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ΠΕΡΙΛΗΨΗ  

Στη συγκεκριµένη πτυχιακή εργασία υλοποιήθηκε µία µουσική σύνθεση βασισµένη σε 

τεχνικές ηχητικής σύνθεσης και επεξεργασίας ήχου που συνάδουν µε τα αισθητικά κριτήρια 

της ηλεκτροακουστικής µουσικής. Για την ηλεκτροακουστική σύνθεση, µε ονοµασία “Genus 

Homo”  χρησιµοποιήθηκε πρωτότυπο ηχητικό υλικό, µε σκοπό την απόκτηση εµπειρίας και 

δεξιοτήτων σε όλα τα στάδια παραγωγής και επεξεργασίας του ήχου που αφορούν την εν 

λόγω ηχητική τέχνη. Στο κείµενο της Πτυχιακής εργασίας καταγράφουµε το αισθητικό και 

καλλιτεχνικό πλαίσιο που εντάξαµε τη σύνθεση, καθώς και τη µεθοδολογία που 

ακολουθήθηκε για την ολοκλήρωση της σύνθεσης.  

Λέξεις κλειδιά: Ηλεκτροακουστική Μουσική, Συγκεκριµένη Μουσική, Ηλεκτροακουστική 

Σύνθεση  
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ABSTRACT 

In this thesis we create a musical composition based on sound synthesis and sound processing 

techniques that are in line with the aesthetic criteria of electroacoustic music. For the 

electroacoustic composition "Genus Homo”, we used original sound material, in order to 

acquire experience and skills in all stages of sound production and processing that relate to 

this sound art. The text of the thesis is a document of the aesthetic and artistic context in 

which we integrated the composition, as well as the methodology followed to complete the 

composition.  

Keywords: Electroacoustic Music, Musique Concrète, Electroacoustic Composition 
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ  

Το αντικείµενο της εργασίας αυτής έχει ως θέµα τη δηµιουργία µίας ηλεκτροακουστικής 

σύνθεσης, µε όνοµα “Genus Homo”. Σε αυτή θα αναλυθούν ζητήµατα που έχουν να κάνουν 

µε θεωρητικά και αισθητικά θέµατα, καθώς και τεχνικές ηχογράφησης και σύνθεσης που 

ακολουθήθηκαν από τον συνθέτη. Η ηλεκτροακουστική σύνθεση “Genus Homo” έχει 

διάρκεια 12 λεπτά και 41 δευτερόλεπτα, σχεδιάστηκε για δύο ηχεία (στερεοφωνία), 

περιλαµβάνοντας πρωτότυπο ηχητικό υλικό που προήλθε από ηχογραφήσεις τοπίου, φωνή 

και συνθεσάιζερ. 

H σύνθεση “Genus Homo”, µετά την ολοκλήρωσή της, παρουσιάστηκε στις Ηµέρες 

Ηλεκτροακουστικής Μουσικής 2023, στην 41η Συνάντηση της Διεθνούς Συνοµοσπονδίας 

Ηλεκτροακουστικής Μουσικής που πραγµατοποιήθηκε τον Νοέµβριο του 2023, στο 

αµφιθέατρο του Ελληνικού Μεσογειακού Πανεπιστηµίου (ΕΛΜΕΠΑ), στο Ρέθυµνο. Οι 

συναυλίες πραγµατοποιήθηκαν στο πλαίσιο της 21ης ετήσιας συνάντησης των µελών του 

Ελληνικού Συνδέσµου Συνθετών Ηλεκτροακουστικής Μουσικής (ΕΣΣΗΜ), στην οποία  

παρουσιάστηκαν σύγχρονες τάσεις της Ηλεκτροακουστικής / Ακουσµατικής Μουσικής στην 

Ελλάδα και στο εξωτερικό. Τέλος, το “Genus Homo” κυκλοφόρησε διαδικτυακά στη 

συλλογή “2023”, από τον ΕΣΣΗΜ / HELMCA, στην οποία περιελήφθησαν συνθέσεις των 

µελών του ΕΣΣΗΜ. 

Το κείµενο που ακολουθεί αποτελείται από τέσσερα κεφάλαια, στα οποία αναπτύσσονται 

θεωρητικά και αισθητικά ζητήµατα, καθώς και από µία εκτενή ανάλυση της δηµιουργικής 

διαδικασίας που ακολουθήθηκε έτσι ώστε να πραγµατοποιήσουµε τη µουσική σύνθεση 

“Genus Homo”.  

Στο πρώτο κεφάλαιο θα αναλύσουµε το αισθητικό και καλλιτεχνικό πλαίσιο, στο οποίο 

εντάξαµε το έργο, το οποίο είναι η Ηλεκτροακουστική Μουσική. Στην πρώτη ενότητα, θα 

γίνει αναφορά στις υποκατηγορίες της Ηλεκτροακουστικής Μουσικής, οι οποίες αποτέλεσαν 

τη βασική επιρροή για το καλλιτεχνικό µας έργο και θα αναφερθούµε σε παραδείγµατα 

µουσικών έργων που στάθηκαν πηγή έµπνευσης για εµάς. Στην δεύτερη ενότητα, θα 

αναφερθούµε στο έργο του Καστοριάδη, µε τίτλο “Ανθρωπολογία, Φιλοσοφία, Πολιτική“. Το 

κείµενο αυτό αξιοποιήθηκε ως έµπνευση και αποτέλεσε τον βασικό άξονα, στον οποίο 
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στηριχτήκαµε για να διαµορφώσουµε την κεντρική ιδέα του “Genus Homo”. Η συνεχής 

διαλεκτική συνοµιλία µε το κείµενο του Καστοριάδη, συντέλεσε καθοριστικά ώστε να 

επιλύσουµε προβλήµατα που προέκυπταν πάνω στην οργάνωση του ηχητικού υλικού και σε 

συνθετικές πρακτικές.  

Στο Δεύτερο κεφάλαιο θα γίνει εκτενής αναφορά στα στάδια της δηµιουργικής διαδικασίας 

και της µεθοδολογίας που ακολουθήθηκε για τη σύνθεση του “Homo Genus”. Θα 

παρουσιάσουµε το σκεπτικό που ακολουθήθηκε, τις τεχνικές σύνθεσης που 

χρησιµοποιήσαµε, και τον τρόπο µε τον οποίο προσεγγίσαµε την σύνθεση. Αρχικά θα 

αναφερθούµε στη διαδικασία συλλογής του πρωταρχικού ηχητικού υλικού, από διάφορες 

περιοχές. Έπειτα θα υποδείξουµε τον τρόπο µε τον οποίο χειριστήκαµε το υλικό αυτό, και θα 

αναδείξουµε πρακτικές σύνθεσης που χρησιµοποιήσαµε. Τέλος, θα αναφερθούµε τον τρόπο 

µε τον οποίο προσεγγίσαµε το υλικό κατά τη µορφοποίησή του στο στάδιο της µίξης. 

Στο Τρίτο κεφάλαιο, θα πραγµατοποιήσουµε µία ανάλυση των µουσικών µερών του “Genus 

Homo”. Θα αναλύσουµε το κάθε ένα από αυτά ξεχωριστά, παρουσιάζοντας τη δοµή των 

µερών, τις τεχνικές σύνθεσης που ακολουθήθηκαν, αλλά και το αισθητικό σκεπτικό που 

στάθηκε πίσω από αυτά.  

Τέλος, στο τέταρτο κεφάλαιο θα αναφερθούµε στα συµπεράσµατα τα οποία προέκυψαν από 

την παραπάνω εργασία και στο πως αξιοποιήσαµε το υλικό το οποίο προέκυψε. 



1.  Αισθητικό και Καλλιτεχνικό Πλαίσιο 

Μία πρώτη καθοριστική απόφαση σχετικά µε τη δηµιουργία µίας µουσικής σύνθεσης, 

αποτελεί η αρχική τοποθέτηση της σε ένα µουσικό πλαίσιο, το οποίο θα συνάδει µε τα 

αισθητικά και καλλιτεχνικά κριτήρια που θέτει ο συνθέτης. Η ένταξη του έργου σε ένα 

τέτοιο πλαίσιο δεν αποτελεί µία απλή κατηγοριοποίηση της εν διαµόρφωση µουσικής 

σύνθεσης. Αντίθετα, αποτελεί έναν άξονα προβληµατισµού πάνω στη σύνθεση καθεαυτή, 

προσφέροντας µας µία δεξαµενή σκέψης, που πηγάζει από την εµπειρία, τη γνώση και την 

τριβή µας µε το καλλιτεχνικό έργο που έχει παραχθεί στο συγκεκριµένο µουσικό στιλ και 

τους στόχους και τα αισθητικά κριτήρια που θέτει ο ίδιος ο συνθέτης για το έργο του. Μέσα 

από αυτόν το διάλογο δοκιµάζονται και αναπτύσσονται εργαλεία και τεχνικές, οι οποίες 

αναπτύσσουν και την δική τους δυναµική, δίνοντας µία νέα νοηµατοδότηση στην εργασία 

που πρέπει να επιτελεστεί. Στηριζόµενοι στο παραπάνω σκεπτικό, και αναφερόµενοι στην 

µουσική σύνθεση “Genus Homo”, αποφασίσαµε να δηµιουργήσουµε µία Ηλεκτροακουστική 

σύνθεση.  

Στο Κεφάλαιο αυτό θα γίνει ανάλυση του Αισθητικού και καλλιτεχνικού πλαισίου που διέπει 

την µουσική σύνθεση “Genus Homo”, την οποία και δηµιουργήσαµε στα πλαίσια της εν 

λόγω εργασίας. Αρχικά, θα αναφερθούµε στο ιστορικό πλαίσιο της Ηλεκτροακουστικής 

Μουσικής και στα στοιχεία που αποτέλεσαν την βασική µας επιρροή. Στη συνέχεια θα 

αναφερθούµε στο αισθητικό και καλλιτεχνικό πλαίσιο που διαµορφώσαµε µέσα από τον 

συνεχή διάλογο του µουσικού έργου µε το φιλοσοφικό κείµενο του Κορνήλιου Καστοριάδη, 

µε τίτλο “Ανθρωπολογία, Φιλοσοφία, Πολιτική” και πως µέσα από αυτό διαµορφώσαµε την 

νοητή µας παρτιτούρα. 

1.1. Η Ηλεκτροακουστική Μουσική  

Η Ηλεκτροακουστική Μουσική είναι ένα µουσικό είδος, που η απαρχή του τοποθετείται 

χρονικά στα τέλη της δεκαετίας του 1940 και στις αρχές του 1950. Το ερευνητικό έργο δύο 

διαφορετικών οµάδων συνθετών, η µία στο Παρίσι, υπό την καθοδήγηση του Pierre 

Schaeffer και η άλλη στην Κολονία, υπό τον Herbert Eimert, πυροδότησαν το ενδιαφέρον και 

την ανάπτυξη της µουσικής αυτής. Στο Παρίσι, ο Pierre Schaeffer και η οµάδα του ανέπτυξε 
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την Συγκεκριµένη Mουσική (Musique Concrète) βασιζόµενη σε ηχογραφηµένο υλικό 

φυσικών ήχων, ενώ από την άλλη η ανάπτυξη της Ηλεκτρονικής Mουσικής (Elektronische 

Musik), που αναπτύχθηκε ως προέκταση του Σειριασµού, χρησιµοποιώντας αποκλειστικά 

ηµιτονοειδή κύµατα, για την δηµιουργία νέων ήχων. Το ερευνητικό έργο και των δύο αυτών 

οµάδων, και το νέο επιστηµονικό πεδίο το οποίο δηµιούργησαν, πυροδότησε την ανάπτυξη 

της Hλεκτροακουστικής Mουσικής, που µέχρι και σήµερα αποτελεί ένα από τα πιο 

πρωτοποριακά µουσικά είδη.   

Σήµερα, µε τον όρο, Ηλεκτροακουστική Μουσική, αναφερόµαστε σε έναν πολύ ευρύ 

µουσικό όρο, ο οποίος σύµφωνα µε τον Barry Truax ορίζεται ως “Η µουσική που συντίθεται, 

εκτελείται ή αναπαράγεται µε τη βοήθεια ηλεκτρονικής τεχνολογίας, εξαιρουµένης της 

οργανικής και φωνητικής µουσικής που ακούγεται µέσω ηχείων. Ο όρος περιλαµβάνει τη 

µουσική από µαγνητοταινία, την ηλεκτρονική µουσική και τη µουσική από υπολογιστή, η 

καθεµία µε τις δικές της τεχνικές.” (Truax, 2006). Από τον παραπάνω ορισµό της 

Ηλεκτροακουστικής Μουσικής, γίνεται κατανοητό ότι η χρήση του όρου αποτελεί έναν όρο 

µε πολύ ευρύ φάσµα, έτσι ώστε να µπορέσει να περιλάβει διάφορες µουσικές 

κατηγοριοποιήσεις της ηλεκτρονικής µουσικής.  

Σύµφωνα µε το EMDoku (EMDoku) µερικές από αυτές τις κατηγοριοποιήσεις αποτελούν οι: 

1. Μουσική για Υπολογιστή (Computer music) 

2. Live electronics 

3. Tape music, fixed media, Electronic tape music  

4. sound art, sound installation 

5. “elektronische Musik” (WDR studios as example) 

6. Ακουσµατική µουσική & musique concrète 

7. Ραδιοφωνική µουσική, ραδιοφωνική τέχνη (radiophonic music, radio art) 

8. Performance art 

9. Media art 

10.Virtual reality 
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11.Ηλεκτροακουστική Μουσική 

Οι παραπάνω κατηγοριοποιήσεις όπως µπορούµε εύκολα να αντιληφθούµε περιλαµβάνουν 

ένα µεγάλο φάσµα από αισθητικά κριτήρια, τεχνικές µουσικής σύνθεσης και πρακτικές που 

οι συνθέτες της Ηλεκτροακουστικής Μουσικής ακολουθούν. Η Ηλεκτροακουστική Μουσική 

µε τον πλουραλισµό που διακρίνουµε σε αυτήν, αποτέλεσε για εµάς µία στεγανή βάση στην 

οποία στηριχθήκαµε για την δηµιουργία µίας δεξαµενής σκέψης, αλλά και αναφορών για το 

“Genus Homo” που θα αναπτυχθούν παρακάτω.  

1.1.1. Η Συγκεκριµένη Μουσική (Musique Concrète) 

Η Συγκεκριµένη Μουσική ορίζεται ως η µουσική, που χρησιµοποιεί ως πρώτη ύλη 

ηχογραφήσεις από φυσικούς ήχους, που καταγράφηκαν µέσω µικροφώνων. Η τεχνική 

σύνθεσης ενός µουσικού έργου της Συγκεκριµένης Μουσικής, ξεκινά από κάτι το 

συγκεκριµένο, όπως είναι ήχοι που έχουν προηχογραφηθεί, ώστε µε την χρήση τεχνικών 

όπως η µίξη και το µοντάζ, να δηµιουργηθούν αφηρηµένες ηχητικές δοµές (Kennedy et al., 

2013). Τη δεκαετία του ’40 ο πρωτοπόρος συνθέτης και µουσικός Pierre Schaeffer ξεκινά 

τους πειραµατισµούς του στο Studio d'Essai de la Radiodiffusion nationale, στην Γαλλία, 

προσπαθώντας να αναπτύξει µία νέα µέθοδο µουσικής σύνθεσης βασισµένη σε ηχητικά 

αποσπάσµατα από διάφορους προηχογραφηµένους ήχους, χρησιµοποιώντας µαγνητόφωνα 

((Λώτης και Διαµαντόπουλος, 2024)). Μέσα από την διαδικασία αυτή, αναπτύσσονται νέες 

τεχνικές µουσικής σύνθεσης όπως το sampling και ηχητικό κολάζ, αλλά παράλληλα 

αναδεικνύεται και το στούντιο ως συνολική δοµή για τη σύνθεση και επεξεργασία των ήχων, 

µε µεθόδους όπως η επέκταση και καθυστέρηση της χρονικής διάρκειας ενός ήχου 

(stretching), η αλλαγή της τονικότητας, η αντήχηση, εναρµόνιση, κ.α. Οι νέες µέθοδοι που 

αναπτύχθηκαν είχαν σαν αποτέλεσµα να τροποποιούν τους ήχους, κάνοντας τους να 

ακούγονται αρκετά διαφορετικοί από την ηχητική πηγή που παρήχθησαν, δηµιουργώντας 

νέους, µη ακουστικούς ήχους, που χρησιµοποιήθηκαν ευρέως στο σινεµά και στο ραδιόφωνο 

κ.τ.λ. 

Η Συγκεκριµένη Μουσική αποτέλεσε µία µεθοδολογία σύνθεσης που κατάφερε να φέρει τον 

ήχο καθεαυτό, στο επίκεντρο της µουσικής. Με την ανάπτυξη της τεχνολογίας, από τα 

σύγχρονα στούντιο µέχρι και τη διάδοση των ψηφιακών λογισµικών επεξεργασίας ήχου 

(DAW, digital audio workstations) σε υπολογιστές, οι τεχνικές επεξεργασίας και τα ηχητικά 
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εφέ, ενσωµατώθηκαν στη σύγχρονη ρουτίνα παραγωγής ηχητικού υλικού. Ως αποτέλεσµα 

σήµερα, αναφερόµαστε µε τον όρο αυτό για να περιγράψουµε πολλά διαφορετικά στιλ 

σύνθεσης, που εντάσσονται σε αυτόν. Η επιρροή που άσκησε µαζί µε την Ηλεκτροακουστική 

Μουσική, τον Αµερικάνικο Μινιµαλισµό της δεκαετίας 1960-1970, καθώς και η εµφάνιση 

του µεταµοντερνισµού, της δεκαετία του 1980, αποτελούν ορόσηµα που έχουν 

πολλαπλασιάσει το φάσµα των σύγχρονων συνθετών που πειραµατίζονται µε την 

Συγκεκριµένη Μουσική, εντάσσοντας την σε νέες αναδυόµενες ηχητικές τέχνες.  

Ως παράδειγµα θα αναφέρουµε, τα φωνητικά ποιήµατα του Henri Chopin, που µέσα από τις 

ηχογραφήσεις του επέκτειναν τα όρια χρήσης της ανθρώπινης φωνής. Ο Chopin  χειρίζεται 

τη φωνή του, χρησιµοποιώντας πρώιµα µαγνητόφωνα και τεχνολογίες στούντιο, 

δηµιουργώντας ηχητικές συνθέσεις, αποκλειστικά µε αυτή. Τα ηχητικά του ποιήµατα, που 

έχουν µείνει γνωστά ως Audiopoems, αποτελούν µία υποδειγµατική σύνδεση της Musique 

Concrète µε την Αvant-garde µουσική πρωτοπορία και την περιθωριακή ποίηση. Η ηχητική 

ποίηση, αποτελεί ακόµη και σήµερα µια ενεργή πρακτική της musique concrète, που κινείται 

σε διάφορους καλλιτεχνικούς χώρους, ακόµη και σε πιο υπόγειες µουσικές σκηνές όπως αυτή 

των παγκόσµιων δικτύων µικρών τιράζ εταιρειών, που κυκλοφορούν σύγχρονα έργα από 

αντικαλλιτέχνες που πειραµατίζονται µε αυτό, όπως o Thomas DeAngelo στο “Voiceprints & 

Aircuts: Sound Poetry By Other” (µουσικές εκδόσεις Adhuman, 2023) ή και η ύπαρξη 

εκδοτικών οίκων, που είναι αφιερωµένοι στο συγκεκριµένο είδος όπως η Γαλλική 

δισκογραφική εταιρία Erratum Musical. 

Στα πρώιµα έργα του Γάλλου συνθέτη και ποιητή Lionel Marchetti, η προσέγγιση του στην 

musique concrète, πραγµατώνεται µε έναν αρκετά αφηγηµατικό τρόπο. Στα “Chasser (1 è re 

étude naturelle) / 1991 - 2010 ~ composition de musique concrète” (µουσικές εκδόσεις 

Moremars, 2016) και στη συλλογή “La grande vallée / Micro - climat (GRM)” οι συνθέσεις 

αναπτύσσονται σαν να αφηγούνται µία ιστορία. Η κινηµατογραφική µατιά του Marchetti, 

µπλέκει ηχογραφήσεις  τοπίου, που πολλές φορές παραλλάσσει ηχητικά αλλά δεν αλλοιώνει 

τόσο ώστε να µην αναγνωρίζεται ο πρωταρχικός ήχος. Μάλιστα για το κοµµάτι “La grande 

vallée” παρατίθεται από τον ίδιο και µία συνοδευτική ιστορία, που έχει ως σκοπό την 

εισαγωγή του ακροατή στην σύνθεση. O Marchetti, όπως και ο συνεργάτης του κατά 

καιρούς, ο Γάλλος συνθέτης και εκδότης Jérôme Noetinger, αποτελούν µία από τις νεότερες 
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γενιές Γάλλων µουσικών της µουσικής concrète. Και οι δυο τους ασκούν ζωντανούς 

αυτοσχεδιασµούς, χρησιµοποιώντας το µποµπινόφωνο Revox B77, µε το οποίο χειρίζονται 

ζωντανά ήχους από λούπες. Αποτελούν και οι δύο συνεχιστές του Cinéma pour l'oreille 

(Σινεµά για τα αυτιά), ένας όρος που χρησιµοποιήθηκε για να κατηγοριοποιήσει την 

συνεργασία πολλών µουσικών της Conctete µουσικής µε avant garde κινηµατογραφιστές, οι 

οποίοι διοργάνωναν την παράλληλη προβολή πειραµατικών οπτικών προβολών, µε την 

εκτέλεση αυτοσχεδιαστικών έργων. Ιδιαίτερα, ο Jérôme Noetinger µε το οπτικοακουστικό 

του project, µε όνοµα Metamkine, αποτελεί µία από τις πιο ενδιαφέρουσες µορφές, 

αναφορικά µε το Cinéma pour l’oreille. Η αφηγηµατική διάθεση που διακρίνεται στο έργο 

και των δύο, αλλά και η έντονη διάθεση οπτικοποίησης της µουσικής τους, αποτελεί ένα 

δείγµα της τάσης µίας νεότερης γενιάς συνθετών της µουσικής concrète, µε πολύ σηµαντικές 

µορφές να αναδύονται στο συγκεκριµένο υποείδος, όπως για παράδειγµα ο Ιταλός Valerio 

Tricoli. Στο έργο του La Distanza (Miseri Lares, P.A.N., 2014) δηµιουργεί µία 

κινηµατογραφική σύνθεση, χρησιµοποιώντας ήχους από ηχογραφήσεις τοπίου, φωνητικά και 

ηλεκτρονικά. Ο Tricoli επεξεργάζεται το ηχητικό του υλικό µε το µαγνητόφωνο Revox B77, 

ελέγχοντας σε πραγµατικό χρόνο την ταχύτητα αναπαραγωγής της µαγνητικής ταινίας. Η 

σύνθεσή του χαρακτηρίζεται από πολλές διαφορετικές µεταβάσεις και καταστάσεις, 

δηµιουργώντας ένα κλειστοφοβικό σκηνικό.  

