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ΕΥΧΑΡΙΣΤΙΕΣ 

 Με το τέλος της παρούσας ∆ιατριβής αισθάνοµαι την ανάγκη να 

ευχαριστήσω όλους εκείνους τους ανθρώπους που συνέβαλλαν σηµαντικά σε 

όλες τις χαρούµενες και τις δύσκολες, τις ρυθµικές και τις άρρυθµες στιγµές 

της προσπάθειας αυτής. 

Ευχαριστώ θερµά τα βρέφη και τις µητέρες που συµµετείχαν στην 

έρευνα. Τους ευχαριστώ για την πρόθυµη συνεργασία τους, για την υποµονή 

και τη διάθεσή τους να µοιραστούν µαζί µου τις προσωπικές τους στιγµές και 

να µε µυήσουν στη µουσικότητα του διαπροσωπικού τους παιχνιδιού. Η 

ερευνητική επαφή µαζί τους µου πρόσφερε έναν πλούτο εµπειριών, ιδεών και 

συναισθηµάτων που µε ενθάρρυναν να συνεχίσω τη ∆ιατριβή. 

 Ευχαριστώ από καρδιάς τον επόπτη της ∆ιατριβής µου, Καθηγητή 

Αναπτυξιακής Ψυχολογίας και Επιστηµολογίας, Γιάννη Κουγιουµουτζάκη. 

Πρώτα από όλα τον ευχαριστώ γιατί πριν από χρόνια µε εµπιστεύτηκε 

αναλαµβάνοντας την εποπτεία αυτής της ∆ιατριβής, οδηγώντας µε στον 

όµορφο χώρο της βρεφικής ανάπτυξης. Τον ευχαριστώ επίσης για την 

υποµονή, την επιµονή, τη µεθοδικότητα και την επιστηµονική αυστηρότητα, 

την ανθρώπινη, ζεστή και φιλική διάθεση που έδειξε, στηρίζοντας σοβαρά και 

επί της ουσίας κάθε µου βήµα στη διάρκεια αυτού του ταξιδιού. Μέσα από τις 

συζητήσεις, τους προβληµατισµούς, τις συµφωνίες και τις διαφωνίες που 

είχαµε δεν σταµάτησε ποτέ να προκαλεί µε σεβασµό και διακριτικότητα το 

νου µου και να ονειρεύεται µαζί µου την ολοκλήρωση αυτής της ∆ιατριβής. 

 Ευχαριστώ θερµά τον Οµότιµο Καθηγητή Ψυχολογίας του Παιδιού και 

Ψυχοβιολογίας του Πανεπιστηµίου του Edinburgh, Colwyn Trevarthen, το 

θεωρητικό και ερευνητικό έργο του οποίου ενέπνευσε και καθοδήγησε την 

πορεία της παρούσας ∆ιατριβής. Τον ευχαριστώ γιατί αν και από µακριά 

µοιράστηκε µαζί µου κάθε βήµα αυτής της εργασίας από την αρχή µέχρι το 

τέλος, συµβάλλοντας καθοριστικά στη βελτίωσή της. Οι παρατηρήσεις και οι 

συµβουλές του στη θεωρητική οργάνωση της µελέτης και στην ανάλυση του 

ερευνητικού υλικού, οι ενδιαφέρουσες συζητήσεις και οι συναντήσεις µας, η 

φιλική και ηθική του συµπαράσταση σε πολύ δύσκολες στιγµές µου έδωσαν τη 



µοναδική δυνατότητα να έρθω σε επαφή µε ένα µεγάλο πλούτο ιδεών και να 

διευρύνω σηµαντικά την επιστηµονική και µουσική µου παιδεία. Τον 

ευχαριστώ για τη µεγάλη του βοήθεια στη συλλογή των βιβλιογραφικών 

αναφορών της εργασίας µου, για τη φροντίδα και τη φιλοξενία του στο 

Πανεπιστήµιο του Edinburgh και για τη γνωριµία και τη συνεργασία µου µε 

σηµαντικούς ανθρώπους στη βρεφική µουσική έρευνα.  

 Ευχαριστώ θερµά την Λέκτορα της Αναπτυξιακής Ψυχολογίας του 

Πανεπιστηµίου Κρήτης, Βίκυ Τσούρτου, για την πολύ σηµαντική και 

ουσιαστική βοήθεια που µου πρόσφερε στη θεωρητική εργασία της ∆ιατριβής. 

Οι καίριες παρατηρήσεις της, η φιλική, ζεστή και πρόθυµη συνεργασία της 

συνέβαλλαν σηµαντικά στη βελτίωση της εργασίας αυτής. Την ευχαριστώ 

επίσης από καρδιάς για τη συναισθηµατική και ηθική της υποστήριξη και για 

τη συντροφικότητά της σε πολλές δύσκολες στιγµές της προσπάθειάς µου. 

Εξαιρετικά πολύτιµη στάθηκε η βοήθεια του Λέκτορα του Τµήµατος 

Πολιτικών Επιστηµών του Πανεπιστηµίου Κρήτης, Βασίλειου ∆αφέρµου στη 

στατιστική ανάλυση του υλικού της έρευνας. Τον ευχαριστώ θερµά γιατί 

ακούραστα, µε µεγάλη προθυµία, µε υποµονή και µε υπευθυνότητα 

εργάστηκε µαζί µου για ένα µεγάλο χρονικό διάστηµα, προτείνοντας 

αξιόπιστους τρόπους στατιστικής ανάλυσης. Ευχαριστώ την Επίκουρη 

Καθηγήτρια Αναπτυξιακής Ψυχολογίας του Πανεπιστηµίου Κρήτης, Θεανώ 

Κοκκινάκη, για την πολύτιµη βοήθειά της σε θέµατα µικρο-ανάλυσης της 

έρευνας. Ιδιαίτερα την ευχαριστώ που µε δίδαξε τη χρήση του προγράµµατος 

µικρο-ανάλυσης Video - Logger. Ευχαριστώ επίσης τον Λέκτορα του 

Τµήµατος Μουσικών Σπουδών του Αριστοτελείου Πανεπιστηµίου 

Θεσσαλονίκης, Γεώργιο Παπαδέλη, για τις σηµαντικές παρατηρήσεις του στο 

θεωρητικό µέρος της ∆ιατριβής. 

 Ευχαριστώ τον Dr. Steven Malloch (Macarthur Auditory Research 

Centre, Πανεπιστήµιο Sydney), γιατί µε εκπαίδευσε στην τεχνική της 

φασµατικής ανάλυσης και στη χρήση του προγράµµατος Hypersignal στο 

Πανεπιστήµιο του Edinburgh. Ευχαριστώ επίσης τον Dr. Björn Merker 

(Visiting Fellow, Πανεπιστήµιο Uppsala) και τον Καθηγητή Ψυχολογίας 



Daniel N. Stern (Πανεπιστήµιο Geneva) για το ενδιαφέρον που έδειξαν προς 

την εργασία µου, για τις ουσιαστικές συζητήσεις που είχαµε και για τις 

σηµαντικές προτάσεις τους στην έρευνα. Ευχαριστώ τον Οµότιµο Καθηγητή 

Ψυχολογίας David Lee (Πανεπιστήµιο Edinburgh), για τις παρατηρήσεις του 

στη ρυθµική κίνηση των βρεφών, την Dr. Maya Gratier (Πανεπιστήµιο Paris X 

- Nanterre), την Dr. Louise Robb (Πανεπιστήµιο Edinburgh), τον Dr. 

Emmanuel Devouche (Πανεπιστήµιο René Descartes – Paris 5 - Sorbonne) για 

τις συµβουλές, τη συνεργασία, την παρέα και το µοίρασµα των ανησυχιών 

µας.  

 Ευχαριστώ θερµά και τους ανθρώπους της ερευνητικής οµάδας του 

Εργαστηρίου Ψυχολογίας, τους φίλους και συνεργάτες µου, την ∆ρ. 

Μαριαλένα Σεµιτέκολου, τον Λέκτορα Αναπτυξιακής Ψυχολογίας, Στάθη 

Παπασταθόπουλο, την ∆ρ. Έλενα Βιταλάκη, την Λέκτορα Αναπτυξιακής 

Ψυχολογίας, Μαρία Μαρκοδηµητράκη και τους υποψήφιους διδάκτορες 

Μαρία Πατεράκη, Σούλα Πρατικάκη και ∆ηµήτρη Αντωνακάκη που 

συνεργάστηκαν και µοιράστηκαν µαζί µου πολλές στιγµές κατά την 

εκπόνηση των διατριβών µας. 

 Οι γονείς µου, Ειρήνη και Γιάννης, στάθηκαν σταθερά στο πλευρό µου 

από την αρχή µέχρι το τέλος της παρούσας εργασίας. Τους ευχαριστώ 

ολόψυχα για την έµπρακτη αγάπη, τη φροντίδα, την υλική, αλλά κυρίως τη 

συνεχή συναισθηµατική υποστήριξη και πραγµατική συντροφικότητα στην 

πολύχρονη προσπάθειά µου.   
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Περίληψη 

 

Το ενδιαφέρον της παρούσας µελέτης επικεντρώνεται στη φύση και τη 

σηµασία της µουσικότητας στη βρεφική εµπειρία και στην επικοινωνία 

βρέφους-µητέρας, από το 2ο µέχρι το 10ο µήνα της ζωής. Η µελέτη είναι 

διαχρονική και έλαβε χώρα στα Χανιά της Κρήτης. Πραγµατοποιήθηκε στα 

σπίτια 15 βρεφών, 8 αγοριών και 7 κοριτσιών, τα οποία εξετάζονταν κάθε 15 

µέρες από το 2ο µέχρι τον 4ο µήνα και κάθε µήνα από τον 4ο µέχρι το 10ο µήνα 

σε τρεις διαδοχικές Συνθήκες: 1) το βρέφος ήταν µόνο του µέσα στο δωµάτιο 

χωρίς την µητέρα, 2) το βρέφος ήταν και πάλι µόνο του, αλλά αυτή τη φορά 

ακουγόταν στο δωµάτιο ένα ηχογραφηµένο παιδικό ελληνικό τραγούδι, και 

3) η µητέρα και το βρέφος επικοινωνούσαν και έπαιζαν ελεύθερα. 

Κύριος σκοπός της µελέτης ήταν η διερεύνηση: α) της ανάπτυξης της 

αυθόρµητης ρυθµικής έκφρασης των βρεφών στην απουσία και την παρουσία 

της µουσικής, και β) της ανάπτυξης της µουσικότητας στο ελεύθερο παιχνίδι 

µητέρας-βρέφους. Πιο ειδικά εξετάστηκε η ρυθµική συµπεριφορά των βρεφών 

µέσω της αυθόρµητης έκφρασης των επαναλαµβανόµενων κινήσεων του 

σώµατος και των φωνοποιήσεων τους, όταν τα βρέφη ήταν µόνα τους χωρίς 

µουσική και όταν άκουγαν τα ηχογραφηµένα παιδικά τραγούδια. 

∆ιερευνήθηκε το είδος, η διάρκεια των βρεφικών ρυθµών και η πορεία 

ανάπτυξής τους στο χρόνο της µελέτης και έγινε σύγκριση των παραπάνω 

µεταβλητών ανάµεσα στην απουσία (Συνθήκη 1) και την παρουσία (Συνθήκη 

2) της µουσικής. Παράλληλα το ενδιαφέρον µας επικεντρώθηκε στις 

συγκινησιακές εκφράσεις των βρεφών κατά τη διάρκεια της ρυθµικής τους 

δραστηριότητας και στις δύο Συνθήκες. Τέλος, στο ελεύθερο παιχνίδι 

µητέρας-βρέφους (Συνθήκη 3) εξετάσαµε το είδος του αυθόρµητου 

τραγουδιού της µητέρας και το είδος της αλληλεπίδρασης που αναπτύσσεται 

όταν µία µητέρα µοιράζεται τη ρυθµική αίσθηση του χρόνου και την 

αφηγηµατική ιστορία ενός τραγουδιού µε το βρέφος της. 

Στη βρεφική ψυχολογία εδώ και 30 χρόνια η ψυχολογική έρευνα 

σχετικά µε τη µουσική εστιάζεται σε ένα ευρύ φάσµα θεµάτων, που εκτείνεται 
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από τους µηχανισµούς που υπηρετούν την ακουστική αντίληψη, τις 

γνωστικές συνιστώσες της µουσικής ικανότητας και συµπεριφοράς, τις 

εφαρµοσµένες µελέτες στον τοµέα της θεραπείας µέχρι τις επικοινωνιακές 

συνιστώσες της µουσικής αλληλεπίδρασης δύο επικοινωνούντων συντρόφων. 

Η παρούσα µελέτη αποτελεί µέρος και συνέχεια µιας σύγχρονης ερευνητικής 

προσέγγισης σχετικά µε την µουσικότητα των βρεφών, που επικεντρώνεται 

στην έµφυτη φύση της ανθρώπινης επικοινωνίας και δίνει µεγαλύτερη 

έµφαση στο συγκινησιακό και αφηγηµατικό χαρακτήρα της µουσικής 

έκφρασης παρά στο γνωστικό και αντιληπτικό της χαρακτήρα. Στο πλαίσιο 

της προσέγγισης αυτής τονίζεται η ανάγκη της διάκρισης ανάµεσα στην 

έννοια της µουσικής, ως ένα µουσικό πολιτισµικό σύστηµα, το οποίο οι 

άνθρωποι εφευρίσκουν και εξασκούν συνειδητά και στην έννοια της 

µουσικότητας, ως µία εσωτερική ικανότητα και ανάγκη για δράση και κίνηση, 

που εξηγείται µε όρους διαίσθησης και έµπνευσης και εκπορεύεται από 

έµφυτα κίνητρα συνεργασίας µε άλλους ανθρώπους. Στη µελέτη µας η 

βρεφική ρυθµική έκφραση δεν εξετάστηκε ως µια ειδική κινητική ικανότητα, 

αλλά κυρίως ως µια αυθόρµητη έκφραση ενός εσωτερικού κινητήριου παλµού 

που ωθεί σε κινητική και φωνητική συµπεριφορά και σε ατοµική και 

κοινωνική εµπειρία. Αν και έχουν γίνει αρκετές πειραµατικές έρευνες σχετικά 

µε τη βρεφική µουσική αντίληψη και ικανότητα, η διερεύνηση της 

αυθόρµητης ρυθµικής έκφρασης των βρεφών µε την παραπάνω διάσταση 

είναι εξαιρετικά περιορισµένη. Σκοπός της παρούσας µελέτης είναι να 

καλύψει εν µέρει αυτό το κενό και να προσφέρει περαιτέρω γνώση σε 

ορισµένα ζητήµατα που έχουν να κάνουν µε την ανάπτυξη των βρεφικών 

ρυθµών κατά τον πρώτο χρόνο της ζωής, συγκρίνοντας επιµέρους 

χαρακτηριστικά των ρυθµών στην παρουσία και την απουσία της µουσικής 

(Συνθήκη 1 και Συνθήκη 2). 

 Η µελέτη της ανθρώπινης επικοινωνίας οδήγησε, επίσης, τους 

ψυχολόγους να επικεντρωθούν στην αναζήτηση των κινήτρων και των 

συγκινήσεων που πυροδοτούν και συνοδεύουν τη µουσική δραστηριότητα 

των βρεφών κυρίως σε επικοινωνιακά πλαίσια. Ειδικά µοντέλα ανάλυσης 
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έχουν αναπτυχθεί για να εξετάσουν και να περιγράψουν τις γνωστικές, 

συγκινησιακές και επικοινωνιακές συνιστώσες της µουσικής αλληλεπίδρασης 

ανάµεσα στο βρέφος και τους γονείς του. Η παρούσα µελέτη συνοψίζει και 

περιγράφει τα πολύ ενδιαφέροντα ευρήµατα σχετικά µε τις µορφές της 

µουσικότητας που αναπτύσσονται στο παιχνίδι µητέρας-βρέφους και 

διερευνά, µέσα στο πλαίσιο της σύγχρονης αναπτυξιακής θεωρίας του 

Colwyn Trevarthen και του Stephen Malloch, τις ρυθµικές και αφηγηµατικές 

συνιστώσες του τραγουδιού των δύο συντρόφων (Συνθήκη 3). 

 Η ∆ιατριβή χωρίζεται σε δύο κύρια µέρη, στο Θεωρητικό και το 

Εµπειρικό. Στο πρώτο κεφάλαιο του Θεωρητικού µέρους περιγράφονται και 

συζητούνται υποθέσεις και θεωρίες από το χώρο της συµπεριφορικής 

βιολογίας, της κοινωνιολογίας της µουσικής, της εθνοµουσικολογίας και της 

αναπτυξιακής ψυχολογίας σχετικά µε το θέµα της καταγωγής της ανθρώπινης 

µουσικότητας. Επίσης παρουσιάζονται οι γενικές θεωρητικές προσέγγισης της 

σύγχρονης γνωστικής και αναπτυξιακής ψυχολογίας αναφορικά µε την 

ανάδυση και την ανάπτυξη της ανθρώπινης µουσικής έκφρασης. Στο δεύτερο 

κεφάλαιο παρουσιάζονται και περιγράφονται ευρήµατα πειραµατικών 

µελετών σχετικά µε τη βρεφική ικανότητα αντίληψης και διάκρισης 

συγκεκριµένων µουσικών χαρακτηριστικών. Το τελευταίο κεφάλαιο του 

Θεωρητικού µέρους επικεντρώνεται στην ανάπτυξη της µουσικότητας στην 

ανθρώπινη επικοινωνία, παρουσιάζοντας σύγχρονα ευρήµατα και 

θεωρητικές τάσεις σχετικά µε τις επικοινωνιακές συνιστώσες του µουσικού 

παιχνιδιού ανάµεσα στο βρέφος και τους γονείς του. 

 Στο Εµπειρικό µέρος, στο πρώτο κεφάλαιο περιγράφεται η 

µεθοδολογία της έρευνας, δηλαδή, η πιλοτική µελέτη, η κύρια µελέτη, η 

κωδικοποίηση των µεταβλητών, η τεχνική της µικρο-ανάλυσης και της 

φασµατικής ανάλυσης καθώς και η στατιστική επεξεργασία των δεδοµένων. 

Ακολουθεί στο επόµενο κεφάλαιο η παρουσίαση των αποτελεσµάτων των 

αναλύσεων στις τρεις Συνθήκες και στο τελευταίο κεφάλαιο γίνεται µια 

προσπάθεια συζήτησης και ερµηνείας των ευρηµάτων µας, καθώς και µία 
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σύγκριση των δεδοµένων µας µε αντίστοιχα άλλων σχετικών µελετών. Η 

∆ιατριβή τελειώνει µε το Παράρτηµα και την παράθεση της Βιβλιογραφίας. 
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ΜΕΡΟΣ ΠΡΩΤΟ 

 

ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΠΡΩΤΟ 

 

Η ΚΑΤΑΓΩΓΗ ΚΑΙ ΑΝΑΠΤΥΞΗ ΤΗΣ ΜΟΥΣΙΚΟΤΗΤΑΣ 

 

 

Εισαγωγή  

 
Η σπουδαιότητα της µουσικής στην ανθρώπινη εµπειρία είναι 

αναµφισβήτητη. Πανάρχαια όσο και η εξέλιξη του είδους µας, η µουσική 

εµπειρία συνοδεύει τον άνθρωπο από την εγκυµοσύνη έως και το θάνατο. 

Πολύ συχνά, οι Σηµαντικοί Άλλοι µας υποδέχονται µετά ή και πριν τον 

τοκετό µε τραγούδια και µας αποχαιρετούν όταν φεύγουµε µε µοιρολόγια – 

τουλάχιστον στους πολιτισµούς και τις περιοχές εκείνες του πλανήτη που 

εξακολουθούν να σέβονται τις πυρηνικές συγκινήσεις και την άµεση έκφρασή 

τους µέσω της οικουµενικής γλώσσας της µουσικής. Στο ενδιάµεσο, τα σηµεία 

κορύφωσης σηµαδιακών εµπειριών, όπως ο έρωτας, η φιλία, µορφές πόνου, 

ελπίδας, αδικίας, στέρησης της ελευθερίας δεν µπορούν να εκφραστούν βαθιά 

παρά µόνο µε τη µουσική. 

Από τις πρώτες, µαθηµατικής φύσεως, αναλύσεις των Πυθαγορείων για 

τη δοµή της µουσικής και τις υποθέσεις τους για το ρυθµό της Φύσης 

(συµµετρία, περιοδικότητα, επανάληψη, ταλάντευση, κ.λ.π) µέχρι τις 

σύγχρονες υποθέσεις και θεωρίες των ψυχολόγων για τη γένεση και την 

ανάπτυξη της µουσικότητας στο είδος µας, η πρόοδος είναι σαφής αν και 

πολλά ερωτήµατα παραµένουν αναπάντητα ή οι απαντήσεις τους έχουν 

οδηγήσει σε διαφωνίες. Η διερεύνηση της καταγωγής και της εξέλιξης της 

ανθρώπινης µουσικής έχει υπάρξει αντικείµενο πολλών ερευνητικών και 

θεωρητικών εργασιών από ειδικούς διαφόρων κλάδων που παραδοσιακά 

σχετίζονται µε τη µουσική, όπως της µουσικολογίας, της εξελικτικής 

βιολογίας, της κοινωνιολογίας και της φιλοσοφίας της µουσικής, της 

εθνοµουσικολογίας, της ψυχολογίας της µουσικής, της µουσικοθεραπείας, κ.ά. 
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Στο πλαίσιο της κάθε προσέγγισης διάφορες υποθέσεις και θεωρίες έχουν 

προταθεί για τη φύση, τις πρωταρχές και την ανάπτυξη της µουσικής 

ικανότητας του ανθρώπου, ενώ τα τελευταία χρόνια αναδύεται η ανάγκη 

συνεργασίας των παραπάνω ειδικοτήτων για πιο διεπιστηµονικές 

προσεγγίσεις του φαινοµένου. 

Το παρόν κεφάλαιο εξετάζει δύο θέµατα: την καταγωγή και την 

ανάπτυξη της ανθρώπινης µουσικότητας. Το πρώτο υποκεφάλαιο 

διαπραγµατεύεται την καταγωγή της µουσικής και το δεύτερο την ανάπτυξη 

της ανθρώπινης µουσικής ικανότητας και έκφρασης.   

 

1.1 Θεωρίες για την καταγωγή της µουσικής  

 

Εδώ και εκατοντάδες χρόνια υπάρχουν διάφορες υποθέσεις και 

ερµηνείες σχετικά µε την καταγωγή της µουσικής – για παράδειγµα στους 

αρχαίους πολιτισµούς η µουσική πολλές φορές θεωρούνταν δώρο των θεών ή 

συνδέονταν µε κάποιον συγκεκριµένο θεό. Με την επίδραση όµως του 

∆ιαφωτισµού και κυρίως µε τη δηµοσίευση των ιδεών του Κάρολου ∆αρβίνου 

στο δεύτερο µισό του 19ου αιώνα, προτάθηκαν περισσότερο εξελικτικά 

προσανατολισµένες υποθέσεις σχετικά µε την εµφάνιση και τη λειτουργία της 

µουσικής. Στο παρόν υποκεφάλαιο περιγράφονται και συζητούνται οι 

σχετικές υποθέσεις και θεωρίες, ξεκινώντας µε τις θέσεις του ∆αρβίνου και τις  

έρευνες της συµπεριφορικής βιολογίας για τη µουσική των ζώων. Στη συνέχεια 

παρουσιάζονται άλλες εξελικτικές υποθέσεις και προσεγγίσεις που 

εστιάζονται στην ανθρώπινη µουσική, καθώς και εθνοµουσικολογικές µελέτες 

που προσδιορίζουν την κοινωνική φύση της µουσικής. Στο τέλος το θέµα 

προσεγγίζεται από την οπτική της σύγχρονης αναπτυξιακής ψυχολογίας.  
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1.1.1    Ο ∆αρβίνος και η µουσική – Το τραγούδι των ζώων 

Το δεύτερο µισό του 19ου αιώνα, η παρατήρηση της µουσικής 

συµπεριφοράς σε «πρωτόγονες» κοινωνίες οδήγησε τους ερευνητές να κάνουν 

κάποιες πρώτες υποθέσεις σχετικά µε την εξελικτική καταγωγή και την 

προσαρµοστική λειτουργία της µουσικής. 

Ο ∆αρβίνος (1871/1971) θεώρησε την ανθρώπινη ικανότητα να 

απολαµβάνουµε και να παράγουµε µουσική σαν µια από τις πιο 

µυστηριώδεις ικανότητες µε τις οποίες είµαστε προικισµένοι. Αυτό γιατί µια 

τέτοια ικανότητα δεν φαίνεται να έχει µια προφανή χρησιµότητα σε σχέση µε 

τις συνήθειες της καθηµερινής ζωής, παρόλο που είναι οικουµενικά παρούσα 

σε όλους τους ανθρώπινους πολιτισµούς, από την αρκτική έως την τροπική 

ζώνη και από τις κοινωνίες των κυνηγών–συλλεκτών έως τις βιοµηχανικές 

κοινωνίες. Σύµφωνα µε τον Merker (2002a), ο ∆αρβίνος όχι µόνο εκτιµούσε 

πλήρως την ανθρώπινη µουσική, αλλά θεωρούσε ότι η µουσική προϋπήρξε 

της γλώσσας στην ανθρώπινη εξέλιξη και στην πραγµατικότητα ήταν το 

θεµέλιο πάνω στο οποίο αναπτύχθηκε η γλώσσα σε ένα ύστερο µάλλον στάδιο 

της ανθρώπινης προϊστορίας. Ειδικότερα, ο ∆αρβίνος (1871/1971, 1872/1965) 

υποστήριξε ότι η ανθρώπινη µουσική εξελίχθηκε από τις άναρθρες κραυγές 

των προγενέστερων του ανθρώπου πρωτευόντων θηλαστικών, όπως των 

πιθήκων, κραυγές, οι οποίες κατά την εποχή του ζευγαρώµατος έπαιζαν το 

ρόλο συγκινησιακών σηµάτων, κυρίως του ερωτικού καλέσµατος και του 

φλερτ.  

Στο πλαίσιο των απόψεων του ∆αρβίνου, σύγχρονες επιστηµονικές 

προτάσεις συµπεριφορικών βιολόγων και βιοµουσικολόγων, υποθέτουν ότι 

τραγουδήσαµε πριν µιλήσουµε, τοποθετώντας την απαρχή της ικανότητας 

µας να τραγουδάµε στο τραγούδι των κοντινών και πιο µακρινών συγγενών 

µας στο ζωικό βασίλειο (Marler, 2000· Merker, 1999, 2000· Nottebohm, 1972· 

Ujhelyi, 2000). ∆ώδεκα είδη πιθήκων που τραγουδούν – οι γίββωνες – και 

κατοικούν στα τροπικά δάση της Νοτιο-Ανατολικής Ασίας, αποδεικνύουν, 

σύµφωνα µε τον Geissmann (2000), ότι υπάρχει τουλάχιστον ένα µη 

ανθρώπινο είδος που τραγουδά. Τα «ντουέτα» που τραγουδούν οι γίββωνες 
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είναι χαρακτηριστικά για το είδος τους και, µολονότι αρκετά πολύπλοκα και 

όχι στερεοτυπικά, υπάρχει επαρκής µαρτυρία για τον ουσιαστικό γενετικό 

προκαθορισµό των βασικών µοτίβων τους. 

Ειδικότερα, οι συµπεριφορικοί βιολόγοι, διερευνώντας µέσω 

ακουστικών και νευροβιολογικών αναλύσεων το εξελικτικό πλαίσιο της 

φωνητικής επικοινωνίας στα ζώα, διακρίνουν σε δοµικό και λειτουργικό 

επίπεδο δύο είδη ζωικών σηµάτων επικοινωνίας: τις ζωικές φωνές και τα ζωικά 

τραγούδια (Marler, 2000). Οι ζωικές φωνές ενέχουν µια λειτουργική αναφορά, 

σηµαίνουν πράγµατα, µε την έννοια ότι η πρωταρχική τους λειτουργία είναι 

να αναφέρονται σε κάτι άλλο πέρα από τον εαυτό τους, για παράδειγµα, 

µπορεί να σηµαίνουν τη συγκινησιακή κατάσταση του ζώου, τη φύση της 

τροφής που µόλις βρήκε, την παρουσία ενός αρπακτικού, ή άλλων 

αντικειµένων και συνθηκών προς τις οποίες ένα ζώο θα ήθελε να στρέψει την 

προσοχή των άλλων µελών του είδους του µέσω µίας πράξης επικοινωνίας 

(Hauser 2000). Το σύνολο αυτών των σινιάλων στο φωνητικό επίπεδο 

ανέρχεται σε πολλές δεκάδες και έχει µια έµφυτη, χαρακτηριστική του κάθε 

είδους, βάση. Τυπικά περιέχουν φωνές κινδύνου, φωνές αποµόνωσης, φωνές 

παράκλησης, καλέσµατα επαφής, φωνές τροφής, απειλές, κατευναστικές 

«χειρονοµίες» και φωνητικά καλέσµατα που χρησιµοποιούνται κατά τις 

πτήσεις, την ερωτοτροπία και τη φροντίδα των απογόνων. Ο σπίνος, για 

παράδειγµα, πέρα από το τραγούδι, διαθέτει ένα ρεπερτόριο από δεκατρία 

βασικά φωνητικά µοτίβα για κοινωνικούς, επιθετικούς, γονεϊκούς, ερωτικούς,  

και προειδοποιητκούς του κινδύνου σκοπούς ή άλλους επικοινωνιακούς 

στόχους. Τα θηλαστικά, ακόµη και τα πρωτεύοντα, είναι εξίσου προικισµένα 

µε τα πουλιά σε επίπεδο φωνητικής επικοινωνίας (Marler, 2000). 

Οι φωνές /καλέσµατα είναι η περιοχή της φωνητικής σηµασιολογίας 

των ζώων. Εξυπηρετούν τη ρύθµιση των αλληλεπιδράσεων των µελών 

χιλιάδων ειδών, ακόµη και των πιο εξελιγµένων. Βέβαια, όπως τονίζει ο 

Merker (2002b), η ανθρώπινη γλώσσα, ως ένα σύστηµα σήµανσης, διαφέρει 

ριζικά από το σύστηµα των ζωικών φωνών. Στην ανθρώπινη γλώσσα, 

ανάµεσα στη µορφή της εκφοράς και στη σηµασία της, µεσολαβούν 
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πολυεπίπεδοι συνδυασµοί, φωνολογικής και λεξικο-συντακτικής φύσης. Αυτή 

η µεσολάβηση ενέχει πολλαπλά επίπεδα αυθαίρετων – δηλαδή συµβατικών – 

χαρτογραφήσεων µεταξύ µορφής και νοήµατος. Αυτό συνιστά, κατά τον  

Merker (2002b), ένα µεγάλο εµπόδιο στην κατανόηση της εξελικτικής 

καταγωγής της γλώσσας. 

Το τραγούδι των ζώων κάποιοι το θεώρησαν (Andersson, 1994· 

Darwin, 1871/1981) ως µέσο για την επιλογή συντρόφου (φλερτ, τραγούδι 

ζευγαρώµατος), άλλοι το θεώρησαν (Merker, 1999, 2000· Payne, 2000· Slater, 

2000) ως σηµαντικό τρόπο κοινωνικής δραστηριότητας και κάποιοι άλλοι ως 

απόρροια της ανάγκης για καθορισµό της εδαφικής περιοχής των ζώων  

(Ujhelyi, 2000). 

Πιο ειδικά, σύµφωνα µε τους Catchpole και Slater (1995), το τραγούδι 

ανήκει στον τοµέα της ζωικής επίδειξης και είναι σχεδιασµένο για να 

εντυπωσιάσει. Σε αυτόν τον τοµέα βρίσκουµε τις ποικίλες αισθητικές 

υπερβολές στη φύση, από την ουρά του παγωνιού µέχρι τα πλούσια 

διακοσµηµένα φτερά του παραδείσιου πουλιού. Το ρεκόρ µέχρι στιγµής 

κατέχεται από το καφέ πουλί γένους Harporhyncus, που υπολογίζεται ότι 

διαθέτει ένα ρεπερτόριο µε σχεδόν 2000 διαφορετικές µαθηµένες µελωδίες. Το 

κουφαηδόνι ή κοµπογιάννης συνδυάζει επίσης πενήντα ωδικά στοιχεία σε 

πολύπλοκα ωδικά ξεσπάσµατα, τα µοτίβα των οποίων ουσιαστικά δεν 

επαναλαµβάνονται ποτέ (Catchpole & Slater, 1995). Εκτός από τη φωνή, τα 

πουλιά είναι επίσης ικανά να καλέσουν και να γοητεύσουν τους συντρόφους 

τους, παράγοντας ήχους µε την κίνηση του σώµατος και των φτερών τους 

(Darwin, 1871/1971).  

Σύµφωνα µε την Payne (2000) oι αρσενικές φάλαινες του είδους 

megaptera τραγουδούν µεγάλης διάρκειας τραγούδια στο πλαίσιο του 

ζευγαρώµατος. Τα τραγούδια µεταβάλλονται συνεχώς και προοδευτικά µέσα 

στο χρόνο, µε τις µεγαλύτερες αλλαγές να σηµειώνονται στην έξαρση της 

αναπαραγωγικής περιόδου. Οι αλλαγές είναι συχνά αρκετά εκτεταµένες και 

απότοµες. ∆είγµατα τριάντα δύο ετών µε τραγούδια από δύο αποµονωµένους 

πληθυσµούς µε φάλαινες του είδους megaptera, φανερώνουν µεγάλη 
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ηχοποικιλότητα, που είναι οργανωµένη σε ενότητες, φράσεις και θέµατα. Τα 

τραγούδια σε διάφορα σηµεία είναι δοµικώς όµοια, αν και η δοµή τους 

εξελίσσεται αργά. Κάθε τραγούδι του ωκεανού, αναπτύσσεται για µια περίοδο 

µερικών χρόνων, κατά την οποία η πρόσπωση οµοιοκατάληκτων φράσεων 

και σχηµάτων συµπίπτει µε τη σηµασία του θεµατικού υλικού του 

τραγουδιού, υποδηλώνοντας ότι η οµοιοκαταληξία ενδυναµώνει τη µνήµη 

των ακροατών και κατά συνέπεια την ικανότητά τους να µιµούνται ένα 

µεταβαλλόµενο µοντέλο (Payne, 2000). 

Ο Merker (1999, 2000) αναλύει και περιγράφει επίσης πολύ 

χαρακτηριστικά την ικανότητα των πιθήκων να επικοινωνούν µε φωνητικά 

καλέσµατα (γουργουρητά, κλαψουρίµατα, ουρλιαχτά, κελαηδητά, χαχανητά, 

επιφωνήµατα και αποδοκιµαστικά σφυρίγµατα), καθώς και την ικανότητά 

τους να εµπλέκονται σε περίτεχνους φωνητικούς συνδυασµούς στο τραγούδι. 

Σε όλες τις περιπτώσεις του πολύ σύνθετου ζωικού τραγουδιού, η 

πολυπλοκότητα επιτυγχάνεται από τον ανασυνδυασµό των στοιχείων ή των 

φράσεων και το πολύπλοκο τραγούδι συνήθως βασίζεται στη φωνητική 

µάθηση. Από αυτή την ικανότητα των ζώων για συνδυασµό των φωνητικών 

σειρών, ο Merker (1999, 2000) εικάζει ότι αναδύθηκε η ανθρώπινη γλώσσα. 

Εκείνο που, κατά τον Merker, χρειάζεται για τη µετάβαση από το φωνητικό 

σύστηµα των ζώων στη σηµασιολογία της γλώσσας, είναι να προσαρµοστεί 

για δικούς του σκοπούς το συνδυαστικό σύστηµα της ωδικής επίδειξης στη 

λειτουργία της αναφορικότητας της γλώσσας. Οι λεπτοµέρειες µιας τέτοιας 

µετάβασης δεν έχουν µελετηθεί επαρκώς, αλλά µια τέτοια µετάβαση θα 

µπορούσε να έχει συµβεί υπό τη µορφή µιας καθαρά πολιτισµικής εφεύρεσης 

σε ένα όψιµο στάδιο της εξελικτικής πορείας του Homo Sapiens, µιας 

πολιτισµικής εφεύρεσης που συµπεριλαµβάνει την εµπλοκή σε περίπλοκα 

δίκτυα µοιράσµατος και αµοιβαιότητας ανάµεσα στα άτοµα και στις γενιές 

(Merker, 2002a). 

Συνοψίζοντας τα παραπάνω, ένα µεγάλο µέρος της έρευνας στη 

συµπεριφορική βιολογία και στη βιοµουσικολογία επικεντρώνεται στη 

διερεύνηση των χαρακτηριστικών και της λειτουργίας του τραγουδιού των 
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ζώων. Ορισµένοι ερευνητές υποθέτουν ότι τραγουδήσαµε πριν µιλήσουµε, 

αναζητώντας τις απαρχές της ικανότητάς µας για τραγούδι στο συνδυασµό 

των  φωνών και του τραγουδιού των ζώων, υπόθεση, που σίγουρα χρειάζεται 

περαιτέρω συστηµατική διερεύνηση. 

 

1.1.2    Εξελικτικές θεωρίες για την καταγωγή της ανθρώπινης µουσικής 

Πολλές θεωρίες από τα τέλη του 18ου αιώνα µέχρι σήµερα ανάγουν την 

καταγωγή και τη λειτουργία της µουσικής στην ανθρώπινη φωνητική έκφραση 

και επικοινωνία, όπως για παράδειγµα, στις συγκινησιακά φορτισµένες 

κραυγές των ανθρώπων που εγγενώς κινητοποιούν σε δράση ή φυγή – 

καλέσµατα βοήθειας, ξεσπάσµατα χαράς, κλάµατα µε λυγµούς, τονικές 

διακυµάνσεις του λόγου (βλ. Dissanayake, υπό δηµοσίευση· Kivy, 1993). 

Σύµφωνα µε τον Kivy (1993), ο βιολόγος και φιλόσοφος Spencer συνέδεσε την 

καταγωγή της µουσικής µε τη γλώσσα και υποστήριξε ότι η µουσική αρχικά 

ήταν ένα φωνητικό φαινόµενο. Σύµφωνα µε την υπόθεση του Spencer η 

µουσική είναι µια µυϊκή δραστηριότητα φυσιολογικού χαρακτήρα, που 

ανάγεται σε φωνητικούς ήχους, έµφυτους στην ανθρώπινη φύση, οι οποίοι 

διεγείρονται από ευχάριστες και δυσάρεστες συγκινήσεις. Με αυτό τον τρόπο 

η ένταση των συγκινησιακών εκφράσεων αποδίδεται στην ποιότητα των 

φωνητικών ήχων. Ο Spencer περιγράφει πέντε χαρακτηριστικά των 

φωνητικών εκφράσεων, που ουσιαστικά διακρίνουν το τραγούδι από τον 

καθηµερινό λόγο: την ηχηρότητα, την ποιότητα ή τη χροιά του ήχου, το 

τονικό ύψος, τα διαστήµατα και την ποικιλία των ήχων (Spencer, 1857, στον 

Kivy, 1993).  

Η υπόθεση του Spencer αν και εκτιµήθηκε για την έµφαση που έδωσε 

στις συγκινήσεις, επικρίθηκε στην εποχή της ως µια γενικευµένη, επαγωγική 

θεώρηση, από τη στιγµή που το πραγµατικό αποτέλεσµα της µουσικής δεν 

είναι δυνατόν να αναχθεί µόνο στη γλώσσα και τις παραπάνω πέντε ιδιότητες 

του ήχου (βλ. Kivy, 1993). 

Ένα πιο σύγχρονο θεωρητικό ρεύµα επικεντρώνεται επίσης σε 

συγκριτικές µελέτες και αναλύσεις της ανθρώπινης οµιλίας σε διαφορετικές 
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γλώσσες, όπως για παράδειγµα σε τονικές (Κινέζικα) και µη τονικές γλώσσες 

(Αγγλικά, Γαλλικά, Γερµανικά, κ.τ.λ), αναζητώντας συχνά τις ρίζες της 

µουσικής έκφρασης στις προλεκτικές φωνοποιήσεις των βρεφών (βλ. 

Dissanayake, υπό δηµοσίευση). Είναι βέβαιο πάντως, ότι µέχρι και σήµερα 

συνεχίζεται µια µεγάλη διαφωνία σχετικά µε το αν στην ανθρώπινη εξέλιξη 

προηγείται η µουσική της γλώσσας ή το αντίστροφο. 

Μια άλλη θεωρητική εξελικτική πρόταση για την καταγωγή και την 

εξέλιξη της µουσικής, που κατά τη γνώµη µας πρέπει να συζητηθεί, είναι αυτή 

του Miller. Η πρόταση του Miller (2000) στηρίζεται στην έννοια της  φυσικής 

επιλογής του ∆αρβίνου και προτείνει τη λειτουργία της µουσικής ως 

σεξουαλικού διακόσµου για την επιλογή συντρόφου. Όπως δηλαδή τα 

αρσενικά πουλιά ανέπτυξαν πολύχρωµα και φανταχτερά φτερά ή ουρές για 

να γοητεύσουν τα θηλυκά, έτσι και οι άνθρωποι, σύµφωνα µε τον Miller 

(2000), ανέπτυξαν τις τέχνες και τη µουσική για να φλερτάρουν και να 

κατακτήσουν τον ερωτικό τους σύντροφο. Έτσι, στις περισσότερες ανθρώπινες 

κοινωνίες, τα αγόρια χρησιµοποιούν το τραγούδι και το χορό ως µέσα 

επίδειξης της δύναµης, της οµορφιάς και της σεξουαλικής επιθυµίας τους µε 

σκοπό να αποκτήσουν κοινωνική δύναµη και να κερδίσουν τη συµπάθεια του 

άλλου φύλου. 

Βέβαια, όπως είδαµε, ακόµη και στο ζωικό βασίλειο δεν είναι µόνο το 

αρσενικό αλλά και το θηλυκό που συµµετέχει σε ωδικές συµπεριφορές κατά τη 

διάρκεια του ζευγαρώµατος, όπως συµβαίνει για παράδειγµα στο τραγούδι 

του ντουέτου των γιββώνων (βλ. Geissmann, 2000). Επίσης αν και η 

σεξουαλική επιλογή είναι µία από τις βασικές λειτουργίες της µουσικής στις 

πρωτόγονες κοινωνίες, το τραγούδι στα ζώα χρησιµοποιείται επίσης και για 

τον καθορισµό και τη διατήρηση της εδαφικής περιοχής, καθώς και για τη 

ρύθµιση των αλληλεπιδράσεων των µελών (βλ. Merker, 2000· Ujihelyi, 2000). 

Από την άλλη, όπως θα δούµε αναλυτικότερα παρακάτω, οι υπάρχουσες 

εθνοµουσικολογικές (βλ. Blacking, 1973) και ψυχολογικές µελέτες (βλ. 

Trevarthen, 2002a) δείχνουν ότι στις ανθρώπινες κοινωνίες η µουσική και ο 

χορός λειτουργούν πρωτίστως ως µέσο συλλογικής επιτυχίας, οµαδικής 
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σύµπνοιας και συνεργασίας και όχι, όπως ο Miller ισχυρίζεται, ως κατεξοχήν 

µέσο σεξουαλικής επιθυµίας.  

Ο Pinker (1997) προτείνει, επίσης, µία ακραία υπόθεση σχετικά µε τη 

φύση και τη λειτουργία της µουσικής. ∆ανειζόµενος από τον William James 

(1890), έναν αιώνα πριν, την ιδέα ότι η µουσική είναι απλά µία 

συµπτωµατική ιδιαιτερότητα του νευρικού µας συστήµατος, χωρίς καµιά 

τελολογική σηµασία, ο Pinker θεωρεί τη µουσική ως το παραπροϊόν άλλων 

προσαρµογών ή ως µια νοητική λειτουργία, που συµβάλλει µόνο στην 

ευχαρίστηση και στην απόλαυση. Συσχετίζει τη µουσική µε άλλες 

«συµπυκνωµένες» δόσεις αισθητικής και νοητικής απόλαυσης, όπως για 

παράδειγµα τη ζάχαρη, το λίπος, το αλκοόλ, τα ναρκωτικά, την αυτο-

ικανοποίηση και την πορνογραφία, οι οποίες, όπως χαρακτηριστικά λέει, 

«µας επιτρέπουν να πατήσουµε το κουµπί της ηδονής µας» (1997, σελ. 525). 

Η υπόθεση  του Pinker είναι ακραία και κατά τη γνώµη µας 

υποβαθµίζει το ρόλο της µουσικότητας στην ανθρώπινη ζωή. Αναµφισβήτητα 

η ηδονή δεν µπορεί να είναι ο µόνος λόγος για τον οποίο η µουσική, αλλά και 

όλες οι µορφές τέχνης (χορός, δράµα, ποίηση) έχουν διατηρηθεί και 

κατακλύσει όλες σχεδόν τις ανθρώπινες κοινωνίες στο πέρασµα των αιώνων. 

Οι σύνθετες µουσικές-χορευτικές συµπεριφορές γεννούν ή ανακλούν πιο 

πολύπλοκες συγκινήσεις από αυτήν της αυτο-ικανοποίησης, όπως για 

παράδειγµα τις συγκινήσεις της συντροφικότητας, της µοναξιάς, της 

επιβεβαίωσης, της έξαρσης, κ.ά. Όπως θα δούµε αµέσως παρακάτω, η 

ανθρωπολογική, εθνοµουσικολογική και ψυχολογική προσέγγιση της 

ανθρώπινης µουσικότητας αποκαλύπτουν την πολυπλοκότητα του 

φαινοµένου και κυρίως τη συνεργατική και κοινωνική του διάσταση. 

 

1.1.3 Κοινωνιολογική και Εθνοµουσικολογική προσέγγιση της καταγωγής της       

µουσικότητας 

Η κοινωνιολογία της µουσικής συγκροτείται ως θεωρητικός 

προβληµατισµός γύρω στα τέλη του 19ου αιώνα. Αν και η κοινωνιολογική 

προσέγγιση δεν ενδιαφέρεται ιδιαίτερα για το θέµα της καταγωγής της 
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µουσικής, είναι σηµαντικό εδώ να επισηµάνουµε πολύ γενικά την κοινωνική 

διάσταση της µουσικής, όπως προσεγγίζεται κυρίως από το έργο του Adorno 

και από άλλους θεωρητικούς της σχολής της Φρανκφούρτης (βλ. Τερζάκης, 

1990). 

Κάθε αισθητική µορφή ή κανόνας γεννιούνται κάτω από 

συγκεκριµένες κοινωνικές και ιστορικές συνθήκες και στην πραγµατικότητα 

συνιστούν κωδικοποιήσεις ορισµένων βαθµίδων ή τάσεων στην εξέλιξη του 

πολιτισµού. Σύµφωνα µε τον Adorno (1989), οι µουσικές µορφές και τα 

θεµελιώδη µοντέλα µουσικής αντίδρασης αποτελούν εσωτερικεύσεις των 

εκάστοτε κοινωνικών µορφών. Ειδικότερα, η κοινωνική θεωρία της µουσικής 

εξετάζει τις συντακτικές σχέσεις αναφοράς, αµοιβαιότητας, υπαγωγής και 

εξάρτησης ανάµεσα στο µουσικό έργο, στις µουσικές εκτελέσεις και τα 

κοινωνικά πλαίσια αναφοράς τους. Η ανάπτυξη της πολυφωνίας για 

παράδειγµα και η ανακάλυψη της αρµονίας στα χρόνια του ύστερου 

Μεσαίωνα και της Αναγέννησης πρέπει να κατανοηθούν στο νέο πλαίσιο των 

κοινωνικών σχέσεων που χαρακτηρίζει την αστική κοινωνία, όπου η τυπικά 

ισότιµη και ανταγωνιστική σχέση ανεξάρτητων ατόµων και η ιδέα της 

κοινωνικής αρµονίας αντικατέστησαν τη µεσαιωνική ιδέα του αυστηρά 

ιεραρχηµένου συνόλου (Adorno, 1989) (βλ. Τερζάκης, 1990).  

Η µουσική, σύµφωνα µε τον Adorno (1996), µοιάζει µε τη γλώσσα στο 

βαθµό που διαθέτει σύνταξη, γραµµατική αλλά και τελικά ένα νόηµα. Η 

µεγαλύτερη διαφορά της έγκειται στο ότι αυτή µοιάζει να είναι η ίδια το 

απόλυτο νόηµα για το οποίο µοχθούν όλες οι ανθρώπινες γλώσσες. Είναι 

αξιοσηµείωτο ότι ο Adorno περιγράφει αυτό το απόλυτο νόηµα µε το 

θεολογικό όρο το Ονόµατος (το άρρητο όνοµα του θεού): 

«Η γλώσσα της µουσικής είναι αρκετά διαφορετική από την 
προθετική γλώσσα. Περιέχει µια θεολογική διάσταση. Αυτό που 
έχει να πει αποκαλύπτεται και ταυτόχρονα κρύβεται. Ιδέα της 
είναι το θείο Όνοµα στο οποίο έχει δοθεί σχήµα. Είναι 
αποµυθολογικοποιηµένη προσευχή, απαλλαγµένη από κάθε 
στοιχείο µαγικής αποτελεσµατικότητας. Είναι η ανθρώπινη 
προσπάθεια, καταδικασµένη όπως πάντα, να ονοµάσει το 
Όνοµα, όχι να µεταδώσει νοήµατα» (1996, σελ. 292). 
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Τον αντίποδα της προσέγγισης της σχολής της Φρανκφούρτης 

αποτελούν οι µουσικολογικές παρατηρήσεις του ανθρωπολόγου Levi-Strauss 

(1986), που σηµειώνει µια θεµελιώδη αναλογία ανάµεσα στις µουσικές µορφές 

και στις φόρµες πάνω στις οποίες είναι οικοδοµηµένοι οι µύθοι. 

Χαρακτηριστικά ο Levi-Strauss αναφέρει: 

«Θα µπορούσε κανείς να δεχθεί ότι υπάρχουν µύθοι ή οµάδες 
µύθων που είναι συνθεµένοι όπως µια σονάτα, ή µια συµφωνία, 
ή ένα ροντό, ή µια τοκκάτα, ή οποιαδήποτε από τις µουσικές 
µορφές τις οποίες η µουσική στην πραγµατικότητα δεν 
επινόησε, αλλά ασυνείδητα δανείστηκε από την περιοχή του 
µύθου» (1986, σελ. 108). 
 

 Η ενδιαφέρουσα αυτή αναλογία σύµφωνα µε τον Levi-Strauss (1986) 

µαρτυρά ότι η µουσική και η µυθολογία προέρχονται από ένα κοινό 

υπόστρωµα, τη γλώσσα, αλλά εκφράζουν συµµετρικές αναπτύξεις προς 

διαφορετική κατεύθυνση, η µουσική προς την κατεύθυνση του ήχου και η 

µυθολογία προς την κατεύθυνση του νοήµατος.  

Ένα άλλο επίσης ρεύµα κοινωνικών προσεγγίσεων προσδιορίζει τις 

αρχές της µουσικής στο ρυθµικό ήχο ή παλµό, ως βασικό συστατικό της 

οργανωτικής τάσης του ανθρώπου κατά τη διάρκεια της εργασίας του καθώς 

και στην τάση των ανθρώπων να µιµούνται ζωικούς φωνητικούς ήχους κατά 

τη διάρκεια διαφόρων δραστηριοτήτων, όπως για παράδειγµα στο κυνήγι ή 

σε άλλες τελετουργικής φύσεως δραστηριότητες. Οι φωνητικοί αυτοί ήχοι 

αποκτούν κοινωνικό νόηµα όταν χρησιµοποιούνται για να διευκολύνουν ή 

να οργανώσουν την εργασία ή οποιαδήποτε άλλη τελετουργική 

δραστηριότητα. Ο κόπος της δουλειάς, η οµαδική της φύση, η ανάγκη 

συντονισµού των ανθρώπων για τις ανάγκες του έργου, ωθεί στη γέννηση 

ρυθµικών µοτίβων, επαναλαµβανόµενων ήχων και φράσεων, οι οποίοι έχουν 

σαν στόχο να ελαφρώσουν το βάρος του µόχθου και να εµψυχώσουν τους 

εργαζόµενους (βλ. Bücher, 1910, στην Dissanayake, υπό δηµοσίευση). 

Πολύ πιο σηµαντική στη διερεύνηση του θέµατος της καταγωγής της 

ανθρώπινης µουσικότητας είναι η συµβολή της εθνοµουσικολογικής 

προσέγγισης και έρευνας. Ο κλάδος της εθνοµουσικολογίας γενικότερα 
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ενδιαφέρεται να προσδιορίσει το ρόλο της µουσικής σε διαφορετικούς 

πολιτισµούς και µουσικά συστήµατα, τα περιεχόµενα και τα συµφραζόµενα 

των µουσικών τελετουργικών, την κοινωνική διάταξη που αντικατοπτρίζουν 

οι µουσικές εκτελέσεις και τις επιδράσεις της µετάδοσης της µουσικής γνώσης 

και εκτέλεσης σε διαφορετικές πολιτισµικές συνθήκες (βλ. Lomax, 1968). Η 

έρευνα συνίσταται κυρίως σε νατουραλιστικές εθνογραφικές παρατηρήσεις 

της µουσικής συµπεριφοράς των ανθρώπων σε πραγµατικές πολιτισµικές 

συνθήκες (Waterman, 1990). 

 Αν και η εθνοµουσικολογική µελέτη του θέµατος της καταγωγής της 

µουσικής είναι περιορισµένη και κυρίως σχετίζεται µε τη διερεύνηση της 

µουσικής έκφρασης των παιδιών σε διαφορετικούς πολιτισµούς (βλ. Blacking, 

1973, 1990· Lomax, 1968· Nettl, 2000· Waterman, 1990), κατά τη γνώµη µας 

είναι πολύ σηµαντικό ότι συνδέει άµεσα τη µουσική έκφραση µε τον άνθρωπο 

και τη µοναδική ικανότητά του να βρίσκεται και να επικοινωνεί µέσα σε 

οργανωµένα κοινωνικά πλαίσια συνεργασίας.  

Η βασική παραδοχή της εθνοµουσικολογικής έρευνας είναι ότι η 

µουσική είναι ένας ήχος οργανωµένος µε ανθρώπινο τρόπο, κατά συνέπεια 

υπάρχει µια σχέση ανάµεσα στις µορφές της ανθρώπινης οργάνωσης και στις 

µορφές της ηχητικής οργάνωσης. Με άλλα λόγια οι µορφές ηχητικής 

οργάνωσης πρέπει να ερµηνεύονται σαν αποτέλεσµα της ανθρώπινης 

αλληλεπίδρασης και των µορφών που αυτή παίρνει στα διάφορα κοινωνικά 

πλαίσια. Ο Blacking (1973), πατέρας της εθνοµουσικολογίας, υποστηρίζει ότι 

η µουσική είναι βαθιά συνδεµένη µε τις ανθρώπινες συγκινήσεις και µε τις 

εµπειρίες που αποκτώνται µέσα στην κοινωνία. Οι µορφές οργάνωσής της 

είναι συχνά αποτέλεσµα διαισθητικών διεργασιών που θυµίζουν κανόνες 

παιχνιδιού. Οι περισσότερες από τις βασικές διαδικασίες της µουσικής 

µπορούν να αναζητηθούν στην ίδια τη βιολογική οργάνωση του ανθρώπινου 

σώµατος και στις µορφές οργανωµένης αλληλεπίδρασης των ανθρώπινων 

σωµάτων µέσα στην κοινωνία. Κατά συνέπεια, η αξία της δηµιουργίας και της 

ακρόασης της µουσικής βρίσκεται στην ικανότητά της να δρα ως µέσο 
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έκφρασης και επικοινωνίας τόσο στην ατοµική, όσο και στην κοινωνική 

εµπειρία. Χαρακτηριστικά ο Blacking αναφέρει: 

«Η λειτουργία της µουσικής είναι να επαυξήσει κατά κάποιο 
τρόπο την ποιότητα της ατοµικής εµπειρίας  και των ανθρώπινων 
σχέσεων· οι δοµές της είναι ανακλάσεις των µοτίβων των 
ανθρώπινων σχέσεων και η αξία ενός κοµµατιού µουσικής είναι 
αδιαχώριστη από την αξία της ως µια έκφραση της ανθρώπινης 
εµπειρίας» (1969/1995, σελ. 31). 
 
