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Περίληψη 

 

     Η παρούσα μελέτη εστιάζει στην ανάλυση του φροϋδικού  όρου του ωκεάνιου 

αισθήματος μέσω της μουσικής. Δίνεται έμφαση στην παλινδρομική διάσταση του 

ωκεάνιου μουσικού αισθήματος, η οποία εξετάζεται τόσο με βάση τις πρώιμες διαδικασίες 

υποκειμενοποίησης που λαμβάνουν χώρα κατά την πρώιμη περίοδο ανάπτυξης του 

βρέφους όσο και των παραγόντων της μουσικής δομής οι οποίοι συμβάλλουν στην 

εκδήλωση του. 

 

      Η  μεθοδολογία που ακολουθείται είναι αυτή της συνθετικής βιβλιογραφικής μελέτης 

κατά την οποία εξετάζεται ενδελεχώς ένα μεγάλο εύρος επιστημονικών κειμένων εκ των 

οποίων επιλέγονται συγκεκριμένα σημεία, τα οποία παρουσιάζονται, επανασυνθέτονται 

και αναλύονται κριτικά με βάση τις θέσεις του συγγραφέα της παρούσας μελέτης. Ο κύριος 

επιστημονικός λόγος της παρούσας εργασίας είναι ψυχαναλυτικός αλλά ταυτόχρονα, 

μελετά τα ζητήματα που προκύπτουν υπό το πρίσμα ενός διεπιστημονικού βλέμματος, με 

στόχο το άνοιγμα ενός διεπιστημονικού διαλόγου μεταξύ των επιστημών της ψυχολογίας, 

της ψυχανάλυσης, της μουσικοθεραπείας και της μουσικολογίας.  

 

     Τέλος, το μουσικό ωκεάνιο αίσθημα παρουσιάζεται ως μια συνθήκη η οποία μπορεί να 

υπάρξει μέσα σε διαφορετικά μουσικά πλαίσια, όπως η μουσική ακρόαση, που είναι ο 

κύριος πυλώνας της παρούσας μελέτης, αλλά και κατά την μουσική σύνθεση, ερμηνεία και 

την μουσικοθεραπεία. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Λέξεις-κλειδιά: ωκεάνιο αίσθημα, ψυχανάλυση, μουσική, παλινδρόμηση, 

υποκειμενικότητα 
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Abstract 

 

 

     The present study focuses on the analysis of the Freudian concept of the Oceanic Feeling 

through music. The study puts emphasis on the regressive characteristics of the musical 

Oceanic Feeling, through the examination of the primary processes of subjectivity during the 

first stages of human development. At the same time, it analyses the basic concepts of musical 

structure that lead to this regressive phenomenon. 

 

      Methodologically, the present study constitutes a synthetic literature review. More 

specifically, after examining a wide range of literature, some parts were chosen, rewritten and 

composed in order to express the writer’s point of view. The major scientific discourse is 

psychoanalytical, but the whole paper was always examined and referred in a broader 

interdisciplinary scientific context. The basic aim was to create a dialogue between the 

disciplines of psychology, psychoanalysis, musictherapy and musicology. 

 

      In conclusion, the concept of the Oceanic Feeling is presented as possibly emerged to many 

different musical contexts, like musical listening, which is the main focus of the present 

analysis, but also during musical composition, performance and musictherapy. 
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Εισαγωγή 

 

 

      Το παρόν κείμενο αποτελεί μια προσπάθεια ανάδειξης της συμπληρωματικότητας και όχι 

της πολεμικής σχέσης δυαδικών σχημάτων, όπως αυτών περί εννοιολογικών αναπαραστάσεων 

που κωδικοποιούνται στη μουσική αλλά και στη μη αναπαραστασιακή μουσική ενσώματη 

εμπειρία. Το πρώτο σκέλος της παραπάνω δυαδικής σχέσης αναφέρεται στη στατική, 

ορθολογική θεώρηση του μουσικού κώδικα και των νοημάτων που αυτός φέρει ενώ το δεύτερο 

αναφέρεται στην ανοιχτή, βιωματική, άμεση, αυτοσχέδια, συγκυριακή μετάδοση και 

πρόσληψη της ηχητικής πληροφορίας. Η δυαδική αυτή διάκριση δεν οδηγεί στην μονιστική 

επικράτηση του ενός μοντέλου έναντι του άλλου, αλλά στην επίταση της αμοιβαιότητας και 

της συμπληρωματικότητας του καθενός σε σχέση με το άλλο. Για να επιτευχθεί η παραπάνω 

σύνθεση, χρησιμοποιήθηκε το παράδειγμα της ωκεάνιας εμπειρίας στη μουσική, το οποίο 

αποτελεί ένα φαινόμενο στο οποίο εμπεριέχεται, διαφαίνεται και συνυπάρχει το παραπάνω 

δυαδικό σχήμα. 

 

    Το ωκεάνιο αίσθημα αποτελεί μια ψυχαναλυτική έννοια που έκανε την εμφάνισή της στις 

αρχές του 20ου αι. κατά τη διάρκεια της αλληλογραφίας μεταξύ του Φρόυντ και του γνωστού 

μυθιστοριογράφου Ρομάν Ρολάν. Εκείνη την εποχή, ο Ρολάν διερωτούνταν σχετικά με  την 

προέλευση και τη φύση του θρησκευτικού συναισθήματος. Στα γράμματά του προς τον 

Φρόυντ έκανε λόγο για ένα συναίσθημα ένωσης με κάτι πέρα από τον εαυτό. Έτσι ξεκίνησε η 

συζήτηση για το Ωκεάνιο αίσθημα. Ο Ρολάν χαρακτήρισε το ωκεάνιο αίσθημα ως μια 

δυναμική πηγή αναγέννησης που συνέβαινε πέρα από κάθε δογματικό και θρησκευτικό 

περιορισμό (Saarinen, J., 2015, Parsons, 1999). 

 

    Αν και ο Φρόυντ παρέμεινε σκεπτικιστής απέναντι στην θρησκευτική διάσταση του 

ωκεάνιου  αισθήματος, βρήκε μια ταιριαστή αντιστοιχία ανάμεσα στο ιδεαστικό περιεχόμενο 

που προέρχονταν από την περιγραφή του Ρολάν και την προσωπική του θεώρηση της πρώιμης 

φάσης της ψυχικής ανάπτυξης (Saarinen, 2015). Για τον Φρόυντ, το ωκεάνιο αίσθημα δεν ήταν 

τίποτα περισσότερο από την αναβίωση μιας πρώιμης αναπτυξιακής εμπειρίας. Αποτελεί μια 

εμπειρία ένωσης μεταξύ του Εγώ και του περιβάλλοντα κόσμου, η οποία βιώνεται ως απόλυτα 

ασφαλής και ικανοποιητική. Παράλληλα, η ένωση αυτή εδραιώνει μία έλλειψη του εαυτού για 
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χάρη του περιβλήματος ή φακέλου που εμπεριέχει το βρέφος, καθώς το ίδιο δεν δύναται να 

οριοθετήσει τον εαυτό του από το μεγάλο μητρικό σώμα. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο 

Φρόυντ: 

 

“Το ωκεάνιο αίσθημα εξαρτάται από ένα πρωτογενές στάδιο ενότητας μεταξύ της μητέρας 

και του βρέφους, το οποίο μπορεί να διατηρηθεί ψυχικά έως το στενότερο και πιο 

οριοθετημένο συναίσθημα του Εγώ της ωρίμανσης” (Freud, 1930, σελ. 68) 

 

    O Saarinen (2015) στην προσπάθειά του να διαλευκάνει στην βιβλιογραφία την 

εννοιολόγηση του όρου «ωκεάνιο αίσθημα», σημειώνει πως υπάρχουν τέσσερα στοιχεία που 

τον διακρίνουν. Αρχικά, σημειώνεται ότι το ωκεάνιο αίσθημα αποτελείται από ένα αίσθημα 

ενότητας με το σύμπαν, θεωρείται ως μεταβατικό επεισόδιο, ψυχολογικά δημιουργείται από 

μια παλινδρόμηση σε ένα πρώιμο στάδιο ανάπτυξης και τελικά εξυπηρετεί σε μια άρνηση της 

πραγματικότητας με αμυντικά στοιχεία. Ο ίδιος προσπαθεί μέσω της μελέτης του να 

αναδιατυπώσει αυτά τα τέσσερα στοιχεία ταυτοποιώντας τα ως εξής: «μια διακριτή υπαρξιακή 

εμπειρία, με πιθανή διάρκεια, παραγωγικούς μηχανισμούς και λειτουργική αξία» (Saarinen, 

2015, σελ.11).  

 

     Κατά την ανάλυσή μας στην παρούσα μελέτη και την σύνδεση του ωκεάνιου αισθήματος 

με τη μουσική ως παραγωγικό μηχανισμό του, τείνουμε να συμφωνήσουμε με την 

αναδιατύπωση των διαστάσεων της ωκεάνιας εμπειρίας από τον Saarinen (2015), δίνοντας 

έμφαση στην δημιουργική πλευρά του. Σημαντική πτυχή του ζητήματος, όπως αναφέρει ο 

Φρόυντ, αποτελεί το γεγονός ότι το ωκεάνιο συναίσθημα «μπορεί να διατηρηθεί ψυχικά έως 

το στενότερο και πιο οριοθετημένο συναίσθημα του Εγώ της ωρίμανσης». Η υπόθεσή μας 

σημειώνει ότι η μουσική μπορεί να αποτελέσει έναν παράγοντα επαναβίωσης της ωκεάνιας 

ενότητας μέσα από το πρίσμα του ενήλικου, πλέον, Εγώ.  

 

      Θεωρούμε ότι το ωκεάνιο βίωμα στη μουσική αποτελεί μια ενσώματη υποκειμενική 

εμπειρία που υπόκειται στην ενδεχομενικότητα της χρονικά, χωρικά και κοινωνικά 

προσδιοριζόμενης βιωμένης συνθήκης. Χρησιμοποιώντας ψυχαναλυτικά, κυρίως, εργαλεία 

ανάλυσης γίνεται προσπάθεια να αναδειχθούν τα νοήματα που παράγονται κατά την ωκεάνια 

εμπειρία με αφετηρία το μουσικό γεγονός. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει και ο Stein (1999), 

« υπάρχουν αισθητικοί, φιλοσοφικοί και ψυχολογικοί σύνδεσμοι ανάμεσα σε συνειδητές και 

ασυνείδητες συναισθηματικές αντιδράσεις στη μουσική ακρόαση με θέματα ασυνέχειας παρόλα 
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αυτά, όμως, στο επίκεντρό τους βρίσκεται η επικοινωνία του συναισθήματος και η 

εναρμονισμένη ακρόαση (attuned listening)» (Stein, 1999, σελ. 387). 

 

    Εν κατακλείδι, η παρούσα μελέτη αποτελεί μια προσπάθεια ανάλυσης του ωκεάνιου 

αισθήματος βασιζόμενη στον μουσικό αισθητικό κώδικα αλλά και τις επιδράσεις του στα 

“μουσικά” υποκείμενα. Έχοντας ένα διεπιστημονικό βλέμμα, το παρόν έργο επιθυμεί να 

αναλύσει την ψυχοσυναισθηματική εμπειρία του ωκεάνιου αισθήματος που ενδέχεται να 

προκύψει κατά τη διάρκεια, κυρίως, της μουσικής ακρόασης. Θεωρούμε πως με αυτόν τον 

τρόπο μπορεί να δημιουργηθεί ένα πεδίο διαλόγου μεταξύ των επιστημών της μουσικής, της 

αισθητικής, της ψυχολογίας, της ψυχανάλυσης και της μουσικοθεραπείας, αλλά και να 

διαφανούν τα ενδεχόμενα σημεία για περαιτέρω έρευνα και ανάλυση. Τέλος, αναφέρουμε ότι 

«η μουσική παρουσιάζει ηχητικές αναλογίες δυναμικών σχέσεων, προκαλεί κινήσεις στους 

ακροατές, δημιουργεί συναισθήματα και ενσωματώνει προσωπικά στοιχεία» (Bertinetto, 2017, 

σελ. 21). 
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Μεθοδολογία 

 

    Η παρούσα μελέτη διεξήχθησε με βάση τις αρχές που διέπουν την μεθοδολογία της 

συνθετικής βιβλιογραφικής μελέτης. 

    

     Σε πρώτη φάση, έγινε μια αναλυτική επισκόπηση της βιβλιογραφίας, η οποία είχε στο 

επίκεντρο τους θεματικούς άξονες της μουσικής και της ψυχανάλυσης έτσι ώστε να 

διαπιστωθεί εάν αυτές οι δύο θεματικές σχετίζονται. Για την επίτευξη του παραπάνω 

χρησιμοποιήθηκαν διάφορες βάσεις δεδομένων όπως η βάση δεδομένων της βιβλιοθήκης του 

Πανεπιστημίου Μακεδονίας και του Αριστοτελείου Πανεπιστημίου Θεσσαλονίκης 

αντίστοιχα, διάφορες διαδικτυακές βάσεις δεδομένων όπως APA psychNET, SagePub, Taylor 

& Francis, EBSCO, CAIRN.INFO κ.α. Κύριες λέξεις κλειδιά που χρησιμοποιήθηκαν ήταν η 

μουσική και η ψυχανάλυση, η μουσικοθεραπεία, το ωκεάνιο αίσθημα, η υποκειμενικότητα και 

η μουσική, τα πρώιμα στάδια ανάπτυξης του βρέφους και η μητρική φωνή. 

 

     Αφού ολοκληρώθηκε αυτό το βήμα, έγιναν επιμέρους καταγραφές σε ότι αφορά θέματα 

μουσικής και ψυχολογίας, μουσικοθεραπείας αλλά επίσης μουσικής και νευροεπιστήμης έτσι 

ώστε να υπάρχει δυνατότητα να αναλυθούν τα θέματα κριτικά κατά την διάρκεια της 

επιστημονικής συγγραφής της έρευνας. Τέλος, μέσω των αναγκών που διαμορφώθηκαν κατά 

τον σχηματισμό των βασικών θεωρητικών ερωτημάτων έγινε μια διεξοδική ανασκόπηση της 

βιβλιογραφίας σε σχέση με θέματα αισθητικής, σωματοαισθητικής, ψυχολογίας, ψυχανάλυσης 

και μουσικής φιλοσοφίας αλλά και φιλοσοφίας της επιστήμης ευρύτερα. 

 

    Στη συνέχεια, τα θέματα που προέκυψαν από την βιβλιογραφία άρχισαν να συντίθεται 

σχηματίζοντας ένα κορμό κεφαλαίων. Μέσα από την ανάλυση των θεμάτων στα επιμέρους 

κεφάλαια, τέθηκε ως στόχος να αναδειχθεί πως έχουμε κατανοήσει την βιβλιογραφία και ως 

εκ τούτου μπορούμε να παρουσιάσουμε το θέμα με κατανοητό τρόπο. Σημαντικό στοιχείο  της 

παρούσας συνθετικής μελέτης ήταν η προσπάθεια σύνδεσης διαφόρων επιστημολογικών 

παραδειγμάτων σε ότι αφορά το ζήτημα της μουσικής ωκεάνιας εμπειρίας. Επιπλέον, μετά την 

σύνθεση των παραδειγμάτων αυτών, έγινε προσπάθεια κριτικής ανάλυσής τους. 

 

    Η δομή της παρούσας μελέτης αποτελείται από Εισαγωγή στην οποία δίνονται οι κύριες 

κατευθύνσεις σχετικά με το εν λόγω ερώτημα του ωκεάνιου βιώματος ενώ στη συνέχεια τα 

κεφάλαια διαδέχονται το ένα το άλλο σε μία προσπάθεια αποτύπωσης των κύριων παραγόντων 
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γύρω από το παραπάνω ζήτημα, παραγόντων οι οποίοι αποτελούν πυρηνικά ζητήματα όχι μόνο 

σε ότι φορά το θέμα της ωκεάνιας εμπειρίας, αλλά και ευρύτερα τις θεωρήσεις που σχετίζονται 

με την μουσική ανάλυση και την επίδραση της μουσικής στην υποκειμενικότητα. 

 

    Για την συγγραφή των κεφαλαίων χρησιμοποιήθηκαν χρώματα και κωδικοί για τη σύνδεση 

ενοτήτων και για την προσπάθεια επαρκούς κάλυψης όλων των θεμάτων που προέκυψαν από 

την βιβλιογραφία. Τέλος, ένα πολύ σημαντικό ζήτημα ήταν αυτό της διαλογής των 

συγκεκριμένων αποσπασμάτων που χρησιμοποιήθηκαν και αναλύθηκαν από το τεράστιο 

εύρος της βιβλιογραφίας που μελετήθηκε. 

 

     Επιλογικά, θα θέλαμε να επικεντρωθούμε στη στοχοθεσία και ταυτόχρονα τους 

περιορισμούς της παρούσας μελέτης, καθώς λαμβάνει χώρα στα πλαίσια του μεταπτυχιακού 

μουσικοθεραπείας, χωρίς όμως να αναφέρεται συγκεκριμένα στην μουσικοθεραπευτική 

πρακτική. Μετά από ενδελεχή μελέτη, παρατήρηση και πρακτική της μουσικοθεραπείας κατά 

την διάρκεια των δύο τελευταίων ετών, καταλήξαμε να εκπονίσουμε την παρούσα εργασία 

δίνοντας έμφαση σε κάποιες από τις μουσικές και ψυχικές διεργασίες που σχετίζονται με την 

υποκειμενικότητα. Θεωρήσαμε ότι κρίνεται απαραίτητο να αποτυπώσουμε το θεωρητικό 

πλαίσιο στο οποίο βασίζεται η μουσικοθεραπεία, συμβάλλοντας έτσι στην διεύρυνση τόσο της 

ελληνικής, όσο και της διεθνούς βιβλιογραφίας σε σχέση με το εν λόγω ζήτημα. Εξάλλου, ένα 

από τα βασικά χαρακτηριστικά της μουσικοθεραπείας είναι το διεπιστημονικό της πρόσωπο 

και για τον λόγο αυτό, κρίναμε απαραίτητο να χρησιμοποιήσουμε ένα διεπιστημονικό 

θεωρητικό πλαίσιο για να στηρίξουμε την υπόθεσή μας, όπως διαφαίνεται και στο Κεφάλαιο 

1. Επιπλέον, είναι σημαντικό να επισημάνουμε ότι η παρούσα μελέτη βλέπει την μουσική 

υποκειμενικότητα κατά κύριο λόγο από την πλευρά του ακροατή, χωρίς όμως αυτό να σημαίνει 

ότι το περιεχόμενο του παρόντος κειμένου περιορίζεται μονάχα στην συγκεκριμένη έκφανση 

της μουσικής υποκειμενικότητας. 

 

 

 

 

 

 

 

 



 11 

ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1: ΘΕΩΡΗΤΙΚΟ ΥΠΟΒΑΘΡΟ 

1.1. Tο καθεστώς της αναπαράστασης στην Τέχνη  

 

     Στο κεφάλαιο που ακολουθεί θα συντελέσουμε μια πρώτη ανάλυση που αφορά τις απαρχές 

της ψυχαναλυτικής σκέψης και τα σημεία που αυτή συναντήθηκε με τα αισθητικά 

δημιουργήματα. Στόχος μας είναι να εστιάσουμε στο πώς τέχνη και αναπαράσταση 

σχετίζονται, ενώ ταυτόχρονα να μην παραλείψουμε σύγχρονες κριτικές θεωρήσεις των 

απόψεων που εκτίθενται.  

 

      Η πρώτη ιστορική συνάντηση της τέχνης με την ψυχανάλυση συνέβησε σχεδόν 

συγχρονικά με την γέννηση της δεύτερης. Μία από τις κυρίαρχες ψυχαναλυτικές θεωρήσεις 

που αφορούν την τέχνη θέλει την τέχνη ως πεδίο αναπαραστάσεων (Dakovanou, 2018; 

Lecourt, 2003; Kohut, 1956; Freud, 1914). Πιο συγκεκριμένα, η αναπαραστασιακή διάσταση 

της τέχνης υποστηρίζει ότι τα έργα τέχνης εμπεριέχουν ένα βαθύτερο νόημα. Για κάποιους 

θεωρητικούς, όπως για παράδειγμα ο Heinz Kohut, η επικοινωνία του νοήματος που εμπεριέχει 

το έργο, καθορίζει, θα λέγαμε, την τελική επιτυχία ή αποτυχία του. (Kohut, 1956).  

 

      Σύμφωνα με τον Φρόυντ, η αναπαραστασιακή διάσταση της τέχνης αποτέλεσε ένα ισχυρό 

ερέθισμα έτσι ώστε ο ίδιος να προχωρήσει σε ερμηνείες διαφόρων καλλιτεχνημάτων, όπως, 

για παράδειγμα, ο Μωησής του Μιχαήλ Άγγελου (1914). Υπέθεσε ότι ίχνη της 

ψυχοσεξουαλικής ανάπτυξης του καλλιτέχνη αποτυπώνονται εντός του καλλιτεχνικού 

δημιουργήματός του. Ας μην ξεχνάμε άλλωστε πως μια από τις βασικές επιρροές της 

ψυχανάλυσης αποτέλεσε η σοφοκλειανή τραγωδία και ο μύθος του Οιδίποδα (Ranciere, 2010). 

Παράλληλα, ο Φρόυντ επεσήμανε την σημαντικότητα της κατανόησης του νοήματος της 

αναπαράστασης.   

 

      Σε αντίθεση με τις παραπάνω υποθέσεις περί τέχνης και αναπαράστασης έρχεται η 

φροϋδική θεώρηση της μουσικής. Η σχέση του Φρόυντ με την μουσική θα μπορούσε να 

χαρακτηριστεί ως ακανθώδης, καθώς ο ίδιος θεώρησε ότι η μουσική δεν μπορεί να αποτελέσει 

αντικείμενο ανάλυσης λόγω της νεφελώδους «φύσης» της. Πιο συγκεκριμένα: 

 

    “Με την μουσική αισθάνομαι ανίκανος να αποκομίσω οποιαδήποτε απόλαυση. Κάποια 

ρασιοναλιστική ή αναλυτική πτυχή του μυαλού μου επαναστατεί απέναντι στο να νιώσω 
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συγκίνηση από κάτι για το οποίο δεν μπορώ να κατανοήσω τον λόγο που με συγκίνησε, αλλά 

ούτε και να προσδιορίσω το τί ακριβώς με συγκίνησε σε αυτό.” (Freud, 1913, σελ.211) 

 

    Μάλιστα, κάποιοι θεωρητικοί έχουν εισάγει την άποψη ότι ο Φρόυντ τάχθηκε εναντίον της 

μουσικής, με έναν ανταγωνιστικό τρόπο, δημιουργώντας μια μέθοδο, δηλαδή την 

ψυχαναλυτική, με στόχο να αγγίξει τα βαθύτερα ανθρώπινα κομμάτια, όπως αντίστοιχα αγγίζει 

η μουσική (Lecourt, 2009). Κατάφερε λοιπόν να δημιουργήσει μια επιστημονική μέθοδο η 

οποία του προσέδωσε τον έλεγχο που ήθελε πάνω στα ψυχικά φαινόμενα σε σχέση με την 

αφηρημένη και “ανεξέλεγκτη” φύση της μουσικής. 

 

      Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο Φρόυντ (1914), αυτό που αιχμαλωτίζει τον θεατή είναι 

η πρόθεση του καλλιτέχνη που επικοινωνείται μέσω του έργου. Η θεώρηση των έργων τέχνης 

με βάση την προθετικότητα, θέλουν τον καλλιτέχνη μέσα στο έργο τέχνης, ή τουλάχιστον την 

συναισθηματική και ψυχική του κατάσταση αντανακλώμενη στο έργο του, με απώτερη 

επιδίωξη πάντοτε την επικοινωνία αυτής με τον θεατή (Freud, 1914). Πιο συγκεκριμένα, ο 

Φρόυντ αποφάνθηκε ότι ο στόχος του καλλιτέχνη δεν επαφίεται στην επικοινωνία μιας 

πνευματικής κατάστασης αλλά αποσκοπεί «στο ξύπνημα της ίδιας συναισθηματικής 

κατάστασης που τον ώθησε στη δημιουργία» (σελ. 212). Σημειώνουμε όμως πως η 

προθετικότητα ενδέχεται να αποδίδει μια μονολογική διάσταση στην ερμηνεία των έργων 

τέχνης παρά να θεωρεί πως αυτά αποτελούν πεδίο διάδρασης και επικοινωνίας (Bertinetto, 

2017).  

 

      Αν και ο Φρόυντ αμφισβήτησε την αναπαραστασιακή λειτουργία της μουσικής 

διαχωρίζοντας την από τις άλλες τέχνες, παρατηρείται ότι νεωτερικοί θεωρητικοί 

συμπεριλαμβάνουν την μουσική εντός του φάσματος του αναπαραστασιακού καθεστώτος. 

Μάλιστα, η πρώτη εμφάνιση της μουσικής ως αντικείμενο στο οποίο αντανακλάται μια 

καλλιτεχνική πρόθεση εμφανίζεται για πρώτη φορά πριν ακόμη την φροϋδική εποχή, και 

συγκεκριμένα τον 17ο αι. και την αισθητική έννοια του δόγματος των συναισθημάτων 

(Affektenlehre) (Feder, 1957). Το δόγμα των συναισθημάτων εισήγαγε την άποψη ότι οι 

συνθέτες χρησιμοποιούν το έργο τους με στόχο να ελέγξουν και να κατευθύνουν τα 

συναισθήματα του ακροατηρίου τους (Feder, 1957), με βάση το πλαίσιο στο οποίο λαμβάνει 

χώρα η εκτέλεση του έργου.  
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      H μοντερνιστική θεωρία της έκφρασης των προθέσεων του καλλιτέχνη εντός του 

δημιουργήματός του και η επιρροή τους στον θεατή (Monelle, 2012) φέρνει στο προσκήνιο 

αυτό που ονομάζουμε διαδικασία της συμβολοποίησης. Στη συζήτηση περί μουσικής και 

συμβολοποίησης θεωρούμε τον καλλιτέχνη ως συνθέτη και τον θεατή ως ακροατή. Η 

ψυχανάλυση προσπαθεί να αποκαλύψει την συμβολική λειτουργία της τέχνης, η οποία είναι 

χαρακτηριστική του ονείρου αλλά και ευρύτερα των έργων φαντασίας (Langer, 1957). Το έργο 

τέχνης θεωρείται ένας φορέας συμβόλων, συμβόλων που προέρχονται από την ψυχική 

συσκευή του δημιουργού τους. Το έργο τέχνης θεωρείται από την φροϋδική ψυχανάλυση αλλά 

και μια μερίδα συνεχιστών του έργου του Φρόυντ, ως ένα μέσο έτσι ώστε ο καλλιτέχνης να 

μπορέσει να διατηρήσει την αρχή της πραγματικότητας, μετουσιώνοντας τις ψυχοσεξουαλικές 

ενορμήσεις του σε τέχνη. Ενδεικτικά: 

 

    “Ο καλλιτέχνης βρίσκει έναν τρόπο να επιστρέψει από τον κόσμο της φαντασίωσης πίσω στην 

πραγματικότητα, με τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά του μετατρέπει τις φαντασιώσεις του σε ένα νέο 

είδος πραγματικότητας” (Freud, 1911, σελ. 224 στο Abella, 2010, σελ. 6). 

