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Περίληψη 

 

Η διδακτορική διατριβή µε τίτλο “Οι τέχνες και οι συζεύξεις τους στον 20ο αιώνα”, 

(Με σταθερή αναφορά στο έργο του Theodor Adorno και τη Σχολή της Φρανκφούρτης, 

η περίπτωση της µουσικής), αναζητώντας το συγκείµενο (context), το σύνολο δηλαδή 

των πολιτιστικών συµφραζοµένων της µουσικής τα οποία συχνά αντιµετωπίζονται 

εκτός αυτής, επισκοπεί αρχικά µεταξύ του πυλώνα των θετικών επιστηµών και εκείνου 

της φιλοσοφίας (αισθητική) σε ότι αφορά στα περί της µουσικής. Στο πρώτο µέρος 

παρουσιάζονται όλα εκείνα τα στοιχεία που περιβάλλουν τη µουσική από το παρελθόν 

µέχρι σήµερα στην αναζήτηση του ουδού µεταξύ της επιστηµονικής και της αισθητικής 

της υπόστασης. Στα πρώτα κεφάλαια του πρώτου µέρους αναδύονται οι σχέσεις της 

µουσικής µε τα µαθηµατικά, τη φυσική και τη βιολογία και στη συνέχεια οι αντίστοιχες 

φιλοσοφικές θεωρήσεις µε κατάληξη τις θέσεις της Σχολής της Φρανκφούρτης και 

ειδικότερα το σύνολο του προγράµµατος του Theodor Adorno. Στο δεύτερο και κύριο 

σε έκταση µέρος της διατριβής, αναλύεται σε δυαδικά ζεύγη τεχνών η σχέση που 

δηµιουργείται από τις συζεύξεις/συµπράξεις των τεχνών και την εκάστοτε 

καλλιτεχνική όσµωση. Οι πηγές άντλησης του υλικού είναι οι ίδιες οι τέχνες, τα έργα 

τους και οι έγκριτες αναφορές από την αρχαιότητα µέχρι τις µέρες µας µε κύριο άξονα 

των δυναµικών αυτών συσχετισµών τις θέσεις της Σχολής της Φρανκφούρτης. Αξίζει 

να σηµειωθεί ότι στο κεφάλαιο σχετικά µε τη λογοτεχνία προκύπτουν παρατηρήσεις 

σχετικά µε ένα θέµα που δεν έχει θιγεί εντός των πονηµάτων του ίδιου του T.Adorno 

παρά µόνο µέσα από τη συµβολή του στη συγγραφή του µυθιστορήµατος Dr.Faustus 

του T. Mann. Η αναφορά σχετίζεται µε τα µουσικά συστήµατα η θεωρητική και 

πρακτική των οποίων έχει εκτεθεί στο πρώτο µέρος της διατριβής. Στο τρίτο µέρος 

γίνεται µια απόπειρα προσέγγισης των επίγονων τάσεων στο θεωρητικό και αισθητικό 

πεδίο και ειδικά στις σύγχρονες καλλιτεχνικές και επιστηµονικές συµπράξεις της 

µουσικής µε τις υπόλοιπες τέχνες. Η συµπερασµατική κατάληξη αποτελεί προϊόν που 

άπτεται του σηµερινού σχετικού προβληµατισµού καθώς επικαιροποιεί τα αρχικά 

δεδοµένα µέσα από µια νέα οπτική και θεώρηση στον 21ο αιώνα. 

Λέξεις κλειδιά: Μουσική, Αισθητική, T. Adorno, Φιλοσοφία, Τέχνες 
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Abstract 

 
The PhD thesis "The Arts and their Connections in the 20th Century", (With constant 

reference to the work of Theodor Adorno and the Frankfurt School, the case of music), 

looking for the context, the whole of the cultural of music contexts that are often dealt 

with outside, is first scrutinized between the pillar of science and that of philosophy 

(aesthetics) in terms of music. In the first part are presented all the elements that 

surround the music from the past to the present day in the quest for the threshold 

between the scientific and the aesthetic of the hypostasis. The whole scheme can be 

extended to virtually any art. In the first chapters of the first part are emerging the 

relations of music with mathematics, physics and biology and then the corresponding 

philosophical considerations ending the positions of the Frankfurt School and especially 

of Theodor Adorno. In the second and main part of the dissertation, the relationship 

created by the couplings / partnerships of the arts and the respective artistic osmosis is 

analyzed in binary arts pairs. The sources of material abstraction are the same as their 

arts, their works and the authoritative references from antiquity to the present day, with 

the main axis of these dynamic correlations the positions of the Frankfurt School and 

the relevant reference works. Music is considered here in combination with the rest of 

the arts. In the third and final part there is an attempt to approach the growing 

tendencies both in the theoretical and aesthetic field as well as in the contemporary 

artistic and scientific partnerships of music and the other arts in relation to everything 

developed in the first two parts. The concluding conclusion is a product that addresses 

today's relevant concern as it updates the original data of the past through a new 

perspective and vision in the 21st century. 

Keywords: Music, Aesthetics, T. Adorno, Philosophy, Fine Arts. 
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“Το πεδίο, στο πλαίσιο του οποίου πραγµατοποιείται κάποια πρόοδος στην τέχνη, δεν προσδιορίζεται 

από το κάθε ξεχωριστό έργο της, αλλά από το υλικό της”. 

  Τ. Adorno 

 

 

 

“Η µουσική 

µπορεί να θεωρηθεί 

συµπλήρωµα 

της κοινωνικής θεωρίας”. 

Τ. Adorno 

 

 

“Η σχέση που η τέχνη είχε συνάψει µε τα µαθηµατικά στα πρώτα βήµατα της χειραφέτησής της, και 

σήµερα, την εποχή κατάρρευσης των ιδιωµάτων της, επανέρχεται στο προσκήνιο, απέρρεε από την 

αυτοσυνείδηση της τέχνης ως προς τη διάσταση της λογικής συνέπειας.” (Τ. Adorno, Αισθητική 

Θεωρία). 
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ΠΡΟΛΟΓΟΣ 
 

Η ενασχόληση και οι σπουδές που περάτωσα στον κλάδο της µουσικής (αρχικά 

ως εκτελεστής και στη συνέχεια κυρίως ως θεωρητικός και συνθέτης), µε οδήγησαν 

από νωρίς σε µια ευρύτερη αισθητική και φιλοσοφική έρευνα. Αναζητώντας το 

συγκείµενο (context), το σύνολο δηλαδή των πολιτιστικών συµφραζοµένων της 

µουσικής τα οποία συχνά αντιµετωπίζονται εκτός αυτής, βρέθηκα συχνά µπροστά σε 

ανυπέρβλητα προβλήµατα και απορίες. Εξαρχής κατέστη φανερό ότι η επιστήµη και η 

αισθητική είναι όχι µόνο οι απαραίτητοι συνοδοί κάθε τέχνης, και ιδιαίτερα της 

µουσικής, αλλά και ότι η ίδια η µουσική δηµιουργία δεν επισκοπείται ούτε αναλύεται 

εύκολα εντός και µόνο του ίδιου του γνωσιολογικού της αντικειµένου. Το σχήµα 

µοιάζει αρκετά µε τις απώσεις ή τις εκλεκτικές συγγένειες που συναντά κανείς στη 

φιλοσοφία περισσότερο µέσα από υπόγειες και συχνότατα άρρητες διαδροµές και 

σχέσεις, παρά µέσα από τον ίδιο τον φιλοσοφικό λόγο και τη δική του µοναδική 

διάρθρωση. Η σύνθεση µουσικής για το θέατρο και τον κινηµατογράφο, η µελοποίηση 

ποίησης και η επένδυση ποιητικών συλλογών απαγγελµένων από ηθοποιούς µε την 

οποία ενεπλάκην νωρίς, µε οδήγησε σε µια άµεση σύνδεση µε τη διαδικασία 

παραγωγής ενός εκάστοτε απολύτως εξειδικευµένου µουσικού έργου, καθώς µέσα από 

τις συζεύξεις του µε τυπικά αυτόνοµες µορφές τέχνης, σε συχνά ευτυχείς συνυπάρξεις, 

αναφύονταν ολοένα και περισσότερα νεοσύστατα στοιχεία και σχέσεις οι οποίες 

έχρηζαν περαιτέρω διερεύνησης. 

Τις περισσότερες φορές, οι όποιοι συσχετισµοί υποχρεώνονται σε περίκλειστες 

ειδολογικές κατατάξεις. Έτσι υπερκείµενοι τίτλοι όπως “Ροµαντισµός”, “Κλασικισµός” 

κλπ. µε περιεχόµενα τη ζωγραφική, την ποίηση και τη µουσική είναι ενίοτε 

αβασάνιστες κατηγοριοποιήσεις που συχνά καταλήγουν σε αδιέξοδα καθώς σπάνια 

αναζητείται η επί της αρχής ορθή ή όχι και σε ποιο βαθµό κατάταξή τους καθώς και το 

ποιόν του ανήκειν. Αναλύοντας τους εµπλεκόµενους ανά περίσταση όρους 

καταδεικνύεται ότι η σύνθεση “απόλυτης µουσικής”, όπως ορίζεται απαλλαγµένη από 

κάθε εξωµουσικό παράγοντα, (“ηχητικά κινούµενης µορφής” κατά τον Hanslick), 

καθώς και εκείνη που δηµιουργείται προκειµένου να συµπράξει µε άλλες µορφές 

τέχνης, αποτελούν διαδικασίες οι οποίες απαιτούν θεωρητικές γνώσεις καθώς και 

αµιγώς µουσικολογική τεκµηρίωση ειδικά όταν πρόκειται για εκτεταµένες φόρµες. Η 

προσπάθεια των συνθετών, (θα µπορούσα να πω των ποιητών µε την ευρύτερη έννοια), 
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στόχευε πάντα στο άρτιο και εί δυνατό αρεστό αποτέλεσµα χωρίς να παραγνωρίζεται η 

πιθανά επιστηµονική ορθότητα. Προϊόντος του χρόνου ο αριθµός εκείνων των 

καλλιτεχνών που άρχισαν να επιζητούν τη δεύτερη συνθήκη κέρδιζε ολοένα 

µεγαλύτερο έδαφος. Ωστόσο και αυτοί που στράφηκαν κυρίως στην επιστηµονική 

ορθότητα της τέχνης, ενδιαφέρονταν ρητά ή άρρητα και για την αποδοχή του 

καλλιτεχνικού αποτελέσµατος, τουλάχιστον σε αυτοαναφορικό επίπεδο. Έτσι 

αναγωγικά οδηγηθήκαµε αναπότρεπτα σε ένα πλαίσιο σύµφωνα µε το οποίο η 

επιστήµη επιδίωξε πέρα από τα προφανή της διακυβεύµατα και την κοµψότητα, την 

ίδια στιγµή που η τέχνη επιζητούσε την ορθότητα και τον έλεγχο. Η µουσική όπως θα 

δούµε τοποθετήθηκε από τα πρώτα της βήµατα επί ξηρού ακµής σε αυτή τη συχνά 

περιγραφόµενη ως διελκυστίνδα τέχνης - επιστήµης. Η προσπάθεια σύζευξης και 

συνεύρεσής της µε άλλες τέχνες µπορεί φαινοµενικά να την απαλλάσσει από τον 

πολλές φορές δυσβάσταχτο ρόλο του µοναδικού πρωταγωνιστή - σολίστα, όµως την 

υποχρεώνει να λειτουργήσει διττά και αντιστικτικά εντός της ίδιας της ουσίας της και 

συχνά ανάλογα µε τις επιταγές του εκάστοτε προσδοκώµενου στόχου. Την ίδια στιγµή 

οι τέχνες στη σύνθεσή τους οφείλουν να αλληλαποκωδικωποιηθούν στο βωµό µιας 

κοινά αποδεκτής γλώσσας (κώδικα). Οι σχέσεις αυτές επανακαθορίζονται διαλεκτικά 

και τροποποιούνται αενάως. Αυτές οι σχέσεις διερευνώνται στο παρόν πόνηµα.  

Υποστηρίζεται ότι η τέχνη από ένα ιστορικό σηµείο και µετά, ως υποκείµενο, 

τυγχάνει άρρηκτα συνδεδεµένη δύο σηµαντικών νέων όρων οι οποίοι δρουν 

καταλυτικά στην εξίσωση: Πρόκειται για τη διαµεσολάβηση και για την ανυποταξία 

των στοιχείων του υποκειµένου αυτού.1 Ο πρώτος όρος εξετάζεται κυρίως σε ότι 

αφορά το κοινωνιολογικό πεδίο καθώς είναι ο καθοριστικότερος παράγοντας αυτής της 

σχέσης (διαµεσολάβηση). Ο δεύτερος όρος εδράζεται στην πεποίθηση ότι η δηµιουργία 

πηγάζει από σταθερές οι οποίες στο σύνολό τους είναι ακόµα υπό διερεύνηση σε 

συνδυασµό µε µια µιµητικού και προ-λογικού χαρακτήρα σχέση µεταξύ του 

υποκειµένου – δηµιουργού, και του αντικειµένου – έργου τέχνης, σύµφωνα µε τη 

                                                 
1 Η έννοια αποτελεί σε όλη τη µαρξιστική φιλοσοφία και κατ’ επέκταση στο δοµικό υπόβαθρο της 
Σχολής της Φρανκφούρτης στοιχείο καίριου χαρακτήρα για την κατάταξη υποκειµένου και αντικειµένου 
στη σφαίρα των “πραγµατικών” ή όχι. Ως “πραγµατικά” νοούνται τα υποκείµενα και τα αντικείµενα πριν 
να συσχετισθούν µεταξύ τους, δηλαδή αδιαµεσολάβητα. Η σχέση αλλάζει άρδην όταν διαµεσολαβείται, 
καθώς σε αυτή την περίπτωση το υποκείµενο εσωτερικεύει µια παράσταση του αντικειµένου. Η βάση 
θεωρείται από πολλούς επέκταση των ιδεών του Heidegger και αποτελεί µόνιµο πεδίο βολής για τους 
µαρξιστές και τους αναθεωρητές. καθώς η όποια σχέση υποκειµένου εντός κοινωνικής πρακτικής 
προϋποθέτει a priori τη διαµεσολάβηση άρα και τον µη αρχικό διαχωρισµό (Althusser L., 1973:39).  
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διαλεκτική θεωρία. Φυσικά δεν πρόκειται για µια νέα απόπειρα ανασύστασης ενός 

θεωρητικού δόγµατος lex naturalis των τεχνών, αλλά µάλλον για µια εστιασµένη 

έρευνα η οποία αποτελεί την προσπάθεια για µια συµπαγή επισκόπηση και µελέτη στην 

ισχύ και τον καθορισµό θεωρητικών παραδόσεων και βουλήσεων εκπορευόµενων από 

τα παραπάνω. Το αίτηµα εδράζεται στο παρελθόν και αφορά σε µια επιστηµονική 

ερµηνεία πριν ή κατά το όποια αισθητικό έρεισµα των τεχνών. 

Στο πρώτο κυρίως θεωρητικό µέρος του παρόντος, θα παραδοθεί ένα corpus 

επιστηµονικά ελεγµένων αποτελεσµάτων, σχετικά µε τη µουσική, το οποίο φιλοδοξεί 

να αποτελέσει µια γενναία ρωγµή σε αντιλήψεις περί της απόλυτης ελευθερίας της, 

απαλλαγµένης από κάθε κείµενο νόµο. Η θέση αυτή οδήγησε προοδευτικά στην 

απαξίωση κάθε εκπαιδευτικού συστήµατος και συνάµα στο οξύµωρο σχήµα της 

θραύσης των κανόνων εκτός κανονιστικών συστηµάτων ενώ η δηµιουργία τελείται 

ακριβώς εντός αυτών, όπως συχνά είδαµε στο παρελθόν σε διάφορα κινήµατα και 

καλλιτεχνικά µανιφέστα. Το τέλος αυτής της οδού δεν µπορεί να είναι άλλο από µια 

τέχνη παραδοµένη αµαχητί στις διαθέσεις έξω-καλλιτεχνικών παραγόντων οι οποίοι 

ελλείψει κριτηρίων αξιολόγησης θεσπίζουν τα δικά τους και αξιολογούν τα έργα 

σύµφωνα µε ένα κλειστό κύκλωµα εµπορίας και αγοραίας συναλλαγής. Το µέρος αυτό 

θα ολοκληρωθεί µε µια απαραίτητη αναφορά στις αισθητικές αναζητήσεις και τους 

εκπροσώπους τους πριν και κατά τη διάρκεια του 20ου αιώνα σε σχέση µε το κύριο 

αναφορικό πεδίο που είναι η Σχολή της.Φρανκφούρτης και ο Theodor Adorno.  

Στο δεύτερο µέρος, θα επισκοπηθεί η σύζευξη των τεχνών σε δυαδικά ζεύγη 

µέσα από το φιλοσοφικό και αισθητικό πρίσµα, όπως αυτό διαµορφώθηκε µέσα από τα 

έργα της Σχολής της.Φρανκφούρτης και ειδικότερα το σύνολο της αισθητικής του 

Theodor Adorno όπως αυτό διαρθρώθηκε µέσα από το σύνολο του εκδοµένου έργου 

του. O Adorno ονοµατίζει το διαλεκτικό του σκέπτεσθαι ως: “Σκέπτεσθαι υπό µορφήν 

αστερισµών” (“Konstellatives Denken”). Η άρνηση της ολιστικής διαλεκτικής του 

Hegel, µέσω του Marcuse, στον Adorno γίνεται άρνηση της ολότητας µιας κοινωνίας ή 

µιας τέχνης ως φενάκη και επιβαλλόµενος καταναγκασµός στο βωµό µιας ταυτότητας.  

Η Σχολή της.Φρανκφούρτης θα αποτελέσει τη σταθερή φιλοσοφική και 

αισθητική αναφορά και του τρίτου µέρος του παρόντος στο οποίο θα επισκοπηθούν οι 

επίγονες τάσεις στην ανατολή του 21οι αιώνα. Συνάµα θα επιχειρηθεί να καταδειχτεί η 

ζωντανή σχέση της Σχολής και των επιρροών της εντός του σύγχρονου πολιτιστικού 
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ρευστού και φιλοσοφικού γίγνεσθαι Η ρίζα της προβληµατικής της παρούσας 

διατριβής εδράζεται στην αναζήτηση και κατάδειξη κάποιων σταθερών πυλώνων 

αναφοράς η ύπαρξη των οποίων οφείλεται στη σχέση της µουσικής τέχνης µε την 

επιστήµη. Με αυτό τον τρόπο η αισθητική εισάγεται στο σχήµα, παραλαµβάνοντας ένα 

αρκετά µορφοποιηµένο σύνολο θέσεων, πέραν του οποίου µπορεί να αναπτύξει τις 

όποιες δικές της θεωρίες. Το όριο µεταξύ τους βρίσκεται πάντα υπό διερεύνηση καθώς 

και η ίδια του η υπόσταση ως τέτοιο, καθώς συχνά τα πεδία είναι 

αλληλεπικαλυπτόµενα στις τέχνες, και ειδικά στη µουσική. Υπό αυτή την οπτική το 

πρώτο µέρος καταδεικνύει τη λειτουργία αυτών των θεωρητικών αρχών ενώ στο 

δεύτερο την πρακτική τους εφαρµογή. Στο κεφάλαιο σχετικά µε τη λογοτεχνία, 

περιγράφεται ο τρόπος µε τον οποίο ο Adorno έλαβε ενεργά µέρος στη συγγραφή του 

Dr.Faustus, του Τ. Mann διενεργώντας µε αυτόν τον τρόπο µια σύζευξη µεταξύ 

µουσικής και λογοτεχνίας. Ευτύχησα να παρατηρήσω επίσης κάτι που δεν έτυχε ποτέ 

να συναντήσω στη βιβλιογραφία, δηλαδή µια κριτική του Adorno σχετικά µε τις ίδιες 

τις µουσικές κλίµακες και το πρωτογενές υλικό της µουσικής. Το θέµα παραδόξως δεν 

έχει θιγεί σε κανένα από τα εκδοθέντα έργα του σχετικά µε τη µουσική.  

Θα ήθελα να εκφράσω θερµές ευχαριστίες στο Ε.Μ.Π. που µέσω της 

τετραετούς υποτροφίας που µου προσέφερε κατάφερα να πραγµατοποιήσω 

απρόσκοπτα την έρευνα που οδήγησε στην περάτωση του παρόντος. Τέλος οφείλω να 

ευχαριστήσω την επιτροπή οργάνωσης του “epistemeproject.org” για τον Έπαινο και 

το Χρηµατικό Βραβείο “Εις µνήµην Τούλας Μπαρνασά” τα οποία µου απένειµε µετά 

το πέρας της υποστήριξης της διατριβής σε µια από τις υποστηρικτικές δράσεις για την 

προώθηση της Επιστήµης και των τεχνών.  

Ολοκληρώνοντας τα προλεγόµενα θα αναφέρω ότι τα ζητήµατα αυτά 

αποτελούν για τον γράφοντα πάγιες αναζητήσεις οι οποίες στην πορεία ευτύχησαν να 

συναντήσουν κατάλληλους καθηγητές. Σε αυτούς τους ανθρώπους οφείλω µια 

ιδιαίτερη µνεία. Θα ξεκινήσω από τον τόσο πρόωρα εκλιπόντα καθηγητή µου στη 

µουσική Μ. Αδάµη και θα συνεχίσω µε την κ. Γ. Ράπτη, τον κ. ∆. Λέκκα, την κ. Αν. 

Γεωργάκη, τον κ. Κ. Μωραΐτη, τον κ. Αρ. Κουτούγκο την κ. Ελ Τάτλα, τον κ. Κ. 

Θεολόγου καθώς και τον κ. Αρ. Αραγεώργη. Αποτέλεσαν γαλαντόµες πηγές γνώσης 

και έµπνευσης. Τους ευχαριστώ ειλικρινά και εκ βαθέων.  
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

Επιστήµη και Τέχνη  

 

Η έρευνα της παρούσας διδακτορικής διατριβής έχει σκοπό να ενδιατρίψει στην 

κατάδειξη των σχέσεων µεταξύ των τεχνών και των συζεύξεών τους στον 20ο αιώνα. 

Ωστόσο µια τέτοια έρευνα θα ήταν αδύνατη (και µάλλον έωλη), αν δεν λάµβανε 

σοβαρά υπ’ όψιν της τον έλεγχο του ίδιου του µέσου (ενίοτε και του υλικού του), µέσω 

ενός εξωτερικού συστήµατος εξέτασης. Όπως θα αναπτυχθεί στο πρώτο µέρος, η 

µουσική, αποτελεί ένα άριστο πεδίο ελέγχου, ως τέχνη άµεσα εµπλεκόµενη και 

ελεγχόµενη από κάθε σύγχρονή της επιστηµολογία. Η πυθαγόρεια µεταφυσική2 της 

µουσικής ανέδειξε τη διττή φύση της τέχνης αυτής: Ορθολογική ως προς τη µορφή και 

τη θεωρία, ανορθολογική ως προς τη συναισθηµατική επίδραση και την πρακτική 

εφαρµογή της θεωρίας (Τσέτσος, 2010:33). Εργαλειακός ελεγκτής, ο καθ’ ύλην 

αρµόδιος τοµέας των µαθηµατικών. Στόχος είναι τα προκύπτοντα συµπεράσµατα αυτής 

της επί µακρόν εξέτασης να δηµιουργήσουν ένα επιστηµονικά αποδεκτό υπόβαθρο ως 

θεµέλιο πέραν του οποίου µπορεί να αναζητηθεί η όποια αισθητική ή υποκειµενική 

κρίση, ανάλογα µε την εποχή, το περιβάλλον, και όποιον άλλο παράγοντα µπορεί να 

υπεισέλθει σε αυτή τη σχέση. Άλλωστε οι τέσσερις µαθηµατικές επιστήµες της 

αρχαιότητας (Αριθµητική, Μουσική, Γεωµετρία, Αστρονοµία), οι Φυσικές και οι 

Τέχνες συγκροτούσαν διαφορετικά σύνολα µε κοινό στοιχείο τη Μουσική. Στους 

αιώνες που ακολούθησαν τον “απλοϊκό µονισµό”,3 (στάδιο στο οποίο η µουσική 

βάδισε σχετικά µικρό αριθµό βηµάτων σε σχέση µε άλλες τέχνες ή επιστήµες πριν 

περάσει στη µελέτη µιας κανονιστικής βάσης), η µελέτη κάθε συστήµατος και κάθε 

“µεγάλης αφήγησης” στην ιστορία της επιστήµης και της τέχνης εδράζεται µεταβατικά 

σε µια µακρινή πρόγονο επιστήµη ή τέχνη, η οποία δηµιούργησε ή παγίωσε ένα 

παραδοµένο σύστηµα παρατηρήσεων, όρων και κατηγορηµάτων, µεταστοιχειώνοντάς 

                                                 
2 Η “Αριστοτελική µεταφυσική” ως όρος προήλθε από τον κατά περίπου τέσσερις αιώνες επίγονο της 
σχολής Ανδρόνικο τον Ρόδιο και η τιτλοφόρηση του: Μετά τα Φυσικά, οφείλεται σε ένα κείµενο που ο 
Αριστοτέλης ονόµασε Πρώτη Φιλοσοφία. Οι µεταγενέστερες µεταφυσικές (κλασικές) εξετάζουν την 
αιτιότητα. ∆εν στοχεύουν στην επεξεργασία της ιδέας µεταξύ της ανθρώπινης αντίληψης και του 
πραγµατικού αλλά εδράζονται στη µεθοδολογία των τεσσάρων αιτίων όπως διαρθρώθηκαν στον 
Αριστοτέλη, µε τιµές αλήθειας στα αντικείµενα. Αντίθετα, µεταφυσικές µε απαρχή τις Πλατωνικές 
θεωρήσεις, θεωρούνται αναθεωρητικές καθώς αποδίδουν σπουδαιότητα και τιµές αληθείας στη θεώρηση 
του υποκειµένου και δίνουν ιδιαίτερη βαρύτητα σε αυτό τον διαχωρισµό και την εµπλοκή στο 
αποτέλεσµα µεταξύ πραγµατικότητας και παρατηρησιακών δεδοµένων.  
3 Κατά τον Popper πρόκειται για το στάδιο εκείνο της επιστήµης στο οποίο δεν γίνεται ακόµη διάκριση 
µεταξύ φυσικών και κανονιστικών νόµων.  
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το σε κανονιστικό. Συχνά, φαινοµενικά µη άµεσα συσχετιζόµενες θεωρήσεις (όπως ο 

Γερµανικός Ιδεαλισµός ή ο ∆οµισµός του T.S. Kuhn), οδήγησαν σε ενδιαφέροντα ή 

ακόµη και ρηξικέλευθα συµπεράσµατα. Για παράδειγµα το εν τοις πράγµασι 

διαλεκτικό σχήµα: “Επιστηµονική πρακτική [paradigma] - Οµαλή περίοδος - Κρίση - 

Επανάσταση”, δηµιούργησε αίσθηση και οπαδούς ακόµη και µέσα στον µαρξιστικό 

χώρο, (αναγνωρίζοντας τις συνάφειες και παραβλέποντας τη συχνά σκληρή κριτική), 

µε τον οποίο σχετίζεται άµεσα η Σχολή της.Φρανκφούρτης. Κάθε εποχή κατά τον T. 

Kuhn διεκδικεί τη δική της αυτοδύναµη “οπτική” και ορίζει τον δικό της 

“αντικειµενικό” κόσµο µε αποτέλεσµα κάθε έννοια συνέχειας, ελέγχου και 

προσδιορισµού µε τους έως τότε όρους στο εξής να αµφισβητούνται. Άλλωστε δεν 

είναι τυχαίος ο ισχυρισµός ότι ο ρόλος της επιστήµης εδράζεται στη συγκρότηση της 

έγκυρης γνώσης κάθε εποχής (Μπαλτάς, 2004:12). Η µεθοδολογία αυτή αποτελεί 

σκεπτικό υπόβαθρο για κάποιους σύγχρονους µαθηµατικούς, θεωρητικούς και 

συνθέτες καθώς η µουσική ιστορία για κάποιους φαίνεται ότι δύναται να χωρισθεί και 

ακολούθως να αναλυθεί σε τέσσερις εποχές παραδειγµάτων: Τη διατονική, την τονική, 

την ατονική και τη δωδεκάφθογγη (Diaz - Jerez, 2000:vii).  

Στο πρώτο µέρος η µελέτη θα επικεντρωθεί σε πεδία που άπτονται κυρίως των 

µαθηµατικών, της φυσικής, της βιολογίας, της κοινωνιολογίας και της ψυχακουστικής. 

Πρέπει να αποσαφηνισθεί ότι κάθε ορισµός ή µεθοδολογία αυτού του µέρους αποδοθεί 

και αφορά στην επιστήµη, υπονοεί αποκλειστικά τα µαθηµατικά, τη λογική και τις 

φυσικές επιστήµες, καθώς και µόνο όποιο κλάδο µπορεί να ενταχθεί στο πλαίσιο 

βάσιµου ελέγχου των παραπάνω. Η προβληµατική του παρόντος δεν είναι φυσικά 

πρωτόγνωρη ούτε αυτή η παρεµβολή φιλοδοξεί να επιλύσει το µείζον πρόβληµα της 

κατηγοριοποίησης των επιστηµών. Ωστόσο, σε επίπεδο διάκρισης η συγγραφή οφείλει 

να υιοθετήσει ένα µέρος της µεθοδολογίας επί της αρχής και αυτό ως ένα σηµείο είναι 

η “εκλεπτυσµένη” αντίληψη περί δύο ειδών επιστηµών· τις φυσικές 

(Naturwissenschaften) και εκείνες του πνεύµατος (Μπαλτάς, 2004:22). Οι πρώτες 

στηρίζονται στην ακρίβεια των µαθηµατικών επί του αντικειµένου και οι δεύτερες 

εµπλέκουν το υποκείµενο στη διαδικασία ελέγχου. Ως εκ τούτου τα αποτελέσµατά δεν 

µπορεί να είναι απόλυτα αντικειµενικά. Το σχήµα συχνά εµπλουτίζεται αναπόφευκτα 

από ακατάτακτες θεωρήσεις και οι ανθρωπιστικές επιστήµες οι οποίες αν και για τον 

M. Foucault (Merquior, 2000:88), τον H. G. Gadamer (Gadamer, 1997:9), και 
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πλείστους άλλους δεν θα πρέπει να θεωρούνται αυστηρά επιστήµες, σε ένα πεδίο 

ελέγχου προσφέρουν κρίσιµης σηµασίας υλικό και συµπερασµατικές κρίσεις. Ως εκ 

τούτου στην παρούσα διατριβή προκρίνεται ένα µεθοδολογικό σχήµα σύµφωνα µε το 

οποίο η εξαγωγή ορισµών του πρώτου µέρους θα περάσει αποκλειστικά µέσα από τις 

διαδικασίες της µαθηµατικής µεθοδολογικής προσέγγισης, ενώ οι εµπειρικές 

προσεγγίσεις και αναφορές που θα εντοπισθούν (µε αποφυγή ορισµών), θα έχουν 

επικουρικό χαρακτήρα. Το κοµµάτι της αισθητικής θα ελεγχθεί στο πλαίσιο της 

φιλοσοφίας στο οποίο και ανήκει, µε τη φιλοσοφία ως µια υπερδοµή ελέγχουσα και 

ελεγχόµενη µόνο εξωτερικά από το προηγούµενο εκάστοτε πεδίο για το οποίο έγινε 

ήδη λόγος. Το µοντέλο αυτό θα παρακολουθήσει το µεγαλύτερο µέρος του δεύτερου 

και τρίτου µέρους καθώς αποτελεί το θεµελιώδες πρότυπο αναφοράς και ρήξης της 

∆ιαλεκτικής αναφοράς της Σχολής της Φρανκφούρτης, δηλαδή του ίδιου του 

∆ιαφωτισµού και των επίγονων µελετητών από τον Marx µέχρι την περίοδο στην οποία 

θα επισκοπήσουµε.  

Πιο συγκεκριµένα η πεποίθηση µιας µεγάλης µερίδας επιστηµόνων απηχεί ότι 

επαγωγικά (φιλοσοφικά), ή εµπειρικά (µέσω ευρηµάτων), η έρευνα κατέληξε στην 

εξαγωγή κάποιων “φυσικών” κανόνων δια µέσου της δικής µας παρατήρησης. Η 

πρόταση αυτή περιέχει τρεις διαπραγµατεύσιµες πρώτες παραδοχές: 
 

α)  Ότι η φύση ορίζει ή ορίζεται από ένα κανονιστικό σύστηµα 

β)  Ότι είµαστε σε θέση τουλάχιστον να καταγράψουµε αν όχι να 

αναπαράγουµε αυτό το υπόδειγµα (πάντα µε την προσδοκία της 

µέγιστης δυνατότητας επεξεργασίας του εκ µέρους µας) 

γ) Ότι κυριαρχούµε στη φύση χάρη στις ιδέες µας εξακολουθώντας 

ωστόσο να είµαστε στο έλεος καταναγκασµών επιβεβληµένων από την 

ίδια όσο δεν την αφήνουµε να µας οδηγήσει ώστε να επιβάλλουµε την 

τάξη (Αντόρνο - Χορκχάιµερ, 1986:20).  
 

Στη συλλογιστική αυτή, υποχρεωτικά εµφιλοχωρεί µία ακόµη παραδοχή η 

οποία, µολονότι µοιάζει λογική, ωστόσο παραµένει υπό διαπραγµάτευση: Ο 

επιστήµονας ο οποίος ελέγχει τα παραπάνω θα είναι ο κυρίαρχος. Λέγεται ότι συνήθως 

όταν ένας µηχανισµός αναστέλλει την προϋπάρχουσα λειτουργία τότε θέτει εκτός 

λειτουργίας τον ίδιο τον µηχανισµό o οποίoς τελικά διαµορφώνεται σε κανόνα, ή 
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Κατάσταση Εξαίρεσης, (Agamben, 2007:100). Εν τούτοις στην τέχνη, εδώ και αιώνες, 

κάθε νέο Paradigma (T. Kuhn) δεν εξοβελίζει απαραίτητα, (πολλώ δε µάλλον 

οριστικά), το προϋπάρχον καθεστηκός (Status), αλλά παραµένει ως επιβίωµα (εµφανές 

και αναγνωρίσιµο τουλάχιστον στους επαΐοντες). Η “εξέλιξη” αυτή αφορά κυρίως σε 

µια διαδικασία τα στοιχεία της οποίας ως παραδοµένο υλικό πολιτισµικού ρευστού, 

δύναται να µεταλλάσσονται ή να φιµώνονται· αλλά εν τέλει είναι πολύ δύσκολο να 

αφανιστούν πλήρως.4  

Η Σχολή της.Φρανκφούρτης µέσα από ένα σύνολο θέσεων εν είδει ανοιχτού 

προγράµµατος το οποίο στην πορεία γιγαντωνόταν και αλληλοσυµπληρωνόταν διαρκώ 

ως (Κριτική θεωρία), αρχικά εξοβέλισε παρόµοιες θεωρήσεις κανονιστικών 

συστηµάτων, ιεραρχήσεων, κοινωνικής χειραγώγησης και ολοκληρωτικής διαχείρισης, 

αντίθετη στο πνεύµα µιας επίγονης και µακράς εποχής διαφωτιστικών τάσεων οι οποίες 

πρόκριναν τον διαχωρισµό υποκειµένου – αντικειµένου. Αυτός ο διαχωρισµός 

αποτελεί φυσική συνέπεια ενός προηγούµενου διαχωρισµού, εκείνου της θεωρίας από 

την πράξη. Με αυτό τον τρόπο η πράξη φαινοµενικά απελευθερώθηκε αλλά στο 

ακριβώς επόµενο στάδιο παραδόθηκε στην εξουσία. Η θεωρία κηρύχθηκε 

αναχρονιστική, δυσφηµίστηκε και κρίθηκε ανίσχυρη. Ο Horkheimer θεωρεί αυτόν τον 

διαχωρισµό οµοιότροπο εκείνου µεταξύ φύσης και ανθρώπου που στη συνέχεια 

οδήγησε µοιραία στην εκµετάλλευση ανθρώπου από άνθρωπο (Horkheimer, 1987:130). 

Το σκεπτικό αυτό γίνεται ακόµη πιο ολιστικό ερµηνεύοντας ακόµη και τις 

ιµπεριαλιστικές τάσεις µεταξύ των χωρών σε µία κατάσταση καταπίεσης των 

ανθρώπινων επιθυµιών και επεκτείνεται σε συλλογικό επίπεδο καταλήγοντας στην 

εγκαθίδρυση κυριαρχικών σχέσεων µεταξύ ευρύτερων ή ευρύτατων σχηµατισµών. Η 

επιστήµη, και ειδικά τα µαθηµατικά που προκρίνονται στο παρόν ως µεθοδολογικό 

εργαλείο του πρώτου µέρους, µετά τον διαφωτισµό έγινε ο βασικός άξονας αναφοράς 

και ο µόνιµος κριτής εντός υποκειµένου και αντικειµένου, εντός γνωστών και 

άγνωστων σχέσεων µεταξύ επιστηµών και τεχνών µε το πρόσχηµα της προστασίας 

                                                 
4 Η συλλογιστική αυτή ακολουθία προφανώς απέχει πολύ από άλλες θεωρήσεις όπως π.χ. αυτή του 
Arthur Schopenhauer και άλλων επιγόνων σύµφωνα µε την οποία έννοιες όπως η “ενεργός 
πραγµατικότητα”, η “ύλη”, η “αιτιότητα” η “µορφή” κλπ, δεν γίνονται αποδεκτές για την τέχνη της 
µουσικής άρα η ίδια η µουσική τίθεται εξ ορισµού εκτός της ισχύος της αρχής του αποχρώντος λόγου. Το 
όλο πλαίσιο ενδυναµώνεται από πλείστες αναφορές οι οποίες ερµηνεύοντας τον µουσικό ήχο µέσα από 
Καντιανές κατηγορίες αντιστοιχίζουν π.χ την παύση του ήχου ως άρνηση, θέση η οποία αλυσιδωτά 
εκτρέφει µια διπολική σχέση αναφοράς αποµακρυσµένη τόσο από τις αρχές της λογικής όσο µάλλον και 
από τις Καντιανές θεωρήσεις.  
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τους εκ των προτέρων ή εκ των υστέρων. Πως λοιπόν υφίσταται ακόµα και ως ιδέα µια 

εργασία που συστεγάζει δύο τόσο παράταιρες θεωρήσεις;  

Η απάντηση ή τουλάχιστον µέρος της εδράζεται σε µία θέση που πολλοί 

µελετητές έχουν σκόπιµα ή όχι αποσιωπήσει. Οι Adorno και Horkheimer στην Κριτική 

του ∆ιαφωτισµού αναπτύσσουν µεταξύ άλλων την ιδέα της διεπιστηµονικότητας ως 

κύριου πυλώνα των θεωρήσεών τους. ∆εν πρόκειται για µια απλή σύνθεση και 

επεξεργασία δεδοµένων διαφόρων εµπλεκοµένων επιστηµών αλλά για µία ανάπτυξη 

του ίδιου τους του περιεχοµένου. Η έρευνα οφείλει να αλλάζει διαρκώς οπτική γωνία 

καθώς το σύστηµα είναι εξελισσόµενο και διαλεκτικό. Σε αυτή το σηµείο η έννοια της 

διαµεσολάβησης (καίρια σε όλο το έργο του Τ. Adorno και της Σχολής 

της.Φρανκφούρτης), λαµβάνει δραστικό ρόλο καθώς αποτελεί τον συνδετικό κρίκο στη 

σύνθεση αυτή της οποίας όµως πρώτο στάδιο αποτελεί η ανάλυση. Επιπροσθέτως τα 

δύο αυτά εξέχοντα µέλη της Σχολής της.Φρανκφούρτης εξαπολύουν δριµεία επίθεση 

στην προκρούστεια µαθηµατικοποίηση της φύσης αλλά όχι και στο αντίθετο. Στην 

Αισθητική Θεωρία αναπτύσσεται ειδικό χωρίο στο οποίο τα µαθηµατικά φέρονται ως 

το µόνο σχετικό µη εννοιολογικό πεδίο αντιστοίχισης της τέχνης σε ότι αφορά 

τουλάχιστον τη λογική των έργων κατ’ αρχήν ως προς τον εαυτό τους (Adorno, 

2000:236). Το εργαλείο αυτό είναι χρήσιµο και δραστικό, δεν περιέχεται όµως ως 

τέτοιο εκ προοιµίου στο πρόβληµα. Η διαλεκτική υφίσταται µε όρους όχι όµως µε 

σχέσεις υποταγής. Το έργο της Σχολής της.Φρανκφούρτης άλλωστε προσανατολίζεται 

αν όχι εκ νέου, τουλάχιστον µε νέους όρους, σε έναν εκ νέου κανονιστικού τύπου 

προσδιορισµό (όχι όµως κυρίαρχο), µέσα από την κριτική και την αναζήτηση νέων 

προοπτικών. Η ισχύς και η γνώση δεν είναι πάντα συνώνυµες και η αρωγή στην 

“αποµαγοποίηση” του κόσµου αυτού µπορεί να αποτελεί το ξερίζωµα του ανιµισµού 

αλλά συχνά ο στόχος αποµακρύνεται αν τα όπλα είναι η τυποποίησή και η γνώση των 

συντεταγµένων του. Η αισθητική ορθολογικότητα, την οποία ευαγγελίζεται ο Adorno, 

είναι µια µορφή σύζευξης επιστήµης και τέχνης πέρα από τις γνωστές προσεγγίσεις. 

Είναι η αναζήτηση µιας διαλεκτικής οδού µιµητικής και κατασκευαστικής θεώρησης - 

ανασκευής µε όρους που δεν προσκρούουν στις αρχές της ενότητας, της κυριαρχίας 

κλπ. Οι αρχές αυτές έρχονται σε µετωπική σύγκρουση µε πολλές από εκείνες του 

∆ιαφωτισµού και θα αναλυθούν διεξοδικά στη συνέχεια.  
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Σε ότι αφορά στην τέχνη, ήδη από τις πρώτες γραµµές η Αισθητική Θεωρία 

καθιστά σαφές το πρόβληµα στο οποίο περιέπεσε το καλλιτεχνικό γίγνεσθαι µετά τους 

νικητήριους αγώνες απελευθέρωσής του. Η αυτονοµία είχε κερδηθεί (ή τουλάχιστον 

έτσι διεφάνη), προ αιώνων. Ο νέος στόχος ήταν η επίτευξή µεγάλων και ηχηρών 

βηµάτων στον χώρο της πρωτοπορίας. Αντί αυτών οι καλλιτέχνες δοκίµασαν τη 

στενωπό της εσωστρέφειας, την επιστροφής σε ένα παρελθόν µε το οποίο υποτίθεται 

είχε κοπεί συνειδητά κάθε σχέση και τέλος την ίδια την υποταγή του υποκειµένου σε 

µια νέα ακαθόριστη σχέση µε το αντικείµενο το οποίο τόσο είχε πολεµηθεί στο 

παρελθόν. Η τέχνη για τον Adorno εντοπίζεται ευκολότερα στο τι “δεν είναι” παρά στο 

“τι είναι” κι αυτό είναι φυσικό να προκαλεί προβλήµατα τόσο στη λογική όσο και στην 

εξαγωγή κάποιου ορισµού καθώς η αποφατική µέθοδος δεν εξάγει ορισµούς. Ωστόσο, 

σύµφωνα µε τις υπόλοιπες αρχές που δύνανται ίσως να αποτελέσουν ορισµούς, ο 

χαρακτήρας της τέχνης είναι τέτοιος ώστε να βρίσκεται σε µια µόνιµη αντίθεση ως 

προς τον εαυτό της και ως προς το “Άλλο” της περιεχόµενο. Η διαλεκτική αυτή αντί να 

πολώνει ενώνει τους δύο τόσο φαινοµενικά αποµακρυσµένους άξονες αναφοράς, 

δικαιώνοντας τον Hegel ο οποίος τη φαντάστηκε εφήµερη κατατάσσοντάς την όµως 

στο Απόλυτο πνεύµα (Adorno, 2000:17). Το διαλεκτικό αυτό σχήµα η µορφοποίηση 

του οποίου θα φανεί στη συνέχεια, έρχεται να συµπληρώσει την κρίσιµη θέση ότι η 

ίδια η κατασκευή στην τέχνη περιορίζει κριτικά την αισθητική υποκειµενικότητα 

σπάζοντας το φράγµα του απλά υποκειµενικού λόγου. Έτσι οι κατασκευές, τα στοιχεία 

συνθέσεων, οι κλίµακες και οι λόγοι δεν είναι απλά εργαλεία µιας µεθόδου η οποία 

αγρεύει ελεύθερη στον άπειρο ορίζοντα της έµπνευσης και της τεχνικής, αλλά αντίθετα 

εκθέτει τη δική της λειτουργική της διαδικασία και θέτει αυτόµατα τους όρους που 

κάποτε γίνονται όρια ή σύνορα της ελευθερίας της. Η “αντικειµενική τέχνη” από την 

άλλη είναι από µόνος του ένας όρος οξύµωρος. Η τέχνη έτσι έγινε για πολλές 

φιλοσοφικές µελέτες ένα άριστο πεδίο ρήξης µεταξύ οντολογικών παραδόσεων αλλά 

κυρίως µια διελκυστίνδα µεταξύ των εκάστοτε και πιθανά αντικειµενικά αποδεκτών 

όρων του υποκειµενισµού και του ουδού µεταξύ τους.  

Στη συνέχεια του πρώτου µέρους θα αναπτυχθεί διεξοδικά µέσα από το 

παράδειγµα της µουσικής η όλη προβληµατική καθώς και οι “λύσεις” που έχουν 

προταθεί ή δοθεί κατά καιρούς ώστε να φτάσουµε στον 20ο αιώνα, σε µια µεταιχµιακή 

ατραπό, που παρατηρείται µια σχετική διαστρωµάτωση επιβιωµάτων και στοιχείων 
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από σχεδόν όλες τις προηγούµενες περιόδους. Όµως χωρίς αξιολογική διάκριση αυτών 

και χωρίς να υφίσταται ουσιαστική επίγνωση της ίδιας τους της ταυτότητας και της 

φύσης που τα προκάλεσε µέσα από το πέρας της µουσικής ιστορίας, οδηγούµαστε 

διαρκώς σε λύσεις οι οποίες σπάνια συνδέονται µε τα προβλήµατα. Η όλη ανάπτυξη θα 

λάβει χώρα µετά την περάτωση ενός σώµατος ορισµών, η ύπαρξη των οποίων και µόνο 

µπορεί να οριοθετήσει τα προβλήµατα και τις προσεγγίσεις στα περί των λύσεων. 

Κρίνεται σκόπιµη µια σύντοµη αναφορά στο παρελθόν και στον τρόπο µε τον οποίο οι 

επιστήµες αποτέλεσαν τους πυλώνες διερεύνησης “a priori” ή “a posteriori”. Μέσα από 

αυτό το πέρασµα θα γίνει φανερή τόσο η δυσκολία χειρισµού του ίδιου του υλικού όσο 

και η συχνά συγκρουσιακή σχέση τέχνης και επιστήµης. Το µέρος αυτό θα 

ολοκληρωθεί µε τις φιλοσοφικές θέσεις – σχέσεις µεταξύ πρόγονων θέσεων εκείνων 

της Σχολής της.Φρανκφούρτης συνοδευµένες από κριτικά σχόλια των µεταξύ τους 

συσχετισµών. Αυτή η σχετικιστική αναφορά κρίνεται απαραίτητη προκειµένου να γίνει 

κατανοητό το παρελθόν και το πολιτιστικό πλαίσιο στο οποίο βρέθηκε η τέχνη µε την 

έλευση του 20ου αιώνα και προκειµένου να διέλθουµε όσο εγγύτερα είναι δυνατόν στην 

προβληµατική και κυρίως στις θέσεις του Adorno και κάποιων άλλων επίλεκτων µελών 

της Σχολής της Φρανκφούρτης, καθώς (σύµφωνα και µε τη δική του µεθοδολογία), 

είναι αδύνατον να αντιµετωπιστεί µια κατάσταση αν κανείς δεν γνωρίζει τις ρίζες του 

δέντρου της εξέλιξής της. Κατά τον Adorno η µεθοδολογική µελέτη σχετικά µε την 

τέχνη δεν µπορεί να ακολουθήσει την πεπατηµένη οδό της παραδοσιακής αισθητικής 

καθώς η αντίληψη περί του όλου και των µερών του οδηγεί νοµοτελειακά σε σφάλµα. 

Το πρώτο αυτό µέρος διαρθρώνεται σε τέσσερα κεφάλαια. Στα δύο πρώτα 

κεφάλαια, (που ακολουθούν εκείνο των ορισµών), αναλύεται το δαιδαλώδες θέµα του 

φυσικού περιβάλλοντος που οδήγησε τον άνθρωπο να ακούει και να αντιλαµβάνεται µε 

τον τρόπο που το κάνει. Η διαδικασία αυτή αυτόχρηµα οδήγησε στην οδό της µουσικής 

θεωρίας και της υποστήριξής της από τα µαθηµατικά την ίδια στιγµή που άλλοι 

παράγοντες ή επιβιώµατα από το παρελθόν ή ακόµα και κάποιες στρεβλώσεις αυτής 

της µαθηµατικής συνεπικουρίας έστρεφαν κάποιους µελετητές στην αντίθετη 

κατεύθυνση, αν αυτή µπορεί να χαρακτηριστεί έτσι. Το τρίτο κεφάλαιο αποτελεί ένα 

κατώφλι που περιγράφει αυτόν ακριβώς τον ουδό µεταξύ θεωρίας και αισθητικής στον 

τοµέα της µουσικής καθώς το σχήµα αυτό δύναται ενδεχοµένως να αποτελέσει οδηγό 

και για άλλες τέχνες. Στο τέταρτο και τελευταίο κεφάλαιο του µέρους αυτού, 



 20

επιχειρείται µια αναδροµή στον τρόπο που οι φιλόσοφοι αντιµετώπισαν τη µουσική 

µέσα από την εκάστοτε γενικευµένη αισθητική τους προσέγγιση καθώς και µια 

ανάλυση των τεσσάρων σχετικά σύγχρονων τάσεων – σχολών που αναπτύχθηκαν 

χρονικά πλησίον της Σχολής της Φρανκφούρτης. Στο τέλος του κεφαλαίου οι θέσεις 

του T. Adorno επισκοπούνται µέσα από την ιστορική συνέχεια και το περιβάλλον από 

το οποίο προήλθαν. Με αυτό τον τρόπο, φαίνεται καθαρά πόσο µεγάλο ήταν το κενό 

της αισθητικής αναζήτησης στην προβληµατική της µουσικής µέσω της φιλοσοφίας 

πριν από αυτόν. Την ίδια στιγµή, που οι αισθητικές ερωτήσεις σε καίρια ζητήµατα στα 

περί της µουσικής, βρίσκουν στον Adorno αν όχι ικανοποιητικές απαντήσεις, 

τουλάχιστον όµως ένα στέρεο υπόβαθρο (για πρώτη φορά στην ιστορία), τα τρία 

πρώτα κεφάλαια φιλοδοξούν να αποτελέσουν ένα αντίστοιχο πεδίο στα “προ της 

αισθητικής” µε τη στενή έννοια ζητήµατα. Συµπερασµατικά πρόκειται για µια 

προσπάθεια σύνθεσης δύο αξόνων, (θεωρίας και πράξης), που ενώ σε πολλές τέχνες 

µοιάζουν παράλληλοι στη µουσική αποτελούν ένα όχι µόνο τεµνόµενο αλλά και 

αδιάρρηκτο ζεύγος. Είναι προφανές ότι τα όρια µεταξύ τους είναι υπό διαπραγµάτευση, 

ωστόσο η αποδοχή και µόνο µιας τέτοιας συλλογιστικής πιστεύω ότι αποτελεί µια 

ισχυρή προτροπή σε µια νέας οπτικής ανάγνωση των επιστηµονικά παραδοµένων 

µελετών από την αρχαιότητα ως τις µέρες µας. Άλλωστε, όπως θα δούµε και στη 

συνέχεια, ο ίδιος ο Adorno θεωρούσε ότι το παρελθόν δεν είναι ένα κλειστό και 

άχρηστο σκεύος από τη στιγµή που πολλά από τα περιεχόµενά του έχουν αγνοηθεί, 

παραµεληθεί ή αλλοιωθεί.  

Στο δεύτερο µέρος εξετάζονται οι δυαδικές σχέσεις συζεύξεων των τεχνών. 

Μετά από ένα σύνολο ορισµών (Κεφάλαιο 0), κατ’ αντιστοιχία του πρώτου µέρους, το 

πρώτο κεφάλαιο σχετίζεται µε τη µουσική και τον κινηµατογράφο και συνοδεύεται από 

ένα µικρό µέρος προσωπικής έρευνας σχετικά µε τη χρήση της µουσικής σχεδόν στο 

σύνολο της φιλµογραφίας του Ingmar Bergmann ως περιπτωσιολογική 

µελέτη/αναφορά (case study). Στα επόµενα κεφάλαια εξετάζονται µε παρόµοια 

µεθοδολογία σε δυαδικά ζεύγη η σχέση της µουσικής µε το θέατρο, τη λογοτεχνία, τα 

εικαστικά, την αρχιτεκτονική και τις σύγχρονες µορφές τέχνης. Σε αυτό µέρος οι κύριοι 

κατηγορικοί άξονες µεθοδολογικής σύζευξης είναι οι ακόλουθοι: 
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► Μουσική και τέχνες οι οποίες συνδιαλέγονται κυρίως µε τον χρόνο5 

(Κινηµατογράφος, Λογοτεχνία [Ποίηση, Θέατρο, κλπ], Χορός)  

► Μουσική και τέχνες οι οποίες συνδιαλέγονται κυρίως µε τον χώρο6 

(Ζωγραφική, Γλυπτική, Αρχιτεκτονική) 

► Μουσική και τέχνες οι οποίες προέκυψαν είτε ως παραλλαγές των κλασικών, 

είτε βασιζόµενες σε νέες τεχνολογίες (Φωτογραφία, Εγκαταστάσεις κλπ). 
 

Η παραπάνω κατηγοριοποίηση είναι σαφές ότι δεν µπορεί να είναι απολύτως 

στεγανή και ευδιάκριτη καθώς π.χ. ο κινηµατογράφος ή το θέατρο συνδιαλέγονται µε 

τον χρόνο αλλά και µε τον χώρο ενώ το ίδιο θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε υπό 

συνθήκες και για ένα µεγάλο τοιχογραφικό σύνολο. Έτσι προτείνεται µια ακόµη 

µέθοδος κατάταξης η οποία αφορά στη σχέση τους µε το τριφυές αρχέτυπο: “Κίνηση – 

Λόγος – Μέλος”: 

 (Κίνηση – Λόγος – Μέλος, το οποίο στο εξής θα αναφέρεται ως [ΚΛΜ]).7 

Το σχήµα αναλύεται στο πέρασµα του χρόνου επί της αναλυτικής θεωρίας, επί 

της εφαρµογής της και επί του πρακτέου, σε µία τριάδα που περιέχει όλα τα δυνατά 

δυαδικά ζεύγη: 
 

● Κίνηση  – Λόγος 

● Κίνηση –  Μέλος 

● Λόγος   –  Μέλος 
 

και στις αντιστοιχήσεις: 
 

● Χορός   – Ποίηση 

● Χορός  –  Μουσική 

● Ποίηση  –  Μουσική 
 

Σε επίγονο στάδιο το παρόν αναλύεται εκ νέου και στους µονήρεις πρωτογενείς 

παράγοντες (εξ’ όσων και ήταν συντεθειµένο πρωταρχικά), και, αναλυτικά µε την 

εξειδίκευση των µελών της κοινωνίας και τη ροπή για αξιοποίηση των ειδικών 

                                                 
5 Ο χρόνος ως µια ασύλληπτη ως προς την ουσία της οντότητα µεταβιβάζει µερικές από τις ιδιότητές του  
στις ίδιες τις τέχνες. 
6 Η κατηγορία αυτή υπόκεινται σε άλλου είδους κριτική θεώρηση. Τα µέλη της εκπορεύονται από την 
κοινή συνισταµένη της ενσωµάτωσης στοιχείων κυρίως τριών ταυτοτήτων: Του αρχέτυπου, του 
πραγµατιστικού και του ιδεατού. Ωστόσο, η ίδια η κατάταξη τους στην υλική πραγµατικότητα τα 
τελευταία χρόνια τίθεται εν αµφιβόλω καθώς η υλική τους υπόσταση τίθεται υπό αίρεση. 
7 Λέκκας ∆., “Γενική εισαγωγή: Το πλαίσιο της θεµατικής ενότητας” στο ∆ιαλεκτικοί συσχετισµοί – 
Θεωρία της Ελληνικής µουσικής, Τόµος Α, Ε.Α.Π., Πάτρα: 2003, (Λέκκας, 2003:45). 
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ταλάντων του καθενός, αποδίδει τελικά αυτονοµία στα επί µέρους συστατικά. Πως 

ακριβώς όµως θα µπορούσε να λειτουργήσει το τριφυές ως αναλυτικό εργαλείο; 

Ας αποσαφηνίσουµε µερικά καίρια σηµεία: ∆ηµιουργικά πρωτογενές είναι κάτι 

που η όλη του δηµιουργία εκπορεύεται από τον ίδιο άνθρωπο. ∆ηµιουργικά 

υστερογενές είναι κάτι που η δηµιουργία του εκπορεύεται από συνεργασία 

περισσότερων εξειδικευµένων συνεργατών.8 Κατόπιν, µια τριάδα [ΚΛΜ], (πρωτογενές 

δρώµενο, όπου Κ = κίνηση, Λ = λόγος, Μ = µέλος), δεν αναλύεται αµέσως σε τρεις 

µεµονωµένες συνιστώσες [Κ] (χορό), [Λ] (ποίηση/λογοτεχνία) και [Μ] (µουσική), 

αλλά προηγουµένως σε τρία ζεύγη [ΚΛ] (δράµα/υπόκριση), [ΚΜ] (“ψιλή [ενόργανη] 

όρχηση”) και [ΛΜ] (τραγούδι), και στη συνέχεια στα τρία συστατικά/τέχνες: Χορό, 

ποίηση/λογοτεχνία και µουσική. Με αυτόν τον τρόπο συντίθεται υστερογενώς µε την 

αντίστροφη σειρά, µέχρι το σύνθετο [Κ, Λ, Μ], που είναι δρώµενο µε χορογράφο, 

κειµενογράφο και µουσικοσυνθέτη.9 Είναι χρήσιµο να αναφερθεί ότι το σχήµα [ΚΛΜ] 

διακρίνεται ειδολογικά και από το στοιχείο της παραγωγής δράσης στο χώρο σε 

αντίθεση µε ένα άλλο επίσης τριπλό σχήµα (το οποίο δυνάµει µπορεί να είναι εξαφυές 

ενώνοντάς το µε το πρώτο), και να περιλαµβάνει την Αρχιτεκτονική, τη Γλυπτική και 

τη Ζωγραφική. Πρόκειται ουσιαστικά για µια νέα µατιά στην αρχαία κατάταξη των 

τεχνών σε υλικές και παραστατικές.10 

Πέρα από αυτόν τον µεθοδολογικό κάνναβο του οποίου τα κύρια εργαλεία 

περιγράφτηκαν ήδη, η σχέση ελέγχου και ερµηνείας των οµοιοτήτων των τεχνών 

διέρχεται σε κάθε περίπτωση και από την οδό του εντοπισµού των µοναδικών 

χαρακτηριστικών της κάθε µιας. Για παράδειγµα το θέατρο ειδολογικά ανήκει στη 

λογοτεχνία καθώς πρόκειται για δραµατική ποίηση (σε ότι αφορά την πρώτη 

κατάταξη). Το ίδιο συµβαίνει και µε τη µουσική. Ωστόσο ο Adorno επισηµαίνει ότι και 

στις δύο περιπτώσεις όταν µιλάµε για θέατρο εννοούµε την ζωντανή “εδώ και τώρα” 

                                                 
8 Τα καλούµε “δηµιουργικά πρωτογενές”/“δηµιουργικά υστερογενές” διότι υπάρχουν και οι κατηγορίες 
του “εκτελεστικά πρωτογενούς”/“εκτελεστικά υστερογενούς”. Και στις δύο περιπτώσεις η συµµετοχή 
στην εκτέλεση είναι η κύρια διαφορά µεταξύ τους.  
9 Έτσι κατά το θεωρητικό αυτό µοντέλο (ΚΛΜ), το πρωτογενές τριφυές δρώµενο ΚΛΜ (κίνηση, λόγος, 
µέλος), διασπάται σε τρία ζεύγη (ΚΛ, ΚΜ, ΛΜ) (όρχηση/χορό, ποίηση/λογοτεχνία, µουσική), και εκείνα 
στα τρία µεµονωµένα στοιχεία Κ, Λ και Μ Κατόπιν δηµιουργούνται υστερογενή συνθέµατα, αντίστροφα, 
σε τρία ζεύγη (Κ+Λ, Κ+Μ, Λ+Μ) οδηγώντας, τέλος, προς ένα υστερογενές τριφυές (Κ+Λ+Μ). 
10 Η κατηγοριοποίηση αυτή αποτελεί µια πρόταση εξέτασης η οποία θα εξυπηρετήσει µέρος µόνο της 
παρούσας διατριβής καθώς διάφορες από τις εξεταζόµενες τέχνες ήδη αποτελούν µέρη του µετά από 
αρκετή διαπραγµάτευση. Π.χ. ο κινηµατογράφος αποτελεί ύστερο στάδιο σύνδεσης τεχνών. Επίσης το 
θέατρο, το οποίο είναι υπό συζήτηση αν θα εξετασθεί ως κείµενο ή ως σκηνική οντότητα οπότε και 
εµπίπτει στην κατηγορία του κινηµατογράφου κλπ. 
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παράσταση και αντίστοιχα στη µουσική τη συναυλία. Τα “δακτυλικά αποτυπώµατα” 

αυτά της κάθε τέχνης ξεχωριστά δύνανται να αποτελέσουν έναν αξιόπιστο πλοηγό 

στην εύρεση των οµοιοτήτων καθώς συχνά οι σχέσεις µεταξύ τους είναι 

παραπληρωµατικές (µετά όµως την ξεκάθαρη διάκριση των ρόλων). Είναι επίσης 

σαφές ότι αυτό το µεθοδολογικό σχήµα προκρίνει ανάλυση στη µελέτη αλλά σύνθεση 

στην ολότητά, άρα είναι πιστή στην περί καθολικότητας αντίληψη της Σχολής της 

Φρανκφούρτης σχετικά µε τους φιλοσοφικούς και καλλιτεχνικούς εννοιολογικούς 

σχηµατισµούς. Αυτή η µικτή εκ πρώτης όψεως αντιµετώπιση προκρίνεται στο παρόν 

και εντός της σχετικής αντίληψης του Adorno σύµφωνα µε την οποία οι µέθοδοι συχνά 

εξαρτώνται από το ζητούµενο.  

Το δεύτερο αυτό µέρος είναι χωρισµένο σε έξι κεφάλαια (µετά το κεφάλαιο 0), 

και σχεδόν στεγανά εξετάζει διακριτά τις δυαδικές σχέσεις της µουσικής µε τις άλλες 

τέχνες. Στα επί µέρους περιέχονται ειδικά εισαγωγικά στοιχεία και συµπεράσµατα. Σε 

αυτό το κοµµάτι της διατριβής, που αποτελεί και τον κύριο άξονά της, διακρίνονται 

καθαρά όχι µόνο τα χαρακτηριστικά των συζεύξεων των τεχνών αλλά και οι 

εσωτερικές “δυνάµει σχέσεις” µεταξύ τους, οι οποίες χρήζουν περεταίρω έρευνας. 

Είναι φανερό ότι στο παρόν θα ήταν αδύνατον να αναπτυχθούν τα επί µέρους θέµατα 

κάθε τέχνης καθώς αποτελούν µοναδικά και εξεζητηµένα στοιχεία. Ωστόσο η 

διαλεκτική µε την οποία αναπτύσσει αυτή τη σχέση η ίδια η µουσική, θα µπορούσε να 

είναι, (στο βαθµό που αυτό είναι κατορθωτό), ενός είδους αναφορικό πεδίο σχετικά µε 

τη µεθοδολογία.  

Το τρίτο και τελευταίο µέρος της διατριβής έχει στόχο να προσεγγίσει την 

επόµενη µέρα των θεωρήσεων της Σχολής της Φρανκφούρτης, καθώς και την όποια 

συνέχεια διαφαίνεται στον τοµέα της σύγχρονης αισθητικής µε πυρήνα τα παραπάνω. 

Συνάµα θα παρουσιαστούν, (στον χώρο που επιτρέπει η προσήλωση στο µείζον θέµα 

της διατριβής), οι τελευταίες θεωρητικές και καλλιτεχνικές τάσεις στις συζεύξεις των 

τεχνών µε µια κριτική µατιά σε σχέση µε την ανάλυση και την επιστασία που 

προηγήθηκε. Στα τρία κεφάλαια του τελευταίου αυτού µέρους, επιχειρείται µια 

προσέγγιση στις Αισθητικές αναζητήσεις που σχετίζονται τόσο µε τη Σχολή της 

Φρανκφούρτης, όσο και µε τη θεωρητική σκευή των µαθηµατικών και της βιολογίας, 

στις οποίες επιστρέφουν αρκούντως οι θεωρητικοί και οι καλλιτέχνες του 21ου αιώνα, 

µε αντίστοιχα πεδία προβληµατισµού, από επιλογή ή από ανάγκη, δικαιώνοντας 
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απόλυτα τα όσα περιέχονται στο πρώτο µέρος του παρόντος. Η διατριβή 

ολοκληρώνεται µε τον επίλογο και µερικά συµπεράσµατα επί του συνόλου.  

Ολοκληρώνοντας την αναφορά στη µεθοδολογία νιώθω την ανάγκη να 

ξεκαθαρίσω εκ προοιµίου την απόσταση αυτής της µελέτης σχετικά µε µεθοδολογίες 

που σχετίζονται µε τη σηµειολογία. Οι γλωσσικές θεωρίες συχνά αποτέλεσαν πρότυπο 

αναφοράς προκειµένου να συσχετιστούν µε τη µουσική. Η µουσική παραλληλίζεται 

εύκολα ίσως και αβασάνιστα µε τη γλωσσά. Άλλωστε όροι όπως “Φράση”, 

“Πρόταση”, “Περίοδος”, “Σχήµα”, κλπ αποτελούν κοινά στοιχεία αναφοράς των δύο 

ενώ σύµφωνα µε τον Θ. Γεωργιάδη: “…η αρχαία ελληνική (γλωσσά) δεν εµφανίζεται 

σαν απλή φωνητική µορφή, αλλά έχει να επιδείξει ένα µουσικό ηχητικό σώµα, το 

οποίο, µε τη δύναµη της ανεξάρτητης µουσικής του ιδιότητας καθορίζει εντελώς τον 

ρυθµό του στίχου” (Γεωργιάδης, 2001:88). Πρόκειται για µία “ρυθµική σκυτάλη” την 

οποία παραλαµβάνει νωρίς η έντεχνη µελοποιία από τη γλωσσά και αποτελεί στην 

αρχή τουλάχιστον τον κύριο άξονα της ρυθµικής αναφοράς. Ωστόσο είναι αυτό το 

στοιχείο αρκετό σε µια τόσο πρώιµη περίοδο για να µας υποδείξει και τις µετέπειτα 

λειτουργίες και µεταπλάσεις του σχήµατος αυτού; Οι οµοιότητες αυτές είναι θελκτικές 

προς µια κοινή µελέτη αλλά η κυριολεκτική ταύτιση µε συγκριτικούς όρους οδήγησε 

συχνά σε σφάλµατα καθώς η µουσική δεν δηµιουργεί σηµειωτικό σύστηµα (Adorno, 

1996d:13). Στην εξέλιξη της γλώσσας σε ποίηση παρατηρούνται συχνά µη 

προσδιορίσιµες άλογες συλλαβικές µετρικές των οποίων η µουσική έρχεται στη 

συνέχεια να επαναπροσδιορίσει µέσω των δικών της µεθόδων. Συχνά αναφέρεται ότι 

τα γράµµατα ή οι συλλαβές αντιστοιχούν µε νότες, τα µοτίβα µε φράσεις κλπ. Ενώ 

όµως η συλλαβική διαδοχή συγκεκριµένων συλλαβών π.χ. η λέξη: [Φλά-ου-το], 

αντιστοιχεί σε ένα αντικείµενο ή σε µια έννοια, στη µουσική η διαδοχή φθόγγων π.χ. οι 

φθόγγοι: [Φα-Σολ-Λα], αποτελεί ένα σηµαίνον χωρίς αντίστοιχο σηµαινόµενο. Ο 

Charles Peirce (1839 - 1914), πατέρας της σηµειολογίας (σηµειοτικής, “Semiotics” 

όπως την αποκαλούσε ο ίδιος), συνέλαβε το σχήµα µέσα από τη θεώρηση µιας διττής 

φύσης µεταξύ αντικειµένου – υποκειµένου εντός του σηµείου ως απαραίτητου 

παράγοντα για τον ορισµό του. Έτσι έκανε λόγο για το τριχοτοµηµένο σηµείο (κατά 

χαρακτήρα, αναφορικότητα ως προς το αντικείµενο, και τρόπο ερµηνείας εκ µέρους 

του υποκειµένου). Ο Peirce έτρεφε µεγάλο σεβασµό προς τους καλλιτέχνες καθώς 

πίστευε ότι τα έργα αποτελούν φορείς σωρευµένης και κατασταλαγµένης παρατήρησης 
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καθώς και οξυδέρκειας που συχνά αφήνουν πίσω αντίστοιχα επιστηµονικά πεδία. Η 

δεύτερη από τις κατηγορίες που έθεσε είναι αυτή που αφορά την εικόνα. Είναι κατ’ 

αυτόν το πεδίο που άπτεται άµεσα της αισθητικής. Η εικόνα µπορεί να έχει φυσικά 

άπειρες προεκτάσεις ωστόσο ας µείνουµε στον πυρήνα. Η θεώρηση εδράζεται στην 

πεποίθηση ότι η τέχνη, είναι, και µπορεί, να είναι καθ’ ολοκληρίαν αναγώγιµη στα 

µαθηµατικά. Η ενδιαφέρουσα αυτή θέση περιείχε αντιφάσεις σχετικά µε τους όρους 

αληθείας/ψεύδους και φάνηκε κενή γνώσης καθώς δεν µπόρεσε να αποσαφηνίσει 

µεταξύ άλλων τι µπορεί να είναι αληθινό και τι όχι στο έργο τέχνης. Επιπρόσθετα 

προϋποθέτει έναν διαχωρισµό µεταξύ υποκειµένου – αντικειµένου απολύτως 

απαγορευτικό σχετικά µε τις αντιλήψεις της Σχολής της.Φρανκφούρτης, τουλάχιστον 

σε επίπεδο ερµηνείας Φυσικά δεν έλειψαν οι θεωρίες όπως αυτή του N. Chomsky 

σχετικά µε τη σηµειολογία ή οι προτάσεις διχοτοµίας του F.De Saussure οι οποίες 

βρήκαν από µεταγενέστερους µελετητές έδαφος προβολής στο πεδίο της µουσικής. 

Ένας από αυτούς ήταν ο L. Bernstein. Το γλωσσολογικό τετράπτυχο εµφανίστηκε όχι 

µόνο ως εµπειρικό δείγµα τυχόν έρευνας αλλά συχνά ως προτεινόµενος κώδικας 

αξιολόγησης και ελέγχου.11 Οι αντιστοιχήσεις αυτού του είδους είναι πολλές και η 

βιβλιογραφία βρίθει αναφορών, όµως η αβασάνιστη αντιστοίχιση και το αφελώς 

προφανές αγγίζει τον πνευµατικό σφετερισµό. Το φαινόµενο θα µπορούσε να 

ονοµαστεί “συµφυρτική ταύτιση σηµαίνοντος – σηµαινόµενου”.12 Σε αυτό το σηµείο ο 

Adorno αναδιατάσσει την επιχειρηµατολογία προκαταλαµβάνοντας ακόµη και επίγονες 

µελέτες και αρνείται ότι η µουσική είναι ένα σύστηµα σηµείων κατά οποιοδήποτε 

τρόπο. Η ίδια η γλωσσά άλλωστε οφείλει να αντιληφθεί τη φύση και να αποµακρυνθεί 

από την αξίωση ότι της µοιάζει (Αντόρνο - Χορκχάιµερ, 1986:34). Η µουσική και οι 

υπόλοιπες τέχνες είναι για τον Adorno γλωσσά µόνο κατά την έννοια της γραφής. Η 

γραφή όµως και ακόµη περισσότερο η µουσική γραφή δεν αποτελεί γλώσσα. Οι θέσεις 

                                                 
11 Ενδιάµεσος φωνούµενος λόγος, συγχρονία/διαχρονία, συνταγµατικές/παραδειγµατικές σχέσεις και 
σηµαίνον/σηµαινόµενο. Στον πρώτο κατά τον Saussure ανήκουν ο λόγος και η οµιλία, µε την έννοια ότι ο 
λόγος είναι η έµφυτη ανθρώπινη ικανότητα να µαθαίνει τη γλώσσα από τα µέλη µιας κοινότητας. Ο 
Saussure αναφέρει ως παράδειγµα τη µουσική συµφωνία και την απόσταση που χωρίζει τη µουσική 
γραφή από την εκτέλεση για να δείξει την ανεξαρτησία µεταξύ λόγου και οµιλίας, µάλλον ατυχώς.  
12 Συχνά γίνεται λόγος σχετικά µε τον ίδιο τον υλικό φορέα, ο οποίος εν δυνάµει έχει χρησιµοποιηθεί για 
κατηγορικές διαµορφώσεις και κριτήριο αξόνων διάκρισης µεταξύ των τεχνών και της επισκόπησής τους. 
Η ιδέα συχνά συνοδεύεται από κατάταξη µε βάση τα φωνήµατα, τη διαµόρφωση και την εξέλιξή τους και 
τα γραπτά αποτυπώµατα (γράµµατα, σχέδια, συνδυασµός τους), σε ότι αφορά στις εκτός µουσικής τέχνες 
και την άυλη υπόσταση του περιεχοµένου του µουσικού έργου. Η αντιµετώπιση αυτή, ως εν πολλοίς µια 
ελεύθερη πιθανά γλώσσα, στη συνέχεια δυσχεραίνει µια αντίστοιχη διαχείριση αυτής της ελευθερίας, 
τουλάχιστον όπως αυτή εκφέρεται στις σχετικές αναφορές.  
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αυτές έλκουν την καταγωγή τους εν πολλοίς από την ιδιαίτερη οπτική του W.Benjamin 

που αντιστεκόµενος σε όποια νοµιναλιστική θεώρηση της γλώσσας µετέφερε τον πόλο 

έλξης της µελέτης του στην έννοια της µίµησης. Μια µίµηση η οποία εδράζεται στη 

βιωµατική παιδική απαρχή ως οδηγό για κάθε επόµενο στάδιο έκφρασης. Οι ήχοι ή οι 

κινήσεις γίνονται γλώσσα και σε επόµενο στάδιο γραφή. Ως εκ τούτου η ίδια η γραφή 

περιέχει απλά κυτταρικά αυτά τα στοιχεία (Τερζάκης, 2009:20).  

Σχετικά µε τη Σχολή της Φρανκφούρτης πρέπει να αναφερθεί ότι στη 

Φρανκφούρτη το Πανεπιστήµιο συστεγαζόταν µε το Ινστιτούτο Κοινωνικών Ερευνών, 

που είχαν ιδρύσει το 1923 οι Felix Weil (1898 - 1975) και Friedrich Pollock (1894 - 

1970), πλαισιωµένο από τους Max Horkheimer (1895 - 1973), Theodore Adorno (1903 

- 1969), Herbert Marcuse (1898 - 1979), Walter Benjamin (1892 - 1940) καθώς και 

τους Erich Fromm (1900 - 1980), Otto Kirchheimer (1905 - 1965), Franz Leopold 

Neumann (1900 - 1954) και Leo Löwenthal (1900 - 1993). Αργότερα συνεργάστηκαν 

µε το Ινστιτούτο και οι Siegfried Kracauer 1889 - 1966) και Alfred Sohn-Rethel (1899 

- 1990). Ο Αdorno γεννηµένος στη Φρανκφούρτη των αρχών του προηγούµενου αιώνα 

(11/9/1903), έδειξε από νωρίς έφεση στον τοµέα της µουσικής το υλικό της οποίας 

πίστευε ότι εδράζεται στους νόµους της φυσικής και την ψυχολογία. Οι συνθέσεις του 

είναι υψηλού επιπέδου, άψογης τεχνικής αρτιότητας και πρωτοποριακής αντίληψης. 

Παρά τις ενδείξεις ότι θα ακολουθούσε µια λαµπρή πορεία ως συνθέτης, µόλις το 1945 

εγκατέλειψε αυτόν τον τοµέα παραµένοντας ως το τέλος της ζωής του προσηλωµένος 

στην επιστήµη της φιλοσοφίας, της κοινωνιολογίας, της µουσικολογίας καθώς και στην 

ακαδηµαϊκή καριέρα. Στο διάστηµα του µεσοπόλεµου εξαπέλυσε σκληρή κριτική στον 

καπιταλιστικό τρόπο διαχείρισης της τέχνης και τις διαµορφούµενες σχέσεις των 

“στυλοβατών” –όπως χαρακτηριστικά αναφέρει– της κοινωνίας (των εργατών), µέσα 

σε αυτό τον εφιάλτη των καπιταλιστικών αρχών (Αντόρνο - Χορκχάιµερ, 1986:175). 

Πίστευε στην προσπάθεια για ανάταση του αισθητικού επιπέδου της κοινωνίας ως 

αποδέκτη του έργου τέχνης, καθώς η ίδια η τέχνη σε κάθε της έκφραση, ως δείκτης της 

ίδιας της πολιτισµικής στάθµης µιας κοινωνίας, είναι σύµφυτη µε κινήµατα και 

δράσεις. Άλλωστε: “Χωρίς υπόβαθρο κοινωνικής διάνοιας το ίδιο το καλλιτεχνικό έργο 

δεν µπορεί να κατανοηθεί ούτε και να αποκρυπτογραφηθεί το περιεχόµενό του” 

(Adorno, 1997a:189). Αυτό δεν σηµαίνει, (όπως παραφράστηκε από κάποιους), ότι το 

ίδιο το έργο τέχνης πρέπει να υπηρετεί ένα συγκεκριµένο σκοπό ή µια ιδέα όπως θα 
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γίνει σαφές στη συνέχεια. ∆ιακήρυξε την ανάγκη αυτονοµίας του έργου µε απαραίτητα 

χαρακτηριστικά τον ριζοσπαστισµό και τη µορφική καινοτοµία (Ράπτη, 2009:2). 

Σκοπός της τέχνης είναι να λειτουργεί σε καθεστώς αυτονοµίας συνδεδεµένης µε την 

Άρνηση και εκείνη µε τη σειρά της µε την ίδια την ελευθερία του υποκειµένου. Η 

στάση του υποκειµένου13 απέναντι στην τέχνη οφείλει (από το ίδιο αλλά πρωτίστως 

από το εκπορευόµενο πρόγραµµα σχετικά µε την εκπαίδευση της εκάστοτε 

καθεστηκυίας αρχής), να ενδύεται τον ρόλο του εκπληρωτή ενός υποχείριου δέκτη 

ηµιµόρφωσης ως πολιτισµό για εκείνους που ο πολιτισµός απέκλεισε αντιδρώντας 

(Adorno, 2000b:46). Με αυτό τον τρόπο για τον Adorno η κοινωνική διάνοια αποτελεί 

καίριο σηµείο στην κατανόηση του καλλιτεχνικού έργου. Αναφερόµενος στη 

ριζοσπαστική µοντέρνα τέχνη, τονίζει την ανάγκη αυτονοµίας όχι όµως ως προϊόν 

κοινωνικής προέλευσης (Ράπτη, 2000:259). Αυτό ακριβώς είναι και το λεπτό και συχνά 

δυσδιάκριτο όριο µεταξύ της αυτόνοµης και της στρατευµένης τέχνης. Σηµείο αιχµής η 

Άρνηση καθώς και η “Άρνηση της Άρνησης” όπως αυτό επικυρώνεται στον 

Μαρξισµό.14 Η ιδέα µε τη σειρά της συντονίζεται µε εκείνη σχετικά µε την ελευθερία 

του Υποκειµένου. Οι ιδέες του Adorno για τη µαζική κουλτούρα ήταν εν πολλοίς 

ορµώµενες από τον µαζικό τρόπο διασκέδασης ο οποίος διαµορφώθηκε στο 

µεσοπόλεµο µε κύριους πυλώνες τον κινηµατογράφο και τη µουσική: “Η µουσική 

µπορεί µόνο να αναπτυχθεί στην αντιφατική σχέση της µουσικής στην κοινωνία που 

δεν καταλαβαίνει που είναι βλακώδης, ανεξάρτητα από το πόσο έξυπνη είναι” (Adorno 

- Eisler, 1978:179). 

Οι θέσεις του Adorno σχετικά µε την αυτονοµία του έργου τέχνης µπορούν να 

συνοψιστούν στα εξής σηµεία: α) Ανάδειξη αυτονοµίας και ριζοσπαστικότητας της 

καλλιτεχνικής πράξης, β) αυτονοµία ως προϋπόθεση αλήθειας στην τέχνη, γ) αποδοχή 

                                                 
13 Το Υποκείµενο και το Αντικείµενο ως δύο θεµελιώδεις έννοιες στη φιλοσοφική επισκόπηση των 
περισσότερων θεωριών, συγχέονται συχνά από τους µελετητές της Σχολής της Φρανκφούρτης καθώς ενώ 
κατά τα κακώς κείµενα το πρώτο επιβάλλει κυριαρχία στο δεύτερο συχνά ταυτόχρονα αναφέρεται η 
αντικειµενικοποίησή του µέσω ιστορικών διαδικασιών.  
14 Το µονοπώλιο του κεφαλαίου µετατρέπεται σε δεσµά του τρόπου παραγωγής που άνθισε µαζί του και 
κάτω από αυτό. H συγκεντροποίηση των µέσων παραγωγής και η κοινωνικοποίηση της εργασίας 
φτάνουν σε σηµείο που δεν συµβιβάζονται µε το κεφαλαιοκρατικό τους περίβληµα. Το περίβληµα αυτό 
σπάει και σηµαίνει το τέλος της κεφαλαιοκρατικής ατοµικής ιδιοκτησίας. Οι απαλλοτριωτέες 
σχηµατοποιήσεις λοιπόν όντως απαλλοτριώνονται και ο κεφαλαιοκρατικός τρόπος ιδιοποίησης, που 
προέρχεται από τον κεφαλαιοκρατικό τρόπο παραγωγής, (άρα και η κεφαλαιοκρατική ατοµική 
ιδιοκτησία), αποτελεί την πρώτη άρνηση της ατοµικής ιδιοκτησίας που βασίζεται στην προσωπική 
εργασία. Αλλά η κεφαλαιοκρατική παραγωγή παράγει µε την αναγκαιότητα φυσικού προτσές την ίδια 
της την άρνηση. Πρόκειται για άρνηση της άρνησης. (Μαρξ Κ., Το κεφάλαιο, 1ος Τ, Αθήνα::2002, 215).  
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και κριτική της τέχνης προς την κοινωνία στην οποία ανήκει, δ) η τέχνη ως εφαλτήριο 

και αρωγός µελέτης των κοινωνικών προβληµάτων. 

Βέβαια η αυτόνοµη τέχνη ως εσωτερική διαδικασία δεν είναι µόνο µια 

σκηνοθετηµένη αθανασία ή ουτοπία αλλά και ύβρις (Adorno, 2000a:240). Σε αυτό τον 

ουδό εδράζεται η διαδικασία της Άρνησης ως κλειδί για την ερµηνεία της φαινοµενικής 

αυτής αντίφασης η οποία θα εξεταστεί στη συνέχεια· στην υπαρκτή εσωτερική 

σκοπιµότητα. Το έργο των Theodor Adorno και Max Horkheimer ∆ιαλεκτική του 

διαφωτισµού15 εκκινεί µε το απόσπασµα του Bacon που συναντήσαµε ήδη: “Η 

ανωτερότητα του ανθρώπου έγκειται στη γνώση… σήµερα κυριαρχούµε στη φύση 

µόνο µε βάση τις ιδέες µας και εξακολουθούµε να βρισκόµαστε στο έλεος των 

καταναγκασµών που µας επιβάλει. Αν την αφήσουµε όµως να µας οδηγήσει στις 

εφευρέσεις µας, θα µπορέσουµε να της επιβάλλουµε την κυριαρχία µας στην πράξη” 

(Bacon, 1825:254). Έτσι το αίτηµα συνοψίζεται στο κάλεσµα για επαναφορά ενότητας 

µορφής – περιεχοµένου που τονίζεται µε κάθε ευκαιρία και από τον Hegel (Hegel, 

2002:13), του οποίοι τις θέσεις θα ανασκευάσει όπως θα δούµε κυρίως στο δεύτερο 

µέρος ο Adorno µεταθέτοντας στην ουσία το Εγελιανό “όλον” σε ότι αφορά στη 

µουσική σε ένα “Fais Social”16 όπως αναφέρει στην εισαγωγή στη Φιλοσοφία της Νέας 

µουσικής. 

                                                 
15 Η µετάφραση της λέξης - όρου Aufklärung είναι διαφωτισµός αλλά όχι µε τη στενή έννοια της 
Φιλοσοφίας των Φώτων αλλά και µε εκείνη της προοδευτικής και ανοικτής σκέψης. 
16 Η κοινωνική πραγµατικότητα είναι το αντικείµενο της µελέτης της κοινωνιολογίας του Émile 
Durkheim. Περιγράφει τα φαινόµενα, τις συµπεριφορές, τις ιδεολογικές αναπαραστάσεις, καθώς και τους 
θρησκευτικούς και αισθητικούς άξονες που πληρούν τα εξής τέσσερα κύρια κριτήρια: 
α) Το κριτήριο της γενικότητας. Ένα κοινωνικό γεγονός σηµατοδοτεί µια συγκεκριµένη συχνότητα σε 
έναν πληθυσµό σε τόπο και σε χρόνο. 
β) Η εξωτερικότητα: Η κοινωνική πραγµατικότητα είναι τα εξωτερική άτοµα. ∆εν βρίσκονται σε κάθε 
τοµέα, αλλά στη συλλογική σφαίρα, στον κοινωνικό τοµέα. ∆ηλαδή, δεν γεννήθηκε µε το άτοµο για να 
πεθάνει µαζί του, αλλά ξεπερνά το άτοµο. 
γ) Η καταναγκαστική δύναµη: Η κοινωνική πραγµατικότητα έχει επιβληθεί στους ιδιώτες. ∆εν είναι το 
αποτέλεσµα της προσωπικής επιλογής, είναι το αποτέλεσµα του συνδυασµού διαφόρων οικονοµικών και 
κοινωνικών παραγόντων καθώς και τα ιστορικά, γεωγραφικά, πολιτικά συµφραζόµενα. Ωστόσο, εάν η 
κοινωνική πραγµατικότητα εσωτερικεύεται, το άτοµο δεν αισθάνεται πλέον τις υποχρεώσεις αυτές ως 
επώδυνη ή φυσική αυτοεκτίµηση.  
δ) Το ιστορικό κριτήριο: Για να λάβει χώρα ένα κοινωνικό γεγονός, θα πρέπει να γενικευθεί και, ως εκ 
τούτου, µια νέα είδηση δεν µπορεί να υπάρξει κοινωνικά πριν από ένα ορισµένο χρονικό διάστηµα.  
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ΜΕΡΟΣ ΠΡΩΤΟ 

Θεµελιώδεις σχέσεις  

µουσικής θεωρίας,  

επιστήµης  

και αισθητικής  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 0 

Προσδιορισµοί 

 

Στο πρώτο αυτό µέρος θα γίνει εκτενής αναφορά στις σχέσεις που αφορούν 

κυρίως στη µουσική σε σχέση µε τα συστήµατα από τα οποία ορίζεται και ελέγχεται. 

Ωστόσο καθώς ελλοχεύει ο κίνδυνος (για το όλο εγχείρηµα), της µετάπτωσης σε εν 

γένει προβληµατικές είτε σε ότι αφορά στο µέσο είτε στη διαχείρισή του, και 

προκειµένου να αποφευχθούν λογικά εσφαλµένα άλµατα σε αυτό το σηµείο, κρίνεται 

σκόπιµος ο εφ’ άπαξ ορισµός ορισµένων εννοιών και χαρακτηριστικών ως ακολούθως: 
 

� Μουσική είναι η (καλλιτεχνική) κατασκευή δοµών στον περιοδικό ήχο 

� Φθόγγος17 (νότα) είναι η συχνότητα µιας θεµελίου ταλάντωσης (που, όταν 

συνηχεί µε ακέραια πολλαπλάσιά της, τις λεγόµενες ανώτερες αρµονικές, 

συγκροτεί χροιές) 

� Κάθε φθόγγος έχει µία θεµέλιο συχνότητα ν, καθοριστική του τονικού ύψους 

του, µε συντελεστή πλάτους ταλάντωσης Α1, καθοριστικό της έντασής της, 

λαµβανόµενη ως “πρώτη αρµονική” και συνοδευόµενη σε συνηχία µε το 

δυνάµει άπειρο σύνολο των ανώτερων αρµονικών της, στην πραγµατικότητα 

των ακέραιων πολλαπλάσιων της ν, σηµαινόµενων µε τακτικά αριθµητικά 

(δεύτερη, τρίτη κ.ο.κ.), µε τη δική της ένταση η κάθε µία. Αγνοώντας τις φάσεις 

τους η εξίσωση είναι: 

y = A1ηµ2πνt + A2ηµ4πνt + A3ηµ6πνt + Anηµ2nπνt + 

� Χρονική αγωγή είναι µια παρόµοια ενδεχοµένως υποηχητική συχνότητα. 

� Ρυθµός, έστω στιγµιαίο έµπρακτο ή νοητό συµβάν ή οµάδα συµβάντων, που 

επιλέγονται κατά οποιονδήποτε τρόπο. Έµπρακτος ή νοητός ρυθµός ως προς το 

συµβάν ή τα µέλη της οµάδας των συµβάντων λέγεται η απεικόνισή τους στον 

άξονα του χρόνου (Λέκκας, 1995:291) 

� Νοητός ρυθµόφθογγος ονοµάζεται η διαίρεση του άξονα των χρόνων ή 

κλειστού χωρίου του σε άπειρες ή πεπερασµένες ίσες χρονικές περιόδους, µε 

ορόσηµα νοούµενα. Αυτές καλούνται ρυθµοπερίοδοι 
                                                 
17 Σύµφωνα µε τις ίδιες αρχές ο µουσικός φθόγγος ορίζεται ως µια σύνθετη αρµονική ταλάντωση 
γραµµικού ηχητικού φάσµατος η θεµέλιος της οποίας ταλαντούται σε συχνότητα ν. Η πράξη δεν θα 
αναγνώριζε αυθόρµητα αυτό τον ορισµό ως ανταποκρινόµενο στην κοινή περί του φθόγγου αντίληψη, 
καθώς πολλές κατηγορίες τέτοιων ταλαντώσεων δεν εκλαµβάνονται ως φθόγγοι αλλά ως ηχήµατα, ενώ 
άλλοι ως ακουστική απάτη. Ωστόσο στη µαθηµατική και θεωρητική µελέτη τέτοιες εξαιρέσεις 
αποκλείονται (Λέκκας, 1995:29).  
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� Μέτρο k ρυθµοπεριόδων ονοµάζεται µια νοητή αλυσίδα τους που συµπήγνυται 

για οποιοδήποτε λόγο και εκτυλίσσεται άπαξ ή επαναλαµβάνεται κατά ακέραιο 

αριθµό φορών 

� Χρονική αγωγή (tempo), ονοµάζεται η συχνότητα διακεκριµένων νοητών 

σηµείων περιοδικής χρονικής αναφοράς του ρυθµού, εκφραζόµενη σε αριθµό 

στοιχειωδών συµβάντων ανά πρώτο λεπτό της ώρας. Κάθε µία από αυτές τις 

µονάδες αντιστοιχεί σε 1/60 του Hertz, ο δε αριθµός τους αναφέρεται ως 

ένδειξη µετρονόµου 

� Συγχορδία ονοµάζεται η συνήχηση (αλγεβρική άθροιση) ενός αριθµού 

φθόγγων, απλών ή σύνθετων18 

� Αρµονικό φάσµα του φθόγγου µε θεµέλιο συχνότητας ν λέγεται η απεικόνιση 

των αρµονικών, έκαστης στον συντελεστή πλάτους της: 

Φ(y) = {<ν, A1>, <2ν, A2>, <3ν, A3>, <nν, An>}19 

� Ένταση είναι ένα συνολικό µέτρο του µέγιστου πλάτους των ταλαντώσεων σε 

συγκεκριµένο (µικρό) χρονικό διάστηµα 

� ∆ιαστηµατικός λόγος (ή και γενικευµένο διάστηµα) είναι το πηλίκο δύο 

θεµελίων φθογγικών συχνοτήτων (Λέκκας, 1995:31) 

� Οµοτονία (unison), λέγεται η ίση συχνότητα, ή ο αριθµός 1 

� ∆ιαπασών (οκτάβα) λέγεται η διπλάσια συχνότητα, ή ο αριθµός 2 

� Αρχή της εγκυκλιότητας: Η οκτάβα “µοιάζει πολύ” µε την οµοτονία και 

λειτουργεί ως “αποδεκτό και ικανοποιητικό υποκατάστατό του” 
 

Σύµφωνα µε τα παραπάνω, η µουσική πράξη είναι παράγωγο ενός ή 

περισσοτέρων φυσικών φαινοµένων και κατά συνέπεια διέπεται από τους νόµους των 

µαθηµατικών και της φυσικής, υποκείµενη στις συστηµατικές και µεθοδικές θεωρίες 

και εφαρµογές αυτών. Με βάση αυτή την αρχή, “εγκύκλια ισοδύναµα” ενός 

διαστήµατος είναι όλα τα πολλαπλάσιά του επί 2 (οι “ανώτερες οκτάβες του”) και τα 

πηλίκα του δια 2 (οι “κατώτερες οκτάβες του”). Η άµεση εφαρµογή της εγκύκλιας 

ισοδυναµίας µάς επιτρέπει να µεταφέρουµε οποιοδήποτε διάστηµα µέσα σε µιαν 

“οκτάβα αναφοράς”, πολλαπλασιάζοντας ή διαιρώντας µε την κατάλληλη δύναµη του 

                                                 
18 Ωστόσο κάθε σύνθετος φθόγγος αποτελεί συνήχηση απλών αρµονικών ταλαντώσεων, µε άλλα λόγια 
µόνος του συνιστά προϊόντος του χρόνου συγχορδία. 
19 Το ίδιο φαινόµενο ποιοτικά ονοµάζεται επίσης αρµονικό περίγραµµα (µε έµφαση στην τάξη έκαστης 
αρµονικής και στα πλάτη / εντάσεις). 
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2 (2η δηλαδή 2, 4, 8, 16 κτλ.), ώστε να φέρουµε το κλάσµα µας σε κάποια τιµή µεταξύ 

1 (οµοτονίας) και 2 (οκτάβας).20 Η συστηµατική εφαρµογή του κριτηρίου αυτού σε 

µιαν επισώρευση οδηγεί στην έννοια της εγκύκλιας επισώρευσης. Έτσι προκύπτουν τα 

ακόλουθα: 
 

� Όταν ο διαστηµατικός λόγος είναι ρητός αριθµός, µπορεί δηλαδή να 

παρασταθεί ως (απλοποιηµένο) κλάσµα δύο ακέραιων όρων, τότε ονοµάζεται 

ρητός διαστηµατικός λόγος, ή και ρητό διάστηµα 

� Ένας ρητός διαστηµατικός λόγος είναι τόσο πιο εύφωνος είναι όσο πιο µικροί 

ακέραιοι αριθµοί είναι οι όροι του. Ο έλεγχος βασίζεται στο Νόµο των Μικρών 

Αριθµών (Πυθαγόρας). Στάθµη ευηχίας ρητού διαστηµατικού λόγου λέγεται το 

αντίστροφο της δυσηχίας του 

� ∆υσηχία ρητού διαστηµατικού λόγου λέγεται το γινόµενο των όρων του (κατά 

Helmholtz) 
 

Για παράδειγµα: 

o Η οµοτονία (1/1) έχει δυσηχία 1 και στάθµη ευηχίας 1. 

o Η οκτάβα (2/1) έχει δυσηχία 2 και στάθµη ευηχίας 1/2. 

o Η πέµπτη (3/2) έχει δυσηχία 6 και στάθµη ευηχίας 1/6. 

o Η τέταρτη (4/3) έχει δυσηχία 12 και στάθµη ευηχίας 1/12. 

o Ο τόνος (9/8) έχει δυσηχία 72 και στάθµη ευηχίας 1/72. 
 

Ας εξεταστεί και η επίδραση της εγκυκλιότητας στη στάθµη ευηχίας. Έστω ότι 

παίρνουµε την οκτάβα, την πέµπτη, την τέταρτη και τον τόνο και τα διευρύνουµε κατά 

µίαν οκτάβα, διπλασιάζοντας τους λόγους τους. 

● Η οκτάβα (2/1) γίνεται δις διαπασών / διπλή οκτάβα / δέκατη πέµπτη (4/1), µε 

δυσηχία 4 και στάθµη ευηχίας 1/4 (υποβιβάζεται) 

● Η πέµπτη (3/2) γίνεται δωδέκατη (3/1), µε δυσηχία 3 και στάθµη ευηχίας 1/3 

(βελτιώνεται) 

● Η τέταρτη (4/3) γίνεται ενδέκατη (8/3), µε δυσηχία 24 και στάθµη ευηχίας 1/24 

(υποβιβάζεται) 

● Ο τόνος (9/8) γίνεται ένατη (9/4), µε δυσηχία 36 και στάθµη ευηχίας 1/36 

(βελτιώνεται) 

                                                 
20 Μαθηµατικά αυτή η πράξη ονοµάζεται “αριθµητική modulo 2”.  
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Ας σηµειωθεί ότι τα τρία πρώτα από τα παραπάνω όχι τυχαία έχουν αποτελέσει 

τα κύρια περικλείσµατα (δηλαδή τους ορισµένους αναφορικούς άξονες σε ότι αφορά 

την αρχή και το τέλος µιας µουσικής κλίµακας ή ενός τρόπου), στη µουσική παράδοση 

από καταβολής πολιτισµού έως τις ηµέρες µας, και το τέταρτο έχει αναγορευθεί σε 

µονάδα µέτρησης των µουσικών διαστηµάτων από την εποχή του Πυθαγόρα και του 

Φιλόλαου. 



 35

ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1 

Η ανάγνωση του περιβάλλοντος  

 

1.1.1  Βιολογικοί µηχανισµοί και ακοή 

Οι βιολογικοί µηχανισµοί σχηµατισµού και εξέλιξης των αισθητηρίων οργάνων 

αποτελούν θεµελιώδες δοµικό και λειτουργικό ζήτηµα προκειµένου να καταδειχθεί η 

σχέση οργάνου – αντίληψης και ανάγνωσης καθώς και η διάρθρωση αυτών των 

σχέσεων. Η εξελικτική διαδικασία επέλεξε τους απογόνους των µονοκύτταρων 

οργανισµών ή κατ’ άλλη θεώρηση τους όπλισε µε πολύπλοκα (στη σηµερινή µορφή), 

συστήµατα ανάγνωσης του εκάστοτε περιβάλλοντος. Η ακρίβεια του µηχανισµού 

αυτού αποτέλεσε και αποτελεί τον κρισιµότερο παράγοντα επιβίωσης και/ή κυριαρχίας. 

Με µια διάθεση µεθοδολογικής διασαφήνισης του κεφαλαίου αυτού θα µπορούσε να 

επισηµανθεί ότι όπως ο Kant µετέτρεψε την αρχή του Κοπέρνικου, (“Ο άνθρωπος είναι 

το κέντρο του σύµπαντος και της γνώσης”), στο ερώτηµα: “Πως πρέπει να είναι 

φτιαγµένος ο άνθρωπος για να γνωρίζει;”, έτσι και η ερώτηση που πλανιέται στη 

µουσική θα µπορούσε να τεθεί ως ακολούθως: “Πως είναι φτιαγµένο το ανθρώπινο 

αυτί για να ακούει;”. Ένα τέτοιο ερώτηµα είναι απαραίτητο να συµπληρωθεί µε ένα 

ακόµη: “Με ποιο τρόπο έφτασε σε αυτό το σηµείο;” Άλλωστε ο δικός µας τρόπος 

γνώσης είναι αυτός που ο Kant οµολόγησε ως υπερβατικό (Kant, 1976:97), δηλαδή 

αναφορικός σε µια έννοια που θα µας απασχολήσει στο δεύτερο µέρος.  

Το αυτί ως όργανο ακοής αποτελεί την εξέλιξη των δύο εκατέρωθεν πλευρικών 

γραµµών του δέρµατος των ψαριών οι οποίες διατρέχουν το µεγαλύτερο µέρος του 

µήκους του σώµατός τους (Jeans, 1937:1). Αυτό το όργανο είχε την ικανότητα να 

ενηµερώνει και να προειδοποιεί για καίριες µεταβολές όπως αυτή της πίεσης του 

νερού, της εγγύτητας άλλων οργανισµών, της ισορροπίας κλπ. Η µεγάλη ξηρασία προ 

300 εκατοµµυρίων ετών και η οριστική εγκατάλειψη αυτού του περιβάλλοντος εκ 

µέρους κάποιων ατόµων του είδους, κατέστησε αυτές τις ικανότητες/δυνατότητες 

ανεπαρκείς ή περιττές στο νέο τοπίο. Η ακρίβεια µέτρησης της πίεσης του νερού και 

των µεταβολών καθώς και της ισορροπίας εντός του υδάτινου κόσµου λίγο χρησίµευαν 

πλέον. Η νέα απαίτηση αφορούσε παρόµοια χαρακτηριστικά και ιδιότητες εντοπισµού 

και ανίχνευσης πίεσης και µεταβολής του αέρα σε ένα ολωσδιόλου νέο πλαίσιο και 

περιβάλλον. Τα χαρακτηριστικά αυτά εντός διαµορφούµενου αναφορικού πεδίου είναι 

αυτά που αργότερα και υπεραπλουστευµένα ονοµάστηκαν “ήχος”. Η εξακρίβωση της 
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έντασης, της κατεύθυνσης, της ποιότητας και της συχνότητάς του ήταν τα στοιχεία 

εκείνα που όριζαν πλέον µε όση µεγαλύτερη ακρίβεια ήταν δυνατόν τον τόπο ή την 

κατεύθυνση παρουσίας εχθρού, φίλου, τροφής, νερού κλπ. Η αντίληψη του αυτιού επί 

των ηχητικών κυµάτων απαιτούσε επιπλέον ακριβέστερη ερµηνεία των 

χαρακτηριστικών της πηγής και του σήµατος. Τα ακουστικά δεδοµένα έπρεπε να 

αποκωδικοποιούνται σε µια σειρά από πρώτες κατηγορικές οµάδες µέσα σε ένα νέο 

ηχητικό σύµπαν εντελώς διαφορετικής συµπεριφοράς και ιδιοτήτων από ό,τι 

προηγουµένως. Έτσι σταδιακά η ακουστική µεµβράνη µετατράπηκε σε ένα εξαιρετικά 

λεπτής φύσεως και ευαισθησίας όργανο, το οποίο συµπτύχθηκε, µετατοπίστηκε και 

αύξανε ολοένα σε όγκο όσο και πολυπλοκότητα.  

Σε αυτό το σηµείο η σχέση του τρόπου αυτού ακοής και των µουσικών 

διαστηµάτων χρήζει µια πρώτης απόπειρας διαλεύκανσης καθώς πολλά από αυτά τα 

ζητήµατα περιβάλλονται από ασάφεια. Συχνά γίνεται λόγος για τον τρόπο που άλλα 

έµβια όντα εκλαµβάνουν τον ήχο. Η απάντηση όµως δεν µπορεί να αφορά στο σύνολο. 

Αν τα ακουστικά αισθητήρια όργανα των χερσαίων σπονδυλωτών ζώων (αµφίβιων, 

ερπετών, πτηνών, θηλαστικών), είχαν παραµείνει πλευρικές γραµµές ή κάτι αντίστοιχο, 

θα άκουγαν ως µουσικό διάστηµα τη διαφορά δύο συχνοτήτων. Ωστόσο η συστροφή 

σε σπείρα µε τον συγκεκριµένο τρόπο, τα οδηγεί στο να ακούν το εκάστοτε διάστηµα 

ως πηλίκο συχνοτήτων κατά τη βασική εξίσωση της αριθµητικής όπου: 
 

και εποµένως : ak × al = ak+l  

   am ÷ an = am–n 

 

Οι εκθέτες των δυνάµεων ανάγονται όλοι σε κοινή βάση και ονοµάζονται 

λογάριθµοι, log(am/an) = log(am) – log(an), οπότε, εφόσον logx(x
m) = m, διασφαλίζεται 

η κοινή λογαριθµική αναφορικότητα, logx(x
mxn) = m + n και logx(x

m/xn) = m – n. Έτσι 

όταν οι µουσικοί µιλάνε χαλαρά για “πρόσθεση” διαστηµάτων εννοούν 

πολλαπλασιασµό τους ή πρόσθεση των λογαρίθµων τους, όταν µιλάνε για “αφαίρεση” 

διαστηµάτων εννοούν διαίρεσή τους ή αφαίρεση των λογαρίθµων τους, όταν µιλάνε για 

“πολλαπλασιασµό” εννοούν ύψωσή τους σε δύναµη ή πολλαπλασιασµό των 

λογαρίθµων τους και όταν οι µιλάνε για “υποδιαίρεση” εννοούν λήψη ριζών του 

διαστήµατος ή διαίρεση των λογαρίθµων τους. Ως συνέπεια, και κατά την ορολογία της 

αριθµητικής, διάφορα καίρια διαστήµατα της θεωρίας αλλοιώνονται προκρούστεια και 
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συνωθούνται σε κάποια κοινά εύρη. Χρήζει ιδιαίτερης αναφοράς το ζήτηµα της 

σύγχυσης που οδηγεί στην εξίσωση και εξοµοίωση του 1/12 και του λογαριθµικού 1/12 

του οκτάβας, σφάλµα που οδηγεί σε πλήρη αποπροσανατολισµό. Η διασφάλιση της 

ορθής κατανόησης οµαλοποιεί την προβληµατική αυτής της σχέσης επαναφέροντας 

συνάµα στο προσκήνιο τις “στρογγυλοποιήσεις” καθώς και τις απαλοιφές καίριων 

διαστηµάτων. Τα διαστήµατα αυτά προέρχονται από τη θεωρία και ήταν σε πλήρη 

χρήση για αιώνες. Η σύγκραση της οκτάβας σε 12 ίδια “ηµιτόνια” ισοδυναµεί µε λήψη 

δωδέκατης ρίζας του 2, δηλαδή 12√2.21 Ολοκληρώνοντας την αναφορά αυτή παραθέτω 

µερικά παραδείγµατα ενίσχυσης των προαναφερθέντων (Παράρτηµα 1).  

Σχετικά µε το θέµα της ανατοµίας – αντίληψης της ακοής, το ανθρώπινο αυτί 

χωρίζεται σε τρία κύρια µέρη: Το έξω, το µέσο και το έσω. Το έξω αυτί είναι υπεύθυνο 

κυρίως για τον εντοπισµό της προέλευσης των ηχητικών κυµάτων καθώς και για την 

ενίσχυσή τους. Το µέσο, το οποίο αποτελεί και το κυρίως µέρος, αποτελείται από την 

τυµπανική µεµβράνη, το κοίλο του τυµπάνου, (που περιέχει την αλυσίδα των 

ακουστικών οσταρίων), και τους µυς, (τον µυ του αναβολέα και τον τείνοντα το 

τύµπανο), το µαστοειδές άντρο µε τις κυψέλες της µαστοειδούς απόφυσης και την 

ευσταχιανή σάλπιγγα. Στο έσω αυτί συναντάµε τον κοχλία, ένα σύστηµα σωλήνων και 

το όργανο του Corti, (3 ηµικύκλιους σωλήνες που βρίσκονται κατά µήκος του κοχλία, 

Αηδόνης, 2005:13). Η ύπαρξη των τριχωτών κυττάρων µέσα στον κοχλία αποτελεί την 

“αίθουσα του θρόνου” του αυτιού καθώς τα κύτταρα αυτά είναι οι πραγµατικοί 

υποδοχείς του ήχου. Η ιδιαίτερη αυτή εξέλιξη, ειδικά του κοχλία, στον άνθρωπο, 

µπορεί να φανεί παρατηρώντας κάποιες πρότερες µορφές εξέλιξης του συγκεκριµένου 

οργάνου όπως εκείνη στον κοχλία του βατράχου. Η ακοή, φαίνεται να αναπτύχθηκε 

βραδύτερα από τις υπόλοιπες αισθήσεις. Εντούτοις αν και καταλαµβάνει ένα µικρό 

                                                 
21 Οµοτονία:      (12√2)0 = 20/12 = 20 = 1 
Συγκεκραµένο “ηµιτόνιο”:     (12√2)1 = 21/12 = 12√2 
Συγκεκραµένος“τόνος” των 2 “ηµιτονίων”:   (12√2)2 = 22/12 = 21/6 = 6√2 
Συγκεκραµένη “ελάσσων τρίτη” των 3 “ηµιτονίων”:  (12√2)3 = 23/12 = 21/4 = 4√2 
Συγκεκραµένη “µείζων τρίτη” των 4 “ηµιτονίων”:  (12√2)4 = 24/12 = 21/3 = 3√2 
Συγκεκραµένη “καθαρή τέταρτη” των 5 “ηµιτονίων”:  (12√2)5 = 25/12 
Συγκεκραµένο “τρίτονο” των 6 “ηµιτονίων”:  (12√2)6 = 26/12 = 21/2 = √2 
Συγκεκραµένη “καθαρή πέµπτη” των 7 “ηµιτονίων”:  (12√2)7 = 27/12 
Συγκεκραµένη “ελάσσων έκτη” των 8 “ηµιτονίων”:  (12√2)8 = 28/12 = 22/3 = (3√2)2 
Συγκεκραµένη “µείζων έκτη” των 9 “ηµιτονίων”:  (12√2)9 = 29/12 = 23/4 = (4√2)3 
Συγκεκραµένη “ελάσσων έβδοµη” των 10 “ηµιτονίων”: (12√2)10 = 210/12 = 25/6 = (6√2)5 
Συγκεκραµένη “µείζων έβδοµη” των 11 “ηµιτονίων”:  (12√2)11 = 211/12 
Οκτάβα των 12 “ηµιτονίων”:    (12√2)12 = 212/12 = 21 = 21 = 2 
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κοµµάτι της “απασχόλησης” του εγκεφάλου σε σχέση µε άλλες (π.χ. της όρασης), είναι 

άκρως ζωτικό τόσο για την επιβίωση όσο και για την ίδια τη νόηση. ∆εν είναι άλλωστε 

τυχαίο ότι ακόµη από την αρχαία Ελλάδα ο τυφλός θεωρείται ότι αναπτύσσει την ακοή 

και τις υπόλοιπες αισθήσεις σε επίπεδο µύστη ή προφήτη ενώ αντίθετα ο κωφός 

περιθωριοποιείται. Ο Αριστοτέλης στο Περί αισθήσεως και αισθητών (πραγµατεία 

ανήκουσα στα Μικρά Φυσικά), αναφέρει εµφατικά ότι η όραση είναι αναγκαιότερη της 

ακοής για την επιβίωση, σε ότι αφορά όµως τον νου, την πρωτοκαθεδρία κατέχει η 

ακοή. ∆εν είναι τυχαίο ότι οι τυφλοί κατέχουν µεγαλύτερη ευφυΐα των κωφών 

(Αριστοτέλης, 1912:41).  

Τα ηχητικά κύµατα παράγονται από την δόνηση των επιµέρους τµηµάτων ενός 

αντικειµένου. Κάθε δονούµενο αντικείµενο παρουσιάζει ελαστικότητα όσο και 

αδράνεια. Η ηχητική ενέργεια, που παράγεται από κάθε πηγή, µεταδίδεται στη 

συνέχεια στον περιβάλλοντα χώρο. Η µετάδοση της ηχητικής ενέργειας είναι 

παλλόµενη. Η παλµικότητα αυτή είναι συνέπεια των πυκνώσεων και αραιώσεων των 

µορίων του µέσου µετάδοσης του ήχου. Κατά τη διάρκεια της µετάδοσης της ηχητικής 

ενέργειας επέρχεται µία µερική απώλεια αυτής, που είναι ανάλογη του µέσου 

µετάδοσης και της απόστασης. Τα 1437 m/sec (ταχύτητα διάδοσης του ήχου στο νερό), 

απέχουν περίπου τέσσερις φορές εκείνης σε αέρα στο επίπεδο της θάλασσας (344 

m/sec σε 20°). Ωστόσο η ταχύτητα µετάδοσης σε οστό αγγίζει την τιµή των 3013 m/sec 

και αυτός ο παράγοντας ίσως να επέδραµε ισορροπητικά καθώς το 1/3 της ακουστικής 

σάλπιγγας είναι οστέινο. Επειδή το µέσο µετάδοσης µεταφέρει την ενέργεια ελαστικά 

και πιστά, η ταλάντωση της ηχοπηγής φθάνει στο τύµπανο αποτυπωµένη στις πιεστικές 

εναλλαγές του µέσου. Έτσι, το γενεσιουργό αίτιο της αίσθησης της ακοής 

συµµορφώνεται στους ίδιους νόµους µε εκείνους της ταλάντωσης της πηγής. Οι νόµοι 

αυτοί είναι καθαρά αλγεβρικοί και τριγωνοµετρικοί και καθόλου µηχανικοί. Η 

ποσότητα της ηχητικής ενέργειας καθορίζεται από δύο παράγοντες: Την ηχητική πίεση 

και τη συχνότητα. Η ηχητική πίεση, η οποία καθορίζει την ένταση του ήχου, µετριέται 

σε Pascals (Pa), (1 Pa = 1 Newton/m2). Η ελάχιστη ένταση που µπορεί να γίνει 

αντιληπτή από το ανθρώπινο αυτί είναι 20 µPa (2 x 10-5 Pa). Το decibel (dB), (1/10 

του bel) αποτελεί την λογαριθµική µονάδα µέτρησης της ηχητικής πίεσης και ισούται 

µε 20 µPa ή 2 x10-5 Pa. Το decibel προκύπτει από την σύγκριση του πηλίκου της 

έντασης δύο ήχων και καθορίζεται από τον εξής τύπο: N=20 log p1/p0, όπου p 
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αντιστοιχεί στην µετρούµενη ηχητική πίεση. Αλλιώς, ορίζεται ως το δεκαπλάσιο του 

δεκαδικού λογαρίθµου του λόγου της έντασης του ήχου προς την ένταση αναφοράς (µε 

αναφορά το threshold, κατώφλι [ουδό], ακουστότητας. Τέτοιες µετρήσεις ενδιαφέρουν 

τη σχετική εξέταση του ακοογράµµατος. Οι διακριτές αντιληπτές διαφορές ύψους στο 

φάσµα (16 – 16000Hz) έχουν υπολογιστεί σε περίπου 1200. Ο δεύτερος παράγοντας 

για τη µέτρηση της ποσότητας της ηχητικής ενέργειας είναι το ζεύγος της περιόδου και 

της συχνότητας του ήχου. Η περίοδος (Τ) καθορίζεται ως ο χρόνος που χρειάζεται η 

ταλάντωση και το ηχητικό κύµα για να ολοκληρώσει έναν πλήρη κύκλο και µετριέται 

σε sec (ανά κύκλο). Η συχνότητα ν είναι το αντίστροφο της περιόδου (ν=1/Τ) κι 

εποµένως ορίζεται ως ο αριθµός των ηχητικών κύκλων που παράγονται από µία 

δονούµενη πηγή ή από ένα µεταδίδον κύµα ανά δευτερόλεπτο. Το Hertz (Hz) αποτελεί 

τη µονάδα µέτρησης της συχνότητας. Ένα Hertz ισούται µε έναν κύκλο ηχητικών 

κυµάτων ανά δευτερόλεπτο. Θεωρείται ότι το µέσο ανθρώπινο αυτί µπορεί να 

συλλάβει απλές ελαστικές ταλαντώσεις ήχου, των οποίων η συχνότητα κυµαίνεται 

ιδανικά περίπου από 20 έως 20.000 Hz/sec. Ωστόσο, σε επίπεδο σύνθετων 

ταλαντώσεων, όταν π.χ. µιλάµε για ρυθµοπεριόδους, ακούονται συχνότητες πολύ 

χαµηλότερες. Π.χ. ένδειξη µετρονόµου 60 Bpm22 (Adagio) αντιστοιχεί σε 60 ρυθµικές 

κρούσεις ανά min, άρα σε 1 ανά sec, που είναι το ίδιο µε 1Hz. Ισχύει και εδώ ο 

παραπάνω τύπος, δηλαδή η ρυθµοσυχνότητα είναι το αντίστροφο της ρυθµοπεριόδου. 

Επειδή όλη η συχνοτική περιοχή των χρονικών αγωγών και των ρυθµικών συνθέσεων 

είναι χαµηλότερη από 20Hz, την ονοµάζουµε υποηχητική. Αισθητηριακά, δε, 

προτιµάµε να την προσλαµβάνουµε αλλιώς, ως χωριστό φαινόµενο, παρόλο που 

θεωρητικά δεν έχει καµία διαφορά. 

Σε αυτό το σηµείο φτάνουµε στην πρώτη σχέση µεταξύ τεχνικών και 

αισθητικών ζητηµάτων, (αν και το αισθητικό ζήτηµα αναπτύσσεται στο δεύτερο µέρος 

του παρόντος πονήµατος,), καθώς αυτή η διάδραση θα µπορούσε να παραλληλιστεί µε 

αυτό που η επιστηµολογία ονοµατίζει “συνθήκες διανόησης”. Αν λοιπόν µιλήσουµε 

κατ’ αντιστοιχία για συνθήκες ακοής (πέρα από τους εξωγενείς παράγοντες), θα πρέπει 

να αναζητήσουµε (ενθυµούµενοι το αντίστοιχο χωρίο του Kant όπως αναφέρθηκε στην 

εισαγωγή), το “Πως ακούει το ίδιο το αυτί;” Το ερώτηµα συχνά συνοδεύεται από το 

επίθετο “υποκειµενικό” και το εδάφιο είναι πρόσφορο ώστε να ξεκαθαριστεί ότι όταν 

                                                 
22 Beat Per Minute.  
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γίνεται αναφορά σε αυτό, δεν αναφερόµαστε σε κατασκευαστικές διαφοροποιήσεις 

παρά µόνο σε δευτερογενή παραγωγή ερεθισµάτων από τα ίδια τα όργανα. Έτσι το αυτί 

ως µια τυµπανική µεµβράνη υπόκειται στους νόµους που αφορούν οποιαδήποτε 

στοιχεία παράγουν ή δέχονται ηχητικά κύµατα. Ως εκ τούτου το αυτί παράγει (κατόπιν 

σχετικού ερεθίσµατος), ένα σύνολο συχνοτήτων από δεδοµένη συχνότητα παρόµοια µε 

εκείνη των µουσικών τόνων, µε µοναδική διαφορά ότι καθώς δεν πρόκειται για ένα 

ιδεατό µουσικοπαραγωγό όργανο η παραγωγή αυτή διαφέρει από άτοµο σε άτοµο. 

Ωστόσο η διαδικασία θεωρητικά είναι η ίδια. Η θεωρητική και πρακτική σκευή 

ολοκληρώνεται στους Hermann Ludwig Ferdinand von Helmholtz (1821 - 1894) και 

Jean-Baptiste Joseph Fourier (1768 - 1830) στα µνηµειώδη έργα των οποίων θα 

επανέλθουµε. Έτσι αν τα p, q και r είναι θεµέλιοι τόνοι τότε εκ µέρους του αυτιού 

έχουµε τα εξής: 
 

 
 

Αν υποθέσουµε ότι στη θέση των p, q και r βρίσκονται οι φθόγγοι Nτο΄ (c), Μι΄ 

(e) και Σολ΄ (g), ως 4ος, 5ος και 6ος αρµονικός ενός Ντο, τότε θα έχουµε τα εξής: 
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Με άλλα λόγια, όταν είναι η τέταρτη η πέµπτη και η έκτη αρµονική ακουγόταν 

χωρίς τη θεµέλιο, το αυτί την προσθέτει καθώς και όλες τις υπόλοιπες αρµονικές µέχρι 

τη δέκατη όγδοη. Σε αυτό ακριβώς το σηµείο εστίασαν στο παρελθόν κάποιες 

θεωρήσεις σχετικά µε την αρµονία που πρόκριναν την αφαιρετικότητα ειδικά σε ότι 

αφορά στα βάσιµα. Γενικά όταν οποιοιδήποτε δύο ή περισσότεροι καθαροί τόνοι 

συνηχούν και συµβαίνει να είναι αρµονικές της ίδιας θεµελίου τότε το αυτί µπαίνει 

αυτόµατα σε αυτή τη διαδικασία “πρόσθεσης”/“παραγωγής”. Το φαινόµενο αυτό κατά 

τον Helmholtz, γίνεται µε ένα πολύ ενδιαφέροντα “υποκειµενικό” τρόπο: Η διαδροµή 

(µέσα – έξω), του τυµπάνου είναι ελαφρά ασύµµετρη: Ελάχιστα πιο ρηχή προς τα 

µέσα, διότι συναντά αντίσταση και ενεργειακή απορρόφηση καθώς πρέπει να 

µεταδώσει κινητική ενέργεια στο σύστηµα των τριών οσταρίων κι ελάχιστα πιο 

οξυκόρυφη προς τα έξω, διότι στην επαναφορά δεν συναντά τέτοια αντίσταση. Η µικρή 

διαφορά αυτή παραµορφώνει λίγο την απλή αρµονική ταλάντωση, αρκετά όµως ώστε, 

όταν αναλυθεί κατά Fourier, το ερέθισµα να ισοδυναµεί µε προσθήκη ανώτερων 

αρµονικών.23 Αυτή η λειτουργία φαίνεται ότι αποτέλεσε πλεονέκτηµα επιβίωσης. 

Σχετικό µε το παραπάνω είναι και το φαινόµενο του φθόγγου διαφοράς. 

Πρόκειται για ένα ακόµη από τα “επίπλαστα” παράγωγα του ανθρώπινου αυτιού. Η 

πρώτη εµπειρική καταγραφή της παρατήρησης ανήκει στον Γερµανού οργανίστα 

Georg Andreas Sorge (1703 - 1778), περίπου το 1745 (Jeans, 1937:238), η ιδέα της 

οποίας µελετήθηκε αργότερα (1754)24 από τον Ιταλό βιολιστή Giuseppe Tartini (1692 - 

1770). Το ζήτηµα έµελλε να διερευνηθεί διεξοδικότερα από τον ίδιο τον Helmholtz 

µαζί µε ένα ακόµη φαινόµενο, τους τόνους άθροισης (έρευνα του 1858), οι οποίοι 

“ακούγονται” δυσκολότερα από τον φθόγγο διαφοράς. Πρακτικά καθηµερινά 

παραδείγµατα αποτελούν η τηλεφωνική συσκευή και οι σφυρίχτρες. Και στις δύο 

περιπτώσεις η συχνοτική µεταφορά δεν αποτελείται από τον συχνοτικό όγκο και εύρος 

που αντιλαµβανόµαστε. Το αυτί έχει συµπληρώσει τα υπόλοιπα. Το ίδιο παρατηρείται 

σε ηχογραφήσεις που µπορούν να έρθουν σε αντιπαραβολή µε “κοµµένες” στη µία από 

τις δύο τις χαµηλές συχνότητες (Low cut). Το ηχητικό αποτέλεσµα είναι περίπου 

                                                 
23 Κατά τη µετάδοση στο µέσο αυτί.  
24 Ο Helmholtz έχει εκφράσει επιφυλάξεις ως προς αυτό το ζήτηµα (Helmholtz, 1895:152).  
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πανοµοιότυπο καθώς το αυτί επιτελεί την περιγραφείσα διαδικασία ενώ κάτι παρόµοιο 

συµβαίνει και µε την όραση.25  

Μια ακόµη παρατήρηση σχετικά µε τον τρόπο ενεργοποίησης της ακοής σε 

ερεθίσµατα είναι και αυτή σύµφωνα µε την οποία όσο µικραίνει η διαφορά µεταξύ δύο 

συχνοτήτων τόσο µεγαλώνει ο αριθµός των συµπαθητικών δονήσεων. Κατά κάποιο 

τρόπο εκβιάζεται σε έντονη κίνηση το τύµπανο του αυτιού.  
 

  
 

Όσο εξελίσσεται η έρευνα, κυρίως µέσω της τεχνολογίας σχετικά µε το σχήµα: 

“Παραγωγή – Πρόσληψη” του ήχου, θεµελιώνεται ολοένα και περισσότερο η ύπαρξη 

ενός ενδιάµεσου σταδίου, ή όπως αναφέρεται χαρακτηριστικά: “Ο ατελής κόσµος” 

(Jeans, 1937:248). Πρόκειται για µόνιµο αλλά αστάθµητο παράγοντα δρώντα κάποτε 

ελάχιστα και κάποτε καταλυτικά σε µία ή περισσότερες παραµέτρους του ήχου 

(ένταση, χροιά, συχνότητα κλπ).  
 

1.1.2  Φυσικοί µηχανισµοί – Ακοή – Όραση  

Καθώς προαναφέρθηκαν µερικές σχέσεις µεταξύ όρασης και ακοής όπως αυτή 

της υποκειµενικότητας, ας δούµε και µερικές θεµελιώδεις διαφορές: Το ανθρώπινο 

αυτί και το ανθρώπινο µάτι αντιµετωπίζονται συχνά ως “µέσα”, αλλιώς ως όργανα µε 

τη σχετική αυτονοµία που τους αποδίδεται και µε σκοπό τη συλλογή και µεταφορά 

πληροφοριών µέσω διαβιβαστών στο εγκέφαλο. Πρόκειται για µια θεώρηση της οποίας 

τα αποτελέσµατα οδηγούν σε ξεχωριστή και αφιερωµένη µελέτη των “διορθώσεων” 

και των “αλλοιώσεων” που επιφέρουν στο ηχητικό ή οπτικό ρευστό αντίστοιχα. Στην 

πραγµατικότητα και τα δύο αποτελούν προεκτάσεις/βελτιωµένες εκδοχές του 

                                                 
25 Το ανθρώπινο µάτι αντιλαµβάνεται το φως ή την έλλειψή του χάρη στα 120-140 εκ. ραβδία (άσπρο-
µαύρο), και τα χρώµατα (3 αποχρώσεις), σε µια πιο στενή ζώνη χάρη στα 6-7 εκ. κωνία. Αντικειµενικά 
ονοµάζονται τα χρώµατα της ίριδας ενώ υποκειµενικά αυτά που προκύπτουν από συνδυασµούς άλλων. 
Έτσι υπάρχει αντικειµενικό πορτοκαλί αλλά και υποκειµενικό καθώς προκύπτει από την ένωση κίτρινου 
και κόκκινου χωρίς το µάτι να είναι σε θέση να αναγνωρίσει τη διαφορά καθώς βλέπει συνθετικά.  
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κεντρικού νευρικού συστήµατος και σε επόµενο του ίδιου του κυρίως εγκεφάλου. Και 

ενώ το αυτί βρίσκεται σε µια διαρκή και αδιάκοπη λειτουργία καθ’ όλη τη διάρκεια της 

ζωής, (πέραν κάποιων διαστηµάτων της κατάστασης ύπνου), το µάτι διακόπτει τη 

λειτουργία του και τη λήψη πληροφοριών (τουλάχιστον κατά τα διαστήµατα των 

σακκαδικών κινήσεων), όπως επίσης και σε διάφορες άλλες περιστάσεις. Το φαινόµενο 

αυτό αναφέρεται και ως ανοιγοκλείσιµο της ίδιας της προσοχής. Προσδιορίζει την 

αδυναµία εστίασης της προσοχής σε ένα ερέθισµα λίγο µόλις χρόνο µετά την εστίασή 

της σε ένα προηγούµενο (Raymond etc, 1992:851). Έτσι ενώ το όποιο ερέθισµα έχει 

γίνει ορατό και έχει συντελεσθεί η αποκωδικοποίηση και αναγνώρισή του, οι διακοπές 

αυτές, δεν επιτρέπουν την ενηµερότητα κάποιων ερεθισµάτων. Ως εκ τούτου η 

πρόσληψη και κάθε περαιτέρω επεξεργασία και ανάµνηση τυγχάνει µη πλήρης αν όχι 

ηµιτελής. Ο θεωρητικός ουδός της αντιληπτής έντασης φωτός είναι τα 10-6 έως 104 

(Lux). Εκτός αυτού, η λήψη των ερεθισµάτων από το µάτι συµβαίνει µε τρόπο 

συνθετικό ενώ στο αυτί η σχέση αυτή είναι ιδιαίτερα περίπλοκη καθώς αντιλαµβάνεται 

συνθετικά τις συχνοτικών διαφορών ακολουθίες αλλά αναλυτικά τις αντίστοιχες 

συγχρονίες. Αυτό πρακτικά σηµαίνει ότι ενώ το µάτι µπορεί να αντιληφθεί συχνοτικά 

µια ακτινοβολία π.χ. το ερυθρό χρώµα (Μ. Κ.= ~ 630–700 nm και ~476–429 

x1012Hz), ή το κίτρινο (Μ. Κ. ~560–590 nm και ~ 535–510 x1012Hz), αδυνατεί να 

αναλύσει αυτές τις δύο τάξεις τιµών, αυτά δηλαδή τα δύο διαφορετικά χρώµατα, όταν 

γίνει αποδέκτης της σύνθεσής των. Έτσι συνθέτει τη λήψη, αντιλαµβανόµενο ένα νέο 

χρώµα. Με παρόµοια διαδικασία ή αδυνατεί να ξεχωρίσει ένα µονοσυχνοτικό µέσο 

πράσινο ερέθισµα του φάσµατος, από ένα δισυχνοτικό µείγµα κίτρινων και κυανών 

χρωστικών κόκκων ή κατασκευάζει ένα απόλυτα υποκειµενικό χρώµα ανύπαρκτο στο 

φάσµα, (π.χ. το καφετί), συνθέτοντας στον αµφιβληστροειδή δύο παραπληρωµατικά 

χρώµατα της ίριδας. Υποκειµενικά εν πολλοίς είναι επίσης τα πολύ ανοικτά χρώµατα 

(π.χ. ροζ, φιστικί, σιέλ, λιλά) και τα περισσότερα σκούρα (µπορντό, κυπαρισσί, βιολέ 

σκούρο). Αντίθετα το αυτί, όπως περιγράφηκε, δύναται ακούγοντας µια συγχορδία να 

αντιληφθεί τόσο το πλήθος των φθόγγων όσο και τις παραγόµενες αρµονικές εν 

συνόλω και εν αναλύσει. Ενδιαφέρον παρουσιάζει και µια σύγκριση σχετικά µε την 

ικανότητα αντίληψης της έκτασης των δύο αυτών οργάνων. Έτσι ενώ το αυτί δύναται 

να ακούσει από περίπου 20 - 18.000 ή 20000Hz (δηλαδή κάτι λιγότερο από 10 
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οκτάβες), το µάτι δύναται να αντιληφθεί από περίπου ~750–680 Χ 1012Hz ως ~476–

429 Χ 1012Hz (δηλαδή κατ’ αντιστοιχία λιγότερο από µια έβδοµη < 8va). 

Οι σχέσεις αυτές µεταξύ των δύο µηχανισµών έθελξαν πολλούς µελετητές στο 

παρελθόν στην προσπάθεια για θεωρητική τεκµηρίωση ή για καλλιτεχνική 

δηµιουργία/σπουδή µε πόλο τις εφαρµογές των διαφόρων θεωρήσεων. Η ιδέα της 

κατασκευής ενός οργάνου άµεσα συσχετισµένου µε τις συχνότητες του χρωµατικού 

φάσµατος έφθασε πολύ κοντά σε επίπεδο θεωρίας και µελέτης στα χέρια του Γάλλου 

µαθηµατικού Louis Bertrand Castel (1688 - 1757). Ωστόσο η υλοποίησή της όπως θα 

ήταν το χρωµατικό κλειδοκύµβαλο έµεινε στη µελέτη καθώς δεν κατασκευάστηκε ποτέ 

(Σχ. 1), η ιδέα όµως έδωσε ικανή ώθηση σε επίγονους µελετητές και σχεδιαστές (Σχ.2).  
 

    

Σχ. 1      Σχ. 2 
 

 Ο Castel αν και µαθηµατικός δεν αντιµετώπισε το θέµα κατ’ αναλογία 

συχνοτήτων, όπως θα αναµενόταν, αλλά εθνολογικά και πολιτιστικά. Στη βάση µιας 

ανάλυσης κουλτουραϊκής και νευρολογικής επίδρασης τα κριτήρια δεν ήταν βαθµηδόν 

συχνοτικά και αναλογικά αλλά σχετίζονταν µε την αντίληψη περί καθαρότητας (άσπρο 

– µαύρο), σύγχυσης (τόνοι κίτρινου, πράσινου), κλπ. Οι αντιλήψεις αυτές αν και 

οµοιοκαταληκτούν µε εκείνα των νευροφυσιολόγων στην πραγµατικότητα εδράζονται 

σε µια µοναδική θεωρία σύµφωνα µε την οποία το µαύρο αποτελεί την πηγή όλων των 

χρωµάτων και το άσπρο την τελική κατάληξη (Strauss, 1991:133).  

Πέρα από αυτό το πλέγµα σχέσεων και κυρίως διαφορών η κατ’ εξοχήν 

θεµελιακή διαφοροποίηση µεταξύ ακοής και οράσεως σχετίζεται ειδικότερα µε το 

γεγονός ότι προσλαµβάνουν δύο φαινόµενα φύσει ανόµοια, που το µόνο κοινό που 

έχουν είναι ότι εκφράζονται µε όµοιες, (ισοµορφικές), εξισώσεις: Το µάτι είναι λήπτης 

ηλεκτροµαγνητικών κυµάτων, ενώ το αυτί ελαστικών. Από εκεί και πέρα, δεν µπορεί 

να παραληφθεί η σχετική αναφορά στις µελέτες του Donald Broadbent και την 

καθοριστική στον τοµέα της προσοχής µελέτη του µε τίτλο: Perception and 

Communication. Υποστήριξε ότι στο νευρικό σύστηµα υπάρχει ένα τµήµα στο οποίο 
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γίνεται η επιλογή των προς επεξεργασία ερεθισµάτων (δίαυλος περιορισµένης 

ικανότητας), που θα µπορούσε να χαρακτηριστεί ως ένας χώρος προσωρινής 

αποθήκευσης. Η βραχύχρονη αυτή µνήµη συγκρατεί ερεθίσµατα λαµβανόµενα από τις 

αισθήσεις και ακολουθεί µια λειτουργία επιλογής προκειµένου να τύχουν περαιτέρω 

επεξεργασίας. Η επιλεκτική προσοχή, που ορίζεται ως η επικέντρωση της προσοχής σε 

ένα µόνο ερέθισµα ή σε ορισµένα µόνο ερεθίσµατα διαχωρίζεται εκ νέου σε 

εστιασµένη και επιµερισµένη (Εysenck & Keane, 1995:13). Στην εστιασµένη προσοχή 

µπορεί µόνο ένα ερέθισµα να γίνει αντικείµενο επεξεργασίας ενώ στην επιµερισµένη η 

επεξεργασία µπορεί να αφορά σε περισσότερα. Τέλος συχνά διαχωρίζεται η 

εστιασµένη προσοχή σε ακουστική και οπτική (Γουλτζή, 2006:12). Την ίδια στιγµή 

που το αυτί δύναται να αναγνωρίσει και ενδεχοµένως να εξακριβώσει και τους 

παραµικρούς κραδασµούς (αλλοιώσεις), του περιβάλλοντος, το µάτι δεν 

αντιλαµβάνεται µε την ίδια ευαισθησία τις µικρές και ήπιες αλλαγές κυµάτων 

(Helmholtz, 1895:128). Αντίθετα και τα δύο όργανα αδυνατούν να αντιδράσουν 

ενεργητικά σε πολύ γρήγορες συχνοτικές µεταβολές και πρακτικά αυτό γίνεται 

αντιληπτό από την ασάφεια που προκαλεί ένα γρήγορο και βίαιο glissando ή η ταχεία 

περιστροφή ενός δίσκου ο οποίος περιέχει διαφορετικά χρώµατα. Ο κινηµατογράφος 

βασίζεται ακριβώς σε αυτή την αδυναµία του µατιού να διακρίνει και να 

ανταποκρίνεται ανάλογα σε αλλεπάλληλη προβολή στιγµιότυπων ταχύτητας 

τουλάχιστον άνω των 24 ανά δευτερόλεπτο ενώ ο αντίστοιχος ουδός για το αυτί είναι 

132. Αυτή η υπεροχή του αυτιού εµφανίζεται χαρακτηριστικά στην άνεση µε την οποία 

µπορεί να ξεχωρίζει ποιος από δύο ήχους προηγείται και ποιος έπεται όσο εγγύς 

χρονικά κι αν βρίσκονται σε αντίθεση µε το µάτι το οποίο συγχέει εύκολα ανάλογα 

ερεθίσµατα. Και στα δύο όργανα βέβαια (καθώς υπόκεινται σε κοινής νευρολογικής 

φύσης αρχιτεκτονική), ισχύει ο κανόνας σύµφωνα µε τον οποίο η διέγερση και οι 

αντιδράσεις ποικίλουν στη διάρκεια και είναι εξαρτώµενες από την ταχύτητα και τη 

δυναµική των ερεθισµάτων Με τον ίδιο τρόπο που το µάτι µετά από τη θέαση ενός 

έντονα φωτεινού αντικειµένου στρεφόµενο αλλού εξακολουθεί για κάποιο χρόνο να 

µετέρχεται του εκλιπόντος (µετείκασµα), και να βρίσκεται σε µια παροδική κατάσταση 

ηπιότερων αντιδράσεων, το αυτί, µε ανάλογη διαδικασία, ατονεί και αντιδρά λιγότερο 

σε µεταβολές στις οποίες υπό κανονικές συνθήκες θα αντιδρούσε εντονότερα. 
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Ανασκαλεύοντας ήδη τον ραγδαία εξερευνόµενο τα τελευταία χρόνια τοµέα της 

ψυχοακουστικής, η υποχρέωση ανίχνευσης ορισµένων µηχανικών φαινοµένων σε αυτό 

το σηµείο είναι αναπόφευκτη. Η έκταση της ακουστικής ζώνης έχει αναφερθεί ήδη, 

ωστόσο η ίδια η φυσιολογία του αυτιού και η επεξεργασία των ερεθισµάτων είναι 

πολυπλοκότερη. Για παράδειγµα η ίδια η τηλεφωνική εφαρµογή ακρόασης, όπως 

προαναφέρθηκε, βασίζεται εξαρχής στην ιδιότητα του ανθρώπινου αυτιού να 

“κατασκευάζει” κι έτσι να υποκαθιστά θεµελίους που δεν υπήρξαν ποτέ. Παράδειγµα 

αυτού η ανδρική φωνή η οποία ξεκινά από τα 100Hz όταν το τηλεφωνικό ακουστικό 

µπορεί να αναπαράγει από 300Hz και πάνω. Αυτή η παρατήρηση είναι ίσως ήσσονος 

σηµασίας µπροστά σε εκείνη σύµφωνα µε την οποία το αυτί αναγνωρίζει ως φθόγγους 

συχνότητες από 50Hz έως 4000Hz. Υπέρτερες συχνότητες αναγνωρίζονται ως συριγµοί 

και συνάµα γίνονται υποφερτοί µέχρι κάποια ένταση καθώς πλησιάζοντας στον “ουδό 

του πόνου” παύει κάθε έννοια κατανόησης και ερµηνείας. Οι φθόγγοι αυτοί 

εντασσόµενοι ως αρµονικοί µιας θεµελίου αποτελούν τον βασικό µηχανισµό της χροιάς 

της ηχοπηγής, ενώ αντίθετα συχνότητες κάτω των 50Hz γίνονται αντιληπτοί ως 

συντονισµοί όλου του ανθρώπινου σώµατος. Το δε αίσθηµα πλησιάζει σε εκείνο του 

φαινοµένου του σεισµού όσο η συχνότητα χαµηλώνει. Και στις δύο περιπτώσεις το 

αίσθηµα είναι (και ως µηχανισµός αυτοάµυνας οφείλει να είναι), δυσάρεστο και ως εκ 

τούτου οι αντιδράσεις είναι οι τυπικές του βιολογικού συναγερµού: Όρθωση των 

τριχών, έκκριση αδρεναλίνης, διαστολή των κορών, ψυχρή εφίδρωση κ.λπ. Άλλωστε 

όχι τυχαία η συντριπτική πλειοψηφία των µουσικών φθόγγων που παράγουν τα όργανα 

βρίσκεται εκτός αυτής της περιοχής καθώς εκτός των άλλων πρόκειται για κατώφλι 

πέραν του οποίου παρατηρείται τονική και συχνοτική ασάφεια. 

Στο ίδιο πεδίο ανήκει και το φαινόµενο του φθόγγου διαφοράς. Ο “φθόγγος 

διαφοράς” είναι ένας “πλασµατικός φθόγγος”, ο οποίος έχει συχνότητα ίση µε τη 

διαφορά των δύο συνιστωσών συχνοτήτων και συµπίπτει µε τη διπλάσια συχνότητα 

της περιβάλλουσας. Περιβάλλουσα δύο απλών αρµονικών ταλαντώσεων µε ίσο πλάτος 

ονοµάζεται ο γεωµετρικός τόπος των µεγίστων και ελαχίστων της σύνθεσής τους. Όσο 

µικρότερη είναι η απόσταση αυτών των δύο φθόγγων, τόσο χαµηλότερης συχνότητας 

θα είναι ο προκύπτων φθόγγος διαφοράς. Ο εν λόγω φθόγγος νοείται ως πλασµατικός 

καθώς οφείλεται στην ιδιαιτερότητα του ακουστικού τυµπάνου και κυρίως στην 

διαφορά τάσης, (τεντώµατος), η οποία παρατηρείται κατά την ταλάντωση µεταξύ της 
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έσω και της έξω θέσης. Αυτό έχει αποτέλεσµα την αυτόνοµη πρόσληψη, 

υποστασεοποίηση και µεγέθυνση της καµπύλης της περιβάλλουσας από το ίδιο το 

όργανο και αυτό είναι ένα ακόµη παράδειγµα αυτού που ονοµάζεται “υποκειµενική 

ακοή”. Το φαινόµενο εµπίπτει και αφορά στην όλη διαδικασία επιβίωσης και εξέλιξης 

των οργανισµών µε παρόµοιο σύστηµα. Μια ηχητική πηγή (π.χ. ένα διαπασών), 

δονείται και ταυτόχρονα υποχρεώνει σε ίδιας περιόδου δόνηση τα περιβάλλοντα τον 

αέρα σωµατίδια. Ενδιαφέρον παρουσιάζει επίσης µια περιπλοκότερη κατάσταση η 

οποία προκύπτει όταν δύο διαπασών ηχούν πλάι-πλάι. Κάθε ένα από αυτά “επιβάλλει” 

στον αέρα µια απλή αρµονική κίνηση στα σωµατίδια. Η κίνηση αυτή γίνεται αντιληπτή 

ως υπέρθεση των δύο ταλαντώσεων. Έτσι, δύο συνηχούντες “καθαροί τόνοι” µε µικρή 

συχνοτική διαφορά (µέχρι 40Hz/sec), προκαλούν στην εξέλιξη του ηχητικού 

συµβάντος το φαινόµενο του διακροτήµατος, ενώ ταυτόχρονα δηµιουργείται το 

“υποκειµενικό” αίσθηµα του φθόγγου διαφοράς. Οι 33 παλµοί/δευτερόλεπτο φαίνεται 

ότι όταν εµφανίζονται είτε ανεξάρτητα είτε ως διαφορά συχνοτήτων, αποτελούν επίσης 

ένα κατώφλι ενόχλησης του ακουστικού νεύρου και πάντα σχετικά µε την ένταση.26 Το 

ίδιο σηµαντικό είναι και η συνέχεια ή η διακριτότητα των παραγόµενων συχνοτήτων 

στις συχνοτικές ζώνες ακουστικών αισθήσεων (Continuum vs Decretum).27 Η 

προαναφερθείσα διαφορετική πρόσληψη της συνεχούς και της διακεκοµµένης 

αίσθησης περιπίπτει σε σύγχυση όταν η συχνοτική ζώνη είναι επαµφοτερίζουσα, εκεί 

δηλαδή όπου το άκουσµα µπορεί να είναι χαµηλόσυχνα συνεχές ή υψίσυχνα διακριτό. 

Από µια τέτοια σύγχυση και αµηχανία προκαλείται µία από τις απότοκες διαδικασίες 

επεξεργασίας των διαφωνιών η οποία αφορά την πρόσληψη και κατανόηση εκ µέρους 

του εγκεφάλου των διαφωνιών µε τη µορφή γρήγορων παλµών (beats), και την 

περαιτέρω ανάλυση ακόµη και των πολύ γρήγορων παλµών σε συστάδες πιο αργών. 

Αυτή η δεύτερη επεξεργασία κατατείνει στην ασάφεια των δεύτερων και έχει 

αποτέλεσµα την ολοένα και στρεβλότερη αντίληψη του τόνου, στην περιοχή που 

αντιστοιχεί σε πάρα πολύ γρήγορα ρυθµικά φαινόµενα.28 

Καταληκτικά πρέπει να αναφερθεί ότι στο παρόν πόνηµα έχει γίνει εστίαση του 

λόγου στον περιοδικό ήχο, καθώς (όπως επεξηγείται και στη συνέχεια), αποτελεί το 

                                                 
26 Στην περίπτωση που εµφανίζεται ως φθόγγος διαφοράς καθοριστικό ρόλο παίζει η ακουστική ζώνη 
στην οποία απαντά. 
27 Ο Helmholtz αναφέρεται σχετικά σε µεγέθη τάξεων 4 έως 132 πτυχών ανά δευτερόλεπτο, ειδικότερα 
µεταξύ 30 και 40 ενώ αν θα πρέπει κανείς να ακριβολογήσει µε ακρίβεια πτυχής τότε αναφέρεται σε 33.  
28 Π.χ. το ρούλο στο ταµπούρο ή ο τριγµός της ξύστρας. 
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µόνο πρόκριµα από τη χαώδη ακούσια ή εκούσια παραγωγή ήχων στο φυσικό 

περιβάλλον. Πέραν όλων των άλλων στο συγκεκριµένο κεφάλαιο της µελέτης οφείλω 

να αναφερθώ στο γεγονός ότι καθώς τα σωµατικά µας χαρακτηριστικά αντίληψης του 

ήχου επιτυγχάνουν αυτή µέσω µιας µέγιστης προσαρµογής µε τις λιγότερες 

πληροφορίες και µηχανικές δράσεις είναι εύλογη η υπερίσχυση µιας ρητής έναντι µιας 

άρρητης αριθµητικής σχέσης (Λέκκας, 1995:31), “…αν λ.χ. ως εναυσµατικό πρότυπο 

για µια θεωρία της µουσικής προκρίνονταν οι δονητικές µορφολογίες µιας 

‘δισδιάστατης’ µεµβράνης αντί της ‘µονοδιάστατης’ χορδής, οι σηµειακές εστίες θα 

αντιστρατεύονταν την ολοκληρωµένη παραστατικότητα του φαινοµένου, άγοντας σε 

προσληπτική σύγχυση και, ως εκ τούτου, σε βιολογικό µειονέκτηµα και πιθανότατα σε 

αισθητική αποστροφή, εκτός εάν αντί ακουστικών πόρων διαθέταµε ακουστικά µέτωπα 

ή τουλάχιστον επιµήκεις ακουστικές σχισµές”. Είναι µια διαδικασία που θα µπορούσε 

να κληθεί “βιολογική αφαιρετικότητα”.  



 49

ΚΕΦΑΛΑΙΟ 2 

Η περιπέτεια της θεωρίας 

 

1.2.1  Από την αρχή της παρατήρησης στη συστηµατοποίηση  

Οι κλασικές θεωρίες µουσικής αρµονίας χωρίζονται σε δύο κύριες κατηγορίες: 

Τις αριθµητικές, (Πυθαγόρας, Euler, κ.ά), και τις φασµατικές (Rameau, Tartini, Jean 

d’Alembert, Helmholtz κ.ά). Οι πρώτες έχουν αφετηρία τη σύνδεση αρµονικών 

αξιολογήσεων και αριθµητικών τιµών, ενώ οι δεύτερες, µετά τον Rameau, (ο οποίος 

βασίστηκε στις αρµονικές σειρές), ακολούθησαν κυρίως τον δρόµο που χάραξε ο Jean 

d’Alembert (1717 - 1813), µε τη φυσική θεωρία, και ο Helmholtz (θεωρία περί 

συµπιπτουσών και συγκρουόµενων θεµελίων και ανώτερων αρµονικών από τα 

φάσµατα όλων των συνηχούντων φθόγγων). Η ιστορική συνέχεια της δηµιουργίας 

επεφύλαξε µια αντιµετώπιση που ευγενικά θα ονόµαζε κανείς εκλεκτικιστική. Έκτοτε 

η πλειοψηφία θεωρητικών και συνθετών οµιλεί πότε υπό τη µία έποψη, πότε υπό την 

άλλη, πότε και υπό τις δύο µαζί ή εναλλάξ ή ακατάσχετα συµφύροντάς τις, χωρίς καµία 

αίσθηση συνέχειας ή ασυνέχειας του επιχειρήµατος. Κοινό στοιχείο των µελετών είναι 

ότι συµφύρονται αφενός µία απλή συνηθισµένη ακολουθία διαδοχικών ακέραιων 

αριθµών εφοδιασµένων µε την κλασική “σχέση διατάξεως”29 κι αφετέρου ένα κατά την 

κοινή αντίληψη και συνείδηση οµιχλώδες συνονθύλευµα αισθητικών κατηγορηµάτων, 

στο οποίο συνωθούνται µε τρόπους τυχόντες:30 
 

• ποιοτικές αναφορικότητες µε ποσοτικότητες του αρµονικού φάσµατος και ανάποδα 

• εγνωσµένες πολυπαραγοντικότητες µε σχηµατικές µονοπαραγοντικές αντιλήψεις και 

γλωσσικές περιγραφές 

• λογικά σφάλµατα συµφυρµού διπολικών αντιφάσεων µε τετραπολικές εναντιότητες, 

εναντιότητες µε αντιφάσεις κλπ.31  

Με αυτό τον τρόπο φυλακίζονται και συγχέονται ολόκληρα έγκυρα διαλεκτικά 

πλέγµατα σε αναληθείς σχηµατικότητες. Ο µελετητής οφείλει λοιπόν να εφεύρει ένα 

πλήθος ορισµών και αισθητικών ουσιαστικών και επιθέτων όπως “τέλεια αλλά κενά 

                                                 
29 Στα µαθηµατικά σχέση διατάξεως ονοµάζεται µία διµελής σχέση αυτοπαθής, αντισυµµετρική και 
µεταβατική. 
30 (Λέκκας, 1995:109). 
31 Έτσι δύο ενάντια και όχι αλληλεξουδετερούµενα στοιχεία, όπως αυτά της ευφωνίας και της 
κακοφωνίας εµφανίζονται εγκύκλια απεµπολώντας τους δύο άλλους λογικούς πόλους του συναµφότερου 
και του ουδέτερου. 
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διαστήµατα” για την ευφωνία µε απουσία δυσφωνίας, “άσχηµο” για τη δυσφωνία χωρίς 

ευφωνία, “απωθητική αλλά ενδιαφέρουσα” για τη δυσφωνία µε λίγη ευφωνία κλπ. 

Ωστόσο η καθαρή θεωρία, αναφερόµενη στην τέχνη και ειδικότερα στην περίπτωσή 

µας στη µουσική, οφείλει να αναπτυχθεί ανεξάρτητη από τις ενδεχόµενες ή πιθανές 

αλλοιώσεις του ενεργήµατός της, είτε αυτό οφείλεται στη µετάδοση, είτε στην 

πρόσληψη είτε στην επεξεργασία της (Adorno, 2000d:178).32 

Η πρώτη Πυθαγόρεια προσέγγιση την οποία είδαµε αφορούσε στην παραδοχή 

τέλειων διαστηµάτων τα οποία ήταν η διαπασών (8va), η διοξεία (5η Κ), η συλλαβά (4η 

Κ) και η δις διαπασών. Η όποια συστηµατοποίηση, θεολογική και µυστικιστική 

προέκταση κλπ, στα περί της θεωρίας οφείλεται εξ’ όσων γνωρίζουµε αποκλειστικά 

και µόνο στους επιγόνους του, µαθητές και µη και κυρίως στον Φιλόλαο. Κύριο 

σφάλµα η εφαρµογή της εγκυκλιότητας σε αρµονικό πεδίο. Το σύστηµα εξελίχθηκε σε 

µια αλίευση διαστηµάτων πότε από τον κύκλο της διοξείας και πότε από αυτόν της 

συλλαβάς. Πέραν του αυθαίρετου της συλλογιστικής σχετικά µε τα παραδοµένα από 

τον Πυθαγόρα δεν υφίσταται πρόβληµα δυσηχίας σε µονοφωνικό ή µελωδικό επίπεδο, 

ωστόσο αρµονικά το αποτέλεσµα είναι πολύ διαφορετικό. Η ανάγκη φθογγοθεσίας, 

επιλογής δηλαδή και διευθέτησης των ανά κλίµακα φθόγγων µε ταυτόχρονη απόρριψη 

των υπολοίπων αποτελεί την αρχή κάθε µουσικού συστήµατος και η απάντηση σ’ αυτό 

σχετίζεται ασφαλώς µε την αποστροφή του ανθρώπινου όντος προς το άπειρο, µε την 

τάση για επικέντρωση, την εκµάθηση και χρήση συγκεκριµένων, απτών νοητικών 

αντικειµένων, που ισοδυναµεί µε την αναζήτηση πειθαρχηµένου αυτοπεριορισµού. Η 

µαθηµατική θεωρία αποτέλεσε στις πρώτες έρευνες το µοναδικό εργαλείο ελέγχου και 

συσχετισµών ως η εν προκειµένω καθ΄ ύλην αρµόδια επιστήµη καθώς “ποιοτικές” 

αποτιµήσεις, “ελευθερία έκφρασης” και “υποκειµενική παρατήρηση”, και δια µέσου 

αυτών παραγωγή κανόνων στα περί της µουσικής τέχνης δεν αποτελούν συστήµατα 

µεθοδικής επιστασίας οπότε και κρίθηκαν διάτρητα. Το προφανές αυτό στην πορεία 

της µελέτης της µουσικής δεν υιοθετήθηκε τόσο εύκολα αλλοιώνοντας µοιραία το 

αποτέλεσµα. Το γενεαλογικό δέντρο µετά τον Πυθαγόρα να διχοτοµείται σε κλάδους 

τόσο αντίρροπους που τελικά ο µελετητής διερωτάται εύλογα αν διατηρούν την ίδια 

                                                 
32 Πρόκειται εκτός των άλλων και για ένα από τα αιτήµατα του Adorno ο οποίος κατηγόρησε τα διαρκή 
και επίµονα εκ µέρος κάποιων επιστηµόνων αιτήµατα για ενότητα θεωρίας και πράξης που είχαν σαν 
αποτέλεσµα τον υποβιβασµό της θεωρίας σε υπηρέτρια καθώς υπό αυτές τις συνθήκες, της είναι 
αδύνατον να διαρθρώσει επιστηµονικό λόγο. 
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ρίζα. Ο Φιλόλαος και ο Αρχύτας συνεχίζουν στη βάση του Πυθαγόρα ενώ ο 

Αριστόξενος δίνει έµφαση κυρίως στο εµπειρικό - ακουστικό φαινόµενο αγνοώντας 

συχνά το θεωρητικό υπόβαθρο. Ο Πυθαγόρας παρέλαβε φυσικά τα δεδοµένα µιας 

εµπειριοκρατικής κυρίως αιγυπτιακής (ίσως και µεσοποταµιακής) προέλευσης 

προϊόντα και µέσω του ορθού λόγου απεµπόλησε από τη θεωρία του ότι 

αντιπαραβαλλόταν. Η εκκίνηση από το υλικό αξιωµάτων ή µαθηµατικών αρχών σε 

αντίθεση µε τις εµπειρικές, η αποφυγή µερικών λύσεων, η αποβολή της φυσικής a 

priori στην έρευνα ήταν µερικά από τα στοιχεία της δηµιουργίας θεωρίας. Το 

µονόχορδο ή χορδότονο ή κανών (εξ΄ ού και ο µεταγενέστερος όρος qanun > κανόνι ή 

κανονάκι για το ψαλτήριο), ήταν ένας βαθµονοµηµένος ξύλινος χάρακας (κυριολεκτικά 

κανών), ο οποίος έφερε παράλληλα στο σώµα του µια τεντωµένη χορδή. Με αυτό το 

υπόβαθρο και µε τη βοήθεια ενός κινούµενου ξύλινου καβαλάρη (µαγάδος ή 

υπαγωγέως), η χορδή µπορούσε να διαιρείται στο επιθυµητό δυνάµει δονούµενο µήκος. 

