθέτες όπως Varese, 

Ξενάκης και Stockhausen στέκονται στο µεταίχµιο της µουσικής σύνθεσης και 

πρωτοποριακής ηχητικής δηµιουργίας από τη δεκαετία του ’50 κυρίως και µετά. Θα 

εξετάσουµε τα µέσα και τεχνικές τις οποίες χρησιµοποίησαν σε συγκεκριµένα έργα τους 

µε σκοπό την ανάδειξη του συνδυασµού του ήχου µε την εικόνα και άλλα µέσα 

γενικότερα. Ο ήχος θα λέγαµε ότι είχε πάντα την ιδιότητα να ψάχνει τρόπους «ένωσης» µε 

άλλες τέχνες, υιοθετώντας κάποια στοιχεία τους µε σκοπό να ενσωµατωθούν και να 

µετατραπούν σε νέα χαρακτηριστικά του. Πρόκειται για ενός είδους µετάλλαξη η οποία 

παραµένει επιφανειακή, καταδεικνύει όµως τη φύση του ήχου για περαιτέρω ανάπτυξη και 

εξέλιξη των ορίων του. Πώς όµως καταλήξαµε στα σηµερινά είδη τέχνης τα οποία 

αποτελούνται από ένα µείγµα ήχου και εικόνας; 
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Κατά τον εικοστό αιώνα, η ηχητική τέχνη, έχει αποτελέσει συνεχές επικοινωνιακό 

µοντέλο. Οι ρίζες της, ελεύθερα αυτοσχεδιαστικές ή αυστηρώς προγραµµατιστικές 

συναντιώνται στην πλειοψηφία των κινηµάτων ξεκινώντας από τους Ιταλούς 

Φουτουριστές, ένα κίνηµα το οποίο περιλαµβάνει τη µίξη στοιχείων από διάφορα είδη 

τέχνης, ένα είδος πρώιµης media art. Το βιβλίο του Luigi Russolo ''Τέχνη των Θορύβων''
71

 

(Αrt of Noises) στο οποίο αναφέρθηκε για πρώτη φορά και δηµιουργίες όπως «µηχανές 

θορύβου», ήταν ένας φόρος τιµής προς την ταχύτητα, τον θόρυβο και τον ηλεκτρισµό. Ο 

Russolo βασίστηκε στο όραµά του για την θεµελίωση µίας µηχανοποιηµένης κοινωνίας. Η 

δηµιουργία µηχανικών κατασκευών χρονολογείται από την εποχή της αρχαίας Ελλάδας 

όπου ο Ήρωνας δηµιούργησε τα αυτόµατα (εφευρέσεις παντός τύπου οι οποίες 

διακρίνονται για την τεχνολογία, τον προγραµµατισµό, τον έλεγχο ενέργειας και την 

λειτουργικότητά τους στην κατασκευή θεάτρων κυρίως) µε ψυχαγωγικό σκοπό. 

Το αρχικό ερέθισµα της µουσικής υπόκρουσης (muzak) και των µηχανικών συσκευών 

αποτέλεσε σύλληψη του συνθέτη Eric Satie και διάφορων «συνοδοιπόρων» του όπως τον 

χορογράφο Jean Cocteau και των συνθέτη Darius Millhaud. H αναζήτηση των υπαινιγµών 

ηχητικής τέχνης µπορεί να ακουστεί στις συνθέσεις του Satie του 1920 αλλά και πιό πριν 

όπου για τη σύνθεση της µουσικής υπόκρουσης στο µπαλέτο του Cocteau µε τίτλο 

''Παρέλαση'' (Parade) εντοπίζονται υπαινιγµοί από τον ερχοµό του τηλέγραφου, του 

δυναµό και των αεροπλάνων. Επίσης το έργο ''Σωκράτης'' (Socrate) του Satie το οποίο 

χαρακτηρίστηκε από αναφορές τύπου muzak µουσικής και την θέληση για µία κατανόηση 

«ύπαρξης της µουσικής», παρατηρείται η πρωταρχική οδός της θεωρίας Zεν την οποία ο 

John Cage εδραίωσε µετά από τριάντα χρόνια. 

Οι Φουτουριστές δεν κατάφεραν να θεµελιώσουν το µανιφέστο τους το οποίο στόχευε 

σε ένα ολοκληρωτικά νέο αλλά εχθρικό κοινωνικό σύστηµα. Οι νέες δηµιουργίες τους 

ήταν µη-ανθρώπινες, χωρίς αισθήσεις και συναισθήµατα. Ουσιαστικά, προέβλεψαν 

στοιχεία της σηµερινής κυβερνητικής και τον ενθουσιασµό για τη χρήση νέων 

τεχνολογιών  για ηχητικές και καλλιτεχνικές εξερευνήσεις. Συγκεκριµένα τα αυτόµατα
72

  

υπογράµµισαν τη χρήση της τεχνολογίας και τον αυτοµατισµό, έννοιες οι οποίες ήρθαν 

στο προσκήνιο υπενθυµίζοντας το έργο του 1650 ''Παγκόσµια Μουσουργία'' (Musurgia 

                                                      
71
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 ονοµάζονται οι αυτο-ισχυόµενες µηχανές. 
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Universalis) του Athanasius Kircher. Το δοκίµιό του διαδραµατίζει φανταστικούς κόσµους 

οι οποίοι σχετίζονται µε την επιστήµη, αγγελικές αναφορές και µαγικές τελετές. Η 

επινοήσεις του είχαν να κάνουν µε µηχανές οι οποίες απαιτούσαν και παρήγαγαν ήχους: 

ήχους άρπας ως προϊόντα αιολικών δυνάµεων και αγάλµατα τα οποία «τραγουδούν» µε 

πηγή την ηλιακή ενέργεια. Η ιδέα των µυστικών τελετών, όπου µάσκες και αγάλµατα 

χρησιµοποιήθηκαν για να επικοινωνήσουν µε πνεύµατα του υπόκοσµου, αντιπροσωπεύει 

τα αυτόµατα
73

. 

Παρατηρούµε λοιπόν µία τάση σχετικά µε την επεξεργασία αφηρηµένων συλλήψεων 

καθόσον οι πειραµατισµοί εξελίχθηκαν σε εµπλουτισµένες πηγές εγχειρηµάτων ηχητικής 

τέχνης. Πολύ αργότερα, Αµερικάνοι µινιµαλιστές συνθέτες όπως οι Philip Glass, Steve 

Reich, La Monte Young και ο Terry Riley, από την άλλη µουσικοί free jazz όπως ο 

Ornette Coleman, Cecil Taylor, Sun Ra και Albert Ayler, ευρωπαϊκές κολεκτίβες 

αυτοσχεδιασµού όπως MEV, AMM και Spontaneous Music Ensemble, οδήγησαν τον ήχο 

σε νέες εικασίες. Χαρακτηριστικά της παραγόµενης ηχητικής τέχνης των παραπάνω 

ονοµάτων διακρινόταν από µία ηθική προϊόν της θεωρίας του Cage. O λόγος βρίσκεται 

στη θέληση να υιοθετηθούν νέες προσεγγίσεις µεταξύ δηµιουργού και ακροατή, στη δοµή 

και την εκτέλεση, το γεγονός και την τοποθεσία όπως και µεταξύ ηχητικών αντικειµένων 

και το διάστηµα της διανοµής τους (ο «εσωτερικός ήχος» του Fischinger όπως 

αναφέρθηκε στο υποκεφάλαιο 2.1). Μαζί µε το Fluxus, αναδείχθηκαν άλλα είδη τέχνης 

όπως η εννοιολογική και κινητική τέχνη τα οποία ήταν συνδυασµένα σε έναν στρόβιλο 

µέσων, αποβλέποντας σε ένα νέο καλλιτεχνικό αµάγαλµα 
74

. 

Η παράδοξη ιδεολογία των Φουτουριστών σχετικά µε την ανάδειξη του θορύβου και 

την εξάλειψη των φυσικών ήχων συνέβαλε στην εξερεύνηση των βραχέων ράδιο κυµάτων, 

του φωνογράφου και της θερεµίνης
75

. Η συµβατική χρήση του πιάνου αποκλείστηκε 

καθώς υπήρχε τάση προς την εξασθένιση της µουσικής κλασσικής γραφής και θεωρίας. Ο 

πρωτοπόρος της ηλεκτρονικής µουσικής Edgar Varese ήταν ένας από τους προπάτορες της 

ηχητικής τέχνης ο οποίος συσχέτισε πρακτικές οπτικής τέχνης προς τις ηχητικές 

συχνότητες λαβαίνοντας υπόψη τα εφφέ από φυσικές πηγές και επιχειρώντας ενσωµάτωση 

του εφφέ της ηχούς, βόµβων και προσοµοιωµένων ήχων στις συνθέσεις του. Έργα όπως 
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''Έρηµοι'' (Déserts) περιόδου 1950-54 και ''Ηλεκτρονικό ποίηµα'' (Poème électronique) 

περιόδου 1957-58 αποτελούν κύρια επιρροή στους µετέπειτα συγχρόνους του
76

. Το πρώτο 

ήταν µία απόπειρα ανάµειξης µαγνητοταινίας, πνευστών και κρουστών ενώ το δεύτερο 

ανατέθηκε από την Philips για την Παγκόσµια Έκθεση των Βρυξελλών το 1958. Η 

διασπόρα του ήχου και των στοιχείων του πραγµατοποιήθηκε από τετρακόσια ηχεία τα 

οποία ήταν τοποθετηµένα µέσα σε µία σειρά διαφορετικών δωµατίων, δηµιουργώντας µία 

πρωτόγνωρη αισθητηριακή εµπειρία για όσους συµµετέχοντες διέσχιζαν το χώρο 
77

. 

Από το 1940 και µετά η µουσική αποκτάει ένα πιό ηλεκτρονικό θα λέγαµε ύφος καθώς 

νέα τεχνολογικά µέσα (µαγνητοταινία κυρίως) αρχίζουν να χρησιµοποιούνται από τους 

συνθέτες. Ο όρος musique concrète ο οποίος συνδέεται µε την φόρµα της πειραµατικής 

µουσικής, µεταφράζεται σε «συγκεκριµένη µουσική» και προκύπτει από ακούσµατα τα 

οποία προκαλούνται φυσικά και που δεν απαιτούν κάποιου είδους εκτέλεση µουσικού 

οργάνου ή την  ύπαρξη ανθρώπινης δηµιουργικής διάταξης. Οι αισθαντικές αξίες που 

σύστησε η αντίληψη του Pierre Schaeffer σχετίστηκαν µε τη βάση των φυσικών 

φαινοµένων τα οποία αποτελούν τα συνθετικά στοιχεία ενός έργου. Μέσω απόρριψης των 

µουσικών ήχων και τον περιορισµό της αποκλειστικά σε θορύβους, η musique concrète 

τοποθετείται αυτοµάτως σε µία κατάσταση η οποία είναι συγκρίσιµη, αναφορικά µε τη 

δοµή, µε την περίπτωση της ζωγραφικής οιουδήποτε είδους: Βρίσκεται σε άµεση 

επικοινωνία µε τα δεδοµένα φαινόµενα της φύσης. Το κύριο µέληµά της είναι να 

αναστατώσει το σύστηµα πραγµατικών και πιθανών νοηµάτων των οποίων αυτά τα 

φαινόµενα αποτελούν στοιχεία. Πρoτού χρησιµοποιήσει τους θορύβους τους οποίους έχει 

συγκεντρώσει, η musique concrète φροντίζει να τους κάνει µή αναγνωρίσιµους, ώστε ο 

ακροατής να µη δύναται να αποδώσει την φυσική προδιάθεση για να τους συσχετίσει µε 

λογικές εικόνες: Το σπάσιµο υαλικών, το σφύριγµα του τραίνου ή το σπάσιµο ενός 

κλαδιού ενός δέντρου. Για αυτό το λόγο εξαλείφει εξαρχής µία πρώτη βαθµίδα άρθρωσης, 

της οποίας η χρηστικότητα θα ήταν ανεξαιρέτως πολύ µειωµένη, επειδή ο άνθρωπος 

αδυνατεί να αντιλαµβάνεται και να ξεχωρίζει θορύβους. Αυτό συµβαίνει ίσως λόγω της 

                                                      
76

 Cogan, R., «Varese, an oppositional sonic poetics», Sonus, 11, 1991, 28-29. 
77

 Η ιδέα για ηχητικές εξερευνήσεις και ηχητική επεξεργασία ιστορείται πιό παλιά, στο 1911, όπου ο 

Raymond Russel µε τη σύνθεσή του ''Εντύπωση από την Αφρική'' (Impression d’ Afrique), φαντάστηκε 

και έγραψε για εξωτικές και σουρεαλιστικές καταστάσεις. Μαζί µε άλλα, έστησε ένα µουσικό-σύνολο 

εικόνων όπου ένα εκπαιδευµένο σκουλίκι, του οποίου οι κυµατιστές κινήσεις πάνω σε µία µίκα (ορυκτό 

υλικό το οποίο χρησιµοποιείται εκτενώς για την κατασκευή ραδιοφωνικών πυκνωτών) ανοίγουν ένα 

δοχείο το οποίο παράγει σταγόνες νερού στις χορδές µίας κίθαρις, καθώς παράγονται πολυσύνθετες 

µελωδίες. (Toop, David, Sonic Boom: The Art of Sound, London, Hayward Gallery, 2000, 113). 



68 

 

αδιαφοριάς για σηµαντικότητα µίας προνοµιακής κατηγορίας θορύβων από τον ίδιο, 

αυτών των θορύβων οι οποίοι σχετίζονται µε τον κατανοητό λόγο.Το σπάσιµο µίας 

δοµηµένης παραγωγής παραδοσιακών οργάνων, της αρµονίας, του ρυθµού, ακόµη και της 

µουσικής θεωρίας αποτέλεσε απόπειρα να αναδοµηθεί η µουσική από την αρχή 
78

. 

Ο Karlheinz Stockhausen µε ηλεκτρονικές συνθέσεις όπως τo έργο για τέσσσερα 

κανάλια  ''Επαφή'' (Kontakte), έργο του 1958-60  άδραξε την εποχή του ηχητικού 

χειρισµού. Έδωσε µία πολυδιάστατη προσέγγιση σχετικά µε το χωροταξιακό ζήτηµα 

προεύλευσης και απορρόφησης του ήχου. Το έργο χαρακτηρίζεται από την ανάγκη του 

συνθέτη να περιλάβει όλα τα στοιχεία του ήχου (ύψος, χρώµα, ένταση, διάρκεια κτλ) µε 

ένα και µόνο χειρισµό, η µακροχρόνια έρευνά του πάνω στον σειραϊσµό
79

 . Αυτή η 

σύλληψη είναι η πολυδιάστατη   αντίληψη την οποία ο συνθέτης επιθυµεί να αποδόσει 

στον ήχο. Η σύνθεσή του αποτελείται από οµάδες φυσικών και ηλεκτρονικών οργάνων 

µέσα από τα οποία πραγµατοποιείται µία µεταµόρφωση, ενός είδους επαφή ανάµεσα στις 

οµάδες οι οποίες χωρίζονται ανά ηχητικές κατηγορίες (µέταλο, δέρµα και ξύλο) και στους 

ηλεκτρονικούς ήχος. Έτσι καλύπτεται ολόκληρο το ηχητικό εύρος από όλα τα 

χαρακτηριστικά του ήχου 
80

. Η χωρική κατανοµή του από τέσσερα διαφορετικά ηχεία 

είναι η προσπάθεια του συνθέτη να φέρει τον ακροατή σε επαφή µε περισσότερες από µία 

διαστάσεις. Ενός είδους επαφή µε περισσότερες από µία όψεις της πραγµατικότητας.  

Ο έλεγχος των στοιχείων του ήχου είναι εµφανής σε µία από τις πιό χαρακτηριστικές 

στιγµές του έργου: Περίπου στη µέση της σύνθεσης ένας υψηλός, έντονος τόνος χωρίζεται 

σε  ηχητικά κύµατα καθώς κατεβαίνει τονικά. Η έντασή του µεγαλώνει καθώς από την εν 

λόγω επεξεργασία του παράγεται ένας βρυχηθµός σταδιακά, καθώς ο τόνος φτάνει στο 

σηµείο που δεν είναι   αντιληπτός πιά. Στο σηµείο που ο ήχος ξεπερνάει το όριο της 

ακουστότητας , διαχωρίζεται από µία σειρά παλµών, οι οποίοι µετατρέπονται σε ένα 

σταθερό ρυθµό. Με χρήση αυξανόµενης αντήχησης, οι ξεχωριστοί παλµοί 

αναδηµιουργούνται και µετατρέπονται στους αρχικούς τόνους. Η ιδέα για ένα σφαιρικό 
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χώρο ο οποίος είναι εξοπλισµένος µε ηχεία και στη µέση υπάρχει µία ηχητική διαπερατή, 

διαφανής πλατφόρµα η οποία θα αιωρείται για το ακροατήριο εφαρµόστηκε (ως ένα 

σηµείο) σε διάφορες πολυµεσικές παραστάσεις σε συνεργασία και µε άλλους καλλιτέχνες. 

Σηµειωτέα είναι η πολυµεσική σύλληψη για το Γερµανικό περίπτερο στην Παγκόσµια 

Έκθεση στην Οσάκα του 1970.  Για το έργο αυτό ο Stockhausen σε συνεργασία µε τον 

αρχιτέκτονα Fritz Bornemann, δηµιούργησε µία ηχητική εγκατάσταση ενός σφαιρικού 

χώρου µε τη θέση του κοινού στο κέντρο περικυκλωµένο από οµάδες ηχείων οι οποίες 

ήταν τοποθετηµένες σε εφτά δακτύλιους σε διάφορα γεωγραφικά πλάτη γύρω από τους 

εσωτερικούς τοίχους της σφαίρας. Πεντάωρες παραστάσεις σε καθηµερινή βάση 

ανέδειξαν τις συνθέσεις του Stockhausen στην σφαιρική αίθουσα ως την κύρια ατραξιόν 

της έκθεσης
81

. 

To όραµα να ξεπεράσει το δωδεκαφθογγικό σύστηµα της σχολής του Schoenberg, τον 

οδήγησε στην σύνθεση «τονικής-ακριβούς» µουσικής (ένα είδος αθεµατικής σειραϊκής 

σύνθεσης) µε έργα για πιάνο όπως ''Κοµµάτια για Πιάνο Ι-ΙV'' (Klavierstücke I–IV) του 

1952. Μετά από την επαφή που είχε µε το στούντιο του Pierre Schaeffer για την 

πραγµατοποίηση του έργου ''Συµπαγής Σπουδή'' (Konkrete Etüde) το 1952, 

εγκαταστάθηκε στην Κολωνία στο στούντιο NWDR όπου και αφοσιώθηκε στην παραγωγή 

ηλεκτρονικής µουσικής κυρίως. ∆ηµιούργησε το έργο για αριθµό πηγών αναπαραγωγής µε 

το ''Τραγούδι των Νέων'' (Gesang der Jünglinge) το 1955-56. Έργο µε το οποίο το τονικό 

ύψος αρχίζει να αποκτά µία πιό αφηρηµένη και ελεύθερη έννοια και όχι αυτή της 

σταθερής ύπαρξης η οποία προτεινόταν µέσω του παραδοσιακού συγκερασµένου δυτικού 

συστήµατος. Εστίασε προς την αλεατορική-τυχαία κατευθυντική τάση του ήχου. Η 

musique concrète περιέλαβε µαγνητόφωνα, γεννήτριες, διαµορφωτές εύρους συχνότητας 

και µετασχηµατιστές. Ο ίδιος στόχευσε σε µία ενσωµάτωση όλων των συγκεκριµένων και 

αφηρηµένων συνθετικών ηχητικών πιθανοτήτων όπως και την ελεγχόµενη προβολή του 

ήχου στον χώρο. 

O Ξενάκης από την άλλη «βούτηξε» στις λεπτοµέρειες κάθε ηχητικού στοιχείου 

επικαλούµενος –το δικαίωµα κάθε ανθρώπου στην ελεύθερη βούληση- την αρχή του 

Έλληνα φιλόσοφου Επίκουρου. Με αυτή τη λογική διεύρυνε τη χρήση των κλιµάκων και 

της θεωρίας της µουσικής πίσω από τους νόµους της µουσικής σκέψης του δυτικού 

παραδοσιακού συστήµατος. Είναι ξεκάθαρο ότι η επιστήµη των µαθηµατικών ήρθε στο 
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προσκήνιο στην αυγή της µουσικής του 20ου αιώνα. Εντούτοις, µε τις θεωρητικές 

ανακαλύψεις των διαστηµάτων από τον Πυθαγόρα (500-600 π.Χ), τα µαθηµατικά 

συνέβαλλαν ραγδαία στη µουσική: Το Πυθαγόρειο µονόχορδο ήταν η χορδή η οποία 

παλλόταν σε συµφωνία µε το σύµπαν όταν ο Πυθαγόρειος αφηγητής ένωσε την µουσική 

µε την κίνηση των σφαιρών στο τέλος της ''Πολιτείας'' (από όπου προκύπτει και η 

φιλοσοφία της ''µουσικής των σφαιρών''). Αυτή η αντίληψη ήταν βασισµένη στην 

πεποίθηση της εποχής ότι οι πλανήτες περιστρέφονται γύρω από τη Γη και ότι οι κυκλικές 

περιστροφές τους ισοδυναµούν µε ολόκληρες ποσοτικές αναλογίες προς καθαρά µουσικά 

διαστήµατα, παράγοντας έτσι µουσική αρµονία). Αρκετές Πυθαγόρειες φιλοσοφικές 

αναζητήσεις σχετίστηκαν µε  τη φύση του σύµπαντος και την ανάλυση της µουσικής µε τη 

χρήση µαθηµατικών όπως και την ιδέα της αναλογίας. Σε αυτές τις ιδέες όπως υποστηρίζει 

ο James
82

 ,υπήρχε η κύρια πεποίθηση ότι ο κόσµος αποκτούσε αρµονικές αναλογίες, 

τονικότητες
83

 και τελικώς περιοδικές συχνότητες
84

. 

Ακόµη όµως και από το 300 π.Χ, ο φιλόσοφος Αριστόξενος χρησιµοποίησε την 

προσθετική διαδικασία για να συλλάβει ανιώντα, κατιώντα και µηδέν διαστήµατα 

ανάµεσα στα τονικά ύψη. Αυτή η εφεύρεση, οδήγησε τον Αριστόξενο στην θεωρητική 

ανακοίνωση επιννόησης της χρωµατικής σκάλας, η οποία αποτελείται από 1/12 του τόνου 

ως µετρικό ποσό αναφοράς. Ένα ακόµη παράδειγµα µαθηµατικής διεργασίας στη µουσική 

είναι αυτή που παρατηρείται στις φούγκες, στις καντάτες του Bach. Σε αντίθεση µε την 

Πυθαγόρεια σκέψη,η οποία ψάχνει τη µαθηµατική εξήγηση στην ήδη υπάρχουσα µουσική, 

ο τρόπος σκέψης του Ξενάκη παράγει ηχητικές δοµές από τα µαθηµατικά. Χρησιµοποίησε 

ένα είδος µαθηµατικής δοµής του χρόνου, που αργότερα συνδέθηκε µε αυτό που 

αποκαλείται αυτοµατισµός στη µουσική. 

Πραγµατικά, τα µαθηµατικά ενυπάρχουν σε σύνθετα φαινόµενα τα οποία συνδέονται 

µε τον κόσµο των αισθήσεων. Για παράδειγµα, δεν αντιλαµβανόµαστε υψηλές συχνότητες 

µέσω υπολογισµών, αλλά µέσω ενδιάµεσης αποφόρτισης ηλεκτρικών νευρώνων, των 

οποίων ο χαρακτήρας είναι στατιστικός. Ο Ξενάκης µελέτησε πτυχές των µαθηµατικών 

θεωριών τις οποίες αργότερα αφοµοίωσε και εφάρµοσε στη µουσική σύνθεση. Με αυτό 
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τον τρόπο δηµιούργησε ένα προσωπικό σύστηµα  µουσικής σύνθεσης το οποίο βασίστηκε 

στην έρευνά του. Από το 1955-1970, ανέπτυξε συστήµατα µουσικής σύνθεσης τα οποία 

τον οδήγησαν στην διατύπωση περισσότερων από δεκαπέντε µαθηµατικών θεωριών 

(µερικές από αυτές έχουν επιρροές και από την φυσική, την βιολογία και την αστρονοµία). 

Κάθε µία από αυτές τις θεωρίες εφαρµόζεται σε ένα σύστηµα µουσικής σύνθεσης 

αντίστοιχα. Κάθε σύστηµα είναι διαφορετικό από τα άλλα και υιοθετεί έναν εξειδικευµένο 

κλάδο πρακτικής εφαρµογής
85

. 

Η αναζήτηση του Ξενάκη στο ξεκλείδωµα της ιδέας αναφορικά µε τη γενική 

µορφολογία – συνδυαστικές φόρµες διαφόρων γνωστικών πεδίων της ανθρώπινης 

δραστηριότητας οι οποίες συναντιούνται στον κόσµο των τεχνών-  καθιερώνει την 

ουσιώδη χρήση των µαθηµατικών. Αυτά τα γνωστικά πεδία σχηµατίζουν δύο 

µηχανισµούς: Θεωρίες όλων των επιστηµονικών πεδίων ανήκουν σε ένα ολοκληρωµένο 

θεωρητικό µηχανισµό ο οποίος σχετίζεται µε το συµπέρασµα. Απορίες και επαληθεύσεις 

αυτών των θεωριών υποβάλλονται ως αντικείµενο έρευνας στον πειραµατικό µηχανισµό. 

Η επιστήµη των µαθηµατικών εφαρµόζεται στο πιό ευρύ φάσµα των επιστηµών γι’αυτό 

και η χρήση τους ανήκει και στους δύο από τους µηχανισµούς (θεωρητικό και 

πειραµατικό). Η τέχνη όµως προτείνει έναν τρίτο αποκαλυπτικό µηχανισµό, τον σύνδεσµο 

µεταξύ ολοκληρωµένων και πειραµατικών µεθόδων, όπου το «αντικείµενο τέχνης» παίρνει 

διαστάσεις, ακολουθώντας µυστήρια µονοπάτια, συνδυάζοντας τους πυρήνες ή στοιχεία 

και των δύο µηχανισµών. Αυτή η αποκάλυψη εξηγείται από τον Ξενάκη όταν δηλώνει: «Η 

τέχνη, ενώ ζεί ανάµεσα στις δύο διαστάσεις τoυ συµπεράσµατος και του πειράµατος, κατέχει 

µια τρίτη ακόµη περισσότερο µυστήρια διάσταση η οποία επιτρέπει στο αντικείµενο τέχνης 

να αποδράσει από οποιαδήποτε αισθητική και επιστήµη, ενώ µπορεί ακόµη να απολαµβάνει 

τα χάδια του συµπεράσµατος και του πειραµατισµού» 
86

. 

Ο τρίτος µηχανισµός στον οποίο ο Ξενάκης αναφέρεται είναι εµφανής σε πολυµεσικά 

έργα, γνωστά ως «πολύτοπα» τα οποία στήθηκαν σε συγκεκριµένες τοποθεσίες και 

αποτελούν µεγάλου βελινεκούς παραστάσεις περιλαµβάνοντας συνθέσεις ήχου και φωτός. 

Μερικά από αυτά είναι το πολύτοπο στο γαλλικό περίπτερο της Έκθεσης του Μόντρεαλ το 
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1967. Το περίπτερο είχε ένα άδειο κεντρικό χώρο, όπου µία σειρά ατσάλινων καλωδίων 

εκτείνοταν από το πάτωµα ως το ταβάνι. Πέντε δίκτυα καλωδίων ήταν τοποθετηµένα σε 

περίγραµµα γεωµετρικών σχηµάτων. Τα καλώδια είχαν πάνω τους εγκατεστηµένες χίλιες 

διακόσιες λυχνίες φωτογραφικού φλας οι οποίες τείθεντο σε ενεργοποίηση πάνω σε ένα 

πρόπλασµα. Έτσι παραγόταν αλλαγές στη µουσική, παρόλλο που ο ήχος και το φως δεν 

ήταν άµεσα συγχρονισµένα. Ακολούθησαν και άλλα πολύτοπα όπως στο Ιράν το 1971 στα 

ερείπια της Περσέπολης µε εγκατάσταση πενήντα εννέα ηχείων από όπου παιζόταν ένα 

οχτακάναλο µουσικό θέµα musique concrete. Ακόµη ενενήντα δύο κινητοί προβολείς και 

δύο λέιζερ κατευθύνοταν στον ουρανό και προς τους λόφους όπου βρισκόταν τα µνηµεία 

του ∆άρειου ΙΙ και του Αρταξέρξη. 

Το πολύτοπο στα Ρωµαϊκά Λουτρά του Κλυνύ στο κέντρο του Παρισιού το 1972 

ελεγχόταν από µία µονάδα ηλεκτρονικού υπολογιστή όσο αφορά τα εξακόσια 

στροβοσκοπικά φώτα και τρία χρωµατιστά λέιζερ τα οποία προβάλλοταν πάνω στους 

τοίχους και ενισχύοταν µέσα από τετρακόσιους καθρέπτες.  Η οκτακάναλη κατανοµή 

ηλεκτρονικού ήχου παραγόταν πλήρως συγχρονισµένα, σε συνδυασµό µε τον φωτισµό 

αυτή τη φορά. Το 1978 ο Ξενάκης πραγµατοποίησε το διάτοπο  στο Παρίσι το οποίο 

θύµιζε αρχιτεκτονικά το Περίπτερο της Philips της έκθεσης των Βρυξελλών του 1958, στο 

οποίο συµµετείχε σχεδιαστικά όσο και ηχητικά µε το έργο ''Κοντσέρτο PH'' (Concert 

PH).Το τελευταίο πολύτοπο των Μυκηνών-Άλφα έλαβε χώρα στην Ελλάδα επίσης το 

1978 ως σηµάδι επαναπατρισµού του συνθέτη µετά από πολύχρονη παραµονή στη Γαλλία 

ως πολιτικού πρόσφυγα. Είδαµε ότι η επιθυµία της υπέρβασης των ορίων της ακουστικής 

εµπειρίας και αντίληψης µε τη χρήση της τεχνολογίας έθεσε σε ανάφλεξη την ''Tέχνη των 

Θορύβων''. Όσο ο αισθητήριος κόσµος ψάχνει για µία πολύπλευρη πρόσβαση σε ηχητικές 

συνθήκες, η ηχητική τέχνη θα προτείνει µία βασική και σηµαντική ανάγκη η οποία 

κυριαρχεί στην εξέλιξη της ανθρώπινης αντίληψης: Αυτή της εξερεύνησης. 
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4.  Ο HXOΣ ΤΗΣ ΒΙΟΤΕΧΝΗΣ (ΑΠΟ ΤΟ ΒΙΟΛΟΓΙΚΟ ΣΗΜΑ ΣΤΗΝ 

ΚΩ∆ΙΚΟΠΟΙΗΣΗ ΣΩΜΑΤΙΚΩΝ ΗΧΩΝ) 

Η ηχοποίηση στην τέχνη αποτελεί συνδετικό κρίκο της ανατολίτικης πνευµατικότητας και 

της δυτικής λογικής. Οι τελευταίες τεχνολογικές εξελίξεις έχουν προσφέρει πληθώρα 

πιθανοτήτων για νέες και πρωτοποριακές τεχνικές στο σχεδιασµό και στην επεξεργασία 

του ήχου.  Ο media artist του  21
ου

 αιώνα έχει τη δυνατότητα να ασχοληθεί και να 

επεξεργαστεί το ψηφιακό σήµα το οποίο προκύπτει από βιολογικές µετρήσεις πάνω σε  

ένα απεριόριστο φάσµα πολυµεσικότητας
87

. Παρακάτω µελετάµε κάποια έργα 

καλλιτεχνών που εντάσσονται στο πεδίο της βιοτέχνης και µε κοινό γνώρισµα την 

καλλιτεχνική απόδοση βιολογικών λειτουργιών εξυπηρετούν τις ανάγκες της 

συγκεκριµένης έρευνας. Επιπλέον εστιάζουµε στη βιοµουσική, ένα παρακλάδι της 

βιοτέχνης.  Αναφερόµαστε σε µελέτες οι οποίες έχουν κατα καιρούς αποδείξει την 

επίδραση του ήχου στο σώµα µε σκοπό να κινηθούµε ανάδροµα, δηλαδή την παραγωγή 

ήχου από αυτό, την ηχοποίηση βιολογικών σηµάτων. 

4.1 ΠΕΡΙ ΒΙΟΤΕΧΝΗΣ 

Καινοτοµίες στα νέα µέσα απέφεραν εξελίξεις στη σύλληψη και εδραίωση µορφών τέχνης 

του εικοστού πρώτου αιώνα. Η µίξη ανατολικού/ολιστικού και δυτικού/αναλυτικού-

τεχνοκρατικού τρόπου σκέψης συνετέλεσε σε µία πολύπλευρη προσέγγιση της 

ανθρώπινης φύσης . Η ανθρώπινη φύση, η µυστήρια και συγχρόνως ενδιαφέρουσα αυτή 

υπόσταση αποτελεί το επίκεντρο της επιστηµονικής µελέτης ανά τους αιώνες µέσα από το 

πρίσµα της κοινωνιολογίας, της επιστήµης και της τέχνης. Η τεχνολογία έχει συµβάλλει 

στην µελέτη και την ανάλυση της ανθρώπινης φύσης, επιτρέποντας την απόδοσή της υπό 

µορφή τεχνήµατος. Η πληροφορική η οποία συνδράµει τη βιοτεχνολογία, είναι και αυτή 

ένα εργαλείο της βιοτέχνης. Κατά τον Whitelaw, η βιοτεχνολογία ειδικότερα εµπεριέχει 

τεχνολογίες όπως γενετική µηχανική, καλλιέργεια ιστών και κλωνοποίηση
88

 κ.α και 

παράγει αποτελέσµατα που αποτελούν βάσεις έµπνευσης για τους ασχολούµενους µε τη 

βιοτέχνη. 
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Η βιοτέχνη αντιµετωπίζεται από τους περισσότερους καλλιτέχνες ως αυστηρώς 

περιορισµένη σε ζωντανές µορφές, εντούτοις υπάρχει κάποια αντιπαράθεση σχετικά µε τα 

στάδια στα οποία η ύλη θεωρείται ζωντανή ή νεκρή. Η ουσιαστική ευρεία διάδοσή της 

ξεκίνησε στις αρχές του εικοστού πρώτου αιώνα. Τα υλικά τα οποία οι βιοκαλλιτέχνες 

χρησιµοποιούν είναι DNA, πρωτεΐνες και γενικώς έµβια ύλη. Ο όρος ''βιοτέχνη'' 

κατασκευάστηκε από τον Eduardo Kac to 1997 για λογαριασµό του έργου του µε τίτλο 

''Κάψουλα του Χρόνου''  (Time Capsule).  

O Eduardo Kac εµφύτευσε ένα µικρο-τσίπ στο σώµα του µε σκοπό να δείξει τη σχέση 

ανάµεσα στην τεχνολογία και τον performer όπως και τη διασύνδεσή της µε την 

ανθρώπινη κουλτούρα και τον έµβιο κόσµο. Το µικρο-τσίπ  περιέχει έναν κώδικα 

αναγνώρισης  ο οποίος είναι ενσωµατωµένος σε ένα πηνίο και ένα πηκνωτή, τα οποία 

είναι αεροστεγώς σφραγισµένα σε βιοσυµβατό (δεν εµποδίζει κάποια βιολογική 

λειτουργία) γυαλί. Η χρονική κλίµακα της εργασίας κυµαίνεται µεταξύ εφήµερου και του 

µόνιµου δηλαδή, µεταξύ των λεπτών τα οποία είναι απαραίτητα για την ολοκλήρωση της 

βασικής διαδικασίας (της εµφύτευσης µικρο-τσίπ και του µόνιµου χαρακτήρα του 

µοσχεύµατος). Η performance έλαβε τόπο σε αίθουσα τέχνης ο οποίος περιείχε εφτά 

φωτογραφίες του 1930 από στιγµές της οικογένειας του καλλιτέχνη. Το βασικό σκέλος της  

performance ξεκίνησε µε την εισαγωγή του µικρο-τσίπ (αναµεταδότης ο οποίος δεν 

περιέχει επιπρόσθετα µέρη ή παροχή ηλεκτρικού ρεύµατος) υποδόρια, µε τη χρήση ειδικής 

ένεσης στη Βραζιλία. Η ανίχνευση του µοσχεύµατος από το Σικάγο παρήγαγε ένα ράδιο 

σήµα το οποίο  µε τη σειρά του ενεργοποίησε το µικρο-τσίπ το οποίο µετέδωσε  τον 

µοναδικό και αναλλοίωτο κώδικα, ο οποίος εµφανίστηκε πάνω στην  οθόνη του  

ανιχνευτή. Όταν ολοκληρώθηκε η διαδικασία καταγραφής δεδοµένων, ο Κac έγινε µέλος 

µέσω του διαδικτύου σε µία αποµακρυσµένη βάση δεδοµένων στις Η.Π.Α.  Είναι η πρώτη 

φορά που ένα ανθρώπινο όν καταγράφεται σε βάση δεδοµένων, δεδοµένου ότι αυτό η 

βάση σχεδιάστηκε αρχικά για τον προσδιορισµό και την αποκατάσταση των χαµένων 

ζώων.  

Ο ίδιος υποστηρίζει ότι «η καταγραφή και αναγνώριση στοιχείων είναι µια από τις κύρια 

στοιχεία της τεχνολογικής ανάπτυξης, ιδιαίτερα στον τοµέα της απεικόνισης, από την πρώτη 

φωτογραφία στην ευρέως διαδεδοµένη επιτήρηση κλειστού κυκλώµατος. Κατά τη διάρκεια 

του δέκατου έννατου και εικοστού αιώνα, η φωτογραφία και τα παρακείµενα εργαλεία 

απεικόνισής της λειτούργησε ως κοινωνική χρονική κάψουλα, επιτρέποντας τη συλλογική 

συντήρηση της µνήµης του εαυτού. Ωστόσο στο τέλος του εικοστού αιώνα, είµαστε µάρτυρες 
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µίας παγκόσµιας υπερ χρησιµοποίησης της εικόνας καθώς και την εξάλειψη της ιερότητας 

της αλήθειας η οποία ήταν γνώρισµα της φωτογραφίας, από τις ψηφιακές τεχνολογίες. 

Σήµερα δεν µπορούµε πλέον να εµπιστευθούµε την αντιπροσωπευτική φύση της εικόνας ως 

βασικό συντελεστή στη συντήρηση της συλλογικής ή προσωπικής µνήµης και  ταυτότητας. Η 

παρούσα κατάσταση µας επιτρέπει να αλλάξουµε τη διαµόρφωση του δέρµατός µας µέσω της 

πλαστικής χειρουργικής τόσο εύκολα, όσο µπορουµε να χειριστούµε την αναπαράσταση του 

δέρµατός µας µέσω της ψηφιακής απεικόνισης.  

Η παρουσία του τσιπ (µε τα καταγεγραµµένα ανακτήσιµα στοιχεία του) µέσα στο σώµα 

µας αναγκάζει να ανακαλέσουµε τις βιωµένες και τεχνητές µνήµες µέσα µας. Οι εξωτερικές 

µνήµες γίνονται µοσχεύµατα στο σώµα. Υπάρχει µία προσδοκία σε µελλοντικές περιπτώσεις 

στις οποίες τα γεγονότα αυτού του είδους  µπορεί να γίνουν κοινή πρακτική και έρευνα για τη 

νοµιµότητα και τις ηθικές επιπτώσεις τους στον ψηφιακό πολιτισµό. Η ανίχνευση του 

µοσχεύµατος σε αποµακρυσµένη τοποθεσία µέσω του δικτύου αποκαλύπτει πώς ο συνδετικός 

ιστός του παγκόσµιου ψηφιακού δικτύου καθιστά ξεπερασµένο το δέρµα ως προστατευτικό 

όριο που οριοθετεί τα όρια του σώµατος. Όσο πιό κοντά η τεχνολογία φτάνει στο σώµα τόσο 

πιο πολύ τείνει να το καταλαµβάνει.  

Είναι σαν το σώµα να έχει γίνει µια επέκταση του υπολογιστή και όχι το αντίθετο. Ίσως 

έτσι αντανακλάται µόνο η γενική προοπτική που έχουµε για την τεχνολογία, δεδοµένου ότι τα 

συστήµατα διαβίωσης µετατρέπονται σε µια επέκταση του υπολογιστή. Παράδειγµα είναι τα 

αναδυόµενα διανύσµατα στην τεχνολογία των µικρο-τσίπ που υποδεικνύουν καθαρά τις 

βιολογικές πηγές ως το µόνο τρόπο για να συνεχιστεί η εκθετική διαδικασία της 

µικρογράφησης, πέρα από τα όρια των παραδοσιακών υλικών. Τα σαφή παραδείγµατα της 

οργανικής ύλης στην υπηρεσία του πυρίτιου είναι τα νέα υβριδικά τσιπ που ενσωµατώνουν 

βακτηρίδια τα οποία κατασκευάζονται γενετικά για να ανιχνεύσουν συγκεκριµένες 

ρυπαίνουσες ουσίες.»
89

 

Το µοναδικό αυτό καλλιτεχνικό µέσο εκπληρώνει την ανάγκη επέκτασης των συνόρων 

που προστάζει η παραδοσιακή τέχνη. Οι καλλιτέχνες δέχονται άφθονες προκλήσεις οι 

οποίες σχετίζονται µε τη χρήση νέων εργαλείων. Τα κλασσικά µέσα των πλαστικών 

τεχνών δεν χρησιµοποιούνται συχνά από τους καλλιτέχνες της βιοτέχνης και έχουν 

αντικατασταθεί από άλλα όπως ηλεκτρονικούς υπολογιστές. Με τα µέσα αυτά η ύλη δεν 
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εξαλείφεται αλλά ακολουθεί διαδικασία µετατροπής/µετασχηµατισµού. Ακόµη αυτές οι 

κατευθύνσεις στην αισθητική πληροφορία προσδίδουν στη διασύνδεση σώµατος και 

ηλεκτρονικού υπολογιστή µία άλλη σχέση. ∆ηλαδή η µηχανή ή ο ψηφιακός κώδικας και 

ύλη συνδέονται µε σχέσεις συµβίωσης αλλά και διαφορετικότητας. 

Φυσικά υπάρχει κάποια αµφιβολία στην αντιµετώπιση ζητηµάτων για το αν είναι ή όχι 

µία συγκεκριµένη ζωντανή αισθητική σε ένα έργο βιοτέχνης πραγµατικά «ζωντανή». Για 

παράδειγµα, η επιλογή αλλοιωµένου άιµατος δεν του προσδίδει επισήµως  µια ιδιότητα 

ζωντανού οργανισµού. Η επίσκεψη ενός καλλιτέχνη σε ένα επιστηµονικό εργαστήριο 

βιοτεχνολογίας δεν αποτελεί κάτι το συνηθισµένο. Για αυτό το λόγο µπορεί να αποδειχθεί 

ως δοκιµαστική εµπειρία. Αυτή µπορεί να οδηγήσει στη δηµιουργία ενός έργου τέχνης που 

µορφοποιεί το υποκείµενο της επιστήµης όπως τα βακτήρια, ο ζωντανός ιστός ή ένας 

οργανισµός, σε τέχνηµα.
90

. Τα περισσότερα από αυτά τα τεχνήµατα εκφράζουν πολιτική 

και κοινωνική κριτική µέσω καλλιτεχνικών και επιστηµονικών διαδικασιών. 

Η βιοτέχνη είναι αποτέλεσµα αισθητικών αναζητήσεων. Οι τεχνολογικές εξελίξεις 

συµβαδίζουν, συνυπάρχουν µε την τέχνη, αλλά πάντα παράλληλα, υπό τη µορφή 

βοηθητικού εργαλείου. Παρακάτω αναφερόµαστε σε µερικά συγκεκριµένα έργα βιοτέχνης 

προβάλοντας το ύφος και την ποικιλία µηνυµάτων που µεταφέρουν στη σηµασιολογία 

τους. Η µεθοδολογία έρχεται σε δεύτερη µοίρα καθώς συνδέεται περισσότερο µε το 

τεχνικό κοµάτι των έργων. Εντούτοις η µεθοδολογία δεν παραλείπεται, µιάς και µαρτυρεί 

τα ιδιαίτερα γνώρισµατα του δηµιουργήµατος (τα στοιχεία από τα οποία είναι φτιαγµένο). 

Στο έργο ''Αlba''  του 2000,  ο Kac εισήγαγε µε ένεση µία φωσφορίζουσα γονιδιακή 

πρωτεΐνη που άνηκε σε ένα χρυσόψαρο και ενσωµάτωσε αυτό το γονίδιο σε ένα κουνέλι. 

Αυτή η διαδικασία είχε ως αποτέλεσµα το κουνέλι να φωσφορίζει ανοιχτό πράσινο κάθε 

φορά που βρισκόταν κάτω από µπλέ φωτισµό νέον 
91

. Ο Adam Zaretsky επεκτείνει µε 

χιουµοριστική διάθεση, όλο και περισσότερο το πεδίο της βιοτέχνης: Έχει εκθέσει 

βακτήρια E.coli στο µουσικό είδος lounge για σαρανταοχτώ συνεχόµενες ώρες µε σκοπό 

να καθορίσει αν οι δονήσεις ή οι ήχοι επηρεάζουν τη βακτηριδιακή ανάπτυξη. Το έργο 

αυτό φέρνει σε σύγκρουση καλλιτέχνες και επιστήµονες καθώς προκαλεί έντονες 

διαφωνίες στην κοινή γνώµη για τη χρήση βακτηριδίων στην τέχνη
92

. Περίπου κάθε µέρος 
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των έργων είναι ζωντανό και τα µέσα που χρησιµοποιούνται περιλαµβάνουν από 

βιολογικά φωσφορίζοντα βακτήρια µέχρι φρούτα τα οποία βρίσκονται σε αποσύνθεση. 

Παρατηρούµε µία αλλαγή στη φόρµα εξαιτίας της αλλαγής του µέσου. Η σχέση 

ανάµεσα στο µέσο και τα αντιληπτικά µας συστήµατα  είναι άρηκτα συνδεδεµένη. 

Καθορίζεται από το µέσο, είναι διαµεσολαβηµένη λέει ο Μarie. Το µέσο που στη 

συγκεκριµένη περίπτωση είναι η βιοτέχνη, προκειµένου να πετύχει την αισθητική 

παρέµβαση επεµβαίνει σε βιολογικό επίπεδο, αλλάζει τον κώδικα στη βιολογία µε σκοπό 

την επέκταση. Έτσι πραγµατοποιείται ενός είδους διαµεσολάβηση στις µορφές ζωής µε τις 

οποίες η βιοτέχνη καταπιάνεται, την εσώτερη (αλλοίωση δεδοµένων µέσα στο σώµα 

κυριολεκτικά) διαµεσολάβηση. Ο στόχος όµως είναι να γίνουν οι υπαινιγµοί και οι 

επιτεύξεις της βιοτέχνης πιό προσβάσιµες  στο κοινό.  

Η καλλιτέχνις Kathy High ενδιαφέρθηκε για τη βιοτέχνη µε σκοπό την προβολή 

γυναικείων θεµάτων αναφορικά µε την διαδικασία της γέννας και τις τεχνολογίες 

σχετιζόµενες µε την αναπαραγωγή
93

. Η Julia Reodica περιέλαβε το σώµα της µαζί µε 

ζωικά κύτταρα στο πρότζεκτ του 2004 µε τίτλο ''hymeNextTM''. Χρησιµοποίησε ιστό 

αρουραίου καθώς και δικά της αιδοιικά κύτταρα και συνδύασε νέα µέσα και γλυπτικές 

µεθόδους µε την καλλιέργεια ιστών για να παράγει µία σειρά τεχνητών παρθενικών 

υµένων. Ο στόχος των έργων της είναι µία αντιπαράθεση µε ζητήµατα µοντέρνας 

σεξουαλικότητας καθώς προκαλεί προβληµατισµό πάνω στο γυναικείο σώµα σχετικά µε 

το ζήτηµα της παρθενίας στη σηµερινή κοινωνία. Επίσης η έκθεση µε τίτλο ''Πρωτότυπο'' 

(Prototype) στο Πολυτεχνικό Ινστιτούτο Rensselaer στη Νέα Υόρκη το 2006, περιείχε την 

ανάλυση των διαφόρων διαδικασιών που ακολουθήθηκαν για την ανάπτυξη του 

''hymeNextTM'' όπως και άλλων έργων της Reodica περιλαµβάνοντας ένα τεραστίων 

διαστάσεων πανοµοιότυπο µυικών κυττάρων το οποίο επιτρέπει στον θεατή να περπατήσει 

γύρω και µέσα από τον εικονικό ιστό
94

. 

Η Reodica υποστηρίζει: «Ο παρθενικός υµένας είναι µία µεµβράνη η οποία δεν aνήκει 

αποκλειστικά ούτε  στο εσωτερικό ούτε στο εξωτερικό του αιδοιακού καναλιού και η 

βιολογική της λειτουργία είναι σχετικά αµφισβητήσιµη. Συµβολικά, ο παρθενικός υµένας 

µπορεί να προσεγγισθεί ως µία ενωµένη πρόσοψη και για τα δύο µέρη τα οποία 

συµπεριλαµβάνονται στην σεξουαλική και στη διαλεκτική δραστηριότητα, ένα φράγµα το 
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οποίο σπάζει για να ξεκινήσει µία ερωτική σχέση ή ένας αγωγός επικοινωνίας. Επίσης στο 

έργο ξεπερνιέται το πολιτισµικό φράγµα γιατί οι παρθενικοί υµένες επιδιώκουν µία και µόνο 

χρήση, δεν παρουσιάζονται ως αντίγραφα. Κάθε υµένας ο οποίος παράγεται είναι 

σχεδιασµένος έτσι ώστε είναι εµφανές ότι το έργο αποτελεί παρωδία της παραδοσιακής 

σεξουαλικής τελετουργίας για το χάσιµο της παρθενιάς, αγνότητας και αθωότητας..»
95

. O 

υµένας παρουσιάζεται εδώ ως το σηµείο ανάµεσα σε δύο θέσεις, χωρίς ροπή προς κάποια 

πλευρά. Σε βιολογικό και φιλοσοφικό επίπεδο, η αυτό το σηµείο είναι και η στάση της 

Reodica η οποία αντιπροσωπεύει τον υµένα. Βρίσκεται και τοποθετείται ανάµεσα στο 

καλλιτεχνικό και το επιστηµονικό πεδίο ταυτόχρονα.    

Τις εφαρµογές στην επιστήµη της βιοτεχνολογίας χρησιµοποιεί µεταφορικά ο Karl 

Sims ο οποίος έχει αφιερώσει αρκετά χρόνια για να αναπτύξει µία γραφική τέχνη 

στηριζόµενη στον υπολογιστή η οποία ανακαλεί την θεωρία της φυσικής επιλογής
96

 του 

∆αρβίνου. Σε δυο πολυσύνθετες διαδραστικές εγκαταστάσεις, ''Γενετικές Εικόνες'' 

(Genetic Images - 1993)
97

 η οποία παρουσιάστηκε για πρώτη φορά στο Centre Pompidou 

στο Παρίσι και ''Galapagos'' (1995), ο Sims επιτρέπει στους θεατές να δηµιουργήσουν 

δικoύς τους ''τεχνητούς τύπους ζωής'' µέσω ενός υπολογιστή σε µία ταχεία εξοµείωση 

∆αρβίνιων αρχών. Στο έργο ''Galapagos'', δώδεκα τηλεοπτικές οθόνες, µε ένα 

τρισδιάστατο «πλάσµα» το οποίο έχει σχεδιαστεί στον υπολογιστή, είναι τοποθετηµένες 

σε ηµικύκλιο, µε µία επιφάνεια στις διαστάσεις του πέλµατος κολληµένη πάνω τους. Ο 

επισκέπτης επιλέγει µία οθόνη και πατώντας πάνω της «επηρεάζει» όλες τις υπόλοιπες οι 

οποίες σβήνουν. Τυχαίες µεταλλάξεις του επιλεγµένου πλάσµατος εµφανίζονται στην 

οθόνη και συνεχίζουν να µεταλάσσονται σε νέες γενιές γενετικών εικόνων 
98

.   

Η παραπάνω εγκατάσταση διαδραστικής ανάπτυξης παρουσιάζει ενδιαφέρον σε δύο 

σηµεία. Έχει πιθανότητες ως εργαλείο το οποίο παράγει αποτελέσµατα τα οποία δεν 

µπορούν να παραχθούν µε άλλο τρόπο και παρέχει µοναδική µέθοδο προς µελέτη των 
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εξελικτικών συστηµάτων. Η συνεργασία της ανθρώπινης φύσης µε τη µηχανή είναι 

συνεργασία αισθητικής και δυνατότητας προσοµοίωσης γενετικής, ανάπτυξης και 

αντίδρασης των εικονικών οργανισµών. Εντούτοις, τα αποτελέσµατα µπορούν 

ενδεχοµένως να ξεπεράσουν τα παράγωγα της ανθρώπινης και µηχανικής προσφοράς. 

