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Συνέθεσα το πρώτο µου ηχοτοπίο το 1996-1997, όταν ακόµη σπούδαζα 
σύνθεση ηλεκτροακουστικής µουσικής. Η αφορµή της σύνθεσης ήταν 
µια ανάθεση για σύνθεση ηχοτοπίου, του οργανισµού Musiques et 
Recherches για το φεστιβάλ Radio Créative 1997 στην αίθουσα 
Botanique των Βρυξελλών. Το έργο έχει τίτλο “Le Grain de Bruxelles” 
(Οι κόκκοι των Βρυξελλών)1 και αναφέρεται σε ένα φανταστικό τοπίο, 
πλασµένο µε ήχους της πόλης των Βρυξελλών. Το κύριο χαρακτηριστικό 
του είναι οι ξαφνικές και απότοµες εναλλαγές δυναµικών που 
επηρεάζουν την αντίληψη των ηχητικών φασµάτων και άρα και την 
αντίληψη των µουσικών χώρων. Ήχοι από την πόλη των Βρυξελλών, και 
από ένα κουαρτέτο εγχόρδων, ηχογραφήθηκαν και υπέστησαν 
επεξεργασία δηµιουργώντας διαφορετικά χωρικά τοπία.  
 
Κάποιες συγκεκριµένες εικόνες από την πόλη των Βρυξελλών και ένα 
κείµενο του ζωγράφου Γιάννη Ψυχοπαίδη για τις Βρυξέλλες2, ο Delvaux3 
και το έργο του Bruggel La chute d'Icare, αποτέλεσαν τα ερεθίσµατα για 
το έργο. Η πρώτη εικόνα από την πόλη των Βρυξελλών που µου 
προκάλεσε µεγάλη εντύπωση και εντυπώθηκε στη µνήµη µου, ήταν οι 
τεράστιοι γερανοί που χρησιµοποιούνταν για την ανοικοδόµηση του 
κέντρου της πόλης. Κάθε φορά που τους κοίταζα, µου δηµιουργούσαν 
την εντύπωση µιας σιωπηλής χορογραφίας κάτω από τον, συνήθως 
µουντό από την υγρασία, βέλγικο ουρανό.  
 
Το "Le Grain de Bruxelles" είναι µία συµβολική περιγραφή της 
καθηµερινής ζωής στις Βρυξέλλες, µε κυρίαρχα στοιχεία κάποιους 
συγκεκριµένους ήχους και εικόνες της πόλης. Διαφορετικές σκηνές και 
εικόνες αναπαρίστανται από διαφορετικούς ηχητικούς χώρους και 
δυναµικές. Πραγµατικές ή φανταστικές εικόνες από την παραµονή µου 
στις Βρυξέλλες, αποτελούν τους µουσικούς “κόκκους” του έργου.  
 
Την εποχή της σύνθεσης του συγκεκριµένου ηχοτοπίου, είχα ακούσει 
πολύ λίγα για την ύπαρξη αυτού του είδους ηχητικής τέχνης και, σε 
καµία περίπτωση δεν είχα σχηµατοποιηµένη άποψη για τα 
                                                 
1 Σε µορφή µινιατούρας (2:50) περιλαµβάνεται στο CD Sonic Postcards του Sonic 
Arts Network (2001). 
2 Ψυχοπαίδης, Γ. (1992). Νυχτερινό ταξίδι. Εκδόσεις Κέδρος. Αθήνα. 
3 Paul Delvaux, Βέλγος ζωγράφος (1897–1994). 



χαρακτηριστικά του, ούτε και για την, ούτως ή άλλως, σύντοµη ιστορία 
του4. Αποτέλεσµα αυτού, ήταν να τηρήσω µία συνθετική µεθοδολογία 
που δεν περιοριζόταν από κανενός είδους θεωρητικοποίηση των 
ηχοτοπίων, στάση που προφανώς πήγαζε από την άγνοιά µου για τα 
θεωρητικά κείµενα περί ηχοτοπίων και ακουστικής οικολογίας που είχαν 
µέχρι τότε γραφτεί, αλλά και από την προσωπική µου άποψη και 
προτίµηση για αφηρηµένες και ιµπρεσσιονιστικές5 αποδόσεις τής 
πραγµατικότητας στη σύνθεση ηλεκτροακουστικής µουσικής.  
 
Είναι εµφανές από τα παραπάνω ότι, δέκα χρόνια πριν, την εποχή της 
σύνθεσης του "Le Grain de Bruxelles", δε µε απασχόλησε καθόλου η 
θεωρητική προσέγγιση του είδους των ηχοτοπίων, πριν αρχίσω το 
πρακτικό, συνθετικό πλάσιµο ενός έργου που σκοπό είχε την ανάπλαση 
φανταστικών και πραγµατικών εικόνων µίας πόλης µέσω των ήχων και 
τη σύνδεση/ταυτοποίση του ακροατήριου µε αυτές.    
 
