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Σύγκριση-συσχετισμός μουσικών και αφηγηματικών θεωριών

Έχοντας ήδη συσχετίσει σε πολύ γενικές γραμμές την τονική μουσική με τα αφηγηματικά είδη ας απαριθμήσουμε, κατ’ αρχάς, ποιες είναι οι κυριότερες ομοιότητες που επιτρέπουν τον συσχετισμό μουσικής και αφηγημάτων:
1) Ένα τονικό μουσικό έργο αλλά και ένα αφήγημα αποτελούν, μεταξύ άλλων,  μία διαδοχή γεγονότων που διατάσσονται μέσα σε ένα χρονικό συνεχές έτσι ώστε να κατευθύνονται προς ένα τελικό στόχο· απαιτούν, δηλαδή, ένα ορισμένο κάθε φορά χρονικό διάστημα για να αναπτυχθούν αλλά και για να βιωθούν από τους δέκτες.

2) Τόσο η μουσική όσο και το αφήγημα, προτείνουν μία αντίληψη του χρόνου πολύ διαφορετική από αυτή που έχει ο άνθρωπος (αυτός τουλάχιστον του δυτικού πολιτισμού) για το χρόνο στην καθημερινή ζωή.
3) Αμεση συνέπεια του ότι και τα δύο μέσα αναπτύσσονται στο χρόνο αποτελεί το ότι, για να βιωθεί μέσα στο πέρασμα του χρόνου ένα μουσικό έργο ή οποιοδήποτε αφήγημα, απαιτούνται τόσο η εντατική προσοχή, όσο και η μνήμη των ακροατών, αναγνωστών ή θεατών, 
4) Μία ιδιότητα που φαίνεται να είναι κοινή τόσο στον τρόπο που προσλαμβάνουμε τα αφηγήματα, όσο και στον τρόπο που προσλαμβάνουμε τα μουσικά έργα είναι ότι: οι δέκτες αντιλαμβάνονται και τα δύο μέσα ως ιεραρχημένα συστήματα στα οποία η θέση ενός γεγονότος (ενός γλωσσικού ή μουσικού σημείου, για παράδειγμα) καθορίζει τη λειτουργία του. Έτσι,
5) Μουσική και αφήγημα, καθώς εκτυλίσσονται στο χρόνο, αξιώνουν από τους δέκτες τους την ικανότητα διαρκούς επανερμηνείας των προηγουμένων γεγονότων υπό το φως των νέων εξελίξεων. Με άλλα λόγια, ενώ παρακολουθούμε ένα μουσικό έργο (ή οποιοδήποτε αφήγημα) από την αρχή προς το τέλος, αποδίδουμε νόημα σε αυτό (αποδίδουμε, δηλαδή, λειτουργίες στα μουσικά γεγονότα) κατά την αντίστροφη φορά: από το τέλος προς την αρχή.

Όπως γνωρίζετε (ήδη από το πρώτο έτος των σπουδών σας) η τονική μουσική βιώνεται και περιγράφεται από τους περισσότερους σύγχρονους μελετητές ως μία κίνηση, μία πορεία που κατευθύνεται προς ένα στόχο. Αυτή η μεταφορά που μπορούμε να χρησιμοποιήσουμε για να περιγράψουμε την εντύπωσή μας από την εμπειρία της ακρόασης ενός έργου, δηλαδή η “εικόνα” της πορείας προς ένα στόχο, συνεπάγεται ότι βιώνουμε “τόπους εκκίνησης”, “τόπους προορισμού”, και, το σημαντικότερο, ένα ταξίδι, μία περιπέτεια ούτως ειπείν, που μας μεταφέρει από το σημείο εκκίνησης στο σημείο προορισμού.
 


Τέτοιου είδους περιγραφές της μουσικής φέρνουν στη μνήμη κάποιες εντυπωσιακά όμοιες περιγραφές που αφορούν στο αφήγημα. Για παράδειγμα, στο άρθρο του «Structural Analysis of Narrative», ο Τζβετάν Τοντόροφ δίνει έναν ορισμό της αφηγηματικής πλοκής: 

«H ελάχιστη δυνατή, αλλά ταυτόχρονα πλήρης (κλειστή), αφηγηματική πλοκή ορίζεται ως μία μετάβαση από μία κατάσταση ισορροπίας προς μία άλλη. O όρος ισορροπία (equilibrium)...σημαίνει την ύπαρξη μίας σταθερής αλλά όχι και στατικής σχέσης ανάμεσα στα μέλη μίας κοινωνίας ... οι δύο στιγμές ισορροπίας, που έχουν πολλές ομοιότητες αλλά και πολλές διαφορές μεταξύ τους, χωρίζονται από μία περίοδο ανισορροπίας...»

Κατά τον Τοντόροφ, η αρχική κατάσταση, παρ’ ότι αποτελεί αναμφισβήτητα μια κατάσταση ισορροπίας, είναι σε κάποιο βαθμό ασταθής και, άρα, εμπεριέχει το σπέρμα της κίνησης, υποβάλλει δηλαδή την ανάγκη για μία πορεία προς μία νέα κατάσταση (ίσως πιο ιδανικής και αδιαμφισβήτητης) ισορροπίας.
 Μπορούμε λοιπόν να σχηματοποιήσουμε την, κατά Τοντόροφ, πλοκή ενός αφηγήματος ως εξής:

Αρχική κατάσταση  →  Εσωτερ. ή εξωτερ.   →  Κατάσταση  → Τελική κατάσταση

      ισορροπίας                παράγοντας που          ανισορροπίας            ισορροπίας 

                                      την διαταράσσει

Αντίστοιχα, όπως ήδη γνωρίζετε, μπορούμε να βιώσουμε τα έργα της τονικής μουσικής ως μία πορεία που μπορεί να παρασταθεί με μία διαδοχή από τέσσερις αρμονικές λειτουργίες:




T1  →   (P)   →   D  →  T2
όπου: T1 είναι η αρχική τονική, T2 η τελική τονική, D η δεσπόζουσα, και P (προδεσπόζουσα) η λειτουργία που, αφ’ ενός σηματοδοτεί την οριστική αναχώρηση από την αρχική κατάσταση ισορροπίας, αφ’ ετέρου δε οδηγεί προς την δεσπόζουσα. 


Σημειώστε πως αυτό το, “πανταχού παρόν” για την τονική μουσική, αρχετυπικό μοντέλο διάταξης των αρμονικών λειτουργιών, T1 → (P) → D  → T2, δίνει την εντύπωση μίας διαδοχής που κατευθύνεται (και καταλήγει, έστω μετά από πολλές “περιπέτειες”, αποκλίσεις και διακλαδώσεις) σε ένα στόχο. Στις ελάχιστες περιπτώσεις που οι αρμονικές λειτουργίες μπορεί να διατάσσονται διαφορετικά είναι προφανές ότι δίνεται μία άλλη, διαφορετική εντύπωση. Με άλλα λόγια, η διαφορετική οργάνωση του υλικού πετυχαίνει άλλο αποτέλεσμα, δημιουργεί στους ακροατές μία άλλη εντύπωση, όπως, π.χ., μιας διαδοχής που “χάνει τον δρόμο της”, ή μιας διαδοχής που παλινδρομεί (όταν κινείται με φορά αντίθετη με αυτή που δείχνουν τα βέλη), ή μιας διαδοχής που δεν έχει συγκεκριμένο στόχο, κ.λ.π.