Ο Blacking (1990) τονίζει την αναγκαιότητα της διάκρισης ανάµεσα 

στη µουσική ως ένα µουσικό πολιτισµικό σύστηµα, που προσδιορίζεται µε 

όρους των αρµονικών σειρών, της τονικότητας, των κλιµάκων, των 

διαστηµάτων και στη µουσικότητα, ως µια έµφυτη µουσική ή αισθητική 

ικανότητα, που εξηγείται µε όρους διαίσθησης, έµπνευσης και 

συνεργατικότητας. 

 

1.1.4  Η προσέγγιση της αναπτυξιακής ψυχολογίας: Η µοναδικότητα της ανθρώπινης 

µουσικότητας   

Η φύση µας είναι να είµαστε δραστήρια όντα που εµπλέκονται σε 

κοινωνικές εµπειρίες αναζητώντας την αποδοχή και τη συµπάθεια των άλλων. 

Η ζωή αρχίζει µε ένα πλούσιο µοίρασµα κινήτρων για µια ενεργό ζωή, για 

δράση και συνεργασία µε άλλους, συνοµήλικους, µικρότερους ή 

µεγαλύτερους, µοίρασµα µέσω του οποίου λαµβάνει χώρα η πρακτική των 

τεχνών, της γλώσσας, το πέρασµα της γνώσης και των επιδεξιοτήτων ανάµεσα 

στις γενιές. Στο πλαίσιο αυτής της προσέγγισης, σύµφωνα µε τη σύγχρονη 

αναπτυξιακή ψυχολογία θα πρέπει να αναζητηθούν και να κατανοηθούν οι 

ρίζες της ανθρώπινης µουσικότητας. 

Αναπτυξιακοί ψυχολόγοι και ψυχολόγοι της µουσικής διαθέτουν 

σοβαρά στοιχεία, σύµφωνα µε τα οποία οι απαρχές της µουσικής έκφρασης 

των ανθρώπων µαρτυρούνται στη βρεφική ηλικία και κυρίως στις πρώτες 

εµπειρίες των βρεφών µε τους γονείς τους (Bjørkvold, 1990, 1992· Dissanayake, 

2000a, 2000b· Papousek, 1996· Trevarthen, 1999a· Trevarthen & Malloch, 

2002). Τα τραγούδια της µητέρας, τα µουσικά παιχνίδια, ο χορός, οι ρυθµικές 
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κινήσεις όχι µόνο εµφανίζονται στα βρέφη πολλούς µήνες πριν οι λέξεις 

αποκτήσουν νόηµα, αλλά εξάπτουν το ενδιαφέρον τους, τα ευχαριστούν, τα 

κινητοποιούν σε δράση. Όλες οι παραπάνω εµπειρίες εκφράζουν την 

ανθρώπινη ανάγκη για επικοινωνία και µετάδοση γνώσεων και συγκινήσεων 

µέσω των µουσικών ήχων (Papousek, 1996· Stern, 1999· Trevarthen, 1999a). 

Εξάλλου το εύρηµα ότι στην οντογένεση ο άνθρωπος έρχεται σε επαφή µε 

µουσικούς και µη µουσικούς ήχους από τον έβδοµο µήνα της εγκυµοσύνης 

(DeCasper, 1992· Shelter, 1990), είναι ένα ισχυρό στοιχείο που ενισχύει τη 

σύγχρονη τάση µελέτης της µουσικής εµπειρίας στο είδος µας κατά τη 

βρεφική ηλικία.  

Ειδικότερα, ο Trevarthen (2001, 2002a) προτείνει ότι η µουσική 

ικανότητα στο είδος µας εµφανίστηκε σταδιακά, πριν από τη γλώσσα, ως ένας 

τρόπος επικοινωνίας κάτω από την ανάγκη της συν-ύπαρξης και συν-

λειτουργίας του ατόµου µέσα στην οικογένεια/οµάδα, κινητοποιούµενος από 

έµφυτα κίνητρα συνεργασίας, µε εξελικτικό στόχο τη συνοχή και τη 

διατήρηση της οµάδας, την παραγωγή και τη µετάδοση νοήµατος και την 

επικοινωνία συγκινήσεων ανάµεσα στα άτοµα και στις γενιές. 

Όπως επιβεβαιώνει η βρεφική έρευνα των τελευταίων 20 χρόνων, 

αµέσως µετά τη γέννηση, οι µητέρες του είδους µας και τα βρέφη τους, 

παγκοσµίως, εµπλέκονται σε δυαδικές αλληλεπιδράσεις οι οποίες δεν 

παρατηρούνται σε άλλα είδη και εξυπηρετούν το χρονικό συντονισµό, τη 

συνδηµιουργία και τη συµπληρωµατικότητα των συµπεριφορών και των 

συγκινήσεων τους (Jaffe, Beebe, Feldstein, Crown & Jasnow, 2001· 

Kugiumutzakis, 1999· Stern, Beebe, Jaffe & Bennett, 1977· Trevarthen, 1993, 

1999a, 2001). Οι αλληλεπιδράσεις αυτές, που εκκινούν από τη θεµελιώδη 

αρχιτεκτονική της διυποκειµενικότητας, διακρίνονται από ποικίλα µουσικά 

χαρακτηριστικά, όπως µελωδικά περιγράµµατα, ρυθµικές φωνοποιήσεις και 

κινήσεις σώµατος, εκφραστικές χρονικές αντιθέσεις και παραλλαγές. Οι 

πρώτες εκφράσεις µιας µητέρας προς το νεογέννητο βρέφος της είναι ένα 

είδος τραγουδιού, ένα επαινετικό τραγούδι. Το βρέφος φαίνεται ότι προτιµά 

τις εκφράσεις αυτές και µπορεί να ανταποκριθεί µε µουσική δεξιότητα 
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φτιάχνοντας µουσικές αλληλουχίες, που µέσα από την επανάληψη και τη 

διαρκή αναζήτηση οδηγούν σε ένα αίσθηµα συµπάθειας και εµπιστοσύνης 

στον αναπτυσσόµενο νου (Trevarthen, 1999a). Η µουσικότητα είναι ο πιο 

κατάλληλος όρος για να περιγράψει τις φωνητικές και συγκινησιακές αυτές 

πρώιµες εκφράσεις και ανταλλαγές ανάµεσα στο γονέα και το βρέφος, από τη 

στιγµή που αυτές οργανώνονται και συντονίζονται στο χρόνο σε ένα κοινό 

ρυθµό και σε µια κοινά δοµηµένη αφήγηση (Trevarthen & Malloch, 2002). Τα 

σχετικά ευρήµατα για τον τρόπο µε τον οποίο αναπτύσσεται η µουσικότητα 

αυτή κατά τα βρεφικά χρόνια παρουσιάζονται αναλυτικά στο τρίτο κεφάλαιο 

της ∆ιατριβής. 

Σύµφωνα µε την Dissanayake (2000a, υπό δηµοσίευση) η µουσική 

φαίνεται ότι εξελίχθηκε ως «πολυµέσο», µέσα από δια-αισθητηριακές 

διαδικασίες, ως µια δραστηριότητα χρονικά και χωρικά σχηµατοποιηµένων 

φωνητικών και κινητικών εκφράσεων, που αναδύονται και προοδεύουν στις 

σχέσεις ανάπτυξης δεσµού ανάµεσα στη µητέρα και το βρέφος. Αυτοί οι 

µηχανισµοί ανάπτυξης του πρωταρχικού δεσµού, κατά τη Dissanayake 

(2000a, 2000b), αναπτύχθηκαν περαιτέρω µε αποτέλεσµα τη δηµιουργία όλων 

των τεχνών, συµπεριλαµβανοµένης και της µουσικής, για να εξυπηρετήσουν 

τους δεσµούς των ενηλίκων σε θετικές κοινωνικές συναλλαγές, όπου η στενή 

συνεργασία έγινε επίσης, κατά τρόπο καινοφανή, κρίσιµη για την επιβίωση 

του ανθρώπου.  

Οι σχετικές έρευνες στα βρέφη φαίνεται στις µέρες µας να στηρίζουν 

σοβαρά την υπόθεση ότι η µουσική συνιστά ένα ξεχωριστό χαρακτηριστικό του 

είδους µας κι αυτό παρά το ότι, όπως είδαµε, ορισµένα είδη πουλιών, είτε µέσω 

µάθησης, είτε εξαιτίας βιολογικής προετοιµασίας έχουν την ικανότητα 

µουσικών εκτελέσεων, που µπορεί να είναι λειτουργικές για το είδος τους, 

είναι όµως αισθητά φτωχότερες από εκείνες των ανθρώπων. Βέβαια, οι 

φωνητικές εκφράσεις και οι ρυθµικές κινήσεις των ζώων µε µεγάλη 

κοινωνικότητα παρουσιάζουν κοινά στοιχεία ως προς τη ρυθµική δοµή και 

την επικοινωνιακή λειτουργία µε αντίστοιχες εκφράσεις των ανθρώπων (βλ. 

υποκεφάλαιο 1.2.1). Η µουσική όµως των ζώων δεν µπορεί να συγκριθεί µε 
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την µοναδικότητα της ανθρώπινης µουσικότητας, που χαρακτηρίζεται από 

αφηγηµατικότητα, από πολύπλοκες οργανωµένες ρυθµικές σειρές, που 

οικοδοµούνται στην πρόβλεψη επαναλαµβανόµενων αρµονιών και δραµατικών-

αφηγηµατικών φράσεων, που συνδυάζεται µε τον ποιητικό λόγο, συνοδεύεται από 

συγχρονισµένες κινήσεις και κυρίως µεταφέρει πολιτισµικά νοήµατα σε 

διατοµικό και διαγενεαλογικό επίπεδο, συντονίζοντας και κοινωνώντας 

συγκινήσεις.  

Η ανθρώπινη σκέψη και επικοινωνία βασίζονται σε µια 

πολυπλοκότητα και παραγωγικότητα ενδιαφερόντων και συναισθηµάτων 

που µπορούν να δηµιουργούν συγκινησιακές φαντασιακές αναπαραστάσεις 

σε αφηγηµατική µορφή. Τα µηνύµατα της ανθρώπινης σκέψης γίνονται 

συµβολικά όταν οι µορφές της αναπαραστατικής έκφρασης καθορίζονται ή 

µεταδίδονται από µια διαδικασία πολιτισµικής γνώσης, καθώς τα σύµβολα 

διδάσκονται στους νεότερους σαν αξιόπιστες αναφορές σε σηµαντικές ιδέες. 

Όλες οι έµφυτες και αποκτηµένες ιδιότητες που είναι µοναδικές στο 

ανθρώπινο είδος έχουν να κάνουν µε το να δηµιουργείς και να υπάρχεις 

διυποκειµενικά. Είναι το κίνητρο για πολιτισµό που µας κάνει διαφορετικούς 

και διαφοροποιεί την ηθική µας κατάσταση (Bruner, 1986· Trevarthen, 1999a, 

2002a).  

Στα µηνύµατα και στις κοινωνικές εορτές που βασίζονται στη µουσική, 

υπάρχει κάτι ανθρώπινο, το οποίο δεν µοιραζόµαστε µε άλλα είδη. Ο Donald 

(1991) έχει προσδιορίσει ένα απαραίτητο πρώτο στάδιο στην εξέλιξη του νου 

και του πολιτισµού, που προετοιµάζει το δρόµο για τη γλώσσα, τη συµβολική 

σκέψη και όλες τις µορφές γνώσης που βρίσκονται στις πολιτισµικές 

επινοήσεις και κατακτήσεις. Το στάδιο αυτό το ονοµάζει «µίµησις» (mimesis) 

και το ορίζει ως την ικανότητα για δράση, χορό και αφήγηση της εµπειρίας 

και των συγκινήσεων, µέσω της εκφραστικής ρυθµικής κίνησης του σώµατος. 

Η ανθρώπινη κίνηση σε σύγκριση µε τις ρυθµικές κινήσεις των ζώων διαθέτει 

µια πιο πλούσια αίσθηση χρόνου, ένα πιο πλούσιο µουσικό ή ποιητικό 

δυναµικό και µια µεγαλύτερη ικανότητα για αφήγηση (Bruner, 2002/2004· 

Trevarthen, 1999a). 
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1.2 Ψυχολογικές προσεγγίσεις της µουσικής ανάπτυξης 

 

Ένα δεύτερο θέµα που έχει γίνει αντικείµενο συστηµατικής έρευνας τα 

τελευταία χρόνια είναι το πώς αναπτύσσεται η µουσική ικανότητα και η 

µουσική έκφραση στον άνθρωπο. Η ψυχολογική έρευνα του θέµατος µπορεί 

να χωριστεί σε δύο γενικές συµπληρωµατικές προσεγγίσεις: α) στη γνωστική 

προσέγγιση που εστιάζει κυρίως στους µηχανισµούς που υπηρετούν την 

ακουστική αντίληψη, τις γνωστικές συνιστώσες της µουσικής εκτέλεσης και τις 

ψυχοµετρικές αναλύσεις της µουσικής ικανότητας στον οντογενετικό χρόνο 

και β) στη διυποκειµενική προσέγγιση που δεν ενδιαφέρεται τόσο για τις 

ειδικές µουσικές ικανότητες, αλλά περισσότερο για τις συγκινησιακές και 

επικοινωνιακές συνιστώσες της ανθρώπινης µουσικής έκφρασης, 

δραστηριότητας και εµπειρίας κυρίως σε αυθόρµητα επικοινωνιακά πλαίσια 

και έχει ως σηµείο εκκίνησης τις δοµές και τις λειτουργίες του ανθρώπινου 

εγκεφάλου. 

Τα ερευνητικά ευρήµατα των δύο παραπάνω προσεγγίσεων που 

αναφέρονται ειδικά στη µουσική ανάπτυξη κατά τη βρεφική ηλικία, 

παρουσιάζονται αναλυτικά στο 2ο και 3ο Κεφάλαιο της ∆ιατριβής. Στο παρόν 

υποκεφάλαιο δίνονται συνοπτικά οι γενικές θεωρητικές γραµµές προσέγγισης 

των δύο ερευνητικών κατευθύνσεων. 

 

1.2.1  Γνωστική  προσέγγιση 

Ως προς τη γένεση της µουσικής ικανότητας στον άνθρωπο, 

κυριαρχούν δύο βασικά θεωρητικά ρεύµατα γνωστικής ανάπτυξης που 

προσπαθούν να εξηγήσουν και την επιµέρους µουσική ανάπτυξη.  

Σύµφωνα µε τον Hargreaves (1986), το πρώτο στηρίζεται στη θεωρία 

του Piaget (1950) για µια κοινή, οικουµενική πορεία γνωστικής κατά στάδια 

ανάπτυξης, που µέσω των λειτουργικών σταθερών της αφοµοίωσης και της 

συµµόρφωσης, οδηγούν τελικά τον έφηβο στην κατάκτηση της αφηρηµένης 

σκέψης. Σύµφωνα µε την άποψη αυτή, η µουσική ικανότητα ακολουθεί µια 

δοµηµένη πορεία εξέλιξης ως προς τον τύπο των µουσικών δραστηριοτήτων 
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που θα εµφανιστούν σε κάθε ένα από τα τέσσερα στάδια της γνωστικής 

ανάπτυξης. Η εξέλιξη αυτή εξαρτάται από τις γνωστικές αλλαγές που 

συµβαίνουν σε κάθε στάδιο. Ιδιαίτερα σηµαντικό για τη µουσική ανάπτυξη 

είναι το προ-λειτουργικό στάδιο, όπου το παιδί ηλικίας 2 έως 7 χρόνων  

καλείται να κατανοήσει τις έννοιες της µελωδίας, του ρυθµού, της αρµονίας 

και της µορφής. Στο στάδιο αυτό η συµβολή της µουσικής εκπαίδευσης είναι 

σηµαντική για την περαιτέρω ανάπτυξη της µουσικής ικανότητας του 

παιδιού.  

Το δεύτερο θεωρητικό µοντέλο στηρίζεται στη θεωρία της γενετικής-

µετασχηµατιστικής γραµµατικής του Chomsky (1968), που υποστηρίζει  ότι 

δεν υπάρχουν γενικά χαρακτηριστικά, αλλά ότι η ανάπτυξη είναι 

εξειδικευµένη κατά πεδίο, µιλά δηλαδή για αρθρωτή ή σπονδυλωτή διάνοια. 

Έτσι, σύµφωνα µε την άποψη αυτή, η µουσική, όπως και η γλώσσα, είναι 

βιολογικά προσδιορισµένες ικανότητες, που ακολουθούν µια δική τους 

πορεία εξέλιξης µε δικούς τους µηχανισµούς ανάπτυξης. 

 Ειδικότερα, η θεωρία της αρθρωτής αρχιτεκτονικής του νου (Fodor, 

1983) προτείνει την ύπαρξη αυτόνοµων εγκεφαλικών υποσυστηµάτων που 

επιδέχονται τροποποιήσεις χωρίς αυτές να επηρεάζουν σηµαντικά το 

συνολικό σύστηµα. Για παράδειγµα, η τονικότητα και η χρονική διάρκεια, 

στα πρώιµα επίπεδα ανάπτυξης γίνονται αντιληπτές από ξεχωριστά 

υποσυστήµατα, ενώ σε πιο ώριµα επίπεδα εξαρτώνται από κεντρικούς 

συντονιστικούς µηχανισµούς του εγκεφάλου (Peretz & Morais, 1987). Όπως 

για τη γλώσσα ευθύνεται ένα ξεχωριστό σύστηµα στον εγκέφαλο που 

επεξεργάζεται, αποκωδικοποιεί και παράγει λεκτικές πληροφορίες, έτσι και 

για την επεξεργασία µουσικών ερεθισµάτων, θα πρέπει να υπάρχει ένα 

ξεχωριστό εγκεφαλικό τµήµα που ενσωµατώνει όµως πληροφορίες από 

διαφορετικές περιοχές του εγκεφάλου. Η συγκεκριµένη προσέγγιση για τη 

µουσική νόηση ενισχύεται από µελέτες πάνω στις ακουστικές αντιλήψεις των 

εµβρύων και των νεογέννητων (βλ. DeCasper, 1992), καθώς και από ευρήµατα 

από το χώρο των νευρο-επιστηµών και από πειραµατικές µελέτες σχετικά µε 

την ικανότητα των βρεφών να αντιλαµβάνονται απλά µουσικά σήµατα 
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(Trehub, 1987, 1990, 2000· Trehub, Schellenberg & Hill, 1997) (βλ. σχ. 

Κεφάλαιο 2).  

 Στο πλαίσιο της θεωρίας της σπονδυλωτής ή αρθρωτής λειτουργίας του 

εγκεφάλου και της γλωσσολογικής προσέγγισης της µουσικής, οι Lerdahl & 

Jackendoff (1983) πρότειναν τη «Γενετική Θεωρία της Τονικής Μουσικής», 

σύµφωνα µε την οποία η µουσική νόηση (αντίληψη, εκτέλεση και σύνθεση) 

παράγεται µέσα από πολύπλοκα συστήµατα επεξεργασίας, και µάλιστα µέσα 

από την ενσωµάτωση υπερ-αρθρωτών (σπονδυλωτών) συστηµάτων. Το 

µοντέλο Lerdahl & Jackendoff (1983) προσδιορίζει τέσσερα είδη δοµικών 

αναπαραστάσεων: 1) την οµαδοποίηση, που χωρίζει τη µουσική σε ιεραρχικά 

οργανωµένα µελωδικά ή ρυθµικά επίπεδα, στη βάση των αρχών της 

ψυχολογίας της Μορφής (Gestalt), 2) την µετρική ιεραρχία, που αναφέρεται 

στην εναλλαγή ισχυρών και ασθενών παλµών σε ένα αριθµό ιεραρχικών 

επιπέδων, 3) την µείωση του χρονικού διαστήµατος, που προσδίδει µια δοµή 

σε µορφή δέντρου, η οποία ειδικεύει την επικράτηση κάθε επιφανειακού 

γεγονότος και 4) την µείωση της χρονικής παράτασης, που περιγράφει τα 

µοντέλα της αρµονικής έντασης και χαλάρωσης ανάµεσα στα γεγονότα (βλ. 

Clarke & Krumhansl, 1990· Deliege, 1987·  Krumhansl, 1991). 

Εκτός από τα δύο παραπάνω κλασικά θεωρητικά µοντέλα, έχουν 

προταθεί, κατά καιρούς, άλλες περισσότερο αναπτυξιακά προσανατολισµένες 

ερµηνείες της ανθρώπινης µουσικής ανάπτυξης. Ο Gardner (1983) επιχειρεί 

στην ουσία να συµβιβάσει τις δύο απόψεις. Συγκεκριµένα, προτείνει ότι η 

µουσική ικανότητα αποτελεί αφενός ένα ξεχωριστό νοητικό σύστηµα, που δε 

φαίνεται να σχετίζεται µε τη γενική νοηµοσύνη και άλλες γνωστικές 

ικανότητες (π.χ µε τη γλώσσα και τα µαθηµατικά), αλλά αφετέρου έχει 

κοινούς τρόπους συµβολισµού. ∆ηλαδή, η αντίληψη της µουσικής µπορεί να 

διέπεται από ιδιαίτερες αρχές, αλλά η κωδικοποίηση και η σηµειογραφία των 

µουσικών πληροφοριών (σύµβολα-νότες) αναπτύσσονται κατά τρόπο 

ανάλογο µε εκείνον της γλωσσικής ή της αριθµητικής κωδικοποίησης και 

σηµειογραφίας. Σύµφωνα µε τον Gardner (1983) τα σύµβολα µπορεί να  είναι 

είτε προσδιοριστικά, όταν έχουν µια σαφή αναφορική έννοια (όπως για 
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παράδειγµα στα µαθηµατικά), είτε εκφραστικά, όταν δεν έχουν µια σαφή 

αναφορά (όπως για παράδειγµα στην αφηρηµένη τέχνη) ή να περικλείουν 

και τις δύο αυτές ιδιότητες (όπως για παράδειγµα στη γλώσσα, στο χορό, στο 

δράµα, στη µουσική). Σηµαντική είναι επίσης η πρόταση του Gardner ότι η 

µουσική ικανότητα εµφανίζεται και αναπτύσσεται πολύ νωρίς στη ζωή και ότι 

η µουσική εµπειρία στην πρώιµη παιδική ηλικία συµβάλλει σηµαντικά στη 

µουσική ανάπτυξη. Εποµένως, υπάρχει µια διαρκής αλληλεπίδραση µεταξύ 

γενετικών προδιαθέσεων και συστηµατικής εκπαίδευσης, που εξαρτάται από 

το πολιτισµικό πλαίσιο της ανάπτυξης του παιδιού.  

 Ο Swanwick (1988), επηρεασµένος σηµαντικά από τη θεωρία του 

Piaget (1950), αλλά περισσότερο αναπτυξιακά προσανατολισµένος, προτείνει 

ένα άλλο θεωρητικό µοντέλο, σύµφωνα µε το οποίο η µουσική συµπεριφορά 

των παιδιών από την αρχή της ζωής µέχρι τα 15 χρόνια διακρίνεται σε 

συγκεκριµένα επίπεδα ανάπτυξης. Το πρώτο επίπεδο περιλαµβάνει το 

διάστηµα από την αρχή της ζωής µέχρι την ηλικία των 4 χρόνων. Η περίοδος 

αυτή, σύµφωνα µε το συγκεκριµένο µοντέλο, περιλαµβάνει µια καθαρά 

αισθητική ενασχόληση µε τη µουσική, που αναφέρεται κυρίως στο 

ενδιαφέρον και την ευχαρίστηση που προκαλεί ο πειραµατισµός µε το 

µουσικό ήχο. Το δεύτερο επίπεδο ανάπτυξης κυµαίνεται από την ηλικία των 4 

έως την ηλικία των 9 χρόνων. Από τα 4 µέχρι τα 6 χρόνια οι µουσικές 

«εκτελέσεις» των παιδιών χαρακτηρίζονται από αυθόρµητες µελωδίες, που 

βασίζονται κυρίως στη µίµηση του µουσικού ήχου, ενώ από τα 6 µέχρι τα 9 

χρόνια, παρατηρείται µια µετάβαση από την προσωπική παραγωγή της 

µουσικής σε µια κοινά αποδεκτή µουσική γλώσσα ή αλλιώς στα «τυπικά της 

µουσικής παραγωγής». Τα παιδιά αναπαράγουν γνωστές, προβλέψιµες 

µελωδίες, στοιχείο που δείχνει ότι υιοθετούν κοινές µουσικές ιδέες και µοτίβα 

από ένα αποδεκτό µουσικό πολιτισµό. Το τρίτο επίπεδο ανάπτυξης 

περιλαµβάνει το διάστηµα από τα 10 µέχρι τα 15 χρόνια, όπου η µουσική 

συµπεριφορά των παιδιών διακρίνεται κυρίως από µια εφευρετική διάθεση, 

ένα µεγαλύτερο πειραµατισµό µε τα µουσικά πράγµατα και µια επιθυµία 

διερεύνησης των δοµικών δυνατοτήτων της µουσικής. Σύµφωνα µε το 
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συγκεκριµένο µοντέλο σηµαντικό ρόλο στη µουσική ανάπτυξη των παιδιών 

παίζει επίσης η ενίσχυση από το οικογενειακό, εκπαιδευτικό και κοινωνικό 

περιβάλλον. 

 Οι Shuter-Dyson και Gabriel (1981, στον Hargeaves,  1986) συνοψίζουν 

επίσης τα πιο σηµαντικά επιτεύγµατα στη µουσική ανάπτυξη από τη γέννηση 

µέχρι τα 17 χρόνια. Σύµφωνα µε τους συγγραφείς, τον πρώτο χρόνο το 

βρέφος είναι ικανό να αντιδρά σε ήχους. Το δεύτερο και τρίτο χρόνο το παιδί 

αρχίζει να δηµιουργεί αυθόρµητα µουσική, αναπαράγοντας γνωστά 

τραγούδια. Από τον τρίτο µέχρι το δέκατο χρόνο το παιδί αποκτά σταδιακά 

τις παρακάτω δεξιότητες: συλλαµβάνει το γενικό πλάνο µιας µελωδίας (3ος -

4ος  χρόνος), διακρίνει την έκταση των φωνών και µπορεί να χτυπήσει απλούς 

ρυθµούς (4ος -5ος χρόνος), αντιλαµβάνεται τις δυναµικές του ήχου (5ος – 6ος 

χρόνος), τραγουδά σε σωστότερο τόνο και αντιλαµβάνεται καλύτερα την 

τονική από την ατονική µουσική (6ος  - 7ος χρόνος), αναγνωρίζει τη συµφωνία 

σε αντιδιαστολή µε τη διαφωνία (7ος – 8ος χρόνος), βελτιώνει τις δεξιότητες της 

ρυθµικής εκτέλεσης και αντιλαµβάνεται τις δίφωνες µελωδίες (8ος – 10ος 

χρόνος), αντιλαµβάνεται σταδιακά τις λεπτότερες εκφάνσεις της µουσικής και 

αναπτύσσει την εκτίµηση  για τη µουσική σε γνωστικό και σε συγκινησιακό 

επίπεδο (10ος – 17ος χρόνος). 

 Μία άλλη σχετική πρόταση είναι αυτή του Sloboda (1985). Σύµφωνα µε  

τον Sloboda: α) η αυθόρµητη απόκτηση από τα παιδιά της µουσικής 

δεξιότητας µέχρι τα 10 περίπου χρόνια προϋποθέτει την ύπαρξη µιας 

εγγενούς ικανότητας για ακουστική αντίληψη των µουσικών ερεθισµάτων, 

που είναι ήδη παρούσα στη γέννηση, την ύπαρξη ενός πολιτισµικά 

προσδιορισµένου µουσικού περιβάλλοντος, την επίδραση ενός 

αναπτυσσόµενου γνωστικού συστήµατος και την απουσία συνειδητής 

προσπάθειας και συστηµατικής διδασκαλίας, και β) η ανάπτυξη µετά τα 10 

χρόνια προϋποθέτει τη συστηµατική καλλιέργεια ειδικών µουσικών 

δεξιοτήτων µέσω µιας προγραµµατισµένης εκπαιδευτικής διαδικασίας. 

 Όσον αφορά στη βρεφική ανάπτυξη, οι παραπάνω θεωρητικές 

προτάσεις (κυρίως αυτή του Swanwick και των Shuter-Dyson και Gabriel) 
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περιγράφουν την πορεία της ανάπτυξης της µουσικής ικανότητας, 

εκλαµβάνοντας το βρέφος ως ένα δέκτη των µουσικών ερεθισµάτων, χωρίς 

ενεργό εµπλοκή στη µουσική εµπειρία. Αν και οι παραπάνω ερευνητές 

δέχονται την εµφάνιση µιας µουσικής ικανότητας τον πρώτο χρόνο της ζωής, 

στην πλειονότητά τους υποστηρίζουν ότι αυτή περιορίζεται κυρίως στην 

αναπαραγωγή απλών ήχων ή τόνων ή στην απλή αντιγραφή των φωνητικών 

προτύπων ή σε ένα γενικό πειραµατισµό µε το µουσικό ήχο. Η θέση αυτή, 

όπως θα φανεί παρακάτω, αναθεωρείται και εµπλουτίζεται από τη σύγχρονη 

βρεφική έρευνα, που τα τελευταία χρόνια αποκαλύπτει ότι οι άνθρωποι 

ξεκινούν τη ζωή τους µουσικά και ότι ένα βρέφος, αµέσως µετά τη γέννηση 

του µπορεί να ανταποκριθεί ενεργητικά, αυθόρµητα και µε µουσική 

δεξιότητα σε συνεργατικές µουσικές αλληλεπιδράσεις µε τους γονείς του. 

 

1.2.2   Μια νέα αναπτυξιακή προσέγγιση 

Ένα µεγάλο µέρος της σύγχρονης αναπτυξιακής έρευνας στη µουσική 

ανάπτυξη κατά τη βρεφική, νηπιακή και παιδική ηλικία έχει στρέψει το 

ενδιαφέρον της από τη διερεύνηση των ειδικών µουσικών ικανοτήτων στη 

διερεύνηση της αυθόρµητης µουσικής έκφρασης ή αλλιώς της ανθρώπινης 

µουσικότητας, κυρίως σε αυθόρµητα επικοινωνιακά πλαίσια. Έρευνες των 

τελευταίων κυρίως 15 χρόνων εξετάζουν τη φύση και την ανάπτυξη της 

ανθρώπινης µουσικότητας, από τη στιγµή της γέννησης και µετά – ή ίσως και 

νωρίτερα – και δίνουν µεγάλη έµφαση στη συγκινησιακή και  επικοινωνιακή 

της διάσταση.  

 Στη σύγχρονη αναπτυξιακή έρευνα προβάλλει η ανάγκη να 

εξετάσουµε την ικανότητα της µουσικότητας µέσα από µια νέα προοπτική, όχι 

δηλαδή ως ένα γενετικό χάρισµα λίγων που χρειάζεται συστηµατική 

εκπαίδευση, αλλά περισσότερο ως µια πανανθρώπινη ικανότητα και ανάγκη. 

∆ιαφορετικά αν θεωρήσουµε ότι η µουσικότητα αφορά µόνο µια µειοψηφία 

χαρισµατικών παιδιών, πώς µπορούµε να εξηγήσουµε τα αποκαλυπτικά 

ευρήµατα που µαρτυρούν την ικανότητα νεαρών βρεφών να συµµετέχουν 

ενεργά και µε µεγάλη ευχαρίστηση στα µουσικά παιχνίδια και στα τραγούδια 
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της µητέρας; (Trevarthen, 1992a, 1999a, Trevarthen & Malloch, 2002). Τα 

ευρήµατα αυτά και οι σχετικές µελέτες στο πλαίσιο της παραπάνω 

προσέγγισης παρουσιάζονται αναλυτικά στο Κεφάλαιο 3. 

 

1.3  Συζήτηση 

 

Σχετικά µε την καταγωγή της µουσικής έχουν διατυπωθεί διάφορες 

ερµηνείες, οι οποίες από το δεύτερο µισό του 19ου αιώνα και µετά πήραν τη 

µορφή πιο επιστηµονικών υποθέσεων και θεωριών. 

Σηµαντική ήταν η επίδραση των ιδεών του ∆αρβίνου, ο οποίος υπέθεσε 

ότι η µουσική αναπτύχθηκε στους ανθρώπους από τις άναρθρες κραυγές των 

πιθήκων, οι οποίοι κατά την εποχή του ζευγαρώµατος παράγουν µουσικούς 

ήχους για να προσελκύσουν και να γοητεύσουν το άλλο φύλο, προκαλώντας 

ισχυρές συγκινήσεις. Το τραγούδι των ζώων και κυρίως των πουλιών 

βρίσκεται στη βάση της θεωρίας του ∆αρβίνου για την καταγωγή της 

µουσικής. Σύµφωνα µε την αρχή της σεξουαλικής επιλογής, το τραγούδι 

αποτελεί το πρωταρχικό µέσο έλξης µέσω του οποίου το πιο δυνατό, 

ενεργητικό ή ελκυστικό αρσενικό είναι πιθανόν να φλερτάρει το θηλυκό και 

να ζευγαρώσει µαζί του. 

 Η σύγχρονη έρευνα στη συµπεριφορική βιολογία και στη 

βιοµουσικολογία δίνει µεγάλη έµφαση στο τραγούδι των ζώων, αναζητώντας 

συχνά µία συσχέτιση και σύγκριση της ανθρώπινης µουσικής µε το ζωικό 

τραγούδι. Μια υπόθεση εργασίας είναι ότι τραγουδήσαµε πριν µιλήσουµε, 

και τοποθετεί την απαρχή της ικανότητάς µας να τραγουδάµε στην ίδια πηγή 

της φύσης που µας έδωσε τα χρώµατα της ουράς του τσαλαπετεινού, το 

ντουέτο των πιθήκων που τραγουδούν - οι γίββωνες - και το τραγούδι των 

φαλαινών, δηλαδή στο παιχνίδι ζευγαρώµατος µεταξύ των φύλων και των 

εµπλεκόµενων αντεραστών. Οι συµπεριφορικοί βιολόγοι διακρίνουν δύο είδη 

ζωικών φωνητικών σηµάτων επικοινωνίας, τις ζωικές φωνές και τα ζωικά 

τραγούδια, που σύµφωνα µε την υπόθεση τους, αποτελούν το συµπεριφορικό 

θεµέλιο για τις πιο ειδικές ανθρώπινες µορφές επικοινωνίας. Ενώ τα ζωικά 
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καλέσµατα – φωνές κινδύνου, απειλής, παράκλησης, αναζήτησης τροφής, 

αποµόνωσης, κ.τ.λ. - στοχεύουν στο να κατευθύνουν την προσοχή του 

ακροατηρίου σε αυτό που αναφέρεται το κάλεσµα, είτε πρόκειται για τη 

συγκινησιακή κατάσταση του ζώου, είτε για εξωτερικές συνθήκες, η βασική 

λειτουργία του ζωικού τραγουδιού είναι να κατευθύνει την προσοχή του 

ακροατηρίου στο ίδιο το τραγούδι για να εντυπωσιάσει και να προκαλέσει, 

κυρίως κατά την εποχή του ζευγαρώµατος. Σχετικές µελέτες στο τραγούδι των 

πιθήκων, των πουλιών, των φαλαινών, δείχνουν ένα σύνθετο, καινοτόµο, 

συνεχιζόµενο, γεµάτο ποικιλία, τραγούδι των ζώων, το οποίο πιθανόν 

βασίζεται κυρίως στη φωνητική µάθηση, στην εξάσκηση των µικρότερων από 

τους µεγαλύτερους, αλλά ίσως και στη βιολογική προετοιµασία. 

 Ωστόσο, οι έρευνες αυτές, µέχρι σήµερα τουλάχιστον, δεν µας δείχνουν 

το µονοπάτι που οδήγησε από το ζωικό τραγούδι στο τραγούδι των 

ανθρώπων. Όπως επισηµαίνουν και οι ίδιοι βιολόγοι (βλ. Marler, 2000), η 

πολυεπίπεδη φύση της ανθρώπινης γλώσσας, αλλά και της ανθρώπινης 

µουσικής διαφέρει ριζικά από το σύστηµα των ζωικών φωνών. Το σύστηµα 

των ζωικών φωνών, παρά το πλούσιο ρεπερτόριο του, δεν µπορεί να εξελιχθεί 

σε γλώσσα µέσω επέκτασης των αρχών πάνω στις οποίες δοµείται και µέσα 

από τις οποίες λειτουργεί. Όσο και να προστίθενται νέες φωνές και νέοι 

περίτεχνοι συνδυασµοί, καµιά ποσότητα τέτοιων συνδυασµών δεν 

προσοµοιάζει σε κάτι που να θυµίζει έστω και εξ αποστάσεως την ανθρώπινη 

γλώσσα, και στη συνέχεια, θα λέγαµε εµείς, την ανθρώπινη µουσική. 

Επιπλέον, η µοναδικότητα του ανθρώπου στο βαθµό εµπλοκής στο 

µοίρασµα και στην αµοιβαιότητα, που παίζουν καθοριστικό ρόλο σε κάθε 

όψη της ζωής, από την οικεία σφαίρα της οικογένειας µέχρι τις ευρείας 

κλίµακας δοµές που συνέχουν τις κοινωνίες και τους πολιτισµούς, είναι ένα 

αίνιγµα για τη συµπεριφορική βιολογία, αίνιγµα που έλαβε µεγάλη 

δηµοσιότητα από την προβολή του στο βιβλίο του βιολόγου Ridley, ‘The 

origins of virtue’ (1996). Όπως λέει ο συγγραφέας, οι άνθρωποι, σε σύγκριση 

µε οποιοδήποτε είδος πιθήκων, είµαστε ανίκανοι να ζήσουµε ο ένας χωρίς τον 

άλλο και εξαρτιόµαστε πολύ περισσότερο από τα άλλα µέλη του είδους µας. 
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Εξαιτίας της ανάγκης µας για κοινωνική αλληλεξάρτηση, αναπτύξαµε 

µοναδικούς και περίπλοκους τρόπους µοιράσµατος, αµοιβαιότητας και 

επικοινωνιακής εκφραστικότητας. Οι επικοινωνιακοί αυτοί τρόποι 

µοιράσµατος περικλείουν τη µουσική αλληλεπίδραση µεταξύ των 

ανθρώπινων βρεφών και των γονιών τους, τις χειρονοµίες και τις 

τελετουργίες φιλίας και αµοιβαίας εµπιστοσύνης, τις ειδικές µορφές των 

κοινοτικών τελετουργιών στις οποίες εµπλεκόµαστε για να τραγουδήσουµε, 

να χορέψουµε και να γιορτάσουµε µαζί.  

 Ένα άλλο µέρος θεωρητικών υποθέσεων από το 19ο αιώνα µέχρι 

σήµερα επικεντρώνουν το ενδιαφέρον τους στον άνθρωπο και αναζητούν τις 

ρίζες της µουσικής στις ανθρώπινες συγκινησιακά φορτισµένες φωνητικές 

εκφράσεις, κυρίως κατά τη διάρκεια διάφορων τελετουργικών 

δραστηριοτήτων. Κάποιες σύγχρονες υποθέσεις σχετικά µε την καταγωγή της 

µουσικής, όπως αυτές του Miller και του Pinker, είναι κατά τη γνώµη µας 

ακραίες, καθώς εστιάζουν σε µία µόνο διάσταση της λειτουργίας της 

ανθρώπινης µουσικής. Ο Miller, εκκινώντας από τη θεωρία του ∆αρβίνου, 

αντιλαµβάνεται τη µουσική ως κατεξοχήν µέσο σεξουαλικής επιθυµίας και 

υποθέτει ότι ως συνέχεια του ζωικού τραγουδιού, οι άνθρωποι ανέπτυξαν τη 

µουσική στο παιχνίδι του φλερτ και της επιλογής του ερωτικού συντρόφου. Ο 

Pinker υποθέτει ότι η µουσική είναι απλά µια συµπτωµατική ιδιαιτερότητα 

του νευρικού µας συστήµατος, που αποσκοπεί µόνο στην ικανοποίηση του 

συναισθήµατος της απόλαυσης και της ηδονής.  

 Οι παραπάνω όµως υποθέσεις δεν φαίνεται να βρίσκουν ερευνητική 

υποστήριξη, γιατί όπως δείχνουν σύγχρονες εθνοµουσικολογικές µελέτες και 

κυρίως µελέτες της αναπτυξιακής ψυχολογίας, η καταγωγή της ανθρώπινης 

µουσικής δεν εντοπίζεται ούτε στο ζωικό τραγούδι, ούτε στη σεξουαλική 

επιλογή του συντρόφου, ούτε στην ικανοποίηση του συναισθήµατος της 

ηδονής, αλλά πιθανότατα βρίσκεται στην έκφραση «αµοιβαίας αγάπης», στο 

µοίρασµα και το συντονισµό συγκινήσεων, οι οποίες, όπως φαίνεται, είναι µοναδικές  

ως κινητήριες δυνάµεις (κίνητρα) του  ανθρώπινου είδους. 
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 Ειδικότερα, ο εθνοµουσικολογικές µελέτες επισηµαίνουν τη σύνδεση 

της µουσικής µε τις µορφές της οργανωµένης αλληλεπίδρασης των ανθρώπων 

σε κάθε κοινωνική όψη της ζωής. Τα µουσικά στυλ σε µία κοινωνία µπορούν 

να ερµηνευτούν ως εκφράσεις αντιληπτικών διαδικασιών που αντιστοιχούν 

σε κοινωνικές δοµές. Η αξία της µουσικής έκφρασης βρίσκεται 

αναµφισβήτητα στην ικανότητά της να δρα ως µέσο έκφρασης και 

επικοινωνίας στην ατοµική και στην κοινωνική εµπειρία. 

 Τα ευρήµατα της σύγχρονης έρευνας στην αναπτυξιακή ψυχολογία 

υποδεικνύουν στο σύνολό τους τη µοναδικότητα της ανθρώπινης 

µουσικότητας και φαίνεται να ενισχύουν σοβαρά την υπόθεση ότι στην 

οντογένεση η µουσικότητα αναπτύσσεται πριν από τη γλώσσα, 

κινητοποιούµενη από έµφυτα κίνητρα συντονισµού των συµπεριφορών και 

των συγκινησιακών εκφράσεων των ατόµων στο χρόνο, σε αµοιβαίες και 

συνεργατικές αλληλεπιδράσεις. Η αναπτυξιακή προσέγγιση στην ψυχολογία 

της µουσικής αναζητά τις ρίζες αυτής της µουσικότητας στις πρώιµες 

αλληλεπιδράσεις ανάµεσα στο βρέφος και τους γονείς του. Εξερευνώντας τη 

µυστηριώδη περίοδο πριν το λόγο, ανακαλύπτουµε το σκοπό αυτής της 

πρώιµης µουσικότητας. Οι µουσικοί δεσµοί που αναπτύσσονται ανάµεσα 

στους γονείς και τα βρέφη τους από τα πρώτα λεπτά της ζωής µετά τη 

γέννηση έρχονται να αντικαταστήσουν το κόψιµο του οµφάλιου λώρου και 

την αναχώρηση από την µήτρα. Τα βρέφη και οι σύντροφοί τους εξασκούνται 

σε ρυθµικές εκφράσεις, τραγούδια, µουσικά παιχνίδια  και τελετουργίες, που 

αντλούν το νόηµά τους από την εµπειρία της κοινής δράσης. Μέσα στο 

πλαίσιο λοιπόν της κοινωνικής και συνεργατικής διάστασης, πρέπει να 

κατανοηθεί και να µελετηθεί η µοναδικότητα της πολυ-ρυθµικής φύσης, του 

συνεργατικού χαρακτήρα, της αφηγηµατικής φύσης, της κοινωνικής ταυτότητας και 

του πολιτισµικού νοήµατος της ανθρώπινης µουσικότητας.  

 Η ψυχολογική έρευνα για την ανάπτυξη της µουσικής ικανότητας και 

της µουσικής έκφρασης του ανθρώπου χωρίζεται σε δύο ερευνητικές γραµµές, 

τη γνωστική και σε µία νέα αναπτυξιακή προσέγγιση, που δίνει έµφαση στο 

διυποκειµενικό χαρακτήρα της µουσικής έκφρασης. Στο πλαίσιο της 
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γνωστικής προσέγγισης, οι κλασικές κυρίως θεωρίες της γνωστικής ανάπτυξης 

του Piaget και της γενετικής-µετασχηµατιστικής γραµµατικής του Chomsky 

επιχειρούν να ερµηνεύσουν και τη µουσική ανάπτυξη.  

Αν κάποιος δεχτεί τη θεωρία του Piaget, ότι δηλαδή σε κάθε ηλικία οι 

διάφορες ικανότητες καθορίζονται από τα γενικά χαρακτηριστικά του 

νοητικού εξοπλισµού που διατίθενται στο συγκεκριµένο στάδιο, τότε η 

µουσική ικανότητα θα ακολουθήσει µια πορεία ανάπτυξης ανάλογη µε τις 

µουσικές διεργασίες που θα εµφανιστούν στα τέσσερα στάδια της γνωστικής 

ανάπτυξης. Το θεωρητικό µοντέλο του Piaget αντιµετωπίζει σοβαρές 

δυσκολίες υποστήριξης, λόγω αφενός των βρεφικών ερευνών των τελευταίων 

30 χρόνων που έδειξαν ότι ο Piaget είχε υποτιµήσει τις γνωστικές και άλλες 

ικανότητες των βρεφών κι αφετέρου λόγω µετα-Πιαζετικών, εναλλακτικών 

θεωριών της γνωστικής ανάπτυξης, οι έρευνες των οποίων δείχνουν ότι η 

γνωστική ανάπτυξη συµβαίνει σε περισσότερα του ενός καθολικά επίπεδα, 

είναι πολυδοµική και πολυδιάστατη µε µηχανισµούς αλλαγής περισσότερους 

από εκείνους που εισηγήθηκε ο Piaget (βλ. Flavell, 1995· Hargreaves, 1986). 

Επιπλέον, η θεωρία του Piaget, ως κατεξοχήν γνωστική θεωρία, έχει 

παραβλέψει το ρόλο των συγκινήσεων και έτσι δεν προσφέρει το επαρκές 

θεωρητικό πλαίσιο για τη µελέτη της µουσικότητας, η οποία κατεξοχήν 

εκφράζει και επικοινωνεί συγκινήσεις. Τέλος, η θεωρία του Piaget, παρά την 

τεράστια προσφορά της στην ψυχολογία, δεν έχει µελετήσει συστηµατικά την 

κοινωνική ανάπτυξη, ενώ η µουσική εµπειρία λαµβάνει χώρα σε µια 

αναπτυσσόµενη κοινωνική σχέση (βλ. σχ. Κουγιουµουτζάκης, Τσούρτου, 

Μαρκοδηµητράκη, Σεµιτέκολου, υπό δηµοσίευση). 

Σύµφωνα µε τη γενετική θεωρία του Chomsky, η µουσική ικανότητα 

και η ανάπτυξή της δεν σχετίζονται µε τη γενική νοητική διεργασία, αλλά 

πορεύονται ως ξεχωριστά συστήµατα, µε δικούς τους µηχανισµούς 

ανάπτυξης. Στο πλαίσιο της προσέγγισης αυτής, οι Lerdahl και Jackendoff 

βασιζόµενοι στις αρχές της µορφολογικής θεωρίας για την αντίληψη 

(Gestalt), πρότειναν τη «Γενετική θεωρία της Τονικής Μουσικής», σύµφωνα µε 

την οποία η µουσική νόηση παράγεται µέσα από πολύπλοκα συστήµατα 
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επεξεργασίας, στο πλαίσιο του µοντέλου της υπεραρθρωτής διάνοιας (βλ. σχ. 

υποκεφάλαιο 1.2.1). Ευρήµατα µε τα έµβρυα και τα νεογνά υποδηλώνουν ότι 

ίσως υπάρχουν βιολογικές προδιαθέσεις για προτιµήσεις στην ακουστική 

προσοχή ή µάθηση. Οι αναπτυξιακοί ψυχολόγοι έχουν αναπτύξει διάφορες 

πειραµατικές τεχνικές για να εξετάσουν την ικανότητα των βρεφών, των 

νηπίων, των παιδιών και των ενηλίκων να διακρίνουν οποιαδήποτε 

αντιληπτικά και µουσικά ερεθίσµατα.  

Ορµώµενοι από τις κλασικές θεωρίες, διάφοροι ερευνητές έχουν 

προτείνει κάποιες θεωρητικές εκδοχές για την ανθρώπινη µουσική ανάπτυξη 

και συµπεριφορά. Οι προτάσεις αυτές περιγράφουν στάδια ή επίπεδα 

µουσικής ανάπτυξης κυρίως κατά τη διάρκεια των πρώτων 10 χρόνων της 

ζωής. Στο σύνολό τους δέχονται την ύπαρξη εγγενών αντιληπτικών 

ικανοτήτων επεξεργασίας µουσικών ερεθισµάτων, οι οποίες αναπτύσσονται 

µε την ηλικία και σταδιακά παίρνουν τη µορφή πιο ειδικών µουσικών 

δεξιοτήτων µέσα σε κατάλληλα µουσικά περιβάλλοντα. Κάποιες από τις 

προτάσεις αυτές (βλ. Swanwick, 1988· Shuter-Dyson και Gabriel, 1981, στον 

Hargreaves, 1986) είναι πιο ειδικές και πιο αναπτυξιακά προσανατολισµένες, 

ουσιαστικά όµως δεν αναφέρονται στην ενεργητική µουσική συµµετοχή και 

εµπειρία του ατόµου στην αρχή της ζωής, ούτε δίνουν ιδιαίτερη έµφαση στην 

ανάπτυξη µιας συνεργατικής µουσικής αλληλεπίδρασης τον πρώτο χρόνο της 

ζωής, θέση που αναθεωρείται και διευρύνεται από τη σύγχρονη βρεφική 

έρευνα, που τα τελευταία 20 κυρίως χρόνια έχει φέρει στο φως µερικά 

απροσδόκητα ευρήµατα. 

Η νέα αναπτυξιακή προοπτική, επικεντρώνεται στη βρεφική έρευνα 

και µελετά την ανθρώπινη µουσική έκφραση κυρίως µέσα σε διυποκειµενικά 

πλαίσια επικοινωνίας των βρεφών µε τους συντρόφους τους. ∆ιερευνά την 

αυθόρµητη µουσικότητα ως µία ικανότητα και ανάγκη όλων των ανθρώπων, 

που βιώνεται και εκφράζεται στην καθηµερινή µας ζωή και δίνει µεγάλη 

έµφαση στο ρόλο της µουσικής εµπειρίας και δραστηριότητας στην 

ανθρώπινη επικοινωνία. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ∆ΕΥΤΕΡΟ 
 
 
ΠΕΙΡΑΜΑΤΙΚΕΣ ΜΕΛΕΤΕΣ ΓΙΑ ΤΗ ΒΡΕΦΙΚΗ ΜΟΥΣΙΚΗ ΙΚΑΝΟΤΗΤΑ 
 

 

Εισαγωγή  

 

Η ψυχολογική έρευνα για την ανάπτυξη της µουσικής ικανότητας στη 

βρεφική ηλικία µπορεί σχηµατικά να χωριστεί σε δύο κατηγορίες, µε βάση 

την έµφαση που δίνουν οι ερευνητές στο βρέφος-άτοµο ή στην επικοινωνούσα 

δυάδα γονέα-βρέφους. Η πρώτη γραµµή έρευνας είναι καθαρά πειραµατική 

και εστιάζεται κυρίως στη βρεφική ικανότητα αντίληψης και διάκρισης των 

µουσικών ερεθισµάτων στο εργαστήριο. Στόχος είναι το άτοµο και η 

διερεύνηση της ικανότητάς του να αντιλαµβάνεται συγκεκριµένα 

χαρακτηριστικά της µουσικής. 

 Η δεύτερη γραµµή έρευνας επικεντρώνεται στις γνωστικές, 

συγκινησιακές και επικοινωνιακές συνιστώσες της µουσικής αλληλεπίδρασης 

δύο επικοινωνούντων συντρόφων, κυρίως στο φυσικό τους περιβάλλον και εν 

µέρει στο εργαστήριο. Στόχος δεν είναι το άτοµο αλλά η δυάδα. Στη δεύτερη 

γραµµή έρευνας το ενδιαφέρον των ψυχολόγων έχει πιο ειδικά εστιαστεί στην 

αναζήτηση των κινήτρων και των προθέσεων που οδηγούν το βρέφος και τους 

γονείς του να εκφραστούν µουσικά µέσα σε ένα αυθόρµητο, κοινωνικό και 

επικοινωνιακό πλαίσιο.  

Στο παρόν κεφάλαιο παρουσιάζονται ευρήµατα από την πρώτη 

γραµµή έρευνας, σχετικά, δηλαδή, µε την ικανότητα των βρεφών να 

αντιλαµβάνονται και να διακρίνουν συγκεκριµένα χαρακτηριστικά που είναι 

σηµαντικά στη µουσική και ιδιαίτερα στη ∆υτική µουσική. Αν και το 

ενδιαφέρον της παρούσας ∆ιατριβής επικεντρώνεται στη διερεύνηση της 

αυθόρµητης µουσικής έκφρασης των βρεφών και όχι στην εξέταση των 

ειδικών βρεφικών αντιληπτικών µουσικών ικανοτήτων, ωστόσο κρίνουµε 

απαραίτητο να δώσουµε τη γενική ερευνητική τάση προσέγγισης της 
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βρεφικής µουσικής αντίληψης, παρουσιάζοντας στο παρόν κεφάλαιο ένα 

µεγάλο µέρος των σχετικών πειραµατικών µελετών. 

Επειδή πολλοί από τους όρους που περιγράφονται είναι καθαρά 

µουσικοί, παραθέτουµε στο τέλος του κεφαλαίου ένα Γλωσσάριο µε 

διευκρινήσεις των µουσικών όρων, όπου κρίνουµε ότι είναι απαραίτητο.  

 
 

2.1 Μεθοδολογία πειραµατικών µελετών της βρεφικής ικανότητας 

αντίληψης των χαρακτηριστικών του µουσικού ήχου  

 

Στα πλαίσια της γνωστικής προσέγγισης οι αναπτυξιακοί ψυχολόγοι 

έχουν αναπτύξει διάφορες τεχνικές για να «µετρούν» το ενδιαφέρον, τις 

προτιµήσεις και την προσοχή των βρεφών προς τα αντιληπτικά ακουστικά 

και µουσικά ερεθίσµατα.  

