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1. ΕΙΣΑΓΩΓΗ

Η μουσική αποτελεί ένα πανανθρώπινο και έμφυτο χαρακτηριστικό. Αυτό έχει καταδειχτεί τόσο από εθνογραφικές μελέτες όσο και από μελέτες ανθρώπινων βρεφών στις αντιδράσεις τους σε αρμονικούς ή μη αρμονικούς ήχους (Laura-Lee Blackwill, William F.Thomson 1999). Επίσης έχει καταδειχθεί ότι η μουσική μπορεί να προκαλέσει έντονες συναισθηματικές αντιδράσεις στο 80% περίπου των ενηλίκων (John Sloboda, Keele University 1991) αντιδράσεις που ποικίλλουν από συναισθήματα χαράς, μέχρι λύπης φόβου κλπ. 
Οι μελέτες για την ανακάλυψη των μηχανισμών που εμπλέκονται κατά την ακρόαση της μουσικής και οι επιπτώσεις τους τροφοδοτούνται, αφ ενός μεν από τις μεθοδολογίες που αναπτύσσονται στον γενικότερο τομέα της ψυχολογίας από την στοιχειοθέτησή της σαν επιστήμη, μέχρι σήμερα (επηρεασμένες από τις διάφορες «σχολές» και περιόδους στις οποίες διακρίνεται), και αφ’ ετέρου από την πειραματική μελέτη μέσω των σύγχρονων μεθόδων απεικόνισης του εγκεφάλου. Οι μελέτες αυτές έχουν σαν στόχο, την αποσαφήνιση του μυστηρίου που (ακόμα) περιβάλλει την μουσική εμπειρία, αλλά και την ανακάλυψη νέων μεθόδων που θα μπορούσαν να προχωρήσουν την τέχνη στης σύνθεσης της μουσικής. 

Παράλληλα, η εξέλιξη της τεχνολογίας δίνοντας νέα εργαλεία που επιτρέπουν τον έλεγχο κατά την παραγωγή του ήχου σε πρωτοφανές επίπεδο, ώθησε την πρόταση νέων μεθοδολογιών κατά την σύνθεση και την ανάλυση του ήχου που αντιμετωπίζουν τον ήχο συνολικά, σαν εύπλαστο υλικό, παρά σαν μια σειρά από φθόγγους προς εκτέλεση από τους μουσικούς. Μία από τις πιο ενδιαφέρουσες προτάσεις είναι αυτή της φασματομορφολογίας που έχει επηρεάσει αρκετούς ερευνητές της Αγγλοσαξονικής κυρίως σχολής. 

Εδώ θα εξετάσουμε την πρόταση αυτή μέσα από το πρίσμα των σύγχρονων μελετών για την φύση της μουσικής

2. Η ΕΞΕΡΕΥΝΗΣΗ ΤΟΥ ΜΟΥΣΙΚΟΥ ΦΑΙΝΟΜΕΝΟΥ
Η μουσική ψυχολογία, ιδιαίτερα πριν την ανάπτυξη των σύγχρονων μεθόδων απεικόνισης του εγκεφάλου όπως η τομογραφία εκπομπής ποζιτρονίων, ήταν ένα σπουδαίο εργαλείο όχι μόνο για την εξερεύνηση του μουσικού φαινομένου αλλά και για την κατανόηση της δομής του ανθρώπινου εγκεφάλου. Οι μουσικοί ψυχολόγοι ξεκινούσαν με την παραδοχή ότι η δομή και η διαδικασία της μουσικής μπορούν να υποδείξουν την φύση και την δομή πνευματικών διαδικασιών στον εγκέφαλο. (Stephen mc Adams). Η μελέτη των πνευματικών δομών και διαδικασιών είναι ο τομέας της γνωσιακής ψυχολογίας (ένα από τα κύρια παλαιότερα εργαλεία στην εξερεύνηση του μουσικού φαινομένου) που αναζητά την κατανόηση των εσωτερικών πνευματικών αναπαραστάσεων, και τα πράγματα που αυτές οι αναπαραστάσεις επιτρέπουν να κάνει κανείς στον τομέα της μουσικής. 

Η πειραματική ανάλυση των διαδικασιών που εμπλέκονται κατά την κατανόηση της μουσικής με  τα εργαλεία της γνωσιακής ψυχολογίας, ωστόσο προσέκρουε σε διάφορα εμπόδια, εκ τον οποίων το σπουδαιότερο ήταν η αδυναμία εξαγωγής ασφαλών και επιστημονικά ορθών κανόνων καθώς η περιγραφή των συμμετεχόντων περιέκλειε ένα μεγάλο ποσοστό υποκειμενικότητας. Η δίψα όμως για γνώσεις στον τομέα οδήγησαν όχι μόνο σε μια πληθώρα ερευνών αλλά και διαφορετικά σημεία αφετηρίας και τρόπους αντιμετώπισης (gestaltists, sensationists, behaviorists, mentalists, gognitivists) (Stephen mc Adams). Oι διάφορες αυτές αντιμετωπίσεις που ξεπήδησαν ήδη από το τέλος του 19ου αιώνα, εφάρμοσαν αρχές που είχαν ήδη υποδειχθεί από τις γενικότερες ανακαλύψεις της ψυχολογίας αλλά και τις ανατομικές και άλλες γνώσεις που προστίθεντο μέσα στα χρόνια από την μελέτη άλλων αισθητηριακών συστημάτων, όπως ο μηχανισμός της όρασης. 