1.1.2. Η Ηλεκτρονική Μουσική (Electronic Music) 

Η Ηλεκτρονική Μουσική είναι η µουσική, σε αντίθεση µε την Συγκεκριµένη Μουσική, που 

δεν χρησιµοποιεί µικρόφωνα για την καταγραφή του ήχου, αλλά χρησιµοποιεί αποκλειστικά 

ήχους ηλεκτροακουστικής προέλευσης (Λώτης και Διαµαντόπουλος, 2024). Στην 

Ηλεκτρονική Μουσική, η σύνθεση των ήχων πραγµατοποιείται, χρησιµοποιώντας γεννήτριες 

ήχου οι οποίες συνδυάζονται έτσι ώστε να προκύψουν νέοι ήχοι.  

Η απαρχή της Ηλεκτρονικής Μουσικής ξεκινά στην πόλη της Κολονίας το 1952 µε 1953,  

στο στούντιο “Studio für Elektronische Musik des Westdeutschen Rundfunk”, στο οποίο το 

ερευνητικό έργο της οµάδας του Herbert Eimert προσπαθούσε να αναπτύξει περαιτέρω την 

µουσική θεωρία του Σειριασµού, δηµιουργώντας νέες µεθόδους ελέγχου των ηχητικών 

παραµέτρων. Σύµφωνα µε τον Karlheinz Stockhausen, η σύνθεση “Electronic Study I” 

αποτελεί το πρώτο δείγµα µουσικής σύνθεσης της Ηλεκτρονικής Μουσικής (Stockhausen, 

5



1971). Για την σύνθεση αυτή ο Stockhausen χρησιµοποίησε αποκλειστικά ηµιτονοειδή 

κύµατα, που οι παράµετροι διαµόρφωσης των ήχων αυτών, όπως η ένταση και η γενικότερη 

µορφολογία τους ελέγχονταν από περιβάλλουσες ADSR.  

Η έρευνα πάνω σε αυτό το νέο τρόπο σύνθεσης που βασίστηκε στα µικρότερα δοµικά 

στοιχεία που συνθέτουν έναν ήχο, δηλαδή τα ηµιτονοειδή κύµατα, εµπλούτισε µε νέες πιο 

σύνθετες υφές την σειριακή οργάνωση των ήχων. Μέσα από την Ηλεκτρονική Μουσική,  

δοκιµάστηκαν τεχνικές σύνθεσης ήχων, όπως η προσθετική σύνθεση (additive synthesis), 

που βασίζεται στην ανάλυση Fourier (Rodes, 1996). Η έρευνα και η ανάπτυξη της 

Ηλεκτρονικής Μουσικής αποτέλεσε τον προποµπό της ανάπτυξης των πρώτων 

ηλεκτρονικών οργάνων όπως τα συνθεσάιζερ.  

Σήµερα η Ηλεκτρονική Μουσική, λόγω της εξάπλωσης της τεχνολογίας και των 

ηλεκτρονικών υπολογιστών, είναι αρκετά διαδεδοµένη, µε προγράµµατα τα οποία σου 

προσφέρουν µεγάλες δυνατότητες να εφαρµόσεις εύκολα και µε µεγάλη πολυπλοκότητα 

τεχνικές σύνθεσης ήχων. Παράλληλα, τα τελευταία χρόνια υπάρχει ανάπτυξη αναλογικών 

µονάδων modular συνθεσάιζερ που νέοι µουσικοί χρησιµοποιούν στις συνθέσεις τους.  

1.1.3. Η Ακουσµατική Μουσική 

Ο όρος Ακουσµατική Μουσική χρησιµοποιήθηκε για πρώτη φορά από τους Jérôme Peignot 

και Pierre Schaeffer, έτσι ώστε να περιγράψουν την ηχητική εµπειρία που βιώνεται από τον 

ακροατή της Συγκεκριµένης Μουσικής. (Peignot, J., 1960) Με τον όρο αυτό θέλησαν να 

περιγράψουν τη διαδικασία της ακρόασης της νέας µουσικής µέσω των ηχείων, και πως η 

αποµόνωση του ήχου (reduced listening) από την πηγή από την οποία προήλθε, µπορεί να 

επηρεάσει την αντίληψη µε την οποία αντιλαµβανόµαστε τον ήχο καθεαυτό στο χώρο και 

στο χρόνο (Andean, 2014). Το 1974, ο Francois Bayle εισάγει τον όρο ακουσµατική µουσική 

(musique acousmatique), για να περιγράψει και να διαχωρίσει τη µικτή τεχνική σύνθεσης 

που χρησιµοποιούσαν οι συνθέτες, οι οποίοι ολοκλήρωναν τα µουσικά τους έργα 

αποκλειστικά στο στούντιο, χωρίς απαραίτητα να χρησιµοποιούν εκτελεστές ή ακόµη και 

κάποια παρτιτούρα (Λώτης και Διαµαντόπουλος, 2024).  

Με την εξέλιξη της τεχνολογίας και των συστηµάτων αναπαραγωγής του ήχου ο όρος αυτός 

διαµορφώθηκε για να περιγράψει προηχογραφηµένα έργα τα οποία έχουν δηµιουργηθεί έτσι 
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ώστε να αναπαράγονται στο χώρο από µία ορχήστρα ηχείων, δηλαδή έναν µεγάλο αριθµό 

ηχείων, τοποθετηµένων στο χώρο µε τέτοιο τρόπο ώστε να διευρύνουν τη βιωµατική 

εµπειρία της ακροαµατικής διαδικασίας (Dhomont, 1996).  

Σύµφωνα µε τον Atkinson ακόµα και αν η αποµόνωση του ήχου από την πηγή 

αναπαραγωγής  βοηθά τον ακροατή στο να εστιάσει στις καθαρά µουσικές ιδιότητες του 

ήχου, η Ακουσµατική Μουσική δεν αναιρεί την επανεµφάνιση του ρόλου των ήχων ως 

σηµαινόντων και να αναιρέσει την εγγενή αντίδρασή µας στον ήχο: την αυτόµατη και 

ενστικτώδη σύνδεση ενός συγκεκριµένου ήχου µε µια πηγή (Atkinson, 2007). Ωστόσο 

ανέδειξε το δυϊσµό των έργων αυτών µεταξύ της µουσικότητας και της αφηγηµατικότητας. 

Όπως αναφέρει ο James Andean από την µία το ηχητικό υλικό που χρησιµοποιείται τείνει να 

συµβάλλει και στις δύο αυτές ροές: ένας ήχος θα έχει πάντα µουσικές ιδιότητες και θα έχει 

επίσης πάντα την ικανότητα να προκαλεί κάποιου είδους εικόνες του πραγµατικού κόσµου 

(Andean, 2014). 

Στο έργο του Francis Dhomont “Points de Fuite” µαζί µε τους πρωτότυπους ηλεκτρονικούς 

ήχους χρησιµοποιεί και ηχητικό υλικό από αυτοκίνητα και τρένα που περνούν, αντικείµενα 

τα οποία αποµακρύνονται αλλά και αεροπλάνα που πετούν. Οι ήχοι αυτοί πέρα από τα 

χαρακτηριστικά τους ως ήχοι προστίθενται στην µουσική του σύνθεση έτσι ώστε να 

δηµιουργήσουν και να ενισχύσουν ένα συµβολισµό, συνδέοντας εννοιολογικά τη σύνθεση 

αυτή µε την φυγή και την απόδραση. Με την ακρόαση αυτή ο Francis Dhomont µοιάζει να 

καθοδηγεί τον ακροατή και να του δηµιουργεί εικόνες που εναρµονίζονται µε µία  

αφηγηµατική πράξη. 

Η Ακουσµατική Mουσική, θέτοντας στο κέντρο της δηµιουργίας την έννοια του χώρου,  και 

προβληµατιζόµενη για ηχητικά θέµατα όπως ο περιβάλλοντας χώρος και η γεωµετρία του 

(Vande Gorne, Unpublished research paper), κατέστησε αυτόν ως το κέντρο της 

δραµατουργίας. Αναπτύχθηκαν µουσικά έργα για πολυκάναλα συστήµατα, που η ακρόαση 

τους µε ηχητικά συστήµατα, αποτελούµενα από πολλά ηχεία, προσδίδουν την ψευδαίσθηση 

του βάθους και της κίνησης των ηχητικών αντικειµένων.  

Η νέα αυτή αντίληψη και παρουσίαση του ηχητικού υλικού που προσέφερε η Ακουσµατική 

Mουσική και η έννοια του χώρου, ήταν από τα στοιχεία που προβληµάτισαν και συνετέλεσαν 

στην δηµιουργία της σύνθεσης του “Genus Homo”. Η αίσθηση της ψευδαίσθησης 
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χρησιµοποιήθηκε µε τέτοιο τρόπο ώστε να συµβάλει στην δηµιουργία της ηχητικής 

αφήγησης, η οποία στάθηκε τόσο σηµαντική για την σύνθεση µας, που από αυτή προέκυψε 

και ο διαχωρισµός των διάφορων µερών του κοµµατιού.    

1.1.4. Το Ηχοτοπίο ως Πηγή Ήχων 

Η αντίληψη των ήχων του φυσικού περιβάλλοντος άρχισε να αλλάζει ανά τους αιώνες. Από 

την αντίληψη της µουσικής ως µία µιµητική τέχνη, το 1916 ο πρωτοπόρος µουσικός Luigi 

Russolo στο µανιφέστο του “Art of Noises” αναφέρεται στους φυσικούς ήχους ως 

“θορύβους” (Russolo, 1967), περιγράφοντας την ευχαρίστηση που µπορούν να σου 

προσφέρουν αυτοί οι ήχοι, αν τους παρατηρήσεις. Το 1937 ο John Cage πάει αυτή τη σκέψη 

ένα βήµα παραπέρα µε το να του δηµιουργείται η επιθυµία να χρησιµοποιήσει τους 

περιβαλλοντικούς ήχους ως “µουσικά όργανα” (Cage, 1937, 1958, 1961, 1973). Η σύνθεση 

του 4′33″ αποτελεί ένα ορόσηµο σχετικά µε την αντίληψη των περιβαλλοντικών ήχων στη 

διαµόρφωση µίας ηχητικής σύνθεσης, µε την παρτιτούρα να σκιαγραφεί την εκτέλεση 

σιωπής για 4’33 λεπτά και τους περιβαλλοντικούς ήχους να µεταφέρονται στο προσκήνιο ως 

πρωταγωνιστές. Ο πρωτοπόρος Murray Schafer (1977) χρησιµοποιεί για πρώτη φορά τον 

όρο soundscape ‘ηχοτοπίο’ (Schafer, 1977), αναφερόµενος στο ηχητικό περιβάλλον (sonic 

environment), ως το σύνολο των ήχων που µπορεί να ακούσει ο παρατηρητής σε ένα 

συγκεκριµένο χώρο. Προτείνει µια ριζικά διαφορετική έννοια, αναδεικνύοντας το ηχητικό 

τοπίο ως την «καθολική» σύνθεση της οποίας είµαστε όλοι συνθέτες. Με την ιδέα του αυτή, 

ο Murray Schafer καταφέρνει να ευαισθητοποιήσει ένα ευρύτερο κοινό, στη σηµασία του 

ηχητικού τοπίου και να εντάξει την “ακουστική οικολογία” στην περιβαλλοντική ατζέντα 

(Truax Barry, 2008). Στα τέλη της δεκαετίας του 1960, συγκροτείται το ερευνητικό έργο 

“The World Soundscape Project (WSP), στο Πανεπιστήµιο Simon Fraser του Βανκούβερ. Το 

παγκόσµιο αυτό πρότζεκτ πλαισιώθηκε µεταξύ άλλων από τους Barry Truax, Hildegard 

Westerkamp, Peter Huse και Bruce Davies, µε σκοπό την έρευνα πάνω στην επίδραση της 

ανθρώπινης δραστηριότητας στο ηχητικό τοπίο, αλλά και να βρει λύσεις στο πρόβληµα της 

ύπαρξης ενός οικολογικά ισορροπηµένου ηχοτοπίου µεταξύ των ανθρώπων και του 

περιβάλλοντος. Η Westerkamp Hildegard µέσα από τους ηχοπερίπατους, αναδεικνύει τον 

περίπατο ως µία ενδιαφέρουσα τεχνική να αφουγκραστούµε το περιβάλλον, να δώσουµε 

προτεραιότητα στην ακοή. Αυτή η σκόπιµη έκθεση του ακροατή στους περιβαλλοντικούς 
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ήχους, είτε αυτοί προέρχονται από την κακοφωνία των ήχων µίας πόλης, είτε τους φυσικούς 

ήχους της εξοχής, έχει σκοπό να αποτελέσει µια έντονη εισαγωγή στην εµπειρία της 

ασυµβίβαστης ακρόασης (Westerkamp, 1974). 

Όλα τα παραπάνω παραδείγµατα αποτελούν σηµαντικά στιγµιότυπα της εξέλιξης της 

αντίληψής µας σχετικά µε τον σηµαντικό ρόλο που µπορούν να διαδραµατίσουν οι 

καθηµερινοί ήχοι στη µουσική σύνθεση. Σήµερα το ηχοτοπίο, αποτελεί µία ανεξάντλητη 

πηγή ήχων, που χρησιµοποιείται από συνθέτες και µουσικούς παραγωγούς, για τη σύνθεση 

µουσικών έργων. Οι ήχοι του περιβάλλοντος µας, είτε αυτοί παράγονται σε ένα φυσικό 

τοπίο, είτε είναι αποτέλεσµα της ανθρώπινης δραστηριότητας, έχουν βρεθεί στο επίκεντρο 

για πάρα πολλούς σύγχρονους συνθέτες και χρησιµοποιούνται άλλοτε αυτούσιοι, ενώ άλλοτε 

κατακερµατίζονται και χρησιµοποιούνται για τη δηµιουργία νέων µουσικών ήχων. Σε πολλές 

συνθέσεις το ηχοτοπίο έχει τόσο κεντρικό ρόλο για µία µουσική σύνθεση, που ο όρος “field 

recordings” έχει πάρει µία διάσταση, ώστε να αναφέρεται ακόµα και ως ξεχωριστό µουσικό 

είδος (music genre), όπως για παράδειγµα σε δηµοφιλή ιστότοπους όπως το rateyourmusic.  

Για την Ηλεκτροακουστική Μουσική παράδοση το ηχοτοπίο έχει αναδειχθεί όχι µόνο σε µία 

ανεξάντλητη βιβλιοθήκη ήχων αλλά η χρήση του έχει αναδείξει αρκετές σηµαντικές τεχνικές 

και πρακτικές µουσικής σύνθεσης. Ανά τους καιρούς έχουν αναδειχθεί αρκετές διαφορετικές 

προσεγγίσεις ως προς τη χρήση του περιβαλλοντικού ηχητικού υλικού, που φιλτράρεται 

πάντα και από την ιδιοσυγκρασία και τις αναζητήσεις του εκάστοτε συνθέτη.  

Για παράδειγµα, ο Charles M. Bogert εντάσσει το ηχοτοπίο, ως ένα µέσο έρευνας της 

βιοποικιλότητας. Στις ηχογραφήσεις του που συγκεντρώθηκαν και εκδόθηκαν το 1958 στον 

δίσκο “Sounds of North American Frogs” (folkway records), οι περιβαλλοντικοί ήχοι 

αναδεικνύονται, ως µία “εθνολογική” καταγραφή των διαφορετικών κόσµων βατράχων της 

Βόρειας Αµερικής. Η έκδοση αυτή, λειτουργεί ως ένα ντοκουµέντο, της πολύχρονης έρευνας 

του Bogert πάνω στην λαλιά των διαφορετικών ειδών βατράχου, που ευδοκιµούν στις 

περιοχές αυτές.  

Η Αµερικανίδα συνθέτρια Vanessa Rossetto, εντάσσει στις συνθέσεις της µακροσκελείς 

ηχογραφήσεις απο ηχητικές καταγραφές του φυσικού περιβάλλοντος ή και αστικών τοπίων. 

Στον δίσκο της “The Actress” (Erstwhille, 2022), oι φυσικοί περιβαλλοντικοί ήχοι, οι 

ανθρώπινες οµιλίες, οι θόρυβοι της πόλης κ.τ.λ., άλλοτε αποτελούν ολόκληρα µουσικά µέρη, 
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χωρίς την παραµικρή επεξεργασία ή εµπλοκή άλλων ήχων. Σε άλλες στιγµές πάλι, οι 

ηχογραφήσεις αυτές συνδυάζονται µεταξύ τους ή και µε µουσικά µέρη φτιαγµένα από 

ακουστικά και ηλεκτρονικά οργάνα, δηµιουργώντας ένα πιο σύνθετο ηχητικό σχήµα.  

Για τον Αµερικάνο fluxus συνθέτη Philip Corner, στον δίσκο του “Italian Air: Wind, Water & 

Metal” (Ricerca Sonora, 2012), το φυσικό πεδίο είναι ο χώρος στον οποίο πραγµατοποιεί τις 

ηχογραφήσεις των µουσικών του αυτοσχεδιασµών. Το περιβάλλον, µε τους ήχους που το 

συγκροτούν, αποτελεί τον τόπο στον οποίο οι µουσικοί αυτοσχεδιασµοί, εκτελούνται έτσι 

ώστε να ενταχθούν σε αυτόν. Μέσω τις πρακτικής του αυτής, ο Philip Corner, 

προβληµατίζεται πάνω στο ηχοτοπίο και τους οργανικούς του αυτοσχεδιασµούς, 

εντάσσοντας τους σε ένα πλαίσιο εννοιών, όπως αυτή του Om και του Ying Yang, που 

απαντούµε σε Ανατολικές φιλοσοφίες.  

Η καλλιτεχνική κολεκτίβα Yeast Culture στο άλµπουµ τους IYS του 1989, µας παραθέτουν 

ηχογραφήσεις από τα χτυπήµατα των φύλλων και των κλαδιών του δέντρου Μαντρόνα, οι 

οποίες µετά από ηλεκτρονική επεξεργασία, µεταλλάσονται και παίρνουν τη µορφή µίας 

θορυβώδους ηχητικής σύνθεσης. Οι Yeast Culture, ναι µεν χρησιµοποιούν τους φυσικούς 

ήχους, ως πρωταρχικό ηχητικό υλικό, τους τοποθετούν όµως σε ένα δεύτερο πλάνο, 

αναδεικνύοντας  περισσότερο την ιδέα πίσω από την δηµιουργία της σύνθεσης (conceptual 

art) και την µετάλλαξη του αρχικού ηχητικού υλικού. 

Τέλος, o Barry Truax στο έργο της Riverrun, χρησιµοποιώντας αποκλειστικά το DMX-1000, 

έναν από τους πρώτους 16 bit υπολογιστές επεξεργασίας ήχου και χρησιµοποιώντας τεχνικές 

κοκκώδους σύνθεσης (granular synthesis), αναπαριστά την φυσική λειτουργία της ροής ενός 

ποταµού, µε µη φυσικά µέσα. O Truax, χρησιµοποιώντας ως µεταφορά, την ιδιότητα των 

ποταµιών να βρίσκονται σε συνεχή κίνηση, από την µικρή ροή ενός ρυακιού, µέχρι και την 

ορµή των µεγαλύτερων ποταµιών, αναπαριστά µε την κοκκώδη σύνθεση ηλεκτρονικών ήχων 

τα µικροσωµατίδια του νερού, που µετακινούνται µε διαφορετικό τρόπο και ιδιότητες. Οι 

µεγάλες κοκκώδεις µάζες ήχων που κατασκευάζει βρίσκονται σε µία συνεχόµενη ροή. ενώ η 

αίσθηση της κίνησης του ήχου, είναι άκρως αποκαλυπτική παρακολουθώντας φασµατικά την 

εξέλιξη του κοµµατιού. O Barry Truax µε την σύνθεση αυτή µας αποκαλύπτει µία 

διαφορετική διάσταση της περιβαλλοντικής µουσικής, που οι ιδιότητες και οι νόµοι της 

φυσικής ζωής αποτελούν έµπνευση για τη δηµιουργία τεχνιτών ηχητικών περιβάλλοντων.  

10



Οι παραπάνω ενδεικτικές αναφορές µας οδηγούν στο συµπέρασµα ότι η αντιµετώπιση του 

ηχοτοπίου από τους σύγχρονους συνθέτες, εµπεριέχει πολλές και διαφορετικές προσεγγίσεις. 

Η χρήση ηχογραφήσεων πεδίου σε µία σύνθεση, µπορεί να έχει τα χαρακτηριστικά της 

αντιµετώπισης των ήχων αυτών ως τα βασικά “όργανα”, αναπαράγοντας ακουστικά ένα  

ηχητικό περιβάλλον αρκετά κοντά στο φυσικό µας. Ένα δηλαδή "Ηχητικό τοπίο ως µουσικό 

στιλ" που το αποτέλεσµα του δεν είναι αποπροσανατολιστικό και δεν δηµιουργεί µια 

αίσθηση µη πραγµατικότητας (Hildegard Westerkamp, 1999). Στην αντίθετη θέση, 

δεδοµένου ότι η τεχνολογία έχει δώσει την πρόσβαση σε όλους, να πραγµατοποιούν 

ηχογραφήσεις καλής ποιότητας, το ηχητικό περιβάλλον έχει αναδυθεί σε µία πλούσια 

βιβλιοθήκη ήχων, για όποιον ενδιαφέρεται να εργαστεί µε περιβαλλοντικούς ήχους.  

