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ΣHMEIΩΣEIΣ ΣTO MAΘHMA 

TEXNOΛOΓIA KAI MOYΣIKH ΔHMIOYPΓIA 
 

1. EIΣAΓΩΓH 
 

1.1. Σκοπός του µαθήµατος 

 Σκοπός του µαθήµατος Tεχνολογία και Mουσική Δηµιουργία είναι η ανασκόπηση 

των εφαρµογών της ηλεκτρονικής τεχνολογίας στη µουσική δηµιουργία και εκτέλεση 

καθώς και των µουσικών γεγονότων στο χώρο της ηλεκτρακουστικής Mουσικής µέσα 

από τις εξής οπτικές γωνίες: 

-ιστορική- µουσική : οι συνθέτες  της ηλεκτρονικής µουσικής και τα έργα τους 

-τεχνική : ανάλυση του τεχνολογικού εξοπλισµού και της λειτουργίας των 

ηλεκτρονικών οργάνων 
-αισθητική : µελέτη  των έργων ηλεκτροακουστικής µουσικής και συσχετισµό τους µε 

άλλα κινήµατα της σύγχρονης µουσικής.  

1. 2. Περίοδοι Mουσικής τεχνολογίας και δηµιουργίας 

 Θα εξετάσουµε τις σχέσεις της τεχνολογίας µε την Mουσική δηµιουργία και 

εκτέλεση µέσα απο τέσσερεις βασικές περιόδους που καθορίζονται απο την εξέλιξη 

της τεχνολογίας (ηλεκτρ. λυχνίες, τρανζίστορ, ολοκληρωµένα κυκλώµατα, κτλ.) 

-- Tο ξεκίνηµα της ηλεκτρονικής οργανοποϊίας. (1900-1948) 

-- H εποχή των Studio: Hλεκτρονική και Συγκεκριµένη Mουσική (1948-1960) 

--H εποχή των συνθεσάιζερ και της Hλεκτροακουστικής Mουσικής (1960-1983) 

--H εποχή της Computer music (1983-σήµερα) 

1.3. Tα βασικά επιτεύγµατα της Mουσικής τεχνολογίας στο πρώτο µισό του 

20ου αιώνα 

α.H σύλληψη του ήχου: Mηχανική / φωνόγραφος, ηλεκτρική/ µικρόφωνα.  

β. H ραδιο-τηλεφωνία : µετάδοση του ήχου σε απόσταση (π.χ. θεατρόφωνο ,1881) 

γ. H φωνοστερέωση-αποθήκευση του ήχου: φωνόγραφος, µαγνητόφωνο, κόµπακτ-

ντισκ,  ψηφιακή κασσέτα. 

δ. Eνίσχυση : Hλεκτρική ενίσχυση απο το 1920  και παραµόρφωση σήµατος. 
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ε. Hλεκτρική παραγωγή ήχου : Aπευθείας δηµιουργία ήχου δίχως το ενδιάµεσο του 

µικροφώνου. Παραγωγή ήχου ex-nihilo (εκ του µηδενός) µε γεννήτριες ηλεκτρικών 

ταλαντώσεων (ηλεκτρονική Mουσική του 1950--ογκώδη µηχανήµατα) ή µε ψηφιακούς 

ταλαντωτές των υπολογιστών  (σύνθεση του ηχητικού σήµατος). 

Tο κατ' εξοχήν ηλεκτρονικό όργανο παραγωγής ήχου είναι ο συνθετητής 

(synthesizer) αναλογικός , ψηφιακός, µε η χωρίς πληκτρολόγιο.  

ζ . Eπεξεργασία και µεταµόρφωση του ήχου: Φίλτρα, διαµόρφωση συχνότητας η 

πλάτους, βάθος, κτλ.... 

1. 4.  Aναπαραγωγή του ηλεκτρικού ήχου : Aπό τον φωνόγραφο στο κόµπακτ 

ντισκ 

Kάνοντας µια σύντοµη αναδροµή στην αναπαραγωγή του ηλεκτρικού ήχου 

παρατηρούµε ότι έχουν περάσει περίπου 125 χρόνια απο την εφεύρεση του πρώτου 

µέσου ηχογράφησης  (του φωνόγραφου απο τον Thomas Alba Edisson) και περίπου 

75 χρόνια απο την ανακάλυψη του µαγνητοφώνου  και του σιδηροµαγνητικού 

καλωδίου . 

Θα µπορούσαµε να χωρίσουµε την περίοδο αυτή σε τρείς βασικές φάσεις:  

-η πρώτη φάση 1877-1927 χαρακτηρίζεται απο την χρήση των µηχανο-ακουστικών 

µέσων σαν βάση της τεχνολογίας της ηχητικής ηχογράφησης και της αποθήκευσης του 

ήχου σε εγχάρακτα φύλλα (etched foil)  η σε έγλυφο κερί (engraved wax) 

-η δεύτερη φάση 1927-1977 χαρακτηρίζεται από την επίκρατηση των 

ηλεκτροακουστικών µέσων και την κωδικοποίηση του ηχητικού σήµατος βάσει της 

αναλογικής ηχογράφησης (µαγνητοταινία, δίσκοι βινυλλίου). 

-η τρίτη φάση 1977-σήµερα, χαρακτηρίζεται σαν η εποχή των ψηφιακών εγγραφέων 

ήχου (κόµπακτ ντίσκ, ψηφιακή κασέτα Dat ).  
 

Στην συνέχεια παρατίθενται οι βασικότεροι σταθµοί στην εξέλιξη των µέσων 

ηχητικής αναπαραγωγής: 

1875- 77. Aνακάλυψη του φωνόγραφου (οµιλούσα µηχανή). Tο 1875 ο Γάλλος 

Charles Cross, εφευρέτης, υποβάλλει στην Aκαδηµία τών επιστηµών το δοκίµιο 
'"procédé d' enregistrement et de reproduction des phénomènes perçus par 

l΄ouïe"1. Λίγα χρόνια αργότερα ο Th. Edisson παρουσιάζει τον πρώτο φωνόγραφο2 

(παραλληλισµός µε την φωτογραφία) . 
                     

1"Διαδικασία ηχογράφησης και αναπαραγωγής ακουστικών φαινοµένων"  
2Mεταγραφή της ηχητικής ενέργειας χαραγµένη σε µαλακό υλικό µε την βοήθεια µιάς βελόνας (κύλινδροι 

κεριού) και µε την βοήθεια ενός χωνιού(λήψη).   
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1880 O Graham Bell εγκαινιάζει το τηλέφωνο. 

1890. Bιοµηχανοποίηση του φωνογράφου απο τους αδελφους Pathé. Διάσηµοι 

ηθοποιοί και τραγουδιστές ή µουσικοί  καταγράφουν την φωνή τους στα Studio Pathé 

στό Παρίσι, τα λεγόµενα Aτελιέ χάραξης (maximum διάρκεια έωs και 3 λεπτά) σε 

κυλίνδρους κεριού.  

1925 :Aνακάλυψη του µαγνητοφώνου.  

1936 : Aνάγνωση δίσκου βινυλλίου µε ηλεκτρική  βελόνα . Δίσκος 78 στροφών.  

1950 : Δίσκοι βινυλλίου µεγάλης διάρκειας και στερεοφωνικής λήψεως.  

Στερεοφωνικό συγκρότηµα HI-FI (high fidelity). 

1981: Ψηφιοποίηση:Aνακάλυψη του compact disc (Sony και Phillips). Aνάγνωση 

του ηχητικού περιεχοµένου του δίσκου µε ακτίνες laser (από 45db- 96db) 

1988 : Ψηφιακή κασσέτα  DAT (Digital Audio Tape).  

 
   εικ.1.1. Mια παλιά "οµιλούσα Mηχανή". 
 

Στην εικόνα 1.1. παρατηρούµε έναν απο τους αρχικούς φωνογράφους του ¨Eντισον 

µε κυλιδρικούς δίσκους απο κερί. Tο όργανο αυτό που ονοµάζεται Fireside, 

κατασκευάστηκε το 1909 και µπορούσε να παίξει το παλαιό τύπο κυλίνδρων 

διάρκειας 2' (κάτω αριστερά ) και τον νέο, µακράς διάρκειας 4' (επάνω δεξιά) που είχε 

διπλάσιο αριθµό αυλάκων. Kαι τα δύο είδη περιστρεφόνταν µε 160 στροφές στο λεπτό 

περίπου.  
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Στην εικόνα 1.2. δεξιά παρατηρούµε τον πρώτο φωνόγραφο, µοντέλο της πρώτης µηχανής 

που επέδειξε ο Eντισον το 1875 : ένα επιστόµιο που περιείχε το παλλόµενο 

διάφραγµα και τη γραφίδα, και ένας  κύλινδρος· µε χειρολαβή  ο οποίος ήταν 

αυλακωµένος και τυλιγµένος µ'ενα φύλλο κασσιτέρου.  

Στα αριστερά της εικόνας 1.2 παρατηρούµε µιά ανταγωνιστική επινόηση του 

φωνογράφου:το γραµµόφωνο του Mπερλίνερ  που λειτουργούσε µε το χέρι, όπως και 

ο φωνόγραφος, αλλά η λαβή αντί για κύλινδρο περιέστρεφε έναν δίσκο για να 

ηχογραφεί και να αναπαράγει τον ήχο . Tο χωνί ενίσχυε τον εγγραφόµενο ήχο.  
 

  εικ.1.2  Δεξιά ο πρώτος φωνόγραφος και αριστερά το πρώτο 

γραµµόφωνο  

 
εικ.1.3. His Master's voice 

 

Στην εικόνα 1.3. έχουµε το σύµβολο της πρώτης Eµπορικής Eταιρείας φωνογράφων 

Bικτωρ, µε τον σκύλο Nίππερ.3 

                     
3O σκύλος Nιππερ ανήκε σε ένα Aγγλο καλλιτέχνη τον Francis Barraud που ζωγράφισε την εικόνα αυτή το 1890.  
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Tο 1896 εφευρέθηκε ο µηχανισµός του κουρδιστού γρµµοφώνου και το 1903 κυκλοφορεί ο 

πρώτος δίσκος στην Aµερική µε την φωνή του Eνρίκο Kαρούζο συνοδεία πιάνου 

(άρια  απο την όπερα Παλιάτσοι  του Πουτσίνι).  H λειτουργία του στηρίζεται σε µιά 

βελόνα (stylus)  που χάραζει αυλάκια ποικίλλου βάθους σε ένα εύπλαστο φύλλο 

ψευδάργυρου στο δίσκο γραµµοφώνου (gramophone-επινόηση του Berliner)  η στο 

κερί κυλίνδρου  του φωνογράφου (phongraph-επινόηση του Edisson) . Kατά την 

αναπαραγωγή του ήχου οι κυµατισµοί του αύλακα προκαλούσαν ταλαντώσεις στην 

γραφίδα και το διάφραγµα , θέτοντας σε κίνηση τον αέρα που εβρίσκετο µέσα στο 

χωνί. O αναπαραγόµενος ήχος είχε πολύ περιορισµένο εύρος συχνοτήτων και το 

τελικό ηχητικό αποτέλεσµα ήταν αρκετά παραµορφωµένο. H ηχογράφηση γινόταν 

απευθείας στη µήτρα του δίσκου µε µέγιστη διάρκεια γύρω στα 4 λεπτά (µόνο  σε µία 

πλευρά), χωρίς δυνατότητα  επεξεργασίας-συναρµογής.   
   
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
  
 
 

 εικ. 1.5. µοντάζ µαγνητοταινίας 
 

Tο 1925 εφευρέθηκε το πρώτο ηλεκτρικό γραµµόφωνο, ενώ ταυτόχρονα άρχισε να 

βελτιώνεται η ποιότητα της ηχογράφησης λόγω της εφεύρεσης του µικροφώνου και 

του µεγαφώνου (µέχρι τότε τα γραµµόφωνα χρησιµοποιούσαν το γνωστό χωνί για την 

ενίσχυση του ήχου ).  
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 εικ. 1.6. Aνατοµία του ακτινωτού δίσκου 
 

H ηχογράφηση σε µαγνητοταινία έκανε την εµφάνιση της το 1928 (στην 

κατασκευασµένη απο χαρτί και από ατσάλι) αλλά η χρήση της ξεκίνησε την δεκαετία 

του 1940 µε την εισαγωγή των πρώτων µαγνητοφώνων που µαζί µε την καλή ηχητική 

ποιότητα προσέφεραν στον χρήστη δυνατότητες επεξεργασίας και συναρµογής 

(editing/montage). Πάνω στις τεχνικές χρήσης του µαγνητοφώνου θεµελιώνεται η 

Συγκεκριµένη Mουσική (musique concrète) την δεκαετία του '50.  

Kατά την δεκαετία του 1950 εµφανίζεται ο δίσκος βινυλλίου µακράς διαρκείας 

λεπτών αυλάκων ( Lp Microgroove) µε µειωµένο θόρυβο και βελτιωµένη απόκριση 

συχνότητας.  

Στά µέσα της δεκαετίας του '60 εµφανίζεται το πρώτο πολυκάναλο µαγνητόφωνο  

και στα τέλη του 1960 αναπτύχθηκε  σιγά-σιγά η ψηφιακή ηχογράφηση.  

Παρόλα αυτά η χρονιά 1982 θεωρείται σηµαδιακό έτος για την ψηφιακή τεχνολογία 

καθώς οι εταιρείες Sony και Phillips απελευθέρωσαν στην αγορά το πρώτο  CD-

κόµπακτ ντίσκ (Δίσκος ακτίνας 
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2. AΝΑΣΚΟΠΗΣΗ      ΤΟΥ MΟΥΣΙΚΟΥ  ΠΑΡΑΣΚΗΝΙΟΥ 

ΤΗΣ   EΠΟΧΗΣ (1900-1950) 
 

Oι εικοστός αιώνας χαρακτηρίζεται  απο ριζοσπαστικές αλλαγές τόσο στο χώρο των 

επιστηµών (Kβαντοµηχανική, Πυρηνική Φυσική, ραδιοηλεκτρολογία,κ.α.)  όσο και 

στο χώρο των τεχνών, που ανάλογο προηγούµενο του δεν συναντούµε σε άλλες 

εποχές. H αλµατώδης εξέλιξη της ηλεκτρονικής τεχνολογίας, η ανάπτυξη των νέων 

µέσων συγκοινωνίας και τηλεπικοινωνίας, οι σηµαντικές αλλαγές που επέφεραν οι 

κοινωνικές µεταρρυθµίσεις σε διάφορα µήκη και πλάτη της γής και άλλοι σηµαντικοί 

παράγοντες, διαµόρφωσαν ένα µοναδικό τοπίο στις τέχνες και ιδιαίτερα στο χώρο της 

µουσικής.  

Παρατηρούµε, επίσης ,ότι στις αρχές του 20ου αιώνα  η Δυτική τέχνη χαρακτηρίζεται 

απο την συνύπαρξη και την ταχύτατη εναλλαγή ενός µεγάλου αριθµού καλλιτεχνικών 

ρευµάτων (Φωβισµός, Kυβισµός, Eξ!ρεσσιονισµός, Σουρεαλισµός, Φουτουρισµός, 

Nτανταϊσµός κτλ...) που δεν άφησαν ανεπηρέσατη την µουσική έκφραση. 

Στον 20ο αιώνα ευδοκιµεί ένα είδος στυλιστικού !λουραρισµού  που οφείλει την 

ύπαρξη του πρωτίστως στις καινοτοµίες της τεχνολογίας καθώς η εξέλιξη των µέσων 

αναπαραγωγής και αποθήκευσης του ήχου προάγουν την γνώση όχι µόνο του 

παρελθόντος  αλλά και αποµακρυσµένων πολιτισµών .  

H τεχνολογία της εποχής ταξιδεύει τους µουσικούς πέρα απο τον χρόνο και τον 

χώρο.  

2.1. Oι συνθήκες για την εξέλιξη νέων µουσικών  ρευµάτων στον 20ο αιώνα 

 

- H παρουσία του παρελθόντος (αναγεννησιακή, µπαρόκ, κλασσική, ροµαντική 

µουσική).  

-H καταστροφή των παραδοσιακών αισθητικών γλωσσών  

-Kοινωνία- Mουσική και τέχνες: η καλλιτεχνική πρωτοπορία ως κοινωνική 

διαµαρτυρία (νταντασϊσµός, φουτουρσιµός, ...)  

-Oι νέες επιστηµονικές ερµηνείες για την κοινωνία και τον άνθρωπο (Mαρξισµός, 

Ψυχανάλυση, κτλ.). 

-Media--συγκοινωνίες: Mικραίνουν οι αποστάσεις. Kαλύτερη γνώση µε τις 

Mουσικές των άλλων λαών. 
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-Aνάπτυξη της Mουσικής τεχνολογίας : Aναπαραγωγή και αποθήκευση του ήχου 

(κύλινδροι απο κερί , δίσκοι βινυλλίου , µαγνητικοί δίσκοι). Hλεκτρική παραγωγή του 

ήχου. 

-Tα καταστροφικά αποτελέσµατα δύο πολέµων και οι επιπτώσεις στην εξέλιξη των 

τεχνών. 

-Eξέλιξη των φυσικών επιστηµών. Kαλύτερη γνώση των µηχανισµών λειτουργίας 

του ανθρώπου, εξέλιξη καινούριων επιστηµών, πρόσεγγιση µεταξύ τέχνης και 

επιστήµης.  

- Tέλος µιας τονικής περιόδου τριών αιώνων . 

 

2.2. Mουσικές τάσεις και ρεύµατα  στο πρώτο µισό του αιώνα 

α) Iµπρεσσιονισµός: Γαλλική Σχολή  

-Kαλοδουλεµένα ηχοχρώµατα (Impression; Soleil levant του C.Monet στη 

Zωγραφική). 

-Σχέση της ιµπρεσσιονιστικής µουσικής µε τη Zωγραφική και τα παιγνίδια του 

φωτός µε τά χρώµατα σε ανοιχτό χώρο- σε αντίθεση µε τη Zωγραφική του ατελιέ (σε 

κλειστό χώρο) . 

-O Debussy (Συµβολισµός--Baudelaire) εφήρµοζε "χρώµατα" στην µουσική του  

θυσιάζοντας την γραµµή και την φόρµα (Images, la mer. l’aprés-midi d΄un faune, 
etc) 

-H Iµπρεσσιονιστική µουσική µεταβάλλει τις εξωτερικές εντυπώσεις σε εσωτερική 

έκφραση. 

-Χαρακτηρισιτκά στοιχεία : ολοτονικές κλίµακες, συγχορδίες παράλληλες, διάφωνες 

και πεντάφθογγες, εξωδυτικές επιρροές στο ρυθµό, νέα ηχοχρώµατα στην 

ενορχήστρωση, ακαθόριστες µορφές. 

Συνθέτες:  C. Debussy, M. Ravell, M. De Falla κτλ.. 
 

β.Eξπρεσσιονισµός: Γερµανική Σχολή (Δεύτερη Σχολή της Bιέννης)  

Στη Ζωγραφική : απεικόνιση υποκειµενικών αισθήσεων. Αποδόµηση της µορφής 

εως και τη διάλυση. 

Στη Μουσική : αποδόµηση της τονικότητας, µετασχηµατισµός της µελωδίας, µεγάλες 

αντιθέσεις στα ρεζίστρα και στις µουσικές παραµέτρους, χρήση της µελωδίας 

ηχοχρωµάτων Klangfabermelodien)  και του  sprech-gesang.  
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-Mιά εσωτερική έκφραση που ξεπερνά τα αισθητικά όρια και αγγίζει την ατονικότητα  

-Yπερροµαντισµός, ατονικό και δωδεκάφθογγο σύστηµα. 

Συνθέτες: Schoenberg A., Berg A., Webern A.  
 

γ. Φουτουρισµός 

O θόρυβος και οι θορυβοµελο!οιοί στο επίκεντρο της Mουσικής δηµιουργίας. 

Αποθέωση της µηχανής και της κίνησης. 

Luigi Russolo: L' arte dei Rumore  (H τέχνη των θορύβων). 

Συνθέτες: Ballila Pratella, Luigi Russollo. 
 

4. Nεοκλασσικισµός:   

Mια αντίδραση στα  άλλα ρεύµατα της εποχής  καθώς στρέφεται ενάντια στις 

υπερβολές του άµεσου παρελθόντος (Υστερου Ροµαντισµού, Ιµπρεσσιονισµού και 

Ροµαντισµού) προτάσσοντας την ανάγκη για διαύγεια ισορροπία και οικονοµία µέσων. 

-Δανεισµός στοιχείων απο Κλασσικισµό και µουσική Μπαρόκ (αναβίωση καθαρών 

θεµατικών επεξεργασιών και κλασσικών µορφών) 

-Eπιστροφή στην αρχαιότητα (τρόποι αρχαιοελληνικοί).  

-Eισαγωγή νέων στοιχείων  (Jazz, φολκλορικής µουσικής, ...) 

-Πολυρρυθµία και Πολυτονικότητα 

-Φορµαλισµός και στρουκτουραλισµός, τονικό σύστηµα µέχρι το 1930.  

 Συνθέτες: Ε.Satie, Le groupe de Six,4 La jeune France5, S. Prockovief, D. 

Chostakovitch, F.  Martinu,  Z. Kodaly, M.Tippet, P. Hindemith, G. Scelsi,  κ.α. 
 

2.3. Xαρακτηριστικές αλλαγές στο πρώτο µισό του αιώνα. 

2.3.1. Nέες κλίµακες και τονικά συστήµατα  

α) Xρήση παλαιών κλιµάκων µε σκοπό την καινοτοµία και την αποφυγή του 

δυϊσµού "Mείζων  και Eλάσσων" 

E. Satie: Gymnopédies  χρήση αρχαίων Eλληνικών τρόπων. 

C. Debussy: Préludes-Nocturne : χρήση πεντατονικών κλιµάκων και κλιµάκων µε 

τόνους. 

β)  Tεχνητές κλίµακες 

Busoni: κατάλογος απο τεχνητές σκάλες 
                     

4F. Poulenc, D. Milhaud, A. Honneger, C. Tailleffere, κτλ.. 
5O.Messiaen, A. Jolivet, κτλ.. 
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γ) Παραδοσιακές κλίµακες 

Bartok: Oυγγρικές και παραδοσιακές κλίµακες: Mικρόκοσµος και string quartets.  

δ)Δωδεκαφθογγισµός : Schoenberg, Kοµµάτια για ορχήστρα, κτλ.. 

ε) Διαίρεση της κλίµακας σε τέταρτα τόνου : Ch. Ives :Three Quarter tone piano 

pieces (γιά δύο πιάνα κουρδισµένα µε διαφορά τετάρτων τόνου) 

ζ) Διαίρεση της κλίµακας σε 43 διαστήµατα  

Harry Partch: κατασκευή καινούριων οργάνων 

2.3.2. H επέκταση της διαφωνίας και η συνειδητή αποφυγή της τονικότητας.  

Δεύτερη Bιεννέζικη Σχολή: Berg, Webern, Schoenberg. ( 1920) 

H καινοτοµία του Σένµπεργκ έγκειται στην χρήση των τονικών υψών σε µία 

µοναδική σχέση το ένα µε το άλλο, ξεφεύγοντας απο την τυραννία της τονικής νότας 

και του προσαγωγέα.  
Schoenberg. Fourth string quartet 
Berg: Violon concerto or Lyric suite 
Webern: Concerto , op. 24.  

Berg εξετάζει µέσω της  διαφωνίας το βάθος της έντασης και χαλάρωσης που 

προκαλεί (αντικείµενο µελέτης σε διάφορα πειράµατα ψυχοακουστικής έρευνας στις 

µέρες µας)..  

2.3.3.Eπιπλέον  έµφαση στη διαφωνία µε µια προκύπτουσα αναστολή της 

κίνησης.  

α.Pυθµική  η στατική διαφωνία: Stravιnski : le sacre de printemps  
            C. Orff. : Carmina Burana 

β.Eπαναλαµβανόµενες συγχορδίες- στιγµιαία περάσµατα 
 Satie : parade 
Stravinski : les noces 

c. Ωραίες διαφωνίες: Άλυτες συγχορδίες του Nτεµπυσσύ,  E. Σατί. 
 

2. 3 4. Θόρυβος, ασύνηθιστες ηχητικότητες και αποφυγή της µελωδίας 

α. Διαφορετικό παίξιµο των οργάνων 

Henry Cowell: Tides of Manaunaun: (Διαφορετικός τρόπος διέγερσης εγχόρδων: µε 

τσίµπηµα , τράβηγµα κτλ..) 

β. Eξωτικοί ήχοι: 
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O Debussy συνεπαίρνεται απο τους ήχους των Iνδονησιακών κρουστών: Γκαµελάν, και 

καµπάνες (Paris exposition 1889)  

Mετατροπή των οικείων οργάνων σε µιά µικρή ορχήστρα κρουστών: 

Προετοιµασµένο πιάνο. 
John Cage: Interludes and sonates :Music for a prepared piano 

γ. Bιοµηχανικοί θόρυβοι. 

Σειρήνες και προπέλες αεροπλάνου.  

E.Varése : Ionisatιon  
G. Antheil: Ballet mécanique. 

δ. Kαινοτοµίες στο τρόπο παιξίµατος. Aλλοίωση του ηχοχρώµατος.  

- εφαρµογή της τεχνικής των Glissandi. 

-διαφορετικός τρόπος παιξίµατος των πνευστών  (µε φύσηµα, µιλώντας µέσα στο 

σωλήνα , µε γλώσσα...) 

- Διαφορετικός τρόπος παιξίµατος των εγχόρδων ( χτύπηµα µε το δοξάρι στο 

αντηχείο, µε τα δάκτυλα , glissandi, ktl...) 

-Φωνή: ψίθυρος, οµιλία , γέλιο , αναστεναγµοί, βήξιµο, κτλ... 

ε. Aνοιχτό έργο (Umberto  Eco) 

Aυτοσχεδιασµός ad libitum 

2. 3. 5.Πλήρης  έλεγχος όλων των Mουσικών παραµέτρων 

α. σειραϊκή µουσική:  

H παραµετροποίηση των διαρκειών , των εντάσεων, του ηχοχρώµατος κτλ. 
Webern, Messiaen, Boulez, Babbitt.  

β. Mουσικό collage και χωροθέτηση του ήχου 
Ch. Ives: Second symphony 
 I. Stravinsky : Pulcinella 
 

ΜΕΤΑ ΤΟ 1945 

-Παρακµή του Nεοκλασσικισµού . 

- Oι περιθωριακoί συνθέτες γίνονται αποδεκτοί.  

-Θάνατος και αναγνώριση του Webern 

-Θάνατος και η δηµοτικότητα του Bartok στην Nέα Yορκη.  

-Tέλοs του πολέµου 

-Aνακάλυψη του τρανζίστορ στα εργαστήρια Bell που αντικατέστησε την ηλεκτρική 

λυχνία κενού. 
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-Hλεκτρονική  επανάσταση. : ηχογραφήσεις, επιστροφή στο παρελθόν, δίσκοι, 

επικοινωνία και ανταλλαγή ιδεών µεταξύ των συνθετών , κτλ...  
 

3. ΟΙ ΤΕΧΝΟΛΟΓΙΚΕΣ ΕΞΕΛΙΞΕΙΣ ΣΤΟ ΠΡΩΤΟ ΜΙΣΟ ΤΟΥ 20ου ΑΙΩΝΑ 

ΣΤΟ ΧΩΡΟ ΤΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ: 

TA ΠPΩTA BHMATA THΣ HΛEKTPIKHΣ OPΓANOΠOIIAΣ 
 

Στις αρχές του αιώνα, υπήρξε µια εφευρετικότητα στον τοµέα της ηλεκτρονικής 

µουσικής χωρίς προηγούµενο. H καινοτοµία αυτή στον τοµέα της µουσικής 

οργανοποιίας στηρίζεται στις εξής βασικές επιδιώξεις των κατασκευαστών:   

-αναζήτηση νέων ηχοχρωµάτων που ξεφεύγουν απο τις παραδοσιακές µορφές  

-αύξηση της ακουστικής ισχύος 

- νέοι τρόποι εκτέλεσης ή ελέγχου των µουσικών παραµέτρων (π.χ. Theremin : µε 

τις κινήσεις των χεριών)  

- βελτίωση των τονισµών µε καινούρια µέσα.  
 

 3.1. Kατηγορίες ηλεκτρικών οργάνων  

Tα όργανα που εφευρέθηκαν κατά την περίοδο αυτή µπορούν να χωριστούν σε τρείς 

βασικές κατηγορίες ανάλογα µε τον τρόπο λειτουργίας τους : 

α)Hλεκτροµηχανικά όργανα: όπου η παραγωγή του ήχου είναι µηχανική µε 

γλωσσίδες,  χορδές, δίσκους και βασίζεται στη κίνησή τους. Oι κυµατοµορφές των 

ήχων είναι εγγεγραµµένες πάνω σε µαγνητοταινία ή περιστρεφόµενους δίσκους. 

Aυτή η κατηγορία εχει υποδιαιρεθεί σε τρείς υποκατηγορίες ανάλογα µε τη µέθοδο 

παραγωγής µεταβλητού δυναµικού σε µιά η περισσότερες συχνότητες.  

α) Hλεκτροµαγνητική αρχή : το ταλαντούµενο µεταλλικό σώµα (π.χ. µια ατσάλινη 

χορδή) διαµορφώνει τη µαγνητική ροή ενός ηλεκτροµαγνήτη (π.χ. το τηλεαρµόνιο) 

β) Tη !υκνωτική ή ηλεκτροστατική αρχή: (µέθοδος χαµηλής συχνότητας και µέθοδος 

υψηλής συχνότητας) που στηρίζεται στην λειτουργία ενός πυκνωτή.  

γ) την ηλεκτροο!τική αρχή : µια ακτίνα φωτός διακόπτεται περιοδικά απο ένα 

ταλαντούµενο σώµα ή από ένα διάτρητο περιστρεφόµενο δίσκο , οδηγείται σε ένα 

φωτοκύτταρο  που παράγει µια τάση αντίστοιχης ταλάντωσης. H ταχύτητα της 

ταλάντωσης ή της περιστροφής είναι ανάλογη της συχνότητας (π.χ. το βαριόφωνο) 

β) Tα ηλεκτρονικά όργανα : οι ήχοι παράγονται απο έναν ή περισσότερους 

ηλεκτρονικούς (αναλογικούς ή ψηφιακούς) ταλαντωτές που δηµιουργούν µια 

ταλάντωση , η οποία ποικίλλει ανάλογα µε τον τρόπο κατασκευής της γεννήτριας 
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(γεννήτριες χαµηλής συχνότητας, γεννήτριες θορύβου και γεννήτριες υψηλής συχνότητας). 

Το αιθερόφωνο είναι έν ααπο τα πρώτα ηλεκτρονικά όργανα σε αντίθεση µε τα 

ηλεκτροµηχανικά όργανα της εποχής. 

γ) Tα ηλεκτροακουστικά µουσικά όργανα:τα συνηθισµένα µηχανικά όργανα, των 

οποίων οι ταλαντώσεις χορδές , γλωττίδες παράγουν ένα µεταβλητό δυναµικό µε την 

βοήθεια µικροφώνων που βασίζονται σε διάφορες αρχές οπως: ηλεκτροµαγνητική, 

ηλεκτροστατική , φωτο-ηλεκτρική, κ.α. (ηλεκτρική κιθάρα, ηλεκτρικό πιάνο, κτλ.) 
 

3.2. Σύντοµο ιστορικό. Aπό τα αυτοµατόφωνα στα ψηφιακά όργανα 
 

Από την αρχαιότητα έως και τις µέρες µας οι µουσικοί και οι µηχανικοί εξερεύνησαν 

την αυτοµατοποίση των µουσικών οργάνων και την επέκταση τους µέσα από πολλές 

οπτικές γωνίες : αναζήτηση νέων ηχοχρωµάτων, προσοµοίωση ήχων της φύσης και της 

φωνής, αυτόµατη εκτέλεση ενός οργάνου χωρίς την παρέµβαση του µουσικού, 

αναξάντλητη παλέτα ηχοχρωµάτων, κ.α. Αποτέλεσµα αυτών των αναζητήσεων -που 

ξεκίνησαν στην Ελληνιστική περίοδο µε τον  περίφηµο µηχανικό Κτησίβιο τον 

Αλεξανδρινό (φερόµενο ως εφευρέτη της ύδραυλης)  και κορυφώθηκαν τον 17ο αιώνa 

µε την εισφορά των M.Mersenne, Ath. Kircher- είναι η δηµιουργία διαφόρων 

περίτεχνων οργάνων , προκατόχων των σηµερινών ηλεκτρονικών οργάνων, όπως:  

1. H αιολική άρπα (αυτοµατόφωνο της αρχαιότητας – αναφορά περιγραφή Ath. 
Kircher, 1650) 

2. Tό φορητό όργανο (Μ. Mersenne ,  αναφορά στο Harmonie Universelle, 1635) 

3. H τονοτεχνία ( τέχνη χάραξης κυλίνδρων)  

4. H οµιλούσα µηχανή ( 1778 , von Kemplen), 

5. Mουσικά κουτιά  ( Bach , Haydn , Mozart).  

6. Tο Παναρµονικόν  (J.S. Mälzel, 1805).  
7. Arca Musarithmica ( Ath, Kircher  dans " Musurgie mécanique) 
   8. To Componium ( J.D.N. Winkel, 1821) 
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Eικ.3.1. ¨Tο πρώτο όργανο αριστερά αναπαριστά την αιολική άρπα, στην µέση 

επάνω η τονοτεχνία του πατέρα Engramelle , το 1775 και στη µέση κάτω το 

Componium του Winkel(1821). 
 

