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♪ Εισαγωγή:  
 

Στην παρούσα εργασία ο στόχος μου είναι να ασχοληθώ με το πώς εφαρμόζονται 
κάποια υπολογιστικά μοντέλα στην εύρεση τοπικών ορίων, στην εύρεση δηλαδή πιθανών  
σημείων κατάτμησης μιας οποιασδήποτε μελωδικής επιφάνειας. Θα εξεταστεί η λογική που 
διέπει μια από τις σημαντικότερες λειτουργίες ανάλυσης και αντίληψης της μουσικής, που 
είναι ο χωρισμός στοιχειωδών και ευρύτερων ενοτήτων, η ομαδοποίηση των μουσικών 
ερεθισμάτων, τόσο από μουσικολογικής/μουσικής, όσο και από υπολογιστικής άποψης. 
Τελικός στόχος είναι η ειδική περιγραφή, κρίση και αξιολόγηση δύο μοντέλων μελωδικής 
κατάτμησης, των Tenney και Polanski και των Lerdahl  και Jackendoff. 
 

♪ Γενική περιγραφή από μουσικολογική άποψη: 
 

Το μουσικό φαινόμενο εμπεριέχει τη νοητική σύλληψη του μουσικού έργου αφ’ 
ενός, και το ηχητικό υλικό που την πραγματώνει αφ’ ετέρου, συνδυασμένα σε ενιαίο όλο και 
δημιουργώντας μια αυθύπαρκτη μουσική οντότητα.(Ulrich Michels, 1977).  Η οντότητα 
αυτή λαμβάνει σάρκα και οστά, μετουσιώνεται και αποτυπώνεται στην παρτιτούρα, που 
συνιστά μια προσιτή στην ανθρώπινη αντίληψη καταγραφή και συμβολική των μουσικών 
γεγονότων, μέσω της εποπτικής διάταξης της μουσικής επιφάνειας. Bέβαια για να γίνει το 
ηχητικό υλικό φορέας μιας μουσικής ιδέας, προηγούνται διάφορες μουσικές αντιληπτικές 
και αναλυτικές διεργασίες επιλογής και οργάνωσης. Έτσι προκύπτει ένας ειδικός τομέας της 
μουσικολογικής επιστήμης, η μορφολογία της μουσικής, με κεντρικό άξονα τη μορφή και 
δομή ενός μουσικού έργου. 

 
Η μουσική μορφή εμπεριέχει τρία βασικά στοιχεία, κάποια από τα οποία 

συμπίπτουν με τις βασικές παραμέτρους που προαναφέρθηκαν σε σχέση με το μουσικό 
φαινόμενο. Αυτά τα στοιχεία είναι το ηχητικό υλικό, οι διάφορες αρχές δόμησης του ως 
τυποποιημένες κατηγοριοποιήσεις και η κινητήρια δύναμη της μουσικής σύνθεσης και  
καλλιτεχνικής δημιουργίας που είναι οι ιδέες (Ulrich Michels, 1977). 

 
Οι αρχές δόμησης μπορεί να είναι δύο ειδών:γενικής μουσικής αισθητικής, όπως 

ισορροπία, αντίθεση, εναλλαγή και καθ’αυτό μουσικές, όπως επανάληψη, παραλλαγή, 
μεταφορά, αλληλουχία κ.λπ. Σφαιρικότερα δομικά στοιχεία είναι η υποδιαίρεση σε 
ενότητες, η διαβάθμιση του ενδιαφέροντος και τα σημεία έλξης, που παίζουν σημαντικό 
ρόλο στην αντίληψη της μορφής στη μνήμη, συγκρατώντας κατά κάποιο τρόπο τη χρονική 
ροή. Η μορφή στη μουσική εξαρτάται από τον τρόπο αλληλεξάρτησης των δομικών 
στοιχείων της μουσικής. Έτσι μπορεί ως άξονας εξάρτησης να λειτουργεί ένα cantus firmus, 
γύρω από το οποίο ομαδοποιείται και οργανώνεται άλλο υλικό. Αλληλεξάρτηση προκύπτει 
και με τη μίμηση τμημάτων αλλά και με την επανάληψη, είτε ως ακολουθία όμοιων 
τμημάτων, είτε με διάσπαση της αλληλουχίας μέσω αντιθετικών παρεμβολών. 

 
Σημαντικός όρος είναι η φόρμα ή μορφή. Έτσι έχουμε τριμερή φόρμα ή φόρμα 

rondo, φόρμα σονάτας ή φόρμα minuet. Δύο στοιχεία συνθέτουν τη διαδικασία της 
ολοκλήρωσης της φόρμας : η επανάληψη και η αντίθεση. Η επανάληψη αποβλέπει στην 
καθιέρωση των θεμάτων και των τονικών σχέσεων μεταξύ των φθόγγων και η αντίθεση στον 
εμπλουτισμό και τη διάσπαση της μονοτονίας του μουσικού θεματικού υλικού. Οι ενότητες 
ενός έργου εξασφαλίζουν τη μορφολογική και νοηματική συνοχή του, καθώς και την 
ορθολογιστική δομική συνέχεια του. 