1.2. Δηµιουργώντας την Κεντρική Ιδέα   

Στις πιο παραδοσιακές µορφές της µουσικής, ένας κλασικός συνθέτης έχει την δυνατότητα 

να διαµορφώσει και να συγκεκριµενοποιήσει την κεντρική ιδέα µίας σύνθεσης, µέσω της 

µουσικής σηµειογραφίας, αποτυπώνοντάς την µε νότες σε ένα πεντάγραµµο. Από την 

δεκαετία του 1950, oι µεταπολεµικοί συνθέτες εφευρίσκουν νέους τρόπους αποτύπωσης της 

µουσικής, χρησιµοποιώντας γραφικές παρτιτούρες (Pujadas, 2018). Αυτός ο νέος τρόπος 

αποτύπωσης της µουσικής πράξης, πολλές φορές συνδύαζε την κλασική σηµειογραφία µε 

γραφικά σύµβολα, που έδιναν κατευθυντήριες στους µουσικούς, αποτυπώνοντας εκτεταµένες 

τεχνικές που δεν µπορούσαν να αποτυπωθούν µε το παραδοσιακό τονικό σύστηµα. Άλλοι 

πάλι συνθέτες χρησιµοποίησαν τις γραφικές παρτιτούρες αναπαριστώντας τη δραστηριότητα 

που λαµβάνει µέρος στο κοµµάτι ως προς την αλλαγή τονικότητας, την κίνηση του ήχου και 

την αλλαγή τέµπου. Συνθέτες όπως ο Karlheinz Stockhausen, ο Ιωάννης Ξενάκης και ο John 

Cage είναι µερικοί από αυτούς τους πρωτοπόρους συνθέτες που υιοθέτησαν ένα τέτοιο είδος 

γραφής και αναπαράστασης της µουσικής πράξης. Για άλλους avant garde συνθέτες, όπως ο 

fluxus συνθέτη Philip Corner, η παρτιτούρα αποτελεί ένα ανοιχτό πλαίσιο στο οποίο δίνεται 

η ελευθερία στους εκτελεστές / µουσικούς να διαµορφώσουν οι ίδιοι τον τρόπο µε τον οποίο 

θα εκτελεστεί η σύνθεση, µε το τελικό αποτέλεσµα να µην ελέγχεται από τον ίδιο τον 

συνθέτη. Σε πολλά πάλι έργα Ακουσµατικής Μουσικής δεν υφίσταται κάποια παρτιτούρα, 

µιας και τα έργα φτιάχνονται αποκλειστικά στο στούντιο και η διαµόρφωση τους αποτελεί 
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µέρος της δηµιουργικής διαδικασίας και του πειραµατισµού µε τους ήχους που προκύπτουν 

στο στουντιακό περιβάλλον. 

Για την υλοποίηση της σύνθεσης “Genus Homo” βρεθήκαµε αρχικά αντιµέτωποι µε έναν 

πρώτο προβληµατισµό, που είχε να κάνει µε την σύλληψη µίας κεντρικής ιδέας που θα 

αποτελέσει την βάση για την υλοποίηση της µουσικής σύνθεσης. Ένα πλαίσιο (context) 

δηλαδή, το οποίο θα έθετε τόσο προβληµατισµούς ως προς το τι θα είναι αυτή η σύνθεση, τι 

θέλει να εκφράσει αλλά και στόχους που έχουν να κάνουν µε την υλοποίηση της. 

Αντιµετωπίσαµε την κεντρική ιδέα ως µία διαδικασία που βρίσκεται σε συνεχή διαµόρφωση 

και που συνδιαλέγεται σε σταθερή βάση µε το προς διαµόρφωση έργο. Στην διαδροµή αυτή 

διαµορφώθηκαν δύο βασικοί άξονες προβληµατισµού. Ο πρώτος είχε να κάνει µε τη 

διαλεκτική που αναπτύχθηκε µεταξύ της φόρµας, της υπό διαµόρφωσης σύνθεσης και το 

φιλοσοφικό κείµενο του Κορνήλιου Καστοριάδη, µε τίτλο “Ανθρωπολογία, Φιλοσοφία, 

Πολιτική”. Ο δεύτερος άξονας αναπτύχθηκε ως προς τη δραµατοποίηση, που θα επιτελούσε 

η σύνθεση, µε αποτέλεσµα την δηµιουργία µίας νοητικής παρτιτούρα. Οι δύο αυτοί άξονες 

επιτέλεσαν σηµαντικό ρόλο στη διαµόρφωση της κεντρικής ιδέας και θα αναπτυχθούν 

παρακάτω. 

1.2.1. Η Σύνθεση Πίσω από τη Σύνθεση   

Ως “σύνθεση πίσω από την σύνθεση” αναφερόµαστε στην αναζήτηση αυτής της πρώτης 

έµπνευσης, η οποία αν και δεν αποτελεί ευδιάκριτη επιρροή στο ηχητικό αποτέλεσµα, είναι 

αυτή που διέπει το έργο και αποτελεί µία σταθερή αναφορά για τον συνθέτη κατά την 

υλοποίηση του. 

Για το “Genus Homo”, βασική επιρροή σε αυτό το στάδιο στάθηκε το κείµενο του 

Κορνήλιου Καστοριάδη, µε τίτλο “Ανθρωπολογία, Φιλοσοφία, Πολιτική”, και που 

κυκλοφορεί στα Ελληνικά, στην συλλογή κειµένων του Καστοριάδη µε τίτλο “Η Άνοδος της 

Ασηµαντότητας”.  

Η “Ανθρωπολογία, Φιλοσοφία, Πολιτική” περιλαµβάνεται σε µία σειρά διαλέξεων που έκανε 

εκείνη την περίοδο ο Καστοριάδης µε θεµατική “Προς µία γενική επιστήµη του ανθρώπου”. 

Στο πρώτο µέρος της διάλεξης αυτής ο Κορνήλιος Καστοριάδης αναφέρεται στην ανάγκη 

δηµιουργίας µίας γενικής επιστήµης του ανθρώπου, του “Genus Homo”,  από όπου 
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προέκυψε και ο τίτλος του κοµµατιού. Ο φιλοσοφικός στοχασµός πάνω στην επιστήµη αυτή, 

αποτελεί τη δηµιουργία µίας “Γνώσης”, βασισµένη στον άνθρωπο, από την οποία το ειδικό 

προηγείται του γενικού. Ο Καστοριάδης δίνει έµφαση στη “µοναδικότητα”, την οποία 

αποτελεί “ο τάδε άνθρωπος ή η δείνα κοινωνία” (Καστοριάδης, 2000), και πως αυτή µπορεί 

να µας φανερώσει διαφορετικές πτυχές των δυνατοτήτων που είναι ο άνθρωπος ικανός να 

δηµιουργήσει. Έτσι, από τη µία µπορεί να έχουµε τους Αζτέκους, που τελούσαν συστηµατικά 

ανθρωποθυσίες και από την άλλη κοινωνίες που ανακηρύσσουν την ισότητα. Ωστόσο ο 

Καστοριάδης δεν αντιλαµβάνεται αυτές τις “δυνατότητες” ως µία ατέλειωτη λίστα, και που 

κάνουν την εµφάνισή τους στον κόσµο είτε τυχαία είτε συστηµατικά. Αντιθέτως θεωρεί ότι οι 

µορφές αυτές “Είναι δηµιουργήµατα, που λειτουργούν ως αφετηρία για την εµφάνιση νέων 

δυνατοτήτων, οι οποίες δεν υπήρχαν ως τότε, διότι δεν είχαν νόηµα”. Με την παραπάνω 

διατύπωση ο Καστοριάδης θέλει να µας τονίσει ότι η δηµιουργία αυτών των “δυνατοτήτων”, 

λαµβάνουν χώρα κατά την στιγµή που διαµορφώνεται το ίδιο το πλαίσιο, και που 

πραγµατώνεται µέσα από µία ενεργητική, θετική και ακαθόριστη έννοια. Μέσα σε αυτές τις 

συνθήκες ανοιχτότητας και ακαθοριστίας είναι που αναπτύσσονται νέες “δυνατότητες” και 

µέσα από τη διαδικασία αυτή καθεαυτή γεννιούνται οι διαφορετικές µορφές κοινωνικής και 

ατοµικής ύπαρξης. 

Στο δεύτερο µέρος της διάλεξης αυτής ο Κορνήλιος Καστοριάδης αναπτύσσει κάποιες 

φιλοσοφικές και οντολογικές συνέπειες µείζονος σηµασίας. Ασχολείται συνοπτικά µε την 

έννοια της δηµιουργίας, των όρων και τον µορφών που προκύπτουν µέσω αυτής. Για τον 

Καστοριάδη η Δηµιουργία δεν σηµαίνει απροσδιοριστία ή ακαθοριστία (Καστοριάδης, 

2000). Αντίθετα η δηµιουργία αποτελεί την κινητήρια δύναµη της φαντασίας και του 

φαντασιακού, έτσι ώστε µέσω της αισθητικότητας να προκύπτουν νέες µορφές 

(Καστοριάδης, 2000). Στην ουσία ο Καστοριάδης θέτει την ύπαρξη της µονάδας (το ον) µέσα 

σε υποσύνολα (την κοινωνία) και µε τους συσχετισµούς που δηµιουργούνται µέσω της 

αλληλεξάρτησης του "κοινωνικού φαντασιακού”, µαζί µε την “ψυχή για ζωή” εκ µέρους της 

µονάδας, δίνεται η δυνατότητα να τίθενται νέες µορφές, τόσο κοινωνικές όσο και ατοµικές.  

Αυτό το κείµενο του Καστοριάδη αποτέλεσε για την σύνθεση του “Genus Homo” 

καθοριστικό παράγοντα για την περαιτέρω ανάπτυξη της κεντρικής ιδέας της σύνθεσης. Το 

πρώτο µέρος της διάλεξης, αποτέλεσε πηγή έµπνευσης και µία σταθερή εννοιολογική βάση, 

13



που θα µπορούσε ίσος να βρει εφαρµογή σε ζητήµατα που τίθενται από τον συνθέτη. Η ιδέα 

της “µοναδικότητας”, είτε αυτή αναφέρεται σε µία ηχητική µονάδα, είτε σε ένα σύνολο 

επιµέρους µονάδων (“κοινωνία”), αλλά και η έννοια της “δυνατότητας”, ως οι διαφορετικές 

µορφές των ηχητικών αυτών συνόλων, έδωσαν µία πρώτη κατευθυντήρια γραµµή ως προς το 

ζήτηµα της οργάνωσης των ήχων. Στη βάση αυτής της θεωρίας αναπτύχθηκε η ιδέα της 

αναπαράστασης µικρών ηχητικών συνόλων από µικρές µονάδες ήχων ή και µεγαλύτερες 

εκφράσεις, που θα µπορούσαν να λειτουργήσουν ως µια Αυτόνοµη Οντότητα. Μία οντότητα 

που καθορίζει µια συγκεκριµένη δυνατότητα του συνδυασµού αυτών των ήχων και που θα 

µπορεί να κινείται στο χώρο και στο χρόνο αυτόνοµα.  

Με το δεύτερο µέρος του κειµένου του Καστοριάδη αναπτύχθηκε η ιδέα της δηµιουργίας 

µεγαλύτερων ηχητικών υποσυνόλων από µικρότερες οντότητες. Η δηµιουργία µίας 

Κοινωνίας Ήχων” που οι ηχητικές οντότητες συνδυάζονται και συνυπάρχουν, 

δηµιουργώντας συγκροτηµένα ηχητικά µέρη. Η τοποθέτηση τους στο χρόνο και ο 

συνδυασµός τους µε άλλες υπό-οµάδες ήχων αποκτούν το νόηµα της δηµιουργίας ενός 

κοινωνικού φαντασιακού. Έτσι κάθε οντότητα ήχων αποκτά ύπαρξη, δηµιουργείται δηλαδή 

κοινωνικά, σε αντιστοιχία µε τους δεσµούς και την γλώσσα που αναπτύσσει µέσα από το 

κοινωνικό σύνολο. 

Η συνδιαλλαγή µε το κείµενο του Καστοριάδη µας έδωσε λύσεις ως προς την οργάνωση του 

ηχητικού υλικού και συντέλεσε στον πειραµατισµό µας µε τη φόρµα. Μέσα από τη 

διαδικασία αυτή δοκιµάσαµε διάφορους τρόπους σύνθεσης του υλικού, έτσι ώστε το κείµενο 

του Καστοριάδη να βρει µια πρακτική εφαρµογή. Σηµαντική επίσης ήταν η συµβολή του 

στην δηµιουργία µίας νοητής παρτιτούρας, η οποία θα αναλυθεί παρακάτω. 

1.2.2. Η Δηµιουργία µίας Νοητής Παρτιτούρας 

Στην εισαγωγή της ενότητας αυτής (1.2) αναφερθήκαµε µε συντοµία, στην διαφορετική 

χρήση της παρτιτούρας από τους συνθέτες έτσι ώστε να αποτυπώσουν σε γραπτή µορφή τη 

σύνθεσή τους. Στην περίπτωση του “Genus Homo”, δεν υπήρξε εξαρχής η ανάγκη 

δηµιουργίας µίας παρτιτούρας, ώστε να διαµορφώσουµε περαιτέρω την κεντρική µας ιδέα. 

Αρχικά, ήταν το κείµενο του Κορνήλιου Καστοριάδη που διαµόρφωνε την συλλογιστική µας 

σε αυτό, το οποίο έθετε προβληµατισµούς πάνω στη φόρµα και στην οργάνωση του υλικού.  

14



Κατά το στάδιο της  µίξης και του µοντάζ του ηχητικού υλικού και µε την δηµιουργία των 

πρώτων ηχητικών οντοτήτων  που διαµόρφωσαν το δεύτερο υποµέρος της σύνθεσης, 1

αναπτύχθηκε η ιδέα, ότι ο σχηµατισµός των τόσο στενών σχέσεων µεταξύ των ηχητικών 

µονάδων και η οµαδοποίηση τους σε ηχητικές οντότητες, δίναν την εντύπωση ότι τα σύνολα 

αυτά θα µπορούσαν να παροµοιαστούν µε αυτόνοµους ουράνιους αστερισµούς. Η 

τοποθέτηση των αστερισµών αυτών στο timeline του κοµµατιού θα µπορούσαν να 

αναδείξουν αφαιρετικά τη δηµιουργία ενός φανταστικού γαλαξία, ενώ η µουσική σύνθεση θα 

µπορούσε να αποτελεί την χαρτογράφηση του. 

Η ιδέα της χαρτογράφησης ενός γαλαξία φτιαγµένου από ήχους στάθηκε σηµαντική για την 

διαµόρφωση ενός φανταστικού σεναρίου περιπλάνησης σε αυτόν. Η διαµόρφωση µίας 

υπόθεσης σαν και αυτή έθεσε τη δηµιουργία διαφορετικών καταστάσεων από τις οποίες θα 

έπρεπε να περάσει η σύνθεση και κατά συνέπεια τη µελέτη και διαχείριση των περιοχών που 

θα αποτελούσαν τις µεταβάσεις από τη µία κατάσταση στην άλλη. 

Η διαµόρφωση ενός σεναρίου σαν αυτό µας οδήγησε στη δηµιουργία µίας νοητής 

παρτιτούρας, που καθόρισε τη δραµατοποίηση της ηχητικής σύνθεσης. Μας προσέφερε ιδέες 

ως προς την αλλαγή των καταστάσεων που θα µπορούσαν να υπάρξουν στην υπό 

διαµόρφωση σύνθεση και µας δηµιούργησε προβληµατισµούς ως προς τον χειρισµό των 

ήχων που χρησιµοποιήσαµε.  Η νοητή παρτιτούρα ως τεχνική σχεδιασµού της δοµής ενός 

κοµµατιού, έχει χρησιµοποιηθεί και στο παρελθών από τον συνθέτη, ιδιαίτερα στην σχεδίαση 

ζωντανών µουσικών αυτοσχεδιασµών. Αναλυτικότερα ως προς αυτήν θα γίνει αναφορά στο 

τρίτο κεφάλαιο, που θα αναπτύξουµε και µε µεγαλύτερη λεπτοµέρεια τα µουσικά µέρη της 

σύνθεσης “Genus Homo”       

   

      

 Για τις ηχητικές οντότητες ανατρέξτε στο κεφάλαιο 2.3.11
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2. Η Διαδικασία Υλοποίησης  

Με τον όρο δηµιουργική διαδικασία αναφερόµαστε στην διαδικασία που ακολουθήθηκε για 

την ολοκλήρωση της µουσικής σύνθεσης “Genus Homo”. Τοποθετούµε σε αυτήν, ως βασική 

αρχή την έννοια της δηµιουργίας, διότι ενώ ακολουθήθηκε µία µεθοδολογία ως προς την 

υλοποίηση της µουσικής σύνθεσης µε οριοθετηµένα στάδια, δεν έπαψε να ενυπάρχει σε αυτά  

η αίσθηση της εξερεύνησης του νέου και της ανακάλυψης νέων δυνατοτήτων διάδρασης µε 

το ηχητικό υλικό.  

Στο Παρακάτω κεφάλαιο θα παρουσιαστούν τα στάδια που ακολουθήθηκαν για τη 

δηµιουργία της σύνθεσης “Homo Genus”.  Θα αναφερθούµε στο πως περισυλλέξαµε το 

ηχητικό µας υλικό, πως το επεξεργαστήκαµε και πως πραγµατοποιήθηκε το τελικό µοντάζ 

των ήχων. 

2.1. Η Ηχογράφηση του Πρωτογενούς Υλικού 

Ως πρώτο στάδιο της υλοποίησης της µουσικής σύνθεσης, ανήκει η συλλογή του ηχητικού 

υλικού και η δηµιουργία µίας πρώτης βιβλιοθήκης από ακατέργαστα αρχεία ήχου. Αυτό θα 

αποτελέσει και το πρωταρχικό υλικό, στο οποίο θα βασιστεί ο συνθέτης ώστε να 

δηµιουργήσει έπειτα τις βιβλιοθήκες ήχων, στις οποίες µπορεί να ανατρέχει, να δοκιµάζει και 

να χρησιµοποιεί εύκολα κατά την δηµιουργική διαδικασία. 

Στην Ηλεκτροακουστική Μουσική παράδοση η συλλογή αυτού του πρώτου ηχητικού υλικού 

είναι ένα σηµαντικό στάδιο µιας και το υλικό αυτό µπορεί να επιδράσει καθοριστικά στην 

τελική σύνθεση. Σε αυτό το πρώτο στάδιο, ο συνθέτης θα πρέπει να πάρει κάποιες πρώτες 

σηµαντικές αποφάσεις, που θα επηρεάσουν καίρια την επιτυχή υλοποίηση του. Οι αποφάσεις 

που θα πρέπει να ληφθούν εµπεριέχουν τόσο ζητήµατα που έχουν να κάνουν µε την κεντρική 

ιδέα, του τι θέλει ο συνθέτης να κάνει, αισθητικά κριτήρια που θέτει στο έργο, όσο και 

τεχνικά ζητήµατα που προκύπτουν. Ο συνθέτης θα πρέπει να προβληµατιστεί τόσο για τον 

τεχνικό εξοπλισµό που θα χρειαστεί, τις ηχητικές πηγές που θα ηχογραφήσει όσο και για τις 

συνθήκες της ηχογράφησης που θα προκύψουν. 

Για το “Genus Homo”, αποφασίστηκε η καταγραφή ήχων από: 
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1) ηχογραφήσεις πεδίου σε εξωτερικούς χώρους. 

2) ηχητικούς αυτοσχεδιασµούς µε αντικείµενα σε ανοιχτούς και κλειστούς χώρους.  

Οι τοποθεσίες που πραγµατοποιήθηκαν οι ηχογραφήσεις και οι δραστηριότητες που έλαβαν 

µέρος σε αυτούς θα αναλυθούν διεξοδικά παρακάτω. 

2.1.1. Ηχογραφήσεις στην Περιοχή Πλακιάς, Ρεθύµνου 

Ο οικισµός του Πλακιά ανήκει στο Νότιο άξονα της περιφερειακής ενότητας Ρεθύµνης και 

αποτελεί ένα παραθαλάσσιο τουριστικό οικισµό. Στην ευρύτερη περιοχή (εικόνα 1) 

υπάρχουν διάσπαρτοι µικροί οικισµοί που επεκτείνονται σε µία ανοιχτή κοιλάδα που 

επεκτείνεται από το τέλος του Κουρταλιώτικου φαραγγιού µέχρι και το παραλιακό τµήµα. 

Στην περιοχή υπάρχουν λίγοι µικρής κυκλοφορίας δρόµοι και αρκετοί αγροτικοί 

χωµατόδροµοι.  

Στην ευρύτερη περιοχή εντοπίζονται διάσπαρτα αρκετά “γιαπιά”, εγκαταλελειµµένα κτίρια 

τα οποία η ανέγερση τους δεν µπόρεσε να ολοκληρωθεί, τις περισσότερες φορές από έλλειψη 
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πραγµατοποίησης των ηχογραφήσεων



χρηµατοδότησης. Τα οικοδοµήµατα αυτά µε τον καιρό εγκαταλείφθηκαν και τις 

περισσότερες φορές η χρήση τους άλλαξε, µετατρέποντας τα σε αυτοσχέδιους στάβλους, 

αποθηκευτικούς χώρους κτλ. Άλλα πάλι, εγκαταλείφθηκαν εντελώς λόγω του γεγονότος ότι 

το ιδιοκτησιακό τους καθεστώς πέρασε σε τραπεζικούς οργανισµούς.  

Στην περιοχή µεταξύ του οικισµού Πλακιά και το χωριό Μαριού, εντοπίστηκε ένα µεγάλο 

διώροφο ξενοδοχειακό συγκρότηµα, µε µικρά δωµάτια αλλά και ευρύχωρες αίθουσες. Στο 

εσωτερικό του βρέθηκαν αρκετά σπασµένα οικοδοµικά υλικά, µεταλλικοί οπλισµοί, αλλά και 

κάποια γεωργικά µηχανήµατα, που είχαν αποθηκευτεί στο χώρο από κάτοικο του χωριού 

Μαριού, ώστε να προστατεύονται από τα καιρικά φαινόµενα.   

Οι ηχογραφήσεις έλαβαν µέρος τον Δεκέµβριο του 2021, µία περίοδο που υπάρχει µειωµένη 

τουριστική δραστηριότητα στην περιοχή. Το ηχοτοπίο που περιβάλλει το ξενοδοχειακό 

συγκρότηµα (Εικόνα 2), αποτελεί ένα αρκετά οικείο ηχητικό περιβάλλον, που χαρακτηρίζει 

την Ελληνική επαρχία. Κελαηδίσµατα πουλιών που ξεχειµωνιάζουν στους τριγύρω ελαιώνες 

και χωράφια από δενδροκαλλιέργειες. Οι ήχοι της φύσης διακόπτονται ανά περιόδους από 

ήχους οικόσιτων ζώων, σκύλους και πρόβατα, ήχους από αµάξια, που κατά κύριο λόγο 

µετακινούνται στον κεντρικό δρόµο, που βρίσκεται σε αρκετή απόσταση από το κτιριακό 
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συγκρότηµα, στα Ανατολικά, και σε πιο χαµηλό υψοµετρικό επίπεδο. Ανά διαστήµατα 

ακούγονται και δείγµατα ανθρώπινης δραστηριότητας, από γεωργικά µηχανήµατα και 

εργαλεία.   