Δέκα χρόνια αργότερα και µετά από παρότρυνση της κύριας εκπροσώπου 
των ηχοτοπίων6, Hildegard Westerkamp, ζητείται από την κοινότητα των 
συνθετών µια οριοθέτηση και τεκµηρίωση για το τι είναι και τι όχι 
ηχοτοπίο, έργο που δε συναντά πάντα την προθυµία των συνθετών. Ποια 
είναι τα γνωρίσµατά του και κυρίως ποια είναι τα χαρακτηριστικά εκείνα 
που δεν εξασφαλίζουν τον τίτλο του ηχοτοπίου σε ένα έργο, 
ανεξαρτήτως των προθέσεων του συνθέτη του; Το ηχοτοπίο πρέπει να 
βρει τον ορισµό του. Η ανάγκη αυτή, περιγράφεται από την Westerkamp 
µε την παράθεση δύο προσωπικών της εµπειριών,7 από τις οποίες 
παραθέτω την πρώτη8:   
 

 “Η πρώτη [εµπειρία] προέκυψε όταν µε 
προσκάλεσαν ως µέλος της επιτροπής σε έναν 
διαγωνισµό σύνθεσης ηχοτοπίων. Η επιτροπή 
βρέθηκε αντιµέτωπη µε µια πληθώρα 
διαγωνιζόµενων συνθετών που βρίσκονταν σε 

                                                 
4 Η έννοια της σύνθεσης ηχοτοπίου άρχισε να εµφανίζεται στα µέσα της δεκαετίας 
του 1970, κυρίως από την Hildegard Westerkamp (βλ. Βιβλιογραφία) 
5 Κίνηµα που εµφανίστηκε κυρίως στη Γαλλία από τα τέλη του 19ου αιώνα έως τα 
µέσα του 20ου. Ο µουσικός ιµπρεσσιονισµός καλλιέργησε κυρίως την υπονοητική 
αφήγηση και ατµόσφαιρα, σε αντίθεση µε προηγούµενες τάσεις έκδηλου 
συναισθηµατισµού  ή προγραµµατικής αφήγησης.  
6 Βλ. 7. 
7 Linking Soundscape Composition and Acoustic Ecology. Στο 
http://www.sfu.ca/~westerka/writings.html. Όπως ανατυπώθηκε από το Organised 
Sound, Volume 7, Number 1, 2002. 
8 Όλες οι παραθέσεις αποσπασµάτων που ακολουθούν είναι µεταφρασµένες από το 
συγγραφέα. (Μ.τ.Σ.). 



σύγχυση ως προς το τι δήλωνε ο όρος ‘σύνθεση 
ηχοτοπίων’. Και αυτό ήταν φυσικό, αφού η 
φράση ‘ηχοτοπίο ως ένα µουσικό είδος’, ήταν η 
µόνη οδηγία που δόθηκε στους συνθέτες και 
στα µέλη της επιτροπής…Το αποτέλεσµα ήταν 
το θέµα της σύνθεσης ηχοτοπίων να χάνεται 
τελικά µέσα στην πληθώρα των ετερογενών 
υποψηφιοτήτων. Ή, για να το θέσω αλλιώς, οι 
διαγωνιζόµενοι συνθέτες, πίστευαν πως και 
µόνο η χρήση περιβαλλοντικών ήχων 
εξασφάλιζε το ότι η σύνθεσή τους ήταν ένα 
ηχοτοπίο… Μπορεί όµως ένα έργο να 
ονοµαστεί ηχοτοπίο µόνο και µόνο επειδή 
χρησιµοποιεί σαν ηχητικές πηγές 
περιβαλλοντικούς ήχους; Η απουσία 
λεπτοµερών κριτηρίων επιλογής και ορισµών 
και η συνεπακόλουθη έλλειψη σαφήνειας, 
ιδιαίτερα κατά τη διαδικασία αξιολόγησης από 
την επιτροπή, κατέδειξε την ανάγκη για κάποια 
περιγραφή του όρου [ηχοτοπίο], για κάποιες 
κατευθυντήριες αρχές.” (2002).  

 
Τα ίδια ερωτήµατα απασχολούν την Westerkamp και σε άλλη 
αρθρογραφία της9, επισηµαίνοντας το γεγονός ότι δεν υπάρχει, µέχρι 
σήµερα, µια παγιωµένη και κοινά αποδεκτή άποψη για τα κριτήρια και 
τα χαρακτηριστικά που συνιστούν ένα ηχοτοπίο. Από αυτήν την άποψη, 
η συζήτηση για τις αρχές που πρέπει να διέπουν τη σύνθεση των 
ηχοτοπίων έχει ουσιαστικό νόηµα και περιεχόµενο, είτε για να οδηγήσει 
στην σκιαγράφησή τους, είτε για να αφήσει ελεύθερο από κάθε είδους 
περιοριστικού façon de faire αυτό το νέο είδος ηχητικής τέχνης.  
 