Παρόλλο που οι συµµετέχοντες καθορίζουν την αισθητική των αποτελεσµάτων, δεν 

δηµιουργούν κατά τον παραδοσιακό τρόπο. Θα λέγαµε ότι υιοθετούν την επιλεκτική 

ανάπτυξη για να εξερευνήσουν πιθανότητες νέων οργανισµών σε αυτό το προσοµοιωµένο 

γενετικό σύστηµα. Με τη συµβολή του ηλεκτρονικού υπολογιστή είναι δυνατόν να 

προσοµοιωθούν απλουστευµένα εξελικτικά συστήµατα, τα οποία µπορούµε να τα 

παρατηρήσουµε από την αρχή ως το τέλος της πορείας τους. Οι επισκέπτες της 

εγκατάστασης επιλέγουν ποίοι εικονικοί οργανισµοί είναι «κατάλληλοι προς επιβίωση» σε 

κάθε εξελικτική πορεία. Τα αποτελέσµατα δεν  περιορίζονται από τα όρια της ανθρώπινης 

σχεδιαστικής ικανότητας ή κατανόησης, αφού οι γενετικοί κώδικες και η πολυπολοκότητα 

των αποτελεσµάτων ελέγχονται από τον υπολογιστή
99

.  

Σηµαντική στον τοµέα της ροµποτικής-κυβερνητικής όσο και της σύγχρονης 

τεχνολογίας είναι η συµβολή του καλλιτέχνη Stelarc. Η κεντρική ιδέα που πρεσβεύει είναι 

ότι το ανθρώπινο σώµα είναι απαρχαιωµένο-ξεπερασµένο 
100

. Οι ιδιοσυγκρασιακές του 

performance σχετίζονται µε φουτουριστικά στοιχεία και έχουν ως στόχο την επέκταση των 

ικανοτήτων του ανθρώπινου σώµατος. Συνήθως περιλαµβάνουν σύγχρονη τεχνολογία η 

οποία είναι εµφυτευµένη στο σώµα του µε ποικίλους τρόπους. Σε εικοσιπέντε 

διαφορετικές  performance έχει κρεµάσει τον εαυτό του από γάντζους (παραπλήσια 

τεχνική µε αυτή της φυλής Mandan η οποία ήταν εγκατεστηµένη στις όχθες του ποταµού 

Missouri), συνήθως µε την ενσωµάτωση µίας από τις ροµποτικές του εφευρέσεις. 

Προσπαθεί να αναιρέσει τη βαρύτητα και τον πόνο, στοιχεία τα οποία είναι δεσµοί του 

σώµατος. Το σώµα καθίσταται ως µέσο, ως στοιχείο αναφοράς το οποίο αξιοποιεί τη 

φιλοσοφία της προέκτασης.  Σε µία ακόµη performance µε τίτλο ''∆ιαδικτυακό Σώµα'' 

(URL body) ο Stelarc ελέγχει  το σώµα του µε τηλεχειριστήριο µέσω ηλεκτρονικών 

µυικών αισθητήρων οι οποίοι ήταν συνδεδεµένοι στο διαδύκτυο. Σε άλλο έργο, έχει 

περιλάβει ένα ροµποτικό τρίτο χέρι καθώς κι ένα αεροκίνητο µηχάνηµα, το ''Hexapod'' µε 

έξι πόδια το οποίο παραπέµπει σε αράχνη. Ο χειριστής της µηχανής κάθεται στο κέντρο 
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της και ελέγχει τη µηχανή µέσω κινήσεων των χεριών του. Η διάδραση ανάµεσα στο σώµα 

και στον καλλιτέχνη εξυπηρετεί την αναγκαιότητα της εξάλλειψης τον ανθρώπινων ορίων 

µέσω του κώδικα, µία αποµάκρυνση από την έννοια της ταυτότητας, µία αναδόµηση
101

.   

Παρακάτω προβάλουµε έργα του και µεθοδολογίες όπου η ανθρώπινη 

υποκειµενικότητα και η προέκταση των δυνατοτήτων της αποτελεί στοιχεία µε τα οποία 

καταπιάνεται και η βιοτέχνη. Όλες οι προσεγγίσεις οι οποίες σχετίζονται άµεσα ή έµεσα 

µε τη ζωή και βρίσκουν εφαρµογή στα εργαστήρια βιοτεχνολογίας αποτελούν θα λέγαµε 

βιοτέχνη. Το έργο ''Προσθετικό κεφάλι '' (Prosthetic Head) αποτελεί µία σύλληψη που 

συνδέει τον άνθρωπο και  τον ηλεκτρονικό υπολογιστή µέσω µίας διασυνδετικής λογικής. 

Προκείται για µία τρισδιάστατη απεικόνιση ενός µοντέλου ζωντανού κεφαλιού του ίδιου 

του καλλιτέχνη, το οποίο µοιάζει να κρέµεται στον αέρα, παρακαλώντας τον 

συµµετέχοντα να ξεκινήσει τη συνοµιλία µαζί του. Η συνοµιλία αυτή θα υποστηρίζεται 

από µία βάση δεδοµένων η οποία περιέχει πιθανές περιπτώσεις συζητήσεων και 

αποκρίσεων, µεταξύ του συµµετέχοντα και της εικονικής κεφαλής του έργου ''Prosthetic 

Head'' η οποία παραπέµπει στη «συνοµιλία» που είχαµε µε τους υπολογιστές από το πρώτο 

ήµισυ του εικοστού αιώνα. Ακόµη ο παράγων που παραπέµπει στη συνοµιλία µε το κεφάλι  

δεν είναι ούτε δουλικός ούτε ανθρώπινος. Ακολουθεί µία ανθρωποµορφική 

προσέγγιση/πορεία. Η προσπάθεια όµως για συζήτηση µαζί του σύντοµα αποδεικνύει τον 

αποπλανητικό και ανατρεπτικό χαρακτήρα του έργου.  Αξιοποιώντας τη σύνθεση οµιλίας 

σε πραγµατικό χρόνο, µε συγχρονισµένα χείλη και συσωρεύοντας λεκτικές φράσεις από 

συµµετέχοντες, το κεφάλι µοιάζει ζωντανό και αυτόνοµα νοήµον. Πρόκειται για την 

προβολή µίας φυσικής πλατφόρµας συζήτησης µεταξύ ανθρώπου και ηλεκτρονικού 

υπολογιστή. ∆ιαµορφώνοντας το κεφάλι του ως µία έµβια προσθετική οντότητα, εκτοπίζει 

τη λογική της προσωποποίησης η οποία κυριαρχεί ανάµεσα στο σχέδιο διάδρασης 

ανθρώπου και ηλεκτρονικού υπολογιστή. Το ''Prosthetic Head'' αποπλανεί τον 

συµµετέχοντα εµπλέκοντάς τον σε συζήτηση µε το πρόσωπο που είναι προϊόν ενός 

υπολογιστή. Ο συµµετέχων παραπλανάται εµπλεκόµενος σε µία συνοµιλία σε πραγµατικό 

χρόνο µε ένα τέχνηµα. Ξεχνάει ότι αυτό δεν έχει επίγνωση ταυτότητας και ανθρώπινης 

λογικής
102

. Aπό την σχέση υποκείµενο(θεατής) προς αντικείµενο(έργο τέχνης) τώρα πάµε 
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σε µια σχέση υποκείµενο προς «σχεδόν» υποκείµενο η οποία αποτελεί και υπανιγµό για 

µία επεκταση των ορίων, µία εξαϋλωµένη ανθρώπινη εφυία.   

H διαδραστικότητα αιωρείται ανάµεσα σε δύο πόλους: τον ανθρωποµορφισµό της 

µηχανής από τη µία πλευρά και την τεχνολογική µεταβίβαση του οργανικού στοιχείου 

µέσω ψηφιακών τεχνολογιών από την άλλη. Αυτή η λογική δεν αποτελεί πλέον 

προσωποποίηση για να λειτουργήσει σε αντιπροσωπευτικό επίπεδο, όπως είχε γίνει µε την 

αισθητική της αλληγορικής ζωγραφικής και του αφηγηµατικού σινεµά. Πίσω στο έργο του 

Stelarc, η ξεχασµένη και αόρατη λογική την οποία προβάλει εµφανίζεται πάλι στο 

προσκήνιο µέσω ενός σχεδιασµού ο οποίος είναι φαινοµενικά «ευκολόχρηστος». Υπάρχει 

µία συγκριτική έλλειψη προσωπικής αναπαράστασης στην εικονογραφία νέων µέσων της 

καθηµερινότητας. Ακόµη µπορεί να φαίνεται ότι η ισχύς η οποία παρέχεται στο πρόσωπο 

έχει αλλοιωθεί, και ότι έχουµε εισέλθει σε µία περίοδο θρυµµατισµού και 

υποκειµενικότητας. Καλλιτέχνες και θεωρητικοί έχουν περιγράψει την περίοδο αυτή ως 

µετανθρωπιστική 
103

 
104

. 

Ο Stelarc προβάλλει την εισβολή του σώµατος από την τεχνολογία η οποία οδηγεί στο 

άδειασµα της θέλησης και ελέγχου. Τον ενδιαφέρει να αναδείξει την συνδεσιµότητα του 

σώµατος κι όχι την ταυτότητα, το διασυνδετικό στοιχείο, την κινητικότητα ή τοποθεσία 

του 
105

. Παρόλλο που µπορούµε να θαυµάσουµε την διαίρεση που δέχεται το σώµα ως ένα 

σηµάδι διακεκριµένης ταυτότητας, είναι αξιοσηµείωτος ο τρόπος µε τον οποίο αυτή η ιδέα 

του σώµατος -ως διασυνδετικό στοιχείο- συναινεί στην εξάπλωση της τεχνολογικής 

κατανάλωσης. Με λίγα λόγια η πλήρης µεταµόρφωση του σώµατος µέσω της τεχνολογίας 

συντελεί στην ανάδειξη της υποκειµενικότητας ως ελευθερία επιλογής, δηλαδή ελευθερία 

να δείχνει κάποιος ωραίος, ελευθερία να αγοράσει πίσω το ανασυγκροτηµένο σώµα –εν 

τέλει, ελευθερία να καταναλώσει. Για τον Stelarc η βασική ελευθερία  ενός ατόµου 

καθορίζεται από το DNA του. Η βιολογική µετάλλαξη αποτελεί ζήτηµα επιλογής παρά 

πιθανότητας 
106
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Τα πειράµατα µε χαρακτήρα µετανθρωπιστικό, στοχεύουν στην «εξάντληση» των 

«περιορισµών» του σώµατος. Μιλώντας για µία ελάχιστα αποστασιοποιηµένη 

performance η οποία πραγµατοποιείται σε µία κατανοµή δίκτυων επικοινωνιών, ο Stelarc 

θα µπορεί να νιώσει το άγγιγµά του µέσω ενός άλλου ατόµου, ως δευτερεύουσα και 

επιπρόσθετη αίσθηση. Μία οικειότητα µέσω του διασυνδετικού στοιχείου δίχως την 

έννοια της χρονικής ή τοπικής σχέσης. Αυτό το απόµακρο διασυνδετικό στοιχείο µε σκοπό 

την οικειότητα προτείνει το ενδεχόµενο ενός δυναµικού εκτοπίσµατος. Πρόκειται για µία 

εναλλαγή ανάµεσα
107

 σε σώµατα, µηχανές και σώµατα άλλων. Η αίσθηση είναι 

ταυτόχρονα διπλασιασµένη και εκτοπισµένη ώστε να στηρίξει ένα νέο είδος σχέσης η 

οποία λειτουργεί µέσω δικτύων. 

Ο Stelarc αναζητά στοιχεία τα οποία εµφανίζουν τη διαφορετικότητα ώστε να πετύχει 

την  κυβερνητική διασύνδεση.  ∆εν ενδιαφέρεται για τη διασύνδεση ανάµεσα στα 

διαφορετικά σώµατα των συµµετέχοντων. Oι οικείες και οι αντιληπτικές σχέσεις µεταξύ 

των ανθρώπων χαρακτηρίζονται από διαλείµµατα και αποστάσεις οι οποίες καθοδηγούνται 

από πληροφορίες του δικτύου. Εντούτοις υπάρχει σηµαντική επιφύλαξη στο ερώτηµα του 

Stelarc το οποίο εκφράζει την αµφιβολία του για την ικανότητα των ανθρώπινων σωµάτων 

(τα οποία πασχίζουν να ελεγχθούν από οτιδήποτε άλλο εκτός  από το πρόσωπο µίας  

χρόνιας ανθρωποµορφικής υποκειµενικότητας). Οι performances του Stelarc θα 

µπορούσαν να προσεγγιστούν λιγότερο ως απόπειρες υπέρβασης των ορίων της 

ενσάρκωσης αλλά περισσότερο ως ασκήσεις οι οποίες µειώνουν την επικρατούσα τάξη 

µέσω της οποίας το σώµα ρυθµίζεται.  

Στα έργα βιοτέχνης στα οποία γίνεται χρήση νέων µέσων, δεν υπόσχονται την άµεση 

σχέση µε το αισθητήριο κέντρο, ούτε προσπερνούν το σώµα καθαυτό. Όµως προτείνουν 

ότι οποιαδήποτε µελλοντική έκβαση για ενσάρκωση στο πεδίο της πληροφορικής πρέπει 

να αφήσει κάποιο χώρο για τις αισθητικές διεργασίες της σύνθεσης. Αυτή η έκβαση δεν 

αποτελεί χώρο ο οποίος είναι σηµαδεµένος από ρυθµίσεις. ∆εν είναι οργανωτικό 

υποκείµενο ή σκέψη κάποιου ο οποίος κοιτάζει το σώµα του µε εξωτερική προσέγγιση 

ούτε είναι τεχνολογία η οποία υιοθετεί µία παραπλήσια θέση σκόπιµης αναπαράστασης 

του σώµατος. Αυτός ο χώρος είναι αλλοιωµένος από τη σκιά και την απουσία του εαυτού, 

καθώς οι σωµατικές µορφές συµµετεχόντων προβάλλονται στην τοπολογία µίας 
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βιολογικής νοερής εικόνας. Η βιολογική νοερή εικόνα προβλήθηκε ή υπονοήθηκε µέσα 

από τα έργα καλλιτεχνών βιοτέχνης τα οποία έχουν ως κύριο γνώρισµα τη µεταφορά 

µηνυµάτων µε βάση τις ανθρώπινες βιολογικές λειτουργίες.   

 

ΠΙΝΑΚΑΣ 7 Ο συνδυασµός βιοτεχνολογίας και καλλιτεχνικής δηµιουργίας  

 

Ο ΣΥΝ∆ΥΑΣΜΟΣ ΒΙΟΤΕΧΝΟΛΟΓΙΑΣ ΚΑΙ ΚΑΛΛΙΤΕΝΙΚΗΣ ∆ΗΜΙΟΥΡΓΙΑΣ 

          ΒΙΟΤΕΧΝΗ : 

(Πραγµατεύεται την 

έµβια ύλη µε τη βοήθεια 

της βιοτεχνολογίας. Τα 

υλικά τα οποία 

χρησιµοποιούνται από 

βιοκαλλιτέχνες είναι 

κύταρα, DNA, 

πρωτεΐνες, έµβια ύλη 

µέσω καλλιέργειας ιστών 

και τρανσγενετική) 

KAΛΛITEXNΕΣ ΜΕΣΟ               ΕΡΓΟ 

ΕDUARDO KAC 

Φοσφωρίζουσα 

γονιδιακή 

πρωτεΐνη 

Alba (2000) 

ADAM 

ZARETSKY 

Βακτήρια 

Ε.Coli 

MMMM (Macro 

Micro Music 

Massage) (2001) 

JULIA 

REODICA 

Kαλλιέργεια 

ιστών 
HymeNextTM (2004) 

KARL SIMS 

Γραφική τέχνη 

µε χρήση 

υπολογιστή 

 

Genetic images 

(1993) & Galapogos 

(1995) 

 

STELARC 

∆ιασυνδετικές 

διατάξεις 

ηλεκτρονικου 

υπολογιστή και 

ανθρώπινου 

σώµατος 

Prosthetic head 

(2003) 

 

 

4.2 ΠΕΡΙ ΒΙΟΜΟΥΣΙΚΗΣ (Ο ΗΧΟΣ ΣΤΗ ΦΥΣΙΟΛΟΓΙΑ ΚΑΙ ΟΙ ΠΡΟΕΚΤΑΣΕΙΣ 

ΤΟΥ) 

Προκειµένου να προσεγγίσουµε τον τρόπο µε τον οποίο ο ήχος χρησιµοποιείται στην 

βιοτέχνη θα κινηθούµε αµφίδροµα. Θα αναλύσουµε την επιρροή που έχει ο ήχος στον 

ανθρώπινο οργανισµό αλλά και τους ήχους που παράγει ο ανθρώπινος οργανισµός, µέσα 

από στοιχεία ερευνών, πειραµάτων και µετρήσεων. Η προσέγγιση η οποία επιτελείται µε 

σκοπό την ανάδειξη του ήχου και της ηχοποίησης (sonification) στη βιολογία είναι 
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σηµαντική. Μέσω κατανόησης της σχέσης ήχος – βιολογία, θα εστιάσουµε στην ανάλυση 

της καρδιακής λειτουργίας και των ήχων της καθώς θα µας απασχολήσει στην τελική 

φάση της µελέτης (case study). 

Πολλές βιολογικές λειτουργίες του ανθρώπου αλλά και ζώων παράγουν ηχητικά 

φαινόµενα,  µερικά από τα οποία εµπίπτουν στην κατηγορία των µουσικών συχνοτήτων. 

Τέτοια φαινόµενα είναι η καρδιακή λειτουργία η οποία παράγει ήχους (τόνους) κατά τη 

µηχανική λειτουργία της. Σε µία φυσιολογική καρδιά παράγονται και γίνονται ακουστοί 

δύο βασικοί τόνοι. Ο πρώτος και ο δεύτερος που οφείλονται σε κραδασµούς κατά τη 

σύγκλιση των καρδιακών βαλβίδων και του µυοκαρδίου όταν αυτό πληρώνεται µε αίµα. Ο 

πρώτος και ο δεύτερος τόνος της λειτουργίας της καρδιάς ακολουθούν τον καρδιακό 

ρυθµό (είναι ρυθµικοί) και παράγουν συχνότητες από 16 Hertz µέχρι 24 Ηertz (το εύρος 

είναι το ύψος ενός ηχητικού κύµατος και η συχνότητα είναι ο αριθµός των κύκλων του 

ανά λεπτό και µετράται σε Ηertz). Όταν υπάρχουν κυρίως βλάβες των βαλβίδων η ροή του 

αίµατος παράγει ηχητικά φαινόµενα τα οποία χαρακτηρίζονται ως φυσήµατα, µερικά από 

τα οποία είναι µουσικών συχνοτήτων. Κατά την αναπνευστική λειτουργία στις φάσεις της 

εισπνοής και της εκπνοής η είσοδος και έξοδος του αναπνεόµενου αέρα από τις αεραγωγές 

οδούς (βρόγχους, βρογχιόλια) και η είσοδος και έξοδος στις κυψελίδες παράγει στο 

φυσιολογικό πνεύµονα ηχητικά φαινόµενα τα οποία χαρακτηρίζονται ως κυψελιδικό 

ψιθύρισµα και βρογχική αναπνοή. 

Σε παθολογικές καταστάσεις αυτά τα ηχητικά φαινόµενα παραµορφώνονται και 

χαρακτηρίζονται ανάλογα µε τη χροιά τους σε ήχους τρίζοντες, υποτρίζοντες, συρρίτοντες 

κ.α. Ηχητικά φαινόµενα παράγονται ακόµη και κατά τη λειτουργία των εντέρων από τη 

µετακίνηση του περιεχοµένου τους και των αερίων τους τα οποία χαρακτηρίζονται ως 

εντερικοί ήχοι. 

Οι περισσότερες βιολογικές λειτουργίες καταγράφονται υπό µορφή συναρτήσεων σε 

σχέση µε το χρόνο. Ως τέτοιες είναι: To Ηλεκτροκαρδιογράφηµα (HKΓ), το 

Ηλεκτροεγκεφαλογράφηµα  (HΕΓ) το Ηλεκτροµυογράφηµα (ΗΜΓ) κ.α Επίσης άλλες 

λειτουργίες που καταγράφονται υπό µορφή συναρτήσεων είναι οι µεταβολές των πιέσεων 

συναρτήσει χρόνου όπως οι µεταβολές στις καρδιακές κοιλότητες κατά την αντλητική 

λειτουργία της καρδιάς, την εντερική λειτουργία, τη λειτουργία της µήτρας κ.ο.κ 

Μαθηµατικού τύπου συναρτήσεις έχουν αναπτυχθεί ακόµη για τη µελέτη του 

γονιδιώµατος, για τη µελέτη βιοχηµικών αντιδράσεων στο ανθρώπινο σώµα, για τη 

λειτουργία των αισθήσεων όπως της ακοής και της όρασης. Όλες αυτές οι λειτουργίες 
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προσφέρονται για µετατροπή σε µεταβολές συχνοτήτων συναρτήσει του χρόνου και 

επειδή διαθέτουν ρυθµικότητα, σε δυνατότητα απόδοσής τους σε «µουσικά» θέµατα. 

Από την µέχρι τώρα έρευνα των επιδράσεων της µουσικής έχει τεκµηριωθεί η 

αγχολυτική ή αγχογόνος επίδρασή της, οι επιδράσεις στην καρδιακή λειτουργία, το 

ενδοκρινικό και το ανοσολογικό σύστηµα και γίνονται προσπάθειες διερεύνησης των 

όρων που στοιχειοθετούν τις «ωφέλιµες» και «βλαπτικές» επιδράσεις διάφορων µουσικών 

συνθέσεων. Οι έρευνες και στα δύο πεδία γίνονται µε τη βοήθεια σύγχρονων µεθόδων της 

νευροφυσιολογίας, και ψυχοφυσιολογίας, µε χρήση ηλεκτρονικών γεννητριών παραγωγής 

ήχου, προγραµµάτων ηλεκτρονικού υπολογιστή, καταγραφής προκλητών ακουστικών 

δυναµικών και ηλεκτροεγκεφαλογραφηµάτων καθώς και µεθόδους πυρηνικού µαγνητικού 

συντονισµού (NΜR). Μουσικά όργανα καθώς και ηλεκτρονικές µουσικές συσκευές 

(συνθεσάιζερ) έχουν ακόµη χρησιµοποιηθεί για την έρευνα της αντίληψης µουσικών 

συχνοτήτων. Στο χώρο της βιολογίας και της µουσικολογίας έχει επιχειρηθεί τα τελευταία 

χρόνια µόνο η παραγωγή βιοµουσικής βασισµένης σε παραµέτρους βιολογικών 

λειτουργιών των όντων και ακόµη περισσότερο η έρευνα των βιολογικών επιδράσεων 

τέτοιου είδους µουσικών θεµάτων. 

Η έρευνα για την αντίληψη των φυσικών χαρακτηριστικών του ήχου (συχνότητα-

ένταση) είναι εκτεταµένη και διατρέχει µία σειρά επιστηµονικών πεδίων όπως την 

Φυσιολογία-Νευροφυσιολογία
108

, την Ψυχοφυσιολογία
109

, Βιοτεχνολογία
110

 και 

Μουσικολογία
111

 . Τα αποτελέσµατα των ερευνών τόσο για την κωδικοποίηση, ανάλυση 

και µετάδοση των ηχητικών σηµάτων όσο και για την ολοκλήρωση της αντίληψης του 

ήχου (εσωτερικό αυτί, νευρωνικά κυκλώµατα, ακουστικός και ακουστικός συνειρµικός 

φλοιός) είναι σηµαντικά και προσφέρουν στοιχεία για την κατανόηση των λειτουργιών 

των οργάνων αντίληψης αισθητηριακών ερεθισµάτων και των µηχανισµών ολοκλήρωσης 

της αντίληψής τους από το κεντρικό νευρικό σύστηµα
 112.  
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Σηµαντικό πεδίο της σύγχρονης έρευνας στον τοµέα αυτό αφορά στην αντίληψη και 

την ολοκλήρωση της συχνότητας του ηχητικού σήµατος καθώς και στα χαρακτηριστικά 

της ψυχοφυσιολογικής αντίληψής της (ύψος-χροιά)
 113

 σε συνάρτηση µε το άλλο φυσικό 

χαρακτηριστικό του ήχου, την ένταση (intensity-loudness)
 114

. Στην µέχρι τώρα έρευνα της 

αντίληψης της συχνότητας και ύψους
115

 ενός ηχητικού σήµατος έχουν χρησιµοποιηθεί 

συχνότητες  σηµάτων που εµπίπτουν στο ακουστικό φάσµα του ανθρώπου κυρίως άρτιες 

ως µαθηµατικά µεγέθη (π.χ 500 Hz, 1500 Hz, 4500 Hz, 6000 Hz κ.ο.κ)
116

.
 
Έντονη έρευνα 

έχει επίσης γίνει στην αντίληψη
117

 και ολοκλήρωση
118

 τόσο της µουσικής όσο και 

µουσικών συχνοτήτων (κυρίως της κλίµακας Ντο) και συνακροώµενων µουσικών τόνων 

της δυτικής µουσικής
   119

. 

Για τον έλεγχο της αντίληψης αυτής χρησιµοποιούνται τόσο πειραµατόζωα όσο και 

αβλαβείς πειραµατικές µεθόδοι στον άνθρωπο όπως ανάλυση µε Η/Υ
120

 διάφορες µέθοδοι 

µε βάση ηλεκτρονικά όργανα
121

 
122

, µέθοδοι νευροφυσιολογίας όπως τα προκλητά 

ακουστικά δυναµικά και το Ηλεκτροεγκεφαλογράφηµα καθώς και οι σύγχρονες 

δυνατότητες ελέγχου του ακουστικού φλοιού µε πυρηνικό µαγνητικό συντονισµό (ΝMRI, 

FMRI)
123

. Προσπάθειες τεκµηρίωσης της «υπεροχής» κάποιου από τα δύο ηµισφαίρια 

στην αντίληψη της µουσικής (συγκεκριµένα στο ύψος
124

 και στο τέµπο)
125 

 συνεχίζονται 
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επίσης εντατικά παράλληλα µε πειράµατα σχετικά µε τα όνειρα και την συνείδηση
126

. 

Επιπλέον έχουν κατοχυρωθεί
127

 και δηµοσιευθεί τα πρώτα αποτελέσµατα αντίληψης 

συχνοτήτων στων άνθρωπο µε µέθοδο ανατροφοδότητησης (feed-back), που µπορεί να 

ελέγξει τόσο την ολοκληρωµένη αντίληψη των συχνοτήτων και των εντάσεων του ήχου 

όσο και τη συγκριτική αντίληψή τους. Με τη µέθοδο αυτή µπορεί κανείς να επιλέξει 

τυχαίες συχνότητες ή καθορισµένες µουσικές συχνότητες κάθε τύπου µουσικής, 

ελέγχοντας τονικότητα, συχνότητα, ένταση, ρυθµικότητα καθώς σχετίζει παραµέτρους µε 

την πιστότητα του ηχητικού κύµατος. 

Συγκριτικές µελέτες αποκάλυψαν την ύπαρξη κοινών παραµέτρων, επαναληψιµότητας 

στην εξέλιξη των µουσικών συνθέσεων και στην κωδικοποίηση των αλληλουχιών 

πεπτιδίων (οποιαδήποτε οµάδα οργανικών ενώσεων που αποτελείται από δύο ή 

περισσότερα αµινοξέα τα οποία συνδέονται µε χηµικό δεσµό που ονοµάζεται εν 

προκειµένω πεπτιδικός δεσµός ή δεσµός πεπτιδίων) ως «γλώσσα έκφρασης» των γονιδίων. 

Μελέτες στην επίδραση της µουσικής στην εγκεφαλική αιµάτωση έδειξαν αύξηση της 

ταχύτητας ροής των εγκεφαλικών αγγείων (CBFV) στο αριστερό ηµισφαίριο των 

µουσικών και στο δεξί µή µουσικών υγιών ανθρώπων. Παράλληλα διαπιστώθηκε η 

συσχέτιση του µουσικού ρυθµού µε εγκεφαλικές λειτουργίες του αυτόνοµου Νευρικού 

Συστήµατος του κινητικού και αισθητικού φλοιού και συσχετίστηκαν οι ευνοϊκές 

επιδράσεις µε τη δυνατότητα της θεραπευτικής εφαρµογής σε ασθενείς µε κινητικά 

προβλήµατα 
128

 

Οι βιολογικές επιδράσεις στο όργανο πρόσληψης του ήχου (ους) έχουν εκτενώς 

µελετηθεί σε πειραµατόζωα και ανθρώπους που εκτίθενται σε διάφορα είδη µουσικής. 

∆ιαπιστώνεται έτσι ότι η έντονη rock µουσική προκαλεί πρώϊµη διάταση και απώτερη 

σύσπαση των «σπειρωειδών» των guinea-pigs συµβάλλοντας σε µεταβολές της οδού 

διέγερσης του ωτός
129

 ή σοβαρές βλάβες του µέσου ωτός στον άνθρωπο και στα ζώα
130

. 

Μελέτες σε µουσικούς και µή µουσικούς υγιείς εθελοντές έδειξαν ότι ο µουσικός ρυθµός 
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µπορεί να λειτουργήσει ως «βηµατοδότης» της αυτόµατης αναπνοής κάτω από ορισµένα 

φυσικά χαρακτηριστικά των ηχητικών σηµάτων-θεµάτων
131

. 

Οι επιδράσεις διαφόρων θεµάτων µουσικής (waltz του J.Strauss, µοντέρνας – 

κλασσικής του H.W Henze και «διαλογισµού» του Ravi Shankar) στις ορµόνες του στρές, 

στον ενεργοποιητή ιστικού πλασµινογόνου (t-PA) και στην διαστολική λειτουργία και την 

διάθεση, υπερτασικών και υγιών ατόµων έδωσαν ενδιαφέροντα συγκριτικά και γενικά 

αποτελέσµατα
132

. Ευνοϊκές επιδράσεις της µουσικής στο καρδιαγγειακό σύστηµα 

χειρούργων έχουν επίσης διαπιστωθεί
133

. Οι ευνοϊκές επιδράσεις της µουσικής
134

 σε 

αιµοδυναµικές παραµέτρους και το στρές ασθενών των Μονάδων Εντατικής Θεραπείας 

(ΙCU) έχουν ευρέως αποδειχθεί 
(
παράδειγµα στην έκθεση µουσικής rock

 135
 όπως και ) σε 

πολλές στρεσογόνες καταστάσεις
 136

. Η µελέτη των επιδράσεων της techno µουσικής στην 

νευροενδοκρινική έκκριση έδειξε µεταβολές σε νευροδιαβιβαστές, πεπτίδια και ορµόνες 

σχετιζόµενες µε την νοητική και συναισθηµατική κατάσταση καθώς και χαρακτηριολογικά 

δεδοµένα των ανθρώπων της µελέτης
137

. 

Η µουσικοθεραπεία µειώνει επίσης τα επίπεδα κορτιζόλης στην κυκλοφορία υγιών 

ενηλίκων
138

. Επιλεγµένη κλασσική µουσική µπορεί να µειώσει τα επίπεδα της β-

ενδορφίνης σε υγιή άτοµα
139

. Αύξηση των επιπέδων της ανοσοσφαιρίνης Α (lgA) έχει 

επίσης παρατηρηθεί από την επίδραση της µουσικής και ακουστικών ερεθισµάτων σε 

υγιείς εθελοντές
140

. Οι αναλγητικές επιδράσεις της µουσικής σε διάφορες επώδυνες 
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καταστάσεις φαίνεται ότι είναι επίσης ιδιαίτερης σηµασίας
141

. Σηµειώνονται στην µουσική 

θεραπεία
 142

, στη θεραπεία (GIM) όπου επιλέγεται ως κύριος οδηγός ένα µουσικό είδος
  143 

και
 

στην κλασσική µουσική
144

. Aκόµη οι ευνοϊκές επιδράσεις της µουσικής στην 

εγκεφαλική αρτηριοσκλήρυνση
145

, στις εκφυλιστικές παθήσεις του εγκεφάλου  έχουν 

επίσης µελετηθεί και τεκµηριωθεί
146

. 

Ο τρόπος αντίδρασης του ανθρώπινου εγκεφάλου σε µουσικά ερεθίσµατα αποτελεί 

επιδίωξη του κλάδου της Νευροψυχολογίας της Μουσικής. H επεξεργασία της µουσικής 

από τον εγκέφαλο στηρίζεται βιολογικά καθώς αναπτύσσει µία σειρά οργανωµένων 

λειτουργιών για την επεξεργασία της. Πιστεύεται ότι ο εγκέφαλος δε διαθέτει κάποιο 

κέντρο για την επεξεργασία του ήχου και κατ’επέκταση της µουσικής αλλά 

ενεργοποιούνται πολλές διαφορετικές θέσεις σε ολόκληρο τον εγκέφαλο µε την συµβολή 

και αυτών που συµµετέχουν σε γνωστικές λειτουργίες. Παρόλα αυτά, οι µουσικές 

πληροφορίες και ο τρόπος µε τον οποίο συντονίζεται η αντιληπτικότητά µας 

προσαρµόζονται ανάλογα µε µία στοιχειώδη γνώση της µουσικής. Το όργανο αντίληψης 

του ήχου είναι  το αισθητήριο της ακοής  το οποίο διαθέτει τα λιγότερα αισθητικά κύτταρα 

σε σχέση µε οποιοδήποτε άλλο. Το έσω ούς, απαρτίζεται από 3.500 τριχωτά κύτταρα (τα 

οποιά σχετίζονται αποκλειστικά µε την ακοή), ενώ για παράδειγµα ο αµφιβληστροειδής 

του µατιού απαρτίζεται από 100 εκατοµµύρια φωτοϋποδοχείς. 

Ο ήχος που µεταδίδεται µέσω δονήσεων  του αέρα συλλέγεται από το εξωτερικό ούς. 

Τα ηχητικά κύµατα επηρεάζουν το τύµπανο το οποίο αρχίζει να δονείται. Μέσω 

µικροσκοπικών οστών (ακουστικά οστάρια) που βρίσκονται στο µέσο ούς, ο ήχος 

µεταβιβάζεται στο εσω(τερικό) ους. Η λειτουργία του κοχλία ο οποίος είναι σωληνώδες 

όργανο του εσωτερικού αυτιού σε σχήµα λαβύρινθου που αποτελείται από νευρώνες και 

υγρό µεταβιβάζει τις δονήσεις στον εγκέφαλο  µετατρέποντας τη µηχανική ενέργεια σε 

ηλεκτρική αφού πρώτα αναλυθεί σε επιµέρους συχνότητες από το όργανο του Corti). 

∆ηλαδή το ακουστικό νεύρο ερεθίζεται από τις κινήσεις του κοχλία τις οποίες µετατρέπει 

                                                      
141

 Zimmerman LM, Pierson MA, Marker J, «Effects of music on patient anxiety in a coronary care units», 

Heart Lung, 17, (5), 1988, 560-566. 
142

Updike P., «Music therapy results for ICU patients», Dimens Crit Care Nurs, 9, 1990, 39-45.   
143

 McKinney GH, Antoni MH et al, «Effects of guided imagery and music (GIM) therapy on mood and 

cortisol in healthy adults», Health Psychol, 16, 1997, 390-400. 
144

 McKinney GH, Tims FC, Kumar AM, Kumar M, «The effect of selected classical music and spontaneous 

imagery on plasma beta-enorphin», J. Behan Med, 20 (1), 1997, 85-90. 
145

 Geden E.A, Cower M., Beattie S., Berll N., «Effects of music and imagery on psysiological and self-

report of analoged labor pain», Nurs Res, 38 (1), 1989, 37-41. 
146

 Marchette L., Main R., Rebik E., «Pain reduction during neonatal circumcision». Pediatr Nurs, 15 (2), 

1989, 207-208, 210. 



92 

 

σε ηλεκτρικά σήµατα. Κατά την Anirrudh D Patel του Ινστιτούτου Νευροεπιστηµών στο 

Σάν Ντιέγκο, ο τρόπος σύνταξης του ήχου και της γλώσσας ανατίθεται στον µετωπιαίο 

λοβό του εγκεφάλου τη στιγµή που άλλα µέρη του εγκεφάλου σχετίζονται εν µέρει µε 

γλωσσικά και ηχητικά ερεθίσµατα.  Η επεξεργασία των ήχων, όπως οι ακουστικές 

συχνότητες ξεκινάνε στο εσώτερο µέρος του αυτιού όπου βρίσκεται ο κοχλίας ο οποίος 

διαχωρίζει τους σύνθετους ήχους (για παράδειγµα το βιολί) σε συχνότητες από τις οποίες 

αποτελούνται. Ο αριθµός νευρωνικών αποκρίσεων (δηλαδή εκφορτίσεις των νευρώνων) 

σε συγκεκριµένο τόνο, αλλάζουν ανάλογα µε τη θέση του τόνου στη µελωδία. ∆ηλαδή 

κάποια κύτταρα εκφορτιζονται πιό άµεσα όταν ο συγκεκριµένος τόνος ακολουθεί 

κάποιους άλλους, ενώ δεν σηµειώνεται το ίδιο όταν  ο τόνος αυτός ακούγεται πρώτος. 

Ακόµη υπάρχει διαφορά στην απόκριση του ίδιου τόνου όταν αυτός ακολουθεί άλλους 

τόνους κατά τον ανιόντα τρόπο (δηλαδή από χαµηλό προς υψηλό συχνοτικό εύρος) παρά 

όταν περιέχεται σε κατιόντα τρόπο. 

Αναφορικά µε τον ρυθµό, το ένα συµµετέχει περισσότερο από το άλλο, χωρίς να 

γνωρίζουµε ακόµη ποιό από τα δύο είναι αυτό. Η φύση των λειτουργιών και ρυθµικών 

ερεθισµάτων µπορεί να υπάγονται σε διαφορετική έκταση και µορφή επεξεργασίας. Για 

παράδειγµα, ο αριστερός κροταφικός λοβός φαίνεται ότι λαµβάνει ερεθίσµατα µικρότερης 

διάρκειας συγκριτικά µε τον δεξιό. Άρα συµβάλει περισσότερο τη στιγµή που ένας 

ακροατής προσπαθεί να αντιληφθεί το ρυθµό που δηµιουργείται από µουσικούς ήχους 

µικρότερης  διάρκειας. Τέλος φαίνεται ότι το δεξί είναι το ηµισφαίριο του εγκεφάλου στο 

οποίο γίνεται η επεξεργασία των γνωρισµάτων της χροιάς και της αρµονίας. ∆ηλαδή το 

αριστερό ηµισφαίριο είναι της λογικής επεξεργασίας και του λόγου γενικότερα. Το δεξί 

ξεχωρίζει τα µουσικά στοιχεία τα οποία καθιστούν έναν ήχο µουσικό. ∆εδοµένου του ότι 

για να έχουµε ένα µουσικό αποτέλεσµα πρέπει να υπάρχουν τα παραπάνω γνωρίσµατα. Το 

αριστερό είναι υπεύθυνο για τη µουσική µνήµη µακράς διαρκείας, το δεξί φαίνεται να 

χρησιµοποιείται ως µεσάζοντας, ο οποίος θα βρεί πρόσβαση σε αυτή την µνήµη και θα 

επιλέξει τα µουσικά στοιχεία. Ακόµη, οι αντιδράσεις στον εγκέφαλο σχετικά µε τον ήχο 

εξαρτώνται από τις εµπειρίες και την εκπαίδευση του ακροατή. Μία στοιχειώδης 

εκπαίδευση µπορεί να αλλάξει τις αποκρίσεις αυτές. Μελέτες πάνω στη µελωδική 

καµπύλη παρουσιάζουν ενδιαφέρον σχετικά µε το συντονισµό του ακουστικού φλοιού σε 

συγκεκριµένη συχνότητα καθώς αυτή µεταβάλεται κατά τη διάρκεια της µάθησης. Έτσι 

ορισµένα κύτταρα αποκρίνονται αποκλειστικά σε ήχους που προσελκύουν την προσοχή 

και αποθηκεύονται στη µνήµη. Όπως µία εκπαιδευτική διαδικασία αυξάνει τον αριθµό των 
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κυττάρων που ανταποκρίνονται σε ένα ήχο, µπορεί να επιφέρει δοµικές µεταβολές στον 

εγκέφαλο και σηµαντικότερες αποκρίσεις (αφού συνεχιστεί για µεγαλύτερο διάστηµα). 

Μουσικοί εκτελεστές οι οποίοι εξασκούνται καθηµερινά για χρόνια παρουσιάζουν 

τέτοιες µεταβολές καθώς συγκεκριµένα σηµεία του εγκεφάλου τους σηµειώνουν 

υπερανάπτυξη. Σύµφωνα µε µελέτες του Peter Schneider και των συνεργατών του στο 

Πανεπιστήµιο της Χαϊδελβέργης στη Γερµανία το 2002, ο όγκος του ακουστικού φλοιού 

µουσικών ήταν κατά 130% µεγαλύτερος συγκριτικά µε αυτούς που ήταν µή µουσικοί. Ο 

λόγος ο οποίος παρατηρείται αυτή η διαφορά οφείλεται στη συνεχή εξάσκηση σε κάποιο 

µουσικό όργανο. Με αυτή τη δραστηριότητα αυξάνεται ο αριθµός των νευρώνων για την 

επεξεργασία των µουσικών σηµάτων
147

. 

Ενδιαφέρον παρουσιάζουν τα πειράµατα εγκεφαλικής απεικόνισης όπως αυτό που 

διεξήχθη από την Anne Blood και τον Robert Zatore του Πανεπιστηµίου McGill το 2001. 

Το πείραµα στόχευε στον προσδιορισµό των εγκεφαλικών περιοχών οι οποίες 

συµµετέχουν στις συναισθηµατικές αντιδράσεις στη µουσική. Τα συναισθηµατικά 

ερεθίσµατα τα οποία συνδέονται µε την µουσική συµφωνία (σύµφωνοι τόνοι όπως το 

µεσαίο Ντο το οποίο κυµαίνεται γύρω στα 260 Hz) ή διαφωνία (διάφωνοι τόνοι όπως το 

Σολ στα 390 Hz) χρησιµοποιήθηκαν ως µέσα για την έρευνα. Ο λόγος των συχνοτήτων 

τους είναι 2/3 παράγοντας ένα διάστηµα «καθαρής πέµπτης» η οποία ακούγεται ευχάριστα 

όταν αυτοί οι ήχοι ακούγονται µαζί σε αντίθεση µε το µεσαίο Ντο και το Ντο# (τα οποία 

φτάνουν στα 277 Hz) τα οποία έχουν τον «σύνθετο» λόγο 8/9 και όταν ακούγονται µαζί 

προκαλλούν µία δυσάρεστη παραφωνία. 

Σύµφωνα µε την τοµογραφία εκποµπής ποζιτρονίων (PET) η οποία πραγµατοποιήθηκε 

σε εθελοντές που ακούνε σύµφωνες ή διάφωνες συγχορδίες, ενεργοποιούνται διάφορες 

περιοχές στον εγκέφαλο κατά τις συναισθηµατικές αντιδράσεις στη µουσική. Έτσι κατά 

την εκτέλεση σύµφωνων συγχορδιών ενεργοποιήθηκε η κογχική µετωπιαία περιοχή η 

οποία αποτελεί περιοχή του συστήµατος ανταµοιβής του εγκεφάλου, όπως και µέρος 

περιοχής κάτω από το µεσολόβιο. Η δεξιά παραϊποκάµπεια έλικα ενεργοποιήθηκε από 

διάφωνες συγχορδίες. Άρα τουλάχιστον δύο συστήµατα του εγκεφάλου –όπου το καθένα 

σχετίζεται µε διαφορετικό είδος συναισθήµατος- δραστηριοποιούνται κατά την 

επεξεργασία συναισθηµάτων τα οποία προκαλούνται από τη µουσική. ∆ιαπιστώθηκε ότι 

τα ίδια συστήµατα ανταµοιβής τα οποία δραστηριοποιούνται µε τη σεξουαλική 
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δραστηριότητα, τη  λήψη τροφής και τη λήψη εξαρτησιογόνων φαρµάκων, ισχύουν και για 

την περίπτωση µουσικών οι οποίοι ένιωθαν έντονη εφορία όταν άκουγαν µουσική. 

∆ιάφορα υποστρώµατα του εγκεφάλου συνδράµουν στην επεξεργασία µουσικών 

ερεθισµάτων είτε ενεργοποιώντας την αντίληψη (για παράδειγµα την αντίδραση σε µία 

µελωδία) είτε προκαλώντας συναισθηµατικές αντιδράσεις
148

. 

Από τα παραπάνω σηµειώνουµε ότι η βιοµουσική σχετίζεται άµεσα µε τον ήχο στη 

φυσιολογία. Σε αυτή τη σχέση το σώµα και ο ήχος είναι αλληλένδετα στοιχεία, των 

οποίων τα γνωρίσµατα επηρεάζονται, αλλοιώνονται και µετασχηµατίζονται. Αυτή η 

διεργασία είναι αναγκαία στη µέθοδο µετατροπής βιολογικών λειτουργιών (οι οποίες 

µεταφράζονται συνήθως µέσω ψηφιοποιηµένου σήµατος) σε ήχο. Σίγουρα υπάρχει  µία 

θεώρηση του σώµατος ως αγωγού πληροφοριών τις οποίες η βιοτέχνη καλείται να 

αποδώσει µε τον ήχο. Το συνταίριαγµα οπτικών και ηχητικών δεδοµένων από µετρήσεις 

και πειράµατα µας επιτρέπει µία καταρτισµένη επιστηµονική ανάλυση των βιολογικών 

λειτουργιών και του τρόπου που επηρεάζονται από τον ήχο. Ο τρόπος που 

χρησιµοποιούνται αυτά τα δεδοµένα έχει στόχο το µετασχηµατισµό, το διαµεσολαβηµένο 

δηµιούργηµα το οποίο θα αποφέρει ένα νέο «interface» το οποίο όπως περιγράφει ο Marie 

«είναι σε σηµαντικό βαθµό προϊόν πολιτιστικών ιδιαιτεροτήτων και τα επιµέρους 

υποσυστήµατά του δεν είναι ανεξάρτητα αλλά αλληλοσυνδεόµενα».  
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∆ΙΑΓΡΑΜΜΑ 4 Από το βιολογικό σήµα και την κωδικοποίηση στη βιοµουσική  
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Β’ ΜΕΡΟΣ 

5. ΤΟ ΣΩΜΑ ΠΟΥ ∆ΟΝΕΙΤΑΙ 

Για να εξετάσουµε το ζήτηµα της βιοµουσικής είναι θεµιτό να ασχοληθούµε µε τα 

αισθητήρια όργανα τα οποία αποτελούν και κύριους διαβιβαστές καθώς και την αντίληψή 

τους ως αίσθηση των ερεθισµάτων. Εστιάζουµε σε  αρχαίες αντιλήψεις για την κατανόηση 

του ήχου, της µουσικής και του ακουστικού συστήµατος. Θα προχωρήσουµε προς µία πιό 

θεωρητική περιγραφή της ακοής µέσω συγκριτικής αντιπαράθεσης µε την όραση µιάς και 

το έργο ενός media artist είναι διαδραστικό και υφίσταται µέσω συνδυασµού ηχητικών και 

οπτικών πρακτικών. Πόσο µάλλον όταν σε περιόδους έντονης δηµιουργικής 

δραστηριότητας όπως ο αιώνας που διανύουµε, οι αναζητήσεις ανάµεσα στις 

ανταποκρίσεις και συζεύξεις των αισθήσεων εντείνονται. Αναλύουµε λοιπόν το 

νευρολογικό γεγονός της Συναισθησίας στην τέχνη. Η  αντίληψη αποδίδει το νόηµα και το 

µέσο φέρει το µήνυµα. Προβάλουµε τη συναισθησία ως φυσικό γεγονός και ως βάση 

πρακτικής εξάσκησης στην τέχνη.  Στη συνέχεια το σώµα, ο «οικοδεσπότης» των 

αισθήσεων αναλύεται µέσω της σηµασίας που αποδίδεται από τους ΜcClure, Reich και 

Αrtaud. O McClure, ποιητής, ο Reich επιστήµονας και ο Artaud σεναριογράφος και 

θεατρικός σκηνοθέτης είναι οι βασικές αναφορές εξαιτίας της σχέσης τους µε το σώµα. Ο 

καθένας το προσεγγίζει από διαφορετική σκοπιά αλλά όλοι έχουν σκοπό την κατάρριψη 

τον ορίων του σώµατος και τον επαναπροσδιορισµό του στην τέχνη και την επιστήµη. 

Έτσι κινούµαστε προς µία επεξηγηµατική θεώρηση της ψηφιακής ενσωµάτωσης η οποία 

συγγενεύει µε τη βιοτέχνη µίας και περιέχει ως κύριο γνώρισµα την τεχνολογία και το 

σώµα. 

5.1 ΠΕΡΙ ΦΥΣΕΩΣ ΤΗΣ ΑΚΟΗΣ 

Η ακοή και ο τρόπος λειτουργίας της περιγράφεται επιστηµονικά από τον Πλάτωνα ο 

οποίος  χρησιµοποιεί το µύθο της Αντλαντίδας στο έργο του 360 π.Χ ''Τίµαιος περί 

Ατλαντίδος και Φύσεως''.  Κατά την εξέλιξη του έργου, ο Τίµαιος αναφέρεται εκτενώς 

τόσο στον εσωτερικό-ψυχικό όσο και στον εξωτερικό ανθρώπινο κόσµο. Συνδυάζει την 

αρµονία µε τη λειτουργία της ψυχής, τις περιφορές των µελωδιών µε τις περιφορές τις 

ψυχής, µία ισορροπηµένη σχέση που υπακούει  στη νοµοτέλεια της φύσης, τη χρήση της 

αρµονίας η οποία γίνεται µε σκοπό τη φρόνηση και τη ροή µίας τάξης και όχι την ωµή 

άλογη κατάχρησή της. Όσο αφορά το ρυθµό, τον περιγράφει ως το µέσο ανανέωσης για 
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όσους έχουν είτε ασταθή είτε αρνητική διάθεση αναδεικνύοντας την αντίληψη για τάξη 

στη φύση ακόµη µία φορά. Μέσα από µία αναλυτικότατη περιγραφή της φύσεως του ήχου 

και της λειτουργίας του, ο Τίµαιος κάνει λόγο (ανάµεσα σε άλλες ανθρώπινες αισθήσεις) 

για την ακοή. Αναφερόµενος στις κινήσεις των σωµάτων  (µόρια) αλλά και τα φυσικά 

φαινόµενα (όπως ο κεραυνός) περιγράφοντας και τη συµπεριφορά του ηχητικού κύµατος 

σε σχέση µε τις δονήσεις που προκαλεί στο ανθρώπινο σώµα  καταφέρνει όχι µόνο να 

περιγράψει τη λειτουργία αλλά και να υποδείξει τη φυσιολογία της αντίληψης του ήχου. 

Η επεξήγηση έγκειται στο γεγονός ότι οι ήχοι µε λιγότερους κύκλους (γνωστούς και ως 

Ηertz) συµπίπτουν µε τα κύµατα άλλων που προηγήθηκαν ή  ήχων των οποίων τα κύµατα 

είναι πιο πολλά και έχουν υψηλότερη ταχύτητα. Αυτή η ένωση των ήχων προκαλεί άλλοτε 

δυσαρµονία και άλλοτε αρµονία, ανοµοιοµορφία ή οµοιοµορφία σχετικά µε τον αντίκτυπο 

που έχουν στο εσωτερικό του ανθρώπου. Η ηχητική εντύπωση η οποία δηµιουργείται από 

τον ήχο υψηλού και τον ήχο χαµηλού συχνοτικού εύρους,  οδηγεί στην ανάµειξή τους η 

οποία είναι προϊόν  της γρήγορης συχνοτικής κίνησης που συναντά την αργή συχνοτική 

κίνηση και το αντίθετο. Η ερµηνεία που δίνεται στο ηχητικό µίγµα κάθε φορά σχετίζεται 

µε την αντίληψη που διαθέτει ο καθένας. Έτσι ηδονιστικά, χρηστικά µπορεί να 

αντιµετωπίσει αυτό το ηχητικό κράµα κάποιος ανίδεος, ή µε πνευµατικότητα κάποιος 

λογικός. Επίσης ο Τίµαιος υπενθυµίζει την αλληλουχία που διέπει τον κόσµο (καιρικά 

φαινόµενα όπως ο κεραυνοί και φυσικά φαινόµενα όπως ο µαγνητισµός) αναφορικά µε τη 

σχέση  δράσης-αντίδρασης µε παρονοµαστή άλλοτε τον άνθρωπο κι άλλοτε τη φύση 
149

. 

Οι  ταλαντώσεις αποτελούν το σηµαντικότερο στοιχείο µελέτης στη αρχαία Ελλάδα. Η 

µουσική θεωρείτο αξιόλογο εντρύφηµα, καθώς ήταν αντικείµενο µαθηµατικής ανάλυσης. 