Το ηχητικό περιβάλλον στο εσωτερικό του κτιρίου, χαρακτηρίζεται από µία ποικιλία από 

ατµόσφαιρες δωµατίων (room ambiences), ανάλογα µε το επίπεδο του κτιρίου (Υπόγεια, 

κλειστοί χώροι, ηµιυπαίθριοι κτλ.). Σε κάποια δωµάτια οι ήχοι διαµορφώνονται άλλοτε από 

τα ίδια τα δωµάτια και άλλοτε από τους εξωτερικούς ήχους, όπως ο αέρας και το φυσικό 

περιβάλλον. 

Στο κτιριακό συγκρότηµα (Εικόνα 2) πραγµατοποιήθηκαν έξι ηχογραφήσεις πεδίου, τόσο 

στον εξωτερικό όσο και στους εσωτερικούς χώρους του κτιρίου. Ο βασικός εξοπλισµός που 

χρησιµοποιήθηκε για την ηχητική διερεύνηση της τοποθεσίας αποτελούνταν από:  

1. Τον ψηφιακό εγγραφέα της Zoom H5,  

2. αναλογικό φωνογράφο (microcassette dictaphone) Οlymbus,  

3. ένα ζεύγος µικροφώνων µικρού διαγράµµατος της Rode NT5 MP,  

4. βάσεις µικροφώνων και  

5. περιφερειακό εξοπλισµό.  

Στην τοποθεσία αυτή πραγµατοποιήθηκαν τρεις ηχοπερίπατοι, µε αναλογικό και ψηφιακό 

εγγραφέα. Η προέλευση των ήχων που συλλέχτηκαν είχαν να κάνουν τόσο µε το ηχητικό 

τοπίο (soundscape) του κτιρίου και του φυσικού περιβάλλοντος που το περικλείει. Σε αυτές 

τις δράσεις υπήρξε µία έντονη διερευνητική αλληλεπίδραση µε τα αντικείµενα που 

εντοπίστηκαν στους χώρους, καταγράφοντας ήχους που µπορούσαν να αναπαραχθούν από 

αυτά.  

Οι υπόλοιπες τρεις ηχογραφήσεις, διενεργήθηκαν αποκλειστικά στο εσωτερικό του κτιρίου. 

Σκοπός των ηχογραφήσεων αυτών ήταν η περαιτέρω ηχητική διερεύνηση κάποιων εκ των 

αντικειµένων που βρέθηκαν εκεί. Για την αναπαραγωγή των ήχων υπήρξε ενεργή εµπλοκή 

του συντάκτη της εργασίας. Στους τρεις αυτοσχεδιασµούς που πραγµατοποιήθηκαν, στο 

υπόγειο και στο ισόγειο του κτιρίου, χρησιµοποιήθηκαν ένας ογκώδης µεταλλικός οπλισµός 

σκυροδέµατος, µεταλλικά αγροτικά εργαλεία και µπάζα. Κατά την διάρκεια των 
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ηχογραφήσεων έγινε προσπάθεια να καταγραφούν τόσο συνδυασµοί ήχων από αντικείµενα 

όσο και µονοθεµατική λήψη κρουστικών ήχων µε σύντοµη διάρκεια ή και πιο εκτεταµένης 

χρονικής διάρκειας ήχοι.  

Για τις ανάγκες της ηχογράφησης και την καλύτερη αποτύπωση του χώρου, η καταγραφή 

έγινε µε διάταξη του ζεύγους µικροφώνων της Rode NT5. Η διάταξη των µικροφώνων 

στήθηκε µε δύο διαφορετικούς τρόπους, ανάλογα µε τον σκοπό της ηχογράφησης. Για την 

καταγραφή των µεταλλικών αγροτικών εργαλείων (µεταλλικό τρέιλερ, µηχανή οργώµατος, η 

διάταξη που ακολουθήθηκε βασίστηκε στην τεχνική της εγγύς λήψης (close miking). Η 

ηχητική πηγή καταγράφηκε µε ένα µικρόφωνο σε κοντινό πεδίο της σηµειακής πηγής, τόσο 

ώστε να µην δηµιουργηθεί παραµόρφωση του πυκνωτικού µικροφώνου, και µία λήψη που 

στόχευε στις υπόκωφες χροιές που αναπαρήγαγε η µεταλλική λαµαρίνα λόγω της 

ταλάντωσής της. Για τις καταγραφές που πραγµατοποιήθηκαν στο υπόγειο, δόθηκε έµφαση 

στη λήψη της ακουστικής των χώρων. Σε αυτή την περίπτωση τα µικρόφωνα στήθηκαν σε 

απόσταση από τη σηµειακή πηγή και σε παράλληλη στόχευση, έτσι ώστε να καταγραφεί πιο 

καλά η στερεοφωνία του χώρου. 

2.1.2. Ηχογραφήσεις στην Περιοχή Καλαµπάκα, Τρικάλων 

Η Καλαµπάκα είναι µια µικρή πόλη του Νοµού Τρικάλων, χτισµένη στους πρόποδες του 

συµπλέγµατος των βράχων των Μετεώρων, στο βορειοδυτικό όριο της Θεσσαλικής 

πεδιάδας. Τα Μετέωρα αποτελούν προστατευόµενο βιότοπο του δικτύου Natura 2000 (1), µε 

πλούσια πανίδα αλλά και σηµαντικό τόπο για την αναπαραγωγή της ορνιθοπανίδας. 

Η ηχογράφηση της Καλαµπάκας, πραγµατοποιήθηκε τον µήνα Δεκέµβριο του 2018, σε ένα 

µπαλκόνι σπιτιού. Σκοπός της λήψης ήταν η καταγραφή από κοντινή απόσταση ενός 

πληθυσµού από γαλαζοπαπαδίτσες, πτηνά που συναντώνται στην περιοχή τους χειµερινούς 

µήνες. Οι γαλαζοπαπαδίτσες (2) είναι, κατά βάση εντοµοφάγα πτηνά, µε αρκετή ευφυΐα. Το 

τραγούδι του είναι αρκετά χαρακτηριστικό, υψηλής τονικότητας και δονούµενης έντασης (3). 

Τους χειµωνιάτικους µήνες και λόγω της έλλειψης τροφής το διαιτολόγιο τους διευρύνεται 

από καρπούς µε σκληρό περίβληµα, όπως φουντούκια, καρύδια κ.λπ. και είναι ευκολότερο 

να τα δελεάσεις να σε πλησιάσουν. Μέρες πριν την ηχογράφηση που πραγµατοποιήσαµε και 

επί τις πρωινές ώρες, σκορπίζαµε θρυµµατισµένους καρπούς, ώστε να εκπαιδεύσουµε τις 

παπαδίτσες στο να πλησιάζουν στο µπαλκόνι ώστε να τραφούν. 
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Για την ηχογράφηση χρησιµοποιήθηκε ένας ψηφιακός καταγραφέας της Zoom. Το µοντέλο 

H2, λόγω των τεσσάρων ενσωµατωµένων µικροφώνων του, παρέχει µεγάλη ευελιξία στον 

χρήστη, καλύπτοντας µία ευρεία τετραφωνική στερεοφωνία, έως και 360 µοίρες 

ηχογράφησης, ρύθµιση την οποία και χρησιµοποιήσαµε στη συγκεκριµένη λήψη. Για την 

ηχογράφηση ο καταγραφέας τοποθετήθηκε όρθιος, στο κέντρο ενός µπαλκονιού, 

περιτριγυρισµένος µε διάφορους θρυµµατισµένους καρπούς. Στην συνέχεια υπήρξε 

αποµάκρυνση του παρατηρητή έτσι ώστε να δοθεί στις παπαδίτσες η εντύπωση της 

ασφαλούς πρόσβασης στην τροφή. Με την µακροσκελή αυτή ηχογράφηση επιτεύχθηκε µία 

ξεκάθαρη στερεοφωνική καταγραφή κελαηδισµάτων, βηµατισµών, τσιµπηµάτων και 

φτερουγισµάτων του εν λόγω είδους.  

2.1.3. Ηχογραφήσεις στην Ευρύτερη Περιοχή Εβλιγιά, Ρεθύµνου 

Ο λόφος του Εβλιγιά βρίσκεται στα νότια της πόλης του Ρεθύµνου. Στον λόφο δεσπόζει ένα 

από τα µοναδικά αισθητικά πάρκα της πόλης, γνωστό ευρύτερα στους κατοίκους της 

περιοχής µε το τοπωνύµιο “Πευκάκια”. Πολίτες συναντώνται στην περιοχή συνήθως για 

ψυχαγωγικούς λόγους, για την επιβλητική πανοραµική θέα της πόλης του Ρεθύµνου, ή και 

για αθλητικές δραστηριότητες. Στα όρια του πάρκου βρίσκεται αµαξωτός δρόµος µικρής 

κυκλοφορίας, µε κατεύθυνση προς τους µικρούς οικισµούς των Ριζβάν & Μικρό Μετόχι. 
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σηµειώνεται η ακριβής περιοχή ηχογράφησης.



Στην απέναντι πλευρά του δρόµου υπάρχει το παρεκκλήσι του Αγ. Ιωάννη και το 

εναρµονισµένο µε το φυσικό περιβάλλον κτίριο του  Καλλιτεχνικού Σταθµού Ρεθύµνου της 

Ανώτατης Σχολής Καλών Τεχνών. 

Τον Μάρτιο του 2020 πραγµατοποιήθηκε µία σειρά ηχοπεριπάτων (Εικόνα 4), που σκοπό 

είχαν την καταγραφή του φυσικού ηχοτοπίου αλλά και την καταγραφή διάφορων ήχων από 

αντικείµενα που βρέθηκαν στην περιοχή. Η προσέγγιση της ηχητικής εξερεύνησης του 

χώρου βασίστηκε στην “Περιπλάνηση” και στην ηχητική εµπειρία που µπορεί να µας 

προσδώσει το φυσικό περιβάλλον. Η διαίσθηση, η δηµιουργικότητα και ο αυθορµητισµός 

αποτέλεσαν τον µοναδικό καθοδηγητή της πορείας που ακολουθήθηκε. Η ελεύθερη κίνηση 

στο χώρο, είχε ως αποτέλεσµα να εξερευνηθεί µία ευρύτερη έκταση της περιοχής, που στην 

εικόνα τέσσερα σηµειώνεται µε µπλε χρώµα. Το ηχητικό υλικό συλλέχθηκε µε 

χειροµεταφερόµενους εγγραφείς, το ψηφιακό Zoom Η4 και το κασετόφωνο Sanyo. Οι 
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Εικόνα 4: Τοποθεσία ηχογραφήσεων στον Εβλιγιά, Ρεθύµνου. Με µπλε χρώµα επισυνάπτονται οι 
περιοχές που καλύφθηκαν στην ηχογράφηση.



ηχογραφήσεις κατέγραψαν τις εν κινήσει διαδροµές, αλλά και λήψεις σε επιλεγµένα σταθερά 

σηµεία. 

Αρχικά έγινε καταγραφή του ηχοτοπίου του αισθητικού πάρκου και της άβατης περιοχής 

γύρω από το κτίριο της καλών τεχνών, καθώς και κινηθήκαµε περιµετρικά του λόφου και 

πέρα από τον Βόρειο Οδικό Άξονα Κρήτης, µε κατεύθυνση προς τα τρία µοναστήρια. Η 

ευρύτερη περιοχή του πάρκου είναι δενδροφυτεµένη µε πεύκα και υπάρχουν σε αυτό 

διαδροµές για τους πεζούς σε µικρά χωµάτινα µονοπάτια. Ο δρόµος που υπάρχει στην 

περιοχή οριοθετεί τα όρια του αισθητικού πάρκου ενώ το πιο άβατο σηµείο του πάρκου, 

πίσω από το κτίριο του Καλλιτεχνικού Σταθµού Ρεθύµνου, αποτελεί µια πιο ήρεµη περιοχή, 

µε το ηχοτοπίο να περιορίζεται σε πιο φυσικούς ήχους, λόγω και της χαµηλότερης 

υψοµετρικής διαφοράς της περιοχής από τον κεντρικό δρόµο. Οι βασικοί ήχοι που 

καλύπτουν την περιοχή αποτελούνται κατά βάση από φυσικούς ήχους που δηµιουργούνται 

από τα δένδρα αλλά και την πανίδα, όπως πουλιά, έντοµα κτλ. Ο δρόµος χαµηλής 

κυκλοφορίας διέκοπτε ανά περιόδους τους φυσικούς ήχους µε θορύβους από τα διερχόµενα 

αµάξια. Το πιο άβατο σηµείο του πάρκου, και η περιοχή πέρα από τη γέφυρα του Βόρειου 

οδικού άξονα Κρήτης στάθηκε το πιο κατάλληλο για να αποµονώσουµε τους ήχους του 

φυσικού τοπίου.  

Μέσα από το ηχητικό υλικό προέκυψαν αρκετές µακροσκελείς ηχογραφήσεις 

περιβαλλοντικών ηχοτοπίων, ήχοι που υποδήλωναν κίνηση και υπόκωφοι ήχοι από τον 

αυτοκινητόδροµο. Από το υλικό αυτό ένας πολύ µικρός αριθµός ήχων χρησιµοποιήθηκε στην 

τελική σύνθεση. 

2.1.4. Ηχογραφήσεις στον Πολυχώρο Τζεπέτο, στο Ρέθυµνο 

Ο Συνεταιρισµός Τζεπέτο εδρεύει στην παλιά πόλη του Ρεθύµνου. Η ακριβής τοποθεσία  του 

Συνεταιρισµού βρίσκεται στον ανηφορικό πεζόδροµο επί της οδού Κατεχάκη, που καταλήγει 

στο Ενετικό κάστρο, σύµβολο της πόλης, την Φορτέτζα (Εικόνα 5). Το ηχοτοπίο της 

περιοχής, διαφέρει από εποχή σε εποχή. Το συγκεκριµένο σηµείο δεν βρίσκεται στον πυκνό 

οικιστικό ιστό της παλιάς πόλης του Ρεθύµνου, αλλά αποτελεί µία από τις ήρεµες πλευρές 

της πόλης. Το ηχοτοπίο διαµορφώνεται περισσότερο από τη δραστηριότητα που λαµβάνει 

µέρος στα δύο καφέ - ρακάδικα του δρόµου. Τους καλοκαιρινούς µήνες υπάρχει έντονη 
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κινητικότητα λόγω της τουριστικής περιόδου ενώ τον χειµώνα η κίνηση είναι αισθητά 

µικρότερη. 

Οι ηχογραφήσεις πραγµατοποιήθηκαν τον Δεκέµβριο του 2020, περίοδο που ο κύκλος 

εργασιών του Συνεταιρισµού Τζεπέτο βρισκόταν σε παύση, λόγω της Πανδηµίας Covid. 

Κατά την περίοδο της πανδηµίας, ίσχυαν στην περιοχή διάφορες απαγορεύσεις, όπως ο 

περιορισµός της άσκοπης µετακίνησης των πολιτών, της οικονοµικής δραστηριότητας για 

κάποιους εργασιακούς κλάδους κ.τ.λ. Λόγω της συνθήκης αυτής το ηχοτοπίο που περιβάλλει 

τον συνεταιρισµό Τζεπέτο, είχε αλλάξει ριζικά, αναδεικνύοντας ένα αρκετά ήσυχο 

περιβάλλον µε σχεδόν καθόλου κόσµο να διανύει το δρόµο, γεγονός που συντέλεσε πολύ 

θετικά στην πραγµατοποίηση των ηχογραφήσεων. 

Χωροταξικά, οι εγκαταστάσεις του Συνεταιρισµού είναι φυσικά και πρακτικά χωρισµένοι σε 

δύο ξεχωριστούς χώρους. Ο ένας από αυτούς λειτουργεί ως καφέ / µπαρ / εστιατόριο, ενώ ο 

δεύτερος ως πολυχώρος, στον οποίο πραγµατοποιούνται διάφορα σωµατικά µαθήµατα και 

µουσικοθεατρικές παραστάσεις. Η ηχητική εγκατάσταση στήθηκε στον χώρο του 
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Εικόνα 5: Τοποθεσία του Συνεταιρισµού Τζεπέτο στο Ρέθυµνο.



Τεχνοχώρου, ένα κενό δωµάτιο πενήντα τετραγωνικών µέτρων. Για τις συνθήκες της 

ηχογράφησης χρησιµοποιήθηκε ο πλήρης εξοπλισµός, που έχει αναφερθεί αναλυτικά στις 

ηχογραφήσεις που πραγµατοποιήθηκαν στην περιοχή του Πλακιά. Στις συνεδρίες του 

Τεχνοχώρου, πραγµατοποιήθηκαν τέσσερις ελεύθεροι αυτοσχεδιασµοί, αναλυτικά:  

1. καρέκλα σκηνοθέτη (εικόνα 6),  

2. αντικείµενα όπως µεταλλικά αντικείµενα, ξύλινο πλαίσιο κάδρου κ.α, τα οποία 

τοποθετήθηκαν σε ένα πλαστικό καφάσι, 

3. µία µεγάλη διαφανής µεµβράνη 

4. δύο κοντάρια 

 

Και οι τέσσερις συνεδρίες, πραγµατοποιήθηκαν µε όλο τον εξοπλισµό ηχογράφησης, µε τα 

µικρόφωνα να ηχογραφούν διαφορετικές οπτικές του χώρου.Στον αυτοσχεδιασµό µε την 

καρέκλα σκηνοθέτη, τα µικρόφωνα στήθηκαν µε τέτοιο τρόπο και κοντά στο αντικείµενο, 

έτσι ώστε να λαµβάνονται ήχοι από κοντινή απόσταση. Οι αναλογικοί εγγραφείς 
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Εικόνα 6: Διάταξη µικροφώνων κατά την ηχογράφηση της καρέκλας, 
που πραγµατοποιήθηκε στην τοποθεσία του Συνεταιρισµού Τζεπέτο στο 
Ρέθυµνο.



τοποθετήθηκαν στο πάτωµα και αυτοί σε κοντινή απόσταση. Ο αυτοσχεδιασµός 

πραγµατοποιήθηκε µε τον εκτελεστή καθισµένο στην καρέκλα και µε κινήσεις του σώµατος 

του έγινε προσπάθεια να αναπαραχθούν τριξίµατα της καρέκλας.  

Στους αυτοσχεδιασµούς µε τα αντικείµενα που τοποθετήθηκαν στο καφάσι (Εικόνα 7) και 

την πλαστική µεµβράνη, τα µικρόφωνα της Rode τοποθετήθηκαν σε µακρινή απόσταση ώστε 

να περιλάβει η ηχογράφηση την αίσθηση του άδειου δωµατίου, ενώ τα κασετόφωνα 

τοποθετήθηκαν στο πάτωµα, κόντα στο σηµείο της δράσης. Για τον αυτοσχεδιασµό µε τα 

ξύλινα κοντάρια δεν χρησιµοποιήθηκαν τα κασετοφωνάκια, µιας και η δράση εκτελέστηκε 

σε όλη την επιφάνεια του δωµατίου.   

Με τον ψηφιακό εξοπλισµό καταγράψαµε µε µεγάλη λεπτοµέρεια τους ήχους που 

παρήχθησαν. Η ηχογράφηση κατέγραψε και το ηχόχρωµα του άδειου δωµατίου. Με τα 
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Εικόνα 7: Αντικείµενα µε τα οποία πραγµατοποιήθηκε ο ελεύθερος αυτοσχεδιασµός στην τοποθεσία 
Τζεπέτο, στο Ρέθυµνο.  



κασετόφωνα ανακτήθηκε ένα πιο χαµηλής ευκρίνειας ηχοτοπίο. Από το υλικό 

χρησιµοποιήθηκαν αρκετοί κρουστικοί ήχοι, και πολύ από αυτούς έµειναν αυτούσιοι στην 

τελική σύνθεση µιας και είχαν οι ίδιοι ένα φυσικό reverb. 

2.1.5. Ηχογραφήσεις στον Άι Γιάννη της Γαύδου 

Η παραλία του Αγίου Ιωάννη βρίσκεται στη νήσο Γαύδο, 4 χιλιόµετρα δυτικά του 

παραθαλάσσιου οικισµού, του Σαρακήνικου. Έχει βόρειο προσανατολισµό και η πρόσβαση 

στην παραλία γίνεται µε τα πόδια από µονοπάτια. Η τοποθεσία έχει µία φυσική οµορφιά µε 

χαµηλή βλάστηση από θάµνους και κέδρους. Το έδαφος καλύπτεται κατά κύριο λόγο από 

λεπτή άµµο, ενώ όσο προσεγγίζουµε την παραλία το τερέν γίνεται πιο βραχώδες. Οι 

ηχογραφήσεις τοπίου πραγµατοποιήθηκαν την καλοκαιρινή περίοδο, τον Ιούνιο του 2021, 

που η περιοχή παραµένει αρκετά ήσυχη, χωρίς έντονη την ανθρώπινη παρουσία. Στο 

ηχοτοπίο κοντά στην ακτή κυριαρχούν οι ήχοι της θάλασσας και της πρόσκρουσης της στους 

βράχους. Όσο αποµακρυνόµαστε από την ακτή το ηχοτοπίο εµπλουτίζεται µε ήχους από την 

πανίδα της περιοχής, όπως τζιτζίκια, πτηνά και ζωύφια.   
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Εικόνα 8: Πανοραµική άποψη του Άη Γιάννη της Γαύδου.



Στην περιοχή (εικόνα 8) πραγµατοποιήθηκε ηχητικός περίπατος, αλλά και σταθερές λήψεις. 

Χρησιµοποιήθηκε ο ψηφιακός εγγραφέας ήχου, το Zoom H5 και µε την XYH-5 αποσπώµενη 

κάψουλα στέρεο Χ/Υ µικροφώνων του εγγραφέα. Οι ηχογραφήσεις κατέγραψαν κατά κύριο 

λόγο περιβαλλοντικούς ήχους, από την πανίδα της περιοχής και της θάλασσας. Από αυτές 

αξιοποιήθηκαν ηχογραφήσεις της θάλασσας και το µεσηµεριανό τραγούδι των τζιτζικιών. 

2.1.6. Ηχογραφήσεις µε Αναλογικό Συνθεσάϊζερ 

Για να εµπλουτίσουµε τις ηχογραφήσεις µας µε κάποιους πιο ηλεκτρονικούς ήχους 

πραγµατοποιήθηκε στο στούντιο και µία σειρά ηχογραφήσεων χρησιµοποιώντας το ηµι-

αναλογικό συνθεσάϊζερ, τo MS20 mini της Korg. 

Αυτό που προσπαθήσαµε να κάνουµε είναι να ηχογραφήσουµε κάποιους σταθερούς  και 

µακρόσυρτους ήχους. Για να δώσουµε την αίσθηση της κίνησης στον ήχο, έγινε 

παραµετροποίηση του µε τα low-pass και high-pass φίλτρα που διαθέτει το συνθεσάιζερ. Η 

αλλαγές αυτές ήταν αµυδρές και καθόλου απότοµες, ώστε να χαρακτηρίζεται ο ήχος 

περισσότερο από µία σταθερότητα παρά από τις έντονες εναλλαγές.  