Βασική αρχή παρέµεινε η θεµελιώδης σχέση µεταξύ σύµφωνων διαστηµάτων, (η 

γνωστή µας όγδοη, πέµπτη και τέταρτη), και διάφωνων (δεύτερη, τρίτη, έκτη, έβδοµη 

κλπ). Ωστόσο ο διαχωρισµός αυτός δεν θα µπορούσε να ικανοποιεί τη διαχρονική 

αντικειµενική και ενορατική σχέση του Πυθαγόρα µε τον κόσµο καθώς και την “εκ των 

ων ουκ άνευ” προβολή όλων αυτών των σχέσεων στην αριθµητική θεώρηση του 

κόσµου. Ο αριθµός που αντιπροσωπεύει το Πυθαγόρειο Σύµπαν είναι το “10” και η 

τετρακτύς το σχηµατικό του συνθετικό ανάλογο: 
 

  
 

Οι αριθµοί 1, 2, 3 και 4 αποτελούν την “τετράδα η οποία τίκτει τη δεκάδα” ενώ 

η ίδια η δεκάδα των τριγώνων, (τα εννέα µικρά εσωτερικά ισόπλευρα και το ένα 

εξωτερικό), µπορεί να ιδωθεί και ως δωδεκάδα αν συνυπολογίσουµε τα τρία ακόµη 

µεγαλύτερα τρίγωνα τα οποία εγγράφονται στο εσωτερικό. Το 12 αποτελεί και το 

ελάχιστο κοινό πολλαπλάσιο των τεσσάρων πρώτων αριθµών, στοιχείο το οποίο 

αργότερα (και ως τις µέρες µας), θα διαδραµατίσει πρωταγωνιστικό ρόλο σε διάφορες 

περιόδους και κρίσεις των συστηµάτων κατανοµής των διαστηµάτων εντός της 

οκτάβας. Ας σηµειωθεί ότι η προϋπάρχουσα του κανόνος κατάσταση αφορούσε κυρίως 
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τους αυλούς (κλειστούς και ανοικτούς) και τις τρήσεις ή τα µήκη των σωλήνων 

αντίστοιχα. Ωστόσο µε τη µέθοδο της χορδής επί του βαθµολογηµένου κανόνος 

“επιβάλλεται”, κατά κάποιον τρόπο, µια νέα οδός διαµορφούµενη από τους λόγους που 

προέρχονται από την τετράδα, δηλαδή από τα 2/3, 3/4, 2/4, 1/2 κλπ.33 Πριν περάσουµε 

στην ίδια τη θεωρία του αξίζει να δούµε τη σχέση που περιγράφηκε στο σύστηµα 

κλειστού και ανοικτού σωλήνα σε σχέση µε τη χορδή: 
 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 

 

Ν. Υ. Α. Α.34  do do΄ sol΄ do΄΄ mi ΄΄ sol΄΄ si ΄΄ do΄΄΄ re΄΄΄ mi΄΄΄ 
 

N. Y. K. A.
35 do  sol΄  mi ΄΄  s i΄΄  re΄΄΄ 

 

Ε. Μ. ∆. Χ.
36 1 ½ 2/3 ¾ 4/5 5/6 6/7 7/8 8/9  9/10 

 

Σ. ∆. Ν.
37 1 2 3/2 4/3 5/4 6/5 7/6 8/7 9/8  10/9 

 

∆. Ν.
38  do do΄ sol fa mi mib mi   re re  re- 

 

                                                 
33 Στη χορδή, αντίθετα µε τον αυλό, η αντιστοιχία µηκών και περιόδων είναι ευθέως ανάλογη και 
αντίστροφη µε τις συχνότητες. Έτσι, π.χ., δακτυλισµός (ή µαγαδισµός), της χορδής στο 1/3 του µήκους 
της αφήνει να πάλλονται τα 2/3. Πρόκειται για αναλογίες µηκών χορδής και εποµένως περιόδων 
ταλάντωσης. Είθισται να γράφονται µε άνω κάτω στιγµές (1:3, 2:3, κλπ). Με κλάσµατα, (3/2, 4.3, κλπ) 
προς αποφυγή σύγχυσης στη θεωρία της µουσικής, γράφουµε τα αντίστροφά τους, που είναι λόγοι 
συχνοτήτων µε ευθεία αναφορικότητα σε τονικά ύψη. 
34 Νότες υπερφύσησης ανοιχτού αυλού.  
35 Νότες υπερφύσησης κλειστού αυλού. 
36 Ελεύθερο µήκος δακτυλιζόµενης χορδής.  
37 Συχνότητα δακτυλιζόµενης νότας.  
38 ∆ακτυλιζόµενη νότα.  
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Είναι φανερό ότι ο όποιος συσχετισµός µε τη σειρά των αρµονικών φθόγγων 

µπορεί να στηρίξει µόνο για λίγο το όποιο οικοδόµηµα. Ο Πυθαγόρας ωστόσο εµµένει 

στις βασικές σχέσεις που ορίζουν τα σύµφωνα διαστήµατα: 

1=do, 4/3=fa, 3/2=sol, 1/2 =do΄ 

Καθώς κάθε επένθεση (πρόκειται για την εντός της ίδιας οκτάβας µεταφορά 

διαστήµατος από ψηλότερη οκτάβα και σηµείο µέγιστης θεωρητικής τριβής για 

επίγονους θεωρητικούς και µελετητές), της φυσικής κλίµακας ορίζεται µε όρους 

διάφορους της τετρακτύος: 

1  = do 

9/8  = re 

5/4  = mi 

4/3  = fa 

3/2  = sol 

5/3  = la 

15/8  = si 

διαµορφώνοντας µια διαφορετική αναλογία για τα υπόλοιπα ούτως ή άλλως 

θεωρούµενα ως διάφωνα διαστήµατα.39 Με αυτό τον τρόπο το “ανάλογο” της φυσικής 

κλίµακας διαµορφώνεται (από τους επίγονους πια) ως εξής: 

1  = do 

9/8  = re  (η διάσταση fa-sol ή µια τέταρτη κάτω από το sol)
40

 

81/64  = mi (27/16 X 3/4 κάτω από la) 

4/3  = fa 

3/2  = sol 

                                                 
39 Θεωρώντας το έργο της κατατοµής του κανόνα µια διαδικασία στην οποία οι κλασµατικές σχέσεις 
πρέπει να υπολογίζονται µε σηµείο “0” την κάθε ευρισκόµενη νότα και όχι εξαρχής επί του συνολικού 
µήκους της χορδής. 
40 3/2:4/3 = 3/2 X 3/4 = 9/8.  
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27/16  = la (9/8 X 3/2 πάνω από re) 

243/128  =  si (81/64 X 3/2 πάνω από mi ή 27/16 Χ 9/8) 

Επιστρέφοντας στη διαστηµατική προσέγγιση η προβληµατική δεν σταµατά. 

Αργότερα τέθηκε σε πιο συγκεκριµένες βάσεις επί του κανόνος. Πρόκειται για το 

παράδειγµα της αλλεπάλληλης υπέρθεσης ενός σύµφωνου (και κατά Πυθαγόρα), 

διαστήµατος όπως π.χ. της πέµπτης ή της τέταρτης και η παράλληλη υπέρθεση ενός 

άλλου (π.χ. οκτάβα), από την ίδια βάση η οποία έχει το χαρακτηριστικό να καταλήγει 

στην ίδια νότα (ονοµατολογικά) αλλά σε διαφορετικό τονικό ύψος. Πρόκειται για τα 

λεγόµενα κόµµατα µε πιο βασικά τα εξής δύο αµφότερα µε προσληπτικές τιµές 

κοντινές µεταξύ τους και προς το λογαριθµικό 1/9 του τόνου: 

▪ Το λεγόµενο “πυθαγόρειο κόµµα” το οποίο συναντάµε στην άνω διάσταση ανάµεσα 

στο πυθαγόρειο εξάτονο (9/8) ή άτυπα στη “12η διοξεία/πέµπτη” (si#), και στο 

διαπασών/οκτάβα: 

531441/262144 ÷ 2 = 531441/262144 × 1/2 = 531441/524288 

▪ Το λεγόµενο “διδύµειο” ή “συντονικό κόµµα”, το οποίο συναντάµε στις κάτω 

διαστάσεις της Πυθαγόρειας και της Φυσικής κλίµακας (just scale), π.χ. ανάµεσα στο 

πυθαγόρειο και το φυσικό La: 
 

27/16 ÷ 5/3 = 27/16 × 3/5 = 81/80 

 

σε σχέσεις σταθερής αναλογίας υπό έλεγχο κάτω από οποιαδήποτε υπέρθεση. Η 

ανυποταξία του ίδιου του µέσου (του ηχητικού συνεχούς), η οποία στην περίπτωση 

αυτή εκφράζεται µέσα από την αδυναµία της αναλογικής διαίρεσης των τόνων και των 

ηµιτονίων χωρίς την “ενοχλητική” παρουσία των προαναφερθέντων αβυσσαλέα 

διαφορετικών στη θεωρία αλλά προσληπτικά συγχύσιµων διαστηµατικών 

πλεονασµάτων, δεν θα σηµάνει τελικά και τη βραχυπρόθεσµη χρήση τους. Η 

µηχανιστική προσήλωση στην αριθµητική και τα µαθηµατικά καθώς και στους µικρούς 

αριθµούς δεν έδειχνε να τελεσφορεί. Οι µουσικοί µάθαιναν τις αριθµητικές και 

γεωµετρικές αντιστοιχίες αλλά εν πολλοίς συνέχιζαν να λειτουργούν µε αφετηριακή 

βάση αναφοράς τις βασισµένες στην πρόσληψη της “φύσης” πρωταρχικές θεωρήσεις 

καθώς και τα κατά εποχή και τόπο όργανα τα οποία επίσης δηµιουργούν τους δικούς 
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τους “κανόνες” και τα δικά τους αισθητηριακά συστήµατα αναφοράς.41 Την ίδια 

στιγµή άλλες µελέτες έµειναν προσηλωµένες στη βασική θεωρία των αρµονικών 

φθόγγων και τις προεκτάσεις που η κάθε µία πρόκρινε σχετικά.  
 

 
 

 Η σκυτάλη παραδόθηκε στον Αριστόξενο (354 - 300 π.Χ). Ακολούθησε η 

ανάπτυξη µιας ολόκληρης εµπειριοκρατικής θεώρησης. Στη θεωρητική αυτή διαδροµή 

η φιλοσοφία και η αισθητική δεν κατείχαν δεσπόζουσα θέση, ωστόσο υπάρχουν 

αναφορές όπως αυτή του Αυγουστίνου Ιππώνος (Aurelius Augustinus Hipponensis 354 

- 430) στο De musica. Στο έργο αυτό, όπως και σχεδόν στο σύνολο της µεσαιωνικής 

φιλολογίας, η θέση του απόλυτου διαχωρισµού µεταξύ ορθολογικής (θεωρητικής 

µεταφυσικής), και ανορθολογικής, (πρακτικής, ηθικής), θεώρησης είναι καθολικός και 

αδιαπραγµάτευτος (Τσέτσος, 2004:34). Στην ίδια γραµµή και ο Anicius Manlius 

Severinus Boëthius (Βοήθιος 480 - 525), διαχωρίζει φιλοσοφικά τη µουσική σε 

“Musica mundana”, σε “Humana” και σε “Insteumentalis”, δηλαδή σε “Αρµονία του 

σύµπαντος” (των “Σφαιρών”), “Της ψυχής”, και “Της απαξιωµένης ανθρώπινης 

δηµιουργίας”. Το θεωρητικό αυτό έργο άρχισε να επανεξετάζεται σε συγγράµµατα 

όπως το Musica enchiriadis (9ος αι.), (αποδίδεται στον Odo of Cluny (879 - 942). Εδώ 

το βάρος πέφτει ξανά στη µαθηµατική έρευνα ως πεδίο αναζήτησης της οµορφιάς και 

του κάλους στη µουσική ενώ ενδιάµεσα υπάρχει και το κείµενο του Engelbert of 

Admont (1250 - 1331), στο οποίο η µουσική ορίζεται µεν ως επιστήµη αλλά εξετάζεται 

µόνο ως “Musica Organica”, διαιρούµενη σε “Musica Plana”, “Mensurabilis” και 

“Instrumentalis”.42  

                                                 
41 Ο Αριστόξενος ως κιθαριστής εκκινεί µε τα τετράχορδα. Η σύζευξη ή διάζευξή τους µε την πρόσθεση 
ή όχι (στη δεύτερη περίπτωση) της οκτάβας οδηγεί στη διαπασών. Ωστόσο υπάρχουν τρεις προσεγγίσεις 
εύρεσης του µέσου. Ο αριθµητικός µέσος είναι το ½ µεταξύ του 1 και του 2 (1/2 = 3/2 = 5η). η 5η. Ο 
υπεναντίος ή αρµονικός µέσος από την άλλη είναι η µέση της χορδής δηλαδή η διαπασών και η µέση της 
µέσης το ¼ = η τέταρτη. Ο αριθµητικός µέσος (5η) είναι η τιµή στην οποία διχοτοµείται η συχνότητα και 
ο υπαναντίος µέσος είναι η τιµή στην οποία διχοτοµείται η περίοδος (4η). Τέλος η γεωµετρική (όρος 
Πυθαγορείων), ή ισόλογη µεσότητα είναι η τιµή στην οποία διχοτοµείται το διάστηµα (πηλίκο). Αν η 
οκτάβα σε επίπεδο συχνοτήτων είναι 2 τότε η γεωµετρική µεσότητα είναι √2 = 4η#). 
 

42 Οι όροι προέρχονται από τον Γάλλο µουσικό θεωρητικό Johannes de Garlandia (Johannes Gallicus 
(1270 - 1320), και περιγράφουν ένα είδος τραγουδιστικής µορφής, τη µετρηµένη σε µέτρα µουσική και 
την ορχηστρική αντίστοιχα.  
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Η συνέχεια περιλαµβάνει µια ιδιαίτερη αλλά αναπόφευκτη σύγκρουση η οποία 

συνοψίζεται στο εξής: Όλοι οι αρχαίοι µουσικοί τρόποι, δηλαδή οι θεωρητικές ή 

πρακτικές κατασκευές µε κριτήριο τα µελωδικά διαστήµατα και τους φθόγγους οι 

οποίοι αποτελούν τροπικά κέντρα δεν δηµιουργήθηκαν µε προοπτική οι ίδιοι φθόγγοι 

να αποτελέσουν στο µέλλον υλικό και κάθετης ανάπτυξης. Ωστόσο η πορεία της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας είχε ήδη χαράξει µια τέτοια πορεία ολοένα και 

απαιτητικότερη προς αυτή την κατεύθυνση. Και ενώ καµία µονόφωνη γραµµή δεν 

δηµιουργεί διακροτηµατικά προβλήµατα όπως κι αν διαρθρωθεί43 δεν ισχύει το ίδιο και 

στις συνηχήσεις. Ο κάθε λαός στην ανέλιξή του συσχέτισε τη µουσική δηµιουργία και 

εκτέλεση και την ανέπτυξε µέσω αριθµητικών, εθιµοτυπικών, θρησκευτικών, 

µυστικιστικών ή άλλων ατραπών ή συνδυασµούς των παραπάνω παγιώνοντας 

φθογγοθεσίες, τρόπους εκτέλεσης και ακουστικά “αξιώµατα” τα οποία στην πορεία 

εµπλεκόµενα µε απλές ή συνθετότερες συνηχήσεις κατέληξαν συχνά στο να γίνουν 

απολιθώµατα ξένα ως προς το διαµορφωµένο ηχητικό πλαίσιο. Έτσι, συχνά, επόµενες 

µελέτες πρόσφεραν στοιχεία στις προηγούµενες επιφορτίζοντάς µε νέα προβλήµατα 

που στν πραγµατικότητα ήταν η επίλυση και εξέταση σχέσεων και υλικού που δεν 

ανήκαν σε αυτές Με αυτό τον τρόπο άρχισε σταδιακά να δηµιουργείται ιδιαίτερη και 

ανεπίλυτη σύγχυση η οποία συνεχίζεται ακόµα και στις µέρες µας σε κάθε επίπεδο και 

βαθµίδα διδασκαλίας τόσο στο τι ορίζει κανείς ως τρόπο, και τι κλίµακα µε 

αποτέλεσµα πολλές κλίµακες να θεωρούνται αυθαιρέτως παράγωγα τρόπων και το 

αντίθετο, ενώ η αντιµετώπιση τρόπων ως κλιµάκων και η υποστήριξή τους µε 

αντίστοιχα µέσα είχε και εξακολουθεί να έχει ολέθρια αποτελέσµατα, όπως θα δούµε 

στη συνέχεια.44 Από την άλλη η έλευση της συγχορδιακής δοµής σύµφωνα µε την 

                                                 
43 Τουλάχιστον σε επίπεδο θεωρίας καθώς πρακτικά η ταχεία εκτέλεση µη συνηχούντων φθόγγων σε 
συνδυασµό µε το περιβάλλον συχνά έχει διαφορετικά αποτελέσµατα. Ωστόσο η µελέτη δεν µπορεί να 
συνυπολογίζει τις εκάστοτε συνθήκες καθώς κάτι τέτοιο επαναφέρει την πράξη επί της θεωρίας και ως εκ 
τούτου καταλύει µία εκ των θεµελιωδών αρχών της καθώς σε αυτή την περίπτωση πρέπει από τα 
αποτελέσµατα να συµπεράνει τα αίτια.  
44 Βασική n-βαθµη κλίµακα αναφοράς σε σχέση µε δεδοµένο περίκλεισµα, (χαρακτηριστικά περίκλεισµα 
οκτάβας), λέγεται το διατεταγµένο n-χορδο µουσικών φθόγγων χωρίς το άνω όριο του περικλείσµατος 
(π.χ της οκτάβας), ή εναλλακτικά η διατεταγµένη n-άδα βηµατικών µουσικών διαστηµάτων που 
περικλείονται από τους ίδιους φθόγγους. Παράδειγµα οι πεντάβαθµες (πεντατονικές) και οι επτάβαθµες 
(επτανοτικές) κλίµακες οκτάβας. Κατά τη συνήθη πρακτική των µουσικών πολιτισµών, κάθε µουσική 
κλίµακα σαν τις παραπάνω σχηµατίζει έναν κύκλο από τρόπους που παράγoνται αν ξεκινήσει κανείς 
επικουρικές κλίµακες από κάθε µια από τις παραπάνω βαθµίδες. Π.χ. ο τρόπος της Β΄ βαθµίδας της 
βασικής πεντατονικής κλίµακας αναφοράς, ο τρόπος της ∆΄ βαθµίδας της επτατονικής κλίµακας 
αναφοράς ή τρόπος του Φα. Κάθε κλίµακα αναφοράς σχηµατίζει τόσους τρόπους όσες βαθµίδες έχει. Το 
φαινόµενο αυτό ο Αριστόξενος το ονοµάζει περιφορά των κλιµάκων και σήµερα το ονοµάζουµε τροπικό 
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οποία µπορεί κανείς να εδραιώσει ένα αξιόπιστο και επιστηµονικά ελεγµένο 

περιβάλλον κάθετης ανάπτυξης µπορεί να γίνει εφικτή µόνο χάρη στην εξαρµονίκευσή 

τους και στις τάξεις συµφωνίας ή διαφωνίας (Λέκκας, 1995:141). 

Σε αυτό λοιπόν το περιβάλλον, (έκθετο από κάθε άποψη σε σφάλµατα καθώς η 

φθογγοθεσία παρεµπόδιζε την κάθετη συνύπαρξη και αυτή µε τη σειρά της 

τροποποιώντας εκ των υστέρων τη φθογγοθεσία αλλοίωνε το ποιόν των κλιµάκων), οι 

δύο αυτοί δρόµοι συνέχισαν την πορεία τους επιδιώκοντας τη σύγκλιση. Επίγονο 

“εξελικτικό” στάδιο αποτέλεσε η “υιοθέτηση”/“µετασχηµατισµός” της Πυθαγόρειας, 

(αλλά όπως προκύπτει από τις σχετικές µελέτες και κοινής στους λαούς µε 

ανεπτυγµένη µουσική θεωρία), πεντατονικής και επτατονικής φθογγοσειράς. Κοµβικό 

σηµείο τα έργα του Πάπα Γρηγορίου του Μεγάλου, 7ος αι.), καθώς και του Αµβροσίου 

(αρχιεπισκόπου Μεδιολάνων, 14ος αι.). Εκ του πρώτου το µετέπειτα µέλος ονοµάστηκε 

“Γρηγοριανό”. Αργότερα ο µελετητής Γλαρεανός το 1547 τροποποίησε άστοχα το 

παραδοµένο υλικό τόσο ονοµατολογικά όσο και σε επίπεδο χειρισµού όπως το 

γνωρίζουµε σήµερα στην Εκκλησιαστική µουσική της ∆ύσης.45 Στο µεταξύ, η 

βαθµιαία επέλευση στο νότο µιας γενικευµένης ανοµολόγητης δίφωνης πανάρχαιης 

συνηχητικής (µέσα από διαύλους και ισοκράτες), και στη δύση µιας επίσης 

γενικευµένης µετά τον µεσαίωνα πολυφωνίας και αντίστιξης (µέσα, µεταξύ άλλων, από 

µια µακραίωνη σαλπιγκτήρια παράδοση κατερχόµενη από τις βρετανικές νήσους),46 

δηµιούργησε τεράστια κρίση. Όλοι άρχισαν να ερευνούν εκ νέου το ορθό κούρδισµα 

µε λάθος όρους, συγχέοντας τα πυθαγόρεια µε τα φυσικά. Κάθε φορά που διόρθωναν 

                                                                                                                                               
σύστηµα. Όταν η κλίµακα αναφοράς δεν είναι η συνήθης Πυθαγόρεια ή Πυθαγορειογενής πεντατονική, 
(τρεις επόγδοοι τόνοι και δύο τριηµιτόνια), ή η συνήθης Πυθαγόρεια ή Πυθαγορειογενής επτατονική 
µείζων, (πέντε τόνοι και δύο λείµµατα ή η κλασική Ποθαγόρεια, τρεις τόνοι, δύο βαρείς τόνοι και δύο 
ηµιτόνια η φυσική µείζων), αλλά κάποια άλλη “εξωτική” ως προς αυτές κλίµακα ή το βασικό 
περίκλεισµα αναφοράς συµβαίνει χαρακτηριστικά να είναι άλλο από την οκτάβα, (κλασικά µια πέµπτή ή 
µια τέταρτη), το αντίστοιχο φαινόµενο µαζί µε τους τρόπους που διαρθρώνονται τα αντίστοιχα 
τετράχορδα ή πεντάχορδα ονοµάζεται µακαµισµός. Τα µακάµ είναι αυτού του τύπου τροπικές δοµές, µε 
πολύ ισχυρές όµως δυναµικές συσχετισµού των φθόγγων, οι οποίες οδηγούν στην διαµόρφωση 
ορισµένων πάγιων µελωδικών κυττάρων. Τα κύτταρα αυτά τα ονοµάζουµε µελωδικές φόρµουλες. Οι 
ήχοι είναι τροπικά δοµήµατα τύπου µακάµ όταν ο βασικός τύπος κλίµακας αναφοράς είναι η λεγόµενη 
Βυζαντινή κλίµακα, (σπονδειακή κλίµακα), µε τους φθόγγους και τις αλλοιώσεις της.(τρεις τόνοι 
επόγδοοι ή “µείζονες”, δύο τόνοι εφενδέκατοι ή “ελάσσονες”, δύο τόνοι βαρείς επιδέκατοι ή “ελάχιστοι”. 
 

45 Λόκριο ονόµασε τον τρόπο του Si, την κατά Πτολεµαίο δηλαδή Μιξολύδιο αρµονία. Φρύγιο την 
∆ώριο αρµονία του Mi, ενώ ο Αιολικός ταυτίζεται µε αυτόν που γνωρίζουµε ως τέτοιο, αλλά από άλλη 
βάση. Πρόκειται ουσιαστικά για την Πυθαγόρεια κατιούσα αρµονική. Η κατά Πτολεµαίο Φρύγιος έγινε 
∆ώριος (τρόπος του Re), ενώ η Ιόνιος ή Ιάστειος αρµονία (Sol), έγινε Μιξολύδιος και η Λύδιος κατά 
Πτολεµαίο C, Λύδιος, δηλαδή η Πυθαγόρεια µείζων. Τέλος η διοξειογενής Συντολίδιος του Πτολεµαίου 
έγινε για τον Γλαρεανό Λύδιος.  
46 Οι σάλπιγγες παράγουν ευδιάκριτες σωστά κουρδισµένες φυσικές αρµονικές. 
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τις πέµπτες και τέταρτες, καταστρέφονταν οι τρίτες, έκτες και έβδοµες, διαλύοντας τις 

προοπτικές για αρµονία και πολυφωνία και αντιστρόφως κάθε φορά που διορθώνονταν 

οι τρίτες οι έκτες και οι έβδοµες. Οι λύσεις που αναζητήθηκαν κυµάνθηκαν ανάµεσα 

σε µια παλινδρόµηση µεταξύ των από µνήµης ή παράδοσης διαστηµατικών σχέσεων 

και άτυπων φορµαλιστικών πεδίων αναλωνόµενες συχνά σε “εναλλακτικά 

κουρδίσµατα της ίδιας νότας” µέχρι την επινόηση τεχνασµάτων του τύπου: “Ποιο Β να 

αποφεύγει κανείς όταν κάνει το Α”; ή “Σε ποια όργανα οι συγκρούσεις δυσηχούν 

περισσότερο ώστε να τα καταργήσουµε και να τα αντικαταστήσουµε µε άλλα” (π.χ. το 

τσέµπαλο µε το πιάνο ή το όµποε µε το κλαρινέτο). Ένα σοβαρό ιστορικό παραπροϊόν 

αυτής της απόγνωσης υπήρξε τα κραταιό (κατά την αναγέννηση και το µπαρόκ), 

σύστηµα “του µέσου τόνου” (meantone temperaments), µε σωστές τρίτες, αλλά 

φάλτσες τέταρτες και πέµπτες και µε αποτρόπαια διαστήµατα “ουρλιαχτών λύκων” 

(wolf intervals).47 
 

1.2.2  Συγκλίσεις και αποκλίσεις “θεωριών” και επιστήµης  

Προϊόντος του χρόνου οι διάφορες θεωρίες περί ορθής ή εσφαλµένης 

φθογγοθεσίας και αρµονίας άρχισαν να περιπλέκονται ακόµη περισσότερο. Η 

πολυφωνία είχε εδραιώσει µια κατάσταση εντός της οποίας µια τέτοια έρευνα έµοιαζε 

ακατόρθωτη. Σε αυτό το περιβάλλον αναζήτησης προέκυψε µια νέα πρόταση 

κουρδισµάτων µέσω των πληκτροφόρων οργάνων. Ο όρος “καλά συγκερασµένο” 

προέρχεται από τον Andreas Werckmeister (1645 - 1706), (Αδάµ, 2001:89), στο έργο 

του Des Wohltemperirten Claviers, Ζweyter Theil το 1691, ο οποίος ωστόσο 

περιγράφει µη ισοσυγκερασµένα κουρδίσµατα για το ευρύ φάσµα των πληκτροφόρων 

(τσέµπαλο, κλαβίχορδο, εκκλησιαστικό όργανο), κι όχι µόνο του πιάνου, αφού το 

“Claviers” περιλάµβανε όλη αυτή την οµάδα κι όχι µόνο το πιάνο (Pianoforte), όπως 

επικράτησε αργότερα ως όρος. Εποµένως θα ήταν ορθότερο αν το αποδίδουµε ως “Το 

καλά συγκερασµένο πληκτροφόρο” κι όχι “κλειδοκύµβαλο” (Αδάµ, 2001:78). Η 

προτεινόµενη λύση περιλάµβανε υποδιαίρεση της οκτάβας σε 12 ίσα µέρη. Η πρόταση 

φυσικά δεν αποτέλεσε “κεραυνό εν αιθρία” και σχετίζεται χαλαρά µε τις Αριστοξενικές 

θέσεις. Ο Descartes φαίνεται να νοµιµοποιεί τέτοιες “µικρές αυθαιρεσίες”. Εντός του 

έργου του Musiqae Competium, το 1618, αναφύεται µια πρώιµη ιδέα η οποία αργότερα 
                                                 
47 Πρόκειται για τη λεγόµενη “Πέµπτη των λύκων” ή “Προκρούστεια Πέµπτη”, διάστηµα προκύπτον από 
τα παραπάνω µε χαρακτηριστικά ελαττωµένης Πέµπτης (αρκούντως περισσότερο ενοχλητικής από ότι 
στο σηµερινό συγκερασµένο πιάνο).  
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θα αποτελέσει τον πυρήνα της ψυχακουστικής µελέτης. Η θέση αυτή οδήγησε σε µια 

µεσότητα µεταξύ ορθολογισµού και εµπειρισµού. Ο Werckmeister ουσιαστικά θα 

παραλλάξει το µεσοτονικό σύστηµα το οποίο παρέλαβε από τον Pietro Aron το 1523 ο 

οποίος στην εργασία του Toscanello in Musica, Venice, 1523, περιγράφει ένα σύστηµα 

κουρδίσµατος στο οποίο τα πληκτροφόρα θα µπορούσαν να αποδώσουν µε αρκετή 

ακρίβεια έναν ικανοποιητικό αριθµό τονικοτήτων. 

 

Η πρόταση αυτή δεν απέδιδε σωστά τα θεµελιώδη διαστήµατα της πέµπτης και 

της τέταρτης (σε αντίθεση µε εκείνο του Πυθαγόρα), αλλά όπως επισηµάνθηκε ήδη το 

κέντρο του ενδιαφέροντος είχε ήδη µετατοπιστεί στις τρίτες και τις έκτες. Το επόµενο 

σχεδιάγραµµα δείχνει τις διαφορές των δύο συστηµάτων: 
 

Pythagorean C0 D0 E0 F0 G0 A0 B0 C0 

Meantone C0 D-1/2 E-1 F+1/4 G-1/4 A-3/4 B-5/4 C0 

 

Το τέλος της Αναγέννησης βρίσκει σε θεωρητική και λιγότερο σε πρακτική 

εφαρµογή πολλές θεωρήσεις οι οποίες “στόχευαν” σε µια κάποια λύση της 

φθογγοθεσίας όπως για παράδειγµα αυτή του Γερµανού οργανοποιού Gottfried 

Silbermann (1683 - 1753).  
 

 
 

Μετά από αυτή την περίοδο πολλές ήταν και οι προσπάθειες 

ανισοσυγκερασµού της οκτάβας σε µια προσπάθεια να διατηρηθούν οι σωστές 4ες και 

5ες και “ανά περίσταση” κάποιες “χρήσιµες” 3ες σε σχέση µε τις περισσότερο “εν 

χρήσει” τονικότητες.  
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48 

Από την άλλη το “καλά συγκερασµένο” σύστηµα επιχειρεί να αποτελέσει µέση 

λύση µεταξύ του ισοσυγκεραµένου και του µεσοτονικού. Το επόµενο διάγραµµα 

δείχνει τις διαφορές µεταξύ των διαφόρων συστηµάτων της εποχής (µε τιµή = 0 

φαίνεται το ισοσυγκρασµένο): 
 

 
 

Ήταν πια φανερό ότι η χορδή είχε πάρει ως υλικό ηχοπηγής την πρωτοκαθεδρία στη 

µελέτη κι έτσι η όποια επιστασία µέσω των µαθηµατικών και της φυσικής είχε ως έδρα 

αναφοράς αυτό και µόνο τον τρόπο παραγωγής ήχου. ∆εν άργησαν οι στοχευµένες 

παρατηρήσεις εν είδει νόµων:49 
 

1. Όταν µια χορδή και η τάση της παραµένουν αµετάβλητες, αλλά το µήκος 

µεταβάλλεται, η περίοδος της δόνησης είναι ανάλογη προς το µήκος 

                                                 
48 Αδάµ Π, Εισαγωγή στα κουρδίσµατα στο https://panagiotisadam.com/  
49 ∆ιατυπώθηκαν για πρώτη φορά από τον Γάλλο µαθηµατικό Mersenne, Harmonie Universelle, 1636): 
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2. Όταν µια χορδή και το µήκος της παραµένουν αµετάβλητα, αλλά η ένταση 

µεταβάλλεται, η συχνότητα της είναι ανάλογη µε την τετραγωνική ρίζα της 

τάσεως 

3.  Για διαφορετικές χορδές µε το ίδιο µήκος και ένταση, η περίοδος της 

ταλάντωσης είναι ανάλογη προς την τετραγωνική ρίζα του το βάρος της χορδής. 
 

Η πρακτική εφαρµογή και λειτουργία των παραπάνω συνοψίστηκε στο 

συνηθισµένο πιάνο µε τον συγκερασµένο τρόπο µε τον οποίο χορδίζεται τα τελευταία 

χρόνια. Πρόδροµοι µελετητές του σηµερινού ισοσυγκερασµένου συστήµατος υπήρξαν 

πολλοί µεταξύ των οποίων και ο Γάλλος µαθηµατικός Marin Mersenne (1588 - 1648), 

ο οποίος µόλις το 1636 υποστήριξε τον ίσο συγκερασµό και την αριθµητική του 

αντιστοιχία στο σύγγραµµά Harmonie Universelle το οποίο θα υιοθετούνταν στα τέλη 

του 17ου αιώνα στη Νότια Γερµανία και αργότερα σε ολόκληρο τον κόσµο 

(αναθεωρηµένο). Όπως έγινε αντιληπτό την περίοδο αυτή υπήρχαν αναρίθµητα 

κουρδίσµατα. Αυτός είναι και ένας από τους λόγους για το οποίο έχουν βρεθεί 

µεσαιωνικά τσέµπαλα µε διπλά πλήκτρα για τις αλλοιωµένες νότες αλλά και ένας 

µείζονος τάξεως αξιολογικός άξονας µεταξύ καλών και κακών θεωρητικών και τελικά 

µεταξύ καλών και κακών µουσικών. 
 

 

 

Ο Helmholtz µετά τα πειράµατά του δικαιώνει πολλές από τις θεωρήσεις και 

µετρήσεις του παρελθόντος και παραδίδει τον εξής παλαιό πίνακα.50 
 

C  D E F G A B C΄ 

1  9/8 5/4 4/5 3/2 5/3 15/8 2 

24  27 30 32 36 40 45 48  
  

Ο J.S.Bach όπως µαρτυρεί ο γιος του Carl Philip Emmanuel χόρδιζε ο ίδιος το 

                                                 
50 Αναπαράγοντας τη φυσική µείζονα κλίµακα του G. Zarlino (1517 - 1590, ο οποίος την είχε βασίσει στο 
διατονικό γένος του Κλαυδίου Πτολεµαίου, παράλλαγµα του διατονικού γένους του ∆ιδύµου του 
Αλεξανδρέως, µε διαστήµατα για πρώτη φορά εκφρασµένα µε αυτούς τους αριθµούς ήδη στον Αρχύτα. 
(Αδάµ, 2001:83). 
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πληκτροφόρο που θα χρησιµοποιούσε και ότι η διαδικασία δεν διαρκούσε ποτέ πάνω 

από ένα τέταρτο της ώρας (Guy, 2006:7). Το 1722 ολοκλήρωσε έναν κύκλο 

αποτελούµενο από πρελούδια και φούγκες (BWV846–869) και έναν ακόµη το 1742 

(BWV870–893). Tα άτιτλα χειρόγραφα ήταν γραµµένα σε όλες τις πιθανές τονικότητες 

του µεσοτονικού συστήµατος που περιγράφηκαν και όπως προκύπτει απαιτούνταν ανά 

οµάδες τονικοτήτων διαφορετικό κούρδισµα. Ωστόσο, το αντίγραφο του µαθητή του 

Bach, Altnikol φέρεται σε δύο τόµους µε τον τίτλο: 48 πρελούδια και φούγκες για 

καλώς συγκερασµένο κλειδοκύµβαλο και στο εξής θα αποτελούσε “Ιερό δισκοπότηρο” 

του ισοσυγκερασµού της ∆υτικής µουσικής. 
 

1.2.3  Η κατάληξη ως αφετηρία νέων προβληµάτων  

Η επιταγή για εξέλιξη, η ανάγκη έντονων δυναµικών διαβαθµίσεων στην 

εκτέλεση και η αναζήτηση ενός οργάνου που θα απέδιδε (λαµβάνοντας υπόψη τις 

προαναφερθείσες δεσµεύσεις), όλες τις τονικότητες συνάντησε έτσι την αποζηµίωση 

στην κατασκευή ενός οργάνου πολύ συγγενούς µε γνωστό µας σήµερα πιάνο. Το νέο 

όργανο είχε µεγάλη έκταση (88 πλήκτρα ή 7 ¼ οκτάβες, πιο σπάνια 92 µε µια 

επέκταση 4 πλήκτρων στα µπάσα και νότα εκκίνησης το F), πλούσιο ήχο φέροντα όλα 

τα στοιχεία του εγχόρδου (αφού είναι τέτοιο), δυνατότητα εναλλαγής πολλών 

διαβαθµίσεων έντασης και περίπου µετά το 1800, ισοσυγκερασµένο κούρδισµα. Ο 

κατασκευαστής Broadwoods στα µέσα του 19ου αιώνα έδωσε στους συνθέτες ένα 

όργανο στο οποίο κάθε νότα απείχε από την επόµενή της “ένα ισοσυγκερασµένο 

ηµιτόνιο”.51 Έτσι η σχέση µιας οκτάβας διαρθρώθηκε όπως εµφανίζεται στο 

Παράρτηµα 2. Η οκτάβα πια περιείχε αυστηρά 12 νότες (οκτάβα 7 νοτών και 5 

διέσεων), και ο διαχωρισµός της έγινε από τον Alexander Ellis52 σε 1200 cents, δηλαδή 

100 cents/ηµιτόνιο. Χορδιζόµενο µε αυτή τη µέθοδο αποδίδει τις σχέσεις που 

εµφανίζονται στο Παράρτηµα 3.53 Το Λα (Α) των 440Hz/sec έχει ως ακριβές 

πολλαπλάσιο ανάλογο και κατά όλους τους θεωρητικούς και φυσικούς νόµους τα 

550Hz/sec (Ντο /C ). Όµως αν µία σάλπιγγα ή ένα άταστο χορδόφωνο, ή µια φωνή, 

                                                 
51 Το ζητούµενο ήταν να προϋποτεθούν ακριβώς 12 νότες στην οκτάβα. Έστω διάστηµα Ι, το οποίο 
πολλαπλασιαζόµενο µε εαυτό του 12 φορές, να δίνει αποτέλεσµα 2, (Ι12 = 2). 
52 O Alexander Ellis (1814 - 1890), ήταν ένας διακεκριµένος άγγλος µαθηµατικός και φιλόλογος σε ένα 
ευρύ πεδίο ερευνών από τα µαθηµατικά και τη µουσική έως τα πρώτα αλφάβητα. Άφησε πλήθος 
εργασιών µεταξύ των οποίων και η υπόµνηση-σχολιασµός-επεξήγηση και έρευνα που αφορούν στις 
µελέτες του Helmholtz. 
53 Οι τιµές που σηµειώνονται µε κόκκινο αποτελούν ένα τυχαίο δείγµα ελέγχου µείζονος τρίτης. 
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εκτελέσουν το φυσικό πολλαπλάσιο, θα έρθουν σε τονική σύγκρουση µε ένα 

συγκερασµένο όργανο όπως το πιάνο, αφού εκείνο υποχρεωτικά θα εκτελέσει το Ντο  

(C ) στα 554,365Hz. Μια διαφορά όµως των 4,4Hz είναι ακουστή ακόµα και από ένα 

απολύτως απαίδευτο αυτί. 

Το 1738 ο µαθηµατικός Leonhard Euler επιχείρησε µια ακόµη ερµηνεία 

βασισµένη σε ψυχολογικούς παράγοντες. Υποστήριξε ότι ο ανθρώπινος εγκέφαλος 

επιζητώντας µια σχέση απόλαυσης – ανακούφισης νόµου και τάξης, λαµβάνει 

ευχαρίστηση στο συγχρωτισµό σχέσεων στην ηχητική φύση και έτσι όσο µικρότεροι 

είναι οι αριθµοί που απαιτούνται για να εκφράζουν την αναλογία δύο συχνοτήτων, 

τόσο ευκολότερο είναι το ερέθισµα, άρα και προτιµάται. Κι ενώ οι διάφορες περί 

αρµονίας θεωρίες δεν ήταν έως τότε ακριβώς αριθµητικές, ο µαθηµατικός Jean-le-Rond 

D' Alembert, (1762), βασίστηκε στη θεωρία της αρµονικής σειράς θεωρώντας 

θεµελιώδη την αρχή των παραγόµενων αρµονικών ή αλλιώς ότι είναι στη φύση του 

αντικειµένου (άρα πρέπει να δοθεί ιδιαίτερη βαρύτητα) το γεγονός ότι έκαστος 

φθόγγος συνοδεύεται από την πρώτη αρµονική του (οκτάβα), τη δεύτερη κ.ο.κ. 

Υποστήριξε ότι το άκουσµα είναι: “Πιο σύµφωνο µε το σύστηµα της φύσης που δύο 

νότες διιστάµενες κατά µια πέµπτη θα πρέπει να ακούγεται µαζί” (Jeans, 1937:157).  

Η µακρά αυτή πορεία προς την εύρεση του καταλληλότερου µουσικού υλικού 

καθώς και της ορθής χρήσης του απασχόλησε περισσότερο τους µουσικούς και 

λιγότερο τους επιστήµονες. Έτσι συχνά η διάνοιά συνοδευόµενη µε το ένστικτο τους 

οδήγησε σε αρκετές των περιπτώσεων σε συµπεράσµατα που στην πορεία έγιναν νόµοι 

και κανόνες οι οποίοι αργότερα αποδείχτηκαν τόσο θεωρητικά όσο και εργαστηριακά 

ορθοί. Ένας από τους µουσικούς αυτούς ήταν ο J. P. Rameau (1683 - 1764). Ο Rameau 

στήριξε τις αρχές σύνθεσης στην τριαδικότητα, ως µια από τις απαιτήσεις της 

αρµονίας. Με σηµείο εκκίνησης τον καταµερισµό της χορδής η µέθοδος οµοιάζει σε 

πρώτη ανάγνωση µε τις Πυθαγόρειες (Rameau, 1971:xvi) µε ταυτόχρονη αναφορά 

στον Descartes (Competium Musica), κυρίως στα εδάφια που γίνεται έντονα λόγος για 

την ακουστική σηµασία των αρµονικών και ειδικότερα της διαπασών. Ο Rameau 

ερευνά επίσης εκ νέου στο Principles of composition τη σχέση των τριάδων, 

εισάγοντας µάλιστα από την αρχή του έργου του την έννοια της τριάδας επί τριάδας σε 

κάθε βαθµίδα (ως πρόδροµος µιας πολύ µεταγενέστερης αρµονικής θεώρησης αφού οι 

επάλληλες τριάδες εντός του περικλείσµατος της οκτάβας στο συγκερασµένο σύστηµα 
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παράγουν έβδοµες). Ωστόσο στη δηµιουργία συγχορδιακών υποστάσεων παραµένει 

αρκετά πιστός στην Πυθαγόρεια βάση των αριθµών και αρκετά πλησίον την αρχέτυπης 

βάσης των συµφωνιών της οκτάβας και της πέµπτης µε σχέσεις λόγων.  

Το 1862 ο πολυπράγµων κορυφαίος επιστήµονας Hermann Ludwig Ferdinand 

von Helmholtz θα διατυπώσει επιβεβαιώνοντας µέσω του πειραµατικού του αντηχείου, 

τη θεωρία που βασίζεται στα “χτυπήµατα” και τη σχέση τους µε τις αρµονικές που 

προκύπτουν συχνοτικά. Η θεωρία του Helmholtz στα περισσότερα σηµεία έχει 

αντισταθεί σε σύγχρονους και νεώτερους επικριτές καθώς απαντά ικανοποιητικά σε 

καίρια ζητήµατα όπως η διαφορά µεταξύ των φθόγγων οι οποίοι παράγονται από τα 

διαπασών και οι συνηχήσεις τους σε αντιδιαστολή µε εκείνους των µουσικών οργάνων. 

Για παράδειγµα η τριάδα C – E – G δεν αποτελεί παραφωνία σε όργανα ή 

συνδυασµούς φτωχών αρµονικών ενώ συµβαίνει το ακριβώς αντίθετο σε όργανα µε 

πλήθος και πλούτο αρµονικών. Ένας από τους κλάδους των µαθηµατικών που έδωσε 

ικανοποιητικές εξηγήσεις και διασαφήσεις σχετικά µε την αρµονική ανάλυση σχετικά 

µε τα παραπάνω είναι εκείνος των εφαρµοσµένων µαθηµατικών. Η υπέρθεση και 

ανάλυση ενός αριθµού ακουστικών αποτελεσµάτων (καµπύλων), κατά τον Jeans 

µοιάζει µε την εργασία οποιουδήποτε χηµικού ο οποίος αναµειγνύει το όποιο στοιχείο 

µε κάθε άλλο ώστε να προκύψει ένα µείγµα. Εδώ αναζητείται το αντίθετο. Η ανάλυση 

Φουριέ, (J. Fourier, 1768 - 1830), εδραζόµενη στα µαθηµατικά κάνει ακριβώς αυτό 

όπως θα δούµε στη συνέχεια. Το θεώρηµα δίνει απαντήσεις στην ανάλυση κάθε ήχου, 

ωστόσο η θεµελιώδης διαφορά µεταξύ των µουσικών ήχων και των θορύβων έγκειται 

στην περιοδικού χαρακτήρα φύση των πρώτων σε αντίθεση µε τη µη περιοδικότητα 

των δεύτερων και αυτό είναι ένα ζέον ζήτηµα.54 Αναφέρεται χαρακτηριστικά ότι η ίδια 

η αίσθηση (Sensation), αφορά στον περιοδικό ήχο: “Ταχεία περιοδική 

αίσθηση/αντίληψη του ήχου” (Helmholtz, 1895:113). Οι µελέτες του Helmholtz, στο 

ηλεκτρικό όργανο που κατασκεύασε καθώς και οι σχετικές µελέτες του (κατά τα άλλα 

ερευνητή των ηλεκτρικών πεδίων), G.S. Ohm (1789 - 1854), κατέδειξαν ότι οι χροιές 

των οργάνων και η αναγνώρισή τους, αποτελεί αυστηρά θέµα της αµοιβαίας έντασης 

                                                 
54 Στους αρχικούς ορισµούς του παρόντος γίνεται ιδιαίτερη µνεία σε αυτό το θέµα περί περιοδικότητας, 
καθώς οι ταλαντώσεις των ηχητικών πηγών µεταδίδονται συνήθως στον αέρα µέσω κυµάτων και είναι 
υποκείµενες σε συµβολές, ανακλάσεις, διαθλάσεις, περιθλάσεις, απορροφήσεις, συντονισµούς κλπ. 
Μέσω αυτών των οδών όπως περιγράφεται, η όλη διαδικασία γίνεται αντιληπτή από το αυτί (έσω ους). 
Έτσι, κατά τη στοιχειώδη φυσική ακουστική, θεωρητικά κάθε σηµείο του χώρου λειτουργεί ως σηµειακή 
εστία της ηχητικής συνισταµένης που ορίζεται ως αλγεβρικό άθροισµα όσων κυµάτων επενεργούν εκεί 
ταυτόχρονα σύµφωνα µε το νόµο του Christiaan Huygens (Λέκκας, 1995:31). 
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των αρµονικών και όχι των θεµέλιων τόνων τους. Στο όργανο του Helmholtz 

παρατηρήθηκε ότι η δεύτερη αρµονική πέρα από καθαρότητα και λαµπρότητα δεν 

προσθέτει κάτι περισσότερο από ότι η πρώτη, δηλαδή το αποτέλεσµα οµοιάζει πολύ µε 

αυτό της αύξησης της έντασης της ίδιας της οκτάβας πάνω από τον θεµέλιο τόνο. 

Αντίθετα η τρίτη εισάγει εκ νέου µια λαµπρότητα παρέχοντας “έρρινη ποιότητα” στον 

ήχο. Η ποιότητα αυτή διακρίνεται ιδιαίτερα σε ήχους όπως αυτός του κλαρινέτου, 

όργανο στο οποίο ο τρίτος αρµονικός είναι ιδιαίτερα ενισχυµένος. Η τέταρτη επιτείνει 

τη θεµέλιο προσθέτοντας λίγη περισσότερη λάµψη, και η πέµπτη προσθέτει λίγη ακόµη 

λάµψη και ευρύτητα. Η έκτη είναι µάλλον έρρινη ενώ από την έβδοµη και µετά οι 

σχέσεις χαρακτηρίζονται παράφωνες. Σύµφωνα µε τον James και πολλούς ερευνητές 

του 20ου αιώνα, η επένθεση αρµονικών επί αρµονικών που συντελείται κατά την 

πρόοδο ενός µουσικού κοµµατιού, (ειδικότερα όταν συνηχούν πολλά και διαφορετικά 

όργανα), γίνεται τόσο δαιδαλώδης, ώστε οι όποιες προθέσεις ενός συνθέτη να 

δηµιουργήσει λαµβάνοντας υπ’ όψιν όλες αυτές τις σχέσεις, µοιάζει σαν τις 

διαφηµίσεις στις εφηµερίδες σχετικά µε την ανάµειξη ειδών τσαγιού ή καπνών. Καθώς 

έχει χυθεί πολλή µελάνη επί του συγκεκριµένου θέµατος και παρόµοιοι αφορισµοί 

έχουν οδηγήσει σε απαξιωτικές τάσεις επί της θεωρίας, οφείλουµε να ξεκαθαρίσουµε 

το εξής: Γενικά, η θεωρία οφείλει να είναι συνεπής προς τις αρχές της και υφίσταται 

πριν από κάθε εφαρµογή. Πιθανή αποτυχία της εφαρµογής δεν σηµαίνει ότι η θεωρία 

καταρρέει αλλά ότι πιθανά δεν είναι εφαρµόσιµη επί του συγκεκριµένου πεδίου, κάτι 

που εξ’ ορισµού άλλωστε δεν αποτελεί ζητούµενο από την όποια θεωρία Ειδικά, η 

µουσική θεωρία ουδέποτε έλαβε υπ’ όψιν της παράγοντες όπως η ζεύξη άπειρων 

ηχοπηγών διαφορετικών ιδιοτήτων και δυνατοτήτων ή η αντίδραση των χώρων στους 

οποίους παράγεται το ενέργηµα. Αυτό σηµαίνει ότι µε τα σηµερινά επιστηµονικά 

εργαλεία µπορούµε να εξαγάγουµε πεπερασµένα τεκµηριωµένα συµπεράσµατα 

ωστόσο αδιαπραγµάτευτα περιοριστικότερα της άπλετης “ελευθερίας” στο βωµό της 

έκφρασης. Το αυτό ενδεχόµενα ισχύει και σε ότι αφορά στις υπόλοιπες τέχνες, καθώς 

το πολιτισµικό ρευστό βρίσκεται πάντα σε παρόµοιες συνθήκες σχετικά µε το 

υποκείµενο. Άλλωστε η διαδικασία ηχογράφησης και αναπαραγωγής που βρίσκονται 

στο οπλοστάσιο του µελετητή µόνο τον τελευταίο αιώνα, φέρνουν στο προσκήνιο 

ολοένα και περισσότερα θεωρητικά και πρακτικά προβλήµατα. Ακόµη και σε µια 

καλοσχεδιασµένη αίθουσα συναυλιών φιλοξενούσα µια ορχήστρα κι ένα υποκείµενο 
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ως δέκτη, επιχωριάζει υποχρεωτικά το ίδιο το µέσο διάδοσης (αέρας), και τις πιθανές 

ιδιότητές του (πέρα από τον χώρο), ως ικανό παράγοντα αλλοίωσης της µετάδοσης. Το 

ίδιο ισχύει και για το υποκείµενο χωρίς ωστόσο στο σηµείο αυτό να υπάρχει η πρόθεση 

επαναφοράς του ρόλου του παρατηρητή σε κάθε πείραµα καθώς η θεµατολογία και η 

έκταση του παρόντος πονήµατος δεν επιτρέπει τέτοιες εξακτινώσεις. Τέλος, το ίδιο το 

όργανο υποδοχής των κυµάτων (αυτί), αλλά και το όργανο επεξεργασίας (εγκέφαλος), 

λειτουργούν όπως είδαµε ως διορθωτές στο λαµβανόµενο σήµα, µε πολύπλοκες και 

ιδιαίτερες διαδικασίες οι οποίες θα αναφερθούν στη συνέχεια, ολοκληρώνοντας έτσι 

την εικόνα του φαινοµένου αυτού που ονοµάζεται “υποκειµενική ακοή”, ως 

προορισµένη φυσική διαδικασία επέµβασης επί του ερεθίσµατος κι όχι ως κατ’ άτοµο 

παράλλαξη του αισθητηριακού συµβάντος. 

Σε επίπεδο ελέγχου η εκάστοτε ηχοπηγή παράγει ένα και µόνο τόνο, και καθώς 

υπερτίθενται οι παραγόµενοι αρµονικοί, µια ακολουθία από “διακροτήµατα”, (beats per 

second), τα οποία σε κάποιες τιµές αξιολογούνται ως “δυσάρεστα”. Το φαινόµενο 

αποτυπώνεται και περιγράφεται όπως φαίνεται µέσα από τα µαθηµατικά και τη φυσική. 

Ακολουθεί σχετικό γράφηµα από τις µελέτες του Helmholtz: 
 

 
 

Σε αυτόν τον πίνακα εµφανίζονται οι διαστηµατικοί λόγοι που αντιστοιχούν σε 

διακροτήµατα, όταν αυτά βρίσκονται µέσα στη ζώνη ακουστότητας, οπότε και τα 

τονικά τους ύψη ονοµάζονται φθόγγοι διαφοράς: 
 

 
 

Και στη συνέχεια οι προκύπτοντες φθόγγοι απεικονισµένοι σε πεντάγραµµο: 
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Σύµφωνα µε τις µελέτες οι φθόγγοι αυτοί είναι όχι έντονα ακουστοί αλλά 

γίνονται πιο σαφείς και ευδιάκριτοι σε όργανα όπως το πιάνο ή το διαπασών. Αν σε 

αυτό το σχήµα συνυπολογιστούν και οι προκύπτοντες φθόγγοι σχετικά µε τους 

ανώτερους αρµονικούς, τότε παρατηρούµε ότι πρόκειται για ένα πράγµατι αρκετά 

δαιδαλώδες σύστηµα το οποίο στη θεωρητική του διάσταση διευρύνει τις συµφωνίες, 

εκτραχύνει τις κατώτερης τάξης συµφωνίες και πολύ περισσότερο τις διαφωνίες. 
 

 
 

Οι έρευνες του Helmholtz κατέδειξαν ότι εκτός του φθόγγου διαφοράς 

υφίσταται και ένας ακόµη παράγωγος φθόγγος άθροισης ο οποίος συµπίπτει µε το 

άθροισµα των δύο συνηχούντων φθόγγων. Έτσι έχουµε: 
 

 
 

Οι φθόγγοι αυτοί είναι ιδιαίτερα ακουστοί και σύµφωνα µε τον συγγραφέα σε 

µερικές περιπτώσεις, (της έκτης), πλουτίζουν την ποιότητα του ακουστικού ρευστού. 
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Επίσης γίνονται έντονα αντιληπτοί όταν παράγονται από βίαιες παλµικές κινήσεις του 

αέρα µέσα σε σωλήνες (πχ. fff από ένα χάλκινο πνευστό κλπ). 

Οι περισσότερες µελέτες και σχετικές έρευνες, αφορούν σε αυτό που 

ονοµάζουµε “καθαρούς τόνους” (pure tones), µε αιχµή του δόρατος τον τονοδότη 

(διαπασών). Ωστόσο η καθαρότητα δεν είναι αρκετή. Έτσι, όχι τυχαία, οι µουσικοί 

στην πορεία της εξέλιξης επιλέγουν ηχητικές πηγές κατά κάποιο τρόπο “περίπου 

µονοδιάστατες”/“επιµήκεις” ώστε να παράγουν στάσιµα κύµατα κατά µήκος µιας 

µονοδιάστατης γραµµής (ηχητικοί σωλήνες, χορδές). Αυτή η εφαρµογή αποτελεί ένα 

από τα βασικά επιτεύγµατα της θεωρητικής αρµονίας, της αρµονικής σειράς και της 

περιοδικότητας ως αποχρώντος χαρακτηριστικού των διαστάσεων του φθογγικού 

ακούσµατος. Από τις δισδιάστατες ή τρισδιάστατες ηχοπηγές, η βασική χρήση είναι 

ρυθµική και όχι φθογγική. Ηχοπηγές που παράγουν φθόγγους τριών διαστάσεων 

χρησιµοποιούνται όσες “αρκούντος προσοµοιάζουν” προς τις µονοδιάστατες 

(ελάσµατα, ξυλόφωνα, µεταλλόφωνα, ορισµένες µεµβράνες, κώδωνες, κλπ). Με τον 

ίδιο τρόπο που ο αρχιτέκτονας δεν βρίσκει ενδιαφέρον σε ένα και µόνο απλό σχήµα ή ο 

ζωγράφος σε ένα και µόνο βασικό χρώµα, έτσι και ο µουσικός αναζητά συνθετότερες 

µορφές ήχου, πλούσιες σε αρµονικές, µε πολύπλοκες εξελίξεις της κυµατοµορφής τους 

και κατά συνέπεια όχι καθαρές. Άλλωστε ο Helmholtz αναφέρει µεταξύ άλλων ότι το 

αυτί µπορεί να αποµονώσει επιλεκτικά και κατά βούληση τόσο ηχοχρωµατικά όσο και 

συχνοτικά ερεθίσµατα προκειµένου να εστιάσει στο κατά το δοκούν ηχητικό συµβάν. 

Τα πολύχρονα και κοπιώδη πειράµατα του Helmholtz σχετικά µε τις συµπαθητικές 

δονήσεις, (τις δονήσεις δηλαδή δύο ή περισσότερων διατεταγµένων σωµάτων που 

προκύπτουν από την αρχική ενέργεια ενός και µεταφέρεται µε συχνοτικά όµοιο τρόπο 

στο επόµενο), τα οποία επανέλαβε επίµονα σε διάφορα υλικά, έδειξαν πειραµατικά ότι 

το φαινόµενο της σκοπευµένης ηχοπαραγωγής περνά µέσα από µια πολυπαραγοντική 

ατραπό µε καίριους συµµετέχοντες το µέγεθος των ηχοπηγών, το υλικό της σύστασής 

τους, το βάρος, την πυκνότητα, την εκάστοτε αντίσταση του αέρα κλπ. Οι έρευνες 

αυτές έδωσαν τα πρώτα και βασικά εναύσµατα σχετικά µε τους άξονες που έχρηζαν 

εστίασης στον τρόπο µελέτης των µουσικών οργάνων. Συνάµα αποτέλεσαν τον πρώτο 

καµβά ανάγνωσης και διύλισης των ειδικών εκείνων χαρακτηριστικών σύµφωνα µε τη 

διαδικασία µε την οποία οι διάφορες οµάδες οργάνων αποδίδουν τους επιθυµητούς 

τόνους. Οι αέριες στήλες, (µε διαφορετικές συµπεριφορές σε ξύλινα και χάλκινα 
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πνευστά, ή στους µεγάλους σωλήνες των εκκλησιαστικών οργάνων), οι µεµβράνες, τα 

υπό τάση µέταλλα των χορδών, οι πριονωτές κυµατοµορφές των τοξοτών και η φύση 

της εκφοράς των φωνηµάτων από την ανθρώπινη φωνή σε συνάρτηση µε τους 

εκάστοτε παραγόµενους τόνους, πυροδότησαν τη φυσική και επισταµένη µελέτη σε 

παρατηρήσεις όπως οι ακόλουθες: 
 

1. Απλοί τόνοι, όπως αυτοί των διαπασών, που ενεργούν σε µεγάλους θαλάµους 

συντονισµού (π.χ σωλήνες εκκλησιαστικού οργάνου), έχουν οµαλό και 

ευχάριστο ήχο, απαλλαγµένο από τραχύτητα, αλλά πάσχουν από ένταση και 

λαµπρότητα σε χαµηλής συχνότητας περιοχές 

2. Τόνοι συνοδευµένοι από µέτριας έντασης κατώτερους φθόγγους, (περίπου 

µέχρι τον έκτο αρµονικό), είναι πιο “µουσικοί” από τους απλούς. Τέτοιοι τόνοι 

είναι νότες που παράγονται από το πιάνο, την ανθρώπινη φωνή, το γαλλικό 

κόρνο κλπ. 

3.  Τόνοι από ετεροβαρώς κατανεµηµένους αρµονικούς (κλαρινέτου), είναι ρηχοί. 

Μεγάλος αριθµός αρµονικών επιφέρει έρρινο άκουσµα και ο ήχος είναι 

πλουσιότερος 

4. Τόνοι µε πολλούς και πλούσιους αρµονικούς (ανωτέρω του έκτου), 

λειτουργούν τελείως διαφορετικά, µε αποτέλεσµα ο ήχος να είναι συριστικός 

και τραχύς. Ο λόγος είναι οι διαφωνίες που δηµιουργούνται µεταξύ θεµελίων 

και αρµονικών. (Π.χ. το όµποε, το φαγκότο και τα περισσότερα χάλκινα) 

5. Η ποιότητα των µουσικών τόνων οφείλεται αποκλειστικά στην ένταση και την 

ακουστότητα των αρµονικών. Αντίθετα οι διαφορές φάσεις δεν φαίνεται να 

παίζουν καθοριστικό ρόλο σε αυτό το πεδίο. Και σε αυτό το πλαίσιο δεν 

χωρούν µη περιοδικού χαρακτήρα ήχοι 

6. Αυτό που στην αρµονία ονοµάζεται διαφωνία55 και µπορεί να εµφανιστεί είτε 

ως επιθυµία του εκάστοτε συνθέτη είτε ως αστοχία εκτέλεσης µπορεί να 

αναλυθεί απλά σε πολύ γρήγορα διακροτήµατα (beats), η πρόσπτωση των 

οποίων στο ακουστικό νεύρο γίνονται αντιληπτά ως ένα τραχύ αίσθηµα. 
 

Στα µέσα του 19ουαι., ενέκυψαν νέα θέµατα προς ανάλυση. Ο Πυθαγόρας εκτός 

των άλλων δεν είχε υπολογίσει (και δεν θα µπορούσε), τη µάζα του υλικού, την τάση 

                                                 
55 Σχετικά µε τον όρο “διαφωνία” και την ερµηνεία του, οι σύγχρονες ερµηνείες επιστηµόνων και 
λεξικών είναι πολλές µε αρκετά συγκρουσιακά µεταξύ τους στοιχεία. 



 70

και τη µάζα της χορδής, τη διάδοση των ηχητικών κυµάτων κλπ. ∆ια µέσου της 

φυσικής (θεωρητικής/πειραµατικής), και των µαθηµατικών, ερευνάται το πεδίο ερήµην 

των µουσικών οι οποίοι κάνουν τις πρώτες τους διαδροµές στο νέο τοπίο το οποίο 

κερδίζει ολοένα και περισσότερα όργανα. Η εξίσωση της παλλόµενης χορδής θα 

αναζητηθεί µεταξύ κορυφαίων επιστηµόνων όπως οι Euler, o D'Alembert και ο 

Langrange. Ο Daniel Bernoulli (1700 - 1782) είχε προσεγγίσει στο παρελθόν µια 

µέθοδο σχετική µε την αύξηση της ροής της ταχύτητας του αέρα σε περιοχές χαµηλής 

πίεσης, κάτι που βρίσκει εφαρµογή στα καλαµένια επιστόµια των πνευστών την οποία 

µνηµονεύει και ο Helmholtz. Ωστόσο η προσέγγιση των χορδών περνούσε µέσα από 

µελέτες τριγωνοµετρικών σειρών συναρτήσεων. Το πρόβληµα έµελε να λυθεί το 1822 

από τον Fourier στο έργο του: Theorie analytique de la chaleur, (Αναλυτική θεωρία της 

θερµότητας). Οι βασικές ιδιότητες των περιοδικών συναρτήσεων ερµηνεύουν το 

φαινόµενο κατά το οποίο όταν συνηχούν δύο νότες και η µία έχει διπλάσια συχνότητα 

από την άλλη έχουµε την αίσθηση ότι ακούµε την ίδια νότα. Η επιστασία σε αυτό το 

φαινόµενο αποτέλεσε την αρχή της σταδιακά ολοένα και περισσότερο επιστηµονικής 

τεκµηρίωσης των βασικών αρχών του κλάδου ο οποίος αργότερα θα ονοµαστεί 

“ψυχακουστική”. Τα πειράµατα επαληθεύουν ότι το ανθρώπινο αυτί συµπεριφέρεται 

σαν ένας µηχανισµός σύνθεσης, (άθροισης), των δύο περιοδικών φαινοµένων. Το 

θεώρηµα Fourier καταδεικνύει ότι κάθε περιοδική ταλάντωση, ανεξαρτήτως φύσεως 

δύναται να αναπαραχθεί µε ακρίβεια µέσω υπέρθεσης ενός αριθµού απλών αρµονικών 

ταλαντώσεων. Με άλλα λόγια κάθε καµπύλη όσο πολύπλοκη κι αν είναι (σύνθετη 

αρµονική ταλάντωση), µπορεί να καταστεί αναλύσιµη σε κάποιο αριθµό απλών 

αρµονικών ταλαντώσεων και µάλιστα σε ακριβή και µόνο ακέραια πολλαπλάσια. Αυτό 

σηµαίνει ότι κάθε συνάρτηση αναλύεται/αποσυντίθεται στο άθροισµα απείρων 

περιοδικών ηµιτονοειδών και συνηµιτονοειδών συναρτήσεων. Το αποτέλεσµα του 

µετασχηµατισµού είναι µια νέα συνάρτηση µε διαφορετικό πεδίο ορισµού, 

(“Μετασχηµατισµό Φουριέ” ή “Φάσµα”), το οποίο περιγράφει το κατά πόσο 

συµµετέχει κάθε στοιχειώδες ηµίτονο στον σχηµατισµό της αρχικής συνάρτησης. 

 Ωστόσο τι συµβαίνει αν αντιστρέψουµε τα δεδοµένα; Πως συµπεριφέρεται το 

αυτί, όχι πια στο άθροισµα περιοδικών συναρτήσεων, (δηλαδή σε µια νέα περιοδική 

συνάρτηση), αλλά αν µια οποιαδήποτε περιοδική συνάρτηση αναλύεται σε απλές 



 71

επίσης περιοδικές; Και εδώ ο Fourier απαντά ότι είναι δυνατή η ανάλυση σε ένα άπειρο 

άθροισµα που θα έχει τη µορφή: 
 

F(x)= 

 

για κάθε x∈(-π,π) µε συντελεστές: 
 

 
 

και    
 

Αυτό σηµαίνει ότι κάθε όργανο παίζοντας µία και µόνο νότα παράγει ένα 

πλήθος συνεργούντων φθόγγων (αρµονικών), µε ακριβείς αναλογίες ως προς το τονικό 

ύψος και προοδευτικά µικρότερη ένταση. Οι απόψεις του δίχασαν την επιστηµονική 

κοινότητα. Μερικά χρόνια αργότερα όµως ο Helmholtz µέσω και πειραµατικών 

διεργασιών κατάφερε να αποµονώσει κατά βούληση κάποιους πρώτους αρµονικούς 

φθόγγους και να δικαιώσει τον Fourier. Η γραφική ανάλυση ενός φθόγγου (π.χ. Ρε) από 

ένα φλάουτο διαρθρώνεται ως εξής: 
 

 
 

ενώ οι αρµονικές του µε τον ακόλουθο τρόπο: 
 

 
 

Γινόταν ολοένα και περισσότερο φανερό τόσο ότι η διάρθρωση των αρµονικών 

ακολουθούσε τους µαθηµατικούς νόµους τους οποίους όλοι είχαν εξ αρχαιοτάτων ετών 

υποψιαστεί όσο και ότι τα όργανα, ως µη µαθηµατικές µηχανές δεν αναπαρήγαν ούτε 

παρόµοιο αριθµό, ούτε παρόµοιας έντασης και κυρίως ίδιας χροιάς αρµονικές 
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ακολουθίες. Τρία φλάουτα δεν παράγουν συνήχηση ίδιου ακουστικού αποτελέσµατος 

µε µια συγχορδία τριών νοτών από ένα πιάνο. Πρόκειται για δικαίωση των 

συγγραφέων εγχειριδίων ενορχήστρωσης του περασµένου αιώνα οι οποίοι περίπου 

αγνοώντας όλο αυτό το θεωρητικό πλαίσιο σε επίπεδο εργαστηρίου, συµβούλευαν τους 

µαθητές για αποφυγή συνηχήσεων οι οποίες πλέον αποδεικνύονταν κακόηχες και µέσα 

από τον έλεγχο των µαθηµατικών και της πειραµατικής φυσικής. Ήταν όµως και µια 

ακόµη δικαίωση, προς όλους αυτούς οι οποίοι υπέφεραν, (και υποφέρουν ακόµη), 

ακούγοντας µερικές συγχορδίες ή αντιστίξεις εκτελεσµένες από συνδυασµούς οργάνων 

εντός των οποίων εµπεριέχεται και το “φάλτσο” πιάνο. Σε αυτό το σηµείο πρέπει να 

διασαφηνισθεί µια ακόµη παρανόηση. Τι ακριβώς εννοούµε και τι χαρακτηριστικά 

συµπεριλαµβάνει το φαινόµενο που αποκαλείται “φάλτσο”. Συνήθως συσχετίζεται µε 

την αποτυχηµένη προσπάθεια εκτέλεσης φθόγγου επί ενός συγκεκριµένου στόχου 

σχετικά µε το τονικό ύψους.56 Στην καθηµερινή µουσική πράξη οι διαφορές αυτές 

πάντα ελέγχονται σχετικά µε το περιβάλλον καθώς και από το πολιτιστικό και 

κουλτουραϊκό πλαίσιο. Ένα εξασκηµένο αυτί δύναται να διαχωρίσει λεπτότερες 

ισορροπίες όπως και ένας πολιτισµός πιο µικροδιαστηµατικής δοµής. Θα ανέµενε 

κανείς σύµφωνα µε τα παραπάνω ότι όσο µεγαλύτερη είναι η απόσταση από τον 

επιδιωκόµενο φθόγγο τόσο πιο εύκολα να γίνεται αντιληπτό και αναλόγως δυσάρεστο 

το φαινόµενο. Ωστόσο η θεωρία και η πράξη δεν επιβεβαιώνουν υποχρεωτικά αυτή την 

παράµετρο. Εάν για παράδειγµα ένας φθόγγος 440Hz (Λα, Α)57 δεχθεί “επένθεση” από 

έναν άλλο συχνότητας 484Hz, τότε έχουµε έναν φθόγγο µε γενέτειρα τα 40Hz (12/11), 

και έναν µε γενέτειρα τα 44Hz (11/10). Η απόκλισή τους είναι 11/10:12/11 = 121/120 

και η απόκλιση των γενετειρών 11/10. Ας πάρουµε τώρα ένα παράδειγµα µικρότερης 

συχνοτικής διαφοράς. Ο ίδιος φθόγγος 440Hz και ένας 483Hz. Σε αυτή την περίπτωση 

έχουµε τη γενέτειρα στα 40Hz ενώ τη δεύτερη στο 1Hz. Η απόκλιση είναι το διάστηµα 

483/440:12/11 = 483/480 και η απόκλιση των γενετειρών διίσταται κατά 40/1. Είναι 

προφανές ότι δεν υπάρχει απαραίτητα συσχετισµός ανάµεσα στην εγγύτητα της 

προσέγγισης και την ποιοτική βελτίωση. Συχνά ενώ η απόκλιση µειώνεται η θεωρητική 

αναντιστοιχία αυξάνεται. Ωστόσο συναντάµε κείµενα στα οποία αναφέρεται ότι η 

                                                 
56 Στην περίπτωση που ο επιδιωκόµενος φθόγγος αφίσταται του στόχου λόγω άλλων παραγόντων 
(αντίληψη, τεχνική ανεπάρκεια κλπ), τότε συνήθως καλείται “στονάρισµα” >ιταλ. stonare <λατ. extonare 
= βρίσκοµαι εκτός τόνου.  
57 Τα παραδείγµατα που ακολουθούν ορίζονται σε σύστηµα αναφοράς µια τυχαίας νότας καθώς όλο το 
παραπάνω πλαίσιο ορίζεται µέσα στο περιβάλλον των συνηχήσεων και σπάνια εκτός αυτού. 
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ακουστική ενόχληση είναι συµµετάβολη µε την απόκλιση, εντός κάποιων ορίων. Το 

θεωρητικό δεδοµένο που παρουσιάζει τέτοια χαρακτηριστικά είναι η ίδια η 

περιβάλλουσα του διακροτήµατος εξαρτώµενη από τη διαφορά των συχνοτήτων όπως 

τέθηκε από τους Helmholtz και Fourier. Ο πρώτος αναφέρει ότι αντικειµενικά 

αποκλείεται η διάκριση συχνοτήτων µε διαφορά λιγότερη των 2Hz ενώ άλλοι 

µελετητές τοποθετούν αυτό το κατώφλι (threshold) στα 4 ή τα 6. Η διαστηµατική 

αναφέρεται σε λόγους κι έτσι όταν γίνεται αναφορά σε αριθµητικές τιµές θα πρέπει να 

έχουµε υπ’ όψιν µας ότι το όλο φαινόµενο οφείλει να εξετάζεται σε λογαριθµικό 

πλαίσιο, φαινόµενο το οποίο καθιστά προβληµατική την πρακτική εύρεση και τη 

θεωρητική αντιµετώπιση.  

Κατά τον 17ο και πολύ περισσότερο τον 18ο αιώνα η ανάγκη ορθής αρµονίας 

έτυχε µεγαλύτερης και πιο στοχευµένης επισκόπησης, όπως είδαµε στον Rameau: “Ο 

φθόγγος στο µπάσο µπορεί, κατά γενικό κανόνα να κινείται µόνο σε καθαρή πέµπτη ή 

τρίτη, προς τα πάνω ή προς τα κάτω” (Helmholtz, 1895:355), ενώ ως γενική θεώρηση 

δίνεται ιδιαίτερη βάση στο συγχορδιακό υλικό κι όχι τόσο στη µελωδική εξέλιξη. Ο 

Jean-Jacques Rousseau (1712 - 1778) στρέφει µέρος της επιχειρηµατολογίας του 

Rameau εναντίον του καθώς αφού κατά τον συνθέτη: “Κάθε φθόγγος είναι από µόνος 

του µια συγχορδία…” γιατί “…συνεπάγεται όλους τους αρµονικούς και 

συνακόλουθους…” τότε “Η αρµονία είναι άχρηστη, γιατί βρίσκεται ήδη µέσα στη 

µελωδία. ∆εν την προσθέτουµε, την αναδιπλασιάζουµε” (Strauss, 1991:98). Κατάλοιπα 

αυτής της εποχής απηχούν διάφοροι και µερικές φορές αυστηρότατοι κανόνες σχετικοί 

µε τη σχέση πέµπτης ή οκτάβας σε εξωτερικές φωνές οι οποίοι αποσκοπούσαν κυρίως 

στην αποφυγή λαθών εκ µέρους των τραγουδιστών, σε ένα καλά σκηνοθετηµένο και 

µάλλον ήπιας αρµονικής υφής περιβάλλον όπου και αναπτύχθηκαν. Στο ίδιο έργο 

αναφέρεται επίσης ότι ο ισοσυγκερασµός µπορεί να εξυπηρετεί εύστοχα την 

προσπάθεια συνοδείας ενός τραγουδιστή σε αυτό το σύστηµα, καθώς πολύ δύσκολα θα 

αποφύγει µια a capella ερµηνεία χωρίς να υποπέσει σε τονικές αστοχίες. Ωστόσο τα 

αποτελέσµατα για ένα καλό τετράφωνο σύνολο µπορεί να είναι άριστα εκτός 

συγκερασµού όταν πρόκειται για φωνές ή µη υποχρεωτικά ισοσυγκερασµένα όργανα. Η 

πρότασή του για τον καλύτερο χειρισµό αφορά στην ορθή χρήση των διαστηµάτων. 

Φυσικά η επιθυµία για πιο µακρινές µετατροπίες σχετικά µε την εκάστοτε οριζόµενη 

τονική καθώς και σύγχρονοι ατονικοί ακροβατισµοί θα βελτιώνονταν κατακόρυφα και 
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θα γίνονταν καλύτερα διαχειρίσιµοι µέσω π.χ. της µερκατορικής υποδιαίρεσης της 

οκτάβας σε 53 µερκατορικά κόµµατα. Και σε αυτό το σύστηµα παρουσιάζονται 

προβλήµατα όπως της πέµπτης και της τρίτης, παρόλαυτά είναι ανεπαίσθητα και ως εκ 

τούτου υποφερτά. Κορυφαία ίσως ένδειξη είναι η αποτελεσµατικότητα της ακριβούς 

φυσικής µείζονος κλίµακας, (just major scale), του Zarlino, όπου εµφανίζονται βήµατα 

µε τρία διαφορετικά µεγέθη: 
 

- Ενός τόνου επόγδοου/πυθαγόρειου των 9 κοµµάτων (Ντο-Ρε, Φα-Σολ, Λα-Σι) 

- Ενός τόνου (λίγο στενότερου) βαρέος ή επένατου των 8 κοµµάτων (Ρε-Μι, Σολ-Λα) 

- Ενός ηµιτόνιου φυσικού ή διατονικού των 5 κοµµάτων58 (Παράρτηµα 4). 
 

 
 

Ο 19ος αιώνας συνέχισε την ελικοειδή διαδροµή του µεταξύ παράδοσης και 

εξέλιξης και η µουσική συµπορεύθηκε. Όργανα όπως το πιάνο, (όχι τυχαία), δεν έγινε 

ποτέ τακτικό µέλος της συµφωνικής ορχήστρας η οποία το υποδέχθηκε µόνο ως 

σολιστικό όργανο, και φυσικά (επίσης όχι τυχαία), η ορχήστρα και το πιάνο δεν 

συνυπάρχουν αρµονικά χωρίς µεγάλη προσοχή στην γραφή του εκάστοτε έργου. Οι 

ορχήστρες άρχισαν να παίζουν ολοένα και πιο συγκερασµένα αποδυναµώνοντας τον 

ηχητικό όγκο, την ίδια στιγµή που εντυπωσιάζει ο “γεµάτος” είναι ο ήχος ενός 

κουαρτέτου εγχόρδων. Αργότερα θα αναζητηθεί ο απεγκλωβισµός από τη “σκλαβιά” 

της τονικότητας. Τέλος αξίζει να γίνει µνεία στα πρόσφατα πειράµατα του 

νευρολογικού τµήµατος του πανεπιστηµίου του Harvard σε συνεργασία µε το Γενικό 

νοσοκοµείο της Μασαχουσέτης.59 Τα πειράµατα κατέδειξαν µε τα πλέον σύγχρονα 

µέσα την ορθότητα των αρχών του Πυθαγόρα και των επίγονων επιστηµόνων όπως οι 

Fourier60 και Helmholtz (Tramo M.J.,etc., 2001:1).61 

                                                 
58 Η παλαιά πυθαγόρεια κλίµακα εδώ έχει βήµατα δύο µεγεθών: 5 τόνους επόγδοους των 9 κοµµάτων και 
2 πυθαγόρεια λείµµατα των 4 κοµµάτων. Η πυθαγόρεια µείζων κλίµακα είναι : [9, 9, 4, 9, 9, 9, 4]. 
59 This work was supported by the NIH NIDCD and the McDonnell-Pew Pr. in Cognitive Neuroscience.  
60 Η ανάλυση κατά Fourier (F.T) στη συγκεκριµένη πειραµατική ακολουθία ερµηνεύει πλήρως τη 
φασµατική ανάλυση ενός µη µεταβαλλόµενου σήµατος, ωστόσο δεν µπορεί να απεικονίσει µε ακρίβεια 
αντίστοιχα µεταβαλλόµενα σήµατα όπως για παράδειγµα µια νότα µε glissando ή µε έντονο vibrato. Σε 
αυτή την περίπτωση χρησιµοποιείται ο τµηµατικός µετασχηµατισµός Fourier (S.T.F.T), µέσω του οποίου 
το σήµα κατακερµατίζεται σε µικρότερα “παράθυρα” χρόνου (περίπου των 25ms), και κατόπιν 
περιγράφεται µέσω εξίσωσης η οποία “διορθώνει” τις µεταβολές αυτές κατά αντίθετη φορά.  
61 Βλ. Παράστηµα 5.  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 3 

Η αισθητική µετά την επιστήµη 

 

1.3.1  Η αισθητική της επιστήµης  

Ο Arnold Schoenberg αποτέλεσε το µόνιµο σηµείο αναφοράς του Theodor 

Adorno σε ό,τι αφορά στη µουσική, όχι µόνο ως παράδειγµα τέχνης αλλά και ως 

άριστο υπόδειγµα καλλιτεχνικής εφαρµογής του αισθητικού προγράµµατος της Σχολής 

της Φρανκφούρτης. Οι θέσεις του Αdorno περί οργανικής ενότητας των µουσικών 

έργων, αποφυγής σύνθεσης µουσικής ύφους καθώς και η συνολική εποπτεία της 

αισθητικής θεώρησης των έργων τέχνης ήταν πλησίον εκείνων του συνθέτη και έτσι 

αυτή η ιδεολογική συγγένεια δεν άργησε να οδηγήσει σε µια κάποια ταύτιση των δύο. 

Τα έργα τους, φιλοσοφικά και καλλιτεχνικά προσπόρισαν και καθόρισαν θεµελιωδώς 

αρκετούς και σηµαντικούς θεωρητικούς, στοχαστές και συνθέτες ανάµεσα στους 

πολλούς επίγονους.  

Ο Αυστριακός συνθέτης εκτός των άλλων εισήγαγε µια νέα θεώρηση στον 

τρόπο που µεταχειριζόταν το συγκερασµένο υλικό. Ωστόσο κατηγορήθηκε από 

πολλούς για το σύστηµα το οποίο εισήγαγε, ενδεχοµένως όχι άδικα. Οι θέσεις του περί 

της επέκτασης της χρωµατικότητας, (κληρονοµηµένης από τα τέλη του 19ου αιώνα), η 

χειραφέτηση της διαφωνίας καθώς και η σχεδόν αµφίσηµη στάση του σχετικά µε την 

αναστρεψιµότητα των συγχορδιών και τις επιπτώσεις αυτών στις αρµονίες, αποτέλεσαν 

µερικά µόνο από τα ζητήµατα τριβής µεταξύ αισθητικών φιλοσόφων, συνθετών και 

θεωρητικών. Μελετητές όπως ο W.Thomson θεώρησαν το επιχείρηµα του συνθέτη ως 

“αναπόφευκτη εξέλιξη η οποία δεν ήταν τίποτα άλλο παρά µια στρατηγική δηµοσίων 

σχέσεων, µια πράξη άµυνας µε στόχο να αποφευχθεί η κανονική οδός προς την ατονική 

αισθητική αξία και κατοχύρωση των έργων” (Gur, 2009:2). Η τριαδική αρµονία όπως 

εξηγεί και ο Adorno πράγµατι είχε σχεδόν χάσει κάθε νόηµα από την αρχική της 

λειτουργική χρήση και έννοια, καθώς όλες οι εκπτώσεις και οι “στρογγυλοποιήσεις”, 

(που αναλύθηκαν στα προηγούµενα κεφάλαια), της αφαίρεσαν το µεγαλύτερο και το 

σηµαντικότερο κοµµάτι αυτής της λειτουργικότητας και της αισθητικής της 

συµµετοχής εντός της οργάνωσης των τονικών έργων. Ο Schoenberg κατακρίθηκε 

επίσης για τη δυσπιστία του απέναντι στην καθολικότητα των καλλιτεχνικών αξιών ή 

των κείµενων νόµων, σηµείο στο οποίο οι θέσεις του µάλλον δεν συγκλίνουν προς 

εκείνες του Adorno. Η πορεία του συνθέτη δείχνει ότι ένιωσε την ανάγκη να πάει ένα 
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βήµα παρακάτω το παραδοµένο µουσικό υλικό και το µάλλον χρεοκοπηµένο 

παραδοσιακό σύστηµα, κάτι που συνάδει µε τα προαναφερθέντα στα δύο προηγούµενα 

κεφάλαια κυρίως σε ότι αφορά στο συγκερασµένο πια υλικό. Η µέθοδός του 

δηµοσιοποιείται επίσηµα µόλις το 1923. Την περίοδο αυτή η παγκόσµια διανόηση, 

(µετά από ένα µεγάλο πόλεµο και στα πρόθυρα ενός δεύτερου), είχε θέσει τις ιδέες περί 

προόδου και εξέλιξης ξανά στο τραπέζι της αµφιβολίας µαζί και όλες τις 

εκσυγχρονιστικές επιταγές προς εξαργύρωση του ∆υτικού πολιτισµού. Η τριβή και ο 

συγχρωτισµός του µε το έργο του Adorno και µε τον ίδιο του έδωσε εν πολλοίς την 

ευκαιρία να διαπιστώσει ότι µια τέτοιου είδους εξέλιξη της µουσικής γλωσσάς, (όπως 

υποστηρίζει σθεναρά ο Adorno), ακολουθεί µια γραµµική πορεία και η ανάπτυξή της 

αποτελεί είδωλο κι όχι αντανάκλαση της εκάστοτε κοινωνίας. Έτσι υπερασπίστηκε µε 

πυγµή τη συνέχεια της µουσικής µη θεωρώντας ότι η σύγχρονη µουσική είναι ο 

αδύναµος κρίκος που θα επέφερε µια ρήξη επί της µακράς ιστορικής αλυσίδας της 

∆υτικής µουσικής. Και όσο ο Adorno πρόβαλε την αυτονόµησή της µουσικής και κάθε 

τέχνης ως απάντηση στην απανταχού παρούσα κυριαρχία της καπιταλιστικής 

ιδεολογίας τόσο παρείχε στον συνθέτη ένα µεγάλο οπλοστάσιο επιχειρηµάτων για την 

υπεράσπιση της νέας αυτής µουσικής, σαφέστερα υπερέχον φιλοσοφικά και αισθητικά 

στον στίβο των επιχειρηµάτων έναντι των πολέµιών του. Σε επίρρωση των 

προηγουµένων και χωρίς να έχει κάνει από όσο γνωρίζουµε κάποια εξειδικευµένη 

µελέτη σχετιζόµενη µε τα µαθηµατικά ή τη φυσική αναγνωρίζει τη δεύτερη ως ένα από 

τα ελέγχοντα συστήµατα της παραγωγής ήχου αλλά και της λήψης του. Στην εξίσωση 

βασικό ρόλο παίζει και η ψυχολογία του ακροατή – υποκειµένου. Η τριαδική αρµονία 

αναγνωρίζεται ως είδος που ήκµασε στο παρελθόν αλλά εντάσσεται στο πλαίσιο του 

κοµφορµισµού. Το µουσικό υλικό µε αυτό τον τρόπο από τη µία ρέπει προς την 

κανονικότητα των φυσικών νόµων κι από την άλλη προς την πιο αυθαίρετη θεώρηση 

όπως αυτή εκλαµβάνεται από τα εκάστοτε κοινωνικά και φιλοσοφικά περιβάλλοντα. Η 

σχέση συνθέτη - υλικού ανάγεται τελικά στη σχέση ήχου - κοινωνίας σε µία διαρκή 

σχέση αλληλεπίδρασης και διάδρασης.  

Ο Schoenberg αν και ασπάστηκε τις προηγηθείσες θέσεις του Adorno, δεν 

γνωρίζουµε πόσο συνειδητά ακολούθησε τις αντίστοιχες φιλοσοφικές αυτές αρχές στη 

µουσική του σε πλήρες εύρος. Ωστόσο τις βλέπουµε ενίοτε να συναντούν αυτές του 

Hegel και ειδικά σε ότι σχετίζεται µε την ορθολογική διαδικασία καθώς και την 
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ακολουθία της σύγχρονης πνευµατικής και πολιτιστικής προόδου. Υπό την ιδιότητα 

του εκπαιδευτικού δηλώνει καθαρά ότι καθήκον του καθηγητή σύνθεσης είναι να 

διδάξει το παρελθόν τίµια, ειλικρινά και σε βάθος, ώστε να ανοίξει µια πόρτα στο 

µέλλον. Πέρα από την τιµητική στάση του Adorno προς την τέχνη του Schoenberg, 

δύσκολα µπορεί κανείς να αρνηθεί στον συνθέτη τουλάχιστον δύο καθοριστικές 

παραµέτρους στη µετέπειτα εξέλιξη της µουσικής: Η πρώτη είναι το πλήθος επιγόνων 

και τιµητών που άφησε δηµιουργώντας σχολή και η δεύτερη είναι η πίστωση µιας 

ανανέωσης µέσω µιας ολοκληρωµένης πρότασης, σε µια εποχή κατά την οποία το 

µέλλον είχε καταστεί πολύ ασαφές ως προς τις κατευθύνσεις.  

Ο Schoenberg στα συγγράµµατά του περί θεωρίας, αρµονίας και σύνθεσης 

(Fundamentals of musical composition, & Theory of harmony), εκφράζει την 

πεποίθηση ότι η τέχνη στην πρώτη της έκφραση αποτελεί µίµηση της φύσης και στην 

εξέλιξή της περνά από τον εξωτερικό στον εσωτερικό χαρακτήρα αυτής της σχέσης, 

ενώ σε µεταγενέστερη εξέλιξη αυτή η µίµηση αφορά αποκλειστικά στο εσωτερικό 

πεδίο της µίµησης. Έτσι κρίνεται απαραίτητη η ανάλυση των συστατικών του 

µουσικού γεγονότος. παροµοιάζοντάς το αποτέλεσµα µε χηµικό τύπο ο οποίος 

αναπαριστά µια ένωση αλλά αναλύεται σε συστατικά. Η φύση σχετίζεται µε την 

οµορφιά είτε αυτό γίνεται κατανοητό είτε όχι εκ µέρους µας (Schoenberg, 2010b:45). Η 

µίµηση που αφορά στο εσωτερικό της φύσης και της ενδότερης λειτουργίας της 

συναντά πολλές από τις θέσεις του T.Adorno έστω και µε αυτή την µορφή διάρθρωσης. 

Ωστόσο, και αρκετά αποµακρυσµένος από αυτή τη θέση, στον τοµέα της αισθητικής, ο 

Schoenberg αµύνεται της άποψης ότι η απαλλαγή του καλλιτέχνη από τη µίµηση µιας 

ιδέας του ωραίου είναι ένα πρώτο βήµα. Ακολουθείται από εκείνο της µη 

παριστάµενης ανάγκης εκ µέρους του δηµιουργού για κατανόηση και σαφήνεια του 

έργου καθώς αυτές είναι όχι επιταγές του καλλιτέχνη αλλά ανάγκες του ακροατή 

(Schoenberg, 2010b:20). Η συστηµατοποίηση όµως του δωδεκαφθογγισµού την ίδια 

στιγµή που κατέλυε συσχετισµούς του παρελθόντος, το οποίο τόσο κατακρίθηκε, 

εγκαθιστούσε νέες σχέσεις κυριαρχίας. Η διαλεκτική υπεράσπιση του Adorno περνά 

ξανά µέσα από το σχήµα της δέσµευσης µέσω της απόλυτης ελευθερίας και της 

απόλυτης απελευθέρωσης µέσω της δηµιουργίας απόλυτων κανόνων. Ο συνθέτης 

αναφέρει σχετικά ότι το αυτί πράγµατι αναζητά τους πλησιέστερους προς τις σχέσεις 

µε τη θεµέλιο τόνους καθώς επίσης και τη σηµασία του συνόλου στο άκουσµα. Και 
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ενώ εκ πρώτης φαίνεται ότι στα επί του ίδιου του µουσικού υλικού δεν θεωρεί τις 

κλίµακες και την κατασκευή τους δοµικό συστατικό, αλλά σκαλοπάτι προκειµένου να 

προχωρήσει κανείς σε κάτι άλλο, αναφέρει ότι αναµένει από το µέλλον την εξέλιξη και 

ότι οι τόνοι θα κατατµηθούν σε κοµµάτια ολοένα και µικρότερα.62 Φαίνεται έτσι (έστω 

και µε αυτό τον παράδοξο τρόπο), να έχει πλήρη γνώση των σφαλµάτων που 

περιέχονται εντός των νέων δεδοµένων κάτι που καθιστά σαφές έστω και υπογείως 

στις σηµειώσεις περί µουσικής και κλιµάκων και όπως θα φανεί στον Adorno εντός του 

λογοτεχνικού έργου Doctor Faustus του T.Mann όπως θα δούµε σε επόµενο µέρος.  

Εντούτοις η εξέλιξη του υλικού της τέχνης, (εν προκειµένω της µουσικής και 

του εκάστοτε υλικού της), διαδικασία την οποία ο Adorno θεωρεί µείζονος σηµασίας, 

δεν είναι µια καθόλου τυχαία επιλογή όπως υποστηρίζει ο συνθέτης. Αντιθέτως 

πρόκειται για µια διαδικασία η οποία παρέλαβε τη σκυτάλη της αρχέτυπης σχέσης µε 

τη φύση προχωρώντας στην επισταµένη µελέτη και τον έλεγχο για να φτάσει µέσα από 

το πέρασµα των αιώνων στο σηµείο να αντιλαµβάνεται πλήρως τις συµβάσεις, τις 

συστηµατοποιήσεις, τις εκτροπές και τις ανοχές των έργων µε βάση το υλικό και τη 

χρήση του εντός αυτών. Η δηµιουργία “Matrix” (πινάκων κάθετης και οριζόντιας 

τυποποίησης µουσικού υλικού), και η χρήση σε παράλληλη ή κάθετη γραφή είναι 

περισσότερο αισθητικά ελέγξιµη από όσο ίσως φαίνεται επιφανειακά. Η ίδια η 

αλληλουχία του υλικού προκρίνει µια στιλιστική συνάφεια που συχνά ρέπει προς την 

κακώς εννοούµενη οµοιότητα και µερικές φορές προς την τυχαιότητα. Ο σκόπελος 

αυτός αποφεύχθηκε από τη συχνή κατάλυση του προγράµµατος εις βάρος της 

συνέπειας αλλά προς όφελος της ακουστικής, της µουσικής και τελικά µιας κάποιας 

αισθητικής προτίµησης του εκάστοτε χρήστη αυτής και συναφών µεθόδων. Η 

συνάντησή του Schoenberg µε την ατονικότητα, υµνήθηκε στον υπέρτατο βαθµό από 

τον Adorno και αποτέλεσε για εκείνον ένα “µετά” και µια απελευθέρωση στον τρόπο 

ακρόασης. Προέρχεται από έναν άλλο δρόµο από εκείνον της αναλυτικής (άσχετα µε 

τα ειρηθέντα), αν και στα σχετικά σχόλιά του αναφέρει ότι ο ισοσυγκερασµός ήταν µια 

έξυπνη επινόηση αλλά όχι και µια οριστική λύση, καθώς έρχεται σε αντίθεση µε την 

                                                 
62 Οι προβλέψεις του ήταν πράγµατι κοντά στον τρόπο που κινήθηκαν κάποιοι από τους επίγονους 
συνθέτες. Ωστόσο, ο αριθµός των υποδιαιρέσεων είναι πάντοτε αποτέλεσµα µιας λεπτής και πολύπλοκης 
διαδικασίας που ξεκινάει από αίτια και ζητούµενα, αποτιµά υπέρ και κατά δυνατότητες και εντοπίζει 
µεθοδολογίες. Κάθε θεώρηση που αφορά µηχανιστικά στον αριθµό των υποδιαιρέσεων διέπεται συνήθως 
από απώλεια νοήµατος. Αν το ζητούµενο ήταν η σχέση µε την ενότητα και µε την άρρηκτη σχέση µε το 
παρελθόν, είναι εύλογο ότι τέτοιες αναζητήσεις φάνηκαν αρκετά αποµακρυσµένες από αυτή την 
κατεύθυνση. 
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ίδια τη φύση του υλικού και ειδικά όταν έχουµε να κάνουµε µε φωνητική µουσική. Με 

παρόµοιες θέσεις ξεπερνά περίπου “αβρόχοις ποσί” και τον σκόπελο των αρµονιών και 

των υπερτόνων. Συν τοις άλλοις η εµπειρία του συνθέτη συναντά µία ακόµη αντινοµία 

η οποία έγκειται στο γεγονός ότι εξετάζει οριζόντιες σχέσεις φθόγγων σε κάθετο 

σύστηµα πολυφωνικής γραφής (Schoenberg, 2010b:314), όσο κι αν η Βαγκνερική 

παράδοση ήταν και για τον ίδιο η σταγόνα που ξεχείλισε το ποτήρι της κραυγαλέας 

εκτράχυνσης της ιδέας της τονικότητας µε αγωνία για δικαιολόγηση των νέων 

αρµονιών εντός του παραδοµένου πλαισίου. Έτσι µε κλειδί τη χρωµατικότητα και την 

ίση χρήση των δώδεκα ηµιτονίων πέρασε σε µια “δηµοκρατική” χρήση των φθόγγων 

και στην κατοχύρωση ενός διαχρονικά αµφιλεγόµενου συστήµατος σε ότι αφορά στη 

θεωρία.63 Παρόλαυτά πρόκειται αναµφισβήτητα για ένα ιστορικό κεφάλαιο της 

µουσικής, ρηξικέλευθο, αρκετά συνεπές στις όποιες αρχές και επιδιώξεις του, 

(κατάργηση τονικού κέντρου, στιλιστική ουδετερότητα, λιτότητα, συντοµία, κ.ά), το 

οποίο αν µη τι άλλο ανέδειξε ή έστω επανέφερε στην επιφάνεια τα προϋπάρχοντα 

προβλήµατα δίνοντας σε επόµενο χρόνο τον χώρο και το υλικό για µια νέα και γόνιµη 

διαλεκτική. 
 

1.3.2  Η αισθητική επιζητά την επιστήµη και η επιστήµη την κοµψότητα  

Αναπτύχθηκαν όσο διεξοδικά επιτρέπει το παρόν οι σχέσεις µεταξύ µερικών 

θεµελιωδών συστατικών παραγόντων της µουσικής, και πιο συγκεκριµένα του υλικού 

της και των µηχανισµών πρόσληψης και επεξεργασίας αυτών. Στην αισθητική όψη και 

λειτουργία της αρµονίας και των κανόνων της πέρα από την εξέταση µε επιστηµονικά 

κριτήρια (αποµακρυσµένοι από το πεδίο της καθαρής θεωρίας), εµπλέκεται πάντα και 

ο υποκειµενικός παράγοντας. ∆εν υπονοείται φυσικά αυτό που καλείται “προτίµηση”, 

αλλά ο δαιδαλώδης χάρτης των βιολογικών µηχανισµών σχετικά µε την 

προσληπτικότητα. Για εκείνους οι οποίοι καταπιάστηκαν και µε τις δύο συνιστώσες 

του φαινοµένου (Euler), η αίσθηση της τάξης κρύβεται πίσω από τους µηχανισµούς της 

πρόσληψης, στην αέναη αναζήτηση για κάποιο τέλειο πρότυπο. Από την άλλη οι 

                                                 
63 Ο δωδεκαφθογγισµός είναι ένα από τα πολλά συστήµατα οργανωµένης ατονικότητας. Ο 
απεγκλωβισµός από το τονικό πλαίσιο έλκει την καταγωγή του ήδη από τα τέλη του 18ου αιώνα, ωστόσο 
µέσα από τις πρώτες εργασίες του Schoenberg, αυτή η δοµή παγίωσε µια οργανωµένη συνιστώσα. Οι 
δώδεκα νότες συντάσσονται όλες µέσω ορισµένων κανόνων, µε κύριο στόχο η διάταξη να µην έλκεται 
αναφορικά κατά κανένα τρόπο σε σχέσεις παραπέµπουσες σε τονικά κέντρα (χρήση προσαγωγέα, 
τριαδικές αναφορές συγχορδιών κλπ). Συνάµα έπρεπε απαραιτήτως να ακουστούν όλες πριν επανέλθουµε 
στην αρχή της διάταξης. Η υποταγή στους κανόνες αυτούς πράγµατι επιτυγχάνει αποµάκρυνση από κάθε 
τονική αναφορά και συνάµα µια στιλιστική ενότητα πολύ ιδιαίτερου χαρακτήρα.  
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φιλόσοφοι, όπως θα δούµε διεξοδικά στη συνέχεια, προσέγγισαν το φαινόµενο του 

ήχου µε περισσότερο ετεραναφορικές οπτικές, όπως o Hegel µε τη διαλεκτική των 

αντιθέτων ή ο Schopenhauer για τον οποίο οι µπάσες συχνότητες αποτελούσαν τον 

αναδιπλασιασµό του κόσµου της ανόργανης ύλης, οι µεσαίες των φυτών και των ζώων, 

ενώ οι µελωδίες εκείνο των ανθρώπων (Τσέτσος, 2012b:20). Ο Kant στην Κριτική της 

Κριτικής ∆ύναµης αναφέρεται στον τρόπο µε τον οποίο η µουσική κινητοποιεί το 

θυµικό µε τρόπο ισχυρότερο αυτού της ποίησης και της λογοτεχνίας, σε µια στάση που 

ειδικά σε αυτό το σηµείο οµοιάζει µε την προσέγγιση του Hegel. Για τον Hegel εκτός 

των άλλων, οι τέχνες που χαρακτηρίζουν τον Χριστιανισµό, (µουσική, ζωγραφική, 

ποίηση), αποτελούν πνευµατικές αφαιρέσεις (υποκειµενοποιήσεις), εξιδανίκευσης µιας 

τρισδιάστατης πραγµατικότητας στη δυναµική αυτή σχέση “Τέχνης και Θείου” ενώ 

συχνά χρησιµοποιεί ως συνώνυµα τη “Χριστιανική” τέχνη και τη “Ροµαντική”. 

Πρόκειται για µια θέση ενταγµένη και εναρµονισµένη στο πλαίσιο της ευρύτερης 

θεώρησής του για το έργο τέχνης, δηλαδή ως “θεϊκού ειδώλου” και συνάµα τον ρόλο 

ενός καλλιτέχνη που δεν παράγει καµία ουσία ως προς αυτόν (τον οποίο τελικά η 

έµπνευση ξεπερνά), (Hegel, 1973:571). Και ενώ αυτό το δείγµα αναφορών προερχόταν 

από µια λογική βάση οντολογίας ερίζοντας επιστηµονικής εγκυρότητας, οι αµιγώς 

ασχολούµενοι µε την επιστήµη των µαθηµατικών και της φυσικής αναζητούσαν µια 

οµόλογη φιλοσοφική προπαίδεια στα εργαστήριά τους. Έτσι οι πέντε κύριες τάσεις 

ερµηνείας της µουσικής που εκφράστηκαν ήδη από τον 18ο αι. (µιµητική, συµβολική, 

εκφρασιοκρατική, ψυχολογική, σκεπτικιστική), (Τσέτσος, 2012b:38), αποτέλεσαν 

οπωσδήποτε ελκυστικές προσεγγίσεις του πεδίου εκείνου που αργότερα θα ονοµαζόταν 

“φιλοσοφία της επιστήµης”, µε τη φιλοσοφία να εµπεριέχει άρρηκτα την αντίστοιχη 

“επιστηµονική αισθητική” η οποία στα µαθηµατικά καλείται “κοµψότητα” και 

αποτελεί πάγια αναζήτηση αν και κάποτε απαίτηση.  

Πράγµατι ο Helmholtz στην πρώτη κιόλας παράγραφο του έργου Τhe 

sensations of tone, κάνει λόγο για την προσπάθειά του να συνδέσει τη φυσική, την 

ακουστική και τη φιλοσοφία στο ένα σκέλος µε τη µουσική επιστήµη και µε την 

αισθητική στο άλλο. Θεωρεί δε το έργο αυτό ως πόνηµα φυσικής φιλοσοφίας. Οι 

τριαδικές αρµονίες του Mozart µε την προσθήκη της χρήσης της µεγάλης και της 

µικρής έβδοµης, ειδικά στις φωνές, δείχνουν κατά τον Helmholtz την ορθή ακουστική 

ανάγνωση µε τρόπο ενστικτώδη που µόνο εκατό και πλέον χρόνια αργότερα 
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αποδείχθηκε και θεωρητικά ορθή, ενώ κάτι αντίστοιχο παρατηρεί και για τον κατά 

αιώνες προηγηθέντα Palestrina. Ο Tim Lenoir στο άρθρο του για τον Kant και τα 

σχέση της φιλοσοφίας του µε τις µελέτες του Helmholtz, υποστήριξε ότι ο Helmholtz 

συχνά θεωρήθηκε ως πιο “Καντιανός” από τον ίδιο τον Kant. Ο χώρος και ο χρόνος 

(καίριο σηµείο των κριτικών του Kant), ερµηνεύονται από τον Helmholtz µέσω της 

αιτιότητας. Το κριτικό ερώτηµα εκ µέρους του Helmholtz είναι πως κατασκευάζονται 

οι νοητικές µας αναπαραστάσεις επί των εξωτερικών αντικειµένων (Lenoir, 2006:2). 

Μετά τις έρευνες κατέληξε ότι σχεδόν τίποτα δεν χαρίζεται στις αισθήσεις. Ακόµη και 

οι πιο έµφυτες λειτουργίες (αν µπορούν να χαρακτηριστούν έτσι), δεν αρκούν χωρίς 

εξωτερικό ερέθισµα. Έτσι ο συλλογισµός οδηγείται στην υπόθεση µιας συµβολικής 

διαδικασίας κωδικοποίησης – αποκωδικοποίησης η οποία διαφέρει πολύ τόσο από τη 

µεταγενέστερη γλωσσική, (αυτή του λογικού θετικισµού), όσο και από εκείνη της 

σηµειολογίας. Καταλήγει µε αυτό τον τρόπο, στη θεωρία της αντιπροσώπευσης µεταξύ 

αυτών των παραµέτρων και των αισθήσεων κάτι που οδηγεί σε µια οµαλοποίηση αυτού 

του επιστηµονικού σχήµατος και του αντίστοιχου υπερβατολογικού του Kant. Στις 

παρατηρήσεις του σχετικά µε τον ήχο και την αντίληψή µας, παρατηρεί ότι η τελική 

πτώση πολλών χορωδιακών κοµµατιών ή παραδοσιακών χορών, (στις σπάνιες 

περιπτώσεις που είναι γραµµένοι σε ελάσσονα), σε µείζονα Τρίτη, κόντρα στην όλη 

ροή αποτελεί στοιχείο “διόρθωσης” ενός “λάθους” το οποίο πλανιόταν στην 

αισθαντικότητα κάθε τάξης µουσικού. Όµως πριν τις σχετικές µελέτες, η πράγµατι 

ορθή αυτή αναγνώριση µέσω του ενστίκτου και της ακοής των εκάστοτε χρηστών δεν 

θα µπορούσε να είχε τεκµηριωθεί. Η επιβίωση τέτοιων στοιχείων στην παγκόσµια 

µουσική φιλολογία αποτελεί µια ακόµη συνδροµή στην άποψη περί επίθετων 

κουλτουραϊκών προσφυµάτων. Η µονοφωνική µουσική της αρχαιότητας απαιτούσε µια 

καλά τοποθετηµένη σειρά νοτών η οποία εξυπηρετούσε αντίστοιχες µελικές ανάγκες. 

Η εξέλιξη της πολυφωνίας µετά τον 16ο αιώνα προκάλεσε ανάγκη για αρµονική 

στήριξη της άρχουσας µελωδίας µε τις απαραίτητες µεταλλάξεις στην τοποθέτηση του 

υλικού. Ωστόσο αν και η αναγέννηση στήριξε ένα µεγάλο µέρος του θεωρητικού της 

υπόβαθρου στο ιδεολόγηµα της αναβίωσης της αρχαιοελληνικής τέχνης, η θέση περί 

του: “Τι αρµονία εστί;” (>ρήµατος αρµόττω), και οι εξ ορισµού συνυπάρξεις όχι 

απαραίτητα σύµφωνου υλικού εντός της όποιας αρµονίας, φάνηκε ότι δεν ελήφθησαν 

ποτέ σοβαρά υπ’ όψιν.  
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Στο πέρασµά µας αυτό από τις πρώτες εντυπώσεις - αποτυπώσεις του µουσικού 

φαινοµένου ως τις ηµέρες µας είναι διάχυτο το πνεύµα µιας αµφίθυµης στάσης των 

ίδιων των καλλιτεχνών σε ένα φαντασιακό δίπολο µεταξύ τέχνης και επιστήµης. Η 

καλλιτεχνική πράξη των ίδιων των δηµιουργών δικαιώνει τη δεύτερη καθώς πίσω από 

πολλά από τα “στιλιστικά” στοιχεία κρύβεται απλώς η ανάγκη κάλυψης αδυναµιών σε 

µία “µέση” οδό µεταξύ της θεωρητικής ορθότητας και της πρακτικής παράδοσης και 

συνήθειας άσχετα αν η πρώτη έµελλε όπως είδαµε συχνά να αποδειχθεί αιώνες 

αργότερα. Η χρήση ήχων φτωχών σε αρµονικές, (π.χ. φλάουτων), σε αντικατάσταση 

άλλων µε πλούσιες (π.χ. όµποε), για “ιδιαίτερες αρµονίες”, το “άδειασµα” των 

χαµηλών συχνοτήτων κατά τη γραφή και την εκτέλεση σε κάθε πολυφωνικού 

χαρακτήρα σύνθεση, τα εκτελεστικά εφέ στην εκτέλεση προβληµατικής φθογγοθεσίας 

οργάνων µε έντονες αρµονικές (π.χ. τρίλιες στο τσέµπαλο), το βιµπράτο σε 

“στοναρισµένους” φθόγγους κλπ αποτελούν µόνο µερικά από τα πολλά παραδείγµατα. 

Ειδικά σε ότι αφορά στην ίδια την αρµονία, δεν φαίνεται να λαµβάνεται υπ’ όψιν ο 

διαφορετικός χαρακτήρας που αποκτούν οι συγχορδίες ανάλογα µε το τονικό ύψος του 

περιβάλλοντος που χρησιµοποιούνται (καθορισµός οκτάβας). Έτσι σύµφωνα µε όσα 

περιγράφτηκαν οι ίδιοι φθόγγοι σε διαφορετικές οκτάβες δεν επιτυγχάνουν οµοίως 

σύµφωνα ή διάφωνα αποτελέσµατα. Τουναντίον συχνά οι σχετικά “άδειες” χαµηλές 

συνυπάρξεις όταν συµβεί να αναπτυχθούν σε ψηλές οκτάβες δηµιουργούν ένα 

αρµονικό κενό, ενώ αντίθετα οι “πυκνές” αρµονίες των ψηλών οκταβών 

µεταφερόµενες σε χαµηλές περιοχές δηµιουργούν ολέθριες σχέσεις. Συχνά η “λύση” 

κάποιων “διάφωνων” συγχορδιών καταλήγει να είναι µια ακολουθία διαφωνιών ή 

δυσηχιών καθώς επίσης και πολλές αρµονικές αλυσίδες µε πρόθεση συνέχειας και 

αρµονικής εξέλιξης σε µια κατεύθυνση, καταλήγουν ένας ορυµαγδός από ετεροβαρείς 

συνηχήσεις Επίσης το µείζον θέµα των “διπλασιασµών” των τονικών κέντρων χάρην 

ευφωνίας µπορεί να ειδωθεί µέσα από το πρίσµα που αναπτύχθηκε στα προηγούµενα 

κεφάλαια καθώς έχει ήδη αναφερθεί και αποδειχθεί ότι π.χ. το διάστηµα της δωδεκάτης 

αποτελεί ως 3/1 σαφέστατα πιο σύµφωνο διάστηµα από τη δις διαπασών (4/1) κ.ο.κ. Η 

αρµονία καθορίζει και καθορίζεται από την περιοχή και το ηχόχρωµα. Ακόµα κι ένα 

απολύτως σύµφωνο διάστηµα όπως τα 5/4 παράγει δυσηχία όταν εκτελεστεί χαµηλά 

από κόντρα µπάσα ή τα κόντρα φαγκότα (Winckel, 1967:135). Ωστόσο το πρόβληµα 

δεν είναι µόνο µουσικό. Εδράζεται στον κοινό τόπο ενός συχνά επικίνδυνου και 
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απλοϊκού αναγωγισµού και εκδηλώνεται σχεδόν σε κάθε έκφραση και έκφανση του 

φαινοµένου που καλείται ανάπτυξη του ∆υτικού πολιτισµού και ειδικότερα µετά τον 

∆ιαφωτισµό όπως αναπτύχθηκε ευρέως από τους Adorno και Horkheimer. Η 

προβληµατική και οι συνέπειες έχουν άλλωστε επισηµανθεί σαρκαστικά και από τον 

ίδιο τον Schoenberg, αρκετά χρόνια µετά την ολοκλήρωση των εργασιών του σχετικά 

µε τον δωδεκαφθογγισµό.64 Το πρώτο βήµα στην ψηλάφηση του προβλήµατος έχει ήδη 

δείξει τον δρόµο, καθώς η επίλυσή του επί του παρόντος µοιάζει πολύ µακρινή. Είναι η 

συνειδητοποίησή του καθώς και η επίγνωση της διαφοράς µεταξύ επιλογής, ανάγκης 

και γούστου αυτό που µπορεί να κρατήσει κανείς µέχρι τώρα. Ωστόσο η θεωρία 

αύτανδρη φυσικά δεν µπορεί να εξηγήσει τους λόγους χάρην στους οποίους ο L.V. 

Beethoven είναι σηµαντικότερος από κάποιον άλλο συνθέτη και γιατί η µουσική του 

πέραν όλων των άλλων “ελέγχων” τέρπει εδώ και αιώνες τα ανθρώπινα αυτιά. Μπορεί 

όµως να εξηγήσει καθ’ ολοκληρίαν γιατί ενοχλούµαστε από άλλου είδους ηχητικά 

γεγονότα ή συνθέσεις. Αυτός είναι και ο ουδός µεταξύ της επιστήµης και της 

αισθητικής. Η αισθητική παραλαµβάνει από αυτό το σηµείο και εντεύθεν τη σκυτάλη 

και δεν πρέπει να υποπίπτει στο λογικό σφάλµα σύµφωνα µε το οποίο εξισώνονται 

προτάσεις όπως οι ακόλουθες: “Η επιστήµη µπορεί να διαγνώσει το άσχηµο, το λάθος 

ή και τα δύο µαζί” και “H επιστήµη µπορεί να δηµιουργήσει το ωραίο, το σωστό ή και 

τα δύο µαζί” (Λέκκας, 1995:342).  

                                                 
64 Και στο συγκεκραµένο σύστηµα της οκτάβας κατά 12, το φυσικό ή διδύµειο κόµµα µηδενίζεται και 
συµφύρεται µε την οµοτονία. Κατά την ορολογία της αριθµητικής, η χρωµατική δίεση, η αυξηµένη 
οµοτονία (αλλιώς µεγάλη δίεση), το (πυθαγόρειο) λείµµα, το (φυσικό διατονικό) ηµιτόνιο και ο 
ελαττωµένος τόνος είναι το λογαριθµικό 1/12 της οκτάβας κι όχι απλώς το 1/12 της κατά την αγοραία 
ορολογία που ενσπείρει σύγχυση. Ο τόνος και η ελαττωµένη τρίτη είναι το λογαριθµικό 1/6 της. Ο 
αυξηµένος τόνος, η πυθαγόρεια ελάσσων Τρίτη, (αλλιώς τριηµιτόνιο), και η (φυσική) ελάσσων τρίτη το 
λογαριθµικό της 1/4. Η φυσική µείζων τρίτη, η πυθαγόρεια µείζων Τρίτη, (αλλιώς δίτονο), και η 
ελαττωµένη τέταρτη το λογαριθµικό της 1/3. Η αυξηµένη τρίτη και η καθαρή τέταρτη, (αλλιώς 
συλλαβά), τα λογαριθµικά της 5/6. Η (φυσική) αυξηµένη τέταρτη, η πυθαγόρεια αυξηµένη τέταρτη, (ή 
αλλιώς συλλαβόλειµµα), η αυξηµένη τέταρτη, (αλλιώς τρίτονο), και η πυθαγόρεια και φυσική 
ελαττωµένη πέµπτη το λογαριθµικό της 1/2. Η καθαρή Πέµπτη, (αλλιώς διοξεία), και η ελαττωµένη έκτη 
τα λογαριθµικά της 7/12. Η αυξηµένη πέµπτη, η πυθαγόρεια ελάσσων έκτη, (αλλιώς διοξειόλειµµα), και 
η φυσική ελάσσων έκτη τα λογαριθµικά της 2/3. Η (φυσική) µείζων έκτη, η πυθαγόρεια µείζων έκτη, 
(αλλιώς διοξειότονος), και η ελαττωµένη έβδοµη τα λογαριθµικά της 3/4. Η αυξηµένη έκτη, η 
πυθαγόρεια ελάσσων έβδοµη, (αλλιώς δεσπόζουσα έβδοµη ή δισύλλαβο), και η φυσική ελάσσων έβδοµη 
τα λογαριθµικά της 5/6. Η φυσική µείζων έβδοµη, η πυθαγόρεια µείζων έβδοµη, (αλλιώς διοξειοδίτονο), 
και η ελαττωµένη όγδοη/οκτάβα τα λογαριθµικά της 11/12. Τέλος ενώ η αυξηµένη έβδοµη συνωθείται µε 
την οκτάβα, (αλλιώς διαπασών), η οποία, ως βάση της λογαρίθµισης, είναι το µόνο εκτός της οµοτονίας 
καθαρό ακριβές διάστηµα του συστήµατος. Τα συστήµατα του τύπου αυτού, συλλέγουν πολλαπλά 
προσεγγιζόµενα σε ένα κοινό προσεγγίζον και, κατόπιν, µιλώντας µε όρους του προσεγγίζοντος, 
αποµακρύνονται από την ουσία, καθώς εκφέρουν λόγο για τα υποκατάστατα. Εγείρεται εύκολα το 
ερώτηµα περί της ισότητας των "ηµιτονίων" για την οποία µιλάει ο Schoenberg. Ενδιαφέρον παρουσιάζει 
το γεγονός ότι η παρασηµαντική ξεχωρίζει ωστόσο κάποιες τάξεις από τα παραπάνω. 
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1.3.3  Συµπεράσµατα  

Έγινε εκ µέρους µου προσπάθεια κατάδειξης – στη βάση της συλλογιστικής ότι 

η κατασκευή των κλιµάκων και του αρµονικού περιβάλλοντος είναι προϊόντα 

καλλιτεχνικής αναζήτησης και επιστηµονικής έρευνας σε (ανά περίσταση), 

διαφορετικές αναλογίες συµµετοχής – των µεθόδων προσέγγισης του µουσικού υλικού 

στην προσπάθεια κατασκευής ενός συστηµατικού, ορθού και καλλιτεχνικά αποδεκτού 

(εντός του εκάστοτε επιστηµονικού και κουλτουραϊκού πεδίου), δοµήµατος. Τα 

αποτελέσµατα οµοιάζουν µε εκείνα της οικοδοµικής, στην οποία κανείς µπορεί µε τα 

ίδια υλικά να παραγάγει τελείως διαφορετικής αισθητικής και ορθότητας 

αρχιτεκτονική, ανάλογα µε τη γνώση, την προτίµηση και την κατανόηση. Αναµφίβολα 

η αισθητική περνά µέσα από την ανθρώπινη νοηµοσύνη αλλά την ίδια στιγµή η τέχνη 

συχνά δηµιουργείται χωρίς συνείδηση ορθότητας ή ηθικής, πολύ δε περισσότερο 

συµβαίνει συχνά να παράγεται ακόµη και χωρίς εµφανή στόχο. Από την άλλη πλευρά, 

η κατασκευή ενός έργου βασισµένου µόνο σε κανόνες και αρχές δεν είναι αρκετή 

συνθήκη ώστε να το καταστήσει και τέτοιο (έργο τέχνης). Οι καλλιτέχνες και οι 

αποδέκτες των έργων τους δεν λειτουργούν απαραίτητα συνειδητά, ελέγχοντας 

επιστηµονικές παραµέτρους. Κι όµως εξακολουθούµε να περιµένουµε µια ανατοµικής 

ακρίβειας εξέταση των έργου που δονούν τις αισθητικές µας χορδές, προκειµένου να 

περάσουµε σε µια πιο συνειδητή κατανόηση της καλλιτεχνικής πράξης ή της ευρείας 

αποδοχής της. Κύρια δυσκολία παραµένει η κατανόηση µιας κατάστασης σύµφωνα µε 

την οποία η εφαρµογή νόµων µπορεί να λάβει χώρα ή να γίνει αντιληπτή από τη 

διαίσθηση χωρίς αυτό να ισχύει και για τα εργαλεία της. Έτσι συχνά το έργο τέχνης 

υπερβαίνει τον έλεγχο και την εµπειρία. Η κοινή υιοθέτηση στοιχείων εκ µέρους 

επιστήµης και εµπειρίας, όπως φάνηκε στη µουσική, συνηγορούν σε αυτή την πρώτη 

κοινή χαρτογράφηση νόµου – κανόνα, χωρίς φυσικά αυτό να σηµαίνει ότι η πορεία 

µπορεί να ταυτιστεί και µε όλο το υπόλοιπο γίγνεσθαι.  

Έχει καταστεί σαφές ότι τόσο θεωρητικά όσο και πρακτικά δεν υπάρχει τέλειο 

σύστηµα δηµιουργίας κλιµάκων το οποίο να µπορεί να ικανοποιήσει όλες τις ανάγκες 

του σύγχρονου συνθέτη, αν αυτές είναι πράγµατι σύγχρονες. Σε µια συναυλία ακούµε 

τα χάλκινα όργανα να αποδίδουν άριστα τους αρµονικούς, τα έγχορδα τη φυσική 

κλίµακα – κούρδισµα, και το πιάνο, το εκκλησιαστικό όργανο ή την άρπα το 

ισοσυγκερασµένο. Όµως µια τέτοια σύµπραξή προϋποθέτει τόσο την υποχώρηση σε 
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ένα κατασκευασµένο σύστηµα όσο και τη γεφύρωση περιοχών τις οποίες η ίδια η φύση 

επέλεξε να διακρίνει. Σε ένα κονσέρτο για πιάνο και ορχήστρα οι συγκρούσεις στα 

κοινά µέρη είναι πράγµατι δύσκολα διαχειρίσιµες όπως έγινε ήδη σαφές. Η είσοδος 

προηχογραφηµένων µερών, η χρήση ηχοπηγών µη περιοδικού ήχου και η ανάµιξη 

χώρων και επεξεργαστών σήµατος σε όλα τα παραπάνω προφανώς επιτείνει το ήδη 

περιπλεγµένο σχήµα. Η ανοχή µας πιθανά οφείλεται σε έλλειψη ευαισθησίας έναντι 

των προγόνων µας ή σε άλλα κουλτουραϊκά ζητήµατα τα οποία δεν δύναται να 

αναλυθούν στην παρούσα έρευνα και όλα αυτά µοιάζει να καταλήγουν σε “…µάθηση 

απόλαυσης κολασµένων διαστηµάτων” (Jeans, 1937:185).  

Ολοκληρώνοντας αυτό το κεφάλαιο θα ήθελα να συµπληρώσω µε µερικές από 

τις παρατηρήσεις του ίδιου του Adorno σχετικά µε το θέµα των συγκερασµών και του 

κουρδίσµατος του πιάνου. Είναι εντυπωσιακό το γεγονός ότι σε κανένα από τα 

εκδοµένα γραπτά του για τη µουσική δεν κάνει την παραµικρή αναφορά πάνω στο 

θέµα. Ωστόσο είναι αδύνατον έστω και να υποθέσει κανείς ότι ένα τόσο σηµαντικό 

κοµµάτι της µουσικής θα είχε αφεθεί ανέγγιχτο από έναν φιλόσοφο ο οποίος αφιέρωσε 

χιλιάδες σελίδων σε πολύ πιο ήσσονος σηµασίας ζητήµατα. Η απάντηση έρχεται από 

τον Adorno δια χειρός Thomas Mann στο µυθιστόρηµα Doctor Faustus. Στο εικοστό 

κεφάλαιο αναφέρεται στο Πτολεµαϊκό σύστηµα, τον Πυθαγόρα και τον Κλαύδιο 

Πτολεµαίο και τη θεωρία αυτή ως συνώνυµο του φυσικού αλλά και του σωστού 

συστήµατος της µουσικής θεωρίας. Αντιθέτως αναφέρεται στο συγκερασµένο 

κάνοντας λόγο για πλαστότητα και για ένα µετριασµένο σύστηµα εντός του οποίου 

έχουν συρρικνωθεί η µείζονα και η ελάσσονα σε όργανα όπως το πιάνο, κάτι που 

αφορούσε µια περιορισµένη και προσωρινή συµφωνία µε την τέχνη των ήχων, µια 

όπως χαρακτηριστικά αναφέρει “οικογενειακή υπόθεση”. Η σηµαντικότατη αυτή 

αναφορά καθώς και η πρωτοτυπία της σχετικά µε τη µουσική και τον Adorno θα 

επισκοπηθεί αναλυτικά στο δεύτερο µέρος του παρόντος στο κεφάλαιο σχετικά µε τη 

µουσική και τη λογοτεχνία.  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 4 

Αισθητική προσέγγιση στις τέχνες – Η Σχολή της Φρανκφούρτης – Η αισθητική 

της µουσικής  

 

1.4.1 Εισαγωγικά στοιχεία 

Η ∆ιαλεκτική του διαφωτισµού των Horkheimer – Adorno, αποτελεί στην ουσία 

έναν προγραµµατικού χαρακτήρα οδηγό πορείας για τις µελέτες που θα ακολουθούσε η 

Σχολής της Φρανκφούρτης καθώς εντός αυτού του έργου διαρθρώνεται ένας σχεδόν 

πλήρης κώδικας αναφοράς σχετικά µε την αισθητική, τη φιλοσοφία και τις κοινωνικές 

τους προεκτάσεις όπως αναπτύχθηκαν αργότερα µέσα από τα πιο εξειδικευµένα έργα 

των µελών της σχολής. Το έργο παρακολουθεί όλες σχεδόν τις άρχουσες τάσεις έως 

την εποχή που γράφεται (1944), και αποτέλεσε σηµείο αναφοράς σχεδόν κάθε 

επόµενης εργασίας πράγµα σπάνιο στα φιλοσοφικά χρονικά. Η θραύση της σχέσης 

αντικειµένου – υποκειµένου για την οποία γίνεται λόγος στη συνέχεια, αποτελεί σηµείο 

ζέσης για τους συγγραφείς και όσα γράφτηκαν σχετικά κατά την περίοδο του 

∆ιαφωτισµού, (µε την ευρύτερη έννοια) καθώς και τους επίγονους συγγραφείς. Η 

κατάργηση της υποκατάστασης σχέσεων που άλλοτε εδράζονταν στον µύθο ή σε άλλες 

σφαίρες εκτός ανθρώπινης επιρροής και η αντικατάστασή τους µε σχέσεις πιο απτές σε 

επίπεδο ανταλλαγής εδράζεται φυσικά σε ένα Μαρξιστικό µοντέλο θεώρησης. Συνάµα 

όµως αποτελεί την πρώτη ψηφίδα στο τροµακτικό όπως περιγράφεται από όλα σχεδόν 

τα µέλη της Σχολής της Φρανκφούρτης µωσαϊκό που άρχισε συστηµατικά να 

δηµιουργείται µε κυτταρικό ανάλογο αυτή την ιδέα. Η υποκειµενικοποίηση τέτοιων 

σχέσεων αποµακρύνει τον άνθρωπο – αντικείµενο από την ουσία της ολότητας µε 

αφορµή και “καλή προαίρεση” τη µελέτη και την εµβάθυνση αλλά µε βαθύτερο στόχο 

και τελικό στόχο για ακόµη µια φορά στην ιστορία την ηγεµονία και την κυριαρχία. Η 

κατάλυση αυτών των σχέσεων οδηγεί µοιραία στην ίδια τη µυθοποίηση του δηµίου κι 

έτσι η σχέση θυµίζει τον ουροβόρο όφι. Με αυτή την αρχή και στον βωµό της 

κατάλυσης µιας υπέρτατης εξουσίας, (ως εκ των ων ουκ άνευ µεσολαβητή µεταξύ των 

σχέσεων), ο ∆ιαφωτισµός καθαίρεσε αυτό το µοντέλο σχέσεων οδηγώντας σε ένα 

σύστηµα κοινών παραµέτρων που είτε υπήρχε είτε εφευρέθηκε βιαίως ώστε να γίνει 

δυνατή η “συναλλαγή”. Ο στίβος αυτός δεν αποτελεί απλά ένα φορµαλιστικό σκεύος 

εντός του οποίου λαµβάνουν χώρα οι εξελίξεις, αλλά όπως θα φανεί έναν καθοριστικό 

παράγοντα για την έκβαση της ίδιας της εξέλιξης. Στον ίδιο βωµό και ο άνθρωπος 
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επανεξετάζει τις ιδιαιτερότητές του για χάρη του συνόλου, της οµοιοµορφίας και της 

κακώς εννοούµενης ισότητας µε αποτέλεσµα να γίνεται µαζί µε τους υπόλοιπους αυτό 

που ονοµάζει ο Hegel: “Κοπάδι”.  
 

1.4.2  Θεωρίες περί τέχνης στην αρχαία και νεότερη φιλοσοφική σκέψη  

Η διάκριση των έργων τέχνης από οποιοδήποτε άλλο έργο υπήρξε στην 

πραγµατικότητα η απαρχή της ίδιας της µελέτης τους. Η διάκριση αυτή οριοθετεί 

µερικώς το αντικείµενο αλλά απέχει πολύ από το να αποτελεί έστω και ελλιπή ορισµό. 

Το επόµενο βήµα όπως συχνά συµβαίνει στην ιστορία έγινε από όλους χωρίς 

απαραίτητα να έχουν δοθεί ικανοποιητικές απαντήσεις και ορισµοί για το 

προηγούµενο. Ήταν η αναζήτηση της αιτίας της αρέσκειας ή όχι του έργου. Εδώ 

ακριβώς ξεκινά η µεγάλη περιπέτεια του τοµέα της φιλοσοφίας που αργότερα 

ονοµάστηκε αισθητική.  

Οι αρχαίοι Αιγύπτιοι αναφέρονταν µε το επίθετο “Νεφέφ” ως αντίστοιχο του 

καλού, του ωραίου ή του εκλεκτού, αλλά µόνο αρκετά χρόνια αργότερα, στην αρχαία 

Ελλάδα, οι όροι αυτοί θα αρχίσουν να αποκτούν κάποια σηµασία σχετική µε την ίδια 

τη δηµιουργία, τη διαδικασία της και τα προσδοκώµενα ή απροσδόκητα αποτελέσµατά 

της (Beardsley, 1989:18). Όροι όπως: “Μίµηση” και “Οµοιότητα” εισάγονται µε 

αργούς ρυθµούς στη διασωθείσα γραµµατεία, ενώ στον Όµηρο και στον Ησίοδο 

συναντάµε περιγραφές οι οποίες φυσικά δεν µπορεί να αποκληθούν εκ των υστέρων 

“αισθητικές κρίσεις”, παρόλο που προκρίνουν κάποια συναφή προς αυτές 

χαρακτηριστικά και ιδιότητες. Άλλωστε πολλοί µελετητές έχουν εξάγει επαρκή 

αισθητικά συµπεράσµατα και µελέτες για την εποχή µε µοναδικό τεκµήριο αυτά τα 

έργα.  

Στον Πλάτωνα θα συναντήσουµε την πρώτη επισταµένη αναζήτηση του 

“Ωραίου”. Οι εκτενέστερες στιχοµυθίες επί αυτού του θέµατος θα εξελιχθούν κυρίως 

στον Ιππία και στο Συµπόσιο. Η µεταγενέστερη έρευνα προοικονοµεί µοιραία τη 

σύνδεση µε τη συνολικότερη έννοια της Αισθητικής κι έτσι µπορεί κάποιος να 

ισχυριστεί ότι σχετικά σπαράγµατα βρίσκονται εγκατεσπαρµένα σχεδόν στο σύνολο 

των διαλόγων. Αυτό που δεν θα βρει κανείς είναι κάποιος σαφής ορισµός του ωραίου 

καθώς κάτι τέτοιο πέρα από παράτολµο, απείχε πολύ από αυτό που ονοµάζουµε: 

“Πλατωνική σκέψη”. Το “Ωραίο” περιγράφεται ως Ιδέα και ως τέτοια έχει χώρο µόνο 

στο δικό της σύµπαν. Μοναδική διαφορά από τις υπόλοιπες είναι το χαρακτηριστικό 
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της προνόµιο να µπορεί να γίνεται αντιληπτή πιο εύκολα από τις υπόλοιπες, ακόµη και 

για την πιο ταλαιπωρηµένη και δύσκολη στην επικοινωνία ψυχή όπως o Πλάτωνας µας 

αποκαλύπτει στο Φαίδρο στα περί των ψυχών (Πλάτωνας, 2005:249b-251e), την ίδια 

στιγµή που αναφύεται µια πρώτη διάκριση ανάµεσα στις τέχνες, (ο όρος ακόµη 

περιγράφει κυρίως τις χειρονακτικές). Έτσι διαχωρίζονται σε αποθησαυριστικές, 

(απόκτηση χρηµάτων), και παραγωγικές/δηµιουργικές (πλάθουν κάτι το οποίο δεν 

υπήρχε, ξυλουργική, αυλητική, ζωγραφική, γλυπτική, αρχιτεκτονική). Στον διάλογο 

Σοφιστής η διάκριση αρχικά γίνεται µεταξύ κτητικής και ποιητικής τέχνης ενώ στη 

συνέχεια η ζωγραφική και η µιµητική καλούνται φανταστικές (δηµιουργούν 

φαντάσµατα (Πλάτωνας, 2008:236c). Προτείνεται επίσης η διάκριση µεταξύ των 

ανθρώπινων και των θεϊκών τεχνών. Στη δεύτερη κατηγορία (ποιητική), ανήκουν όλες 

οι λεγόµενες καλές τέχνες. Στον Ιππία το “Ωραίο” είναι συνώνυµο του χρήσιµου και 

λίγο αργότερα συµπληρώνεται η έννοια του “Αγαθού”. Η συνέπεια του συνολικού 

Πλατωνικού “προγράµµατος” βρίσκει οµολογία και σε αυτή την πρώιµη αισθητική. 

Έτσι, το χαρακτηριστικό της οµορφιάς αν και υφίσταται δεν υπάρχει µέσα σε κάποιο 

αντικείµενο. Αντ’ αυτού το ωραίο αντικείµενο µετέχει της ιδέας του ωραίου, δεν είναι 

το ίδιο ωραίο. Σε αυτό ακριβώς το σηµείο η έννοια της µίµησης εισάγεται και επίσηµα 

στην ιστορίας της τέχνης για να εγκατασταθεί σε συνειδήσεις και έριδες ως µείζον 

ζήτηµα για αιώνες. Στο Πλατωνικό έργο απαντά µε τα εγγύς συνώνυµα: “Μέθεξη”, 

“Οµοίωση” και “Παραπλησία”, ως ένα ακόµη δείγµα της εν προκειµένω 

προβληµατικής επάλληλης ερµηνείας του όρου και συνάµα της ίδιας της ιδέας στην 

οποία εκάστοτε αναφέρεται. Αυτό συµβαίνει γιατί στην Πλατωνική φιλοσοφία η 

µίµηση αποτελεί µια απατηλή οµοιότητα και µια επιλογή ανάµεσα στην ευχαρίστηση 

και την αλήθεια. Η γνώση της ψευδαίσθησης που οφείλει να χρησιµοποιήσει κάθε 

τέχνη (οπτική, ακουστική κλπ), οδηγεί στη δηµιουργία κακέκτυπων των τέλειων 

ιδεατών σχηµάτων, των οποίων η αναπαράσταση αποτελεί από µόνη της αντίφαση του 

ίδιου του ορισµού. Τα καθαρά χρώµατα και σχήµατα καθώς και οι καθαρές και 

πρέπουσες αρµονίες στη µουσική αποτελούν µερικούς από τους πρώτους “οδηγούς” 

αυτής της πρώτης αισθητικής ανάγνωσης. Η ίδια η µουσική γίνεται αποδεκτή µε 

εγκώµια στον Φαίδωνα και µε αποδοκιµασίες στην Πολιτεία (στον Φαίδωνα η 

αναφορά συνδέεται αυστηρά και µόνο µε τη µουσική θεωρία και τον Πυθαγόρα). Η 

ιδέα αυτή της µίµησης και της αναπαράστασης ενώ µοιάζει εύκολα περιγράψιµη, 
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(τουλάχιστον σε πρώτο επίπεδο), στις εικαστικές τέχνες, στη µουσική φάνηκε από την 

αρχή ότι θα αποτελέσει πεδίο απειλής και αµφισβήτησης αν σκοπός είναι µια κοινή 

αισθητική αντιµετώπιση των τεχνών µέσω µίµησης και αναπαράστασης (Γκούντµαν, 

2005:19).  

Και ενώ η όλη πορεία της Πλατωνικής σκέψης περιγράφει µια σχέση 

υστέρησης των υλικών και πνευµατικών ανθρώπινων δηµιουργηµάτων, (οµοιωµάτων), 

σε κάθε σύγκριση µε τις πρωτότυπες Ιδέες, ο Αριστοτέλης θα δει την ουσία εντός ενός 

συνόλου σε µια αντίστροφη πορεία βελτίωσης και ανόδου. Ο χωρισµός του κόσµου σε 

αισθητό και ιδεατό εκ µέρους του Πλάτωνα, για τον Αριστοτέλη κρίνεται ανώφελος. 

Αυτή η διπλή ανάγνωση της νοητής και ιδεατής σφαίρας που παρέλαβε από τον 

Πλάτωνα περιέχεται ιδιαίτερα στην αισθητική θεώρηση που εξάγουµε από το έργο του 

Αριστοτέλη δηµιουργώντας ένα πολύ ενδιαφέρον δίπτυχο υλισµού και ιδεαλισµού 

(Peristeris, 2016). Η απάντηση έρχεται µέσω ενός έργου που ερµηνεύεται εδώ και 

αιώνες µε πολλούς και διαφορετικούς τρόπους. Η αριστοτελική Ποιητική δεν αποτελεί 

αυτό που θα αποκαλούσε κανείς έστω και ετεροχρονισµένα “Αισθητική”, ωστόσο 

πολλά από τα στοιχεία της συναινούν προς µια τέτοια κατεύθυνση. Το µείζον αυτό 

έργο φέρει πολλά από τα στοιχεία που ο Αριστοτέλης θεωρούσε καίρια για ένα 

καλλιτέχνηµα (συγκεκριµένα για ένα θεατρικό έργο, ως κείµενο και ως σκηνογραφικό 

δρώµενο). Ένα από τα λίγα σηµεία σύµπτωσης µε τον Πλάτωνα είναι η θέση ότι η 

αληθινή γνώση αφορά τα καθόλου κι όχι τα επί µέρους. Η µίµηση κατέχει κι εδώ 

δεσπόζουσα θέση αλλά φωτίζεται διαφορετικά όπως θα δούµε και στο σχετικό µε τη 

µουσική και το θέατρο κεφάλαιο. Πρόκειται περί “Οικείας ηδονής” της οποίας η 

αναπαράσταση, (ειδικά σε µιµήσεις σπουδαίων πράξεων), αποτελεί αναγνώριση και 

συνάµα προκαλεί ευχαρίστηση. Σχετικά µε τα πεδία ταξινόµησης (Αίτια) των έργων ο 

διαχωρισµός είναι ειδολογικός:  
 

� Υλικό αίτιο → Ο χαλκός ενός ανδριάντα 

� Μορφικό αίτιο → Η διάταξη 

� Ποιητικό αίτιο → Ο γλύπτης / Η δραστηριότητά του 

� Τελικό αίτιο → Ο σκοπός. 
 

Για τον Αριστοτέλη ο κόσµος είναι ένας. Επιπρόσθετα είναι τέλεια νοητός κι 

όχι χωρισµένος σε ένα πραγµατικό κι ένα ιδεατό µέρος. Η Φύση και σε αυτή την 

περίπτωση διαποτίζει το ανθρώπινο πνεύµα µε τη δηµιουργική έξη και ο δρόµος της 
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τέχνης περνώντας από εκείνην (τη Φύση) είναι θείος. Η µουσική στον Αριστοτέλη 

ερευνάται κυρίως πρακτικά, απαλλαγµένη από θεωρητικές και πυθαγόρειες κρίσεις, 

µια συλλογιστική γραµµή που θα ακολουθήσει αργότερα και ο Αριστόξενος. Η 

µουσική µαζί µε την ποίηση και την τραγωδία αποτελούν για τον Σταγειρίτη την 

ιατρική των ψυχικών παθών.  

Στη συνέχεια, οι Στωικοί φιλόσοφοι έκριναν την τέχνη µέσα από την ιδέα της 

αταραξίας και της ηρεµίας που κατ’ αυτούς πρέπει να περιβάλλει τον όλο βίο. Η 

ποίηση ανήκε σε αυτό που ονοµάτιζαν “Σωστή δράση”, δηλαδή συµµόρφωση της 

ατοµικής λογικής µε τον κοσµικό λόγο της φύσης. Κύριοι εκπρόσωποι ο Ζήνωνας, ο 

Κλεάνθης και ο Χρύσιππος. Ο Παναίτιος υποστηρίζει ότι η οµορφιά ενός ορατού 

αντικειµένου έγκειται στη συµφωνία των µερών του65 και ότι η οµορφιά αποτελεί 

κανονική διάταξη των αντικειµένων µε τη λογική τάξη της ίδιας της ψυχής. (Beardsley, 

1989:64). Οι Επικούρειοι και ειδικότερα ο Φιλόδηµος, πίστευαν ότι η µουσική 

δηµιουργεί ήθος και δεν µπορεί να ενταχθεί στις µιµητικές τέχνες, ιδέα την οποία 

ενστερνίζονται και για το σύνολο των τεχνών οι Σκεπτικοί.  

Οι Ρωµαίοι, οι κατά Hegel κληρονόµοι της Ελληνικής τέχνης και φιλοσοφίας 

πριν τη µετάβαση του πνεύµατος προς δυσµάς, περίπου τον 1ο µ.Χ αι., µε πιονέρους 

τον Οράτιο και αργότερα τον Πλωτίνο, επιδίωξαν µια κάποια σύγκλιση στο µείζον 

ζήτηµα που αφορά στη φύση και την ανθρώπινη δηµιουργία. Εδώ γίνονται 

αξιοσηµείωτες αναφορές στις συζεύξεις των τεχνών καθώς κατά τον Οράτιο “…το 

ποίηµα είναι σαν ζωγραφιά” (Beardsley, 1989:70). Περίπου δύο αιώνες αργότερα ο 

νεοπλατωνικός Πλωτίνος θα ορίσει τρεις υποστάσεις: Μία για το Ένα, το Όν πέρα από 

κάθε σύλληψη και γνώση, µια δεύτερη για τον Θείο Νου και τα Πλατωνικά αρχέτυπα, 

και µια τρίτη περιέχουσα την ψυχή του παντός, τη δηµιουργικότητα, την τέχνη. 

(Πλωτίνος, 1956:93-95). Οι τρεις αυτές υποστάσεις είναι τα συστατικά του 

Υπερβατικού και Ενιαίου Όντος. Κάνει ιδιαίτερη αναφορά και έρευνα σχετικά µε τα 

αίτια του κάλλους καταλήγοντας στις αρχές του µέτρου και της συµµετρίας, 

επισηµαίνοντας παράλληλα ότι τα στοιχεία αυτά αποτελούν αναγκαία αλλά όχι ικανή 

συνθήκη για ένα έργο τέχνης, Ο Πλωτίνος επιστρέφει στην Πλατωνική µεταφυσική 

µέσα από τη θεώρηση ότι το ωραίο γίνεται αντιληπτό µε την πρώτη µατιά και η ψυχή 

το αναγνωρίζει ως έναν παλιό καλό γνώριµο. Τέλος, συµφωνεί µερικώς µε τον 

                                                 
65 Convenientia partium όπως θα το αποκληθεί αργότερα από τον Κικέρωνα. 
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Αριστοτέλη σχετικά µε τα επί µέρους στο έργο τέχνης, θεωρώντας ότι µπορεί να κριθεί 

µόνο στο σύνολό του και µε τον Πλάτωνα στο σηµείο της µίµησης ορατών 

αντικειµένων εκ µέρους των τεχνών. Έτσι υποστήριξε ότι οι τέχνες µιµούνται και 

δύνανται να µιµούνται πρότυπα, µέτρα και λόγους, αλλά όχι µορφές.  

Ακολούθως,, οι Μεσαιωνικοί χρόνοι δεν µπορεί παρά να απηχούν ιδέες µέσα 

από την ολοένα αναπτυσσόµενη Πατερική Θεολογία. ∆ιανοητές όπως ο Αυγουστίνος 

(354 - 430), ή πολύ αργότερα ο Ακινάτης (1225 - 1274) κινούνται µεταξύ 

επαµφοτεριζουσών τάσεων απέναντι στις τέχνες και συχνά µε µια επιφυλακτική σχέση 

µεταξύ Νεοπλατωνικών, Ρωµαϊκών, ειδωλολατρικών και φιλοσοφικών ερεισµάτων. Οι 

δύο αυτές προσωπικότητες απέχουν αιώνες, ωστόσο είναι τέτοιο το νήµα των 

διατυπώσεων του Αυγουστίνου, (σχετικά µε τον καλλιτέχνη – δηµιουργό ως 

νοµιµοποιηµένο πρωτεργάτη επί γης έργων), ώστε να δικαιολογεί µια νοηµατική 

γέφυρα µε τη σκέψη των µακρινών επίγονων που αναφέρθηκαν. Η αναλογία του 

αριθµού, (congruentia), αποτέλεσε έναν συχνά υπόγειο αλλά ισχυρότατο πόλο έλξης 

και σύζευξης µε πολλούς από τους προσωκρατικούς (Έκο, 1991:53). Ο Αυγουστίνος 

αναφερόµενος στη µουσική (Αυγουστίνος, 1948:VI, xiii), παραθέτει µερικά αισθητικά 

στοιχεία που θα πρέπει να τη χαρακτηρίζουν. Μερικά από αυτά είναι τα ακόλουθα:  
 

▪ Η οµορφιά αποτελεί αποτέλεσµα ετερογενών συνόλων 

▪ Οµορφιά και αναλογία µερών 

▪ Ισότητα 

▪ Αναλογία  

▪ Τάξη 

▪ Η θεµελιώδης σηµασία του αριθµού  
 
 

Η Πλατωνική ιδέα της µίµησης τον βρίσκει εκ διαµέτρου αντίθετο και σε αυτή 

τη θέση αµύνεται δεικτικά: “Και τα ζώα µιµούνται αλλά δεν παράγουν τέχνη”. Έµελλε 

να περάσουν εκατονταετίες από αυτές τις καταγραφές αυτών των πρώτων 

σπαραγµάτων αισθητικής ώστε οι αρχές της Αναγέννησης να αποκτήσουν θεωρητική 

και αισθητική σκευή µέσα από πνεύµατα όπως αυτά των Marsilio Ficino (1433 - 1499), 

Leon Battista Alberti (1404 - 1472), Giordano Bruno (1548 - 1600) και Leonardo di ser 

Piero da Vinci (1452 - 1519). Ο νεοπλατωνιστής και µελετητής του πλατωνικού έργου 

Alberti συγγράφει και µελετά κυρίως για τα εικαστικά, αναπαράγει τις Πυθαγόρειες 
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αρχές και µέρος των µελετών του σχετικά µε την αρχιτεκτονική αναπτύσσονται 

παρακάτω στο σχετικό κεφάλαιο. Ο επίσης νεοπλατωνιστής Bruno διαχωρίζει την 

αισθητηριακή από την καθαρή απόλυτη οµορφιά και εφιστά την προσοχή στη σύγχυσή 

τους. Για αυτόν η πνευµατικότητα είναι το σηµαντικότερο στοιχείο το οποίο µας έλκει 

ώστε να προσεγγίσουµε και ενδεχοµένως σε επόµενη φάση να αγαπήσουµε ένα έργο. 

Η αρµονία και η συµφωνία των µελών του κι όχι οι διαστάσεις ή τα χρώµατα είναι οι 

σηµαντικοί παράγοντες στα έργα. Ο Leonardo da Vinci (1452 - 1519), ως Poeta 

Doctus, συστηµατοποίησε πολλές από τις προϋπάρχουσες µελέτες στα εικαστικά, τη 

ζωγραφική και την ανατοµία. Για αυτόν η ζωγραφική είναι επιστήµη καθώς: Οι αρχές 

αναπαράστασής της επιδέχονται συστηµατική διατύπωση, η κίνηση και η ταχύτητα των 

αντιδράσεων των σωµάτων µπορούν να µελετηθούν επισταµένα µε βάση τα 

µαθηµατικά, αφού στο σύνολό της ασχολείται µε µεγέθη, αναλογίες, σκιές, φως κλπ. 

(Leonardo da Vinci, 1956:επιµ.1-11). 

Κατά την ίδια περίοδο, στη µουσική ανθεί το είδος του µαδριγαλιού και συνάµα 

η εκκλησιαστική και η κοσµική µουσική αρχίζουν µια γόνιµη ανταλλαγή ζωτικών 

στοιχείων. Ο νεοκλασικισµός που ακολούθησε ανασκεύασε, (ή τουλάχιστον κινήθηκε 

προς αυτή την κατεύθυνση), κάποιες από τις Αριστοτελικές θέσεις συµπληρώνοντας 

την ίδια τη φύση και την αντίληψη περί αυτής στα παραδοµένα. Ο Johannes Tinctoris, 

(1435 - 1511), ανήκει σε εκείνους που προσπάθησαν να συγκεράσουν κάποιες από τις 

θέσεις των νεοπυθαγόριων µε εκείνες του Αριστοτέλη. Συνθέτης, συγγραφέας, 

κληρικός, ποιητής, µαθηµατικός, καθώς και νοµικός συνέγραψε το πρώτο µουσικό 

λεξικό µε τίτλο: Diffinitorium musices. Τοποθετεί εκ νέου το έργο τέχνης στο 

µικροσκόπιο της έρευνας καλώντας το: “Res Facta” (“Αντικειµενικό Έργο”), 

κατασκευασµένο από, και για τον άνθρωπο, διεπόµενο από µαθηµατικές σχέσεις αλλά 

ικανοποιώντας παράλληλα το αίτηµα για αισθητική απόλαυση. ∆ίνει προτεραιότητα 

στην αίσθηση επιστρέφοντας κυρίως στις σχετικές Αριστοξενικές ιδέες. Ο 

νεοκλασικισµός από την άλλη πρόκρινε τη µελέτη και την αντίληψη περί της ίδιας της 

φύσης και των επιταγών της. Η φύση περιέχεται παντού και η “τυπολογία” της 

δανείζεται (διαµεσολαβηµένα), και δανείζει στοιχεία. Η µοναδικότητα και η 

πρωτοτυπία δίνουν τη θέση τους στην καθολικότητα και στον µέσο όρο. Την ίδια 

περίπου περίοδο ο Giorgio Vasari (1511 - 1574), συνοψίζοντας το πνεύµα της εποχής, 

µιλά για ζωγράφους εξαρτηµένους από τη φύση και για µίµηση ή αναπαράσταση. 
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Μίµηση και αναπαράσταση εδώ επαγωγικά καταλήγουν περίπου νοµοτελειακά σε µια 

αφετηρία: Τον Θεό.  

Ο René Descartes, (Καρτέσιος, 1596 - 1650), στο πολύ πρώιµο έργο του 

Compendium of Music, που γράφτηκε το 1618 αλλά κυκλοφόρησε µετά τον θάνατό 

του, επαναφέρει τρόπον τινά µια µαθηµατικού χαρακτήρα µουσική θεώρηση και 

µάλιστα αριθµητική και όχι γεωµετρική. Σχέσεις και αναλογίες µερών και όλου 

εισάγονται στον συλλογισµό καθώς και η κρίση του υποκειµένου, το οποίο ο ίδιος 

πρώτος προσπάθησε να ανεξαρτητοποιήσει µέσω της ίδιας της αυτοσυνείδησης αλλά 

και του σχετικισµού. Κατά τον Jimenez η τοποθέτηση του αυτονοµηµένου πια 

υποκειµένου στο κέντρο ενός ορθολογισµού, είναι η ριζοσπαστική αυτή πνευµατική 

κίνηση που άνοιξε την πόρτα στη µεταγενέστερη Καντιανή θεώρηση, σύµφωνα µε την 

οποία κάθε µεταφυσική είναι ανέφικτη (Jimenez, 2014:45). Το ίδιο ίσως ισχύει και για 

την εν σπαργάνοις θεώρησή του σχετικά µε την οµορφιά ως ιδιότητα του ατόµου, θέση 

η οποία όπως θα δούµε στη συνέχεια αναλύθηκε και θεµελιώθηκε θεωρητικά από τον 

Kant. Ο Descartes σε µια εποχή που η ανάγκη απαλλαγής από τη µεσαιωνική σκέψη 

ήταν µεγάλη, πρόκρινε τη νοησιαρχία, τη σκέψη του όντως που έχει πλήρη 

συναίσθηση της ύπαρξής του και την “Ιδέα” µε λίγο διαφορετική έννοια από εκείνη 

του Πλάτωνα, (Αναπολιτάνος, 2005:78 -79).66 Στην ουσία όµως σε πολλά σηµεία 

επαναφέρει τις σχετικές Πλατωνικές αντιλήψεις ονοµατίζοντας αυτές ως εξής: 

“Μορφική πραγµατικότητα” είναι ο όρος που χρησιµοποιεί για τις εικόνες έξω από την 

ανθρώπινη αίσθηση και “Αντικειµενική πραγµατικότητα” για τις εικόνες που οι 

άνθρωποι έχουν για αυτές. Είναι φανερό ότι πρόκειται για µια εποχή διαποτισµένη από 

την αρχή µιας εµπειριοκρατικής αντιµετώπισης των πλατωνικών ιδεών άλλες φορές 

πλησίον και άλλες όχι της ουσίας και του πνεύµατος του Πλάτωνα.  

Σηµαίνουσα προσωπικότητα αυτής της σχολής και ο Sir Francis Bacon, (1561 - 

1626), o οποίος φέρνει ξανά στην επιφάνεια µετά τον Πλάτωνα, εκτός των άλλων, το 

θέµα της ίδιας της ηθικής στην τέχνη (Bacon, 1825:254). Οι Adorno και Horkheimer 

άλλωστε τον θεωρούν πατέρα της πειραµατικής φιλοσοφίας καθώς και σηµαντική εν 

γένει φυσιογνωµία κυρίως λόγω του τρόπου µε τον οποίο αντιµετώπισε την ηθική. Σε 

σχετικό διανοητικό περιβάλλον θα κινηθεί και ο Thomas Hobbes (1588 - 1679), 

                                                 
66 “Όταν χρησιµοποιώ τον όρο ιδέα δεν εννοώ µόνο ότι εξεικονίζεται στη φαντασία. Αντίθετα εννοώ 
καθετί που υπάρχει στο νου µας όταν αντιλαµβανόµαστε κάτι, άσχετα από τον τρόπο µε τον οποίο το 
αντιλαµβανόµαστε”. 
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αναζητώντας λύσεις σε ένα ακόµη ακανθώδες παρελκόµενο που ως τώρα δεν είχε 

καταδειχθεί ιδιαίτερα: Τη φαντασία. Επιπροσθέτως ο Hobbes υποστήριξε ότι οι ιδέες 

είναι αποκλειστικά άµεσες εικόνες, (Αναπολιτάνος, 2005:87), και ενώ επί άλλων 

ζητηµάτων συµφωνούσε µε τον Descartes, διαφωνούσε κάθετα µε τις έµφυτες ιδέες 

που ευαγγελιζόταν ο δεύτερος. Τη λύση σε αυτό προσπάθησε να δώσει ο John Locke 

(1637 - 1704), στο έργο του: An essay concerning human understanding, εκεί που στην 

πραγµατικότητα όµως µετέτρεψε τη φαντασία (imagination) σε ευστροφία (wit), κι έτσι 

η σύνδεση έλαβε χώρα στον τόπο της ευφυΐας και των δεξιοτήτων. Με αυτό τον τρόπο 

άνοιξε ένα µεγάλο κεφάλαιο σε ένα θέµα που έµελλε να απασχολήσει τον φιλοσοφικό 

κόσµο σχεδόν ολόκληρο τον εικοστό αιώνα: Το θέµα της γλώσσας ως εργαλείο και ως 

φορέα µετάδοσης νοηµάτων και συνειρµών. Εισήγαγε επίσης όρους όπως o 

“αναστοχασµός” στο πλαίσιο της προσπάθειας ερµηνείας της αισθητηριακής 

αποτύπωσης των εξωτερικών ως προς τον νου αντικειµένων και καταστάσεων 

(Κουτούγκος, 2010:50). Με παρόµοια µεθοδολογία αντιµετώπισε επίσης και το θέµα 

των ιδεών εισάγοντας ένα νέο είδος εµπειρίας, το οποίο είναι η πηγή των ιδεών. Το 

είδος αυτό χαρακτηρίζεται κατά τον φιλόσοφο από έντονο “αυτοπαρατηρησιακό” και 

“ανακλαστικό” χαρακτήρα, (“Ideas of reflection”), που υπό αυτό το πρίσµα διαφέρουν 

από τις ιδέες - παράγωγα της άµεσης αισθητηριακής αντίληψης.  

Στον Locke καθώς και σε άλλους πρωτοπόρους του αγγλικού εµπειρισµού όπως 

οι Anthony Ashley Cooper, (3rd Earl of Shaftesbury, 1671 - 1713) και Francis 

Hutcheson (1694 - 1746), οφείλει πολλά ο David Hume (1711 - 1776). Ο εµπειρισµός 

αυτός θεωρούσε, (σε αντίθεση µε τη γερµανική πνευµατοκρατία), την τέχνη ως 

αντικείµενο του µορίου της ψυχής και µόνο. Άφησε όµως στους µεταγενέστερους 

µελετητές και φιλοσόφους ένα µεγάλο σώµα ιδεών, µέρος του οποίου υιοθετήθηκε από 

εκείνους όπως η προϋπόθεση της ανιδιοτέλειας του παρατηρητή απέναντι στο έργο, η 

δύναµη της ψυχής ως αισθητικό κριτήριο (Cooper), καθώς και η υποκειµενικότητα του 

ωραίου (Hutcheson). Για τον Hume η οµορφιά προκαλεί ευχαρίστηση και η ασχήµια 

οδύνη. Σταθερός στις αρχές του εµπειρισµού δεν πιστεύει σε a priori συλλογισµούς. Η 

χρησιµότητα και οι φαινοµενικές τάσεις συντείνουν στα αισθήµατα αυτά αλλά δεν 

ανάγονται απαραίτητα εκεί. Αναζητά ένα κοινό κριτήριο γούστου, όµως πιστεύει ότι 

φιλοσοφικά η απόδειξη είναι κάτι ανέφικτο, αφού η διαφορά κρίσης και 

συναισθήµατος είναι µεγάλη αλλά κυρίως γιατί θεωρεί ότι όλα τα συναισθήµατα είναι 
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σωστά. ∆εν υπάρχει συνεπώς πραγµατική οµορφιά, όπως δεν υπάρχει “a priori” στους 

κανόνες της κριτικής και της σύνθεσης (Beardsley, 1989:178). Ωστόσο, παρά την 

ποικιλία συναισθηµάτων υπάρχουν κάποιες γενικές ποιότητες που προκαλούν 

επιδοκιµασία ή ψόγο. Ο επαΐων παρατηρητής είναι εκείνος που δύναται να διακρίνει 

αυτές τις ποιότητες.  

Ο Alexander Gottlieb Baumgarten (1714 - 1762) στο έργο Meditationes 

philosophicae de nonnullis ad poema pertinentibus, (Σκέψεις για την ποίηση), (1735), 

καθώς και στο έργο Aesthetica, (ηµιτελές), προσπάθησε να συνθέσει µια αισθητική 

θεωρία βασισµένη στην ποίηση (µε τη στενή και µερικώς µε την ευρύτερη έννοια), ως 

αφορµή για κάθε µορφή τέχνης. Βασίζεται στην προφανή σύµβαση ότι η Αισθητική 

αφορά την αισθητηριακή γνώση και η Λογική στη Γνωστική ικανότητα. Μια γνώση 

µέσω των αισθήσεων, (κατώτερη λογική), σε αντιπαράθεση µε την έλλογη γνώση των 

εννοιών, (ανώτερη λογική). Κατά τον Baumgarten η αντίληψη της αισθητικής 

συνδέεται µε την αισθητηριακή αντίληψη η οποία περιλαµβάνει και ένα σηµαντικό µη 

ορθολογικό, µη γνωσιακό στοιχείο (Γκερ, 2005:267). Ο John Keats (1795 - 1821) 

ωστόσο µεταξύ άλλων περιγράφει ότι µε αυτό τον τρόπο η τέχνη κινείται στο µυστήριο 

και την αµφιβολία (Forman, 1952:71). 

Σε αυτό το σηµείο θα πρέπει να επισηµανθεί ότι κατά την περίοδο του 

ροµαντισµού η µουσική αρχίζει προοδευτικά να εντάσσεται στη µελέτη και τις 

αναφορές που γίνονταν έως τότε µόνο σε εικαστικές τέχνες. Αυτό το χαρακτηριστικό, 

αν και δεν απέχει από το προφανές, οδήγησε προοδευτικά σε πολλές αναθεωρήσεις, 

αντιφάσεις και σφάλµατα στην αισθητική µελέτη, καθώς το νέο αυτό στοιχείο θα 

άλλαζε για πάντα τις σχέσεις µεταξύ των τεχνών τόσο στον ευθύ έλεγχο µεταξύ των 

στοιχείων τους και της αισθητικής όσο και στις µεταξύ τους σχέσεις και συµπράξεις. 

Έως τότε είχε δοθεί ιδιαίτερο βάρος στη µουσική εκτέλεση και ερµηνεία κι όχι τόσο 

στην ίδια τη σύνθεση και παραγωγή του µουσικού έργου. Σε αυτή την περίοδο 

συναντάµε επίσης τις πρώτες τάσεις µετατόπισης της µουσικής σύνθεσης από το 

κοσµικό και το καθέκαστο στο πνευµατικό και το καθολικό καθώς και µια µετατόπιση 

αναφοράς από τα εξωτερικά στα εσωτερικά χαρακτηριστικά της (Γκερ, 2005:280).  