Το µεγαλύτερο τέλειο σύστηµα (που ανέρχεται τις δύο οκτάβες από το ΛΑ (Α) σε ΛΑ1 

(Α1) χωρίστηκε από γνωστές αριθµητικές αναλογίες. Ο Πλάτωνας τις χρησιµοποίησε, 

στον "Tιµαίο", για να περιγράψει µια ανυπολόγιστη ποσότητα - την ίδια  τη δοµή του 

κόσµου. ∆ιαµόρφωσε τη φανταστική ουσία του σε τριπλέτες  (1, 3, 9, και 27, που 

παρουσιάζονται στην εικόνα 1 από τις διαστιγµένες γκρίζες γραµµές), και διπλέτες (1, 2, 4, 

και 8, στις στερεές µαύρες γραµµές). Αυτές τις διαίρεσε περαιτέρω, σε αρµονικές 

αναλογίες, ισοδύναµες µε τις µουσικές αναλογίες των πέµπτων και των τετάρτων (µεγάλα 
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και µικρά µαύρα τόξα). Το σύστηµα - µουσικό και κοσµικό - ολοκληρώθηκε µε 

υποδιαιρέσεις στους πυθαγόρειους τόνους και ηµιτόνια
150

 . 

 

 

 

 

ΕΙΚΟΝΑ 1 Το µουσικό-κοσµικό σύστηµα του Πλάτωνα                                  

 

Φαντάζει εξαιρετικά δύσκολο στον σκεπτικιστή µε  κατάρτιση δυτικού τύπου να 

κατανοήσει ότι η αρµονία είναι ουσιαστικά άµορφη συνειδητοποίηση, καθώς γίνεται αισθητή 

ως δόνηση. Η αρµονία πηγάζει από το αντίστροφο αποτέλεσµα του ποσού των δονήσεων το 

οποίο αντιστοιχεί σε φυσικό αρµονικό ήχο. 

Οι Πυθαγόρειοι διδάσκουν ότι η αληθινή κατανόηση είναι άµορφη – (κατά την Μουσική 

των Σφαιρών) και ότι η κατάλληλη κατανόηση των αριθµών επιτρέπει το συντονισµό µε 

αυτή την άµορφη συνειδητοποίηση. Ο αριθµός αντηχεί ασυµµετρικά, ανεξάρτητος από την 

οπτική µορφή, έτσι ώστε οι νότες της χορδής Ντο προς Σολ, το διάστηµα καθαρής πέµπτης 

δηλαδή, είναι η αναλογία 2:3 (ή γιάνγκ στον Ταοϊσµό) και πάλλονται από Σολ  προς Ντο, 

δηλαδή το διάστηµα καθαρής τετάρτης, ως 3:4 (ή γιν κατά τον Ταοϊσµό). Η αναλογία Ντο 

προς Σολ ως 2:3 συνεχίζει να πάλεται σε υψηλότερους αρµονικούς ήχους έτσι ώστε να 

σχηµατίζονται και οι 12 νότες της οκτάβας. Η διαδικασία της αντίληψης αυτών των 

αρµονικών ήχων γίνεται µόνο µέσω των σχέσεων που προαναφέρθηκαν, ως εγγενής 

φυσιολογική λειτουργία. Οι αρµονικοί ήχοι δεν είναι αδιάσπαστο σώµα αλλά συνεχίζονται σε 
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µια ασύµµετρη αντήχηση κινούµενοι και διασκορπιζόµενοι  µέσα σε όλο το ενεργειακό-

µαζικό φάσµα.» 

Ακολουθεί µια ιστορική περιγραφή της λειτουργίας της µουσικής ως βάση του 

Πυθαγόρειου-Ταοϊστικού σαµανιστικού πρότυπου. Στην πραγµατικότητα η ιστορική 

προέλευση της µουσικής στην Κίνα είναι παρεµφερής µε την πυθαγόρεια θεωρία όπως 

σηµειώνεται από το µελετητή J. Α. Van Aalst, ο οποίος τεκµηριώνει τη σηµαντική δοµική 

σύνδεση µεταξύ των σχέσεων διαστηµάτων τετάρτης/πέµπτης και γιν/γιάνγκ. Σύµφωνα µε 

τον Aalst ο Tαοϊσµός υποστηρίζει ότι µεταξύ του ουρανού και της γης υπάρχει τέλεια 

αρµονία. Το  3 αντιστοιχεί στο έµβληµα του ουρανού και το 2 είναι το σύµβολο της γης. Εάν 

δύο ήχοι υφίστανται στην αναλογία 3 προς 2, θα εναρµονισθούν τόσο τέλεια όσο ο ουρανός 

και η γη. Πάνω σε αυτήν την αρχή βασίστηκε ένα πείραµα στο οποίο ένας δεύτερος σωλήνας 

κόπηκε ακριβώς στα δύο τρίτα του µήκους του πρώτου σωλήνα, και το ηχητικό αποτέλεσµα 

που αποδόθηκε ήταν το διάστηµα καθαρής πέµπτης, το οποίο στη δυτική µουσική εκφράζεται 

επίσης από την αναλογία 3 προς 2. Ο δεύτερος σωλήνας, ο οποίος χρησιµοποιήθηκε κατά 

την ίδια αρχή, παρήγαγε έναν τρίτο σωλήνα ο οποίος είχε µήκος δύο τρίτα ακριβώς του 

δεύτερου, αποδίδοντας στη νότα ένα διάστηµα καθαρής πέµπτης ψηλότερα από το ηχητικό 

αποτέλεσµα του δεύτερου σωλήνα. Καθώς αυτός ο νέος ήχος που φαίνεται πάρα πολύ 

απόµακρος από την πρώτη ή θεµέλια νότα, διπλασίασε το µήκος του σωλήνα από όπου 

δηµιουργήθηκε (δηλαδή πήραµε τα τέσσερα-τρίτα του ολικού µήκους του δεύτερου σωλήνα 

αντί των δύο τρίτων), και η νότα µεταφέρθηκε µια οκτάβα χαµηλότερα, όλοι οι σωλήνες 

κόπηκαν πάνω στην ίδια αρχή: Τα lüs (νότες) χωρίστηκαν σε δύο κατηγορίες,  το γιάνγκ lüs 

και το γίν lüs. Όλα στη φύση ανήκουν σε µια από αυτές τις δύο µεγάλες κατηγορίες, από τους 

συνδυασµούς των οποίων και τα αµοιβαία αποτελέσµατα δράσης υπάρχουν ή 

πραγµατοποιούνται στον κόσµο».
151

 Η συνδυαστική αντίληψη των παραπάνω στοιχείων 

βρίσκει σύµφωνη την αντιστοίχιση στην οποία υπέβαλλε τα κοσµικά στοιχεία και 

φαινόµενα ο Πυθαγόρας, καθώς συγγενεύει µε το Ταοϊστικό πρότυπο. 

Από τα παραπάνω γίνεται αντιληπτό ότι η ακοή αλλά και ο ήχος προσεγγίστηκαν 

εκτενώς κατά την αρχαιότητα. Η λειτουργία τους σχετίζεται σε µεγάλο βαθµό µε την 

επεξήγηση του κόσµου καθώς οι ταλαντώσεις/ηχητικές συχνότητες αποτελούν 

κοσµοκρατικό στοιχείο. Η φιλοσοφική θεώρηση µας υποδεικνύει ότι ο ήχος είναι ενέργεια 

µέσω της οποίας περιγράφεται το σύµπαν. Αυτή η συνειδητοποίηση µας αιτιολογεί τη 
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συµβολή µίας ολιστικής θεώρησης στη βιοτέχνη καθώς αποτελεί σηµαντικό γνώµονα ο 

οποίος απαιτείται για τη συνειδητοποίηση ενός πολυµεσικού έργου που συνδυάζει 

βιολογικές λειτουργίες και ήχο.   

5. 2 Η ΦΩΝΗ ΜΕΣΑ ΑΠΟ ΤΗ ΓΛΩΣΣΑ (ΑΚΟΗ ΚΑΙ ΟΡΑΣΗ) 

Οι αντιδράσεις µας στο περιβάλλον δεν προσδιορίζονται και τόσο από το άµεσο 

αποτέλεσµα των εξωτερικών ερεθισµάτων πάνω στο βιολογικό µας σύστηµα, αλλά από τις 

εµπειρίες του παρελθόντος, από τις προσδοκίες, από τις σκοπιµότητές µας και από την 

προσωπική µας συµβολική ερµηνεία που αποδίδουµε στην αντιληπτική εµπειρία
152

. Ο 

εσωτερικός και εξωτερικός µας κόσµος διατηρεί άµεσες διασυνδέσεις µε τη λειτουργία 

του ανθρώπινου οργανισµού. Στην περίπτωση των αισθητηρίων οργάνων του ήχου µιλάµε 

για οστέϊνη και αέρινη ακοή. Η οστέϊνη σχετίζεται µε τα ηχητικά κύµατα τα οποία 

λαµβάνουµε µέσα από το δέρµα και µέσα από τον οστέϊνο σκελετό και η αέρινη όπως 

υποδηλώνει και το όνοµά της συνδέεται µε τον αέρα, το ακουστικό νεύρο, την ακοή της 

συνειδητοποιηµένης οµιλίας µας και του συνειδητοποιηµένου διαλόγου
153

. Το ρυθµικό 

πρότυπο το οποίο αναλύεται και παρακάτω, εξασφαλίζει άµεση επικοινωνία ανάµεσα σε 

ζωντανούς οργανισµούς. Παράδειγµα αποτελούν µαγνητοσκοπηµένες αναλύσεις οι οποίες 

αποδεικνύουν µία διακριτικότατη χορευτική-ρυθµική ροή, καθώς ο προφορικός λόγος 

συνδυάζεται µε ιδιαίτερες κινήσεις του κάθε οµιλητή και συµπληρώνει αντίστοιχες του 

συνοµιλητή του 
154

. Καθ' όλη τη διάρκεια της συνοµιλίας, η ακατάπαυστη συνδιαλλαγή 

ρυθµικών κινήσεων ανάµεσα στους οµιλητές είναι εξαρτώµενη από το βαθµό προσοχής 

στο θέµα της συζήτησής τους. 

Το αρχαιότερο γνωστό µουσικό όργανο όπως είναι ευρέως αποδεκτό είναι η φωνή, η 

οποία µέσω του λόγου διαιώνισε και διέσωσε κυρίαρχα στοιχεία διαφόρων πολιτισµών 

παγκοσµίως. Σχετικά µε τον ήχο της γλώσσας, τα φωνήεντα προτιµήθηκαν ιδιαιτέρως για 

την ικανότητά τους να µιµηθούν τα παρατεταµένα τονικά ύψη των µουσικών τόνων καθώς 

οι θόρυβοι των συµφώνων χρησιµοποιήθηκαν λιγότερο. Επειδή τα φωνήεντα έχουν Ινδο-

Ευρωπαϊκή καταγωγή, µόνο συγκεκριµένες κουλτούρες µπορούσαν να ισχυριστούν 

προνοµιακή σχέση µε τον κόσµο. Ένας ήχος δε µπορούσε να υπάρξει αυτόνοµα. Ένας 
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ήχος βρίσκεται πάντα «κάπου», και αυτό το κάπου µετατρέπεται τελικώς στο σύµπαν ως 

επανηλειµµένη απόκλιση από το ένα ως το άλλο ρεζίστρο
155

. Τέτοια απόκλιση ήταν 

αντίστοιχη µε την προσωρινότητα, κίνηση και χωρικό χαρακτήρα του ήχου.  

 

5.3 ΟΡΑΣΗ : XΩΡΟΣ - ΗΧΟΣ : XΩΡΟΣ 

Ένας ήχος βρίσκεται πάντα σε ένα µέρος, αµετάβλητος στην τοποθεσία σε µία 

αλληλεξάρτηση µε το στοιχειακό αλλά και το κοσµολογικό. Αν δεν καταπνιγεί από ένα 

σύνολο ανταποκρίσεων, µπορεί να σηµειωθεί η κίνησή του µέσα σε ένα ηχητικό ρεζίστρο, 

ή ανάµεσα στα θεµελιώδη σηµεία των τονικών υψών και φωνηµάτων.  

Το απολλώνειο και το διονυσιακό είναι παρόντα στοιχεία σε αυτό το συσχετισµό. To 

απολλώνειο αντιπροσωπεύει το όνειρο και τη λογική ενώ το διονυσιακό (το οποίο 

σχετίζεται µε τη γιορτή και την έκσταση) «µεγενθύνει» τον άνθρωπο, εξισώνοντάς τον µε 

τα όρια της ανθρώπινης εµπειρίας. ∆εν ακυρώνουν αλλά συµπληρώνουν το ένα το άλλο 

καθώς αποτελούν µέρος µίας διαλεκτικής επικοινωνίας
156

. Η όραση αντιπροσωπεύει το 

απολλώνειο και η ακοή το διονυσιακό. Η αντιληπτικότητα δεν είναι αποκλειστικά 

συνδεδεµένη µε την αίσθηση της όρασης. Ο λόγος έγκειται στο ότι η όραση δεν 

αντιστοιχεί στην εµπειρική προσέγγιση της προβολής του χώρου. Το οπτικό ερέθισµα 

όµως µπορεί να αποκτήσει διάφορες «αποδόσεις» της αναλυτικής αντικειµενικότητας, η 

οποία δίνει πλεονέκτηµα σε ακουστικές και κιναισθητικές εµπειρίες οι οποίες σχετίζονται 

µε την προσοχή ανάµεσα στο απολλώνειο µάτι και το διονυσιακό αυτί. Η διονυσιακή 

αισθητική περιλαµβάνει το αισθητό καθώς και το ενστικτώδες, χαρακτηριστικά τα οποία 

συµφωνούν µε τη λειτουργία του αυτιού 
157

.       

Παρόλο που στη φύση το φως διανύει το διάστηµα µεταξύ αντικειµένου και 

παρατηρητή (όπως ο ήχος µεταξύ της πηγής παραγωγής του και του ακροατή) η 

αντανάκλαση του φωτός κατανοείται  όχι ως ενέργεια η οποία συγκρίνεται µε αυτή που 

παράγει τον ήχο, αλλά ως το αποτέλεσµα µίας κατάστασης, εξαιτίας της σταθερότητας της 

ενέργειας. Ο ήχος εκ φύσεως δεν βιώνεται σαν κάτι το οποίο παρατηρείται «ενδιάµεσα» 

αλλά ως µία ενέργεια η οποία περιβάλλει και τον ακροατή αλλά και την ίδια την πηγή από 
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όπου εκπέµπει ο ήχος καθαυτός. Όπως υποστηρίζει και ο Marie «H ακοή αποµονώνει µία 

γραµµή και την ακολουθεί στο χρόνο...Στην ακουστική αντίληψη, η διαδοχή των 

εµπειριών ταυτίζεται µε τη διαδοχή των ερεθισµάτων, ένας ήχος αρχίζει, αναπτύσσεται και 

τελειώνει. Το αυτί συνδέεται µε τη ζωτική εξωστρεφή σκέψη, µε το συναίσθηµα πολύ 

περισσότερο απ’ ότι το µάτι». Αυτή η ενεργειακή, ηχητική περιβολή των πηγών ήχου και 

των δεκτών που ακροώνται µπορεί να περιγράψει άτοµα και αντικείµενα. Ακόµη, οι ήχοι 

γίνονται αντιληπτοί ερχόµενοι από έξω και πίσω από το εύρος της περιφερειακής όρασης. 

Ένας ήχος γίνεται αισθητός πάνω και µέσα στο σώµα ολικά, απορυθµίζοντας µετωπικές 

και εννοιολογικές συνάφειες της όρασης για περιφερειακούς σωµατικούς και χωρικούς 

συσχετισµούς. 

Η όραση, κατασκευάζει τα αντικείµενα όπως αυτά είναι κοινώς γνώριµα, τα οποία 

προβάλλονται στις πιο µακρινές µας (οπτικές) γωνίες, στηµένα σαν σκηνή θεάτρου. Αυτή 

η λειτουργία που είναι κατανοητή µέχρι ενός σηµείου, αφορά και την ακοή. Μόνο που 

στην περίπτωση της ακοής, το ηχητικό ερέθισµά, ήδη µας διαπερνά, είτε υποδηλώνοντας 

την ύπαρξή του απαλά,  είτε διαπερνώντας απροκάλυπτα τον εσώτερο κόσµο µας. Σε αυτή 

την περίπτωση η χωρική προβολή υπάρχει ανάµεσα στο αντικείµενο, την ενέργεια και τον 

παρατηρητή και προς τις δύο κατευθύνσεις. Για αυτό το λόγο το µάτι καθίσταται 

«ανάπηρο» λόγω έλλειψης κάποιας οπτικής λειτουργίας ανάλογης προς την φραστική 

διατύπωση που κατέχει η φωνή (αποτελεί µέσο και λειτουργία η οποία γίνεται αντιληπτή 

ταυτόχρονα ή από τον τρόπο µε τον οποίο η ιδέα της οπτικής λειτουργίας µπορεί να 

ενεργοποιηθεί). 

Ο Douglas Khan περιγράφει τη µίµηση µέσω της λειτουργίας της φωνής-ήχου στο 

''Θόρυβος Νερό Κρέας'' (Noise Water Meat) 
158

. Υποστηρίζει ότι τα µάτια είναι 

εξαρτώµενα από το φως για να αντιληφθούν χώρο, ενώ το στόµα εκπέµπει ήχο ο οποίος 

µπορεί να γίνει ακουστός εσωτερικά και σε απόσταση και να γεµίσει τον ίδιο του το χώρο. 

Ακόµη, η φωνή αποτελεί το µέσο για να διαδοθεί η αντίληψη/σκέψη στον κόσµο διότι 

µοιράζεται τον ήχο µε τη λειτουργία της ακοής: Ο ήχος της φωνής επιστρέφει (αν όχι στην 

φωνή καθαυτή τότε) στην ένωση της φραστικής διατύπωσης και ακρόασης, 

δηµιουργώντας τη σύσταση και κατάρρευση του χώρου. Η καθηµερινή βίωση µίας 

ενέργειας η οποία τελείται σε απόσταση, είναι περισσότερο χειροπιαστή στην περίπτωση 

του διαλόγου. Μέσα από την µορφή του διαλόγου, µία φιλική φωνή µπορεί να περιέχει µία 
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ακουστική χωροταξία στην οποία οι ήχοι, και κατ' επέκταση οι ενέργειές τους και τα 

ενταγµένα αντικείµενά τους, εµπνέονται από την επιστρέφουσα φωνή του άλλου οµιλητή. 

Όταν αυτή η διαδικασία αποτυπωθεί στην όραση, οι αισθητήριες απαιτήσεις της µίµησης 

εκπληρώνονται.  

Ο προφορικός λόγος περιλαµβάνει όλες τις αισθήσεις δραµατικά, παρόλλο που η 

πλειοψηφία των  πολύ µορφωµένων ανθρώπων τείνει να µιλάει όσο το δυνατόν συνεκτικά 

και ανεπίσηµα. Ο Mc Luhan θίγει το ζητούµενο της αισθητηριακής συµµετοχής. Το 

συνατίριαγµα των αισθήσεων παρατηρείται στην ελληνική κουλτούρα όπου ο 

αλαφαβητισµός δεν αποτελεί κύρια βάση ενός βιώµατος. Ο Mc Luhan αναφέρεται σε 

αντικείµενα (κοµπολόι: αποµακρύνει τη σιωπή η οποία απειλεί να κυριαρχήσει όταν η 

συνοµιλία υστερεί), ή σε συµπεριφορές (όπως το απαλό χτύπηµα στην πλάτη) 
159

. Και 

συνεχίζει λέγοντας ότι ο  προφορικός λόγος δεν παρέχει την επέκταση και ενίσχυση της 

οπτικής ενέργειας η οποία απαιτείται σε ατοµικές συνήθειες και στην ιδιωτική ζωή του 

καθενός. Ο προφορικός λόγος µας υποδηλώνει τη φύση του ερχόµενος σε αντίθεση µε τη 

γραπτή µορφή. Αν και η λεκτική γραφή διαχωρίζει και διευρύνει την οπτική δύναµη των 

λέξεων, είναι συγκριτικά ακατέργαστη και αργή. Ο γραπτός λόγος διατυπώνει µε σύστηµα 

αυτό το οποίο είναι υπονοούµενο στον προφορικό λόγο. Ακόµη κατά την οµιλία έχουµε 

την τάση να αντιδράµε σε κάθε κατάσταση που παρουσιάζεται,  ανταποκρινόµενοι στον 

τόνο και την κίνηση. Αλλά ο γραπτός λόγος  τείνει να είναι ένα είδος µεµονωµένης ή 

εξειδικευµένης δράσης κατά την οποία υπάρχει µικρή πιθανότητα αντίδρασης
160

. 

Κατά τον James Gibson στο ''Οι Αισθήσεις ως Αντιληπτικά Συστήµατα'' (Τhe Senses 

Considered as Perceptual Systems), η λειτουργία του ακουστικού ερεθισµού µπορεί να 

γίνει κατανοητή καλύτερα ως ένα είδος ιδιοδεκτικότητας 
161

. Ελέγχει τη ροή του λόγου 

κατά την ίδια λογική που άλλες ρυθµίσεις ιδιοδεκτικότητας ακολουθούν τη ροή άλλων 

τύπων προσαρµοστικότητας. Για αυτό το λόγο, η λειτουργία του ακουστικού ερεθίσµατος 

υπάγεται σε ένα είδος  ιδιοδεκτικής συνδεσιµότητας, καθώς η φωνή δίνει τη δυνατότητα 

στην άρθρωση να είναι ελέγξιµη (ως προς την ένταση αλλά και τη χροιά). Mία ειδική 

περίπτωση σηµειώνεται κατά το στάδιο της προσαρµογής σε επίπεδο φωνητικό/ακουστικό 
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του οµιλητή: H πηγή είναι το σώµα του ατόµου, αλλά το νόηµα του ηχητικού κύµατος, 

εκφραστικό ή συµβολικό, µπορεί να είναι το ίδιο όπως αυτό κάποιου άλλου. Η 

επικοινωνία ενθαρρύνεται µέσω της περιγραφής του παραπάνω συστήµατος ανάµεσα σε 

µέλη του ίδιου είδους. Στο ανθρώπινο γένος, οι γλωσσολογικές κοινότητες έχουν 

διαµορφωθεί ως αποτέλεσµα στερεοτυποποίησης λεκτικών ήχων. Το φαινόµενο της 

συσσώρευσης της γνώσης σε παντός είδους βιβλιοθήκες, είναι προϊόν της πορείας αυτής 

αποτελώντας ένα από τα γνωρίσµατα της ανθρώπινης πολυπλοκότητας 
162

.  

 ΠΙΝΑΚΑΣ 8 Η αντίληψη του ήχου     
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5.4 ΣΥΝΑΙΣΘΗΣΙΑ ΚΑΙ ΤΕΧΝΗ: ∆ΙΑΣΤΑΥΡΩΣΗ ΑΙΣΘΗΣΕΩΝ 

Η οπτικοποίηση ακουστικών αποτελεσµάτων και το αντίθετο είναι και γνώρισµα της 

αντιληπτικής µας φύσης. Όλες οι εµπειρίες µας δεν είναι τίποτε περισσότερο από 

ηλεκτροχηµικές διεργασίες στους νευρώνες του εγκεφάλου µας. Η µνήµη αντιστοιχεί µε 

τη συλλογή δεδοµένων τα οποία ταξινοµούνται µέσω σηµάτων. Τα σήµατα λαµβάνονται 

από τις αισθήσεις µας και τη σύγκριση νέων δεδοµένων µε αυτά τα οποία είναι ήδη 

αποθηκευµένα στη µνήµη. Μερικές φόρες, σε κάποιους ανθρώπους, τα αισθητικά 

ερεθίσµατα (νευροχηµικές ώσεις) στις νευρικές οδούς του εγκεφάλου χάνουν τη 

φυσιολογική τους πορεία. Καθώς τα αισθητικά ερεθίσµατα ήχου φτάνουν στα κέντρα 

αντίληψής τους στον εγκέφαλο, οδηγούνται σε νευρικές οδούς οι οποίες χρησιµοποιούνται 

για την αντίληψη φωτεινών ερεθισµάτων ή µερικές φορές φωτεινά (οπτικά) ερεθίσµατα 

οδηγούνται σε διαδροµές που αντιστοιχούν στις πορείες των ηχητικών σωµάτων. Στο 

στάδιο της αντίληψης η οποία οδηγεί στην αίσθηση, τα σήµατα διασταυρώνονται. 

Όπως µε την περίπτωση των νέων µέσων όπου περισσότεροι από ένας καλλιτεχνικοί 

τοµείς διασταυρώνονται για να προκύψει η έκφραση, έτσι συµβαίνει και στο φαινόµενο 

της συναισθησίας όπου διαδραµατίζεται η ένωση των αισθήσεων µε αποτέλεσµα ποικίλες 

ερµηνείες γεγονότων, συµβάντων και καταστάσεων. Tο ζήτηµα της συναισθησίας 

συναντάται σε έργα των ποιητών Baudelaire, Rimbaud, Rene Ghil, το Ρώσικο αβάντ 

γκάρντ, το γρούπ του Μπλέ Καβαλάρη, τους Ιταλούς Φουτουριστές, τα αφηρηµένα φιλµ 

της «οπτικής µουσικής» τα οποία ξεκινούν το 1910 και συνεχίζονται µέσα από την 

επιρροή του Oscar Fischinger στο φίλµ ''Φαντασία'' (Fantasia) του Walt Disney, χρώµα και 

µουσικά όργανα, oπτόφωνα και σε άλλες περιπτώσεις. Από τις Πυθαγόρειες και 

Πλατωνικές ιδέες και την επανεµφάνισή τους κατά τους αιώνες σχετικά µε τα τονικά ύψη 

και µουσικές σκάλες στους πλανήτες (οι οποίοι συγκροτούν τη µουσική των σφαιρών), τα 

µοντέρνα συναισθητικά συστήµατα περιέχουν µία κοσµική συνοχή βασικών στοιχείων 

κατά µήκος µαθηµατικών και µουσικών γραµµών, πνευµατιστικά και ορθολογιστικά. Μία 

λειτουργία η οποία σε στοιχειακά, ελάχιστα και αµιγή θεµέλια θα µπορούσε να παράγει 

ένα ολιστικό περιβάλλον. 

Από τις αναπαραστάσεις και τις ανταποκρίσεις του πολυµαθούς επιστήµονα και 

φιλόσοφου  Swedenborg (o οποίος βίωσε µία πνευµατιστική φάση ερχόµενος σε επαφή µε 

οράµατα και όνειρα) και τις αναλογίες του Charles Fourier, όπως και το ''Βιβλίο της 

Φύσης'' (Βοοk of Nature) του Herder, προήλθε η ιδέα ότι οι ήχοι, ανάµεσα σε άλλα 

κοσµικά φαινόµενα λειτούργησαν ως κρυπτογράφηµα του κόσµου.  Από τον Newton 
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προήλθε η ιδέα ότι ο ήχος και το φως ταξίδευαν απλά σε διαφορετικές ταχύτητες και για 

αυτό φασµατικά και αρµονικά συστήµατα µπορούσαν να στοιχιστούν ως εκφράσεις στο 

ίδιο παλµικό σύµπαν.  Στο έργο του Swedenborg ''Arcana Celestia'' στον «Παγκόσµιο 

Άνθρωπο» η ακοή είναι άρρηκτα συνδεδεµένη µε την ακοή των πνευµατικών φωνών
163

, µε 

αντίστοιχο τρόπο όπου τα διαφορετικά πνεύµατα ανταποκρίνονται στη θέση την οποία 

καταλαµβάνουν στο αυτί: «Αυτά είναι τα µοναδικά τα οποία σχετίζονται µε τα συγκεκριµένα 

οργανικά µέρη του -µε το εξώτερο αυτί, τη µεµβράνη η οποία ονοµάζεται τύµπανο, τις 

ενδότερες µεµβράνες οι οποίες ονοµάζονται θυρίδες, τη σφύρα, τον άκµονα, τον κοχλία τα 

οποία συνδέονται µε ακόµη πιο εσωτερικά µέρη περιλαµβάνοντας αυτά τα οποία βρίσκονται 

πιο κοντά στο πνεύµα αλλά είναι καλυµµένα µε ουσία, αυτά τα οποία βρίσκονται ευθύς µέσα 

στο πνεύµα, και τελικά αυτά τα οποία είναι στενά συνδεδεµένα µε το στοιχείο της εσωτερικής 

όρασης» 
164

. 

Η συναισθησία αποτελεί ένα νευρολογικό φαινόµενο στο οποίο η διέγερση των 

αισθητήριων ή γνωστικών  διαδροµών οδηγεί την αυτόµατη ακούσια εµπειρία σε µια 

δεύτερη αισθητήρια ή γνωστική διαδροµή. Σε µια κοινή µορφή συναισθησίας, γνωστή ως  

γραφική-χρώµατο συναισθησία, τα γράµµατα ή οι αριθµοί γίνονται αντιληπτά σαν να 

χρωµατίζονται εγγενώς, ενώ στην τακτική γλωσσική προσωποποίηση, οι αριθµοί, οι 

ηµέρες της εβδοµάδας και οι µήνες του έτους σχετίζονται µε προσωπικότητες. Στην 

περίπτωση της χωρικής-ακολουθίας, ή της συναισθησίας µε µορφή αριθµού, οι αριθµοί, οι 

µήνες του έτους και οι ηµέρες της εβδοµάδας αποσπούν ακριβείς θέσεις χωροταξικά (για 

παράδειγµα, το 1980 µπορεί να είναι «µακρύτερα» από το 1990), ή µπορεί να έχουν µια 

(τρισδιάστατη) θεώρηση, δηλαδή την κατάταξη ενός έτους ως χάρτη (δεξιόστροφα ή 

αντίθετα προς τη φορά των δεικτών του ρολογιού). Παρενέργειες  συναισθησίας 

αναφέρονται µερικές φορές από άτοµα που κάνουν χρήση ψυχεδελικών ουσιών, µετά από 

ένα κτύπηµα, κατά τη διάρκεια µιας χρόνιας  επιληπτικής κατάστασης, ακόµη ως συνεπεία 

της τύφλωσης ή της κώφωσης. Το αποτέλεσµα από τέτοια µη γενετικά γεγονότα 

αναφέρεται ως «περιστασιακή συναισθησία» για να είναι διακριτέα από τις πιο κοινές 

σύµφυτες άλλες µορφές 
165

. 

Η συναισθησία υφίσταται ως κληρονοµικό χαρακτηριστικό, αλλά ο ακριβής τρόπος 

κληρονοµικότητας  βρίσκεται υπό έρευνα ακόµη. Αν και ήταν θέµα  εντατικής 
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επιστηµονικής έρευνας προς το τέλος του 1800 και των πρώτων δεκαετιών του εικοστού 

αιώνα, εγκαταλείφθηκε κατά ένα µεγάλο µέρος από την επιστηµονική έρευνα στα µέσα 

του εικοστού αιώνα, και µόνο πρόσφατα έχει αναβιωθεί πάλι από τους σύγχρονους 

ερευνητές 
166

. Έρευνες στον τοµέα της ψυχολογίας έχουν καταδείξει ότι η συναισθητική 

εµπειρία µπορεί να έχει µετρήσιµες συνέπειες όσο αφορά τη συµπεριφορά, ενώ µελέτες 

εγκεφαλογραφηµάτων έχουν  αναγνωρίσει διαφορές αναφορικά µε τα πεδία  

ενεργοποίησης του εγκεφάλου. Πολλοί άνθρωποι  µε συναισθησία χρησιµοποιούν την 

εµπειρία τους στην ενίσχυση της δηµιουργικής διαδικασίας τους, και πολλοί µη 

συναισθητικοί έχουν προσπαθήσει να δηµιουργήσουν έργα τέχνης όπου προσπαθούν να 

συλλάβουν πως θα µπορούσε να είναι µία συναισθητική εµπειρία. Οι ψυχολόγοι και οι 

επιστήµονες της νευρολογίας µελετούν τη συναισθησία όχι µόνο ως έµφυτο φαινόµενο, 

αλλά και για τις ιδέες που µπορεί να δώσει στις γνωστικές και αντιληπτικές διαδικασίες 

που εµφανίζονται σε συναισθητικούς και µη συναισθητικούς ανάλογα. 

Υποτίθεται ότι η συναισθητική εµπειρία ήταν εξ ολοκλήρου διαφορετική από άτοµο σε 

άτοµο, αλλά η πρόσφατη έρευνα έχει δείξει ότι υπάρχουν αρκετές κοινές οµοιότητες που 

µπορούν να παρατηρηθούν όταν µεγάλοι αριθµοί ατόµων µε το γνώρισµα της 

συναισθησίας εξετάζονται από κοινού. Για παράδειγµα, η οµάδα συναισθητικών ήχου-

χρώµατος τείνει να βλέπει ελαφρύτερα χρώµατα για τους ψηλούς ήχους και οι 

συναισθητικοί της οµάδας  γράφηµα-χρώµα  µοιράζονται ιδιαίτερες προτιµήσεις για το 

χρώµα που βιώνουν για κάθε γράµµα (π.χ., το Α τείνει να είναι κόκκινο, το Ο τείνει να 

είναι άσπρο ή µαύρο, το S τείνει να είναι κίτρινο κτλ.). Εν τούτοις, υπάρχει ένας µεγάλος 

αριθµός τύπων συναισθησίας. Σε κάθε τύπο, τα άτοµα µπορούν να εκθέσουν τις 

διαφορετικές ωθήσεις για τις αισθήσεις τους, και τις διαφορετικές εντάσεις της εµπειρίας. 

Αυτή η ποικιλία σηµαίνει ότι ο ορισµός της συναισθησίας σε ένα άτοµο είναι δύσκολος, 

και πράγµατι, η πλειοψηφία των συναισθητικών δεν γνωρίζει ότι η εµπειρία τους έχει 

συγκεκριµένη ονοµασία 
167

. 

Η συναισθησία µπορεί να προκληθεί περίπου ανάµεσα σε οποιεσδήποτε δύο αισθήσεις 

ή τρόπους αντιλήψεων και το ποσοστό των περιπτώσεων είναι 1 άτοµο στα 2000. 

Λαµβάνοντας υπόψη το µεγάλο αριθµό µορφών συναισθησίας, οι ερευνητές έχουν 

υιοθετήσει µια έννοια της ένδειξης του είδους συναισθησίας µέσω της ακόλουθης 
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σηµείωσης Χ → Υ, όπου το Χ αποτελεί  το   «παρακινούµενο» ή την εµπειρία ώθησης, και 

το Υ το  «συγκλίνον» ή πρόσθετη εµπειρία. Ενώ περίπου κάθε λογικός πιθανός 

συνδυασµός εµπειριών µπορεί να προκύψει, πολλοί τύποι συναισθησίας παρουσιάζονται 

πιο συχνά από άλλους
168

. 

Στην περίπτωση συναισθησίας ήχου → χρώµατος παρατηρείται η βίωση χρωµάτων σε 

ανταπόκριση µε µουσικούς τόνους ή άλλα στοιχεία του ήχου. Ο καθηγητής εξελικτικής 

ψυχοπαθολογίας Simon-Baron Cohen του πανεπιστηµίου Cambridge µαζί µε συνεργάτες 

έχουν χωρίσει αυτού του είδους τη συναισθησία σε δύο κατηγορίες, τις οποίες αποκαλούν 

«στενή ζώνη» και «ευρεία ζώνη» συναισθησίας ήχου → χρώµατος. Στην περίπτωση της 

συναισθησίας στενής ζώνης (ονοµαζόµενη και µουσική → χρωµατική συναισθησία), 

µουσικά ερεθίσµατα, όπως ηχόχρωµα και κλειδί κλίµακας, θα προκαλέσουν 

συγκεκριµένες χρωµατικές εµπειρίες. Μια συγκεκριµένη νότα θα προκαλέσει το κόκκινο 

χρώµα, ή ο ήχος της άρπας θα εκµαιεύσει εµπειρία της θέασης ενός χρυσού χρώµατος. 

Στην περίπτωση της συναισθησίας ευρείας ζώνης ήχου → χρώµατος, από την άλλη, 

ποικίλοι περιβαλλοντικοί ήχοι, όπως ένα ρολόι συναγερµού ή µια πόρτα που κλείνει, 

µπορούν επίσης να προκαλέσουν  οπτικές εµπειρίες. 

Οι αλλαγές χρώµατος αναφορικά µε τις διαφορετικές πτυχές των ηχητικών 

ερεθισµάτων µπορούν να περιλαµβάνουν περισσότερα στοιχεία από την απόχρωση του 

χρώµατος. Οποιαδήποτε διάσταση της χρωµατικής εµπειρίας µπορεί να ποικίλει. Η 

φωτεινότητα, δηλαδή το ποσοστό λευκού σε ένα χρώµα (για παράδειγµα καθώς η 

φωτεινότητα αφαιρείται από το κόκκινο,το χρώµα εξασθενίζει προς το καφετί και τελικά 

στο µαύρο), ο κορεσµός, δηλαδή η ένταση του χρώµατος (το κόκκινο και µέσο µπλε είναι 

ιδιαίτερα κορεσµένα χρώµατα, ενώ το γκρι, το λευκό, και το µαύρο είναι ακόρεστα), τέλος  

και η απόχρωση µπορεί να επηρεαστεί σε πολλαπλούς βαθµούς. 

Επιπλέον, συναισθητικοί στενής ζώνης µουσικής → χρώµατος, αναφέρουν ότι τα 

χρώµατα συχνά κινούνται, ή µετακινούνται εντός και εκτός του οπτικού πεδίου τους 

αντίθετα από τους συναισθητικούς  γραφήµατος → χρώµατος. Όπως στους 

συναισθητικούς  γραφήµατος → χρώµατος, σπάνια υπάρχει συµφωνία και ανάµεσα στους 

συναισθητικούς χρώµατος → µουσικής αναφορικά µε το ότι ένας δεδοµένος τόνος 

παραπέµπει σε ένα ορισµένο χρώµα. Εντούτοις, όταν µελετώνται µεγαλύτερα δείγµατα, 
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µπορούν να εντοπιστούν πιο σταθερές τάσεις, έτσι ώστε νότες υψηλότερου τονικού ύψους 

να σχετίζονται µε το γνώρισµα της φωτεινότητας. Η παρουσία παρόµοιων σχεδίων του 

ταιριάσµατος τονικού ύψους - φωτεινότητας σε µη- συναισθητικές περιπτώσεις προτείνει 

ότι αυτή η µορφή συναισθησίας µοιράζεται µηχανισµούς µε µη συναισθητικούς 
169

. Οι 

θεωρίες για τη βάση νευρικής λειτουργίας σχετικής µε τη συναισθησία ξεκινούν από την 

παρατήρηση ότι υπάρχουν συγκεκριµένες περιοχές του εγκεφάλου που είναι 

εξειδικευµένες για ορισµένες λειτουργίες. Με βάση αυτή την έννοια εξειδικευµένων 

περιοχών, µερικοί ερευνητές έχουν προτείνει ότι η αυξανόµενη «λογοµαχία» µεταξύ των 

διαφορετικών περιοχών που ειδικεύονται  στις διαφορετικές λειτουργίες, µπορεί να 

προκαλέσει διαφορετικούς τύπους συναισθησίας. Για παράδειγµα, δεδοµένου ότι οι 

περιοχές που περιλαµβάνονται στην αντίληψη των γραµµάτων και των αριθµών 

βρίσκονται δίπλα σε µια περιοχή σχετική µε την επεξεργασία χρώµατος (V4), η πρόσθετη 

εµπειρία της θέασης χρωµάτων στην περίπτωση του γραφήµατος µπορεί να οφείλεται σε 

«σταυρωτή ενεργοποίηση» του V4
170

. Αυτή η «σταυρωτή ενεργοποίηση»  µπορεί να 

προκύψει λόγω µιας αποτυχίας στη λειτουργία περικοπής κατά την κανονική αναπτυξιακή 

διαδικασία (η οποία αποτελείται από κυψελοειδείς και µοριακούς µηχανισµούς από τους 

οποίους τα σύνθετα νευρικά συστήµατα προκύπτουν και εξελίσσονται κατά τη διάρκεια 

της εµβρυϊκής ανάπτυξης και καθ' όλη τη διάρκεια της ζωής). Εναλλακτικά, η 

συναισθησία µπορεί να προκύψει µέσω «ανάδρασης» ή µια µείωση στο ποσό 

παρεµπόδισης που ανατροφοδοτείται στις διαδροµές της ανάδρασης. Συνήθως, η 

ισορροπία της διέγερσης και η παρεµπόδιση διατηρούνται. Εντούτοις, αν η φυσική 

ανατροφοδότηση δεν εµποδίζεται επαρκώς, τότε τα σήµατα που προέρχονται από τα 

µεταγενέστερα πολυ-αισθητηριακά στάδια της επεξεργασίας, µπορεί να επηρεάσουν τα 

αρχικά στάδια της επεξεργασίας, έτσι ώστε οι µουσικοί τόνοι να ενεργοποιήσουν οπτικές 

φλοιώδεις περιοχές περισσότερο σε συναισθητικούς από  ότι σε µη- συναισθητικούς 
171

. 

Μελέτες πάνω στη λειτουργική νευρολογική απεικόνιση  µε χρήση τεχνολογίας για τη 

µέτρηση µιάς πτυχής της λειτουργίας εγκεφάλου, έχουν συχνά στόχο την κατανόηση της 

σχέσης µεταξύ της δραστηριότητας σε ορισµένες περιοχές εγκεφάλου και των 

συγκεκριµένων διανοητικών λειτουργιών. Χρησιµοποιούνται κυρίως ως ερευνητικά 
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εργαλεία στη γνωστική νευρολογία,  γνωστική ψυχολογία, τη νευροψυχολογία και την 

κοινωνική νευρολογία η τοµογραφία εκποµπής ποζιτρονίων (PET). Ακόµη µέσω 

λειτουργικής απεικόνισης µαγνητικού συντονισµού (fMRI) έχουν καταγραφεί σηµαντικές 

διαφορές µεταξύ των εγκεφάλων των συναισθητικών και µη- συναισθητικών ατόµων
172

 

173
. Χρησιµοποιώντας απεικόνιση DTI (απεικόνιση µαγνητικού συντονισµού) , µια τεχνική 

που επιτρέπει την απεικόνιση της λευκής ουσίας των ινών του ανθρώπινου εγκεφάλου, 

έχει παρατηρηθεί σε περιπτώσεις συναισθητικών αυξανόµενη συνδεσιµότητα στις 

περιοχές της ατρακτοειδούς έλικας  του εγκεφάλου (της οποίας η λειτουργία αφορά τη 

διαδικασία χρωµατικών πληροφοριών, την αναγνώριση του προσώπου και του σώµατος, 

την αναγνώριση λέξεων και την περιοχή όπου γεννιούνται ιδέες). Ακόµη παρατηρείται 

αυξανόµενη συνδεσιµότητα µε την ενδοβρεγµατική αύλακα
174

. Επίσης παίζει σηµαντικό 

ρόλο σε άλλες λειτουργίες, συµπεριλαµβανοµένης της επεξεργασίας των συµβολικών 

αριθµητικών πληροφοριών, την οπτική λειτουργική µνήµη και την ερµηνεία της πρόθεσης 

των άλλων και του µετωπιαίου λωβού
175

. Επιπλέον, ο βαθµός συνδεσιµότητας λευκής 

ουσίας στον έλικα του εγκεφάλου, συσχετίζεται µε την ένταση της συναισθητικής 

εµπειρίας, που προτείνει ότι αυτές οι ανατοµικές διαφορές αποτελούν και την προέλευσή 

της
176

. 

Η συναισθησία στην τέχνη έχει υπάρξει σε µια ευρεία ποικιλία καλλιτεχνικών 

πειραµάτων προκειµένου να συνδεθούν διαφορετικoί τοµείς τέχνης (για παράδειγµα 

µουσική και ζωγραφική) όπως µπορεί να παρατηρηθεί στα διάφορα καλλιτεχνικά είδη 

οπτικής µουσικής, του αφηρηµένου κινηµατογράφου, του ψηφιακού κινούµενου σχεδίου, 

της συµβολιστικής ποίησης και της πολυµεσικής τέχνης. Γενικά έχει αποδειχθεί αδύνατον 

να κατηγοριοποιηθούν οι συναισθητικοί καλλιτέχνες χωρίς επιστηµονικά κριτήρια και 

αξιολόγηση. Επιπλέον, η συναισθητική τέχνη µπορεί να αναφερθεί είτε στην τέχνη που 

δηµιουργείται από συναισθητικούς είτε την τέχνη που δηµιουργείται για να µεταβιβάσει τη 
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συναισθητική εµπειρία. Ο διαχωρισµός έχει ως εξής: Τέχνη από συναισθητικούς, στην 

οποία εστιάζουν την προσοχή σε προσωπικές συναισθητικές αντιλήψεις για να 

δηµιουργήσουν έργα  τέχνης και τέχνη που προορίζεται να προκαλέσει συναισθητικούς 

συνδέσµους σε ένα µη-συναισθητικό ακροατήριο. Αυτές οι διακρίσεις δεν είναι αµοιβαία 

αποκλειστικές, όπως, παραδείγµατος χάριν, η τέχνη από ένα συναισθητικό µπορεί επίσης 

να προκαλέσει συναισθητικές εµπειρίες στο θεατή. Εντούτοις, δεν  υπονοείται σε καµία 

περίπτωση ότι ολόκληρη η συναισθητική τέχνη απεικονίζει τη συναισθητική εµπειρία µε 

ακριβή τρόπο. Αποτελεί προσπάθεια να γίνει κατανοητή η σχέση µεταξύ των εµπειριών  

«γνήσιων» συναισθητικών ατόµων, της εµπειρίας  µη συναισθητικών, και µιας εκτίµησης 

τέτοιου είδους τέχνης από συναισθητικούς και µη. 

Αναφορές οι οποίες σχετίζονται µε την ακούσια σύµπραξη λεκτικών ήχων, ειδικότερα  

ήχους φωνηέντων µε χρώµατα είναι συχνές στα τέλη του δεκάτου ενάτου αιώνα και ακόµη 

αποτελεί θέµα µελέτης για την έρευνα στον τοµέα της ψυχολογίας. Εντούτοις δόθηκε στο 

φαινόµενο µία συγκεκριµένη προβολή από την πλευρά της λογοτεχνίας. Το 1871 ο 

ποιητής Rimbaud ξεκίνησε το σονέτο του ''Voyelles'' (φωνήεντα) µε την εξής φράση: «A 

noir, E blanc, I rouge, U vert, O bleu, voyelles»... Αυτή η φράση έχει περισσότερο 

αποτέλεσµα αν µείνει αµετάφραστη διότι η σηµασία δίνεται στους ήχους πλέον και όχι 

στα ορατά γράµµατα τα οποία πιστεύεται ότι προκαλούν συναισθησία. Παρόλα αυτά ο 

ποιητής σύντοµα αποποιήθηκε οποιαδήποτε συνειδητή επιλογή για χρωµατικές σε 

φωνήεντα συναισθητικές ανταποκρίσεις στο ποίηµά του το οποίο δηµιούργησε µε σκοπό 

να ανοίξει νέους ορίζοντες σε όλες τις αισθήσεις (εισάγει αναλογίες αφής και όσφρησης 

όπως και αυτές του χρώµατος). Το έργο σύντοµα υιοθετήθηκε από τους επιστήµονες  αλλά 

ήταν σίγουρα η ποιητική φήµη του Rimbaud και το ανερχόµενο κίνηµα των Συµβολιστών 

που έκανε το φαινόµενο της συναισθησίας διάσηµο σε καλλιτέχνες και συγγραφείς 
177

. 

Πολλοί σύγχρονοι εικαστικοί καλλιτέχνες έχουν πραγµατευτεί το ζήτηµα της 

καλλιτεχνικής δηµιουργικής διαδικασίας και τον τρόπο µε τον οποίο η συναισθησία τους 

βοηθάει σε αυτή. Ο συνθέτης Olivier Messiaen βίωσε µία σειρά παρατεταµένων και 

πολλύπλοκων ανταποκρίσεων µουσικού ήχου και χρώµατος: «Μία αξία νότας θα συνδεθεί 

µε την κόκκινη ηχηρότητα κηλιδωµένη µε µπλε –κάποια άλλη θα συνδεθεί µε µία ασπριδερή 

ηχηρότητα συµπλέγµατος το οποίο είναι διακοσµηµένο µε πορτοκαλί και περιτριγυρίζεται 

από χρυσό- κάποια θα χρησιµοποιήσει το πράσινο , πορτοκαλί και βιολετί σε παράλληλες 
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οµάδες- κάποια άλλη θα είναι χλωµή γκρι µε πράσινες και βιολετί αντανακλάσεις- κάποια 

θα είναι ιδιαίτερα βιολετί ή κόκκινη». 
178

. O Aµερικάνος Mitchell Clark είχε µία σύντοµη 

φάση συναισθητικών εµπειριών κατά τις οποίες µπορούσε να αναγνωρίσει ηµιτόνια 

σύµφωνα µε τα χρώµατα τα οποία παρήγαγαν. Κάποτε εξέπληξε τον συνθέτη Kenneth 

Gaburo µαντεύοντας δύσκολο τονικό ύψος σε µία από τις συνθέσεις του (χαρακτηριστική 

αναλογία του καστανο-ερυθρού). Εντούτοις ο Clark κατά την συναισθητική περίοδο που 

διένυσε περιέγραφε τους τόνους διαφορετικά από τον Messiaen ή οποιοδήποτε άλλο 

συναισθητικό άτοµο. 

Μιάς µορφής συναισθησία είναι και η ψηφιακή. Σ’ αυτήν χρησιµοποιείαι η µετατροπή 

της αφηρηµένης πληροφορίας σε αριθµούς που αποτελεί τη βάση της ψηφιακής 

τεχνολογίας. Μέσω του ηλεκτρονικού υπολογιστή µας δίνεται η δυνατότητα να 

δειγµατίσουµε µέρος της καθηµερινότητας, εµπειριών µας, να το ελαχιστοποιήσουµε σε 

διακριτές µετρήσεις και τέλος να αποθηκεύσουµε αυτές τις µετρήσεις σε απλούς 

δυαδικούς κώδικες –αριθµητικά δεδοµένα. Όπως  υποστηρίζει και ο Brian Evans 
179

, ένας 

ψηφιακός καλλιτέχνης µπορεί να αναδιαµορφώσει αυτά τα δεδοµένα µε ποικίλους 

τρόπους. Ο αριθµός µπορεί να εκδηλωθεί στα αυτιά µας ως µουσικός τόνος ή ακόµη ως 

χρώµα. Για παράδειγµα ο αριθµός 255 µπορεί να αντιπροσωπεύει το χρώµα του 

κορεσµένου κόκκινου, τη νότα Ντο ή και τα δύο µαζί. Σε αυτό το σηµείο παρατηρούµε 

την αληθινή ισχύ της µαθηµατικής αφαίρεσης και το τρόπο συγχώνευσης µουσικής και 

οπτικών τεχνών. Μέσω της ψηφιακής τεχνολογίας µπορούµε να αντιστοιχίσουµε 

µαθηµατικές περιγραφές ή αριθµητικά µεγέθη, διασυνδέοντας µουσική και οπτικές τέχνες. 

Μπορούµε να «δούµε» το µουσικό έργο του Beethoven ''Ode to Joy'' και να «ακούσουµε» 

τα κρίνα στο νερό (''Water Lilies'') του πίνακα του Μοnet. Καθώς η οπτική τέχνη και η 

µουσική µετατρέπονται σε αριθµούς καθίστανται ως το ίδιο και το αυτό. Θα λέγαµε ότι 

συντελείται ένα είδος «ψηφιακής συναισθησίας». Μέσω της αντιστοιχίας αριθµών κατά 

βούληση, τα µαθηµατικά αναδεικνύονται σε µεταφορική γλώσσα µέσω της οποίας 

προβάλλεται η καλλιτεχνική δηµιουργία, το ποιητικό δρώµενο. 
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ΠΙΝΑΚΑΣ 9 ∆ιαστάυρωση αισθήσεων: Συναισθησία και τέχνη 

ΣΥΝΑΙΣΘΗΣΙΑ ΚΑΙ ΤΕΧΝΗ : ∆ΙΑΣΤΑΥΡΩΣΗ ΑΙΣΘΗΣΕΩΝ 
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οποιεσδήποτε 

αισθήσεις. Η διέγερση 

αισθητήριων/γνωστικών 

διαδροµών οδηγεί την 

αυτόµατη ακούσια 

εµπειρία σε µία δεύτερη 
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και Υ η πρόσθετη 

εµπειρία) 

Α) Από 

συναισθητικούς 

οι οποίοι 

εκφράζουν τις 

συναισθητικές 

αντιλήψεις στη 

δηµιουργία έργων 

τους 

Β) Τέχνη η 

οποία στοχεύει 

στην πρόκληση 

συναισθητικών 

δεσµών 
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5.5 ΑΝΤΙΛΗΨΕΙΣ ΓΙΑ ΤΟ ΣΩΜΑ ΣΤΗΝ ΤΕΧΝΗ 

Στην προσπάθειά µας να παρατηρήσουµε την υπόσταση του σώµατος στην τέχνη θα 

κατευθυνθούµε προς το ζήτηµα των βιολογικών λειτουργιών εξετάζοντας κάποιους 

σύνδεσµους κατανοµής και διοχέτευσης ενέργειας από και προς το σώµα. Παρακάτω 

αναφέρονται οι περιπτώσεις των McClure και  Reich, σε σχέση µε την αντίληψη που είχε ο 

Artaud για το σώµα καθώς και ο τρόπος µε τον οποίο συνδυάζονται οι αντιλήψεις που 

είχαν χρησιµοποιώντας το σώµα ως πηγή ενέργειας. 