 
Στη μορφολογική ανάλυση γίνεται διάκριση ανάμεσα στη δομή και τη μορφή. Η 

δομή συνίσταται στα αμετάβλητα και αυτοτελή χαρακτηριστικά που έχει κάθε κομμάτι, 
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δηλαδή στις  ευρύτερες ενότητες του, οι οποίες ορίζονται από τα πτωτικά σχήματα, την 
αλλαγή στο αρμονικό περιεχόμενο και την αλλαγή στην υφή. Από την άλλη μεριά η μορφή 
περιλαμβάνει μεταβλητά χαρακτηριστικά, ορίζει ενότητες με βάση τη συγκεκριμένη φόρμα 
στην οποία είναι γραμμένο το κομμάτι, π.χ. μορφή σονάτας-ΑΒΆ. Βέβαια είναι πιθανό οι 
ενότητες που ορίζονται με τον ένα ή τον άλλο τρόπο να συμπίπτουν. Τόσο η μορφή όσο και 
η δομή αφορούν χωρισμό ενοτήτων σε μακροδομικό επίπεδο. 

 
Η μορφολογική ανάλυση της μουσικής είναι ένα φαινόμενο με ιστορική 

εξέλιξη.(Αθανασιάδης Δημήτρης, 1994). Οι πρώτες απόπειρες για την οργάνωση των 
μουσικών γεγονότων ανιχνεύονται ήδη στα πρώτα βήματα της μουσικής στην πρωτόγονη 
κοινωνία, όπου παρατηρείται έντονη τμηματοποίηση της μουσικής, με επαναλήψεις 
τμημάτων. Στους αρχαίους πολιτισμούς συγκεκριμένες ποιητικές δομές οδήγησαν στην 
κωδικοποίηση των τραγουδιών σε κατηγορίες, δανείζοντας το ύφος και τις διαστάσεις τους 
στις αφηρημένες μουσικές ιδέες. Από την εποχή των τρουβαδούρων, των τρουβέρων και των 
αρχιτραγουδιστών θα αρχίσει η οργάνωση της μουσικής σε ενότητες, ως συνέπεια της 
ρυθμικής περιοδικότητας και των στροφικών δομών του χρησιμοποιούμενου ποιητικού 
λόγου. 

 
 Την περίοδο της πολυφωνίας η μουσική φόρμα υποτάσσεται στις αναγκαιότητες και 

τεχνικές της πολυφωνίας. Ο κλασικισμός υπό τη φιλοσοφία της τάξης και της συμμετρίας θα 
υιοθετήσει την ανάπτυξη των σημαντικότερων μορφών και δομών της μουσικής, ενώ με το 
ρομαντισμό θα αρχίσει μια φθορά της κλασικής δομικότητας, με σκοπό τη διεύρυνση των 
ορίων των αρμονικών και μελωδικών δομών, για να φτάσουμε μέχρι τη σύγχρονη ατονική 
μουσική, όπου η δομικότητα της μουσικής προσλαμβάνει νέο νόημα. Τώρα πια 
συμμετέχουν και όλοι οι παράμετροι του ήχου-διάρκεια, ύψος , ένταση, χροιά-στην 
κατασκευή της μουσικής φόρμας. 

 
Η μικροδομική οργάνωση της μουσικής στηρίζεται κατά κύριο λόγο στα εξής 

δομικά στοιχεία/συστατικά:μοτίβο, φράση, περίοδος, διπλή περίοδος (Αθανασιάδης 
Δημήτρης, 1994). Το μοτίβο είναι το κύτταρο μιας μουσικής ιδέας, αποτελείται από λίγους 
σχετικά φθόγγους, είναι ένα χαρακτηριστικό και εύκολα απομνημονευόμενο σχήμα, με 
διακριτή ρυθμική, τονική και αρμονική οργάνωση. Η λειτουργικότητα του μοτίβου δεν είναι 
στατική, αλλά δυναμική. Μέσω της εξέλιξης, της μετάπλασης, της επεξεργασίας του ή ακόμα 
και της απλής επανάληψης του, αποτελεί κινητήρια δύναμη για το ξεδίπλωμα ενός 
κομματιού. Το μοτίβο πρέπει να είναι αυθύπαρκτο, να μπορεί να σταθεί από μόνο του και 
συνήθως αρχίζει από ασθενές και ολοκληρώνεται σε ισχυρό μέρος του μέτρου (Σιέμπης 
Κων/νος, παραδόσεις 2001). 