Το θέµα µεταξύ θεωρίας και εµπειρίας, (a priori και a posteriori όπως θα 

διατυπωθεί αργότερα), είχε µόλις δείξει τις δυσκολίες του χειρισµού του ως µοντέλο 

ελέγχου της τέχνης. Η νοησιαρχία, (ρασιοναλισµός), και η εµπειριοκρατία θα 
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φιλοξενήσουν στους κόλπους τους µεγάλα πνεύµατα της ∆υτικής φιλοσοφίας. Τα δύο 

στρατόπεδα όπως θα δούµε θα διασταυρώσουν τα πυρά τους και κάποτε, (σπανιότερα), 

θα τα στρέψουν στην ίδια κατεύθυνση. Μόνιµοι σχεδόν απροσπέλαστοι ερµηνευτικά 

σκόπελοι σε αυτή την πορεία και για τους δύο πόλους διανόησης υπήρξαν µερικές 

δύσχρηστες έννοιες όπως: Η φαντασία, η έµπνευση, το ταλέντο η καλλιτεχνική 

ενόραση κλπ. Πρώτος και µεγαλύτερος ειρηνοποιός ήταν ο Kant, ο οποίος µέσα από 

τις Κριτικές του προσπάθησε να επιχωριάσει το όλο προβληµατικό σχήµα σε ένα 

ολοκληρωµένο σύστηµα θεώρησης που θα ακολουθηθεί από εκείνο του Hegel, Οι δύο 

φιλόσοφοι αποτελούν όπως θα δούµε σταθερό σηµείο αναφοράς για κάθε 

µεταγενέστερο φιλοσοφικό πρόγραµµα όπως εκείνο του Adorno και της Σχολής της 

Φρανκφούρτης και γι αυτό θα αναλυθούν διεξοδικά.  
 

1.4.3  Immanuel Kant  

Η φιλοσοφία του Im.Kant (1724 - 1804) θεωρείται από πολλούς ότι σφράγισε 

την οριστική συµφωνία σχετικά µε την αυτονοµία του έργου τέχνης εντός ενός 

περιρρέοντος κλίµατος αισθητικής αµφιθυµίας. Ο Kant, όπως είδαµε, δεν ξεκινά από 

το µηδέν. Γνωρίζει καλά την παράδοση και η αισθητική του αποτελεί αναπόσπαστο και 

συνεπές τµήµα του ολοκληρωµένου προγράµµατος της φιλοσοφίας του. 

Παραλαµβάνοντας ένα πλήθος αµφισβητήσεων από τον D. Hume, (στον τοµέα της 

γνωσιολογίας κυρίως και όχι της ηθικής), µακριά από την αγγλική εµπειριοκρατία 

ταξινόµησε µε µεθοδικότητα το προϋπάρχον υλικό ενσωµατώνοντας αρµονικά στο 

σύστηµά του τη νέα οπτική που κόµιζε εντός των πολλών και συχνά δαιδαλωδών 

σελίδων του έργου του. Σε ότι αφορά στον Hume επιλέγει την εκ βάθρων έρευνα για 

ότι ονοµάστηκε µεταφυσική, σε µια βάση όχι έρευνας των νόµων µιας 

πραγµατικότητας, αλλά της δυνατότητας γνώσης της ίδιας της συνείδησης. Η κύρια 

διαφορά σχετικά µε τους εµπειριοκράτες ήταν η αντίθεσή του στην πεποίθησή τους 

σχετικά µε την ισχύ της εµπειρίας ως µοναδικής µορφής γνώσης, Το σηµαντικότερο 

σηµείο του όλου σχήµατος είναι ο δρόµος που έκλεινε πίσω για κάποιους οριστικά. Ο 

Kant και αργότερα ο Hegel προσπάθησαν µέσω του Λόγου να δηµιουργήσουν τις 

πνευµατικές εκείνες συνθήκες, που θα έκαναν δυνατό το πέρασµα της ανθρωπότητας 

στην ενότητα και την αυτόνοµη λογική ως κινητήριους µοχλούς µιας κοινωνικής 

ενότητας. Οι αντιλήψεις των εµπειριοκρατών δεν άφηναν τέτοια περιθώρια και 

εξόριζαν τον ίδιο τον Λόγο σε µια περιοχή στείρου υποκειµενισµού. Ο Kant θεωρούσε 
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ότι τα επιχειρήµατά του Hume ήταν παραδοµένα στον σκεπτικισµό, και κατηγόρησε 

τον Locke για ανεδαφικότητα (Kant, 1976:73).  

Ο Κριτικός Ιδεαλισµός θεµελιώθηκε από τον Kant κυρίως µε τις τρεις Κριτικές 

του, (του Κριτική του Καθαρού Λόγου, του Κριτική του Πρακτικού Λόγου, και την 

Κριτικής της Κριτικής ικανότητας). Ο Kant, (σε αντιστοιχία µε τον Nicolaus Copernicus 

ο οποίος έθεσε τη γη στο κέντρο του σύµπαντος), µετέτρεψε το ερώτηµα από το: “Πως 

είναι η γνώση;” στο: “Πως πρέπει να είναι φτιαγµένος ο άνθρωπος για να γνωρίζει;”. 

Μέσα από αυτή τη νέα οπτική οι συνθήκες διανόησης αποκτούν άλλου ήθους 

(χαρακτήρα) βαρύτητα. Έτσι για αυτόν, η έρευνα επί της φιλοσοφικής µεθόδου 

διακρίνεται σε τρία µέρη, όσες δηλαδή και οι ψυχικές ικανότητες του ανθρώπου: Τη 

θεωρητική, (τελεολογική και πρακτική), για τη φιλοσοφία, την ικανότητα να γνωρίζει 

το αίσθηµα ηδονής ή πόνου και την επιθυµία, (για την ψυχή). Έτσι προκρίνει µια 

διαδικασία διαχωρισµού εννοιών, όχι αυτονόητα αποσυνδεδεµένες, όπως είναι η 

αλήθεια και το καλό και επαγωγικά ανά ζεύγη: Γνώση και ηθική, γνωστική ικανότητα 

και ικανότητα βούλησης, νοµοτέλεια και τελικός σκοπός, διάνοια και λόγος, φύση και 

ελευθερία κλπ. Στο σχήµα αυτό εισάγει µια προεµπειρική, (a priori), θεώρηση στο 

δεύτερο σκέλος των δυαδικών σχέσεων. Αυτή η πρότερή µας ικανότητα ορίζει και το 

πλέγµα αυτών που αποκαλούµε “φυσικοί νόµοι” καθώς το ίδιο το αντικείµενο καθ’ 

εαυτό είναι αδύνατο να µας γίνει γνωστό. Το περίπλοκο αυτό σχήµα ενώνεται µέσω 

ενός συνδέσµου που τελικά ονοµάζεται “Αισθητική”.  

Σε αυτό το σηµείο κρίνεται σκόπιµο να προβώ σε µια µικρή ανάλυση των 

Κριτικών αυτών, καθώς αποτελούν συχνό σηµείο αναφοράς για τον T.Adorno όπως θα 

φανεί και στη συνέχεια. Η καθεµία από τις τρεις κριτικές, (κατά το µοντέλο της 

φιλοσοφίας), επισκοπεί στη µελέτη καθενός από τους τρεις τρόπους συνειδητοποίησης 

που κατά τον Kant διαθέτει ο άνθρωπος, δηλαδή τη Γνώση, την Επιθυµία και το 

Συναίσθηµα. Οι δύο πρώτες Κριτικές κατά τον συγγραφέα διαχωρίζουν τους κόσµους 

της Φύσης και της Ελευθερίας, ενώ η τρίτη τους ενώνει ξανά. Στις δύο πρώτες λοιπόν 

Κριτικές, ο Kant ερευνά τις εµπειρικές και τις a priori προτάσεις ενώ µετά την έρευνα 

οι δύο υπολειπόµενες, (οι αισθητικές, τι είναι το ωραίο και τι το υπέροχο, και οι 

τελεολογικές, τι είναι οι σκοποί), µελετήθηκαν στην τρίτη. Στην πρώτη κριτική, (του 

Καθαρού Λόγου), εξετάζονται οι όροι, η φύση και η δυνατότητα µιας έγκυρης γνώσης, 

(επιστηµονική ορθογνωσία). Παρουσιάζονται οι δώδεκα κατηγορίες σε τέσσερις κύριες 
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υπερκατηγορίες οι οποίες αντιστοιχούν σε αντίστοιχους προσδιορισµούς κρίσεων.67 Τα 

τέσσερα αυτά είδη λογικών διαστάσεων είναι το ποιόν, το ποσόν, η αναφορά και ο 

τρόπος.68 Η δεύτερη, (του Πρακτικού Λόγου), επισκοπεί στην ελευθερία και τους όρους 

δυνατότητας του κοινωνικού πράττειν, (ηθική ορθοπραξία), ενώ στην τρίτη, (της 

Κριτικής ∆ύναµης), γίνεται ενός είδους απόπειρα συγκερασµού των δύο πρώτων, 

προβάλλεται η έννοια ότι πρόκειται για την ικανότητα εκείνη της γνώσης να υπάγει το 

ειδικό στο γενικό, τα καθ’ έκαστον στα καθ΄ όλου. Στον Kant η δύναµη εξηγείται µε 

την υπαγωγή των επί µέρους αισθητηριακών εποπτειών στη διάνοια ή αλλιώς την 

ικανότητα µεσολάβησης ανάµεσα στον νου (έννοιες), και τη φαντασία, η οποία ας 

επισηµανθεί ότι στο φιλοσοφικό του σύµπαν σχετίζεται άµεσα µε την ιδιοφυία αλλά 

κυρίως µε τη φύση. Η διάνοια είναι ανεξάρτητη από τις αισθήσεις και ο ηθικός νόµος 

ανεξάρτητος από την ωφελιµότητα.69 

Στο µείζον ζήτηµα σχετικά µε την ύπαρξη και την υπόσταση του εξωτερικού 

κόσµου άνευ σηµείου αναφοράς, στάθηκε σε µια µεσότητα: Η εξωτερική 

πραγµατικότητα υφίσταται, ως πράγµατα καθεαυτά και ως ένα µέρος ιδιοτήτων και 

χαρακτηριστικών, άρα ανεξάρτητα από την εξωτερική παρατήρηση και κρίση, ενώ 

παράλληλα µέσω αυτής επιστρέφουµε στα γνωστά θέµατα της εµπειρίας. Στο σύστηµά 

των δώδεκα κατηγοριών, (πέραν του χρόνου και του χώρου που είναι εποπτείες), οι 

τέσσερις οµάδες που είδαµε ήδη, (a priori στοιχεία), αφορούν σε όλα τα πιθανά 

                                                 
67 Η Ποιότητα µε την πραγµατικότητα, την άρνηση και τον περιορισµό, η Ποσότητα µε την ενότητα, την 
πολλαπλότητα και την ολότητα, η Σχέση µε την ενύπαρξη και αυθύπαρξη, την αιτιότητα και εξάρτηση 
(µία κατηγορία) και την κοινότητα και τέλος τον τρόπο µε τις κατηγορίες: ∆υνατότητα – αδυνατότητα, 
ύπαρξη – ανυπαρξία και αναγκαιότητα – τυχαιότητα.  
68 Κατά ποιόν: Το ωραίο κρινόµενο µε ανιδιοτέλεια. Πρόκειται για θέση του Shaftesbury στον οποίο 
έγινε ήδη αναφορά. Κατά ποσόν: Αυτό που ονοµάζουµε ωραίο µε υπόθεση εργασίας ότι διαθέτουµε 
κάποιον κανόνα αντικειµενικής ισχύος. Πρόκειται για στοιχείο απαλλαγµένο από έννοιες. Κατά 
αναφορά: Η µορφή εκείνη του ωραίου που έχει σκοπιµότητα αλλά δεν εµφανίζει τον σκοπό του. Κατά 
τρόπον: Το σχήµα οµοιάζει στο προηγούµενο, ωστόσο σχετίζεται µε την αναφορά σε ένα υποτιθέµενο 
παγκόσµιο γούστο χωρίς να διαµεσολαβεί έννοια επί αυτού.  
69 Επίγονοι επηρεασµένοι από τις ιδέες του Kant, (Αντικειµενικός Ιδεαλισµός), ήταν µεταξύ άλλων ο 
Johann Christoph Friedrich von Schiller (1759 - 1805). Το Ωραίο για αυτόν είναι ο ίδιος ο τρόπος της 
δηµιουργίας του αντικειµένου εκ µέρους του υποκειµένου. Έθεσε το ερώτηµα πρώτος µετά τον Πλάτωνα 
“Ποιος είναι ο απώτερος ρόλος της τέχνης”;. Η φυσική και αισθητηριακή κατάσταση του ανθρώπου ως 
αφετηρία και η ηθική κατάσταση η οποία διαµορφώνεται µέσω της ελευθερίας απαιτεί µια σχέση 
αρµονίας, η οποία στα µάτια του Schiller φαίνεται να απουσιάζει. Ο άνθρωπος κατέληξε απόκοµµα ενός 
κατακερµατισµένου κοινωνικού συνόλου. Αυτή η δίψα του ανθρώπου γίνεται ανάγκη και έτσι οι τέχνες 
αποτελούν τις µόνες καθαρές κι ανόθευτες πηγές. ∆εν είναι τυχαίο ότι στις περιόδους στη διάρκεια των 
οποίων ανθεί η τέχνη και η καλαισθησία, η ανθρωπότητα βρισκόταν σε παρακµή. Ωστόσο όλα αυτά είναι 
εµπειρικές σκέψεις. Τα a priori πρέπει να αναζητηθούν στα θεµέλια της καθαρής σκέψης του Ωραίου. 
Κατά τον συγγραφέα η οµορφιά είναι η αναγκαία συνθήκη της ανθρωπιάς. Έτσι η ισορροπία που 
προαναφέρθηκε αποτελεί για αυτόν την αντικειµενική οµορφιά και µε αυτό τον τρόπο έλυσε κατά τη 
γνώµη του το ενοχλητικό συµπέρασµα του Kant περί της µη αντικειµενικότητας.  
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στοιχεία και τις ιδιότητες του σχήµατος, που ωστόσο σε µας είναι άγνωστο. Την 

αιτιότητα τη θεωρεί ως προϋπόθεση κι όχι ως αποτέλεσµα της εµπειρίας.(a priori). Με 

αυτό τον τρόπο επιτυγχάνει ένα συγκερασµό των Πλατωνικών ιδεών (υποβιβάζοντας 

τις σχετικά µε τις ιδιότητές τους όπως ορίζονται από τον Πλάτωνα), και εκείνων του 

Hume για τον οποίο η εµπειρία αποτελεί τα πρώτα σηµάδια στο πάντα λευκό χαρτί.70 

Οι συνθήκες γνώσης διέπονται από το ότι ο ανθρώπινος νους κατέχει καθολικές 

“µορφές” δια των οποίων προσπελάζει τα δεδοµένα της εµπειρίας. Ως µορφές 

εποπτείας νοούνται ο Χώρος και ο Χρόνος, ενώ οι µορφές νοήσεως είναι οι κατηγορίες 

(ποιόν, ποσό, αναφορά, τρόπος, κλπ). Τα φαινόµενα όµως ενώ εµφανίζονται σε χώρο 

και χρόνο, δεν έχουν χώρο και χρόνο. Αυτό είναι ένα ιδιαίτερα λεπτό σηµείο σχετικά 

µε τη µουσική του οποίου η προβληµατική επισηµάνθηκε από τους µεταγενέστερους 

φιλοσόφους. Οι εποπτείες αυτές είναι a priori. Αν δεν υπάρξουν αυτές δεν µπορεί να 

σχηµατισθεί κρίση. Έτσι η Φύση δεν υπάγεται στη γνωστική ικανότητα και αυτή ήταν 

ακριβώς και η βασική αγκύλωση του Γερµανικού ιδεαλισµού, δηλαδή η έξοδος προς 

τον έξω κόσµο.71 ενώ η µεταφυσική αποτελεί για τον Kant ένα πεδίο ατέρµονων 

διαµαχών που δεν µπορεί να αγγίξει η εµπειρία (Kant, 1976:25). Την ορίζει ως 

¨Μεταφυσική της Φύσεως” και αποτελεί την απογραφή όλων των γνώσεων 

ταξινοµηµένων συστηµατικά στον Καθαρό λόγο (Kant, 1976:55). Ο Kant υποστηρίζει 

ότι κάθε γνώση µας χωρίς αµφιβολία αρχίζει µε την εµπειρία χωρίς ωστόσο κάθε 

γνώση να πηγάζει από αυτήν. Για αυτόν η γνώση έχει “παρελθόν” αλλά αυτό δεν 

πρέπει να συγχέεται απαραίτητα µε την συνέχεια όπως έχει συµβεί στην Πλατωνική 

φιλοσοφία. Η φαινοµενική αντινοµία ξεκαθαρίζεται µε την είσοδο στο σχήµα των 

καθαρών a priori γνώσεων που είναι ανεξάρτητες, δηλαδή εντελώς απρόσµικτες, από 

κάθε είδους εµπειρία, και των a posteriori. Οι κρίσεις που δεν επιδέχονται απολύτως 

καµία εξαίρεση δεν µπορεί να προέρχεται από την εµπειρία. Είναι καθαρές και 

αδιαπραγµάτευτα a priori. Η γνωστική δύναµη αποτελεί ένα καλό παράδειγµα για τις a 

priori γνώσεις. Τα µαθηµατικά αποτελούν λαµπρό παράδειγµα για το πόσο µπορεί να 

προχωρήσει η a priori γνώση ανεξάρτητα από την εµπειρία (Kant, 1976:79). Οι 

                                                 
70 Σχετικά µε το πόσο άγνωστες είναι σε εµάς οι a priori κατηγορίες του Kant, επενέβη ο Arthur 
Schopenhauer, για τον οποίο καθώς η βούληση αποτελεί τον πυρήνα και την κινητήρια δύναµη των 
πάντων, αποτελεί κοινό τους στοιχείο. Ως τέτοιο πρέπει να υπάρχει και εντός των πραγµάτων. Αυτή η 
κοινή ιδιότητα είναι αρκετή ώστε ο άνθρωπος να γνωρίζει τις κατηγορίες αυτές.  
71 Πρόβληµα το οποίο θα αποπειραθούν αργότερα να λύσουν οι Fichte και Schelling.  
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αναλυτικές κρίσεις72 είναι αυτές στις οποίες το κατηγορούµενο ανήκει στο υποκείµενο 

και σ’ αυτή την περίπτωση το σχήµα οµοιάζει στις a priori γνώσεις οι οποίες δεν 

συνυπάρχουν µε ετερόκλητα στοιχεία ενώ στην αντίθετη περίπτωση, (καθώς το 

κατηγορούµενο δεν ανήκει στο υποκείµενο), έχουµε συνθετικές κρίσεις.73 Ωστόσο και 

κατά τρόπο που αρχικά δείχνει παράδοξος, ο Kant υποστηρίζει και την ύπαρξη a priori 

συνθετικών κρίσεων (Kant, 1976:92), σηµείο τριβής µε τον Hume. Ο ισχυρισµός αυτός 

του Kant αποτέλεσε και αποτελεί σηµείο ιδιαίτερης τριβής καθώς η εισαγωγή µιας 

τέτοιας παραµέτρου στην όλη συλλογιστική όχι µόνο επεκτείνει το σύνολο των 

πιθανοτήτων στις σχετικές µελέτες και τους ελέγχους που αφορούν στις κρίσεις αλλά 

θέτει εκ νέου δεδοµένα για όλες τις προηγούµενες. Ο Kant παραδίδοντας αυτό το 

σχήµα σχολιάζει επίσης την αδυναµία του Hume να το συλλάβει µε τέτοιο τρόπο.74 

Το ωραίο και το υπέροχο πραγµατεύονται ξεχωριστά. Ωραίο είναι το 

αντικείµενο της καλαισθητικής κρίσης, δηλαδή της κρίσης που αναφέρεται στο γούστο 

και έχει µερικά διακριτά χαρακτηριστικά:  

α) Την ανιδιοτέλεια όχι µόνο ως προς τη χρήση αλλά και ως προς την ίδια την ύπαρξη 

της οντότητας του αντικειµένου  

β) Την ιδιότητα της ίδιας της πρόσληψής του πέραν του ίδιου του αντικειµένου ως 

στιγµή διαµεσολάβησης  

γ) Τη µορφή σκοπιµότητάς του αντικειµένου καθώς δεν έχει η ίδια κάποιον σκοπό 

                                                 
72 Για τον όρο “Αναλυτική πρόταση”. (Αναλυτικές οι προτάσεις που οδηγούν σε συµπέρασµα λόγω της 
ανάλυσης που γίνεται στις λέξεις που περιέχουν. Π.χ. “Όλα τα τρίγωνα έχουν τρεις γωνίες”. Είναι 
αληθείς, αλλά δεν περιέχουν νέα γνώση), υπάρχουν τρεις ισοδύναµοι ορισµοί 
α. Πρόταση στην οποία το –από τη σκοπιά της γραµµατικής– κατηγορούµενο της πρότασης να µην 
περιέχει τίποτα περισσότερο από ότι περιέχεται αναλυτικά στο υποκείµενο της πρότασης., β. Πρόταση, η 
άρνηση της οποίας συνιστά πρόταση αντιφατική, γ. Πρόταση η αλήθεια της οποίας πηγάζει από τη 
συµµόρφωσή της µε κάποιους λογικούς νόµους 
73 Για τον όρο “Συνθετική πρόταση” (Συνθετικές ονοµάζονται οι προτάσεις που προκύπτουν από 
παρατήρηση ή εµπειρία, Π.χ. “Ο καιρός είναι αίθριος”. Μπορεί να είναι αληθείς, αλλά πρέπει να 
εξακριβωθεί αυτή η αλήθεια και δύνανται να περιέχουν νέα γνώση), υπάρχουν τρεις ισοδύναµοι ορισµοί 
α. Πρόταση στην οποία το -από τη σκοπιά της γραµµατικής- το κατηγορούµενο της κρίσης περιέχει κάτι 
περισσότερο από ότι περιέχεται αναλυτικά στο υποκείµενο της πρότασης, β. Πρόταση, η άρνηση της 
οποίας δεν συνιστά πρόταση αντιφατική, γ. Πρόταση η οποία θεωρείται αληθής λόγω συσχετισµού µε 
την ανθρώπινη ενόραση-διαίσθηση. 
74 Καθώς οι συνθετικές κρίσεις / προτάσεις αυτές οι οποίες προκύπτουν από άντληση στοιχείων από την 
εµπειρία ανήκουν στις συνθετικές A posteriori. Ωστόσο η ένταξη µαθηµατικών προτάσεων στις 
συνθετικές όπως π.χ. η πρόταση: “Μια διερχόµενη από δύο σηµεία ευθεία αποτελεί την πιο σύντοµη οδό 
µεταξύ τους”. Μια τέτοια πρόταση είναι συνθετική A priori. Οι προτάσεις δηλαδή που µπορούν να 
υπάρξουν είναι τριών ειδών: 
α) Συνθετικές a priori (Το άθροισµα των γωνιών ενός τριγώνου είναι 180ο).  
β) Συνθετικές a posteriori (Το αυτοκίνητό µου είναι γκρίζο).  
γ) Αναλυτικές a priori (Το Α είναι ταυτόσηµο µε το A). 
δ) Αναλυτικές a posteriori (∆εν υπάρχουν).  
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δ) Τη χωρίς έννοια αναγνωρίσιµη οµορφιά κάποιας αναγκαίας απόλαυσης όπου 

αναγκαία είναι η κοινή απόλαυση µιας οµάδας ως προς αυτό (Μπαλτζής, 1991:156).  

 Ας σηµειωθεί ότι ο Kant αντιµετώπισε και στη συγχρονία του αλλά κυρίως από 

τους επίγονους µελετητές την επισκόπηση του συστήµατός του από εκείνους που 

συνδιαλέγονταν έντονα µε τα διαλεκτικά ρεύµατα της φιλοσοφίας. Πέρα από την 

Hegel για τον οποίο γίνεται στη συνέχεια εκτενής αναφορά εδώ γίνεται λόγος κυρίως 

για φιλοσόφους όπως ο Fichte και ο Schelling.75 Το πεδίο που περιγράφηκε από τον 

Kant διακρίνεται σε Αισθητικές κρίσεις και σε Λογικές κρίσεις, Μια Λογική κρίση 

αποδίδει µια παράσταση σε ένα αντικείµενο ενώ µια Αισθητική κρίση αποδίδει ένα 

αίσθηµα στο υποκείµενο και κατά συνέπεια είναι υποκειµενική. Οι αισθητικές κρίσεις 

αποτελούν απλώς καταγραφές ηδονής. Η αισθητική κρίση πρέπει να είναι ανιδιοτελής 

γι’ αυτό αν η ικανοποίηση που µας προκαλεί κάτι συνδέεται µε την επιθυµία µας τότε 

περνά αυτόµατα στη σφαίρα της ιδιοτέλειας. Η συλλογιστική αυτή, αν και δανεισµένη 

από τους εµπειριοκράτες, αναβαθµίζεται και εργαλειοποιείται σε σηµείο να αποτελεί 

ακρογωνιαίο λίθο της φιλοσοφίας του Kant. Υπό αυτή την έννοια η καλαισθητική 

κρίση έχει ένα είδος καθολικότητας, ωστόσο δεν είναι δυνατό να υπάρξει ένας κανόνας 

σύµφωνα µε τον οποίο να αναγκάζεται κάποιος να αναγνωρίζει κάτι ως ωραίο. Αυτό 

µπορεί να γίνει µόνο αν η αισθητική ικανοποίηση µπορεί να αναχθεί ή να θεµελιωθεί 

σε κάποια κατάσταση του νου και να γνωρίζουµε ότι είναι δυνατό να εµφανιστεί σε 

όλους τους ανθρώπους. Συνοψίζοντας τα παραπάνω σε τέσσερις βασικές αρχές 

αισθητικών κρίσεων σε χαρακτηριστικά, τότε αυτές θα πρέπει:  
 

α) Να είναι καθολικού χαρακτήρα 

β) να είναι προιόντα άξια προσοχής όχι όµως και ενδιαφέροντος 

                                                 
75 Ο Johann Gottlieb Fichte, (1762 - 1814), λίγο αργότερα θα τονίσει ότι το “Εγώ” του Kant, (το οποίο 
περνά µέσα από την Κοπερνίκεια κυριαρχία του πνεύµατος και είναι κοινωνικό), θα πρέπει να έχει και 
τον αρνητικό του πόλο, δηλαδή το “µη Εγώ”. Το σχήµα αυτό συνεχίζεται µε τον Friedrich Wilhelm 
Joseph Schelling, (1775 - 1854), ως πρώιµο δείγµα ροµαντικού κινήµατος και αν και ταλαντούχος δεν 
κατάφερε ποτέ να πειθαρχήσει τη σκέψη του. Πρώτος µετά τον Πλωτίνο θα δώσει την πρωτοκαθεδρία 
στα αισθητηριακά ενδιαφέροντα. Προσπάθησε να άρει την αντίθεση Φύσης – Πνεύµατος, µε τη σύλληψη 
ότι η ίδια η φύση αποτελεί ασυνείδητη µορφή σκέψης ικανή να αναπτύσσει στον άνθρωπο εξελικτικά τη 
συνειδητή σκέψη. Ωστόσο παρέµενε το βαθύτερο πρόβληµα της Φύσης και του Εγώ. Για αυτόν το έργο 
της Υπερβατικής φιλοσοφίας είναι να γεφυρώσει το χάσµα συνάγοντας τη Φύση από τον Λόγο. Στο 
πλαίσιο των θεωρήσεων του καιρού του, αναφύει τη σκέψη ότι στον Υπερβατικό ιδεαλισµό, και µετά τον 
Kant, προσπαθούµε να διαµορφώσουµε τις ιδέες ώστε να ταιριάζουν στα αντικείµενα, ενώ θα έπρεπε να 
κάνουµε το αντίθετο. Η θεωρητική και η πρακτική φιλοσοφία δεν µπορούν να υπερνικήσουν αυτή την 
αντίθεση. Απαιτείται άλλος τρόπος και έτσι η “αισθητική δραστηριότητα” αποτελεί µονόδροµο. Μέσω 
αυτής, η εσώτερη αρµονία “Εγώ” και “Φύσης” µπορεί να φανερώνεται στο ίδιο το “Εγώ”, το οποίο 
µπορεί να είναι ταυτόχρονα συνειδητό και ασυνείδητο. Πρόκειται δηλαδή για µια καλλιτεχνική εποπτεία. 
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γ) να είναι σκόπιµες χωρίς να έχουν σκοπό 

δ) να εδράζονται σε µια τροπικότητα απόλαυσης ή ενσυναίσθησης 
 

Η ύλη και η µορφή είναι δύο ακόµη έννοιες της εποπτείας. Η ύλη όµως είναι 

“A posteriori” ενώ η µορφή “A priori”, στο πνεύµα µας. Η διαδροµή αυτής της 

διάκρισης σχετίζεται µε τον George Berkeley, (1685 - 1753), καθώς επισηµαίνει µια 

θεµελιώδη διαφορά µεταξύ εποπτείας και νόησης: Η εποπτεία είναι η καθολική (όλη) 

γνώση ενώ η νόηση είναι πεπερασµένη καθώς έχει συγκεκριµένα όρια (Kant, 

1976:147). Ο διαχωρισµός των κανόνων της αισθητικότητας εν γένει καλείται 

Αισθητική, σε αντίθεση µε εκείνων της νόησης που καλούνται Λογική. Σχετικά µε τον 

έλεγχο των θεωρητικών σχηµάτων ενοχλείται από την αντίληψη ότι η αριστοτελική 

λογική είναι κάτι που µπορεί τόσο καθολικά να ονοµαστεί “Όργανον” και να αποτελεί 

το µοναδικό σηµείο αναφοράς, καθώς εντός του δεν µπορεί να ελεγχθεί κανένα 

περιεχόµενο αλλά διαφωνεί επίσης και µε τις Σωκρατικές µεθόδους στις οποίες 

αναφέρεται υπογείως ως “φρεναπάτες”, καθώς µε επίφαση αλήθειας και εξονυχιστικής 

ακρίβειας φενάκες τελικά δεν καταλήγει σε κάποιο αποτέλεσµα.  

Η αρέσκεια απέναντι στο ωραίο και η απαρέσκεια στο αντίθετό του αποτελούν 

µια κρίση, όχι όµως λογική κρίση αλλά µια Geschmacksurteil (κρίση γούστου). Αυτή η 

κρίση δεν είναι λογική κι έτσι σε αυτό το σηµείο υπεισέρχεται ως βασικός καταλύτης η 

φαντασία. Η ικανότητα της φαντασίας αποτελεί για τον Kant µια τυφλή αλλά 

απαραίτητη λειτουργία της ψυχής, η έλλειψη της οποίας θα µας στερούσε τη 

δυνατότητα για κάθε γνώση. Ωστόσο η συνείδησή της εκ µέρους µας δεν είναι κατά 

τον Kant δυνατή ή τουλάχιστον γίνεται σπάνια. Η δηµιουργική σύνθεση της φαντασίας 

η οποία εµπλέκεται ιδιαίτερα µε την τέχνη, αποτελεί µια από τις δυνατά a priori αρχές 

δυνατότητας γνώσεως, χαρακτηριστικό που δεν αποδίδεται σε άλλες συνθέσεις (Kant, 

1976, B΄Τ΄:118). Εδώ η υπερβατολογική συνείδηση δίνει µια πρώτη λύση στο 

πρόβληµα της συµµετοχής, (άρα της απώλειας έξωθεν εκτίµησης και κρίσης), κάθε 

µέρους του εαυτού στην εµπειρία. 

Η ύπαρξη θεµελιωδών αρχών πρέπει να οφείλεται αποκλειστικά και µόνο στον 

καθαρό νου, ο οποίος δεν χαρακτηρίζεται µόνο για την ικανότητά του σε ότι αφορά 

στους κανόνες εν σχέσει µε το εκάστοτε περιβάλλον αλλά και µε τον ρόλο τους ως 

πηγών θεµελιωδών αρχών. Οι κανόνες αυτοί είναι αναγκαίοι καθώς χωρίς αυτούς τα 

φαινόµενα δεν θα πρόσφεραν ποτέ γνώση ενός αντικειµένου που ν’ ανταποκρίνεται σ’ 
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αυτό (Kant, 1976, B΄Τ΄:181). Θεωρεί ότι όταν κανείς ερωτάται περί του ωραίου για ένα 

αντικείµενο ή ένα κτίσµα, τότε αυτός µπορεί εύκολα να απαντήσει εισάγοντας εντός 

των παραµέτρων των κριτηρίων και άλλα στοιχεία. Μπορεί να ισχυριστεί ότι για την 

κατασκευή χρειάστηκε ανθρώπινη εκµετάλλευση ή ότι περιέχει κάποια µαταιοδοξία, 

ωστόσο αυτό που έχει σηµασία είναι τελικά ότι ο χαρακτηρισµός εξαρτάται από αυτό 

που ανακαλύπτουµε µέσα µας σε σχέση µε την παράσταση κι όχι εκείνο µέσω του 

οποίου εξαρτόµαστε από την ύπαρξη του αντικειµένου. Ο κριτής λοιπόν δεν πρέπει να 

έχει το παραµικρό µεροληπτικό ενδιαφέρον για το έργο. Το ωραίο πρέπει να αποτελεί 

ανιδιοτελή ικανοποίηση. Η ικανότητα καθολικής µετάδοσης της κατάστασης του 

πνεύµατος στη δεδοµένη παράσταση αποτελεί τη βάση της καλαισθητικής αρχής. 

Μολαταύτα σε αυτή τη διαδικασία παράγεται γνώση, (κάτι που σε σχέση µε το 

Καντιανό σχήµα είναι αδύνατο χωρίς φαντασία), η οποία βοηθά στη σύνθεση της 

πολλαπλότητας της εποπτείας.  

Και οι αισθητικές κρίσεις διαιρούνται σε εµπειρικές και καθαρές (όπως και οι 

λογικές). Οι πρώτες αφορούν στις αισθήσεις του ευχάριστου και του δυσάρεστου και οι 

δεύτερες στο ωραίο, για αυτό και είναι οι µόνες αυθεντικές. Στην εκτίµηση του 

Ωραίου, η αισθητική κριτική ικανότητα συνδέει τη φαντασία στο ελεύθερο παιχνίδι της 

µε τη νόηση, µε σκοπό την εναρµόνιση της πρώτης µε τις έννοιες της δεύτερης εν 

γένει, (χωρίς να είναι προσδιορισµένες). Τι συµβαίνει όµως σχετικά µε το Υπέροχο για 

το οποίο γίνονται σχετικά λιγότερες αναφορές; Όπως θα φανεί και στη συνέχεια, ο 

Kant χειρίζεται το θέµα αυτό µε σχεδόν τον ίδιο τρόπο. Η κρίση για το Υπέροχο, 

συνδέει τη φαντασία µε τον Λόγο, µε σκοπό την υποκειµενική της εναρµόνιση µε τις 

ιδέες του Λόγου, (χωρίς να προσδιορίζει ποιες είναι), µε σκοπό δηλαδή τη δηµιουργία 

µιας διάθεσης του πνεύµατος, ανάλογης µε αυτήν που θα προκαλούσε η επίδραση 

καθορισµένων/πρακτικών ιδεών στο αίσθηµα (Kant, 2005:72-142). Η φύση και το 

ωραίο συνδέονται ακόµη µια φορά άρρηκτα στην Καντιανή θεώρηση καθώς στην 

τέχνη το ωραίο γίνεται αποδεκτό µόνο όταν εκπηγάζει από κάτι φυσικό. Αλλιώς πρέπει 

(αν δηλαδή κατασκευασθεί), να έχει έναν σκοπό. Το τραγούδι ενός αηδονιού µας 

αρέσει στο βαθµό που είναι πράγµατι ένα τέτοιο. Αν όµως ανακαλύψουµε ότι πίσω από 

τον θάµνο από τον οποίο προέρχεται το κελάηδισµα υπάρχει κάποιος που µας ξεγέλασε 

και το µιµείται τέλεια τότε παύει να µας αρέσει. Η λοιπόν τέχνη είναι το “ποιείν” και η 

φύση το “πράττειν” ή το “ενεργείν” εν γένει. Το προϊόν της πρώτης είναι το έργο 
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(opus), ενώ της δεύτερης το αποτέλεσµα (effectus). Υπάρχουν δύο τρόποι (modus) για 

να εκθέσει κανείς τις σκέψεις του: Η τεχνοτροπία (modus aestheticus) και η µέθοδος 

(modus logicus). Η τεχνοτροπία έχει µέτρο αξιολόγησης την ενότητα και η µέθοδος τις 

προσδιορισµένες αρχές. Εδώ επισηµαίνεται ότι η τεχνοτροπία είναι ο κατάλληλος 

τρόπος για την τέχνη (Kant, 2005:204-228). 

Κάτι ακόµη που µοιάζει αρκετά αντιφατικό στον Kant είναι η ύπαρξη 

αντικειµένου µε τελικότητα αλλά χωρίς σκοπό. Έτσι το αντικείµενο δεν υπηρετεί 

απαραίτητα κάποιο σκοπό αλλά η λειτουργία του µπορεί να συλληφθεί µόνο αν 

θεωρήσουµε ότι έχει τελικότητα. Π.χ. άλλο να θεωρούµε (για εξηγητικούς σκοπούς), 

ότι ένα όργανο του σώµατος έχει σκοπό κι άλλο να αρχίσουµε την έρευνα από τη 

λειτουργία του. Πως θα αφήσουµε άλλωστε ελεύθερη τη φαντασία στο αντικείµενο, αν 

είµαστε προσηλωµένοι στο ίδιο, κοιτάζοντας το αισθητικά; Η έννοια της άσκοπης 

τελικότητας δίνει την απάντηση αφού υπάρχει συµµόρφωση προς τον νόµο χωρίς να 

υπάρχει νόµος. Η φαντασία λοιπόν αναγνωρίζει µια έκφραση του ίδιου της του εαυτού 

στο µορφικά ικανοποιηµένο αντικείµενο, (κάτι που θα µπορούσε να είχε φτιάξει η ίδια, 

ή που θα επιθυµούσε να είχε φτιάξει ελεύθερα), όµως σύµφωνα µε τη νοµοτέλεια κι όχι 

µε κάποιον συγκεκριµένο νόµο της διάνοιας. Πρόκειται για το a priori αίσθηµα της 

αρµονίας και συνάµα για µια ανιδιοτέλεια, αν και αυτή γεννά την ιδιοτέλεια της 

αναζήτησης της επανάληψής του. Η µορφή στον Kant, (Gestalt), είναι η δοµή των 

ορατών αντικειµένων, ενώ το παιχνίδι (Spiel), η δοµή των χρονικών διαδικασιών, όπως 

για παράδειγµα συµβαίνει στη µουσική. Παρόλαυτα, αντικειµενικός µορφικός κανόνας 

διαχωρισµού των ωραίων από τα µη ωραίων αντικειµένων δεν γίνεται να υπάρξει 

καθώς η αισθητική ηδονή δεν ανήκει ούτε στην αίσθηση ούτε στη διάνοια. Η 

συµφωνία όλων όσοι συσχετίζουν ορθά ένα αντικείµενο µε τις δικές τους γνωστικές 

λειτουργίες προϋποθέτει έναν κοινό νου. Για τον Kant πράγµατι είναι µια αναγκαία 

συνθήκη αν και το πρόβληµα υπάγεται στην Παραγωγή.  

Το Ωραίο και το Υπέροχο, (Υψηλό), είναι ένα ζεύγος εντός της Καλαισθησίας 

που µοιάζει να απαντά στη Φιλοσοφική διερεύνηση της καταγωγής της ιδέας περί 

υψηλού και ωραίου (1757) του Edmund Burke. Ταυτόχρονα ο Kant στηλιτεύει την 

κατά κάποιο τρόπο υποκειµενική ανάγνωση των όρων εκ µέρους του Burke. Στα δύο 

στοιχεία αναγνωρίζεται κοινά ότι αποτελούν κατηγορήµατα αισθητικών κρίσεων και 

διεκδικούν καθολική ισχύ. ∆ιαφέρουν όµως στο ότι το πρώτο συνδέεται µε τη µορφή 
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ενός αντικειµένου, (άρα είναι πεπερασµένο και επίσης εξαρτάται από την τελικότητα 

που το κάνει να φαίνεται σαν να ήταν προκαταβολικά προσαρµοσµένο στην κρίση 

µας), ενώ το δεύτερο συνεπάγεται το βίωµα του µη πεπερασµένου. Ονοµάζει επίσης 

υπέροχο το απόλυτα µεγάλο, κάτι που πρόκειται για µη εννοιολογική και µη γνωστική 

κρίση. Κρίνεται µε βάση τις ιδέες του Λόγου που έχουµε µέσα µας. Παραδειγµατικά 

αναφέρονται κυρίως µικρότερης κλίµακας δείγµατα για το Ωραίο και µεγαλύτερης για 

το Υψηλό το οποίο συχνά συνδέεται µε το ίδιο το άπειρο. Αναφέρει επίσης ότι µια 

ειδοποιός διαφορά είναι ότι αυτές οι ιδιότητες εδράζονται εντός υποκειµένου κι όχι 

εντός αντικειµένου. Αντίθετα όταν εκτιµάµε διάφορα µεγέθη µε τη βοήθεια αριθµών, 

(Εννοιολογικά), η φαντασία διαλέγει µια µονάδα και την επαναλαµβάνει. Η αισθητική 

εκτίµηση είναι αυτή που κάνει τη φαντασία να προσπαθεί να αγκαλιάσει και να 

αντιληφθεί ολόκληρη την παράσταση µε µία και µόνο εποπτεία. Έτσι το µέγεθος την 

ωθεί στα όριά της, που αν και πεπερασµένα, της παρέχει την ιδέα της απειρότητας. Το 

Υπέροχο είναι ένα αντικείµενο, (της φύσης), που η παράστασή του κάνει τον νου να 

σκέφτεται το απρόσιτο της φύσης ως παράσταση Ιδεών.  

Η ιδέα της ιδιοφυΐας, είτε ως δηµιουργική δύναµη, είτε ως συνώνυµο της 

φαντασίας ή άλλοτε της χάρης, αποτελεί ένα περίκλεισµα πολλών ιδιοτήτων 

εναρµονισµένων σε υψηλό επίπεδο. Αυτή η ανάγνωση όπως είδαµε, αποτέλεσε από την 

εποχή της Αναγέννησης µια κάποια διέξοδο στο µείζον πρόβληµα της σύνδεσης ορθού 

λόγου και εµπειρισµού. Καθώς η ίδια η έννοια ακόµη και σήµερα είναι δύσκολα 

καθορίσιµη, µπορούσε µε την ίδια ευκολία να φιλοξενηθεί ή να αποµονωθεί εξίσου από 

τις δύο τάσεις, και έτσι έγινε συχνά πεδίο φιλονικίας ή ζεύξης. Ο Denis Diderot, (1713 - 

1784), στην Encyclopédie την περιγράφει ως χάρισµα της φύσης που γεννά κάτι υψηλό 

πέρα από αυτό που µπορεί να δηµιουργηθεί µε µόνο όπλο την αισθητική. Για τον 

Jimenez η θέση αυτή ενίσχυσε σε µεγάλο βαθµό τον ρόλο του υποκειµένου και την 

αισθητική αυτονοµία την οποία υπερασπίζεται (Jimenez, 2014:74). Για την ιδιοφυΐα ο 

Kant αναφέρει ότι η φύση µέσα από τον ιδιοφυή, υπαγορεύει κανόνες στην τέχνη. Ο 

ιδιοφυής έχει το ταλέντο να παράγει αυτό για το οποίο δεν µπορεί να διατυπωθεί 

κανόνας. Η διαφορά, είναι η πρωτοτυπία όπως συχνά επισηµαίνει και ο Adorno.  

Συµπερασµατικά, αυτά είναι τα σηµαντικότερα σηµεία που συσχετίζονται µε 

τον Kant σε σχέση µε τη Σχολή της Φρανκφούρτης όπως θα δούµε στη συνέχεια. 

Μένει εκκρεµές το θέµα που αφορά στη κρίση του φιλοσόφου σχετικά µε τη µουσική. 
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Το συµπαγές σύστηµά του θα έχανε αυτή την ιδιότητα αν είχε περιλάβει εντός του 

ισότιµα και τη µουσική. Ο χρόνος εκτός υποκειµένου και η θεώρηση για τη µορφή 

(Gestalt), είναι µόνο δύο από τις πολλές συνθήκες που τον υποχρέωσαν να θεωρήσει 

την τέχνη αυτή της αλληλουχίας των ηχητικών αισθηµάτων ως “παιχνίδι”. Έτσι 

φαινοµενικά η διάσωση του σφρίγους και του βάθους της θεωρίας κερδοσκοπούν 

έναντι της ευρύτητας και της πληρότητάς της. 

Οι ιδέες του Kant αφορούν κυρίως στην κλασική µουσική όχι όµως µόνο ως 

τάση και στάση µιας κάποιας συµφωνίας επί της συγχρονίας του, όπως συµβαίνει 

συχνά, αλλά περισσότερο όντας συνεπής στην τάση του συνολικού ρεύµατος του 

∆ιαφωτισµού. Οι αρχές του ∆ιαφωτισµού βρίσκουν τρόπον τινά το µουσικό τους 

ανάλογο στην µουσική αυτονοµία όπως προαναφέρθηκε καθώς και σε µερικά ακόµη 

επί µέρους στοιχεία όπως το τονικό σύστηµα, ο συγκερασµός, η σαφήνεια στη µορφή, 

την κανονικότητα (κάποτε και τη φορµαλιστική καθήλωση όπως αφήνεται να εννοηθεί 

από τους επικριτές), την συνθετική και εκτελεστική ευκρίνεια κλπ. Στη σχετική 

κατάταξη των τεχνών τις χωρίζει σε ρητορικές και εικαστικές µε τη µουσική να 

αποτελεί από µόνη της µια τρίτη κατηγορία, εκείνη της τέχνης του παιχνιδιού των 

αισθηµάτων (µουσική), µε την ποίηση να τοποθετείται στην κορυφή των τεχνών και 

παρά το γεγονός ότι οι δύο τέχνες συµπράττουν τοποθετεί τη µουσική στο έσχατο 

(Τσέτσος, 2012c:12). ∆ίνει ιδιαίτερο βάρος στο σύνολο του έργου κι όχι στα επί 

µέρους και εκφράζει τη θέση ότι η τέχνη αυτή εγείρει συνειρµικές αντιδράσεις 

(στοιχείο στο οποίο συµφωνεί και ο Hegel και συνάµα πεδίο προς βαθύτερη έρευνα 

αφού ανοίγει διάπλατα οδούς σχετικούς µε τη µουσική αλλά εκτός της ίδιας της 

µουσικής). Η πρόκριση του µουσικού µονοθεµατισµού ανήκει επίσης στο σκεπτικό του 

µουσικού ανάλογου της ευρείας θεωρίας του περί των τεχνών µε αναφορά στον Haydn.  

Τέλος αξίζει να αναφερθούν δύο σηµεία σχετικά µε την µοναδολογία και την 

φαντασία. Ο Kant δείχνει να προκρίνει τα παραδοµένα από το Baroque στοιχεία που 

διαποτίζουν τη µουσική όπως η χρήση υλικού από την αρµονική στήλη κλπ, µε τη 

σχετική θεµελίωση στη Φύση και τις λειτουργίες της. Ωστόσο αναφέρεται µόνο στις 

οριζόντιες και κάθετες σχέσεις µεταξύ των φθόγγων κι όχι στην οργάνωση της µακριάς 

δοµής στο χρόνο, κάτι που αποτελεί παιχνίδι (Spiel), (ό.π:18). Ωστόσο διαχωρίζει τη 

θέση του και από τον Leibniz κατά τον οποίο η µουσική απόλαυση βασiζεται σε µη 

συνειδητοποιηµένες µαθηµατικές σχέσεις και υπολογισµούς πoυ κάνει η ψυχή όταν 
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ακούµε µουσική χωρίς άµεση επίγνωση. Σχετικά µε τη φαντασία µάλλον πρόκειται για 

στοιχείο το οποίο λύνει το ακόλουθο πρόβληµα µε παρόµοιο τρόπο µε αυτόν που η 

µουσική αποτελεί για τον Kant µια κατηγορία από µόνη της. Η προβληµατική ξεκινά 

από τη θεώρηση που θέλει τη µουσική ως κοινοποίηση της αισθητικής εµπειρίας χωρίς 

ωστόσο εκείνη να εκφράζεται µέσω µορφής ή παράστασης ή λόγου όπως οι άλλες 

τέχνες. Πρόκειται όµως για απροσδιόριστες “λέξεις” ή έννοιες. Ο Kant αναφέρεται σε 

αισθητικές ιδέες αλλά συνάµα και για προιόντα νόησης, κάτι το οποίο είναι αντιφατικό. 

Σε αυτό το σηµείο υποστηρίζει ότι κάποιες παραστάσεις της φαντασίας 

(Einbildunkskraft) προσεγγίζοντας τις νοητές ιδέες τείνοντας προς αυτές, ενώ από τις 

αισθητικές µπορούν να γίνουν κατανοητές οι παραστάσεις της φαντασίας (ό.π:16). 

Μέσα από αυτά τα “συγκοινωνούντα δοχεία ιδεών και πραγµατικότητας” λύνεται κατά 

κάποιον τρόπο η παραδοξότητα µε τη φαντασία να κατέχει πια έναν µοναδικό ρόλο στο 

όλο σχήµα αλλά τελικά και στην ίδια τη µουσική.  
  

1.4.4  George Hegel  

Ο Hegel στάθηκε κριτικά απέναντι στον Kant ο οποίος σύµφωνα µε τον Hegel 

δεν κατάφερε ποτέ να γεφυρώσει το χάσµα µεταξύ “Ιδέας” και “Πραγµατικότητας”. 

Συν τοις άλλοις το Καντιανό σύστηµα µοιάζει να ελέγχει την τέχνη και όπως είδαµε 

και τη µουσική ως κάτι στατικό αν όχι στάσιµο. Αντίθετα η διαλεκτική του Hegel 

αποτελεί ένα σύστηµα εκ φύσεως ρέον και δυναµικό. Αν και κανένα από τα δύο 

συστήµατα στην αναλυτική µορφή του καθενός δεν αντιµετώπισε την τέχνη της 

µουσική όπως η ίδια διαρθρώνεται κι όχι εντάσσοντάς την στις εκάστοτε ανάγκες και 

χαρακτηριστικά των προγραµµάτων, µπορεί κανείς να εντοπίσει βάσιµες διαφορές επί 

της αρχής και επί της µεθόδου. Για τον Hegel η µέθοδος και το αντικείµενο είναι ένα 

και δεν µπορεί να µελετηθούν χωριστά: “Η αληθινή µορφή µέσα στην οποία υπάρχει η 

αλήθεια δεν µπορεί παρά να είναι το επιστηµονικό σύστηµα της αλήθειας αυτής”, και 

συνεχίζει: “…το στοιχείο του αληθινού είναι η αντίληψη. Η αυθεντική του παρουσίαση 

είναι το επιστηµονικό σύστηµα” (Hegel, 2005:13). Η αντίληψη αυτή υποφώσκει των 

θεωρήσεών του, κυρίως σχετικά µε την προτυποποίηση της αρχαίας ελληνικής τέχνης 

ως ιδεατής αντιστοιχίας µορφής και περιεχοµένου. Η “Ιδέα” αποτελεί µια ενιαία 
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πραγµατικότητα (Hegel, 2005:15). Ο Kant δεν ήθελε να πράξει µια τέτοια γεφύρωση.76 

Ο Hegel επισηµαίνει ότι οι αδιάκοπες αναφορές του στον Kant και ειδικά στην Κριτική 

του Καθαρού λόγου οφείλονται στο γεγονός ότι το έργο αυτό αποτελεί το αφετηριακό 

σηµείο της σύγχρονης Γερµανικής φιλοσοφίας και κάθε µοµφή σε αυτό δεν µειώνει 

στο παραµικρό την αξία του. Θέσεις για τις οποίες ο Hegel κατακρίθηκε ιδιαίτερα από 

την Σχολή της.Φρανκφούρτης, εδράζoνται στην αντίληψη ότι κάθε ανθρώπινη 

επινόηση είναι προϊόν πνευµατικής διεργασίας και αυτό είναι ήδη ανώτερο από κάθε 

αντίστοιχη φυσική. Εδώ συναντάµε όχι µια απλή διάζευξη υποκειµένου – αντικειµένου 

αλλά µια επιστροφή της απόλυτης σχέσης κυριαρχίας µε την γνωστή προκαθορισµένη 

έκβαση. Η σύλληψη της ολότητας έχει στον πυρήνα της τον ίδιο τον Αριστοτελικό 

Λόγο όπως εκφράζεται στην Αριστοτελική µεταφυσική.77 Έτσι η προσπάθειά του 

Γερµανού φιλοσόφου είναι η επιστροφή στην πρώτη αυτή έννοια απαλλαγµένη από τις 

µετέπειτα µεταφυσικές διαστρεβλώσεις. Το συνολικό οικοδόµηµα της φιλοσοφίας του 

οµοιάζει σε κάποιες θεµελιώδεις αρχές µε εκείνο της αρχαίας ελληνικής θεώρησης από 

τους προσωκρατικούς ως τον Αριστοτέλη. Χωρίς να κατονοµάζεται το σχήµα: “Πυρ – 

Γη – Ύδωρ – Αήρ” εµφανίζεται µετασχηµατισµένο στο τετράπολο: “Εν, το όλον – 

Λόγος – Ιδέα – Ενέργεια”, δηλαδή αναφέρεται στις θέσεις των Παρµενίδη, 

Ηράκλειτου, Πλάτωνα και Αριστοτέλη κατά ακριβή αντιστοιχία.78 Αυτή η αναλυτική 

διαδικασία οδήγησε πολλούς στον σχηµατισµό της άποψης σχετικά µε τη διάσπαση 

υποκειµένου – αντικειµένου σύµφωνα µε την οποία η ανάλυση και ανασύσταση είναι 

τα εργαλεία της µεθόδου. Ωστόσο η ολότητα η οποία ευαγγελίζεται ο Hegel δεν είναι 

αποτέλεσµα αθροίσµατος µερών αλλά κάτι πέρα και πάνω από αυτό το σχήµα. 

Επιπροσθέτως, σύµφωνα µε τη θεωρία του, κάθε προσδιορισµός είναι προσδιορισµός 

µόνο σε αντίθεση µε κάποιον άλλο. Η διαφορά και η ποικιλία συναντούν ένα όριο που 

στην πραγµατικότητα είναι η σχέση µεταξύ εσωτερικής και εξωτερικής σχέσης. Στο 

σχήµα αυτό συµπεριλαµβάνει τη σχέση Φύσης – Πνεύµατος µε το Πνεύµα να 

                                                 
76 Ίσως η υπερβατολογική συνείδηση του Kant και η ικανή παραγωγός φαντασία του Hegel, να είναι το 
ίδιο κλειδί για το ίδιο πρόβληµα (αυτό που ενώνει τον Λόγο και την εµπειρία), µε ειδοποιό διαφορά ότι 
στον Kant γίνεται µόνο σπάνια και ασυνείδητα ενώ στο Hegel συχνά και συνειδητά.  
77 Ο Λόγος αποτελεί για τον Αριστοτέλη το αυθεντικό “Είναι” και η επισκόπησή του γίνεται ως να ήταν 
αποσπασµένο από τον υπόλοιπο κόσµο.  
78 Ωστόσο διαφοροποιεί το σχήµα του Παρµενίδη διασπώντας το “Εν” από το “Είναι”. Για τον Hegel το 
“Είναι” ταυτίζεται µε τη “Σκέψη”. Για τον Παρµενίδη το “Εν” είναι το πρώτο και ακολουθεί το 
“Γίγνεσθαι”, ενώ στον Ηράκλειτο, (του οποίου το λόγο υιοθετεί κατά δήλωσή του αύτανδρο ο Hegel), το 
“Εν” εκπληρώνει όλα τα αντίθετα, το απόλυτο και την ενότητα. (Heidegger M., O Hegel και οι Έλληνες, 
Χ. Ηµ.:43).  
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υπερβαίνει την αντίθεση µε τους δικούς του όµως όρους. Το πνεύµα είναι για τον 

Hegel η κατάληξη µιας πορείας ένωσης και συνάµα µια αφετηρία εξέλιξης. Ας 

σηµειωθεί ότι ενώ όλα αυτά εξελίσσονται στον χρόνο, ο οποίος αν και αποτελεί 

φθοροποιό στοιχείο, επενεργεί ευεργετικά σε ότι αφορά στο Πνεύµα το οποίο στη 

φιλοσοφία του Hegel παραµένει αποκοµµένο µε οτιδήποτε µυστικιστικό και επέκεινα. 

Το Πνεύµα δεν εγκλωβίζεται σε τέτοιες ατραπούς και η φανέρωσή του αποτελεί 

εξωτερίκευση του ιδίου, το οποίο δεν αποτελεί φορέα παρελθοντολογικών και 

ανεξιχνίαστων προϋπαρχόντων κρίσεων (Hegel, 2005:25-29). Το Πνεύµα 

συµπεριλαµβάνει το άπαν της βαθύτερης ουσίας µια εποχής, την ανθρώπινη 

δραστηριότητα και την ενεργή δηµιουργικότητα σε ατοµικό και συλλογικό επίπεδο.  

Το απόλυτο για τον Hegel είναι αποτέλεσµα, είναι υποκείµενο και συνάµα 

µεσολάβηση, αλλά µε την έννοια του γίγνεσθαι. Ο χρόνος αποτελεί την υφιστάµενη 

οντότητα σε αυτό τον σχηµατισµό. Επίσης η όποια αλλοίωση και φθορά, λαµβάνει 

χώρα εντός της φύσης καθώς η φύση δεν έχει χρόνο, είναι παγωµένη, χωρίς ιστορία. 

Το Πνεύµα όµως έχει ιστορία. “Το ον που επιστρέφει στην απλότητά του”, 

παροµοιάζεται µε το έµβρυο που είναι ο άνθρωπος καθ’ εαυτό χωρίς όµως ακόµη να 

είναι κάτι τέτοιο. Η ιδέα σχετίζεται µε το εδάφιο που αργότερα διατυπώθηκε λίγο 

διαφορετικά από τον Nietzsche: “Γίνε αυτό που είσαι”. Επίσης η αναφορά στην 

Αριστοτελική τελεολογία είναι σαφής, ωστόσο η διάκριση είναι σηµαντική. Αυτού του 

τύπου η τελεολογία δεν έχει πάντα και πλήρη συνείδηση του εαυτού και του σκοπού 

της. Στις αρχικές σηµειώσεις της Φαινοµενολογίας του πνεύµατος, (πριν διαχωρίσει τη 

Φαινοµενολογία από τη Λογική), ο Hegel επισηµαίνει ότι το απόλυτο δεν µπορεί να 

είναι “κλειστό”, συσχετίζοντας έµµεσα τις θέσεις του Baruch Spinoza (1632 - 1677) 

και του Kant σχετικά µε Τον Θεό. Έτσι επισηµαίνει ηχηρά τη λέξη “Ύπαρξη”, που 

καθώς ανήκει µόνο στο Πνεύµα καταλήγει στην φαινοµενολογία του. Η 

φαινοµενολογία αυτή αποτελεί την πρόοδο της επίγνωσης µας: “Το µοναδικό πνεύµα 

οφείλει να διατρέχει σύµφωνα µε το περιεχόµενο τις σφαίρες καλλιέργειας του 

καθολικού πνεύµατος, όµως σαν σχήµατα ήδη κατατεθειµένα από το πνεύµα, σαν 

βαθµίδες ενός δροµολογίου ήδη χαραγµένου και ισοπεδωµένου”. Έτσι κάθε άνθρωπος 

οφείλει να ανακεφαλαιώσει µε συντοµογραφία, τα στάδια της καθολικής εξέλιξης και 

να ξανασκεφτεί ή να επαναλάβει την καλλιέργεια του Πνεύµατος του κόσµου. Εδώ 

έγκειται και η µεγάλη διαφορά των σπουδών κατά την αρχαιότητα. Σε εκείνα τα χρόνια 
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γινόταν εκπαίδευση της φυσικής συνείδησης ενώ στα µεταγενέστερα το άτοµο βρίσκει 

έτοιµη την αφηρηµένη µορφή. Η έντονη προσπάθειά του να τη συλλάβει και να την 

ιδιοποιηθεί είναι περισσότερο η εξωτερίκευση του εσωτερικού στερηµένη από 

µεσολάβηση (Hegel, 1984:12-35).  

Η αναγγελία της Φαινοµενολογίας και της Λογικής σε σχέση µε τη Φιλοσοφία 

της Φύσης και του Πνεύµατος έγινε από τον Hegel το 1807. Στη Φιλοσοφία του 

Πνεύµατος η τέχνη ορίζεται ως η πρώτη βαθµίδα του Απόλυτου Πνεύµατος µε 

προορισµό την υπέρβαση της δεύτερης και της τρίτης βαθµίδας (Θρησκεία, 

Φιλοσοφία), (Τερζάκης, 2009:66).79 Η Φαινοµενολογία είναι για αυτόν η ανύψωση της 

κοινής επίγνωσης στην απόλυτη µάθηση εκκινώντας από την αισθητή µάθηση. Η 

απόλυτη µάθηση αποτελεί µη διακριτή σχέση µεταξύ των δύο, που όµως δεν πρέπει να 

εξετάζονται ούτε δυαδικά ούτε επαγωγικά, καθώς ενώ ο ένας όρος προϋποθέτει τον 

άλλο, δεν προκύπτει όµως απαραίτητα από την ύπαρξη του πρώτου µε σχέση Αίτιου - 

Αιτιατού. Η ίδια η πράξη της Φαινοµενολογίας αποτελεί δραστηριότητα στρεφόµενη 

κατά της ίδιας της ύπαρξής της και υπό αυτή την οπτική φαίνεται σαν υποκείµενο. 

Αυτή είναι η αρνητικότητα για την οποία ο Hegel κάνει λόγο µε κάθε ευκαιρία. Αυτή η 

αρνητικότητα αποτελεί και το µόνιµο ελατήριο προς το καθολικό. Είναι η πνευµατική 

συζυγία που οι αρχαίοι ατοµιστές ονόµασαν “κενό” αλλά όχι σαν Εαυτό. Στη Λογική 

αυτή η αρνητικότητα είναι το άπειρο του άµεσου όντος. 

Το καθολικό ισχύει µε την ίδια τυπολογία και σε ότι αφορά στη νόηση. ∆εν 

υπάρχουν δύο είδη νόησης, (η αντικειµενική και η υποκειµενική όπως για παράδειγµα 

η τέχνη), αλλά ένα. Η νόηση είναι µία και είναι ενέργεια που αυτοδιαλύεται και γίνεται 

µόνη της στιγµή του Όλου. Η Ιδέα, και το Όλον κατά τον Hegel συναντά το Είδος 

(αναφέρεται στα Ελληνικά, το εξ Αριστοτέλους οριζόµενο ως Είδος). Σε αυτό 

προσθέτει όπως είδαµε µόνο την Αρνητικότητα: “Η νόηση είναι το γίγνεσθαι και σαν 

γίγνεσθαι είναι λογικότητα”, (Hegel, 1984:55-56), ενώ επιθυµητή είναι και η ανάγκη 

σύλληψης της ενότητας στην πολλαπλότητα καθώς και στο γεφύρωµα των αντιθέσεων 

(Hegel, 2005:17). Στο τελευταίο κεφάλαιο της Φαινοµενολογίας, ο Hegel ιεραρχεί την 

τέχνη στην πρώτη βαθµίδα του Απόλυτου Πνεύµατος και ακολουθούν η θρησκεία και 

η φιλοσοφία. Η τόσο ταλαιπωρηµένη έννοια της υπέρβασης (Aufhebung), αφορά 

ακριβώς αυτή την πορεία που πρέπει να διανύσει η τέχνη µέχρι την ανώτερη βαθµίδα 
                                                 
79 Αυτή η θεώρηση θα αποτελέσει πρόγονο στάδιο της εκείνης περί πολιτικοποίησης όπως εκφράστηκε 
αργότερα από τον W. Benjamin 
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µέσω µιας διαλεκτικής και κυρίως χωρίς να χάσει την ουσία της. Η ιδέα αυτή απαντά 

αργότερα στον W. Benjamin κάτω από το γενικό περίγραµµα της πολιτικοποίησης της 

τέχνης (Τερζάκης, 2006:12). Κάθε υπέρβαση είναι όχι µόνο πιθανή, αλλά εφικτή και 

τελικά φέρελπις καθώς δύναται να αποτελέσει εφαλτήριο για την αναζωπύρωση µιας 

κινητικής διαδικασίας σε όλο το πλέγµα της ιεραρχίας.  

Η σχέση Λόγου και Ιστορίας στον Hegel συχνά παρανοείται ως τελολογική 

καθώς συγχέεται η εξωτερική, (εκλαµβάνει τα µέσα ως στοιχείο που χρησιµοποιείται 

και αναλώνεται χάρην της πραγµάτωσης ενός σκοπού έξω από αυτά), και η εσωτερική, 

για την οποία εδώ γίνεται λόγος (η οποία δηλώνει την ενδιάµεση συνάφεια σκοπού και 

µέσων). Ο Λόγος δεν αναγκάζει τους ανθρώπους να προβούν σε συγκεκριµένες 

πράξεις αλλά τις αξιοποιεί εξυπηρετώντας και τους δικούς του σκοπούς (Hegel, 

2005:57). Πρόκειται για την ιδέα του “∆όλου (Πανουργίας) του Λόγου και της 

ιστορίας” στην οποία θα επανέλθουµε αργότερα. Με παρόµοιο τρόπο εµφανίζονται και 

οι θεωρήσεις σχετικά µε τα έργα τέχνης. Στη Φιλοσοφία της Ιστορίας και ειδικότερα 

στο κεφάλαιο που αφορά στην Ελλάδα, ο Hegel διακρίνει τα έργα τέχνης σε 

Αντικειµενικά και Υποκειµενικά. Πρόκειται για µια ιδέα που δεν σχετίζεται µε τη 

µεταγενέστερη χρήση των όρων αλλά για επεξηγηµατικές παραβολές εντός του έργου 

του. Τα πρώτα, (Υποκειµενικά), σχετίζονται µε το πνεύµα ενώ στα δεύτερα, 

(Αντικειµενικά), κύριο λόγο κατέχει το πέρασµα µέσα από την Ιδέα της Φύσης. Η 

έννοια της υποκειµενικότητας σχετίζεται άµεσα µε την αυτοαναφορά, η οποία µε τη 

σειρά της προέκυψε από τον προβληµατισµό που εισήγαγε και έθεσε στην κορυφή της 

φιλοσοφικής του αναζήτησης. Αφορά στη διαδικασία αποδέσµευσης της 

νεοτερικότητας από τις έξω από αυτήν κείµενες κανονιστικές υποδείξεις του 

παρελθόντος (Habermas, 1993:32). Η µετεξέλιξη αυτής της ιδέας του πνεύµατος 

τροφοδοτεί αργότερα τη Ρώµη και τελικά όλο τον ∆υτικό κόσµο στην Εγελιανή 

αντίληψη της ιστορίας. Εδώ η φύση υποβιβάζεται σε µια απλή αφετηριακή βάση, κάτι 

που στη µυθολογία σχηµατοποιείται µε την ήττα των Τιτάνων από τη φυλή του ∆ία. 

Θεός και Πνεύµα από εδώ και πέρα θα συνεχίσουν στο διηνεκές την πορεία προς την 

εξύψωση σε µια νέα συσχέτιση, πράγµα που δεν συνέβη ποτέ πριν στην ιστορία, τόσο 

σε σχέση µε τη φύση όσο και µε την εκδήλωση του θεϊκού στοιχείου. Προσθέτει τέλος 

ένα ακόµη είδος, το Πολιτικό έργο τέχνης, το οποίο όµως δεν είναι τίποτε άλλο από το 

περιβάλλον κλίµα της εκάστοτε εποχής. Άλλωστε κατά τον φιλόσοφο δεν υφίστανται 
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διαχρονικές θέσεις και αξίες ή αλήθειες αλλά µόνο σχετικές µε την εκάστοτε εποχή και 

τα δικά της µοναδικά χαρακτηριστικά. Μόνο σταθερό σηµείο η παρόλαυτά ρέουσα 

ιστορία του πνεύµατος. Οι νόµοι ενός κράτους πηγάζουν από τη φύση και η ίδια 

µετέρχεται του πνεύµατος. Όλα αυτά κάτω από ένα πολίτευµα εντός του οποίου ο 

άνθρωπος – δηµιουργός διατηρεί την ατοµικότητα, την ελευθερία και τελικά την 

πραγµατική του υπόσταση. Αυτή η εξακτίνωση της φιλοσοφίας προς την πολιτική 

τροφοδότησε ιδιαίτερα σύγχρονους αλλά κυρίως επίγονους µελετητές σε µια πολιτική 

διάσταση άλλοτε εµπνευσµένη κι άλλοτε απλώς επηρεασµένη από τις σχετικές θέσεις 

του Hegel. Και καθώς οι ερµηνείες ήταν πολλές και διαφορετικές οι επίγονοι µελετητές 

και φιλόσοφοι µετά τον θάνατό του Hegel, χωρίστηκαν σε δύο πτέρυγες: Τη δεξιά µε 

κύριους εκφραστές τους K. Michelet, As. Göschel και J. Erdmann και την αριστερή 

πτέρυγα µε τους D.Strauss, Aug. Cieszkowski και L.Feuerbach.  

Επιστρέφοντας στο κοµµάτι του έργου του Hegel που αφορά στην Αισθητική 

πρέπει να επισηµανθεί ότι οι αισθητικές θέσεις του φιλοσόφου όπως είναι φυσικό 

αποτελούν µόνο ένα µέρος ενός απείρως ευρύτερου προγράµµατος, στοιχειοθετηµένου 

µε πρωτοφανή ευλάβεια, συνεκτικότητα και συνέπεια. Μοιραία λοιπόν η ιστορική 

πρόοδος αποτελεί πρότυπο και για την τέχνη. Κάθε τέχνη για τον Hegel “αναλογεί” ή 

“αξίζει” των αντίστοιχων πνευµατικών κλιµάκων που τη δηµιούργησαν. Έτσι η 

Αιγυπτιακή τέχνη είναι προϊόν της συµβολικής εποχής, η Ελληνική της κλασικής, ενώ 

η ροµαντική είναι η τέχνη της εποχής του. Πέρα από το προφανές, ο Hegel “εµποτίζει” 

την τέχνη µε κάθε ιδιότητα, (θετική ή αρνητική), της εκάστοτε εποχής ακόµα και σε 

επίπεδο αναµονής µιας άλλης. Όπως προαναφέρθηκε, και εδώ, αντίστοιχα, το 

καλλιτεχνικά ωραίο, (το κατασκευασµένο δηλαδή), είναι πιο υψηλό από εκείνο της 

φύσης. Με αυτό τον τρόπο η γέννηση του έργου µετέρχεται διπλά του πνεύµατος 

(Hegel, 1980:17). Εντός του έργου τέχνης, το ίδιο και η έννοιά του διαπλέκονται τόσο 

αδιαχώριστα που η αλήθεια συµπίπτει µε την έννοια. Το σύνολο των τεχνών 

µετέρχεται πλήρως του µοντέλου του φιλοσόφου σχετικά µε την εξέλιξη και την 

ιστορία και στις επί µέρους τέχνες: Εκπρόσωπος της προϊστορίας είναι η αρχιτεκτονική 

µε τον συµβολισµό της, των κλασσικών χρόνων η γλυπτική µε τους όγκους της, των 

χριστιανικών χρόνων ως τις µέρες του το σύνολο ζωγραφικής µουσικής και ποίησης 

κ.ο.κ (Hegel, 2002:129).  
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∆υό ακόµη σηµαντικά στοιχεία είναι η φαινοµενικότητα και η ψευδαίσθηση, 

κυρίως στην ουσία του πεδίου των τεχνών. Η τέχνη µέσα από αυτό το πρίσµα της 

αναπαράστασης, µοιάζει περιττή αλλά και αλαζονική και µάλιστα καθίσταται έτσι στο 

περιθώριο της φύσης την οποία ενδέχεται να µιµείται: “Η τέχνη οφείλει να προτείνει 

στον εαυτό της άλλον σκοπό από τη µίµηση, την καθαρά σχηµατική, της φύσης. Σε 

όλες τις περιπτώσεις, η µίµηση δεν µπορεί να παράγει παρά αριστουργήµατα τεχνικής, 

ποτέ όµως αριστουργήµατα τέχνης”. Σχετικά µε την οπτική του σχήµατος Τέχνη – 

Γνωςη, ο Hegel αναφέρει ότι το ανθρώπινο πνεύµα ενδιαφέρεται κυρίως για τη γνώση 

της παγκοσµιότητας που συλλαµβάνεται µέσα στα έργα. Το αισθητό και το πνευµατικό 

συνοδοιπορούν στο έργο τέχνης κι έτσι η ανάγκη του ανθρώπου για επίγνωση του 

εσωτερικού και του εξωτερικού κόσµου καθώς και η δηµιουργική ελευθερία 

αποτελούν παράγοντες για την ενασχόλησή του µε αυτήν. Πέρα από την εκάστοτε 

εποχή και τις επιταγές της πιστεύει σε κάποιες παγκόσµιες µορφές, νόµους, καθήκοντα, 

αξιώµατα και θεµελιακούς προσδιορισµούς σχετικά µε την τέχνη (Hegel, 1980:20-33).  

Ο Hegel όπως βλέπουµε µετασχηµάτισε πολλά από τα παραδοµένα. Πρόκειται 

για τον Απόλυτο Ιδεαλισµό στον οποίο περιλαµβάνεται ένας νέος, καθορισµένος 

µεταφυσικός ρόλος και στην τέχνη. Στον Hegel η πραγµατικότητα είναι Πνεύµα 

(Geist), δηλαδή ένα συστηµατικό όλον που εξελίσσεται και δηµιουργεί τη δοµή και την 

ιστορία όλων των όντων. Το Πνεύµα αυτό διαρθρώνεται µε αναγκαίο τρόπο σε 

ορισµένες κατηγορίες σκέψης. Πρέπει όµως να περάσει από κάποια συγκεκριµένα 

στάδια εξέλιξης και από τρεις βαθµούς αυτοπραγµάτωσης: Το Υποκειµενικό Πνεύµα 

(ατοµικό Εγώ), το Αντικειµενικό Πνεύµα (Κράτος), και το Απόλυτο Πνεύµα (η 

Υπέρτατη αλήθεια, το αντικείµενο της φιλοσοφίας). Οι κατηγορίες της σκέψης από το 

απλό “Είναι” ως την “Ιδέα”, διαιρούνται σε δύο είδη: Τα αφηρηµένα καθόλου (κοινές 

έννοιες, αριθµοί κλπ), και τα συγκεκριµένα (η έννοια, [begriff], µεστή σε περιεχόµενο 

και η ίδια παράγουσα άλλες έννοιες). Οι ανθρώπινες καλλιτεχνικές δηµιουργίες 

συλλαµβάνουν πνευµατικές αξίες και τις συγκροτούν µε µεγαλύτερη καθαρότητα και 

λαµπρότητα από οποιοδήποτε προϊόν της φύσης. Η τέχνη, η θρησκεία και η φιλοσοφία 

αποτελούν έτσι έναν από τους τρόπους πρόσληψης του Απόλυτου. Σε κάθε έργο 

υπάρχει πάντα το αισθητό και το πνευµατικό υλικό. Και αυτή η σχέση χωρίζεται σε 

τρία είδη ακολουθώντας το σύνηθες Εγελιανό µοντέλο: Η Συµβολική, (πρώιµος και 
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Ανατολικός πολιτισµός), η Κλασική (η απόλυτη ισορροπία των δύο), και η Ροµαντική 

(η ιδέα υπερισχύει του µέσου).  

Και ενώ οι Κριτικές του Kant που µέσω των κρίσεων και των προεκτάσεών 

τους σε κανονιστικά συστήµατα και καθολικότητα άνοιξαν τον δρόµο για την 

αυτονοµία της τέχνης, ο Hegel είναι αυτός που µιλά ειδικά για τη µουσική ως 

αυτόνοµη και εντελή ύπαρξη (Τσέτσος, 2012a:57). Πρόκειται κατά τον φιλόσοφο για 

µια τέχνη φέρουσα την υποκειµενική εσωτερικότητα συνδεδεµένη µε τον χρόνο. Ο 

ήχος εδώ εκφράζει άριστα τη λογική κατηγορία της άµεσης ύπαρξης (Dasein), 

ολοκληρώνοντας συνάµα το διαλεκτικό σχήµα: “ύπαρξη – ανυπαρξία” µέσω της 

απουσίας του. Η διάνοια, για την οποία τόσος λόγος έγινε στον Kant, εδώ 

εκπληρώνεται άµεσα, καθώς η συνέχεια και οι µεταβολές του ήχου γίνονται εκτός 

αυτού. Το όλον καθοδηγείται από την έξωθεν διάνοια του συνθέτη. Στη µουσική 

επιτυγχάνεται πλήρως το µεγάλο ζητούµενο κάθε τέχνης που είναι η ταύτιση µορφής – 

περιεχοµένου, κυρίως χάρη στο στοιχείο της µελωδίας. Τέλος ενδιαφέρον παρουσιάζει 

ο µουσικός όρος “Θέµα” που στην προσέγγιση του Hegel αντιµετωπίζεται µε 

πλατύτερη έννοια από αυτή των συγχρόνων και αρκετών επιγόνων του. Αν και έχει ως 

κύριο πεδίο αναφοράς την εκκλησιαστική και τη φωνητική µουσική όταν µιλά για 

“θέµα” εννοεί κάτι ευρύτερο από αυτό που ορίζει η αµιγώς κλασική µουσική ορολογία, 

εννοώντας περισσότερο µια ευρύτερη ενότητα. “Αυτή η ανοιχτή στο υλικό και τη 

χρήση του οπτική πολύ αργότερα υιοθετήθηκε στη µουσική ανάλυση ως ανάλυση 

“Θεµατικών Περιοχών”, καθώς µετά τις πρώτες δεκαετίες του 20ου αιώνα οι µουσικοί 

όροι ακολούθησαν τις επιταγές και τα χαρακτηριστικά όπως διαµορφώθηκαν κατά την 

περίοδο αυτή” (Περιστέρης, 2016a:157).  

Στα αµιγώς περί της µουσικής ο Hegel δείχνει έναν σχετικό συντηρητισµό αν 

λάβει κανείς υπόψη ότι γράφει σύγχρονα µε τις µεγάλες µουσικές τοµές που κόµιζε ο 

L.V. Beethoven µέσα κυρίως από τις σονάτες για πιάνο και τις συµφωνίες του. Έτσι 

την ίδια στιγµή που κατά πολλούς ο Beethoven όχι µόνο κλείνει την κλασική εποχή 

αλλά φτάνει µακριά στο δρόµο και της ροµαντικής, ο Hegel, χωρίς να αναφέρεται στον 

συνθέτη, περιγράφει ένα πλαίσιο µιας διπλής υποκειµενικότητας της µουσικής που 

ανάγει τη σκέψη στον ροµαντισµό.80 Μέσω αυτής της οδού φτάνει αβίαστα στην 

αυτονοµία καθώς το συµπέρασµα είναι ότι η µουσική κινεί το κενό εγώ µας, το χωρίς 
                                                 
80 Ως προς το περιεχόµενο εκφράζει τον εσωτερικό κόσµο του υποκειµένου και την εσωτερική ψυχή των 
πραγµάτων αποτραβηγµένη από κάθε χωρική διάσταση και σύµβαση (Τσέτσος, 2012c:25). 
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περιεχόµενο κι έτσι αποδεσµεύεται πολύ νωρίς από κάθε ανάγκη οιασδήποτε µίµησης 

(Τσέτσος, 2012c:25). Επίσης επισηµαίνει ότι εντός της µουσικής συναντάται η 

κατάργηση του διαχωρισµού υποκειµένου και αντικειµένου στην οποία ο Adorno 

αναφέρεται ατέρµονα.  

Σηµαντικές είναι οι παρατηρήσεις του φιλοσόφου σχετικά µε τη µεγάλη 

διαφορά της ποίησης και της µουσικής, σε επίπεδο δοµικών λίθων, καθώς τα σήµατα 

και το ήθος κάθε λέξης δεν µπορεί να προσοµοιωθεί µε τον εκάστοτε αµιγώς 

αυθύπαρκτο και ελεύθερο νοήµατος και περιεχοµένου µουσικό στοιχείο. Αυτή η 

ελευθερία επισηµαίνεται και ως επικίνδυνη καθώς µπορεί να οδηγήσει σε άνευ 

νοήµατος δεξιοτεχνικές και µόνο κατασκευές, δηλαδή σε έναν άκρατο φορµαλισµό, 

από τον οποίο ο Hegel διατηρεί αποστάσεις. Προκρίνει µια µέθοδο σχετικά µε τη 

µελοποίηση της ποίησης µέσα από την οποία η ποίηση δεν πρέπει να κινείται 

ακροβατικά ή δυσνόητα και έτσι µε µιαν αντίστοιχη µουσική δηµιουργία, να 

οµαλοποιηθεί µια ισότιµη πορεία λόγου και ήχου (Τσέτσος, 2012c:31). 

Ενδιαφέρον παρουσιάζουν τα χωρία στα οποία κάνει λόγο για τον χρόνο τον 

οποίο η µουσική αψηφά καθώς κατασκευάζει τον δικό της, στους νόµους του οποίου 

υπόκειται και µόνο. Αυτή η µοναδική χρονική οργάνωση έρχεται να συναντήσει την 

αντίστοιχη και οµόλογη ανάγκη του ανθρώπου που µοιάζει µε αυτήν που αναφέραµε 

στα πρώτα κεφάλαια του παρόντος σχετικά µε την κατασκευή κλιµάκων ως µιας ακόµη 

έκφρασης της φυσικής ανθρώπινης απέχθειας για το χάος. Τέλος η διαλεκτική των 

αντιθέτων βρίσκει αναλογία κατά τον Hegel στις σύµφωνες και διάφωνες (αλλά έτσι κι 

αλλιώς τριαδικές), συγχορδίες καθώς και στην επιλογή των οµάδων των οργάνων 

προτιµώντας τα πνευστά και τα έγχορδα ως φορείς µιας γραµµικότητας. Η αναζήτηση 

σαφούς και ευδιάκριτης µελωδίας (στην πρώτη γραµµή όπως αναφέρει ο Adorno), 

ανήκει στο όλο θεµελιακό υπόβαθρο της παραγόµενης µουσικής ωστόσο υπονοµεύει 

αρκετά τη σχετική θεώρηση περί µορφικής ολότητας. 

Επίγονοι φιλόσοφοι Εγελιανών καταβολών (πέρα από αυτούς που όπως είδαµε 

ασχολήθηκαν κυρίως µε την εξαγωγή πολιτικών θεωριών από τη φιλοσοφία του 

Hegel), µε ανησυχίες στον τοµέα της αισθητικής υπήρξαν αρκετοί. Ο Theodor Vischer, 

(1807 - 1887), είναι ο προπάτορας της σχολής της ενσυναίσθησης.81 Στο ογκώδες 

εξάτοµο έργο του Επιστήµη του ωραίου η γραφή και η µεθοδολογία µοιάζουν στα 
                                                 
81 Έτσι ονόµασε έναν υποθετικό ψυχικό µηχανισµό µέσω του οποίου εξηγείται το φαινόµενο της 
διαπίστωσης ψυχής σε άψυχα πράγµατα χωρίς ωστόσο να συνδέεται µε τον ανιµισµό.  
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περισσότερα σηµεία προσκολληµένες στον Hegel. Παρόλαυτά δύο από τις ιδέες του 

είναι πράγµατι µακριά από την Εγελιανή διαλεκτική. Πρόκειται για την έννοια του 

τυχαίου, η οποία εισάγεται µε ιδιαίτερο τρόπο στο έργο καθώς και για την ιδέα της 

σύλληψης και αναπαραγωγής του ωραίου, µέσα από την ίδια την ύπαρξή του, σε µια 

ιδιόρρυθµη ανακύκλωση και αέναη διαδραστική κίνηση. Οι ιδέες αυτές θα βρουν 

υποστηρικτές πολύ αργότερα, περίπου στα µέσα του 20ου αι. Ο Johann Friedrich 

Herbart, (1776 - 1841), αρχικά φαίνεται επίσης να µην ευθυγραµµίζεται στον απόλυτο 

ιδεαλισµό και να αποδέχεται µόνο την επιστηµονική µέθοδο. Εντός του όµως 

αναφύεται ένας άλλου τύπου ιδεαλισµός, επενδυµένος µε επιχρίσµατα 

επιστηµονικότητας. Το ωραίο για τον φιλόσοφο απαντά µόνο στη µορφή της οποίας ο 

αναγκαίος χαρακτήρας απορρίπτει το ίδιο το περιεχόµενο. Έτσι καταλήγει στον 

φορµαλισµό µέσω διαφόρων παρεκκλίσεων από τις θέσεις του Hegel, δηλαδή σε µια 

πολυσχιδή θεωρία η οποία βρήκε αρκετούς αποδέκτες ανάµεσα στους οποίους και ο 

Zimmermann. Κοινό στοιχείο των δύο φιλοσόφων είναι η αισθητική “εκ των κάτω”, 

στοιχείο που θα συναντήσουµε στη συνέχεια, αλλά µε τελείως διαφορετικές συνθήκες 

και φυσικά σε ένα εντελώς άλλο περιβάλλον. Πρωτοπόρος είναι ο Gustav Fechner, 

(1834 - 1887), για τον οποίο ο δρόµος αυτός περνούσε µόνο από τις a posteriori αρχές. 

Ο φιλόσοφος αναλώθηκε σε πειράµατα τα οποία αποδείκνυαν την κοινή αισθητική 

προτίµηση σε διάφορα ερεθίσµατα µε αποτέλεσµα όµως να καταλήξει σε αρχές 

διατυπωµένες από τους ιδεαλιστές ως a priori και έτσι η έρευνά του να χάσει 

ουσιαστικά τον προσανατολισµό της.  
 

1.4.5  Οι σχολές Αισθητικής – “θεωρίες” για τη µουσική 

Όπως προαναφέρθηκε πριν φτάσουµε στη Σχολή της Φρανκφούρτης και τον 

Theodor Adorno κρίνεται σκόπιµη µια παρεµβολή σχετιζόµενη µε µερικές από τις 

βασικές φιλοσοφικές (αισθητικές) σχολές οι οποίες ασχολήθηκαν σε µικρό ή µεγάλο 

βαθµό και µε την αισθητική της µουσικής.82 Πρόκειται φυσικά για έναν επίγονο όρο µε 

τον οποίο µπορούµε να διακρίνουµε κυρίως τη µεθοδολογία που χρησιµοποιήθηκε 

στην ειδική προσέγγιση του µουσικού ποιείν πέρα από τις προηγούµενες διαρθρώσεις 

                                                 
82 Εκτός αυτών των σχολών και εντός 20ου αιώνα υφίσταται ασφαλώς και η κριτική του Λογικού 
Θετικισµού µε προεξάρχοντα τον L. Wittgenstein. Κυρίαρχη θέση εδώ κατέχει ο αποκλεισµός του 
αισθητικού λόγου ως φυσικό επόµενο του αποκλεισµού κάθε ηθικού λόγου. Σε µεταγενέστερες κρίσεις 
του ο Wittgenstein διαχωρίζοντας τη θέση του από τον επιστηµονισµό των θετικιστών του κύκλου της 
Βιέννης, ξεκαθαρίζει ότι η αισθητική, έτσι όπως ασκείται, είναι ένα παρεξηγηµένο αντικείµενο και ότι η 
φιλοσοφία οµοίως µε την αισθητική οφείλεται σε µια παρεξήγηση της λογικής της γλώσσας.  
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συστηµάτων όπως αυτά του Kant και του Hegel. Ωστόσο, αν και η αντιµετώπιση της 

µουσικής όπως είδαµε διαφέρει αρκούντως από εκείνη των υπόλοιπων τεχνών πρέπει 

να αναφερθεί στη συνέχεια και σε αυτό το σηµείο ένα µείζον θέµα σχετικά µε την 

αυτονοµία του έργου τέχνης. Η “αυτονοµία της αισθητικής” δεν είναι συνώνυµο µε την 

“αυτονοµία της τέχνης”, (Jimenez, 2014:27), καθώς η αυτονοµία της τέχνης είχε ήδη 

διεκδικηθεί και κερδηθεί εν µέρει, πολύ πριν την επίσηµη είσοδο της Αισθητικής στο 

χώρο της τέχνης, η οποία µπορεί εµφανίζει κάποιες συνθήκες γένεσης µιας αυτόνοµης 

σφαίρας µετά τον 18ο αιώνα (Jimenez, 2014:59). Άλλωστε και η ίδια η ιδέα της 

αισθητικής αυτονοµίας διακρίνεται σε δύο τάσεις: Την αυτονοµία του υποκειµένου, µε 

τις δυνατότητες και ικανότητές του να εκφέρει λόγο και την αποµόνωση της 

καλλιτεχνικής σφαίρας στη σχετική ώσµωση µε τη φιλοσοφία και την επιστήµη 

(Jimenez, 2014:67). Ήδη από την εποχή της Αναγέννησης η τέχνη κάνει τα πρώτα 

βήµατα αυτονοµίας τα οποία θεµελιώθηκαν και θεωρητικά, ουσιαστικά µετά τον Kant. 

Η Αισθητική έχει ως αντικείµενο µια ελεύθερη καλλιτεχνική δηµιουργία αλλά συνάµα 

είναι αναπόφευκτα εµπλεκόµενη στη ζωή ανθρώπων και κοινωνιών (Ράπτη, 2011:2). 

Όπως θα δούµε και στη συνέχεια το δόγµα: “Η τέχνη για την τέχνη” (“L’ art pour l’ 

art”), είναι για τον T.Adorno κάτι εντελώς διαφορετικό από την αυτόνοµη τέχνη. 

Παρόλαυτά, ο προβληµατισµός του Adorno εντοπίζεται κυρίως στο ότι αν µετριάσει 

κανείς την αυτονοµία της τέχνης τότε αυτή, (η τέχνη), κινδυνεύει να παραδοθεί στις 

όποιες ορέξεις της εκάστοτε κοινωνίας, ενώ σε αντίθετη περίπτωση ελλοχεύει ο 

κίνδυνος της ανυπαρξίας (Adorno, 2000a:473). Η στροφή, ειδικά στις αρχές 20ο αιώνα 

της µοντέρνας τέχνης προς το αφηρηµένο και της µουσικής προς την ατονικότητα και 

τον δωδεκαφθογγισµό αποτελούν παραδείγµατα αυτόνοµης βούλησης, άρνησης και 

καλλιτεχνικής αυτοδιάθεσης. Ας δούµε µέσα από αυτό το πρίσµα τις κυριότερες 

θεωρίες που αναπτύχθηκαν µε γνώµονα αρχικά την ετερονοµία και προχωρώντας προς 

την αυτονοµία και αφορούν στη µουσική.  

∆ιαφοροποιηµένος από τον Kant, ο Johann Gottfried von Herder (1744 - 1803), 

διαφώνησε σε ότι αφορά στον κατακερµατισµό της ανθρώπινης υπόστασης και των 

ενεργηµάτων της σε διάφορες καθολικές ικανότητες. Αναγνώρισε την απροσδιοριστία, 

(την οποία υπερασπίζεται και ο Kant), ωστόσο για αυτόν η µουσική τέχνη αποτελεί 

έκφραση του ψυχικού βάθους και της µυστικής εσωτερικής σχέσης του ανθρώπου µε 

το “όλον” αγγίζοντας έτσι συχνά το κατώφλι ενός µείγµατος ροµαντισµού και 
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θρησκευτικής κατάνυξης. Ο Herder, ως ένθερµος υποστηρικτής του κινήµατος 

“Θύελλα και ορµή”, (“Sturm und Drang”), αναπτύσσει ιδέες οι οποίες κατά κάποιο 

τρόπο συµπιλούν τον ροµαντισµό και τον ιδεαλισµό όπως αναπτύχθηκαν µερικά 

χρόνια αργότερα από τον Hegel. Πλήρως ενταγµένος στο πνεύµα της εποχής απηχεί τις 

ιδέες του ιστορισµού, της αισθησιοκρατίας και της λαϊκότητας στην αποτύπωση της 

δηµιουργίας καθώς η επιταγή για αναζωπύρωση µιας κοινής συνείδησης και συνάµα 

τυποποίησης µιας ταυτότητας ήταν έντονη τότε στη Γερµανία.83 Ορίζει τη µουσική ως 

“ενεργειακή τέχνη”, (“Energetische Kunst”), µε την έννοια της δυναµικής κίνησης, 

(διαµετρικά αντίθετα µε τον Kant), χωρίς όµως και να απαρνείται την ύπαρξη ενός ή 

κάποιων περισσότερων αµετάβλητων στοιχείων.84 Η κυρίως διαφοροποίησή του µε τον 

Kant είναι η απόρριψη της αναλυτικής του. Σε συναφείς θεωρήσεις κινήθηκαν και 

άλλοι φιλόσοφοι της περιόδου για την οποία γίνεται λόγος όπως οι Johann Ludwig 

Tieck, (1773 - 1853), και Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher. (1768 - 1834).  

Σηµείο αναφοράς της εποχής αποτελεί ο Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, 

(1775 - 1854), καθώς για αυτόν η φύση, (της οποίας η λειτουργία διέπεται από 

αναγκαιότητα), περιέχει µια ασυνείδητη σκέψη την οποία ο άνθρωπος σχηµατοποιεί 

και µετασχηµατίζει σε συνειδητή. Αυτή η διαδικασία όµως λαµβάνει χώρα µόνο µέσω 

της τέχνης. Έτσι δεν µιλάµε πια για µίµηση, αλλά για µεταµόρφωσή της, καθώς οι 

ρεαλιστικές τέχνες, (στις οποίες ο Schelling υπάγει και τη µουσική), αποσπούν από τη 

φύση αυτά ακριβώς τα κρυφά στοιχεία. Για τον φιλόσοφο, o οποίος θεωρούσε ότι µετά 

τον Kant έπρεπε να θεµελιωθεί ακόµα ισχυρότερα ένα σύστηµα δοµηµένο µακριά από 

τον εµπειρισµό, η τέχνη είναι το πρότυπο της επιστήµης. Η επιστήµη πρέπει να 

ακολουθήσει την τέχνη. Συνάµα εισάγει ένα διαλεκτικό αλληλοσυµπληρούµενο σχήµα 

ζευγών όπως: “Συνείδηση – Μη συνείδηση”, “Πραγµατικό – Ιδεατό”, “Άπειρο – 

Πεπερασµένο” κλπ, θέτοντας τη δηµιουργία στην ώσµωση και την αµοιβαία επιρροή 

αυτών των αντιθέτων. Εντός µιας τέτοιου τύπου ενότητας του πραγµατικού βρίσκεται η 

µουσική και άπαντα τα εικαστικά. Αντίθετα, στην ιδεατή υπόσταση ανήκουν η 

                                                 
83 Πρόκειται για την περίοδο κατά την οποία ξεκινά η άνδρωση της ιδέας για τη δηµιουργία κοινής 
συνείδησης µε απαρχή τη δηµιουργία ενός πρώτου πλαισίου κοινών αναφορών στη λαογραφία, την 
ιστορία, τη φιλοσοφία και τη γλώσσα.  
84 Η ιδέα ενδεχοµένως εδράζεται στον διαχωρισµό του N. Listenious σύµφωνα µε τον οποίο η µουσική 
χωρίζεται σε “Musica Practica” και “Musica Poetica”, µε τη δεύτερη να ενέχει το ρόλο της παγιωµένης 
µορφής που παραµένει στο χρόνο µέσω µιας οποιασδήποτε διαδικασίας, (αν και υπονοείται η 
κατοχυρωµένη γραφή), σε αντίθεση µε τη δεύτερη η οποία παύει να υπάρχει εν τη γενέσει της (N. 
Listenious, 1533:170). 
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λογοτεχνία και όλοι της οι κλάδοι. Με αυτό τον τρόπο οι συνθέσεις όρων γίνονται 

εντός πραγµατικής ενότητας, (π.χ. Μουσική – Αρχιτεκτονική), ή εντός ιδεατής (π.χ. 

Λυρική ποίηση – Έπος), ενώ οι συζεύξεις µεταξύ των δύο ενοτήτων προσφέρουν 

στοιχεία της µιας στην άλλη. Όσο για το Πνεύµα, θα µπορούσε να ειδωθεί και εκτός 

υποκειµένου και “Εγώ” κι έτσι ο ρόλος του είναι να αντικειµενικοποιείται στη φύση. 

Οι θέσεις αυτές κατά τον Jimenez ήρθαν ως αποφυάδα της φιλοσοφίας του Christian 

Freiherr von Wolff, (1679 - 1754), (Jimenez, 2014:119).  

Στην ίδια σχολή ανήκει ο εκλεκτικιστής Karl Robert Eduard von Hartmann 

(1842 - 1906), ο οποίος ανασυνθέτει την κύρια ιδέα του Schelling, τη διαµεσολάβηση 

της ιδέας του Hegel και το ασυνείδητο ως ενότητα άπειρης βούλησης και διάνοιας του 

Schopenhauer, ο οποίος τοποθετεί τη µουσική στην κορυφή των τεχνών 

αντιµετωπίζοντάς την όµως έξω από αυτές όπως θα δούµε αναλυτικότερα στη συνέχεια 

(Schopenhauer, χ.χ,:329). Με αυτό τον τρόπο παρακάµπτει την Καντιανή 

κατηγοριοποίηση και επεκτείνει την ιδέα του Hegel περί της τέχνης αυτής. Στη σχολή 

ανήκουν και οι Herbert Spencer, (1820 - 1903), και Charles Robert Darwin, (1809 - 

1882), µε τον πρώτο να πραγµατεύεται την ιδέα του περισσεύµατος ζωτικής ενέργειας 

που οδηγεί στη δηµιουργία και µε τον δεύτερο στο σεξουαλικό ένστικτο, µε 

παραδειγµατική αναφορά το τραγούδι/κάλεσµα των αρσενικών πτηνών. Μεγάλη 

επιρροή σε µεταγενέστερους άσκησαν οι λιγοστές οµολογουµένως θέσεις του Wilhelm 

Dilthey, (1833 - 1911), για τον οποίο η τέχνη και ιδιαίτερα η µουσική αποτελεί το 

επέκεινα της ίδιας της έκφρασης του βίου. Τέλος αξίζει να αναφερθούν οι Henry 

Nelson Goodman (1906 - 1998) και Peter Kivy (1934). Ο πρώτος µε την πρωτότυπη 

θεώρηση του “Denotation”, (από τον όρο στο αντικείµενο), και του “Exemplification”, 

(από το αντικείµενο στον όρο), ορισµοί συµβατοί στη θεώρησή του περί µουσικού 

αναφορισµού, (Referentialism), κατανοεί τη µουσική ως µια περίπτωση µεταφορικού 

δειγµατισµού (Τσέτσος, 2012a:24). Ένα µουσικό κοµµάτι µόνο µεταφορικά περιέχει 

µια ιδιότητα (π.χ της θλίψης). Έτσι το αποτέλεσµα συµβολοποιείται και µε αυτό τον 

τρόπο λειτουργεί ουσιαστικά εντός µιας αποθέωσης της ετεροαναφορικότητας. 

Πρόκειται για µέρος µιας γενικότερης θεωρίας που ανέπτυξε περί των συµβόλων, όµως 

“…αν ο πίνακας αναπαριστά του ∆ούκα του Γουέλιγκτον, ο ∆ούκας δεν αναπαριστά 

τον πίνακα” (Γκούντµαν, 1969:XI). Με παρόµοια δεικτικό τρόπο αναφερόµενος στην 

αναπαράσταση υπογραµµίζει ότι αυτό που καλείται “Αναπαράσταση” περιλαµβάνει 
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µια απειρία χαρακτηριστικών δυνάµενων να αναπαρασταθούν. Από αυτό το σύνολο, το 

µάτι ή το αυτί, (για τον Goodman το αθώο µάτι είναι τυφλό και το παρθένο µυαλό 

αδειανό), έχουν ήδη κάνει την επιλογή αυτών που θα αναπαρασταθούν βαδίζοντας 

νοµοτελειακά την οδό της υποκειµενικότητας και της άποψης περί του 

αναπαριστώµενου. Ο Kivy, σε παραπλήσιο πεδίο υποστήριξε ότι ο τρόπος που αντιδρά 

ο ακροατής είναι περισσότερο γνωσιακός παρά συναισθηµατικός. Η θλιµµένη µουσική 

µιµείται την εκδήλωση της θλίψης στη συµπεριφορά κι έτσι το αποτέλεσµα είναι 

συνάδον, επαναφέροντας έτσι το θέµα της µίµησης στην τέχνη µέσω µιας άλλης, 

ενδεχοµένως νέας οδού.  

Τις θεωρίες αυτονοµίας εγκαινίασε ο Adam Smith (1723 - 1790), 

ξεκαθαρίζοντας ότι µε τον όρο “Θέµα”, η µουσική εννοεί κάτι απολύτως διαφορετικό 

από αυτό που γνωρίζουµε στις υπόλοιπες τέχνες. Η µουσική δεν αναπαράγει, δεν 

συµβολίζει, αλλά κατέχει τις ποιότητες που υποτίθεται ότι αναπαριστά. Το περιεχόµενο 

αποτελεί δικό της υλικό και το νόηµά της είναι αυτοτελές. Ως εκ τούτου δεν χρήζει 

ερµηνείας (Τσέτσος, 2012a:25). Στους µεταγενέστερους συναντάµε τον Johann 

Friedrich Herbart (1776 - 1841), µαθητή του Johann Gottlieb Fichte, (1762 - 1814), o 

οποίος βλέπει τη φιλοσοφία χωρισµένη µε µια καθαρή γραµµή µεταξύ λογικής και 

µεταφυσικής, η οποία εντούτοις εδράζεται κατά µείζονα τρόπο στην ίδια τη 

µεθοδολογία. Η λογική ασχολείται ξεκάθαρα µε τις έννοιες, όµως η µεταφυσική, 

έχουσα άρρηκτη σχέση µε την εµπειρία επιχωριάζει έννοιες αναγκαίες αλλά και 

αντιφατικές που χρήζουν την αναζήτηση ενός ρεαλιστικού υπόβαθρου ή έστω 

υποστρώµατος. Το όλο σκεπτικό βασίζεται ιδιαίτερα σε δυναµικές σχέσεις. Μερικά 

χρόνια αργότερα ο Robert von Zimmermann (1824 - 1898), θα θεωρήσει την αισθητική 

ως a priori επιστήµη και µάλιστα κανονιστική. Μερικώς κοντά στον Hegel και τον 

Kant διατυπώνει ότι στην αισθητική κρίση οι οντολογικές κατηγορίες δεν 

διαδραµατίζουν καταστατικό ρόλο και οι αισθητικές ιδέες δεν έχουν γνωστική ή 

ηθικοπλαστική αξία. Στη βάση όµως της σκέψης του διατηρεί µια αποστασιοποίηση 

για κάποιο θετικό ή αρνητικό πρόσηµο σε ότι αφορά στον σκοπό, παροµοιάζοντας τη 

συλλογιστική µε τον ήλιο ο οποίος λάµπει επί δικαίων και αδίκων. Κάνει επίσης έναν 

σπάνιο διαχωρισµό για την εποχή του σχετικά µε την ένωση λόγου και µουσικής 

αναφέροντας ότι: “…αν η σκέψη δεν είναι σήµα της µουσικής, τότε η µουσική 

αναπόφευκτα περιορίζεται σε σήµα της σκέψης” (Zimmermann, 1870:654). Έτσι 
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προκρίνει την αυτονοµία όχι µόνο εντός των τεχνών αλλά και στις µεταξύ τους 

δυναµικές σχέσεις και συζεύξεις.  

Ιδιαίτερης σηµασίας για τις επόµενες µελέτες και αντιλήψεις άσκησαν οι θέσεις 

του µουσικοκριτικού Eduard Hanslick, (1825 - 1904), ενταγµένου απόλυτα στο 

ανήσυχο πνεύµα και τους φιλοσοφικούς προβληµατισµούς της εποχής του. Αναφέρεται 

σε “ηχητικά κινούµενες µορφές”, και αποσυνδέει δεικτικά κάθε µορφή 

συναισθηµατικής φόρτισης σχετιζόµενης µε τη δοµή της µουσικής. Κινείται µακριά 

από ροµαντικές απόψεις, µάλλον εγγύτερα στο χώρο του ελέγχου των φυσικών 

επιστηµών. Ο Hanslick δεν πιστεύει στην ιδέα του ωραίου σε κάθε τέχνη αλλά 

εξειδικεύει στη µουσική και µόνο τι θα µπορούσε να θεωρηθεί ως τέτοιο. Έτσι µοιραία 

στρέφει τα φώτα της έρευνας στο αντικείµενο κι όχι στο κάθε τυχόν δείγµα 

υποκειµένου (Τσέτσος, 2012c:58), χωρίς ωστόσο αυτό να σηµαίνει ότι το κλειδί 

βρίσκεται στο ίδιο το έργο το οποίο άλλωστε αποτελεί απλή µορφή χωρίς σκοπό. 

Χωρίς να εισάγει κάποιον ιδιαίτερο ορισµό αναφέρεται ένθερµα στη φαντασία και 

στην τεχνική επιδεξιότητα της µουσικής επεξεργασίας. H θεωρία του είναι πλησίον της 

φορµαλιστικής και υποστηρίζει µεταξύ άλλων, ότι η µουσική µπορεί να αποδώσει µόνο 

τη µορφολογία των συναισθηµάτων και όχι τα ίδια τα συναισθήµατα. Μέσα από µια 

σειρά παραδειγµάτων όπως εκείνα του Bach (24 Preludes and Fugues) ή των recitativi 

στην όπερα του Christoph Willibald Gluck, παρατηρεί ότι ο εντοπισµός της µουσικής 

ανάλυσης µπορεί να µείνει συχνά στο µορφικό ή στο χαλαρά συνδεδεµένο µε το 

οπερατικό κείµενο (libretto), επίπεδο αντίστοιχα.  

Σχετικά µε τη Φύση, οι ιδέες του σχετικά µε την εκπόρευση των τεχνών από 

αυτήν δεν θα πρέπει να µας παραπλανά. Ο Hanslick πιστεύει στη µεγάλη επιρροή της 

στις τέχνες αλλά σε ένα ιδιαίτερο πλαίσιο. Στη µουσική για παράδειγµα βλέπει τον 

“δανεισµό” των υλικών από τη φύση (ξύλο, µέταλλο κλπ), ωστόσο η δηµιουργία είναι 

ανώτερη από τις πρώτες ύλες, έστω κι αν κάποια φυσικά µοτίβα αποτέλεσαν και αυτά 

πρώτη ύλη για κάθε τέχνη. Αντίθετα τα µαθηµατικά και η κανονικότητες έρχονται εκ 

των υστέρων στα έργα, δηλαδή δεν αποτελούν πυλώνες πρώτης στήριξης της 

δηµιουργίας.  

Επιστρέφοντας σε ένα από τα σπουδαιότερα σηµεία της θεώρησής του και των 

προτάσεών του σχετικά µε τη µουσική ανάλυση πρέπει να επισηµανθεί ότι το πάγιο 

αίτηµά του για έρευνα της µουσικής µε “ίδια µέσα” σε µια εκ των έσω αναζήτηση, 
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καθώς και η πίστη του ότι το πνεύµα της µουσικής γεννιέται µέσα από ένα υλικό που 

ξαναγίνεται πνεύµα θα εγκαταλειφθεί στις αρχές του αιώνα. Θα επιστρέψει όµως 

µερικά χρόνια αργότερα αναβαθµισµένο εν πολλοίς µέσα από τις µελέτες της Σχολής 

της.Φρανκφούρτης. Οι απόψεις του θα δικαιωθούν ακόµα δεκαετίες αργότερα από 

πλήθος εξειδικευµένων επί της µουσικής αλλά και από συνθέτες όπως οι Igor 

Stravinsky, Busoni κ.ά. Το σηµείο αυτό αποτέλεσε και την τοµή µεταξύ αυτού του 

τύπου του φορµαλισµού και του συµβολισµού.  

Στη συνέχεια θα περάσουµε σε µια επόµενη θεώρηση – “θεωρία”. Κύρια 

εµπνεύστρια αυτής της θεωρίας, που αναφέρεται ως “Συµβολιστική”, η Susanne 

Langer, (1895 - 1985), µε το βιβλίο της Philosophy in a New Key: A Study in the 

Symbolism of Reason, Rite and Art (1941). Η Langer χωρίς να το δηλώνει άµεσα, 

ανήκει στους Νεοκαντιανούς οι οποίοι προχώρησαν τις θέσεις του Kant περί 

κατηγορικής διαµόρφωσης της εµπειρίας από τη φύση και τις επιστήµες στην ιστορία 

το πνεύµα και τον πολιτισµό. Ωστόσο ανασκευάζει ή τουλάχιστον προσπαθεί να 

πραγµατευθεί εκ νέου “ενοχλητικές” θέσεις σχετικά µε τη µουσική, από την σχετική 

κατάταξη των τεχνών του Kant µέχρι πιο σύγχρονες κυρίως φορµαλιστικές θεωρίες. Η 

Langer συνδέεται άµεσα µε τον Ernst Cassirer, (1874 - 1945), καθώς και οι δύο 

συνδύασαν θέσεις των Kant, Hegel και Husserl σε µια φιλοσοφία µε άµεσες επιρροές 

από τη σηµειολογία και το ευρύτερο πεδίου του συµβολισµού. Ο Cassirer διευρύνει τη 

σκέψη του Peirce µε παρόµοια µεθοδολογικά εργαλεία. ∆ιακρίνει κι αυτός τρεις 

συνειδησιακές λειτουργίες (όπως θα δούµε στη συνέχεια και για την Langer), και 

θεωρεί την οπτική του σηµείου απαραίτητη προϋπόθεση για κάθε συνέχεια. Ωστόσο η 

κατασκευή είναι τελικά ιδεαλιστική αν και για πολλούς η διάκριση είναι µόνο 

µεθοδολογική.  

Σύµφωνα µε την Langer το ίδιο το έργο ή το εκάστοτε αντικείµενο τέχνης 

πρέπει µε κάποιο τρόπο να διακρίνεται από ένα αντίστοιχο αντικείµενο που δεν µπορεί 

όµως να χαρακτηριστεί ως έργο τέχνης. Οι διαφορές είναι η signifiοant form (το πόσο 

σηµαντική είναι η µορφή του), η εκφραστική του φόρµα expressive form και το σύνολο 

των χαρακτηριστικών που δύναται να περιέχει ως ιδέα. Φυσικά οι ορισµοί αυτοί 

µεταθέτουν τη λύση στην αναζήτηση του νοήµατος αυτών των ίδιων των όρων και των 

συνθηκών που υποτίθεται ότι εξηγούν. Πρόθεσή της είναι να αποφύγει το πλέγµα της 

ψυχαναλυτικής αναζήτησης και της αντίστοιχης φιλολογίας τους καιρού της αλλά και 



 123

πλείστων άλλων ερµηνευτικών εισάγει την ιδέα του συµβόλου και της “µουσικής 

λογικής” (αν αυτός ο όρος δεν είναι καταχρηστικός), διαχωρίζοντας ωστόσο την 

αντίστοιχη γλωσσική ή την εν γένει συµβολιστική ερµηνεία σε ένα σχετικά οξύµωρο 

σχήµα σε κάποιες τουλάχιστον από τις εκφάνσεις του. Η συνεισφορά της Langer 

αφορά κυρίως στο σύµβολο και την αντίστοιχη σηµασία του µουσικού µορφώµατος 

από µια πιο πραγµατιστική σκοπιά. Τα υλικά που παρέχουν οι αισθήσεις εγγράφονται 

εντός µας ως σύµβολα και αποτελούν τις στοιχειώδεις µας ιδέες. Το σύµβολο για τη 

φιλόσοφο είναι ισοµορφικό ως προς το αντικείµενο που συµβολίζει. Ο άνθρωπος είναι 

ένα συµβολικό ον και η ανάκληση των συµβόλων σε συνδυασµό µε τη φαντασία και 

άλλες παραµέτρους καθορίζουν τη σχέση µας µε το υλικό αυτό το οποίο, (κατά τη 

θεώρηση), είναι φορέας του δικού του νοήµατος σε αντίθεση µε τις θέσεις του Kant. Η 

νέα ιδέα που κόµισε η Langer είναι µια πιθανή µη διαλεκτική σχέση συµβόλου – 

αντικειµένου στην τέχνη. Ειδικά στη µουσική οι προεκτάσεις είναι σηµαντικές και για 

κάποιους ξεκαθαρίζουν αρκετά το θολό τοπίο που δηµιούργησε και εξακολουθεί να 

δηµιουργεί η σηµειολογική εισβολή στην τέχνη αυτή. Η Langer ξεκινά τις αναζητήσεις 

της, από τις συνθήκες γνώσεις στον Πλάτωνα και τον Αριστοτέλη, και συνεχίζει µε 

επικριτικό τόνο απέναντι στην εµπειριοκρατία. Στον “Συµβολικό Μετασχηµατισµό” 

του µοντέλου της Langer αναφέρεται δεικτικά ότι η ζωτικότητα και οι ενέργειες της 

φαντασίας δεν λειτουργούν κατά βούληση καθώς είναι σιντριβάνια, και όχι µηχανές 

(Langer, 1984:20).85 Συνδέει επίσης τη σκέψη ότι τα σύµβολα αποτελούν µεγάλο µέρος 

στη µελέτη της νοηµοσύνης, συνδεδεµένα µε κάθε έκφανση της ζωής, αναφέροντας 

χαρακτηριστικά παραδείγµατα ηχητικών πειραµάτων και αντιδράσεων ζώων σε αυτά 

(Langer, 1984:23). Στο τρίτο κεφάλαιο σχετικά µε τη λογική των σηµείων και των 

συµβόλων, στο έργο της Philosophy in a new key, δίνει µερικά µουσικά παραδείγµατα 

σχέσεων µεταξύ διαφόρων εκ των λειτουργιών και των συµβόλων της αρµονίας. Με 

αυτό τον τρόπο, προσπαθεί να αποδείξει έναν εκ των θεµελίων λίθων του όλου 

συλλογισµού της που θα µπορούσε να συνοψιστεί στην εξής παραδοχή: Η εκάστοτε 

ερµηνεία και σηµασία, δεν αποτελεί µια ποιότητα, αλλά µια λειτουργία ενός όρου 

(Langer, 1984:44).  

Πλησίον αν όχι εντός των συµβολικών θεωριών και µε έντονα φαινοµενολογική 

προσέγγιση κινείται και ο Ελβετός θεωρητικός και µαθητής του Hanslick, Ernst Kurth, 

                                                 
85 Η Langer παραπέµπει εδώ στα λόγια του D. G. James (Skepticism and Poetry, 1937).  
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(1886 - 1946). Έτσι η έρευνά του, αν και θέλει να διεισδύσει στο µελωδικό κι όχι όπως 

είχε γίνει ως τότε στο αρµονικό περιβάλλον, εστιάζει τον χαρακτήρα της στο 

παρασκήνιο της ηχητικής επιφάνειας, στις κρυφές µουσικές δυνάµεις και στην 

“εναίσθηση” (Τσέτσος, 2012:Β18), ανακυκλώνοντας για ακόµη µια φορά στην ιστορία 

θέσεις του Schopenhauer και θέσεις σχετικά µε καθαυτό νεκρό ήχο καθώς ο ήχος 

γίνεται ότι είναι µέσα από την ανθρώπινη βούληση να γίνει κάτι τέτοιο. Η προσπάθειά 

του για µια συνολική αποτίµηση του µουσικού έργου στο σύνολο, πέρα από τα επί 

µέρους τεχνικά στοιχεία είναι σηµαντική αλλά η κατάληξη στο συµβολιστικό πεδίο 

των νoηµατικών µορφωµάτων της µουσικής προσκρούει σε ζητήµατα που ήδη έχουν 

θιγεί αρκούντως στο παρόν.  

 Η επόµενη (τρίτη) θεώρηση επισκοπεί στις θεωρίες της σχετικής αυτονοµίας. 

Εδώ γίνεται λόγος για σχετική αυτονοµία των στοιχείων χωρίς ωστόσο να αποφεύγεται 

η υπαγωγή τους σε κάτι ευρύτερο. Ο Arthur Schopenhauer (1788 - 1860), θεωρείται 

από τους πρώτους θεµελιωτές αυτής της θέσης. Τοποθετεί τη µουσική όπως είδαµε 

εκτός του συστήµατος των τεχνών και την ταυτίζει µε τη βούληση, στην ίδια 

µεταφυσική ρίζα, θεωρώντας ότι η ιδεατή µορφή του κόσµου αναπαράγεται µέσω της 

µουσικής χωρίς όµως να τον µιµείται.86 Ο Horkheimer, σχολιάζει τις θέσεις αυτές 

περισσότερο µε µια οξυδερκή προσέγγιση και λιγότερο προσπαθώντας να συµβιβάσει 

τις αντιθέσεις µεταξύ του µαινόµενου κατά του Hegel και των σχετικών θέσεών του 

Schopenhauer. Αναφέρει ότι η µεγάλη προσφορά του Hegel είναι ότι εντός του 

συστήµατός του, η ίδια η έννοια δεν υπάρχει ανεξάρτητα από το εξαφανιζόµενο που 

εγκρατείται σε αυτή, (σκέψη που οδηγεί σε ενότητα και σύστηµα), οπότε η ενότητα του 

Schopenhauer υπό αυτό το πρίσµα µάλλον ενισχύεται. 

Για τον Schopenhauer το σύνολο των τεχνών σκοπεύει στην αποκάλυψη πίσω 

και πέρα από τα φαινόµενα καταλήγοντας φυσικά στη βούληση. Η παράσταση και κάθε 

λόγος για αυτήν είναι προφανής στις υπόλοιπες τέχνες αλλά η µουσική αν και 

καταφέρνει να στοχεύει χωρίς περιστροφές στον εκάστοτε στόχο και στο θυµικό 

καθενός δεν έχει η ίδια παράσταση. Οι αναλογίες οργάνων - ηχητικών περιοχών που 

αναφέρονται (τα µπάσα για τις κατώτερες βαθµίδες βούλησης / ανόργανη ύλη, τις 

mezzo φωνές για την οργανική ύλη και τα ζώα και τη µελωδία για την ανώτατη), 

απηχούν µια φιλολογικού – µεταφυσικού – προσωπικού χαρακτήρα κρίση παρά 
                                                 
86 Ο Max Horkheimer γράφει σχετικά ότι ο Schopenhauer όχι απλά συνδέει στη φιλοσοφία του την ιδέα 
της απαισιοδοξίας, αλλά υποστηρίζει τον κατ’ ανάγκη απαισιόδοξο χαρακτήρα κάθε κριτικής 
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οτιδήποτε άλλο. Ο γενικός αλλά περιεκτικός χαρακτήρας της µουσικής, η αµεσότητά 

της, η έκφραση της ουσίας, η ίδια η έκφρασης της εσωτερικής διάνοιας είναι ότι µπορεί 

κανείς να κρατήσει από τη θεώρησή του καθώς: “…στο βαθµό πoυ ως απλός 

φιλόµουσος δiχως µουσικές γνώσεις, παραβλέπει την αυτόνοµη περιεχοµενικόττα της 

ίδιας της µουσικής µορφής, υποστηρίζει ουσιαστικά µια µουσική αισθητική της 

ετερονοµίας” (Τσέτσος, 2012c:48). 

Στη γραµµή αυτή µε διαφορετική όµως προσέγγιση κινείται και ο Ernst 

Bloch,87 (1880 - 1959), κυρίως στο έργο του Le principe espérance. Η βουλητική 

διάσταση της µουσικής δεν πρέπει να εκληφθεί ως κάτι υποκειµενικό και σχετιζόµενο 

µε την ανθρώπινη προσδοκία για την επόµενη νότα, την επόµενη συγχορδία, τη λύση 

µιας διαφωνίας κλπ. Η µουσική είναι γλώσσα “Sui Generis” και συνάµα ουτοπία. Μια 

ουτοπία η οποία θα µπορούσε να φιλοξενηθεί και να λάβει σάρκα και οστά εντός του 

κοµουνισµού. Μια ουτοπία, που µπορεί ανά πάσα στιγµή να βρει το “ibbur” της, 

δηλαδή την κατάσταση µιας εγκυµονούσας ψυχής, που θα οδηγηθεί στην απροσδόκητη 

λύτρωση. Είναι ίσως ο τρόπος, για να βρεθούν οι καλλιτέχνες, µπροστά στη µεγάλη 

διέξοδο, όπως έγινε στο παρελθόν µε τον Beethoven και τον Wagner (Bloch, 2007:28). 

Όπως θα δούµε πλείστες όσες αντιφάσεις προέκυψαν στην ιστορία της αισθητικής από 

γλωσσικές “εισβολές” και εκφάνσεις/αναγνώσεις του µέσου, µε αυτό τον τρόπο (τον 

γλωσσικό), οι οποίες αναπαράγουν και αναπαράγονται, (και κατά τον Adorno), στο 

κοινωνικό γίγνεσθαι. Στον Adorno ωστόσο, όπως θα δούµε διεξοδικά στη συνέχεια, το 

ζήτηµα δεν ανάγει σε µείζον ζήτηµα την τεχνική, όπως υποστηρίζει ο Bloch. Κύριο 

µέληµα που ενδεχοµένως καταλήγει σε επιταγή είναι η παραγωγή ή όχι της κοινωνικής 

διαλεκτικής µε όρους αυτόνοµης µουσικής µορφής. Πρόκειται στην πραγµατικότητα 

για µια στάση µεσότητας µεταξύ φορµαλισµού και περιεχοµένου σε κάθε όψη και 

έκφανση.  

Ενδιαφέρον παρουσιάζουν και θέσεις που έλκουν την καταγωγή τους από τη 

φαινοµενολογική παράδοση και αρχικά θα αναφέρουµε ενδεικτικά σε ιδέες µε 

καταγωγή στο έργο του Edmund Husserl (1859 - 1938).88 Γίνεται λόγος για καταγωγή 

                                                 
87 Πρόκειται για τον φιλόσοφο και όχι για τον συνώνυµο συνθέτη.  
88 Η φαινοµενολογία συχνά συγχέεται µε τον φαινοµεναλισµό ίσως γιατί στον πυρήνα και των δύο 
θεωρήσεων βρίσκονται τα φαινόµενα. Ωστόσο το φαινόµενο για τους φαινοµεναλιστές είναι 
αµορφοποίητο στις αισθήσεις µας, ενώ για τους φαινοµενολόγους θεωρείται ήδη µορφοποιηµένο και 
ταξινοµηµένο όταν γίνεται αντιληπτό. Οι φαινοµενολογικές δηλωτικές προτάσεις δεν είναι εµπειρικές, 
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καθώς άµεση συνεισφορά του Husserl στην αισθητική δεν υπάρχει παρά µόνο µέσω 

των επιγόνων φαινοµενολόγων και υπαρξιστών. Ο Husserl προσπάθησε να 

δηµιουργήσει µια επιστήµη των αρχών όλων των άλλων επιστηµών καθώς και την 

αναγωγή των πάντων στο µη περαιτέρω αναγώγιµο, όπως αναφέρεται συχνά από τη 

φαινοµενολογική σχολή (Κωβαίος, 1987:182). Ο Maurice Merleau-Ponty, (1908 - 

1961), µε έντονα ποιητικό λόγο εντός της φιλοσοφίας του, δεν διαχωρίζει το 

υποκείµενο από το αντικείµενο και ο κόσµος του υπερβατικού είναι πραγµατικός 

σχεδόν µε τη Μαρξιστική έννοια. Αυτό ακριβώς το σηµείο θεωρείται ιδιαίτερα κρίσιµο 

από τους µελετητές του Adorno και ειδικότερα τον An. Cascardi, που θεωρεί την 

πιθανή µετεξέλιξη της Αισθητικής της Σχολής της Φρανκφούρτης εντός ενός 

φαινοµενολογικού στοχασµού (Cascardi, 2010:32). Οι αναφορές του στο Eye and Mind 

και στο Cézanne’s Doubt σχετικά µε την ιδιότητα της τέχνης να ανιχνεύει µε ευφυΐα 

τον κόσµο και να µεταδίδει τη νοηµοσύνη του είναι πραγµατικά πλησίον αυτής της 

θέσης. Ο Mikel Dufrenne, (1910 - 1995), µε έντονες επιρροές από τον Merleau-Ponty, 

µετέθεσε το “υπερβατικό εγώ” του Husserl, σε µια προ–ανθρώπινη οικουµενική φύση 

και µια επίσης προ-γνωσιακή πραγµατικότητα.89 Ο µαθητής του, Roman Ingarden, 

(1893 - 1970), που ανήκει στην Πολωνική φαινοµενολογική σχολή συνέχισε µερικώς 

στην ίδια κατεύθυνση. Η κύρια διαφορά της Πολωνικής από τη Γαλλική σχολή είναι η 

υποστήριξη της ύπαρξης αντικειµενικών κριτηρίων, (πάντοτε υπό την έννοια της 

αντικειµενικότητας του Husserl), και η δυνατότητα αισθητικών κρίσεων. Σε 

αντιδιαστολή, η Γαλλική σχολή υποστηρίζει ότι το υπαρξιακό στοιχείο και η 

επιτακτική ανάγκη συµφυρµού υποκειµένου – αντικειµένου οδηγούν στην απόρριψη 

δυνατότητας ύπαρξης αισθητικών κριτηρίων, καθώς και στη µετατροπή της 

καλλιτεχνικής κριτικής σε µια περιγραφή της ελεύθερης συναναστροφής του 

παρατηρητή µε το έργο τέχνης. Ο Ingarden υλοποίησε ένα µεγάλο µέρος του 

αισθητικού προγράµµατος της φαινοµενολογίας που παρέλαβε, σύµφωνα µε το οποίο 

κάθε είδος αντικειµένου βρίσκεται σε συστοιχία µε ένα συγκεκριµένο είδος 

απόβλεψης, δηλαδή µε µια συγκεκριµένη κατεύθυνση της συνείδησης, (της συνείδησης 

ως όρου του υπερβατικού), (Husserl, 1985:55). Ο Ingarden δεν περιορίστηκε σε 

                                                                                                                                               
(καθώς δεν υπάρχει τρόπος απροκάλυπτης αισθητηριακής παρατήρησης), αλλά ενορατικής παρατήρησης 
και αναφέρονται στην ουσία.  
89 Έτσι κατά τον φιλόσοφο επιτυγχάνεται η διάνοιξη µιας βασιλικής οδού, (σε αντίθεση µε τη 
σηµειολογία), µεταξύ υποκειµένου και αντικειµένου (Dufrenne M., 1953, Phénoménologie de 
l'expérience esthétique, Paris, Épiméthée). 
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γενικεύσεις περί τέχνης αλλά εστίασε τις µελέτες του σε διακριτές εκφάνσεις της 

τέχνης. Έτσι το µουσικό έργο τέχνης διαφοροποιείται από τις εικαστικές τέχνες κατά 

χώρο και χρόνο, ωστόσο, το γεγονός ότι δεν αποτελεί πραγµατικό αντικείµενο δεν το 

καθιστά αυτόχρηµα ιδεατό (Τσέτσος, 2012:122). Το µουσικό έργο παραµένει 

αντικείµενο αλλά µε έναν ιδιαίτερο τρόπο. Ο Ingarden το ονόµασε αποβλεπτικό, 

δηλαδή οντολογικά ετερώνυµο (εξαρτηµένο από το υποκείµενο), αλλά 

συγκροτούµενου επί ενός οντολογικά αυτόνοµου αντικειµένου. Και ενώ στις 

εικαστικές τέχνες η δεύτερη πρόταση έχει σαφή αναφορά και σχέση µε τον υλικό 

φορέα, (καµβάς, µάρµαρο κλπ), στη µουσική το αίτηµα για κατάταξη, (αν χρήζει 

τέτοιας, σε σχέση µε τον ήχο και τη φύση του), παραµένει µάλλον εκκρεµές. Αν ληφθεί 

όµως υπ’ όψιν ότι: α) Η παρτιτούρα θεωρείται ως µία από τις πάµπολλες µεθόδους 

καταγραφής, β) Ότι το συναισθηµατικό φορτίο που προκαλείται δεν µπορεί να χωρέσει 

σε αυτό το σύστηµα και ότι γ) ως αντικείµενο εξετάζεται αυστηρά και µόνο το ηχητικό 

συµβάν, τότε επιστρέφουµε υποχρεωτικά στο µουσικό µόρφωµα/ενέργηµα και πολύ 

κοντά στην προβληµατική από την οποία εκκινήσαµε. Για αυτό ίσως ο φιλόσοφος 

καταφεύγει στα συστατικά και τις ποιότητες που αποτελούν το µόρφωµα του ήχου και 

κατατάσσοντάς τα στις µορφές, ξεπερνά το πρόβληµα χωρίς ωστόσο να δίνει 

ουσιαστική λύση. Μεγάλο ενδιαφέρον και ευστοχία παρουσιάζουν οι θέσεις του 

Ingarden σχετικά µε τον διαχωρισµό του µουσικού έργου από τις εκτελέσεις του ή την 

παρτιτούρα του, ή ακόµη τη σχέση της µε τον χρόνο, (την αποκαλεί υπερ-χρονικό 

µόρφωµα, µε µια δισυπόστατη σύλληψη), ωστόσο οι θέσεις σχετικά µε την ολότητα 

που περιέχει ή δύναται να φέρει ανήκουν στα σηµεία µάλλον απόκλισης από τις 

σχετικές µελέτες του Adorno.  

Μια στάση µε στοιχεία των Kant, Hegel, Schopenhauer, Ingarden τήρησε στα 

συγγράµµατά του και ειδικά στο έργο του Asthetik, (Berlin, 1953), ο γερµανός 

φιλόσοφος (γεννηµένος στη Ρίγα της σηµερινής Λετονίας), Nicolai Hartmann (1882 - 

1950). Με σηµείο εκκίνησης ένα αδιαχώριστό πεδίο εφαρµογής όπως θεωρεί τις τέχνες 

(εικαστικές και µουσική), αναφέρεται σε “Προσκηνιακά” και “Παρασκηνιακά” 

στοιχεία (Vordergrund – Hintergrund), που φέρουν οι τέχνες. Αλλιώς ειπωµένα τα 

πραγµατικά και µη πραγµατικά τους φορτία. Ωστόσο στις παραστατικές τέχνες ο 

διαχωρισµός είναι εύκολος. Το πρόβληµα της µουσικής λύνεται από τον φιλόσοφο 

ανάγοντάς την (όπως και ο Kant), σε ελεύθερο παιχνίδι. Η φόρµα και η διάταξη στο 
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χώρο και τον χρόνο στοιχειοθετούν το πρώτο επίπεδο και τα πιο µουσικά στοιχεία το 

δεύτερο. Σχετικά µε την εκτέλεση οι απόψεις του σχεδόν ταυτίζονται µε εκείνες του 

Ingαrden, µε πολλά στοιχεία από τον Schopenhauer ενώ οι θέσεις του σχετικά µε τη 

διαστρωµάτωση έχουν εκτεθεί επιµελώς αρκετά νωρίτερα στον Hegel (Τσέτσος, 

2012c:B11). Ο Hartmann ακολούθησε τον δρόµο της φαινοµενολογίας και επηρέασε 

αρκετούς επίγονους όπως ο Ρουµάνος Sergiu Celibidache (1912 - 1996) ο οποίος 

εφάρµοσε κυρίως στη διεύθυνση ορχήστρας, (Munich Philharmonic, Berlin 

Philharmonic, και στη σύνθεση. Ο Celibidache έκανε πράξη την άρνηση καταγραφής 

των συναυλιών που διεύθυνε καθώς θεωρούσε ότι ο χώρος και η υπερβατική εµπειρία 

που επιζητά µια τέτοια καλλιτεχνική πράξη δεν είναι δυνατό να καταγραφεί. Η θέση 

οµοιάζει εκείνη του Benjamin σχετικά µε την “Αύρα” του καλλιτεχνικού έργου. 

Συνάµα εστίασε αρκετά στον τρόπο που η φαινοµενολογία ανατέµνει τη µουσική 

πράξη χωρίζοντάς την και δίνοντας ιδιαίτερη έµφαση στα σηµεία έντασης της δοµής, 

εξωστρέφειας – εσωστρέφειας του έργου και στις σχετικές αρθρώσεις µεταξύ 

αντίθετων τάσεων ή δυναµικών εντός του έργου (Marin, 2015:4). Σύµφωνα µε τον 

Celibidache δύο ή περισσότεροι ήχοι δεν µπορεί να ερµηνευθούν καθώς υφίστανται 

πριν από κάθε δυνατή εµπειρία (a priori), και επικαλούµενος τον Hartmann αναφέρει 

ότι εκείνος χάραξε τους δρόµους έρευνας σύµφωνα µε τους οποίους η πειθαρχία 

µετατρέπεται σε µια πραγµατική επιστήµη καθώς ο ήχος και ο τρόπος που εκφέρεται 

επηρεάζει την ίδια τη συνείδηση (Celibidache, 2008:20). 

Ο Ελβετός µε γαλλογερµανικές επιρροές Ernest Alexandre Ansermet (1883 - 

1969) είναι πλησίον της φαινοµενολογικής παράδοσης σύµφωνα µε την οποία εκτός 

των άλλων τα φαινόµενα (άρα και η µουσική) αποτελούν προιόντα της ανθρώπινης 

συνείδησης κι όχι φυσικά δεδοµένα. Ωστόσο προκρίνει την απόλυτη αυτονοµία της 

µουσικής µέσω ενός πολύ ενδιαφέροντος σκεπτικού που περνά µέσα από την ολότητα, 

ιδέα που θα συναντήσουµε πολύ συχνά στη συνέχεια του παρόντος. Κατά τον 

Ansermet η πρόσληψη της µουσικής λαµβάνει χώρα ως ένα συνολικό φαινόµενο πέρα 

από τεχνικές και εξειδικευµένες ορολογίες και κυρίως αναµεµιγµένη µε την ίδια την 

αναπαραγωγή του εαυτού του ακροατή. Αυτό ο µοναδικά δικός µας τρόπος πρόσληψης 

παραπέµπει φυσικά στη φαινοµενολογία αλλά ο συγγραφέας τονίζει και την συµµετοχή 

του εκάστοτε περιβάλλοντος. Έτσι αναφέρεται στον τρόπο που η ευρωπαϊκή µουσική 

κουλτούρα έβρισκε πάντα τον τρόπο να εξελίσσεται και να ενσωµατώνει πολλά 
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εξωγενή στοιχεία σε αντίθεση µε άλλες και παραπέµποντας έτσι τη σκέψη στην 

αντιστοιχία των θερµών και ψυχρών κοινωνιών του Strauss. ¨όλα αυτά τα στοιχεία 

όµως αναφέρονται στην ανταπόκριση κι όχι στα αίτια, τα οποία η µουσική θεωρία 

προσπαθεί να ερµηνεύσει µαταίως καθώς έχει καταστήσει µια σχέση όχι ερµηνείας 

αλλά κωδικοποίησης του µουσικού νοήµατος (Τσέτσος, 2012:Β15). 

Ιδιαίτερη είναι η περίπτωση του συνθέτη, φιλόσοφου και συγγραφέα Leonard 

B. Meyer (1918 - 2007). Στο magnum opus του Emotion and Meaning in Music, το 

1956, πολύ πριν ασχοληθεί µε τον µεταµοντερνισµό στο Music, the Arts, and Ideas 

(1967), και εµπνευσµένος από το κλίµα και τις επιρροές της Αµερικής και της 

µεταπολεµικής Ευρώπης αναφέρεται σε µια µεσότητα που συµβιβάζει αρκούντως 

ικανοποιητικά αρκετές διαφορετικές τάσεις και σχολές. Μια από αυτές είναι η Gestalt 

Theory όπως και σε ότι βαθµό αυτή µπορεί να εκφραστεί στα περί της µουσικής µε 

κύριο άξονα την πασίγνωστη θέση σύµφωνα µε την οποία το καθετί αποτελεί κάτι 

περισσότερο (συχνά και διαφορετικότερο) από το άθροισµα των παραγόντων του. Η 

οµοιότητα, η ολοκλήρωση και η εγκυκλιότητα ανήκουν επίσης στα χαρακτηριστικά 

που φέρει και η µουσική ως µέρος αυτής της θεώρησης. Από την άλλη ο Meyer 

αναφέρεται µε στοχασµό και σύµπνοια σε µαθηµατικούς και πραγµατιστές όπως ο 

Charles Sanders Peirce (1839 - 1914) σε αυτή την προσπάθεια συγκερασµού. Αυτός ο 

συγκερασµός θα µπορούσε να συνοψιστεί απλά λέγοντας ότι ενώ υφίσταται µια 

συναισθηµατική κατάσταση η οποία µπορεί να περιγραφεί και ερµηνευθεί µε σχετικά 

καθαρούς όρους, ωστόσο το υποκείµενο (ακροατής) βιώνει διαφορετικά τα παρόµοια 

αυτά προιόντα, που τελικά δεν αποτελούν κοινό τόπο στην εκάστοτε αίσθηση. 

Στoν ευρύτερο χώρο της φαινοµενολογικής παράδοσης ανήκει και ο Helmuth 

Plessner, (1892 - 1985), που µαζί µε τον Schopenhauer και τον Adorno αποτελούν ίσως 

τη µοναδική τριάδα φιλοσόφων που εντρύφησαν µε τόση σπουδή στο θέµα της 

µουσικής. Κύρια σηµεία των θέσεών του Plessner, είναι η επιδίωξη και ο χαρακτήρας 

κατεύθυνσης του ήχου, ως έγχρονου µορφώµατος προς ένα υποκείµενο, ως συστατικό 

του φαινοµένου, η απαγκίστρωσή του από τις γλωσσικές θεωρίες και τους αντίστοιχους 

παραλληλισµούς καθώς και η αντικειµενικότητά του αποτελέσµατος.  

Ολοκληρώνοντας τις σχετικές αναφορές δεν θα µπορούσα να παραλείψω την 

κριτική των επιγόνων της σχολής του Ludwig Josef Johann Wittgenstein, (1889 - 

1951), µε πυρήνα την επανάσταση που έφεραν οι θέσεις του στην αναλυτική 
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φιλοσοφία. Στον τοµέα της αισθητικής, στο πλαίσιο της µεταισθητικής στροφής 

άλλαξε εντελώς τον προσανατολισµό στο ερώτηµα: “Τι είδους όντα υπάρχουν στην 

τέχνη;” σε “Τι είδους εκφράσεις χρησιµοποιούνται στις συζητήσεις περί τέχνης” 

(Κωβαίος, 1987:341). Η νέα οπτική, µέσα από την οποία ο κόσµος της επιστήµης και 

της τέχνης “ξαναδιάβασε”, και σε πολλά σηµεία τροποποίησε, ή αναθεώρησε, τα µέχρι 

τότε δεδοµένα, σε ότι αφορά στη µουσική, µοιάζει κατά τη γνώµη µου ανυπόστατη, 

τουλάχιστον από πλευράς πνευµατικών επιγόνων που ασχολήθηκαν µε τη µουσική. Η 

υπόσταση των λέξεων, των φράσεων, των εννοιών, και τελικά των όποιων 

συµπερασµάτων προκύπτουν από αυτές τις σχέσεις αναγωγής, φέρει φυσικά όλο εκείνο 

το φορτίο που περιγράφει ο Wittgenstein. Όµως η όλη συλλογιστική, προαπαιτεί έναν 

έλεγχο, που προϋποθέτει ότι η µουσική ανήκει αρκούντως σε αυτό το γλωσσικό 

σύστηµα. Το γεγονός ότι περιγράφεται σχηµατικά µε αυτό τον τρόπο, δεν σηµαίνει 

αυτόχρηµα ότι µπορεί να τεθεί ως υποκείµενο οµοειδών κανόνων. Όπως περιγράφηκε 

ήδη στην εισαγωγή, και όπως θα φανεί και στο κεφάλαιο σχετικά µε τη λογοτεχνία και 

τη µουσική, οι σχέσεις µεταξύ τους µπορεί να είναι “οµοτράπεζες”, όχι όµως και 

κατορθωτά µετατρέψιµες από το ένα σύστηµα στο άλλο. Φυσικά κάτι τέτοιο δεν οδηγεί 

στον συµβολισµό και τα σχετικά µε τις εκάστοτε συνθήκες κατανόησης, άσχετα αν ο 

συµβολισµός συχνά ερµηνεύεται ως µια πιο “ευέλικτη” και συµπαγής γλώσσα. Από 

αυτή τη σκοπιά λοιπόν επανέρχεται το θέµα της ίδιας της γλώσσας εντός της µουσικής 

τέχνης, την ίδια στιγµή που τέτοιου είδους θεωρίες, την ελέγχουν a priori ως γλώσσα. 

Η προβληµατική δεν ολοκληρώνεται εδώ, καθώς όπως θα φανεί και στη συνέχεια, µια 

τέτοια µεθοδολογία έρχεται αντιµέτωπη τόσο µε την ίδια τη συγκριτική µεταξύ 

γλώσσας και ειδικής έκφρασης της τέχνης όσο και µε µια πρωτόγνωρη για τέτοιες 

περιπτώσεις “δια-γλωσσική” αποκωδικοποίηση. Άλλοι εκπρόσωποι αυτών των θέσεων 

όπως ο Walter Bryce Gallie, (1912 - 1998), επιτέθηκαν (µάλλον εύστοχα), σε 

ιδεαλιστικές µεθόδους που θέλουν τη µουσική συνδεδεµένη σε επίπεδο ορισµού µε 

άλλες τέχνες (ποίηση της µουσικής, χρώµα της µουσικής). Επίσης πολλοί εκπρόσωποι 

της αναλυτικής παράδοσης (Ryle, Passmore, Mac Donald), επεκτείνοντας τις γνωστές 

πυρηνικές αντιρρήσεις περί της φιλοσοφίας στην αισθητική, µίλησαν για µετά–

αισθητική, (µε κύριο άξονα αναφοράς τη γλώσσα και τη µελέτη των γλωσσικών 

φαινοµένων), και πρόταξαν την επιταγή της ίδιας της διασάφησης της έννοιας της 

τέχνης από τις όποιες πιθανές αναζητήσεις για θεωρία επί αυτής. Και αυτό το αίτηµα, 
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προσκρούει σε όλο το πλέγµα αντεπιχειρηµάτων που αναπτύχθηκε. Η έρευνα σε αυτό 

το πεδίο, φαίνεται ότι έχει λιµνάσει, από τη στιγµή που οι περισσότεροι µελετητές 

φαίνεται ότι δεν είναι διατεθειµένοι να δεχτούν τέτοιου είδους συµβάσεις.  
 

1.4.6 O Adorno και η σχολή της Φρανκφούρτης. Συγκλίσεις και αποκλίσεις µε το 

παρελθόν. Θέσεις και αντιθέσεις 

Από τις θεωρήσεις των διαφορετικών σχολών, φάνηκαν οι ετερόκλιτες τάσεις 

των Αισθητικών προσεγγίσεων ως προς την προσπάθεια µεθοδολογικού σχεδιασµού 

και προγράµµατός, αλλά και σε ότι αφορά στα περιεχόµενα επί µέρους χαρακτηριστικά 

των κρίσεων και των αξιώσεων επί των καλλιτεχνικών ενεργηµάτων. Το πέρασµα των 

πληρέστατων προγραµµάτων των Kant και Hegel άλλαξε ριζικά τον φιλοσοφικό και 

αισθητικό χάρτη, τουλάχιστον στο γεγονός ότι κάθε επόµενη θεωρία ή θεώρηση, ήταν 

αδύνατο να µην λάβει σοβαρά υπόψη τα προγράµµατά τους όποια κι αν ήταν η 

πρόθεσή της. Κάτι αντίστοιχο, αλλά µε έναν ιδιαίτερο τρόπο, συνέβη και µε την Σχολή 

της Φρανκφούρτης. Ο Adorno ανίχνευσε τη σκέψη του Kant ερµηνευτικά, 

προσπαθώντας να φωτίσει πολλές σκοτεινές πτυχές της συλλογιστικής του, ειδικά στην 

Κριτική του Καθαρού λόγου. Στάθηκε µε επιµονή σε δύο από τα ζητήµατα στα οποία ο 

Kant επισκοπεί µε επιµονή: α) Κατά πόσο η νόηση µπορεί να γίνει τόπος λήψης 

γνώσεων µέσω των αντικειµένων και β) Ποια θα µπορούσαν να θεωρηθούν τα όρια της 

µεταφυσικής, στο δαιδαλώδες αυτό πλέγµα κρίσεων που ονόµασε υπερβατολογία. Κάτι 

αντίστοιχο συνέβη και µε τον Hegel. Ωστόσο, αν και ο Adorno δεν αναφέρεται 

ιδιαίτερα και µε αµεσότητα στα παραδοµένα του Hegel σχετικά µε τη µουσική και την 

αισθητική της, παρατηρούµε όµως ότι επιχειρεί συχνά να ανακατασκευάσει κριτικά 

µερικές από τις βασικές του αρχές. Η ανασκευή αφορά κυρίως στο πεδίο που ο 

φιλόσοφος θεωρεί προσφορότερο κριτικής και παραδειγµατισµού: Τη µουσική. Στη 

σχέση αυτή επιστρατεύονται όλες οι αρχές της Σχολής της Φρανκφούρτης, 

µεταπλασµένα µέσα από αυτήν. Έτσι η Εγελιανή ιστορικότητα και η αναζήτησή της, 

γίνεται πια ιστορική τάση του µουσικού υλικού. Η αυτοσυνείδηση αυτή δηµιουργεί την 

ανάγκη για επεξεργασία µιας κατασκευαστικής λογικής, (µουσική τεχνολογία), την 

ίδια στιγµή που η Εγελιανή “Λογική της Έννοιας” οδηγείται νοηµατικά στην ανάπτυξη 

µιας αισθητικής λογικής µεσολαβήσεων. Αυτή την αντιµετώπιση την συναντάµε 

κυρίως στο ηµιτελές εδάφιο στη Φιλοσοφία της Νέας Μουσικής σχετικά µε τον 

Beethoven. Με παρόµοιο τρόπο η σύγχρονη αισθητική ήρθε σε ρήξη µε την 
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παραδοσιακή, σε ζητήµατα ουσίας, ύφους, µεθοδολογίας και προσέγγισης. Η 

απόσταση για πολλούς είναι τέτοια που θέτει τη σύγχρονη αισθητική ακόµη και εκτός 

φιλοσοφίας. Ωστόσο δεν πρέπει να ξεχνάµε ότι και η φιλοσοφία δεν είναι ένα σταθερό 

και αµετακίνητο σηµείο αναφοράς οι συντεταγµένες του οποίου αποτελούν κάνναβο 

για την επιβεβαίωση της θέσης των πιθανών δορυφόρων. Κοινωνικά γεγονότα όπως η 

Γαλλική ή η Ιουλιανή επανάσταση90, η εκβιοµηχάνιση, η εµπορευµατοποίηση, η 

καλλιέργεια εθνικών συνειδήσεων κλπ ήταν µερικές από τις παραµέτρους που 

συνηγορούν σε αυτή τη θέση. Έτσι η επαναδιαπραγµάτευση του Ωραίου, του Καλού 

καθώς και η χρήση επαγωγικής µεθόδου είναι µοιραία µερικά από τα χαρακτηριστικά 

που θα συναντήσουµε στη συνέχεια καθώς ο 20ος αιώνας αποτέλεσε σηµείο ζέσης 

προηγούµενων ιδεών και θεωριών και συνάµα περίοδος επιτακτικής ανάγκης 

παραγωγής νέων.  

Η Σχολή της Φρανκφούρτης. ξεκινά το 1931 µέσα από πνευµατικές ζυµώσεις 

που είχαν ξεκινήσει τουλάχιστον δύο χρόνια νωρίτερα από µια οµάδα κριτικών 

φιλοσόφων. Κοινό σηµείο ήταν οι ρηξικέλευθες ιδέες του Marx µε την ευρύτερη 

έννοια. Η καταγωγή της συνδέεται µε τον György Lukács, (1885 - 1971), ο οποίος 

κυρίως µέσα από το έργο του History and Class Consciousness (Ιστορία και ταξική 

συνείδηση), επανεκτιµά µέρος της σύγχρονής του µαρξιστικής θεωρίας η οποία κατά τη 

γνώµη του είχε αποκοπεί από τη µαρξιστική αντίληψη του κόσµου (Ροζάνης. 2012). To 

διακύβευµα του συµβιβασµού µιας βάσης υλιστικής θεωρίας και µιας αισθητικής 

θεώρησης εδραζόµενη σε αυτές τις αρχές, επιχειρείται από τον Lukács στο έργο του 

Soul and form (1910). Η σκέψη του διέπεται από αριστοτελισµό, ωστόσο η εναγώνια 

αναζήτηση που περιγράφεται εντός υποκειµένου στην αναζήτηση του Απόλυτου 

παραπέµπει µάλλον στον Πλάτωνα. Αυτή η αµφιθυµία διατρέχει το σύνολο του έργου 

του χωρίς αυτό να υπονοεί και ασυνέπεια ή διχοστασία. Ο Lukács κατηγορήθηκε 

εξίσου από τον κοµµουνισµό και τη δύση γιατί ακριβώς δεν τάχθηκε σε κανένα 

στρατόπεδο. Και αυτό γιατί κατά τον Lukács η αλήθεια δεν µπορούσε να φιλοξενηθεί 

ακέραια και αύτανδρη σε κανένα από τα δύο συστήµατα.  

Σχετικά µε την αισθητική ο Lukács θεωρούσε ότι ο κατακερµατισµένος κόσµος 

συνάδει µε την αποσπασµατικότητα του έργου τέχνης αλλά όχι εις βάρος της συνοχής 

του. Ο σύγχρονός του καπιταλιστικός εφιάλτης όφειλε να απαντηθεί αλλά όχι µε µια 

                                                 
90 Κατά Dilthey. 
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ποίηση (τέχνη), παροµοίως εφιαλτική. Ίσως ως εδώ κανείς εκ του κοµµουνιστικού 

κόµµατος, (στο οποίο ανήκε µετά το 1918), δεν θα είχε σοβαρές αντιρρήσεις. Ωστόσο 

η συνέχεια της θεωρίας δίνει σαφές προβάδισµα στο περιεχόµενο αλλά και σε ένα 

ρεαλισµό πολύ µακριά από εκείνον του Brecht. Η θεωρία της “Ανάκλασης”, 

εστιασµένη στην κοινωνική της έκφανση, προοιωνίζει ένα έργο επαναστατικό όχι όµως 

και µια συχνά αφελώς ρεαλιστική τέχνη. Ο Ούγγρος θεωρητικός, µαζί µε τον Antonio 

Gramsci, (1881 - 1937), είναι οι δύο πρόδροµοι αυτού που αργότερα θα αποκληθεί 

“∆υτικός Μαρξισµός”.91 Στον Lukács συναντάται ανάγλυφα η ιδέα της κεντρικής 

ολότητας η οποία επεκτείνεται αργότερα από τον Adorno (Lukács, 1975:21). Έτσι, 

“…τα µεµονωµένα γεγονότα της ζωής ολοκληρώνονται σε µια ολότητα, και γίνεται 

δυνατή µια γνώση των γεγονότων, σαν γνώση της πραγµατικότητας” (Lukács, 

1975:62). Η ιδέα αυτή περνά µέσα από την αντίστοιχη Μαρξιστική, περί του συνόλου 

των παραγωγικών δυνάµεων, που λειτουργεί ως σύνολο και ολότητα, και µετατρέπεται 

πιο ιδεαλιστικά στον Lukács, κάτι για το οποίο όπως είπαµε κατακρίθηκε. Ο Lukács 

µαζί µε τον Benedetto Croce, (1866 - 1952), για τον οποίο το έργο τέχνης πρέπει να 

κρίνεται µε βάση τη δική του αξία, θεωρούνται δύο από τους έσχατους των αισθητικών 

φιλοσόφων του περασµένου αιώνα. O Gramsci στάθηκε ιδιαίτερα στην προσπάθεια 

οµογενοποίησης που βιώνει η υποδεέστερη τάξη µε αποτέλεσµα να χειραγωγείται 

ευκολότερα, ενώ στηλίτευσε και το θολό τοπίο που δηµιουργήθηκε µετά την ευρεία 

χρήση του όρου “ιδεολογία” (Gramsci, at Durham G. M. – Kellner D., 2006:15-16). 

Στη συνέχεια αρκετοί µεταγενέστεροι επικριτές της µαρξιστικής θεωρίας, όπως ο J.P. 

Sartre, αναγνωρίζουν ιδέες όπως εκείνη σύµφωνα µε την οποία ο προλετάριος είναι και 

πρέπει να είναι εντός πραγµατικότητας και αυτός είναι ο µόνος δρόµος για να φτάσει 

κανείς σε πλήρη ταξική συνείδηση. Αντίθετα, ο µικροαστός, συνηθέστερα έχει µια 

ασαφή και σκοτεινή ταξική συνείδηση (Sartre, 2014:33). Ο Lukács µέσα από την 

έννοια της “Αντανάκλασης”, στην ουσία δεν συµφωνούσε µε κανένα είδος αφελούς 

ρεαλισµού και νατουραλισµού. Έτσι δεν τον υιοθετούσε ως µέθοδο περιγραφής της 

πραγµατικότητας στην τέχνη καθώς: “…ο άνθρωπος δεν είναι κανένα επιστηµονικό 

όργανο µέτρησης….ανταποκρίνεται υποκειµενικά σε κάθε κλάσµα του δευτερολέπτου 

σ’ αυτές τις αισθητηριακές εµπειρίες και η ανταπόκρισή του συνίσταται στην επιλογή ή 

στον αποχωρισµό της ουσίας από τα επουσιώδη…” (Κωβαίος, 1987:97). Μέσα σε 

                                                 
91 Ο Ούγγρος φιλόσοφος αποκαλείται από πολλούς “Ο Μαρξ της αισθητικής”.  
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αυτές τις λίγες γραµµές ο Lukács συνοψίζει την άρνησή του σε µια µηχανιστική 

αισθητική, συγκρατώντας ταυτόχρονα δοµικά στοιχεία από τον Μαρξισµό, καθώς 

διαχωρίζοντας την ουσία, αναφέρεται σε όλο εκείνο το υπόβαθρο της θεωρίας σχετικά 

µε τον υλισµό. Συνάµα ανοίγει ορθάνοιχτα τη σκέψη στο παράθυρο της ουτοπίας και 

της ουτοπικής κοινωνίας από τη στιγµή που αναφέρει εκτός των άλλων πόσο 

σηµαντικό ρόλο διαδραµατίζει το νόηµα της ίδιας της διαδικασίας χωρίς να 

χρησιµοποιεί µια προδιαγεγραµµένη κατοχύρωση αποτελεσµάτων, σχετικά µε τη 

Μαρξιστική θεώρηση της πάλης των τάξεων (Λούκατς, 1982:46). Συναφής είναι και η 

ιδέα ότι µια θεωρία όπως είναι αυτή του Marx, για να θεωρηθεί επαναστατική πρέπει 

να ξεπερνά η ίδια τη διαφορά ανάµεσα σε αυτήν και την πράξη. Νεότεροι µελετητές 

της Σχολής της.Φρανκφούρτης όπως είναι ο Fred Rush, αναφέρουν σχετικά ότι η 

κριτική του Adorno αποτελεί µια περίεργη µίξη ουτοπίας και αντί - ουτοπίας. Αντί - 

ουτοπίας καθώς η βάση της, ειδικότερα στην αρχή, ήταν η καταπολέµηση του 

ιδεαλιστικά ορµώµενου θεµελιωτισµού, (Rush, 2010:18), και ουτοπίας γιατί εκτός των 

σχέσεων και των αναφορών στις θέσεις του Bloch, ο Rush θεώρησε ότι η αληθινή 

τέχνη δύσκολα θα βρει οµόλογο στην ανθρώπινη εµπειρία. 

∆ιαπιστώσαµε ότι η “ολότητα”, δηλαδή το σύνολο όλων των αλληλένδετων 

κοινωνικών και ατοµικών στοιχείων στην κοινωνική διαλεκτική, και η 

“πραγµοποίηση”, ως η µετατροπή ανθρώπινων σχέσεων σε ανταλλάξιµα αντικείµενα, 

καθώς και η συγκάλυψη του µηχανισµού των κοινωνικών σχέσεων παραγωγής 

αντίστοιχα (Ρότσια – ∆ήµου, 2014:104), αποτελούν τους θεµέλιους λίθους µιας νέας 

διαλεκτικής. Ποια όµως ήταν η προκύπτουσα εξ όλων αυτών αισθητική προσέγγιση; Η 

αισθητική αποτελεί για τον Lukács ένα πεδίο ανθρωπισµού και ολότητας, ιδωµένο 

πάντα µέσα από έναν ιδιότυπο κατά τη γνώµη µου ρεαλισµό. Το πλαίσιο αυτό αποτελεί 

το κύριο όργανο µεθοδολογίας και για τα επιµέρους. Το διακύβευµα της τέχνης ήταν η 

παρουσίαση της πραγµατικής εικόνας του κόσµου από µια συγκεκριµένη οπτική γωνία. 

Σκοπός είναι, µεταξύ άλλων, η αυτοσυνείδηση του αποδέκτη - συλλογικού ατόµου. Η 

καλλιτεχνική αυτή αντανάκλαση της πραγµατικότητας (Lenin), περνά µέσα από τον 

καλλιτέχνη ο οποίος θα φέρει εις πέρας το όποιο καλλιτεχνικό έργο.  

Το µαρξιστικό µοντέλο πάνω στο οποίο εδράζεται η σκέψη του Lukács ήταν 

επίσης εκείνο που για πολλούς αποσάθρωσε ένα µέρος του Εγελιανού µοντέλου, και 

όχι µόνο. Αντίστοιχης αξίας θεωρείται η κριτική σχετικά µε την έννοια της “Ουσίας” 
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από τον B. Spinoza. Κατά τον Ούγγρο η φύση δεν είναι δυνατό να νοηθεί 

αδιαµεσολάβητη από την ανθρώπινη ύπαρξη. Ο Lukács και µόνο µε αυτή τη θέση 

δυναµίτισε φαινοµενικά “πάγια” και “κλεισµένα” θέµατα. Έτσι και η “Αυτοσυνείδηση” 

του Fichte, σύµφωνα µε την οποία δύναται ανεξαρτήτως φύσεως να υπάρξει 

αυθυπαρξία της συνείδησης, καταρρίπτεται επίσης (Τερζάκης, 2009:157). Η κυριότερη 

ένσταση στις θέσεις του Fichte φαίνεται να πηγάζει από τη διυποκειµενικότητα την 

οποία κληρονοµεί από τον Kant και την προσπάθειά του δεύτερου να ορίσει το 

υποκείµενο εντός ενός υποκειµενικού ιδεαλισµού, στον οποίο το υποκείµενο (αν και 

αυτόνοµο), συνειδητοποιεί την ολότητα έχοντας εαυτόν δυνάµει εκτός αυτής.  

Είναι γνωστό ότι οι Marx και Engels φυσικά δεν γράφουν κάποια αισθητική 

θεωρία, όµως οι κοινωνικές και οικονοµικές τους αναλύσεις την υπονοούν. Το ίδιο 

συµβαίνει και µε την κριτική επί των προηγηθέντων θεωρήσεων από την οποία 

αντλήθηκαν επίσης σηµαντικές θέσεις. Η παραγωγή καλλιτεχνικού έργου κατά τη 

µαρξιστική θεωρία όπως θα ανέµενε κανείς δεν µπορεί να είναι αυτόνοµη. Συνδέεται 

µε σύγχρονες επιταγές και σχέσεις οµολογίας µε το εκάστοτε οικονοµικό και 

κοινωνικό επίπεδο. Ωστόσο το σχήµα δεν θα πρέπει να εκληφθεί τόσο µηχανιστικά και 

απόλυτα όσο αρχικά φαίνεται. ∆ιατυπώνεται ότι η τέχνη, ως υπερδοµή, ακολουθεί και 

συνάµα έλκει ερεθίσµατα και από την εκάστοτε κοινωνία. Ωστόσο η Ελληνική τέχνη, 

(σηµείο αναφοράς και για τους δύο), αποτελεί πρότυπο κάλλους ακόµη και χιλιετίες 

αργότερα. Η ερµηνεία σε αυτό το αντιφατικό σχήµα, κατά τη γνώµη του γράφοντος, 

ίσως περνά µέσα από τον Hegel ο οποίος µοιάζει να προοικονοµεί τον Freud, και να 

στέκεται στο χαρακτηριστικό εκείνο της ανθρωπότητας που είναι το να αρέσκεται σε 

ότι αποτελεί δια βίου ανάµνηση της παιδικής της ηλικίας, η οποία την καθορίζει στο 

επέκεινα. Ας σηµειωθεί επίσης ότι η αισθητική της εποχής είχε να αντιµετωπίσει µια 

πολεµική που αφορούσε σε ένα νέο µοντέλο και πρότυπο µελέτης. Αυτό εδραζόταν 

στην αναλυτική θεώρηση κάθε επιστήµης ή τέχνης µε υπόβαθρο πλέον και την 

τεχνική/τεχνοκρατική αντίληψη. Στις πρώτες γραµµές αυτού του αγώνα άµυνας 

βρίσκουµε διανοητές όπως ο Merleau-Ponty, o Heidegger και ο Adorno. Έτσι δεν 

πρέπει να φαίνεται παράδοξο το γεγονός ότι ο Lukács συνδυάζει στο έργο του στοιχεία 

που δύσκολα µπορούν να συνυπάρξουν ακόµα και στην ίδια πρόταση: Μαρξισµός, 

ροµαντισµός, φαινοµενολογία, αισθητική, ιδεολογήµατα, συνείδηση, κλπ. 