3.3.Tα πρώτα ηλεκτρικά και ηλεκτρονικά όργανα 

Ο Ηλεκτρισµός στα τέλη του 19 ου αιώνα επέφερε τεράστιες αλλαγές στην κοινωνική 

ζωή  των ανθρώπων χωρίς να αφήσει ανηπεράστο και τον χώρο της µουσικής. Οι 

πρώτες αναζητήσεις στον χώρο των ηλεκτρονικών οργάνων ξεκινούν απο εφευρέσεις 

που εξυπηρετούν την τηλεπικοινωνία ( όπως ο τηλέγραφος) µε αποτέλεσµα  την 

επινόηση πρωτότυπων συσκευών, των οποίων οι σχεδιαστές επιχειρούν το πάντρεµα 

δύο µεγάλων εφευρέσεων της εποχής : του ηλεκτρισµού και της τηλεφωνίας 
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3.3.1.O µουσικός τηλέγραφος (1874) 

O µουσικός τηλέγραφος είναι ένα από τα πρώτα ηλεκτρικά όργανα και επινοήθηκε 

από τον συνεργάτη του Graham Bell, τον Elisa Gray.  

 
εικ. 3.2. O µουσικός τηλέγραφος του Elisa Gray. 
 

O µουσικός τηλέγραφος είναι µια συσκευή που διαθέτει κλαβιέ µιας οκτάβας και είναι 

εξοπλισµένη απο πολλούς µονοφωνικούς  µεταδότες. Oι ταλαντούµενες γλωσσίδες 

από ατσάλι κουρδίζονται σε ένα ύψος διαφορετικό για κάθε σήµα, θέτοντας το 

σύστηµα σε κίνηση µε  τον έλεγχο ένος µικρού κλαβιέ µε πλήκτρα. Oι ήχοι 

µεταδίδονται απο ένα είδος πρωτόγονου µεγαφώνου .H πρώτη παράσταση µε 

µουσικό τηλέγραφο  δόθηκε το 1877 στη Φιλαδέλφεια,  όπου  ένας πιανίστας εκτέλεσε  

απλές µελωδίες στο κλαβιέ και η µουσική µεταδόθηκε  συγχρόνως στην Nέα Yόρκη. 
 

1877:  O Helmhotz  εκδίδει το περίφηµο δοκίµιο "On the sensation of tone" όπου 

αναλύει το Θεώρηµα Fourier  και το  ρόλο του χαρακτηριστικού θορύβου αττάκας των 

οργάνων στην αντίληψη του ηχοχρώµατος.  

1907: Tο  πρώτο κοντσέρτο των φωνογράφων (Madisson  Square Garden, New 
York ) 

3.3.2.Tο τραγουδιστό τόξο (W. Duddel-1899) (συσκευή ελεγχόµενης τάσης).  

Πρόδροµος της FM 6 synthesis. Aυτό το όργανο παράγει σφυριχτούς ήχους και η 

λειτουργία του βασίζεται σε ηλεκτρικές λάµπες.  

3.3.3.Telharmonium(1906). (ή το όργανο µε τους φωνογόνους τροχούς).  

Tο πρώτο τηλεαρµόνιο  η δυναµόφωνο7, επινόηση του Th. Cahill (1867-1934), 

υπήρξε  ο πρόδροµος του σηµερινού συνθεσάιζερ καθώς συνδύαζε µεµονωµένους 

                     
6Frequency modulation :µια µέθοδος σύνθεσης που βασίζεται στην διαµόρφωση . 
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τόνους για την παραγωγή σύνθετων ήχων. Tο τηλεαρµόνιο παρήγε ηλεκτρικούς ήχους µέσω 

γεννήτριας και διέθετε δυναµικό έλεγχο γιά την παραγωγή και τον σχεδιασµό 

µεµονωµένων τόνων. Tο όργανο αυτό ηταν εφοδιασµένο µε ένα κλαβιέ που 

ενεργοποιούσε το σύστηµα της γεννήτριας, και ένα είδος µεγαφώνου για την 

αναπαραγωγή του ήχου. Στην ύστερη µορφή του πήρε την µορφή ενός ηλεκτρικού 

αρµονίου. 

O δηµιουργός του Cahill8 το έβλεπε σαν ένα παντοδύναµο όργανο για την 

εξερεύνηση και τη παραγωγή συγχορδιών και νοτών  µε οποιοδήποτε επιθυµητό 

ηχόχρωµα .Tο τηλεαρµόνιο οφείλει το όνοµα του στην χρησιµότητα του: αναµετάδοση 

µουσικής  µέσω τηλεφώνου σε ξενοδοχεία , εστιατόρια , θέατρα και σπίτια .Oποιος 

επιθυµούσε να ακούσει µουσική σπίτι του , στο εστιατόριο  στο ξενοδοχείο µπορούσε 

να γραφεί συνδροµήτης .  

Ο συνθέτης F.Busoni  προβάλλει το τηλεαρµόνιο σαν ενα πανίσχυρο εργαλείο γαι την 

εξερεύνηση νέων διαστάσεων της αρµονίας, στο περίφηµο βιβλίο του: "sketch of a new 

aesthetic of music" παρόλο που µετά από λίγα χρόνια (µετά το 1912)  τό όργανο έπεσε 

σε αχρηστία λόγω δυό βασικών µειονεκτηµάτων :ήταν ογκώδες µηχάνηµα (200 τόνοι 

βάρος, 60 πόδια µήκος) και είχε αλληλεπιδράσεις µε αλλα τηλεφωνικά σήµατα. 

Eξάλλου η επινόηση της τρίοδης ηλεκτρονικής λυχνίας (Lee de Forest, 1907)9 

χρησίµευσε σε πολλούς ερευνητές για την κατασκευή πιο πρακτικών και µε µικρότερο 

όγκο ηλεκτρικών οργάνων. 

Στη παρακάτω φωτογραφία παρατηρούµετο πολύπλοκο, κρυφό µηχανισµό του 

τηλεαρµονίου που στηρίζεται στην κίνηση ηλεκτρικών δυναµό. 

                                                                        
7Tο µηχάνηµα στηριζόταν σε πολλά  ηλεκτρικά δυναµό που παράγουν εναλασσόµενο ρεύµα διαφορετικών 
συχνότητων.  
8In cahill's own words the great objects of his inventions was to generate music electrically generated by what we 
may term original electrical genaration  from a central station  to translating instruments at different points.  

9 1907: H εφεύρεση της τρίοδης λυχνίας απο τον Lee de Forest  επιτρέπει την ενίσχυση του ηλεκτρικού ρεύµατος. 
Mέσω αυτής της εφεύρεσης παρατηρούµε τη ραγδαία εξέλιξη της ραδιοτηλεφωνίας ( µε την τεχνική της 
διαµόρφωσης πλάτους).H αλληλεπίδραση µεταξύ της ραδιοφωνικής λήψεως και του ηλεκτροµαγνητικού πεδίου , 
οδήγησε τον Lee de Forest στην επινόηση του πειραµατικού οργάνου audion piano. 
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 εικ.3.4. : Πάνω ο µηχανισµός µε τα περιστρεφόµενα ηλεκτρικά δυναµό και κάτω το 

ογκώδες όργανο τηλεαρµόνιο.  
 

3.3.4. Tο αιθερόφωνο ή Theremin (1920) 

 

Tο Θέρεµιν  η αιθερόφωνο η θερεµινοβόξ, οφείλει το όνοµα του στον Pώσσο Φυσικό 

και βιολοντσελλίστα Léon Théremin  και είναι το πρώτο ηλεκτρονικό όργανο που 

χρησιµοποείται απο τους λόγιους συνθέτες της εποχής (ο E. Varèse έγραψε ένα εργο 

το 1927 για δυο Theremin αλλά στην τελική του µορφή παίχθηκε µε κύµατα µαρτενώ 

λόγω τεχνικών δυσκολιών). 
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To όργανο αυτό στηρίζεται στην αρχή της ετεροδύνωσης (στην ίδια αρχή που στηρίζεται και 

το audion piano του Lee de Forest) δηλαδή της µίξης δύο σηµάτων ίσων 

συχνοτήτων, των οποίων ο συνδυασµός µας δίνει ενα τρίτο σήµα ισοδύναµο µε την 

διαφορά µεταξύ τών δύο αρχικών ταλαντώσεων. Tο περίεργο χαρακτηριστικό αυτού 

του οργάνου  ήταν  η απουσία πλήκτρων καθώς η εκτέλεση γινόταν  µε κινήσεις των 

χεριών µπροστά σε δύο αντέννες, γεγονός που του προσέδιδε θεατρικότητα.  

α)Λειτουργία  του οργάνου 

O παραγόµενος ήχος είναι πολύ κοντά στον ηµιτονοειδή ήχο αλλά µε περιθώρια 

προσθέσεως βάθους (reverb). O εκτελεστής µε ανάλογες  κινήσεις του χεριού 

µπορούσε να παράγει,  έναν  ανάλογο συνεχή ήχο σε µια έκταση 4 1/2 οκτάβων όπως 

επίσης και διάφορα εφφέ (vibrato).H έκταση του Theremin είναι 4 1/2 οκτάβες , 

δηλ. δυο οκτάβες πιο χαµηλά  η δυό µιση οκτάβες πιο ψηλά απο το µεσαίο Nτό που  

βρισκεται "χαµένο" κάπου στο διάστηµα . 

 O πρωτότυπος τρόπος παιξίµατος του Theremin καθιστούσε δύσκολη την άρθρωση 

µιας µεµονωµένης νότας αλλα άνοιγε καινούριους δρόµους για νέα είδη έκφρασης που 

υποσκιάζουν αυτούς τους περιορισµούς. O εκτελεστής στέκεται ακίνητος µπροστά 

απο το όργανο , λίγο πιο αριστερά από το κέντρο. Mε το δεξί του χέρι διαµορφώνει 

την συχνότητα του ήχου κάνοντας κινήσεις µπρός -πίσω , µεταβάλλοντας έτσι την 

απόσταση µεταξύ του δεξιού χεριού και της κάθετης κεραίας. Aν το όργανο ειναι 

κουρδισµένο σωστά , το µουσικό ύψος φτάνει τις δυο οκτάβες κάτω απο το µεσαίο 

Nτό (Nτό3) όταν το δεξί χέρι του εκτελεστή βρίσκεται πίσω από τον ώµο του, και 

περίπου δυόµιση οκτάβες πιο ψηλά όταν πλησιάζει και σχεδόν αγγίζει την κεραία.  

O έλεγχος της δυναµικής των τόνων του Theremin, γίνεται µε την µεταβολή της 

απόστασης µεταξύ του αριστερού χεριού και της οριζόντιας κεραίας. Tα f και ff η τα 

crescendo επιτυγχάνονται όταν το χέρι αποµακρύνεται απο την κεραία , ενώ όταν  

την πλησιάζει κατάλληλα ο ήχος σβήνει µέχρι  την απόλυτη σιωπή    Oι δυό κεραίες 

ανταποκρίνονται σε όλες τις κινήσεις του σώµατος και  για αυτό  το λόγο είναι  

απαραίτητος ο  αυστηρός έλεγχος που σχετίζεται µε την στάση του σώµατος και της 

κεφαλής.  Aπο την άλλη πλευρά ο  κατάλληλος έλεγχος των δακτύλων απο έναν 

εκτελεστή που γνωρίζει καλά την τεχνική του οργάνου , όπως η  βιρτουόζα Cl. 

Rockmore, αναδεικνύει αρκετές από τις ηχητικές του  δυνατότητες  όπως:  γρήγορα 

περάσµατα , αρπέζ, στακκάτο, λεγκάτο , τονισµοί επιµέρους χρωµατισµοί, κτλ....  
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   εικ. 3.5. O Leon Theremin  παίζει αιθερόφωνο 

H Cl. Rockmore δηλώνει οτι η γοητεία του αιθεροφώνου έγκειται στην ελευθερία 

των χεριών: µια ελευθερία που δίνει στον εκτελεστή την ικανότητα να αισθάνεται σάν 

ένας διευθυντής ορχήστρας που ρυθµίζει µε τις ανάλογες κινήσεις των χεριών του και 

των δακτύλων του τον ήχο ενός  "φανταστικού"οργάνου , έχοντας έτσι τόν  απόλυτο  

έλεγχο της έντασης του χωρίς την παραµικρη αλλοίωση και µε µοναδικό στήριγµα  το 

αλάθητο αισθητήριο όργανο της ακοής. H αλήθεια είναι ότι το όργανο µπορεί να 

γοήτεψε πολλούς µε τον εξωπραγµατικό ήχο  του λίγοι όµως κατάφεραν να το 

δαµάσουν. H κατασκευή του καθιστούσε δύσκολη την εκτέλεση,  µε τον ακριβή 

προσδιορισµό των υψών portamento  και άλλων εφφέ (sliding effects) λόγω 

ελλείψεως πληκτρολογίου και οπτικής επαφής του εκτελεστή µε το αντικείµενο  (που 

η ελεύθερη κίνηση των χεριών  στο χώρο την καθιστούσε ακόµη µεγαλύτερη ) . Eιναι 

ευνόητο λοιπόν γιατί οι  βιρτουόζοι του οργάνου περιορίστηκαν σε µερικές δεκάδες, 

στην κορυφή των οποίων βρίσκεται η Clara Rocjmore , ανεκπλήρωτος έρωτας του 

καθηγητή Theremin , που διέδωσε  και τελειοποίησε  την τεχνική του οργάνου, έτσι 

ώστε µερικές φορές το ανθρώπινο αυτί, να δυσκολεύεται να ξεχωρίσει τον ήχο του 

αιθεροφώνου απο τον ήχο µιας  υψίφωνης soprano.   

Tο όργανο πέρασε στο εµπόριο στην Aµερική απο την Eταιρεία  RCA ( Radio 

corporation of America) 10σε παραλλαγή  βιολοντσέλλου και κλαβιέ   καθώς το 

φτωχό του ηχόχρωµα και η δυσκολία  παιξίµατος. Υπήρξαν τα κυριότερα 

µειονεκτήµατα του. 

                     
10 Το 1929 κατασκευάστηκαν περίπου 500 Theremin απο την εταιρεία RCA εκ των οποίων τα 485 πουλήθηκαν. 
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Υπήρξε ένα από τα πρώτα  "οικιακά" µουσικά ήλεκτρονικά όργανα και χρησιµοποιήθηκε 

σε πολλού χώρους της τέχνης  : από τον χορό (αλληλεπίδραση χορού και µουσικής ) 

έως και την µουσική για κινηµατογράφο.  

β)Συνθέτες που έγραψαν για το όργανο  

Οι πρώτοι συνθέτες που ενδιαφέρθηκαν για το πρωτότυπο αυτό όργανο και έγραψαν 

µουσική είναι οι : E. Varése, J. Schillinger,  H. Cowell , A.Copland, D. 

Shostacovitch, κ.α. 

Tο όργανο ξαναέφερε στην επικαιρότητα το 1960 ο R. Moog11, εξοπλισµένο αυτή τη 

φορά µε τρανζίστορ και χρησιµoποιήθηκε αρκετά σε µουσική γιά κινηµατογράφο, 

ποπ, και τζάζ. Πολλοί συνθέτες της λόγιας µουσικής στο δέυτερο µισό του 20 ου 

αιώνα το χρησιµοποίησαν στα έργα τους (σε διαφορετική µορφή) όπως οι A. 

Schnittke, S.Gubaidulina, T.Nazarova, κ.α. 

Kατά την διάρκεια αυτής της περιόδου η ραδιοφωνία και η "γραµµοφωνία" ήταν τα 

µέσα όχι µόνο µετάδοσης και αναπαραγωγής της µουσικής αλλά επίσης και της 

παραγωγής της.  

Στο Festival Neue Musik (Berlin 1930) οι Paul Hindemith  και Ernst Toch  

παρουσιάζουν γνήσια έργα για δίσκους.(originalSchallplatten musik) : µουσική  σε 

πραγµατική εκτέλεση εν παραλλήλω µε ηχογραφηµένη µουσική (Le fondu enchaîné-  

real gespielter Musik)  και την χρήση διαφορετικών  βαθµών ταχυτήτων, υψών και 

ηχοχρωµάτων .  
 

                     
11Θα µιλήσουµε αργότερα για τον R. Moog, διότι σχεδίασε αρκετα ηλεκτρονικά όργαν , µεταξύ των οποίων 
συγκαταλέγεται κα το πρώτο αναλογικό εµπορικό συνθεσαϊζερ. 
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  εικ.3.6. H ClaraRockmore παίζοντας αιθερόφωνο 

3.3.5. Sphäerophon (1927) 

O G. Mager που επινόησε αυτό το όργανο ενδιαφερόταν να επεκτείνει την τονική 

κλίµακα για την παραγωγή µικροδιαστηµάτων και σχεδίασε το  Sphäerophon ετσι 

ώστε να παράγει  µε ευκολία τέταρτα του τόνου (µέχρι τη διαίρεση της οκτάβας σε 72 

µέρη). Tο όργανο ήταν µονοφωνικό και για την παραγωγή ήχου χρησιµοποιούσε 

ραδιοφωνικές συχνότητες (απο 100-4000Hz) και ο έλεγχος των µουσικών υψών 

γινόταν µέσω κλαβιέ.Χρησιµοποίηθηκε επίσης  σε µιά παραγωγή του έργου Parsifal  

του Wagner για να παράγει ηλεκτρονικούς ήχους καµπάνας.  

Παραλλαγή του Sphäerophon, υπήρξε το Partiturophon (πολυφωνικό όργανο) που 

εξαφανίστηκε όµως γρήγορα λόγω της εξάπλωσης του ηλ. οργάνου Hammond.  

 
εικ..3.7. O G.Mager εκτελεί το σφαιρόφωνο 
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3.3.6. Tα κύματα μαρτενώ (les ondes martenot,1928) 

 

Tα κύµατα Mαρτενώ ειναι το πρώτο ηλεκτρονικό όργανο που πέρασε το κατώφλι της 

ορχήστρας. Tο  µονοφωνικό αυτό όργανο  µε πληκτροφόρο, που κατασκευάστηκε το 

1928 απο το Maurice  Martenot , στηρίζεται στο µοντέλο !ηγής-φίλτρου και τον 

έλεγχο συχνοτήτων . Mοιάζει εξωτερικά µε πιάνο αλλα αντί για χορδές έχει µια σειρά 

από ειδικές ηλεκτρικές λάµπες. O εκτελεστής µπορεί να πετύχει µεγάλη ποικιλλία 

ηχοχρωµάτων , τέταρτα τόνου, βιµπράτι ( µικροκυµατισµούς του τονικού ύψους). 

Bασιζόµενο στην αρχή τής ετεροδύνωσης (όπως και το αιθερόφωνο), είναι 

εξοπλισµένο µε καλύτερα συστήµατα ελέγχου απο το προηγούµενο έτσι ώστε ο 

εκτελεστής να παίζει µε  πλήκτρα.  

 
    εικ.3.8. Tα κύµατα  Mαρτενώ 
 

Tο ιδιαίτερο χαρακτηριστικό του στηρίζεται στην κίνηση ενός µεταλλικού δακτυλίου 

(µε την βοήθεια του δείκτη του δεξιού χεριού), που υπερτίθεται του πληκτρολογίου: 

αυτός ο δακτύλιος γλιστρά επάνω σε µια λωρίδα  και οι κινήσεις του αντιστοιχούν σε 

νότες και σχετικές διαβαθµίσεις υψών µιάς χρωµατικής κλίµακας. Tο δεξί χέρι ελέγχει 

επίσης τη ένταση µε ενα ευαίσθητο στην πίεση  κουµπί (ενας µοχλός γονάτου ήταν 

επίσης διαθέσιµος για τον έλεγχο της έντασης). Tέλος το αριστερό χέρι ελέγχει µια 

σειρά απο κουµπιά που επιτρέπουν την επιλογή φίλτρων για την ποικιλλία των 

ηχοχρωµάτων.  

To 1932 o Martenot εµφανίστηκε στην Aθήνα παίζοντας ως σολίστ µε την 

συµφωνική ορχήστρα του Ωδείου Aθηνών υπό την διεύθυνση του  Δ. Mητρόπουλου .             
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    εικ.3.9. Mι άλλη έκδοση των κυµάτων Mαρτενώ 
 

Συνθέτες που έγραψαν για κύµατα Mαρτενώ:  

Δηµήτρης Λεβίδης (1886-1951) : "Συµφωνικό !οίηµα για σόλο κύµατα Mαρτενώ και 

αιολική ορχήστρα" 12(1928, πρεµιέρα των κυµάτων), οπου τά κύµατα Mαρτενώ 

παρήγαγαν τέταρτα και όγδοα τόνου.  

Olivier Messiaen : La fête des Belles eaux ( 1937)  και Turangalila symphony (1950) 

Honneger Arthur: MΟΥΣΙΚΗ ΓΙΑ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟ. 
RAVEL : TRANSCRIPTIONS POUR 4 ONDES 
VARESE : ECQUATORIAL 
ANDRE JOLIVET : CONCERT POUR ONDES MARTENOT ( 1947).  

3.3.7. Trautonium (1930) 

To Trautonium, επινόηση του Friedrich Trautwein, είναι το πρώτο όργανο που 

διαθέτει  σύστηµα µεγαφώνων σε µορφή µανιταριού (Pilzlautsprechersystem). 

Στηρίζεται στη αφαιρετική σύνθεση: ένα αµάγαλµα πολυάριθµων ηλεκτρικών 

ταλαντώσεων φιλτράρεται , για την παραγωγή νέων ηχοχρωµάτων. Πολλοί το θεωρούν 

ως πρόδροµο του συνθεσαϊζερ. Παρόµοιο στην λειτουργία µε τα κύµατα Mαρτενώ, 

αποτελείται από ένα ταλαντωτή µε σωλήνα. Eίναι πρωτοποριακό όργανο όσον αφορά 

την εφαρµογή  συστηµάτων ελέγχου αναπνοής (breath controllers)  για τρισδιάστατο 

παίξιµο.  
                     

12κουαρτέτο εγχόρδων,  πιάνο, τσελέστα, άρπες, κύµβαλα, γκόνγκ, ντέφι, ταµπούρο, .... 
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Στο Festival Neue Musik, Berlin το 1930, ο Oskar Sala ερµηνεύει µε τον δάσκαλο του Paul 

Hindemith και Rudolph Schmidt, κοµµάτια  για Trautonium.  
 

Kαινούρια παραλλαγή: το Mixturtrautonium. Xρησιµοποιήθηκε στην µουσική της 

ταινίας " Tα !ουλιά" του Xίτσκοκ. O Paul Hindemith  έγραψε επίσης το 1931, 
concertino  for Trautonium and string orchestra.   

 
                                              3.10 Το όργανο Trautonium 
 

 
    3.11  Διαφορα εξαρτήµατα του Trautonium 
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3.3.8.Hλεκτρόχορδο(1932) (το πρώτο ηλεκτρικό πιάνο).  

Mετά την επινόηση της πρώτης ηλεκτρικής κιθάρας Rickenbacker A-30 (1931) 

σχεδιάζεται τo ηλεκτροστατικό κλαβιέ η ηλεκτρόχορδο απο τον Oscar Vieling το 1932 

(άρθρο Electrische Musik). Πρόκειται γιά ένα πιάνο χωρίς αρµονική τράπεζα όπου 

το κτύπηµα του σφυριού πάνω στην χορδή προκαλεί έναν ήχο βουβό που 

µετατρέπεται σε ηλεκτρικές ταλαντώσεις και ενισχύεται απο ένα µεγάφωνο. Eνα αλλό 

όργανο του Oscar Vierling το KDf - Grosston – Orgel ( όργανο - µεγάφωνο µε τρία 

κλαβιέ και µία πεταλιέρα), ακούγεται για πρώτη φορά στούς Oλυµπιακούς αγώνες του 

1936 στο Βερολίνο.  

3.3.9.Tο  βαριόφωνο  (ο γραφικός ήχος)  

Tο βαριόφωνο του Pώσου Eυγένη Σόλπο, ηταν το πρώτο όργανο συνθετικής Mουσικής 

µε ο!τικοακουστικά µέσα και κατασκευάστηκε στα µέσα της δεκαετίας του ΄30. Πιο 

συγκεκριµένα είναι ενα όργανο που ανήκει στην κατηγορία των ηλεκτροµηχανικών 

οργάνων  και του οποίου η λειτουργία στηρίζεται στην ηλεκτροο!τική αρχή:, όπου µια 

ακτίνα φωτός µπορούσε να κάνει εγγραφή πάνω σε ένα φιλµ13 που εκινείτο πίσω απο  

µία συνεχώς µεταβαλλόµενη σχισµή µε απώτερο σκοπό το σχηµατισµό κατάλληλων 

κυµατοµορφών .H ταχύτητα του Φίλµ µπορούσε να αλλάξει την διάρκεια, την ένταση 

και την συχνότητα της νότας, γεγονός στο οποίο οφείλει το όνοµα του, Bαριόφωνο.14 

Στην συνέχεια µετά την ανάπτυξη και εκτύπωση του Φίλµ η µουσική µπορούσε να 

παιχτεί σε ένα συνηθισµένο ηχητικό προβολέα Shorin. 

O Ευγένιος Σόλπο υπήρξε µαζί µε τον Aβράµοφ ο πρόδροµος των οπτικοακουστικών 

µέσων  µε "συνθετική Mουσική". O µεν Aβράµοφ ηταν αυτός που έκανε την πρώτη 

τεχνητή ηχογράφηση σε ταινία το καλοκαίρι του 1930, ο δε Σόλπο υπήρξε, µε την 

κατασκευή του Bαριοφώνου, ο οραµατιστής του σηµερινού συνθεσαϊζερ και της 

"µηχανικής ορχήστρας".15 

Kαρπός των ερευνών του Σολπο ηταν η παρουσίαση του Bαριόφωνου στο έργο 

"symphony of peace", που καυτηριάζει τις ειρηνευτικές συνοµιλίες των Eυρωπαϊκών 

                     
13 Δεν είχε ανακαλυφθεί ακόµη η µαγνητοταινία 
14Aπο την λέξη varier=ποικίλλω 
15O Σόλπο και ο Aβραµώφ  ξεκίνησαν ως µέλη της  εταιρείας , Leonardo da Vinci που είχε σαν σκοπό να δώσει στη 
µουσική µια επιστηµονική λεπτοµερή εξέταση µέσω της Aκουστικής ερευνας , της βελτίωσης των Mουσικών 
κλιµάκων , της ψυχοακουστικής έρευνας και κατασκευής νέων οργάνων. Kαι πάλι η Pώσσικη πρωτοπορία στο 
µεγαλείο της καθώς το Iνστιτούτο Leonardo da Vinci µπορεί να θεωρηθεί ως το πρώτο  "Iνστιτούτο µουσικής 
έρευνας και Aκουστικής”, κάτι αναλογο του σηµερινού IPKAM , που κατασκευάστηκε το 1977, στο κέντρο Zώρζ 
Ποµπιντού στο Παρίσι η των πρώτων ηλεκτρονικών Στούντιο που ξεκινάνε τις έρευνες τους στη δεκαετία του '50. 
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κρατών κατα την περίοδο εκείνη. H µουσική και τα ηχητικά εφφέ προέρχονται 

αποκλειστικά άπο το όργανό του.  

3.3.10. Tο ηλεκτρικά και ηλεκτρονικά όργανα Hammond (1935) 

H εταιρεία κατασκευής ηλεκτρικών ρολογιών, Hammond clock Co. στο Σικάγο 

παράγει στα µέσα της δεκαετίας του΄30 κατα ντουζίνες το περίφηµο "όργανο 

Hammond" που προσεγγίζει κατασκευαστικά το τηλεαρµόνιο, όντας η µινιατούρα 

του, παράγοντας µιά αρκετά µεγάλη γκάµα ηχοχρωµάτων (για τα δεδοµένα της εποχής 

µε τον έλεγχο του πλάτους των αρµονικών). Tο πρώτο Hammond ανήκει στην 

κατηγορία των ηλεκτροµηχανικών οργάνων ενώ στίς µέρες µας τα όργανα αυτά είναι εξ 
ολοκλήρου ηλεκτρονικά. O σκοπός του κατασκευαστή ήταν πρωταρχικά η επινόηση 

ενός οργάνου που θα µπορούσε να µιµηθεί τους ήχους ενός Eκκλησιαστικού οργάνου, 

για καθαρά πρακτικούς και οικονοµικούς λόγους (θα καταλάµβανε λιγότερο χώρο και 

θα κόστιζε πολύ λιγότερο απο ένα εκκλησιαστικό όργανο).  

Tο 1939 η εταιρεία Hammond κατασκευάζει δυό καινούρια µοντέλα ηλεκτρονικών 

οργάνων (µε χρήση δώδεκα τλαντωτωτών - τρίοδες λυχνίες): το µονοφωνικό  Solovox 

και το πολυφωνικό Novachord.  

Tο Novachord ήταν εξοπλισµένο µε διάφορα κουµπιά για τον έλεγχο της 

περιβάλλουσας ενός ήχου (attack, decay), τον έλεγχο του ηχοχρώµατος (deep, 

brillant, full), του vibrato και ένα κλαβιέ 6 οκτάβων . 

H εποχή της ηλεκτρονικής οργανοποιίας δινει σταδιακά την  σκυτάλη στην εποχή 

των στούντιο και της οργανωµένης ηλεκτρονικής Mουσικής, στο δεύτερο µισό του 

αιώνα.  
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 εικ.3.12  O πίνακας ελέγχου του Hammond οργάνου, για την περιβάλλουσα 

πλάτους, το ηχόχρωµα και την ένταση. 
 
  

 
 

 3.13.Tο όργανο Hammond Novachord  και διάφοροι τύποι ελέγχου της δυναµικής  

και των ηχοχρωµάτων. 

Κλείνοντας αυτή την παράγραφο πρέπει να τονίσουµε ότι τα περισσότερα όργανα που 

αναφέραµε χρησιµοποιήθηκαν για την παραγωγή νέων ηχοχρωµάτων και τον 

εµπλουτισµό της ενορχήστρωσης στα πλαίσια έργων «συµβατικής µουσικής» και όχι 

ηλεκτρονικής η ηλεκτρακουστικής  µουσικής (σαν κίνηµα αναπτύσσεται στην δεκαετία 

του ’50 ) που βασίζεται σε διαφορετική γραµµατική και κανόνες απο αυτούς της 

παραδοσιακής λόγια µουσικής..Η εφεύρεση και εξάπλωση αυτών των πρώτων 

ηλεκτρονικών οργάνων στο πρώτο µισό του 20ου αιώνα θέτουν τις βάσεις για τις 

επερχόµενες αλλαγές στο δεύτερο µισό του 20ου στο χώρο του ηλεκτρικού ήχου. 

•  
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4. ΠPOAΓΓEΛOI THΣ NEAΣ HΛEKTPONIKHΣ EΠOXHΣ : 

Φουτουριστές, Αµερικανοί πρωτοπόροι και  η περίπτωση του Edgar 
Varèse 
 

Πρίν περάσουµε απο την πρώτη  περίοδο της Mουσικής τεχνολογίας - την 

ηλεκτρονική οργανοποϊία - στην δεύτερη (και καθοριστική για το ξεκίνηµα της 

ηλεκτροακουστικής µουσικήs) περίοδο των Στούντιο Hλεκτρονικής Mουσικής θα 

θέλαµε να αναφερθούµε εν συντοµεία στους προαγγέλους της ηλεκτρονικής αυτής 

εποχής : στα κινήµατα ή τους ανθρώπους που όχι µόνο προεµήνυσαν (στο πρώτο 

µισό του εικοστού αιώνα) τις αλλαγές που έφερε η τεχνολογία στην µουσική στο 

δεύτερο µισό του εικοστού αιώνα, αλλά επίσης προσπάθησαν µε διάφορους 

πειραµατισµούς να  προετοιµάσουν το έδαφος για αυτή την µουσική- περισσότερο µε 

µιά ιδιόρρυθµη χρήση των παραδοσικών οργάνων-,εισάγοντας νέα περίεργα 

ηχοχρώµατα η εναλλάσοντας τον θόρυβο µε την µουσική. 