 

     Με ποιόν τρόπο όμως διαμορφώνεται η καλλιτεχνική πράξη; Το έργο, για τον Φρόυντ, 

αποτελεί ένα πεδίο μετουσίωσης των σεξουαλικών ενορμήσεων του καλλιτέχνη (Freud, 1910, 

Abella, 2010). Η μετουσίωση προσφέρει την δυνατότητα στο υποκείμενο να αντικαταστήσει 

την άμεση εκδήλωση της σεξουαλικής του ενόρμησης με άλλους στόχους οι οποίοι μπορεί να 

αξιολογούνται ως πιο σημαντικοί και οι οποίοι δεν είναι σεξουαλικοί (Freud, 1910). Το 

δημιούργημα το καλλιτέχνη αποτελεί μια διέξοδο για τις σεξουαλικές του ενορμήσεις.  

 

      Παράλληλα, το βλέμμα του Φρόιντ, σε ότι αφορά ζητήματα αισθητικής, επικεντρώνεται 

σε θέματα ωραιότητας, προσπαθεί δηλαδή να ταυτίσει την αισθητική με την ωραιότητα και να 

καταλήξει στο συμπέρασμα ότι η θεώρηση κάποιου έργου ως ωραίο συμβαίνει καθώς σε αυτό 

επιδρούν οι ενορμητικές δυνάμεις του σεξουαλικού αντικειμένου. Η ηδονή μέσω της θέασης 

προσομοιάζει την ηδονή μέσω του αγγίγματος (Abella, 2010). Σε αυτό το σημείο φαίνεται να 

λειτουργούν οι δυνάμεις της σκοπικής ενόρμησης, καθώς ο Φρόυντ ήταν αυτός που εισήγαγε 

την έννοια του βλέμματος ως ενορμητικού αντικειμένου.  

 

      Παρόμοια θεώρηση με τον Φρόυντ σε ότι αφορά την αισθητική ωραιότητα έχει και ο Heinz 

Kohut. Συγκεκριμένα, για την μουσική σημειώνει πως «η αισθητική εμπειρία είναι στενά 

συνδεδεμένη με την ικανοποίηση που προκύπτει από την ικανοποίηση των επίσημων απαιτήσεων 
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ενός μουσικού υπερεγώ» (Κοhut, 1956, σελ.25). Ο καλλιτέχνης προσπαθεί να αποτυπώσει στο 

έργο του τα προσωπικά του κριτήρια για την ωραιότητα και ο Kohut θεωρεί επιτυχημένο τον 

καλλιτέχνη που διευρύνει τα όρια αυτού που θεωρείται ωραίο μέσα από το έργο του (Kohut, 

1956).  

 

      Σε αυτό το σημείο κρίνεται απαραίτητο να επισημάνουμε ότι η κοχουιτική σύνδεση της 

ικανοποίησης που προκύπτει από την αισθητική εμπειρία με το μουσικό υπερεγώ αποτελεί ένα 

σημείο διαφωνίας με την παρούσα μελέτη. Θεωρούμε ότι ακόμη και αν υποθέσουμε πως 

υπάρχουν κάποια υποκειμενικά κριτήρια για την ωραιότητα τα οποία μέσω του έργου 

προσπαθούν να ικανοποιηθούν, δεν μπορούμε να παραβλέψουμε ότι το μετουσιωτικό 

δημιουργικό γεγονός αποτελεί μια πολύ πιο σύνθετη διαδικασία. Δηλαδή, η ικανοποίηση που 

προκύπτει κατά την αισθητική εμπειρία μπορεί να προκύψει από μια πληθώρα παραγόντων, οι 

οποίοι σχετίζονται τόσο με το πλαίσιο στο οποίο λαμβάνει χώρα το αισθητικό γεγονός, όσο 

και στη δομή ή την τεχνοτροπία του έργου αλλά και τα συναισθήματα που δημιουργούνται 

στην υποκειμενικότητα με βάση τα παραπάνω. Ας μην ξεχνάμε άλλωστε το γεγονός ότι 

επιστήμες του 21ου αι., όπως η μουσικοθεραπεία, βασίζονται πάνω στη σημασία των 

υποκειμενικών συναισθημάτων που προκύπτουν με βάση το μουσικό γεγονός, χωρίς να δίνεται 

έμφαση στην αρτιότητα του αισθητικού αποτελέσματος καθαυτού. Επιπροσθέτως, στην 

παρούσα μελέτη επικεντρωνόμαστε στο ωκεάνιο αισθητικό βίωμα το οποίο θεωρούμε πως μας 

παλινδρομεί σε πρώιμα στάδια της λειτουργίας της ψυχικής συσκευής, όπου ακόμη δεν έχουμε 

εισαχθεί στο Συμβολικό και κατ’επέκταση είναι αδύνατον να κάνουμε λόγο για μουσικό 

υπερεγώ. Τόσο οι παράγοντες παραγωγής όσο και οι προϋποθέσεις που συνιστούν δυνατή την 

ύπαρξη του ωκεάνιου αισθήματος στις αισθητικές εμπειρίες και συγκεκριμένα στις μουσικές 

αισθητικές εμπειρίες θα αναλυθούν εκτενέστερα στις παρακάτω ενότητες-κεφάλαια.   

 

       Σύγχρονες κριτικές θεωρήσεις προσπαθούν να αναλύσουν την μετουσιωτική διάσταση 

των έργων τέχνης και εισάγουν την έννοια του καθεστώτος της αναπαράστασης (Ranciere, 

2010). Θεωρούν ότι η αναπαραστασιακή συνθήκη πρέπει να ισχύσει έτσι ώστε να αποτελέσει 

ένα πρόσφορο έδαφος για την ψυχανάλυση, η οποία θα προσπαθήσει να αποκαλύψει το νόημα 

και το περιεχόμενο της δημιουργίας, ερμηνεύοντάς το. Στο βιβλίο του «Το αισθητικό 

ασυνείδητο», ο Jacques Ranciere κάνει μια απόπειρα να ερμηνεύσει το καθεστώς μέσα στο 

οποίο εκφράζονται οι παραπάνω απόψεις περί τέχνης και συμβολοποίησης (Ranciere, 2010). 

Ο Ranciere αναφέρει, πως, τον 20ο αι. άρχισε να λαμβάνει χώρα αυτό που ονομάζουμε 

καθεστώς της αναπαράστασης, με ψυχαναλυτικούς όρους (Ranciere, 2010). Θεωρούμε πως ο 
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ορισμός αυτής της τάσης με έναν όρο καθεστωτικό προσπαθεί να αποτυπώσει το γεγονός ότι 

η αναπαραστασιακή διάσταση της τέχνης θέτει έναν σοβαρό περιορισμό τόσο στον δημιουργό 

ενός έργου όσο και στον αποδέκτη του. Πρωταρχικά, θέλει τον δημιουργό του έργου τέχνης 

σε μία θέση αυτοπεριορισμού, καθώς δεν δύναται να δημιουργήσει χωρίς να έχει κάτι 

συγκεκριμένο να εκφράσει εντός αυτής της άλλοτε αφηρημένης δημιουργίας. Η επιτυχία του 

επαφίεται στο πόσο καλά θα μπορέσει να αποτυπώσει την ιδέα του στην πράξη.  

 

      Σε δεύτερη ανάγνωση, ο αποδέκτης του έργου πρέπει να υποβληθεί σε μια διαδικασία 

αποκωδικοποίησης του μηνύματος που κρύβεται εντός του καλλιτεχνικού δημιουργήματος. 

Συνεπώς, το βάρος μετατοπίζεται από την υποκειμενική κρίση του αποδέκτη στην 

αποκωδικοποίηση του μηνύματος που δύναται να επικοινωνηθεί μέσω του έργου από τον 

δημιουργό του. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει και ο Bertinetto (2017) η διάδραση 

(conversational interaction) με τον θεατή δεν αποτελεί μία μονομερή διαδικασία που 

προκύπτει από την πρόθεση του δημιουργού του έργου, αλλά προκύπτει μέσω 

«διαπραγματεύσεων εντός του εκλαμβάνοντος πλαισίου στο οποίο λαμβάνει χώρα η διάδραση» 

(Bertinetto, 2017, σελ. 17). Με άλλα λόγια, το νόημα ενός έργου τέχνης αποτελεί το αποκύημα 

του τρόπου με τον οποίο ένα αρχικό μήνυμα εκλαμβάνεται και μορφοποιείται με βάση τις 

εκάστοτε ερμηνευτικές υποκειμενικές διαδικασίες αλλά και του πλαισίου εντός του οποίου 

αυτές οι διαδικασίες προκύπτουν. 

 

     Επιπροσθέτως, το καθεστώς της αναπαράστασης θέλει τα πράγματα της τέχνης να έχουν 

νόημα ακόμη και όταν φαίνεται να μην υπάρχει νόημα, θέλει ένα κομμάτι σκέψης σε αυτό που 

μοιάζει ασήμαντη λεπτομέρεια (Ranciere, 2010). Αυτές οι λεπτομέρειες δεν είναι τα υλικά που 

η αναλυτική ερμηνεία αποδεικνύει την ικανότητά της να ερμηνεύσει πολιτισμικές δημιουργίες. 

Είναι η απόδειξη στην «ύπαρξη μιας συγκεκριμένης σχέσης μεταξύ σκέψης και μη-σκέψης, ένας 

συγκεκριμένος τρόπος με τον οποίο η σκέψη υπάρχει εντός της λογικής υλικότητας, ένα ακούσιο 

στοιχείο εντός της συνειδητής σκέψης». (Ranciere, 2010, σελ.3) Πιο συγκεκριμένα, στο χώρο 

της ψυχανάλυσης, ο Φρόιντ κατάφερε να σχεδιάσει την ψυχαναλυτική θεωρία του 

ασυνειδήτου, καθώς ο ασυνείδητος τρόπος σκέψης έχει ήδη ταυτοποιηθεί ως τέτοιος εκτός του 

κλινικού πλαισίου, και ο κλάδος της λογοτεχνίας ή ευρύτερα των έργων τέχνης μπορούν να 

χαρακτηριστούν ως το έφορο έδαφος όπου ενεργοποιείται αυτό το «ασυνείδητο» (Ranciere, 

2010). 
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     Εν κατακλείδει, στην παρούσα ενότητα επιχειρήσαμε να αναλύσουμε τις απαρχές της 

σύνδεσης της ψυχαναλυτικής σκέψης σε σχέση με την αναπαράσταση στην τέχνη. 

Επικεντρωθήκαμε κυρίως στην αναφορά των βασικών ψυχικών διεργασιών που λαμβάνουν 

χώρα στο υποκείμενο που δημιουργεί σύμφωνα με τον Φρόυντ, όπως η μετουσίωση των 

ψυχοσεξουαλικών ενορμήσεων και η συμβολοποίηση. Συμπληρωματικά, 

διαπραγματευτήκαμε την επικοινωνία των παραπάνω διεργασιών μέσω του έργου στον θεατή-

ακροατή, υπόθεση η οποία αναφέρεται συστηματικά στην βιβλιογραφία. Τέλος, παραθέσαμε 

κάποιες κριτικές θεωρήσεις που προέρχονται από τον κλάδο της σύγχρονης γαλλικής 

αισθητικής φιλοσοφίας. Στόχος της παρούσας ενότητας αποτέλεσε η συγγραφή θεμελιακών 

απόψεων για την αναπαράσταση στην τέχνη έτσι ώστε να προχωρήσουμε την ανάλυσή μας 

διεξοδικότερα στο πεδίο της μουσικής, έτσι ώστε να φτάσουμε να στηρίξουμε την υπόθεσή 

μας για την μουσική ωκεάνια παλινδρόμηση. 

 

 

 1.2. Μουσική Σημειωτική /Σημειολογία (Musical Semiotics) 

     

       Η θεώρηση της μουσικής ως αναπαραστασιακής μορφής τέχνης δημιούργησε την ανάγκη 

να αναφερθούμε, αρχικά, στον κλάδο της μουσικής σημειωτικής/σημειολογίας. Η σημειωτική 

είναι η μελέτη των σημείων (sign) και προέρχεται από την ελληνική ρίζα του όρου. Η 

σημειωτική ορίζεται ως «η επιστήμη που μελετά την συγκρότηση και την λειτουργία των 

συμβολικών συστημάτων στο σύνολό τους. Στο αντικείμενο της εμπίπτει οτιδήποτε 

χρησιμοποιείται με κάποια σημασία και υποκαθιστά κάτι άλλο. Γλώσσα και μουσική είναι μερικά 

μόνο από τα συστήματα διαχείρισης σημασιών, που ως τέτοια μελετώνται από τη σημειωτική για 

την επικοινωνιακή τους λειτουργία.» (“Σημειωτική”, 2018) Βασικός εκπρόσωπος της 

επιστήμης της σημειολογίας την περίοδο της γέννησής της, δηλαδή στις αρχές του 20ου αι., 

ήταν ο γλωσσολόγος Ferdinard de Saussure (Monelle, 1992). Η Σημειωτική προσπαθεί να 

αποτελέσει μια γενική πολιτισμική θεωρία. Η μουσική σημειωτική αποτελεί ένα πεδίο έρευνας 

που αναδύθηκε ως αποτέλεσμα του στρουκτουραλιστικού κύματος στη Γαλλία και αφορά τους 

κλάδους της μουσικής ανάλυσης και της αισθητικής (Cambell, 2013). Άρχισε να αναπτύσσεται 

κυρίως τις δεκαετίες του 1950 και 1960 (Monelle, 1992). 

 

     «Αντικείμενο της σημειωτικής είναι το πώς τα άτομα αποδίδουν, κωδικοποιούν και 

ανταλάσσουν σημασίες και νοήματα. Ο όρος σημείο αναφέρεται σε οποιαδήποτε οντότητα η 
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οποία είναι αντιπροσωπευτική (φέρει) ή στην οποία αποδίδεται ένα συγκεκριμένο νόημα (πχ. 

χειρονομία, ήχος, ιδέα, σκέψη)» (“Σημειωτική”, 2018) 

 

     Η μουσική σημειολογία αναπτύσσεται καθώς η μουσική θεωρείται πολιτισμικός κώδικας, 

δηλαδή, ένα σύστημα σημείων (Cambell, 2013, Παράσχου, 2010). Από την στιγμή που η 

μουσική θεωρείται φορέας νοημάτων, μπορεί να αποτελέσει σημείο (Monelle, 1992). Όπως 

όμως αναφέρει και η Παράσχου, «η μουσική χαρακτηρίζεται από πολυσημία, αφού η φύση της 

είναι πολυσχιδής» (Παράσχου, 2010, σελ.3). Κύρια ενασχόληση του κλάδου της μουσικής 

σημειολογίας αποτελεί η σχέση σημαίνοντος και σημαινόμενου. Η παραδοσιακή μουσική 

σημειολογία έχει επικεντρώσει το ενδιαφέρον της κυρίως στην έντεχνη δυτική μουσική 

(κλασική) και στην παρτιτούρα ως θεμέλιο της ανάλυσης (Tagg, 1987: 283, Leman, 1999:6, 

Boiles, 1982:26 in Παράσχου, 2010: 5). Χαρακτηριστικά αναφέρουμε: 

 

“Η παραδοσιακή μουσικολογία εστιάζει το ενδιαφέρον της σχεδόν αποκλειστικά στη 

σημειογραφία, την παρασημαντική (notation), δηλαδή σε αυτό καθ’αυτό το μουσικό κείμενο και 

δεν ενδιαφέρεται για εξωμουσικές διαδικασίες ή για την συμβολική διάσταση των μουσικών 

δομών στο κοινωνικοπολιτισμικό πλαίσιο” (Παράσχου, 2010, σελ. 5). 

 

       Για τον λόγο αυτό ασκήθηκε κριτική στους υπέρμαχους της κλασικής μουσικής 

σημειωτικής. Χαρακτηριστικά αναφέρουμε «Η σημειωτική τείνει να επικεντρώνεται στο 

μουσικό μοτίβο και όχι στο περιεχόμενο, να ψάχνει την δομή περισσότερο από το να ερμηνεύει 

τα νοήματα» (Monelle, 1992, σελ.5). Παρά το γεγονός ότι η σημειωτική αναδύθηκε στα 

πλαίσια του δομισμού, εκπρόσωποι του μεταδομισμού ασχολήθηκαν με την σημειωτική, 

προσπαθώντας να την προσεγγίσουν κάτω από ένα νέο πρίσμα, όπως για παράδειγμα, αυτό 

της ροής και της πολλαπλότητας (Cambell, 2013). Είναι σημαντικό εξάλλου, να μην 

παραληφθεί το γεγονός ότι, η σημειωτική αποτελεί μια διεπιστημονική προσέγγιση, που στον 

τομέα της μουσικής χρησιμοποιεί και συνδυάζει αρχές αισθητικής, μουσικολογίας, 

ψυχανάλυσης, φιλοσοφίας. Ο όρος της σημειωτικής, προτιμήθηκε και επικράτησε σε σχέση 

με αυτόν της σημειολογίας, καθώς τα νέα ρεύματα που αναπτύχθηκαν εντός του 

συγκεκριμένου τομέα, είχαν συσχετίσει την σημειολογία με την γλωσσολογία και την σκέψη 

με βάση γλωσσικούς όρους (Cambell, 2013). Όπως διαφαίνεται από το έργο του Deleuze, η 

σημειωτική προτιμήθηκε σε μια προσπάθεια κατεύθυνσης της σκέψης «σε προ-λεκτικά και μη-

λεκτικά σημεία, εικόνες και ήχους» (Cambell, 2013, σελ.134) 
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    Σε αντίθεση με τις παραπάνω απόψεις φαίνεται να είναι ο Peter Kivy (2007),ο οποίος στο 

έργο του Music, Language and Cognition, αναφέρει πως δεν μπορούμε να θεωρήσουμε πως η 

μουσική  έχει σημειωτικό περιεχόμενο, παρά την ενδεχόμενη συντακτική δομή της. Δηλαδή, 

το μουσικό περιεχόμενο δεν υπάρχει ως «πραγματικότητα της ακρόασης» (Kivy, 2007, σελ. 

137). Με αυτόν τον τρόπο εισαγόμαστε στην προβληματική της μουσικής, της 

αναπαράστασης, του νοήματος και της ερμηνείας του με βάση το μουσικό γεγονός, που 

φαίνεται ότι θα μας απασχολήσει σε όλη τη διάρκεια της παρούσας μελέτης. 

 

1.3. Μουσική αναπαράσταση, Σημειωτική και Υποκειμενικότητα 

 

      Προχωρώντας στην ανάλυση της σχέσης μεταξύ της τέχνης και της ψυχανάλυσης, της 

μουσικής και της ψυχανάλυσης αλλά και την αναπαραστασιακή θεώρηση των έργων τέχνης, 

και συγκεκριμένα, της μουσικής, αρχίζει να δημιουργείται μία σαφής μετατόπιση, σε ότι 

αφορά τον εντοπισμό του νοήματος και περιεχομένου εντός του δημιουργικού αποτελέσματος. 

Έχοντας ως αφετηρία την εκδήλωση των ψυχοσεξουαλικών ενορμήσεων του καλλιτέχνη και 

την προσπάθεια αποκωδικοποίησης του νοήματος αυτού από τον ακροατή, περνάμε πλέον σε 

μία νέα φάση κατά την οποία δηλώνεται πως, ενώ το έργο μπορεί να θεωρηθεί 

αυτοεμπεριεχόμενο αναπαραστάσεων, το υποκειμενικό στοιχείο της ακρόασης δεν μπορεί να 

παραλειφθεί, διότι πλέον, το έργο θεωρεί τον εαυτό του μέσω της αντίδρασης του υποκειμένου 

ενώπιον του οποίου εκτίθεται. Δηλαδή, εντός του αναπαραστασιακού καθεστώτος, αρχίζουν 

να εμφανίζονται νέα σημεία που θεωρούνται φορείς νοηματοδότησης του εκάστοτε έργου. 

Αυτοί οι φορείς νοηματοδότησης είναι, συγκεκριμένα, οι υποκειμενικότητες. Όπως 

χαρακτηριστικά αναφέρει και η Day (2017): 

 

 «Η διχοτόμηση ανάμεσα στο υποκείμενο και στο αντικείμενο είναι κεντρική σε κάθε προσπάθεια 

να διατηρήσουμε μια συνέχεια της εξέλιξης της μουσικής ανάλυσης. [...] Η μουσική ανάλυση 

μπορεί να περιληφθεί ως μια κίνηση η οποία επικεντρώθηκε στο υποκείμενο εντός του πλαισίου 

του Διαφωτισμού και της αισθητικής αυτονομίας, προχώρησε στην αντικειμενικότητα των 

φορμαλιστικών, μοντερνιστικών αντιδράσεων για να επιστρέψει στην υποκειμενικότητα εντός 

του αφηγήματος της μεταμοντέρνας κριτικής». (Day, 2017, σελ. 57) 

 

       Η αναπαραστασιακή θεώρηση της μουσικής θέλει τα μουσικά αποσπάσματα να 

μεταφέρουν μια συγκεκριμένη σκέψη εντός ενός δοσμένου πλαισίου (Παράσχου, 2010). 

Παράλληλα, η μουσική ανάλυση στην παραδοσιακή μουσικολογία μοιάζει να επικεντρώνεται 
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στη μουσική σημειογραφία και την παρασημαντική (Παράσχου, 2010). Θεωρητικοί του χώρου 

της μουσικολογίας και της ψυχανάλυσης, στην προσπάθειά τους να λάβουν υπόψη και την 

υποκειμενική διάσταση του μουσικού νοήματος, κάνουν λόγω για ίχνη ή παράγωγα ψυχικών 

περιεχομένων εντός της μουσικής φόρμας, ενώ την ίδια στιγμή, άλλοι θεωρούν ότι η μουσική 

αποτελεί μια μη-αναπαραστασιακή μορφή τέχνης χωρίς προφανές περιεχόμενο οι 

νοηματοδοτήσεις του οποίου αποτελούν διαδικασίες που συμβαίνουν με βάση καθαρά την 

υποκειμενικότητα. Κυρίαρχη θέση στα προαναφερθέντα θεωρητικά διλήμματα φαίνεται να 

κατέχει η γλώσσα, η οποία άλλοτε παρουσιάζεται ως ανάλογη του μουσικού κώδικα, άλλοτε 

ως όμοια και άλλοτε ως σαφής διακριτή οντότητα σε σχέση με την μουσική. Στο παρόν 

υποκεφάλαιο θα κάνουμε μια προσπάθεια να προσεγγίσουμε τις παραπάνω θεωρήσεις 

αναφέροντας τις κυρίαρχες τάσεις και να τοποθετηθούμε ως προς αυτές διατηρώντας πάντοτε 

ένα διεπιστημονικό και κριτικό βλέμμα. 

 

1.3.1. Το εμπειρικό νόημα της μουσικής και η συμβολοποίηση 

 

      Πολλοί θεωρητικοί, όπως είδαμε και στο προηγούμενο κεφάλαιο (1.1), υποστηρίζουν πως 

η μουσική, όπως κάθε τέχνη, υπόκειται στο καθεστώς της αναπαράστασης. Στην συνέντευξη 

του ψυχαναλυτή Νίκου Τζαβάρα, με βάση το σεμινάριο του Johannes Picht στα πλαίσια 

εκδήλωσης της ελληνικής ψυχαναλυτικής εταιρίας, ο Τζαβάρας σημειώνει πως: 

 

 «για τον Picht, με την μουσική εκφράζονται πολύ πρώιμοι τρόποι βιώματος και εμπειρίας. Η 

μουσική είναι πλησιέστερη στο ασυνείδητο από την γλώσσα των λέξεων. Η μουσική αποτελεί 

θεμέλιο κάθε επικοινωνίας. Στοιχειοθετεί το συμβάν και την κίνηση ενώ η γλώσσα 

στοιχειοθετεί το σημείο και τη σημασία». (Τζαβάρας, 2012, σελ.6) 

 

     Από το παραπάνω απόσπασμα φαίνεται να θίγονται κάποια κομβικά ζητήματα σε ότι αφορά 

την πολυπαραγοντικότητα του μουσικού φαινομένου μέσω της συγκριτικής ανάλυσής του σε 

σχέση με τον γλωσσικό κώδικα. Αρχικά, η μουσική μπορεί να εκφράσει πρώιμους τρόπους 

βιώματος και εμπειρίας. Η συγκεκριμένη φράση έχει μια διττή φύση, καθώς από την μια 

πλευρά η μουσική ανθρωπολογικά αποτελούσε σημαντικό κομμάτι της ανθρώπινης 

επικοινωνίας σε ένα πρωταρχικό στάδιο ανάπτυξης του πολιτισμού. Όπως χαρακτηριστικά 

αναφέρει η Ντακοβάνου, βασιζόμενη στα έργα των Otto Jespersen και Mithen, οι πρώιμες 

μορφές της γλώσσας στον ανθρώπινο πολιτισμό αποτελούνταν από μουσικές εκφράσεις παρά 

από αναλυτικές διαδικασίες, οι οποίες προσπαθούσαν να περιγράψουν τις σχέσεις ανάμεσα 
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στους ανθρώπους και τα γεγονότα. Όπως αναφέρει χαρακτηριστικά, πριν την διαμόρφωση του 

γλωσσικού κώδικα, υπήρχε ένας τρόπος σκέψης «μη-λεκτικός, προ-γλωσσικός, μουσικός» 

(Dakovanou, 2018, σελ.20). Παρατηρούμε δηλαδή τον τρόπο με τον οποίο η μουσική αποτελεί 

ένα κομμάτι της πρώιμης ανθρώπινης οργάνωσης σε συλλογικό επίπεδο. 

 

      Από την άλλη πλευρά, η μουσική μπορεί να εκφράσει πρώιμα υποκειμενικά βιώματα, 

εμπειρίες και ψυχολογικά συμβάντα από την προγλωσσική, προσυμβολική περίοδο ανάπτυξης 

του υποκειμένου. Ο Τζαβάρας σημειώνει ότι με αυτόν τον τρόπο ξεκινά η πολύπλοκη αφήγηση 

σε σχέση με την γλώσσα και την μουσική που έχει να κάνει με αρχαϊκές κατακτήσεις της 

μητρικής ανθρώπινης διαίσθησης που αφορούν «το σύνολο των εξελισσόμενων σωματικών 

λειτουργιών του παιδιού» (Τζαβάρας, 2012, σελ.4). Σε ότι αφορά την τοποθέτησή του σε σχέση 

με τις αρχαϊκές κατακτήσεις της ανθρώπινης διαίσθησης και την μουσικότητα της σχέσης 

μητέρας και βρέφους, θα αναφερθούμε διεξοδικά στο επόμενο κεφάλαιο  (2). 