Σύµφωνα µε τον Barry Truax, υπάρχουν τέσσερις αρχές, για τη σύνθεση 
ενός ηχοτοπίου10: 
 

1.  αναγνωρισιµότητα του ήχου (παρά τις όποιες επεξεργασίες έχει 
δεχθεί από το συνθέτη) 

2. συνειδητοποίηση του ακροατή σε σχέση µε το περιβαλλοντικό 

                                                 
9 Westerkamp (1999). Soundscape Composition: Linking Inner and Outer Worlds . 
Soundscape before 2000. Amsterdam. Νοέμβριος. Στο 
http://www.sfu.ca/~westerka/writings.html. 
10 Αυτές τις αρχές εξέφρασε κατά τη διάρκεια σεµιναρίου του το 2006, για τα 
Ηχοτοπία και την Ακουστική Οικολογία, στο Τµήµα Μουσικών Σπουδών του Ιόνιου 
Πανεπιστήµιου. 



 περιεχόµενο      
3. συνειδητοποίση του συνθέτη σε σχέση µε το περιβαλλοντικό 
περιεχόµενο 

4. προώθηση της γνώσης για την κατανόηση του κόσµου 
 
Μόνο η πρώτη από τις τέσσερις αρχές αφορούν αυτήν καθ’εαυτήν τη 
διαδικασία της σύνθεσης. Οι υπόλοιπες τρεις εξαρτώνται σε µεγάλο 
βαθµό, τόσο ποσοτικά όσο και ποιοτικά, από την πρώτη. Εξετάζοντας 
όµως την πρώτη αρχή, συνηδειτοποιούµε ότι υπάρχει µία αντίφαση, ή 
τουλάχιστον ένα ασαφές σηµείο. Πώς είναι δυνατόν ένας ήχος, όσο 
µεγάλη και αν είναι η αναγνωρισιµότητά του και άµεση η σύνδεση µε 
την πηγή του, να παραµείνει αναγνωρίσιµος όταν έχει υποστεί 
επεξεργασία; Είναι πιθανόν, στα πρώτα στάδια της επεξεργασίας, ο ήχος 
να διατηρήσει κάποια αναγνωρισιµότητα και η σύνδεση µε την πηγή του 
να είναι ακόµη εφικτή. Όσο όµως η επεξεργασία του γίνεται 
δραστικότερη, τόσο ο ήχος µεταµορφώνεται σε ένα αφηρηµένο 
αντικείµενο11, ενώ αυξάνεται ταυτόχρονα η αδυναµία του ακροατή να 
διατηρήσει τη σύνδεση µε την πηγή του. Εκεί, ο ακροατής εισέρχεται στο 
πεδίο της αποµακρυσµένης αντικατάστασης12, όπου, εάν υπάρχει 
οποιαδήποτε σύνδεση του ήχου µε κάποια πηγή, αυτή είναι µια πηγή 
φανταστική. Ποιο είναι λοιπόν το οριακό στάδιο της επεξεργασίας του 
ήχου, πριν αυτός γίνει µη αναγνωρίσιµος; Και αν, υποθετικά, το στάδιο 
αυτό µπορούσε να οριστεί, δε θα ήταν περιοριστικό για το συνθέτη; Η 
Westerkamp, αναζητώντας λύση για το ίδιο θέµα της 
αναγνωρισιµότητας, αναφέρει ότι “…οι αφηρηµένοι ήχοι πρέπει µε 
κάποιον τρόπο να δηλώνουν τη σχέση τους µε την πηγή τους, ή µε έναν 
χώρο, χρόνο, ή κατάσταση”13 (1999). Δεν εξηγεί όµως µε ποιον τρόπο θα 
γίνεται αυτή η δήλωση µετά την επεξεργασία του ήχου, και αν τελικά, 
αυτή η δήλωση θα πρέπει να αποτελεί την αγωνιώδη προσπάθεια του 
συνθέτη στην τιθάσευση του υλικού του. 
 