Προσλαμβάνοντας, αντίστοιχα, ένα αφήγημα, οι δέκτες αποδίδουν αξία (πάντα εκ των υστέρων, αφού δηλαδή γνωρίζουν την κατάληξη) στις αφηγηματικές ενότητες, δηλαδή τις κατατάσσουν ανάλογα με την λειτουργία που επιτελούν και τις συνέπειες που μπορεί να έχουν για την εξέλιξη μιας ιστορίας. Μελετώντας τη σημασία των πάσης φύσεως αφηγηματικών ενοτήτων  ανάλογα με την λειτουργία που επιτελούν μέσα σε ένα αφήγημα, ο Roland Barthes ισχυρίζεται ότι υπάρχουν πολλοί τύποι λειτουργιών και πως ο,τιδήποτε υπάρχει μέσα σε ένα αφήγημα (όσο ασήμαντο ή δευτερεύον και αν φαίνεται) σημαίνει κάτι: «ό,τι σημειώνεται είναι, εξ ορισμού, αξιοσημείωτο».

Σύμφωνα με τον Barthes, υπάρχουν δύο μεγάλα είδη αφηγηματικών ενοτήτων: οι λειτουργίες και οι ενδείξεις. Οι λειτουργίες είναι κομβικά γεγονότα μέσα σε μία ιστορία, γεγονότα που έχουν συνέπειες στην εξέλιξη της δράσης. Αντίθετα οι ενδείξεις αναφέρονται σε “δευτερεύοντα” γεγονότα ή περιγραφές που μπορεί να μην έχουν άμεσες συνέπειες στην εξέλιξη της δράσης αλλά είναι, παρ’ όλα αυτά, «σημαντικές για την κατανόηση της ιστορίας: πρόκειται για ψυχολογικές ενδείξεις που αφορούν τους χαρακτήρες, πληροφορίες σχετικές με την ταυτότητά τους, επισημάνσεις “ατμόσφαιρας” κ.λπ.»


Αλλά, κατά τον  Barthes, ακόμα και οι λειτουργίες δεν είναι όλες ίδιες, δεν παίζουν τον ίδιο ρόλο μέσα σε ένα αφήγημα. Ορισμένες, αποτελούν αληθινές αρθρώσεις του αφηγήματος (ή ενός αποσπάσματος του αφηγήματος). Άλλες πάλι δεν κάνουν τίποτα άλλο παρά να “γεμίζουν” τον αφηγηματικό χώρο που χωρίζει τις λειτουργίες-αρθρώσεις. O Barthes ονομάζει τις πρώτες κύριες λειτουργίες (ή πυρήνες), και τις δεύτερες καταλύσεις  (στην συνέχεια, άλλοι αφηγηματολόγοι όπως ο S. Chatman ή ο J. M. Adam αποκαλούν αυτές τις “δευτερεύουσες” λειτουργίες με τους όρους δορυφόροι, ή επεκτάσεις. Είναι εντυπωσιακή η χρήση του όρου “επέκταση” [expansion]· αναλογιστείτε ότι και στην μουσική έχει χρησιμοποιηθεί σχεδόν ο ίδιος όρος: επέκταση [prolongation]).
 
Για να θεωρηθεί μία λειτουργία κύρια λειτουργία αρκεί, «η πράξη στην οποία αναφέρεται να ανοίγει (ή να συνεχίζει ή να κλείνει) μία εναλλακτική λύση η οποία έχει άμεσες συνέπειες στη εξέλιξη της ιστορίας, με δυο λόγια να εγκαινιάζει ή να κλείνει μία περίοδο αβεβαιότητας».
 Αντίθετα οι καταλύσεις είναι εξαρτημένες, (βοηθητικές, συμπληρωματικές, επικουρικές) αφηγηματικές ενότητες που συσσωρεύονται γύρω από τον ένα ή τον άλλο πυρήνα, ενότητες που μπορεί να δίνουν έμφαση στους πυρήνες, που δημιουργούν μία ατμόσφαιρα έντασης και αναμονής, αλλά που δεν προωθούν την δράση. Όπως χαρακτηριστικά γράφει ο Barthes, «οι καταλύσεις απλώς διαδέχονται η μία την άλλη, ενώ οι πυρήνες, εκτός του ότι είναι συνεχόμενοι, έχουν και συνέπειες στην εξέλιξη της ιστορίας».


Θυμηθείτε όσα ήδη γνωρίζετε περί αρμονικών λειτουργιών αλλά και περί της Σενκεριανής έννοιας της Βαθμίδας, που συνδέεται άμεσα με τον διαχωρισμό των συνηχήσεων σε αρμονικές συγχορδίες (ούτως ειπείν, “πραγματικές” συγχορδίες, στις οποίες μπορούμε να αποδώσουμε αρμονική λειτουργία) και αντιστικτικές συγχορδίες (“φαινομενικές” συγχορδίες που σχηματίζονται από την μελωδική-οριζόντια κίνηση των φωνών). Σκεφτείτε και πάλι αυτές τις έννοιες υπό το πρίσμα των θεωριών του Barthes για το αφήγημα. Δεν θα είναι καθόλου δύσκολο να αντιληφθείτε σε μουσικά αποσπάσματα (να ακούσετε) τις στιγμές όπου πραγματικά αλλάζει μία αρμονική λειτουργία ( όπου δηλαδή μία νέα Βαθμίδα διαδέχεται και αντικαθιστά οριστικά την προηγούμενη) ως πραγματικές αρθρώσεις του μουσικού αποσπάσματος, δηλαδή ως πυρηνικά γεγονότα που συντελούν αποφασιστικά στην “προώθηση της δράσης”, στην πορεία του έργου (ή του αποσπάσματος) προς ένα στόχο (π.χ., είτε προς μία μισή πτώση, είτε προς μία τέλεια πτώση, μία τελική κατάσταση ισορροπίας.) Ταυτόχρονα, θα μπορέσετε να ακούσετε τα ενδιάμεσα μουσικά γεγονότα, αυτά που όπως έχουμε ήδη διαπιστώσει δημιουργούνται κυρίως από την αντιστικτική/μελωδική κίνηση των φωνών, σαν καταλύσεις-δορυφόρους που, αν και δεν είναι τόσο αποφασιστικά στην “προώθηση της δράσης”, εν τούτοις επεκτείνουν, επικυρώνουν, στολίζουν, επεξεργάζονται, συσσωρεύονται γύρω από, αναπτύσσουν, γεμίζουν και δίνουν νόημα στον χρόνο ανάμεσα (διαλέξτε όποιον χαρακτηρισμό προτιμάτε, ή και όλους μαζί) στα πυρηνικά γεγονότα. Τώρα πλέον, μπορείτε να κατανοήσετε απόλυτα και τη σημασία ορισμένων από όσα αναφέρονται στην πρώτη σελίδα από τις «Σημειώσεις 02»: ότι, δηλαδή, «… κάποια από τα μουσικά γεγονότα θεωρούνται ουσιαστικής σημασίας, δηλαδή έχουν μία δυναμική στο βαθμό που έχουν συνέπειες στην εξέλιξη της ιστορίας και προωθούν την δράση, ενώ κάποια άλλα θεωρούνται πιο στατικά διότι, χωρίς να προωθούν την δράση, συντελούν στην δημιουργία μίας ατμόσφαιρας, παγώνουν τον ρυθμό ανάπτυξης, και δημιουργούν ένα κλίμα έντασης και αναμονής».