Θα περιοριστούµε στο κίνηµα των Φουτουριστών (1909), τον πρωτοπόρο συνθέτη 

Edgar Varèse και σε µια οµάδα Aµερικανών Πρωτο!όρων (Ch. Ives, G. Antheil, H. 

Partch, Lou Harrisson,  H. Cowell, J. Cage, κτλ.) 

4.1. Tό κίνηµα των Φουτουριστών και η οργανοποία θορύβου 

«Στην αρχαία ζωή υ!ήρχε α!όλυτη ησυχία. Στο 19ο αιώνα , µε την εφεύρεση της 

µηχανής ,ο θόρυβος γεννήθηκε. Σήµερα ο θόρυβος θριαµβεύει και κυριαρχεί !άνω α!ό 

όλες τις ευαισθησίες των ανθρώ!ων. « (Luigi Russolo, 1913). 

O Φουτουρισµός ξεκινάει σαν ένα κίνηµα αντικοµφορισµού και κοινωνικής 

διαµαρτυρίας, στην Iταλία, όταν το 1909  ο Iταλός ποιητής Filippo Marinetti µε την 

δηµοσίευση του άρθρου του "Mανιφέστο των Φουτουριστών Mουσικών", απορρίπτει 

τις αρχές της παραδοσιακής µουσικής και µεθόδους διδασκαλίας, καλεί δε τους 

συνθέτες στην ελεύθερη έκφραση να εµπνευστούν από την φύση και όλες της τις 

εκδηλώσεις (από τους πρωτογενείς ήχους της φύσης στο µουγκρητό των πόλεων). 

Tο 1910  ο Iταλός συνθέτης και διευθυντής ορχήστρας Francesco Balilla Pratella (1850-

1955) εκδίδει τρία διαφορετικά µανιφέστα: 

-to "τεχνικό Mανιφέστο των Φουτουριστών Mουσικών" όπου κριτικάρει και 

καυτηριάζει την τότε µουσική κατάσταση στην Iταλία, τον συντηρητισµό των 
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Mουσικών, τον ακαδηµαϊσµό των Ωδείων και την όπερα ως ξεπερασµένο µουσικό είδος και 

κύριο χαρακτηριστικό της Iταλικής κουλτούρας.  

-το «τεχνικό Mανιφέστο της Φουτουριστικής» όπου εστιάζει το ενδιαφέρον του στην 

εισαγωγή της ρυθµικής ανωµαλίας, ατονικότητας και µικροδιαστηµάτων.  

-Στο δέ άρθρο του «κατάλυση του τετραγωνισµού», εκθέτει ανάλογες ιδέες µε εκείνες 

του ποιητή Filippo Marinetti για την αποσύνθεση του λόγου και του συντακτικού, 

εφαρµοσµένες στον τοµέα της Mουσικής. Eργα που έγιναν γνωστά του Pratella 

είναι:O  αερο!όρος Nτρό,  Xαρά  κτλ. 
 

Tο 1913 O Iταλός ζωγράφος Luigi  Russolo µε το δοκίµιο του «τέχνη των θορύβων" 

(the art of noises) προτείνει τον θόρυβο σαν κύρια πηγή των µουσικών συνθέσεων. 

Στόχος του Russolo ήταν να διευρύνει τον αποδεκτό ορισµό της Mουσικής, µε τον ίδιο 

τρόπο που ο Mαρινέττι µε τις ελεύθερες λέξεις και την αποσύνθεση του συντακτικού 

είχε αµφισβητήσει τα παραδοσιακά όρια της λογοτεχνίας. Υποστηρίζοντας ότι οι 

περιορισµένες δυνατότητες των συµβατικών µουσικών οργάνων δεν κάλυπταν πιά τις 

απαιτήσεις των δηµιουργών της  εποχής προτείνει νέα όργανα , µηχανές θορύβου τους 

περίφηµους θορυβοµελο!οιούς.16(Intoratumori), όργανα που παρήγαν διαφόρων 

ειδών θορύβους και ήχους (πυροκροτητές, κροταλιστές, βοµβητές, συριγµοποιοί). 

Aυτές οι µηχανές όταν έπαιζαν µαζί δηµιουργούσαν ήχους  απο την πόλη και την 

φύση, από χειµάρρους και τράµ.  O Russolo επέδιωκε να αναπαραστήσει διάφορες 

καταστάσεις µε τους θορύβους στηριζόµενος στο στο κλασσικό σήµα αίτιο- αιτιατό. 

 Στο δοκίµιο του «η τέχνη των θορύβων» δίνει πρωτότυπες συµβουλές προς τους 

επίδοξους θορυβιστές µουσικούς: 

-οι θορυβιστές µουσικοί !ρέ!ει διαρκώς να ε!εκτείνουν το !εδίο των ήχων και των 

διαφωνιών. 

-η ορχήστρα !ρέ!ει να αντικατασταθεί α!ο τις µηχανές 

-οι φουτουριστές µουσικοί !ρέ!ει να α!ελευθερωθού α!ο την χρήση των α!λών 

ρυθµών και να αναζητήσουν νέους, !ιο !ερί!λοκους. 

-όλοι οι θόρυβοι εµ!εριέχουν κά!οια νότα και γιά αυτό το λόγο οι µηχανές !ρέ!ει να 

κατασκευαστούν µε τέτοιο τρό!ο ώστε να µ!ορούν να ανα!αράγουν όλο το εύρος των 

διαστηµάτων και των µικροδιαστηµάτων. 
                     

16Yπήρχαν 6 κύριες οικογένειες θορύβων και οι µηχανές που τους πρήγαν αποτελούσαν την βάσηα της ορχήστρας: 
α) Bροντές, µουγκρητά , εκρήξεις, πάταγοι, βουές 
β) Σφυρίγµατα , ρουθουνίσµατα, χαρχαλέµατα 
γ) ψίθυροι, µουρµουρητά, γουργουρητά, κελαρυσµοί 
δ) στριγγγλίσµατα φρένων, τριξίµατα , θροϊσµατα, βόµβοι , κροταλίσµατα, ξυσίµατα... 
ε) θόρυβοι που παράγονται απο την κρούση σε: µέταλλο , ξύλο, δέρµα.... 
ζ) Φωνές ζώων και ανθρώπων: Kραυγές, Bρυχηθµοί, στριγγγλιές, ουρλιαχτά, γέλια, ξεφυσήµατα, αναφιλητα.. 
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-η !οικιλία των θορύβων είναι ανεξάντλητη. Oι φουτουριστές !ρέ!ει να ε!ιδιώκουν να 

συνθέτουν νέους ήχους και να αντιτίθενται στην α!λή γραφή αυτών !ου υ!άρχουν.  

Στο δοκίµιο του  Τέχνη των θορύβων (Arte dei Rumori) ο Rusollo εξετάζει επίσης τις 

ρίζες της µουσικής, δηλώνοντας ότι οι κανόνες που διέπουν την µουσική (Αρµονία, 

συγχορδιακή δοµή, αντίστιξη) είναι δηµιούργηµα του ανθρώπου και όχι αποκύηµα της 

φύσης.. Οι παρατηρήσεις του γύρω απο τους κανόνες της µουσικής καταλήγουν στο 

ότι πρέπει να δηµιουργήσουµε νέους κανόνες όχι στατικούς αλλά δυναµικούς που να 

εξελίσσονται διαρκώς. Η Γέννηση της µηχανής σήµανε τη γέννηση µιάς ολόκληρης 

ορσήστρας ήχων που βοηθούσε την επεκτάσιµότητα του ανθρώπινου αυτιού. Η 

ιστορική ανασκόπηση του Russolo όσον αφορά την ακουστική δοµή των ήχων 

ανάγεται στο Πυθαγόρα, την διαίρεση του τετραχόρδου και το Γρηγοριανό µέλος έως  

και τους κανόνες της αρµονίας,  προσθέτοντας στο τέλος το κεφάλαιο περί νέας 

ηχητικότητας :αυτής των µηχανών.  
 

         
   Eικ.4.1. Oι Φουτουριστές εν δράσει. 
 

O L. Russolo έδωσε αρκετά κονσέρτα στο Παρίσι και την Iταλία µε έργα όπως: "To  

ξύ!νηµα της Πόλης", "Σύγκρουση Aυτοκινήτων και αερο!λάνων", "Γεύµα στην 

ταράτσα της Kούρζας". Συγκεκριµένα ο Marinetti και o Russolo έδωσαν 12 

παραστάσεις το 1914 στο Λονδίνο και Παρίσι και υπήρξεένα αρκετα µεγάλο κοινό 

που τους παρακολούθησε, µη αποφέυγοντας φυσικά, τις αντιδράσεις αποδοκιµασίας. 
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 Tο Φουτουριστικό κίνηµα της Iταλίας αναπτύχθηκε παράλληλα µε το φουτουριστικό 

κίνηµα της Pωσσίας.17. Δεν πέτυχε στην προσπάθεια του να δώσει µιά αληθινή 

επανάσταση στην νέα Mουσική, περισσότεροι θορυβοµελοποιοί καταστράφηκαν κατά 

τον Β’ παγκόσµιο πόλεµο, δεν διασώθηκαν ηχογραφήσεις και οι σωζόµενες 

παρτιρούρες είναι δυσανάγνωστες και απρόσιτες.  Παρ’ολα αυτά ο Ιταλικός 

φουτουρισµός στην Μουσική υπήρξε προφητικός σαν συνδετικός κρίκος ανάµεσα απο 

την επιστήµη της Aκουστικής και την τέχνη του µουσικού ήχου. Tην ενσωµάτωση των 

θορύβων σε µουσικά έργα συνεχίζει ο προφήτης των µελλοντικών πρωτοποριακών 

συνθετών : Eντγκαρ  Bαρέζ..   

Tέλος , ο Θόρυβος ήταν η συµβολή των φουτουριστών στην Mουσική.  

                                   
                              εικ.4.2. O Russolo και o Marinneti στη πράξη 

 

4.2. Edgar Varèse, ο αλχηµιστής του ήχου 

   ''Πρέ!ει να εµ!λουτίσουµε την Mουσική µας γλώσσα. Xρειαζόµαστε καινούρια 

όργανα. Στα έργα µου  ένιωσα !άντα την ανάγκη νέων µέσων έκφρασης. " 

        "H µουσική είναι η ενσωµατωµένη εξυ!νάδα !ου υ!άρχει µέσα στον ήχο." 

  "H τέχνη δεν γεννιέται µέσα στα !λαίσια της λογικής. Eιναι ο θαµµένος θησαυρός  !ου 

βρίσκεται στο     υ!οσυνείδητο, αυτο το υ!οσυνείδητο !ου έχει µεγαλύτερη αντίληψη 

α!ο τη συνείδηση. Στην τέχνη η υ!ερβολική λογική είναι θανάσιµη. Στην ουσία η 

φαντασία δίνει µορφή στα όνειρα. " 
 

                     
17 O Pωσσικός φουτουρισµός στη µουσική,  µε κρυιότερους εκπροσώπους τους συνθέτες, A. Lourie, A. Roslavets, 
M .Matuyishin, είχε διαφορετικό χαρακτήρα απο αυτόν του Iταλικού Φουτουρισµού : µηχανιστική ατονική µουσική, 
χρήση  µικροδιαστηµάτων, κτλ. 
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Eνας απο τους πιό σηµαντικούς πρωτοπόρους της Hλεκτροακουστικής Mουσικής και της 

παραγωγής νέων µουσικών ηχοχρωµάτων υπήρξε ο Γάλλος συνθέτης E. Varèse 

(1883-1965), που είδε την µουσική µέσα απο την οπτική γωνία του "οργανωµένου 

ήχου". Προφητικά υπήρξαν τα πρώτα του έργα, καθώς χρησιµοποίησε τεχνικές 

ανάλυσης και επανασύνθεσης του ήχου µε φυσικά µέσα : π.χ. πειραµατίστηκε µε τα 

αλλοιωµένα χαρακτηριστικά της αττάκας για τα χάλκινα όργανα, τις συµπαθητικές 

δονήσεις των χορδών του πιάνου µε την διέγερση άλλων οργάνων κ.α. Προφητική 

υπήξε όµως και η αναζήτηση νέων πειραµτικών µηχανών που θα µπορούσαν να 

αναπαράγουν διαφορετικά ηχοχρώµατα και να δίνουν την δυνατότητα ελέγχου όλων 

των µουσικών παραµέτρων. Οραµατιστής της σύγχρονης ηλεκτρακουστικής µουσικής 

κατάφερε να συνθέσει στην δεκαετία του ‘50 µε τις πρωτοεµφανιζόµενες τεχνικές του 

στούντιο (συγκεκριµένης και ηλεκτρονικής µουσικής) τα τελευταία έργα της ζωής του.. 

4.2.1. Bιογραφία: E. Varèse (1883-1965). 

"O ρόλος του καλλιτέχνη-δηµιουργού είναι να κατασκευάσει καινούριους νόµους και όχι 

να ακολουθεί τους ήδη υ!άρχοντες." 

Eκανε τις µουσικές σπουδές στη Schola Cantorum (Albert Roussel, Vincent 

d΄Indy, Charles Bordes, ..) και τις Πανεπιστηµιακές σπουδές στην Πολυτεχνική 

Σχολή των Παρισίων. Yπήρξε υποστηρικτής της λαϊκής έκφρασης της Mουσικής 

καθώς οργάνωσε και διηύθυνε αρκετές χορωδίες εργατών όπως τη χορωδία εργατών 

του St. Faubourg (Xορωδία ανθρακορύχων στο Παρίσι) ανεβάζοντας διάφορα 

κλασσικά έργα όπως το  Requiem  de  Berlioz, κτλ. . Eγκαθίσταται στο Bερολίνο 

το1907 και αντιτάσσεται στον δωδεκαφθογγισµό και τον σειραϊσµό. Συναντά τον F. 

Busoni και ενστερνίζεται τις ιδέες του περί της "Nέας Aισθητικής της Mουσικής". 

Eπηρεάζεται απο άρθρα του H. Wronsky (φυσικός και φιλόσοφος), to traité 

d'harmonie (Durand), την Πρόταση για µια νέα αισθητική της τέχνης των ήχων του 

Busoni, το επιστηµονικό έργο on the sensation of tone του H. Helmhotz, τό µουσικό 

έργο του Debussy και του R. Strauss. Tο 1910 , µε την κήρυξή του πολεµού αναχωρεί 

για την Aµερική, όπου ασχολείται µε ενορχηστρώσεις για το Broadway και το 

cinema.  Mε τον αρπίστα Carlos Salzedo ιδρύει την πρώτη εταιρεία Mοντέρνας 

Mουσικής (International composers Guild), παρουσιάζοντας έργα νέων συνθετών 

όπως: Schoenberg, Stravinski, Webern , Berg, Debussy, κτλ.. µε το σηµαντικό 

επιχείρηµα: "O θάνατος είναι το προνόµιο αυτών που έχουν εξασθενήσει. Oι συνθέτες 

του σήµερα αρνούνται να πεθάνουν. "  
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Στή διάρκεια της δεκαετίας του 1920 ο Bαρέζ ειδικεύται στο νέο κλάδο της 

"ηλεκτροακουστικής" ενώ άρχισε να αναπτύσσει µια πολύ έντονη δραστηριότητα ως 

µαέστρος και διοργανωτής εκδηλώσεων όπως αναφέραµε και πιό πάνω. Tο 1927 

επισκέπτεται τα εργαστήρια Bell's. To 1928 επιστρέφει στο Παρίσι και προσπαθεί να 

οργανώσει το πρώτο sound synthesis and musical composition Studio. Aποτυχαίνει... 

Συχνάζει µε ζωγράφους - συγγραφείς παρά µε µουσικούς... 

Mε το έργο του Ecuatorial (1934) αποσύρεται απο τον χώρο της Mουσικής και 

αποδιωγµένος απο παντού, έχοντας χάσει την εµπιστοσύνη στον εαυτό του, έµεινε επι 

δεκαπέντε χρόνια σε µιά κατάσταση κατάθλιψης ανήµπορος να γράψει ένα έργο.  

Tο 1950 στό Nτάρµστατ18, ασκεί παρ'ολα αυτά µια αποφασιστική επιρροή στούς 

µετέπειτα συνθέτες.  

Eνιωθε ως πολίτης του κόσµου. Tον απασχόλησε έντονα η έννοια του χώρου στην 

Mουσική. Έδειξε µεγάλο ενδιαφέρον για την ηλεκτρονική τεχνολογία .Eίχε σχεδιάσει 

µάλιστα διάφορα έργα που θα χρησιµοποιούσαν την τεχνολογία, όπως µια όπερα 

"επιστηµονικής φαντασίας" σε λιµπρέττο του Γάλλου συγγραφέα Antonin Artaud 

που είχε θέµα την επαφή των ανθρώπων µε 

εξωγήϊνους πολιτισµούς. 

.  
 

    εικ.4.3. O E. Varèse 
 

                     
18Θερινά σεµινάρια σύγχρονης µουσικής που διοργανώνονται ετησίως απο το 1952 στη πόλη Darmstaad  της 
Γερµανίας. 
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Oνειρο του ήταν επίσης να πραγµατοποιήσει µια Συµφωνία µαζών  µε φράσεις απο όλες 

τις µεγάλες στιγµές των επαναστάσεων : Aµερικανική , Γαλλική , Pωσσική , Kινέζικη, 

Iσπανική και Γερµανική επανάσταση που θα ακουγόταν παράλληλα σ' όλα τα µέρη 

του κόσµου µέσω ραδιοφωνικής σύνδεσης.  

Aφησε 14 παρτιτούρες.. Tα έργα του γνωρίζουν  στις µέρες µας πολύ µεγάλη 

επιτυχία.. 

4.2.2. Σηµαντικά έργα (για οργανικά σύνολα). 

Amériques(1918-1921)19: 2 σειρήνες µε απλό ήχο, κρουστά , σύνθεση συχνοτήτων.... 

Offrandes (1921): Mικρή ορχήστρα και soprano, αφιερωµένο στ Salzado (περίεργες 

αττάκες της Aρπας) 

Hyperpism(1923)20:  8 πνευστά και 16 κρουστά. Σειρήνα και µούγκρισµα 

λιονταριού. Tεχνική  στρωµάτων που µετακινείται το ένα πρός την µεριά του άλλου. 

Aνάλυση ήχων µέσα απο το πρίσµα. Tα κρουστά παίζουν τον ρόλο ενός περιθλαστή 

φωτός των χάλκινων. (4 χ4 )  

Octandre (1923)  : Για πνευστά κα κοντραµπάσσο (οκτώ άνδρες).  

Intégrales (1925) : Για 11 πνευστά και 4 κρουστά: Hχητικά στρώµατα. Oι ήχοι 

αναπτύσσονται αντίθετα ο ένας απο τον άλλον. (αντιστροφή αττάκας). Iδέα της 

τέταρτης διάστασης (χωρόχρονος). 

Arcana(1927): Για µεγάλη ορχήστρα: Aναφορά στον Παράκελσο τον Aλχηµιστή21.  

Ionisation(1931): Για 37 εκτελεστές και 43 όργανα (τάµ- τάµ, σειρήνες, κρόταλα , 

bongos, µαράκας,.)Eνα απο τα πρώτα έργα Δυτικής Mουσικής µόνο για κρουστά. 

Ecuatorial 22(1933): Για ενισχυµένη φωνή µπάσσου η για ανδρική χορωδία. Aπο 

κείµενα των Mayas(4 τροµπόνια , 4 τροµπέττες, πιάνο , όργανο, 2 κύµατα Mαρτενώ, 

21 κρουστά. ) 

Density 21,5 (1936 ) ( 21.5. : Πυκνότητα πλατίνας του φλάουτου).Για φλάουτο σόλο.  
 

4.2.3.Hλεκτροακουστικά έργα 

                     
19Kοµµάτι για ορχήστρα µε 142 µέλη. Tο όνοµα εκφράζει την αποδοχή των νέων κόσµων "στη γή, στους αιθέρες 
και στην σκέψη των ανθρώπων". 
20Tο Yπερπρίσµα όπως και τα µεταφουτουριστικά έργα σοβιετικών και Παρισινών συνθετών έχει αναφορές στους 
ήχους της πόλης που γίνονται εµφανέστερες µε την χρήση σειρήνας. 
Oσο για τον ψευδοµαθηµατικό τίτλο, επρόκειτο για µια σαφή ένδειξη ότι άρχιζε µια νέα περίοδος στη µουσική, µιά 
εποχή που διακρινόταν γιά ερεθίσµατα προερχόµενα απο τον επιστηµονικό χώρο και ερχόταν σε αντίθεση µε τις 
ποιµενικές περιγραφές του ροµαντισµού.  
21"Eνα αστέρι υπάρχει πιο ψηλά απο όλα τα άλλα . Eίναι το αστέρι της Aποκάλυψης. Tο δεύτερο ειναι του 
Ωροσκόπου. Tο τρίτο είναι των τεσσάρων στοιχείων. Yπάρχουν, λοιπόν έξη αστέρια αναγνωρισµένα. Eκτός απο 
αυτά υπάρχει και το αστέρι της Φαντασίας που δηµιουργεί ένα καινούριο ουρανό". 
22Iσηµερινός.Tα κύµατα Mαρτενώ (αντί για Θέρεµιν που προορίζονταν στην αρχή) ρπεσέθεσαν ένταση στις 
αναθεµατιστικές επικλήσεις µιας προσευχής των Mάγια.  
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O Bαρέζ , ο οποίος επίµονα αναζήτησε τα ηλεκτρονικά µέσα επί τρείς δεκαετίες απέκτησε 

µαι συσκευή µαγνητοφώνου στα τέλη της δεκαετίας του '40. Aµέσως άρχισε να 

συγκεντρώνει υλικό για το νέο "οργανωµένο ήχο" που είχε ονειρευθεί.  

Déserts (Eρηµοι, 1954, RTF Studios Παρίσι)23. Για ορχήστρα πνευστών, πιάνο, 5 

κρουστά και µαγνητοταινία σε 2 κανάλια (ακούγεται απο  ξεχωριστό µεγάφωνο διπλα 

σε κάθε εκτελεστή). H ταινία περιέχει συγκεκριµένους και ηλεκτρονικούς ήχους και η 

µετάδοση γίνεται στερεοφωνικά. Tο έργο συγκαταλέγεται µεταξύ των πρώτων έργων 

live-electronics µε χρήση προ-ηχογραφηµένου υλικού.  

Στην πρώτη του αυτή απόπειρα µε ηλεκτρονικά µέσα επέλεξε τη λύση της χρήσης και 

του ηχογραφηµένου και του οργανικού ήχου, εναλλάσσοντας την µαγνητοταινία µε την 

ορχήστρα, µε τρόπο ώστε το µή οικείο να ξεκινάει απο οικείο και να καταλήγει σε 

αυτό.  

Poème électronique (Hλεκτρονικό !οίηµα, 1958, Studio Phillips). Mουσική για 

µαγνητοταινία. 

O Bαρέζ συνέθεσε αυτό το έργο, το 1958, για το περίπτερο της "Φίλιπς" που είχε 

σχεδιάσει ο διάσηµος Γάλλος αρχιτέκτονας Le Corbusier µε την βοήθεια του τότε 

νέου  αρχιτέκτονα I. Ξενάκη, για την διεθνή έκθεση των Bρυξελλών. Στο παρακάτω 

διάγραµµα παρατηρούµε τα µονοπάτια που έπρεπε να ακολουθήσει ο ήχος µέσα στο 

χώρο  (sound paths). 

-Bασιζόταν στην χρήση 400 µεγαφώνων που ήταν τοποθετηµένα σε διάφορα σηµεία 

του χώρου και εξέπεµπαν  διαφορετικούς ήχους. 

-Tρία κανάλια εγγραφής- 5 κανάλια control tape - 400 µεγάφωνα. Oπτικά και ηχητικά 

εφφέ, επεξεργασία ήχων φύσης (κουδούνια, κρουστά, φωνές σειρήνες, αεροπλάνα...). 

Oι ακροατές είχαν την αίσθηση ότι βρίσκονται µέσα σ' ένα τεράστιο αόρατο "µουσικό 

γλυπτό" απο ήχους που µεταβάλλονταν διαρκώς. 

                     
23"Mετά απο καινουριους κόσµους( Amériques) έρχονται οι φυσικοί έρηµοι της γής, της θάλασσας και του ουρανού, 
του χιονιού , του αστρικού διαστήµατος και των µεγάλων πόλεων, αλλα επίσης και αυτές του πνεύµατος που κανενα 
µακρινό τηλεσκόπιο δεν µπορεί να φθάσει και ό άνθρωπος έιναι µόνος του. " 
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εικ.4.4. Tα ηχητικά µονοπάτια του ηλεκτρονικού ποιήµατος. 

 
 εικ.4.5. Το περίπτερο της Phillips όπου παρουσιάστηκε το Ηλεκτρονικό Ποίηµα 
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4.2.4. O οργανωµένος ήχος  (the organised sound)  

Ο οργανωµένος ήχος αποτελεί τον πυρήνα της συνθετικής σκέψης του E.Varese : 

“Eνας συνθέτης δεν !ρέ!ει να ξεχνάει !οτέ ότι το ακaτέργαστο υλικό του είναι ό ήχος. 

Πρέ!ει να σκέφτεται και να γράφει µέσα α!ο τούς ήχους και όχι τις νότες. Πρέ!ει να 

καταλάβει όχι µόνο τις δυνατότητες και τον µηχανισµό διαφόρων ηχο!αραγωγών 

συσκευών αλλα !ρέ!ει ε!ίσης να εξοικειωθεί µε τους νόµους της Aκουστικής. 

Mέσα  απο την φράση "οργανωµένος ήχος" ο E. Varese : 

α) Επιδιώκει την επεξεργασία ήχων µε φυσικές πηγές. Προµηνύει την σύνθεση και 

επεξεργασία των ήχων µε ηλεκτρονικά µέσα. 

β) Xρησιµοποιεί περίεργα όργανα σαν buliding -blocks για την παραγωγή ηχητικών 

µαζών, µεταβάλλοντας την πυκνότητα, τον όγκο και την ποιότητα, εν αντιθέσει µε την 

γραµµική αντίστιξη.  

γ) Mεταβάλλει την αττάκα των πνευστών µε τεχνικές γραµµοφώνου (παίζοντας 

ανάποδα τον δίσκο, κτλ..) 

δ) Αναζητά νέα ηχοχρώµατα µε φυσικά και µηχανικά µέσα :"Aυτό !ου ε!ιθυµούµε 

έιναι ένα όργανο !ου θα µ!ορεί να !αράγει συνεχή ήχο σε ο!οιοδή!οτε ύψος. O 

συνθέτης !ρέ!ει να συνεργαστεί µε τον ε!ιστήµονα-µηχανικό για την !αραγωγή αυτών 

των οργάνων. " 

4.2.4. Συνεισφορά του E.Varèse στην εξέλιξη της σύγχρονης πειραµατικής 

Mουσικής 

"...Kαι ιδού τα !λεονεκτήµατα !ου !ροσδοκώ α!ο µια τέτοια µηχανή : την 

α!ελευθέρωση α!ό το δεσ!οτικό, ανασταλτικό, συγκερασµένο τονικό σύστηµα. Tη 

δυνατότητα να ε!ιτυγχάνει κανείς ο!οιαδή!οτε συχνότητα -αν το ε!ιθυµεί- 

ο!οιονδή!οτε αριθµό υ!οδιαιρέσεων της οκτάβας και κατά συνέ!εια την διαµόρφωση 

ο!οιασδή!οτε ε!ιθυµητής κλίµακας. Aφάνταστη ε!έκταση του ηχητικού φάσµατος !ρός 

τις χαµηλές και τις υψηλές !εριοχές. E!ιτεύξεις νέων συνηχήσεων  χάρη σε νέους 

συνδυασµούς κατιόντων αρµονικών !ου µε τα σηµερινά µέσα έιναι ανέφικτοι. Tη 

δυνατότητα ο!οιασδή!οτε διαφορο!οίησης του ηχοχρώµατος και των ηχητικών 

συνδυασµών. Nέες διαβαθµίσεις δυναµικής !ου να ξε!ερνούν κατά !ολύ τις δυνατότητες 

της σηµερινής ορχήστρας η ο!οία βασίζεται στην ανθρώ!ινη δύναµη. Mιά αίσθηση 

!ροβολής του ήχου στο χώρο µε µέσα !ου εκ!έµ!ουν τον ήχο σε όλους τουσ χώρους η 

ταυτόχρονα σε !ολλούς χώρους στην αίθουσα, σύµφωνα µε τις α!αιτήσεις του µουσικού 

κειµένου. Πολυρρυθµικές και !ολυµετρικές κατασκευές. Oλα αυτά σε µιά δεδοµένη 
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ενότητα µέτρου η ρυθµού, !ου µε ανθρώ!ινες µόνο δυνάµεις δεν θα µ!ορούσε να 

ε!ιτευχθεί."(E. Varèse, 1939). 
 

Με τα παραπάνω ο Βαρέζ προµηνύει την εφεύρεση του υπολογιστή που στις 

µέρες µας αποτελεί το βασικό εργαλείο της µουσικής και της σύγχρονης µουσικής 

δηµιουργίας στο χώρο της ηλεκτρακουστικής η µουσικής µε µεικτά η διαδραστικά 
µέσα. 

Με τα άρθρα του και τις πρωτοποριακές τεχνικές που εφήρµοσε στα έργα του ο 

Varese αναδεικνύεται ως ένας απο τους σηµαντικότερους πρωτοπόρους της 

σύγχρονης µουσικής σκηνής.  

Η συνεισφορά του επικεντρώνεται στα εξής : 

α) Oργανα- ηχοχρώµατα 

- Εκτενής χρήση των κρουστών στ έργα του και έργο για ορχήστρα κρουστών ( 
Ionisation- 1931) 

- Χρήση των πνευστών (χάλκινα) και παραδοσιακών οργάνων εξωευρωπαϊκών 

πολιτισµών. 

-Πρωοποριακός τρόπος εκτέλεσης των οργάνων. Nέα εφφέ (αττάκα, συστηµατική 

αντίθεση µεταξύ των µουσικών εκτάσεων και εντάσεων, υπέρβαση ρεζίστρων στα 

πνευστά η παίξιµο κλειδιών στο φλάουτο χωρίς ήχο....) 

β)Hχος - Θόρυβος24 

-Xρήση της σειρήνας των πυροσβεστών.(ανπαράσταση της µεγάλης πόλης), το 

µούγκρισµα του λιονταριού ( αναπαράσταση της ζούγκλας), κτλ.. 

-Xρήση πολλών θορύβων ήχων στο έργο Déserts... 

γ) Aναζήτηση ηλεκτρικών ηχοχρωµάτων  

-Xρήση κυµάτων Mαρτενώ ( αντί για  το Θέρεµιν) στο Ecuatorial (1934) 

-Ερευνητική αναζήτηση ενός οργάνου µε απεριόριστο αριθµό συχνοτήτων, µε 

αρµονικούς συνδυασµούς η συνδυασµούς απείρων ρυθµών.... 

δ) Hχος και χώρος:  Hλεκτρονικό !οίηµα, τοποθέτηση 400 µεγαφώνων στο χώρο..  

ε) Πάντρεµα τέχνης και επιστήµης : H Mουσική για το Varèse έχει διπλή φύση : τέχνη 

και επιστήµη µαζί (όπως η Aρχιτεκτονική).  

Ο Bαρέζ αναγνωρίζεται στις µέρες µας σαν προφήτης της Mουσικής Πληροφορικής.  

Hδη το 1939, µετά από πολυάριθµες επισκέψεις στα εργαστήρια Bell στην Aµερική 

και µετά από συζητήσεις που είχε µε µηχανικούς της Aκουστικής ηλεκτρονικής και 
                     

24 Hταν υπέρ (όσον αφορα τα νέα ηχοχρώµατα) και εναντίον (όσον αφορά την µουσική γλώσσα και τον τρόπο 
προβολής της) των Θορυβιστών για ευνόητους λόγους. 
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κατασκευαστές οργάνων, ήταν σε θέση να προβλέψει τις δυνατότητες που παρέχει σήµερα ο 

υπολογιστής και η µουσική πληροφορική στους συνθέτες :  

O Bαρέζ δεν ειναι ούτε ένας !εριγραφικός, ούτε ένας α!οµιµητικός, ούτε ένας 

φουτουριστής συνθέτης. Προσ!αθεί α!λώς να εκφράσει την ηφαιστειακή του 

ιδιοσυγκρασία βουτώντας µέσα στούς βιοµηχανικούς θορύβους των δρόµων του λιµανιού 

και του αέρα !ου άλλαξαν καί ανέ!τυξαν την ακουστική του δεκτικότητα.  Eίναι ένας 

ηδονικός Xριστόφορος Kολόµβος της ηχητικής ύλης (Ε.Bυλερµόζ). 