Ως “αναγνωρισιµότητα του ήχου”, οι Truax και Westerkamp εννοούν 
την, µε κάποιον τρόπο, αναγνώριση της πηγής και κατά συνέπεια, την 
πιστή απόδοση της σηµασιολογίας που αυτός ο ήχος περιέχει τη στιγµή 
της ηχογράφησής του. Με λίγα λόγια, την τήρηση από µέρους του 
συνθέτη της δυαρχίας αίτιου-αιτιατού. Αν λάβει κανείς σοβαρή υπόψη 

                                                 
11 Αφηρηµένο, µε την έννοια του ηχητικού αντικειµένου (objet sonore), όπως 
καθιερώθηκε από τον Pierre Schaefffer. 
12 “remote surrogacy”. Όρος του Denis Smalley (1996) που δηλώνει την αδυναµία 
του ακροατή να συνδέσει τον ήχο που ακούει µε την πηγή που τον γέννησε. Κατά 
συνέπεια, η σχέση αίτιου-αιτιατού περνάει στη σφαίρα της φαντασίας του ακροατή. 
13 “the abstracted sounds must in some way make audible their relationship to their 
original source, or to a place, time or situation.”  



του αυτές τις αρχές, κινδυνεύει να εκτραπεί σε έναν στείρο 
νατουραλισµό, όπου το σηµαντικό θα είναι η πιστή αναπαράσταση. Ο 
απόλυτος νατουραλισµός όµως, οδηγεί συχνά στην ακαµψία. Γιατι είναι 
άλλο αυτό που κάποιος ακούει σε φυσικές συνθήκες και άλλο ένα έργο 
τέχνης που αναπαριστά, µε οποιονδήποτε τρόπο και οποιοδήποτε µέσο 
αυτές τις συνθήκες.  
 
Τα κείµενα περί ηχοτοπίων της Westerkamp, που εξετάζονται σε αυτήν 
την ανακοίνωση, διακρίνονται για µια ταλάντευση µεταξύ αφοριστικού 
λόγου και αµφιβολιών για την ανάγκη ύπαρξης οριοθετηµένου πεδίου για 
τα ηχοτοπία. Ο σηµαντικότερος ίσως αφορισµός της είναι ότι ένα 
ηχοτοπίο “…is never abstract” (1999). Αναπτύσσει δε αυτόν τον αφοριµό 
δηλώνοντας ότι “Ένα έργο δεν µπορεί να ονοµάζεται ηχοτοπίο εάν 
χρησιµοποιεί ήχους από το περιβάλλον µόνο σαν υλικό για αφαιρετικούς 
πειραµατισµούς, χωρίς καµία αναφορά στο ηχητικό περιβάλλον”14 
(1999).  Λίγο πιο πάνω όµως είδαµε πως η Westerkamp δέχεται τους 
αφηρηµένους ήχους αρκεί αυτοί να “…δηλώνουν τη σχέση τους µε την 
πηγή τους, ή µε έναν χώρο, χρόνο, ή κατάσταση”. Δηλώνει επίσης πως οι 
ηχογραφηµένοι ήχοι του περιβάλλοντος µπορούν να χρησιµοποιηθούν 
είτε έχοντας υποστεί επεξεργασία είτε όχι15. Οι ήχοι που 
χρησιµοποιούνται για τη σύνθεση ενός έργου καθορίζουν σε µεγάλο 
βαθµό τη φόρµα του και το νόηµά του. Δεν µπορώ να φανταστώ πώς ένα 
ηχοτοπίο που περιέχει ήχους που έχουν υποστεί επεξεργασία, µπορεί να 
είναι οτιδήποτε άλλο από ένα αφηρηµένο έργο. 
 
Επεκτείνοντας το συλλογισµό της, η Westerkamp θέτει ένα ουσιαστικό 
ερώτηµα: “…µπορεί ένα έργο να ονοµαστεί ηχοτοπίο µόνο και µόνο 
επειδή χρησιµοποιεί ήχους του περιβάλλοντος;”16 (1999). Προφανώς η 
απάντησή της στο ερώτηµα είναι αρνητική αφού υποστηρίζει ότι “…η 
ουσία µιας σύνθεσης ηχοτοπίου είναι η καλλιτεχνική, ηχητική µετάδοση 
εννοιών για τον τόπο, το χρόνο, το περιβάλλον και την ακουστική 
αντίληψη”17. (1999) Δύσκολα θα µπορούσε να αρνηθεί κανείς µια τέτοια 
δήλωση. Το πρηγούµενο ερώτηµα όµως θα µπορούσε να αντιστραφεί, 
χωρίς να απωλέσει την ουσία του: µπορεί ένα έργο να ονοµαστεί 
ηχοτοπίο αν δε χρησιµοποιεί καθόλου ήχους του περιβάλλοντος; Ένα 
                                                 
14 “A piece cannot be called a soundscape composition if it uses environmental sound 
as material for abstract sound explorations only, without any reference to the sonic 
environment.” 
15 “Recorded environmental sounds… they may be heard both unprocessed and 
processed”. (1999). 
16 “But can a piece be called a soundscape composition just because it uses 
environmental sounds as its source material?” 
17 “…the essence of soundscape composition is the artistic, sonic transmission of 
meanings about place, time, environment and listening perception.” 