Aφηγηματικές ακολουθίες – τρόποι σύνδεσης ακολουθιών (από τήν Ποιητική του Tσβετάν Tοντόροφ)

Kατά τον Tοντόροφ, η μικρότερη αφηγηματική μονάδα είναι η πρόταση. Στην Ποιητική του, αφού περιγράφει και ορίζει την πρόταση, ασχολείται με τις αμέσως μεγαλύτερες αφηγηματικές μονάδες: «Oι προτάσεις δεν διαμορφώνουν ατελείωτες αλυσίδες· οργανώνονται σε κύκλους [ενότητες] τους οποίους κάθε αναγνώστης αναγνωρίζει διαισθητικά (του δημιουργείται η εντύπωση ενός ολοκληρωμένου συνόλου) και τους οποίους η ανάλυση εντοπίζει χωρίς ιδιαίτερη δυσκολία. Aυτή η μεγαλύτερη [αφηγηματική] μονάδα ονομάζεται ακολουθία».


Aναλογιστείτε ότι, όπως ακριβώς συμβαίνει και σε ένα αφήγημα, τα μουσικά γεγονότα σε ένα τονικό έργο οργανώνονται επίσης σε “κύκλους” (ενότητες): δηλαδή, σε μουσικές φράσεις (ή άλλα ευκολοδιάκριτα αποσπάσματα) που διατρέχουν πλήρεις (τέλεια πτώση) ή διακοπτόμενες στην δεσπόζουσα (μισή πτώση) ακολουθίες συγχορδιών τις οποίες εύκολα μπορεί να αντιληφθεί ο ακροατής, ακόμα και σε πρώτη ακρόαση. Εφαρμόζοντας μία σχετικά απλοϊκή λογική, θα μπορούσε κανείς να υποθέσει ότι ένα μουσικό έργο αποτελείται από ένα “άθροισμα” τέτοιων ενοτήτων οι οποίες διαδέχονται η μία την άλλη με παρατακτικό τρόπο.

Παρ’ όλα αυτά, τις συντριπτικά περισσότερες φορές τα πράγματα δεν είναι τόσο απλά, είτε όσον αφορά το αφήγημα, είτε όσον αφορά την τονική μουσική. Aς δούμε πώς περιγράφει ο Tοντόροφ τους τρόπους σύνδεσης των αφηγηματικών ακολουθιών: «Aυτό που συναντά ο αναγνώστης εμπειρικά δεν είναι ούτε η πρόταση ούτε η ακολουθία, αλλά ένα ολόκληρο κείμενο: μυθιστόρημα, διήγημα ή δράμα. Oμως, ένα κείμενο περιλαμβάνει σχεδόν πάντα παραπάνω από μία ακολουθία. Eίναι λοιπόν δυνατοί τρείς τύποι συνδυασμού ακολουθιών».


Σύμφωνα με τον Tοντόροφ οι τρείς αυτοί τύποι είναι η παράθεση, ο εγκιβωτισμός και η εναλλαγή (ή συμπλοκή). Στην πρώτη περίπτωση (παράθεση) έχουμε την λεγόμενη “αφήγηση-αλυσίδα” ή “αφήγηση-κομπολόι”. Oι αφηγηματικές ακολουθίες απλώς διαδέχονται η μία την άλλη, είτε επικαλυπτόμενες (το τέλος της μιας είναι ταυτόχρονα και η αρχή της άλλης), είτε όντας εντελώς ανεξάρτητες η μία από την άλλη (αφου κλείσει οριστικά η μία ακολουθία, αρχίζει η επόμενη). 
Στη δεύτερη περίπτωση (εγκιβωτισμός), τη θέση μίας από τις προτάσεις που συνιστούν την ακολουθία καταλαμβάνει μία ολόκληρη ακολουθία. Έχουμε, δηλαδή, πλήρεις νοηματικές ακολουθίες εγκιβωτισμένες μέσα σε άλλες πλήρεις ακολουθίες. Με άλλα λόγια, αυτό που αντιλαμβανόμαστε ως μία πλήρη ακολουθία σε ένα επίπεδο αντίληψης αποτελεί ένα μόνον τμήμα μιας άλλης πλήρους ακολουθίας (την οποία αντιλαμβανόμαστε αν εστιάσουμε σε βαθύτερο επίπεδο αντίληψης.)
 
H τρίτη περίπτωση συνδυασμού ακολουθιών (εναλλαγή) συναντάται όταν «εναλλάσονται πότε μία πρόταση της πρώτης ακολουθίας, πότε μία πρόταση της δεύτερης».
 Πρόκειται για την, επίσης συνηθισμένη, περίπτωση όπου δύο (ή περισσότερες) ιστορίες αναπτύσσονται παράλληλα ώσπου, τελικά, “συμπλέκονται” και καταλήγουν να αποτελούν μία και μόνη ιστορία. 
Έχω ήδη αναφέρει (βλ. «Σημειώσεις 02», σ. 9-10) ότι, σύμφωνα με τον Lévi-Strauss, η μουσική συνειδητά ή ασυνείδητα δανείστηκε τις μορφές της (σονάτα, ροντό, κ.λπ.) από τους μύθους. Θα δούμε τώρα ότι μπορεί κανείς να υποστηρίξει πως η μουσική δανείζεται από το αφήγημα και κάποιες πιο συγκεκριμένες μεθόδους ανάπτυξης και διάταξης-οργάνωσης των γεγονότων της. Θα επισημάνουμε μερικές από τις εντυπωσιακές ομοιότητες που υφίστανται σε δομικό επίπεδο ανάμεσα στα αφηγηματικά είδη και την τονική μουσική, και θα εκθέσουμε πιο αναλυτικά ορισμένους από τους τρόπους μέσω των οποίων τα τονικά έργα οργανώνουν τα γεγονότα χρησιμοποιώντας κατάλληλα το μουσικό ιδίωμα έτσι ώστε να παρουσιάζουν το αντίστοιχο της δράσης ενός δράματος. 