Το µεγαλύτερο µέρος των ερευνών αυτών πηγάζει από τις αρχές  της 

ψυχολογίας της Μορφής (Gestalt), που υποστηρίζει ότι «το όλο είναι 

µεγαλύτερο από το σύνολο των µερών του» (Koehler, 1970). Σύµφωνα µε την 

ψυχολογία της Μορφής µέσα σε ένα χαώδες ηχητικό σύστηµα µε πληθώρα 

πληροφοριών µπορούµε να αποµονώσουµε τους διάφορους ήχους σε σύνολα, 

ανάλογα µε τις αρχές που µας προτείνει η Μορφολογική Θεωρία. Μερικές 

από τις αρχές που διέπουν την ακουστική µας αντίληψη είναι η αρχή της 

καλής συνέχειας, της εγγύτητας, της σχέσης µεταξύ µορφής και φόντου. 

Οι περισσότερες και πιο συστηµατικές πειραµατικές µελέτες για τη 

βρεφική µουσική αντίληψη έχουν πραγµατοποιηθεί από τη Sandra Trehub 

και τους συνεργάτες της στο Πανεπιστήµιο του Τορόντο στον Καναδά. Οι  

έρευνες αυτές από το 1977 µέχρι και σήµερα έχουν φέρει στο φως πολύ 

ενδιαφέροντα ευρήµατα σχετικά µε τη βρεφική ικανότητα αντίληψης των 

µουσικών ήχων. Οµοιότητες µεταξύ ενηλίκων που έχουν εκτενώς εκτεθεί σε 

µουσικά ερεθίσµατα και βρεφών που έχουν ελάχιστη έως µηδενική εµπειρία 

από µουσικά ακούσµατα υποδηλώνουν την ύπαρξη γενικών τάσεων, 

προδιαθέσεων ή ικανοτήτων του ατόµου για την επεξεργασία σύνθετων 

ακουστικών ερεθισµάτων. 
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Οι πειραµατικές αυτές µελέτες βασίζονται κυρίως στην τεχνική της 

εξοικείωσης/απεξοικείωσης, σύµφωνα µε την οποία οι ερευνητές εξοικείωναν 

τα βρέφη µε µια επαναλαµβανόµενη µελωδία (βασική µελωδία) και όταν το 

ενδιαφέρον των βρεφών προς αυτήν µειωνόταν, παρουσίαζαν µια 

καινούργια µελωδία ή µια παραλλαγή της πρώτης βασικής µελωδίας 

(συγκρινόµενη µελωδία). Η δυσκολία του στόχου ποίκιλλε ανάλογα µε την 

πολυπλοκότητα των σειρών, το είδος της αλλαγής και το χρονικό διάστηµα 

ανάµεσα στην αρχική και τη συγκρινόµενη σειρά. Εάν τα βρέφη ήταν ικανά 

να αναγνωρίσουν την αλλαγή (συγκρινόµενη µελωδία), έστρεφαν το κεφάλι 

τους τουλάχιστον 45º προς την πηγή της (το µεγάφωνο) κατά τη διάρκεια της 

παρουσίασης της νέας µελωδίας ή στο σιωπηλό διάστηµα των 800 χιλιοστών 

του δευτερολέπτου που µεσολαβούσε µέχρι την επόµενη δοκιµή. Η σωστή 

ανταπόκριση των βρεφών στην καινούργια µελωδία ενισχύονταν από την 

αυτόµατη ενεργοποίηση φωτεινών παιχνιδιών για 4 δευτερόλεπτα (βλ. 

Trehub, 1987, 1990· Trehub & Unyk 1991· Trehub, Bull & Thorpe 1984· 

Trehub, Schellenberg & Hill, 1997· Trehub, Thorpe & Morrongiello, 1987· 

Trehub, Trainor & Unyk, 1993). 

Η υπόθεση πάνω στην οποία στηρίζεται η συγκεκριµένη τεχνική είναι 

ότι η νοερή αναπαράσταση που έχουν σχηµατίσει τα βρέφη µε βάση την 

παλιά µελωδία θα επηρεάσει την αντίδραση τους στο νέο ακουστικό ερέθισµα. 

Αν λοιπόν το ενδιαφέρον των βρεφών αυξηθεί στο νέο µουσικό άκουσµα, τότε 

µπορούµε να συµπεράνουµε ότι τα βρέφη αντιλήφθηκαν τη διαφορά µεταξύ 

του παλιού και του νέου ακουστικού ερεθίσµατος. 

Η παρουσίαση των σχετικών πειραµατικών µελετών στο παρόν 

κεφάλαιο γίνεται στη βάση των συγκεκριµένων µουσικών χαρακτηριστικών 

που διερευνώνται. 

 

2.2  Τονικό περίγραµµα 

 

Το τονικό ύψος είναι µία από τις θεµελιώδεις αντιληπτικές ιδιότητες 

του ήχου στη µελωδία της µουσικής και στην προσωδία του λόγου. Το τονικό 
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ύψος µιας µελωδίας ή µιας έκφρασης του λόγου µπορεί να αποδοθεί µε δύο 

διαφορετικούς τρόπους, είτε  απόλυτα, είτε σχετικά (βλ. Γλωσσάριο, σελ. 56). 

Σχετικές έρευνες στους ενήλικες δείχνουν ότι η αναγνώριση µιας 

οικείας µελωδίας δεν βασίζεται στις συγκεκριµένες νότες ή στα απόλυτα 

τονικά ύψη, αλλά περισσότερο στις σχέσεις των τονικών υψών ανάµεσα στις 

νότες (Barlett & Dowling, 1980). Για παράδειγµα, οι ενήλικες µπορούν να 

αναγνωρίσουν µια µελωδία όπως το ΄΄Happy Birthday΄΄, ανεξάρτητα µε το 

ύψος της πρώτης νότας, αρκεί να διατηρούνται σταθερές οι σχετικές τονικές 

αποστάσεις ανάµεσα στους τόνους (Schellenberg & Trehub, 2003). 

Σε µια έρευνα στα βρέφη, οι Chang & Trehub (1977) διερευνώντας τη 

φύση της επεξεργασίας της ακουστικής πληροφορίας, εξέτασαν την ικανότητα 

βρεφών ηλικίας 5 µηνών να κωδικοποιούν τα στοιχεία σύνθετων ακουστικών 

ερεθισµάτων µε βάση το σύνολο των σχέσεων ανάµεσά τους. Σε αντίθεση µε 

την υπάρχουσα έως τότε γνώση (ότι τα βρέφη αντιλαµβάνονται µόνο τον 

πρώτο τόνο µιας µελωδίας), η έρευνα αυτή έδειξε ότι βρέφη ηλικίας 5 µηνών 

µπορούσαν να επεξεργαστούν το σύνολο των τονικών σχέσεων σε µουσικά 

µοτίβα έξι τόνων. 

 Οι Trehub, Bull και Thorpe (1984) εξέτασαν πιο εκτεταµένα το ρόλο 

του συνόλου των αυξοµοιώσεων ή της σταθερότητας του ύψους των τόνων, το 

οποίο ονοµάζεται «τονικό ή µελωδικό περίγραµµα». Ειδικότερα οι ερευνητές 

εξέτασαν αν τα βρέφη αντιλαµβάνονται µόνο απόλυτα τονικά ύψη ή αν 

µπορούν να επεξεργαστούν γενικά χαρακτηριστικά µιας µελωδίας, όπως το 

τονικό της περίγραµµα. Τα αποτελέσµατα της έρευνας έδειξαν ότι όπως και 

στους ενήλικες, η αντίληψη των µελωδιών από τα βρέφη είναι ολιστική, µε 

την έννοια ότι η κωδικοποίηση της µελωδίας στηρίζεται στην πληροφορία για 

το σύνολο των αυξοµειώσεων ή της σταθερότητας των τονικών υψών και όχι 

στην πληροφορία για τα απόλυτα τονικά ύψη, καθώς τα τελευταία δεν 

µπορούν να διατηρηθούν για µεγάλο χρονικό διάστηµα στη µνήµη.  

Τα ευρήµατα των παραπάνω ερευνών ενισχύονται επίσης από 

πρόσφατες  µελέτες (βλ. Plantinga & Trainor, 2005· Trainor, Wu & Tsang, 

2004), που επιβεβαιώνουν την ικανότητα βρεφών ηλικίας 6 µηνών να 
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αποθηκεύουν µελωδικές πληροφορίες στη µακρόχρονη µνήµη κυρίως στη 

βάση των σχετικών και όχι των απόλυτων τονικών υψών.    

 

2.3  Κλίµακα – ∆ιαστήµατα – ∆ιατονική δοµή 

 

Η κλίµακα (βλ. Γλωσσάριο, σελ. 56) αποτελεί µία βασική δοµή των 

περισσοτέρων µουσικών συστηµάτων. Οι έρευνες σχετικά µε τη βρεφική 

ικανότητα αντίληψης των σχέσεων που δοµούν τη µουσική κλίµακα, 

ενισχύουν τα ευρήµατα για τη χρήση µιας «καθολικής στρατηγικής 

επεξεργασίας» των ηχητικών σειρών, µε βάση τις αρχές της εγγύτητας και της 

οµοιότητας. 

Ειδικότερα, οι Trehub, Thorpe και Morrongiello (1987) εξέτασαν την 

ικανότητα βρεφών ηλικίας 9 έως 11 µηνών να διακρίνουν αλλαγές στο τονικό 

περίγραµµα µικρών µελωδιών στο πλαίσιο των παραλλαγών: 1) στην 

τονικότητα, και 2) στο µέγεθος των διαστηµάτων (βλ. Γλωσσάριο, σελ. 56). Σε 

µία πρώτη συνθήκη, οι βασικές µελωδίες επαναλαµβάνονταν διαδοχικά σε 

διαφορετικές τονικότητες, διατηρώντας όµως σταθερά τα διαστήµατα των 

µελωδιών (βλ. Εικόνα 1α). Σε µία δεύτερη συνθήκη, οι βασικές µελωδίες 

µετατρέπονταν σε διαφορετικές τονικότητες, αλλάζοντας το µέγεθος των 

διαστηµάτων, αλλά διατηρώντας το µελωδικό περίγραµµα των µελωδιών (βλ. 

Εικόνα 1β). Η έρευνα επιβεβαιώνοντας προηγούµενες µελέτες (βλ. 

υποκεφάλαιο 2.2) έδειξε ότι τα βρέφη διέκριναν µε επιτυχία τις αλλαγές στα 

περιγράµµατα των συγκρινόµενων µελωδιών και στις δύο Συνθήκες. 
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Εικ. 1. ∆είγµα µουσικών ερεθισµάτων στην έρευνα των Trehub, Thorpe και 

Morrongiello (1987). 
 

Μία πρόσφατη έρευνα που σύγκρινε τις αποδόσεις ενηλίκων και 

βρεφών στην αναγνώριση τονικών αλλαγών στις µετατροπές (βλ. Γλωσσάριο, 

σελ. 56) τριών κλιµάκων που αποτελούνταν από διαφορετικά µεγέθη 

διαστηµάτων, επιβεβαίωσε την άποψη για την ύπαρξη τάσεων ή 

προδιαθέσεων επεξεργασίας της µουσικής κλίµακας, αλλά τόνισε επίσης τη 

σηµασία των µουσικών πολιτισµικών επιρροών. Οι ενήλικες, για παράδειγµα, 

που είχαν εκτενώς εκτεθεί στο µουσικό σύστηµα της ∆υτικής µουσικής, 

αναγνώρισαν µε µεγαλύτερη επιτυχία τις αλλαγές στις µείζονες κλίµακες (µε 

άνισα διαστήµατα –τόνους και ηµιτόνια-) σε σύγκριση µε άλλες δύο άγνωστες 

κλίµακες (µία κλίµακα επτά ίσων διαστηµάτων και µία άλλη  έντεκα άνισων 

διαστηµάτων).  Τα βρέφη, που δεν ήταν εξοικειωµένα µε καµµία από τις τρεις 

κλίµακες, είχαν καλύτερη απόδοση και στις δύο κλίµακες µε τα άνισα 

διαστήµατα από ό,τι στην κλίµακα µε τα ίσα διαστήµατα. Τα ευρήµατα αυτά 

ενισχύουν την άποψη ότι η ικανότητα των βρεφών να επεξεργάζονται 

κλίµακες άνισων διαστηµάτων σχετίζεται µε αντιληπτικούς µηχανισµούς 

επεξεργασίας των µουσικών ερεθισµάτων και παράλληλα υποδεικνύουν ότι η 

πολιτισµική έκθεση σε συγκεκριµένα µουσικά συστήµατα µπορεί να 

επηρεάσει τη µουσική αντίληψη των ενηλίκων (Trehub, Schelenberg & 

Kamanetsky, 1999). 
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Το ηµιτόνιο (βλ. Γλωσσάριο, σελ. 56) και η διατονική δοµή (βλ. 

Γλωσσάριο, σελ. 57) είναι δύο µουσικές σχέσεις που έχουν επίσης πολύ 

σηµαντική θέση στο σύστηµα της ∆υτικής µουσικής. Σχετικές έρευνες 

διερευνούν την ικανότητα των βρεφών να διακρίνουν την αλλαγή ενός 

ηµιτόνιου σε διατονικά και µη διατονικά µουσικά πλαίσια. Ειδικότερα, σε µια 

έρευνα των Trehub, Cohen, Thorpe & Morrongiello (1986), σε βρέφη ηλικίας 9 

έως 11 µηνών παρουσιάστηκαν επαναλήψεις δύο βασικών µελωδιών από τις 

οποίες η πρώτη είχε συντεθεί σε ένα διατονικό πλαίσιο (µε βάση τη µεγάλη 

τρίτη: ντο-µι-σολ-µι-ντο, που έχει ένα ευχάριστο άκουσµα) και η δεύτερη σε 

ένα µη διατονικό πλαίσιο (µε βάση την αυξηµένη τρίτη: ντο-µι-σολ#-µι-ντο, 

που έχει ένα δυσάρεστο άκουσµα, καθώς η σολ# δεν ανήκει στην κλίµακα της 

Ντο). Στην έρευνα εξετάστηκε η ικανότητα των βρεφών να διακρίνουν την 

αύξηση της συχνότητας µιας νότας κατά ένα ηµιτόνιο. Όπως έδειξαν τα 

αποτελέσµατα, τα βρέφη διέκριναν την αλλαγή του ηµιτόνιου, αλλά δεν 

φάνηκε να δείχνουν ιδιαίτερη προτίµηση στις διατονικές σειρές. 

Σχετικές έρευνες δείχνουν ότι τα παιδιά προσχολικής ηλικίας και οι 

ενήλικες µπορούν να διακρίνουν τις αλλαγές ενός ηµιτόνιου σε σύντοµες 

µελωδίες, που βασίζονται στο διατονικό σύστηµα. Όσο περισσότερο όµως οι 

µελωδίες παρεκκλίνουν από τη διατονική δοµή, τόσο περισσότερα λάθη 

κάνουν οι ακροατές στην αναγνώρισή τους (Cuddy, Cohen & Mewhort, 1981· 

Trehub, και συν., 1986). 

Οι Cohen Thorpe και Trehub (1987) διερεύνησαν πιο διεξοδικά το 

ρόλο της διατονικής δοµής στη βρεφική αντίληψη σύνθετων ακουστικών 

ερεθισµάτων. Χρησιµοποιώντας την ίδια µέθοδο µε αυτή των Trehub και συν., 

(1986) εξέτασαν την ικανότητα των βρεφών να διακρίνουν την αλλαγή ενός 

ηµιτόνιου στο πλαίσιο µιας καλο-δοµηµένης («καλής») και µιας λιγότερο 

καλo-δοµηµένης («κακής) µελωδίας (βλ. Γλωσσάριο, σελ. 57), µε βάση το 

σύστηµα της ∆υτικής µουσικής. Η έρευνα έδειξε ότι τα βρέφη διέκριναν την 

αλλαγή του ηµιτόνιου µόνο στην καλά δοµηµένη µελωδία, που βασίζονταν 

στο διάστηµα της µεγάλης τρίτης. Φαίνεται λοιπόν ότι το διατονικό πλαίσιο 

έχει µεγαλύτερη συνέχεια ή σταθερότητα για τα βρέφη από ό,τι έχει το µη 
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διατονικό, εύρηµα που, όπως είδαµε, παρουσιάζεται επίσης σε έρευνες µε 

παιδιά  και ενήλικες. 

Το παραπάνω εύρηµα επιβεβαιώνεται και από νεότερες µελέτες των 

Trehub, Thorpe και Trainor (1990) και των Trainor και Trehub (1992), οι 

οποίες, ακολουθώντας την ίδια µεθοδολογία, αλλά µε τη χρήση πιο σύνθετων 

µελωδιών, µαρτυρούν την ικανότητα των βρεφών να διακρίνουν την αλλαγή 

ενός ηµιτόνιου µόνο στις σύµφωνα µε το ∆υτικό τονικό σύστηµα «καλές» 

µελωδίες. 

Συγκεκριµένα, στο πείραµα των Trainor και Trehub (1992) 

παρουσιάστηκαν σε βρέφη και σε ενήλικες αλλαγές µιας βασικής µελωδικής 

σειράς 10 τόνων, η οποία είχε συντεθεί σε ένα διατονικό πλαίσιο (βλ. Εικόνα 2 

α). Κάποιες από τις αλλαγές αυτές ήταν εκτός της τονικότητας και της 

αρµονίας της µελωδίας (βλ. Εικόνα 2β, δ) και κάποιες άλλες ήταν µέσα στην 

τονικότητα διατηρώντας την αρχική διατονική δοµή (βλ. Εικόνα 2γ). Όπως 

ήταν αναµενόµενο, οι  ενήλικες αναγνώρισαν µε µεγαλύτερη ευκολία την 

αλλαγή ενός ηµιτόνιου στη νότα που παραβίαζε την τονικότητα της µελωδίας 

παρά την αλλαγή τεσσάρων ηµιτονίων, η οποία ήταν σύµφωνη µε την 

τονικότητα και τη διατονική δοµή της µελωδίας. Αντίθετα τα βρέφη 

αναγνώρισαν εξίσου καλά και τις δύο αλλαγές. Το εύρηµα αυτό σύµφωνα µε 

τους Trainor και Trehub (1992), δεν αντανακλά µια ειδική ικανότητα των 

βρεφών, τα οποία δεν δυσκολεύτηκαν να αναγνωρίσουν τις αλλαγές, λόγω 

της απλής δοµής της αρχικής µελωδίας, αλλά περισσότερο µια δυσκολία των 

ενηλίκων να αναγνωρίσουν µια αλλαγή που δεν παραβίαζε την τονικότητα 

της αρχικής µελωδίας, υπογραµµίζοντας τις βαθιές µουσικές πολιτισµικές 

επιρροές στην αντιληπτική επεξεργασία των µουσικών ερεθισµάτων από τους 

ενήλικες.  
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Εικ. 2.  ∆είγµα µουσικών ερεθισµάτων στην έρευνα των Trainor και Trehub (1992). 
 
 
2.4   Χρόνος - ∆ιάρκεια 
 

 Από τις πρώτες εβδοµάδες µετά τη γέννηση, τα βρέφη µπορούν να 

αναγνωρίζουν και να διακρίνουν διαφορετικές χρονικές διάρκειες 

(Lewcowicz, 1992). Αναπτυξιακή διερεύνηση της ικανότητας αντίληψης της 

διάρκειας ακουστικών σηµάτων, έδειξε  ότι από τη βρεφική ηλικία µέχρι την 

ενηλικίωση υπάρχει συστηµατική βελτίωση ως προς την ικανότητα αντίληψης 

των χρονικών διαρκειών. Οι Morrongiello και Trehub (1987) βρήκαν ότι τα 

βρέφη µπορούν να διακρίνουν αξιόπιστα αλλαγές διάρκειας 20 χιλιοστών 

του δευτερολέπτου, τα παιδιά, αλλαγές διάρκειας 15 χιλιοστών του 

δευτερολέπτου και οι ενήλικες αλλαγές µικρότερες των 10 χιλιοστών του 

δευτερολέπτου.  

Ένα  µεγάλο µέρος ερευνών έχει εξετάσει συστηµατικά τη λειτουργία 

των µηχανισµών οµαδοποίησης στη βρεφική ηλικία. Η δηµιουργία οµάδων 

προϋποθέτει το διαχωρισµό των στοιχείων. Όπως η οργάνωση του λόγου σε 

λέξεις δηµιουργεί παύσεις ανάµεσα τους, έτσι και η οµαδοποίηση των τόνων 

δηµιουργεί παύσεις ανάµεσα στις οµάδες των τόνων. Οι Thorpe, Trehub, 

Morrongiello και Bull (1988) εξέτασαν την ικανότητα βρεφών ηλικίας 6 έως 9 

µηνών να διακρίνουν σε ένα µοτίβο που αποτελούνταν από έξι τόνους δύο 



 48

οµάδων (Χ και Ο) τις χρονικές αλλαγές των 200, 125, 100 και 75 χιλιοστών του 

δευτερολέπτου. Τα συγκρινόµενα µοτίβα που παρουσιάστηκαν στα βρέφη 

διέφεραν από το βασικό µουσικό µοτίβο ως προς την προσθήκη ενός 

διαστήµατος σιωπής µετά τον τρίτο τόνο, ανάµεσα, δηλαδή, στις δύο οµάδες 

των τόνων (ΧΧΧ  ΟΟΟ) και µετά τον τέταρτο τόνο, µέσα, δηλαδή, στη δεύτερη 

τονική οµάδα (ΧΧΧΟ  ΟΟ). Σχετικές µελέτες µε ενήλικες (βλ. Thorpe και συν., 

1988) έδειξαν ότι οι ενήλικες ακροατές αναγνωρίζουν µε επιτυχία τις αλλαγές 

των 100 χιλιοστών του δευτερολέπτου τόσο ανάµεσα στις οµάδες όσο και µέσα 

στην οµάδα, αλλά έχουν µεγαλύτερη δυσκολία στον προσδιορισµό της 

µικρότερης των 80 χιλιοστών του δευτερολέπτου αλλαγής µετά τον τρίτο τόνο 

(ανάµεσα στις οµάδες) από ό,τι µετά τον τέταρτο τόνο (µέσα στην οµάδα). 

Στην έρευνα των  Thorpe και συν. (1988) βρέθηκε ότι τα βρέφη, όπως και οι 

ενήλικες, διέκριναν όλες τις χρονικές αλλαγές και στις δύο περιπτώσεις, εκτός 

από το µικρότερο διάστηµα των 75 χιλιοστών του δευτερολέπτου ανάµεσα 

στις οµάδες. Αν και τα βρέφη γενικότερα είχαν µεγαλύτερη δυσκολία στη 

διάκριση των χρονικών αλλαγών ανάµεσα στις οµάδες από ό,τι µέσα στην 

οµάδα, οι διαφορές στην απόδοσή τους δεν βρέθηκαν στατιστικώς 

σηµαντικές.  

Μια µεταγενέστερη έρευνα των Thorpe και Trehub (1989), 

επεκτείνοντας την έρευνα των Thorpe και συν. (1988), εισήγαγε και πάλι σε 

µελωδικές σειρές των 6 τόνων διάφορες χρονικές αλλαγές ανάµεσα στον τρίτο 

(ανάµεσα δηλαδή στις οµάδες) και ανάµεσα στον τέταρτο τόνο (µέσα δηλαδή 

στη δεύτερη οµάδα) και  έδειξε ότι τα βρέφη αυτή τη φορά διέκριναν µε 

επιτυχία τις χρονικές αλλαγές µόνο όταν αυτές συνέβαιναν µέσα στην οµάδα.  

Η δυσκολία των βρεφών να διακρίνουν τις αλλαγές ανάµεσα στις 

οµάδες οδήγησε τους Thorpe και Trehub (1989) στη διερεύνηση του 

φαινοµένου της ακουστικής πλάνης της διάρκειας (duration illusion) κατά τη 

βρεφική ηλικία. Υποστηρίζουν, δηλαδή, ότι είναι δυνατόν να δηµιουργηθεί 

µια πλάνη στο αντιληπτικό µας σύστηµα σχετικά µε την αντίληψη της 

χρονικής διάρκειας ενός µοτίβου. Οι ερευνητές εκτιµούν ότι τα βρέφη 

αντιλαµβάνονται τη διάρκεια των χρονικών διαστηµάτων ανάµεσα στις 
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οµάδες των ήχων ως µεγαλύτερη από τη διάρκεια των ίδιων διαστηµάτων 

µέσα στην οµάδα των ήχων. Ενδεχοµένως λοιπόν, η παραποίηση αυτή στην 

αντίληψη της διάρκειας να καθιστά τα βρέφη ικανά να αντιλαµβάνονται τις 

αλλαγές που υπάρχουν µόνο µέσα στην οµάδα.   

 Συµπερασµατικά, τα ευρήµατα των παραπάνω ερευνών δείχνουν ότι 

οι µηχανισµοί αντιληπτικής οµαδοποίησης λειτουργούν στη βρεφική ηλικία 

και ότι τα βρέφη µπορούν να οµαδοποιούν τα επιµέρους µέρη των 

ακουστικών σειρών µε βάση την αρχή της οµοιότητας (Gestalt). Από τη 

στιγµή που τα βρέφη βιώνουν την ακουστική πλάνη της διάρκειας, µπορούµε 

να συµπεράνουµε ότι αντιλαµβάνονται τα όµοια γεγονότα σε µια ακουστική 

σειρά ως µια συνεχή ευδιάκριτη χρονική οµάδα, που ξεχωρίζει από αυτές που 

ακολουθούν. Η λειτουργία των µηχανισµών της παραποίησης της διάρκειας 

στη βρεφική ηλικία δείχνει ότι το αναπτυσσόµενο ακουστικό σύστηµα των 

βρεφών όχι µόνο είναι ευαίσθητο ως προς τη χρονική οργάνωση ενός 

ερεθίσµατος, αλλά προσδοκά και στην ουσία ενισχύει µια τέτοια οργάνωση 

(Thorpe & Trehub, 1989).  

 Η τάση των βρεφών να οµαδοποιούν τους ήχους µε τον παραπάνω 

τρόπο µπορεί πιθανόν να συσχετιστεί µε  την προτίµηση των βρεφών για τη 

δοµή της φράσης στη µουσική (βλ. Γλωσσάριο, σελ. 57). Οι Krumhansl και 

Jusczyk (1990) δηµιούργησαν δύο παραλλαγµένες χρονικά εκδοχές 

ορισµένων µερών 16 µενουέτων, που είχε συνθέσει ο Mozart όταν ήταν παιδί. 

Στην πρώτη, εισήγαγαν παύσεις ανάµεσα στις µουσικές φράσεις, διατηρώντας 

έτσι την εσωτερική χρονική οργάνωση των φράσεων ενώ στη δεύτερη 

άλλαξαν τη δοµή των φράσεων, εισάγοντας παύσεις µέσα στις φράσεις. Η 

έρευνα έδειξε ότι βρέφη ηλικίας 4 έως 6 µηνών ανταποκρίθηκαν περισσότερο 

στα µέρη  µε τις κανονικές παύσεις παρά στα µέρη µε τις παύσεις µέσα στις 

φράσεις, δείχνοντας την προτίµησή τους για τη δοµή της µουσικής φράσης. 

Μάλιστα οι Jusczyk και  Krumhansl (1993) βρήκαν ότι οι µουσικές 

µεταβλητές, που πιθανότατα ευθύνονται για την ικανότητα  των βρεφών να 

διακρίνουν τα όρια της µουσικής φράσης, είναι η πτώση του ύψους και η 

επιµήκυνση της διάρκειας των τόνων στα τέλη των φράσεων, χαρακτηριστικά 



 50

που όπως θα δούµε στο επόµενο κεφάλαιο διακρίνουν τον ενήλικο λόγο και 

το τραγούδι που απευθύνεται στα βρέφη.  

 Στη βρεφική ηλικία εκτός από το φαινόµενο της παραποίησης της 

διάρκειας έχουν επίσης διερευνηθεί δύο ακόµη όψεις της ακουστικής 

χρονικής αντίληψης: α) η επίδραση της προτεραιότητας, (precedence effect) που 

αναφέρεται στην αποτυχία του ακροατή να διακρίνει τον δεύτερο από δύο 

όµοιους ήχους που προέρχονται από ξεχωριστές θέσεις στο χώρο, όταν ο 

δεύτερος ήχος εισάγεται µε µια µικρή καθυστέρηση, και β) ο διαχωρισµός 

ακουστικών συµβάντων (auditory stream segregation), που αναφέρεται στο 

φαινόµενο διαχωρισµού ή οµαδοποίησης των γεγονότων 

επαναλαµβανόµενων σειρών µε βάση την οµοιότητα τους ως προς κάποιο 

ακουστικό χαρακτηριστικό (τονικό ύψος, χροιά, ένταση, κτλ.). 

 Σχετικά µε τη διερεύνηση της επίδρασης της προτεραιότητας στις σχετικές 

µελέτες µε ενήλικες, οι ερευνητές παρουσιάζουν δύο ίδιους ήχους από 

διαφορετικές θέσεις, όπου ο ένας ήχος προηγείται χρονικά σε σχέση µε τον 

άλλο. Οι ενήλικες φαίνεται ότι ακούν µε καθυστερήσεις µόνο τον ήχο που 

προηγείται. Η πιο πιθανή ερµηνεία είναι ότι το αντιληπτικό σύστηµα απωθεί 

τον δεύτερο ήχο επειδή το χρονικό µοτίβο είναι σύµφωνο µε τον απόηχο του 

πρώτου ήχου που προέρχεται από την κοντινή απόσταση (βλ. Scharf & 

Houtsma, 1986, στους Thorpe & Trehub, 1989). Οι Morrongiello, Kulig και 

Clifton (1984, στους Thorpe & Trehub, 1989) έδειξαν ότι τα βρέφη επίσης 

βιώνουν την επίδραση της προτεραιότητας περίπου στην ηλικία των 6 µηνών, 

αν και η αντίληψη της έναρξης του πρώτου και του δεύτερου ήχου 

διαφοροποιείται µε την ηλικία. 

 Το φαινόµενο του διαχωρισµού ακουστικών συµβάντων αναφέρεται στο 

διαχωρισµό ή στην οµαδοποίηση γεγονότων µέσα σε επαναλαµβανόµενες 

σειρές που παρουσιάζονται σε πολύ γρήγορες ταχύτητες. Μία ακουστική 

σειρά  «διασπάται» αντιληπτικά ή διαχωρίζεται σε δύο ή περισσότερες 

οµάδες, µε κάθε οµάδα να έχει όµοια γεγονότα ως ένα βαθµό. Μία συνέπεια 

αυτού του ακουστικού διαχωρισµού είναι ότι οι ενήλικες ακροατές µπορούν 
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να ανιχνεύσουν τη σειρά των γεγονότων µέσα σε µία οµάδα, αλλά όχι µεταξύ 

των οµάδων (Bregman, 1978· Bregman & Campbell, 1971).  

Το φαινόµενο του  πρωταρχικού ακουστικού διαχωρισµού συµβάντων 

µελετήθηκε  σε µια έρευνα µε βρέφη ηλικίας 7 έως 15 εβδοµάδων (Demany, 

1982). Συγκεκριµένα στα βρέφη παρουσιάστηκαν: 1) σειρές µε ψηλούς και 

χαµηλούς τόνους, που γίνονται αντιληπτές από τους ενήλικες σε διακριτές 

χρονικές στιγµές, και 2) σειρές που γίνονται αντιληπτές από τους ενήλικες σε 

µια χρονική συνέχεια. Η έρευνα έδειξε ότι τα βρέφη, όπως και οι ενήλικες, 

µπόρεσαν να διακρίνουν αλλαγές στη χρονική σειρά των τόνων µόνο στις 

σειρές που διατηρούσαν τη χρονική τους συνέχεια, συµπεραίνοντας ότι τα 

βρέφη οµαδοποιούσαν τις άλλες σειρές σε δύο χωριστές οµάδες (µία για τους 

ψηλούς και µία για τους χαµηλούς τόνους), µε βάση την αρχή της οµοιότητας. 

Η παραπάνω έρευνα ενισχύει τα ευρήµατα των σχετικών µελετών για τη 

λειτουργία των µηχανισµών οµαδοποίησης στα βρέφη και δείχνει ότι ο 

ακουστικός διαχωρισµός συµβάντων υφίσταται στη βρεφική ηλικία,. 

 

2.5  Ρυθµός – Τέµπο 

 

Η αντίληψη του ρυθµού (βλ. Γλωσσάριο, σελ. 58) προκύπτει από την 

επαναλαµβανόµενη ακρόαση µιας οργανωµένης σειράς στοιχείων σε χρονική 

διαδοχή. Όπως είδαµε, τα βρέφη µπορούν να αναγνωρίζουν χρονικές 

αλλαγές  οµαδοποιώντας τα επιµέρους µέρη των ακουστικών σειρών µε βάση 

την αρχή της οµοιότητας (Krumhansl & Jusczyk, 1990· Thorpe & Trehub, 

1989· Thorpe & συν., 1988). Επίσης, όπως οι ενήλικες, έτσι και 2 και 5 µηνών 

βρέφη µπορούν να χρησιµοποιήσουν το σχετικό µέγεθος και τη σειρά των 

διαστηµάτων για να διακρίνουν ρυθµικές σειρές, όπως για παράδειγµα µια 

σειρά των 600-200-400 χιλιοστών του δευτερολέπτου από µια σειρά των 200-

600-400 χιλιοστών του δευτερολέπτου (Chang & Trehub, 1977· Demany, 

McKenzie & Vurpillot, 1977). 

Οι Trehub και Thorpe (1989) εξέτασαν την ικανότητα βρεφών ηλικίας 7 

έως 9 µηνών να αναγνωρίσουν µια ρυθµική οργάνωση µε αλλαγές στο τέµπο, 
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στην ταχύτητα, δηλαδή, της παρουσίασης των επιµέρους στοιχείων της 

ρυθµικής σειράς. Στα βρέφη παρουσιάστηκαν επαναλήψεις: 1) ακουστικών 

σειρών τριών τόνων µε την ίδια ρυθµική οργάνωση, αλλά µε διαφορετική 

ταχύτητα παρουσίασης: (Χ  ΧΧ) και (ΧΧ  Χ), και 2) σειρών τεσσάρων τόνων 

επίσης µε τον ίδιο ρυθµό, αλλά µε διαφορετικό τέµπο (ΧΧ  ΧΧ) και (ΧΧΧ  Χ). 

Τα βρέφη και στις δύο περιπτώσεις διέκριναν τις πιο γρήγορες ή τις πιο αργές 

παραλλαγές των τονικών σειρών, από τη στιγµή που η ρυθµική τους 

οργάνωση διατηρούνταν σταθερή. Φαίνεται, λοιπόν, ότι όπως και στην 

περίπτωση των τονικών υψών, τα βρέφη αντιλαµβάνονται το ρυθµό µιας 

σειράς κυρίως στη βάση των σχετικών και όχι των απόλυτων χρονικών 

διαστηµάτων που συνθέτουν το µοτίβο. 

Σε µια νεότερη έρευνα, οι Trehub, Hill και Kamanetsky (1997) 

προσδιόρισαν «καλές» και «κακές» ρυθµικές εκτελέσεις µιας µελωδίας 10 

τόνων µε βάση την προτίµηση µουσικά µη εκπαιδευµένων ενηλίκων, από 

τους οποίους ζητήθηκε να επιλέξουν τις καλύτερες και τις χειρότερες ρυθµικές 

εκτελέσεις της µελωδίας. Ένα παράδειγµα «καλής» και «κακής» ρυθµικής 

εκτέλεσης της µελωδίας παρουσιάζεται στην Εικόνα 3: 

 
 

Εικ. 3. Παράδειγµα «καλής» (πάνω πεντάγραµµο) και «κακής» (κάτω πεντάγραµµο) 
ρυθµικής οργάνωσης της ίδιας µελωδίας. 

 

Οι «καλές» και «κακές» αυτές ρυθµικές εκτελέσεις παρουσιάστηκαν σε 

βρέφη, από τα οποία ζητήθηκε να διακρίνουν στις σειρές αυτές µία τονική και 

µία ρυθµική αλλαγή. Τα βρέφη διέκριναν µε µεγαλύτερη επιτυχία τις αλλαγές 

αυτές στις «καλές» ρυθµικές εκτελέσεις, δείχνοντας, όπως και οι ενήλικες την 

προτίµησή τους στη συγκεκριµένη ρυθµική οργάνωση. Το εύρηµα ενισχύει 
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την ύπαρξη προδιαθέσεων για την προτίµηση συγκεκριµένων ρυθµικών 

σχηµάτων, οι οποίες µάλιστα οικοδοµούνται στη βάση της αρχής της 

οµαδοποίησης (Gestalt) (βλ. Trehub, 2000). 

 Πολύ λίγες έρευνες έχουν γίνει σχετικά µε την ικανότητα των βρεφών 

να αντιλαµβάνονται το µέτρο, που είναι η βαθύτερη χρονική δοµή της 

µουσικής. Η έννοια του ρυθµού και η έννοια του µέτρου συνδέονται στενά. 

Το µέτρο ουσιαστικά είναι ο βασικός παλµός (beat) που στηρίζει µια ρυθµική 

οργάνωση, που κάνει τους ανθρώπους να χτυπούν και να συγχρονίζουν τα 

χέρια και τα πόδια τους µε τη µουσική. Ειδικότερα, το µέτρο προσδιορίζει τις 

σχέσεις ανάµεσα στους δυνατούς και τους ασθενείς παλµούς. Η ρυθµική δοµή 

ενός µοτίβου προσδιορίζεται κυρίως από τη σειρά των χρονικών 

διαστηµάτων που τη συνθέτουν, ενώ η µετρική δοµή συνάγεται κυρίως από 

τις περιοδικές κανονικότητες στην επιφάνεια της µουσικής (Clarke, 1999). Η 

πιο συστηµατική µελέτη της βρεφικής ικανότητας αντίληψης του µέτρου είναι 

αυτή των Ηanon και Johnson (2005) που έδειξε ότι  βρέφη 7 µηνών µπορούν 

να αντιληφθούν το µέτρο σε απλές ρυθµικές σειρές, όπως επίσης και να 

κατηγοριοποιήσουν ρυθµούς στη βάση ενός κοινού µέτρου. Αν και η βρεφική 

ικανότητα αντίληψης του µέτρου χρειάζεται περαιτέρω διερεύνηση, η 

παραπάνω µελέτη ενισχύει την υπόθεση ότι τα βρέφη, όπως οι ενήλικες, είναι 

ικανά να αναγνωρίσουν µια ρυθµική σειρά, αντλώντας πληροφορίες από την 

µετρική της δοµή. 

 

2.6  Συζήτηση 

 

Η ικανότητα των βρεφών να αντιλαµβάνονται και να διακρίνουν 

συγκεκριµένα χαρακτηριστικά που είναι σηµαντικά στη ∆υτική τονική 

µουσική, έχει γίνει αντικείµενο συστηµατικών εργαστηριακών µελετών, στο 

χώρο της γνωστικής και της αναπτυξιακής ψυχολογίας κυρίως κατά τα 

τελευταία 30 χρόνια. 

Στις πειραµατικές αυτές µελέτες οι ερευνητές παρουσιάζουν στα βρέφη 

µια επαναλαµβανόµενη βασική µελωδία πέντε ή περισσότερων τόνων και 
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όταν το ενδιαφέρον των βρεφών προς αυτήν µειωθεί, παρουσιάζουν µια 

καινούργια µελωδία ή µια παραλλαγή της πρώτης βασικής µελωδίας, µε 

συγκεκριµένες µουσικές αλλαγές. Αν το ενδιαφέρον των βρεφών αυξηθεί στο 

νέο άκουσµα, στρέφοντας το κεφάλι τους προς την πηγή της µελωδίας, οι 

ερευνητές συµπεραίνουν ότι τα βρέφη µπορούν να αντιληφθούν τις 

συγκεκριµένες µουσικές αλλαγές µεταξύ της παλιάς και της νέας µελωδίας. 

Οι πειραµατικές αυτές µελέτες έχουν αποκαλύψει πολύ ενδιαφέροντα 

ευρήµατα σχετικά µε τη βρεφική ικανότητα αντίληψης και επεξεργασίας 

απλών, αλλά και πιο σύνθετων, ακουστικών και µουσικών ερεθισµάτων. 

Οµοιότητες ανάµεσα στις ικανότητες των ενηλίκων, που έχουν συστηµατικά 

εκτεθεί σε µουσικά ερεθίσµατα, και στις αντίστοιχες ικανότητες των βρεφών, 

που έχουν ελάχιστη έως µηδενική εµπειρία από µουσικά ακούσµατα, 

ενισχύουν την άποψη ότι υπάρχουν βιολογικές προδιαθέσεις για την 

προτίµηση και την αντίληψη βασικών χαρακτηριστικών της µουσικής. 

Συγκεκριµένα, τα βρέφη αντιλαµβάνονται µια µελωδία µε ολιστικό 

τρόπο, µε την έννοια ότι επεξεργάζονται το περίγραµµα των τονικών υψών 

(τη γραµµή των αυξοµειώσεων ή της σταθερότητας των τονικών υψών) και 

όχι τα απόλυτα τονικά ύψη. Σε µια σύντοµη µελωδία διακρίνουν πολύ µικρά 

διαστήµατα, όπως το ηµιτόνιο, και δείχνουν προτίµηση στις σύµφωνα µε το 

διατονικό σύστηµα και συνεπώς ευχάριστες στο άκουσµα, «καλές» µελωδίες. 

Αντιλαµβάνονται και οµαδοποιούν χρονικές αλλαγές σε ένα µουσικό µοτίβο 

σύµφωνα µε την αρχή της οµοιότητας  (θεωρία της Μορφής). Προτιµούν και 

ανταποκρίνονται στη δοµή της µουσικής φράσης. Αναγνωρίζουν µε 

µεγαλύτερη ευκολία τις χρονικές αλλαγές µέσα σε µια οµάδα τόνων από ό,τι 

ανάµεσα σε οµάδες τόνων, πιθανόν λόγω του φαινοµένου της ακουστικής 

πλάνης της διάρκειας. Αντιλαµβάνονται το ρυθµό ενός µουσικού µοτίβου, 

χωρίς να επηρεάζονται από επιµέρους αλλαγές στο τέµπο. ∆ιακρίνουν µια 

ρυθµική δοµή κυρίως στη βάση των σχετικών και όχι των απόλυτων χρονικών 

διαστηµάτων. Όπως φαίνεται από τα παραπάνω ευρήµατα, η ακουστική και 

µουσική αντίληψη των βρεφών διέπεται κυρίως από τις αρχές της οµοιότητας, 
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της εγγύτητας, της συνέχειας, τις βασικές, δηλαδή, αρχές της θεωρίας της 

Μορφής. 

Η διερεύνηση της µουσικής αντίληψης των βρεφών είναι ένα πολύ 

ευρύ ερευνητικό πεδίο µε µελέτες που συνεχώς εξελίσσονται, αφού η εξέταση 

των ακουστικών και των µουσικών χαρακτηριστικών του ήχου έχει εξαιρετικά 

πολλές διαστάσεις. Στο παρόν κεφάλαιο έγινε µια προσπάθεια να 

παρουσιαστεί ένα αντιπροσωπευτικό δείγµα των ερευνών αυτών. 

Αναµφισβήτητα τα πειραµατικά αυτά ευρήµατα έχουν συµβάλλει κατά πολύ 

στη γνώση για τη βρεφική ικανότητα της µουσικής αντίληψης καθώς 

επιβεβαιώνουν συνεχώς την εγγενή ικανότητα του ανθρώπου να 

αντιλαµβάνεται και να επεξεργάζεται τη µουσική, αλλά και εν µέρει 

υπογραµµίζουν τη δύναµη των µουσικών πολιτισµικών επιρροών.  

Ωστόσο, κατά τη γνώµη µας περιορίζονται στη διερεύνηση ειδικών 

µουσικών ικανοτήτων των βρεφών µέσα σε αυστηρά εργαστηριακές συνθήκες 

και δεν επεκτείνονται στην αυθόρµητη µουσική έκφραση των βρεφών, την 

εσωτερική δηλαδή, ανάγκη για κίνηση και τραγούδι, τη βρεφική, µε άλλα 

λόγια, µουσικότητα, που εκδηλώνεται και αναπτύσσεται σε αυθόρµητα και σε 

επικοινωνιακά πλαίσια συνεργασίας µε τους άλλους ανθρώπους. Οι 

πειραµατικές αυτές προσπάθειες σε άκρως τεχνικές συνθήκες και µε 

προσεκτικά ελεγχόµενα ερεθίσµατα, δεν µας προσφέρουν την επιθυµητή 

γνώση για τα κίνητρα, τις συγκινήσεις και τις προθέσεις, που βρίσκονται στη 

βάση της  ανθρώπινης µουσικότητας και της δύναµής της για επικοινωνία. 



 56

2.7  Γλωσσάριο µουσικών όρων του Κεφαλαίου 
 
1. Τονικό Περίγραµµα (Pitch Contour): Το ύψος κάθε νότας µιας µελωδίας 

µπορεί να αυξηθεί (+), να µειωθεί (-) ή να µείνει σταθερό (0) σε σχέση µε τη 

νότα που ακολουθεί. Το συνολικό µοτίβο των αλλαγών αυτών των τονικών 

υψών καθ’ όλη την ανάπτυξη της µελωδίας, προσδιορίζει το τονικό της 

περίγραµµα. Το τονικό περίγραµµα συνίσταται περισσότερο από την 

κατεύθυνση των αλλαγών των τονικών υψών παρά από το βαθµό των 

αλλαγών αυτών (βλ. Dowling & Harwood, 1986). 

 

2. Κλίµακα (scale): Η κλίµακα συνίσταται από µια σειρά φθόγγων που 

τοποθετούνται διαδοχικά προς τα πάνω ή προς τα κάτω µιας νότας, έτσι ώστε 

να σχηµατίζεται οκτάβα. Οι µείζονες και ελάσσονες κλίµακες της ∆υτικής 

τονικής µουσικής χαρακτηρίζονται από µια συγκεκριµένη σειρά 

διαστηµάτων (τόνων και ηµιτονίων). Η πρώτη νότα της κλίµακας ονοµάζεται 

τονική και λειτουργεί ψυχολογικά ως νότα αναφοράς. Η δεύτερη σηµαντική 

νότα της κλίµακας είναι η Πέµπτη, που ονοµάζεται δεσπόζουσα (βλ. Dowling 

& Harwood, 1986). 

 

3. ∆ιαστήµατα (intervals): Τα διαστήµατα προσδιορίζουν τις σχέσεις των 

τονικών υψών ανάµεσα σε διαδοχικές νότες, οι οποίες σχέσεις µη τεχνικά 

εκφράζονται ως ο λόγος των διαδοχικών τονικών υψών, από τη στιγµή που η 

κλίµακα της συχνότητας (Hertz) είναι λογαριθµική. ∆ύο σειρές µε νότες που 

έχουν τα ίδια διαστήµατα αλλά έχουν µεταγραφεί σε άλλη µουσική κλίµακα, 

σε χαµηλότερη ή υψηλότερη τονικότητα, ονοµάζονται µετατροπές (βλ. 

Dowling & Harwood, 1986).   

 

4. Ηµιτόνιο (semitone): Το ηµιτόνιο στη ∆υτική τονική µουσική είναι το 

µικρότερο διάστηµα ανάµεσα σε δύο νότες. Αναπαριστά το λόγο της 

συχνότητας του 21/12 , π.χ. 1:1.059 και χωρίζει την οκτάβα σε 12 ίσα 

διαστήµατα, που σχηµατίζουν τη χρωµατική κλίµακα (βλ. Dowling & 

Harwood, 1986). 
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5. ∆ιατονική δοµή (Diatonic structure): Η διατονική δοµή είναι µια µεγαλύτερη 

και πιο πολύπλοκη µουσική µονάδα, η οποία προσδιορίζει µια οµάδα 

σχέσεων ανάµεσα στις 7 νότες που βασίζεται στη διαδοχή τόνων και 

ηµιτόνιων. Για παράδειγµα οι µείζονες και οι ελάσσονες κλίµακες της ∆υτικής 

µουσικής συνιστούν ένα διατονικό πλαίσιο (βλ. Dowling & Harwood, 1986). 

 

6. Ο προσδιορισµός της «καλής» και της «κακής» µελωδίας έγινε µε βάση το 

τονικό σύστηµα της ∆υτικής µουσικής. Σε γενικές γραµµές τα ακουστικά 

µοτίβα θεωρείται ότι έχουν καλή µορφή όταν είναι σχετικά εύκολο να 

ανακληθούν στη µνήµη και να διαφοροποιηθούν από άλλα µοτίβα. Οι 

µουσικές παραδόσεις έχουν πολλές δοµικές οµοιότητες σε διάφορους 

πολιτισµούς, γιατί βασίζονται σε βασικά χαρακτηριστικά του ανθρώπινου 

ακουστικού και γνωστικού συστήµατος. Ωστόσο υπάρχουν σηµαντικές 

διαφορές στην οργάνωση και λειτουργία των µουσικών µορφών στους 

διάφορους πολιτισµούς, µε αποτέλεσµα την ύπαρξη διαφόρων µουσικών 

συστηµάτων. Για παράδειγµα η θεωρία της ∆υτικής µουσικής, που συνιστά το 

επικρατέστερο µουσικό σύστηµα στις µέρες µας, βασίζεται στις αρχές και 

στους νόµους της τονικής µουσικής, που παρέχει ένα σταθερό πλαίσιο 

αναφοράς για τον ακροατή (Cohen και συν., 1987). 

 
7. Μουσική φράση (Musical phrase): Όπως ακριβώς στο λόγο έτσι και στη 

µουσική τα επιµέρους χαρακτηριστικά οργανώνονται σε ιεραρχικά 

µεγαλύτερες οµάδες διαφόρων χρονικών βαθµών. Ένα µικρό στοιχείο 

συνιστά µια µονάδα ενός επιπέδου, η οποία συνδεόµενη µε άλλα στοιχεία 

σχηµατίζει µεγαλύτερες µονάδες υψηλότερων επιπέδων στην ιεραρχία. Για 

παράδειγµα, όπως στο λόγο οι συλλαβές ενώνονται για να σχηµατίσουν 

λέξεις, οι λέξεις συνδυάζονται σε φράσεις και οι φράσεις σε προτάσεις, έτσι και 

στη µουσική οι νότες συνδυάζονται σε µέτρα και τα µέτρα σε φράσεις και σε 

µεγαλύτερα µέρη των µουσικών κοµµατιών (Clarke & Krumhansl, 1990·  

Fraisse, 1982· Lerdahl & Jackendoff, 1983).  



 58

 

8. Ρυθµός (Rhythm): Ο ρυθµός, το ζωτικό στοιχείο της µουσικής, είναι µια 

πολύπλοκη διάσταση που συνίσταται από διάφορες µεταβλητές, όπως η 

διάρκεια, το τονικό ύψος, ο τονισµός (Fraisse, 1978). Πάνω απ’ όλα βέβαια 

αναφέρεται σε µια σειρά στοιχείων στη χρονική διαδοχή, που 

χαρακτηρίζονται από κανονικότητα και οργάνωση (Fraisse 1978, 1982· 

Krumhansl, 2000· Lerdahl and Jackendoff 1983· Seashore 1967· Spender and 

Shuter-Dyson, 1980) (βλ. περισσότερες λεπτοµέρειες για την έννοια και τη 

φύση του ρυθµού στο Κεφάλαιο της Μεθοδολογίας). 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ  ΤΡΙΤΟ 

 

Η ΑΝΑΠΤΥΞΗ ΤΗΣ ΜΟΥΣΙΚΟΤΗΤΑΣ ΣΤΗΝ ΑΝΘΡΩΠΙΝΗ 

ΕΠΙΚΟΙΝΩΝΙΑ  ΚΑΤΑ ΤΗ ΒΡΕΦΙΚΗ ΗΛΙΚΙΑ 

 

 

Εισαγωγή  

 

Η σύγχρονη θεώρηση της ψυχολογίας της µουσικής έχει στρέψει το 

ενδιαφέρον της από τη διερεύνηση των ειδικών µουσικών αντιληπτικών 

ικανοτήτων του ανθρώπου στη διερεύνηση της αυθόρµητης µουσικής 

έκφρασης. Τα σχετικά ευρήµατα, κυρίως των τελευταίων 25 χρόνων, 

καθιστούν πλέον απαραίτητη την ανάγκη να εξετάσουµε την ικανότητα να 

εκφράζεται κανείς µουσικά ως µια ικανότητα και ανάγκη όλων των 

ανθρώπων, η οποία είναι έµφυτη στην ανθρώπινη ύπαρξη. Πιο ειδικά, 

ευρήµατα από το χώρο της αναπτυξιακής ψυχολογίας (Malloch, 1999· 

Papousek, 1996· Trevarthen, 1999a), της µουσικολογίας (Bjørkvold, 1992), της 

εθνοµουσικολογίας (Blacking, 1979), της µουσικοθεραπείας (Pavlicevic, 1997· 

Trevarthen & Malloch, 2000), υποστηρίζουν ότι η µουσικότητα, δηλαδή, η 

παραγωγή και η εκτίµηση ρυθµικών και µελωδικών µοτίβων µέσω της φωνής 

ή και της κίνησης του σώµατος είναι µια πανανθρώπινη ανάγκη.  

Αυτή η γραµµή έρευνας οδήγησε τους ερευνητές να επικεντρωθούν 

στην αναζήτηση των κινήτρων και των προθέσεων που προσδιορίζουν τη 

µουσική δραστηριότητα κυρίως µέσα σε κοινωνικά και επικοινωνιακά 

πλαίσια. Στη σύγχρονη βρεφική έρευνα, οι ερευνητές έχουν αναπτύξει ειδικά 

µοντέλα ανάλυσης των µουσικών εµπειριών κατά τα βρεφικά χρόνια στις 

επικοινωνίες που λαµβάνουν χώρα κατά την αλληλεπίδραση του βρέφους µε 

τους γονείς του. 

Το παρόν κεφάλαιο επικεντρώνεται σε ευρήµατα που αναφέρονται στη 

φύση και τις µορφές της µουσικότητας που υπάρχουν και υπηρετούν την 

επικοινωνία του βρέφους µε τους γονείς του. Πριν παρουσιάσουµε τα σχετικά 
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ευρήµατα και τις σχετικές θεωρητικές τάσεις, στο πρώτο υποκεφάλαιο 

παρουσιάζουµε τις βασικές αρχές της θεωρίας της έµφυτης 

διυποκειµενικότητας, συνοψίζοντας τα ευρήµατα των τελευταίων 30 χρόνων 

σχετικά µε το διυποκειµενικό παιχνίδι ανάµεσα στο βρέφος και τους γονείς 

του. Στο δεύτερο υποκεφάλαιο προσδιορίζεται η έννοια και η φύση της 

µουσικότητας, έτσι όπως αυτή προσεγγίζεται στη σύγχρονη βρεφική έρευνα. 

Στη συνέχεια, στα υποκεφάλαια 3.3 έως 3.7  περιγράφονται  ερευνητικά 

δεδοµένα και θεωρητικές προσεγγίσεις σχετικά µε τα εξής µουσικά 

χαρακτηριστικά της αλληλεπίδρασης βρέφους-γονέα: τα µουσικά 

χαρακτηριστικά της µητρικής οµιλίας και η ανταπόκριση των βρεφών σε 

αυτά, ο ρυθµικός συντονισµός στις πρωτοσυνοµιλίες µητέρας-βρέφους, η 

σύγχρονη θεωρία και τα ευρήµατα της Επικοινωνιακής Μουσικότητας καθώς  

και τα χαρακτηριστικά και η λειτουργία των τραγουδιών που απευθύνονται 

στα βρέφη. Στο τέλος του κεφαλαίου γίνεται περίληψη και συζήτηση των 

ευρηµάτων και των σύγχρονων θεωρητικών τάσεων για το ρόλο της 

µουσικότητας στην επικοινωνία βρέφους-γονέα. 