 

      Το εμπειρικό νόημα (experiential meaning) της μουσικής καθώς εξελίσσεται στο χρόνο 

είναι διαφορετικού τύπου από το γλωσσικό νόημα (Lawes, 2012). Σε αντίθεση με το γλωσσικό, 

το μουσικό περιεχόμενο δεν αποτελεί μία συμφωνημένη εννοιολογική σύμβαση αλλά 

προκύπτει, συμβαίνει και αποτελεί κομμάτι της βιωμένης μουσικής εμπειρίας, το οποίο μετά 

το πέρας αυτής ενδέχεται να χάνεται. Αυτό που σημαίνει η λέξη είναι συμφωνημένο 

συμβατικά. Η μουσική, αντίθετα, συμβαίνει από σχήματα της βιωμένης εμπειρίας, συνθέτει το 

«συμβάν» και την «κίνηση». Η παρούσα διατύπωση δηλώνει τα ιδιαίτερα χωρικοχρονικά 

χαρακτηριστικά της μουσικού βιώματος, ως εκείνου που συνεχώς βρίσκεται υπό διαδικασία 

διαμόρφωσης, βρίσκεται σε μια μόνιμη ροή και κίνηση. Η μουσική εμπειρία είναι πάντοτε 

διαφορετική και φέρει διακριτά συναισθηματικά, εννοιολογικά, σωματικά χαρακτηριστικά 

ενώ παράλληλα επηρεάζεται και από το ευρύτερο κοινωνικό και πολιτικό πλαίσιο. Θεωρούμε 

ότι το «αφηρημένο» μουσικό νόημα της μουσικής αποτελεί σημαντικό παράγοντα της 

διαμόρφωσης του εμπειρικού της χαρακτήρα. 

 

      Για τον Stein (1999), η μουσική αποτελεί μια απατηλή περίπτωση όπου το συμβολικό είναι 

λιγότερο εμφανές από ότι σε άλλα είδη τέχνης και για τον λόγο αυτό θεωρεί ότι είναι 

αφηρημένη και μη αναπαραστασιακή. Λόγω της δυσκολίας απόδοσης σημασιολογικής 

βαρύτητας στο μουσικό έργο, συχνά το μουσικό νόημα χαρακτηρίζεται ως «νεφελώδες» ή 

«ασαφές» (Monelle, 2000, Παράσχου, 2010, Bertinetto, 2017). Το μουσικό νόημα των 

ηχητικών μουσικών αναπαραστάσεων  είναι αφηρημένο «και σε αντίθεση με τα γλωσσικά 
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σύμβολα, τα μουσικά σύμβολα είναι ιδιαίτερα (idiosyncratic) και αυθαίρετα (arbitrary)» 

(Bertinetto, 2017, σελ.7). Ερμηνεύουμε τον όρο «arbitrary» ως μία προσπάθεια του Bertinetto 

να καταδείξει ότι το μουσικό νόημα είναι υποκειμενικά καθορισμένο και δεν αποτελεί μια 

προκατασκευασμένη αναπαράσταση την οποία ο ακροατής δύναται να ερμηνεύσει/ 

κατανοήσει. Ενώ, λοιπόν, οι λέξεις είναι συμβολικές και σχετίζονται με την λογική σκέψη, η 

μουσική μπορεί να θεωρηθεί συμβολικά σημαντική στον αναλογικό τομέα που σχετίζεται με 

την διαίσθηση. Αυτή η διαδικασία ονομάζεται αναλογική συμβολοποίηση (Lawes, 2012). 

 

«Η αναλογική συμβολοποίηση εμπεριέχει μη-λεκτικές αναπαραστάσεις εμπειριών –για 

παράδειγμα, ονειρικές εικόνες- που μπορούν να συγκροτήσουν μια βαθύτερη αίσθηση 

πολυπαραγοντικής πολυπλοκότητας, ακόμη και αμφιθυμίας/αμφισημίας αυτού που βιώνεται 

στην ολότητά του.» (Korlin, 2002 in Lawes, 2012)  

 

    Θεωρούμε ότι η μουσική είναι πλησιέστερη στο ασυνείδητο από ότι η γλώσσα, εξαιτίας των 

μη-λεκτικών εικόνων που δημιουργεί, οι οποίες εναλάσσονται κατά την εξέλιξη του μουσικού 

έργου. Αυτή η άποψη θα μπορούσε καλύτερα να εκτιμηθεί υπό το φως μιας φροϋδικής 

θεώρησης του ασυνειδήτου και των συμβολισμών (latent thoughts). Το ασυνείδητο κομμάτι 

μας δημιουργεί σύμβολα. Το υποκείμενο που τα δημιουργεί δυσκολεύεται να καταλάβει το 

συμβολισμό τους ενώ η επιρροή τους βιώνεται. Θα μπορούσαμε να πούμε, ότι, «ο μουσικός 

συνεχής λόγος (musical discourse) προσλαμβάνει μια συμβολιστική ακρίβεια [...], 

συσχετιζόμενος με λέξεις, φράσεις, εικόνες (Tagg, 1999a:8). Η αφηγηματικότητα (narrativity) 

δεν είναι εγγενής στην μουσική, αλλά η μουσική κινητοποιεί αφηγήσεις στο νου του ακροατή, ο 

οποίος κατασκευάζει ή φαντάζεται μια πλοκή μέσω της αφηγηματοποίησης (narrativization) του 

μουσικού έργου» (Παράσχου, 2010, σελ. 4). Θα μπορούσαμε να πούμε ότι  οι τέχνες 

υποκειμενοποιούν τον εξωτερικό κόσμο και αντικειμενοποιούν τον εσωτερικό (Rose, 2014). 

Καταδεικνύουν ότι τα όρια της υποκειμενικότητας και της αντικειμενικότητας είναι πιο 

διαπερατά από αυτό που πίστευε η παραδοσιακή ψυχαναλυτική θεωρία. Οι τέχνες εισήγαγαν 

την γνώση ότι δεν υπάρχει καθαρή αντίληψη χωρίς υποκειμενική ερμηνεία, δεν υπάρχει 

πραγματικότητα χωρίς φαντασία και σκέψη χωρίς συναίσθημα (Rose, 2014). 

 

      Έτσι λοιπόν παρατηρείται μια σχέση μεταξύ των συμβολικών εικόνων που δημιουργεί η 

μουσική και την φροϋδική θεώρηση του ονείρου. Πιο συγκεκριμένα, στο ψυχαναλυτικό του 

έργο σε σχέση με το όνειρο, ο Φρόυντ αναφέρει πως το περιεχόμενο του ονείρου είναι διπλό 

(Φρόυντ, 1900; Κατσαρού, 2018). Από την μία πλευρά, υπάρχει το έκδηλο περιεχόμενο το 
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οποίο είναι αποδεκτό από το Εγώ. Από την άλλη πλευρά, υπάρχει το άδηλο ή λανθάνον 

περιεχόμενο του ονείρου, αυτό δηλαδή που παρουσιάζεται στο όνειρο με καμουφλαρισμένο 

τρόπο, έτσι ώστε να είναι αποδεκτό από το Εγώ. Το λανθάνον περιεχόμενο εμπεριέχει τις 

απωθημένες ενορμήσεις του υποκειμένου και υπόκειται σε κάποιες διαδικασίες όπως, για 

παράδειγμα, η συμπύκνωση, η μετάθεση, η εικονοποίηση και η συμβολοποίηση (Κατσαρού, 

2018). Στόχος της ονειρικής λειτουργίας αποτελεί η ικανοποίηση των ενορμήσεων με 

καμουφλαρισμένο τρόπο, έτσι ώστε να είναι αποδεκτές από το υποκείμενο. Η ονειρική 

λειτουργία κατά Φρόυντ αποτελεί μία πρωτογενή διαδικασία, μια διαδικασία par excellance.  

 

     Σύμφωνα με τον Kohut (1956), η αίσθηση κάθαρσης που δύναται να βιωθεί μέσω της 

μουσικής, βρίσκει την πηγή της στην απελευθέρωση των απωθημένων ενορμητικών 

περιεχομένων. Είναι σημαντικό να προσθέσουμε ότι οι παραπάνω παρατηρήσεις στα κείμενα 

του Kohut έχουν προκύψει βασιζόμενα στο δομικό μοντέλο του Φρόυντ (Εκείνο, Εγώ, 

Υπερεγώ). Η απελευθέρωση των ενορμητικών δυνάμεων του υποκειμένου μέσω της 

λειτουργίας της μετουσίωσης αφορούν πρωταρχικά το Εκείνο, αποτελώντας έτσι μια 

εκδήλωση του ασυνειδήτου σε συμβολοποιημένες μορφές έκφρασης, όπως η μουσική. 

Επιπροσθέτως, την άποψη αυτή υποστηρίζει και ο Lehtonen (1995), ο οποίος αναφέρει ότι η 

εκφραστική λειτουργία της μουσικής βρίσκεται στη συμβολική δομή της, η οποία συμβάλλει 

στην απελευθέρωση των εσωτερικών ψυχικών εντάσεων. 

 

       Για τον Vanier, η μουσική όπως κάθε καλλιτεχνική δραστηριότητα συμβάλλει στην 

ψυχική απελευθέρωση και στην ενοποίηση των αμυνών ενώ λειτουργεί όπως το όνειρο, οδηγεί 

δηλαδή το υποκείμενο στην ψυχική απελευθέρωση ενορμήσεων με προστατευόμενο και 

καμουφλαρισμένο τρόπο (Vanier, 2011). Επίσης, ο Lawes (2012) επισημαίνει πως η μουσική 

έχει την δυνατότητα να εμπεριέχει την υποκειμενική εμπειρία, να λειτουργεί δηλαδή ως δοχείο 

(container). Η ικανότητα της μουσικής να περικλείει την εμπειρία προκύπτει κυρίως από την 

ονειρική της λειτουργία. Η μουσική επηρεάζει την συνειδητή μας κατάσταση επιδρώντας σε 

ένα βαθύτερο, ασυνείδητο, επίπεδο επιτρέποντας την κατανόηση του “είμαι” της εμπειρίας. Η 

μουσική μπορεί να μας παρασύρει στην ονειρική σφαίρα ενώ είμαστε ξύπνιοι (Cambell, 1968), 

όπως για παράδειγμα μπορεί να συμβεί με την τεχνική μουσικά υποβοηθούμενης απεικόνησης 

(GIM), σε μια σφαίρα όπου η εμπειρία της διαφοροποίησης μεταξύ του υποκειμένου και του 

αντικειμένου δεν είναι τόσο απόλυτη όσο στην κατάσταση απόλυτης συνείδησης. 
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      Μέσα από το έργο της Edith Lecourt (1994) παρατηρούμε τον τρόπο με τον οποίο τα 

δομικά χαρακτηριστικά της μουσικής λειτουργούν με βάση τις αρχές που διέπουν την ονειρική 

λειτουργία. Παραδειγματικά, η μουσική πολυφωνία θα μπορούσε να θεωρηθεί ως μια 

συμπύκνωση ιδεών του μουσικού νοήματος (Lecourt, 1994). Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει 

και η Ντακοβάνου, «Μπορούμε να κάνουμε λόγο για “μουσικό λανθάνον περιεχόμενο”, το 

οποίο αποτελείται από τις ιδέες των πρωτογενών διαδικασιών που βρίσκονται στη βάση του 

μουσικού “ονείρου”» (2018, σελ.161).  

 

    Μολαταύτα, συγγραφείς όπως ο Regnault (2010), υποστηρίζουν ότι οι πρωτογενείς 

(primary) διαδικασίες δεν μπορούν να εντοπιστούν στην μουσική με τον τρόπο που ο Φρόυντ 

τις αποτύπωσε ως διαδικασίες par excellance στα όνειρα και στο σύμπτωμα. Για τον Regnault 

(2010), υπάρχουν προβληματικές στη συμβολική αναπαράσταση και κατ’επέκταση στην 

ερμηνεία σε ότι αφορά το αφηρημένο μουσικό αντικείμενο, ειδικά αυτό του 20ου και 21ου αι. 

Παραδειγματικά, συνθέτες όπως ο Stravinsky ή ο Varese έχουν εκφράσει την άποψή τους σε 

σχέση με την μουσική ως φορέα αναπαραστάσεων και καταλήγουν πως η μουσική δεν 

εμπεριέχει κάποιο νόημα αλλά «διέπεται από μία αυτοαναφορικότητα» (Παράσχου, 2010, σελ. 

4).  

 

1.3.2. Η μουσική ως μέσο για την επικοινωνία του συναισθήματος 

 

       Ερμηνεύοντας την φράση του «η μουσική ως θεμέλιο κάθε επικοινωνίας», θεωρούμε ότι  

ο Τζαβάρας αναφέρεται στην ιδιότητα της μουσικής να επικοινωνεί συναισθήματα. Την ίδια 

άποψη υποστηρίζει και η ψυχαναλύτρια Dakovanou 2018 σε ότι αφορά τη μουσική και τα 

συναισθήματα, έχοντας όμως μια διαφορετική αφετηρία στο ζήτημα της μουσικής και της 

γλώσσας. Επισημαίνει τα κοινά στοιχεία της μουσικής και της γλώσσας όπως ο ρυθμός και η 

δομή, ενώ δίνει έμφαση στις διαφορές που παρουσιάζουν τα δύο συστήματα σε ότι αφορά την 

λειτουργία τους. Θεωρεί ότι ενώ η γλώσσα μεταδίδει πληροφορίες και εκφράζει σκέψεις, η 

μουσική είναι εκείνη που συμβάλλει στην επικοινωνία του συναισθήματος (Dakovanou, 

2018). Πιο συγκεκριμένα, η υπόθεση που υποστηρίζεται από την Ντακοβάνου (2018) σε σχέση 

με την μουσική ως φορέα νοημάτων είναι πως ενώ η γλώσσα μεταδίδει αποτελεσματικά 

πληροφορίες, η μουσική είναι πιο αποτελεσματική  στην κωδικοποίηση κι επικοινωνία του 

συναισθήματος, των σωματικών αισθήσεων και της σχέσης με τον άλλο. 
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      Θα μπορούσαμε να υποθέσουμε ότι η προσπάθεια του Εγώ να συλλογιστεί πάνω στο 

μουσικό ερέθισμα δημιουργεί ένα μετα-συναίσθημα (Noy,1966). Μετα-συναίσθημα θεωρείται 

το σύνολο των αντικρουόμενων συναισθημάτων που προέκυψαν από την μουσική (Nagel & 

Bradshaw, 2013). Η Langer, ενώ εκφράζει την άποψη ότι η μουσική δεν είναι 

αναπαραστασιακή (Langer, 1957), υπογραμμίζει πως η δομή των ανθρώπινων συναισθημάτων 

είναι πολύ πιο συνεπής με την μουσική δομή από ότι με την δομή της γλώσσας. Αυτό 

προκύπτει, μέσω της διαπίστωσης ότι, ίσως, το νόημα της τέχνης να βρίσκεται στην αίσθηση 

που προκαλεί ένα έργο και όχι στην αναπαράσταση που ενδεχομενικά μπορεί να φέρει 

(Langer, 1957). Έτσι, η μουσική μοιάζει να περιγράφει το ανθρώπινο συναίσθημα με μία 

αυθεντικότητα που η γλώσσα αδυνατεί να προσεγγίσει. Αναδιατυπώνοντας, η μουσική μιλά 

για την ουσία της εμπειρίας μας με έναν άμεσο τρόπο (Wright, 2009 in Lawes, 2012). Η 

μουσική θεωρείται λοιπόν πως δεν αποτελεί πάντοτε μια αναπαραστασιακή τέχνη. Για 

κάποιους θεωρητικούς, η μουσική ως μη-αναπαραστατική μορφή τέχνης δεν έχει ένα 

προφανές ψυχολογικό περιεχόμενο που μπορεί να προσεγγιστεί ψυχαναλυτικά εκτός αν θέτει 

γλωσσικό κείμενο, όπως για παράδειγμα, η όπερα (Τζαβάρας, 2012; Lawes, 2012).     

 

     Υπάρχει όμως και μια μερίδα θεωρητικών που υποστηρίζει την ομοιότητα ή αναλογία 

μεταξύ της μουσικής και της γλώσσας. Αυτή η άποψη ενισχύθηκε εξαιτίας του γεγονότος ότι 

και τα δύο συστήματα φέρουν κάποια δομή (Dakovanou, 2018) και πολλοί θεώρησαν πως 

υπάρχει ένα αντίστοιχα με το γλωσσικό, μουσικό συντακτικό. Ταυτόχρονα, 

νευροεπιστημονικές έρευνες κατέδειξαν τις αναλογίες μεταξύ της μουσικής και της γλώσσας 

με βάση τις περιοχές του εγκεφάλου στις οποίες εντοπίζεται ενεργοποίηση κατά την γλωσσική 

και μουσική επικοινωνία. Θεώρησαν ότι εφόσον τόσο η μουσική όσο και η γλώσσα 

διαμορφώνονται με βάση την δομή, θα ήταν λογικό να μοιράζονται κοινά εγκεφαλικά 

συστήματα ανάλυσης και εντοπισμού.  

 

      Παραδειγματικά, αναφέρεται ότι «η μουσική και η γλώσσα μοιράζονται μια διαδικασία 

διαμόρφωσης ιεραρχικής δομής, ένα εγκεφαλικό “συντακτικό”» (Asano & Boeckx, 2015, σελ. 

1). Επισημαίνεται όμως ότι υπάρχουν διαφορετικές στοχεύσεις των λειτουργιών της κάθε 

ιεραρχικής δομής. Ενώ η μουσική φαίνεται να σχετίζεται με την συναισθηματική 

κωδικοποίηση, η γλωσσική επικεντρώνεται στο συνθετικό νόημα (Asano & Boeckx, 2015). 

Ταυτόχρονα όμως, παρατηρείται ότι τα προβλήματα συντακτικής κατανόησης που 

δημιουργούνται κατά την αφασία Brocca δεν δημιουργούν πρόβλημα μόνο στην γλωσσική 

αντίληψη αλλά και στην μουσική (Patel, 2003), γεγονός που μας κάνει να αναρωτηθούμε σε 
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ότι αφορά την σχέση των δύο αυτών ιεραρχικών δομών. Σε συμφωνία με την παραπάνω άποψη 

έρχονται και άλλες νευροεπιστημονικές έρευνες οι οποίες καταδεικνύουν ότι η περιοχή Brocca 

ενεργοποιείται κατά την διαδικασία ανάλυσης της γλωσσικής αλλά και της μουσικής δομής 

(Friederici et al., 2000 in Dakovanou, 2018). Τέλος, η νευροεπιστημονική έρευνα που έλαβε 

χώρα από τους Koelsch et al. έδειξε πως η μουσική ακρόαση ενεργοποιεί μία εγκεφαλική οδό 

η οποία χρησιμοποιείται από τα υποκείμενα τόσο στις περιπτώσεις ανάλυσης γλωσσικού 

περιεχομένου όσο και στις περιπτώσεις ανάλυσης μουσικού περιεχομένου (Koelsch et al., 

2005 in Dakovanou, 2018). 

 

      Την ομοιότητα μεταξύ της μουσικής και της γλώσσας υποστήριξε επίσης ο φιλόσοφος και 

συνθέτης Theodor Adorno (1993). Συγκεκριμένα, θεώρησε πως η μουσική μοιάζει με την 

γλώσσα καθώς και αυτή αποτελεί μία χρονικά προσδιορισμένη αλληλουχία ήχων και 

παράλληλα, βασίζεται σε συγκεκριμένη δομή και φόρμα (Adorno, 1993). Η ερμηνεία της 

μουσικής όμως για τον Adorno, μπορεί να περιοριστεί μονάχα στην έννοια της μουσικής 

ερμηνείας και εκτέλεσης. Αντίθετος με την άποψη αυτή φαίνεται ο Kivy ο οποίος σημειώνει: 

«η μουσική ενώ φέρει ομοιότητες με την γλώσσα, δεν αποτελεί γλώσσα [...], σχετίζεται όμως με 

την νόηση, γιατί αποτελεί ένα αντικείμενο αντίληψης και νόησης» (2007, σελ. 214). 

Ταυτόχρονα, ο Τζαβάρας υπογραμμίζει την διττή διάσταση της μουσικής, το διπλό φάσμα της 

μουσικής ως εκείνης που καταφεύγει στην γλώσσα (μέσω της χρήσης της, πχ. όπερα) και ως 

εκείνης που δεν χρειάζεται τη γλώσσα και τις παραστάσεις αλλά αποτελεί μια μη 

αναπαραστατική μορφή τέχνης (Τζαβάρας, 2012). Αναδιατυπώνοντας, ο Τζαβάρας 

χρησιμοποιεί στον λόγο του μια σαφή διάκριση μεταξύ της μουσικής, της γλώσσας και της 

αναπαράστασης. Εάν η μουσική φέρει μαζί της λόγο (discourse), όπως η όπερα ή οποιοδήποτε 

άλλο είδος μουσικής το οποίο εμπεριέχει λόγο μπορεί να θεωρηθεί αναπαραστασιακή μορφή 

τέχνης. Αντίθετα, η ορχηστρική μουσική (instrumental) αποτελεί μια μη αναπαραστασιακή 

μορφή τέχνης (Τζαβάρας, 2012, Kivy, 2007). Οι προαναφερθέντες θεωρητικοί φαίνεται να 

απορρίπτουν τις αρχές της παραδοσιακής σημειωτικής αφού αναιρούν την οποιαδήποτε 

αναλογία μεταξύ της μουσικής και της γλώσσας και υποστηρίζουν ρητά ότι η μουσική δεν 

μπορεί να θεωρηθεί σημείο και κατ’επέκταση δεν φέρει μαζί της κάποιο νοηματικό παράγωγο.  

 

    Ένα χαρακτηριστικό θεωρητικό παράδειγμα για την αναλογία μεταξύ μουσικής και 

γλώσσας παρουσιάστηκε από τον Alexander Stein (1999), ο οποίος, επηρεασμένος από την 

μεθοδολογία του Baudry (1984) αναφορικά με την ποιητική και αισθητική ανάλυση ενός 

λογοτεχνικού κειμένου, αλλά και την επίδραση αυτού στον αναγνώστη, προσπάθησε να 
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δημιουργήσει μια αναλογία χρησιμοποιώντας ως αντικείμενα την μουσική και τον ακροατή. 

Αρχικά, ο Baudry ασχολήθηκε ενδελεχώς τόσο με τους περιορισμούς όσο και με την συνδρομή 

της θεώρησης ενός έργου τέχνης, και συγκεκριμένα του λογοτεχνικού, εντός ενός 

ψυχαναλυτικού πλαισίου ερμηνείας και νοήματος. Για τον Baudry, το κείμενο θεωρεί τον 

εαυτό του μέσω της αντίδρασης του αναγνώστη και την παραγωγή ποιητικής και αισθητικής 

επίδρασης. Αντίστοιχα, ο Stein σημειώνει πως το μουσικό έργο θεωρεί τον εαυτό του μέσω 

της αντίδρασης του ακροατή(1999). Παρόλο που αυτή η προσέγγιση επικεντρώνεται στον 

ακροατή, ενσωματώνει αναφορικά την πηγή της αντίδρασης που για τον Baudry είναι η 

θεματική ανάλυση του κειμένου, ενώ για τον Stein της παρτιτούρας, σε μια προσπάθεια να 

ταυτοποιηθούν ίχνη ή παράγωγα ψυχικών περιεχομένων εντός των ποιητικών ή μουσικών 

δομών. Ας μην ξεχνάμε άλλωστε, το γεγονός ότι, η ιδέα της μουσικής εμπειρίας ως ένα βίωμα 

που προκύπτει κυρίως από την μουσική δομή, έχει μεγάλη απήχηση στην ιστορία της δυτικής 

μουσικής θεωρίας και ανάλυσης (Cross, 2014). Για τον Stein, η μουσική γλώσσα είναι η 

τονικότητα, υπό την έννοια πως η τονικότητα γίνεται κατανοητή από τον ακροατή όπως και οι 

αλλαγές που αυτή υφίσταται κατά τη διάρκεια ενός μουσικού έργου. Αναφέρει πως το 

ασυνείδητο μπορεί να θεωρηθεί ατονικό ή πολυτονικό. Όμως, υπογραμμίζει πως η 

ατονικότητα μπορεί να δομηθεί μονάχα σε σχέση με την τονικότητα: το πρώτο δεν υπάρχει 

χωρίς την αναφορά, χωρίς το άλλο. Ως ατονικότητα ορίζεται μια μίξη τονικοτήτων μέσα σε 

έναν μη επικεντρωμένο ήχο (ατονικό) (Stein, 1999). Για τον Schoenberg, όλες οι σχέσεις 

ανάμεσα σε τόνους είναι εξ ορισμού τονικές, από τη στιγμή που σχηματίζουν μια εξέλιξη που 

είναι λογική και κατανοητή (Stein, 1999). 

 

       Εμείς θεωρούμε αυτή την αναλογία μεταξύ μουσικής και γλώσσας μερικώς 

προβληματική, καθώς αν και αναγνωρίζουμε την σημασία της μουσικής δομής στην 

διαμόρφωση υποκειμενικών συναισθημάτων, εικόνων και νοημάτων, δεν μπορούμε να 

θεωρήσουμε το μουσικό “κείμενο” πρωταρχικό φορέα των παραπάνω. Έτσι λοιπόν 

σημειώνουμε ότι ενώ ο Baudry στη θεωρία του μίλησε για ποιητική ανάλυση, η οποία για να 

συμβεί χρειάζεται τη γλώσσα και την ανάλυση γραπτού κειμένου, ο Stein (1999) θεώρησε πως 

στη μουσική, αυτή η ανάλυση αντιστοιχεί στην ανάλυση παρτιτούρας. Η γλώσσα αποτελεί ένα 

σύστημα σημείων τα οποία φέρουν νόημα. Αντίθετα, η μουσική παρτιτούρα αποτελείται από 

μια σειρά σημείων, τα οποία εκτός από την εκτελεστική τους σημασία, κατα τη διάρκεια της 

μουσικής εκτέλεσης, δεν φέρουν πάντοτε κάποια άλλη σαφή εννοιολόγηση. Ο αναγνώστης 

ενός γραπτού κειμένου, ψάχνει να βρει το νόημα των λέξεων, ενώ ο αναγνώστης μιας 

παρτιτούρας θα μπορέσει να έρθει σε επαφή με κάποιο νόημα μόνο μετά την ηχητική 
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πραγματοποίησή της, δηλαδή το μουσικό «συμβάν» (Monelle, 2000). Επιπλέον, στην μουσική 

ανάλυση, δεν μπορούμε να λάβουμε υπόψιν μονάχα την παρτιτούρα αλλά και το πού, πώς, 

πότε της ακρόασης, που αποτελούν στοιχεία της υποκειμενοποίησης μέσω της μουσικής. Η 

μεθοδολογία της μουσικής ανάλυσης που προτείνεται από τον Stein (1999), μοιάζει να είναι 

επηρεασμένη από την κυρίαρχη τάση της μουσικής σημειολογίας η οποία θέτει μια αναλογία 

μεταξύ της μουσικής και της γλώσσας, δίνοντας με αυτόν τον τρόπο έμφαση στο σημαινόμενο, 

όπως οι γλωσσικές προσεγγίσεις του Saussure (Παράσχου, 2010). Η παρτιτούρα μπορεί να 

θεωρηθεί κείμενο υπό το πρίσμα ότι σημαίνει κάτι, έχει μια σημασιοδότηση σε ότι αφορά την 

μουσική εκτέλεση και απόδοση. Δεν θα μπορούσε όμως, να αποτελεί κείμενο το οποίο φέρει 

ένα επικοινωνίσιμο εξωμουσικό νόημα. Η μουσική σημειογραφία δεν αποτελεί έναν δομημένο 

κώδικα ο οποίος να κωδικοποιεί ιδέες και έννοιες, όπως η γλώσσα. Το μουσικό ύφασμα μπορεί 

να επενδυθεί εννοιολογικά μονάχα μέσω των διαδικασιών που λαμβάνουν χώρα στην 

υποκειμενικότητα με αφετηρία το μουσικό γεγονός. 