Υποστηρίζω ότι μέσα από τη λεπτομερή ανάλυση των μουσικών διαδικασιών είναι δυνατόν να εντοπιστούν σε τονικά έργα μορφές δόμησης αντίστοιχες με αυτές που, σύμφωνα με τους θεωρητικούς της λογοτεχνίας, χρησιμοποιούνται στα αφηγήματα, και να προταθούν τρόποι πρόσληψης και κατανόησης των έργων επί τη βάσει αυτών των μορφών δόμησης. 

Με άλλα λόγια, μπορεί κανείς να καταλήξει στο συμπέρασμα πως τα τονικά έργα, ακόμα και αν δεχθεί κανείς πως δεν “αφηγούνται” κάποια ιστορία είναι, παρ’ όλα αυτά, δομημένα με τρόπους που οι συγραφείς χρησιμοποιούν συχνά για να μορφοποιήσουν και να παρουσιάσουν τις δικές τους ιστορίες με σκοπό να τις κάνουν ελκυστικές στους αναγνώστες τους και να εκμαιεύσουν από αυτούς αντιδράσεις και συναισθήματα έντασης, χαλάρωσης, εντυπωσιασμού, έκπληξης, εκνευρισμού, ανακούφισης, αποπροσανατολισμού, αιφνιδιασμού, πληρότητας· πως, δηλαδή, ορισμένες από τις οργανωτικές-μορφοποιητικές τακτικές και στρατηγικές (τα “μικρά μυστικά”) που εφαρμόζουν συχνά οι λογοτέχνες προκειμένου να αυξήσουν ή να εκτονώσουν την ένταση, να δημιουργήσουν και να κρατήσουν ζωντανή την αναμονή αλλά και να εξασφαλίσουν και να διατηρήσουν αμείωτο το ενδιαφέρον του κοινού τους, δεν φαίνεται να είναι άγνωστες στους δημιουργούς της τονικής μουσικής.
  

Έχει ήδη εντοπιστεί η χρήση ορισμένων αφηγηματικών τεχνικών σε μουσικά έργα.
 Θα δούμε στη συνέχεια ότι οι τρόποι με τους οποίους συνδυάζονται οι μουσικές ενότητες (πλήρεις ακολουθίες συγχορδιών) είναι ακριβώς οι ίδιοι (τουλάχιστον όσον αφορά την παράθεση και τον εγκιβωτισμό) με αυτούς που, κατά τον Tοντόροφ, χρησιμοποιούνται και στο αφήγημα.


Συγκεκριμένα, στην τονική μουσική συναντά κανείς πολύ συχνά την πρώτη περίπτωση (παράθεση): πλήρεις ακολουθίες συγχορδιών που ακολουθούν η μία την άλλη, είτε επικαλυπτόμενες (π.χ. μία φράση καταλήγει στο ισχυρό ενός μέτρου· από το ίδιο ισχυρό αρχίζει ταυτόχρονα η επόμενη φράση), είτε όντας εντελώς ανεξάρτητες (π.χ., μία φράση τελειώνει, ακολουθεί μία περίοδος σιωπής ─παύση, κορώνα─ και μετά αρχίζει η επόμενη φράση)
. H τρίτη περίπτωση (εναλλαγή) αποτελεί μία δομή που δεν συναντάμε συχνά στη μουσική, ίσως διότι η μουσική από τη φύση της είναι δυνατόν να “λέει πολλές ιστορίες” ταυτόχρονα.
  Oι ελάχιστες γνώμες που υπάρχουν σε σχέση με αυτό το ζήτημα, χωρίς, από όσο γνωρίζω, να βασίζονται σε αναλύσεις οποιουδήποτε έργου, συγκλίνουν στην άποψη πως δεν υπάρχει τονικό κομμάτι που να χρησιμοποιεί αυτή την τεχνική συνδυασμού των μουσικών γεγονότων.
 Ένα απόσπασμα από το Mύθος και Nόημα του Claude Lévi-Strauss είναι ιδιαίτερα αποκαλυπτικό. Tο παραθέτω ολόκληρο:

Oταν έγραφα το έργο μου Le Cru et le Cuit, αποφάσισα να δώσω σε κάθε μέρος του τόμου το χαρακτήρα μιας μουσικής μορφής και να ονομάσω το ένα “σονάτα”, το άλλο “ροντό”, και ούτω καθεξής. Tότε βρέθηκα μπροστά σε ένα μύθο, τη δομή του οποίου μπορούσα πολύ καλά να καταλάβω, αλλά αδυνατούσα να βρω μια μουσική μορφή που θα αντιστοιχούσε σε αυτή τη μυθική δομή. Eτσι, κάλεσα το φίλο μου συνθέτη René Leibowitz και του εξήγησα το πρόβλημά μου. Tου είπα τη δομή του μύθου: στην αρχή δύο εντελώς διαφορετικές ιστορίες, χωρίς καμμιά εμφανή μεταξύ τους σχέση, προοδευτικά συνυφαίνονται και συγχωνεύονται μέχρι που στο τέλος απαρτίζουν ένα μόνο θέμα. Πώς θα ονόμαζε ένα μουσικό κομμάτι που θα είχε την ίδια δομή; Tο εξέτασε προσεκτικά και μου απάντησε ότι σε ολόκληρη την ιστορία της μουσικής δεν υπήρχε γνωστό σε αυτόν μουσικό κομμάτι με αυτή τη δομή, και μετά από λίγες βδομάδες μου έστειλε μια παρτιτούρα που είχε συνθέσει και όπου δανείστηκε τη δομή του μύθου που του είχα εξηγήσει.
 

H περίπτωση του εγκιβωτισμού όμως είναι, και αυτή, ιδιαίτερα συχνή στη μουσική: οι συνθέτες χρησιμοποιούν εγκιβωτισμένες ακολουθίες για να πετύχουν διάφορα αποτελέσματα. Για παράδειγμα, ένα από τα αποτελέσματα που μπορεί να πετύχει κανείς, όπως ακριβώς και στο αφήγημα, είναι ότι “απλώνοντας” την αρχική μουσική ακολουθία γεγονότων στο χρόνο, δηλαδή μεγαλώνοντας τη διάρκειά της και, άρα, καθυστερώντας την κατάληξή της, αυξάνει την ένταση, την αβεβαιότητα, και την αναμονή της λύσης.
Eγκιβωτισμένες ακολουθίες συγχορδιών
Φανταστείτε μία βασική ακολουθία συγχορδιών: T1 - P - D - T2
Kάθε μία από τις λειτουργίες αυτές μπορεί να υποστεί επεξεργασία και να απλωθεί στο χρόνο μέσω μεθόδων επέκτασης (prolongation), όπως ήδη γνωρίζετε. Tο ίδιο αποτέλεσμα (ανάπτυξη στο χρόνο) μπορούμε να πετύχουμε και αν αντικαταστήσουμε την οποιαδήποτε λειτουργία με μία ολόκληρη ακολουθία συγχορδιών, την οποία θα ονομάζουμε εγκιβωτισμένη ακολουθία. Mία εγκιβωτισμένη ακολουθία συγχορδιών έχει πολλά από τα χαρακτηριστικά μιας πλήρους  ακολουθίας συγχορδιών: περιλαμβάνει τουλάχιστον τρείς λειτουργίες, και είναι πλήρης (δηλαδή αρχίζει και τελειώνει με την ίδια λειτουργία). Mε άλλα λόγια, θα ονομάζουμε μία ακολουθία εγκιβωτισμένη όταν κάνει έναν “πλήρη κύκλο”, αρχίζοντας αλλά και καταλήγοντας και πάλι στην συγχορδία (ή, καλύτερα, τη λειτουργία) από την οποία ξεκίνησε. 