 

3.1  Η θεωρία της έµφυτης διυποκειµενικότητας των βρεφών 

 

 Τον 20ο αιώνα η έννοια της διυποκειµενικότητας υπήρξε αντικείµενο 

φιλοσοφικών αναζητήσεων σχετικά µε το κοινωνικό πλαίσιο της ανθρώπινης 

συνείδησης της πραγµατικότητας, το µοίρασµα του νοήµατος και τη 

συνείδηση του εαυτού. Στο επίκεντρο των αναζητήσεων αυτών υπήρξε η θέση 

ότι η ύπαρξη της διαπροσωπικής δυάδας προηγείται του προσώπου, του 

υποκειµένου ή του εαυτού (Jopling, 1993). Ο όρος συσχετίστηκε επίσης µε τις 

ερµηνείες των ψυχαναλυτών σχετικά µε την ασυνείδητη µεταφορά των 

συναισθηµάτων και των προθέσεων κατά τη θεραπευτική διαδικασία, καθώς 

και µε τη φεµινιστική πρόκληση στη Φροϋδική θεωρία, η οποία προέταξε τη 

διερεύνηση των διαπροσωπικών σχέσεων, σε αντίθεση µε τη µελέτη του 

ατόµου. Η διυποκειµενικότητα εµπεριέχεται επίσης στις θεωρίες για τις 

εµπρόθετες κοινωνικές και συνεργατικές λειτουργίες της οµιλίας των 
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ενηλίκων και βρίσκει εφαρµογή σε µελέτες που αναφέρονται στο 

«πραγµατιστικό κοινωνικό πλαίσιο», µε το οποίο η γλώσσα και η σκέψη ενός 

µικρού παιδιού αποκτούν νόηµα (Trevarthen, 1998). 

 Η σύγχρονη αναπτυξιακή έρευνα και κυρίως η έρευνα στο χώρο της 

βρεφικής ψυχολογίας, έφερε στο φως ευρήµατα που οδηγούν στο 

συµπέρασµα ότι ο ανθρώπινος νους είναι έµφυτα διυποκειµενικός και ότι η 

ανθρώπινη κοινωνική ζωή είναι κατά βάση συνεργατική. Η ανθρώπινη 

συνείδηση βασίζεται σε εγγενή συστήµατα κινήτρων, που είναι παρόντα από 

την αρχή της ζωής και που µετασχηµατίζονται και αναπτύσσονται στο χρόνο 

µε την επίδραση ενδογενών και εξωγενών παραγόντων, µέσα σε κοινωνικά 

πλαίσια συντροφικότητας και συνεργασίας (Akhtar & Tomasello, 1998· 

Hobson, 2002· Hubley & Trevarthen, 1979· Kugiumutzakis, 1985, 1998· Stern, 

1985, 2000· Trevarthen, 1999b· Trevarthen, Murray & Hubley, 1981). 

 Πιο ειδικά, στη βρεφική έρευνα, τα νέα ευρήµατα των τελευταίων 

τριάντα χρόνων σχετικά µε την έµφυτη διυποκειµενικότητα των βρεφών 

προέκυψαν όχι µόνο από πειραµατικές µελέτες, αλλά κυρίως από την 

παρατήρηση και τις λεπτοµερείς µικρο-αναλύσεις των φυσικών, αυθόρµητων, 

παιγνιωδών αλληλεπιδράσεων των βρεφών µε άλλα πρόσωπα. Η πιο 

διεξοδική διερεύνηση και ανάπτυξη της έννοιας της διυποκειµενικότητας έχει 

πραγµατοποιηθεί µέσα από τη θεωρητική και ερευνητική εργασία του Colwyn 

Trevarthen και των συνεργατών του, η οποία κατά τις δεκαετίες 1960 και 1970  

διεξήχθη στο κέντρο Γνωστικών Μελετών του Πανεπιστηµίου του Harvard 

και από το 1971 και µετά στο τµήµα Ψυχολογίας του Πανεπιστηµίου του 

Εδιµβούργου (Trevarthen 1977· Trevarthen & Aitken 2001).  

 Ο Trevarthen (2005) αναζητά στο υπό ωρίµανση προγεννητικό νευρικό 

σύστηµα την ανάδυση των ψυχολογικών δοµών και λειτουργιών, ωρίµανση 

που βασίζεται στους ενδογενείς παράγοντες και στις σχέσεις του βρέφους µε 

πιο ώριµα υποκείµενα. 

 Σύµφωνα µε τον Trevarthen (1977, 1998, 2005), η ανθρώπινη 

επικοινωνία εκπορεύεται από έµφυτα κίνητρα συνεργασίας. Υποστηρίζει, επίσης, 

ότι από την αρχή της βρεφικής ηλικίας λειτουργεί η διυποκειµενικότητα, 
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δηλαδή, ένας έµφυτος, πολύπλοκος µηχανισµός, που είναι πιο γενικός από 

εκείνον της γλώσσας και προδιαγράφει τη συνεργατική νοηµοσύνη των 

ενηλίκων. Πιο ειδικά, ο Trevarthen (1999b) ορίζει τη διυποκειµενικότητα ως 

«τη διαδικασία κατά την οποία η νοητική δραστηριότητα - 

συµπεριλαµβανοµένης της συνείδησης, της γνώσης, των κινήτρων, των 

προθέσεων και των συγκινήσεων - µεταβιβάζεται µεταξύ των νοών» (σελ. 415). 

Τα βρέφη είναι από τη φύση τους έτοιµα να αλληλεπιδρούν και να 

συνεργάζονται ως πρόσωπα µε προθέσεις και συγκινήσεις µε τις νοητικές 

καταστάσεις των άλλων προσώπων. Αντιλαµβάνονται τους άλλους ως 

επικοινωνιακούς συντρόφους, συλλαµβάνουν τις συγκινήσεις και τις 

προθέσεις τους και ανταποκρίνονται σε αυτές µε συγχρονία ή µε 

συµπληρωµατική «εναρµόνιση». Κατά την επικοινωνία µητέρας-βρέφους οι 

σύντροφοι «διαβάζουν» τον υποκειµενικό κόσµο του άλλου – τα κίνητρα, τις 

συγκινήσεις, τις προσδοκίες, τις προθέσεις. Η έµφυτη διυποκειµενικότητα 

διαµορφώνει συντονισµένες και προβλέψιµες µη λεκτικές και λεκτικές 

πράξεις και χειρονοµίες (Aitken & Trevarthen, 1997· Trevarthen, 1979· 

Trevarthen, 1999b· Trevarthen, Kokkinaki & Fiamenghi, 1999) (βλ. επ. 

Κουγιουµουτζάκης, Μαρκοδηµητράκη & Κοκκινάκη, υπό δηµοσίευση). 

 Οι διεργασίες της διυποκειµενικότητας περιγράφονται πολύ 

χαρακτηριστικά από τον Trevarthen, ως εξής: 

«Τα βρέφη προσπαθούν να εµπλακούν µε τη συνείδηση άλλων 
προσώπων και µας δίνουν σηµαντικά µηνύµατα για τον τρόπο 
µε τον οποίο προσανατολίζονται προς τα γεγονότα που τα 
περιβάλλουν σε ανταπόκριση µε τα ενδιαφέροντα των άλλων 
προσώπων. Κάνουν προσπάθειες να µοιραστούν εµπειρίες και 
σκοπούς και, πριν περάσουν πολλοί µήνες, δέχονται τα 
µηνύµατα των άλλων προσώπων, επικοινωνώντας µε τις 
συγκινήσεις και τα ενδιαφέροντα τους,  ταιριάζοντας µε τις 
δραστηριότητες των άλλων νοών, µέσω µιας µιµητικής 
ευαισθησίας προς τις εκφράσεις των σωµάτων τους» (1994, σελ. 
219).  
 

 Σύµφωνα µε τον Trevarthen (1982, 1992b), στο νου υπάρχουν δύο 

έµφυτα είδη κινήτρων: ένα είδος για τα αντικείµενα και ένα είδος για τους 

ανθρώπους. Το πρώτο είδος κινητοποιεί τα βρέφη για τη γνώση και την 



 63

κατάκτηση των αντικειµένων του φυσικού κόσµου και το δεύτερο είδος τα 

κινητοποιεί για αλληλεπίδραση και επικοινωνία µε τις συγκινήσεις και τις 

πράξεις των άλλων προσώπων. Κάθε ένα από αυτά τα είδη κινήτρων 

δηµιουργούν διαφορετικές προσδοκίες και συγκινήσεις, οι οποίες 

εκφράζονται µέσω των φωνοποιήσεων, των σωµατικών κινήσεων, των 

εκφράσεων του προσώπου. Ο εγγενής µηχανισµός κινήτρων για την 

επικοινωνιακή ανταλλαγή συγκινήσεων µε άλλα πρόσωπα αποτελεί το 

βιολογικό υπόστρωµα για κάθε κοινωνική συµπεριφορά (Aitken & 

Trevarthen, 1997· Trevarthen, 1982, 1992b). 

 Σύµφωνα µε τον Trevarthen (1986, 1993), η βάση των αναπτυξιακών 

αλλαγών της επικοινωνίας που παρατηρούνται κατά τον πρώτο χρόνο της 

ζωής, βρίσκεται στις διαφοροποιήσεις που υφίσταται το εγκεφαλικό πεδίο 

διυποκειµενικότητας του βρέφους, το οποίο στον τοκετό είναι ήδη διαιρεµένο 

σε τρεις «τρόπους», που αλληλεπιδρούν µεταξύ τους και µε το περιβάλλον και 

οδηγούν σε τρία είδη δράσης και εµπειρίας. Ο πρώτος τρόπος ονοµάζεται  

πραξιακός και υπηρετεί τη γνώση των αντικειµένων, ο δεύτερος τρόπος 

ονοµάζεται επικοινωνιακός και υπηρετεί την επικοινωνία µε τα άλλα πρόσωπα, 

και ο τρίτος τρόπος ονοµάζεται στοχαστικός και  υπηρετεί την κατευθυνόµενη 

προς τον εαυτό, στοχαστική δράση (Trevarthen & Aitken, 2003). 

 Η ικανότητα του βρέφους και των συντρόφων του στο πλαίσιο των 

επικοινωνιακών ανταλλαγών να εναρµονίζουν τα κίνητρα, τις συγκινήσεις 

και τις προθέσεις τους µαρτυρούν ότι ο διυποκειµενικός νους οικοδοµείται σε 

µια κατάσταση που είναι από την αρχή διττή, δηλαδή, έχει έναν ξεχωριστό 

εαυτό και ένα «δυνητικό άλλο» (virtual other) , έτσι όπως αυτός περιγράφεται 

από τον Bråten.   

O Bråten (1988, 1992) χρησιµοποίησε τα δεδοµένα της πρώιµης 

επικοινωνίας για να υποστηρίξει τη θεωρία ότι το βρέφος γεννιέται µε µια 

διττή εγκεφαλική αναπαράσταση - αναπαράσταση του εαυτού και του 

δυνητικού άλλου, σε διάφορες καταστάσεις αλληλεπίδρασης. Ο δυνητικός 

άλλος αποτελεί µιαν εγγενή συµπληρωµατική προοπτική ενός µη-

συγκεκριµένου συντρόφου, που συµπληρώνει την προοπτική του βρέφους 
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όταν είναι µόνο του, του κρατά συντροφιά και λειτουργεί στην απουσία του 

πραγµατικού άλλου. Στη διυποκειµενική επικοινωνία ο πραγµατικός άλλος 

(π.χ µητέρα) καταλαµβάνει στο βρεφικό νου τη θέση του δυνητικού άλλου – 

στο εγγενές πεδίο της έµφυτης διυποκειµενικότητας ο δυνητικός και ο 

πραγµατικός άλλος δρουν συµπληρωµατικά. Το εγώ και ο δυνητικός άλλος 

αποτελούν µια ενδουποκειµενική ενότητα κατανόησης, ενώ το εγώ και ο 

πραγµατικός άλλος αποτελούν µια διυποκειµενική ενότητα κατανόησης (βλ. 

Κουγιουµουτζάκης, Μαρκοδηµητράκη & Κοκκινάκη, υπό δηµοσίευση· 

Παπασταθόπουλος, 2004). 

 Ο Trevarthen (1977, 1979, 1992a, 1992b, 1998), χωρίζει την ανάπτυξη 

κατά το πρώτο έτος σε τέσσερις διακριτές περιόδους: α) τη νεογνική περίοδο, 

από τη γέννηση έως περίπου τις 6 εβδοµάδες, β) την περίοδο της πρωτογενούς 

διυποκειµενικότητας, από το 2ο περίπου έως και τον 3ο µήνα, γ) την περίοδο των 

παιχνιδιών, από τον 4ο έως τον 8ο µήνα, και δ) την περίοδο της δευτερογενούς 

διυποκειµενικότητας, από τον 9ο έως το 12ο µήνα (βλ. επ. Kugiumutzakis, 1998· 

Κουγιουµουτζάκης, Μαρκοδηµητράκη & Κοκκινάκη, υπό δηµοσίευση). 

 Α. Νεογνική περίοδος 

 Σε αντίθεση µε το νεογνό των κλασικών αναπτυξιακών (Ψυχανάλυση, 

Piaget, Vygotsky) και µη αναπτυξιακών θεωριών (Συµπεριφορισµός, 

Ηθολογία), το νεογνό, όπως περιγράφεται από τον Trevarthen (1977, 1986, 

1998, 2005), είναι ευαίσθητο στη συναισθηµατική παρουσία της µητέρας και 

εγγενώς έτοιµο να δεχτεί τη µητρική υποστήριξη και ανακούφιση που 

εκφράζονται στη µητρική φροντίδα. Αναγνωρίζει το µητρικό πρόσωπο και 

την οσµή του µητρικού σώµατος, διεγείρεται από τις λεπτές αποχρώσεις της 

µητρικής φωνής, αντιδρά προς τα πρόσωπα που του µιλούν, αλλά 

αποσύρεται ή αµύνεται απέναντι σε µια µη συµπονετική µητέρα (Trevarthen, 

1992a, 1992b). 

 Τα έµβρυα από τους 6.5 µήνες της εγκυµοσύνης και µετά ακούν και 

αµέσως µόλις γεννηθούν θυµούνται και προτιµούν να ακούν τα ειδικά 

χαρακτηριστικά της φωνής της µητέρας (DeCasper, 1992 a). Τα νεογνά 

µπορούν να διακρίνουν την τρίτη διάσταση, τον εαυτό από τον άλλο και τα 
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αντικείµενα του εξωτερικού χώρου. Σε πειραµατικές συνθήκες µαθαίνουν 

γρήγορα να χειρίζονται αντικείµενα και να έχουν προσδοκίες για τη δράση 

τους πάνω στα αντικείµενα. Ευχαριστιούνται στην επιβεβαίωση των 

προσδοκιών τους και δυσανασχετούν στην αποτυχία πρόβλεψης της πράξης 

τους (Trevarthen, 1992a, 1992b, 1998). 

 Η έρευνα για τις ικανότητες των νεογνών να µιµούνται τις εκφράσεις 

του προσώπου, τις φωνοποιήσεις και τις χειρονοµίες των επικοινωνιακών 

τους συντρόφων αποδεικνύει ότι το νεογέννητο είναι έτοιµο εξαρχής και έχει 

ανάγκη να εµπλέκεται σε αµοιβαίες διυποκειµενικές συναλλαγές 

(Kugiumutzakis, 1985, 1998, 1999· Maratos, 1973, 1982· Meltzoff & Moore, 

1977, 1992). 

 Β. Περίοδος πρωτογενούς διυποκειµενικότητας  

 Κατά τη διάρκεια του 2ου και 3ου µήνα, τα βρέφη και οι µητέρες 

εµπλέκονται σε πιο αποτελεσµατικές αµοιβαίες αλληλεπιδράσεις πρόσωπο µε 

πρόσωπο, που βασίζονται στην ανταλλαγή φωνοποιήσεων, κινήσεων, 

χειρονοµιών και εκφράσεων του προσώπου. Η µητέρα και το βρέφος 

«πρωτοσυνοµιλούν» προσπαθώντας να διατηρήσουν έναν πρότυπο και άµεσα 

διαπροσωπικό διάλογο προσφώνησης και απάντησης, ο οποίος 

χαρακτηρίζεται από ρυθµό και αρµονία. Την περίοδο αυτή παρατηρείται 

αµοιβαία µίµηση στις αλληλεπιδράσεις των δύο συντρόφων. Κατά τις 

πρωτοσυνοµιλίες, το βρέφος αντιλαµβάνεται άµεσα τη συγκινησιακή 

σηµασία των συµπεριφορών της µητέρας του και έχει πολύ συγκεκριµένες 

προσδοκίες για το πώς πρέπει αυτή να συµπεριφέρεται. Η µητέρα µε τη σειρά 

της προσαρµόζει κατάλληλα την εκφραστική-επικοινωνιακή συµπεριφορά 

της για να υποστηρίξει τις συγκινησιακές ανάγκες και προσδοκίες του 

βρέφους (Bateson, 1979· Trevarthen, 1992a, 2003a· Trevarthen, Murray & 

Hubley, 1981). Ο Stern και οι συνεργάτες του (Stern, 1985/2000·  Stern και 

συν., 1977· Stern & Gibbon, 1979), εφαρµόζοντας µεθόδους µικρο-ανάλυσης, 

µελέτησαν την περίπλοκη ολοκλήρωση των πρωτοσυνοµιλιών µητέρας-

βρέφους που επιτυγχάνεται διαµέσου του συντονισµού των εκφράσεων της 
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φωνής, του προσώπου και των µατιών τους (βλ. υποκεφάλαιο 3.6 σχετικά µε 

το χρονικό και ρυθµικό συντονισµό των συνοµιλιών µητέρας-βρέφους).  

 Κατά την περίοδο της πρωτογενούς διυποκειµενικότητας το βρέφος 

δυσκολεύεται στον έλεγχο των κινήσεων που απαιτούνται για τη σύλληψη και 

τον χειρισµό ενός αντικειµένου. Όταν, όµως, καταφέρει να συλλάβει ένα 

αντικείµενο, το εξερευνά απτικά, οπτικά, ακουστικά, οσφρητικά, γευστικά και 

πολλές φορές αυτο-απορροφάται παρατηρώντας το. Την περίοδο αυτή το 

κίνητρο για το µοίρασµα πράξεων και συγκινήσεων επικρατεί του κινήτρου 

για την εξερεύνηση των αντικειµένων (Trevarthen, 1992a, 1998, 2005). 

 Γ. Περίοδος Παιχνιδιών 

 Μετά τον 3ο µήνα η διαπροσωπική επαφή µητέρων-βρεφών 

επιδεικνύεται σε ένα µεγάλο εύρος παιχνιδιών. Τα βρέφη αποκτούν 

µεγαλύτερη σωµατική δύναµη και έλεγχο της στάσης του σώµατός τους και 

βρίσκουν πιο συναρπαστικό το περιβάλλον και τα αντικείµενα που 

βρίσκονται γύρω τους. Οι µητέρες προκειµένου να έλξουν το ενδιαφέρον των 

βρεφών δοκιµάζουν διαφορετικές, πιο ζωντανές προσεγγίσεις, στις οποίες τα 

βρέφη ανταποκρίνονται θετικά. Σε σύγκριση µε τις πρωτοσυνοµιλίες, τα 

παιχνίδια µε βρέφη 4 έως 6 µηνών είναι ζωηρότερα, πιο γρήγορα, 

µεγαλύτερης χρονικής διάρκειας και µε µεγαλύτερη ποικιλία συγκινήσεων. 

Την περίοδο αυτή παίζονται παιχνίδια που έχουν αξιοσηµείωτες δυνατότητες 

για µουσική και ποιητική ανάπτυξη και προσφέρουν διασκέδαση και στους 

δύο συντρόφους. Εκτεταµένη περιγραφή των ερευνητικών δεδοµένων σχετικά 

µε τα µουσικά χαρακτηριστικά του παιχνιδιού µητέρας-βρέφους 

παρουσιάζεται στα επόµενα υποκεφάλαια. Τα βρέφη µαθαίνουν τελετουργίες 

παιχνιδιών (συµβατικά παιχνίδια, µουσικά παιχνίδια) και µαζί µε τη µητέρα 

αρχίζουν να διαµορφώνουν ένα σύνολο από µαθηµένα «κόλπα» και 

πειράγµατα, που χαρακτηρίζονται από επαναλήψεις, παύσεις και 

αυξοµειώσεις του βρεφικού ενδιαφέροντος. Την περίοδο αυτή τα βρέφη 

µιµούνται µε ακρίβεια τις κινήσεις του προσώπου, τις φωνοποιήσεις και τις 

χειρονοµίες της µητέρας, µε τρόπο παιγνιώδη, δηλαδή, δίνουν αυτοσχέδιες 

«παραστάσεις» µπροστά σε γνωστούς αλλά και ξένους µε φιλική διάθεση, 
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αποσπώντας έπαινο και επιβράβευση από τους θεατές µε επιφωνήµατα, 

παλαµάκια και χάδια (Trevarthen, 1977, 1982, 1992 a, 1992b, 1998). 

 Το παιχνίδι της µητέρας µε το βρέφος αυτή την περίοδο είναι γεµάτο 

από τέτοιου είδους µετα-επικοινωνίες, επικοινωνιακές δηλαδή συµπεριφορές 

µε αστεία, χιούµορ, «παραστάσεις», τελετουργικά παιχνίδια. Η µητέρα και το 

βρέφος ανταλλάσσουν «σαχλές» γκριµάτσες ή χειρονοµίες, µεταβάλλοντάς τις 

σε αστεία που αναγνωρίζονται γρήγορα (Reddy, 1991, Reddy & Trevarthen, 

2004). 

 Γύρω στον 5ο µήνα τα βρεφικά εξερευνητικά παιχνίδια µε τα πρόσωπα 

οδηγούν στην εξερεύνηση των αντικειµένων. Τα τελευταία  λειτουργούν ως 

γέφυρες  ανάµεσα στις µητρικές επικοινωνιακές προθέσεις  και τις βρεφικές 

προθέσεις για εξερεύνηση. Το βρέφος δεν µπορεί να δώσει ένα αντικείµενο 

στη µητέρα που του το ζητά, από τους 6 όµως έως τους 8 µήνες δέχεται το 

αντικείµενο που του προσφέρει η µητέρα, ως µεσολαβητή των 

επικοινωνιακών της προθέσεων, επικεντρώνει το ενδιαφέρον του σε αυτό και 

το επεξεργάζεται. Γύρω στους 7 µε 8 µήνες τα παιχνίδια «πρόσωπο –

αντικείµενο - πρόσωπο» αυξάνονται, προετοιµάζοντας µια αναπτυξιακή 

αλλαγή που θα έρθει µε την επόµενη φάση (Trevarthen, 1992a, 1992b, 1998) 

(βλ. επ. Κουγιουµουτζάκης, Μαρκοδηµητράκη & Κοκκινάκη, υπό 

δηµοσίευση). 

 ∆. Περίοδος δευτερογενούς διυποκειµενικότητας 

 Τον 9ο περίπου µήνα συντελείται µια µεταβολή στο βρεφικό νου, που 

συνιστά την είσοδο του βρέφους στην περίοδο της δευτερογενούς 

διυποκειµενικότητας, που διαρκεί από τον 9ο  έως το 12ο περίπου µήνα. Την 

περίοδο αυτή τα βρέφη δείχνουν ένα αυξανόµενο ενδιαφέρον για το 

ευρύτερο περιβάλλον και τα πράγµατα. Η επικοινωνιακή τους ανάπτυξη 

επεκτείνεται, συµπεριλαµβάνοντας τα αντικείµενα ως κοινό σηµείο αναφοράς 

και επαφής µε τον άλλο. Το βρέφος µπορεί πια να καταλάβει ότι τα 

αντικείµενα έχουν πολλές χρήσεις, ενδιαφέρον και νόηµα για τους άλλους και 

τρόπους χειρισµού που τους µαθαίνει παρατηρώντας τους άλλους. Αν και οι 

πολιτισµικοί παράγοντες επηρεάζουν βέβαια το είδος και τη χρήση των 
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αντικειµένων, ο Trevarthen ισχυρίζεται ότι  πριν το τέλος του πρώτου έτους, 

στο νου όλων των βρεφών συµβαίνει ένας µετασχηµατισµός, που ανακλάται 

στη χαρακτηριστική ανθρώπινη ικανότητα για µοίρασµα της εµπειρίας σε 

συνεργατικές δραστηριότητες, διαπροσωπικής εµπλοκής (Hubley & 

Trevarthen, 1979· Trevarthen, 1992b· Trevarthen & Hubley, 1978). 

Την περίοδο αυτή αναπτύσσεται η πρωτογλώσσα. Το βρέφος είναι ικανό 

να συνδυάσει παραλλαγές των φωνοποιήσεων µε τις χειρονοµίες για να 

προσδιορίσει και να γνωστοποιήσει το «αντικείµενο» του νοήµατος, που 

µπορεί να είναι κάποιο συγκεκριµένο πρόσωπο, γεγονός, αντικείµενο, κ.λ.π. 

Μέσω της πρωτογλώσσας το βρέφος αντιπαραβάλλει τα ενδιαφέροντα, τις 

προθέσεις και τις συγκινήσεις του απέναντι στα ενδιαφέροντα, τις προθέσεις 

και τις συγκινήσεις του άλλου (Trevarthen, 1992b). Αρκετές µελέτες έχουν 

δείξει ότι η ανάπτυξη των πρώιµων γλωσσικών δεξιοτήτων του βρέφους 

διαµορφώνεται σηµαντικά από την ενεργό συµµετοχή του σε διαπροσωπικές 

και συνεργατικές δραστηριότητες µε τους γονείς τους (βλ. Akhtar & 

Tomasello, 1998· Carpenter, Nagell & Tomasellο, 1998· Halliday, 1979· 

Nelson, 1996, στον Παπασταθόπουλο, 2004). 

  Τώρα στο µητρικό λόγο οι ερωτήσεις αντικαθίστανται από οδηγίες και 

προστακτικές. Η µητέρα διδάσκει το βρέφος, το οποίο είναι πρόθυµο και 

ικανό να µάθει ακολουθώντας τις οδηγίες της. Η ανάπτυξη της γνώσης 

λαµβάνει χώρα σε ένα πλαίσιο συνεργασίας, συν-ανακάλυψης του κόσµου, 

της φύσης και του νοήµατος των πραγµάτων, όπου η µητέρα και το βρέφος 

οδηγούνται σε µια συγκινησιακά ορµώµενη αξιολόγηση των πραγµάτων. 

Μετά τον πρώτο χρόνο αναπτύσσεται συνεχώς το λεξιλόγιο του 

παιδιού καθώς και το ενδιαφέρον του στο να εκπέµπει και να δέχεται τα 

µηνύµατα των σηµάτων, όταν οι άλλοι του τα παρουσιάζουν µε αρκετά σαφή 

τρόπο για να τα µοιραστεί µαζί τους. Μαζί µε την αύξηση του περιεχοµένου 

της πρωτογλώσσας γίνεται και µια αλλαγή στον τρόπο που τα βρέφη 

αντιµετωπίζουν τα αντικείµενα µε τα οποία παίζουν και η αλλαγή αυτή της 

συνείδησης µεταβάλλει επίσης τη φαντασία και τη δηµιουργικότητά τους. Το 

παιδί του ενός έτους χρησιµοποιεί τα αντικείµενα µε οικείο νόηµα και γνωστή 
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χρηστικότητα για να αναπαραστήσει µεταφορικώς πολύπλοκες πράξεις και 

εµπειρίες. Οι χρήσεις αυτές και τα νοήµατα γίνονται πλαίσιο αντίληψης νέων 

πραγµάτων και το παιδί αρχίζει το φανταστικό παιχνίδι (Trevarthen, 1992b· 

Trevarthen & Marwick, 1986) (βλ. επ. Παπασταθόπουλος, 2004). 

 Με την κατάκτηση της οµιλίας, της φαντασίας, της συνεργατικότητας 

και της νόησης ο διυποκειµενικός νους των βρεφών περνά στο επίπεδο της  

«συνεργατικής νοηµοσύνης», που αναφέρεται στην ανάγκη και την 

ικανότητά µας να ζούµε, να συνεργαζόµαστε και να µοιραζόµαστε µε άλλους 

ανθρώπους τα νοήµατα µιας κοινής κουλτούρας (Trevarthen, 1986, 1992b, 

1998· Trevarthen & Hubley, 1978) (βλ. επ. Κουγιουµουτζάκης, 

Μαρκοδηµητράκη & Κοκκινάκη, υπό δηµοσίευση). 

 Συνοψίζοντας, ο Trevarthen, βασιζόµενος στο θεωρητικό και 

ερευνητικό του έργο καθώς και στις θεωρίες και τις µελέτες άλλων ερευνητών, 

οδηγήθηκε στο συµπέρασµα ότι τα βρέφη έχουν ένα ανθρώπινο είδος 

συνείδησης, µε την οποία µπορούν να αντιληφθούν ένα άλλο πρόσωπο ως 

σύντροφο στην επικοινωνία. Από την πρώιµη βρεφική ηλικία τα ανθρώπινα 

όντα είναι ικανά να εµπλέκονται σε αµοιβαίες διυποκειµενικές 

αλληλεπιδράσεις µε άλλους, οι οποίες χαρακτηρίζονται από 

συµπληρωµατικότητα και µοίρασµα κινήτρων και συγκινήσεων. Η ανάπτυξη 

κατά το πρώτο έτος ολοκληρώνεται µέσα στη διαπροσωπική ανάπτυξη και 

διακρίνεται σε τέσσερις περιόδους. Τα νεογνά αποκρίνονται µε ευαίσθητο 

τρόπο στη συναισθηµατική παρουσία και φροντίδα της µητέρας. Κατά τις 

πρώιµες αλληλεπιδράσεις στην περίοδο της πρωτογενούς 

διυποκειµενικότητας, µητέρα και βρέφος διαπραγµατεύονται τις αµοιβαίες 

ικανοποιήσεις σε µια προσπάθεια να εξασφαλίσουν χαρούµενη επαφή και 

ανάπτυξη συναισθηµάτων, εκφέροντας ο καθένας µε τη σειρά του αλλά και 

ρυθµίζοντας από κοινού τα συγκινησιακά τους µηνύµατα. Από τον 3ο µήνα 

και µετά η διαπροσωπική τους επαφή εµπλουτίζεται µε µια ποικιλία πιο 

ζωηρών, γρήγορων και χαρούµενων παιχνιδιών, πειραγµάτων, «αστείων», 

«παραστάσεων», που προσφέρουν ποικιλία συγκινήσεων και διασκέδαση 

στους δύο συντρόφους. Στην περίοδο της δευτερογενούς 
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διυποκειµενικότητας, η µορφή της επικοινωνίας γίνεται τριαδική µε τη χρήση 

και την ενσωµάτωση των αντικειµένων σε συνεργατικές δραστηριότητες 

διαπροσωπικής και πολιτισµικής συµπαραγωγής νοήµατος. Η άποψη της 

έµφυτης διυποκειµενικότητας θεωρείται το κίνητρο και ο ρυθµιστής της 

ανθρώπινης ανάπτυξης. Προσδιορίζει τις διαπροσωπικές σχέσεις, ωθεί τους 

ανθρώπους σε συνεργασία µε επίγνωση και σκοπούς, προικίζει τα βρέφη µε 

την ικανότητα να µοιράζονται µε συνοµίληκους ή µεγαλύτερους, προθέσεις, 

συγκινήσεις, ενδιαφέροντα, πράξεις και νοήµατα (Trevarthen, 1977, 1982, 

1986, 1992a, 1992b, 1993, 1998, 1999b, 2005). 

 

3.2  Η έννοια και η φύση της ανθρώπινης µουσικότητας 

 

Τα τελευταία 25 χρόνια, στο πλαίσιο  κυρίως των ερευνών και της 

θεωρητικής προσέγγισης που περιγράφτηκε παραπάνω (θεωρία της έµφυτης 

διυποκειµενικότητας), οι αναπτυξιακοί ψυχολόγοι έδειξαν πολύ µεγάλο 

ενδιαφέρον για τη διερεύνηση των µουσικών χαρακτηριστικών του 

παιχνιδιού του βρέφους µε τους γονείς του. Επιπλέον, αναγνωρίστηκε η 

σηµασία της χρήσης της µουσικής ως ένα θαυµάσιο µεθοδολογικό εργαλείο 

περιγραφής των επικοινωνιακών – γνωστικών, συγκινησιακών, χρονικών- 

συνιστωσών της αλληλεπίδρασης του βρέφους µε τη µητέρα του. Ειδικότερα, 

οι έρευνες επικεντρώθηκαν κυρίως στη φύση και την επικοινωνιακή 

λειτουργία των µουσικών και παραγλωσσικών στοιχείων της οµιλίας των 

µητέρων προς τα βρέφη τους, στα µουσικά χαρακτηριστικά των φωνητικών 

εκφράσεων των βρεφών ως ανταπόκριση στη µητρική οµιλία, στο χρονικό και 

ρυθµικό συντονισµό των φωνητικών κυρίως αλληλεπιδράσεων µητέρας-

βρέφους και στη µορφή και τη λειτουργία του τραγουδιού της µητέρας που 

απευθύνεται σε βρέφη. 

Πριν περιγράψουµε αναλυτικά τα σχετικά ευρήµατα για τα µουσικά 

χαρακτηριστικά που υπάρχουν και υπηρετούν την επικοινωνία βρέφους-

µητέρας, στο παρόν υποκεφάλαιο γίνεται µια προσπάθεια να προσδιορίσουµε 

την έννοια και τη φύση της µουσικότητας, έτσι όπως προσεγγίζεται τα 
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τελευταία χρόνια από ένα µεγάλο µέρος ερευνητικών και θεωρητικών 

εργασιών στην αναπτυξιακή ψυχολογία, τη µουσικολογία, την 

εθνοµουσικολογία (Bjørkvold, 1992· Blacking, 1969/1995· Dissanayake, 

2000a· Malloch, 1999· Mazokopaki, 2000· Mazokopaki, υπό δηµοσίευση· 

Trevarthen, 1999a, 2001, 2002b, 2004a, 2004b). 

Ο Νορβηγός µουσικολόγος Jon–Roar Bjørkvold ονοµάζει µουσικότητα 

την εσωτερική µουσική έµπνευση, τη «Μούσα»  που υπάρχει µέσα µας, την 

οποία προσδιορίζει ως εξής: 

«Όλοι έχουµε ανάγκη αυτή τη Μούσα µέσα µας (‘Muse 
Within’), γι’ αυτό και είµαστε αυτό που ονοµάζω µουσικά όντα. 
Το να χάσουµε τη µουσικότητα µας, θα ήταν σαν να χάσουµε ένα 
βαθύ ουσιαστικό µέρος της ανθρώπινης φύσης µας. Νοµίζω, 
εποµένως, ότι είναι σηµαντικό να προσπαθήσουµε όσο το 
δυνατόν περισσότερο να κατανοήσουµε τη Μούσα µέσα µας, να 
προσδιορίσουµε πιο βαθιά την αρχή, το διακριτικό χαρακτήρα 
και τις αµέτρητες εκδηλώσεις της δηµιουργικής δύναµης, η 
οποία είναι κοινή κληρονοµιά κάθε µέλους της ανθρώπινης 
οικογένειας (1992, σελ. 18). 
 
 

 Ο Bjørkvold (1992) υποστηρίζει ότι η µουσικότητα είναι έµφυτη στην 

ανθρώπινη φύση και εκδηλώνεται µε διαφορετικούς τρόπους σε όλα τα 

αναπτυξιακά στάδια της ζωής του ανθρώπου. Πιο ειδικά, εξέτασε το ρόλο της 

µουσικής στη συγκινησιακή και κοινωνική ανάπτυξη των παιδιών και 

υποστηρίζει ότι το αυθόρµητο µουσικό παιχνίδι των παιδιών συνιστά ένα 

«µουσικό παιδικό πολιτισµό» µε ειδικές ανάγκες, δυνατότητες και τρόπους 

έκφρασης, που εµφανίζουν οµοιότητες σε διαφορετικές χώρες και 

πολιτισµούς. 

 Ο Trevarthen και οι συνεργάτες του (Trevarthen, Powers & 

Mazokopaki, 2006· Trevarthen, 1999a· Trevarthen & Malloch, 2002· 

Trevarthen & Schogler, 2005) τα τελευταία 6 -7 χρόνια διερευνούν τη 

µουσικότητα ως µια ανάγκη και ικανότητα που φαίνεται να έχουν όλοι οι 

άνθρωποι. O Trevarthen, (1999a) περιγράφει τη µουσικότητα ως µια ψυχο-

βιολογική ποιότητα της µουσικής, που πηγάζει από τον εγγενή κινητήριο παλµό 

(‘’Intrinsic Motive Pulse’’) της ανθρώπινης δράσης και κίνησης, καθώς και 
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από τη συγκινησιακή ποιότητα που παράγεται και βιώνεται µέσω αυτού του 

παλµού. Ο Trevarthen (1999a) υποθέτει ότι ο εγγενής κινητήριος παλµός, που 

είναι η βαθύτερη πηγή των παραµέτρων της µουσικότητας, θα πρέπει να 

ανάγεται στον πυρήνα των µηχανισµών του εγκεφάλου που καθορίζουν τους 

ρυθµούς και την ενέργεια της κίνησης, κάτω δηλαδή από τον εγκεφαλικό 

φλοιό. 

Με αυτήν την έννοια, η µουσικότητα αποκτά πολύ ευρύτερη σηµασία 

από αυτήν της µουσικής, η οποία παραδοσιακά έχει αναπτυχθεί προς την 

κατεύθυνση κυρίως της αισθητικής, της εξειδίκευσης, του επαγγελµατισµού 

και του πολιτισµού. Η µουσική, έτσι όπως οι περισσότεροι την κατανοούµε, 

είναι κυρίως µια καλλιτεχνική δραστηριότητα-δηµιουργία, την οποία οι 

άνθρωποι εφευρίσκουν, εξασκούν συνειδητά, δοµούν και µαθαίνουν. Η 

µουσικότητα όµως, αναφέρεται στο µοναδικά εκφραστικό τρόπο µε τον οποίο 

το ανθρώπινο σώµα κινείται, εκδηλώνεται σε όλες τις µορφές της καθηµερινής 

µας ζωής και «κινείται» µέσα µας. Η µουσικότητα διακρίνεται στο κλάµα του 

νεογέννητου, στο αυθόρµητο παιχνίδι των παιδιών, στις κινήσεις του 

χορευτή, στους στίχους ενός ποιήµατος, στο διάλογο µιας συζήτησης, στα 

κλασικά έργα του Mozart και του Beethoven (Malloch, 1999· Trevarthen, 

1999a, 2002b).  

Ο µουσικολόγος Cross υιοθετεί την παραπάνω προσέγγιση της 

µουσικότητας, περιγράφοντας την ως µια ικανότητα που «εµπρόθετα 

µετατοπίζει και µετασχηµατίζει το χρόνο σε ήχο και δράση» (2003, σελ. 79). Ο 

Cross (2003) συνδέει άµεσα τη µουσικότητα µε τη δράση και το χορό, µια 

άποψη που υποστηρίζεται άλλωστε από αναφορές σε µη δυτικές πολιτισµικές 

πρακτικές, οι οποίες δεν διαφοροποιούν τη µουσική από το χορό, αλλά τα 

κατατάσσουν στην ίδια κατηγορία (βλ. Gourlay, 1984 στον Cross, 2003). 

Η µουσικότητα συνδέεται στενά µε την επικοινωνία. Ο Blacking 

(1969/1995, 1973) τονίζει τη µεγάλη επικοινωνιακή δύναµη της µουσικότητας 

στην ατοµική και την κοινωνική εµπειρία (βλ. σχ. υποκεφάλαιο 1.1.3). Ο 

Τrevarthen (1999a, 2001, 2002a)  υποστηρίζει ότι η µουσικότητα είναι µια 

ψυχοκοινωνική ανάγκη που εκπορεύεται από έµφυτα κίνητρα συνεργασίας, τα 
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οποία σκοπεύουν στην παραγωγή, την κατανόηση και τη µετάδοση νοήµατος 

και στο µοίρασµα συγκινήσεων ανάµεσα στα πρόσωπα και στις γενιές. Όλοι 

οι άνθρωποι από την πρώτη στιγµή της γέννησης τους επιθυµούν να 

επικοινωνήσουν και να µοιραστούν εµπειρίες. Η ανθρώπινη ικανότητα για 

επικοινωνία είναι σύµφυτη µε την ικανότητα που ωθεί στην κίνηση και στο 

τραγούδι, που µεταφέρει συγκινήσεις, σκοπούς και ενδιαφέροντα, την 

ικανότητα, δηλαδή, της ανθρώπινης µουσικότητας (Trevarthen & Malloch, 

2002). Ειδικότερα, η µουσικότητα σε επικοινωνιακό πλαίσιο αναφέρεται στα 

στοιχεία της επικοινωνίας που επιτρέπουν σε δύο συντρόφους να 

διατηρήσουν µια δια-συντονισµένη σχέση στο χρόνο και να µοιραστούν µια κοινά 

δοµηµένη αφήγηση (Malloch, 1999· Trevarthen, 1999a) (βλ. στο υποκεφάλαιο 

3.6 αναλυτικά τη θεωρία της Επικοινωνιακής Μουσικότητας). 

 Η ανάλυση της µουσικής έκφρασης και γνώσης στη βρεφική ηλικία 

εξετάζει και φαίνεται να επιβεβαιώνει την υπόθεση ότι η τέχνη της µουσικής 

αναπτύσσεται από αυτήν την εσωτερική ανάγκη για κίνηση, που είναι έµφυτη 

σε όλες τις µορφές επικοινωνίας, συµπεριλαµβανοµένου του λόγου, της 

γλώσσας, του χορού, του τραγουδιού, του δράµατος. Οι διαφορετικοί τρόποι 

µε τους οποίους οι διάφοροι πολιτισµοί έχουν ορίσει τις τυπικές µουσικές 

δοµές, σύµφωνα µε τις ιστορικές παραδόσεις τους, προκύπτουν από την 

κινητοποίηση αυτής της ανθρώπινης εγγενούς µουσικότητας (Dissanayake, 

2000b). 

Τα σύγχρονα ερευνητικά δεδοµένα στην ψυχολογία της µουσικής 

καθιστούν πλέον απαραίτητη την ανάγκη να κατανοήσουµε καλύτερα και να 

εκτιµήσουµε αυτή τη θεµελιώδη ανθρώπινη µουσικότητα και τη δύναµη της 

να επικοινωνεί. Τα σχετικά ευρήµατα αναδεικνύουν την ανάγκη να 

εξετάσουµε την ικανότητα της µουσικότητας περισσότερο ως µια ανάγκη και 

ικανότητα όλων των ανθρώπων, παρά ως µια ειδική ικανότητα που διαθέτει ένας µικρός 

αριθµός χαρισµατικών παιδιών. Στα επόµενα υποκεφάλαια παρουσιάζονται 

ερευνητικά δεδοµένα που περιγράφουν πώς αναπτύσσεται η µουσικότητα 

από την αρχή της ζωής και ποια είναι τα µουσικά χαρακτηριστικά που 

διακρίνουν το παιχνίδι του βρέφους µε τους γονείς του.  
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3.3   Η µουσικότητα της µητρικής οµιλίας 

       (Μητέρα: Θα στο πω µε  νότες που δε διδάχτηκα…)  

 

Τα τελευταία 25 χρόνια η αναπτυξιακή έρευνα που επικεντρώθηκε στα 

µουσικά και παραγλωσσικά στοιχεία του τρόπου που οι µητέρες µιλούν στα 

νεαρά βρέφη τους, ήταν αποκαλυπτική. Όταν µια συναισθηµατικά ευαίσθητη 

και τρυφερή µητέρα, απευθύνει το λόγο στο νεαρό βρέφος της, µεταξύ των 

άλλων µορφών φωνοποίησης παράγει ποιητικό ή µουσικό λόγο. Όπως δείχνει 

η σχετική έρευνα, οι µητέρες επαναλαµβάνουν σύντοµες λέξεις, σε ίσα 

διαστήµατα, µε απαλούς τραγουδιστούς τονισµούς και µε ήρεµη φωνή 

µετρίου ύψους. Οι ερευνητές ονόµασαν το µητρικό λόγο που απευθύνεται στα 

βρέφη «∆ιαισθητική Μητρική Οµιλία» (στο εξής θα αναφέρεται ως ∆ΜΟ - 

intuitive motherese) (Fernald & Simon, 1984· Papousek & Papousek, 1981·  

Stern, Spieker & Mackain, 1982·  Trevarthen, 1992a, 1999a).  

Η τελευταία πήρε αυτή την ονοµασία, γιατί τα χαρακτηριστικά της 

µητρικής οµιλίας προς τα νεαρά βρέφη, ειδικά από τον 1.5 έως τον 3 µήνα, 

στο σύνολό τους, είναι είτε έµφυτα και δεν απαιτούν σκέψη και συνειδητή 

προετοιµασία, είτε η ευαίσθητη µητέρα εκπαιδεύεται από το ίδιο της το 

βρέφος, δεδοµένου ότι το βρέφος αντιδρά µε σαφή προτίµηση σε αυτά 

ακριβώς τα χαρακτηριστικά, είτε λόγω µιας αλληλόδρασης µιας έµφυτης 

προδιάθεσης που εγκαθιδρύεται και αναπτύσσεται από την εµπειρία.  

Συγκριτικά µε το λόγο που απευθύνεται σε ενηλίκους, η ∆ΜΟ έχει πιο 

απλή δοµή και χαρακτηρίζεται από µεγαλύτερη θεµελιώδη συχνότητα, 

µεγαλύτερη τονική διακύµανση, µικρότερες εκφράσεις, µεγαλύτερες παύσεις 

και πιο συχνές επαναλήψεις (Fernald & Simοn, 1984·  Garnica, 1977·  Stern, 

Spieker, Barnett και MacKain, 1983·  Stern και συν., 1982). Έστω και αν δεν 

υπάρχει προς το παρόν µια τελική απάντηση ως προς τις απαρχές της ∆ΜΟ, 

γνώµη µας είναι ότι συνιστά παράγωγο αλληλεπίδρασης έµφυτων και 

εµπειρικών παραγόντων, αν και ξεκινά βασιζόµενη στις έµφυτες αντιληπτικές 

προδιαθέσεις των βρεφών (βλ. παρακάτω). 
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Σηµαντικό επίσης εύρηµα είναι ότι τα βρέφη προτιµούν αυτόν ακριβώς τον 

τρόπο µητρικής οµιλίας από τον µητρικό λόγο που απευθύνεται σε ενήλικους 

(Fernald, 1985). Σε µια προσπάθεια  να προσδιοριστούν οι ακουστικές 

µεταβλητές που καθιστούν τη µητρική οµιλία προσιτή στα βρέφη, οι Fernald 

και Kuhl (1987) βρήκαν ότι η θεµελιώδης συχνότητα, συγκριτικά µε τη 

διάρκεια και την ένταση, είναι το κατεξοχήν ακουστικό χαρακτηριστικό που 

προσδιορίζει τη βρεφική προτίµηση της µητρικής οµιλίας. 

Τα µουσικά και παραγλωσσικά χαρακτηριστικά της ∆ΜΟ 

εµφανίζονται σε έρευνες µε µητέρες διαφορετικών πολιτισµών και γλωσσών. 

Για παράδειγµα, η ∆ΜΟ παρουσιάζει τα ίδια χαρακτηριστικά, µε µικρές 

διαφορές, σε Κινέζες και Γιαπωνέζες µητέρες που µιλούν µια τονική γλώσσα 

και σε µητέρες που µιλούν µη τονικές γλώσσες, όπως αγγλικά, γερµανικά, 

ιταλικά, γαλλικά και αµερικάνικα αγγλικά (Fernald, Taeschner, Dunn, 

Papousek, Boysson-Bardies & Fukui, 1989·  Grieser & Kuhl, 1988·   Masataka, 

1992). 

Αν και δεν έχει µελετηθεί συστηµατικά, βασικό επίσης ρόλο φαίνεται 

ότι παίζει η ρυθµικότητα που ενυπάρχει στη ∆ΜΟ. Σχετικές παρατηρήσεις 

δείχνουν µια κανονικότητα στο ρυθµό της ∆ΜΟ (Stern και συν., 1977·  Stern 

και συν., 1983). Όπως, όµως θα δούµε  παρακάτω, οι µητέρες χρησιµοποιούν 

και µια ποικιλία ρυθµών, µε επιταχύνσεις ή επιβραδύνσεις του τέµπο, 

προκειµένου να εξάψουν προοδευτικά το ενδιαφέρον του βρέφους τη στιγµή 

της κορύφωσης των συγκινήσεων τους  (Stern, 1982). Η ρυθµική δοµή της 

∆ΜΟ προκαλεί προσδοκίες στο βρέφος, το οποίο αναµένει την εµφάνιση του 

επόµενου χρονικού γεγονότος (Stern και Gibbon, 1979). 

Η εµφάνιση της ∆ΜΟ σε διαγλωσσικό και διαπολιτισµικό επίπεδο, η 

ετοιµότητα των µητέρων να τη χρησιµοποιούν χωρίς την απαίτηση 

συνειδητής προετοιµασίας και σκέψης και η σαφής προτίµηση των βρεφών 

στα µουσικά και παραγλωσσικά χαρακτηριστικά της, ανάγκασαν τους 

ερευνητές να της προσάψουν το επίθετο «διαισθητική». Ο οικουµενικός 

χαρακτήρας της ∆ΜΟ οδηγεί τους περισσότερους µελετητές να υποστηρίζουν 

την έµφυτη καταγωγή της, ενώ εναλλακτικά, δεν αποκλείεται η υπόθεση οι 
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µητέρες να αφήνονται εξαρχής  να εκπαιδευτούν από τα βρέφη τους ως προς 

τον προτιµώµενο από τα ίδια τρόπο µητρικής οµιλίας. Τα ευρήµατα για τη 

µητρική οµιλία υποστηρίζουν τον ισχυρισµό ότι η βρεφική προτίµηση και 

αντίδραση στα µουσικά χαρακτηριστικά της ∆ΜΟ οφείλεται πιθανότατα σε 

έµφυτες βρεφικές αντιληπτικές προδιαθέσεις (βλ. σχ. Κεφάλαιο 2). 

Στις νοηµατικές γλώσσες, ο Masataka (1996) εξέτασε το φαινόµενο της 

βρεφικής προτίµησης συγκεκριµένων ακουστικών χαρακτηριστικών της 

µητρικής οµιλίας και έδειξε ότι τα κωφά βρέφη δείχνουν µεγαλύτερο 

ενδιαφέρον και συγκινησιακή ανταπόκριση στη νοηµατική γλώσσα που τους 

απευθύνουν οι κωφές µητέρες τους, συγκριτικά µε τη γλώσσα που οι ίδιες 

απευθύνουν σε κωφούς ενηλίκους. Το ενδιαφέρον αυτό εύρηµα µαρτυρεί ότι 

τα βρέφη του είδους µας δείχνουν µια έµφυτη προτίµηση στη διαισθητική 

µητρική επικοινωνία, είτε αυτή µεταδίδεται µε το λόγο είτε µε σήµατα και ότι 

οι µητέρες χρησιµοποιούν άλλο τρόπο επαφής (φωνητικά ή νοηµατικά) όταν 

απευθύνονται στα βρέφη κι άλλο τρόπο όταν απευθύνονται σε ενήλικους.  

 

3.4  Η επικοινωνιακή λειτουργία της µουσικότητας στη µητρική οµιλία  

       (Μητέρα: Θα στο πω µε µελωδίες και ρυθµούς που καταλαβαίνεις…)  

 

Οι τροποποιήσεις στο µητρικό µελωδικό λόγο που απευθύνεται στα 

βρέφη δρουν ρυθµιστικά στην ανάπτυξη της επικοινωνίας ανάµεσα τους, 

γιατί µεταδίδουν πληροφορίες και µηνύµατα στα βρέφη για τις προθέσεις και 

τις συγκινήσεις της µητέρας και προκαλούν την προσοχή και τη 

συγκινησιακή ανταπόκριση τους. Μέσα από το µητρικό µελωδικό λόγο 

µεταδίδονται µηνύµατα ή όπως το εκφράζει η Fernald, «η µελωδία είναι το 

µήνυµα» (1989).  

 Η έρευνα έχει δείξει ότι ειδικά µουσικά χαρακτηριστικά εκφράζουν 

συγκεκριµένες γονεϊκές προθέσεις. Πιο ειδικά, η προσοχή του βρέφους έλκεται 

από φωνοποιήσεις µε ανοδικά τονικά ύψη, ενώ η χαµηλή ένταση και τα 

καθοδικά τονικά ύψη ηρεµούν και ανακουφίζουν το βρέφος. Οι φωνητικές 

εκφράσεις που αποσκοπούν στο να προειδοποιήσουν το βρέφος για κάποιο 
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κίνδυνο ή να αποτρέψουν µια συγκεκριµένη συµπεριφορά παρουσιάζουν 

επίσης καθοδική τονική κίνηση, αλλά µεγαλύτερη ένταση και περισσότερα 

«στακάτο» (Fernald, 1989· Grieser & Kuhl, 1988· Papousek & Papousek, 1991).  

Οι Stern και συν. (1982), περιέγραψαν τα µελωδικά µοτίβα των 

εκφράσεων της µητρικής οµιλίας σε βρέφη ηλικίας 2, 4, και 6 µηνών σε 

διάφορα πλαίσια αλληλεπίδρασης, για να εξετάσουν τη σχέση ανάµεσα στα 

συγκεκριµένα µελωδικά πρότυπα και τις επικοινωνιακές προθέσεις της 

µητέρας. Η έρευνα έδειξε ότι σε ένα πρώτο πλαίσιο, οι µητέρες αύξησαν το 

ύψος για να τραβήξουν την προσοχή και τη βλεµατική επαφή του βρέφους. 

Σε ένα δεύτερο πλαίσιο, όπου είχε προκληθεί η προσοχή του βρέφους, οι 

µητέρες χρησιµοποίησαν εκφράσεις µε µελωδικές γραµµές σχήµατος 

αντίστροφου U και καθοδικής τονικής κίνησης για να επιδιώξουν τη 

µεγαλύτερη ενεργό συµµετοχή των βρεφών. Τέλος, σε ένα τρίτο πλαίσιο, οι 

µητέρες χρησιµοποίησαν επίσης µελωδικά µοτίβα µε σχήµα αντίστροφου U 

για να αµείψουν τη συµπεριφορά του βρέφους και να διατηρήσουν το θετικό 

κλίµα επικοινωνίας. Βρέθηκε ακόµη ότι οι µητέρες χρησιµοποίησαν 

συγκεκριµένα ύψη σε ειδικά είδη προτάσεων. Για παράδειγµα, οι ερωτήσεις που 

απαντώνται µε «ναι-όχι» συνοδεύονταν από αύξηση των τονικών υψών, οι 

προστακτικές από µείωση και οι καταφατικές προτάσεις από µελωδικά µοτίβα 

σχήµατος αντιστρόφου U (Stern και συν., 1982).  