Ενας ολόκληρος κόσμος για την ενδελεχή παρατήρηση των νοητικών διαδικασιών ανοίχτηκε με την ανακάλυψη των σύγχρονων μεθόδων απεικόνισης. Η τομογραφία εκπομπής ποζιτρονίων είναι η πιο χρησιμοποιούμενη και επιτρέπει την απεικόνιση των περιοχών του εγκεφάλου των ο οποίων οι νευρώνες βρίσκονται σε διέγερση περισσότερο από άλλες σε μια δεδομένη στιγμή. Είναι από καιρό γνωστό, ότι οι διάφορες νοητικές διαδικασίες βρίσκονται εντοπισμένες χωρικά μέσα στον εγκέφαλο , όπως επίσης και ότι διάφορες εγκεφαλικές περιοχές δουλεύουν από κοινού κατά την διάρκεια μιας σύνθετης νοητικής διεργασίας όπως είναι η αναγνώριση της μουσικής.
Οι έρευνες, μέχρι την προηγούμενη δεκαετία, αν και αναγκαστικά ξεκίνησαν από αναλύοντας τα επιμέρους συστατικά της μουσικής (τονικά ύψη, ρυθμός, ηχόχρωμα) προσέφεραν κυρίως ενδείξεις για τους εμπλεκόμενους μηχανισμούς. Υπήρχαν όμως και μερικές σχέσεις που είχαν επιβεβαιωθεί. Αυτή ήταν η σχέση του μηχανισμού της αντίληψης της μουσικής με τους μηχανισμούς της αντίληψης της γλώσσας και της μνήμης (βλ. παρακάτω) όπως και η συσσώρευση της μουσικής εμπειρίας και η μεταλλαγή του τρόπου και του επιπέδου ανάλυσης, ανάλογα με την εκπαίδευση.
Η σχέση της μουσικής με την γλώσσα επιβεβαιώθηκε και πρόσφατα: Η Aniruddh D.Patel του Ινστιτούτου Νευροεπιστημών στο San Diego, πραγματοποίησε πειράματα με τις σύγχρονες μεθόδους απεικόνισης του εγκεφάλου  (τομογραφία εκπομπής ποζιτρονίων) και εντόπισε μια περιοχή στον μετωπιαίο λοβό που ασχολείται με την σωστή σύνταξη τόσο της μουσικής όσο και της γλώσσας. Πράγματι μουσική και γλώσσα διαθέτουν ορισμένα κοινά χαρακτηριστικα. Αποτελούν και οι δύο τρόπους επικοινωνίας και διαθέτουν κανόνες σύνταξης, δηλαδή κανόνες που διέπουν τον συνδυασμό των επιμέρους στοιχείων τους. Παρ’ όλα αυτά, φαίνεται ότι τα κέντρα της μουσικής και της γλώσσας δεν ταυτίζονται ολοκληρωτικά.
Η κυριότερη πηγή πληροφοριών σχετικά με τις σχετιζόμενες με την μουσική δραστηριότητες του εγκεφάλου μέχρι πριν από λίγα χρόνια ήταν η μελέτη ασθενών που εμφάνιζαν διαταραχές της εγκεφαλικής λειτουργίας ως αποτέλεσμα τραύματος, αγγειακού επεισοδίου ή άλλων παθήσεων. Αυτές είχαν ήδη καταδείξει την ύπαρξη πολλαπλών κέντρων στον εγκέφαλο που ασχολούνται από κοινού κατά την αναγνώριση και επεξεργασία της μουσικής. Ένα χαρακτηριστικό παράδειγμα είναι αυτό του Pώσου συνθέτη Vissarion Shebalin ο οποίος μετά από ένα εγκεφαλικό επεισόδιο το 1953
 έχασε την ικανότητα της ομιλίας. Παράλληλα δεν μπορούσε να κατανοήσει την ομιλία των άλλων, μπορούσε ωστόσο να γράφει μουσική, πράγμα που συνέχισε να κάνει μέχρι και τον θάνατό του το 1963.
Πράγματι, τα τελευταία πορίσματα των ερευνών στον τομέα τείνουν να δείξουν όχι μόνο ότι η μουσική ενεργοποιεί πολλές περιοχές σε ολόκληρο τον εγκέφαλο αλλά το ότι «η μουσική έχει βιολογική βάση και ο εγκέφαλος διαθέτει λειτουργική οργάνωση για την επεξεργασία της». (΅N.M.Weinberger 2004)
3. Ο ΕΧΩΝ ΩΤΑ