 
 εικ.4.6. Ο E.Varese στο Στούντιο προετοιµάζεται για την εγγραφή του 

ηλεκτρονικού !οιήµατος 

 

4.3  Aµερικάνοι Πρωτοπόροι συνθέτες  µέχρι τα  µέσα του 20ου αιώνα 

Mετά τον πρώτο παγκόσµιο πόλεµο υπήρξαν διάφοροι Aµερικάνοι συνθέτες , 

µετά τον Ch. Ives25 (1874-1954), που ακολούθησαν µια στάση πειραµατισµού στη 

Mουσική ιδιαίτερα πρωτοποριακή  για την εποχή τους. 

Aνάµεσα σ' αυτούς οι: 

Henry Cowell (1897-1966): ενδιαφέρθηκε γιά την παραγωγή καινούριων ήχων 

είτε µε το διαφορετικό τρόπο παιξίµατος των οργάνων είτε απο την επινόηση 

                     
25O Ives  θεωρείται ο πρώτος σηµαντικός πρωτοπόρος Aµερικανός σννθέτης που βρίσκεται έξω απο το κύριο ρεύµα 
της Eυρωπαϊκής κουλτούρας και ο µόνος που πρότεινε-χωρίς την άµεση επιρροή της τεχνολογίας την ενότητα και 
ολότητα της ανθρώπινης εµπειρίας σαν ένα περιεχόµενο για την τέχνη. Hταν απο τους πρώτους Aµερικανους 
συνθέτες που χρησιµοπίοησε την πολυτονικότητα, την ατονικότητα, πειραµατίστηκε µε την αλεατορική µουσική, την 
πολυρρυθµία , το "κολλάζ", προέτρεπε το κοινό να συµµετάσχει στη δηµιουργία του µουσικού έργου, κτλ. 
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καινούριων οργάνων. Για το λόγο αυτό επινόησε διάφορα καινούρια κρουστά που τα 

χρησιµοποίησε στα έργα του, συνεργάστηκε µάλιστα και µε τον εφευρέτη του 

αιθεροφώνου (Leon Theremin) στην κατασκευή ενός πρωτοτυπου ηλεκτρονικού 

οργάνου που µπορούσε να παράγει σύνθετους ρυθµούς , το λεγόµενο ρυθµικόν. 
(Rythmikon). 

Harry Partch : Στα έργα που δηµιούργησε βασίστηκε ιδιαίτερα στον ήχο της 

ανθρώπινης φωνής, χρησιµοποιώντας µουσικές κλίµακες δικής του επινόησης που 

χωρίζουν την οκτάβα σε 43 υποδιαιρέσεις (και όχι στα 12 ηµιτόνια της Δυτικής 

Mουσικής) και επιδιώκοντας έτσι να αναπαράγει τις απειροελάχιστες αυξοµειώσεις 

της ανθρώπινης οµιλίας που κινείται σε µικρότερα µουσικά διαστήµατα απο το 

ηµιτόνιο. Yπήρξε µάλιστα κατασκευαστής πολλών µουσικών οργάνων (κυρίως 

έγχορδα και κρουστά) καθώς ενδιαφέρθηκε όχι µόνο για τα περίεργα ηχοχρώµατα που 

παρήγαν αυτά τα όγανα αλλάκαι το σχήµα τους (τα χρηασιµοποιούσε σαν στοιχεία 

σκηνογραφίας στις µουσικές του παραστάσεις).  

 

εικ.4.7. Ο Ηarry Partch και οι συνεργάτες του 
 

George Antheil : το 1925 έγραψε το "µηχανικό µπαλλέτο" (ballet mecanique), ένα 

έργο που περιελάµβανε 16 πιάνα, ηλεκτρικά ρολόγια , ήχους απο µηχανή 

αεροπλάνου, πριόνια , κόρνες αυτοκινήτων κ.τ.λ., κάνοντας τον γνωστό στην Aµερική 

ως ένα απο τος ελάχιστους "ντανταϊστές " συνθέτες. 

John Cage: είναι ένας απο τους πρώτους Aµερικανούς συνθέτες που 

πειραµατίστηκαν µε την ηλεκτρονική τεχνολογία πρίν το 1950, µε επέµβαση πάνω σε 

δίσκους φωνογράφου (1939: Imaginary landscape, ενα απο τα πρώτα έργα 

"ηλεκτρονικής" µουσικής). Eνδιαφέρθηκε για την επινόηση νέων ήχων και νέων 

µεθόδων µουσικής οργάνωσης.  
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Eπινοεί το !ρο!αρασκευασµένο !ιάνο, µεταµορφώνοντας το πιάνο σε ένα τεράστιο 

εργαστήρι κρουστών, µε την προσθήκη διαφόρων αντικειµένων ανάµεσα στις χορδές 

(κοµµάτια απο ξύλο, καουτσούκ, µέταλλο, κτλ..)26. Πρωτεργάτης του ρεύµατος της 

αλεατορικής Mουσικής27. Θα µιλήσουµε εκτενέστερα για τον Cage στο κεφαλαίο , 

Hλεκτρονικό Στούντιο της Nέας Yόρκης.  Eίχε µια περίεργη αντικοµφοριστκή στάση 

απέναντι στην τέχνη και τη ζωή θυµίζοντας την στάση του E. Σατί και του Tσ. Aϊβς.... 
 

 
 

 

5. ΑΝΑΣΚΟΠΗΣΗ ΤΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΠPΩTOΠOPIAΣ META TO 

B΄ΠAΓKOΣMIO ΠOΛEMO  (1950- σήµερα) 
 

Tα ρεύµατα της Mουσικής πρωτοπορίας που παρουσιάστηκαν µετά το δεύτερο 

Παγκόσµιο πόλεµο αποτελούσαν µια συνέχεια των κινηµάτων της µοντέρνας τέχνης 

που είχαν εµφανιστεί απο τις αρχές του 20ου αιώνα και απευθυνόταν σε ένα 

περιορισµένο κοινό "διανοουµένων", µε ιδιαίτερη µουσική καλλιέργεια και µε ειδικές 

γνώσεις. Tη ίδια περίοδο άρχισαν να εξαπλώνονται νέες µορφές τραγουδιού "ποπ" και 

"ροκ" που είχαν πολλές επιδράσεις απο την "αφροαµερικάνικη" µουσική και το 

χαρακτηριστικό τους ήταν η µαζική τους εξάπλωση µέσα απο τα µέσα µαζικής 

ενηµέρωσης, τους δίσκους, τις κασσέτες, κτλ. 

Eτσι απο τα µέσα του 20ου αιώνα και µετά µπορούµε να διακρίνουµε δύο 

παράλληλες πορείες στην εξέλιξη της µουσικής. H πρώτη  περιλαµβάνει διάφορες 

µορφές πρωτοποριακής Mουσικής που απευθύνεται σε ένα συγκεκριµένο κοινό µε 

ειδικές γνώσεις ( π.χ.διανοουµένων) και η δεύτερη περιλαµβάνει διάφορες µορφές 

                     
26Kαθώς τα σφυράκια χτυπούσαν τις χορδές , τα αντικείµενα αυτά παραµόρφωναν τον ήχο του πιάνου και τον 
έκαναν να µοιάζει µε τον ήχο κάποιων παράδοξων κρουστών.  
27O oρος αυτός περιγράφει έναν τρόπο δηµιουργίας µουσικής που βασίζεται στην έννοια του τυχαίου , υης 
στατιστκής πιθανότητας, κτλ..Aντί να οργανώνει δηλ. ο συνθέτης τους ήχους µε κάποιο προκαθορισµένο  τρόπο, 
επιτρέπει στπυς µουσικούς να επηρεάζονται απο τη διάθεση της στιγµής και να παίζουν τυχαίους ήχους, η 
χρησιµοιποιεί δάφορα ηλεκτρονικά έσα που παράγουν απο µόνα τους τυχαίους ήχους.  
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“εµπορικής” Mουσικής (τραγούδια, πόπ και ροκ) που παράγεται και διαδίδεται σε µαζική 

κλίµακα. 

Xαρακτηριστικό των περισσοτέρων τάσεων της Mουσικής πρωτοπορίας είναι η 

άµεση σχέση τους και αναφορά τους σε διάφορους επιστηµονικούς (Mαθηµατικά, 

Φυσική) και φιλοσοφικούς (φιλοσοφία, λογοτεχνία, ποίηση...) τοµείς , όπως επίσης 

και στον τοµέα των εικαστικών τεχνών (Zωγραφική , Γλυπτική...).  

Σε ένα απο τα κινήµατα της πρωτοποριακής Mουσικής υπάγεται και η 

ηλεκτρονική Mουσική που θα αποτελέσει το κύριο αντικείµενο µελέτης αυτού του 

µαθήµατος.  

Για να κατανοήσουµε καλύτερα το σκηνικό της “λόγιας “ µοντέρνας Mουσικής  και 

την σχέση της αναπτυσσόµενης µουσικής τεχνολογίας µε αυτή, θα αναφερθούµε εν 

συντοµεία στα σηµαντικότερα µουσικά ρεύµατα αυτής τη περιόδου.   

5.1. Oλικός σειραϊσµός 

H µέθοδος του ολικού σειραϊσµού βασίζεται στην ιδέα της απόλυτης οργάνωσης των 

µουσικών παραµέτρων (τονικό ύψος, ηχόχρωµα , διάρκεια, ένταση), που υπακούουν 

στούς κανόνες κάποιας σειράς προκαθορισµένη εκ των προτέρων απο τον συνθέτη. H 

µέθοδος του ολικού σειραϊσµού αποτελεί κατά κάποιο τρόπο επέκταση του 

“σειραϊσµού” που είχαν εγκαινιάσει τη περίοδο του µεσοπολέµου ο Σένµπεργκ, 

Bέµπερν , Mπέργκ.  

Συνθέτες:  Pierre Boulez, K. Stockhausen, M. Babbit, H. Pousseur, ... 

5.2. Mουσική του τυχαίου ή αλεατορική Mουσική 

H αλεατορική Mουσική βασιζόταν στην ακριβώς αντίθετη ιδέα της “µη οργάνωσης” 

και των τυχαίων ηχητικών συµβάντων που µπορούσαν να προκύψουν από τον 

αυτοσχεδιασµό των µουσικών.  H ιδέα της µη οργάνωσης και του τυχαίου ηχητικού 

συµβάντος µετέτρεπε τη µουσική σε ένα σχεδόν “φυσικό συµβάν” που δεν µπορούσε 

να επαναληφθεί ποτέ µε τον ίδιο τρόπο γιατί εξαρτιόταν από τις τυχαίες συµπτώσεις 

των  αυτοσχεδιαζόµενων ήχων. 

Συνθέτες:  J.Cage, M.Kagel , K. Stockhausen.... 

5.3.  Mετασειραϊσµός 

O µετασειραϊσµός, που εµφανίστηκε λίγο αργότερα, επιχείρησε να συνδυάσει τις 

αντίθετες έννοιες της οργάνωσης και του τυχαίου µέσα στα ίδια µουσικά έργα. O 

Mπουλέζ και ο Στοκχαόυζεν ανέπτυξαν διάφορες µεθόδους που τους επέτρεπαν να 

διατηρούν έναν έλεγχο σε ορισµένες παραµέτρους της σύνθεσης του έργου, ενώ άλλες 
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παράµετροι αφήνονταν στον αυτοσχεδιασµό ή την τύχη (“γραφική“ παρτιτούρα, επιλογή 

τονικών υψών απο τους εκτελεστές., διαρκής µετασχηµατισµός των ήχων, στιγµιαία 

µορφή, κτλ...) Tο µουσικό έργο µπορούσε να είναι ένα σύνολο απο ξεχωριστά 

τµήµατα που παιζόταν κάθε φορά µε διαφορετική σειρά.  

Συνθέτες: K. Stockhausen, L. Berio, B. Maderna, P. Boulez, L. Nono, Γιάννης 

Xρήστου, κτλ... 

5.4. Mουσική και υφή 

Aυτή τη γενική κατηγορία εκφράζει την "εικαστική" αντίληψη των ήχων και της 

σύνθεσής των,  όπως επίσης και την επέκταση από το χώρο των ηλεκτρονικών ήχων  

στο χώρο των φυσικών οργάνων και της ορχήστρας. Eπιχειρείται δηλ. µια προσέγγιση 

µεταξύ Zωγραφικής ή Γλυπτικής και µουσικής µέσα απο  παχύρευστους και ασαφείς 

ήχους  που µπορούν να περιγραφούν µε έννοιες δανεισµένες από τις εικαστικές τέχνες 

όπως: µάζα, πυκνότητα, ύψος, χρώµα , όγκος, κτλ..Oι συνθέτες που έγραψαν τέτοιου 

είδους έργα επηρεάστηκαν απο την κατασκευή  ήχων µε ηλεκτρονικά µέσα. 

Συνθέτες: I. Xenakis, G. Ligeti, K. Penderecki, Γιάννης Xρήστου, ... 

5.5. Mινιµαλιστική Mουσική 

O Mινιµαλισµός (ελαχιστο!οίηση) είναι ένα µουσικό κίνηµα που αναπτύχθηκε στη 

δεκαετία του “60 στην Aµερική σάν αντίδραση στην υπερβολή της πληροφορίας και 

την ακµάζουσα σύγχυση στο µουσικό χώρο. Eκφράζει κατά κάποιο τρόπο, µέσα απο 

τα στοιχεία της ρυθµικής ε!αναλη!τικότητας (που γεννάει µια αίσθηση στατικότητας) 

την ανάγκη της επιστροφής σε απλούστερα και περισσότερο βασικά στοιχεία. Tο 

ρεύµα της µινιµαλιστικής µουσικής χαρακτηρίζεται επίσης απο τον αργό 

µετασχηµατισµό των ρυθµικών και αρµονικών σχηµάτων µέσα στο χρόνο, έχει δε 

δεχθεί αρκετές επιδράσεις απο την Aσιατική παραδοσιακή µουσική και φιλοσοφία.  

Συνθέτες:  St. Reich, Ph. Glass, J. Adams, T. Riley , κτλ... 

5.6.  Πολύτεχνα , Xάππενινγκς και Mουσικό Θέατρο 

H τεχνική των “!ολύτεχνων” (mixed medi, intermedia, multimedia) αναφέρεται σε µια 

τέχνη του πeριβάλλοντος, που προβάλλει ή δηµιουργεί πολλαπλές αισθητικές 

εντυπώσεις (ακοή, όραση, αφή, οσφρηση, ..) µέσα απο τα τεχνολογικά µέσα.  

Συνθέτες: M. Subotnick, J. Cage, I. Xenakis... 

Tα χα!!ενινγκς εκφράζουν µορφές παραστάσεων µε τη συµµετοχή του κοινού που 

προκαλούν ήχο κάνοντας τυχαίες ενέργειες  η προκαλούν διάφορες συναισθηµατικές 

αντιδράσεις των συµµετεχόντων.... 
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Συνθέτες: J. Cage, ... 

To Mουσικό Θέατρο είναι ουσιαστικά ένας συνδυασµός οπτικών, µουσικών και 

θεατρικών  στοιχείων όπου οι εκτελεστές δεν παίζουν απλώς µουσική αλλά 

χρησιµοποιούν και στοιχεία µίµισης ή παντοµίµας, αναπαριστάνοντας διάφορους 

ρόλους, κινούµενοι στο χώρο,  ανάµεσα στο κοινό κτλ... 

Συνθέτες: M. Kagel, K. Stockhausen, P.M. Davis, L. Nono,  G. Aperghis, ... 

5.7. Nέα απλότητα και Πλουραρισµός στύλ 

H Nέα A!λότητα εµφανίζεται σαν µουσικό ρέυµα στα µέσα της δεκαετίας του΄70 , 

εκφράζοντας µια νοσταλγία για το παρελθόν και συνδυάζοντας αρκετά από τα 

στοιχέια της πρωτοπορίας  µέσα στα πλαίσια των παραδοσιακών µορφών (όπως 

συµφωνίες, κουαρτέτα). 

O πλουραρισµός , η πληθώρα προσωπικών υφών , παραµένει έντονος στις µέρες µας 

αδυνατώντας να κατατάξουµε κάποιο έργο σε µια συγκεκριµένη κατηγορία. 

Σ’αυτη τη κατηγορία θα µπορούσε να ενταχθεί ένα µουσικό κίνηµα που αναπτύχθηκε 

στα µέσα της δεκαετίας του΄70 στην Γαλλία, η musique spectrale (Φασµατική 

Mουσική) 28και εκπροσωπείται απο τους συνθέτες: H Dufourt, M. Lévinaς, G. 
Grisey, T. Murail, .... 

Aλλοι συνθέτες:  W. Rihm,  G. Benjamin,  A. Part,  A. Shnittke, J. Taverner, ...  

                     
28Xρησιµοποιοεί διάφορα εργαλεία της τεχνολογίας (αναλυτές φάσµατος..) για την ανάλυση  ενός ήχου στις 
συνισταµένες του και επανασύνθεση αυτών των παραµέτρων µέσα απο τις παραδοσιακές µορφές γραφής.  
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6. H EΠOXH TΩN ΣTOYNTIO 

 

Παράλληλα µε τις ιδέες που συνδύαζαν τους τρόπους οργάνωσης των ήχων µε 

φιλοσοφικές και µαθηµατικές έννοιες άρχισε µετά το Δεύτερο Παγκόσµιο πόλεµο να 

αναπτύσσεται γρήγορα η ηλεκτρονική τεχνολογία, προσφέροντας έτσι νέες µεθόδους 

παραγωγής και σύνθεσης ήχων. Aνάλογα παρατηρείται και µιά αναγέννηση των 

τεχνών που σε συνδυασµό µε την τεχνολογική ανάπτυξη (εφεύρεση του 

µαγνητοφώνου) και τους κατάλληλους οικονοµικούς παράγοντες- ευνοείται η 

δηµιουργία των πρώτων  ηλεκτρονικών Στούντιο. Aπο την άλλη πλευρά δίνεται η 

απαραίτητη σηµασία στην προώθηση και προβολή της  σύγχρονης  µουσικής 

δηµιουργίας µε την oργάνωση των πρώτων Eυρωπαϊκών φεστιβάλ σύγχρονης 

Mουσικής (Darmstadt, Donauschingen). 

Λαµβάνοντας υπ’οψη µας τα προηγούµενα κεφάλαια του µαθήµατος όπου εξετάσαµε 

απο τεχνικής πλευράς την εξέλιξη των πρώτων ηλεκτρονικών οργάνων και συσκευών 

ηχογράφησης και ραδιοτηλεφωνίας, όπως επίσης και το αισθητικο -µουσικό υπόβαθρο 

της εποχής παρατηρούµε ότι στην µεταπολεµική περίοδο αναπτύσσεται έντονα ένα 

δυναµικό κίνηµα ανασυγκρότησης και αναθεώρησης της µουσικής που έχει σαν 

κυρίαρχη αξία την αναζήτηση και οργάνωση νέων ηχοχρωµάτων. 

Oι παραπάνω παράγοντες ευνoούν την γέννηση της συγκεκριµένης29και ηλεκτρονικής 

Mουσικής30χωρίς να παραβλέψουµε ότι τα πρώτα χρόνια (αρχές ‘50) παρατηρείται µια 

έξαρση πατριωτισµού και εχθρικότητας µεταξύ των πρώτων Στούντιο. 

Aπό την ε!οχή της !ρώτης ηλεκτρονικής οργανο!οϊας περνάµε στην ε!οχή των 

Στούντιο και της οργανωµένης Hλεκτρονικής Mουσικής σύνθεσης. 

6.1. Συγκεκριµένη Mουσική-Παρίσι (Concrete music- musique concrète) 

6.1.1. Γενικός ορισµός της Συγκεκριµένη Mουσικής ( concrete music) 

H Συγκεκριµένη Mουσική που εµφανίζεται αµέσως µετα τήν εφεύρεση του 

µαγνητοφώνου σηµατοδοτείται από µια ραδιοφωνική συναυλία στις 5.10.1948 στη 

Γαλλική ραδιοφωνία στο Παρίσι, µε τίτλο ‘Συναυλία Θορύβων» και µε διοργανωτή τον 

P.Schaeffer. H συγκεκριµένη µουσική βασίζεται στην χρήση ηχογραφηµένων φυσικών 

ήχων και θορύβων. Oι ήχοι παρατίθενται είτε αυτούσιοι είτε παραµορφωµένοι µε 

                     
29 RTF( Radio-Television Française)- Paris---->Συγκεκριµένη Mουσική  

 
30 WDR (West Deutcher Radio-funk)-Cologne---->Hλεκτρονική Mουσική  
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ειδικές τεχνικές, η επεξεργασία τους γίνεται δε σε ειδικά στούντιο εξοπλισµένα µε 

κατάλληλες ηλεκτρονικές η µηχανικές συσκευές . 

H συγκεκριµένη Mουσική µπορεί να παροµοιαστεί µε την Zωγραφική : αντλεί το 

πρώτο της υλικό απο τον κόσµο των φυσικών αντικειµένων, τα οποία µπορεί  άλλοτε 

να απεικονίζει πιστά και άλλοτε να τα παραµορφώνει (το ίδιο και στον τοµέα της 

συγκεκριµένης µουσικής) χωρίς το ενδιάµεσο του εκτελεστή-ερµηνευτή.    

6.1.2.Διαφορά µεταξύ της Παραδοσιακής-Abstract µουσικής και της 

συγκεκριµένης Mουσικής  (concrete music).  

Σύµφωνα µε τον P. Schaeffer η συγκεκριµένη Mουσική διαφοροποιείται απο την 

παραδοσιακή µορφη της Mουσικής όσον αφορά:31 

α) την πρωταρχική ιδέα ( concept) -----> λογική διαδικασία-----> µετατροπή των 

ήχων 
β) Eπιλογή δυναµικών πηγών----> µελέτη των χαρακτηριστικών της πηγής----> 

σύνθεση. 

γ) Σχέση µεταξύ του υποκειµενικού κόσµου της δηµιουργίας και του αντικειµενικού 

κόσµου της Aκουστικής επιστήµης και των ηλεκτρονικών  µέσων.  

6.1.3. Pierre Schaeffer (1910). O πατέρας της Συγκεκριµένης Mουσικής.  

Σπούδασε στην Πολυτεχνική Σχολή (Παρίσι) και ασχολήθηκε µε ερευνητικά θέµατα 

της Mουσικής Aκουστικής. Iδρύει το CLub d'essai (1946), ενδιαφερόµενος για τη 

τεχνική της ηχογράφησης (αποµόνωσης των ηχητικών γεγονότων) και τη δηµιουργία 

υλικού για µουσική σύνθεση. Eπηρεασµένος απο τους Iταλούς Φουτουριστές και τά 

έργα του E. Varèse ερευνά τις ακουστικές ιδιότητες των κρουστών και το µη αρµονικό 

τους φάσµα. Σηµαντικά έργα του : κονσέρτο Θορύβων (1948) που βασίζεται στους 

πρώτους περιαµτισµούς µε φωνόγραφο και υλικό από διαφορετικές πήγές κάτω απο 

                     
31 Παραδοσιακή µορφή Mουσικής: Aπό το αφηρηµένο στο συγκεκριµένο 
Φάση 1: Σύλληψη έργου 

Φάση 2 : Γραφή σε παρτιτούρα 
Φάση 3: Eκτέλεση έργου 
Συγκεκριµένη Mουσική : Aπο το συγκεκριµένο στο αφηρηµένο: 
Φάση 3: “Yλική “ σύνθεση ( που βασιζεται σε προηχογραφηµένο υλικό) 
Φάση 2:  Πειραµατισµός ( επεξεργασία ήχων , µοντάζ, κτλ...) 
Φάση 1: Kατασκευή µαγνητοταινίας στην τελική της φάση..... 

Παραδοσιακή µορφή Mουσικής: Aπό το αφηρηµένο στο συγκεκριµένο 
Φάση 1: Σύλληψη έργου 

Φάση 2 : Γραφή σε παρτιτούρα 
Φάση 3: Eκτέλεση έργου 
Συγκεκριµένη Mουσική : Aπο το συγκεκριµένο στο αφηρηµένο: 
Φάση 3: “Yλική “ σύνθεση ( που βασιζεται σε προηχογραφηµένο υλικό) 
Φάση 2:  Πειραµατισµός ( επεξεργασία ήχων , µοντάζ, κτλ...) 
Φάση 1: Kατασκευή µαγνητοταινίας στην τελική της φάση..... 
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τον γενικό τίτλο Σπουδές (Etudes), Suite pour quatorze instruments (Σουϊτα για 14 όργανα) 

: όπου µεταχειρίζεται τα φυσικά όργανα σαν ηχητικές πηγές., Symphonie pour un 
home seul (1950)  

Προσπαθεί να δηµιουργήσει ένα συντακτικό της συγκεκριµένης Mουσικής µέσα απο 

διάφορα δοκίµια όπως το :Α la recherché d;une musique concrete (1952) και το Traité 

des objets musicaux (1966).Oι βασικοί συνεργάτες του Pierre Schaeffer είναι  οι : 

Pierre Henry (ερευνητής - συνθέτης) και ο Jacques Poullin( τεχνικός). 

   
 εικ.6.1. O Pierre Schaeffer διδάσκει το νέο "solfège des objets sonores". 
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Σ!ουδές—Etudes (Υλικό για το Konσέρτο των θορύβων) 

Πρώτη σ!ουδή : Διαφορετικοι τρόποι διέγερσης κρουστών. Διεγείροντας µε 

διαφορετικούς τρόπους µερικά κρουστά παρατηρεί ότι ο ήχος δεν χαρακτηρίζεται 

µόνο απο το ηχόχρωµα αλλά από το attack και το decay. Eπεµβαίνει στην 

περιβάλλουσα των ήχων. 

Δεύτερη Σ!ουδή  : Παίξιµο δίσκων σε διαφορετικές ταχύτητες. Kατ’ αυτό τον τρόπο 

µεταβάλλει το ύψος  την διάρκεια  και την περιβάλλουσα πλάτους.  

Σ!ουδή των σιδηροδρόµων (Etude aux chemins de fer, 1948) : Tο πρώτο αυτούσιο 

έργο συγκεκριµένης Mουσικής (3’). Hχογραφηµένο υλικό απο σιδηροδροµικούς 

σταθµούς (έξη µηχανές που σφυρίζουν--βαγόνια -τραίνα που επιταχύνουν....). 

Σ!ουδή για !ιάνο και ορχήστρα. Συνδυασµός ανοµοιογενών πηγών και µελέτη 

ηχοχρώµατος πιάνου (ερασιτεχνική ορχήστρα που κουρδίζει και αυτοσχεδιασµοί στο 

πιάνο).  

Etude aux casserolles (1948): θόρυβοι απο κατσαρόλες, ήχοι ακκορντεόν, τραγούδι 

µοναχών, µουσική απο το Mπαλί, πιάνο, ανθρώπινη φωνή , βήχας.... 

Etude au piano I et étude au piano II( Etude violette et étude noire) :Δηµιουργία 

Προετοιµασµένου πιάνου (παράλληλα µε τον J. Cage στην Aµερική µε την µόνη 

διαφορά ότι η επέµβαση δε γίνεται ζωντανά αλλα σε δίσκο). Προσπάθεια συνδυασµού 

διαφόρων πιανιστικών στύλ: κλασσικό , ροµαντικό , ιµπρεσσιονιστικό , ατονικό... 

Oι παραπάνω σπουδές µεταδόθηκαν απο το ραδιόφωνο την 5.10.1948, µε τον γενικό 

τίτλο "Kοντσέρτο θορύβων”(concert des bruits) προκαλώντας ανάµεικτες 

αντιδράσεις στους ακροατές. 

6.1.4. Συμφωνία για έναν μοναχικό άνθρω!ο"(Symphonie pour un 

homme seul, 1950) de Pierre Schaeffer και Pierre Henry.  

Tο έργο αυτό,  που θα µπορούσε να θεωρηθεί µια” όπερα για τυφλούς,” είναι ένα απο 

τα πρώτα σηµαντικά έργα της συγκεκριµένης Mουσικής της πρώϊµης περιόδου. 

Πρωτοπαρουσιάστηκε στη αίθουσα συναυλιών της Ecole Normale de Paris, στις 18 

Mαρτίου 1950. Oι ηχογραφήσεις συγκεκριµένων ήχων του  έργου πραγµατοποιήθηκαν 

στην διάρκεια της περιόδου: 1949-1950 και έχουν συντεθεί µε επεξεργασία δίσκων 

γραµµοφώνου (1946-1950: εγγραφή σε δίσκο, 1950: εγγραφή σε µαγνητοταινία). Oι 

µουσικοί ήχοι ή θόρυβοι γίνονται "ηχητικά αντικείµενα" που µπορούν να υποβληθούν 

σε µελέτη , ανάλυση, ανατοµία , µεταµόρφωση και σύνθεση.  



Aναστασία Γεωργάκη, Τµήµα Μουσικών Σπουδών, Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήµιο Αθηνών, Αθήνα 2004 

  

52 
Tο έργο αυτό δουλεύτηκε χωρίς µαγνητόφωνο πάνω σε κοµµάτια  (µε δίσκους)  ετερογενών 

ηχογραφήσεων : ηχογράφηση-----> µοντάζ----> στήσιµο στον χώρο.  

Αποτελείται απο 11 µέρη µερικά απο τα οποία πλησιάζουν κλασσικές µουσικές 

µορφές: π.χ.  Partita, Valse , Scherzo.... 

Aισθητική:¨Aνθρωποµορφισµός και συγκινησιακές καταστάσεις.. H ιδέα του βήµατος 

δίνεi την σκυτάλη στην προσωποποιΐα (µεταφορικά δίνει πρόσωπο σε άψυχα 

αντικείµενα). 

Oυσιαστικά  αποτελείται απο  τις εξής δύο κατηγορίες ηχητικών αντικειµένων: 

α)Ήχοι ανθρώπινης 

προέλευσης  

--διάφορες µορφές 

αναπνοής 

-φωνητικά αποσπάσµατα 

-φωνές 

--µουρµουρητά 

-σφυρίγµατα 

β) Aλλοι ήχοι 

- βήµατα 

-κτύποι στην πόρτα 

-κρουστά 

-προετοιµασµένο πιάνο 

--όργανα ορχήστρας.  
 

6.1.5. Solfège des  objets  sonores (Σολφέζ των ηχητικών αντικειµένων και άλλες 

εφαρµογές) 

Tο ηχητικό αντικείµενο ορίζεται απο τον P. Schaeffer ως εξής: «Eνα βασικό ηχητικό 

γεγονός , α!οµονωµένο α!ο το αρχικό του !εριβάλλον εξετάζεται ως !ρός τα 

!ρωτογενή του χαρακτηριστικά εκτος κανονικής ροής του χρόνου. Eξέταση µακροδοµής 

και µικροδοµής του ήχου.» 

Aπαραίτητη η ταξινόµηση ήχων σε έκταση , ηχόχρωµα, ρυθµό, πυκνότητα. O 

Schaeffer επινοεί για ανάγκες του νέου συστήµατος  ένα ειδικό σύστηµα 

σηµειογραφίας σε 4 κατηγορίες: 

α) ζωντανά ηχητικά αντικείµενα ( φωνές ανθρώπων ή ζώων ...) 

β) θόρυβοι 

γ) Προετοιµασµένα όργανα 

δ) Kλασσικά όργανα ορχήστρας 
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εικ.6.2. Tο "ηχητικό αντικείµενο". Αριστερά, σε αντιπαράθεση µε την κλασσική –

αφηρηµένη παρτιτούρα και δεξιά σε µεγένθυνση σε τρισδιάστατη µορφή (χρόνος, 

στχνότητα , πλάτος) 
 

1951:  Xρήση Mαγνητοφώνου 
 

  
 εικ.6.3. Tο βασικό εργαλείο της συγκεριµένης µουσικής : το µαγνητόφωνο . 



Aναστασία Γεωργάκη, Τµήµα Μουσικών Σπουδών, Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήµιο Αθηνών, Αθήνα 2004 

  

54 
 

6.1.6. Δηµιουργία ειδικών "οργάνων" και σηµειογραφίας για τις ανάγκες του 

στούντιο Συγκεκριµένης Mουσικής. 

Για τις ανάγκες του καινούριου Στούντιο µετά το 1951 µε την είσοδο του 

µαγνητοφώνου ο P. Schaeffer εφευρίσκει ειδικά όργανα που τον βοηθούν  στην 

ολοκλήρωση της µουσικής γλώσσας των ηχητικών αντικειµένων.  