Παρά το γεγονός ότι οι διαφορετικές γλώσσες και το ατοµικό στυλ στο 

µητρικό λόγο επηρεάζουν την πολύπλοκη ακουστική µορφή των µελωδικών 

δοµών, η έρευνα σε µητέρες µε τονικές και µη τονικές γλώσσες δείχνουν ότι 

και στις δύο περιπτώσεις οι µητέρες χρησιµοποιούν τα παραπάνω 

περιγραφόµενα κοινά, ευδιάκριτα µελωδικά µοτίβα, τα οποία εκφράζουν 

συγκεκριµένες µητρικές προθέσεις. Ειδικότερα, οι Papousek & Papousek, 

(1991) µαγνητοσκόπησαν τις αυθόρµητες αλληλεπιδράσεις 10 Κινέζων και 10 

Αµερικανών µητέρων µε τα 2 µηνών βρέφη τους και ανέλυσαν τα νοήµατα 

των µελωδιών του µητρικού λόγου. Αν και η γλώσσα και το ατοµικό στυλ 

λόγου επηρέασαν την πολύπλοκη διαµόρφωση της ακουστικής µορφής των 

µελωδικών εκφράσεων, τα αποτελέσµατα της έρευνας έδειξαν ότι η πρόκληση 
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της οπτικής προσοχής και της ενεργούς συµµετοχής του βρέφους  

χαρακτηρίζονταν από βαθµιαία αύξηση του ύψους και από µελωδικές 

γραµµές σχήµατος αντίστροφου U. Η παρηγοριά ενός θλιµµένου βρέφους 

συνοδεύονταν από µείωση του ύψους. Τέλος η ενίσχυση, η αµοιβή ή η 

αποδοκιµασία της συµπεριφοράς του βρέφους χαρακτηρίζονταν από φανερή 

προτίµηση εκφράσεων µε µελωδικά µοτίβα σχήµατος αντίστροφου U.  

 Σχετικά µε τον επικοινωνιακό ρόλο της ρυθµικότητας της µητρικής 

οµιλίας, η έρευνα έδειξε ότι τόσο η τακτική περιοδικότητα του ρυθµού όσο και 

η ποικιλία του επιδρούν θετικά στη νοητική, συναισθηµατική και κοινωνική 

ανάπτυξη του βρέφους. Η κανονικότητα του ρυθµού µεταβιβάζει 

συναισθηµατικά µηνύµατα, ενισχύει την έµφυτη προδιάθεση του βρέφους στο 

διαλογικό τρόπο οµιλίας, προκαλεί προσµονή της εξέλιξης ενός τακτικού 

συµβάντος, προάγει την πρόβλεψη εµφάνισης και οδηγεί στην ενεργοποίηση 

της βρεφικής συµπεριφοράς (Stern & Gibbon, 1979· Stern, Hofer, Haft & Dore, 

1985· Stern και συν., 1983). Η ποικιλία του ρυθµού εξάπτει προοδευτικά το 

ενδιαφέρον του βρέφους, είναι µια δίοδος στην έκπληξη και οδηγεί στη 

σταδιακή κορύφωση της έντασης των συγκινήσεων. Επίσης συµβάλλει στην 

ανάπτυξη της αντιληπτικής διάκρισης, γιατί, όπως ακριβώς η παρουσίαση 

ενός γεγονότος σε απόλυτα τακτική χρονική σειρά βοηθά το βρέφος να το 

αντιληφθεί και να το κατατάξει χρονικά στην ίδια τάξη γεγονότων, 

προβλέποντας ταυτόχρονα την εµφάνιση του επόµενου γεγονότος, έτσι και η 

παραβίαση της χρονικής σειράς των γεγονότων οδηγεί στην εκτίµηση ότι η 

συγκεκριµένη συµπεριφορά αποτελεί µέρος διαφορετικού γεγονότος (Stern, 

1982).  

Τα παραπάνω ευρήµατα, ως προς τη µετάδοση των γονεϊκών 

προθέσεων και των συγκινήσεων µέσω των ειδικών µουσικών 

χαρακτηριστικών δείχνουν ότι η ποιοτική και ωριµοποιός επικοινωνία 

βρέφους-γονέα προσδιορίζεται πολύ περισσότερο από τα µελωδικά και 

ρυθµικά µοτίβα της µητρικής οµιλίας παρά από το λεκτικό της περιεχόµενο. 

Η διαπολιτισµική εµφάνιση των ευρηµάτων συνηγορεί υπέρ της 

οικουµενικότητας του τρόπου της µητρικής οµιλίας, παρά τις αναµενόµενες, 
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αναπτυξιακά και πολιτισµικά, κρίσιµες και χρήσιµες ατοµικές διαφορές σε 

επίπεδο ατόµων (µητέρες), γλωσσών, πολιτισµών και εθνοτήτων. 

 

3.5   Η ανάπτυξη της µουσικότητας του βρέφους 

       (Βρέφος: θα στο πω κι εγώ µε νότες…)  

 

Tα βρέφη ελκύονται και ανταποκρίνονται µε µεγάλη ευχαρίστηση στο 

µουσικό χαρακτήρα της µητρικής οµιλίας. Η ανταπόκρισή τους δεν είναι το 

αποτέλεσµα µιας παθητικής αντίδρασης, αλλά µιας προσπάθειας να 

συγχρονίσουν τη δράση τους µε αυτήν του γονέα προκειµένου να µοιραστούν 

ποιοτικά, παραγωγικά και µε χαρά το χρόνο, τις πράξεις, τις συγκινήσεις, τις 

προθέσεις, µέσα σε πλαίσια συντροφικά και ασφαλή (Trevarthen, 1999a).  

Οι Papousek και Papousek (1981) σε µια πιλοτική – αλλά 

πρωτοποριακή - διαχρονική µελέτη ανέλυσαν τα µουσικά χαρακτηριστικά 

των  φωνοποιήσεων της πρωτότοκης κόρης τους από τη γέννηση έως τον 16ο 

µήνα. Βρήκαν ότι γύρω στους 2 µήνες το βρέφος προσπαθούσε να µιµηθεί ένα 

τονικό ύψος ή µικρές µελωδικές γραµµές των µελωδικών εκφράσεων του 

γονέα. Στους 4 µήνες έτεινε να αναπαράγει µεγαλύτερους και πρωτότυπους 

συνδυασµούς των γονεϊκών µουσικών ήχων. Άκουγε πολύ προσεκτικά τη 

µελωδική έκφραση και µε τη σειρά του εκτελούσε µε ευχαρίστηση µια εξίσου 

µεγάλη έκφραση, µε µικρές µελωδικές γραµµές, ρυθµικά µοτίβα ή 

συλλαβικούς ήχους. Οι ερευνητές συµπεραίνουν ότι τα βρέφη 

αντιλαµβάνονται το γενικό περίγραµµα των µελωδιών, προχωρούν στην 

αντιγραφή του έστω κι αν δεν συνδυάζουν  όλα τα επιµέρους χαρακτηριστικά 

του. Η άποψη ότι τα βρέφη αντιλαµβάνονται το γενικό περίγραµµα µιας 

ηχητικής σειράς ή µιας µελωδίας ενισχύεται από τα ευρήµατα της Trehub και 

των συνεργατών της (Trehub, Bull και Thorpe, 1984) (βλ. σχ. Κεφάλαιο 2). 

Οι Papousek και Papousek (1981) παρατήρησαν ότι στις φωνοποιήσεις 

της κόρης τους υπήρχαν τα περισσότερα είδη µουσικών διαστηµάτων. Η 

µεταγραφή των φωνοποιήσεων στην πλειοψηφία τους συνίστατο κυρίως από 

ταυτοφωνίες και διαστήµατα 2ας, αλλά και διαστήµατα 4ης, τρίτης µικρής, 
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πέµπτης καθαρής και οκτάβες. Τα διαστήµατα αυτά συναντώνται στα  

περισσότερα  παραδοσιακά παιδικά τραγούδια και η µουσικολογική έρευνα 

έδειξε ότι ανήκουν στα πιο συχνά τραγουδισµένα διαστήµατα σε όλο τον 

κόσµο (βλ. Papousek και Papousek, 1981).  

Οι Papousek και Papousek (1981) υποθέτουν επίσης ότι οι φωνητικές 

εκφράσεις του βρέφους χαρακτηρίζονται από µια ποικιλία φυσικών ρυθµών, 

που εµφανίζονται πολύ νωρίς στη ζωή, παρουσιάζουν χρονική κανονικότητα 

αλλά και εναλλαγές ανάλογα µε τις ποικίλες εσωτερικές και εξωτερικές 

καταστάσεις και βρίσκονται πιο κοντά στην παραδοσιακή ή τη τζαζ µουσική. 

Αντίθετα, ο Fridman (1980), που ονοµάζει τα πρώτα φυσικά ρυθµικά σχήµατα 

των βρεφών «πρωτορυθµούς», υποθέτει ότι βρίσκονται πιο κοντά στην 

κλασική µουσική.  

Αν και έχουν γίνει αρκετές πειραµατικές έρευνες σχετικά µε τη βρεφική 

αντίληψη και ικανότητα διάκρισης του ρυθµού, η διερεύνηση της αυθόρµητης 

ρυθµικής φωνητικής και κινητικής έκφρασης των βρεφών είναι εξαιρετικά 

περιορισµένη και χρειάζεται συστηµατικότερη διερεύνηση του θέµατος. Η Thelen 

(1979, 1981a, 1981b) παρατήρησε και κατέγραψε τις ρυθµικές 

επαναλαµβανόµενες κινήσεις των ποδιών, του κορµού, του καρπού, των 

δαχτύλων και των χεριών 20 βρεφών στο σπίτι τους κατά τη διάρκεια του 

πρώτου χρόνου. Οι ρυθµικές αυτές κινήσεις παρατηρήθηκαν κατά τη 

διάρκεια µιας ποικιλίας δραστηριοτήτων, όπως για παράδειγµα στο τάισµα, 

στη χρήση αντικειµένων, στις αλληλεπιδράσεις µε ενήλικους συντρόφους ή 

ακόµη όταν τα βρέφη βρίσκονταν σε κατάσταση χαλάρωσης και σε 

κατάσταση περιορισµένης εγρήγορσης (π.χ. όταν έκλαιγαν ή νύσταζαν). Οι 

κινήσεις αυτές παρουσίαζαν χαρακτηριστικά διαστήµατα έναρξης, 

κορύφωσης και απόκλισης, τα οποία φαίνεται ότι συνέπιπταν χρονικά µε την 

ανάδυση του εκούσιου ελέγχου της συγκεκριµένης σωµατικής περιοχής Οι 

παρατηρήσεις αυτές οδήγησαν τη Thelen (1979) να συµπεράνει ότι οι 

ρυθµικές κινήσεις συνιστούν µια έκφραση των φυσικών ταλαντώσεων του 

νευροκινητικού συστήµατος, όταν αρχίζει να επιτυγχάνεται ο εκούσιος 

έλεγχος. Εποµένως, σύµφωνα µε τη Thelen, οι κινήσεις αυτές είναι 
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µεταβατικές, µε την έννοια ότι εµφανίζονται όταν τα βρέφη έχουν κάποιο 

έλεγχο των µερών του σώµατός τους, αλλά δεν έχουν ακόµη αποκτήσει την 

ικανότητα να προσαρµόζουν τις πράξεις τους σε έναν εµπρόθετο σκοπό. 

Σχετικά µε την πορεία ανάπτυξης των ρυθµικών βρεφικών κινήσεων κατά τη 

διάρκεια του πρώτου χρόνου, βρέθηκε ότι η ρυθµική κίνηση των ποδιών 

παρουσίασε µια φθίνουσα πορεία από τον 5ο περίπου χρόνο µέχρι το τέλος 

του πρώτου χρόνου. Επίσης οι ρυθµικές κινήσεις των καρπών άρχισαν να 

αυξάνονται σταδιακά από τον 5ο µήνα και µετά, ενώ οι ρυθµικές κινήσεις των 

χεριών παρουσίασαν µια απότοµη αύξηση στους 7 µήνες. Τέλος οι 

επαναλαµβανόµενες κινήσεις των δαχτύλων παρουσιάστηκαν σε σταθερά 

χαµηλές συχνότητες κατά τη διάρκεια του πρώτου χρόνου. Αθροίζοντας όλα 

τα είδη των ρυθµικών κινήσεων, βρέθηκε µια κορύφωση της ρυθµικής 

δραστηριότητας στους 6 µε 7 µήνες και µία µικρή πτώση στους τελευταίους 

µήνες της µελέτης, η οποία, σύµφωνα µε την συγγραφέα, πιθανόν να 

σχετίζεται µε την αύξηση του εκούσιου κινητικού ελέγχου των βρεφών 

(Thelen, 1979, 1981a, 1981b).  

Ο Masataka (1992) εξέτασε κατά πόσο η ποιότητα του µητρικού λόγου 

επηρεάζει την ποιότητα των βρεφικών φωνοποιήσεων. Η σχετική έρευνα 

έδειξε ότι τα βρέφη καθώς µεγαλώνουν αλλάζουν όλο και περισσότερο την 

ποιότητα των φωνοποιήσεων τους σύµφωνα µε την ποιότητα της µητρικής 

οµιλίας. Κρίσιµο είναι το εύρηµα του Masataka (1993) ότι στις βρεφικές 

φωνοποιήσεις παρατηρούνται µελωδικές γραµµές µε ανοδική τονική κίνηση, 

όταν τα βρέφη απαιτούν αντίδραση από τη µητέρα (π.χ βρεφικές 

παρακλήσεις και διαµαρτυρίες), ενώ αντίθετα παρατηρούνται µελωδικές 

γραµµές µε καθοδική τονική κίνηση στις περιπτώσεις που τα βρέφη δεν 

επιθυµούν ή δεν προσδοκούν τη µητρική αντίδραση. Είναι ενδιαφέρον ότι τα 

βρέφη χρησιµοποιούν παρόµοια µελωδικά πρότυπα στις φωνητικές 

εκφράσεις τους µε αυτά της µητρικής οµιλίας για να επιτύχουν συγκεκριµένες 

λειτουργίες. Η συµπεριφορά αυτή δηλώνει πως τα βρέφη γνωρίζουν ότι η 

συγκεκριµένη ακουστική δοµή των φωνοποιήσεων τους αποσπά τις 

προσδοκώµενες από τα ίδια αντιδράσεις των γονέων  τους. 



 82

Οι Trevarthen & Malloch (2002) περιγράφουν συνοπτικά τα εξής 

«στάδια» στην ανάπτυξη της µουσικότητας του βρέφους κατά τον πρώτο 

χρόνο της ζωής: τις πρώτες εβδοµάδες µετά τη γέννηση, ένα βρέφος µπορεί να 

αποκτήσει έντονο ενδιαφέρον για τη µουσικότητα της µητρικής οµιλίας. 

Ανταποκρίνεται και συµµετέχει ενεργά, συγχρονίζοντας τις εκφράσεις του µε 

αυτές τις µητέρας και ενθαρρύνοντας την να συνεχίσει σε πιο ζωηρό και 

χαρούµενο παιχνίδι. Ακόµη και ένα πρόωρο βρέφος µπορεί να ανταποκριθεί 

µε µουσική δεξιότητα, εκπέµποντας µελωδικά καλέσµατα στην αυτοσχέδια 

συνοµιλία µε τη µητέρα. Κατά το 2ο και 3ο µήνα, το  βρέφος εκτιµά ιδιαίτερα 

τη µουσικότητα της µητρικής οµιλίας και αρχίζει να εναρµονίζεται µε τους 

τρόπους µουσικής έκφρασης των συντρόφων του. Την περίοδο αυτή 

αναπτύσσονται ραγδαία διάφορα είδη παιχνιδιού ανάµεσα στο βρέφος και 

τη µητέρα του, όπου το βρέφος δεν είναι απλός ακροατής, αλλά ενεργός 

συµπαίχτης. Τα παιχνίδια αυτά γίνονται ακόµα πιο περίπλοκα, ζωηρά και 

γρήγορα µετά τους τρεις πρώτους µήνες. Αποκτούν τόλµη και χιούµορ µε το 

βρέφος να επιβραβεύει τη µητέρα µε χαρούµενες φωνητικές εκφράσεις, γέλιο, 

φωνητικές µιµήσεις και ποικίλες χειρονοµίες και κινήσεις του σώµατος. Η 

πληθωρικότητα των µουσικών αυτών παιχνιδιών φαίνεται στις πολύ θετικές 

αναφορές και εκτιµήσεις που κάνουν οι µητέρες σχετικά µε το χρόνο που 

ξοδεύουν στο µουσικό παιχνίδι µε τα βρέφη τους, τις ικανότητες του βρέφους, 

καθώς και τη χαρά και τη διασκέδαση που οι δύο µοιράζονται κατά τη 

διάρκεια του µουσικού παιχνιδιού. Γύρω στους 6 περίπου µήνες, τα βρέφη 

παρακινούν τους συµπαίχτες τους σε συνεργατικά παιχνίδια µε ρυθµικές 

κινήσεις των χεριών και των ποδιών που συνοδεύονται από µια ποικιλία 

φωνών και ξεφωνητών (βλ. επ. Trevarthen και συν., 1999). Τα µουσικά 

παιχνίδια την περίοδο αυτή δεν αφορούν µόνο τους γονείς, ή άλλους 

ενήλικους συντρόφους του βρέφους, αλλά µπορεί να αναπτύσσονται επίσης 

και µε άλλα συνοµήλικα βρέφη ή µεγαλύτερα παιδιά. Από τον 6ο µέχρι τον 9ο 

µήνα προκύπτουν πολλές ευκαιρίες για πιο πολύπλοκα, εορταστικά, 

χιουµοριστικά παιχνίδια, που δηµιουργούν πραγµατική µουσική. Η 

συµπεριφορά του βρέφους δείχνει ότι αποκτά αυτεπίγνωση  των µουσικών 



 83

εκτελέσεων του. Εκφράζει «περηφάνια» όταν επιτυγχάνει την πρόκληση και 

την ανταπόκριση της µουσικότητας του άλλου. Ωστόσο, η επαφή µε τους 

ξένους, που δεν µοιράζονται τη µικρο-κουλτούρα της οικογένειας, µπορεί να 

είναι δύσκολη για το βρέφος, αλλά και αµήχανη για όλους. Στην περίπτωση 

αυτή το βρέφος µπορεί να εκφράσει «ντροπή» και να διαµαρτυρηθεί, 

προκαλώντας την προσοχή και τη συµµετοχή της µητέρας. Τέλος, το βρέφος 

του ενός χρόνου µπορεί να είναι ένας πολύ καλός «µουσικός» συµµέτοχος 

στις µουσικές δραστηριότητες και τα παιχνίδια της οικογένειας. Μπορεί να 

µιµείται µε ακρίβεια και να τραγουδά µαθηµένες γνωστές µελωδίες και 

µπορεί να συνοδέψει ρυθµικά, µε σχετικά σταθερό τέµπο, µια µουσική 

εκτέλεση (φωνητική ή οργανική) του ενήλικα (Trevarthen, 1999a· Trevarthen 

& Malloch, 2002).  

 

3.6  Επικοινωνιακή Μουσικότητα στη δυάδα µητέρας-βρέφους  

       (Βρέφος-Μητέρα: Μοιραζόµαστε ρυθµούς … άρα υπάρχουµε)  

 

3.6.1   Οι διαστάσεις της Επικοινωνιακής Μουσικότητας 

Κατά τις πρώιµες πρωτοσυνοµιλίες, στις 6 περίπου εβδοµάδες µετά τη 

γέννηση, τα χρονικά διαστήµατα ανάµεσα στις εκφράσεις της µητέρας και του 

νεαρού βρέφους της είναι συγχρονισµένα αρχικά σε έναν αργό ρυθµό adagio 

(ένας χτύπος κάθε 0,9 δευτερόλεπτα ή 70/λεπτό). Ο ρυθµός των 

πρωτοσυνοµιλιών µετά τους δύο πρώτους µήνες επιταχύνεται σε andante 

(ένας χτύπος κάθε 0,7 δευτερόλεπτα ή 90/λεπτό) ή ακόµη περισσότερο σε 

moderato (1 χτύπος κάθε 0,5 δευτερόλεπτα ή 115/λεπτό). Όταν προσπαθούν 

να συγχρονιστούν οι δύο σύντροφοι µπορούν να προλάβουν ο ένας τον  άλλο 

µε διαφορά 1/6 ή 1/4 του δευτερολέπτου. Αυτή είναι περίπου η διάρκεια 

διαφόρων προ-ρυθµικών σηµάτων στον ανθρώπινο λόγο (π.χ το άρθρο πριν 

το ουσιαστικό) και στη µουσική (π.χ το ανέβασµα της µπαγκέτας του 

µαέστρου). Οι εκφράσεις του βρέφους είναι σύντοµες (περίπου 2 µε 3 

δευτερόλεπτα) και συχνά συνοδεύονται από σιωπηρές κινήσεις των χειλιών 

και προβολές της οµιλίας (προ-οµιλία), από εκφραστικές κινήσεις των χεριών 
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και κινήσεις που θυµίζουν χαιρετισµό (πρωτο-χειρονοµίες / πρωτο-σήµατα 

χεριών) (Trevarthen, 1992a). 

Μικροαναλύσεις των φωνητικών κυρίως, αλλά και των κινητικών 

εκφράσεων της µητέρας και του βρέφους κατά τις πρώιµες αλληλεπιδράσεις 

έχουν δείξει ότι οι εκφραστικές συµπεριφορές εναλλάσσονται ή 

συγχρονίζονται µε ακρίβεια ανάµεσα στο βρέφος και τη µητέρα  (Βeebe, Jaffe, 

Feldstein, Mays και Alson, 1985· Jaffe και συν., 2001).  

Η παρατήρηση και η ανάλυση των στοιχείων συντονισµού  που 

ενυπάρχει στην επικοινωνία µητέρας-βρέφους οδήγησε τον Trevarthen και 

τον Malloch να αναπτύξουν τα τελευταία χρόνια τη θεωρία της Επικοινωνιακής 

Μουσικότητας. Ως Επικοινωνιακή Μουσικότητα ορίζεται η ικανότητα που επιτρέπει 

στο βρέφος και το γονέα να διατηρήσουν µια δια-συντονισµένη σχέση στο χρόνο και να 

µοιραστούν µια κοινά δοµηµένη αφήγηση (Malloch, 1999· Trevarthen, 1999a· 

Trevarthen & Malloch, 2002). Η ακουστική – µουσική ανάλυση ενός 

αποσπάσµατος 30 δευτερολέπτων των φωνητικών εκφράσεων µιας µητέρας 

και του 6 µηνών βρέφους της, έδειξε ότι  το βρέφος µπορεί να µπει  σε µια 

ρυθµική επικοινωνιακή συναλλαγή µε τη µητέρα, συµµετέχοντας µε ένα 

µουσικά λογικό τρόπο ή µε ένα τρόπο που µπορεί να περιγραφεί µε καθαρά 

µουσικούς όρους. Ο Malloch (1999) χρησιµοποιώντας στην ανάλυση του 

καθαρά µουσικές παραµέτρους (φασµατική ανάλυση, σχεδιασµούς του 

τονικού ύψους, της έντασης και της χροιάς της φωνής) έδειξε ότι η µητέρα και 

το βρέφος ταιριάζουν µε ρυθµική ακρίβεια τις εκφράσεις τους και 

µοιράζονται µια «συγκινησιακή αφήγηση», µέσω της πρόβλεψης 

επαναλαµβανόµενων αρµονιών, φράσεων και µεγαλύτερων κύκλων 

έκφρασης. 

Πιο συγκεκριµένα, οι Trevarthen και Malloch (2000, 2002) όρισαν τις 

παραµέτρους της  Επικοινωνιακής Μουσικότητας µε τρεις µουσικές 

διαστάσεις : τον Παλµό (Pulse), την Ποιότητα (Quality)  και την Αφήγηση 

(Narrative): 

«Παλµός είναι η τακτική διαδοχή διακριτών συµπεριφορικών βηµάτων 
στο χρόνο, που αναπαριστούν τη διαδικασία µιας µελλοντικής 
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δηµιουργίας, µέσω της οποίας το υποκείµενο µπορεί να προβλέψει τι 
θα συµβεί και πότε». 
 
«Η Ποιότητα συνίσταται από περιγράµµατα εκφραστικών φωνητικών 
και σωµατικών χειρονοµιών, που προσδίδουν σχήµα στο χρόνο µέσω 
της κίνησης. Εκφράζεται στο ελεγχόµενο ύψος και στη χροιά των 
µελωδικών γραµµών της φωνής». 
 
«Οι Αφηγήσεις της ατοµικής εµπειρίας και της συντροφικότητας 
χτίζονται από την ακολουθία των µονάδων του παλµού και της 
ποιότητας, που βρίσκεται στις από κοινού δηµιουργηµένες χειρονοµίες 
– στον τρόπο που αυτές παρατάσσονται σε συγκινησιακές αλυσίδες 
έκφρασης» (2002 σελ. 11). 
 

Ο Malloch (1999) υποθέτει ότι η ικανότητα της Επικοινωνιακής 

Μουσικότητας αναφέρεται στην ικανότητα του ανθρώπου να βρίσκεται µαζί 

µε κάποιον άλλο σε µια χρονική στιγµή, η οποία αποκτά µορφή στις 

αµοιβαίες αφηγηµατικές αλληλεπιδράσεις, µέσω της έκφρασης φωνητικών 

και κινητικών χειρονοµιών, µε έναν πολυ-ρυθµικό, χορευτικό και µελωδικό 

τρόπο. Η Επικοινωνιακή Μουσικότητα των βρεφών – η αγάπη τους για 

µουσικούς ήχους, για χορευτικές χειρονοµίες και µελοδραµατικά 

αφηγηµατικά παιχνίδια - είναι µια έκφραση των κινήτρων για συµπάθεια και 

συντροφικότητα, στοιχεία θεµελιώδη για την πολιτισµική γνώση και για την 

επίτευξη όλων των µορφών της σκέψης (Trevarhen & Malloch, 2002). 

 Μια πρόσφατη µελέτη του Schögler (1999) σχετικά µε τον 

αυτοσχεδιασµό δύο µουσικών της τζαζ, έδειξε ότι το ντουέτο των µουσικών 

εµπλέκεται σε ένα συνεργατικό ρυθµικό διάλογο µε τον ίδιο τρόπο µε τον 

οποίο το βρέφος και ο γονέας του µπορούν να µοιραστούν µια 

πρωτοσυνοµιλία. Ο Schögler (1999) µε τη βοήθεια µαθηµατικών µετρήσεων 

και αναλύσεων του χρόνου έδειξε πώς µέσω της µουσικής µεταβιβάζονται 

πληροφορίες σχετικά µε τις προθέσεις και τις προσδοκίες των µουσικών της 

τζαζ, οι οποίες διαµορφώνουν την ανάπτυξη της µουσικής τους εκτέλεσης. 

Σε περιπτώσεις που η µητέρα βιώνει µεταγεννητική κατάθλιψη, έχουν 

παρατηρηθεί διαφοροποιήσεις στα χαρακτηριστικά της Επικοινωνιακής 

Μουσικότητας. Η Robb (1999) διερεύνησε µέσω ακουστικών αναλύσεων το 
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λόγο µιας υγιούς και χαρούµενης µητέρας και το λόγο µιας καταθλιπτικής 

µητέρας. Τα αποτελέσµατα της έρευνας έδειξαν ότι όταν η καταθλιπτική 

µητέρα αλληλεπιδρούσε µε το βρέφος της, η ποιότητα της φωνής της ήταν 

µονότονη, µε λιγότερες µελωδικές διακυµάνσεις και χαµηλή οξύτητα, 

συγκριτικά µε τον τρόπο οµιλίας της υγιούς µητέρας. Ταυτόχρονα 

διαπιστώθηκε  διάσπαση της κανονικότητας στις συµπεριφορές εναλλαγών 

σειράς της καταθλιπτικής µητέρας, είτε επειδή έχανε τη σειρά της, είτε επειδή 

ανταποκρινόταν σε πιο αργό ρυθµό από αυτόν του βρέφους. Το βρέφος της 

καταθλιπτικής µητέρας, µε τη σειρά του, έδειξε µικρό ενδιαφέρον και 

συµµετοχή στην επικοινωνία καθώς και αρνητική διάθεση, στοιχεία που 

δείχνουν ότι πιθανόν τα βρέφη των καταθλιπτικών µητέρων υιοθετούν 

σταδιακά ένα καταθλιπτικό στυλ αλληλεπίδρασης,. Η µελέτη αυτή ενισχύει 

την υπόθεση ότι τα χαρακτηριστικά της Επικοινωνιακής Μουσικότητας και 

πιο ειδικά η ρυθµική εναρµόνιση παίζουν σηµαντικό ρόλο στις υγιείς, 

αµοιβαίες αλληλεπιδράσεις γονέα-βρέφους (Robb, 1999).  

Η Επικοινωνιακή Μουσικότητα φαίνεται επίσης ότι έχει ένα θεµελιώδη 

ρόλο στη γένεση και ανάπτυξη της αίσθησης  «του ανήκειν» σε µια κοινότητα. 

Η Gratier (1999) ανέλυσε τις φωνητικές αλληλεπιδράσεις 36 δυάδων µητέρων- 

βρέφων, από τις οποίες 12 κατάγονταν από την Ινδία και ζούσαν στην Ινδία, 

12 κατάγονταν από την Ινδία και ζούσαν στη Γαλλία και 12 κατάγονταν από 

τη Γαλλία και ζούσαν στη Γαλλία. Η έρευνα έδειξε ότι οι µετανάστριες 

µητέρες, που ήταν ξεριζωµένες από τη χώρα και την οικογένεια τους και 

πιθανόν συναισθηµατικά ανασφαλείς, είχαν λιγότερες καλά ρυθµικά 

οργανωµένες φωνητικές αλληλεπιδράσεις µε τα βρέφη τους. Η Gratier 

υποθέτει ότι οι µετανάστριες µητέρες δεν εµπιστεύονται ιδιαίτερα τον εαυτό 

τους στο να επιδεικνύουν Επικοινωνιακή Μουσικότητα µε τα βρέφη τους. 

Αυτή η έλλειψη εµπιστοσύνης µάλλον σχετίζεται µε το χάσιµο της 

αυθεντικότητας λόγω της σύγχυσης της ταυτότητάς τους. Οι ξεριζωµένες 

µητέρες πρέπει εποµένως να βρουν µια νέα ισορροπία µε τα βρέφη τους, τόσο 

φυσική όσο και ψυχολογική (Gratier, 1999, 2003). Η έρευνα εισάγει το 
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στοιχείο της πολιτισµικής ταυτότητας στην Επικοινωνιακή Μουσικότητα, ο 

ρόλος της οποίας αναµφισβήτητα πρέπει να διερευνηθεί πιο συστηµατικά. 

Σηµαντική θεωρείται η συνεισφορά του Stern (1985/2000) στην εύρεση 

των επιµέρους µεταβλητών (ένταση, χρονική σύµπτωση, σχήµα) που 

µαρτυρούν το φαινόµενο της συναισθηµατικής συνήχησης, φαινόµενο που 

χαρακτηρίζει κυρίως τη µητρική συµµετοχή στην αλληλεπίδραση µε το 

βρέφος γύρω στους 9 µήνες. Στη συναισθηµατική συνήχηση οι συντονισµοί σε 

επίπεδο κίνησης και συγκινήσεων είναι αρµονικοί και ακριβείς. O Stern 

(1999, 2000) περιγράφει τη διακύµανση των συναισθηµάτων ζωτικότητας 

(vitality affects) στη συναισθηµατική συνήχηση µε µουσικούς όρους, όπως 

“crescendo” (σταδιακή αύξηση της έντασης), “decrescendo” (σταδιακή µείωση 

της έντασης), “pulsing” (αίσθηση του παλλόµενου), “wavering” (αίσθηση 

κυµατισµού), “exploding” (έκρηξη), κ.ά. Τα συναισθήµατα ζωτικότητας, τα 

οποία είναι διαφορετικά από τις κατηγορικές συγκινήσεις (χαρά, ενδιαφέρον, 

φόβος, θυµός, λύπη, κτ.λ.) µπορούν στις µέρες µας να βρουν µια πρώτη 

περιγραφή µόνο από την ακριβή γλώσσα της µουσικής (βλ. επ. 

Κουγιουµουτζάκης και Τσούρτου, 1999).  

 

3.6.2 Η Αφήγηση στην ανθρώπινη εµπειρία και στην Επικοινωνιακή Μουσικότητα         

των βρεφών 

Η ποίηση, η µουσική και όλες οι µορφές τέχνης διηγούνται αξέχαστες 

ιστορίες. Σε όλους τους πολιτισµούς, ιδιαίτερα σε εκείνους που δεν έχουν 

γραπτή παράδοση, ο ρυθµός, η προσωδία, η µελωδία είναι θεµελιώδη 

στοιχεία για τη µετάδοση µύθων, θρύλων και γεγονότων.  

Οι µουσικές µορφές δεν πρέπει να αντιµετωπίζονται απλώς ως φυσικά 

αντικείµενα ακουστικής αντίληψης και γνώσης, αλλά και ως συγκινησιακές 

αφηγήσεις στο πλαίσιο επικοινωνιακών συναλλαγών, οι οποίες  έχουν τη 

µοναδική δύναµη να διεγείρουν, να συγκινούν, να εµπνέουν και να 

κινητοποιούν τους ανθρώπους στο τραγούδι και το χορό. Αυτό που στο 

σύνολό του µας µεταφέρει ένας συνθέτης µέσα από το έργο του, είναι 
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µουσικές αφηγήσεις που µπορούν να ζωντανέψουν, να µεταδοθούν, να 

αγαπηθούν (Trevarthen, 1999a). 

Ο Turner (1996) πιστεύει ότι το σύνολο της συνείδησης και της ζωής 

µας δηµιουργείται από τη διήγηση ιστοριών και ότι οι ιστορίες χτίζονται από 

µεταφορές µε συγκινησιακή ποιότητα, που περιγράφουν τον τρόπο µε τον 

οποίο η εµπειρία βιώνεται στην κίνηση του σώµατος. Η λογοτεχνία είναι ένα 

τεχνούργηµα που καταγράφει τη ζωτικότητα της φαντασίας του συγγραφέα 

και την παρόρµηση του να πει ιστορίες ηθικών ή πρακτικών περιπετειών. Η 

µεγαλύτερη πρόκληση για την ψυχολογία της γλώσσας είναι το πώς οι 

αφηγήσεις στη σκέψη δηµιουργούνται από ποικίλες εντυπώσεις σε 

συνδυασµό µε µια αίσθηση δράσης, που έχει σκοπό και συναίσθηµα, που 

αναζητά και αξιολογεί στόχους σε έναν κόσµο αποτελούµενο από τόπους, 

αντικείµενα, φυσικά γεγονότα, ζώα και ανθρώπους. Η γλώσσα όµως δεν έχει 

ύπαρξη έξω από την ιστορία της κοινωνίας, έξω από τις ανθρώπινες ελπίδες 

και τα ενδιαφέροντα. Η ενασχόληση µε την οµιλία, το γράψιµο ή το 

διάβασµα γίνονται µέσω της καταγραφής των εµπειριών στο χρόνο και το 

χώρο (Turner, 1996).    

O Ricoeur (1983) στο βιβλίο του Χρόνος και Αφήγηση αναπτύσσει την 

ιδέα µιας «προ-αφηγηµατικής δοµής» στην εµπειρία. Υποστηρίζει ότι «η 

συσχέτιση που υπάρχει ανάµεσα στη δραστηριότητα της αφήγησης µιας 

ιστορίας και του χρονικού χαρακτήρα της ανθρώπινης εµπειρίας δεν είναι 

απλά τυχαία, αλλά µάλλον αναπαριστά µια µορφή υπερ-πολιτισµικής 

αναγκαιότητας» (1983, σελ. 105). Σύµφωνα µε τον συγγραφέα, ο χρόνος της 

αφήγησης είναι βαθιά ενσωµατωµένος στην ανθρώπινη εµπειρία του χρόνου 

και η αφήγηση εκφράζει τα όρια του χρόνου της ανθρώπινης εµπειρίας. «Ο 

χρόνος γίνεται ανθρώπινος όσο περισσότερο αρθρώνεται µέσα σε µια 

αφηγηµατική µορφή … και µία ιστορία αποκτά βαθύ νόηµα όταν βιώνεται 

ως µια χρονική εµπειρία» (1983, σελ. 105). 

Ο Stern (1985/2000) υποστηρίζει ότι η διαπροσωπική εµπειρία 

θεµελιώνεται χάρη στην ικανότητα της αφηγηµατικής σκέψης. Η 

αφηγηµατική σκέψη είναι ένα καθολικό µέσο, µέσω του οποίου οι άνθρωποι, 
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συµπεριλαµβανοµένων και των νεογέννητων, αντιλαµβάνονται και 

σκέφτονται σχετικά µε την ανθρώπινη συµπεριφορά. Η αφηγηµατική σκέψη 

οργανώνεται πάνω σε δύο όψεις: πρώτον την πλοκή, δηλαδή την ενότητα που 

συνδέει το ποιος, πού, γιατί και πώς της ανθρώπινης δράσης, που σχετίζεται 

µε την κινητοποίηση και τον προσανατολισµό της ανθρώπινης 

δραστηριότητας προς ένα σκοπό και δεύτερον τη δραµατική ένταση, που 

είναι το περίγραµµα των συναισθηµάτων έντασης και χαλάρωσης στο χρόνο 

(Stern, 1985/2000). 

Οι πρώιµες αλληλεπιδράσεις µητέρας – βρέφους, κατά τον Stern 

(1985/2000), συνιστούν τον «πρωτο-αφηγηµατικό φάκελο» (protonarrative 

envelope), ένα περίγραµµα των αισθήσεων, των αντιλήψεων, των 

συναισθηµάτων που απλώνονται συνεκτικά στο χρόνο. Ο «πρωτο-

αφηγηµατικός φάκελος» υποβοηθά στην κατασκευή της ενότητας και 

συνέχειας του εαυτού στο χρόνο και διασαφηνίζει την πραγµατικότητα του 

ανθρώπινου γίγνεσθαι σε συνειδητό και σε ασυνείδητο επίπεδο. 

Ο νευροβιολόγος Damasio (1999) πιθανόν αναφέρεται στο ίδιο 

πράγµα όταν µιλάει για τη γνώση του εαυτού ως µια µη φωνητική συνείδηση 

που οργανώνει τη χρονικότητα των πρωτο-αφηγηµατικών µορφών της 

εµπειρίας. Η αφήγηση κατά τον Damasio είναι το αποτέλεσµα του 

συντονισµού των εικόνων που σχετίζονται και παράγονται από τον 

εγκέφαλο. Η αφήγηση µιας ιστορίας δεν αναφέρεται στην τοποθέτηση λέξεων 

ή σηµάτων στις εκφράσεις ή τις προτάσεις, αλλά στη δηµιουργία ενός µη 

γλωσσικού χάρτη λογικά σχετιζόµενων γεγονότων. Η αφηγηµατική 

ικανότητα θεµελιώνεται µέσω των εικόνων και όχι µέσω των λέξεων. 

∆ιοχετεύεται µέσω της µελωδίας της φωνής, ακόµα και πριν από την 

ανάπτυξη της γλώσσας.  

Ο νευροβιολόγος Donald (1991) υποστηρίζει ότι η αύξηση του 

εγκεφάλου των προγόνων µας, των ανθρωπίδων, οδήγησε όχι µόνο στη 

βελτίωση της νοηµοσύνης τους, αλλά ειδικότερα στην εµφάνιση µιας 

«µιµητικής αίσθησης», µιας µορφής νοηµοσύνης που επέτρεπε στους 

προγόνους µας να αναπαριστούν ή να µιµούνται γεγονότα του παρόντος ή 
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του παρελθόντος. Η πιο σηµαντική συµβολή του Donald στη γνωστική θεωρία 

είναι ότι µιλάει για τη δηµιουργία µιας ιστορίας που αποδίδεται στη ρυθµική 

κίνηση του σώµατος και που µεταβιβάζει αφήγηση και συγκινήσεις (βλ. σχ. 

υποκεφάλαιο 1.1.4). 

Οι φωνητικές ανταλλαγές ανάµεσα σε µια µητέρα και το βρέφος της 

παίζουν ένα θεµελιώδη ρόλο στη δόµηση των πρωτο-αφηγήσεων. Η 

µουσικότητα της φωνής της µητέρας, οι ρυθµικά συντονισµένες εκφράσεις 

ανάµεσα στους δύο, αντανακλούν τις ιστορίες των προθέσεων και της δράσης 

των δύο συντρόφων, οι οποίες χωρίς τη µουσικότητα δε θα ήταν δυνατόν να 

εξιστορηθούν τους πρώτους µήνες, πριν την εµφάνιση της γλώσσας 

(Trevarthen, 2004a· Trevarthen & Malloch, 2002).  

O Bruner (2002/2004) αναφέρει ότι η ικανότητα του ανθρώπου για 

διυποκειµενικότητα έχει να κάνει µε την ικανότητά του να οργανώνει και να 

µεταδίδει εµπειρία σε αφηγηµατική µορφή. Τα βρέφη στα παιχνίδια µε τη 

µητέρα αναπτύσσουν προσδοκίες για το πώς πρέπει να είναι ο κόσµος, 

απολαµβάνουν τα χωρίς λόγια δράµατα του απροσδόκητου, βρίσκουν 

ευχαρίστηση στην επανάληψη αυτών των δραµάτων και λατρεύουν την 

προσποιητή έκπληξη του ενήλικου συντρόφου στο παιχνίδι τους. Το γεγονός 

ότι οι τελετουργικές αυτές εκπλήξεις τα ευχαριστούν δείχνει σύµφωνα µε τον 

Bruner (2002/2004) ότι σχεδόν από την αρχή της ζωής υπάρχει ένα είδος 

αφηγηµατικής ή θεατρικής πρώιµης ανάπτυξης.  

Όπως είδαµε, µία από τις διαστάσεις της Επικοινωνιακής 

Μουσικότητας είναι η αφήγηση, που προσδιορίζεται ως η οµαδοποίηση των 

µονάδων του παλµού σε φράσεις ή µεγαλύτερους κύκλους µέσω της 

πρόβλεψης των επαναλαµβανόµενων αρµονιών, φράσεων και 

συγκινησιακών εκφράσεων. Το µοίρασµα των κυκλικών αλλαγών στην 

έκφραση των συγκινήσεων και στην ενέργεια των κινήσεων στο χρόνο 

οικοδοµεί µια αφηγηµατική ιστορία (Malloch, 1999· Trevarthen, 1999a).  
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3.6.3 Η Μουσικοθεραπευτική πρακτική µέσα από την Επικοινωνιακή Μουσικότητα 

των βρεφών 

Μελέτες περίπτωσης µε πρόωρα βρέφη στην εντατική µονάδα, µε 

ετοιµοθάνατα παιδιά, µε παιδιά που πάσχουν από αυτισµό και άλλες µορφές 

φυσικών ή ψυχολογικών προβληµάτων, µε συναισθηµατικά διαταραγµένους 

εφήβους, µε ενήλικες που πάσχουν από διάφορες νευρολογικές ασθένειες, 

έχουν δείξει, ότι η µουσική εµπειρία και η συµµετοχή σε µουσικούς 

αυτοσχεδιασµούς, µε όργανα ή µε το τραγούδι, µπορεί, µε τη βοήθεια 

ψυχολόγων και µουσικών, να προσφέρουν σηµαντικές βελτιώσεις. Η µουσική, 

µε το χορό και όλες τις εκφραστικές µορφές της, προσφέρει στο άτοµο, ειδικά 

στην περίπτωση που παρουσιάζει δυσκολίες έκφρασης µέσω της γλώσσας, 

έναν άµεσο τρόπο συνύπαρξης µε κάποιον άλλον, ο οποίος µπορεί να τον 

βοηθήσει, να τον ενθαρρύνει και να µοιραστεί µαζί του χαρά (Holck, 2002· 

Pavlicevic, 1997·  Robarts, 1998·  Wigram, 2002).  

Η µουσική ψυχοθεραπεία βασίζεται στη δυναµική του ρυθµού που 

συγκριτικά µε το συµβολικό περιεχόµενο της γλώσσας, µπορεί άµεσα να 

µεταβιβάσει µηνύµατα για τα κίνητρα των δράσεων και των εµπειριών του 

ανθρώπου και έτσι να επιτύχει µια στενή επικοινωνία ανάµεσα στο 

θεραπευτή και το θεραπευόµενο.  

Σύµφωνα µε τους Trevarthen και Malloch (2000), η Επικοινωνιακή 

Μουσικότητα είναι η πηγή της µουσικο-θεραπευτικής εµπειρίας και των 

αποτελεσµάτων της. Τα ευρήµατα σχετικά µε τη µουσικότητα που 

αναπτύσσεται στην πρώιµη επικοινωνία γονέα-βρέφους µπορούν να 

εµπλουτίσουν τη γνώση για τη µουσικοθεραπευτική προσέγγιση. Όπως το 

παιχνίδι των γονέων µε τα βρέφη, έτσι και η θεραπεία µέσω της µουσικής βασίζεται 

στην επαφή µέσω ήχων, κινήσεων, χειρονοµιών χωρίς την ανάγκη των λέξεων. Και 

στις δύο περιπτώσεις µια ικανοποιητική και επιτυχής επικοινωνία προϋποθέτει την 

ανάπτυξη µιας συντονισµένης σχέσης στο χρόνο. Κατά συνέπεια η Επικοινωνιακή 

Μουσικότητα συνιστά ένα πρότυπο, που µπορεί να βελτιώσει τις γνώσεις 

αλλά και τις µεθόδους που χρησιµοποιούνται στη θεραπεία µέσω της 
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µουσικής (Μαζοκοπάκη, 2007· Trevarthen & Malloch, 2000· Wigram & 

Elefant, υπό δηµοσίευση).  

 Η εµπειρία των µουσικών θεραπευτών, όπως και αυτή των γονέων που 

εµπλέκονται σε µουσικά παιχνίδια µε τα βρέφη τους, δεν είναι αποτέλεσµα 

της µουσικής εκπαίδευσης, αλλά αποτέλεσµα της συµµετοχής σε ρυθµικούς –

µουσικούς αυτοσχεδιασµούς, στο πλαίσιο επικοινωνιακών αλληλεπιδράσεων. 

Βέβαια η πρακτική της ψυχοθεραπείας στηρίζεται συνειδητά στη µουσική 

ικανότητα και στην κλινική εκπαίδευση. Ωστόσο τα χαρακτηριστικά της 

έκφρασης που διαµορφώνονται κατά την πορεία της θεραπείας, όπως και 

κατά την αλληλεπίδραση γονέα-βρέφους, εκτιµώνται σε ένα έµφυτο επίπεδο 

που µπορεί να µη γίνεται συνειδητά κατανοητό, γιατί, όπως είδαµε, τα 

χαρακτηριστικά αυτά εκπορεύονται από έµφυτα κίνητρα συνεργατικότητας 

που οδηγούν ένα άτοµο, οποιασδήποτε ηλικίας, να συνυπάρξει άµεσα µε 

κάποιον άλλον και να µοιραστεί µαζί του ποιοτικά το χρόνο και τις 

συγκινήσεις (Trevarthen και Malloch,  2000, 2002).  

Στη µουσικοθεραπευτική πρακτική ο θεραπευτής εφαρµόζει στοιχεία 

της «συναισθηµατικής συνήχησης» µητέρας-βρέφους, έτσι όπως αυτή 

περιγράφεται πολύ χαρακτηριστικά από τον Stern (1985/2000). Μητέρα και 

βρέφος συντονίζονται µε ακρίβεια ως προς τη διάρκεια, την ένταση και το 

ρυθµό της συµπεριφοράς και των συναισθηµάτων τους. Στη µουσικοθεραπεία, 

όπως εξηγεί η Pavlicevich (1997), ο θεραπευτής αυτοσχεδιάζει µουσικά µε το 

θεραπευόµενο, «διαβάζει» τις αλλαγές δυναµικής στο παίξιµό του και 

ανταποκρίνεται σε αυτές µουσικά µε σκοπό να δηµιουργήσει µια ενδο-

υποκειµενική σχέση µαζί του. ∆εν είναι η ίδια η µουσική που συµβολίζει µια 

συναισθηµατική κατάσταση, αλλά η µουσική εµπειρία που µοιράζεται ο θεραπευτής µε 

το θεραπευόµενο. Όταν ο µουσικοθεραπευτής επιχειρεί να συναντήσει µουσικά 

το θεραπευόµενο, χρησιµοποιεί τη µελωδία, το ρυθµό, την ένταση, µε σκοπό 

να θεµελιώσει µια ροή µουσικού αυτοσχεδιασµού ανάµεσά τους και έτσι να 

δηµιουργήσει µαζί του το δυνητικό χώρο αλλαγής. Στόχος είναι να ρέει η 

µουσική επικοινωνία µεταξύ των δύο ανθρώπων µε αµεσότητα και 

αµοιβαιότητα. 
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Είναι αξιόλογο να αναφέρουµε τη θεραπευτική δουλειά του Osborne, 

που τα τελευταία δέκα χρόνια είναι πρωτοπόρος στην ανάπτυξη νέων 

µεθόδων µουσικής παρέµβασης για τη βοήθεια παιδιών που υποφέρουν από 

ψυχολογικά τραύµατα του πολέµου. Η εντυπωσιακή αλλά και εξαιρετικά 

δύσκολη δουλειά του ξεκίνησε τη δεκαετία του 1990 στο Σαράγεβο και στη 

Βοσνία-Ερζεγοβίνη και οι µέθοδοί του µέχρι και σήµερα εφαρµόζονται στην 

Αλβανία, στο Κόσοβο, στη Γεωργία, καθώς και σε πολλά µέρη της Αφρικής 

και της Μέσης Ανατολής. Οι σκοποί των παρεµβάσεων του είναι να 

προσφέρουν στα παιδιά διεξόδους από τις κτηνώδεις συνθήκες των 

εµπόλεµων πόλεων και ευκαιρίες για καλλιτεχνική έκφραση, χαλάρωση και 

διασκέδαση. Οι θεραπευτικές του πρακτικές, βασιζόµενες στο µοντέλο της 

Επικοινωνιακής Μουσικότητας, αφορούν δηµιουργικά µουσικά παιχνίδια, 

τραγούδια που αντλούνται από τις τοπικές παραδόσεις, αλλά και από την 

παγκόσµια µουσική, σύνθεση µελωδιών, αυτοσχεδιασµούς µουσικών 

εκτελέσεων και αφηγήσεων, που βοηθούν στην ανάπτυξη µουσικών σχέσεων 

ανάµεσα σε οµάδες παιδιών. Η µουσική έκφραση µπορεί να επιτύχει άµεσο 

και δηµιουργικό διάλογο ανάµεσα στα άτοµα, συντονίζοντας τα κίνητρα και 

τις προθέσεις τους (Obsorne, υπό δηµοσίευση). 

Η Holck (2002), η οποία έχει µελετήσει λεπτοµερώς τα χαρακτηριστικά 

της µουσικής αλληλεπίδρασης µε αυτιστικά και ανάπηρα παιδιά, 

προσδιορίζει δύο κύριες µορφές διαλόγου, χαρακτηριστικές της µουσικής 

αλληλεπίδρασης κατά τη µουσικοθεραπευτική διαδικασία: αφενός ο διάλογος 

των εναλλαγών σειράς, όπου ο ένας συµµετέχει µετά τον άλλο, κάνοντας 

παύση κατά τη διάρκεια της µουσικής συµµετοχής του άλλου, περιµένοντας 

τη σειρά του και αφετέρου ο συνεχής µε ελεύθερη ροή διάλογος, όπου οι 

σύντροφοι διαλέγονται σχεδόν ταυτόχρονα µουσικά, σε µια συνεχή σειρά, 

χωρίς παύσεις. Οι δύο αυτές µορφές µουσικού διαλόγου, όπως είδαµε, είναι  

χαρακτηριστικές επίσης των υγιών αµοιβαίων αλληλεπιδράσεων ανάµεσα στο 

βρέφος και τους γονείς του. 

Βέβαια η ανάπτυξη των µουσικών αυτών ανταλλαγών κατά τη 

θεραπευτική διαδικασία δεν είναι πάντα εύκολη. Για παράδειγµα, άτοµα που 
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πάσχουν από αυτισµό, από σύνδροµο Rett ή σύνδροµο Asperger είναι 

εξαιρετικά δύσκολο να εµπλακούν σε διάλογο, είτε επειδή δεν µπορούν να 

ακολουθήσουν τυπικές εναλλαγές σειράς,  είτε γιατί καθυστερούν και χάνουν 

τη σειρά τους, είτε γιατί «µιλούν» πολύ, µε αποτέλεσµα να µην µπορούν να 

σταµατήσουν για να ακούσουν τον άλλο. Ωστόσο, και για τις παθολογίες 

αυτές έχουν αναπτυχθεί τεχνικές και τρόποι (βλ. Wigram, 2002· Wigram & 

Elefant, υπό δηµοσίευση) που µπορούν να ενθαρρύνουν την πρωτοβουλία, 

την ανάπτυξη διαλόγου και τη συνεργατική εµπειρία. Όπως είδαµε, 

παρόµοια διάσπαση στη ρυθµικότητα των συµπεριφορών εναλλαγής σειράς 

διακρίνει επίσης  το «µουσικό» διάλογο ανάµεσα σε µια καταθλιπτική µητέρα 

και το βρέφος. 

 

3.7  Τα χαρακτηριστικά και η λειτουργία του βρεφικού τραγουδιού 

       (Μητέρα: θα σου τραγουδήσω µια ιστορία…) 

 

Το τραγούδι που απευθύνεται στα βρέφη εµφανίζεται σε κάθε 

ανθρώπινο πολιτισµό και σε κάθε ιστορική περίοδο. Ωστόσο, ως µέσο 

επικοινωνίας ανάµεσα στους γονείς και τα βρέφη έχει γίνει στόχος έρευνας 

των αναπτυξιακών ψυχολόγων κυρίως τα τελευταία 15-20 χρόνια. Οι έρευνες 

στην πλειοψηφία τους έχουν πραγµατοποιηθεί σε πειραµατικές συνθήκες. 

Το βρεφικό τραγούδι παρουσιάζει πολλά κοινά χαρακτηριστικά µε 

αυτά της µητρικής οµιλίας. Τόσο το τραγούδι όσο και ο λόγος που 

απευθύνεται στα βρέφη έχουν µια απλή, µελωδική επαναληπτική δοµή, που 

προσελκύει την προσοχή των βρεφών και υποστηρίζει την ανάπτυξη 

συναισθηµατικού δεσµού ανάµεσα στο βρέφος και τους ενήλικες (Bergeson & 

Trehub, 1999· Trehub & Τrainor, 1998). Ωστόσο, τα τελευταία χρόνια έχουν 

αρχίσει να διερευνώνται πιθανές διαφορές ανάµεσα στα ακουστικά 

χαρακτηριστικά του τραγουδιού και του λόγου που απευθύνεται στα βρέφη. 

Για παράδειγµα, έχει βρεθεί ότι το βρεφικό τραγούδι, συγκριτικά µε τη 

µητρική οµιλία, διακρίνεται από µικρότερες αλλαγές στην ποιότητα της 

φωνής και στις διακυµάνσεις των τονικών υψών. Επίσης ο λόγος που 
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απευθύνεται στα βρέφη, συγκριτικά µε το βρεφικό τραγούδι, χαρακτηρίζεται 

από φωνή υψηλότερου τονικού ύψους (Bergeson & Trehub, 2002· Nakata & 

Trehub, 2004). Οι Bergeson και Trehub (2002) υποθέτουν ότι τα ακουστικά 

χαρακτηριστικά των µητρικών εκφράσεων κατά τις πρωτοσυνοµιλίες µπορεί 

να ποικίλουν από εκτέλεση σε εκτέλεση, ενώ οι επαναλαµβανόµενες 

εκτελέσεις των τραγουδιών στα βρέφη συνήθως παρουσιάζουν οµοιοµορφία 

στο τέµπο (δύο συλλαβές το δευτερόλεπτο), το ρυθµό και την έκταση της 

δυναµικής. 