Το αισθητήριο της ακοής διαθέτει τα λιγότερα αισθητήρια κύτταρα σε σχέση με οποιοδήποτε άλλο αισθητήριο όργανο. Το έσω ους περιέχει 3.500 τριχωτά κύτταρα, που ευρισκόμενα στον βασικό υμένα του κοχλία αποτελούν τα κύτταρα που λαμβάνουν τις πληροφορίες του ήχου, συντονιζόμενα το καθένα σε διαφορετική συχνότητα. Για να έχουμε ένα σημείο σύγκρισης των μεγεθών ,θα αναφέρουμε ότι ο αμφιφληστροειδής του ματιού περιέχει αντίστοιχα 100 εκατομμύρια φωτουποδοχείς. Το σύστημα της ακοής έχει ιεραρχική δομή, κάτι που άλλωστε συμβαίνει και στα άλλα αισθητηριακά συστήματα , αποτελείται από μια σειρά σταθμών επεξεργασίας και αναμετάδοσης του νευρικού συστήματος από το έσω ους ως τον ακουστικό φλοιό
Τα αποτελέσματα της διέγερσής των τριχωτών κυττάρων, μεταφέρονται με το ακουστικό νεύρο σε περιοχές της παρεγκεφαλίδας και του ακουστικού φλοιού που βρίσκεται στην κροταφική περιοχή. Η διέγερσή τους δεν γίνεται μόνο στην θεμελιώδη συχνότητα κάθε ήχου αλλά και στους αρμονικούς του ήχους που αποτελούν το φάσμα του και, εν τέλει, δίνουν πληροφορίες για την χροιά τους. Τα γειτονικά τριχοειδή κύτταρα έχουν αλληλοεπικαλυπτώμενες περιοχές συχνοτήτων με αποτέλεσμα να μην υπάρχουν κενά στο φάσμα. Το κάθε τριχωτό κύτταρο μεταφέρει την ένταση της διέγερσής του μέσω μιας σειράς νευρωνικών εκφορτίσεων σε μια ίνα του ακουστικού νεύρου όπου παραλαμβάνεται από μία ομάδα κυττάρων στην περιοχή του κροταφικού λοβού εξειδικευμένη στην συχνότητα αυτή. Οι ταυτόχρονες ενεργοποιήσει γειτονικών κυττάρων δημιουργούν στον ακουστικό φλοιό έναν «Χάρτη Συχνοτήτων» (frequency map).
 Tα πράγματα θα ήταν κάπως απλά εάν του σύστημα που περιγράψαμε ήταν σταθερό. Δηλαδή εάν η ανταπόκριση των κυττάρων του ακουστικού φλοιού ήταν σταθερή σε συγκεκριμένη συχνότητα. Πρόσφατα πειράματα (δεκαετία 90) όμως των Jon S.Bakin, Jean Marc Edeline και Norman M. Weinberger, σε ποντικούς,  έδειξαν ότι κατά την εκπαίδευση που προκαλείται από το εάν ένας ήχος ή τόνος είναι σημαντικός για το πειραματόζωο, η ανταπόκριση των κυττάρων του μεταβάλλεται και αυτό έχει σαν αποτέλεσμα την «διόρθωση» του χάρτη συχνοτήτων που αυτός ο τόνος προκαλεί (βλ.σχήματα). O διορθωμένος αυτό χάρτης παραμένει ενεργός για μεγάλο χρονικά διάστημα χωρίς πρόσθετη εκπαίδευση. Το 1998 Ο Ray Dolan και η ερευνητική του ομάδα στο University College του Λονδίνου, δουλεύοντας με ανθρώπους επιβεβαίωσε την άποψη της αλλαγής του χάρτη συχνοτήτων μετά από εκπαίδευση. Ο χάρτης συχνοτήτων όμως είναι στην ουσία η φυσική αποτύπωση του φάσματος στον εγκέφαλο. Ας το σημειώσουμε.
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4.ΜΟΝΑΔΙΚΟΤΗΤΑ

Εδώ θα σταθούμε κάνοντας ορισμένες παρατηρήσεις. Είναι ήδη γνωστό από την εμπειρία ότι ορισμένοι ήχοι που σημασιοδοτούν μία κατάσταση που χρήζει προσοχής γίνονται εύκολα αντιληπτοί ακόμα και σ’ένα θορυβώδες περιβάλλον. Χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελεί και το γεγονός ότι μια μητέρα μπορεί να ξυπνήσει από το κλάμα του βρέφους της μέσα στην νύχτα, ακόμα και όταν αυτό είναι χαμηλότερο σε ένταση από άλλους ήχους του περιβάλλοντος που όπως δεν επηρεάζουν τον ύπνο της. Αντίστοιχα οι εργαζόμενοι ή οι διαμένοντες σε θορυβώδες περιβάλλον (όπως δίπλα στο καμπαναριό μίας εκκλησίας) με τον καιρό, «μασκάρουν» τους ήχους αυτούς κατά την διάρκεια του ύπνου, ήχους που κανονικά θα έθεταν σε κατάσταση συναγερμού έναν άλλο άτομο. 
Αυτό, σε συνδυασμό με τα πορίσματα των ερευνών που προαναφέραμε είναι απόδειξη της υποκειμενικότητας που υπάρχει όχι μόνο στην αποκωδικοποίηση των μηνυμάτων που μεταφέρει ένας ήχος αλλά και στην ίδια την φυσική εντύπωσή του, μέσω των κυττάρων του ακουστικού φλοιού, στον εγκέφαλο, υποκειμενικότητα που καθορίζεται από την εκπαίδευση και το περιβάλλον στο οποίο ζει το άτομο. Τα δεδομένα λοιπόν δείχνουν ότι κατά την ενασχόληση με το φαινόμενο του ήχου, ιδιαίτερα όταν αυτή αφορά «λεπτοφυή» χαρακτηριστικά όπως η μορφοποίηση του φάσματος που εξετάζει η φασματομορφολογία (θεμελιωτής της οποίας είναι ο Dennis Smalley), κάποιος πρέπει να λαμβάνει υπ’ όψη του αυτή την ιδιαιτερότητα αυτή, πριν προχωρήσει σε οποιουδήποτε είδους κατηγοριοποιήσεις με σκοπό την  διαμόρφωση κανόνων που θα οδηγήσουν την  τέχνη της σύνθεσης μουσικής σε νέα επίπεδα. Ο Denis Smalley, όπως θα δούμε, μάλλον υποτιμά τον βαθμό επιρροής που έχει η ατομικότητα στην «ενδόμυχη»αποκωδικοποίηση του περιεχομένου ενός ήχου.
5. ΦΑΣΜΑ ΣΤΗΝ ΜΗΧΑΝΗ

Ας συνοψίσουμε όμως τα συμπεράσματα του Smalley.

Ο Smalley ορίζει την φασματομορφολογία, σαν «μια προσέγγιση στο μουσικό υλικό και στις μουσικές δομές, η οποία συγκεντρώνει την προσοχή της στο φάσμα των ηχητικών υψών και την διαμόρφωσή του στον χρόνο».  Ο ίδιος διευκρινίζει ότι σαν εργαλείο, είναι χρήσιμο, κυρίως, στην ηλεκτροακουστική μουσική καθώς τα παραδοσιακά όργανα, «κατασκευαστικά βασισμένα στο αρμονικό φάσμα, φτιάχτηκαν για μια αρμονική μουσική». 