Επιπρόσθετα, προσπάθησε να µεταπλάσει τον µαρξιστικό ορισµό σχετικά µε τη 
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φετιχιστική υφή του εµπορεύµατος στον καπιταλισµό στον όρο “Reification” (γερµ. 

“Vertingleichundg”), δηλαδή “εµπραγµάτωση” ή “εξαντικειµενίκευση” (Γκούντµαν, 

1975:24). Οι δύο αυτοί όροι/συνθήκες οδηγούν ιδεολογικά την κοινωνία σε ψεύτικη 

συνείδηση, όταν έρθει η στιγµή να εµπλακούν στην παραγωγή και την αγορά. Ο 

Ούγγρος διανοούµενος µέσα από τις αναφορές συν τοις άλλοις επικαιροποιεί πολλούς 

από τους προαναφερθέντες φιλοσόφους. Συνοπτικά αναφερόµαστε στον Kant, (κυρίως 

σχετικά µε τις αναλύσεις της ηθικής ποιότητας), στη διαλεκτική του Hegel, στα 

Παρισινά χειρόγραφα των Marx και Engels καθώς και στην κοινωνιολογία του Max 

Weber. Τέλος τα γραπτά της Roza Luzemburg αποτελούν δοµικούς άξονες στο 

αναθεωρητικό του έργο. Όπως θα δούµε οι Adorno και Horkheimer διέρχονται όλων 

αυτών των αναφορών αλλά καθιστούν την αίρεση στον Kant πιο συντεταγµένη. Το 

“Εγώ” στον Kant, το υψηλότερο σηµείο της λογικής, η συνθετική ενότητα κάθε 

κατάληψης, αποτελεί Υποκείµενο του ίδιου του ∆ιαφωτισµού, ο οποίος στην 

πραγµατικότητα το δηµιούργησε. Αυτό το µόρφωµα υποτίθεται ότι αναδύει τον 

άνθρωπο από µια κατάσταση ανωριµότητας για την οποία υπαίτιος είναι µόνο ο ίδιος, 

Πρόκειται για µια ανωριµότητα που εδράζεται στην ανάγκη διαµεσολάβησης τρίτων 

µεταξύ του Νου και του Λόγου, όπου Λόγος σηµαίνει την ικανότητα παραγωγής από 

το επί µέρους στο γενικό. Η συνέπεια αυτής της σχέσης είναι η ορθολογικότητα που 

κόµισε ο ∆ιαφωτισµός και πλείστοι ευαγγελιστές και ευαγγελιζόµενοι όπως οι Kant, 

Spinoza κ.ά. Έτσι λαµβάνει χώρα ένας διαχωρισµός που φέρνει την επιστήµη να 

επίσταται άνευ γνώσης περιεχοµένου, δηλαδή απολύτως εργαλειακά.92  

Ο Adorno αναφέρει ότι η χαρακτηριστική “τυπολογία” του Lukács,93 είναι µια 

αποµάκρυνσή του από την παρατήρηση µετατρέποντάς την σε µελλοντική έρευνα, 

καθώς και µια οπτική που µεταφέρει τη ριζοσπαστική τέχνη σε µια σολιψιστικού 

φιλοσοφικού χαρακτήρα κριτική (Adorno, 2000a:83). Ωστόσο το διακύβευµα του 

Adorno, του Horkheimer και κυρίως του Benjamin ήταν η ανάπτυξη µιας αισθητικής 

εντός του υλιστικού υπόβαθρου του Μαρξισµού, (ενώ παρέµενε ως σκόπελος η ισχυρή 

επίδραση της µοναδολογικής θεώρησης του Leibniz),94 καθώς η όλη διάνοια 

παρέπεµπε στη Σωκρατική θεώρηση. Η προβληµατική αυτή σχέση δεν λύνεται 

                                                 
92 Η έννοια της εργαλειακής δράσης στη Σχολή της Φρανκφούρτης είναι συνώνυµη µε την ένσκοπη 
αντιπαράθεση υποκειµένου µε τον αντι – κειµένο εξωτερικό κόσµο.  
93 Ο Lukács µιλά για “κανονικότητα” του έργου όταν αυτό παρουσιάζει τυπολογικά χαρακτηριστικά. 
Στην αντίθετη περίπτωση το χαρακτηρίζει µη ανήκων, άρα εκτός πεδίου.  
94 Όχι ως προς την ουσία αλλά κυρίως ως προς το πνεύµα της 
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σύµφωνα µε τους Adorno και Horkheimer µέσω των ασαφών προσδιορισµών του Kant 

όπως αυτών στην Κριτική του Καθαρού Λόγου. Η κριτική στον Kant περιλαµβάνει 

επίσης πολλά ζητήµατα αντινοµιών και δογµατισµών. Αναφέρω ενδεικτικά δύο τέτοιες 

περιπτώσεις: Ο καθαρός Λόγος δεν µπορεί να θεωρείται κάτι περισσότερο από 

εποπτική λειτουργία, απαλλαγµένη από εµπειρία, και ταυτόχρονα να είναι ένα εργαλείο 

στη διακριτική ευχέρεια του οιοδήποτε. Επίσης, ο Adorno επισηµαίνει, ότι ενώ ο Kant 

θεωρεί απαγορευτικό το να µιλά κανείς για ένα υποκείµενο πέραν του χώρου και του 

χρόνου ως αντικείµενο της γνώσης, (άρα να έχει αξίωση να γνωρίσει πως είναι καθ΄ 

εαυτό), ωστόσο στο αντικείµενο της εµπειρίας, πρέπει να αποδώσουµε ως βάση τα 

πράγµατα καθ’ εαυτό. Αυτό θεωρείται δογµατικό (Adorno, 2000b:306). Πρόκειται, 

σύµφωνα µε τον Adorno, για την προσπάθεια του ∆ιαφωτισµού να πάρει τη θέση του 

θρησκευτικού ιερατείου συµβιβάζοντας τα ασυµβίβαστα µε νέους όρους. Με άλλα 

λόγια πρόκειται για µια µέθοδο παρόµοια µε αυτή που υποβιβάζει τα αντικείµενα σε 

εποπτικά πεδία, την ίδια στιγµή που υποβαθµίζει και τον άνθρωπο µέσω µιας ιδιότυπης 

πραγµοποίησης, καθιστώντας τον µετρήσιµο µε έναν ιδιάζοντα τρόπο 

αυτοαναφορικότητας. Ο Hegel περιγράφει συχνά το φαινόµενο ως τη διαδικασία κατά 

την οποία οι σχέσεις µεταξύ των ανθρώπων µετατρέπονται σε σχέσεις που οµοιάζουν 

περισσότερο σε εκείνες µεταξύ πραγµάτων. Η αποµυθοποίηση και η αποµάκρυνση από 

την ιδέα Του Θεού δεν σκότωσε τους δύο υποτιθέµενους εχθρούς. Τους αντικατέστησε 

βάζοντας στη θέση τους την εκάστοτε καθεστηκυία τάξη µε αντάλλαγµα την επίφαση 

ελευθερίας σε οτιδήποτε άλλο εκτός από την αµφισβήτηση της κυριαρχίας της. Ο 

Λόγος αυτός έγινε η χειρότερη µορφή Ιµπεριαλισµού. Η Καντιανή φιλοσοφία ακόµα 

και σε ότι αφορά στην ηθική, είναι σε καίρια σηµεία αποµακρυσµένη από εκείνη του 

Adorno και αυτές οι διαφορές είναι και το µείζον στοιχείο διάκρισης της αισθητικής 

τους. Οι τρεις Κριτικές του Kant, και ειδικά εκείνη του Πρακτικού Λόγου, εµβολιάζουν 

κατά τον Adorno µε τόση εµπειρία και παραδείγµατα τη θεωρία που τελικά κάθε 

παράδειγµα στρέφεται εναντίον της ίδιας του της υπόστασης. Από την άλλη ο Λόγος 

απέναντι σε οτιδήποτε υλικό παρέµεινε προσκολληµένος στις προϋπάρχουσες 

πεποιθήσεις λαµβάνοντας τον χαρακτήρα ενός ακόµη σκληρότερου ορθολογισµού. Το 

ελεύθερο πράττειν δεν είναι συνείδηση ή λογική κατανόηση και δεν µπορεί µε κανένα 

τρόπο να ταυτιστεί µε τη βούληση. Το υπεραισθητό βρίσκεται στον Kant σε αναγκαία 

σύνδεση µε το αίτιο που καθορίζει την ελεύθερη βούληση και έτσι ο η πρακτική είναι 
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πάλι παρούσα. Έτσι καταλήγει σε µια ακόµη αντινοµία, στην αιτιότητα µέσω της 

ελευθερίας. (Adorno, 2006b:277). Η πράξη δεν ταυτίζεται πια µε τη συνείδηση καθώς 

το υποκείµενο αποστασιοποιείται. Το υποκείµενο καταλήγει ξανά αποκοµµένο και άξιο 

συµπάθειας, µα όχι σεβασµού.  

Για τον Lukács η ιδέα του Marx σχετικά µε την ταξική συνείδηση είναι τόσο 

συµφιλιωµένη µε τη φιλοσοφία του όσο ήταν για τον Marx η ιδέα της εργασίας στη 

φαινοµενολογία του Hegel. Κρίσιµο σηµείο της διαφωνίας του Lukács µε τον Hegel 

παραµένει το όλο ιδεαλιστικό πνεύµα, µέσα από το οποίο ο Hegel καταλήγει µέσω 

πολλών και διαφορετικών νοητικών διαδροµών στον νου και την πρωτοκαθεδρία του, 

ενώ στη δική του θεώρηση η ταυτοσηµία µεταξύ υποκειµένου και αντικειµένου είναι 

καίριου νοήµατος. Ο ιδεαλισµός του Hegel πάσχει κατά τον Lukács τόσο στη σύνδεση 

µεταξύ θεωρίας και πράξης όσο και στο ότι αποτυγχάνει να αντιληφθεί την οικονοµική 

βάση στην οποία εδράζονται.95 Το ελαφρυντικό είναι ότι ο Hegel επισκοπεί κυρίως σε 

µια αστική Γερµανική κοινωνία µε έντονα υπολείµµατα φεουδαλισµού. Ωστόσο το 

αίτηµα εκκρεµεί. Η σκέψη αυτή, µεταβατικά, οδηγεί µοιραία σε σχέσεις συναλλαγής, 

καθώς η πραγµοποίηση αποτελεί την ίδια τη διαδικασία της υλικής διάστασης που 

είναι πραγµατοποιηµένη, άρα και ανταλλάξιµη. Σε αυτό το σηµείο οι Adorno και 

Horkheimer στέκονται απέναντι στο Marx. Είναι η αρχή του φετιχισµού και της 

εµπορευµατοποίησης της ελεύθερης οικονοµίας η οποία έχει συµπεριλάβει µετά τον 

∆ιαφωτισµό σχεδόν τα πάντα, στο ζοφερό περιβάλλον ενός παγκόσµιου 

ανταλλακτηρίου, εντός του οποίου παζαρεύονται ιδέες, στόχοι, θεωρίες, πραγµατικό 

και εικονικό χρήµα, και τελικά υποκείµενο και αντικείµενο. Η συλλογικότητα αποτελεί 

επίφαση άµυνας µε αποτέλεσµα, (και ίσως άρρητο στόχο), την ίδια τη χειραγώγηση 

των µετόχων. Ο Horkheimer βέβαια καθιστά σαφές ότι η οποιαδήποτε κριτική δεν είναι 

συνώνυµο της καταδίκης, της δυσαρέσκειας ή έστω της άρνησης (Horkheimer, 

1984:166). Θεωρεί τον Λόγο ως το πρώτο και το σηµαντικότερο πεδίο της φιλοσοφίας, 

αλλά και της θεολογίας, της µυθολογίας και της κοινωνιολογίας. Ο Λόγος όµως 

στράφηκε από πολλούς ενάντια στον ίδιο του τον εαυτό. Το έξοχο αυτό εννοιολογικό 

περίκλεισµα κριτικής, διαύγειας και ορθολογικής γνώσης καθαιρέθηκε µέσω του 

σκεπτικισµού στον οποίο περιέπεσε. Τα χαρακτηριστικά του Λόγου για τον ίδιο είναι 

                                                 
95 Ο Marx διαφωνεί µε τον Hegel στο θέµα της υποστασιοποίησης της ιδέας και της εµφάνισης του 
πραγµατικού ως εξωτερικής εµφάνισης του υποκειµένου. Υποστηρίζει ότι το ιδεώδες είναι το 
πραγµατικό, µεταφρασµένο από την ανθρώπινη νόηση.  



 139

κυρίως: “…η βέλτιστη εφαρµογή των µέσων στο σκοπό” (Horkheimer, 2005:20-22). 

Για τους Adorno και Horkheimer αυτή η “φωτισµένη”96 κυριαρχία, νοµιµοποίησε την 

αποξένωση του υποκειµένου πάνω στο κυριαρχούµενο αντικείµενο µέσω της οποίας 

πραγµοποιείται το ίδιο το Πνεύµα. Ο Hegel έδωσε στο υποκείµενο την πρωτοκαθεδρία. 

Χωρίς αυτήν, (κατά τον ίδιο), η φιλοσοφία δεν θα µπορούσε να προχωρήσει καθ’ ύλην 

στην ουσιώδη γνώση (Adorno, 2006b:19). Ένας από τους λόγους είναι και η πίστη του 

Hegel στην πλήρη διαµεσολάβηση, εκείνη δηλαδή που εµπεριέχεται στο αντικείµενο.97 

Ωστόσο για τον Adorno ο πραγµατικά ζωντανός οργανισµός είναι ο άνθρωπος κι όχι η 

ιστορία, η οποία τον µεταχειρίζεται για τους δικούς της σκοπούς κατά τον Hegel. Αυτή 

η στάση είναι απόρροια της σχέσης εκτελεστή – οργάνου. Σε αυτό το σηµείο 

υπερθεµατίζοντας τον Marx, αναγνωρίζει τη φιλοσοφική του συνέπεια σχετικά µε το 

δικαίωµα του καπιταλιστή ως προσωπογραφία αυτού που εκπροσωπεί και µόνο. 

Καθίσταται έτσι και αυτή µέρος του παγκόσµιου πνεύµατος, και εκκοσµικεύει κάθε 

θεϊκή αρχή και ενοποιό δύναµη στον µεγάλο δρόµο για την άνοδο της αστικής τάξης 

και στο βωµό της ελπίδας για την ανατολή µιας νέας ηµέρας που θα έφερνε 

συµφιλίωση του όλου. Αντίθετα, η αποδέσµευση των παραγωγικών δυνάµεων 

συντέλεσε στην υποταγή της φύσης από το πνεύµα οδηγώντας στη βίαιη κυριαρχία επί 

αυτής. Η θετική διδασκαλία περί φυσικού δικαίου έδωσε τροφή για την έκφραση 

κυριαρχίας µε τα γνωστά επακόλουθα. Παρόλαυτά, η πανουργία του Λόγου στην 

ιστορία, την οποία έφερε ως ιδέα ο Hegel, ίσως εδώ να είναι τόσο πραγµατική όσο και 

η ιδέα του Adorno ότι κανένας νόµος, όσο αυστηρός κι εξειδικευµένος κι αν είναι, δεν 

µπορεί να απορροφήσει αυτά που δεν είναι στο χαρακτήρα τους να απορροφηθούν. 

Η υπεροχή του γενικού ή η ανυπαρξία του ατοµικού πολεµήθηκε µε κάθε τρόπο  

αν και µια πρώτη ανάγνωση δείχνει ότι η καλλιέργεια της ατοµικιστικής συνείδησης 

εξυπηρετούσε τους αντίθετους στόχους. Όµως αυτή ακριβώς είναι που οδηγεί στην 

αντικειµενική συνείδηση µε έναν διαλεκτικό τρόπο και καταλήγει στην ενσωµάτωση 

του υποκειµένου ψευδο-ατοµικά σε ένα ευρύτερο και οικουµενικά κυρίαρχο σύστηµα. 

Η παγκόσµια ιστορία δεν οδεύει αναγκαστικά από την αγριότητα στην ανθρωπιά, 

οδηγείται όµως εύκολα από τη σφενδόνη στη βόµβα µεγατόνων καθώς η ιστορία δεν 

                                                 
96 Εννοούν τον ∆ιαφωτισµό.  
97 Σύµφωνα µε τον Marcuse, τα αντικείµενα: Συνείδηση, άτοµα ή οµάδες και έθνος ή κοινότητα ατόµων 
διαµεσολαβούνται στα αντίστοιχα υποκείµενα: Έννοιες, φύση και έθνος ή κοινότητα ατόµων, µέσω 
τριών αντίστοιχων συνθηκών: Γλώσσα, εργασία, ιδιοκτησία.  



 140

είναι η συνέχεια ή η ασυνέχεια αλλά η ενότητα αυτών των δύο µαζί. Έτσι η Αρνητική 

∆ιαλεκτική του Adorno καταλήγει σε µια ακόµη σκληρότερη θέση κι από εκείνες του 

Popper στην Ανοιχτή Κοινωνία. Εκεί ο Popper, όπως ισχυρίζεται ο Adorno, οµαδοποιεί 

την προθετικότητα του Marx, του Hegel, και του Engels σχετικά µε την ολότητα η 

οποία ωστόσο αποτελεί θανάσιµη απειλή του ίδιου τους του έργου (Adorno, 

2006b:385-386). Η ολότητα αυτή θέλει να θεωρήσει τον χρόνο ως άχρονη διάσταση 

και την ιστορία ως αιώνια. Η Αρνητική ∆ιαλεκτική “διαβάζει” αυτές τις σκέψεις πάντα 

ανάποδα. Οι οικονοµολόγοι µετά τον Marx εξηγούν συχνά το µοντέλο της οικονοµικής 

ολότητας, ως ένα σύστηµα που κάθε µονάδα του προσπαθώντας να εξυπηρετήσει τα 

συµφέροντά της, δρα ευεργετικά για άλλες τέτοιες µονάδες και όλες µαζί εν αγνοία 

τους θετικά για το σύνολο. Η αρνητική ανάγνωση είναι ότι ο καθένας ενεργεί µε αυτό 

τον τρόπο εναντίον κι όχι υπέρ του ανταγωνιστή µε ίδιες τις υπόλοιπες παραµέτρους. Η 

µεγάλη διαφορά είναι ότι το σύστηµα έχει εκ προοιµίου κανόνες που όρισαν αυτές τις 

διαδικασίες και έτσι επανερχόµαστε στο σχήµα της εξατοµίκευσης, σε άλλο πλαίσιο 

αλλά τελικά µε περίπου ίδιους όρους και παρόµοια χαρακτηριστικά. Η προσπάθεια του 

Hegel να συµφιλιώσει το αγεφύρωτο χάσµα µεταξύ γενικού και ειδικού βρήκε µια 

διέξοδο στη θεώρηση ότι το πνεύµα ενός λαού είναι τα µεµονωµένα υποκείµενα αλλά 

για αυτά το πνεύµα είναι µια αυτοτελής ατοµική οντότητα. Τα αποτελέσµατα δεν τα 

είδε ο Hegel, πολλώ δε µάλλον τις ύστερες επιδιώξεις αυτής της διαφαινόµενης 

δεσποτικής κυριαρχίας, που µέσα από τις κρατικές οντότητες, έκαναν το παν ώστε να 

κατασκευαστούν στο µεταξύ εθνικές συνειδήσεις και πλαστές ταυτότητες καθώς το 

φως της ιστορίας στεκόταν κάθετα στην εκάστοτε κυριαρχούσα δύναµη.  

Η αυτονοµία του έργου τέχνης, µια οµολογουµένως ταλαιπωρηµένη έννοια στις 

µελέτες που αφορούν στη Σχολή της.Φρανκφούρτης, αφορά σε πρώτη φάση όχι το 

έργο αλλά την ίδια την τέχνη ως ολότητα. Έχουν ήδη γίνει αρκετές αναφορές στο 

παρόν σχετικά µε αυτή την αυτονοµία. Ωστόσο, είναι χρήσιµο να αναφερθούν µερικά 

ακόµη κοµβικά σηµεία για την πληρέστερη σκιαγράφηση των βαθύτερων αναλύσεων. 

Ο Adorno τοποθετείται από την αρχή της Αισθητικής Θεωρίας σχετικά µε το θέµα της 

απόλαυσης και του γούστου. Παραµερίζει και τα δύο από την καλλιτεχνική εµπειρία 

που θέλει να είναι και να λέγεται αυτόνοµη (Adorno, 2000a:32). Η αισθητική 

αυτονοµία του έργου, έχει κερδηθεί ιστορικά συγκρατώντας αυτή την έννοια, αλλά όχι 

a priori (Adorno, 2000a:41). Ας συµπληρωθεί εδώ µια παρατήρηση. Κατανοεί εύκολα 
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κανείς, ότι η πορεία του έργου, (που θέλει να θεωρείται προϊόν αυτόνοµης 

δηµιουργίας), περιλαµβάνει φυσικά την πρόθεση του καλλιτέχνη, αλλά συνεχίζεται και 

µετά την πιθανή κοινοποίησή του στο κοινό, αφού ένα µεγάλο µέρος της αυτονοµίας 

του σχετίζεται και µε αυτή την παράµετρο. Σηµαντική είναι και η παρατήρηση του 

Adorno που σχετίζεται µε τη “Λειτουργική Αντικειµενικότητα” (Sachlichkeit), κατά 

της οποίας στρέφεται συχνά χωρίς να το γνωρίζει η προσπάθεια για “οµορφιά”, 

συνδυασµένη µε λειτουργικότητα. Με αυτό τον τρόπο, κατά τον Adorno, υπονοµεύεται 

η πραγµατική λειτουργικότητα ενός αυτόνοµου έργου τέχνης, που δεν είναι άλλη από 

αυτή που υπάρχει εντός του. Μόνο έτσι είναι “λειτουργικό” φτάνοντας έτσι σε αυτό 

που κάποτε ονοµαζόταν οµορφιά (Adorno, 2000a:112). Η χρήση για παράδειγµα της 

λειτουργικής αρµονίας από τον Schoenberg, αποτελεί ένα τέτοιο παράδειγµα 

εσωτερικής σχέσης, χωρίς ουδεµία προσπάθεια κολακείας των αποδεκτών µέσα από τις 

γνώριµες οδούς και σχέσεις. Έτσι επιτυγχάνεται εκτός των άλλων και µια συµπαγής 

σχέση του όλου µε τα µέρη εντός αυτού του εσωτερικού αισθητικού διαλόγου.  

Η αυτόνοµη αισθητική λειτουργία και διαδικασία συνεχίζεται και σχετίζεται µε 

την οπτική που έχει κανείς από το καθολικό στο µερικό. Εκκινεί όπως είδαµε µε την 

ιδέα ότι η τέχνη χάνει την αυτονοµία της όταν δηµιουργείται, αναπαράγεται, 

εκφράζεται, διοχετεύεται και καταναλώνεται µε όρους µαζικής βιοµηχανικής 

κουλτούρας. Ωστόσο, απολύτως αυτόνοµη, νοείται µόνο εντός αστικής κοινωνίας 

καθώς το “καθαρό” όπως αναφέρεται έργο τέχνης, τώρα, αποτελεί παράδειγµα ελέγχου 

ως θραύσµα της καθολικής ιδέας. Ως εκ τούτου φέρει παρόµοια χαρακτηριστικά µε µία 

διαφορά: Ότι εµπεριέχει την άρνηση τόσο του περιβάλλοντος στο οποίο ενδεχοµένως 

να ενταχθεί όσο και της ίδιας του της υπόστασης που είναι και η ίδια η υπόσταση 

αυτής της άρνησης. Σύµφωνα µε τον Jimenez:“…πραγµατική, πλήρης και 

ολοκληρωτική αυτονοµία δεν συντελέστηκε ποτέ…αν ήταν εφικτή σίγουρα δεν θα 

ήταν επιθυµητή” (Jimenez, 2014:68). Όσο κι αν αυτή η θέση φαινοµενικά προσκρούει 

σε εκείνες του Adorno, και µάλιστα προερχόµενη από έναν τιµητή του, στην ουσία 

αφήνει να φανεί η διαφορά µεταξύ ιδεατού και πραγµατικού, καθαρού και 

εφαρµοσµένου ή έστω ουτοπικού και µη. Από την άλλη υποδεικνύει την πραγµατική 

απόσταση µεταξύ της δηµιουργίας ενός έργου από τον σύγχρονο καλλιτέχνη, (ως µια 

άρρητη παραγγελία ενός φανταστικού επιδοκιµάζοντος ή αποδοκιµάζοντος κοινού), 

και της εκ των υστέρων θετικής ή αρνητικής υποδοχής επί ενός αποµονωµένου από 
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επιδράσεις καλλιτεχνικού έργου. Ενδεχοµένως ο Jimenez να υπονοεί επίσης τον συχνά 

επιτηδευµένα ουτοπικό χαρακτήρα πολλών εκ των χωρίων της Αισθητικής Θεωρίας.  

Η Αρνητική διαλεκτική αποτελεί ένα τµήµα ενός προγράµµατος 

διεπιστηµονικού υλισµού. Και µόνο ως τίτλος, (όπως αναγνωρίζεται από τους 

συγγραφείς), αποτελεί µια κάποια προσβολή της παράδοσης. Η παράδοση αυτή ξεκινά 

µε τον Πλάτωνα, ο οποίος µέσω της άρνησης επιδιώκει την κατάφαση, και 

καθιερώνεται µε τον Hegel. Την ιδέα πραγµατεύθηκε και ο Marcuse που συχνά ήρθε σε 

αντιπαράθεση µε τον Adorno. Ο Marcuse επικαλείται τον ορισµό του Hegel για τη 

σκέψη η οποία διέρχεται την οδό της άρνησης: “…η σκέψη, πράγµατι, είναι κατ’ 

ουσίαν η άρνηση αυτού που βρίσκεται άµεσα ενώπιον µας” (Μαρκούζε, 1999:9). Ο 

Adorno υποστήριξε ότι η τέχνη επιζεί µόνο µέσω της αυτοαναίρεσης και της άρνησης 

συµφιλίωσης.98 Παρόλαυτά ένα φαινοµενικά παράδοξο παραµένει. Ο Marcuse 

καταλήγει συχνά σε ιδέες πλησίον εκείνης της “Άρνησης” του Adorno, έχοντας 

περάσει από την καταφατική όπως την κατονοµάζει ο ίδιος έκφανση της κουλτούρας 

στο: The Affirmative Character of Culture (Ο καταφατικός χαρακτήρας της 

κουλτούρας), (1968). Σε αυτό το άρθρο επισηµαίνει ότι η µοντέρνα κουλτούρα όχι µόνο 

δεν κόµισε την ανατροπή που υποσχέθηκε, όχι µόνο δεν απεµπόλησε τα ιδεαλιστικά 

ιδεώδη αλλά δίχασε ακόµη περισσότερο το υποκείµενο και το αντικείµενο. Βέβαια η 

έννοια της µοντερνικότητας και τι εννοεί ο καθένας µε αυτήν αφήνει περιθώρια για 

συσχετιστική ή κριτική ερµηνεία αναφορικά µε τον Adorno, αλλά αυτή η αµφιρρέπεια 

εν µέρει οφείλεται στο ίδιο το ποιόν των γραφοµένων και εν µέρει στην αλλαγή 

πλεύσης των ιδεών του Marcuse προοδευτικά και ειδικά µετά το Έρως και πολιτισµός. 

Έτσι η όποια διαλεκτική έρχεται εξαρχής αντιµέτωπη µε έναν κόσµο που αντιφάσκει 

µε τον ίδιο του τον εαυτό, καθώς η ελευθερία περνά ως προϋπόθεση µέσα από την 

πόλεµο και την ανελευθερία. Ο Marcuse δέχεται τη µη επιστηµονική βάση του 

σκεπτικού, παρόλαυτά θεωρεί τον όρο “Αρνητική” ως ακρογωνιαίο λίθο της διάκρισης 

µεταξύ διαλεκτικής και µη διαλεκτικής σκέψης. Έτσι αργότερα θα επιστρέψει στις 

αριστοτελικές βάσεις της τέχνης, και αναφερόµενος στην κάθαρση θα επικαλεστεί τις 

διπολικές ιδιότητες της τέχνης που είναι να εναντιώσει και να συµφιλιώσει, να 

κατηγορήσει και να αθωώσει (Marcuse, 1981:151). Σε ένα όµως αρνητικά φορτισµένο 

πεδίο, η κριτική έρχεται να επιβεβαιώσει τον εκκεντρικό αυτό φαινοµενικά τίτλο της 
                                                 
98 Φτάνει σε αυτό το συµπέρασµα έχοντας περάσει µέσα από µια χαϊντεγκεριανή και από µια ιδεαλιστική 
θεώρηση, από τις οποίες προϊόντος του χρόνου, πήρε ολοένα και µεγαλύτερες αποστάσεις. 
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εργασίας του Adorno. Μετά την αποτυχία της φιλοσοφίας να αποτελέσει κάτι 

συνώνυµο της πραγµατικότητας ή ακόµα και να σχεδιάσει µια νέα υπό οποιουσδήποτε 

όρους και νόµους, η αυτοκριτική είναι επιβεβληµένη. Η διαλεκτική είναι επίσης 

επιβεβληµένη και είναι η συνεπής συνείδηση της µη ταυτότητας. Πρόκειται για ένα 

ακόµη πέρασµα της µελέτης από το αντικείµενο στη µέθοδο και από την κυριαρχία του 

υποκειµένου σε ένα σύστηµα χωρίς τέτοιες εξουσιαστικές τάσεις. Η ηγεµονική στάση 

του υποκειµένου παράγει λοιπόν αυτή την άρνηση. Ωστόσο η έννοια και η ουσία της 

παραµένει τέτοια, ακόµη κι αν πραγµατεύεται όντα. Αυτή η στροφή προς το µη 

ταυτόσηµο αποτελεί τον πυρήνα της Αρνητικής ∆ιαλεκτικής. Έτσι περιγράφεται και η 

σχέση φιλοσοφίας και τέχνης. ∆εν πρόκειται για µια σχέση που η οµοιότητά της 

έγκειται στην κοινή ανάγκη έµπνευσης και µορφοποίησης, καθώς η φιλοσοφία ούτε 

ετεροκαθορίζεται, ούτε οµοιοτροπεί µέσω της τέχνης, σε ότι αφορά την ανάγκη της για 

ιδέες. Η οµοιότητά έγκειται στην κοινή στάση απέναντι στο περιεχόµενο διαµέσου της 

αντίθεσής τους. Λειτουργούν και οι δύο µε τους εξής τρόπους: Η τέχνη, µη ενδίδοντας 

σε σηµασιολογήσεις και η φιλοσοφία µη προσκολλούµενη σε κανένα άµεσο στοιχείο. 

Ο Adorno πρεσβεύοντας τη θέση της άρνησης στην άρνηση, η οποία φυσικά δεν 

αποτελεί θέση, διευκρινίζει ότι στην τέχνη του υποκειµενικού, ένα τέτοιο σχήµα όχι 

µόνο ευσταθεί αλλά και προσφέρει τα παραδείγµατα αρνητών του γούστου της εποχής. 

Με αυτό τον τρόπο κινήθηκαν καλλιτεχνικά ο Stravinsky ή ο Brecht, ανοίγοντας έτσι 

έναν δικό τους δρόµο µέσω αυτού του σχήµατος. Έτσι γίνεται προφανές ότι αυτού του 

τύπου η άρνηση τελικά παράγει κι όχι απλά αρνείται. ∆ύναται λοιπόν να µην καταλήγει 

στην ουτοπία αλλά σε µια νέα θέση. Στην περίπτωση του Stravinsky η απάντηση ήταν 

ένας ιδιότυπος νεοκλασικισµός, στου Brecht ένας ιδιόµορφος ρεαλισµός, πάντως, σε 

κάθε περίπτωση µια παραγωγή έργου σε απάντηση της Άρνησης. Η παραγωγή τέχνης 

πριν την εποχή της βιοµηχανίας της κουλτούρας διαφυλάττονταν µέσα από την ίδια τη 

διαδικασία της άµεσης σχέσης µεταξύ παραγγελιοδοτών/αγοραστών και καλλιτεχνών, 

σχήµα που σήµερα έχει αντικατασταθεί µε εκείνο της καπιταλιστικής ανωνυµίας. Ένα 

τέτοιο παράδειγµα είναι σίγουρα ο L.V.Beethoven. Ενσάρκωσε όλη την άρνηση στην 

εποχή του και την ίδια στιγµή δηµιουργούσε ένα νέο µοντέλο διαπραγµάτευσης µεταξύ 

εκδότη και καλλιτέχνη έστω και σε µια εποχή στην οποία ο καπιταλισµός και η 

εµπορία των έργων τέχνης ήταν στα σπάργανα.  
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Αυτές οι “καθολικού” τύπου “φιλοσοφικές επεµβάσεις” βρέθηκαν κάποτε 

πλησίον και κάποτε αντιµέτωπες µε τοποθετήσεις σχετικά µε την ιστορία, (και κατά 

προέκταση την τέχνη), ωστόσο η απόλυτη απροθυµία να διαχωρίσει κανείς τις 

κοινωνικές επιστήµες από τη φιλοσοφία αποτελεί θεµέλιο λίθο αυτής της οπτικής 

(Goldman, 1975:21). Ο Marx, ο Hegel και οι εξελίξεις στο χώρο της ψυχανάλυσης 

κίνησαν το ενδιαφέρον σύνδεσης όλων αυτών των πεδίων αυτών, κάτι που εξόργιζε τη 

συντριπτική πλειοψηφία των Μαρξιστών. Σε αυτό το κλίµα ας προστεθεί και η θέση 

του Marcuse σχετικά µε την ιδέα του πεπερασµένου στον Hegel. Κατά τον Hegel η 

περατότητα αυτού του κόσµου δεν είναι αποτέλεσµα κάποιας θεϊκής πρόνοιας αλλά 

µια ιδέα σύµφυτη στην ιδιότητά του. Έτσι οι δυνάµεις δεν µπορούν να αναπτύξουν όλο 

το εύρος της ισχύς τους παρά µόνο αφανιζόµενες. Και αυτή η ιδέα έρχεται κατ’ 

αναλογία εκείνης του Marx, σύµφωνα µε την οποία ένα κοινωνικό σύστηµα 

ελευθερώνεται από τις δυνάµεις του µε τον αφανισµό και τελικά µε το πέρασµα από 

µια µορφή κοινωνικής οργάνωσης σε µια άλλη (Marcuse, 1999:142). Στο σηµείο αυτό 

αξίζει να αναφερθεί ότι το πρώτο πρόγραµµα που έφεραν εις πέρας οι Adorno και 

Horkheimer, αφορούσε στη µελέτη της εξουσίας καθώς και στα άτοµα τα οποία µε 

προθυµία υποτάσσονταν ή θα ήταν πρόθυµα υποταγής σε αυταρχικά καθεστώτα και τις 

ηγεσίες τους. Το πρόγραµµα ανέδειξε µια έως τότε αφώτιστη πτυχή του Μαρξιστικού 

έργου. Oι περιγραφόµενες από τον Marx σχέσεις ανταλλακτικής αξίας και οι 

εµπορευµατικές µορφές που διέπουν την κοινωνία του κεφαλαίου, εµφανίζονταν µε 

παρόµοια διάρθρωση στη µελέτη αυτή (Μελέτη της εξουσίας και της οικογένειας). Ο 

ναζισµός και ο φασισµός θεωρήθηκαν αποτελέσµατα κι όχι αιτίες µιας κοινωνικής 

µελέτης η οποία ερχόταν στο πιο εύστοχο χρονικά σηµείο της ιστορίας, να ερµηνεύσει 

το παρόν και να προβλέψει µε εντυπωσιακή ακρίβεια το µέλλον. Τα έργα αυτής της 

πρώτης φάσης ακολουθήθηκαν από επίγονη έρευνα του µαθητή του Adorno, Jürgen 

Habermas (γ. 1929). Η φάση αυτή, διέπεται από µια τάση κριτικής και προγράµµατος 

κοινωνικής και φιλοσοφικής έρευνας, το οποίο χαρακτηρίζεται από κανονιστικότητα, 

χωρίς όµως η ίδια να φιλοδοξεί να γίνει πρότυπο κανονιστικότητας, όπως ενδεχοµένως, 

συνέβη στο παρελθόν. Έτσι επιστρέφουµε ξανά, (και µέσω κοινωνικών πειραµατικών 

συνθηκών), στο πρόβληµα της υποκειµενικοποίησης που σφράγισε ο διαφωτισµός. Το 

υποκείµενο ως “γνωρίζων” εγκαθιδρύει µια σχέση υπεροχής προς το “µη γνωρίζων” 

αντικείµενο, το οποίο µοιραία βρίσκεται σε έναν ρόλο παρατηρούµενου και άβουλου 
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γνωστικού πεδίου και µόνο. Η σχέση αυτή παρακολουθεί οµόλογα εκείνη µεταξύ 

ανθρώπου/παραγωγού και παραγόµενου προϊόντος και η προτεραιότητα αυτή 

µεταφέρεται αυτούσια στις κοινωνικές σχέσεις (Ροζάνης, 2012). Έτσι αναδύεται εκ 

νέου και το ζήτηµα µεταξύ θεωρίας και πράξης Η θεωρία οφείλει λοιπόν πριν γνωρίσει 

το αντικείµενο να γνωρίσει τον ίδιο της τον εαυτό καθώς η σχέση είναι διαδραστική.99 

Η αρνητική διαλεκτική αρνείται τον δυισµό µεταξύ νοητού και εµπειρικού, θεωρίας 

και πράξης κλπ ως απότοκα της παραπάνω διάκρισης. Επίσης αρνείται την επαγωγική 

σκέψη στο κοινωνικό γίγνεσθαι. Επιπροσθέτως αµφιβάλλει βάσιµα για το κατά πόσο 

και για το εάν το µόρφωµα που καλούµε µε τον όρο “κοινωνία” πληρεί τις 

προϋποθέσεις ενός τέτοιου χαρακτηρισµού.  

Έτσι γίνεται αντιληπτό, κατά ένα τρόπο που µοιάζει προφανής, ότι µια τέτοια 

θεώρηση ξεκαθαρίζει δύο από τα σκοτεινότερα “προιόντα” του 20ου αιώνα. Τον 

φασισµό, και τη φάση του καταναλωτικού ή ύστερου καπιταλισµού ο οποίος 

ακολούθησε τον κλασσικό. Ας δούµε πως. Η µετατροπή του υποκειµένου σε µαζο-

υποκείµενο και της κοινωνίας σε µαζο–κοινωνία είναι συστατικά µέρη απαραίτητα για 

τέτοια συστήµατα και για την εν γένει κοινωνία του ελέγχου. Η ατοµικότητα του 

υποκειµένου χάνεται και ανακτάται διαστρεβλωµένη µόνο µέσα από τον µηχανισµό 

των “simulacra” (προσοµοιώσεις). Το ανθρώπινο υποκείµενο δεν µπορεί πια να 

αισθανθεί την ατοµικότητά του, παρά µονάχα εάν αυτή συµφωνεί και εµπλέκεται µέσα 

σε µια κατάσταση µαζικότητας. Ο φετιχιστικός χαρακτήρας, η φαλκίδευση της 

ατοµικότητας δηλαδή, αποτέλεσε µια από τις µάχες που το καπιταλιστικό σύστηµα 

κέρδισε σχετικά εύκολα και µάλιστα µε την ακούσια συµβουλή του υποκειµένου – 

θύµατος. Έτσι ο φασισµός έρχεται απλά να συµπληρώσει την εικόνα άλλοτε 

εµφανιζόµενος ως παράγωγο και άλλοτε ως καταλύτης στο γνωστό ίδιο πεδίο 

σκοπιµοτήτων και ελέγχου που διαµορφώθηκε.  

Σε αυτό το σηµείο είναι χρήσιµο να γίνει µια µικρή αναφορά στα σχετικά µε 

τον Marx επί του συγκεκριµένου. Είδαµε µια πτυχή της διάρθρωσης της Αρνητικής 

∆ιαλεκτικής. Ωστόσο ο κύριος κορµός της µαρξιστικής θεωρίας και οι ερµηνείες, 

(άλλοτε παραπληρωµατικές, άλλοτε όχι), δεν θα µπορούσαν να προβλέψουν τον βαθµό 

και τον ρυθµό τυποποίησης του ίδιου του προϊόντος, αυτής της υπεραξίας δηλαδή, ούτε 

και υπέθεταν τα επίπεδα αποδοχής του από τη µάζα. Η εκβιοµηχάνιση της κουλτούρας 
                                                 
99 Και εδώ επανέρχεται το θέµα µεταξύ του κατά πόσο µπορούν να µελετώνται εντός κοινού πλαισίου 
θεωρίες όπως των µαθηµατικών µε αντίστοιχες άλλων κλάδων της επιστήµης όπως πχ. η κοινωνιολογία.  
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δεν είναι απλά ένα πέρασµα από µια παραγωγική διαδικασία σε µια άλλη αλλά µια νέα 

εποχή διαλεκτικής “επιµόρφωσης”. Το τεράστιο και συνεχώς αυξανόµενο κοινό – 

καταναλωτής, βρίσκεται ανάµεσα σε προϊόντα τέχνης τα οποία πια σχεδιάζονται, 

αναπαράγονται και διατίθενται στους γνωστούς χώρους πώλησης ή έκθεσης µε κοινούς 

κώδικες µε εκείνους των καταναλωτικών αγαθών. Με την ένταξη της χειραγώγησης 

στην παραγωγική αλυσίδα, ο κύκλος κλείνει και πιέζει ασφυκτικά την κοινωνία, η 

οποία αποξενώνεται από τον εαυτό της µε πρόφαση την ίδια της την κοινωνική 

απελευθέρωση. Το “νέο” και το “πρωτότυπο” είναι ήδη φιλτραρισµένα από το 

ατσάλινο σύστηµα. Τα βιοµηχανικά παράγωγα χωρίζονται σε τάξεις και κατηγορίες 

σαν καθρέφτες ανάλογου µεγέθους µε τον στοχευόµενό τους καταναλωτή. Μοιάζουν 

να εξυπηρετούν διαφορετικές ανάγκες αλλά στην πραγµατικότητα εξυπηρετούν ένα και 

µόνο στόχο: Την κυριαρχία µέσω της τυποποίηση και του ελέγχου. Οι οθόνες του 

κινηµατογράφου και της τηλεόρασης, δεν είναι πια κάποιοι άλλοι τόποι οι οποίοι 

φιλοξενούν µυθοπλασίες αλλά η συνέχεια της καθηµερινής ζωής του ατόµου. Η έξοδος 

από την αίθουσα προβολής µπορεί να σηµάνει τη συνέχεια της ταινίας και εδώ 

ολοκληρώνεται ο χώρος της ελευθερίας της φαντασίας που επιτρέπεται στον σύγχρονο 

άνθρωπο. Η αναµονή της συνέχειας µιας ταινίας ή ενός µουσικού θέµατος δεν 

προκαλεί εκπλήξεις, δεν επιθυµεί να τις προκαλεί και συχνά ούτε µπορεί, και αυτό 

τελικά χαροποιεί τον δέκτη/καταναλωτή, ο οποίος επιβεβαιώνει τις προβλέψεις του.  

Στην Αισθητική Θεωρία, ο Adorno τονίζει ότι µια εκ των αρχών της 

πρωτοποριακής τέχνης είναι και η αποσπασµατικότητα.100 Η σύλληψη µιας ολότητας, 

τουλάχιστον µε τον τρόπο που έγινε φιλοσοφικά, κοινωνιολογικά και πολιτικά ως τότε, 

του προκαλεί απέχθεια καθώς ανάγει τη σκέψη σε κλειστά ολοκληρωτικά συστήµατα. 

Σε αυτό το σηµείο ο Adorno, εγκαταλείπει τη διαλεκτική του Hegel, αναγνωρίζοντας 

όµως την ιστορικότητα της τέχνης, µε τον τρόπο που την πραγµατεύτηκε πρώτος όπως 

αναφέρει ο Hegel. ∆ιαφωνεί όµως µε τη µεθοδολογία του, η οποία διατηρεί αρχαίες 

µεθόδους εποπτείας, καθώς και την ασυγχώρητη οπτική του περί αµετάβλητων 

µεγεθών. Η διαλεκτική εντός των έργων είναι µεταβλητή όπως και ο διαλεκτικός 

στοχασµός. Η διαλεκτική µε αυτή τη µορφή και την αποσπασµατικότητα, ο πυρήνας 

δηλαδή της αρχής του Minima Moralia, ενώνεται µε τον αρνητικό χαρακτήρα και 

φτάνει στα διαλεκτικά µοντέλα της Αρνητικής ∆ιαλεκτικής. Ποια είναι όµως τα 

                                                 
100 Ο όρος χρησιµοποιείται ελλείψει προσφορότερου καθώς η αποσπασµατικότητα προϋποθέτει ολότητα.  
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χαρακτηριστικά αυτής της αρνητικότητας και πόσο µπορεί η θεώρηση να εδράζεται 

στον Hegel; Κατά τη γνώµη µου η θέση του Adorno απέχει πολύ από εκείνη του Hegel. 

Στον Hegel η διαµεσολάβηση ουσίας και φαινοµένου αποτελεί την κοινωνική 

πραγµατικότητα. Στον Adorno όµως το φαινόµενο αποτελεί ήδη την απολιθωµένη 

µορφή της πραγµατικότητας και αυτό στο στοιχείο αρκεί για να καταστήσει τη 

διαλεκτική αρνητική. Η πορεία του “Εγώ” στον Adorno καταλήγει στην αρνητική 

εµπειρία του πεπερασµένου κι όχι στο φωτεινό φινάλε της αυτογνωσίας του Hegel. Σε 

αυτό το σχήµα διαφορετικής αντιµετώπισης εδράζεται και η δοµικού χαρακτήρα 

διαφωνία µε τον Hegel σχετικά µε την έννοια του όντως ως “κάτι” σε αντιδιαστολή µε 

την εγελιανή φιλοσοφία που εκκινεί µε το “είναι” όπως κάθε πρώτη φιλοσοφία. Ότι δεν 

υπακούει στην πρωτοκαθεδρία της “έννοιας” δεν ανήκει εδώ. Την ίδια στιγµή η 

αισθητική ορθολογικότητα ταυτίζεται µε τη συνοχή εσωτερικής δοµής, λειτουργίας, 

και η νεοτερικότητα (όχι η µετριοπαθής), επιδιώκει την εξάντληση των µέσων και των 

πόρων. Για τον Adorno, το γύρισµα του κεφαλιού προς τα πίσω δεν είναι κολάσιµο, αν 

το παρελθόν έχει αφήσει ακόµη ανοιχτά και άλυτα ζητήµατα. Αυτό συνάγεται συν τοις 

άλλοις και από το γεγονός ότι αυτές οι θέσεις βρίσκονται εγκατεσπαρµένες στο σύνολο 

του έργου του. Σε αυτό το συχνά δυσανάγνωστο ουδό µεταξύ του νεοκλασικισµού και 

του µοντερνισµού εδράζονται πλείστες όσες παρανοήσεις. 

Είναι αλήθεια ότι o σχετικός ή ακόµη περισσότερο ο εξειδικευµένος µουσικός, 

είτε µελετώντας τους δύο πυλώνες της µοντέρνας Αισθητικής (Kant και Hegel), είτε 

τον άµεσο διάδοχό τους (Croce) ή τον Robin Collingwood (1889 - 1943), στις Αρχές 

της τέχνης (1938), θα διαπιστώσει ότι η σχέση τους µε τη µουσική ήταν πολύ 

επιδερµική.101 Το ίδιο ισχύει περίπου για το σύνολο των φιλοσόφων που ασχολήθηκαν 

µε την αισθητική και ειδικότερα µε την αισθητική της µουσικής πριν τον Adorno.102 Ο 

Adorno επιστατεί πρώτος ως φιλόσοφος, ως αισθητικός και ιδιαίτερα ως συνθέτης ο 

ίδιος, στον τρόπο µε τον οποίο η µουσική τέχνη δύναται να αποτελέσει αναφορικό 

δείγµα και µέτρο ελέγχου (στο επίπεδο της ενδολογοκρισίας µεταξύ των τεχνών), στο 

απολύτως θολό και ανεξερεύνητο κοµµάτι της αισθητικής. Ο Kant “διαβάζει” τη 

                                                 
101 Ο Croce προσεγγίζει την αισθητική Εγελιανά, ωστόσο µεθοδολογικά οµοιάζει περισσότερο στον 
Kant. Χωρίζει τη νοητική εµπειρία σε τέσσερις βαθµούς: Στην εποπτεία (κατ ουσίαν είναι η ίδια η 
αισθητική, καθώς το πνεύµα εκφράζεται στα επιµέρους στοιχεία του), στη γνωστική εµπειρία του γενικού 
(το πνεύµα εντάσσει τα επιµέρους σε γενικές κατηγορίες /έννοιες), στην πρακτική εµπειρία του µερικού 
(εδώ επιδιώκεται το χρήσιµο) και στην πρακτική εµπειρία του γενικού (εδώ το πνεύµα βούλεται το 
αγαθό, την ηθική).  
102 Τσέτσος Μ., Επίµετρο στο Hegel G.W.F., Η Αισθητική της µουσικής, (Αθήνα: 2002):122. 
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µουσική στο πλαίσιο της θεωρίας του περί καλλιέργειας, καθώς και του ερεθισµού των 

ανώτερων δυνάµεων του θυµικού, αφού η φύση της χαρακτηρίζεται από εννοιακή και 

παραστασιακή απροσδιοριστία. Έτσι ανοίγεται η οδός της “Αισθητικής ιδέας”. 

Πρόκειται για µια σύνθεση του εµπειρικού, όχι όµως απαραίτητα αντιστοιχιζόµενου µε 

µια έννοια. Το σχήµα αυτό φορµαλιστικά µπορεί να ερµηνεύσει τη µουσική από τον 

L.V. Beethoven και µετά, όπως ακριβώς το χρησιµοποιεί ο Adorno στη µελέτη του για 

την παραδοµένη µουσική πριν την ατονικότητα. Ωστόσο η ετυµηγορία του Kant για 

την τέχνη της µουσικής δεν είναι µακριά από τη συνολική αντίληψη για τον σκοπό της 

τέχνης που ξεκινά µε την καλλιέργεια των ανώτερων υπερβατολογικών παραγόντων 

(Γνώση, ∆ιάνοια, Φαντασία και Λόγο), παρόλο που και για τον Γερµανό φιλόσοφο η 

µουσική τέχνη εξετάζεται µε όρους γλώσσας (Kant, 1979¨241). Η έτσι κι αλλιώς 

απροσδιοριστία, (µε εικαστικούς ή λογοτεχνικούς όρους, αφού πριν τον Adorno η 

µουσική εξετάζεται ετερονοµιακά),103 η οποία αµβλύνθηκε ιδιαίτερα µετά τα µέσα του 

18ου αιώνα, οδήγησε τον Kant στο συµπέρασµα ότι η µουσική εκφράζει συναισθήµατα 

αλλά µε τρόπο σκοτεινό και συχνά αδιόρατο. Ο λόγος είναι ότι παρότι κινητοποιεί 

έντονα το θυµικό µε ικανότερο τρόπο από κάθε άλλη τέχνη, την ίδια στιγµή δεν αφήνει 

τίποτα προς αναλογισµό και ως εκ τούτου αποτελεί περισσότερο απόλαυση παρά 

καλλιέργεια (Τσέτσος, 2012a:16). Ο Adorno µε τη σειρά του αναφέρει σχετικά ότι στο 

σύστηµα του Kant δεν υπάρχει τίποτα στο οποίο να µην µπορεί να εισβάλλει η 

επιστήµη. Η δυσκολία στην ερµηνεία του τρόπου που λειτουργεί η µουσική είναι κατά 

τη γνώµη του προσπελάσιµη. Αντίθετα, θέσεις περί αδιόρατων χαρακτηριστικών, 

εκφρασµένες µε αυτό τον τρόπο οδηγούν σε καθολική κυριαρχία του 

αποπροσανατολισµού και στρέφονται κατά του υποκειµένου. Αυτό δεν σηµαίνει όµως 

ότι συνίσταται µια µόνιµη εγκόλπωση των µαθηµατικών στην τέχνη, όπως προτάσσει ο 

∆ιαφωτισµός. Η υποκειµενική δυναµική και η εκπραγµέτευση δύναται να 

συνυπάρχουν ως πόλοι µιας κοινής συγκρότησης όπως στη δωδεκάφθογγη τεχνική: 

Υποκειµενικοποίηση και αντικειµενικοποίηση συνυπάρχουν (Adorno, 2012:219).  

 Επιστρέφοντας στον Hegel ο οποίος αναφέρεται στην τέχνη ως: 

“…αναπαραγωγή του υπαρκτού και ταυτόχρονα υπέρβασή του…” καθώς και για 

“ενσάρκωση της ουτοπίας της εµφάνισης του άυλου και άχρονου της ιδέας µέσα στο 

χρόνο”, ο Adorno µε προφανή αναφορά στον Benjamin υφαίνει την ιδέα της “Αύρας” 
                                                 
103 Θεωρίες ετερονοµίας ονοµάζονται εκείνες οι οποίες εξετάζουν ένα αντικείµενο από άλλες σκοπιές 
(π.χ τη µουσική µε όρους λογοτεχνίας, φιλοσοφίας κλπ).  
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ορίζοντάς την ή περιγράφοντάς την (καθώς η προσπάθεια ορισµού είναι εξ 

αντικειµένου δυσχερής), ως εξής: “Έγκειται στο νόηµα του έργου τέχνης, στην 

αισθητική φαινοµενικότητα, να είναι αυτό που µε τη µαγική πράξη του πρωτόγονου 

γινόταν το νέο και τροµερό συµβάν: Εµφάνιση του όλου µέσα στο µερικό. Στο έργο 

τέχνης επιτελείται ακόµα µια φορά ο διπλασιασµός, µε τον οποίο το πράγµα 

εµφανιζόταν ως πνευµατικό, ως εξωτερίκευση του µάννα. Αυτό συνιστά την Αύρα 

του” (Αντόρνο – Χορκχάιµερ, 1986:175). Ο Hegel όπως είδαµε προηγουµένως µιλά 

επίσης για την αυτονοµία του έργου τέχνης. Μια αυτονοµία η οποία γίνεται αισθητή 

χάρη στα άυλα µέσα και τον µη απτό χαρακτήρα της τέχνης της µουσικής αλλά όπως 

και στον Adorno δεν οδηγεί ποτέ στο γνωστό: “Η τέχνη για την τέχνη” καθώς: “O 

σκοπός της τέχνης, είναι να αποµακρύνει τόσο το περιεχόµενο όσο και τον τρόπο 

εµφάνισής του από το καθηµερινό και να εξάγει από το εσωτερικό µέσο της 

πνευµατικής δραστηριότητας µόνο το καθ’ αυτό και δι’ αυτό έλλογο στην αληθινή του 

εξωτερική µορφή” (Adorno, 1997a:343). Σχετικά µε τη µουσική σύνθεση, ο Hegel στις 

αναλύσεις του, (οι οποίες συχνότατα είναι δέσµιες της φωνητικής ή της 

εκκλησιαστικής µουσικής), δείχνει να υποστηρίζει µια αισθητική µονοθεµατισµού 

παρόµοια µε εκείνη του Haydn. Η κρίση οφείλεται κυρίως σε εκ µέρους του 

επισκόπηση µερών όπως είναι η ανάπτυξη, ή η επεξεργασία, (θεωρούνται µάλλον 

περιττές), αφού η ενότητα οφείλει και πρέπει να είναι ένα επιµέρους µόρφωµα, µη 

δυνατά αποσπάσιµο από την όλη οργανική ενότητα. Η συλλογιστική αυτή, 

αποµακρύνει από την κριτική αναγκαίες για τη µουσική σύνθεση διαδικασίες, όπως η 

ανάπτυξη και η επεξεργασία. Πιθανά ο όρος “Θέµα” να αποτελεί για τον Hegel µια 

ολόκληρη ενότητα πέρα από θεµατικές λεπτοµέρειες, κάτι σαν αυτό που αργότερα η 

µουσική ανάλυση χειρίστηκε ως “Περιοχές”. Η σχέση µορφής – περιεχοµένου στον 

Hegel, και ειδικά στις ροµαντικές τέχνες, (στις οποίες κατ’ αυτόν ανήκει η µουσική), 

χαρακτηρίζονται από τη διάσπαση της εξωτερικής µορφής από τα καθολικά 

πολιτισµικά ουσιώδη περιεχόµενα, επαναφέροντας έτσι τη συµβολική λειτουργία σε 

άλλο επίπεδο (Hegel, 1977:128-135). Σε µια αρκετά σχηµατοποιηµένη και 

συστηµατοποιηµένη αναγωγή, ο Hegel αντιστοιχίζει την τρίφωνη συγχορδία, (τη 

σύµφωνη και τις διάφωνες), ως την ολότητα διαµεσολαβηµένων διαφορών. Το ίδιο 

θεωρεί και για την αρµονικότητα της κίνησης και την υποκειµενικότητα της έννοιας 

από τον εαυτό της στο αντίθετο και τη συµφιλίωση. Πρόκειται για την ίδια ιδέα που 
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χρησιµοποιεί έναν αιώνα αργότερα ο Adorno στην προσπάθεια ερµηνείας του 

Beethoven στην Αισθητική της µουσικής. Η διαφορά έγκειται στο ότι ο Adorno δεν 

εµµένει όπως ο Hegel στο χωρισµό της εµπειρικής µορφής του έργου από την ιδεατή 

µορφή του περιεχοµένου του. Ο Adorno απεναντίας µιλά στην Αισθητική για 

“Εµµενείς µουσικές έννοιες”, παραπέµποντας σε µια µουσική µορφή η οποία 

προσεγγίζει την αφηρηµένη εννοιακότητα εγγενώς κι όχι τη συµβολική σχέση της 

µορφής σε σχέση µε την έννοια. Έτσι χρησιµοποιεί εργαλειακά όρους όπως η θέση, η 

ταυτότητα, η οµοιότητα, η αντίφαση του όλου και του µέρους, κλπ. Καταλήγει να 

χαρακτηρίσει το σχήµα ως λογική σύνθεσης δίχως κρίση. Πρόκειται για την κορυφή 

ενός παγόβουνου αποτελούµενου από τις µεγαλύτερες αντιθέσεις µεταξύ Adorno και 

Hegel καθώς ο πρώτος προκρίνει την έξοδο από τη δέσµευση της λογικής κλειστότητας 

του µουσικού έργου µέσω της ίδιας της υλοποίησης εντός του ίδιου του έργου, ιδέα η 

οποία στον Hegel θα µπορούσε να θεωρηθεί ως παραποίηση του ίδιου του εννοιακού.  

Η σχέση µορφής – περιεχοµένου αποτέλεσε, όπως είδαµε, ζήτηµα έντονης 

διαµάχης. Σε αυτήν εµπλέκεται µε ιδιαίτερο τρόπο και ο ιδεαλισµός. Οι ιδεαλιστές 

υποβαθµίζοντας την έννοια της µορφής και των κοινωνικών παραγόντων ως 

αδιαπραγµάτευτων εγγενών συναρτήσεων του έργου τέχνης, προκρίνουν την 

αυτονοµία του καθώς µε αυτό τον τρόπο ανοίγει ο δρόµος της απαγκίστρωσής του από 

κάθε συγχρονία. Το βήµα για ένα κάποιο συγκερασµό έγινε µε την επινόηση του όρου 

“∆ιαλεκτικός ιστορικός υλισµός”. Ο όρος αποτελεί σηµείο τοµής µεταξύ του 

επινοήµατος του Engels (Ιστορικός υλισµός), του Plakhanov (∆ιαλεκτικός υλισµός) και 

της διαλεκτικής του Hegel, σε ένα πράγµατι οξύµωρο µόρφωµα.104 Για τον Lukács, 

όπως αναφέρει συχνά ο Adorno, η µορφή στη σύγχρονη τέχνη θεωρείται ως ένα 

υπερτιµηµένο στοιχείο στα έργα. Ο Adorno βρίσκεται απέναντι από αυτή τη θέση, 

καθώς η µορφή είναι αυτό το στοιχείο που διαφοροποιεί το επιτυχές έργο από τα 

υπαρκτά πράγµατα και εν τέλει κάθε διαφορετική τάξη από το ένα και το αυτό και εν 

καταλήξει το ίδιο χάος. (Adorno, 2000a:244). Είναι η ίδια η µορφή η οποία 

διαµεσολαβεί για την ανάδειξη του περιεχοµένου και ο διαχωρισµός τους οδηγεί σε 

εσφαλµένα συµπεράσµατα και κρίσεις. Μια τέτοια µορφογένεση ήταν και το 

δωδεκάφθογγο σύστηµα. Μια τέτοιου τύπου αυστηρή µορφολογική µεθόδευση 

ακολούθησε ο Erwin Stein (1885 - 1958) (µαθητής του Schoenberg), µεταξύ άλλων 
                                                 
104 Κατά τον Louis Althusser µια πιθανή ερµηνεία του υλισµού είναι ότι κάθε ανακάλυψη παράγει µόνο 
τη µορφή αναγνώρισης ενός αντικειµένου που υπάρχει ήδη “έξω από τη σκέψη” (Althusser, 1991:2).  
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στην εργασία του Neue Formprinzipien, (New Formal Principles), το 1924. Η 

µαθηµατικοποιηµένη αυτή σχέση αναλογίας επέφερε µια µουσική αποξένωσης και 

φορµαλιστικής δυσαναλογίας, την οποία ο Schoenberg είχε αισθανθεί νωρίς µε 

αποτέλεσµα τη µόνιµη επέµβαση επί των σειρών και επί της διάρκειας του εκάστοτε 

έργου. Η απώλεια των παραδοσιακών αρχών µπορεί να αναπληρωθεί από την 

εφαρµογή της επιστήµης αλλά µόνο µερικώς. Για αυτό η µορφή δεν πρέπει να 

καταπιέζει αλλά να διαφυλάσσει τα διάσπαρτα και συχνά ετερογενή στοιχεία και 

χαρακτηριστικά. Έτσι η µορφή συµπίπτει µε την ίδια την κριτική. Είναι σχέσεις 

διαµεσολάβησης που διέπουν τα µέρη µεταξύ τους και τη σχέση ως προς το όλον. Η 

µορφή δέχεται το περιεχόµενο αλλά αποτελεί και κατασταλαγµένο περιεχόµενο.  

Οι θέσεις της Σχολής της.Φρανκφούρτης απαντούν στους άκαµπτους µαρξιστές 

ότι η σηµερινή κοινωνία δεν έχει ξεφύγει από την ιστορική διαδικασία του αταξικού 

της µέλλοντος, όµως τα παλιά θεωρητικά µοντέλα στην βάση που κινούνταν µοιάζουν 

να συµπορεύονται περισσότερο µε το θετικισµό. Ένα θετικισµό που παγιώνει όλες τις 

αντιλήψεις που υποτίθεται ότι πολεµά. Όπως αναπτύχθηκε στη σχετική αναφορά στον 

Wittgenstein, ο λογικός θετικισµός105 κατά τους Adorno και Horkheimer είναι ένας πιο 

συνεπής διαφωτισµός, και το γεγονός ότι στέκεται απέναντί του, αποτελεί κατάλοιπο 

µεταφυσικής ή µυθολογίας. Κρατά µόνο το λογικό, το υπάρχον και το δεδοµένο, αυτό 

που δεν χρήζει ερµηνείας. Πολεµά, παρά τις διαφορές τους, εξίσου µε την οντολογία 

και τον Heidegger, (ο οποίος απενδύεται µάλλον τον όρο αυτό, ιδιαίτερα στα τελευταία 

του συγγράµµατα), µε τη Γαλλική εκδοχή παρόµοιων θέσεων, (υπαρξισµός), και τη 

µεταφυσική.106 Οι δε οντολόγοι, οι οποίοι είναι επηρεασµένοι από τον Heidegger, 

κατηγορούν τον θετικισµό για αγνόηση του “Είναι”. Κι ενώ ο Heidegger ονοµάζει 

µεταφυσική όποια θεωρία µετά τον Αριστοτέλη διαχωρίζει το “Είναι” από το “Ον” 

(δηλαδή την έννοια από το νοούµενο), στη συνέχεια το επιφορτίζει µε την έννοια της 

σκέψης, στερηµένη όµως από κάθε έννοια. Έτσι τελικά αφήνει το νοούµενο ανίσχυρο 

και σχεδόν έτοιµο να συνθηκολογήσει αδιάκριτα σε κάθε τι προβάλλει ισχύ (Adorno, 

                                                 
105 To κίνηµα του λογικού θετικισµού, (καλείται και λογικός εµπειρισµός αλλά και νεοθετικισµός) 
γεννήθηκε στη Βιέννη λίγο µετά το 1920. Στη ªιακήρυξη του κινήµατος που συνέταξε κυρίως ο Neurath 
(δηµ. 1929), µε τίτλο: Wissenschaftliche Weltauffassung: Der Wiener Kreis, (Η Επιστηµονική Θεώρηση 
του Κόσµου: Ο Κύκλος της Βιέννης), αναφέρονται επίσης ως “επιφανείς εκπρόσωποι της επιστηµονικής 
θεώρησης του κόσµου” οι Albert Einstein, Bertrand Russell και Ludwig Wittgenstein.(Κιντή Β., 1999:3 
Φιλοσοφία της επιστήµης Ι, Πάτρα: Ε.Α.Π). 
106 Οι θετικιστές υποστηρίζουν ότι η οντολογία είναι κενή νοήµατος. 
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1997c:12-15). Για τον Adorno η φιλοσοφία του Heidegger είναι ένα πιστωτικό 

σύστηµα, καθώς η µία έννοια δανείζεται από την άλλη (Adorno, 2000d:101).  

Οι µελετητές συχνά αναλύουν τη φιλοσοφία των Adorno – Heidegger ως ένα 

δίπολο του οποίου οι θέσεις επί της φιλοσοφίας και της αισθητικής είναι σαφείς και 

εγκύκλιες, αλλά αντίθετες. Στην πραγµατικότητα ο Heidegger δεν κατέχει ένα 

ολοκληρωµένο σύστηµα θέσεων αντίστοιχο µε εκείνο του Adorno ώστε να µπορεί να 

γίνει µια βάσιµη συγκριτική µελέτη. Αντίθετα ο Habermas, (διατηρώντας µια σχετική 

απόσταση από τη Σχολή της Φρανκφούρτης), διακρίνει καθαρότητα στην έννοια της 

“προκατανόησης”107 όπως αναφέρει σχετικά για τον Heidegger και τη φιλοσοφία του 

(Habermas, 1993:170). Σηµείο σαφούς σύγκλισης από την άλλη πλευρά είναι εκείνο 

της απειλής του σύγχρονου κόσµου. Πρόκειται για αυτό που ο Adorno ονόµασε 

“Υπερεργαλειοποιηµένη ορθολογικότητα” και ο Heidegger “Πνεύµα της τεχνικής”. Οι 

θετικιστές από την άλλη κρατούν στα χέρια τους µόνο το Ον. Κοινός εχθρός τους εκτός 

από τη µεταφυσική είναι και η θεωρητική σκέψη που για τους θετικιστές εγείρεται 

πάνω από τα γεγονότα (χωρίς να µπορεί να αφοµοιωθεί άνευ αυτών). Για τον 

Heidegger µια τέτοια τροπή δεν θα µπορούσε παρά να αστοχεί σε κάθε αλήθεια. Η 

αλήθεια αυτοαποκαλύπτεται και µόνο συλλαµβάνεται κατά τον Γερµανό φιλόσοφο. 

Έτσι καµία ενότητα όσο τυπική κι αν είναι δεν µπορεί να συλληφθεί, ούτε ως 

δυνατότητα, χωρίς εκείνο στο οποίο αναφέρεται. Από την άλλη, η Αρνητική διαλεκτική 

του Adorno εδράζεται στην ιδέα της ύπαρξης της άρνησης εντός της όποιας 

διαλεκτικής. Με αυτό τον τρόπο και χάρη στην “πανουργία” (όρος δανεισµένος από 

τον Hegel), αναφύεται µια µέθοδος απαλλαγµένη από τα παράδοξα του Descartes. Την 

ιδέα δηλαδή ότι η ίδια η σκέψη (υποκειµενικότητα), δεν µπορεί να ερµηνευθεί αφ’ 

εαυτής παρά µόνο δια µέσου της αντικειµενικότητας της γνώσης, η οποία ωστόσο δεν 

υφίσταται καν χωρίς την πρώτη (Adorno, 2000d:175). Αντίθετα στη διαλεκτική, η 

σκέψη δύναται να σκεφτεί εναντίον του εαυτού της χωρίς να τον εγκαταλείπει και αυτό 

το σχήµα προτείνεται και ως ορισµός από τον Adorno. Το αντικείµενο δεν µπορεί να 

εκληφθεί ως ενιαίο καθώς δεν είναι. Έτσι η διαλεκτική δεν εφεύρει µια νέα µατιά αλλά 

απλά βλέπει καθαρά το ποιόν στις πραγµατικές του ιδιότητες και το επεξεργάζεται. Το 

                                                 
107 Η ιδέα της προκατανόησης εδράζεται στη βάση της θεώρησης του Heidegger σύµφωνα µε την οποία 
το “Είναι” φωτίζει τελικά από το “Ον” όπως κι αν αυτό ερµηνευτεί αρχικά (ως πνεύµα, ως ύλη, ως 
υπόσταση, ως ενέργεια κλπ).  
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στοιχείο αυτό ικανοποιεί ακόµη και τις αυστηρές αρχές του Popper.108 Η ίδια η τέχνη 

είναι µια διαµαρτυρία, µια αντίρρηση, µια άρνηση µιας πραγµατικότητας. Πως µπορεί 

να γίνει ταυτόχρονα και υπηρέτης; Και επίσης πως µπορεί να παραµένει αυτόνοµη 

όταν είναι ταυτόχρονα “ελεύθερη” αλλά και “ιδεολογικά προσδιορισµένη” σύµφωνα 

πάντοτε µε τους “ορθόδοξους” Μαρξιστές. Το έργο τέχνης δεν ετεροκαθορίζεται, είναι 

αυτόνοµο. Ωστόσο είναι άκρως κοινωνικό έργο φτάνει να µπορεί να διαχωρίσει κανείς 

έννοιες, όπως αυτή της κοινωνίας και της ιδεολογίας. Αυτή η σύγχυση παράγει 

παρεξηγήσεις. Η τέχνη δεν µπορεί να είναι κατάφαση. Είναι άρνηση. Κι εδώ γίνεται 

µια ακόµη σύγχυση καθώς η επαναστατική φύση δεν είναι συνώνυµο της 

επαναστατικής θεµατικής. Με αυτό τον τρόπο ο Adorno δεν αποκόπτει τη σχέση του 

µε αυτή την ιδεολογία, αλλά πράττει µια εκ των αριστερών επίθεση στους Μαρξιστές. 

 Τέλος, η έννοια του “Ωραίου” στη φύση και την τέχνη κατά τον Adorno δεν 

συµποσείται µε εκείνες του Hegel παρά τη µερική τους συµφωνία: “Το ωραίο είναι στη 

φύση που φαίνεται κάτι περισσότερο από αυτό που όντως είναι εκεί που βρίσκεται 

καθώς και το ίχνος του µη ταυτόσηµου στοιχείου των πραγµάτων υπό τη µαγική 

εξουσία της οικουµενικής ταυτότητας” (Adorno, 2000a:132).  

Οι θέσεις σχετικά µε την αισθητική των φιλοσόφων που προηγήθηκαν, είδαµε 

ότι στις ολιστικές θεωρίες,109 ελέγχονται µέσα από την κείµενη σχέση µεταξύ 

αντικειµένου – υποκειµένου. Οι Adorno και Horkheimer, επί αυτού, προοικονοµούν τη 

φιλοσοφική τους στρατηγική ήδη από τη ∆ιαλεκτική του ∆ιαφωτισµού. Εκκινούν την 

ανάγνωση από τη διάκριση Λόγου – Μύθου, τοποθετώντας τον Μύθο στο πλαίσιο του 

κατασκευάσιµου κι όχι του βιωµένου παρελθόντος. Ο µύθος αναλύεται µέσα από τα 

παραδοµένα. Ας δούµε πως. Ο Οδυσσέας είναι ο έξαρχος, ο άρχοντας, ο πολεµιστής 

αλλά και ο µηχανορράφος. Είναι ο γαιοκτήµονας, και οι σύντροφοι – υποτακτικοί του, 

δίνουν ακόµη και τη ζωή τους ώστε εκείνος να επιστρέψει ως βασιλιάς στη γη του. Η 

παράδοση καταλύεται καθώς αντιπροσωπεύεται από περίεργες και αιώνιες υπάρξεις 

όπως ο Πολύφηµος ή η Σειρήνες, η ήττα των οποίων σηµαίνει και το τέλος του 

οµολογουµένως άχαρου και πληκτικού ρόλου τους στην ιστορία. Με αυτό τον τρόπο η 

κατάλυση της παράδοσης ταυτόχρονα διαιωνίζει µια άλλη, χρησιµοποιώντας τα µέσα 

                                                 
108 Ο Popper κατηγόρησε τον διαλεκτικό ιστορικό υλισµό για κλειστότητα καθώς δεν άφηνε περιθώρια 
για αντιρρήσεις 
109 Θεωρίες των οποίων η αισθητική αποτελεί ή εν πάσει περιπτώσει αποπειράται επιτυχώς ή όχι να 
αποτελέσει αναπόσπαστο τµήµα της αντίστοιχης φιλοσοφικής τους θεώρησης. 



 154

και τους κώδικες που γνωρίζουν καλά και οι δύο. Τα στοιχεία του µύθου είναι βαλµένα 

σχεδόν κατ’ αντιστοιχία εποχών σε µια παρατακτική ιστορική διάρθρωση. Η βρώση 

ανθών είναι ανατολίτικη συνήθεια. Οι λωτοί προέρχονται από τις ίδιες διατροφικές 

συνήθειες και αποτελούν την πραγµοποίηση της ανεµελιάς, της καλοπέρασης αλλά και 

της λήθης. Ο ιστορισµός του Hegel είναι παρών και η πορεία του ήλιου προς τη ∆ύση 

αφήνει στο σκοτάδι τέτοιες συνήθειες. Επόµενο στάδιο ο µονόφθαλµος Πολύφηµος. 

Θα πληρώσει το τίµηµα της µη εξέλιξής του σε ανώτερο ζώο καθώς και την ανοµία 

άσχετα αν δεν την γνώριζε, ή υποπτευόταν, και χωρίς κανένα ελαφρυντικό άγνοιας 

νόµου. Η πανουργία θα νικήσει. Η εποχή του έκλεισε βίαια τον κύκλο της. Νικητής ο 

Κανένας, αυτός δηλαδή που έχει όνοµα και ιδιότητα σε µια από τις πρώτες 

υπερασπίσεις και προτροπές στην πολυσηµία του νοήµατος των λέξεων και στην 

εµπλοκή τους µε τις έννοιες. Τέλος η Κίρκη σχηµατίζει ένα δίπολο µε την Πηνελόπη. 

Είναι κόρη προερχόµενη από τη γενεαλογία του Ήλιου και του Ουρανού. Η φωτιά και 

το νερό, το αρσενικό και το θηλυκό συνενώνονται για να γίνουν κοινωνοί της ερωτικής 

επιθυµίας και του πάθους αλλά βραχύβια. Σε αντιδιαστολή η ηρεµία και το µακρόβιο 

της συζυγικής κλίνης. Η µία προσφέρει την ηδονή, η άλλη τη συνέχεια, η µία την 

άνδρωση η άλλη την ωριµότητα. Ο πολιτισµός προχωρά διαλεκτικά µε απώλειες, και 

θύµατα και σπάνια διδασκόµενος από το παρελθόν που καταβροχθίζει ως άθλιο και 

ανάξιο συνέχειας αντικαθιστώντας το µε τα ίδια χαρακτηριστικά. Αυτή η ανάγνωση 

και ερµηνεία πίσω από την Οδύσσεια αποτελεί την κεντρική ιδέα του Adorno και πίσω 

από την Αισθητική. Οι ρόλοι αλλάζουν, όπως και η ουσία αλλά κυρίως η ελπίδα για την 

αλλαγή της πορείας σε µια άλλη Ιθάκη που δεν θα είναι πια βασίλειο µε ηγεµόνα και 

υπηκόους. Ο αυτόνοµος χαρακτήρας κάθε έργου τέχνης για να παραµείνει 

αµετάβλητος πρέπει απαραίτητα να περιέχονται στο έργο και ετερόκλιτα στοιχεία. Με 

αυτό τον τρόπο κερδήθηκε συχνά στην ιστορία η παράταση ζωής που δόθηκε σε έργα 

λόγω άλλων στοιχείων από τα προφανή, ώστε σε ακόµη πιο επόµενο χρόνο να 

αναδείξουν ενδεχόµενες συµπληρωµατικά αρετές.  

Η Καντιανή ανιδιοτέλεια στον Adorno εµφανίζεται ως πρακτικό ενδιαφέρον. Οι 

Kant και Freud συµφωνούν ετεροχρονισµένα, και δια άλλων οδών, σχετικά µε το 

“πραγµατικό” του έργου τέχνης ως προς τον δηµιουργό ή τον αποδέκτη του. Σε αυτό το 

σηµείο ακριβώς συµπληρώνεται η καντιανή ανιδιοτέλεια. Η κληρονοµηµένη 

αυτονοµία του έργου τέχνης από τον Kant παραγνωρίζει ότι ο ίδιος αφήνει ανοιχτή την 
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πόρτα που γεφυρώνει θεωρία και πράξη µέσω ενός υπερβατού, ενός οντικού δηλαδή 

στοιχείου. Για τον Adorno η ουσία της ανάλυσης δεν είναι η σύµπτωση των δύο αλλά η 

ιδέα του πρακτικού ενδιαφέροντος και συνάµα της άρνησής για κάθε πρακτική. Και 

αυτή η άρνηση αποτελεί κριτική. Η τέχνη οφείλει να είναι µακριά από το γούστο που 

αποζητά την απόλαυση. Ωστόσο µια τέτοια τέχνη θα προκαλούσε αµηχανία και 

αποξένωση. Αυτή η συλλογιστική µοιάζει να οδηγεί σε δύο άκρα: Σε εκείνους που 

απολαµβάνουν την τέχνη που παράγει και καταναλώνει το σύστηµα µε τις µεθόδους 

του, και σε εκείνους που οραµατίστηκαν πλήρη αυτονοµία, αποσύνδεση µε την 

πρακτικότητα τη λειτουργία και την ηδονή. Η απάντηση στο Adorno είναι ότι οι 

πρώτοι στην πραγµατικότητα δεν έρχονται κοντά αλλά αποµακρύνονται από την τέχνη 

καθώς πέρα από προβλέψιµη είναι και αδιάφορη αφού υλοποιεί την εκτέλεση µιας 

µεγάλης συνταγής. Κάποιοι άλλοι κατά τον Adorno θα συµφωνήσουν µε τον Kant ο 

οποίος σχετικά µε το “Υπέροχο” θα αντλούσε την ευτυχία του έργου µέσα από µια 

καρτερική αντίσταση (Adorno, 2000a:38). Ο φόβος ότι η τέχνη που έρχεται δεν θα 

είναι πια “επικίνδυνη”, είναι έντονος στον Adorno. Αυτοί είναι οι κανόνες της τέχνης 

που ευαγγελίζεται κι όχι µια τέχνη χωρίς κανόνες. Ο παλιός νόµος που καταργεί, 

έρχεται τώρα να αντικατασταθεί µε έναν νέο µέχρι τον επόµενο. Το άσχηµο δεν πρέπει 

να απωθεί και να απαγορευθεί εφ’ όσον αποτελεί άρνηση. Οφείλει να είναι εντός της 

δηµιουργίας. Η διαπραγµάτευση αυτής της πρότασης ερµηνεύεται από τις καταβολές 

της έννοιας του “άσχηµου” ως µίµηση περιεχοµένου και φόβου στις πρωτόγονες 

κοινωνίες. Η µεταγενέστερη λοιπόν εξάλειψη του φόβου άφησε αυτά ως επιβιώµατα 

ενός πρότερου βίου και τελετουργίας και ως τέτοια η ιδέα του χαρακτηρισµού αποκτά 

άλλο περιεχόµενο. Το αντεπιχείρηµα της παραγωγής ωραίας τέχνης για µια άσχηµη 

κοινωνία ως αντίρροπο καταρρέει µαζί µε εκείνο του Kant για την ηθικότητα της 

τέχνης στο “Υπέροχο”. Και η ίδια η τέχνη αποτελεί υποκείµενο της διαδικασίας 

αποµαγικοποίησης του κόσµου, δηλαδή εξορθολογισµού του κατά τον Weber. Το 

σχήµα µοιάζει µε εκείνο της κυριαρχίας αλλά η διαφορά είναι ότι η τέχνη επιχωριάζει 

(όχι πάντα φανερά), µια διαλεκτική µεταξύ ορθολογικότητας και µίµησης.  

 Το όλο αφήγηµα που φιλοξενείται κάτω από τη στέγη της Σχολής 

της.Φρανκφούρτης, εµπεριέχει συχνά αντιθέσεις. Ας δούµε ενδεικτικά και εν συντοµία 

την περίπτωση του Benjamin. Ο Benjamin παράδειγµα θεωρούσε τον σουρεαλισµό ως: 

“…το τελευταίο στιγµιότυπο της Ευρωπαϊκής διάνοιας” (Jimenez, 2014:229). Έτσι η 
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παράδοση διατηρεί άλλες σχέσεις µε το έργο καθώς η ένταξή του σε αυτήν αποτελεί 

στοιχείο της µοναδικότητάς του. H µοναδικότητα αυτή τείνει κυρίως στην ιδιαίτερη 

αυτή σχέση που είχε ο Benjamin στο να αναγνωρίζει και να εκτιµά τα γνήσια και τα 

πρωτότυπα αντικείµενα ή έργα. Tην ίδια στιγµή αυτή η µοναδικότητα περιέχει εγγενώς 

µια απόσταση τόσο µεταξύ υποκειµένου και αντικειµένου, όσο και µεταξύ του 

αντικειµένου και του περιβλήµατός του. Η µαγικοποίηση του κόσµου άµεσα 

συνδεδεµένη µε τη σύγχρονη µεταφυσική, που τόσο απωθούσε τον Adorno, ήταν για 

τον Benjamin µη διαχωρίσιµο στοιχείο του έργου και το σύνολο αυτών των 

χαρακτηριστικών αποτελεί την “Αύρα” του.110 Η απώλειά της αυτή ισοδυναµεί µε µια 

ολέθρια έκπτωση και σε αυτήν κύριος άξονας αναφοράς, (λόγω φύσης), είναι ο 

κινηµατογράφος. Και αυτό γιατί χάνει ένα µεγάλο κοµµάτι της επαφής του µε το έργο 

τέχνης σε αντίθεση µε το θέατρο. O Adorno διαχωρίζοντας τη σχέση των εννοιών 

καταφέρεται σύσσωµα στη µαγικοποίηση, αλλά όχι και στην “Αύρα”. Η καταδίκη της 

“Αύρας” για τον Adorno αποτελεί έναν εύκολο κατήφορο της αισθητικής ποιότητας 

της µοντέρνας τέχνης. Σε σχετική επιστολή του στον Benjamin, (από την 

αλληλογραφία τους που αφορά στον Baudelaire), µνηµονεύει µε ιδιαίτερη έµφαση ένα 

νέο στοιχείο σχετικά µε την έννοια αυτή (Adorno – Benjamin, 2001:29.12.1940). Ο 

Benjamin γράφει: “∆οκιµάζω την αύρα ενός φαινοµένου σηµαίνει ότι του δανείζω την 

ικανότητα να γυρίσει το βλέµµα” (Benjamin, 2002:266). Ο Adorno δεν υιοθέτησε ποτέ 

την ιδέα, (τουλάχιστον στο ηµιτελές πλαίσιο που την είχε τοποθετήσει), αλλά εν 

σπέρµατι διακρίνεται µια συµπάθεια. Αυτό ίσως να οφείλεται και στην 

αποσπασµατικότητα των σπαραγµάτων που συµπιλούν το έργο του Benjamin στο 

βαθµό που το γνωρίζουµε καθώς δεν έχει αποκατασταθεί ολοκληρωµένα ως και τις 

µέρες µας. Στα παραπάνω συνηγόρησε και το ότι θεωρούσε τον Benjamin ως έναν από 

τους κοµιστές του γαλλικού υπαρξισµού στη Γερµανία αφιερώνοντας στην κριτική 

αυτής της “µεταφοράς” το βιβλίο: The jargon of authenticity.111 Επίγονοι µελετητές του 

Adorno επικαιροποιούν επίσης µια θέση σύµφωνα µε την οποία η ιδέα της “…αύρας 

ήταν κοινός τόπος στην τέχνη…”(Kmzek, 1993:5), τονίζοντας ταυτόχρονα την 

                                                 
110 Η έννοια της Αύρας στο έργο τέχνης αποτελεί σηµείο αναφοράς στο έργο του Benjamin. Ο ρόλος και 
η αξία της κατά τον Benjamin είναι µοναδικά στοιχεία της παρουσίας της. Η Αύρα έχει περιγραφεί µε 
πολλούς τρόπους και στη συνέχεια του κειµένου θα αποκαλυφθεί ένα ικανό κοµµάτι του συνόλου της. 
Ωστόσο ο ίδιος ο Benjamin πολύ περιεκτικά την αναφέρει ως: “…έναν παράξενο ιστό χώρου και χρόνου: 
και η µοναδική οπτασία µιας απόστασης, όσο κοντινή κι αν είναι αυτή”. (Benjamin, 2006:104). 
111 Το έργο αυτό θεωρείται από κάποιους ως µέρος της Αρνητικής ∆ιαλεκτικής. 
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περισσότερο οντολογική σηµασία της έννοιας από εκείνη που αφορά αµιγώς στην 

τέχνη. Από την άλλη η απώλεια της “Αύρας” δεν είναι άµοιρη πλεονεκτηµάτων. Το 

µέσο του κινηµατογράφου δίνει στο υποκείµενο τη δυνατότητα να ενεργήσει συνολικά 

ως ένα ζωντανό πρόσωπο. Το “εδώ και τώρα” που είναι σύµφυτο µε την έννοιά της 

“Αύρας”, δίνει τη θέση του σε ένα άλλου χαρακτήρα επεµβάσιµο από κάθε άποψη 

σύνολο, του οποίου η λειτουργία πρέπει να µελετηθεί µε άλλους όρους. Ωστόσο τα 

συµπεράσµατα αν και από διαφορετική οδό είναι κοινά (σε αυτό το θέµα), µε εκείνα 

του Adorno. Η συλλογή κειµένων Μονόδροµος δεν είναι η αποσπασµατική 

λογοτεχνική περιγραφή εικόνων, αλλά η ίδια η µέθοδος µιας εικαστικής γραφής στα 

σπάργανα. Ο Benjamin αφηγείται ότι η “µαγεία” πράγµατι αποδηµεί και στη θέση της 

έρχεται µια άλλη που θέλει τον σκηνοθέτη να ακολουθεί τα βήµατα του εκάστοτε 

κινηµατογραφικού αστέρα κι όλοι µαζί τις επιταγές µιας αόριστης κοινής – συλλογικής 

όρεξης για θέαµα / εµπόρευµα. Το συµπέρασµα είναι ότι: “…στο σινεµά οι αντιδράσεις 

των µεµονωµένων ατόµων, το άθροισµα των οποίων συνιστά τη µαζική αντίδραση του 

κοινού, εξαρτώνται εκ των προτέρων από την άµεση επικείµενη µαζικοποίησή τους” 

(Benjamin, 2013:46). Οι µάζες αναζητούν διασκέδαση, η τέχνη όµως απαιτεί 

συγκέντρωση και η επικρατούσα τάση είναι ότι ο άνθρωπος σε κατάσταση 

συγκέντρωσης δεν διασκεδάζει. Ο Adorno και ο Benjamin πέρα από την κοινή 

γενεαλογία η οποία τους συνδέει µε τον G. Lukács αντιτάχθηκαν κοινά στον 

“ιδεότοπο” ενός συστήµατός φανερά αποµακρυσµένου από τις ιδέες σχέσεων 

κυριαρχίας. Η αντίληψη αυτή οδήγησε τον Benjamin στη διατύπωση σχετικά µε την 

υπέρβαση της Τέχνης, (µια ανάλογης τυπολογίας µε εκείνη του F. Hegel), η οποία 

οδηγεί στη συχνά στην αισθητικοποίηση. Μια αισθητικοποίηση εγκλεισµού του έργου 

στην αισθητική µορφή ως αυτοσκοπό, δηλαδή σε ένα νέου τύπου αισθητισµό. Και 

αυτή ακριβώς είναι η πορεία που οδηγεί στον ίδιο τον φασισµό καθώς: “Ο φασισµός 

καλλιεργεί την αισθητικοποίηση της πολιτικής και ο κοµµουνισµός του απαντά µε την 

πολιτικοποίηση της τέχνης” (Τερζάκης, 2009:65). Με αυτό τον τρόπο έλκονται ή 

απωθούνται τα αφηγήµατα των Adorno και Benjamin.  

Ολοκληρώνοντας τις σχετικές αναφορές, αξίζει να επισηµανθεί ότι στη βάση 

της κατά τα άλλα κοινής τους πορείας, µεγάλη συνεισφορά έχει τόσο ο ιδιότυπος 

Μαρξισµός µε τις θεολογικές αποχρώσεις που ανέπτυξε ο Benjamin, (Ράπτη, 2010:2), 
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όσο και οι εν γίνει προβληµατισµοί που ανέπτυξε πολλά χρόνια πριν γίνουν 

πραγµατικότητα.  
  

1.4.7 Theodor Αdorno – Η αισθητική της µουσικής 

Η αισθητική της µουσικής για τον Adorno νοείται κατά κύριο λόγο µέσα από τη 

Νέα µουσική.112 Αυτή µε τη σειρά της περνά κυρίως µέσα από το έργο των 

Schoenberg, Stravinsky, Debussy, Strauss, Berg κλπ για τελείως διαφορετικούς λόγους. 

Το σύστηµα βέβαια παραµένει ανοιχτό σε µουσικές που χαρακτηρίζονται για πολλά 

από τα δεινά στα οποία η Νέα µουσική κήρυξε τον πόλεµο και του οποίου τις αρχές ο 

Adorno όχι µόνο ευαγγελίστηκε αλλά και επεξεργάστηκε φιλοσοφικά. Ο µελετητής 

ενδεχοµένως ορθά αποκοµίζει την άποψη ότι ο Adorno όχι µόνο απεχθανόταν την 

τονική µουσική και τις µελωδίες αλλά και την λοιδορούσε σε κάθε ευκαιρία 

προκειµένου να αναφερθεί στον Schoenberg (ως υπόδειγµα), στον Stravinsky,113 (ως 

παράδειγµα προς αποφυγή), ή έστω τον Debussy (κάποτε επικριτικά και κάποτε όχι). 

Αυτό δεν είναι απόλυτα αληθές. Ακόµη κι αυτό το αυστηρό πνεύµα υποδέχεται 

φιλόξενα κατά δήλωσή του µια µελωδία που πληρεί κάποιες προϋποθέσεις όπως αυτή 

της ολοκληρωµένης ιδέας και κυρίως εκείνη της εµπνευσµένης στιγµής, κατά την 

οποία το µέλος µοιάζει να πληρώνει µια ανέκφραστη επιθυµία την οποία βιώνει σαν να 

την περιείχε ανέκαθεν. Σε αυτή την περίπτωση της επαναφοράς µιας βαθιάς ανάµνησης 

όπως αναφέρει, σχεδόν πλατωνικά νοµιµοποιείται ακόµη και το κοινότοπο καθώς έτσι 

µετατρέπεται σε αυθεντικό. Με τον ίδιο τρόπο αντιµετωπίζει και µουσικές ιδέες οι 

οποίες περιέχουν το όλον στη λεπτοµέρεια και είναι εξίσου πιστές µε το αντίστροφο. 

Αυτός είναι ο κύριος λόγος προτίµησης και υποστήριξης της εν γένει της κλασικής και 

αργότερα της Νέας Μουσικής. Ο κύριος όγκος αυτών των τύπων a priori διακατέχεται 

από παρόµοιες αρχές. Όµως και σε αυτό τον χώρο µπορούν να φιλοξενηθούν 

ευτράπελα. Ο κύριος όγκος παραγωγής δηµοφιλούς µουσικής πάσχει σε σχέση µε 

                                                 
112 Ο όρος αποτελεί τµήµα του “Internationale Gesellschaft für neue Musik”, (“∆ιεθνής Εταιρία Νέας 
Μουσικής”). Η εταιρία φιλοξενούσε τα µουσικά ρεύµατα που αποµακρύνονταν από τον γερµανικό 
κλασικισµό και τον ιµπρεσιονισµό. Βρετανικό ανάλογο η “International Society for Contemporary 
Music”, µε την προφανή αντικατάσταση του όρου “Νέα” µε εκείνο του “Σύγχρονη” κάτι που 
κατακρίνεται από τον Adorno.  
113 Το έργο του Stavinsky κατηγορήθηκε από τον Adorno σε βαθµό θεώρησης του συνθέτη ως σχεδόν 
κλινικής περίπτωσης. Η κριτική δεν περιλαµβάνει φυσικά το σύνολο του έργου του παρά µόνο τις δύο ή 
τρεις από τις περιόδους του (“Ρωσική”, “Τα τρία µπαλέτα” και “Νεοκλασική”), καθώς η τελευταία (που 
ονοµάστηκε από πολλούς “∆ωδεκαφθογγική – Ελεύθερη ατονική”), έλαβε χώρα µετά το 1949. Ωστόσο ο 
Adorno, από όσο γνωρίζουµε, δεν αναθεώρησε τις απόψεις του. (Adorno, 2012:186-221). 
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ορισµένα καίρια σηµεία της διάρθρωσής του και καταλήγει πολύ µακριά από την οδό 

της πραγµατικής δηµιουργίας. Αυτά µπορούν να συνοψιστούν στα εξής:  
 

1) Πλήρης τυποποίηση σε όλους τους τοµείς. 

2)  Αποφυγή κάθε πρωτοτυπίας καθώς συνίσταται η µίµηση ήδη πετυχηµένων 

έργων κάθε είδους.  

3)  Επικαιροποίηση προγενέστερου υλικού για ακόµη µεγαλύτερη και σιγουρότερη 

διασφάλιση του οικείου ακούσµατος εκ µέρους του ακροατή – καταναλωτή. 

4)  Έλλειψη συνεκτικότητας µεταξύ των στοιχείων που αποτελούν το έργο είτε από 

άγνοια είτε από προσπάθεια κακώς εννοούµενης ποικιλότητας. 

5)  Ένταξη στην παραγωγή και κατανάλωση µε παρόµοιους όρους και συντακτικές 

δοµές µε εκείνους της βιοµηχανίας τροφίµων, ρούχων κλπ.  

6)  Ψευδο–ατοµίκευση. Η διαδικασία σύµφωνα µε την οποία η µαζική παραγωγή 

περιβάλει την ψευδή επίπλαστη αίσθηση του καταναλωτή περί ελεύθερης 

εκλογής. Στην πραγµατικότητα κάποιοι άλλοι έχουν επιλέξει πριν από αυτόν τι 

θα ακούσει. Η “ελεύθερη” επιλογή γίνεται µε πλήρη έλεγχο.114  

7)  ∆υνατότητα ακρόασης ως µεθόδου χαλάρωσης και ως εκ τούτου έλλειψη 

ιδιαίτερης προσοχής και συγκέντρωσης. 

8)  ∆υνατότητα χρήσης της µουσικής αυτής ως συγκολλητική ουσία µεταξύ των 

κοινωνικών στρωµάτων και ιδεολογιών καθώς η µουσική αυτή δεν καθορίζει 

και δεν καθορίζεται από τίποτα παρά τις φαινοµενικές έξεις και διαφορές.  
 

Τα κύρια χαρακτηριστικά της Νέας Μουσικής ήταν η ρήξη µε αυτές τις φόρµες 

και συνταγές του παρελθόντος και η κατεύθυνση σε µία οδό που δεν µπορεί να κριθεί 

µε τα εργαλεία του παρελθόντος καθώς δεν παρακολουθεί και δεν παρακολουθείται 

από αυτά. Κάθε κριτική από εδώ και πέρα πρέπει να είναι νέα. Η ιστορικότητα δεν 

περιέχεται απαραίτητα στο µουσικό υλικό, το µουσικό υλικό όµως περιβάλλεται από 

ιστορικότητα και µεταλλάσσεται από αυτή. Ο χρόνος, το τόσο καθοριστικό αυτό 

στοιχείο στη µουσική τέχνη, στη γη της νέας µουσικής αλλάζει χαρακτήρα. Το ίδιο το 

υλικό απαλλαγµένο από το περιττό, δηµιουργεί µικρά σύνολα και µέρη µε κέρδος τις 

συµπαγείς µορφές πολύ αποµακρυσµένα από τις αχανείς του 18ου και 19ου αιώνα.  

                                                 
114 Σε αυτή την κατηγορία ο Adorno κατατάσσει µε αυστηρότητα και πολλούς αυτοσχεδιασµούς της Jazz 
της εποχής του. ∆εν πρέπει να ξεχνάµε ότι εντός της Jazz µουσικής (ως τα µέσα της δεκαετίας του ’50), 
οι εταιρίες είχαν εντάξει και τη λεγόµενη δηµοφιλή ή pop µουσική.  
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Όπως φάνηκε ήδη οι αισθητικές θεωρήσεις µέχρι τον Adorno αντιµετωπίζουν 

grosso modo τα ίδια προβλήµατα. Αν προσπαθούσε να δει κανείς κριτικά το όλο 

ζήτηµα θα παρατηρούσε, ότι, οι θεωρήσεις αυτές προσπαθώντας είτε να παρακάµψουν 

µερικά από τα δοµικά στοιχεία της εκάστοτε θεωρίας (όταν ο έλεγχος φτάνει στη 

µουσική), είτε να παραποιήσουν ενδοµουσικά χαρακτηριστικά προκειµένου η µουσική 

απαλλαγµένη από αυτά να “χωρέσει” στο ήδη τελειωµένο πλαίσιο. Ο Adorno 

παρακολουθεί αντιστικτικά τις προηγηθείσες θεωρίες και αποσαθρώνει στικτά το 

έδαφος όπου υπάρχουν κενά. Η αντίθεσή του προς τις οντολογικές προσεγγίσεις 

εστιάζεται κυρίως µέσα από τις αναφορές περί αυτονοµίας της τέχνης, οι οποίες στην 

περιοχή της µουσικής έρχονται ως εξαίρεση και αποτελούν σκανδαλώδεις αντιθέσεις 

στην προσπάθεια ετεροκαθορισµού της. Το “είναι” της µουσικής δεν υπάρχει στην 

πραγµατικότητα. Αυτό που υπάρχει είναι το αίνιγµα εντός της και κατά αναλογία ή 

επέκταση σε κάθε τέχνη η οποία αποκαλύπτει και συνάµα αποκρύπτει. Αυτό ακριβώς 

αποτελεί το “είναι” των τεχνών.  

Ο χρόνος, αυτό το τόσο δύσκαµπτο και δύσβατο φιλοσοφικό πρόβληµα σε 

συνδυασµό µε τη συµµετοχή του (ή όχι!), στο µουσικό µόρφωµα, προκάλεσε, όπως 

είδαµε, πλείστες παρανοήσεις και στρεβλώσεις τόσο στη φιλοσοφία όσο και στη 

µουσική. Στον Adorno αναγιγνώσκεται πολύ διαφορετικά. Η µουσική για αυτόν 

δηµιουργεί χρόνο, όχι µετρήσιµο αλλά περιεχοµένου και διαδοχής. Η σχέση µε τον 

µετρήσιµο και “εξωµουσικό” χρόνο, µπορεί και δύναται να είναι διαλεκτικής φύσης ή 

ανάκλασης. Πάνω από όλα καθορίζει την ιστορικότητα και την εκάστοτε κοινωνική 

συνείδηση. Η διαλεκτική του Adorno ακολουθεί κάθε τέτοιο ζεύγος και µε αφορµή 

εκκίνησης ένα από τα δύο µέρη, καταλήγει στη σχέση τους, όµως υπάρχει µια 

σηµαντική διαφορά: Πριν τη διαλεκτική υφίσταται αυτονοµία και πληρότητα. Έτσι 

αποφεύγεται η παγίδα του ετεροκαθορισµού. Αυτό που για τον Kant ήταν ένα 

συνονθύλευµα και παιχνίδι αισθήσεων στον Adorno µετατρέπεται σε µονοσήµαντες 

µορφές που έχουν όνοµα: Θέση, ταυτότητα, οµοιότητα, και ήχος παρά την αυτονοµία 

τους βρίσκουν το καθένα και όλα µαζί το διαλεκτικό τους σύστοιχο,  

Η καθαρή µουσική και οι προεκτάσεις της τόσο εντός όσο και εκτός τέχνης 

(κοινωνικά), είχαν οπωσδήποτε γίνει αντιληπτές από τον Hegel αν και ήταν µακριά από 

τη συνθετική διαδικασία και τη βαθειά γνώση αυτών των κωδικών όπως ο Adorno. 

Κάτι αντίστοιχο συµβαίνει και σχετικά µε τις θεωρίες ταύτισης ή παράλληλης 
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αντιµετώπισης της µουσικής µε τη γλώσσα. Οι φιλόσοφοι των περασµένων αιώνων 

είχαν συσχετίσει σχεδόν αυτονόητα τα εµπειρικά δεδοµένα της τονικής µουσικής µε 

µια από κοινού αντιµετώπιση των δύο συστηµάτων. Ο Adorno προσπερνά ταχέως το 

ζήτηµα καθώς η Νέα µουσική την οποία ευαγγελίζεται δεν αφήνει πολλά περιθώρια σε 

εκείνους που επιµένουν σε µία πλήρη ταύτιση µουσικής και γλώσσας. Εδώ εγκαινιάζει 

ένα ακόµη διαλεκτικό σχήµα, απαλλαγµένο από τις κηδεµονίες που προαναφέρθηκαν 

και µε όλα τα χαρακτηριστικά της αυτονοµίας των µερών και του όλου απέναντι στο 

διαλεκτικό υποκείµενο. Την ίδια στιγµή στηλιτεύει διάφορες προτροπές του Hegel 

κυρίως στη συσχέτιση αυθορµητισµού του συνθέτη και ελευθερίας του έργου, 

απαλλαγµένη δηλαδή από τη δυσβάσταχτη “διάνοια” και τη νόηση πίσω από το έργο. 

Για τον Adorno αυτές οι θέσεις καθώς και η ταύτιση λόγου και µουσικής αποτελεί την 

κερκόπορτα µεταξύ της µουσικής και της βιοµηχανοποίησής της και µάλιστα µε 

αγοραίους όρους. (Adorno, 2012:46).  

Η Νέα µουσική δεν έχει διακοσµητικά στοιχεία. Κάθε στοιχείο είναι δοµικό. 

Και αυτό που δεν έχει αναγνωριστεί από πολλούς είναι η σχέση αυτού του σχήµατος µε 

τον Υλισµό και τις πρώτες ανάγκες. Η θεώρηση αυτή διαχωρίζει ξεκάθαρα το 

πρωτογενές θεµατικό υλικό από τον όποιο πιθανό και ενδεχοµένως περιττό διάκοσµο. 

Η Νέα µουσική πραγµατώνει την ιδέα της ολότητας καθώς η όποια διάνοια, το 

Πνεύµα, δεν διαχωρίζεται από την όποια ύλη, την εµπράγµατη υπόσταση. Ταυτόχρονα 

αποκοµµένη από τις επιταγές και τα κελεύσµατα της βιοµηχανίας κρατά την απόσταση 

εκείνη που της επιτρέπει την αυτονοµία. Για τους ίδιους όµως λόγους υπόκειται και σε 

µια ιδιαίτερη διάβρωση καθώς δεν έχει κίνητρο παραγωγής αν η επικοινωνία του έργου 

είναι εκ µέρους του καλλιτέχνη κίνητρο και λόγος, αν µπορεί φυσικά να ειδωθεί έτσι 

αυτή η σχέση. Πως όµως επιβιώνουν αυτά τα έργα αν δηµιουργούνται και λαµβάνουν 

χώρα εκτός βιοµηχανίας και εκτός ενδιαφέροντος του µεγάλου δηµοκρατικού κοινού; 

Ο Adorno στην Φιλοσοφία της νέας Μουσικής περιγράφει τη σχέση µεταξύ των δύο 

πυλώνων αναφοράς (Schoenberg – Stravinsky) και των µαικήνων που χρηµατοδοτούν 

ανάλογες παραγγελίες. Οι άνθρωποι αυτοί δυστυχώς δεν είναι αµιγώς άνθρωποι της 

τέχνης και της πρωτοπορίας. Τα εµφανή κίνητρα είναι η πολιτισµική υποχρέωση αλλά 

δεν γίνεται λόγος για τα αφανή.  

Το θέµα της τεχνικής και η ενσωµάτωση στο δηµιουργικό κοµµάτι του 

µουσικού γίγνεσθαι καθώς και η σχέση της µουσικής µε την κοινωνία είναι δύο ακόµη 
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ζητήµατα προς διερεύνηση. Η τεχνική αποτελεί για τον φιλόσοφο ένα θέµα 

περιεχοµένου, ένα ζήτηµα που αφορά στο εσώτερο περιβάλλον και τη δοµική 

διάρθρωση του έργου κι όχι ένα επιπλέον στοιχείο που παρεµπιπτόντως υφίσταται ως 

αναγκαία συνθήκη εκτέλεσης. Οι κοινωνιολογικές προεκτάσεις βρίσκονται στο γνωστό 

σχήµα της διαλεκτικής και η αποκωδικοποίηση των µορφών που παγιώνονται 

κοινωνικά είναι έργο της µουσικής. Πρόκειται για ένα σηµείο συµφωνίας στην εν γένει 

λειτουργία της φιλοσοφίας σχετικά µε την κοινωνία. Η κριτική θεώρηση είναι 

θεµελιώδης ανάγκη σε αυτή τη σχέση µουσικής και κοινωνίας εκ µέρους της πρώτης 

µε κύριο αίτηµα την ρήξη των σχέσεων εµπορευµατοποίησης της αγοράς και του 

καπιταλισµού. Η τέχνη (ειδικότερα η µουσική και η ζωγραφική), έχει το προνόµιο 

έναντι π.χ. του κινηµατογράφου να δύναται να κρατήσει κάποιες αποστάσεις από την 

εµπορευµατοποίηση που προηγείται ακόµη και της σύλληψης, πολλώ δε µάλλον της 

δηµιουργίας του έργου. Ως φορέας κοινωνικού µηνύµατος το έργο µπορεί να αγγίζει 

τις ελεύθερες χορδές της κοινωνίας δυνατότερα σε αναλογία µε το πόσο µακριά της 

βρίσκεται. Η Νέα µουσική κέρδισε έδαφος περισσότερο από όσο θα φανταζόταν κανείς 

συγκρίνοντάς την µε την παραδοσιακή ακριβώς γιατί η απόστασή της από την 

κοινωνία την έκανε αµεσότερη από την προηγούµενη.  

Σύµφωνα µε µία από τις περιεκτικότερες διατυπώσεις της Σχολής 

της.Φρανκφούρτης. το καθήκον του ερευνητή της κουλτούρας οφείλει να είναι: “…η 

αποκρυπτογράφηση της τέχνης ως µέσο στο οποίο έχει εγγραφεί η µη-συνειδητή 

ιστοριογραφία της ιστορίας” (Τερζάκης, 1990:12). Αυτή η θέση αποτελεί µια ανοιχτή 

πόρτα στο σύνολο της θεώρησης της καλλιτεχνικής ιστορίας η οποία οδηγεί στην 

υιοθέτηση ενός ακόµη επιπέδου ανάγνωσης της ίδιας της τέχνης, πέρα από προθέσεις 

και θεωρία. Πρόκειται για µια επί της ουσίας ανασύσταση του έργου τέχνης και ειδικά 

του µουσικού έργου, απεµπλέκοντάς το από ότι µπορούσε να παρουσιαστεί ως 

κοινωνιολογική απολογία ή ερµηνεία του και διεισδύοντας στις ουσιαστικές 

εσωτερικές του σχέσεις µε αυτήν. Η αναζήτηση αυτή εδράζεται εν πολλοίς στις 

µαρξιστικές επιρροές της σχολής αλλά αποτελεί απάντηση και σε αυτούς που νοµίζουν 

ότι αιτία µιας κατάστασης είναι η πρώτη εµπειρική µορφή της εµφάνισής της. Π.χ. ο 

µουσικός ροµαντισµός ως καλλιτεχνικό σύγχρονο της µαρξιστικής θεωρίας κλυδώνισε 

τον καλλιτεχνικό κόσµο της εποχής και ανέδειξε ποιο πιθανά θα µπορούσε να είναι το 

κέντρο µιας αφήγησης µέσω ενός νέου µοντέλου µετασχηµατισµών. Την ίδια στιγµή 
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συµφύροντας εσωτερικές (συχνά άρρητες και µη απολύτως θεωρητικά 

επεξεργασµένες) σχέσεις, έθεσε νέα ερωτήµατα που δεν είχαν προκύψει µέσω άλλων 

οδών έρευνας. Η αναζήτηση της πρωτοτυπίας, η µοναξιά του δηµιουργού του 20ου 

αιώνα και η (φαινοµενικά τουλάχιστον) αµφισηµία είναι όροι που ειδικά ο Adorno 

φρόντισε να επιδαψιλεύσει µε εις βάθος αναλύσεις και έρευνα σε αντίθεση µε άλλους 

σύγχρονους διανοούµενους οι οποίοι διέλαθαν τα συµπεράσµατα ή τη µεθοδολογία. 

Πολλές από τις πρωτόγνωρες εµπειρίες που κόµισε ο 20ος αιώνας έµειναν σε µια 

ανοιχτή συζήτηση, όπως για παράδειγµα οι ηχογραφήσεις έργων από τους ίδιους τους 

συνθέτες κλπ και άλλα ζητήµατα περισσότερο τεχνολογικής φύσεως.115 Η αναλυτική 

θεωρία υπερέχει σε ότι σχετίζεται µε τη δηµιουργία ενός θεωρητικού υπόβαθρου 

ωστόσο στην αισθητική ανάγνωση µοιάζει για τον Adorno ως µια προσέγγιση “λάθος 

σαφήνειας” (Γκερ, 2005:139).  

Συχνά γίνεται λόγος για την κριτική της Σχολής της.Φρανκφούρτης. µε σχόλια 

που την ταυτίζουν µε µια θεώρηση η οποία αγγίζει, αν δεν πατά, στην ουτοπία. Σε αυτό 

συνηγόρησε αναµφισβήτητα η στενή σχέση µελών της σχολής µε τον Bloch και άλλους 

απολογητές της. Η Σχολή καθώς και η έννοια της ουτοπίας σε πολλούς τοµείς είναι 

ανεξερεύνητη και αρκούντως παρεξηγηµένη. Ίσως ακόµα µοιάζει ουτοπική µια στάση 

εκ µέρους ενός σύγχρονου συνθέτη σε ένα περιβάλλον όπως το σηµερινό, αν εκείνος 

ακολουθήσει την οδό που έχει οικοδοµηθεί µέσα από τις ιδέες του Adorno. Κατά πόσο 

ο σύγχρονος συνθέτης (και κατ’ επέκταση ο οποιοσδήποτε καλλιτέχνης), δύναται να 

ξεφύγει πέρα από το προφανές, που είναι το παραδοµένο υλικό και η χρήση του, από 

όλο αυτό το εφιαλτικό πεδίο της µαζικής κουλτούρας; Η απάντηση και σε αυτό το 

ερώτηµα µάλλον έρχεται από το παρελθόν. Οι µεγάλοι δηµιουργοί χρησιµοποίησαν το 

στιλ σαν υπόσχεση και σαν κώδικα χωρίς να χρησιµοποιηθούν από αυτό. Τα µεγάλα 

έργα τέχνης ακροβατούν µεταξύ της προσωπικότητας που φέρουν ως τέτοια και της 

ιδέας της ίδιας τους της άρνησης ως ένταξη και υποκατάσταση όµοιων ήδη 

υπαρχόντων. Αυτή η άρνηση είναι η απάντηση και στη µαζικοποίηση. Αυτή η άρνηση 

τα ξεχωρίζει από το κοπάδι των έργων που γράφτηκαν για να υπηρετήσουν υποτίθεται 

                                                 
115 Ο Sean O' Riada στο Our Music heritage (1982), θεωρεί σηµειακές τοµές στη µουσική ιστορία τα 
στάδια της προφορικότητας, της σηµειωµένης µουσικής, της τυπωµένης και της µηχανικά εγγεγραµµένης 
µουσικής. Σε αυτά, ας µου επιτραπεί να συµπληρώσω τη µουσική εκείνη που παράγεται και εγγράφεται 
(αρχικά µηχανικά και σήµερα ψηφιακά), από τον ίδιο τον συνθέτη συχνά µε τον ίδιο ως εκτελεστή. Αυτή 
η τελευταία υποκατηγορία περιλαµβάνει µία πληθώρα ηχογραφηµάτων, από τα Piano Concerti του S. 
Rachmaninoff εκτελεσµένα από τον ίδιο, µέχρι τις σύγχρονες ηχογραφήσεις προσωπικών δίσκων των 
σύνθετών και φυσικά όλα τα συγκροτήµατα – δηµιουργούς µουσικής ανεξαρτήτως είδους. 
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µια συνέχεια ενώ στην πραγµατικότητα ο µόνος στόχος που υπηρετήθηκε ήταν η 

εύκολη ένταξή τους στις κατηγοριοποιήσεις και στη µαζική κατανάλωσή τους. Αυτή η 

αντίδραση στο προϋπάρχον ανοίγει δύο πόρτες: Εκείνη των έξυπνων αυτιών που 

µπορεί να αισθανθούν το µήνυµα και εκείνη του ίδιου του συστήµατος το οποίο 

“φιλελεύθερα” θα εκτινάξει στην κορυφή της πυραµίδας τον ικανό να το περιγράψει 

και να το πολεµήσει µε αντάλλαγµα την ένταξή του σε αυτό. Το αφήγηµα αυτό δεν 

περιγράφει µια ουτοπία, αλλά µια πραγµατικότητα. Αυτή είναι η µοίρα του καλλιτέχνη 

ή του διανοούµενου που είτε ανήκε ήδη σε ένα κύκλο επαφής µε όλες αυτές τις ιδέες 

είτε έχει ανοιχτά αυτιά και οξυδέρκεια. Για τους υπόλοιπους, αυτούς που δεν 

οπλίστηκαν µε άλλα εφόδια παρά µόνο της καθαρής αντίδρασης και της εθελούσιας 

ανεξαρτησίας, ο δρόµος είναι πολύ διαφορετικός. Η ελευθερία να µην ανήκεις στο 

σύστηµα αυτό είναι ισοδύναµο µε την ελευθερία να µην επιβιώσεις εκτός του.  

Η Φιλοσοφία της νέας Μουσικής καθιστά εξαρχής ξεκάθαρη τη σχέση της 

µουσικής µε τις άλλες τέχνες όπως η ζωγραφική ή η λογοτεχνία. Η εγκατάλειψη της 

εικονικότητας και της παραδοσιακής γραφής βρίσκουν ανάλογο στη µουσική την 

ατονικότητα. Προκρίνονται (περίπου ως case studies), τα έργα του Stravinsky και του 

Schoenberg για εντελώς διαφορετικούς λόγους µε εξάντληση αυστηρής κριτικής στον 

πρώτο. O Hindemith, το αβρό παρελθόν και ο συνδετικός κρίκος µεταξύ της παλιάς και 

της νέας γενιάς, υποδεικνύεται ως ένας από εκείνους τους καλλιτέχνες που οδηγούν 

από την εποχή της τεχνικής, της γνώσης και του αποστάγµατος µιας ολόκληρης 

περιόδου, σε εκείνη που όλα αυτά τίθενται εν αµφιβόλω, στην ανατολή µιας νέας 

εποχής που µοιραία έκρυψε και κρύβει σε κάθε τέχνη πολλές τεχνικές και ιδεολογικές 

αναπηρίες. Η Νέα µουσική δεν µπορεί να είναι κάτι άλλο από ένα καινούριο πλοίο σε 

ένα ταξίδι που δεν µπορεί να κατέχει όλα τα απαραίτητα µέσα ελέγχου των επιβατών. 

Αποτέλεσµα αυτού µαζί µε ότι πιο νέο και ρηξικέλευθο, να περιέχει χωρίς τη θέλησή 

της και ερασιτέχνες συνθέτες και δηµιουργούς οι οποίοι µιµούνται τους πραγµατικούς 

επιβάτες που γνωρίζουν τον προορισµό και τα µέσα. Η Νέα µουσική δεν έχει κριτήρια 

όπως αυτά που µάθαµε ως τώρα ώστε να δηµιουργείται εύκολα ένας µπούσουλας. Το 

κάθε έργο είναι, και οφείλει να είναι, µια µοναδική περίπτωση και ως τέτοια να απαιτεί 

µια µοναδική αντιµετώπιση και αξιολόγηση.  

Η σχέση µε το παρελθόν δεν είναι δυνατό να αναγνωσθεί στο επίπεδο της 

σύγκρισης µεταξύ έργου – αντίδρασης ακροατή. Γίνεται συχνά λόγος για τον 
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Beethoven και την αποδοχή που γνώριζαν τα έργα του στον καιρό τους. Πρόκειται για 

µια επιφανειακή ανάγνωση, καθώς κάποια από αυτά ήταν έτσι κι αλλιώς δυσνόητα σε 

πολλούς και αφορούσαν µια ελίτ η οποία σήµερα κατακρίνεται. Επίσης δεν λαµβάνεται 

υπ’ όψιν η µεγέθυνση της απόστασης των καθηµερινών ακουσµάτων της σύγχρονης 

εποχής σε σχέση µε την αντίστοιχη του 19ου αιώνα. Από τον Beethoven και µετά η 

ανάπτυξη και η επεξεργασία αποκτούν µία εντελώς άλλη έννοια. Το ίδιο συµβαίνει και 

µε τις παραλλαγές. Αρκεί να δει κανείς τις παραλλαγές στο θέµα του Diabelli για να 

αντιληφθεί το ποιόν και τη φαντασία που µπορούν να αναπτυχθούν όπως το δάσος από 

ένα µικρό θάµνο. Η Νέα µουσική ευαγγελίζεται καθαρότητα στην ανάλυση και την 

επεξεργασία καθώς και πλήρη ανάπτυξη του θεµατικού υλικού το οποίο συνήθως είναι 

µικρό, αλλά δοµηµένο µε τέτοιο τρόπο ώστε να επιτρέπει όλα τα παραπάνω (µε άλλο 

τρόπο). Η ιδιοσυγκρασία του υλικού σηµαίνει την ίδια του την ανασύσταση και η 

διατήρηση του χαρακτήρα του σηµατοδοτεί και τη µεταβολή του, χωρίς ωστόσο ποτέ 

να χάνεται η ενότητα. Η ανάπτυξη και οι παραλλαγές χάρη στα παραπάνω στοιχεία 

αποκτούν τέτοιο χαρακτήρα, που δύσκολα διακρίνονται από τη βασική εκδοχή. Έτσι 

καταλύεται κάθε σχέση κυριαρχίας από τη µία και υποταγής από την άλλη. Κυρίως σε 

αυτό το στοιχείο εδράζεται και η εκτίµηση περί καθολικής ενότητας του Adorno προς 

τη Νέα µουσική. Είναι η βασική δοµή που µετατρέπει το “θεµατικό υλικό” σε µία 

εργασία υλοποίησης ενός αριθµού διατεταγµένων φθόγγων µε προοπτική να 

πληθύνουν ανάλογα µε το πλάνο του συνθέτη. Βασική αρχή είναι η αποφυγή (στη 

βασική πρώτη διάρθρωση), διαστηµατικών σχέσεων που παραπέµπουν είτε σε 

τρίφωνες βασικές συγχορδίες είτε σε χαρακτηριστικές τονικές ακολουθίες. Η 

διασφάλιση αυτών των σχέσεων εξασφαλίζει ίσως ότι σε καµία επόµενη παραγόµενη 

έκθεση δεν θα προκύψει κάποια από τους ανεπιθύµητες αυτές σχέσεις. Η Νέα µουσική 

προκρίνει ξεκάθαρα και την αντίστιξη δίνοντάς της εξέχουσα θέση. Έτσι γίνεται 

φανερή ακόµη περισσότερο η σχέση µε το απώτερο παρελθόν αλλά ξανά µε νέους 

όρους. Επανεµφανίζονται φόρµες όπως εκείνη της σονάτας του ροντό κλπ αλλά υπό 

άλλο πρίσµα και άλλη χρονική διάρκεια. Η µουσική αυτή δεν χωράει εξ ορισµού 

επαναλήψεις όπως και επεξεργασίες µε την κλασική έννοια. Η εισαγωγή νέου 

θεµατικού υλικού είναι επίσης ετερογενής όρος καθώς και πολλές συναφείς τεχνικές 

που µπορούν να θεωρηθούν ως κατάλοιπα αλλά όχι και ανεκτά προγονικά επιβιώµατα. 

Έτσι υποχρεώνεται σε µικρότερες και περιεκτικότερες φόρµες. Η τεχνική του 
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δωδεκαφθογγισµού ζητά τη λεπτοµέρεια στην παράλληλη επεξεργασία των φωνών 

δηµιουργώντας συνάµα ένα στιλιστικά συναφές αρµονικό προκύπτων περιβάλλον.  

Η Νέα αυτή µουσική λοιπόν ορίζει νέους κανόνες, δηµιουργεί συστήµατα, 

διαρθρώνει καίριο ριζοσπαστικό λόγο και αξιώνει πλήρη κυριαρχία επί του υλικού. 

Πως προκρίνεται λοιπόν ένα τέτοιο σύστηµα από τον άνθρωπο που γέµισε ολόκληρους 

τόµους µαχόµενος ακριβώς εναντίον όλων αυτών των απόλυτων συστηµάτων αρχής 

γενοµένης µε τον ∆ιαφωτισµό; Η απάντηση δίνεται σε λίγες απολογητικές γραµµές. “Ο 

δεσποτισµός αυτός ανταποκρίνεται στην εκ γενετής αυταρχική φύση του υλικού” 

(Adorno, 2012:107). Η αντιµετώπιση θυµίζει την παροιµία: “Πάσσαλος, πασσάλω 

εκκρούεται”. Η ευθύνη αποδίδεται σε ένα σχηµατικό χειρισµό της µουσικής σαν να 

ήταν πεπρωµένο, και το πεπρωµένο είναι ολέθριο όπως και η εξουσία. Η µουσική αυτή 

έρχεται να εγκαθιδρυθεί ως γνήσιο τέκνο και επίγονο κυριαρχικό δηµιούργηµα 

ανάλογο µε εκείνο της αστικής Βιεννέζικης σχολής και των συναφών Ευρωπαϊκών 

κλασσικών των προηγούµενων αιώνων. Έτσι δεσµεύεται από το υποκείµενο και 

εξουσιάζοντάς το καταλήγει να απελευθερωθεί και να απελευθερώσει. Πρόκειται 

δηλαδή για τη σχέση που περιγράφηκε παραπάνω δηλαδή για τη σχέση θεµατικού 

υλικού και παραλλαγών. Το θεµατικό υλικό µοιάζει κυρίαρχο αλλά η εξέλιξη δείχνει 

ότι η ισότητα βρίσκεται στο βάθος και το τέλος αυτού του δρόµου. Με αυτή την 

πνευµατική ακροβασία ο Adorno διέρχεται το µείζον θέµα της κυριαρχίας και µάλιστα 

υπερθεµατίζει καθώς την προβάλλει ως τυπικό παράδειγµα των κοινωνικών σχέσεων. 

Καθώς η απόλυτη ελευθερία καταλήγει στην απόλυτη χαλιναγώγηση, αυτή η παραδοχή 

είναι απαραίτητη, όσο απαραίτητο είναι και το πέρασµα του µαθητευόµενου συνθέτη 

από τα 350 χρόνια αντίστιξης που προηγήθηκαν. Ο συνθέτης από εδώ και πέρα οφείλει 

σαν ένας νέος Bach, να γνωρίζει άριστα το παρελθόν και να το υπερβαίνει διαρκώς 

µέσα από σκληρούς νόµους, οι οποίοι ενίοτε αποκωδικοποιούνται εκ νέου για να 

πάρουν τη θέση τους άλλοι σε µια διαρκή και αέναη αναζήτηση.  

Σήµερα ο όρος “Νέα µουσική” αποτελεί σηµείο αναφοράς αλλά δεν µπορεί να 

φιλοξενηθεί ως όρος σύγχρονου λεξιλογίου ειδολογικής κατάταξης, όπως ίσως 

προέβλεπε ο Adorno. Αντίθετα, ο χαρακτηρισµός ιδωµένος µέσα από το πλατύ 

αισθητικό φάσµα που του προσέδωσε η Σχολή Φρανκφούρτης (σύµφωνα µε το οποίο 

εκτός των άλλων πρόκειται για την τέχνη µε τα στοιχεία της αέναης άρνησης καθώς 

και εκείνα της αποκατάστασης µιας φθαρµένης σχέσης όπως εκείνη µεταξύ 
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αντικειµένου και υποκειµένου), θεωρείται επαρκής για να περιγράψει κάθε µουσική 

επιτελεί ή προσδοκεί τη µέθεξη µε αντίστοιχους φιλοσοφικούς στόχους. Ένα από τα 

στοιχεία που αναφέρθηκαν ως κοινά χαρακτηριστικά στις τέχνες του 20ου αιώνα είναι η 

πλήρης ρήξη µε το παρελθόν. Ωστόσο ούτε στη Νέα µουσική, ούτε στη µουσική του 

20ου αιώνα (χωρίς επίθετο), ούτε στις περισσότερες από τις τέχνες του 20ου αιώνα 

ασχέτως κινήµατος και δεκαετίας ψηλαφεί κανείς µια πράγµατι απόλυτη πατρογονική 

αποδέσµευση. Γιατί λοιπόν ο Adorno υπερασπίζεται µια τέτοια αντιµετώπιση; Ο λόγος 

εξηγείται από τον ίδιο και η ερµηνεία φωτίζει περισσότερα πεδία από εκείνο στο οποίο 

προφανώς απαντά. ∆ανειζόµενος τις θέσεις του Paul Valery υπερθεµατίζει την άποψη: 

“Ότι καλύτερο υπάρχει στο καινούριο είναι εκείνο που αντιστοιχεί σε µια παλιά 

ανάγκη” (Adorno, 1997b:66). Η θέση αυτή µετατρέπεται σε αίτηµα και υπερασπιστική 

γραµµή έναντι των κατηγόρων για υποκίνηση προς αποσάθρωση των παραδοσιακών 

σχέσεων. Άλλωστε ο οικτιρµός του στις κοινωνικές συνθήκες και τη βαρβαρότητά τους 

στρέφεται εξίσου στην υπαιτιότητα για την έκπτωση και τελικά τον θάνατο της τονικής 

όσο και της “Νέας Μουσικής” τον οποίο αν και απεύχεται προβλέπει. 

Τέλος ο Adorno αφήνει έξω από τα προηγούµενα την ηλεκτρονική µουσική, 

αντιµετωπίζοντάς την ξεχωριστά. Θεωρεί βέβαιη τη σύγκλισή της µε ενδοµουσικές 

όψεις και οµολογώντας την απόστασή του από τη γνώση αυτού του πεδίου, (το οποίο 

έκανε άλµατα µετά τον θάνατό του ως τις µέρες µας), εκφράζει µια διστακτική 

επιφυλακτικότητα καθώς γνωρίζει τον κίνδυνο που ελλοχεύει. Ο κίνδυνος αυτός 

εντοπίζεται σε οτιδήποτε αναπτύχθηκε εδραζόµενο σε κατασκευές, η ιστορία των 

οποίων µάλλον διευκολύνει την απόσταση του υποκειµένου και του αντικειµένου. 

Όµως αναγνωρίζοντας ειδικά µέσα από τα έργα του Stockhausen τις δυνατότητες όχι 

µόνο του “συνεχούς” και του “φυσικά ανέφικτου”, αλλά και της επάλληλης 

διαστρωµάτωσης νέων οριζόµενων από τον δηµιουργό παραµέτρων, διαβλέπει ορθά 

τον νέο πόλο έλξης της δηµιουργίας.116 Αυτός ο νέος πόλος έλξης τοποθετείται από τον 

Adorno στον αντίποδα της Νέας µουσικής η οποία έγινε παρωχηµένη µετά τη θραύση 

του µέχρι πρότινος αντιπάλου της θέτοντας έτσι ένα νέο δίλληµα καθώς ο θάνατός της 

θα στερήσει από κάτι ανάλογο και την ηλεκτρονική µουσική. 

                                                 
116 Ως “συνεχές” και “φυσικά ανέφικτου” εδώ εννοούµε αφ’ ενός τον αέναο τρόπο που µέσω της 
τεχνολογίας των συνθετητών και των ηλεκτρονικών υπολογιστών µπορεί να συντεθεί να επεξεργαστεί 
και να αναπαραχθεί πλέον το µουσικό έργο και εφ ετέρου την παραγωγή κυµατοµορφών που δεν 
υπάρχουν σε κανένα φυσικό όργανο ή ακόµα δεν είναι δυνατόν να παραχθούν στη φύση χωρίς 
υπολογιστική επεξεργασία 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 0 

ΟΡΙΣΜΟΙ 
  

 Κατ’ αντιστοιχία του πρώτου µέρους κρίνεται δόκιµη µια αντίστοιχη παράταξη 

µερικών βασικών αρχών σχετικά µε τη θεωρία του Theodor Adorno. Οι αρχές αυτές 

δεν απηχούν κανόνες ή κανονιστικά πρότυπα καθώς κάτι τέτοιο θα ήταν εκ διαµέτρου 

αντίθετο µε τo πνεύµα και τις αρχές της. Σχετικά µε την Αισθητική υιοθετείται ο όρος 

του Baumgarten ως “επιστάµενη θεώρηση των κείµενων συναισθηµάτων σε αυτή τη 

θεωρία του ωραίου”.117 Έτσι, σύµφωνα µε τον Adorno: 
 

• Το έργο τέχνης µπορεί να εκφράσει κάτι µε ακρίβεια.  

• Το έργο τέχνης περιέχει πλούτο µεµονωµένων στοιχείων σε ενότητα.  

• Το έργο τέχνης είναι γενναιόδωρο ακόµη κι εάν είναι ή θέλει να είναι ασκητικό.  

• Η απόλυτη επιτηδευµένη συνοχή είναι άσκοπη και ακαδηµαϊκά στυλιζαρισµένη.  

• Το “Πνεύµα” των έργων τέχνης είναι σύµφυτο µε τη δοµή τους.  

• ∆εν υπάρχει κακό έργο τέχνης. Το κακό έργο δεν νοείται ως κάτι. Το έργο 

τέχνης είναι από µόνο του ενταγµένο στην κατηγορία “καλό”. 

• Τα όρια του έργου προσεγγίζονται τόσο, όσο περισσότερο αγγίζουν την 

ατοµικοποίηση.  

• Το έργο τέχνης θέτει προγραµµατικά την ενότητά του. Στέκεται απέναντι στην 

κακή φυσικότητα του τυχαίου και του χαώδους. 

• Τα ελαττώµατα των έργων νοµιµοποιούνται από το συνεπές όλον.  

• Ο βαθµός άρθρωσης ενός έργου είναι στοιχείο ποιότητας Άρθρωση είναι η 

διάσωση των πολλών εντός του ενός.  

• Η τέχνη µπορεί να είναι αληθινή όταν η προσοχή της δεν διασπάται από τη 

χρονική συγκυρία µέσα στην οποία παράγεται και στα µέσα που χρησιµοποιεί. 

Πρέπει να χρησιµοποιεί τα αντικειµενικά κριτήρια που έχει αποφασίσει ότι είναι 

τα µέσα και τα υλικά της.  

                                                 
117 Ο ορισµός όπως διασαφηνίζει και ο Hegel ενδεχοµένως εκπλήρωνε σύγχρονες επιταγές διάκρισης 
καθώς η Γαλλική ή η Αγγλική κουλτούρα εκκινούσαν όπως είδαµε και στη φιλοσοφία από διαφορετική 
αφετηρία. Ωστόσο µε την πάροδο του χρόνου η έννοια ίσως για κάποιους να υπολείπεται σηµασιολογικά 
έχει όµως πια πολιτογραφηθεί ώστε συµβατικά και σχετικιστικά να εκπληρώνει τις ανάγκες για τις οποίες 
δηµιουργήθηκε, τουλάχιστον σε επίπεδο έρευνας και µελέτης πεδίου. 
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• Η αισθητική εµπειρία γίνεται ζωντανή από τη µεριά του αντικειµένου τη στιγµή 

που τα ίδια τα έργα τέχνης ζωντανεύουν κάτω από τη µατιά της. 

• Η ιδέα του έργου τέχνης είναι σύµφυτη µε την επιτυχία του.  

• Η ανάλυση µπορεί να προσεγγίσει το έργο µόνο αν κατανοήσει τη σχέση µεταξύ 

των δυναµικών στοιχείων του ως διαδικασία και όχι µε την αναγωγή του έργου 

σε δήθεν πρωτογενείς ενότητες.  

• Η τέχνη δεν επιδέχεται κανένα λεκτικό ορισµό καθώς εντός των έργων 

συµφύρονται ετερόκλητα, µη ταυτόσηµα και αντιµαχόµενα στοιχεία.  

• Τα έργα είναι νοητά µόνο ενεργεία.  

• Η άρνηση και το νέο είναι οι µόνες ευσταθείς παράµετροι. Ο συντηρητισµός 

εντός του έργου τέχνης είναι παράδοξος ως προς τη φύση τους.  

• Η διάρκεια του έργου δεν συνιστά τον χαρακτήρα. Το έργο δύναται να έχει 

µικρή διάρκεια στο χρόνο, ακόµη και να σβήσει για πάντα λίγο µετά τη γέννησή 

του. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1 

ΜΟΥΣΙΚΗ ΚΑΙ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ 

 

2.1.1 Εισαγωγικά στοιχεία – Αdorno & Εisler 

Στο πρώτο µέρος, είδαµε τον τρόπο µε τον οποίο η µουσική απασχόλησε τους 

φιλοσόφους των προηγούµενων αιώνων, καθώς και τα αποτελέσµατα αυτών των 

µελετών. Ο Adorno φέρει όλο εκείνο το φιλοσοφικό οπλοστάσιο, το οποίο σε 

συνδυασµό µε την άριστη γνώση του σχετικά µε τη µουσική, του επέτρεψε να 

αναλύσει και να εµβαθύνει στην κριτική του παρελθόντος και να προχωρήσει σε 

προτάσεις για το παρόν και το µέλλον. Η Φιλοσοφία της νέας Μουσικής ήταν αυτός 

ακριβώς ο οδηγός πορείας για συνθέτες, αισθητικούς και φιλότεχνους. Ωστόσο αυτό το 

πόνηµα έχει να κάνει κυρίως µε τον τρόπο που η µουσική µπορεί να λειτουργήσει ως 

αυτόνοµη τέχνη, µε τους δικούς της όρους, τους ιδιαίτερους νόµους που διέπουν το 

υλικό και τη µοναδική της σε σχέση µε τις υπόλοιπες τέχνες όπως αποδεικνύεται 

αισθητική. Η υποχρεωτική µετακίνησή του Adorno στις Η.Π.Α του έδωσε την ευκαιρία 

να γνωρίσει δια ζώσης και σε µεγάλο εύρος και έναν άλλο ρόλο της µουσικής, αυτόν 

δηλαδή της συνοδείας µιας κινηµατογραφικής ταινίας σε συνθήκες σκληρού 

καπιταλισµού και πλήρους εµπορευµατοποίησης. Φυσικά στην Ευρώπη που άφησε για 

ένα µεγάλο διάστηµα, πρόλαβε να δει αρκετό από τον δρόµο που είχαν διανύσει κοινά 

η κινηµατογραφική ταινία και η ηχητική της µπάντα, στις Η.Π.Α. όµως θα έβλεπε µια 

πραγµατικά βιοµηχανοποιηµένου τύπου παραγωγή, µε πολύ εξελιγµένες τεχνικές αλλά 

και σκληρή µεταχείριση όλων των εµπλεκοµένων ειδικοτήτων που φιλοξενούνταν 

εντός των κινηµατογραφικών παραγωγών. Κάτι τέτοιο ο Adorno δεν θα µπορούσε να 

το αφήσει ανεξέταστο. Αποτέλεσµα όλων των παρατηρήσεων και της εµπλοκής του µε 

τη νέα αυτή ακµάζουσα βιοµηχανία του κινηµατογράφου ήταν το εξαιρετικό και 

απολύτως πρωτότυπο έργο Composing for the films το οποίο εκπονήθηκε σε 

συνεργασία µε τον Hans Eisler. Η προσέγγιση επί του θέµατος δεν είχε προηγούµενο 

και δυστυχώς ακόµη και σήµερα δεν έχει βρει επόµενο, καθώς η σχετικά περιορισµένη 

βιβλιογραφία έχει αναλωθεί κυρίως σε ιστορικά ή τεχνικά πεδία, αφήνοντας µάλλον 

ανέγγιχτο τον χώρο της αισθητικής και της φιλοσοφίας της µουσικής που γράφεται µε 

σκοπό να συνοδεύσει µια ταινία. Το βιβλίο αυτό ως τέτοιο, καθώς και κάποιες επίγονες 

µελέτες θα αποτελέσουν τις κύριες πηγές αναφοράς του παρόντος κεφαλαίου.  
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Η αναφορά και ανάλυση της κινηµατογραφικής γλώσσας συχνά ξεπερνά τα 

όρια τα οποία την περιχαρακώνουν ως τέτοια µε αποτέλεσµα να συναρτάµε τα επί 

µέρους (συχνότατα ετερογενή και ετερόκλητα), στοιχεία τα οποία ορίζουν έναν άλλο 

τόπο, εκείνον της κινηµατογραφικής γραφής, σε αυτήν. Με την ίδια ευκολία συχνά 

συµβαίνει και το αντίθετο. Γραφή και γλώσσα ορίζουν επί µέρους σύνολα αυτού το 

οποίο εργαλειακά ονοµάζεται “Άρθρωση και καταγραφή” της οπτικής εµπειρίας. Αν το 

σχήµα αυτό ελεγχθεί σηµειωτικά τότε πρόκειται για έναν κώδικα αυστηρά καθορίσιµο 

από τον εκάστοτε δηµιουργό ο οποίος επιλέγει “σηµεία” τα οποία τελικά υποτάσσονται 

σε ένα νέο αναφορικό χαρακτήρα. Το σύνολο αυτό, επανακαθοριζόµενο ως “γλώσσα”, 

δηµιουργεί µε τη σειρά του ένα καινούριο σύστηµα αναφοράς και ελέγχου του 

φερόµενου µηνύµατος µε την όποια χροιά λάβει αυτό (κοινωνική, πολιτική, αισθητική 

κλπ), και δρα ως µια πραγµατικότητα. O Gilles Deleuze επισηµαίνει πάνω στις 

παρατηρήσεις του Henri-Louis Bergson (σχετικά µε τον κινηµατογράφο ως τυπικό 

παράδειγµα ψευδούς κίνησης υπογραµµίζοντας δεικτικά ότι η κίνηση ανασυντίθεται σε 

ακίνητες δοµές), ότι µπορεί πάντα να κάναµε κινηµατογράφο χωρίς να το ξέραµε 

(Deleuze, 2009:18). Ας µην ξεχνάµε όµως ότι πέρα από τα παράδοξα του Ζήνωνα, η 

επιστήµη συγκροτήθηκε µέσα από αυτό που αργότερα αποκλήθηκε απειροστικός 

λογισµός, µε µια παρόµοια διαδικασία σε πολλά από τα µεγάλα της βήµατα (σχέση 

τροχιάς/χρόνου–Kepler, διανυµένος χώρος//χρόνος πτώσης–Galilei). Από αυτή τη 

σκοπιά η τυχαιότητα λήψης των στιγµιότυπων προσκρούει σε κάθε αναλυτική 

θεώρηση. Ωστόσο θα είχε ενδιαφέρον ο αντίλογος στην περίπτωση της 

κινηµατογράφησης σε “super slow motion” και φυσικά ειδικότερα στην ανάλυση / 

ανασύνταξη αντίστοιχης ανάλυσης προβολής. Σε αυτή την περίπτωση η τυχαιότητα 

στην πρόσληψη παραµένει, ωστόσο η δική µας αναλυτική προσέγγιση 

πολλαπλασιάζεται απείρως καθώς έχουµε εποπτεία σε γεγονότα/µονάδα χρόνου 

απολύτως αδύνατο να προσληφθούν µε τις δυνατότητες των αισθητηριακών µας 

οργάνων µε ότι αυτό µπορεί να σηµαίνει για την ανάλυση και την επεξεργασία τους. 

Πολλές από τις θέσεις του Deleuze αποτέλεσαν (και αποτελούν ακόµη), σηµείο 

αναφοράς σε ότι έχει να κάνει µε τη θεωρητική προσέγγιση της σχετικά νεόκοπης 

αυτής τέχνης του κινηµατογράφου και της φιλοσοφικής του θεώρησης. Σε πολλά 

σηµεία οι θέσεις αυτές έρχονται να συναντήσουν εκείνες του Benjamin για παράδειγµα 
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τα σχετικά µε το κινηµατογραφικό έργο, όχι ως ρεαλιστική απεικόνιση µιας 

πραγµατικότητας αλλά ως παραγωγή µιας υπερφυσικής δηµιουργίας (Ράπτη, 2011:2).  

Στον αντίποδα της υλικής αυτής οπτικής σχέσης, η µουσική λειτουργεί µέσω 

πολλαπλών πεδίων αναφοράς, απόλυτα καθορίσιµων στο πλαίσιο της 

αυτοαναφορικότητας και σε άµεση διαλεκτική µόνο ως προς το στοιχείο του χρόνου. Η 

µουσική µαζί µε τον ήχο αποτελούν στον κινηµατογράφο το συµπλήρωµα του οπτικού 

µηνύµατος και αυτή ακριβώς η σχέση διερευνάται. Η λεπτή ισορροπία µεταξύ των δύο 

µέσων αποτελεί έναν “υµένα µεταξύ τύχης και νόµου” (Patton–Protevi, 2003:113). Η 

σύµπραξή της για παράδειγµα µε την αρχιτεκτονική δηµιουργία (ως εικαστικό 

δρώµενο απαλλαγµένο από το στοιχείο του υποχρεωτικού ρέοντος χρόνου όπως ο 

κινηµατογράφος), έχει δώσει στο παρελθόν ενδιαφέροντα αποτελέσµατα. Ειδικά µετά 

το 1950 και τις σχετικές εργασίες του Olivier Messiaen (1908 - 1992) σε σχέση µε τις 

µακροδοµές και τις “αλυσίδες του Μάρκοβ” (1957), η µελέτη της µακροδοµής, του 

χρόνου και των µοτίβων θα ανανεώσει την έρευνα σχετικά µε τη µουσική και µε την 

κινούµενη εικόνα σχεδόν κάθε είδους. Έτσι κάποτε ιδωµένη συνθετικά και κάποτε 

αναλυτικά η προσπάθεια αποκωδικοποίησης στοιχείων παρµένων από τις µουσικές 

φόρµες σε άλλα εικαστικά “ανάλογα” όπως η αρχιτεκτονική, η ζωγραφική, η 

σκηνογραφία η γλυπτική και ο κινηµατογράφο ως “εικαστική ροή” σχετιζόµενη µε την 

αυτονόητα αντίστοιχη µουσική θα µπουν εκ νέου στο µικροσκόπιο της έρευνας και της 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας. 

Η ιστορία του κινηµατογράφου προφανώς είναι σχετικά µε άλλα είδη τέχνης 

πολύ πρόσφατη και ως εκ τούτου σύντοµη, ενώ εκείνη του οµιλούντος 

κινηµατογράφου ακόµη συντοµότερη. Η µουσική που σχετίστηκε µε τον 

κινηµατογράφο προϋπήρξε του φυσικού του ήχου καθώς παιζόταν παράλληλα µε την 

προβολή των πρώτων ταινιών ζωντανά επί σκηνής. Στα πρώτα βήµατα του 

κινηµατογράφου η µουσική αποκαλείτο “συνοδεία” ή “χαλί” και οι χαρακτηρισµοί δεν 

απείχαν πολύ από την πραγµατικότητα. Κάποιοι υποστηρίζουν ότι η µουσική 

χρησιµοποιήθηκε για να µην ακούγεται ο ήχος των πρωτόγονων µηχανών προβολής, 

όπως επίσης και ότι η χρήση µουσικής ήταν αναγκαίο κακό ενώ µια µερίδα ιστορικών 

υποστηρίζουν ότι “Βωβή” κατά κυριολεξία ταινία δεν υπήρξε ποτέ (Adel–Altman, 

2001:13). Η πρώτη γνωστή σε µας ταινία µε µουσική υπόκρουση, (ένα πιάνο), ήταν η 

ταινία Boulevard Des Capucines, (H λεωφόρος των Καπουτσίνων), των αδελφών 
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Auguste & Louis Lumière (1862 - 1954, 1864 - 1948). Προβλήθηκε στις 28/12/1895 

στο Grand Café στο Παρίσι, και δύο µήνες µετά στην Αγγλία. Λίγους µήνες αργότερα 

ολόκληρες ορχήστρες συνόδευαν τα οπτικά δρώµενα. Η αρχική χρήση µουσικής στις 

ταινίες, γινόταν χωρίς να λαµβάνεται υπόψη τίποτα περισσότερο από το ένστικτο και 

το πιθανό ταλέντο στην νέα αυτή σύµπραξη των εµπλεκοµένων δηµιουργών. Το 

διάστηµα αυτό ως εκ τούτου θεωρείται πειραµατικό. Το ρεπερτόριο περιλάµβανε 

“κοµµάτια” για πιάνο ή ορχήστρα, συνήθως κλασσικής φιλολογίας, χωρίς βέβαια να 

αποκλείονταν και άλλα είδη µουσικής.  

Το 1908 ζητήθηκε από τον Camille Saint-Sans να συνθέσει ειδικά για µια 

ταινία. Επρόκειτο για την Γαλλική παραγωγή: L’ assassinat du Duc de Guise”, (H 

δολοφονία του ∆ούκα του Γκις). Ο συνθέτης έγραψε ένα έργο για έγχορδα, πιάνο και 

αρµόνιο, (Op. 128). Ήταν η πρώτη φορά που οι παραγωγοί µπήκαν στη διαδικασία, το 

σκεπτικό και τα έξοδα παραγγελίας και παραγωγής πρωτότυπης µουσικής για ταινία 

(Prendergast, 1977:42). Αν και η ηµεροµηνία είναι γνωστή και θα µπορούσε να 

αποτελέσει µια αρχή για µια σχετική έρευνα, είναι αδύνατο να µελετηθούν 

κινηµατογραφικά αρχεία σε αντιστοιχία µε τα µουσικά εφ΄ όσον είναι πια µάλλον 

απίθανο να γνωρίζει κανείς ποια ήταν η ακριβής χρονική αντιστοιχία του ενός µέσου 

σε σχέση µε το άλλο παρά µόνο προσεγγιστικά. Έτσι ο κύριος όγκος του υλικού που 

διαθέτουµε είναι κυρίως µετά το 1928 καθώς περίπου από τότε και µετά το 

εξεταζόµενο υλικό φέρει και τα δύο δρώµενα σε συγχρονισµό. 

Ο ηχογραφηµένος κινηµατογραφικός ήχος ξεκίνησε το 1926, από τη “Warner 

Brothers” µέσω της συσκευής “Vitaphone”, η οποία συγχρόνιζε το ηχογράφηµα από 

κάποια εξωτερική πηγή (δίσκος/ταινία), µε τη µηχανή προβολής. Το 1927 η τεχνική 

έκανε την πρεµιέρα της στις αίθουσες στην ταινία The Jazz Singer (Ο τραγουδιστής της 

τζαζ), η οποία παρόλαυτά ήταν κατά το µεγαλύτερο µέρος της βουβή. Η προσπάθειες 

για προσθήκη χρώµατος σε αυτές τις πρώτες απόπειρες ξεκινά περίπου αυτή την 

περίοδο µέσω του χρωµατισµού των κινηµατογραφικών καρέ µε το χέρι.118 Οι Adorno 

και Eisler δεν αγνόησαν στην κριτική τους το κοµµάτι αυτό, (ως σηµαίνον στοιχείο του 

ολοκληρωµένου αισθητικού αποτελέσµατος που οραµατίζονταν), Η πιο γνωστή ίσως 

από αυτές τις µεθόδους ήταν η “Technicolor” η οποία τελειοποιήθηκε περίπου το 1941, 

(Monopack Technicolor), αλλά παρέµεινε πάντοτε ακριβή λόγω των περίπλοκων 
                                                 
118 Η επίπονη και χρονοβόρος αυτή µέθοδος εγκαταλείφθηκε σταδιακά, και µάλλον µοιραία σε 
συνδυασµό µε την αύξηση της διάρκειας των ταινιών.  
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σταδίων διαχωρισµού και εµφάνισης των χρωµάτων. Στο τέλος του Β' Παγκοσµίου 

Πολέµου, εµφανίστηκε πλέον το έγχρωµο αρνητικό φιλµ της εταιρίας “Eastman 

Kodak”, το οποίο δεν απαιτούσε εκτός των άλλων αυτή τη διαδικασία διαχωρισµού 

των χρωµάτων. Έτσι επικράτησε µετά την έναρξη της δεκαετίας του ’60 χάρη στη 

ραγδαία ανάπτυξη της τεχνολογίας, αυτό που όλοι γνωρίζουµε ως έγχρωµος 

κινηµατογράφος. 

Σε αυτό το σηµείο πρέπει να αναφερθώ σε µερικές προσωπικές επισηµάνσεις 

(σε επίπεδο συγκέντρωσης, καταγραφής και σχολιασµού), υπό το πρίσµα των οποίων 

τα επόµενα κεφάλαια θα φωτιστούν διαφορετικά. Ο 20ος αιώνας στη µουσική και τον 

κινηµατογράφο σηµαίνει την έναρξη µιας νέας ιστορικής περιόδου. Εµφανίζονται τα 

εξής ιστορικά µοναδικά χαρακτηριστικά (όλα οφειλόµενα στη δυνατότητα µαγνητικής 

καταγραφής και αναπαραγωγής): 
 

• Ο δηµιουργός αποτελεί άµεσα εµπλεκόµενο συντελεστή του έργου (στον 

κινηµατογράφο ο σκηνοθέτης εµπλέκεται ή έστω δύναται να εµπλέκεται σε όλη 

τη διαδικασία παραγωγής, κατά τον ίδιο τρόπο που βρίσκεται και ο συνθέτης 

στη µουσική ίσως και ως εκτελεστής, σε αντίθεση µε το παρελθόν). Κατ΄ αυτόν 

τον τρόπο βλέπουµε σήµερα τις ταινίες των δηµιουργών τους και ακούµε µε τον 

ίδιο τρόπο π.χ τα τέσσερα κονσέρτα του Ραχµάνινωφ εκτελεσµένα από τον ίδιο 

τον συνθέτη. 

• Το έργο (δυνάµει) παγιώνεται σε µια αυστηρά καθορισµένη µορφή η οποία δεν 

επιδέχεται δηµιουργικών δευτερογενών ή εξωγενών παραγόντων (όπως π.χ. ο 

ρυθµός ή ο τρόπος ανάγνωσης ενός ποιήµατος, ή κάθε πιθανή σκηνοθεσία ή 

εκτέλεση εκ µέρους των ηθοποιών µιας παράστασης ή µιας χορογραφίας). Το 

τελικό montage αποτελεί την τελική κατάθεση του σκηνοθέτη καθώς και το 

ηχογράφηµα το αντίστοιχο προϊόν του συνθέτη. Την ίδια στιγµή µια συµφωνία 

του L.V.Beethoven ή µια σονάτα του Mozart είναι εξ ορισµού ευεπίφορα σε 

πολλές πιθανές ερµηνείες και “αναγνώσεις” πολλώ δε µάλλον ένα θεατρικό 

κείµενο. 

• Το έργο (ειδικά µετά την καθιέρωση της ψηφιακής µεθόδου και κατά τη 

διαδικασία παραγωγής), µπορεί να αναπαραχθεί µαζικά χωρίς καµιά απώλεια 

ποιότητας σε µαζικό επίπεδο, (σε αντίθεση µε οποιαδήποτε άλλη µορφή 

παραδοσιακής εικαστικής τέχνης). 
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Η επιστηµονική βάση στην οποία τέθηκε η µελέτη της µουσικής και του ήχου 

εν γένει σε σχέση µε τα κινήµατα του κινηµατογράφου και της εµφιλοχωρούµενης 

αρχιτεκτονικής του, βρίθουν από τάσεις σύγκλισης µεταξύ τους καθώς και µε τα 

συνώνυµα τους µουσικά έργα. Τάσεις, (αφαίρεση, µινιµαλισµός, pop), θεωρίες και 

ιδεολογίες γίνονται σχεδόν αυτονόητα αντικείµενα κοινών τόπων µεταξύ των τεχνών 

και ο κινηµατογράφος εκ φύσεως δύναται να πράξει µια εικαστική και ηχητική 

φιλοξενία όλων αυτών. Η λογοτεχνία, η ποίηση, η γλυπτική και το θέατρο, που έως 

τότε έβρισκαν στέγη και κοινό δίαυλο επικοινωνίας εντός του πολυθεάµατος της 

όπερας, αρχίζουν µε αυξανόµενη ταχύτητα (συµπεριλαµβανοµένης και της όπερας), να 

µεταβαίνουν σε µια νέα εποχή καταγραφής ή έκφρασής τους µέσα από τον φακό της 

7ης τέχνης. Και ενώ οι άλλες τέχνες και η µελέτη της αισθητικής τους ξεχωριστά 

µετρούσαν ήδη εκατονταετίες ακόµη και χιλιετίες, ο κινηµατογράφος εµφανίστηκε ως 

“κεραυνός εν αιθρία”, άνευ κάποιου αντίστοιχου θεωρητικού υπόβαθρου, έτοιµος να 

φιλοξενήσει δοµικά πέρα από τη δική του γραφή, το σύνολο των υπόλοιπων τεχνών 

καθώς και τις συµπράξεις τους. Με αυτό ως απαίτηση άρχισε µια φρενήρης πορεία 

δηµοσιεύσεων σχετικά µε το νέο µέσο το οποίο κέρδιζε ολοένα και µεγαλύτερο 

ενδιαφέρον εκ µέρους του κοινού. Αµφιβάλλοντας ακόµη και στο κατά πόσο ο “νέος 

εισβολέας” ανήκε στο χώρο των τεχνών και προϊόντος του χρόνου περνώντας σε πιο 

παραγωγική διαλεκτική, άρχισε να διαµορφώνεται ένα θεωρητικό τοπίο στήριξης του 

κινηµατογράφου. Από αυτές τις πρώτες προσεγγίσεις κάποιες αρχές επιβιώνουν ακόµη 

και σήµερα, καθώς ευτύχησαν να εξετασθούν και να διατυπωθούν µερικές φορές από 

αρκετά επιδέξιους διανοούµενους. Ας σηµειωθεί τέλος, ότι η ψηλάφηση της 

αισθητικής και του θεωρητικού υπόβαθρου του κινηµατογράφου, εκτός των άλλων, 

αποτελεί την απαρχή µιας νέου τύπου θεώρησης για τις τέχνες, καθώς εντός των 

αναλύσεων, η σύµπραξη των τεχνών δεν αποτελεί µια πιθανή έκφανση ή εξέλιξη των 

τεχνών, αλλά σχεδόν a priori αυτονόητη πρωτογενής δηµιουργική διαδικασία  

Σε αυτό το πλαίσιο άρχισε η συγγραφή του Composing for the Films από τους 

Adorno και Eisler, 119 εντυπωσιασµένους από την εξέλιξη (την οποία ο Adorno 

παρακολουθούσε βρισκόµενος τότε στις Η.Π.Α). Το σύγγραµµα ασχολείται ιδιαίτερα 

µε τη νέα τέχνη, τα ιδιαίτερα και νέα χαρακτηριστικά της, την κοινωνιολογική της 

διάσταση, το περιρρέον οικονοµικό κλίµα αλλά δίνουν ιδιαίτερη βαρύτητα στη 
                                                 
119 Ο Hans Eisler (1898 - 1962), ήταν επίσης Γερµανός συνθέτης και συγγραφέας Εβραϊκής καταγωγής.  
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σύµπραξή της µε την τέχνη που γνώριζαν καλύτερα από όλες: Τη µουσική. Το έργο, 

πιστό στις αρχές της Σχολής της Φρανκφούρτης, πέραν των γνωστών από τα υπόλοιπα 

έργα θεωρήσεων περί µουσικής και αισθητικής, αρθρώνει για ακόµη µια φορά έναν 

ρηξικέλευθο λόγο σχετικά µε τον κινηµατογράφο, τα µέσα και την τεχνική του, σχεδόν 

σε κάθε επίπεδο έχοντας ως σκοπό τη διερεύνηση το διαλεκτικού σχήµατος: 

“Κινηµατογράφος – Μουσική”. Πρόκειται για την πρώτη ενδελεχή µουσικολογικά, 

κοινωνιολογικά, φιλοσοφικά, αισθητικά και οικονοµικά προσέγγιση ενός εν πολλοίς 

άγνωστου αντικειµένου, ειδικά αν λάβουµε υπ’ όψιν τη σχετικά ελάχιστη σε παραγωγή 

επόµενη βιβλιογραφία καθώς και το επίπεδο προσέγγισης των επιγόνων συγγραφέων. 
 

2.1.2 Γενικά χαρακτηριστικά – το παρελθόν – “τα κακώς κείµενα” 

Όπως είναι γνωστό, κατά τον Adorno η διαρκής ανάγκη ανανέωσης του έργου 

τέχνης περνά µέσα από την έννοια της Άρνησης (η οποία θα αναλυθεί στη συνέχεια), 

καθώς έχει να αντιµετωπίσει εκτός των άλλων τη βιοµηχανοποίηση στον τρόπο 

παραγωγής και τη µαζικοποίηση στην αντίληψη της πρόσληψης και της προώθησης 

των έργων τέχνης. Στο Composing for the Films γίνεται εξαρχής σαφές ότι 

βρισκόµαστε αντιµέτωποι µε την τέχνη του κινηµατογράφου, η οποία µπορεί να 

κατανοηθεί µόνο µέσα στο πλαίσιο της βιοµηχανίας της τέχνης. Κατά συνέπεια µπορεί 

να αναγνωσθεί µόνο µέσα από τους ίδιους “νόµους” που διέπουν το πλαίσιο αυτό. Με 

αυτόν τον τρόπο το οπλοστάσιο της ορολογίας της Σχολής της Φρανκφούρτης 

(“Βιοµηχανία της κουλτούρας”, “Πραγµοποίηση”, “Μαζική κουλτούρα” κλπ), 

επιστρατεύεται αν όχι εφευρίσκονται νεολογισµοί ώστε να αναλυθεί η σχέση που 

ενδιαφέρει. Ως βιοµηχανικό προϊόν λοιπόν και ο κινηµατογράφος αποτελεί 

τεχνολογικό “επίτευγµα” άρα πρέπει να αντιµετωπίζεται όχι θριαµβευτικά αλλά µε 

σκεπτικισµό και προβληµατισµό.  