έργο που σαφώς θα εξυπηρετεί τις προθέσεις του συνθέτη του για µια 
“…ηχητική µετάδοση εννοιών για τον τόπο, το χρόνο, το περιβάλλον και 
την ακουστική αντίληψη”, χωρίς να χρησιµοποιεί ηχογραφηµένους ήχους 
από το περιβάλλον, µπορεί να ονοµαστεί ηχοτοπίο; Τι γίνεται για 
παράδειγµα, στην περίπτωση που κάποιος συνθέτης δηµιουργεί ένα 
ηχοτοπίο µόνο µε ηλεκτρονικούς ήχους, αλλά απόλυτα µιµητικό; 
Φανταστείτε µία σύνθεση στην οποία υπάρχουν κελαϊδίσµατα από 
πουλιά δηµιουργηµένα από γεννήτριες υψηλών συχνοτήτων, θόρυβοι 
από αέρα και κυµατισµούς της θάλλασας από φιλτραρισµένο θόρυβο και 
στάλλες βροχής φτιαγµένους µε την τεχνική της κοκκώδους σύνθεσης. 
Είναι αυτό το έργο ένα ηχοτοπίο; Και αν όχι, πώς θα µπορούσαµε να 
υποστηρίξουµε το αντίθετο; Φοβάµαι πως η προσκόληση στο 
νατουραλισµό, ή σε ένα είδος νατουραλισµού µε αυξοµειώσεις στην 
αναγνωρισιµότητα των ήχων ενός έργου, θα µας οδηγήσει σε άκαµπτα 
έργα και τελικά, σε απαξίωση του νέου αυτού είδους ηχητικής 
δηµιουργίας.  
 
Προεκτείνοντας αυτούς τους συλλογισµούς, πολύ περισσότερο ίσως από 
όσο θα έπρεπε, θα µπορούσαµε να ανιχνεύσουµε στη θέση της 
Westerkamp ότι οι ήχοι πρέπει µε κάποιον τρόπο να δηλώνουν τη σχέση 
τους µε την πηγή τους, ή µε έναν χώρο, χρόνο, ή κατάσταση, την 
αναζήτηση ενός είδους “κανόνα”, σύµφωνα µε τα πρότυπα της τέχνης 
της κλασσικής Ελλάδας για τις αναλογίες. Αναζητά η Westerkamp και οι 
συνθέτες ηχοτοπίων κάποιες αρµονικές σχέσεις µεταξύ του ηχοτοπίου 
και του πραγµατικού του µοντέλου; Αν αυτό είναι που υποστηρίζει η 
συγγραφέας, τότε ποιοι µετρήσιµοι συνδυασµοί θα µπορούσαν να 
αποδώσουν σε µια σύνθεση τις αναλογίες µε το πρότυπο τοπίο; Θα 
ξαναγυρίσουµε σε αυτήν την περίπτωση στην προ-νεοπλατωνική 
φιλοσοφία κατά την οποία “…η τέχνη ήταν κατ’ανάγκη περιορισµένη 
στη µίµηση του ορατού, υλικού κόσµου”18; Θα επιστρέψουµε σε ένα 
είδος ηχητικής προσωπογραφίας του περιβάλλοντος µέσα από έναν 
ξεπερασµένο νατουραλισµό; Τελικά, αυτή η θέση της Westerkamp, δεν 
ισοδυναµεί µε µια προσπάθεια να εκλάβουµε ως ισοδύναµη την 
ψευδαίσθηση ενός έργου (ηχοτοπίο) µε την πραγµατική του υπόσταση 
(τόπος), µε τον ίδιο τρόπο που ο Νάρκισσος ξεγελιόταν από την 
αντανάκλαση του προσώπου του στο νερό; Στην προσπάθειά της η 
Westerkamp να προσδώσει µια, όσο το δυνατόν ξεκάθαρη και 
επεξηγηµατική υπόσταση στη σύνθεση του ηχοτοπίου, κινδυνεύει να το 
µετατρέψει σε ένα είδος προπαγανδιστικού µέσου, µιας litteratura 
illiterato19, η οποία θα εξυπηρετεί την τέταρτη αρχή του Barry Truax. Αν 
                                                 
18 Fleming, J., Honour, H. (1991). Σελ. 186. 
19 Σύµφωνα µε τη ρήση του Στράβωνα, “Pictura est quaedam litteratura illiterato”. Όπως 
επησηµαίνει ο Hauser,  “Κατά τη νοοτροπία του Μεσαίωνα, η θρησκεία δεν µπορούσε να 



και δεν προσδίδω αυτήν την πρόθεση στην Westerkamp, ο κίνδυνος να 
θεωρήσουµε ότι το ηχοτοπίο δεν µπορεί να υπάρξει αυτοδικαίως, 
ανεξάρτητο από την περισσότερο ή λιγότερο πιστή απόδοση µιας πηγής, 
ενός χώρου, χρόνου, ή µιας κατάστασης, είναι ορατός. Παρόµοιες 
απόψεις για τη χρήση περιβαλλοντικών ήχων και του τρόπου µε τον 
οποίο πρέπει να χρησιµοποιούνται, συναντούµε και σε άλλη 
αρθρογραφία20.   
 