Ο ποιητής Μichael McClure είχε ιδιαίτερη σχέση µε το σώµα ως δηµιουργική πηγή και 

εκφραστικό µέσο για την τέχνη του. Αντιλήφθηκε το σώµα το οποίο πρότεινε ο Artaud ως 

παθιασµένο αλλά αδιάφορο για το σεξ, αλλά πρόβαλλε τις εντάσεις του έρωτα, του σεξ και 

της βαρβαρότητας. Πίστευε ότι ο Artaud αντιλαµβανόταν το σώµα όπως ο Van Gogh, 

αναδιανέµοντας ή ανασυνδυάζοντας τα µέλη του µε διάφορους τρόπους, αντίστοιχους µε 

τον τρόπο που περίσσευε το αυτί του Van Gogh. To αποτέλεσµα ήταν το σώµα να 

περιγράφεται διαφορετικά από τη φυσική του δοµή, µακριά από τη γήινη πραγµατικότητα, 

σε µία µεταφυσική κατάσταση. Ο McClure αρνήθηκε να σµιλεύσει το σώµα του σαν να 

ήταν σάρκα για µία συναρµολόγηση/µοντάζ ή να το αποµονώσει από οποιεσδήποτε άλλες 

επιρροές. Ήθελε να κρατήσει τη σάρκα άθικτη, το σώµα φιλόξενο προς τα θηλαστικά, σε 

εγκόσµιες και κοσµικές ενέργειες, δυνάµεις, φωνές και δυνατότητες να εναλλάσσονται µε 

ταχύτητα. Επίσης δεν υπερασπιζόταν µία σολιψιστική ενσάρκωση του κόσµου ή µία 

ναρκισσιστική εστίαση στο σώµα. Πίστευε ότι όσο περισσότερο κάποιος ανακαλύπτει τη 

δική του βιολογική ύπαρξη, τόσο περισσότερο µπορεί το άτοµο αυτό να φανεί χρηστικό 

προς συνανθρώπους ή πλάσµατα γενικότερα 
180

. 

Η γλώσσα των ζώων αποτελεί κύριο στοιχείο επιρροής για την ποίηση του McClure.  

Όντας εµποτισµένη µε νατουραλιστικά στοιχεία, σχετίζεται ιδιαίτερα µε τη συνείδηση των 

ζώων. Εξάλλου το ενδιαφέρον του για το ζωικό ένστικτο διαφαίνεται από τα 1960 όπου 

πειραµατιζόµενος διάβασε επιλογές από την  ''Τάντρα Φαντασµάτων'' (Ghost Tantra) 

σειρά ποιηµάτων στα έγκλειστα λιοντάρια του ζωολογικού κήπου του Σαν Φρανσίσκο. 

Παρόλο που το ενδιαφέρον του για τη γλώσσα των ζώων δεν προήλθε από κάποια 

γλωσσολογική πρακτική, σχετίστηκε µε δύο σωµατικές πρακτικές: Tην ανατολίτικη 

ταντρική µορφή διαλογισµού Kundalini, και την οργονοθεραπεία του ψυχοθεραπευτή 

Wilhelm Reich. Και οι δύο πρακτικές δεν ακολουθήθηκαν κατά τον πιο πειθαρχηµένο 
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τρόπο καθώς συνοδευόταν από λήψη ψυχοτρόπων ουσιών δείγµα των συνηθειών της τότε 

γενιάς των Beat ποιητών. Η πρακτική Kundalini απαιτούσε γενικά καλή φυσική 

κατάσταση και υψηλό βαθµό πειθαρχίας. Ακόµη, η κατανόηση ενός συνδυασµού 

κωδίκωνν κουλτούρας οι οποίοι θα µπορούσαν να αποβούν επικίνδυνοι, αν δεν 

προσεγγιζόταν ορθά. 

Αυτό το εύρος των ψυχικών δεσµών θα µπορούσε να δικαιολογηθεί από την πλευρά της 

οργονοθεραπείας: Από το 1930 και µετά ο Reich άρχισε να εξελίσσει  την πρακτική του 

κεντρίζοντας µε φυσικό τρόπο τα συµπτώµατα συγκεκριµένων συναισθηµάτων, σε 

ασθενείς του. Επικαλέστηκε την ορολογία της ''οργασµικής ισχύος'': H εγκλωβισµένη 

ψυχοσεξουαλική ενέργεια µπορούσε να προκαλέσει πραγµατικούς φυσικούς φραγµούς 

ανάµεσα στους µύες και τα σωµατικά όργανα. Ο οργασµός ήταν ένας τρόπος 

αποδέσµευσης αυτής της ενέργειας, θεωρία η οποία συµβάδιζε και µε την σηµαντικότητα 

που απέδιδε στην υγιή σεξουαλική ζωή ο αγαπηµένος του δάσκαλος Freud. Όσο 

καλύτερος ο οργασµός, τόσο περισσότερη ενέργεια αποδεσµεύεται από το σώµα, 

µειώνοντας τις περιπτώσεις των νευρωτικών επεισοδίων. 

Θεώρησε ότι η ενέργεια η οποία µετρούσε στους ασθενείς του ήταν ένας ευδιάκριτος 

τύπος ενέργειας, παρών σε όλες τις µορφές ζωής.  Επινόησε λοιπόν µία πρωτόγονη 

κοσµική ενέργεια την οποία ονόµασε ''οργόνη'' 
181

. Το 1940 κατασκεύασε κουτιά από 

σιδηρούχα στρώµατα υλικών και οργανικούς µονωτές διηλεκτρικής σταθεράς (αναλογία 

του ποσού αποθηκευµένης ηλεκτρικής ενέργειας όταν εφαρµόζεται τάση, ως προς τη 

διηλεκτρική σταθερά του κενού) ονοµάζοντάς τα ''συσσωρευτές οργόνης''. Υποστήριξε ότι 

η οργόνη ήταν αρνητικά εντροπική (χαοτική) δύναµη στη φύση, η οποία ήταν υπεύθυνη 

για την οργάνωση και συγκέντρωση της ύλης. Σύµφωνα µε την θεωρία του Reich, η 

αρρώστια ήταν προϊόν της µείωσης ή φραγής της οργόνης µέσα στο σώµα. Στα 

επιστηµονικά πειράµατά του, περιέλαβε ασθενείς οι οποίοι έπασχαν από διάφορες 

ασθένειες . Οι ασθενείς παρέµεναν στους συσσωρευτές µε σκοπό την απορρόφηση της 

συσσωρευµένης ενέργειας οργόνης η οποία απέφερε σε περιπτώσεις ενδιαφέροντα 

αποτελέσµατα, ακόµη και κατά την εφαρµογή της σε πειραµατόζωα. 

Η οργονοθεραπεία η οποία αναφέρεται στο βιβλίο του Reich ''Character Analysis'', 

ανταποκρινόταν στη γλώσσα των ζώων µε διάφορους τρόπους 
182

. Η θηλαστικοπρέπεια 
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του McClure θα µπορούσε να είναι θεµιτή σε κάποιο βαθµό, ακόµη κι αν το οργανισµικό 

σχέδιο του Reich προέβλεπε τοποθέτηση της αυτοσυνείδησης παρά επέκταση σε µία 

περιβαντολλογική διασύνδεση. Για τον Reich η ένωση κοσµικού και σαρκικού 

επηρεαζόταν µέσω της δυναµικότητας του οργασµού. Ο ίδιος ο οργανισµός ζωντάνευε 

από τις ανακλαστικές λειτουργίες.  O Reich υποστήριζε ότι «η ζωή δεν είναι τίποτα άλλο 

παρά ένα ελάχιστο µέρος των ρυθµικών παλµών της φύσης»
183

. Η ανακλαστική λειτουργία 

του οργασµού δε θα µπορούσε να περιληφθεί απλά στον οργασµό καθαυτό, διότι 

σχετιζόταν µε τη λειτουργία ολόκληρου του σώµατος, ιδιαίτερα τον τρόπο που η ενέργεια 

έρεε από τον ένα τοµέα του σώµατος στον άλλο. Το ανθρώπινο σώµα ήταν χωρισµένο και 

παλµικό, περιέχοντας εφτά σωµατικές περιοχές αντηχώντας στο κεφάλι, το λαιµό και το 

κορµί το οποίο κατά τη λειτουργία του σε στιγµή αιχµής, διακινούσε ενέργεια ελεύθερα µε 

περισταλτική δράση. Το ζητούµενο της οργονοθεραπείας ήταν να αποµακρύνει τα εµπόδια 

που προέρχονται από µία θωράκιση του χαρακτήρα η οποία εντοπίζονταν στους µύες και 

τα όργανα, αποτρέποντας τη ροή της ενέργειας από το ένα σηµείο προς το επόµενο, 

ξεκινώντας από το κεφάλι, προς τη λεκάνη όπου ήταν το κέντρο της οργασµικής 

ενέργειας. Με τον ίδιο τρόπο λειτουργούσε και ο διαλογισµός Kundalini παρόλο που η 

ενέργεια σε αυτή την περίπτωση είχε αντίθετη κατεύθυνση, δηλαδή από τη λεκάνη προς 

την κορυφή του κεφαλιού. Ακόµη, ο οργασµός µπορούσε να επικαλεστεί ζωικά ένστικτα 

και συµπαντική ενέργεια ταυτόχρονα, σύµφωνα µε τον Reich, τη στιγµή που η µέθοδος 

Kundalini αποτελούσε τρόπο για την απόκτηση πλήρους συνείδησης κατά τη συνουσία 
184

. 

Η λειτουργία της πρακτικής Kundalini πραγµατεύεται την εξύψωση της Θεότητας 

Shakti, µία ισχυρή ενέργεια η οποία είναι κουλουριασµένη στη βάση της λεκάνης και 

µέσω διαφόρων τεχνικών ξυπνάει ξεκινώντας την αναρρίχηση. Συχνά βιώνεται ως µία ροή 

ενέργειας, στη ραχοκοκαλιά µέσω των ενεργειακών κέντρων chakras. Η κουλουριασµένη, 

κοιµώµενη ενέργεια και η ραχοκοκαλιά συντήκονται µε την ανερχόµενη ενέργεια και 

συνήθως συµβολίζονται µε ένα φίδι. Καθώς το ερπετό φτάνει και καθαρίζει τα chakra, 

δηµιουργούνται  διάφορες συνθήκες και αποκτώνται δυνάµεις, µέχρι τον τελικό 

προορισµό στο κεφάλι όπου συντελείται µίξη µε την πλήρη συνειδητότητα. Το όραµα του 

McClure σχετικά µε τη γλώσσα των ζώων (στο ζωολογικό κήπο «συνδιαλέχτηκε» και µε 

άλλα ζώα µε ανώτερο επικοινωνιακό επίπεδο σε µία λεοπάρδαλη) διαδραµατίστηκε κοντά 

στο chakra Visuddha στο οποίο ερεθίζεται η αίσθηση της ακοής. Η συµπίπτουσα 
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τοποθεσία στο χαµηλότερο µισό του κεφαλιού, το λαιµό και τον θώρακα αντίκειται της 

αναπνοής, και η αναπνοή είναι ο φορέας του ήχου και η δοµή της  µάντρα (επωδούς 

αυτοσυγκέντρωσης) ή του λόγου. Για αυτό το λόγο η αναπνοή καθαυτή είναι ένας µη 

προφανής ήχος 
185

. 

Ο McClure αναγνωρίζει τις Ευρωπαϊκές του ρίζες παρόλο που θεωρεί τη γλώσσα των 

ζώων περισσότερο προϊόν της ∆υτικής Ακτής των Η.Π.Α κοιτάζοντας προς την Aσία µε 

τη πλάτη γυρισµένη προς την Ευρώπη. Ως ηχητικός ποιητής (χρησιµοποιώντας εκφράσεις 

και λέξεις οι οποίες δεν άνηκαν απαραίτητα σε κάποιο λεξικό), εκλάµβανε τον Artaud ως 

εξαίρεση. ∆εν ήταν τυχαίο το ότι ο Artaud έψαξε πηγές έµπνευσης ανάµεσα σε άλλες 

κουλτούρες, συµπεριλαµβανοµένων των ασιατικών, αλλά τελικώς δεν ήταν ζωτικής 

σηµασίας για τον ίδιο. Σε µία µικρή εκδήλωση για το έργο του Artaud ''Για να 

τελειώνουµε µε την υπόθεση του Θεού'', µε τίτλο ''Artaud: Αρχηγός της Ειρήνης'' από τα 

δοκίµια µε τίτλο ''Meat Science Essays'' 
186

, ο McClure παρουσιάζει την ανθρωπότητα ως 

τα νέα πλάσµατα τα οποία πρέπει να δεχτούν τις εισόδους του Artaud και ταντρικά 

κείµενα όπως ''Τhe Serpent Power'' (Η ∆ύναµη του Ερπετού) και όλες τις εικόνες της 

πραγµατικότητας και του σώµατος. Για τον McClure υπήρχε µία κοινή πηγή αναγγελίας 

µέσω της θέσης του Artaud και της γλώσσας των ζώων σε εγγύτητα µε τον διαλογισµό 

Kundalini, µε σωµατικές πρακτικές και το σώµα. 

Η επικοινωνιακή µέθοδος την οποία υποστήριζε το θέατρο της σκληρότητας του Artaud 

απέβλεπε στην ύπνωση του θεατή για να οδηγηθεί σε µαγικές διαστάσεις. Πρότεινε την 

επιστροφή µέσω του θεάτρου στις φυσικές εικόνες και τα µέσα της πρόκλησης υπνώσεων, 

όπως στην κινέζικη ιατρική η οποία γνωρίζει πέρα από ολόκληρη την έκταση της 

ανθρώπινης ανατοµίας σε ποια σηµεία του σώµατος πρέπει να παρακεντήσει ώστε να 

ελέγξει τις διάφορες λειτουργίες. Οι ηθοποιοί σε ύπνωση που τώρα γνωρίζουν πως να 

φωνάξουν, ψάχνουν για µία κραυγή, µε ακρίβεια τύπου βελονοθεραπείας, για να 

προκαλέσουν ύπνωση στο κοινό. Αυτές οι υπνώσεις και οι κραυγές ανήκουν σε ένα σχέδιο 

δονήσεων το οποίο σηµειώνεται και στον µοντερνισµό. Ο ακουστικός χώρος του θεάτρου 

ο οποίος εµπλέκει ηθοποιό και κοινό γίνεται ένα µέσο αντηχήσεων το οποίο επεκτείνεται 

προς αντηχήσεις ψυχικών κόσµων οι οποίοι εκχυλίζουν και απορροφούν. Οι κραυγές 

µιµούνται, κατέχουν και ενεργοποιούν την επικοινωνιακή διαδικασία του αντηχούντα 
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χώρου. Και οι δύο πλευρές κινητοποιούνται από την ανάγκη και περιέχονται από έναν 

ακουστικό χώρο ο οποίος εκχέεται σε µία µη ακουστικά εφοδιασµένη επικράτεια 

αναπόφευκτης επικοινωνίας, προς το πνεύµα. Η κραυγή προσδίδει την ισχύ της υπεκφυγής 

του διαλογισµού της, το πιο θαυµαστό εύρος των αντηχούντων στοιχείων της. Με αυτό 

τον τρόπο, η κραυγή είναι η φραστική διατύπωση αναφορικά µε τις δονήσεις και 

αντηχήσεις  του θεατρικού χώρου.  

5.6 ΨΗΦΙΑΚΗ ΕΝΣΩΜΑΤΩΣΗ ΣΤΗΝ ΤΕΧΝΗ 

Η ενέργεια εξισορρόπησης και µετριασµού/ισορρόπησης µεταξύ του φυσικού και του 

τεχνητού, αληθινού και  µυθικού, επιστηµονικού και αισθητικού, σχεδιάστηκε µε σκοπό 

την πρόκληση στον θεατή µίας εµπειρίας πληθωρικής έκτασης: Σήµερα οι συστοιχίες 

αντικειµένων περίτεχνης απεικόνισης έχουν µεταλλαχθεί σε ολόκληρους κόµβους χώρων 

βίωσης εµπειριών. Αυτοί περιέχουν αλλά δεν περιορίζονται στη συνδεσιµότητα µε το 

χάσιµο ή την λειτουργία της ιδιοδεκτικής αίσθησης κάποιου: Tην αναζήτηση στόχου και 

την αποφασιστική συµπεριφορά (και τους περιπλανώµενους περιπάτους µέσα από 

διαδροµές άσκοπων εντούτοις ενδιαφερόντων ηλεκτρονικών στοιχείων πληροφόρησης). 

Στις συστοιχίες αυτές περιέχεται το πραγµατικό «εδώ» και «τώρα» διαχειριζόµενων 

λογισµικών τα οποία λειτουργούν µέσω του σώµατος του χρήστη και το εικονικό 

περιβάλλον στο οποίο ο  χρόνος µοιάζει να απλώνεται για πάντα. Όλα αυτά τα κοµβικά 

σηµεία είναι συνεκτικά και διαιρούνται µέσα σε µία και µόνο ψηφιακή εµπειρία. 

O Felix Guattari υποστηρίζει στο βιβλίο του ''Chaosmosis'' 
187

 ότι δεν είναι δυνατόν να 

κατανοήσουµε την τεχνολογία, χωρίς να την τοποθετήσουµε µέσα σε ένα κοινωνικό 

σύνολο σχέσεων.Συγκεκριµένες µεταφορές και δηµοφιλείς αφηγηµατικές ερµηνείες από 

τον τοµέα της φυσικής ιστορίας έχουν προσφέρει µία βάση για την σύλληψη µίας νέας 

βιολογίας ως το νέο εξελικτικό στάδιο το οποίο θα ξεπεράσει την οργανική ανθρώπινη 

βιολογία. Η ολική αφοµοίωση της σάρκας από την µηχανή ή η διαγραφή της υλικής 

υπόστασης µε την απορρόφησή της στον ανθρωποµορφισµό ανθρώπινων αξιών, 

αποτελούν φαντασιώσεις. Σε αυτές τις φαντασιώσεις διαφεύγει  ότι οι ενσωµατωµένες 

ζώνες σύνδεσης σε αξίες του ψηφιακού κόσµου, σχηµατίζουν ένα είδος µοσχεύµατος,  το 

οποίο είναι ένα σαφές σηµάδι συνάφειας και διαφοράς. Αυτό το είδος µηχανιστικής 

ένδειξης ετερότητας θα µπορούσε να ονοµαστεί «ψηφιακή ενσωµάτωση», ένας τύπος 
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δραστηριότητας στον οποίο υλικές και άυλες δυνάµεις θα συνεχίσουν να προκαλούν 

περαιτέρω σύνδεση και διαφοροποίηση. 

Η ψηφιακή ενσωµάτωση συνεπάγεται την ικανότητα µίας σύλληψης και βίωσης των 

σωµάτων ως κάτι άλλο από αδρανές. Αυτά προσεγγίζονται ως βαριές µάζες 

διαστελλόµενες στο διάστηµα, εκτός χρόνου µε την απόλυτη ταχύτητα ενός επίµονου 

τεχνολογικού ρυθµού. Τα ψηφιακά σώµατα σχετίζονται µε τον κόσµο της πληροφορικής 

µε ακρίβεια επειδή οι ψηφιακές µηχανές µπορούν να κατασκευάζουν πανοµοιότυπα, να 

ενισχύουν και να µας χωρίσουν από την αµεσότητα των αισθητήριων ιδιοτήτων. Η 

επέκταση του σώµατος πραγµατοποιείται µε τέτοιο τρόπο ώστε ο Marshall McLuhan 

πρότεινε ότι «όλα τα µέσα είναι επεκτάσεις του σώµατος» 
188

. ∆ηλαδή τα µέσα 

επεκτείνουν τα σώµατα µακριά από την άµεση εµπειρία. Τα νέα µέσα δελεάζουν τα 

σώµατα να κινηθούν προς άυλες ροές πληροφοριών και να συνδυάσουν, µε συγκλίνοντες 

και αποκλίνοντες τρόπους, τις ικανότητες και τις εντυπώσεις πραγµατικοτήτων έµβιας 

ύπαρξης µε αυτές των τεχνολογικών ροών πληροφορίας. Η προέκταση των σωµατικών 

δυνατοτήτων όσο και των αισθήσεων από τα ψηφιακά µέσα, διαφέρει από την 

φαινοµενολογική εµπειρία των σωµάτων σε ένα κόσµο ο οποίος είναι αποτελούµενος µόνο 

από αντικείµενα και υποκείµενα. Το διάστηµα µεταξύ άυλης και υλικής εµπειρίας ανοίγει 

νέους ορίζοντες µε τη χρήση νέων µέσων και αναδεικνύει ένα παιχνίδι 

αλληλοσυµπλήρωσης ανάµεσά τους. 

Κατά τον Deleuze, για να αποδώσουν οι νέες δυνάµεις µε τις οποίες οι δυνατότητες του 

ανθρώπου θα αποφέρουν µία νέα σχέση µε σύγχρονες προεκτάσεις, δεν θα πρέπει να 

υπάρξει ανάµιξη µε το ζήτηµα του άπειρου ή του ορίου (αριθµού ή διαστάσεων), αλλά µία 

απεριόριστη πραγµατικότητα πεπερασµένου στοιχείου, που σαν συνέπεια θα επικαλείται 

κάθε κατάσταση δυνάµεων. Σε αυτό το νοηµατικό σηµείο ένας περιορισµένος αριθµός 

συστατικών αποδίδει µία πρακτικά απεριόριστη ποικιλία συνδυασµών. O Deleuze 

εδραιώνει την αντίληψη του Στρουκτουραλισµού υποστηρίζοντας ότι η τοπολογία έχει 

χαρακτήρα δοµικό 
189

. 

Με τον ίδιο τρόπο θα µπορούσαν να παραλληλιστούν και κάποια στοιχεία βιολογίας 

όπου τα γονίδια αποτελούν µέρος µίας δοµής τη στιγµή που είναι αξεχώριστα από τους 

γονιδιακούς τόπους «Loci» δηλαδή τόπους που µπορούν να αλλάξουν σχέσεις στο 
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εσωτερικό του χρωµοσώµατος. Αναφορικά µε τη δοµή η οποία διέπει τα πάντα, οι θέσεις 

καταλαµβάνονται από πραγµατικά όντα σε συµβολικό επίπεδο. Υπάρχει µία πρωταρχική 

πλήρωση πριν από κάθε δευτερογενή πλήρωση ή κατάληψη από πραγµατικά όντα. Η 

άποψη του Deleuze συναντιέται µε το παράδοξο του κενού. Το κενό, ο κενός χώρος, είναι 

η µόνη θέση που δεν µπορεί ούτε πρέπει να πληρωθεί, έστω κι από ένα συµβολικό 

στοιχείο. Οφείλει να διατηρήσει την τελειότητα του κενού, για να µπορέσει να µετατεθεί 

σε σχέση µε τον εαυτό του και να υπάρξει µέσα στα στοιχεία και στις ποικίλες σχέσεις. Το 

κενο, είναι συµβολικό στοιχείο το οποίο θα πρέπει να λειτουργεί ως σύµβολο  προς τον 

εαυτό του και να περισσεύει αιωνίως. Το κενό αυτό δεν συνδέεται µε µία έλλειψη, δεν 

υποδεικνύει ένα κενό προς πλήρωση. Αποτελεί την εκδίπλωση ενός χώρου.  Ο Deleuze 

επεκτείνει την ιδέα της «πτύχωσης» ή της «εκπτύχωσης» η οποία περιλαµβάνει έναν 

ενεργητικό µηχανισµό. Υποστηρίζει ότι η πραγµατικότητα θα είναι περισσότερο κάτι σαν 

«υπερπτύχωση», παράγωγη των πτυχώσεων και της προοπτικής της χρησιµοποίησης 

πυριτίου σε µηχανές τρίτης γενιάς 
190

. Το πυρίτιο (σιλικόνη) είναι υλικό το οποίο µπορεί 

να υποστηρίξει τις µεγάλες ταχύτητες επεξεργασίας των ψηφιακών µηχανών 

(υπολογιστών) και να αποτελεί υλικό των µικροεπεξεργαστών. Τέτοιου τύπου ιδιότητες 

διαµορφώνουν τον ψηφιακό κώδικα, αποτελώντας ένα είδος ψηφιακού DNA. 

Η ιδέα του Deleuze σχετικά µε τη γενετική δεν θα έπρεπε να αντιµετωπίζεται ως 

εφάµιλλη της σύγχρονης γενετικής η οποία υποστηρίζει ότι το γενετικό υλικό περιέχει ένα 

σύνολο οδηγιών για τον προγραµµατισµό των έµβιων όντων. Τουναντίον, η γενετική 

ποιότητα ψηφιακού κώδικα έγκειται  στην θετική συνεισφορά της παραγωγής όρων που 

σχετίζονται µε αληθινή ή υλική εµπειρία. Ο ψηφιακός κώδικας είναι ήδη 

ανασυνδυαζόµενος, δηµιουργηµένος από διαφέροντα συντελεσθέντα γεγονότα και 

συνδυάζεται µε ένα ενιαίο σύνολο διαφορετικών στοιχείων, όπως το κοινωνικό, το υλικό 

και το τεχνικό
191

. ∆εν ανανεώνεται (όπως η ιδέα του αυτοπαραγόµενου κώδικα ο οποίος 

συνηθίζεται σε µοντέλα τεχνητής ζωής), ούτε στηρίζεται από ένα σύνολο υπερβατικών 

(θεοκρατούµενων) καταστάσεων
192

. Ως  συστατικό, ο ψηφιακός κώδικας συναντά άλλα 
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συστατικά για να παράγει µία πνευµατική και αισθητική περιοχή η οποία περιλαµβάνει και 

τις περιοχές ενσωµατωµένης εµπειρίας. Είναι ένας αλγόριθµος στον οποίο αυτοί οι 

συνδυασµοί σχηµατίζονται, αλληλεπιδρούν και συγκρούονται µεταξύ τους και όχι κάποια 

αποφασιστική δύναµη η οποία είναι ενσωµατωµένη στον κώδικα καθαυτό. 

 

ΠΙΝΑΚΑΣ 10 Η ψηφιακή ενσωµάτωση ως βιοτεχνολογικό στοιχείο  

Η ΨΗΦΙΑΚΗ ΕΝΣΩΜΑΤΩΣΗ ΩΣ ΒΙΟΤΕΧΝΟΛΟΓΙΚΟ 

ΣΤΟΙΧΕΙΟ 

FELIX GUATTARI 
Ανάπτυξη πρωτοφανών µορφοποιήσεων 

υποκειµενικότητας 

MARSHALL MC 

LUHAN 
Όλα τα µέσα είναι επεκτάσεις του σώµατος 

GILLES DELEUZE 

Ο  κώδικας και το πυρίτιο σε µηχανές τρίτης 

γενιάς θα προτείνουν µία απεριόριστη 

πραγµατικότητα πεπερασµένων στοιχείων 

(«υπερπτυχώσεις»), στις αλυσίδες γενετικού 

κώδικα. 

 

Η πτύχωση και η ορολογία της πολυπλοκότητας και της ανάδυσης έχουν γίνει µέρος 

νέων διαδικασιών, εφαρµογών και εννοιολογικών διατάξεων για µία οµάδα αρχιτεκτόνων 

και σχεδιαστών στους οποίους περιλαµβάνονται  οι Greg Lynn, Jeffrey Kipnis, Bernard 

Cache και το έργο των αρχιτεκτόνων Ben Van Berkel και Caroline Bos, µέλη της οµάδας 

UN Studio. O φιλόσοφος Brian Massumi έχει αποκαλέσει αυτό το τέχνασµα ''τοπολογικό'' 

περιγράφοντας τον τρόπο µε τον οποίο η αρχιτεκτονική µετατρέπει και ακολουθεί τις 

ευµετάβλητες παραµορφώσεις χωροταξικής µορφής, µαζί µε ένα χρονικό ξεδίπλωµα 

συνόλων 
193

. Με ανάλογο τρόπο µπορεί να προσεγγιστεί και η αρχιτεκτονική δοµή των 

σωµάτων. 

Οι σχέσεις του σώµατος µε τις ψηφιακές τεχνολογίες λειτουργούν στο εύρος µεταξύ της 

συνεχόµενης και της δυναµικής ρευστότητας της οργανικής ζωής και των διακριτικών 

ρυθµών όπως και των ταχυτήτων πληροφοριακής προσωρινότητας. Εντούτοις τα άυλα 
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διανύσµατα της ψηφιακής πληροφορίας καταλαµβάνουν τις ικανοτήτες των σωµάτων µας 

για να γίνουν διαφορετικά από την ύλη η οποία έχει συλληφθεί ως ένα απλό όχηµα 

συνείδησης και υπόστρωµα σήµατος. Συγκεκριµένα επισηµαίνουµε ότι η κιναισθησία και 

η ιδιοδεκτική αίσθηση των σωµάτων έχουν ενσωµατωθεί σε πολλά πληροφοριακά 

συστήµατα. Εκεί ο ενσωµατωµένος εαυτός εξωθείται κοντά σε µία «αποϋλοποιηµένη 

εκπροσώπηση» µε τη χρήση ενός δροµέα ηλεκτρονικού υπολογιστή (κέρσορα), µε την 

ανάδραση της εικονικής και κυριολεκτικής χειρονοµίας σε περιβάλλοντα ή φάσµατα 

συχνότητας (εύρος ζώνης το οποίο ισχύει για το διαδίκτυο) και αισθητηριακή διέγερση 

κατά µία διαδυκτιακή αλληλεπίδραση.  Αυτές οι κατατάξεις της αίσθησης διπλού τύπου 

µέσω πληροφορίας είναι κοινώς πιστευτό ότι προαναγγέλλουν την κυριαρχία του 

πληροφοριακού πρότυπου πάνω στην ύλη στην οποία κατοικεί ή προσπαθεί να ελέγξει. 

Μπορούµε επίσης να αντιληφθούµε αυτές τις εµπειρίες ως ένα νέο έδαφος το οποίο πιθανά 

δηµιουργήθηκε από το γεγονός ότι το σώµα είναι έµφυτα ανοιχτό σε τέτοιου είδους 

τεχνολογικές µεταµορφώσεις συµβίωσης. 

Η ψηφιακή ενσωµάτωση, αποτελεί ένα διαφορετικό τρόπο βίωσης του σώµατος. 

Απαρτίζεται από το πτυχωµένο διάστηµα το οποίο επεκτείνεται και εκπτυχώνεται όσο οι 

χρόνοι της οργανικής ύλης έρχονται σε σχέση µε τις ταχύτητες της πληροφορίας. Ο χώρος 

του πτυχωµένου διαστήµατος εκτείνεται µέσα σε µία σειρά συνεχόµενων παραµορφώσεων 

όσο η οργανική φύση µεταβάλλει τους ρυθµούς  και τις ρυθµικές ταχύτητές της ώστε να 

ευθυγραµµίσει τον εαυτό της µε µία µεταβλητή µορφολογία κώδικα και ως πληροφορία 

συστρέφει τον εαυτό της µέσα σε παράξενους σχηµατισµούς οι οποίοι προσωρινά της 

δίνουν ζωή. Η προσωρινότητα της ψηφιακής ενσωµάτωσης περιλαµβάνει όχι µόνο κίνηση 

προς µία απόλυτη ταχύτητα αλλά επίσης µία έκταση ασύγχρονης διακοπής από µία σειρά 

καθυστερήσεων ή διαλειµµάτων. Αυτές οι καθυστερήσεις δηµιουργούνται διότι ο κώδικας 

και το σώµα έχουν µικρές διαφορές ο ένας σε σχέση µε τις ταχύτητες του άλλου 
194

. 

Ο τρόπος µε τον οποίο τα νέα µέσα στην τέχνη έχουν συνήθως προσπαθήσει να 

µεταφέρουν τις συναισθηµατικές πιθανότητες της ψηφιακής ενσωµάτωσης είναι να 

ενδυναµώσουν ασύγχρονες σχέσεις µεταξύ σωµατικών και µηχανικών ρυθµών, και να 

χωρίσουν, να οµαλύνουν και να συγκεντρώσουν τις διαφορετικές σειρές τεχνικών και 
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οργανικών σωµάτων. Παράδειγµα αποτελεί το video clip του τραγουδιού ''All is full of 

love'' της τραγουδίστριας / µουσικού Björk το οποίο σκηνοθέτησε ο Chris Cunningham. 

Αποτελεί µία ηµι-αυτοµατοποιηµένη αναπαράσταση δύο Björk ροµποτικών κλώνων. Η 

Björk  το επιτυγχάνει καθώς παραµένει προσκολληµένη στα γιγαντιαία µηχανικά χέρια τα 

οποία οδηγούν στη δηµιουργία του «άλλου» της σώµατος. Είναι ένα αρκετά απειλητικό 

όραµα τεχνολογικού µέλλοντος στο οποίο τα σώµατα, η εντύπωση και η αίσθηση έχουν 

εξαφανιστεί. Η ανάµιξη οργανικών και βιοµηχανικών κυβερνητικών στοιχείων –τα 

ανέκφραστα πρόσωπα των δύο Björk οι οποίες πλησιάζουν τα σωµατικά µέλη η µία της 

άλλης, τα βαριά κινούµενα µηχανικά µέρη τα οποία κατά την κίνησή τους παράγουν 

πιτσιλιές γαλακτώδους υγρού, ο θόρυβος των αυτοµατοποιηµένων εργοστασιακών 

λειτουργιών ο οποίος επικαλύπτεται από τα φωνητικά µίας ηλεκτρονικής µπαλάντας- 

φαντάζουν παιχνιδιάρικα και ερωτικά. Οι Björk κλώνοι δεν αντιπροσωπεύουν κάποια 

ελάττωση ή διαγραφή της σχέσεως του οργανικού σώµατος προς την κυβερνητική 

(µηχανή). 

Αντίθετα, ο Cunningham τραβάει την προσοχή στην παραγωγή του διαφορετικού, στο 

στοιχείο το οποίο αποµένει στο συνδυασµό µεταξύ των διαφορών των δύο ταχυτήτων, 

µεταξύ των δύο κλώνων. Αυτές οι ταχύτητες διχοτοµούν το οπτικό πεδίο του video κλίπ 

ενώ η ταχύτητα των υγρών πιτσιλισµάτων και σάρκας που λειώνει συναντάει το µηχανικό 

τράνταγµα των ροµποτικών άκρων. Τα δύο δίδυµα Björk ροµπότ τρεµοπαίζουν τα 

βλέφαρά τους, θερµαίνονται και γίνονται ατµώδη και στο τέλος λειώνουν µαζί µε ένα 

µακρύ αργό φιλί. Ακόµη τα µηχανικά µέρη τους καθιστούν αδύνατη την σύµπλεξη των 

δύο ροµπότ. Τα ροµποτικά σώµατά τους µπαίνουν το ένα στο δρόµο του άλλου και 

σταδιακά µαταιώνουν το ιδεώδες της τέλειας ερωτικής περίπτυξης κατά την οποία δύο 

σώµατα γίνονται ένα. Παρόλο που µπορεί να κατανοήσουµε το video ως ένα σχόλιο στον 

ανθρώπινο ναρκισσισµό στον πυρήνα των ανθρωποµορφικών µηχανών, το  clip του 

Cunningham επαναφέρει µία µείωση τόσο της ανθρώπινης ιδιότητας και της κυβερνητικής 

µέσω µίας εξαϋλωµένης επιρροής. Η «πληρότητα της αγάπης» της Björk αποτελεί 

πανοµοιότυπο και µετατοπίζεται, απέναντι στην εκστατική συγχώνευση την οποία 

υπόσχονται οι ουτοπικές φαντασιώσεις ενός ροµποτικού  συνδυασµού τεχνολογίας και 

σάρκας. Αυτή η αίσθηση µεταφέρεται στο θεατή καθώς ο Cunningham υπογραµµίζει τη 

διαφορά µεταξύ των µηχανικών ταχυτήτων της κίνησης σε σχέση µε τις αντίστοιχες 

οργανικές. Η αποτυχία των ροµποτικών και ανθρώπινων ταχυτήτων να συντονιστούν η µία 

µε την άλλη στο video κλίπ, και να συνδυαστούν µε την τεχνολογική φαντασία της 
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φουτουριστικής ένωσης γίνεται διαφορική δύναµη της κίνησης η οποία παίρνει τον έλεγχο 

της αισθητικής οικονοµίας του video. Αυτό που αποµένει δεν είναι το ροµπότ ως σήµα το 

οποίο αντιπροσωπεύει την ένωση µηχανής και ανθρώπου αλλά ένας ροµποτικός 

οργανισµός ο οποίος αποτελεί συνεχή συγκέντρωση ιδιοτήτων. Αυτή η συγκέντρωση είναι 

προϊόν των σχέσεων ανάµεσα στην βραδύτητα και την γρηγοράδα, βαρύτητα και 

ελαφρότητα, σύσπαση και ροή. ∆εν υφίσταται σχέση µε την αισθητική της 

αναπαράστασης πια, δηλαδή του ροµπότ ως σύµβολο του µέλλοντος. Αντίθετα, το ροµπότ 

γίνεται µηχανιστικό, απελευθερώνοντας τον εαυτό του ως ένα ποιοτικό πεδίο πολλαπλών 

και πιθανών συνδυασµών όπως και συνδέσεων µε το οργανικό στοιχείο. Η µορφή της 

Björk κλώνου στο ''All is full of love'' µπορεί να περιγραφθεί πέρα µίας µιµητικής 

οικονοµίας µεταξύ µηχανής και ανθρώπου. Της ταιριάζει περισσότερο µία 

πολυσυνθετότητα της επιθυµίας, µέσω του διπλασιασµού και του ψηφιακού κώδικα τα 

οποία αναφέρονται σε ένα πολιτισµό αφηρηµένης πληροφοριοδότησης. Ακόµη η άρνηση 

του Cunningham να επιτρέψει την σύγκλιση µεταξύ µηχανικών και ανθρώπινων 

ταχυτήτων τη στιγµή που τα ροµπότ φιλιούνται αφήνει µία ανοµοιότητα στον συµβολισµό 

του ροµπότ για να τον αποδώσει ως µία στιγµή αναποφασιστικότητας, ένα συνεχόµενο 

πρόβληµα ή χώρο έκφρασης µίας περαιτέρω διαφοροποίησης. 

Κατά την αντίληψη του Deleuze η αίσθηση παίζει κυρίαρχο ρόλο στην αισθητική. Ίσως 

ο ρόλος του συµβόλου σε ένα έργο τέχνης να σχετίζεται µε τον κοµιστή ενός προβλήµατος 

195
. Ο τρόπος βίωσης αυτού του σήµατος/συµβόλου αντιµετωπίζεται όχι τόσο ως 

αναγνώριση και κατανόηση του νοήµατός του αλλά ως ένα είδος ταραχής της αίσθησης  η 

οποία επηρεάζει το άµεσα το νευρικό σύστηµα. Στην επαφή µεταξύ των δύο Björk, 

παράγονται νέες επιδράσεις στο διάβηµα της αισθητικής σύνθεσης, στην σύνδεση µεταξύ 

διαφορετικών τρόπων, ροµποτικών και ανθρώπινων εντάσεων. Κάθε αισθητική σύνθεση 

χαλιναγωγεί δυνάµεις και τις φέρνει κοντά: µαγνητικές, γεωλογικές, σωµατικές δυνάµεις, 

δυνάµεις βαρύτητας και αντι-βαρύτητας κ.ο.κ. Οι συγκεκριµένες δυνάµεις εξαρτώνται από 

το υλικό το οποίο χρησιµοποιείται µε σκοπό να στηριχτεί το έργο τέχνης και η 

συγκεκριµένη αίσθηση την οποία ένας καλλιτέχνης προσπαθεί να αρπάξει βίαια από το 

υλικό της. Συνθέτοντας τις διαφορετικές δυνάµεις πληροφοριών τα νέα µέσα τέχνης 

πρέπει να υποστηρίξουν : ισορροπία και εντροπία. Ροµπότ, κλώνοι και cyborg µπορούν να 

γίνουν κατανοητά ως πρώιµες υποκειµενικότητες, κόµποι οι οποίοι διανέµουν αυτές τις 
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δυνάµεις δηµιουργώντας συγκεκριµένο είδος συναθροίσµατος µεταξύ του πληροφορικού 

και του οργανικού στοιχείου. Ο Felix Guattari προβλέπει: 

Πίσω από τις σχέσεις των πραγµατοποιήσιµων δυνάµεων, η εικονική οικολογία δεν θα 

επιχειρήσει απλά να συντηρήσει τα απειλούµενα είδη µε εξαφάνιση της πολιτιστικής ζωής 

αλλά θα αποτελέσει εξίσου την αιτία συνθηκών για την δηµιουργία και την ανάπτυξη 

πρωτοφανών µορφοποιήσεων υποκειµενικότητας οι οποίες δεν έχουν ειδωθεί και βιωθεί 

πριν.
196

 

Από το ροµπότ/µηχανή µέχρι τον κλώνο, ένα πλήθος µεταλλαγών έχουν περιληφθεί 

στον τοµέα της δυτικής πολιτιστικής δηµιουργικότητας, σε κρίσιµες ιστορικές περιόδους 

ανάµειξης της ύλης µε τις τεχνολογίες. Ακόµα θέτοντας σε πρώτο πλάνο µερικές από τις 

πιό γνωστές από αυτές τις αναµείξεις, (το τέρας του Frankenstein, την αναληθή Maria του 

Fritz Lang, το Βοrg της τηλεοπτικής σειράς Star Trek/Voyager), παρατηρούµε το 

ανεξίτηλο σηµάδι το οποίο άφησε η τεχνολογία ερχόµενη σε σύγκρουση µε την ύλη. Η 

µηχανή, ως µία ζωντανή και ενοχλητική δύναµη η οποία εισβάλλει στον ανθρώπινο 

οργανισµό, έχει ιστορικά αναδειχθεί ως αφύσικο  µέσο οργάνωσης, αναζωογόνησης και 

αφοµοίωσης σάρκας. 

Αλλά η βιοτεχνολογία, διαµορφωµένη ως ένας κλώνος, αποτελεί την οµοιότητά του:  

Υπόσχεται την ατελείωτη παραγωγή πανοµοιότυπων γονότυπων οι οποίοι απολήγουν σε 

στρατιές πανοµοιότυπων φαινοτύπων
197

. 

Αν ο κλώνος είναι εµβληµατικός µίας εντελώς ενιαίας συµβίωσης σώµατος-

τεχνολογίας, τότε µπορεί να σταθεί µόνο παραλείποντας τη γενεαλογία των µεταλλάξεων, 

αυξοµειώσεων και αποτυχιών οι οποίες απαρτίζουν την σειριακή του ιστορία. ∆εν 

προβάλλεται πια το κλασσικό cyborg µόσχευµα της µηχανής το οποίο είναι συνενωµένο 

µε την σωµατική ύπαρξη. Οι κλώνοι είναι σηµαδεµένοι από σχέσεις ψηφιακής 

επανάληψης και διαφοράς. Αυτές είναι οι κύριες σχέσεις οι οποίες συνδέουν και 

ξεχωρίζουν την ύλη από τις µηχανές. Η ψηφιακή και γενετική κλωνοποίηση δεν λειτουργεί 

απλά ως περίπτωση τέλειας αντιγραφής µηχανής-οργανισµού αλλά θίγει το φάσµα των 

αλληλουχιών των διαφορών από τις οποίες γεννήθηκε/προήλθε
198

. 

Οι ηλεκτρονικοί υπολογιστές προσφέρουν πολλαπλασιασµούς και προεκτάσεις των 

σωµατικών ενέργειών µας: ∆ροµείς οι οποίοι γλιστράνε πάνω στην οθόνη του λογισµικού, 
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µετά παρεκκλίνουν απότοµα στις κορυφές της: Τρισδιάστατοι χαρακτήρες οι οποίοι µας 

καθοδηγούν αδέξια να µιµηθούµε τις στοµφώδεις disco χορευτικές κινήσεις τους. 

Νέα είδη έργων τέχνης χρησιµοποιούν βιοϊατρικές και πληροφορικές αναπαραστάσεις 

των σωµάτων. Αυτές οι αισθητικές παραγωγές λειτουργούν πρώτιστα σε επίπεδο επιρροής 

αλλά επιπρόσθετα παράγουν µία συναισθηµατική εφαρµογή περιγραφών του σώµατος. 

Συνήθως παρουσιάζονται οπτικά σε αυτά τα έργα µε τη µορφή των σκιών µας, 

περιγραµµάτων και σιλουετών: Πρόκειται για τις αφαιρέσεις που µπορεί κάποιος να 

συναντήσει καθώς σωµατικές λειτουργίες υποβάλλονται σε επεξεργασίες µέσω της 

πληροφορικής. Όµως αυτά τα περιγράµµατα επίσης περιλαµβάνουν φασµατικές 

υπενθυµίσεις του µη αναπαριστόµενου, ετερογενείς διαστάσεις σωµατικότητας οι οποίες 

επιστρέφουν µέσω ψηφιακής νοερής αναπαράστασης. Ο εαυτός συναντιέται ακόµη στη 

θνησιµότητα και την αποσύνθεση στην αισθητική της πληροφόρησης
199

.   
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∆ΙΑΓΡΑΜΜΑ 5 Η αντίληψη του ήχου µέσα από τις αισθήσεις   
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6. ΤΟ ΟΛΙΣΤΙΚΟ ΜΟΝΤΕΛΟ ∆ΟΝΗΣΗΣ 

Αποµακρυνόµενοι από αντιλήψεις οι οποίες προϋποθέτουν την τεχνολογία ως κύριο 

στοιχείο για την προβολή/χρήση του σώµατος στην τέχνη, κινούµαστε αντίθετα χρονικά 

σε πιό θεµελιώδεις αντιλήψεις οι οποίες σχετίζονται µε διαστάσεις πνευµατισµού.  Πολλές 

από τις πρακτικές οι οποίες χρησιµοποιήθηκαν από καλλιτέχνες που περιγράφθηκαν 

παραπάνω συνδέονται µε τον σαµανισµό. Θα µπορούσαµε να τους αποδώσουµε την 

περιγραφή «τεχνο-σαµάνοι» (από τις λέξεις τεχνολογία και σαµάνος) καθώς η τεχνολογία 

παραπέµπει περισσότερο στη ∆ύση και ο σαµανισµός στην πνευµατικότητα της Ανατολής. 

Αναλύοντας την υπόσταση και ρόλο του σαµάνου σε διάφορες φυλές ανά τον κόσµο 

ερχόµαστε σε επαφή µε την αναζήτηση για ψυχική προβολή. Εξετάζουµε το σώµα ως 

µεσάζοντα του επίγειου και πνευµατικού κόσµου µέσα από αντιλήψεις για αυτό από τους 

Artaud, Boulez και McClure. 

 

6.1 ΣΑΜΑΝΙΣΜΟΣ ΣΤΗΝ ΤΕΧΝΗ: ΟΠΤΙΚΟΑΚΟΥΣΤΙΚΗ ΕΝΑΡΜΟΝΙΣΗ 

Η µέθοδος ζωγραφικής του Pollock συγκρίθηκε κι από τον ίδιο µε την τεχνική του σχεδίου 

στην άµµο που χαρακτήριζε Aµερικάνους ιθαγενείς. Με τη µέθοδο αυτή όπου ο καµβάς 

είναι ξαπλωµένος στο πάτωµα, ο Pollock ένιωθε πιο οικεία, ως µέρος της ζωγραφιάς, 

αφότου µε αυτόν τον τρόπο µπορούσε να περπατήσει γύρω του, να δουλέψει κι από τις 

τέσσερις γωνίες του και να είναι «µέσα» στο έργο στην κυριολεξία. Αυτή η θέση του 

Pollock παρείχε στη ζωγραφική πράξη όσο και στο έργο καθαυτό, µία χωρική αίσθηση. 

Εντούτοις υπήρξαν στιγµές όπου η τεχνική αυτή µπορούσε να προσεγγιστεί ως 

ψυχολογικός χώρος 
200

. ∆ηλαδή ως αποτέλεσµα µίας εξοµοίωσης της κλίµακας µεταξύ της 

ζωγραφικής και του κιναισθητικού σώµατος και επίσης (µέσω τελετουργικών 

συσχετισµών) ως γηγενής Αµερικάνικη πολιτιστική πρακτική και εκτέλεση γενικά. 

Όσο αφορά τον ψυχολογικό παράγοντα, ο Pollock ερµηνεύει την εγκατάλειψη του 

εαυτού παραπλήσια µε το γνώρισµα του αυτοµατισµού στο Σουρεαλισµό ή του Jazz 

αυτοσχεδιασµού. Όταν βρισκόταν στο στούντιο συχνά υπέβαλε τον εαυτό του σε 

διαδικασίες όπου το αλκοόλ, ο ήχος –άκουγε αποκλειστικά Jazz, ενίοτε σε µεγάλες 

εντάσεις υποστηρίζοντας ότι αποτελούσε µοναδικό παράδειγµα δηµιουργίας στη χώρα 

εκείνο το διάστηµα-  και η πνευµατική υπόσταση βρισκόταν στο προσκήνιο, µία 

κατάσταση τελετουργικής ύπνωσης. Η µέθοδός του δηµιουργούσε µία κατάσταση 
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εµβύθυσης για τον θεατή µέσω της συνδυαστικής δράσης της κλιµάκωσης και ένα τοπικό 

χωρικό εφφέ το οποίο συσχετιζόταν µε την κατάσταση ντελίριου. Μία επέκταση της 

ζωγραφικής προς τα έξω στο χώρο έκθεσης και τον θεατή. Ακόµη, όπως η ζωγραφική 

πράξη εστίασε χρονικά προς τα πίσω, η µπογιά απέκτησε εσωτερική τριβή και έρευσε µαζί 

µε τις κινήσεις του σώµατος 
201

. 

Ο σαµανισµός είναι αλληλουχία παραδοσιακών πεποιθήσεων και πρακτικών. Η 

επικοινωνία µε τον κόσµο των πνευµάτων αποτελεί το κύριο αντικείµενο ενδιαφέροντος. 

Ένας ασκητής του σαµανισµού είναι γνωστός ως σαµάνος. Υπάρχουν πολλές παραλλαγές 

σαµανισµού στον κόσµο και πολλαπλές κοινές πεποιθήσεις οι οποίες αποτελούνται από 

όλες τις µορφές σαµανισµού. Οι σαµάνοι είναι µεσάζοντες µεταξύ των ανθρώπινων και 

πνευµατικών κόσµων. Μπορούν να θεραπεύσουν αρρώστιες και είναι ικανοί να 

εισέρχονται σε υπερφυσικούς κόσµους µε σκοπό την παροχή απαντήσεων για ζητήµατα 

που αφορούν τους ανθρώπους. 

Υπάρχουν πολλές αντιλήψεις σχετικά µε το σαµανισµό και αρκετές από αυτές 

διακρίνονται σε όλες τις µορφές του. Κάποιες είναι οι ακόλουθες: Τα πνεύµατα υπάρχουν 

και παίζουν σηµαντικούς ρόλους στην ιδιωτική ζωή και στην ανθρώπινη κοινωνία 

γενικότερα. Ο σαµάνος µπορεί να επικοινωνήσει µε τον κόσµο των πνευµάτων και να 

εφαρµόσει θεραπευτική αγωγή σε ασθένεια η οποία προκλήθηκε από κακά πνεύµατα. Στις 

δυνατότητές του συγκαταλέγεται και η ύπνωση µε σκοπό την υποκίνηση ενός είδους 

διορατικής έκστασης. Το πνεύµα του µπορεί να αφήσει το σώµα ώστε να µπει στον 

υπερφυσικό κόσµο προς αναζήτηση απαντήσεων. Ακόµη χρησιµοποιούν εικόνες ζώων ως 

εγχειρίδιο πνευµάτων, οιωνών και µηνυµάτων ώστε να προφητεύσουν το µέλλον µε τη 

ρίψη κοκάλων/ρούνων εκτελώντας ποικίλες µορφές µαντείας. 

Ο σαµανισµός είναι βασισµένος στην προϋπόθεση ότι ο ορατός κόσµος είναι 

διαποτισµένος από αόρατες δυνάµεις ή πνεύµατα τα οποία επηρεάζουν τις ζωές των 

ζωντανών. Οι σαµάνοι λειτουργούν εκτός καθιερωµένων θρησκειών συνήθως µόνοι τους, 

παρόλο που κάποιοι αναλαµβάνουν και µαθητευόµενους και δηµιουργούν συνδέσµους 

στους οποίους ανήκουν. Στις δραστηριότητές τους συγκαταλέγεται η κατεύθυνση των 

νεκρών ψυχών στην κατάλληλη-ενδεδειγµένη κατοικία τους (οι οποίες κατευθύνονται 
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ατοµικά ή ακόµη και σε οµάδες ανάλογα µε την πολιτιστική παράδοση) και η ίαση από 

διάφορες ασθένειες
202

. 