Από τις ηχογραφήσεις αυτές χρησιµοποιήθηκε ένα πολύ µικρό τους µέρος, το οποίο 

τοποθετήθηκε κατά κύριο λόγο στο τελευταίο µέρος της σύνθεσης. Αν και είχε αρχικά 

σχεδιαστεί να χρησιµοποιηθούν περισσότεροι ήχοι από αυτές τις ηχογραφήσεις δεν 

χρησιµοποιήθηκαν για το λόγο ότι µπορέσαµε να αναπαράγουµε τους ήχους που 

χρειαζόµασταν µέσω του editing κάποιων ήχων και το υπερ-stretching που υπέστησαν. 

2.2. Επεξεργασία και Οργάνωση του Ηχητικού Υλικού 

Μετά την ολοκλήρωση των πρωτογενών ηχογραφήσεων ακολούθησε το στάδιο της αρχικής 

επεξεργασίας του ηχητικού υλικού. Το στάδιο αυτό πραγµατοποιήθηκε στο στούντιο µε τη 

χρήση του DAW Reaper. Στόχος ήταν η δηµιουργία βιβλιοθηκών ήχου, που θα προέρχονταν 

από  το υλικό που ηχογραφήσαµε αλλά και από υλικό που θα προέκυπτε από την περαιτέρω 

επεξεργασία του υλικού µε ψηφιακά και αναλογικά µέσα. Η διαδικασία που ακολουθήθηκε 

περιγράφεται στις παρακάτω υποενότητες. 
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2.2.1. Η Δηµιουργία των Βιβλιοθηκών Ήχου.  

Μετά την ολοκλήρωση της κάθε µιας από τις ηχογραφήσεις που πραγµατοποιήσαµε, υπήρξε  

αρχικά η αρχειοθέτηση του υλικού µε βάση την τοποθεσία πραγµατοποίησης της 

ηχογράφησης. Σε δεύτερο χρόνο ακολούθησε η ακρόαση του ηχητικού υλικού. Σκοπός της 

ακρόασης ήταν να υπάρξει µία πρώτη γνώση πάνω στο υλικό που περισυλλέχθηκε και να 

γίνει µία πρώτη αξιολόγηση του. Εδώ πραγµατοποιήθηκε και η µετονοµασία των αρχείων, 

ώστε να αναγνωρίζουµε µε ευκολία το τι περιέχει το κάθε αρχείο, και αρχειοθετηθήκαν µε 

βάση την τοποθεσία πραγµατοποίησης της ηχογράφησης. Σε αυτή την πρώτη ακρόαση έγινε 

και ένας πρώτος εντοπισµός σηµείων που παρουσίαζαν ηχητικό ενδιαφέρον και µία πρώτη 

κατάτµηση του υλικού σε µεγάλης χρονικής διάρκειας αρχεία. Η διαδικασία αυτή υπήρξε ένα 

πολύ σηµαντικό στάδιο, µιας και από το υλικό που περισυλλέξαµε έπρεπε να ξεχωρίσουµε 

σηµεία των ηχογραφήσεων τα οποία θεωρήσαµε ότι θα µπορούσαµε να χρησιµοποιήσουµε 

για την σύνθεση αλλά και να απορρίψουµε υλικό που δε θα µπορούσαµε να αξιοποιήσουµε. 

Σηµαντική στάθηκε και αυτή η πρώτη αρχειοθέτηση των ηχογραφήσεων σε φακέλους 

ανάλογα µε την τοποθεσία, γιατί στη συνέχεια ήταν πιο εύκολο να ανατρέξουµε στο υλικό.      

Στη συνέχεια ακολούθησε η κατάτµηση του ηχητικού υλικού σε µικρότερα µέρη, µικρής 

χρονικής διάρκειας. Μορφολογικά θα µπορούσαµε να κατατάξουµε τους νέους ήχους που 

δηµιουργήσαµε σε τρεις µεγάλες κατηγορίες: 

1. Ηχητικές µονάδες, 

2. Ηχητικές εκφράσεις, 

3. Hχητικά αποσπάσµατα, 

Ως Ηχητική Μονάδα αναφερόµαστε σε ήχους που αποτελούνται από έναν και µόνο ήχο. Οι 

ήχοι αυτοί µορφολογικά διέφεραν ως προς τα Attack, Decay, Sustain και Release. Για το 

λόγο αυτό δηµιουργήθηκαν δύο διαφορετικές βιβλιοθήκες ήχων που χωρίστηκαν σύµφωνα 

µε το πόσο γρήγορο ή αργό ήταν το Attack τους. Σε αυτές τις κατηγορίες διαχωρίστηκαν 

κυρίως οι κρουστικοί ήχοι από τους ήχους που είχαν µία πιο ήπια εξέλιξη.  

Ως Ηχητικές Εκφράσεις αναφερόµαστε περισσότερο σε εκείνους τους ήχους που 

αποτελούνται από παραπάνω από έναν ήχο και που η περαιτέρω διχοτόµηση τους δεν ήταν 

εφικτή, όπως παραδείγµατος χάριν ήχοι που συνέπιπταν ή δεν θα προσέφερε κάτι ο 
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περεταίρω διαχωρισµός των ήχων. Και εδώ όπως και στις ηχητικές µονάδες µιλάµε για ήχους 

αρκετά µικρούς σε διάρκεια που διαφέραν φασµατικά ως προς τα χαρακτηριστικά της 

διάχυσης της ενέργειας τους. Και σε αυτούς τους ήχους υπήρξε ταξινόµηση ανάλογα µε την 

ατάκα τους.  

Ως ηχητικά αποσπάσµατα αναφερόµαστε σε µεγαλύτερους σε διάρκεια ήχους. Μεγαλύτερες 

σε διάρκεια ηχητικές εκφράσεις που θα µπορούσαν να λειτουργήσουν ηχητικά ως 

απόσπασµα. Εδώ ταξινοµήθηκαν περισσότερο αρκετά µικρά µέρη που προέκυψαν από 

αυτοσχεδιασµούς. Το κριτήριο της κατάτµησής τους βασίστηκε περισσότερο σε αισθητικά 

κριτήρια και κατά κύριο λόγο αποτελούνταν από µικρά σε διάρκεια ηχητικά αποσπάσµατα 

που είχαν να προσφέρουν µία εξελικτική πορεία των ήχων και προσέφεραν µία µικρή 

αφήγηση. Εδώ υπήρξαν  ηχογραφήσεις από αυτοσχεδιασµούς µε χαλίκια, µεταλλικοί ήχοι 

από σίδερα που πάλλονταν κ.α. 

Με αυτό τον τρόπο δηµιουργήθηκαν υποβιβλιοθήκες ήχων για κάθε περιοχή ηχογράφησης 

όπως ενδεικτικά µπορούµε να διακρίνουµε στη εικόνα 9. 
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Εικόνα 9: Σχηµατική αναπαράσταση οργάνωσης βιβλιοθήκης ήχων κατά περιοχή ηχογράφησης.



 Σκοπός του σταδίου αυτού ήταν η δηµιουργία µίας αξιόλογης βιβλιοθήκης ήχων βασισµένη 

σε µορφολογικά χαρακτηριστικά αλλά και αισθητικά κριτήρια. Οι βιβλιοθήκες αυτές 

εντάχθηκαν µέσα στους αρχικούς φακέλους που είχαµε δηµιουργήσει, δηλαδή στους 

φακέλους που ταξινοµήσαµε τις ηχογραφήσεις µε κριτήριο την περιοχή που 

πραγµατοποιήθηκαν. Αυτή η επιλογή στάθηκε πολύ βοηθητική, µιας και όσο 

εξοικειωνόµασταν µε το ηχητικό υλικό, πολύ γρήγορα µπορούσαµε να ανατρέξουµε και να 

βρούµε τους ήχους που χρειαζόµασταν. Επίσης πολλές φορές χρειάστηκε να δοκιµάσουµε 

ήχους που προέρχονταν από το ίδιο υλικό και ο τρόπος ταξινόµησης µας βοήθησε στην 

γρήγορη πρόσβαση σε αυτούς. Σηµαντικό στάθηκε το γεγονός ότι κάθε νέο αρχείο ήχου που 

προέκυπτε από αυτή τη διαδικασία µετονοµαζόταν ανάλογα µε το τι ήχος ήταν, µε τρόπο που 

να µπορούµε πολύ πιο εύκολα να ανατρέξουµε σε αυτόν, πχ. Μοναδα_Μεταλλικός-

ήχος_κρουστικος_1. 

Η δηµιουργία της βιβλιοθήκης ήχων ήταν µία πολύ χρήσιµη εργασία για την επίτευξη της 

τελικής σύνθεσης. Χρειάστηκε να επαναλάβουµε αρκετές φορές τη διαδικασία αυτή, και 

κατά τη διάρκεια της µίξης του κοµµατιού, έτσι ώστε να εµπλουτίσουµε την γκάµα των ήχων 

της βιβλιοθήκης. Αποτέλεσµα της διαδικασίας ήταν να αποκτήσουµε ένα µεγάλο όγκο από 

µικρούς σε διάρκεια ήχους, που κατά την µίξη µπορούσαµε να συνδυάσουµε εύκολα και 

αποτελεσµατικά.  

2.2.2. Ψηφιακή Μετεπεξεργασία 

Με την ολοκλήρωση της δηµιουργίας των βιβλιοθηκών ήχου, ακολούθησε το στάδιο της 

ψηφιακής µετεπεξαργασίας του κατακερµατισµένου ηχητικού υλικού που προέκυψε. Η 

επεξεργασία τους πραγµατοποιήθηκε στα προγράµµατα επεξεργασίας Reaper & 

PaulStretch3. Σκοπός αυτού του στάδιου ήταν να εµπλουτίσουµε µε νέους ήχους την 

βιβλιοθήκη µας.  

Μέσα από το ψηφιακό περιβάλλον του Reaper DAW έγινε επεξεργασία µονάδων ήχου ή και 

µικρές εκφράσεις, τις οποίες και δηµιουργήσαµε στο προηγούµενο στάδιο. Για κάθε ένα από 

τους ήχους αυτούς έγινε ξεχωριστή επεξεργασία, έτσι ώστε να εστιάσουµε στον 

συγκεκριµένο και µόνο. 

Μερικές τεχνικές που χρησιµοποιήθηκαν για αυτό το σκοπό ήταν οι: 
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1. Stretching, επέκταση ή συµπύκνωση της χρονικής διάρκειας του ηχητικού 

δείγµατος. 

2. Reverse, αντίστροφη αναπαραγωγή του ήχου. 

3. Pitch shift, παραµετροποίηση της τονικότητας του ήχου. 

4. DSP reverb & room reverb, αντήχηση του ήχου σε διάφορους χώρους δωµατίου ή 

και η αντήχηση του ήχου µέσα από άλλα ηχητικά samples. 

Για τον καθένα ήχο από αυτούς δοκιµάσαµε να συνδυάσουµε τις παραπάνω τεχνικές και για 

τους περισσότερους από αυτούς τους ήχους προστέθηκαν διάφορα εφέ. Το νέο υλικό που 

προέκυψε ταξινοµήθηκε στους φακέλους ήχων που είχαµε ήδη κατασκευάσει στο 

προηγούµενο στάδιο, ανάλογα µε τα µορφολογικά τους χαρακτηριστικά.  

Το  πρόγραµµα PaulStretch3 είναι ένα αρκετά χρήσιµο εργαλείο παραµετροποίησης ήχων. Το 

βασικό του πλεονέκτηµα είναι ότι µπορεί να αυξήσει τη χρονική διάρκεια ενός ηχητικού 

δείγµατος σε πάρα πολύ µεγάλούς χρόνους. Για τη διαδικασία αυτή είναι διαθέσιµοι πάρα 

πολλές παράµετροι, και συγκριτικό του πλεονέκτηµα είναι ότι το stretching 

πραγµατοποιείται χωρίς να αλλαχθεί η τονικότητα του sample. Με το πρόγραµµα  

PaulStretch3 καταφέραµε να δηµιουργήσουµε κάποιους µεγάλους σε διάρκεια drone ήχους, 

που διατηρούσαν την υψηλή ηχητική τους ποιότητα. Στην διαδικασία αυτή υποβάλαµε και 

περισσότερο ηχητικές εκφράσεις µιας και λόγω της πολυπλοκότητας των ήχων αυτών, η 

επέκταση του χρόνου αναπαραγωγής τους δηµιουργούσε περισσότερο την αίσθηση της 

αλλαγής του ήχου.  

2.2.3. Μετεπεξεργασία των Ήχων µε Αναλογικό και Ψηφιακό Εξοπλισµό 

Μετά από την ακρόαση του υλικού, πάρθηκε η απόφαση να εµπλουτίσουµε την γκάµα των 

ήχων µας, χρησιµοποιώντας αυτή τη φορά το πρωτογενές υλικό. Η επεξεργασία του υλικού 

αυτού θα παραµετροποιούνταν µέσω των αναλογικών κασετόφωνων και µία συσκευή 

sampling, το SP-404SX sampler της Roland. Για την υλοποίηση της ιδέας αυτής 

πραγµατοποιήθηκαν µερικοί αυτοσχεδιασµοί, αυτή τη φορά όµως στο στούντιο. 

Ένας πρώτος αυτοσχεδιασµός που επιχειρήθηκε είναι µε τα αναλογικά κασετόφωνα. Σε 

αυτούς τους αυτοσχεδιασµούς χρησιµοποιήθηκαν οι εγγραφείς, της Sanyo και της Olympus. 
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Η τεχνική που ακολουθήθηκε βασίστηκε στις λειτουργίες “Αναπαραγωγή” και “λήξη 

αναπαραγωγής” (Play & Stop), που διαθέτουν οι συσκευές αυτές. Χρησιµοποιώντας 

χειροκίνητα τον εν λόγω εξoπλισµό και δηµιουργώντας χρονική καθυστέρηση στο πάτηµα 

του κουµπιού της αναπαραγωγής, ο µηχανισµός των κασετόφωνων δεν ανταποκρίνεται µε 

τον προβλεπόµενο τρόπο. Αυτός ο “λάθος” χειρισµός έχει ως αποτέλεσµα να περνά άλλοτε 

περισσότερο ρεύµα στα κυκλώµατα που δίνουν κίνηση στον άξονα του καρουλιού της 

κασέτας και άλλοτε λιγότερο ρεύµα. Με αυτό τον τρόπο, µπορούµε να επιτύχουµε την 

διαφοροποίηση της ταχύτητας των στροφών µε την οποία θα αναπαραχθεί η µαγνητική 

ταινία, προκαλώντας την επιβράδυνση ή την επιτάχυνση την. Με την τεχνική αυτή 

επιτεύχθηκε η αναπαραγωγή αναλογικού pitch shift, που έχει µία πολύ χαρακτηριστική χροιά 

και αισθητική, που µόνο η µαγνητοταινία µπορεί να αποδώσει. Η διαδικασία αυτή 

επαναλήφθηκε, χρησιµοποιώντας τις δυνατότητες που δίνουν τα συγκεκριµένα κασετόφωνα, 

χρησιµοποιώντας τη λειτουργία της αλλαγής των δύο ταχυτήτων αναπαραγωγής που έχουν, 

στα 2,4 cm ανά δευτερόλεπτο και 1,2 cm ανά δευτερόλεπτο. Αυτό είχε ως αποτέλεσµα να 

µπορέσουµε να αναπαράγουµε µία µεγαλύτερη γκάµα αλλαγής τονικότητας του υλικού.  

Ένας δεύτερος κύκλος αυτοσχεδιασµών πραγµατοποιήθηκε µε την χρήση µηχανικού 

εξοπλισµού της Roland, του SP-404SX Sampler / πολυεφέ. Το Sampler SP-404SX της 

Roland, είναι ένα µηχάνηµα το οποίο δίνει τη δυνατότητα στον χρήστη να φορτώσει στις 

βιβλιοθήκες που παρέχονται, µουσικά µέρη, ανεξαρτήτως διάρκειας. Μέσω της συσκευής 

µπορεί το υλικό αυτό να ξανά σαµπλαριστεί και στη συνέχεια να χειριστείς εφέ που µπορούν 

να προστεθούν, αλλάζοντας σε πραγµατικό χρόνο τις ρυθµίσεις του κάθε εφέ. Στους 

συγκεκριµένους αυτοσχεδιασµούς, χρησιµοποιήθηκε ένα απόσπασµα από τις ηχογραφήσεις 

που πραγµατοποιήσαµε στον Πλακιά Ρεθύµνου. Χρησιµοποιήθηκε µόνο ένα εφέ, το pitch 

shift. Σκοπός της χρήσης του εξοπλισµού ήταν η δηµιουργία µακρόσυρτων ηλεκτρονικών 

ήχων, λόγω της εκτεταµένης χρονικής επέκτασης του σαµπλαρισµένου ήχου, που 

διαφοροποιούνταν λόγω της χειροκίνητης αλλαγής των ρυθµίσεων του εφέ, σε πραγµατικό 

χρόνο. Με αυτό τον τρόπο, δηµιουργήθηκαν κάποιοι ενδιαφέροντες ήχοι που έδιναν την 

εντύπωση ότι εξελίσσονταν στον χρόνο και δίναν την αίσθηση της συνεχόµενης κίνησης και 

ροής.  
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Με την ολοκλήρωση των αυτοσχεδισµών αυτών, επεξεργαστήκαµε το ηχητικό υλικό στο 

πρόγραµµα Reaper DAW. Για τους αυτοσχεδιασµούς µε το κασετόφωνο, το υλικό 

κατακερµατίστηκε σε ηχητικές µονάδες και εκφράσεις. Από το ηχητικό υλικό προέκιψαν νέοι 

ήχοι που ηχητικά παρέπεµπαν στον χειρισµό του κασετόφωνου και χρησιµοποιήθηκαν πολύ 

από αυτούς στο πρώτο µέρος της σύνθεσης µας. Οι αυτοσχεδιαστικοί ήχοι µε την χρήση του 

sampler προσέφεραν κάποιους πιο µακρόσυρτους ήχους που χρησιµοποιήθηκαν στο 

τελευταίο µέρος του κοµµατιού. 

2.3. Μοντάζ & Μίξη της Σύνθεσης 

Η διαδικασία της µίξης είναι µία από τις πιο σηµαντικές εργασίες που πρέπει να γίνουν από 

τον συνθέτη. Σε µία οργανική σύνθεση, η µίξη αποτελεί θα λέγαµε το στάδιο εκείνο που τα 

µέρη των µουσικών οργάνων συνδυάζονται µεταξύ τους, παραµετροποιώντας τις εντάσεις 

τους, προσθέτοντας εφέ κτλ. µε τρόπο τέτοιο ώστε να ακούγονται όλα τα όργανα σωστά και 

να αποφεύγονται φαινόµενα όπως η επικάλυψη των ήχων (masking). 

Στην ηλεκτροακουστική σύνθεση και ιδιαίτερα στην µουσική Concrete, η µίξη αποτελεί ένα 

πίο πολύπλοκο στάδιο. Στην ουσία ο συνθέτης δηµιουργεί εδώ ένα µοντάζ του ηχητικού 

υλικού, που πολλές φορές αποτελείται από πολύ µικρής χρονικής διάρκειας ήχων. Αποτελεί 

µία δηµιουργική διαδικασία στην οποία διαµορφώνονται νέοι ήχοι από την παράλληλη 

αναπαραγωγή ήχων. Πολλές φορές η αρχή της µίξης ενός κοµµατιού αποτελεί έναν άδειο 

καµβά, στον οποίο ο συνθέτης δοκιµάζει ήχους, µετακινεί µεγάλες µάζες ήχων και 

πειραµατίζεται ως προς την δοµή του κοµµατιού. Παρά την χρονοβόρα αυτή διαδικασία το 

µοντάζ των ήχων αποτελεί ίσως µία από τις πιο δηµιουργικές διαδικασίες που 

πραγµατοποιούµε κατά την δηµιουργία µίας µουσικής σύνθεσης, µιας και µέσα από αυτή 

αρχίζει να διαφαίνεται πρακτικά πια το µουσικό έργο.  

Ενώ όλα τα παραπάνω στάδια της δηµιουργικής διαδικασίας, όπως η πραγµατοποίηση των 

ηχογραφήσεων, ο κατακερµατισµός του ηχητικού υλικού σε µικρότερα ηχητικά µέρη ή και η 

πρώτη παραµετροποίηση των ήχων µε εφέ, αποτελούν ένα σηµαντικό µέρος της δηµιουργίας 

της σύνθεσης, παρόλα αυτά θα µπορούσαµε να πούµε ότι αποτελούν µία αρκετά τεχνική 

διαδικασία. Σε αυτά τα στάδια ο συνθέτης πρέπει να λύσει περισσότερο θέµατα που έχουν να 

κάνουν µε τεχνικά θέµατα, ζητήµατα αρχειοθέτησης κ.α. Όταν φτάνουµε στο στάδιο της 
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µίξης, ο συνθέτης έχει να αντιµετωπίσει πιο πολύπλοκα ζητήµατα. Πέρα από τα καθαρά 

τεχνικά θέµατα που προκύπτουν, ο συνθέτης θα πρέπει να φιλτράρει τις ενέργειες του και τα 

αποτελέσµατα που φέρνουν όσον αφορά τη φόρµα του κοµµατιού αλλά και αισθητικά 

κριτήρια που θέτει ως προς το έργο. 

Για το “Genus Homo” τα πρώτα στάδια της µίξης βασίστηκαν στις ιδέες της δηµιουργίας των 

πρώτων ηχητικών οντοτήτων και κοινοτήτων, που εννοιολογικά προέκυψαν κατά τη 

διαµόρφωση της κεντρικής ιδέας και το έργο του Κορνήλιου Καστοριάδη, µε τίτλο 

“Ανθρωπολογία, Φιλοσοφία, Πολιτική”. Η πρακτική εξάσκηση σε αυτές τις ιδέες και οι 

πρακτικές που αναπτύχθηκαν, στάθηκαν πολύ σηµαντικές για την ανάδειξη της φόρµας της 

σύνθεσης και την ανατροφοδότηση του συνθέτη ως προς το πως πρέπει να διαµορφωθεί το 

έργο. Από την άλλη, στο στάδιο του τελικού µοντάζ άρχισε να διαµορφώνεται η 

δραµατοποίηση της σύνθεσης. σε αυτό το στάδιο υπήρξε καθοριστική η συµβολή της νοητής 

παρτιτούρας και οι ήχοι συνδυάστηκαν έτσι ώστε να δηµιουργήσουµε την αφήγηση που η 

παρτιτούρα µας υπέδειξε καθώς και τις µεταβάσεις από την µία κατάσταση στην άλλη.   