 

        Αν λάβουμε υπόψη μας την διερώτηση που θέτει ο Noy (1993), σε σχέση με την 

αναφορικότητα της μουσικής, την αναφορά της μουσικής σε κάποιο κείμενο, πρέπει να 

καταλήξουμε στο λογικό συμπέρασμα ότι αυτοί που διαβάζουν την παρτιτούρα, μπορούν να 

«ακούσουν» τις μουσικές συμβολικές αναπαραστάσεις, κάτι που ο Stein θεωρεί πως συμβαίνει 

μέσω της εναρμόνισης (attunement). Βρισκόμαστε όμως σε ένα αδιέξοδο καθώς η 

συγκεκριμένη θεώρηση αναιρεί την σημασία των ακουστικών υποκειμένων στην δημιουργία 

μουσικού νοήματος ενώ ταυτόχρονα παραβλέπει και τις ερμηνευτικές υποκειμενικότητες που 

με τη σειρά τους συνδιαμορφώνουν τη μουσική έννοια. Επιπλέον, η εναρμόνιση μπορεί να 

συμβεί μονάχα μέσω του μουσικού γεγονότος, δηλαδή την στιγμή της ερμηνευμένης μουσικής 

και όχι κατά την ανάγνωση της παρτιτούρας. Βρίσκοντας το μουσικό κείμενο, θα μπορούσαμε 

προκλητικά να πούμε πως χάνουμε το σημαίνον, την αναφορά, την πηγή της συναισθηματικού 

«ξυπνήματος». Διότι τα σημεία της γλώσσας, το γραπτό κείμενο, φέρει σημαινόμενα ενώ τα 

μουσικά σύμβολα αποτελούν ένα σύστημα συμβόλων που ίσως να μπορούν να συνδεθούν με 

σημαινόμενα μονάχα απευθυνόμενα σε υποκείμενα μουσικής εκτέλεσης (πχ. Πιανίστες), 

δηλαδή αποτελούν σύμβολα που υποδεικνύουν τον τρόπο με τον οποίο πρέπει να αποδοθεί 

ένα μουσικό κομμάτι. Αυτή είναι η δυνατότητα της μουσικής να υπαχθεί σε ένα ερμηνευτικό 

πλαίσιο (Adorno, 1993).   

 

      Για κάποιους θεωρητικούς, όπως προαναφέρθηκε, η μουσική “μιλάει για τον εαυτό της”. 

Για τον Stein, η μουσική δεν είναι ισοδύναμη με την γλώσσα, αλλά δομείται σαν τη γλώσσα 
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(1999), μια φράση που εύλογα μας παραπέμπει στην λακανική θεώρηση του ασυνειδήτου. Με 

το να ονομάζουμε γλωσσικά τα συναισθήματα που αισθανόμαστε όταν ακούμε μουσική μέσω 

μιας διαδικασίας αναλογίας και μεταφοράς, μεταφράζουμε το συναίσθημά μας σε κάτι άλλο. 

Διερευνώντας την θέση του Stein αναφορικά με την μουσική, τη γλώσσα και την επικοινωνία 

του συναισθήματος, παρατηρούμε την έκδηλη χρήση των σημειωτικών εργαλείων. Έτσι 

λοιπόν, καθίσταται σαφές ότι, με βάση την σημειωτική ανάλυση του μουσικού περιεχομένου, 

τα συναισθήματα αποτελούν  χαρακτηριστικό γνώρισμα του μουσικού κώδικα. Μάλιστα, 

κάποιοι θεωρητικοί, όπως ο Deryck Cooke,  προσπάθησαν να δημιουργήσουν ένα μουσικό 

λεξιλόγιο για την μετάφραση των μουσικών μοτίβων σε συναισθήματα με στόχο την 

αποσαφήνιση των συνδέσμων μεταξύ τονικού και θυμικού συντακτικού (Monelle, 1992, 

Παράσχου, 2010, Bertinetto, 2017). Το παραπάνω εγχείρημα δέχθηκε τεράστια κριτική από 

μια πληθώρα διαφορετικών επιστημονικών χώρων, και τελικά, απορρίφθηκε. 

 

        Επιπροσθέτως, συνεχίζοντας την κριτική μας για την μεθοδολογία της ανάλυσης 

παρτιτούρας σε μια προσπάθεια αναζήτησης νοημάτων, παραθέτουμε ένα παράδειγμα από τον 

χώρο της σύγχρονης μουσικής (contemporary music). Πιο συγκεκριμένα, εμφανίζονται 

διαφοροποιήσεις στις έννοιες που φέρουν τα δομικά στοιχεία της μουσικής (π.χ. ρυθμός, 

μελωδία) σε διαφορετικά ιστορικοκοινωνικοπολιτισμικά πλαίσια. Για παράδειγμα, οι 

μουσικές διαφωνίες έχασαν σταδιακά την «αίσθηση ενόχλησης» που συνήθιζαν να προκαλούν 

στους ακροατές. Για τον Schoenberg, αυτό που διαχωρίζει την συμφωνία με την διαφωνία δεν 

είναι ο βαθμός ωραιότητας (αισθητική) αλλά ο βαθμός στον οποίο η κάθε μια μπορεί να 

κατανοηθεί  (Schoenberg, 1984 in Stein, 1999). Αυτό που ο ακροατής μιας εποχής θα θεωρήσει 

ακατανόητο, το ακροατήριο μιας άλλης εποχής μπορεί να το θεωρήσει αριστούργημα, όπως 

για παράδειγμα, το έργο 4’33 του John Cage. Για τον Kivy (2007), η μουσική του Schoenberg 

αποτελεί ένα χαρακτηριστικό παράδειγμα ατονικής μουσικής (serialism), η οποία από μια 

πληθώρα ακροατών θα μπορούσε να χαρακτηριστεί «χωρίς νόημα». 

 

      Τα τελευταία χρόνια έχει παρατηρηθεί μια μετατόπιση τόσο στην αντίληψη όσο και στην 

κατανόηση της ατονικής μουσικής από το ευρύ μουσικό κοινό. Άρα, καταλήγουμε στο εύλογο 

ερώτημα πως, αν αλλάζουν οι έννοιες που φέρει η μουσική δομή, αλλάζει και η ψυχική ή το 

αντίστροφο; Αν αλλάζει ο τρόπος που αντιλαμβανόμαστε ένα μουσικό φαινόμενο, τί 

συμβαίνει με την «αντιστοιχία» του στην ψυχική συσκευή; Ίσως, θα έπρεπε να 

αναστοχαστούμε πάνω στον τρόπο που διατυπώθηκαν οι παραπάνω ερωτήσεις και για τον 
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λόγο αυτό θα χρησιμοποιήσουμε τα εργαλεία που μας δίνονται από τις σύγχρονες 

ψυχαναλυτικές θεωρήσεις. 

 

1.3.3. Η υποκειμενικότητα και η Μουσική εκφραστικότητα 

 

       Υπάρχει μια κοινή παραδοχή μεταξύ των μελετητών της μουσικής και της 

υποκειμενικότητας, η οποία σημειώνει ότι η ψυχική δομή αντανακλάται στην μουσική δομή 

(Lecourt, 2003; Dakovanou, 2018). Πιο συγκεκριμένα, στο έργο της Ντακοβάνου «Μουσική 

αναπαράσταση και ψυχική αναπαράσταση» (2018), η ίδια θεωρεί ότι η μουσική αναπαράσταση 

αποτελεί μία διακριτή μορφή νοητικής αναπαράστασης. Επιπλέον, σημειώνει ότι στη μουσική 

υπάρχει ένας σύνδεσμος μεταξύ της ενορμητικής δύναμης (παραγωγής) της μουσικής και της 

διαμόρφωσης που περνάει από τον μουσικό κώδικα για να γίνει ρυθμός, μελωδία ή αρμονία 

(Dakovanou, 2018).   

 

     Επιπροσθέτως, ο Heinz Kohut, μελετώντας τις ψυχολογικές λειτουργίες της μουσικής, 

συνέκλινε με τον Φρόυντ σε ότι αφορά το ρόλο και την σημασία της μετουσίωσης στην τέχνη 

(Freud, 1910), και συγκεκριμένα, στην μουσική (Kohut, 1956). Επισημαίνει ότι οι εντάσεις 

που παράγονται από απωθημένες επιθυμίες βρίσκουν διέξοδο στο μουσικό συναίσθημα 

(Kohut, 1956). Μάλιστα, οι ενορμητικές τάσεις εκδηλώνονται κυρίως μέσω του ρυθμού, ως 

βασικού στοιχείου της μουσικής δομής. Οι ενορμητικές τάσεις που απελευθερώνονται μέσω 

του ρυθμού, ενδέχεται να αποτελούν στοιχεία των ενορμήσεων της πρώιμης ψυχικής ζωής 

αλλά και της ώριμης σεξουαλικότητας (Kohut, 1956). Μάλιστα, σε ότι αφορά την κοινωνική 

διάσταση της μουσικής, θεωρείται πως ο ρυθμός μπορεί να συγχρονίσει τις κινήσεις των 

ακροατών και να δημιουργήσει ομαδικές συμπεριφορές και κοινωνικούς δεσμούς. Για τον 

λόγο αυτό σε συγκεκριμένα κοινωνικά πλαίσια, ο ρυθμός έχει χρησιμοποιηθεί ως εργαλείο 

ομοιογενοποίησης ανθρώπινων ομάδων (όπως σε παρελάσεις) (Bertinetto, 2017).  

 

      Εξετάζοντας την κοχουιτική ανάλυση σε σχέση με την μουσική και το Εγώ, ερχόμαστε 

αντιμέτωποι με μία θεώρηση του ενήλικου μουσικού Εγώ μερικώς διαφοροποιημένη από την 

πρώιμη ψυχική δομή. Αυτό συμβαίνει διότι ο Kohut παρουσιάζει το ενήλικο μουσικό Εγώ 

ικανό να αντιληφθεί πλέον τον ήχο όχι με την αρχική απειλητική του διάσταση, αλλά με μια 

διεισδυτική κατανόηση των ορίων της δομής και του περιεχομένου των μουσικών ήχων. Η 

αντίληψη της σύνθεσης ως οργανωμένο σύστημα τόνων και διακριτού ρυθμού αποτελεί μία 

ενήλικη έκφανση κατανόησης του ήχου. Παραδειγματικά αναφέρει πως: 
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“Μία μικρή αύξηση της έντασης δημιουργείται από την μουσική κίνηση στην διαφωνία που 

ακολουθείται από μια ευχάριστη ανακούφιση καθώς η μουσική επιστρέφει στην 

συμφωνία/αρμονία” (Kohut, 1956, σελ.24). 

 

    Ο Kohut (Kohut, 1956) εκφράζει την άποψη ότι ο ακροατής μιας μουσικής σύνθεσης δεν 

μπορεί να θεωρείται παθητικός αποδέκτης της μουσικής επικοινωνίας αλλά ενεργητικός 

εκπρόσωπος στην οργάνωση, αν και ασυνείδητα, του προσωπικού του νοήματος αυτής της 

επικοινωνίας. 

 

     Κοινός τόπος αποτελεί το γεγονός ότι η μουσική μπορεί να προκαλέσει μια σειρά 

συναισθηματικών αντιδράσεων. Άλλοι θεωρούν πως η ίδια η μουσική έχει οντολογικά κάποιο 

ψυχολογικό ή συναισθηματικό περιεχόμενο που με κάποιο τρόπο “φτάνει” στον ακροατή ενώ 

άλλοι θεωρούν πως το περιεχόμενο αυτό αποτελείται από προβολές του υποκειμένου στη 

μουσική. Στην προσπάθειά του να αναλύσει το παραπάνω φαινόμενο, ο Kivy (2007) 

αναφέρεται στην οπτική των Koopman and Davis σε σχέση με το μουσικό νόημα. Έτσι λοιπόν 

δημιουργείται μια διχοτόμηση ανάμεσα στο “νόημα της μουσικής” (formal musical meaning) 

και στο “νόημα-για-το-υποκείμενο”. Δηλαδή, υπάρχει ένα αυθύπαρκτο μουσικό νόημα το 

οποίο διαφέρει από την υποκειμενική επένδυση νοημάτων του ακροατή. Το “νόημα της 

μουσικής” είναι η ικανότητά της να γίνεται κατανοητή ως οργανωμένο σύνολο μουσικών 

γεγονότων (Kivy, 2007), όταν τα μέρη του μουσικού έργου συνδέονται με μία λογική 

αλληλουχία, με βάση την δομή της. Από την άλλη πλευρά, το “νόημα-για-το-υποκείμενο” 

σχετίζεται με τον τρόπο που το υποκείμενο βιώνει την μουσική εμπειρία σε σχέση με τα 

συναισθήματα, τις σκέψεις και τις επιθυμίες του (Kivy, 2007). 

 

       Ακαδημαϊκοί του χώρου της πειραματικής έρευνας ασχολήθηκαν με τα συναισθήματα που 

συνοδεύουν την μουσική ακρόαση ενός συγκεκριμένου  κομματιού και ανέδειξαν πως η 

πλειονότητα των ακροατών “ένιωσαν” το ίδιο συναίσθημα  με βάση την κλίμακα 

κατηγοριοποίησης θεμελιωδών συναισθημάτων (Juslin, 2013; Cespedes-Guevara & Eerola, 

2018). Πιο συγκεκριμένα, αναφέρεται ότι το φαινόμενο της αντίληψης συναισθημάτων στη 

μουσική προκύπτει από την ικανότητα της μουσικής να εκφράζει πυρηνικά αισθήματα στον 

ακροατή (Cespedes-Guevara & Eerola, 2018).  Αυτό το γεγονός προκύπτει από την διττή 

διάσταση της μουσικής ως εκείνης που προκαλεί (arouses emotions) στους ακροατές και ως 

εκείνης που εκφράζει συναισθήματα (expresses emotions) (Robinson & Hatten, 2012). 
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Παράλληλα, υποστηρίζεται ότι «η μουσική μπορεί να προκαλέσει συναισθηματικές αντιδράσεις 

λόγω ιδιαίτερων ιδιοσυγκρασιακών συσχετισμών οι οποίοι δεν συνδέονται με αυτό που εκφράζει 

η ίδια η μουσική» (Robinson & Hatten, 2012, σελ. 71). Η έννοια της συναισθηματικής 

εκφραστικότητας της μουσικής αναφέρεται σε μια καθαρά αισθητική ιδιότητά της (Kivy, 

2007), η οποία δεν ταυτίζεται με την πρόκληση του ίδιου συναισθήματος στο υποκείμενο, είτε 

αυτός είναι συνθέτης είτε ακροατής. Η εκφραστικότητα της μουσικής προκύπτει από την δομή 

της (Robinson & Hatten, 2012). Τα αποτελέσματα που προέκυψαν κατέδειξαν ότι το 

συγκεκριμένο φαινόμενο ισχύει και σε διαπολιτισμικές έρευνες (Cespedes-Guevara & Eerola, 

2018).   

 

    Ο Kivy (2007) θεωρεί πως το χαρακτηριστικό της εκφραστικότητας της μουσικής δεν 

αποτελεί έναν επαρκή παράγοντα για να θεωρήσουμε ότι μπορεί η μουσική να εμπεριέχει 

κάποιο νόημα. Ταυτόχρονα, αν και συμφωνεί με την διαπολιτισμικότητα των θεμελιωδών 

συναισθημάτων, αντικρούει το επιχείρημα ότι τα συναισθήματα στην μουσική μπορούν να 

διαπεράσουν τα πολιτισμικά όρια και να είναι παγκοσμίως αναγνωρίσιμα, καθώς διαφέρουν 

οι αισθητικές ποιότητες της μουσικής ανάλογα με το πολιτισμικό πλαίσιο. Επιπροσθέτως, 

σύμφωνα με τον Shilling (2007), οι παραπάνω θεωρήσεις περί επικοινωνίας συναισθήματος 

της μουσικής σπάνια αποδεικνύονται έγκυρες με βάση διαπολιτισμικές ή ιστορικές αναλύσεις. 

«Συγκεκριμένες συσχετίσεις μεταξύ μουσικής και συναισθήματος κυρίως μαθαίνονται παρά 

έχουν μια θεμελιακή βάση με την ανθρώπινη ενσωματοποίηση (human embodiment)» (Shilling, 

2007, σελ.139). Στο βιβλίο του, Το Σώμα στον Πολιτισμό, την Τεχνολογία και την Κοινωνία, ο 

Shilling φαίνεται να υιοθετεί την άποψη του Storr (Storr, 1997) σε σχέση με το σώμα, την 

μουσική και το συναίσθημα. Επιγραμματικά, αναφέρεται ότι η μουσική έχει κυρίως την 

δυνατότητα να προξενήσει αλλαγές στα επίπεδα διέγερσης του σώματος, παρά στην ανάδυση 

συγκεκριμένων συναισθημάτων (Shilling, 2007). «Η προσέγγιση του Storr αποφεύγει το 

πρόβλημα του να θέσουμε τη σχέση μεταξύ ακροατή, ερεθίσματος και συγκεκριμένου 

αποτελέσματος σε μια ντετερμινιστική βάση. Μας επιτρέπει να λάβουμε υπόψη μας μια πληθώρα 

άλλων κοινωνικών, υποκειμενικών και πολιτισμικών παραγόντων που σχετίζονται με την 

ανάδυση συναισθημάτων στη μουσική» (Shilling, 2007, σελ.140).  

 

       Εμείς θεωρούμε ότι το ζήτημα βρίσκεται στις κοινές αναπαραστάσεις. Έχουμε κοινές 

αναπαραστάσεις για το τί είναι ένα λυπητερό μουσικό κομμάτι ή χαρούμενο. Για αυτόν τον 

λόγο βρίσκουμε κοινές απαντήσεις σε έρευνες μεταξύ των συμμετεχόντων. Ο μουσικός 

κώδικας, για μια κάποιους θεωρητικούς έχει μια [βιολογική] και ψυχοακουστική βάση που 
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διαπλάθει «διαπολιτισμικές καθολικότητες και κοινούς τόπους (όπως νανουρίσματα και 

πολεμικά εμβατήρια)» (Παράσχου, 2010, σελ. 5). Κάποιοι άλλοι που  διαφωνούν με την 

ουσιοκρατική βάση της μουσικής ως φορέα συναισθημάτων και αναπαραστάσεων, προτείνουν 

την θεώρηση του μουσικού κώδικα ως κοινωνικά κατασκευασμένου εντός του οποίου 

διαφαίνονται συμβολικές αξίες με πολιτισμική διάσταση (culturally specific) (Shilling, 2007, 

Παράσχου, 2010). Ο μουσικός κώδικας και οι συμβολικές αξίες που τον διέπουν σχετίζονται 

ταυτόχρονα με την έννοια της διυποκειμενικότητας. 

 

    Επιλογικά, όπως παρατηρείται από το έργο του Boulez αλλά και των Deleuze & Guattari, 

o Meelberg σημειώνει: 

 

“Ο ίδιος ο Boulez υπογραμμίζει πως η μουσική του θεωρείται κυρίως άμεση και μη-

αναπαραστατική, ενώ οι Deleuze & Guattari κάνουν μία παρόμοια παρατήρηση στο έργο τους 

Χίλια Πλατώματα.” (Meelberg, 2008, σελ.63) 

 

    Μέσα από την θεωρητική διάδραση και τις απόψεις που εκτέθηκαν στο παρόν κεφάλαιο, 

καταλήξαμε στο συμπέρασμα πως υπάρχουν δύο διακριτές απόψεις σε σχέση με την 

νοηματική διάσταση της μουσικής. Από την μια πλευρά, η μουσική παρουσιάζεται ως 

αυτοεμπεριεχώμενη νοήματος, και κατά συνέπεια, αναπαραστάσεων. Μια φορμαλιστική 

θεώρηση που προσεγγίζει το μουσικό αισθητικό αντικείμενο με βάση την δομή του, όπως 

συμβαίνει και με την γλώσσα. Από την άλλη πλευρά, υποστηρίζεται ότι ο μουσικός αισθητικός 

κώδικας δεν μπορεί να ληφθεί υπόψη ως κάτι αυτόνομο από τις πολιτισμικές, κοινωνικές και 

υποκειμενικές πραγματικότητες οι οποίες διαμορφώνονται το πλαίσιο πρόσληψής του.  

 

    Εμείς θεωρούμε ότι ένα εννοιολογικό ζεύγος, ακόμη και αν παρουσιάζεται ως αντιθετικό, 

υπάρχει πάντοτε ως ένα συνεχές. Το ζήτημα δεν είναι να θέσουμε μία γενική αλήθεια για την 

αναπαραστασιακή ή μη διάσταση του μουσικού φαινομένου, αλλά να καταδείξουμε την 

αναγκαιότητα της θεώρησής του με βάση τόσο την δομή αλλά και το πολιτισμικό, κοινωνικό, 

πολιτικό και υποκειμενικό πλαίσιο μέσα στο οποίο προσλαμβάνεται. Στην παρούσα έρευνα, 

αποφασίσαμε να μελετήσουμε την υποκειμενικότητα, λόγω των εργαλείων που διαθέταμε 

στην συγκεκριμένη χρονική συγκυρία αλλά και του πλαισίου μέσα από το οποίο αναδύθηκε η 

αναγκαιότητα της παρούσας συγγραφής. Στόχος μας είναι η κατάδειξη της πολυπλοκότητας 

του μουσικού γεγονότος και η σχέση αυτού με την υποκειμενικότητα, στα πλαίσια μιας 
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συγκεκριμένης εμπειρίας, όπως η ωκεάνια, όπως θα αναλύσουμε διεξοδικά στο επόμενο 

κεφάλαιο (2). 

 

      Επιλογικά, παραθέτουμε ένα απόσπασμα από το έργο του Raymond Monelle: The Sense 

of Music: Semiotic Essays: 

 

“Η προφανής της αυθαιρεσία (arbitrariness) και αυτονομία, οι σημασιολογικοί (semantic) 

κανόνες της, η λογική δομή της, η απαίτησή της για πρωτοκαθεδρία (primacy) κάνουν την 

μουσική ένα πεδίο απεριόριστων μετωνυμιών, νοηματοδότησης χωρίς νόημα, μία σημείωση 

αποδεσμευμένη από τις πραγματικές αναφορές ή τη μεταφυσική ή την σκιά της υπόστασης” 

(Monelle, 2000, σελ.167). 
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Κεφάλαιο 2: Πρώιμες διαδικασίες υποκειμενοποίησης 

 

    Ο μουσικός χώρος έρχεται από έναν χώρο διαφορετικών σταδίων υποκειμενοποίησης. Η 

μουσική μπορεί να αναπαριστά τα πρώτα στάδια ανάπτυξης του ψυχισμού (Bragazzi & Del 

Puente, 2012). Ως μια εμπειρία βιωμένη στον μουσικό χώρο, το ωκεάνιο αίσθημα δύναται να 

αποτελεί μια φαντασίωση της επιστροφής στην μήτρα, ή μια φαντασίωση της πρώιμης 

συμβιωτικής σχέσης με την μητέρα. Η ενότητα μεταξύ του μητρικού και του βρεφικού 

σώματος κυριαρχεί στο πρώτο διάστημα της βρεφικής ζωής μετά την γέννηση. Σε αυτό το 

κεφάλαιο θα ασχοληθούμε εκτενώς με την μητρική φωνή και το μητρικό στήθος ως 

αντικείμενα που διαδραματίζουν σημαντικό ρόλο στην συμβιωτική σχέση μητέρας και 

βρέφους και κατά συνέπεια, σε μια φυσιολογική σχέση, αντικείμενα απόλαυσης.  

 

     Παράλληλα, το ωκεάνιο αίσθημα, στην ενήλικη έκφανσή του, εμπεριέχει ασυνείδητο υλικό 

από μεταγενέστερα στάδια ανάπτυξης. Στο παρόν κεφάλαιο θα ασχοληθούμε με μια ενδελεχή 

ανάλυση των πρώιμων σταδίων ανάπτυξης του Εγώ και έτσι ώστε να μπορέσουμε στο επόμενο 

κεφάλαιο (3) να κάνουμε τη σύνδεση με το ενήλικο ωκεάνιο βίωμα και την επακόλουθη 

παλινδρόμηση στα πρώιμα στάδια ανάπτυξης του υποκειμένου. 

 

 

2.1. Η ενδομήτρια ηχητική πρόσληψη 

       

       Η πρώτη επαφή του βρέφους με τον ήχο φαίνεται να συμβαίνει εντός της μήτρας. Σε ότι 

αφορά την βιολογική ανάπτυξή του, είναι σημαντικό να επισημανθεί πως τα αισθητηριακά του 

συστήματα ξεκινούν την πορεία της διαμόρφωσης κατά τη διάρκεια της κύησης. Διάφοροι 

θεωρητικοί ασχολήθηκαν με την σημασία και το ενδεχόμενο νόημα που φέρει ο ήχος για το 

βρέφος κατά την διάρκεια της κύησης. Στην παρούσα ενότητα θα ασχοληθούμε με τις κύριες 

ψυχαναλυτικές θεωρήσεις του παραπάνω φαινομένου. 

 

    Αρχικά, η Langer υποστηρίζει πως η μουσική μπορεί να αποκαλύψει τη φύση των 

ανθρώπινων συναισθημάτων με έναν ακριβή αλλά και αληθή τρόπο (Langer 1957). 

Σημειώνεται πως η γλώσσα δεν μπορεί να προσεγγίσει αυτή την πρωτόλεια φύση του 

συναισθήματος καθώς οι πρωτοαναπαραστάσεις του ηχητικού στο ενδομήτριο επίπεδο 

συμβολίζουν τον τρόπο που δομήθηκε ο ψυχικός συναισθηματικός χώρος ( Dakovanou, 2018). 

Η αυγή των μουσικών αναπαραστάσεων βρίσκεται στις ηχηρότητες της ενδομήτριας ζωής και 
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στα συναισθήματα και τις αισθήσεις που αυτές μπορούν να προκαλέσουν στο έμβρυο 

(Dakovanou, 2018).  

 

    Ειδικότερα, από την στιγμή που τα αισθητηριακά όργανα του βρέφους αρχίζουν να 

δημιουργούνται εντός της παραμονής του στην μήτρα, ανάμεσα στο τέλος του δεύτερου μήνα 

κύησης και το τέλος του έβδομου, όπως το γευστικό, ακουστικό, οπτικό και οσφρητικό 

σύστημα, το βρέφος αρχίζει να αντιλαμβάνεται. Σε ότι αφορά το ηχητικό σύστημα, ένα από τα 

πρώτα πράγματα που υποπίπτουν στην αντίληψή του βρέφους είναι ο μητρικός καρδιακός 

παλμός (Collins & Kuck, 1990; DeNora, 2000; Castarede, 2001; Bragazzi & Del Puente, 2012; 

Dakovanou, 2018). Για τον λόγο αυτό, οι μητέρες μετά την γέννηση του βρέφους προτιμούν 

να το κρατούν από την αριστερή πλευρά του στήθους τους, έτσι ώστε να έρχεται κοντά στο 

πρώτο του ηχητικό περιβάλλον, δηλαδή τους καρδιακούς μητρικούς παλμούς (Castarede, 

2001). Η κατάσταση προσομοίωσης του ηχητικού περιβάλλοντος της μήτρας μεταγεννητικά, 

κυρίως σε ότι αφορά την μητρική φωνή και τον καρδιακό παλμό της, αποτελεί μια συνθήκη 

που διευκολύνει το βρέφος να φθάσει σε επίπεδα ηρεμίας και χαλάρωσης (Castarede, 2007).  