 
Η φράση είναι η αμέσως μεγαλύτερη ενότητα, συνήθως δίμετρη ή τετράμετρη. Τα 

διάφορα πτωτικά σχήματα αλλά και η συνένωση μοτίβων ορίζουν φράσεις. Η περίοδος είναι 
η συνένωση δύο φράσεων, της ηγουμένης και της επόμενης με πορεία από Ι σε V και από V 
σε Ι και είναι μια κλειστή νοηματική ενότητα. Τέλος η διπλή περίοδος αποτελείται από δύο 
περιόδους ή αλλιώς από τέσσερις φράσεις.. 
 

♪ Περιγραφή από υπολογιστική άποψη : 
 
Α) Υπολογιστικό μοντέλο Tenney και Polansky: 
 
 Για το μουσικό, ένα μουσικό κομμάτι δεν αποτελείται απλά και μόνο από μία 
άναρθρη ροή στοιχειωδών ήχων, αλλά από ένα ιεραρχικά διατεταγμένο δίκτυο 
ήχων,(Tenney-Polansky, 1983) μοτίβων, φράσεων, περασμάτων, ενοτήτων, μερών, των 
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οποίων τα αντιληπτικά όρια καθορίζονται κατά ένα πολύ μεγάλο μέρος από τη φύση των 
ήχων και των ηχητικών σχηματισμών που λαμβάνουν χώρα μέσα στα όρια αυτά. 
Αντιλαμβάνεται κανείς δηλαδή χρονικά διαστήματα, τα οποία οι δύο συγγραφείς τα 
ονομάζουν χρονικές gestalt μονάδες (time gestalt-units, TGs). 
 
 Γενικά, η μορφολογική ψυχολογία ή ψυχολογία Gestalt ή γκεσταλτισμός, ένα από τα 
ψυχολογικά ρεύματα του 20ου αιώνα, σε αντίθεση με την ψυχολογία των στοιχείων, 
υποστηρίζει ότι στα ψυχικά φαινόμενα προτεραιότητα έχει το σύνολο και όχι τα μέρη από 
τα οποία απαρτίζεται. Οι αρχές Gestalt επεκτείνονται και στην αντίληψη οπτικών και 
ακουστικών ερεθισμάτων και με βάση τις θεμελιώδεις αρχές της ομοιότητας, της εγγύτητας, 
της συμμετρίας, της ομαλής συνέχειας και της κοινής κατεύθυνσης οδηγούν σε 
συγκεκριμένες ομαδοποιήσεις. Οι δύο συγγραφείς κάνουν τη διαπίστωση ότι δεν έχει 
μελετηθεί επαρκώς η χρονική αντίληψη Gestalt στη μουσική, έστω και σε υποθετική βάση. 
Καίριο ερώτημα είναι το κατά πόσο υπάρχουν αντικειμενικοί παράγοντες οι οποίοι να 
συμβάλλουν στον καθορισμό ορίων στη μουσική στα πλαίσια της αντίληψης, σε συμφωνία 
βέβαια με τις ακουστικές ιδιότητες των ήχων. Και επιπλέον εφόσον υφίστανται αυτά τα 
αντικειμενικά κριτήρια, είναι τέτοια η ισχύς τους, ώστε να μπορεί κανείς να προεξοφλήσει, 
να προβλέψει σε ποια σημεία θα αντιληφθεί ο ακροατής κάποιο τοπικό όριο, δηλαδή πιθανό 
σημείο κατάτμησης της μελωδικής επιφάνειας; 
 
 Οι δύο κύριες αρχές Gestalt που αποτελούν τη βάση του συγκεκριμένου 
υπολογιστικού μοντέλου είναι οι εξής : α) εγγύτητας : Σε μια μονοφωνική διαδοχή 
στοιχείων, τείνουμε να διακρίνουμε όριο μετά από ένα χρονικό διάστημα το οποίο είναι 
μεγαλύτερο από το αμέσως προηγούμενο και από το αμέσως επόμενο. β) ομοιότητας : Σε 
μια μονοφωνική διαδοχή στοιχείων, αντιλαμβανόμαστε όριο εκεί όπου ένα μεγαλύτερο 
μελωδικό διάστημα βρίσκεται ανάμεσα σε δύο μικρότερα από αυτό διαστήματα. Συνεπώς 
ζωτικό ρόλο παίζει το διάστημα με τη γενικότερη του έννοια, ως διαφορά με βάση 
οποιαδήποτε παράμετρο. Μέσω της σύγκρισης και αντιπαράθεσης  διαστηματικών μεγεθών, 
προκύπτουν τοπικά μέγιστα που ορίζουν ενότητες. Κρίσιμες λοιπόν είναι οι σχετικές 
διαφορές διαστημάτων(Τenney-Polansky, 1983). 
 