Θεωρώντας, προφανώς, ότι ο ηχητικός-μουσικός πειραματισμός του οποίου την πόρτα άνοιξε η ηλεκτρονική τεχνολογία με τις τεχνικές ηχογράφησης και τον ηλεκτρονικό υπολογιστή είναι το κυριότερο ζητούμενο στην μουσική, γενικεύοντας, καταλήγει ότι «Το μέλλον της σύγχρονης εκτέλεσης της μουσικής αναζητά νέα όργανα»

Παρ όλα αυτά, αναγνωρίζει ότι «η φωνή εξ αιτίας της οικειότητας της με την ανθρώπινη φύση, δεν θα λείψει ποτέ από την μουσική».Θεωρεί όμως ότι η σημασία της υποσκελίζεται από τον τρόπο σκέψης που υποβάλλει η φασματομορφολογία, («στην άλλη κατεύθυνση η επιρροή, φωνής και γλώσσας, εξασθενούσε και η φασματομορφολογία οδηγούσε σε καινούριους τρόπους σκέψης») χωρίς όμως να το στηρίζει πουθενά. Κατά τον ίδιο, η διαμορφωτική της επιρροή (της «φωνής») συνεχίζει να υπάρχει, μέσω της «χειρονομίας». «Φασματικά σχήματα και μορφοποιημένες διαδοχικές σεκάνς, δημιουργούνται από την ενέργεια φυσικών και φωνητικών τρόπων άρθρωσης». 
Αυτό, φαίνεται να ισχύει ούτως ή άλλως σε όλα τα επίπεδα της μουσικής. 
Είναι γενονός, ότι στην μουσική κλασσική ή παραδοσιακή, το φραζάρισμα και η εκφραστικότητα των εκτελεστών βασίζεται σε μεγάλο βαθμό στον «εξανθρωπισμό» της γραμμένης μουσικής,) στην μίμηση ψυχοσωματικών καταστάσεων όπως η τρυφερότητα, ο φόβος, το άγχος κλπ. που έχουν αναγνωρίσιμες ομοιότητες και τις ανάσες και την εκφορά του προφορικού λόγου σε αντίστοιχες καταστάσεις. Στον αιώνα μας μπορέσαμε να ακούσουμε για πρώτη φορά και τι σημαίνει ψυχρή (unbiased, θα μπορούσαμε να πούμε) εκτέλεση μουσικών φθόγγων με τις εκτελέσεις έργων κατευθείαν από την παρτιτούρα, μέσω του υπολογιστή 

 Ο Smalley πιστεύει ότι «ο δανεισμός ιδεών και αρχών από μη μουσικούς τομείς (κληρονομιά του φορμαλισμού του 20ου αιώνα), είναι αποδεκτός και βοηθά, αλλά αν οι αρχές αυτές δεν επανεξεταστούν ή κατευναστούν από το αυτί υπάρχει πάντα ο κίνδυνος ο ακροατής να εξοστρακιστεί και συμπληρώνει ότι «Η πρακτική της ακοής και η παρατήρηση της αντίληψης κατά την διαδικασία της ακρόασης πρέπει να χαρακτηρίζει κάθε προσπάθεια μουσικής έρευνας η οποία τείνει να εξηγήσει την φασματομορφολογία». Θεωρεί ότι σαν ένα εργαλείο για την ανάλυση της, ο ερευνητής θα πρέπει να χρησιμοποιήσει αυτό που ο Schaeffer όρισε σαν «Ελαχιστοποιημένη ακοή». 

Όμως οι πρόσφατες έρευνες έχουν δείξει, με πειστικά δεδομένα που είδαμε πιο πάνω, ότι το φάσμα του ήχου δεν «αποτυπώνεται» ακόμα και σε βιολογικό επίπεδο με τον ίδιο τρόπο σε δύο άτομα, και ακόμα ποικίλλει σε διαφορετικές χρονικές στο ίδιο άτομο ως αποτέλεσμα των εμπειριών του. Έτσι πιστεύω ότι σε μία μουσική σύνθεση δεν έχει κανένα νόημα να εξετάσουμε τα μικροσκοπικά χαρακτηριστικά κάθε δομικού στοιχείου ξεχωριστά, είτε πρόκειται για μουσικούς φθόγγους είτε για ηχητικά αντικείμενα. Εάν «κόψουμε» τους μουσικούς φθόγγους ενός έργου για solo φλάουτο και τους ακούσουμε μεμονωμένα δεν περικλείουν καμία μουσική πληροφορία. Όπως και στην γλώσσα η λέξη αποκτά το νόημά της μόνο με το σύνολο των γραμμάτων της , όπως θα δείξουμε πιο κάτω.
Ο Smalley προχωράει στην κατηγοριοποίηση των ήχων ανάλογα με τα μορφολογικά χαρακτηριστικά τους (ουσιαστικά τα δυναμικά και τα ηχοχρωματικά) ονομάζοντάς τα «αρχέτυπα». Ουσιαστικά περιγράφει όλες τις δυνατές καταστάσεις που μπορούν να προκύψουν και τον συνδυασμό τους. Προσθέτει και την διάσταση της κίνησης του ήχου στον χώρο είτε αυτή προκύπτει από πραγματική κίνηση σε ένα πολυκαναλικό περιβάλλον είτε σε προσομοίωση της κίνησης μέσω της εντύπωσης που δημιουργείται από την μεταβολή του φάσματος κατά συγκεκριμένο τρόπο. 
Στην συνέχεια μιλάει για την υποκατάσταση δευτέρου βαθμού όπου ένας ήχος υπονοεί μία «χειρονομία» μέσω του ενεργητικού του προφίλ, αλλά η αιτία δηλαδή το μουσικό όργανο δεν είναι αναγνωρίσιμο.