Παρακάτω θα αναπτύξουµε διεξοδικά τη δηµιουργία των ηχητικών οντοτήτων και 

κοινοτήτων και πως αυτές στάθηκαν σηµαντικές στην πραγµατοποίηση του τελικού µοντάζ 

της σύνθεσης. 

2.3.1. Δηµιουργία Ηχητικών Οντοτήτων 

Στο στάδιο αυτό, χρησιµοποιώντας το DAW Reaper, έγινε προσπάθεια να αναπαραστήσουµε 

τις ηχητικές οντότητες. Αυτές οι µικρές αυτόνοµες συνθέσεις, αποτελούνται από ηχητικές 

µονάδες και µικρές εκφράσεις, που συνδυάστηκαν µεταξύ τους µε τέτοιο τρόπο, έτσι ώστε 

να δηµιουργηθούν στενές σχέσεις µεταξύ τους, σχηµατίζοντας νέες στιβαρές ηχητικές 

µορφές.  

Στο στάδιο αυτό κρίθηκε αναγκαίο να πραγµατοποιηθεί µία ολοκληρωµένη προσέγγιση ως 

προς το τελικό ηχητικό αποτέλεσµα. Έτσι, στο συγκεκριµένο στάδιο υπήρξε η τοποθέτηση 

των ήχων όχι µόνο στο χρόνο αλλά και στον χώρο. Για τον σκοπό αυτό, έγινε χρήση 

ηχητικών εφέ όπως reverbs και stereo imaging, αλλά και panning, ώστε να προσδοθεί κίνηση 

στους ήχους. 
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Από την αρχή της διαδικασία της σύνθεσης των ηχητικών οντοτήτων (Εικόνα 10), έγινε 

κατανοητό ότι θα έπρεπε να γίνει αποθήκευση των project µε τα οποία τις δηµιουργήσαµε 

και όχι απλώς να κρατήσουµε τους νέους ήχους που δηµιουργήσαµε, δηλαδή τα exports τους. 

Αυτό έδωσε την δυνατότητα να µπορούµε να ανατρέξουµε σε αυτά, σε έναν δεύτερο χρόνο, 

και να µπορούµε να παραµετροποιήσουµε της ρυθµίσεις των εφέ, αλλά µερικές φορές και τις 

εντάσεις. Η επιλογή αυτή, στάθηκε πολύ σηµαντική µιας και µε το πέρασµα του χρόνου και 

όσο η τελική σύνθεση έπαιρνε µορφή, κρίθηκε αναγκαίο να ενσωµατωθούν τα πρότζεκτ που 

είχαµε φτιάξει στην τελική σύνθεση ώς υποπρότζεκτ. Αυτό µας έδωσε την δυνατότητα να 

είµαστε αρκετά ευέλικτοι στην παραµετροποίηση των ήχων, καθώς και στην εξοικονόµηση 

CPU, λόγω του µεγάλου τελικού project.  
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Τέλος να αναφέρουµε ότι κρίθηκε αναγκαίο για εξοικονόµηση χρόνου να δηµιουργήσουµε 

ένα συγκεκριµένο template µε το οποίο θα δουλεύουµε τις ηχητικές οντότητες µιας και η 

διαδικασία της δηµιουργίας τους είχε αρκετά παρόµοιο βηµατισµό. 

2.3.2. Δηµιουργία Ηχητικών Κοινοτήτων 

Μετά την ολοκλήρωση ενός ικανοποιητικού αριθµού από ηχητικές οντότητες, ξεκίνησε η 

τοποθέτηση τους στο τελικό project. Βασικός στόχος ήταν να συνδυαστούν µεταξύ τους µε 

τέτοιο τρόπο ώστε να δηµιουργηθούν µεγαλύτερες οµάδες ήχων (ηχητικές κοινότητες) που 

να µπορούν να στέκουν ως µεγαλύτερες συνθέσεις. Οι συνθέσεις που προέκυψαν 

οµαδοποιήθηκαν µεταξύ τους (grouping), έτσι ώστε να υπάρξει µια αυτονοµία αυτών. Η 

οµαδοποίηση τους αυτή βοήθησε στην εύκολη κίνηση τους στο χρόνο, προσφέροντας µία 

τεράστια ευελιξία, η οποία βοήθησε αποτελεσµατικά στην: 

1. διαχείριση του ηχητικού υλικού 

2. στην ευκολότερη µετακίνηση τους στον χρόνο 

3. στον ευκολότερο συνδυασµό µεταξύ των ηχητικών οντοτήτων 
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Η κατασκευή των ηχητικών κοινοτήτων είχε ως αποτέλεσµα να µπορούν να δηµιουργηθούν 

οι πρώτες βάσεις για τη δηµιουργία του “Genus Homo”. Άρχισαν να υφίστανται µεγαλύτερες 

συνθέσεις ήχων που περιλάµβαναν έναν αρκετά µεγάλο αριθµό από ηχητικές µονάδες, 

εύκολα διαχειρίσιµες στο όλο project. Σιγά σιγά άρχισαν να ξεχωρίζουν δύο διακριτά µέρη 

του κοµµατιού και να δηµιουργείται έτσι µία πρώτη δοµή, στην οποία βασίστηκε και το 

“Genus Homo”. 

Στην εικόνα 11 φαίνεται χαρακτηριστικά µία ηχητική κοινότητα αποτελούµενη από εννέα 

ηχητικές οντότητες που ονοµάστηκαν στο πρότζεκτ ως πλειάδες. Το συγκεκριµένο 

απόσπασµα αντιστοιχεί χρονικά σε δύο λεπτά από την όλη µουσική σύνθεση. 

2.3.3. Το Τελικό Μοντάζ και η Νοητή Παρτιτούρα 

Η διαδικασία της ολοκλήρωσης των ηχητικών οντοτήτων και ο συνδυασµός τους σε 

µεγαλύτερες οµάδες ήχων, τις ηχητικές κοινότητες, ανέδειξε αυτόνοµα ηχητικά τµήµατα τα 

οποία µπορούσαµε να µετακινούµε µε ευκολία στο timeline του DAW προγράµµατος που 

χρησιµοποιήσαµε για τη δηµιουργία της σύνθεσης µας. Ο τρόπος όµως µε τον οποίο 

πραγµατοποιήθηκε η τελική τοποθέτηση τους στο πρότζεκτ και ο συνδυασµός τους µε 

άλλους ήχους που προσθέσαµε στη σύνθεση, είχε να κάνει περισσότερο µε την ανάδειξη της 

δραµατοποίησης της σύνθεσης.  

Σε αυτό το στάδιο σηµαντικό ρόλο έπαιξε η νοητή παρτιτούρα που δοµήσαµε. Στην δική µας 

περίπτωση, η χρήση της γραφικής παρτιτούρας (Εικόνα 12) αποτέλεσε µία περιγραφική 
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διαδροµή της χαρτογράφησης ενός ταξιδιού στο σύµπαν. Μέσα από την παρτιτούρα αυτή 

στην ουσία σκιαγραφείται η χρονική µετάβαση µας σε διάφορες καταστάσεις από τις οποίες 

περνά το ταξίδι αυτό. 

Κατά την ολοκλήρωση του πρώτου µέρους του κοµµατιού (Προς το Σύµπαν και Πλειάδες), 

υπήρξε ο προβληµατισµός σχετικά µε το τι θα επακολουθήσει στη σύνθεση. Εκεί 

αναπτύχθηκε η ιδέα να προσπαθήσουµε να αποτυπώσουµε αυτή τη φορά σε χαρτί, ένα 

υποθετικό σενάριο. Η πυκνή ηχητική σύνθεση του µέρους που ονοµάσαµε Πλειάδες, µας 

έδωσε την αίσθηση ότι οι στενοί συσχετισµοί που αναπτύχθηκαν µεταξύ των ηχητικών 

συνόλων θα µπορούσαν να σταθούν περιγραφικά µε το σµήνος των αστέρων που αποτελούν 

τις Πλειάδες. Αυτό ήταν το έναυσµα να προχωρήσουµε γραφικά πια στην δηµιουργία της 

παρτιτούρας. Να προβληµατιστούµε πως θα µπορούσαµε να δηµιουργήσουµε ένα ηχητικό 

σύνολο που θα έχει χαρακτηριστικά που θα παρέπεµπαν σε µία µαύρη τρύπα και πως τελικά 

θα γινόταν µία επιστροφή σε µία πιο γήινη πραγµατικότητα, προς την επιστροφή µας στη Γη. 

Η παρτιτούρα στάθηκε σηµαντική τόσο στην δραµατοποίηση της σύνθεσης όσο και στο ότι 

ανέδειξε τα βασικά µέρη του κοµµατιού, γεγονός που βοήθησε να δουλευτούν ξεχωριστά. Τα 

µέρη “Προς το Σύµπαν και “πλειάδες” καθώς και τα “Μαύρη Τρύπα” και “Μέσα στη Μαύρη 

Τρύπα” δουλεύτηκαν µαζί και τελικά αποτέλεσαν τα δύο πρώτα µέρη της σύνθεσης. Το 

“Προς τη Γη” αποτέλεσε από την άλλη το τελευταίο µέρος της σύνθεσης. 

Η ύπαρξη µιας γραφικής παρτιτούρας στάθηκε πολύ σηµαντική µιας και: 

1. έδωσε διεξόδους ως προς την εξέλιξη και την ροή της σύνθεσης 

2. έθεσε προβληµατισµούς ως προς την αίσθηση και τους ήχους που θα 

χρησιµοποιήσουµε στο κάθε στάδιο της, 

3. βοήθησε στο να µπορούµε να δουλέψουµε αυτόνοµα κάποια από τα µέρη και 

4. να διακρίνουµε πιο καθαρά σε πια σηµεία θα πρέπει να υλοποιηθούν µεταβάσεις 

από µία κατάσταση σε µία άλλη. 

Το τελικό µοντάζ ήταν το στάδιο στο οποίο ολοκληρώθηκε η σύνθεση. Σε αυτό το στάδιο 

πραγµατοποιήθηκαν και κάποιες τελικές παραµετροποιήσεις των ήχων όπως στην κίνηση 

των ήχων στο χώρο (panning) και κάποια τελικά equalizing.   
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2.3.4. Η Διαδικασία του Mastering 

Το mastering αποτελεί το τελευταίο δηµιουργικό βήµα στη µουσική παραγωγή και αποτελεί 

το στάδιο εκείνο το οποίο θα προσαρµόσει το ηχητικό µας υλικό στις ανάγκες του µέσου 

αναπαραγωγής και να αναδείξουµε τα καλά στοιχεία µίας σύνθεσης (Katz, 2015). Ανάλογα 

µε το µέσο µε το οποίο θα αναπαράγουµε το ηχητικό υλικό, όπως για παράδειγµα o 

ψηφιακός δίσκος (CD), ο δίσκος βινυλίου (LP) ή µία διαδικτυακή πλατφόρµα (online 

streaming platforms), θα πρέπει να πραγµατοποιήσουµε το ανάλογο mastering. Για 

παράδειγµα, µία βασική προϋπόθεση ώστε να παραχθεί η µουσική µας σε ένα δίσκο 

βινυλίου, θα πρέπει στο mastering οι χαµηλές συχνότητες από 20 Hz έως και 180 Hz να 

γίνουν µονοφωνικές, έτσι ώστε να είναι δυνατή η χάραξη του ήχου στον δίσκο από την 

κεφαλή. Θα πρέπει να αναφέρουµε ότι αυτός είναι ένας γενικός κανόνας στην ετοιµασία του 

mastering βινυλίου, ωστόσο κάποιες προϋποθέσεις µπορεί να είναι διαφορετικές, όπως π.χ. 

το εύρος των συχνοτήτων που θα πρέπει να κεντραριστούν, και αυτό έχει να κάνει µε τις 

προδιαγραφές που ορίζει κατάλληλες το κάθε εργοστάσιο αναπαραγωγής.  

Από τα παραπάνω γίνεται κατανοητό ότι mastering µπορεί να αποτελεί ένα δηµιουργικό 

εργαλείο, ωστόσο παραµένει να είναι µία αρκετά τεχνική διαδικασία. Μερικές φορές 

παρατηρείται από την µουσική κοινότητα η αντίληψη ότι το mastering είναι το στάδιο που 

µπορεί να κάνει µία σύνθεση να ακουστεί καλύτερη από ότι ήταν και έχει γίνει µία αναγωγή 

του mastering ως ένας “από µηχανής θεός”. Η πραγµατικότητα όµως σύµφωνα µε τον Bob 

Katz είναι ότι µία κακή µίξη δεν µπορεί πολλές φορές να διορθωθεί και αυτό που πρέπει να 

γίνει είναι να διορθώσουµε τα λάθη στην µίξη µας.    

Η σύνθεση “Genus Homo” χρειάστηκε να περάσει από τη διαδικασία του mastering, ώστε να 

αναπαραχθεί σε ψηφιακή πλατφόρµα αναπαραγωγής (Bandcamp), για την ψηφιακή έκδοση 

“2023” από τον ΕΣΣΗΜ / HELMCA. Το mastering που πραγµατοποιήσαµε 

πραγµατοποιήθηκε στο στούντιο µε ψηφιακά εργαλεία.  

Για την ψηφιακή πλατφόρµα που επιλέχθηκε, υπάρχουν κάποιοι παράµετροι που θα πρέπει 

να λάβουµε σοβαρά υπόψη µας κατά τη διαδικασία του mastering. Σε αυτή µπορούν να 

αναπαραχθούν µόνο ασυµπίεστα αρχεία ήχου (wav, aif και flac) µε µέγιστο µέγεθος τα 

600ΜΒ. Η πλατφόρµα µπορεί να δεχτεί 24bit αρχεία µε δειγµατοληψία µεταξύ 44.100 Hz 

έως και 96.000 Hz. Ωστόσο η αναπαραγωγή από το µέσο αυτό γίνεται µε χαµηλότερης 
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δειγµατοληψίας, ασυµπίεστο αρχείο ήχου. Ένας άλλος σηµαντικός παράγοντας που λάβαµε 

υπόψη είναι η στάθµη της ακουστότητας (Loudness). Για τις ψηφιακές πλατφόρµες η 

ακουστότητα ενός κοµµατιού θα πρέπει να κυµαίνεται µεταξύ -12 µε -16 LUFS, µε τα -14 

LUFS να αποτελεί µία αξιόπιστη µέση τιµή που µπορούµε να ακολουθήσουµε. Στην 

συγκεκριµένη streaming πλατφόρµα δε δίνεται κάποια συγκεκριµένη τιµή ως προς τα LUFS 

που θα πρέπει να έχουν τα αρχεία µας, αλλά δίνεται η πληροφορία ότι κατά την 

αναπαραγωγή υπάρχει µείωση της έντασης, ώστε να αποφευχθούν προβλήµατα που έχουν να 

κάνουν µε την µετάδοση. Στην δική µας περίπτωση, βασικός στόχος που τέθηκε ως προς τη 

διαδικασία του mastering, ήταν να ανεβάσουµε την ακουστότητα της σύνθεσης µας, µε 

γνώµονα όµως να µην συµπιέσουµε τόσο πολύ την µουσική σύνθεση, ώστε να µη χαθούν οι 

δυναµικές που υπάρχουν στο κοµµάτι µας.  

Η διαδικασία που ακολουθήθηκε για το mastering ήταν να επεξεργαστούµε το σήµα µας 

χρησιµοποιώντας τους παρακάτω επεξεργαστές σήµατος στο κανάλι του master bus στο 

Reaper DAW: 

Είσοδος Σήµατος -> Master Bus Compressor -> EQ -> Limiter -> Έξοδος Σήµατος 
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Εικόνα 13: Σύγκριση φάσµατος. Στο πάνω µέρος το µαστεραρισµένο ηχητικό υλικό. Στο κάτω 
µέρος το πρωταρχικό µας υλικό.



Αναλυτικότερα, περάσαµε το σήµα µας από έναν συµπιεστή σήµατος, σχεδιασµένο ειδικά 

για την επεξεργασία του σήµατος κατά το στάδιο του mastering. Ρυθµίσαµε το ratio στα 2dB 

ώστε να µην συµπιέζεται αρκετά το σήµα που εισέρχεται. Ρυθµίσαµε το threshold έτσι ώστε 

να συµπιέζεται το σήµα που κατά κύριο λόγο αποτελούσε τις κορυφές του σήµατος, ενώ 

προσθέσαµε makeup gain τόσο ώστε να φτάσει το σήµα µας στα επίπεδα έντασης που ήταν 

πριν την διαδικασία της συµπίεσης. Κατά το στάδιο του Equalizing πραγµατοποιήθηκαν 

µικρές παραµετροποιήσεις του ήχου (+/- 1.5dB), χρησιµοποιώντας καµπύλες µε µεγάλο 

εύρος (Q). Τέλος, προσθέσαµε το πρόσθετο limiter, στο οποίο ρυθµίσαµε το όριο του 

σήµατος µας να µην ξεπερνά τα -0,3 dB και ρυθµίσαµε το threshold στο επιθυµητό επίπεδο, 

έτσι ώστε η όλη διαδικασία που ακολουθήθηκε να µην παραµορφώνει τον ήχο και το 

αποτέλεσµα να παραµένει όσο πιο διαυγές µπορούσε να είναι. Σε όλη τη διαδικασία 

στάθηκαν πολύ χρήσιµα ορισµένα εργαλεία τα οποία οπτικοποιούν το ηχητικό αποτέλεσµα 

όπως φασµατογράφοι, µετρητές ακουστότητας κ.α.  

Κατά τη διαδικασία του εξαγωγής του αρχείου (export), εφαρµόσαµε dithering, για να 

µειώσουµε σφάλµατα που προκύπτουν κατά την υποβάθµιση του ρυθµού κωδικοποίησης, 

από τα 48000Hz που ήταν το αρχικό µας πρότζεκτ, στα 44100Hz.  
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Εικόνα 14: Σύγκριση κυµατοµορφής. Στο πάνω µέρος το µαστεραρισµένο ηχητικό υλικό. Στο 
κάτω µέρος το πρωταρχικό µας υλικό.



Συγκρίνοντας τα δύο αρχεία, πριν τη διαδικασία του mastering και µετά το mastering, ενώ 

στη φασµατική ανάλυση (εικόνα 13) δεν φαίνονται να υπάρχουν µεγάλες αλλαγές, ωστόσο  

στη σύγκριση των κυµατοµορφών (εικόνα 14) διακρίνουµε την αύξηση της έντασης του 

κοµµατιού. Όπως αναφερθήκαµε παραπάνω, ο βασικός στόχος του mastering που 

πραγµατοποιήσαµε, δεν είχε ως βασικό στόχο την υπερ-συµπύκνωση του κοµµατιού, αλλά 

την αύξηση της ακουστότητας και της έντασης του, σε τέτοιο βαθµό ώστε να µην αλλάξουν 

κατά πολύ οι δυναµικές του κοµµατιού, που θέλαµε να κρατήσουµε ως τελικό αποτέλεσµα.  
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3. Ανάλυση Μερών της Σύνθεσης “Genus Homo” 

Στο κεφάλαιο αυτό θα πραγµατοποιήσουµε την ανάλυση των µερών της σύνθεσης “Genus 

Homo”, όπως διαµορφώθηκε µετά και από το τελικό στάδιο της µίξης. Η µουσική σύνθεση 

“Genus Homo” αποτελείται από τρία βασικά µέρη. Κάθε µέρος συγκροτείται από έναν 

αριθµό από υποµέρη. Ο διαχωρισµός των τµηµάτων αυτών έχει διαµορφωθεί σύµφωνα µε: 

1. αισθητικά κριτήρια, τα οποία διαµορφώθηκαν σύµφωνα µε την παρτιτούρα και  

2. θέµατα τεχνικής φύσης, µε τα οποία διαµορφώσαµε την δοµή του κοµµατιού  

Ως αισθητικά κριτήρια, αναφερόµαστε στη διακριτή αισθητηριακή εµπειρία που το κάθε ένα 

από αυτά τα µέρη διατελούν στη σύνθεση. Την γνώση και την απόφαση του συνθέτη να 

γίνεται αισθητή από τον ακροατή η αποτίµηση µιας ηχητικής πράξης αλλά και η ύπαρξη 
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Εικόνα 15: Ανάλυση των µερών της σύνθεσης “Genus Homo” µε τη χρήση της 
κυµατοµορφής



εναλλαγών στις διαθέσεις του κοµµατιού. απώτερος σκοπός της ύπαρξης αυτών των 

αισθητηριακών κριτηρίων ήταν να προσδώσουν στην σύνθεση µία αφηγηµατικότητα ως προς 

την ροή αλλά και την εξέλιξη του κοµµατιού, εξυπηρετώντας τους στόχους που θέτει η 

παρτιτούρα. 

Ως τεχνικά κριτήρια, αναφερόµαστε στη διαφορετική αντιµετώπιση που υπήρξε στα µέρη 

αυτά κατά τη δηµιουργική διαδικασία. Κάποια από αυτά τα µέρη αναπτύχθηκαν σε 

ξεχωριστούς χρόνους, µε τον συνθέτη να δοκιµάζει πολλές φορές εντελώς διαφορετικές 

ιδέες, που είχαν να κάνουν τόσο µε την οργάνωση των ήχων, όσο και στη δοκιµή 

διαφορετικών τεχνικών σύνθεσης.  

Στην εικόνα 15, χρησιµοποιώντας την κυµατοµορφή της σύνθεσης, έγινε προσπάθεια της 

οπτικοποίησης των τριών µερών του “Genus Homo”, αλλά και των υποενοτήτων που τις 

αποτελούν. Στην εικόνα 16 βλέπουµε την φασµατική ανάλυση της σύνθεσης. 
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Εικόνα 16: Φασµατική ανάλυση της σύνθεσης “Genus Homo”



Μία χρονική ανάλυση της σύνθεσης είναι η εξής: 

1. 1o Μέρος  

 Α1 - Προς το Σύµπαν, µε διάρκεια 0’00 - 1’35  

Α2 - Πλειάδες, µε διάρκεια 1’36 -  3’23 

2.   2ο Μέρος 

Β1 - Μετάβαση, µε διάρκεια 3’24 - 3'49 

Β2 - Μαύρη Τρύπα, µε διάρκεια 3’50 - 7’05 

Β3 - Μέσα στη Μαύρη Τρύπα, µε διάρκεια 7’06 - 9’04 

3.   3o Μέρος 

Γ1 - Αποδόµηση µε διάρκεια 9’05 - 10’02 

Γ2 - Προς τη Γη, µε διάρκεια 10’03 - 12’00 

Γ3 - Το Tέλος του Tαξιδιού, µε διάρκεια 12’01 - 12’41 

3.1. Μέρος Πρώτο 

Το πρώτο µέρος της σύνθεσης αποτελείται από δύο υποµέρη, τα Α1 - “Προς το Σύµπαν” και  

το Α2 - “Πλειάδες”. Όπως θα δούµε και παρακάτω, τα δύο αυτά µέρη, αν και έχουν µία 

εντελώς διαφορετική προσέγγιση ως προς την δηµιουργία τους, συνδέθηκαν µε τέτοιο τρόπο 

ώστε να αποτελέσουν συµπληρωµατικά µέρη και στην ουσία να διαδραµατιστεί ένας 

µεταβατικός ρόλος που από την χαµηλή ένταση να περάσουµε σε έναν πιο δυναµικό 

πλουραλισµό ηχοχρωµάτων. 