α)Morphophone: µε 12 κεφαλές playback, για παραγωγή echo και reverberation 

β) Phonogène: συσκευή που παίζει προ-ηχογραφηµένα tape- loops απο µια κεφαλή 

σε διαφορετικές ταχύτητες. Mεταβάλλει το ύψος του ηχητικού αντικειµένου µε την 

αλλαγή ταχυτήτων παιξίµατος της µαγνητοταινίας.  

Δηµιουργεί επίσης µια ψευδο-ορχήστρα µε συγκεκριµένους ήχους.(όργανα που δεν 

χάνουν την ταυτότητα τους µε τις αλλαγές-ψευδοόργανα). 

Ο Pierre Schaeffer για τις ανάγκες της σηµειογραφίας εισάγει δύο νέους  άξονες 

σηµιεογραφίας της συγκεκριµένης µουσικής : την λειτουργική παρτιτούρα (la 

partition opératoire) που περιγράφει µε ακρίβεια τις τεχνικές στούντιο που 

εφαρµόζονται πάνω σε ένα ηχητικό αντικείµενο (τεχνικές στούντιο) και την τελική 

παρτιτούρα (la partition d'effet ) όπου αναπτύσσοντια  οι  µουσικές ιδέες.  
 

6.1.7. A la recherche de la musique concrete : Αξιώµατα, κανόνες, διαδικασία 

και τεχνικές 

Στο πρώτο του δοκίµιο A la recherche de la musique concrete (1952) σχετικά µε την 

οργάνωση της νέας Γραµµατικής της συγκεκριµένης µουσικής ο P.Schaeffer προβάλλει 

τρία βασικά αξιώµατα και πέντε κανόνες για την επινόηση του συγκεκριµένου ήχου , 

θέτει επίσης τα θεµέλια για την τεχνική διαδικασία παραγωγής ένος έργου 

συγκεκριµένης µουσικής. 
 

Aξιώµατα  

α) Aνάπτυξη της ευαισθησίας του αυτιού.32 

β) Προτίµηση για ακουστικές πηγές (γνωστών οργάνων) που το αυτί µας έχει συνηθίσει.  

γ) Aναζήτηση µιάς συγκεκριµένης γλώσσας. 

                     
32 Ο P.Schaeffer αναφέρεται σε 4 τύπους ακοής :  
-ouir (ακούω , αντιλαµβάνοµαι δια της ακοής) 
-ecouter (αφουγκράζοµαι ακούω µε προσοχή, βάζω αυτί) 
-entendre (ακροώµαι αυτό που µε ενδιαφέρει σε συνάρτηση µε όσα ήδη γνωρίζω και σχέση µε όσα επιθυµώ να 
κατανοήσω) 
-comprendre (κατανοώ /καταλαβαίνω µέσω της ακρόασης) 
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Kανόνες  

α) Δηµιουργία νέου Σολφέζ  

β) Δηµιουργία ηχητικών αντικειµένων 

γ)Eπεξεργασία των ηχητικών αντικειµένων (χρήση ειδικών συσκευών όπως 

µαγνητόφωνα, µικρόφωνα, φίλτρα κτλ..)  

δ) Πραγµατοποίηση των σπουδών ( études) 

ε)Πλάνο εργασίας και χρόνος.υλοποίησης 
 

Mορφολογία ήχων 

i) Δειγµατοληψία  

ii) Ποιοτική ταξινόµηση των ηχητικών αντικειµένων (εικ.6.6.) 

 -δείγµα ( ήχος που διαρκεί µερικά δευτερόλεπτα χωρίς συγκεκριµένο ακουστικό 

ενδιαφέρον) 

 -κοµµάτια ( ήχος µερικών δευτερολέπτων  µε σχετικό ακουστικό  ενδιαφέρον) 

 -στοιχεία ( µικρά αποσπάσµατα ήχου π.χ.: attack , decay, ktl....) 

iii) Mουσική ταξινόµηση των ηχητικών αντικειµένων (ανάλογα µε την φύση των ήχων 

και το βαθµό ακουστικής πολυπλοκότητας). 

 - Mονοφωνία ( αποµονωµένοι ήχοι) 

 --οµάδες ήχων 

 - κύτταρα 

 --µεγάλες νότες 

 -Δοµές 
 

β. Tεχνικές µεταµόρφωσης ήχου 

i) Xειρισµοί ( manipulations) 

 - Mεταλλαγή (Transmutation) 

 - Mεταστοιχείωση (transformation) 

 -διαµόρφωση (Modulation ) 

2.Eπέµβαση στις χαρακτηριστικές µουσικές παραµέτρους 

3.Πρόταση τριών συστηµάτων ( αρµονικό, µελωδικό , δυναµικό) 
 

γ.Διαδικασία δηµιουργίας του έργου 

i) Tελικό στάδιο :  Eκτέλεση 
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 -Προετοιµασία (χρήση και δειγµατοληψία κλασσικών, εξωτικών ,  µοντέρνων 

οργάνων, θορύβων , ήχων της φύσης κτλ...) 

 -Mοντάζ: Kατασκευή του ηχητικού αντικειµένου 

 -Mίξη: Yπέρθεση µονοφωνικών ηχητικών αντικειµένων 

 -Προβολή του ήχου στο χώρο  κατά τη διάρκεια µιας δηµόσιας εµφάνισης33 

 {µε δύο τρόπους: είτε κατα την διάρκεια του mixage ( στατική) είτε κατα την 

διάρκεια της συναυλίας (cinématique) 

ii) Aρχικό και προαιρετικό στάδιο : Tεχνικές επεξεργασίας του ήχου. 

 -Tεχνική λούπας( σύνδεση το τέλος µε την αρχή ενός κοµµατιού έτσι ώστε

 να  επαναλαµβάνεται συνεχώς το ίδιο) 

 - Tεχνικές κοπτικής και συγκόλλησης των ταινιών 

 -Tεχνικές αλλαγής ταχύτητας(αλλαγή ύψους και ηχοχρώµατος...) 

 -Tεχνικές διεύθυνσης της µαγνητοτιανίας ( αντιστροφή των λέξεων κτλ...) 

-Tεχνικές καθυστέρησης του ήχου (Tape delay technics), για τεχνητή αντήχηση 

(reverb) και 

ηχώ.   

 
εικ.6.4. Kαρτέλα ταξινόµησης του ηχητικού αντικειµένου ανάλογα µε την ηµέρα ηχογράφησης,  το 

µέγεθος του ήχου, τον αριθµό της µαγνητοταινίας και το ακριβές σηµείο όπου βρίσκεται, κατηγορία 

ήχου,  τύπος ηχοχρώµατος, στάθµη έντασης κατα την διάρκεια της ηχογράφησης, κτλ... 
 

                     
33Διάταξη των µεγαφώνων στο χώρο ( 4 µεγαφώνα) 
Ποτενσιόµετρο χώρου. 
Προβολή του ήχου: Spatial projection (Jacques Poullin).  
(H τοποθέτηση του µεγαφώνου στο ταβάνι έδωσε άλλη διάσταση  στον  ήχο.) 
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εικ.6.5. Tεχνική µοντάζ  και συγκόλλησης των µαγνητοταινιών. 

 

 
   εικ.6.6. Σύστηµα προβολής του ήχου στο χώρο  
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6.1.8. Αισθητική προσέγγιση της Συγκεκριµένης Mουσικής της Πρώτης περιόδου 

 

Τα πρώτα έργα συγκεκριµένης µουσικής όπως το κονσέρτο θορύβων (1948) και η 

συµφωνία για ένα µοναχικό άνθρω!ο(1950)αποτελούν µια πρώτη προσπάθεια 

συνδυασµού της αισθητικής των θορυβιστών µε την δηµιουργική (και όχι 

αναπαραγωγική) χρήση της ηλεκτρονικής εγγραφής και επεξεργασίας του ήχου. Παρά 

την απλότητα στην φόρµα και την χαµηλή ποιότητα στο ακουστικό αποτέλεσµα τα 

κοµµάτια της συναυλίας αυτής είναι σηµαντικά καθώς εµφανίζεται για πρώτη φορά ο 

ήχος (αυτός καθευατός) σαν πρωτογενές υλικό µιας µουσικής σύνθεσης.  

Αυτό ακριβώς το γεγονός ώθησε το Pierre Schaeffer να ονοµάσει την µουσική του 

συγκεκριµένη σε αντιπαράθεση µε την διαδικασία της µουσικής σύνθεσης (µιάς 

διαδικασίας στην οποία το πρωτογενές υλικό δεν ήταν ο ήχος αλλά αφηρηµένα 

σύµβολα όπως η νότα, η κλίµακα , η αξία, κ.α.).  

Στη νέα αυτή διαδικασία σύνθεσης ο συνθέτης χειρίζεται απευθείας το ηχητικό του  

υλικό το οποίο µετά από µια σειρά τεχνικών επεξεργασίας διαµορφώνεται στο τελικό 

έργο (σε µορφή ήχου). 

 Η επινόηση του P.Schaeffer έφερε στην επιφάνεια το γεγονός της διαδικασίας 

υλοποίησης µουσικής απο την παρτιτούρα στον τελικό ήχο µε την µεσολάβηση του 

µουσικού εκτελεστή - επιφορτισµένου µε την διαδικασία αποκωδικοποίησης 

συµβόλων κατανοητών µόνο µετα απο µια µακροχρόνια εκπαίδευση σε ένα σύστηµα 

γραπτής η και προφορικής παράδοσης- σε µιά διαδικασία εκ διαµέτρου αντίθετη. Ο 

δηµιουργός είναι κα εκτελεστής του έργου του, χωρίς το ενδιάµεσο της παρτιτούρας 

και της αποκωδικοποίσηςη των συµβόλων.  

Σε αυτά τα πλαίσια κινείται και η βασική ιδέα της αισθητικής της συγκεκριµένης 

µουσικής που ονοµάστηκε «ecoute reduite» (αφαιρετική ακοή) καθώς προβάλλει την 

απογύµνωση του ήχου απο κάθε σηµασία και κάθε παραποµπή στα ηχητικά 

φαινόµενα και  τα αίτια που τον προκαλούν. Η νοητική αυτή διαδικασία ανατρέπει  

την πολιτισµικά δεδοµένη συµπεριφορά του ακροατή σε σχέση µε το ακουστικό 

ερέθισµα σύµφωνα κατά την οποία οι ήχοι είναι άρρηκτα συνδεδεµένοι µε υλικά 

αντικείµενα !ου τον !αράγουν η µε έννοιες !ου έχουν εγγραφεί στην ακουστική µας 

µνήµη. 
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Η ανατροπή αυτή οδηγεί στην ελευθερία χρήσης του ήχου σαν δοµικού υλικού και έτσι η 

συγκεκριµένη µουσική γίνεται µια πρόταση απόλαυσης του ήχου µέσα από τις 

ιδιότητες του  (συχνότητα, ένταση, φάσµα, διάρκεια). 

Το βασικό αντικείµενο της συγκεκριµένης µουσικής, το ηχητικό αντικείµενο «l’objet 

sonore” γίνεται  στόχος µελέτης µε αποτέλεσµα την ανάπτυξη ενός πολύπλοκου 

συστήµατος κατηγοροποίησης των κριτηρίων, δηλ. σε µια µορφολογία του «ηχητικού 

αντικειµένου». 

Τα αισθητικά προβλήµατα που ορθώνονται κατα την διάρκεια της πρώτης περιόδου 

ανάπτυξης της συγκεκριµένςη µουσικής αποτελούν θέµα συζήτησης στους µουσικούς 

και µουσικολογικούς κύκλους της εποχής µε αφορµή τον ριζοσπαστικό τρόπο 

θεώρησης της νέου αυτού µουσικού κινήµατος. Τα αισθητικά αυτά προβλήαµτα 

συνοψίζονται στις παρακάτω γραµµές: 

-Aναζήτηση µουσικής ταυτότητας του δηµιουργού και ένταξη του στο µουσικό 

κλίµα της εποχής (µεταξύ µελωδίας ηχοχρωµάτων/klangfabermelodien του 

Schoenberg και πολυτονικότητας -πολυρρυθµίας του Stravinski) 

-Aπουσία εκτελεστή επί της σκηνής 

-Aπουσία παρτιτούρας 

-Tο έργο µπορούσε να ξαναπαιχθεί αναρίθµητες φορές ακριβώς µε τον ίδιο τρόπο  

-H πράξη της σύνθεσης- δηµιουργίας βασίζεται αποκλειστικά σε τεχνολογικά µέσα 

-Tο βασικό στοιχείο του έργου ήταν συγκεκριµένοι ήχοι(από το περιβάλλον , 

φωνές κτλ..)   προσκαλώντας τον ακροατή σε ένα διαφορετικό µουσικό κόσµο απο 

εκείνο του “αφηρηµένου”. 

6.1.9.  Eξέλιξη από το 1950 εώς σήµερα 

Aλλαγή ονόµατος του Στούντιο συγκεκριµένης Mουσικής 
1948--1957:  Club d' essai, Groupe de musique concr`ete, RTF, Paris 

1958- σήµερα:  GRM: Groupe de Recherches Musicales 

 Διάφοροι Συνθέτες 

Pierre Henry (1927) :Variationς pour une porte et un soupir(1963), La dixi`eme 
symphonie, hommage à Bethoven (1979), La voile d'Orphée. 

Jean Barraqué (1938-1973): Chant aprέs chant...(1963).. 
François Bayle (1932):  La musique acousmatique...Eros bleu, Eros  rouge ,Eros 

noir (1979). 
Luc Ferrari (1929) : Labyrinthe hotel (1990) 
François -Bernard Mache: Danaé, Kassandra 
Iannis Xenakis :  Diamorphoses, concrete Ph, ... 
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6.2. Hλεκτρονική Mουσική και Στούντιο της Kολωνίας WDR 34 

6.2.1. Δηµιουργία του Στούντιο της Kολωνίας (1951) 

Το 1951 δηµιουργείται απο τους Dr Werner Meyer- Eppler (1897-1972), καθηγητή 

Aκουστικής και επικοινωνίας στο Πανεπιστήµιο της Bόννης , τον Herbert Eimert 

(1913-1960), συνθέτη (σειραϊστή) και τον Robert Beyer (1901), σχεδιαστή 

ηλεκτρονικών οργάνων, το εργαστήριο Ηλεκτρονικής Μουσικής στα πλαίσια της 

Ραδιοφωνίας της Κολωνίας , το WDR. Οι κύριες πηγές που επηρρέασαν τους ιδρυτές 

στη δηµιουργία του πρωτότυπου εργαστηρίου ηλεκτρονικής µουσικής  είναι  οι 

επιρροές που δέχθηκαν απο τις διεθνείς συναντήσεις το Darmstadt περί νέας 

Μουσικής (1950: International summer school of new music- Darmstadt) και  το 

δοκίµιο του Meyer –Eppler για νέους µεθόδους παραγωγής ηλεκτρικών τόνων  του 
1951:  "New methods of electronic tone generation."   

Πολλοί συνθέτες λόγιας µουσικής της εποχής ενδιαφέρθηκαν να πειραµατιστούν στο 

νέο αυτό εργαστήριο µεταξύ των οποίων και ο B.Maderna που πραγµατοποίησε στο 

WDR το συµβολικό έργο Musica su due dimenzioni (Bruno Maderna) για φλάουτο 

κρουστά και  µαγνητοταινία µε ηλεκτρονικούς ήχους., και αποτέλεσε την πρώτη 

εξωτερική παραγωγή του στούντιο.  

6. 2. 2.Περί Hλεκτρονικής Mουσικής  

H ηλεκτρονική Mουσική βασίστηκε σε νέες µεθόδους της τεχνολογίας της εποχής του 

'50, για την παραγωγή και ηχογράφηση ηλεκτρονικών ήχων που δεν έµοιαζαν ούτε µε 

τους φυσικούς ούτε µε τους ήχους των µουσικών οργάνων. Oι ήχοι αυτοί παράγονται 

εκ του µηδενός (ex nihili) απο ηλεκτρονικές συσκευές όπως ταλαντωτές 

κυµατοµορφών, γεννήτριες θορύβου κτλ. Στο χώρο της ηλεκτρονικής µουσικής 

παρατηρούνται οι πρώτες προσπάθειες για αναλογική σύνθεση του ήχου. 

 H ηλεκτρονική µουσική ξεκινά εκεί που σταµατάει η οργανική µουσική. 

 Οι βασικές διαφορές µεταξύ ηλεκτρονικής και συγκεκριµένης Mουσικής. έγκεινται 

στο τρόπο παραγωγής και οργάνωσης του ηχητικού υλικού: Στην Hλεκτρονική 

Μουσική η !αραγωγή  του ήχου  γίνεται µε ηλεκτρονικά µέσα (γεννήτριες, ταλαντωτές 

κτλ..) και το µαγνητόφωνο χρησιµοποιείται σαν µέσο εγγραφής του τελικού ηχητικού 

αποτελέσµατος ενώ στην  Συγκεκριµένη Μουσική η τελική µορφή του έργου στηρίζεται 

                     
34WDR-West Deutch Rund funk) 
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αποκλειστικά σε φυσικούς ήχους και επεξεργασία αυτών µε κύριο µέσο αναπαραγωγής και 

δηµιουργία τη µαγνητοταινία. 

H διαφορά µεταξύ κλασσικού Στούντιο συγκεκριµένης Mουσικής και το ανάλογο της 

ηλεκτρονικής Mουσικής έγκειται στη διαφορετική αισθητική προσέγγιση όσον αφορά 

την µουσική σύνθεση και στο γεγονός ότι οι τεχνικές συνθεσης του στούντιο 

εξαρτώνται άµεσα από τις τεχνικές  χειρισµού µαγνητοταινίας και την επεξεργασία 

ήχου.  

6.2.3. Herbert Eimert : ο σειραϊστής  της ηλεκτρονικής µουσικής 

Στήνοντας το Στούντιο της Kολωνίας ο συνθέτης H. EImert χρησιµοποίησε τα 

ηλεκτρονικά µέσα και την αναλογική σύνθεση για καθολικό έλεγχο στο καθορισµό των 
υψών , εντάσεων , διαρκειών και κυρίως των ηχοχρωµάτων . Στο έργο του Struktur 8 

(1953) xρησιµοποιεί µόνο 8 τονικά ύψη αντί για δώδεκα, µε ηλεκτρονικά 

παραγοµένους ήχους και επεξεργασµένους µε φίλτρα, διαµορφωτές κτλ, 

Συνεπαρµένος απο το νέο όργανο vocoder (voice coder, Bell laboratories) 

επιδίδεται στην έρευνα της συνθετικής φωνής και µε τη βοήθεια του Meyer - Eppler 

(Aκουστική, φωνητική , Θεωρία της Πληροφορίας) εκδίδει το βιβλίο: Electronic 

Generation , Electronic Music and synthetic speech ( Bόννη 1949).  

Εφαρµογή των ερευνητικών του αναζητήσεων το κοµµάτι Selection I  που συνδυάζει 

τεχνικές ηλεκτρονικής και συγκεκριµένης Mουσικής , καθώς πηγή του έργου είναι µια 

οµιλούσα φωνή που µε κατάλληλες τεχνικές επεξεργασίας ήχου αναµιγνύεται µε 

ηλεκτρονικούς ήχους και γίνεται αγνώριστη.  

6.2.4. Yλικοτεχνική υποδοµή του Στούντιο 

Eχουµε ήδη διδαχθεί, στο µάθηµα της Mουσικής Aκουστικής ότι η πιο απλή µορφή 

ήχου εκφράζεται απο την  ηµιτονοειδή κυµατοµορφή . Στην ηλεκτρονική µουσική το 

ηχητικό αντικείµενο του Π. Σεφφέρ αντικαθίσταται απο την ηµιτονοειδή κυµατοµορφή 

ενώ στην ηλεκτρονική µουσική η βάση των ήχων έιναι η ηµιοτονεοιδής κυµατοµορφή 

και άλλες απλές κυµατοµορφές ( πριονωτή, τετραγωνική, τριγωνική) που παράγονται 

µε την βοήθεια ταλαντωτών. 

Το πρώτο οργανωνµένο Στούντιο ηλεκτρονικής µουσικής αποτελείτο απο τις πηγές 

του ήχου, τους επεξεργαστές σήµατος, τους εγγραφείς ήχου και τα πρωτότυπα η 

αυτοσχέδια ηλεκτρονικά όργανα. Πιό αναλυτικά :  

α) Πηγές ήχου 

ηλεκτρονικοί ταλαντωτές 

- ηµιτονοειδών κυµατοµορφών 
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-πριονωτών κυµατοµορφών  (όλες οι αρµονικές, µε πλάτη 1/2, 1/3, 1/4....) 

-τετραγωνικών  κυµατοµορφών  (οι  περιττές αρµονικές 1, 3, 5 , µε πλάτος 1/1/, 1/3, 

1/5, 1/7... Tο 50% του κύκλου του έχει θετικό δυναµικό, µε αναλογία 1:2)  

-τριγωνικών κυµατοµορφών  (οι περιττές αρµονικές µε πλάτη 1/n2 ). 

-Παλµών  η παραλληλογράµµων κυµατοµορφών ( Mε αρµονικούς 1,2,3,4,5 ,  7,8,9,  

11, 12, 13, .... και πλάτος 1/n . Tο 25% του κύκλου έχει θετικό δυναµικό µε αναλογία 
1:4) 

γεννήτριες θορύβου 

- Λευκός Θόρυβος : Περιλαµβάνει όλο το φάσµα συχνοτήτων. (ρόζ θόρυβος < 1000 

Hζ, γαλάζιος θόρυβος > 5000 Hz).  

β) Eπεξεργαστές  σήµατος 

-διαµορφωτές δακτυλίου ( ring modulators) 

-διάφορα φίλτρα ( υψηλοπερατό , χαµηλοπερατό...) 

-θύρες (gates)-έλεγχος πλάτους η περιβάλλουσας 

-reverbarator (τεχνητή αντήχηση- βάθος) 

γ) Eγγραφείς ήχων 

-Tετρακάναλο µαγνητόφωνο ( 1- 4 κανάλια ) µε αλλαγή ταχύτητας 

- Eιδικές συσκευές λούπας 

- Eξοπλισµός µοντάζ 

δ) ηλεκτρονικά  όργανα 

-Melochord : όργανο µε Keyboard, βασισµένο στο χρωµατικό σύστηµα, επεκτάσιµο 

απο 3 σε 7 οκτάβες, όπου ο έλεγχος των άλλων παραµέτρων (ένταση , περιβάλλουσα, 

κτλ...) γίνεται µε διακόπτες και πεντάλ.  

6.2.5. Karlheinz Stockhausen: o πρωτοπόρος της Hλεκτρονικής Mουσικής 

Ο  Karlheinz Stockhausen  είναι ένας απο τους σηµαντικότερους και 

πολυµορφότερους συνθέτες του εικοστού αιώνα , που έχει συνδεθεί άµεσα µε την 

ηλεκτρονική Mουσική και το Στούντιο της Kολωνίας . 

Γεννήθηκε το 1928 (Mödrath, Cologne), γνώρισε την φρίκη του πολέµου σε όλο της 

το µεγαλείο καθώς έχασε τους γονεις του στο πόλεµο. Το 1946 σπούδασε στο Ωδείο 

Kολωνίας (και παράλληλα δουλεύε σε πιάνο µπάρ,  φύλακας γκαράζ κτλ.. για 

βιοποριστικούς λόγους ). Το 1951 συµµετέχει στο  Φεστιβάλ σύγχρονης Mουσικής του 

Darmstadt όπου συναντά για πρώτη φορά τούς Boulez, Messiaen, Goeyvarts,  

Eimert. O  H.Eimert τον µυεί στα τελευταία  έργα του  Anton Webern. Το1952 

αρχίζει µαθήµατα  σύνθεσης στο  Παρίσι µε τον Ol. Messiaen. Στην πρώτη περίοδο 
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της συνθετικής του καρριέρας ασχολήθηκε ιδιαίτερα µε την γραφή έργων σειραικής µουσικής 
όπως : Kreuzspiel ( 1951)  για οµποε, κλαρινέττο µπάσσο και τρείς κρουστούς. Formel 

et Speil  (1952) για ορχήστρα, Punkte  (1952) για ορχήστρα..  

To1952 εργάζεται µε τον Pierre Schaeffer στο RTF, µαθαίνοντας τα µυστικά της 

συγκεκριµένης µουσικής και 1953 γίνεται συνδιευθυντής του Στούντιο της Kολωνιας 

µε τον Eimert.  Την περίοδο 1954-1960 γραφέι τα µνηµειώδη έργα σειραΙκής µουικής 

Klavier stücke V-X(1954-1955) για πιάνο,    

    Zeitmasse (µέτρηµα του χρόνου)( 1955-56):  για πέντε ξύλινα πνευστά.  

 Το Klavierstücke XI (1956) αποτελέι ένα απο τα πρώτα δείγµατα αλεατορικής 

Mουσική (µε την Tρίτη σονάτα του  Boulez για πιάνο, είναι απο τα πιο σηµαντικά 

έργα σύγχρονης Mουσικής). Συνεχίζει την συνθετική του δραστηριότητα µε το 

Gruppen( 1955-57 )για τρείς ορχήστρες ( µαέστροι στην πρεµιέρα: Stockhausen, 

Maderna , Boulez..) το Carré ( 1959-1960) για 4 ορχήστρες και 4 χορωδίες.35 και το 

Zyclus ( 1959)  Για ένα κρουστό. Η συνθετική του δραστηριότητα απο την δεκαετία 

του ’50 εως  και τις µέρες µας περιλαµβάνει έναν πολυάριθµο κατάλογο έργων 

καλύπτοντας όλα τα έιδη της σύγρονης πειραµατικής µουσικής σκηνής. 
 

 
Eικ. 6.7. Aπόσπασµα απο τν παρτιτούρα του σειραϊκού έργουKreuzspiel  του 

Stockhausen. Παρατηρούµε τις τούµπες που αναγγέλουν µια ρυθµική σειρά 2-8-7-4-
1-12-3-9-6-5-10. 
 

                     
35 Mελέτη τής προβολής του ήχου στο χώρο ( Spatialisation) λύνοντας το πρόβληµα : ήχος- χώρος -χρόνος.  
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Εικ.6.8. : ένα απόσπασµα από την παρτιρούρα τού έργου Zyclus για σόλο πιάνο. 

Σηµειωτέον ότι αυτή η παρτιτούρα µπορεί να διαβαστεί πρός όλες τις κατευθύνσεις.  
 
 

 
       εικ.6.9. O K. Stockhausen σε νεαρή ηλικία στο στούντιο WDR 
 

 Σηµαντικότερα ηλεκτρονικά έργα του 
 

--Study II ( 1954-WDR Studio  Cologne): Hλεκτρονικό έργο   
 

Tο έργο αυτο αποτελείται αποκλειστικά από ηµιτονοειδή κύµατα επιτρέποντας στον 

συνθέτη να δηµιουργήσει τα δικά του ηχοχρώµατα.36 Kατασκευάζει µια νέα κλίµακα  

                     
36Kάθε µοναδικός ήχος δίνει το αποτέλεσµα της πράξης της δηµιουργίας ( σύνθεσης).  
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81 συχνοτήτων  (µεταξύ 100 και 17.200  Hz)37που βασίζεται στον αριθµό 5 και οι 

συχνότητες χωρίζονται από το διάστηµα 1, 06649 , που είναι λίγο µεγαλύτερο απο ένα 

ηµιτόνιο (ενώ το ηµιτόνιο είναι 1, 05946). Στη συνέχεια συνδυάζει αυτές τις 

συχνότητες σε συγχορδίες δηµιουργώντας έτσι καινούρια ηχοχρώµατα( note 
mixtures).  

Στο σχήµα παρακάτω (6.12.) παρατηρούµε ότι  τα παραλληλόγραµµα στο πάνω 

πλαίσιο  συµβολίζουν µίξη ηµιτονοειδών ήχων (δηµιουργία νέων ηχοχρωµάτων) . Η 

κάτω γραµµή αναπαριστά τον χαµηλότερο ηµιτονοειδή ήχο . Το µήκος των 

παραλληλογράµµων σχετίζεται µε την ταινία και την διάρκεια.. Η ένταση συµβολίζεται 

απο ένα σχήµα στο κάτω πλαίσιο µε ανοδική η καθοδική κίνηση (cresc.decresc.). Το 

ηχόχρωµα εξαρτάται απο τους συνιστώντες ήχους και τα µορφήαµτα των αρµονικών.  

                
εικ.6.10. Aπόσπασµα απο την γραφική παρτιτούρα του ηλεκτρονικού έργου Studie II 

του                       Stockhausen. 
 

  Gesang der Junglinge (το τραγούδι των νεαρών, 1956 ) 

Aναφέρεται σαν το πρώτο σηµαντικό έργο ηλεκτροακουστικής Mουσικής όπου 

συνδυάζονται συγκεκριµένοι και ηλεκτρονικοί ήχοι. Mε την σύνθεση αυτού του έργου  

ο Stockhausen διεύρυνε το πεδίο ερευνών του Eimert , όσον αφορά τις τεχνικές για  

την σύνθεση τόνων φωνής και την επεξεργασία φωνητικών ήχων38 Xρησιµοποίησε 

                     
37Δεν δηµιουργούνται οκτάβες µε αυτό το κούρδισµα 
38Tο έργο αναφέρεται στο τρίτο κεφάλαιο του βιβλίου του προφήτη Δανιήλ (οι τρεις νέοι στην πυρά. O Sαντράκ, 
Mεσάκ και ο Aβεδένγο ρίχτηκαν στην φωτιά απο τον βασιλιά Nεµπουχαντνεζάρ. Tο έργο βασίζεται στην 
ηχογραφηµένη φωνή ενός παιδιού που τραγουδάιει και απαγγέλει τους απόκρυφους στίχους στα Γερµανικά. O 
Στοκχάουσεν κοµµάτιασε το κέιµενο σε συλλαβές, και  φωνήµατα, ηχογραφώντας το νέο υλικό σε µαγνητοταινία και 
αναµειγνύοντας το µε ηλεκτορνικούς ήχους.   
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αρχές !ροσθετικής και αφαιρετικής σύνθεσης, και διάφορα είδη διαµόρφωσης.39 

Kατασκεύασε έτσι µια κλίµακα  ηλεκτρονικών ηχοχρωµάτων ξεκινώντας απο τον 

ηµιτονοειδή ήχο και οδεύοντας πρός τον λευκό  θόρυβο. Mια δεύτερη κλίµακα 

ηχοχρωµάτων βασίζεται στα φωνήµατα που απέσπασε απο την ηχογραφηµένη φωνή 

του νέου , κατατάσσοντας τα σύµφωνα ως θορύβους και τα φωνήεντα ως αρµονικούς 

ήχους.... 

 
 Eικ.6.11. O K.Stockhausen κατα την προετοιµασία του έργου Gesang der 
Jungligle 

  iii) Aλλα ηλεκτροακουστικά έργα του K.Stockhausen 
-Etude ( 1952-RTF Studio Paris ) 
-Study I ( 1953-WDR Studio  Cologne) 

-Kοntakte ( 1959-1960)  για ηλεκτρονικά µέσα, πιάνο και κρουστά.  

-Hymnen(1966-1967): για ηλεκτρονικούς και συγκεκριµένους ήχους . Eθνικοί ύµνοι 

διαφόρων χωρών επεξεργάζονται µε την τεχνική της ενδοδιαµόρφωσης 

(intermodulation)40 

-Telemusik(1966, NHK Studio-Tokyo) : Συνδυασµός διαφόρων στοιχείων φόλκ 

µουσικής απο την Aφρική, Aµαζόνιο, Mπαλί, Bραζιλία, Kίνα, Iαπωνία, Oυγγαρία,  

Iσπανί α,  Pωσσία και Bιετνάµ µε ηλεκτρονικούς ήχους.  

                     
39Oσον αφορά το πρωτογενές ηλεκτρονικό υλικό που χρησιµοποίησε για αυτό το έργο ειναι: ηµιτονοειδείς τόνοι, 
διαµορφωµένοι ηµιτονοειδείς τόνοι, διαµορφωµένοι κατά πλάτος ηµιτονοειδείς τόνοι, περιοδικοί συνδυασµοί αυτών 
των κατηγοριών κτλ...  
40Eνα µουσικό αντικείµενο διαµορφώνεται (πλάτος, συχνότητα κτλ..) από ένα άλλο µουσικό αντικείµενο. H αρµονία 
του πρώτου διαµορφώναι τον ρυθµό του δεύτερου κτλ... 
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   6.2.6 Aισθητική προσέγγιση  της Hλεκτρονκής Mουσικής  

1. Συνειδητή αποφυγή  οικείων ηχοχρωµάτων και αναζήτηση νέων,  µε τις τεχνικές της 

αναλογικής σύνθεσης και της επεξεργασίας σήµατος. Δηµιουργία µιας προσωπικής 

ηχοθήκης.  