 Ζήτημα που απορρέει από τα παραπάνω είναι η εύρεση ενός τρόπου για τη 
συγχώνευση διαφορετικού είδους διαστημάτων σε ένα κοινό μέτρο μεγέθους, αναγκαία 
δηλαδή είναι η αναγωγή σε μια κοινή μονάδα έκφρασης των μεγεθών, σε μια ισότιμη βάση 
σύγκρισης. Και αφού το διάστημα δεν είναι παρά απόσταση μεταξύ δύο στοιχείων, 
χρειάζεται μια μονάδα μέτρησης αυτής της εκάστοτε ποιοτικά και εννοιολογικά 
διαφορετικής απόστασης. Χειριζόμαστε ουσιαστικά το μουσικό χώρο, τη μουσική επιφάνεια 
ως μετρική επιφάνεια. 
 
 Έτσι θεωρώντας μια απλή μονοφωνική μελωδία ως μια σειρά μελωδικών και 
χρονικών διαστημάτων ανάμεσα στις ατάκες διαδοχικών φθόγγων, ορίζουμε την ελάχιστη 
χρονική και μελωδική μονάδα μέτρησης της απόστασης. Τα μελωδικά διαστήματα τα 
μετράμε σε ημιτόνια και τα χρονικά διαστήματα ως πολλαπλάσια μιας επιθυμητής χρονικής 
αξίας, π.χ. δέκατα έκτα ή όγδοα. Μ’αυτόν τον τρόπο προκύπτουν δύο σειρές με αριθμούς οι 
οποίες προστίθενται κάθετα και μας δίνουν τοπικά μέγιστα-δείκτες τοπικών ορίων της 
μελωδίας. 
 
 Οι βασικές αδυναμίες του μοντέλου αυτού, όπως αναφέρουν και οι ίδιοι οι 
συγγραφείς είναι οι παρακάτω : εφαρμόζεται σε μελωδίες μόνο και όχι σε πολυφωνική 
μουσική, δε λαμβάνει υπόψη του σημαντικούς παράγοντες της μουσικής αντίληψης, όπως η 
αρμονία, οι τονικές δηλαδή σχέσεις μεταξύ των διαφόρων φθόγγων, η μορφή (σχήματα, 
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μοτιβικές – θεματικές σχέσεις), δεν δίνει απαντήσεις σε θέματα μουσικής λειτουργικότητας. 
Έτσι περαιτέρω εξέλιξη του μοντέλου θα πρέπει να ενσωματώσει και άλλες μουσικές 
παραμέτρους. 
 
 
Β) Υπολογιστικό Μοντέλο προσδιορισμού τοπικών ορίων των Lerdahl και 
Jackendoff: 
 
   Και αυτό το μοντέλο ασχολείται με την οργάνωση της μουσικής επιφάνειας σε 
ομάδες. Όπως υποστηρίζουν οι L-J, υπό το πρίσμα της ψυχολογίας,  η ομαδοποίηση των 
στοιχείων της μουσικής επιφάνειας είναι το ακουστικό αντίστοιχο της διαίρεσης του οπτικού 
πεδίου σε αντικείμενα και μικρότερα τμήματα αυτών των αντικειμένων. Όπως  φαίνεται, οι 
γνωστικοί κανόνες που ασυνείδητα ο καθένας εφαρμόζει για την κατάτμηση της μελωδικής 
επιφάνειας συγκροτούν μια ‘γραμματική’, ένα ‘συντακτικό ’ που υπερβαίνει τα όρια της 
μουσικής και μπορεί να έχει εφαρμογή σε ευρύτερα εξωμουσικά πεδία αντίληψης. Επιπλέον, 
το εκάστοτε μουσικό ιδίωμα δε δείχνει να επηρεάζει την παραπάνω γνωστική διαδικασία. 
  
 Στο μοντέλο αυτό υπάρχουν δύο ομάδες, δύο είδη κανόνων : α. κανόνες 
ομαδοποίησης μορφολογικής ορθότητας (GWFRs)˙ αυτοί καθιερώνουν την επίσημη και 
τυπική δομή των σχημάτων ομαδοποίησης, καθώς και τη σχέση τους με τη σειρά των 
τονικών υψών που αποτελούν ένα μουσικό κομμάτι, θέτουν τα γενικότερα πλαίσια τα οποία 
πρέπει να τηρούνται από τους πιο ειδικούς κανόνες και β. κανόνες ομαδοποίησης 
προτίμησης (GPRs) που ορίζουν ποιες από τις τυπικά πιθανές δομές ανταποκρίνονται στην 
πραγματική διαίσθηση του ακροατή (Lerdahl-Jackendoff, 1983). Σε αυτό το σημείο οι L-J 
δίνουν μια σημαντική εξήγηση προς αποφυγή παρερμηνειών: όλα τα μουσικά παραδείγματα 
στα οποία εφαρμόζουν τη θεωρία τους αντιμετωπίζονται ως ομοφωνικά, πράγμα που 
σημαίνει ότι ξεκινάει κανείς από την υπόθεση ότι μία και μόνο ανάλυση αρκεί για όλες τις 
φωνές του κομματιού. Η θεωρία αυτή χαρακτηρίζεται ως ανεπαρκής για τις περισσότερο 
αντιστικτικές παραλλαγές της τονικής μουσικής.  
  