Πιστεύω ότι ο Smalley δεν καταφέρνει να εξηγήσει γιατί ενώ αναγνωρίζει την σημασία αυτού που ονομάζει «χειρονομία» (εγώ το αντιλαμβάνομαι περισσότερο σαν το «ανθρώπινο μέτρο») στην δημιουργία ενός επικοινωνίσιμου και αναγνωρίσιμου μουσικού έργου θεωρεί ότι η υπέρβαση του με την επικέντρωση σε «δευτερογενή» (βλ. παρακάτω) χαρακτηριστικά του προσθέτει νέα εκφραστικά εργαλεία στον συνθέτη. Επίσης, πιστεύω ότι η υποκειμενικότητα του εκπαιδευμένου μουσικού αυτιού, ειδικά του εθισμένου στους ηλεκτροακουστικούς ήχους δεν θα πρέπει να αποτελεί μέτρο για την οργάνωση και την έρευνα με σκοπό την διαμόρφωση νέων κανόνων που θα μπορούσαν να μεταδοθούν και να ενσωματωθούν στην θεωρία της νέας μουσικής, πράγμα που εμμέσως προτείνει με την ενδελεχή ανάλυση που παρουσιάζει.
6. ΠΕΙΡΑΜΑΤΑ ΧΗΜΕΙΑΣ

Για να στηρίξουμε την θέση μας θα υπενθυμίσουμε τον τρόπο με τον οποίο ακούσει μουσική ένας μουσικός σε σύγκριση με έναν μη μουσικό. Πολυάριθμες έρευνες ,αλλά και η προσωπική μου εμπειρία έχει δείξει, ότι το εκπαιδευμένο στην μουσική άτομο μπορεί, ανάλογα με τον βαθμό εκπαίδευσης του, να ξεχωρίσει τον ήχο που παράγεται από κάθε όργανο ξεχωριστά, κατά την διάρκεια της ακρόασης ενός μουσικού κομματιού. Αντίθετα, ένα άτομο με χαμηλή μουσική εμπειρία τείνει να απομονώνει ορισμένα μόνο χαρακτηριστικά από το συνολικό ακρόαμα. Αυτά είναι η μελωδία του κύριου οργάνου ή της φωνής, ο γενικός ρυθμός και σε μικρότερο βαθμό η συμπεριφορά του μπάσου. Αντίθετα , φθόγγοι που βρίσκονται μεταξύ των δύο άκρων (δηλαδή της μελωδίας και του μπάσου περνούν σχεδόν απαρατήρητοι.

 Πάνω στις εγκεφαλικές διαφορές μουσικών με μη-μουσικούς έγιναν έρευνες με πιο πρόσφατες αυτές του Peter Schneider , το 2002 στο πανεπιστήμιο της Χαιλδεμβέργης που έδειξε ότι ο όγκος του ακουστικού φλοιού σε μουσικούς ήταν κατά 130% μεγαλύτερος από αυτός των μη-μουσικών. Το ποσοστό αύξησης του όγκου ήταν ανάλογο με τον βαθμό μουσικής εκπαίδευσης. Αυτό υποδηλώνει ότι η εκπαίδευση αυξάνει με αναλογικό τρόπο τον αριθμό των νευρώνων που επεξεργάζονται την μουσική. Περαιτέρω μελέτες όπως αυτές του Pantev στο Πανεπιστήμιο του Τορόντο έδειξαν ότι ο εγκέφαλος επαγγελματιών μουσικών ενεργοποιείται περισσότερο στο άκουσμα του οργάνου πάνω στο  οποίο έχουν εκπαιδευτεί από ότι σε κάποιο άλλο όργανο.
7. AΡMONIA

Oπως γνωρίζουμε από την παραδοσιακή αρμονία, γενικά δύο τόνοι είναι σύμφωνοι όταν οι συχνότητές τους σχηματίζουν έναν απλό λόγο μεταξύ φυσικών αριθμών (Πυθαγόρεια κλίμακα). Η παραδοσιακή αρμονία έχει αμφισβητηθεί από πολλούς μουσικούς τα τελευταία χρόνια και μάλιστα τείνει να θεωρείται «εκτός μόδας» στους κύκλους των σύγχρονων συνθετών. Όμως, ένα πείραμα των Anne Blood και Robert Zattore στο πανεπιστήμιο McGill, που πραγματοποιήθηκε με στόχο των εγκεφαλικών περιοχών που εμπλέκονται στις συναισθηματικές αποκρίσεις στην μουσική έδειξε ότι ενώ οι διάφωνες συγχορδίες ενεργοποίησαν την δεξιά παραιποκάμπεια έλικα, οι σύμφωνες ενεργοποίησαν μια διαφορετική περιοχή του εγκεφάλου, την κογχική μετωπιαία περιοχή. Αυτή αποτελεί ένα μέρος των συστημάτων ανταμοιβής του εγκεφάλου, συστήματα που σχετίζονται με την λήψη τροφής, την σεξουαλική δραστηριότητα και την λήψη ναρκωτικών.