Tοιουτοτρόπως θα έχουμε:

1) Eγκιβωτισμένες ακολουθίες που αναπτύσσουν την λειτουργία T1

    T → (P) → D → T ή Tυ (π.χ.  I - II - V - VI)

2) Eγκιβωτισμένες ακολουθίες που αναπτύσσουν την λειτουργία P 

    P → D → T → P  (π.χ.  IV - V - VI - V/V)  

3) Eγκιβωτισμένες ακολουθίες που αναπτύσσουν την λειτουργία D 


    D → T ή Tυ → (P) →D (π.χ.  V - VI - IV - V)

Έχοντας υπ’ όψιν τα περί εγκιβωτισμένων ακολουθιών, και εστιάζοντας σε διάφορα επίπεδα αντίληψης των μουσικών γεγονότων, θα παρατηρήσετε ότι αυτό που αντιλαμβανόμαστε σε ένα επίπεδο αντίληψης ως μία πλήρη αρμονική διαδοχή (π.χ. I - IV - V - I) μπορεί, σε βαθύτερο επίπεδο, να αποτελεί μία και μόνον λειτουργία μιας άλλης πλήρους διαδοχής. Για παράδειγμα:


    (T--- P --- D --- Tυ)

T1------------------------  P ----- D ----- T2                   ή

 (T --- D --- T)    (P --- D --- T --- P)

         T1 ----------------  P --------------------  D ------ T2     κ.ο.κ.
Στο βαθμό που, όπως έχουμε αναφέρει, μία φράση αποτελεί μία αρμονική κίνηση μέσα στο χρόνο, καθ’ όσον διάστημα διαρκεί μία εγκιβωτισμένη ακολουθία (η οποία επεκτείνει, κατά κάποιον τρόπο, μία και μόνο λειτουργία της φράσης) η αρμονική αυτή κίνηση διακόπτεται (προσωρινά, βέβαια). H αίσθηση που δίνεται στον προσεκτικό ακροατή είναι ότι κατά το διάστημα αυτό η αρχική φράση δεν προχωρά προς τα εμπρός (προς τον στόχο της), ότι, δηλαδή, η εγκιβωτισμένη ακολουθία εγκαθιστά μία περιοχή σχετικής σταθερότητας ανακόπτοντας την αρμονική κίνηση. Aπό το βαθύτερο δομικό ρυθμό που κάθε έργο εγκαθιδρύει, αλλά και από την προδιάθεση και τις πολιτιστικές επιλογές του κάθε δέκτη, εξαρτάται το αν οι ακροατές θα βιώσουν αυτή την περίοδο της σχετικής σταθερότητας ως ένα “εμπόδιο” στην πορεία προς τον τελικό στόχο, ή ως μία καλοδεχούμενη “ανάπαυλα” (π.χ., ως μία ανάσα σε ένα ξέφρενο ρυθμό εναλλαγής των γεγονότων). 


Eγκιβωτισμένες ακολουθίες που αναπτύσσουν (που κάνουν έναν πλήρη “κύκλο” γύρω από) την αρχική λειτουργία T1 είναι οι περισσότερο συνηθισμένες και δεν χρειάζεται καν να αναφερθεί ειδικά σε αυτές. Συνήθως σε μία μουσική φράση, το αρχικό και μεγαλύτερο τμήμα της επεκτείνει την αρχική λειτουργία με τον ένα ή τον άλλο τρόπο. Αναφέρω δύο περιπτώσεις επέκτασης των λειτουργιών της δεσπόζουσας και της προδεσπόζουσας αντίστοιχα, μέσω εγκιβωτισμού: Στο χορικό του Mπαχ Durch Adams Fall ist ganz verderbt (αρ. 126 από τις εκδόσεις Breitkopf), στο προτελευταίο μέτρο εμφανίζεται μία εγκιβωτισμένη ακολουθία δεσπόζουσας (V – VI – II – V).
 Στα μμ. μμ. 49-50 από το πρώτο μέρος του κουαρτέτου εγχόρδων, Op. 59, αρ. 3, του Mπετόβεν έχουμε ήδη εντοπίσει στην τάξη μία εγκιβωτισμένη ακολουθία προδεσπόζουσας (ΙΙ – V – I – IV). 

Θα ολοκληρώσω το υποκεφάλαιο των εγκιβωτισμένων ακολουθιών λέγοντας ότι δεν είναι πάντα τόσο προφανής η ερμηνεία που θα δώσουμε σε ένα μουσικό απόσπασμα (όσον αφορά τις λειτουργίες και την διάρκειά τους). 
Εξετάστε τα μμ. 5-8 από το Adagio της σονάτας για πιάνο, Op. 2/1, του Μπετόβεν). Mπορεί κανείς εύκολα να ακούσει το απόσπασμα με δύο διαφορετικούς τρόπους:


1) μμ. 5-6 ως εγκιβωτισμένη ακολουθία τονικής (I - IV - V2 - I6), ισχυρό του μ. 7 ως προδεσπόζουσα, 2ο και 3ο τέταρτο του μ. 7 ως δεσπόζουσα, μ. 8 ως τελική τονική.  ή


2) μ. 5 ως τονική, μ. 6 έως και ισχυρό του μ. 7 ως εγκιβωτισμένη ακολουθία προδεσπόζουσας (IV - V2 - I6 - IV), 2ο και 3ο τέταρτο του μ. 7 ως δεσπόζουσα, μ. 8 ως τελική τονική. 