 Οι κανόνες του συγκεκριμένου υπολογιστικού μοντέλου συνοπτικά είναι οι εξής : 

1η κατηγορία κανόνων(GWFR):  
1.Οποιαδήποτε ακολουθία διαδοχικών μουσικών γεγονότων μπορεί να αποτελέσει μια 
ομάδα(group) και μόνο μια τέτοια ακολουθία. 
 
2.Ένα κομμάτι αποτελεί μια ομάδα. 
 
3.Μια ομάδα μπορεί να περιλαμβάνει μικρότερες ομάδες. 
 
4.Αν μια ομάδα G1 περιέχει μέρος μιας άλλης ομάδας G2, τότε πρέπει να περιέχει όλη την 
G2. Δεν επιτρέπονται δηλαδή αναλύσεις στις οποίες δύο ομάδες διασταυρώνονται ή 
επικαλύπτονται. 
  
5.Αν η ομάδα G1 περιέχει μια μικρότερη ομάδα G2, τότε όλη η G1 πρέπει να χωριστεί 
εξαντλητικά σε μικρότερες υποομάδες. 
 
 

2η κατηγορία κανόνων(GPR): 1.Αποφεύγονται αναλύσεις με πολύ μικρές ομάδες ˙ όσο 
μικρότερες, τόσο λιγότερο επιθυμητές. 
 

Generated by Foxit PDF Creator © Foxit Software
http://www.foxitsoftware.com   For evaluation only.



-5- 

2.(Εγγύτητα) Εάν έχουμε μια διαδοχή από τέσσερις φθόγγους n1n2n3n4, τότε η μετάβαση 
από τον n2 στον n3  μπορεί να ακουστεί ως τοπικό όριο εάν : 
α. το χρονικό διάστημα από το τέλος του n2 μέχρι την αρχή του n3 είναι μεγαλύτερο από τα 
αντίστοιχα διαστήματα μεταξύ n1 και n2 , n3 και n4. 
β. το χρονικό διάστημα μεταξύ της ατάκας του n2 και της ατάκας του n3 είναι μεγαλύτερο 
από το προηγούμενο και το επόμενο χρονικό διάστημα. 
 
3.(Αλλαγή) Σε μία διαδοχή τεσσάρων φθόγγων n1n2n3n4   τοπικό όριο γίνεται αντιληπτό, στις 
εξής περιπτώσεις : 
α. Το μελωδικό διάστημα μεταξύ των δύο μεσαίων φθόγγων είναι μεγαλύτερο από το 
προηγούμενο και το επόμενο μελωδικό διάστημα. 
β. Μεταξύ των δύο μεσαίων φθόγγων έχουμε αλλαγή στη δυναμική 
γ. Κατά τη μετάβαση από τον n2 στον n3 έχουμε αλλαγή στην άρθρωση 
δ. Οι δύο μεσαίοι φθόγγοι έχουν διαφορετικές χρονικές διάρκειες, ενώ οι δύο πρώτοι και οι 
δύο τελευταίοι ίδιες. 
 
4.Κανόνας Ενίσχυσης :Εάν κάποιοι από τους κανόνες  εγγύτητας ή αλλαγής ισχύουν για το 
ίδιο σημείο, τότε έχουμε ένα πιο ισχυρό αποτέλεσμα, ενισχύεται δηλαδή η τοποθέτηση ενός 
ορίου στο σημείο αυτό. 
 
5.Κανόνας Συμμετρίας :Προτιμητέες είναι οι αναλύσεις, που προσεγγίζουν περισσότερο την 
ιδανική υποδιαίρεση των ενοτήτων σε δύο τμήματα ίσης έκτασης. 
 
6.Κανόνας Παραλληλίας :Λαμβάνουμε υπ’όψην μας το στοιχείο της επανάληψης κάποιων 
τμημάτων. 
 
7.Κανόνας Χρονικής Έκτασης και Παρατείνουσας Σταθερότητας. 
 