Οποιαδήποτε άλλη ερµηνεία ή προσέγγιση στο ηχοτοπίο, που να µη 
δηλώνει τη θεµελιώδη αρχή που υποστηρίζει η Westerkamp, πρέπει, 
κατά την ίδια, να αποφεύγεται21. Όπως σε κάθε καινούργιο καλλιτεχνικό 
ρεύµα ή τάση που αναδύεται µέσα από ένα γενικότερο και φιλόξενο 
πλαίσιο22, οι µέντορες των ηχοτοπίων προσπαθούν να το προσδιορίσουν 
αυστηρά και ενδεχοµένως να το αποκόψουν από τα υπόλοιπα ρεύµατα, 
δηλώνοντας τόσο την αγνότητα και µοναδικότητά του, όσο και τον 
κοινωνικό σκοπό που πρέπει να επιτελέσει, αντί να το αφήσουν να 
αναπτυχθεί, να επηρρεαστεί και να εξελιχθεί. Οι όροι που θέτουν για το 
τι είναι ηχοτοπίο και τι όχι, είναι ασφυκτικοί και ως τέτοιοι θα το 
οδηγήσουν σε ένα βασίλειο απορριψισµού, στο οποίο θα εµποδίζεται 
οποιαδήποτε άλλη προσέγγιση. Η αποδοχή και η πιστή τήρηση αυτών 
των όρων, θα εισάγει πιθανότατα µια σταθεροποιητική τάση στη 
σύνθεση ηχοτοπίων, η οποία αφενός θα εµποδίζει κάθε αλλαγή 
τεχνοτροπίας που παρουσιάζεται και αφετέρου, δε θα συνάδει µε τις 
δυναµικές και πρωτοποριακές µεθόδους των σύγχρονων τεχνών. Σε 
καµία περίπτωση πάντως αυτοί οι όροι, δε θα πρέπει να αποτελέσουν τα 
τελικά κριτήρια, τα οποία, όπως στη ρωµανική τέχνη23, τηρουµένων των 
αναλογιών, θα κρίνουν, θα υπερασπίζονται ή θα καταδικάζουν τη 
συνθετική µεθοδολογία των ηχοτοπίων. 
 
Η Katharine Norman κάνει µια αξιοπρόσεχτη επισήµανση: “…η µουσική 
του πραγµατικού κόσµου24 δεν ενδιαφέρεται για το ρεαλισµό και δεν 
                                                 
ανεχθεί την τέχνη να υπάρχει αυτοδικαίως…[παρά] σαν όργανο εκκλησιαστικής 
εκπαίδευσης…όπου σκοπός ήταν η µέγιστη διάδοση [του θρησκευτικού λόγου]”. (1969). 
Σελ. 167. 
20 Truax, B. (1984, 1996). Westerkamp, H. (1990). 
21 “…its essence is the artistic, sonic transmission of meanings about place, time, environment 
and listening perception. In my experience the term eludes any further definition. And my 
sense is that as soon as we try to define it further, we rob it of its essence, indeed of its 
freedom within that vast and interdisciplinary arena.” (1999). 
22 Εννοώ το γενικότερο πλαίσιο της ηλεκτροακουστικής µουσικής, ή της µουσικής που 
χρησιµοποιεί την τεχνολογία  για την ηχογράφηση και τη σύνθεση. 
23 Περίοδος κατά την οποία η τέχνη, όπως και η ανθρωπότητα, “…οδηγείται για να κριθεί 
και καταδικάζεται ή αθωώνεται ανάλογα µε το αν η Εκκλησία συνηγορεί για τη δίωξη ή την 
υπεράσπιση.” Hauser. Τόµος Α. Σελ. 242-3. 
24 “real-world music”. 