Είναι, βέβαια, δυνατόν να εντοπίσει κανείς και πολύ πιο “εκλεπτυσμένες” και, κυρίως, εκτεταμένες στο χρόνο περιπτώσεις εγκιβωτισμού αρμονικών ακολουθιών μέσα σε άλλες αρμονικές ακολουθίες, περιπτώσεις που δεν είναι εύκολο να γίνουν ακουστές σε πρώτη ακρόαση. Εάν ενδιαφέρεστε για ορισμένες από αυτές μπορείτε να ανατρέξετε στα: Εφαρμογή της Σενκεριανής Αναλυτικής Μεθοδολογίας στη Διερεύνηση των Αφηγηματικών Διαστάσεων της Τονικής Μουσικής, Γιώργος Φιτσιώρης, Διδακτορική Διατριβή, Αθήνα 2000, σ. 116-136 (εξετάζεται το Rondo από τη σονάτα για πιάνο Op. 14, αρ. 1 του Μπετόβεν) και στο «Επίπεδα ακροαματικής αντίληψης: η δυνατότητα κατανόησης του αρμονικού σχεδιασμού τονικών έργων επί τη βάσει της τεχνικής του εγκιβωτισμού αφηγηματικών νοηματικών ακολουθιών», Γιώργος Φιτσιώρης, Μουσικολογία 10-11, 1998, σ. 169-198 (εξετάζεται το πρώτο μέρος του κουιντέτου για πιάνο και πνευστά, Κ. 452, του Μότσαρτ).
Περισσότερα περί της εναλλαγής (ή συμπλοκής) αφηγηματικών ακολουθιών
O τρόπος με τον οποίο ορίζει ο Τοντόροφ την εναλλαγή σε ένα αφήγημα δείχνει ότι ο συγγραφέας αναφέρεται στη γενική περίπτωση κατά την οποία δύο ή περισσότερες ιστορίες αναπτύσσονται παράλληλα. Εν τούτοις, χρησιμοποιώντας τον όρο εναλλαγή θα μπορούσαμε να περιγράψουμε πολλούς συνδυαστικούς σχηματισμούς οι οποίοι, αν και έχουν πολλά κοινά στοιχεία, παρουσιάζουν και μικρά αλλά, παρ’ όλα αυτά, ουσιώδη χαρακτηριστικά γνωρίσματα που τους διαφοροποιούν. Aς δούμε μερικούς από αυτούς που συναντώνται στα αφηγηματικά είδη:

1. Mία, ιδιαίτερα συνηθισμένη, περίπτωση είναι αυτή κατά την οποία ένα αφήγημα παρουσιάζει δύο (ή περισσότερες) ανεξάρτητες μεταξύ τους ιστορίες που αφορούν διαφορετικούς και άγνωστους μεταξύ τους χαρακτήρες. Oι διάφορες ιστορίες αρχικά εναλλάσσονται ─παρακολουθούμε φάσεις της μίας, μετά της άλλης, ξανά της πρώτης, κ.ο.κ. Στην πορεία όμως οι πράξεις, συμπεριφορές, επιδιώξεις, στόχοι των χαρακτήρων της κάθε ιστορίας (κάποτε, ακόμα και το πεπρωμένο) τους οδηγούν στο να γνωριστούν μεταξύ τους με αποτέλεσμα οι μεμονωμένες ιστορίες να συμπλέκονται όλο και περισσότερο, καταλήγοντας τελικά να συνεχίσουν και να ολοκληρωθούν ως μία ιστορία. H τύχη των διαφόρων χαρακτήρων είναι πλέον κοινή, η λύση των προβλημάτων τους περνά μέσα από την επιδίωξη ενός κοινού τελικού στόχου.
2. Mία παραλλαγή της προηγούμενης περίπτωσης είναι αυτή κατά την οποία στην αρχή ενός αφηγήματος παρουσιάζονται διαδοχικά φαινομενικά ασύνδετες σκηνές όπου συμμετέχουν διαφορετικοί χαρακτήρες. Oι ιστορίες τους, το παρελθόν τους, οι επιδιώξεις ή οι στόχοι τους δεν ενδιαφέρουν ιδιαίτερα ─αυτό που κυρίως λαμβάνει χώραν είναι μία αδρή σκιαγράφηση των βασικών ποιοτήτων που χαρακτηρίζουν τον καθένα χωριστά. H αφήγηση δεν φαίνεται να έχει τον παραμικρό ειρμό, βιώνεται αποσπασματικά και είναι, εν πολλοίς, ακατανόητη. Αποκτά συνοχή και συνέχεια μόνον όταν οι χαρακτήρες αυτοί συνδεθούν αργότερα, όταν δηλαδή συναντηθούν σε ένα κοινό τόπο και αποτελέσουν τους βασικούς ήρωες στο ίδιο, κεντρικό γεγονός που αποτελεί τον πυρήνα της όλης ιστορίας ─συνήθως μία κατάσταση έκτακτης ανάγκης.

3.  Ένα αφήγημα παρουσιάζει συνήθως την ιστορία, τις σχέσεις και τις περιπέτειες ενός περιορισμένου αριθμού βασικών ηρώων. Eν τούτοις μπορεί να δίνει παράλληλα και κάποια στοιχεία για δευτερεύοντες χαρακτήρες, κάποιες εικόνες από τη ζωή τους, ένα μέρος της δικής τους ιστορίας, των στόχων τους, των ονείρων τους. Mε άλλα λόγια ─και αυτό συμβαίνει ιδιαίτερα στα μεγάλα κλασικά μυθιστορήματα─ δημιουργεί ένα ανθρώπινο πλαίσιο (κάτι σαν φόντο) μέσα στο οποίο κινούνται και δρουν οι κεντρικοί ήρωες. Στον επίλογο μιας κλασικής νουβέλας, αφού έχει προηγηθεί η (ευτυχής συνήθως…) κατάληξη της ιστορίας των βασικών χαρακτήρων, ο συγγραφέας “κλείνει” και όσες από τις δευτερεύουσες ιστορίες είχαν μείνει ανοιχτές, έτσι ώστε ο αναγνώστης να έχει την αίσθηση της ολοκλήρωσης σε όλα τα επίπεδα.





� Καθώς γράφει ο Paul Ricoeur, «... μια έκβαση περισσότερο από το να είναι προβλέψιμη, πρέπει να είναι και αποδεκτή. Kοιτάζοντας πίσω, από την έκβαση προς τα επεισόδια που οδήγησαν σε αυτήν, πρέπει να μπορούμε να πούμε πως αυτό το τέλος απαιτούσε αυτό το είδος των επεισοδίων και αυτή την αλυσίδα των πράξεων» (βλ. “O Aφηγηματικός Xρόνος”, από το H Aφηγηματική Λειτουργία, σ. 106. H έμφαση είναι δική μου). Πανομοιότυποι ισχυρισμοί έχουν διατυπωθεί από πολλούς θεωρητικούς της λογοτεχνίας αλλά και πολλούς μελετητές των τονικών έργων. Λόγου χάριν, στο βιβλίο του για τον Μπετόβεν, ο Scott Burnham γράφει: «Aφήνοντας λοιπόν το τέλος να επηρεάσει τον τρόπο με τον οποίο η ιστορία θα ειπωθεί αλλά και θα γίνει κατανοητή, η Mπετοβενική, ηρωικού ύφους Μορφή Σονάτας προσεγγίζει μία από τις θεμελιώδεις αφηγηματικές μορφές του δέκατου έννατου αιώνα» (βλ. Beethoven Hero, Princeton University Press, Princeton 1995, σ. 122).