Τα νοσήµατα µπορεί να είναι καθαρά φυσικές ασθένειες οι οποίες µπορούν να 

αντιµετωπιστούν µε κολακεία, απειλή ή πάλη µε το πνεύµα-ασθένεια, συνδυαστικά ή 

µεµονωµένα. Η διαδικασία θεραπείας ολοκληρώνεται µε την επίδειξη υποτιθέµενου 

εκµαιευµένου σύµβολου από το πνεύµα-ασθένεια (µε την προβολή του, ακόµη και 

απατηλά, υποτίθεται ότι εντυπωσιάζει το πνεύµα-ασθένεια το οποίο έχει ή βρίσκεται στην 

διαδικασία της κατατρόπωσης, ώστε να υποχωρήσει και να παραµείνει µακριά από το 

σώµα του ασθενούς). Παραπλήσιες µέθοδοι ακολουθούνται και σε νοητικές και 

ψυχοσωµατικές ασθένειες. 

Οι πεποιθήσεις οι οποίες συνδέονται µε τα πνεύµατα επεξηγούν πολλές διαφορετικές 

καταστάσεις. Για παράδειγµα η σηµασία της αφηγηµατικής ιστορίας ή της ανάθεσης 

ρόλου τραγουδιστή µπορούν να κατανοηθούν καλύτερα αν εξετάσουµε ολόκληρο το 

σύστηµα δοξασίας: Ένα άτοµο το οποίο είναι ικανό να αποµνηµονεύει εκτενή κείµενα ή 

τραγούδια (και να παίξει ένα µουσικό όργανο) µπορεί να αντιµετωπιστεί σαν να έχει 

κατορθώσει αυτή την ικανότητα µέσω της επικοινωνίας µε τα πνεύµατα (όπως συµβαίνει 

µε τη φυλή Khanty στην ∆υτική Σιβηρία)
203

. 

Οι τρόποι έκφρασης εννοιών που ακολουθούν οι σαµάνοι είναι ποικίλοι: Λεκτικοί, 

µουσικοί, καλλιτεχνικοί και στο χορό. Οι σηµασίες µπορούν να είναι εµφανείς σε 

αντικείµενα, όπως φυλαχτά. Ο σαµάνος είναι δεινός γνώστης της κουλτούρας της 

κοινότητας και κινείται ανάλογα. Γι’αυτό, το κοινό γνωρίζοντας τα σύµβολα που 

χρησιµοποιούνται και τις έννοιές τους, µπορεί και τα εµπιστεύεται. 

Τα σύµβολα στην ενδυµασία του σαµάνου και το τύµπανο µπορούν να αναφέρονται σε 

ζώα (ως βοηθητικά πνεύµατα) ή την ιεραρχική βαθµίδα του σαµάνου. Συνήθως ο σαµάνος 

''εισχωρεί στο σώµα'' του πάσχοντος για να αντιµετωπίσει το πνεύµα προκαλώντας στον 

ασθενή να αρρωστήσει και την ίδια στιγµή γιατρεύοντάς τον εκδιώκοντας το µολυσµατικό 

πνεύµα. Πολλοί σαµάνοι ειδικεύονται στα φυτά που υπάρχουν σε κάθε περιοχή. Σε 

µερικές περιπτώσεις οι σαµάνοι ισχυρίζονται ότι µαθαίνουν κατ’ευθείαν από τα φυτά και 

είναι ικανοί να χαλιναγωγούν την επίδραση και τις ιαµατικές ιδιότητες µόνο µετά από 

άδεια η οποία λαµβάνεται από το υφιστάµενο πνεύµα. 
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Στην Νότιο Αµερική τα πνεύµατα καλούνται µέσω τραγουδιών που ονοµάζονται 

''Icaros'', γνωστά και ως τραγούδια της γιατρειάς τα οποία χρησιµοποιούνται από 

σαµάνους ως εργαλεία για την εφαρµογή του πνευµατικού τραγουδιού. Κατά την 

διεξαγωγή της θεραπείας στην ιεροτελεστία αυτά τα τραγούδια επιδρούν ως 

κατευθυντήριες συσκευές για τον θεραπευτή ο οποίος πραγµατοποιεί «πνευµατικό ταξίδι» 

στην καρδιά του τραύµατος ή ασθένειας µε την βοήθεια των πνευµάτων τα οποία 

παρατηρούνται στις εκάστοτε τροποποιηµένες συνθήκες που δηµιουργούνται. Τυπικά, αν 

όχι πάντοτε, χρησιµοποιούνται σε τελετές όπου γίνεται χρήση της αµπέλου ''banisteriopsis 

caapi'' από όπου προκύπτει το ψυχοτρόπο αφέψηµα ''ayahuasca'' µε σκοπό την 

αποµάκρυνση κακών πνευµάτων από ένα πληττόµενο άτοµο. Κάθε τραγούδι ''icaro'' 

χρησιµοποιείτα για να επικοινωνήσει µε διαφορετικό πνεύµα, µε σκοπό τη γιατρειά 
204

. 

Το τραγούδι µε το οποίο διεξάγεται η θεραπευτική τελετή περιλαµβάνει τη χρήση 

''chakapas'', οργάνων τα οποία  χρησιµοποιούνται από τους σαµάνους σε µέρη όπως το 

περουβιανό κλειστό λιµάνι του Αµαζόνιου µε χρήση του αφεψήµατος ayahuasca. 

Γενικότερα ο σαµάνος διαπερνάει τον κοσµικό άξονα µπαίνοντας στον πνευµατικό κόσµο 

ακολουθώντας µία µετάβαση της συνείδησης. Εισχωρεί σε κατάσταση εκστατικής 

ύπνωσης είτε µέσω αυτοΰπνωσης είτε µέσω χρήσης ψυχοτρόπων ουσιών. 

Ο σαµανισµός παρουσιάζει µεγάλη ποικιλία σε πολλές και διάφορες κουλτούρες. Σε 

µερικές από αυτές η µουσική ή τα τραγούδια τα οποία συνδέονται µε σαµανιστικές 

πεποιθήσεις ή πρακτικές µπορεί να µιµηθούν φυσικούς ήχους, συχνά µε ονοµατοποιία 
205

.  

Το τύµπανο χρησιµοποιείται από τους σαµάνους της Σιβηρίας, όπως και από οµάδες 

Εσκιµώων παρόλο που η χρήση του µε σκοπό την πνευµατική συγκέντρωση µπορεί να 

εκλείπει  από τους Εσκιµώους του Καναδά. Το χτύπηµά του επιτρέπει στον σαµάνο να 

πετύχει µία τροποποιηµένη συνειδησιακή κατάσταση ή να πραγµατοποιήσει ένα ταξίδι –

στο οποίο καθιερώνει σχέση ή σύνδεση µε ένα ή δύο από τους πνευµατικούς κόσµους. Για 

παράδειγµα, το τύµπανο εκπροσωπεί το «άλογο»  ή την γέφυρα της ίριδας µεταξύ των 

φυσικών και των πνευµατικών κόσµων 
206

. 

Το τύµπανο µε µονή επικάλυψη µεµβράνης χρησιµοποιείται ευρέως στη σαµανιστική 

τελετουργία, συχνά µε µεταλλικά τελετουργικά αντικείµενα που ταλαντεύονται µέσα. 
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Είναι δεµένο σε µια εσωτερική ξύλινη διαδοκίδα, η οποία κρούεται ρυθµικά µε χρήση ενός 

είδους αυτοσχέδιας µπαγκέτας
207

). Η µπαγέτα πολλές φορές µπορεί να είναι ένα είδος 

αυτοσχέδιας κουδουνίστρας, αποδίδοντας ένα κροτάλισµα σε κάθε κτύπο.  Το τύµπανο 

αποτελείται από υλικά που έχουν συλλεχθεί, όπως ένα ειδικά επιλεγµένο δέντρο και το 

δέρµα ενός προσεκτικά επιλεγµένου ζώου, συνήθως υπό την καθοδήγηση ενός ειδικού. Η 

µεµβράνη είναι µερικές φορές διακοσµηµένη µε γραφικές παραστάσεις οι οποίες 

αντιπροσωπεύουν τις τρεις χαρακτηριστικές διαστάσεις του κόσµου σε ανώτερα, µέσα και 

χαµηλότερα στρώµατα. Η σαµανιστική τελετουργία ξεκινάει συχνά µε τη θέρµανση της 

µεµβράνης του τυµπάνου πάνω από µια φωτιά, µε σκοπό την προσαρµογή του στο 

επιθυµητό τονικό ύψος. 

Ο ρόλος της κρούσης στην τελετουργική µουσική των σαµάνων είναι 

ψυχοακουστικής
208

 σηµασίας
209

: O ρυθµός του τυµπάνου επιτρέπει στο σαµάνο να µεταβεί 

στο επιθυµητό µήκος κύµατος του εγκεφάλου, το οποίο αντιστοιχεί στον αριθµό κτύπων 

ανά δευτερόλεπτο. Στην περίπτωση του σαµανισµού, φαίνεται ότι το φορητό τύµπανο 

είναι ιδιαίτερα χρήσιµο για µια τελετουργία στην οποία η δράση και η χειρονοµία είναι 

πρωτίστης σηµασίας. Η φυσική εκτέλεση του τύµπανου συχνά συνοδεύεται κι από έναν 

τελετουργικό χορό. Για αυτόν τον λόγο η τυµπανοκρουσία δεν είναι περιορισµένη στον 

κανονικό ρυθµό αλλά µπορεί να επιταχυνθεί και να επιβραδυνθεί µε ακανόνιστες 

εµφάσεις
210

. 

Ενδιαφέρον παρατηρείται σχετικά µε το ρόλο που παίζει η ακουστική του τύµπανου 

προς τον σαµάνο.  Τα τύµπανα των σαµάνων της Σιβηρίας συνήθως κατασκευάζονται από 

δέρµα ζώων το οποίο είναι τεντωµένο πάνω σε µία λυγισµένη στεφάνη µε ένα χερούλι. Ο 

τρόπος που χρησιµοποιείται το τύµπανο (εκτέλεση) καταδεικνύει δύο κόσµους για το 

σαµάνο, τον άνω και τον κάτω. Οι εικόνες οι οποίες συνδέονται µε τον πρώτο 

περιλαµβάνουν: Tην αναρρίχηση σε ένα βουνό, δέντρο, γκρεµό, ουράνιο τόξο, ή σκάλα η 

οποία προεκτείνεται στον ουρανό, την πτήση πάνω σε ένα ζώο, χαλί, ή σκούπα για την 
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συνάντηση µε ένα δάσκαλο ή ξεναγό. Ο κάτω κόσµος σχετίζεται µε εικόνες όπως: Η 

εισαγωγή στη γη µέσω µίας σπηλιάς, κούφιο δέντρο, µία σήραγγα ή αγωγό. 

Αλληλεπιδρώντας µε ένα διαφορετικό κόσµο σε µία τροποποιηµένη αλλά 

συνειδητοποιηµένη κατάσταση, ο σαµάνος καταφέρνει να συναλλάξει πληροφορίες 

µεταξύ του κόσµου στον οποίο ζεί και αυτού στον οποίο ταξίδεψε
211

. 

Η µηχανιστική ερµηνεία του κόσµου, προϊόν του Νεύτωνα και του Καρτέσιου 

παραµερίστηκε από την ολιστική-οικολογική άποψη, η οποία είχε διατυπωθεί ήδη από 

τους µυστικιστές όλων των εποχών και παραδόσεων.  Για όσους πολιτισµούς οι οποίοι δε 

γνώρισαν το γραπτό λόγο, η αρρώστια καθώς και η θεραπεία συνδέθηκε µε πνευµατικές 

δυνάµεις. Έτσι σηµειώθηκε ανάπτυξη πολυάριθµων θεραπευτικών τελετουργιών προς την 

αντιµετώπιση της αρρώστιας η οποία ήταν έργο της δράσης των πνευµάτων. Οι 

σαµανιστικές θεραπείες συνήθως ακολουθούν µία ψυχοσωµατική προσέγγιση. Με 

σύµµαχο διάφορες ψυχολογικές τεχνικές καταφέρνουν την καταπολέµηση των φυσικών 

παθήσεων. Οι τεχνικές αυτές αποβλέπουν κυρίως στην επαναφορά της κατάστασης του 

αρρώστου στα κοσµικά επίπεδα. Ο Claude Levi Strauss , σε ένα άρθρο του για το 

σαµανισµό, περιγράφει µία περίπλοκη θεραπευτική τελετουργία στην Κεντρική Αµερική: 

Ο σαµάνος θεραπεύει µία γυναίκα αναφερόµενος στους µύθους της λατρείας της και µε τη 

βοήθεια ανάλογου συµβολισµού της υποδεικνύει τον τρόπο «τοποθέτησης» του πόνου της 

σε διανοητικό πλαίσιο, εκεί όπου τα πάντα έχουν νόηµα. Καθώς η άρρωστη 

αντιλαµβάνεται την κατάστασή της σχετικά µε αυτό το συνδετικό πλαίσιο αλληλουχιών, η 

κατάστασή της αρχίζει να σηµειώνει πρόοδο και η θεραπεία ολοκληρώνεται
212

.  

Το κινέζικο θεραπευτικό πρότυπο περιγράφει τον ανθρώπινο οργανισµό ως 

µικρόκοσµο του σύµπαντος. Τα µέρη του είναι αλληλένδετα µε τον συνδυασµό της 

σκέψης του γιν και του γιάνγκ. Αυτή η σχέση  προϋποθέτει την ενσωµάτωση του ατόµου 

σε µία παγκόσµια ισορροπία. Σε αντίθεση µε τους Έλληνες φιλόσοφους, οι οποίοι 

εστιάζουν σε σχέσεις του αιτιατού, οι Κινέζοι ενδιαφέρονται για τα ρυθµικά πρότυπα, τα 

οποία αποφέρουν συγχρονισµό στην πραγµατικότητα όσο και στον ίδιο τον άνθρωπο. Ο 

κύκλος, η έννοια του ρυθµού/παλµού συναντάται και εδώ καθώς το σύστηµα Βου Χσινγκ 

απαρτίζεται από στοιχεία  όπως  ξύλο, φωτιά, χώµα, µέταλλο και νερό τα οποία 

συνδέονται σχετικά µε τις ιδιότητές τους και που διαδέχονται και επηρεάζουν η µία την 

άλλη στα πλαίσια µίας καθορισµένης κυκλικής τάξης. ∆ιάφορα φαινόµενα όπως οι εποχές, 
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τα χρώµατα, οι ήχοι και τα τµήµατα του σώµατος είναι έννοιες οι οποίες περιγράφονται 

από τις Πέντε Εξελικτικές Φάσεις
213

. Καθως το Βου Χσινγκ ενώθηκε µε την φιλοσοφία 

του γιν και γιάνγκ δηµιούργησε µία πολύπλευρη εικόνα όπου κάθε όψη του κόσµου 

αποδόθηκε σαν ένα καθορισµένο κοµµάτι ενός δυναµικού συνόλου. Η παραπάνω 

αντίληψη είναι αναγκαία συνεκτική µε την ιδέα του ρυθµικού πρότυπου καθώς ο ρυθµός 

αποτελεί την λειτουργική ενέργειά της. 

Σε πολλές φυλές και κουλτούρες σαµάνων της Αµερικής, Αφρικής και της Ασίας 

παρατηρείται η θεραπεία ηχητικής εναρµόνισης όπου πραγµατοποιείται µε τη χρήση 

τυµπάνων. Ο άνθρωπος αποτελεί όν συσσωρευµένης ενέργειας το οποίο πάλεται σε 

ρυθµούς που επηρεάζουν τα κύτταρα, ακόµη και τα άτοµα που τον απαρτίζουν. Η 

θεραπεία η οποία εφαρµόζεται βάσυ ποικίλλων προετοιµασιών είναι η διεργασία η οποία 

φέρνει µυαλό, σώµα και πνεύµα κάποιου µεµονωµένου ατόµου ή µίας οµάδας, σε 

αρµονική κατάσταση. Χρησιµοποιείται για να καταπολεµηθούν διάφορες παθήσεις 

ψυχολογικού χαρακτήρα όπως κατάθλιψη, άγχος, ανησυχία και µη όπως υπέρταση, ΑΙDS, 

καρκίνο αλλά και όλες τις παθήσεις που σχετίζονται µε την εξάρτηση. Έχει αποδειχθεί ότι 

οι θεραπευτικές τελετές τέτοιου είδους αυξάνουν την λειτουργία του ανοσοποιητικού 

συστήµατος, ελέγχουν τον πόνο (που νιώθει ο ασθενής) και  ανακουφίζει από την 

υπερένταση
214

. 

Ο ήχος χρησιµοποιείται αποτελεσµατικά και εκτενώς από πολλές παραδόσεις ανά τον 

κόσµο µε σκοπό την τροποποίηση της συνείδησης ή την ίαση του σώµατος. Μάντρας, 

προσευχές και ψαλµωδίες παράγουν ένα πρότυπο ενέργειας το οποίο ηρεµεί το µυαλό και 

εξισορροπεί το σώµα. Μελέτες έδειξαν ότι επαναλαµβανόµενος ήχος µετατρέπει τα άλφα 

και βήτα µορφές κυµάτων σε θήτα. Η θήτα µορφή κύµατος είναι πρόσφορη σχετικά µε την 

χαλάρωση και έχει συνδεθεί µε ένα είδος ανεπτυγµένης δηµιουργικότητας. Ο ήχος έχει 

επίσης χρησιµοποιηθεί ως αποτελεσµατικό εργαλείο συνδέοντας ποικίλα ενεργειακά 

σηµεία του σώµατος. 

Όπως η αντήχηση µίας υψηλής, οπερατικής νότας µπορεί να σπάσει ένα κρυσταλλικό 

γυαλί και οι σωστές λέξεις µπορούν να ανοίξουν ένα µυαλό ή µία καρδιά, έτσι και ο 

σωστός ήχος µπορεί να ανοίξει τα «chakras» (δηλαδή το ολοκρατικό ξεδίπλωµα όλων των 

προοπτικών που αντιστοιχεί σε ένα ανθρώπινο όν, το οποίο γοήτευε τόσο πολύ τον 
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ΜcClure). Η λέξη chakra σηµαίνει δίνη, κέντρο ή αντήχηση. Η αντίληψη ότι κάθε 

διαδικασία στο σώµα έχει ένα ευδιάκριτο βιοηλεκτρικό ρυθµό ή χτύπο, οδηγεί στο 

συµπέρασµα ότι όταν τα πάντα λειτουργούν σωστά στο σώµα (δηλαδή η φυσιολογική 

ενέργεια του σώµατος είναι ισορροπηµένη και ικανή να ρεύσει ελεύθερα), τότε υγεία και 

ευηµερία συνυπάρχουν. Αντίθετα όταν ο βιοηλεκτρικός ρυθµός του σώµατος διακόπτεται 

ή οι φυσικές συχνότητες αλλοιώνονται, τότε ξεκινάει η ενεργειακή φραγή και οι 

ανισορροπίες µε αποτέλεσµα διάφορες αρρώστιες. 

Οι σαµάνοι και οι άλλοι αρχαίοι πολιτισµοί όσο ο Pollock µε τον Cage (και τα µέλη του 

Τhe Club), o Κandisnky και ο Klee έχουν ένα κοινό γνώρισµα το οποίο διαφαίνεται στην 

κυριολεξία της πρακτικής που ακολουθείται ή αποτελεί νοητή γραµµή καθοδήγησης προς 

το θεµιτό αποτέλεσµα  κάθε φορά. Αυτό είναι ο ρυθµός (µε την έννοια του παλµού, 

ταλάντωσης, κυµατισµού κτλ). Σύµφωνα µε τη βιολογία των συστηµάτων οι ταλαντώσεις 

παίζουν σηµαντικό ρόλο στη δυναµική της αυτο-οργάνωσης. Είναι το θεµέλιο  στήριγµα 

κάθε είδους ζωντανού οργανισµού. Τα ρυθµικά πρότυπα αποτελούν γνώρισµα του 

σύµπαντος. Άρα σχετικά  µε την προσωπικότητα ενός ανθρώπινου όντος, ο ρυθµός είναι 

το στοιχείο που την καθορίζει σε τελική ανάλυση. Ακόµη θα µπορούσαµε να εκλάβουµε 

τα αποτυπώµατα, ή και τον γραφικό χαρακτήρα ως ρυθµούς, µιάς και αντικατοπτρίζουν τις 

ιδιαίτερες φυσιολογικές λειτουργίες κάθε ατόµου. Οι παραπάνω παρατηρήσεις 

αποδεικνύουν ότι τα ρυθµικά πρότυπα τα οποία «περιγράφουν» την προσωπικότητα κάθε 

ατόµου, στην ουσία αντιπροσωπεύουν τις επιφανειακές εκφράσεις ενός εσωτερικού 

ρυθµού, ή αλλιώς την πεµπτουσία της προσωπικής ταυτότητας
215

. Η πεµπτουσία της 

ταυτότητας, του ιδιαίτερου παλµού είναι η βιολογική-σωµατική αντίδραση/έκφραση του 

καλλιτέχνη. Σαµάνοι και αρχαίοι πολιτισµοί όσο και καλλιτέχνες συνδιαλέγονται και 

αλληλεξαρτώνται από την ανακυκλωτική αυτή κίνηση ενέργειας και ύλης. ∆ε θα 

αποτελούσε υπέρβαση αν λέγαµε ότι αυτός ο ολιστικός διάλογος επιστήµης-τέχνης ήταν 

το επίκεντρο τόσο καλλιτεχνών όπως ο Kandinsky o οποίος περιλαµβάνει τη µουσική 

εννοιολογικά στην τέχνη του, αλλά και για τον Cage ο οποίος αποβλέπει σε µία 

οπτικοποίηση της µουσικής µέσω ποικίλλων τεχνικών. 

Κατά τον Worringer το στυλ/ύφος της υψηλότερης αφαίρεσης το οποίο αποµονώνει στο 

µέγιστο βαθµό τις επιρροές της καθηµερινότητας, παρουσιάζει ιδιοµορφίες σε 

πρωτόγονους ανθρώπους (στην περίπτωσή µας τους σαµάνους οι οποίοι συνδέονται µε τον 
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πρωτογονισµό) που ανήκουν σε πρώιµα στάδια πνευµατικής καλλιέργειας. Μια αιτιώδης 

σύνδεση πρέπει για αυτό το λόγο να υπάρχει ανάµεσα στην πρωτόγονη κουλτούρα και την 

υψηλότερη, αγνότερη καλλιτεχνική µορφή. Όσο λιγότερα έχει καταφέρει το ανθρώπινο 

είδος, µέσω χρηστότητας της πνευµατικής του επίγνωσης, εισερχόµενο σε µία σχέση 

φιλικής αυτοπεποίθησης  µε την εµφάνιση του έξω κόσµου, τόσο περισσότερη ισχυρή 

είναι η δυναµική η οποία οδηγεί προς το πάσχισµα για την κατάκτηση της αφηρηµένης 

οµορφιάς
216

. 

ΠΙΝΑΚΑΣ 12 Η σηµασία του ήχου στο σαµανισµό 

    ΣΑΜΑΝΙΣΜΟΣ : OΠΤΙΚΟΑΚΟΥΣΤΙΚΗ ΕΝΑΡΜΟΝΗΣΗ 

 

 

 

 

ΣΑΜΑΝΟΣ 

(µεσάζων µεταξύ 

ανθρώπινων και 

πνευµατικών 

κόσµων. Επικοινωνεί 

και µε τους δύο µε 

σκοπό τη θεραπεία 

ασθενειών παντός 

τύπου) 

 

ΦΥΛΕΣ 
ΜΕΣΑ ΧΡΗΣΗΣ 

ΣΕ ΤΕΛΕΤΕΣ 
ΜΕΘΟ∆ΟΣ 

Σιβηρίας 

Αµαζονίου 

Αυστραλίας 

Αφρικής 

Ψαλµωδία/Τραγούδι 

Τελετουργικός χορός 

Τυµπανοκρουσία 

(µετατροπή άλφα-

βήτα κυµάτων σε 

θήτα τα οποία 

σχετίζονται µε τη 

χαλάρωση) 

Κατευθυντήριες συσκευές 

κατά την ιεροτελεστία 

του «πνευµατικού 

ταξιδιού» 

& 

«Εισχώρηση στο σώµα 

του πάσχοντος» για την 

αντιµετώπιση του 

µολυσµατικού πνεύµατος. 

 

       

ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 2. 

 

6.2 
 
Ο ΗΧΟΣ ΩΣ ΜΕΣΟ ΨΥΧΙΚΗΣ ΠΡΟΒΟΛΗΣ ΚΑΙ ΑΝΑΖΗΤΗΣΗΣ  

Η αντίληψη για τον ήχο και γενικότερα τις αισθήσεις µε παρονοµαστή τον άνθρωπο 

αποτέλεσε στην πιο ωµή της εκδοχή ένα από τα στοιχεία του θεάτρου για τον ποιητή, τον 

σκηνοθέτη, δραµατουργό και δοκιµιογράφο Αntonin Αrtaud. Θα µπορούσαµε να πούµε ότι 

η τεχνική του περιέχει  σαµανιστικά στοιχεία, υπνωτίζοντας το κοινό για τη βίωση 

υπερβατικών διαστάσεων.    Η παρουσία του έγινε αισθητή στην Αµερική το 1950, την 

ίδια ακριβώς περίοδο που η τεχνική του σταξίµατος και ο διασκελισµός του Jackson 

Pollock πάνω στον καµβά ως σήµα κατατεθέν της τεχνικής του άρχισε να κλιµακώνεται.  

Παρενθετικά θα ήταν ορθό να αναφερθούµε σε αυτό το σηµείο για την επιρροή της 
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προοπτικής του Artaud στην µουσική εκτέλεση. Ο David Tudor ο οποίος αργότερα θα 

γινόταν θερµός υποστηρικτής του John Cage, εκτέλεσε  αρκετά από τα ηλεκτρονικά και 

όχι µόνο έργα του και ανέλαβε να εκτελέσει την ιδιαίτερα τεχνικά δύσκολη σύνθεση του 

Pierre Boulez µε τίτλο ''Second Piano Sonata''. O Cage είχε αναλάβει την εκτέλεση του 

έργου εξαιτίας της υπεράνθρωπου βαθµού προσπάθειας που απαιτούσε, δεν τα κατάφερε 

και την ανέθεσε στον Tudor. Η αντίληψη του Boulez εκείνη την περίοδο για τον τρόπο 

σύνθεσής του αποσκοπούσε στο στοιχείο του ρυθµού, µία έκφραση συλλογικής υστερίας-

µαγείας  µε τάσεις προς ένα βίαιο χαρακτήρα στο όνοµα του µοντερνισµού.  

Σε αυτή την προσέγγιση είχε συνδράµει και η επιρροή της φιλοσοφίας του Artaud 

αναφορικά µε το Θέατρο Της Σκληρότητας όπου το κοινό αποτελούσε πρώτιστο στόχο 

επιρροής. Γι’ αυτό το λόγο ο Artaud συνδύαζε παράξενους και εναλλακτικούς φωτισµούς 

µε ήχους στις παραστάσεις του. Ο Tudor διαβάζοντας το κείµενο του Artaud µε τίτλο ''Le 

Theatre et son double'' στάθηκε σε ένα απόσπασµα όπου το στοιχείο της υστερίας-µαγείας 

απέκτησε αισθητή φόρµα στις πρακτικές υπνώσεως και τις µουσικές θεραπείες οι οποίες 

υπήρχαν σε εθνογραφικές ηχογραφήσεις
217

. Ο Artaud πρότεινε ένα θέατρο στο οποίο οι 

φυσικές εικόνες συντρίβονται και υπνωτίζουν την αισθαντικότητα του θεατή. Ένα θέατρο 

όπου η ψυχολογία εγκαταλείπεται στο όνοµα του ασυνήθιστου, προκαλώντας φυσικές 

συγκρούσεις, φυσικές και ανεπαίσθητες δυνάµεις, παρουσιάζοντας το ίδιο το θέατρο 

πρωτίστως ως εξαιρετική δύναµη ανακατεύθυνσης. 

Το στοιχείο της ύπνωσης για τον Artaud είχε πρωτεύουσα σηµασία, παραλληλίζοντάς 

το µε ανατολίτικες φόρµες θεάτρου αλλά και άλλες δραστηριότητες όπως τον υπνωτικό 

χορό των ∆ερβίσηδων. Οι θεραπευτικές µουσικές από διάφορες φυλές αποτελούσαν το 

µέσον που απευθυνόταν άµεσα στο οργανισµό
218

. Τον έλκυε η κωδικοποιηµένη, υψηλά 

τελετουργική και ακριβής υλικότητα χορευτικής απόδοσης του Mπαλί και µε αυτό και 

άλλα στοιχεία συναρµολόγησε τον κόσµο του θεάτρου του. Ο Tudor αντιλήφθηκε την 

εκτελεστική βιαιότητα που πρότεινε ο Artaud, µεταφέροντάς τη στην εκτέλεση του 

πιανιστικού έργου του Boulez. Ήρθε για πρώτη φορά σε επαφή µε τη χρονική αµεσότητα 

η οποία ήταν αντίθετη µε τους τύπους της διάρκειας οι οποίοι ενυπήρχαν στην κατάσταση 

της ύπνωσης, αλλά όχι αντίθετη προς την αµεσότητα µίας κατάστασης σχετικής µε µία 

ηµι-υπνωτική εγκατάλειψη. Αυτό το οποίο εγκατέλειπε ήταν οι συµβατικότητες του 
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µουσικού χρόνου και συνέχειας, οι οποίες υπήρχαν ανάµεσα σε αυτόν και το έργο του 

Boulez. Ο Artaud ονόµαζε την διαδικασία «υποκρινόµενο αθλητισµό», δηλαδή τα 

βήµατα/ασκήσεις τις οποίες ένας ηθοποποιός ακολουθεί ώστε να δρα σε χρόνο µηδέν, να 

µην θυµάται, ώστε κάθε λεπτό να είναι ζωντανό. Ο υποκρινόµενος αθλητισµός του Artaud 

θα µπορούσε να παραλληλιστεί µε τη διάσταση στην οποία ο σαµάνος έφτανε µόνο που 

στην περίπτωση  του σαµάνου στόχος ήταν η θεραπεία, µακριά από συσχετισµούς µε την 

τέχνη. Tα γραπτά του Artaud συνέβαλλαν στην πρόοδο της δεξιοτεχνίας του Tudor, µιάς 

και ο ίδιος δεν παρείχε απλώς υπηρεσίες εκτελεστή προς διάφορους συνθέτες της εποχής 

(Wolff, Cage,Feldmann κ.α), αλλά (εκτός από συνθέτης πρώιµης ηλεκτρονικής µουσικής) 

έπαιξε κύριο ρόλο στην δηµιουργία και εδραίωση της αµερικάνικης αβάν γκαρντ µουσικής 

από τα 1950 και µετά
219

. 

Ενδιαφέρον παρουσιάζει η επιρροή του Artaud στο κίνηµα των Beat ποιητών όπως ο 

Michael McClure, o οποίος θεωρούσε τον Artaud µεγάλο γνώστη και άµεσο πρόγονο της 

γενιάς των Βeatniks (οι οποίοι είχαν άρνηση προς γενικές αµερικάνικες αξίες, 

πειραµατιζόµενοι µε ναρκωτικά, εναλλακτικές µορφές σεξουαλικότητας και έδειχναν 

ενδιαφέρον για την ανατολίτικη πνευµατικότητα)
220

. Στην Αµερική του 1950, οποιαδήποτε 

είδους αναφορά προς το θέµα του σώµατος ήταν αναζωογονητική, και παρόλο που ο 

Artaud ευχόταν για την εξιλέωσή του από το σώµα (το παρελθόν του µαρτυρούσε 

αρρώστιες, περιπέτειες µε τραυµατισµούς και ψυχολογική αστάθεια), η ιδιαιτέρως 

παρατεταµένη διατριβή του γύρω από αυτή την επιθυµία, οδήγησε σε µία χωρίς 

προηγούµενο παρουσία του σώµατος, αν όχι µίας επιθυµητής ατοµικής υπόστασης. Η 

εγκατάλειψη του σώµατος που υποστήριζε ο Artaud µπορεί να κατανοηθεί ως 

συµβαδίζοντας  µε τις αντιλήψεις της εποχής του 1950 για το σώµα: Ως περίτεχνη φόρµα 

του µαζοχιστικού και θυσιαστικού Χριστιανικού σώµατος, ή ως κατάτµηση του σώµατος 

αντίστοιχου µε τα προϊόντα µίας εύθυµης µετα-πολεµικής καταναλωτικής κουλτούρας, ή 

ακόµη ως εστίαση στο αποµονωµένο ανθρώπινο σώµα σε κοινή πορεία µε την 

καταστροφή των ειδών και του ζωικού βασιλείου. 

Παρατηρούµε µία συνεχή µετάβαση καταστάσεων κατά τις οποίες το σώµα 

υποβάλλεται και αντιπαρατίθεται µε στόχο την ανάλυση και κατανόηση του ανθρώπινου 

ψυχισµού. Μέσω της τέχνης το υλικό (σώµα) χρησιµοποιείται µε σκοπό να αγγίξει το άυλο 
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(πνεύµα). Πρόκειται στην ουσία για πρώιµα στάδια όπου σηµειώνεται η χρήση του 

ανθρώπινου ψυχισµού στη δηµιουργική σκέψη του εικοστού αιώνα.  

 ΠΙΝΑΚΑΣ 13 Η επιρροή του Αrtaud στην ηχητική δηµιουργία 

H ΕΠΙΡΡΟΗ ΤΟΥ ARTAUD ΣΤΗΝ ΗΧΗΤΙΚΗ ∆ΗΜΙΟΥΡΓΙΑ 

ARTAUD: 

Ύπνωση της 

αισθαντικότητας 

 

ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΗΣ 

 

ΜΕΘΟ∆ΟΣ ΕΡΓΟ 

ΒΟULEZ/TUDOR 

Eγκατάλειψη µουσικού 

χρόνου/συνέχειας κατά 

την εκτέλεση του έργου 

Second piano sonata 

(1948) 

MICHAEL MC LURE 

           

Kundalini 

& 

Oργονοθεραπεία 

 

Meat science essays 

(1963) 

 

 

∆ΙΑΓΡΑΜΜΑ 6 Ο σαµανισµός και  ο µυστικισµός στον ήχο και την τέχνη 
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Γ΄ ΜΕΡΟΣ 

7. Η ΧΡΗΣΗ ΤΟΥ ΗΧΟΥ ΣΤΗΝ ΒΙΟΙΑΤΡΙΚΗ: Η ΒΙΟΜΟΥΣΙΚΗ  

Η µελέτη των ανθρώπινων λειτουργιών και η ανάλυσή/χρησιµοποίησή τους σε 

µαθηµατικά αναπτύγµατα έχει κατα καιρούς αποφέρει εντυπωσιακά αποτελέσµατα στον 

καλλιτεχνικό χώρο. Συντελείται ένας συνδυασµός µεταξύ του ολιστικού προτύπου, το 

οποίο ενθαρρύνεται από τις ανατολίτικες φιλοσοφίες και την τεχνολογική εξέλιξη η οποία 

είναι προϊόν της δύσης. Ο υβριδισµός διαφόρων ειδών βιοτέχνης θα λέγαµε ότι 

διαφαίνεται όλο και περισσότερο λόγω αµφότερης ανέλιξης συνδυασµού γνωστικών 

πεδίων και τεχνολογικών εργαλείων. Αυτός ο συνδυασµός αποτελεί και τη βάση για µία 

πολύπλευρη κοινωνικο-πολιτική προέκταση η οποία αποδίδεται από τους βιο-καλλιτέχνες 

µέσα από τα έργα τους. Η βιοτέχνη δεν εξυπηρετεί κλινικές εργαστηριακές µελέτες στον 

βαθµό που το κάνει η ιατρική, αλλά  χρησιµοποιώντας ιατρικές µεθόδους αποδίδει το 

εκάστοτε µήνυµα µέσω της τέχνης. Σε αυτό το κεφάλαιο µελετάµε την παραγωγή 

βιοµουσικής µέσα από µία ιστορική και σηµασιολογική προσέγγιση. Εστιάζουµε σε ένα 

πείραµα-µελέτη το οποίο έχει επιστηµονική εφαρµογή στην επίδραση του ήχου στην 

κλινική περίπτωση της αϋπνίας. Επίσης µελετάµε ένα πείραµα το οποίο προέρχεται από 

εξόρυξη µουσικών φθόγγων από βάσεις του DNA µε αποτέλεσµα µία µουσική σύνθεση 

που περιγράφει τη λειτουργία του. Στο τέλος καταπιανόµαστε µε µία πρόταση, µία πρώτη 

προσέγγιση στην µεθοδολογία µετατροπής του καρδιακού ηλεκτρικού σήµατος σε ήχο 

αφού έχει ακολουθήσει µία βασική περιγραφή του σωµατικού οργάνου που θα µας 

απασχολήσει περισσότερο, της καρδιάς. 

 

7.1 ΠΕΙΡΑΜΑΤΙΚΗ ΕΦΑΡΜΟΓΗ ΤΟΥ ΗΧΟΥ ΓΙΑ ΤΗΝ ΠΑΡΑΓΩΓΗ 

ΒΙΟΜΟΥΣΙΚΗΣ Η ηχοποίηση είναι η χρήση ηχητικών κυµάτων τα οποία µεταφέρουν 

πληροφορίες ή συµπυκνώνουν δεδοµένα (προς περαιτέρω αξιοποίηση/επεξεργασία τους). 

Πολλές προσεγγίσεις οι οποίες χρησιµοποιούν την ηχοποίηση ως εναλλακτική ή 

συµπλήρωµα προς τεχνικές απεικόνισης έχουν ήδη ερευνηθεί 
221

. Γενικότερα οι µέθοδοι οι 

οποίες εξάγουν ήχο από αρχεία επινοούνται προερχόµενες από µία µουσική αισθητική. 

∆ηλαδή έχουν ως αποτέλεσµα µία µουσική δηµιουργία. Ακόµη η µεταφορά πληροφορίας 

µέσω του ήχου µπορεί να διεκπεραιώθει σύµφωνα µε ένα ευρύτερο σύστηµα. Το σηµείο 

                                                      
221

 Ballass J. A., “Delivery of Information Through Sound” στο  Kramer G (ed.), Auditory Display: 

Sonification, Audification and Auditory Interfaces, SFI Studies in the Sciences of Complexity, Proceedings 

Volume XVIII, Addison-Wesley, Reading, Mass., 1994, 79-94. 
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µεταξύ ηχοποίησης και µουσικής η οποία προέρχεται από επεξεργασµένα δεδοµένα µπορεί 

ουσιαστικά να εµπλουτίσει και τους δύο τοµείς µε συνδροµή στην εξερεύνηση του ήχου 

και της αντίληψης της µουσικής.  

Αναφορικά µε το τοµέα της µουσικής µία από τις πολλές περιπτώσεις είναι αυτή όπου ο 

εκτελεστής χρησιµοποιεί τις αισθήσεις του για να ελέγξει διεξοδικά το καλλιτεχνικό του 

αποτέλεσµα. Ο Atau Tanaka (όπως αναφέρθηκε και στο έκτο κεφάλαιο) ήταν πρωτοπόρος 

σε αυτό το σηµείο στη δεκαετία του 90 µε το σύστηµα BioMuse. O νευροεπιστήµονας 

Paul Rapp µεταµορφώνει τα δικά του εγκεφαλικά κύµατα σε «φλοιώδη γλυπτά» 

(παράξενους ελκυστές
222

 οι οποίοι µεταλάσσονται ασταµάτητα σύµφωνα µε την ψυχική 

του διάθεση) το 1992. Έχει χρησιµοποιήσει την εφαρµογή του σε  πολυµεσικές 

εγκαταστάσεις όπου ο παλλόµενος παράξενος ελκυστής µετατρέπεται σε εικόνα (στον 

ηλεκτρονικό υπολογιστή) και σε ήχο. Τα ηλεκτρόδια τα οποία ο Rapp τοποθετεί στον 

εγκέφαλό του µεταφέρουν το σήµα σε ένα ψηφιακό µετατροπέα και έτσι οι παράξενοι 

ελκυστές παράγουν εικόνα και ήχο
223

. Στις µέρες µας οι καλλιτέχνες µπορούν να ελέγξουν 

συστήµατα παραγωγής ήχου καλωδιωµένοι µε υβριδικές µηχανές οι οποίες δέχονται 

βιολογικά σήµατα (για παράδειγµα ΗΜΓ και ΗΚΓ)  µεταφράζοντάς τα σε εντολές 

χειρισµού ήχων. Οι µετρήσεις φυσιολογικών λειτουργιών σε πραγµατικό χρόνο και η 

αντιστοίχισή τους σε εντολές στην πλατφόρµα Reactable
224

 είναι καινοτοµικό επίτευγµα 

σε µία συνεχώς ανελισόµενη  µορφή τέχνης
225

 όπως αυτή της βιοµουσικής. Ο Sebastian 

Mealla προσφάτως (2010) παρουσίασε το παραπάνω σύστηµα ως το βασικό στοιχείο της 

µεταπτυχιακής του διατριβής για το Πανεπιστήµιο Pompeu Fabra. Έτσι προωθείται η 

                                                      
222

 Παράξενος ελκυστής είναι αυτός που  η κίνησή του  έχει ιδιαίτερα ευαίσθητη εξάρτηση από τις αρχικές 

συνθήκες και δεν έχει ακέραια διάσταση. ∆ηλαδή δεν είναι µια γραµµή ή µια καµπύλη αλλά φράκταλ.  

Milnor, John, «On the concept of attractor», Communications of Mathematical Physics, 99, 1985, 177.  
223

 Βέµπος, Θ., «Η Μουσική των Ηµισφαιρίων: Mια εκπληκτική υπόσχεση του Χάους», Επιστήµη και 

Τεχνολογία, 5, 1992-1993, 27. 
224

 Το Reactable είναι επίτευγµα ερευνητών του Πανεπιστηµίου Pompeu Fabra. Το περιβάλλον στο οποίο η 

µηχανή λειτουργεί βασίζεται σε ένα φωσφορίζον  στρογγυλό τρραπέζι όπου ο εκάστοτε µουσικός ελέγχει 

το σύστηµα χειριζόµενος απτά αντικείµενα. Με την τοποθέτηση αυτών των αντικειµένων στην επιφάνεια 

τουReactable, και καθώς περιστρέφονται  και συνδέονται το ένα µε το άλλο, οι εκτελεστές µπορούν να 

συνδυάσουν τα διαφορετικά στοιχεία όπως συνθεσάιζερ, εφφέ και ηχητικά δείγµατα προκειµένου να 

δηµιουργήσουν µια µοναδική σύνθεση. 
225

 Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά µε τη λειτουργία του Reactable: 

http://www.reactable.com/products/reactable_experience/reactable/, τελευταία επίσκεψη 19/3/10 όπως 

και για ένα ντοκουµεντο της performance βασισµένης σε βιολογικες µετρήσεις µε τη χρήση  Reactable: 

http://vimeo.com/14675468, τελευταία επίσκεψη 19/3/11.   
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έρευνα ανάµεσα στις φυσιολογικές µετρήσεις και ένα σύστηµα µουσικής performance µε 

ερευνητικό πεδίο τη νοητική δραστηριότητα.     

   

 

ΕΙΚΟΝΑ 2, 3 ΚΑΙ 4 Reactable performance µέσω υβριδικού αναµεταδότη βιολογικών σηµάτων.    

Παρακάτω ακολουθούν δύο πειράµατα των οποίων η φύση συνδέεται άρρηκτα µε τη 

βιοτεχνολογία, αποτελώντας ενδεικτικούς τρόπους µεθοδολογίας και έρευνας η οποία 

συντελείται κατά τη σύλληψη και πραγµάτωση έργων βιοτέχνης. Σίγουρα εκτός από τα εν 

λόγω πειράµατα έχουν διαδεχθεί άλλα νέα πιό εξελιγµένα και πιό πλήρη ίσως λόγω των 

τεχνολογικών εξελίξεων. Παρόλαυτα δεν παύουν να είναι σηµαντικές µελέτες στην 

προσπάθεια µετατροπής βιολογικών λειτουργιών σε ήχο. Στο δεύτερο δε, αναδεικνύεται η 

δηµιουργική φύση των καλλιτεχνών µε τη σύλληψη διαφόρων  συνθέσεων οι οποίες 

απορρέουν από την επεξεργασία των βιολογικών στοιχείων.    

 

7.2  ΜΟΥΣΙΚΗ ΤΟΥ ΕΓΚΕΦΑΛΟΥ (BRAIN MUSIC) 

Σκοπός της έρευνας: 

Τα θετικά αποτελέσµατα του ήχου στον άνθρωπο  καταφαίνονται και σε ερευνητικό 

επίπεδο µε τη µορφή πειραµάτων όπως αυτό που πραγµατοποιήθηκε στο Τµήµα Νευρικών 

∆ιαταραχών στην Ιατρική Ακαδηµία Ι.Μ. Sechenov το 1996. Η έρευνα επικεντρώθηκε 

στις επιδράσεις µίας νέας µη φαρµακολογικής µεθόδου για την καταπολέµηση της αϋπνίας 

µε τίτλο ''brain music'' (µουσική του εγκεφάλου). 

 

Μεθοδολογία: 

Η µέθοδος στηρίζεται στη µετατροπή του ηλεκτροεγκεφαλογραφήµατος σε ήχο µε τη 

χρήση κατάλληλου αλγόριθµου. Πολυγραµικές ηχογραφήσεις και αναλύσεις διαδικασίας 

ύπνου και τµήµατα ΗΕΓραφηµάτων τα οποία ανταποκρινόταν σε διαφορετικές φάσεις 

ύπνωσης ταυτοποιήθηκαν µε τη χρήση ανάλογων κριτηρίων και µετατράπηκαν σε 
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µουσική. Οι ασθενείς άκουσαν τα ηχητικά αποτελέσµατα πριν κοιµηθούν. Κλινικές, 

ψυχολογικές και ηλεκτροφυσιολογικές (πολυσοµνογραφικές, ηλεκτροεγκεφαλογραφικές) 

εξετάσεις όπως και συµπλήρωση ερωτηµατολογίων ήταν οι µέθοδοι οι οποίες 

χρησιµοποιήθηκαν πριν και µετά από τη θεραπευτική αγωγή σε 58 ασθενείς µε αϋπνία, οι 

οποίοι χωρίστηκαν σε δύο οµάδες: Στην πρώτη, 44 ασθενείς σχηµάτισαν την οµάδα 

πειραµατισµού και στη δεύτερη 14 ασθενείς σχηµάτισαν την οµάδα του 

«ψευδοφάρµακου» (στους οποίους χρησιµοποιήθηκε η µέθοδος ''brain music'' που 

καταγράφηκε από  άλλους ασθενείς). Η «µουσική του εγκεφάλου» είχε θετικά 

αποτελέσµατα σε παραπάνω από 80% των ασθενών µε συµπτώµατα αϋπνίας (τα οποία 

προέρχοταν από υποκειµενικές εντυπώσεις αλλά και αντικειµενικές µελέτες πάνω στην 

πάθηση).  Η υψηλή δραστικότητα της µουσικής του εγκεφάλου συνδυάστηκε µε έλλειψη 

παρενεργειών και επιπλοκών περιέχοντας στοιχεία από µουσική θεραπεία και βιολογικό 

πειραµατισµό. 

Γενικές λειτουργίες του ηλεκτρονικού προγράµµατος το οποίο σχεδιάστηκε από τον D. 

G Gavrilov σε περιβάλλον Windows για IBM ηλεκτρονικούς υπολογιστές έχουν ως εξής: 

Εγγραφή δεκαεξακάναλων δειγµάτων ΗΕΓραφήµατος, ανάλυση τριών τύπων φασµατικής 

ανάλυσης βασισµένη σε ταχύ µετασχηµατισµό Fourier, αυτόµατη και/ή µη-αυτόµατη 

αφαίρεση στοιχείων, αριθµητική αναπαράσταση ποσοστιαίων δυνάµεων για τα κύρια εύρη 

συχνοτήτων (∆, θ, α, β1 και β2) σε κάθε ηλεκτρόδιο, ταυτοποίηση της συχνότητας όπου η 

ισχύς είναι µέγιστη για κάθε ηλεκτρόδιο, µετατροπή του ΗΕΓραφήµατος σε µουσική 

(µέσω 18 διαφορετικών αλγόριθµων µετασχηµατισµού). Ακόµη, επιλογή 120 µουσικών 

οργάνων για κάθε κανάλι, αλλαγές στην ρυθµική ταχύτητα, διακύµανση στην ένταση κάθε 

καναλιού, µεταφορά της µουσικής που παρήγαγε κάθε κανάλι σε διαφορετικές οκτάβες, 

αλλαγές σε διάφορες µουσικές παραµέτρους (legato-staccato, προσθήκη συγχορδιών 

µείζονα και ελάσσονα τρόπου κ.α) όπως και ανάλυση της γενικής δοµής των φθόγγων για 

κάθε κανάλι. Το αποτέλεσµα είναι η δηµιουργία ενός «µουσικού χάρτη» των κύριων 

λειτουργικών µηχανισµών της ανθρώπινης ύπαρξης – σε υπερένταση,  ενάργεια και 

χαλαρωµένη συνειδητότητα, όπως βαθύ ύπνο και κατάσταση REM (rapid eye movement-

ταχείας κίνησης των οφθαλµών), µε επακόλουθη έκθεση στη «µουσική του εγκεφάλου» 

και στόχο την πρόκληση της ανταποκρινόµενης λειτουργικής κατάστασης. 

Το πειραµατικό στάδιο όπου ακολουθήθηκε η παραπάνω διάταξη περιλαµβάνει 

δείγµατα ΗΕΓραφηµάτων, επεξεργασία και µετατροπή τους σε µουσική: 1) Tέσσερα 

µονοπολικά ηλεκτρόδια χρησιµοποιήθηκαν για την καταγραφή δειγµάτων από 
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ΗΕΓραφήµατα: Αριστερό και δεξί στο µέτωπο και αριστερό και δεξιά στο κέντρο της 

κεφαλής.  

 

ΕΙΚΟΝΑ 5 Κάτοψη κεφαλής για την τοποθέτηση ηλεκτροδίων  

Με τη χρήση οπτικής ανάλυσης (βάση ερευνητικής λειτουργίας) όλων των τµηµάτων 

των ΗΕΓραφικών δειγµάτων (για όλα τα κανάλια) για την συλλογή µερών και αφαίρεση 

στοιχείων (κίνηση, ηλεκτρόδια κ.α) από αυτά τα µέρη ΗΕΓραφικών τµηµάτων, 

συλλέχθηκαν µέρη για µετατροπή σε µουσική. 2) Piano (No.1. «Αcoustic Grand Piano») 

χρησιµοποποιήθηκε για όλα τα ηλεκτρόδια ενώ η ταχύτητα της εκτέλεσης ήταν 120. 

Πενήντα οχτώ  ασθενείς µε αϋπνία µελετήθηκαν συνολικά. Οι ασθενείς για νοσηλεία δεν 

παρουσίαζαν  κάποια διανοητική ή σωµατική πάθηση, για παράδειγµα νευρωτική  αϋπνία. 

Ασθενείς µε ψυχοφυσιολογική αϋπνία αποκλείστηκαν επίσης από τη συµµετοχή. Τα 

αποτελέσµατα της αγωγής µε «µουσική του εγκεφάλου» εκτιµήθηκαν χρησιµοποιώντας 

τεχνική διπλού τυφλού τεστ
226

. Το ψευδοφάρµακο περιείχε «µουσική του εγκεφάλου» από 

κάποιο άλλο ασθενή. 