Η θεµατολογία και το σύνολο του σκεπτικού των παραγωγών του 

κινηµατογράφου βασιζόταν (άρρητα) στην εξής θέση: “…στον προηγµένο καπιταλισµό 

η διασκέδαση είναι επέκταση της εργασίας” (Αντόρνο-Χορκχάιµερ, 1986:160). Αρκετά 

χρόνια αργότερα πολλοί αντιφρονούντες όπως ο Louis Bunuel θα αναφέρει µε 

σαρκασµό ότι: “… ένα πράγµα που ίσως δεν έχουµε καταλάβει είναι ότι όταν πάµε σε 

µια ταινία για την οποία έχουµε πληρώσει εισιτήριο, είναι σα να ψηφίζουµε για το πως 

θέλουµε να είναι ο πολιτισµός µας” (Bunuel, 1995:77). Αντίστοιχη του περιρρέοντος 

κλίµατος είναι και η αντιµετώπιση της µουσικής εντός της βιοµηχανοποιηµένης 
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κοινωνίας της τυποποίησης. Προσπαθώντας την αντικειµενικότητα στην κριτική οι 

Adorno και Eisler αναφερόµενοι σε ένα όχι και τόσο µακρινό παρελθόν θυµίζουν ότι 

και η όπερα (ως τέχνη φιλοξενίας και σύνθεσης πολλών ακόµη επί µέρους τεχνών), 

αντιµετωπίστηκε µε σκεπτικισµό από έναν ανάλογο κύκλο διανοητών, ενδεχοµένως όχι 

άδικα. Οι συγγραφείς χωρίς να κινδυνολογούν, ανησυχούν ιδιαίτερα για τον ρόλο και 

τελικά για την ίδια τη µουσική αυτονοµία, καθώς αισθάνονται ότι εντός του 

κινηµατογράφου δύναται να υπονοµευθούν εύκολα και τα δύο αυτά στοιχεία. Από την 

άλλη όχι µόνο η µουσική επένδυση εικόνων, σκηνών, θεατρικών ή η περιγραφή 

εικόνων και καταστάσεων, ακόµα και η µουσική αφήγηση ιστοριών (µέσω των 

προγραµµατικών συνθέσεων), απλωνόταν ήδη σε ένα µεγάλο corpus κλασικών 

µουσικών έργων. Θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε ότι πρωτοπόροι όπως οι Liszt, ο 

Sibelius κ.ά. µε τα συµφωνικά προγραµµατικά ποιήµατα120 και ο Wagner µε αυτό το 

πρωτοπόρο εγκύκλιο µελόδραµα που επί της ουσίας εισήγαγε αποτελούν τους 

φυσικούς προγόνους των συνθετών για τον κινηµατογράφο ή µια τέτοια σύγκριση είναι 

ακραία ή παράτολµη; 

Σύµφωνα µε τους Adorno και Eisler, οι πρώτες σκέψεις για την αντιµετώπιση 

µιας µουσικής που θα συνόδευε κάποια οπτική δράση, ήταν φυσικό να αποτελεί µια 

µεταστοιχείωση όλης της κουλτούρας που έφερε το παρελθόν σχετικά µε τη µουσική 

του θεάτρου, της όπερας και της προγραµµατικής µουσικής, (Adorno – Eisler, 

1994:57), στο επίπεδο που εκείνη ήταν φέρουσα νοητών εικόνων στον ακροατή, 

τουλάχιστον κατά στόχο και δήλωση. Η όπερα άλλωστε αποτελεί ένα είδος στο οποίο 

οι εµπνευστές είδαν την αναγέννηση της αρχαίας τραγωδίας. Για παράδειγµα το είδος 

της Opera παστίτσιο121 είναι ενδεικτικό της ιδέας που υπήρχε περί της πρωτότυπης 

µουσικής σύνθεσης για σκηνική δράση κατά την Αναγέννηση αλλά και αρκετά 

αργότερα. Η όπερα αυτή φιλοξενούσε στην καλύτερη περίπτωση τις µουσικές 

συνθέσεις δύο, τριών ή ακόµη και περισσότερων συνθετών και πολλά από τα κοµµάτια 

που υπέγραφαν δεν ήταν δικά τους αλλά άλλων συναδέλφων ή θέµατα αντληµένα από 

την παράδοση ή το περιρρέον µουσικό γίγνεσθαι της εποχής. Το γεγονός αυτό, ίσως 

µεµονωµένα, να προκαλεί κάποια εντύπωση, ωστόσο πριν τον 19ο αιώνα η πρακτική 

                                                 
120 Η φόρµα του συµφωνικού ποιήµατος που συνήθως ανήκει στην προγραµµατική µουσική έφτασε στο 
απόγειό της µε συνθέτες όπως ο Liszt. H προγραµµατική µουσική εξ ορισµού ακολουθεί ένα πρόγραµµα 
– αφήγηση, κωδικοποιώντας µουσικά µια ιστορία. Η σύνδεση αυτής της µορφής µε τη µουσική για τον 
κινηµατογράφο είναι αναµενόµενη.  
121 Εκ του ιτ. Pasticcio ή του γαλλ. Pastiche.  
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ήταν συνηθισµένη και εµπότιζε σχεδόν όλα τα είδη της µουσικής (θρησκευτική, 

σουίτες, κονσέρτα κλπ).122 Υπό αυτή την οπτική δεν θα πρέπει να φανεί πρωτόγνωρη 

(αν και µοιάζει τουλάχιστον παράξενη αν όχι ύποπτη µε τα σηµερινά δεδοµένα), η 

τακτική συµπιλήµατος θεµάτων, παραλλαγών ή διασκευών κοµµατιών ή µερών 

διαφόρων ανώνυµων ή όχι συνθετών καθώς και η αλόγιστη χρήση µουσικών ειδών και 

τεχνοτροπιών.  

Σε αυτό το περιβάλλον το οποίο περιγράφεται κοινωνιολογικά µέσα από πολλά 

µουσικά παραδείγµατα, οι συγγραφείς προσπαθούν να δείξουν πως µέσα σε ελάχιστο 

χρόνο τα εκφραστικά µέσα και οι παραδοµένες τεχνικές άλλαξαν µέσο, όχι όµως και 

αντίληψη, αλλά ακόµη κι όταν αυτό συνέβη έγινε µε εσφαλµένο κι επιπόλαιο τρόπο. 

Αρχικά γίνεται λόγος για το “Leitmotiv”.123 Κατά τους συγγραφείς, στον 

κινηµατογράφο η έννοια κακοποιείται αφού το ίδιο το µέσο (κινηµατογράφος), απαιτεί 

συνεχείς διακοπές και αυτή η έλλειψη ροής του αφαιρεί τον ίδιο του το ρόλο σε 

αντίθεση µε την όπερα. Για παράδειγµα ο βασικός ήρωας του βαγκνερικού µοτίβου 

ήταν συνδεδεµένος µε τις υπερφυσικές διαστάσεις του δράµατος. Αυτό το µουσικό 

µοτίβο απαιτεί ένα µεγάλο µουσικό καµβά προκειµένου να “διηγηθεί”, να 

“περιγράψει” ή να “αφηγηθεί” µια ή περισσότερες δοµικές εκδοχές/ερµηνείες του 

αφηγήµατος. Η σµίκρυνσή του µουσικού στοιχείου επίσης κινείται παράλληλα µε τις 

ηρωικές διαστάσεις της όλης σύνθεσης. Αυτή η σχέση είναι παντελώς απούσα στην 

κινηµατογραφική σχέση εικόνας και µουσικής αφού η ταινία απαιτεί διαρκείς διακοπές 

και περάσµατα από το ένα στοιχείο στο άλλο. Έτσι προβάλουν µουσικά µικρότερες 

µουσικές φόρµες και το “Leitmotiv” µοιάζει άβολο. Η κινηµατογραφική µουσική δεν 

έχει ανάγκη από τέτοιου είδους µοτίβα ώστε να εξυπηρετήσει καθοριστικά ή όχι 

σηµεία. Το αντίστοιχο βαγκνερικό ενέργηµα είναι αδιάρρηκτα συνδεδεµένο µε τον 

φυσικό συµβολισµό του µουσικού δράµατος. Το µοτίβο δεν χαρακτηρίζει απλά τα 

πρόσωπα ή τα συναισθήµατα παρόλο που κάτι τέτοιο αποτελεί την κρατούσα 

αντίληψη. Ο Wagner κατανόησε νωρίς τα πλεονεκτήµατα και τα χαρίσµατα του 
                                                 
122 Όχι τυχαία σύµφωνα µε το Oxford English Dictionary ο όρος “plagiarism” (λογοκλοπή), εµφανίζεται 
για πρώτη φορά και αφορά στη µουσική και µάλιστα εκείνη του Handel (Monthly Magazine).  
123 Το Leitmotiv όπως είναι γνωστό καθιερώθηκε από τον Richard Wagner. Πρόκειται για ένα 
χαρακτηριστικό στοιχείο (µπορεί να είναι µια τετράµετρη ή οκτάµετρη µελωδία, ή ένα µικρό µοτίβο ή 
µια φράση, ή ακόµη και µια χαρακτηριστική ενορχηστρωτική ιδέα), το οποίο συνδέεται µε ένα πρόσωπο 
ή µια κατάσταση. Στα χέρια ενός επιδέξιου συνθέτη µπορεί να γίνει µια δόκιµη και ευανάγνωστη λύση 
στη διαχείριση του µουσικού υλικού το οποίο συνοδεύει τη δραµατουργία. Μετά τον Wagner άρχισε να 
εδραιώνεται µια συνείδηση παρακολούθησης του στοιχείου αυτού εκ µέρους των θεατών ως ένα µη 
σκηνικό στοιχείο που ωστόσο προάγει τη δραµατουργία ή προσθέτει άρρητα στοιχεία στη δράση.  
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µοτίβου, στοιχείο που µπορεί να εξυπηρετήσει το δραµατικό συµβάν εκτός των άλλων 

και µε µεταφυσική βαρύτητα. Στην επική οπερατική τετραλογία Der Ring des 

Nibelungen124 (Το ∆αχτυλίδι των Νιµπελούγκεν ή Το ∆αχτυλίδι του 

Νίµπελουνγκ, 1848–1869), οι τούµπες “ουρλιάζουν” το µοτίβο που σχετίζεται µε το 

βασίλειο των θεών (Valhalla) όχι απλά για να υποδείξουν τον τόπο διαµονής του 

Wotan αλλά και τη σφαίρα της ανωτερότητας, την κοσµική θέληση και την πρωτογενή 

αρχή. Το µοτίβο εφευρέθηκε ειδικά για αυτόν τον συµβολισµό. Στον κινηµατογράφο 

είτε δεν υπάρχει πεδίο δράσης για τέτοιου είδους µέσα ή δεν αξιοποιούνται µε αυτό τον 

τρόπο. Αντίθετα τα µοτίβα κινούνται σε ένα πλαίσιο µουσικής δουλοπρέπειας στις 

οποίες ανιχνεύεται εύκολα ο εντολοδότης. Πράγµατι η ολοένα και µεγαλύτερη 

συχνότητα χρήσης του κακώς εννοούµενου “Leitmotiv” οδήγησε σε ακρότητες και 

αστείες χρήσεις και καταχρήσεις. Οι Adorno & Eisler καταλήγουν χλευαστικά 

αναφερόµενοι στο Hollywood, ότι είναι πολύ κοντά στο να δοθεί σε κάθε ηθοποιό το 

δικό του προσωπικό διαφηµιστικό leitmotif και να ακούγεται κάθε φορά που 

εµφανίζεται (Adorno – Eisler, 1994:59 - 61). 

Επόµενο σταθµό αποτελεί η παράλογη απαίτηση για µελωδία. Η µελωδία 

περιέχει µερικά χαρακτηριστικά όπως η συγκεκριµένη τονική ακολουθία, η ευκολία 

στην ακρόαση, η εκφραστικότητα και η “αδιακοπτότητα”, καθώς και η έκφρασή του 

(ερµηνεία) από µια σαφή και ξεκάθαρη “επάνω φωνή”. Σε αυτά ας προστεθεί το 

στοιχείο της εύκολης πρόβλεψης της διάρθρωσής της µελωδίας αυτής µετά τις πρώτες 

κιόλας νότες. Αυτός ο “φετιχισµός” της επίµονης µελωδίας ο οποίος σε ορισµένες 

περιπτώσεις (κατά τη διάρκεια κυρίως του ύστερου ροµαντισµού), εξοβέλισε όλα τα 

άλλα µουσικά στοιχεία και τελικά δέσµευσε την ίδια την ιδέα της µελωδίας ήταν έστω 

και µε διαφορετικό τρόπο ξανά εδώ. Η ευκόλως εννοούµενη “ευκρίνεια” είναι πια 

εγγυηµένη µέσω της αρµονικής και της ρυθµικής συµµετρίας και παραφράζοντας την 

ώς αποδεκτή αρµονική διαδικασία, η µελωδική πληρότητα καθορίζεται πια από µικρά 

διατονικά διαστήµατα. Την εποχή των Mozart και Beethoven στο στιλιστικό ιδεώδες 

για µια λεπτεπίλεπτη σύνθεση δεν αιωρούνταν παρόµοιες αξιώσεις για µια τέτοια 

µελωδία “για την επάνω φωνή”. Η µελωδία ήταν προϊόν φαντασίας άρρηκτα δεµένης 

µε το ίδιο το έργο και τον σκοπό του. Η απαίτηση για µελωδία έρχεται σε σύγκρουση 

µε την ίδια την ταινία. Η επιζητούµενη έµπνευση από τον συνθέτη δεν µπορεί να 
                                                 
124 Η τετραλογία αποτελείται από τα λυρικά έργα µε την εξής σειρά: Das Rheingold, (Ο χρυσός του 
Ρήνου), Die Walküre (Βαλκυρία), Siegfried, (Ζίγκφριντ), Götterdämmerung, Το Λυκόφως των Θεών. 
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περιχαρακωθεί µέσα σε τέτοιο πλαίσιο δηµιουργίας. Στον αντίποδα αυτής της σχέσης 

οι συµµετρίες – ασυµµετρίες µιας ταινίας δεν µπορεί να αποδοθούν από τις 

αντιστοιχίες της µελωδίας. Ο Michel Chion καταγράφει µια ενδιαφέρουσα παρατήρηση 

στο συγκεκριµένο θέµα: “Γιατί άραγε στον κινηµατογράφο µιλάµε για ‘εικόνα’ ενώ 

στην πραγµατικότητα πρόκειται για εικόνες και µάλιστα χιλιάδες ή εκατοµµύρια; Ο 

λόγος είναι ότι όπως και να έχει, πάντα, η αναγωγή γίνεται σε ένα frame. Ωστόσο, ποια 

είναι η αντιστοιχία του στη µουσική; Καµιά!” (Chion, 1990:86). Αυτή η παράφωνη 

σχέση φαίνεται ειδικά όταν γίνεται προσπάθεια περιγραφής φυσικών φαινοµένων. Τα 

φαινόµενα αυτά µπορεί να ενέπνεαν τους ποιητές του 19ουαι. όµως 

κινηµατογραφηµένα µε τον τρόπο που το κάνει η κινηµατογραφική βιοµηχανία και 

θέλει να τα προβάλει αποκτούν µια άλλη, αλλοτριωµένη σηµασία. 

Στη Σύνοψη της πολιτιστικής βιοµηχανίας ο Adorno αναφέρει ότι: “Η 

πολιτιστική βιοµηχανία είναι ηθεληµένη ενσωµάτωση των πελατών της από πάνω” 

(Adorno, 2000c:15). Έτσι, σχετικά µε τα κινηµατογραφικά είδη, (εκτός του µιούζικαλ), 

οι παραγωγοί γνώριζαν αυτό ακριβώς, δηλαδή ότι το κοινό ήθελε κυρίως να 

παρακολουθήσει την εξέλιξη της ιστορίας.125 Η µουσική µοιραία εξέπεσε στο ρόλο του 

συνοδευτικού υπόβαθρου (χαλί). Μια από τις πιο συνηθισµένες συνταγές της 

κινηµατογραφικής βιοµηχανίας είναι ότι η µουσική µιας ταινίας δεν πρέπει να τραβά 

την προσοχή. Ως κανόνα οι ταινίες αντιπροσωπεύουν “δράση µετά διαλόγου”. Όλα τα 

φώτα στρέφονται στον ηθοποιό και οτιδήποτε µπορεί να επισκιάσει αυτή την 

τριγωνική σχέση (ηθοποιού – εξέλιξης υπόθεσης – θεατή) συνήθως εξοβελίζεται. Τα 

µουσικά στοιχεία κατά συνέπεια είναι σποραδικά και διαιρεµένα. Η µουσική γίνεται 

πράγµατι ένα “χαλί” υπονοµευόµενο από τη θέση του εκάστοτε σκηνοθέτη. ∆ιαλογικά 

µέρη, σκηνές δράσης, σκηνές τοπίου κλπ, γίνονται πεδία υποδοχής χρήσιµης µουσικής, 

αλλά τόσο υποτιµηµένης που στο τέλος σχεδόν χάνεται ο όποιος ρόλος και η 

συνεισφορά της. Από την άλλη πολλοί πιστεύουν ότι η µουσική δύναται να διασώσει 

κακές σκηνές, άτεχνο montage ή προβλήµατα υποκριτικής και σεναρίου. Η τυπική 

λύση είναι η χρήση µουσικής η οποία όχι µόνο δεν λύνει προβλήµατα αλλά πολλές 

φορές αναδεικνύει νέα. Πέραν του προφανούς, προκύπτουν προβλήµατα δοµικής 

                                                 
125 Στα µιούζικαλ παρατηρεί κανείς οποιοδήποτε είδος µουσικής σε οποιαδήποτε διάταξη και 
ενορχήστρωση µε αποτέλεσµα την κακώς εννοούµενη ανεξαρτητοποίησή της από την ταινία. Στην 
πορεία στο είδος προστέθηκε και εκείνο της “µουσικής ταινίας” µε ειδοποιό διαφορά ότι σε αυτή την 
περίπτωση τα µουσικά µέρη (συνήθως µετά λόγου) προωθούν αρκούντως την εξέλιξη της 
δραµατουργίας.  
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συνοχής. Π.χ. µια αντιναζιστική ταινία στην οποία υποφώσκει µια “σοβαρή” ίσως και 

“λυπητερή” µουσική σε χαµηλή ένταση κατά µεγάλα διαστήµατα αποδίδει ένα 

συναίσθηµα τελικά αδιευκρίνιστο ως προς το ίδιο το υποκείµενο του σχολιασµού. Έτσι 

υπονοµεύονται και ο στόχος και το µήνυµα. 

Το ίδιο ενοχλητικά µε τα προαναφερθέντα είναι και τα φαινόµενα της “Οπτικής 

δικαίωσης”, και της “Μουσικής εικονογράφησης”. Στην πρώτη περίπτωση πρόκειται 

για τη συνηθισµένη σκηνή κατά τη διάρκεια της οποίας ο σκηνοθέτης επιθυµεί να 

ακουστεί µουσική ή τραγούδι αλλά δεν µπορεί να το δικαιολογήσει δραµατουργικά. 

Έτσι, συχνά ο πρωταγωνιστής ξεκινά να τραγουδά µόνος ή βρίσκεται “τυχαία” κοντά 

σε κάποιο µουσικό όργανο. Η αντίληψη αυτή της “Οπτικής δικαίωσης” αποτέλεσε (και 

αποτελεί), ένα ακανθώδες θέµα µεταξύ δηµιουργών οι οποίοι θέλουν να παραµείνουν 

πιστοί σε µια υποτιθέµενα ρεαλιστική αντιµετώπιση. Σχετικός είναι ο µνηµειώδης 

ανεκδοτολογικού χαρακτήρα διάλογος µεταξύ του συνθέτη Bernard Hermann (µόνιµος 

συνεργάτης του Alfred Hitchcock), και του σκηνοθέτη.126  

Η σχέση που περιγράφεται κρίθηκε µείζονος σηµασίας για την ενότητα εικόνας 

και µουσικής. Στην εξέλιξη το σχήµα παγιώθηκε ως “Diegetic”, (εντός αφηγήµατος της 

ταινίας), (Sadoff, 2009:147), και “Non Diegetic” Music/Sound. Στο σηµείο αυτό θα 

παραθέσω τα σχετικά µε αυτό το θέµα καθώς κρίνονται πολύ χρήσιµα για την 

κατανόηση της συνέχειας. 

Στην περίπτωση “Αφηγηµατικής Μουσικής/Αφηγηµατικού ήχου, ή αλλιώς 

“∆ιαθετικής Μουσικής/∆ιαθετικού ήχου” τα κύρια χαρακτηριστικά είναι τα εξής:  
 

Diegetic Music / Sound – Αφηγηµατική (∆ιαθετική) Μουσική / Ήχος. 

• Ο όρος προέρχεται από την ελληνική λέξη “∆ιήγηση”. 

• Πρόκειται για µουσική ή ήχο ή και τα δύο των οποίων η πηγή δικαιολογείται 

οπτικά ή δραµατουργικά. 

• Η πηγή δύναται να βρίσκεται εκτός θέασης. 

Στο σχήµα αυτό θα συµπληρώσω κάτι που ισχύει και για το επόµενο είδος 

χρήσης του ήχου και της µουσικής σε συνδυασµό µε εικόνα και αφορά στην περίπτωση 

                                                 
126 Ο Al. Hitchcock βρισκόταν στο montage της ταινίας Lifeboat αναµένοντας να ακούσει τη µουσική 
που είχε συνθέσει ο B. Hermann για µια συγκεκριµένη σκηνή. Η σκηνή απεικόνιζε µια βάρκα στη µέση 
µιας απόκοσµης λίµνης. Ακούγοντας το θέµα εκτελεσµένο από µια άρπα και ένα φλάουτο, ρώτησε 
ειρωνικά τον συνθέτη: “Μα που βρέθηκαν µια άρπα κι ένα φλάουτο στη µέση του πουθενά;”, κι εκείνος 
του απάντησε: “Μα εκεί που βρέθηκε και η κάµερα” (Prendergast, 1980:47). 
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συνύπαρξης αφηγηµατικής µουσικής µε µη αφηγηµατικό ήχο ή το αντίθετο. Σε αυτές 

τις περιπτώσεις το αποτέλεσµα αποτελεί σύνθεση των δύο συνιστωσών µε ανάλογα 

αποτελέσµατα.  

Στην περίπτωση “Μη Αφηγηµατικής Μουσικής/Μη Αφηγηµατικού ήχου, ή 

αλλιώς “Μη ∆ιαθετικής Μουσικής/Μη ∆ιαθετικού ήχου”, ή αλλιώς “Σχολιαστικής 

Μουσικής/Σχολιαστικού Ήχου” τα κύρια χαρακτηριστικά είναι τα εξής:  
 

Non-diegetic Music / Sound Μη Αφηγηµατική (∆ιαθετική - ∆ιηγηµατική) 

Μουσική / Ήχος ή (Σχολιαστική Mουσική / Ήχος). 

• Πρόκειται για µουσική ή ήχο των οποίων η πηγή δεν δικαιολογείται οπτικά  

• Η πηγή βρίσκεται εκτός θέασης. 
 

Πιθανή εναλλαγή µεταξύ των δύο αυτών ειδών δύναται να προκαλέσει ασάφεια, 

στοιχείο το οποίο αν χρησιµοποιηθεί κατάλληλα, µπορεί να αποτελέσει σηµαντικό όπλο 

ειδικά σε είδη κινηµατογράφου στα οποία η εξωσεναριακή έκπληξη αποτελεί στόχο 

(π.χ. ταινίες τρόµου). Φυσικά, η αναζήτηση αυτών των σχέσεων χρονολογείται σχετικά 

νωρίς. Οι έρευνες του Sergei Eisenstein, µαζί µε τους Pudovkin και Alexandrov το 1928 

κατέληξαν στη δηµοσίευση του περιβόητου κειµένου µε τίτλο Statement on Sound 

(Mανιφέστο για τον ηχητικό κινηµατογράφο), στο οποίο εκτέθηκε για πρώτη φορά η 

έννοια του "ασύγχρονου" του ήχου, φανερώνοντας νέες εκφραστικές και αισθητικές 

δυνατότητες. "Σύγχρονος" ή "on" ήχος, ονοµάζεται ο ήχος στην υπόκρουση του οποίου 

φανερώνεται στην οθόνη η πηγή (αιτία) προέλευσής του. "Ασύγχρονος", ή 

"ετερόχρονος", ή "off", ονοµάζεται το ακριβώς αντίθετο. Έτσι η εικόνα δεν παραµένει 

υποτελής στον ήχο, ούτε το αντίθετο, δείχνοντας απλώς την πηγή του (κάτι που 

διαφυλάσσονταν µε θρησκευτική ευλάβεια στις αρχές του οµιλούντος 

κινηµατογράφου), αλλά ανεξαρτητοποιείται απ' αυτόν και µεταφέρει τα δικά της 

νοήµατα. 

Αυτή η µέθοδος εξέτασης της µουσικής και των ήχων σε µια ταινία αποτελεί 

όπως φάνηκε από νωρίς και ειδικά στις µέρες µας πολύ σηµαντικό στοιχείο ανάλυσής 

της από τη σκοπιά του ήχου. Σύµφωνα µε τον Chion µετά από αυτό τον πρωταρχικό 

διαχωρισµό µπορούµε να εστιάσουµε στα πολλά επί µέρους χαρακτηριστικά και 

διαφορές όπως είναι η “Εµπαθητική” και “Μη Εµπαθητική” µουσική, οι µέθοδοι 

αντιληπτικότητας κλπ (Chion, 1990:54). Πρόκειται στην ουσία για έναν αισθητηριακό 
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διαχωρισµό ο οποίος διαρθρώνεται ως εξής; 
 

• Ως Εµπαθητική ορίζεται αυτή που µιλά άµεσα για συγκεκριµένα 

εµφανή συναισθήµατα που βιώνουµε οπτικά. 

• Ως Μη εµπαθητική ορίζεται αυτή που εκθέτει µια αδιαφορία, µια 

αποστασιοποίηση κλπ, και έχει εκφραστεί από µη ρυθµικά στοιχεία. 
 

Αυτά τα αποτελέσµατα επιτυγχάνονται µε µουσική, ήχο ή ήχους και όλους τους 

πιθανούς συνδυασµούς τους. Σχετικά µε την αντιληπτικότητα, το αυτί ως όργανο είναι 

γνωστό ότι αναλύει και συνθέτει τα προσλαµβανόµενα ερεθίσµατα γρηγορότερα από 

ότι το µάτι. Γενικά το µάτι υπερέχει σε χώρο – αντίληψη και το αυτί σε χρόνο – 

αντίληψη.  

Τα στοιχεία αυτά είχαν απασχολήσει ως διάρθρωση της “γραµµατικής” της 

µουσικής του κινηµατογράφου τον Eisler που τα περιγράφει όµως υπό διαφορετική 

οπτική µε όρους όπως αυτοί της “άρνησης” και της “µη προβλεψιµότητας”, (Eisler, 

1978:100). Οι όροι αυτοί στη σχετική ανάπτυξη του θέµατος από τον Eisler 

περιγράφουν µέρη ή ολότητες αυτής της γραµµατολογίας. Μια διάσταση αυτών των 

αρθρώσεων όπως είναι η ενεργητική απόρριψη όρων του (όπως αυτός της 

“αντίστιξης”, της “ανατροπής” και της “αντίθεσης”), περιγράφεται από τον Chion 

εντός της κατηγορίας “Μη εµπαθητικής”. Ο Chion πραγµατεύεται το γεγονός ότι όταν 

η µουσική δεν ξεδιπλώνει τις οπτικές ή τις αφηγηµατικές πληροφορίες, οι άνθρωποι 

τείνουν να ακολουθήσουν το δόγµα του Eisler και να τις συνδέσουν µε την ειρωνεία ή 

την κριτική. Αντί αυτού ο Chion τονίζει ότι η µουσική παρέχει ένα “σκηνικό αντίποδα” 

o οποίος λειτουργεί στη σχέση της επίδρασης κι όχι του παγώµατος της συγκίνησης 

αλλά µάλλον της ενίσχυσης του.  

Στο Sound in Films µεταξύ άλλων ο Chion αναπτύσσει µε οξυδέρκεια αυτή την 

τόσο ταλαιπωρηµένη έννοια της αντίστιξης. Αναφέρει ότι ο όρος “αντίστιξη” 

περιγράφει µια σχέση, και αν υπάρχει µια σχέση που θα µπορούσε να ονοµαστεί 

οπτικοακουστική αντίστιξη, τότε αυτή εµφανίζει άλλους νόµους από εκείνη της 

µουσικής αντίστιξης. Αυτή χρησιµοποιεί νότες, ενώ ο ήχος και η εικόνα µαζί άλλες 

κατηγορίες αισθήσεων. Αν υπάρχει λοιπόν κάποια σχέση αναλογίας, τότε µάλλον στον 

κινηµατογράφο λειτουργούν σχέσεις αρµονίας και καθετότητας. Το να δανειστεί κανείς 

µια τέτοια έννοια µοιάζει περισσότερο µε διανοητική κερδοσκοπία. Έτσι 
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παρατηρούνται επενδύσεις ταινιών µε χρήση διάφωνης αρµονίας ενώ η πρόθεση ήταν 

µια κάποιου είδους αντίστιξη. Αυτή η πολυαναµενόµενη και πολυπόθητη αντίστιξη 

λαµβάνει χώρα καθηµερινά στα µάτια µας όταν για παράδειγµα σε αθλητικές εκποµπές 

παρακολουθούµε µια εικόνα και τη συνοδευτική της µουσική…την κάθε µία να έχει 

πάρει τον δικό της δρόµο. Αντιθέτως, ένα δείγµα µιας πραγµατικής τέτοιας αντίστιξης 

κατά τον Chion είναι η σκηνή στο Solaris του Tarkovsky, όταν η αιµατοβαµµένη 

πρωταγωνίστρια συνοδεύεται από αυτούς τους χαρακτηριστικούς ήχους σπασµένων 

γυαλιών.  

Τέλος στα περί της οπτικής δικαίωσης ας συµπληρωθεί ότι υπάρχει µια 

αγαπηµένη φράση στο Hollywood όπως παρατηρούν οι συγγραφείς: “Birdie sings, 

music sings”. Η µουσική δηλαδή οφείλει και πρέπει να ακολουθεί τα οπτικά συµβάντα, 

να τα υποστηρίζει, να τα διευθύνει, να τα διευθετεί ή να τους υποτάσσεται (κατά 

συνθήκη), χρησιµοποιώντας κλισέ άρρηκτα δεµένα µε την εκάστοτε εξιστόρηση και 

στυλ. Η σχέση αυτή όµως πρέπει να είναι δοµικά συνδεδεµένη µε την έννοια του 

“ειδικού”/ “εσωτερικού” χρόνου µιας ταινίας κι όχι να είναι αυτόνοµη και 

τυποποιηµένη. Ας δούµε µερικά παραδείγµατα σχετικά µε τους τρόπους λειτουργίας 

του χρόνου της µουσικής στην εικόνα: 

• Η χρονική ζωτικότητα, η αντίληψη για τον χρόνο. 

• Η χρονική γραµµικότητα, την οποία προσδίδει η µουσική συνέχεια των 

γεγονότων. 

• Η διανυσµατοποιηµένη ή δραµατοποιηµένη ακολουθία που προσδίδουν 

στις σκηνές κάποια από τα κύρια χαρακτηριστικά της. Μερικά ακόµη 

στοιχεία είναι το κράτηµα του ήχου που “ζωντανεύει” µια σκηνή όπως 

π.χ. το κράτηµα της νότας ενός βιολιού ή τα γρήγορα ανοδικά µουσικά 

περάσµατα σε αντίστοιχες σκηνές.  

• Η προβλεψιµότητα του ήχου και του χρόνου δεν δίνει ζωντάνια σε 

αντίθεση µε τη µη προβλεψιµότητα. 

• Η µη κανονικότητα του ρυθµού δίνει ζωντάνια. 

• Ήχοι πλούσιοι σε ψηλές αρµονικές συχνότητες και ακανονικότητα 

επιτείνουν στη συγκέντρωση. 
 

Η κριτική των συγγραφέων περνά σαφώς µέσα από το πρίσµα της αντίδρασης 

σε οτιδήποτε µπορεί να λειτουργήσει τυποποιηµένα ως προϊόν εµπορευµατοποίησης 
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έστω κι αν πρόκειται για την περίπτωση ενός έργου εντός έργου (της µουσικής εντός 

της ταινίας στην προκειµένη η περίπτωση). Η “Μουσική εικονογράφηση” δεν είναι 

τίποτε άλλο από την αφελή κατά τους συγγραφείς τεχνική της ακολουθίας εκ µέρους 

της µουσικής κάθε σκηνικής δράσης. Η τεχνική αυτή (που πολύ αργότερα για 

προφανείς λόγους ονοµάστηκε “Mickey mousing” όπως παρατηρεί ο Prendergast), 

µπορεί να λειτουργεί ίσως άριστα στα κινούµενα σχέδια (Prendergast, 1980:121). Σε 

µια άλλη ταινία όµως η αλόγιστη χρήση της φέρνει τα ακριβώς αντίθετα 

αποτελέσµατα. Πρόκειται για µια στερεότυπη εκδοχή της ιδέας της φύσης η οποία 

εµφανίστηκε στην ποίηση του 19ου αιώνα. Η µουσική δεν συντίθεται αλλά 

“παρασκευάζεται” ώστε νa οδηγήσει στο επιθυµητό αποτέλεσµα λειτουργίας του 

οπτικοακουστικού φαινοµένου. Άπειρες σκηνές τοπίων καλούν τη µουσική να τις 

συνοδεύσει και στη συνέχεια να συµµορφωθεί και να µεταπλασθεί σε ανιαρά 

προδιαγεγραµµένα αντίγραφα. Οι κορυφές των βουνών συνοδεύονται από τρέµολο 

εγχόρδων και ίσο γαλλικού κόρνου, και ένα αργό βαλς συνοδεύει τη σκηνή του 

σεληνόφωτος. Παραδείγµατα στερεότυπων σχετικά µε τον χρόνο, τα µουσικά και τα 

ηχητικά αυτά στερεότυπα µοντέλα που πραγµατικά φθάνουν στο όριο της την 

κοινοτυπία εµφανίζονται δειγµατοληπτικά στα ακόλουθα παραδείγµατα: 
 

Παραδείγµατα µουσικών στερεοτύπων 

ΕΙΚΟΝΑ     ΜΟΥΣΙΚΗ 

▪ Γρήγορη/έντονη σκηνική δράση  → Ένταση, tempo 130 – 180 B.P.M 

▪ Αναµονή αγωνίας   → Έγχορδα σε tremolo 

▪ Κορύφωση σκηνής   → Αύξηση έντασης και tempo 

▪ Γρήγορο µοντάζ   → Συγχ. µέτρων σε αλλαγές σκηνών 

▪ Παράλληλη δράση   → Ρυθµός σε χρόνο montage 

▪ Σκηνές πλήθους   → Μεγάλα ορχηστρικά σύνολα 

▪ Υποθαλάσσιες σκηνές   → Ισοκρατήµατα χαµηλών περιοχών 

▪ Πέρασµα σε όνειρο   → Ολοτονική κλίµακα 

▪ Πολεµικές σκηνές   → Όγκος χάλκινων πνευστών 

▪ Αναµονή κακού συµβάντος  → Μουσικό κουτί 

▪ Παιχνιδιάρικα βήµατα  → Pizzicato εγχόρδων 

▪ Πτώσεις/εκφράσεις   → Στιγµιαία ηχητικά εφέ οργάνων 

▪ Σκηνές ονείρου   → Χρήση ολοτονικής κλίµακας  
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Παραδείγµατα ηχητικών στερεοτύπων 

 

• Τα ζώα στον κινηµατογράφο δεν µένουν ποτέ σιωπηλά. 

• Τα ποντίκια, τα ζωύφια κλπ, προκαλούν πάντα αυτό τον υψηλής συχνότητας  

χαρακτηριστικό ήχο αµέσως µόλις εµφανιστούν στην οθόνη.  

• Τα σκυλιά αναγνωρίζουν αµέσως τον “κακό” γαυγίζοντας και ενδεχοµένως στη  

συνέχεια δαγκώνοντάς τον. 

• Οι βόµβες έχουν µεγάλα χρονόµετρα ιδιαίτερα θορυβώδη και συνήθως τις 

 παρακολουθούµε ένα λεπτό πριν την έκρηξη. 

• Τα φρένα των αυτοκινήτων σφυρίζουν. 

• Ο ήχος των κεραυνών και των αστραπών είναι συγχρονισµένος. 

• Οι πόρτες συνήθως τρίζουν. 

• Τα ελικόπτερα συνήθως έρχονται από το ένα σηµείο του surround στο άλλο. 

• Τα µαχαίρια κάνουν µεταλλικό θόρυβο ακόµη κι αν βγαίνουν από ύφασµα  

δέρµα τσέπη. 

• Το µικρόφωνο συνήθως θα συντονιστεί αναδραστικά (θετική ανάδραση,  

feedback), µε τα ηχεία (µικροφωνισµός) πριν την οµιλία. Το πρόβληµα αυτού  

του ενοχλητικού σφυρίγµατος διορθώνεται άµεσα λίγα δευτερόλεπτα αργότερα.  

• Οι οµιλίες µέσα στα όνειρα είναι χαµένες σε πολύ βάθος. 
 

Στη Γερµανία της δεκαετίας του ’30 το ναζιστικό καθεστώς είχε αντιληφθεί ότι 

ο κινηµατογράφος αποτελεί ένα µέσο µαζικής και αποτελεσµατικής προπαγάνδας. Τα 

αριθµητικά στοιχεία αναφέρουν την παραγωγή 1200 ταινιών µεγάλου µήκους στη 

χώρα κατά τη διάρκεια των ετών 1933 και 1945 (Mera–Burnand, 2006:21). Στη 

Γερµανική κινηµατογραφία εργάζονταν πάνω από διακόσιοι συνθέτες και µερικοί από 

αυτούς πράγµατι πειραµατίζονταν έντονα µε το νέο µέσο. Τα ενδιαφέροντα πειράµατα 

ξεκίνησαν το 1930 υπό την αιγίδα του German Film Research Institute (Γερµανικό 

Ινστιτούτο Κινηµατογραφικών Ερευνών), στο Βερολίνο. Το “ηχητικό µοντάζ” ήταν ένα 

από αυτά τα αντικείµενα που µπήκαν νωρίς στο µικροσκόπιο. Με τον όρο “ηχητικό 

µοντάζ”, εννοούσαν την ουσιώδη παρέµβαση στην ταινία σύµφωνα µε τη µουσική. Ο 

συνθέτης των ταινιών Potemkin και October Edmund Meisel (1894 - 1930), είχε 

αναµειχθεί στην έρευνα αλλά δεν πρόλαβε την εξέλιξη του εφοδιασµού των καµερών 
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µε το σύστηµα καταγραφής σύγχρονου ήχου. Στα ίδια εργαστήρια πειραµατίστηκαν 

εκτός των άλλων πάνω σε ένα “African Negro” µε πολύ έντονο ρυθµό, κάτι που 

εξυπηρετούσε το ρυθµικό µοντάζ. Ο Ernest J. Bornman, συγγραφέας του βιβλίου Sight 

and sound, παρατηρεί πάνω στην καινούρια ανακάλυψη: “…για να ερµηνεύσουµε την 

εσωτερική αίσθηση και αξία της µουσικής σε σχέση µε την εικόνα, µπορούµε να πούµε 

ότι ο χρόνος και ο ρυθµός εκφράζονται µε την οριζόντια και κάθετη κίνηση της 

κάµερας: Οι αυξοµειώσεις της έντασης της µουσικής, (crescendo– decrescendo), µε την 

προσέγγιση και την αποµάκρυνση της κάµερας (zoom in–zoom out), ενώ οι µελωδικές 

καµπύλες από αντίστοιχες καµπυλωτές κινήσεις της κάµερας κτλ” (Prendergast, 

1980:63). ∆υστυχώς τέτοιες πρωτογενείς παρατηρήσεις αφοµοιώθηκαν ανεπεξέργαστα 

και άκριτα αργότερα από επίγονους σκηνοθέτες. Οι πειραµατισµοί αυτοί 

συµπεριέλαβαν συχνά και νεοεµφανιζόµενα όργανα κυρίως σε “Avand - Garde” ταινίες 

της εποχής. Μπορούµε δειγµατοληπτικά να αναφέρουµε το L’ idee (Η ιδέα), του 1934, 

µια πολιτική ταινία, µε τη µουσική του Arthur Honegger. Ο Honegger χρησιµοποιεί 

ένα “Ondes Martenot”.127 Το πληκτροφόρο αυτό όργανο που ήταν ο πληκτροφόρος 

απόγονος του “Theremin”,128 είχε διάφορα ηλεκτρικά κυκλώµατα και µπορούσε να 

παράγει πολλά και εντυπωσιακά για την εποχή ηχητικά εφέ όπως glissanti129, vibrati130 

κ.ά. Θεωρείται επίσης ένας από τους απώτερους προγόνους του σηµερινού συνθετητή 

ήχου (sound synthesizer). Το Theremin χρησιµοποιήθηκε αρχικά ως πηγή ενός 

                                                 
127 Ondes Martenot ή αλλιώς “ηχητικά κύµατα Μαρτενό”. Ήταν το ηλεκτρικό όργανο το οποίο επινόησε 
ο Γάλλος τσελίστας, συνθέτης και ηλεκτρονικός Maurice Martenot (1898 - 1980) το 1922. Η έµπνευση 
ανήκε στον Léon Theremin, κατασκευαστή του Theremin,και η βασική ιδέα ήταν να κατασκευασθεί ένα 
Theremin µε πιο ακριβή και προσιτή πρόσβαση στα τονικά ύψη και εν γένει µε καλύτερο έλεγχο των 
παραµέτρων, εξ ου και η τοποθέτηση πλήκτρων. Η κατασκευή του έγινε το 1928. Ήταν ένα όργανο µε 
έκταση 5 οκτάβων, αλλά µε πολυφωνία µόνο µιας νότας. Ο εκτελεστής δηλαδή µπορούσε σε µια 
συγκεκριµένη χρονική στιγµή να παραγάγει µόνο ένα µουσικό φθόγγο. Ο Messiaen µεταξύ άλλων το 
χρησιµοποίησε στο έργο του Turangalila. 
128 Το Theremin (Θέρεµιν), φέρει το όνοµα του κατασκευαστή και επινοητή του Léon Theremin. 
Παρουσιάστηκε για πρώτη φορά το 1919 στην τότε Σοβιετική Ένωση και 7 χρόνια αργότερα στις Η.Π.Α. 
Εκεί ονοµάστηκε και “ελεγχόµενο εξ αποστάσεως”, λόγω του ότι παρήγαγε τους µουσικούς φθόγγους µε 
κινήσεις του χεριού του εκτελεστή στον αέρα, εντός βέβαια ενός συγκεκριµένου πεδίου. Όπως και το 
Ondes Martenot είχε πολυφωνία µιας µόνο νότας και έκταση περίπου 5 οκτάβες. Η πρώτη σύνθεση για 
αυτό το όργανο ήταν το έργο Symphonic Mystery, που γράφτηκε από τον µοσχοβίτη συνθέτη Andrey 
Filippovich Pashchenko (1885 - 1972), και παρουσιάστηκε στο Leningrad το 1924. Το ιδιαίτερο αυτό 
µουσικό όργανο λειτουργεί µε ηλεκτρικό ρεύµα και στηρίζεται στην αρχή της χωρητικότητας των 
πυκνωτών. Η απόληξή τους είναι δύο κεραίες από τις οποίες η µια ελέγχει την ένταση και η άλλη το 
τονικό ύψος του εκάστοτε φθόγγου, ο οποίος παράγεται µέσω συγχρονισµένων κινήσεων των χεριών 
εντός του πεδίου ελέγχου των δύο αυτών κεραιών.  
129 Το glissanto είναι η µετάβαση από µια νότα σε µια άλλη µε τη µεσολάβηση όλων (στην περίπτωση 
οργάνων µε συνεχές όπως το Theremin, το βιολί κλπ) των ενδιάµεσων νοτών, σαν “γλίστρηµα” ή 
“σύρσιµο”. 
130 Πρόκειται για το µουσικό “κυµατισµό” µιας νότας στα όρια του κεντρικού εκτελούµενου φθόγγου. 
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πρωτόγνωρου ήχου µε πολλές εκφραστικές δυνατότητες. Πολλές από αυτές τις 

δυνατότητες αξιοποιήθηκαν στη συνεργασία του Rozsa µε τον Hitchcocke. Ο Rozsa 

µνηµονεύει ότι κατά τη διάρκεια της προετοιµασίας της ταινίας Spellbound, είδε τον 

σκηνοθέτη µόνο µία φορά. Η ταινία δεν ξεφεύγει από τα καθιερωµένα πρότυπα της 

εποχής, η µουσική ωστόσο της προσδίδει µια εξαιρετική και ταυτόχρονα πρωτότυπη 

ποιότητα. Τα πιο εντυπωσιακά µέρη της ταινίας, έχουν επενδυθεί µε µουσική παιγµένη 

από το Theremin. Ο “αέρινος” και ακαθόριστης υφής ήχος του, ταίριαζε απόλυτα σε 

αυτό το περιβάλλον το οποίο ακροβατεί µεταξύ πραγµατικότητας και φαντασίας εντός 

του νοσηρού εσωτερικού κόσµου του πρωταγωνιστή. ∆υστυχώς στο Hollywood τίποτα 

πετυχηµένο δεν χρησιµοποιήθηκε φειδωλά και το αποτέλεσµα της εκτεταµένης και 

αλόγιστης χρήσης, ήταν για το Theremin η απώλεια κάθε γοητείας µε αποτέλεσµα ως 

τη δεκαετία του ’60 να καταλήξει από ηχητική πρωτοτυπία στο να θεωρηθεί 

“παρωχηµένο”. Ωστόσο µερικές δεκαετίες πριν υπήρξαν πράγµατι ταινίες που εντός 

τους χρησιµοποιήθηκαν είτε πρωτότυπα όργανα όπως το Theremin είτε γενικότερα 

ενδιαφέρουσες χρήσεις και λειτουργίες της µουσικής όπως οι εξής τρεις “Αvand-

Garde” ταινίες: Le sang d’un poete, (To αίµα ενός ποιητή), του J. Cocteau του 1934, σε 

µουσική του G. Auric, Zero de conduite, (∆ιαγωγή µηδέν), του J Vigo, του 1933, σε 

µουσική του M. Jaubert καθώς και το Rising tide, (Αναδυοµένη παλίρροια), του P. 

Rotha, 1933, σε µουσική του C. Raybould. 

Η “Γεωγραφία και Ιστορία της µουσικής” καθώς και η “Παγίωση της ερµηνείας” 

(Adorno – Eisler, 1994:14), στο σινεµά αποτελούν δύο ακόµη σηµεία τριβής και κακής 

χρήσης για τους συγγραφείς. Η ανάδευση εκ µέρους των συνθετών π.χ. Ολλανδικών 

παραδοσιακών θεµάτων από δισκοθήκες ή µουσικές βιβλιοθήκες, προκειµένου να 

συνθέσουν κάτι παρόµοιο, αποτελεί φρικτή µέθοδο καθώς στη συνέχεια αποτελεί τη 

βάση στήριξης του δικού του θέµατος. Αυτή η τακτική σε συνδυασµό µε το γεγονός ότι 

η µουσική αυτή µπορεί να µην είναι αντιπροσωπευτικό δείγµα, οδηγεί σε αυτονόητα 

ολέθρια αποτελέσµατα. Έτσι συχνά γινόµαστε µάρτυρες µιας µουσικής 

“πολτοποίησης” πολλών διασκευών σε παραδοσιακά κοµµάτια που οδηγούν την ταινία 

σε αδιέξοδο. Άλλωστε ο δυτικοευρωπαίος συνθέτης δεν αισθάνεται άνετα όταν η 

µουσική δεν αφορά τη δυτική Ευρώπη. Κάτι αντίστοιχο συµβαίνει µε τα κοστούµια και 

τα σκηνικά καθώς ο αντίστοιχος σκηνογράφος και ενδυµατολόγος βρίσκεται ενώπιος 

παρόµοιων προβληµάτων.  
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Η “Παγίωση της ερµηνείας” διευκολύνει τη γρήγορη εκτέλεση των µουσικών 

µερών αλλά µαζικοποιεί σε ένα ακόµη επίπεδο την ταινία. Πρόκειται για ένα 

πολυεπίπεδο και σχεδόν παγιωµένο µοντέλο το αποτέλεσµα του οποίου ήταν µια 

ακόµη έκφανση των στερεοτύπων που προαναφέρθηκαν σε µουσική και ήχους. Η 

χρήση άλλωστε των ίδιων studio, των ίδιων µουσικών, µαέστρων, ενορχηστρωτών και 

συνθετών δεν θα µπορούσε να είχε διαφορετικό αποτέλεσµα.  

Τέλος, οι Adorno και Eisler καταρρίπτουν, σχεδόν άνευ επιχειρηµάτων την 

όποια χρήση ήδη έτοιµης µουσικής και την επανάχρησή της ως σχεδόν ανάξια λόγου. 

Πρόκειται για αυτό που καλείται “µουσική επιµέλεια” ενώ δεν ήταν λίγοι εκείνοι που 

παρέχοντας αυτή την υπηρεσία, την τιτλοφόρησαν µε αναίδεια “µουσική”. Το 

απολύτως αναιδές είναι ότι πολύ σπάνια αναφέρονται τα ονόµατα των πραγµατικών 

συνθετών σε αντίθεση µε εκείνα των “µουσικών” επιµελητών. Η κριτική ιδέα, σχετικά 

µε αυτή τη διαδικασία, έχει αναπτυχθεί στη ∆ιαλεκτική του διαφωτισµού όπου 

παραλληλίζεται η χρήση ενός µικρού µέρους από µια συµφωνία του Μπετόβεν ως 

µουσική επένδυση µιας ταινίας µε την αλλοίωση που υφίσταται ένα µυθιστόρηµα του 

π.χ. του Tolstoy, µεταφερµένο στον κινηµατογράφο (Αντόρνο–Χορκχάιµερ, 1986:143). 

Και ενώ στην Ευρώπη αναφέρθηκαν ήδη οι σχετικές µελέτες και τα πειράµατα, στην 

άλλη πλευρά του ατλαντικού ο Clarence Raybould (έγραψε τη µουσική για τις ταινίες 

του Paul Rotha Contαct, (Επαφή) και The road begins, (Ο δρόµος αρχίζει), ήταν από 

τους λίγους που αντιλήφθηκε από πολύ νωρίς πέρα από την ανάγκη “ειδικής” µουσικής 

και την ανάγκη “ειδικού” συγχρονισµού για κάθε σκηνή. Αναφέρει χαρακτηριστικά: 

“Είναι προφανές ότι η µόνη επιτυχηµένη µέθοδος προσαρµογής µουσικής σε µια 

ταινία, ειδικά όταν δεν υπάρχει οµιλία που σχολιάζει τα τεκταινόµενα, είναι να γραφτεί 

ειδικά για τη συγκεκριµένη ταινία” (Prendergast, 1980:183). 

Σε συναφείς θεωρήσεις πραγµατεύεται και το θέµα της “Ιστορικότητας”. 

Αναφερόµενοι σε “ταινίες εποχής” οι συγγραφείς µέµφονται το γεγονός ότι πολύ συχνά 

ένας σκηνοθέτης µε πρόθεση την παραγωγή µιας αντιναζιστικής ταινίας σε µια χώρα 

υπό την κατοχή, ενώ καταβάλει κάθε προσπάθεια ώστε π.χ. οι τηλεφωνικές συσκευές 

που θα χρησιµοποιηθούν να είναι ταυτόσηµες µε την εποχή, ή οι στρατιωτικές στολές 

να είναι επίσης οµόλογες, η συνοδευτική µουσική µπορεί να είναι οτιδήποτε και 

ασχέτου εποχής, ιστορίας και τόπου. Αν το παράδειγµα της µουσικής µπορούσε να 

µεταφερθεί στα υπόλοιπα οργανικά µέλη της ταινίας, θα έµοιαζε σαν ο σκηνοθέτης να 
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είχε χρησιµοποιήσει αµερικανικές στολές στρατιωτών αφού αυτές βρήκε πρόχειρες ή 

υπερηχητικά αεροπλάνα. Οι περισσότεροι συνθέτες πράγµατι δεν στάθηκαν στο ύψος 

των προσδοκιών και των ελπίδων των συγγραφέων ή δεν µπόρεσαν να σταθούν υπό 

την πίεση των σκηνοθετών και του όλου συστήµατος παραγωγής ταινιών που 

περιγράφηκε ήδη. Ίσως αυτή ή παρόµοιες κριτικές να οδήγησαν αργότερα κάποιους 

συνθέτες σε µια άλλου ήθους (χαρακτήρα) αντιµετώπιση της µουσικής που γραφόταν 

για µια ταινία. Ένα παράδειγµα είναι ο Miklos Rosza στο Quo Vantis. Είναι 

πιθανότατα το καλύτερο δείγµα µουσικής για την κατηγορία ιστορικών ταινιών της 

περιόδου. Ο συνθέτης ερεύνησε περισσότερο από οποιονδήποτε ως τότε τα µουσικά 

ιδιώµατα της εποχής στην οποία αναφερόταν η ταινία. Τα τρία βασικά πεδία στα οποία 

στηρίχθηκε η µουσική του Rosza ήταν: 

α) Μουσική γραφή που είναι επηρεασµένη (στιλιστικά τουλάχιστον), από τη 

“Ρωµαϊκή µουσική”. Αυτό ήταν εξαιρετικά δύσκολο, (ακόµη και όταν αναπαρήχθησαν 

µοντέλα οργάνων από διασωθείσες εικόνες της Αρχαίας Ρώµης, ειδικά για τις ανάγκες 

της συγκεκριµένης ταινίας). καθώς δεν υπήρχε κανένα διασωθέν µουσικό κείµενο της 

αρχαίας Ρώµης. Ο Rosza σκέφτηκε ότι εφόσον οι Έλληνες άσκησαν τόσο καταλυτική 

επιρροή στους Ρωµαίους σε ότι αφορούσε τις άλλες τέχνες, κάτι αντίστοιχο πρέπει να 

είχε συµβεί και µε τη µουσική. Έτσι µελέτησε τα διασωθέντα Ελληνικά µουσικά 

κείµενα καθώς και την Πυθαγόρεια θεωρία. 

β) Μουσική γραφή που είναι επηρεασµένη από τους πρώτους 

µεταχριστιανικούς χρόνους. Σ’ αυτό τον τοµέα βοηθήθηκε ιδιαίτερα από τα 

διασωθέντα Γρηγοριανά µέλη µε τις αρχαιοελληνικές επιρροές. 

γ) Μουσική της µέσης Ανατολής για τα πλήθη των σκλάβων που απεικονίζει η 

ταινία. Οι σκλάβοι ήταν Βαβυλώνιοι, Σύριοι, Αιγύπτιοι, Πέρσες, (λαοί που είχαν 

υποδουλωθεί στη Ρωµαϊκή κυριαρχία). Και εδώ τα όποια σωζόµενα µουσικά κείµενα 

αυτών των πανάρχαιων πολιτισµών έδωσαν τη λύση. 

Ένα ακόµη πρόβληµα στην αντιµετώπιση της µουσικής σύνθεσης για την 

παραπάνω ταινία, ή άλλες της ίδιας εποχής, ήταν και η ενορχήστρωση. Κανένα όργανο 

της εποχής δεν µπορούσε να είναι στην διάθεση κάποιου συνθέτη. Έτσι όπως 

προαναφέρθηκε το πρόβληµα αντιµετωπίσθηκε µε την κατασκευή οργάνων καθώς και 

τη χρήση Σκοτσέζικης άρπας ή Κλάρσαχ (Clarsach). Το όργανο το οποίο κατά τον 

συνθέτη: “είναι ένα λεπτό όργανο, (εννοεί αισθητικά κι όχι αµιγώς ηχοχρωµατικά), που 
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ακούγεται αξιοσηµείωτα πειστικά σε σχέση µε την αρχαία λύρα”. Αυτή η νοοτροπία 

αντιµετώπισης της µουσικής που γράφεται για τις ανάγκες µιας ταινίας, αποτέλεσε 

σηµείο αναφοράς για την εποχή. Οι µεταγενέστεροι κινηµατογραφικοί συνθέτες 

επηρεάστηκαν από τη µέθοδό του και ευτυχώς κάποιοι ακολούθησαν ή τουλάχιστον 

προσπάθησαν να λειτουργήσουν µε αυτό τον τρόπο.  

Ο Adorno εξετάζει όλα τα παραπάνω και µε όρους κοινωνιολογίας και 

φυσιολογίας. Καθώς δράττεται εξαρχής κάθε ευκαιρίας και επισηµαίνει εκτός από την 

απώλεια δηµιουργίας σηµειωτικού συστήµατος εκ µέρους της µουσικής (Adorno, 

1996d:289) αναφέρει και κάτι ακόµα για τη µουσική: “…αποτελεί τη λιγότερο 

αναπαραστατική τέχνη.” Και “…ο µέσος άνθρωπος ως ακροατής θεωρείται αρχαϊκός, 

συγκρινόµενος µε την ιδιότητά του ως θεατής. Αυτός είναι και ο λόγος στον οποίο 

οφείλεται το γεγονός ότι η ακουστική επιδεξιότητα προϋποθέτει πολύ µεγαλύτερη 

εξάσκηση από ότι η οπτική. Υπό αυτό το πρίσµα το εκλεπτυσµένο ακουστικό µοντέλο 

αποτελεί για τον θεατή µιας ταινίας κάτι στο οποίο ουσιαστικά είναι αναίσθητος. Το 

µάτι ήταν πάντα ένα όργανο άσκησης, έρευνας και αυτοσυγκέντρωσης: Αρπάζει ένα 

συγκεκριµένο αντικείµενο. Το αυτί όµως ενός απλού ανθρώπου σε αντίθεση µε εκείνο 

του ειδικευµένου στη µουσική, είναι αδιάφορο και παθητικό. ∆εν χρειάζεται να το 

ανοίξει όπως το αυτί συγκρινόµενο µε το οποίο είναι οκνηρό και εξασθενηµένο. Αυτή 

η οκνηρία είναι το αντικείµενο της προκατάληψης την οποία η κοινωνία επιβάλει υπό 

οποιασδήποτε µορφής τεµπελιάς.” Οι περισσότεροι συνθέτες κινηµατογράφου 

γνωρίζοντας όλη αυτή την “ακουστική” φυσιολογία χρησιµοποιούν παραδοµένες 

τεχνικές και µέσα και τελικά καταλήγουν στο ίδιο αποτέλεσµα. Πρακτικές όπως οι 

κρατηµένες νότες (σε µεγάλη διάρκεια), οι δυναµικές, η έντονη και γρήγορη 

αυξοµείωσή τους και η συχνή διακοπή τους µας είναι γνωστή από τις συµφωνίες του 

Beethoven και όλων των κλασσικών. Ωστόσο, στον κινηµατογράφο, ο οποίος για τους 

συγγραφείς θεωρείται ένα υβριδικό είδος µεταξύ δράµατος και νουβέλας, οι τεχνικές 

αυτές λειτουργούν δόκιµα όχι όµως σε αλόγιστη χρήση και πολύ περισσότερο όχι σε 

τυποποιηµένες σχέσεις ήχου και εικόνας. Το σχετικό πεδίο αυτών των αναφορών 

ακροβατούσε µεταξύ τριών συνισταµένων: Του απόηχου των επιτυχηµένων έργων 

όπερας, των πρώτων προσπαθειών επένδυσης των ταινιών µε “ευυπόληπτη” µουσική 

και µιας αναζήτησης σε µια κάποια πρωτότυπη µατιά επί της µουσικής σύνθεσης για 

ταινίες.  
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Μια παραγωγή της οποίας η µουσική της έµελλε να αλλάξει πολλά στο χώρο 

του κινηµατογράφου, ήταν η ταινία: A streetcar named desire (Λεωφορείον ο πόθος), 

το 1951, σε σκηνοθεσία Ellia Kazan και µουσική Alex North. Η µουσική της ταινίας 

δεν σηµείωσε καµιά ιδιαίτερη εµπορική επιτυχία, ήταν όµως αυτή που άνοιξε τον 

δρόµο για άλλες καθώς ήταν γραµµένη µε τεχνοτροπία ελεύθερης jazz τεχνοτροπίας. Ο 

Adorno δεν έτρεφε καµιά εκτίµηση στην Jazz µε τους όρους της εµπορικής χρήσης και 

της pop όπως δηλαδή τη γνώρισε από κοντά στην Αµερική, αλλά εδώ µάλλον είµαστε 

σε µια διαφορετική εκδοχή της τόσο ως προς την ίδια τη µουσική όσο και ως προς τη 

σύνδεσή της µε την κινηµατογραφική ταινία. Ο Alex North και ο Leonard Rosenman 

όµως ήταν δύο πολύ ιδιαίτερες περιπτώσεις. Και οι δύο ανήκαν στους πρωτοπόρους 

της δεκαετίας του’50, καθώς έφεραν µε τη µουσική τους τον “αέρα” της λόγιας 

µουσικής του 20ου αιώνα που µε τόσο δυναµισµό προτείνει ο Adorno. Ο πρώτος µε 

µουσικές γραµµές βγαλµένες µέσα από την τεχνοτροπία του Stravinsky και του Bartók 

και ο δεύτερος επηρεασµένος από τους Ligeti και Schonberg. 

Η διακοπή της µουσικής, οι “ενεργές” δηλαδή αυτές παύσεις που µε σωστή 

χρήση δίνουν εντυπωσιακά αποτελέσµατα αποτελεί το συµπλήρωµα καθώς και έναν 

παράγοντα διατήρησης της ισορροπίας της όποιας έκπληξης, έχει παραµείνει µουσικά 

ανεξερεύνητη. Στο δράµα, η αντίστοιχη σχέση κατέχει τον ρόλο υποδεσπόζουσας ως 

επεισόδιο µιας “θανούσας σκηνής”. Στο θέατρο όπως και στον κινηµατογράφο, 

µονόλογοι όπως του µεθυσµένου µετά τον θάνατο του Mackbeth είναι πολύ 

αποτελεσµατικοί. Η ιδιαίτερη αυτή δύναµη της σιωπής χαρακτηρίστηκε ως ένα από τα 

όπλα του οµιλούντα κινηµατογράφου σε αυτό το εκ πρώτης όψεως οξύµωρο σχήµα. Η 

συνεχής παρουσία ήχου και η κατάχρηση της µουσικής όπλισαν τη φαρέτρα των 

συνθετών µε αυτό το νέο αποτελεσµατικό βέλος στα κατάλληλα χέρια. Η πλήρης 

απουσία ήχου οδήγησε τον Robert Bresson (1901 - 1999) να γράψει ότι: “Ο οµιλούντας 

κινηµατογράφος κατέστησε δυνατή (πιθανή) τη σιωπή”(Chion, 1990:56). Συχνά η 

χρήση µιας σιωπής (ίσως ηχογραφηµένης από άλλη σκηνή), κάτω από ένα διάλογο 

δηµιουργεί ένα πολύ αποτελεσµατικό σύνολο. Πρέπει όµως να καταστεί σαφές ότι η 

εντύπωση της σιωπής δεν είναι συνώνυµο µε την απουσία ήχου. Προέρχεται ως προϊόν 

της προετοιµασίας ενός πλαισίου και αποτελεί το αντίθετο του όποιου ήχου προϋπήρξε. 

Ταυτόχρονη παύση µουσικής και εικόνας δηµιουργεί ένα ψυχοακουστικό και 
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ψυχοοπτικό αποτέλεσµα όταν συµβαίνει απρόσµενα ως χαρακτηριστικό µιας 

εξωτερικής λογικής, ή ως κλείσιµο µιας ακολουθίας. 
 

2.1.3 Οι νέες µουσικές πηγές – “αντικειµενική µουσική” 

Ο Hans Eisler ως µαθητής και ως ένα βαθµό συνεχιστής της παράδοσης του 

Schoenberg, και ο Adorno ως ένθερµος υποστηρικτής του δωδεκαφθογγισµού, 

προτείνουν τέτοιων καταβολών συνθέσεις ως επενδύσεις και για τον κινηµατογράφο. 

∆εν πρόκειται όµως ακριβώς για µια προτίµηση ορµώµενη από το ρεύµα και την τάση 

των αρχών του περασµένου αιώνα. Ο νέος µουσικός δρόµο ο οποίος είχε ανοίξει 

µερικά χρόνια πριν τη συγγραφή του βιβλίου θεωρήθηκε µια ολοκληρωµένη και 

τεκµηριωµένη πρόταση εργασίας. Η ιδέα αυτή ήταν ρηξικέλευθη. Ο Schoenberg και οι 

µαθητές του ακαδηµαϊκά βρίσκονταν ακόµη υπό κρίση ενώ δεν είναι λίγοι οι έγκριτοι 

µουσικοί και µουσικολόγοι οι οποίοι αµφισβητούν το έργο του ακόµη και σήµερα όχι 

φυσικά την πρωτοτυπία του αλλά κυρίως τη φιλοσοφία υπό το πρίσµα της οποίας ο 

δωδεκαφθογγισµός υποσχόταν ενός είδους ελευθερία εντός ωστόσο των 

συγκερασµένων τειχών κι αυτό το σχήµα οπωσδήποτε είναι κάπως οξύµωρο.131 Έτσι 

µια τέτοια πρόταση σε συνδυασµό µε τον βιοµηχανικό τρόπο παραγωγής των ταινιών ο 

οποίος απαιτούσε (και απαιτεί), δοκιµασµένες και εύπεπτες λύσεις επιτείνει ακόµη 

περισσότερο τα προαναφερθέντα. Οι συγγραφείς καθιστούν σαφές ότι η αισθητική αξία 

συνθέσεων όπως εκείνες του Schoenberg, του Stravinsky ή του Bartók δεν βρίσκεται 

απλά στις διαφωνίες και στις διατάξεις των συνηχήσεων αλλά σε κάτι άλλο: Κάθε 

στοιχείο των συνθέσεων αυτών έχει λόγο ύπαρξης µη αφήνοντας παράλληλα τον 

παραµικρό χώρο για στερεότυπα (cliché) και διακοσµητικά στοιχεία. Φυσικά στις 

εικαστικές τέχνες και ειδικά στην αρχιτεκτονική η απεµπόληση των περιττών 

στοιχείων ήταν κοινός τόπος, ωστόσο στη µουσική, λόγω του ιδιαίτερου χαρακτήρα 

αυτής της τέχνης, κάτι ανάλογο δεν είχε τεθεί ποτέ στο παρελθόν τόσο 

στοιχειοθετηµένα.  

                                                 
131 Ο Schoenberg θεωρείται ο θεµελιωτής αυτού του συστήµατος. Ο Vuillermoz το ονοµάζει µια νέα 
“πειθαρχία διαδοχής”. Για τον συνθέτη πρόκειται για την απροκάλυπτη και άνευ κλασικών όρων 
απελευθέρωση από την τονική µουσική όχι πια µέσω της ατονικότητας αλλά µέσω ενός νέου αυστηρού 
συστήµατος. Ο δωδεκαφθογγισµός συχνά συγχέεται µε την ατονικότητα, τη διατονικότητα, την 
πολυτονικότητα, και τον σειραισµό. Από όλες αυτές τις σύγχρονες τάσεις, η τελευταία µόνο αποτελεί 
επίγονη µέθοδο µε σχετικούς όρους και αισθητική τουλάχιστον στην πρώιµη εκδοχή του.  
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O Adorno θέλει µε κάθε τρόπο να γίνει κατανοητό ότι το δίπολο: “Νεωτερισµός 

– Τυποποίηση” δεν είναι συνώνυµο του “Χαµηλό – Υψηλό” ή “Απλό – Σύνθετο”.132 

Το σπουδαιότερο στοιχείο στη µουσική αυτή δεν είναι ο αυξηµένος αριθµός διαφωνιών 

και οι χειρισµοί τους αλλά η λύση των δεσµών από τα συµβατικά µουσικά ιδιώµατα. 

Στη µουσική αυτή λοιπόν κάθε στοιχείο αποτελεί προϊόν ενός συγκεκριµένου και 

απόλυτα καθορισµένου στόχου απαιτήσεων και δοµής πολύ περισσότερο από ότι στο 

τονικό σύστηµα και στα προκατασκευασµένα µοτίβα/κλισέ. Μουσική βασισµένη σε 

δοµικές αρχές που δεν αφήνουν περιθώρια για στερεότυπα και διακοσµητικά στοιχεία 

µπορεί να ονοµαστεί “Αντικειµενική µουσική” µε όσες φιλοσοφικές και φιλολογικές 

προεκτάσεις χωρούν σε έναν τέτοιο όρο. Αυτή η µουσική είναι ισότιµη στον 

πρωτίστως αντικειµενικό χαρακτήρα της µουσικής για τον κινηµατογράφο.  

Ο όρος “Αντικειµενική µουσική” ίσως είναι εύθικτος ή ακόµη και ανακριβής, 

συνδεόµενος µε µουσική όπως αυτή του Stravinsky, του νεοκλασικισµού ή άλλων 

συναφών κινηµάτων. Όµως κάτω από συγκεκριµένες συνθήκες η µουσική η οποία 

συνοδεύει µια εικόνα δύναται να ξεπεράσει τη γαλήνια επιφάνειά της και να 

προσδώσει αγωνία. Το µουσικό υλικό πρέπει να υπογραµµίζει άριστα το δοσµένο 

δραµατουργικό περιεχόµενο χωρίς να υποπίπτει σε στερεότυπα. Μουσική όπως εκείνη 

του Alban Berg ενεργοποιεί νέες πηγές οι οποίες ενώ συχνά µοιάζουν ελεύθερες 

περιορισµών ή ακόµη και χαώδεις, ωστόσο διέπονται από αυστηρές αρχές. Έτσι 

καθίστανται ιδιαίτερα κατάλληλες για συνοδεία ταινιών. Π.χ. παραδοσιακές σχέσεις 

µουσικής ή µουσικής για εικόνα όπως η χρήση ενός µέτρου 4/4 µε κανονικούς 

τονισµούς στα ισχυρά µέρη του µέτρου έχει ένα στρατιωτικό ή θριαµβευτικό 

χαρακτήρα. Ωστόσο είναι αναµενόµενες αλλά και όχι σπάνια τοποθετούν τα γεγονότα 

µιας ταινίας σε εσφαλµένη προοπτική. Η “Νέα µουσική” προσπερνά όλες αυτές τις 

αντιξοότητες. Οι κακές µουσικές επενδύσεις σαν αυτές που αναφέρθηκαν 

(νοµιµοποιηµένες µέσα στο δράµα και στο φτηνό µελόδραµα), έχουν αφήσει τα ίχνη 

τους. Αυτό δεν πρέπει να εκληφθεί ως απόλυτα αρνητικό. Το περίγραµµα βοηθά στη 

χρησιµοποίηση του στοιχείου της έκπληξης και του περίεργου καθώς αποκαλύπτει την 

ουσιαστική έννοια κάτω από τη ρεαλιστική επιφάνειά της. 

‘Ένα ακόµη σηµαντικό ζήτηµα είναι η επένδυση ταινιών τρόµου. Αυτό το 

ρεπερτόριο είναι αδύνατο να συνοδευτεί µε µουσική η οποία έλκει την καταγωγή της 

                                                 
132 Αντόρνο Τ., Για τη δηµοφιλή µουσική, στο Κοινωνιολογία της µουσικής, (Αθήνα: 1997:172). 
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από τις παραδοσιακές φόρµες. Αντίθετα, συναισθήµατα φόβου, αγωνίας, αναµονής 

κλπ, αποδίδονται εξαιρετικά µε τις διαφωνίες µουσικής όπως αυτή του Schoenberg. Η 

ιδέα της Άρνησης άλλωστε συνδέεται µε τέτοιες δηµιουργίες. Τουλάχιστον αυτό 

γίνεται αποδεκτό ακόµη και σήµερα έστω και υπό ιστορικό µουσικολογικά πλαίσιο. Ο 

Alain Badiou στη διάλεξή του στο UCLA (The Contemporary Figure of the Soldier in 

Politics and Poetry, Jan. 2007), παραλληλίζοντας τη µουσική θεωρία µε τον µαρξισµό 

αναφέρει: “Ονοµάζω ‘καταστροφή’ το αρνητικό µέρος της άρνησης. Για παράδειγµα, 

αν θεωρήσουµε ως τέτοια τη δηµιουργία του Schoenberg, στις αρχές του περασµένου 

αιώνα, του δωδεκαφθογγικού µουσικού συστήµατος, µπορούµε να πούµε ότι η 

δηµιουργία αυτή επιτυγχάνει την καταστροφή του τονικού συστήµατος, το οποίο, στον 

δυτικό κόσµο, είχε κυριαρχήσει πάνω στη µουσική δηµιουργία κατά τη διάρκεια τριών 

αιώνων. Στην ίδια κατεύθυνση, η µαρξιστική ιδέα της επανάστασης είναι να επιτύχει 

την εµµενή άρνηση του καπιταλισµού µέσω της πλήρους καταστροφής του 

µηχανισµού του αστικού κράτους. Και στις δυο περιπτώσεις, η άρνηση είναι η 

συµβαντική συγκέντρωση µιας διαδικασίας, µέσω της οποίας επιτυγχάνεται η πλήρης 

αποσύνθεση ενός παλιού κόσµου. Είναι η συµβαντική συγκέντρωση, η οποία 

πραγµατώνει την αρνητική δύναµη της άρνησης”.  

Επιστρέφοντας στην πρόταση των συγγραφέων σχετικά µε τα είδη ταινιών που 

θα µπορούσαν να ταυτιστούν και εν τέλει να φιλοξενήσουν τη Νέα µουσική κάνουν 

µια πολύ ενδιαφέρουσα αντιπαραβολή µε την κλασική φόρµα (αναφερόµενοι κυρίως 

στις ταινίες τρόµου), τονίζοντας τα κοινά χαρακτηριστικά µε τις ταινίες. Η 

αποκλειστική χρήση δοµικών και λειτουργικών στοιχείων λοιπόν έρχεται να 

συναντήσει το ασυνεχές, το ιδιόρρυθµο και το ξαφνικό, καθώς επίσης και την ανάγκη 

για στιγµιαία φόρµα. Αυτά τα στοιχεία δύσκολα µπορούν να γίνουν διαχειρήσιµα εντός 

των αντίστοιχων µεγάλων και δύσκαµπτων κλασικών µεθόδων σύνθεσης και 

επεξεργασίας. Από την άλλη η παραδοσιακή µουσική συντηρεί πάντα έναν ορισµένο 

περιορισµό στην έκφραση (π.χ. της θλίψης). Η Νέα µουσική τείνει εύκολα να 

µετατρέψει τη θλίψη σε απελπισία, πανικό κλπ. Επίσης η διατύπωση συγκεκριµένων 

µουσικών ιδεών σε ένα πολύ δραστικότερο και διεισδυτικότερο επίπεδο ελευθερώνει 

ξεχωριστά και σηµαίνοντα στοιχεία του µουσικού υλικού από τα λιγότερο σηµαντικά. 

Τα κύρια χαρακτηριστικά µεταξύ των δύο προτύπων (τονική/παραδοσιακή φόρµα και 

ατονική δωδεκαφθογγική), αναλύονται χαρακτηριστικά σε ευθεία σύγκριση: 
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ΜΟΥΣΙΚΗ ΦΟΡΜΑ 

 

∆Ω∆ΕΚΑΦΘΟΓΓΗ ΜΟΥΣΙΚΗ: 

Στις περισσότερες ταινίες συναντάµε µικρές µουσικές φόρµες. Η έκταση 

της µουσικής φόρµας εξαρτάται από τη σχέση της µε το µουσικό περιεχόµενο. 

Η τονική µουσική των δυόµισι τελευταίων αιώνων ευαρεστήθηκε στη χρήση 

µεγάλων ειδών φόρµας. Ως εκ τούτου η συνείδηση ενός τονικού κέντρου 

µπορεί να επιτευχθεί µόνο µέσα από παράλληλα επεισόδια, εξελίξεις και 

επαναλήψεις οι οποίες απαιτούν κάποιο χρόνο. Η µουσική αυτή υποχρεωτικά 

περιέχει το στοιχείο του περιττού, αφού κάθε θέµα προκειµένου να εκπληρώσει 

τη λειτουργία του στο τονικό σύστηµα αναφοράς, πρέπει να εκφραστεί 

συχνότερα από ότι απαιτείται για να εκφράσει το νόηµά του 
 

ΤΟΝΙΚΗ / ΠΑΡΑ∆ΟΣΙΑΚΗ ΜΟΥΣΙΚΉ:  

Η χειραφέτηση κάθε µουσικού µοτίβου και θέµατος από τη συµµετρία 

και την αναγκαιότητα της επανάληψης, καθιστά δυνατή τη διατύπωση 

συγκεκριµένων µουσικών ιδεών σε ένα πολύ δραστικότερο όσο και 

διεισδυτικότερο επίπεδο, έτσι ώστε να ελευθερώνονται τα ξεχωριστά στοιχεία 

του µουσικού υλικού από τα λιγότερο σηµαντικά. Εκτός των άλλων η 

παραδοσιακή µουσική συντηρεί πάντα έναν ορισµένο περιορισµό στην 

έκφραση (π.χ. της θλίψης). Η παραδοσιακή µουσική µε εξαίρεση την τεχνική 

της έκπληξης που χρησιµοποιείται για παράδειγµα από τον Berlioz, τον R. 

Strauss, κλπ., απαιτεί συνήθως ένα συγκεκριµένο αριθµό µέτρων για την 

επίτευξη µιας αναγγελίας ή την επίτευξη µιας ρυθµισµένης ισορροπίας µεταξύ 

των τονικοτήτων. 
 

ΜΟΥΣΙΚΑ ΠΡΟΦΙΛ 

 

∆Ω∆ΕΚΑΦΘΟΓΓΗ ΜΟΥΣΙΚΗ: 

Η συντοµία της νέας µουσικής την καθιστά τελείως διαφορετική σε 

σχέση µε τα προαναφερθέντα. Τα ξεχωριστά µουσικά επεισόδια καθώς και τα 

µοτίβα των θεµάτων εκφράζονται αδιαφορώντας για το προσχεδιασµένο 

σύστηµα αναφοράς. ∆εν σκοπεύουν ούτε προορίζονται να είναι επαναλήψηµα 

ούτε απαιτούν την επανάληψή τους. Στέκονται αυτόνοµα και εγκύκλια. Όταν 

και εάν επεκτείνονται, τότε αυτή η δράση δεν γίνεται µε τη βοήθεια 
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συµµετρικών τεχνικών όπως οι ακολουθίες ή οι επαναλήψεις, µε τη βοήθεια 

µιας εξέλιξης ή παραλλαγής των δεδοµένων αρχικών υλικών, τα οποία δεν είναι 

απαραίτητο να είναι εύκολα αναγνωρίσιµα. Αυτή η µουσική είναι κατάλληλη 

για την κατασκευή συνεπών, σύντοµων µορφών ακριβείας. ∆εν περιέχει τίποτα 

περιττό και δεν χρειάζονται κανενός είδους επέκταση για αρχιτεκτονικούς 

λόγους. 
 

ΤΟΝΙΚΗ / ΠΑΡΑ∆ΟΣΙΑΚΗ ΜΟΥΣΙΚΉ:  

Λόγω του αδέσµευτου χαρακτήρα της η Νέα µουσική βρίσκεται σε 

συµφωνία µε τον κινηµατογράφο. Αυτού του είδους η “οξυδέρκεια” επιτρέπει 

στην έκφραση να επιβιώσει, κάτι το οποίο είναι αδύνατο να επιτευχθεί µέσω 

των παγιωµένων τεχνικών και εκφραστικών µέσων. Η Νέα µουσική τείνει να 

είναι ασυγκράτητη αλλά και να µετατρέπει εύκολα τη θλίψη σε απελπισία, 

πανικό κλπ. Είναι επίσης σε θέση να καλύψει την απουσία έκφρασης, την 

αδιαφορία και την απάθεια µε µια ένταση πέρα από τη δύναµη του 

παραδοσιακού ύφους. Η Νέα µουσική µπορεί να διαµορφώσει τη φόρµα της µε 

τη βοήθεια των αιχµηρότερων αντιθέσεών της, καθώς και να ικανοποιεί την 

τεχνική αρχή της απότοµης αλλαγής που διαµορφώνεται από την 

κινηµατογραφική ταινία, λόγω της έµφυτης ευελιξίας της στην άµεση 

αντιπαράθεση των θεµάτων σύµφωνα µε την έννοιά τους. 
 

∆ΙΑΦΩΝΙΑ ΚΑΙ ΠΟΛΥΦΩΝΙΑ 

 

∆Ω∆ΕΚΑΦΘΟΓΓΗ ΜΟΥΣΙΚΗ: 

Στην παραδοσιακή µουσική, η απαίτηση για διαφωνία ή πολυφωνία δεν 

είναι γενικά άνευ νοήµατος, επειδή η ανεξαρτησία των άλλων στοιχείων της, 

(ιδιαίτερα εκείνου της αρµονίας), είναι τόσο περιορισµένη που το κέντρο 

βάρους βρίσκεται αναπόφευκτα στη µελωδία. Η ίδια η µελωδία ωστόσο 

καθοδηγείται από την αρµονία. Η συµβατική έννοια της µελωδίας στην 

υψηλότερη φωνή είναι υποτίθεται για να καταλάβει το πρώτο πλάνο της 

προσοχής του ακροατή. Αλλά στην κινηµατογραφική ταινία το πρώτο πλάνο 

είναι η σκηνή που προβάλλεται στην οθόνη και µια µελωδία στην υψηλότερη 

φωνή µάλλον υποχρεωτικά θα αναγκαστεί να οδηγήσει στο σκοτάδι, το 

θόλωµα, και τη σύγχυση. 
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ΤΟΝΙΚΗ / ΠΑΡΑ∆ΟΣΙΑΚΗ ΜΟΥΣΙΚΉ: 

Για τον απλό ακροατή το πιο εντυπωσιακό χαρακτηριστικό γνώρισµα 

της νέας µουσικής είναι ο πλούτος ασυµφωνιών. Αν και στη σύγχρονη µουσική 

είναι µακράν ήσσονος σηµασίας σε σχέση µε τις δοµικές αλλαγές της µουσικής 

γλώσσας, περιλαµβάνει ένα στοιχείο ιδιαίτερης σπουδαιότητας για την 

κινηµατογραφική ταινία. Η νέα γλώσσα είναι δραµατική ακόµη και πριν από τη 

σύγκρουση. Η Νέα µουσική γλώσσα είναι ιδιαίτερα ταιριαστή και σε αυτό το 

στοιχείο της κινηµατογραφικής ταινίας. Αυτές οι αποφασιστικές δυνατότητες 

της µουσικής για τον κινηµατογράφο φαίνεται ότι ακόµη δεν έχουν εξεταστεί 

σοβαρά.

ΚΙΝ∆ΥΝΟΙ ΤΟΥ ΝΕΟΥ ΥΦΟΥΣ 

 

∆Ω∆ΕΚΑΦΘΟΓΓΗ ΜΟΥΣΙΚΗ: 

Η ανεύθυνη χρήση των νέων αυτών µουσικών πόρων σε ένα ύφος κρούσης 

µοντερνισµού υπό την κακή έννοια, δηλαδή, η χρήση των προηγµένων µέσων 

χάρην χρήσης κι όχι απαίτησης. Ένα φτωχό κοµµάτι που συντίθεται στην 

παραδοσιακή µουσική γλώσσα µπορεί εύκολα να αναγνωριστεί ως τέτοιο µεταξύ 

άλλων από ένα εκπαιδευµένο ή λιγότερο εκπαιδευµένο µουσικό ή απλό ακροατή. 

Οι ατέλειες της συµβατικής µουσικής κινηµατογράφου πραγµατοποιούνται 

γενικά, λίγο πολύ συνειδητά. Η τονική παραδοσιακή µουσική λειτουργεί συνήθως 

µέσα από συµµετρίες και στερεότυπα σχέσεων τα οποία κληρονοµεί µε κάκιστη 

χρήση και άνευ επεξεργασίας στη νέα γλώσσα. 
 

ΤΟΝΙΚΗ / ΠΑΡΑ∆ΟΣΙΑΚΗ ΜΟΥΣΙΚΉ:  

Ορισµένοι αρχάριοι είναι έτοιµοι να εξαντλήσουν το κοινό µε τις απολύτως 

παράλογες δωδεκάτονες συνθέσεις που φαίνονται προηγµένες. Η Νέα µουσική 

ελλοχεύει και νέους κινδύνους: πολυπλοκότητα της λεπτοµέρειας, µανία 

παραγωγής κάθε στιγµής της συνοδευτικής µουσικής σύλληψης, υπερβολική 

σχολαστικότητα, φορµαλισµό κ.ά.! Ορισµένες σύγχρονες τεχνικές, (οστινάτο 

της σχολής Στραβίνσκι), έχουν αρχίσει να παρεισφρέουν στη γραφόµενη 

µουσική και η εγκατάλειψη της ρουτίνας απειλεί να δώσει τη θέση της σε µια 

νέα ψευτοσύγχρονη ρουτίνα. Η λοξοδρόµηση µέσω των ψεύτικων 

συµβιβασµών καταστρέφει την έννοια της νέας γλώσσας, παρά τη διαδίδει. 
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Αναφέρεται επίσης ότι για τον απλό ακροατή το πιο εντυπωσιακό 

χαρακτηριστικό γνώρισµα της νέας µουσικής αυτής γλώσσας είναι ο πλούτος 

ασυµφωνιών. Αν και ο πλούτος των διαφωνιών στη σύγχρονη µουσική είναι µακράν 

ήσσονος σηµασίας σε σχέση µε τις δοµικές αλλαγές της µουσικής γλώσσας, 

περιλαµβάνει επίσης ένα στοιχείο ιδιαίτερης σπουδαιότητας για την κινηµατογραφική 

ταινία. Ο ήχος χάνει πολλά από τα χαρακτηριστικά του µέσω της στατικής του 

ποιότητάς αλλά συνάµα γίνεται δυναµικός στην εξέλιξή του. Η νέα γλώσσα είναι 

δραµατική ακόµη και πριν από τη σύγκρουση. Ένα παρόµοιο χαρακτηριστικό 

γνώρισµα είναι έµφυτο στην κινηµατογραφική ταινία. 

Αξίζει να συµπληρωθεί µια αναφορά στο σχετικό εδάφιο για την ιστορία και τη 

µουσική στον γερµανικό κινηµατογράφο. Οι κλασικοί συνθέτες της χώρας Beethoven, 

Schubert κλπ, είχαν περιβληθεί µε τον µανδύα του γερµανικού ιδεώδους ως πλαισίου 

αναφοράς µιας κουλτούρας και ενδεχοµένως µιας ιδεολογίας. Οι επίγονοι, (όπως 

φέρονται τα πρόσωπα των Schoenberg, του Berg κλπ), αποτελούν µια 

αυτοκαθοριζόµενη και ανεξάρτητη από εθνικές σχολές και ιδεολογίες τάξη συνθετών. 

Κινούνται στο πλαίσιο αυτής της νέας παγκόσµιας και τυπικά καθορισµένης γλώσσας 

του δωδεκαφθογγισµού, του σειραισµού κλπ., απαλλαγµένοι από τέτοιες καθηλώσεις 

(Flin, 2004:226).  

Ωστόσο το όραµα του Adorno για µια ταινία που θα έφερε την υπογραφή του 

Schoenberg αν και υπήρξαν σχετικές προτάσεις και προσεγγίσεις εκ µέρους των 

σκηνοθετών έµεινε µόνο σε θεωρητικό επίπεδο. O Schoenberg θα έγραφε τη µουσική 

στην ταινία Souls at sea (Ψυχές στη θάλασσα), ενώ σε περίπτωση ανάγκης είχε 

προσληφθεί ταυτόχρονα και ο συνθέτης Ralph Rainger ο οποίος είχε ήδη ξεκινήσει να 

γράφει µουσική για την ίδια ταινία. Ο Schoenberg δεν έγραψε τη µουσική, αφ’ ενός 

γιατί εξέλαβε άσχηµα το γεγονός ότι πίσω από την ίδια ταινία δούλευε ένας µαθητής 

του, (o Rainger), και εφ’ ετέρου γιατί όπως δήλωσε αργότερα: “Θα έγραφα µουσική 

για µια ταινία εάν µου το ζητούσαν. Θα ήθελα 100.000 δολάρια, ένα χρόνο καιρό για 

να δουλέψω και να έχω λόγο στο σενάριο”.133 

                                                 
133 Η ταινία έκανε πρεµιέρα στους κινηµατογράφους το 1937. Σκηνοθετήθηκε από τον Henry 
Hathaway και πρωταγωνιστούσαν οι Gary Cooper, George Raft κ.ά. Η µουσική τελικά γράφτηκε από 
τους W. Franke Harling and Milan Roder και κέρδισε τρεις υποψηφιότητες για Όσκαρ, µεταξύ αυτών και 
εκείνο της πρωτότυπης µουσικής.  
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 Το 1937 ο πολύ επιτυχηµένος σκηνοθέτης και παραγωγός Irving Thalberg 

πρότεινε στον συνθέτη να γράψει µουσική για την κινηµατογραφική ταινία: The goοd 

earth (µεταφράστηκε κινηµατογραφικά: Κάτω από το βλέµµα του Βούδα). Οι συνθήκες 

ίσως ήταν ιδεατές. Επρόκειτο για την κινηµατογραφική µεταφορά του βιβλίου της 

Pearl Buck, µε παραγωγό εταιρία την M.G.M και µεγάλη αµοιβή. Ο σκηνοθέτης 

περιέγραψε στον συνθέτη µια από τις σκηνές στις οποίες οραµατιζόταν µουσική: “Μια 

τροµερή καταιγίδα, σφοδρός άνεµος και ένας σεισµός. Η γη τρέµει και ένα κορίτσι 

φέρνει στον κόσµο ένα παιδί”. Ο συνθέτης αναρωτήθηκε χλευαστικά τι χρειαζόταν και 

η µουσική σε αυτή τη σκηνή. O σκηνοθέτης δεν απάντησε και ρώτησε τον συνθέτη 

ποιες θα ήθελε να είναι οι συνθήκες συνεργασίας τους. Εκείνος ζήτησε ξανά κάτι 

εξωφρενικό: να γράψει τη µουσική και πάνω σε αυτή ο σκηνοθέτης να γυρίσει την 

ταινία! (Thomas, 1983:43). Αυτά τα δύο και µόνο περιστατικά φανερώνουν ότι ο 

Schoenberg δεν ήθελε µε κανένα τρόπο να δουλέψει για τον κινηµατογράφο.  

Ωστόσο δεν ήταν λίγοι οι συνθέτες που έγραψαν πολλές και αριστουργηµατικές 

µουσικές σελίδες µε αφορµή µια ταινία. Το 1938 τα στούντιο του Hollywood 

φιλοξένησαν εκτός των άλλων και τον Sergei Prokoviev. Όταν λίγους µήνες αργότερα 

του ίδιου έτους ο συνθέτης επέστρεψε στη Ρωσία, δέχθηκε µε χαρά την πρόταση 

συνεργασίας του Eisenstein που ετοίµαζε τότε την ταινία Alexander Nevsky. Ο 

Prokoviev αρνήθηκε να γράψει ουβερτούρα, (κάτι που του ζήτησε ο σκηνοθέτης), 

επιχειρηµατολογώντας χαρακτηριστικά: “Η ταινία ξεκινά µε ένα τραγικό στοιχείο: Τη 

Ρωσία κάτω από τον Μογγολικό ζυγό, αλλά µια ουβερτούρα οφείλει να είναι ιστορικό 

επινίκιο!”. Τόνισε ότι ήταν διατεθειµένος να γράψει οποιαδήποτε ποσότητα µουσικής, 

εάν και µόνο το απαιτούσε η ίδια η ταινία και ότι η συγκεκριµένη δεν είχε ανάγκη 

ουβερτούρας. Ο Eisenstein επέµενε και ο Prokoviev θα συµβιβαζόταν µόνο µε λύση 

της διαφοροποίησης της έναρξης, κάτι που τελικά έµεινε απραγµατοποίητο όπως και η 

ίδια η ουβερτούρα. Είναι χαρακτηριστικό ότι ο συνθέτης απείχε από τη διεύθυνση της 

ορχήστρας κατά τη διάρκεια των ηχογραφήσεων, προτιµώντας να έχει µια πιο 

σφαιρική και πιο προσεγγιστική ως προς το τελικό αποτέλεσµα θέση, µπροστά από τα 

ηχεία του στούντιο Moskfilm. Η ταινία έκανε πρεµιέρα την πρώτη µέρα του ∆εκέµβρη 

του 1938. Η επόµενη εργασία τους ήταν η ταινία: Ivan the terrible (Ιβαν ο τροµερός), 

που ήταν και η τελευταία για τον Eisenstein ο οποίος πέθανε λίγο αργότερα. Στο βιβλίο 

του The film sense (Η κινηµατογραφική αίσθηση), ο Eisenstein τονίζει ότι η µουσική 
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του Prokoviev είχε εκπληκτική πλαστικότητα. Όταν ο Boris Volsky, (που ήταν ο 

µοντέρ του Ivan the terrible), πρότεινε το 1949 στον συνθέτη να επενδύσει µουσικά 

µια νέα ταινία εκείνος απάντησε: “Eφ’ όσον ο Eisenstein έχει πεθάνει, θεωρώ ότι η 

συνθετική µου δραστηριότητα στον κινηµατογράφο έχει τελειώσει!”. 

Ενδιαφέρον παρουσιάζει και η περίπτωση του Šostakovič. ∆ούλεψε 

περιστασιακά στον κινηµατογράφο ως πιανίστας στις βουβές ταινίες της εποχής και 

αργότερα στα χρόνια του µεσοπολέµου έγραψε τη δική του µουσική σε 22 ταινίες. Θα 

γινόταν ο πρώτος συνθέτης που θα έγραφε µουσική για οµιλούσα ταινία µε σύγχρονη 

εγγραφή της µουσικής. Πρόκειται για την ταινία Odna, (Μόνος), των L. Trauberg & G. 

Kozintsev, το 1931, (Γκριγκόριεφ Λ. – Πλάτεκ, 1985:31). Ο ίδιος πίστευε ότι πρέπει να 

γράφεται µουσική ειδικά για κάθε ταινία (πράγµα όπως είδαµε καθόλου αυτονόητο την 

εποχή εκείνη), αλλά και ότι ένας συνθέτης πρέπει να βρίσκεται σε άθλια οικονοµική 

κατάσταση ώστε να ασχοληθεί µε τον κινηµατογράφο. 

Σηµαντικός σταθµός της ίδιας εποχής (1941), (µνηµείο στην ιστορία του 

παγκόσµιου κινηµατογράφου), αποτελεί η κλασσική πια ταινία του Orson Welles 

Citizen Kane (Πολίτης Κέιν). Τη µουσική υπέγραψε ο B. Herrmann. Αυτή ήταν η 

πρώτη ταινία µε µουσική του από το µεγάλο και σηµαντικό corpusτων έργων του για 

τον κινηµατογράφο. Η πρωτοποριακή αυτή ταινία µε πρωταγωνιστή τον ίδιο τον 

σκηνοθέτη ήταν τόσο ασυνήθιστη, που έδωσε φοβερές ευκαιρίες πειραµατισµού στον 

Herrmann, όπως δήλωνε αργότερα ο συνθέτης.  

Στη Γερµανία του µεσοπολέµου η συνεργασία σκηνοθετών και παραγωγών µε 

συνθέτες της “E-musik”, (όπως χαρακτηριστικά αναφέρεται η “High art” ή αλλιώς 

“Serious music”), τελεσφόρησε σε αρκετές ταινίες (Volker, at Mera–Burnand, 

2006:22). Το γεγονός όµως ότι οι ταινίες αυτές αποτελούσαν µέρος µιας ολοένα και 

αυξανόµενης προπαγάνδας και ο υποβαθµισµένος ρόλος τους στο δηµιουργικό κοµµάτι 

τους οδήγησαν στην απαξίωση και αυτών των συνεργασιών. 

Στο αµιγώς µουσικό υλικό αυτών των µουσικών για τον κινηµατογράφο η 

κατάσταση προοδευτικά περιήλθε στο εξής: Η βιοµηχανία του κινηµατογράφου δεν 

επέτρεπε ακραία πειράµατα σε ένα τόσο ακριβό µέσο. Οι ριζικές καινοτοµίες 

αποκλείονταν για εµπορικούς λόγους κι έτσι η επιλογή της αντίθετης κατεύθυνσης 

έκανε την παγίδα ορατή. Η αποδοχή των ατελειών της συµβατικής µουσικής 

κινηµατογράφου είχε γίνει λίγο-πολύ συντελεστεί συνειδητά ως αναπόφευκτη αλλά το 
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αποτέλεσµα ήταν βαρετό. Κατά συνέπεια, διαφάνηκε µια ορισµένη τάση ώστε να 

ακολουθηθεί µια µέση οδός. Έτσι ορισµένες σύγχρονες τεχνικές, όπως το οστινάτο της 

σχολής Stravinsky είχαν αρχίσει να παρεισφρέουν στη γραφόµενη µουσική και η 

εγκατάλειψη των στερεότυπων έδωσε µερικώς τη θέση της σε µια νέα “ψευτοσύγχρονη 

ρουτίνα”. Η βιοµηχανία ενθάρρυνε αυτήν την τάση εντός ορίων, την ίδια στιγµή που 

µερικοί συνθέτες είχαν υιοθετήσει έναν ιδιότυπο σύγχρονο ιδιωµατισµό. Με αυτό τον 

τρόπο ορισµένοι αρχάριοι ήταν έτοιµοι να εξαντλήσουν τον ακροατή µε τις απολύτως 

παράλογες δωδεκάφθογγες συνθέσεις που φαίνονταν προηγµένες. Το αποτέλεσµα ήταν 

η σύνθεση πολλών µουσικών για ταινίες στις οποίες ο συνθέτης αναµασά 

δωδεκαφθογγίζουσες τεχνικές και µέσα προσπαθώντας να προκαλέσει το ενδιαφέρον, 

την ίδια στιγµή που το όλο πλαίσιο αναφοράς παρασάγγας απείχε από κάτι τέτοιο.  
 

2.1.4 Κοινωνιολογική οικονοµική και διοικητική προσέγγιση 

Η ταχεία ανάπτυξη της τεχνολογικής προόδου φαίνεται ότι κοινωνικά και 

καλλιτεχνικά δεν είχε φέρει επιθυµητά αποτελέσµατα, κάτι που για πολλούς ισχύει 

ακόµα και για τις επόµενες δεκαετίες ως τη σύγχρονη εποχή. Οι πρώτες δεκαετίες του 

κινηµατογράφου πλαισιώθηκαν από το ίδιο προσωπικό µε εκείνο του ραδιοφώνου. Οι 

ίδιοι άνθρωποι επάνδρωσαν τα κινηµατογραφικά studio σε τεχνικό και οργανωτικό 

επίπεδο µεταφέροντας τις γνώσεις του ενός µέσου στο άλλο, αλλά όπως είναι φυσικό 

σε πολλά σηµεία υιοθέτησαν και µια νοσηρή νοοτροπία σε διάφορους τοµείς του νέου 

αυτού περιβάλλοντος εργασίας. Έτσι στις πρώτες ταινίες χρησιµοποιούνταν όσοι 

εργαζόµενοι απλά τύγχανε να βρίσκονται κοντά στους παραγωγούς. Οι παραγωγοί µε 

τη σειρά τους εξυπηρετήθηκαν από αυτή την κατάσταση καθώς λειτουργούσαν µε 

κανόνες αγοραίων συναλλαγών και έτσι προχωρούσαν τις εργασίες τους χωρίς 

αντιρρήσεις και ενδοιασµούς από τους “συνεργάτες” αυτούς. Το δόγµα ήταν απλό: 

“∆ώστε στο κοινό ότι ζητάει”. Οι κατέχοντες τη γνώση της αγοράς εκδήλωναν 

αντιπάθεια σε οτιδήποτε πειραµατικό καθώς επίσης και σε οτιδήποτε µπορεί να έφερε 

διανοητικά στοιχεία. Κάτι αντίστοιχο συνέβη µερικά χρόνια αργότερα και µε την 

τηλεόραση στην οποία λόγω έλλειψης χρόνου: “…υποδεικνύεται δραστικά µε πράσινο 

και κόκκινο φως το είδος του προσώπου που αντικρίζει κάθε φορά το κοινό”(Adorno, 

1994:108).  

Στα σχετικά µε τη µουσική, οι ίδιοι αυτοί συνεργάτες και τεχνικοί, υπήρξαν οι 

πρώτοι “µουσικοί επιµελητές”. Έχοντας µια σχετική προϋπηρεσία στο ραδιόφωνο 
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επέλεγαν γνώριµα µουσικά θέµατα συµπιλώντας και ακρωτηριάζοντάς τα κατά το 

δοκούν στην υπηρεσία των οπτικών δρώµενων και των ορέξεων παραγωγών και 

σκηνοθετών. Μερικά χρόνια αργότερα τα οπτικά effects θα κερδίσουν το ενδιαφέρον 

κοινού και εµπλεκοµένων κάτι το οποίο ο Adorno επικρίνει επίσης. Σε αυτή την 

περίοδο θα αρχίσει να διαµορφώνεται ένα τοπίο γνώριµο στις µέρες µας. Θεατές που 

αναζητούν κυρίως τα οπτικά και τα ακουστικά effects όχι ως απαραίτητο συµπλήρωµα 

της ταινίας αλλά ως απαραίτητη προϋπόθεση συνδεδεµένη µε την εισπρακτική της 

επιτυχία. Σε αυτή την εποχή εκκινεί και αυτό που αργότερα αποκλήθηκε “Βιβλιοθήκη 

ήχων και µουσικής” ή πιο σωστά “Βάση δεδοµένων µουσικού και ηχητικού υλικού” 

(Sound and music database). Η κριτική του Adorno βέβαια διαχωρίζει ποιοτικά τις 

εκάστοτε εφευρέσεις και τα µέσα του Edison από εκείνες τύπου Kinothek καθώς 

πρόκειται για δύο εντελώς διαφορετικές υποστάσεις εργαλείων και τεχνολογικής 

εξέλιξης. Το Kinothek ήταν µια βραχύβια µορφή βιβλιοθήκης - συλλογής ταινιών και 

παρτιτούρων συγκεντρωµένων και αργότερα εκδοµένων από τον Giuseppe Becce. 

Αυτή η πηγή ήταν η δηµοφιλέστερη για τα τελευταία δέκα έτη της εποχής των ταινιών 

βωβού κινηµατογράφου και φυσικά δεν σχετίζεται µε την ίδια την ζωτική ανάγκη 

εξέλιξης και έρευνας του κορµού της τεχνολογίας της εικονοληψίας και της ηχοληψίας 

της εποχής.  

Παρά τη ραγδαία τεχνολογική ανάπτυξη που επιτελέσθηκε κατά την εποχή 

αυτή, παρατηρήθηκε µια εντυπωσιακή δυσαναλογία µεταξύ της τεράστιας βελτίωσης 

των τεχνικών και των µέσων ηχογράφησης και της ίδιας µουσικής ποιότητας, η οποία 

υιοθέτησε και δανείστηκε αλόγιστα και ακατάπαυστα όλη την προηγούµενη παράδοση 

των στερεότυπων. To 1946 η Αµερικάνικη κινηµατογραφική βιοµηχανία, έφτασε στο 

απόγειό των εσόδων της µε έναν όγκο εισιτηρίων που έφτασε το 1.700.000.000$ 

(Prendergast, 1980:117). Η τρίτη αυτή µεγάλη άνθηση συνέπεσε µε την απογείωση του 

είδους του µιούζικαλ (1942 - 1945), έχοντας προηγηθεί η πρώτη (1929 - 1930) και 

εκείνη µεταξύ των ετών 1935 και 1940. Το 1962 το ποσό αυτό έπεσε σταδιακά στα 

900.000.000$, ποσό που τρόµαξε τις κινηµατογραφικές επιχειρήσεις σε σχέση µε το 

συνεχώς αυξανόµενο κόστος παραγωγής. Εάν υπάρχει κάτι που µπορεί να 

χαρακτηρίζεται από µια µετάβαση της βιοµηχανίας από το µοντέλο των ελεύθερων 

ιδιωτικών επιχειρήσεων σε εκείνο της ιδιαίτερα συγκεντρωτικής και ορθολογικής 

αγοράς, τότε αυτό είναι η παραγωγή ταινιών και η µουσική κινηµατογράφου. Οι δύο 
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αυτοί τοµείς στην πραγµατικότητα διαίρεσαν την αγορά αν και υποτίθεται ότι 

υπάκουαν στους νόµους της. Αυτή η µετάβαση ολοκληρώθηκε πριν από την ανάπτυξη 

της σχέσης “Εικόνας – Ήχου” και σύµφωνα µε τον Kurt London µεταξύ των ετών 1913 

και 1928. Θα µπορούσε λοιπόν να τοποθετηθεί στις αρχές της δεκαετίας του ’20 όλος 

αυτός ο πρώτος οργασµός µε τα µεγάλα κινηµατογραφικά πλατώ που έθεσαν τα 

θεµέλια ώστε το είδος να γίνει νευραλγικό µέρος των κοινωνικών γεγονότων της 

δηµόσιας ζωής.  

Σ’ αυτό το πλαίσιο και οι µέχρι τότε µικρές ορχήστρες, (σχεδόν αυτούσια 

παρµένες από τα Café της εποχής), αντικαταστάθηκαν σταδιακά από µεγάλες 

συµφωνικές και φιλαρµονικές ορχήστρες. Οι ολοκληρωµένες και ποσοτικά 

επιτηδευµένες παρτιτούρες συµφωνικής µουσικής που γράφτηκαν τις τελευταίες µέρες 

του βωβού κινηµατογράφου δεν διαφέρουν καθόλου από τις αντίστοιχες των πρώτων 

οµιλούντων ταινιών. Η ηχογράφηση γινόταν συχνά µαζί µε τα οµιλούντα σηµεία της 

ταινίας από οµάδες µουσικών 50 έως 100 ατόµων µε υψηλές αµοιβές. Μαέστροι και 

µουσικοί ηχογραφούσαν νυχθηµερόν σε έναν ατέρµονο κύκλο µεταξύ παραγωγής και 

κατανάλωσης που λίγο θύµιζε τέχνη. Αυτή η υποταγή στον διοικητικό και οικονοµικό 

έλεγχο είναι κατά τους συγγραφείς συνυπεύθυνη για τη στασιµότητα της µουσικής 

ταινιών. Η βιοµηχανοποιηµένη διαδικασία οδηγούσε µοιραία στην επεξεργασία και 

ανάλυση του προϋπάρχοντος µουσικού υλικού ή της σύνθεσης σε απολύτως οµόλογα 

µε τη βιοµηχανοποίηση πρότυπα και ήχο. Όποτε προέκυπτε κάτι νέο, ο µηχανισµός 

λειτουργούσε αυτόµατα προς την κατεύθυνση απαξίωσης ή ένταξής του και αναγωγής 

στα ήδη υπάρχοντα. Το σύστηµα αυτό του γραφειοκρατικοποιηµένου πολιτισµού δεν 

άφηνε χώρο στη µουσική για ελευθερία ή φαντασία του καλλιτέχνη. Ακόµα όµως και 

όταν το έκανε, (για λόγους γοήτρου και µόνο), γινόταν από αυτούς που καλούνταν από 

τη βιοµηχανία: “δηµιουργικά µυαλά”. Και αυτά όµως ήταν δεσµευµένα µε όµοιους 

όρους, συµφωνίες και συµβόλαια ώστε να συµµορφώνονται αµέσως µε τα 

επικρατούντα πρότυπα. Έτσι και ο εκπαιδευµένος µουσικός εµπειρογνώµονας 

αναγκαζόταν να λειτουργήσει όπως ο παλαιός εµπειροτέχνης. Οποιοσδήποτε 

διαπρεπής µουσικός ήθελε να εκπορθήσει τις πύλες των Studio προκειµένου να 

κερδίσει τα προς το ζην, αναγκαζόταν να προβεί στις σχετικές παραχωρήσεις. Αυτός 

είναι και ο λόγος που κανείς σοβαρός συνθέτης δεν θα εργαζόταν σε αυτό το 

περιβάλλον αν δεν υπήρχε το οικονοµικό δέλεαρ.  
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2.1.5 Αισθητική προσέγγιση – φορµαλιστικά στοιχεία 

“Ο καθορισµός των αισθητικών αρχών της κινηµατογραφικής µουσικής είναι 

τόσο αµφίβολος όσο το να συγγράψει κανείς την ιστορία του. Μέχρι τώρα οι 

προσπάθειες αισθητικής ανάλυσης κινηµατογράφου και ραδιόφωνου, (των δύο πιο 

σηµαντικών µέσων της βιοµηχανικής κουλτούρας), ήταν λίγο πολύ φορµαλιστικές. Ο 

νόµος των µεγάλων βιοµηχανιών δέσµευσε την ελευθερία της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας” (Adorno – Eisler, 1994:184). Κατά τον Adorno ο µερκαντιλισµός 

(εµποροκρατία), οδηγεί µοιραία στην έκπτωση. Του είναι δύσκολο να συγκρίνει την 

αρχαία τραγωδία ή τη µυθιστοριογραφία µε τον κινηµατογράφο τουλάχιστον στον 

τοµέα της αισθητικής θεωρώντας την παιδαριώδη. Πιστός στις αρχές της Σχολής 

θεωρεί ότι ο κινηµατογράφος συνδέεται συγγενικά προς άλλα είδη, (φωτογραφία, 

τεχνολογία κλπ), µακράν απέχοντα της περιοχής της αισθητικής. Πρόκειται για µια 

κριτική που στόχο έχει κυρίως το Hollywood καθώς δεν είναι πολέµιος της ίδιας της 

7ης τέχνης αλλά συγκεκριµένων εµπορικών εκδοχών της.  

Αναζητώντας παρελθοντικές έρευνες/προσεγγίσεις σύµπραξης της µουσικής µε 

την εικόνα οι συγγραφείς αναφέρουν τα παραδείγµατα των Eisenstein και Berlioz. Ο 

πρώτος κατέληξε ότι η ύπαρξη του απόλυτου συνδυασµού ήχου – χρώµατος (ακόµα κι 

αν εµφανίζεται στη φύση), δεν µπορεί να διαδραµατίσει έναν αποφασιστικό ρόλο στη 

δηµιουργική εργασία, µε εξαίρεση έναν ίσως περιστασιακό ή συµπληρωµατικό ρόλο. 

Για τον Berlioz τα πειράµατα και οι αντιστοιχήσεις ήχων – χρωµάτων είναι πολύ 

αµφίβολες (Adorno – Eisler, 1994:185), ακόµη κι αν µε βεβαιότητα ισχύει ένα κοινό 

µοντέλο περιγραφής ενός αντικειµένου από τα δύο µέσα ίσως γιατί η σύµπραξή 

αποδυναµώνει αντί να ενισχύει το τελικό αποτέλεσµα.  

Ο Eisenstein δεν είναι απαλλαγµένος από τον φορµαλιστικό τύπο σκέψης στον 

οποίο συχνά επιτίθεται. Στέκεται ενάντια στη ρηχότητα µιας εικόνας βασισµένης σε 

µια στενή αντιπροσωπευτική ιδέα της µουσικής. Μεταφέρει έτσι απλά το βάρος της σε 

ένα πιο αφηρηµένο επίπεδο, στο οποίο η τραχύτητα και ο περιττός χαρακτήρας της 

µουσικής είναι λιγότερο προφανής. “Πρέπει να ξέρουµε πως να επιβραδύνουµε τη 

µετακίνηση ενός δεδοµένου κοµµατιού µουσικής, εντοπίζοντας την πορεία του, ως 

φορέα µας για την πλαστική σύνθεση που πρόκειται να αντιστοιχεί στην εικόνα” 

(Prendergast, 1980:212). Στη µουσική η µετακίνηση δηλώνει πρώτιστα τη σταθερή 

χρονική µονάδα, δεδοµένου ότι είναι περίπου υποδεδειγµένη από τον µετρονόµο. Εάν, 
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στο όνοµα της ευρύτερης ενότητας, η εικόνα και η µουσική έγιναν για να 

παρουσιάσουν αυτόν τον ρυθµό διαρκώς και ταυτόχρονα, οι σχέσεις µεταξύ των δύο 

µέσων θα περιορίζονταν δραµατικά και το αποτέλεσµα θα ήταν αφόρητα µονότονο. Η 

µετακίνηση µπορεί επίσης να σηµάνει µια υψηλότερη αισθητική ποιότητα της ταινίας 

και είναι αυτή η ποιότητα που προφανώς ο Eisenstein είχε κατά νου. Ο Kurt London, 

είχε επίσης κάνει χρήση του όρου “ρυθµός” δηλώνοντας ότι “προέρχεται από τα 

διάφορα στοιχεία της δραµατικής σύνθεσης και στο ρυθµό είναι πάλι βασισµένη η 

άρθρωση του ύφους εν συνόλω” (Prendergast, 1980:214). Τέτοιος “ρυθµός” 

αδιαµφισβήτητα δεν υπάρχει στην ταινία, αν και µια σχετική συζήτηση µπορεί εύκολα 

να εκφυλιστεί και να µετατραπεί σε κενή φρασεολογία. Αυτός ο “ρυθµός” προκύπτει 

από τη δοµή και τα ποσοστά των στοιχείων όπως και στις µουσικές συνθέσεις. Οι 

δραµατικές µορφές, (δηλ. εκτενείς διάλογοι που υιοθετούν τη δραµατική τεχνική, µε 

σχετικά λίγες αλλαγές πλάνων), και οι επικές µορφές, (δηλ. ακολουθίες σύντοµων 

σκηνών, “επεισόδια”, που συνδέονται µόνο κατά το περιεχόµενο και την έννοιά τους, 

συχνά έντονα αντιπαραβάλλοντας το ένα µε το άλλο, χωρίς ενότητα του διαστήµατος, 

του χρόνου ή της κύριας δράσης), αποτελούν χαρακτηριστικά δείγµατα. Η ρυθµική 

δοµή της κινηµατογραφικής ταινίας δεν είναι απαραίτητα ούτε συµπληρωµατική ούτε 

παράλληλη στη µουσική δοµή της. Η εισαγωγή αυτής της νοοτροπίας στη διαδικασία 

της σύνθεσης, (π.χ., η επιλογή σύντοµων επεισοδίων ή πολύ επιµεληµένων µουσικών 

µορφών), θα ήταν αναγκαστικά πολύ έµµεσης και ασαφούς φύσης. Ακόµη και η ιδέα 

της ρύθµισης της συνολικής δοµής της µουσικής σε αυτή της εικόνας παραµένει 

προβληµατική, εάν δεν γίνεται για κάποιο βαθύτερο λόγο, καθώς η µουσική δεν 

συνοδεύει ολόκληρη την ταινία – εικόνα και εποµένως δεν µπορεί να ακολουθήσει τη 

χρονική της εξέλιξη. 

Θα µπορούσε κανείς να ισχυριστεί ότι µια τελευταία σχέση µεταξύ της οπτικής 

και της µουσικής µορφής αποτελεί η “ακολουθία” (sequence). Εντούτοις, όταν κάποιος 

παραµένει στις γενικότητες αυτού του επιπέδου αναζητώντας µια συµφωνία µεταξύ 

δοµών, το πραγµατικό αποτέλεσµα είναι πιθανό να έχει µια συγγένεια διάθεσης, κάτι 

ως εκ των προηγουµένων τετριµµένο, που ενδεχοµένως να έρχεται σε αντίθεση µε την 

ίδια την αρχή της επάρκειας στην κινηµατογραφική ταινία. Είναι επίσης υπερβολή να 

δηλώσει κανείς ότι η έννοια του στιλ και της διάθεσης είναι συνολικά ακατάλληλη 

στην κινηµατογραφική ταινία που υποτίθεται ότι υπάρχει για να την εκφράσει. ∆εν 
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µπορεί εύκολα δηλαδή να φανταστεί κανείς τον Schoenberg ή τον Stravinsky να 

συνθέτουν µουσική ύφους.  

Μολαταύτα είναι αλήθεια ότι πρέπει να υπάρχει κάποια σηµαντική σχέση 

µεταξύ της εικόνας και της µουσικής. Εάν οι σιωπές, οι “κενές στιγµές”, τα ανήσυχα 

δευτερόλεπτα κλπ, συµπληρώνονται µε την αδιάφορη ή αφελώς ετερογενή µουσική το 

αποτέλεσµα είναι µια πλήρης ενόχληση. Η εικόνα και η µουσική, εντούτοις έµµεσα ή 

ακόµα και αντιθετικά, πρέπει να αντιστοιχούν η µια στην άλλη. Είναι ένα θεµελιώδες 

αξίωµα ότι η συγκεκριµένη φύση της ακολουθίας εικόνων θα καθορίσει τη 

συγκεκριµένη φύση της συνοδευτικής µουσικής ή ότι η συγκεκριµένη µουσική θα 

καθορίσει τη συγκεκριµένη ακολουθία, αν και αυτή η τελευταία περίπτωση είναι 

σήµερα κατά ένα µεγάλο µέρος υποθετική. Ο πραγµατικός στόχος του συνθέτη είναι να 

συνθέσει τη µουσική που αρµόζει ακριβώς στη δεδοµένη εικόνα. Το εγγενώς 

συσχετιζόµενο είναι εδώ το βασικό λάθος. Ακόµη και στην περίπτωση που µια 

σκόπιµα ήρεµη µουσική συνοδεύει τη σκηνή µιας δολοφονίας ή µια εικόνα φρίκης, το 

φαινοµενικά άσχετο πρέπει να δικαιολογηθεί από την έννοια του συνόλου ως πρόσθετη 

αρετή αυτής της σχέσης. Η δοµική ενότητα πρέπει να συντηρηθεί ακόµα και όταν 

χρησιµοποιείται η µουσική ως αντίθεση ή όταν η άρθρωση του µουσικού 

συµπληρώµατος και του απεικονιζόµενου αντιτάσσονται διαµετρικά. Γεγονός είναι ότι 

το µάτι κι όχι το αυτί (το οποίο αντιλαµβάνεται τον κόσµο των αντικειµένων), έχει 

επιπτώσεις ακόµη και στην πιο ελεύθερη καλλιτεχνική διαδικασία: Ακόµη και οι 

καθαρά γεωµετρικοί αριθµοί της αφηρηµένης ζωγραφικής, εµφανίζονται ως τεµάχια 

της ορατής πραγµατικότητας. Χονδρικά, θα λέγαµε ότι όλη η µουσική, ανήκει 

πρώτιστα στη σφαίρα της υποκειµενικής εσωτερικότητας, ενώ ακόµη και η πιο 

αφηρηµένη ζωγραφική φορτώνεται βαριά µε την εκκρεµή αντικειµενικότητα. Η 

µουσική επένδυση ταινιών, που είναι στο έλεος αυτής της σχέσης, πρέπει να 

καταστήσει αυτή τη σχέση παραγωγική αρνούµενη τους ευµετάβλητους 

προσδιορισµούς. Εν κατακλείδι µια αναλυτική προσέγγιση στους όρους διέρχεται 

υποχρεωτικά από την οδό της διάκρισης των διαθέσεων της µουσικής, ένα πεδίο 

δηλαδή εκ φύσεως δυσχερές σε µελέτη και κρίσεις.134  

Τέλος αναπτύσσεται το θέµα της ενότητας του ύφους. Η ενότητα (την οποία ο 

Αριστοτέλης στην Ποιητική του θεωρεί ως προϋπόθεση), είναι από τα πρώτα 

                                                 
134 Σύµφωνα µε το Schubert δεν υπάρχει αστεία µουσική αν και µάλλον υφίσταται το αντίθετο.  
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ζητούµενα. Ο Eisler επικαλείται αρχαίους µουσικούς και συνθέτες όπως ο Ορφέας και 

µέσω αυτής της υπόµνησης τονίζεται η φτώχεια της σηµερινής παραγωγής (Eisler, 

1978:215). Η “µηχανιστική” µουσική επένδυση και το “λειτουργικό ύφος” φέρουν 

φυσικά στοιχεία ενότητας αλλά µέσω πεπατηµένων οδών. Αυτή η µέση οδός δεν 

αποτελεί λύση. Έτσι προτείνεται ένα είδος µουσικού προγραµµατισµού και χρήση 

όλων των µουσικών πηγών και πόρων σε αυτή την κατεύθυνση, αν και υπό τις 

συνθήκες της βιοµηχανοποιηµένης εργασίας η διαδικασία απέχει πολύ του ιδεατού 

εντός φυσικά του πλαισίου της κινηµατογραφικής φάµπρικας.  

Είναι σαφές ότι όταν οι συγγραφείς αναφέρονται στους αναξιοποίητους πόρους 

υπονοούν έµµεσα τη Νέα µουσική και τον Schonberg. Ο Αυστριακός συνθέτης κατ’ 

αυτούς έχει επιτύχει πέραν των άλλων απόλυτη ενότητα ύφους και µε αυτόν τον τρόπο 

µοιραία επανερχόµαστε στον Αριστοτέλη. Η Caryl Flin όµως αναφερόµενη στον 

Adorno σχετικά µε το στιλ και την ενότητα ύφους, µνηµονεύει ότι µουσική και ιστορία 

δεν µπορεί να υφίστανται άνευ ύφους σε µια ταινία. Θα πρέπει ωστόσο να υφέρπουν 

κάποιες κοινές και ικανές συνθήκες συνύπαρξης. Ο Adorno αναφέρει για τον Benjamin 

ότι περίφηµα έγραψε ότι: “Η ιστοριογραφία συνεπάγεται την έκρηξη, ωθώντας 

ιστορικά τον υλιστή ώστε να ανατινάξει µια συγκεκριµένη εποχή από την οµοιογενή 

σειρά µαθηµάτων της ιστορίας”.  

Ο γερµανός σκηνοθέτης Al. Kluge (1932), δηµιουργός µερικών 

αξιοµνηµόνευτων ταινιών της περιόδου µετά το 1960 (Abschied von gestern, 1966, 

Deutschland im Herbst, 1978, κ.ά), αναφέρεται στα γραπτά του Benjamin σχετικά µε 

την ιστορία τονίζοντας ότι ο γερµανικός κινηµατογράφος των δεκαετιών του ’70 και 

’80 ευτύχησε σε µερικές ταινίες του να υιοθετήσει µερικές θέσεις της Σχολής της 

Φρανκφούρτης., όπως η απαλλαγή από τον συντηρητισµό και την “καθολική ιστορία” 

και να εστιάσει σε θέµατα όπως οι µικρές, βιωµένες στιγµές τις οποίες µνηµονεύει ο 

Benjamin (Der Ehe der Μαρία Braun του Fassbinder – Ο γάµος της Μαρίας Braun, 

1979 κ.ά), (Flin, 2004:28).135 Χαρακτηριστικό πολλών ταινιών του είδους και της 

εποχής είναι η επανάχρηση κλασικής γερµανικής µουσικής ή όπερας µε νέα µατιά και 

λειτουργία, κάτι στο οποίο ο Adorno υπό όρους δεν φαινόταν ιδιαίτερα πολέµιος. 

Κάνουµε αυτόν τον διαχωρισµό γιατί εκτός του γεγονότος ότι αποφεύγεται κάθε 

                                                 
135 “Ο στόχος του υλιστή ιστορικού είναι να ανατινάξει µια συγκεκριµένη εποχή από την οµοιογενή 
σειρά µαθηµάτων της ιστορίας”. {Flin, 2004:70}. 
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αναφορά στην Ιταλική ή Γαλλική όπερα ο Benjamin αναφέρει ότι: “…η οπερέτα ήταν 

η ειρωνική ουτοπία µιας διαρκούς κυριαρχίας από το κεφάλαιο” (Eisler, 1978:154). 

Η “µουσική ύφους” ωστόσο ως µακράν απέχουσα από το στιλ, θεωρείται και 

εκτός κινηµατογράφου κάτι ξεπερασµένο ενώ σχετίζεται άµεσα µε το είδος. Όταν όµως 

η µουσική και η εικόνα τηρούν την ενότητα εν εαυτώ και εν ενώσει τότε το σύνολο 

ευτυχεί και καθίσταται σηµείο αναφοράς. ∆εν θα πρέπει να ξεχνά κανείς ότι σηµείο 

αναφοράς για τα γραφόµενα αποτελεί η παραδοµένη κινηµατογραφική παραγωγή του 

“Film noir”. Προφανώς πρόκειται για µια εκ των υστέρων σχέση µε µια περίοδο η 

οποία προϊόντος του χρόνου δεν κρίνεται ως µια παρελθούσα και παρωχηµένη µέθοδος 

αλλά ως ένα ολοκληρωµένο σύστηµα. Ο σχετικά πολυγραφότατος Foster Hirsch 

αναφέρει ότι: “Το (εκάστοτε) κινηµατογραφικό είδος µεταξύ άλλων καθορίζεται από 

τις συµβάσεις της αφηγηµατικής δοµής, του χαρακτηρισµού, του θέµατος, και του 

οπτικού περιεχοµένου”, και στο “Film noir” πράγµατι περιέχονται όλα αυτά τα 

στοιχεία εν αφθονία (Conard, 2006:10). ∆εν είναι τυχαίο ότι η παραγωγή 

µαυρόασπρων σκηνών ή ακόµη και ολόκληρων ταινιών δεν σταµάτησε επί του 

πρακτέου ποτέ και δεν θα ήταν ατόπηµα να χαρακτηρίσουµε την πορεία του 

ασπρόµαυρου φιλµ παράλληλη µε εκείνη του κινηµατογράφου καθώς και της 

φωτογραφίας. Σύγχρονοι σκηνοθέτες όπως ο D. Lynch, (Blue Velvet, 1986, Lost 

Highway, 1997), ο W. Wenters (Wings Of Desire, 1987), και πολλοί άλλοι επιλέγουν 

να γυρίσουν τις ταινίες τους µε την αισθητική του είδους του “Film Noir” ενώ ενίοτε 

νέες δηµιουργίες είναι εξ ολοκλήρου ασπρόµαυρες.136 

Σχετικά µε τη φόρµα, κατά τους συγγραφείς η ποιότητα µουσικής στις ταινίες 

δεν µπορεί να προσµετράται µε µόνη παράµετρο αναφοράς τη µέθοδο επαναλήψεων ή 

όχι των διαφόρων ειδών φόρµας όπως π.χ. ένα “Α” σε µια τριµερή φόρµα σονάτας κλπ. 

Στη µουσική (εκτός κινηµατογραφικής), υπάρχει πάντα ένας αριθµός στοιχείων που 

έχει σηµασία µόνο στην εξέλιξη της δοµής µιας προγραµµατισµένης φόρµας σε σχέση 

µε το περιεχόµενο. Η επανέκθεση στην κλασική φόρµα σονάτα µε τη δοµική της 

αλλαγή και το κλείσιµο του µέρους αποτελεί την πιο απτή περίπτωση. Παρόµοια 

στοιχεία συναντά κανείς και στην απλή έκθεση. Η όλη ιδέα της κλασικής φόρµας 

σονάτα, και όχι µόνο, λειτουργεί κάτω από το πρίσµα ότι υπάρχουν πολλά στοιχεία των 

οποίων η παρουσία είναι ήσσονος σηµασίας και υπάρχουν απλά για να οδηγήσουν σε 

                                                 
136 Το είδος ονοµάστηκε “Neo-Noir”.  
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κάποιο σηµείο την όλη σύνθεση (να εισάγουν ή να εξάγουν ένα θεµατικό υλικό κλπ). 

Μόνο κάποια έργα αυτόνοµης µουσικής (πχ. το Erwartung του Schoenberg), 

περιλαµβάνουν στοιχεία ισάξια τοποθετηµένα ως προς τον πυρήνα του έργου. Ακόµη 

και ο ίδιος ο συνθέτης µέχρι το δωδεκαφθογγικό σύστηµα µοιάζει να λειτουργεί µε τα 

στοιχεία της σύνθεσης χωρισµένα σε σχέση µε τον βαθµό παρουσίας και σηµασίας 

τους. Ο συνθέτης κινηµατογράφου όµως έρχεται συχνά αντιµέτωπος µε φορµαλιστικά 

προβλήµατα που δεν έχει αντιµετωπίσει πολλές φορές ούτε στην κλασική σύνθεση. 

Επιπλέον πρέπει να γράψει µουσική για έναν προκατασκευασµένο χαρακτήρα που 

είναι παρών και να µη χρησιµοποιήσει τα τετριµµένα µέσα για τις διαθέσεις του. Το 

συµπέρασµα σχετικά µε τη σχέση χαρακτήρα και µουσικής πρέπει να προκύπτει από 

µικρά αφανή στοιχεία που δεν έχουν πάντα την άνεση να αναπτυχθούν να 

προετοιµαστούν ή να επεκταθούν.137  

Η µη σχηµατικές φόρµες είναι γνωστές στην κλασική µουσική µε το όνοµα 

φαντασία ή ραψωδία. Έργα όπως το Op.79 του Brahms ή το Wanderer fantasy του 

Schubert είναι τραγουδιστικές φόρµες ή φόρµες σονάτας µεταµφιεσµένες σε 

φαντασίες. Επίσηµα η µουσική θεωρία έχει κρατηθεί σε απόσταση από τέτοιες 

εργασίες και υποστηρίζει ότι δεν έχουν συγκεκριµένη φόρµα. Οι υποτιθέµενες 

φαντασίες του Mozart σε C Minor (Ντο ελάσσονα) και D Minor (Ρε ελάσσονα), δεν 

είναι καθόλου λιγότερο οργανωµένες από σονάτες αν όχι περισσότερο! Όσο λιγότερο 

καθορίζεται η φόρµα τόσο ευκολότερα διάφορα στοιχεία µπορούν να προσκολληθούν, 

να απαλειφθούν ή να διακοπούν απότοµα. Όλο αυτό το σύνολο στοιχείων και η 

επεξεργασία τους είναι πολύ κοντά στις απαιτήσεις µιας ταινίας. Αυτή η αµοιβαία 

σχέση µεταξύ διαφόρων ειδών φόρµας εγείρει ερωτήσεις που δεν µπορεί να 

απαντηθούν µόνο µε παραδοσιακών πηγών µέσα. Για παράδειγµα η αντίθεση µεταξύ 

των χρόνων που παρατηρείται στη µουσική για τον κινηµατογράφο είναι τουλάχιστον 

ανεπαρκής αλλά αυτό δεν είναι το µόνο πρόβληµα. Η ταυτόχρονη εργασία πάνω στην 

εικόνα και τη µουσική µπορεί να δώσει πραγµατικά σπουδαία αποτελέσµατα. Η 

ελεύθερη σχεδίαση σκηνών και η συνεργασία µε τον συνθέτη µπορεί να αποδώσει 

εξαιρετικούς καρπούς. Πολλές φορές η “oπτικοποίηση µουσικής” κι όχι η “µουσική 

επένδυση” δίνει εξαιρετικά αποτελέσµατα όσο κι αν αυτή η µέθοδος απαιτεί χρόνο και 

                                                 
137 Π.χ.διαφορές στην εκτός κινηµατογράφου µουσική όπως ένα f από ένα ff στον κινηµατογράφο 
µεγεθύνονται σε σηµείο του να αλλάζουν το κλίµα. Ο συνθέτης πρέπει να λάβει υπ’ όψη του τέτοιες 
παραµέτρους. 
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υψηλό βαθµό συνεργασίας κάτι που δεν ενθαρρύνεται από τις εταιρίες παραγωγής. 

Υπάρχει µόνο ένας ο οποίος εργάζεται σε αυτή την κατεύθυνση και όπως ήδη 

αναφέρθηκε πρόκειται για τον Eisenstein. 

Σχετικά µε το ύφος αναφέρεται από τους συγγραφείς µια πολύ λανθασµένη 

µέθοδος σύνθεσης που από κάποιους εξακολουθεί να επιβιώνει ακόµη και στις µέρες 

µας. Πρόκειται για την εκ των υστέρων µεταγραφή για ορχήστρα µιας σύνθεσης που 

έλαβε χώρα στο πιάνο. Εκτός των άλλων δεν ήταν σπάνιο στο Hollywood ένα 

αµφίβολης ποιότητας υλικό να παραδιδόταν στους ενορχηστρωτές αναµένοντας 

θαύµατα εκ µέρους τους. Εκτός των άλλων, ο επαγγελµατίας ενορχηστρωτής είχε κατά 

πάσα πιθανότητα δίπλα του έναν όγκο εργασίας που µοιραία έµελλε να φιλοξενήσει 

κάτω από την ίδια στέγη. ∆εν είναι τυχαίο ότι ακόµα και οι µουσικές των µεγαλύτερων 

συνθετών ενορχηστρώνονταν από άλλους. Αυτές οι “δοκιµασµένες” λύσεις και η 

στειρότητα έµπνευσης οδήγησε σταδιακά στη λεγόµενη παγίωση των εκφραστικών 

µέσων και όσο κι αν είναι αλήθεια ότι ένας καλός συνθέτης µπορεί ίσως να 

ανταπεξέλθει σε κάθε περίσταση οι συνθήκες αυτές συχνά ξεπερνούσαν και τέτοιες 

επιδόσεις.  

Κατά την περίοδο εκείνη υπήρχε στο Hollywood και ένας αριθµός συνθετών, 

των οποίων τα µουσικά “σκίτσα”, (ουσιαστικά µια σχεδόν ολοκληρωµένη µουσική 

ιδέα γραµµένη για πιάνο), ήταν τόσο περιγραφική αναλυτική και λεπτοµερής, που 

καθιστούσαν τον ενορχηστρωτή έναν απλά καλό αντιγραφέα. Σ’ αυτή την κατηγορία 

ανήκε και ο Prokofiev, ο οποίος ξεπέρασε όλες τις τεχνικές δυσκολίες που 

παρουσιάζονται, όταν κανείς προσπαθεί να οδηγήσει µια ενορχήστρωση πάνω στην 

περιορισµένη αµιγώς πιανιστική παρτιτούρα, καταφέρνοντας περίτεχνες σηµειώσεις 

και νεωτερισµούς, στον πεπερασµένο χώρο των δύο πιανιστικών πενταγράµµων. 

Πράγµατι στις περιπτώσεις συνθετών όπως αυτή του Prokofiev, o ρόλος του 

ενορχηστρωτή ήταν περιορισµένος. Όµως αυτός ο ρόλος αναβαθµιζόταν σηµαντικά, 

όταν αναλάµβαναν να εργασθούν σε µουσική συνθετών, οι οποίοι αδυνατούσαν να 

ενορχηστρώσουν τη µουσική τους. Σε αυτές τις περιπτώσεις µάλιστα ο ενορχηστρωτής 

έφερε λόγο και στην ίδια τη σύνθεση, αφού έπρεπε να τροποποιήσει, ή και να 

δηµιουργήσει αρµονίες όπου απαιτούνται ή ακόµη και να συνθέσει αντιστικτικές 

γραµµές. ∆ιάσηµοι κινηµατογραφικοί συνθέτες που εργάστηκαν και ως ενορχηστρωτές 

ήταν ο David Raskin, o Alex North, o Jerry Goldsmith και πολλοί άλλοι. 
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Η µέριµνα ύφους λοιπόν (µε την έννοια του είδους ή της εποχής), ισχύει 

πρώτιστα για τη συνοχή και την ενότητα του έργου και δεδοµένου ότι η µουσική ούτε 

µπορεί ούτε πρέπει να είναι µέρος µιας τέτοιας οργανικής ενότητας, η προσπάθεια να 

επιβληθεί κάτι τέτοιο κρίνεται από τους συγγραφείς ως παράλογη. Έτσι για παράδειγµα 

το επικρατούν δυνάµει ροµαντικό ύφος κρίθηκε σύντοµα ως ανεπαρκές και πλαστό και 

αντικαταστάθηκε από ένα ριζικά διαφορετικό ύφος το λεγόµενο “λειτουργικό ύφος”. 

Εντός αυτού όπως γίνεται εύκολα αντιληπτό περιλαµβάνεται κυρίως η συνθήκη περί 

λειτουργικών στοιχείων µε ταυτόχρονη αποβολή κάθε περιττού. Λαµβάνοντας υπόψη 

τον τεχνικό χαρακτήρα της κινηµατογραφικής ταινίας, η αποκλειστική χρήση 

“µηχανικής µουσικής” υιοθετήθηκε µε τον “νεοκλασικό τρόπο”, κι έτσι το αποτέλεσµα 

είναι µετά βίας λίγο πιο “επιθυµητό”. Η παρούσα ανεπάρκεια σχετικά µε αυτό το 

ψευδο-ψυχολογικό αισθητικό ενσυναίσθηµα και το περιττό αναµάσηµα πεπατηµένων 

οδών θα έδιναν τόπο µόνο στην ατέλεια της έλλειψης σχέσεως. Ούτε µπορεί να 

αναµένεται ότι ένας συµβιβασµός, ή η µέση οδός µεταξύ των δύο άκρων, (εκφραστικό 

και δοµικό), θα θεράπευε το κακό. Απαιτείται µουσικός προγραµµατισµός, ελεύθερη 

και συνειδητή χρησιµοποίηση όλων των µουσικών πόρων και µουσική διαφορετική σε 

κάθε περίπτωση. Επίσης απαιτείται απολύτως εξειδικευµένη µουσική και ιδέες. Ο 

γνήσιος καλλιτέχνης πρέπει να κυριαρχήσει στις αυθόρµητες ιδέες του. Κάτι τέτοιο 

είναι δυνατό εάν ολόκληρη η σύλληψη της εργασίας, είναι αληθινά δική του. Στις 

ταινίες, η κατάσταση είναι αρκετά διαφορετική. Η εργασία και ο στόχος καθορίζεται 

εξωγενώς σε µια πολύ µεγαλύτερη έκταση ακόµη και από το κείµενο της όπερας. Κατά 

συνέπεια, το αυθαίρετο στοιχείο στερείται από εκείνο το σφρίγος της µη-αυθαιρεσίας 

στην παραγωγική διαδικασία. Η συνειδητή επιλογή των δυνατοτήτων αντί να τηρήσει 

ένα “ύφος” συχνά οδηγεί στον συγκρητισµό, την εκλεκτική χρησιµοποίηση όλων των 

κατανοητών υλικών, των διαδικασιών, και των µορφών.  

Τέλος οι παραδοµένες φόρµες138 λειτουργούν ως ενότητα και ολότητα αλλά ο 

κινηµατογραφικός χρόνος είναι αµείλικτος ώστε να µπορέσουν να ολοκληρωθούν. Μια 

ακολουθία δύο λεπτών προσφέρεται περισσότερο για την ανάπτυξη ενός σύντοµου 

µοτίβου παρά για µια ολοκληρωµένη µελωδία και κατά συνέπεια ένα θέµα τριάντα 

δευτερολέπτων θα ήταν εκτός κλίµατος. Σε αυτό το σηµείο γίνεται ένας µουσικολογικά 

ενδιαφέρον διαχωρισµός: Από τη µία συνθέτες των οποίων η εργασία βασίζεται σε ένα 

                                                 
138 Εννοεί τις κλασσικές διµερείς, τριµερείς, Rondo, φόρµα σονάτα κλπ. 
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σύνολο προερχόµενο από τις λεπτοµέρειες που συλλαµβάνονται ως µικρά µουσικά 

στοιχεία και αναπτύσσονται τυφλά κάτω από τον εξαναγκασµό της έµφυτης κίνησής 

του µουσικού κειµένου.139 Από την άλλη εκείνοι στο έργο των οποίων οι λεπτοµέρειες 

προκύπτουν από το σύνολο και δεν λειτουργούν αυτόνοµα.140 Το συµπέρασµα των 

Adorno και Eisler είναι ότι το µέγεθος και η µεγαλοφυΐα του συνθέτη καθορίζεται από 

τον βαθµό που χρησιµοποιεί τις δύο αυτές µεθόδους στο έργο του. Οι περισσότεροι 

“κινηµατογραφικοί” συνθέτες χάρην ενότητας και ολότητας προτιµούν τη δεύτερη 

µέθοδο. Έτσι µοιραία η αναζήτηση ολοκλήρωσης µιας έκθεσης ή µιας θεµατικής 

αλληλουχίας αποτελεί και την αχίλλειο πτέρνα του έργου. Η κατάσταση µοιάζει 

αδιέξοδη ωστόσο σε αυτό το πρόβληµα προτείνεται η υιοθέτηση ή η εκ νέου 

κατασκευή άλλων ειδών φόρµας πιο ταιριαστής στο κινηµατογραφικό είδος ενώ για τις 

περιπτώσεις κατά τις οποίες ο συνθέτης έχει εργαστεί πάνω σε µεγαλύτερη κλασική 

φόρµα προτείνουν την οπτικοποίηση της µουσικής κι όχι το αντίθετο επικαλούµενοι 

για µια ακόµη φορά τον Eisenstein. 
 

2.1.6 Montage
141 

Ο κλονισµός του οράµατος του νέου µέσου (κινηµατογράφος) και η εξέλιξη του 

montage άγγιξε διανοούµενους και καλλιτέχνες οµοϊδεάτες και µη όπως οι Benjamin, 

Heartfield, Kracauer, Breton, Bloch κ.ά. Η συρραφή πλάνων και η αισθητική της 

απασχόλησε και συνεχίζει να απασχολεί κάθε δηµιουργικά εµπλεκόµενο. Η ίδια η 

µουσική ως συνοδοιπόρος της εικόνας – φέροντος υποκειµένου αυτών των µηνυµάτων 

µέσω αυτής της διαδικασίας κατακερµατισµού µιας πραγµατικότητας (montage), και 

µέσω της ουτοπιστικής της εκφραστικότητας και του άυλου περιεχοµένου της ως µέσο, 

συνεχίζει να αποτελεί κατάλληλο όχηµα για µια ακόµη αντιπαράθεση και σε αυτό το 

                                                 
139 Π.χ. οι εργασίες των Schubert και Schumann ανήκουν σε αυτή την κατηγορία καθώς και του 
Schoenberg ο οποίος είπε ότι όταν συνθέτει ένα τραγούδι επιτρέπει στον εαυτό του να λάβει ώθηση από 
τις πρώτες λέξεις χωρίς να λαµβάνει υπ’ όψιν του ολόκληρο το ποίηµα και την εξέλιξή του. 
140 Bach, Mozart, ο Beethoven κ.ά.  
141 Η ορολογία που επικράτησε για τη συρραφή πλάνων αποτελεί έναν από τους τοµείς που έµελλε να 
διαδραµατίσουν σπουδαιότερο ρόλο από ότι είχε διαφανεί στα πρώτα βήµατα του κινηµατογράφου. Ο 
Αµερικανός σκηνοθέτης D. Griffith αποτελεί το πρώτο από τα τέσσερα συνολικά ορόσηµα της ιστορίας 
του σινεµά (µαζί µε τους Eisenstein, Wells και Godard). Μέχρι τον Griffith το µοντάζ δεν είχε αποκτήσει 
ιδιαίτερο αισθητικό σκοπό και η λειτουργία του ήταν απλά η επίτευξη µιας λογικής αφηγηµατικής 
συνέχειας. Μετά τον Griffith το µοντάζ αρχίζει να αποκτά άλλες διαστάσεις, να υποβάλλει ιδέες, 
πολύπλοκα νοήµατα και όχι απλώς αφηγηµατική λειτουργία. Επίσης ο Griffith συστηµατοποίησε το 
λεγόµενο "παράλληλο" ή "εναλλακτικό" µοντάζ, έστω και αν ο πρώτος που το χρησιµοποίησε.ήταν ο 
Edwin Porter που ανήκε στη “Brighton School” µε ταινίες όπως η The Great Train Robbery (1903), κ.ά. 
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πεδίο. Ο Eisler υποστήριξε το “χορωδιακό montage” (Choral montage),142 µε 

ενθουσιασµό για τη σύνδεση µουσικής και εικόνας. Ας ληφθεί υπόψη ο χρονολογικός 

χάρτης στον οποίο γίνεται η συγκεκριµένη αναφορά: Ο Ιταλικός φουτουρισµός και η 

µηχανοκρατία βρίσκουν την πιο ακραία τους άρθρωση στην τέχνη (γύρω στο 1913), 

και ζωγράφοι όπως ο L. Russolo (υπερασπίστηκε “τη συντριβή κάτω από καταστήµατα 

µετάλλων που τυφλώνει”), ή µουσικοί όπως o F. Pratella υµνούν το νέο αφήγηµα 

(“…µουσική ψυχή των πληθών, τα µεγάλα βιοµηχανικά συγκροτήµατα… την 

κυριαρχία από τη µηχανή και το νικηφόρο βασίλεµα της ηλεκτρικής ενέργειας…”). 

(Adorno – Eisler, 1994:71-79). Ο Eisler, ένα ισόβιο µέλος του κοµµουνιστικού 

Κόµµατος και συνθέτης του ανατολικογερµανικού καθεστώτος, υποστήριξε κάποιες 

από αυτές τις αρχές, ειδικά στη µουσική, ως µέρος των ευρύτερων κοινωνικοπολιτικών 

µετασχηµατισµών που διαφαίνονταν και χωρίς φυσικά να προβλέπει το τέλος αυτού 

του δρόµου. Έτσι επαναδιατυπώνονται και οι θέσεις περί της αυτονοµίας της µουσικής. 

Ο Carl Dahlhaus αναφέρει εύστοχα σχετικά ότι: “…ενώ η µουσική, υπό µορφήν 

εκκλησιαστικής µουσικής, χρησιµοποιείται για τη συµµετοχή στη θρησκεία, 

αποκαλύπτεται ότι τώρα, ως αυτόνοµη µουσική, είναι ικανή για το απερίγραπτο,…έχει 

γίνει η ίδια θρησκεία” (Dahlhaus, 1989:94).  

Επιστρέφοντας στο montage, που τόσο ένθερµα υποστηρίχθηκε από τον 

Eisenstein ως ένα από τα ισχυρότερα όπλα στη φαρέτρα των δηµιουργών, η 

επιχειρηµατολογία επικεντρώνεται ξανά στη σχέση του µε τη µουσική. Η σχέση αυτή 

όµως δεν διέπεται υποχρεωτικά από το στοιχείο της οµοιότητας, αλλά από τις 

ερωταποκρίσεις, (επιβεβαίωση και άρνηση, εµφάνιση και ουσία κλπ). Ωστόσο οι 

συγγραφείς Adorno και Eisler δεν συµφωνούν απόλυτα. Η αντίθεση δεν έγκειται µόνο 

στον τρόπο και τη µέθοδο του montage αλλά έχει τις ρίζες της στην ίδια την ιδέα του 

ως εφεύρηµα. Επικαλούνται απόψεις όπως εκείνη του Benjamin: “είναι βασικά 

ασυµβίβαστο µε την τεχνική αναπαραγωγή” ενώ για τη σχέση και την ένωση µουσικής 

και εικόνας (ένα σύµπλεγµα το οποίο ο Benjamin καλεί “auratic”), εξηγούν ότι 

πρόκειται πραγµατικά για εκφυλισµένες µορφές της “Αύρας”. Ο Benjamin ανέφερε 

σχετικά: “Είναι αξιοσηµείωτο, ότι ακόµη και σήµερα, ιδιαίτερα οι αντιδραστικοί 

συγγραφείς, ακολουθούν την ίδια γραµµή αντίστασης και βλέπουν ως κύρια σηµασία 

των κινηµατογραφικών ταινιών τη δυνατότητά τους για έκφραση, εάν όχι των 
                                                 
142 Πρόκειται για ταχεία συµπίληση εικόνων ή προϋπάρχοντος υλικού µετά µουσικής, µε την ευρεία 
έννοια της “ανθολόγησης”.  
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τελετουργικών, τουλάχιστον των υπερφυσικών στοιχείων της ζωής…Η ταινία δεν έχει 

αγγίξει ακόµα την αληθινή σηµασία, τις πραγµατικές δυνατότητές…συνίστανται στη 

µοναδική ικανότητά για έκφραση στη σφαίρα του παραµυθιού, του θαυµαστού και τον 

υπερφυσικού µε τα φυσικά µέσα και την ασύγκριτη πειστική δύναµη”. 

Στο ίδιο περίπου περίγραµµα γίνεται συχνά και ο παραλληλισµός θεάτρου – 

κινηµατογράφου µε τον δεύτερο “κατηγορούµενο” ως “δεσµευτικό” για τον θεατή. Στο 

θέατρο µπορεί κανείς να εστιάζει την προσοχή οπουδήποτε και για οποιοδήποτε χρόνο, 

αντίθετα µε τον κλασικό κινηµατογράφο.143 Ο André Bazin (εκδότης των "Cahiers du 

cinema" και κορυφαίος θεωρητικός του κινηµατογράφου), στράφηκε πολλά χρόνια 

αργότερα εναντίον του “αναλυτικού découpage”, του τεµαχισµού δηλαδή των σκηνών 

σε πολλά πλάνα. Αντί αυτού πρότεινε το “πλάνο σεκάνς” και το “συνθετικό 

ντεκουπάζ”. Ισχυρίζονταν ότι µε τον “τεµαχισµό” του φιλµικού χώρου και χρόνου της 

σκηνής σε πολλά πλάνα, καταστρέφεται η ενότητα που διέπει τα πράγµατα του 

αντικειµενικού µας κόσµου, ενώ δηµιουργείται µία επιβολή και χειραγωγία στους 

θεατές του έργου, απαγορεύοντας αυστηρά µια δική τους αυτενέργεια. Το ίδιο ισχύει 

και µε για τη µουσική και τους ήχους. Οι ήχοι πρέπει να θεµελιώνονται ηχητικά µαζί 

µε τη µουσική. Κάτω από συγκεκριµένες συνθήκες σχεδιασµού µιας ταινίας οι καλά 

οργανωµένοι ήχοι, θόρυβοι και ηχητικά συµβάντα µπορούν να λειτουργούν άριστα 

µαζί µε τη µουσική και ακόµα καλύτερα όταν αυτή δεν λειτουργεί σε πρώτο πλάνο. 

Φυσικά, συχνά πρέπει να αναµιχθούν οι όποιοι θόρυβοι µε τη µουσική, αφού πολλές 

φορές όταν µένουν χωρίς αυτήν δηµιουργείται ένα αίσθηµα νωθρότητας και κενότητας. 

Για να λειτουργήσουν ταυτόχρονα όµως αυτά τα δύο στοιχεία πρέπει η µουσική να 

“αφήσει χώρο” σε τέτοια στοιχεία. Τα δύο κύρια στοιχεία είναι:  

(α) Τα ρυθµικά στοιχεία που πρέπει να συνάδουν και  

(β) Οι τόνοι και τα ηχοχρώµατα που πρέπει αντίστοιχα να συνυπάρχουν χωρίς  

παραφωνίες.  

Η ηχογράφηση και ενσωµάτωση ήχων και θορύβων έχει ήδη γίνει στην πειραµατική 

και ηλεκτροακουστική µουσική, ωστόσο η καλλιτεχνική αναπαραγωγή µιας καταιγίδας 

δεν ολοκληρώνεται µε την ηχογράφηση µιας πραγµατικής καταιγίδας. O Eisler 

αναφέρει σχετικά µε τη διάκριση “φυσικών” και “τεχνητών” ήχων ότι όταν κάποιος 

                                                 
143 Μια από τις καινοτοµίες του Wells στην ταινία Citizen Kane (1941), ήταν η χρήση του “βάθους 
πεδίου” καθώς και του “συνθετικού découpage”, αντί για τον κλασικό τεµαχισµό µιας σκηνής σε πολλά 
πλάνα, επέλεξε την διάταξη των προσώπων και των αντικειµένων σε κλιµακωτά επίπεδα στο ίδιο πλάνο. 
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συνθέτει µουσική δεν πρέπει να ξεχνά ότι οι θόρυβοι που ακούει από το παράθυρό του 

προέρχονται εξίσου από ανθρώπους (Eisler, 1978:30), ενώ τονίζει ότι η ίδια η µουσική 

αποτελεί για µια ταινία ίσως το µόνο µέσο στο οποίο το παράλογο µπορεί να ασκηθεί 

λογικά (Eisler, 1978:96). 
 

2.1.7 H εξέλιξη - ο θρίαµβος της τυποποίησης και των στερεοτύπων 

Στο κεφάλαιο µε τίτλο: “Οι µετασεισµικές δονήσεις του µοντερνισµού” (Flin, 

2004:70), η C. Flin δεν βρίσκει καταλληλότερη εισαγωγή από τα λόγια του Adorno 

σχετικά µε τον Mahler: “H µουσική αναγνωρίζει ότι η µοίρα του κόσµου δεν εξαρτάται 

πλέον από το άτοµο, αλλά επίσης γνωρίζει ότι αυτό το άτοµο δεν είναι ικανό κανενός 

περιεχοµένου εκτός από το ίδιο το δικό του, το οποίο εντούτοις τεµαχιζόµενο 

ανισχυροποιείται. Ωστόσο τα σπασµένα του κοµµάτια είναι το χειρόγραφο της 

αλήθειας στα οποία η κοινωνική µετακίνηση εµφανίζεται αρνητικά, όπως άλλωστε και 

στα θύµατά της”. Ο Gustav Mahler αποτελεί ένα αγαπηµένο παράδειγµα του Adorno 

αφού πληρεί προϋποθέσεις όπως αυτός τις είχε οραµατιστεί για τη µουσική 

(αντικειµενικότητα, αποφυγή τραγικότητας, διάρρηξη ενότητας κ.ά), όχι χάρην 

καινοτοµίας ή αναζήτησης νεωτερισµών, αλλά κυρίως κουρασµένος από την 

παραδοµένη κατάσταση. Έτσι τείνει να αποκηρύσσει τις φαντασίες της συµφωνικής 

πληρότητας αναγνωρίζοντας όµως τη θελκτικότητά τους και µεταβιβάζει στη µουσική 

τη: “…γοητεία του ανέφικτου” (Flin, 2004:79). Ο Mahler εκτός των άλλων αποτελεί 

για τον Adorno ένα καλό δείγµα µη βίαιης διατάραξης µιας συνέχειας και συνάµα έναν 

άριστο εκφραστή καινοτοµιών µετά γνώσης και ενότητας χωρίς ιδιαίτερη κοινοτοπία. 

Από την άλλη η µουσική του κινηµατογράφου δεν κινήθηκε δυστυχώς µε παρόµοιο 

τρόπο. Έτσι αντί να δοθεί η δέουσα βαρύτητα σε όλα τα στοιχεία που προαναφέρθηκαν 

δόθηκε βάρος στα τεχνικά και τα τεχνοκρατικά στοιχεία τα οποία καταλαµβάνουν 

ολοένα και µεγαλύτερο µέρος του συνολικού έργου. Κατά συνέπεια και το ίδιο το 

µουσικό υλικό εντάχθηκε σε αυτό το γενικευµένο πλαίσιο ενδιαφέροντος.  

Σήµερα, πάνω από 65 χρόνια αργότερα, η σχετική µε τη µουσική για τον 

κινηµατογράφο βιβλιογραφία θεωρεί αυτονόητη αυτή τη σχέση καθώς και την 

ενασχόληση του συνθέτη µε το “sound design” και τη “µονταζιακή” (αν επιτρέπεται ο 

όρος), σχέση µουσικής και εικόνας. ∆εν είναι λίγες οι φορές που η ίδια η µουσική 

εξοβελίζεται όχι µόνο από το σύνολο αλλά και από την ίδια την ηχητική “µπάντα” της 

ταινίας σε ενίσχυση των προαναφερθέντων. Τη µερίδα του λέοντος µονοπωλούν 
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αναφορές σχετικά µε το υψηλό επίπεδο τεχνικής αρτιότητας και των υποδοµών που 

απαιτεί ο χώρος του κινηµατογράφου, της µουσικής και πολύ περισσότερο της ένωσής 

τους (µηχανήµατα ηχογράφησης, κάµερες, όργανα συγχρονισµού, µετρήσεων κλπ). Οι 

παρατηρήσεις του Adorno αν και ορµώµενες από ταινίες αιχµής της εποχής όπως η 

Φαντασία του Disney, θα µπορούσαν να περιγράφουν µε ακρίβεια και τη σηµερινή 

κατάσταση καθώς και επί των ηµερών µας το πρώτο ζητούµενο του Hollywood είναι ο 

εντυπωσιασµός και τα effects εντός ανύπαρκτων ή ανόητων σεναρίων.  

Έτσι µερικά χρόνια αργότερα καθώς η φτηνή αναπαραγωγή αυτών των 

ιστοριών στις οποίες είχε εθιστεί το κοινό, µπορούσε πια να λάβει χώρα εντός του 

οίκου του, έφερε τον κινηµατογράφο στη θέση του κυνηγού της νέας ραγδαία 

αναπτυσσόµενης διασκέδασης, της τηλεόρασης. Η µεγαλύτερη ύφεση της 

δηµοτικότητας του κινηµατογράφου µετά το 1950 παρατηρήθηκε το 1962 

τροµοκρατώντας τους υπευθύνους (Prendergast, 1980:86), ενώ είχε ήδη ξεκινήσει το 

1952. Οι µεγάλες εταιρίες παραγωγής επιστράτευσαν τα επιτελεία τους στην ανεύρεση 

των σηµείων εκείνων υπεροχής έναντι της τηλεόρασης, τα οποία προβαλλόµενα 

περισσότερο, θα έδιναν στον κινηµατογράφο την απολεσθείσα κυριαρχία. Όπως 

αναµενόταν δεν δόθηκε βάρος στην ποιότητα των σεναρίων, των ερµηνειών ή της 

µουσικής αλλά σε εκείνα που καταλάβαιναν οι παραγωγοί και οι εµπλεκόµενοι και 

υποτίθεται ότι συνάµα ενθουσίαζαν το κοινό. Έτσι δόθηκε έµφαση στο µέγεθος της 

οθόνης, στην ποιότητα του χρώµατος (η εξέλιξη Technicolor που επικρίθηκε από τον 

Adorno), στην τρισδιάστατη στερεοσκοπική εικόνα, (αποτέλεσµα ταυτόχρονης 

στερεοσκοπικής λήψης κατά το γύρισµα), κλπ. Όλα αυτά ως µόδα σήκωσαν αρκετό 

κόσµο από τις πολυθρόνες αλλά αυτό κράτησε µόλις ένα χρόνο. Τα ίδια αποτελέσµατα 

είχαν και άλλες συναφείς προσπάθειες όπως ο χρωµατισµός της ταινίας (Cinerama), 

και η προβολή ευρείας οθόνης, (Cinema Scope). 

Η µουσική και ο ήχος δεν απείχαν από αυτές τις εξελίξεις. Ο µόνος από όλους 

τους νεοτερισµούς όµως που εξέλιξε ουσιαστικά την ποιότητα του ήχου ήταν η 

στερεοφωνία. Τα δύο ηχεία παρείχαν τη δυνατότητα αναπαραγωγής µέσω µιας 

µεθόδου πλησίον εκείνης της λειτουργίας της ακοής. Συνθέτες όπως ο Miklos Rozsa 

αντιλήφθηκαν άµεσα τις χρήσιµες εφαρµογές της νέας ηχητικής µεθόδου, που έδινε τη 

δυνατότητα συνύπαρξης στοιχείων αλλά και διάκρισής τους, (όταν αυτό είναι 

επιθυµητό), σε δύο ηχητικές µπάντες ταυτόχρονα. Σχετικά µε την εργασία του στην 
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ταινία Julius Caesar ο Rozsa αναφέρει: “…η µουσική ξεκινά µε τον θάνατο του 

Κάσιου και συνεχίζει ως το τέλος της ταινίας. Τα θέµατα του Κάσιου και του Βρούτου 

εµφανίζονται σε ένα υπόκωφο ντουέτο µε έναν συµπιεσµένο τρόπο” (Prendergast, 

1980:125), Έτσι συνέθεσε ένα θέµα βασισµένο στο πρόσωπο και τον χαρακτήρα του 

Καίσαρα (σε ρυθµό επέλασης), µε έντονο ρυθµό στα κρουστά, τα χάλκινα και τα 

ξύλινα όργανα, που αντιπροσώπευε τους στρατούς του Αντώνιου και του Οκτάβιου και 

ένα άλλο θέµα, τραγικό αυτή τη φορά, παιγµένο από τα έγχορδα, ώστε να συνοδεύσει 

τον θάνατο του Βρούτου. Το δεύτερο θέµα, τοποθετήθηκε ηχητικά στην αριστερή και 

κεντρική ηχητική µπάντα, ενώ το πρώτο στη δεξιά. Κατά την εξέλιξη της σκηνής, το 

θέµα στη δεξιά µπάντα δυναµώνει δίνοντας την αίσθηση ότι ο στρατός πλησιάζει και 

τελικά ερχόµενο στο κέντρο εκτοπίζει το δεύτερο θέµα, που στη σηµειολογία εικόνας 

και ήχου σηµαίνει και τον “εκτοπισµό” του γεγονότος του θανάτου του Βρούτου. 