 

    Κατά τη διάρκεια της ενδομήτριας ζωής, το βρέφος δεν μπορεί να γνωρίζει πως υπάρχει έξω 

από αυτό ένας κόσμος στον οποίο βρίσκονται άλλα αντικείμενα. Για το βρέφος, τα σωματικά 

όρια αυτών των αντικειμένων συγχέονται με το μεγάλο μητρικό σώμα στο οποίο εμπεριέχεται. 

Για εκείνο δεν υπάρχει διαχωρισμός μεταξύ του δικού του σώματος και του έξω. Στη μήτρα, 

εξαιτίας των φυσιολογικών λειτουργιών της μετάδοσης του ήχου είναι αδύνατον για το έμβρυο 

να εντοπίσει τη χωρική προέλευση μιας ηχητικής πληροφορίας, για αυτόν τον λόγο του είναι 

δύσκολο να αντιληφθεί ότι ο ήχος προέρχεται από ένα αντικείμενο έξω από αυτό (Dakovanou, 

2018).  

 

    Σύμφωνα με την Maiello, υπάρχει μια λιβιδινική επένδυση του συνόλου του ηχητικού και 

αισθητικού ενδομήτριου περιβάλλοντος (Maiello, 2000). Η Maiello, δηλαδή, υποστηρίζει ότι 

η λιβιδινική επένδυση της μητρικής φωνής ξεκινάει μέσα στη μήτρα. Χαρακτηριστικά θεωρεί 

πως η συνάντηση του βρέφους με την φωνή, επιτρέπει στο βρέφος τη δημιουργία μίας πρώτης 

σχέσης αντικειμένου (Maiello, 2000). Με αυτόν τον τρόπο λοιπόν υποστηρίζεται η ύπαρξη της 

σχέσης αντικειμένου προγεννητικά. Η Maiello (2000) θεωρεί πως η ύπαρξη αυτής της σχέσης 

αποτελεί τον πιο σημαντικό παράγοντα αναγνώρισης της μητρικής φωνής μεταγεννητικά, και 

μάλιστα, ο σαφής διαχωρισμός της αλλά και η προτίμησή της ανάμεσα σε άλλες φωνές. Στο 

παραπάνω επιχείρημα αντιτάσσονται θεωρητικές του χώρου της ψυχανάλυσης και της 
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αναπτυξιακής ψυχολογίας θεωρώντας ότι το βρέφος δεν μπορεί να συνδέσει την μητρική φωνή 

με κάποια ερωτογενή ζώνη εντός της μήτρας (Dakovanou, 2018; Ωλανιέ, 2001).  

 

      Συμπερασματικά, είναι αδιαμφισβήτητο ότι η πρώτη επαφή του βρέφους με τον ήχο 

συμβαίνει κατά το μέσο διάστημα της κύησης όπου αναπτύσσονται τα αισθητηριακά του 

συστήματα. Η μητρική φωνή και ο μητρικός καρδιακός παλμός αποτελούν δύο στοιχεία του 

ηχητικού ενδομήτριου περιβάλλοντος, τα οποία καθορίζουν την ποιότητά του. Είναι 

σημαντικό όμως να επισημάνουμε ότι η υπόθεση περί πρώτης σχέσης αντικειμένου με την 

μητρική φωνή εντός της μήτρας, είναι μια αρκετά τολμηρή υπόθεση, με την οποία δεν 

μπορούμε να συμφωνήσουμε, παρά μόνο να την παραθέσουμε στην ενότητά μας. Βέβαια, 

ενδέχεται η επιστημονική έρευνα στο μέλλον να βρει επαρκή στοιχεία για να την υποστηρίξει. 

Μέχρι τότε, επιμένουμε να καταδεικνύουμε την σημαντικότητα του ηχητικού ενδομήτριου 

περιβάλλοντος ως τον πρώτο μουσικό χώρο για την ύπαρξη. 

 

2.2. Το προσυμβολικό 

 

     Το προσυμβολικό αποτελεί το διάστημα από την γέννηση και πριν την εισαγωγή του 

βρέφους στη συμβολική τάξη. Η συμβολική τάξη έρχεται με την απόκτηση της γλώσσας και 

την συνειδητοποίηση της ατομικότητας του βρέφους. Σύμφωνα με τον Lacan, είναι αναγκαία 

η είσοδος στη συμβολική τάξη, δηλαδή η μεσολάβηση του συμβόλου, για να μπει σε σειρά ο 

κόσμος (Κανελλοπούλου, 2007).  

    Κατά τη διάρκεια της παραμονής του βρέφους στο προσυμβολικό κυριαρχεί το σχήμα της 

δυαδικής σχέσης. Στη δυαδική σχέση το βρέφος βλέπει μονάχα την εικόνα του ως 

αντανάκλαση σε έναν καθρέφτη, ο οποίος συνήθως είναι η μητέρα ή ένα υποκατάστατό της. 

Το παιδί δεν αντιλαμβάνεται την υποκειμενικότητά του (Μπακιρτζόγλου, 2018).  

    Το προσυμβολικό δεν μπορεί να θεωρηθεί μία φάση, αλλά ένα στάδιο της δόμησης του 

ψυχισμού. Ένα στάδιο που προηγείται της απόκτησης της γλώσσας, αλλά απαραίτητο 

ταυτόχρονα για την απόκτησή της, η οποία θα επιτρέψει την διαφοροποίηση ανάμεσα στο 

υποκείμενο και τους άλλους. Χρησιμοποιούμε τον όρο του Σταδίου, προσομοιάζοντας έτσι 

στη λακανική θεώρηση της δομής του ψυχισμού, λαμβάνοντας υπόψη ότι ο Λακάν ήταν αυτός 

που εισήγαγε τις έννοιες του Συμβολικού και του Σταδίου του Καθρέφτη (Lacan, 1978 ). Σε 

αυτό που ονομάζουμε ως προσυμβολικό, λαμβάνουν χώρα φαινόμενα όπως ο Hχητικός 
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Kαθρέφτης (Anzieu, 2003) και το «μπάνιο» του βρέφους στην μητρική φωνή (Anzieu, 2003, 

Castarede, 2007). 

     Βέβαια, άλλοι θεωρητικοί της ψυχανάλυσης, όπως η Julia Kristeva (1984) εκφράζουν την 

άποψη ότι το νόημα (signification) αποτελείται από δύο στοιχεία, το συμβολικό και το 

σημειωτικό. Το Σημειωτικό για την Κρίστεβα, δεν έχει καμία σχέση με την Σημειωτική, για 

την οποία κάναμε λόγο στο πρώτο κεφάλαιο. Το σημειωτικό στην θεωρία της, 

αντιπαραβάλλεται με την έννοια του προσυμβολικού και σχετίζεται με μία βρεφική προ-

οιδιπόδεια φάση, μια φάση πριν το λακανικό Στάδιο του καθρέφτη. Αποτελεί ένα 

συναισθηματικό πεδίο που σχετίζεται με τις ενορμήσεις. Το σημειωτικό κινείται στην σφαίρα 

του μουσικού και του ρυθμικού , όπως επίσης και στην προσωδία της γλώσσας παρά στο 

νόημά της. Αναπαριστά την αδιαφοροποίητη σχέση του βρέφους με την μητέρα. Η Κρίστεβα 

θεωρεί ότι ακόμη και μετά την εισαγωγή στο συμβολικό η υποκειμενικότητα κινείται ανάμεσα 

στο συμβολικό και το σημειωτικό. 

     Επιπροσθέτως, κατά την διάρκεια του προσυμβολικού, λαμβάνει χώρα μια διαδικασία που 

αποσκοπεί στην αμφίπλευρη επικοινωνία μεταξύ της μητέρας και του βρέφους. Την 

διαδικασία αυτή περιέγραψε αναλυτικά ο θεωρητικός Daniel Stern (Stern, 1998) και 

ονομάζεται συγκινησιακά εναρμονισμένη επικοινωνία (affect attunement) (Ντάβου, 2001). 

Πιο συγκεκριμένα, το μοίρασμα αισθηματικών καταστάσεων (affective states) αποτελεί ένα 

από τα πιο δυναμικά σχήματα της διυποκειμενικής επικοινωνίας (Stern, 1998). Η διαδικασία 

κατά την οποία λαμβάνει χώρα το διυποκειμενικό αίσθημα (affect) αποτελείται από διάφορες 

φάσεις αμφίπλευρης κατανόησης ανάμεσα στο βρέφος και τη μητέρα. 

        Σε αυτό το σημείο θα παραθέσουμε μερικά από τα πιο σημαντικά στοιχεία που 

χαρακτηρίζουν τις αισθηματικές ανταλλαγές μεταξύ του βρέφους και της μητέρας σύμφωνα 

με την θεωρία του Stern (1998) και των οποίων η ύπαρξη θεωρείται αναγκαία για την 

δημιουργία διόδων επικοινωνίας. Αρχικά, η μητέρα προσπαθεί να αντιληφθεί την 

συναισθηματική κατάσταση του βρέφους μέσω της συνολικής συμπεριφοράς του. Σε δεύτερο 

χρόνο προσπαθεί να ανταποκριθεί σε αυτήν με φωνήματα ή/και κινήσεις. Τέλος, το βρέφος 

πρέπει να αντιληφθεί την μητρική απόκριση ως τέτοια, δηλαδή, ως μια προσπάθεια 

συναισθηματικής επικοινωνίας μέσω της μίμησης (Stern, 1998). Για τον Stern, μονάχα βάσει 

των τριών προαναφερθέντων παραγόντων είναι δυνατή η μη λεκτική πρώιμη επικοινωνία 

μεταξύ της μητέρας και του νεογνού (Stern, 1998). 
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      Η διαδικασία που περιγράφεται φέρει φωνητικά και κατ’επέκταση μουσικά 

χαρακτηριστικά (Stern, 1998; Papouseks, 1981). Δηλαδή, η διυποκειμενική επικοινωνία 

μητέρας και βρέφους αποτελείται από ανταλλαγές φωνημάτων, τα οποία η μητέρα φροντίζει 

να παραλάσσει κατά την διαδικασία της διάδρασής τους, με διάφορους τρόπους όπως ο 

τονισμός, η ένταση της φωνής και ο ρυθμός της ομιλίας. Επιπλέον, παρατηρείται ότι συχνά η 

μητέρα συνοδεύει τις φωνητικές αποκρίσεις της με κάποιου είδους κίνηση. Γίνεται φανερό ότι 

η μητέρα δεν αρκείται σε μια απλή διαδικασία μίμησης. Δηλαδή, η συγκινησιακά 

εναρμονισμένη επικοινωνία (affect attunement) χαρακτηρίζεται από φωνητικοκιναισθητικές 

ανταλλαγές μεταξύ μητέρας και βρέφους. Η μητέρα ανταποκρίνεται στο βρέφος μιμούμενη 

αυτό, αλλά διευρύνοντας το φάσμα της επικοινωνίας με ιδιαίτερους χρωματισμούς της φωνής 

της ή σωματική επένδυση των φωνημάτων της. 

 

    Γίνεται κατανοητό ότι μετά το πέρας των εννέα πρώτων μηνών της ζωής του βρέφους, η 

μητέρα ξεκινάει να αλλάζει τον τρόπο επικοινωνίας της με το βρέφος, τροποποιώντας το 

αρχικό στάδιο της μίμησης, ενδεχομένως λόγω της διαισθητικής αναγνώρισης του βρέφους ως 

εν δυνάμει διακριτής υποκειμενικότητας (εδώ είναι που το βρέφος αρχίζει να διαχωρίζει τον 

εαυτό του από την μητέρα), σε αυτό που ο Stern ονομάζει συγκινησιακά εναρμονισμένη 

επικοινωνία (affect attunement) (Stern, 1998). Η διαδικασία της συγκινησιακά 

εναρμονισμένης επικοινωνίας (affect attunement) είναι πολύ σημαντική καθώς η επικοινωνία 

διαθλάται μέσα από το εσωτερικό συναισθηματικό πρίσμα της μητέρας και του βρέφους μέσω 

των αλλαγών που υφίσταντο στην τονικότητα και την ένταση της φωνής της μητέρας, ενώ η 

απλή μίμηση των βρεφικών φωνημάτων θα διατηρούσε την προσοχή μονάχα στα εξωτερικά 

και έκδηλα κομμάτια της συμπεριφοράς του (Stern, 1998). Συνεπώς, ο στόχος αυτής της 

διάδρασης είναι η αποτύπωση της συναισθηματικής κατάστασης που μοιράζονται τα 

υποκείμενα αυτής της δυαδικής σχέσης.  

 

     Παράλληλα, είναι σημαντικό να αναφέρουμε ότι ο Stern, μέσα στο θεωρητικό του έργο, 

πολλές φορές χρησιμοποιεί τον όρο πρώτος φροντιστής (primary caregiver) του βρέφους αντί 

για τον όρο μητέρα. Θεωρούμε ότι αυτή η τοποθέτηση είναι τρομερά εύστοχη καθώς στην 

σύγχρονη οργάνωση της κοινωνίας παρατηρούνται διαφορετικά μοντέλα οικογένειας και 

σίγουρα στο μέλλον οι θεωρίες μας σε σχέση με τον ρόλο της μητέρας στην πρώτη φάση 

ανάπτυξης του βρέφους θα τεθούν υπό επανεξέταση με βάση τις νέες μορφές γονεικότητας. 

Παρόλα αυτά, για λόγους σαφήνειας και κατανόησης της παρούσας μελέτης, όπως θα 

παρατηρηθεί και στη συνέχεια, επικεντρωνόμαστε στην επικοινωνία μεταξύ του βρέφους και 
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της μητέρας και συνειδητά επιλέγουμε την χρήση του συγκεκριμένου όρου. 

    Στη συνέχεια του κεφαλαίου θα επιχειρήσουμε να αναλύσουμε τις βασικές ψυχικές 

μουσικές διεργασίες που λαμβάνουν χώρα κατά την προσυμβολική περίοδο. Στόχος αυτής της 

ανάλυσης είναι να επενδύσουμε την υπόθεσή μας ότι η μουσική ωκεάνια εμπειρία προκύπτει 

μέσω της παλινδρόμησης σε πρώιμα στάδια ανάπτυξης του υποκειμένου. Συνεπώς, στο πρώτο 

μέρος του κεφαλαίου θα περιγράψουμε τις πρώιμες μουσικές ψυχικές διεργασίες που 

λάμβαναν χώρα στο προσυμβολικό, ενώ στο δεύτερο μέρος του κεφαλαίου θα επικεντρωθούμε 

στην ενήλικη έκφανση των Σταδίων αυτών μέσω της παλινδρομικής λειτουργίας του ωκεάνιου 

αισθήματος και της διαδικασίας δημιουργίας μουσικών υποκειμένων. 

 

2.2.1. Το εγώ-δέρμα, ο ηχητικός φάκελος και ο ηχητικός καθρέφτης 

 

“Το βρέφος μπορεί να διαχωρίσει μεταξύ της μητρικής φωνής και των άλλων ήχων. Αυτό 

συμβαίνει, διότι η μητρική φωνή του είναι γνώριμη. Ο εαυτός (soi) που προηγείται του εγώ (moi) 

δημιουργείται ως ηχητικός φάκελος μέσα από την εμπειρία του λουτρού ήχων που συμβαίνει 

ταυτόχρονα με τον θηλασμό.” (Castarede, 2001, σελ. 20) 

 

    Το ηχητικό εισάγει για το βρέφος τις έννοιες του εξωτερικού και του εσωτερικού, όπως 

νωρίτερα έχει ήδη αρχίσει  να κάνει η αίσθηση της αφής (Castarede, 2001). Στην 

ψυχαναλυτική του θεωρία, ο Didieur Anzieu εισάγει την έννοια του Εγώ- δέρματος (Anzieu, 

2003). Το Εγώ-δέρμα έχει τριπλή λειτουργία. Αρχικά, έχει τη λειτουργία φακέλου που 

εμπεριέχει και ενοποιεί τον εαυτό (soi). Επιπλέον, λειτουργεί ως προστατευτικό σύνορο του 

ψυχισμού και φιλτράρει τις πρώιμες εγγραφές (Castarede, 2001). Το εγώ-δέρμα 

προαναγγέλεται από το λουτρό ήχων. Μοιάζει σαν ένα περίβλημα το οποίο τροφοδοτείται 

τόσο από ήχους οι οποίοι εκπέμπονται από το εξωτερικό περιβάλλον αλλά και από το ίδιο το 

βρέφος (Anzieu, 2003, Castarede, 2001). Η συναρμογή αυτών των ήχων λοιπόν παράγει  έναν 

κοινό χώρο- όγκο που επιτρέπει την αμφίπλευρη συναλλαγή μεταξύ του βρέφους και της 

μητέρας. Αποτελεί μια πρώτη χωρικοακουστική εικόνα του ίδιου του σώματος και συμβάλλει 

στη δημιουργία ενός πραγματικού συμβιωτικού δεσμού με την μητέρα. 

 

     Οι ήχοι που εκπέμπονται από το βρέφος είναι κυρίως φωνήματα και ήχοι χωρίς νόημα, 

καθώς ακόμη δεν έχει φθάσει στην απόκτηση της γλώσσας. Το βρέφος όμως κινείται ανάμεσα 
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στην ενότητα και τον διαχωρισμό από τον Άλλο. Αρχίζει να αντιλαμβάνεται τον εαυτό του δια 

μέσου της ασφάλειας και της εμπερίεξης που του εξασφαλίζει η μητρική φωνή. Σύμφωνα με 

εμπειρικές έρευνες, τα νεογνά προτιμούν την φωνή της μητέρας τους από ότι άλλες φωνές 

(Craig & Baucum, 2002). Είναι ευρέως γνωστό, άλλωστε, ότι τα βρέφη αντιδρούν όταν 

βρίσκεται κοντά τους κάποιος άγνωστος και όχι η μητέρα. Μάλιστα, σύμφωνα με τον Stern 

(Stern, 2009), τα βρέφη έχουν μια αντίδραση χωρισμού, όταν απομακρύνεται η μητέρα και μια 

αντίδραση επανένωσης όταν εκείνη επιστρέφει κοντά τους. Κάτι τέτοιο θεωρείται πως 

συμβαίνει λόγω της μόνιμης επαφής των βρεφών με τη φωνή της μητέρας προγεννητικά. 

 

    Ταυτόχρονα, η Aulagnier συμπληρώνει, πως η μητρική φωνή αποτελεί ηχητικό 

χαρακτηριστικό του στήθους. Η μητρική φωνή επενδύεται συγκεκριμένα σε λιβιδινικό επίπεδο 

για το βρέφος μόνο μετά την γέννηση, από την στιγμή που σχετίζεται με την απόλαυση του 

στήθους (Aulagnier in Dakovanou, 2018). Επιπλέον, στην βιβλιογραφία διατυπώνεται η 

αντίληψη πως η μητρική φωνή δημιουργεί μια πρωτόγονη εμπειρία στην οποία το βρέφος 

νιώθει εντός μιας ωκεάνιας αίσθησης ένωσης (Anzieu, 2003, Rosolato, 1974). Σε αυτό το 

σημείο σημειώνεται ότι η φωνή ενδέχεται να μην αποτελεί εξ ορισμού το αίτιο της δημιουργίας 

της ωκεάνιας αίσθησης, αλλά να αποτελεί έναν εκ των παραγόντων που συμβάλλουν στην 

δημιουργία του.  Ο Rosolato προτείνει πως η μητρική φωνή βοηθά στην δημιουργία για το 

βρέφος ενός απολαυστικού πλαισίου που το περικλείει, συντηρεί και λατρεύει (Rosolato, 

1974). Υπάρχει η υπόθεση ότι η μητρική φωνή αποτελεί την πρώτη ηχητική απόλαυση και 

πως «η μουσική βρίσκει τις ρίζες της και την νοσταλγία σε αυτή την αυθεντική ατμόσφαιρα, η 

οποία μπορεί να ονομαστεί ακουστική μήτρα, ομιλούμενο σπίτι» (Rosolato, 1974, σελ.81).  

 

      Παράλληλα με τη δημιουργία των συνόρων και των ορίων του εγώ ως δυσδιάστατης δομής 

διεπαφής που στηρίζεται στις απτικές αισθήσεις, συγκροτείται ο εαυτός, δια της ενδοβολής 

του ηχητικού σύμπαντος ως προ-ατομική ψυχική κοιλότητα, η οποία αποτελεί πρόπλασμα 

ενότητας και ταυτότητας (Anzieu, 2003). Χαρακτηριστικά, ενώ ο πρωτογενής φάκελος είναι 

ο απτικός, η Castarede θεωρεί ότι η φωνή αποτελεί ένα προνομιούχο αντικείμενο, δίνοντας 

έτσι έμφαση στην αίσθηση της ακοής, καθώς το βρέφος ακούει την μητέρα αλλά ταυτόχρονα, 

απαντάει σε αυτό το άκουσμα, μέσω των φωνημάτων του (Castarede, 2007). 

 

    Ο Anzieu θεωρεί πως πριν από την άφιξη του Σταδίου του Καθρέφτη (Lacan, 1978 ), το 

μελωδικό λουτρό, η φωνή της μητέρας, τα τραγούδια της, η μουσική που βάζει στο βρέφος, 

έχουν την λειτουργία ενός ηχητικού καθρεφτίσματος (Anzieu, 2003). Το ηχητικό καθρέφτισμα 
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συμβαίνει καθώς το βρέφος κραυγάζει και η μητρική φωνή προσπαθεί να το καθησυχάσει, 

μέσω του παιχνιδιού της κυκλοφορίας των φωνημάτων (Anzieu, 2003). Η πρώτη κραυγή του 

βρέφους, μετά την γέννηση, αποτελεί μια προσπάθεια αναζήτησης αγάπης και αναγνώρισης η 

οποία έρχεται μέσα από την άμεση αντίδραση της μητέρας προς αυτό. Από την δεύτερη κραυγή 

και μετά, όπως είδαμε και στη θεωρία του Stern, ξεκινάει ένα παιχνίδι επικοινωνίας ανάμεσα 

στην μητέρα και το βρέφος, ένα δίκτυο αλληλεπιδράσεων που το διαμορφώνουν. Η μητέρα 

είναι αυτή που θα εγκαθιδρύσει την αμφίπλευρη κατανόηση (Ψαλτοπούλου, 2015; Τζαβάρας, 

2012; Castarede, 2003).  

 

    Πιο συγκεκριμένα, η μητέρα δίνει νόημα στις φωνητικές εκδηλώσεις του παιδιού, «το οποίο 

νιώθει ότι είναι ένα με εκείνη, αντιλαμβάνεται το σώμα του ως προέκταση της μητέρας και ζει 

σε έναν φαντασιακό κόσμο, βρίσκεται σε έκσταση» (Ψαλτοπούλου, 2015, σελ. 67). Εδώ 

παρατηρούμε πως υπάρχει μια λιβιδινική επένδυση της μητρικής φωνής η οποία συμβάλλει 

στην επικοινωνία μεταξύ του νεογνού και της μητέρας. Ταυτόχρονα, η Castarede σημειώνει 

πως:  

 

“Η πρώτη απάντηση της μητρικής φωνής στο βρέφος έχει για εκείνο μια διάσταση απόλαυσης. 

Αυτό το αντικείμενο, το χαμένο ανεπιστρεπτί, γίνεται αντικείμενο νοσταλγίας, στο οποίο μας 

επιστρέφει η μουσική και το τραγούδι” (Castarede, 2001, σελ. 21). 

 

    Ο ηχητικός καθρέφτης ή για άλλους «μουσικός καθρέφτης» (Lecourt,2009) είναι η ανάδυση 

(emergence) του παιδιού από το «λουτρό στην μητρική φωνή». Ο ακουστικός καθρέφτης είναι 

ένας προάγγελος της άφιξης του οπτικού καθρέφτη. Το παιδί αναγνωρίζει τον εαυτό του μέσα 

σε αυτό, και ακούει τον εαυτό του, ξεχωριστά, από τον ήχο της μητρικής φωνής. Καθώς το 

στάδιο του ηχητικού καθρέφτη ξεκινά, η αίσθηση του μπάνιου στον ήχο της μητρικής φωνής 

αλλάζει, ενώ το παιδί μιμείται τους ήχους που ακούει και έχει την ψευδαίσθηση πως παράγει 

τους ήχους αυτούς. Σύμφωνα με την Silverman (1988), από την στιγμή που η οικονομία του 

βρέφους οργανώνεται γύρω από την ενσωμάτωση, και από την στιγμή που αυτό που 

ενσωματώνεται είναι το ακουστικό πεδίο που κυκλοφορεί μέσω της μητρικής φωνής, μπορεί 

να ειπωθεί πως το βρέφος ακούει τον εαυτό του μέσω αυτής της φωνής, ή με άλλα λόγια, 

αναγνωρίζει τον εαυτό του πρώτα μέσω του φωνητικού καθρέφτη που παρέχεται από την 

μητέρα. Οι φωνητικές αυτές ανταλλαγές ανάμεσα στην μητέρα και το βρέφος δημιουργούνται 

από την διαπολιτισμική ανάγκη που προκύπτει στις μητέρες να ηρεμούν τα βρέφη τους. Για 
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αυτό και το μητρικό νανούρισμα θεωρείται μια από τις παγκόσμιες μουσικές φόρμες (Gregory, 

1997). 

 

       Η λειτουργία του ηχητικού καθρέφτη είναι η πρώτη ακουστικο-φωνητική επικοινωνία του 

βρέφους με την μητέρα. Η βρεφική κραυγή αποτελεί τον πιο χαρακτηριστικό εκπεμπόμενο 

ήχο μετά τη γέννηση (Anzieu, 2003). Αυτή η κραυγή προκαλεί στις μητέρες συγκεκριμένες 

αντιδράσεις που αποσκοπούν στο σταμάτημά της. Το πιο σημαντικό τέχνασμα για το 

σταμάτημα της κραυγής είναι η μητρική φωνή: από το τέλος της δεύτερης εβδομάδας 

μεταγεννητικά, η μητρική φωνή σταματά την κραυγή του βρέφους αποτελεσματικότερα από 

οποιονδήποτε άλλο ήχο ή από την οπτική παρουσία του ανθρώπινου προσώπου. 

 

“Το νεογνό συγχρονίζεται και συντονίζεται με αλλαγές στη χροιά, στον ρυθμό και την ένταση της 

φωνής της μητέρας. Μητέρα και βρέφος, στην προσπάθειά τους να επικοινωνήσουν, συνδέονται 

με έναν κοινό «μουσικό» παλμό, τον οποίο δημιουργούν οι δυο τους και τον αναπροσαρμόζουν 

στις χειρονομίες τους, στις σωματικές τους κινήσεις, στις φωνητικές τους εκδηλώσεις 

αυτοσχεδιαστικά, κάθε στιγμή, ανάλογα με το περιεχόμενο της επικοινωνίας τους” 

(Ψαλτοπούλου, 2015, σελ. 67) 

 

    Η σχέση του ήχου της μητρικής φωνής και του βρέφους εντός του ηχητικού φακέλου είναι, 

βέβαια, παράδοξη. Από την μία πλευρά, ο φάκελος προϋποθέτει αδιαφοροποίητη ωκεάνια 

ενότητα. Από την άλλη, απαιτεί την εμπερίεξη (Schwarz, 2003). Συνεπώς, ο ηχητικός φάκελος 

δύναται να αποτελέσει είτε θετική είτε αρνητική φαντασίωση ανάλογα με τα μη λεκτικά 

νοήματα που παράγονται στην αμφίδρομη επικοινωνιακή σχέση μητέρας και βρέφους 

(Anzieu, 2003). Είναι σημαντικό να επισημανθεί ότι στην ανάλυσή μας σε σχέση με την 

μουσική και την ωκεάνια εμπειρία, επιλέγουμε να επικεντρωθούμε στην θετική φαντασίωση 

του ηχητικού φακέλου. Βέβαια, σημειώνουμε ότι η αρνητική φαντασίωση του ηχητικού 

φακέλου μπορεί να οδηγήσει στην ψυχοπαθολογία κατά την πορεία ανάπτυξης του βρέφους. 