 

Οµάδες της µελέτης µε τα χαρακτηριστικά της: 

∆ύο οµάδες ασθενών χρησιµοποιήθηκαν. Η οµάδα 1 (44 ασθενείς) άκουσε τη µουσική που 

παρήγαγε το σώµα τους και η οµάδα 2 (14 ασθενείς) άκουσαν τη µουσική 

«ψευδοφάρµακο». Στην οµάδα 1, 32 ασθενείς υποβλήθηκαν σε ολοκληρωµένο και 

                                                      
226

 ∆ιπλό τυφλό τέστ είναι το κλινικό τέστ το οποίο γίνεται χωρίς να γνωρίζουν ούτε οι ασθενείς ούτε οι 

γιατροί ποιοί παίρνουν τα αληθινά φάρµακα και ποοί τα ψευδοφάρµακα. Daston, Lorraine. «Scientific 

Error and the Ethos of Belief», Social Research ,72, 2005, 18. 
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διαγνωστικό κύκλο µέσω πολυσοµνογραφίας
227

, σε 12 από αυτούς η δραστικότητα της 

αγωγής εκτιµήθηκε χωρίς πολυσοµνογραφία. Όλοι οι ασθενείς της οµάδας 2 πέρασαν από 

πολυσοµνογραφικές εξετάσεις πριν και µετά από την αγωγή τους µε  «µουσική του 

εγκεφάλου». Οι ασθενείς οι οποίοι υπέφεραν από αϋπνία είχαν ηλικία 18-60 χρονών (µέσο 

όρο 43) και είχαν σωµατικό βάρος 50-98 κιλά. Η διάρκεια της ασθένειας διακυµάνθηκε 

από 1 µήνα έως 20 χρόνια (µέσο όρο 30 µήνες), και η συχνότητα της αϋπνίας κυµαινόταν 

στις 5.4 φορές την εβδοµάδα. Μία ποικιλία διαφόρων φαρµάκων φυτικής προέλευσης είχε 

χρησιµοποιηθεί από το 15% των ασθενών, ενώ το 85% είχε καταφύγει στην κατανάλωση 

διαφόρων υπνωτικών χαπιών, µε τάσεις για αύξηση της δοσολογίας µε αποτέλεσµα 

σηµαντική αύξηση ανησυχίας. Η αγωγή µε τη χρήση «µουσικής του εγκεφάλου», άρχισε 

αφότου οι ασθενείς είχαν σταµατήσει να παίρνουν ψυχοτρόπους παράγοντες 

(συµπεριλαµβανοµένων και των υπνωτικών χαπιών) για τουλάχιστον δύο εβδοµάδες. 

Έκφραση δυσαρέσκειας να κοιµηθούν σηµειώθηκε από το 84.5% των ασθενών, ενώ το 

75.9% αναφέρθηκε σε συχνή υπνοβασία και το 51.7% είχε πρόωρο πρωινό ξύπνηµα. Και 

τα τρία παράπονα εκφράστηκαν από 16 ασθενείς ταυτόχρονα. Ακολούθησαν τα παρακάτω 

βήµατα: 

1) Κλινικές έρευνες. Η σωµατική, νευρολογική και διανοητική κατάσταση 

ασθενών, περιλαµβάνοντας την δριµύτητα προ-, ενδο-, και µετα- υπνικών 

ενοχλήσεων. 

2) Ερωτηµατολόγια. Ζητήθηκε στους ασθενείς να συµπληρώσουν βαθµολογώντας 

ένα ερωτηµατολόγιο για να συνδράµουν στην κατανόηση των αποτελεσµάτων 

της «µουσικής του εγκεφάλου». Χρησιµοποιήθηκε µία σειρα πέντε σηµείων για 

να προσεγγισθούν οι ακόλουθες παραµέτροι: Ώρα η οποία χρειάστηκε για να 

πάνε για ύπνο, διάρκεια του ύπνου, αριθµός υπνοβασιών, ποιότητα ύπνου, 

ποσότητα ονείρων και ποιότητα πρωινού ξυπνήµατος (πρωινή ευεξία). Ο 

µέγιστος ολικός αριθµός των βαθµών ήταν 30. Τα ερωτηµατολόγια 

συµπληρώθηκαν σε τρείς περιπτώσεις (πριν την έναρξη του πειράµατος, µετά 

την πρώτη συνεδρία ακρόασης και µετά την πάροδό της). 

3) Ψυχολογικό τέστ. Ένα πολυµερές τέστ προσωπικότητας (ΜPT) 

χρησιµοποιήθηκε για αξιολόγηση της πραγµατικής διανοητικής κατάστασης και 

                                                      
227

 Πολυσοµνογραφία είναι µία πολυ- παραµετρική εξέταση για τη µελέτη διαταραχών του ύπνου. Kushida 

CA, Littner MR, Morgenthaler TM, et al., «Practice parameters for the indications for polysomnography 

and related procedures: An update for 2005», Sleep 28, 2005, 499–500. 
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χαρακτηριστικά προσωπικότητας, µαζί µε το τέστ Spilberger, παρέχοντας µία 

αποτίµηση διαβαθµίσεων προσωπικότητας. 

4) Ηλεκτροεγκεφαλογράφηµα: Αυτό καταγράφηκε:  

Α) Σε κατάσταση όπου λειτουργούν όλες οι αισθήσεις. Καταγράφηκαν δείγµατα 

ΗΕΓφηµάτων µε συµπιεσµένη φασµατική ανάλυση σε κατάσταση ηρεµίας και κατά τη 

διάρκεια λεκτικών και µη ασκήσεων/αναθέσεων (για αποτίµηση αλληλεπιδράσεων των 

δύο ηµισφαιρίων). (Η αντιστοίχιση επτά ονοµάτων από χρώµατα για κάθε επτά γραµµάτα 

της αλφαβήτου και επτά ονόµατα συνθετών για κάθε επτά γράµµατα της αλφαβήτου πάλι, 

ήταν µέρος της λεκτικής άσκησης). Η µή λεκτική άσκηση περιείχε νοητική χωρική 

περιστροφή ενός κύβου και µίας πυραµίδας µε µία σκιώδη πλευρά, προβαλόµενα σε ένα 

διάγραµµα ώστε να δηµιουργήσουν τη σχηµατισµένη πλευρά µπροστά, πίσω, παράπλευρα 

και στην κορυφή). Τέσσερα µονοπολικά ηλεκτρόδια για ΗΕΓράφηµα συνδέθηκαν για 

καταγραφή µε το δεξί και αριστερό µέρος του µετώπου όπως και στη δεξιά και  αριστερή 

πλευρά του (γεωµετρικού) κέντρου του κεφαλιού. Αναλύθηκε η επιρροή των ακόλουθων 

εγκεφαλικών κυµάτων: ∆, θ, α, β1 (13-20 Ηz) και β2 (20-32 Hz). Μελετήθηκαν οι 

δυναµικές των επιπέδων απόλυτης ενέργειας αυτών των συχνοτικών ορίων διακύµανσης, 

όπως και οι δυναµικές των σχετικών δυνάµεων ισχύος κάθε συχνοτικού εύρους (όπως 

ποσοστά της ολικής ισχύος του ΗΕΓφήµατος σε κάθε ηµισφαίριο). Επιπρόσθετα, 

αναλύθηκαν οι δυναµικές της αναλογίας των αργών και γρήγορων ρυθµών ((∆ + θ )/(β1 + 

β2) αντικατοπτρίζοντας την ενεργοποίηση και απενεργοποίηση των συστηµάτων του 

εγκεφάλου. 

Β) Κατά τον ύπνο. Ακολούθησαν νυχτερινές πολυγραφικές έρευνες, µε καταγραφές 

συγκεκριµένων παραµέτρων για την ταυτοποίηση διαφορετικών φάσεων του ύπνου. Αυτές 

περιείχαν το ΗΕΓραφηµα, το ηλεκροοκουλόγραµα και το ηλεκτροµυογράφηµα. ∆είγµατα 

ΗΕΓραφηµάτων καταγράφηκαν µέσω τεσσάρων µονοπολικών ηλεκτροδίων, στο αριστερό 

και δεξί σηµείο του µετώπου και στο κέντρο στα δεξιά και αριστερά. 
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ΠΙΝΑΚΑΣ 14 ∆υναµικές των χαρακτηριστικών αντικειµενικού ύπνου των ασθενών (σε βαθµούς), κατά την 

αγωγή της «µουσικής του εγκεφάλου».                                                                                                                                                

Παράµετροι Αρχικό σηµείο 
Μετά την πρώτη   

ακουστική συνεδρία 

Μετά το πέρας 

της αγωγής 

    

Χρόνος για να  

      κοιµηθούν 

2,9 3,3 ,9*** 

 

    ∆ιάρκεια ύπνου 

 

2,6 

 

3,1 

 

3,9*** 

 

Αριθµός 

µεσονύκτιων 

ξυπνηµάτων 
 

 

 

3,4 

 

 

3,8 

 

 

4,4*** 

Ποιότητα  ύπνου 3,1 3,5* 4,2*** 

 

Αριθµός ονείρων 

 

3,5 

 

3,3 

 

4,1* 

 

Ποιότητα 

πρωϊνούξυπνήµατος 

 

3,1 

 

3,3 

 

4,1* 

 

Ολική εκτίµηση 

 

18,6 

 

21* 

     

24,6*** 
 

Σηµείωση. Οι αστερίσκοι υποδεικνύουν συγκεκριµένες διαφορές (όπου p < 0.05): ένας αστερίσκος υφίσταται ως µέτρο 

σύγκρισης µε το αρχικό σηµείο, δύο ως µέτρο σύγκρισης µεταξύ της πρώτης ακουστικής συνεδρίας και το πέρας της 

αγωγής.  

ΠΙΝΑΚΑΣ 15. ∆υναµικές συµπιεσµένης φασµατικής ανάλυσης µετά την έκθεση σε «µουσική του 

εγκεφάλου»  (τα δεδοµένα στην επιρροή κάθε συχνοτικού εύρους παρουσιάζονται ως ποσοστά της 

συνολικής επιρροής σε κάθε ηµισφαίριο).  

 

 

Εύρος Πριν από την αγωγή Μετά την αγωγή 

 

∆ 

 

θ 

 

α 

 

β1+β2 

 

∆ + θ /β1 + β2 

 

 

7,4/8,3 

 

16.9/19,6 
 

42,7/38,1 

 

33,0/34,0 

 

0,74/0,82 

 

 

5,4/5,2* 

 

13,2/15,4 

 

54,3*/52,7* 

 

27,1*/26,7* 

 

0,69/0,77 

 
 

Σηµείωση. Ο αριθµητής υποδεικνύει το δεξί ηµισφαίριο, και ο παρονοµαστής το αριστερό. Οι αστερίσκοι υποδηλώνουν 

σηµαντικές αλλαγές εντός του ανάλογου ηµισφαιρίου (όπου p < 0.05). Οι σηµαντικές διφορές οι οποίες συγκρίνονται µε 

υγιή αντικείµενα υπογραµίζονται (όπου p < 0.05). Σηµαντικές διαφορές µεταξύ το δεξί και το αριστερό ηµισφαίριο 

υποδεικνύονται µε έντονο µαύρο. 



 

 

151

Αποτελέσµατα της εφαρµογής στις οµάδες µελέτης: 

«Η µουσική του εγκεφάλου» καταγράφηκε από ασθενείς µε αϋπνία ως εξής: Το 

πρόγραµµα ύπνου αναλύθηκε και επιλέχθηκαν µέρη των φάσεων και σταδίων του ύπνου 

(τουλάχιστον 7 λεπτά, για να επιτρέψουν µεταγενέστερη επεξεργασία των στοιχείων), τα 

οποία ταίριαζαν καλύτερα στα κριτήρια πρωτοτύπων. Από τα επεξεργασµένα δείγµατα, 

επιλέχθηκαν µικροποσότητες ΗΕΓραφηµάτων των ακόλουθων διαρκειών: 5 λεπτά για τη 

δεύτερη φάση του ύπνου, 3 λεπτά για την φάση ∆ (περιέχοντας 1 λεπτό από την τρίτη και 

2 λεπτά από την τέταρτη φάση του ύπνου), 2 λεπτά για τη REM φάση (rapid eye 

movement). Χρησιµοποιήθηκε ένα µαγνητόφωνο για να κατασκευάσει συνθέσεις οι οποίες 

περιείχαν 5 λεπτά από τη δεύτερη φάση, 3 λεπτά από τη ∆, 2 λεπτά από την REM και 

ακόµη 3 λεπτά από τη δεύτερη φάση. Οι ασθενείς άκουγαν αυτή τη σύνθεση κάθε βράδυ 

καθώς πήγαιναν για ύπνο. Η διάρκεια των συνεδρίων ήταν 15 ηµέρες. 

Το πρόγραµµα της θεραπείας και της έρευνας είχε ως εξής: Φάση 1(πρώτη µέρα): 

Συνέντευξη µε τους ασθενείς, κλινική εξέταση, συµπλήρωση του ερωτηµατολογίου για 

την υποκειµενική αποτίµηση του ύπνου, ψυχολογικές εξετάσεις, προσαρµογή σε 

νυχτερινές µελέτες, φάση 2 (δεύτερη µέρα): Nυχτερινές πολυγραφικές έρευνες, φάση 3 

(τρίτη µέρα): ∆ηµιουργία της «µουσική του εγκεφάλου», φάση 4 (τέταρτη µέρα): 

Εκτίµηση ερωτηµατολογίου των παραµέτρων του κυρίως ύπνου το πρωί µετά την πρώτη 

ακρόαση: Φάση 5 (στο τέλος της θεραπείας): Επανάληψη εκτέλεσης όλων των παραπάνω 

καταγραφών. 

Αυτές οι έρευνες καταδεικνύουν τις θετικές επιπτώσεις της µεθόδου θεραπείας 

ασθενών οι οποίοι πάσχουν από αϋπνία όχι µόνο από την πλευρά των υποκειµενικών 

αισθηµάτων των ασθενών, αλλά επίσης από την πλευρά αντικειµενικών µετρήσεων. Οι 

ψυχολογικοί µηχανισµοί της θετικής επίδρασης περιέλαβαν µείωση στις στάθµες της 

κατάθλιψης και άγχους. Σε νευροφυσιολογικό επίπεδο υπήρξε µία αύξηση  

δραστηριοτήτων του εγκεφάλου που σχετίζονται µε τη διαδικασία του ύπνου όπως και 

εξοµάλυνση των αλληλεπιδράσεων και λειτουργιών του ηµισφαίριου (η επιρροή της 

µουσικής του εγκεφάλου καταφαίνεται στο δεξί ηµισφαίριο κατά την αρχική αξιολόγηση 

λεκτικών και µη αναθέσεων). Ένας σηµαντικός παράγοντας ο οποίος υποστηρίζει αυτά τα 

αποτελέσµατα ήταν το γεγονός ότι χρησιµοποιήθηκε η θεωρία του διπλά τυφλού τέστ. 

∆ύο τάσεις παρατηρήθηκαν στην οµάδα των ασθενών στους οποίους χρησιµοποιήθηκε  

µουσική η οποία προήλθε από άλλους ασθενείς: Μερικοί ασθενείς (50%) απέσπασαν 

αντικειµενικά και υποκειµενικά θετικά αποτελέσµατα, ενώ το υπόλοιπο (50%) έδειξε ένα 
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καθαρό αποτέλεσµα ψευδοφαρµάκου, µε µία θετική αντικειµενική ανταπόκριση µετά την 

πρώτη συνεδρία ακρόασης (χωρίς αντικειµενική επαλήθευση), µε απώλεια αυτού του 

αποτελέσµατος µε το τέλος της θεραπευτικής αγωγής. Τα παραπάνω ευρήµατα 

υποδεικνύουν ότι το πρόγραµµα µουσικής του εγκεφάλου σχετίζεται µε υψηλό ποσοστό 

ψευδοφαρµάκου (50%), το οποίο είναι µεγαλύτερο από τη στάθµη η οποία συνήθως 

παρατηρείται. 

Από αυτή τη µελέτη προκύπτει ότι η «µουσική του εγκεφάλου» είναι µια θετική 

ψυχοθεραπευτική προσέγγιση για την αγωγή της αϋπνίας. Για αυτό το λόγο το πρόγραµµα 

''brain music'' µπορεί να θεωρηθεί ως µια υψηλά αποτελεσµατική, µη φαρµακολογική 

προσέγγιση στην αγωγή της αϋπνίας (συγκρινόµενη µε τα θετικά αποτελέσµατα της 

σύγχρονης  υπναγωγικής φαρµακευτικής αγωγής), όπως υποδηλώνεται από τα 

αποτελέσµατα ενός µεγάλου  αριθµού ερευνητικών δεδοµένων, τα οποία περιλαµβάνουν 

ηλεκτροφυσιολογικές και ψυχολογικές µεθόδους. Είναι πολύ σηµαντικό να σηµειώσουµε 

ότι ενώ αυτό το πρόγραµµα έχει συγκεκριµένη θεραπευτική προοπτική, δεν εµπεριέχει 

κινδύνους εµφάνισης   παρενεργειών ή επιπλοκών. Περαιτέρω έρευνες θα επιτρέψουν µία 

προσαρµογή  των ρυθµίσεων για την χρήση του προγράµµατος, µε ενδεικτική προοπτική 

για την θεραπεία του στρές και των καταθλιπτικών διαταραχών 
228

. 

 

7.3 H ΜΟΥΣΙΚΗ ΤΟΥ DNA (DNA MUSIC) 

Σχετικά µε το ερώτηµα άν η γλώσσα του DNA µπορεί να είναι µουσική, 

πραγµατοποιήθηκε  προσέγγιση των ηλεκτροµαγνητικών συχνοτήτων των βάσεων  του 

δε(σ)οξυριβο(ζο)νουκλεϊ(νι)κού οξέως (κοινώς DNA), του αρχικού φορέα της γενετικής 

πληροφορίας για όλους του έµβιους οργανισµούς. Τα ζεύγη βάσεων στον ανθρώπινο 

οργανισµό υπολογίζονται περίπου στα τρία δισεκατοµµύρια. Εντούτοις, κάθε ζεύγος από 

αυτά παραµένει εντελώς αµετάβλητο στην χηµική του σύσταση. Τα τέσσερα είδη βάσεων 

ονοµάζονται αδενίνη, κυτοσίνη, γουανίνη και θυµίνη και κάθεµια τους αποτελείται από 

άνθρακα, υδρογόνο, οξυγόνο και άζωτο. 

Η διαδικασία «συλλογής» συχνοτήτων από τις βάσεις του DNA ξεκινάει µε τη βοήθεια 

ενός φασµατοφωτόµετρου µε το οποίο συνεκτιµάται το ηλεκτροµαγνητικό φάσµα. Με 

αυτό το όργανο, υπεριώδες φώς µε συχνότητες οι οποίες κυµαίνονται από 600 µέχρι 3000 

                                                      

228
 Levin, I. Ya., «Brain music” Ιn the Treatment of Patients with Insomnia», Neuroscience and Behavioral 

Psychology, 28 (3), 1998, 330-335. 
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nm (νανόµετρα) περνάει µέσα από το δείγµα, σε αυτή την περίπτωση µία βάση ενός 

µορίου DNA. Οι βάσεις του DNA και του RNA έχουν συγκεκριµένες συχνότητες 

συντονισµού οι οποίες σχετίζονται µε την απορρόφηση του υπεριώδους φωτός. Αυτό 

αποτελεί κοινό γνώρισµα όλων των οργανικών µορίων και στην ουσία τα υπεριώδη 

φάσµατα χρησιµοποιούνται ως πρώιµο διαγνωστικό χαρακτηριστικό σε αναλυτικές 

διαδικασίες. Καθώς το φώς περνάει µέσα από το δείγµα, απορροφάται από το δείγµα σε 

συγκεκριµένες συχνότητες και το φαµατοφωτόµετρο καταγράφει σε  ταινίες  ένα 

συγκεκριµένο φάσµα (εικόνα 6). Για παράδειγµα, ο δεσµός C-H (άνθρακας-υδρογόνο) 

απορροφά υπεριώδες φώς µε κυµαταριθµό περίπου 2900 cm
-1

. 

                      

ΕΙΚΟΝΑ 6 Μέτρηση φασµατοφωτόµετρου κυµαταριθµός για την βάση αδενίνη του DNA.   

 

 

Όταν ο αριθµός κυµάτων γίνεται γνωστός, χρησιµοποιείται η ακόλουθη εξίσωση ώστε 

να το µετατρέψει σε ακουστική συχνότητα (δηλαδή σε Hz): 

Συχνότητα (Ηz) = ταχύτητα κίνησης (ταχύτητα φωτός) x κυµαταριθµό 

Αν ο κυµαταριθµός
229

 είναι 2900 cm
-1

, F = 3 x 10
10

 cm/s x 2900 cm
-1 

= 8.7 x 10
13 

Hz 

Aυτές οι υψηλές συχνότητες ή ποσότητες Hertz είναι προβληµατικές µε δύο τρόπους. 

Πρώτα αποτελούν συχνότητες φωτός, όχι ήχου. Ακόµη είναι πολύ υψηλές για να 

ακουστούν, ακόµη κι αν ήταν ήχος αφότου το ανθρώπινο αυτί µπορεί να καταχωρίσει 

συχνότητες από  20 µέχρι 20.000 Hz. Κάτω από 20 Hz, οι δονήσεις γίνονται «αισθητές» 

                                                      
229

 Κυµαταριθµός ορίζεται η ποσότητα 1/λ, όπου λ το µήκος κύµατος (δηλαδή η απόσταση από κορυφή σε 

κορυφή). 
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παρά ακουστές και οι συχνότητες πάνω από 20.000 Hz γίνονται αντιληπτές από  είδη 

(ζώα) µε αυτιά πολύ πιο ευαίσθητα από τα δικά µας (π.χ σκύλοι). Το πρόβληµα 

καταχώρησης των συχνοτήτων µέσα στο ακουστικό εύρος µπορεί να επιλυθεί 

αναγνωρίζοντας ότι οποιοδήποτε ποσό Hz µπορεί να χωριστεί στα µισά ή να 

υποδιπλασιαστεί ξανά και ξανά ώστε να δηµιουργήσει χαµηλές και όλοενα χαµηλότερες 

οκτάβες. Τελικά, προκύπτει µία εκµεταλλεύσιµη συχνότητα,  µετά από διαίρεση 36 φορών 

η οποία αν ήταν ήχος θα έπεφτε µέσα στο εύρος της ακοής. Για το παράδειγµα προκύπτει 

πάνω από 1266, η οποία είναι µία πολύ άνετη συχνότητα προς το ανθρώπινο αυτί, 

ανταποκρινόµενη στην (ελαφρώς πιό οξεία) νότα Ρε#. 

Μελετήθηκαν τέσσερις βάσεις µορίων: Aδενίνη, κυτοσίνη, γουανίνη και θυµίνη. Μετά 

από έκθεση σε υπέρυθρη ακτινοβολία κάθε βάση µορίου παρήγαγε 15 µε 18 συχνότητες, 

60 στο σύνολο. Μετά τη συλλογή αυτών των δεδοµένων, οι συχνότητες υπέστησαν 

επεξεργασία ώστε να γίνουν ακουστές και προγραµµατίστηκαν µε τη χρήση ενός Yamaha 

DX7 II συνθεσάιζερ, το οποίο θα παρήγαγε τράπεζες ήχων από οποιοδήποτε αριθµό Hertz 

ο οποίος προσφερόταν. Χρειάστηκε  ειδική σειρά πλήκτρων γιατί τα χορδίσµατα τα οποία 

προέκυψαν ήταν περίπου όλα µικροτόνοι, ή τόνοι µικρότεροι από µία απόσταση φυσικού 

ηµιτονίου (για παράδειγµα Ντο προς Ντο #) σε ένα πιάνο. 

Το σύστηµα χορδίσµατος σε κοινή σειρά πλήκτρων είναι τεχνητό, βασισµένο και 

προσαρµοσµένο από φυσικές αρµονικές αλληλουχίες. Την εποχή του J.S. Bach, το 

«συγκερασµένο πιάνο» ως ευνοηµένο σύστηµα χορδίσµατος ήρθε στο προσκήνιο για να 

λύσει το πρόβληµα της προσαρµογής ανάµεσα σε διαφορετικά κλειδιά. Το συγκερασµένο 

χόρδισµα διαιρεί την οκτάβα σε 12 ίσα µέρη, καθορίζοντας µία µέτρηση 1200 µονάδων 

στην οκτάβα, µε κάθε µισό βήµα το οποίο είναι 100 µονάδες. Οι µισές αποστάσεις είναι 

φυσικά τοποθετηµένες στο πιάνο, αλλά ένα βιολί θα µπορούσε να παίξει µία ποικιλία 

ντο#, σε οποιοδήποτε σηµείο µεταξύ της απόστασης 50 µέχρι 99 µονάδων µακριά από την 

αρχική Ντο, και µετά 50 µονάδες πάνω από την Ντο#. Αυτές οι νότες καθορίζονται ως 

µικροτόνοι και συνήθως θεωρούνται άγριες και εκτός τονικότητας για τα δυτικά πρότυπα. 

Κουλτούρες όπως αυτές της Ασίας και Ινδίας δηµιουργούν µικροτονικές σκάλες για 

αιώνες. Με τη χρήση Editor Librarian και του προγράµµατος Vision (Opcode Systems, 

Palo Alto, CA) σε ένα ηλεκτρονικό υπολογιστή Macintosh, προγραµµατίστηκαν τα 

χορδίσµατα για το DNA ως µικροτονικές σκάλες για κάθε βάση (εικόνα 7). 
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ΕΙΚΟΝΑ 7 Χορδίσµατα υπέρυθρης ακτινοβολίας και µουσικές κλίµακες. 

Μία πρώτη ακρόαση των 60 διαφορετικών τονικών υψών τα οποία προέκυψαν από τα 

υπέρυθρα φάσµατα του DNA ήταν απογοητευτική. Οι σκάλες και οι οµάδες οι οποίες 

σχηµατίστηκαν ήταν τόσο ξένες η µία από την άλλη που κάποιος θα εγκατέλειπε 

οποιαδήποτε προσπάθεια να δηµιουργήσει κάποιο έργο ή να βγάλει κάποιο νόηµα γενικά.  
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ΕΙΚΟΝΑ 8 Τοποθέτηση των συχνοτήτων DNA για κάθε βάση µορίου από τα χαµηλά πρός 

τα ψηλά πάνω στο κλαβιέ. 

 

Οι τέσσερις ξεχωριστές βάσεις –αδενίνη, κυτοσίνη, γουανίνη και θυµίνη- είναι 

παρόµοιες  µε τις σχέσεις των αναλογιών τους ή τις αποστάσεις ανάµεσα στα ξεχωριστά 

«ύψη» που έχει κάθε βάση. Αν είναι διαµορφωµένες όπως µία µουσική κλίµακα, 

διευθετηµένες από την χαµηλότερη προς την υψηλότερη συχνότητα, υπάρχει περίπου µία 

έκταση 2.5 της οκτάβας και για τις τέσσερις βάσεις µε ένα αξιοσηµείωτο κενό, ή 

απόσταση, µίας µείζονος έκτης/ ελάσσονος εβδόµης σε όλες τις βάσεις. ∆ιαφορές τόνων 

ονοµάζονται µείζονες και ελάσσονες δευτέρας, τρίτης, έκτης και εβδόµης ανάλογα µε τον 

αριθµό των βηµάτων τα οποία απέχουν από την αρχική νότα, ή τονική. Μία µείζονα έκτη 

στην κλίµακα της Ντο (C)  θα ήταν Ντο προς την έκτη νότα, ή Λα (A) µε κατεύθυνση 

προς τα πάνω και µία ελάσσονα έβδοµη θα µπορούσε να είναι Ντο προς Λα♭ µε φορά 

προς τα πάνω. Συγκριτικά µε τη διαφορά τόνου µεταξύ µειζόνων και ελασσόνων, 

αναγνωρίζουµε το διάστηµα της καθαρής τετάρτης (Ντο-Φα, C-F), την καθαρή πέµπτη 

(Ντο-Σολ, C-G) και το τρίτονο (Ντο-Φα#, C-F#), το διάστηµα το οποίο κόβει την κλίµακα 

στο µισό. 

Οι µικρότερες διαφορές τόνων ή αναλογίες τείνουν να δηµιουργούν τριβή η µία µε την 

άλλη όταν γίνονται ακουστές, δηµιουργώντας διακροτήµατα
230

. Οι συχνότητες θα 

ακουστούν στο ίδιο τονικό ύψος Nτο, αλλά ελαφρώς εκτός φάσης και τα αποτελέσµατα 

από τη φάση σε περιστασιακές ηχηρές στιγµές, ή µπίτ τύπου «wah – wah», όταν αυτά 

συγκλίνουν µαζί. Αυτή η κατάσταση παραπέµπει σε µία αναπάντεχη οµοιότητα προς την 

ποιότητα της ζωντάνιας ή οργανικής κίνησης η οποία παρατηρείται σε κάθε ζωϊκό 

µηχανισµό. Κατά τη συνεχόµενη εκτέλεση τον µικροτόνων στο συνθεσάιζερ, κάποιοι πολύ 
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ενδιαφέροντες συνδυασµοί άρχισαν να αποκαλύπτονται. Ένα τονικό κέντρο άρχισε να 

αναδύεται και ένα ύψος έµοιαζε να ελκύει άλλα ύψη προς αυτό, προσδίδοντας 

συνεκτικότητα στην µάζα. Αυτό το τονικό ύψος τελικά αποδείχθηκε να είναι ενός είδους 

Ντο# , κοινό σε όλες τις βάσεις: 

 

Aδενίνη: 545.6 Hz 

Γουανίνη: 550 

Θυµίνη: 543.4 

Κυτοσίνη: 537.8 

Μέση συχνότητα = 544.2 Hz 

Τα περισσότερα πιάνα είναι χορδισµένα γύρω στα 554 Hz για τη Ντο#. Ένα διεισδυτικό 

αυτί θα ήταν ικανό να διακρίνει µεταξύ 554 και 544 Hz –περίπου ¼ του τόνου. Αξίζει να 

σηµειωθεί ότι αυτή η ανακάλυψη φάνηκε µουσικά στις συνθέσεις πρώτα µέσω του αυτιού 

(εµπειρίας) και όχι µέσω δεδοµένων (θεωρίας). Παρατηρώντας το διάγραµµα των υψών 

(εικόνα 8), κάποιος µπορεί να παρατηρήσει ότι η Ντο# βρίσκεται και στις τέσσερις βάσεις, 

περίπου ακριβώς στο µέσο κάθε στήλης. Αυτή η Ντο# µοιάζει να λειτουργεί ως 

ισορροπητικό µέσο για ολόκληρο το φάσµα των συχνοτήτων. Το ύψος το οποίο 

παρουσιάζεται ποιό συχνά και θα έπρεπε να επιβληθεί ως τονική, είναι το Φα#. 

Παρατηρείται όχι λιγότερο από 3 φορές σε κάθε συλλογή βάσης. Αλλά αντί αυτού, είναι η 

πέµπτη του, η Ντο#, η οποία δρά ως οργανωτική δύναµη. 

Η πρώτη σύνθεση, ''Sequencia'', γράφτηκε για τάµπλας ή κουρδισµένο τύµπανο σε 

Ντο#. Το σύστηµα χορδίσµατος για το ''Sequencia'' προήλθε κατευθείαν από το χηµικό 

εργαστήριο των τεσσάρων βάσεων και δε σχετιζόταν καθόλου µε κάποιο συγκεκριµένο 

γονίδιο ή µε κάποια διάταξη των βάσεων πάνω σε κάποια βιολογική έλικα. Το τύµπανο 

διατηρεί σταθερό ρυθµό κατά τα ορχηστρικά σηµεία. Καθώς το συνθεσάιζερ παίζει ένα 

ostinato
231

, ή επαναλαµβανόµενη φράση µε τους αρχικούς ήχους των συχνοτήτων, τα 

όργανα τα οποία προστέθηκαν -βιολί, τσέλο και φωνή- αναλύονται αρµονικά γύρω από 

µία σταθεροποιητική κεντρική δύναµη και συνδυάζουν τα χορδίσµατά τους µε τoυς 
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µελωδικούς σχηµατισµούς τους. Ενδιαφέρον παρουσιάζει ότι τα περισσότερα γκόνγκ, 

γκλόκενσπιλ και ντράµ του µή-δυτικού κόσµου είναι χορδισµένα σε αυτή την νότα. Ίσως 

να  προτείνουν ότι εµείς ως πλανήτης (για να µην αναφερθούµε αποκλειστικά στο σώµα), 

µπορεί να προσπαθούµε συλλογικά να συντονιστούµε σε κάτι. Μία θεωρία µιλάει για ένα 

άστρο τύπου pulsar (του οποίου η παρουσία διαπιστώνεται µόνο από τα κύµατα που 

εκπέµπει) µε το όνοµα Vela X (PSR 0833) το οποίο κατέρρευσε στην pulsar κατάστασή 

του πριν 11.000 χρόνια. Ακτινοβολεί ραδιοκύµατα προς τη γη µε συχνοτικό παλµό 11.24 

Hz ή την εφάµιλλη Φα#. Η πέµπτη του, ή Ντο# είναι η συχνότητα 16.86 ή 539.52... 

υπερβολικά κοντά σε αυτή του DNA µας, 544 Ηz. Οι εκποµπές όπως πιστεύουν οι 

επιστήµονες προέρχονται από ένα συνδυασµό περιστροφής και  δυνατών µαγνητικών 

πεδίων. Αποτελεί µυστήριο αν αυτές οι εκποµπές και οι περιοδικότητές τους, οι οποίες 

είναι τακτικές έχουν κάποια επίδραση πάνω στα ενεργειακά µας πεδία. 

Οι συνθέσεις δεν περιέχουν συγκεκριµένες συνειδητές επιλογές των απλότερων τέλειων 

αναλογιών. Αλλά οι αναλογίες είναι εκεί, ενεργά όπως και όλες οι µικροτονικές σχέσεις. 

∆εν είναι γνωστό τι πληροφορίες είναι αποκωδικοποιηµένες σε αυτές τις αναλογίες, αλλά 

ένα συγκεκριµένο πρότυπο αποδεικνύεται εντυπωσιακό. Στην εικόνα 8 παρατηρείται ένα 

παράξενο άλµα και στις τέσσερις βάσεις από το ύψος Φα# προς το Ρε# και πάνω, χονδρικά 

ένα διάστηµα µείζονος έκτης/ελάσσονος εβδόµης. Το διάστηµα µεταξύ Σολ και Ρε δεν 

περιέχει µετρήσιµες συχνότητες. Ο καθρέφτης του, το Σολ και το Ρε µία οκτάβα πιο κάτω, 

περιέχει ένα ερµητικά στριµωγµένο σύµπλεγµα 22 συχνοτήτων, δηλαδή πάνω από ένα 

τρίτο όλων των συχνοτήτων που µετρήθηκαν. Ίσως η λειτουργία αυτού του «σκιερού» 

κενού , αποτελεί απλή σύµπτωση ή ένα είδος αντι-ύλης, τέταρτης διάστασης. 

Καταλήγουµε λοιπόν στο ότι τα πράγµατα γύρω µας περιέχουν τα συµπληρώµατά τους, τα 

αντίθετά τους. Αποτελεί σχεδόν δεδοµένη νοµοτέλεια στον κόσµο. Αυτό το «κενό» θα 

µπορούσε να είναι σηµαντικό, ειδικά επειδή και τα δύο είναι ισορροπηµένα στις 

χαµηλότερες και υψηλότερες κορυφές µέσω διαστηµάτων Ρε# και Φα#: Εννέα ύψη στη 

χαµηλότερη οµάδα και δέκα στην ψηλότερη. Περίπου τέλεια συµµετρία 
232

. 

Το ερώτηµα της µετατροπής «φωτός» σε ήχο αποτελεί περισσότερο µία φιλοσοφική 

ιδέα. Ο ήχος είναι επιταχυµένος φυσικά και δε µπορεί να γίνει φως. Αφού ο µεν ήχος 

εξαρτάται από µόρια τα οποία ταλαντώνονται στο χώρο , το δε φως  είναι και 
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ηλεκτροµαγνητική ακτινοβολία. Κάποιος θα µπορούσε να υποστηρίξει ότι αυτό που είναι 

σηµαντικό σε αυτή την περίπτωση δεν είναι τόσο πολύ το µέσο αλλά οι αναλογίες οι 

οποίες υπάρχουν, δηλαδή οι σχέσεις µεταξύ συχνοτήτων. Τα αυτιά µπορούν να 

ανιχνεύσουν περίπου 10 οκτάβες ήχου, καθώς τα µάτια µπορούν να αντιληφθούν µόνο 

λίγο παραπάνω από µία οκτάβα φωτός, ή χρώµατος. Μία οκτάβα σε φως είναι η ίδια 

αναλογία όπως µία οκτάβα σε ήχο (2:1. Μία τέλεια πέµπτη, ή µία σχέση 3:2, είναι η ίδια 

αναλογία σε φως και σε ήχο (και µπορεί να συνεχιστεί στον κόσµο της γεωµετρίας, 

αρχιτεκτονικής, κινήσεις των πλανητών κ.ο.κ: οπουδήποτε υφίσταται µία τακτική 

δόνηση). Με την ανακάλυψη διατάξεων των αναλογιών σε φως, τις µεταφράζουµε απλά 

σε ένα ηχητικό µέσο για να «ακούσουµε» τι πληροφορίες µπορεί να περιέχουν και πώς 

συγγενεύουν µεταξύ τους. Κάποιος θα µπορούσε ακόµη να υποστηρίξει ότι και το φώς και 

ο ήχος αναφέρονται πίσω σε ένα κοινό αρχέτυπο, το οποίο είναι άγνωστο σε εµάς. Από 

την έρευνα αυτή προέκυψαν τα παρακάτω µουσικά έργα στα οποία η διαδικασία 

αποκωδικοποίησης/φιλτράρισµα αφορούσε  τη συλλογή των παλµικών συχνοτήτων από 

τον µοριακό κόσµο κυριολεκτικά, παρά µία «αποτύπωση» ή προσδιορισµό αυθαίρετων 

τονικών υψών µε σκοπό την ακρόαση µουσικών υποδειγµάτων. Τα έργα ''DNA suite'' και  

το ''Sequencia'' του 1994 (το οποίο  αποτελείται από τρία διαφορετικά µέρη: ''Eikos'', 

''Sequencia'' και ''Pataphysical Τhymine''), βασίζονται ολοκληρωτικά σε ένα σύστηµα 

χορδίσµατος το οποίο προήλθε από συγκεκριµένες συχνότητες οι οποίες απαντώνται  

φυσικά στις βάσεις του  DNA, και ενέπνευσαν τους  Susan Alexjander (συνθέτη) και Dr. 

David Deamer (κυτταρολόγο-βιολόγο). 

 

7.4 ΚΑΤΕΥΘΥΝΣΕΙΣ ΓΙΑ ΤΗ ∆ΗΜΙΟΥΡΓΙΑ ΒΙΟΜΟΥΣΙΚΗΣ  

Η ηχοποίηση µπορεί να χρησιµοποιηθεί για την επεξεργασία βιοϊατρικών δεδοµένων 

(ΗΕΓ, ΗΜΓ, ΗΚΓ), φυσικών φαινοµένων (για παράδειγµα, τροχιές των σωµατιδίων), 

µετεωρολογικών δεδοµένων ή για διάφορα άλλα δεδοµένα. Έχουν επίσης εξεταστεί 

κάποιες εκδοχές οι οποίες συνδυάζουν ανθρώπινη κίνηση. Αυτού του είδους η δοµή 

παρατηρείται στον τοµέα τoυ αθλητισµού ή την καλλιτεχνική performance. Σε αυτές τις 

περιπτώσεις, πρέπει να υιοθετηθούν οι αισθητήρες και οι στρατηγικές προς συλλογή 

δεδοµένων, καθώς είναι επιθυµητή η διαδραστική προσέγγιση. Κάποιοι αισθητήρες και 

συστήµατα ταιριάζουν πραγµατικά στο πλαίσιο µίας η οποία περιλαµβάνει φυσιολογικές 

λειτουργίες. Για παράδειγµα η χρήση του ηλεκτροκαρδιογραφήµατος (ΗΚΓφήµατος κατά 
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την παραδοσιακή αντίληψη) είναι σχετικά δύσκολη έξω από το εργαστηριακό περιβάλλον. 

Η ηχοποίηση χωρίζεται σε πέντε κύριες κατηγορίες 
233

: 

α) Άµεση µετατροπή των δεδοµένων που ανήκουν στον ακουστικό τοµέα. 

β) ∆οµηµένα ηχητικά πρότυπα χρησιµοποιούνται για να αντιπροσωπεύσουν ένα        

συγκεκριµένο αντικείµενο. 

γ) ∆ιαδικασία κατηγοριοποίησης η οποία επιλέγει ένα συνδυασµό ηχητικών µερών. 

δ) Τα δεδοµένα καθορίζουν τις παραµέτρους ενός συνθεσάιζερ. 

ε) Ηχοποίηση βάσει µοντελοποίησης χρησιµοποιώντας δυναµικές επεξεργασίες οι 

οποίες παραµετροποιούνται από τα δεδοµένα.  

Παρακάτω γίνεται  παράθεση  των πειραµάτων και προσπαθειών οι οποίες 

ακολουθήθηκαν στα πλαίσια της παρούσας διδακτορικής διατριβής  µε σκοπό την 

κατασκευή  λογισµικού µετατροπής βιολογικών λειτουργιών  σε ήχο και εν τέλει µουσική. 

Τα παρακάτω βήµατα χρησιµοποιούν µετρήσεις και καταγραφές ΗΚΓφηµάτων από 

τράπεζες δεδοµένων του ιδρύµατος ΜΙΤ της Μασαχουσέτης της Αµερικής. Για τη µελέτη 

χρησιµοποιήθηκαν επιπλέον δεδοµένα από ασθενείς των  τµηµάτων της Νευρολογικής 

Κλινικής Παν/µίου Ιωαννίνων και του Εργαστηρίου Φυσιολογίας Παν/µίου Ιωαννίνων, 

που λήφθηκαν µε τη βοήθεια ψηφιακού και αναλογικού εξοπλισµού µε σκοπό την 

περαιτέρω επεξεργασία τους σε ήχο. 

Προκειµένου να γίνει αντιληπτή η µεθοδολογία µετατροπής της καρδιακής λειτουργίας 

σε ηχητική πληροφορία και εν συνεχεία µουσικού(ών) θέµατος(των) απατείται µια βασική 

περιγραφή της . Η καρδιά είναι ένα τετράχωρο µυώδες όργανο, το οποίο αποτελείται από 

δύο άνω κοιλότητες τους κόλπους και δύο κάτω µεγαλύτερες και ισχυρότερες τις κοιλίες ( 

δεξιά και αριστερή), οι οποίες επικοινωνούν (οι  κόλποι µε τις κοιλίες) µε βαλβίδες 

(θυρίδες) –τις κολποκοιλιακές- οι οποίες πλαισιώνονται µε γλωχίνες (πορτόφυλλα). 

Ανάλογη επικοινωνία υπάρχει µεταξυ κοιλιών και αρτηριών( πνευµονικής και αορτής µε 

τις µηνοειδείς βαλβίδες). Η κυριότερη λειτουργία της καρδιάς είναι η άντληση του αίµατος 

από την περιφέρεια του σώµατος και η προώθησή του τόσο στους πνέυµονες (µέσω  της 

δεξιάς κοιλίας και της πνευµονικής αρτηρίας) προκειµένου να οξυγονωθεί, όσο και σε όλο 

το σώµα οξυγωνοµένο, µέσω της αριστερής κοιλίας και της αορτής. Έτσι το αίµα 

αντλείται στους κόλπους από τις µεγάλες φλέβες και προωθείται µέσω των βαλβίδων στις 
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κοιλίες για να διανεµηθεί ανάλογα. Η µηχανική αυτή λειτουργία της καρδιάς (ως µεικτή 

αντλία, αναρροφητική και καταθλιπτική) επιτυγχάνεται µε την διαδοχική καρδιακή 

συστολή-διαστολή κόλπων και κοιλιών.  Για να επιτευχθεί όµως η µηχανική αυτή 

λειτουργία της καρδιάς και µάλιστα ρυθµικά και συγχρονισµένα απαιτείται η καθοδήγησή 

της από ηλεκτρικές εντολές (ηλεκτρικούς παλµούς) που διατρέχουν το µυοκάρδιο και 

προκαλούν τη σύσπασή του.  

 

ΕΙΚΟΝΑ 9 Οι κοιλότητες της καρδιάς   

Οι ηλεκτρικοί αυτοί παλµοί παράγονται µε σταθερή συχνότητα (συνήθως 60-80 ανά 

λεπτό) από µια οµάδα εξειδικευµένων κυττάρων (βηµατοδότης) που βρίσκονται ψηλά στο 

δεξιό κόλπο και απο εκεί µέσω εξειδικευµένων κυτταρικών αγωγών διατρέχουν πρώτα 

τους κόλπους και εν συνεχεία τις κοιλίες για να προκαλέσουν την διαδοχική συστολή τους 

, η οποία ακολουθείται στη συνέχεια από την χάλαση (χαλάρωση-διατολή). Κατά την 

µηχανική λειτουργία της καρδιάς παράγονται φυσιολογικά ηχητικά φαινόµενα ακουστά  

µε το αυτί, οι καρδιακοί τόνοι(1
ος

 και 2
ος

 τόνος) που προέρχονται ο µεν πρώτος από τους 

κραδασµούς των γλωχίνων των κολποκοιλιακών βαλβίδων και ο δεύτερος από τον 

κραδασµό των µηνοειδών βαλβίδων των κοιλιών καθώς ανοιγοκλείνουν (και από άλλους 

κραδασµούς του πληρούµενου µε αίµα µυοκαρδίου). Οι τόνοι αυτοί είναι ρυθµικοί µε 

συγκεκριµένο εύρος  συχνότήτων ο καθένας (εικόνα 11). Σε παθολογικές καταστάσεις 

όταν π.χ µια βαλβίδα στενωθεί τότε λόγω της µεταβολής της ροής του αίµατος από 
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γραµµική σε στροβιλώδη παράγονται λόγω κραδασµών  τα καλούµενα καρδιακά 

φυσήµατα (συστολικά ή διαστολικά) µερικά από τα οποία έχουν µουσικές συχνότητες. 

Κατά την διάρκεια του καρδιακού κύκλου µπορούµε επίσης να καταγράφουµε µέσω 

καθετηριασµών της καρδιάς τις  µεταβολές των πιέσεων κόλπων και κοιλιών καθώς και 

των αγγείων της καρδιάς (εικόνα 11). Τα φαινόµενα αυτά είναι συναρτήσεις µεταβολής 

φυσικών χαρακτηριστικών της καρδιακής λειτουργίας συναρτήσει του χρόνου, έχουν 

ρυθµικότητα και επαναληψιµότητα (εικόνα 10). Η ηλεκτρική λειτουργία της καρδιάς (ο 

ηλεκτρικός καρδιακός κύκλος) µπορεί επίσης να καταγραφεί από την επιφάνεια του 

σώµατος µέσω ηλεκτροδίων µε διαφορετική καταγραφή του ίδιου φαινοµένου από 12 

διαφορετικές γωνίες στο κλασικό ΗΚΓ (εικόνα 10). Στο ηλεκτροκαρδιογράφηµα 

καταγράφεται σε κάθε απαγωγή (γωνία καταγραφής) το έπαρµα της µεταβολής της 

έντασης του ηλεκτρικού ανύσµατος της διέγεσης των κόλπων, το σύµπλεγµα της 

διέγερσης των κοιλιών και το έπαρµα της επαναπόλωσης (ηλεκτρικής αποκατάστασης) 

των κοιλιών. Μεταξύ αυτών των καταγραφών µεσολαβούν  χρόνοι που απαιτούνται για 

την µετάβαση του ηλεκτρικού ερεθίσµατος από τους κόλπους στις κοιλίες και την 

επαναπόλωση των κοιλιών (που καταγράφονται ως ισοηλεκτρική γραµµή µεταξύ 

επαρµάτων και συµπλεγµάτων καθώς και χρονικές διάρκειες επαρµάτων και 

συµπλεγµάτων και τέλος ο χρόνος που µεσολαβεί µεταξύ του κάθε ηλεκτρικού κύκλου 

(έπαρµα διέγερσης κόπων- σύµπλεγµα διέγερσης κοιλιών-έπαρµα επαναπόλωσης κοιλιών-

> πάυση -> (νέο) έπαρµα διέγερσης κόλπων – κ.ο.κ). 

Άρα και η καταγραφή της ηλεκτρικής λειτουργίας της καρδιάς είναι µια συνάρτηση 

µεταβολής ενός ηλεκτρικού µεγέθους σε σχέση µε το χρόνο που χαρακτηρίζεται 

φυσιολογικά από ρυθµικότητα και επαναληψιµότητα και επιπλέον εµφανίζει χρονική 

συσχέτιση µε τις καταγραφές της µηχανικής λειτουργίας της καρδιάς. Για την µετατροπή 

εποµένως µιάς παραµέτρου (π.χ της ηλε πείραµακτρικής) της καρδιακής λειτουργίας σε 

ηχητική πληροφορία αρχικά στηριζόµαστε στην καταγραφή των  ηλεκτρικών καρδιακών 

παλµών  µε τη βοήθεια του ηλεκτροκαρδιογράφου. Από τη φύση τους οι λειτουργίες αυτές 

αποτελούν σήµατα συνεχούς φάσµατος, δηλαδή αντιστοιχούν σε ηλεκτροµαγνητικά 

κύµατα τα οποία χαρακτηρίζονται από µη απόλυτη περιοδικότητα και µε πλάτη τα οποία 

µεταβάλλονται. Αυτή η ιδιότητα οφείλεται κατα κύριο λόγο στη φυσιολογική και 

ψυχολογική κατάσταση του υποκειµένου δεδοµένου ότι η καρδιά νευρώνεται από το 

αυτόνοµο νευρικό σύστηµα και  φυσιολογικά  η λειτουργία της επηρεάζεται από την 
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διέγερσή του καθώς και από τις ορµόνες του στρες (όπως της κατεχολαµίνες).  Αυτό που 

βρίσκεται µέσα σε φυσιολογικά όρια είναι οι τιµές για παράδειγµα των καρδιακών 

παλµών, σε συγκεκριµένο χρονικό διάστηµα (συνηθίζεται η καταµέτρησή τους στο λεπτό). 

Ανάλογα µε το πλήθος των τιµών αυτών, γίνεται και η αποτίµηση της κατάστασης του 

εξεταζοµένου. Μπορούµε όµως µε ανάλογα τεχνικά µέσα να πραγµατοποιήσουµε 

δειγµατοληπτικές µετρήσεις βιολογικών λειτουργιών. Ο ρυθµός και το πλήθος της 

δειγµατοληψίας καθορίζονται από τον παρατηρητή. Έτσι λαµβάνουµε ένα µεγάλο πλήθος 

µετρήσεων οποιασδήποτε βιολογικής λειτουργίας όπως π.χ του ΗΚΓφήµατος, ώστε να 

µπορέσουµε να αποκτήσουµε ένα αντίστοιχο διακριτό, από το συνεχές φυσικό φάσµα. 

∆ηλαδή, τα πλάτη του συνεχούς υποδιπλασιάζονται για να κατανεµηθούν εκατέρωθεν του 

άξονα των χρόνων, µε τέτοιο τρόπο ώστε κάθε τιµή της δειγµατοληπτικής µεθόδου να 

αντιστοιχεί σε ένα συγκεκριµένο χρονικό σηµείο. Στην ουσία από το σηµείο αυτό και µετά 

λογίζουµε το φάσµα των τιµών µέσα στο χρόνο ως ένα διακριτό σήµα ψηφιακό, το οποίο 

µπορούµε να θέσουµε σε περαιτέρω ανάλυση. Ένας τρόπος µέσα σε µία πληθώρα 

επιλογών είναι η επεξεργασία του σήµατος µε το πρόγραµµα ''Μatlab''. Αφού εισάγουµε 

τις τιµές των µετρήσεών µας, µπορούµε να επεξεργαστούµε το σήµα που λάβαµε σε 

µορφή δεδοµένων δηµιουργώντας τις κατάλληλες εντολές στο περιβάλλον του 

προγράµµατος µε τη µορφή υπορουτίνων. Aποθηκεύουµε τις εντολές στο συγκεκριµένο 

περιβάλλον εργασίας. Έτσι, κάθε φορά που θα τις χρησιµοποιούµε το πρόγραµµα θα τις 

αναγνωρίζει χωρίς να είναι αναγκαίος ο επαναπρογραµµατισµός τους. Οι εντολές αυτές 

είναι συναρτήσεις οι οποίες χρησιµοποιούνται για την επεξεργασία του σήµατος. 