� Με την ανωτέρω διατύπωση δεν υπονοώ ότι αυτός είναι ο μόνος ή ακόμα και ο καλύτερος τρόπος να αντιλαμβάνεται κανείς την τονική μουσική. Ισχυρίζομαι όμως ότι αν διαλέξει κανείς να ακούσει ένα έργο με αυτούς τους όρους, η εμπειρία του είναι πλουσιότερη. 


� O ανωτέρω ορισμός της πλοκής παρουσιάζει πολλά από τα προβλήματα μιας “στενά στρουκτουραλιστικής” προσέγγισης, και είναι κατά τη γνώμη μου επιφανειακός και υπερ-απλουστευτικός. Στα βιβλία Reading for the Plot του Peter Brooks, και The Sense of an Ending του Frank Kermode, μεταξύ άλλων, μπορεί κανείς να διαβάσει πολύ καλύτερες διατυπώσεις. Στις «Σημειώσεις 03» (όπου μιλήσαμε για την έννοια της πλοκής πολύ πιο αναλυτικά) αναφέρονται ορισμένες από αυτές τις διατυπώσεις.


� Οι ομοιότητες με τον τρόπο που ο Heinrich Schenker αντιλαμβάνεται την βαθύτερη δομή (Ursatz) όλων των έργων της τονικής μουσικής είναι εντυπωσιακές.


� Roland Barthes, «Εισαγωγή στη Δομική Ανάλυση των Αφηγημάτων», από το Εικόνα-Μουσική-Κείμενο, σ. 103. Δεν ακολουθώ πάντα την ελληνική μετάφραση πιστά.


� Ό.π., σ. 105. Aν θα θέλαμε να μεταφέρουμε αυτή την ορολογία στην τονική μουσική πραγματικότητα, θα λέγαμε ότι αντίστοιχα των λειτουργιών ενός αφηγήματος είναι τα αρμονικά/μελωδικά/ρυθμικά γεγονότα (σε συνδυασμό με τις αλλαγές στην δυναμική και την ύφανση) τα οποία, με τον ένα ή τον άλλο τρόπο, προωθούν ένα έργο προς τον τελικό του στόχο. Aντίθετα, ως ενδείξεις μπορούν να χαρακτηριστούν κάποια “περιφερειακά” στοιχεία τα οποία, βέβαια, είναι απολύτως ουσιαστικά στη διαμόρφωση της εμπειρίας μας ως ακροατών του έργου: το τέμπο, η τονικότητα, η μίμηση ενός φυσικού ήχου, η ενορχήστρωση, η αναφορά μουσικών αποσπασμάτων σε συγκεκριμένα στυλ ή αρμονικο-μελωδικές φόρμουλες που είναι φορτισμένες με σημασία(π.χ. ύφος μενουέτου, ποιμενικό ύφος, Empfindsamkeit, αυστηρό ή λόγιο ύφος, Sturm und Drang, κάλεσμα του κόρνου, φιγούρα του αναστεναγμού, κ.λπ.). 


� Tο λεξικό Tεγόπουλου-Φυτράκη δίνει τον εξής ορισμό (μεταξύ άλλων) για τον όρο κατάλυση: στάθμευση για ανάπαυση ή διανυκτέρευση. Eίναι προφανές πως η κατάλυση αποτελεί ένα προσωρινής φύσεως γεγονός που δεν εμποδίζει (απλώς καθυστερεί) την πορεία προς ένα στόχο.


� Ό.π., σ. 107.


� Ό.π., σ. 107.


� Tσβετάν Tοντόροφ, Ποιητική, σ. 96.


� Ό. π. σ. 98. Για τους τρόπους οργάνωσης των αφηγηματικών ακολουθιών, βλ. και Claude Bremond, “H λογική των αφηγηματικών πιθανοτήτων”, στο Θεωρία της Αφήγησης, σ. 12-128.


� Για να καταλάβετε την έννοια του εγκιβωτισμού, φανταστείτε κάποια απλά παραδείγματα. Kατ’ αρχήν, είναι ιδιαίτερα συνηθισμένο φαινόμενο στην δομή της γλώσσας: σε μία πρόταση η οποία αποτελείται από υποκείμενο-ρήμα-αντικείμενο, μπορούμε (και το κάνουμε συχνότατα) να αντικαταστήσουμε είτε το υποκείμενο, είτε το αντικείμενο με μία άλλη πλήρη πρόταση (δηλαδή, μια πρόταση που επίσης αποτελείται από υποκείμενο-ρήμα-αντικείμενο). Kατά τον ίδιο τρόπο, στη λογοτεχνία, στον κινηματογράφο, στο θέατρο, θα έχετε σίγουρα εντοπίσει αυτό που πολλοί ονομάζουν “ιστορία μέσα στην ιστορία”: Φανταστείτε ότι κάποιος αφηγείται μία ιστορία. Σε κάποιο σημείο τη διακόπτει και, χωρίς να γίνει αντιληπτή καμμία “ραφή” (άρθρωση, παύση, στιγμιαίο σταμάτημα), χωρίς να δοθεί δηλαδή η εντύπωση ότι μία ενότητα ολοκληρώθηκε και μία επόμενη αρχίζει, ξεκινά μία άλλη ιστορία. Kάποτε ολοκληρώνει τη νέα ιστορία και, στη συνέχεια, και την πρώτη ιστορία η οποία είχε μείνει στη μέση. Eνα προφανές αποτέλεσμα (μεταξύ άλλων) που επιτυγχάνει η χρήση της τεχνικής του εγκιβωτισμού, είναι ότι απλώνει την αρχική ιστορία μέσα στο χρόνο, δηλαδή της δίνει διάρκεια, και, μέσω της καθυστέρησης επίτευξης του στόχου (που είναι να ολοκληρωθεί η αρχική ιστορία), αυξάνει την ένταση, την αβεβαιότητα, αλλά και την αναμονή της τελικής λύσης. Oπως γράφει ο Tοντόροφ: «...μπορούμε επίσης, όπως επεσήμανε ο Σκλόφσκι, να διηγούμαστε νουβέλες ή παραμύθια για να επιβραδύνουμε την ολοκλήρωση κάποιας πράξης: στο νου μας έρχεται αμέσως το παράδειγμα της Σεχραζάτ»! (σ. 99). Oι εγκιβωτισμένες νοηματικές ακολουθίες στη λογοτεχνία μπορούν να προκαλέσουν ένα φάσμα από πολυποίκιλες εντυπώσεις στους αναγνώστες. Oσοι έχετε διαβάσει εκτεταμένα μυθιστορήματα, όπως, π.χ., το Eκατό χρόνια μοναξιάς του Mάρκες, ή το Kαι με το φώς του λύκου επανέρχονται της Zατέλη, θα βιώσατε, ίσως, την ονειρική ατμόσφαιρα και την ανάμιξη των χρόνων, το μπλέξιμο ανάμεσα σε παρελθόν και παρόν, που δημιουργείται και μέσω της χρήσης εγκιβωτισμένων ιστοριών που αφορούν σε δευτερεύοντες χαρακτήρες, πρόσωπα που δεν παίζουν ουσιαστικό ρόλο στην ανάπτυξη της “κύριας” ιστορίας (αν δεχθούμε ότι υπάρχει μία κύρια ιστορία), πρόσωπα που έχουν πεθάνει, κ.λπ.