Το ερώτημα που μπορεί κάποιος να θέσει εδώ είναι εάν οι αρμονικές σχέσεις των φθόγγων είναι εντυπωμένες σε αρχετυπική μορφή στην δομή του εγκεφάλου ή προέρχονται από τις πρώιμες ακουστικές εμπειρίες του ατόμου (με την ακρόαση τραγουδιών (π.χ νανουρίσματα) που κατά κανόνα τις περικλείουν.
Γενικότερη έρευνα πάνω στην δομή του εγκεφάλου και ειδικά πάνω στον τρόπο ανάπτυξης των νευρώνων κατά τα πρώτα στάδια της ζωής του ανθρώπου, έχουν δείξει την σημασία των πρώιμων ερεθισμάτων στην μετέπειτα ανάπτυξη κάποιας ικανότητας ή προτίμησης. Πράγματι παρατηρώντας την ανάπτυξη των νευρώνων του βρέφους παρατηρούμε την δημιουργία και συσσωμάτωση νευρώνων, σε δενδρική μορφή, γύρω από μία ομάδα νευρώνων που σχετίζονται με ένα πρώιμο επαναλαμβανόμενο ερέθισμα, κατά τον ίδιο τρόπο που η μουσική εκπαίδευση έχει σαν αποτέλεσμα την αύξηση του ακουστικού λοβού όπως προαναφέρθηκε.  
Άλλες μελέτες (Andrea R. Halpern 1999, Bucknell University, Rober Zattore, McGill University) συσχέτισαν την νοητική αναπαραγωγή της μουσικής («το να σκέφτεται κανείς την μελωδία») με αρκετά από τα κέντρα τα οποία εμπλέκονται στην πραγματική ακρόασή της.

Οι έρευνες έχουν δείξει ότι, κατά παρόμοιο τρόπο, ο ίδιος φθόγγος ενεργοποιεί σε διαφορετικό βαθμό τα κύτταρα υποδοχής του ακουστικού φλοιού ανάλογα με την θέση του στην μουσική φράση, ακόμα και με το αν βρίσκεται σε ανιούσα (δηλαδή αν ο προηγούμενος φθόγγος είχε χαμηλότερο τονικό ύψος) ή κατιούσα πορεία (Norman Weinberger). 

Καθώς ο μηχανισμός αντίληψης παραμένει ο ίδιος είτε πρόκειται για απλό μουσικό φθόγγο ενός οργάνου είτε για σύνθετο τεχνητό ήχο, θα πρέπει να θεωρήσουμε ότι  η αντίληψη του ιδίου φάσματος θα πρέπει να γίνεται αντιληπτή (άρα και να δημιουργεί διαφορετική σύνδεση στο αφηρημένο επίπεδο) με διαφορετικό τρόπο, εξαρτούμενη από τους προηγούμενους ή τους επόμενους ήχους. 
Από τις έρευνες, γίνεται φανερό το πόσο το φυσικό ηχο-πολιτιστικό περιβάλλον επηρεάζει τον τρόπο με τον οποίο αποκωδικοποιούμε μια δεδομένη μουσική γλώσσα. Στην «χειραφέτηση του ήχου» που ευαγγελίστηκαν πολλοί συνθέτες των τελευταίων ετών μας διαφεύγει συχνά η παράμετρος του πόσο η τεχνολογίες αναπαραγωγής της μουσικής  που σίγουρα έχουν αλλάξει τον τρόπο με τον οποίο ακούμε μουσική, δέν έχουν αλλάξει και τις βασικές αποκρίσεις του εγκεφάλου σε θέματα αρμονίας. Καθώς

το μεγαλύτερο μέρος της μουσικής που ακούγεται από τον μέσο δυτικό ακροατή, φτάνει σε αυτόν μέσω κάποιου μεγαφώνου ή ακουστικού –έχουν τεθεί ζητήματα που αφορούν την τεχνολογία αναπαραγωγής όπως της ηχητικής πιστότητας, της τοποθέτησης των ηχείων στον χώρο κλπ.. Δεν είμαι πεπεισμένος ότι δiάφορα σημερινά ζητούμενα όπως η εύρεση της ιδανικής τοποθέτησης στον χώρο των διάφορων ηχείων και ήχων έχει να κάνει με την ίδια την ουσία της μουσικής σαν εμπειρία ή σαν τέχνη.

Για παράδειγμα, η αρχική ιδέα πίσω από την στερεοφωνία ήταν η ανάπλαση του χώρου και η όσο το δυνατόν πιστότερη μεταφορά του ήχου της αίθουσας συναυλιών στην κατ-οίκον ακρόαση. Πράγματι αυτό ήταν και το ζητούμενο, κάτι παρεμφερές με την σύλληψη του home theater (η κινηματογραφική αίθουσα στο σπίτι σας) και κατά τον ίδιο τρόπο με τον οποίο τα πρώτα αυτοκίνητα έμοιαζαν με άμαξες. Δεν είμαι παράλληλα πεπεισμένος ότι η η υπερβολική ενασχόληση με τα μικροσκοπικά χαρακτηριστικά ενός ήχου, έχει να κάνει με την ίδια την ουσία της μουσικής . Ακόμα και στο επίπεδο ηχητικής αναπαραγωγής η ίδια η ιδέα της στερεοφωνίας έχει αμφισβητηθεί (Streicher και Dooley, R.Vermeulen).Στην λεπτομερή κατάταξη των ήχων που πραγματοποιεί ο Smalley (εν σχέση με τα δυναμικά η φασματομορφολογικά τους χαρακτηριστικά) σε καμία περίπτωση δεν αποδεικνύει την ευθύγραμμη σχέση τους με συγκεκριμένες ψυχολογικές εντυπώσεις, Τα ευρήματα των πειραματικών ερευνών για τον βαθμό της υποκειμενικότητας κατά την ακρόαση της μουσικής, μάλλον υποδηλώνουν το αντίθετο.
8. ΧΡΙΣΤΟΥΓΕΝΝΙΑΤΙΚΑ ΛΑΜΠΙΟΝΙΑ