 2. O ακροατής αδυνατεί να συσχετίσει (µε τα ήδη γνωστά ηχοχρώµατα που έχει 

 καταγράψει στην ακουστική του µνήµη)  και να αφοµοιώσει τους νέους ηχους.. 

3. H Hλεκτρονική µουσική επηρεάζει τον τρόπο σκέψης και γραφής των συνθετών 

της οργανκής µουσικής  όσον αφορά  την δηµιουργία παράξενων ηχοχρωµάτων. 

(Bλέπε :Mουσική και υφή, "εικαστική" αντίληψη της Mουσικής) 
 

6.3. Mουσική Για Mαγνητοταινία (Music for Magnetic tape). Hλεκτρονική 

Mουσική στα στούντιο της Aµερικής 

6.3.1. To Στούντιο Ηλεκτρονικής Μουσικής στο Columbia-Princeton Music 
Center 

Στην δεκαετία του '50 παράλληλα µε την Eυρώπη, στις H.Π.A , γίνονται ανάλογοι 

πειραµατισµοί µε τα νέα τεχνολογικά µέσα στην Mουσική. Tο 1948 στη Nέα Yόρκη το 

ζευγάρι Louis και Bebe Barron στήνουν το πρώτο οργανωµένο στούντιο 

ηλεκτρονικής Μουσικής  κάνοντας  πειραµατισµούς µε µαγνητική ταινία.  

Tο 1951 οι συνθέτες Vladimir Ussachevsky,  Otto Luening kai M. Babbit  στήνουν 

ένα απο τα πιο σηµαντικά στούντιο της Aµερικής, το Columbia-Princeton Electronic 

Music Center.  Aπο το 1960 εως και το 1970  περισσότερο απο 60 συνθέτες απο 11 

χώρες επισκέφθηκαν και εργάστηκαν σ' αυτό το στούντιο καθώς παρήχε µεγάλες 

ανέσεις και εξοπλισµό για παράλληλλη εργασία (ξεχωριστό στούντιο για κάθε 

συνθέτη). Σηµαντικοί συνθέτες της Αµερικανικής πρωτοπορίας δηµιούργησαν τα 

πρώτα τους ηλεκτρονικά έργα στο Princeton όπως οι: John Cage, V. 

Ussacchevsky41, Earle Brown, Morton Feldman, Otto Luening, Mario 

Davidovski, κ.α. 

Οι Aµερικάνοι συνθέτες του ηλεκτρονικού στούντιο Columbia -Princeton center 

θέλησαν να διαφοροποιηθούν απο την ηλεκτρονική και συγκεκριµένη Mουσική της 

Eυρωπαϊκης σκηνής (ένας απο τους λόγους ήταν και η υποβόσκουσα διαµάχη για τους 

όρους ηλεκτρονική και συγκεκριµένη µετα ξύ του RTF και του WDR) λανσάρουν τον 

                     
41Eργα στις αρχές της δεκαετίας του '50 : transposition, reverberation, experiment, composition and underwater 
valse, Sonic contours.. To τελευταίο του  έργο κατέπληξε τον Berio, στην συναυλία της 28.10.52 που έγινε στο 
Mουσείο Mοντέρνας Tέχνης στην Nέα Yόρκη.  
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όρο:"tape music" καθώς  δεν κάνουν διάκριση µεταξύ  ηλεκτρονικών και συγκεκριµένων 

ήχων. 
  

6.3.2.Tape music 

Στην λεγόµενη tape music η µαγνητοταινία χρησιµοποιείται ως εργαλείο για το 

χειρισµό και την εγγραφή του ηχητικού υλικού. Mερικοί από τους παραπάνω συνθέτες 

χρησιµοποίησαν το µαγνητόφωνο για επέκταση των παραδοσιακών ιδεών της 

τονικότητας και ενορχήστρωσης παρά σαν εργαλείο για την δηµιουργία ενός νέου 

ηχητικού κόσµου.  

Παρατηρούµε ότι απο το 1953 και τις πρώτες παραγωγές του στούντιο όπως  τα έργα : 
Sonic contours (V.Ussachevsky, 1952), Low speed (O.Luening, 1952), invention in 

twelve tones (O.Luening, 1952), Imaginary landscape  n.5 (John Cage, 1951 ) και 

Williams Mix (J.Cage, 1951), oι ιδρυτές του στούντιο άρχισαν να εξερευνούν την 

χρήση των προετοιµασµένων µαγνητοταινιών σε συνδυασό µε τον ορχηστρικό ήχο. 

Αποτέλεσµα αυτών των ερευνών το έργο Rapshodic Variations (για ορχήστρα και 

µαγνητοταινία , 1954) που στην ουσία θέτει τις βάσεις για τον χώρο των live 
electronics.  

 

      6.13. Οtto Luening 

 6.3.3. Διαφορές µεταξύ Aµερικανικής και Eυρωπαϊκής Hλεκτροακουστικής 

Mουσικής 

1. Στην Eυρώπη τα στούντιο ηλεκτρονικής και συγκεκριµένης Mουσικής 

αναπτύσσονται µέσα στα πλαίσια ραδιοφωνικών κρατικών οργανισµών εν αντιθέσει 
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µε την Aµερική που ανπτύσσονται στα πλαίσια του Πανεπιστηµίου.  Eτσι η δηµιουργία 

ηλεκτροακουστικών έργων στην Aµερική γίνεται απο "ακαδηµαϊκους"συνθέτες. 

2. Oσον αφορά την αισθητική των ήχων οι Aµερικάνοι επιδιώκουν περισσότερο την 

επέκταση παρά την µεταµόρφωση των ήχων , όντας πιό κοντά στην αισθητική της 

συγκεκριµένης µουσικής. 

3. Στην Aµερική εγκαινιάζεται ο συνδυασµός Mουσικής για µαγνητοταινία και 

ζωντανή εκτέλεση, αυτό που µετέπειτα ονµάζουµε Live electronics (Musical 
performing+ tape music= live electronics).  

4. Xαράσσεται µια νέα πορεία στο χώρο της Mουσικής , η λεγόµενη music for tape, 

που ενώνει την αισθητική των µέχρι τότε πολέµιων Στούντο : της Kολωνίας και του 

Παρισίου. Eπιτρέπεται η χρήση ηχητικών δειγµάτων και ηελτκρονικών ήχων µε κάθε 

µέσο . Tο Mέσο είναι η µαγνητοταινία.  
 

Στη συνέχεια θα αναφερθούµε σε ένα απο τους σηµαντικότερους συνθέτες της 

Αµερικανικής πρωτοπορίας που πειραµατίστηκε από νωρίς µε τον ηλεκτρικό ήχο και 

εργάστηκε για ένα µεγάλο διάστηµα στο Columbia-Princeton Studio. 

6.3.4. Jοhn Cage: O πρωτοπόρος του "τυχαίου" στην Hλεκτρονική Mουσική 

 "Kάθε α!ροσδιόριστη µουσική !ου δε φτάνει ως τα άκρα της α!ροσδιοριστίας της ειναι 

!εριττή. '' 

"Oταν !ροχωρεί κανείς α!ο το τί!οτε !ρος το κάτι, έχει όλη την ιστορία της 

ευρω!αϊκής µουσικής και τέχνης, κι έτσι µ!ορεί να δεί !ώς αυτό είναι καλοφτιαγµένο 

αλλά το άλλο δεν είναι. O τάδε µας έδωσε τούτο και εκείνο αλλά και κριτήρια. Tώρα 

όµως !ροχωράµε α!ο το κάτι τι !ρός το τί!οτε και δεν υ!άρχει τρό!ος να µιλήσουµε 

για ε!ιτυχία η α!οτυχία , αφού το κάθε !ράγµα κουβαλάει µέσα του και τη φύση του 

Bούδα...." 
 

O John Cage δεν µπορεί να θεωρηθεί δηµιουργός µε την συνηθισµένη έννοια καθώς 

στα περισσότερα έργα του παρουσιάζετια σαν φιλόσοφος παρά σαν συνθέτης . 

Επηρέασε µε τον δικό του πρωτοτότυπο τρόπο τη µουσική πρωτοπορία µε τη νέα του 

αισθητική γύρω απο το µουσικό ‘γιγνεσθαι»: σιωπή , happenings, multimedia, 

conceptual art, µινιµαλισµός, φιλοσοφία, Ζέν και διαλογισµός, ανατολική φιλοσοφία. 
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.  
6.13.  John Cage 

Ο J.Cage γεννήθηκε το 1912 στο Λος Αντζελες και πέθανε στη Νέα Υόρκη το 1992. 

Την περίοδο 1930-32 σπούδασε µουσική στο Παρίσι (πιάνο, Lazare Lévy) όπου και 

εντρύφησε σε έργα των Scriabine , Stravinski , Satie, και το 1938 συνέχισε τις 

µουσικές του σπουδές µε τον A.Schoenberg στην Καλιφόρνια. To 1949 

συνεργάστηκε  µε τους Pierre Schaeffer et Pierre Boulez και τη περίοδο 1950-1990 

ταξίδεψε σε όλα τα µήκη και πλάτη της γής ( απο Μεξικό εώς Ινδία) δεχόµενος 

επιρροές απο την εξωτική µουσική άλλων πολιτισµών. 

O πρωτοπόρος συνθέτης John Cage που προέρχεται απο την παράδοση των Ch.Ives 

και Η.Cowell  γράφει τα πρώτα του έργα µε τέτοιο τρόπο , στυλ και µέσα έτσι ώστε 

να σηµειώνουν το τέλος παρά την αρχή µιας νέας εξέλιξης (αυτής των Aµερικανών 

πρωτοπόρων).  

Tο “προετοιµασµένο πιάνο» που εισαγάγει ως ιδέα ο Cage  είναι ένα είδος συνόλου 

για κρουστά µέσα σε ένα όργανο και µε έναν οργανοπαίκτη (πλησιάζει µε το 

ιαβανέζικο Γκαµελάν).  

Aπο την άλλη πλευρά η εισαγωγή του τυχαίου σαν στοιχείο στην µουσική του, µε τα 

πρώτα εργα music of changes και Imaginary landscape n.4 επιχειρεί να εφαρµόσει τις 

ανατολικές φιλοσοφικές σκέψεις απο το κινέζικο βιβλίο "I-τσίνγκ",42 δίνει µια νέα 

διάσταση στη θέωρηση του δηµιουργού συνθέτη όπως και αυτή του εκτελεστή-

ερµηνευτή.  

                     
42Σύµφωνα µε το ββλίο των χρησµών τα φαινόµενα της τύχης και  της σύµπτωσης κρύβουν πίσω τους βαθύτερες 
ερµηνείες για την αρµονία και οργάνωση του Σύµπαντος.  
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H µουσική εκτέλεση στα έργα του Kαίητζ γίνεται ένα έργο υπαρξιακής δραστηριότητας , 

όπου οι αντιλήψεις για την µουσική σύνθεση, την εκτέλεση, την επικοινωνία και το 

έργο τέχνης καταστρέφονται η µεταβάλλονται οριστικά ( όπως στο περιφηµο έργο 

σιωπής 4'33'' , 1954 ).  

Aπο την άλλη πλευρά η έννοια του τυχαίου στην µουσική του ήταν συνδυασµός 

τουλάχιστον τριών επιδράσεων (η καλλλιτεχνική πρόθεση, που αρκεί να µετατρέψει 

τις πράξεις του καλλιτέχνη σε έργα τέχνης,  η εµπειρική στάση απέναντι στην µουσική 

και οι διάφορες ιδέες των ανατολικών φιλοσοφιών για την σηµασία του τυχαίου, της 

σύµπτωσης, κτλ...). O δηµιουργός και µουσικός µπορούσε να πειραµατιστέι ελέυθερα 

µε νέες ιδέες, όσο τολµηρές κια άν είναι αυτές (π.χ.ότι κι αν επαιζαν οι µουσικοί στη 

διάρκεια µιας συναυλίας αποτελούσε µουσική πράξη άρα γεννούσε µουσική).  
 

Καινοτοµίες στα έργα του J.Cage 

-Παρέµβαση του τυχαίου. 

-Φιλοσοφία του Bουδισµού Zεν 

-Aναγέννηση των δοµών του  Σένµπεργκ µε την µελέτη των κρουστών: ο ήχος και ο 

ρυθµός πρωτοστατούν, η έννοια της τονικότητας και ατονικότητας χάνει την ηγεµονία 

του..-  

-H Aπόλυτη σιωπή δεν υπάρχει (πείραµα το 1951 σε ένα δωµατιο ερµητικά 

ηχοµονωµένο , οπου ο Kέητζ ανακαλύπτει ότι δεν υπάρχει απόλυτη σιωπή καθώς 

ακούει τους κτύπους της καρδιάς του)-. Aλλο πειραµατικό έργο ------> 4'33'' (1954) 

-Oργανικό θέατρο (παντοµίµα.. 

-Δηµιουργία του προετοιµασµένου πιάνου.43 

- Happeningς 

Στο τέλος καταλήγει σε ένα είδος µουσικής που αποκρούει κάθε προσωπική 

παρέµβαση του συνθέτη, µια µουσική του σύµπαντος¨, οπου όλοι οι ήχοι εχουν την 

ίδια αξία.  

Eργογραφία  

1937:Construction in metal (για γκαµελάν , φρένα αυτοκινήτου...) 

1939: Imaginary landscape ( ενα απο τα πρώτα έργα ηλεκτρονικής µουσικής ) 

1949: Σονάτες και ιντερλούδια για προετοιµασµένο πιάνο. 

1952: 4'33'' για οποιοδήποτε όργανο 

1958: Kοντσέρτο για πιάνο και ορχήστρα 
                     

43Tο 1938 ο Kαίητζ ανακάλυψε ότι µπορούσε να δηµιουργήσει µιά ορχήστρα κρουστών, τα οποία θα έιχε υπο τον 
έλεγχο των δυό χεριων του , παρεµβάλλοντας στις χορ΄δες του πιάνου ξένα αντικείµενα , ως επι το πλείστον 
καουτσούκ , µέταλλο , ξύλο χαρτι 
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1961: Jeux Venetiens 
1977-1981: Lokale musik 
1980: Roaratorio, an Irish circues on Finnegan wakes.  
1983: Chain I 
1991: Concerto pour violoncelle et orchestre.  

 και άλλα !ολλά.... 
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Ο J.Cage σαν συνθέτης της ηλεκτρονικής µουσικής µε άξονα το τυχαίο 
 

Πρωτοπόρος στο χώρο της ηλεκτρακουστικής µουσικής ό J.Cage είναι ένας από 

τους πρώτους συνθέτες που πειραµατίζεται µε τον εν δυνάµει ηλεκτρικό ήχο της 

εποχής του. Πειραµατιζόµενος µε φωνογραφικές εγγραφές θέτει τις βάσεις ενός είδους 

πρωτο-ηλεκτρονικής µουσικής. Στα έργα του εξ άλλου δεν ακολούθησε την πάγια 

τακτική των συνθετών της συγκεκριµένης και ηλεκτρονικής µουσικής αλλα 
ακολούθησε ένα δικό του πρωτότυπο δρόµο : συνδέοντας µικρόφωνα στα όργανα, 

πειραµατίστηµε µε το γρατζούνισµα των δίσκων και κεφαλών, φράζοντας τις γραµµές 

της ενίσχυσης µε απότοµη ηλεκτρονική καταστροφή. Στο πρώτο έργο  για συσκευή 

ηλεκτρικής αναπαραγωγής ήχου το Ιmaginary Landscape (1939) για δώδεκα 

ραδιόφωνα και τυχαίες συναθροίσεις θορύβων, όπου οι µουσικοί εκτελούσαν τα µέρη 

τους ταυτόχρονα µε ήχους µεταβαλλόµενης συχνότητας χάρις σε συσκευές 

µεταβαλλόµενης περιστροφής των φωνογράφων, µέληµα του είναι να πειραµατιστεί  

µε οποιοδήποτε ακουστικό γεγονός  που µπορεί να συµβεί τυχαία σε ένα ορισµένο 

χρονικό διάστηµα αποσπασµένο απο το πραγµατικό χρόνο.  

Το έργο του Interderminacy: New Aspect of From in Instrumental and 

Electronic Music , 1959,  είναι ένα σύνολο 9 ιστοριών που διακόπτονται η 

συνοδεύονται απο τους ήχους του πιάνου και διάφορους ηλεκτρονικούς ήχους.  

H προφητική ιδέα του Kέητζ, της χρησιµοποίησης των φωνογραφικών δοκιµαστικών 

εγγραφών για την παραγωγή ενός είδους πρωτο-ηλεκτρονικής µουσικής, τον  θέτει  

στο επίκεντρο της µουσικής ηλεκτρονικής πρωτοπορίας µε την παραγωγή  δυό έργων 

απο κολλάζ µαγνητοταινιών (που είναι ένα απο τα πρώτα έργα για ταινία που έγιναν 

οπουδήποτε) τα  Fontana Mix και Williams Mix.44. Tέλος  µε το περίφηµο 

Φανταστικό το!ίο n.5.(Imaginary landscape, 1951),  για µαγνητοταινία, το ηχητικό 

υλικό  είναι αποτέλεσµα 600 ηχογραφήσεων απο διάφορες ετερογενείς πηγές 

επανεισάγει το στοιχείο του τυχαίου στην ηλεκτρονική Mουσική (διάφορα ακουστικά 

γεγονότα σε οποιοδήποτε τυχαίο συνδυασµό , µπορούν να συµβούν , αποσπασµένα 

τυχαία απο το πραγµατικό κόσµο) µε την συνένωση αυτών των δειγµάτων βάσει του I-
Ching. 

                     
44 Για 4 µαγνητοταινίες  µε την χρήση ηχητικού υλικού απο 600 δίσκους : ηχοι πόλης, εξοχής, ηλεκτρονικοί ήχοι, 
χειροποίητοι, µε την βοήθεια του αέρα, µικροσκοποικούς ήχους.Tα τµήµατα του ήχου, οι περιβάλλουσες του ήχου , 
η ρυθµική δοµή , οι διάρκειες η οι παύσεις  προσιδορίστηκαν απο την ρίψη νοµισµάτων και το τυχάιο τράβηγµα 
καρτων  ι-τσιγκ..  
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Aλλα σηµαντικά του ηλεκτρασκουστικά έργα : Catridge musi (1960)c, Fontana mix  (Studio 

di Fonologia , Milano,1958), HPSCD ( για Η/Υ, θέατρο και πτοκά εφφέ,1968).  
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6.4.Hλεκτρακουστική Mουσική στο Στούντιο Φωνολογίας- RAI Mιλάνο   

 

Tο στούντιο Φωνολογίας (Studio di Fonologia. RAI) στο Mιλάνο, πού ιδρύθηκε 

το 1955 από τους Iταλούς πρωτοπόρους συνθέτες L. Berio και B. Maderna είχε 

παρόµοιο εξοπλισµένο µε εκείνο του Στoύντιο της Kολωνίας και θεωρούνταν ένα από 

τα πιό σηµαντικά στούντιο της Eυρώπης εκείνη την εποχή. Tο ηλεκτρονικό έργο των 

Berio και Maderna όπως επίσης εκείνο του Bέλγου Henri Pousseur, µολονότι 

αρχικά ταυτίζοταν µε το σειραϊκό στύλ της οργανικής τους µουσικής, µετέπειτα 

χαρακτηρίζεται απο ένα κλειστό εµπειρικό πειραµατισµό µε το νέο υλικό. Mε λίγες 

εξαιρέσεις, τα περισσότερα έργα που βγήκαν απο τα Στούντιο του Mιλάνου 

χαρακτηρίζονται απο την προσπάθεια ανακάλυψης και µετασχηµατισµού των υλικών. 

Η φωνή ήταν µέσα στο επίκεντρο των συνθετικών αναζητήσεων σε συνδυασµό η µη µε 

τον ηλεκτρονικό ήχο.  

Oι συνθέτες που εργάστηκαν στο Στούντιο της Φωνολογίας χρησιµοποίησαν 

τεχνικές συγκεκριµένης (χειρισµός µαγνητοταινίας) και ηλεκτρονικής Mουσικής. 

Αναφέρουµε απιγραµαµτικά µερικά απο τα κλασσικά έργα που κατασκευάστηκαν στο 
Studio di Fonologia:-Mutazioni (1955) de L. Beriom, Notturno (1958) de B. 
Maderna, Continuo (1958) de Bruno Maderna,  Scambi ( 1958) de Henry 
Pousseur, Fontana Mix (1959)  de John Cage, Tema Omaggio à Joyce (1958) de L.  

Berio, Omaggio à Emilio Vedova( 1960)  de L. Nono, Etude I και texte I (1958)  de A. 

Bourouchliev, κ.α. 

6.4.1. Eξοπλισµός του Στούντιο 

Το Στούντιο του Μιλάνου διέθετε µηχανήµατα τελευταίας τεχνολογίας (1955) που 

συνδύαζαν τις τεχνικε΄ς ηλεκτρονικής και συγκεκριµένης εποχής: 

- Eννέα γεννητριες ηµιτονοειδών κυµάτων 

-Γεννήτρια λευκού θορύβου 

-Γεννήτρια παλµών 

-Kύµατα Mαρτενώ 

-Hλεκτρονικός παλµογράφος 

-Πολυκάναλους εγγραφείς ήχου µονοφωνικούς, στερεοφωνικούς  

-Διαµορφωτές δακτυλίου, διαµορφωτές πλάτους, συσκευές echo-reverb, φίλτρα,κτλ.. 
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Eίναι εντυπωσιακό ότι τα πιο σπουδαία έργα που γράφτηκαν µε βάση τις τεχνικές της 

ταινίας και των ηλεκτρονικών µέσων στις δεκαετίες του 1950 και αρχές του 1960, 

χρησιµοποίησαν σαν κύριο στοιχείο της σύλληψης τους την ανθρώπινη φωνή .  

Eνα απο τα κορυφαία έργα αυτής της περιόδου που έχει ώς κύρια πηγή ήχων την 

φωνή είναι το περίφηµο έργο του L. Berio "Tema Omaggio a Joyce". 

6.4.3. Tema Omaggio à Joyce (L. Berio , 1958) 

H µοναδική πηγή τoυ έργου είναι η φωνή της Cathy Berberian που απαγγέλει το 11o 

κεφάλαιο (οι Σειρήνες) απο τον " Oδυσσέα" του Iρλανδού µοντέρνου συγγραφέα 

James Joyce.  Στο έργο αυτό ο L.Berio, επιχειρεί ( κατα’αναλογία του Gesang der 

Junglingle) την παντελή διάλυση της γλώσσας σε ήχους.. Ο συνθέτης κατορθώνει µε 

τις τεχνικές της µαγνητοταινίας την σταδιακή καταστροφή της έννοιας των λέξεων και  
την ανάδειξη του  αυτούσιου ηχητικού  φωνητικού υλικού. Επιτυγχάνει επίσης την 

διασύνδεση µεταξύ λόγου και µουσικής µε ειδικές τεχνικές επεξεργασίας του ήχου. 

Οι κυριότερες τεχνικές που χρησιµοποιήθηκαν : 

-Yπέρθεση τµηµάτων του φωνητικού υλικού για την δηµιουργία µιας τεχνητής 

χορωδίας έχοντας σαν πρωταρχικό υλικό  µιά και µοναδική φωνή.  

- Tεχνικές µοντάζ  για την δηµιουργία µιάς µοναδικής ηχητικής είκόνας των φωνητικών 

δειγµάτων όπως  η λέξη bloomming... 

-Eπεξεργασία των φωνητικών δειγµάτων µέχρι αποµάκρυνσης απο το πραγµατικό 

µοντέλο (αλλαγή ταχύτητας, κατεύθυνσης της µαγνητοταινίας, φιλτράρισµα, 

κόλληµα....) 

O βασικός στόχος του συνθέτη  σ'αυτό το έργο είναι η επανασύνθεη του κειµένου, 

σύµφωνα µε νέες "ηχητικές οικογένειες", απο οµάδες λέξεων η συλλαβών σε µιά 
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κλίµακα φων. ηχοχρωµάτων ( απο το /a/ sto /u/) και σε µια κλίµακα συµφώνων (απο 

ηχηρά σε µη ηχηρά).  

Mέσω του έργου αυτού προσπαθεί επίσης να αναδείξει την συνεχή µεταµόρφωση 

µουσικής σε λόγο και το αντίστροφο δηλ. σε ένα επίπεδο που δεν γίνονται πλέον 

αντιληπτές οι διαφορές µεταξύ αρµον. ήχου και θορύβου, µουσικής και ποίησης , 

λόγου και µουσικής.  
 

6.5. Aνθηση των ηλεκτρονικών Στούντιο και Hλεκτροακουστική Mουσική 

Στην δεκαετία του 1950 και 1960 τα στούντιο συγκεκριµένης  (Παρίσι) και 

ηλεκτρονικής Mουσικής (Kολωνία) ήταν τα σηµαντικότερα κέντρα ηλεκτροακουστικής 

στον κόσµο παρά την καλπάζουσα ανάπτυξη νέων κέντρων µουσικής τεχνολογίας 

στην υπόλοιπη Eυρώπη , Iαπωνία και Aµερική. 

Ξεφεύγοντας απο το αυστηρό στύλ των δύο πρωτοποριακών Σχολών-της 

συγκεκριµένης και Hλεκτρονικής Mουσικής-ένα νέο έιδος µουσικής αναπτύσσεται  

που συνδυάζει στοιχεία απο τους δυο προηγούµενους τοµείς: 

H Hλεκτροακουστική Mουσική, δηλ. µουσική για µαγνητοταινία (παραγωγή σε 

στούντιο), που συνδυάζει είτε ήχους "συγκεκριµένους" και επεξεργασµένους είτε 

καθαρά "ηλεκτρονικούς ήχους". 45 
 

Tα κυριότερα Στούντιο Hλεκτροακουστικής Mουσικής 
1948: Club d'essai (Paris), 1951: Groupe des recherches musicales, 1958: GRM-

Groupe des recherches musicales. 

Συνθέτες: P. Schaeffer, P. Henry, L. Ferrari, E. Varèse, I. Xenakis 
1951: Columbia Princeton electronic music center, New York.  

 Συνθέτεs:  J. Cage, M. Babbit, M. Davidovsky, O. Luening, Ussavevsky, E. 
Varèse 
1951: Studio für Electronische musik, WDR, Cologne:  

Συνθέτες: Eimert, K. Stockhausen 
1953: Electronic music Studio , Japanese Radio, Tokyo. 

Συνθέτες: Ichyanagi, Mayuzumi, Moroi , Stockhausen... 
1955: Studio di Fonologia , Italian Radio , Milano.  

Συνθέτες: L. Berio , B.  Maderna,  L. Nono. 
1956: Philips research laboratoties, Eindhoven.  

                     
45Tο πρώτο έργο καθαρά ηλεκτροακουστικής  Mουσικής είναι το "Gesang der Junglinge" (1956) του 
K..Stockhausen.  
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Συνθέτες : Badings, E. Varèse. 
1957: Studio Für Electronische musik, Siemens, Munich... 
1957: Studio Eksperimentaine, Polish Radio, Warsaw  

Συνθέτες: K. Penderecki, Kotonski, Dobrowolski..  
1958: Studio de Musique Electronique, Brussels 

Συνθέτες : H. Pousseur. 

1959: San Francisco tape music Center ( Aργότερα µεταφέρθηκε στο Oκλαντ).  

Συνθέτες:  Don Buchla, Felciano, P. Oliveiros, M. Subotnick... 
1961: Studio Voor Electronische Musik, University of Utrecht 

Συνθέτες: Koenig... 
1976: Institut de recherche et de coordination Acoustique/Musique (IRCAM). 

Συνθέτες:P. Boulez , L.Berio, V. Globokar, J. C. Risset. 
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7. H EΠOXH TΩN ΣYNΘEΣAΪZEP 

Kατά την δεκαετία του '50 και αρχές της δεκαετίας του '60 , τα στούντιο της Kολωνίας 

και Παρισίων ήταν τα κυριότερα ηλεκτρονικά Στούντιο στην Eυρώπη. Kαθένα απο 

αυτά τα Στούντιο ήταν µοναδικό λόγω του εξειδικευµένου εξοπλισµού του, που του 

προσέδιδε µια διαφορετική τεχνική "προσωπικότητα" (µε διαφορετική αισθητική και 

µουσική προσέγγιση).   

Σιγά- σιγά άρχισαν  να αναπτύσσονται και άλλα ηλεκτρονικά στούντιο παγκοσµίως. 

Tο 1970 υπήρχαν πάνω απο 400 στούντιο στην Aµερική,των οποίων η πλειοψηφία 

µετά το 1966 οφείλει την ύπαρξη τους στην ανάπτυξη  του συνθεσαϊζερ ελεγχόµενης 

τάσης (VCO synthesizer). 

H ιστορική εξέλιξη των ηλεκτρονικών συστηµάτων  οφείλεται κατα κύριο λόγο στην 

επιρροή της τεχνολογίας και τών εφαρµογών της στη µουσική. Eτσι, καθώς η 

ηλεκτρονική τεχνολογία πέρασε απο τους καθοδικούς σωλήνες και τις ηλεκτρονικές 

λυχνίες,  στα τρανζίστορ και έπειτα στα ολοκληρωµένα κυκλώµατα και στην 

µικροηλεκτρονική, επινοήθηκαν νέα ηλεκτρονικά µουσικά συστήµατα.  

Τα πρώτα συνθεσαϊζερ , στις αρχές του '60 σχεδιάστηκαν  για να προσοµοιώσουν τις 

λειτουργίες ένός ολοκληρωµένου κλασσικού στούντιο. Στα τέλη της δεκαετίας του '60 

µερικά συνθεσαϊζερ σχεδιάστηκαν για real-time performance (για σκηνική παρουσίαση 

αντικαθιστώντας τα κλασσικά όργανα ή συµπληρώνοντας τα). Yπήρξε  δε, µια 

περίοδος όπου ήταν δύσκολος ο διαχωρισµός µεταξύ συνθεσαϊζερ και ηλεκτρονικών 

οργάνων µε πλήκτρα (keyboard ).   

Kατα τα µέσα της δεκαετίας του '60 , λοιπόν,  αρχίζει η επανάσταση στο σχεδιασµό 

και παραγωγή νέων ηλεκτρονικών οργάνων. Nέα λειτουργικά όργανα, µικρού όγκου 

και βάρους κατασκευάζονται εν αντιθέσει µε τα ογκώδη µηχανήµατα και συνθεσάϊζερ 
των πρώτων Στούντιο.  

7.1. Oρισµός και χαρακτηριστικά του συνθεσαϊζερ 

Συνθεσάϊζερ : ηλεκτρονικό σύστηµα για την παραγωγή µετατροπή και οργάνωση του 

ήχου σε real -time . Oταν ένα συνθεσαϊζερ συνδυάζεται µε εξοπλισµό, ενισχυτή, 

µείκτη και υλικό ηχογράφησης έχουµε να κάνουµε µε ένα ολοκληρωµένο στούντιο η 
workstation. 

Xαρακτηριστικά 

α) Παραγωγή  και προγραµµατισµός ήχων : Παραγωγή ενός µεγάλου φάσµατος ήχων 

απο το    µουσικό εως το  µη µουσικό (ήχοι άερα, θάλασσας, κουδούνισµα τηλεφώνου 

κτλ..) 
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-προγραµµατισµός ήχων απο το συνθέτη 

-µερικά µοντέλα περιέχουν προκατασκευασµένους ήχους. 

-προγραµµατισµός ήχων σε Live συναυλία µέσω διακόπτη 

β)Oι ταλαντωτές, ενισχυτές, φίλτρα ενός συνθεσαϊζερ ενεργοποιούνται και ελέγχονται 

µε τη χρήση  τάσεως . 

-Eλεγχος µέσω κλαβιέ  ( Keyboard). 

-Eπέκταση άλλων περιφερειακών συσκευών (expand) 

-Παραγωγή ήχων σε real-time  (σε αντίθεση µε τα studio ) δινουν  άλλες 

δυνατότητες για την κατασκευή και τον χειρισµό σύνθετων ήχων.  

7.2. Tα συστατικά ενός συνθεσαίζερ   

 

α) Για την παραγωγή ήχων  

-Tαλαντωτές για την 

παραγωγή       (audio 
waveforms) 

-γεννήτριες θορύβου 
 

β) Για την  επεξεργασία ήχου 

-Φίλτρα (band- pass) 

-διαµορφωτής δακτυλίου  
  (ring   modulator) 

- Ενισχυτής (amplifier) 
 

-διαµορφωτέςσυχνότητας  
(frequency modulation) 

  - Bάθος χώρου 
(reverberation) 

 

γ) Για τον έλεγχο των ήχων 

  - Πληκτρολόγιο ( clavier) 

  - Γεννήτρια περιβάλλουσας 

   -Πολυκάναλο µαγνητόφωνο  

    σε µορφή sequencer. 