Η µετέπειτα εξέλιξη του ήχου προόδευσε αναλογικά µε την εξέλιξη των 

ηχογραφήσεων. Η εξέλιξη αυτή βελτιώνεται ως τις µέρες µας συνεχώς χάρη στα 

ολοένα και καλύτερα µηχανήµατα καθώς και στους µελετηµένους χώρους 

ηχογραφήσεων. Ωστόσο η αισθητική παραµένει σε αρκετές περιπτώσεις καθηλωµένη 

στις πρώτες ακόµη επιταγές που οι Adorno και Eisler διέγνωσαν δεκαετίες πριν. Το 

Dolby εκκινώντας ως πραγµατικά επαναστατική µέθοδος αποθορυβοποίησης 

προχώρησε σε µια έντονη “χωρική” διάταξη του ήχου µέσω δύο µόνο ηχείων και επί 

των ηµερών µας επεκτάθηκε σε ένα πλήθος δυνατοτήτων και απολύτως διακριτής 

αναπαραγωγής από περισσότερες πηγές (5.1, 7.1 κ.ο.κ). Ο κινηµατογράφος µέσω 

αυτών των συστηµάτων απέκτησε και το επίθετο “οικιακός” καθώς ένα πλήθος 

τεχνικών και επιστηµόνων ερευνούν στο πεδίο της “ένταξης” του θεατή εντός αυτού 

του πλαστού περιβάλλοντος στο οποίο η µουσική, οι ήχοι και οι θόρυβοι έχουν 

µεταβληθεί σε ένα δυσδιάκριτο συνονθύλευµα παραγεµισµένο µε εντυπωσιακές 

συχνότητες και ασάφεια. Ωστόσο όσο αναλύεται πειραµατικά η ψυχωακουστική 

µελέτη προκειµένου ο θεατής να µείνει ευχαριστηµένος από το προϊόν, η ίδια η 

ανθρώπινη φυσιολογία αντιδρά. Ο Michel Chion επισηµαίνει ότι: “Τα πάντα µπορούν 

να χωρέσουν οπουδήποτε σε όποιο ρόλο θέλουµε. Τι κάνουν όµως οι ήχοι όταν 

συνωστίζονται; Κάποιοι συνοδεύουν το σηµείο επαφής µε την εικόνα, κάποιοι ίσως 

όχι. Όµως πολλές φορές η εικόνα µαγνητίζει τον ήχο µε τέτοιο τρόπο, ώστε µας δίνει 

την εντύπωση που θα έπρεπε να υφίσταται κι όχι αυτή που πραγµατικά υφίσταται. Το 
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ίδιο συµβαίνει κι όταν τα ηχεία από όπου προέρχονται οι ήχοι τοποθετηθούν σχετικά 

ακατάλληλα. Με κάποια σύµβαση ο θεατής ‘διορθώνει’ το αποτέλεσµα. Είναι ο 

λεγόµενος ‘χωρικός µαγνητισµός’ του ήχου από την εικόνα. Ευτυχώς διάφορες 

πειραµατικές µέθοδοι αναπαραγωγής ήχων οι οποίοι θα προέρχονταν από 

συγκεκριµένα (αντίστοιχα) σηµεία ης οθόνης, δεν προχώρησαν κι έτσι η 

µεταγενέστερη χρήση των πολυκάναλων εγγραφών και του Dolby Surround σπάνια 

χρησιµοποιεί την ακριβή διάταξη της πραγµατικότητας στο dubbing” (Chion, 

1990:88).  

Η αισθητική ανάγκη οδήγησε ξανά τους µελετητές αντίστοιχων αναζητήσεων 

να στραφούν αιώνες µετά τον Kant πάλι στο υποκείµενο και τον τρόπο που 

αντιλαµβάνεται στην ακουστική πια πραγµατικότητα. Έτσι ο συγγραφέας διαχωρίζει 

την ακοή σε τρεις τύπους – τρόπους. Οι τρόποι αυτοί δεν µπορεί να διαχωριστούν 

απόλυτα µεταξύ τους και συχνά επικαλύπτονται ή αλληλεπικαλύπτονται.  

1. Η πρώτη περίπτωση είναι η πιο συνηθισµένη και η απλούστερη. Έχει σκοπό 

απλά να συγκεντρώσει πληροφορία σχετικά µε την πηγή. Όταν η πηγή είναι 

ορατή γνωρίζουµε άµεσα τα στοιχεία ενώ στην αντίθετη περίπτωση τα 

ερευνούµε. Σε ορισµένες περιπτώσεις αναγνωρίζουµε την πηγή: Ένα 

συγκεκριµένο πρόσωπο, ή αντικείµενο, σπάνια όµως αναγνωρίζουµε µια 

µοναδική πηγή στη βάση της ηχητικής πηγής που ακούµε. Ένα γαύγισµα 

σκύλου µοιάζει ίδιο µε ένα άλλο στον ίδιο χώρο, και αν κλείσουµε τα µάτια 

µπροστά σε ένα πλήθος σκυλιών που γαυγίζουν µάλλον δεν θα αναγνωρίσουµε 

το δικό µας, σε αντίθεση µε το σκυλί µας το οποίο θα αναγνωρίσει τη φωνή µας 

ανάµεσα σε εκατοντάδες. Ακόµη και το πιο απλό συµβάν (π.χ ο εαυτός µου να 

γράφει µε ένα µολύβι σε χαρτί), παράγει µια πληθώρα ήχων που πολλές φορές 

δεν τους δίνουµε σηµασία αλλά υπάρχουν. Το ίδιο συµβαίνει και στον 

κινηµατογράφο. Ακούµε πολλούς ήχους που συνδέουµε µε την εικόνα µόνο και 

µόνο επειδή παράγονται από την εικόνα. Θα µπορούσε να ονοµαστεί κατά την 

ιδέα των Adorno και Eisler ως Αιτιώδης.  

2. Η Σηµασιολογική αναφέρεται σε έναν κώδικα ή µια γλώσσα. Πρόκειται για 

πολύπλοκο τρόπο ακρόασης όπως τα σήµατα Mors. Η ακρόαση δεν είναι 

αυστηρή και είναι επικεντρωµένη σε ιδιαίτερα χαρακτηριστικά αγνοώντας 

κάποια άλλα. Από µια άποψη, η αιτιώδης ακοή σε µια φωνή είναι το να την 
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ακούσει κανείς σηµασιολογικά, δεδοµένου ότι η αντίληψη για τη συγγραφή 

ενός γραπτού κειµένου είναι στην ανάγνωση του. 

3. Η Τρίτη περίπτωση πήρε το όνοµά της από τον Pierre Schaeffer και 

περιγράφει τον τρόπο ακοής σύµφωνα µε τον οποίο εστιάζει κανείς στα 

γνωρίσµατα του ίδιου του ήχου ανεξάρτητα από την πηγή και τη σηµασία. Μια 

παρατεταµένη ακρόαση τέτοιων ήχων είναι διδακτική εµπειρία. Συνειδητοποιεί 

κανείς γρήγορα ότι η ακοή παλινδροµεί δυναµικά µεταξύ του πραγµατικού 

περιεχοµένου ενός ήχου, της πηγής του και της έννοιάς του. Έτσι δεν έχει 

νόηµα η προσπάθεια ερµηνείας των ήχων καθεαυτής, αν ο ακροατής 

αναγκάζεται να τους περιγράψει ξεχωριστά από αιτίες, νόηµα, περιεχόµενο ή 

αντικείµενο. Η ίδια µας η γλώσσα µοιάζει µια ασαφής θάλασσα φωνηµάτων 

υπό αυτό το πρίσµα. Η υποκειµενικότητα αυτού του τύπου ακρόασης είναι 

µεγάλη και αχανής. Η ενασχόληση µε αυτό το είδος ακοής δείχνει πολλές 

ράθυµες συνήθειές µας στην ακοή αλλά και το ότι ένας ήχος είναι πολύ πιο 

πολυσύνθετο φαινόµενο από ότι νοµίζει κανείς. 
 

2.1.8 Οι θέσεις των άλλων µελών της Σχολής της Φρανκφούρτης - Siegfried 

Kracauer - Walter Benjamin. 

Είδαµε στο πρώτο κεφάλαιο του δεύτερου µέρους του παρόντος πονήµατος τον 

ενδελεχή τρόπο µε τον οποίο κυρίως οι Adorno και Eisler αντιµετώπισαν το θέµα της 

µουσικής στον κινηµατογράφο. Ο κινηµατογράφος και η µουσική (µετά τον 20ο 

αιώνα), συσχετίστηκαν στενά από την πρώτη στιγµή, καθώς πέρα από την ανάγκη 

σύµπλευσης είναι τέχνες όµορες ως προς δύο σηµαντικά στοιχεία: Τον χρόνο και την 

τεχνητή αναπαραγωγή. Ο Benjamin απαντά έµµεσα και στα δύο καθώς πρέσβευε ότι η 

αναπαραγωγή ενός έργου τέχνης είναι ένας τρόπος ανανέωσής του αλλάζοντας έτσι 

την οπτική γωνία σχετικά µε τον τρόπο πρόσληψης (Ράπτη, 2010:1). Σε αντίθεση µε 

τους Adorno και Eisler ο Walter Benjamin στάθηκε κυρίως στην απολεσθείσα “Αύρα” 

(για την οποία έχει γίνει ήδη αναφορά), στην τέχνη και ειδικότερα στον 

κινηµατογράφο. Κι ενώ ένα µεγάλο µέρος της φιλολογίας και της διαλεκτικής 

αναλώθηκε στο εάν και κατά πόσο η τόσο πλησίον στον κινηµατογράφο τέχνη της 

φωτογραφίας και η εξέλιξή της είναι ή όχι ένα είδος τέχνης, αφέθηκε εκτός 

επισταµένης έρευνας το καίριο ζήτηµα του κατά πόσον αυτές οι εξελίξεις άλλαξαν τον 
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ίδιο τον τρόπο που λειτουργεί και διαρθρώνεται η ίδια η τέχνη στο σύνολό της 

(Benjamin, 2013:37).  

O Barthes µοιάζει να απλοποιεί την όποια φιλονικία καθώς για αυτόν µια 

φωτογραφία “…των εφηµερίδων”, όπως αναφέρει, δεν µπορεί να θεωρηθεί επ’ ουδενί 

καλλιτεχνικό έργο εφ’ όσον αυτοπροσδιορίζεται ως πραγµατικό ανάλογο (Barthes, 

2007:28). Ο Benjamin µέσα από µιας φιλολογικής και φιλοσοφικής χροιάς αναζήτηση 

ερευνά τις νεοεµφανισθείσες διαλεκτικές σχέσεις όπως εκείνη της “διαλεκτικής 

εικόνας” στον κινηµατογράφο. Πρόκειται για τους καρπούς της διαδικασίας διακοπής 

της συνέχειας και της γραµµικότητας του χρόνου όπως εµφανίζεται στην ιστορική του 

διάσταση. Μέσω κυρίως του montage και της ελεύθερης επένθεσης στην οποία µπορεί 

να προβεί ο σκηνοθέτης, δύναται να δηµιουργηθούν χρονικοί τόποι µιας τέτοιας 

σχέσης. Με αυτό τον τρόπο κάποια στοιχεία µεταφέρονται από το αισθητηριακό στο 

εννοιολογικό πεδίο και γίνονται εργαλεία (Ράπτη - Τάτλα, 2011:3). Ο Benjamin 

κατανόησε ίσως νωρίτερα από τους περισσότερους τα πλεονεκτήµατα που µπορούσε 

να προσφέρει η συρραφή αυτή των εικόνων, καθώς και η νέα µη γραµµική 

γραµµικότητα, συλλαµβάνοντας ότι αυτή η νέα τέχνη έφερε µαζί της νέα εργαλεία και 

µέσα. Την ίδια στιγµή οι περισσότεροι σκηνοθέτες, κριτικοί, αναλυτές και 

διανοούµενοι βάδιζαν επί της γνωστής στην επιστήµη οδού της “αναγωγής στο 

γνωστό”, κι έτσι ενέταξαν άλλου τύπου και ήθους χαρακτηριστικά, γνώριµα από άλλες 

τέχνες εντός του συντακτικού µιας απολύτως καινούριας.  

Ωστόσο ο Benjamin ήταν σε θέση να αναγνωρίσει τις δυνάµει “µεταβιβάσιµες” 

οµοιότητες µεταξύ κάποιων τεχνών και του κινηµατογράφου όπως για παράδειγµα η 

σχέση µεταξύ οπτικού ασυνείδητου και ψυχανάλυσης όπως την περιγράφει. Έτσι η 

έννοια του “Shock”, µε την οποία ασχολήθηκε και µε αφορµή τον Benjamin, ο 

Deleuze, έχει τουλάχιστον δύο αναγνώσεις. Κατά την πρώτη, µέσα από το ίδιο το 

“Shock” που υφίσταται το υποκείµενο στην ψυχανάλυση, προκύπτει µια νέα µατιά 

στον κόσµο του. Μέσα από την ίδια διαδικασία και µε µέσο το µάτι της κάµερας, το 

οποίο µπορεί να σταθεί, να ενδοσκοπήσει και να µεγεθύνει κατά το δοκούν, ο 

σκηνοθέτης ψυχογραφεί έναν νέο κόσµο, αχαρτογράφητο ακόµη µε αυτή την έννοια 

και υπό αυτό το πρίσµα. Με τον ίδιο τρόπο που ο ψυχαναλυόµενος δεν γνωρίζει τι 

έπεται στην περιπέτειά του, έτσι και ο θεατής δύναται να βρίσκεται διαρκώς 
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εµβρόντητος στη θέα των εναλλασσόµενων εικόνων και συνάµα σοκαρισµένος για την 

άγνωστη σε αυτόν συνέχεια που ακολουθεί.  

Κατά τη δεύτερη, η έννοια σχετίζεται µε την αδυναµία του υποκειµένου να 

αντιδράσει µη έχοντας τα κατάλληλα χρονικά περιθώρια, καθώς η ακολουθία των 

εικόνων είναι ταχεία και γεµάτη πληροφορίες. Η διαστολή του ίδιου του χρόνου στην 

περίπτωση των πολύ κοντινών εναλλαγών επιφέρει άλλου τύπου αποτελέσµατα και 

αντιδράσεις. Πρόκειται φυσικά για µια ψευδαίσθηση η οποία έχει βρει ήδη την 

εφαρµογή της όπως και η αντίστοιχη µουσική επένδυση σκηνών µε παρόµοια 

χαρακτηριστικά. Τέτοια στοιχεία όπως αυτό του “Shock” επισηµάνθηκαν όπως 

προαναφέρθηκε από τον Deleuze, ενώ η ιδέα του οπτικού ασυνείδητου του Benjamin 

σχετίζεται µε εκείνη του ψυχικού/πνευµατικού αυτόµατου του Deleuze. Και εδώ η ιδέα 

σχετίζεται µε το “Shock” αλλά είναι εµβολιασµένη από τη βίαιη επιδίωξη του εκάστοτε 

σκοπού που τελικά επιτυγχάνει τη µη γραµµικότητα, µέσω ενός τοπίου που µοιάζει 

περισσότερο µε κύκλωµα σκέψεων. Σύµφωνα µε τον Eisenstein το “Shock” συνίσταται 

σε τρεις στιγµές στο πλαίσιο της διαλεκτικής µεθόδου: Η πρώτη πηγαίνει από την 

εικόνα στη σκέψη, η δεύτερη επιστρέφει από τη σκέψη στην εικόνα µέσω του 

ασυνείδητου και η τρίτη υπερβαίνει τη διαλεκτική σκέψης – εικόνας, µέσα από την 

ταύτισή τους µέσω της δράσης (Ράπτη - Τάτλα, 2011:13). Σε αυτό το σηµείο ο Deleuze 

υπενθυµίζει ότι ο Eisenstein θεωρούσε ότι το όλον µιας ταινίας εξαρτάται ζωτικά από 

το µοντάζ και όλο αυτό το σχήµα µε τη σειρά του αποτελεί την “Ιδέα” (Deleuze, 

2009:49). Η ακολουθία αυτή ως διεργασία άπτεται του ίδιου του χρόνου και της 

κατανοµής του στην ταινία, καθώς το µοντάζ αλλάζει ακριβώς αυτό το όλον του 

χρόνου (Deleuze, 2009:49). 

Ο Siegfried Kracauer (1889 - 1966), στενά συνδεδεµένος µε την Σχολή της 

Φρανκφούρτης προσέγγισε µε έναν ιδιαίτερο και εγκύκλιο τρόπο τον κινηµατογράφο 

και τη µουσική του. Στο έργο του Theory of Film: The Redemption of Physical Reality, 

εκδοµένο το 1960, στο κεφάλαιο σχετικά µε τη µουσική στον κινηµατογράφο, αρχικά 

ξεκαθαρίζει ότι η µουσική έχει πια γίνει αναπόσπαστη λειτουργία της 

κινηµατογραφικής ταινίας. (Kracauer, 1960:133). Ο όρος, από όσο είναι γνωστό στη 

βιβλιογραφία, χρησιµοποιείται µε αυτό τον τρόπο για πρώτη φορά και περιγράφει 

σχετικά νωρίς στην ιστορία, έναν ρόλο της µουσικής που γράφεται για µια ταινία, που 

συχνά ατύχησε από επίγονους φιλόδοξους αναλυτές και µελετητές του “είδους”. Ο 
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Kracauer εξηγεί τη σχετική αδιαφορία ως προς το περιεχόµενο των πρώτων µουσικών 

επιλογών στην ιστορία του βωβού κινηµατογράφου, συσχετίζοντάς την µε την ανάγκη 

µιας κάποιας συνοδείας, κι όχι µιας ακριβώς λειτουργικής αρµονίας µε την εικόνα. Ο 

συγγραφέας αποδίδει τουλάχιστον ένα µέρος αυτής της εικόνας, στο γεγονός ότι ο 

άνθρωπος ζει σε έναν κόσµο γεµάτο ήχους, πράγµα που θα έκανε αφύσικη τη θέαση 

µιας ταινίας µε έλλειψη ήχου, ως κάτι απολύτως έξω από τη φύση και τη λογική του 

(Kracauer, 1960:134). Αναφέρεται επίσης στην αξία που δίνει στις σιωπές η µουσική 

µε την παρουσία και την απουσία της, καθώς αυτή η εναλλαγή αποτελεί έναν πολύ 

ενδιαφέροντα χρωµατισµό. Παροµοιάζει συχνά αυτή τη σχέση µε τον ίδιο τον 

χρωµατικό καµβά µιας ταινίας.  

Σε ότι αφορά στην αισθητική, αναφέρεται στις µουσικές πηγές που 

δικαιολογούνται δραµατουργικά, ως µια πρώτη λύση αλλά αναφέρεται συγχρόνως και 

στην πιο εσωτερική σχέση µε την εικόνα, που µπορεί να µην δικαιολογείται οπτικά. 

Επαναλαµβανόµενα µοτίβα ή µελωδίες ή ακόµα και ένα βασικό θέµα, που επιµένει 

µαζί µε τις παραλλαγές του, ισοδυναµούν για τον συγγραφέα “…µε ένα είδος τοπικού 

χρώµατος στη διάσταση της ίδιας της µουσικής” (Kracauer, 1960:140). Λιγότερο οξύς 

από τους Adorno και Eisler, αλλά το ίδιο επικριτικός στα οπτικά και τα µουσικά 

στερεότυπα, τονίζει ότι τελικά αποδυναµώνουν τη δράση και το νόηµα. Περιγράφει 

επίσης το κλίµα της µουσικής στα Musicals και την Όπερα, αναφέροντας µάλιστα στο 

σχετικό χωρίο, ότι και αυτή (η όπερα), όπως και τα πάντα στην τέχνη δεν θα πρέπει σε 

καµιά περίπτωση να αρνούνται την προέλευσή τους (Kracauer, 1960:153). Εδώ φυσικά 

γίνεται αναφορά που φωτογραφίζει τις µεταφορές έργων του οπερατικού ρεπερτορίου 

στον κινηµατογράφο, συχνά µε όρους µεταγενέστερων δεκαετιών, µεγεθύνοντας έτσι 

την χρονική και την αισθητική απόσταση. Κατά τον συγγραφέα ένα τέτοιο συνοικέσιο 

καταλήγει σε ζηµία και των δύο πλευρών, καθώς συγκρούεται ο κινηµατογραφικός 

ρεαλισµός µε την οπερατική µαγεία (Kracauer, 1960:155). Ολοκληρώνοντας αυτή την 

αναφορά αξίζει να επισηµανθεί ότι ο Kracauer, (σε αυτό το θέµα απόλυτα 

ευθυγραµµισµένος µε τον Adorno), κάνει συνεχείς και συχνά υποδόριες αναφορές τόσο 

στην πρωτοτυπία και την αυτονοµία της µουσικής όσο και στη θέση ότι η ύπαρξη 

παγιωµένων κανόνων, σε ότι αφορά σε µια τέχνη που αναζητά το νέο, αποτελεί από 

µόνη της µια πράξη αντίφασης.  
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2.1.9 Το παράδειγµα του Ingmar Bergman – Ο ρόλος και η λειτουργία της 

µουσικής στις ταινίες του 

Η σουηδική κινηµατογραφική σχολή είναι µία από τις σηµαντικότερες 

παγκοσµίως. Έχει φιλοξενήσει στα σελλυλόυντ της έναν κόσµο ασυνήθιστο αλλά 

αληθινό, λυρικό αλλά σκληρό, ποιητικό αλλά και κυνικό. Έλκει την καταγωγή της από 

την αντίστοιχης αισθητικής λογοτεχνία σκανδιναβική και µη. Πρόγονοι του αρχιερέα 

της σχολής αυτής Ingmar Bergman (1918 - 2007) θεωρούνται οι Victor David Sjöström 

(Victor Seastrom, 1879 - 1960), και Mauritz Stiller (1883 - 1928), ενώ και ο ∆ανός Carl 

Theodor Dreyer (1889 - 1968) µπορεί να θεωρηθεί µέλος της. Ο Bergman εστιάζει την 

καλλιτεχνική του δηµιουργία στην άρρηκτη σχέση του µε τον κόσµο του θεάτρου και 

ειδικότερα στο αισθητικό µέρος του θεατρικού έργου του οµοεθνή του θεατρικού 

συγγραφέα August Strindberg (1849 - 1912). Πρόκειται για έναν από τους 

παραγωγικότερους σκηνοθέτες του 20ου αιώνα, ενώ είναι χαρακτηριστικό το γεγονός 

ότι αντίθετα από τη συντριπτική πλειοψηφία των συναδέλφων του κέρδιζε χρήµατα 

από το θέατρο για να κάνει κινηµατογραφικές ταινίες. Οι ταινίες µεγάλου µήκους για 

τον κινηµατογράφο ή την τηλεόραση φτάνουν σε αριθµό τις σαράντα τέσσερις, ενώ οι 

θεατρικές του παραστάσεις αγγίζουν τις εκατό. 

Η επιλογή επισκόπησης σε µερικές από τις ταινίες του Bergman στην παρούσα 

εργασία οφείλεται σε µια σειρά από λόγους. Κατ’ αρχήν το εύρος της χρονικής 

διάρκειας της καλλιτεχνικής του δηµιουργίας. Πρόκειται για ένα έργο το οποίο ξεκινά 

στα χρόνια του µαυρόασπρου κινηµατογράφου και καταλήγει στις αρχές του 21ου 

αιώνα. Επίσης πρόκειται για ένα πυκνό έργο που προσφέρεται για την ψηλάφηση της 

εξέλιξης της αφηγηµατικής γλώσσας σε αυτές τις δεκαετίες καθώς και το γεγονός ότι η 

χρήση της µουσικής στις ταινίες του (εκτός ελαχίστων εξαιρέσεων), κατέχει έναν όχι 

πρωταγωνιστικό αλλά σχεδόν πάντοτε ιδιαίτερο ρόλο. Σηµαντικό ρόλο όµως σε αυτή 

την επιλογή έπαιξε και η αισθητική καθώς και η εξέλιξή της σε όλα αυτά τα χρόνια της 

κινηµατογραφικής του γραφής. Πρόκειται για µια ασυνήθιστα συµπαγή και οµοιογενή 

δηµιουργία µε κύριο χαρακτηριστικό της τη σπάνια βαθύτητα της αφήγησης και της 

γλώσσας καθώς και την ανυπέρβλητη διαχείριση του κινηµατογραφικού χρόνου εντός 

της. Όλα αυτά τα στοιχεία παρέχουν σε κάθε µελετητή µια ολοκληρωµένη γραµµή 

αυτόνοµης σύνταξης η οποία αποτελεί έναν άριστο οδηγό ελέγχου των υπόλοιπων 

καλλιτεχνικών παραµέτρων συµπεριλαµβανοµένης τα µουσικής. 
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Το έργο του Bergman χωρίζεται από τους ειδικούς σε τρεις περιόδους. Ωστόσο 

σχετικά µε τη µουσική και τη χρήση της στην πρώτη περίοδο (1946 - 1960), ο 

σκηνοθέτης την χρησιµοποιεί µε αρκετά συµβατικό τρόπο, σύµφωνα µε την 

παραδοµένη κατάσταση από τους προκατόχους του (Smultronstallet – Άγριες φράουλες, 

1957, Det sjunde inseglet – Η έβδοµη σφραγίδα, 1957, κ.ά). Στη δεύτερη περίοδο (1961 

- 1963), θα δανειστεί από την τέχνη των ήχων το είδος της “µουσικής δωµατίου” και 

θα δηµιουργήσει µια τριλογία ταινιών την οποία θα ονοµάσει Τριλογία της σιωπής. 

Πρόκειται για τις ταινίες: Sasom I en spegel (Μέσα από τον σπασµένο καθρέφτη), 

(1961), Nattvardsgasterna (Χειµωνιάτικο φως ή Κοινωνούντες), (1962), και Tystnaden, 

(Η Σιωπή), (1963). Ο σκηνοθέτης µετουσιώνει εδώ την ιδέα του θεάτρου δωµατίου του 

Strindberg µαζί και την πάγια ιδέα λίγων µουσικών µε πολύπλοκο ρόλο και λόγο, όπως 

συµβαίνει στα αριστουργήµατα της φιλολογίας της µουσικής δωµατίου. Στην τριλογία 

αυτή χρησιµοποιεί ελλειπτικά τη µουσική, ενώ αργότερα (από την Persona και µετά το 

1996), θα αρχίσει να ενδιαφέρεται εξίσου για τη δοµική λειτουργία των ήχων και της 

µουσικής σε µια πραγµατικά αντιστικτική σχέση µε την εικόνα. Λίγα χρόνια αργότερα 

θα ξεκινήσει να αντικαθιστά τις πρωτότυπες συνθέσεις των συνεργατών συνθετών µε 

κοµµάτια από το κλασσικό ρεπερτόριο, στάση που θα διατηρήσει ως το τέλος. Στη 

σχετική παραποµπή (Παράρτηµα 6), έχουν επιλεγεί χαρακτηριστικές ταινίες και έχουν 

αναλυθεί σχετικά µε τη διαθετική ή όχι διάσταση της µουσικής ενώ εντός ευρύτερης 

ανάλυσης έχει τεθεί η ταινία Persona ως χαρακτηριστικό παράδειγµα πρωτότυπης 

χρήσης και επεξεργασίας µιας πραγµατικά ρηξικέλευθης κινηµατογραφικής και 

µουσικής αντιστικτικής γραφής.  
 

2.1.10 Συνολική αποτίµηση για τη µουσική στον κινηµατογράφο 

Η µουσική κινηµατογράφου ανήκει a priori σε αυτά τα στοιχεία τα οποία 

χαρακτηρίζονται εύστοχα ως “unseen” σε µια ταινία (Thomas, 1983:7). Με βάση αυτή 

την οπτική έχουν αναπτυχθεί σχετικές “σχολές - τάσεις”. Σύµφωνα µε την πρώτη η 

µουσική και κατ’ επέκταση και οι άλλες δηµιουργικές τέχνες εντός κινηµατογράφου 

(σκηνογραφία, ενδυµατολογία κλπ), θα πρέπει να βρίσκονται τόσο κοντά στην ταινία 

ώστε να τη βελτιώνουν και συνάµα τόσο µακριά ώστε να µην ξεχωρίζουν, ενώ οι 

πολέµιοι θεωρούν ότι αυτά τα στοιχεία θα πρέπει να δύναται να βρεθούν στην πρώτη 

γραµµή παρατήρησης αν πράγµατι προκύπτει αντίστοιχος λόγος ή ποιότητα 

καλλιτεχνικού έργου που να δικαιολογεί κάτι τέτοιο. Η ιδιαιτερότητα του µέσου και η 



  229

κριτική του καθίσταται έτσι κι αλλιώς προβληµατική, πολλώ δε µάλλον στο σύνολό 

του µε την κινηµατογραφική δηµιουργία. Η εκ των υστέρων κριτική συχνά µοιάζει 

“φιλόδοξη” τουλάχιστον σε ότι αφορά στην ανίχνευση κι ακόµη δυσχερέστερη σε ότι 

αφορά στην ίδια την αισθητική. 

Στο σχετικό κεφάλαιο µε την αποτίµηση της µουσικής για τον κινηµατογράφο 

του βιβλίου των Adorno και Eisler (Adorno - Eisler, 1994:123-133) η βιοµηχανία της 

κουλτούρας χαρακτηρίζεται από το γεγονός ότι όλοι οι εµπλεκόµενοι φοβούνται τις 

ατέλειες, την ίδια στιγµή που και οι παραµικρές βελτιώσεις που δεν συµµορφώνονται 

µε την επικρατούσα τάση αντιµετωπίζονται εχθρικά. Οι καλλιτέχνες γνωρίζουν καλά 

ότι οποιαδήποτε αναφορά στην ίδια την τέχνη είναι ικανή να εξαγριώσει τη διεύθυνση 

παραγωγής.  

Άλλοι πάλι, οι διανοούµενοι του κινηµατογραφικού χώρου, παίρνουν µια 

ακραία θέση υποστηρίζοντας ότι η κινηµατογραφική βιοµηχανία δεν έχει καµία σχέση 

µε την τέχνη και ότι αυτού του είδους η κουλτούρα διαχέεται σε κάθε έµφαση µε την 

οποία εµπλέκεται εντός της βιοµηχανίας αυτής. Αυτή η ιδέα χρησιµοποιείται ως 

εναγκαλισµός ενός είδους διανοητικής επιφύλαξης o όποιος επιτρέπει στους 

εµπλεκόµενους καλλιτέχνες να αφήνουν αλώβητη την καλή τους συνείδηση. Έτσι 

καταλήγουν να γίνονται πιο κυνικοί και από τους ίδιους τους κινηµατογραφικούς 

επιχειρηµατίες. Αποθαρρύνουν κάθε πιθανή καινοτοµία επικαλούµενοι εκατοντάδες 

λόγους για τους οποίους η προσπάθεια είναι καταδικασµένη. Ως αποτέλεσµα και η 

ποιότητα της µουσικής µιας ταινίας εξαρτάται πέρα από τις γενικές παραµέτρους 

(παραγωγή, χρόνος κλπ) και από την ποιότητα της ταινίας (διάλογοι, φωτογραφία κλπ), 

αλλά και από τους ίδιους τους συνθέτες και τις προθέσεις τους. Ωστόσο είναι µια 

πραγµατικότητα ότι µια µουσική δεν µπορεί να είναι πολύ καλύτερη από το υλικό το 

οποίο συνοδεύει. 

Οι ατέλειες της µουσικής για τον κινηµατογράφο χωρίζονται σε δύο οµάδες: 

Αυτή που περιλαµβάνει τις τεχνικές ατέλειες (βάρβαρα αποµεινάρια της πρώτης 

περιόδου), και σε εκείνη που περιλαµβάνει τις ατέλειες που έχουν προέλθει από 

κοινωνικούς και οικονοµικούς παράγοντες (σεβασµός στην αγορά, ιδιαίτερα στους 

παιδικούς και ανώριµους καταναλωτές των οποίων η κακή προτίµηση είναι αρκετά 

συχνά η µοναδική πρόφαση για τους παραγωγούς). Με αυτό τον τρόπο ερµηνεύεται η 

όλη προβληµατική µέσα από την κριτική για τη βιοµηχανία και την αισθητική. 
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Ευτυχώς όµως το κοινό δεν έχει γίνει ακόµη (1946), µια απλή µηχανή καταγραφής 

γεγονότων. Η αντίδραση και ο αυθορµητισµός επιβιώνουν ακόµη. Το κοινό µε το κακό 

γούστο και οι ειδικοί µε τις καλές προθέσεις αποτελεί µια επικίνδυνα απλουστευµένη 

περιγραφή της κατάστασης. Η κυριαρχούσα άποψη των ειδικών για το κοινό είναι ότι 

θέλει τα πράγµατα µε έναν συγκεκριµένο τρόπο αλλιώς δεν θα αποδεχθεί το προϊόν. 

Πρέπει να αντιµετωπίζονται ως πελάτες. Η κινηµατογραφική βιοµηχανία αντιτάσσει τις 

αντικειµενικές καινοτοµίες στη µουσική, ακόµη και αν δεν έχει γίνει ούτε η 

συνηθισµένη έρευνα αγοράς σε αυτόν τον τοµέα. Έτσι η τύχη της µουσικής µε τα 

χαρακτηριστικά που περιγράφηκαν στα προηγούµενα κεφάλαια προδικάζεται κι είναι 

απίθανο να δούµε πρακτικά αν θα ήταν εµπορική ή όχι. Όσες φορές ωστόσο 

χρησιµοποιήθηκαν αντίστοιχοι συνθέτες δεν παρατηρήθηκε καµιά κρίση πανικού από 

αυτό το ίδιο κοινό που κατά τους εµπλεκόµενους αρέσκεται στα σκουπίδια που του 

προσφέρουν.  

Σχετικά µε τις ταινίες τρόµου, ο Adorno ορθά είχε προβλέψει το ολοένα και 

αυξανόµενο ενδιαφέρον εκ µέρους του κοινού προς αυτά τα είδη. Ίσως και ο ίδιος δεν 

θα φανταζόταν τις κατηγορίες που έχουν πλέον διαµορφωθεί σε αυτό το τόσο 

προσοδοφόρο είδος. Στο πλαίσιο έρευνες σχετικά µε την τεράστια αυτή αύξηση στη 

ζήτηση ταινιών τύπου Horror films, Splash movies κλπ µετά τα µέσα της δεκαετίας του 

’90, το βρετανικό κανάλι Sky News ανέθεσε σε επιστηµονική ερευνητική οµάδα του 

“Kings College” τη σύνταξη της συνταγής επιτυχίας µιας τέτοιας ταινίας. Φυσικά ούτε 

σε αυτή την έρευνα δόθηκε ιδιαίτερη έµφαση σε ότι απασχολούσε τους Adorno και 

Eisler σχετικά µε τη µουσική, ωστόσο τα συµπεράσµατα φαίνεται να δικαιώνουν τη 

γενική τους θέση σχετικά µε τα στερεότυπα. Η στερεότυπη αφήγηση θέλει µια 

διαφαινόµενη τραγική έκβαση της ιστορίας αν η τελική κατάληξη είναι ευτυχής 

(συνήθως είναι), και έλκει την καταγωγή της από την αυθεντική βιεννέζικη οπερέτα. 

Στην τυπική της µορφή περιλαµβάνει µια τραγική έκβαση στη λήξη του Β΄ µέρους 

ώστε στο Γ΄ να ακολουθήσει η λύση των όποιων παρεξηγήσεων έχουν εκτεθεί στα δύο 

πρώτα και η ευτυχής κατάληξη. Είναι το τυπικό σχήµα: “Getting into trouble and out 

again”. Τα αποτελέσµατα της έρευνας κατέληξαν σε ένα τύπο που θυµίζει άλλες 

επιστήµες, θέτοντας ωστόσο τους όρους αρκούντως διακριτά για το είδος της. 

Σύµφωνα µε τον τύπο αυτόν ως Magnum Opus του είδους θεωρείται το The Shining (Η 
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Λάµψη) του Stanley Kubrick· το 1980. Παρατηρούµε ότι ακόµη και σε αυτή την 

µάλλον αµφίβολου χαρακτήρα έρευνα τα στερεότυπα αποτελούν µειονέκτηµα! 
 

ΒΑΣΙΚΟΣ ΤΥΠΟΣ 
 

(es+u+cs+t)2 + s + (tl+f)  

----------------------------------- 

 2 + (a+dr+fs) / n + sinx -1 
 

 

εs  =  κορύφωση µουσικής 
u  =  το άγνωστο 
cs  =  σκηνές καταδίωξης 
t  =  αίσθηση παγίδευσης 
s  =  το σοκ 
tl  =  η αληθινή ζωή 
f  =  η φαντασία 
a  =  ένας χαρακτήρας που µένει µόνος του 
dr  =  το σκοτάδι 
fs  =  η τοποθεσία της ιστορίας 
n  =  ο αριθµός των χαρακτήρων 
sinx  =  αίµα και σπλάχνα 
-1  =  τα στερεότυπα 

 

Έτσι επανερχόµαστε µοιραία στην παλιά παροιµία σύµφωνα µε την οποία: 

“Όταν τα παιδιά τσακώνονται και πειράζονται µεταξύ τους ακολουθούν έναν κανόνα: 

Η αντιγραφή είναι ζαβολιά” (Adorno, 1996c:301). Η ανάγκη για πρωτοτυπία και 

αποφυγή των στερεότυπων η οποία αναζητήθηκε από τον Adorno σε όλη την πορεία 

της κριτικής του θα µπορούσε να συνοψιστεί µε αυτή τη σαρκαστική παροµοίωση. Ο 

κινηµατογράφος και η µουσική του δεν θα µπορούσε να αποτελέσει εξαίρεση. Η καλή 

µουσική κινηµατογράφου πρέπει να επιτύχει όλα αυτά που δύναται να επιτύχει στην 

επιφάνεια. Ολόκληρη η δοµή της –και χρειάζεται τη δοµή περισσότερο από 

οποιαδήποτε µορφή αυτόνοµης µουσικής– πρέπει να γίνει σαφής, ορατή, διαχειρίσιµη 

και να προσθέτει τη διάσταση βάθους στην εικόνα, ενώ η ίδια θα αναπτύσσεται 

λιγότερο. Η ίδια η αµφιλεγόµενη προέλευση του µέσου και η συγχρονία του µε τις 

ραγδαίες τεχνολογικές εξελίξεις των αρχών του περασµένου αιώνα συχνά δηµιουργεί 

µια σύγχυση ως προς την ανάλυση. Αυτό οφείλεται εκτός των άλλων στη δυσδιάκριτη 

σχέση µεταξύ τέχνης και τεχνολογίας τόσο ως προς τα νέα µέσα έκφρασής της όσο και 

στην εκ των πραγµάτων “νηπιακή” (ως προς την εξωτερίκευση), εκδήλωση της όποιας 

ιδέας ή ιδεολογίας.  
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Η µουσική, αν και αποτελεί απόγονο ενός πρώιµα συντεταγµένου συστήµατος 

αναφορών, όταν συνοδεύει εικόνα ελέγχεται εκ βάθρων. Αυτή η σχέση επιτείνεται 

όταν η όποια πρωτότυπη µουσική αποτελεί κι αυτή νέο είδος. Η δυσδιάκριτη αυτή 

σχέση τέχνης – τεχνολογίας δεν αποτελεί πρόβληµα στην ανάλυση του Adorno ο 

οποίος συµφωνεί µε τον Benjamin στη θεώρησή του περί µαζικότητας των δύο νέων 

“ειδών” άνευ παρελθόντος (εννοώντας την κινηµατογραφική λειτουργία της µουσικής 

και τον κινηµατογράφο) και περί ένταξής τους στην όλη κριτική θεώρηση. Η 

χειραγώγηση των µαζών βρήκε ένα ακόµη βέλος στην πλούσια φαρέτρα της (τον 

κινηµατογράφο), και το µόνο στοιχείο ορθολογισµού της βιοµηχανίας της κουλτούρας 

είναι η υπολογισµένη αναπαραγωγή του λαϊκού στοιχείου. Ένα στοιχείο το οποίο αν 

και δεν έλειπε από τη λαϊκή τέχνη του παρελθόντος, σίγουρα δεν αποτελούσε και τη 

λογική της (Adorno, 1996c:303).  

Στις µέρες µας αυτού του είδους η κριτική θα µπορούσε να συνοδεύει τα 

περισσότερα από τα προϊόντα αυτής της βιοµηχανίας, καθώς οι φόβοι οι οποίοι 

εκφράστηκαν βρήκαν αντικείµενο στον πραγµατικό κόσµο µε ακρίβεια που σχεδόν 

προκαλεί. Οι κινηµατογραφικοί και µουσικοί παραγωγοί είναι πράγµατι γνήσιοι 

πνευµατικοί απόγονοι αυτών που περιγράφονταν το 1947 και το κοινό τους βιολογικό 

και ιδεολογικό πανοµοιότυπο του προγόνου του. Ο Adorno οικτίροντας αναφέρει στο 

Minima Moralia ότι από τον κινηµατογράφο: “…παρ’ όλη την επαγρύπνησή µου, 

βγαίνω κάθε φορά κουτότερος και χειρότερος” (Adorno, 2000d:91). Φυσικά πρόκειται 

για έναν αφορισµό µε όλα τα χαρακτηριστικά του όρου, που µέσα στην υπερβολή του, 

περιέχει την αλήθεια του διανοούµενου θεατή ο οποίος βαλλόταν και βάλλεται ακόµη 

στο βωµό της βιοµηχανίας τoυ θεάµατος και της χειραγώγησης. 

“Η µουσική ταινιών µοιάζει µε ένα µικρό παιδί που σφυρίζει ή τραγουδά στο 

σκοτάδι” αναφέρουν οι Adorno και Eisler στο Music in Films. Ο πραγµατικός λόγος 

για τον φόβο δεν είναι καν ότι αυτοί οι άνθρωποι οι οποίοι κινούνται σιωπηλά 

φαίνονται σαν να είναι φαντάσµατα. Οι τίτλοι κάνουν ότι µπορούν για να ενισχύσουν 

αυτές τις εικόνες. Αντιµέτωποι µε τις µάσκες, οι άνθρωποι δοκιµάζονται οι ίδιοι ως 

πλάσµατα. Οι υγιείς εικόνες έχουν αλλάξει αυτήν την αρχική λειτουργία της µουσικής 

λιγότερο από την ίδια τη φαντασία. Για τις ταινίες του οµιλούντα κινηµατογράφου, 

επίσης, είναι βουβές. Οι χαρακτήρες δεν µιλούν ουσιαστικά στους ανθρώπους, που 

πριµοδοτούνται µε τα χαρακτηριστικά γνωρίσµατα του εικονογραφικού, όπως η 
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φωτογραφική δισδιάστατη πραγµατικότητα, η έλλειψη χωρικού βάθους κλπ. Τα 

ασώµατα στόµατά τους εκφράζουν τις λέξεις µε τέτοιον τρόπο ώστε να φανούν 

ανησυχητικές. Αν και ο ήχος αυτών των λέξεων είναι αρκετά διαφορετικός από τον ήχο 

των φυσικών λέξεων, είναι µακριά από την παροχή “των εικόνων των φωνών” υπό την 

ίδια έννοια στην οποία η φωτογραφία παρέχει σε µας τις εικόνες των ανθρώπων. Αυτή 

η τεχνική διαφορά µεταξύ της εικόνας και της λέξης τονίζεται περαιτέρω από κάτι 

πολύ βαθύτερο που εδράζεται στο γεγονός ότι όλη η οµιλία στις ταινίες έχει έναν 

τεχνητό, απρόσωπο χαρακτήρα. Η θεµελιώδης αρχή της κινηµατογραφικής ταινίας, η 

βασική εφεύρεσή της, είναι η φωτογράφηση των κινήσεων. Η εξέλιξη της µουσικής 

κινηµατογράφου θα φανεί από το πόσο είναι σε θέση να καταστήσει αυτήν την 

αντιθετική σχέση µε την εικόνα καρποφόρα και κατά πόσο µπορεί να διαλύει την 

παραίσθηση της άµεσης ενότητας. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 2 

ΜΟΥΣΙΚΗ ΚΑΙ ΘΕΑΤΡΟ 

 

2.2.1 Εισαγωγικά στοιχεία 

Εκκινώντας την επισκόπηση επί αυτού του πεδίου του θεάτρου ουσιαστικά 

συνεχίζουµε την ανάλυση µεταξύ πεδίων που δεν ανήκουν ως πρωτογενή στοιχεία στο 

τριφυές και τη διάρθρωσή του όπως αυτή έλαβε χώρα στην εισαγωγή του πρώτου 

µέρους. Το θέατρο όπως και ο κινηµατογράφος αποτελούν ήδη συνθέσεις µεταξύ 

παραγόντων. Στην αρχική του δε µορφή, το θέατρο περιλαµβάνει τουλάχιστον το 

κείµενο, τη ρυθµική και τη µελωδική εκφορά, ενώ η σκηνική δράση (και τα παράγωγά 

της), για κάποιους µελετητές θεωρείται η µοναδική πράξη επί της οποίας µπορεί να 

προσεγγισθεί οτιδήποτε µε περισσότερη ελευθερία.  

Η µελέτη στη σχέση λόγου και µέλους µε αρχικό άξονα αναφοράς τον λόγο και 

τις µετρικές του αναλογίες ξεκινά κυρίως στα αρχαία έπη και κορυφώνεται στα 

διασωθέντα κείµενα του αρχαιοελληνικού θεάτρου. Συχνά γίνεται λόγος για τον 

διθύραµβο και τον Νέο ∆ιθύραµβο στους οποίους εστιάζεται κυρίως η ανεξάρτητη 

παρέµβαση του ρυθµού στην έως τότε µόνο µετρικά καθορισµένη συναρµογή του 

µουσικού µέλους (Γεωργιάδης, 2001:92). Σε αυτή την περίοδο βρίσκουµε και τις 

πρώτες αναφορές (∆ιονύσιος Αλλικαρνασέως), µιας πρώτης ρυθµικής αυτονόµησης 

του µέλους από το κύριο παραδοµένο µετρικό υλικό του λόγου, καθώς στις µέχρι τότε 

αναφορές (Πλάτωνας, Αριστοτέλης κλπ), ο διαχωρισµός µεταξύ της “σύνθεσης” και 

της “ποίησης” είναι περίπου αδιανόητος ρυθµικά και γίνεται κατανοητός µόνο σε 

σχέση µε το τονικό ύψος. Πρόκειται για µια πραγµατική επανάσταση καθώς ο 

νεοτερισµός αυτός θα άνοιγε για πάντα µια νέα οδό έκφρασης του ποιητικού και του 

µουσικού λόγου, περίπου αυτονόητο από την εποχή αυτή και µετά έως τις µέρες µας. 

Το διττό αυτό όχηµα µε τη σειρά του εφοδιάζει το λεκτικό σχήµα µε µια αντιδανειακού 

τύπου σχέση σε νέες ατραπούς εκφοράς και έτσι στο πέρασµα των αιώνων οι δύο αυτοί 

όροι του τριφυούς ανασυντίθενται µε άλλους όρους διατηρώντας παράλληλα µια νέου 

τύπου αυτονοµία.  

Σχετικά µε τη µουσική, η µουσική που γράφεται για το θέατρο και την όπερα 

συχνά θεωρείται όχι άδικα το προδροµικό στάδιο εκείνης του κινηµατογράφου. 

Ωστόσο όπως θα δούµε υφίστανται εκτός από µορφικές και δοµικές διαφορές, άλλες 
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λιγότερο αντιληπτές όπως αυτές του ήθους και της ζωντανής πραγµάτωσης του 

ποιητικού και του µουσικού λόγου σε συγχρονισµό µε την εικαστικότητα και τη δράση.  
 

2.2.2. Από τον Αριστοτέλη ως την Σχολή της Φρανκφούρτης 

Για τον Adorno, “…αν ο κόσµος είναι η Σφίγγα ο καλλιτέχνης είναι ο τυφλός 

Οιδίποδας και τα έργα τέχνης οι σοφές απαντήσεις που την έριξαν για πάντα στο 

γκρεµό” (Adorno, 2012:181). Σε αυτή την περίπτωση πρόκειται για δήλωση 

κατάφασης παρόµοιας µορφής και θέσης µε το σύνολο των αισθητικών του 

θεωρήσεων, κοινή για το θέατρο και τη µουσική. Αφορµή η κλασική Ελλάδα καθώς 

από αυτήν τη δεξαµενή αλιεύονται πολλά σχετικά µε το θέατρο παραδείγµατα. Για τον 

Marcuse η ελληνική τραγωδία παραµένει ζωντανή και απολαυστική για δύο κυρίως 

λόγους που συνδέονται εκτός των άλλων µε τη µαρξιστική θεώρηση. Ο πρώτος είναι ο 

αισθητικός µετασχηµατισµός που αποκαλύπτει πανανθρώπινες και διαχρονικές 

κοινωνικές συνθήκες. Ο δεύτερος λόγος σχετίζεται κυρίως µε πάγιες ανθρώπινες 

ιδιότητες που φέρει όπως αυτές της ευαισθησίας και της φαντασίας που επί του 

συγκεκριµένου σχετίζονται µε το ωραίο (Marcuse, 1974:84). Η ιδέα του 

ολοκληρωµένου έργου, (για την οποία τόσος λόγος έγινε), εδώ, στην αρχαία τραγωδία, 

στο µεταίχµιο της θραύσης του τρυφιούς, υφίσταται αβίαστα εντός της φυσικής ροής 

της δηµιουργίας µε αφετηρία και κυρίαρχο τον δηµιουργό. Οι αρχαίοι τραγωδοί ήταν 

και συνθέτες των έργων τους, εκτός από χορογράφοι και ενίοτε σκηνοθέτες. Οι 

ιδιότητες αυτές θεωρούνταν αυτονόητες και η κριτική που ασκούνταν επί των έργων 

τους αφορούσε εν συνόλω αλλά και ξεχωριστά σε κάθε ένα από αυτά τα δηµιουργικά 

αντικείµενα. Ο Φρύνιχος δέχθηκε την πρώτη (γνωστή τουλάχιστον σε εµάς), κριτική 

για τη µουσική που συνέθεσε για κάποια από τις τραγωδίες του.  

¨Όπως αναφέρθηκε ήδη, η πρώτη αισθητική, φορµαλιστική και αρκούντως 

τεχνική ολοκληρωµένη προσέγγιση σχετικά µε την αρχαία τραγωδία απαντά στην 

Ποιητική του Αριστοτέλη. Η ιδέα περί µίµησης και άλλων πλατωνικών αναφορών είναι 

παρούσα στο έργο. Ωστόσο ο Αριστοτέλης διακρίνοντας αναλυτικά τα επί µέρους 

στοιχεία παρουσιάζει την καλλιτεχνική αυτή διατράνωση του διθυράµβου όχι ώς µια 

απλή επέκταση της ιδέας της µίµησης αλλά ως ένα ολοκληρωµένο σύµπαν εντός του 

οποίου η σύζευξη των τεχνών δεν αποτελεί στόχο αλλά δοµική προϋπόθεση. Τα 

στοιχεία αυτά καθώς και η ανθρώπινη τέρψη στη διαδικασία της µίµησης 

προσεγγίστηκε µε ποικίλους τρόπους από τους Adorno, Eisler και άλλα µέλη της 
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Σχολής της.Φρανκφούρτης. Εκκίνηση αποτέλεσε το αρχικό σχήµα του Αριστοτέλη για 

τον διακριτό αλλά ενιαίο ρόλο των επί µέρους τεχνών µέσα από τις σχετικές 

επεξηγήσεις του Ι. Συκουτρή. Η βασική δοµή του σχήµατος διαρθρώνεται µε τον 

ακόλουθο τρόπο και κατατάσσεται όχι µόνο ειδολογικά αλλά και αξιολογικά. Έτσι τα 

συστατικά µέρη που πρέπει να έχει η τραγωδία είναι (Αριστοτέλης, 1999:116-133).  
 

ΑΝΤΙΚΕΙΜΕΝΑ ΜΙΜΗΣΗΣ     

Μύθος         

Ήθος 

∆ιάνοια 
 

ΜΕΣΑ ΜΙΜΗΣΗΣ 

Λέξις 

Μελοποιεία 
 

ΜΕΣΑ ΜΗ ΜΙΜΗΣΗΣ 

Όψεις 
 

Ι∆ΙΟΤΗΤΕΣ 

∆ιάνοια 

ΣΤΟΙΧΕΙΑ ΑΝΑΦΟΡΑΣ ΤΩΝ ΥΠΟΛΟΙΠΩΝ 

Ήθος 

∆ιάνοια 
 

1. Μύθος:  Η κατά Αριστοτέλη “σύνθεση των συµβαινόντων”. Πρέπει να 

επισηµανθεί ότι οι “υποθέσεις” στην αρχαία τραγωδία της 

κλασικής εποχής δεν βασίζονται πρωτογενώς στην παραγωγική 

φαντασία των τραγωδών. Αυτή ευθύνεται κυρίως για τη 

διάρθρωση και την επεξεργασία. Πρόκειται δηλαδή για µια πολύ 

παραγωγική οργάνωση ενός προϋπάρχοντος και κατά µείζονα 

τρόπο γνωστού υλικού, εκείνο του εκάστοτε Μύθου. Έτσι ο όρος 

“µυθοπλασία” βρίσκει εδώ την πραγµατική του έννοια καθώς 

πρόκειται πραγµατικά για την ανάκληση και τη διαπραγµάτευση 

παλιών γνωστών µύθων ή ιστορικών γεγονότων. Κατά τον 

Αριστοτέλη είναι το σπουδαιότερο συστατικό της τραγωδίας και 
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αποτελεί για την τραγωδία ότι το σχέδιο για τη ζωγραφική. Όπως 

προκύπτει από τα παραπάνω ανήκει σε εκείνα τα συστατικά που 

ανήκουν στα αντικείµενα µίµησης. Με σηµερινούς όρους ο 

µύθος αποτελεί την υπόθεση και την πλοκή. 
 

2. Ήθος: Σχετίζεται άµεσα µε το ήθος (>αρχαιοελληνικής λέξης: ἦθος < 

ἔθος). Το ήθος φανερώνει την προαίρεση, τι προτιµά και τι 

αποφεύγει δηλαδή κανείς, για αυτό δεν έχει ήθος όποιος δεν 

προτιµά ή αποφεύγει κάτι. Πρόκειται για το δεύτερο σε σηµασία 

συστατικό µέρος της τραγωδίας και ανήκει επίσης στα 

αντικείµενα της µίµησης. Αν ο µύθος είναι το σχέδιο το ήθος 

είναι το χρώµα στον προαναφερθέντα πίνακα. Το ήθος, παρά την 

κατάταξή του ως συστατικό για λόγους ταξινόµησης, στην 

πραγµατικότητα δεν ανήκει ακριβώς στα συστατικά αλλά στις 

διακριτές ιδιότητες αυτών. Έτσι καθένα από τα συστατικά 

ελέγχεται εκτός των άλλων χαρακτηριστικών και για το ήθος 

καθώς µαζί µε τα υπόλοιπα µέρη, όπως αναφέρει ο Συκουτρής, 

δεν διαρθρώνονται ως αυτοτελείς προσωπικότητες αλλά ως 

κέντρα και αφετηρίες δράσεων και αντιδράσεων Με σηµερινούς 

όρους το ήθος αποκωδικοποιείται στους χαρακτήρες και τη 

συµπεριφορά τους. 
 

3. ∆ιάνοια: Τρίτη κατά σηµασία, ανήκουσα και αυτή τόσο στα αντικείµενα 

της µίµησης όσο και στις ιδιότητες. Μαζί µε το ήθος η διάνοια 

σχηµατίζει ένα δίδυµο αναφοράς των υπόλοιπων καθαρών 

συστατικών. Κατά τον Αριστοτέλη: “τι δύναται να λεχθεί 

σχετικά µε την περίσταση”. Η ∆ιάνοια αφορά δύο στοιχεία: α) 

Την επιχειρηµατολογία δια της οποίας τα πρόσωπα δικαιολογούν 

την άποψη και τη θέση τους και β) Την έκφραση γενικών 

απόψεων. Αυτή η έκφραση, λαµβάνει χώρα βέβαια µε αφορµή το 

θέµα της εκάστοτε τραγωδίας, ωστόσο αυτές οι θέσεις ενέχουν 

και πιο καθολικού χαρακτήρα τοποθετήσεις επί προβληµάτων. 

Με σηµερινούς όρους η διάνοια µπορεί να θεωρηθεί χαλαρά ως η 

πλοκή των καταστάσεων. 
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4. Λέξις: Τέταρτο κατά σηµασία και ένα από τα συστατικά µέρη. Ανήκει 

στα µέσα κι όχι στα αντικείµενα µίµησης. “Λέξις” στα αρχαία 

ελληνικά λέγονται τα ονόµατα. Ο Αριστοτέλης εδώ εννοεί τον 

τρόπο πλοκής και διάρθρωσης του κειµένου καθώς και τη 

σύνθεση ονοµάτων µε αυτή την έννοια. Με σηµερινούς όρους 

µπορεί να θεωρηθεί το κείµενο και η διάρθρωσή του. Το 

συστατικό αυτό ανήκει στα τέσσερα συστατικά που υπόκεινται 

στον έλεγχο του Ήθους και της ∆ιάνοιας. 
  

5. Όψεις: Πέµπτος στη σειρά κατά Αριστοτέλη: “Ο της όψεως κόσµος”. Το 

συστατικό αυτό κατέχει το µοναδικό χαρακτηριστικό να µην 

ανήκει ούτε στα µέσα, ούτε στα αντικείµενα µίµησης. Έτσι είναι 

το µοναδικό ανήκων στα: “µέσα µη µίµησης’. Πρόκειται για το 

στοιχείο που καλείται: “Θεαµατικός διάκοσµος”. Ο Αριστοτέλης 

δεν εννοεί µόνο τη σκηνογραφία αλλά και την ενδυµασία, τη 

σκηνοθεσία και την υπόκριση Όλα αυτά είναι κόσµος, δηλαδή 

διακοσµητική προσθήκη γιατί είναι κάτι εξωτερικό, είναι ήδυσµα 

(> ηδύνω, καθετί που περιέχει τέρψη, ευχαρίστηση). Υπό αυτό το 

πρίσµα δεν µετέχει της ίδιας της ουσίας του θεατρικού έργου το 

οποίο νοείται και χωρίς αυτό. Η όψη επίσης κρίνεται ως 

“Ψυχαγωγική αλλά ατεχνότατη” Με σηµερινούς όρους µπορεί να 

θεωρηθούν τα σκηνικά, το φυσικό τοπίο στα αρχαία θέατρα, τα 

κοστούµια κλπ.  
 

6. Μελοποιεία: Ανήκει µαζί µε τις λέξεις στα µέσα µίµησης. Κατά τον Συκουτρή 

πρόκειται για τη µουσική σύνθεση µαζί µε τα ορχηστρικά µέρη. 

Ο Αριστοτέλης την αποκαλεί “το µέγιστο των ηδυσµάτων” και 

την κατατάσσει µαζί µε τις όψεις στα στοιχεία εκείνα η έλλειψη 

των οποίων δεν αποσαθρώνει τη βάση του έργου. Με σηµερινούς 

όρους µπορεί να θεωρηθεί η µουσική/ρυθµική απόδοση του 

κειµένου, η ζωντανή µουσική συνοδεία, η µελοποίηση των 

χορικών κλπ.  
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Πρέπει να επισηµανθεί ότι η κατάταξη του Λόγου και της Μουσικής στα 

“Μέσα της µίµησης” δείχνει τη σχέση ενότητας και διάζευξης όπως αυτή αναλύθηκε 

στο τριφυές. Το ίδιο σχήµα παρακολουθεί τις υπόλοιπες συζεύξεις και ανασυντίθεται 

στα πιθανά ζεύγη που περιγράφηκαν. Επίσης ίσως να προκαλεί εντύπωση η αναφορά 

στη µουσική και η σειρά κατάταξή της. Πρέπει όµως να λάβει κανείς υπόψη ότι το ίδιο 

το αρχαίο κείµενο περιλάµβανε τις σχετικές µε το µέλος σηµειώσεις, κάτι που σε 

συνδυασµό µε την εκ των ων ουκ άνευ προσωδιακή εκφορά αποτελούσε ένα µε 

σηµερινά κριτήρια ολοκληρωµένο έργο λόγου και µέλους. Ο Αριστοτέλης λοιπόν 

αναφέρεται σε πιθανά επίθετες µουσικές επενθέσεις ή παραβατικά µουσικά µέρη και 

ως εκ τούτου τα κρίνει διακοσµητικά. Από την θεώρηση αυτή της αισθητικής 

προέκυψαν και οι πρώτες σχετικές “αποκωδικoποιήσεις” ή αλλιώς συνδέσεις των 

στοιχείων αυτών µε τη µουσική. Οι συνθέτες όπως είδαµε συχνά µε αφορµή συναφείς 

καλλιτεχνικές εκφάνσεις επί του ιδίου έργου προσπάθησαν να µεταφέρουν στο 

πεντάγραµµο τις αδρές γραµµές µιας άλλης τέχνης ή ενός άλλου στοιχείου. Πρόκειται 

ουσιαστικά για µια παρόµοια λειτουργία όπως εκείνη της διαδραστικής αναφοράς του 

ήθους ή της διάνοιας επί των υπολοίπων µερών αλλά στη συγκεκριµένη περίπτωση µε 

άξονα αναφοράς τη µελοποιεία. Έτσι θα µπορούσε εντελώς σχηµατικά και µόνο η 

“αντιστοίχηση” αυτή να διαρθρωθεί ως εξής:  
 

Μύθος   →  Μελωδία (ως διάρθρωση και φόρµα).  

Ήθος  → Μελωδία (ως ακριβής διαστηµατική αποτύπωση του εκάστοτε  

επιλεγµένου ήθους. – Ρυθµός / Ρυθµική αγωγή / Ρυθµική  

εναλλαγή. Ενδεχόµενη σχέση µελωδικών διαστηµάτων 

 µε τα αντίστοιχα ρυθµικά κλπ.  

∆ιάνοια → Ερµηνεία / Μουσική εκφορά – Φρασεολογία. 

Λέξεις  → Αρµονία – Ακολουθία – Συνοδεία. 

Όψεις  → Ηχοχρώµατα/Ενορχήστρωση. 

Μελοποιεία → Το σύνολο όλων των παραπάνω. 
 

Πολλά από αυτά τα στοιχεία αφορούν δοµικά και φορµαλιστικά και την 

κωµωδία. Ωστόσο το είδος αυτό διέπεται από διαφορετικές αρχές και σίγουρα από 
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µεγαλύτερη τυποποίηση. Κατά τον Kant “Η τραγωδία εγείρει το αίσθηµα του 

υπέροχου, η κωµωδία του ωραίου” (Kant, 2003:32). Στην περίπτωση της κωµωδίας 

διαχωρίζεται ο άξονας της πλοκής και η οργάνωση λειτουργούν βασισµένα κυρίως στα 

εξής µέρη; 

1. Πρόλογος,  

2. Πάροδος χορού 

3. Αγών [Ωδή του χορού προκειµένου να γίνει η παρουσίαση των αντιπάλων, 

Αντιδικία ηρώων, Λογύδριο Α ήρωα µε παρέµβαση σχολίων του αντιπάλου 

(Επίρρηµα), Λογύδριο Β ήρωα µε παρέµβαση σχολίων του αντιπάλου (πνίγος), 

Αντωδή του χορού και κυκλική επαναφορά µε Αντεπίρρηµα, Αντιπνίγοκαι 

τελική κρίση – ετυµηγορία του αγώνα εκ µέρους του χορού (Σφραγίς)  

4. Παράβαση  

5. Επεισόδια ή επεισοδιακές σκηνές 

6. Έξοδος 
 

Πλοκή Αριστοφανικής κωµωδίας: 
 

- Ο ήρωας απέναντι στο πρόβληµα (πχ. Όρνιθες η δικοµανία των Αθηναίων) 

- Απόφαση για λύση από τον ήρωα (πχ. ίδρυση πόλης) 

- Βοήθεια (πχ. Τηρεύς) 

- Μετακίνηση ήρωα 

- Εµπόδια ή αντίπαλοι 

- Ο ήρωας ξεπερνά τα εµπόδια ή πείθει τους αντιπάλους 

- Εξουδετέρωση και διασυρµός του εχθρού / πιθανή επανεµφάνιση 

- Θρίαµβος ήρωα 
 

Αυτό το σχήµα ανιχνεύεται σε παραλλαγές στο Αριστοφανικό έργο και 

αποτελεί βασικό λαϊκό παραµυθικό σχήµα (Τσακµάκης, 2001: 329), όπως αναλύθηκε 

µέσα από τον τοµέα της λαογραφίας αιώνες αργότερα κυρίως από τον Vladimir 

Yakovlevich Propp (1895 - 1970). Ο άξονας αυτός αποτέλεσε και ακόµη αποτελεί 

υπόδειγµα σχετικά µε τη φόρµα και τη δοµή της κωµωδίας και έχει χρησιµοποιηθεί 

αρκούντως στο σύγχρονο θέατρο και τον κινηµατογράφο. Το ίδιο συνέβη και µε τα 

στοιχεία που αναλύθηκαν σχετικά τόσο µε τα συστατικά µέρη όσο και µε τη µουσική. 

Και τα δύο υποδείγµατα αποτέλεσαν οδηγό για επίγονους συγγραφείς και σκηνοθέτες. 



  241

Η τραγωδία και η κωµωδία ωστόσο αντιµετωπίστηκαν από την αρχαιότητα µε µια 

αµφιθυµία ως προς τον διαχωρισµό ή τη σύνδεσή τους. Έτσι από τη µια θεωρούνται 

όχι µόνο ξεχωριστά αλλά και αξιολογηµένα είδη ενώ από την άλλη οι σχέσεις τους 

είναι τόσο άρρηκτες που φθάνουν να αποτελούν δραµατική ενότητα σε ότι αφορά 

τουλάχιστον στην παρουσίαση και την εκφορά του δραµατικού λόγου. ∆εν πρέπει ως 

εκ τούτου να προκαλεί εντύπωση η µεταγενέστερη εκτίµηση σύµφωνα µε την οποία η 

καταγωγή και κυρίως η έξη του καθενός ήταν αυτό που προκαλούσε την αµφιθυµία 

αυτή. Πρόκειται φυσικά για µια οµόλογη σχέση τα στοιχεία της οποίας αποτελεί το 

δίπολο “Απόλλωνα – ∆ιόνυσου”.  

Ο Nietzsche, αιώνες µετά την παρουσίαση και τις πλείστες αναλύσεις πάνω στις 

Βάκχες του Ευριπίδη, επανατοποθέτησε το δίπολο “Απόλλωνας – ∆ιόνυσος” σε µία 

οντολογική βάση ερµηνείας του ίδιου του κόσµου. Η δύναµη της τραγωδίας εδώ είναι 

η δύναµη της ίδιας της ζωής. Αν και το είδος της τραγωδίας αποκτά ισχυρό έρεισµα επί 

διακυβερνήσεως ενός τυράννου, κάτι που κατά τον Nietzsche οφειλόταν σε µεγάλο 

βαθµό σε µιας µορφής µαζική καλλιτεχνική αντίδραση, βρίσκει το τέλος της όταν ο 

Ευριπίδης “ανεβάζει” τον θεατή στη σκηνή. Η προαιώνια αυτή διένεξη περιλαµβάνει 

εξαρχής στους κόλπους της τη µουσική καθώς, µέσα από αυτή την έκφανση της τέχνης 

διαφαίνονται τόσο οι διαφορές όσο και η δυσκολία απόρριψης ενός ολόκληρου κόσµου 

έναντι υιοθέτησης του αντιπάλου του. Η ίδια η µουσική τέχνη λοιπόν είναι όχι τυχαία 

τονισµένη στο έργο του Nietzsche ήδη µέσα από το προλογικό κεφάλαιο σχετικά µε 

τον Wagner: Η γέννηση της τραγωδίας από το πνεύµα της µουσικής (Νίτσε, 1954:19). Η 

µουσική και εδώ αποτελεί άριστο δείγµα ελέγχου οµοιοτήτων και διαφορών 

ενοποιώντας πεδία δύσκολα ελέγξιµα σε άλλες τέχνες. Ο Απόλλωνας αντιπροσωπεύει 

το πνεύµα, τον νόµο, τη φιλοσοφική διάνοια και εκφράζεται µέσα από τις χορδές. Ο 

∆ιόνυσος αποτελεί τη θεοποίηση των κυνηγηµένων ενστίκτων, της παρόρµησης και 

της άγριας αλλά αληθινής ζωής. Το φύσηµα των πνευστών αποτελεί την κραυγή 

αγωνίας και των ενστίκτων καθώς πρόκειται για “…τα σκυλιά που ουρλιάζουν στα 

έγκατα της ψυχής” όπως έλεγε ο φιλόσοφος. Ο ∆ιόνυσος ενσαρκώνει την ιδέα ότι το 

κάθε τι έχει το στοιχείο του θανάτου και του µυστηρίου, ενώ ο Απόλλωνας 

προσωποποιεί την ονειρική απόδραση προς την υπέρβαση (Ράπτη, 2005:248-254). Η 

τραγωδία αποτελεί µια ολότητα γεννηµένη από τη σύζευξη δύο ισχυρότατων 
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παρορµήσεων του πνεύµατος, δύο κόσµων τόσο διαφορετικών και συνάµα τόσο 

άρρηκτα συνδεδεµένων.  

Ερχόµενοι στο νεότερο θεατρικό γίγνεσθαι, και στα σχετικά µε τη Σχολή της 

Φρανκφούρτης, πρέπει να αναφερθεί ότι ο Lukács αντιµετώπισε µε κριτικό τρόπο το 

θέατρο του ρεαλισµού, έστω και σε αυτή την πρώτη µορφή του, ωστόσο ένας από τους 

κορυφαίους εκπροσώπους αυτού του είδους θεάτρου, ο B.Brecht στάθηκε απέναντί 

του. Οι λόγοι αφορούσαν κυρίως στο ιδεαλιστικό στοιχείο που ενδεχοµένως 

ασυνείδητα περιέχεται στις απόψεις του Lukács. Άλλωστε πρώτος ο ίδιος αποκήρυξε 

την υπεράσπιση τέτοιων θέσεων στο έργο του Η θεωρία του µυθιστορήµατος. Ο Brecht 

τον κατηγορεί επίσης για πρόκριση της αισθητικής απόλαυσης σε βάρος του έργου 

τέχνης, ενώ ο Lukács για φορµαλισµό, κακώς εννοούµενη καινοτοµία και 

αποµάκρυνση από την παράδοση. Ακόµα όµως και η έννοια του ρεαλισµού απέχει του 

ορισµού για τον καθένα καθώς για τον Brecht ρεαλισµός και λαϊκότητα είναι ένα 

σώµα. Από την άλλη η ολότητα και το αυτογενές του έργου (Lukács) απείχαν επίσης 

από τον στόχο του Brecht που ήταν η αποστασιοποίηση µέσω της οποίας επιτυγχάνεται 

η κριτική οπτική που θα επιφέρει την κοινωνικά αλλαγή. Άλλωστε η πρακτική του 

σκηνοθέτη να επιδιώκει συνεργασίες µε ερασιτέχνες ηθοποιούς, αποτελεί την εν τοις 

πράγµασι απόδειξη ότι η κύρια επιδίωξή του δεν ήταν να ανεβάσει στη σκηνή αστικές 

καρικατούρες. Αυτό που πραγµατικά ήθελε ήταν οι πραγµατικοί πρωταγωνιστές της 

ζωής. Η υποκριτική τους ανεπάρκεια θα εκπλήρωνε την απαίτησή για ρεαλισµό και µη 

υπόδηση του ήθους ως απλή εκφορά. ∆εν είναι τυχαίο ότι η µελέτη του Lukács για τον 

Thomas Man (Σε αναζήτηση του αστού), ξεκινά µε τα λόγια του Ibsen.144 Έτσι το 

σηµείο που θα θεωρούσε κάποιος σε πρώτη ανάγνωση ως συνισταµένη σύγκλισης 

(ρεαλισµός), είναι ακριβώς αυτό που τους χωρίζει. Ο ρεαλισµός που ευαγγελίζεται ο 

Lukács δεν προκρίνει τη µορφή έναντι του περιεχοµένου. Υπονοεί µια άλλη 

επανάσταση και είναι αγωγός µιας σχηµατοποιηµένης εν σπέρµατι ρεαλιστικής 

αντανάκλασης του κόσµου επί σκηνής, συνδυαζόµενη µε µια σχεδόν ιδεαλιστική 

αγωνία µε σκοπό την ανθρώπινη ζωή εν γένει κι όχι το προφανές της πιστής της 

αναπαράστασης.  

Ο Adorno µε µεγάλη δόση σαρκασµού αναφέρει ότι η µέγιστη διαφορά µεταξύ 

µιας τραγωδίας και µιας σαπουνόπερας είναι ότι ο αρχαίος Αθηναίος βγαίνοντας από 
                                                 
144 “Το να ζεις σηµαίνει να πολεµάς εντός σου τα στοιχειά των σκοτεινών δυνάµεων. Το να γράφεις 
σηµαίνει να δικάζεις τον πιο ενδόµυχο εαυτό σου” (Peer Gynt, Henrik Ibsen).  
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το θέατρο ουδέποτε περίµενε να συναντήσει έναν Οιδίποδα, µια Ιοκάστη ή µια Μήδεια. 

Αντίθετα, ο σύγχρονος µαζοποιηµένος θεατής, βγαίνοντας από τον κινηµατογράφο, 

περιµένει να συναντήσει στο απέναντι πεζοδρόµιο τον πλούσιο γόνο της εφοπλιστικής 

οικογένειας που παρακολούθησε εντός της αίθουσας και να βιώσει µια παρόµοια 

ιστορία. Ο αρχαίος θεατής όπως αναφέρθηκε στα σχετικά µε την Ποιητική (µέρη της 

τραγωδίας), είναι εξοικειωµένος όχι µόνο µε τον Μύθο αλλά και µε τη θέση που 

κατέχει εντός του κοινωνικού του βίου και της ενεργής συµµετοχής του σε αυτόν. Τον 

περιέχει, τον σέβεται, τον γνωρίζει αλλά δεν τον αφήνει ούτε να καταδυναστεύσει τη 

ζωή του ούτε να αποτελέσει µια νέα υπερβατική εξουσία.  

Η αιώνια πάλη για επιβολή τάξης στο χάος επανέρχεται ως αίτηµα για 

αποτροπή του αντίθετου στον Adorno. Ο µύθος, η απόλυτη ιδέα, τα τοτέµ και οι 

κοσµολογίες της τραγωδίας καθιστούσαν µια ολότητα που αναζητείται µετά τον 

∆ιαφωτισµό καθώς οι τελετές που τη δηµιούργησαν επαναλαµβάνουν επίµονα τη 

φύση. Ο όποιος χλευασµός αφήνει ουσιαστικά άθικτο τον πυρήνα και έτσι το σύµβολο 

παραµένει εντός του κοινωνικού όλου. Η άρνηση του ταµπού δεν σηµαίνει απλώς 

παράβαση αλλά κατάλυση της ίδιας της συνέχειας όχι του µύθου αλλά του 

υποκειµένου. Η εγκύκλια αυτή σχέση είναι που αναζητείται αιωνίως διεπόµενη από τις 

εκάστοτε αναφορές και τις συγχρονίες της, ωστόσο παραµένει ίδια στη βάση και τις 

βασικές αρχές της.  

Ο Ibsen, σύµφωνα µε τον Adorno, µε έναν µεγάλο όγκο έργων που άντεξαν και 

συνεχίζουν να αντέχουν στον χρόνο, κατηγορήθηκε τόσο από σύγχρονούς του όσο και 

από µεταγενέστερους διανοητές και αναλυτές σύγχρονους του Adorno. Πρόκειται για 

αυτούς που ενοχλήθηκαν από την εκκεντρικότητα, τις ιδέες και τις πράξεις των ηρώων 

µερικών έργων του αλλά και για αυτούς που αισθάνονταν τα έργα του ως 

απαρχαιωµένα. “Το µίσος για τη νεωτερικότητα και αυτό για το απαρχαιωµένο είναι το 

ίδιο” (Adorno,2000d:171). Η σάτιρα από την άλλη είναι δύσκολο να γραφτεί, αναφέρει 

στο Minima Moralia. Κάθε ειρωνεία οδηγείται προς την ενοχοποίηση του αντικειµένου 

αναιρώντας έτσι έναν από τους κύριους σκοπούς του είδους. Άλλωστε µία από τις 

συνήθεις τακτικές της ήταν (και εξακολουθεί να είναι), η γελιοποίηση κάθε 

πρωτοπορίας που βάλλει το παραδοµένο και την καθεστηκυία τάξη. Αυτή η τάξη 

συνήθως είναι µε το µέρος εκείνων που γελούν και αυτοί συνήθως είναι οι κυρίαρχοι. 

Ο Ibsen πραγµατικά ακροβάτησε µεταξύ όλων των παραπάνω και αποτελεί ενός είδους 
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γέφυρα µεταξύ των παραδοµένων αρχών του 19ου αιώνα και των νεοτερισµών που θα 

έφερνε ο 20ος.  

Ο Adorno δηλώνει στον Horkheimer εντυπωσιασµένος από το έργο ενός από 

τους κορυφαίους δραµατουργούς του 20ου αιώνα. Θεωρεί το πνεύµα, την αισθητική και 

την ιδεολογία του πολύ εγγύς στη δική τους. Οι παρατηρήσεις αυτές ήταν προϊόν 

εντυπώσεων µετά την παρακολούθηση του θεατρικού Endgame (Το τέλος του 

παιχνιδιού), του Samuel Beckett (1906 - 1989) το 1959 (Συµεωνίδης. 2015:22). Και 

κατά τον Marcuse, ο Beckett δείχνει στο έργο του την πραγµατική κοινωνία (Marcuse, 

1971:247). Στον αντίποδα αυτής της µονοδιάστατης κοινωνίας ο Beckett ως 

καλλιτεχνικός πρεσβευτής της αντιτέχνης στο θέατρο συγκεκριµενοποιεί την άρνηση 

του µεταφυσικού νοήµατος σαν παρακαταθήκη µιας πιθανά αντίστοιχης εξαγωγής ενός 

αισθητικού νοήµατος (Adorno, 2000a:460). Αφουγκραζόµενος το διακύβευµα κάθε 

εποχής δεν δίστασε να χρησιµοποιήσει την ιδέα και τη λειτουργική µεθόδευση µιας 

µουσικά προερχόµενης τεχνικής όπως είναι αυτή του Leitmotiv, όχι µόνο εντός ενός 

κάποιου θεατρικού του έργου, αλλά και ευρύτερα εντός του συνόλου του έργου του, 

καθώς η ιδέα πίσω από τη δηµιουργία είχε έναν κοινό σκοπό: Την κατάδειξη και την 

άρνηση της ζώσας πραγµατικότητας. Θεωρούσε “Αρνητικό καιρό” την εποχή στην 

οποία συνέγραφε και αυτός ο ολοκληρωτισµός πολεµήθηκε από εκείνον απαλείφοντας 

από τα έργα του κάθε στοιχείο που αναγνωριζόταν ως σύµµαχος µε το σύστηµα αυτό. 

Με αυτό τον τρόπο, η τέχνη του Beckett, αρνείται την πραγµατικότητα ενώ την ίδια 

στιγµή δεν αρνείται τον ρεαλισµό (Adorno, 2000a:64). 

Ο Molyneux θεωρεί πολύ σηµαντική τη στάση του Adorno στην υπεράσπιση 

του Becket έναντι συντηρητικών καταδικαστικών για το έργο του απόψεων όπως 

εκείνη του Lukács.145 Ωστόσο ανήκει σε αυτούς που διάβασαν διαφορετικά από τον 

γερµανό το έργο του Becket σε ότι αφορά τη σχέση µε τη διαλεκτική και την άρνηση. 

Ο Molyneux αντιλαµβάνεται τον Becket όχι σαν άρνηση και σαν παραίτηση αλλά ως 

µια αναζήτηση της αβύσσου ως πηγής έµπνευσης και ενθάρρυνσης. Ούτε αυτός 

αντιστέκεται στην παροµοίωση µε τον Sheakespeare, (θυµίζω ότι ο Adorno πίστευε 

παρά τις αντίθετες διαβεβαιώσεις του Beckett ότι ο τυφλός ήρωας Hamm –στο 

                                                 
145 O John Molyneux είναι επιφανής καλλιτέχνης, ακτιβιστής και συγγραφέας µέλος του Irish and British 
SWP, και καθηγητής του Portsmouth University, ειδικευµένος στον Μαρξισµό. Οι ιδέες που 
πραγµατεύονται στο παρόν αγρεύονται κυρίως µέσα από το κείµενό του Reflections on Adorno on 
Beckett δηµοσιευµένο στο προσωπικό του blog το 2010.  
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θεατρικό µονόπρακτο Endgame, Το τέλος του παιχνιδιού, 1957– είναι συνειδητά ή όχι 

µια προβολή του Hamlet), αναλύοντας κοµµάτια του Waiting for Godot (Περιµένοντας 

τον Γκοντό), σε παραλληλία µε το έργο του Sheakespeare. Την ίδια στιγµή αναφορές 

άλλων πεδίων όπως η κοινωνιολογία, η ψυχανάλυση και το δίκαιο γίνονται άξονες 

ερµηνείας στο έργο του Beckett σε µία θεώρηση που µοιάζει τελικά περισσότερο να 

επιβεβαιώνει και λιγότερο να κλονίζει τις θέσεις του Adorno.  

 Οι σκέψεις του Adorno για το θέατρο βρίσκονται σε άµεση συνάφεια µε ότι 

θεωρούσε ότι θα πρέπει να πρεσβεύει αντίστοιχα και η µουσική. Με την εξέταση του 

Beckett ως ένα από τα δείγµατα που χρησιµοποιεί ως πρότυπο επανέρχονται εκ νέου 

σχήµατα που είχε χρησιµοποιήσει στη Φιλοσοφία της Νέας Μουσικής σχετικά µε τον 

Schoenberg. Η ανάγκη της αποδέσµευσης από την αναµενόµενη ροή, η αποτίναξη κάθε 

υπαρξιακού τύπου και χαρακτηριστικού είναι σαφής τοµή σύγκλισης της Νέας 

µουσικής και αυτού του είδους του θεάτρου. Επίσης η συσχέτιση µε τον Freud και την 

ύπαρξη ζώντος νοήµατος πίσω από κάθε έκφραση και ενέργεια φέρνει στο φως την 

εκάστοτε επιλογή στη γραφή ως αποτέλεσµα µίας συνείδησης και ενός συντεταγµένου 

ειρµού όσο κι αν γίνει προσπάθεια στην αντίθετη κατεύθυνση. 

 Στα ανεβάσµατα των έργων του Beckett, και ειδικά στις τηλεοπτικές εκδοχές, 

πράγµατι παρατηρούνται µια σειρά στοιχείων όπως τα είχε οραµατιστεί ο Adorno για 

τη µουσική που γράφεται για αυτού του είδους τις τέχνες. Για παράδειγµα στο Act 

Without Words I (Υπόκριση χωρίς λόγια), τη µουσική υπογράφει ο M. Nyman. Ο 

συνθέτης έχει µακρά θητεία στη λόγια µουσική και τον κινηµατογράφο. Το έργο αυτό 

είναι µια παντοµίµα µετά µουσικής στο γνώριµο ύφος του συγγραφέα. Το ηχητικό 

περιβάλλον αξιοποιεί το στοιχείο του εξωτερικού χώρου στον οποίο διαδραµατίζεται. 

Η µουσική παρακολουθεί την ψυχολογία του πρωταγωνιστή αφουγκραζόµενη τις 

διαθέσεις και την αγωνία του, καθώς βρίσκεται στη µέση µιας ερήµου προσπαθώντας 

να φτάσει µια αιωρούµενη φιάλη µε νερό η οποία τον εµπαίζει µαζί µε όλα τα 

υπόλοιπα εφόδια που του προσφέρονται ως δια µαγείας. Εδώ το υποκείµενο και τα 

αντικείµενα είναι συµπρωταγωνιστές. Το ίδιο και η µουσική. Κάθε στοιχείο έχει λόγο 

ύπαρξης, δεν υπάρχει τίποτα περιττό σε πρόζα, σκηνογραφία και µουσική και ο 

συνδυασµός τους φέρνει σε πέρας την ιδέα που πρέπει να υπηρετηθεί. Η µουσική 

κινείται σε τονικό ύφος µε ιδιαίτερη ενορχήστρωση, χωρίς εξάρσεις ή πτώσεις όπως 

ακριβώς και το έργο. Η θεµατική υπόσταση είναι στοιχειώδης κι έτσι η µη ανάπτυξή 
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της δεν παρουσιάζει κανενός είδους πρόβληµα όπως θα γινόταν στην αντίθετη 

περίπτωση. Συγχορδίες και ρυθµός συγκροτούν ένα υπόβαθρο οµόλογο του οπτικού 

αλλά κυρίως του ήθους που φέρει. Η ιδέα της άρνησης καλύπτει και καλύπτεται και 

από τα δύο αυτά στοιχεία και καταλήγει στον σκεπτικισµό και την αυταπάτη του 

υποκειµένου σε σχέση µε το αντικείµενο και τον κόσµο του, ο οποίος το φιλοξενεί 

τουλάχιστον ισότιµα µε το υποκείµενο.  

Το Quadrad I γυρισµένο για λογαριασµό του Z.D.F. το 1981 αποτελείται από 

ένα κουαρτέτο ανδρών ηθοποιών οι οποίοι σε σταθερό σκηνικό, (ένα τετράγωνο), 

αναλίσκονται σε µια ατέρµονη αναζήτηση άνευ αποτελέσµατος. Η µουσική προέρχεται 

αποκλειστικά από κρουστά και παρακολουθεί το σύνολο της δράσης. Και εδώ 

συναντάµε το ίδιο πρότυπο σε δράση και µουσική µε πλήρη έλλειψη περιττών 

στοιχείων, έλλειψη κύριας γραµµής στη µελωδία αλλά µε µικρές περιοδικές εξάρσεις. 

Το µουσικό αυτό περιβάλλον συνάδει απόλυτα µε τη δραµατουργία ενώ στο Quadrad 

II η δράση επαναλαµβάνεται αυτούσια µε µια δραστική διαφορά. Έχει εκλείψει το 

χρώµα και ο έτσι κάθε ήχος επιτείνει το συναίσθηµα της αβεβαιότητας, της αγωνίας 

και του ανεκπλήρωτου που επικρατεί έτσι κι αλλιώς από το πρώτο µέρος.  

Αντίθετα έργα όπως το Huppy days (Ευτυχισµένες µέρες) ή το Endgame (Το 

τέλος του παιχνιδιού), είτε σκηνοθετηµένα από τον ίδιο τον συγγραφέα είτε από άλλους 

αντιµετωπίζονται µουσικά µε µια αισθητική η οποία ανήκει αυστηρά στον πειραµατικό 

ή τον ατονικό χώρο. Ωστόσο πολλές από τις σκηνές επενδύονται είτε µε “ηχητικές 

µάζες” σαν αυτές που χρησιµοποίησαν οι K. Penderecki ή G. Ligeti είτε από φυσικούς 

ήχους επεξεργασµένους µε τέτοιον τρόπο ώστε να παραπέµπουν σε συναφές µε το 

παραπάνω άκουσµα. Σε κάθε περίπτωση η απώλεια “κύριας µελωδίας στην επάνω 

γραµµή”, η δοµική αλληλουχία των συνθέσεων, η άρρηκτη σχέση µε την ιδέα της 

άρνησης µέχρι σηµείου απώλειας του ίδιου του ήχου όπως είδαµε αποτελούν ένα 

σύνολο χαρακτηριστικών πλήρως δόκιµα µε βάση την κριτική του Adorno τόσο για τη 

Νέα µουσική όσο και για τη συνοδεία µουσικής για τον κινηµατογράφο.  
 

2.2.3. Η όπερα στον 20
ο
 αιώνα 

Η όπερα ξεκινά ιστορικά την οργανωµένη της ιστορία κατά την περίοδο της 

Αναγέννησης µε τον κύριο συνθέτη τον Jacopo Peri (1561 - 1633), µουσικό 
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συνδηµιουργό τον Giulio Romolo Caccini146 (1551 - 1618) και λιµπρέτο του Ottavio 

Rinuccini (1562 - 1621). Το πρώτο σωζόµενο έργο ήταν η ολοκληρωµένη σε δύο 

πράξεις δύο και τριών σκηνών αντίστοιχα όπερα Euridice (Ευρυδίκη). Ωστόσο παρά 

τους όποιους στόχους και οραµατισµούς δεν σχετίζεται επί της ουσίας µε καµιά από τις 

φάσεις αυτού που αποκαλούµε “Αρχαίο ελληνικό θέατρο”. Το έργο αυτό ήρθε µόλις 

τρία χρόνια µετά την πρώτη γνωστή ολοκληρωµένη όπερα η οποία γράφτηκε το 1597 

και ανέβηκε δύο χρόνια αργότερα. Επρόκειτο για τη Dafne (∆άφνη), σε µουσική και 

λιµπρέτο των ίδιων δηµιουργών µε εκείνων της όπερας Ευρυδίκη. Η Ευρυδίκη 

πρωτοπαρουσιάστηκε στο Palazzo Pitti της Φλωρεντίας στις 6 Οκτωβρίου του 1600 µε 

τον ίδιο τον Peri στον ρόλο του Ορφέα. Η κεντρική ιδέα είναι εµπνευσµένη από τα 

βιβλία X και XI από τα δεκαπέντε που αποτελούν το σύνολο του έργου του Οβιδίου 

(43π.Χ - 17) Μεταµορφώσεις (Ovid's Metamorphoses). σε µια προσπάθεια (όπως 

πιστευόταν από µια οµάδα οραµατιστών), αναβίωσης – αναγέννησης της αρχαίας 

τραγωδίας. Αυτή η προσπάθεια αναβίωσης του αρχαίου θεάτρου έφερε ξανά στην 

επικαιρότητα τις προσεγγιστικές αρχές αισθητικής και φόρµας µε τις οποίες 

ασχολήθηκαν οι κλασικοί συγγραφείς και οι φιλόσοφοι. Ο ορισµός του Αριστοτέλη για 

το θέατρο στην Ποιητική (“Μίµισις πράξεως σπουδαίας και τελείας”),147 καθώς και µια 

συνολικότερη επισκόπηση των κλασικών συγγραφέων αποτέλεσαν τη βάση σε αυτή 

την προσπάθεια, αλλά η αποκωδικοποίηση ήταν δέσµια της αναγεννησιακής 

αισθητικής σε κάθε της έκφανση.  

Σε αυτό το σηµείο πρέπει να αναφέρω ότι η όπερα ανεξάρτητα από τέτοιους 

συσχετισµούς αποτελεί ένα έξοχο έργο τέχνης πρόδροµο του τεράστιου οικοδοµήµατος 

των επόµενων τεσσάρων τουλάχιστον αιώνων ζωής του µελοδραµατικού θεάτρου. Το 

είδος έφτασε τη συνθετική αυτή µορφή τέχνης σε υψηλό επίπεδο έρευνας και 

δηµιουργίας καθώς συνδύαζε και συνδυάζει επισκόπηση και αναλυτική κρίση όλων 

                                                 
146 Ο Caccini παρά τη συνεργασία του µε τον Peri παρουσίασε και αυτός µια άλλη εκδοχή της όπερας 
Ευρυδίκη και µάλιστα δύο χρόνια νωρίτερα. Ωστόσο η όπερα δεν σώζεται.  
147 “Ἐστὶν οὖν τραγωδία µίµησις πράξεως σπουδαίας καὶ τελείας, µέγεθος ἐχούσης, ἡδυσµένῳ λόγῳ, 
χωρὶς ἑκάστῳ τῶν εἰδὼν ἐν τοῖς µορίοις, δρώντων καὶ οὐ δι’ απαγγελίας, δι’ ἐλέου καὶ φόβου 
περαίνουσα τὴν τῶν τοιούτων παθηµάτων κάθαρσιν”. (Αριστοτέλης, 1999:VI, 1-4, 1449b, σ. 53). 
∆ηλαδή, "είναι λοιπόν η τραγωδία µίµηση (δηλ. αναπαράσταση επί σκηνής) πράξης σηµαντικής και 
ολοκληρωµένης, η οποία έχει κάποια διάρκεια, µε λόγο ποιητικό ("γλυκό" ή "διανθισµένο", στην 
κυριολεξία), τα µέρη της οποίας διαφέρουν στη φόρµα τους, που παριστάνεται ενεργά και δεν 
απαγγέλλεται, η οποία προκαλώντας τη συµπάθεια και το φόβο του θεατή τον αποκαθάρει (λυτρώνει) 
από παρόµοια ψυχικά συναισθήµατα". 
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των επί µέρους στοιχείων και αυτόνοµων τεχνών που το απαρτίζουν. Η µουσική, ο 

λόγος (Libretto), η σκηνογραφία, η ενδυµατολογία, η φωτιστική µελέτη και στην 

προέκτασή της η σχέση αυτή µε την ίδια την αρχιτεκτονική του κτηρίου της όπερας, 

εξωτερικά και εσωτερικά, απαρτίζουν ένα πράγµατι εγκύκλιο έργο τέχνης µε πολλές 

προεκτάσεις.  

Το µεγαλεπήβολο αυτό όραµα σύζευξης και αρµονικής συνύπαρξης όλων 

αυτών των καλλιτεχνικών µονάδων σε µια νέα, σε συνδυασµό µε µια αδιάρρηκτη 

σχέση µε την ακουστική µελέτη, έγιναν πράξη στο “Bayreuth” (“Θέατρο Μπαϊρόιτ”) 

από τον Richard Wagner (1813 - 1883). Εντός αυτού του ολιστικού καλλιτεχνικού 

οράµατος του συνθέτη που έγινε πραγµατικότητα, έλαβε χώρα µια σύζευξη τεχνών που 

αποτέλεσε πρόγονο στάδιο και οπωσδήποτε σηµείο αναφοράς για κάθε επόµενη 

συναφή καλλιτεχνική δηµιουργία. Άλλωστε, όπως είδαµε, στα πρώτα βήµατα του 

οµιλούντος κινηµατογράφου τόσο οι άνθρωποι όσο και τα µέσα της καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας, στηρίχθηκαν πέρα από το δυναµικό του ραδιοφώνου, και σε εκείνο που 

εργαζόταν στο εγγύτερα χρονικά συγγενή του κινηµατογράφου, δηλαδή σε αυτό του 

θεάτρου και της όπερας. Οι δοκιµασµένοι σε αυτά τα πεδία µέθοδοι εργασίας καθώς 

και οι αντίστοιχοι κώδικες επικοινωνίας µε το κοινό, όπως αναφέρει ο Adorno, 

αποτέλεσαν τα πρώτα δόκιµα στοιχεία συσχέτισης, µε όλα τα πλεονεκτήµατα και τα 

µειονεκτήµατα που µπορεί να έχει µια τέτοια και τόσο ταχεία, όπως επετεύχθη, 

υιοθεσία.  

Ο Adorno θεωρεί το είδος της όπερας ως ένα από τα πιο δύσκολα σε µορφικό 

επίπεδο µε τον κίνδυνο αποτυχίας να είναι πάντα ορατός (Αντόρνο, 1997:137). Η 

µουσική στην όπερα του Wagner σχετίζεται δοµικά µε τις απαρχές της µόνο σε ότι 

αφορά τη βούληση της διαλεκτικής. Η ίδια σχέση παρέµεινε ως επιβίωµα ή ως 

υπόλειµµα της αποφυγής της εξατοµίκευσης σε µια νέα ανάγνωση του αρχαϊκού 

ουσιώδους. Η κοινωνία βρίσκεται στο επίκεντρο και στον µύθο που αναπτύσσεται, σε 

οµόκεντρους κύκλους, γύρω όµως από τον βασικό πυρήνα εκµηδένισης του ατόµου και 

την καθ’ όλου προσέγγιση της σχέσης υποκειµένου – αντικειµένου στη σκηνή. Ο 

γερµανικός πολυθεϊσµός συµβολίζεται µέσα από γνώριµες µυθικές συµβάσεις, 

καταλήγει βαθµιαία στην έκπτωση και τελικά καταλήγει ξανά στον εκµηδενισµό του 

υποκειµένου µέσω του εντυπωσιασµού και παλινδροµώντας εκ νέου µεταξύ µορφής 

και περιεχοµένου. Αυτό είναι το κύριο πλαίσιο κριτικής σε ότι αφορά στον Wagner εκ 
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µέρους του Adorno. Με παρόµοιο τρόπο αντιµετωπίστηκε και η σκηνική µουσική του 

Stravinsky η οποία κατά τον φιλόσοφο οδεύει προς µια καίρια µετατόπιση πίσω από τις 

δοµές του µύθου του Wagner, δηµιουργώντας έτσι ένα νέο τοπίο µοντερνισµού, που ως 

τέτοιο, προσεγγίζει πιο πρωτόγονες σχέσεις ακόµα και από τον αρχαϊσµό. Με αυτό τον 

τρόπο η φέρουσα αρχαιότητα γίνεται ή µοιάζει να ρέπει προς έναν ιδιότυπο 

µοντερνισµό όχι απαλλαγµένο από τις νευρώσεις και τον ινφαντιλισµό, (µε την έννοια 

της καθυστερηµένης ή παρωχηµένης παραγωγής), χαρακτηριστικά δηλαδή κινηµάτων 

του πρώτου τετάρτου του 20ου αιώνα τα οποία ανδρώθηκαν στο περιρρέον κλίµα της 

άµυνας ενάντια στην παραφροσύνη του πολέµου.  

Είναι κοινός τόπος ότι οι όπερες του Wagner παρέδωσαν έναν πλούτο υλικού 

και νεωτερισµών στον επερχόµενο 20ο αιώνα. Η µουσική του Wagner σε κάθε της 

λειτουργία, αν και για τους περισσότερους αµύητους έθεσε ψηλά τον πήχη, αποτελεί 

προϊόν πρωτοτυπίας, απόλυτης συνοχής και συνέπειας. Εκτός αυτών καταδείκνυε µια 

οπτική που περιείχε µεγάλες και πανανθρώπινες ιδέες στη δύσκολη σύµπραξη µε την 

αντίστοιχη µυθολογική πλοκή και το ογκώδες εικαστικό οµόλογο. Έτσι το σύνολο 

κάθε έργου αυτής της αισθητικής φέρει µια κυκλικότητα νοήµατος (έστω και συχνά 

κατά τον Adorno, µέσα από µια αφέλεια). Το Leitmotiv όπως αναφέρθηκε στα σχετικά 

µε τον κινηµατογράφο, είναι ένα γηγενές εύρηµα αυτής της όπερας και ως εκ τούτου 

φέρει πρωτογενώς τα αυθεντικά αυτά στοιχεία που το καθιστούν τόσο σηµαντικό όσο 

ήδη περιγράφηκε και φυσικά απόλυτα αντίθετο στη λειτουργία και τη δοµή του µε τις 

ευτελείς λύσεις, και τον τρόπο που κατανόησαν τη χρήση και τη λειτουργία του στην 

πλειοψηφία τους οι µεταγενέστεροι συνθέτες κυρίως του κινηµατογράφου και λιγότερο 

του µελοδράµατος. 

Συχνά γίνεται λόγος και ασκείται κριτική σχετικά µε την επιλογή των θεµάτων 

της µυθοπλασίας στις όπερες του Wagner. Ο Marcuse εντοπίζει τις αστικού χαρακτήρα 

συγκρούσεις και τον ταξικό χαρακτήρα των ηρώων (Marcuse, 1974:87). Η θέση αυτή 

ουσιαστικά αποτελεί µοµφή για την επιλογή καθώς η αστική τέχνη είναι συνώνυµη µε 

την κατάφαση στην κοινωνία. Με αυτό τον τρόπο µια τέτοια τέχνη δικαιώνει την 

καθεστηκυία τάξη, άσχετα αν φαινοµενικά πολλές φορές παρουσιάζεται ως κριτική 

απέναντί της. Ωστόσο, η ίδια η µουσική, σε ότι αφορά το στοιχείο της σύµπραξης και 

της σύζευξης που µας αφορά στο παρόν, ακόµη και κατά τον πάντα αυστηρό Adorno, 
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στο έργο του Wagner κρίνεται ως άρτια σύνθεση λόγου – µουσικής που ανυψώνει και 

τα δύο σε µια ενότητα δύο εγκύκλιων κόσµων σε έναν καινούριο.  

Η αρχή του 20ου αιώνα βρήκε την όπερα σε µια µετάβαση ηπιότερη εκείνης της 

συµφωνικής µουσικής. Οι συνθέτες του 20ου αιώνα έχοντας αφοµοιώσει πολλά 

στοιχεία της βαγκνερικής όπερας και της ολιστικής σύµπραξης των φιλοξενούµενων σε 

αυτήν τεχνών µαζί µε εκείνα της µεγάλης ιδιαίτερα µελωδικής και δηµοφιλούς ιταλικής 

σχολής λειτούργησαν αρκετά εκλεκτικιστικά. Μια από τις πρώτες όπερες του αιώνα 

ήταν η Tosca του Giacomo Puccini (1858 - 1924). Θεωρήθηκε µαζί µε αντίστοιχης 

αισθητικής έργα, ως µια ιταλική εκδοχή της βαγκνερικής όπερας καθώς εκτός των 

άλλων χρησιµοποιεί το Leitmotiv.  

Ένας συνθέτης από εκείνους που δικαίως θεωρείται ο συνδετικός κρίκος µεταξύ 

των δύο αιώνων είναι ο Richard Strauss (1864 - 1949). Ο γερµανός συνθέτης συνδύασε 

τα παραδοµένα στοιχεία από τη γερµανική όπερα χωρίς να αποποιείται την ιταλική 

απλότητα όχι τόσο ως προς το µουσικό υλικό όσο ως προς τη στρατηγική και τη 

διάρθρωση. Κατά τον Adorno: “…µέχρι τον Strauss όλη η σύγχρονη µουσική είχε 

οδηγηθεί στην εσωστρέφεια. Η οπερετική µουσική και το κοινό της είχε παραµείνει 

στατικό και δεν ήταν καθόλου δεκτικό σε νεωτερισµούς”. Παρόλαυτά, επιστρέφοντας 

στην σκληρή κριτική θεωρεί µαζί µε τον Eisler ότι έργα όπως η Salome (Σαλώµη), το 

1905 ή η Electra (Ηλέκτρα), που παρουσιάστηκε το 1909, αποτελούν παραβίαση των 

ορίων µεταξύ της µουσικής για µέσους ακροατές και της πιο “σοβαρής” µουσικής. 

Κάνουν επίσης κριτική σχετικά µε τη θεµατολογία καθώς µε τον Strauss παρατηρείται 

µια νέα τάση αναβίωσης της αρχαιοελληνικής µυθοπλασίας µε σύγχρονους όρους, κάτι 

που οδήγησε όχι άδικα σε αναφορές που σχετίζονται µε τον νεοκλασικισµό. Το έργο 

Salome του Strauss αποτελεί εκτός των άλλων µια σύζευξη µεταξύ της λογοτεχνίας και 

της έκφανσής της στην όπερα του αιώνα, καθώς το δραµατουργικό περιεχόµενο είναι 

βασισµένο στο οµώνυµο βιβλίο του Oscar Wilde. Από την άλλη η όπερα Electra 

µπορεί να τοποθετηθεί εύκολα στον ουδό µεταξύ τονικής και ατονικής µουσικής σε µια 

ισορροπία που ακροβατεί µεταξύ παραδοµένου και ανατέλλοντος ύφους.  

Οι Adorno και Eisler µε αρκετή δόση αυστηρότητας θεώρησαν αυτή την τάση 

(ιδιαίτερα στην Αµερική και τη Metropolitan Opera), ως ένα κέλευσµα του τύπου: 

“δώστε στο κοινό ότι ζητάει”, και καταλήγουν αναφέροντας ότι “…σήµερα (1947), ο 

βρυχηθµός του λιονταριού της M.G.M αποκαλύπτει το µυστικό όλης της µουσικής για 
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τον κινηµατογράφο: Ένα αίσθηµα θριάµβου το οποίο η ταινία και η µουσική της έχουν 

µετατρέψει σε πραγµατικότητα” (Adorno – Eisler, 1994:60). Η σύνδεση µε την όπερα 

στηρίζεται στο γεγονός ότι η ίδια η όπερα πέραν των υπολοίπων της χαρακτηριστικών, 

κατά πολλούς από τους µελετητές αποτελεί το πλησιέστερο στη µουσική 

κινηµατογράφου αισθητικό πρότυπο και βέβαια αποµακρυσµένο από την ιδέα του 

αρχαίου ελληνικού δράµατος. Στον αντίποδα όλης αυτής της επιχειρηµατολογίας θα 

υπάρχει πάντα το παράδειγµα του Strauss ο οποίος ισορροπεί µε ακρίβεια µεταξύ 

αρχαιοελληνικού µύθου (θεµατολογικά) και λυρισµού, ή ακόµα και µεταξύ 

ροµαντισµού και πρώιµου ρεαλισµού. Μουσικά, ο Strauss, κινείται επίσης µεταξύ της 

ανάγνωσης µε νέους όρους της παραδοµένης από την αρχαία Ελλάδα δοµής αλλά και 

µέσα από ένα ιδιότυπο αναγεννησιακό πρίσµα σε συνδυασµό µε εκείνο των 

νεοτερισµών και των πρώτων προσπαθειών απεγκλωβισµού από την τονικότητα. Οι 

όπερές του δεν διέπονται από τον µεγαλοϊδεατισµό εκείνων του Wagner. Το έργο του 

φιλοξενεί αρετές όπως η ενότητα, η δοµική χρήση των περισσότερων στοιχείων, η 

ενορχηστρωτική πληρότητα και η αξιοποίηση όσων πόρων ήταν διαθέσιµοι ενώ 

παρατηρούνται πολλοί νεοτερισµοί.  

Ο Schoenberg όπως και οι περισσότεροι συνθέτες δεν ασχολήθηκε ιδιαίτερα µε 

την όπερα. Έγραψε µόνο τέσσερις και η αντιµετώπιση του Adorno ίσως εκπλήσσει, 

αλλά βρίσκει αυτές τις επιλογές όχι µόνο άνευ συνοχής ως προς τη µουσική που τα 

επενδύει, αλλά είναι αρκετά “ιδιωτικές”. Τις θεωρεί (κάτι που αναφέρει και σχετικά µε 

τα τραγούδια του), ως πληµµελείς σχέσεις εικόνας ή εν προκειµένω ποίησης ή λόγου 

και µουσικής µε αποτέλεσµα την απώλεια του ίδιου της του πυρηνικού χαρακτήρα 

καθώς και της αισθητικής συνοχής.  

Η πρώτη όπερα του Schoenberg ήταν ένα µονόπρακτο γραµµένο του 1909 σε 

libretto M. Pappenheim (1882 - 1966). Έκανε πρεµιέρα στην Πράγα, 15 χρόνια 

αργότερα και πρόκειται για το έργο Erwartung (Προσδοκία), Op.17. Μια σειρά 

νεοτερισµών συνόδευσε και αυτό το έργο. Κατ’ αρχήν η περίπου ηµίωρη διάρκειά της 

και το µονοθεµατικό σκηνικό εγκαινίασαν µαζί µε κάποια (λίγα) ακόµη έργα, µια νέα 

εποχή σε ότι αφορά τη φόρµα και τη δοµή του µελοδράµατος. Η µετέπειτα φόρµα της 

“Chamber Opera” (“Όπερα δωµατίου”), η οποία συνεχίζει ως τις µέρες µας, έλκει την 

καταγωγή της περίπου από αυτή την εποχή και µετά. Ο αριθµός των σολιστών και των 

µελών της χορωδίας ήταν µια ακόµη καινοτοµία. Οι συνήθως 4-6 σολίστες και τα 
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περίπου 70 ή και παραπάνω µέλη της χορωδίας εδώ έχουν αντικατασταθεί από µια και 

µόνο γυναικεία φωνή (soprano). Η συνοδεία παραµένει µια µεγάλη κλασική ορχήστρα 

αποτελούµενη από ένα πλήρες σύνολο άνω των 60 ατόµων. Σκοπός του συνθέτη, κατά 

δήλωσή του, είναι η µεγέθυνση ενός δευτερολέπτου σε µισή ώρα και η ανάδειξη της 

λεπτοµέρειας του χρόνου µέσω αυτής της διάρθρωσης. Η υπόθεση αφορά σε µια 

γυναίκα που αναζητά ανήσυχη τον εραστή της στο δάσος µέχρι που τον βλέπει να 

κείτεται νεκρός. Ανήµπορη να αντιδράσει στοχάζεται και τέλος περιπλανιέται µόνη. Η 

όπερα µουσικά είναι “αθεµατική” και η σολιστική φωνή πράγµατι µοιάζει να 

περιπλανιέται στα δύσβατα µονοπάτια του χρόνου και της αγωνίας, πετυχηµένα µέσω 

αυτού του υφολογικού κώδικα. Η ορχήστρα λειτουργεί αντιστικτικά τονίζοντας µερικά 

σηµεία και συνάµα πληρώντας την επιταγή περιγραφής ενός εχθρικού περιβάλλοντος. 

Η όπερα αυτή µαζί µε το Wozzeck του Berg (1925) και το έργο The Rite of Spring (Η 

ιεροτελεστία της Άνοιξης) του Stravinsky (1913) θεωρούνται ως τα πρώτα µεγάλα 

µνηµεία του µοντερνισµού στο µελόδραµα και το µπαλέτο.  

Την ίδια περίοδο µε την όπερα Erwartung (µεταξύ 1910 και 1913), γράφεται 

από τον Schoenberg το “∆ράµα µετά µουσικής”, όπως χαρακτηριστικά αναφέρεται, µε 

τον τίτλο Die glückliche hand (Το χέρι της µοίρας), Op. 18. Το έργο συνδέει τη 

φιλοσοφία, τη λογοτεχνική εκδοχή της φιλοσοφικής αναζήτησης και τη µουσική. 

Πρόκειται για δραµατοποιηµένη εκδοχή του έργου Sex and Character του φιλοσόφου 

Otto Weininger (1880 - 1903), διασκευασµένο από τον ίδιο τον Schoenberg. Έκανε 

πρεµιέρα αρκετά χρόνια αργότερα, το 1924 στη Βιέννη Με διάρκεια περίπου 20 

λεπτών, είναι και αυτό γραµµένο µόνο για µια σολιστική ανδρική φωνή (βαρύτονο), 

δύο µίµους, δωδεκαµελή χορωδία και µεγάλη ορχήστρα. Ένα µεγάλο µέρος του 

περιβάλλοντος και της ατµόσφαιρας εκφέρεται και περιγράφεται από τα χορωδιακά 

µέρη ενώ το υπόβαθρο υφολογικά κινείται πλησίον του Erwartung, µε το οποίο 

τουλάχιστον φορµαλιστικά και ειδολογικά θα µπορούσε να χαρακτηριστεί ως ένα 

δίδυµο έργο.  

Η όπερα του Αυστριακού συνθέτη που οµοιάζει σε φόρµα µε την κλασική 

όπερα του 19ου αιώνα είναι το ανολοκλήρωτο έργο Moses und Aron (Μωυσής και 

Ααρών) το οποίο θα διαρθρωνόταν σε τρεις πράξεις. Πρόκειται για µια διαµαρτυρία 

στον ολοένα και πιο ασφυκτικό κλοιό της Γερµανίας προς τους Εβραίους κατά τον 

µεσοπόλεµο. Στη σχετική αλληλογραφία του µε τον Kandinsky, ο Schoenberg 
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αναφέρεται στην πίεση αυτή και το λογικό αδιέξοδο µειονοτήτων που θεωρούνται 

παντού ως εισβολείς. (Schoenberg, Α.– Kandinsky W., 1994:54-89). Η εικαστική 

επιρροή από το έργο του Matisse είναι διάχυτη στο έργο αυτό. Μάλιστα στην περίοδο 

σύνθεσης των δύο έργων που προαναφέρθηκαν ο συνθέτης εκδηλώθηκε και εικαστικά 

µέσα από έργα όπως το Der Rote Blick (Η κόκκινη γάζα), το 1910.  

Η όπερα Moses und Aron έφθασε σε µια πρώτη µορφή περίπου το 1927, 

ωστόσο δεν ανέβηκε ποτέ µε τον συνθέτη εν ζωή, παρά µόνο αφού ολοκληρώθηκε από 

τον Ούγγρο συνθέτη Zoltán Kocsis (1952 - 2016), το 2009 κατόπιν αδείας των 

κληρονόµων. Έκανε επίσηµη πρεµιέρα στη Βουδαπέστη το 2010. Ο συνθέτης 

χρησιµοποιεί θεµατικό υλικό βασισµένο στη δωδεκάφθογγη τεχνική διαµοιρασµένο 

και επεξεργασµένο εντός τεσσάρων τρίχορδων. Οι µικρές αυτές θεµατικές οµάδες 

αντιπροσωπεύουν υλικό σχετικά µε τα πρόσωπα των δύο πρωταγωνιστών και 

εναλλάσσονται, αντιστρέφονται ή µετατονίζονται, ανάλογα µε τις απαιτήσεις του 

λόγου. Ο ρόλος του Μωυσή έχει δοθεί σε αφηγητή και εκείνος του Ααρών σε τενόρο. 

Οι δυο τους πλαισιώνονται από δώδεκα ακόµη πρόσωπα και έξι σολίστες εντός 

χορωδίας (µια ακόµη πρωτοτυπία). Η ορχήστρα είναι πλήρης και εµπλουτισµένη µε 

πολλά κρουστά και (µακριά από τις συνήθεις ενορχηστρωτικές επιλογές του 

Schoenberg στις συνθέσεις του), περιλαµβάνει και µαντολίνα. Ο αφηγητής εκφέρει 

προσωδιακά και ρυθµικά τονισµένα τα µέρη του, καθώς οι συνοδοί, η ορχήστρα και οι 

σολίστες επενεργούν ζωτικά στην δράση. Ωστόσο η µεγάλη διάρκεια και η υφολογική 

εµµονή δεν βοήθησαν εδώ στις εναλλαγές δράσης και διαθέσεων. Εκτιµάται ότι µια 

τόσο µεγάλης διάρκειας φόρµα οπωσδήποτε επέτεινε τα όποια προβλήµατα 

αντιµετώπισε ο συνθέτης, καθώς κατά τα πεπραγµένα ως τότε αλλά και τα λεγόµενά 

του, ο δωδεκαφθογγισµός δεν συνίσταται για εκτενείς φόρµες.  

Η τελευταία µονόπρακτη όπερα του Schoenberg ολοκληρώθηκε την 

πρωτοχρονιά του 1929. Πρόκειται για το έργο Von heute auf morgen, (έχει αποδοθεί 

ως: Από το σήµερα στο αύριο ή αλλιώς: Από τη µία µέρα στην άλλη), Op. 32. Θεωρείται 

η πρώτη αµιγώς δωδεκάφθογγη σύνθεση του είδους και είναι η πρώτη και τελευταία 

κωµωδία του συνθέτη. Το libretto ανήκει στην Max Blonda, (1897 – 1967), δηλαδή το 

καλλιτεχνικό ψευδώνυµο της συζύγου του συνθέτη Gertrud Schoenberg, και η υπόθεση 

αφορά ένα ζευγάρι της εποχής και τη σχέση τους, αντιµετωπίζοντας τις καταστάσεις µε 

εύθυµη διάθεση. Οι σολιστικοί ρόλοι είναι δύο σοπράνο, ένας τενόρος, ένας βαρύτονος 
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και ένας αφηγητής ενώ η ορχήστρα παραµένει σχετικά ευρείας έκτασης. Ωστόσο η 

διάθεση και τα εκφραστικά µέσα του δωδεκάφθογγου συστήµατος εκτός από τη 

µεγάλη έκταση στη φόρµα (όπως είδαµε σχετικά µε το Moses und Aron), δεν βοήθησε 

ούτε µια τέτοιου τύπου δραµατουργική δράση. Οι σκηνές τρόµου ή ασάφειας µπορεί 

να εξυπηρετούνται άριστα από το είδος ωστόσο η κωµωδία και τα καθηµερινά 

ευτράπελα είναι κάτι διαφορετικό. Ο συνθέτης όµως δήλωνε αµετάπειστος σε αυτή την 

τεχνική ότι κι αν αφορούσε το αποτέλεσµα, που όπως επισηµαίνει και ο Adorno είναι 

λίγο παράταιρο.  

Οι όπερες του Schoenberg συχνά συνδέονται µε τη µοναδική από κάθε άποψη 

όπερα του Béla Viktor János Bartók (1881 - 1945), µε τίτλο A kékszakállú herceg vára, 

(The Blue-Bearded Duke's Castle, Ο πύργος του κυανοπώγωνα) γραµµένη το 1911 και 

ανεβασµένη το 1918. Το libretto του Béla Balázs (1884 - 1949) αξιοποιεί το 

πρωτογενές υλικό του Charles Perrault (1628 - 1703) από το λογοτεχνικό του παραµύθι 

La barbe blene (1697). Ο Béla Bartók σε αυτή την όπερα χρησιµοποιεί στοιχεία από 

κάθε διαθέσιµο πόρο (παραδοσιακή µουσική, αντίστοιχη χρήση οργάνων, ατονικότητα, 

µικρά µοτίβα, θεµατική προβολή στη δράση, πολυτονικότητα κλπ), διαµορφώνοντας 

ένα σύγχρονο µουσικό καµβά ο οποίος συνάδει πλήρως µε το δραµατουργικό και 

σκηνικό γίγνεσθαι.  

Σε σχετικό πεδίο αλλά µε πολύ πιο εµφατικές διαφωνίες και ατονικότητα θα 

κινηθεί λίγο αργότερα ο αρκούντως µνηµονευόµενος από τον Adorno, Alban Berg 

(1885 - 1935). Με την πρώτη του όπερα (Wozzeck, γράφτηκε µεταξύ 1914 και 1922), 

που έκανε πρεµιέρα το 1925 και θεωρείται ως εξέχον δείγµα πολυσυλλεκτικής 

µουσικής αντιµετώπισης στο σύγχρονο µελόδραµα, ο Berg πειραµατίζεται σε ένα 

απόλυτα συνεπές και συµπαγές περιβάλλον. Ο συνθέτης διασκεύασε το έργο Woyzeck 

του γερµανού συγγραφέα Georg Büchner και παρέδωσε µια παρτιτούρα που βρίθει 

νεοτερισµών και έντονων αρµονικών διαφωνιών. Το σύνολο µοιάζει να ακροβατεί 

µεταξύ των σελίδων του Schoenberg και του Stravinsky χωρίς να χάνει τίποτα από την 

προσωπικότητά του ως είδος γραφής και ανάπτυξης υλικού, κάτι που απαντά σε όλο το 

εύρος του έργου του.  

Μερικά χρόνια αργότερα ένας από τους σηµαντικότερους συνθέτες συµφωνικής 

µουσικής του 20ου αιώνα της θα κάνει την εµφάνισή του και στον χώρο της όπερας 

έστω και µέσα από ελάχιστα έργα σε σχέση µε άλλους αυτού του βεληνεκούς 
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ειδικότερα κατά το παρελθόν. Ο Dmitrij Šostakovič (1906 - 1975), το 1927 θα 

ανεβάσει υπό µορφή όπερας το µοναδικής ευφυΐας και πρωτοτυπίας έργο του έτσι κι 

αλλιώς ιδιόµορφου Nikolai Vasilievich Gogol (1909 - 1952) Nos' (Η µύτη). Ο 

Šostakovič αν και δεν είχε ασχοληθεί µε το είδος της όπερας κατάφερε να αρθρώσει 

και µελοδραµατικό λόγο χωρίς να υστερήσει σε προσωπικό ύφος, ενδιαφέρον και 

αντίστοιχη µουσική πλοκή. Η όπερα αυτή, όπως και το σύνολο του έργου του, διέπεται 

από πολυχρωµατικότητα, ατονικά στοιχεία, πολυρυθµικά µοτίβα, ορχηστρικούς 

αρµονικούς όγκους οι οποίοι γρήγορα µεταλλάσσονται σε παρόµοιες αρµονικές 

σχέσεις µε λιγότερο χρωµατικό βάρος και γρήγορες µεταπλάσεις/εναλλαγές διαθέσεων. 

Ένα από τα σηµαντικότερα στοιχεία που µεταφέρει στην όπερα προέρχεται από την 

άψογη τεχνική και επεξεργασία του θεµατικού υλικού που αρθρώνει στα άλλα µεγάλα 

σύνολά του, (Συµφωνίες, Κονσέρτα κλπ), αλλά ιδιαίτερα από τα δεκαπέντε κουαρτέτα 

εγχόρδων του. Ο άριστος χειρισµός αυτού του τεράστιου οπλοστασίου απέδωσε 

καρπούς από την πρώτη προσπάθεια. Όλα αυτά τα στοιχεία αλληλοσυµπληρώνονται 

και εξυπηρετούν άριστα τις αντίστοιχες διαθέσεις, την τραγική ειρωνεία καθώς και το 

ήθος του κειµένου του Gogol.  

Στο ίδιο πλαίσιο αλλά περισσότερο ταγµένο στην τραγική διάσταση του 

πρωτότυπου κινείται ένα ακόµη από τα αριστουργήµατά του, η όπερα Леди Макбет 

Мценского уезда, (Lady Macbeth of the Mtsensk District, έχει αποδοθεί στα Ελληνικά 

ως Κατερίνα Ισµαΐλοβα - Η Λαίδη Μάκβεθ του Μτσενσκ), Op. 29. Το έργο έκανε 

πρεµιέρα το 1934 για να επιστρέψει αναθεωρηµένο το 1962 ως Катерина Измайлова 

(Katerina Izmailova) Op. 114. Με αυτό το έργο και µε το Mathis der Maler (Ματίας ο 

ζωγράφος), του Paul Hindemith το 1939, κλείνει ένα κύκλος που σχετίζεται 

θεµατολογικά µε τον νεοκλασικισµό και µε τις νέες τάσεις που έφεραν εν σπέρµατι οι 

συνθέτες στα έργα τους.  

Η µεταπολεµική περίοδος θα σηµαδευόταν από µια σαφή τάση αφοµοίωσης 

όποιων από τα παραδοµένα στοιχεία κρίνονταν άξια επιβίωσης, στο πλαίσιο µιας 

γενικότερα ηπιότερης και πιο φιλειρηνικής προσέγγισης του νέου κοινωνικού τοπίου 

όπως αυτό διαµορφωνόταν. Η Chamber Opera, για την οποία ήδη έγινε λόγος, µε 

πρωτεργάτες του είδους τους Benjamin Britten (1913 - 1976), William Walton (1902 - 

1983), George Benjamin (1960) κ.ά, ανήκει σε αυτές τις εκφάνσεις της τέχνης που 
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προέκυψαν από ανάγκη και κατέληξαν να αποτελούν άποψη µε ιδιαίτερη ειδολογική 

άνθιση, θέση και χαρακτήρα.  

Η όπερα αυτού του είδους ξεκίνησε κυρίως ως ένα µουσικό και 

“δραµατουργικό υβρίδιο” και ανεβάσµατα σε µικρότερους χώρους από τα µεγάλα 

θέατρα και τις σάλες και ως εκ τούτου µε µικρότερη ορχήστρα, λιγότερους 

πρωταγωνιστές και ειδικό δραµατολόγιο, και κατέληξε να εµπλουτίζεται ως τις µέρες 

µας µε νέα έργα, διασκευές παλιών και φιλοξενία νέων ιδεών από κάθε είδος τέχνης. 

Έτσι συναντάµε εντός του είδους πολυµέσα, εγκαταστάσεις, δρώµενα και 

µελοδραµατικούς ηθοποιούς ανάµεσα σε πρωτόγνωρα σκηνικά. Συχνά η συνοδεία 

αποτελείται από δύο ή τρία όργανα και το ρεπερτόριο βρίσκεται συνήθως σε 

αντιστοιχία µε την ιδιαίτερη αισθητική των µικρών θεατρικών χώρων.  

Σε όλο αυτό το διάστηµα δεν έλειψαν όµως ούτε οι µεγάλες ορχήστρες, ούτε η 

υποδοχή πρωτόγνωρων ειδών µουσικής εντός ενός φορµαλιστικού σκεύους, όπως πια 

έπρεπε να ειδωθεί η όπερα. Μετά τις πρώτες απόπειρες του Ernst Krenek (1900 - 

1991), όπως το Jonny spielt auf (Ο Τζόνυ αρχίζει να παίζει) το 1927, µε µουσική jazz, η 

µεταπολεµική όπερα θα περιλάβει κατά καιρούς µουσική προερχόµενη από διάφορους 

ετερόκλητους χώρους. Για παράδειγµα ο Kurt Weill (1900 - 1950) και η συνεργασία 

του µε τον Brecht θα αποφέρει έργα όπως το Die Dreigroschenoper (Η Όπερα της 

πεντάρας), µεταφέροντας τρόπον τινά επί σκηνής τον ήχο των Βερολινέζικων καµπαρέ. 

Στη συγκεκριµένη περίπτωση αφορµή αποτέλεσε µια παλαιότερη όπερα, καθώς 

πρόκειται για διασκευή του έργου του John Gay (1685 - 1732) Beggar's Opera (Η 

όπερα του ζητιάνου) γραµµένο το 1728 και µελοποιηµένο από τον συνθέτη Johann 

Christoph Pepusch (1667 – 1752).  

Ο Weill εκτός των άλλων θα µεταφέρει τη φόρµα του Lied καθώς και εκείνη 

των πιο απλών δηµοφιλών τραγουδιών εντός ενός ορχηστικού και µελοδραµατικού 

συνόλου. Μερικά χρόνια αργότερα αυτή η επιλογή θα αποτελέσει την κύρια πρακτική 

πολλών από τους επιγόνους καθώς το είδος συνδύαζε µια σειρά αρετών όπως οι νέες 

ιδέες που έφερε, το σχετικά πιο ελεύθερο δραµατολόγιο πάνω στο οποίο µπορούσε να 

στηριχθεί η κειµενική λειτουργία του µελοδράµατος, η ενδεχοµένως βραχύτερη 

διάρκεια, ο µικρότερος αριθµός συντελεστών και εµπλεκοµένων στην παραγωγή, οι 

ευκολότερες σκηνογραφικές απαιτήσεις, η ευκολότερη επιλογή χώρων για τις 

παραστάσεις και κυρίως η ευρύτερη διάχυση σε ένα νέο κοινό το οποίο ενδεχοµένως 
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δεν θα επισκεπτόταν εύκολα ή καθόλου κάποιο από τα µεγάλα θέατρα της όπερας 

προκειµένου να παρακολουθήσει για ακόµη µια φορά µια κλασική παράσταση. ∆εν θα 

ήταν άγονο να ισχυριστεί κανείς ότι αυτές οι προσπάθειες αποτελούν και τις πρώτες 

προσεγγίσεις µεταξύ των “Musicals” και την όπερας, φέρνοντας προς το τέλος του 

αιώνα στο προσκήνιο ένα ακόµη “υβριδικό είδος” που περιλαµβάνει στοιχεία και από 

τα δύο. Υπήρξαν αρκετοί πρόδροµοι µιας τέτοιας “νοµιµοποίησης” συνθέτες και 

µαέστροι, οι οποίοι ακροβάτησαν µεταξύ λόγιας και εµπορικής µουσικής όπως ο G. 

Gershvin (1898 - 1937), ο L. Bernstein (1918 - 1990) κ.ά.  

Σε όλη αυτή την πορεία δεν έλειψαν ούτε οι σκηνικές καινοτοµίες. Αυτές 

καταδεικνύουν ότι η µουσική, ο λόγος, η σκηνογραφία, η ενδυµατολογία, οι φωτισµοί 

κλπ δεν αναφέρονται σε απολύτως διακριτές οντότητες αλλά δύνανται, κατά το δοκούν 

των αντίστοιχων εµπλεκοµένων καλλιτεχνών να συµπορεύονται παράγοντας καινοτόµα 

αποτελέσµατα. Η όπερα The Turn of the Screw (Το στρίψιµο της βίδας) του Benjamin 

Britten (1913 - 1976) Op.54, γράφτηκε το 1956 σε libretto Myfanwy Piper (1911 - 

1997), βασισµένο στη νουβέλα του Henry James, µε την ορχήστρα και τους µουσικούς 

σε ενεργούς ρόλους τουλάχιστον στην του πρώτη γραφή. Ο Britten ανήκει σε αυτή την 

κατηγορία συνθετών του 20ου αιώνα που προσπάθησαν να κρατήσουν εντός των 

σελίδων τους, ότι καλύτερο είχε να προσφέρει η προηγούµενη παράδοση εξελίσσοντάς 

το και προτείνοντας ιδέες που θα µπορούσαν να µην δηµιουργούν ασυνέχειες µεταξύ 

τους, όσο µπορεί να υποστηριχθεί κάτι τέτοιο σε αυτή την περίπτωση. Εδώ ανήκει και 

η όπερα Vanessa (Βανέσσα) του Samuel Barber (1910 - 1981), γραµµένη το 1958 σε 

φυσικά πιο συντηρητικό ύφος που αγγίζει το υστεροροµαντικό.  

Λίγο πριν το τέλος του αιώνα υπήρξαν µερικά ακόµη δείγµατα γραφής µε 

ιδιαίτερα χαρακτηριστικά όπως αυτά που είδαµε µέσα από το έργο του Adorno. Η 

µοναδική όπερα του πρωτοπόρου György Ligeti (1923 - 2006), Le grand macabre (Η 

µεγάλη µορφή του θανάτου), ανέβηκε στη σκηνή το 1978 και προκάλεσε αίσθηση 

µουσικά και σκηνογραφικά. Ο συνθέτης επιµελήθηκε τη διασκευή του libretto που 

βασίστηκε στο έργο του Michel De Ghelderode (1898 - 1962), La balade du grand 

macabre, το 1934. Πρόκειται για µια επιστροφή σε “µεγάλες” παραστάσεις σε ότι 

αφορά τόσο στην περίπου δίωρη διάρκεια της παράστασης όσο και στον αριθµό των 

σολιστών, την ορχήστρα και την εικαστική προσέγγιση.  
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Σε ανάλογο κλίµα κινείται και η όπερα του Messiaen Saint François d'Assise (Ο 

Άγιος Φραγκίσκος της Ασίζης), που γράφτηκε µεταξύ των ετών 1975 και 1983 και 

έκανε πρεµιέρα το 1983. Η όπερα αυτή απαιτεί έναν αριθµό εκτελεστών που πλησιάζει 

ή ξεπερνά εκείνον του Wagner καθώς µόνο οι µουσικοί που απαιτούνται είναι άνω των 

110 και οι χορωδοί περίπου 150. Ο συνθέτης χρησιµοποιεί το βαγκνερικό Leitmotiv 

για κάθε έναν από τους σολιστικούς χαρακτήρες µε έναν ενδιαφέροντα τρόπο που 

θυµίζει βέβαια εκείνον του Wagner. Συνάµα δεν διστάζει να χρησιµοποιήσει στη 

σύνθεση µερικά από τα αποτελέσµατα των πολύχρονων µελετών του σχετικά µε τα 

πουλιά (καθώς ήταν και ορνιθολόγος), σε σηµεία που έκρινε απαραίτητο και κατά 

βάση σε ότι αφορά στις τραγουδιστικές γραµµές και την τεχνική τους. Πολύ 

ενδιαφέρον είναι ένα ακόµη στοιχείο που αφορά στη συγκεκριµένη όπερα και έλκει τον 

κοινωνιολογικού αυτή τη φορά χαρακτήρα της ίδιας της παραγγελίας. Ο Messiaen δεν 

ήθελε να συνθέσει όπερα και αρνήθηκε ακόµα κι όταν του το πρότεινε ο Rolf 

Liebermann, γενικός διευθυντής της Όπερας των Παρισίων το 1971. Μεταπείσθηκε 

µόνο όταν του το ζήτησε αυτοπροσώπως ο Γάλλος πρόεδρος Georges Pompidou στο 

τέλος ενός δείπνου στο Elysée Palace. Ο Pompidou µάλιστα είχε άποψη και επί του 

θέµατος το οποίο θα πραγµατευόταν η όπερα. Έτσι του πρότεινε κάτι σχετικό µε τα 

Πάθη του Χριστού ή την Ανάστασή του, αλλά εκείνος από ταπεινοφροσύνη 

αντιπρότεινε κάτι οπωσδήποτε σχετικό µε τη θρησκευτική ζωή, την ταπεινότητα, την 

αγνότητα, την προσφορά και τη θυσία όπως θα ήταν ένα θέµα σχετικό µε τη ζωή του 

Αγίου Φραγκίσκου της Ασίζης. 

Ολοκληρώνοντας την αναφορά στην όπερα µια κοινή παρατήρηση για τους 

περισσότερους από τους συνθέτες που ασχολήθηκαν µε το είδος, µετά το πρώτο µισό 

του 20ου αιώνα, θα µπορούσε να είναι η συνέπεια ως προς την προσωπική τους γραφή, 

η συνοχή ύφους, η ενεργή ενασχόληση µε το libretto (αν όχι η ίδια του η συγγραφή), η 

πλήρης χρήση των διατιθέµενων πόρων µόνο όταν εξυπηρετούσαν το σύνολο του 

έργου καθώς και η συντεταγµένη οµοιογενής αντιµετώπιση των υπόλοιπων 

εµπλεκοµένων καλλιτεχνικών παραµέτρων. Η εν λόγω περίοδος κρίνεται από µια 

πρωτόγνωρη ωριµότητα σχετικά µε την ισορροπία µεταξύ της αέναης προσπάθειας για 

νεοτερισµούς και του καλώς εννοούµενου σεβασµού στο παρελθόν. Μια σύµπραξη µε 

τέτοια χαρακτηριστικά οπωσδήποτε οφείλει πολλά στο περιρρέον σπουδαστικό κλίµα 

που παρότρυνε τέτοιες προσπάθειες καθώς και στον Wagner το έργο του οποίου 
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αποπνέει χωρίς αµφιβολία µια τέτοια στάση. Είναι φανερό ότι ο χαρακτήρας αυτής της 

δηµιουργίας στις συµπράξεις µεταξύ της µουσικής και των άλλων τεχνών σε αυτές τις 

περιπτώσεις φαίνεται να δικαιώνει ένα µεγάλο κοµµάτι των αισθητικών ανησυχιών της 

Σχολής της.Φρανκφούρτης.  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 3 

ΜΟΥΣΙΚΗ ΚΑΙ ΛΟΓΟΤΕΧΝΙΑ 

 

2.3.1 Εισαγωγικά στοιχεία 

Ο Αριστοτέλης στην Ποιητική όπως επισηµαίνεται και από τον Hegel, τονίζει 

ότι στη “µεγάλη ποίηση” πρέπει να αναδεικνύεται µέσα από µια επιµέρους πράξη όλο 

εκείνο το πλέγµα καθολικών στοιχείων που την προσδιορίζουν, εµφανιζόµενα ως 

πτυχή της “Conditio Humana” (Hegel, 2005:47). Η χρήση ενός κοινού διαύλου ήχου 

και λόγου αποτελεί όπως είδαµε θραύσµα του τρυφιούς. Στο κεφάλαιο σχετικά µε τον 

διθύραµβο και τη σχέση του θεατρικού λόγου µε τον µουσικό έγινε φανερό το στοιχείο 

εκείνο που ενίοτε ενώνει ή χωρίζει την παραδοµένη µετρική του λόγου και τις 

δυναµικές διαµορφώσεις στη σύζευξη µε τη µουσική. Ο Θρασύβουλος. Γεωργιάδης και 

οι µελέτες του αποτελούν σηµείο αναφοράς καθώς επισκοπεί στις σχέσεις µουσικής και 

γλώσσας µε παραδείγµατα από την ελληνική και τη γερµανική κάτι που εκτός των 

άλλων εξυπηρετεί τις σχετικές αναφορές της Σχολής της Φρανκφούρτης. Για αυτόν τον 

λόγο τα γραφόµενα στις πολύ ειδικές και µοναδικές σχετικές µελέτες του θα 

αποτελέσουν µεγάλο κοµµάτι αναφοράς του παρόντος κεφαλαίου.  

Για τον Hegel η ποίηση και η µουσική αποτελούν τις µοναδικές (από τις πέντε 

τέχνες που ελέγχει), οι οποίες περιέχουν στην περιγραφή των ορισµών το επίθετο: 

“Υποκειµενική” (Hegel, 1977:127). Η ποίηση είναι κατ’ αυτόν µια υποκειµενικότητα 

εκφρασµένη µε λέξεις. Είναι όµως συνάµα µια πιο απτή µορφή τέχνης σε σύγκριση 

τουλάχιστον µε τη µουσική. Το στοιχείο αυτό φυσικά είναι κοινό σε όλες τις µελέτες 

ανθρώπων του γραπτού και του προφορικού λόγου, καθώς είναι σαφές ότι η 

κατανόηση και ο χειρισµός είναι ευχερέστερα πεδία από την άυλη φύση εκείνου της 

µουσικής. Αυτός ο λιγότερο αφηρηµένος χαρακτήρας της ποίησης φάνηκε ότι ίσως θα 

µπορούσε να αποτελέσει το κλειδί για µια εµβάθυνση και ερµηνεία της σχέσης της µε 

τη µουσική. Το σχήµα αυτό δεν απέδωσε ωστόσο τα αναµενόµενα και όπως είδαµε, η 

λύση αναζητήθηκε στη σηµειολογία και τη δοµική γλωσσολογία µε ανάλογα 

αποτελέσµατα. Στην πορεία έγινε σαφές ότι µια έρευνα επί αυτού του συγκριτικού 

πλαισίου παραµέτρων δεν είχε ανοίξει όπως πιστευόταν µια οδό έρευνας αλλά τους 

ασκούς του Αιόλου και το κυνήγι της Χίµαιρας όπως κάθε προσπάθεια 

αποσυµβολισµού µιας άϋλης έννοιας µέσω µια άλλης και ειδικότερα των δύο τεχνών η 

σύζευξη των οποίων επισκοπείται εδώ.  
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2.3.2 Οι πρώτες έρευνες στη σχέση λόγου και ήχου 

Ο Θ. Γεωργιάδης αναφέρει σχετικά ότι “καθαρός στίχος” ή “καθαρή πρόζα” 

είναι απότοκα συµπεράσµατα εκτός τόπου και χρόνου. Είναι αποτελέσµατα ενός 

πνευµατικού ξεκαθαρίσµατος σε µια ανάλυση µε σύγχρονους δυτικούς όρους σε 

αντίθεση µε την εξεταζόµενη πραγµατικότητα. Θεωρεί την πρόζα/ερµηνεία ως επίθετο 

στοιχείο και πνευµατικό συµπλήρωµα σε αντίθεση µε όλη τη ∆υτική πολιτιστική 

κατεύθυνση στην οποία η ερµηνεία συµφύρεται στο κείµενο. Άλλωστε από την 

αρχαιότητα το αίτηµα του Αριστοτέλη για οµοιοτέλευτα, (κώλα µε 

οµοιοκαταληκτούσα παρήχηση), και πάρισα, (ισοµήκη), έρχεται αιώνες αργότερα να 

συµπληρωθεί σε µια ακόµη πιο σκληρή επιταγή ισοσυλλαβίας από τους Βυζαντινούς. 

Όλες οι υποδείξεις αφορούν στο τεχνικό κι όχι στο εκφραστικό κοµµάτι της όλης 

ποιητικής. Ωστόσο η ίδια η γλώσσα και η εξέλιξή της συχνά παραδίδει σχήµατα τα 

οποία µπορεί πλέον να µην αποτελούν δεσµευτικούς κανόνες, δίνουν όµως µια κάποια 

φορά στον στροφικό κύκλο ή το λογοτεχνικό κείµενο. Ο τονισµός των συλλαβών σε 

µεγάλο µέρος των ελληνικών δηµοτικών τραγουδιών ή η δυναµική έµφαση µέσω 

τονισµού της γερµανικής γλώσσας είναι δύο ακραία αλλά ενδεικτικά δείγµατα των 

παραπάνω. Από την άλλη στη λογοτεχνία (πρόγονος της οποίας είναι τα µακρινά 

Οµηρικά έπη καθώς και τα έργα του Ησίοδου), η δηµόσια ανάγνωση γίνεται σήµερα 

συνήθως εκπνοητικά – δυναµικά και ως εκ τούτου αρκετά γρήγορα. Η ανάγνωση 

δύναται να παρασταθεί τόσο µέσω των σύγχρονων µουσικών ρυθµικών και συχνοτικών 

αξιών όσο και µέσω των αρχαίων ποδών (ρυθµικά). Έτσι αίφνης ανακύπτει ξανά το 

θέµα των τονισµών είτε σε επίπεδο µετρικής είτε σε επίπεδο πρόζας. Εδώ ανακαλύπτει 

κανείς την επαναφορά της διαιρεσιµότητας του κειµένου περισσότερο ως ανάγκη κι όχι 

ως µια κάποια εφαρµογή ασκήσεων ύφους ή υποκριτικής, κάτι το οποίο βρίσκει 

εφαρµογή ακόµη από το Γρηγοριανό µέλος. ∆ύσκολα λοιπόν σε αυτό το σηµείο µπορεί 

κανείς να µεταφέρει αναλλοίωτη τη σχετική διατύπωση του Γεωργιάδη σχετικά µε την 

απαγγελία γι’ αυτό την παραθέτω αυτούσια: “Έτσι όπως οι αρχαιοελληνικοί ρυθµοί, 

έχουν καταφύγει δραπετεύοντας από τη γλώσσα στη µουσική, έτσι και η καλλωπιστική 

σηµασία των γλωσσικών τονισµών, µε την παραλαβή τους ως εκφωνητικών σηµείων 

µε την περαιτέρω καταγραφή τους στη µουσική γραφή, έχει συνεχίσει να ζει µέχρι 

σήµερα µια κρυµµένη ζωή µέσα στη µουσική” (Γεωργιάδης, 2001:204).  
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Το όλο σχήµα που περιγράφει ο Γεωργιάδης διατηρεί τον κύριο κυτταρικό του 

πυρήνα, εµπλουτισµένο στον 20ο αιώνα µε δύο στοιχεία τα οποία προοδευτικά άρχισαν 

να παίζουν σηµαντικό ρόλο από τον 18ο αιώνα και µετά: Οι δυναµικές και οι 

αυξοµειώσεις της ταχύτητας. Και τα δύο αυτά στοιχεία αποτελούν κοινό παρονοµαστή 

της µουσικής εκτέλεσης και απαγγελίας – ερµηνείας ειδικά στον 20ο αιώνα. Σε αυτό το 

διπλό όχηµα/φέροντα λόγου και ήχου η συµµετοχή της ανθρώπινης φωνής κατέχει 

πρωτεύοντα ρόλο. Η επί της ουσίας λειτουργία αυτού του συνόλου συνίσταται στην 

ρυθµική και συχνοτικά µεταβαλλόµενη κατά το δοκούν εκφορά του λόγου και του 

µέλους. Στις αρχέτυπες λαϊκές µορφές η ενότητα και λειτουργία του τριφυούς µοιάζει 

αδιαπέραστη, καθώς οι σχετικές εθνοµουσικολογικές έρευνες επί ιθαγενών της 

Αφρικής ή της Αυστραλίας δείχνουν ότι οι άνθρωποι αυτοί αδυνατούν να εκφέρουν τον 

λόγο ή τη µουσική ξεχωριστά από το παραδοµένο όλον. Στη συνείδηση αυτών των 

οµάδων ο δίαυλος αυτός φαντάζει άθραυστος.  

Ένα ακόµη ενδιαφέρον στοιχείο είναι η ανοχή στην παραλλακτικότητα. Κάθε 

τραγούδι ενώ στην εξέλιξη του µακρού βίου του περιέρχεται πολλαπλών παραλλαγών, 

τόσο σε επίπεδο µέλους όσο και λόγου, υπάρχει ένα κατώφλι ανοχής πέραν του οποίου 

η αλλαγή θεωρείται µη αποδεκτή και ως εκ τούτου αποφεύγεται. Το ζέον αυτό σηµείο 

που συναντάται µια µυστικιστικού χαρακτήρα αλληλεγγυότητα πέραν του οποίου το 

µέλος ή ο λόγος θεωρούνται παραποιηµένα µοιάζει σε αυτούς τους ανθρώπους να είναι 

ξεκάθαρο και σαφές. Αντίθετα, για τους ∆υτικούς µελετητές αποτελεί ένα 

αξιοπερίεργο και προς µελέτη φαινόµενο. Η θραύση των δύο αυτών στοιχείων από το 

τριφυές φαίνεται ότι δεν ήταν δυνατόν να πραγµατοποιηθεί πριν τη ανάπτυξη 

δυνατότητας αποτύπωσης (γραφή), του µέλους ή του λόγου. Η αποµνηµόνευση µοιάζει 

η πιο εύλογη αιτία καθώς το µέλος πάντα βοηθά στην αποµνηµόνευση του λόγου σε 

αντίθεση µε την έλλειψή του.  

Στη νεότερη ιστορία, το δηµοτικό τραγούδι ως ποσοτική ρυθµική οµοιάζει στην 

αρχαία στάση, (ως ένας ιδιότυπος νοηµατικός φορέας), χωρίς ωστόσο αυτό και µόνο το 

στοιχείο να αποτελεί κρίκο σχέσης µιας αλυσίδας που µπορεί να νοηθεί ως άρρηκτη. 

Ωστόσο και οι δύο ανταποκρίνονται στη συνείδηση και την αισθητότητα 

προσωποποιώντας όλα τα επί µέρους στοιχεία τους σε µια ζώσα αυτοπροσδιοριζόµενη 

δυναµική σχέση µε τη µουσική έτσι που να µπορεί πολύ φυσικά να αποκληθεί 

“Ποίηση”. Η διαδικασία αυτή τελείται µε τελείως διαφορετικό τρόπο και νόηµα από 
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ότι στη µεταγενέστερη ∆υτική λογοτεχνία εκεί που ο όρος χρησιµοποιείται µάλλον 

καταχρηστικά ελλείψει προσφορότερου. Στο “καθολικό” έργο µε την αντίληψη του 

Wagner ή του Nietzsche συµφύρεται ένα πολυστρωµατικό µεταγενέστερο επίπεδο 

δηµιουργίας στη µελοποίηση καθώς η µουσική αναλαµβάνει τον ύστατο ρόλο 

χειραγώγησης ενός ήδη τελειωµένου και αυτόνοµου λόγου. Πρόκειται δηλαδή για ένα 

γάµο δύο οντοτήτων κατόπιν χωριστού και αυτόνοµου βίου κι όχι για τη δυναµική 

ένωση και ανέλιξη δύο στοιχείων. Η παραγωγή της ∆υτικοευρωπαϊκής ποίησης και του 

τονισµού της από την πρόζα µπορεί ωστόσο να παρεξηγηθεί αν οι τονισµοί συνδεθούν 

µε µια κατίσχυση ενός περιεχοµένου καθορισµένου µε νατουραλιστικό τρόπο. Η 

εξέλιξη της αρχαίας γαλλικής στη νέα και η µετατόνιση κυρίως στο τελευταίο µέλος 

των λέξεων αποτελεί ένα καλό παράδειγµα όσο κι αν αυτό ίσως έρχεται φαινοµενικά 

αντίθετο µε το επιχείρηµα περί εξέλιξης µέσω πρόζας.  

Σύµφωνα µε τον Γεωργιάδη η σχολή της Βιέννης αποτελεί το τελικό στάδιο 

µιας πορείας η οποία έχει αφετηρία την αρχαία Ελλάδα και πολλούς ενδιάµεσους 

σταθµούς όπως η Ιταλία (Palestrina), ως νησίδα µετάβασης από τον νότο στον βορρά, 

ενώ σχετικά µε τη µελοποίηση θεωρεί ότι η γέννηση της πολυφωνίας αποτελεί τον 

καθοριστικότερο παράγοντα στο οριστικό διαζύγιο µεταξύ λόγου και µέλους 

(Γεωργιάδης, 1994:12). Αναφέρει χαρακτηριστικά ότι: “…ο δυτικοευρωπαϊκός στίχος 

δεν µπορεί αφ’ εαυτού να καθορίσει απόλυτα το µουσικό ρυθµό κι αυτό επειδή δεν 

είναι µουσικό αλλά γλωσσικό δηµιούργηµα. Γι’ αυτό µπορεί να µελοποιηθεί µε 

διαφορετικούς τρόπους”. Ο αρχαίος ελληνικός στίχος συµπεριφέρεται διαφορετικά. Ο 

µουσικός ρυθµός περιεχόταν στην ίδια τη γλώσσα και η µουσικορυθµική δοµή 

καθοριζόταν απόλυτα από αυτήν. ∆εν υπήρχαν περιθώρια για µια αυτοτελή 

µουσικορυθµική µελοποίηση. Τίποτα δεν µπορούσε να προστεθεί ή να διαφοροποιηθεί. 

Η εξέλιξη της σχέσης της µουσικής µε τον λόγο µπορεί για περισσότερη 

σαφήνεια της µελέτης να χωριστεί σε τέσσερις περιόδους:  

I. Αρχαιότητα – Εποχή Καρόλου του Μεγάλου (Καρλοµάγνος, 814 µ.Χ). 

ΙΙ.  814 µ.Χ – 16ος αι.(Μεταρρύθµιση/Αντιµεταρρύθµιση, Σύνοδος Τριδένδου, 

Concilium Tridentinum).  

ΙΙΙ.  16ος αι. – Palestrina.  

IV.  Palestrina – Παρόν. 
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Το τέλος της πρώτης περιόδου παραδίδει επιβιώµατα αρχαίων ελληνικών και 

ρωµαϊκών κειµένων σε µια µορφοποίηση που προοδευτικά οργανώνεται σε σώµα. Τα 

κείµενα αυτά µελοποιούνται µονοφωνικά. Στη δεύτερη περίοδο, η πολυφωνία αρχίζει 

να εµφανίζεται ολοένα και πιο δυναµικά µε αποτέλεσµα τη διαφοροποίηση του ίδιου 

του στίχου µορφικά και κάποτε νοηµατικά. Σύµφωνα µε την παράδοση των 

Βενεδικτίνων η ρυθµική ήταν απολύτως ισόποση, κάτι που αποτελεί προφανή 

σύγκρουση µε τα παραδοµένα και προφανώς σε ρήξη µε όσα είδαµε παραπάνω σχετικά 

µε το αρχαίο µέλος και τη δοµή του. Παρόλαυτά διατηρούνται ως ένα βαθµό οι τρόποι 

(µε όσες µεταλλάξεις και αλλοιώσεις περιγράφηκαν ήδη από το πρώτο µέρος της 

παρούσας διατριβής), και εµφανίζονται οι οµοιοκατάληκτοι στίχοι. Αυτό είχε ως 

συνέπεια εκτός των άλλων, τη µερική αποµάκρυνση από τη φυσική οµιλία, ένα 

στοιχείο δηλαδή αρκετά διαδεδοµένο στην Ανατολική πλευρά της αυτοκρατορίας.  

Από τον 12ο αιώνα έχουµε τα πρώτα δείγµατα της λεγόµενης Musica 

Enchiriadis, του στιλιστικού δηλαδή τρόπου γραφής που διαδέχτηκε το Organum στην 

Αγγλία και τη Βόρεια Ισπανία. Τα ποικίλµατα ενσωµατώνονται στη γραφή η οποία 

είναι πια υποχρεωµένη να γίνει πιο σαφής και πιο λεπτοµερής χωρίς ωστόσο ακόµη να 

γεφυρώνεται το χάσµα ανάµεσα στη γραφή και την εκτέλεση. Σε αυτή τη χρονική 

περίοδο η µουσική αναλαµβάνει πια τον ρόλο µιας εκ νέου ρυθµικής και τονικής 

διευθέτησης µε στόχο την απεικόνιση του ανθρώπου και την οµοίωσή του µε Τον Θεό 

(Γεωργιάδης, 1994:53). Στο τέρµα αυτού του δρόµου βρίσκεται η σχολή της Βιέννης 

και οι επίγονοι. Πρόκειται για ένα πρότερο στάδιο της Εκκλησιαστικής Λειτουργίας 

που περνά σιγά - σιγά σε τρίφωνες αρµονίες καθώς και σε µια ιδιότυπη συµπίληση 

συχνά ετερόκλητου λόγου ως προς το περιεχόµενο.  

Το Cantus firmus απέχει πολύ από την προηγούµενη παράδοση ενώ η χορωδία 

προοδευτικά γίνεται πολυπρόσωπη. Η εµφάνιση του Giovanni Pierluigi da Palestrina 

(1525 - 1594) αποτέλεσε την οριστική ρήξη µε τα µουσικά επιβιώµατα του 

παρελθόντος τα οποία φέρονταν συχνά ως άχθος στο στιχουργικό σώµα. Από εδώ και 

πέρα µπορούµε να µιλάµε για την πλήρη απελευθέρωση του µουσικού λόγου και 

ταυτόχρονα για την υποταγή του µέσου στην επιθυµία και τη βούληση του συνθέτη. Η 

εµφάνιση αυτή συµπίπτει ίσως όχι τυχαία µε τη Σύνοδο του Τριδένδου η οποία εκτός 

των άλλων έθιξε το ζήτηµα της µελοποίησης σε µια νέα βάση. Η αλλοίωση και η 

διάβρωση λόγου και νοήµατος είχε πια υπερβεί τα ανεκτά όρια. Μερικά χρόνια 
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αργότερα ο Claudio Mondeverdi (1567 - 1643) θα αποκρυσταλλώσει τα παραδοµένα 

φέρνοντας ταυτόχρονα µια νέα πνοή έµπνευσης και εσωτερικότητας µε µια διαφορά: 

Έγραψε µόνο τρία εκκλησιαστικά έργα και το κύριο µέρος του έργου του ήταν η 

κοσµική µουσική. Ωστόσο καθώς τα µεγέθη δεν είναι πάντα ποσοτικά οι Λειτουργίες 

του αποτέλεσαν ορόσηµο στην εκκλησιαστική µουσική η οποία µετά από εκείνον δεν 

θα είναι ποτέ πια η ίδια. Ο συνθέτης σεβάστηκε την παράδοση εισάγοντας παράλληλα 

µια νέα αισθητική αντίληψη, κάτι ζητούµενο στην τέχνη από τις µέρες του ως το 

παρόν. Η σκυτάλη µερικά χρόνια αργότερα παραδίδεται στη Βόρειο Ευρώπη και 

ειδικότερα στη Γερµανία. Οι λόγοι ήταν πολλοί και άπτονται πολλών πεδίων αναφοράς 

και µελέτης.  

Στη λατινική γλώσσα η µουσική των λειτουργιών καθώς και της κοσµικής 

µουσικής συχνά δεν αποτελούσαν αµιγείς ενότητες. Το εννοιολογικό περιεχόµενο και 

οι τονισµοί (ειδικά πριν τη σύνοδο του Τριδένδου), δεν χειρίζονταν µε τρόπο ώστε να 

φωτίζεται το νόηµα του κειµένου. Το γεγονός αυτό που έτεινε να παγιωθεί προκαλούσε 

εξαρχής δυσφορία σε κάποιους και έτσι η εκκλησιαστική ρήξη έφερε στο προσκήνιο 

µια σειρά από αντιθέσεις και σε αυτό το θέµα. Μοιραία λοιπόν οι Λειτουργίες άλλαξαν 

γλώσσα και µαζί µουσικό και αισθητικό περιβάλλον. Το µουσικό όχηµα είναι πια 

γερµανικών καταβολών αλλά η γερµανική γλώσσα, (µε τους βαρείς τονισµούς της στις 

πρώτες συλλαβές των λέξεων να αποτελούν τους κύριους φορείς του νοήµατος), θα 

αρχίσει προοδευτικά να εµποτίζει µε την εκρηκτική της υφή και το µουσικό κείµενο. 

Την ίδια στιγµή η αποτροπή µιας συγκοπτόµενης εκφοράς και το αίτηµα για ενότητα 

δηµιουργεί ρυθµικά µια πιο νευρική αντιµετώπιση του λόγου από πλευράς µέλους. 

Γερµανικές λέξεις ηχητικά και νοηµατικά οµοιάζουσες µε τις αντίστοιχες Λατινικές 

(Vater/Pater/Πάτερ, κλπ), χάνουν τον µελικό τους χαρακτήρα, καθώς οι συλλαβές δεν 

λειτουργούν καθόλου παρατακτικά στη γερµανική, στοιχείο το οποίο στα Λατινικά δεν 

ενοχλούσε.  

Η αρχή εν πολλοίς έγινε µε τον Heinrich Schütz (1585 - 1672) ο οποίος 

ακροβάτησε µεταξύ Λατινικής και αυτού που αργότερα αποκλήθηκε γερµανική 

εκκλησιαστική µουσική. Φυσικά είναι σχεδόν αδύνατο να µετατοπίσει κανείς µια 

ολοκληρωµένη ιδέα από ένα σύστηµα σε ένα άλλο χωρίς να αλλάξει σε µεγάλο βαθµό 

την ίδια του τη δοµή. Αυτό είχε σαν συνέπεια την αλλαγή της τυπικής Λειτουργίας Ο 

δρόµος για την έλευση του J.S. Bach (1685 - 1750) είχε ήδη ανοίξει και οι αρχές έµελε 
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απλά να θεµελιωθούν. Ο επιτακτικός ρυθµικός συλλαβισµός του Guillaume de 

Machaut (1300 - 1377) που έδωσε τη θέση του στην ενότητα του Johannes 

Ockeghem (αλλιώς και Jean de, Jan; Surname, Okeghem, Ogkegum), (1410/1425 - 

1497), παραδίδουν τη σκυτάλη στον Bach ο οποίος γίνεται φορέας αυστηρότητας, 

συνέπειας, εγκυκλειότητας αλλά και τόσο ολοκληρωµένης µουσικής ιδέας που ο ίδιος 

ο στίχος µοιάζει να περισσεύει. Ο Bach δηµιούργησε ολοκληρωµένα και αυτόνοµα 

ηχητικά σύµπαντα δίχως την απαραίτητη παρουσία λόγου, ενώ παράλληλα εµπλούτισε 

τη χορωδιακή γραφή µε συνοδεία µεγάλης ορχήστρας. Προχωρεί όµως ακόµη 

περισσότερο: Μεταφέρει κοµµάτια συλλογικής µνήµης από το χορωδιακό ρεπερτόριο 

σε οργανική µορφή. Τα ορχηστρικά πλέον κοµµάτια αποστραγγίζουν στοιχεία παρµένα 

από τον λόγο σε µια νέα οντότητα. Προϊόντος του χρόνου ο λόγος που εκφέρει η 

µουσική διαπλέκεται µε την ίδια παράγοντας νέα κυτταρικά στοιχεία. Ένα µικρό θέµα, 

µια συχνά µικρή σειρά νοτών και οι συλλαβές που εκφράζουν περιέχουν το γενετικό 

αποτύπωµα µιας ολόκληρης σύνθεσης η οποία µέλλει να αναπτυχθεί, να επεξεργαστεί 

και να εξελιχθεί. Πρόκειται για τη φυγή (φούγκα). Εδώ ο νοηµατικός άξονας του λόγου 

µοιάζει να έχει παραγνωριστεί στο βωµό της συνθετικής δεξιοτεχνίας και κάποτε της 

επίδειξης. Ωστόσο στην εξέλιξή τους τα έργα επιχωριάζοντας ξανά ενίοτε τον Θείο 

Λόγο, επιτελούν στο ακέραιο τον σκοπό τους, που δεν είναι άλλος από την πλήρωση 

του θρησκευτικού συναισθήµατος και την κατάδειξη της Θεϊκής ανωτερότητας σε ένα 

ηχητικό σύµπαν εκφερόµενων κειµένων και µουσικής το οποίο πληµµυρίζει από λόγια 

και µελωδίες που συχνά είναι αδύνατο να παρακολουθηθούν από την απλό πιστό. 

Σκοπός ήταν η δηµιουργία δέους. Ο άνθρωπος – δηµιούργηµα υµνεί Τον Θεό µε τα 

δικά Του µέτρα και είναι ταυτόχρονα ο αποδέκτης του θαύµατος που περνά µέσα από 

τα δικά του χέρια.  

Επόµενη περίοδος – σταθµός οι κλασσικοί της Βιέννης. Αρχικά µε τον Mozart 

παγίωσαν την ανάγκη αντιµετώπισης της σύνθεσης µε παρόµοιο τρόπο είτε επρόκειτο 

για φωνητική είτε για οργανική σύνθεση. Μοναδική εξαίρεση τα Recitativi τα οποία 

στην πραγµατικότητα αποτελούν µέρη ταχείας προώθησης του λόγου και της υπόθεσης 

και ένα από τα πολλά επιβιώµατα – αναµνήσεις της προηγούµενης εποχής. Η Missa 

περιέρχεται πια στους επίγονους Haydn, Mozart και Beethoven µε παρόµοιες 

επιδιώξεις αλλά σε τελείως διαφορετικό περιβάλλον. Η διαµαρτυρία έχει γίνει 

καθεστώς, η κοσµικότητα έχει νοµιµοποιηθεί και ο εκάστοτε άρχων χρησιµοποιεί την 
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εξουσία µε διπλωµατικότερο τρόπο. Η χρήση των δυναµικών αρχίζει ήδη από τον 

Franz Joseph Haydn (1732 – 1809) να κερδίζει έδαφος. Περνώντας από τον Mozart θα 

κορυφωθεί στον Beethoven ο οποίος θεωρούσε το Missa Solemnis (D major, Op. 123), 

ως το µεγαλύτερο και αρτιότερο έργο του (Γεωργιάδης, 2004:133). Η χρήση των 

δυναµικών και της ολοένα αυξανόµενης σε αριθµό µελών ορχήστρας θα λειτουργήσει 

αρχικά επικουρικά ως προς τον λόγο αλλά λίγο αργότερα η σχέση αυτή θα ανατραπεί 

ξανά. Το κείµενο περνά συχνά σε δεύτερη µοίρα και την πρωτοκαθεδρία κατέχει η 

µουσική. Έτσι η διαµαρτυρία στις λατινογενείς πρακτικές θα έρθει αρκετά χρόνια 

αργότερα να γίνει σιωπηλή κατάφαση.  