Αυτές είναι οι συναρτήσεις βήµατος, κρουστικής, εκθετικής, σειράς ώσεων, προσήµου, 

τετραγωνικού παλµού, δειγµατοληψίας, παρεµβολής. Επίσης χρήσιµοι είναι και οι 

καθορισµοί πράξεων µεταξύ σηµάτων, όπως η προέκθεση, ο πολλαπλασιασµός και η 

συνέλιξη. Χρησιµοποιώντας αυτά τα «εργαλεία» στο πρόγραµµα Matlab, είναι δυνατή η 

επεξεργασία των δεδοµένων µας σε τέτοιο βαθµό ώστε να επιτευχθεί η ηχοποίηση και εν 

τέλει µουσικοποίηση των σηµάτων και η αντιπαραβολή και σύνθεση µε άλλα. Αυτή ως 

διαδικασία και πάλι είναι τετριµµένη στο πρόγραµµα, αφού οι ανάλογες εντολές υπάρχουν 

στο λογισµικό του. Ο ψηφιοποιηµένος ήχος που λαµβάνεται κατά την αναπαράσταση 

µπορεί να αποτελέσει πρώτη ύλη τόσο για τη σύνθεση και δηµιουργία ενός νέου τεχνικού 

µέσου αναπαράστασης καταγεγραµµένων βιολογικών λειτουργιών, όσο και ως µέτρου 

σύγκρισης συνθέσεων οι οποίες προέρχονται από βιολογικές µετρήσεις διαφόρων 

ιατρικών περιπτώσεων. 
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Μία παραπλήσια προσέγγιση είναι η εξής: H λήψη-καταγραφή της καρδιακής 

λειτουργίας µε χρήση  ηλεκτροκαρδιογραφίας ηρεµίας και της φωνοκαρδιογραφίας για 

ηλεκτρική λειτουργία της καρδιάς φυσιολογικών ατόµων. Για την παρεµβατική µέτρηση 

ενδοκαρδιακών και ενδοαρτηριακών πιέσεων θα χρησιµοποιηθούν καταγραφές από 

φυσιολογικά και µή άτοµα που ελέγχθηκαν και ελέγχονται στο Αιµοδυναµικό Εργαστήριο 

του Πανεπιστηµιακού Νοσοκοµείου Ιωαννίνων. Ακόµη θα χρησιµοποιηθούν δεδοµένα 

από µετρήσεις της καρδιολογικής µονάδας του Ινστιτούτου ΜΙΤ της Μασαχουσέτης - 

Η.Π.Α: ΗΚΓφήµατα εµφραγµατιών και στεφανιαίων ασθενών ή και ασθενών µε 

καρδιακές αρρυθµίες. Οι συναρτησιακές καταγραφές ΗΚΓφήµατος και των µεταβολών 

πιέσεων θα µετατραπούν µε βάση υπάρχοντα προγράµµατα (όπως το Μatlab) σε µουσικά 

θέµατα.  

 

 

 

ΕΙΚΟΝΑ 10 Παράδειγµα ηλεκτροκαρδιογραφήµατος 
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ΕΙΚΟΝΑ 11 Τα φαινόµενα του καρδιακού κύκλου µε τις µεταβολές τις πίεσης στον 

αριστερό κόλπο, την αριστερή κοιλία και την αορτή, τις µεταβολές του 

όγκου των κοιλιών, το ηλεκτροκαρδιογράφηµα και το 

φωνοκαρδιογράφηµα.  

 

Τα τελικά προϊόντα της έρευνας αυτής θα είναι τα παρακάτω: 

1) Μελέτη των βιολογικών επιδράσεων της µουσικής στον άνθρωπο. 

Εµπεριστατωµένες προτάσεις για κλινική εφαρµογή. 

2) ∆ιερεύνηση των χαρακτηριστικών της ολοκληρωµένης αντίληψης µουσικών 

συχνοτήτων. 

3) Παραγωγή µουσικών συνθέσεων οι οποίες στηρίζονται στη «µουσική 

µετάφραση» βιολογικών λειτουργιών.  

Το έργο αυτό θα συµβάλλει στην περαιτέρω κατανόηση των νευροφυσιολογικών 

λειτουργιών ολοκληρωµένης αντίληψης των φυσικών χαρακτηριστικών του ήχου 

(συχνότητας). 

Εν κατακλείδι η επεξεργασία δεδοµένων από την καταγραφή βιολογικών λειτουργιών 

γίνεται χρηστική ως νεό τεχνολογικό µέσο για την εξέταση-ανάλυσή τους στη σύγχρονη 

ιατρική επιστήµη, ακόµη ως επιτοµή για τη σύγκριση της τέχνης µέσα στο χρόνο µε τα νέα 
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µέσα έκφρασης αλλά και ως ένα εργαλείο σύνθεσης καλλιτεχνικών δηµιουργηµάτων 

άµεσα συνδεδεµένων µε τη φύση του έµβιου όντος. Ακόµη είναι δυνατή η προοπτική σε 

επίπεδο βιολογικών επιδράσεων εφαρµογής µουσικών θεµάτων τα οποία στηρίζονται στη 

µετατροπή βιολογικών λειτουργιών σε µουσικές συνθέσεις δυτικού και παραδοσιακού 

(βυζαντινού) ύφους µουσικής τεχνοτροπίας. 
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8. CASE STUDY: MΟΥΣΙΚΗ ΣΥΝΘΕΣΗ ΒΑΣΙΣΜΕΝΗ ΣΕ ΜΕΤΡΗΣΕΙΣ  

ΗΚΓΦΗΜΑΤΩΝ (ΣΤΟΧΟΣ) 

Στόχος είναι η συµβολή µας στην µετατροπή βιολογικού και πιό συγκεκριµένα του 

καρδιακού σήµατος σε ήχο και εν τέλει σε µουσικές νότες. Παρακάτω πραγµατοποιείται η 

ηχοποίηση ψηφιοποιηµένου σήµατος το οποίο προέρχεται από ΗΚΓφήµατα που ανήκουν 

σε µετρήσεις του MIT. Οι νότες οι οποίες προκύπτουν θα λειτουργήσουν ως «αποτύπωµα» 

του ΗΚΓφήµατος, αποδίδωντας κύρια γνωρίσµατά του σε χαρακτηριστικά του ήχου. Έτσι 

θα έχουµε το δυνατότερο  σχετικό αποτέλεσµα αναφορικά µε την µουσική απόδοση των 

λειτουργιών χωρίς περαιτέρω αισθητικές παρεµβάσεις. 

Ακολουθεί η µεθοδολογία και ανάπτυξη του µοντέλου το οποίο σχεδιάσαµε για την εν 

λόγω τροποποίηση. Τα δείγµατα τα οποία προέρχονται από δύο διαφορετικές κλινικές 

περιπτώσεις αποφέρουν σηµαντικά αποτελέσµατα, η ηχοποίησή τους  προσδίδει ηχητικό 

γνώρισµα καθώς διαφέρουν το ένα µε το άλλο και αποτελούν βάσεις µετασχηµατσµού σε 

µουσικές συνθέσεις. Έτσι  θα είναι δυνατή η µετάφραση βιολογικών µετρήσεων (στη 

συγκεκριµένη περίπτωση ΗΚΓ). Το αποτέλεσµα µίας µετατροπής είναι αυτοµάτως και 

σύνθεση, ένα ολοκληρωµένο µουσικό έργο. Επιλέγοντας δύο διαφορετικές κλινικές 

περιπτώσεις ΗΚΓφηµάτων (φυσιολογική λειτουργία και καρδιά µε αρυθµία), θα 

συγκρίνουµε τις διαφορές οι οποίες παρουσιάζονται βάσει των καταγραφών του 

ΗΚΓφήµατος τα οποία και χρησιµοποιούµε, δοκιµάζοντας την ίδια στιγµή την εγγυρότητα 

της µεθόδου. 

Πέρα από τις συγκρίσεις των δύο διαφορετικών ΗΚΓφηµάτων η µελέτη θα µπορούσε 

να  χρησιµοποιηθεί για πειραµατισµό στο χώρο της νοητικής λειτουργίας/ανάπτυξης σε 

ασθενείς από τους οποίους προήλθαν οι µετρήσεις (έκθεση  σε µουσικές συνθέσεις οι 

οποίες προέκυψαν από ΗΚΓ το οποίο ανήκει σε κάθε ασθενή. Οι ασθενείς θα υποβληθούν 

σε µία σειρά κλινικών εξετάσεων και νοητικών τέστ µετά την ακρόαση µε σκοπό τη 

µελέτη διάφορων αντιδράσεων και µετρήσεων πρίν και µετά την έκθεση). Η καλλιτεχνική 

εφαρµογή έχει απεριόριστες προεκτάσεις. Ένα βιοµουσικό έργο το οποίο στηρίζεται σε 

αυτό το σχεδιασµό, µπορεί να πάρει τη µορφή performance  ή εγκατάστασης εκφράζοντας 

καίρια ζητήµατα µε τα οποία η βιοτέχνη καταπιάνεται (όπως αυτά αναφέρονται στο πρώτο 

µέρος).   
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8.1 ΙΣΤΟΡΙΑ ΗΧΟΠΟΙΗΣΗΣ TΩΝ ΒΙΟΛΟΓΙΚΩΝ ΛΕΙΤΟΥΡΓΙΩΝ  

Εκτιµώντας ότι η χρήση των βιολογικών σηµάτων µε σκοπό την απόδοσή τους σε  

συστήµατα µουσικής έχει µια µακροχρόνια και πλούσια ιστορία, η σύγχρονη έννοια της 

ηχοποίησης των βιολογικών στοιχείων και η µορφοποίησή τους στο ακουστικό εύρος είναι 

σχετικά πρόσφατη. Τα πρώτα  διατυπωµένα έγγραφα αρχίζουν να εµφανίζονται γύρω στο 

1994
234

. Ηχοποιήσεις ως στοιχεία ή ως αντικείµενα επιστηµονικής έρευνας παρέχουν 

συναρπαστικές ευκαιρίες γνώσης  εξετάζοντας  έννοιες της επιστηµονικής αλήθειας και  

οντολογίας. Καθώς η ακρόαση του σώµατος είναι µια από τις πιό σηµαντικές 

διαγνωστικές µεθόδους στη βασική ιατρική εκπαίδευση, οι εκπαιδευόµενοι ιατροί είναι 

ιδιαίτερα ευαίσθητοι στον ήχο και τις τη συµβολή του σε µιά ιατρική διάγνωση
235

. 

Παράλληλα κατά τη διάρκεια των προηγούµενων 150 ετών, ο εξοπλισµός για 

επιστηµονικές µετρήσεις έχει γίνει όλο και περισσότερο πολύπλοκος και ακριβής
236

. Η 

δυνατότητα ακριβών µετρήσεων διαφόρων βιολογικών λειτουργιών έχει σχεδόν 

αποκλειστικά οπτικοποιηθεί. 

Τα αποτελέσµατα από αυτές τις περίπλοκες µετρήσεις εκφράζονται πρώτιστα σε 

οπτικούς όρους όπως γραφικές παραστάσεις
237

, γραµµικά ίχνη, διαγράµµατα, 

ιστογράµµατα, διαγράµµατα, πάνω σε χαρτί ή σε κάποιο παραπλήσιο περιβάλλον ή µέσω 

µίας φωτεινής ένδειξης όπως η οθόνη υπολογιστή. Πρόσφατα, έχει έρθει στο προσκήνιο η 

έννοια της ακουστικής έκθεσης επιστηµονικών ή άλλων πληροφοριών
238

. Τα 

πλεονεκτήµατα της ακουστικής έκθεσης είναι αρκετά συγκρίσιµα µε την οπτική ειδικά σε 

κρίσιµες εφαρµογές που οφείλονται κατα ένα µεγάλο µέρος σε τρόπους µε τους οποίους το 

ακουστικό αντιληπτικό µας όργανο µεταφέρει τις πληροφορίες στον εγκέφαλο. Με τη 

χρησιµοποίηση των εµφανών χαρακτηριστικών του ήχου, όπως ο ρυθµός, η διάρκεια, το  
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ύψος, η χροιά και η ένταση, είναι δυνατή η γρήγορη και ακριβής απόδοση πολύµορφων 

πληροφοριών. Τα ακουστικά µας όργανα  είναι σε θέση να διακρίνουν πολύ λεπτές 

διαφορές σε σύνθετα ακουστικά ρεύµατα µε αµεσότητα και ακριβεία 
239

.    

 

 

8.2 ΜΕΘΟ∆ΟΛΟΓΙΑ 

Η παραπάνω θεωρητική προσέγγιση πραγµατώνεται µε την ακόλουθη µεθοδολογική 

προσέγγιση: 

Το σύµπλεγµα QRS αντιπροσωπεύει την εκπόλωση του κοιλιακού µυοκαρδίου. Eίναι οι 

παρεκλίσεις τις οποίες συναντάµε σε ένα τυπικό ΗΚΓ. Αποτελεί το κεντρικό και πιό 

εµφανές σηµείο της µέτρησης το οποίο αντιστοιχεί στην εκπόλωση των αριστερών και 

δεξιών καρδιακών κοιλιών και το σύστηµα µε το οποίο θα ασχοληθούµε στην έρευνά µας. 

Συνήθως η καταγραφή ενός ΗΚΓφήµατος έχει 5 χαρακτηριστικά επάρµατα και 

συµπλέγµατα, τα οποία ονοµάζονται P, R, S και Τ κύµατα (σε µερικές περιπτώσεις ισχύει 

ένα κύµα U επίσης). Τα κύµατα Q, R, S καταγράφονται σε ταχεία διαδοχή, εµφανίζονται 

σε όλα τα ηλεκτρόδια και περιγράφουν ένα µόνο γεγονός για αυτό συνήθως εκτιµούνται 

ως ένα αυτούσιο σύµπλεγµα. Το κύµα Q αντιστοιχεί σε οποιαδήποτε καθοδική εκπόλωση 

µετά το κύµα P. Το κύµα R έχει άνωθεν εκπόλωση και το S είναι η καθοδική εκπόλωση 

µετά το κύµα R. To σύµπλεγµα QRS χρησιµοποιείται συνήθως για να περιγράψει την 

πορεία του ηλεκτρικού σήµατος στις δύο κοιλίες της καρδιάς και τη θέση του ηλεκτρικού 

άξονα ενός HKΓραφήµατος.  

                                                      
239

 Hermann, Thomas & Ritter, Helge, “Listen to your data: Model-based sonification for data analysis” στο 

G. E. Lasker (ed.), Advances in intelligent computing and multimedia systems, Int. Inst. for Advanced 

Studies in System research and cybernetics, Baden-Baden, Germany, 1999, 189–194. 
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ΕΙΚΟΝΑ 12 Περιγραφή ενός καρδιακού κύκλου (παλµού) 

  

Η ηχοποίηση του HKΓφήµατος πραγµατοποιείται µε τα εξής βήµατα. 

 

Βήµα 1. Μεταφράζουµε το καρδιακό σήµα σε µία σειρά φθόγγων (µελωδική 

παράµετρος). 

Βήµα 2. Αποδίδουµε χρονικές αξίες  σε κάθε νότα (χρονική παράµετρος). 

Βήµα 3. Αποδίδουµε δυναµικές στο αποτέλεσµα των Βηµάτων 1 και 2 (δυναµική 

παράµετρος). 

Βήµα 4. 

 

Αποδίδουµε το ρυθµικό χαρακτηριστικό (ρυθµική ταχύτητα στην οποία 

εκτελείται το έργο). 

 

Οι παραπάνω παράµετροι είναι δεσπόζουσας σηµασίας µιάς και είναι στοιχεία τα οποία 

συγκροτούν οποιαδήποτε µουσική σύνθεση. Αποτελούν σηµεία προσανατολισµού για την 

αποτύπωση και περαιτέρω διάδοση µίας ιδέας από τον δηµιουργό προς τους εκτελεστές 

και τους  ακροατές επίσης. Η σύνθεση ενός έργου βασίζεται πάνω σε µία παγκόσµια 

γλώσσα. Είναι λοιπόν αναγκαία µία αντιστοίχιση όπως αυτή που επιτελείται στη 

συγκεκριµένη έρευνα να συνδυάζει παραµέτρους οι οποίες χρησιµοποιούνται στη γλώσσα 

αυτή. Ο συγκεκριµένος παραπάνω συνδυασµός αποτελεί ιδανική βάση για τον εξής λόγο: 



 

 

171

Η αφαίρεση κάποιας παραµέτρου αυτοµάτως θα κλωνίσει τη µουσικότητα του 

αποτελέσµατος-έργου. Αντίθετα η προσθήκη κάποιας µουσικής παραµέτρου θα 

εµπλουτίσει τη φύση του ηχητικού αποτελέσµατος. Παράδειγµα αποτελεί το κράτηµα 

ήχου (sustain, το οποίο ορίζει την ταχύτητα απόσβεσης του ήχου µίας νότας ή ενός 

ηχητικού συµβάντος)  ή το πορταµέντο
240

. Επίσης η απόδοση των παραπάνω παραµέτρων 

πραγµατοποιείται αµερόληπτα και δεν εξωραΐζονται. ∆ηλαδή η παραµετροποίηση των 

µετρήσεων προέρχεται από το καρδιακό σήµα µε όσο το δυνατόν λιγότερη ανθρώπινη 

παρέµβαση (δεν στηριζόµαστε σε αυθαίρετη επιλογή παραµέτρων µε σκοπό την αισθητική 

ικανοποίηση). 

 

                                                      

240
 Πορταµέντο είναι ένας ηχητικός ολκός µεταξύ δύο τονικών ύψων και της εξοµοίωσής του  από µέλη της 

οικογένειας των βιολιών και ορισµένων πνευστών οργάνων.  



172 

 

 

ΕΙΚΟΝΑ 13 Χρησιµοποιώντας το καρδιακό σήµα ως είσοδο οι διαδικασίες παραγωγής 

φθόγγων, χρόνου και    δυναµικών όπως και ο υπολογισµός της ρυθµικής 

ταχύτητας (tempo) πραγµατοποιούνται παράλληλα και όχι σειριακά καθώς 

συνδυάζονται µε σκοπό τη δηµιουργική κατεύθυνση.  
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Μελωδική παράµετρος:  

[ecg] -> [rr-interval/time] -> [scaling] -> [quantize] -> [pairing integers with notes] 

 

 

ΕΙΚΟΝΑ 14 ∆ιάγραµµα RR/χρονικών διαστηµάτων. 

 

Αρχικά από το ΗΚΓ εξάγουµε το διάγραµµα RR-χρονικών διαστηµάτων (εικόνα 12). 

Στο RR διάγραµµα υπολογίζουµε τις διαφορές των RR-χρονικών διαστηµάτων, µε αυτό το 

τρόπο εκτελούµε µια διαδικασία που είναι γνωστή στα µαθηµατικά ως διαφόρηση
241

. 

Ύστερα απο αυτή τη διαδικασία το διάγραµµα περιγράφει τη µεταβολή του καρδιακού 

ρυθµού συναρτήσει του χρόνου. Χρησιµοποιήσαµε τον συγκεκριµένο µετασχηµατισµό 

επειδή διαφέρει σηµαντικά από άνθρωπο σε άνθρωπο (ποικιλία περιπτώσεων). Μπορεί δε 

εύκολα να παρατηρηθούν και ανωµαλίες στον καρδιακό ρυθµό που οφείλονται σε 

ασθένειες (για παράδειγµα καρδιακή αρυθµία). Επίσης σχετίζεται άµεσα µε την 

ψυχολογική κατάσταση του παρατηρούµενου ατόµου (µεταβολή καρδιακού ρυθµού λόγω 

στρες ή ενθουσιασµού). 

Αφού οι τιµές των µεταβολών των RR-χρονικών διαστηµάτων διαβαθµιστούν στο 

επιθυµητό εύρος µουσικών φθόγγων (για παράδειγµα 5 οκτάβες), στη συνέχεια το 

διάγραµµα  µεταβολών RR-χρονικών διαστηµάτων υπόκειται στη διαδικασία της 

κβάντισης. Η διαδικασία αυτή δέχεται σαν είσοδο δεκαδικούς αριθµούς και τους 

µετατρέπει σε ακέραιους (γνωστή µέθοδος κβάντισης είναι η στρογγυλοποίηση η οποία 
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 Τhomas George B., Απειροστικός Λογισµός, Πανεπιστηµιακές Εκδόσεις Κρήτης, 2006  
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εφαρµόζεται στη συγκεκριµένη µέθοδο). Οι ακέραιοι αυτοί χρησιµοποιούνται για την 

αντιστοίχηση των RR-χρονικών διαστηµάτων στο γνωστό δωδεκάφθογγο (δηλαδή όλες τις 

νότες οι οποίες ανήκουν σε µία χρωµατική σκάλα). Σε αυτό το σηµείο θα µπορούσαµε να 

ανατρέξουµε και στο πρώτο µέρος, στο πρώτο κεφάλαιο όπου διασταυρώνονται θεωρίες 

για τη συνεύρεση του ήχου και του χρώµατος µε σκοπό τον νεοτερισµό στην έκφραση. 

Παρατηρούµε ότι ο δωδεκαφθογγισµός αποτελεί ένα από τα πρώτα και κυριότερα ρεύµατα 

µέσω του οποίου επιχειρείται η ανεύρεση κοινού εδάφους ανάµεσα σε ακουστική και  

οπτική δηµιουργία. Σε αυτή την έρευνα προκύπτει αναίρεση κλιµάκων (οι οποίες 

δεσπόζουν στο δυτικό συγκερασµένο µουσικό σύστηµα). Η συγκεκριµένη λειτουργία είναι 

αρχή στον δωδεκαφθογγισµό και στην ουσία δεν τυποποιεί το βαθµό της µουσικής 

απόδοσης, (φίλτρο το οποίο  ακυρώνει κάποιες νότες για την απόδοση  του ΗΚΓφήµατος 

σε µία µόνο χρωµατική σκάλα αποτελεί περιοριστικό στοιχείο για το εν λόγω εγχείρηµα). 

Τουναντίον θα έλεγε κανείς ότι αποδίδει αναλοίωτο δείγµα και αποτύπωµα της απόδωσης 

ΗΚΓφήµατος σε ένα µουσικό αποτέλεσµα. 

 

Για την κατανόηση των παραπάνω παρατίθεται το εξής παράδειγµα: 

Είσοδος 

 

Πολ/µός µε συντελεστή 

 

Αποτέλεσµα 

 

Κβάντιση 

 

Μουσική 

αντιστοίχιση 

 

4.5 4.5*5 22.5 22 A#2 

4.2 4.2*5 21.0 21 A2 

3.7 3.7*5 18.5 18 F#2 

3.3 3.3*5 16.5 16 E2 

3.2 3.2*5 16.0 16 E2 

3.7 3.7*5 18.5 18 F#2 

4.2 4.2*5 21.0 21 A2 

5.1 5.1*5 25.5 25 C#3 

5.8 5.8*5 29.0 29 F3 

Στο τέλος αυτής της διαδικασίας θα έχουµε µια σειρά απο νότες στις οποίες ο επόµενος 

µας στόχος είναι να τους αποδώσουµε χρονικές αξίες. 

Xρονική παράµετρος: 

[ecg] -> [rr-interval/time] -> [scaling] -> [quantize] -> [pairing intergers with durations] 

Για την απόδοση αξιών στις νότες ακολουθούµε παρόµοια µέθοδο. Με αντίστοιχο 
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τρόπο διαβαθµίζουµε τις διαφορές των RR- χρονικών διαστηµάτων στις επιθυµιτές 

χρονικές αξίες (δηλαδή τον τρόπο µε τον οποίο οι νότες οργανώνονται µέσα στο χρόνο): 

(0=κορώνα
242

, 1=ολόκληρο, 2=µισό, 3=τέταρτο, 4=όγδοο, κ.ο.). 

Όπως γίνεται άµεσα αντιληπτό υπάρχει µια εξάρτηση του ύψους µε τη διάρκεια (οι 

χαµηλές νότες έχουν µεγαλύτερη διάρκεια). Αυτή η αναλογία δικαιολογείται λόγω του 

γεγονότος ότι οι χαµηλές συχνότητες απαιτούν περισσότερο χόρο και χρόνο για να 

εξελιχθούν σε αντίθεση µε τις υψηλότερες. ∆εν υποβάλουµε αυτή την αναλογία σε 

περαιτέρω επέβαση καθώς συναντάει αισθητικά κριτήρια για τον παρόν στόχο. 

Ρυθµική παράµετρος: 

[ecg] -> [mean value of RR-interval] -> [bpm] 

Παίρνουµε τη γενική κατάσταση της καρδιάς. Όλη τη µέτρηση του ΗΚΓφήµατος για να 

αποδόσουµε το κυρίαρχο tempo. Οι χρονικές αξίες καταλαµβάνουν τη 

µεταβλητότητα/διακύµανση στον καρδιακό ρυθµό. Ενώ ο µέσος όρος των  RR-interval 

καταλαµβάνει τη κυριάρχη ρυθµική ταχύτητα της µέτρησης. Η αξία προκύπτει από τη 

διαφορά των RR-interval. 

Τo tempo είναι η ταχύτητα µε την οποία εκτελείται ένα έργο. Γενικά σε µετρήσεις 

ΗΚΓφηµάτων για  µία τυπική περίπτωση καρδιάς σε ανάπαυση ξεκινάει από 60-80 bpm 
243

 
244

. Πάνω από 100 bpm η περίπτωση αναφέρεται ως ταχυκαρδία καθώς ο µέγιστος 

αριθµός παλµών  στην ταχυκαρδία ανά λεπτό µπορεί να κυµανθεί από 160-220 
245

. 

Αποδίδουµε λοιπόν το µέσο όρο bpm πάνω στον οποίο µετασχηµατίζεται ολόκληρη η 

µέτρηση σε  µουσική σύνθεση.  

 

Απόδοση έντασης: 

[ecg] -> [scaling] -> [quantize] -> [pairing intergers with velocities] 

 

Για την απόδοση έντασης και δυναµικών γίνεται χρήση της έντασης του παλµού 

(miliVolt του παλµού στο HKΓ). Η ένταση υπόκειται στη διαδικασία της διαβάθµισης στο 
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 Koρώνα: Σηµείο που δηλώνει επιµύκηνση ενός φθόγγου και σηµειώνεται πάνω σε αυτόν (Μπαµπινιώτη, 

Γ., Λεξικό της Νέας Ελληνικής Γλώσσας,Β'έκδοση Β' Ανατύπωση, Αθήνα, Κέντρο Λεξικολογίας  Ε.Π.Ε, 

2002, 936). 
243

 American Heart Association, Resting Heart Rate, 

http://www.americanheart.org/presenter.jhtml?identifier=4701, τελευταία επίσκεψη 16/09/10 
244

 Bpm = beats per minute = παλµοί ανά λεπτό  
245

 Kolata , Gina, «Μaximum Heart Rate Theory is Challenged», The Νew York Times, April 24, 2001. 
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διάστηµα 0-127 (περιορισµός ο οποίος προέρχεται από το πρωτόκολλο midi) και στη 

συνέχεια κβαντίζεται µε τον προαναφερθέντα τρόπο. Τέλος γίνεται αντιστοιχία του 

ακεραίου µε την ένταση της νότας. Για τη µοντελοποίηση των παραπάνω έγινε χρήση 

αρχείων midi και για την υλοποίηση των διαδικασιών η γλώσσα προγραµµατισµού 

Matlab. 

 

ΕΙΚΟΝΑ 15 Τελική αναπαράσταση της µετατροπής ΗΚΓφήµατος σε µουσική σύνθεση. 

 

Η βάση δεδοµένων των δικάναλων καταγραφών  ΗΚΓφήµατος  είναι προϊόν που 

δηµοσιεύθηκε στο Computer in Cardiology Challenge 2001, ένα ανοικτό διαγωνισµό 

καρδιολογίας µε στόχο τις αυτοµατοποιηµένες µεθόδους για τον παροξυσµικό κολπικό 
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ινιδισµό
246

 (PAF). Για την εκτέλεση του πειράµατος χρειάστηκαν δεδοµένα από καρδιές 

από ασθενείς που έπασχαν από αρρυθµία και καρδίες που ακολουθούσαν φυσιολογικό 

ηµιτονοειδή καρδιακό ρυθµό. Επίσης, για την πληρότητα της µεθόδου υπήρχε η απαίτηση 

για µετρήσεις οι οποίες είχαν γίνει απο κοινό εξοπλισµό, ρυθµισµένο κατάλληλα ώστε να 

υπάρχει οµοιοµορφία στις µετρήσεις. Συγκεκριµένα ενδιέφερε η συχνότητα 

δειγµατοληψίας να είναι η ίδια ώστε να µην δηµιουργηθούν ανοµοιογένειες λόγω 

υψηλότερης ή χαµηλότερης συχνότητας δειγµατοληψίας. 

Για τους παραπάνω λόγους έγινε χρήση του συνόλου δεδοµένων (data set) της PAF 

Database το οποίο είναι διαθέσιµο απο την ιστοσελίδα physionet του MIT 
247

. Το 

συγκεκριµένο σύνολο δεδοµένων χρησιµοποιείται ευρέως για την εκπαίδευση ευφυών 

αλγόριθµων τεχνητής µάθησης και τεχνητής νοηµοσύνης ώστε να αποκτήσουν την 

ικανότητα να κατηγοριοποιούν (classification) αυτόµατα ένα ΗΚΓ. Η κάθε µέτρηση έχει 

γίνει µε κοινό εξοπλισµό και η συχνότητα της δειγµατοληψίας είναι 128 Hz. Η κατηγορία 

της αρρυθµίας που εξετάζεται είναι η παροξυσµιακή κολπική µαρµαρυγή ή πτερυγισµός 

(PAF). 

 

 

Το data set χωρίζεται σε δύο σύνολα: 

Το n περιέχει φυσιολογικές καρδιές, από ασθενείς που δεν έχουν παρουσιάσει κολπικό 

ινιδισµό, είτε κατά τη διάρκεια της περιόδου κατά την οποία λήφθηκαν οι καταγραφές είτε 

σε οποιοδήποτε άλλο χρονικό σηµείο. Οι καταγραφές αυτές περιέχουν υγιείς ασθενείς, 

τους ασθενείς που χρησιµοποιήθηκαν  σε µακροχρόνιο περιπατητικό έλεγχο ΗΚΓφήµατος, 

και ασθενείς σε µονάδες εντατικής.  Το p περιέχει αρρυθµικές καρδιές. Τα αρχεία που 

αρχίζουν µε p προέρχονται από  ασθενείς που έχουν παροξυσµικό κολπικό ινιδισµό 

(µαρµαρυγή). Το δεύτερο (άρτια αριθµηµένο) αρχείο ανά κάθε ζευγάρι 30 µικρών αρχείων 

περιέχει ΗΚΓ  λίγο πριν ένα επεισόδιο κολπικού ινιδισµού.  Το σύνολο µάθησης (learning 

set) περιέχει 50 καταγραφές. Κάθε σύνολο καταγραφής περιλαµβάνει  δύο τριαντάλεπτες 

καταγραφές µε τα διαδοχικά ονόµατα αρχείων (π.χ., p15 και p16), και δύο πεντάλεπτα 
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 Κολπικός ινιδισµός είναι µια από τις πιό κοινές καρδιακές αρρυθµίες. Είναι γενικά ένας ανώµαλος, 

στενός σύνθετος ρυθµός. Guyton & Hall, Ιατρική φυσιολογία, επιµ. Ελληνικής έκδοσης Γιώργος 

Ανωγειανάκις, Άγγελος Ευαγγέλου, 11
η
 έκδοση, Αθήνα, Ιατρικές εκδόσεις Παρισιάνος, 2010,  171-174 
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 PhysioBank , CinC Challenge 2001 data sets: The PAF Prediction Challenge 

Database,http://www.physionet.org/physiobank/database/afpdb/, τελευταία επίσκεψη 10/9/10.  
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 αρχεία µε τα ονόµατα που τελειώνουν σε c (π.χ., p15c και p16c). Και τα τέσσερα αρχεία 

σε κάθε σύνολο αρχείων είναι αποσπάσµατα µακροχρόνιων συνεχών καταγραφών 

HKΓφηµάτων ενός ενιαίου θέµατος όπου τα 50 σύνολα αρχείων προέρχονται από 48 

διαφορετικούς ασθενείς. Η επιλογή των δειγµάτων µε τα οποία ασχοληθήκαµε έγινε 

τυχαία ώστε να αποφευχθεί η µεροληψία του ανθρωπίνου παράγοντα και να µην 

αλλοιωθεί το αποτέλεσµα. Έτσι για το πείραµά µας επιλέξαµε ένα ΗΚΓ απο το σύνολο n 

(n11) και ένα ΗΚΓ από το σύνολο p (p41) κάνοντας χρήση γεννήτριας τυχαίων αριθµών. 

Και στις δύο περιπτώσεις τα ΗΚΓφήµατα είναι διάρκειας µίας ώρας (3600 secs). 
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ΕΙΚΟΝΑ 16 ΚΑΙ 17: Οι παραπάνω εικόνες δείχουν το διάγραµµα RR interval στο Μatlab 

των περιπτώσεων που επιλέξαµε (n11- φυσιολογική καρδιά και 

p41-αρρυθµία) ως προς τον χρόνο.  
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8.3 ∆ΙΑΧΥΣΗ ΚΑΙ ΑΞΙΟΠΟΙΗΣΗ ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΩΝ 

Η διαδικασία µετατροπής των µετρήσεων ΗΚΓφηµάτων σε µουσική, απέφερε 

εντυπωσιακά αποτελέσµατα. Στη µέτρηση n11 (φυσιολογική καρδιά) ο µέσος όρος του 

tempo υπολογίστηκε γύρω στα 71bpm ενώ στη µέτρηση p41 (αρρυθµία) ο µέσος όρος 

ανέβηκε περίπου στα 79 bpm. Οι αποστάσεις µουσικών φθόγγων στη µέτρηση n11 είναι 

πολύ πιό συµπτηγµένες προς ένα κεντρικό άξονα συγκριτικά µε αυτές της περίπτωσης  

p41. Για την απόδοση φθόγγων στο χρόνο και στο ύψος υπάρχει µονοσήµατη αντιστοιχία 

RR-χρονικών διαστηµάτων. Η αλλαγή αξιών των φθόγγων επηρεάζει αυτοµάτως και το 

µελωδικό αποτέλεσµα. Βάσει αυτής της αλληλοσύνδεσης λειτουργεί και η αντιστοιχία 

µικρών αξιών σε υψηλές νότες και χαµηλών σε χαµηλές νότες. 

Παρόλη την ατονική υπόσταση των µελωδιών διακρίνεται µε το πρώτο άκουσµα µε 

ευκρίνεια η σύνθεση η οποία ανήκει στην αρρυθµική καρδιά και αυτή η οποία ανήκει στην 

φυσιολογική.  Τόσο το µελωδικό εύρος, όσο και η αξία καθορίζουν απόλυτα το µουσικό 

αποτέλεσµα το οποίο διακρίνεται από ιδιορυθµίες ως προς το χρόνο, ειδικότερα στην 

περίπτωση αρρυθµίας. Στην περίπτωση της φυσιολογικής καρδιάς η σταθερότητα και η 

επανάληψη των ίδιων αξιών είναι εµφανής σε µεγάλο βαθµό (εικόνα 18). Στην περίπτωση 

της καρδιάς µε αρρυθµία, η σταθερότητα όσο και η επανάληψη των αξιών δε θα λέγαµε 

ότι είναι το γνώρισµά της µιάς και χαρακτηρίζεται από µεγάλες παύσεις και σηµεία όπου 

οι αξίες φτάνουν από το χαµηλότερο στο υψηλότερο τονικό ύψος σε τακτά χρονικά 

διαστήµατα. Αυτές οι απότοµες αλλαγές στη διαβάθµιση του τονικού ύψους είναι 

χαρακτηριστικό γνώρισµα της µέτρησης p41 (εικόνα 19).    
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ΕΙΚΟΝΑ 18 ΚΑΙ 19  Ποσοστιαία κατανοµή στην απόδοση φθόγγων στην µέτρηση  

φυσιολογικής καρδιάς (πάνω) και καρδιάς µε αρρυθµία(κάτω). 

 

Η παράµετρος της αξίας είναι καταλυτική και για τις δύο συνθέσεις. Τα ποικίλµατα τα 

οποία παρουσιάζονται στην αρρυθµία στηρίζονται σε µεγάλο βαθµό σε παύσεις (εικόνα 

20). Παρατηρούµε  παύσεις ανάµεσα από φράσεις οι οποίες περιέχουν ένα συνδυασµό 

µίας χαµηλής και µίας ψηλής νότας, για παράδειγµα στα µέτρα 6-13, 18-23 και στα µέτρα 

34-37 (χρονικές διάρκειες 0:15-0:37, 0:53-1:09 και 1:41-1:52 αντίστοιχα). Ακόµη 

υπάρχουν χρονικά διαστήµατα τα οποία µοιάζουν αρκετά µε αυτά τα οποία υφίστανται 

στη µέτρηση της φυσιολογικής καρδιάς, µέχρις ότου βέβαια να σηµειωθεί η 

«άρρυθµη»παρεµβολή (εικόνα 21).   Στην αρρυθµική καρδιά έχει ενδιαφέρον  ότι 

δηµιουργείται ένα κενό διάστηµα (όπου δεν υπάρχει καµία νότα) µεταξύ Ρε (D0) και Φα#1 

(F#1). ∆ηλαδή ένα διάστηµα µίας οκτάβας και τριών ακόµη φθόγγων. Η σύνθεση η οποία 

προκύπτει από την αρρυθµική καρδιά έχει ένα κενό δεκαεπτά φθόγγων ανάµεσα στις νότες 

ΡΕ - Φα#1 σε όλο το εύρος της. Το διάστηµα τρίτης µεγάλης ΡΕ - Φα# µε το διάστηµα 

ενδέκατης µεγάλης ΡΕ - Φα#1  παραµένει το ίδιο ως προς το όνοµα και διαφέρει ως προς 
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την έκταση (παρεµβάλλεται µία οκτάβα). Στην περίπτωσή µας όµως µπορούµε στο 

διάστηµα ενδέκατης µεγάλης να παραλείψουµε την οκτάβα µε αποτέλεσµα να οδηγηθούµε 

στο διάστηµα τρίτης µεγάλης. Το διάστηµα τρίτης γενικότερα χρησιµοποιείται κατά 

κανόνα στην κλασσική σύνθεση. Θα µπορούσε να εικαστεί λοιπόν ότι η αρρυθµική 

µέτρηση υποδεικνύει µε αυτό το κενό διάστηµα ότι αποβάλει στην ουσία την οµαλή 

(αρµονική) καρδιακή λειτουργία (η οποία παραλληλίζεται µε τη µελωδική 

κίνηση/ευχάριστο άκουσµα). Έτσι η ηχητική απόδοση των δύο περιπτώσεων διευκολύνει 

τον ακροατή να αναγνωρίζει και να ξεχωρίζει την «µουσική» της φυσιολογικής καρδιάς 

από αυτήν της καρδιάς µε αρρυθµία. 
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ΕΙΚΟΝΑ 20 ΚΑΙ 21 ∆ιαφορά στην απόδοση φθόγγων στην µέτρηση φυσιολογικής 

καρδιάς (πάνω) και καρδιάς µε αρρυθµία (κάτω).  Στην καρδιά µε 

αρρυθµία είναι εµφανείς οι παρεµβολές (τα ζεύγη κάθετων γραµµών 

τα οποία απέχουν ορατά το ένα µε το άλλο) σε σχέση µε τις πυκνές 

οµάδες (όπου υπονοείται φυσιολογική λειτουργία). 

 

 

Οι δυναµικές ακόµη είναι ένα στοιχείο το οποίο ποικίλει σε πολύ µεγαλύτερο βαθµό 

στην µέτρηση αρρυθµίας από αυτή της φυσιολογικής καρδιάς. Στην  µέτρηση n11 οι 

δυναµικές (οι οποίες πηγάζουν από την κβάντιση της έντασης του παλµού - miliVolt) 

σηµειώνουν σχετική ανοµοιοµορφία/ποικιλία σε σύγκριση µε τις δυναµικές της µέτρησης 

p41 όπου παρατηρούνται  µικρές διακυµάνσεις και όχι τόσες ανοµοιογένειες. Η απόδοση 

της µέτρησης n11 χαρακτηρίζεται από περισσότερη εκφραστικότητα στη µουσική 
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απόδοση αναφορικά µε την παράµετρο των δυναµικών (αφού προέρχεται από αρχείο όπου 

τα miliVolt παρουσιάζουν µεγαλύτερη διαβάθµιση). Η περίπτωση της αρρυθµικής καρδιάς 

δεν σηµειώνει   περισσότερες διαβαθµίσεις στις δυναµικές από µία φυσιολογική καρδιά 

και αυτό επιβεβαιώνεται γιατί η συγκεκριµένη πάθηση συνδέεται περισσότερο µε τη 

διαταραχή του ρυθµού (όπως άλλωστε περιγράφει και το όνοµά της) κι όχι µε τις 

δυναµικές του σήµατος. Η παράµετρος των δυναµικών είναι θα λέγαµε περισσότερο 

ενδιαφέρουσα στην φυσιολογική καρδιά. 

Επικεντρώνουµε την προσοχή µας στους δύο παραπάνω παράγοντες µιάς και από τους 

4 που χρησιµοποιήσαµε για την ηχοποίηση, µόνο αυτοί οι δύο παρουσιάζουν διαφορά στο 

πρώτο άκουσµα. Σίγουρα οι παράµετροι εξόρυξης αξίας και tempo είναι σηµαντικοί για το 

συγκεκριµένο πείραµα. Εν τούτοις, οι διαφορετικές µουσικές αξίες για την ώρα 

εντοπίζονται περισσότερο οπτικοποιηµένες (εικόνα 22-23) στο περιβάλλον ενός 

προγράµµατος το οποίο δέχεται midi εντολές και στη συνέχεια τις αποτυπώνει. Από την 

άλλη το tempo είναι το βασικό σηµείο από όπου εξαρτάται η εκτέλεση µίας σύνθεσης. Η 

παράβλεψή του στο συγκεκριµένο εγχείρηµα θα απέφερε µόνο σύγχηση καθώς συγκροτεί 

τις αξίες σε µία δεδοµένη ταχύτητα (το µέσο όρο κάθε µέτρησης, δηλαδή το µέσο όρο 

καρδιακού χτύπου). 

Από τα παραπάνω βλέπουµε ότι η µέθοδος η οποία περιγράψαµε, βρίσκει εφαρµογή 

στην πράξη και αποτελεί έγκυρο µέσο για τη µετατροπή ΗΚΓφηµάτων σε µουσική. Το 

αποτέλεσµα ποικίλει ανάλογα µε την κλινική περίπτωση. Υπάρχουν πολλές παθήσεις οι 

οποίες εξαρτώνται από τη  καρδιακή λειτουργία και ο συνδυασµός των παραπάνω 

εργαλείων αποδίδει µε εκφραστικά στοιχεία την οποιαδήποτε περίπτωση.  Σε σχέση µε τις 

δύο µετρήσεις, η φυσιολογική καρδιά παρουσιάζει αρκετό ενδιαφέρον από πλευράς 

δυναµικών αλλά όχι όσο η αρρυθµική, εφόσον  οι µελωδίες και οι αξίες που προκύπτουν 

είναι πολύ περισσότερες, «χρωµατίζοντας» πλούσια την ηχητική παλέττα.      
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ΕΙΚΟΝΑ 22 ΚΑΙ 23  ∆είγµατα από τις µετατροπές των δύο αρχείων ΗΚΓφηµάτων σε 

µουσικές νότες µέσω του πρωτόκολλου midi στο πρόγραµµα 

ableton.  Το πρώτο δείγµα αντιστοιχεί σε µέτρηση  φυσιολογικής 

καρδιάς και το δεύτερο σε µέτρηση καρδιάς µε αρρυθµία. 
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ΠΗΓΑΙΟΣ ΚΩ∆ΙΚΑΣ 

 

Main.m 

 

 

% 

%Main Program 

% 

 

 

[M1, BPM1] = process('normal'); 

[M2, BPM2] = process('arrythmia'); 

 

figure, plot(M1(:,3)) 

figure, plot(M2(:,3)) 

 

fprintf('Normal bpm %f\n', BPM1) 

fprintf('Arrythmia bpm %f\n', BPM2) 

Normal bpm 70.632452 

Arrythmia bpm 79.230900 
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Process.m 

 
% The main ECG to MIDI procedure. 

% 

% Input : ECG 

% Output : midi file and BPM 

 

function [M, BPM] = process(fname) 

    [time, v1, v2] = textread(['data/' fname '_samples_c.txt'],'%s%f%f','delimiter', '\t'); 

    [a1, b1, c1, d1, e1] = textread(['data/' fname '_rr.txt'],'%s%s%f%s%s','delimiter', '\t'); 

 

    % compute BPM 

    BPM = 60/mean(c1); 

 

    % compute dynamics 

    dynamics = v1(find(ismember(time, a1(1:2117)))); 

    dynamics = floor(mat2gray(dynamics)*127); 

 

    % RR intervals 

    RR = c1(1:2117) 

    % figure, plot(RR(:)) 

    dRR = diff(RR); 

    % figure, plot(dRR(:)) 

 

    N = size(RR);  % number of notes 

    N = N(1); 

    M = zeros(N,6); 

 

    % compute durations 

    durations = [64 32 16 8 4 2 1 .5 .25]; 

    % durations = [.25 .5 1 2 4 8 16 32 64]; 

    dur = zeros(size(RR,1), 1); 

    dur(1) = 0.07; 

 

    % fix note length 

    note_length = 0.0008; 

 

    ndRR = mat2gray(dRR); 

 

    % MAIN COMPUTATION 

    for i=2:size(dRR,1) 

        % [floor(mat2gray(RR(i))*size(durations,2)), mod(floor(mat2gray(dRR(i))*size(durations,2))+5,9)] 

        floor(ndRR(i)*(size(durations,2)-1)+1) 

        dur(i) = dur(i-1) + durations( floor(ndRR(i)*(size(durations,2)-1)) +1 )*note_length; 

    end 

 

    % RR to notes after scaling 

    note_scale_factor = 100; 

    notes = floor(floor(mat2gray(RR)*note_scale_factor)); 

 

    dur_scale_factor = 50; 

 

    M(:,1) = 1;         % all in track 1 

    M(:,2) = 1;         % all in channel 1 
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    M(:,3) = notes; 

    M(:,4) = dynamics; %round(linspace(80,120,N))';  % lets have volume ramp up 80->120 

    M(:,5) = dur_scale_factor*dur;  % note on:  notes start every .5 seconds 

    %M(:,6) = M(:,5) + .5;   % note off: each note has duration .5 seconds 

    M(:,6) = M(:,5) + rand()*50;   % note off: each note has duration .5 seconds 

 

 

    midi_new = matrix2midi(M); 

    writemidi(midi_new, ['data/' fname '.mid']); 

 

end 

Input argument "fname" is undefined. 

 

Error in ==> process at 7 

    [time, v1, v2] = textread(['data/' fname '_samples_c.txt'],'%s%f%f','delimiter', '\t'); 

 

Ερευνώντας τη µουσική η οποία προέρχεται από ΗΚΓφήµατα, παρατηρούµε περιόδους 

έντονης ηλεκτρικής δραστηριότητας η οποία εµφανίζει και στιγµές ηρεµίας. Η αδυναµία 

απόδοσης των στιγµών αυτών ηρεµίας ως µουσικό θέµα οφείλεται εν µέρει και σε µία 

έλλειψη κατάλληλων εργαλείων και τεχνικών για τη συνεπή και επαναλαµβανόµενη 

µουσική απόδοση (µετασχηµατισµό). Έτσι περιορίζονται οι δυνατότητες για τις πρακτικές 

και την εφαρµοσµένη εκµάθηση οργάνων ικανών να αποδόσουν βιοµουσική όπως η 

µουσική του ΗΚΓφήµατος.  Η µετατροπή βιολογικών λειτουργιών όπως της ηλεκτρικής 

λειτουργίας της καρδιάς που καταγράφεται από το ΗΚΓ σε ένα µουσικό έργο είναι µία 

χρήσιµη µελέτη και για γιατρούς και ερευνητές και θα µπορούσε να συµβάλλει στη 

διάγνωση φυσιολογικών και παθολογικών λειτουργιών. Καθώς το συγκεκριµένο 

εγχείρηµα προτείνεται κυρίως για επιστηµονική έρευνα, είναι επίσης χρήσιµο εργαλείο για 

αυτούς οι οποίοι ασχολούνται µε τη µουσική τεχνολογία, τους συνθέτες και τους 

εκτελεστές µουσικής για την πραγµάτωση µουσικών µορφών οι οποίες προέρχονται από 

µετρήσεις βιολογικών φαινοµένων. Μια µέθοδος για µία τέτοια µουσική έρευνα είναι 

χρήσιµη τόσο στο µουσικό γίγνεσθαι όσο και στο επιστηµονικό. Η διδακτική εφαρµογή 

είναι ακόµη µία εκδοχή, η οποία προσφέρει διαφορετική οπτική από αυτή που είναι 

γνώριµη σε καθηγητές και φοιτητές. Νέες και διαφορετικές µεταφράσεις βιολογικών 

δεδοµένων έχουν ανανεωτική σηµασία για την πληρέστερη και πρωτότυπη διατύπωση/ 

εµπέδωση όρων και ζητηµάτων µε τα οποία καταπιάνεται ο κλάδος της φυσιολογίας.  
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ΕΠΙΛΟΓΟΣ 

Η ηχητική ανάλυση του DNA και των λειτουργιών φυσιολογικού χαρακτήρα διαφόρων 

οργανισµών που  πραγµατεύεται η βιοτέχνη αποτελούν νεωτεριστικό τρόπο µετάφρασης 

και απόδοσης του κόσµου που µας περιβάλλει. Ακόµη περισσότερο όταν 

πραγµατοποιείται µε γνώµονα εννοιολογικές αποδόσεις τις οποίες προτείνει η τέχνη. Η 

επιρροή και τα ερεθίσµατα τα οποία προκαλούνται είναι τόσο ποσοτικά όσο και ποιοτικά, 

και είναι τόσα όσο και οι βιολογικές λειτουργίες που υφίστανται στο σύµπαν. Ο 

πειραµατισµός µε βιολογικές λειτουργίες είναι στην εικαστική δηµιουργία ένας 

πρωτοποριακός τρόπος συνταιριάσµατος επιστηµών και τεχνών. Ο ήχος και η  εικόνα 

τείνουν να ενωθούν. Πραγµατοποιείται ένας «διάλογος» όπου συνδυάζονται πολλά από τα 

χαρακτηριστικά τους για την απόδοση νεωτερικών δηµιουργηµάτων. Μέρος αυτής της 

συνδιάλεξης είναι και η βιοµουσική η οποία έχει τις ρίζες της στην παραγωγή του ήχου µε 

µή συµβατά όργανα/µέσα (όπως ηλεκτρονικούς υπολογιστές κ.α) και τη χρήση 

καταγραφών από βιολογικές λειτουργίες. 

Σε ολόκληρο το εύρος της διατριβής, επιχειρήθηκε περιγραφή της λειτουργίας του ήχου 

σε συνδυασµό µε τα νέα µέσα. Στοιχεία για τη φύση του προήλθαν από πολύπλευρη 

ιστορική, φιλοσοφική, ανθρωπολογική και βιολογική προσέγγιση. Η κλιµάκωση της 

χρήσης του µε νέα µέσα ανήκει σε νεοσύστατα είδη τέχνης τα οποία προτείνουν 

πρωτοποριακές σχέσεις ανάµεσα σε δηµιουργό/ποµπό και κοινό/δέκτη. Στο σύνολό τους, 

οι νέες µορφές τέχνης όπως η βιοτέχνη ορίζουν τεχνολογίες και εφαρµογές τους ως βασικά 

στοιχεία για τη συνειδητοποίηση, πραγµάτωση και εξέλιξη ενός έργου. Η χρήση της 

πληροφορικής υιοθετείται χάριν της αµεσότητας και εργονοµίας από άποψη τεχνικής 

στήριξης, ή ακόµη και ως αντικείµενο ενδιαφέροντος καθαυτό.  

Στο πρώτο κεφάλαιο έγινε µία ιστορική αναφορά στο συνδυασµό επιστηµών και 

τεχνών µε τελικό σηµείο τη βιοτέχνη και την κωδικοποίηση των σωµατικών ήχων. Όπως 

περιγράφεται στο πρώτο κεφάλαιο οι εποχές προτάσουν µία οικουµενική πολυµεσική 

έκφραση τόσο στην καθηµερινότητα όσο και στο αµάγαλµα επιστήµης και τέχνης. Οι 

καταγραφικές ιδιότητες της µουσικής υιοθετήθηκαν από τις οπτικές τέχνες 

προετοιµάζοντας το έδαφος για µία οπτικοακουστική απόδοση. Στα µισά του 20ου αιώνα 
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τα όρια σχετικά µε το τι είναι αποδεκτό και τι δεν είναι αρχίζουν να αµβλύνονται, ο ήχος 

ενώνεται µε την τέχνη και το αντίθετο. Η αντιστοίχιση χρώµατος µε µουσικά 

χαρακτηριστικά πραγµατοποιήθηκε από τους Goethe, Runge και Ιten στην προσπάθειά 

τους για εύρεση κοινού παρονοµαστή ανάµεσα στην τέχνη και τη µουσική. Η περίπτωση 

του Paul Klee είναι αρκετά συνυφασµένη µε την απόδοση µουσικών χαρακτηριστικών 

(ακόµη και συστηµάτων όπως αυτό της φούγκας) όπως είδαµε στα έργα του. 

Στο δεύτερο κεφάλαιο περιγράφθηκαν τεχνοτροπίες και εφαρµογές νεωτεριστικές στη 

δυναµική τους. Τα «χρωµατικά όργανα» και ο αφηρηµένος κινηµατογράφος συνέβαλαν 

στο συνδυασµό ήχου και εικόνας από τις αρχές του εικοστού αιώνα. Η βιοτέχνη αποτελεί 

κράµα διάφορων ειδών τέχνης τα οποία µε τη σειρά τους έχουν τις βάσεις τους σε 

αντιλήψεις οι οποίες υποστηρίζονται από κινήµατα όπως το Fluxus όπου σηµειώθηκε µία 

από τις εντονότερες τάσεις στην πολυµεσική δηµιουργία. Στο υποκεφάλαιο 2.3 οι 

τεχνολογικές εξελίξεις συµβαδίζουν µε τη διάδραση σε έργα συνθετών (Ξενάκης, 

Stockhausen, Varese και Schaeffer). Αυτή η προσέγγιση θεωρήθηκε αναγκαία εξαιτίας της 

φύσεως που έχει το νέο και πολυδιάστατο είδος της βιοτέχνης (συνδυασµός πολλών 

διαφορετικών γνωστικών πεδίων όπως αυτά της τέχνης της µουσικής και της επιστήµης) 

και της πολυµεσικότητας στην οποία παραπέµπει ένα έργο βιοτέχνης. 