3.1.1. Α1 - Προς το Σύµπαν 

Το εισαγωγικό µέρος αποτελεί την πρώτη επαφή του ακροατή µε την σύνθεση. Βρισκόµαστε 

στην απαρχή του ταξιδιού µας. Από την πλευρά των ακροατών, τα πρώτα δευτερόλεπτα 

αποτελούν µία διερευνητική διαδικασία από την οποία διαισθητικά προσπαθούν να 

αποκωδικοποιήσουν τη σύνθεση, να της προσδώσουν κάποια χαρακτηριστικά και στη 

συνέχεια να προσπαθήσουν να συντονιστούν µε το πνεύµα του κοµµατιού.  
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Από την πλευρά του συνθέτη η εισαγωγή, αποτελεί το πρώτο σηµαντικό στάδιο εξέλιξης της 

σύνθεσης. Υπάρχουν διάφορες στρατηγικές που µπορούν να ακολουθηθούν για τα πρώτα 

δευτερόλεπτα / λεπτά, αλλά παράλληλα υπάρχουν πάρα πολλοί παράγοντες που θα κρίνουν 

τις αποφάσεις που θα πρέπει να ληφθούν.  

Για το “Genus Homo” κάποιοι παράγοντες που έπαιξαν σηµαντικό ρόλο στη σύλληψη της 

εισαγωγής και στη διαµόρφωση της, υπήρξαν αρχικά η απόφαση ότι το “Genus Homo” θα 

αποτελέσει µία µακροσκελή σύνθεση, µε επιθυµητή διάρκεια τα δώδεκα µε δεκατρία λεπτά. 

Λόγω αυτού, αντιµετωπίστηκε η σύνθεση ως µια µακρόσυρτη εξελικτική διαδικασία µε πιο 

µεγάλα µέρη και δόθηκε χρόνος και χώρος για την ανάπτυξη των επιµέρους µερών. 

Τα πρώτα λεπτά αντιµετωπίστηκαν ως ένα ηχητικό στάδιο που ναι µεν θα εισάγει τον 

ακροατή στην σύνθεση, αλλά δεν θα αποτελεί µία άµεση αναφορά για το τι θα 

επακολουθήσει. Περισσότερο έγινε προσπάθεια να σταθεί το συγκεκριµένο µέρος 

αισθητηριακά και να προσδώσει ένα αίσθηµα µίας απόκοσµης αναµονής για “κάτι” που θα 

επακολουθήσει.  
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Εικόνα 17: Η φόρµα του Α1 µέρους της σύνθεσης



Για την δηµιουργία του (εικόνα 17), χρησιµοποιήθηκε ένας βασικός υψίσυχνος και 

µακρόσυρτος ήχος, ο οποίος αναπαράχθηκε ετεροχρονισµένα σε δύο σηµεία και ένας ακόµη 

ατµοσφαιρικός ήχος που πρόσθετε µία αχνή µελωδικότητα. Ωστόσο ο βασικός ήχος, 

διαφοροποιήθηκε διαφορετικά, τόσο µε την χρήση eq, όσο και µε την αλλαγή του τονικού 

ύψους του. Για να προσδώσουµε κίνηση στον ήχο και να υπάρχει µία αργή και σταθερή 

εξέλιξη του χρησιµοποιήθηκε πρόσθετα τρέµολο, µε διαφορετικές ρυθµίσεις για τον κάθε 

ήχο. Ο τρόπος µε τον οποίο διαµόρφωνε το ηχητικό αποτέλεσµα το τρέµολο, αλλάζει κατά 

την πάροδο του χρόνου έτσι ώστε να µην παραµένει ίδιος ο ήχος που ακούµε.  

3.1.2. Α2 - Πλειάδες 

Η κεντρική ιδέα της δηµιουργίας του µέρους που επακολούθησε της εισαγωγής, ήταν να 

ανατρέψει την απόκοσµη αναµονή και να δηµιουργηθεί ένα πιο ενεργητικό µέρος, µε 

γρήγορες εναλλαγές και µε µεγαλύτερη και εκρηκτικότερη ένταση. Είναι η στιγµή που 

εισχωρούµε σε πυκνές ηχητικές περιοχές, που για την παρτιτούρα µας είναι το πέρασµα µας 

από τις πλειάδες.  

Αναπτύσσοντας τη φόρµα του µέρους αυτού (Εικόνα 18), θα παρατηρήσουµε, ότι εδώ 

τοποθετήθηκαν δεκατέσσερεις από τις ηχητικές κοινότητες, που την κεντρική ιδέα της 

σύνθεσής τους έχουµε ήδη αναλύσει σε παραπάνω κεφάλαιο. Οι ηχητικές κοινότητες είτε 

συµπίπτουν µεταξύ τους, έτσι ώστε να δηµιουργηθεί ένα πολύπλοκο ηχητικό σχήµα, είτε δεν 

συγχέονται µεταξύ τους, προσφέροντας µία πιο ξεκάθαρη ηχητική έκφραση.  

Οι ηχητικές κοινότητες έχουν ενσωµατώσει ήχους από όλο το ηχητικό φάσµα. Σε αυτές 

συνυπάρχουν:  

1. Kρουστικοί ήχοι, που η σύνθεσή τους προήλθε από ήχους µεταλλικών 

αντικειµένων που προσέφεραν µία δυναµική ατάκα, αλλά και µίξη µε άλλους 

ήχους από την βιβλιοθήκη ήχων. Η σύνθεση των ήχων έγινε µε σκοπό την 

διεύρυνση του ηχητικού φάσµατος του ήχου και την δηµιουργία µίας µεγαλύτερης 

γκάµας ήχων και δυναµικών.   

2. Μικρές εκφράσεις από ήχους που προήλθαν από τις ηχογραφήσεις που 

υλοποιήθηκαν µε τους αυτοσχεδιασµούς µε τους αναλογικούς εγγραφείς και 
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Εικόνα 18: Η φόρµα του Α2 µέρους της σύνθεσης



άλλους υψίσυχνους ήχους. Ο συνδυασµός των ήχων αυτών οδήγησαν στην 

δηµιουργία µεγαλύτερων εκφράσεων που δηµιουργούσαν µία αίσθηση ροής. 

Στο δεύτερο υποµέρος, υφίστανται και τρεις µακρόσυρτοι ήχοι. 

Ο πρώτος ήχος εµφανίζεται αρχικά στo A1 µέρος και αναπτύσσεται µέχρι και ολόκληρο το 

Α2. Ο ήχος αυτός εξυπηρέτησε τον σκοπό της ηχητικής ενοποίησης των δύο µερών. 

Λειτούργησε ως ο βασικός ήχος µετάβασης από το ένα υπόµέρος στο άλλο.  

Ο δεύτερος µακρόσυρτος ήχος, αναπτύσσεται σχεδόν σε ολόκληρο το δεύτερο µέρος. 

Αποτελεί το αποτέλεσµα επεξεργασίας ενός ήχου που διαστάλθηκε από το πρόγραµµα 

PaulStretch3. Φασµατικά, ανήκει στην χαµηλή και χαµηλοµεσαία περιοχή. Ο σκοπός της 

τοποθέτησής του, ήταν να συµπληρωθεί η συγκεκριµένη συχνοτική περιοχή, µιας και οι 

ηχητικές κοινότητες αναπτύσσονται κατά κύριο λόγο στις µεσαίες και υψηλές συχνότητες. 

Βασικός ρόλος του ήχου αυτού ήταν να ενοποιήσει ακουστικά τις ηχητικές κοινότητες,  και 

να δηµιουργήσει µία ambient ατµοσφαιρική υπόστρωση. 

Ο τρίτος ήχος, αποτελείται από µία ηχογράφηση ενός αυτοσχεδιασµού µε µεταλλική 

σκαλωσιά. Η ηχογράφηση αναπτύσσεται από το δεύτερο τρίτο του Α2. Στην ηχογράφηση 

αυτή, χρησιµοποιήθηκε eq και υπήρξε τονισµός της µεσαίας περιοχής και χαµηλώθηκε η 

δυναµική των υψηλών συχνοτήτων. Ο τρίτος αυτός ήχος, σηµάνει και το σηµείο στο οποίο 

κάνουν την εµφάνιση τους δυναµικές του κοµµατιού που έχουν να κάνουν µε µεταλλικούς 

ήχους. 

Τέλος, πέρα από τις ηχητικές κοινότητες και τους µακρόσυρτους ήχους που συνθέτουν αυτό 

το µέρος, υπήρξαν αρκετοί µικροί σε διάρκεια ανένταχτοι ήχοι. Αυτοί επικάλυψαν κενά που 

µπορεί να προέκυπταν, αλλά πρόσθεσαν και κάποια πιο χαρακτηριστικά σηµεία, όπως 

κάποια µεταλλικά ρυθµικά µέρη που επαναλαµβάνονται, µε κάποιες µικρές παραλλαγές. 

Αφού αναλύσαµε την φόρµα του πρώτου µέρους του “Genus Homo”, θα περάσουµε αµέσως 

µετά στην ανάλυση του δεύτερου µέρους. 
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3.2. Μέρος Δεύτερο 

Το δεύτερο µέρος αποτελεί το κεντρικό µέρος της σύνθεσης, µε διάρκεια που ξεπερνά τα έξι 

λεπτά. Σύµφωνα µε την παρτιτούρα µας, αποτελεί την χαρτογράφηση µίας Μαύρης Τρύπας 

και αναπτύχθηκε σε τρία υποµέρη. Το B1 αποτελεί ένα µεταβατικό στάδιο που ενώνει στην 

ουσία τα δύο πρώτα µέρη του κοµµατιού, ενώ τα B2 - “Μαύρη Τρύπα” και Β3 - “Μέσα στη 

Μαύρη Τρύπα” αποτελούν το κύριο µέρος της δραµατοποίησης του µέρους αυτού. Αυτό που 

προσπαθήσαµε να πραγµατοποιήσουµε εδώ είναι από την ένταση του προηγούµενου µέρους 

(το πέρασµα από τις Πλειάδες) να περάσουµε στην απροσδιοριστία, και από την 

απροσδιοριστία στην µελωδικότητα. 

3.2.1. Β1 - Μετάβαση 

Το Πρώτο υποµέρος, του δεύτερου µέρους έρχεται να διαδεχθεί την δυναµικότητα και τον 

πλουραλισµό που επικράτησε στο Α2. Μάλιστα, η είσοδος µας στο Β1 γίνεται µετά από έναν 

έντονο κρουστικό ήχο που σηµαίνει και το τέλος του πρώτου µέρους.  

Τη σύλληψη του Β1 µπορούµε να την αντιληφθούµε περισσότερο ως µία σύντοµη χρονικά 

µετάβαση, που µας εισάγει στο επόµενο µέρος. Η φόρµα που χρησιµοποιήθηκε παρέµεινε 

αρκετά απλή, ώστε να αποτελέσει το Β1 µία πιο ατµοσφαιρική στιγµή του κοµµατιού. Σε 

αυτό, συνεχίζουν να υπάρχουν κάποιες ηχητικές κοινότητες, που για το µέρος αυτό 

ενισχύθηκαν µε έντονο reverb. Σκοπός ήταν να δηµιουργηθεί η εντύπωση στον ακροατή ότι 

η ένταση του προηγούµενου µέρους σιγοσβήνει και οι ήχοι τις έντασης αποµακρύνονται από 

το προσκήνιο. Βασικό στοιχείο του µέρους αυτού είναι η εµφάνιση φωνητικών, που µετά και 

το τέλος τους, αναδεικνύεται σιγά σιγά η ηχητική παλέτα που θα αναδειχθεί στο δεύτερο 

µέρος, το Β2. 

Στόχος αυτού του σταδίου ήταν από την ένταση να περάσουµε σε µία πιο θολή και ήρεµη 

φόρµα. Η παρουσία φωνητικών, τοποθετήθηκε µε τέτοιο τρόπο, ώστε από έναν 

πλουραλιστικό καµβά µε µεγάλη ηχητική γκάµα να περάσουµε στην απλότητα και την 

ανάδειξη ενός γνώριµου στοιχείου, όπως αυτό της ανθρώπινης φωνής. 
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3.2.2. Β2 - Μαύρη Τρύπα 

Το Β2 µέρος διαδέχεται το µεταβατικό στάδιο του B1, το οποίο έχει αναδείξει µία πιο ήρεµη 

στιγµή του κοµµατιού. Το στάδιο αυτό δουλεύτηκε µε διαφορετική λογική από τα 

προηγούµενα µέρη. Σκοπός σε αυτό το στάδιο ήταν να υπάρχει µία αργή εναλλαγή 

διαφορετικών καταστάσεων, που µοιάζει σαν να έρχονται και να παρέρχονται, 

αναδεικνύοντας διαφορετικούς ήχους, που αναπτύσσονται κατά την διάρκεια του µέρους 

αυτού, αναδεικνύοντας όµως τις ξεχωριστές ποιότητες τους. 

Η ηχητική φόρµα του κοµµατιού (Εικόνα 19)  δουλεύτηκε µε µακροσκελείς ήχους. Τεχνικά 

εδώ αναπτύσσεται µία τεχνική στρωµατοποίησης (layering). Η είσοδος και λήξη των ήχων 

που χρησιµοποιήθηκαν πραγµατοποιείται µε διαφορετικής διάρκειας fade in και 

διαφορετικών καµπυλών ανόδου και πτώσης της έντασης. Με αυτό τον τρόπο, έγινε 

προσπάθεια να υπάρχουν χαλαρές µεταβάσεις της εµφάνισης ή σβησίµατος των ήχων, ώστε 

οι δυναµικές του κοµµατιού να χαρακτηρίζονται από µία φυσικότητα. 

Αναλύοντας χρονικά το κοµµάτι και λαµβάνοντας υπόψη και την νοητή παρτιτούρα, αρχικά 

αναδεικνύεται µία ηχογράφηση από κελαηδίσµατα πουλιών, στα οποία έχουν προστεθεί 

διάφορα πρόσθετα εφέ, όπως reverb, pitch shift, modulation και stereo imaging, ώστε να 

δηµιουργηθεί η αίσθηση της αποδόµησης του ηχητικού υλικού από την έλξη της Μαύρης 

Τρύπας. Στην συνέχεια προστίθενται ήχοι από θαλάσσια κύµατα και βότσαλα ώστε ηχητικά 

να αναπαραστήσουµε την αίσθηση της ροής. Στη συνέχεια, προστέθηκε ένας επιµηκυµένος 

ήχος που παραµετροποιήθηκε περαιτέρω µε granular εφέ, ώστε να υποδηλώσει των 
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κατακερµατισµό των ηχητικών υλικών, σε µικρότερα σωµατίδια. Καθώς η σύνθεση 

εξελίσσεται και ενώ οι ήχοι αρχίζουν και χάνονται, συνεχίζει να παραµένει στο προσκήνιο 

µόνο ο ήχος που έχουµε επεξεργαστεί µε granular εφέ, αλλά και µία αναδυόµενη στρώση 

από έναν χαµηλής µε χαµηλοµεσαίας τονικότητας ήχου. Οι χαµηλές συχνότητες ενισχύονται 

ακόµα πιο πολύ µε layer από µία ηχογράφηση µεταλλικού ήχου, που επεξεργαστήκαµε 

φασµατικά µέσα από το Reaper (Εικόνα 20), τονίζοντας κάποιες συγκεκριµένες φασµατικές 

περιοχές.  

Το µέρος Β2, προέκυψε έπειτα από τον προβληµατισµό του συνθέτη, πως θα µπορούσε να 

επεκταθεί η έννοια των ηχητικών κοινοτήτων, χρησιµοποιώντας αυτή τη φορά όχι ηχητικές 

µονάδες, αλλά µεγαλύτερες χρονικά εκφράσεις. Ο πειραµατισµός αυτός ήταν που οδήγησε 

στην τεχνική του Layering. Μέσα από την διεργασία αυτή δοκιµάστηκαν νέοι τρόποι 

παραµετροποίησης των ήχων, χρησιµοποιώντας αρκετά εφέ, αλλά κατακτήθηκε και ένας 

νέος τεχνικός τρόπος επεξεργασίας των ήχων µέσα από το ίδιο το φάσµα. 
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3.2.3. Β3 - Μέσα στη Μαύρη Τρύπα 

Το Β3 αποτελεί το τελευταίο ηχητικό απόσπασµα του δεύτερου µέρους του “Genus Homo”. 

Το υποµέρος αυτό αποτελεί ένα από τα πιο χαρακτηριστικά σηµεία της σύνθεσης µίας και 

εδώ υπάρχουν πολλά µελωδικά στοιχεία που συνδυάστηκαν µε ήχους πουλιών.  

Κατά την διάρκεια της σύνθεσης του µέρους αυτού και τις αρχικής επεξεργασίας µίας 

οµάδας µεταλλικών ήχων, επιµηκύνοντας την χρονική τους διάρκεια (Stretching), 

προέκυψαν ήχοι, οι οποίοι παρέπεµπαν ηχητικά σε πνευστά µουσικά όργανα. Η συγκυρία 

αυτή, ανέδειξε την ιδέα να δηµιουργηθεί ένα µέρος που θα παρέπεµπε σε µία ορχήστρα 

οργάνων. Παράλληλα, σε διαφορετικό υποπρότζεκτ, αναπτυσσόταν η ιδέα της δηµιουργίας 

κάποιων νέων ηχητικών κοινοτήτων, χρησιµοποιώντας µονοθεµατικά, ήχους από πουλιά. Οι 

δύο αυτές διαφορετικές προσεγγίσεις είναι και οι βασικοί πυλώνες οι οποίοι δηµιούργησαν 

αυτό το µέρος. 

Αναλύοντας την φόρµα του κοµµατιού, στο timeline του Reaper (Εικόνα 21), ταξινοµήθηκαν 

οι ήχοι σε κανάλια, ανάλογα µε τον ρόλο που τους υποδείχθηκε. Τα ξεχωριστά κανάλια 

αντιπροσώπευαν ήχους που αντιµετωπίστηκαν ως έγχορδα (Έγχορδα 1 και 2), πνευστά (tenor 
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melody και bass melody) και κρουστά (mpalakia subprogect). Οι ήχοι που τοποθετούνταν 

στο κάθε ένα από αυτά τα κανάλια, παραµετροποιούνταν από τα ίδια χαρακτηριστικά, που 

τους προσδίδαν τα εφέ που είχαν επιλεγεί για το κάθε κανάλι. Σε αυτό το µέρος υπήρξαν 

κάποιες επαναλήψεις ήχων, ή παραλλαγές τους, σε σχέση µε το stretching που είχαν υποστεί 

ή τα εφέ που τους διαµόρφωναν. Ακολουθώντας αυτή τη φόρµα έγινε εφικτό να οργανωθούν 

οι ήχοι ανάλογα το ηχόχρωµα τους, να µοιράζονται ίδια χαρακτηριστικά ως προς το βάθος, 

το eq κτλ, αλλά και την ευκολότερη κατανοµή τους στο χώρο ώστε να έχουµε τα θεµιτά 

αποτελέσµατα, δηλαδή την σύνθεση ενός ορχηστρικού µέρους. 

Εκτός από τα µέρη που αναπτύξαµε παραπάνω και που αποτέλεσαν το ορχηστρικό και 

µελωδικό µέρος του αποσπάσµατος B3, σε παράλληλο χρόνο, αναπτύχθηκε ένα ξεχωριστό 

υποπρότζεκτ (εικόνα 22), που ως σκοπό είχε την δηµιουργία ενός µουσικού µέρους που θα 

βασιζόταν σε µία ηχογράφηση που περιείχε ήχους από πτηνά. Η ηχογράφηση αυτή είχε 

ξαναχρησιµοποιηθεί στο προηγούµενο υποµέρος, το Β2. Η επιλογή αυτή έγινε, ώστε ηχητικά 

να υπάρξει µία σύνδεση των δύο µερών, αλλά και για να εξερευνηθούν διάφορετικές 

δυνατότητες των ηχητικών οντοτήτων, µέσα από την εµπειρία που κατακτήθηκε µέχρι τη 

συγκεκριµένη στιγµή. 
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Σε αυτό το υποπροτζεκτ, αναπτύχθηκε η ιδέα της παράλληλης κατασκευής ηχητικών 

µονάδων και η ένταξή τους σε ηχητικές οντότητες. Το ηχητικό αρχείο µε την ηχογράφηση 

τµηµατοποιήθηκε µε αυτόµατη λειτουργία που παρέχει το Reaper, ορίζοντας ως παράµετρο 

τεµάχισης την ένταση των ήχων. Έπειτα, τοποθετήθηκαν τα τεµαχισµένα µέρη σε διάφορα 

κανάλια, προσπαθώντας να δηµιουργήσουµε ηχητικές οντότητες, οι οποίες στην συνέχεια και 

οµαδοποιήθηκαν. Με την οµαδοποίηση τους, υπήρξε τοποθέτηση των ήχων στο timeline του 

υποπρότζεκτ, µέσα σε συγκεκριµένα όρια, που οριοθετούνται µε τα labels, Start έως End, 

που σηµαίνουν και την περιοχή που γίνεται export στο βασικό πρότζεκτ. Το αποτέλεσµα της 

σύνθεσης, τοποθετήθηκε στο timeline του βασικού πρότζεκτ (Εικόνα 21). Μετά από 

ακροάσεις υπήρξαν κάποιες παραµετροποίησης του υποπρότζεκτ ώστε να λειτουργούν 

ηχητικά οι δύο παράλληλες συνθέσεις και να βγάζουν κάποιο αισθητικό αποτέλεσµα. 

Με το υποπρότζεκτ “Pitched Birds” που δηµιουργήθηκε, καταφέραµε να δηµιουργήσουµε 

µία concrete ηχητική σύνθεση και να συνδιαστούν αυτοί οι νέοι ήχοι µε το µελωδικό µέρος 

του Β3 µέρους. Στην ουσία, αντιµετωπίστηκε το υποπρότζεκτ ως µία ευρύτερη ηχητική 

κοινότητα, µε µεγαλύτερο όγκο πληροφορίας και µε µεγαλύτερο χρόνο ανάπτυξης. Ένα 

ακόµη σηµαντικό πλεονέκτηµα της δηµιουργίας του υποπρότζεκτ ήταν η εξοικονόµηση 

CPU. 