µπορεί να ενδιαφέρεται για το ρεαλισµό γιατί αναζητά, αντίθετα, να µας 
µυήσει σε ένα ταξίδι που µας αποµακρύνει από τις προκαταλήψεις µας, 
οδηγώντας µας σε µια διαφορετική, ίσως διευρηµένη αξιολόγηση της 
πραγµατικότητας”25 (1996). Ποιο είναι το όριο του ρεαλισµού λοιπόν 
που πρέπει να τηρεί ένα έργο ώστε να ονοµαστεί ηχοτοπίο, σύµφωνα µε 
τους Truax και Westerkamp; Στην ίδια αρθρογραφία στην οποία 
εµφανίζονται οι αφορισµοί που εξετάστηκαν πιο πάνω, µπορεί κανείς να 
εντοπίσει κάποιες θέσεις λιγότερο απόλυτες, οι οποίες αφήνουν 
περιθώρια για µια προσέγγιση µε λιγότερους περιορισµούς στη σύνθεση 
των ηχοτοπίων. Συγκεκριµένα, ο Barry Truax επισηµαίνει ότι “Στη 
σύνθεση ηχοτοπίων, …ο συνθέτης διατηρεί, επαυξάνει και 
εκµεταλλεύεται το γενικό πλαίσιο του περιβάλλοντος”26 (1984: 207). 
Σχολιάζοντας αυτήν τη θέση του Truax, η Westerkamp επεκτείνει το 
ρόλο τού συνθέτη στη σύνθεση ηχοτοπίων αναφέροντας ότι:  
 

“Η σύνθεση ηχοτοπίου είναι τόσο ένα σχόλιο 
για το περιβάλλον, όσο και µια αποκάλυψη του 
ηχητικού οράµατος, των εµπειριών και των 
τοποθετήσεων του συνθέτη απέναντι στο 
ηχοτοπίο…Ο συνθέτης του ηχοτοπίου µπορεί 
να το χρησιµοποιήσει…όπως ένας φωτογράφος 
που εστιάζει σε µη ορατές από το µάτι 
λεπτοµέρειες…µπορεί να οδηγήσει τα αυτιά µας 
βαθύτερα µέσα στον ήχο, στα χρώµατα, στις 
υφές και στις λεπτοµέρειές του και κατά 
συνέπεια, να εµπλουτίσει την αντίληψή µας και 
να αλλάξει τη στάση µας απέναντι στο 
καθηµερινό ηχητικό µας περιβάλλον. ”27 (1999). 

 
Σε αυτό το σχόλιο, η συγγραφέας αναγνωρίζει για πρώτη ίσως φορά 
κάποια προτεραιότητα στο συνθέτη, στις µεθόδους του, στις απόψεις και 
στο ηχητικό του όραµα, έναντι του ηχοτοπίου. Το ηχοτοπίο θα 
δηµιουργηθεί σύµφωνα µε αυτό, θα επηρρεαστεί από αυτό και τελικά, θα 

                                                 
25 “…real-world music is not concerned with realism and cannot be concerned with realism 
because it seeks, instead, to initiate a journey which takes us away from our preconceptions, 
so that we might arrive at a changed, perhaps expanded, appreciation of reality”. 
26 “In the soundscape composition ... it is precisely the environmental context that is 
preserved, enhanced and exploited by the composer”. 
27 “Soundscape composition is as much a comment on the environment as it is a revelation of 
the composer's sonic visions, experiences, and attitudes towards the soundscape. The 
soundscape composer may use it…like a photographer who zooms in on the details not 
visible to the naked eye. In the same way the soundscape composer can draw our ears more 
deeply into the contours of sound, its colours and textures and into its details, and thereby 
enrich our perceptions of and change our attitudes towards our daily sound environment.” 