Άλλες Λειτουργίες όπως η Missa του Franz Peter Schubert (1797 – 1828), είναι 

έργο ορµώµενο από τον Ροµαντισµό και την εσωτερικότητα του Εγώ. Ο Λόγος δεν 

προσπαθεί να συµβιβάσει κάποιο εσωτερικό µε κάποιον άλλο εξωτερικό κόσµο αλλά 

να διαχειριστεί την αίσθηση και το αίσθηµα που προκαλείται. Υπάρχει φυσικά και η 

κοινωνική διάσταση. Η Missa όπως και όλη η ροµαντική µουσική συνοµιλεί πλέον µε 

µια τάξη κατώτερη από εκείνη στην οποία απευθυνόταν ή ακόµη περισσότερο από 

εκείνην από την οποία συχνά δεχόταν παραγγελίες, δηλαδή τους βασιλείς και τους 

αριστοκράτες. Η αστική τάξη βρισκόταν πια στη θέση του ακροατή µαζί µε 

περισσότερο λαϊκό κοινό από ότι στο παρελθόν και η αµηχανία µοιράστηκε αρχικά σε 

κοινό και συνθέτες µέχρι να δοµηθεί ένας νέος δυναµικός κώδικας επικοινωνίας. Ο 

κύκλος αυτός περιλάµβανε οπωσδήποτε τον λόγο (καθώς ήταν το πιο απτό σηµείο 

ελέγχου και επικοινωνίας του έργου), υπό κάθε διαχειρίσιµη µορφή. Πρόκειται για µια 

πρώτη περίοδο ακµής της σχέσης µεταξύ µουσικής και πεζογραφικής δηµιουργίας µε 

την ευρύτερη λογοτεχνική της διασπορά.  

Ολοκληρώνοντας τις σχετικές αναφορές ας σηµειωθεί ότι σύµφωνα µε τον Eco, 

το πρόβληµα της ταύτισης συµβολισµού και αλληγορίας το οποίο προέκυψε µετά τον 

µεσαίωνα, αναφύεται και ανατέµνεται ξανά κατά την περίοδο του ροµαντισµού. Λίγο 

πριν τον 20ο αιώνα έγινε ξεκάθαρο ότι τουλάχιστον στη λογοτεχνία, η αλληγορία και ο 

συµβολισµός µεταµορφώνοντας το φαινόµενο σε ιδέα και την ιδέα σε εικόνα στη 

συνέχεια ακολουθούν διακριτές οδούς. Η αλληγορία περιλαµβάνει αυτή την εικόνα ως 

αναγκαία συνθήκη ενώ στο συµβολισµό η ιδέα παραµένει σχεδόν πάντα απρόσιτη και 

επί της ουσίας ανέκφραστη (Eco, 1991:91). Η µουσική βέβαια σε κάθε περίσταση 
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αποτελεί συστατικό που παρακολουθεί τις σχετικά µε την παραπάνω ανάλυση 

εξελίξεις.  
 

2.3.3 Η λογοτεχνία, η µουσική και οι τέχνες 

Επιστρέφοντας στα της Σχολής της Φρανκφούρτης, πρέπει να παρατηρήσουµε 

ότι ο Adorno αναφέρεται συχνά στο Clair de Lune του Paul-Marie Verlaine (1844 - 

1896), το οποίο εικοσιένα χρόνια µετά την έκδοσή του γίνεται µουσική κι όχι 

µελοποίηση από τον Achille-Claude Debussy (1862 – 1918), (ως τρίτο µέρος της 

σουίτας, Suite bergamasque), και αποτέλεσε πρωτοπορία. Το µη εννοιολογικό 

στοιχείο, η αναζήτηση της ευτυχίας, η λύση και η άρνηση είναι δοσµένα ριζοσπαστικά. 

Παρόλαυτά το σύνολο αποτελεί τον θεµελιώδη λίθο µιας παράδοσης.  

Στο επίπεδο της λογοτεχνίας µε την ευρύτερη έννοια, όπως αναφέρθηκε ήδη 

πρόκειται για την απαρχή µιας µακράς περιόδου συζεύξεων και ετεροαναφορών που 

είχαν ξεκινήσει λίγο πριν σε ότι αφορά στη µουσική δηµιουργία και τη λογοτεχνία. Ο 

Honore de Balzac (1799 - 1850), αφιέρωσε δύο από τα µυθιστορήµατά του στη σχέση 

αυτή, συµβουλευόµενος έναν επιφανή µουσικολόγο της Γαλλίας. Στη συνέχεια έπλασε 

έναν ήρωα, (Gambara), προκειµένου να εξυπηρετήσει δραµατουργικά τις ανάγκες ενός 

συνθέτη εντός της µυθοπλασίας του. Μέσα από το έργο του (Ανθρώπινη κωµωδία),148 

αντλούνται πληροφορίες για τον λεπτοµερή τρόπο µε τον οποίο οι ακροατές της εποχής 

επεξεργάζονταν µουσικές σχέσεις τόσο εντός της µουσικής τέχνης όσο και µεταξύ της 

µουσικής και της σχέσης της µε άλλες τέχνες.  

Αυτά είναι τα πρωτοπόρα κληροδοτήµατα του 19ου αιώνα στον 20ο. Ο Hegel 

στο σχετικό εδάφιο για την ποίηση και τη µουσική εκκινεί µε τον έµµεσο νόµο ότι η 

µουσική οφείλει να δέχεται το πνευµατικό περιεχόµενο και να το επεξεργάζεται µε 

τρόπο που να το εισάγει στη σφαίρα της υποκειµενικότητας (Hegel, 1980:127). Οι 

αριθµοί, το µέτρο και η σχέση τους αποτελούν καίρια σηµεία της σχέσης των δύο 

τεχνών ενώ η πρωτοτυπία του ίδιου του υλικού για το οποίο τόσος λόγος έχει γίνει από 

τον Adorno ανήκει στα στοιχεία που όπως επισηµάνθηκε πρέπει κανείς να προσέξει 

ιδιαίτερα.  

Η Νέα µουσική που υπερασπίζεται µε πάθος ο Adorno παραλληλίζεται 

λογοτεχνικά περισσότερο προς την αυτόµατη γραφή και λιγότερο προς διάφορες 

στοχαστικές δηµιουργικές ακροβασίες όπως ίσως αναµενόταν σύµφωνα µε τις 
                                                 
148 Έτσι ονοµάστηκε το σύνολο του έργου του Balzac. 
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προσεγγίσεις των θεωρητικών της λογοτεχνίας. Τέτοιου είδους θέσεις µάλιστα 

προκαλούσαν δυσαρέσκεια σε δηµιουργούς όπως ο Berg και ο Schoenberg. Και οι δύο 

τέχνες περιέχουν την άµεση αντίληψη της ψυχής από τον εαυτό της, στοιχείο το οποίο 

κατά τον Hegel απουσιάζει από τα άλλα ζεύγη τεχνών. Σε µια εποχή που η καταγραφή 

σε µαγνητικά µέσα δεν ανήκε καν στο πεδίο της επιστηµονικής φαντασίας αναφέρει 

προφητικά ότι ο λόγος, η ποίηση και η µουσική πρέπει να αναπαρασταίνονται από 

ζωντανά πρόσωπα και η καταγραφή τους ή η ανάγνωση δεν είναι αρκετές. Υποστηρίζει 

την ελεύθερη ποίηση πιστεύοντας ότι η στιχουργική αποτελεί εµπόδιο στο ελεύθερο 

ανάβρυσµα της σκέψης κι έτσι προκρίνει την ελεύθερη ποίηση η οποία ωστόσο οφείλει 

ως τέτοια να αναζητά τον ίδιο τον ήχο των λέξεων καθώς και την πρωτοτυπία τους. 

O Lukács, στο έργο του Η θεωρία του µυθιστορήµατος (1916), εµπλέκει στην 

αισθητική, τη φιλοσοφία της ιστορίας, παραλληλίζοντας έτσι τις ιστορικές αλλαγές µε 

εκείνες των αισθητικών ιδεών. Με αφορµή το έπος και το σύγχρονό του µυθιστόρηµα 

προκρίνει µια αντικειµενική πραγµατικότητα εντός των έργων, σε ατοµικό και 

συλλογικό επίπεδο. Φυσικά, κάθε εποχή έχει τις δικές της επιταγές. Στην οµηρική 

εποχή για παράδειγµα, κατά τον συγγραφέα, η ολότητα υπήρχε εντός της κοινωνικής 

ζωής. Στη σηµερνή κατακερµατισµένη πραγµατικότητα όµως η προσέγγιση οφείλει να 

περάσει υποχρεωτικά µέσα από µια εσωτερική ζωή του ατόµου κι όχι έξω από αυτό. 

Μετά το τέλος των “µεστών νοήµατος” µυθιστορηµάτων, τα έργα τέχνης απέκτησαν 

απείρως µεγαλύτερο πλούτο και βάθος. Μερικά χρόνια αργότερα θα αναθεωρήσει τις 

απόψεις του µε ένα “αυτοκατηγορώ” σχετικά µε την επιρροή που είχαν ασκήσει στις 

απόψεις του οι αστικοί κύκλοι και το περιβάλλον στο οποίου ανήκε. Έτσι 

αναδιπλώνεται στα έργα The Historical Novel (1947) και Studies in European Realism 

(1950),149 υποστηρίζοντας τον ρεαλισµό, όχι ακόµα ως καλλιτεχνικό και αισθητικό 

ρεύµα ή πολύ περισσότερο όραµα αλλά ως ένα πλαίσιο φιλοξενίας της τέχνης του 

λόγου. Ο ρεαλισµός, δεν έχει σηµασία αν θα συνοδευθεί από επίθετα, (π.χ. 

σοσιαλιστικός), πρέπει όµως να είναι η καλλιτεχνικά και ιστορικά ορθή αναπαράσταση 

της πραγµατικότητας, µακριά από τον αστικό ρεαλισµό και τις επιδιώξεις του. Η θέση 

αυτή φυσικά παραµένει και στο πεδίο της ποίησης µακριά από εκείνη του Brecht, όπως 

άλλωστε είδαµε και στα σχετικά µε το θέατρο. Η επιδίωξη της αλήθειας σε συνδυασµό 

µε την ευτυχή κατάληξη της κοινωνίας που οικοδοµούνταν τότε, ήταν τα ειδοποιά 
                                                 
149 Εκδόθηκαν πολύ αργότερα στην Ελλάδα κάτω από τον κοινό τίτλο: Μελέτες για τον Ευρωπαϊκό 
ρεαλισµό και το ιστορικό µυθιστόρηµα (βλ. βιβλ. αναφορές).  
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στοιχεία αυτής της θεώρησης. Αυτό θα είναι και το σηµείο τριβής µε το Σταλινικό 

καθεστώς το οποίο ήθελε τον ρεαλισµό αυτόνοµο και οικειοποιηµένο µέρος του όλου 

οικοδοµήµατός του. Ο Lukács, όπως αναφέρει συχνά και ο Adorno, πολλές φορές 

ευθυγραµµίστηκε και µε τις θέσεις του Dilthey, σχετικά µε τη σύγχρονη τραγική 

σύγκρουση του ατόµου, εντός της αστικής κοινωνίας, καθώς και την ανάδειξη συναφών 

θεµάτων σε µια λογοτεχνική έκφραση που αποτελεί την ανατολή ιδεών του ίδιου του 

υπαρξισµού. Έτσι προκρίθηκαν αισθητικά συγγραφείς όπως ο T. Mann και όλοι όσοι 

διαφαινόταν ότι κυοφορούσαν αυτή τη ρεαλιστική χροιά στη λογοτεχνία τους. 

Αντίθετα, άλλοι, οι οποίοι ανήκαν σε τάσεις και κινήµατα όπως ο εξπρεσιονισµός, ο 

υπερρεαλισµός, η αφήγηση κλπ, (π.χ. ο Kafka), θεωρήθηκε ότι δεν θα µπορούσαν να 

ανήκουν στο αισθητικό αυτό περίγραµµα.  

O Franz Kafka, (1883 - 1824), στο σχετικό βιβλίο του Adorno για τον συνθέτη, 

(Mahler: A Musical Physiognomy, Adorno, Jephcott) παροµοιάζεται µε τον Mahler σε 

ότι αφορά κυρίως κάποια χαρακτηριστικά που προσπαθώντας να κρύψει επιµελώς, 

αναδεικνύει περισσότερο (Adorno, 1996a:17). Ο Kafka κατακρίνεται επίσης γιατί 

επιδίωκε την πρόκληση συναισθηµάτων που υποβάλλουν τον αναγνώστη, όπως εκείνο 

της οργής ή του πόθου και του σοκ (Adorno, 2000a:32). Όµως η καλλιτεχνική εµπειρία 

είναι αυτόνοµη µόνο όταν αποβάλλει το γούστο που επιζητεί την απόλαυση. Ωστόσο ο 

Kafka θεωρείται από τον φιλόσοφο από τους πρώτους λογοτέχνες – στοχαστές οι οποίοι 

χρησιµοποίησαν νοήµατα του προθετικού γλωσσικού κώδικα σε µια εύστοχη αναλογία 

προς τη µουσική, καθώς και σχήµατα δανεισµένα από αυτήν εντός της λογοτεχνικής 

του δηµιουργίας. Η προσέγγιση του Kafka διαθέτει εκτός των άλλων, (πάντα κατά τον 

Adorno), εγγύτητα στην ουσία της σύλληψης αυτής της σχέσης, σε αντίθεση µε άλλους 

συγγραφείς οι οποίοι θεωρούνται πιο άµεσα σχετιζόµενοι αλλά µε πιο επιπόλαιο τρόπο 

µε τη µουσική (π.χ. ο Rilke), (Adorno, 1997, 193-4). Τέλος, σε ότι αφορά στον Kafka, ο 

Adorno εκτιµά τη θέση του στο λογοτεχνικό έργο σχετικά µε τον τρόπο που γίνεται 

επιτυχηµένα εκφραστικό. O Kafka θεωρούσε ότι στη λογοτεχνία και στη µουσική τα 

έργα πρέπει να καταφέρνουν να διαµεσολαβούν υποκειµενικά ένα αντικειµενικό 

συναίσθηµα. 

 Ο W. Benjamin αφιερώνει ένα δοκίµιο στο έργο του Kafka. ∆ύο τουλάχιστον 

σηµεία του δοκιµίου αυτού αξίζουν µνηµόνευσης. Το ένα αφορά σχετικά το “Φυσικό 

Θέατρο της Οκλαχόµα” (Benjamin, 1980:23), και το άλλο στον Καφκικό Šuvalkin. Ο 
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Benjamin αναφέρεται στην υπόγεια δοµή που δηµιουργεί αυτή η ιδιαίτερη γραφή και 

θεατρικότητα των γραπτών του Kafka. Σχετικά µε τον Σουβάλκιν γίνεται λόγος για το 

άτοµο αυτό ως υπαρκτό ιστορικό πρόσωπο που συνδέεται µε τον κύριο “Κ” (από το 

έργο Ο πύργος), του Kafka. Ο κύριος “Κ”, αποτελεί έξοχο δείγµα της προβληµατικής 

που εισήγαγε όπως είδαµε ο Adorno στην Αρνητική διαλεκτική. Πρόκειται για τα 

σύγχρονα αδιέξοδα ενός κόσµου που ακροβατεί µεταξύ του δραµατικού ως µέρος του 

µύθου, του µοιραίου ως επισφράγισµα του φετίχ και του φαιδρού ως αποτέλεσµα. 

 Περνώντας σε άλλες σχετικές θέσεις, δεν πρέπει να παραληφθεί ότι ο Marcuse 

θεωρεί ότι το έργο του Kafka αναχωρεί από την πραγµατικότητα διαλύοντας τον 

κατεστηµένο κόσµο (Marcuse, 1974:96). Το “όνοµα” και το “είναι” πλάθουν ένα 

ξεχωριστό υπερβατικό ζεύγος µε το µεταξύ τους χάσµα να µοιάζει αγεφύρωτο. Σε µία 

πολλαπλή αναφορά στην κειµενική (λογοτεχνική) όψη του κλασικού θεάτρου ο 

Marcuse δράττεται της ευκαιρίας να αναφερθεί στον στίχο, ο οποίος µέσω ακριβώς 

αυτής του της µορφής αµφισβητεί την κυριαρχία του καθηµερινού λόγου (Marcuse, 

1974: 95). H διάταξη του ρυθµού παίζει σηµαντικό ρόλο στο σχήµα αυτό. Οι ήρωες 

µέσα από αυτές τις διαδικασίες συχνά δραπετεύουν από το ίδιο τους το πεπρωµένο και 

η αστική αναφορά µε όλα της τα επακόλουθα υπερκερνιέται. Η Άρνηση συχνά είναι 

σιωπή. Το έργο των Kafka και Beckett περιέχουν αυτή την Άρνηση εκφρασµένη συχνά 

µέσα από αυτή τη σιωπή. Αυτής η µορφής έκφραση αποτελεί αισθητικό δοµικό λίθο 

που αναγνωρίζεται και στη µουσική µε ποικίλους τεχνοτροπικά µεθόδους, σε 

πραγµατικό ή συµβολικό στίβο.  

Ο Adorno αφιερώνει ειδικό κεφάλαιο (Novel), σχετικά µε τα λογοτεχνικά 

στοιχεία στο βιβλίο του σχετικά µε τον Mahler. Παραλληλίζει το πνεύµα και τη δοµή 

της µουσικής του, µέσω µιας οµάδας κοινών όρων και χαρακτηριστικών µε εκείνα που 

συναντάµε στα λογοτεχνικά έργα. Πέρα από τη δοµή, το ύφος και το περιεχόµενο, που 

όπως αναφέρει συγκεκριµένα διαφοροποιούν το µουσικό έργο του µόνο σε επίπεδο 

είδους τέχνης, βρίσκει οµοιότητες στα υπόλοιπα επίπεδα µε έργα όπως για παράδειγµα 

η Madame Bovary του Gustave Flaubert (1821 - 1880), (Adorno, 1996a:60). Κατά τη 

φιλοσοφική ορολογία σύµφωνα µε τον Adorno η τάση αυτής της τάξης των οµοιοτήτων 

έχει ως κοινό παρονοµαστή τον νοµιναλισµό. Περιγράφεται µε µία κίνηση από τη βάση 

εµπειρίας του νοηµατικού υλικού στη λογοτεχνία, (ή του αντίστοιχου µουσικού 

υλικού), για να ανυψωθεί σε µία ενότητα διαδοχής πριν ξεπηδήσει στη σπίθα πάνω από 
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τα γεγονότα. Θα έπρεπε όµως να κάνει το αντίθετο µε αφετηρία την οντολογία των 

µορφών και να κατέλθει. Με αυτό τον τρόπο καταργείται η παράδοση. Τα επικά έργα 

του συνθέτη συναντούν µια κοινωνία ανέτοιµη να αποδεχθεί αφηγηµατικά στοιχεία, 

µπροστά στην απαίτηση για µια σαφή µελωδία που θα δοθεί εµφατικά. Μία ακόµη 

σχέση της µουσικής του Mahler µε τη λογοτεχνία είναι η συνεχής ένταξη νέων θεµάτων 

ή η επανεµφάνισή τους µε κάποιο πιο καλυµµένο τρόπο κάτι συχνό στο Balzac ή τον 

Scott. Παραλληλίζονται επίσης τα τραγούδια του (Lieder), µε βιογραφικά 

µυθιστορήµατα που διέπονται από αφέλεια. Ίσως η βραχεία κυκλική φόρµα να οδήγησε 

τον Adorno σε αυτό τον παραλληλισµό ο οποίος συναντάται αρκετά συχνά σε 

αντίστοιχες αναλύσεις.  

Στη συµφωνική µουσική του Mahler λαµβάνει χώρα άλλη µία τεχνική που 

φαίνεται να έλκει την καταγωγή της από εκείνη του µυθιστορήµατος. Πρόκειται για 

εκείνη της αποµόνωσης και µορφοποίησης κάποιου στοιχείου και της µετέπειτα 

ανάπτυξης και επεξεργασίας του. Το στοιχείο αυτό αποτελεί ένα από τα κύρια 

χαρακτηριστικά του έργου του µαζί µε εκείνο του λανθάνοντος µοντερνισµού. Σε αυτά 

o Adorno προσθέτει και το χαρακτηριστικό του σολιψισµού. Εκεί εκτός από τον Mahler 

εντάσσει και µεγάλο µέρος των έργων του Stravinsky καθώς και τη λογοτεχνία του 

Proust. Μέσω αυτής της οδού γίνονται ορατές οι σχέσεις που διέπουν τις δύο τέχνες 

στην κριτική του Adorno.  

 O Adorno ωστόσο πέρα από τις οµοιότητες που ανιχνεύει κανείς µεταξύ των 

τεχνών και της διαχείρισης των κοινών τους χαρακτηριστικών, θεωρεί τύφλωση την 

πιστή ακολουθία λογοτεχνικής φόρµας στη σύµπραξη λόγου και µουσικής, είτε αυτό 

λαµβάνει χώρα σε µορφή ποίησης, είτε σε φόρµα λιµπρέτου (στο µελόδραµα), 

(Adorno, 2012:241). Έτσι, κατά την κριτική του, η µελοποίηση πέρασε από τον κακό 

ορθολογισµό του Wagner σε µια µηχανιστικού τύπου αυστηρή διαµόρφωση όπως 

εκείνη του Schoenberg και κάποιων επιγόνων. Θεωρεί ότι µε αυτές τις επιλογές πολλοί 

δηµιουργοί έδειξαν ότι τελούσαν υπό σύγχυση µεταξύ µιας ιδεατής απόλυτης και 

καθαρής µουσικής δοµής, και της ένωσης µε τον αντίστοιχο και οµοιότροπο λόγο, µε 

αποτέλεσµα συχνά η µουσική να γίνει υποτελής του. Η πνευµατικότητα όµως της 

µουσικής είναι συνάµα και λειτουργία της. Αυτό είναι το κύριο χαρακτηριστικό του 

συγχρωτισµού και των συµπράξεων µε τις άλλες τέχνες. Οι οδοί αυτές συχνά 

ακολουθήθηκαν από την ανάγκη που ώθησε τους καλλιτέχνες σε αναζητήσεις που 
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περνούν άλλες φορές µέσα από τον µύθο και άλλες από την εξερεύνηση νέων 

οριζόντων Όµως ο δυτικός αυτός πολιτισµός ειρωνεύεται τη µίµηση από αγάπη και 

ανέχεται τη µίµηση που ακρωτηριάζει (Adorno, 2012:244).  

Είναι γεγονός ότι ο ελεύθερος στίχος τις περισσότερες φορές παραλληλίζεται 

µε την ελεύθερη µουσική, την απαλλαγµένη από τη δυναστεία των τετράµετρων και 

των οκτάµετρων δοµών. Η ευγλωττία αυτή εντοπίζεται, όπως είδαµε, στην εισαγωγή 

του παρόντος κεφαλαίου, από την αρχαιότητα στην έλλειψη ανελαστικών και 

περιοριστικών δοµών καθώς και στην αντίστοιχη απουσία οµοιοκαταληξίας. H έκταση 

των κειµένων, οι διορθώσεις, και οι περικοπές θίγονται µε αυτό τον ιδιαίτερο και 

συχνά χιουµοριστικό τρόπο που συναντάµε στο Minima Moralia. Ο Adorno προτρέπει 

τον ανώνυµο συγγραφέα προς την αδιαφορία σχετικά µε το µέγεθος ενός κειµένου. 

Υπάρχουν άλλα ζητήµατα αιχµής που θα πρέπει να τον απασχολούν όπως η πυρηνική 

σχέση του θέµατος και των επεκτάσεών του, η οµόκεντρη ή όχι αυτή σχέση, η 

αποφυγή των στερεοτύπων κλπ. Παροµοιάζει το άρτιο κείµενο µε τον ιστό της αράχνης 

και εξάρει χαρακτηριστικά του ίδιου του ιστού αυτού ως πρότυπα, αναφέροντας τη 

διαφάνεια, την αρµονία, την πυκνή υφή και τη θελκτικότητα.  

 Αλλάζοντας για λίγο το πεδίο αναφοράς από τη λογοτεχνία στην ποίηση, ο 

συχνός δανεισµός όρων, τεχνικών και εκφραστικών µέσων της µουσικής από τη 

λογοτεχνία, αποτελεί εκ µέρους των συγγραφέων µια µονοµερή σύµβαση η οποία κατά 

κάποιο τρόπο λειτουργεί διαδραστικά. Ο εξπρεσιονιστής ποιητής Georg Trakl (1887 - 

1914), µνηµονεύεται από τον Adorno για τον ιδιαίτερο τρόπο που εκφράστηκε στα 

ελάχιστα χρόνια που έζησε, καθώς επίσης για τον τρόπο που χρησιµοποιούσε 

µουσικούς όρους στα ποιήµατά του (Adorno, 2000a:491). Άλλωστε κατά τον 20ο αιώνα 

µουσικοί όροι, (κυρίως αυτοί που περιγράφουν φόρµες, όπως η σονάτα, το 

ιντερλούδιο, η συµφωνία, η φούγκα κλπ,) έχουν χρησιµοποιηθεί κατά κόρον είτε για να 

περιγράψουν οµοιότροπες λογοτεχνικές αναζητήσεις, είτε ως δυναµικοί όροι εντός 

ποιηµάτων είτε τέλος ως τίτλοι εγκύκλιων ποιητικών συλλογών. Οι αναφορές αυτές 

προφανώς δεν υπονοούν την αυστηρή χρήση τους εντός λογοτεχνίας, καθώς κάτι 

τέτοιο είναι σχεδόν αδύνατο, ωστόσο δείχνουν µια ευαισθησία και µια τάση της λεπτής 

εκείνης κοινής συνισταµένης, σε µια οµοιότροπη πνευµατική αντιµετώπιση και 

προβληµατισµό επί του καλλιτεχνικού έργου πέρα από την εκάστοτε έκφανσή του.  
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 Η λογοτεχνία, η ποίηση, το θεατρικό κείµενο και η µουσική κατά τον Adorno 

αντιµετωπίζουν παρόµοια προβλήµατα σχετικά µε τη µορφή και τη φόρµα. Ένα έργο 

σε όποια τέχνη από τις παραπάνω κι αν ανήκει, βρίσκει τον δηµιουργό του σε µια 

αµηχανία, όταν φθάνει εκείνη η καίρια στιγµή κατά την οποία το νέο συντακτικό της 

φόρµας συναντά προφανή και απαράλλαχτα κοµβικά σηµεία στα έργα. Για παράδειγµα 

το τέλος ενός έργου. Ο Brecht και ο Schoenberg έχοντας πλάσει τους δικούς τους 

κόσµους στέκονται αµήχανοι στο να δώσουν ένα τυπικό φινάλε που θα παρέπεµπε 

ακριβώς στη θέση από την οποία θέλουν να αποµακρυνθούν. Έτσι ο ένας ολοκληρώνει 

πολλά από τα έργα του επαναλαµβάνοντας το κείµενο και ο άλλος διασπώντας κάθε 

συνέχεια. Παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον το γεγονός ότι ο Marcuse µεταφέρει µια 

πολύ ενδιαφέρουσα ανάγνωση σε αυτά τα στοιχεία του Brecht. Θεωρεί ότι η αλήθεια 

που ευαγγελιζόταν στην ποίηση τη λογοτεχνία και το θέατρο, διερχόµενη µέσα από την 

προϋπόθεση της υποκειµενικοποίησης, καταλήγει σε µια αλλαγή που πρέπει επιτακτικά 

να λάβει χώρα. Έτσι το υποκείµενο “φιλοξενούµενο” σε µια αρνητική θεατρική σκηνή, 

µέσω αυτής της άρνησής, ολοκληρώνει για µια ακόµη φορά το γνώριµο σχήµα – όχηµα 

της διπλής άρνησης (Marcuse, 1971:89). Ωστόσο στον πυρήνα της κριτικής 

ευθυγραµµίζεται µε τον Adorno θεωρώντας ότι η “υπόσχεση ευτυχίας” παρά τις 

διακηρύξεις διατηρείται στον Brecht.  

 Κατά τον Adorno εκείνος που αφουγκράστηκε πρώτος τον ρόλο της τέχνης 

µέσα στην αναπτυσσόµενη εµπορευµατοποιηµένη κοινωνία ήταν ο Baudelaire 

(Adorno, 2000:47). O Charles Pierre Baudelaire (1821–1867), ως κριτικός και 

κορυφαίος ποιητής και λογοτέχνης, εξέφρασε µέσω της κριτικής αλλά κυρίως µέσα 

από το έργο του (ιδιαίτερα το Les Fleurs du mal το 1857), ένα οργανωµένο και 

πειστικό επιχείρηµα για τη ρήξη µε την αρχαία και την αστική τέχνη ως 

προαπαιτούµενο για τη νέα εποχή που έβλεπε να ανατέλλει. Προχώρησε πέρα από την 

επιστήµη και τις πιθανές θεωρίες αισθητικής, στην ιδέα ότι η οποιανδήποτε εφαρµογή 

κανόνων περί του ωραίου οδηγεί σε τόσο κοινότοπα αποτελέσµατα, ώστε αν κανείς 

τους ακολουθούσε, το αποτέλεσµα δεν θα αναγνωριζόταν πια ως ωραίο. Το ωραίο για 

αυτόν περιέχει το αλλόκοτο, το παράξενο και το πρωτόγνωρο. Κωδικοποίησε τη σχέση 

ανίσχυρου – ισχυρού, ως ρόλους της τέχνης µε το σύστηµα, και κατόπιν αγνόησε και 

τη σχέση αυτή και το σύστηµα. Αναφερόµενος επίσης στον Baudelaire, ο Habermas 

επισηµαίνει την ιδέα του σχετικά µε την κλειστότητα και το µοντέρνο έργο. 
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Με αφορµή το µοντέρνο, ο Habermas παρατηρεί σχετικά µε τον Hegel, ότι η 

αισθητική έριδα µεταξύ αρχαίας και νέας τέχνης βρίσκει µια κοµψή λύση στο 

ροµαντισµό ως “τελείωση” της τέχνης υπό την έννοια της κοινωνικής διάλυσης ενώ η 

νεωτερική είναι παρακµιακή υπό το πρίσµα ότι προσπαθεί να φτάσει σε µια 

τελειότητα. Το σχήµα σχετικά µε την κλασική τέχνη, συµπληρώνεται από την 

παρατήρηση ότι η κλασική τέχνη αποτελεί ολοκληρωµένη τέχνη και υπό αυτή την 

έννοια είναι και παραµένει κλειστή σε αντίθεση µε τη νεωτερική (Habermas, 1993:55). 

Το µοντέρνο και κάποια χαρακτηριστικά του, τουλάχιστον στη λογοτεχνία, συναντούν 

περισσότερο από όσο θα νόµιζε κανείς τα σύγχρονα προς αυτό κελεύσµατα για να 

συναντήσουν το ωραίο (Habermas, 1993:24). 

Η διαµαρτυρία του Habermas συνδέει την επιβεβληµένη αντικειµενικότητα της 

εµπορευµατοποίησης µε την αντικειµενικότητα του έργου καθ’ αυτό. Το υποκείµενο 

όπως είδαµε, µετά τον ιδεαλισµό και µέσω του Hegel, αποχώρησε από τη σχετική 

θεώρηση της σχέσης φύσης και ωραίου, καθώς δεν έγινε κατανοητό ότι η αληθινή 

εµπειρία της τέχνης που παράγεται από το υποκείµενο αδυνατεί να µείνει στεγανή. Η 

πρώτη φύση ωστόσο επανέρχεται πάντα παρούσα. Είναι αυτή που ενθαρρύνει τη 

σκηνή στην τελευταία πράξη στην όπερα του W.A. Mozart Οι γάµοι του Φιγκαρό. Η 

ίδια σκέψη µε άλλους όρους αλλά κοινό παρονοµαστή επανέρχεται µέσα από τη 

µεταφυσική τον M. Proust στο Αναζητώντας τον χαµένο χρόνο. Με αυτό τον τρόπο η 

συµφιλίωση της ιδέας της φύσης και η αποδοχή αυτής της σχέσης, αποτελεί κοινή 

συνισταµένη δύο φαινοµενικά άσχετων χρονικά και τυπολογικά έργων λογοτεχνίας και 

µουσικής. Ο Proust διαπίστωσε αργότερα ότι η µατιά µας στη φύση άλλαξε µετά τον P. 

Renoir καθώς φάνηκαν πτυχές της ανθρώπινης οπτικής αδιόρατες ως τότε (Adorno, 

2000a:123).  

 Στις εκλεκτικές συγγένειες µεταξύ µουσικής, λογοτεχνίας και άλλων τεχνών 

δεν µπορεί να παραλειφθεί η τεχνητή αποσπασµατικότητα της οποίας τα έργα έχουν 

γίνει θύµατα ειδικά στον 20ο αιώνα, για εµπορικούς και µόνο λόγους. Πρόκειται για 

την εκχυδαϊσµένη εκδοχή αυτού που ο Adorno ονοµατίζει “προκαλλιτεχνική 

αντίληψη”. Περιγράφεται γλαφυρά στον Marcel Proust (1871 - 1922), όταν ο ήρωας 

του στο In Search of Lost Time (Αναζητώντας τον χαµένο χρόνο), καθηλώνεται από µια 

µόνο λεπτοµέρεια του έργου του Johan Vermeer (1632 - 1675), View of Delftt 

ζωγραφισµένο µεταξύ 1660 και 1661. Το ίδιο συµβαίνει και µε µερικές από τις 
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επιλογές λεπτοµερειών λογοτεχνικών έργων (κεφαλαίων), που πωλούνται ή εκδίδονται 

αυτόνοµα, τις λεπτοµέρειες πινάκων που βρίσκει κανείς ακόµη και µέσα στα µουσεία 

που φιλοξενούν τα πρωτότυπα έργα και τις µουσικές συλλογές τύπου “Τhe best of”, µε 

σπαράγµατα από µέρη συµφωνιών, άριες από όπερες, µέρη από σονάτες κλπ. Η 

στρατηγική πίσω από αυτή την έκφανση των σύγχρονων τεχνικών προώθησης, 

επικοινωνίας και πωλήσεων (marketing), θέλει τους ακροατές να αρέσκονται µόνο 

εντός αποσπασµάτων που θεωρούνται περισσότερο δηµοφιλή από άλλα. Συχνά τους 

αφήνει ακόµη και στην άγνοια ότι το έργο το οποίο προµηθεύονται ή στο οποίο 

µετέχουν αποτελεί ένα ακρωτηριασµένο τµήµα µιας ευρύτερης δηµιουργίας. 

Ωστόσο πρέπει να επισηµανθεί ότι στις συµπράξεις και τις συζεύξεις των 

τεχνών η τακτική αυτή ακολουθήθηκε και εξακολουθεί και σήµερα µεταξύ και των 

ίδιων των δηµιουργών σε πλείστες περιπτώσεις. Ήδη από την πρώτη περίοδο της 

όπερας, οι συνθέτες µελοποιούσαν Libretti τα οποία ήδη είχαν αφήσει εκτός της 

δραµατουργίας κάποια στοιχεία του συνολικότερου έργου (όταν επρόκειτο για 

λογοτεχνικές µεταφορές). Το ίδιο συµβαίνει και µε τη µελοποίηση της ποίησης. Σπάνια 

µελοποιείται απαραποίητο ένα ποίηµα και ακόµη σπανιότερα µια ολόκληρη ποιητική 

συλλογή, άσχετα αν αποτελεί ολοκληρωµένο και εγκύκλιο έργο. Τέλος στο 

µελόδραµα, αλλά και στο καθαρό θέατρο, δεν είναι λίγες οι φορές στις οποίες τα 

ανεβάσµατα αποτελούν συντοµευµένες εκδοχές των πρωτότυπων ή πρόκειται για 

επιλογές χωρίων από εκτενέστερα θεατρικά συγγράµµατα.  

 Επιστρέφοντας στις σχέσεις που διέπουν τη µουσική και τη λογοτεχνία, ο 

Benjamin θεωρεί ότι: “Ένα καλό πεζογράφηµα δουλεύεται σε τρία στάδια: Ένα 

µουσικό όπου συντίθεται, ένα αρχιτεκτονικό όπου χτίζεται, και τέλος ένα 

υφαντουργικό όπου υφαίνεται.” (Benjamin, 2004:64). Αντίθετα βλέπει µορφές τέχνης 

και συµπράξεών τους, όπως κινήµατα σαν αυτά του Ντανταϊσµού να αναλώνονται, (σε 

αντίθεση µε τα ειρηµένα), στη θυσία του µεγαλύτερου µέρους των υλικών τους 

καταστρέφοντας και εκχυδαΐζοντάς τόσο το υλικό αυτό όσο και την ιδέα πίσω από το 

ευρύτερο ιδεολογικό πλαίσιο. Επιπρόσθετα η όλη πορεία τροφοδότησε την 

εµπορευµατοποίηση µε όλες τις κοινωνικές συνέπειες και επιπτώσεις.  

Ο ακροβατισµός (tours de force), αποτελεί επίσης κοινή συνισταµένη µουσικής 

και λογοτεχνίας των µεγάλων έργων όπως επισηµαίνουν κορυφαίοι συνθέτες όπως ο 

M. Ravel και λογοτέχνες όπως P. Valery. Ο T. Mann κάνει λόγο επίσης για µια τέχνη 
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ως ανώτερης µορφής αστείο (Adorno, 2000a:316). Η λογοτεχνία του Mann και οι 

θέσεις του αποτέλεσαν ένα µικρό σχετικά σηµείο τριβής µεταξύ Adorno και Lukács. Ο 

Adorno αρχικά βάλλει κατά διαφόρων φιλοσόφων οι οποίοι µε “χωριάτικη πονηριά” 

πιστεύουν ότι η ποίηση δανείζει στοιχεία στη φιλοσοφία στο σκοπό της 

εξαντικειµενικοποίησης της σκέψης, έχοντας φυσικά ως απώτερο στόχο τον ίδιο τον 

M. Heidegger. Και ενώ δέχεται τη δυσκολία µιας στεγανοποίησης µεταξύ θεωρητικού 

στοχασµού και αισθητηριακού κόσµου, διαφωνεί µε τον Lukács καθώς ο δεύτερος 

πιστεύει ότι o Mann έχει απολέσει στο έργο του κάθε στοιχείο ουτοπίας, και η φόρµα 

του δεν είναι νατουραλιστική (κυρίως σε ότι αφορά τη θέση του αστού στην παρούσα 

κοινωνία), (Lukács, 2014:10). Ο Lukács πέρα από το θέµα της ουτοπίας του Mann, 

αναφέρεται στον τρόπο που παρουσιάζεται η αστική Γερµανία στο έργο του 

συγγραφέα µάλλον κολακευτικά. Στο έργο του Mann, ο Γερµανός αστός ή έστω 

µεσοαστός, βρίσκει την εικόνα που έχει ή θεωρεί πως έχει για τον εαυτό του και την 

τάξη του. Αυτό το καθρέφτισµα του κόσµου είναι ένα σηµαντικό κοµµάτι του 

µεγαλείου του Mann κατά τον Lukács. Σύµφωνα πάντα µε τον φιλόσοφο ο συγγραφέας 

σχετίζεται αισθητικά τόσο µε τον Johann Wolfgang Goethe (1749 - 1832), όσο και µε 

τον Count Lev Nikolayevich Tolstoy (1828 – 1910). ∆εν υπήρξε όµως ποτέ µοντέρνος 

µε την παρακµιακή έννοια και κατά τον δικό του µοναδικό τρόπο συνεχίζει µια µεγάλη 

Γερµανική παράδοση στη λογοτεχνία. 
 

2.3.4 Ο Dr. Faustus του Τ. Mann δια χειρός…T. Adorno 

 
O Thomas Mann (1875 - 1955) κατ’ οµολογία του και πλήρη επιβεβαίωση των 

προανακρουσµάτων του Benjamin, (σύµφωνα µε τα οποία ο τέχνες θα πρέπει να 

επανακαθορίσουν τη στάση τους µετά τον κινηµατογράφο), σε µία από τις επιστολές 

προς τον Adorno, αναφέρει εκτός των άλλων ότι στο αριστούργηµά του Doctor Faustus 

χρησιµοποίησε την τεχνική του κινηµατογραφικού µοντάζ. Η σειρά επιστολών µεταξύ 

των δύο ανδρών αφορούσε κάτι περισσότερο από αλληλογραφία καθώς ο Adorno 

αποτέλεσε για τον Mann ένα είδος µέντορα σχετικά µε τη µουσική. Η σχέση τους 

υπήρξε συνεργατική στη συγγραφή του Doctor Faustus σε ότι αφορούσε στα µουσικά 

χαρακτηριστικά, τόσο σε τεχνικό όσο και σε επίπεδο µυθοπλασίας και χαρακτήρων.  

Σε αντίθεση µε τον Lukács, για τον Adorno η γραφή του Mann ήταν κάτι σαν 

πρότυπο σε ότι φανταζόταν και οραµατιζόταν ως ουτοπία της γνώσης, δηλαδή: “την 

κατασκευή ενός συγκεκριµένου έργου που µε την παραγωγική φαντασία συµφιλιώνει 
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την έννοια µε την εποπτεία” (Adorno - Mann, 2009:11). Έτσι πρόταση του επιφανούς 

συγγραφέα για συνεργασία αποτέλεσε για τον Adorno µιας πρώτης τάξεως πρόκληση 

σχετιζόµενη µε τεχνικά και αισθητικά θέµατα επί συγκεκριµένου έργου µε αντίστοιχες 

απαιτήσεις και διάθεση εξερεύνησης αυτών των πεδίων. 

 Ο Mann ζήτησε τη βοήθεια του Adorno όταν έφθασε στο έβδοµο κεφάλαιο του 

έργου του για τον Faoustus. Πράγµατι από το κεφάλαιο αυτό και µετά ξεκινά µια 

ενδοσκόπηση της εσωτερικής σχέσης των ηρώων µε τη µουσική που εξελίσσεται σε ένα 

διάλογο µε τους ίδιους τους ρόλους/πρωταγωνιστές και στη συνέχεια µε τις πιο µύχιες 

σκέψεις του συγγραφέα όπως αυτές πλέκονται εντός του λογοτεχνικού έργου ως φορέα 

της εν λόγω προβληµατικής. Η φύση των µουσικών οργάνων, ως φέρουσες µονάδες του 

ήχου ακόµα και σε επίπεδο κατασκευαστικών λεπτοµερειών και υλικού, λαµβάνουν 

δεσπόζουσα θέση στην περιγραφή, τη µυθοπλασία αλλά κυρίως στην ουσία του 

ογκώδους αυτού έργου. Ο πρωταγωνιστής – ήρωας Αντριάν Λέβερκιν150 φίλος του 

συγγραφέα και πρωταγωνιστή Σερένους Τσάιτµπλοµ είναι συνθέτης. Από την αρχή του 

έργου περιγράφεται η κλίση του στη µουσική και ιδιαίτερα στα µαθηµατικά, ως αµιγείς 

και αδιάκριτες οντότητες. Ο Σερένους, ως διδάκτωρ φιλοσοφίας, εξιστορεί µε βαθύ 

στοχασµό την πορεία τους από την εφηβεία ως το τέλος της ζωής του συνθέτη. 

Αναφέρει σπάνιες λεπτοµέρειες σχετικά µε τη µουσική αν σκεφτεί κανείς ανάλογες 

αναφορές στη λογοτεχνία. Περιγράφει επίσης µε δυσεύρετες για τη λογοτεχνία 

αναφορές την κρούση π.χ. των µαύρων πλήκτρων (F#, A#, C#), µε την προσθήκη του 

Ε, ως µία σχέση δεσπόζουσας προς κάποια τονική. Έτσι περιγράφει για παράδειγµα τη 

σχέση V7-I µε τονικό κέντρο την C#. Ωστόσο, παρά κάποιες ίσως παγιωµένες θέσεις, 

µόνο το ανάκρουσµα µιας µείζονος µεθ’ εβδόµης, (όπως αυτή που περιγράφεται), δεν 

αρκεί για να καθορίσει, πολλώ δε µάλλον για να δεσµεύσει κάποια αυστηρή και 

συγκεκριµένη σχέση. Έτσι ο νεαρός µουσικός εισάγει στη συζήτηση µε τον φιλόσοφο 

µια υπόνοια αµφισβήτησης σχετικά µε τα τονικά κέντρα της παραδοσιακής αρµονίας. 

Ονοµάζει “δισήµανση” την πιθανή σύνδεση σχέσεων µεταξύ τονικοτήτων σε ένα πιο 

ελεύθερο πλαίσιο από εκείνο της κλασικής αρµονίας.  

                                                 
150 Πρόκειται για µία τόσο άµεση αναφορά στον Schoenberg που ο συνθέτης σχεδόν απαίτησε από το 
συγγραφέα να τοποθετηθεί επίσηµα. Εκείνος ανταποκρινόµενος αναφέρεται σχετικά στο τέλος του 
βιβλίου. Ο ίδιος ο Schoenberg ωστόσο ενοχλήθηκε αρχικά µε τη µη σαφή αναφορά στο όνοµά του και 
παρά την επανόρθωση του Mann σε κάθε επόµενη έκδοση του µυθιστορήµατος, αποκάλεσε τον Adorno 
“πληροφοριοδότη” (informer), και συνέχισε την πολεµική. Από τα γραφόµενα του Mann φαίνεται ότι ο 
συνθέτης περισσότερο τον πίκρανε παρά τον έθιξε.  
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Ο Βέντελ Κρέτσµαρ, ο πρώτος δάσκαλος µουσικής του Αντριάν αποτελεί το 

λογοτεχνικό πρόσωπο – εφεύρεση, µέρος της µυθοπλασίας, ώστε οι ιδέες του Adorno 

σχετικά µε την τελευταία περίοδο δηµιουργίας του Beethoven (περίπου από το 1820 ως 

τον θάνατό του), να διέλθουν εµπλουτισµένες µε τη λεπτή λογοτεχνική επεξεργασία 

του Mann. Η απελευθέρωση από τις παραδοµένες φόρµες και η επί της ουσίας έναρξη 

του ροµαντισµού, περιγράφονται µέσω του λογοτεχνικού έργου µε αυτό το παράδειγµα, 

δηλαδή το έργου του Beethoven. Γνωστά µοτίβα του Adorno περνούν από τις σελίδες 

του Mann, όπως π.χ. οι χειρισµοί του Wagner στις όπερες ή τα σχετικά µε την ανάπτυξη 

της σονάτας Op. 111 του Beethoven και την έλλειψη τρίτου θέµατος.151 Ότι γνωρίσαµε 

στις αναλύσεις του Adorno για τις ιδιοµορφίες και την πρωτοπορία κάποιων από τις 32 

σονάτες του, περνούν τώρα στη λογοτεχνία και συνδράµουν στο µυθοπλαστικό 

περιβάλλον. Η σονάτα που ολοκληρώνεται µε το δεύτερο µέρος καθώς δεν υπάρχει 

τίποτα άλλο να προστεθεί, αποτελεί δοµικό στοιχείο που αναλύεται εντός του έργου. Το 

σχήµα µπορεί να ισχύσει όχι µόνο για αυτή τη σονάτα, αλλά για κάθε σονάτα. Έτσι ο 

φορµαλιστικός αυτός κεραυνός και η ιδέα της φιλοσοφίας της µουσικής για το 

επέκεινα, εδράζεται λογοτεχνικά εδώ, σε αυτή την παρατήρηση του Adorno µέσα από 

τα χείλη του αναλυτή – δασκάλου. Η σονάτα έκλεισε τον κύκλο της εδώ. Κάθε άλλη θα 

είναι ένα ακόµη κακό αναµάσηµα του παρελθόντος και κακέκτυπο. Η µουσική οφείλει 

να βρει άλλη φόρµα και οδό για να προχωρήσει. Στις σελίδες αυτού του έργου γίνεται 

επίσης λόγος και για τη σχέση της µουσικής παρτιτούρας µε τα εικαστικά, σε ένα 

επίπεδο συµµετρικού ελέγχου και τάξης ειδικότερα σε αναγεννησιακούς συνθέτες. Οι 

αναφορές φθάνουν από τον Αριστοτέλη µέχρι τον Πυθαγόρα και σχετίζονται µε τις 

οντολογικές µελέτες και τα οπτικά ανάλογα γραφών. 

Ο Adorno πέραν της δικής του δραστικής συµµετοχής στη διαµόρφωση όλων 

των κοµµατιών που αφορούν στη µουσική, στο έργο του Mann, έδωσε στο συγγραφέα 

προς µελέτη και τα βιβλία Eingebung und Yat im musicalischem Schaffen του Jylius 

Bahl καθώς και το Alban Berg του Willi Reich. Στο µυθιστόρηµα, η εφεύρεση του 

δωδεκάφθογγου του Schoenberg φαίνεται ότι ξεκινά από τη λογοτεχνία. Ο ήρωας – 

συνθέτης αναζητώντας έναν δικό του συντακτικό κανόνα µελοποίησης της ποίησης και 

έχοντας κατά νου µία πρώτη απόπειρα διάταξης σειρών, αναλογίζεται ως πεδίο 

εφαρµογής την ένωση λογοτεχνίας και µουσικής µέσω ενός τέτοιου αυστηρού κοινού 
                                                 
151 Ο ίδιος ο συνθέτης απάντησε στην ερώτηση µε ειρωνεία πως δεν είχε πολύ καιρό ώστε να 
ολοκληρώσει τη σύνθεση κατά τα παραδοµένα της εποχής.  
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κώδικα αναφοράς. Η ζεύξη κρίνεται ως “ρατσιοναλιστική” από τον αφηγητή – 

συγγραφέα, ο οποίος αναγνωρίζει το µεγαλοφυές, αλλά επανέρχεται µε µια δεύτερη 

σκέψη που αφορά σε µια εξέλιξη που θα οδηγούσε στη στασιµότητα. Η αντίρρηση ήταν 

αναµενόµενη και ο συνθέτης επιµένει, εξηγώντας ότι αυτή η τεχνική και η επέκτασή 

της στη δηµιουργία µιας “δωδεκάτονης λέξης”, θα µπορούσε να λάβει χώρα σε 

συνδυασµό µε καρκινικές και αντιστικτικές τεχνικές σε ένα “µαγικό τετράγωνο”. 

Πρόκειται φυσικά για σαφή αναφορά στα Matrix του Schoenberg και αργότερα των 

σειραϊστών. Οι έννοιες της ελευθερίας, του αστερισµού και της ουτοπίας για τις οποίες 

έγινε τόσος λόγος στο έργο του Adorno, αποκτούν πια και πρακτική υπόσταση µέσα 

από το σχέδιο του συνθέτη – πρωταγωνιστή Αντριάν Λέβερκιν και το όραµα που 

πραγµατώνει για τη νέα µέθοδο µουσικής σύνθεσης. Η φαινοµενική αποσύνδεση των 

“άµεσων ακουσµάτων” από υλικό προερχόµενο µέσω της τεχνικής κατασκευής του 

πίνακα αυτού, χάνει την αµεσότητά, αλλά µόνο φαινοµενικά. ∆εν πρέπει να αγνοείται 

ότι η σύνταξή και η διαµόρφωση των σειρών αυτών αποτελεί προϊόν του ίδιου του 

συνθέτη. Την ίδια στιγµή προαναγγέλλεται η ελευθερία του µέσα από την πλήρη και 

οικειοθελή του δέσµευση στο πρόγραµµα που ο ίδιος έθεσε. Αυτή η προκύπτουσα από 

το σύστηµα πολυφωνία, δεν µπορεί να είναι παράταιρη και ετερώνυµη καθώς θα ανήκει 

στον ίδιο αστερισµό. Έναν αστερισµό ως καθορίζον σύστηµα και εγγυητή ενότητας. 

Αυτό το σχήµα οδηγεί στην αναστήλωση της ουτοπίας. Μια ουτοπία που ενώνει τον 

Mann µε τον Schoenberg και τη λογοτεχνία µε τη µουσική,  

 Ενδεικτικό του σε τι βαθµό ο Adorno θεωρούσε τη λογοτεχνία ως ένα φιλόξενο 

πεδίο περιγραφής και ζεύξης του λόγου µε τον ήχο είναι και το ακόλουθο περιστατικό: 

Ο Mann ζήτησε από τον Adorno λεπτοµέρειες σχετικά µε τη ζωή του καθώς και µε τη 

σχέση του µε τον Horkheimer, προκειµένου να συγγράψει τη µυθιστορία του 

µυθιστορήµατος Doctor Faustus. Στο σχετικό απαντητικό γράµµα, ο Adorno θεωρεί τη 

φιλοξενία του προσώπου του σε ένα τέτοιο έργο, (στο οποίο έχουν αναπτυχθεί 

διεξοδικά οι σχέσεις λόγου – µουσικής καθώς και οι ιδέες του σχετικά µε τη Νέα 

µουσική, η οποία ας τονιστεί ότι δεν είχε εκδοθεί ακόµα), τόσο σηµαντική ώστε να στο 

τέλος του γράµµατος αναφέρει: “Με πολύ µεγάλη ένταση κοιτάζω προς την πίσω πόρτα 

που οδηγεί στην αθανασία, αυτή που θα µου ανοίξει το βιβλίο σας Μυθιστορία ενός 

Μυθιστορήµατος” (Adorno - Mann, 2009:47).  
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Ο ήρωας – συνθέτης Αντριάν Λέβερκυν προς το τέλος του έργου, εξοµολογείται 

στον συγγραφέα, (καθώς του αναλύει ένα από τα έργα του), ότι σκοπός του δεν ήταν να 

γράψει µια σονάτα αλλά ένα µυθιστόρηµα. Κατά τη γνώµη µου, το ίδιο το µυθιστόρηµα 

του Mann θα µπορούσε µε την ευρύτερη έννοια της φιλοσοφίας της µουσικής, να 

ειδωθεί ως µια φόρµα σονάτας καθώς τα δύο κύρια πρόσωπα (µέρη), εµπλέκονται και 

εκτίθενται µε αντίστοιχη µορφή. Πρόκειται για µια ακόµη από τις πολλές σχέσεις 

αναφοράς µεταξύ φιλοσοφίας και µουσικής. Σύµφωνα µε αυτήν η σονάτα, (στην 

παγιωµένη µορφή της), περιέχει διαλεκτικά ζεύγη θεµάτων που ακολουθούν παρόµοια 

επεξεργασία µε εκείνη της φιλοσοφίας και του εγελιανού αντίστοιχου σχήµατος. 

Φυσικά ο όγκος της πληροφορίας καθώς και η πολυπρόσωπη ανάπτυξη παραπέµπουν 

περισσότερο σε µία συµφωνία, ίσως µε τη φόρµα σονάτας να υποφώσκει σε όλα της τα 

µέρη, κι όχι µόνο στο πρώτο όπως συµβαίνει παραδοσιακά. Σε ένα από τα 

µεταγενέστερα τεκµήρια της επικοινωνίας των δύο ανδρών, (γράµµα της 28/4/1952 

προς τον Mann), ο Adorno χρησιµοποιεί παρόµοια αντιµετώπιση µε αυτή που ανάπτυξε 

στη Φιλοσοφία της Νέας Μουσικής σχετικά µε τη λογοτεχνία και το έργο που έγραφε 

εκείνη την εποχή ο Mann (Confessions of Felix Krul). Αναφέρει χαρακτηριστικά ότι: 

“…το γεγονός ότι στα αφηγηµατικά έργα του ύψιστου είδους, η ίδια η µορφή λαµβάνει 

τον χαρακτήρα της µετακίνησης και της µεταβολής, ότι δηλαδή τέτοια έργα ξεπερνούν 

την καθαρή εµµένεια της µορφής τους, εγγυάται ότι η παράσταση υπακούει στο νόµο 

κίνησης του πράγµατος” (Adorno - Mann, 2009:131). Η προτροπή αυτή, στην ουσία 

της αποµακρύνει τη θεωρία σύµφωνα µε την οποία οι µεταβολές της µορφής 

αντίκεινται σε ένα στιλιστικό πρόγραµµα που οφείλει να τηρήσει ο δηµιουργός. Το 

επιχείρηµα περνά εκ νέου µέσα από τον χώρο της µουσικής, καθώς ο Schoenberg 

γίνεται ξανά παράδειγµα σχετικά µε την πολεµική του απέναντι στην υφολογική 

ενότητα σε βάρος της αµετακίνητης µορφής.  

Τέλος, αναφέρεται σχετικά ότι η µελοποίηση της ποίησης δεν είναι µια 

διαδικασία που απαραίτητα, (ακόµη και στην καλύτερη εκδοχή της), αναβαθµίζει το 

ποιητικό έργο. Άλλωστε όπως είναι γνωστό ο Adorno ήταν ιδιαίτερα επικριτικός σε όλα 

τα έργα ακόµη και του Schoenberg στα οποία εµπλεκόταν ο λόγος. Μέσω του έργου 

του Mann και σχετικές αναφορές ο Adorno δράττεται της ευκαιρίας να τονίσει το 

προφανές σύµφωνα κυρίως µε ότι επισηµάνθηκε στα εισαγωγικά σχόλια του παρόντος 

κεφαλαίου. Πρόκειται για την απαίτηση για µελοποίηση κάποιου οπωσδήποτε άρτιου 
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στίχου. Ωστόσο, όχι σπάνια, συναντάµε αντίθετα παραδείγµατα στα οποία η µουσική 

αναδεικνύει την ποίηση. Όµως ο Adorno κατ’ αντιστοιχία µε όσα σχετικά αναφέρει για 

την κινηµατογραφική ταινία και τη µουσική της παραµένει αµετακίνητος στην 

πεποίθηση που ήθελε ισοϋψείς τις αισθητικές απαιτήσεις των τεχνών τις συµπράξεις 

τους εντός των έργων τέχνης Ιδιαίτερη αναφορά γίνεται και στον τρόπο µε τον οποίο η 

µουσική συχνά αναλύει έννοιες ή νοήµατα, µόνο και µόνο µε την αλλαγή του ρυθµού 

προσπέλασης του υλικού, καθώς το τροποποιεί τονικά αλλά κυρίως ρυθµικά σε σχέση 

µε την απαγγελία ή την ανάγνωση.  

Ολοκληρώνοντας αυτό το κεφάλαιο σχετικά µε τη µουσική και τη λογοτεχνία θα 

µπορούσαµε να συµπεράνουµε ότι ενώ υπάρχουν σηµεία σύγκλισης που σε πρώτο 

επίπεδο µοιάζουν εύκολα αναγώγιµα από τη µία τέχνη στην άλλη, εντούτοις στην 

πραγµατικότητα οι σχέσεις που διέπουν την ώσµωση µεταξύ τους είναι περισσότερο 

άρρητες και αφανείς. Η δοµική συνάφεια που συναντήσαµε στην αρχαιότητα 

προερχόταν από την προσωδιακή εύρυθµη παράλληλη λειτουργία. Η θραύση της στην 

εξέλιξη ανέπτυξε νέους κώδικες και η απλή αναγωγή στο παρελθόν φάνηκε εσφαλµένη. 

Ωστόσο η συνάφεια δεν απωλέσθη αλλά τίθεται πια όπως είδαµε σε διαφορετικές 

βάσεις µε νέους όρους και ενδιαφέροντα αποτελέσµατα. Ο χειρισµός των δοµών της 

µουσικής µέσω της λογοτεχνίας και το αντίθετο είδαµε ότι µπορεί να δώσει 

ενδιαφέροντα αισθητικά αποτελέσµατα αλλά και να συνεισφέρει σε µια διπλή 

ανάγνωση και κατανόηση του καλλιτεχνικού έργου από δύο διακριτές αλλά 

ενδεχοµένως αναγώγιµες σκοπιές. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 4 

ΜΟΥΣΙΚΗ ΚΑΙ ΧΟΡΟΣ 

 

2.4.1 Εισαγωγικά στοιχεία 

Ο χορός ως θραύσµα του τριφυούς αποτελεί µια δύσκολη ως προς τον ορισµό 

και την αντιµετώπισή της οντότητα. Αρχαίες µαρτυρίες και συνταυτίσεις µε τα άλλα 

δύο στοιχεία του τριφυούς µας πληροφορούν για την άρρηκτη σχέση της ρυθµικό-

σωµατικό-ηχητικής υπόστασης της τέχνης αυτής. Ο λόγος, η µουσική ή και τα δύο, 

συµπληρώνουν τα θραύσµατα της εικόνας που προσπαθούµε σήµερα να 

συναρµολογήσουµε για τους προγόνους των σύγχρονων µορφών. Πολλοί συσχετίζουν 

τη γέννηση του χορού µε το θέατρο µέσω της χοροµιµικής, ενώ ο Franz Uri Boas (1858 

- 1952), ταυτίζει τις απαρχές µε µια αναγωγή στην κίνηση του βαδίσµατος (Κακούρη, 

1974:66). Ο Hegel αναφέρει ότι “…στο χορό η µουσική περνά κατά κάποιο τρόπο 

µέσα απ’ τα πόδια µας” (Hegel, 1980:140).  

Το θέµα των πρακτικών απαγορεύσεων που τίθεται εξ ορισµού σε όλες τις 

τέχνες, στον χορό εµφανίζει έναν ιδιαίτερο χαρακτήρα καθώς είναι συνυφασµένο µε 

σωµατικές στατικές και βιολογικές δεσµεύσεις εκ µέρους του υποκειµένου. 

Ταυτόχρονα σε επίπεδο σπουδών περνά µέσα από την καθαρή θεωρία του ρυθµού, 

στην οποία ήδη έγινε αναφορά στο σχετικό κεφάλαιο. Στην όλη προβληµατική ας 

προστεθεί ότι η σηµειογραφία (ανύπαρκτη έως ένα σηµείο της ιστορίας), είναι η 

λιγότερο διεξοδική σε σχέση µε τις άλλες τέχνες. Τα νέα µέσα καταγραφής αποτελούν 

ίσως µια ιδεατή καταγραφή µιας ιδέας ή ενός ολόκληρου σχεδίου χωρίς ωστόσο να 

αποτελούν ένα επίσηµα εναλλακτικό µέσο. Τα τελευταία χρόνια τα συστήµατα 

σηµειογραφίας έχουν επιλύσει τα περισσότερα από τα προβλήµατα του παρελθόντος 

και φυσικά η µαγνητική (αρχικά) και η ψηφιακή (µεταγενέστερα) εγγραφή αποτελούν 

πια πολύτιµα εργαλεία. 

Η έρευνα και ο εντοπισµός των στοιχείων εκείνων που θα µπορούσαν να 

αποτελέσουν σταθερές ώστε ο χορός να αποκτήσει ένα κοινώς αποδεκτό σύστηµα 

σηµειογραφίας καθώς και ένα πεδίο ορισµού, άρχισε περίπου στα µέσα του 19ου αιώνα 

για να κάνει τα µεγάλα του βήµατα µετά την έλευση του 20ου. Ο λόγος και ο 

εντοπισµός όπως θα δούµε αφορά κυρίως στο κλασικό µπαλέτο. Σε αυτό συνηγόρησε 

το µουσικό υπόβαθρο το οποίο αποτέλεσε, όπως θα δούµε, οδηγό καθώς εκεί υπήρχε 

ένα πλήρες και συντεταγµένο σύστηµα ρυθµικής αγωγής και οργάνωσης του υλικού. Ο 
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ορισµός, η αναζήτηση και η µέτρηση της µικρότερης δυνατής µονάδας, του πρώτου 

δοµικού κυττάρου, και στο χορό, όπως είδαµε και στη µουσική έγινε κοινός τόπος. Στη 

χορολογία κατά την Ζωγράφου και τον Kaeppler οι κυτταρικές αυτές µονάδες 

ονοµάζονται “κινήµατα” (Βαβρίτσας, 2003:17).  

Το µπαλέτο (> ιταλ. ballo = χορός), αποτελεί επίγονο στάδιο αυτονοµηµένων 

κινήσεων που έλκουν την καταγωγή τους στην ξιφασκία. Στη Γαλλία αυτές οι κινήσεις 

θα αξιοποιηθούν σε µια ενότητα από καλλιτέχνες όπως ο Jean Antoine de Baif (1532 - 

1589), κάνοντας τα πρώτα τους βήµατα µε την παράσταση Circle, ou le ballet comique 

de Royne. Μερικά χρόνια αργότερα ο Pierre Beauchamp (1631 - 1705), έθεσε τις 

βάσεις στην αναγέννηση και έτσι το 1661 ιδρύεται ο πρώτος χορευτικός θίασος (Corps 

de balle) και αργότερα το Ballet de l'Opéra de Paris. Τα σκήπτρα αργότερα πέρασαν 

στη ∆ανία και την υπόλοιπη Σκανδιναβία. Στη Σουηδία εµφανίστηκε µια ανερχόµενη 

τάση ενδιαφέροντος για ενδελεχή µελέτη και ανάπτυξη του χορού. Η Marie Taglioni 

(1804 – 1884) εισήγαγε το ανέβασµα στις µύτες. Στη Ρωσία έχουµε την εµφάνιση του 

περίφηµου Sergei Pavlovich Diaghilev (1872 - 1929) καθώς και το περιώνυµο Bolshoi 

Ballet (1776).  

Το µπαλέτο αρχικά συνέθετε µαζί µε το χορόδραµα ένα από τα πολλά είδη του 

µουσικού θεάτρου. Υπόβαθρο ήταν σε κάθε περίπτωση το µουσικό κείµενο και στην 

αρχική µορφή το µπαλέτο χρησιµοποιήθηκε στις πρώτες ιταλικές όπερες ως ιντερµέδιο 

(< ιταλική intermedio) ή ως αυτοτελής σκηνή εντός έργου (Τόµπρας, 1998:243). Το 

Ιντερµέδιο ή ιντερµέτζο από όσο γνωρίζουµε µετά το τέλος του 15ου αιώνα αποτελούσε 

µικρό µουσικό διάλειµµα, εντός του οποίου µπορεί να παρουσιάζονταν από τραγούδια, 

µαδριγάλι, µικρά νούµερα και διαλόγους µέχρι χορευτικά για µικρά και µεγάλα 

σύνολα. Τα θέµατα τα οποία συναντούµε αυτήν την περίοδο στο χορό ήταν συνήθως 

αλληγορικά ή ποιµενικά. Περί το 1600 τα ιντερµέδια ήταν πολύ συχνά τόσο εξελιγµένα 

θεάµατα, ώστε προκαλούσαν πολύ µεγαλύτερο ενδιαφέρον από τα ίδια τα θεατρικά 

έργα. Στην Ιταλία ειδικά, η κωµική όπερα µπορεί να πει κανείς ότι αποτελεί µια 

µετεξέλιξη του ιντερµέδιου· κωµικές σκηνές-ιντερµέδια εκτελούνταν ακόµη και µεταξύ 

πράξεων της όπερας του 17ου και 18ου αιώνα. Από την Ιταλική όπερα µετοίκησε 

γρήγορα στα Γαλλικά ανάκτορα και από εκεί µετακόµισε στη Ρωσία όπου 

αυτονοµήθηκε οριστικά φτάνοντας παράλληλα στο απόγειό του σε µια πορεία στη 
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διάρκεια της οποίας ο χορός κέρδιζε ολοένα και περισσότερο την αυτόνοµή του 

υπόσταση. 
 

2.4.2 Ο 20
ος

 αιώνας και οι απαρχές σηµειογραφίας και πεδίων ορισµού 

 

Ο Rudolf von Laban, (1879 - 1958), παραλαµβάνοντας µια πρώτη προσπάθεια 

σηµειογραφίας από τον P. Conte (κυρίως στο Traite d’ Ecriture de la danza το 1931), 

προχώρησε στο δικό του σύστηµα (Labanotation). Πέρα από την καθετοποίηση της 

γραφής και τη λεπτοµερέστερη περιγραφή της χορογραφίας που επιµελήθηκε, ανέλυσε 

τον χορό µε βάση το σκεπτικό για πηγαία προσπάθεια Effort Shape του ανθρώπινου 

σώµατος στην κίνηση και επίσης χώρισε τη µελέτη αυτή σε τέσσερις παράγοντες:  

1. Ροή  

2. Χώρο  

3. Χρόνο 

4. Βάρος.  

Πρόκειται για ένα σύστηµα το οποίο τουλάχιστον σε ότι αφορά στο ρυθµό είναι 

βασισµένο στην αντίστοιχη µουσική σηµειογραφία. Το σχήµα αυτό φιλοσοφικά 

εδράζεται στο “Πώς” παρά στο “Τι” κάτι που συναντιέται ιδιαίτερα στις αισθητικές 

θεωρήσεις του 20ου αι. Η θεωρία περνά µέσα από τη φυσιολογία του ανθρώπου από 

την εµβρυακή περίοδο και εξελίσσεται έως τη µεταγενέστερη ζωή του σε µια σειρά 

φυσικών σταδίων µετά τις πρώτες αρχέγονες κινήσεις.  

Ωστόσο κάθε ορισµός όπως του Merriam (“Η µε ρυθµικές κινήσεις του 

σώµατος έκφραση συναισθηµάτων”), ή του Laban (“Η ποιητική των κινήσεων του 

σώµατος στο χώρο”) κλπ, φαίνεται ότι προκρίνει έξωθεν παράγοντες και ως εκ τούτου 

λειτουργεί ετεροκαθοριστικά. Το σύστηµα του Laban θα ακολουθούνταν από εκείνο 

των J. & R. Benesh, περίπου το 1940. Η νέα αυτή πρόταση στη σηµειογραφία 

αφορούσε µια αρκούντως πληρέστερη προσπάθεια καταγραφής κάθε κίνησης, 

(πρόκειται για σύστηµα κυρίως εστιασµένο στο µπαλέτο, µε παράλληλη χρήση 

παρτιτούρας), για να υιοθετηθεί µερικά χρόνια αργότερα από το βασιλικό µπαλέτο 

στης Αγγλίας (Βαβρίτσας, 2003:12).  

Ο Joseph Moiseyevich Schillinger (1895 - 1943), ήταν από εκείνους που 

βοήθησαν τόσο στην ανάπτυξη της σηµειογραφίας όσο και στη σύνθεση του εκάστοτε 

συστήµατος µε άλλες τέχνες και πεδία. Ο Schillinger εργάστηκε ιδιαίτερα στο πεδίο 
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ανάπτυξης της τάσης σύνθεσης των τεχνών, ερµηνεύοντας και συνδυάζοντας τα 

στοιχεία τους a priori. Ως συνθέτης και θεωρητικός, εργάστηκε στην έρευνα και την 

επεξεργασία µαθηµατικών και συνθετικών µοντέλων συνεργαζόµενος µε συνθέτες 

όπως ο Prokoviev και ο Rachmaninoff. Επίσης υποστήριξε πρωτοποριακές 

προσπάθειες πολλών άλλων συνθετών ή ακόµα και δίδασκε κάποιους όπως οι G. 

Gershwin, G. Miller, κλπ. Σε αυτή τη βάση συνεργάστηκε και µε τον Leo Theremin. Το 

σύστηµα χορογραφίας του οποίου θεωρείται ο πρωτεργάτης, διεπόταν από 

µαθηµατικές αρχές σε συνδυασµό µε τον κινηµατογράφο και τη µουσική. Οι καρποί 

αυτών των ερευνών και οι προτάσεις του περιέχονται σε ένα έργο του που εκδόθηκε 

αργότερα µε τίτλο The Schillinger System of Musical Composition (1941). Περιοδικές 

κινήσεις, τρισδιάστατοι χώροι, αρµονία και αντίστιξη συνοµολογούν στην κατάδειξη 

ενός κοινού συστήµατος – οχήµατος σηµειογραφίας, προσαρτώµενο µεταξύ άλλων 

τεχνών και στον χορό. Η αντίληψη είναι αρκούντως φυσιοκρατική και επαναφέρει 

µερικές από τις αρχές σχετικά µε τη µουσική θεωρία του Zarlino. Ωστόσο µέσω της 

σχηµατοποίησης αυτής καταδεικνύεται µια συσχετιστική τάση όχι άµοιρη ανάπτυξης 

και εξέλιξης.  

Η χορολογία αναλύεται έως σήµερα µε όρους διεπιστηµονικότητας και για 

πολλούς ακόµη και ως όρος είναι υπό διαπραγµάτευση. Κοινωνιολογικοί, 

µουσικολογικοί, παιδαγωγικοί, κινησιολογικοί όροι και ορισµοί κάποτε καλύπτουν και 

κάποτε όχι τα πολλά πεδία ελέγχου της τέχνης αυτής.152 Συν τοις άλλοις, σε αντίθεση 

µε τη µουσική, ο διαχωρισµός µεταξύ αστικού – λόγιου και παραδοσιακού ή λαϊκού 

είναι διαδικασία των τελευταίων αιώνων τόσο στην επίσηµη εκδοχή όσο και στην 

κοινή συνείδηση. Έτσι: “…θεµελιώδες ειδοποιό χαρακτηριστικό του ακραιφνώς 

έντεχνου/λόγιου/‘υψηλού’ χορού, είναι η εκδήλωση της αναζήτησης για διερεύνηση 

του εκφραστικού µέσου, που ενεργοποιείται µέσα από την αυτονόµηση της ελεύθερης 

δηµιουργικής πλευράς και επικυριαρχίας της επί της εκτελεστικής, µε συνέπεια το 

µόνιµο αίτηµα για την προσκοµιδή διαρκώς νέων χορογραφιών µε διαρκώς νέα 

µορφοσυντακτικά και δοµικά στοιχεία. Το αίτηµα αυτό είναι απών και ανεπιθύµητο 

στον αµιγώς λαϊκό/παραδοσιακό χορό…”.153 

                                                 
152 Έως το 1950 δεν υπήρχε κανένας επιστηµονικός κλάδος επίσηµα αρµόδιος για τον χορό και µόνο.  
153 Λέκκας ∆., Όψεις θεωρίας του Ελληνικού χορού, στο Τέχνες ΙΙ, Επισκόπηση Ελληνικής µουσικής και 
χορού, Ελληνικό Ανοικτό Πανεπιστήµιο, (Πάτρα 2003):33.  
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Παρά τα προβλήµατα αυτά, ήδη από την ανάλυση του τριφυούς προκύπτουν 

σαφείς συγγένειες µεταξύ χορού και µουσικής σε ένα πλαίσιο που οι άµεσες 

αντιστοιχίσεις δεν φαίνονται παρακινδυνευµένες. Αρχής γενοµένης από τα είδη και 

προχωρώντας στα επί µέρους χαρακτηριστικά εντοπίζονται επιλεκτικά τα εξής: 
  

ΜΟΥΣΙΚΗ     ΧΟΡΟΣ 

 

Προγραµµατική  →  Αφηγηµατικός 

Απόλυτη   →  Απουσία αντικειµένου 

Πους     →  Ρυθµικό κύτταρο 

Μοτίβο   →  Μοτίβο 

Ταυτότητα   →  Ταυτότητα 

Χροιά    →  Χροιά 

Ήθος    →  Ήθος 

Σηµαίνον – Σηµαινόµενο  →  Σηµαίνον – Σηµαινόµενο  

Αυτοσχεδιασµός   →  Αυτοσχεδιασµός 
 

Αυτή η εκ του παραλλήλου ανάλυση θα µπορούσε να επεκταθεί σε πεδία όπως 

η σχέση παραδοσιακού χορού – παραδοσιακής µουσικής (µε κυρίαρχο γνώρισµα εκτός 

των άλλων την απουσία αυτοσκοπού), η προφορικότητα, η γενεαλογία κλπ). Σε αυτά 

τα στοιχεία θα µπορούσαν να προστεθούν οι εξής παρατηρήσεις: 
 

α) Η αρχαιότητα στο χορό (εν αντιθέσει µε τη µουσική) δεν παραδίδει θεωρία. 

β)  Σπάνια συναντάται στο µακρινό και όχι µόνο παρελθόν ατοµικός χορός. 

γ)  Ο χορός δεν αυτονοµείται από τη µουσική πριν τον 20ο αιώνα. Ακόµη και τότε 

όµως η αναλογία είναι σχετικά ελάχιστη σε σχέση µε εκείνον που συνοδεύεται 

από µουσική. 

δ) Καθώς η συνοδεία µουσικής σήµαινε συχνότατα συνοδεία τραγουδιού κι όχι 

καθαρής µουσικής, η ρυθµική ανάλυση µετακυλά στις σχέσεις ρυθµού και 

γλώσσας, µε αρχή τον πυρηνικό συλλαβισµό (Σύµφωνο – Φωνήεν), και 

µεταφορά στη ρυθµική (Μακρό – Βραχύ). Ακολούθως το σχήµα αυτό 

εµφανίζεται σχεδόν αυτόµατα στο χορό (∆ίσηµος, µε διάφορες µορφές 

διαφοροποίησης και παραλλαγών / αποκωδικοποίησης σε κίνηση). 
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ε) Στο µεγαλύτερο µέρος του Corpus των χορευτικών έργων που δεν σχετίζονται 

µε µουσική υπόκρουση, παρατηρούνται επιβιώµατα µουσικής ρυθµικής σχέσης 

(δίσηµα, τρίσηµα, ηµιόλια κλπ).  
 

Οι δύο τελευταίες παρατηρήσεις (δ.ε), όπως είναι φανερό οδηγούν τη µελέτη 

της κίνησης και του κυτταρικού πυρήνα της χορολογίας, σε άµεση σύνδεση µε όσα 

αναφέροντα σχετικά µε τον λόγο, τους στίχους, και την προσωδιακή εκφορά µε όλες 

τις παραµέτρους ενεργές και δυνάµει µεταφερµένες εντός αυτής της τέχνης.  

Στον 20ο αιώνα ο χορός µέσω του µπαλέτου δρασκέλισε γρήγορα τα βήµατα 

που έχασε από την περίοδο του ροµαντισµού και µετέπειτα σε σχέση µε τις άλλες 

τέχνες. Περνώντας τον Ατλαντικό µε µια ενδιάµεση στάση στη Γερµανία 

(Austdruckstanz, Εκφραστικός χορός), οδηγήθηκε κοντά σε µια πιο οριστική σύγχρονη 

µορφή (Contemporary Dance) µε πηγή έµπνευσης την αισθητική και τις ιδέες της 

Angela Isadora Duncan (1877 - 1927). Την ίδια στιγµή η φορµαλιστικές αναζητήσεις 

βρίσκονταν σε µια σχεδόν µόνιµη διαµάχη µε το περιεχόµενο, µια κατάσταση που 

υφίσταται ως τις µέρες µας. Ο σύγχρονος χορός στις Η.Π.Α είναι συνυφασµένος µε τα 

ονόµατα της Martha Graham (1894 - 1991) και της Doris Batcheller Humphrey (1895 - 

1958). Η κύρια προσφορά τους ήταν η εισαγωγή ενός νέου κινητικού λεξιλογίου σε ένα 

καινούριο πολυσυλλεκτικό κράµα. Κύρια συστατικά αυτού αποτέλεσαν η ύστερη 

θεώρηση του Γερµανικού εξπρεσιονισµού µαζί µε πολλές από τις νέες θεωρήσεις της 

επιστήµης και της τέχνης της εποχής (Freud, Dali, Picasso, κλπ), και ειδικά στην 

επισήµανση του Freud σύµφωνα µε την οποία η τέχνη είναι µονοπάτι από τον κόσµο 

της φαντασίας σε εκείνον της πραγµατικότητας. 
 
 

2.4.3 Αναφορά του T. Adorno και σύµπραξη µουσικής και χορού 

Και σε αυτό το δυαδικό ζεύγος τεχνών, πρέπει να επισηµανθεί, ότι όπως και 

στον κινηµατογράφο, υπάρχει µουσική που γράφεται ειδικά για µια ταινία και µουσική 

που χρησιµοποιείται εν γνώσει ή εν αγνοία του συνθέτη προκειµένου να επενδυθεί µια 

σκηνή, έτσι και στον χορό υπάρχει µουσική που συνθέτεται προκειµένου να χορευτεί 

και µουσική που προϋπήρχε και χρησιµοποιείται µεταγενέστερα σε αυτή την 

κατεύθυνση. Η φύση της µουσικής για χορό και ειδικότερα για το µπαλέτο υπαγορεύει 

φυσικές χειρονοµίες οι οποίες προάγονται σε τρόπους και µεθόδους συµπεριφοράς 

(Adorno, 2012:214). Το παράδειγµα του Stavinsky επανέρχεται ως αναφορά στον 

Adorno, καθώς πρόκειται για την ίδια τη χειρονοµία της µουσικής πάνω στο χορό. Η 
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µουσική παρουσιάζεται ως η φέρουσα την αγωνία του αντικειµένου, σε µια άρνηση της 

ίδιας του της υπόστασης, στη σχιζοειδή εκείνη ένωση µε την υποταγή της στον 

οργανωτικό λόγο. Ένας τέτοιος αποχωρισµός καταλήγει στην καθήλωση της σχέσης 

ήχου και κίνησης καθώς το υποκείµενο χωρίζεται από τον ζωοδότη του. Το νέο αυτό 

σχήµα µε τη σειρά του καταλύει τη σχέση µε την κίνηση και την εικόνα. Ο χορός 

προκρίνει τα ρυθµικά στοιχεία καθώς κι εκείνα της έκπληξης σε κάθε µουσική 

σύνθεση. Η µουσική εκκολάπτει έτσι εντός της, µια ρυθµικότητα και µια συχνά κακώς 

εννοούµενη οµολογία σχέσεων που πολλές φορές έχει αποτέλεσµα την πρόκριση 

τεχνικών και δευτερευόντων µέσων στο βωµό της σύζευξης αυτής. Το µοιραίο 

επακόλουθο και αυτής της σχέσης είναι η εκµετάλλευση του µέσου σε βάρος του ίδιου 

του σκοπού.  

Είναι φανερό στα παραπάνω ότι ο Adorno διαπνέεται από ένα αρνητικό κλίµα, 

καθώς εντός του έχουν εκκολαφθεί σχέσεις µουσικής και χορού στις οποίες η µουσική 

συχνά παίρνει τη θέση του αντικειµένου. Στο ρόλο αυτόν µοιάζει έτοιµη να 

εξυπηρετήσει οικειοθελώς αλλότριες σχέσεις κίνησης και ήχου σε ένα αποτέλεσµα που 

µειώνει και τα δύο αυτά συµπράττοντα στοιχεία. Επίσης φαίνεται επικριτικός 

αναφερόµενος στον τρόπο που διάφορες ηχοχρωµατικές τεχνικές και εφέ 

φιλοξενούνται παράταιρα σε συνθέσεις προκειµένου να εξυπηρετήσουν αντίστοιχης 

αισθητικής σωµατικές κινήσεις. Τα ηχητικά εφέ συνάδουν στη σωµατική όχι σπάνια 

αθλητικού τύπου δραστηριότητα καθώς η επιδεξιότητα σε αυτή την περίπτωση τρέχει 

στους παράλληλους διαδρόµους των δύο τεχνών που όµως στην πραγµατικότητα ποτέ 

δεν συναντούνται. Με αυτό τον τρόπο τονίζεται ακόµη περισσότερο και σε ένα ακόµη 

πεδίο η διάκριση αντικειµένου – υποκειµένου. Το αποτέλεσµα είναι µια απλή τεχνική 

ακροβασία µε διακριτούς ρόλους παρουσιασµένους απλοϊκά σε κοινή θέα και σκηνική 

δράση. Συν τοις άλλοις η ακολουθία µιας σολιστικής µελωδίας µε την κίνηση ενός 

σολίστα – χορευτή αποτελεί άλλο ένα από τα στερεότυπα, η έξη και η λειτουργία των 

οποίων έχει αναλυθεί αρκετά.  

Κατά τον Adorno ο χορός είναι µια κίνηση χωρίς πρόοδο ειδικότερα αν 

λάβουµε υπόψη τις χορευτικές µορφές ή τα λειτουργικά χορευτικά µέρη εκτενέστερων 

ειδών φόρµας. Η όποια εξέλιξη λαµβάνει χώρα εκτός αυτών των µερών, τα οποία 

συχνότατα είναι κυκλικά και βρίσκονται στην πλευρά της υποκειµενικής δυναµικής, αν 

πρέπει να γίνει ένας τέτοιου τύπου διαχωρισµός. Αυτή η µιµητική διάθεση εκ µέρους 
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της µουσικής µοιάζει σαν αντιδανειακή σχέση. Τα χαρακτηριστικά της φέρουν 

ανάγλυφα τα σηµάδια µιας πρώτης σχέσης ρυθµικής και σωµατικής ακολουθίας, η 

οποία στη συνέχεια έγινε πρότυπο για την σιδηροδέσµια προσκόλληση της ρυθµικής 

δράσης της µουσικής στο νέο εικαστικό δεδοµένο (σωµατική δράση). Συν τοις άλλοις 

τα περισσότερα από αυτά τα στοιχεία που θεωρούνται περιττά, (κατά άλλους 

διακοσµητικά), έλκουν την καταγωγή τους από σύµβολα λατρείας (Adorno, 2000a:20).  

Οι θέσεις αυτές του Adorno είναι οπωσδήποτε επηρεασµένες από µερικά από 

τα πρώτα έργα σύµπραξης µπαλέτου και µουσικής του 20ου αιώνα όπως το The Rite of 

Spring (Η ιεροτελεστία τα Άνοιξης), του Stravinsky (1913) η το Ballet Mécanique του 

George Antheil το 1924. Πέραν αυτών των πρωτοποριακών έργων µέχρι τα µέσα του 

αιώνα ακολούθησαν έργα που έφεραν πολλά από τα στοιχεία στα οποία ασκεί 

οµολογουµένως σκληρή κριτική ο Adorno.  

Στα χρόνια που ακολούθησαν, η ανάγκη για ορισµό κοινών τόπων και 

παραµέτρων µεταξύ των δύο τεχνών δεν έπαψε να παραµένει ένα ανεκπλήρωτο 

αίτηµα. Η χορευτική έκφανση του µεταµοντέρνου λοιπόν (Post modern dance), θα 

έρθει εκτός των άλλων να ορίσει τον χορό αυτό ως ένα πεδίο εντός του οποίου κάθε 

κίνηση αποτελεί ή δύναται να αποτελεί χορευτική κίνηση και µάλιστα εκφρασµένη από 

ένα οποιοδήποτε άτοµο (ακόµη και απολύτως ανεκπαίδευτο). Οι αρχές αυτές θα 

συναντήσουν πλησίον αυτών θέσεις σχετικές µε τη µουσική. Έτσι η καλλιτεχνική 

δραστηριότητα ενός από τους πρώτους µεταµοντέρνους δηµιουργούς στον τοµέα του 

χορού όπως ο Mercier Philip "Merce" Cunningham (1919 - 2009), καθώς και άλλων οι 

οποίοι δραστηριοποιήθηκαν κυρίως από τη δεκαετία του ’60 και µετά, θα έρθει όχι 

τυχαία να συναντήσει συνθέτες όπως ο John Cage (1912 - 1992). Το Post modern 

dance έθεσε υπό αµφισβήτηση πολλά από τα παραδοµένα στοιχεία την ίδα ώρα που 

προσπαθούσε να περιγράψει πολλά άλλα, όµως συχνά ακόµη αχαρτογράφητα. Πέραν 

αυτών πρόκειται για ένα είδος στο οποίο οι καθηµερινές κινήσεις, οι πολεµικές τέχνες, 

ο αθλητισµός, η τυχαιότητα, τα ακροβατικά, το τραγούδι, ο κινηµατογράφος κλπ 

αποτελούν δεξαµενές έµπνευσης και δανεισµού εκφραστικών µέσων και µεθοδολογίας 

όπως και η αντίστοιχη µουσική. Η απάντηση της γηραιάς ηπείρου θα έρθει στο τέλος 

της χιλιετίας από την Αγγλία µε το New Dance το οποίο φιλοξενεί και τάσεις 

αυτοσχεδιασµού, χαλάρωσης, γιόγκα κλπ.  
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Ολοκληρώνοντας την αναφορά στα περί της µουσικής και της χορευτικής 

πράξης πρέπει να αναφερθεί ότι τα τελευταία χρόνια παρατηρούνται εκλεκτικιστικές 

τάσεις και συνδυασµοί όλων των προηγούµενων. Το ίδιο συµβαίνει και µε τη µουσική 

που συνοδεύει αυτές τις αναζητήσεις. Κινείται σε ένα τεράστιο εύρος ειδών από τα 

minimal ηλεκτρονικά έργα του Stephen Michael Reich (1936), µέχρι τις σύγχρονες pop 

ηλεκτρονικές συνθέσεις µη εξαιρουµένων των τραγουδιών. Τέλος στα χαρακτηριστικά 

αξίζει να αναφερθεί η συχνή χρήση γνώριµων θεµάτων που υποτίθεται ότι 

εξυπηρετούν για µια ακόµη φορά στην ιστορία την απαίτηση για ένα γνώριµο άκουσµα 

στο βωµό µιας πολύ αµφίβολης προέλευσης και επιδιώξεων εικαστική πρωτοπορία. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 5 

ΜΟΥΣΙΚΗ ΚΑΙ ΕΙΚΑΣΤΙΚΕΣ ΤΕΧΝΕΣ  

(ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΙΚΗ – ΖΩΓΡΑΦΙΚΗ – ΓΛΥΠΤΙΚΗ) 

 

2.5.1 Εισαγωγικά στοιχεία 

Ήδη από τον 5ο αιώνα π.Χ είχε τεθεί το θέµα της διάρθρωσης και των πιθανών 

διαλεκτικών σχέσεων της αρχιτεκτονικής και της ζωγραφικής τέχνης µε τη µουσική, 

και ειδικά στην αρχιτεκτονική το όλο σχήµα είχε συνδεθεί κυρίως µε αναφορική 

σύνδεση στον ρυθµό. Κάτι αντίστοιχο συνέβη και µε τις θέσεις των µουσικών 

διαστηµάτων (φθογγοθεσία), και τις διορθώσεις τους σε µια πρώιµη αναζήτηση 

φαινοµένων και αντιδράσεων που πια ανήκουν στον χώρο της ψυχοακουστικής Στο 

υπόβαθρο της έρευνας υπήρχε πάντα το θέµα των διορθώσεων µέσω των οποίων οι 

αρχιτέκτονες και οι εικαστικοί δηµιουργούσαν έναν αλλοιωµένο κόσµο µε σκοπό να 

φαίνεται αναλλοίωτος. Για την Πλατωνική σκέψη αυτό αποτελεί ένα εγγενές 

πρόβληµα των τεχνών. Οι σχέσεις αναλογίας και οι ψευδαισθήσεις που δηµιουργούν οι 

καλλιτέχνες στους αποδέκτες των έργων αναφύονται στον Σοφιστή ενώ η οπτική της 

θεάς Αθηνάς του Φειδία σε σχέση µε την κοντινή ή τη µακρινή απόσταση θέασης του 

έργου απασχόλησε αρκετούς από τους µεταγενέστερους αναλυτές.  

Στον Αριστοτέλη όπως είδαµε, εµφανίζεται µια σχετική αναφορά αλλά πάντα 

σε ότι αφορά στην υποταγµένη εντός τραγωδίας οπτική για τη θέση της µουσικής και 

των εικαστικών τεχνών, τουλάχιστον στην Ποιητική. Ο Αριστοτέλης στα Μικρά φυσικά 

αναφέρεται στις σχέσεις αναλογίας των χρωµάτων που θεωρούνται καθαρά ως τυπικού 

ανάλογου των σχέσεων µε τον αντίστοιχο ήχο σχετικά πάντα µε τις αρµονίες. 

(Αριστοτέλης, 1912:436b και 437a).  

Το θέµα απασχόλησε µεταξύ άλλων τον Βιτρούβιο ο οποίος προκρίνει ένα 

σκεπτικό σχετικά µε την προσπάθεια των εικαστικών και αρχιτεκτονικών 

αναπαραστάσεων. ∆ιακρίνει τη συµµετρία από την ευρυθµία (venusta species 

commodusque aspectus), και αναφέρεται σε µια οµορφιά που προσαρµόζεται στις 

εκάστοτε ανάγκες του µατιού (Eco, 1994:124). Είναι αξιοσηµείωτο ότι µια τέτοια 

µελέτη λαµβάνει χώρα, αιώνες πριν τον Kant, και τη στροφή προς τις ανθρώπινες 

αισθήσεις. Κατά τον Eco τον µεσαίωνα πολλοί συγγραφείς (π.χ. ο Vitellione, έργα του 

οποίου είναι περίπου σύγχρονα µε το Summa Theologia του Thomas Aquinas, 1225 - 

1274), ανέλυσαν ζητήµατα οπτικής, λαµβάνοντας υπ’ όψη ακόµα και τις 
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διαφοροποιήσεις που σχετίζονται µε το γεωγραφικό µήκος και πλάτος καθώς και τις 

κουλτουραϊκές έξεις των κατοίκων τους. Το τέλος του 19ου αιώνα συνοδεύθηκε από 

επιστηµονικές έρευνες όπως του Francis Gulton το 1880 σχετικά µε τη συναισθησία, 

δηλαδή την εµπλοκή και την διάδραση των αισθήσεων και κατά προέκταση των 

αναφορικών σε εκάστοτε εξ αυτών τέχνη (Γεωργάκη, 2013:1).  

Στην αρχαιότητα καθώς και σε αυτή την εποχή εδράζονται οι πρώτες αναφορές 

στις οποίες επανήλθαν αιώνες αργότερα οι µελετητές Με αυτό τον τρόπο οδηγήθηκαν 

σε ιδέες περί της πρακτικής τους εφαρµογής µε αποτελέσµατα όπως το οπτικό 

τσέµπαλο του Castel και θεωρητική και πρακτική µετεξέλιξη στον εικοστό πια αιώνα 

το χρωµατικό όργανο του συνθέτη και πιανίστα Alexander Scriabin (1872 - 1915), για 

το έργο A poem of fire (Προµηθέας, 1915), (Γεωργάκη, 2013:1). Το όργανο αυτό 

εφευρέθηκε από τον Βρετανό ζωγράφο Alexander Wallace Remington και συνήθως 

καλείται ως “φωτοκλειδοκύµβαλο” (“Clavier à lumières”, ή αλλιώς “Luce”), 

(Remington, 1912:20-24). Αυτή ήταν η συσκευή που χρησιµοποίησε ο Scriabin, αλλά 

από όσο είναι γνωστό προσέλκυσε και την προσοχή των Wagner και Sir. Grove 

(Brougher - Strick - Wiseman, 2005:148), (Σχ. 1 και 2). 
 

 

    (Σχ.1) 

 

     (Σχ.2) 
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Ο Kant στην “Κριτική της κριτικής ικανότητας” αναφέρεται στον Euler και στις 

παρατηρήσεις του σχετικά µε τα χρώµατα ως “δονήσεις” (Καντ, 2005:98), σχήµα 

κληροδοτηµένο από τον ήχο στον οποίο αναφέρεται αργότερα. Αν και θεωρούσε ως 

µόνες αυθεντικές κρίσεις τις καθαρές, (τις απαλλαγµένες δηλαδή από κάθε εµπειρική 

παρείσφρηση), έκρινε τα καθαρά (µη αναµεµειγµένα) χρώµατα ως “ωραία” κι όχι ως 

“ευχάριστα ή δυσάρεστα” σύµφωνα µε το σύστηµα κατάταξής των κρίσεων (Kant, 

2005:96). Κατά προέκταση θεωρεί ως ουσιώδες στις εικαστικές τέχνες το ίδιο το 

σχέδιο, καθώς αφορά τη µορφή, τη στιγµή που τα χρώµατα µέσω των προσµίξεων που 

επιδέχονται, εµπίπτουν στο δίπολο “ευχάριστο – δυσάρεστο”. Η παρατήρηση αυτή, 

σχετικά µε το σχέδιο δεν έρχεται τυχαία. Ο Kant, χωρίς να το θίγει άµεσα, απαντά στη 

µεγάλη αναγεννησιακή έριδα µεταξύ σχεδίου και χρώµατος ή αλλιώς µεταξύ του 

“Disegno” του Raffaello και του “Colore” του Tiziano. Οι δύο αυτές σχολές άφησαν 

ισχυρά το αποτύπωµά τους στους δηµιουργούς που τους ακολούθησαν και αποτελούν 

σηµείο αναφοράς ακόµη και σήµερα. Η αναφορά του Kant φτάνει στο θέµα της 

µουσικής και γίνεται παραλληλισµός σχετικά µε τη διακοσµητική έκφανση των δύο 

τεχνών. Με βάση τα ποικίλµατα ως κύριο παράδειγµα διακόσµου στον χώρο της 

µουσικής αποφαίνεται ότι αποτελούν µη µορφικές µονάδες. Στη συνέχεια προεκτείνει 

το σχήµα επαγωγικά στα εικαστικά και κατ’ επέκταση σε όλες τις τέχνες. Τα 

διακοσµητικά στοιχεία µέσω της µουσικής της οποίας τα θεωρεί µη µορφικά βγάζει 

κυριολεκτικά από το “κάδρο” τα διακοσµητικά στοιχεία της ζωγραφικής και 

κατ΄επέκταση σε όλες τις εικαστικές τέχνες. Το σχήµα αυτό µερικώς παραλλαγµένο 

εµφανίζεται στη Σχολή της Φρανκφούρτης περισσότερο µε τη θέση υπέρ επί των 

παρόντων δοµικών στοιχείων παρά µε την επιλογή απουσίας των περιττών. 

Για τον Hegel η αρχιτεκτονική θεωρήθηκε ως µια από τις πιο ατελείς τέχνες µε 

κύρια επιχειρήµατα τον φυσικό περιορισµό της βαρύτητας καθώς και τον εγκλωβισµό 

σε έκαστο παρόν στη διάρκεια της ιστορίας της (Hegel, 1980:38). Αναγνωρίζει την 

ύπαρξή της ως γλώσσα, η οποία δεν εκφράζεται άµεσα αλλά κραυγάζει µέσα από τα 

έργα της, αναφερόµενος κυρίως στους ανατολικούς λαούς οι οποίοι είχαν σκοπό να 

εκφράσουν δια αυτής συστήµατα, ιεραρχίες και να αναπαραστήσουν κόσµους που δεν 

κατάφεραν να αποτυπώσουν σε γραπτά κείµενα. Η αρχιτεκτονική, η γλυπτική και η 

ζωγραφική για τον γερµανό φιλόσοφο εκφράζουν κατ’ αντιστοιχία την αδρανή 
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αδιαφανή ύλη, τη µορφή οργάνωσης οργανικής ζωής και τη δυσδιάστατη οπτική 

εµφάνιση. 
 

2.5.2 Το παράδειγµα της Αρχιτεκτονικής – Από τον Vitruvious ως τον Helmholtz 
 

Οι µελέτες του Helmholtz οι οποίες εξετάσθηκαν ήδη και ειδικά η θεωρία του 

περί αντηχείων, είχε βρει αιώνες πριν τη διατύπωσή της την πρακτική της εφαρµογή 

στην κατασκευή των θεάτρων. Η θεωρία του, όπως αναπτύχθηκε και αναλύθηκε 

διεξοδικά στο πρώτο µέρος του παρόντος πονήµατος, σε συνδυασµό µε τις επίγονες 

έρευνες, στάθηκαν εργαλεία αρκετά ικανά ώστε να εξηγηθούν πολλά από τα 

“µυστήρια” του παρελθόντος σχετικά µε την ακουστική συµπεριφορά µεγάλων χώρων, 

τη δοµή και τη διάρθρωση της κατασκευής τους. Υπενθυµίζεται ότι κάθε ηχείο είναι το 

υπεύθυνο για την παραγωγή ήχου σώµα, ενώ το αντηχείο ευθύνεται για τον 

χρωµατισµό και σχεδόν πάντα τον δυναµικό τονισµό δεδοµένου φθόγγου.154  

Το αίτηµα για ποιοτική ακουστική και ενίσχυση της έντασης στις συνθήκες των 

αρχαίων εποχών µοιάζει προφανές, ωστόσο οι απαιτήσεις δεν σταµατούσαν εκεί. Οι 

έρευνες δείχνουν την ανάγκη δηµιουργίας ή επέµβασης (σε φυσικούς µερικώς 

διαµορφωµένους χώρους), σε πιο εγγενείς και θεµελιώδεις µουσικές και ηχητικές 

παραµέτρους όπως αυτές της συνήχησης και της αρµονίας. Με αυτό τον τρόπο οι 

εγκιβωτισµένες µεταλλικές κατασκευές, στις κερκίδες στις οποίες οι πηγές 

αναφέρονται ως αγγεία, επετύγχαναν περίπου 25db ενίσχυση της έντασης του ήχου. 

Συνάµα φαίνεται ότι τα συγκεκριµένα σκεύη λόγω σχήµατος, τοποθέτησης και υλικών 

κατασκευής τους θεωρείτο ότι έπαιζαν και κάποιο κατά κάποιο τρόπο ρόλο 

ισοσταθµιστικής επέµβασης, αν όχι σε κάποιες περιπτώσεις διόρθωσης, πέρα από την 

έτσι κι αλλιώς επέµβαση στην ίδια τη χροιά των ηχητικών πηγών και κυρίως των 

αντηχήσεών τους. Συµπεραίνουµε επίσης ότι προσπαθούσαν σε µια ηχητική 

αναβάθµιση θεµελιωδών συχνοτικών σχέσεων όπως αυτές που αναλύθηκαν στο πρώτο 

µέρος και σχετίζονται µε συγκεκριµένα µέλη της φθογγοθεσίας. Η διάταξη των 

αγγείων σε µικρά θέατρα γινόταν µε γνώµονα κοινές φθογγοθεσίες µουσικών γενών, τα 

οποία χρησιµοποιούνταν στα µέλη της αρχαίας τραγωδίας. Σε µεγαλύτερα θέατρα 

κύριο ρόλο στο “κούρδισµα” των αγγείων καταλάµβαναν η αισθητική και οι σχέσεις 

των τριών κύριων γενών (∆ιατονικό, Χρωµατικό και Εναρµόνιο). 
 

                                                 
154 Π.χ. µια χορδή αποτελεί ηχείο του ίδιου της του εαυτού, όχι όµως και αντηχείο. 
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Συχνά το αρχαίο θέατρο της Κορίνθου αναφέρεται ως χώρος που έχριζε 

βελτίωσης της ηχητικής του συµπεριφοράς (Καραµπατσάκης, κ.ά.,2010:6). Οι µέχρι 

τώρα σχετικές µελέτες πολλές φορές εντόπιζαν την ηχητική παρέµβαση στην 

ποσόστωση επιστροφής του ενισχυµένου ήχου από τα αντηχεία και τη σχετική 

διασπορά τους στο χώρο. Παρόλαυτά µάλλον το όλο σύστηµα δεν λειτουργούσε τόσο 

αποτελεσµατικά µε αυτό τον τρόπο καθώς η τοποθέτηση αγγείων µε την τεχνική της 

πάκτωσης και η διάδοση µέσω της σχετικά µικρής οπής του λαιµού τους, δεν µπορούν 

να επηρεάσουν πολύ δραστικά έναν εξωτερικό χώρο. Φυσικά η ενέργεια 

µετατρέπεται/µετασχηµατίζεται µέσω του φαινοµένου του συντονισµού το οποίο 

περιέγραψε ο Helmholtz, ωστόσο µεταφέρεται εντός του ιδίου του µέσου στα 

τοιχώµατά του και τελικά το µεγαλύτερο µέρος µετατρέπεται σε θερµική ενέργεια. Στη 

δε περίπτωση της πρόσθεσης υλικών όπως άχυρο, µαλλί κλπ (έχουν πιστοποιηθεί 

τέτοια ευρήµατα), η όλη σύνθεση ενέχει ρόλο µάλλον ηχοαποροφητικού ή διορθωτικού 

παράγοντα επί της ηχητικής συµπεριφοράς του. 

Οι πειραµατικές µελέτες κατέληξαν στο συµπέρασµα ότι τα µεταλλικά αυτά 

σκεύη ήταν σφαιροειδή και έτσι κατασκευασµένα ώστε η µηχανική τους 

ιδιοσυχνότητα, να ευνοεί την κυκλική κίνηση στα κελύφη τους και έτσι να δρουν 

συντονιστικά αλληλοεπιδρώντας. Από τις µετρήσεις προκύπτει µια ενδιαφέρουσα και 

σίγουρα όχι τυχαία συχνοτική σχέση στους παραγόµενους αρµονικούς, µε αναλογία τα 

γνωστά µας 9/8 ως σταθερή διαφορά από τη θεµελιώδη ιδιοσυχνότητα. 
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Στους αιώνες που µεσολάβησαν µεταξύ των πρώτων παρατηρήσεων και της 

θεµελίωσης του Helmholtz η σχέση µουσικής και αρχιτεκτονικής διήλθε των εκάστοτε 

θεωρήσεων µε κύριο έρεισµα τη νοµιµοποίηση ή όχι µιας κοινής µελέτης καθώς και 

την εγκυρότητα ενός κώδικα. Ο L. Alberti εξέλαβε τη σχέση κυρίως στο κοµµάτι που 

αφορά στη γεωµετρική διάσταση των µαθηµατικών ως προφανή οµολογία µεταξύ των 

δύο τεχνών.155 Άλλοι όπως ο F. Milzia (1705 - 1789) έδωσαν µεγαλύτερη βαρύτητα 

στην προοπτική σχετικά µε τις αναλογίες (Μπίρης, 2014:28), ενώ οι περισσότεροι 

κράτησαν µια στάση που αφορούσε κυρίως στην αρµονία µε τη σηµερινή έννοια, 

δηλαδή τις συνηχήσεις. Ο όρος αυτός όπως είδαµε πάσχει ορισµού στην αρχιτεκτονική 

και αυτό είχε ως αποτέλεσµα κάποιοι να υιοθετήσουν τον αντίστοιχο µουσικό κι άλλοι 

να τον ταυτίσουν µε κάποια επί µέρους χαρακτηριστικά όπως η συµµετρία, η 

ισορροπία κλπ. Και στις δύο περιπτώσεις τα αποτελέσµατα οδήγησαν σε λογικά 
                                                 
155 We shall therefore borrow all our Rules for the Finishing our Proportions, from the Musicians, who are 
the greatest Masters of this Sort of Numbers, and from those Things wherein Nature shows herself most 
excellent and complete.  



  298

άλµατα και λάθη.  

Και στην αρχιτεκτονική, όπως είδαµε και στις άλλες τέχνες, η εύρεση µιας 

µονάδας αναφοράς ενταγµένης σε πιο ελέγξιµες παραµέτρους φάνηκε ενδεδειγµένη για 

τη συνέχεια. Η ιδέα της υιοθέτησης ενός µεγέθους µη περεταίρω τεµνόµενου, αποτελεί 

ένα από τα πολλά παραδείγµατα σε αυτή την κατεύθυνση. Αντίστοιχα στη µουσική η 

µονάδα αυτή αναζητήθηκε στο ρυθµικό περιβάλλον. Τα θεωρητικά συγγράµµατα του 

Αριστόξενου υιοθετούν ως πρωταρχική µονάδα τον “χρόνον πρώτον”.156 Η διάρκειά 

του σε µια συγκεκριµένη µουσική σύνθεση, δεν διαιρείται ούτε µε τη µελωδία ούτε µε 

το αδώµενο µέλος ή µε οποιαδήποτε κίνηση (Reinach, 1999:110). Η όποια χρονική 

αξία σε αυτή την περίπτωση είναι αναλογική και σχετίζεται άµεσα µε το όλον. Σε 

µελωδικό επίπεδο η µεθοδολογία είναι συναφής και σχετίζεται µε την υποκειµενική 

έννοια της αντίδρασης του ανθρώπινου αυτιού στις συχνοτικές αλλαγές, µε κατώφλι το 

οποίο άλλοι ορίζουν στα 2Hz κι άλλοι στα 3Hz. 

Οι προτάσεις αυτές άλλες φορές υιοθετήθηκαν από θεωρητικούς και 

αρχιτέκτονες κι άλλες όχι. Ωστόσο οι Πυθαγόρειοι Λόγοι παρέµειναν καθ’ όλη τη 

διάρκεια της ιστορίας ως ένα πάγιο σηµείο αναφοράς.  

Ο Alberti προτείνει σχετικά τρεις τάξεις µεγέθους λόγους για τους µικρής, 

µεσαίας και µεγάλης κλίµακας χώρους (Παράρτηµα 7).157 Σχέσεις, όπως οι 

προαναφερθείσες, αποτελούν ακόµη και σήµερα Ratios Models για την κατασκευή 

στούντιο ηχογραφήσεων, θεάτρων, συναυλιακών χώρων κλπ, σε µια προσπάθεια πέραν 

της αισθητικής και της διαχείρισης των όγκων να επιτυγχάνεται µια εγγενής αποφυγή 

ηχητικών προβληµάτων όπως τα στατικά κύµατα κλπ. Ο δρόµος για µια κοινή 

αντιµετώπιση ωστόσο µοιάζει ατέρµων και γίνεται ολοένα και πιο φανερό ότι η 

διαδροµή προς ένα κοινά αποδεκτό πλαίσιο διέρχεται υποχρεωτικά µέσα από τη 

σύµπραξη και την περεταίρω ανταλλαγή επιστηµονικού ρευστού. Ο J. Goethe από την 

άλλη κινήθηκε σε πιο ιδεαλιστικά πρότυπα σχετικά µε τη δηµιουργία χώρων κυρίως 

στο έργο του Maximen and reflexionen (1833). Στο ίδιο περιβάλλον κινήθηκε και ο 

Schelling για τον οποίο η αρχιτεκτονική παροµοιάστηκε ως η µουσική των πλαστικών 

τεχνών (Schelling, 1989:165).  

                                                 
156 Αργότερα ονοµάστηκε “σηµείον”.  
157 John Boyd-Brent., Harmony and Proportion στο www.aboutscotland.co.uk  
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2.5.3 Η σχέση µουσικής και αρχιτεκτονικής σύµφωνα µε τη Σχολή της 

Φρανκφούρτης 

Οι αρχές του 20ου αιώνα και οι απόπειρες αναζήτησης και ανάδευσης των 

κοινών χαρακτηριστικών και των υλοποιήσεων που εδράζονταν στους προηγούµενους 

αιώνες, κινήθηκαν σε έναν διττό ρόλο, µε τον ιδεαλισµό να κυριαρχεί εµφανώς ή 

κεκαλυµµένα διαµέσου περιρρέοντων ψηγµάτων επιστηµονικοφάνειας. Από το σχήµα 

ας εξαιρεθεί ως προς την πρόθεση µια ακόµη προσπάθεια όπως αυτή του Frank Lloyd 

Wright (1867 - 1959), ως προς την αναζήτηση και θέσπιση µιας “µονάδας”. Η 

αναζήτησή του ήταν αρκετά φιλόδοξη. Στόχος ήταν η θέσπιση ενός µέτρου που θα 

εκπλήρωνε τις ανάγκες µιας συµβολικής και πραγµατικής εσωτερικής σχέσης της 

δοµής, ενός οποιουδήποτε έργου. Ωστόσο η ίδια η θέσπιση ελέγχεται επί της 

επιχειρηµατολογίας, τουλάχιστον σε ότι αφορά τόσο τον απέριττο χαρακτήρα ως a 

priori χαρακτηριστικό της, όσο και επί της ανάπτυξής της καθώς στερήθηκε πλήρους 

ορισµού. Η προσέγγισή του κλήθηκε “Οργανική Αρχιτεκτονική”, καθώς πέραν των 

προαναφερθέντων στο µεγαλύτερο µέρος του έργου του Wright κυριαρχεί η 

ενσωµάτωση της εκάστοτε δοµής “από” τον φυσικό χώρο “και” στο φυσικό χώρο µε 

τον οποίο συνδέεται. Υποστήριζε σθεναρά ότι: “…και τα κτήρια είναι παιδιά της γης 

και του ήλιου”.158  

Κάτι αντίστοιχο επιχειρήθηκε και από τον Le Corbusier (1887 - 1965) µε το 

“Modular”. Η ιδέα δεν στερείται αυστηρού επιστηµονικού υπόβαθρου ως προς την 

αφετηρία. Eισάγει στην εξίσωση και παραµέτρους από τον χώρο των µαθηµατικών, της 

βιολογίας, της φυσιολογίας, των κοινωνικών επιστηµών, της αριθµητικής σειράς του 

Fibonacci κλπ. Το “Modular” βάσιζε την κεντρική του ιδέα στην ανθρωποµετρία σε 

µια εκτός των άλλων προσπάθεια συγκερασµού του αυτοκρατορικού και του µετρικού 

συστήµατος (Le Corbusier, 2004:17-36). Η έµπνευση, της οποίας τη διάρθρωση είδαµε 

ήδη στη µουσική, τόσο στο ρυθµό όσο και στη µελωδία, εδράζεται σε εκείνη του 

εµβάτη όπως διατυπώθηκε από τον Vitruvious Polio. Ο εµβάτης ήταν στην αρχαιότητα 

µια σχετική µονάδα, καθώς το µέγεθός της καθοριζόταν από την εκάστοτε διάσταση 

των κιόνων.159 Αργότερα, και ειδικά µετά τον µοντερνισµό, οι σχέσεις αναλογίας 

έπαψαν πια να αφορούν το όλον, περιοριζόµενες σε σχετικές και τοπικές εντός του 
                                                 
158 Frank Lloyd Wright. (n.d.). BrainyQuote.com. Retrieved September 18, 2016, from BrainyQuote.com 
Web site: http://www.brainyquote.com/quotes/quotes/f/franklloyd127713.html. 
159 Ήταν ίσος µε την κατώτερη ακτίνα του ∆ωρικού κίονα ή µε ολόκληρη τη διάµετρο του Ιωνικού. 



  300

έργου αναλογίες, κάτι που αποµακρύνθηκε προφανώς από αυτή την πρώτη θεώρηση 

όπως είχε παραδοθεί και προσεγγισθεί.  

Για τον Adorno το έργο Erwartung, (Προσδοκίες), του Schoenberg, γραµµένο 

το 1909, αποτελεί έργο που διέπεται από µια κατασκευαστική αρχή, που ενώ 

διασφαλίζει την εσωτερική έκφραση, δεν καταφεύγει σε κατασκευαστικές µεθοδεύσεις. 

Το εικαστικό ανάλογο κατά τον Adorno είναι παρόµοιας φύσης σε πολλά από τα 

κυβιστικά έργα του Picasso, ενώ όπως αναφέρει, αναζητείται µια ανάλογων 

χαρακτηριστικών αρχιτεκτονική. Μια αρχιτεκτονική στην οποία ο απροσπέλαστος 

λειτουργισµός δεν θα δεσµεύει την εκφραστική αξία, ενώ ταυτόχρονα θα αποκηρύττει 

παραδοσιακές και ηµιπαραδοσιακές µορφές. Παράδειγµα τέτοιου χώρου αποτελεί το 

κτήριο της Φιλαρµονικής του Βερολίνου του Bernhard Scharoun (1893 - 1972). Το 

κτήριο οµοιάζει, κατά τον Adorno, στην ορχηστρική µουσική της οποίας τα έργα 

έµελλε να φιλοξενήσει χωρίς όµως να δανείζεται στοιχεία προσήκοντα σε αυτήν. Τα 

στοιχεία αυτά αποτελούν ζητούµενα της “νέας αντικειµενικότητας” και σχετίζονται µε 

τη µίµηση. Επίσης τέτοιες επιλογές σχεδιασµού και κατασκευής παραµένουν µακριά 

από τη χρήση διακοσµητικών στοιχείων όπως αντίστοιχα είδαµε και εντός του 

σώµατος αυτού που καλείται “Νέα µουσική”. Τονίζει δε ο Adorno, ότι κατά τον Adolf 

Loos (1870 - 1933), η ύπαρξη διακοσµητικών στοιχείων δεν είναι µία διαδικασία 

εφεύρεσής και αναζήτησης. Σε αυτή την περίπτωση είναι πιθανά ανέφικτες και οι δύο 

διαδικασίες (Adorno, 2000a:55). Στις παρατηρήσεις αυτές του αρχιτέκτονα Loos ο 

Adorno βρίσκει απαντήσεις σε ένα από τα κοινά ζητήµατα σχετικά µε τη µουσική και 

την αρχιτεκτονική, δηλαδή σε ότι αφορά στην ύπαρξη στοιχείων πέρα από αυτά που 

θεωρούνται δοµικά και εγγενή. 

Σε αυτό το σηµείο πρέπει να γίνει µια αναφορά στον θεωρητικό νεοµαρξιστή 

και κριτικό Fredric Jameson (1934), καθώς µε αφορµή την αρχιτεκτονική και αναφορές 

στον Adorno και τον µαρξισµό, στηλιτεύει αρκετά ζητήµατα που αφορούν γενικά τον 

µοντερνισµό και τον µεταµοντερνισµό. Ειδικότερα για την αρχιτεκτονική του έκφανση 

γράφει ότι αποτελεί το φαινόµενο που συνόδευσε ένα ευρύτερο περιβάλλον το οποίο 

από κάποιους αποκλήθηκε “µετά”, αλλά για τους περισσότερους σήµαινε το τέλος 

πολλών τεχνών (Jameson, 1984:2). Εντός αυτής της οπτικής ο µοντερνισµός ήρθε να 

επισφραγίσει την έλλειψη απόστασης µεταξύ της ελιτίστικης και της µαζικής τέχνης, 

µε την πρώτη να πλησιάζει τη δεύτερη, και µε άµεση συνέπεια την υποβάθµιση της 
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ποιότητας. Ο Jameson, όπως και ο Adorno, εισάγοντας στην ανάλυση 

κοινωνιολογικούς και οικονοµικούς παράγοντες, επισηµαίνει ότι καθώς ειδικά η 

αρχιτεκτονική στηρίζεται απολύτως στην ευρύτερη οικονοµία των πολυεθνικών, 

αναπτύχθηκε µαζί τους και παρέµεινε καθηλωµένη στις σχετικές επιταγές και τους 

κανόνες του καπιταλιστικού µοντέλου. Εκτός των άλλων ο Jameson αναφέρεται 

παράλληλα στη ζωγραφική και σε έργα που στιγµάτισαν τον 20ο αιώνα µε αντίστοιχη 

αλλά όχι ίδιας τάξης κριτική. Για αυτόν το τέλος του “Εγώ” συνάδει στις τέχνες µε το 

τέλος του συναισθήµατος, το τέλος του στιλ και το τέλος του ατοµικού. Το όλο 

περίγραµµα επεκτείνεται και στη λογοτεχνία, µε πολύ ενδιαφέροντα τρόπο, που αξίζει 

να δούµε καθώς έχουµε ήδη διέλθει αυτό το πεδίο σε προηγούµενο κεφάλαιο.  

Ο Jameson κάνει λόγο για το έργο του Mann Dr. Faustus και τον τρόπο που 

διαχωρίζει και διαχωρίζεται από άλλες λογοτεχνικές προσπάθειες, επιβεβαιώνοντας 

τελικά τον Adorno, ειδικά σε ότι αφορά τον Stravinsky και τον µεταµοντερνισµό. Ο 

Stravinsky θεωρείται από πολλούς ως εκλεκτικιστής. Ο συγγραφέας υποστηρίζει ότι το 

φαινόµενο που οι ιστορικοί της αρχιτεκτονικής καλούν ιστορικισµό, στην 

πραγµατικότητα δεν είναι άλλο από ένα συνώνυµο του κανιβαλισµού του παρελθόντος. 

Με το ίδιο σκεπτικό που κρίνει την αρχιτεκτονική, ελέγχει επίσης πολλές 

κινηµατογραφικές παραγωγές κυρίως µετά το 1950, εκεί που κυρίως εµφανίζεται η 

αναβίωση και τα πολλά “Remake” κινητοποιώντας και εγείροντας το θυµικό µέσω της 

νοσταλγίας.  

Οι τρεις τελευταίες δεκαετίες του 20ου και οι αρχές του 21ου αιώνα σύµφυραν 

µε σχετική ευκολία τις δύο τέχνες, σε επίπεδο περισσότερο προσχηµατικής κατάδειξης 

και προβολής του ενός συστήµατος στο άλλο (συνηθέστερα της µουσικής στην 

αρχιτεκτονική), παρά δοµικής αλληλουχίας και ελεγµένων αντιδανείων επί µιας 

επισταµένης βάσης. ∆εν υπάρχει αµφιβολία ότι κάθε δηµιουργική ιδέα δικαιούται να 

διαβεί τα σύνορα της τέχνης της, ώστε να αποτελέσει µοντέλο ή έστω έµπνευση σε µια 

άλλη. Ωστόσο, η δηµιουργική καλπάζουσα ελευθερία πόρρω απέχει της 

επιστηµονικίζουσας λαθροχειρίας µε όχηµα και συχνά ∆ούρειο Ίππο την ίδια την τέχνη 

και τον τρόπο που αντιλαµβάνεται ο καθένας τους κώδικες και τα µέσα που 

χρησιµοποιεί. 

Η ιδιαίτερη έµφαση που δίνεται τα τελευταία χρόνια σε αυτό που ονοµάζεται 

“Αρχιτεκτονική τοπίου” ακολουθεί και στον τοµέα της µουσικής αυτή την 
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αδιευκρίνιστη (αδιανόητη), στη σύγχρονη εκδοχή έννοια. Κατά την αρχαιότητα ο όρος 

πληρούσε µε σαφήνεια την έννοια της φραγής των κήπων ή της πρασιάς θάµνων κλπ 

(τοπίο>τοπείον/τοπήιον), (Μωραΐτης. 2005). Αντίθετα η “Landscape” είναι η µουσική 

που πληρεί όρους “Ambient music”, εννοώντας µε µια ευρύτερη έννοια οτιδήποτε 

µπορεί να θεωρηθεί ογκώδες αλλά όχι ποµπώδες και “ατµοσφαιρικό” µε ότι µπορεί 

αυτό να σηµαίνει. Η µουσική του Debussy για παράδειγµα θα µπορούσε να θεωρηθεί 

ότι πληρεί όλες αυτές τις προϋποθέσεις, αλλά κατά κανένα τρόπο δεν θα τη θεωρούσε 

κανείς ως Landscape ή Ambient. Αντίθετα, πολύ συχνά φούγκες και µοτέτα του Bach 

συνοδεύουν εγκαίνια χώρων ή δρώµενων ή κινηµατογραφήσεις αρχιτεκτονικών 

δηµιουργιών µε αντίστοιχα χαρακτηριστικά. 

Ο κοινός τόπος αρχιτεκτονικής και µουσικής, που είναι µεταξύ άλλων ο χώρος 

των µαθηµατικών, αποτέλεσε εύφορο έδαφος ώστε να καλλιεργηθεί µια σχεδόν 

αδιαπραγµάτευτη σχέση αναλογίας, που µε ενδιάµεσο σταθµό τη γεωµετρία και τις 

τρεις διαστάσεις πέρασε στον ήχο. Με την ίδια ευκολία έγινε και το αντίθετο. Ωστόσο 

είναι προφανές ότι η αυθαίρετη κατάρτιση οµόλογων σχέσεων, καθώς και η 

αποκωδικοποίηση αυτών από µια επιστήµη σε µια τέχνη ή από µια τέχνη σε µια άλλη, 

αποτελεί θεµιτή αλλά αµιγώς προσωπική πρωτοβουλία.  
 

2.5.4 Ζωγραφική και µουσική 

Έχει γίνει ήδη αναλυτική αναφορά των προσεγγίσεων σχετικά µε τα χρώµατα, 

τη συχνοτική τους σχέση µε τον ήχο και τις εκτεταµένες µελέτες επιστήµης και 

αισθητικής. Η ιδέα της σύζευξης µεταξύ των δύο τεχνών έχει τις νεότερες ρίζες της 

στην Αναγέννηση (Lowinsky, 1989:542). Σε αυτή την περίοδο βέβαια γίνεται λόγος για 

καθαρή µουσική, αλλά δεν πρέπει να ξεχνά κανείς ότι για αιώνες η µουσική ήταν 

ταυτόσηµη µε το τραγούδι, δηλαδή µε τον ενίοτε ποιητικό αλλά οπωσδήποτε αδόµενο 

λόγο. Ο λόγος αυτός συχνά θεωρούνταν ως µουσικός, µια καταβολή εγγενής στο 

τριφυές. Ο Οράτιος τον 1ο αιώνα γράφει στο Ars Poetica: “Ut pictura poesis erit” (“Και 

η εικόνα, ποίηση θα είναι”), συνδέοντας µε λακωνικότητα, ευστοχία και ποιητικό λόγο 

τις δύο τέχνες. Στην πρώιµη αυτή θεώρηση υπάρχει οµολογία των δύο τεχνών. Στην 

Αναγέννηση, κατά το Jimenez, το ερώτηµα αντιστράφηκε υποστηρίζοντας ότι η 

ζωγραφική οµοιάζει της ποίησης.  

Για τον Hegel ο περιορισµός της ζωγραφικής, ή αλλιώς η τέλεια συγκέντρωση 

των διαστάσεων όπως αναφέρει, θα λάµβανε χώρα, σε εκείνο το σηµείο που 
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εξαφανίζεται η έκταση και ακόµη περισσότερο στη φευγαλέα εκείνη στιγµή η οποία 

παίρνει µαζί της τη διάρκεια. Παροµοιάζει τη ζωγραφική µε τη µουσική, η οποία 

οδεύει στην πλήρη άρνηση της έκτασης µέχρι την προοδευτική µεταµόρφωσή της. 

Βέβαια επισηµαίνει ότι δύναται και η ζωγραφική να είναι αφηρηµένη, όπως εξ ορισµού 

συµβαίνει µε τη µουσική και συµπληρώνει ότι η ζωγραφική πάντα κερδίζει µέσω της 

αφαίρεσης. Πρόκειται για µια µορφή τέχνης η οποία καταφέρνει να αναπαριστά το 

εσωτερικό, µε τη µορφή εξωτερικών αντικειµένων. Τα συναισθήµατα που γεννά η 

µουσική παρουσιάζονται έτσι µε τη µορφή του “Εγώ”, το οποίο ως καθορισµένο 

υποκείµενο, συλλαµβάνει και αισθάνεται µε πολλούς και ποικίλους τρόπους (Hegel, 

1980:85-86). Όταν όµως θέλει να γίνει πιο συγκεκριµένη, δεν µπορεί να αναπαριστά µε 

την ακρίβεια της γλυπτικής. Η προσωπική σύλληψη φωτίζεται έτσι µε έναν µοναδικό 

τρόπο καθώς και µία και µοναδική είναι η έκφραση κάθε καλλιτέχνη. 

Επιστρέφοντας στη µουσική, ο 20ος αιώνας παρέλαβε έναν όγκο θεωρήσεων 

σχετικά µε τα σεσηµασµένα κοινά χαρακτηριστικά των δύο τεχνών. Κυρίως αυτών που 

αφορούσαν την έννοια του τονικού κέντρου ως υπό διαπραγµάτευση πεδίου. Η 

τονικότητα από νωρίς συνδέθηκε µε την επιλογή συγκεκριµένου θεµατικού υλικού, η 

αρµονία κυρίως µε την προοπτική και οι όγκοι µε την προοδευτική ανάπτυξη της 

αντίστιξης και του οργανικού πλούτου. Η σύνδεση αυτή εκκινεί τη µακρά της πορεία 

µετά την Αναγέννηση και φτάνει σε σχετική κορύφωση, ενδεχοµένως και αποδοχή του 

σχήµατος στα έργα των Wagner, Mahler κλπ.  

Στο διερευνούµενο αυτό σχήµα ας συνυπολογιστεί η στροφή της κοινής 

αντίληψης προς τον αισθητικό χαρακτήρα του έργου, σε αντίθεση µε τον 

θρησκευτικό/λειτουργικό χαρακτήρα µε τον οποίο ήταν αποκλειστικά συνδεδεµένο 

µέχρι τουλάχιστον ένα χρονικό σηµείο. Έτσι τα δίπολα: Θρησκευτικό – Κοσµικό, Ιερό 

– Ανίερο, Ηθικό – Ανήθικο κλπ µετατράπηκαν σταδιακά στα: Ωραίο – Άσχηµο, 

Αρµονικό – ∆υσαρµονικό, Πλήρες – Ηµιτελές κλπ. Για τον Adorno, η µουσική 

ακολουθεί τη λογοτεχνία και τη ζωγραφική κουτσαίνοντας, αν και συχνά ειδικά η 

ζωγραφική αντιγράφει ή υιοθετεί µουσικά εργαλεία. Άλλωστε όπως είδαµε εκτενώς και 

στο πρώτο µέρος συχνά οι προσπάθειες αποκωδικοποίησης της µουσικής και η αφελής 

αναγωγή στοιχείων της µιας τέχνης στην άλλη (µε τα στοιχεία συχνά ένα προς ένα), 

δεν τελεσφόρησε. Κάτι αντίστοιχο έγινε και µε τις φιλοσοφικές θεωρήσεις που 
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προσπάθησαν προκρούστεια να ερµηνεύσουν κατόπιν της εικαστικής µελέτης και τη 

µουσική στο όλο σχήµα µε ολέθρια αποτελέσµατα (Περιστέρης, 2016b:2).  

Κατά τη Σχολή της Φρανκφούρτης και ειδικά τον Adorno, η χωροποίησή της 

µουσικής, ειδικά στον 20ο αιώνα, κατέληξε σε ένα αισθητικό κακέκτυπο αντιδάνειο της 

σχέσης της µε τη ζωγραφική. Αυτό ίσως να οφείλεται στη διατράνωση της δεύτερης σε 

ότι αφορά τις παραγωγικές δυνάµεις του τέλους του 19ου αιώνα. Από την άλλη τα 

άτοµα – µοντέλα του ζωγραφικού ιµπρεσιονισµού αποτελούν δάνειες µορφές του 

αντίστοιχου µουσικού. Οι χρωµατικές κηλίδες και η δυναµική του φωτός θεωρήθηκαν 

το χρωµατικό οµόλογο του αντίστοιχου ηχητικού παραγώγου. Μια τέτοια 

αυτονοµηµένη µατιά επί του υλικού την ίδια στιγµή που επιχειρείται µια προσπάθεια 

σύνδεσης µε κάτι άλλο ως αυτοσκοπός, συχνά γίνεται επικίνδυνα αποκοµµένη από το 

όλο οργανικό σύνολο, του οποίου πια η ενότητα όσο και τα αποτελέσµατα της έρευνας 

τίθενται εν αµφιβόλω. Μόνο µέσω της άρνησης, όπως επαναλαµβάνει ο Adorno τα 

έργα µπορεί να διατηρούν τη συνοχή µε το θεµατικό τους υλικό (materiau) σε 

ακεραιότητα. Η στάση αναφέρεται ως “αρχή της εµµένειας”, και αποτελεί την κοινή 

ανάγκη ζωγραφικής και µουσικής για επίτευξη ανόργανης σύνθεσης. Αυτού του είδους 

η γραφή (ecriture), καθορίζει ένα ευαίσθητο πεδίο σχέσης των δύο τεχνών όχι σε 

χωρικό αλλά σε χρονικό επίπεδο ζεύξης και οδηγεί σε µια εσωτερική συνοχή µε µια 

δηµιουργική φαντασία (Ράπτη, 2007:166).  

 Για πολλούς, (µεταξύ των οποίων και ο Jimenez), η αρχή της σχέσης µεταξύ 

σύγχρονης µουσικής και ζωγραφικής εδράζεται στη σχέση που αναδύεται αρχικά κατά 

µόνας και σε επόµενη φάση µέσα από τον έλεγχο του δυαδικού ζεύγους. Πολύ 

χαρακτηριστικό παράδειγµα σε ότι είναι και κυρίως σε ότι πρεσβεύει, αποτελεί το έργο 

Les Demoiselles d'Avignon, (Οι δεσποινίδες της Αβινιόν, 1907), µε πρωτότυπο τίτλο 

The Brothel of Avignon, του Pablo Picasso (1883 - 1973). Μουσικό ανάλογο θεωρείται 

το String Quartet No. 2, in F sharp minor, Op. 10 (1908) του Schoenberg. Τα δύο αυτά 

έργα θεωρούνται οι προµετωπίδες µιας προαναγγελθείσας επανάστασης και πολλών 

µανιφέστων που πριν την εµφάνιση των έργων αυτών δεν είχαν γνωρίσει ακόµη την 

υλική και αισθητική τους υπόσταση σε πλήρη ανάπτυξη.  

Όπως ήδη αναφέρθηκε, η εγκατάλειψη της εικονικότητας και της σαφήνειας 

οµοιάζει µε την αντίστοιχη εγκατάλειψη της τονικότητας. Ωστόσο η τραχύτητα, η 

οργάνωση του σχεδίου και η συνέπεια στη διάρθρωση οδήγησαν στην κατάδειξη της 
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σχέσης του Schoenberg µε τη ζωγραφική του Wassily Kandinsky (1866 - 1944). Οι 

Γυµνοί εγκέφαλοι όπως ονόµασε ο ζωγράφος τα έργα του σε έκδοση µουσικών έργων 

του αυστριακού συνθέτη αποπνέουν ένα αισθητικό ανάλογο, τουλάχιστον κατά 

οµολογία των δηµιουργών και των κριτικών. Η µουσική (µε το πλεονέκτηµα της 

απώλειας εικαστικού αντικειµένου), µοιάζει να υπηρετεί άριστα την κατάδειξη ενός 

εικαστικού έργου, συµµετέχοντας µε οµόλογο τρόπο στο φαινοµενικό χαρακτήρα της 

ανεικονικότητας. Το κίνηµα του Der Blaue Reiter (Γαλάζιος Καβαλάρης), που 

ιδρύθηκε το 1911 από τον Kandinsky, εξελίχθηκε στη συνέχεια σε µία πολυεπίπεδη και 

πολυσχιδή αισθητική σχέση µε την αφαίρεση, τον επανακαθορισµό του χρώµατος, του 

σχήµατος και της φόρµας. Τα στοιχεία αυτά είναι κοινά και µάλλον οµόλογα µε αυτά 

που συναντήσαµε στη Νέα µουσική. Το κίνηµα δεν έδωσε µόνο εχέγγυα αλληλεγγύης 

µεταξύ των εικαστικών τεχνών και της µουσικής αλλά προέκρινε και το εικαστικό 

ανάλογο της Νέας Μουσικής. Ο πρωτεργάτης και εισηγητής αυτής της µουσικής 

Arnold Schoenberg, όπως είδαµε, αποπειράθηκε να εκφράσει και εικαστικά, µέσω 

ζωγραφικών του έργων, την αισθητική και το ιδεολογικό υπόβαθρο που εξέφραζε ήδη 

µέσω της µουσικής. Η παρουσίαση αυτής της σχέσης έλαβε χώρα σε έκθεση 

οργανωµένη από το κίνηµα του Kandinsky µε τη φιλοξενία και παρουσίαση τεσσάρων 

ζωγραφικών έργων του συνθέτη.  

Ο Kandinsky, το έργο του οποίου ξεκινά τις πρώτες απόπειρες στο τέλος του 

19ου αιώνα, οµολογεί ότι ο Wagner (ειδικότερα το έργο του Lohengrin), µε ότι 

πρέσβευε αυτό ως µύθος, µουσική και εικαστικότητα, ο Alexander Nikolayevich 

Scriabin (1871 - 1915), και φυσικά ο Schoenberg αποτέλεσαν εναύσµατα χωρίς τα 

οποία το έργο του Kandinsky µάλλον δεν θα είχε πάρει αυτόν τον δρόµο. Ο Kandinsky 

δηµιούργησε µέσα σε αυτό το περιβάλλον, τις συνθήκες και τις επιρροές, µια παλέτα 

εικαστικών οµοιοτήτων µε αναφορά στη µουσική εργαλειοθήκη και εισχώρησε στη 

βαθύτερη σχέση και ερµηνεία που µπορεί να συνδέει εσωτερικά τις δύο τέχνες. 

Πρόκειται για την πλήρη υποταγή στον νέο νόµο που θέτει η ατονικότητα και που 

απαιτεί µια ολοκληρωτική οργάνωση του έργου και προσοχή σε κάθε λεπτοµέρεια. Το 

ίδιο ισχύει βέβαια και για τη ζωγραφική. Ωστόσο θα ήταν αφέλεια να υποστηρίξει 

κανείς ότι η αποβολή της εικονικότητας από τη µία και η ατονικότητα από την άλλη, 

καθώς και τα άλλα επί µέρους τεχνικά χαρακτηριστικά, είναι επαρκή στοιχεία για τη 

σύζευξη των δύο τεχνών σε ένα πιθανά κεντρικό αφηγηµατικό ή εκφραστικό πεδίο.  
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Η σύνδεση έγκειται όπως και στις υπόλοιπες τέχνες σε επί µέρους κοινά 

στοιχεία όπως είναι η απουσία διακόσµου µε την κλασική ή τη µοντέρνα έννοια, η 

µικρότερη χωρικά – χρονικά προσέγγιση, η µινιµαλιστική ροπή σε χρώµατα – 

ηχοχρώµατα και µεγέθη, η αυτονοµία όχι όµως η αποξένωση και κυρίως η άρνηση. 

Πέρα από τα τεχνικά επεξεργασµένα αυτά στοιχεία, ο ισχυρότερος κρίκος ζεύξης, είναι 

η ένωση του ριζικά αλλοτριωµένου απόλυτου έργου τέχνης, που µέσα στο σκοτάδι της 

ίδιας του της λογικής και της αυτάρκειας, εντάσσεται στην κοινωνία και τη σύζευξη. 

Με αυτό τον τρόπο το υποκείµενο, η απόλυτη ουσία του εξπρεσιονισµού δηλαδή, 

παύει να είναι απόλυτο. Η ακρότητα αυτή, αναγκαία για τον ίδιο τον ορισµό, 

µεταπλάθεται σε συνδετικό υλικό και µετατρέπει το ανένταχτο και το ανεξάρτητο σε 

συσχετιζόµενο και βουλητικά εξαρτώµενο. Έτσι οδηγούµενο σε µια νέα 

αντικειµενικότητα εκδηλώνεται όχι ενάντια αλλά ως δεύτερη φύση του 

εξπρεσιονισµού. Οι ιδέες αυτές του Adorno και της Σχολής της Φρανκφούρτης 

υποδεικνύουν ξανά ένα σχήµα που επανέρχεται διαρκώς µε άλλους όρους µέσα από τη 

διαδικασία της υπέρβασης. Το συναντήσαµε ήδη µε διαφορετική διατύπωση και χρήση 

στον Kant µε τον Hegel.  

Τέλος αξίζει να αναφερθεί η πρακτική απόρριψη της ιδέας της ολότητας στη 

µουσική και τη ζωγραφική. Όσο κι αν κάτι τέτοιο αναγγέλθηκε ή ευαγγελίσθηκε 

τελικά δεν επιτεύχθηκε. Ωστόσο ακόµη και αυτή η θραύση µε συνέργεια όλων των 

παραπάνω στοιχείων συνέδραµε τελικά προς µία άλλη διάθεση, µια νέα αισθητική και 

κοινωνική προσέγγιση και τελικά κατέληξε σε µία νέα κατάσταση (status), που δεν 

µπορεί να είναι τίποτα άλλο από µια νέα ολότητα.  

Οι Arnold Schoenberg και Wassily Kandinsky βάσισαν πολλά από τις κοινές 

τους έρευνες σχετικά µε τον ήχο και το χρώµα/σχήµα στην κοινή βάση που 

περιγράφηκε, ενώ µερικά χρόνια αργότερα ο Messian, στο Chronochromie, θα 

επανέλθει συσχετίζοντας εκ νέου το χρώµα µε τον χρόνο αυτή τη φορά του ήχου. “…Ο 

ζωγράφος…στην αγωνία του να εκφράσει την εσωτερική του ζωή, δεν µπορεί παρά να 

ζηλεύει την ευκολία µε την οποία η µουσική, η πιο άυλη από τις τέχνες της σηµερινής 

εποχής, επιτυγχάνει αυτή την κατάληξη”. (Kandinsky, 2004:35). Το πιο σύνηθες 

µοντέλο, (το συναντήσαµε ήδη σε πολλές από τις προσπάθειες αποκωδικοποίησης των 

τεχνών και επανασύνθεσης βάσει αυτού), είναι αυτό της αντιστοίχισης χρωµάτων µε 

τονικά ύψη, ηχοχρωµάτων µε διάρκειες. Αυτή η θεώρηση επανέρχεται από καιρού εις 
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καιρόν µε νέες θεωρήσεις επί της αναλογίας, της αντιστοίχισης ή της αισθητικής αλλά 

πάντα πιστή στην αρχική συλλογιστική βάση.  

Έγινε πολλές φορές λόγος για τις συχνές διαφορές χρονικής φάσης µεταξύ των 

δύο τεχνών στην ιστορική τους διαδροµή, καθώς η µουσική συχνά δεν ακολούθησε τις 

άλλες τέχνες όπως επισηµαίνει και ο Adorno. Ακόµα συναντάµε το φαινόµενο της 

παντελούς έλλειψης ανάλογων όπως η Art Nova που είναι µοναδική για τη µουσική 

χωρίς ακριβές ανάλογο στα εικαστικά ή ο φωβισµός που δεν βρήκε ποτέ ακριβές 

ανάλογο στη µουσική. Η χρονική απόσταση που χωρίζει σε πολλές περιπτώσεις τη 

µουσική πράξη από τη ζωγραφική, µπορεί να σηµαίνει απλώς την διαφορετική 

ποιότητα ζύµωσης της υπηρετούµενης ιδέας και πιθανότατα την απώλεια της εύρεσης 

των νέων χαρακτηριστικών που δίνει το πρόκριµα της ιδεολογικής πρωτοπορίας, µόνο 

σε ότι αφορά τη συσχέτιση και όχι τόσο την ίδια τη σύµπραξη των τεχνών. Ο 

Schoenberg, o Strauss, ο Berlioz ή ο Webern είναι πρωτοπόροι µέσων και τεχνικών 

εντός της τέχνης τους, αλλά κανείς τους δεν διεκδικεί την πατρότητα της εφεύρεσης 

καθώς σε κάθε περίπτωση προηγούνται άλλοι όπως ο Picasso, ο Delacroix ή ο Klee. 

Αυτό φυσικά δεν αποτελεί κανενός είδους µοµφή ή υστέρηση, καθώς η µουσική έχει το 

προνόµιο να µπορεί να ενσωµατώνει εκλεκτικιστικά στοιχεία πολύ αποµακρυσµένων 

εποχών σε νέα έργα, όχι µε τον πρόδηλο και σχεδόν ανυπότακτο τρόπο που γίνεται στη 

ζωγραφική, αλλά µε µια εγγενή τάση σύνοψης και συγκερασµού. Τα προβλήµατα 

ξεκινούν µόνο όταν οι τίτλοι και οι κατηγοριοποιήσεις θεωρηθούν θέσφατα. Για 

παράδειγµα η κατάταξη της µουσικής του Wagner στον ροµαντισµό και η αντιστοίχιση 

µε έναν τυπικό ροµαντικό ζωγράφο, λιµπρετίστα ή σκηνογράφο, ανοίγει τους ασκούς 

του Αιόλου και η άσκοπη προσπάθεια δικαιολόγησης ή κριτικής των ασυνεπειών που 

προκύπτουν, συχνά καθίσταται υπεράνω κριτικής. Κάτι παρόµοιο συνέβη και σε άλλες 

εποχές. Ο Beethoven θεωρείται κλασικός, ωστόσο άνοιξε µια τεράστια πόρτα στον 

ροµαντισµό την οποία κατά πολλούς έκλεισε φεύγοντας. Κατά συνέπεια και σε αυτή 

την περίπτωση η µεθοδολογία πρέπει να σταθεί στην ορθή αποτίµηση των 

χαρακτηριστικών, όχι µόνο ανά συνθέτη αλλά και ανά έργο, µη προσδοκώντας 

αναγκαστικά την πλήρη ταύτιση σε µία έστω και ευρεία κατηγορία, ειδικά αν αυτή 

προέρχεται από πεδίο άλλης τέχνης, όπως δηλαδή συµβαίνει στη συντριπτική 

πλειοψηφία. Υπό αυτό το πρίσµα µπορούν να ορισθούν έλξεις και απώσεις όχι όµως 

µόνο και αυστηρά υφολογικές αλλά και φιλοσοφικής ουσίας, όπως για παράδειγµα η 
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αφηρηµένη άρνηση του υποκειµένου στο Νεοκλασικισµό σε αντίθεση µε τον 

Ροµαντισµό. Με παρόµοιο τρόπο η µουσική των Berg, Schoenberg, Webern κλπ 

µοιράζεται από κοινού αισθητικές κρίσεις, συχνά µη άµεσα αναγνωρίσιµες µε καθαρά 

τεχνικά κριτήρια, ωστόσο δόκιµες όχι µόνο σε κοινωνιολογικό επίπεδο όπως ίσως αυτό 

διαφαίνεται σε πρώτη ανάγνωση. Οι ανεξόφλητες επιταγές του ∆ιαφωτισµού και του 

Ροµαντισµού και ειδικά η χειραφέτηση του υποκειµένου, χάρην της οποίας 

εκκολάφθηκε ο πολεµικός χαρακτήρας στη µάχη υπέρ του διαχωρισµού του µε το 

αντικείµενο, δείχνουν στον 20ο αιώνα ένα µέρος µιας άλλου ήθους αξία που χάρη σε 

αυτό το δροµολόγιο έγινε σχεδόν αναγκαία. Έτσι η µουσική και η ζωγραφική που 

τραβούν τα χέρια τους από τη σχέση αυτή της κυριαρχίας, όχι µόνο σχετίζονται αλλά 

και αλληλεπιδρούν.  

Ένα ακόµη σηµαντικό θέµα στην ένωση των τεχνών αυτών είναι η σχέση µε 

την πρωγονικότητα. Τα πολεµικά µανιφέστα εναντίον αυτών των θεωρήσεων συχνά 

πέφτουν στο κενό όπως έγινε για παράδειγµα µε τον Φωβισµό και φυσικά (αν και 

λιγότερο), µε τη Νέα µουσική (Αντόρνο, 1997:73). Στον 20ο αιώνα παρατηρήθηκε µια 

άνευ προηγουµένου άκριτη ενοχοποίηση όχι µόνο του παρελθόντος της εκάστοτε 

τέχνης από τους επίγονους αλλά και των κινηµάτων αναβίωσης, άσχετα µε το πόσο 

πιστά έλαβε χώρα αυτή. Ωστόσο φάνηκε ότι οι προγραµµατικές δηλώσεις και 

προκηρύξεις συχνότερα αποτελούσαν προιόντα οραµατισµών και λιγότερο 

προάγγελους µιας επερχόµενης νέας πραγµατικότητας. Στη “Νέα µουσική” και σε κάθε 

συναφές παρακλάδι µε κοινά χαρακτηριστικά και οµοιότροπες τεχνικές αναφοράς, 

ανιχνεύονται περισσότερες σχέσεις σύµπνοιας από όσες αναγνωρίζονται µέσω της 

ανάλυσης πεδίων όπως η φόρµα, τα µέσα ή η µορφολογία. Ακόµη και η αποφυγή 

συγκεκριµένων µονοπατιών ως προσήκοντα σε τόπους που έπρεπε να αποφευχθούν, 

πολλές φορές οδήγησε στη δηµιουργία αντι-συστηµάτων που στην πορεία εξελίχθηκαν 

σε αφελείς και στείρες αντιδράσεις ενδυναµώνοντας ότι ήθελαν να πολεµήσουν ή έστω 

να κριτικάρουν και να προσπεράσουν δηµιουργικά. Κάτι αντίστοιχο συνέβη “grosso 

modo” και µε τη ζωγραφική. Έτσι φωτίστηκαν από µια διαφορετική όψη συµπράξεις οι 

οποίες ενίοτε δεν είναι οι απόλυτα οµόλογες καθώς αποτελούσαν απλώς κοινές 

αντιδράσεις κι όχι πραγµατικές αρνήσεις.  

Ο Adorno στην Αρνητική ∆ιαλεκτική αναφερόµενος στον εξπρεσιονισµό κάνει 

λόγο για µια πραγµατική άρνηση, ως αυθόρµητη συλλογική αντίδραση στη ζώσα 
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ανελευθερία στην οποία είχε περιπέσει το υποκείµενο. Μια αντίδραση σαφής ως προς 

τα µέσα και την πρόθεση αν και σε µερικές από τις εκφάνσεις της όχι µόνο δεν 

κατάφερε να λειτουργήσει ως τέτοια αλλά αντίθετα δεν κατάφερε ούτε να γλιτώσει ως 

διαµαρτυρία από τη µηχανή που είχε ως στόχο. Ο κορυφαίος γλύπτης του κινήµατος 

Ernst Barlach (1870 - 1938), ανήκει σε αυτούς τους καλλιτέχνες των οποίων το έργο 

αναφέρεται ως ένα από τα σκυµµένα κεφάλια σε αυτή τη δίνη του κυρίαρχου 

συστήµατος παρά τις αντίθετες διακηρύξεις και προθέσεις.  

Στον φαινοµενικά, (όπως θα δούµε στη συνέχεια), αντίποδα αυτής της 

µουσικής, στέκονται µερικά κινήµατα ένα εκ των οποίων είναι ο ιµπρεσιονισµός. Η 

διαδοχή των ήχων, των ηχοχρωµάτων, η απώλεια µελωδίας και “επάνω γραµµής” µε 

την κλασική έννοια, οδήγησαν τον Adorno στον συσχετισµό της µουσική αυτής µε τα 

επάλληλα στρώµατα ενός ζωγραφικού πίνακα ανάλογου περιεχοµένου. Αυτός ο τρόπος 

θέασης του κόσµου, καθώς στηρίζεται περισσότερο στην ίδια τη διαδικασία, καθιστά 

την όποια ανάλυση εφικτή µόνο στo πλαίσιο της µη λειτουργικής αρµονίας. Έτσι η 

οδός αυτή συναντάται, ίσως για κάποιους ανέλπιστα µέσω µιας υπόγειας οδού µε τον 

εξπρεσιονισµό και φέρνει τον Debussy πολύ κοντά στον Schoenberg και τη 

συµπληρωµατική αρµονία. Οι όποιες διαφορές όπως η απουσία ιδιαίτερης αντίστιξης ή 

ουσιαστικής επεξεργασίας, συναντάται εξίσου στα αντίστοιχα εικαστικά ανάλογα και 

αντιµετωπίζονται µε παρόµοιο τρόπο. Ίσως εδώ να κρύβεται µία από τις αιτίες της 

ενασχόλησης του Adorno µε τη µουσική δηµιουργία αυτών των συνθετών εκτός από 

τον Schoenberg. 

Ολοκληρώνοντας τις αναφορές σχετικά µε τη ζωγραφική και τη µουσική, δεν 

πρέπει να παραληφθεί ένα σηµαντικό πεδίο η προβληµατική του οποίου εµφανίστηκε 

κυρίως στον αιώνα που επισκοπείται. Πρόκειται για τη χρήση του ίδιου του µουσικού 

υλικού. Στη µουσική, σε πρώτη ανάγνωση, η χρήση τονικού υλικού και αντίστοιχων 

συγχορδιακών δοµών τριαδικής αρµονίας δύναται να αντιφάσκει µε τον ίδιο τον σκοπό 

της κατάλυσης τέτοιων σχέσεων, καθώς η ένταξή σε ατονικό ή σειραϊκό περιβάλλον 

αποδυναµώνει και το υλικό και τον στόχο. Η σχέση αυτή έχει ως οµόλογο στη 

ζωγραφική τις σχέσεις των χρωµάτων και των τεχνοτροπιών καθώς οι παραποµπές σε 

προηγούµενα τεχνοτροπικά και θεµατικά πεδία είναι αναπόφευκτες. Καλλιτέχνες όπως 

ο Arnold Schoenberg ή ο Van Gogh και ο Pablo Picasso έδειξαν ότι η δυσκολία είναι 

σε µεγάλο βαθµό προσπελάσιµη καθώς η είσοδος µιας νέας αντίληψης επέφερε την 
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αλλαγή πλαισίου. Ωστόσο, αυτός ο ίδιος ο έλεγχος του εικαστικού έργου σε χρωµατική 

βάση, οδήγησε µοιραία, ειδικά µετά τα µέσα του 20ου αιώνα, σε µια σύνδεση τόσο 

σχετικά µε τη χρήση νέων ηχητικών ηχοχρωµάτων από εντελώς καινούριες πηγές, όσο 

και στην εν γένει χρήση του περιοδικού ή όχι ήχου, καθώς αυτό είναι ένα από τα 

σηµαντικότερα νέα χαρακτηριστικά της νέας εποχής. Η χρήση απεριοδικού ήχου όµως, 

αντιβαίνει στις βασικές δοµικές αρχές και υπεκφεύγει κάθε ελέγχου όπως φάνηκε στο 

πρώτο µέρος της παρούσας διατριβής. Αυτό το υπό διαµόρφωση τοπίο λοιπόν βρέθηκε, 

(και βρίσκεται ακόµη), εντός µιας διελκυστίνδας και ενός περιβάλλοντος αµφιρρέπειας 

καθώς τη στιγµή που υποβάλλεται υπό έλεγχο συστατικών και αισθητικού στίγµατος 

στο βωµό µιας δηµιουργικής ώσµωσης, ταυτόχρονα δραπετεύει από το ίδιο σχήµα 

θέτοντας τη θεµελίωσή του υπό ισχυρή αµφισβήτηση και προβληµατισµό.  
 

2.5.5 Γλυπτικές και ηχητικές µορφές 

Ο Hegel θεωρεί τη γλυπτική ως έκφραση ελεύθερης ατοµικότητας που συναινεί 

ως τέχνη στην έκφραση της εσωτερικότητας σε µια σύζευξη φυσικής µορφής και 

πνεύµατος. Αντίστοιχα στη ζωγραφική, αναφέρει ότι ναι µεν η εξωτερική µορφή 

βρίσκεται πάντα στο προσκήνιο, ωστόσο διατηρεί µια εσωτερική υποκειµενικότητα (η 

οποία αναφέρεται και για σχεδόν το σύνολο των τεχνών), η οποία φωτίζει πάντα το 

έργο. Κατ’ αυτόν, στη συµβολική τέχνη, το πνεύµα δεν είναι ξεκάθαρο για τον εαυτό 

του και η µορφή οφείλει να είναι πολύ εµφατική καθώς ότι αποµακρύνεται από την 

ανθρώπινη µορφή δυσκολεύεται να εκφραστεί µε τρόπο αισθητό (Hegel, 1980:59). Τα 

ζωόµορφα γλυπτά, όχι τυχαία, αποτελούν µεγάλο κοµµάτι της πρώτης παραγωγής ως 

άµεσα συγγενή στον ανθρωποµορφισµό. Αντίθετα, αρκετά αργότερα, τα έργα 

αλλάζουν θεµατολογία στο συµβολισµό.  

Στην ιστορία της τέχνης και επί του προκειµένου στη γλυπτική, πλείστα 

παραδείγµατα καταδεικνύουν ότι συχνά οι τάσεις και τα ρεύµατα υποκλίνονται εξίσου 

σε κάποιες αρχές οι οποίες θεωρητικά βρίσκονται εκτός του όποιου µανιφέστου έθεταν 

οι ίδιες. Έτσι τελικά κατέληξαν απολογητές απέναντι σε ένα πλαίσιο το οποίο 

επιδίωκαν όχι µόνο να γκρεµίσουν αλλά να αντικαταστήσουν µε το δικό τους.  

Από την άλλη υπάρχουν έργα που διέγραψαν µοναδικές πορείες στην ιστορία 

της τέχνης και κάποτε της επιστήµης. Ένα από αυτά τα παραδείγµατα είναι η Αφροδίτη 

της Μήλου. Πρόκειται για ένα έργο το οποίο κατάφερε να “συνοψίσει” κινήµατα όπως 

ο Γαλλικός Ροµαντισµός των αρχών του 19ου αιώνα και η Βικτωριανή αναγέννηση 
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(1810 - 1890). Η µεταφορά του έργου στον Λούβρο στις αρχές της δεκαετίας του 1820 

συνοδεύτηκε µε εκτενείς µελέτες και αναφορές που συνέδραµαν σε αυτή την 

κατάληξη. Το έργο αποτέλεσε εξάλλου αποδέκτη, µιας ενδεχοµένως ακραίας και 

πρωτόγνωρης µονοµανίας για τη µελέτη και την αποκατάστασή του όχι µόνο µεταξύ 

των δύο αυτών χωρών, που την εποχή εκείνη έριζαν για τα µουσεία τους (Λούβρο και 

Βρετανικό), αλλά και των Σκανδιναβικών χωρών (Φούλερ, 1988:20). Επίσης η κριτική 

και η υποδοχή του έργου αυτού, αποτελούν δύο πολύ σηµαντικά επιχειρήµατα εκείνων 

που υποστηρίζουν το περιεχόµενο έναντι τα µορφής.  

Στα περί τον αιώνα της παρούσας µελέτη, το 1907, σύµφωνα µε τον J. 

Bernstein, στη ζωγραφική σηµειώθηκε µια “αξονική στροφή” (Bernstein, 2010:211). 

Το έργο του Picasso Οι δεσποινίδες της Αβινιόν (του οποίου τον ρόλο είδαµε ήδη 

σχετικά µε τη ζωγραφική και τη µουσική), αποτέλεσε το έναυσµα για µια διαφορετική 

αντιµετώπιση όχι µόνο του ανθρώπινου σώµατος αλλά και για µια εκ νέου θεώρηση 

της ίδιας της εικαστικής τέχνης. Η σύλληψη αυτή µε τα αδιαφανή µέσα και τις 

αρθρώσεις να ακροβατούν µεταξύ του περιγραφικού και του µη εικονικού θα 

επεκταθεί γρήγορα στη ζωγραφική αλλά θα επηρεάσει καίρια και τη γλυπτική. Το έργο 

χαρακτηρίστηκε επιθετικό, ασυνάρτητο, χυδαίο και τελικά άσχηµο. Εµφανίστηκε για 

πρώτη φορά το 1916 και πήρε τη θέση του στο Μουσείο Μοντέρνας Τέχνης της Νέας 

Υόρκης το 1939. Η ασχήµια αυτή είναι εκτός των άλλων µία άρνηση, όχι τόσο στο 

εύρος και στο βάθος που όρισε ο Adorno, αλλά σίγουρα στο χαρακτήρα. Πρόκειται για 

την άρνηση µιας ιδεαλιστικού πρότυπου “καλαισθησίας” η οποία υποσκάπτει το 

στερεότυπο πλαίσιο περί οµορφιάς. Σύµφωνα πάντα µε τον Bernstein ο τρόπος αυτής 

της αντίληψης θραύει και το στερεότυπο σχήµα της εποχής σχετικά µε δίπολα όπως: 

Αρσενικό – Θηλυκό, Ισχυρό – Αδύναµο/ανίσχυρο κλπ.  

Για τον Adorno η σταδιακή εγκατάλειψη της εικονικότητας στη ζωγραφική 

ήταν πράγµατι το αναντίρρητα ανάλογο της εγκαθίδρυσης της ατονικότητας στη 

µουσική. Πρόκειται για την ίδια ρήξη και µάλιστα µε παρόµοια χαρακτηριστικά τόσο 

ως προς το τεχνικό όσο και ως προς το κοινωνικό πλαίσιο αναφοράς. Η µουσική όµως 

χρειάστηκε περισσότερο χρόνο από τα εικαστικά και τη λογοτεχνία µέχρι να 

εµπορευµατοποιηθεί σε ανάλογο επίπεδο από την αγορά. Η αποστέρηση εικαστικής 

έννοιας σχετίζεται µε την αντίστοιχη έλλειψη θεµατικού υλικού και ανάλογης 

κοµφορµιστικής επεξεργασίας και στις δύο περιπτώσεις. Η συνένωση όµως των τεχνών 
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αυτών υπό το πρίσµα της βιοµηχανίας της κουλτούρας αλλοιώνει το αποτέλεσµα σε 

ολέθριο βαθµό. Πρωτοπόρος και σε αυτή τη ρήξη η µουσική, έτυχε νωρίς του 

αποκλεισµού της από αυτές τις σχέσεις συνύπαρξης.  