 

 

 

2.2.2. Η φωνητική ενόρμηση και το φωνητικό αντικείμενο 

 

“Η φωνή, όπως το βλέμμα, το στήθος και τα κόπρανα αποτελεί ένα από τα τέσσερα ενορμητικά 

αντικείμενα, αίτια της επιθυμίας, τα λεγόμενα αντικείμενα μικρά α (objet petit a). Επομένως, η 
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φωνή (με μικρό φ) γίνεται αντιληπτή ακριβώς μέσα στην οργάνωση των ενορμήσεων και στο 

σημαίνον σύστημα.” (Ψαλτοπούλου, 2015, σελ. 60). 

 

    Μία από τις μεγαλύτερες συνδρομές του Ζακ Λακάν στην ψυχαναλυτική θεωρία ήταν η 

ερμηνεία της φωνής (voice) ως ενορμητικό αντικείμενο και η ανάπτυξή της έννοιας του 

βλεμματικού ενορμητικού αντικειμένου (Lacan, 2014, Lagaay, 2008). Τα ενορμητικά 

αντικείμενα για τον Φρόιντ, ο οποίος ήταν ο εισηγητής της έννοιας της ενόρμησης, ήταν 

κυρίως στοματικά, πρωκτικά και βλεμματικά (Lagaay, 2008, Castarede, 2001). Ο ίδιος ο 

Λακάν όρισε το φωνητικό αντικείμενο ως το «πλησιέστερο στο ασυνείδητο» (Lacan, 1973, σελ. 

96, στο Castarede, 2001, σελ.23). Ο Λακάν θεώρησε το φωνητικό αντικείμενο ως έκφανση 

του αντικειμένου μικρού α (objet petit a), το οποίο συνυπάρχει με το βλεμματικό αντικείμενο 

(Castarede, 2001). «Η φωνή αποτελεί ένα μέσον για την επιθυμία του Άλλου» (Castarede, 2001, 

σελ.23).  

 

     Το φωνητικό αντικείμενο σχετίζεται με αυτό που ακούει το υποκείμενο (Zizek, 1996). Στη 

λακανική θεώρηση για το φωνητικό αντικείμενο, δεν υπάρχει αναφορά σε κάποια 

συγκεκριμένη φωνή. Το φωνητικό αντικείμενο τίθεται ως κάτι σχεδόν υπερβατικό, θα λέγαμε, 

το οποίο αναφέρεται στο διαχωρισμό μεταξύ του εξωτερικού (ο Άλλος) και του εσωτερικού 

(ο Εαυτός) (Lagaay, 2008). Ο παραπάνω διαχωρισμός ορίζει το υποκείμενο ενώ ταυτόχρονα 

σημασιοδοτεί την έλλειψή του. Η έλλειψη αποτελεί την πηγή της επιθυμίας. Με άλλα λόγια, 

το φωνητικό αντικείμενο αποτελεί ένα χαμένο αντικείμενο που ενώ κάποιος το επιθυμεί είναι 

αδύνατον να το αποκτήσει (Poizat, 1992). Η πλησιέστερη έκφανση του φωνητικού 

αντικειμένου για τον Poizat είναι το κλάμα και η σιωπή (Poizat, 1992). Για να καταφέρει 

κάποιος να βιώσει την δίχως όρια ευχαρίστηση (jouissance) του καθαρού ήχου, θα έπρεπε να 

βγεί  εκτός των ορίων της συμβολικής τάξης, στην τρέλα ή τον θάνατο (Poizat, 1992).  

 

    Είναι σημαντικό να επισημανθεί, πως, για τον Λακάν, σε αντίθεση με τις θεωρήσεις των 

αναπτυξιακών ψυχολόγων, οι ενορμήσεις δεν αποτελούν μια διαδοχή σταδίων, αλλά οι 

ενορμήσεις έχουν δομική υπόσταση (Lagaay, 2008). «Η δομή είναι η οργάνωση των μερών η ́

στοιχείων ενός συνόλου σύμφωνα με ειδικούς νόμους λειτουργίας. Το σημαντικό στη δομή δεν 

είναι η φύση των αντικειμένων, οι ιδιότητες τους, αλλά οι σχέσεις που υπάρχουν ανάμεσα τους, 

ή ανάμεσα στα στοιχεία τους» (Κανελλοπούλου, 2007, σελ. 233). Η αντίληψη του Lacan σε 

σχέση με το υποκειμ́ενο συμβαίνει μ' ένα σχήμα διαρρυθμισμεν́ο κατά δομές. Κατα αυτόν τον 

τρόπο, «το παιδί γεννιέται μέσα στην ήδη υπάρχουσα κοινωνικο-πολιτιστική και γλωσσική τάξη» 
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(Κανελλοπούλου, 2007, σελ. 234). Το βρέφος θα διαπλαθεί σύμφωνα με τις δομές της 

Συμβολικής τάξης (π.χ. γλώσσα), οι οποίες θα του εξασφαλίσουν την συνειδητοποίηση της 

αυτονομίας του ως υποκειμ́ενο και μέλος μιας κοινωνίας (Κανελλοπούλου, 2007).  

     Σε αυτό το σημείο, κρίνεται αναγκαίο να υπογραμμιστεί το γεγονός, πως, ψυχαναλυτές, 

όπως για παράδειγμα, ο Jacques-Allain Miller, διαφωνούν με την ταύτιση του φωνητικού 

αντικειμένου α με τις ηχητικές εγγραφές (Miller,1989 στο Castarede, 2007). Θεωρούν δηλαδή, 

πως ο Λακάν, στη θεώρησή του για το φωνητικό αντικείμενο, δεν είχε σε καμία περίπτωση 

στο νου μια πραγματική φωνητική ηχηρότητα, την ανθρώπινη φωνή (Regnault, 2010). Πιο 

συγκεκριμένα αναφέρει ότι «η λακανική φωνή αποτελεί δίχως καμιά αμφιβολία μια λειτουργία 

σημαίνοντος, ή ακόμη καλύτερα, της σημαινόμενης αλυσίδας ως τέτοιας»  (Regnault, 2010, 

σελ.4). Συμπληρωματικά, κυρίαρχη λειτουργία του φωνητικού αντικειμένου είναι η υπόδειξη 

της έλλειψης, καθώς η φωνή αναφέρεται λιγότερο σε ένα υλικό αντικείμενο, σε ένα φυσικό 

ήχο που παράγεται από ένα ομιλούν υποκείμενο (μητέρα, πατέρας, παιδί), «από ότι σε μια 

θεωρητική αντίσταση, σε μια αναλυτική αδυνατότητα» (Lagaay, 2008, σελ. 8). Βεβαίως, θα ήταν 

απόλυτο, να διαχωρίσουμε τα λακανικά ενορμητικά αντικείμενα από τις φυσιολογικές 

λειτουργίες στις οποίες βασίζουν την αφηρημένη τους ύπαρξη. 

 

      Επιπροσθέτως, κάποιοι άλλοι, πιο σύγχρονοι θεωρητικοί όπως η Hannah Bosma (2008), 

αντιλαμβάνονται την έννοια του λακανικού φωνητικού αντικειμένου με μία υλική διάσταση, 

η οποία όμως δεν μπορεί να είναι προσβάσιμη στο υποκείμενο. Παραδειγματικά αναφέρουμε 

τις κυρίαρχες υποθέσεις που αναφέρονται στο έργο της Bosma Voice or Ear?, οι οποίες 

θεωρούν ότι «Το λακανικό φωνητικό αντικείμενο είναι η αντικειμενοποιημένη αντίληψη της 

φωνής ως διαχωρισμένης ενότητας. Με το να θεωρήσουμε τη φωνή ως αντικείμενο, είναι δυνατό 

να μιλήσουμε για «χαμένη φωνή» ή «σπασμένη φωνή». Το φωνητικό αντικείμενο είναι επίσης 

ένα αντικείμενο επιθυμίας. Αποτελεί την καθαρή υλικότητα της φωνής που κανείς δεν μπορεί να 

ακούσει στην καθαρή της μορφή, από την στιγμή που οι φωνητικοί ήχοι είναι μολυσμένοι από το 

νόημα και την γλώσσα» (Bosma, 2008, σελ. 111). 

 

    Μέσα από την θεωρητική συζήτηση που προέκυψε σε σχέση με το λακανικό φωνητικό 

αντικείμενο α, προέκυψε η έννοια της φωνής-ενόρμησης (“pulsion vocale”) και η υπόθεση 

ύπαρξης ενός φωνητικού Σταδίου (“Stade Vocale”) ανάμεσα στο στοματικό και το πρωκτικό 

στάδιο (Delbe, 1995). Οι παραπάνω όροι θεωρήθηκαν με βάση τους αντίστοιχούς τους 

φροϋδικούς όρους. Πιο συγκεκριμένα: 
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“ο Φρόυντ χρησιμοποίησε τη λέξη Trieb, που συνήθως αποδίδεται σαν ένστικτο [instinct] ή 

ενόρμηση [drive]. Σύμφωνα με τη φροϋδική χρήση του όρου, οι πηγές των ενορμήσεων 

βρίσκονται στη σωματική δομή και λειτουργία του οργανισμού. Οι ενορμήσεις έχουν επίσης 

ένα σκοπό, που είναι μια σωματική μεταβολή ή ανταμοιβή και βιώνεται σαν ικανοποίηση. Τέλος, 

οι ενορμήσεις έχουν ένα αντικείμενο που συμβάλλει αποφασιστικά στην παροχή ικανοποίησης. 

Η ικανοποίηση αυτή μπορεί να μεταβληθεί ως αποτέλεσμα της μάθησης και της εμπειρίας. Στην 

πραγματικότητα, λοιπόν, τα ένστικτα ή οι ενορμήσεις εννοούνται ως συστήματα τάσεων που 

απορρέουν από τις σωματικές λειτουργίες. 'Ολη η ψυχική ενέργεια προκύπτει από τη λειτουργία 

των ενορμήσεων” (Stevens, 1987, σελ. 54).   

 

      Η φωνή έχει μια σωματική πηγή, οργανική, μια δύναμη που συνδέεται με μία ένταση που 

πρέπει να μειωθεί, ένα αντικείμενο έτσι ώστε να υπάρξει επικοινωνία (Rosolato, 1978/ 

Castarede, 2007, σελ. 8). Ο Rosolato αναφέρει πως «πρέπει να θεωρήσουμε την φωνή και την 

μουσική ως μια μεταφορά της ενόρμησης» (Rosolato, 1978, σελ. 39). Το φωνητικό Στάδιο έχει 

ως αφετηρία την οικειοποίηση της φωνής του από το βρέφος και την αντίληψη ότι η πηγή του 

ήχου προέρχεται από το ίδιο. Ταυτόχρονα, το φωνητικό Στάδιο αποτελεί μία περίοδο 

επικοινωνίας και φωνητικών ανταλλαγών του βρέφους με την μητέρα, τον πατέρα αλλά και 

άλλα πρόσωπα του περιβάλλοντός του. Οι φωνητικές αλληλεπιδράσεις του βρέφους με το 

περιβάλλον του, αν και δεν περιέχουν γλωσσικά σημαινόμενα, εμπεριέχουν ένα 

συναισθηματικό νόημα το οποίο δημιουργεί πυλώνες επικοινωνίας. Το βρέφος κατανοεί τις 

αλλαγές της φωνής αλλά και το συναισθηματικό νόημά της. 

 

    Το φαινόμενο αυτό λαμβάνει χώρα περίπου στην ηλικία των έξι μηνών, όταν η κυριαρχία 

της μητρικής φωνής δίνει τη θέση της στη κυριαρχία της φωνής του βρέφους (Castarede, 

2001). Το φωνητικό Στάδιο ξεκινάει αφού το βρέφος μπορεί να διαφοροποιήσει την 

προηγουμένως ενοποιημένη αίσθηση που είχε με την φωνή της μητέρας. Όπως αναφέρει και 

ο Stern, το βρέφος περίπου στην ηλικία των επτά με εννέα μηνών, ξεκινάει να δημιουργεί μια 

αναπαράσταση της μητέρας, με την οποία είναι προσκολλημένο (Stern, 2009). Με αυτόν τον 

τρόπο διαφαίνεται ότι ξεκινάει η σχέση με τον Άλλο, με ένα αντικείμενο που αρχίζει να 

διαφοροποιείται από τον Εαυτό (Stern, 2009). Το φωνητικό Στάδιο προηγείται του Σταδίου 

του Καθρέφτη και ολοκληρώνεται με την εμφάνιση της γλώσσας από το νήπιο, περίπου στα 

δύο χρόνια. Το φωνητικό Στάδιο συνυπάρχει με την φωνητική απόλαυση η οποία 
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ολοκληρώνεται με τον «φωνητικό ευνουχισμό» (Castarede, 2001). Ο φωνητικός ευνουχισμός 

είναι η συμμόρφωση με τους γλωσσικούς κανόνες, την γραμματική και το συντακτικό.  

 

    Επιλογικά, γίνεται έκδηλο και κατανοητό ότι στη μουσική εγγράφεται η νοσταλγία της 

επιστροφής σε απολαύσεις της συναισθηματικής επικοινωνίας πριν την απόκτηση της 

γλώσσας, τότε που η επικοινωνία βασιζόταν περισσότερο στο συναίσθημα μέσω του 

φωνητικού επιτονισμού (intonation). Το φωνητικό Στάδιο, αποτελείται από στιγμές 

απόλαυσης και στιγμές όπου βιώνεται η αίσθηση ότι “γίνομαι κατανοητός”, χωρίς να 

χρειάζεται η προσφυγή στο λόγο. Η συνθήκη αυτή αναπαριστά την νοσταλγία της απόλυτης 

πρωτογενούς σχέσης με την μητέρα (Klein, 1968, στο Castarede, 2007). Τότε, που 

δημιουργούνταν δίοδοι επικοινωνίας μέσω μη λεκτικών στοιχείων όπως η βρεφική λαλιά, η 

φωνή και τα τραγούδια της μητέρας. Η Μουσική μπορεί να μας επιστρέψει σε αυτές τις 

περιόδους όπου το συναίσθημα βρισκόταν στο επίκεντρο των αλληλεπιδράσεών μας με τους 

άλλους. 
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Κεφάλαιο 3: Η μουσική ωκεάνια παλινδρόμιση 

3.1. Χαρακτηριστικά γνωρίσματα της ωκεάνιας μουσικής εμπειρίας 

 

     Σύμφωνα με τους θεωρητικούς, αποτελεί κοινό τόπο το γεγονός ότι το ωκεάνιο αίσθημα 

προκαλεί στο υποκείμενο μια «αίσθηση ενότητας» (Saarinen, 2015; Parsons, 1999; Freud, 

1930). Η «αίσθηση ενότητας» δεν αποτελεί ένα χαρακτηριστικό που απευθύνεται στη σχέση 

του υποκειμένου με τον εαυτό του. Δηλαδή, στη συζήτηση περί ενότητας δεν εννοούμε μια 

συνεκτικότητα εαυτού αλλά μία σύνδεση με κάτι πέρα από τον εαυτό (Freud, 1930). Στο 

σημείο αυτό, θα επιχειρήσουμε να αναλύσουμε την ωκεάνια αίσθηση ενότητας του 

υποκειμένου κατά τη διάρκεια της μουσικής εμπειρίας. 

 

    Υπάρχουν αποκλίνουσες μεταξύ τους θεωρήσεις που αφορούν το με τί μπορεί κάποιος να 

νιώσει  «ένα» εντός της ωκεάνιας εμπειρίας. Ενώ κάποιοι συγγραφείς υποστηρίζουν πως 

αποτελεί μια ενοτική εμπειρία μονάχα με το σύμπαν (Werman, 1986; Goldie, 2008), άλλοι 

προτείνουν πως μπορεί  να συμβαίνει επίσης με άλλα αντικείμενα, όπως, για παράδειγμα, η 

μουσική (Kohut, 1956), και γενικότερα έργα τέχνης (Milner, 2010; Krausz, 2009; Wolson, 

1995; Ehrenzweig, 1967). Στο παρόν κεφάλαιο θα επιχειρήσουμε να αναλύσουμε την 

κοχουιτική οπτική της ωκεάνιας σύνδεσης του υποκειμένου με την Μουσική. 

 

    Επιπλέον, η χαλάρωση των ορίων του εαυτού (ή επέκταση) έχει κοινώς παρουσιαστεί ως 

πυρηνικό χαρακτηριστικό του ωκεάνιου συναισθήματος. Σε αυτό το σημείο, θα μπορούσαμε 

να θεωρήσουμε ότι η “χαλάρωση των ορίων του εαυτού” αποτελεί μία προϋπόθεση για το 

βίωμα της “ενοτικής” ωκεάνιας εμπειρίας. Η συνήθης επαφή μας με την αρχή της 

πραγματικότητας συνιστά τροχοπέδη για την απελευθέρωση ενορμητικών τάσεων και για τον 

λόγο αυτό το ωκεάνιο βίωμα σε τέτοιες περιπτώσεις είναι δύσκολο να προκύψει. Η σύνδεσή 

μας όμως με αντικείμενα έξω από τον εαυτό, είτε πραγματικά, είτε φαντασιακά, μπορεί να 

οδηγήσει στην μεταβολή των ορίων του εαυτού. Ένα από αυτά τα αντικείμενα θεωρούμε πως 

είναι η μουσική. Η αγάπη για την μουσική και το τραγούδι συμβαίνει μερικώς εξαιτίας της 

ικανότητας της μουσικής να δημιουργεί μια παλινδρομική νοσταλγία σε απολαύσεις της 

συναισθηματικής ζωής πριν την απόκτηση των λέξεων (Castarede, 2007).   

      

      Είναι σημαντικό να τονιστεί, πως, σύμφωνα με την θεώρηση του Ρολάν για το ωκεάνιο 

αίσθημα, η εν λόγω εμπειρία μπορεί να έχει μεγάλη, ίσως και μόνιμη διάρκεια (Φρόυντ, 1930). 
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Καθώς ο Φρόιντ ανέλυσε το ωκεάνιο αίσθημα με όρους πρωτογενούς ναρκισσισμού 

υπογραμμίστηκε η παλινδρομική, αμυντική και επεισοδική του λειτουργία (1930).  Εμείς 

θεωρούμε ότι το ωκεάνιο αίσθημα έχει κυρίως μια επεισοδική λειτουργία, συμφωνώντας έτσι 

με την φροϋδική θεώρηση του εν λόγω ζητήματος (Saarinen, 2015; Freud, 1930). Ο λόγος για 

τον οποίο συμφωνούμε με τον Φρόιντ, είναι, το γεγονός, ότι, εάν το ωκεάνιο βίωμα 

αποτελούσε για το υποκείμενο μία μόνιμη κατάσταση, ενδέχεται να περνούσε στη σφαίρα της 

ψυχοπαθολογίας. Δεν μπορούμε να φανταστούμε ένα νευρωσικό υποκείμενο να βρίσκεται, επί 

μονίμου βάσεως, σε μία οριακή κατάσταση, όπως η ωκεάνια, καθώς κάτι τέτοιο ενδέχεται να 

διαστρέβλωνε την σχέση του με την πραγματικότητα.  

 

     Ταυτόχρονα με την επεισοδική παλινδρομική λειτουργία του ωκεάνιου αισθήματος, 

επισημαίνουμε την σημαντικότητα του συγκεκριμένου φαινομένου ως μια ενδυναμωτική και 

δημιουργική κατάσταση η οποία μπορεί να απελευθερώσει τις ενορμητικές δυνάμεις του 

υποκειμένου και να προκαλέσει ένα αίσθημα κάθαρσης, διαφωνώντας με εκείνους που 

θεωρούν ότι έχει μια αμυντική λειτουργία. Η υπόθεσή μας αυτή ενισχύεται από το γεγονός ότι 

στην συγκεκριμένη μελέτη επικεντρωθήκαμε στις φυσιολογικές πρώιμες εμπειρίες μεταξύ 

μητέρας και βρέφους. Επομένως, η παλινδρομική φύση του ωκεάνιου αισθήματος μέσω της 

μουσικής δύναται να αποτελέσει μια αφορμή για να επαναβιωθεί το αίσθημα ενότητας που 

βίωνε το υποκείμενο ως βρέφος κατά την συμβιωτική φάση με την μητέρα. Για κάποιους 

θεωρητικούς, το αίσθημα κάθαρσης που δημιουργείται από την ωκεάνια μουσική εμπειρία 

προκύπτει εξαιτίας της ταυτοποίησης του υποκειμένου με το συναισθηματικό μήνυμα που 

μεταδίδεται μέσω του τραγουδιού (Dakovanou,2018). Το συναισθηματικό μήνυμα που μπορεί 

να επικοινωνηθεί μέσω του τραγουδιού μπορεί να αποτελέσει ένα ισχυρό ερέθισμα για να έλθει 

στο νου η μητρική φωνή, εκείνο το χαμένο αντικείμενο που βρισκόταν στο επίκεντρο της 

επιθυμίας. Ας μην ξεχνάμε άλλωστε ότι η μουσική ωκεάνια εμπειρία αποτελείται από 

διευρυμένα ψυχολογικά όρια, τα οποία αποτελούν προϋπόθεση για την δυνατότητα 

“επιστροφής” του υποκειμένου σε προσυμβολικές ψυχικές διεργασίες.  

 

    Σε αυτό το σημείο θα θεωρούνταν παράλειψη εάν δεν αναφέραμε ότι ένας ακόμη λόγος που 

υπογραμμίζουμε την επεισοδική λειτουργία του ωκεάνιου συναισθήματος είναι ότι στην 

μουσική, αλλά και σε άλλες μορφές τέχνης, δεν μπορούμε να μιλήσουμε με όρους 

μονιμότητας, βεβαιότητας και απολυτότητας. Εμβαθύνοντας, αναφέρουμε ότι αυτό που 

φαίνεται αντικειμενικά να είναι το ίδιο μουσικό κομμάτι θα επηρεάσει διαφορετικά κάθε 

υποκειμενικότητα, ή την ίδια υποκειμενικότητα με διαφορετικό τρόπο σε διακριτές χρονικές 



 49 

στιγμές, ή την ίδια υποκειμενικότητα διαφορετικά την ίδια στιγμή σε διάφορα επίπεδα της 

προσωπικότητάς της (Kohut, 1956). Προφανώς, και, στην παρούσα έρευνα δεν προσπαθούμε 

να πείσουμε ότι το ωκεάνιο βίωμα αποτελεί μία πάγια συνθήκη και μόνιμα παρούσα στη 

μουσική. Αντίθετα, δεν παραγνωρίζουμε την τεράστια πολυπλοκότητα και συνθετότητα των 

παραγόντων που οδηγούν στην εκδήλωσή του. Στη συνέχεια, θα επιχειρήσουμε να 

αναλύσουμε τα επί μέρους χαρακτηριστικά του. 

 

 

3.1.1. Η αίσθηση ενότητας  

 

       Ο Ρολάν περιέγραψε το ωκεάνιο αίσθημα ως μια αίσθηση ύψιστης σύνδεσης με 

αντικείμενα, με ολόκληρο τον Εαυτό, «και με το σύμπαν ως ένα αδιαίρετο σύνολο» (Freud, 

σελ. 72 στο Shaarinen, 2015, Freud, 1930). Σήμανε το τέλος του διαχωρισμού του Εαυτού με 

τον εξωτερικό κόσμο και τους άλλους και συνέβαλε στην συμμετοχή του υποκειμένου σε 

υψηλότερες πνευματικές σφαίρες (Shaarinen, 2015). Επιπροσθέτως, παρατηρείται ότι η 

αίσθηση σύνδεσης με το «ένα» αποτελεί κοινό στοιχείο διαφόρων θρησκειών. Σύμφωνα με 

την Sophie de Mijolla-Mellor (2003), οι θρησκευτικές εμπειρίες δημιουργούν μια αντιδύναμη 

που αντιστέκεται στην μελαγχολία. Αυτές οι μυστικιστικές θρησκευτικές  τελετές δύναται να 

δημιουργήσουν ένα ηχητικό μουσικό περιβάλλον που προκαλεί στους συμμετέχοντες μια 

αίσθηση επιστροφής στην εποχή της συνύπαρξης με το μητρικό σώμα (Dakovanou, 2018; 

Mijolla- Mellor, 2003). Πρόκειται για μια προσπάθεια να χαθούν τα σωματικά όρια και να 

φθάσουν την αίσθηση συνύπαρξης με το σύμπαν, σε μια ωκεάνια αίσθηση ένωσης 

(Dakovanou, 2018), η οποία προκύπτει μέσω του κοινού ρυθμού και του ρυθμού αναπνοής 

που αποκτούν τα μέλη των συγκεκριμένων τελετών. 

 

    Ένα από τα βασικά χαρακτηριστικά του ωκεάνιου αισθήματος είναι η ικανότητά του να 

δημιουργεί στο υποκείμενο μια αίσθηση ενότητας. Στην μουσική ωκεάνια εμπειρία, θα 

μπορούσαμε να πούμε ότι αυτή η αίσθηση ενότητας συμβαίνει καθώς η μουσική θυμίζει την 

μητέρα μιας πρώιμης περιόδου και με τον τρόπο αυτό εμπεριέχει αλλά και καθρεφτίζει το 

υποκείμενο. Αυτή η λειτουργία της μουσικής, μοιάζει με τους προσυμβολικούς δεσμούς 

μεταξύ της μητέρας και του βρέφους. 

 

   Πιο συγκεκριμένα, ο Ostow αναφέρει πως: 
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“Εάν οι υποθέσεις μας περί παλινδρόμησης είναι σωστές, τότε το ωκεάνιο συναίσθημα ίσως να 

επαναδημιουργεί την αίσθηση που το βρέφος έχασε όταν άρχισε να αντιλαμβάνεται πως αυτό και 

η μητέρα του είναι δύο διαφορετικά υποκείμενα. Δηλαδή, το ωκεάνιο συναίσθημα εκπληρώνει 

την παλινδρομική φαντασίωση ενότητας με την μητέρα, πριν την εισαγωγή στο Συμβολικό και 

την απόκτηση της γλώσσας αλλά και την συνείδηση του βρέφους ως διακριτής 

υποκειμενικότητητας. Η μυσταγωγική επιθυμία για ενότητα τότε εκφράζει την ελπίδα να ενωθεί 

ξανά με την μητέρα. Ίσως δεν είναι επιθυμία. Ίσως η ψευδαίσθηση της ενότητας ικανοποιεί την 

παλινδρομική ανάγκη” (Ostow, 2007, σελ. 46 in Shaarinen, 2015, σελ. 16).  