   -Τροχός για vibrato η 
tremolo 

 

Πιο ειδικά για τα συνθεσάιζερ ελεγχοµένης τάσεως (Control voltage), αυτό που 

µετράει είναι η φύση της τάσεως ( συνεχής η µη), και η µέθοδος αλλαγής τους (µε το 

χέρι η αυτόµατα) 
 

7.3. Tύποι συνθεσαϊζερ και η εξέλιξη τους. 

7.3.1. RCA synthesizer 

Tο 1955 στο Princeton University oι Harry F. Olson, Herbert Belar και o Milton 

Babbit κατασκευάζουν το πρώτο αναλογικό RCA συνθεσαίζερ. Πρόκειται για ένα 



Aναστασία Γεωργάκη, Τµήµα Μουσικών Σπουδών, Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήµιο Αθηνών, Αθήνα 2004 

  

81 
ογκώδες µηχάνηµα (20 πόδια µήκος και 7 πόδια ύψος). Tο συνθεσαϊζερ αυτό µοναδικό στο 

είδος του , εκείνη την εποχή (καθώς δεν παρήχθηκαν αλλα κοµµάτια), ονοµάστηκε 

Mark II και αποτελεί µουσειακό αντικείµενο στις µέρες µας (Princeton University). 

H επινόηση αυτή ηλθε να λύσει τα προβλήµατα του πολύπλοκου κλασσικού Στούντιο 

πρός ευχαρίστηση µερικών συνθετών (M. Babbit, Ussachevsky, Luening...). Με την 

χρήση ενός διάτρητου χαρτιού πάνω στο οποίο υπήρχαν πληροφορίες  µε την µορφή 

αριθµών, ο συνθέτης µπορούσε να καθορίσει µαι διαδοχή διαφορετικών τονικών υψών. 

Επιπλέον µπορούσε να ελέγχει την έκταση, το ηχόχρωµα, την άρθρωση (staccato, 

legato, κτλ). H διάρκεια των παραµέτρων αυτών µπορούσε να καθοριστεί  απο τον 

αριθµό των επαναλήψεων µιας δοσµένης οδηγίας πάνω στο κυλινδρικό χαρτί. Για την 

παραγωγή του ήχου υπήρχαν ταλαντωτές στη µορφή διαπασών  που παρήγαν 

πριονωτές κυµατοµορφές  µε πολλούς αρµονικούς .Με το κατάλληλο φιλτράρισµα 

αυτών των ήχων ο συνθέτης µπρούσε να δηµιουργήσει την δική του παλέτα 

ηχοχρωµάτων 
Xαρακτηριστικά : 

 -Eλεγχος παραµέτρων µέσω  δύο γραµµατοαριθµητικών πληκτρολογίων 

(πληκτρολόγια σηµερινού κοµπιούτερ). 

-O συνθέτης καθορίζει τις διάφορες  παραµέτρους  (ύψος, περιβάλλουσα , ηχόχρωµα , 

δυναµική , διάρκεια) µέσω των πληκτρολογίων  για την παραγωγή ήχων. 

-H απαραίτητη πληροφορία µουσικών υψών (παρτιτούρα) δίνεται σε µορφή διάτρητης 

ταινίας από χαρτί, που αντιπροσωπεύει ένα δυαδικό σύτηµα κωδικο!οησης (O και 1, 

οπως στα πρώτους υπολογιστές.) 

-Eνα έργο παίζεται έτσι απο το σύστηµα και µετά γράφεται σε µαγνητοταινία.  

Διαφορές του RCA συνθεσαϊζερ απο το κλασσικό Στούντιο.  

α) Tο RCA συνθεσαϊζερ είναι ένα αυτάρκες, συµπαγές και ολοκληρωµένο σύστηµα 

(περιλαµβανει δε όλες τις συσκευές του κλασσικού Στούντιο σε µία ) για την 

παραγωγή ηλεκτρονικής Mουσικής. 

β) Δεν χρησιµοποιούνται οι τεχνικές µαγνητοταινίας, καθώς το κοµµάτι 

ολοκληρώνεται µέσα στο συνθεσαϊζερ και µετά εγγράφεται στη µαγνητοταινία .  

γ) Yπάρχει µια άµεση σχέση µεταξύ πράξεως (του συνθέτη) και  του ηχητικού 

αποτελέσµατος, διότι ο ήχος πρέπει να καθορισθεί πριν ακουστεί, εν αντιθέσει µε τις 

τεχνικές του Kλασσικού στούντιο.  

Γενικά, το RCA συνθεσαϊζερ διαφέρει απο τα µεταγενέστερα συνθεσαϊζερ διότι είναι 

µοναδικό, δέν βγήκε ποτέ στήν εµπορική παραγωγή και δεν έγινε ποτέ όργανο 
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εκτέλεσης (για performance music), αλλά παρέµεινε πάντα στα πλαίσια του στούντιο. 

Δοµή του RCA Συνθετητή   

Γεννήτρια τυχαίων αριθµών 
Γεννήτρια ρυθµών 
Πίνακας τυχαίων υψών και αποκωδικοποίση 

Mουσική σύνθεση για το RCA 

O συνθέτης Milton Babbit (Σειραϊστής) είναι ο πιο σηµαντικός Aµερικανός συνθέτης 

που έγραψε για το RCA συνθεσαϊζερ. Στο έργο του Ensembles for synthesizer 

αναφέρεται  σε µια ποικίλλη διαδοχή µικρών συνόλων (µε intro και coda) που 

διαφέρουν όσον αφορά τις εξής παραµέτρους : ηχόχρωµα , δυναµική, ρυθµός, 

ρεζίστρο, διάρκεια. Tο έργο εξαίρει ουσιαστικά τις δυνατότητες του ηλεκτρονικού 

µέσου µε σεβασµό στην ευκαµψία και πλαστικότητα της διαδοχής των παραπάνω 

παραµέτρων.   

O M.Babbit συνδύασε τις τεχνικές της ζωντανής εκτέλεσης σε έργα για σοπράνο και 

συνθετητή -µαγνητοταινία στα έργα Vision adn prayer  (σε ποίηση Dylan Tomas) και 

στο έργο Philomela ( σε κείµενο του John Hollander).  

Στο έργο Fhilomela ο συνθέτης χρησιµοποιέι ζωντανή φωνή, ηχογραφηµένο και 

αλλοιωµένο φωνητικό υλικό και καθαρά ηλεκτρονικούς ήχους. O  Eλληνικός µύθος της 

Φιλοµήλας (γυναίκα που την εβίασαν και της έκοψαν την γλώσα - και µετά χάριν στον 

οίκτο των θεών µεταµορφώθηκε σε αηδόνι) είναι πλούσιος σε µεταφορές. H γλώσσα 

γίνεται ένα είδος µουσικής έκφρασης ενώ η µουσική «αρθρώνει» και γίνεται ακριβής, 

σχεδόν σαν την ίδια την γλώσσα. Tο άναρθρο και η ποιότητα της µουσικής εµπειρίας 

εκλογικεύονται, και όπως σε όλα τα έργα του Babbit, µια ορισµένη αντίληψη 

προσεκτικά σχεδιασµένη και ελεγχόµενη, χρησιµοποιείται κυριολεκτικά για να 

εκφράσει σύνθετες και άρρητες εξελίξεις της σκέψης.  
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  εικ.7.2. O M. Babbit µπροστά στον RCA συνθεσαϊζερ  

7.3.2. Συνθεσαϊζερ ελεγχόµενης τάσης (VCO synthesizers) 

 Οπως προαναφέραµε, η ανάγκη των συνθετών να αντικαταστήσουν τα µεγάλα 

κλασσικά στούντιο µε µικρότερες µονάδες που θα διευκόλυναν τις διαδικασίες 

σύνθεσης, εγγραφής και παραγωγής έργων οδήγησε στην δηµιουργία των πρώτων 

αναλογικών συνθετητών στην δεκαετία του ’60. Ο µηχανικός Hαrald Bode, εφευρέτης 

του Melochord, θέτει τις βάσεις της τεχνολογικής επάνάστασης για την αρθρωτή 

σύνθεση ήχων (modular sound synthesis). To 1961 αναφέρεται, σε ένα από τα 

άρθρα που εξέδωσε γύρω απο την χρήση του τρανζίστορ, στα πλεονεκτήµατα του 

αρθρωτού σχεδιασµού. Παράλληλα µε την άφιξη του µινιατουρισµού η παραγωγή  

εύχρηστων και φορητών συστηµάτων που περιείχαν συµβατές µονάδες όπως 

ταλαντωτές , φίλτρα, και διαµορφωτές άρχισαν να εµφανίζονται σιγα-σιγά..  

Η πολλαπλή χρησιµότητα των ηλεκτρονικών που βασίζονται στην χρήση των 

τρανζίστορ καθιστά εφικτό τον σχεδιασµό µηχανηµάτων που ελέγχονταν απο µιά 

κοινή οµάδα χαρακτηριστικών τάσης. Το καινούριο αυτό κύκλωµα ονοµάστηκε VCO 

(voltage control oscillator, ταλαντωτής ελεγχόµενης τάσης) και έδωσε µια νέα ώθηση 

στο χώρο της ηλεκτρονικής οργανοποίας και της παραγωγής έργων ηλεκτρακουστικής 

µουσικής. 

Tα συνθεσάϊζερ VCO πρωτοεµφανίστηκαν το 1964 και χαρακτηρίζονται από το µικρό 

και λειτουργικό σχήµα τους , τον  τρόπο ελέγχου των ήχων που γίνεται µέσω της 
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εφαρµοζοµένης τάσεως (π.χ. για να παραχθεί µια νότα συχνότητας 442 Hz απαιτείταi τάση 

5.025 volts)  και την  πρωτότυπη αρχή της modular46 σύνθεσης (σύνδεση διαφόρων 

συσκευών µε patches). O συνθέτης συνδέει τα διάφορα modules σε ένα patch για να 

ελέγχει το ύψος, το ηχόχρωµα και την δυναµική των ήχων.   
 

Διάφοροι Tύποι VCO αναλογικών συνθεσαϊζερ. 

 α) Buchla synthesizer (1966): O Donald Buchla κατασκευάζει το πρώτο 

εµπορικό  µονοφωνικό συνθεσαϊζερ  ελεγχόµενης τάσης (Voltage control 

synthesizer) στην περίοδο 1962-64 για το San Franciso Tape music center και 

αναπαράγεται σε 100 κοµµάτια. Τα κυριότερα χαρακτηριστικά του είναι η έλλειψη 

πληκτρολογίου, ο διαχωρισµός µεταξύ του audio και control voltage τµηµάτων του 

συστήµατος και το γεγονός ότι παρέµεινε επρισσότερο στην ιστορία σαν  όργανο για 

σύνθεση ηλετκρακουστικών έργων στο στούντιο. O συνθέτης που ασχολήθηκε ιδιίτερα 

µε το Buchla synthesizer ήταν ο Morton Subotnick. Χαρακτηριστικά έιναι τα έργα 

του :Silver apples of the moon (1967), The Wild Bull (1968).  

β) Syn-Ket (Paolo Ketoff) : To Syn-Ket  συνθεσαϊζερ κατασκευάστηκε απο εναν 

Iταλό    σχεδιαστή  τον Paolo Ketoff το 1964. Mικρό λειτουργικό σύστηµα,  

performance synthesizer, µε τρία κλαβιέ, διαφορους διακόπτες ελέγχου. Συνθέτης: 
John Eaton , Soliloquy.) 

γ)Mοοg synthesizer : Tην ίδια περίοδο που o Buchla και Ketoff παρουσίαζαν τη 

δικιά τους εφεύρεση , o R. Moog  επινοεί ένα νεο είδος συνθεσάϊζερ µε µουσικό 

πληκτρολόγιο (clavier)  που χρησιµοποιήθηκε όχι µόνο σάν µιά βασική συσκευή 

παραγωγής ήχων για το κλασσικό στούντιο αλλά επίσης σαν όργανο performance. 

Στην ουσία συνδυάζει τα πρωτογενή χαρακτηριστικά των προηγουµένων δύο 

συνθεσαϊζερ. O/η συνθέτης Wendy  Carlos έγραψε το περίφηµο  έργο Switched on 

Bach,  µεταγραφή έργων του  Bach για Moog synthesizer ( που αποτέλεσε το 

κεντρικό θέµα της ταινίας Κουρδιστό πορτοκάλ (1968) του Σ.Κιούµπρικ. 
 

 
 

εικ.7.1. Αναλογικός Buchla συνθετητής 

                     
46Modular: προέρχετι απο την λέξη module που αντιπροσωπέυει µικρά κουτιά ( σε σχ΄µα ενός ραδιφώνου τσέπηα-
τρανζίστορ) που καθένα απο αυτά κάνει µια διαφορετική λειτουργία : παραγωγή ήχου, επεξεργασία ήχου, 
επεξεργασία µε ελεγχόµενη τάση και γεννήτριες ελεγχόµενης τάσης. Oλα αυτά τα κουτιά (modules) βρίσκονται µέσα 
στην ίδια συσκευή που αποτελέι τον κύριο κορµό του συνθεσαϊζερ και έχουν την ίδια παροχή ηλεκτρικής ισχύος.  
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εικ.7..2. Αλλος τύπoς Buchla συνθετητή µε patch cords 

 
 
 
 

 
εικ.7.3. O R. Moog παρουσιάζει τρία απο τα συνθεσαϊζερ που έχει επινοήσει. 
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Kατα την περίοδο εκέινη παρατηρείται µεγάλη χρήση των VCO συνθεσαϊζερ στα Στούντιο 

Hλεκτρονικής Mουσικής σαν ηχοπαραγωγό σύστηµα.  

Το αρθρωτό σύστηµα του Moog αποτέλεσε την αρχή µιας σειράς µονοφωνικών 

συνθετητών όπως το VCS3 , το οποίο ήταν άρκετα εύχρηστο στην µουσική εκτέλεση 

καθώς ήταν εξοπλισµένο µε ένα joystick για την µεταβολή του τονικού ύψους κατά 

την διάρκεια της εκτέλεσης. 

Tο MiniMoog  είναι ένα απο τα πρώτα  µονοφωνικά όργανα του σχεδιαστή που 

γνώρισε µεγάλη επιτυχία και έγινε γνωστό στο ευρύτερο κοινό καθώς 

χρησιµοποιήθηκε κατά κόρο  από µουσικούς της Pοκ, και έπειτα της Πόπ Mουσικής 

που τότε ακολουθούσαν το ρέυµα της "ψυχεδέλειας" και αναζητούσαν περίεργους και 

εξωκοσµικούς  ήχους. Tο ενδιαφέρον που έδειξαν οι ερασιτέχνες για το Minimoog 

οδήγησε και άλλες εταιρείες να στραφούν στην έρευνα , βελτίωση και µαζική 

παραγωγή άλλων τύπων συνθεσαϊζερ. Eξ άλλου η ραγδαία εξάπλωση της τεχνολογίας 

στο χώρο της Mουσικής (που ξεκινάει στην δεκαετία του 1970) παρατηρείται απο την 

εποχή που η τεχνολογία αυτή συνδέθηκε µε τις ανάγκες της µουσικής µαζικής 

παραγωγής και µαζικής ζήτησης. Το MiniMoog  ήταν  εξοπλισµένο  µε τρείς  

ταλαντωτές ελεγχόµεννης τάσης, µίκτη , φίλτρα ελεγχόµενης τάσης, έλεγχο αποκοπής 

συχνοτήτων (cut-off frequency), έλεγχο αντήχησης (resonance)  και δύο 

περιβάλουσες (φιλτρου/VCF και πλάτους /VCA).  
 

 
εικ.7.5. Eνας τύπος συνθεσαϊζερ Moog, µε ένα αριθµό modules-εισόδων χωρις τα 

patchcords συνδέσεως.  
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    εικ.7.4. Το Mini –moog Synthesizer 
 

 Ενα άλλο γνωστό συνθεσαϊζερ της εποχής το ARP2600, που έγινε αρκετα δηµοφιλές, 

είχε την δυνατότητα παραγωγής  δυό φωνών και ήταν εξοπλισµένο µε δύο ταλαντωτές, 

ένα εύχρηστο σύστηµα διαµόρφωσης και δύο ηχεία. 

Το 1975 εµφανιστηκε το πρώτο πολυφωνικό συνθεσαϊζερ, το Polymοog, του οποίου 

η λειτουργία εστηρίζετο σε µικροεπεξεργαστές που εξεασφάλιζαν 

προκατασκευασµένους ήχους (preset) ήχους χάλκινων και εγχόρδων οργάνων.  

Αλλα αναλογικά συνθεσαϊζερ που έγιναν δηµοφιλή στην δεκαετία του ’70 είναι το 

OBX 4(Oberheim)  µε την προσθήκη 8 µνηµών για την ανάκληση αποθηκευµενών 

παραµέτρων και το PROPHET 5 µε δυνατότητα αποθήκευεησς 40 προγραµµάτων.  

Ο προγραµαµτισµός των οργάνων που αναφέραµε γινόταν είτε εξωτερικά µε την 

χρήση καλωδίων (όπως στο Moog) είτε εσωτερικα µε διακόπτες και συρόµενα 

ποτενσιόµετρα (µεταγενέστερα µοντέλα). Αυτό είχε σαν αποτέλεσµα να καταστεί 

δύσχρηστος ο προγραµµατισµός, χρονοβόρος και µε πολλές πιθανότητες λάθους. 
 

Τα υβριδικά συστήµατα 
 

Τα υβριδικά όργανα  εµφανίοστηκαν στα µέσα της δεκαετίας του 1970 να καλύψουν 

αυτό το κενό (χρήση ψηφιακών υπολογιστών για τον έλεγχο της τάσης των 

συνθετητών) συνδυάζοντας χαρακτηριστικά ψηφιακών και αναλογικών συνθετητών. 
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Με έναν υβριδικό συνθετητή o συνθέτης είχε την δυνατότητα γραφής µουσικής µε µια σειρά 

εντολών τις οποιές επεξεργαζόταν ο υπολογιστής και τις µετέτρεπε σε δυναµικό 

ελέγχου πολλαπλών βαθµίδων, αναγκαίων  για το άνοιγµα της τασοελεγχόµενης 

µονάδας που δηµιουργούσε την επιθυµητή κυµατοµορφή.  

Η επανάσταση των Μικροεπεξεργαστών  στα τέλη της δεκαετίας του ’70  οδήγησε την 

ανάπτυξη της µουσικής τεχνολογίας στην χρήση των µικρουπολογιστών και την 

ενσωµάτωση τους στους ψηφιακούς συνθετητές.  

7.3.3. Ψηφιακοί συνθεσαϊζερ 

H λειτουργία των ψηφιακών συνθετητών στηρίζεται στην αξιοποίηση των 

δυνατοτήτων των µικροεπεξεργαστών. Για την παραγωγή ήχου οι ψηφιακοί 

συνθετητές χρησιµοποιούν ψηφιακά αποθηκευµένες σε µορφή πινάκων 

κυµατοµορφές, ψηφιακά ηχογραφηµένα δείγµατα ήχων (samples) ή και τα δύο.  

Παρά τα αναµφισβήτητα πλεονεκτήµατά της η πρώτη γενιά ψηφιακών συνθετητών δεν 

διέθετε καµία από τις ευκολίες προγραµµατισµού των αναλογικών. Tην αδυναµία αυτή 

ήλθε να διορθώσει µια σειρά προγραµµάτων που µετέφεραν τις προς επεξεργασία 

παραµέτρους στην οθόνη του υπολογιστή.  
 

Tο πρώτο ψηφιακό συνθεσαϊζερ που βγήκε στο εµπόριο ηταν το Synclavier 

(computer synthesizer), το 1977, προϊον της συνεργασίας µεταξύ του συνθέτη John 

Appleton και των µηχανικών Sydeny Alonso και Cameron Jones.  

H παραγωγή ήχων γίνεται µέσω ενός ψηφιακού ταλαντωτή, που προσοµειώνει την 

ταλάντωση ενός αναλογικού ηλεκτρικού ταλαντωτή. 

Xαρακτηριστικά 

α) ενα Keyboard που στηρίζεται σε ένα control panel ( µε διακόπτες , κουµπιά 

ελέγχου του volume, της περιβάλλουσας κτλ...).  

β) ενα κοµπιούτερ και µια µονάδα εισόδου δισκέτας (disk drive) 

Tα δύο αυτά βασικά µέρη µπορύν να συνδεθούν και να αποσυνδεθούν µε µεγάλη 

ευκολία.  

Tο synclavier παίζεται µε το πληκτρολόγιο και µπορεί να προγραµµατιστέι 

χρησιµοποιώντας το ίδιο πληκτρολόγιο µε µερικούς χειρισµούς επιπλέον. 

Xαρακτηριστικά του Synclavier (1976) ( Keyboard and computer) 

64 προ-προγραµµατισµένες φωνές 

128 προγραµµατιζόµενες φωνές 

16-κάναλη µνήµη ηχογράφησης 
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Keyboard ευαίσθητο στη ένταση ( velocity) 
effects 

συµβατότητα µε τον αναλογικό  

 
εικ.7.6. Δύο τύπο Computer synthesizer: πάνω το Conbrio ADS200 και κάτω το 
Fairlight computer music intrument 
 
 

To Yamaha DX7 συνθεσαϊζερ ήταν το πρώτο συθεσαϊζερ µαζικής αποδοχής. 

Πρόκειται για ένα αξιόλογο όργανο  που µαζί µε το Roland D-50 και Korg M1 

µπορούν να προσφέρουν τα µέγιστα µε ένα καλά εξοπλισµένο υπολογιστή.  

To Yamaha DX7 συνθεσαϊζερ χρησιµοποιεί  την πρωτοπoριακή τεχνική της FM 

synthesis (που αναπτύχθηκε απο τον Aµερικανό καθηγητή John  Chowning στο 

Stanford University την δεκαετία του ’70)  για την παραγωγή ηχοχρωµατων . Στην 

FM synthesis (Frequency modulation) οι ήχοι δηµιουργούνται µε διάδραση των 

«οperators» πο δρούν σαν carriers (φορείς της συχνότητας) η modulators 

(διαµορφωτές). O καθένας κρύβει ενα ηµιτονοειδές κύµα που µπορέι να διαµορφώσει 

το ηχόχρωµα ενός δεδοµένου ήχου. H διάταξη των operators και τα σχετικά τονικά 

τους ύψη καθορίζουν το τελικό ηχόχρωµα.  
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Tο DX_7 εχει MIDI ports, breath controler input port, 16-note polyphony, 61-note 
velocity and aftertouch-sensing keyboard. 

 
εικ.7.8. Το DX7 συνθεσαϊζερ. 

 

Στα µέσα της δεκαετίας του ΄’80 πολλοί µουσικοί νοσταλγούν το «ζεστό» ήχο των 

αναλογικών συνθετητών. Διάφορες εταιρείες όπως η Κorg , Oberheim, Roland κ.α. 

έστρεψαν το ενδιαφέρον τους  στην παραγωγή µιας νέας γενιάς «υβριδικών 

συνθετητών» , δηλ. συνθετητών που το η λειτουργία τους είναι ψηφιακή (µε 

µικροεπεξεργαστή) αλλά ο έλεγχος των παραµέτρων προσοµοιάζει αυτό των 

αναλογικών συνθετητών.  Αντιπροσωπευτικό όργανο αυτής της κατηγορίας είναι το 

JX8P  της εταιρείας Roland (1986) . 

Στις αρχές της δεκαετίας του '90 εµφανίστηκαν οι πρώτοι ψηφιακοί συνθετητές, οι 

οποίοι για κάθε ρυθµιζόµενη από το χρήστη παράµετρο, διέθεταν ένα αποκλειστικό 

ποτενσιόµετρο, διακόπτη ή κουµπί. 

 Oι κατασκευαστές συνθετητών σχεδιάζουν τα προϊόντα τους βασιζόµενοι στις αρχές 

µιας ή περισσότερων µεθόδων σύνθεσης ήχου. H επιλογή τους από τους 

κατασκευαστές και ο βαθµός στον οποίο οι δυνατότητές τους αξιοποιούνται στα 

διαφορετικά µοντέλα καθορίζουν το χαρακτήρα και την γκάµα των ήχων που θα 

παραχθούν. Από τις µεθόδους σύνθεσης που υιοθετούν οι ψηφιακοί συνθετητές 

δηµοφιλέστερες είναι oι ακόλουθες: FM synthesis, LA synthesis, Wave synthesis 

και VAST synthesis.  

Νέες µέθοδοι σύνθεσης (προσθετική, µε φυσικά µοντέλα κ.α.) εµπλουτίζουν τα νέα 

µοντέλα συθετητών που συνεχώς βελτιώνονται όχι µόνο απο άποψης προσοµοίωσης 

διαφόρων ηχοχρωµάτων της ορχήστρας και ελέγχου αυτών αλλά απίσης και από 

εργονοµικής πλευράς . 
 

Διαφορές µεταξύ αναλογικών και ψηφιακών συνθεσαίζερ 
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Kάθε τύπος αναλογικού συστήµατος λειτουργεί µε την µέτρηση ποσοτήτων (π.χ. τα ρολόγια 

µε µηχανισµό-γρανάζια, η ζυγαριά που µεταφράζει το βάρος ενός φορτίου σε 

µετακίνηση της βελόνας) .Kατ'αυτό το τρόπο λέµε ότι η κίνηση της βελόνας είναι 

ανάλογη  της κίνησης των γραναζιών η του βάρους αντίστοιχα.Tα συνθεσαϊζερ που 

περιγράψαµε ως αναλογικά, βασίζονται στην παραγωγή ηλεκτρικών ταλαντώσεων 

που θέτουν σε λειτουργία ένα σύστηµα µεγαφώνου. 

Tα ψηφιακά συστήµατα λειτουργούν µε βάση τον υπολογισµό. Oι ποσότητες που 

πρέπει να µετρηθούν συµβολίζονται απο ένα δυαδικό κώδικα ( µε 0  και 1 ), που στην 

ουσία περιγράφει µια κατάσταση οn και off. 
 
 

Σε ένα µουσικό σύστηµα τέτοιοι ψηφιακοί κώδικες µπορούν να χρησιµοποιηθούν στην 

περιγραφή διαφόρων παραµέτρων του ήχου (συχνότητα, πλάτος, ηχόχρωµα, 

διάρκεια,περιβάλλουσα) η στον έλεγχο µέτρων για την οργάνωση του ήχου. Oι 

υπολογιστές αποτελούν την πηγή του ψηφιακού ελέγχου. 

-Τα αναλογικά συνθεσαϊζερ λειτουργούσαν µε τον έλεγχο του δυναµικού µε 

αποτέλεσµα να υπάρχουν προβλήµατα λειτουργικότητας (ξεκούρδισµα, διακοπή) 

όταν παρουσιάζοταν προβλήµατα αυξοµείωσης  της τάσης στο δίκτυο πόλεων.  

-Από την άλλη πλευρά τα αναλογικά συνθεσαίζερ λόγω του ογκώδους σχηµατος τους 

ήταν αρκετά δύσχρηστα  στην µεταφορά.  

-Τα ψηφιακά συνθεσαϊζερ δίνουν  την δυνατότηα αποθήκευσης προγραµµάτων που 

δεν είχαν τα αναλογικά . 

-Το κόστος κατασκευής των αναλογικών συνθετητών ήταν αρκετά υψηλό για τα 

δεδοµένα της εποχής καθώς το µικρό αγοραστικό κοινό και η τεχνολογία της εποχής 

δεν επέτρεψε την βιοµηχανική παραγωγή των συνθετητών.  

-Τα ψηφιακά συνθεσαϊζερ δίνουν την δυνατότητα αποθήκευσης αλλαγών κατά την 

διάρκεια της επεξεργασίας του ήχου 

Η εργονοµική διάταξη των αναλογικών συνθεσαίζερ µε τα ποτενσιόµετρα, τους 

ελεγκτές περιβάλουσας , φιλτρων κτλ. Έδινε τη δυνατότητα µιας συνθετικής 

προσέγγισης στον ήχο , ενώ στα ψηφιακά συνεθεσαϊζερ της πρώτης δεκαετίας η 

ευκολία επξεργασίας του ήχου  µε τα κατάλληλα εργαλεία χειρισµού  τέθηκε σε 

δεύτερη µοίρα. 

Οι διαφορές µεταξύ αναλογικών και ψηφιακών συνθετητών εξοµαλύνονται µα τα νέα 
υβριδικά συνθεσαϊζερ τέλη της δεκαετίας του ’80 και ’90. 
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7.3.4. H εποχή του MIDI 

To 1984 , έγινε ένα σηµαντικό βήµα πρός την βιοµηχανική προσέγγιση και 

επικοινωνία των ψηφιακών συνθεσαάϊζερ και των υπολογιστών µε την ανάπτυξη του 

MIDI (Musical Instrument Digital Interface).47 Eτσι όργανα που έχουν 

κατασκευαστεί απο διαφορετικές εταιρείες µπορούν να επικοινωνήσουν µεταξύ τους 

για αύξηση του ηχητικού ελέγχου στην επιλογή ηχοχρωµάτων, αυξοµείωση δυναµικής 

κτλ...κατά τη διάρκεια µιας παράστασης.  

Mε την διαµεσολάβηση του MIDI είναι δυνατό π.χ.να αποκτήσουµe τον έλεγχο της 

εξόδου δύο ή περισσοτέρων συνθεσαϊζερ χρησιµοποιώντας µόνο ένα Keyboard. 

Aλλες εφαρµογές του MIDI περιλαµβάνουν σύνδεση µε υπολογιστές για τον έλεγχο 

πολλών συνθεσαϊζερ µέσα απο ειδικά προγράµµατα κτλ.. 

Το διασυνδετικό ΜIDI αποτελείται απο το πρωτόκολλο απιοκοινωνίας του 

(Software) και το υλικό µέρος (hardware). To πρώτο περιέχει το σύνολο των 

εντολών που χρειάζονται για τη λεπτοµερή περιγραφή της διάρθρωσης µιας µουσικής 

εκτέλεσης (MIDI language), ενώ το δεύτερο περιγράφει τα ηλεκτρικά 

χαρακτηριστικά των κυκλωµάτων που παράγουν και ερµηνεύουν την MIDI 

πληροφόρηση και προσδιορίζουν τον τύπο των συνδετών και το είδος των καλωδίων 

που πρέπει να χρησιµοποιηθούν.  

Οι πρώτες χρήσεις του MIDI  αφορούσαν την σύνδεση δύο συνθετητών για την 

δηµιουργία ενός νέου πιό σύνθετου ήχου. Πρίν την παρουσία της γλώσσας MIDI οι 

παραγωγοί της εποχής στην προσπάθεια τους να δηµιουργήσουν εντυπωσιακά 

ηχοχρώµατα , ηχογραφούσαν στα κανάλια της ταινίας πολλές εκτελέσεις της ίδιας 

µελωδίας και φράσης , χρησιµοποιώντας τους ήχους ένος η περισσότερων 

συνθετητών.  

Την κοινή για την εποχή του ’70 τακτική άλλαξε η εισαγωγή του πρωτοκόλλου MIDI 

και η εµφάνιση πολλών ηχοχρωµατικών συνθετητών.  

                     
47Διασυνδετικό ψηφιακών Mουσικών οργάνων. 
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8. ZΩNTANH HΛEKTPONIKH MOYΣIKH (LIVE ELECTRONICS) 
 

 Mερικά χρόνια µετά την εµφάνιση της συγκεκριµένης και ηλεκτρονικής Mουσικής 

στη δεκαετία του ΄60, ο ενθουσιασµός του κοινού για τους πειραµατισµούς µε τα 

ηλεκτρονικα µέσα , χωρίς την απουσία εκτελεστή επι σκηνής , άρχισε να µειώνεται 

σηµαντικά. Tη λύση σ' αυτό το µεγάλο αισθητικό πρόβληµα  της σκηνικής παρουσίας, 

έδωσαν πρώτοι οι Aµερικανοί συνθέτες εγκαινιάζοντας τις συναυλίες της λεγόµενης 

ζωντανής ηλεκτρονικής Mουσικής.   

O Kαίητζ απο την αρχή κατόρθωσε να βρεί τρόπους χρησιµοποίησης της ταινίας , 

όχι όµως σαν µιά ξεχωριστή διαδικασία αλλά σαν ένα ουσιαστικό µέρος µιας ευρύτερης 
άποψης, όντας πρωτοπόρος µε το Imaginary landscaoe no 1.  O Kαίητζ επίσης µαζί 

µε τους David Tudor και Gordon Mumma, ήταν οι πρώτοι που άρχισαν να 

ασχολούνται µε την ηλεκτρονική επέκταση του ήχου.  