Από τα αρχαία χρόνια οι μουσικοί συγκεντρώνονταν σε περιορισμένο χώρο για να παίξουν την μουσική τους. Η λαϊκή μουσική ακούγονταν είτε σε χώρους γενικής χρήσης καθημερινής διαβίωσης  είτε σε ανοιχτούς χώρους. Ο χώρος στον οποίο ελάμβανε χώρα η μουσική πράξη δεν ήταν σημαντικός, πέραν της φυσικής ενίσχυσης που μπορεί να προσέφερε στον ήχο. Ακόμα, οι πρώτες θέσεις των auditoriums (αυτές οι πλησιέστερες στην ηχητική πηγή ή καλύτερα στην μουσική πράξη) θεωρούνταν και οι καλλίτερες  ακόμα και εάν ένας σύγχρονος μελετητής της ακουστικής ανακάλυπτε ιδανικότερα από ηχητικής άποψης σημεία στην αίθουσα. Η «στερεοφωνική» ακοή μπορεί να εξυπηρετεί τον εντοπισμό της πηγής ενός ήχου που μπορεί να σημασιοδοτεί μία απειλή, αλλά κανένα εύρημα ως τώρα δεν αποδεικνύει την χρηστικότητά του χώρου στην παραδοσιακή μουσική πράξη πέρα από την επίλυση πρακτικών ζητημάτων (τα κρουστά τοποθετούνται πίσω σε μια ορχήστρα επειδή, απλά, ακούγονται δυνατότερα).
Ο συγκινησιακός χαρακτήρας της μουσικής, ιδιαίτερα, εάν αυτή είναι ήδη «βιωμένη» (εννοώ ακουσμένη και συνδυασμένη με μια συναισθηματική κατάσταση μέσω του μηχανισμού της μνήμης) είναι κωδικοποιημένος όχι στην φασματομορφολογία της αλλά κυρίως στην αντιληπτή διαδοχή των μουσικών φθόγγων και μπορεί να επαναβιωθεί ανεξάρτητα από το ηχόχρωμα και το φάσμα του οργάνου. Ο εθνικός ύμνος μπορεί να φέρει, ίσως, ανατριχίλες σε έναν εθνικιστή, είτε εκτελείται από την φιλαρμονική του Αγίου Σπυρίδωνα είτε από τον Παπαθανασίου στο Ηρώδειο. Αντίστοιχα, τα χριστουγεννιάτικα λαμπιόνια που συνοδεύονται από ένα πρωτόλειο μηχανισμό παραγωγής μονοφωνικών ημιτονοειδών ήχων και αναπαράγουν στοιχειωδώς χριστουγεννιάτικες μελωδίες, αρκούν για να «βάλουν στο κλίμα» ένα παιδί ή να δημιουργήσουν αρνητικά συναισθήματα σε αυτούς που τα Χριστούγεννα τους προκαλούν κατάθλιψη. Αυτό από μόνο του είναι ένα θαυμαστό φαινόμενο και η αποσαφήνιση του έχει πολύ περισσότερα να προσφέρει στην τέχνη της μουσικής και στον άνθρωπο από την ανάλυση των μορφολογικών χαρακτηριστικών του ήχου.
Η σχέση φάσματος και μουσικού φθόγγου θα μπορούσε να παρομοιαστεί με την σχέση γράμματος- γραμματοσειράς.

Παρατηρείστε τις παρακάτω λέξεις:
Αντίδραση            ΑΝΤΙΔΡΑΣΗ            Αντίδραση
Το νοηματικό περιεχόμενο παραμένει το ίδιο ανεξάρτητα από τον τύπο των γραμμάτων, ωστόσο η χρήση των κεφαλαίων δίνει μία ένταση . Αντίστοιχα η χρήση των πλαγιαστών γραμμάτων την μειώνει. Έτσι, θεωρώ ότι το ηχόχρωμα (γραμματοσειρά) προσδίδει μεν χαρακτήρα (και μπορεί ακόμα και να υποβάλλει νόημα) αλλά υποσκελίζεται από το ίδιο το περιεχόμενο της λέξης , δηλαδή την επιλογή της κλίμακας και της δομής της μελωδίας. 
Παρατηρήστε και τις παρακάτω λέξεις :

Στπμενσζο   ΣΤΠΜΕΝΣΖΟ  Στπμενσζο

Η έλλειψη νοήματος δεν υποκαθίσταται από την γραμματοσειρά.
Ο Smalley αναφέρει ότι «από την στιγμή που το αρμονικό φάσμα ενός ήχου γίνει αντιληπτό, πέρα από την κυρίαρχη συχνότητα, τα συστατικά του μπορούν να χρησιμοποιηθούν σαν αξίες για σύνθεση». Πιστεύει ότι αυτή η μετάβαση από την «νότα» στην εσωτερική ζωή των συστατικών της, εμφανίζει ένα καινούριο μουσικό δυναμικό. Συνεχίζει όμως: «Για να συμβεί αυτό, ο ακροατής θα πρέπει να αλλάξει την στρατηγική της ακουστικής του εστίασης. Στην πράξη αυτό προϋποθέτει την συνειδητή επιλογή για αποκωδικοποίηση του ηχητικού δυναμικού με έναν καινούργιο τρόπο». Διατηρώ τις αμφιβολίες μου για το πόσο είναι θεμιτή η διατήρηση κάποιας συγκεκριμένης πνευματικής στάσης κατά την εμπειρία οπουδήποτε καλλιτεχνικού έργου. Πιστεύω ότι το καλλιτεχνικό έργο πρέπει να υποβάλλει στον αποδέκτη του το (αφηρημένο) περιεχόμενό του ανεξάρτητα από την στάση που αυτός είναι διατεθειμένος ή σε θέση να κρατήσει κατά την βίωσή του.
Η μουσική έχει βιολογική βάση και αυτή θα έπρεπε να είναι και το μέτρο της. Τολμώ να πω, ότι η σχέση πολλών από τα σημερινά έργα με την μουσική, είναι όση και η σχέση μιας διδακτορικής διατριβής με την λογοτεχνία. Μπορεί να χρησιμοποιούν την ίδια γλώσσα , να υπακούουν στους ίδιους συντακτικούς κανόνες, αλλά η πρόθεση και το αποτέλεσμα είναι διακριτά ακόμα και από κάποιον με ελάχιστες γραμματικές γνώσεις. Έτσι , θεωρώ ότι και η μουσική που δεν αναγνωρίζεται σαν μουσική από τον μέσο ακροατή δύσκολα θα μπορούσε να είναι το όχημα για την αισθητική ικανοποίηση και την ομορφιά, ακόμα και την άγρια ομορφιά, που κάθε είδος τέχνης οφείλει να υπηρετεί.