περιέχει το περιβαλλοντικό του µήνυµα χωρίς όµως, αυτό το µήνυµα, να 
το καθορίζει και να το περιορίζει. Αυτή η επισήµανση θα ήταν 
αυτονόητη φυσικά αν δεν είχαν προηγηθεί οι τέσσερις αρχές του Truax 
και ειδικότερα η πρώτη περί αναγνωρισιµότητας του ήχου. Αν ο 
συνθέτης επιδιώξει να εστιάσει στις “υφές και στις λεπτοµέρειες” του 
ήχου, όπως ο “…φωτογράφος που εστιάζει σε µη ορατές από το µάτι 
λεπτοµέρειες”, το πιθανότερο είναι να αποµακρυνθεί από τη σύνδεση του 
ήχου µε την πηγή του και κατά συνέπεια, από την αναγνωρισιµότητά του. 
Αν επίσης υποθέσουµε ότι ως αναγνωρισιµότητα, οι Truax και 
Westerkamp θεωρούν την αντιγραφή, επανάληψη ή µίµηση ηχητικών 
µοτίβων που συλλέγουν από µια τοποθεσία, και άρα τη διατήρηση του 
ύφους και της υφής τους, τότε θα πρέπει επίσης να υποθέσουµε ότι 
διαθέτουν και ένα σύνολο νοητικών κανόνων για την αναπαραγωγή 
αυτών των µοτίβων στη σύνθεση του ηχοτοπίου. Ωστόσο, αυτοί οι 
κανόνες δεν είναι απαραίτητα ταυτόσηµοι µε τις νοητικές εικόνες των 
αντικειµένων που προσπαθούν να απεικονίσουν. Οι Truax και 
Westerkamp διατρέχουν τον κίνδυνο να υποβάλουν “…µια ταυτότητα 
ανάµεσα σε ό,τι ο καλλιτέχνης σχεδιάζει και τη νοητική εικόνα του 
κόσµου που διαµορφώνει”28. Η τελευταία είναι µια ψευδαίσθηση, µία 
προβαλλόµενη εικόνα που δείχνει ότι “…η νοητική πρόσληψη δεν είναι 
η ίδια µε το γραφιστικό µοτίβο”29. Η ηχογράφηση του κελαϊδίσµατος 
ενός πουλιού, για παράδειγµα, δεν µπορεί να ταυτιστεί µε το ίδιο το 
πουλί, αφού είναι αποκοµένη τόσο από το χώρο, όσο και από το χρόνο 
και τον τόπο και ως τέτοια είναι ένα αφηρηµένο ηχητικό αντικείµενο. 
Πολύ περισσότερο, δεν µπορεί να ταυτιστεί µε τη νοητική πρόσληψη του 
αντικεµένου και την εικόνα που αυτή η πρόσληψη προβάλλει µέσω της 
αντιληπτικής διαδικασίας. Εποµένως, οι µετασχηµατισµοί που επιχειρούν 
οι Truax και Westerkamp και οι επιβαλλόµενες σχέσεις µεταξύ ηχητικού 
αντικειµένου (ηχογραφηµένος ήχος) και προσλήψιµης εικόνας 
(αναγνωρισιµότητα), είναι πολύ δύσκολο να εδραιωθούν. 
Καταρρίπτονται ήδη, από τις αντιληπτικές διαδικασίες που απαιτούνται 
κατά την ίδια την ακρόαση. 
 
Σε µεταγενέστερη αρθρογραφία της η Westerkamp δέχεται την ελευθερία 
του συνθέτη απέναντι στο αντικείµενό του. Μια ελευθερία που αντιδρά 
στο νατουραλισµό, στη σχηµατοποίηση, στην τυποποιηµένη φιγούρα που 
προτείνουν οι αρχές του Truax. Τα λόγια της είναι και ο προσωρινός 
επίλογος στη συζήτηση για τα κριτήρια (και όχι τις αρχές) που πρέπει να 
υπερισχύσουν στη σύνθεση των ηχοτοπίων, κριτήρια που χαρακτηρίζουν 
                                                 
28 Layton, R. (2003). Σελ. 275. Σχετικά µε τις αντιστοιχίες µεταξύ ύφους και νοητικών 
σχηµάτων, ο αναγνώστης µπορεί να ανατρέξει στο Layton, R. (2003). Σελ. 274-280 και στο 
Lotis, T. (2003). Σελ. 49-53 
29 idem. 



άλλωστε και το ηχοτοπίο “Le Grain de Bruxelles”:  
 

“Οι συνθέτες µπορούµε να παραµερίσουµε την 
πραγµατικότητα, να τη φωτίσουµε, να 
δηµιουργήσουµε µια καρικατούρα, να την 
κάνουµε ποιητική, κοφτερή, απαλή, τραχιά. 
Είµαστε ελεύθεροι να ‘πούµε’ ο,τιδήποτε 
θέλουµε για έναν τόπο, να ανακαλύψουµε µια 
συγκεκριµένη προοπτική ή προσέγγιση. 
Μπορούµε να αντιδράσουµε στο status quo, να 
µιλήσουµε µε τη δικιά µας φωνή που αλλιώς 
µπορεί ποτέ να µην ακουστεί, αλλά µπορούµε 
επίσης να προκαλέσουµε σύγχυση, αποξένωση 
και ρήξη στους ακροατές µας. Ό,τι και να 
κάνουµε, οι επιλογές µας επηρρεάζονται πάντα 
από τις πολιτιστικές, κοινωνικές και πολιτικές 
µας εµπειρίες, από την ηλικία και το φύλλο, τις 
µουσικές µας προτιµήσεις, τις προηγούµενες 
εµπειρίες µε διάφορα ηχοτοπία, και την 
παρούσα κατάσταση της ζωής µας”30.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
30 “We, the composers, can choose to side-step reality, highlight it, can create a caricature, 
make it poetic, sharper, softer, harsher. We are free to "say" what we want to say about a 
place, discover a specific perspective, or approach. We can oppose the status quo, can speak 
with our own voice that otherwise may never be heard, but we can also mystify, alienate, and 
estrange our listeners. Whatever we do, our choices are always influenced by our cultural, 
social and political background and experiences, by age and gender, musical taste, past 
experiences with various soundscapes, as well as the present life situation.” 
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