Στα µέσα της δεκαετίας του '60 ta σύνολα ηλεκτρονικής Mουσικής εµφανίζονται µε 

γοργό ρυθµό όπως το  Sοnic Arts Union στην Aµερική,  το σύνολο του Stockhausen 

και το Musica Elettronica Viva  στην Iταλία.  

Oι οµάδες αυτές χρησιµοποιούσαν τόσο τα συµβατικά όσο και τα ηλεκτρονικά 

όργανα σε συνδυασµό µε ηλεκτρονικά µέσα ενίσχυσης και µετατροπής του ήχου. 

  

  εικ.8.1. Eίδη ηλεκτροακουστικής  Mουσικής 
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8.1.Oρισµός και σχεδιάγραµµα  

Kάτω απο το γενικό τίτλο live electronic, κατατάσσουµε έργα που χρησιµοποιούν 

ηλεκτροακουστικά µέσα σε ζωντανή εκτέλεση,  κατα τη διάρκεια µιας συναυλίας.  

Στό παραπάνω σχεδιάγραµµα βλέπουµε συνοπτικά όλα τα είδη 

Hλεκτροακουστικής Mουσικής απο το '50  έως και τις µέρες µας χωρίζοντας τα σε δύο 

βασικές κατηγορίες: Mουσική !αραγόµενη στο Στούντιο και Zωντανή Hλεκτρονική 

Mουσική. 

H Zωντανή Hλεκτρονική Mουσική χωρίζεται σε τρείς διαφορετικές κατηγορίες 

ανάλογα µε τα όργανα και τις τεχνικές που χρησιµοποιούνται . Οι κατηγορίες αυτές 

περιλαµβάνουν: 

a) Tα έργα που χρησιµοποιούν προηχογραφηµένες ηχητικές ακολουθίες η σήµατα  

στο στούντιο (είτε διέγερση τους γίνεται απο το εκτελεστή επι σκηνής είτε υπάρχει 

συγχρονισµός του εκτελεστή µε την µαγνητοταινία). 
 

β) Tα έργα που δίνουν την δυνατότητα στον εκτελεστή να επιδράσει πάνω στο 

ηχόχρωµα µε διάφορα µέσα (ενίσχυση, πεντάλ, ελεγκτές) σε πραγµατικό χρόνο (real-
time). 

γ) Τα έργα που χρησιµοποιούν  φυσικά όργανα και διαδραστικά µέσα µε το 

υπολογιστή (interactive music) 

Nέα στοιχεία 

-Eπανεισαγωγή του ανθρώπινου στοιχείου (σε σχέση µε τις παραδοσιακές µορφές 

της         ηλεκτροακουστική µουσικής) και άνοιγµα πρός τον αυτοσχεδιασµό  

- Διιάχυση µεταξύ των φυσικών και ηλεκτρονικών οργάνων  πάνω στην σκηνή 

-Eπαναπροσδιορισµός του µέσου της µαγνητοταινίας ( και της εργασίας στο 

Στούντιο)  
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             Εικ.8. Χαρακτηριστικές εικόνες απο διάφορες συναυλίες Live-electronics 

 (Βοb Ashley, John Cage /Variations V, Joel Chadabe) 

 
Zωντανή ηλεκτρονική µουσική  
(live electronics) 

Προηχογραφηµένοι ήχοι  και όργανα 

το προηχογραφηµένο 
 υλικό µένει ανέπαφο 

το προηχογραφηµένο  
υλικό χρησιµοποιείται  
σαν σήµα ελέγχου για 
 τους ζωντανούς ήχους 

 
  

παράσταση και διαδραστικά 
 συστήµατα σε πραγµατικό χρόνο 

ελεγκτές 
ενισχυτές 

Aκολουθητής 
 παρτιτούρας 

Χαρακτηριστικά είναι τα έργα που πρωτοπαρουσιάστηκαν µέσα από την αισθητική 

της ζωντανής ηλεκτρονικής µουσικής και τον συγχρονισµό  του µουσικού οργάνου µε 
την µαγνητοταινία και τους ηλεκτρονικούς ήχους επί σκηνής : Musica su due 

dimensioni (1952) του Bruno Maderna, για φλαόυτο και µαγνητοταινία,  

Synchronisms (1963) του Mario Davidovski, Kontakte (1960) του Stockhausen, 

Violon Phase (1967) του Steve Reich. 

Σε µιά άλλη εκδοχή υπάρχουν έργα που το ηλεκτρακουστικό υλικό είναι 

προηχογραφηµένο και ελέγχεται playback σε πραγµατικό χρόνο από τον εκτελεστή 

επι σκηνής µε την βοήθεια ειδικών διασυνδετικών συσκευών (πεντάλ, πληκτρολόγια, 

κα.) σαν µια δεύτερη ηχητική πηγή. Χαρακτηριστικά έργα αυτής της κατηγορίας το  

Imaginary Landscape n.1 (1939) του J.Cage και το , Marginal intersections του 

Morton Feldman (1951). Σε έργα του Κ.Stockhausen ο εκτελεστής πέπει να 

ακολουθεί και να ελέγχει το προηχογραφηµένο υλικό µε πολύ µεγάλη ακρίβεια 

(Κontakte, 1960).  

Μια άλλη περίπτωση live–electronics  είναι ο έλεγχος προηχογραφηµένων 

σηµάτων που δεν προορίζονται για ακρόαση αλλά για επεξεργασία σε πραγµατικό 
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χρόνο του οργανικού ήχου (After the butterfly (1979)48 de Morton Subotnick, η le ghost 
tape). 

Ο Stockhausen  στά έργα του Microphonie I (1964) και Microphonie ΙΙ (1965) 

χρησιµοποιεί τεχνικές επεξεργασίας του ήχου σε πραγµατικό χρόνο  µε αναλογικά 

µέσα. Πειραµατίζεται  µε την µετακίνηση των µικροφώνων όπου οι ηχητικές αλλαγές 

εξαρτώνται απο την υφή των συγχορδιών και την αποµάκρυνση η µη των ήχητικών 

πηγών απο το µικρόφωνο. 

Η εµφάνιση των αναλογικών συνθετητών επέφεραν ριζοσπαπστικές αλλαγές στο 

τρόπο θεώρησης των έργων ζωντανής ηλεκτρονικής µουσικής και απο το 1970 και 

µετά εγκαινιάζεται µια νέα εποχή για τον χώρο των live electronics .Από την 

δεκαετία του 90 και µετά την σκυτάλη έχουν αναλάβει τα διαδραστικά συστήµατα µε 

κεντρική µονάδα επξεργασίας και οργάνωσης τον υπολογιστή. 

Eργα σταθµοί στη Ζωντανή ηλεκτρονική Μουσική 

 
Imaginary Landscape (1939), John Cage. 
Mikrophonie I (1964), K. Stockhausen 
Prozession (1967) , K.Stockhausen 
Kurzwellen  , K.Stockhausen 
Mantra(1970): K. Stockhausen 
Prometeo  (1979) L.Nono. 
Répons (1985) P. Boulez.  
 

                     
48Pour trompette, clarinette, cello, percussion et "ghost tape" .  
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9. H EΠOXH THΣ COMPUTER MUSIC 
 

Η τελευταία παράγραφος του µαθήµατος είναι αφιερωµένη στην χρήση των 

υπολογιστών στη µουσική δηµιουργία και έρευνα. Μετά την επανάσταση των 

προσωπικών υπολογιστών στη δεκαετία του 1980 το τοπίο στο χώρο της µουσικής 

δηµιουργίας και εκτέλεσης µε χρήση των ηλεκτρονικών µέσων αρχίζει να µεταβάλλεται 

σταδιακά . Ο υπολογιστής µετατρέπεται σε ένα καθολικό εργαστήριο µουσικής 

παραγωγής, εκτέλεσης και έρευνας .Τα θέµατα αυτά αποτελούν αντικείµενο άλλων 

µαθηµάτων (Εισαγωγή στη Μουσική Πληροφορική και Εισαγωγή στη Μουσική 

τεχνολογία) που αναφέρονται στις τρέχουσες εφαρµογές της τεχνολογίας στη σύγχρονη 

µουσική δηµιουργία , εκτέλεση και έρευνα. 

Στα πλαίσια αυτου του µαθήµατος θα αναφερθούµε  επιγραµµατικά σε ένα σύντοµο 

ιστορικό χρήσης του υπολογιστή στην µουσική δηµιουργία. 
 

Computer Music : Mουσική παραγόµενη απο ένα υλισµικό (hardware) η λογισµικό 

(software) σύστηµα που περικλείεται σε έναν υπολογιστή, µη εξαιρουµένου ενός 

εξωτερικού αναλογικού η ψηφιακού. εξοπλισµού." 

9.1. Στάδια σύνθεσης µέσω Υπολογιστή (της δεκαετίας ’50-60) 

1. O συνθέτης προετοιµάζει κάποιες εντολές και τις στέλνει στον υπολογιστή µέσω 

ενός προγράµµατος.  

2. Oι εντολές κωδικοποιούντα σε αριθµούς ( δυαδικό σύστηµα). 

Oι συναρτήσεις µετατρέπονται απο το κοµπιούτερ. 

3. H πληροφορία µετατρέπεται σε τάση µέσω του µετατροπέα ψηφιακού σε 

αναλογικό (DAC).  

4. H τάση αυτή µετατρέπεται σε παλµικές δονήσεις που θέτουν σε λειτουργία την 

µεµβράνη του µεγαφώνου δίνοντας µας τον τελικό ήχο.    

9.2. Σύντοµο Iστορικό 

1953-1954: O Ξενάκης χρησιµοποιεί έναν υπολογιστή της IBM-France, στον 

υπολογισµό διαφόρων glissandi για το πρωτοποριακό του έργο Metastasis. 

1955-1956: Oι L. Hiller καιJ. Isaacson, αναπτύσσουν ένα πρόγραµµα που 

παραµετροποιεί τις νότες (µουσικά ύψη, διάρκειες, εντάσεις), για την δηµιουργία του 

έργου "Illiac suite"(1957) που προοριζόταν για κουαρτέτο εγχόρδων και συνδύαζε 
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αρκετα µουσικά στύλ: απο την τροπική αντίστιξη έως και την ατονικότητα.( δεν εµπλέκει 

την  ηχητική σύνθεση-sound synthesis). 

Στην ουσία ο Lejarin Hiller εισάγει την "µουσική σύνθεση µέσω υπολογιστών" 

(Computer aidied composition), όπου ο κοµπιούτερ βοηθά τον συνθέτη να κάνει 

την οργάνωση των υπολογισµών του βάσει Mαθηµατικών µοντέλων.  

1956-1952: O Ξενάκης χρησιµοποιοεί έναν υπολογιστη IBM 7090, στο Παρίσι, 

γράφοντας µερικά προγράµµατα που βασίζονται στην θεωρία των πιθανοτήτων,  γαι 

τους υπολογιαµούς των παραµέτρων. Eργα:  Atrees, Morsima -Amorsima, ST/10-1, 

080262, St-48-1,240162  για 48 όργανα. 

1957: O Max Mathews , µετα από αρκετά πειράµατα γισ να πετύχει την µετατροπή 

της φωνής σε τηλεφωνικό σήµα, καταπιάνεται µε την σύνθεση ήχων µέσω 

υπολογιστή"sound synthesis". Oλοκληρώνει τις έρευνες της πρωϊµης αυτής 

περιόδου µε τη δηµιουργία  το  προγράµµατος MUSIC I. (τα πάντα γίνονται µέσω του 

υπολογιστή, µουσική σύνθεση και ηχητική σύνθεση).  

1965: O φυσικός και συνθέτης J.C. Risset εφαρµόζει 'ένα πρόγραµµα για την 

ψηφιοποίηση του ήχου µιας τροµπέτας. (ανάλυση και σύνθεση ήχου). Σύγκριση 

µεταξύ των νέων συνθετικών τόνων σε επίπεδο ψυχοακουστικής.  

1967: Στό πανεπιστήµιο Illinnois οι J. Cage  και L. Hiller παρουσιάζουν το 

multimedia έργο  HPSCHD , για 7 τσέµπαλα και 51 µαγννητοταινίες που έχουν 

δηµιουργηθεί µε την βοήθεια του υπολογιστή ( βασίζεται στο βιβλίο των αλλαγών I 
Ching) 

1969-1974: Σχεδιασµός του πρόγράµµατας MUSIC V, πρόγραµµα σύνθεσης ήχων 

µέσω computer. Για νέ γίνει εύχρηστο αυτό το πρόγραµµα σε συναυλίες , ή οµάδα 

Max, Mathews,J.C.Risset, F.R.Moore έθεσαν σε εφαρµογή το πρόγραµµα Groove 

που µεταµόρφωνε τον υπολογιστή σε συσκευή ελεγχόµενης τάσης για τον έλεγχο ενός  

αναλογικού συνθεσαΪζερ. 
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O J.C.Risset παρουσιάζει την έρευνα του πάνω στην ηχητική σύνθεση στα εργαστήρια 

Bell την δεκαετία του ‘60 
 

 
 

 

Ο πρωτοπόρος της αυτόµατης  µουσικής σύνθεσης L.Hiller µπροστά στον 

υπολογιστή Illiac στο Πανεπιστήµι του Illinois 
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O πατέρας της µουσικής Πληροφορικής Max Mathews  εν δράσει µε το radio Button 
 

  
O Iάννης Ξενάκης εν δράσει 

Συστήµατα Computer music εκείνης της περιόδου 
a) The Alpha Syntauri (Apple II, 48K) 
b) Fairlight computer musical instrument 
c) the Synclavier II 
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Το υβριδικό συνθεσαϊζερ Synclavier II 

 

1975-1982: Mίνι και µικροϋπολογιστές αρχισαν να κυκλοφορούν στο εµπόριο και να 

χρησιµοποιούνται σαν συσκευές ελέγχου των αναλογικών συνθεσαϊζερ. 

H εξέλιξη της τεχνολογίας των µικροεπεξεργαστών εισήγαγε την χρήση των  "τσιπς" 

ηχητικής σύνθεσης που ανέδειξε το σηµερινό ψηφιακό συνθεσαϊζερ. Tα πρώτα 

προγράµµατα υπολογιστών για sequencing (εγγραφή σε πολυκάναλο µαγνητόφωνο, 

γραφή παρτιτούρας, επεξεργασία ήχων ) είναι διαθέσιµα στους πρώτους  µινι -

υπολογιστές όπως: Atari, Commodore και Apple. 

 1984: Aνακάλυψη του MIDI. Eξάπλωση των personal computers και δηµιουργία 

προσωπικών home studio.   

93. Σηµερινές εφαρµογές της computer Music 

α) Σύνθεση βοηθούµενη απο υπολογιστές (Computer assisted composition) :: 

υπολογισµός παραµέτρων µέσω µαθηµατικών µεθόδων, οργάνωση ηχητικού υλικού, 

καθορισµός παρτιτούρας. 

Προγράµµατα: Max, Patchwork, ktl.. 

b)Hχητική σύνθεση (sound synthesis) : O υπολογιστής µετατρέπεταισε 

ηχοπαραγωγό σύστηµα. Γενετική του ήχου. Δηµιουργία νέων ήχων µέσω ειδικών 

µοντέλων και προγραµµάτων. Csound, Chant, Modalys, Turbosynth, 
Audiosculpt, etc... 
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c) Eγγραφή σε σκληρό δίσκο και επεξεργασία ήχων : ο υπολογιστής προσοµοιώνει τον 

εξοπλισµό ηχητ. αναπαραγωγής του κλασσικού Στούντιο.(sound Tools, sound 
designer, hypeprism,  Sonic solutions,...) 

d) Eφαρµογές στην ζωντανή ηλεκτρονική µουσική (live electronics-real time 

performance): Παρακολουθεί την παρτιτούρα επεµβαίνοντας στα κατάλληλα σηµεία 

σαν αόρατος εκτελεστής (score follower). Interactive music.  

Προγράµµατα : Max/MSP..... 

Πρωτοπόροι συνθέτες 

J.C. Risset:  Mutations, Sud, Little boy, inharmoniques, etc... 
J.Chowning: Turenas, Stria ,Phoné , etc... 



Aναστασία Γεωργάκη, Τµήµα Μουσικών Σπουδών, Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήµιο Αθηνών, Αθήνα 2004 

  

103 
 

Eπίλογος 
 

Mέ την εξέλιξη των µέσων  ηλεκτρονικής  τεχνολογίας και µουσικής 

πληροφορικής οι δυνατότητες για καλύτερο έλεγχο και επέκταση του µουσικού ήχου 

δείχνουν να είναι χωρίς όρια : απο την προσοµοίωση των τωρινών οργάνων  σε ένα 

άπειρο αριθµό µεταµορφώσεων .  Aυτές οι τεχνολογικές δυνατότητες δεν έχουν 

εξαντληθεί καθώς τα υπάρχοντα εργαλεία Mουσικής πληροφορικής δεν είναι ακόµα 

εύχρηστα από τους περισσότερους συνθέτες.  

H δραστηριότητα στην µουσική έρευνα και ηλεκτρονική µουσική δηµιουργία µέσω 

υπολογιστών, λαµβάνει χώρα στις µέρες µας σε ιδιωτικά και δηµόσια εκπαιδευτικά 

ιδρύµατα και Iνστιτούτα έρευνας.  

Mεταξύ αυτών αναφέρουµε τα : IRCAM (Iνστιτούτο Mουσικής και Aκουστικής 

έρευνας) στο Παρίσι, CCRMA-Stanford University,  MIT Labs-Boston, Iνστιτούτο 

Tεχνολογίας -Στοκχόλµη κτλ.  

H κατεύθυνση που πρέπει να πάρει ένας συνθέτης που βρίσκεται αντιµέτωπος µε 

τα νέα εξελισσόµενα τεχνολογικά µέσα της Mουσικής Πληροφορικής και των 

ρευµάτων του τελευταίου µισού του αιώνα, είναι ίσως ένα απο τα πιό σηµαντικά 

αισθητικά προβλήµατα της σύγχρονης Mουσικής.  
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10. Λεξικό Aγγλικών όρων Mουσικής τεχνολογίας  
 

amplifier: (ενυσχυτής). Mονάδα που ενισχύει τη στάθµη ή το εύρος ενός σήµατος 

(βλ. amplitude). 
 

amplitude: (εύρος/πλάτος). Oνοµασία µεγέθους (διάστασης) ενός ακουστικού 

σήµατος. 

Παράδειγµα: Mια κιθάρα που ενισχύεται παράγει υψηλότερου εύρους σήµα από 

ό,τι παράγει χωρίς ενύσχυση. 
 

amplitude modulation (AM): διαµόρφωση εύρους σήµατος. Διαδικασία κατά 

την οποία διαµορφώνεται το εύρος (πλάτος) ενός σήµατος, µε την επέµβαση και 

παραλλαγή στα χαρακτηριστικά του. Xαµηλές τιµές διαµόρφωσης (στις χαµηλές 

συχνότητες) παράγουν ένα είδος tremolo, ενώ ψηλές τιµές διαµόρφωσης (στις ψηλές 

συχνότητες) µεταβάλλουν το ηχόχρωµα. 
 

Buchla: (Buchla Modular Electronic Music System). Aναλογικός συνθετητής, ο 

οποίος σχεδιάστηκε από τον Donald Buchla και πρωτοεµφανίστηκε το 1966. H δοµή 

του ήταν η ίδια µε αυτήν του αντίστοιχου Moog. Διέφερε σε δύο µόνο σηµεία: ήταν ο 

πρώτος συνθετητής ο οποίος έφερε ενσωµατωµένη µονάδα sequencer και, αντί για 

σειρά από πλαστικά πλήκτρα για έλεγχο του τονικού ύψους, είχε σειρά από 16 

ευαίσθητες στην αφή επιφάνειες, οι οποίες είχαν τη δυνατότητα ανεξάρτητου 

προγραµµατισµού. 
 

digital tο analog converter (DAC): (µετατροπέας ψηφιακού σήµατος σε 

αναλογικό). Kύκλωµα, το οποίο δέχεται στην είσοδό του ψηφιακή πληροφορία 

(ψηφιακή λέξη), παράγοντας στην έξοδο το αντίστοιχό της, σε αναλογική τάση. O 

αριθµός ποσότητας των bits σε κάθε λέξη δίνει χαµηλότερη παραµόρφωση και 

καλύτερη δυναµική περιοχή σήµατος. 
 

envelop generator ( γεννήτρια περιβάλλουσας). Bασικό κύκλωµα συνθετητή, το 

οποίο παράγει µια ηλεκτρική τάση ελέγχου ( ή σύνολο ψηφιακής πληροφορίας) και 

χρησιµεύει στο να ελέγχει τις παραµέτρους του παραγόµενου εύρους (βλ. amplitude) 

από την επέµβαση του VCA, της αποκοπής συχνότητας από τη VCF κ.τλ.  
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equalizer (ισοσταθµιστής). Mονάδα τροποποίησης της διανοµής µιας οµάδας 

συχνοτήτων κατά προτίµηση, που εφαρµόζεται στα ακουστικά σήµατα. 
 

filter ( φίλτρο). Mονάδα η οποία αποσκοπεί ή διαµορφώνει τµήµατα ενός 

σήµατος (ή ροής πληροφορίας στην περίπτωση ψηφιακής µορφής του). 

Παράδειγµα: Φίλτρα ακουστικών σηµάτων αποκόπτουν (ή ενισχύουν) τµήµατα 

µιας περιοχής συχνοτήτων-χαµηλής, µεσαίας, ψηλής. Ψηφιακά φίλτρα αποκόπτουν ή 

διαµορφώνουν συγκεκριµένα τµήµατα ροής µιας πληροφορίας . 
 

formant Oι φυσικά συνηχούσες κορυφές (peaks), που υπάρχουν στην απόκριση 

της συχνότητας των µουσικών οργάνων και οι οποίες συντελούν στην ποιότητα των 

ιδιαίτερων χαρακτηριστικών τους.  

Παράδειγµα: H ανθρώπινη φωνή εκθέτει τρεις κορυφές formant για κάθε φωνήεν. 
 

frequency (συχνότητα). Tιµή µέτρησης του ποσού των κύκλων ενός περιοδικού 

σήµατος ανά δευτερόλεπτο. Eκφράζεται σε Hertz. 
 

frequency modulation (FM): διαµόρφωση συχνότητας. Διαδικασία 

διαµόρφωσης της συχνότητας ενός σήµατος, παραλλάσοντας τα χαρακτηριστικά του. 

H κυµατοµορφή που διαµορφώνεται ονοµάζεται φέρουσα, ενώ αυτή που την 

προκαλεί, κυµατοµορφή διαµόρφωσης. 
 

harmonicς (αρµονικές-αρµονικοί) (1) Σύνθετες κυµατοµορφές, οι οποίες 

περιέχουν περισσότερες συχνότητες υπερκείµενες της θεµελίου συχνότητας και είναι 

συνήθως πολλαπλάσιές της, στην περίπτωση ενός συγκεκριµένου τονικού ύψους. 

Ωστόσο, µπορεινα υπάρχουν επιµέρους αρµονικές, χωρίς να αποτελούν 

πολλαπλάσια της θεµελίου. (2) H σειρά των φυσικών υπερκείµενων διαστηµάτων, 

που στηρίζει ένας φυσικά παραγόµενος φθόγγος (αναφέρεται συνήθως ως θεµέλιος 

φθόγγος). Tα διαστήµατα ανάµεσα στους αρµονικούς γίνονται βαθµιαία µικρότερα, µε 

αριθµητική πρόοδο. 
 

Hertz Mονάδα µέτρησης (πήρε το όνοµά της από τον Heinrich Hertz), η οποία 

δηλώνει τον αριθµό κύκλων ανά δευτερόλεπτο που συµβαίνουν σε µια περιοδική 

κυµατοµορφή. 
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mixer (µείκτης). Aναλογική ή ψηφιακή µονάδα σε µορφή κονσόλας, η οποία 

περιλαµβάνει συρόµενους, συνήθως διακόπτες ελέγχου της στάθµης έντασης, 

καθορίζοντας το τελικό ηχόχρωµα µεταξύ πολλαπλών ακουστικών σηµάτων. 
 

modulation (διαµόρφωση). H ενέργεια µεταβολής των παραµέτρων που 

διαµορφώνουν ένα σήµα ή µια κυµατοµορφή. 
 

Moog Ένας από τους πρώτους τύπους αναλογικών συνθετητών, που πήρε το 

όνοµά του από τον κατασκευαστή του, τον  Robert Moog. Tα πρώτα µοντέλα που 

κατασκευάστηκαν (1966) ήταν της κατηγορίας των modular synthesizers. Aργότερα 

προστέθηκε ένα πληκτρολόγιο και συγχωνεύτικαν τα διάφορα µέρη του συνθετητή σε 

µια µονάδα, η οποία περιλάµβανε, εκτός του πληκτρολογίου 5 οκτάβων, δύο µε πέντε 

VCO,VCA, φίλτρα αποκοπής συχνοτήτων, envelop generations, κ.τλ. H εταιρία 

παρήγαγε πολλά µοντέλα όπως τα Moog 35, 55, PolyMoog κ.ά. Tο πιο φηµισµένο 

µοντέλο υπήρξε πια το Mini Moog, µε µεγάλη δυνατότητα επεξεργασίας των 

κυµατοµορφών, µεσω των περίφηµων φίλτρων που διέθετε. Oι σειρές των Moog 

συνθετητών χρησιµοποιήθηκαν ευρύτατα σε όλα τα είδη µουσικής παραγωγής. 
 

RCA Synthesizer Aπό τους πρώτους ερευνητικούς αναλογικούς συνθετητές, 

µερος του ηλεκτρονικού εξοπλισµού του studio ηλ. µουσικής Columbia-Princeton 

Electronic Music Center. Ήταν τεράστιο σε διαστάσεις λόγω απαρχαιωµένης 

τεχνολογίας (χρησιµοποιούσε ηλεκτρεγερτικές λυχνίες για την παραγωγή ήχου), και 

σχετικά εύκολο στη χρήση. Παρείχε τον κλασσικό τρόπο καθορισµού ων βασικών  

παραµέτρων, όπως τόνο (pitch), ένταση (volume), ηχόχρωµα (timbre) κ.τλ. Πολλοί 

συνθέτες ηλ. µουσικής πειραµατίστηκαν και έγραψαν έργα χρησιµοποιόντας αυτόν το 

συνθετητή. 
 

real time (πραγµατικός χρόνος). Διαδικασία κατά την οποία το αποτέλεσµα έχει 

καταγραφεί σύµφωνα µε τον τρόπο, το χρόνο και την µορφή που πραγµατοποιήθηκε 

και είναι άµεσα διαθέσιµο για επεξεργασία ή παρουσίαση.  
 

reverb (αντίχηση/ βάθος) Hχητικός τύπος εφέ, που εφαρµόζεται σε ένα 

ακουστικό σήµα, µε φυσικό ή ηλεκτρονικό τρόπο. Oφείλεται στην αντανάκλαση του 

σήµατος σε παρακείµενες επιφάνειες, δηµιουργόντας έτσι την αίσθηση του βάθους του 

χώρου. Oι αντανακλάσεις αυτές διαχέουν στην πραγµατικότητα την ακουστική ισχύ, 
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µέσα σε χρόνο που καθορίζεται από την απόσταση των αντανακλαστικών επιφανειών και 

ο οποίος ονοµάζεται decay time. 
 

ring modulation (διαµορφωτής δακτυλίου). Eπεξεργαστής σήµατος µε δύο 

εισόδους και µια έξοδο, ο οποίος παράγει το φαινόµενο της δακτυλιοειδούς 

διαµόρφωσης. Στην έξοδο παράγεται το σύνολο και, ταυτόχρονα, η διαφορά της φάσης 

των συχνοτήτων που εµφανίζονται στις δύο εισόδους. Aυτή η τεχνική παράγει ένα 

“βραχνό” ήχο, µε χαρακτηριστικό τλυπο παραµόρφωσης (λόγω των πολλών και 

διαφόρων αρµονικών που περιέχει). 
 

sine tone Ένας ήχος που περιέχει µόνο µια συχνότητα. 
 

sine wave (ηµιτονοειδής κυµατοµορφή). Θεµελιακός τύπος κυµατοµορφής, η 

οποία περιέχει µόνο τη θεµέλιο συχνότητα, χωρίς την ύπαρξη αρµονικών.  
 

square wave (τετράγωνη κυµατοµορφή). Tύπος κυµατοµορφής, που περιέχει 

όλες τις περιττές αρµονικές. Kάθε νέα αρµονική είναι χαµηλότερου εύρους από την 

προηγούµενη, στη σειρά των αρµονικών. H ακουστική του συµπεριφορά προσαρµόζει 

σε αυτήν των ξύλινων πνευστών. 
 

wah-wah Eπεξεργαστής σήµατος, ο οποίος αποκόπτει εναλλακτικά - µέσω ενός 

φίλτρου- περιοχές του φάσµατος ενός εισερχόµενου ακουστικού σήµατος, κατά κανόνα 

µεταξύ δύο ελεγχοµένων τιµών. Kατασκευάζεται συνήθος µε µορφή χρονοδιακόπτη 

και χρησιµοποιείται ως ειδικό εφφέ. 
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ΕΙΔΗ ΚΑΙ ΚΑΤΗΓΟΡΙΕΣ ΤΗΣ ΗΛΕΚΤΡΑΚΟΥΣΤΙΚΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ 
                    http://www.mti.dmu.ac.uk/EARS/Data/node72.html 
 

• Acousmatic  
• Adaptive Music  
• Algorithmic Music  
• Ambient Music  
• Analogue Electroacoustic Music  
• Bruitisme  
• Collage  
• Computer Music  
• Digital Music  
• Electroacoustic Music  
• Electronic Music  
• Electronica  
• Experimental Music  
• Fusion  
• Glitch  
• Granular Music  
• Immersive Environment  
• Interactivity  
• Interdisciplinary Artistic Work  

o Audio-vision  
o Multimedia/Intermedia  
o Sound Design  
o Text-sound Composition  

• Internet Music  
• Live Electronics  
• Lowercase Sound  
• Mixed Work  
• Musique Concrète  
• Open Form  
• Phonography  

o Anecdotal Composition  
• Plunderphonics  
• Radio Art/Radiophonics/Hörspiel  
• Serialism  
• Site Specific  
• Sonic Art  
• Sound Art  

o Sound Installation  
• Soundscape Composition  
• Spectralisme  
• Stochastic Music  
• Tape Music  
• Timbral Composition 
•  
•  
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•  

Αλληλεπιδράσεις µεταξύ των κατηγοριών της Ηλεκτρακουστικής µουσικής (Pierre Couprie) 

 

 

 

 

 Ταξινόµηση των εργων της ηλεκτρακοσυτικής µουσικής (Barry SCHRADER) 
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MOYΣΙΚΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΗΛΕΚΤΡΑΚΟΥΣΤΙΚΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ 

Ενας νέος κλάδος Μουσικολογίας έχει γεννηθεί τα τελευταία χρόνια που ασχολείται µε την µελέτη 
των έργων της ηλεκτρακουστικής µουσικής µέσα απο τρείς διαφορετικές προσεγγίσεις :  την 
ιστορική έρευνα, την συστηµατική προσέγγιση και την κατανόηση της µε τα εργαλεία της 
Ψυχοακουστικής επιστήµης. 

Πεδία έρευνας 

• Νέες θεωρίες που ασχολούνται µε την Sonic art  
• Κατηγοροποίηση των ήχων ( σε µακροεπίπεδο και µικροεπίπεδο) 
•  Κατηγορίες εργων  
• Ηχητική σύνθεση 
• Ηχητική επξεργασία 
• Φασµατική ανάλυση 
• Φασµατοµορφολογία (spectromorphology ) 
• Νέα ηλεκτορνικά όργανα 
• Μουσική µε διαδραστικά µέσα/διασυνδετικά ηλεκτρονικής µουσικής 
• Νέα διασυνδετικά για τον ψηφιακό έλεγχο του ήχου 
• Νέες προσεγγίσεις στην συναυλιακή παράσταση 
• Πολυµέσα 
• Ήχος και χώρος/ακουστική 
• νέες σηµειογραφίες/αναπαραστάσεις των ηχητικών σηµάτων 
• νέες προσεγγίσεις στην ανάλυση έργων ηλεκτρακουστικής µουσικής 
• τεχνητή νοηµοσύσνη 
• τρόποι ακρόασης των έργων/αντίληψη 
• ψυχοακουστική/γνωσιολογία/σηµειωτική 
• ταξινόµηση πληροφορίας 
• Αισθητική/φιλοσοφία /κριτική 

 (Source: Leigh Landy - ``Reviewing the Musicology of Electroacoustic Music''. Organised 
Sound: an International Journal of Music Technology 4(1), 1999: 61-70)  
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