Οι έρευνες που γίνονται εν ονόματι της μουσικής περιλαμβάνουν πολλές φορές αντικείμενα μελέτης του ήχου από σκοπιές για τις οποίες δεν υπάρχει καμία σαφής ένδειξη ότι αφορούν την μουσική σαν τέχνη και είναι πιθανότερο να βρουν εφαρμογή σε στρατιωτικές και εμπορικές εφαρμογές ,που άλλωστε είναι και αυτές που παραδοσιακά αποσπούν την μερίδα του λέοντος στην εφαρμογή των καινοτομικών τεχνολογιών

9. ΟΤΑΝ ΚΟΥΝΗΘΗΚΕ Η ΓΙΑΓΙΑ

Όταν η φωτογραφία απέκτησε κίνηση δεν ήταν πια φωτογραφία. Ήταν κινηματογράφος.

Το παράδειγμα της τέχνης του κινηματογράφου, που ξεπήδησε μέσα από την τέχνη της φωτογραφίας σαν μία νέα τέχνη που αν και δανείστηκε στοιχεία από την τέχνη της φωτογραφίας και των προϋπαρχόντων εικαστικών τεχνών ,διαμόρφωσε τους δικούς της αισθητικούς κανόνες έχει πολλά να μας πει σχετικά με την σύγχυση που επικρατεί σχετικά με την διάκριση της μουσικής έτσι όπως εκλαμβάνεται επί χιλιετίες και την διαλεκτική που έχει ξεκινήσει μετά την επιρροή των νέων μέσων στον ήχο. 
Ο κινηματογράφος ξεκινώντας από το βασικό υλικό, που είναι η οπτική καταγραφή αυτών που μπορούν να συμβούν σε δεδομένο χρόνο και σε περιορισμένο χώρο-αυτόν του κινηματογραφικού καρέ, ξεκινώντας από μία θεατρική και φωτογραφική παράδοση διαμόρφωσε την γλώσσα του με την αλληλουχία των πλάνων και των γωνιών λήψης που αν και βασίστηκαν στην ανθρώπινο μέτρο (πχ. Το γκρο-πλάν σήμαινε πηγαίνω πιο κοντά για να παρατηρήσω καλύτερα την έκφραση του προσώπου που έχει να μου πει κάτι σημαντικό, το κόντρ-πλονζέ σημαίνει συγκρίνω το μέγεθός μου με αυτό του πρωταγωνιστή και είμαι μικρότερος), χρησιμοποιήθηκαν σε μια συνεχώς εξελισσόμενη οπτική γλώσσα που εμπλουτίστηκε από τους οπτικούς νεολογισμούς της video-art και των computer graphics χωρίς να χάσει τους θεατές της. Έφτασε παρ’ όλα αυτά στα μεγαλύτερα ύψη της μόνο όταν παρέμεινε κοντά στην αρχαία παράδοση της δραματουργίας και του ανθρώπινου μέτρου. 

Ίσως ήρθε ο καιρός να αντιμετωπίσουμε αυτό που ονομάζεται Ηλεκτοακουσική τέχνη σαν μία νέα μορφή τέχνης η οποία έχει άλλα ζητούμενα από αυτά της μουσικής. Έτσι, ίσως να μην χρειάζεται πια να αναφερόμαστε κάθε φορά στην μητρική τέχνη, εξωραΐζοντας κάθε νέο ηχητικό κατασκεύασμα ώστε να συμφωνεί με τα ζητούμενα της μουσικής, που δεν έχουν αλλάξει, σε όλες τις μορφές της. Ο Μάνος Χατζηδάκης σε μια παρουσίαση που είχε πραγματοποιήσει στην σχολή Μωραίτη, την εποχή που έτυχε να διδάσκω εκεί, είχε πει όταν του ζητήθηκε να παίξει ένα κομμάτι: «Υπάρχει μουσική για χορό και διασκέδαση, υπάρχει και μουσική για σκέψη. Μην μου ζητάτε να παίξω στο πιάνο ένα κομμάτι μου, αλλά σας καλώ να σκεφτείτε ο καθένας αυτό που του αρέσει από μέσα του για τα επόμενα λεπτά.»
Κάτι τέτοιο, δεν θα μπορέσει να επιτευχθεί ποτέ με την (πιο αφηρημένη) Ηλεκτροακουστική τέχνη και ίσως δεν θα έπρεπε να είναι και το ζητούμενο. Δεν νομίζω ότι θα υπάρξει ποτέ εποχή που κάποιο έργο ηλεκτροακουστικής μουσικής (από αυτά τουλάχιστον που έχουν γραφτεί ως τώρα), θα κάνει κάποιον να δακρύσει.