Οι κανόνες της εγγύτητας και της ομοιότητας, έχουν τις ρίζες τους σε 
συμπεράσματα που προέκυψαν από πειράματα σχετικά με την οπτική αντίληψη του 
ανθρώπου. Η ομαδοποίηση διαφόρων οπτικών ερεθισμάτων σχετίζεται άμεσα και με την 
διαισθητική ομαδοποίηση των ακουστικών, μουσικών ερεθισμάτων. Έτσι οι φορμαλισμοί 
των κανόνων προτίμησης ομαδοποίησης δεν συνιστούν έναν αυθαίρετο μηχανισμό, αλλά 
στηρίζονται σε εμπειρικές υποθέσεις σχετικά με τη φύση και τη λειτουργία, την ‘ψυχολογία ’ 
της ανθρώπινης αντίληψης. Άλλωστε όπως και οι ίδιοι δηλώνουν στην αρχή του βιβλίου 
τους(GTTM), στόχος της θεωρίας τους είναι να διατυπώσουν φορμαλιστικά, να εξηγήσουν 
θεωρητικά τις μουσικές διαισθήσεις ενός ακροατή που έχει εμπειρία από ένα μουσικό 
ιδίωμα. 

 
Γενικά οι παραπάνω αρχές που ορίζουν το φορμαλιστικό πλαίσιο και τις 

κατευθυντήριες γραμμές για την κατάτμηση της μελωδικής επιφάνειας στο μοντέλο των 
Lerdahl και Jackendoff, ως προς την αλληλεπίδραση τους, είναι δυνατό είτε να ενισχύουν η μία 
την άλλη, οδηγώντας σε ισχυρότερες κρίσεις, είτε να αλληλοσυγκρούονται , η μία δηλαδή να 
αποδυναμώνει και να αναιρεί την άλλη, με αποτέλεσμα ασθενείς και αμφιλεγόμενες κρίσεις. 
Επίσης, ένας κανόνας μπορεί να εξουδετερώσει κάποιον άλλον στη δεύτερη περίπτωση, 
υπερισχύοντας έναντι του. Έτσι, οι κανόνες της δεύτερης ομάδας (οι 2a και οι 2b) είναι οι 
πιο ισχυροί. Πάντως το μοντέλο εμφανίζεται αρκετά ασαφές ως προς την ξεκάθαρη και 
σαφή ιεραρχική κατάταξη των κανόνων, καταλήγοντας σε αντικρουόμενες εναλλακτικές 
κατατμήσεις οι οποίες όμως θα μπορούσαν να αναχθούν στις διαφορετικές ερμηνείες που 
μπορεί να αποδώσει ένας ακροατής στο ίδιο κομμάτι. 
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♪ Σχολιασμός-κριτική θεώρηση μουσικών παραδειγμάτων : 

 
 Το πρώτο παράδειγμα παρατίθεται ως υπόδειγμα για την εφαρμογή και των δύο 
μοντέλων, με έμφαση στο δεύτερο των L-J. Γενικά σε όλα τα παραδείγματα θα ασχοληθώ 
περισσότερο με το σχολιασμό αυτού του μοντέλου.  
 
 Έτσι στο πρώτο παράδειγμα, οι κανόνες του μοντέλου οδηγούν σε μια αρκετά 
ικανοποιητική και ορθή μουσικολογικά ανάλυση, με κάποιες μικρές αδυναμίες σε ορισμένα 
σημεία. Ορίζονται δύο τετράμετρες φράσεις που υποδιαιρούνται σε επιμέρους μικρότερες 
ενότητες οι οποίες περιλαμβάνουν κάποια στοιχειώδη μοτίβα. Τα δύο μοντέλα 
αλληλοϋποστηρίζονται και ορίζουν τοπικά όρια σε σημεία που είναι αδιαφιλονίκητα. Οι 
κανόνες που βρίσκονται μέσα σε παρένθεση είναι αυτοί που δε λειτουργούν σωστά και που 
μας δίνουν λανθασμένες πληροφορίες για τον καθορισμό ορίων. Έτσι στο 3ο και 5ο μέτρο 
(πρόκειται ουσιαστικά για το ίδιο θέμα το οποίο τη δεύτερη φορά μεταφέρεται μια τρίτη 
πάνω), ο 3d κανόνας είναι κάπως ξεκάρφωτος, αφού ανακόπτει τη φυσική ροή της μελωδίας. 
Επίσης στο προτελευταίο μέτρο, ο 2b διακόπτει την καντέντσα, την πορεία προς την πτώση 
στο ρε, σημείο στο οποίο συμφωνεί και το πρώτο μοντέλο δίνοντας μας τοπικό όριο. 
Πάντως σε γενικές γραμμές, λίγα είναι τα σημεία στα οποία δεν λειτουργούν σωστά τα δύο 
μοντέλα. 
 