Σύγχρονες προσεγγίσεις υποστηρίζουν την υπόθεση, ότι το βρεφικό 

τραγούδι παρουσιάζει κοινά χαρακτηριστικά ως προς το ρυθµό, τη µελωδία, 

το τέµπο, την αρµονία, σε λαούς µε διαφορετικές γλώσσες και πολιτισµό και 

συνιστά µια καθολική συµπεριφορά φροντίδας των βρεφών. Οι έρευνες των 

Trehub, Unyk & Trainor, (1993a, b) έδειξαν ότι οι ενήλικες µπορούν να 

διακρίνουν µε ακρίβεια το τραγούδι που απευθύνεται στα βρέφη συγκριτικά 

µε το τραγούδι που δεν απευθύνεται σε αυτά, ακόµη και βρεφικά τραγούδια 

σε άγνωστες για τους κριτές γλώσσες, εύρηµα που δείχνει ότι υπάρχει ένας 

χαρακτηριστικός τρόπος τραγουδιού προς τα βρέφη, όπως και στην 

περίπτωση της µητρικής οµιλίας. Βέβαια οι ερευνητές παράλληλα µε τις 

οµοιότητες επισηµαίνουν και ένα αριθµό πολιτισµικών διαφορών ως προς το 

είδος και τη µορφή του τραγουδιού, που ίσως αντανακλούν γενικές διαφορές 

στον τρόπο φροντίδας των βρεφών σε διαφορετικούς πολιτισµούς (Trehub, 

Unyk & Trainor, 1993a, 1993b). 

Τα λεπτοµερή χαρακτηριστικά που καθιστούν ευδιάκριτο το βρεφικό 

τραγούδι στους διαφορετικούς πολιτισµούς παραµένουν ακόµα ασαφή. 

Γενικά, όµως, βασική τους µορφή θεωρείται η στροφή των τεσσάρων γραµµών 

σε ρυθµό  andante (90 χτύποι το λεπτό)  που τείνει σε moderato (115 χτύποι το 

λεπτό) στα πιο γρήγορα τραγούδια. Kάθε γραµµή έχει τέσσερα χτυπήµατα, 

διαρκεί τρία δευτερόλεπτα και άρα η στροφή διαρκεί 12 περίπου 

δευτερόλεπτα. Στις δύο πρώτες γραµµές ο ρυθµός είναι κανονικός, αλλά 

ποικίλει συστηµατικά στις δύο τελευταίες µε επιτάχυνση, επιβράδυνση, ή 

ρουµπάτο (σχετική ελευθερία ως προς το χρόνο). Η ανάλυση 16 Σκοτσέζικων 
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τραγουδιών που ηχογραφήθηκαν κατά το παιχνίδι των µητέρων µε τα 5 

µηνών βρέφη τους έδειξε ότι η επιτάχυνση στην τελευταία γραµµή προηγείται 

πάντα µιας παύσης και η επιβράδυνση στα τελευταία 2-3 χτυπήµατα 

προηγείται ενός ξαφνικού τονισµού (sforzando). Όπως έδειξε η ανάλυση, η 

µελωδία των τραγουδιών οργανώνεται γύρω από ένα τονικό επίκεντρο από 

το οποίο αποµακρύνεται µε διαστήµατα 3ης και 5ης για να επιστρέψει πάλι 

σε αυτό. Οι δύο πρώτες γραµµές σε αντίθεση µε τις δύο τελευταίες συχνά 

χαρακτηρίζονται από ανάταση και πτώση του ύψους. Η ένταση της οµιλίας 

της µητέρας ρυθµίζεται, όπως το ύψος και η ηχηρότητα, σε αρµονία µε τον 

παλµό του ελέγχου της αναπνοής και της άρθρωσής της. Οι τελευταίες λέξεις 

της δεύτερης και τέταρτης γραµµής, στα ευρωπαϊκά συνήθως τραγούδια, είναι 

οµοιοκατάληκτες και οι τελευταίες γραµµές παρουσιάζουν µεγάλες 

αυξοµειώσεις του ύψους, ξαφνικές και µεγάλες αλλαγές στην απαλότητα ή 

αδρότητα της φωνής, στη σφικτότητα ή χαλαρότητα των φωνηέντων και στην 

κοφτή επανάληψη των συµφώνων (Trevarthen, 1992a· 1999a· 2004b).  

Αν και τα αφρικάνικα βρεφικά τραγούδια έχουν συγκοπές γύρω από 

ένα επίµονο βασικό ρυθµό που σχετίζεται µε τις κινήσεις του σώµατος της 

µητέρας και παράλληλα έχουν µεγαλύτερες «αφηγήσεις» από εκείνα της 

Ευρώπης και της Αµερικής, ωστόσο η ενότητα των τεσσάρων γραµµών είναι 

αναγνωρίσιµη. Είναι πιθανόν ότι εκείνα από τα βρέφη της Αφρικής που τον 

περισσότερο καιρό είναι «τυλιγµένα» στο σώµα των µητέρων τους, βιώνουν 

το ρυθµό των κινήσεων των µητέρων τους από πολύ νωρίς, ίσως από την 

περίοδο της κύησης (Trevarthen 1992a, 1999a).                                                                                       

Η µουσική συµπεριφορά της µητέρας εξάπτει το ενδιαφέρον και τις 

συγκινήσεις του βρέφους. Το τελευταίο παρακολουθεί ανυπόµονα, γελά, 

αναµένει µε έκπληξη τη µουσική αυτή ιστορία, η οποία φαίνεται ότι έχει 

εισαγωγή, ανάπτυξη, πλοκή, αποκορύφωµα και τέλος. Συµµετέχει στο 

τραγούδι και κινείται µαζί µε την µητέρα µέσα από την εξέλιξη του 

τραγουδιού. Μετά τους 6 µήνες τα βρέφη παίρνουν την πρωτοβουλία 

αναδηµιουργώντας τη µορφή µιας πράξης ή µιας έκφρασης, ενώ προσπαθούν 

να αποσπάσουν το γέλιο από το σύντροφο τους. Σε αυτό το στάδιο 
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πειραµατίζονται µε φωνοποιήσεις και µπορούν να µάθουν µικρές µιµητικές 

φωνητικές εκφράσεις για να διασκεδάσουν τους άλλους και τους εαυτούς 

τους. Ένα βρέφος σε µια µουσική οικογένεια µπορεί επίσης να αρχίσει να 

εκφράζει µικρής έκτασης µελωδίες ή και να µιµείται τους τρόπους παιξίµατος 

ενός οργάνου (Papousek & Papousek, 1981· Trevarthen, 1992, 1999a· 

Trevarthen και συν., 1999).  

Οι Reddy και Trevarthen (2004) υποστηρίζουν ότι τα τραγούδια και τα 

ρυθµικά παιχνίδια στη βρεφική ηλικία επιτρέπουν στα βρέφη και τους 

συντρόφους τους να εµπλακούν σε δραστηριότητες που είναι αστείες και 

παιγνιώδεις. Αυτού του τύπου τα µουσικά παιχνίδια αυξάνουν τις ευκαιρίες 

για αµοιβαίες χαρούµενες αλληλεπιδράσεις, γιατί απαιτούν συντονισµό του 

χρόνου, των προθέσεων και των  συγκνήσεων  ανάµεσα στους συµπαίχτες. Τα 

βρεφικά τραγούδια µπορούν επίσης να συµβάλουν στην ανάπτυξη της 

γλώσσας, γιατί µε παιγνιώδη τρόπο µπορούν να βοηθήσουν το βρέφος να 

επεκτείνει το φωνητικό του ρεπερτόριο (Reddy & Trevarthen, 2004). 

Η ανάλυση της αντίδρασης ενός 5 µηνών τυφλού κοριτσιού στο 

τραγούδι της µητέρας του, έδειξε ότι το βρέφος αν και δεν είχε δει ποτέ τα 

χέρια της µητέρας του ή άλλου προσώπου, µπορούσε να συνοδεύσει µε λεπτές 

εκφραστικές χειρονοµίες του χεριού του διάφορα σηµεία του τραγουδιού της 

µητέρας, σαν ένας εκπαιδευµένος µαέστρος (Trevarthen, 1999a). Ο 

«κυµατισµός» των καρπών του βρέφους, η επέκταση και το κλείσιµο των 

δαχτύλων του, «χόρευαν» µε την κίνηση και τις αλλαγές της µελωδικής 

γραµµής του τραγουδιού, τονίζοντας τις ψηλές νότες και τα δραµατικά 

σηµεία και κλείνοντας στο τέλος των φράσεων του τραγουδιού. Το 

παράδειγµα αυτό, που αποκτά σηµασία γιατί το βρέφος είχε γεννηθεί 

ολοκληρωτικά και µόνιµα τυφλό, µαρτυρά ότι ο ρυθµός και η µελωδία 

περισσότερο από τις λέξεις είναι τα στοιχεία που κάνουν την αφήγηση ενός 

τραγουδιού πιο προσιτή και πιο αξιοµνηµόνευτη στα βρέφη (Trevarthen, 

1999a· Trevarthen, 2003b).  

Το νανούρισµα αποτελεί ένα από τα πιο χαρακτηριστικά είδη 

βρεφικών τραγουδιών. Αν και τα νανουρίσµατα εµφανίζονται παντού στον 
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κόσµο,  συναντώνται πιο συχνά σε κοινωνίες στις οποίες τα βρέφη κοιµούνται 

συνήθως µε τις µητέρες τους. Μια µελέτη σχετικά µε το περιεχόµενο των 

νανουρισµάτων στην Αµερική, δείχνει ότι οι στίχοι των τραγουδιών κυρίως 

αντανακλούν τις θετικές συγκινήσεις και τις φιλοδοξίες των µητέρων για τα 

βρέφη τους. Μπορεί επίσης να µεταφέρουν παράπονα, θλίψη ή πόνο σχετικά 

µε τη µοίρα της ζωής. Το νανούρισµα συναντάται όλο και λιγότερο στις 

σύγχρονες βιοµηχανικές κοινωνίες (Trehub, 2006). 

Η έρευνα της Unyk, Trehub, Trainor και Schellenberg (1992) έδειξε ότι 

οι ενήλικες κατατάσσουν στα νανουρίσµατα απλά τραγούδια, που 

χαρακτηρίζονται από µικρές αλλαγές στην κίνηση των τονικών υψών, 

σταδιακή µείωση του ύψους, απαλότητα και επαναλήψεις. Οι ενήλικες 

αναγνωρίζουν µε ευκολία τα νανουρίσµατα από τα τραγούδια παιχνιδιών 

και οι αναλύσεις έδειξαν ότι τα βρεφικά τραγούδια που χαρακτηρίστηκαν 

από τους κριτές ως παιχνιώδη ήταν πιο ρυθµικά από τα βρεφικά 

νανουρίσµατα (Trainor, 1996). Το εύρηµα ίσως δείχνει ότι διαφορετικά είδη 

τραγουδιού µπορεί να χρησιµοποιούνται από τους ενήλικες, κάτω από 

διαφορετικές συνθήκες φροντίδας, για να µεταβιβάσουν διαφορετικά 

συγκινησιακά µηνύµατα στα βρέφη. Βέβαια, η επικοινωνιακή λειτουργία  του 

βρεφικού τραγουδιού και ειδικότερα η σχέση ανάµεσα σε συγκεκριµένα είδη-

στυλ τραγουδιών και σε συγκεκριµένες προθέσεις του γονέα χρειάζονται πιο 

συστηµατική διερεύνηση. 

Σε µία άλλη έρευνα οι Rock, Trainor και Addison (1999) θέλοντας να 

εξετάσουν αν η αναγνώριση των δύο παραπάνω διαφορετικών ειδών 

τραγουδιού (νανουρίσµατα - παιγνιώδη τραγούδια) οφείλονταν στα 

ιδιαίτερα χαρακτηριστικά τους ή στο στυλ ερµηνείας του «τραγουδιστή» 

γονέα, ζήτησαν από 19 µητέρες να τραγουδήσουν στο βρέφος τους το ίδιο 

τραγούδι  µε τρόπο που να κοιµίσει το παιδί τους (στυλ νανουρίσµατος) και  

µε τρόπο που να το διεγείρει (στυλ παιγνιώδους τραγουδιού). Οι κριτές 

διέκριναν µε 100% ακρίβεια τα δύο στυλ τραγουδιών. Επιπλέον, τα 

παιγνιώδη τραγούδια χαρακτηρίστηκαν ως πιο «λαµπερά», χαρούµενα, και 

ρυθµικά, ενώ τα νανουρίσµατα ως πιο ανάλαφρα, απαλά και ήρεµα 
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τραγούδια. Βρέθηκε, επίσης, ότι τα βρέφη επικέντρωναν την προσοχή τους 

περισσότερο προς τον εαυτό τους κατά τη διάρκεια των νανουρισµάτων και 

περισσότερο προς τις µητέρες τους αλλά και το περιβάλλον κατά τη διάρκεια 

των παιγνιωδών τραγουδιών. Το εύρηµα  δείχνει ότι τα βρέφη αντιδρούν 

διαφορετικά στο ήρεµο-απαλό και διαφορετικά στο παιγνιώδες στυλ 

τραγουδιού και ενισχύει την υπόθεση ότι οι γονείς επικοινωνούν διαφορετικά 

µηνύµατα µέσω διαφορετικών στυλ ερµηνείας των τραγουδιών (Rock, Trainor 

και Addison, 1999). 

 Όπως οι µητέρες, έτσι και οι πατέρες υιοθετούν έναν ευδιάκριτο τρόπο 

τραγουδιού όταν απευθύνονται στα βρέφη τους, ο οποίος χαρακτηρίζεται 

επίσης από υψηλή οξύτητα, αργό τέµπο και µεγάλη συγκινησιακή εµπλοκή. 

Βρέθηκε επίσης ότι και οι δύο γονείς τείνουν να τραγουδούν µε πιο 

χαρούµενο και εκφραστικό τρόπο όταν απευθύνονται σε βρέφη του ίδιου 

φύλου, συγκριτικά µε βρέφη του αντίθετου φίλου (Trehub, Hill & 

Kamanetsky, 1997). H έρευνα των Trehub, Unyk, Kamenetsky, Hill, Trainor, 

Henderson,  & Saraza (1997) έδειξε κάποιες διαφορές ανάµεσα στο τραγούδι 

των δύο γονέων, στην Αµερική. Συγκεκριµένα,  οι πατέρες τραγουδούσαν 

λιγότερο συχνά, στοιχείο που κατά τους ερευνητές ίσως οφείλεται στο 

δευτερογενή  ρόλο τους στη φροντίδα των παιδιών και στην έλλειψη 

εξοικείωσης µε το παιδικό µουσικό ρεπερτόριο. Για παράδειγµα, οι µητέρες 

τραγουδούσαν καθηµερινά  στα βρέφη τους, κυρίως κατά τη διάρκεια του 

παιχνιδιού, αλλά και κατά τη διάρκεια διάφορων καθηµερινών 

δραστηριοτήτων, όπως στο τάισµα, στο µπάνιο, ή στην προετοιµασία για τον 

ύπνο, κ.τ.λ. Επίσης, οι πατέρες επέλεγαν να τραγουδούν δηµοφιλή, 

παραδοσιακά ή άλλα τραγούδια σύνθετης µορφής, συγκριτικά µε τα 

στερεότυπα, απλά παιδικά τραγούδια που τραγουδούσαν οι µητέρες. 

 Σε µια πιο εκτεταµένη µελέτη, µέσω τηλεφωνικών συνεντεύξεων µε 

πάνω από 2000 Αµερικανούς γονείς µε παιδιά από τη γέννηση µέχρι το 3ο 

έτος, οι Custodero, Britto και Brooks-Gunn (2003) βρήκαν, επίσης, ότι οι 

µητέρες συγκριτικά µε τους πατέρες τραγουδούσαν πιο συχνά στα παιδιά 

τους. Στην ίδια µελέτη βρέθηκε ότι το 60% των Αµερικανών γονέων 
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τραγουδάει ή εµπλέκεται σε οποιοδήποτε είδος µουσικής δραστηριότητας µε 

τα παιδιά τους καθηµερινά και το 32% το κάνει σε εβδοµαδιαία βάση. Επίσης, 

και  οι δύο γονείς τείνουν να τραγουδούν πιο συχνά µε βρέφη από ό,τι µε 

µεγαλύτερα παιδιά και πιο συχνά µε πρωτότοκα από ότι µε δευτερότοκα 

παιδιά. 

Όλες οι παραπάνω έρευνες αποτελούν την αρχή µιας προσπάθειας 

ανάλυσης των χαρακτηριστικών αλλά και της επικοινωνιακής λειτουργίας 

των βρεφικών τραγουδιών. Η σύγχρονη έρευνα δείχνει ότι τα µουσικά 

χαρακτηριστικά των βρεφικών τραγουδιών είναι ποικίλα και φαίνεται ότι 

έχουν οµοιότητες αλλά και λεπτές παραλλαγές, που εξαρτώνται από τον 

τρόπο εκτέλεσης του τραγουδιού, την παράδοση και τα πολιτισµικά στοιχεία 

κάθε χώρας, όπως επίσης και τα συγκινησιακά µηνύµατα που µεταδίδει κάθε 

τραγούδι που απευθύνεται στα βρέφη.  

 

3.8    Συζήτηση  

 

Τα βρέφη και οι περισσότερες µητέρες δεν είναι µουσικοί. Αυτό που 

παράγουν δεν είναι µουσική µε την έννοια µιας καλλιτεχνικής εκτέλεσης. 

Ωστόσο και οι δύο δείχνουν µια σαφή προτίµηση για µουσικές µορφές και 

έχουν την ικανότητα να εκφράζονται µε µουσικότητα.  

Σύγχρονες προσεγγίσεις της έννοιας και της φύσης της µουσικότητας, 

υποστηρίζουν την άποψη ότι η µουσικότητα είναι µια ψυχο-βιολογική και 

κοινωνική πανανθρώπινη ικανότητα. Αν και σε κάθε εποχή και κοινωνία 

λίγοι είναι ειδήµονες στη µουσική, όλοι µας φαίνεται ότι έχουµε τη βασική 

ικανότητα να εκφραζόµαστε και να επικοινωνούµε µέσω του εσωτερικού 

κινητήριου παλµού που µας ωθεί σε δράση, κίνηση και τραγούδι, µέσω, 

δηλαδή, της ανθρώπινης µουσικότητας. 

Η µουσικότητα έχει πολύ ευρύτερη σηµασία από την έννοια της 

µουσικής, που παραδοσιακά αναφέρεται σε επαγγελµατικές καλλιτεχνικές 

δραστηριότητες. ∆ιακρίνεται σε όλες τις µορφές των καθηµερινών µας 

δραστηριοτήτων και εκπορεύεται από έµφυτα κίνητρα συνεργασίας και 
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επικοινωνίας µε άλλους ανθρώπους, µε σκοπό το µοίρασµα του χρόνου και των 

συγκινήσεων. Στις µέρες µας είναι αναγκαίο, λοιπόν, να εξετάσουµε την 

ικανότητα να εκφράζεται κανείς µουσικά µέσα από µια νέα προοπτική, όχι, 

δηλαδή, ως ένα γενετικό χάρισµα λίγων που χρειάζεται συστηµατική εκπαίδευση, αλλά 

περισσότερο ως µια ικανότητα και ανάγκη όλων των ανθρώπων.  

Στη βρεφική έρευνα η µουσική χρησιµοποιείται ως ένα πολύ χρήσιµο 

εργαλείο προσέγγισης, ανάλυσης και κατανόησης των γνωστικών, 

επικοινωνιακών και συγκινησιακών συνιστωσών της αλληλεπίδρασης 

ανάµεσα στο βρέφος και τους συντρόφους του. Το µεγαλύτερο µέρος των 

ερευνών σχετικά µε την ανάπτυξη της µουσικότητας στις διαπροσωπικές 

αυτές αλληλεπιδράσεις, εκκινούν και πραγµατοποιούνται κυρίως µέσα από 

την προσέγγιση της θεωρίας της διυποκειµενικότητας. 

Η θεωρία της διυποκειµενικότητας αναπτύχθηκε κυρίως από τα 

ερευνητικά δεδοµένα των τελευταίων τριάντα χρόνων στην αναπτυξιακή 

ψυχολογία, που δείχνουν, σύµφωνα µε τον Trevarthen (1977, 1982, 1986, 

1992b, 1993, 1998, 1999b, 2005), ότι όλοι οι νόµοι και οι κυρώσεις των 

σύνθετων πολιτισµών µας περιορίζονται από φυσικές αρχές κινήτρων, που 

προκύπτουν από ευαισθησίες και λειτουργίες µε τις οποίες έχουµε γεννηθεί. 

Από τη φύση µας έχουµε την ικανότητα να εµπλεκόµαστε σε κοινωνικές 

σχέσεις, αναζητώντας την αποδοχή των άλλων και αποφεύγοντας την 

επίκριση και την αντιπάθεια. Από την πρώιµη βρεφική ηλικία ο άνθρωπος 

επιζητά και είναι ικανός να εµπλέκεται σε τέτοιου είδους αµοιβαίες 

διυποκειµενικές αλληλεπιδράσεις µε άλλους, που χαρακτηρίζονται από 

µοίρασµα κινήτρων και συγκινήσεων. 

Στο πλαίσιο αυτής της προσέγγισης, η φύση και η έκταση των 

µουσικών χαρακτηριστικών της αλληλεπίδρασης µητέρας-βρέφους οδήγησε 

στην αναγκαιότητα της πιο συστηµατικής διερεύνησής τους. Από τα 

ερευνητικά δεδοµένα που παρουσιάστηκαν στο παρόν κεφάλαιο, προκύπτουν 

ενδιαφέροντα και προκλητικά συµπεράσµατα και προσεγγίσεις. 

Οι µητέρες όταν απευθύνονται στα βρέφη, σε αντίθεση µε το λόγο που 

απευθύνουν προς τους ενήλικες, χρησιµοποιούν ένα ευδιάκριτο µελωδικό 
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τρόπο έκφρασης που ονοµάζεται «διαισθητική µητρική οµιλία». Το µοτίβο 

αυτό χαρακτηρίζεται από αυξοµειώσεις των υψών, µικρές εκφράσεις, µεγάλες 

παύσεις, συχνές επαναλήψεις, ρυθµικότητα και τραγουδιστούς τονισµούς. Τα 

χαρακτηριστικά αυτά έχουν επιβεβαιωθεί σε πολλές διαφορετικές γλώσσες, 

στοιχείο που πιθανότατα συνηγορεί υπέρ της οικουµενικής χρήσης τους. 

Φαίνεται ότι τα βρέφη αντιδρούν µε σαφή προτίµηση στα χαρακτηριστικά της 

µητρικής οµιλίας, τόσο στις λεκτικές όσο και στις νοηµατικές γλώσσες.   

Τα µουσικά στοιχεία της µητρικής οµιλίας ενισχύουν την ανάπτυξη της 

επικοινωνίας ανάµεσα στο βρέφος και τη µητέρα, γιατί έλκουν την προσοχή 

του βρέφους και µεταδίδουν πληροφορίες για τις επικοινωνιακές προθέσεις, 

τα κίνητρα και τη συναισθηµατική  κατάσταση της µητέρας. Μάλιστα, η 

χρήση των µελωδικών µοτίβων συνδέεται µε συγκεκριµένες εκφραστικές 

προθέσεις του γονέα. Πιο ειδικά, η ανάταση του ύψους έλκει την προσοχή του 

βρέφους, ενώ οι φωνητικές εκφράσεις µε καθοδική τονική κίνηση, χαµηλή 

ένταση και αργό ρυθµό, ηρεµούν και ανακουφίζουν το βρέφος. Μελωδικές 

γραµµές σχήµατος αντίστροφου U αµείβουν ή αποδοκιµάζουν τη 

συµπεριφορά του βρέφους, ενώ η µεγάλη ένταση της φωνής σε συνδυασµό µε 

καθοδικά τονικά ύψη, προειδοποιούν το βρέφος για κάποιο κίνδυνο ή 

αποτρέπουν µια µη επιθυµητή συµπεριφορά. 

Tα βρέφη από τους πρώτους µήνες συµµετέχουν µε µεγάλη 

ευχαρίστηση στη µουσικότητα της µητρικής οµιλίας. Τις πρώτες εβδοµάδες 

διεγείρονται µε τον παλµό και τις λεπτές αρµονίες του λόγου της µητέρας, 

στρέφοντας την προσοχή τους στους τόνους συµπάθειας, ή αποσυρόµενα 

όταν αυτοί οι τόνοι συµπάθειας απουσιάζουν. Προσαρµόζουν τα ακουστικά 

χαρακτηριστικά των φωνοποιήσεων τους στην ποιότητα της µητρικής 

οµιλίας. Οι φωνοποιήσεις τους χαρακτηρίζονται από ποικίλες µελωδικές 

γραµµές (ανοδική, καθοδική κίνηση, κ.τ.λ.), παρόµοιες µε αυτές της µητρικής 

οµιλίας, και από ποικίλα διαστήµατα και ρυθµούς. Μετά τους 3 µήνες 

συµµετέχουν µε πιο ενεργό τρόπο στην οµιλία της µητέρας τους, 

παρακινώντας την σε πιο ζωηρά, περίπλοκα και γρήγορα µουσικά παιχνίδια, 

που χαρακτηρίζονται από χαρούµενες φωνητικές εκφράσεις, ρυθµικές 
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κινήσεις, µιµήσεις, χιουµοριστικά πειράγµατα. Στα παιχνίδια αυτά, τα βρέφη 

και οι σύντροφοί τους εξασκούνται σε τελετουργίες. Μαθαίνουν ρουτίνες 

µελωδικών εκφράσεων και χειρονοµιών και τις επιδεικνύουν µε υπερηφάνεια 

σε ανθρώπους που εµπιστεύονται. Παράλληλα, φοβούνται την παρερµηνεία 

στην παρουσία αγνώστων και ντρέπονται όταν η επικοινωνία αποτυγχάνει. 

Μικροαναλύσεις των φωνητικών κυρίως εκφράσεων της µητέρας και 

του βρέφους κατά τις πρωτοσυνοµιλίες (1.5 – 3 µήνες περίπου) δείχνουν ότι οι 

δύο σύντροφοι συγχρονίζουν µε ακρίβεια τις συµπεριφορές τους. Η 

συντονισµένη αυτή επικοινωνία τους µαρτυρά τη ρυθµική οργάνωση της 

αλληλεπίδρασης. Οι σχετικές έρευνες στηρίζουν την άποψη ότι, πριν από την 

εµφάνιση της γλώσσας, ο ρυθµός είναι ένα θεµελιώδες εργαλείο για τη µεταβίβαση 

και το µοίρασµα κινήτρων, γνώσεων και συγκινήσεων.  

Η ανάλυση των στοιχείων συντονισµού στις φωνητικές 

αλληλεπιδράσεις µητέρας-βρέφους, οδήγησε στην πρόσφατη θεωρία της 

Επικοινωνιακή Μουσικότητας, σύµφωνα µε την οποία, η µητέρα και το βρέφος 

µπορούν να διατηρήσουν µια δια-συντονισµένη σχέση στο χρόνο και να 

µοιραστούν µέσω µιας κοινά δοµηµένης αφήγησης, εµπειρίες, αυθόρµητες 

συγκινήσεις και διαισθητικές προσδοκίες. Η θεωρία της Επικοινωνιακής 

Μουσικότητας προσδιορίστηκε µέσα από τρεις διαστάσεις. Πρώτον, ο Παλµός 

των εκφράσεων και η ρυθµική τους διαδοχή µας πληροφορούν για τις 

προθέσεις και τη συγκινησιακή ενέργεια του δρώντος υποκειµένου σε 

πραγµατικό χρόνο, καθώς και για το νευρο-βιολογικό σύστηµα που 

συντονίζει την κίνηση των διαφόρων µερών του σώµατος. ∆εύτερον, η 

δυναµική Ποιότητα της έκφρασης – η δύναµη, η συνοχή, η αρµονία της -  

αποδίδει την εµπιστοσύνη και την αποφασιστικότητα του υποκειµένου να 

εµπιστευτεί τους κοινωνικούς του συντρόφους. Τρίτον, η οµαδοποίηση των 

εκφράσεων σε µεγαλύτερες φράσεις και κύκλους, δίνει ένα Αφηγηµατικό 

µήνυµα που δηµιουργεί προσδοκίες, πρόβλεψη της σειράς και οδηγεί στο 

αποτέλεσµα της δράσης. Οι εισηγητές της θεωρίας αυτής (Malloch, 1999· 

Trevarthen, 1999a· Trevarthen & Malloch, 2002) υποθέτουν ότι τα στοιχεία 

που συνιστούν την Επικοινωνιακή Μουσικότητα, είναι στοιχεία απαραίτητα 



 104

για την ύπαρξη και την ανάπτυξη όλων των µορφών της ανθρώπινης 

επικοινωνίας. 

Η έλλειψη της ρυθµικής οργάνωσης στις πρώιµες επικοινωνίες, η οποία 

µπορεί να οφείλεται στις συγκινησιακές δυσκολίες µιας καταθλιπτικής 

µητέρας ή σε µια αισθητηριακή, κινητική, συγκινησιακή ή άλλη 

δυσλειτουργία, προκαλεί την αποτυχία αντίδρασης του βρέφους µε ένα 

προβλεπόµενο τρόπο και κατά συνέπεια επιβεβαιώνει τη σηµαντική 

λειτουργία της µουσικότητας στην ανθρώπινη επικοινωνία.  

Τα ευρήµατα σχετικά µε τη µουσικότητα που αναπτύσσεται στην 

επικοινωνία γονέα-βρέφους µπορούν να βελτιώσουν τις γνώσεις και τις 

µεθόδους που χρησιµοποιούνται στη θεραπεία µέσω της µουσικής. 

Η υπόθεση της έµφυτης Επικοινωνιακής Μουσικότητας διερευνάται 

και υποστηρίζεται από όλο και περισσότερες έρευνες των τελευταίων 3-4 

χρόνων. Θεωρούµε ότι τα επόµενα χρόνια πρέπει να δοθεί µεγαλύτερη 

έµφαση και στις πολιτισµικές συνιστώσες της µουσικής (κάθε οικογένειας, τόπου, 

λαού και κουλτούρας) που συνήθως λαµβάνουν χώρα στο µικρόκοσµο της 

καθηµερινής οικογενειακής ζωής του βρέφους και συν-δηµιουργούν εξαρχής 

και ταυτόχρονα µε τα εγγενή στοιχεία αυτό που το παρόν κεφάλαιο 

διαπραγµατεύεται, δηλαδή, την ανάδυση και την ανάπτυξη της µουσικότητας 

του βρέφους και του γονέα κατά τον πρώτο χρόνο της ζωής.  

Οι έρευνες πάνω στο βρεφικό τραγούδι είναι πρόσφατες, προκλητικές 

και µαρτυρούν τη χρήση ενός χαρακτηριστικού τρόπου τραγουδιού, 

πιθανότατα κοινού στις διάφορες γλωσσικές και εθνικές οµάδες. Υπάρχουν 

αρκετές οµοιότητες αλλά και λεπτές παραλλαγές ανάµεσα στη µορφή του 

λόγου και τη µορφή του τραγουδιού που απευθύνεται σε βρέφη. 

Τα λεπτοµερή χαρακτηριστικά του βρεφικού τραγουδιού, 

διερευνώνται σε διάφορους πολιτισµούς - Ευρώπη, Αµερική, Ασία, Αφρική - 

µε έρευνες που βρίσκονται σήµερα σε εξέλιξη. Οι µέχρι τώρα σχετικές 

αναλύσεις και παρατηρήσεις έχουν δείξει ότι η βασική µορφή του βρεφικού 

τραγουδιού είναι η στροφή των τεσσάρων γραµµών σε αργό ή µέτριο τέµπο. 

Ο ρυθµός συνήθως είναι κανονικός µε τέσσερα χτυπήµατα, αλλά µπορεί και 
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να ποικίλει συστηµατικά στις δύο τελευταίες γραµµές της στροφής του 

τραγουδιού. Οι τονικές διακυµάνσεις της µελωδίας είναι συνήθως µικρές, 

αλλά µερικές φορές διευρύνονται κυρίως στις τελευταίες γραµµές των 

ευρωπαϊκών τραγουδιών. 

Τα τραγούδια και γενικότερα τα µουσικά παιχνίδια της µητέρας 

κινητοποιούν το ενδιαφέρον του βρέφους, το οποίο ανταποκρίνεται µε 

µεγάλη ευχαρίστηση. Μετά τους 6 µήνες, τα βρέφη αναλαµβάνουν 

πρωτοβουλίες, πειραµατιζόµενα µε φωνοποιήσεις και µικρές µελωδικές 

εκφράσεις, για να διασκεδάσουν µαζί µε τους συντρόφους τους. 

Αν και η λειτουργία του βρεφικού τραγουδιού δεν έχει διερευνηθεί 

συστηµατικά, φαίνεται ότι οι γονείς επικοινωνούν διαφορετικά µηνύµατα 

µέσω διαφορετικών τρόπων τραγουδιού. Τα βρέφη αντιδρούν διαφορετικά 

στο παιχνιώδες στυλ τραγουδιού, που είναι πιο χαρούµενο και ρυθµικό και 

διαφορετικά στο νανούρισµα, που είναι πιο ανάλαφρο, απαλό και ήρεµο 

στυλ τραγουδιού. Προκαταρκτικές µελέτες σχετικά µε το τραγούδι των 

πατέρων, δείχνουν ότι οι πατέρες ίσως τραγουδούν στα βρέφη τους λιγότερο 

συχνά και φαίνεται ότι συνήθως επιλέγουν να τραγουδούν δηµοφιλή, 

παραδοσιακά ή τραγούδια σύνθετης µορφής, συγκριτικά µε τα παιδικά 

τραγούδια που επιλέγουν κυρίως οι µητέρες.  

H έρευνα για το τραγούδι που απευθύνεται σε βρέφη βρίσκεται σε 

εξέλιξη. Είναι ανάγκη νοµίζουµε, να δοθεί µεγαλύτερη έµφαση στην εξέταση 

του βρεφικού τραγουδιού σε νατουραλιστικές συνθήκες και  να διερευνηθούν 

αναπτυξιακά η λειτουργία και τα χαρακτηριστικά του σε αυθόρµητα 

επικοινωνιακά πλαίσια.  
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ΣΥΝΟΨΗ ΤΟΥ ΠΡΩΤΟΥ ΜΕΡΟΥΣ 

 

 Συνοψίζοντας τα θέµατα που συζητήθηκαν στα τρία κεφάλαια του 

Θεωρητικού µέρους, γενικά στην αρχή για την καταγωγή και την ανάπτυξη 

της µουσικότητας και πιο ειδικά στη συνέχεια για τη µουσικότητα των 

βρεφών στην ατοµική έκφραση και στην επικοινωνία, παρουσιάζουµε τα 

κύρια σηµεία τοµής τους. 

 Στο πρώτο κεφάλαιο εξετάστηκαν και συζητήθηκαν διάφορες θεωρίες, 

ερµηνείες και υποθέσεις σχετικά µε την καταγωγή της ανθρώπινης 

µουσικότητας. Η σύγχρονη έρευνα στη συµπεριφορική βιολογία και στη 

βιοµουσικολογία επικεντρώνει το ενδιαφέρον της στο τραγούδι των ζώων και 

συσχετίζει συχνά την ανθρώπινη µουσική µε το ζωικό τραγούδι. 

Επεκτείνοντας τη θέση του ∆αρβίνου, µια υπόθεση εργασίας υποστηρίζει ότι η 

µουσική προϋπήρξε της γλώσσας στην ανθρώπινη εξέλιξη και ότι το 

ανθρώπινο τραγούδι αναδύθηκε από µια ικανότητα συνδυασµού των 

φωνητικών σειρών, όπως αυτή παρέχεται στο τραγούδι των ζώων, ιδιαίτερα 

κατά την εποχή του ζευγαρώµατος των δύο φύλων. Η ανάλυση και η 

περιγραφή του τραγουδιού των ζώων δείχνει ένα εντυπωσιακό και σύνθετο 

τραγούδι, µε ποικίλους, πρωτότυπους και εκτεταµένους φωνητικούς 

συνδυασµούς, χωρίς όµως να µας δείχνει το πέρασµα από το τραγούδι των 

ζώων στο τραγούδι των ανθρώπων. Άλλες εξελικτικές ερµηνείες εστιάζουν 

στον άνθρωπο και αναζητούν τις ρίζες της µουσικότητας στις συγκινησιακά 

φορτισµένες φωνητικές εκφράσεις των ανθρώπων, κυρίως κατά τη διάρκεια 

διάφορων τελετουργικών δραστηριοτήτων ή στο παιχνίδι του φλερτ και της 

επιλογής του ερωτικού συντρόφου ή πιο ακραία στην ικανοποίηση του 

συναισθήµατος της απόλαυσης και της ηδονής. Η πολυεπίπεδη και κοινωνική 

φύση της µουσικότητας µας οδηγεί ωστόσο να επικεντρώσουµε το ενδιαφέρον 

µας στην εθνοµουσικολογική και ψυχολογική προσέγγιση του θέµατος, που 

υποδεικνύουν τη µοναδικότητα της ανθρώπινης µουσικότητας και 

αναδεικνύουν το συνεργατικό και κοινωνικό της ρόλο. Ειδικότερα, στην 

αναπτυξιακή ψυχολογία, τα τελευταία χρόνια οι απαρχές της µουσικής 



 107

έκφρασης των ανθρώπων αναζητούνται στις πρώτες εµπειρίες των βρεφών µε 

τους γονείς τους. Αµέσως µετά τη γέννηση τα βρέφη και οι σύντροφοί τους 

εµπλέκονται σε αλληλεπιδράσεις του χαρακτηρίζονται από ποικίλα µουσικά 

χαρακτηριστικά και από το χρονικό συντονισµό και τη συµπληρωµατικότητα 

των συµπεριφορών και των συγκινήσεων τους. Η ψυχολογική έρευνα για την 

ανάπτυξη της µουσικής ικανότητας του ατόµου χωρίζεται σε δύο κύριες 

προσεγγίσεις: τη γνωστική, που επικεντρώνεται κυρίως στην ακουστική 

αντίληψη και τις γνωστικές συνιστώσες της µουσικής ικανότητας και στη 

διυποκειµενική προσέγγιση που διερευνά την αυθόρµητη µουσική έκφραση ή 

αλλιώς µουσικότητα κυρίως σε αυθόρµητα επικοινωνιακά πλαίσια, δίνοντας 

περισσότερο έµφαση στη συγκινησιακή και στην επικοινωνιακή της διάσταση.  

 Στο δεύτερο κεφάλαιο, εστιάζοντας στη βρεφική ανάπτυξη, 

περιγράψαµε ένα µέρος πειραµατικών µελετών που διερευνούν τη βρεφική 

ικανότητα αντίληψης και διάκρισης µουσικών ερεθισµάτων. Αν και οι µελέτες 

αυτές έχουν πραγµατοποιηθεί σε άκρως εργαστηριακές συνθήκες και δεν 

ενδιαφέρονται ιδιαίτερα για τη συγκινησιακή και επικοινωνιακή διάσταση 

της αυθόρµητης µουσικής έκφρασης, έχουν φέρει στο φως πολύ ενδιαφέροντα 

ευρήµατα που µαρτυρούν την ύπαρξη βιολογικών προδιαθέσεων του ατόµου 

για την αντίληψη και την επεξεργασία της µουσικής. Πιο ειδικά, τα βρέφη 

αντιλαµβάνονται µια µελωδία µε ολιστικό τρόπο και επεξεργάζονται το 

σύνολο των τονικών σχέσεων και όχι τα απόλυτα τονικά ύψη. ∆ιακρίνουν 

πολύ µικρά διαστήµατα, όπως το ηµιτόνιο και προτιµούν τις σύµφωνες, 

ευχάριστες στο άκουσµα µελωδίες. Ανταποκρίνονται στη δοµή της µουσικής 

φράσης, οµαδοποιούν τις χρονικές αλλαγές ενός µουσικού µοτίβου σύµφωνα 

µε την αρχή της οµοιότητας και µπορούν να διακρίνουν τις αλλαγές στο 

ρυθµό µιας µελωδίας. 

 Στο τρίτο κεφάλαιο παρουσιάσαµε ερευνητικά δεδοµένα και 

θεωρητικές προσεγγίσεις για την ανάπτυξη της µουσικότητας στην 

επικοινωνία του βρέφους µε τους γονείς του και πιο ειδικά για τα µουσικά 

χαρακτηριστικά που διακρίνουν το παιχνίδι µητέρας-βρέφους. Όπως 

δείχνουν τα σχετικά ευρήµατα, οι µητέρες όταν απευθύνονται στα βρέφη 
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χρησιµοποιούν ένα χαρακτηριστικό µελωδικό, ρυθµικό, ποιητικό τρόπο 

έκφρασης, που ονοµάζεται «διαισθητική µητρική οµιλία». Τα µουσικά αυτά 

στοιχεία της µητρικής οµιλίας µεταδίδουν πληροφορίες στο βρέφος για τις 

επικοινωνιακές προθέσεις και τις συγκινήσεις της µητέρας. Τα βρέφη από τις 

πρώτες βδοµάδες µετά τη γέννηση δείχνουν έντονο ενδιαφέρον για τη 

µουσικότητα της µητρικής οµιλίας και ανταποκρίνονται µε µεγάλη 

ευχαρίστηση, αναπαράγοντας ποικίλους µελωδικούς συνδυασµούς ήχων και 

παρακινώντας τη µητέρα σε πιο ζωηρά και χαρούµενα παιχνίδια. Τα βρέφη 

και οι σύντροφοί τους εξασκούνται σε χαρούµενα τελετουργικά παιχνίδια µε 

γέλιο, χιούµορ, φωνητικές µιµήσεις και κινήσεις του σώµατος. Η µητέρα και 

το βρέφος µπορούν να συγχρονίσουν τις φωνητικές και συγκινησιακές 

συνιστώσες της συµπεριφοράς τους. Σύµφωνα µε τη θεωρία της 

Επικοινωνιακής Μουσικότητας, οι δύο σύντροφοι µπορούν να ταιριάξουν µε 

ρυθµική ακρίβεια τις φωνητικές εκφράσεις τους, µοιραζόµενοι έναν παλµό 

και συµµετέχοντας µε τρόπο που µπορεί να αποδοθεί µε µουσικούς όρους. Τα 

στοιχεία της Επικοινωνιακής Μουσικότητας µε αυτήν την έννοια είναι 

απαραίτητα για την ανάπτυξη µιας γεµάτης νόηµα ανθρώπινης 

επικοινωνίας. Από την άλλη το µοντέλο της Επικοινωνιακής Μουσικότητας 

µπορεί να προσφέρει σηµαντικές γνώσεις στη βελτίωση των µεθόδων της 

µουσικοθεραπείας. Τέλος, οι πρόσφατες έρευνες πάνω στο τραγούδι της 

µητέρας που απευθύνεται στα βρέφη δείχνουν ότι το βρεφικό τραγούδι 

παρουσιάζει κοινά χαρακτηριστικά που το καθιστούν ευδιάκριτο σε 

διαφορετικούς πολιτισµούς, αλλά και λεπτές παραλλαγές που σχετίζονται µε 

τον τρόπο εκτέλεσης του τραγουδιού και τα συναισθηµατικά µηνύµατα που 

µεταδίδει. 

 Με την παρούσα έρευνα στοχεύουµε να διερευνήσουµε πώς 

αναπτύσσεται η µουσικότητα και πιο ειδικά η ρυθµική έκφραση των βρεφών 

στην απουσία και την παρουσία της µουσικής και πώς αναπτύσσεται η 

ρυθµική επικοινωνιακή συναλλαγή µητέρας-βρέφους, όταν η µητέρα 

τραγουδά αυθόρµητα στο βρέφος της. Στα κεφάλαια που ακολουθούν 
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περιγράφουµε τη µεθοδολογία της έρευνας, τα αποτελέσµατα και την 

ερµηνεία τους. 
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ΜΕΡΟΣ ∆ΕΥΤΕΡΟ 

 

ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΤΕΤΑΡΤΟ 

 

ΜΕΘΟ∆ΟΛΟΓΙΑ 

 

Εισαγωγή 

 

Στο παρόν κεφάλαιο περιγράφονται πρώτα οι σκοποί, οι Συνθήκες της 

έρευνας, προσεγγίζεται η φύση του ρυθµού µέσα από παλιές και νέες 

θεωρητικές και εµπειρικές µελέτες και ορίζεται ο ρυθµός έτσι όπως εξετάζεται 

στην παρούσα έρευνα. Στη συνέχεια γίνεται περιγραφή της πιλοτικής έρευνας 

καθώς και των υποκείµενων, της µεθοδολογίας και των τρόπων ανάλυσης των 

δεδοµένων της κύριας µελέτης. Ακολουθεί η κωδικοποίηση των µεταβλητών 

της µικρο-ανάλυσης στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2, η οργάνωση των 

φράσεων των ηχογραφηµένων τραγουδιών στη Συνθήκη 2 και η στατιστική 

επεξεργασία στις δύο πρώτες Συνθήκες. Στη συνέχεια, αναφορικά µε τη 

Συνθήκη 3, περιγράφεται η κωδικοποίηση των µεταβλητών της µικρο-

ανάλυσης, ο τρόπος φασµατικής ανάλυσης και η στατιστική επεξεργασία των 

δεδοµένων. Στο τέλος του κεφαλαίου παρουσιάζονται τα αποτελέσµατα από 

τη δοκιµασία της αξιοπιστίας των βαθµολογητών. 

 

4.1   Σκοποί της µελέτης – Συνθήκες 

 

Κύριος σκοπός της παρούσας διαχρονικής µελέτης είναι η διερεύνηση: 

α) της ανάπτυξης της µουσικότητας και πιο συγκεκριµένα της αυθόρµητης 

ρυθµικής έκφρασης των βρεφών στην απουσία και την παρουσία της 

µουσικής, και β) της ανάπτυξης των µουσικών αλληλεπιδράσεων στο ελεύθερο 

παιχνίδι µητέρας-βρέφους. 

 Συγκεκριµένα εξετάζεται η πιθανότητα εκδήλωσης ρυθµικών 

φωνητικών και κινητικών εκφράσεων του βρέφους σε συνδυασµό µε τις 
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συγκινήσεις που βιώνονται µέσω των ρυθµικών αυτών εκφράσεων σε τρεις 

Συνθήκες: 1) στην απουσία µουσικής, 2) σε παιδικά ηχογραφηµένα 

τραγούδια, και 3) στα τραγούδια της µητέρας. Πιο ειδικά στη Συνθήκη 3 

διερευνάται η ρυθµικότητα της αλληλεπίδρασης που αναπτύσσεται όταν η 

µητέρα µοιράζεται αυθόρµητα ένα τραγούδι µε το βρέφος της. 

 Τα βρέφη της µελέτης µας εξετάζονταν στις παρακάτω διαδοχικές 

Συνθήκες (βλ. Πίνακα 1) : 

Συνθήκη 1: η ερευνήτρια κατέγραφε χωρίς καµία παρέµβαση για 2 λεπτά το 

βρέφος µόνο του στο δωµάτιο (καθισµένο/ξαπλωµένο/όρθιο στο κρεβάτι των 

γονιών του, στην κούνια, στο καρεκλάκι του, στο πάτωµα). Η συγκεκριµένη 

θέση του βρέφους ήταν ανάλογη µε την κινητική του ανάπτυξη, τη διάθεση 

της στιγµής και το χώρο που µας υποδείκνυε η µητέρα, η οποία βρισκόταν 

έξω από το δωµάτιο. 

 Στις 165 επισκέψεις που έγιναν στα σπίτια των βρεφών η διάρκεια της 

Συνθήκης 1 ήταν στο µεγαλύτερο ποσοστό (89%, 147 επισκέψεις) 2 λεπτά και 

στις υπόλοιπες περιπτώσεις (11%, 18 επισκέψεις) ήταν διάρκειας από 1-2 

λεπτά, κατανεµηµένα σε όλες τις ηλικίες και στα δύο φύλα. Η µικρότερη των 2 

λεπτών διάρκεια στο 11% των επισκέψεων στη Συνθήκη 1 οφείλεται ίσως στη 

διάθεση της στιγµής των βρεφών. Για παράδειγµα, ενώ ένα βρέφος στους 2 

µήνες «άντεχε» για 2 λεπτά µόνο του, στους 4 µήνες το ίδιο βρέφος 

δυσανασχετούσε ή του ήταν βαρετό ή περίεργο ως βίωµα να είναι µόνο του, 

µε την ερευνήτρια να καταγράφει µε µια κάµερα τις αντιδράσεις του και 

συµπεριφερόταν σαν να επιθυµούσε αλλαγή της συγκεκριµένης κατάστασης. 

Στη στατιστική ανάλυση (βλ. παρακάτω) συγκρίναµε τις συµπεριφορές που 

παρατηρήθηκαν στη Συνθήκη 1 µε εκείνες της Συνθήκης 2, διάρκειας 2 

περίπου λεπτών (βλ. παρακάτω),  διότι: α) στο 89% των περιπτώσεων ο 

χρόνος ήταν 2 λεπτά και για τις δύο Συνθήκες, και β) το 11% των 

περιπτώσεων δείχνει αφενός τις ατοµικές διαφορές των βρεφών και αφετέρου 

το αυτονόητο: τα βρέφη προσαρµόζονται µέχρι ενός βαθµού στους 

ερευνητικούς σχεδιασµούς µας. 
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Συνθήκη 2: Το βρέφος ήταν και πάλι µόνο του, (στο ίδιο σηµείο στο χώρο όπως 

στη Συνθήκη 1) αλλά αυτή τη φορά ακουγόταν σε µέτρια ένταση ένα ελληνικό 

παιδικό τραγούδι διάρκειας 2 περίπου λεπτών, από ένα κασετόφωνο που 

βρισκόταν στο ίδιο δωµάτιο και µέσα στο οπτικό πεδίο του παιδιού. Το 

παιδικό τραγούδι που παρουσιάζαµε άλλαζε κάθε 2 µήνες. Κάθε καινούργιο 

τραγούδι είχε λίγο πιο γρήγορο τέµπο από το προηγούµενο. Το πρώτο 

τραγούδι ήταν «Η βαρκούλα του ψαρά», το δεύτερο «Ένα µικρό καράβι», το 

τρίτο «∆εν περνάς κυρά-Μαρία» και το τέταρτο «Το λεµονάκι». Τα τρία 

πρώτα τραγούδια είχαν απλό ρυθµό 4/4, ρυθµός κλασικών παιδικών 

τραγουδιών, ενώ το τέταρτο είχε ρυθµό 7/8, ρυθµός παραδοσιακού 

νησιώτικου τραγουδιού. «Το λεµονάκι» αν και είναι ένα νησιώτικο τραγούδι, 

υιοθετείται από τους γονείς, τις γιαγιάδες και τους παππούδες ως ένα 

τραγούδι που απευθύνεται σε βρέφη και παιδιά. Η πιλοτική µελέτη (βλ. 

παρακάτω) έδειξε ότι τα παραπάνω τραγούδια επιλέγονταν συχνά από τις 

ίδιες τις µητέρες στο παιχνίδι µε τα βρέφη τους. Στη Συνθήκη 2 η µητέρα 

βρισκόταν και πάλι έξω από το δωµάτιο. 

Συνθήκη 3: Η ερευνήτρια κατέγραφε για 6 λεπτά το ελεύθερο παιχνίδι 

ανάµεσα στη µητέρα και το βρέφος.  Η οδηγία που δινόταν στη µητέρα ήταν 

να παίξει µε το παιδί της όπως κάνει συνήθως. ∆εν υπήρχε περιορισµός ως 

προς το αν η µητέρα θα κρατούσε ή όχι στα χέρια / πόδια το βρέφος της. Την 

αφήναµε ελεύθερη είτε να πιάσει το βρέφος και να κινηθούν ρυθµικά µαζί, 

είτε να το αφήσει µόνο του, ανάλογα µε το πώς αισθάνονταν και οι δύο κατά 

τη διάρκεια του παιχνιδιού. 

 

Συνθήκη Περιγραφή ∆ιάρκεια σε λεπτά 

 
1 

Βρέφος µόνο του,  
χωρίς µουσική  

89% των επισκέψεων: 2’  
11% των επισκέψεων: 1-2’ 

 
2 

Βρέφος µόνο του,  
παιδικά τραγούδια   

 
2’ 

 
3 

Ελεύθερο παιχνίδι  
µητέρας-βρέφους 

                         
6’ 

Σύνολο  10’ 

Πίν. 1. Περιγραφή των Συνθηκών της µελέτης. 
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Όπως είδαµε, η σύγχρονη αναπτυξιακή και µουσικολογική έρευνα 

αντιλαµβάνεται και διερευνά τη µουσικότητα των βρεφών όχι µόνο ως 

παραγωγή και ακρόαση του (µουσικού ή µη µουσικού) ήχου, αλλά κυρίως ως 

έκφραση του συνδυασµού του φωνητικού και του κινητικού παλµού καθώς 

και της συγκινησιακής ποιότητας που παράγεται και βιώνεται µέσω του 

παλµού αυτού (Bjørkvold, 1992· Malloch, 1999· Trevarthen 1999a) (βλ. σχ. 

υποκεφάλαιο 3.2). Ξεκινώντας από αυτή τη νέα θεωρητική προοπτική, η 

παρούσα µελέτη δεν ενδιαφέρεται τόσο για το γνωστικό και αντιληπτικό 

χαρακτήρα του ρυθµού, ούτε εξετάζει το ηχογραφηµένο τραγούδι και το 

τραγούδι της µητέρας ως «ερεθίσµατα» που προκαλούν µόνο την προσοχή 

και την αντίδραση των βρεφών. Η µελέτη επικεντρώνεται στη φύση και τη 

σηµασία της µουσικότητας στη βρεφική εµπειρία και στην επικοινωνία µε την 

µητέρα, κατά τους πρώτους δέκα µήνες της ζωής. Σκοπός της είναι να 

διερευνήσει πώς τα βρέφη εκφράζονται ρυθµικά µέσω της φωνής και της κίνησης του 

σώµατος, συνδυαστικά µε τις συγκινησιακές εκφράσεις του προσώπου τους, όταν είναι 

µόνα τους, όταν ακούν ηχογραφηµένη µουσική και όταν µοιράζονται τη ρυθµική 

αίσθηση του χρόνου και την «αφηγηµατική» ανάπτυξη ενός τραγουδιού µε την µητέρα.                             

Συγκεκριµένα, οι επιµέρους στόχοι της έρευνας ήταν οι εξής:  

 Η διερεύνηση της εµφάνισης της αυθόρµητης ρυθµικής έκφρασης των 

βρεφών, στην απουσία και την παρουσία µουσικής από το 2ο µέχρι το 

10ο µήνα (Συνθήκη 1, Συνθήκη 2). 

 Η διερεύνηση του είδους και της διάρκειας της ρυθµικής έκφρασης των 

βρεφών, στην απουσία και την παρουσία µουσικής  από το 2ο µέχρι το 

10ο µήνα (Συνθήκη 1, Συνθήκη 2). 

 Η ανάπτυξη στο χρόνο της µελέτης του είδους και της διάρκειας του 

ρυθµού των βρεφών, στην απουσία και την παρουσία µουσικής 

(Συνθήκη 1, Συνθήκη 2). 

 Η διερεύνηση των οµοιοτήτων και των διαφορών που παρατηρούνται 

στην εµφάνιση των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών, στο είδος και τη 

διάρκεια τους, καθώς και στην ανάπτυξή τους στο χρόνο της µελέτης 

ανάµεσα στις δύο Συνθήκες (Συνθήκη 1 και Συνθήκη 2). 
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 Η διερεύνηση της βρεφικής ανταπόκρισης και της συµµετοχής των 

βρεφών, µέσω της ρυθµικής δραστηριότητας και των συγκινησιακών 

εκφράσεων τους, στα ηχογραφηµένα παιδικά τραγούδια που άκουγαν 

στη Συνθήκη 2.  