Στο τρίτο κεφάλαιο επιχειρήθηκε η προβολή των διαφόρων επιρροών ανατολίτικου 

τύπου οι οποίες ήταν σηµαντικότατες στην εξέλιξη του δυτικού εικαστικού κόσµου. Η 

τεχνογνωσία συνδυάζεται µε την ανατολίτικη φιλοσοφία (όπως Ζεν Βουδισµός) µε στόχο 

την πνευµατικότητα και την αιτία στην ανθρώπινη δηµιουργία. Η σύνθεση η οποία 

παραπέµπει περισσότερο στη µουσική δηµιουργία, υιοθετήθηκε από τον Kandinsky στα 

έργα και την τεχνοτροπία του. Μέσω αυτής της προσπάθειας για απόδοση µουσικών 

στοιχείων στη ζωγραφική, ο Kandinsky αναδεικνύει τον «εσωτερικό ήχο» 

(πνευµατικότητα) ο οποίος είναι στοιχείο της ανατολίτικης φιλοσοφίας. Ακόµη η 

ελευθερία, (κύριο στοιχείο του πειραµατισµού), είναι προϋπόθεση για την περαιτέρω 

εξέλιξη της τεχνοτροπίας στην εικαστική δηµιουργία. Μόνο έτσι ο ενδότερος πνευµατικός 

κόσµος/παλµός (όπως περιγράφεται κι από τη φιλοσοφία Ζεν) έρχεται στο προσκήνιο. 

Στο τρίτο κεφάλαιο η επιρροή της ανατολής στον δυτικό εικαστικό κόσµο προσέδωσε 

στην τεχνοκρατική σκέψη µία πνευµατικότητα απαντώντας σε ερωτήµατα σχετικά µε την 

ύπαρξη της τέχνης και της δηµιουργίας. Χαρακτηριστική είναι η περίπτωση του 

Kandinsky ο οποίος επιδιώκει την πνευµατική εξύψωση στην τέχνη του συνδυάζοντας 

στοιχεία µουσικής σύνθεσης και ανατολίτικης τέχνης (Περσικής, Ιαπωνικής και Ρώσικης). 
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Αυτός ο συνδυασµός πηγάζει από την αναζήτηση της ελευθερίας η οποία κατά τη Ζεν 

φιλοσοφία επιτυγχάνεται µέσω της Επιφώτησης. Η Ζεν φιλοσοφία άλλαξε την αντίληψη 

πολλών εικαστικών του Αφηρηµένου Εξπρεσσιονισµού όπου το υποσυνείδητο και η 

εσωτερικότητα κυριαρχούν. Στο υποκεφάλαιο 3.2 είδαµε ότι η µετάφραση της ενέργειας 

σε ήχο την οποία παράγουν αντικείµενα είναι εντρύφηµα του Cage ο οποίος κατευθύνθηκε 

προς το Ζεν Βουδισµό και την εµπειρική γνώση. Η ανατολίτικη φιλοσοφία εξαπλώθηκε 

στον κόσµο της τέχνης της δεκαετίας του ’50 ενώνοντας τη διανόηση µε την 

πνευµατικότητα. 

Στο τέταρτο κεφάλαιο τεχνολογία και πειραµατισµός συµβάλλουν στον κλάδο της 

βιοτεχνολογίας. Η βιοτέχνη ως συνδετικός κρίκος µεταξύ σώµατος και ηλεκτρονικού 

υπολογιστή γενάει ερωτήµατα πολιτικής και κοινωνικής κριτικής. Η βιοµουσική, 

σχετιζόµενη µε τον ήχο στη φυσιολογία (υποκεφάλαιο 4.2) είναι άρρηκτα συνυφασµένη 

µε παραµέτρους κατά τις οποίες ο ήχος ξεκινάει από το σώµα ως ένα είδος κώδικα. Ο ήχος 

επηρρεάζει τον άνθρωπο, πώς όµως τα δεδοµένα τα οποία απορρέουν από τον άνθρωπο 

µεταφράζονται από τον ίδιο. Η µουσική σίγουρα προορίζεται για τον άνθρωπο, όταν 

προέρχεται από αυτόν (βιολογικές λειτουργίες του). Η διαχείριση των βιολογικών 

σηµάτων είναι ανάλογη προς τον εκάστοτε στόχο κάθε φορά. Η µετατροπή βιολογικού 

σήµατος σε ήχο έχει προτού ερευνηθεί από διάφορες σκοπιές και έχει προβληθεί κάθε 

φορά συναρτήσει της επιχειρούµενης ιδέας. Για αυτό το λόγο στην παρούσα µελέτη 

προβάλλονται διαφορετικές προσεγγίσεις πάνω στο ζήτηµα της «µετάφρασης» βιολογικών 

σηµάτων/δεδοµένων η οποία προέρχεται από το κράµα νέων τεχνοτροπιών στον ήχο και 

την τέχνη. 

Στο δεύτερο µέρος θεωρήθηκε αναγκαία η ανάλυση των αισθήσεων οι οποίες 

συνδέονται µε τον ήχο. Προβλήθηκε η λειτουργία του ανθρώπινου συστήµατος λήψης 

ακουστικών ερεθισµάτων ώστε να γίνει πιό κατανοητή η µεθοδολογία της βάσει της 

οποίας βιολογικά δεδοµένα µετατρέπονται σε ήχο. Η ολιστική προσέγγιση στο σώµα 

ξεκίνησε από την περιγραφή των αισθήσεων, συγκεκριµένα αυτών οι οποίες σχετίζονται 

µε την ακοή. Περιγράφθηκε η προσέγγιση η οποία επικρατούσε στον Τιµαίο του Πλάτωνα 

όπως και το σύστηµά του το οποίο υπακούει στις ταλαντώσεις (δηλαδή συχνότητες). 

Ακόµη επιχειρήθηκε διασύνδεση µε την Ταοϊστική φιλοσοφία η οποία τεκµηριώθηκε 

βάσει κοινών σχέσεων µεταξύ της κινέζικης φιλοσοφίας γιν/γιάνγκ και µουσικών 

διαστηµάτων (αποστάσεις φθόγγων). Προσεγγίσαµε την ακοή µέσω της φωνής από όπου 

προέρχεται ο ήχος και συγκρίναµε  τη φωνή µε την όραση. Η λειτουργία του ακουστικού 
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ερεθισµού από την άλλη περιγράφθηκε σε συνδυασµό µε τη φωνή ως είδος 

ιδιοδεκτικότητας προτείνοντας τον έλεγχο στη άρθρωση (του λόγου). Ο ήχος πηγάζει από 

τον οµιλητή καθώς προέρχεται από αυτόν και τον διαπερνάει την ίδια στιγµή. 

Εισχωρώντας στον κόσµο της αντίληψης προέκυψε το ζήτηµα της διασταύρωσης των 

αισθήσεων στο υποκεφάλαιο 5.4. Η συναισθησία αναλύθηκε τόσο ως νευρολογικό 

φαινόµενο όσο και στοιχείο δηµιουργικής διαδικασίας σε καλλιτέχνες συναισθητικούς και 

µή. Στο υποκεφάλαιο 5.4 προβλήθηκαν αντιλήψεις για το σώµα στις οποίες η θεωρία τους 

πηγάζει από το παλµικό πρότυπο του Wilhelm Reich, τη µέθοδο Kundalini που 

υποστήριζε ο ποιητής Μichael Mc Clure και τον έλεγχο σωµατικών λειτουργιών µέσω 

υπνώσεων που ήθελε να προκαλεί ο Αrtaud στο θέατρο της σκληρότητας. Το 

υπερφυσικό/µαγικό στοιχείο διαδέχθηκε στο υποκεφάλαιο 5.5 θα λέγαµε µία αντίθετη 

προσέγγιση προς το σώµα, αυτή που συνδέεται µε τον τεχνοκρατικό ρεαλιστικό κόσµο της 

µηχανής. Κοινωνικοί συχετισµοί για την επέκταση του σώµατος µε τη βοήθεια της 

τεχνολογίας αποβλέπουν στην ψηφιακή ενσωµάτωση. Ο Deleuze, ο Guattari και ο 

ΜcLuhan περιγράφουν την ψηφιακή ενσωµάτωση ως βιοτεχνολογικό στοιχείο  στη 

σύγχρονη γενετική. Από αυτό το σηµείο ο κώδικας παρουσιάστηκε ως διασυνδετικό 

στοιχείο µεταξύ βιολογίας και τεχνολογίας καθώς και την αρχιτεκτονική µε τα 

τρισδιάστατα προγράµµατα µοντελοποίησης. 

Στο έκτο κεφάλαιο περιγράφθηκαν πτυχές διαφορετικών διαστάσεων πνευµατικότητας. 

Αυτές υιοθετήθηκαν ή αποτέλεσαν επιρροή για καλλιτέχνες όπως ο Pollock. O 

σαµανισµός και οι λειτουργίες του σχετικά µε τον ήχο παρουσιάζονται προς µία 

πληρέστερη κατανόηση του ευεργετικού χαρακτήρα που έχει στην ανθρώπινη υπόσταση. 

∆ιάφορες φυλές σαµάνων ανά τον κόσµο χρησιµοποιούν τον ήχο στις τελετουργίες τους 

µε διαφορετικές µεθόδους. Ο ήχος θεραπεύει ακολουθώντας ένα παλµικό πρότυπο. Ο 

συντονισµός των βιολογικών λειτουργιών που ακολουθεί µε τους χτύπους κατά τη 

θεραπεία αποδεικνύει τις ιαµατικές του ιδιότητες. Τα ρυθµικά πρότυπα περιγράφουν τον 

κόσµο, τα πάντα µπορούν να αναλυθούν µέσω ρυθµικών προτύπων. Ο ρυθµός καθορίζεται 

ανάλογα µε την προσωπικότητα κάποιου. Η πεµπτουσία της ταυτότητας του ιδιαίτερου 

παλµού είναι και η βιολογική-σωµατική αντίδραση του καλλιτέχνη. Η ύπνωση ως κύριο 

στοιχείο στη µέθοδο του Artaud συνδέεται µε την υπερβατική διάσταση κατά την οποία ο 

σαµάνος κάθε φυλής µπορεί και λειτουργεί προς όφελος του εκάστοτε ασθενή του αλλά 

και δραστηριότητες ανατολίτικου τύπου όπως ο χορός των ∆ερβίσηδων. Κατά τον 

Worringer ο ενστικτώδης παρορµητισµός και η ελευθερία (στοιχεία τα οποία διακατέχουν 
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τους ∆ερβίσηδες κατά τις ιεροτελεστίες τους) αποτελούν κριτήρια για την προσέγγιση 

στην οργανική ζωή και όχι µία αντικειµενική αυτοϊκανοποίηση. Αυτές είναι και αρχές τις 

οποίες υποστηρίζει ο Worringer ως συγκεκριµένη βάση ψυχικών αναγκών στο βιβλίο του 

''Abstraction and Empathy''. 

Η ηχοποίηση η οποία είναι η µεταφορά πληροφορίας µέσω του ήχου δεσπόζει 

περίτεχνα σε πληθώρα έργων καλλιτεχνών παγκοσµίως, παρουσιάζοντας αναλυµένα 

σήµατα σε έργα βιοτέχνης. Στο έβδοµο κεφάλαιο κρίθηκε αναγκαία µία λεπτοµερής 

παρουσίαση δύο πειραµάτων τα οποία βασίζονται στη βιοτεχνολογία. Το πρώτο αναλύει 

ΗΕΓφήµατα τα οποία µετατράπηκαν σε µουσική µετά από επεξεργασία. Τα µουσικά 

θέµατα τα οποία προήλθαν από ασθενείς οι οποίοι υπέφεραν από αϋπνία παίχτηκαν στους 

ίδιους σηµειώνοντας ψυχοθεραπευτικά αποτελέσµατα. Στο δεύτερο πείραµα προβλήθηκε 

η µουσική η οποία προήλθε από επεξεργασία  τεσσάρων DNA βάσεων οι οποίες 

αποτέλεσαν τη βάση ενός µουσικού έργου. Το χόρδισµα και η συχνοτική αντιστοίχιση 

ανταποκρίνονται µε φυσικότητα στις βάσεις του DNA παρέχοντας συµπεράσµατα για 

ποσοστιαίες κατανοµές και µετρήσεις ανάµεσα στα συχνοτικά εύρη. Βάσει των παραπάνω 

στηριχτήκαµε και στην ηχοποίηση δεδοµένων τα οποία προέρχονται από βιολογικές 

µετρήσεις (ΗΚΓφήµατα από τράπεζες δεδοµένων του MIT). Μία πρώτη προσέγγιση 

δίνεται στο υποκεφάλαιο 7.4 στο οποίο περιγράφεται η λειτουργία της καρδιάς και γίνεται 

κατανοητή η ηλεκτρική καταγραφή της. Κατά την ανάλυση και παραδειγµατική 

χρηστότητα της µετατροπής σήµατος σε ήχο (όπως είδαµε στο έβδοµο κεφάλαιο) στην 

τέχνη, υλοποιήθηκε ένα µέρος της αρχικής σύλληψης το οποίο ήταν και βάση εκίνησης 

της παρούσας έρευνας: H επινόηση µεθόδου όπου αναλύεται ψηφιοποιηµένο σήµα από 

µετρήσεις ΗΚΓφήµατος σε ήχο. 

Το εργαλείο το οποίο προτείνεται στο υποκεφάλαιο 7.4, υλοποιήθηκε στο όγδοο και 

τελευταίο κεφάλαιο της διατριβής όπου προέκυψαν µουσικές νότες και συνεπώς ένα 

µουσικό θέµα/σύνθεση. Τα κύρια χαρακτηριστικά του ήχου (όπως ύψος, ένταση, διάρκεια 

και tempo) µεταφέρουν πολύπλοκες πληροφορίες µε τέτοιο τρόπο ώστε είναι συγκρίσιµα 

ακόµη και προς µία οπτική σύγκριση. Μέσω δύο διαφορετικών κλινικών περιπτώσεων 

(φυσιολογική λειτουργία και καρδιά µε αρρυθµία) αποδόθηκαν δύο διαφορετικά µουσικά 

θέµατα. Η µεθοδολογία βασίστηκε στην αντιστοίχιση µουσικών χαρακτηριστικών σε δύο 

µετρήσεις ΗΚΓφηµάτων. Αυτές οι µετρήσεις µοντελοποιήθηκαν µε τη βοήθεια του 

υπολογιστικού προγράµµατος Matlab και µουσικοποιήθηκαν βάσει πρωτόκολου midi. Τα 

τελικά δηµιουργήµατα αυτής της διαδικασίας απέδωσαν συνθέσεις οι οποίες θα λέγαµε 
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λειτουργούν περιγραφικά προς την κάθε κλινική περίπτωση (ο ακροατής γνωρίζοντας την 

αντιστοίχιση των χαρακτηριστικών στις λειτουργίες µπορεί να διακρίνει κάθε φορά από 

πιά κλινική περίπτωση προέρχεται το µουσικό θέµα). Η απόδοση βιολογικών µετρήσεων 

των δύο ΗΚΓφηµάτων σε µουσική µπορεί να αποτελέσει αντικείµενο επιστηµονικής 

έρευνας, µέσο διάγνωσης ασθενειών αλλά και δηµιουργικό εργαλείο για καλλιτέχνες. 

Όπως υποστηρίζει και ο Deleuze, τα είδη ισοπεδοµένων και συµπιεσµένων 

διαστηµάτων διανέµουν πληροφορία µαζί µε τους χρήστες τους µέσω ροών, 

συσσωρεύσεων  και διασκορπισµάτων. Ακόµη προσφέρουν επαφές µε  ανόµοια, µή 

τυποποιηµένα και µέχρι πρότινος αναφοµοίωτα στοιχεία προς πληροφοριακά και 

ενσωµατωµένα σύµπαντα. Είναι στο χέρι κάθε καλλιτέχνη, σχεδιαστή, τεχνικού και 

ακτιβιστή νέων µέσων κάθε έιδους και εύρους να τα δηµιουργήσουν µε µία µατιά όχι απλά 

από τη σκοπιά των αντιληπτικών εµπειριών, αλλά να παράγουν νέες δοµές κοινωνικών, 

πολιτικών και ηθικών σχέσεων.  Οι προεκτάσεις τις οποίες ο ήχος παίρνει σε σχέση µε τη 

βιολογία, την ιατρική γενικότερα και  κατ’ επέκταση τη ζωή είναι ατελείωτες. Όσο τα νέα 

µέσα εξελίσσονται, το ίδιο θα συµβαίνει και στον ήχο, στους τρόπους αναπαραγωγής και 

ανάλυσής του. Μία ατελείωτη δίνη στο όνοµα της εξέλιξης. Τα ηχητικά πειράµατα και η 

τέχνη διεισδύουν όλο και περισσότερο στις λειτουργίες έµβιων όντων, συνδυάζοντας µε 

τρόπο περίτεχνο νοηµατικές αναζητήσεις και θέµατα ανθρωποκεντρικού, κοινωνιολογικού 

και κοσµολογικού χαρακτήρα. Φαινοµενικά, αναρίθµητα νέα αντικείµενα και θεµελιώδεις 

αναθεωρήσεις συµβαδίζουν µε σπουδές πάνω στον ήχο και τις τέχνες, ακόµη περισσότερο 

όταν συνδιάζονται µε εξελίξεις σε άλλους εκπαιδευτικούς κλάδους. Το ίδιο ισχύει για την 

καινοτοµία και τη βελτίωση µε την καλλιτεχνική πρακτική καθαυτή. Εντούτοις, παρόλη τη 

δίνη της εξέλιξης στην οποία βρισκόµαστε, µοιάζει να διανύουµε µία πρώιµη εποχή του 

ήχου. Η λειτουργική του ύπαρξη στηρίζεται στη λήψη και απόδοση της σχέσεως σε κάθε 

ζωντανό στοιχείο του κόσµου.  
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ1           

POLLOCK-ΝΕΡΟ-CAGE  

Η περίπτωση του Pollock αποπνέει τη µίξη τεχνικών και µέσων τα οποία είτε 

παραπέµπουν στον ήχο είτε υπονοούν βιολογικές λειτουργίες οι οποίες συνδέονται 

συµπαντικά µέσω παλµικών αρχετυπικών και µή πρακτικών. Η Νέα Υόρκη γνώρισε στα 

µέσα του 20
ου

 αιώνα, µετά τον Pollock, την αυγή της τεχνικής του  dripping (σταξίµατος) 

πρώτη. O ήχος του νερού θα ερχόταν να σηµατοδοτήσει µία σηµαντικότερη διαποτισµένη 

και ρευστή κατάσταση στις τέχνες στα τέλη του µοντερνισµού. Η σύνθεση του Cage µε 

τίτλο ''Water Music'' του 1952 χαρακτηρίζεται ως το σηµείο εκίνησης όπου το νερό 

ξεχύθηκε από την ρευστότητα της µπογιάς. «Έρευσε» µέσα στα υλικά και τις τεχνικές των 

δεκαετιών που ακολουθούσαν. Με το έργο αυτό ο Cage είχε ως σκοπό να κινηθεί προς το 

θέατρο. Συµπεριέλαβε σαράντα-ένα γεγονότα (σκηνές) µε τη χρήση µίας σφυρίχτας και 

δύο δοχεία για να δέχεται και να στάζει νερό. Σε αυτό το σηµείο χρησιµοποιήθηκαν εξω-

µουσικοί ήχοι (οι οποίοι υπό διαφορετικές συνθήκες, θα αντιµετωπιζόταν από άλλους 

συνθέτες ως µπανάλ), µε σκοπό της αναζωογόνηση της δυτικής τέχνης της µουσικής. Η 

χρήση του νερού στις τέχνες επικαλείται µία οικολογική αυτο-συνείδηση, 

περιλαµβάνοντας τη φύση του σώµατος, όπου τα υλικά και οι τεχνικές αποκτούν πολιτικό 

χαρακτήρα.  Ο Cage ήταν µπλεγµένος στις βασικές αντιλήψεις των τελών του 1940 οι 

οποίες τροφοδότησαν τον Pollock. Το έργο του Pollock από την άλλη ήδη είχε αρχίσει να 

µετατοπίζεται προς τη µουσική. Είχε δηλώσει ότι η ζωγραφική του θα έπρεπε να 

απολαµβάνεται όπως η µουσική. Είχε επίσης εµπλέξει την εκτέλεση, φαινοµενικά µέσω 

της λειτουργίας της µουσικής και κατά συνέπεια στη ζωγραφική του. Πολλοί συσχέτισαν 

την τεχνική του µε την Jazz  µουσική, ως ένα εικονογραφικό συµπλήρωµα και ως 

αυτοσχεδιασµό. Στα 1950 πολλοί νέοι καλλιτέχνες βρήκαν τις προκλήσεις στην αντίληψη 

του Pollock και του Cage εναλλάξιµες. Υπήρχαν καλλιτέχνες συνδεόµενοι µε τον Cage 

κατά το τελευταίο µισό του 1950 οι οποίοι όχι µόνο αναπτύχθηκαν κάτω από την επιρροή 

του Pollock, αλλά είχαν κοινά και µε ζητήµατα τα οποία ήταν γνωστά στον Cage (o 

θόρυβος, η κατάρρευση των µέσων µαζικής επικοινωνίας  και η τυχαιότητα)
248
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Από το 1952 και µετά ο καµβάς άρχισε να παρουσιάζεται σε κάθε Αµερικανό 

καλλιτέχνη ως µία αρένα ανοιχτή σε δραστηριότητες (παρά ως ένας χώρος για 

αναπαραγωγή, ανασχεδίαση, ανάλυση ή «έκφραση» ενός αντικειµένου, πραγµατικού ή 

φανταστικού). Ότι σχετιζόταν µε τον καµβά αποτελούσε πλέον γεγονός και όχι εικόνα. Για 

παράδειγµα τα γεγονότα αυτά για τον κριτικό και φιλόσοφο Harold Rosenberg
249

 

χωρίζονται σε δύο χρονικές περιόδους: Την ώρα της εκτέλεσης της ζωγραφικής, η οποία 

µετάλασσε το αντικείµενο σε ένα καταγραφικό µέσο και την µυθική/ηρωική στιγµή µίας 

προσπάθειας, προς τη φύση των πραγµάτων ή τη φύση αποκλειστικά αν µή τι άλλο. Το 

ζωγραφισµένο αντικείµενο δεν ήταν πλέον το µόνο αντικείµενο ή στόχος της ζωγραφικής 

πράξης αλλά καταγραφή µίας σωµατικής εκτέλεσης και ένα θέατρο διφορούµενων 

προδιαθέσεων. Αυτά τα στοιχεία υπήρχαν σε δύο τουλάχιστον µέρη µονοµιάς, 

υποστηρίζοντας µία αµφισηµία µεταξύ αντικειµένου και γεγονότος µε κλίση προς το 

τελευταίο. Συνεπώς, η ζωγραφική πλησίασε τη µουσική καθώς χαρακτηριζόταν ως είδος 

ενέργειας περισσότερο.  Η χρησιµοποίηση του νερού και της ρευστότητας στον κόσµο των 

τεχνών,  σηµατοδοτήθηκε από το «στάξιµο» του Pollock και την «εκροή» του Cage και 

αποτέλεσε αυτόφωτο σηµάδι στοιχειώδους υποστρώµατος το οποίο το 1960 θα υποστήριζε 

τις τέχνες στην εδραίωση ιδεολογιών σχετικές µε το περιβάλλον και το σώµα
250

. 

 

ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 2 

ΠΡΟΕΚΤΑΣΕΙΣ ΣΤΗΝ ΑΙΣΘΗΤΙΚΗ ΚΑΙ ΤΗ ∆ΗΜΙΟΥΡΓΙΑ   

Ο Αntonin Artaud και ο Michael MCclure των οποίων οι επιρροές και τεχνικές 

αποτέλεσαν θεµέλια βάση για το σύγχρονο θέατρο και ποίηση ήταν πρωτοποριακοί στην 

διαµόρφωση νέων αισθητικών αξιών. Η ψυχολογία αποτελούσε και στις δύο περιπτώσεις 

στόχο καθώς η ιδέα µετασχηµατίζεται σε πράξη. Προϋποθέσεις, η αίσθηση ελευθερίας για 

συνεύρεση µε τον ενστικτώδη παρορµητισµό. Συγκεκριµένοι νόµοι της τέχνης δεν 

σχετίζονται ως αρχές µε την αισθητική της φυσικής οµορφιάς. Συνεπώς δεν αποτελεί 

ζήτηµα για παράδειγµα η ανάλυση των όρων κάτω από τους οποίους µία τοπιογραφία 

παρουσιάζεται όµορφη, αλλά η ανάλυση των συνθηκών κάτω από τις οποίες αυτή η 

τοπιογραφία καθίσταται ως έργο τέχνης. Πάντα υπάρχει στον άνθρωπο µία ανάγκη για 

αυτοδραστηριοποίηση η οποία είναι και η βασική ανάγκη του λόγου ύπαρξής µας. Η 
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αυτοδραστηριοποίηση η οποία απαιτείται από εµάς τους ίδιους µέσω ενός αντικειµένου 

µπορεί να είναι τόσο συστατική µε προσέγγιση στο ήθος, ώστε να µην µπορεί να 

εκφραστεί/εκτελεστεί από εµάς χωρίς τριβή, χωρίς εσωτερική αντιπαράθεση. 

Η αισθητική ευχαρίστηση, αποτελεί αντικειµενική αυτοϊκανοποίηση. Το κριτήριο στο 

οποίο παραµένουµε κοντά ως αξίωµα είναι η προσέγγιση στην πραγµατικότητα, 

προσέγγιση στην οργανική ζωή καθαυτή. Οι αντιλήψεις του στυλ και της αισθητικής 

οµορφιάς, οι οποίες θεωρητικά ανακηρύσσουν το νατουραλισµό
251

  ως ένα κατώτερο 

στοιχείο σε ένα έργο τέχνης, στην ουσία αποτελούν ως ένα βαθµό αναπόσπαστο κοµµάτι 

παραδοσιακού κριτηρίου αξίας της εγκεφαλικής διεργασίας η οποία ακολουθείται µε 

δυσκολία από «νέες» αισθαντικότητες (που ανά πάσα στιγµή ανατρέχουν στις παλιές τους 

αδιάσπαστες ιδεολογικές συνήθειες). Γι’ αυτό στη δηµιουργία η τεχνολογία µπορεί να 

επιφέρει µόνο µία τεχνική υποστήριξη απόδοσης της ιδέας. Ο πυρήνας παραµένει το 

προϊόν της νόησης και του πνευµατισµού. 

Εντούτοις πρέπει να γίνει διαχωρισµός µεταξύ της αποµίµησης της παρόρµησης και του 

νατουραλισµού ως τύπων τέχνης. ∆εν είναι σε καµία περίπτωση πανοµοιότυπα στην υλική 

τους ποιότητα και πρέπει να διαχωριστούν βαθιά το ένα από το άλλο παρόλες τις 

δυσκολίες. Σε οποιαδήποτε σύγχυση µεταξύ των δύο αντιλήψεων έπονται σοβαρές 

συνέπειες. Η πρωτόγονη αποµίµηση παρόρµησης έχει επικρατήσει σε όλες τις περιόδους 

και η ιστορία της συνδέεται µε την χειροκίνητη δεξιοσύνη στερούµενη αισθητικής 

σηµασίας. Σε άλλες πιο πρώιµες εποχές αυτή η αποµίµηση ήταν ολοκληρωτικά ξέχωρη 

από την εικαστική παρόρµηση. ∆ηλαδή είχε απολαβή αποκλειστικά στην τέχνη της 

µινιατούρας, όπως για παράδειγµα στα µικρά είδωλα και συµβολικά καλλιτεχνήµατα τα 

οποία κατάγονται από τις πρώιµες εποχές και τα οποία βρίσκονται σε συνεχή αντίκρουση 

στις δηµιουργίες στις οποίες φανερώθηκε η αγνή καλλιτεχνική παρόρµηση. Χρειάζεται 

µόνο να ανακαλέσουµε τον τρόπο που στην Αίγυπτο η παρόρµηση στην αποµίµηση και 

στην τέχνη συµπορεύονται ταυτόχρονα αλλά παράλληλα η µία προς την άλλη. 

Μέχρι το 1908 που ο Wilhelm Worringer εξέδωσε το βιβλίο του µε τίτλο ''Abstraction 

and Empathy'', δεν υπήρχε κάποια σπουδή πάνω στην ψυχολογία της ανάγκης για τέχνη 
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(αναφορικά µε τη µοντέρνα θεώρηση της ανάγκης για τη διαµόρφωση του στυλ). Ο 

Worringer προσδιορίζει την αίσθηση για τον κόσµο ως ψυχική κατάσταση όπου, σε 

οποιαδήποτε στιγµή, το ανθρώπινο γένος βρίσκει τον εαυτό του συσχετισµένο µε τον 

κόσµο, σε σχέση µε τα φαινόµενα του έξω κόσµου. Αυτή η ψυχική κατάσταση 

περιλαµβάνεται στην ποιότητα των αναγκών, για παράδειγµα στη συγκρότηση της 

απόλυτης καλλιτεχνικής προαίρεσης. Αποφέρει δε µία συγκεκριµένη φύση της οποίας  

αποτελεί συγκεκριµένη βάση των ψυχικών αναγκών. Για αυτό το λόγο οι ποικίλες 

διαβαθµίσεις των συναισθηµάτων σχετικά µε τον κόσµο µπορούν να µετρηθούν σύµφωνα 

µε την στιλιστική εξέλιξη της τέχνης, όπως και µέσα από τη θεογονία των ανθρώπων. 

Με γνώµονα την ιδέα ότι η οµορφιά προέρχεται από την αίσθηση της ικανότητας της 

ταύτισης εξοµοίωσης µε ένα αντικείµενο, ο Worringer υποστηρίζει ότι η 

αντιπροσωπευτική τέχνη παράγει ικανοποίηση µέσω µίας αντικειµενοποιηµένης 

αισθητικής προς τον εαυτό, αντανακλώντας το αίσθηµα σιγουριάς προς τον κόσµο. Από 

την άλλη, η έντονη επιθυµία για αφαίρεση (όπως αποτέλεσε παράδειγµα από την 

Αιγυπτιακή, τη Βυζαντινή και την πρωτόγονη ή τη µοντέρνα εξπρεσιονιστική τέχνη), 

εκφράζει µία εντελώς διαφορετική απάντηση στον κόσµο, την ανθρώπινη ανασφάλεια 

(προσπάθεια εντρύφησης του Worringer στην ψυχολογία της τέχνης, τους λόγους και 

αιτίες στις οποίες πηγάζει η αφηρηµένη τέχνη). Έτσι σε ιστορικές περιόδους ανησυχίας 

και αβεβαιότητας, ο άνθρωπος επιθυµεί αφηρηµένα αντικείµενα λόγω της απρόβλεπτης 

κατάστασής τους τα οποία µεταµορφώνει σε απόλυτες, υπερφυσικές µορφές. Είναι µία 

τελευταία µνήµη του σηµείου της αναχώρησης ολόκληρης της καλλιτεχνικής δηµιουργίας, 

κοινώς της έντονης επιθυµίας για αφαίρεση. 

Κατά την έντονη επιθυµία για αφαίρεση, η ένταση του αποξενωµένου ενστικτώδους 

παρορµητισµού είναι ασύγκριτα σπουδαιότερη και πιο συνεπής. ∆εν χαρακτηρίζεται ως 

ανάγκη για ενσυναίσθηση, ως µία έντονη επιθυµία αποξένωσης κάποιου από την ατοµική 

ύπαρξη, αλλά ως µία παρόρµηση για αναζήτηση λύτρωσης από την τύχη της 

ανθρωπότητας, ως κάτι το  ολοκληρωµένο από την φαινοµενική αυθαιρεσία της οργανικής 

ύπαρξης, την παρατήρηση µίας αναγκαιότητας.
252

 

O Rudolf Steiner έθιξε αυτή την αναγκαιότητα µέσω του πνευµατικού κινήµατος της 

Ανθρωποσοφίας στις αρχές του εικοστού αιώνα. Ένα µείγµα φιλοσοφίας του 

εσωτερικισµού  καταγόµενο από τον Ευρωπαϊκό υπερβατισµό και συνδέσµους προς τη 
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Θεοσοφία.To κίνηµα είχε δύο σαφείς φάσεις όπου διακρίνεται µία τάση για την πλήρωση 

των εσωτερικών πνευµατικών αναζητήσεων της ανθρωπότητας µε κινητήριο άξονα την 

κατάκτηση γνώσης. Ένα αµάγαλµα επιστήµης και µυστικισµού το οποίο ονόµασε 

«πνευµατική επιστήµη»
253

. 

Ο σύνδεσµος µεταξύ γνωστικού µονοπατιού της δυτικής φιλοσοφίας και εσώτερων 

πνευµατικών αναγκών της ανθρώπινης ύπαρξης συγκρότησε τη βάση της ιδεολογίας του. 

H δεύτερη φάση, µετά το 1907 σηµατοδοτείται από την κίνηση του πολυµαθή Steiner σε 

καλλιτεχνικούς κύκλους, εφαρµόζοντας τις πεποιθήσεις της πνευµατικής επιστήµης µέσω 

συνεργασιών σε µία ποικιλία καλλιτεχνικών µέσων, όπως δραµατουργία, κινητικές τέχνες 

και αρχιτεκτονική. Υπερασπιζόταν ένα είδος ηθικού ατοµικισµού στον οποίο αργότερα 

απόδωσε ένα πιο αναλυτικό πνευµατισµό. Η επιστηµονολογία
254

 του βασίστηκε αρκετά 

στον τρόπο προσέγγισης του Goethe, µία από τις κυριότερες επιρροές του Steiner. Ο 

Goethe  πρέσβευε ότι η σκέψη αποτελεί σε γενικές γραµµές ένα όργανο της αντίληψης, µε 

την ίδια λογική που το µάτι αντιλαµβάνεται χρώµατα και το αυτί ήχους. H προσπάθεια του 

Steiner για τη δηµιουργία κατάλληλων προϋποθέσεων µε σκοπό την καθοδήγηση της 

ανθρωπότητας προς την πρόοδο βασίστηκε στο συνδυασµό µαθηµατικών, φυσικής και 

φιλοσοφίας. Με την εφαρµογή ηθικού κανόνα και διαλογισµού πίστευε ότι οποιοσδήποτε 

µπορούσε να αναπτύξει την ικανότητα βίωσης µίας ανώτερης πνευµατικότητας η οποία 

περικλείει µία ή πολλές οντότητες. Κατά τον Steiner η έννοια της ελευθερίας συνδέεται µε 

την αγάπη, δηλαδή ελευθερία πράξεων µε σκοπό την αγάπη. Ακόµη η δηµιουργικότητα 

και φρόνηση είναι προϊόντα αυτής της σκέψης. Στην πτυχιακή εργασία του µε τίτλο ''Truth 

and Knowledge'' περιγράφει τον κόσµο ως µία αδιαίρετη ολότητα, η οποία όµως 

διαχωρίζεται από την ανθρώπινη συνείδηση: Αυτή που αναγνωρίζεται από τις αισθήσεις 

και αυτή η οποία είναι τυπική και φυσική προς τον τρόπο σκέψης µας. Η σκέψη 

υποστηρίζει µπορεί να δυναµώσει σε βάθος ώστε να µας αποκαλύψει αυτό που τα 

αισθητήρια όργανα αδυνατούν να αποκαλύψουν. Η πίστη και η γνώση είναι µία αδιαίρετη 

πραγµατικότητα η οποία εκφράζεται κάθε φορά ανάµεσα σε πνευµατικές και φυσικές 
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διαστάσεις. Ο λόγος διυδικής ύπαρξής τους µετριάζεται από τη δοµή της συνείδησής µας, 

η οποία διαχωρίζει την αντίληψη και τη σκέψη
255

. 

Η αλήθεια για τον Steiner παραδόξως είναι αντικειµενική ανακάλυψη αλλά την ίδια 

στιγµή µία ελεύθερη δηµιουργία του ανθρώπινου πνεύµατος η οποία δε θα υφίστατο χωρίς 

τη δική µας συµβολή.  Ερευνά περαιτέρω τις δυνατότητες µέσα στη σκέψη: η ελευθερία, 

προτείνει, µπορεί µόνο να προσεγγιστεί ασυµπτωτικά και µε την ενίσχυση της 

δηµιουργικής δραστηριότητας από τη σκέψη. Η σκέψη µπορεί να είναι µια ελεύθερη 

πράξη. Επιπλέον µπορεί να ελευθερώσει τη θέλησή µας από τη δουλοπρέπειά της στα 

ένστικτα και τις κινήσεις µας. Οι ελεύθερες πράξεις, είναι εκείνες για τις οποίες έχουµε 

πλήρη επίγνωση του κινητήριου στοιχείου στη δράση µας. Η ελευθερία είναι η πνευµατική 

δραστηριότητα της διείσδυσης µε την επιρροή της συνείδησης στη δική µας φύση αλλά 

και στην κοσµική. Αποτελεί δε ύψιστη δραστηριότητα για τη συνείδηση.  Αυτή η δράση 

είναι υπερνίκηση των επιρροών της κληρονοµικότητας όσο και του περιβάλλοντος. Η 

ανθρώπινη συνείδηση µαζί µε τον ανθρώπινο πολιτισµό είναι για τον Steiner προϊόν της 

φυσικής εξέλιξης το οποίο ξεπερνάει τον εαυτό του. Η  φύση συνειδητοποιείται από τον 

άνθρωπο µέσω της φιλοσοφικής γνώσης.  Για τον Steiner o κόσµος διαπερνιέται και 

µετασχηµατίζεται συνεχώς από τη δηµιουργική δραστηριότητα µη φυσικών διαδικασιών 

και πνευµατικών όντων. Για να γίνει αυτή η δραστηριότητα συνειδητή αντικειµενική 

πραγµατικότητα στον άνθρωπο είναι απαραίτητο να θεσπιστεί δηµιουργικά από τον ίδιο. 

Κατά συνέπεια η αντικειµενική πνευµατική γνώση συνεπάγεται πάντα τη δηµιουργική 

εσωτερική δραστηριότητα, την οποία ο Steiner χώρισε σε τρία στάδια: α) Ηθική 

διαίσθηση: H δυνατότητα ανακάλυψης ή ανάπτυξης ηθικών αρχών, β) Ηθική φαντασία: O 

επινοητικός µετασχηµατισµός τέτοιων αρχών σε µία συγκεκριµένη πρόθεση η οποία 

εφαρµόζεται σε κάποια συγκεκριµένη περίπτωση και γ) Ηθική τεχνική: Η 

πραγµατοποίηση του προοριζόµενου µετασχηµατισµού, ανάλογα µε την ειδίκευση των 

πρακτικών δεξιοτήτων. 

Υπογράµµισε ότι η πνευµατική οδός την οποία άνοιξε υποστηρίζει την ατοµική 

ελευθερία και την ανεξάρτητη κρίση. Για να παρουσιαστούν τα αποτελέσµατα της 

πνευµατικής έρευνας κατάλληλα σε ένα σύγχρονο πλαίσιο πρέπει να είναι σε µια µορφή 

προσιτή στη λογική κατανόηση.  Έτσι ακόµη και εκείνοι που δεν έχουν πρόσβαση στην 

πνευµατική ελλοχεύουσα ανθρωποσοφική έρευνα µπορούν να κάνουν τις αξιολογήσεις 
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ανεξάρτητα  από τα αποτελέσµατά της
256

. Η πνευµατική κατάρτιση υφίσταται µε σκοπό τη 

στήριξη αυτού  που ο Steiner θεώρησε το γενικό σκοπό της ανθρώπινης εξέλιξης, την 

ανάπτυξη των αµοιβαία αλληλοεξαρτώµενων ιδιοτήτων της αγάπης και της ελευθερίας. Ο 

αυτοπροσδιορισµός επιτυγχάνεται µέσω πνευµατικής ανάτασης. Η καλλιέργεια του ήθους 

υπόκειται τριβή και αντιπαραθέσεις κατά τον Worringer και τον Steiner. Θέτει σε 

λειτουργία µηχανισµούς της δηµιουργικότητας επηρεάζοντας την εξέλιξη της 

ανθρωπότητας.      
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∆ιερεύνηση του ήχου ως νέου µέσου έκφρασης στη σύγχρονη τέχνη. 

Το παράδειγµα της Βιοµουσικής. 

  

∆ηµήτριος Μπατσής 

 

ΠΕΡΙΛΗΨΗ 

 

Τα τρία µέρη της παρούσας διδακτορικής διατριβής διερευνoύν από διαφορετικές οπτικές 

γωνίες τον ήχο σε σχέση µε τα νέα µέσα και τις επιστήµες και σε τελική ανάλυση µε το 

νεοσύστατο καλλιτεχνικό κίνηµα της βιοτέχνης. Στο πρώτο µέρος πραγµατοποιείται µία 

ιστορική προσέγγιση και περιγραφή του ταιριάσµατος των επιστηµών και της τέχνης.  Από 

τον Paul Klee ο οποίος αποδίδει µουσικά στοιχεία στα έργα του, τους πειραµατισµούς των  

Goethe – Runge και Ιtten για τη δηµιουργία ενός χρωµατικού-µουσικού κώδικα  ως τις 

προσπάθειες του Rimington για µία οπτικο-ακουστική έκφραση µε τα πληκτροφόρα «color 

organs», παρατηρείται η τάση για το συνδυασµό µουσικών/ηχητικών στοιχείων σε σχέση 
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µε τον εικαστικό κόσµο. Αυτή η έκφραση κορυφώνεται καθώς διανύουµε το δεύτερο µισό 

του εικοστού αιώνα µέχρι τις µέρες µας. Οι πρώιµοι ηλεκτρονικοί ηχητικοί πειραµατισµοί 

των Piere Schaeffer και Edgar Varese, οι συνθέσεις σε ειδικά διαµορφωµένους χώρους του 

Stockhausen, τα πολύτοπα του Ξενάκη µαρτυρούν µία συνεχόµενη αναζήτηση για την 

απόδοση ήχου µε νέα µέσα. Η εικαστική δηµιουργία στις αρχές του εικοστού αιώνα 

συναντάει τον Βουδισµό. Αυτή είναι η ανάγκη για µία παγκοσµιοποιηµένη συνείδηση 

µέσω της καλλιγραφικής ζωγραφικής αλλά και Ζεν φιλοσοφίας η οποία επηρρεάζει τον 

John  Cage. Κατά την ίδια λογική, περιγράφονται τα δηµιουργικά στάδια του έργου του 

Κandinsky. Ο ανατολίτικος κόσµος, η πνευµατικότητα που αποπνέει και η αίσθηση της 

απόλυτης ελευθερίας, είναι  πρωτεύοντα στοιχεία στη δηµιουργική σκέψη του  Κandinsky. 

Ο Cage αποδεσµεύεται από τις µουσικές παραµέτρους της µουσικής σύνθεσης και 

αντικρίζει  κάθε θόρυβο µουσικά µε τη χρήση του µυαλού και την ισχύ του 

συναισθήµατος. Η προβολή του ήχου ως νέο µέσο στο κίνηµα του Fluxus 

πραγµατοποίείται ευρέως µε συνδροµή διαφόρων συνοδοιπόρων του Cage όπως George 

Brecht, Dick Higgins και Νam Jun Paik. 

Πλησιάζοντας τα τέλη του εικοστού αιώνα διακρίνουµε την εµφάνιση  νέων µορφών 

τέχνης όπως αυτή της βιοτέχνης. Το DΝΑ, τα κύτταρα και οι πρωτεΐνες συνδυάζονται µε 

την βιοτεχνολογία και την τέχνη για να αποδόσουν ηθικά, κοινωνικά και αισθητικά 

ερωτήµατα. Μέσα από την περιγραφή διαφόρων έργων βιοτέχνης µας δίδεται η 

δυνατότητα να πλησιάσουµε τόσο τα µέσα και τις µεθόδους που υιοθετούνται όσο και τις 

έννοιες που αποδίδονται. Καθώς ο ήχος ο οποίος διαπερνά το ανθρώπινο σώµα µπορεί να 

αναλυθεί σε όλο το εύρος του, επιχειρείται η µετάφραση/µετασχηµατισµός βιολογικών 

ηχητικών φαινοµένων σε µουσική. Ο ήχος ο οποίος παράγεται από την επεξεργασία 

δεδοµένων που προέρχονται από βιολογικές λειτουργίες περιγράφεται ως βιοµουσική. 

Μπορεί να µεταβληθεί σε συχνότητες συναρτήσει του χρόνου και να αποδοθεί ως µουσικά 

θέµατα. 

Στο δεύτερο µέρος της διατριβής εστιάζουµε στο σώµα και τη σχέση του µε παράγοντες 

όπως οι ταλαντώσεις/δονήσεις ως ροή ενέργειας. Αυτές  προσεγγίζονται µέσα από 

Πλατωνικές αντιλήψεις και συγκρίσεις  µε το Πυθαγόρειο-Ταοϊστικό πρότυπο. Η 

λειτουργία της φωνής αναλύεται σε σύγκριση µε  την όραση (αισθητήριες λειτουργίες οι 

οποίες είναι βασικές στην αντίληψη οπτικο-ακουστικών ερεθισµάτων). Η ένωση οπτικών 

και ακουστικών ερεθισµάτων παραπέµπει στη συναισθησία της οποίας ο µηχανισµός 

περιγράφεται και αντιστοιχείται στην πολυµεσική δηµιουργία του εικοστού αιώνα. Οι 
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αντιλήψεις για το σώµα συναντούν το πρότυπο του Wilhelm Reich, τη µέθοδο Kundalini 

την οποία υιοθέτησε ο ποιητής Μichael Mc Clure και τον έλεγχο σωµατικών λειτουργιών 

µέσω υπνώσεων που ήθελε να προκαλεί ο Αrtaud στο Θέατρο της Σκληρότητας.  Η έννοια 

της ψηφιακής ενσωµάτωσης αντιπαραβάλλεται υπενθυµίζοντας τη σηµαντικότητα της 

τεχνολογίας στη βιοτεχνολογία και τη γενετική κατά τους Deleuze, Guattari και Mc 

Luhan. Μακριά από τον τεχνολογικό παράγοντα µεταφερόµαστε στο επίκεντρο 

αρχετυπικών παραδοσιακών πρακτικών όπως αυτή του σαµανισµού. Ο ήχος και ο ρυθµός, 

το ρυθµικό πρότυπο έχει θεραπευτικές ιδιότητες. Μέσω αυτού µπορεί να περιγραφεί  

ολόκληρος ο κόσµος. 

Στο τρίτο µέρος της διατριβής  την παραδειγµατική περιγραφή της λειτουργίας και 

χρηστότητας του ήχου σε έργα βιοτέχνης διαδέχεται η επινόηση πλατφόρµας η οποία 

αναλύει ψηφιοποιηµένο σήµα από µετρήσεις ΗΚΓραφήµατος σε ήχο. Ακολουθεί 

αντιστοίχιση µουσικών χαρακτηριστικών σε δύο µετρήσεις ΗΚΓραφηµάτων. Η ηχοποίηση 

έχει πρωτεύοντα ρόλο  στην έρευνα καθώς αποτελεί γρήγορη και ακριβή απόδοση 

πολύµορφων πληροφοριών. Η µέθοδος ορίζει µετάφραση βιολογικών µετρήσεων (στη 

συγκεκριµένη περίπτωση του ΗΚΓραφήµατος) σε µουσικές νότες. Το αποτέλεσµα κάθε 

µετάφρασης αποτελεί αυτοµάτως και σύνθεση δηλαδή ένα ολοκληρωµένο µουσικό έργο.  

Η µοντελοποίηση και µουσικοποίησή τους οδηγεί σε δύο διακριτά αποτελέσµατα 

διαφορετικών κλινικών περιπτώσεων (τα δεδοµένα ανήκουν σε µία περίπτωση 

φυσιολογικής καρδιακής λειτουργίας και µίας παθολογικής). H επινόηση αυτού του 

συστήµατος προτείνεται για τον τοµέα της επιστήµης και της µουσικής µε δυνατότητα 

διδακτικής και πειραµατικής εφαρµογής του. Ο ήχος συναντάει τον εικαστικό κόσµο της 

βιοµουσικής καθώς διαµορφώνεται µέσω της τεχνολογίας. Αποτελεί δε ένα νέο µέσο για 

περαιτέρω  εξέλιξη του µοντέλου µετατροπής βιολογικού σήµατος σε τέχνη. 

 

Investigation on sound as a new way of expression  in contemporary art. 

Biomusic 

Batsis Dimitrios 

 

ABSTRACT 
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The present three - part doctoral thesis investigates the concept of sound, in relation to the 

new means and sciences under different perspectives, ultimately providing an analysis of 

the newborn artistic movement of Bioart In the first part, we draw a historical reference 

and provide a description of the interconnection between art and science. From Paul Klee, 

who reflects musical elements in his works, to the experimentations of Goethe – Runge 

and Ιtten who tried to create a chromatic musical code as well as Rimington’s attempts to 

present an audio visual expression using keyboards - “colour organs”, we can identify the 

need for a combination between the musical/sound elements and the world of art. This 

expression reaches its culmination as we cover the second half of the 20th century until the 

present time.The early electronic sound experimentations of Piere Schaefferκ and Edgar 

Varese, Stockhausens compositions in specially designed spaces, Xenakises “Polutropa” 

and sound experimentations prove the continuous quest to render sound by using new 

means.Artistic creativity in the beginning of the 20th century meets Buddhism. This poses 

the issue of a global consciousness, expressed through calligraphic painting as well, as 

depicted in the works of John Cage, who are all influenced by Zen philosophy. The same 

pattern is present in the creative steps of Κandinsky’s works. The Eastern world, the 

spirituality which surrounds it and the sense of total freedom, become the primary elements 

of Κandinsky’s creative thought. Cage dettaches himself from the music parameters which 

defined music composition and uses the mind and power of sentiment in order to musically 

identify each noise. Sound projection is used as a new medium in Fluxus’ movement, 

being widely supported by many others who lived around Cages time such as George 

Brecht, Dick Higgins and Νam Jun Paik. Towards the end of the 20th century we witness 

the appearance of new art forms like Bioart. DNA, cells and proteins are combined with 

biotechnology and art in order to render questions raised on ethics and aesthetics. Through 

the description of several Bioart works, we are given the chance to get a closer look not 

only to the means and methods adopted but also to the notions given. As sound penetrates 

the entire human body, it can be analyzed in all its phasma. Using that information we 

attempt to translate/transform that biological sound phenomena into music. The sound 

produced by the elaboration of data which result from biological functions, can be 

described as Biomusic. It can be transformed into frequencies related to time and be 

expressed into music themes. 

In the second part of this thesis we focus on the human body and its relation to 

elements such as oscillations and vibrations which express the energy flow. These 
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elements are approached through Platonic concepts and comparisons relevant to the 

Pythagorean - Taoian models. The voice function is analyzed in relation to sight (functions 

which are crucial in understanding any audio visual information).  The mix of the audio 

and visual stimulus refers to synaesthisia whose mechanism is being described and 

corresponds to the multimedia creative process of the twentieth century. Concepts 

concerning the body meet the patterns of Wilhelm Reich, the Kundalini method adopted by 

the poet Μichael Mc Clure and, and the ability to control body functions through hypnosis 

which Αrtaud wishes to inflict in the “Theatre of Cruelty”. The notion of Digital 

Embodiment is presented as a reminder, highlighting the importance of technology in 

biotechnology and genetics according to Deleuze, Guattari and Mc Luhan. Moving away 

from the technology factor, we find ourselves in the center of archetypal traditional 

practices such as the Shamanic. Sound, rhythm, and the rhythmic model all carry 

therapeutic abilities. Through such an equasion the entire world can be described. 

In the third part of this thesis we describe the exemplary function of the use and 

operation of sound in Bioart works, further moving into inventing a platform which 

analyses a digitalized signal resulting from calculations on an encephalogram transformed 

into sound, followed by the correspondence of music characteristics on calculations on two 

encephalograms. Sonification plays an important role in this research as it constitutes a 

quick and precise rendering of the polymorphic information (in this case of the 

encephalogram) in musical notes. The result of each translation automatically constitutes a 

synthesis, a complete music work. The modelisation and musicalisation leads in two 

distinguished results each one of them concerning different clinical cases (all data belong 

to a normal heart function and a pathological one). The invention of this system is 

suggested for the scientific as well as for the music sector since it has the ability to be 

implemented in an experimental as well as in a didactical form.Sound meets art in the 

world of Biomusic as it takes shape through technology, constituting a new medium to 

further evolve the model of transforming the biological signal into art. 
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