 Στο δεύτερο παράδειγμα, αν και τα μοντέλα μας δίνουν κάποια λογικά όρια, 
παρ’όλα αυτά κάποιοι χωρισμοί που προκύπτουν δεν ευσταθούν. Γενικά έχουμε χωρισμό σε 
τρεις τρίμετρες φράσεις. Στην πρώτη φράση θα μπορούσε κάποιος ενδεχομένως να 
υποστηρίξει ότι ο 2b ορίζει πιθανό όριο, αλλά μάλλον εδώ έχουμε μια αδιαίρετη ροή της 
μελωδίας χωρίς εσωτερικές αντιθέσεις που να δικαιολογούν τη διαίρεση σε υποενότητες. 
Εδώ το μοντέλο παρασύρεται από το ρυθμικό σχήμα ○• ●  που δημιουργεί μεγαλύτερο 
διάστημα ανάμεσα σε μικρότερα, χωρίς στην ουσία να συντρέχει ουσιαστικός μουσικός 
λόγος χωρισμού. Σ’αυτή τη φράση συνωστίζονται τρεις κανόνες που ο ένας σχεδόν 
διαδέχεται τον άλλον, πράγμα το οποίο φυσικά δεν επιτρέπει τη διάκριση ενοτήτων. 
Επιπλέον ο 3d διακόπτει την προήγηση. Κατά τη μετάβαση από το τέταρτο στο πέμπτο 
μέτρο δεν μπορεί να υπάρξει όριο(3α) και ο 2b στο 5ο μέτρο διακόπτει την πτώση στο σολ. 
Τέλος οι 3a (7ο μέτρο), 2b και 3a (9o μέτρο) δεν προτείνουν σωστά όρια.  
 
 Στην «Άνοιξη» τα επαναλαμβανόμενα χαρακτηριστικά ρυθμικά μοτίβα οδηγούν σε 
λανθασμένους δρόμους το μοντέλο των Lerdahl και Jackendoff, άλλα και αυτό των Tenney και 
Polansky, το οποίο άλλωστε στην πλειοψηφία των περιπτώσεων συμπορεύεται, αφού στην 
ίδια  λογική βασίζεται, εκφραζόμενο όμως αριθμητικά και περισσότερο υπολογιστικά. Έτσι 
ενώ οι κανόνες με τα δυάρια μας δίνουν σωστές διαιρέσεις αντίθετα τα «τριάρια» 
αλληλοσυγκρούονται και δε μας δίνουν σωστές πληροφορίες. Συγκεκριμένα οι κανόνες 3a  
εντοπίζουν μεν μεγάλα μελωδικά διαστήματα ανάμεσα σε μικρά, πρόκειται όμως για νότες 
της ίδιας συγχορδίας, για συγχορδιακούς αρπισμούς και όχι για αξιοσημείωτες αρμονικές 
αλλαγές ή ξεκίνημα νέων μοτίβων. Συνεπώς , μπορεί το μοντέλο να καθορίζει κάποιες 
σωστές ενότητες, αλλά αποτυγχάνει και σε πολλά άλλα σημεία. 
 
 Στη σύγχρονη μουσική οι δομές κινούνται σε πιο χαλαρά πλαίσια, αλλά πολλές 
φορές και το ίδιο το μελωδικό υλικό δε μας δίνει την άνεση και τη δυνατότητα να ορίσουμε 
με σιγουριά ξεκάθαρες και σαφείς ενότητες. Βέβαια στο συγκεκριμένο κομμάτι, η παρουσία 
των παύσεων αποτελεί έναν οδηγό στην επισήμανση των μελωδικών φράσεων(η φράση όχι 
με την κλασική της έννοια, αλλά περισσότερο ως μικρό μουσικό τμήμα, ως τμήμα του 
μουσικού μωσαϊκού) και βοηθάει και το ίδιο το μοντέλο. Εδώ όμως υπάρχουν και πολλά 
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σημεία όπου είτε διακόπτονται άρρηκτα δεμένα ρυθμικά σχήματα, σημαντικά διάφωνα 
διαστήματα που αποτελούν μια αδιάσπαστη οντότητα, είτε διακόπτονται σημειωμένες από 
τον ίδιο το συνθέτη προσωδίες. Επίσης κάποιοι κανόνες βρίσκονται ο ένας πίσω από τον 
άλλον, γεγονός που δημιουργεί διφορούμενες καταστάσεις . Με κάποια επιείκεια θα 
μπορούσαμε να δεχτούμε τους κανόνες 2b και 3d του 2ου και 3ου μέτρου αντίστοιχα. 
 

♪ Επίλογος :  
 

Το μοντέλο των Lerdahl και Jackendoff έχει ένα πολύ σημαντικό ποσοστό 
επιτυχίας ως προς την εύρεση τοπικών ορίων, επιτυχία η οποία αποκτάει ακόμα μεγαλύτερη 
αξία αν σκεφτεί κανείς ότι τόσο υπολογιστικά και μηχανιστικά καταφέρνει να 
συστηματοποιήσει , να μετουσιώσει την πολυπλοκότητα των μουσικών δομών σ’ ένα σύνολο 
απλών κανόνων. Πάντως η διεξοδική μελέτη μουσικών παραδειγμάτων και η μεταξύ τους 
σύγκριση και διασταύρωση προς κάλυψη όλων των δυνατών περιπτώσεων, μπορεί να 
βοηθήσει στην εύρεση έξυπνων και προ παντός πρακτικών αρχών.  
 