 Η εξέταση του είδους και της οργάνωσης (φράσεις, διάρκειες) του 

αυθόρµητου τραγουδιού της µητέρας στο ελεύθερο παιχνίδι µε το 

βρέφος της (Συνθήκη 3). 

 Η διερεύνηση της ρυθµικότητας και της «αφηγηµατικής» οργάνωσης 

της αλληλεπίδρασης, που αναπτύσσεται όταν µια µητέρα µοιράζεται 

µε το βρέφος της ένα τραγούδι (Συνθήκη 3). Η Συνθήκη 3 στοχεύει στο 

να διευρύνει τη θεωρία της Επικοινωνιακής Μουσικότητας των 

Trevarthen και Malloch (Malloch, 1999· Trevarthen, 1999a· Trevarthen 

& Malloch, 2002), εξετάζοντας την ανταπόκριση των βρεφών σε αµιγώς 

µουσικές εκφράσεις της µητέρας, όπως είναι το τραγούδι.  

 

4.2  Η φύση του ρυθµού – Ο ρυθµός στην παρούσα µελέτη 

 

Κύριο αντικείµενο της παρούσας µελέτης είναι ο ρυθµός, που είναι 

εξαιρετικά ζωτικό στοιχείο της µουσικής. Η έννοια του ρυθµού διαπερνά 

πολλές ανθρώπινες δραστηριότητες, ατοµικές και συλλογικές, στο βαθµό που 

συνειδητοποιούµε διάρκειες και αλληλουχίες (εναλλαγές, διαδοχές) που 

διέπουν τις ανθρώπινες συµπεριφορές. Είναι δύσκολο να διατυπώσουµε έναν 

καθολικά αποδεκτό ορισµό του ρυθµού, παρά το γεγονός ότι η ρυθµική 

οργάνωση είναι ένα βασικό χαρακτηριστικό της µουσικής και της γλώσσας.  

Ρυθµός είναι το αφηρηµένο ουσιαστικό του «ρειν», που σηµαίνει ρέω 

(βλ. λεξικό της Αρχαίας Ελληνικής Γλώσσας του Σταµατάκου, 1972, σελ. 879). 

Για να κατανοήσουµε τη σχέση του ρυθµού µε τη ροή (κίνηση) και πριν 

ορίσουµε το ρυθµό, όπως εξετάζεται στην παρούσα µελέτη, κρίνουµε σκόπιµο 

να αναζητήσουµε τις απαρχές της χρήσης της λέξης στον αρχαίο ελληνικό 

κόσµο. (Η αναζήτηση της σηµασίας του όρου «ρυθµός» στα αρχαία κείµενα 

έγινε µέσα από τη µελέτη του Γάλλου γλωσσολόγου Benveniste, 1966). Ο όρος 
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απουσιάζει στα οµηρικά έπη. Συναντάται για πρώτη φορά στους Ίωνες 

συγγραφείς, στη λυρική ποίηση, στην τραγωδία και στη συνέχεια στην αττική 

πεζογραφία και κυρίως στους φιλοσόφους. Σύµφωνα µε τον Benveniste (1966) 

στον Αριστοτέλη η λέξη «ρυθµός» σηµαίνει σχήµα, µορφή (σχηµατισµός). Στα 

Μεταφυσικά (985 b4) ο Αριστοτέλης αναφέρει ότι οι θεµελιώδεις σχέσεις µεταξύ 

των σωµάτων εγκαθίστανται διαµέσου των αµοιβαίων διαφορών τους και 

αυτές οι διαφορές ανάγονται στις εξής τρεις: «ρυθµός, διαθιγή, τροπή». Από 

αυτές τις διαφορές, ο µεν ρυθµός είναι το σχήµα, η δε διαθιγή είναι η τάξη και 

η τροπή είναι η θέση. Ο ∆ηµόκριτος (βλ. Benveniste, 1966) επίσης 

χρησιµοποιούσε πάντα το ρυθµό µε την έννοια της µορφής, την οποία 

αντιλαµβανόταν ως «τη χαρακτηριστική διάταξη των µερών σε ένα όλο». 

∆ίδασκε ότι το νερό και ο αέρας διαφέρουν ως προς το ρυθµό (ή ρυσµό σε 

διαφορετική διάλεκτο), διαφέρουν, δηλαδή, ως προς τη µορφή που παίρνουν 

τα άτοµα που απαρτίζουν αυτά τα στοιχεία. Τον 7ο αιώνα π.Χ οι λυρικοί 

ποιητές χρησιµοποιούν τον όρο «ρυσµός» για να ορίσουν τη µορφή, ατοµική 

και διακριτή, του ανθρώπινου χαρακτήρα ή µε άλλα λόγια τις διαθέσεις του 

ανθρώπου (βλ. Αρχίλοχος ΙΙ, 400, στον Benveniste, 1966). Την ίδια σηµασία, 

αυτής της µορφής, διατηρεί επίσης ο ρυθµός και τα παράγωγα του ρήµατα 

στους τραγικούς ποιητές (βλ. Αισχύλος, Προµηθέας, 243, στον Benveniste, 

1966). 

 Συνοψίζοντας, ο όρος «ρυθµός» µέχρι και την αττική περίοδο είχε τη 

σηµασία της «διακριτής µορφής», του «αναλογικού σχήµατος», της 

«διάθεσης» και φαινοµενικά δεν έµοιαζε να συσχετίζεται  µε την έννοια της 

ροής, της κίνησης. Ωστόσο, όπως πολύ εύστοχα επισηµαίνει ο Benveniste 

(1966), ο ρυθµός στις παραπάνω χρήσεις του δεν αναφέρεται σε µια στατική 

µορφή, αλλά σε µια ρευστή µορφή που υπόκειται σε κίνηση, σε αλλαγή, σε 

αυτοσχεδιασµό. Με αυτήν την έννοια, για τους λυρικούς και τους τραγικούς 

ποιητές ο ρυθµός υπήρξε ο πιο κατάλληλος όρος για να περιγράψουν τις 

ανθρώπινες διαθέσεις που δεν χαρακτηρίζονται από σταθερότητα αλλά 

υπόκεινται πάντα σε αλλαγή. Φαίνεται λοιπόν ότι η αρχετυπική έννοια του 
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ρυθµού ως διακριτή µορφή εξελίχθηκε στην πιο εξειδικευµένη έννοια της 

µορφής εν κινήσει.  

Ο Πλάτων διευρύνει την παραδοσιακή σηµασία του ρυθµού, 

καινοτοµεί συνδέοντας την έννοια της ροής µε τις κινήσεις του σώµατος  και 

ορίζει το ρυθµό ως «µία σειρά στην κίνηση». Στο Συµπόσιο (187b) ο Πλάτων 

αναφέρει ότι ο ρυθµός είναι το αποτέλεσµα της εναλλαγής του γρήγορου και 

του αργού, που ενώ αρχικά βρίσκονται σε αντίθεση, στη συνέχεια έρχονται σε 

συµφωνία. Στους Νόµους (665a) εξηγεί ότι η λέξη «ρυθµός» αναφέρεται στην 

τάξη στην κίνηση, ενώ η λέξη «αρµονία» στην τάξη στη φωνή (στον Benveniste, 

1966). Η τάξη αυτή της κίνησης συνδέεται µε το µέτρο (µέτρηση) και 

υπόκειται στο νόµο των αριθµών. Με τη σηµασία που δίνει ο Πλάτων, η 

έννοια του ρυθµού σταθεροποιείται και αναφέρεται σε ένα χρονικό σχηµατισµό 

τακτικών κινήσεων, που διακρίνονται από τάξη και οργάνωση. 

Ουσιαστικά η πρώτη ολοκληρωµένη και συστηµατική προσέγγιση 

ζητηµάτων οργάνωσης του µουσικού υλικού, πραγµατοποιείται µέσα από το 

θεωρητικό έργο του Αριστόξενου (βλ. Παπαδέλης, υπό δηµοσίευση). Ο 

Αριστόξενος αναφέρεται στο «ρυθµιζόµενον», στο υλικό δηλαδή – το λόγο, το 

µέλος, και τις σωµατικές κινήσεις - που ο ρυθµός βάζει σε τάξη (στον 

Παπαδέλη, υπό δηµοσίευση). 

Στην ψυχολογία της µουσικής, επισηµαίνεται η δυσκολία της µελέτης του 

ρυθµού, που προκύπτει από το γεγονός ότι ο ρυθµός αναφέρεται σε µια 

πολύπλοκη πραγµατικότητα, η οποία εµπεριέχει διάφορες µεταβλητές, όπως η 

διάρκεια, το τονικό ύψος και  ο τονισµός (Fraisse 1978). Ωστόσο στη βάση της 

προσέγγισης των περισσότερων ερευνητών, η έννοια του ρυθµού εκκινά από 

την παραπάνω αρχαιοελληνική σηµασιολογία του όρου, συνδέεται κυρίως µε 

την κίνηση του σώµατος και κατά γενική παραδοχή αναφέρεται σε µια 

οργανωµένη σειρά στοιχείων σε χρονική διαδοχή (Fraisse 1978, 1982· 

Krumhansl, 2000· Lerdahl and Jackendoff 1983· Seashore 1967· Spender and 

Shuter-Dyson 1980).  

Μία σειρά από όµοιους (ταυτόσηµους) ήχους που ακούγονται σε ένα 

συγκεκριµένο χρόνο γίνεται αυθόρµητα αντιληπτή ως οµάδα δύο, τριών ή 
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τεσσάρων στοιχείων. Επιπλέον ο πρώτος τόνος κάθε οµάδας γίνεται συνήθως 

αντιληπτός ως πιο δυνατός συγκριτικά µε τους υπόλοιπους τόνους της 

οµάδας. Το φαινόµενο αυτό ονοµάζεται υποκειµενική κατηγοριοποίηση του 

ρυθµού (subjective rhythmization), επειδή κανένα αντικειµενικό στοιχείο δεν 

προσδιορίζει την οµαδοποίηση (Fraisse, 1974, 1978, 1982· Gabrielsson, 1993, 

στον Παπαδέλη, υπό δηµοσίευση). H αντικειµενική κατηγοριοποίηση του 

ρυθµού (objective rhythmization) προκύπτει όταν µια διαφορά εισάγεται σε 

µια σειρά από ήχους. Μια τέτοια διαφορά µπορεί να είναι η επιµήκυνση ενός 

διαστήµατος ανάµεσα σε δύο στοιχεία, η αύξηση της έντασής τους, η αλλαγή 

στο τονικό ύψος (Fraisse, 1982). 

Ο υποκειµενικός ρυθµός βιώνεται όταν το διάστηµα ανάµεσα στα 

στοιχεία δεν είναι πολύ µικρό (λιγότερο από 115 χιλιοστά του 

δευτερολέπτου), ώστε η σειρά να γίνεται αντιληπτή ως ένα µονό, συνεχές 

γεγονός, ούτε όµως πολύ µεγάλο (1.5 - 2 δευτερόλεπτα), ώστε το διάστηµα 

ανάµεσα στα στοιχεία να γίνεται αντιληπτό ως ανεξάρτητο. Γενικά, στις 

περισσότερες σχετικές µελέτες ως χαµηλότερο όριο διάρκειας ανάµεσα σε δύο 

στοιχεία προτείνονται τα 100 χιλιοστά του δευτερολέπτου και ως υψηλότερο 

όριο τα 1500 - 2000 χιλιοστά του δευτερολέπτου (βλ. Fraisse, 1982). 

Η παρούσα µελέτη επικεντρώνεται στα χρονικά στοιχεία του ρυθµού. 

Η ρυθµική έκφραση ορίζεται ως µια σειρά ευδιάκριτων εκφραστικών 

γεγονότων (ήχων, κινήσεων ή συνδυασµού των δύο) στο χρόνο, κατά την 

οποία µπορεί να γίνει αντιληπτός ένας σταθερός παλµός. Συγκεκριµένα, µια 

σειρά φωνοποιήσεων ή κινήσεων θεωρείται ρυθµική, όταν τα επιµέρους 

γεγονότα, δηλαδή, οι µεµονωµένες φωνοποιήσεις ή κινήσεις που ακολουθούν 

η µια την άλλη στη χρονική διαδοχή, χαρακτηρίζονται από κανονικότητα και 

οργάνωση. Οι φωνοποιήσεις ή οι κινήσεις που συνιστούν τη διαδοχή µιας 

ρυθµικής σειράς, πρέπει από τη µια να είναι ευδιάκριτες, αλλά από την άλλη 

δεν πρέπει να βρίσκονται πολύ µακριά η µία από την άλλη, γιατί 

διαφορετικά γίνονται αντιληπτές ως ανεξάρτητες. Στην παρούσα µελέτη, ως 

όριο µέγιστης διάρκειας ανάµεσα σε δύο γεγονότα, υιοθετούνται τα 2 
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δευτερόλεπτα, διότι µια µεγαλύτερη διάρκεια προκαλεί διαχωρισµό των 

συµβάντων και διακοπή της ρυθµικής σειράς.  

 

4.3  Μελέτη πιλότος 
 

Στην πόλη των Χανίων µέσω µιας παιδιάτρου ήρθαµε σε επαφή µε τις 

µητέρες που συµµετείχαν στην πιλοτική µελέτη. Η πρώτη επίσκεψη 

πραγµατοποιήθηκε και µε τους δύο γονείς για να γνωριστούν και να 

εξοικειωθούν µε την ερευνήτρια καθώς επίσης για να ενηµερωθούν για τη 

διαδικασία της έρευνας. Η ερευνήτρια εξηγούσε στους γονείς ότι 

ενδιαφερόταν για τον τρόπο µε τον οποίο η µητέρα παίζει και επικοινωνεί µε 

το βρέφος της και δε γινόταν καµία αναφορά στο ειδικό ενδιαφέρον µας για 

τη µουσική. 

  Η πιλοτική µελέτη πραγµατοποιήθηκε σε 10 βρέφη  ηλικίας 1 µηνός 

(Ν=2), 2 µηνών (Ν=2), 4 µηνών (Ν=2), 6 µηνών (Ν=2) και 8 µηνών (Ν=2). 

Από αυτά 5 ήταν αγόρια και 5 κορίτσια, 5 πρωτότοκα και 5 δευτερότοκα. Από 

τις µητέρες της πιλοτικής µελέτης µία ήταν επαγγελµατίας µουσικός και µία 

γνώριζε να παίζει µέτρια ένα µουσικό όργανο. Το µορφωτικό επίπεδο των 

µητέρων της πιλοτικής µελέτης ήταν: 4 απόφοιτες Λυκείου, 3 απόφοιτες Τ.Ε.Ι 

ή άλλης αντίστοιχης σχολής και 3 απόφοιτες Α.Ε.Ι. Η ερευνήτρια 

επισκεπτόταν τα βρέφη κάθε υπο-οµάδας κάθε  15 ηµέρες για 2 µήνες. Για 

παράδειγµα τα βρέφη της πρώτης υπο-οµάδας µελετήθηκαν στις 30 ηµέρες, 

στις 45 ηµέρες, στις 60 ηµέρες στις 75 ηµέρες και στις 90 ηµέρες. Το ίδιο έγινε 

και µε τις άλλες ηλικιακές υπο-οµάδες. 

Σε κάθε επίσκεψη καταγράφαµε µέσω µιας κάµερας και ενός 

ψηφιακού µαγνητοφώνου DAT ένα 10-λεπτο επικοινωνίας βρέφους-µητέρας.  

Η οδηγία που δόθηκε στην µητέρα ήταν να παίξει µε το παιδί της όπως κάνει 

συνήθως. Μετά τα 10 λεπτά ζητήθηκε από τη µητέρα να βάλει, αν βέβαια η 

ίδια το επιθυµoύσε, οποιοδήποτε τραγούδι θα ήθελε να ακούσει ή να 

τραγουδήσει µαζί µε το βρέφος της. Από τις 10 µητέρες, οι 4 συνήθως δεν 

είχαν συγκεκριµένη προτίµηση για κάποιο τραγούδι και επέλεγαν τυχαία ένα 

από το ραδιόφωνο. Περισσότερες λεπτοµέρειες για τις συνθήκες κάτω από τις 
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οποίες πραγµατοποιήθηκαν οι µαγνητοσκοπήσεις στα σπίτια των βρεφών 

περιγράφονται παρακάτω στη µεθοδολογία της κύριας µελέτης. 

Η πιλοτική µελέτη σχεδιάστηκε κυρίως για να βοηθήσει στην απόφαση 

για τον τελικό σχεδιασµό των Συνθηκών της κύριας µελέτης. Ένας από τους 

αρχικούς σκοπούς της µελέτης ήταν να διερευνηθεί το είδος του αυθόρµητου 

τραγουδιού της µητέρας καθώς και το είδος της ηχογραφηµένης µουσικής που 

η µητέρα επιλέγει να ακούσει στο ελεύθερο παιχνίδι µε το βρέφος της και να 

εξεταστεί ο ρόλος τους στην ανάπτυξη της επικοινωνίας ανάµεσα στη µητέρα 

και το βρέφος. Ωστόσο όπως έδειξε η πιλοτική ανάλυση, που 

πραγµατοποιήθηκε στο βιντεοσκοπηµένο υλικό της πιλοτικής µελέτης, 

µεθοδολογικά ήταν πολύ δύσκολο να αναλυθούν σε κάθε επεισόδιο φυσικής 

αλληλεπίδρασης µητέρας–βρέφους, διαφορετικά είδη ηχογραφηµένης 

µουσικής. Γι’ αυτό στην κύρια µελέτη καταλήξαµε στην επιλογή  των τριών 

Συνθηκών, που περιγράψαµε παραπάνω, και επιλέξαµε να παρουσιάσουµε 

στα βρέφη τα συγκεκριµένα παιδικά τραγούδια, τα οποία η ίδια η ερευνήτρια 

έβαζε στο κασετόφωνο κατά τη διάρκεια της Συνθήκης 2. 

Η πιλοτική µελέτη συνέβαλε επίσης στην εξοικείωση της ερευνήτριας 

µε τους τρόπους επικοινωνίας µε τις οικογένειες στο χώρο του σπιτιού τους 

και µε τη δηµιουργία  ενός χαλαρού, φιλικού κλίµατος που διευκολύνει την 

καταγραφή των φυσικών αλληλεπιδράσεων. Επιπλέον συνέβαλε στην επίλυση 

πρακτικών προβληµάτων που σχετίζονται µε την καταγραφή των φυσικών 

αλληλεπιδράσεων στο χώρο των υποκειµένων (η βέλτιστη απόσταση ανάµεσα 

στα υποκείµενα και η θέση της κάµερας, η απόσπαση της συµπεριφοράς του 

βρέφους από την ερευνήτρια, η παρέµβαση µας στον τρόπο µε τον οποίο η 

µητέρα θα κρατάει ή όχι το βρέφος της, η επιλογή του καταλληλότερου χώρου 

µέσα στο σπίτι, η επιλογή της διάρκειας της κάθε Συνθήκης, κ.τ.λ.).  Επίσης η 

πιλοτική µελέτη µας βοήθησε να αποκτήσουµε εµπειρία στη χρήση του 

εξοπλισµού  καταγραφής (κάµερα, ψηφιακό µαγνητόφωνο) και στην 

αντιµετώπιση των προβληµάτων που προκύπτουν από τη χρήση των 

µηχανηµάτων αυτών στον προσωπικό χώρο των υποκειµένων. Συγκεκριµένα 

µας εξοικείωσε µε τη χρήση της κάµερας, του µαγνητοφώνου και του 
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µικροφώνου και µας βοήθησε να αποφασίσουµε αν θα χρησιµοποιήσουµε 

µικρόφωνα που θα τα συνδέαµε ξεχωριστά στη µητέρα και το βρέφος ή αν θα 

χρησιµοποιούσαµε ένα εξωτερικό µικρόφωνο και σε ποια απόσταση θα το 

τοποθετούσαµε σε σχέση µε το οπτικό πεδίο του βρέφους. 

Μέρος του βιντεοσκοπηµένου υλικού της πιλοτικής µελέτης 

χρησιµοποιήθηκε για να επεξεργαστούµε ποικίλα µεθοδολογικά ερωτήµατα 

που είχαν να κάνουν µε τον ορισµό του ρυθµού και τη χρήση των 

κατάλληλων προγραµµάτων ανάλυσής του, µια και η δυσκολία και η 

πολυπλοκότητα µιας τέτοιας ανάλυσης, απαίτησε ένα πολύ µεγάλο χρονικό 

διάστηµα για την αναζήτηση και την εξοικείωση µε την κατάλληλη τεχνική 

(βλ. παρακάτω τους τρόπους ανάλυσης των δεδοµένων της κύριας µελέτης). 

Τέλος, µια πρώτη ανάλυση των δεδοµένων της πιλοτικής µελέτης µας βοήθησε 

να αρθρώσουµε µε πιο αυστηρό λόγο τους επιµέρους σκοπούς της κύριας 

µελέτης. 

Κατά τη διάρκεια της πιλοτικής έρευνας η ερευνήτρια στο τέλος της 

κάθε επίσκεψης άφηνε µια κάµερα στο σπίτι, για να µαγνητοσκοπεί ο 

πατέρας το βρέφος να παίζει µαζί µε τη µητέρα, σε στιγµές αυθόρµητης και 

«χαλαρής» επικοινωνίας, χωρίς την παρουσία  της ερευνήτριας. Ωστόσο η 

ιδέα αυτή δεν υιοθετήθηκε στην κύρια µελέτη, γιατί όπως έδειξε η πιλοτική 

έρευνα, αν και οι πατέρες είχαν θετική διάθεση, δεν κατάφερναν να 

µαγνητοσκοπούν τακτικά, για καθαρά πρακτικούς λόγους (απουσία από το 

σπίτι λόγω εργασίας, κ.ά.). 

 

4.4  Κύρια µελέτη 
 

Η παρούσα διαχρονική µελέτη πραγµατοποιήθηκε στα σπίτια των 

βρεφών, στα Χανιά της Κρήτης. Από το 2ο µέχρι τον 4ο µήνα οι επισκέψεις 

γίνονταν κάθε 15 µέρες και από τον 4ο µέχρι τον 10ο µια φορά τον µήνα. Η 

απόφαση του να µελετηθούν οι αντιδράσεις των υποκειµένων κάθε 15 ηµέρες 

από το 2ο έως τον 4ο µήνα, έχει να κάνει µε το γεγονός ότι η ανάπτυξη τους 

πρώτους µήνες µετά τον τοκετό είναι πιο γρήγορη από ό,τι αργότερα 

(Trevarthen, 1986). Συνολικά κάθε ζευγάρι µητέρας-βρέφους 
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µαγνητοσκοπήθηκε 11 φορές. Στα 15 βρέφη του δείγµατος έγιναν  165  

επισκέψεις. 

 

4.4.1  Υποκείµενα 

Στην έρευνα έλαβαν µέρος 15 ζεύγη µητέρων-βρεφών (Ν=30). Αρχικά 

είχαµε 20 ζευγάρια µητέρων – βρεφών. Ωστόσο δύο µητέρες διέκοψαν επειδή 

δεν αισθανόταν άνετα µε την κάµερα και οι άλλες τρεις επειδή κατά τις 

ερευνητικές επισκέψεις δεν υπήρχε κάποιος να κρατάει το δεύτερο παιδί. 

 Η κατανοµή των βρεφών κατά φύλο ήταν 7 κορίτσια (4 πρωτότοκα 

και 3 δευτερότοκα) και 8 αγόρια (4 πρωτότοκα και 4 δευτερότοκα). Όλα τα 

βρέφη γεννήθηκαν µε φυσιολογικό τοκετό και κατά τη διάρκεια της µελέτης 

ήταν υγιή, σύµφωνα µε τις παιδιατρικές εξετάσεις.  

Καµία από τις µητέρες της κύριας µελέτης δεν είχε ειδική 

επαγγελµατική εκπαίδευση στη µουσική. Το µορφωτικό επίπεδο των µητέρων 

του δείγµατος ήταν: 6 απόφοιτες Λυκείου, 4 απόφοιτες Τ.Ε.Ι και 5 απόφοιτες 

Α.Ε.Ι. Κατά τη διάρκεια της συλλογής των δεδοµένων, οι 8 µητέρες ήταν 

εργαζόµενες και οι υπόλοιπες 7 µη εργαζόµενες. 

 

4.4.2  Μεθοδολογία 

 Η επαφή µε τα υποκείµενα της παρούσας µελέτης έγινε κυρίως µέσω 

παιδιάτρων, οι οποίοι αφού ενηµερώθηκαν για τους σκοπούς της έρευνας 

επικοινώνησαν προσωπικά µε τους γονείς. Επιπλέον η ερευνήτρια ήρθε σε 

επαφή µε τις µητέρες γραπτά  (βλ. Παράρτηµα 1) και τηλεφωνικά, µερικές 

µέρες πριν την έναρξη των επισκέψεων. 

Μετά την επικοινωνία µε τους γονείς η ερευνήτρια τους επισκέφτηκε 

στο σπίτι τους και συζήτησε µαζί τους για τους σκοπούς και τη διαδικασία της 

µελέτης. Οι γονείς ενηµερώθηκαν ότι ο σκοπός της µελέτης ήταν η διερεύνηση 

του παιχνιδιού της µητέρας µε το βρέφος κατά τους πρώτους δέκα µήνες. 

Επίσης η ερευνήτρια τους εξήγησε ότι αρχικά θα βιντεοσκοπούσε το βρέφος 

µόνο του (Συνθήκη 1), στη συνέχεια θα του έβαζε να ακούσει ένα 

ηχογραφηµένο παιδικό τραγούδι, χωρίς την παρουσία της µητέρας (Συνθήκη 
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2) και ότι αµέσως µετά θα βιντεοσκοπούσε τη µητέρα να παίζει µαζί µε το 

παιδί της, έτσι όπως συνηθίζουν οι δυο τους να παίζουν (Συνθήκη 3). ∆εν 

έγινε αναφορά στον ειδικό σκοπό της έρευνας. Βέβαια ο σχεδιασµός των 

τριών Συνθηκών ίσως έκανε φανερό στους γονείς το ενδιαφέρον µας για τη 

µουσική. Ωστόσο µέχρι και το 10ο µήνα δεν συζητήθηκαν θέµατα σχετικά µε 

τη µουσική.  

Η καταγραφή γινόταν µε µια ειδική κάµερα (Panasonic NV-MS4 

SVHS) και µε ένα ψηφιακό µαγνητόφωνο DAT (Digital Audio Tape-Corder 

TCD-D8) µε ένα εξωτερικό µικρόφωνο και για τους δύο συντρόφους, που 

τοποθετούνταν σε απόσταση ενός περίπου µέτρου από τα υποκείµενα. Η 

χρήση µικροφώνων πέτου, ξεχωριστά πάνω στο βρέφος και τη µητέρα, 

απορρίφτηκε ως λύση γιατί αφενός θα περιόριζε την ελευθερία των κινήσεών 

τους και αφετέρου θα  τραβούσε συνεχώς την προσοχή ειδικά των 

µεγαλύτερων βρεφών. Οι ώρες της επίσκεψης καθορίζονταν από το 

πρόγραµµα της οικογένειας και λάµβαναν χώρα όταν το βρέφος δεν νύσταζε, 

δεν πεινούσε και βρισκόταν σε κατάσταση ήρεµης ετοιµότητας (κατάσταση 

συνείδησης 3, βλ. Prechtl & O’ Brien, 1982), µία κατάσταση που ευνοεί τα 

κοινωνικά παιχνίδια (Βιταλάκη, 2002· Kokkinaki, 1998· Kugiumutzakis, 1993· 

Σεµιτέκολου, 2003). Ο χώρος του σπιτιού που επιλέγονταν ήταν αυτός όπου η 

µητέρα και το βρέφος συνήθιζαν να παίζουν, µε την προϋπόθεση ότι δεν 

βρίσκονταν σε χώρο που υπήρχαν έντονοι εξωτερικοί θόρυβοι (π.χ. δωµάτιο 

δίπλα σε δρόµο). 

Σε περίπτωση που τα βρέφη δεν αισθανόταν καλά κατά τη διάρκεια 

της συλλογής του υλικού γινόταν ένα διάλειµµα στην µαγνητοσκόπηση, µε 

σκοπό την ανακούφιση του βρέφους, π.χ. από τον πόνο. Επίσης  σε περίπτωση 

που οι µητέρες φαινόταν στεναχωρηµένες ή σε οποιαδήποτε άλλη περίπτωση 

έκρινε σωστό η ερευνήτρια, η επίσκεψη αναβαλλόταν για µια από τις 

επόµενες δύο µέρες. Η ερευνήτρια κατά τη διάρκεια της µαγνητοσκόπησης 

προσπαθούσε να µην τραβάει την προσοχή του βρέφους. Εάν το βρέφος 

έστρεφε την προσοχή του προς αυτήν, η ερευνήτρια έκλεινε για µερικά 

δευτερόλεπτα την κάµερα ή µετακινούνταν έξω από το οπτικό πεδίο του 
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βρέφους. Επίσης σε περίπτωση που το µικρόφωνο του µαγνητοφώνου 

τραβούσε για πολλή ώρα το ενδιαφέρον του παιδιού, η ερευνήτρια του 

άλλαζε θέση. 

Μετά τη λήξη των ερευνητικών επισκέψεων δόθηκε στους γονείς ένα 

αντίγραφο της κασέτας µε το βιντεοσκοπηµένο υλικό και µια ευχαριστήρια 

επιστολή (βλ. Παράρτηµα 2). 

 

4.4.3 Ανάλυση δεδοµένων 

 Η ανάλυση των δεδοµένων έγινε χωριστά σε δύο διαδοχικά στάδια: 1) 

µικροανάλυση των φωνοποιήσεων, των κινήσεων, και των συγκινησιακών 

εκφράσεων (και στις τρεις Συνθήκες) και 2) φασµατική ανάλυση των φωνητικών 

εκφράσεων (µόνο στη Συνθήκη 3). 

1) Για την µικροανάλυση των συµπεριφορών που είχαν καταγραφεί 

µέσω της κάµερας χρησιµοποιήθηκε το λογισµικό Video – Logger Event 

Recorder (Macleod, Morse & Burford, 1993). Το συγκεκριµένο πρόγραµµα 

αναλύει –µέσω υπολογιστή που συνδέεται µε το βίντεο- τις συµπεριφορές σε 

εικοστά πέµπτα του δευτερολέπτου (1/25 του δευτερολέπτου). Με την τεχνική 

αυτή επιτυγχάνεται: α) η κωδικοποίηση των συµπεριφορών σε µια χρονική 

σειρά για κάθε σύντροφο χωριστά, όπως επίσης και για κάθε κατάσταση ή 

γεγονός, β) ο υπολογισµός των διαρκειών των συµπεριφορών αυτών, και γ) η 

καταγραφή της σειράς των γεγονότων (βλ. Kokkinaki, 1998).  

2) Η φασµατική ανάλυση των φωνητικών εκφράσεων στη Συνθήκη 3 

έγινε µέσω του λογισµικού Hypersignal-Workstation v2.02 (της εταιρίας 

Hyperception), µε το οποίο αναλύσαµε χωριστά το  φωνητικό υλικό που είχε 

καταγραφεί µέσω του DAT. H µέθοδος που χρησιµοποιήθηκε βασίστηκε 

κυρίως στην εργασία του µουσικού µε ειδίκευση στην ακουστική Stephen 

Malloch, µετά από ειδική εκπαίδευση της ερευνήτριας από τον ίδιο στο Τµήµα 

Ψυχολογίας του Πανεπιστηµίου του Εδιµβούργου (Σεπτέµβριος-Οκτώβριος 

2000).   

Το φασµατογράφηµα είναι µια τρισδιάστατη απεικόνιση της 

κατανοµής της ενέργειας ενός ηχητικού σήµατος στις διάφορες συχνότητες, σε 



 124

συνάρτηση µε το χρόνο. ∆είχνει την αρχή και το τέλος των φωνητικών 

εκφράσεων, τη γενική κίνηση των τονικών τους υψών και την ένταση των 

εκφράσεων αυτών στο χρόνο. Ειδικότερα στην περίπτωση της 

αναπαράστασης φωνητικών ήχων, τα φασµατογραφήµατα περιγράφουν 

περιοχές του φάσµατος µε υψηλή συγκέντρωση ηχητικής ενέργειας και 

συνήθως σε σχετικά περιορισµένες ζώνες συχνοτήτων, µεταξύ των οποίων 

παρεµβάλλονται περιοχές χαµηλής ηχητικής ενέργειας. Τα δυναµικά αυτά 

σχήµατα κατανοµής της ηχητικής ενέργειας αναδεικνύουν µεταξύ άλλων 

περιοδικότητες που αντιστοιχούν σε ανοίγµατα και κλεισίµατα των 

φωνητικών χορδών, και οι οποίες σχετίζονται µε την αντίληψη του τονικού 

ύψους (Malloch, 1999). 

Αναλυτικά η διαδικασία παραγωγής των φασµατογραφηµάτων στην 

παρούσα µελέτη ήταν η ακόλουθη: Ο ήχος που είχε καταγραφεί µέσω του 

DAT µεταφέρθηκε στο σκληρό δίσκο του υπολογιστή, χρησιµοποιώντας το 

λογισµικό της κάρτας ήχου Creative Wave Studio (16 bits, 44.1 kHz). Το 

ηχητικό αρχείο µετατράπηκε από στερεοφωνικό σε µονοφωνικό και στη 

συνέχεια εισήχθη και αναλύθηκε στο πρόγραµµα ψηφιακής επεξεργασίας 

σήµατος Hypersignal Workstation v2.02. [Transform size: 4096, Overlap: 2048, 

Window: Hamming. Αυτές οι παράµετροι επελέγησαν για να εξασφαλίσουµε 

την καλύτερη δυνατή ανάλυση του χρόνου και της συχνότητας, στο πλαίσιο 

των περιορισµών του λογισµικού (Malloch, 1999)]. 

Στην παρούσα µελέτη, η χρήση του προγράµµατος Hypersignal έγινε 

για να προσδιορίσουµε µε µεγαλύτερη ακρίβεια τη διάρκεια των ρυθµικών 

φωνητικών εκφράσεων του βρέφους και τη διάρκεια των φράσεων του 

τραγουδιού της µητέρας στη Συνθήκη 3 και για να µπορέσουµε να 

αποδώσουµε περιγραφικά την αφηγηµατική µορφή της µουσικής 

αλληλεπίδρασης ανάµεσα στην µητέρα και το βρέφος (βλ. παρακάτω τη 

φασµατική ανάλυση της αλληλεπίδρασης µητέρας-βρέφους στη Συνθήκη 3).  

 

 

 



 125

4.4.4 Μικρο-ανάλυση στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2 

4.4.4.1  Κωδικοποίηση των µεταβλητών 

Μέσω του Video-Logger, βρέθηκαν και µικρο-αναλύθηκαν οι 

παρακάτω κατηγορίες στις δύο πρώτες Συνθήκες (βλ. Παράρτηµα 3, 

πρωτόκολλο ανάλυσης στη Συνθήκη 1 και Παράρτηµα 4, πρωτόκολλο 

ανάλυσης στη Συνθήκη 2): 

Είδη ρυθµού: 

Τα είδη των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών ταξινοµήθηκαν  σε 

πέντε γενικές κατηγορίες, τέσσερις από τις οποίες περιλαµβάνουν ειδικές 

υποκατηγορίες. 

1. Ρυθµικές φωνοποιήσεις: µια σειρά επαναλαµβανόµενων φωνοποιήσεων ή 

προ-λεκτικών κινήσεων του στόµατος στο χρόνο, όπου µπορεί να γίνει 

αντιληπτός ένας σταθερός παλµός. 

 

2. Ρυθµικές χειρονοµίες: 

α) Γενική Ρυθµική Χειρονοµία: µια γενική ρυθµική δραστηριότητα των 

χεριών. Η χειρονοµία αυτή χαρακτηρίζεται από µια κίνηση που αρχίζει από 

τον ώµο και φτάνει ως τον καρπό, κίνηση η οποία ξεκινά µε τα χέρια δίπλα 

στο σώµα και τελειώνει µε επέκταση, πιθανόν ανύψωση και πτώση των χεριών 

προς το ίδιο ή άλλο µέρος του σώµατος. Επίσης στην κατηγορία αυτή 

εντάσσεται ο ρυθµικός κυµατισµός των χεριών: µια ρυθµική χειρονοµία του 

καρπού, µε µισο-ανοιχτά χέρια (Trevarthen & Marwick, 1982).  

β) Ειδική Ρυθµική Χειρονοµία που περιλαµβάνει τις παρακάτω 

δραστηριότητες των χεριών: 

- Ρυθµική κίνηση πάνω σε επιφάνεια: ρυθµική χειρονοµία του αγκώνα, 

µε την παλάµη να χτυπά δυνατά πάνω σε αντικείµενο ή επιφάνεια  

(Trevarthen & Marwick, 1982),  

- παλαµάκια: ρυθµικό χτύπηµα των δύο παλαµών µεταξύ τους,  

- ρυθµική κίνηση παλάµης: ρυθµική χειρονοµία της παλάµης µε τα 

δάχτυλα ελαφρώς κλειστά  (αλαλί), 
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- ρυθµική κίνηση «κλειστής παλάµης»: ρυθµική κίνηση της παλάµης µε 

όλα τα δάχτυλα κλειστά, 

- άνοιγµα - κλείσιµο της παλάµης: όλα ή µερικά δάχτυλα ανοίγουν (σε  

έκταση) και στη συνέχεια κλείνουν πίσω στην παλάµη (Trevarthen & 

Marwick, 1982),  

- «γαργάληµα»: ρυθµική κίνηση του δεύτερου και τρίτου δακτύλου 

πάνω σε µια επιφάνεια, µε τα υπόλοιπα δάχτυλα ελαφρώς ή τελείως 

κλειστά στην παλάµη, 

- ρυθµική χειρονοµία των δαχτύλων: επαναλαµβανόµενη κίνηση δύο ή 

περισσοτέρων ή όλων των δαχτύλων µε ακανόνιστη σειρά.  

 

3. Κινήσεις χορού:  

α) Ρυθµική κίνηση των ποδιών: µια γενική ρυθµική δραστηριότητα των 

ποδιών που χαρακτηρίζεται από επαναλαµβανόµενο τίναγµα των 

γονάτων, ή κυκλική κίνηση µηρού/γάµπας ή ρυθµική κίνηση των ποδιών 

πάνω σε επιφάνεια.  

β) Ρυθµική κίνηση του κορµού – κεφαλής: Η ρυθµική κίνηση του κορµού 

χαρακτηρίζεται από την  κίνηση πλάτης / ώµων  δεξιά-αριστερά (πλάγια) 

ή µπροστά-πίσω. Η ρυθµική κίνηση της κεφαλής χαρακτηρίζεται από την  

κίνηση του  κεφαλιού δεξιά-αριστερά ή µπροστά-πίσω.  

γ) Συνδυασµός της ρυθµικής κίνησης των ποδιών και του κορµού - 

κεφαλής. 

 

4.  Συνδυασµός της ρυθµικών χειρονοµιών και των κινήσεων χορού: 

- Γενική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση ποδιών,  

- ειδική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση ποδιών, 

- γενική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση κορµού – κεφαλής, 

- ειδική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση κορµού – κεφαλής, 

- γενική ρυθµική χειρονοµία και συνδυασµός των κινήσεων χορού, 

- ειδική ρυθµική χειρονοµία και συνδυασµός των κινήσεων χορού. 
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5. Συνδυασµός των ρυθµικών φωνοποιήσεων, χειρονοµιών και κινήσεων χορού: 

- Ρυθµική φωνοποίηση και γενική ρυθµική χειρονοµία,  

- ρυθµική φωνοποίηση και ειδική ρυθµική χειρονοµία, 

- ρυθµική φωνοποίηση και ρυθµική κίνηση ποδιών, 

- ρυθµική φωνοποίηση και ρυθµική κίνηση κορµού-κεφαλής, 

- ρυθµική φωνοποίηση και συνδυασµός κινήσεων χορού, 

- ρυθµική φωνοποίηση και γενική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική 

κίνηση ποδιών, 

- ρυθµική φωνοποίηση και ειδική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική 

κίνηση ποδιών, 

- ρυθµική φωνοποίηση και γενική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική 

κίνηση κορµού-κεφαλής, 

- ρυθµική φωνοποίηση και ειδική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική 

κίνηση κορµού-κεφαλής, 

- ρυθµική φωνοποίηση και γενική ρυθµική χειρονοµία και συνδυασµός 

κινήσεων χορού, 

- ρυθµική φωνοποίηση και ειδική ρυθµική χειρονοµία και συνδυασµός 

κινήσεων χορού. 

 

Οργάνωση του ρυθµού 

Ο ρυθµός, που αναφέρεται σε µια σειρά στοιχείων στη χρονική 

διαδοχή, δοµείται σε ιεραρχικά οργανωµένα επίπεδα. Όπως στο λόγο ένα 

µοτίβο µπορεί να αναλυθεί σε µικρότερα στοιχεία, έτσι και στη ρυθµική 

οργάνωση µια σειρά µπορεί να οργανωθεί σε οµάδες, ανάλογα µε το πώς 

γίνεται αντιληπτή η περιοδικότητα του παλµού, αναφορικά µε τη διαδοχή 

των συµβάντων στο χρόνο (Clarke & Krumhansl, 1990·  Fraisse, 1982· Lerdahl 

& Jackendoff, 1983) (βλ. επ. Παπαδέλης, υπό δηµοσίευση). Το ζήτηµα της 

οργάνωσης του ρυθµού είναι ιδιαίτερα σύνθετο και πολυδιάστατο. Στην 

παρούσα µελέτη εστιάζοντας σε απλά χαρακτηριστικά της ρυθµικής 

οργάνωσης που σχετίζονται µε την κανονικότητα της χρονικής διαδοχής των 

συµβάντων,  η ρυθµική έκφραση οργανώθηκε σε δύο  είδη σειρών: 
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- Απλή σειρά: ο ρυθµός οργανώνεται σε µια οµάδα µιας συνεχόµενης 

σειράς, όπου διακρίνεται ένας σταθερός, µη διακοπτόµενος παλµός 

που στηρίζει όλη τη σειρά ( - - - - - - - ).  

- Σύνθετη σειρά: Η ρυθµική σύνθετη σειρά οργανώνεται σε δύο ή 

περισσότερες οµάδες του ίδιου είδους ρυθµικής έκφρασης και σε 

παύσεις µεταξύ των οµάδων. Η παύση ανάµεσα σε δύο διαδοχικές 

οµάδες είναι µεγαλύτερης διάρκειας από τα διαστήµατα ανάµεσα στα 

επιµέρους στοιχεία/παλµούς [(- - -)  (- -  - -)   (- -)]. 

Η διάρκεια κάθε ρυθµικής σειράς υπολογίστηκε χωριστά για τις απλές 

και τις σύνθετες σειρές.  

 

Συγκινησιακές εκφράσεις 

Στη Συνθήκη 1 (απουσία µουσικής) και στη Συνθήκη 2 (παρουσία της 

µουσικής),  οι συγκινησιακές εκφράσεις του βρέφους µικρο-αναλύθηκαν κατά 

τη διάρκεια κάθε ρυθµικής έκφρασης, καθώς και 5 δευτερόλεπτα πριν και 5 

δευτερόλεπτα µετά από αυτήν.  

Η κωδικοποίηση των συγκινησιακών εκφράσεων βασίστηκε κυρίως 

στην παρατήρηση των εκφράσεων του προσώπου, στην ποιότητα της φωνής 

(στις φωνητικές εκφράσεις), στον προσανατολισµό της προσοχής και στην 

εµφάνιση δραστηριότητας (φωνοποιήσεις και κινήσεις). Τα είδη των 

συγκινήσεων κωδικοποιήθηκαν ως εξής: 

- Έκπληξη: Χαρακτηρίζεται από ένα µη χαµογελαστό πρόσωπο, µε το 

στόµα ανοιχτό, τις γωνίες του στόµατος να πηγαίνουν λίγο προς τα 

κάτω και το πάνω χείλος σε σχήµα αντίστροφου U. Η έκφραση µπορεί 

επίσης να χαρακτηρίζεται από υψωµένα φρύδια ή φρύδια που σµίγουν 

µεταξύ τους. Η έκπληξη συχνά εκφράζεται ως αντίδραση στην 

εµφάνιση ενός καινούργιου και «περίεργου» ερεθίσµατος (Izard, 1978). 

- Ενδιαφέρον: µη χαµογελαστό πρόσωπο, µε ανοιχτά µάτια και έντονο 

βλέµµα. Το στόµα µπορεί να είναι ανοιχτό ή κλειστό ή σε άλλες 

περιπτώσεις λίγο κλειστό. Οι γωνίες του στόµατος πηγαίνουν λίγο 

προς τα κάτω, µε το πάνω χείλος σε σχήµα αντίστροφου U και το κάτω 



 129

χείλος χαλαρό ή λίγο τεντωµένο. Η συγκίνηση του ενδιαφέροντος 

συνοδεύεται συχνά από φωνοποιήσεις ή προ-λεκτικές κινήσεις του 

βρέφους (Kokkinaki, 1998) και παράγει το αίσθηµα του να θέλει κανείς 

να εξερευνήσει κάτι, να ενσωµατώσει νέες πληροφορίες και να έχει 

εµπειρίες µε το πρόσωπο ή το αντικείµενο το οποίο του κίνησε την 

προσοχή (βλ. Izard 1977, στη Σεµιτέκολου, 2003). Στην παρούσα 

µελέτη, στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2 τo ενδιαφέρον 

κατηγοριοποιήθηκε σύµφωνα µε τον προσανατολισµό της προσοχής 

του βρέφους:  

 ενδιαφέρον προς το σώµα,  

 ενδιαφέρον προς το µουσικό ήχο / πηγή του ήχου (µόνο στη Συνθήκη 

2). Το ενδιαφέρον προς το µουσικό ήχο χαρακτηριζόταν από 

«παίξιµο» του βλέµµατος κατά την αναζήτηση της προέλευσης 

του ήχου ή από προσήλωση του βλέµµατος στην πηγή του ήχου 

και πλήρης ή µεγάλη µείωση οποιασδήποτε άλλης 

δραστηριότητας,  

 ενδιαφέρον προς το χώρο ή άλλους στόχους (δωµάτιο, ερευνήτρια). 

- Ευχαρίστηση: η ευχαρίστηση σηµειωνόταν όταν παρατηρούνταν µία 

από τις ακόλουθες εκφράσεις: ευχάριστο - χαλαρό πρόσωπο ή  απαλό - 

γλυκό χαµόγελο. Ένα  ευχάριστο - χαλαρό πρόσωπο σε γενικές 

γραµµές χαρακτηρίζεται από ανοιχτά µάτια, χωρίς ρυτίδες γύρω από 

αυτά, κλειστό ή λίγο ανοιχτό στόµα, µε τις γωνίες λίγο προς τα κάτω 

και ελαφρά τεντωµένα χείλη, που δηµιουργούν µικρές ρυτίδες σε κάθε 

πλευρά του στόµατος. Ένα απαλό - γλυκό χαµόγελο χαρακτηρίζεται 

από ανοιχτά µάτια, που µπορεί να «στενεύουν» και να σχηµατίζουν 

ρυτίδες στο κάτω µέρος, κλειστό ή λίγο ανοιχτό στόµα σε οριζόντια 

γραµµή µε τις δύο γωνίες ελαφρώς γερµένες προς τα κάτω και ελαφρά 

τεντωµένα χείλια και µάγουλα που γέρνουν ελαφρώς προς τα κάτω 

(βλ. Kokkinaki, 1998). 

- Χαρά: η χαρά κωδικοποιήθηκε ως µια µεγαλύτερης έντασης έκφραση 

των χαρακτηριστικών της ευχαρίστησης. ∆ιακρίνεται από ένα πλατύ - 
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µεγάλο χαµόγελο και συχνά την παρουσία του γέλιου. Σύµφωνα µε 

τους Lewis and Michalson (1983) και τους Wallbott, Ricci-Bitti and 

Banninger-Huber (1986), το γέλιο είναι µια πιο έντονη έκφραση 

θετικού συναισθήµατος από ό,τι το χαµόγελο. Στη χαρά 

παρατηρήθηκαν και οι ακόλουθες εκφράσεις του προσώπου: ανοικτά 

µάτια που στενεύουν, φουσκωµένα µάγουλα κάτω από τα µάτια, το 

στόµα είναι λίγο ή πολύ ανοιχτό µε τις γωνίες του να προκαλούν 

ρυτίδες σε κάθε πλευρά του και τεντωµένα χείλη.  

- Έξαρση: H έξαρση, συγκριτικά µε τη χαρά, χαρακτηρίζεται από γέλιο 

µεγαλύτερης έντασης και διάρκειας και από παρόµοιες εκφράσεις 

προσώπου, που σε αυτήν την περίπτωση όµως εκφράζουν πιο έντονη 

συγκινησιακή διάθεση, όπως για παράδειγµα ενθουσιασµό. Η 

συγκίνηση της έξαρσης συνδυάζεται συχνά µε εκφορά δυνατών και 

χαρούµενων φωνοποιήσεων και µε έντονες κινήσεις του σώµατος. 

- Λύπη: Η λύπη ορίζεται µε τις ακόλουθες εκφράσεις και διαβαθµίσεις: 

κατσούφικο - θλιµµένο πρόσωπο, κλαψούρισµα, κλάµα (βλ. Kokkinaki, 

1998). Ένα κατσούφικο - θλιµµένο πρόσωπο χαρακτηρίζεται από βαθιά 

ρυτιδιασµένα φρύδια (µε γραµµές πάνω στο πρόσωπο), ρυτίδες γύρω 

από τα µάτια, σφιγµένα χείλη, και ελαφρώς γερµένες προς τα κάτω 

γωνίες του στόµατος. Ένα κατσούφικο πρόσωπο είναι συνήθως µια 

προεισαγωγική έκφραση στο κλαψούρισµα ή το κλάµα. Η ένταση της 

κατσούφικης έκφρασης προσώπου αυξάνεται µε το κλαψούρισµα, 

δηλαδή, τη δηµιουργία µικρών αδύνατων δακρύων. Συνοδευτικά µε το 

κλαψούρισµα παρατηρούνται οι ακόλουθες εκφράσεις του προσώπου: 

ρυτίδες γύρω από τα µάτια, στόµα ελαφρώς ανοιχτό µε τις γωνίες προς 

τα κάτω. Τέλος, στο κλάµα τα µάτια είναι σταθερά κλειστά και τα 

φρύδια σµίγουν µεταξύ τους σχηµατίζοντας ρυτίδες στο πρόσωπο 

(συνοφρύωµα), το στόµα είναι πλατιά ανοιχτό, µε τέτοιο τρόπο που τα 

χείλη χωρίζουν µεταξύ τους, δηµιουργώντας σχήµα «τετραγώνου» και 

οι γωνίες του στόµατος πηγαίνουν λίγο προς τα κάτω. Επίσης, µπορεί 
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να εµφανιστούν και δάκρυα που τρέχουν πάνω στα µάτια και κυλούν 

προς τα µάγουλα (Kokkinaki, 1998).  

- Εκνευρισµός: Ο εκνευρισµός θεωρείται µια µεγαλύτερης έντασης 

διάθεση από τη λύπη και συνήθως δηλώνει την προσπάθεια του 

βρέφους να αλλάξει µια κατάσταση (Izard, 1978).  Χαρακτηρίζεται από 

κλειστά µάτια µε ζαρωµένο δέρµα γύρω από αυτά, φρύδια που 

σµίγουν µεταξύ τους και πηγαίνουν προς τα κάτω και κλαψούρισµα ή 

και έντονο κλάµα. 

- Ουδέτερο: Η έκφραση αυτή χαρακτηρίζεται από ένα µη χαµογελαστό 

χαλαρό πρόσωπο, χωρίς ιδιαίτερες κινήσεις του στόµατος, των µατιών, 

των χειλιών, κ.τ.λ. Επίσης δεν παρατηρούνται κινήσεις του σώµατος 

και φωνοποιήσεις (Kokkinaki, 1998). Σε αντίθεση µε τη συγκίνηση του 

ενδιαφέροντος, το βρέφος φαίνεται να µην εστιάζει ούτε στο σώµα του, 

ούτε στο χώρο, ούτε στο µουσικό ήχο (στη Συνθήκη 2).  

 

4.4.4.2 Οργάνωση των φράσεων των ηχογραφηµένων παιδικών τραγουδιών στη 

Συνθήκη 2 

Όπως αναφέρθηκε παραπάνω στους σκοπούς της µελέτης, το 

ηχογραφηµένο τραγούδι δεν εξετάζεται απλώς ως ένα αντικείµενο 

ακουστικής αντίληψης και γνώσης, αλλά και ως µια συγκινησιακή αφήγηση 

που διεγείρει, συγκινεί και κινητοποιεί για χορό και τραγούδι. Η µουσική δεν 

κινητοποιεί µόνο το ρυθµό, αλλά επίσης αφηγείται ιστορίες χωρίς λέξεις. Ένα 

µουσικό κοµµάτι µε τις ποικίλες µελωδικές διακυµάνσεις του, µε τα ποικίλα 

ηχοχρώµατα, µε τις επαναλαµβανόµενες φράσεις του, µε την ανάπτυξη των 

θεµάτων του, φαίνεται να ζωντανεύει µια ιστορία, µια µουσική αφήγηση µε 

αρχή, µέση και τέλος, που µπορεί να µεταδοθεί και να αγαπηθεί. Σύµφωνα µε 

τον Malloch (1999) και τον Trevarthen (1999a, 2003b) η αφηγηµατικότητα µιας 

φωνητικής ή µουσικής εκτέλεσης προκύπτει από την  οργάνωση των επιµέρους 

µονάδων, των παλµών, των φράσεων σε µεγαλύτερες κυκλικές σειρές που δηµιουργούν 

προσδοκίες και πρόβλεψη της σειράς (βλ. υποκεφάλαια 3.6.1 και 3.6.2).  
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Στην παρούσα µελέτη και τα τέσσερα τραγούδια που παρουσιάστηκαν 

στα βρέφη στη Συνθήκη 2 είχαν απλή, χωρίς πολλές διακυµάνσεις και πολλές 

δραµατικές αλλαγές, µελωδία. Τα τρία πρώτα τραγούδια, («Η βαρκούλα του 

ψαρά», «Το µικρό καράβι» και «∆εν περνάς κυρά Μαρία») είχαν απλό ρυθµό 

4/4 και το τέταρτο («Το λεµονάκι») είχε ρυθµό 7/8, ρυθµό παραδοσιακού 

νησιώτικου χορού. Στη µικρο-ανάλυση, θεωρήσαµε τη φράση ως βασική 

χρονική µονάδα ανάλυσης και χωρίσαµε κάθε ένα από τα τέσσερα τραγούδια 

σε µελωδικές φράσεις που κωδικοποιήθηκαν και οργανώθηκαν σε 5 µε 7 

στροφές. Κάθε ένα από τα τέσσερα παιδικά τραγούδια ξεκινούσε µε µια ή δύο 

µελωδικές φράσεις χωρίς λόγια. Επίσης στο τέλος κάθε τραγουδιού εισήγαµε 

µια παύση σιωπής 10 δευτερολέπτων και στη συνέχεια το τραγούδι άρχιζε 

ξανά από την αρχή για την πρώτη µόνο στροφή. Κατά συνέπεια, η 

εισαγωγική µελωδία στην αρχή του τραγουδιού, οι επαναλαµβανόµενες 

φράσεις, η παύση των 10 δευτερολέπτων που εισήγαµε στο τέλος του 

τραγουδιού και η επανάληψη της αρχής του τραγουδιού, έδωσαν µια 

ελαφριά αφηγηµατική πλοκή στην ανάπτυξη των τραγουδιών που άκουγαν 

τα βρέφη στη Συνθήκη 2. Αυτό έγινε για να διερευνηθεί αν τα βρέφη 

ανταποκρίνονται περισσότερο σε κάποιο συγκεκριµένο µέρος του τραγουδιού 

(αρχή, τέλος, παύση των 10 δευτερολέπτων). Η µικροανάλυση των ρυθµικών 

και των συγκινησιακών εκφράσεων των βρεφών στη Συνθήκη 2 έγινε µε βάση 

τη χρονική µονάδα της φράσης. Με άλλα λόγια, κάθε βρεφική συµπεριφορά 

προσδιορίστηκε ως προς τη συγκεκριµένη φράση του τραγουδιού. Στον 

Πίνακα 2 δίνεται συνοπτικά ένα παράδειγµα οργάνωσης σε φράσεις του 

τραγουδιού «Το µικρό καράβι», που παρουσιαζόταν στα βρέφη από τον 4ο 

µέχρι τον 6ο µήνα. Στο παράρτηµα 5 και 6 παρουσιάζεται ενδεικτικά και πιο 

αναλυτικά η κωδικοποίηση των φράσεων των δύο από τα τέσσερα τραγούδια 

που άκουγαν τα βρέφη στη Συνθήκη 2. 
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Πρώτο µέρος 

Εισαγωγή: µία µελωδική φράση χωρίς λόγια 

Ανάπτυξη: 
Στροφή 1: πέντε φράσεις 

                                                           (Φράση 1: ήταν ένα µικρό καράβι 
                                                            Φράση 2: ήταν ένα µικρό καράβι 

                                                               Φράση 3: που ήταν α α αταξίδευτο 
                                                               Φράση 4: που ήταν α α αταξίδευτο 

                                           Φράση 5: οε οε οε οε ) 
Στροφή 2: πέντε φράσεις 
Στροφή 3: πέντε φράσεις 
Στροφή 4: πέντε φράσεις 
Στροφή 5: πέντε φράσεις 
Στροφή 6: πέντε φράσεις 
Στροφή 7: πέντε φράσεις 

 
 Παύση 10 δευτερολέπτων 

∆εύτερο µέρος 

Επανάληψη της Εισαγωγής: µια µελωδική φράση χωρίς λόγια 

Επανάληψη της Στροφής 1: πέντε φράσεις   
 

Πίν. 2 . Οργάνωση σε φράσεις του τραγουδιού «Το µικρό καράβι». 
 