Οι σχέσεις που περιγράφηκαν ανωτέρω αφορούν τόσο τη σχέση µουσικής και 

ζωγραφικής, όσο και µεταβατικά εκείνες της γλυπτικής µε τη µουσική καθώς η 

ανάλυση της πρώτης, τεκµηριώθηκε µε ανάλογα µέσα µε εκείνα της ζωγραφικής σε 

τρισδιάστατη βάση και όγκο αν και το σχήµα ενδεχοµένως κινδυνεύει από κακό 

αναγωγισµό. Τα γλυπτά του Picasso, του Georges Braque (1882 - 1963), η αναδυόµενη 

ανεικονικότητα και η νέα θέαση και οπτική του υποκειµένου, θεωρήθηκαν πέρα από 

τις εν γένει διαφορές µεταξύ των τεχνών, ως µια κοινή στάση άρνησης απέναντι στην 

πραγµατικότητα. Έτσι συνδέθηκαν ξανά µε τη Νέα µουσική, κάποιους µετά-

ιµπρεσιονιστές και οπωσδήποτε τους πειραµατιζόµενους στα νέα µέσα.  

Στο γύρισµα του 20ου αιώνα συναντάµε τη γλυπτική και τη χαρακτική να 

ωθούνται προς µια πολυπαραγοντική προσέγγιση τόσο σε ότι αφορά τα πρωτογενή 

υλικά τους όσο και τη θεωρητική αντιµετώπιση των επιδιώξεών τους. Συνθέσεις 

υλικών, τεχνικών και τελικής επεξεργασίας των έργων, καταλήγουν συχνά στην ακόµη 

και ασαφή διάκριση της αρχικής γεννήτορας τέχνης (µε την κλασική έννοια), από την 

οποία άρχεται το έργο. Πολλοί γλύπτες και χαράκτες στον πυρήνα της ιδέας των 

συζεύξεων των τεχνών δηµιούργησαν γέφυρες µεταξύ της γλυπτικής, της χαρακτικής 

και της πλαστικής µε τη µουσική. Μετά τον Κυβισµό των Picasso και Braque, είδαν το 

φως συνθέσεις που οµόλογα µε τη ζωγραφική θεωρήθηκαν Σουρεαλιστικές προτού η 

τέχνη περάσει στον Μεταµοντερνισµό. Έτσι το τέλος του 20ου αιώνα βρήκε τις δύο 

τέχνες εντός ενός πολυεπίπεδου παραγόµενου αποτελέσµατος σε επίπεδα στόχων, 

υλικών και τεχνικών. Εικονικά γλυπτά επενδύουν µουσικά δρώµενα και ηχητικές µάζες 

µορφοποιούν ψηφιακούς χώρους σε ένα πεδίο που τα όρια και οι ορισµοί γίνονται 

ολοένα και πιο δύσκολα καθορίσιµα. Οι τελευταίες τάσεις θέλουν τη γλυπτική να 

ενώνεται µε την αρχιτεκτονική στην προσπάθεια δηµιουργίας ογκωδών συνθέσεων. 

Συχνά παρατηρείται έλλειψη εικαστικού κεντρικού θέµατος γι’ αυτό πολλά έργα και 

σύνθετες εγκαταστάσεις πλαισιώνονται από διακοσµητικά µοτίβα και ήχους που είναι 

πλούσιοι σε αρµονικές συχνότητες, ωστόσο παραγόµενοι από συνθετικά µέσα και 

αρκούντως επεξεργασµένοι. Με αυτό τον τρόπο οι δηµιουργοί πιστεύουν ότι 

δηµιουργείται µια σχετικά οµόλογη “Μουσική χώρου – Ambient” όπως για παράδειγµα 
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η Ισλανδή Valgerbur Hauksdottir. Σε ένα µέρος του έργου της συµπιλεί τα παραπάνω 

στοιχεία και ταυτόχρονα επιστρέφει στη µελέτη της φύσης και του περιβάλλοντος στο 

οποίο φιλοξενείται η τέχνη ενώ η µουσική – ηχητική επένδυση ανήκει στον Richard 

Cornell. Οι όροι ωστόσο σε κάθε περίπτωση είναι συγγενείς µε εκείνους των πρώτων 

συµπράξεων και η πρόοδος των τεχνικών µέσων µοιάζει να αποτελεί απλά τη συνέχεια 

των παραδοµένων αντιλήψεων περί των συµπράξεων µουσικής και εικαστικών.  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 6 

ΜΟΥΣΙΚΗ ΚΑΙ ΣΥΓΧΡΟΝΕΣ ΜΟΡΦΕΣ ΤΕΧΝΗΣ 

 

2.6.1 Η σύζευξη των τεχνών ως αυτονόητη συνέχεια  

Το καλλιτεχνικό πλέγµα σχέσεων και αλληλοεπιδράσεων µεταξύ πολλών 

παραγόντων που στον 20ου αιώνα καλούµε “σύγχρονες µορφές τέχνης” αποτελείται 

στην πραγµατικότητα από ένα σύνολο συµπράξεων όλων των τεχνών που είδαµε κάτω 

από µια νέα ή όχι αισθητική µατιά µε συνήθως κοινό χαρακτηριστικό τη χρήση και τη 

βοήθεια της νέας τεχνολογίας και των τεχνικών και υλικών που φέρει. Εγκαταστάσεις 

και πολυµέσα ενώνουν εκ νέου κάθε εικαστική έκφανση µε βάση τη ζωγραφική, τη 

σύγχρονη γλυπτική, την αρχιτεκτονική, τις εγκαταστάσεις, τα δρώµενα κλπ. Σε αυτό το 

καλλιτεχνικό σύνθεµα πολλές φορές συµπράττουν δρώµενα που έλκουν την καταγωγή 

τους από το θέατρο και τον κινηµατογράφο. Ακόµα, ο λογοτεχνικός και ποιητικός 

λόγος αρθρώνονται είτε µέσα από τη φυσική παρουσία ηθοποιών και αφηγητών είτε 

αναπαράγονται συνήθως ηχογραφηµένοι και αρκούντως επεξεργασµένοι 

δηµιουργώντας νέα κέντρα ενδιαφέροντος µέσα και από τη δική τους συµµετοχή. 

Υπάρχει φυσικά και η µικτή τεχνική µε τη συνύπαρξη ζωντανής παρουσίας και 

κινηµατογράφησης ή video art κλπ. Κάτι αντίστοιχο συµβαίνει και µε τη µουσική σε 

όλους τους πιθανούς συνδυασµούς και παραλλαγές µε τα περισσότερα από τα 

προαναφερθέντα. 

Η καταλυτική τροπή που επέφερε στη µουσική ο δωδεκαφθογγισµός και η 

πόλωση που επέφερε στους κόλπους των δηµιουργών και των ακαδηµαϊκών, απέτρεψε 

την τέχνη αυτή από κάποια καταστροφική για τη συνέχεια στιλιστική και ιδεολογική 

διάσπαση αντίθετα από πολλά από τα ρεύµατα που γνωρίσαµε στις άλλες τέχνες. Αυτό 

είχε αποτέλεσµα τη δηµιουργία πολλών έργων συναφούς αισθητικής από πολλούς 

συνθέτες, αλλά από την άλλη το τίµηµα ήταν µια σχετική καθήλωση. Έτσι µετά τον Β΄ 

Παγκόσµιο πόλεµο βρέθηκε κατά κάποιο τρόπο πίσω από τις εξελίξεις των ρευµάτων 

των άλλων τεχνών, όπως δηλαδή συνέβη αρκετά συχνά στο παρελθόν, όπως 

επισηµαίνει και ο Adorno.  

Οι περισσότερες από τις υπόλοιπες τέχνες µετά το 1950 ανασυντάχθηκαν στο 

βωµό µιας νέας αρχής. Στη µουσική ο Karlheinz Stockhausen (1928 - 2007), του 

Hochschule für Musik Köln και του University of Cologne, υπήρξε ένας από τους 

πρωτοπόρους και ηγέτες αυτού που αργότερα ονοµάστηκε “Ηλεκτρονική µουσική”. 
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Υπήρξε για χρόνια καθηγητής και εισηγητής νέων µεθόδων σε τοµείς όπως η µουσική 

έρευνα, η σύνθεση και σύνδεση νέων µέσων και µουσικής καθώς και η ηλεκτρονική 

ανάλυση σε κορυφαία ιδρύµατα και πανεπιστήµια (Darmstadt School, University of 

Pennsylvania, University of California κ.ά.). Ο Stockhausen θεωρείται ότι κατά κάποιο 

τρόπο πολύ προσωπικό τρόπο συνέχισε εργασίες και αισθητικά σχέδια κάποιων 

φουτουριστών συνθετών όπως ο Ρώσος Mikhail Fabianovich Gnessin (1880 - 1925) 

και σκηνοθετών όπως ο Γερµανός Hans Richter (1888 - 1976) ή ο Σουηδός Viking 

Eggeling (1880 - 1925). Κοινός τόπος έρευνας και δηµιουργίας οι νέες µέθοδοι 

επαναπροσδιορισµού της φόρµας. Κύριος στόχος πολλών, η ένταξη σε ένα ενιαίο 

σύνολο παρατηρήσεων και πειραµατισµών σχετιζόµενων µε τη ρυθµική, την 

ηχοχρωµατική, τη δυναµική κλπ., αποτύπωση του ακουστικού περιγράµµατος σε 

κάποιο εικαστικό γεγονός. Μερικά από τα πιο συνήθη µέσα ήταν η χρήση της 

κινηµατογραφικής γλώσσας, το νέο εικαστικό περιβάλλον και η έρευνα επί του νέου 

συντακτικού κώδικα του ήχου. 

Αρκετά αργότερα εµφανίστηκαν πρωτοπόροι καλλιτέχνες όπως ο Sr. John 

Whitney (1917 - 1995), οι οποίοι θα χειρίζονταν τη νέα τεχνολογία εντός ενός κοινού 

διαύλου µεταξύ των τεχνών, δηµιουργώντας έτσι ταυτόχρονα ηχητικά και οπτικά 

σύµπαντα. Η πλειοψηφία των καλλιτεχνών αυτών προέρχονται από όλους τους χώρους 

της τέχνης µε κοινή συνισταµένη την άριστη γνώση και χρήση της σύγχρονής τους 

τεχνολογίας και των υπολογιστών. Στο νέο αυτό τοπίο έρευνας και δηµιουργίας 

συνυπάρχουν προγραµµατιστές, συνθέτες, εικαστικοί, κινηµατογραφιστές κλπ., µε 

δηµιουργικές ανησυχίες εντός της τέχνης τους, αλλά και µε διάθεση επέκτασης σε 

οποιαδήποτε άλλη τέχνη ή τέχνες κριθεί αναγκαίο, προκειµένου να εξωτερικευθεί η 

δηµιουργική τους ιδέα. Η διαδικασία αυτή ενισχύει την ενότητα και τη συµπόρευση. Ο 

δηµιουργός, ορίζει τις σχέσεις εικόνας – ήχου ή αντίστροφα, και σύµφωνα µε τη 

θεωρία του, την αυθαίρετη ή µη πρωτοβουλία του και την έµπνευσή του, προχωρεί το 

όλο σχέδιο σε παράλληλους δηµιουργικούς κόσµους (π.χ. οι περιπτώσεις του Whitney 

ή του Upic–Πολυαγωγία του Ι. Ξενάκη). Η εισαγωγή των αλγορίθµων και των 

“ψευδοτυχαίων” σχέσεων εντός του δηµιουργικού τοπίου ενίσχυσε σε µεγάλο βαθµό 

το απροσδόκητο αποτέλεσµα καθώς αυτό συχνά ανήκει στους στόχους.  

Η σχέση εικαστικών και ήχου πέρασε µετά τον Ιάννη Ξενάκη (1922 - 2001) και 

σε µια είδους “δηµιουργική κβαντοποίηση”, καθώς ο σχεδιασµός στο χέρι ή µέσω 
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υπολογιστικών µηχανών µε τεράστια ακρίβεια και αριθµό υπολογιστικών πράξεων, (η 

οποία αυξάνεται σε συνάρτηση µε την ολοένα και αυξανόµενη υπολογιστική δύναµη 

και ταχύτητα των υπολογιστών), συναρτήθηκε και πολλές φορές εξαρτήθηκε µε 

µουσική ποιούµενη από “κόκκους” ήχου (Ι. Ξενάκης, Ο µύθος του Ηρ ως κ.ά., στο 

Γεωργάκη, 2006b:11). Η πρωτοποριακή αυτή τεχνική αποτελεί µια απλά ενδεικτική 

καινοτοµία από τις πολλές που γνωρίσαµε εντός αυτού του χώρου. Επίγονοι συνθέτες 

και εικαστικοί συνεχίζουν τον δρόµο αυτό, ενώ πλέον λίγο µετά την εµφάνιση µιας 

νέας ιδέας σε ότι αφορά στον προγραµµατισµό, τον σχεδιασµό και τη µοντελοποίηση, 

ακολουθεί συχνά µία έκδοση λογισµικού, που κάνει προσιτή τη µέθοδο ακόµη και σε 

οικιακούς υπολογιστές µε κοινά χαρακτηριστικά και σχετικά ελάχιστες απαιτήσεις 

συστήµατος. Τέλος η δηµιουργία “ηχοτοπίων” µε ιδιαίτερη άνθιση στο τέλος του 20ου 

και τις αρχές του 21ου αιώνα, (πατέρας του είδους θεωρείται ο Γάλλος Pierre Schaeffer 

1910 - 1995), αποτελεί µια δηµιουργική ανησυχία µίµησης ή ανάπλασης του ζώντα 

φυσικού ήχου του περιβάλλοντος, µε ανθρωπολογικές ή οικολογικές προεκτάσεις και 

συζεύξεις. Στην πρωταρχική εκδοχή η απαίτηση ήταν να µην υπάρχει άµεση ακουστική 

αναφορά στη φυσική πηγή. Οι νεότερες τάσεις όµως κλίνουν προς την αντίθετη 

κατεύθυνση (Γεωργάκη, 2006a:10). Η δηµιουργία ηχητικών χαρτών και διαδροµών 

στις οποίες έχει πρόσβαση ο κάθε χρήστης του διαδικτύου αποτελεί µόνο µία από τις 

πολλές και εξαιρετικές εφαρµογές αυτού του κλάδου µελέτης. Συνδυάζει τη σύγχρονη 

καταγραφή µιας ηχητικής τοπικά καθορισµένης καταγραφής και αναπαραγωγής η 

οποία στην πορεία θα µπορεί να εµπλουτίζεται και να συγκρίνεται άµεσα η εξέλιξη της 

“ηχητικής ιστορίας” πολλών τόπων. 

Η τεχνική της σύνθεσης αυτής των τεχνών όπως αναφέρει και ο Salzman 

κάνοντας λόγο για “πολύτεχνα” (multimedia), συµπεριλαµβάνει µια νέα προσπάθεια 

κυρίως εννοιακής προσέγγισης στο συνολικότερο περιβάλλον. Ο Salzman στο 

Twentieth Century Music αναδεύει µνήµες από την περίοδο των πειραµατισµών στο 

“Ολικό / Ολιστικό θέατρο”. Αυτό µε τη σειρά του παραπέµπει στο έργο του Wagner 

και σε όσα εκτέθηκαν και αναλύθηκαν σχετικά. Κατά τον συγγραφέα, το San Francisco 

ήταν µια από τις κοιτίδες των ύστερων πειραµατισµών σχετικά µε της σύζευξη 

εικαστικών, κινούµενης εικόνας και φωτός µετά µουσικού συγχρωτισµού. Τα πρώτα 

και πιο καθοριστικά βήµατα αυτών των συζεύξεων απαντούν σε δηµιουργίες όπως 

αυτές των Morton Subotnick (1933) και Antony Martin (1939) σε µουσική και 
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εικαστική σύνθεση αντίστοιχα. Αυτές οι παραστάσεις έλαβαν χώρα στο “Trips 

Festival” το 1965 και στη συνέχεια στο “Electric Circus” (New York).  

Στα χρόνια που ακολούθησαν, νέοι όροι περιέγραφαν µε µεγαλύτερη ακρίβεια 

τις παρουσιάσεις αυτές ως “Happenings”, “Performances”, “Music intsalations”, κλπ. 

καθώς η εµφάνιση µιας ιδέας συχνά έφερε εντός της µια νέα φόρµα ή µια παραλλαγή, 

µιας προηγούµενης. Ραδιοφωνικές όπερες µέσω πολυκάναλων προηχογραφηµάτων σε 

συνδυασµό µε ζωντανά εκτελούµενη µουσική, έργα ειδικά γραµµένα για αναπαραγωγή 

στην τηλεόραση (Ecolog από το σύνολο µουσικού θεάτρου “Quog”), “Τηλεµουσική” 

(γραµµένη από τον Stockhausen ειδικά για την Ιαπωνική τηλεόραση)160 κλπ., ήταν οι 

άµεσοι προκάτοχοι και ενδεχοµένως οι εµπνευστές τέτοιων δηµιουργιών Τα είδη αυτά 

στην αρχή συµφύρθηκαν µέσα από το πρίσµα των εικαστικών και των άλλων τεχνών, 

συµπαρασύροντας δικαίως ή αδίκως και τη µουσική.  

Οι εξελίξεις αυτές έδωσαν το έναυσµα για µια µακρά συζήτηση σχετικά µε το 

τέλος της κλασικής εποχής και την ανατολή µιας νέας. Πράγµατι η τέχνη και 

ειδικότερα η µουσική µετά τη στενή της επαφή και συσχέτιση µε τους υπολογιστές, δεν 

θα ήταν ποτέ πια η ίδια. Και αν κάποιοι αρχικά έθεταν το ζήτηµα µόνο σε επίπεδο 

εργαλείου, µετά την έλευση του 20ου αι. ακόµη και η ίδια η ηχογράφηση πέρασε πια 

µέσα από τον ψηφιακό µονόδροµο. Το νέο αυτό ψηφιακό σύµπαν, αποτελεί φυσικά µια 

κβαντοπιοίηση του χωροχρόνου (σε ότι αφορά το εικαστικό και το ηχητικό). Οι 

αναλυτικοί και οι µαθηµατικοί που ασχολούνται µε τον απειροστικό λογισµό, όπως 

αναφέρθηκε ήδη στα προηγούµενα κεφάλαια, αντιµετώπιζαν πάντα το θέµα µε 

επιφύλαξη αν όχι µε άρνηση κυρίως στο τέλος του 20ου αιώνα. Οι νέοι δηµιουργοί, 

µάλλον νοµοτελειακά αν λάβει κανείς υπόψη το παρελθόν, δεν θα µπορούσαν να 

µείνουν αδιάφοροι από τα νέα µαθηµατικά µοντέλα, τις εξελίξεις στη φυσική, το 

“Mορφόκλασµα” ή “Μορφοκλασµατικό σύνολο (Fractals) και τις δηµιουργικές και 

αναλυτικές δυνατότητες των οποίων η προσέγγιση προσφέρει.161  

Η παράλληλη παρακολούθηση εικαστικών και ηχητικών γεγονότων µέσα από 

το πρίσµα αυτό, αποτελεί µια επαναφορά στην αρχική ιδέα του ελέγχου της 

                                                 
160 Telemusik, για την 50η επέτειο από την ίδρυση του Ιαπωνικού ραδιοτηλεοπτικού καναλιού. (Japan 
Broadcasting Corporation, N.H.K). Η παράσταση έλαβε χώρα για πρώτη φορά στις 25/4/1966.  
161 “Mορφόκλασµα” ή “Μορφοκλασµατικό σύνολο”. Eπαναλαµβάνεται αυτούσιο σε άπειρο βαθµό 
µεγέθυνσης, κι έτσι συχνά αναφέρεται σαν "απείρως περίπλοκο" και όχι απαραίτητα προβλέψιµο. 
Χαρακτηριστικό εποµένως των Fractals είναι η λεγόµενη αυτο-οµοιότητα (self-similarity) σε κάποια 
στοιχεία της δοµής τους, η οποία εµφανίζεται σε διαφορετικά επίπεδα µεγέθυνσης. 
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δηµιουργίας µέσω ενός έγκυρου και σταθερού συστήµατος αναφοράς. Επαναφέρει µε 

νέους όρους την πιθανά κοινή συνισταµένη µεταξύ της σύζευξης των τεχνών και ενός 

πιο διευρυµένου σχήµατος ελέγχου. Μέσω αυτής της οδού οι καλλιτέχνες συχνά 

συνοδεύουν τα έργα τους µε µικρές εργασίες – σχηµατοποιήσεις εν είδει επιστηµονικής 

ή αισθητικής αξιολόγησης και άλλοτε δικαιολόγησης. Πρόκειται για πρωτόγνωρες για 

την τέχνη “αυτοπαρουσιάσεις” προγραµµατικού χαρακτήρα, που µικραίνουν την 

απόσταση µεταξύ καλλιτέχνη και κοινού, τοποθετώντας τον θεατή και ακροατή εντός 

του σκεπτικού και της µεθόδου του δηµιουργού, ενώ δεν είναι σπάνια ακόµη και η 

επέµβαση του κοινού στο έργο. Με αυτό τον τρόπο φτάσαµε σήµερα σε έναν σύγχρονο 

“διαλεκτικό κόσµο” ο οποίος τείνει να αντικατασταθεί από τον αντίστοιχο 

“διαδραστικό”. Ο θεατής δύναται να επιλέξει µεταξύ διαφορετικών εκβάσεων στην 

κατάληξη µιας ταινίας, να ψηφίσει επί της εµφάνισης ή του ακουστικού περιεχοµένου 

ενός C.D. της τελικής επεξεργασίας του, ή ακόµα και να καθορίσει ένα σύνολο από 

προαποφασισµένες από τον καλλιτέχνη παραµέτρους ή τέλος να “δηµιουργήσει” µια 

νέα παράµετρο η οποία δεν είχε προβλεφθεί.  

 Ο Adorno και ο κύριος κορµός των υπόλοιπων µελών της Σχολής της 

Φρανκφούρτης δεν πρόλαβαν όλες αυτές τις εξελίξεις, καθώς όµως είχαν ήδη δει τη 

συνέχεια του δρόµου που είχε χαραχθεί δεκαετίες νωρίτερα, πρόβλεψαν πολλές από τις 

συνέπειές τους. Η συζήτηση σχετικά µε την καλλιτεχνική δηµιουργία και τις σύγχρονες 

τυπογραφικές µεθόδους είχε ξεκινήσει από τον Benjamin. Οι νέες τεχνολογίες και η 

δυνατότητα διάδοσης ενός έργου την ίδια στιγµή, από έναν τόπο σε έναν άλλο, 

αποτελούσε τότε ίσως µια ωραία ιστορία επιστηµονικής φαντασίας, την οποία η 

πραγµατικότητα έρχεται να διαψεύσει απολύτως. Έτσι οι σύγχρονοι καλλιτέχνες 

λαµβάνουν υπ’ όψιν τους (συνειδητά ή όχι), και την απολεσθείσα Αύρα για την οποία 

έκανε λόγο ο Benjamin. Ο µέσος υπολογιστής, (ως φορέας του σύγχρονου 

αντικειµένου και µηνύµατος κάθε έργου), διαθέτει κάποια χαρακτηριστικά τα οποία 

γίνονται ολοένα και περισσότερο µέρος των περιορισµών και των δυνατοτήτων 

επικοινωνίας των έργων. Οι δηµιουργοί είναι υποχρεωµένοι να προσπελάσουν αυτές 

τις τεχνικές δυσχέρειες και να εκµεταλλευθούν τα όποια πλεονεκτήµατα σε µια διπλή 

αναµέτρηση, η οποία συνήθως είναι εις βάρος του έργου. Για παράδειγµα στις 

προσπάθειες της “ζωγραφικής” ή “χαρακτικής” µέσω προγραµµάτων στον υπολογιστή 

το αραιό ίχνος, (στοιχείο χαµηλής ποιότητας στην ανάλυση), συχνά χρησιµοποιείται ως 
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τεχνικό και στιλιστικό χαρακτηριστικό. Κάτι αντίστοιχο είχε συµβεί στη δεκαετία του 

’60 µε κάποιες εκτυπώσεις έργων της Pop Art για µαζική πώληση – κατανάλωση σε 

αφίσες, είδη καθηµερινής χρήσης κλπ. Από την άλλη η διάδοση της µουσικής µέσω 

του διαδικτύου απαιτεί τη µετατροπή του σε άλλο πρωτόκολλο προσπέλασης και 

αναπαραγωγής µε συνεπακόλουθο τη µεγάλη απώλεια στην ηχητική ποιότητα σε 

σχέση µε το πρωτότυπο. Ωστόσο υπάρχουν οι υποστηρικτές της θέσης ότι η Αύρα του 

Benjamin µέσω της ούτως ή άλλως µοναδικότητας της προσωπικότητας του 

καλλιτέχνη µέσω του έργου τέχνης, παραµένει ισχυρή και ελάχιστα αλλοιωµένη, όχι 

µόνο δίνοντας νέα σηµασία και βαρύτητα στον όρο αλλά και διατρανώνοντας µια από 

τις θεµελιώδης επιταγές του διαφωτισµού που ήταν η πρόσβαση των πάντων στην 

τέχνη µε άµεσο και δηµοκρατικό τρόπο. Στα παραπάνω ας προστεθεί η περίπτωση της 

µουσικής η ηχογράφηση της οποίας και µόνο αποτελεί µη τεµνόµενη οδό σχετικά τη 

την ιδέα και όσα αντιπροσωπεύει η Αύρα για ένα έργο τέχνης. 
 

2.6.2 Το σύµπλεγµα του Λαοκόωντος 

Με την ίδια ευχέρεια που ο Charles Batteaux (1713 - 1780) εµφάνιζε αδιάκριτα 

το σύνολο των τεχνών εµβαπτισµένο στο µαγικό φίλτρο της µίµησης της φύσης 

(επιχείρηµα που ισοδυναµούσε αυτάρκες στην κατεύθυνση της απόδειξης µιας 

άρρηκτης σχέσης µεταξύ τους), ο Gotthold Ephraim Lessing (1729 - 1781), µε 

παραδειγµατική κορωνίδα το γλυπτό σύνολο του Λαοκόωντος και τη δύναµη που 

προσέφερε η γλυπτική στον καλλιτέχνη σε αντίθεση µε την ενδεχόµενη προσπάθεια 

ζωγραφικής απεικόνισης του ίδιου θέµατος, κατέληγαν σε δύο εκ διαµέτρου αντίθετα 

συµπεράσµατα. Για τον πρώτο, οι τέχνες δια µέσου της ιδιοφυίας βαδίζουν σε κοινούς 

τόπους. Για τον δεύτερο, το ίδιο το µέσο τις καθιστά τόσο διαφορετικές όσο και 

αυτόνοµες. Η ιστορία της τέχνης φαίνεται εκ πρώτης να έκρινε τελεσίδικα ως 

εγκυρότερη τη δεύτερη. Ωστόσο οι πράξεις εκτέλεσης της απόφασης δεν τηρήθηκαν 

ποτέ, καθώς όπως περιγράφηκε στο πρώτο µέρος, η φύση δύσκολα τιθασεύεται µέσω 

επινοηµένων κανόνων που δεν εδράζονται σε αυτή. Η πράγµατι ελκυστική σχέση 

αυτονοµίας µε την οποία συµπληρώνονται οι παρατηρήσεις του Lessing αποτέλεσε 

πόλο έλξης επίγονων θεωρήσεων ως τις µέρες µας. Οι συζεύξεις των τεχνών όπως 

είδαµε, άλλοτε έφεραν εγγύτερα κάποια σε πρώτη ανάγνωση αποµακρυσµένα πεδία 

και συνιστώσες κι άλλοτε προχώρησαν σε απολύτως ετερόκλιτες και στείρες 

συµπράξεις, οι οποίες τελικά κατέληξαν σε βίαια συνοικέσια. Φυσικά οι δύο αυτές 
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θέσεις ήρθαν στην ιστορία προκειµένου να στηρίξουν ή να αποκαθηλώσουν δοµές ήδη 

διαµορφωµένες αλλά όχι απολύτως θεωρητικά θεµελιωµένες. Υπό αυτό το πρίσµα 

λειτούργησαν επικουρικά σε µια χαρτογράφηση επί της αρχής η οποία εξακολουθεί να 

αναζητείται και να προσεγγίζεται. Η συνέχεια της παραγόµενης τέχνης και ειδικότερα 

των δύο τελευταίων αιώνων, απέδειξε ότι και οι δύο πρόσφεραν τα µέγιστα, σε 

εκείνους οι οποίοι έκαναν ορθή χρήση των θεωρήσεων και των συµπερασµάτων.  

Στις µέρες µας ο συνδυασµός των τεχνών και ο συγχρωτισµός τους θεωρείται 

δεδοµένος, όχι µε ενωτικό κρίκο τη φύση όπως αναµενόταν για αιώνες, αλλά σε ένα 

εντελώς διαφορετικό πλαίσιο. Ωστόσο η αυτονοµία τους αναζητείται εκ νέου υπό 

άλλους πια όρους, καθώς πλέον οι συζεύξεις τους φθάνουν µέχρι βαθµού ασάφειας των 

ίδιων των πεδίων εκκίνησης. Άλλωστε είναι σαφές ότι κάθε σύµπραξη θεµελιώνεται 

επί της βάσης µιας απόλυτα διακριτής και αυτάρκους εσωτερικής σχέσης κάθε τέχνης 

µε τον εαυτό της κι όχι εδραζόµενης σε ερµαφρόδιτα υβρίδια.  

 Το γλυπτό σύνολο του Λαοκόωντος, φαίνεται ότι αποτελεί µια συµβολική 

µορφή για κάθε εποχή, καθώς φέρει εντός του το µήνυµα της χαµένης τραγωδίας του 

Σοφοκλή µε ήρωα τον άνθρωπο που παρ’ ολίγον να ξεσκεπάσει την απάτη του ίσως 

πιο ευφάνταστου όπλου της ιστορίας, του ∆ούρειου Ίππου. Ο θαυµασµός που προκαλεί 

η σκηνή του θανάτου υπό τη θεϊκή παρέµβαση της θεάς Αθηνάς και ίσως Απόλλωνος, 

(κατ’ άλλους του Ποσειδώνα), ίσως µπορεί να παραλληλιστεί µε τον ίδιο τον θάνατο 

της τέχνης, που πολλοί είχαν προανήγγειλαν ήδη από τον 18ο αιώνα, χωρίς ωστόσο να 

τον έχουµε δει ακόµη. Ενδεχοµένως αυτός ο πραγµατικός θάνατος, να συµβολίζει την 

αλλαγή µιας ακόµη καλλιτεχνικής στοιβάδας, καθώς το έργο ενέπνευσε τόσο τον 

Irving Babbit (1885 - 1933), στις αρχές του 20ου αιώνα στην πραγµατεία του Ο νέος 

Λαοκόων: Πραγµατεία για τη σύγχυση των Τεχνών (1910), όσο και τον Clement 

Greenberg (1909 - 1994), στην προσπάθεια προσδιορισµού ενός νέου ιδεώδους, (της 

Αφηρηµένης τέχνης), µε την δική του πραγµατεία µε τίτλο: Προς ένα νέο Λαοκόωντα. 

Το έργο συνέχισε να εµπνέει και στον τρέχοντα αιώνα. Έτσι το 2007 το “Henry Moore 

Institute” χρησιµοποίησε τον τίτλο του έργου για τη σχετική έκθεση. Το βέβαιο είναι 

ότι ο συµπλεγµατικός χαρακτήρας και ο θάνατος εξακολουθούν να βρίσκονται στο 

προσκήνιο. 

Ολοκληρώνοντας το δεύτερο και κύριο µέρος της παρούσας διατριβής, 

µπορούµε να συνοψίσουµε ότι η αισθητική σχέση που δύναται να διαρθρωθεί µεταξύ 
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διαφορετικών τεχνών µπορεί σε πρώτο επίπεδο να ελεγχθεί µέσω των δυαδικών ζευγών 

καθώς σε αντίθετη περίπτωση το σχήµα παρουσιάζεται αρκετά περίπλοκο. Ο δρόµος 

αυτός όµως σε κάθε περίπτωση γίνεται πιο εύκολος µέσω της αυτονοµίας κάθε τέχνης 

και κατά προέκταση κάθε έργου ξεχωριστά πριν την ένωση, χωρίς αυτό να σηµαίνει 

την παρουσία στεγανών αν µιλάµε για παράλληλες δηµιουργίες και καλλιτεχνικές 

ωσµώσεις. Είδαµε επίσης ότι η δυναµική αυτή ένωση, πολλές φορές λειτούργησε µε 

τρόπο ώστε το αποτέλεσµα να δικαιώνει την προσπάθεια, καθώς προέκυψαν ακόµα και 

νέες µορφές τέχνης οι οποίες στην πορεία έρχονται εκ νέου σε συγχρωτισµό µε άλλες. 

Σε κάθε περίπτωση, πιστεύω ότι η ανάλυση των τεχνών πριν τη σύνθεσή τους, οφείλει 

να προηγείται κάθε τέτοιου συνοικεσίου, καθώς µόνο µε αυτό τον τρόπο γίνεται πιο 

προσβάσιµη η αποκωδικοποίηση µεταξύ τους, εξαιρουµένης βεβαίως της τυχαιότητας, 

η οποία και µόνο εξ αντικειµένου δεν µπορεί να επισκοπηθεί στο παρόν πόνηµα αν και 

συχνά η κριτική ασκείται χωρίς να λαµβάνει υπ όψη και αυτή την παράµετρο. Η τελική 

συντακτική ολότητα του έργου, παραµένει στόχος και συνάδει πλήρως προς το όλο 

πρόγραµµα της Σχολής της Φρανκφούρτης και ειδικά µε εκείνο που εκπηγάζει από το 

ολοκληρωµένο πρόγραµµα του Theodor Adorno. Στο τρίτο και τελευταίο µέρος που 

ακολουθεί, θα εξεταστούν οι σχέσεις και οι διαφορές που προέκυψαν από τις 

αισθητικές τάσεις µετά τη Σχολή της Φρανκφούρτης, καθώς τα τέλη του προηγούµενου 

αιώνα και ειδικά η πρώτη δεκαετία του τρέχοντος, αποτέλεσαν αν µη τι άλλο ένα πεδίο 

έρευνας, συµπράξεων και δυναµικής σχέσης όχι µόνο µεταξύ των τεχνών αλλά και της 

κριτικής επί αυτών. 
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3.1.1 Επίγονες τάσεις της Σχολής της Φρανκφούρτης 

Η Σχολή της Φρανκφούρτης όπως επισηµαίνουν µερικοί από τους 

αξιολογότερους µελετητές πρέπει να αποφύγει την εφησυχαστική λύση µιας κάποιας 

συνέχειας (Τερζάκης, 2009:185). Οι λόγοι για κάτι τέτοιο είναι πολλοί αλλά ίσως ο 

κυριότερος είναι ότι η ίδια η συνέχεια αυτού του τύπου δηµιουργεί ένα νέο 

κανονιστικό σύστηµα αποµακρυσµένο από το βαθύτερο πνεύµα και στοχασµό της 

Σχολής. Οι πολέµιοι των θέσεών της παραθέτουν το επιχείρηµα περί του ουτοπικού 

χαρακτήρα των αρχών της. Ωστόσο η ιστορία υπό οποιαδήποτε ανάγνωση είναι ένα 

εξελισσόµενο σύστηµα στο οποίο συχνά η χθεσινή ουτοπία µπορεί να µεταβληθεί σε 

µελλοντική ανάγκη.  

Ο 20ος αιώνας σηµαδεύθηκε φιλοσοφικά από τις ενστάσεις καθώς και την 

αυτοκριτική που έθεσε η ίδια η αισθητική ακόµη και στην ίδια της την ύπαρξη. Στο 

παρελθόν η προσέγγιση ήταν κυρίως κοινωνιολογικά προσανατολισµένη προς τον 

Μαρξισµό (δυτικό και ανατολικό) και µε υπόβαθρο τη φαινοµενολογική - ερµηνευτική 

και την εµπειρική – πληροφοριοθεωρητική πραγµατικότητα (Λαγοπάτη - Τόµπρα: 

2010:xxi). Οι επίγονοι φιλόσοφοι και κοινωνιολόγοι, οι τρόπον τινά δεύτερη γενιά της 

Σχολής της Φρανκφούρτης, αποτελείται κυρίως από κάποιους φιλοσόφους και 

κοινωνιολόγους οι οποίοι περιστράφηκαν γύρω από το πρόγραµµα επικαιροποίησης 

του J. Habermas.  

Ο φιλόσοφος Albrecht Wellmer (1933), ασχολήθηκε µε ένα ευρύ πεδίο 

θεµάτων από τον Wittgenstein και τον Rorty ως τον µεταµοντερνισµό. Ο κύριος 

πυλώνας των µελετών του κινείται γύρω από τη νεοπραγµατιστική ιδέα της θεωρίας 

της επικοινωνίας δηλαδή κυρίως γύρω από τις µελέτες και το θεωρητικό υπόβαθρο του 

Habermas. Σε µια προσπάθεια ανασύνταξης των παραδοµένων εξετάζει τη δυσκολία 

µιας επαναστατικής µετάβασης σε ένα επόµενο επίπεδο κοινωνικής συγκρότησης, 

καθώς οι Horkheimer και Adorno εµµένουν στις θέσεις περί δυσκολίας υλοποίησης, 

(κάτι που επισηµαίνεται και στον Weber), παρά τις όποιες οπτιµιστικές θέσεις του 

Marx. Στο µεγαλύτερο µέρος του βιβλίου του Critical theory of society, το 1971, ο 

Wellmer αντιλαµβάνεται τη δυσκολία που προκύπτει από τις µαρξιστικές αναλύσεις 

σχετικά µε τις αντικειµενικές προϋποθέσεις για την υπέρβαση του καπιταλισµού που 

δεν είναι άλλες από εκείνες που προκύπτουν όταν µια διαλεκτική που έχει αναπτυχθεί 

εντός του ίδιου του καπιταλισµού προσπαθεί να διέλθει ζητηµάτων εντός του ίδιου 
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“βιότοπου”. Προτείνει µία νέο-εγελιανή θεώρηση του Λόγου ιδωµένη µέσα από τον 

επικοινωνιακό Λόγο του Habermas αλλά προσαρµοσµένη στις αρχές των νέων 

κοινωνικών δεδοµένων. Ο Wellmer τηρεί ίσες αποστάσεις από τον Marx τον Weber 

και από τον Habermas. Βλέπει στη σηµερινή κοινωνία, το “εδώ και τώρα” του W. 

Benjamin, καθώς και την έλλογη οργάνωση της κοινωνίας να λαµβάνει grosso modo 

σάρκα και οστά µε τις όποιες παραµορφώσεις, διαστρεβλώσεις ή εκπτώσεις. Έτσι 

θεωρεί ότι διατηρεί ζωντανό το πνεύµα της Σχολής της Φρανκφούρτης σε ότι αφορά 

στο κοινωνικό τουλάχιστον µέρος, χωρίς ωστόσο να δίνει καίριες απαντήσεις σε ότι 

αφορά στο πρακτικό κυρίως κοµµάτι του προγράµµατος. 

Ο Alfred Schmidt (1931 - 2012), ανήκει στον ίδιο κύκλο µε τον Al. Wellmer. 

Υπέβαλλε τη διδακτορική του διατριβή στους Horkheimer και Adorno µε τίτλο: Η 

έννοια της φύσης στη θεωρία του Μαρξ το 1961. Ο Schmidt οδηγηµένος από την 

τελευταία και πιο µετριοπαθή περίοδο του Marx προσπαθεί να επικαιροποιήσει τις 

θέσεις του µέσα από µια εκ νέου ανάγνωση και κριτική της Σχολής της Φρανκφούρτης, 

Ο Τσέχος Karel Kosik (1926 - 2003), επιστρέφει στην αφετηρία των νεοµαρξιστικών 

ιδεών όπως διατυπώθηκαν από τον G. Lukács και προχωρεί σε επισταµένη σύγκριση 

γραπτών και θέσεων των µελών της Σχολής της Φρανκφούρτης. όπως είναι Η 

διαλεκτική του συγκεκριµένου (1962). Αξιοσηµείωτες είναι και οι περιπτώσεις των 

Russel Jacoby (1945) και Christopher Lasch (1932 - 1994) µε τα έργα τους Το τέλος της 

ουτοπίας και Η κουλτούρα του ναρκισσισµού αντίστοιχα. Και οι δύο ανήκουν στους 

πνευµατικούς επίγονους που άφησε το πέρασµα της Σχολής της Φρανκφούρτης από 

την Αµερικανική ήπειρο, (δηλαδή οι εργασίες κυρίως των Adorno και Horkheimer στα 

ερευνητικά ινστιτούτα), κυρίως µε έµφαση στο κοινωνικό κοµµάτι. Ιδιαίτερες σχέσεις 

στα περί της ουτοπίας και της Σχολής της Φρανκφούρτης, αλλά κυρίως µε εκείνες του 

Marcuse διακρίνει ο Jimenez στο Τέχνη και Πολιτική (1974), του Mikel Dufrenne 

(1910 - 1995). Έχοντας την ουτοπία να κυριαρχεί ως στόχο ο Dufrenne πρότεινε µια 

ανατροπή στις σχέσεις µοντέρνου – µεταµοντέρνου και ανάλυση µε νέους όρους. .  

Τα τέλη του 20ου αιώνα και οι αρχές του 21ου αποτελούν εκτός των άλλων µια 

περίοδο πληροφοριακής επανάστασης σε ότι αφορά τις τέχνες στο σύνολό τους όπως 

ήδη περιγράφηκε. Από τα εικονικά µουσεία στις εύκολα προσβάσιµες βιβλιοθήκες και 

από τις πλατφόρµες θέασης ταινιών και ακρόασης µουσικής µέχρι τα virtual studios, η 

εξάπλωση του πολιτιστικού ρευστού γίνεται µε ταχύτητα και αν όχι δωρεάν τότε µε 
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ελάχιστη οικονοµική εισφορά εκ µέρους του καταναλωτή – χρήστη. Προς έκπληξη των 

αφελών προβλέψεων η διάχυση αυτή σε συνδυασµό µε την εύκολη πρόσβαση έπληξαν 

την τέχνη παρά τις φωνές και τις πένες που πασχίζουν να αποδείξουν το αντίθετο. To 

“Mozart-effect’ και οι έρευνες της “British Automobile Association” σχετικά µε την 

ακρόαση µουσικής και την επίδρασή της στους οδηγούς σε σχέση µε τα ατυχήµατα 

(DeNora Tia, 2003:7), είναι απλοϊκά αλλά ενδεικτικά παραδείγµατα της ευρείας 

διαµόρφωσης ενός τοπίου, στο οποίο ο εργαλειακός χαρακτήρας για τον οποίο έκανε 

λόγο ο.Adorno, έχει δώσει τη θέση του σε µία εκχυδαϊσµένη χρησιµοθηρία η οποία πια 

θεωρείται περίπου αυτονόητη.162 Κάτι παρόµοιο συνέβη και σχετικά µε τις προβλέψεις 

του Adorno που αφορούσαν στους εκδότες και τις δισκογραφικές εταιρίες. Οι σχετικές 

έρευνες των Peterson & Berger µε στοιχεία από το 1948 ως το 1973, (η αρχή συµπίπτει 

σχεδόν µε την έκδοση της ∆ιαλεκτικής του ∆ιαφωτισµού), έδειξαν ότι µόλις οκτώ 

δισκογραφικές εταιρίες εξέδωσαν σχεδόν το σύνολο των επιτυχιών σε έναν έλεγχο 

αγοράς που έφθασε στο 75% (DeNora Tia, 2003:23). Η φθορά αυτή που τόσο γλαφυρά 

έχει κατακριθεί από τον Adorno και τα υπόλοιπα µέλη της Σχολής της Φρανκφούρτης 

αποτελεί τη νοµοτελειακή συνέχεια µιας κοινωνικής διάρθρωσης, της οποίας το δέντρο 

δεν θα µπορούσε να παράγει άλλους καρπούς.  

Μείζον ζήτηµα θεωρείται φυσικά και σε αυτό το σηµείο η νεοτερικότητα. Ο 

Habermas ανοίγει σε αυτό το σηµείο ξανά το βιβλίο της ιστορίας προσπαθώντας να 

ερµηνεύσει το µοντέρνο. Θυµίζει ότι ο όρος ξεκινά τον 5ο αιώνα (modernitus), 

προκειµένου να διαχωριστεί µε σαφήνεια η Ρωµαϊκή/ειδωλολατρική περίοδος από τη 

σύγχρονη Χριστιανική (Habermas, 1988:86 και 1993:21), και εξηγεί µε ποιον τρόπο ο 

όρος επανέρχεται εδώ και αιώνες στην ιστορία από καιρού εις καιρόν. Η τελευταία του 

χρήση, σύµφωνα µε τον Habermas, ενθυλακώνει µερικές αρχές που σκόπιµα ή όχι 

παραγνωρίστηκαν, αλλοιώθηκαν ή αποσιωπήθηκαν. Η αυθεντική κανονικότητα στη 

σύλληψη της ιστορίας, η υπόγεια σχέση του µοντερνισµού µε ένα ολόκληρο σύστηµα 

πέραν της τέχνης καθώς και οι “τεθλασµένες” διαδροµές είναι µερικά από αυτά. 

Πρόκειται ωστόσο, κατά τον φιλόσοφο, για µια προσπάθεια συνένωσης του 

ουσιαστικού µε το εφήµερο (Habermas, 1993:25). Οι αρχές αυτές συναντούν κάποιες 

από τις θεωρήσεις του Hegel και του Adorno καθώς ενώνουν τη δυναµική του 

                                                 
162 Μερικές από τις πολλές κοινότοπες πια έρευνες στις οποίες υποτίθεται ότι υποβάλλονται οδηγοί ώστε 
να ερµηνευτούν σχέσεις αίτιου – αιτιατού που αφορούν στην ακρόαση συγκεκριµένης µουσικής και τα 
αποτελέσµατά της στη συµπεριφορά των οδηγών.  
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σχήµατος σε ένα ρητορικό ερώτηµα σχετικά µε το νόηµα της συνέχειας ενός 

αποτυχηµένου παράδοξου αφού έτσι περίπου κρίνεται ο µοντερνισµός περασµένος 

µέσα από τον ∆ιαφωτισµό. Η µοντέρνα τέχνη κόµισε την υπόσχεση ευτυχίας που 

αναζητούνταν από την εποχή που ο Schiller και αργότερα ο Baudelaire ευαγγελίστηκαν 

µε τα γραπτά τους. Κατά τον Habermas, ο Marccuse επέκτεινε το σχήµα πατώντας τα 

µέρη της ουτοπίας όπως και η Κριτική Θεωρία, σύµφωνα µε την οποία, εκείνοι που 

αρνούνταν την τέχνη ήταν οι ίδιοι οι οποίοι την ίδια στιγµή δεν µπορούσαν να 

απαλλαγούν από την ύπαρξή της (κατά τον Adorno κυρίως οι σουρεαλιστές). Κατά τον 

Habermas ο σύγχρονος κόσµος µπορεί να χωρέσει την ιδέα του µοντέρνου µόνο µέσα 

από την κατανόηση της πολιτιστικής κληρονοµιάς σε όλο της το πλάτος (Habermas, 

1988: 94). Έτσι ο Habermas προκρίνει την ανασύνθεση όλων αυτών των στοιχείων που 

αναλυτικά ή επαγωγικά σε άλλες “σφαίρες” δεν τελεσφόρησαν. Με αυτό τον τρόπο 

συγκλίνει αρκετά προς τον Adorno, ωστόσο αποστασιοποιηµένος σε ότι αφορά στο 

∆ιαφωτισµό καθώς η “∆ηµόσια Σφαίρα” (ο συµβολικός δηλαδή αυτός τόπος µεταξύ 

της αστικής κοινωνίας και των πολιτών µε αποσβεστικές δράσεις και ιδιότητες), 

αποτελεί θεµελιώδη ιδέα στο έργο του και ανήκει ακριβώς στα επίχειρα του 

διαφωτισµού. Είναι εµφανές ότι ο Habermas αποτρέπει τη διανόηση από ακρότητες 

του παρελθόντος. Ο λόγος του λοιπόν αναπόφευκτα χαρακτηρίζεται από µεσότητα. 

Αυτή η αναζήτηση της αντικειµενικότητας εδράζεται επίσης στις εν γένει αντιρρήσεις 

του σχετικά µε τη σκέψη της Σχολής της Φρανκφούρτης η οποία πιστεύει ότι εκτός των 

άλλων ταυτιζόµενη µε τη φιλοσοφία του υποκειµένου, απολείπει αυτή την άνευ 

προκαταλήψεων θεώρηση που επιζητεί ο Habermas (Ράπτη, 2006:2).  

Στον τοµέα της αισθητικής ο Habermas επικαλείται επικριτές του εγωιστικού 

και κλειστού χαρακτήρα της αστικής κοινωνίας και κυρίως εκείνους που είδαν στο 

έργο τέχνης τη θραύση αυτών των χαρακτηριστικών µέσω της επικοινωνίας (Schiller). 

Ο Schiller κατά τον Habermas εννοούσε την τέχνη ως µια εγγενή ενσάρκωση του 

επικοινωνιακού Λόγου (Habermas, 1993:69). Η ιδέες της “επικοινωνιακής κοινότητας” 

και της “συνεργασίας” αλιεύονται επίσης από τους Marx και Hegel για να πάρουν µε 

τη σειρά τους δοµικό ρόλο στο δικό του πρόγραµµα (Habermas, 1993:87). 

∆ιαπιστώνουµε ότι βασική προϋπόθεση για το πρόγραµµά του, πέραν της από την 

εύκολης επικοινωνίας που ευνοεί η εποχή, είναι η ισότητα και οι ελεύθερες συνθήκες 

έκφρασης µεταξύ των συνοµιλητών. Είναι φανερό ότι το κέντρο βάρους φεύγει ξανά 
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µέσα από αυτή τη µετα - φιλοσοφική θεώρηση, και από το δίπτυχο υποκείµενο – 

αντικείµενο, µε κίνδυνο αλλά και –µε άλλους όρους– προσδοκία για την επάνοδο της 

ουτοπίας όχι πια δια µέσου των στόχων αλλά µέσω των συνθηκών. Η θεώρηση 

εκτρέπει την πορεία από τον µαρξισµό και τη βάση της Κριτικής Θεωρίας προς ένα 

µετα – νέο Καντιανό µοντέλο, το οποίο προσπαθεί να συγκεράσει τον Καθαρό µε τον 

Πρακτικό Λόγο, χωρίς υπερβατισµό, εµβολιάζοντας στο σχήµα τον Αγγλοσαξονικό 

θετικισµό και την αναλυτική φιλοσοφία. Με αυτό τον τρόπο καταλήγει σε µια νέα θα 

λέγαµε εκλεκτικιστική ορθολογικότητα την οποία ο Habermas θεωρεί θεµελιώδη 

τουλάχιστον για την ερµηνεία του σύγχρονου κόσµου.  

Μια από αυτές τις θεµελιώδεις διαφοροποιήσεις του Habermas σε σχέση µε τον 

κύριο κορµό των θεωρήσεων της Σχολής της Φρανκφούρτης ήταν η επικαιροποίηση 

και η στροφή προς τη γλωσσολογία. Η γλώσσα για τον Habermas αποτελεί το µέσο 

µιας επικοινωνίας η οποία δηµιουργεί κάθε σχέση διαλόγου. Αυτή η σχέση µε τη σειρά 

της, αποτελεί ακρογωνιαίο λίθο της ώσµωσης των ιδεών και των θέσεων, φτάνει να 

µην καταλήξει σε µια ακόµη σχέση εξουσίας. ∆ιαφωνώντας έντονα µε τον Gadamer, 

τόσο στις σχέσεις καθολικών ερµηνειών και κανονιστικών θεµελίων όσο και στα περί 

µεθόδου και γλώσσας, και ευθυγραµµισµένος µε τον Chomsky, αναζήτησε 

πραγµατολογικά τη γλώσσα µέσα από δοµές που δηµιουργούνται στη δια ζώσης 

ανταλλαγή πληροφοριών και την επικοινωνία (Καβουλάκος στο Habermas, 1997:20). 

Η διαµεσολάβηση για την οποία η Σχολή της Φρανκφούρτης έκανε τόσο λόγο, εδώ 

παίρνει τη θέση της µεταξύ της εξάρτησης της γλώσσας και του κοινωνικού κόσµου. 

Ωστόσο το αίτηµα για βάσιµη επικύρωση τέτοιων κανόνων παραµένει έωλο. Ο 

Habermas αναφερόµενος στον µοντερνισµό επικαλείται την κρίση του Gedel σύµφωνα 

µε την οποία: “…οι προϋποθέσεις του διαφωτισµού είναι νεκρές, µόνο οι συνέπειές του 

λειτουργούν ακόµα” (Habermas, 1993:47). 

Είναι γεγονός ότι πολλοί µελετητές θεωρούν τον Habermas ως το τελευταίο 

µέλος της Σχολής της Φρανκφούρτης. Ο ίδιος δηλώνει a priori διαφορετικός, ωστόσο 

αναφέρεται στον Adorno ως έναν άνθρωπο και διανοητή που τον επηρέασε βαθιά. Η 

∆ιαλεκτική του ∆ιαφωτισµού αποτέλεσε το κλειδί στη µελέτη που ξεκίνησε στον Marx 

και τον Freud. ∆ηλώνει επίσης εντυπωσιασµένος από τον τρόπο που ο Adorno 

χειρίστηκε ειδικά στην Αρνητική ∆ιαλεκτική τα παράδοξα της άρνησης, µη 

προχωρώντας όµως σε άλλες θεωρίες αλλά βαθιά προσηλωµένος στον ορθολογισµό 
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πριν τον ∆ιαφωτισµό µε µια σαφή επιθυµία αναδίπλωσης κι όχι καταστροφής των 

καλώς κείµενων παραδοµένων. Ο Habermas θεωρεί ότι η συµβολή του 

(προγραµµατικά και µόνο), ήταν η αποδοχή της γλωσσολογικής θεωρίας σε συνδυασµό 

µε την αναλυτική επικαλούµενος την αναφορά του Adorno σχετικά µε την “αµόλυντη 

ζωή” στο Minima Moralia (Habermas, 1987:48). Από την άλλη δεν στάθηκε φιλικά 

κείµενος προς το µεταµοντέρνο, εν πολλοίς µη δεχόµενος ότι αποτελεί ένα µίγµα 

ανώτερης και µαζικής κουλτούρας σε ένα µετά το µοντέρνο στάδιο (Habermas, 

1987:128). Ερµηνεύει έτσι τις εξελίξεις µέσω των οµόκεντρων κύκλων που κατά τη 

γνώµη του πραγµατοποιεί η ιστορία και οι τάσεις της τέχνης. Η νέα οπτική που έδωσε 

στην επικοινωνία συχνά έρχεται σε αντιπαράθεση µε άλλες θεωρήσεις, οµολογουµένως 

περισσότερο προσήκουσες και καυστικές στην πραγµατικότητα του 21ου αιώνα. Για 

παράδειγµα ο Marshall McLuhan (1911 - 1980), επισηµαίνει ότι τα τελευταία χρόνια 

το ίδιο το Μέσο αποτελεί το Μήνυµα στο οµώνυµο άρθρο του The medium is the 

message. Η επέκταση αυτής της ιδέας που µοιάζει πολύ κοντά στην αλήθεια µπορεί να 

φωτίσει ερωτήµατα τόσο σχετικά µε την τέχνη και τον τρόπο που προβάλλεται όσο και 

στο βαθύ αλλά καίριο περιεχόµενο του εκάστοτε µηνύµατος (αν πια υφίσταται ως 

τέτοιο). Η επόµενη σκέψη µπορεί στη θέση των παραγόντων να τοποθετήσει τους 

γνωστούς όρους του αντικειµένου και του υποκειµένου µε αποτελέσµατα που στην 

προέκταση αυτής της συλλογιστικής περιγράφουν ένα ακόµη πιο ζοφερό τοπίο. 

Λίγο πριν της εκπνοή του 20ου αιώνα εµφανίστηκε η τελευταία προσέγγιση 

σχετικά µε την αισθητική από έναν ακόµη φιλόσοφο που ασχολήθηκε όσο λίγοι µε τη 

µελέτη και τη µετάφραση του Adorno. Ο Marc Jimenez στο βιβλίο Qu’est-ce que l’ 

esthetique? (1997), αναζωπυρώνει το ενδιαφέρον και επαναδιαπραγµατεύεται 

ζητήµατα τα οποία θεωρεί ακόµη ανοιχτά. Η γραφή του µαρτυρά βαθιά κατανόηση και 

σύλληψη των ιδεών του Adorno καθώς και δυνατότητα προέκτασης στις σηµερινές 

επιταγές της έρευνας της τέχνης. Ξεκινώντας από το θέµα της ίδιας της αισθητικής, η 

οποία όχι µόνο στις µέρες µας αλλά και στο βάθος της ιστορικής της πορείας, όπως 

περιγράφει, αποτελούνταν από διαφορετικά περιεχόµενα κάτω από τον ίδιο τίτλο, 

φθάνει µέχρι την ίδια την τέχνη, η οποία προφανώς είναι ζωντανή αλλά όχι ίδια µε 

αυτή που περιέγραψαν οι κλασικοί φιλόσοφοι. Μέσα από την έρευνα ο συγγραφέας 

προβαίνει στη για πολλούς ρηξικέλευθη αλλά µάλλον αυτονόητη παρατήρηση ότι η 
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τέχνη µάλλον δεν αυτονοµήθηκε ποτέ. Αντί αυτής αυτονοµήθηκε η αισθητική της. 

(Ράπτη, στο Jimenez, 2014:9).  
 

3.1.2 Άλλες σύγχρονες θεωρήσεις – “θεωρίες” 

Ο µοντερνισµός για τον οποίο χύθηκε τόσο µελάνι κατά πολλούς εκκινεί µε τις 

θεωρήσεις του Descartes και τη λογική στο βάθρο της διάνοιας, έναντι των 

προγενέστερων αµφίβολης προέλευσης και σκοπού µελετών. Ο 20ος αιώνας διατήρησε 

κάθε σχετικό προηγούµενο σχετικά µε τον µοντερνισµό και όπως είδαµε έφερε 

πλείστες άλλες τάσεις. Στην άλλη άκρη του Ατλαντικού ο Eli Siegel (1902 - 1978), 

ποιητής και δοκιµιογράφος, θεωρείται ο πατέρας του Αισθητικού ρεαλισµού, ο οποίος 

µέσα σε ένα πλαίσιο ηθικής και εναγκαλισµού της πραγµατικότητας τη θεωρεί 

αναπόσπαστο κοµµάτι της ίδιας της αισθητικής σε ένα πλαίσιο αµοιβαίας διάδρασης. 

Οι θέσεις του αγγίζουν σε πολλά σηµεία τη διαλεκτική του Hegel χωρίς να έλκονται 

απαραίτητα από αυτές, ωστόσο έτσι κι αλλιώς είναι πολύ αποµακρυσµένες από αυτό 

που θα αποκαλούσε κανείς θεωρία.  

Αντίθετα ένας από τους πρωτεργάτες της µελέτης των µέσων, των οποίων η 

δυναµική εξετάστηκε κυρίως µετά το τελευταίο τέταρτο του αιώνα, ο Marshall 

McLuhan (1911 - 1980), µέσω µιας χαρτογράφησης του Αµερικανικού κυρίως τοπίου 

των µέσων, επαναφέρει τη θέση της τέχνης απέναντι από το περιβάλλον της αλλά εντός 

κοινωνίας. Το σχήµα είναι µάλλον ιδιόµορφο, καθώς εντός του λαµβάνει χώρα η 

δράση και αντίδραση του αντικειµένου µε περίπου ίδια αφετηρία αλλά διαφορετικό 

ήθος και σκοπό. Ο µοντερνισµός και τα προβλήµατα που εγέρθηκαν γύρω του, 

οδήγησαν στο τέλος του αιώνα σε νέο - αναλυτικές θεωρήσεις όπως αυτή του Stephan 

Morawski (1940), στο British Journal of Aesthetics, (Jan. 1992). O Morawski θεωρεί 

ότι είναι αδύνατο να συνυπάρξουν οι ποιοτικές αλλά κυρίως οι ιδεολογικές τάσεις του 

µοντερνισµού. Έτσι διαχωρίζει σε “Sacre” τα έργα που σκοπό έχουν την ανατροπή των 

τεχνικών ή αντιληπτικών επιπέδων και πλαισίου και σε “Profane” τα αντίστοιχα µη 

αντιθετικής υφής, ιδεολογικής ταυτότητας και χαρακτήρα. Η όλη ιδέα φυσικά 

εδράζεται στη θεώρηση σύµφωνα µε την οποία το τέλος µιας εποχής φαίνεται στον 

ορίζοντα όταν οι µηχανισµοί, τα εργαλεία, η µεθοδολογία και οι αντιστοιχήσεις µε την 

σχετική εποχή χρεοκοπούν.  

∆εν έλειψαν και προσπάθειες καθορισµού ή έστω επανακαθορισµού της τέχνης 

µέσω αναλυτικών εργαλείων όπως εκείνες του Arthur Danto (1924 - 2013). Με 
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αναφορά και στην ελληνική έννοια του κάλλους αναδεύει τα συµφραζόµενα και 

καταλήγει στην ανάγκη ενός ορισµού ο οποίος να ικανοποιεί τις σύγχρονες ανάγκες. 

∆ιερχόµενος Σωκρατικές, Σεξπηρικές και άλλες αναφορές και θεωρήσεις καθώς και 

µέρος της γερµανικής φιλοσοφίας, φθάνει στη σύγχρονη κοινωνιολογία και µιλά για 

τον κόσµο της τέχνης, τον “καλλιτεχνικό κόσµο” (Danto, 1964:571). Η σύγχυση 

µεταξύ ενός έργου τέχνης κι ενός αντικειµένου, αναφέρει, δεν είναι µεγάλο 

κατόρθωµα, όταν αυτά τα δύο αποτελούν ένα. Και αυτό που µπορεί να διαφοροποιήσει 

µερικά κουτιά, από ένα έργο τέχνης µε κουτιά, είναι µόνο µια θεωρία τέχνης. Σε αυτό 

το σηµείο θέση του Jimenez σχετικά µε την αυτονοµία της αισθητικής κι όχι της τέχνης 

βρίσκει πραγµατικά έναν οικείο τόπο. Ίσως σε αυτό το σηµείο, προσφέρει κάτι η 

διάκριση που επισηµαίνει ο R. Barthes σχετικά µε τη φωτογραφία. Όπως είδαµε στα 

προηγούµενα κεφάλαια δεν τη θεωρεί καλλιτεχνικό έργο όταν εµφανίζεται σε µια 

εφηµερίδα καθώς το µήνυµα είναι καταδηλούµενο, την ίδια στιγµή που ένα ακόµη 

µήνυµα (συµπαραδηλούµενο), αναφύεται πίσω από το πρώτο και φωτίζει ίσως 

διαφορετικά το όλον (Barthes, 2007:28). Το πρόβληµα είναι η αποφυγή αυτών των 

σφαλµάτων. Ο καλλιτεχνικός κόσµος ωστόσο στάθηκε µπροστά σε αυτό το θέµα όπως 

εκείνος των θεών µπροστά σε εκείνο των ανθρώπων. Στη θεώρησή που 

προαναφέρθηκε ο Danto επανέρχεται σε βασικά αιτήµατα που έχουν διατυπωθεί και 

κατηγοριοποιηθεί από την Αριστοτελική Λογική χωρίς ωστόσο να αποτελούν εκ των 

ών ουκ άνευ δεδοµένα όπως ίσως θα έπρεπε. Έτσι επαναφέρει το αίτηµα για αποφυγή 

συγχύσεων µεταξύ ζευγών όπως ανάποδο – αντίθετο κλπ. (Danto, 1964:573-9). Το 

αντικείµενο ελέγχου (π.χ το έργο τέχνης), ανήκει κάπου, π.χ. σε µια κατηγορία και 

αυτό πρέπει να είναι διακριτό. Η µέθοδος υπάρχει αλλά θα πρέπει και να εφαρµόζεται. 

Όταν τα κατηγορήµατα συµφύρονται µε τα κατηγορούµενα το κάθε αποτέλεσµα είναι 

εσφαλµένο. Το έργο τέχνης, κατά τη θεώρηση του, πρέπει να έχει θέµα, σαφή 

στιλιστικό χαρακτήρα καθώς και να λειτουργεί διαδραστικά µε το κοινό το οποίο 

ενίοτε συµπληρώνει το όποιο κενό. Τέλος το έργο θα πρέπει να έχει ιστορικό πλαίσιο. 

Ωστόσο ο Jimenez επιµένει σκωπτικά ότι η διάκριση του Danto προϋποθέτει την ίδια 

τη διάκριση και την εκ προοιµίου αποσαφήνιση στο θεατή ότι πρόκειται για έργο 

τέχνης (Jimenez, 2014:294-296).  

Οι κατ’ αίσθηση εποπτείες, όπως είδαµε, κατά τον Kant εκφράζουν τις ιδέες 

στις εικαστικές τέχνες σε αντίθεση µε τη φαντασία. Το ουσιώδες είναι η µορφή κι όχι η 
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ύλη.163 Υπό αυτό το πρίσµα σχεδόν κάθε θεωρητική προσέγγιση στον 20ο αιώνα, 

επικεντρώθηκε κυρίως στην όραση, ανάγοντας µε ευκολία τις εκ προοιµίου 

περιορισµένου πεδίου παρατηρήσεις σε καθολικότερες παραδοχές. Το αποτέλεσµα 

ήταν σχεδόν να αποκλειστεί όλο εκείνο το πεδίο που ενώ εξακολουθεί να αφορά την 

τέχνη δεν αφορά καθόλου την ακουστική, δηλαδή τη µουσική. Τα απεικονιστικά 

πρότυπα συνέχισαν να αναλύουν τα παραγόµενα αφηγήµατα για ακόµη µια φορά µέσω 

Προκρούστειων λύσεων ώστε στο σχήµα να φιλοξενηθεί και ο ήχος χωρίς να 

παραµορφώνεται το κέλυφος της εκάστοτε θεωρίας. Οι εκδόσεις των British Journal of 

Aesthetics και Journal of Aesthetics and Art Criticism φιλοξένησαν άρθρα και κριτικές 

βιβλίων στην ίδια γραµµή και κατά καιρούς εµφανίζονται θεωρήσεις οι οποίες απηχούν 

το δικό τους αφήγηµα, σχεδόν πάντα όµως υπό το ίδιο καθεστώς συµφυρµού 

διαφορετικών µεγεθών και ειδών σε ένα. Έτσι στη συντριπτική πλειοψηφία πρόκειται ή 

για “µουσικογενείς” θεωρήσεις µε επέκταση στις άλλες τέχνες ή για εικαστικές στις 

οποίες η µουσική κατέχει τον ρόλο που περιγράφηκε ήδη.  

 Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η “Θεσµική Θεωρία της Τέχνης” 

(“Institutional Theory of Art”), η οποία εδράζεται στην ιδέα της κατάφασης ως προς 

την ύπαρξή του έργου µε κριτήριο την πρωτοβουλία και την απόφαση των 

εµπλεκοµένων. Έτσι η απόφαση ενός γκαλερίστα να εκθέσει το οτιδήποτε σε µια 

έκθεση µπορεί να αποτελεί ικανή συνθήκη ώστε ένα τεχνούργηµα ή ένα αντικείµενο να 

θεωρηθεί έργο τέχνης (Καραγιάννη, 2012:22).  

Ισχυρή θεωρείται επίσης η θεωρία των “Οικογενειακών Οµοιοτήτων” (“Family 

Resemblance Theory”), του George Dickie (1926). Σύµφωνα µε αυτήν τη θεωρία, το 

όποιο δηµιούργηµα κρίνεται ως έργο τέχνης βάσει οµοιότητας και συνάφειας µε 

αντίστοιχα έργα του παρελθόντος. Η συνάφεια αυτή µπορεί να αφορά σε γενικά ή 

ειδικότερα χαρακτηριστικά έργων που έχουν πια µπει στο συλλογικό υποσυνείδητο και 

µέσω αυτής της διαδροµής ενώνονται νοητικά µε εκείνα του παρόντος. 

Επίσης η σχετικά πρόσφατη “Θεωρία της Τέχνης των Μαζών” (“Mass Art 

Theory”), του Noel Carroll (1947), έχει κερδίσει ειδικά το τελευταίο διάστηµα πολλούς 

εµπλεκόµενους. Ο Carroll αναφέρει δεικτικά ότι στον 20οαι. παρατηρείται µια 

οµολογουµένως άβολη στάση απέναντι στον ορισµό της τέχνης. Οι περισσότεροι αν όχι 

όλοι οι αισθητικοί προσπερνούν αυτό το δύσκολο σηµείο (αναφέρει τους Beardsley, 
                                                 
163 Υπενθυµίζεται ότι οι αισθητικές κρίσεις διαχωρίζονται σε εµπειρικές (κατ’ αίσθηση, τέρψη – απέχθεια 
κλπ) και τις καθαρές (κατά µορφή, όµορφο – άσχηµο κλπ).  
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Wittgenstein, Carroll, Weitz, Kennick, Ziff κ.ά.), (Carroll, 2000:3). Κάποιοι άλλοι όµως 

δεν απέφυγαν την πρόκληση, κι έτσι ο Carroll ανασύρει µια σειρά από άρθρα, 

τελευταίες θεωρίες και κυρίως δηµοσιεύσεις σε εξέχοντα περιοδικά του χώρου της 

αισθητικής. Οι θεωρήσεις είναι ποικίλες και κάποιες παρουσιάζουν ενδιαφέρον και 

ουσία. Για παράδειγµα ο Βerys Gaut υιοθετεί τον όρο “Cluster”, (πιθανότατα από τη 

µουσική και τη σχετική ορολογία πυκνών και πολυσχηµατικών αρµονιών κυρίως στη 

σύγχρονη µουσική και την Jazz), για να περιγράψει το πραγµατικό υπόβαθρο του 

προβλήµατος ορισµού του έργου τέχνης καθώς πρόκειται για συµπλεγµατικό και 

πολυπαραγοντικό πλέγµα συχνά αλληλοσυγκρουόµενων στοιχείων. Ο Gaut επιστρέφει 

στις λογικές αρχές της ειδολογίας και των κριτηρίων, ώστε να αποκλείσει συνθήκες, σε 

ένα λογικό σχήµα που θυµίζει έντονα τις αριστοτελικές κατηγορίες. Το πρόβληµα 

εστιάζεται όµως ξανά στη θέσπιση των κριτηρίων και των συνθηκών αυτών που πρέπει 

να πληρεί ή έστω να περιέχει εν σπέρµατι ένα έργο. Ο Gaut ανασυνθέτει σχηµατικά 

έναν αριθµό δέκα τέτοιων συνθηκών που µεθοδολογικά διέπονται από κανονιστικότητα 

και διαίσθηση σε µια οµολογουµένως συζευκτική όσο και αντιφατική διάθεση.164 

Αντιφατική κυρίως γιατί εν συνεχεία περνά σε δέκα ακόµη κριτήρια αποφατικού λόγου, 

κάτι αντίθετο σε κατατάξεις κατηγοριών. Τελικά αποσαφηνίζει ότι ο ορισµός του έργου 

δεν είναι συνώνυµο ορισµού για το ωραίο αλλά θα µπορούσε να είναι µια υποσχόµενη 

αρχή για µια επικείµενη συνέχεια. Άλλωστε σύµφωνα µε τον πιο µετριοπαθή R. Stecker 

το γεγονός ότι γνωρίζουµε τους όρους σύνθεσης ενός ορισµού, δεν σηµαίνει και ότι 

µπορούµε να τον δώσουµε εύκολα. 

Ο Carroll επίσης ασκεί κριτική στους Morris Weitz (1916 - 1981), 

(οικογενειακή – συγγενική οµοιότητα), τον Gaut που προαναφέρθηκε (συµπλέγµατα – 

clusters) και τον Richard Wollheim (1913 - 2003), (τα αντικείµενα της τέχνης ως µια 

µορφή ζωής), ως τρεις θεωρητικούς οι οποίοι κατά δήλωσή τους, συνεχίζουν την 

παράδοση του Wittgenstein. Για τον πρώτο αναφέρει ότι έχει επικεντρώσει σε σηµεία 

που δεν θα περίµενε κανείς µέσα από το έργο του Wittgenstein και µέσω ανοιχτού 

επιχειρήµατος, (ένα µεγάλο πλέγµα παραµέτρων), καταλήγει στην αδυναµία ορισµού 

                                                 
164 Τα 10 κριτήρια είναι το έργο να έχει: 1Θετικές αισθητικές ιδιότητες. 2.Να εκφράζει συναίσθηµα. 3.Να 
προκαλεί διανοητικά. 4.Να είναι φορµαλιστικά πολύπλοκο και συνεκτικό. 5.Να έχει την ικανότητα 
µετάδοσης πολύπλοκων νοηµάτων. 6.Να έχει συγκεκριµένη θέση και άποψη. 7.Να είναι αποτέλεσµα 
άσκησης υψηλής τεχνικής επιδεξιότητας. 8.Να είναι αποτέλεσµα άσκησης υψηλής φαντασίας. 9.Να 
αποτελεί µέρος µιας αναγνωρίσιµης µορφής τέχνης. 10.Να αποτελεί προϊόν επιθυµίας κάποιου να 
δηµιουργήσει τέχνη.  



  335

της τέχνης δια της εις άτοπον απαγωγής (Carrol, 2011:3).165. Σχετικά µε τις κατηγορίες 

του Gaut και τα δέκα διαζευκτικά κριτήρια, (των οποίων η πλήρης ικανοποίηση 

ταυτοποιεί µε βεβαιότητα ένα έργο τέχνης), ο Carroll µε το αντιπαράδειγµα µιας 

τούρτας, αποδεικνύει την πιθανή ύπαρξη όλων των κριτηρίων του Gaut χωρίς ωστόσο η 

ίδια η τούρτα να αποτελεί έργο τέχνης. Παραδέχεται όµως ότι τα κριτήρια αυτά 

αποτελούν µια υποσχόµενη οδό για µια µεταγενέστερη θεώρηση σε ορθότερη βάση. 

Τέλος σχετικά µε την υιοθέτηση εκ µέρους του Wollheim της θέσης του Wittgenstein, 

σύµφωνα µε την οποία η τέχνη και τα έργα της είναι µια άλλη µορφή ζωής, αναφέρει 

ότι αυτή η θεώρηση έχει συνέπεια τη θεώρησή της ως ιστορική, Το µοντέλο αυτό 

πλησιάζει εκείνο των συγγενικών οµοιοτήτων, αλλά οδηγεί προς µια άλλη κατεύθυνση 

καθώς εισάγει στοιχεία άλλων επιστηµών και τοµέων όπως η γλωσσολογία, η ιστορία, 

και η κοινωνιολογία  

 Στον αντίποδα, υπάρχουν οι θεωρήσεις οι οποίες αµφισβητώντας το Καντιανό 

µοντέλο, επιστρέφουν στην υπαρξιακή οντότητα του ίδιου και µόνο του αντικειµένου, 

και επιβιώνουν ακόµη, υπό τη “Θεωρία του Φυσικού Αντικειµένου”, (Αργυράκη, 

1993:16), ενώ άλλες βρίσκονται σε µια διαδικασία συγκερασµού του διακυβεύµατος 

µεταξύ της σχέσης πρωτοκαθεδρίας (Αντικειµένου – Υποκειµένου). Θεωρίες 

ορµώµενες από τις θεωρήσεις του Wittgenstein σχετικά µε την αδυναµία ορισµού όπως 

του Weitz, οδηγήθηκαν στην πλήρη αδυναµία αποδόσεως ορισµού του έργου τέχνης, µε 

εκκίνηση την ανάγκη πρωτοπορίας και καινοτοµίας των έργων και αλυσιδωτές 

λογικοφανείς επαγωγές που οδήγησαν ξανά στην εκκίνηση.  

 Ο Wolfgang Welsch αναφερόµενος στο µεταµοντέρνο166 ως µία έννοια οµοειδή 

αν όχι σύµφυτη µε εκείνη της παγκοσµιοποίησης. αποδίδει σε αυτό χαρακτηριστικά και 

ανάγκες προερχόµενα από τα αντίστοιχα κοινωνικά – συλλογικά κελεύσµατα. Κάνει 

λόγο για τον “∆ιατεµνόµενο Νου”, δηλαδή την ιδιότητα σύµφωνα µε την οποία ο νους 

αναπτύσσεται και διέρχεται του περιβάλλοντος µέσα από τα ίδια τα γεγονότα. Εκείνα 

µε τη σειρά τους, (συµπεριλαµβανοµένης της τέχνης), υποχρεωτικά ή µη µέσω της 

                                                 
165 Ο Weitz καταλήγει στα συµπεράσµατά του µέσω της εξής οδού: 1.Η τέχνη είναι ανοιχτή, δηµιουργική 
και διαρκώς φιλόξενη σε καινοτοµίες. 2.Αν κάτι είναι ανοιχτό και δηµιουργικό δεν µπορεί να οριστεί 
µέσω αναγκαίων συνθηκών και όρων. 3.Υποτεθείσθω ότι µετά τα παραπάνω το αντικείµενο αυτό 
δύναται να ορισθεί. 4.Τότε η τέχνη δεν είναι πια δηµιουργική και ανοιχτή. 5.Ως εκ τούτου η τέχνη παύει 
να είναι τέχνη.  
166 Ο όρος χρησιµοποιήθηκε από τον John Watkins Chapman στο τέλος του 19ου αιώνα για να διαχωρίσει 
έτερα ζωγραφικά στιλ από εκείνα των Γάλλων ιµπρεσιονιστών. Από τότε ο όρος επανέρχεται από καιρού 
εις καιρόν µε διαφορετικές αφετηρίες, πεδία ορισµού και στόχους.  
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παγκοσµιοποίησης, παράγουν πολλαπλά νήµατα και σχέσεις µεταξύ τους, καθώς η 

αναφορικότητα και η πρόσληψη έχει πια αποδέκτη ένα µεγάλο, ετερόκλιτο και 

πολυπαραγοντικών πολιτιστικών φορτίων κοινό. (Welsch, 1997:18-25). Το σχήµα στην 

ανάπτυξή του οµοιάζει µε εκείνο ενός ιδιότυπου εκλεκτικισµού. Εδώ όµως οι διαφορές 

αφορούν τόσο στο υποκείµενο, (καθώς δεν πρόκειται για τον τυπικό καλλιτέχνη της 

περιόδου αυτής αλλά δυνάµει για τον οποιονδήποτε καλλιτέχνη), όσο και στη σχέση 

Υποκειµένου – Αντικειµένου η οποία µοιάζει να προσεγγίζει περισσότερο τη σχέση 

που περιγράφει ο Adorno.  

Στις αναλυτικού χαρακτήρα θεωρίες (όπως εκείνη του Danto), ανήκει και αυτή 

του Goodman µε αιχµή του δόρατος το έργο του Languages of Art (1968). Στο σχετικό 

κεφάλαιο µε αναφορά στην αυθεντικότητα, (Goodman, 1968:99-122), δανείζεται 

σωκρατικές µεθόδους καθώς και σχετική µεθοδολογία προσπαθώντας να καταδείξει 

τόσο το ουτοπικό όσο και την ανερµήνευτη πλευρά της φιλοσοφίας που ονοµάσθηκε 

αισθητική. Ξεκαθαρίζει ότι η µίµηση δεν είναι µια εφικτή διαδικασία έτσι κι αλλιώς. 

Καταλήγει στην απόλυτη αυτονόµηση της ιδέας της αναπαράστασης, καθώς η εικόνα 

είναι για εκείνον αποσπασµένη από αυτό που εικονίζει και συνάµα δεν µπορεί ποτέ να 

αποτελεί σύνολο αλλά µόνο µια επί µέρους αναπαράσταση του πρωτότυπου. 

Συµπεραίνουµε ότι υποπίπτει κι εκείνος σε ειδολογικά ή µεθοδολογικά σφάλµατα όπως 

είναι η διάκριση µορφών τέχνης ή έργων σε “αυτογραφικά” και “αλληγραφικά”. Στα 

πρώτα ανήκουν έργα ή τέχνες στα οποία είναι δυνατό να παραχθούν αντίγραφα και 

αυτή η δυνατότητα προσκρούει στον ίδιο τον χαρακτήρα των έργων ή της τέχνης, 

άσχετα αν ακόµη και το πιο πεπειραµένο µάτι δεν µπορεί να ξεχωρίσει τις διαφορές. 

Στα δεύτερα ανήκουν έργα όπως εκείνα της µουσικής, στα οποία, κατά τον συγγραφέα, 

το πρωτότυπο από το αντίγραφο δεν διαφέρουν στην παρτιτούρα σε τίποτα. Τέτοιες 

κατατάξεις προϋποθέτουν το γεγονός ότι ο Hegel, (παράδειγµα δανεισµένο από τον 

Goodman), σηµειογραφώντας, συνδιαλέγεται µε επίγονους αιώνες. Έτσι εγείρεται και 

σε µας ένα πλήθος ερωτηµάτων από τέτοιες αναφορές που µοιραία συµπαρασύρουν 

έναν µεγάλο αριθµό έργων όπως τα θεατρικά, που δεν υποτάσσονται εύκολα σε ένα 

“πρώτης ανάγνωσης” µεθοδολογικό πλαίσιο ελέγχου. Θα µπορούσε να αναρωτηθεί 

κανείς αν για παράδειγµα η Ορέστεια στο πρωτότυπο κείµενο, (στο οποίο 

αναγράφονταν µε ακρίβεια η µετρική και η µουσική), ανακαλύπτονταν σήµερα θα 

µπορούσε να ανήκει στην πρώτη κατηγορία ή στη δεύτερη κατηγορία αν τυπωνόταν. Ο 
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λόγος προφανώς δεν είναι η ακρίβεια ή όχι της αντιγραφής, αλλά το ίδιο το σύστηµα, 

το πλαίσιο καθώς και η πιθανή αλλαγή του τρόπου χειρισµού του, καθώς ακόµα και οι 

παρτιτούρες των τελευταίων αιώνων, προϋποθέτουν έναν άρρητο κώδικα επικοινωνίας 

και κοινά αποδεκτών στοιχείων µεταξύ του γράφοντος και του εκάστοτε µαέστρου, 

εκτελεστή ή και των δύο.  

Ο συγγραφέας (Goodman), προλαβαίνει µε άλλα παραδείγµατα το ατόπηµα, 

ωστόσο αφήνει ένα παράθυρο ελέγχου για το µέλλον εµµένοντας ωστόσο ότι µια 

συµφωνία του Haydn δεν πλαστογραφείται. Κατά τον Jimenez, πρόθεση του Goodman 

είναι να αποκαταστήσει την αισθητική και να την τοποθετήσει πλάι στη λογική γνώση 

µε το επιχείρηµα της θεώρησης των συγκινήσεων και της ευαισθησίας, (στοιχεία που 

υποτίθεται τη διαφοροποιούν από την επιστήµη), ως γνωσιακών εργαλείων. Τα 

εργαλεία αυτά µετατρέπονται σε σύµβολα και η αποκωδικοποίησή τους οδηγεί στη 

λύση. Έτσι µεταθέτει το ερώτηµα από το: “Τι είναι τέχνη;” στο “Πότε έχουµε τέχνη;” 

(Jimenez, 2014:292), λύνοντας έτσι εκτός των άλλων το πρόβληµα που είχε θέσει στις 

αρχές του 20ου αιώνα ο Duchamp. Το έργο λοιπόν µπορεί να ονοµάζεται ως τέτοιο, 

όταν κάποιος αποφασίσει να πράξει ανάλογα ή εφ’ όσων κρεµαστεί στους τοίχους ενός 

µουσείου (αν πρόκειται για εικαστικό ανάλογου χαρακτήρα). Για τον Goodman δεν 

παίζει ρόλο η αισθητική κρίση αλλά µόνο η λειτουργία και µάλιστα µέσω συµβόλων. 

Και αυτή η θεώρηση φυσικά δεν αντέχει ιδιαίτερης κριτικής καθώς όπως επισηµαίνει 

και ο Jimenez, η εφαρµογή της στην τέχνη καταλήγει, (και είναι), µια συµβολική της 

θεώρηση όχι όµως και αισθητική.  

Άφησα για το κλείσιµο αυτού του κεφαλαίου την περίπτωση του Nicolas 

Bourriaud (1965). Πρόκειται για ένα από τους νεότερους και πιο πολυσυζητηµένους 

κριτικούς τέχνης των ηµερών µας. Ο Bourriaud τάραξε τα νερά µε δύο µικρά βιβλία, 

σχετικά µε την Μεταπαραγωγή (PostProduction) και την Σχεσιακή Αισθητική 

(Relational Aesthetics), το 2002 και το 1998 αντίστοιχα. Ο Bourriaud προχωρά όχι σε 

µια θεωρία τέχνης, αλλά σε µια θεωρία σχετικά µε τη µορφή. Η ιδέα φιλοξενείται στο 

πλαίσιο της Σχεσιακής Αισθητικής, εντός της οποίας αναφέρει για την τέχνη ότι: “…η 

τέχνη λαµβάνει ως θεωρητικό ορίζοντα το βασίλειο της ανθρώπινης αλληλεπίδρασης 

και του κοινωνικού πλαισίου της, παρά τον ισχυρισµό µιας (τέχνης) ανεξάρτητης και 

ιδιωτικού συµβολικού χώρου…” (Bourriaud, 1998:14). Κατά τον συγγραφέα, η τέχνη 

είναι µια κατάσταση, ένας τρόπος ζωής. Ωστόσο ο ίδιος αποσαφηνίζει ότι µπορεί στη 
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Σχεσιακή Αισθητική και Τέχνη πρωτεύοντα ρόλο να έχει η σχέση του θεατή στο όλο 

γίγνεσθαι, ωστόσο η ίδια η µορφή παίζει εξίσου καθοριστικό ρόλο. Όταν αναφέρεται 

στη µορφή, εννοεί ένα ευρύτερο πλαίσιο που περιλαµβάνει το ισχυρό µορφολογικό 

πεδίο των ιδεών που χρησιµοποιήθηκαν για να γίνει το έργο, καθώς και τον µορφικό 

χώρο που ορίζεται από τον καλλιτέχνη (Bourriaud, 2016:1). Επιπρόσθετα, η µορφή 

είναι για τον συγγραφέα κάτι ρευστό ανά εποχή, περίοδο και περιβάλλον κι όχι µια 

αµετάβλητη ουσία. Κριτήριο πια δεν είναι το νέο, αλλά όπως αναφέρει σε όλο το 

PostProduction, ο καλλιτέχνης µπορεί να σταχυολογεί ότι έχει ήδη παραχθεί από 

δηµιουργικές διαδικασίες και να εκφράζεται σε µια νέα πολιτισµική διαµόρφωση. 

Μεταξύ των εικαστικών αναφέρονται και µουσικά παραδείγµατα όπως αυτά των DJs 

κλπ. Η ιδέα έλκει την καταγωγή από το µακρινό παρελθόν και τον Duchamp, και 

µάλλον δεν είναι δυνατό να µην σχολιάσει κανείς σε αυτό το σηµείο το γεγονός ότι ο 

πρωτογενής καλλιτέχνης και στις δύο περιπτώσεις έχει παραµεριστεί για να σχολιαστεί 

η εργασία, οι µέθοδοι και η αισθητική του µεταπράτη. 
 

3.1.3 Η επιστροφή των µαθηµατικών µοντέλων 

  Οι θεωρήσεις που άπτονται της επικοινωνίας εδράζονται µε τον ένα ή τον άλλο 

τρόπο στα µαθηµατικά (κυρίως τα εφαρµοσµένα). Ο Ab. Moles (1920 - 1992), ο οποίος 

θεωρείται ένας από τους πρωτεργάτες και επιφανέστερους εκπροσώπους της 

επικοινωνίας και της αισθητικής της διάρθρωσης (το σχήµα είναι αντιστρέψιµο όπως 

είδαµε), πράγµατι εκκινεί µε γενικές διατυπώσεις εν είδει ορισµών και αφετηριακών 

υποθέσεων όπως εκείνη σχετικά µε το άτοµο ως σύνολο:  

α) Κληρονοµηµένης σκευής,  

β)  Ιδιαίτερων προσωπικών ή συλλογικών χαρακτηριστικών των οποίων είναι 

µέτοχος,  

γ) Περιβάλλοντος και αντίδρασής του σε αυτό  

δ) Μιας περιορισµένης ποσότητας απρόβλεπτων στοιχείων. Έτσι οικοδοµεί ένα  

σύστηµα νέο για τα δεδοµένα της εποχής του τουλάχιστον (Moles, 2005:29). 

Εντός αυτής της σχηµατοποίησης φέρεται η θέση ότι η παρούσα ή οι 

µελλοντικές εκφάνσεις µιας συµπεριφοράς µπορούν να διατυπωθούν µε ακρίβεια εντός 

ενός επιστηµονικού συστήµατος καθώς και ότι συµφύρονται ακόµη µια φορά η οµιλία 

µε τη µουσική. Για παράδειγµα στη µουσική ο Moles κατηγοριοποιεί και κβαντοποιεί 

κατά το δυνατό τα ερεθίσµατα που είδαµε στο πρώτο µέρος του παρόντος σχετικά µε 
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την ακοή. Η θεωρία των γενικών συστηµάτων (κυβερνητική), παραµετροποιεί 

µουσικές, κοινωνιολογικές, ειδολογικές ή στατιστικές παρατηρήσεις κάποτε 

καταλήγοντας σε ενδιαφέροντα µοντέλα στη µουσική. Μήτρες διαγραµµάτων 

περιγράφουν τις πιθανότητες τυχαίας εµφάνισης µιας γνωστής κλασικής µελωδίας, τη 

φωτεινότητα και τις ακολουθίες των γραµµάτων µε αποδέκτη τον δίαυλο και τη 

χωρητικότητά του στο υποκείµενο (άνθρωπος). Κατά τη θεωρία του Moles, (ο Moles 

επικαλείται και τη θεωρία της Gestalt), η µορφή είναι αποτέλεσµα αφαίρεσης από ένα 

άπειρο σύνολο και το πρώτο στοιχείο µιας δοµής. Μια αφαίρεση από ένα σύνολο 

“οπτικού” λευκού θορύβου όπως αναφέρει χαρακτηριστικά (Moles, 2005:127). Στη 

συνέχεια της µελέτης η µορφή ερµηνεύεται ως συσχέτιση του σήµατος ως προς τον 

εαυτό του (Moles, 2005:166). Και εδώ όπως επισηµαίνεται υπάρχει δυσκολία ή για να 

είµαστε ακριβέστεροι δεν υπάρχει ελέγξιµος ορισµός. Η συνέχεια της θεωρίας είναι 

αποκαρδιωτική, καθώς φαίνεται να υπολείπεται από τη στοιχειώδη κατανόηση των 

συνεπειών της µουσικής θεωρίας, των επίγονων θεωρητικών, των πειραµατικών 

ευρηµάτων του Helmholtz και πολλών άλλων επιστηµονικά αποδεδειγµένων 

παραµέτρων, καθώς εκτός των άλλων αναφέρεται ότι η µείζονα και η ελάσσονα 

κλίµακα θεωρούνται ως βασικοί κανόνες (Moles, 2005:208). Το ίδιο αναφέρεται και 

στην εξέλιξη της µουσικής σύνθεσης, της οποίας η κατεύθυνση θα µπορούσε να είναι 

µόνο αυτή που γνωρίσαµε, από µια θεωρία η οποία κατά τα άλλα φιλοδοξεί να 

εξερευνήσει πρωταρχικές µορφές και δηµιουργία δοµής. Η έννοια της µορφής, την 

οποία επικαλείται ο Moles, προκύπτει από µια αφαιρετική διαδικασία µέσα από το 

“παν”, από τον “λευκό θόρυβο της οπτικής” ώστε να αποτελέσει το πρώτο στοιχείο 

δοµής. Η µεθοδολογία προέρχεται από την υπολογιστκή και από κάποιους κλάδους των 

εφαρµοσµένων µαθηµατικών και οδηγεί σε σφάλµα, καθώς σε πολλά από αυτά τα 

συστήµατα η αρχική επιλογή δεδοµένων συνδέεται στην ουσία µε έναν αποκλεισµό 

όλων των υπόλοιπων ενδεχοµένων πλην της ίδιας. Η αφαίρεση ωστόσο είναι η επιλογή 

ενός ακέραιου κοµµατιού αφηρηµένης σκέψης. Αντίθετα, η δοµή είναι διεργασία 

αξιοποίησης προϊόντων της αφαίρεσης προς µια επόµενη συγκεκριµενοποίηση. 

Λέκκας, 2003:100). Η αφαίρεση είναι λοιπόν ένα προτιθέµενο, καινό νοήµατος, ένα 

καινό σηµαίνον. Τέτοιου τύπου “θεωρίες” – θεωρήσεις εδράζονται σε αποφατικό λόγο 

βάσει του οποίου δεν δοµείται ούτε θεωρία ούτε θεώρηση. Είναι προφανές ότι τέτοιες 

θεωρήσεις αν και αυτό-χειροτονούνται ως επίγονοι Καρτεσιανών εκπίπτουν µοιραία 
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στην απόλυτη εµπειριοκρατία συµφύροντας κοµµάτια εµπειρίας εντός θεωρίας και 

επαναφέροντας τη νέα θεωρία ως ελεγκτή µιας νέας εµπειρίας. Στην περίπτωση του 

Moles η ανεπάρκεια κρίνεται από τον ίδιο τον συγγραφέα σε τέτοια πληρότητα που 

κάθε άλλη επισήµανση θεωρείται περιττή. 

 Σε συναφές πεδίο και µε προσωπική παραγωγή έργου και θεώρησης επί αυτού 

κινείται ο Γερµανός Frieder Nake (1938), µαθηµατικός και από τους πρώτους 

δηµιουργούς Computer scientist, και Computer art. Σηµειωτικές µηχανές, αλγόριθµοι 

και συζεύξεις ήχου και εικόνας φιλοξενούνται στο έργο του. Σύµφωνα µε τον Nake 

προκύπτει ότι η διάδραση ανθρώπου – υπολογιστή στη δηµιουργική διαδικασία 

νοµιµοποιεί κάθε επιλογή µεταξύ λειτουργίας και αισθητικής προκειµένου αυτή να 

γίνει ελκυστική και όταν στόχος είναι η επικοινωνία (Nake F.,- Grabowski S., 2004:1). 

Ο Nake αντιλαµβάνεται πλήρως τον νέο αισθητικό χάρτη που συντίθεται µέσω αυτού 

του νέου τρόπου δηµιουργίας που άνοιξαν οι υπολογιστές και εκφράζει την ανάγκη 

µιας νέας δηµιουργίας αντίληψης επί της αισθητικής, καθώς η σκληρή 

παραµετροποίηση οδηγεί σε αντίθετα αποτελέσµατα από τα επιθυµητά. Η “Αισθητική 

των Υπολογιστών” είναι πλέον ένα αίτηµα που πρέπει να βρει ανταπόκριση. Αν και το 

σχήµα αυτό ως ένα σηµείο εδράζεται στην ψευδο - τυχαιότητα της σχέσης εισόδων – 

εξόδων τόσο στο οπτικό όσο και στο ακουστικό κοµµάτι, η σύνθεση πολλών από αυτές 

τις παραµέτρους, οδηγεί σε “λογικά” ή “λιγότερο λογικά ” αποτελέσµατα στα οποία η 

αισθητική κρίνεται κυρίως από το εµπειρικό σχήµα: “Αρέσκεια – ∆υσαρέσκεια”. 

Κάποιοι άλλοι ερευνητές – καλλιτέχνες έφεραν ξανά στο προσκήνιο εκτός από 

τα µαθηµατικά και τη βιολογία, σε µια µετεξελιγµένη µορφή. Ο Jürgen Schmidhuber 

(1963) συνδύασε τη χρήση γενετικών αλγορίθµων και µαθηµατικών µοντέλων µε τις 

νευροεπιστήµες και κάποιες θεωρίες οικονοµίας της αγοράς (J. Schmidhuber. 

1989:408). Συνάµα έλαβε υπόψη του τις αντιδράσεις όπως αυτή της περιέργειας, της 

δηµιουργικότητας και της ανταµοιβής του υποκειµένου, συνδέοντας το ευχάριστο µε 

τη µάθηση. Οι έρευνές του έχουν προχωρήσει στην κατασκευή διαδραστικών µηχανών 

κυρίως στην εκπαίδευση. Ο κλάδος αυτός συνδέεται µε την “υπολογιστική αισθητική”, 

οµαδοποιώντας µοντέλα και αντιδράσεις µέσω πειραµάτων και κατόπιν ένταξής τους 

στα αξιωµατικά σχήµατα των προγραµµάτων. Σε αυτό το ευρύ πεδίο ανήκει και ο 

Michael Leyton του οποίου οι µελέτες για τη µαθηµατική και µηχανική αισθητική 

περιγράφονται στο A Generative Theory of Shape (2006). Ο Leyton εκτός των άλλων 
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ασχολείται ιδιαίτερα µε τη γεωµετρική παράµετρο των τεχνών. Αυτή η ραγδαία 

ανάπτυξη των πληροφοριακών συστηµάτων και η εύκολη πρόσβαση και απόκτησή 

τους από τον µέσο άνθρωπο οδηγεί στην εξής παρατήρηση - διαπίστωση: Ουδέποτε 

στο παρελθόν ο άνθρωπος είχε πρόσβαση, (τις περισσότερες φορές δωρεάν), σε τόσο 

µεγάλο όγκο µουσικής πληροφορίας και ουδέποτε η µουσική οµαδοποιήθηκε, 

πολτοποιήθηκε και µαζικοποιήθηκε όσο τα τελευταία χρόνια. Η ψηφιοποίηση της 

µουσικής ευαγγελιζόταν ένα µοντέλο διανοµής και διάδοσης που θα επέφερε ακόµη 

µεγαλύτερα κέρδη και ταχεία διασπορά µε ακόµη λιγότερο κόστος (εκλιπόντος του 

υλικού φορέα). Το αποτέλεσµα ήταν το ακριβώς αντίθετο. Η ευκολία µεταφοράς, 

πρόσβασης και κτήσης της µουσικής σε µορφή ψηφιακών αρχείων όχι µόνο δεν 

απέδωσε τα αναµενόµενα κέρδη αλλά άνοιξε ευεπίφορα πεδία δράσης σε 

επιχειρηµατικές δραστηριότητες ακόµη και εκτός πεδίου και αντικειµένου. Πρόκειται 

για βάσεις δεδοµένων, ή ολόκληρες κοινότητες “Ανάκτησης Μουσικής Πληροφορίας”, 

M.I.R (Music Information Retrieval), ταυτονοµήσεις, ταξινοµήσεις µουσικού υλικού 

κλπ. Αυτές ή παρόµοιες πλατφόρµες βασίζονται κυρίως σε αλγόριθµους όπως ο Page 

Rank (για τη Google), ή σε αναλύσεις σηµάτων µε µέτρα οµοιότητας µέσω 

συντελεστών χάσµατος, (Mel), εκ της µεθόδου M.F.C.C. (Mel frequency cepstral coe 

cients), (Ραφαηλίδης, 2011:2). Το όλο σκεπτικό βασίζεται στην εύρεση ή στον 

συσχετισµό µουσικής πληροφορίας και είναι διαρθρωµένο βάσει της εισόδου 

πληροφορίας ως καθοριστικό παράγοντα τουλάχιστον της εύρεσης. Μερικοί στίχοι, 

κάποια χρονολογία, το tempo, η διάρκεια κλπ αποτελούν κλειδιά για την εύρεση του 

κοµµατιού που µπορεί να ενδιαφέρει τον καθένα. Στον τοµέα της εύρεσης έχουν 

επενδυθεί µεγάλα κονδύλια καθώς η συνέχεια είναι στο χέρι του χρήστη. Κάτι 

αντίστοιχο συµβαίνει και µε τα εικαστικά αλλά µε άλλους και λίγο διαφορετικούς 

όρους κρατώντας ωστόσο µια κοινή βάση.  

Καταληκτικά πρέπει να αναφέρω ότι στο νέο αυτό τοπίο της νέας χιλιετίας 

συναντάµε, εκτός των άλλων, δύο φαινόµενα. Το ένα είναι λίγο πολύ γνωστό από την 

αρχαιότητα και τα πρώτα χρόνια της Αναγέννησης. Πρόκειται για έργα “ορφανά” 

δηµιουργών. Ωστόσο πρόκειται για κάτι εντελώς διαφορετικό από τον “Ανώνυµο” 

συνθέτη ή ζωγράφο της αρχαιότητας ή των βυζαντινών χρόνων ή από τους συνθέτες 

της “Opera Pasticcio”, η οποία απέκρυπτε µε αυτό τον ιδιαίτερο τρόπο τη συνήθεια 

των δηµιουργικών αντιδανείων µεταξύ συνθετών. Σήµερα βρισκόµαστε µπροστά σε 
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µία κουλτούρα νέων και πρωτόγνωρων καταστάσεων µε κύρια χαρακτηριστικά εκείνα 

της αλόγιστης χρήσης - οικειοποίησης - εκµετάλλευσης όχι µόνο του µουσικού υλικού 

αλλά των ίδιων των ηχογραφηµάτων και την κατάληξη όλης αυτής της διαδροµής σε 

εκδόσεις οι οποίες συχνά δεν φέρουν καν το όνοµα συνθετών ή στιχουργών.  

Το δεύτερο αφορά στις οικονοµικές απολαβές των εµπλεκοµένων, τα 

δικαιώµατα (εκτελεστικά, πνευµατικής ιδιοκτησίας, χρήσης κλπ), των οποίων η 

διαχείριση είναι κατά το πλείστον παραχωρηµένη σε σχετικές ανώνυµες εταιρίες, οι 

οποίες µε τη σειρά τους αδυνατούν να τα συγκεντρώσουν για λογαριασµό των 

δηµιουργών και των εκτελεστών καθώς η ανεξέλεγκτη κυκλοφορία και χρήση των 

έργων στο διαδίκτυο δεν έχει ακόµη κατορθωθεί να γίνει µε τέτοιο τρόπο που να 

επιτρέπει σχετικό έλεγχο. Είναι βέβαιο ότι το σύστηµα αυτό θα προχωρήσει και στην 

πορεία θα εξελιχθεί περισσότερο. Ωστόσο η ασθένεια της µαζικοποίησης και της 

χειραγώγησης για την οποία έγινε τόσος λόγος στην παρούσα διατριβή έχει ήδη 

διεξέλθει των νέων για τους περισσότερους ακόµη αχαρτογράφητων διαδροµών µε 

αποτέλεσµα οι µεγάλες εταιρίες να προωθούν το υλικό τους προσπερνώντας κάθε 

πιθανό σκόπελο στη διάδοση της πληροφορίας, ενώ συχνά βρίσκονται πίσω από τις 

εξελίξεις και αυτών των τεχνολογιών µε νέο στόχο µια κάποια διατήρηση των έτσι κι 

αλλιώς µειωµένων κερδών και αποτέλεσµα τον αφανισµό και την εκµηδένιση τόσο του 

καλλιτεχνικού έργου όσο και των αµοιβών στους εναποµείναντες επαγγελµατίες 

δηµιουργούς. 
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ΕΠΙΛΟΓΟΣ ΕΠΙ ΤΟΥ ΣΥΝΟΛΟΥ 

 

Η παρούσα διατριβή αναζητώντας τη “φύσει” ή “νόµω” αµφιρρέπεια 

αποπειράθηκε µια ενδοσκόπηση στη δεύτερη λαµβάνοντας πολύ σοβαρά υπόψη την 

πρώτη. Άλλωστε κάτι τέτοιο θα ήταν µακριά από την κεντρική ιδέα της σχέσης 

Υποκειµένου – Αντικειµένου όπως αυτή αναλύθηκε εξονυχιστικά. Το ίδιο ισχύει και 

σχετικά µε το παρελθόν και το µέλλον. Όπως φάνηκε σε πλείστες θεωρήσεις, η όποια 

θεµελίωσή του µέλλοντος, απαιτεί εκ των ών ουκ άνευ άριστη γνώση του παρελθόντος. 

Η Αισθητική Θεωρία, όπως αναφέρει χαρακτηριστικά ο Adorno, δεν είναι νόµισµα 

έτοιµο για χρήση, αξιοποίηση και εξαργύρωση, ούτε επίσης µια έτοιµη θεωρία προς 

πάσα χρησιµοποίηση. Θα ήταν λάθος αν πίστευε κανείς ότι αυτή η “ύδρα”, το 

ανθρώπινο πνεύµα, θα υποκύψει εύκολα ακόµα και σε ερωτήµατα που θέτει στον ίδιο 

του τον εαυτό. Η προβληµατική αυτή είδαµε ότι συχνά οδήγησε τα αρχικά 

εµφανιζόµενα επιχειρήµατα να καταλήγουν σε διεστώτα µέρη και να οδηγούνται σε 

αντινοµίες, καθιστώντας ασυµφιλίωτες και αγεφύρωτες τις αποστάσεις επιστήµης και 

τέχνης. Η τέχνη της πλήρους αντιγραφής υποτάχθηκε ακόµα και στις τεχνικές της στη 

θετικιστική επιστήµη. Αντίθετα τα αυθεντικά έργα µπόρεσαν να αποφύγουν τέτοιες 

οδούς. Ο κόσµος δεν είναι ούτε όλον ούτε µηδέν και κάθε προσπάθεια τέτοιας 

προσέγγισης είναι µυθολογία. Ωστόσο ο κίνδυνος οµογενοποίησης διακριτών και 

αυτόνοµων εκφράσεων καθώς και αυτός της διάκρισης οµοειδών για αλλότριους 

σκοπούς είναι υπαρκτός. Στις µέρες µας η τέχνη µοιάζει να έχει εκβιαστεί ώστε να 

ανοίξει την αγκαλιά της προς κατευθύνσεις που σε προηγούµενα χρόνια ανήκαν 

διακριτά σε άλλα πεδία ή δεν υφίσταντο καν, ενώ στα έργα της πολλοί 

συµπεριλαµβάνουν από αυτοκίνητα έως πιάτα φαγητού. Πρόκειται φυσικά για την 

επέκταση της κεντρικής ιδέας της επανάχρησης του αντικειµένου που ήδη 

συναντήσαµε αρκετές φορές. Όπως αναφέρει η Goehr, ένας σεφ νιώθει περηφάνια όταν 

κάποιος αποκαλέσει έργο τέχνης τη “Black Forest” του.  

Στη ∆ιαλεκτική του ∆ιαφωτισµού καταδεικνύεται ότι οι µύθοι είναι η φύση και η 

φύση δεν εξαναγκάζεται. Οι µικρές νίκες σε αυτό τον µονοµερή πόλεµο του 

υποκειµένου στο αντικείµενο δεν προδιαγράφουν αναγκαστικά και µια προοπτική 

ολοκληρωτικής νίκης. Οι Σειρήνες είναι το παρελθόν και κερδίζουν µερικές µέρες του 

Οδυσσέα όχι όµως και ολόκληρη την υπόλοιπη ζωή του. Υπάρχουν ως παρελθόν και 

οφείλουµε να βρίσκονται εκεί ως οδηγός ενός παρόντος κι ενός µέλλοντος 
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διαµορφωµένου µέσα από το παραδοµένο. Ο Οδυσσέας είναι ο γαιοκτήµονας που έχει 

στις προσταγές του ανθρώπους. ∆ιατάζει να τον δέσουν ώστε να µη σαγηνευτεί από το 

µαγευτικό αλλά ψεύτικο τραγούδι. Ο αστός είναι ο ίδιος γαιοκτήµονας του 

παρελθόντος σε άλλες σχέσεις τόπου και χρόνου. Συνεχίζει να προστάζει και οι 

σύντροφοι εξακολουθούν να υπακούν µε ανώτατο πιθανό στόχο όχι την ευµάρεια αλλά 

την επιβίωση. Η κυκλικότητα αυτή επαναλαµβάνεται αενάως. Ο προλετάριος παλεύει 

κι ο αφέντης µένει ακίνητος, εθελούσια δεµένος και νικητής. Η πολυπλοκότητα των 

κοινωνικών µηχανισµών του δίνει ολοένα και µεγαλύτερο πρόκριµα εξουσίας και 

ελέγχου. Ο ∆ιαφωτισµός αναµασά την ίδια ιστορία ειπωµένη αλλιώς και ανεβασµένη 

ακριβώς εκεί που τα όρια µεταξύ χειραγωγού και χειραγωγούµενου είναι ασαφή. Η 

επιστήµη και η φιλοσοφία πάσχισαν και πασχίζουν επί αιώνες για την κατανόηση και 

την ορθή ανάγνωση ενός περιβάλλοντος το οποίο δεν είναι εκτός τους ούτε µπορεί να 

ειδωθεί ως τέτοιο. Η γνώση του λοιπόν δεν πρέπει να σηµαίνει την σφράγιση µιας 

επικυριαρχίας, αλλά να επιφέρει κάποιου είδους σοφία που να οδηγεί στην επιστροφή 

σε αυτό και την επανένταξή µας στην απολεσθείσα γη της επαγγελίας, την ενότητα.  

Η πρωτοτυπία του παρόντος πονήµατος µπορεί να συνοψιστεί στα εξής: 

Ι. Αξιοποίησε µεθοδολογικά το παραδοµένο της Σχολής της Φρανκφούρτης σε 

συνδυασµό µε το τριφυές Σχήµα Κ-Λ-Μ (Κίνηση – Λόγος – Μέλος).  

ΙΙ. Αξιοποίησε εργαλειακά το πεδίο των µαθηµατικών (Κεφάλαια 0). 

ΙΙΙ. Προέβη σε συγκριτική της µουσικής µε τις υπόλοιπες τέχνες σε δυαδικά 

ζεύγη σε αναλυτική προσέγγιση της σύζευξης µεταξύ τους.  

ΙV. Αναζήτησε τον ουδό µεταξύ της τεκµηριωµένης επιστηµονικής γνώσης και 

της αισθητικής. 

V. Για πρώτη φορά από όσο γνωρίζω από την σχετική βιβλιογραφία έγινε 

αναφορά και ανάλυση του λεπτού ζητήµατος των αρχαίων κλιµάκων και των 

αντίστοιχων µουσικών συστηµάτων σχετικά µε τον Adorno καθώς ο ίδιος εντός των 

βιβλίων του δεν αναφέρεται σε αυτά τα ζητήµατα παρά µόνο εµµέσως στον Dr Faustus 

του T. Mann, για το οποίο γίνεται εδώ ο λόγος.  

VIII. Η συµπερασµατική κατάληξη που διαρθρώθηκε στο τρίτο και τελευταίο 

µέρος του παρόντος συνδέει τις αρχαίες Πυθαγόρειες θεωρήσεις µε τον 21ο αιώνα σε 

ότι αφορά τη µέθοδο έρευνας και τον κύριο όγκο του µαθηµατικού υπόβαθρου 

αναζήτησης των αρχικών µουσικών παραµέτρων σχετικά µε την αισθητική. 
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Ο 20ος αιώνας είναι γεµάτος από τα θύµατα του εννοιολογικού ιµπεριαλισµού 

τον οποίο µερικώς πολέµησε. Στις παράπλευρες απώλειες όµως στοιχίζονται έργα που 

έµειναν στην αφάνεια, θύµατα µε τη σειρά τους εκείνων που χάρην ανεκτικότητας και 

ελλείψει ορισµού εντάχθηκαν µε “πλήρη δικαιώµατα” στη µακρά ιστορία της τέχνης. 

Με αυτό τον τρόπο συντελείται κατά τη γνώµη του γράφοντος µια κερδοσκοπία 

εντυπώσεων η οποία καταλήγει τόσο στην απαξία του έργου όσο και στον αφοπλισµό 

της τέχνης από τα ίδια τα µέσα και τις τεχνικές µέσα από τα οποία όχι απλά υφίσταται 

αλλά καθορίζεται. Από την άλλη µεριά η υπονόµευση του ελέγχου εκ µέρους των 

δηµιουργών οπωσδήποτε εξυπηρετεί τους νέους κανόνες της αγοράς. Το αντεπιχείρηµα 

σε αυτό το σχήµα συχνά συνοδεύεται από το παράδειγµα του Fountain του Marcel 

Duchamp. O Cascardi επικαλείται σε αυτό το σηµείο το The Transfiguration of the 

Commonplace του Danto, αναφέροντας ότι ενώ εµείς δεν αποκαλούµε οτιδήποτε ως 

έργο τέχνης εντούτοις είναι αλήθεια ότι οτιδήποτε µπορεί να καταστεί ή να θεωρηθεί 

ως τέτοιο (Cascardi, 2010:18). Η θέση του Croce σχετικά µε το έργο τέχνης, στο οποίο 

έκφραση και εποπτεία πρέπει να συνυπάρχουν εντός του, πλησιάζει πολύ αντίστοιχες 

θέσεις του Adorno. Στον Croce επίσης οφείλει να πιστωθεί η µετριοπαθής αλλά 

οπωσδήποτε συνετή στάση του σχετικά µε τα κινήµατα που εµφανίστηκαν στις αρχές 

του 20ου αιώνα. Μνεία επίσης χρήζει και η επαναφορά εκ µέρους του, (και µάλιστα σε 

πολύ ανεπίκαιρη καµπή της πορείας της τέχνης), της ιδέας του ολοκληρωµένου και 

αδιατάρακτου από διαχωρισµούς µορφής – περιεχοµένου έργου τέχνης. Ο Adorno 

αποκαλούσε “νευτοµανείς” εκείνους που γέµιζαν χιλιόµετρα φιλµ στο πανί και 

κατηγορούσε τους κριτικούς που συµβάδιζαν µε την “τέχνη του αµφιβληστροειδούς” 

(Κλαιρ, 1993:12).  

Ωστόσο µε αυτό το σκεπτικό οδηγούµαστε σε δύο ατοπήµατα. Εν πρώτοις στην 

επιστροφή της ετερονοµίας τόσο του καλλιτεχνικού έργου όσο και της αισθητικής 

καθώς ένα καθηµερινό αντικείµενο που ενέχει της θέση έργου τέχνης, (µε την 

παραδοσιακή έννοια), είναι πρωτίστως επιφορτισµένο µε ένα πνευµατικό φορτίο µόνο 

εκτός τέχνης. Επίσης παραγκωνίζεται το γεγονός ότι η µουσική δύναται να ορισθεί, 

(και όπως είδαµε να ελεγχθεί), σε ένα ικανοποιητικότατο βαθµό, σε αντίθεση µε όλες 

τις υπόλοιπες τέχνες και κυρίως δεν χρήζει ετεροκαθορισµού. Ο Duchamp και έτεροι 

εικαστικοί θέτουν επανειληµµένα το θέµα του καθορισµού, της διαπραγµάτευσης επί 

της αρχής και της πρωταρχικής αιτίας της εκάστοτε τέχνης, σε ζητήµατα που στη 
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µουσική έχουν επιλυθεί εδώ και αιώνες. Έτσι η συνήθης κατάληξη κάθε προσπάθειας 

προς αυτή την κατεύθυνση, κρίνεται µε καχυποψία ως προς την επάρκεια γνωστικού 

επιπέδου, την ιδιοτέλεια, την αφέλεια ή έναν οποιοδήποτε συνδυασµό των παραπάνω. 

Σε αυτή τη διαλεκτική ας σηµειωθεί και η λησµονηµένη από πολλούς θεώρηση σχετικά 

µε τη διάθεση του όποιου δηµιουργού να δηµιουργήσει ή όχι ένα έργο. Η κατ’ επίφαση 

ελευθερία έκφρασης δυστυχώς και σε αυτή την περίπτωση αποτελεί απλή πρόφαση 

καθώς οδηγεί στο ακριβώς αντίθετο από εκείνο που επικαλείται. 

Η πρωτοπορία για την πρωτοπορία είναι συχνά καλά κρυµµένη µεταξύ 

πρόθεσης, αυτοσκοπού και ιδιαιτερότητας και εκεί είναι ακριβώς το σηµείο στο οποίο 

η κριτική δυσκολεύεται να εκφράσει το χαρακτήρα της. Κατά τη γνώµη µου, έργα µε 

την πρόκληση “Terminus ad quem” (Ο ουδός αρχής ή τέλους), σπάνια κρύβουν αυτόν 

ακριβώς τον αυτοσκοπό που αποτέλεσε το δηµιουργικό τους αίτιο, µε αποτέλεσµα να 

διεγείρουν τους επαΐοντες και να αποµακρύνουν τους αγνούς φιλότεχνους.  

Η Σχολή της Φρανκφούρτης είδαµε ότι αποτέλεσε έναν πόλο γενεσιουργών 

διαδικασιών, είτε αλλάζοντας χρήση και γωνία θέασης σε γνωστούς όρους, είτε 

νεολογίζοντας. Όροι όπως κατάφαση, άρνηση, διαλεκτική, κυριαρχία κλπ. αποτέλεσαν 

εξ νέου τόπο συνάντησης µιας νέας αντίληψης καθώς οι παραδοσιακές τους ερµηνείες 

τέθηκαν υπό αµφισβήτηση και έρευνα. Το όλο σχήµα του Adorno, θα µπορούσε να 

αποκληθεί κατά τον ίδιο “Konstellation”, µε τη διττή σηµασία του όρου στα 

Γερµανικά. Κυριολεκτικά σηµαίνει αστερισµό αλλά µεταφορικά παραπέµπει σε 

στοιχεία ή µέρη ή µορφές που συνευρίσκονται σε ένα ενιαίο ιστορικό πλαίσιο. Στην 

τέχνη ο πνευµατικός αυτός θόλος γίνεται το σκηνικό πάνω και εντός του οποίου 

προβάλλονται προσεγγίσεις και ερµηνείες θεατά σταθερές, αλλά επί της ουσίας αέναα 

κινούµενες και ζωντανές, µε χαρακτηριστικά σε µόνιµη δράση αλληλεπίδρασης. Η 

τέχνη ακόµη και ιδωµένη χρησιµοθηρικά ωθεί τον άνθρωπο στην εξερεύνηση και τη 

διάπλαση των αισθήσεων και της οξυδέρκειάς του. Τελεί, δε, τα παραπάνω, µε έναν 

τρόπο µοναδικά πνευµατικό, που κατά τη διάρκεια της δηµιουργικής διαδικασίας, 

αποτελεί έναν ακόµη νέο πόλο έλξης για τον καλλιτέχνη. Όταν είναι πια σε θέση να 

αποτελέσει το µέσο αυτής της διαµεσολάβησης µεταξύ του έργου και του αποδέκτη, 

τότε αποκτά τη µορφοποιητική ικανότητα για την οποία έγινε τόσος λόγος από τον 

Adorno και τα υπόλοιπα µέλη της Σχολής της Φρανκφούρτης.  
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Η παρούσα διατριβή επισκόπησε στην αναζήτηση κοινών στοιχείων και 

σχέσεων µεταξύ των τεχνών µε έναν τρόπο που εκκινώντας µε ασφάλεια από τον χώρο 

της µουσικής και των µαθηµατικών, ψηλάφισε διερευνητικά την αναγωγή αυτή στις 

άλλες τέχνες µε ιδιαίτερη προσοχή και επιφύλαξη. Σε αντίθετη περίπτωση, όπως είδαµε 

στη συντριπτική πλειοψηφία των περιπτώσεων, η έρευνα και κυρίως η πρακτική 

οδήγησε σε µια άκρατη υιοθέτηση εφαρµοσµένων θέσεων και επιλογών, οι οποίες 

µεταφέρονταν αυθαιρέτως από τη τέχνη µια στην άλλη. Έτσι τα βασικά ερωτήµατα 

έµεναν αναπάντητα λόγω της ανυποταξίας του µέσου ή λόγω της πλήρους απόρριψης 

και απαξίωσης κάθε τέτοιας έρευνας. Το ερώτηµα που τίθεται φιλύποπτα και επίµονα 

από πολλούς αφορά συχνά τον ρόλο των µαθηµατικών, της λογικής και της επιστήµης 

στη δηµιουργία ενός έργου. Οι απαντήσεις δείχνουν συχνά ανεπαρκείς ωστόσο η 

έρευνα συνεχίζει να γοητεύει. Ολοκληρώνοντας σε αυτό το σηµείο έναν πρώτο κύκλο 

αναζήτησης τίθεται για µια ακόµη φορά το ρητορικό αλλά θεµελιώδες ερώτηµα που 

στάθηκε έναυσµα και κατάληξη του παρόντος πονήµατος, σχετικά µε το αν µπορεί 

κανείς να δηµιουργήσει γλυπτική χωρίς σχέδιο, αρχιτεκτονική χωρίς γεωµετρία, και 

µουσική θεωρία χωρίς µαθηµατικά.  
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑΤΑ 
 

Παράρτηµα 1  

Στο συγκεκραµένο σύστηµα της οκτάβας κατά 12, µεταξύ πλείστων όσων άλλων εµφανίζονται: 

• Το σχίσµα (32805/32768), δύο διασχίσµατα (2048/2025 και 128/125) και δύο κόµµατα – φυσικό, ή αλλιώς 

διδύµειο, (81/80) και πυθαγόρειο (531441/524288) – µηδενίζονται κατ’ εύρος, συµπιέζονται και 

συµφύρονται προς την οµοτονία (1/1). Ως συνέπεια, και κατά την ορολογία της αριθµητικής, π.χ., διάφορα 

καίρια διαστήµατα της θεωρίας αλλοιώνονται προκρούστεια και συνωθούνται σε κάποια κοινά εύρη. 

Ακολουθούν τα κυριότερα απ’ αυτά, στο πυθαγόρειο και στο φυσικό σύστηµα. 

• 3 αυξηµένες οµοτονίες, ή αλλιώς διέσεις –χρωµατική (25/24), µεγάλη (135/128) και πυθαγόρεια, ή αλλιώς 

αποτοµή, (2187/2048)–, τρία ηµιτόνια –βαρύ, ή αλλιώς (πυθαγόρειο) (διεσιαίο) λείµµα, (256/243), 

(φυσικό) διατονικό (16/15) και οξύ, ή αλλιώς µέγα λείµµα, (27/25)– εξισώνονται και εξοµοιώνονται προς 

το λογαριθµικό 1/12 της οκτάβας (όχι απλώς “το 1/12 της”, κατά την αγοραία ορολογία που ενσπείρει 

σύγχυση).Στη συνέχεια, συνωθούνται, εξισώνονται και εξοµοιώνονται: 

• 2 τόνοι –βαρύς, ή αλλιώς επένατος, (10/9), και πυθαγόρειος, ή αλλιώς επόγδοος, (9/8),\– και τρεις 

ελαττωµένες τρίτες –πυθαγόρεια, ή αλλιώς δίλειµµα, (65536/59049) και δύο φυσικές (144/125, 256/225)– 

προς το λογαριθµικό 1/6 της. 

• 3 αυξηµένοι τόνοι –δύο φυσικοί (125/108, 75/64) και ένας πυθαγόρειος 19683/16384)–, τρεις ελάσσονες 

τρίτες –πυθαγόρεια, ή αλλιώς τριηµιτόνιο, ή αλλιώς τονόλειµµα, (32/27), φυσική, ή αλλιώς επίπεµπτος, 

(6/5) και οξεία (243/200)– προς το λογαριθµικό 1/4 της. 

• 3 αυξηµένες µείζονες τρίτες –δύο φυσικές (125/96, 675/512) και πυθαγόρεια 177147/131072)–, η βαρεία 

τέταρτη (320/243), η καθαρή τέταρτη, ή αλλιώς επίτριτος, ή αλλιώς συλλαβά, ή αλλά ως διατεσσάρων, 

(4/3) και η οξεία τέταρτη (27/20) προς τα λογαριθµικά 5/6 της. 

• 3 αυξηµένες τέταρτες –δύο φυσικές (25/18, 45/32) και πυθαγόρεια, ή αλλιώς τρίτονο, (729/512)– και 

τέσσερις ελαττωµένες πέµπτες –πυθαγόρεια, ή αλλιώς συλλαβόλειµµα, (1024/729) και τρεις φυσικές 

(64/45, 36/25, 729/500)– προς το λογαριθµικό 1/2 της. 

• Η βαρεία πέµπτη (40/27), η καθαρή πέµπτη, ή αλλιώς διοξεία, ή αλλιώς διαπέντε, (3/2), η οξεία πέµπτη 

(243/160) και τρεις ελαττωµένες ελάσσονες έκτες –πυθαγόρεια (32768/177147) και δύο φυσικές 

(1024/675, 192/125)– προς τα λογαριθµικά 7/12 της. 

• 4 αυξηµένες πέµπτες –τρεις φυσικές (125/81, 25/16, 405/256) και πυθαγόρεια (6561/4096)– και τρεις 

ελάσσονες έκτες –πυθαγόρεια, ή αλλιώς διοξειόλειµµα, (128/81) και τρεις φυσικές (128/81, 8/5, 81/50)– 

προς τα λογαριθµικά 2/3 της. 

• Η (φυσική) µείζων έκτη, ή αλλιώς διέξ, (5/3), η πυθαγόρεια µείζων έκτη, ή αλλιώς διοξειότονος, (27/16) 

και τρεις ελαττωµένες ελάσσονες έβδοµες –δύο φυσικές (128/75, 216/125) και πυθαγόρεια 

(32768/19683)– προς τα λογαριθµικά 3/4 της, 

• 3 αυξηµένες µείζονες έκτες –δύο φυσικές (125/72, 225/128) και πυθαγόρεια (59049/32768)–, η 

πυθαγόρεια ελάσσων έβδοµη, ή αλλιώς δισύλλαβο, ή αλλιώς δεσπόζουσα έβδοµη, (16/9) και η (φυσική) 

ελάσσων έβδοµη (9/5) προς τα λογαριθµικά 5/6 της. 

• Η βαρεία µείζων έβδοµη (50/27), η (φυσική) µείζων έβδοµη, ή αλλιώς διεπτά, (15/8), η πυθαγόρεια µείζων 

έβδοµη, ή αλλιώς διοξειοδίτονο, (243/128) και τέσσερις ελαττωµένες όγδοες/οκτάβες –τρεις φυσικές 

(256/135, 48/25, 243/125) και πυθαγόρεια, ή αλλιώς δισυλλαβόλειµµα, (4096/2187)– προς τα λογαριθµικά 

11/12 της., ενώ,  
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• 3 αυξηµένες µείζονες έβδοµες –δύο φυσικές (125/64, 2025/1024) και πυθαγόρεια (531441/262144)– και η 

βαρεία όγδοη (160/81), συνωθούνται µαζί µε την ίδια την όγδοη / οκτάβα, ή αλλιώς διαπασών, (2/1) και 

µε την οξεία όγδοη, που την υπερβαίνει (81/40). Το διαπασών, ως βάση της λογαρίθµησης, και εποµένως 

και τα επισωρεύµατά του –δις διαπασών (4/1), τρις διαπασών (8/1) κ.ο.κ.– είναι τα µόνα εκτός της 

οµοτονίας καθαρά ακριβή διαστήµατα του συστήµατος. 

Τα συστήµατα του τύπου αυτού, συστεγάζοντας πολλαπλά προσεγγιζόµενα σε ένα κοινό προσεγγίζον και, κατόπιν, 

µιλώντας µε όρους όχι των ακριβών προσεγγιζόµενων αλλά του εκάστοτε ανακριβούς προσεγγίζοντος, βρίσκονται 

πολύ µακριά από την ουσία του πράγµατος, καθώς καθιερώνουν και εκφέρουν ένα λόγο µε κύρια αναφορικότητα τα 

υποκατάστατα και τα είδωλα. Μετά από όλη αυτή τη συσκότιση, για “ποιαν” άραγε ισότητα ποιων “ηµιτονίων” 

µιλάει ο Schoenberg στο δωδεκάφθογγο; Το ενδιαφέρον είναι ότι η παρασηµαντική στην παρτιτούρα ξεχωρίζει 

κάποιες τάξεις από τα παραπάνω, γράφοντας οµάδες τους διαφορετικά, κι ας έχουν το ίδιο προσεγγίζον, κι ας 

παίζονται στο πιάνο στο ίδιο πλήκτρο και στην κιθάρα στο ίδιο τάστο, ακόµα κι αν εµπίπτουν σε διαφορετικές 

βαθµίδες της κλίµακας, π.χ. τα διάφορα Σολx (πέµπτης βαθµίδας), Λα (έκτης βαθµίδας) και Σιbb (έβδοµης 

βαθµίδας). Για κάθε διάστηµα, κύριο ή αλλοιωµένο (π.χ. πέµπτη δις ελαττωµένη, ελαττωµένη, καθαρή, αυξηµένη, 

δις αυξηµένη), το πυθαγόρειο σύστηµα έχει µόνο ένα διαστηµατικό πηλίκο και έναν αντίστοιχο φθόγγο. Απεναντίας, 

το φυσικό σύστηµα έχει κάθε φορά άπειρα τέτοια πηλίκα, διαστήµατα και φθόγγους, διιστάµενα µεταξύ τους κατά 

διδύµεια κόµµατα, οπότε ανακύπτει ένα εξόχως δύστροπο θεωρητικό ζήτηµα κατηγορικών καθορισµών όλων µαζί, 

αλλά και διάκρισης ανάµεσα στα µέλη µιας τέτοιας κατηγορίας, εντελώς έξω από τους στόχους και τις δυνατότητες 

της παρούσας ανάλυσης. Το ζήτηµα αυτό εµπλέκει κατηγορικούς και αµοιβαία διακριτικούς ορισµούς, ονοµασίες, 

σύµβολα και προσδιορισµούς των “κυριότερων” µεταξύ τους, µαζί µε ένα συµπαγές και συστηµικά αδιάτρητο 

αιτιολογικό σκεπτικό. Ως παράδειγµα τέτοιων αυστηρών συστηµικών συµβολισµών, ας θεωρήσουµε τις 

ελαττωµένες πέµπτες, “κυριότερες” από όσες προκύπτουν συστηµικά έστω ότι θεωρούνται οι εξής: 

• Πυθαγόρεια ή βαρεία φυσική ελ. πέµπτη (V<π ή V<–):  1024/729  5,88270 

• Φυσική ελαττωµένη πέµπτη (V<):   2048/1215 6,09776 

• Οξεία φυσική ελαττωµένη πέµπτη (V<+):  36/25  6,31283 

• ∆ις οξεία φυσική ελαττωµένη πέµπτη (V<++):  729/500  6,52789 

Αν στρογγυλευθούν αριθµητικά στον πλησιέστερο ακέραιο –σύµφωνα µε αυτό καθαυτό το κατ’ εξοχήν νόηµα 

µιας εγκύκλιας προσεγγιστικής, όπως µιας σύγκρασης–, οι µεν τρεις πρώτες στρογγυλεύονται, καθώς αναµένεται, 

στα 6 συγκεκραµένα ηµιτόνια, αλλά η τέταρτη στα 7, δηλαδή αλλού, και µάλιστα εκεί όπου στρογγυλεύονται οι 

καθαρές πέµπτες. Αυτό το φαινόµενο µπορούµε να το αποκαλέσουµε συγκρασιακή µετάπτωση, και είναι ίσως το 

µέγιστο από τα αντιδεοντολογικά συστηµικά ελαττώµατα (failings) µιας σύγκρασης, εδώ συγκεκριµένα της οκτάβας 

κατά 12, ή αλλιώς της “ηµιτονιακής”.  
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Παράρτηµα 2 

 

1   `  x  1.0594631  = 1.0594631 

1.0594631   x  >>   = 1.1224621 

1.1224621  x  >>  = 1.1892071 

1.1892071  x >>  = 1.2599211 

1.2599211  x >>  = 1.3348399 

1.3348399  x >>  = 1.4142136 

1.4142136  x >>  = 1.4983071 

1.4983071  x >>  = 1.5874011 

1.5874011  x >>  = 1.6817929 

1.6817929  x >>  = 1.7817975 

1.7817975  x >>  = 1.8877487 

1.8877487   x  >>  = 2.0000001 
 

 

Παράρτηµα 3 

 

ΦΘ. ΣΥΧΝΟΤΗΤΑ 

A 55.00 110.00 220.00 440.00 880.00 

A  58.27 116.54 233.08 466.16 932.32 

B 61.74 123.48 246.96 493.92 987.84 

C 65.41 130.82 261.64 523.28 1046.56 

C  69.30 138.60 277.20 554.40 1108.80 

D 73.42 146.84 293.68 587.36 1174.72 

D  77.78 155.56 311.12 622.24 1244.48 

E 82.41 164.82 329.64 659.28 1318.56 

F 87.31 174.62 349.24 698.48 1396.96 

F  92.50 185.00 370.00 740.00 1480.00 

G 98.00 196.00 392.00 784.00 1568.00 

A� 103.83 207.66 415.32 830.64 1661.28 

 

 



  351

Παράρτηµα 4 

 
 

Παράρτηµα 5 

 

Ερεθίσµατα. Τέσσερις αρµονικοί - χρονικά διαστήµατα, τα ονόµατά τους, οι αναλογίες συχνοτήτων 

(κλίµακα ακριβής τονισµός), µουσική σηµειογραφία (G Clef), και το αντίστοιχο µέγεθος γραµµής 

φάσµατα (όλα τα στοιχεία 60 dB SPL, συνηµίτονο φάση). Η θεµελιώδης συχνότητα της χαµηλότερης 

νότας (βάση - root) σε όλα τα διαστήµατα ήταν 440Hz (A4). Τα χρώµατα δείχνουν αρµονικές της ρίζας 

του 440Hz (µπλε), αρµονικές του άνω πεδίου (κίτρινο), και η επικάλυψη τους partials (πράσινο). Οι 

διεγέρσεις συνετέθησαν ψηφιακά (16bits, 100.000 samples/sec) και προσέκρουσαν στο οµόπλευρο 

ακουστικό τύµπανο.  

 

Αντιδράσεις. Πρόκειται για τις ακούσιες “απαντήσεις” των δύο ινών του ακουστικού νεύρου µε 

διαφορετικές CFs (γραµµές), σε διαφορετικά µουσικά διαστήµατα (στήλες) α, β. ως συχνότητα έντασης 

ζώνης απόκρισης (γκρι). Τα χρωµατισµένα τετράγωνα υποδεικνύουν συνιστώσες συχνότητας που 

υπάρχουν στην µικρή δεύτερη όπως φαίνεται στο σχήµα. 1α. c-h, µετά την ώθηση του χρόνου (PST) στα 

ιστογράµµατα των ινών. Παρακάτω φαίνεται η αντίδραση σε καθαρή πέµπτη Οι κόκκινες γραµµές είναι 

η περιοδικότητα και η µώβ η τοπική περιοδικότητα. 



  352

 

 
 

Ποσοτική ανάλυση. Οι µετρήσεις των φυσιολογικών τιµών τραχύτητας, από αριστερά προς τα δεξιά, 

σύνθετος τόνος – δεύτερη µικρή ερέθισµα. Το PST γράφηµα δείχνει τις αντιδράσεις των 95 ινών οι 

οποίες οµαδοποιούνται σε 8 ζώνες φιλτραρίσµατος (BPF), χρησιµοποιώντας ως µέσο διαµόρφωσης τη 

συνάρτηση µεταφοράς των κεντρικών νευρώνων ως πυρήνα. ∆ιακυµάνσεις φυσιολογικών µετρήσεων 

τραχύτητας αξιολογήθηκαν µε τυχαία επιλογή µε αντικατάσταση του 800 (100 από κάθε ζώνη ΤΣ) για 

να σχηµατίσουν εκατοστιαία σύνολα PST. 
 

 
 

Το επόµενο γράφηµα δείχνει τη συνολική φυσιολογική τιµή τραχύτητας για κάθε µουσικό 

διάστηµα. Οι εκτιµήσεις µεγέθους από κάθε µελέτη κανονικοποιήθηκαν αφαιρώντας τη µέση 

βαθµολογία συνήχησης των τεσσάρων διαστηµάτων στη µελέτη και διαιρώντας τα στη συνέχεια. Οι 

γραφικές ράβδοι σφάλµατος δείχνουν την τυπική απόκλιση µεταξύ των µελετών. Σηµειώνουµε ότι εδώ 

(για την αποφυγή συγχύσεων και παρανοήσεων), ότι πρόκειται για νευρολογική σπουδή στατιστικής 

υφής και η ορολογία της µελέτης δεν συµπίπτει µε αυτήν της µουσικής  
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Ποσοτική ανάλυση (ISI). ∆ιαγράµµατα των αντιδράσεων του συνόλου των ινών σε µουσικά 

διαστήµατα που αποτελούνται από δύο αρµονικούς τόνους. Οι κατανοµές ISI (ιστογράµµατα 

αυτοσυσχέτισης), από κάθε αντίδραση ινών σταθµίστηκαν. Η φυσιολογική θέση του κάθε βήµατος 

υπολογίστηκε για όλες τις περιοδικότητες µεταξύ 30 – 800Hz (1Hz στάδια). Η µέγιστη περίοπτη θέση 

χρησιµοποιήθηκε ως δείκτης της φυσιολογικής σύντηξης του πεδίου. Οι διαφοροποιήσεις 

αξιολογήθηκαν µε τυχαία επιλογή και στη συνέχεια ακολουθήθηκε ότι και στα προηγούµενα
 

 

Παράρτηµα 6 
 
 

ΤΙΤΛΟΣ:   Smultronstallet – Άγριες φράουλες 
ΕΤΟΣ:   1957 
ΜΟΥΣΙΚΗ:   Eric Nordgren 
∆ΙΑΡΚΕΙΑ:  1.27.10 
 

 
 

Η µουσική κινείται σε κλασικό ύφος µε µερικά πρώιµα ατονικά στοιχεία. 
 

Cues: 
0.00.07  Ήχος καµπάνας πριν την έναρξη (N.D). 
0.02.00 Τίτλοι αρχής και αρχή της δράσης στην ίδια µουσική (N.D). 
0.03.23 Τα glissandi της άρπας µας εισάγουν στο όνειρο στη συνέχεια της προηγούµενης µουσικής 

(N.D). 
0.03.50 Ήχος καρδιάς µέσα στο όνειρο, συγχρονισµένος µε τη σκηνή του ρολογιού χωρίς δείκτες. Οι 

χτύποι δυναµώνουν προοδευτικά και γίνονται πυκνότεροι αλλά και πιο άρρυθµοι (N.D). 
0.05.26 Ένα κρατηµένο µπάσο συνοδεύει τα βήµατα του πρωταγωνιστή µέσα στο όνειρο, ενώ 

ακούγονται καµπάνες σε σύµφωνο διάστηµα (D) & (N.D). 
0.06.47 Μι διάφωνη ορχηστρική συγχορδία αρχίζει µε ppp για να καταλήξει σε fff συνοδεύοντας τα 

τελευταία πλάνα και το ξύπνηµα του πρωταγωνιστή από το όνειρο (N.D). 
0.17.00 Το θέµα, µε λιτή σχετικά ενορχήστρωση και σε ήπια διάθεση, συνοδεύει την πρώτη σκηνή στην 

εξοχή και τις άγριες φράουλες (N.D). 
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0.18.58 Ενώ το θέµα συνεχίζει, glissandi από άρπα και crescendo εγχόρδων σε υψηλή περιοχή µας 
µεταφέρουν στο παρελθόν και την αναπόληση (N.D). 

0.23.04 Μουσικό θέµα από ορχήστρα στην αλλαγή της σκηνής από το παρελθόν (N.D). 
0.23.36 Μουσική πιάνου και µουρµουρητό τραγουδιού στη σκηνή της προετοιµασίας του φαγητού στην 

κουζίνα (D). 
0.24.00 Κάποιο µουσικό ρολόι χτυπά ρυθµικά σε διάστηµα τρίτης στην κουζίνα (D). 
0.28.30 Πιάνο και τραγούδι από τα παιδιά στην τραπεζαρία (D). 
0.41.30 Μερικές συγχορδίες κιθάρας και ένα βαριεστηµένο τραγούδι από έναν από τους νεαρούς στη 

στάση προς τον Λόυντ (D). 
0.43.11 Το αργό θέµα στη σκηνή της απαγγελίας του πρωταγωνιστή (N.D). 
0.47.55 Ένα ρολόι τσέπης ίδιο µε εκείνο που φορούσε ο πρωταγωνιστής στο όνειρο, συνοδεύεται από 

ρυθµικά τυµπάνια, άρπα και έγχορδα, µε σαφή αναφορά στον ήχο της καρδιάς που ακούστηκε 
στην αρχή στο όνειρο. Ο ήχος δυναµώνει και εισάγονται έντονα τα χάλκινα πνευστά στο κοντινό 
πλάνο του ρολογιού. Η µουσική συνεχίζει µε αυξοµειώσεις ανάλογες µε τη σκηνική δράση 
(N.D). 

0.50.53 Μερικές συγχορδίες κιθάρας από ένα από τους δύο νεαρούς στο αυτοκίνητο (D). 
0.53.09 Θέµα αγωνίας από tremoli εγχόρδων στη σκηνή του δάσους στο παρελθόν, και συνέχεια της 

έντασης µε ήχους µελωδικών κρουστών και τυµπανίων στο νανούρισµα του µωρού. Αύξηση της 
έντασης και εισαγωγή του φυσικού ήχου των κρωξιµάτων των πουλιών µέσα στη µουσική (N.D). 

0.55.07 Η Σάρα, στην αναπόληση του παρελθόντος, παίζει στο πιάνο ένα κοµµάτι και καθώς ο σύζυγός 
της τη διακόπτει φιλώντας τη, το θέµα συνεχίζεται χωρίς διακοπή από ένα τσέλο καταλήγοντας 
στο βασικό θέµα της ταινίας (D) & (N.D). 

0.56.47 Το ρυθµικό µοτίβο µε τα τυµπάνια, ως αναφορά του ονείρου και των χτυπηµάτων της καρδιάς, 
στη σκηνή µε το µατωµένο χέρι από το καρφί (Ν.D). 

1.02.29 Ρυθµικό θέµα µε τυµπάνια στη σκηνή της αναµονής της συνάντησης µε τη νεκρή γυναίκα του 
πρωταγωνιστή (N.D). 

1.07.32 Μια παρατεταµένη διάφωνη συγχορδία συνδέει τον εφιάλτη µε την πραγµατικότητα (N.D). 
1.14.14 Ένα γιορταστικό τραγούδι από τους νεαρούς στην προσφορά των λουλουδιών στον 

πρωταγωνιστή (D). 
1.14.53 Τα θέµα παιγµένο µόνο από έγχορδα σε µια στοχαστική στιγµή του πρωταγωνιστή (N.D). 
1.17.02  Φανφάρα χάλκινων πνευστών µαζί µε φυσικούς ήχους καµπάνας στην έναρξη της τελετής της 

απονοµής στο πανεπιστήµιο (D). 
1.17.34 θριαµβευτική µουσική από ορχήστρα κατά την είσοδο του τιµώµενου στο χώρο της απονοµής 

(D). 
1.18.33 Μια νοσταλγική µελωδία από solo έγχορδο περιγράφει την εσωτερική διάθεση του 

πρωταγωνιστή στη σκηνή της απονοµής, όχι όµως για την απονοµή αλλά για την αναπόληση 
(N.D). 

1.21.44 Οι τρεις νέοι µε µια κιθάρα κάνουν καντάδα στον καθηγητή (D). 
1.25.23 Μια άρπα µας εισάγει για τελευταία φορά στην ταινία στην ανάµνηση. Ακολουθούν 

αποκοµµένοι αρπισµοί συγχρονισµένοι µε αλλαγές πλάνων ή σκηνών (N.D). 
1.26.06 Και ένας δεύτερο αρπισµός στην αλλαγή της σκηνής (N.D). 
1.26.17 Και ένας τρίτος σε ακόµη µια αλλαγή πλάνου (N.D). 
1.26.23 Τέταρτος αρπισµός στην αποχώρηση της Σάρας (Ν.D). 
1.26.29 Πέµπτος στη σκηνή του ψαρέµατος (N.D). 
1.26.35 Έκτος στο κοντινό στον πρωταγωνιστή (N.D). 
1.26.50 Έβδοµος στην επιστροφή στο παρόν (N.D). 
1.27.02 Ο όγδοος και τελευταίος ενώνει την ανάµνηση µε το σήµερα στο τελευταίο πλάνο της ταινίας 

(N.D). 
 

 

 

ΤΙΤΛΟΣ:  Tystnaden – Η σιωπή 
ΕΤΟΣ: 1963 
ΜΟΥΣΙΚΗ:  Ivan Renliden 
∆ΙΑΡΚΕΙΑ: 1.30.21 
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Η ταινία έχει ελάχιστη µουσική και µέσα από δικαιολογηµένες δραµατουργικά πηγές. 
 

Cues: 
0.00.00  Οι τίτλοι αρχής συνοδεύονται από ένα ακαθόριστο ρυθµικό ήχο ο οποίος προκαλεί αίσθηση 

έντασης και αναµονής. Όπως θα φανεί λίγο αργότερα πρόκειται για αναπαραγωγή του ήχου του 
τραίνου στις γραµµές (D). 

0.12.28 Μουσική “Καλυψώ” από το ραδιόφωνο (D). 
0.12.48 Ροµαντική µουσική µε ορχήστρα επίσης από το ραδιόφωνο (D). 
0.15.09 Η πρωταγωνίστρια κλείνει το ραδιόφωνο στο τέλος µιας σκηνής στην οποία ο τρόπος που 

ακούγεται ο ήχος του ραδιοφώνου λειτουργεί υποκειµενικά σε σχέση µε την πρωταγωνίστρια 
(D). 

0.16.24 Η πρωταγωνίστρια µουρµουρίζει µια µελωδία συναφή µε αυτή που ακουγόταν από το ραδιόφωνο 
(D). 

0.31.50 Μουσική υπόκρουση Jazz στο καφέ (D). 
0.35.45 Μουσική στο κλαµπ από Juke Box (D). 
0.36.04 Η µουσική του Variete διαδέχεται αυτή του κλαµπ, καθώς ο χώρος δράσης της πρωταγωνίστριας 

αλλάζει. Ωστόσο η µετάβαση γίνεται πολύ οµαλά (D). 
0.47.26 Ήχος από καµπάνες στην πλατεία (D). 
0.48.51 Μουσική από ραδιόφωνο το οποίο χειρίζεται η πρωταγωνίστρια. Λίγο αργότερα (0.49.58) θα 

ρωτήσει τον µπάτλερ για την προέλευση της µουσικής κι εκείνος δεικτικά θα της πει ότι 
πρόκειται για J.S.Bach. Η ίδια ερώτηση θα γίνει και λίγο αργότερα από την πρωταγωνίστρια και 
τότε η αδελφή της θα την ενηµερώσει για τη µουσική του Bach επίσης δεικτικά. (0.51.11) (D). 

1.26.15 Ένας ακαθόριστος αλλά διαπεραστικός ήχος τον οποίο ακούει µόνο η πρωταγωνίστρια συνοδεύει 
τη δραµατική τελευταία της σκηνή (N.D). 
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ΤΙΤΛΟΣ:  Hostsonaten – Φθινοπωρινή σονάτα 
ΕΤΟΣ:  1978 
ΜΟΥΣΙΚΗ:  Chopin (Prelude no. 2 in A minor) 

Bach (Suite no. 4 in E flat major) 
Handel (Sonata in F major, Opus 1). 

∆ΙΑΡΚΕΙΑ: 1.28.50 
 

 
 

Οι δύο πρωταγωνίστριες παίζουν πιάνο (η µια επαγγελµατικά), και η µουσική όλης της ταινίας 
είναι δωµατίου. Η ταινία αναλύει διεξοδικά τις ψυχοσυνθέσεις των δύο γυναικών µε αφορµή και 
άξονα αναφοράς τη µουσική. 
 

Cues: 
0:00:00  Έναρξη µε τη σουίτα του Handel στους τίτλους της αρχής (N.D). 
0.04.40 Chopin στο πιάνο από το ραδιόφωνο στη σκηνή του γραφείου (D). 
0.24.46 Μερικές συγχορδίες στο πιάνο στο σαλόνι (D). 
0.25.44 Ένα πρελούντιο του Chopin στο πιάνο από την κόρη (D). 
0.28.42 Μια µικρή επίδειξη σωστής εκτέλεσης από τη µητέρα στο πιάνο στην ίδια σκηνή (D). 
0.29.36 ∆είγµα ερµηνείας από τη µητέρα στην ίδια σκηνή, στο ίδιο πρελούντιο (D). 
0.51.00 Μελέτη στο πιάνο στη σκηνή της ανάµνησης (D). 
0.52.19 Μελέτη στο πιάνο που ακούγεται από το διπλανό δωµάτιο στη δεύτερη σκηνή της ανάµνησης 

(D). 
1.15.26 Bach σόλο από τσέλο στη σκηνή των αναµνήσεων των δύο γυναικών στο σαλόνι (D). 

 

 
ΤΙΤΛΟΣ:  Persona 
ΕΤΟΣ:  1966 
ΜΟΥΣΙΚΗ:  Lars Johan Werle 
∆ΙΑΡΚΕΙΑ: 1.19.02 
 

 

 

Στην ταινία αυτή η µουσική διαδραµατίζει καθοριστικό ρόλο καθώς αναλύει, περιγράφει και  

συµπληρώνει τη δραµατουργία. Κινείται κυρίως σε ατονικό χαρακτήρα µε συµφωνικό όγκο και µέσα. 

ΕΝΤΟΠΙΣΜΟΣ ΤΩΝ ΚΥΡΙΑΡΧΩΝ ΣΤΟΙΧΕΙΩΝ 

Το προφανέστερο πράγµα για τον ήχο είναι η απουσία οµιλίας, και οποιασδήποτε φωνής. Έτσι έχουµε 

µια ολόκληρη sequence ταινίας χωρίς οµιλία. Τι αποµένει; Θόρυβοι και ότι µπορεί να κληθεί ως 

µουσική. Οι θόρυβοι µπορεί να χωριστούν σε δύο κατηγορίες: τους διαρκείς, (µηχανή προβολής, οι 

σταγόνες του νερού), και τους στικτούς (χτυπήµατα σφυριών, βήµατα). Σχετικά µε τη µουσική, όταν 
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αυτή είναι προσδιορίσιµη, (µέσα από το σύνολο των ήχων και των θορύβων), τότε η αξιολόγησή της 

έγκειται στην κουλτούρα και τις αναφορές του ακροατή. 

(Προλογική σκηνή) 

1. Ο λαµπτήρας προβολής 

Σκηνή 1: Σκοτάδι. Ένα αδιευκρίνιστο φως κι ένα δεύτερο. Ο φωτισµός του φόντου µας επιτρέπει να αντιληφθούµε 

ότι πρόκειται για λαµπτήρα προβολής. Ακολουθεί η ανάφλεξη των ράβδων του άνθρακα. Ήχος – Μουσική: Αρχή 

στο σκοτάδι. Μουσική από πνευστά και έγχορδα. Ένα διάφωνο αρµονικά διάστηµα (µεγάλη δεύτερη), κρατηµένο, 

glissando και κρεσέντο. Οι διαφωνίες κορυφώνονται. 

2. Προβολή πριν τη σταθεροποίηση 

Σκηνή 2: Ανάφλεξη. Η αρχή της κύλισης του κινηµατογραφικού φιλµ. Γρήγορες εικόνες οι οποίες διακόπτουν 

απότοµα τη ροή φωτός προς την κάµερα. Πολύ γρήγορο µοντάζ, εµφάνιση και εξαφάνιση µέσω ενός λαµπτήρα, της 

λέξης START προβαλλόµενης ανάποδα, µιας διαγράµµισης η οποία σχηµατίζει το γράµµα “Z”, ενός αριθµού (6), 

ακόµη ενός (8), ενός ορθωµένου φαλλού, του τµήµατος της µηχανής προβολής, και της οπής εξαγωγής του φωτός, η 

οποία µετασχηµατίζεται σε εκράν. Ήχος – Μουσική: Ο ήχος της ανάφλεξης. Ταυτόχρονα ακούγεται ο ήχος της 

µηχανής προβολής καθώς και ο ήχος της κύλισης του φιλµ. Αυτός ο ήχος παραµένει σε πρωταγωνιστικό φόντο µαζί 

µε τη µουσική. Η µουσική παραµένει στις διαφωνίες οι οποίες τώρα δίνονται από χάλκινα πνευστά. Προοδευτικά 

αναπτύσσεται ένα µοτίβο στο ίδιο το πλαίσιο της διαφωνίας. 

3. Κινούµενα σχέδια – Χέρια – Λευκό 

Σκηνή 3: Ξεκινά η προβολή ενός κινουµένου σχεδίου το οποίο εµφανίζεται ανάποδα. Πρόκειται για µια γυναίκα η 

οποία πλένεται στη θάλασσα. Κάποια στιγµή η εικόνα κολλάει και µετά επανέρχεται. ∆ύο πραγµατικά χέρια 

εµφανίζονται και κάνουν σχήµατα. Λευκό. 

Ήχος – Μουσική: Ο ήχος της µηχανής προβολής εξακολουθεί καθώς η µουσική υποχωρεί για να πάρει τη θέση της 

µια άλλη η οποία µοιάζει σα να προέρχεται µέσα από το κινούµενο σχέδιο. Πρόκειται σε αντίθεση µε πριν, για ένα 

τονικό απλοϊκό µοτίβο σε ρυθµό ¾ µε πρωταγωνιστή το φλάουτο. Με την εµφάνιση των χεριών η µουσική παύει, 

και µένει µόνο ο ήχος της µηχανής. Τι ίδιο συµβαίνει και στο λευκό. 

4. Εικόνα βωβού κινηµατογράφου 

Σκηνή 4: Στο κάτω δεξί τµήµα της οθόνης εµφανίζεται µια σκηνή η οποία παραπέµπει σε βωβό κινηµατογράφο. 

Λευκό. Ήχος – Μουσική: Ο ήχος της µηχανής προβολής διακόπτεται. Ακούγονται ήχοι κρουστών εκτός ρυθµού. 

5.Τραυµατικές εικόνες 

Σκηνή 5: Μια αράχνη, η σφαγή ενός προβάτου. Λευκό. Ήχος – Μουσική: Η µουσική επανέρχεται στο πρωταρχικό 

µοτίβο, πιο πλήρης ενορχηστρωτικά, πιο σαφής, πιο εκφραστική, χωρίς ρυθµό και ατονική. Η µουσική 

συγχρονίζεται στο λευκό µε µια κρατηµένη συγχορδία. 

6. Το καρφωµένο χέρι 

Σκηνή 6: Το πλάνο καταλαµβάνεται από ένα χέρι στο οποίο καρφώνεται ένα χοντρό καρφί µε τρία χτυπήµατα. Η 

παραποµπή στο µαρτύριο Του Χριστού είναι σαφής. Ήχος – Μουσική: Η µουσική παύει ακαριαία. Ο µόνος ήχος 

είναι τα χτυπήµατα τα οποία δεν είναι ίδια ως πηγή. 

7. Πόλη 

Σκηνή 7: Η σκηνή µεταφέρεται µέσα σε µια πόλη. Ένας τοίχος, ένα πάρκο µε δέντρα, ένα κοντινό πλάνο 

κάγκελων, κι ένα µακρινό πλάνο. Ήχος – Μουσική: Η µουσική παραπέµπει σε τελετή. Καµπάνες και ένα αργό 

ρυθµικό µοτίβο. 

8. Ο θάνατος 
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Σκηνή 8: Σκηνές ύπνου ή θανάτου. Το µοντάζ γίνεται αργό. Μια ηλικιωµένη, ένας ηλικιωµένος και ένα µικρό παιδί 

σε ακινησία. Ακούγονται κουδουνίσµατα. Στο τρίτο κουδούνισµα τα µάτια της ηλικιωµένης εµφανίζονται ανοιχτά 

µε βίαιο µοντάζ. Ήχος – Μουσική: Η µουσική σβήνει αργά και ακούγεται ένας χαρακτηριστικός ήχος σταγόνας 

που πέφτει. Σε πρώτο πλάνο διακόπτουν τη ροή ήχοι πορτών, και κουδουνίσµατα τηλεφώνων. 

9. Το αγόρι 

Σκηνή 9: Ένα αγόρι κοιµάται σε ένα κρεβάτι που θυµίζει κλίνη νοσοκοµείου, σε έναν ακαθόριστο ψυχρό κενό 

χώρο. Μοιάζει να ξυπνά από το κουδούνι που ακούστηκε αλλά θέλει να συνεχίσει τον ύπνο του. Προσπαθεί να 

σκεπαστεί ολόκληρος µε ένα σεντόνι το οποίο δεν µπορεί να τον καλύψει ολόκληρο. Στριφογυρνά στο κρεβάτι και 

τελικά σηκώνεται. Φοράει τα γυαλιά του και ανοίγει ένα βιβλίο. Κάνει µια κίνηση σα να προσπαθεί να αγγίξει κάτι 

και λίγο µετά ο θεατής ανακαλύπτει ότι το αγόρι βρίσκεται µπροστά σε ένα γυναικείο πρόσωπο στο φόντο, το οποίο 

είναι θολό αλλά προοδευτικά γίνεται πιο ευδιάκριτο. Το παιδί ψηλαφεί τα χαρακτηριστικά του ένα προς ένα. Η 

ταινία ξεκινά. Ήχος – Μουσική: Ο χαρακτηριστικός ήχος σταγόνας που πέφτει. Στο άνοιγµα του βιβλίου ξεκινά 

νωχελικά η µουσική που υφολογικά. Είναι πλησίον της πρώτης. Οι σταγόνες συνεχίζουν στο ηχητικό υπόβαθρο. Η 

µουσική αυξάνει προοδευτικά και δραµατικά µε διαφωνίες ως το τέλος της σκηνής. 

Cues: 

0.00.00  Η προαναφερθείσα προλογική σκηνή. (N. D). 

0.04.46 Η σκηνή της ψηλάφησης του προβαλλόµενου προσώπου από το αγόρι συνοδεύεται από διάφωνες 

συγχορδίες εγχόρδων ενώ στην εξέλιξη γίνεται αντιληπτό ότι πρόκειται για καθαρά ατονική µουσική µε 

ηχοχρωµατικό πλούτο και πολυρυθµία. Ενορχηστρωτικά παρατηρείται ακραία χρήση των οργάνων καθώς 

και των δυνατοτήτων των εφέ τους (N.D). 

0.10.45 Η νοσοκόµα βάζει µουσική από το ραδιόφωνο (D). 

0.18.05 Μικρό αλλά περιεκτικό νοήµατος σχόλιο σε ατονικό ύφος στη σκηνή του σκισίµατος της φωτογραφίας 

(N.D). 

0.21.12 Ένα µικρό µουρµουρητό τραγούδι από τις δύο πρωταγωνίστριες (D). 

0.36.27 Ένα ακόµη µικρό σχόλιο στο ίδιο ατονικό ύφος στη σκηνή του καθρέφτη (N.D). 

0.44.55 Ένα µικρό καπιαµέντο µουσικής και εικόνας µε έναρξη το κοντινό πλάνο του µατιού. Η συνέχεια αποτελεί 

µια αρµονική συνύπαρξη φλουταρισµένων πλάνων µε αντίστοιχης στιλιστικής επιλογής τεχνική 

ηχοληψίας και µίξης καθώς και παιξιµάτων σε αυτό το γνωστό ατονικό µοτίβο (N.D). 

0.54.28 Μια ακολουθία σκηνών, (η νοσοκόµα στα βράχια, το άναµµα της λάµπας, η θέαση της φωτογραφίας µε τα 

φρικτά στοιχεία του πολέµου), συγχρονισµένα µε ατονική µουσική και τελείωµα µε crescendo 

περιγράφουν το αδιέξοδο (N.D). 

1.03.06 Μια διάφωνη συγχορδία µε πολύ αργό κράτηµα σχολιάζει τη σκηνή της αποκάλυψης του εαυτού της 

πρωταγωνίστριας στο σύζυγό της, µέσω της σκηνής της νοσοκόµας και ενώνει τη δραµατουργία µε την 

επόµενη σκηνή (N.D). 

1.06.55 Η ίδια συγχορδία στη σκηνή των χεριών (N.D). 

1.11.15 Ορχηστρικό διάφωνο crescendo στη σκηνή των δύο προσώπων (N.D). 

1.14.03 Ορχηστρικός διάφωνος όγκος και κορύφωση στη βίαιη σκηνή µεταξύ των δύο πρωταγωνιστριών (N.D), 

Μεγάλη κορύφωση και στη συνέχεια µίξη µε ήχους καµπάνας (D). 

1.15.47 Ένα σκιώδες µοτίβο από µέρος της ορχήστρας εξελίσσεται σε ατονικό, καθώς προοδευτικά ενισχύεται από 

το σύνολο µεγάλης ορχήστρας στην αρχή της σκοτεινής σκηνής των δύο πρωταγωνιστριών – όνειρο 

(N.D). 

1.18.31 Ατονικά στοιχεία και έντονη παρουσία κρουστών στην τελευταία σκηνή, η οποία µοιάζει να συµπληρώνει 

τον κύκλο που άνοιξε η πρώτη µε το αγόρι, τη µηχανή προβολής και το φιλµ (N.D). 
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