Το πρόβλημα βέβαια είναι ότι οι ίδιες καταστάσεις που περιγράφονται από έναν 
κανόνα στη μία περίπτωση πραγματικά ορίζουν ενότητα, σε μια άλλη όμως δε σημαίνουν 
τίποτα. Γι’ αυτό άλλωστε η μουσική είναι πολυεπίπεδη και δύσκολα μπορεί να είναι συμβατή 
με υπολογιστικά μοντέλα που μονοδιάστατα μόνο την αντιμετωπίζουν. Πρέπει να υπάρξουν 
συμπληρωματικοί κανόνες που να ορίζουν υποπεριπτώσεις και με κάποιο τρόπο να 
αφαιρούν την μονοδιάστατη οπτική και πρακτική, λαμβάνοντας υπ’ όψη και άλλες μουσικές 
παραμέτρους, οι οποίες μπορούν να συνοδεύσουν μια π.χ. μεγάλη χρονική ή μελωδική 
αλλαγή διαστήματος, ενισχύοντας τη. Απαραίτητοι είναι κάποιοι κανόνες οι οποίοι να 
περιγράφουν τα εκάστοτε μουσικά συμφραζόμενα, τις μετατροπίες, την υπονοούμενη 
αρμονία, τα διάφορα πτωτικά σχήματα, τις καθυστερήσεις και λύσεις διαφωνιών, την πορεία 
της μελωδίας, τη μετρική δομή, τις επαναλήψεις, την αλλαγή της υφής.. Θα μπορούσε 
δηλαδή το μοντέλο να γίνει πιο «μουσικό». 

 
 Αναπόφευκτα το μοντέλο αυτό είναι ιδιαίτερα σχολαστικό και βασίζεται στη 
σύγκριση βήμα προς βήμα, πράγμα που συνήθως δεν εφαρμόζεται στη 
μουσικομορφολογική ανάλυση. Η θεώρηση αυτή δεν έχει καθόλου μακροδομικές 
διαστάσεις και οι ενότητες που ορίζονται δεν ιεραρχούνται και δεν προσδιορίζονται ως προς 
το είδος τους (μοτίβο, φράση, πρόταση, περίοδος), είναι απλώς απρόσωπες. Επίσης δεν 
υπάρχει ξεκάθαρη ιεραρχική κατάταξη των κανόνων. 
 

Το μοντέλο επίσης έχει εφαρμογή μόνο σε μονοφωνική μουσική, σε απλές 
μελωδίες.. Μια σημαντική επέκταση θα ήταν λοιπόν η προσαρμογή του μοντέλου, έτσι ώστε 
να έχει τη δυνατότητα να εξετάζει και πολυφωνικά κομμάτια ˙ τα πράγματα σε αυτή την 
περίπτωση γίνονται αναγκαστικά πιο πολύπλοκα. 
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2. (Εγγύτητα) 
 

 

Εάν έχουμε μια διαδοχή από τέσσερις φθόγγους 
n1n2n3n4, τότε η μετάβαση από τον n2 στον n3  μπορεί 
να ακουστεί ως τοπικό όριο εάν : 
 
α. το χρονικό διάστημα από το τέλος του n2 μέχρι την 
αρχή του n3 είναι μεγαλύτερο από τα αντίστοιχα 
διαστήματα μεταξύ n1 και n2 , n3 και n4. 
 
β. το χρονικό διάστημα μεταξύ της ατάκας του n2 και 
της ατάκας του n3 είναι μεγαλύτερο από το 
προηγούμενο και το επόμενο χρονικό διάστημα. 
 
 
 

3. (Αλλαγή) 
 

Σε μία διαδοχή τεσσάρων φθόγγων n1n2n3n4   τοπικό 
όριο γίνεται αντιληπτό, στις εξής περιπτώσεις : 
α. (Register)Το μελωδικό διάστημα μεταξύ των δύο 
μεσαίων φθόγγων είναι μεγαλύτερο από το 
προηγούμενο και το επόμενο μελωδικό διάστημα. 
β.(Dynamics) Μεταξύ των δύο μεσαίων φθόγγων έχουμε 
αλλαγή στη δυναμική. 
γ.(Articulation) Κατά τη μετάβαση από τον n2 στον n3 
έχουμε αλλαγή στην άρθρωση. 
δ.(Length) Οι δύο μεσαίοι φθόγγοι έχουν διαφορετικές 
χρονικές διάρκειες, ενώ οι δύο πρώτοι και οι δύο 
τελευταίοι ίδιες. 
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