3.3. Μέρος Τρίτο 

Το τρίτο µέρος είναι και το τελευταίο µουσικό απόσπασµα την σύνθεσης. Αναπτύσσεται σε 

3’35 λεπτά και χωρίζεται σε τρία υποµέρη, το Γ1 - Μετάβαση, Γ2 - Επιστροφή στη Γη και 

Γ3 - Το τέλος του ταξιδιού (outro).  

Από την οπτική της παρτιτούρας, το µέρος αυτό έχει ένα τελεολογικό χαρακτήρα. Αποτελεί 

ένα υπαρξιακό σχόλιο σχετικά µε την ύπαρξη κάποιου τελικού σκοπού. Ενώ έχει 

πραγµατοποιηθεί ένα φαντασιακό ταξίδι στο γαλαξία, έχοντας αποκτήσει µια διευρυµένη 

οπτική των πραγµάτων, η επιστροφή σε µία γήινη πραγµατικότητα µοιάζει δυστοπική.   

Όσον αφορά τη φόρµα, το συγκεκριµένο µέρος δοµήθηκε µε µεγαλύτερες χρονικά 

ηχογραφήσεις (Εικόνα 23). Δεν χρησιµοποιήθηκαν ηχητικές οντότητες ή κοινότητες ώστε να 

µην δηµιουργηθούν περίπλοκα ηχητικά σχήµατα, αλλά περισσότερο η τεχνική του layering. 
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Σκοπός του µέρους αυτού ήταν η γείωση του ακροατή, µε την σύνθεση να περνά σε µία 

κατάσταση σβησίµατος.  

3.3.1. Γ1 - Μετάβαση 

Το Γ1 αποτελεί ένα µεταβατικό στάδιο και έρχεται να εισάγει τον ακροατή στο τελικό µέρος 

της σύνθεσης. 

Η µετάβαση αυτή πραγµατοποιείται µε µία αντιστροφή των ρόλων που δόµησαν το 

προηγούµενο µέρος. Ενώ το Β3 στήριξε την ύπαρξη του στον συνδυασµό ενός µελωδικού 

µέρους που έρχεται σε αντιπαράθεση µε ένα πιο απροσδιόριστο ηχητικό περιβάλλον που 

βασίστηκε σε αποδοµηµένους ήχους από πουλιά, στο Γ1 προσπαθήσαµε να αποδοµήσουµε 
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τη µελωδία και να φέρουµε στο προσκήνιο περιβαντολογικούς ήχους, πολύ σηµαντικούς για 

την εξέλιξη του κοµµατιού.  

Για την αποδόµηση της µελωδίας χρησιµοποιήθηκαν φωνητικά , τα οποία 

παραµετροποιήθηκαν µε διαβαθµιζόµενο pitch, τεχνική που χρησιµοποιήθηκε στο 

κελάηδισµα των πουλιών. Οι ήχοι αυτοί εντάχθηκαν στα ίδια κανάλια µε τα προηγούµενο 

µέρος ώστε να µοιράζονται τις ίδιες ποιότητες µε τους ήχους του προηγούµενου µέρους. Για 

την κατασκευή του πιο φυσικού µέρους δηµιουργήθηκαν κανάλια στα οποία εντάχθηκαν 

φυσικοί ήχοι από τζιτζίκια και µέρη από την ηχογράφηση των πουλιών. Παράλληλα 

εντάχθηκαν και ήχοι που υπήρχαν και στο προηγούµενο στάδιο ώστε να υπάρχει µία 

ενοποίηση των δύο µερών. Με την διαδικασία αυτή καταφέραµε να αποσπάσουµε τον 

ακροατή από το µελωδικό προηγούµενο στάδιο και να εντάξουµε στη σύνθεση ήχους που θα 

δοµήσουν τα επόµενα µέρη.  

Για να ενώσουµε το Γ1 µέρος µε το Γ2, εντάξαµε και έναν ήχο, που είχε προκύψει νωρίτερα 

από τον αυτοσχεδιασµό µε το Sampler πολυεφέ, ώστε να αποτελέσει τον συνδετικό κρίκο µε 

το επόµενο µέρος, που θα αναπτύξουµε παρακάτω. 

3.3.2. Γ2 - Επιστροφή στη Γη 

Το µέρος Γ2, είναι το κύριο µέρος του τρίτου µέρους του κοµµατιού. Για την παρτιτούρα 

αποτελεί την “Επιστροφή στη Γη” και σηµαίνει το τέλος του ταξιδιού. 

Σκοπός του σχεδιασµού του ήταν να επαναφέρουµε τον ακροατή σε ένα ηχητικό περιβάλλον 

πιο κοντά στα φυσικά του ακούσµατα, µε τους περιβαλλοντικούς ήχους να έχουν ένα κύριο 

ρόλο στη σύνθεση. Το Γ2, όπως και τα υπόλοιπα υποµέρη που δοµούν το τρίτο µέρος, είναι 

αρκετά σύντοµο. Ωστόσο λόγω της έντονης δραστηριότητας που δηµιουργείται από τους 

ήχους που προκαλούν τα τζιτζίκια, που λόγω της χρονικής επέκτασης του ηχητικού αρχείου, 

µας παραπέµπουν στον ήχο κορακιών αλλά και οι ήχοι από πουλιά που γευµατίζουν σπόρους 

(ηχογράφηση από την Καλαµπάκα), δηµιουργούν µια έντονη αίσθηση δράσης. Ηχητικά, 

πραγµατοποιήσαµε έτσι τη µίξη ώστε αυτοί οι δύο ήχοι να τραβήξουν την προσοχή του 

ακροατή και ίσως να του προκαλέσουµε τον προβληµατισµό να αναρωτηθεί τι ακούει. Για 

τον συνθέτη, υπάρχει εδώ ο συµβολισµός του τέλους της ζωής, ενώ για τον ακροατή ίσως 

αποτελεί την πιο κοντινή ηχητική εµπειρία σε ολόκληρο το κοµµάτι. Η ύπαρξη του µέρους 
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αυτού επινοήθηκε περισσότερο για να προσδώσει µία εικονοθεσία στο έργο, ενώ 

προσαρµόστηκε έτσι ώστε να  αποτελέσει ένα γρήγορο πέρασµα. 

3.3.3. Γ3 - Τέλος του Ταξιδιού (Οutro) 

Το Γ3 είναι το τελικό στάδιο της δραµατοποίησης της σύνθεσης “Genus Homo”. Aποτελεί 

στην ουσία το µέρος αυτό στο οποίο οι ήχοι άρχισαν σταδιακά να χαµηλώνουν ένταση και 

τελικά να χάνονται.  

Στο στάδιο αυτό δεν προστέθηκαν νέοι ήχοι παρά αποτελείται από ήχους που παρέµειναν 

από το προηγούµενο µέρος. Η διαφοροποίηση του Γ3 από το Γ2 υποµέρος, είναι ότι εδώ οι 

ήχοι που κυριαρχούν δεν είναι οι φυσικοί ήχοι. Αντίθετα γίνεται µία επιστροφή σε πιο 

ηλεκτρονικούς ήχους. Σε αυτό το στάδιο έγινε προσπάθεια να αφουγκραστούµε κατά τη µίξη 

τους τελευταίους αυτούς ήχους που µας είχαν αποµείνει, και να προσπαθήσουµε να τους 

σβήσουµε όσο πιο οµαλά µπορούσαµε να το κάνουµε. 
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4. Συµπεράσµατα 

Φτάνοντας στο τέλος της εργασίας αυτής και έχοντας ολοκληρώσει την ηλεκτροακουστική 

σύνθεση του “Genus Homo”, στάθηκε δυνατή η εξαγωγή κάποιων χρήσιµων 

συµπερασµάτων πάνω στη δηµιουργική διαδικασία αλλά και στο τελικό αποτέλεσµα. Θα 

πρέπει να αναφέρουµε ότι η δηµιουργία µίας ηλεκτροακουστικής σύνθεσης, αποτελεί 

ταυτόχρονα µία δύσκολη αλλά παράλληλα και µία αρκετά δηµιουργική εργασία.  

Μία από τις δυσκολίες που αντιµετωπίσαµε έχει να κάνει µε το γεγονός ότι η εργασία της 

ολοκλήρωσης µίας ηλεκτροακουστικής σύνθεσης µπορεί να αποτελέσει µία αρκετά 

χρονοβόρα διαδικασία. Ιδιαίτερα στη δική µας περίπτωση, που δεν υπήρχε η προηγούµενη 

γνώση και εµπειρία, το να αναπτύξουµε µία µεθοδολογία µε την οποία θα προσεγγίζαµε την 

σύνθεση τόσο τεχνικά όσο και αισθητικά, επιζητούσε ένα συνεχή προβληµατισµό και µία 

συνεχή αντιµετώπιση προβληµάτων που προέκυπταν. Πολλά από αυτά τα προβλήµατα 

επιλύθηκαν όταν το έργο µας άρχισε να συνδιαλέγεται µε το έργο του Καστοριάδη και την 

νοητή παρτιτούρα. Η τριβή µε αυτά τα δύο εργαλεία που αναπτύξαµε, µας έδωσαν ιδέες και 

λύσεις σε τεχνικά ζητήµατα αλλά και θέµατα που είχαν να κάνουν µε τη δραµατοποίηση.       

Μία άλλη δυσκολία που προέκυψε έχει σχέση µε τον ελλιπή ή µη εξειδικευµένο εξοπλισµό 

που απαιτούσε η εργασία. Για παράδειγµα το πρότζεκτ που αναπτύξαµε στο DAW Reaper, 

ήταν αρκετά µεγάλο, µε πάρα πολλά κανάλια και εφέ επεξεργασίας, γεγονός που επιζητούσε 

έναν σύγχρονο υπολογιστή µε αρκετή µνήµη επεξεργασίας. Στο πρόβληµα αυτό, δόθηκε 

λύση µε τη δηµιουργία αρκετών υποπρότζεκτ, που προέκυψε από την ιδέα της δηµιουργίας 

ηχητικών µονάδων και κοινοτήτων. Η τεχνική αυτή έκανε πιο εύκολη τη διαχείριση του 

ηχητικού υλικού στο timeline του προγράµµατος και έδωσε µία σηµαντική ανάσα στην 

υπολογιστική δύναµη που χρειαζόταν ο υπολογιστής στο να ανταποκριθεί στο µεγάλο αυτό 

πρότζεκτ.  

Από την άλλη πλευρά, η εργασία αυτή αποτέλεσε µία αρκετά δηµιουργική διαδικασία. Το να 

δηµιουργείς µία σύνθεση από το µηδέν, εξερευνώντας αχαρτογράφητα πεδία, έχει το θετικό 

αντίκτυπο ότι η διαδικασία αυτή µπορεί να σε ενεργοποιήσει δηµιουργικά. Η τριβή µε 

διαφορετικές τεχνικές σύνθεσης και η προσπάθεια να επιλύσουµε προβλήµατα, µας 

προσέφεραν µία πολύτιµη εµπειρία στο πως να δηµιουργήσουµε µία ηλεκτροακουστική 
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σύνθεση. Να αναπτύξουµε µια µεθοδολογία, που να λειτουργεί για εµάς, αλλά και να 

αποκτήσουµε την αυτοπεποίθηση που χρειάζεται για να συνεχίσουµε και να φέρουµε εις 

πέρας τέτοιες απαιτητικές εργασίες όπως αυτή. 

Οι πολλές ηχογραφήσεις που πραγµατοποιήσαµε για την εργασία αυτή, είχε ως αποτέλεσµα 

να µαζέψουµε ένα µεγάλο σε διάρκεια ηχητικό υλικό, το οποίο στάθηκε αρκετό ώστε να 

δηµιουργήσουµε µία µεγάλη βιβλιοθήκη ήχων. Χρησιµοποιώντας µεγάλο µέρος από το υλικό 

αυτό µπορέσαµε να δηµιουργήσουµε άλλες τέσσερις µουσικές συνθέσεις, που βασίστηκαν σε 

ήχους που ηχογραφήθηκαν από τα αναλογικά κασετόφωνα. Οι τέσσερις αυτές συνθέσεις 

(Desperate Mankind, A Machine from Machines, Components of a Concrète Nature και 

Between Existence and Data), µαζί µε µία µικρή λούπα, αποτέλεσαν ένα ολοκληρωµένο 

conceptual µουσικό υλικό, το οποίο αποτέλεσε και το πρώτο ολοκληρωµένο προσωπικό 

album του συντάκτη της εργασίας αυτής, µε τίτλο “Non living Nature: Compositions for 

Dictaphone”.  

Τέλος, θα ήταν παράλειψη να µην αναφέρουµε ότι η σύνθεση “Genus Homo”, αφού 

ολοκληρώθηκε, παρουσιάστηκε στις Ηµέρες Ηλεκτροακουστικής Μουσικής 2023, στην 41η 

Συνάντηση Διεθνούς Συνοµοσπονδίας Ηλεκτροακουστικής Μουσικής που 

πραγµατοποιήθηκε τον Νοέµβριο του 2023 στο Ρέθυµνο. Οι συναυλίες έγιναν στο πλαίσιο 

της 21ης ετήσιας συνάντησης των µελών του Ελληνικού Συνδέσµου Συνθετών 

Ηλεκτροακουστικής Μουσικής (ΕΣΣΗΜ), µε στόχο την παρουσίαση των σύγχρονων τάσεων 

της Ηλεκτροακουστικής / Ακουσµατικής Μουσικής στην Ελλάδα και στο εξωτερικό. Τέλος, 

το “Genus Homo” συµπεριλήφθηκε στην ηλεκτρονική έκδοση “2023” που κυκλοφόρησε 

διαδικτυακά από τον ΕΣΣΗΜ / HELMCA και αποτελεί µία συλλογή συνθέσεων από µέλη 

του ΕΣΣΗΜ που παρουσιάστηκαν στις Ηµέρες Ηλεκτροακουστικής Μουσικής. 
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 

Στουντιακός Εξοπλισµός  

Η υλοποίηση της ηχογράφησης πραγµατοποιήθηκε µε τον κάτωθι εξοπλισµό. 

ψηφιακός εγγραφέας της Zoom H5 

Το Zoom Η5 είναι ένας εύχρηστος και µικρός σε µέγεθος φορητός ψηφιακός εγγραφέας 

ήχου, ο οποίος κυκλοφόρησε στην αγορά τον Ιούνιο του 2014. Το H5 διατίθεται 

εργοστασιακά µε µία κάψουλα δύο µικροφώνων µε διάταξη X / Y (XYH-5), η οποία µπορεί 

να αντικατασταθεί µε άλλες συµβατές κάψουλες της εταιρίας, µε διαφορετικούς τύπους 

µικροφώνων, όπως Shotgun (SGH-6), Mid / Side στέρεο (SSH-6) κτλ. Περιλαµβάνει δύο mic 

/ line εισόδους XLR / TRS µε ξεχωριστό phantom power και ρύθµιση της έντασης, κάνοντας 

εφικτή την σύνδεση επιπλέων δύο εξωτερικών µικροφώνων. Η µέχρι και τετρακάναλη 

ηχογράφηση µπορεί να γίνει σε 24 bit και µε µέγιστη δειγµατοληψία στα 96 KHz, µε την 

ηχογράφηση να µπορεί να αποθηκευτεί είτε κατευθείαν στον υπολογιστή, µε USB σύνδεση ή 

και σε SD/SDHC κάρτα. Τέλος υποστηρίζει ενσωµατωµένα εφέ όπως low-cut φίλτρο, 

κοµπρέσορα και limiter, που µπορούν να φανούν χρήσιµα ιδιαίτερα σε ηχογραφήσεις τοπίου 

ώστε να αποφεύγεται η παραµόρφωση από εξωτερικούς παράγοντες όπως ο αέρας ή οι 

κραδασµοί. 

Αναλογικός εγγραφέας της Olympus Pearlcorder S701 Microcassette Recorder  

Tο µαγνητόφωνο της olympus, είναι ένας εύχρηστος αναλογικός εγγραφέας που 

κυκλοφόρησε για πρώτη φορά το 1985, από την Orinpasu Kabushiki Kaisha (1). Το S701 

πραγµατοποιεί µονοφωνική ηχογράφηση, εκ του ενσωµατωµένου µικρόφωνου, ενώ δεν 

υποστηρίζει την χρήση εξωτερικού. Διαθέτει δύο ταχύτητες εγγραφής στα 2,4 cm ανά 

δευτερόλεπτο και 1,2 cm ανά δευτερόλεπτο, µε δυνατότητα εναλλαγής. Η συχνοτική 

απόκριση διαφέρει ανάλογα την ταχύτητα της µαγνητοταινίας, µε 400 - 4000 Hz και 400 - 

3000 Hz αντίστοιχα. Ως έξοδος µπορεί να χρησιµοποιηθεί µόνο η θύρα των ακουστικών. 

Αναλογικός εγγραφέας της Sanyo microcassette dictaphone 
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To µαγνητόφωνο της Sanyo επίσης πραγµατοποιεί µονοφωνικές ηχογραφήσεις µε το 

ενσωµατωµένο του µικρόφωνο, όµως έχει την δυνατότητα να συνδεθεί και εξωτερικό 

µικρόφωνο µε 3.5mm τζακ. Λειτουργικά είναι παρόµοιο µε το Olympus Pearlcorder S701. 

Ζεύγος µικροφώνων της Rode NT5 

To NT5 της Rode αποτελεί ένα πυκνωτικό µικρόφωνο µικρού διαφράγµατος, µε καρδιοτικό 

πολικό διάγραµµα και συχνοτική απόκριση 20Hz µε 20kHz. Λόγω της χρήσης της κάψουλας 

1/2” µπορεί και αποδίδει έναν οµαλό, ισορροπηµένο ήχο µε πολύ χαµηλό θόρυβο. Τα 

συγκεκριµένα µικρόφωνα χρησιµοποιούνται κατά κύριο λόγο για στουντιακές εφαρµογές 

(overhead τυµπάνων, στερεοφωνικές λήψεις, ηχογράφηση ακουστικών οργάνων κτλ), όµως η 

δηµοτικότητά τους είναι αρκετά µεγάλη και σε εφαρµογές που έχουν να κάνουν µε το sound 

design. Για ηχογραφήσεις πεδίου τα NT5, αν και δεν είναι το πεδίο τους, µπορούν να 

αποδώσουν εξίσου ικανοποιητικά, λόγω της ισχυρής αναλογίας signal to noise 78 dB. 

Ωστόσο το µικρό τους διάφραγµα και η δυνατότητα τους να αντιλαµβάνονται αρκετά 

λεπτεπίλεπτους ήχους, µπορεί να τα κάνει πιο ευαίσθητα στις µη προβλέψιµες συνθήκες της 

ηχογράφησης σε εξωτερικό χώρο. Για αυτό το λόγο, το Rode NΤ5 χρησιµοποιήθηκε σε 

ηµίκλειστους ή κλειστούς χώρους.  

Reaper Digital Audio Workstations 

Το Reaper είναι ένα Digital Audio Workstations (DAW) το οποίο διανέµεται από την εταιρία 

Cockos Incorporated. Αποτελεί ένα προηγµένο πολυκάναλο περιβάλλον παραγωγής και 

εγγραφής ήχου, MIDI και βίντεο από το 2006. Το Reaper είναι ένα αρκετά δηµοφιλές DAW, 

µε συχνές αναβαθµίσεις του λογισµικού του, που σήµερα βρίσκεται στην έκδοση 6.71 (28 

Νοεµβρίου του 2022) υποστηρίζοντας νέες τεχνολογίες όπως τα πρόσθετα CLAP. Έχει 

κερδίσει την εµπιστοσύνη του κοινού όσο και επαγγελµατικών στούντιο, λόγω της εύκολης 

χρήσης του interface του, τόσο για ηχητικές όσο και για multimedia εφαρµογές, την 

εργονοµία του ως προς την χρήση της CPU, τις πολλές αυτοµατοποίησης κτλ. Ένας ακόµη 

λόγος που το κάνει αρκετά ανταγωνιστικό είναι η πολιτική της Cockos Incorporated, ως προς 

την άδεια χρήσης του λογισµικού, µε το χαµηλό κόστος της αγοράς του, αλλά και µε την 

πλήρη χρηστικότητα της demo έκδοσής του.  
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Στην περίπτωση µας, η χρήση του λογισµικού αυτού, επιλέχθηκε λόγω της οικειότητας του 

συγγραφέα µε το πρόγραµµα και την προηγούµενη χρήση του σε ανάλογες εργασίες. 

Cockos plugins 

Τα πρόσθετα εργαλεία επεξεργασίας ήχου της εταιρίας Cockos Incorporated, είναι διαθέσιµα 

µε την πλήρη εγκατάσταση του Reaper DAW. Όπως και το λογισµικό του REAPER έτσι και 

τα plugins της εταιρίας είναι γνωστά λόγω της χαµηλής χρήσης CPU και RAM, παράλληλα 

µε την δυνατότητα υψηλής παραµετροποίησής τους µέσω του φιλικού τους interface. 

Επιπλέον δίνουν στον χρήστη τη δυνατότητα να παρέµβει ακόµα και στον ίδιο τον κώδικα. 

Τα plugin της Cockos, χρησιµοποιήθηκαν τόσο για την βελτιστοποίηση του ήχου όσο και για 

καθαρά λόγους ηχητικού σχεδιασµού. 

Waves plugin 

Η Waves κατέχει µία από τις µεγαλύτερες συλλογές προσθηκών ήχου (plugin) υψηλής 

ποιότητας στον κόσµο, αποτελούµενο από δηµοφιλείς ισοσταθµιστές (equalizers), 

συµπιεστές (compressors) και ηχητικά εφέ. H χρήση τους είναι αρκετά διαδεδοµένη τόσο σε 

επαγγελµατικά στούντιο όσο και σε παραγωγές φτιαγµένες µε προσωπικό υπολογιστή.   

Melda MFreeFXBundle plugins 

Η σειρά plugin της MeldaProduction, η οποία είναι διαθέσιµη χωρίς αντίτιµο από την 

ιστοσελίδα της εταιρίας. Περιέχει έναν αριθµό επεξεργαστών σήµατος, αυτοµατισµών και 

γεννητριών ήχου. Η Melda µε το πακέτο των ελεύθερων προς χρήση λογισµικών της, 

προσφέρει ένα ιδιαίτερο πακέτο από plugins που επιτρέπει την χρήση γεννητριών ήχου και 

φασµατικής επεξεργασίας του ήχου. 
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