 

    Από το παραπάνω απόσπασμα γίνεται κατανοητό πως το ωκεάνιο συναίσθημα δεν 

ικανοποιεί την επιθυμία μόνο φαντασιακά, αλλά εμπεριέχει μια γνήσια επανενεργοποίηση 

ενός «συγκινησιακού συμπλέγματος και καταστάσεων  (dispositions) που κυριαρχούσαν στα 

πρώιμα στάδια ζωής» (Ostow, 2007, σελ. 69 in Shaarinen, 2015, σελ.16 ). Σε ότι αφορά την 

μουσική και τη σχέση της με το ωκεάνιο αίσθημα, σύμφωνα με τον Kohut (1956), η μη λεκτική 

φύση της μουσικής οδηγεί σε μια παλινδρομική λειτουργία στην υπηρεσία του Εγώ. Η μουσική 

μπορεί να οδηγήσει σε μία προσωρινή παλινδρόμηση καθώς προσφέρει μια μετάβαση σε 

προλεκτικούς τρόπους ψυχολογικής λειτουργίας. Σε αυτό το σημείο επισημαίνουμε ότι 

υποστηρίζουμε την υπόθεση περί χαλάρωσης των ορίων του εαυτού, διαδικασία που 

σχετίζεται με το Εγώ. Παρόλα αυτά, το ωκεάνιο αίσθημα φερνει στο νου ασυνείδητο υλικό 

από τα πρώιμα στάδια ανάπτυξης, όπου το υποκείμενο δεν αντιλαμβάνεται τον εαυτό του ω 

διακριτή οντότητα. Για τον λόγο αυτό δημιουργείται ένα θεωρητικό χάσμα με την κοχουιτική 

ανάλυση που υποστηρίζει ότι η παλινδρόμηση συμβαίνει στην υπηρεσία του Εγώ.  

 

    Επιπλέον, σημειώνεται πως η μουσική δύναται να συμβάλλει στην απελευθέρωση 

πρωτογενών, προλεκτικών ενορμήσεων. Παράλληλα, η μουσική βρίσκει τις ρίζες της σε μία 

αρχαϊκή, συναισθηματική μορφή επικοινωνίας (Kohut, 1956). Ενδέχεται η αρχαϊκή μορφή 

επικοινωνίας να αναφέρεται στην επικοινωνία της δυαδικής σχέσης. Σε αυτό το σημείο είναι 

αναγκαίο να επισημανθεί ότι παρόλο που ο Kohut εκφράζει μια σειρά απόψεων σε σχέση με 

το ωκεάνιο βίωμα και την υποκειμενικότητα, όπως προαναφέρθηκε και στην προηγούμενη 

υποενότητα (3.1), δεν μπορούμε να θεωρήσουμε πως η ωκεάνια μουσική εμπειρία και η 

παλινδρομική της φύση χαρακτηρίζει εν γένει όλα τα μουσικά βιώματα. Πιο συγκεκριμένα, 

υπάρχουν συγκεκριμένα μουσικά χαρακτηριστικά που μπορούν να συμβάλλουν στην 

εκδήλωση του ωκεάνιου αισθήματος, τα οποία σχετίζονται με την μουσική δομή. Ταυτόχρονα, 

στο κεφάλαιο (1) δόθηκε έμφαση στην πολυπλοκότητα των παραγόντων οι οποίοι 
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διαμορφώνουν τα μουσικά βιώματα, τα οποία καθορίζονται τόσο από το πλαίσιο, όσο και από 

την κατάσταση στην οποία βρίσκεται η ίδια η υποκειμενικότητα. Συνεπώς, δεν μπορούμε να 

ενστερνιστούμε την άποψη ότι η μουσική είναι παλινδρομική εν γένει, αλλά ότι με βάση το 

πλαίσιο και τον μουσικό κώδικα, είναι δυνατό να δημιουργήσει στην υποκειμενικότητα μια 

ωκεάνια αίσθηση. 

 

    Για τον Kohut, οι μουσικές εμπειρίες μπορούν να απελευθερώσουν βαθύτερες εντάσεις του 

υποκειμένου με το να επιτρέπουν να αναδυθεί στην επιφάνεια μια παλινδρομική εμπειρία μιας 

πρωτογενούς ναρκισσιστικής ισορροπίας (Kohut, 1956). Είναι σημαντικό εδώ να επισημανθεί 

πως ο ναρκισσισμός αφορά λιβιδινικές επενδύσεις που στρέφονται στον εαυτό. Κυρίαρχη 

ναρκισσιστική περίοδος είναι τα πρώτα στάδια ζωής του βρέφους, όπου ακόμη το βρέφος δεν 

έχει αναπτύξει την σχέση του με την πραγματικότητα. Όπως επισημαίνει ο ψυχαναλυτής Σ. 

Μπακιρτζόγλου: 

 

“Οι Λακάν και Ντολτό μιλούν για την ύπαρξη ενός πρωτογενούς ναρκισσισμού προγενέστερου 

του σταδίου του καθρέφτη. Υποστηρίζουν ότι μολονότι το βρέφος στα πολύ πρώτα βήματά του 

ζει σε έναν κόσμο φαντασιακό, χαοτικό, κατακερματισμένο, εντούτοις σε κάποιο βαθμό, τα 

πράγματα συνδέονται.” (Μπακιρτζόγλου, 2018) 

 

      Το ωκεάνιο αίσθημα, φαίνεται να προέρχεται από μια δημιουργική μετουσίωση 

πρωτογενών συγχωνευτικών φαντασιώσεων (Merkur, 1999 in Shaarinen, 2015). Ο Kaes 

θεωρεί πως η μουσική αποτελεί την αφορμή για την παλινδρόμηση σε ένα πρόωρο στάδιο 

ενότητας με το μητρικό σώμα (Kaes, 2002 in Dakovanou, 2018). Η μετουσίωση αυτών των 

φαντασιώσεων θεωρείται από πολλούς πως κινείται προς το μητρικό στήθος, που αποτελεί το 

αντικείμενο απόλαυσης αλλά και γενεσιουργό παράγοντα αισθήματος ενότητας με την μητέρα. 

Ταυτόχρονα, η μητρική φωνή, ως λιβιδινικό χαρακτηριστικό του στήθους μοιάζει να αποτελεί 

μέρος της μετουσιωτικής φαντασίωσης.  

   

 Όπως επισημαίνει ο Bion (1962): 

“για να συμβεί το πέρασμα από το μη σκέπτεσθαι στο σκέπτεσθαι πρέπει να κατακτηθεί η 

ικανότητα του μητρικού στήθους να «περιέχει» μέσα σε ένα οριοθετημένο ψυχικό χώρο τις 

αισθήσεις, τα συναισθήματα και τα μνημονικά ίχνη που εισβάλλουν αστραπιαία στο γεννώμενο 

ψυχισμό. Ο μαστός-ψυχικό περιέχον σταματά την επιθετικο-καταστροφική ανάδρομη προβολή 

των κομματιών του εαυτού, τα οποία έχουν αποβληθεί και διασκορπιστεί και τους παρέχει τη 
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δυνατότητα να μορφοποιηθούν, να συνδεθούν και να ενδοβληθούν” (Bion, 1962 in Anzieu, 

2003, σελ. 263). 

 

        Ένα από τα πιο βασικά και λιβιδινικά επενδυμένα χαρακτηριστικά του μητρικού στήθους 

είναι η μητρική φωνή, όπως διαπιστώσαμε και στο προηγούμενο κεφάλαιο. Η μητρική φωνή 

αποτελεί το πρώτο μοντέλο ακουστικής ευχαρίστησης και η μουσική βρίσκει τις ρίζες της και 

την νοσταλγία σε αυτή την αυθεντική ατμόσφαιρα (Rosolato, 1974).  

 

      Στόχος της παρούσας υποενότητας είναι να καταστήσει σαφή την υπόθεση ότι ένας από 

τους δημιουργικούς μηχανισμούς του ωκεάνιου αισθήματος είναι η παλινδρόμηση σε ένα 

πρώιμο στάδιο ανάπτυξης, όπου το βρέφος βρισκόταν σε μια κατάσταση ωκεάνιας ενότητας 

με την μητέρα. Συγκεκριμένα, υποστηρίζεται πως τα νεογέννητα περνούν ένα στάδιο μη 

διαφοροποίησης του εγώ. Το βρέφος φαντασιώνεται πως είναι ένα με την μητέρα. Μια 

συγκινησιακή (affective), προσυμβολική ανάμνηση αυτού του σταδίου παραμένει και μπορεί 

να επαναβιωθεί ως το ωκεάνιο μουσικό συναίσθημα. Αναδιατυπώνοντας, η μουσική μπορεί 

να αποτελέσει μια συνθήκη κατά την οποία το υποκείμενο θα μπορέσει να βιώσει το ωκεάνιο 

αίσθημα και κατ’επέκταση την παλινδρομική του λειτουργία, την φαντασίωση της 

συνύπαρξης με το μεγάλο μητρικό σώμα.  

 

3.1.2. Η αίσθηση αχρονικότητας και η διαπερατότητα των ορίων εαυτού 

 

      Ένα ακόμη χαρακτηρηστικό της ωκεάνιας εμπειρίας αποτελεί η ιδιαίτερη αίσθηση 

αιωνιότητας (ή αχρονικότητας) που το συνοδεύει (Saarinen, 2015). Το υποκείμενο μοιάζει να 

διαπερνά τα ψυχο-χωρικά όρια και να απαλλάσσεται από τους χρονικούς περιορισμούς 

(Saarinen, 2015). Το υποκείμενο παραμένει μονάχα στο “μόνο” και “τώρα” πέρα από τον 

χρόνο (Loewald, H., 2000).  

 

       Αν υποθέσουμε ότι η μουσική είναι μια τονική αναλογία της συναισθηματικής ζωής 

(Langer, 1957), τότε το ωκεάνιο αίσθημα βρίσκει τις δικές του αναλογίες στην μουσική 

εμπειρία. Επιπλέον, η Pratt (1952) συμπληρώνει πως η μουσική ηχεί με τον τρόπο που τα 

συναισθήματα ενεργοποιούνται κατευθείαν από το περιεχόμενο του μηνύματος, μια ιδέα που 

ταιριάζει στο πλατωνικό δόγμα της “ανάμνησις” – την εμπειρία της μάθησης φέρνοντας στη 

συνείδηση αυτό που η ψυχή γνωρίζει από μια προηγούμενη εμπειρία. Συνεπώς, η μουσική 

εμπεριέχει στοιχεία τα οποία είναι ικανά να ενεργοποιήσουν συναισθηματικές και ψυχικές 
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διόδους, οι οποίες φέρνουν εικόνες και αισθήσεις που το υποκείμενο έχει γνωρίσει σε 

προηγούμενα στάδια ανάπτυξής του. Η φαντασίωση αυτών των αχρονικών και ενοτικών 

εικόνων με κάτι πέρα από τον εαυτό, αποτελούν χαρακτηριστικά γνωρίσματα του ωκεάνιου 

μουσικού βιώματος. Πιο συγκεκριμένα, μέσω της μελωδίας ενδέχεται το υποκείμενο να 

έρχεται φαντασιωσικά σε επαφή με την μητρική φωνή των πρώιμων εμπειριών του. 

 

     Σε ότι αφορά την μουσική, ο Schwarz θεωρεί πως το μουσικό άγγιγμα οδηγεί στο 

ξεπέρασμα (crossing) ενός ορίου ανάμεσα σε δύο ψυχολογικές εγγραφές. Μάλιστα, αναφέρει, 

πως, το μουσικό άγγιγμα συμβάλλει στο να γίνουν διαπερατά τα όρια μεταξύ του ενήλικου 

σώματος και της φαντασίωσης ενός οικείου αρχαϊκού σώματος το οποίο είναι λιγότερο 

σημαδεμένο από τον εξωτερικό κόσμο σε σχέση με το ενήλικο αντίστοιχό του (Schwarz, 

1997). Το υποκείμενο μετακινείται ανάμεσα σε αυτά τα δύο. Αυτή η χρονική στιγμή δύναται 

να αποτελεί μια επιστροφή στην πρώιμη συμβιωτική σχέση με την μητέρα. Η εμπειρία αυτού 

του θωλού/ασαφούς σώματος που προκύπτει από την ωκεάνια επίδραση, είναι δυνατό μέσω 

της επιστροφής σε μια πρώιμη βρεφική εμπειρία- τους ήχους της μητρικής φωνής, αυτό που ο 

Rosolato ονομάζει «ηχητική μήτρα» (Rosolato, 1974).  Μπορεί όμως να αποτελεί την 

επιστροφή σε ένα “αγαπημένο” κομμάτι του εαυτού –πρώιμου ή μη-, που κατά την 

εξέλιξή/ανάπτυξη του υποκειμένου αναγκάστηκε να υποβληθεί στο καθεστώς της απώθησης.  

 

    Παρατηρούμε, λοιπόν, μια αναλογία μεταξύ της παλινδρομικής φύσης του ωκεάνιου 

βιώματος και της μουσικής εμπειρίας. Θεωρούμε, πως αυτή η σύνδεση αποτελεί κάτι 

παραπάνω από αναλογία. Θεωρούμε πως αποτελεί μία ταύτιση. Η μουσική μπορεί να 

αποτελέσει ένα αντικείμενο ικανό να συνθέσει το ωκεάνιο βίωμα. Η παλινδρομική φύση της 

ωκεάνιας εμπειρίας, μπορεί να δημιουργηθεί από το μουσικό αντικείμενο. Τα χωροχρονικά 

όρια του εαυτού και του σώματος «θολώνουν» και τα ηνία παίρνει η κυριαρχία μιας ενοτικής 

αίσθησης με κάτι πέρα από αυτό που πριν θεωρούσαμε Εαυτό. Βέβαια, αξίζει να σημειωθεί 

ότι αυτό δεν αποτελεί μια πάγια συνθήκη στην μουσική, αλλά αποτελεί μια ενδεχομενικότητα 

που μπορεί να προκύψει μέσα από το υπό συνεχή διαμόρφωση μουσικό γεγονός. 

 

    Για τον Schwarz, τα μουσικά κομμάτια θεωρούνται ως κείμενα με έμφαση στις ψυχικές 

δομές από τις οποίες γίνεται η πρόσληψή τους (1993). Δηλαδή, μέσω του έργου του Schwarz 

διαβλέπουμε μία προσέγγιση στην οποία το βάρος της ανάλυσης φέρει η ίδια η 

υποκειμενικότητα. Πλέον, η μουσική σύνθεση δεν αποτελεί από μόνη της ένα κείμενο προς 

ερμηνεία με ουσιοκρατική βάση. Η μουσική σύνθεση αποτελεί ένα πρόσφορο έδαφος για τις 
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προβολές του ακροατή. Οι μουσικές φράσεις δύναται να ερεθίσουν τα υποκειμενικά ψυχικά 

χαρακτηριστικά, τις ασυνείδητες φαντασιώσεις και δημιουργούν μία ωκεάνια αίσθηση η οποία 

επηρεάζει τον τρόπο με τον οποίο εκείνη την στιγμή γίνεται η πρόσληψη της πραγματικότητας. 

Η υποκειμενική ωκεάνια αίσθηση είναι μια αίσθηση υπό συνεχή διαμόρφωση με βάση την 

μουσική. 

 

    Τα μουσικά ακουστικά υποκείμενα δημιουργούνται την στιγμή που η ερμηνευμένη μουσική 

επιτρέπει την πρόσβαση σε ψυχολογικά συμβάντα τα οποία είναι προσυμβολικά – δηλαδή 

στην αναπτυξιακή φάση πριν την απόκτηση της γλώσσας (Schwarz, 1993;1997). Ποιά είναι 

όμως αυτή η μουσική υποκειμενικότητα της προσυμβολικής τάξης; Το βρέφος βιώνει 

φαντασιακές δομές μετά την γέννηση και πριν την απόκτηση της γλώσσας. Οι φαντασιακές 

δομές ξεκινούν με την έλλειψη διαφοροποίησης μεταξύ του (όχι-ακόμη-αντιλαμβανόμενου-

ως-τέτοιου) εαυτού και του κόσμου, και μια κίνηση μεταξύ της ακουστικής και οπτικής 

διαφοροποίησης. Η συμβολική δομή εισάγει το παιδί στη γλώσσα και τις κοινωνικές δομές. Η 

φαντασιακή δομή κυβερνάται από την φωνή και την εικόνα της μητέρας ενώ η συμβολική από 

το όνομα του πατρός (Λακάν, 1978). Αυτή η αφήγηση όμως παραμένει μια συμβολική 

(ενήλικη) ανακατασκευή. Οι δυαδικές κατηγορίες της εμπερίεξης και του αποκλεισμού της 

φαντασιακής δομής είναι απομακρυσμένες και φτιαγμένες από την γλώσσα, μετέπειτα, μέσα 

από το πρίσμα της συμβολικής δομής (Schwarz, 1997). 

 

   Για τον Schwarz (Schwarz,1993), ο ρόλος της γλώσσας στην υποκειμενικότητα είναι ο 

τελευταίος μεταξύ μιας σειράς διασχίσεων του εαυτού από την φαινομενολογική εμπειρία. 

Καθώς κινούμαστε από την άμεση αίσθηση προς την γλώσσα, σταδιακά η υποκειμενικότητά 

μας διαμορφώνεται, από την γέννηση, στο στάδιο του ακουστικού καθρέφτη (Anzieu, 2003), 

στο στάδιο του οπτικού καθρέφτη (Lacan, 1978), στην οιδιπόδεια κρίση και στην 

τριγωνοποίηση της επιθυμίας (το πέρασμα από την δυαδική σχέση [φαντασιακό], στην 

τρυαδική ή τριγωνική έμμεση σχέση η οποία ανήκει στη συμβολική τάξη), στη γλώσσα και τις 

κοινωνικές νόρμες (Lacan, 1978). O Benveniste (Deleuze & Guattari, 2017, Schwarz, 1993) 

υποστηρίζει πως με την πρόσβαση στη γλώσσα, είμαστε ικανοί να πούμε «εγώ» και «εσύ» και 

να δημιουργήσουμε τους εαυτούς μας ως υποκείμενα με το να αλλάζουμε την κατεύθυνση της 

απεύθυνσης. Στην μουσική υπάρχει ένα «εσύ» και ένα «εγώ», το οποίο όμως διαμορφώνεται 

μέσω διαφορετικών μηχανισμών από αυτών της γλώσσας. Όταν ακούμε μία μουσική που μας 

αγγίζει, είναι ο ‘Αλλος που μας μιλά σε έναν ερωτικό διάλογο, όπως η μητέρα μιας άλλης 

εποχής (Castarede, 2007). Η μουσική μπορεί να μας φέρει στο νου στάδια της ανάπτυξής μας 
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όπου περνούσαμε από το φαντασιακό στο συμβολικό. Η ωκεάνια αίσθηση μέσω της μουσικής, 

μας επιστρέφει στην περίοδο όπου βιώναμε την ενότητα και ακόμη δεν μπορούσαμε να 

κατανοήσουμε τον σαφή διαχωρισμό μεταξύ του Εαυτού και του Άλλου. Όπως αναφέρει και 

η Ψαλτοπούλου «η μουσική εμπεριέχει από τη φύση της και τη δομή, τα όρια και την 

προβλεψιμότητα, ως το όνομα του πατέρα αλλά και την συμβιωτική σχέση, την αίσθηση μιας 

ιδανικής αγκαλιάς χωρίς πεπερασμένα όρια» (2015, σελ.66). 

 

    Το πέρασμα από το φαντασιακό στο συμβολικό αποτελεί μια οριακή κατάσταση. Για τον 

Schwarz, «η μουσική αναπαράσταση αυτών οριακών περασμάτων δημιουργεί ακουστικά 

υποκείμενα» (Schwarz, 1993, σελ.26). Συμπληρωματικά, «το να “βρίσκεις” μια μουσική ή 

φωνητική φράση, είναι το να “επιστρέφεις”. Να γεύεσαι μέσα σε αυτό το συνεχές, την επιθυμία 

και τη νοσταλγία, την παρουσία και την απουσία, την απώλεια και την επανένωση. Όλες αυτές 

οι ταλαντεύσεις σχετίζονται με την πρώιμη βρεφική ζωή» (Castarede, 2007, σελ. 9). Το ωκεάνιο 

αίσθημα μπορεί να προκύψει με βάση τις υποκειμενικές προσλήψεις του μουσικού 

αντικειμένου. Ταυτόχρονα, αποτελεί μια διαδικασία υποκειμενοποίησης η οποία υπερβαίνει 

τα όρια της υποκειμενικής θέσης. Το ωκεάνιο μουσικό αίσθημα αποτελεί μια εμπειρία η οποία 

είναι προσβάσιμη τόσο στον ακροατή, όσο στο συνθέτη ή τον ερμηνευτή. 

 

    «Στην ηχώ της μουσικής της προσυμβολικής περιόδου ακούμε στα διαστήματα μεταξύ της 

συμβολικής σύμβασης και του προσυμβολικού ήχου. Αυτός είναι ο χώρος του ακροατή» 

(Schwarz, 1993, σελ.26). Του συνθέτη και του ερμηνευτή. Άρα το μουσικό υποκείμενο 

βρίσκεται εκεί που το μουσικό γεγονός συναντά το πλαίσιο πραγματοποίησής του, τον 

κυρίαρχο πολιτισμικό κώδικα, είναι το οριακό πέρασμα μεταξύ της προσυμβολικής 

παλινδρόμησης και της συμβολικής ανακατασκευής της. Δομούμε τους εαυτούς μας ως 

μουσικά υποκείμενα όταν η ενέργεια της ακρόασης –και κατ’επέκταση της σύνθεσης ή/και 

της ερμηνείας- είναι σημαίνουσα μουσική εμπειρία. Η υποκειμενικότητα στην μουσική είναι 

διακεκομμένη και ακροάσιμη μονάχα τη στιγμή που περνιούνται τα όρια και διατυπώνονται.  

 

    Αν και είναι αδύνατο η ενήλικη έκφανση του υποκειμένου να βγει εκτός γλώσσας, η 

πρόσβαση στο προσυμβολικό μπορεί να συμβεί μέσω «των ήχων εντός της γλώσσας που 

άκουσε πρωταρχικά χωρίς να γνωρίζει την σημασία της» (Schwarz,1993,σελ.25). 

Συγκεκριμένα, η αναφορά του συγγραφέα αναφέρεται στη μητρική γλώσσα, στην μητρική 

φωνή, -η οποία αποτελεί αναπόσπαστο κομμάτι της σχέσης του βρέφους με το μητρικό 

στήθος- η οποία δεν μετέδιδε σύμβολα αλλά αισθήσεις. Η μουσική ακρόαση ενδεχομένως να 
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αποτελεί μια προσπάθεια να ακούσει το υποκείμενο την ηχώ του χαμένου ήχου-χωρίς-ακόμη-

νόημα (Schwarz,1993), το φωνητικό αντικείμενο, το μικρό α (objet petit a). Είναι σημαντικό 

να υπογραμμίσουμε ότι το ενήλικο υποκείμενο προσπαθεί να «φθάσει» σε αυτόν τον ήχο, ή 

καλύτερα στην ηχώ, εντός της συμβολικής τάξης. Αυτή η διαδικασία αποτελεί μια προσπάθεια 

κατασκευής της φαντασίωσης της μουσικής υποκειμενικότητας (Schwarz, 1993). Αποτελεί 

μία φαντασίωση, γιατί προφανώς δεν μπορεί το υποκείμενο να επιστρέψει στο προσυμβολικό, 

εφόσον πλέον έχει εισαχθεί στο συμβολικό και την απόκτηση της γλώσσας. Μπορεί να 

φαντασιωθεί μονάχα την “μουσική” υποκειμενικότητα των πρώιμων εμπειριών του. 

 

     Λαμβάνοντας όμως υπόψη την σύγχρονη βιβλιογραφία σχετικά με τα πρώτα στάδια 

ανάπτυξης του βρέφους, αλλά και τη σύνδεση αυτών με τη μουσική, δεν αργούμε να 

συμπεράνουμε πως το ωκεάνιο συναίσθημα ενδέχεται να προέρχεται από μια δημιουργική 

φαντασίωση πρωτογενών αποτυπώσεων του ηχητικού φακέλου και κατ’επέκταση του 

ηχητικού καθρέφτη που συναντάμε κατά την προσυμβολική περίοδο ανάπτυξης του βρέφους.  

 

     Στην ψυχαναλυτική θεωρία, ο ηχητικός φάκελος προηγείται του σταδίου του καθρέφτη, με 

τις διπολικές του αντιθέσεις που μπαίνουν σε κίνηση όταν το παιδί βλέπει τον εαυτό του να 

αντανακλάται στο πρόσωπο-καθρέφτη της μητέρας (Anzieu, 2003). Κάθε απόσχιση (split off) 

του εαυτού από τον κόσμο φέρνει το παιδί πιο κοντά στην γλώσσα, την κοινωνικοποίηση και 

την ολότητα που ο ηχητικός φάκελος αντιπροσωπεύει (Schwarz, 1993). Το πρώτο γεγονός που 

κινεί την σειρά των αποσχίσεων ανοίγει τον φάκελο-περίβλημα και αποκαλύπτει τα εσωτερικά 

μηνύματα – διαφοροποίηση, γλώσσα και κοινωνικές συμβάσεις (Schwarz, 1997). 

 

    Ο Schwarz και η Silverman πιστεύουν πως η μουσική δεν αποτελεί εξ ορισμού έναν ηχητικό 

φάκελο (Schwarz, 1993, Silverman, 1988). Η Silverman το υποστηρίζει λέγοντας πως ο 

ηχητικός φάκελος είναι μια φαντασίωση (Silverman, 1988). Όλες οι προσυμβολικές εμπειρίες 

είναι  αναδρομικές ανακατασκευές εξ εντός της συμβολικής τάξης κι εκεί έχουν συγκεκριμένη 

λειτουργία – στον κοινωνικό και πολιτισμικό χώρο.  

 

   Για τον Schwarz έχει σημασία το τί και το πώς στη μουσική, το οποίο μπορεί να αντανακλά 

ψυχολογικά συμβάντα του ηχητικού φακέλου και του ακουστικού καθρέφτη ως στιγμές στις 

οποίες διαμορφώνουμε τον εαυτό μας ως ακουστικά υποκείμενα (Schwarz,1993). Δεδομένης 

της ρετροσκοπικής δομής του, ο ηχητικός φάκελος μπορεί να περιγραφεί ως μια εμπειρία της 

οποίας τα χαρακτηριστικά αναπαριστούν το πώς φανταζόμαστε ότι μπορεί να ακούγονταν ο 
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ηχητικός φάκελος (Schwarz, 1993). Πιο συγκεκριμένα, «Η μουσική αναπαριστά τον ηχητικό 

φάκελο ως φαντασιωσικό αντικείμενο όπου υπάρχουν αντιστοιχίες μία προς μία μεταξύ των 

μουσικών λεπτομεριών και του αρχαϊκού ωκεάνιου αισθήματος» (Schwarz, 1997, σελ. 8). Κατά 

την βρεφική ηλικία, η επιθυμία της ένωσης με την μητέρα κυριαρχεί, η επιθυμία της ένωσης 

με το μητρικό προοιδιπόδιο μορφοείδωλο (imago maternelle). Στην πορεία ανάπτυξης του 

υποκειμένου, η επιθυμία της ένωσης απωθείται στο ασυνείδητο αλλά αφήνει πίσω της 

μνημονικά ίχνη (Καραβίδας, 2003). Η μουσική, μέσω της δομής της, καταφέρνει να 

ενεργοποιήσει αυτά τα μνημονικά ίχνη, τα οποία δημιουργούν την ωκεάνια αίσθηση. 