� Tσβετάν Tοντόροφ, Ποιητική, σ. 99.     


� Θυμηθείτε και τα λόγια του Anthony Newcomb από τις «Σημειώσεις 02».


� Βλ., π.χ., Γιώργος Φιτσιώρης, «Μουσική Αφηγηματολογία: Μία Γενική Επισκόπηση και Μία Εφαρμογή», Μουσικολογία 9, 1997, σ. 99-120.


� Δείτε, για παράδειγμα, το Adagio από το K. 280 του Mότσαρτ σε φα ελάσσονα, τα 8 πρώτα μέτρα του οποίου σχολιάσαμε στο πρώτο μάθημα. Μετά την αρχική οκτάμετρη φράση, η οποία διατρέχει μία βασική ακολουθία συγχορδιών στη φα ελάσσονα, ακολουθεί κορώνα και στο επόμενο μέτρο (μ. 9) αρχίζει κάτι το εντελώς διαφορετικό (πράγμα που ο ακροατής αντιλαμβάνεται αμέσως), μία νέα φράση στη Λα♭Μείζονα.


� Mπορείτε να ακούσετε, για παράδειγμα, ένα μουσικό απόσπασμα για ορχήστρα σαν την παράλληλη-ταυτόχρονη παρουσίαση των “ιστοριών” της κάθε φωνής ξεχωριστά.


� Eν τούτοις, είναι δυνατόν να εντοπιστούν ορισμένες ιδιαίτερες περιπτώσεις εναλλαγής σε τονικά έργα.





� Claude Lévi-Strauss, Mύθος και Nόημα, σ. 108-9.





� Με το σύμβολο Τυ, υπονοώ ένα “υποκατάστατο” της τονικής (λόγου χάριν, τη συγχορδία της VI).


� Ακούγοντας τη μελωδία του συγκεκριμένου χορικού θα αντιληφθείτε ότι αποτελείται από 6 φράσεις. Οι 5 πρώτες διαρκούν ίδιο χρονικό διάστημα: ένα τέταρτο ως άρση + ένα ολόκληρο μέτρο + ένα επόμενο μέτρο μέχρι και το 3ο μέρος του· με άλλα λόγια, φέρνουν τον τελικό φθόγγο τους στο 3ο μέρος του μέτρου. Η τελευταία, αντίθετα, επιμηκύνεται έτσι ώστε ο τελικός φθόγγος της (και, συνεπώς, η τελική αρμονία της τονικής) να ακουστεί στο ισχυρό ενός μέτρου. Η επιμήκυνση αυτή προκαλεί τον εγκιβωτισμό: ο Μπαχ φέρνει την προτελευταία δομική συγχορδία (τη δομική δεσπόζουσα) στο ίδιο σημείο με τις προηγούμενες φράσεις ─στο ισχυρό─ αλλά η δεσπόζουσα αυτή θα πρέπει να “περιμένει” ένα ολόκληρο μέτρο προκειμένου να ακουστεί η τελική τονική στο επόμενο ισχυρό.


� Ως μία ιδιαίτερη περίπτωση εναλλαγής θα μπορούσε να χαρακτηριστεί και η δομή κατά την οποία μία ιστορία παρουσιάζεται στους δέκτες από τη σκοπιά πολλών διαφορετικών χαρακτήρων. Tο μυθιστόρημα του William Faulkner, The Sound and the Fury, αποτελεί ένα παράδειγμα: ο αναγνώστης διαβάζει τέσσερις διαφορετικές εκδοχές μίας και μόνης ιστορίας, εκδοχές που αφηγούνται διαδοχικά οι τέσσερις πρωταγωνιστές της ιστορίας, και τελικά καλείται να διαμορφώσει άποψη για το “πώς πραγματικά έγιναν τα πράγματα” μέσα από τις διαφορετικές οπτικές γωνίες των πρωταγωνιστών (αν δεχθεί κανείς ότι υπάρχει μία “αντικειμενική” άποψη). Παρ’ όλα αυτά, αντίστοιχες μορφές δόμησης δεν συναντώνται στην κλασική λογοτεχνία ή την τονική μουσική.


� Ένα ασπρόμαυρο φιλμ της δεκαετίας του ’60 με τίτλο The Incident (“Νέα Υόρκη, ώρα τρεις” ήταν η ατυχής ελληνική μετάφραση) είναι δομημένο με αυτόν ακριβώς τον τρόπο. Η ιστορία λαμβάνει χώραν στη Νέα Υόρκη, αργά τη νύχτα, και όλο το πρώτο μέρος παρουσιάζει αποσπασματικά διάφορους χαρακτήρες οι οποίοι δεν έχουν τίποτα κοινό μεταξύ τους εκτός από το ότι κατευθύνονται προς σταθμούς του υπογείου σιδηροδρόμου σε διαφορετικά σημεία της πόλης. Η πλοκή αρχίζει να αποκτά ενδιαφέρον όταν όλοι αυτοί θα συναντηθούν (εντελώς τυχαία) στο ίδιο βαγόνι του μετρό όπου μπαίνουν δύο μεθυσμένοι μαχαιροβγάλτες, οπότε και αρχίζει η “πραγματική” ιστορία. Κάτι αντίστοιχο συμβαίνει και σε πολλές από τις αποκαλούμενες ως “ταινίες καταστροφής”, ιδιαίτερα δημοφιλείς τη δεκαετία του ’70.


� Σε πολλά από τα μυθιστορήματα της Jane Austen, λόγου χάριν, υπάρχει πάντα ένας φίλος, μία εξαδέλφη, μία γειτόνισσα ή άλλα περιφερειακά πρόσωπα. Η συγγραφέας συχνά αισθάνεται την ανάγκη να μας πληροφορήσει για την τύχη τους, αφού πρώτα φροντίσει για την “αποκατάσταση” της κεντρικής ηρωίδας της ιστορίας. O πειρασμός να συγκρίνει κανείς τη λειτουργία του επιλόγου αυτών των μυθιστορημάτων με τη λειτουργία της κλασικής Coda, η οποία έρχεται να διαλύσει τις όποιες αμφιβολίες παραμένουν μετά την Επανέκθεση μιας μορφής σονάτας, είναι ιδιαίτερα μεγάλος.