 

     Συμπερασματικά, το μουσικό ωκεάνιο συναίσθημα συμβάλλει στο ξεπέρασμα των ορίων 

του εαυτού. Ταυτόχρονα, κατά το ωκεάνιο βίωμα κυριαρχεί μια αίσθηση αχρονικότητας. Το 

μουσικό ωκεάνιο βίωμα προκύπτει καθώς μέσω της μελωδίας, ενεργοποιούνται τα μνημονικά 

ίχνη της πρώιμης περιόδου όπου το υποκείμενο βρισκόταν σε μια κατάσταση μη 

διαφοροποίησης με την μητέρα. Όπως το πλατωνικό δόγμα της ‘ανάμνησις’, έτσι και η 

μουσική φέρνει στο νου ονειρικές εικόνες που μέχρι πριν δεν γνωρίζαμε ότι υπάρχουν, εικόνες 

που παραπέμπουν στην jouissance μιας άλλης εποχής, που πλέον έχει χαθεί για πάντα. 
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Συμπεράσματα 

 

 

     Στην παρούσα μελέτη αναλύσαμε την υπόθεσή μας σε σχέση με την μουσική ως εν δυνάμει 

αντικείμενο που μπορεί να προκαλέσει το ωκεάνιο αίσθημα. Μέσα από την ανασκόπηση της 

βιβλιογραφίας συνδέσαμε την παλινδρομική φύση της ωκεάνιας εμπειρίας με την 

παλινδρομική φύση της μουσικής –όταν αυτή υπάρχει- και τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά της. 

Για παράδειγμα, καταδείξαμε τους τρεις βασικούς άξονες της μουσικής ωκεάνιας εμπειρίας, 

δηλαδή την αίσθηση ένωσης με κάτι πέρα από τον Εαυτό και κατ’επέκταση τη διαπερατότητα 

των ορίων του Εαυτού και την αχρονικότητα που συνοδεύει την ωκεάνια εμπειρία, η οποία 

είναι δυνατή και μέσω της μουσικής. Πιο συγκεκριμένα, με εργαλείο την ψυχανάλυση 

αναφέραμε τις αρχαϊκές μουσικές εμπειρίες του υποκειμένου που λαμβάνουν χώρα στο 

προσυμβολικό και στη συνέχεια τις συνδέσαμε με την παλινδρομική ενήλικη έκφανσή τους 

μέσω της μουσικής. Το μουσικό συμβάν δύναται να αποτελέσει ένα μέσο για την 

παλινδρόμηση του υποκειμένου σε πρώιμα στάδια ενότητας με το μεγάλο μητρικό σώμα. 

Στοιχεία όπως η μελωδία και το τραγούδι μπορούν να μας επαναφέρουν στο νου, την μητρική 

φωνή της πρώιμης περιόδου και την ευχαρίστηση (jouissance) η οποία την συνόδευε. 

 

         Το μουσικό συμβάν αποτελεί ένα «work in progress», χρησιμοποιεί τα δικά του 

εργαλεία, όπως η μουσική δομή, για να δημιουργήσει ένα υποκειμενικό, προσωπικό, αφήγημα. 

Η πρόσληψη αυτού του αφηγήματος διαθλάται πάντοτε μέσα από το πρίσμα της 

υποκειμενικότητας. Η μουσική εμπειρία είναι μια διαδικασία εμπερίεξης και δημιουργίας 

νοημάτων (Kielian- Gilbert, 2005). Οι ψυχολογικές διαδικασίες που την συνοδεύουν δεν είναι 

περιοριστικές διότι η μουσική αντιληπτικότητα έχει πάντοτε ένα υποκειμενικό «βλέμμα». 

 

      Το ωκεάνιο αίσθημα προκύπτει όταν το υποκείμενο νιώθει ότι εμπεριέχεται στην μουσική  

αφήγηση, όταν την οικειοποιείται. Όπως αναφέρεται και στο έργο της Ψαλτοπούλου (2015), 

« Υπάρχει μια αίσθηση που έχουμε όλοι σε διαφορετικές στιγμές της ζωής μας με κάποιες 

μουσικές, όπου αισθανόμαστε σαν να είμαστε εμείς αυτή η μουσική [...],αισθανόμαστε ένα με 

αυτήν σε μια απόλυτη ευδαιμονία μιας ερωτικής κατά κάποιον τρόπο σχέσης, που θυμίζει την 

ένωση με την μητέρα» (σελ.66). Η συνθήκη αυτή δεν μπορεί να προβλεφθεί, δεν μπορεί να 

κατασκευαστεί – τουλάχιστον φυσικά- , παρά αποτελεί μία ενδεχομενικότητα. Διότι η ωκεάνια 

εμπειρία για να προκύψει απαιτεί το υποκειμενικό στοιχείο, απαιτεί την αλληλεπίδραση και 

την αντανάκλαση του υποκειμένου στον μουσικό καθρέφτη. Ακόμη και αν η μουσική φέρει 
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αναπαραστάσεις, η ωκεάνια εμπειρία προϋποθέτει το ξεπέρασμα των αναπαραστάσεων και 

την ανεύρεση του προσωπικού μουσικού νοήματος εντός της μουσικής φόρμας. Για τον λόγο 

αυτό θεωρείται ότι αποτελεί και μια οριακή κατάσταση. Μια κατάσταση που τα όρια του 

εαυτού «θολώνουν». Αν η μουσική φέρει φορμαλιστικές ή/και πολιτισμικές αναπαραστάσεις 

, οι οποίες γίνονται αντιληπτές από το ώριμο Εγώ, το ωκεάνιο αίσθημα ενεργοποιείται μονάχα 

στην συνθήκη που η μουσική “προσβάλλει” την συγκροτημένη ψυχική  λειτουργικότητα και 

απελευθερώνει ασυνείδητα κομμάτια του εαυτού. Θα μπορούσε κανείς να αναρωτηθεί για το 

εάν τότε η φύση της ωκεάνιας αίσθησης είναι θραυσματική, διακεκομμένη και χωρίς νόημα. 

Θεωρούμε ότι η απελευθέρωση ασυνείδητων πτυχών του εαυτού, δεν συμβαίνει με όρους 

ασυνέχειας, αλλιώς θα μιλούσαμε για μια ψυχωσική εμπειρία. Αντίθετα, συμβαίνει με όρους 

επαναοικειοποίησης. Το υποκείμενο καθρεφτίζεται στην μουσική, η οποία του επιστρέφει 

πίσω μια ενοποιημένη εικόνα, μια νέα εικόνα εαυτού, η οποία διατηρείται τουλάχιστον κατά 

την διάρκεια του εν λόγω βιώματος. 

 

      Θα θέλαμε σε αυτό το σημείο να ορίσουμε ως μουσική τους ήχους, τα ηχοτοπία, τις φωνές 

και τις μουσικές συνθέσεις. Δεν θα μπορούσαμε να περιορίσουμε τις θεωρήσεις μας στη δυτική 

έντεχνη μουσική (κλασική) και δεν πιστεύουμε ότι έχουμε την δυνατότητα να 

αφουγκραστούμε την μουσική σύνθεση του μέλλοντος, για τον λόγο αυτό επιλέγουμε να 

εμπεριέξουμε όλα τα παραπάνω στοιχεία στον ορισμό μας για την μουσική. Η μουσική δεν 

αποτελείται από μία σειρά υλικών σημείων αλλά σχετίζεται με εμφανή γεγονότα με τα οποία 

άλλα γεγονότα διαδρούν και συνδέονται με πολλούς διαφορετικούς τρόπους (Monelle, 1992). 

Τέλος, η θεώρησή μας για το ωκεάνιο αίσθημα και την υποκειμενικότητα, κυρίως από την 

πλευρά του ακροατή αλλά και εν δυνάμει του συνθέτη ή του ερμηνευτή έρχεται από την 

θεώρηση του γεγονός τους που ονομάζεται μουσικοποιία (musicking) και αποτελεί αυτό που 

ο Christopher Small (2011) όρισε ως «Η μουσική είναι το να λαμβάνεις μέρος, με οποιοδήποτε 

τρόπο, σε μια μουσική performance, είτε μέσω της ερμηνείας, της ακρόασης, της πρακτικής, είτε 

συνθέτοντας είτε χορεύοντας» (σελ.9).  

 

      Οι συσχετισμοί μεταξύ μουσικών και ψυχαναλυτικών ιδεών παρουσίασαν μια εικόνα σε 

σχέση με τον εσωτερικό κόσμο του υποκειμένου κατά την μουσική εμπειρία αλλά και τους 

τρόπους με τους οποίους η μουσική επιτρέπει την πρόσβαση σε διαφορετικά κομμάτια του 

συγκροτημένου εγώ αρμονικά μέσω του μουσικού έργου (Nagel & Bradshaw, 2013). Όπως 

αναφέρουν και οι Deleauze & Guattari στο έργο τους Χίλια Πλατώματα, η μελωδία είναι το 



 60 

περιεχόμενο της μουσικής (2017). Η μουσική λοιπόν, αποτελεί την απεδαφικοποίηση της 

φωνής (Deleuze & Guaattari, 2017).  
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Αντί Επιλόγου: 

Η μελωδία και η φωνή ως παράγοντες της ωκεάνιας μουσικής παλινδρόμησης 

 

      Στην ενότητα αυτή θα επιχειρήσουμε να αναλύσουμε τα δομικά στοιχεία της μουσικής τα 

οποία μπορούν να οδηγήσουν στην ωκεάνια παλινδρόμηση. Ένα χαρακτηριστικό στοιχείο της 

μουσικής δομής αποτελεί η μελωδία, η οποία συχνά αποδίδεται από το φωνητικό όργανο. 

Λόγω των παραπάνω, αποφασίσαμε να συγγράψουμε αυτήν την θεωρητική διαδρομή βάσει 

ενός μουσικού κομματιού, του οποίου οι στίχοι βασίζονται στην ιδέα της ωκεάνιας αίσθησης 

αλλά ταυτόχρονα βασικό μουσικό συστατικό του αποτελεί η φωνή και η μελωδία της, ενώ τα 

υπόλοιπα όργανα την ακολουθούν. Το κομμάτι αυτό ονομάζεται Song to the Siren (Τραγούδι 

στη σειρήνα) και αποτελεί πρωτότυπη σύνθεση του Tim Backley (1970), με πολλές 

επανεκτελέσεις, μία εκ των οποίων εξετάζουμε εδώ, αυτή των This Mortal Coil (1984). 

 

    Σε πρώτη φάση παραθέτουμε τους στίχους  της συγκεκριμένης σύνθεσης: 
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Song to the Siren                                         

 

On the floating, shipless oceans 

I did all my best to smile 

'Til your singing eyes and fingers 

Drew me loving to your isle 

And you sang, "Sail to me, sail to me 

Let me enfold you 

Here I am, here I am 

Waiting to hold you" 

Did I dream you dreamed about me? 

Were you here when I was full sail? 

Now my foolish boat is leaning 

Broken lovelorn on your rocks 

For you sing, "Touch me not, touch me 

not 

Come back tomorrow: O my heart 

O my heart shies from the sorrow" 

Well I'm as puzzled as the newborn 

child 

I'm as riddled as the tide: 

Should I stand amid the breakers? 

Or should I lie with death my bride? 

Hear me sing, "Swim to me, swim to 

me 

Let me enfold you 

Here I am, Here I am                                   Εδώ είμαι, Εδώ είμαι 

Waiting to hold you"                                   Περιμένοντας να σε κρατήσω” 

 

 

 

 

 

 

Τραγούδι Στη Σειρήνα 

Επιπλέοντας σε ωκεανούς δίχως πλοία. 

Έβαλα τα δυνατά μου να χαμογελάω. 

Μέχρι τα τραγουδιστά μάτια και δάχτυλα σου. 

Να με τραβήξουν αγαπητά στο νησί σου. 

Και τραγούδησες,”Ταξίδεψε σε μένα,Ταξίδεψε σε μένα. 

Άσε με να σε κλείσω στην αγκαλιά μου. 

Εδώ είμαι, Εδώ είμαι, 

περιμένοντας να σε κρατήσω” 

 

Μήπως φαντάστηκα ότι με είδες στο όνειρό σου ; 

Ήσουν άραγε εδώ όταν έπλεα στον ωκεανό; 

Τώρα, η ξελογιασμένη βάρκα μου γέρνει 

κατεστραμμένη από την αγάπη πάνω στα βράχια σου. 

Διότι τραγουδάς: "Μην με αγγίξεις σήμερα, έλα πάλι αύριο." 

Αχ, η καρδιά μου, η καρδιά μου αναστενάζει από πόνο 

 

Είμαι τόσο μπερδεμένη όσο ένα νεογέννητο παιδί. 

Είμαι τόσο ανήσυχη όσο η παλίρροια. 

Να σταθώ ανάμεσα στα μεγάλα κύματα; 

Ή να ξαπλώσω με νύφη μου το θάνατο; 

Άκου με να τραγουδώ, 

“Κολύμπα σε μένα, Κολύμπα σε μένα. 

Άσε με να σε κλείσω στην αγκαλιά μου. 

Εδώ είμαι,Εδώ είμαι,περιμένοντας να σε κρατήσω.. 

 

 

https://genius.com/This-mortal-coil-song-to-the-siren-lyrics#note-14639220
https://genius.com/This-mortal-coil-song-to-the-siren-lyrics#note-14639220
https://genius.com/This-mortal-coil-song-to-the-siren-lyrics#note-14639222
https://genius.com/This-mortal-coil-song-to-the-siren-lyrics#note-14639222
https://genius.com/This-mortal-coil-song-to-the-siren-lyrics#note-14639222
https://genius.com/This-mortal-coil-song-to-the-siren-lyrics#note-14639222
https://genius.com/This-mortal-coil-song-to-the-siren-lyrics#note-14639232
https://genius.com/This-mortal-coil-song-to-the-siren-lyrics#note-14639238


 63 

         Ξεκινώντας την ανάλυσή μας, παραθέτουμε τον πρώτο στίχο του κομματιού 

«Επιπλέοντας σε ωκεανούς δίχως πλοία». Θεωρούμε ότι ο συγκεκριμένος στίχος, στην αρχή 

του κομματιού θέλει να μας εισάγει στο θέμα του τραγουδιού, το οποίο είναι το ωκεάνιο 

αίσθημα και η επιθυμία της επιστροφής, της επιστροφής στην συμβιωτική σχέση με την 

μητέρα. Το θέμα της ωκεάνιας αίσθησης διατρέχει ολόκληρο το στιχουργικό μέρος του 

κομματιού ενώ ταυτόχρονα, η μουσική του απόδοση δίνει έμφαση στην φωνή, στο τραγούδι 

και φαίνεται όλα τα υπόλοιπα όργανα να προσπαθούν απλώς να αναδείξουν την φωνή, καθώς 

έχουν συνοδευτικό ή απόντα ρόλο ο οποίος επιτυγχάνεται μέσω μεγάλων παύσεων.  

 

      Επιπλέον, στον στίχο «Έβαλα τα δυνατά μου να χαμογελάω. Μέχρι τα τραγουδιστά μάτια 

και δάχτυλα σου να με τραβήξουν αγαπητά στο νησί σου», παρατηρούμε μια περιγραφή των 

συναισθημάτων του υποκειμένου και της επιθυμίας του για ένωση. Πιο συγκεκριμένα, 

θεωρούμε πως μέχρι να φτάσει στο “μητρικό” νησί, το υποκείμενο που απαγγέλει τους στίχους 

κάνει μια προσπάθεια να χαμογελάσει, διότι η απόλυτη αίσθηση χαράς είναι δυνατή μόνο 

μέσω της ευδαιμονίας (jouissance) που του παρέχει η ασφάλεια της συμβιωτικής σχέσης με το 

μεγάλο μητρικό σώμα. Με το επίθετο «τραγουδιστά» περιγράφεται το κομμάτι της μητρικής 

απόκρισης απέναντι στο βρέφος με τα ιδιαίτερα κιναισθητικά χαρακτηριστικά που την 

συνοδεύουν, τα οποία έχουν ως στόχο να αποδώσουν μη λεκτικά μηνύματα στο βρέφος. 

Σύμφωνα με τη θεωρία του Stern (Κεφάλαιο 2), η μητέρα μέσω φωνητικών και κιναισθητικών 

αποκρίσεων μιμείται το βρέφος ενώ ταυτόχρονα προσδίδει δικά της χαρακτηριστικά στην 

επικοινωνία, τα οποία αποδίδουν το αίσθημα (affect) της δυαδικής σχέσης. Όπως 

χαρακτηριστικά αναφέρει και η Kristeva στο έργο της This Incredible Need to Believe, το 

ωκεάνιο αίσθημα αφορά την ένωση του Εγώ με τον περιβάλλοντα κόσμο, η οποία βιώνεται 

σαν απόλυτη ικανοποίηση και ασφάλεια (Kristeva, 2011). Παράλληλα όμως με την ασφάλεια 

που βιώνεται στην ωκεάνια αίσθηση, διαφαίνεται μια απώλεια εαυτού για χάρη αυτού που μας 

περιβάλλει και μας εμπεριέχει, το οποίο στην προσυμβολική περίοδο συμβολίζει η μητέρα. 

Πιο συγκεκριμένα, η Kristeva αναφέρει ότι υπάρχει ένας φάκελος ο οποίος μας οδηγεί πίσω 

στο νεογνό και την αδιαφοροποίητη αίσθηση που είχε με το μητρικό σώμα (Kristeva, 2011). 

 

      Ταυτόχρονα, το επίθετο που χρησιμοποιείται στην περιγραφή των σωματικών 

χαρακτηριστικών του υποκειμένου στο οποίο απευθύνονται οι στίχοι, δηλαδή το επίθετο 

“τραγουδιστά”, είναι πάρα πολύ εύστοχο καθώς μας φέρνει στο νου τα μουσικά 

χαρακτηριστικά της πρώιμης επικοινωνίας μητέρας και βρέφους. Παραδειγματικά, μία από τις 

θεωρίες που περιγράφουν αυτήν την πρώιμη σχέση που καθορίζεται από την μουσικότητά της 
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είναι η Θεωρία της Eπικοινωνιακής Μουσικότητας (communicative musicality) των Malloch 

& Trevarthen (2009). Η θεωρία της επικοινωνιακής μουσικότητας (communicative musicality) 

λαμβάνει χώρα βάσει τριών παραμέτρων: παλμός (pulse), ποιότητα (quality) και αφήγηση 

(narrative). Ο παλμός αναφέρεται σε αλληλουχίες κινήσεων ή φωνημάτων στο χρόνο οι οποίες 

γίνονται αντιληπτές στο πλαίσιο της διυποκειμενικής επικοινωνίας. Επιπλέον, η ποιότητα 

αναφέρεται στα εκφραστικά χαρακτηριστικά αυτών των κινήσεων και φωνημάτων όπως ο 

τόνος, η ένταση και η κατεύθυνση των κινήσεων του σώματος. Αυτά τα δύο στοιχεία σε 

συνδυασμό δημιουργούν ένα αφήγημα που λαμβάνει χώρα ανάμεσα σε δύο υποκείμενα. Οι 

Malloch και Trevarthen θεωρούν αυτά τα αφηγήματα «μουσικά» με βάση τα χαρακτηριστικά 

τους. Η έννοια της μουσικότητας έχει βασικό ρόλο στον τρόπο που δημιουργείται η 

επικοινωνία στην μουσικοθεραπεία (Malloch & Trevarthen, 2000, Sacks, 2007), καθώς 

διευκολύνεται η επικοινωνία μέσα σε ένα ασφαλές πλαίσιο, ιδιαίτερα για πληθυσμούς οι 

οποίοι εμφανίζουν δυσκολίες στη διάδραση με τους άλλους. Τέλος, η θεωρία της 

επικοινωνιακής μουσικότητας προέκυψε κυρίως από μελέτες παρατήρησης της σχέσης μεταξύ 

μητέρας και βρέφους. 

 

       Συνεχίζοντας την ανάλυσή μας, αναφερόμαστε στους στίχους «Και 

τραγούδησες,”Ταξίδεψε σε μένα,ταξίδεψε σε μένα. Άσε με να σε κλείσω στην αγκαλιά μου. Εδώ 

είμαι, εδώ είμαι,περιμένοντας να σε κρατήσω”». Ερμηνεύουμε τη συγκεκριμένη φωνή, ως την 

μητρική φωνή, που καλεί το βρέφος μουσικά να έρθει κοντά της και να το κρατήσει, να το 

εμπεριέξει σε έναν μοναδικό συναισθηματικό δεσμό.  Υπάρχει η θεωρητική υπόθεση ότι η 

μελωδία, το τραγούδι μας επιστρέφει στην πρώιμη σχέση με την μητέρα (Castarede, 2007). 

Την ίδια υπόθεση κάνει και η Dakovanou (2018), η οποία αναφέρει ότι η συναισθηματική 

εκφραστικότητα του τραγουδιού βρίσκεται στην δυνατότητά του να προκαλέσει ένα αίσθημα 

που προσομοιάζει στην προλεκτική ανθρώπινη φωνή. Η προλεκτική φωνή, η βρεφική ομιλία 

(babytalk) μέσω της προσωδίας, του ρυθμού και της μελωδίας «φυλάσσει και υπογραμμίζει το 

αισθηματικό μήνυμα που φέρει η μητρική γλώσσα στο παιδί» (Dakovanou, 2018, σελ.111). 

 

     Στον στίχο «Μήπως φαντάστηκα ότι με είδες στο όνειρό σου ; Ήσουν άραγε εδώ όταν έπλεα 

στον ωκεανό;», παρατηρούμε ότι το ομιλών υποκείμενο αναρωτιέται σε ότι αφορά την φύση 

της ωκεάνιας εμπειρίας. Επειδή μιλούμε πάντοτε για τις πρώιμες εμπειρίες μέσα από το πρίσμα 

της συμβολικής ενήλικης ανακατασκευής τους, δεν μπορούμε να γνωρίζουμε με σαφήνεια εάν 

η πρώιμη συμβιωτική σχέση υπάρχει, ή αποτελεί απλά μια φαντασίωση, όπως και η επιστροφή 

σε αυτήν. Για τον λόγο αυτό παραθέτουμε τα συμπεράσματα μερικών εμπειρικών ερευνών 
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των τελευταίων δεκαετιών που αφορούν τα βρέφη (Peterfreund, 1978; Horner, 1985; Stern, 

1985; Harrison, 1986; Lachmann & Beebe, 1989; Merkur, 1999; Rochat, 2003; Pine, 2004; 

Silverman, 2004; Reddy, 2008; Taipale, 2014a in Shaarinen, 2015) και θεωρούν ότι δεν 

υπάρχει μια πρώιμη φάση ενότητας μεταξύ της μητέρας και του νεογνού. Μάλιστα, 

προτάσσεται πως δεν υπάρχει πρώιμη φάση ενότητας ή μη διαχωρισμού που μπορεί κάποιος 

να επιστρέψει σε μετέπειτα αναπτυξιακές φάσεις ή στην ενήλικη ζωή. Αντίθετα, τα νεογνά 

φαίνεται να εισέρχονται στον κόσμο με μια αίσθηση εαυτού: μπορούν να ξεχωρίσουν τον 

εαυτό τους από τους άλλους και να προσαρμοστούν ενεργά στο περιβάλλον γύρω τους. Για 

τον λόγο αυτό, πολλοί συγγραφείς θεωρούν πως το ωκεάνιο συναίσθημα συμβαίνει λόγω μια 

παλινδρομικού τύπου φαντασίωσης παρά μιας επαναβίωσης ενός προϋπάρχοντος σταδίου 

(Harrison, 1986; Lachmann & Beebe, 1989 in Shaarinen, 2015). 

 

     Επιπροσθέτως, στον στίχο «Τώρα, η ξελογιασμένη βάρκα μου γέρνει κατεστραμμένη από την 

αγάπη πάνω στα βράχια σου. Διότι τραγουδάς: "Μην με αγγίξεις σήμερα, έλα πάλι αύριο» 

υποθέτουμε ότι γίνεται λόγος για την επεισοδική φύση του ωκεάνιου αισθήματος. Πιο 

συγκεκριμένα, όπως έχουμε επισημάνει στην παρούσα μελέτη, το ωκεάνιο αίσθημα δεν 

αποτελεί  μια μόνιμη συνθήκη στην μουσική, απλά υπάρχει ως δυνατότητα. Θεωρείται ότι τα 

δομικά στοιχεία της μουσικής όπως η μελωδία, και εντός αυτής, το legato και οι εναλλαγές 

piano και forte, μπορούν να μας φέρουν στο νου στοιχεία της μητρικής φωνής της 

προσυμβολικής περιόδου, στοιχεία τα οποία μετέδιδαν το συναίσθημα εντός της δυαδικής 

σχέσης. Επιπλέον, η μελωδία που εκτελείται από το φωνητικό όργανο είναι δυνατό να 

προσομοιαστεί με το μητρικό νανούρισμα, το οποίο αποτελεί μια πανανθρώπινη μουσική 

έκφραση, η εκτέλεση του οποίου αποδίδεται αποκλειστικά στην μητρική φιγούρα κατά την 

πρώτη περίοδο της βρεφικής ανάπτυξης. Ταυτόχρονα το νανούρισμα λειτουργεί ενισχυτικά 

για την δυαδική σχέση και αποτελεί έναν από τους τρόπους που χρησιμοποιεί η μητέρα για να 

καθησυχάσει το μωρό της όπως είδαμε αναλυτικά και στις ενότητες (2.1.) και (2.2). 

 

      Τέλος, στους στίχους σημειώνεται ότι «Είμαι τόσο μπερδεμένη όσο ένα νεογέννητο παιδί». 

Ο συγκεκριμένος στίχος φαίνεται να εκδηλώνει την βρεφική αίσθηση του αδιαφοροποίητου, 

την αδυναμία αντίληψης του Εαυτού ως διακριτή υποκειμενικότητα, για αυτό και νιώθει 

«μπερδεμένη», όπως το βρέφος. Μέσα από την ωκεάνια ενότητα, το ομιλών υποκείμενο 

φαίνεται να μην μπορεί να διαχωρίσει τον εαυτό του από την χαμένη φωνή που ψάχνει, αυτήν 

την φωνή που το καλεί αλλά δεν μπορεί να φτάσει. «Είμαι τόσο ανήσυχη όσο η παλίρροια. Να 

σταθώ ανάμεσα στα μεγάλα κύματα. Ή να ξαπλώσω με νύφη μου το θάνατο;» Αυτός ο στίχος 
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θεωρούμε ότι αποτελεί την επιτομή της συνειδητοποίησης της έλλειψης. Διότι ακόμη και αν η 

μητρική φωνή καλεί το ομιλών υποκείμενο κοντά της «Έλα σε μένα, άσε με να σε κρατήσω», 

εκείνο γνωρίζει ότι το σμίξιμο με εκείνη αποτελεί μια αδυνατότητα, ένα παντοτινά χαμένο 

αντικείμενο, το λακανικό μικρό α, το παντοτινά χαμένο φωνητικό αντικείμενο. 
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και Ψυχανάλυσης, Θεσσαλονικ́η, University Studio Press, 2001, 61-88.  
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