4.4.5    Στατιστική ανάλυση στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2 

Οι µεταβλητές της έρευνας λαµβάνουν τιµές από ισοδιαστηµική 

κλίµακα µέτρησης. Όπως έδειξε η ανάλυση, ένα βρέφος σε ένα συγκεκριµένο 

µήνα της µελέτης µπορούσε να παρουσιάσει από καµία µέχρι 20 ρυθµικές 

εκφράσεις. Τα στατιστικά κριτήρια και οι τεχνικές που εφαρµόστηκαν στη 

στατιστική ανάλυση των δεδοµένων της έρευνας στη Συνθήκη 1 και στη 

Συνθήκη 2 ήταν τα εξής: 

α) Πολυδιάστατα Επαναληπτικά Στατιστικά Μοντέλα (Multivariate 

Repeated Measures Models) µε δύο παράγοντες, την ηλικία του βρέφους και 

τη Συνθήκη µελέτης. Επειδή το µέγεθος του δείγµατος µας δεν ήταν ιδιαίτερα 

µεγάλο (15 βρέφη), ενδείκνυται και επιλέξαµε πολυδιάστατο (Multivariate) 

και όχι µονοδιάστατο (Univariate) επαναληπτικό µοντέλο (βλ. ∆αφέρµος, 

2002· Maxwell & Delaney, 1990· Stevens, 2002).  

Συγκεκριµένα, µε τη χρήση των µοντέλων αυτών επιχειρήσαµε την 

ανίχνευση διαφορών ως προς την κατανοµή των ρυθµικών εκφράσεων των 

βρεφών, του είδους και των διαρκειών των ρυθµικών εκφράσεων ανάµεσα 
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στις διάφορες ηλικιακές κατηγορίες µέσα στην κάθε Συνθήκη, καθώς επίσης 

και την ανίχνευση διαφορών ως προς την κατανοµή των παραπάνω 

χαρακτηριστικών ανάµεσα στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2, µέσα στην κάθε 

ηλικιακή κατηγορία.  

Πιο ειδικά, τα 15 βρέφη αναλύθηκαν ως προς τα παραπάνω 

χαρακτηριστικά  11 φορές από το 2ο µέχρι το 10ο µήνα. Έτσι συγκροτήθηκαν 

11 ηλικιακές κατηγορίες: 

1η κατηγορία: Βρέφος 2 µηνών 

2η κατηγορία:  Βρέφος 2.5 µηνών 

3η κατηγορία:  Βρέφος 3 µηνών 

4η κατηγορία:  Βρέφος 3.5 µηνών 

5η κατηγορία:  Βρέφος 4 µηνών 

6η κατηγορία:  Βρέφος 5 µηνών 

7η κατηγορία:  Βρέφος 6 µηνών 

8η κατηγορία:  Βρέφος 7 µηνών 

9η κατηγορία:  Βρέφος 8 µηνών 

10η κατηγορία: Βρέφος 9 µηνών 

11η κατηγορία: Βρέφος 10 µηνών 

Επίσης τα ίδια βρέφη αναλύθηκαν αναφορικά µε τη Συνθήκη µελέτης, η 

οποία περιλαµβάνει δύο επίπεδα:  

1ο Επίπεδο: Συνθήκη 1 (απουσία µουσικής) 

2ο Επίπεδο: Συνθήκη 2 (παρουσία µουσικής). 

Με βάση την παραπάνω δοµή των δύο µεταβλητών, της ηλικίας και 

της Συνθήκης, γίνεται σαφής η συνθετότητα του πολυδιάστατου 

επαναληπτικού µοντέλου που εφαρµόστηκε. Ουσιαστικά τα στατιστικά 

µοντέλα αυτού του τύπου καταφέρνουν να κρατήσουν σταθερό το επίπεδο 

της µιας µεταβλητής και να αναδείξουν διαφορές ανάµεσα στα επίπεδα της 

άλλης. Για παράδειγµα, µε τη χρήση ενός τέτοιου επαναληπτικού µοντέλου 

γίνεται δυνατή η εξέταση διαφορών ανάµεσα στις 11 ηλικιακές κατηγορίες 

µέσα στη συγκεκριµένη Συνθήκη 1. Επίσης γίνεται δυνατή η εξέταση 
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διαφορών µέσα στην ίδια ηλικιακή κατηγορία, για παράδειγµα των 2 µηνών, 

των 2.5 µηνών, των 3 µηνών, κτλ. ανάµεσα στη Συνθήκη 1 και τη Συνθήκη 2. 

Η εφαρµογή των παραπάνω µοντέλων έγινε µε το στατιστικό 

πρόγραµµα SPSS (έκδοση 13.0). Στο πλαίσιο αυτού του προγράµµατος, 

επιλέξαµε αναφορικά µε τις γραµµικές αντιθέσεις (contrast) την 

επαναλαµβανόµενη µέθοδο (repeated), πράγµα το οποίο σηµαίνει ότι έγινε 

σύγκριση κάθε ηλικίας µε την προηγούµενή της. Εναλλακτικά, επίσης, 

επιλέξαµε και τη µέθοδο simple, πράγµα το οποίο σηµαίνει ότι επιλέχθηκε µια 

ηλικία ως µέτρο, για παράδειγµα η τέταρτη των 3.5 µηνών, για να 

αναδειχθούν οι διαφορές της µε τις υπόλοιπες. 

Οι παραδοχές οι οποίες ελέχθηκαν για τα πολυδιάστατα µοντέλα που 

περιγράψαµε παραπάνω ήταν οι εξής (βλ. ∆αφέρµος, 2002· Davidson, 1972· 

Maxwell & Delaney, 1990· Stevens, 1996): 

1. Τυχαίο δείγµα υποκειµένων 

2. Ανεξαρτησία παρατηρήσεων 

3. Πολυπαραγοντική ή πολυδιάστατη κανονικότητα (Multivariate 

Normality). Ο έλεγχος της πολυδιάστατης κανονικότητας έγινε µε το 

στατιστικό πρόγραµµα LISREL 5.1. 

4. Οµοιογένεια. Επειδή η ανάλυσή µας έγινε εντός (within factors) και όχι 

µεταξύ (between factors) των δύο παραγόντων, δεν τέθηκε θέµα 

ελέγχου της οµοιογένειας. 

5. Μέγεθος  δείγµατος. Σύµφωνα µε τον Davidson (1972) και τους 

Maxwell και Delaney (1990), στις επαναληπτικές µετρήσεις το µέγεθος 

του δείγµατος πρέπει να συγκροτείται µε βάση τον τύπο κ +10, όπου    

κ = ο αριθµός των επαναληπτικών µετρήσεων. Αν και στη παρούσα 

έρευνα το µέγεθος του δείγµατος ήταν λίγο µικρότερο από αυτό που 

ορίζει ο παραπάνω τύπος, ωστόσο στις στατιστικές διαδικασίες που 

έγιναν στο πλαίσιο των επαναληπτικών µοντέλων, είχαµε υψηλή 

διαφοροποιητική δύναµη (power > 80%), στοιχείο που εξασφαλίζει σε 

υψηλό ποσοστό την ορθότητα των συµπερασµάτων µας. 
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β) Για να εξεταστούν αθροιστικές διαφορές ανάµεσα στη Συνθήκη 1 

και στη Συνθήκη 2 ως προς τις ρυθµικές εκφράσεις των βρεφών, τα είδη και τη 

διάρκεια των ρυθµικών τους εκφράσεων στο σύνολο των ηλικιακών κατηγοριών, 

χρησιµοποιήθηκε η δοκιµασία του t κριτηρίου για δείγµατα εξισωµένα κατά 

ζεύγη (Paired Samples Τ - Τest).  

Οι παραδοχές που ελέχθηκαν γι’ αυτό το τεστ είναι οι εξής (βλ. 

∆αφέρµος, 2005): 

1. Τυχαίο δείγµα υποκειµένων 

2. Ανεξάρτητα ζεύγη παρατηρήσεων 

3. Κανονικότητα για τη µεταβλητή της διαφοράς 

γ) Για να διερευνηθούν αθροιστικές διαφορές ανάµεσα στα δύο φύλα 

αναφορικά µε τις ρυθµικές εκφράσεις των βρεφών και τα είδη των ρυθµικών 

τους εκφράσεων στο σύνολο των ηλικιακών κατηγοριών, χρησιµοποιήθηκε η 

δοκιµασία του t κριτηρίου για δύο ανεξάρτητα δείγµατα (Two Samples 

Independent Τ - Τest).  

 Οι παραδοχές που ελέχθηκαν γι’ αυτό το τεστ είναι οι εξής (βλ. 

∆αφέρµος, 2005): 

1. Τυχαίο δείγµα υποκειµένων 

2. Ανεξάρτητα ζεύγη παρατηρήσεων 

3. Κανονικότητα για κάθε ένα από τα δύο επίπεδα της µεταβλητής 

(ρυθµικές εκφράσεις στο υποσύνολο των αγοριών βρεφών και στο 

υποσύνολο των κοριτσιών βρεφών). 

 

4.4.6    Μικροανάλυση στη Συνθήκη 3: Κωδικοποίηση των µεταβλητών 

Στη Συνθήκη 3, όπου η µητέρα και το βρέφος παίζουν ελεύθερα χωρίς 

ηχογραφηµένη µουσική, διερευνάται η µουσικότητα και συγκεκριµένα η 

ρυθµικότητα που αναπτύσσεται στην αλληλεπίδραση µητέρας – βρέφους, 

όταν η µητέρα τραγουδά αυθόρµητα ένα τραγούδι ή µια µελωδία στο βρέφος 

της. Η ανάλυση στη Συνθήκη 3 έγινε σε δύο στάδια: 1) µικροανάλυση µέσω 

του προγράµµατος Video – Logger των µη φωνητικών εκφράσεων της 

µητέρας και του βρέφους (κινήσεις και συγκινησιακές εκφράσεις) που είχαν 
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καταγραφεί µέσω της κάµερας, και 2) φασµατική ανάλυση µέσω του 

προγράµµατος Hypersignal, των φωνητικών εκφράσεων της µητέρας 

(τραγούδια, µελωδικές εκφράσεις του λόγου) και του βρέφους (φωνοποιήσεις) 

που είχαν καταγραφεί µέσω του DAT. 

Στο πρώτο στάδιο της µικρο–ανάλυσης, προσδιορίστηκε η σειρά των 

συµπεριφορών κάθε συντρόφου χωριστά και υπολογίστηκαν οι διάρκειες 

τους. Αρχικά προσδιορίστηκαν τα τραγούδια που τραγουδούσαν αυθόρµητα 

οι µητέρες στα βρέφη τους στο χρόνο των 6 λεπτών ελεύθερου παιχνιδιού µε 

αυτά, από το 2ο µέχρι το 10ο µήνα. Στη συνέχεια, ως ανταπόκριση στο 

τραγούδι της µητέρας, αναλύθηκαν οι ίδιες εκφραστικές συµπεριφορές του 

βρέφους µε αυτές που αναλύθηκαν στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2 

(ρυθµικές εκφράσεις –είδος, διάρκεια- και συγκινησιακές εκφράσεις). Η µόνη 

διαφοροποίηση στην κωδικοποίηση των εκφράσεων των βρεφών ανάµεσα 

στις δύο πρώτες και στην τρίτη Συνθήκη, είναι ότι στις συγκινησιακές 

εκφράσεις των βρεφών, το ενδιαφέρον προς τον ηχογραφηµένο ήχο (Συνθήκη 

2) αντικαταστάθηκε στη Συνθήκη 3 µε το ενδιαφέρον προς τη µητέρα. Η 

ανάλυση της ποιότητας της επικοινωνίας που αναπτύχθηκε ανάµεσα στη 

µητέρα και το βρέφος κατά τη διάρκεια του τραγουδιού πραγµατοποιήθηκε 

στο δεύτερο στάδιο της φασµατικής ανάλυσης (βλ. παρακάτω). 

 Το τραγούδι είναι µια αµιγώς µουσική µορφή που συνήθως διακρίνεται 

σε µουσικές φράσεις ενός βασικού µοτίβου και σε επαναλήψεις ή παραλλαγές 

αυτών. Έχει συγκεκριµένη µουσική δοµή (µέτρο, τέµπο, τονικότητα, µελωδία, 

ένταση) και συγκεκριµένο λεκτικό ή και πολιτισµικό νόηµα. Το τραγούδι 

µαθαίνεται από τον τραγουδιστή (εκτός από το «επινοηµένο» τραγούδι, βλ. 

παρακάτω).  

Στην παρούσα µελέτη κωδικοποιήσαµε τα ακόλουθα είδη τραγουδιών: 

- Παιδικά ελληνικά: κλασικά ελληνικά τραγούδια που απευθύνονται σε 

βρέφη ή παιδιά προσχολικής (και σχολικής)  ηλικίας, 

- Παιδικά ξενόγλωσσα: κλασικά παιδικά τραγούδια άλλων γλωσσών. Ο 

διαχωρισµός των παιδικών τραγουδιών σε ελληνικά και ξενόγλωσσα 

έγινε γιατί παρατηρήθηκε ότι οι µητέρες επέλεγαν συχνά να 



 138

τραγουδούν παιδικά τραγούδια άλλων γλωσσών, όπως για 

παράδειγµα αγγλικά και ιταλικά τραγούδια, 

- Μη παιδικά ελληνικά (µε παραδοσιακές συνήθως φόρµες): µη παιδικά 

ελληνικά τραγούδια όπως δηµοτικά ή λαϊκά τραγούδια, π.χ. η 

«Ξαστεριά», «Ήτανε µια φορά», η «Ρωµιοσύνη», ο «Μπάρµπα-Γιάννης 

ο κανατάς», η «Γερακίνα», «Σαν πας στην Καλαµάτα», 

- Μη παιδικά σύγχρονα ελληνικά: πιο µοντέρνα τραγούδια, όπως 

ελαφρολαϊκά, µπαλάντες,  κ.τ.λ., π.χ. «Εσένα που σε ξέρω τόσο λίγο», 

«Τζιν-τζιν-τζιν», «Μία η άνοιξη», «Στην µπανιέρα δυο-δυο», 

- Επινοηµένα: τραγούδια που επινοεί η µητέρα πάνω σε µια γνωστή ή νέα 

µελωδία, τα οποία συχνά περιέχουν λέξεις ενσυναίσθησης  ή το όνοµα 

του βpέφους. 

Εκτός από το τραγούδι αναλύθηκαν και απλές µελωδίες της µητέρας, οι 

οποίες αντλούνται από το λόγο. Οι µελωδίες αυτές κατηγοριοποιήθηκαν ως 

µελωδικές εκφράσεις του λόγου και ορίστηκαν ως µια σειρά σύντοµων, 

επαναλαµβανόµενων ρυθµικών – µελωδικών ήχων, οι οποίοι όµως δεν 

συνιστούν τραγούδι µε τη µορφή που περιγράφτηκε παραπάνω. Οι µελωδικές 

αυτές εκφράσεις συνοδεύονται τις περισσότερες φορές µε ρυθµικές κινήσεις 

και παράγουν ρυθµικά οργανωµένα δράµατα ή µικρές αφηγηµατικές 

ιστορίες, όπως για παράδειγµα: «πάει ο λαγός να πιει νερό», «κούτουλα, 

κούτουλα, κούτουλα…. κού του ου ου λα!» (ρυθµική έκφραση που 

συνοδεύεται µε επιταχυνόµενο πλησίασµα της κεφαλής της µητέρας προς το 

κεφάλι του βρέφους και «σύγκρουση» των δύο κεφαλών). 

 

Οι ρυθµικές κινήσεις της µητέρας που συνόδευαν το τραγούδι της, 

αναλύθηκαν και ταξινοµήθηκαν σε πέντε γενικές κατηγορίες, τέσσερις από τις 

οποίες περιλαµβάνουν ειδικές υποκατηγορίες: 

1. Τελετουργική κίνηση: ρυθµική κίνηση, συνήθως χειρονοµία που είναι 

χαρακτηριστική του συγκεκριµένου τραγουδιού (για παράδειγµα «αλαλί» 

στην «Πεταλούδα», παλαµάκια στο «Παλαµάκια παίξετε κι ο µπαµπάς του 

έρχεται»). 
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2. Ρυθµικές χειρονοµίες: 

α) Γενική  ρυθµική χειρονοµία:  γενική ρυθµική δραστηριότητα των χεριών  

β) Ειδική ρυθµική χειρονοµία που περιλαµβάνει τις εξής κινήσεις: 

- Ρυθµική κίνηση πάνω σε αντικείµενο ή επιφάνεια,  

- παλαµάκια,  

- ρυθµική κίνηση παλάµης: ρυθµική χειρονοµία του καρπού µε ανοιχτή 

/κλειστή παλάµη, 

- γαργάληµα του βρέφους ή µιας επιφάνειας (βλ. παραπάνω 

υποκεφάλαιο 4.4.4.1). 

3. Κινήσεις χορού:  

α) Ρυθµική κίνηση των ποδιών,  

β) ρυθµική κίνηση του κορµού – κεφαλής που περιλαµβάνει κίνηση 

πλάτης, ώµων, ή / και του κεφαλιού, και 

γ) συνδυασµός των κινήσεων χορού (πόδια και κορµός – κεφαλή) (βλ. 

παραπάνω υποκεφάλαιο 4.4.4.1). 

4. Συνδυασµός των ρυθµικών χειρονοµιών και κινήσεων χορού: 

- Γενική ρυθµική  χειρονοµία και ρυθµική κίνηση ποδιών, 

- ειδική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση ποδιών, 

- γενική ρυθµική χειρονοµία και κίνηση κορµού – κεφαλής, 

- ειδική ρυθµική χειρονοµία και κίνηση κορµού – κεφαλής, 

- γενική ρυθµική χειρονοµία και συνδυασµός των κινήσεων χορού,  

- ειδική ρυθµική χειρονοµία και συνδυασµός κινήσεων χορού (βλ. 

παραπάνω υποκεφάλαιο 4.4.4). 

5. Ρυθµικές κινήσεις της δυάδας (µητέρας – βρέφους):  

- Ρυθµική κίνηση της δυάδας, µε πρωτοβουλία του βρέφους: η µητέρα και το 

βρέφος κινούνται µαζί, συγχρονισµένα, µε ρυθµικές χειρονοµίες ή 

κινήσεις χορού ή µε συνδυασµό και των δύο, µε την κίνηση να 

εισάγεται µε πρωτοβουλία του βρέφους (για παράδειγµα: χοροπήδηµα 

του βρέφους πάνω στα γόνατα της µητέρας µε τα χέρια και τα πόδια 

των δύο να κουνιούνται µαζί συγχρονισµένα), και 
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- ρυθµική κίνηση της δυάδας, µε πρωτοβουλία της µητέρας: ίδια κίνηση µε την 

παραπάνω, µε τη διαφορά ότι η πρωτοβουλία της κίνησης ανήκει στη 

µητέρα (χοροπήδηµα του βρέφους πάνω στα γόνατα της µητέρας, µε 

τα χέρια και τα πόδια των δύο να κουνιούνται συγχρονισµένα,  

πέταγµα του βρέφους ψηλά στον αέρα, κούνηµα του βρέφους στην 

αγκαλιά της µητέρας). 

 

4.4.7  Φασµατική ανάλυση της αλληλεπίδρασης µητέρας – βρέφους στη 

Συνθήκη 3: Τεχνική της ανάλυσης 

Μετά την µικρο-ανάλυση µε το Video-Logger, έγινε φασµατική 

ανάλυση µε το Hypersignal χωριστά των φωνητικών εκφράσεων 

(τραγούδια/µελωδίες της µητέρας, φωνοποιήσεις του βρέφους), 

αναπτύσσοντας µια µέθοδο περιγραφικής ανάλυσης. Η µέθοδος αυτή είναι 

εµπνευσµένη από τη δουλειά του Stephen Malloch (1999), σύµφωνα µε την 

οποία η φωνητική αλληλεπίδραση µητέρας – βρέφους οργανώνεται µε έναν 

παρόµοιο τρόπο µε αυτόν της οργάνωσης ενός µουσικού κοµµατιού.  

Ακούγοντας τις φωνητικές εκφράσεις από το DAT και παρατηρώντας 

την οπτική τους αναπαράσταση στο φασµατογράφηµα, µας δίνεται η 

δυνατότητα να προσδιορίσουµε  την αρχή, το τέλος και όλη την ανάπτυξη του 

τραγουδιού της µητέρας καθώς και τις ρυθµικές ή µη ρυθµικές φωνοποιήσεις 

του βρέφους, ως ανταπόκριση στο µητρικό τραγούδι. Παράλληλα µπορούµε 

να ανιχνεύσουµε την περιοδικότητα στις εκφράσεις κάθε συντρόφου χωριστά 

ή έναν κοινό παλµό που µαζί η µητέρα και το βρέφος ακολουθούν.  

 Όπως και στις δύο προηγούµενες Συνθήκες, θεωρήσαµε ως βασική 

χρονική µονάδα ανάλυσης τη φράση του τραγουδιού. Το πρώτο βήµα σε µια 

τέτοιου είδους ανάλυση είναι να διακρίνουµε τις φράσεις στις οποίες 

χωρίζεται το τραγούδι της µητέρας και τις παύσεις που ακολουθούν µετά το 

τέλος των φράσεων. Η αρχή, το τέλος και η µέση διάρκεια των φράσεων και 

των παύσεων ανάµεσα στις φράσεις υπολογίστηκε σε κάθε τραγούδι της 

µητέρας που αναλύθηκε. Στη συνέχεια εντοπίσαµε τις φωνοποιήσεις του 

βρέφους (ρυθµικές και µη), υπολογίσαµε τη διάρκειά τους και προσδιορίσαµε 
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σε ποιο σηµείο ανάπτυξης του τραγουδιού εµφανιζόταν, µε βάση τη χρονική 

µονάδα της φράσης του τραγουδιού. Για παράδειγµα, το βρέφος µπορεί να 

συµµετείχε στην αρχή ή στο τέλος της φράσης της µητέρας ή να περίµενε την 

µητέρα να τελειώσει και να φωνοποιούσε µε τη σειρά του κατά τη διάρκεια 

της παύσης που ακολουθούσε. 

Κατά τη διάρκεια του τραγουδιού, βρέθηκαν και αναλύθηκαν χρονικά 

διαστήµατα κατά τα οποία υπήρχε παύση της συνέχειας της µελωδίας και στα 

οποία η µητέρα σχολίαζε την κατάσταση ή τη δραστηριότητα του βρέφους ή 

προσπαθούσε  να το παροτρύνει να συνεχίσει, γιατί, όπως χαρακτηριστικά 

έλεγε «ήταν η δική του σειρά». Αναλυτικά οι «παύσεις» αυτές 

κατηγοριοποιήθηκαν στα ακόλουθα είδη:   

- Παύσεις µε σχόλια της µητέρας επαινετικά για το βρέφος,  

- παύσεις µε σχόλια της µητέρας που προσκαλούν το βρέφος να 

αντιδράσει /συνεχίσει,  

- παύσεις µε σχόλια της µητέρας που περιγράφουν τη δραστηριότητα/ 

κατάσταση του βρέφους,  

- παύσεις µε σχόλια της µητέρας που αναφέρονται στο τραγούδι,  

- παύσεις µε συνοµιλίες των δύο, και  

- παύσεις µε φωνητική µίµηση του βρέφους. 

 

Το φασµατογράφηµα µέσα από την οπτική αναπαράσταση  της 

οργάνωσης των επιµέρους φράσεων σε µεγαλύτερες κυκλικές σειρές που 

δηµιουργούν προσδοκίες στους δύο συντρόφους και οδηγούν σε πρόβλεψη 

της σειράς, αλλά και µέσα από την πληροφόρηση σχετικά µε τη ρυθµικότητα, 

την ένταση και την κίνηση των τονικών υψών των φωνητικών εκφράσεων, 

µας δίνει τη δυνατότητα να περιγράψουµε και να διερευνήσουµε πώς 

αναπτύσσεται η µουσική αλληλεπίδραση (εισαγωγή, ανάπτυξη, κλιµάκωση, 

τέλος) ανάµεσα στη µητέρα και το βρέφος. 

Για να µπορεί να συσχετιστεί (όπου χρειαζόταν) η ανάλυση ανάµεσα 

στα δύο προγράµµατα και συγκεκριµένα για να συνδυαστούν οι φωνητικές 

µε τις κινητικές εκφράσεις, οι χρόνοι από τη φασµατική ανάλυση 



 142

(δευτερόλεπτα, χιλιοστά του δευτερολέπτου) µετατράπηκαν µέσω του Excel 

στους αντίστοιχους χρόνους της µικροανάλυσης (ώρες, λεπτά, δευτερόλεπτα, 

25/δευτερολέπτου), αποδίδοντας έτσι όλη τη σειρά των στοιχείων που 

αναλύθηκαν και µε τα δύο προγράµµατα (βλ. Παράρτηµα 7).  

Στη Συνθήκη 3 υποθέτουµε ότι στη φυσική αλληλεπίδραση µητέρας-

βρέφους, το τραγούδι όχι απλά κινητοποιεί σε ρυθµική δράση το βρέφος, 

αλλά επιτρέπει στους δύο συντρόφους να µοιραστούν τη ρυθµική αίσθηση 

του χρόνου και να αναπτύξουν µια αφηγηµατική ιστορία που έχει τη 

µοναδική δύναµη να διεγείρει, να εµπνέει και να επικοινωνεί κίνητρα και 

συγκινήσεις. Με άλλα λόγια, υποθέτουµε ότι όσο περισσότερο η 

αλληλεπίδραση ανάµεσα στη µητέρα και το βρέφος οργανώνεται µε αυτόν 

τον τρόπο, τόσο περισσότερο υποστηρικτική και αποτελεσµατική είναι η 

επικοινωνία µεταξύ τους. Η υπόθεση αυτή εξετάζεται µέσα στο πλαίσιο της 

θεωρίας της Επικοινωνιακής Μουσικότητας των Trevarthen & Malloch, 

δίνοντας έµφαση στην παρούσα µελέτη στο ρόλο που έχει η φράση του 

τραγουδιού στην ανάπτυξη της ρυθµικότητας στο τραγούδι µητέρας-βρέφους.  

 

4.4.8   Στατιστική και περιγραφική ανάλυση στη Συνθήκη 3 

Στη Συνθήκη 3 έγιναν περιορισµένες στατιστικές αναλύσεις. 

Συγκεκριµένα η στατιστική ανάλυση επικεντρώθηκε στην εξέταση των 

παρακάτω: 

- πορεία ανάπτυξης των τραγουδιών της µητέρας στο χρόνο της µελέτης, 

- κατανοµή του είδους των τραγουδιών της µητέρας στο σύνολο των 

ηλικιακών κατηγοριών, 

- πορεία ανάπτυξης των ειδών του µητρικού τραγουδιού στο χρόνο της 

µελέτης, και  

- επίδραση του φύλου του βρέφους στην κατανοµή των ειδών του 

τραγουδιού της µητέρας. 

 

Στην παρούσα Συνθήκη, όπως και στις δύο προηγούµενες, 

χρησιµοποιήθηκε το πολυδιάστατο επαναληπτικό στατιστικό µοντέλο (µε 
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έναν παράγοντα όµως στην προκειµένη περίπτωση, την ηλικία του βρέφους) 

για να εξεταστούν οι διαφορές στην κατανοµή του τραγουδιού και των ειδών 

του τραγουδιού της µητέρας ανάµεσα στις 11 ηλικιακές κατηγορίες από το 2ο 

µέχρι το 10ο µήνα. Επιπλέον για να εξεταστούν αθροιστικές διαφορές 

συνολικά στο χρόνο της µελέτης ανάµεσα στα δύο φύλα χρησιµοποιήθηκε η 

δοκιµασία του t κριτηρίου για δύο ανεξάρτητα δείγµατα (Two Samples 

Independent T – Test) (βλ. Στατιστική ανάλυση στη Συνθήκη 1 και στη 

Συνθήκη 2). 

Ωστόσο επειδή στη Συνθήκη 3 διερευνάται η ρυθµικότητα της δυάδας 

και το ενδιαφέρον µας επικεντρώνεται στον τρόπο µε τον οποίο µια τέτοια 

υποθετική ρυθµικότητα ανάµεσα στην µητέρα και το βρέφος συνιστά µια 

µορφή αφηγηµατικής επικοινωνίας, επιλέξαµε να µην επεκταθούµε σε άλλες 

στατιστικές συγκρίσεις που θα αναφέρονται ποσοτικά στο σύνολο των 

υποκειµένων, αλλά να επικεντρωθούµε περισσότερο σε µια περιγραφική 

ανάλυση της ποιότητας της επικοινωνίας της δυάδας, που αποδίδεται µέσα από την 

εξέταση των φασµατογραφηµάτων σε συνδυασµό µε τα δεδοµένα της 

µικροανάλυσης. Η απόφασή µας αυτή υποστηρίζεται από το γεγονός ότι τα 

τελευταία 8 χρόνια οι περισσότεροι αναπτυξιακοί ψυχολόγοι και οι µουσικοί 

που διερευνούν τη µουσικότητα στις αλληλεπιδράσεις µητέρας-βρέφους 

τονίζουν την αναγκαιότητα περιγραφικών µελετών που στηρίζονται σε 

φασµατικές αναλύσεις (spectrographic analysis), σε σχεδιασµούς των τονικών 

υψών (pitch plotting), σε µετρήσεις της ηχηρότητας (loudness measurement) 

και αναλύσεις της χροιάς (timbre analysis) των φωνητικών εκφράσεων, καθώς 

και σε χορογραφικές αναλύσεις των κινήσεων (choreographic analysis) 

(Gratier, 1999, 2003· Malloch, 1999· Robb, 1999· Schögler, 1999· Trevarthen, 

1999a, 2002a).  

Επιπλέον, µε βάση τη µουσική εµπειρία και τη διαίσθηση της 

ερευνήτριας κρίθηκε ότι µια τέτοιου είδους περιγραφική παρουσίαση των 

αποτελεσµάτων στη Συνθήκη 3 αποδίδει και κατά συνέπεια ερµηνεύει µε τον 

καλύτερο τρόπο την ανάπτυξη  της µουσικότητας της δυάδας σε µια συνεχή 
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κλίµακα στο χρόνο, αφού η ανάπτυξη αυτής της µουσικότητας φαίνεται να 

µοιάζει µε τον τρόπο οργάνωσης και ανάπτυξης ενός µουσικού κοµµατιού. 

 

4.4.9   Αξιοπιστία των βαθµολογητών  

 Η ενδοεκτιµητική και δι-εκτιµητική αξιοπιστία των βαθµολογητών 

αφορά σε όλες τις υπό µελέτη µεταβλητές των τριών Συνθηκών. Η ερευνήτρια 

αρχικά ανέλυσε το 100% του υλικού. Μετά από τρεις µήνες ανέλυσε ξανά το 

33% των δεδοµένων κάθε ηλικιακής οµάδας. Η ενδο-εκτιµητική αξιοπιστία 

υπολογίστηκε µε το δείκτη Cohen’s Kappa, ο οποίος κυµάνθηκε από 0,79 έως 

0,91. Η µέση τιµή του Kappa για όλες τις µεταβλητές ήταν 0,85. Ένας 

προπτυχιακός φοιτητής του Τµήµατος Φιλοσοφικών και Κοινωνικών 

Σπουδών του Πανεπιστηµίου Κρήτης, εκπαιδεύτηκε στη µικρο-ανάλυση 

δεδοµένων (εκτός από την ανάλυση των φασµατογραφηµάτων) και ανέλυσε 

το 33% του υλικού κάθε ηλικιακής οµάδας. Η δι-εκτιµητική αξιοπιστία 

ανάµεσα στην ανάλυση της ερευνήτριας και την ανάλυση του φοιτητή 

κυµάνθηκε από 0,79 έως 0,89.  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ  ΠΕΜΠΤΟ 

 

ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΑ ΤΗΣ ΕΡΕΥΝΑΣ 

 

Εισαγωγή 

 

Στο παρόν κεφάλαιο παρουσιάζονται τα αποτελέσµατα των µικρο-

αναλύσεων, των στατιστικών και των περιγραφικών αναλύσεων στις τρεις 

Συνθήκες της µελέτης. Το κεφάλαιο χωρίζεται σε δύο µέρη. 

Στο πρώτο µέρος παρουσιάζονται τα αποτελέσµατα στη Συνθήκη 1 και 

στη Συνθήκη 2. Ειδικότερα, αρχικά περιγράφονται τα αποτελέσµατα της 

µικρο-ανάλυσης και της στατιστικής ανάλυσης σχετικά µε τη ρυθµική 

έκφραση των βρεφών στη Συνθήκη 1 (απουσία της µουσικής) και στη 

Συνθήκη 2 (παρουσία της µουσικής), καθώς και τα σχετικά αποτελέσµατα που 

προκύπτουν από τη σύγκριση των δύο Συνθηκών. Στη συνέχεια 

παρουσιάζεται η περιγραφική ανάλυση της συµµετοχής και της 

ανταπόκρισης των βρεφών στα ηχογραφηµένα τραγούδια της Συνθήκης 2, 

καθώς και τα αποτελέσµατα σχετικά µε τις συγκινησιακές εκφράσεις που 

συνοδεύουν τη ρυθµική έκφραση των βρεφών στις δύο πρώτες Συνθήκες. 

Στο δεύτερο µέρος παρουσιάζονται τα αποτελέσµατα στη Συνθήκη 3. 

Ειδικότερα, αρχικά περιγράφονται τα αποτελέσµατα της στατιστικής 

ανάλυσης αναφορικά µε το µητρικό τραγούδι και στη συνέχεια τα 

αποτελέσµατα της µικρο-ανάλυσης και της φασµατικής ανάλυσης σχετικά µε 

τη µουσικότητα στην αλληλεπίδραση µητέρας-βρέφους στη Συνθήκη 3. 
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Α. ΜΕΡΟΣ ΠΡΩΤΟ 

 

5.1 Αποτελέσµατα στατιστικής ανάλυσης στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2 

 

Στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2 παρουσιάζονται τα αποτελέσµατα 

της στατιστικής ανάλυσης ως προς: 

- τη συχνότητα των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών,  

- την πορεία ανάπτυξης των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών στο 

χρόνο της µελέτης, 

- την κατανοµή του είδους των ρυθµικών εκφράσεων,  

- την πορεία ανάπτυξης των ειδών των ρυθµικών εκφράσεων στο χρόνο 

της µελέτης, 

- τις διάρκειες των ρυθµικών εκφράσεων, 

- την ανάπτυξη στο χρόνο της µελέτης των διαρκειών των ρυθµικών 

εκφράσεων. 

Η στατιστική ανάλυση των παραπάνω χαρακτηριστικών 

παρουσιάζεται πρώτα σε κάθε Συνθήκη χωριστά και στη συνέχεια 

παρουσιάζονται τα αποτελέσµατα της σύγκρισης ανάµεσα στις δύο Συνθήκες. 

Στο τέλος του υποκεφαλαίου δίνεται µια σύνοψη των αποτελεσµάτων. 

 

5.1.1 Συχνότητα των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών 

Συνθήκη 1 και Συνθήκη 2 

Συνολικά στο χρόνο της µελέτης (2ος - 10ος µήνας)  παρατηρήθηκαν και 

µικρο-αναλύθηκαν 471 ρυθµικές εκφράσεις στη Συνθήκη 1 και 653 στη 

Συνθήκη 2.  

Στον Πίνακα 3 φαίνεται η κατανοµή του συνόλου των ρυθµικών 

εκφράσεων κάθε βρέφους της µελέτης στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη  2. 
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Βρέφη 
ΣΥΝΘΗΚΗ 1 
Ρυθµικές 
Εκφράσεις 

ΣΥΝΘΗΚΗ 2 
Ρυθµικές 
Εκφράσεις 

1 15 29 
2 46 81 
3 52 58 
4 10 12 
5 14 27 
6 29 48 
7 13 15 
8 17 61 
9 43 59 

10 53 44 
11 39 34 
12 23 16 
13 56 87 
14 35 54 
15 26 28 

Σύνολο 471 653 
 

Πίν. 3. Κατανοµή των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών στη 
Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη  2 

 

Η ανάλυση  µε  t test κατά ζεύγη (Paired Samples T Test) έδειξε ότι 

µεταξύ των κατανοµών του συνόλου των ρυθµικών εκφράσεων των 15 

βρεφών στη Συνθήκη 1 και των ίδιων βρεφών στη Συνθήκη 2 υπάρχει 

στατιστικώς σηµαντική διαφορά (t=-2,989, df=14, p=0,010). Eποµένως τα βρέφη 

του δείγµατός µας όταν άκουγαν µουσική (Συνθήκη 2) παρήγαγαν σε στατιστικώς 

σηµαντικό βαθµό περισσότερες ρυθµικές εκφράσεις παρά όταν ήταν µόνα τους και δεν 

άκουγαν  µουσική (Συνθήκη 1). 

 

Σχετικά µε την επίδραση του φύλου ως προς την κατανοµή των 

ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών, έγιναν οι παρακάτω αναλύσεις: 

  Συνθήκη 1 

Από τις 471 ρυθµικές εκφράσεις των βρεφών στη Συνθήκη 1, οι 292 

παρατηρήθηκαν στα αγόρια και οι 179 στα κορίτσια. Η ανάλυση µε το  t τεστ 

για δύο ανεξάρτητα δείγµατα (Two Samples Independent T Test) έδειξε ότι 

δεν υπάρχει στατιστικώς σηµαντική διαφορά ως προς την κατανοµή των 
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ρυθµικών εκφράσεων ανάµεσα στα αγόρια και τα κορίτσια στη Συνθήκη 1 

(t=-1,357, df=13, p=0,198). 

Συνθήκη 2 

Από τις 653 ρυθµικές εκφράσεις των βρεφών στη Συνθήκη 2, οι 383 

παρατηρήθηκαν στα αγόρια και οι 270 στα κορίτσια. Η ανάλυση έδειξε ότι 

ούτε στη Συνθήκη 2 δεν υπάρχει στατιστικώς σηµαντική διαφορά ως προς την 

κατανοµή των ρυθµικών εκφράσεων ανάµεσα στα δύο φύλα (t = 0,762, df=13, 

p=0,460). 

Συνθήκη 1 και Συνθήκη 2 

Συγκρίνοντας µε το t τεστ κατά ζεύγη κάθε φύλο ξεχωριστά (Paired 

Samples T Test) ανάµεσα στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2, στα αγόρια  δεν 

βρέθηκε στατιστικώς σηµαντική διαφορά ως προς την κατανοµή των 

ρυθµικών τους εκφράσεων ανάµεσα στις δύο Συνθήκες (t = -1,657, df=7, 

p=0,141), ενώ στα κορίτσια βρέθηκε στατιστικώς σηµαντική διαφορά (t =         

-2,957, df=6, p=0,025). 

Εποµένως, στο δείγµα µας τα κορίτσια όταν άκουγαν µουσική (Συνθήκη 2) 

παρήγαγαν σε στατιστικώς σηµαντικό βαθµό περισσότερες ρυθµικές εκφράσεις παρά 

όταν ήταν µόνα τους και δεν άκουγαν µουσική (Συνθήκη 1), εύρηµα που δεν ισχύει για 

τα αγόρια του δείγµατός µας, όπως έδειξε η στατιστική ανάλυση. 
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5.1.2 Η πορεία ανάπτυξης των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών στο χρόνο της 
µελέτης 

 
  Συνθήκη 1 
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         Γράφ. 1. Πορεία των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών από το 2ο  
µέχρι το 10ο µήνα στη Συνθήκη 1. 

 

 

H ανάλυση µε το πολυδιάστατο επαναληπτικό µοντέλο (Multivariate 

Repeated Measures) δεν έδειξε αλληλεπίδραση ανάµεσα στις δύο Συνθήκες 

(µέθοδος Greenhouse-Geisser: p=0,389, µέθοδος Huynh-Feldt: p=0,394 και 

µέθοδος Lower-bound: p=0,313). Το στοιχείο αυτό σηµαίνει ότι η εξέταση της 

πορείας ανάπτυξης σε κάθε Συνθήκη δεν συνυπολογίζει, ούτε έχει ανάγκη να 

λάβει υπόψη της την παρουσία της πορείας ανάπτυξης στην άλλη Συνθήκη. 

Γι’ αυτό το λόγο προχωρήσαµε στην εξέταση της κάθε µίας Συνθήκης 

ξεχωριστά από την άλλη. 

Όπως φαίνεται στο Γράφηµα 1, η πορεία ανάπτυξης των ρυθµικών 

εκφράσεων στη Συνθήκη 1 είναι γραµµική, µε µια µικρή αύξηση στους 3 

µήνες και µια µεγαλύτερη αύξηση στους 9 µήνες. Στην ανάλυση µε το 

πολυδιάστατο επαναληπτικό µοντέλο εφαρµόσαµε τη µέθοδο των γραµµικών 

αντιθέσεων επαναληπτικού τύπου (repeated), η οποία συγκρίνει κάθε 

εξεταζόµενη ηλικία µε την προηγούµενή της. Η ανάλυση έδειξε ότι η αύξηση 

από τον 8ο στον 9ο µήνα είναι στατιστικώς σηµαντική (F= 4,789, df=1, 
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p=0,046), όπως επίσης και η ακόλουθη πτώση από τον 9ο στο 10ο µήνα (F= 

5,259, df=1, p= 0,038). Όπως έδειξε η ανάλυση, καµία άλλη ηλικία, εκτός τον 

9ο και το 10ο µήνα, δεν έχει στατιστικώς σηµαντική διαφορά µε την 

προηγούµενή της. Στο πλαίσιο του ίδιου πολυδιάστατου επαναληπτικού 

µοντέλου συγκρίναµε επίσης τη συγκεκριµένη ηλικία των 9 µηνών µε κάθε 

ένα ξεχωριστά από τους άλλους µήνες της µελέτης. Η ανάλυση έδειξε ότι η 

αύξηση στον 9ο µήνα είναι στατιστικώς σηµαντική σε σύγκριση µε κάθε µια 

ξεχωριστά από τις εξεταζόµενες ηλικίες. Στον Πίνακα 5 παρουσιάζονται τα 

αποτελέσµατα της σύγκρισης του 9ου µήνα χωριστά µε κάθε άλλο µήνα της 

µελέτης. 

 

Μήνες df F p 
2 µε 9 µήνες 1 22,488 0,000 

2.5 µε 9 µήνες 1 10,725 0,006 
3 µε 9 µήνες 1 5,774 0,031 

3.5 µε 9 µήνες 1 13,319 0,003 
4 µε 9 µήνες 1 8,687 0,011 
5 µε 9 µήνες 1 5,410 0,036 
6 µε 9 µήνες 1 4,439 0,049 
7 µε 9 µήνες 1 5,545 0,034 
8 µε 9 µήνες 1 4,798 0,046 
10 µε 9 µήνες 1 5,259 0,038 

 

Πίν. 4 . Σύγκριση  του 9ου µήνα µε τους υπόλοιπους µήνες της µελέτης στη Συνθήκη 1. 
 

 

Συνοπτικά λοιπόν, στο δείγµα µας η πορεία των ρυθµικών εκφράσεων των 

βρεφών στη Συνθήκη 1 παρουσιάζει µια οµαλή ανάπτυξη στο χρόνο, µε στατιστικώς 

σηµαντική  αύξηση στον 9ο µήνα. 
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Συνθήκη 2 
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Γράφ. 2 . Πορεία των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών από το 2ο  

    µέχρι το 10ο µήνα στη Συνθήκη  2. 
 
 
Όπως φαίνεται στο Γράφηµα 2, η πορεία ανάπτυξης των βρεφικών 

ρυθµών στο χρόνο στη Συνθήκη 2, παρουσιάζει µια µη γραµµική µορφή τους 

πρώτους µήνες, µε µια µεγάλη πτώση στους 3.5 και µια µικρότερη στους 5 

µήνες. Μετά τον 5ο  µήνα παρατηρείται µια αύξουσα πορεία µε µικρή πτώση 

στο 10ο  µήνα. Η ανάλυση µε το πολυδιάστατο επαναληπτικό µοντέλο 

χρησιµοποιώντας τη µέθοδο των γραµµικών αντιθέσεων επαναληπτικού 

τύπου (repeated), έδειξε ότι  η διαφορά ανάµεσα στους 3 και 3.5 µήνες (F= 

7,549, df= 1, p= 0,016), όπως επίσης και η διαφορά ανάµεσα στους 3.5 και 4 

µήνες (F= 6,829, df=1, p= 0,020) είναι στατιστικώς σηµαντικές. Όπως έδειξε η 

ανάλυση, εκτός τους 3.5 και 4 µήνες, καµία άλλη ηλικία δεν έχει στατιστικώς 

σηµαντική διαφορά µε την προηγούµενη της. Επίσης στο πλαίσιο του ίδιου 

µοντέλου ανάλυσης, θέτοντας ως γραµµική αντίθεση (contrast) τη µέθοδο 

«simple», η πτώση στους 3.5 µήνες βρέθηκε στατιστικώς σηµαντική µε κάθε 

µια ξεχωριστά από τις άλλες εξεταζόµενες ηλικίες εκτός τους 2.5 και τους 5 

µήνες (contrast = simple 3.5 µήνες). Στον Πίνακα 5 φαίνονται τα 

αποτελέσµατα της σύγκρισης των 3.5  µηνών χωριστά µε κάθε άλλο µήνα της 

µελέτης. 
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Μήνες df F p 

2 µε 3.5 µήνες 1 4,877 0,044 
2.5 µε 3.5 µήνες 1 3,621 0,078     
3 µε 3.5 µήνες 1 7,549 0,016 
4 µε 3.5 µήνες 1 6,829 0,020 
5 µε 3.5 µήνες 1 2,516 0,135 
6 µε 3.5 µήνες 1 7,746 0,015 
7 µε 3.5 µήνες 1 9,964 0,007 
8 µε 3.5 µήνες 1 15,307 0,002 
9 µε 3.5 µήνες 1 11,735 0,004 

10 µε 3.5 µήνες 1 16,900 0,001 
 

Πίν. 5. Σύγκριση  των 3.5 µηνών µε τους υπόλοιπους µήνες της µελέτης 
στη Συνθήκη 2. 

 

H πτώση στους 5 µήνες είναι µικρότερη και βρέθηκε στατιστικώς 

σηµαντική µε τον 8ο (F=8,739 df=1, p=0,010), τον 9ο (F=5,263, df=1, p=0,038) 

και το 10ο µήνα (F=0,045, df=1, p=0,045). 

Συνοπτικά, στο δείγµα µας κύριο χαρακτηριστικό της πορείας ανάπτυξης των 

ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών στη Συνθήκη 2 είναι οι αυξοµειώσεις κατά τους 

πρώτους µήνες, και ειδικότερα οι σηµαντικές πτώσεις στους 3.5 και στους 5 µήνες. 

Μετά τον 5ο µήνα υπάρχει µια αύξουσα πορεία µε σηµείο κορύφωσης τον 8ο µήνα. 



 153

 

Συνθήκη 1 και Συνθήκη 2 
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Γράφ. 3. Πορεία των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών από το 2ο  

µέχρι το 10ο µήνα στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2. 
 

 

Όπως φαίνεται στο Γράφηµα 3, στο δείγµα µας η πορεία ανάπτυξης των 

ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών στο χρόνο στη Συνθήκη 2, όπου  υπάρχει µουσική, 

έχει περισσότερες διακυµάνσεις από την πορεία ανάπτυξης των ρυθµικών εκφράσεων 

στη Συνθήκη 1, όπου δεν υπάρχει µουσική.  Στη Συνθήκη 2, χαρακτηριστικές είναι 

οι αυξοµειώσεις της πορείας και η πτώση στους 3.5 και στους 5 µήνες.  

Η ανάλυση µε το πολυδιάστατο επαναληπτικό µοντέλο έδειξε ότι 

στατιστικώς σηµαντικές διαφορές ανάµεσα στις δύο Συνθήκες υπάρχουν 

στους 2  (F=5,895, df=1, p=0,029), στους 3.5 (F=7,273, df=1, p=0,017) και στους 

8 µήνες (F=8,253, df=1, p=0,012). 
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5.1.3 Είδος των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών 

Συνθήκη 1  

Στον Πίνακα 6 φαίνεται η κατανοµή των πέντε γενικών ειδών των 

ρυθµικών εκφράσεων και των υποκατηγοριών τους στο σύνολο του δείγµατος 

στη Συνθήκη 1.  
 

ΣΥΝΘΗΚΗ 1  Ν                     % 
1. ΦΩΝΟΠΟΙΗΣΕΙΣ  88                   18,7 
2. ΧΕΙΡΟΝΟΜΙΕΣ 
 
Γενική 
Ειδική 
 

164                  35     
 
130                  79,2 
  34                  20,8 
 

3. ΚΙΝΗΣΕΙΣ ΧΟΡΟΥ 
 
Κίνηση ποδιών 
Κίνηση κορµού-κεφαλής 
Συνδυασµός κινήσεων χορού 
 

  85                   18 
 
  62                   73 
  11                   13 
  12                   14 
 

4. ΣΥΝ∆. ΧΕΙΡΟΝΟΜΙΩΝ - 
     ΚΙΝΗΣΕΩΝ  ΧΟΡΟΥ 
 
Γεν. χειρονοµία-κίνηση ποδιών 
Ειδ. χειρονοµία-κίνηση ποδιών 
Γεν. χειρονοµία-κορµός, κεφάλι 
Ειδ. χειρονοµία-κορµός, κεφάλι 
Γεν. χειρον-συνδ. κινήσεων χορού 
Ειδ. χειρον-συνδ. κινήσεων χορού 
 

  77                   16,3 
 
 
  64                   83,1 
   0                      0 
   2                     2,6 
   1                     1,3 
  10                   13 
   0                     0 
 

5. ΣΥΝ∆. ΦΩΝΟΠΟΙΗΣΕΩΝ- 
        ΧΕΙΡΟΝΟΜΙΩΝ- 
        ΚΙΝΗΣΕΩΝ ΧΟΡΟΥ 
Φωνοποίηση-γενική χειρονοµία 
Φωνοποίηση-ειδική χειρονοµία 
 
Φωνοποίηση-κίνηση ποδιών 
Φωνοποίηση-κίν. κορµού-κεφαλής 
Φωνοποίηση-συνδ. κινήσεων χορού 
 
Φωνοπ.- γεν. χειρον - κίνηση ποδιών 
Φωνοπ.- ειδ. χειρον. - κίνηση ποδιών 
Φωνοπ.-γεν. χειρον. - κορµός, κεφάλι
Φωνοπ.-ειδ. χειρον. - κορµός, κεφάλι 
Φωνοπ.-γεν.χειρον- συνδ. κιν. χορού 
Φωνοπ.-ειδ. χειρον- συνδ. κιν. χορού 
 

  57                    12 
 
 
 17                    29,8 
   1                      1,75 
 
  9                     15,8 
  8                     14 
  3                      5,3 
 
 12                    21 
  0                      0 
  3                      5,3 
  1                      1,75 
  3                      5,3 
  0                      0 
 

ΣΥΝΟΛΟ 471                   100 
 

Πίν. 6. Κατανοµή των πέντε γενικών ειδών ρυθµού των βρεφών και των 
υποκατηγοριών τους στο σύνολο του δείγµατος στη Συνθήκη 1. 
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Πιο αναλυτικά, όπως φαίνεται στο Γράφηµα 4  ως προς τα γενικά είδη 

στη Συνθήκη 1 επικράτησαν οι χειρονοµίες (35%), ακολουθούν οι 

φωνοποιήσεις (18,7%), έπονται οι κινήσεις χορού (18%), ακολουθούν ο 

συνδυασµός χειρονοµιών και κινήσεων χορού (16,3%) και τέλος  ο 

συνδυασµός φωνοποιήσεων,  χειρονοµιών και κινήσεων χορού (12%). 

    Γράφ. 4. Κατανοµή των πέντε γενικών ειδών των βρεφικών ρυθµικών εκφράσεων  
       στη Συνθήκη 1. 

 

Ανάλυση µε το πολυδιάστατο επαναληπτικό µοντέλο έγινε µόνο 

ανάµεσα στα πέντε γενικά είδη κι όχι ανάµεσα στις υποκατηγορίες µέσα σε 

κάθε γενικό είδος ρυθµικών εκφράσεων, διότι οι πολλές υποκατηγορίες 

καθιστούσαν εξαιρετικά πολύπλοκο και σύνθετο το µοντέλο της ανάλυσης. 

Εξάλλου πιστεύουµε ότι το ενδιαφέρον της ανάλυσης επικεντρώνεται στην 

ανίχνευση διαφορών ανάµεσα στις πέντε γενικές κατηγορίες των ειδών. 

Σχετικά µε τις υποκατηγορίες µέσα σε κάθε γενικό είδος, παρουσιάζονται 

µόνο τα ποσοστά εµφάνισής τους (βλ. Πίνακα 6).  
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Η ανάλυση έδειξε ότι οι ρυθµικές χειρονοµίες εµφανίστηκαν σε 

στατιστικώς σηµαντικό βαθµό σε σύγκριση µε κάθε ένα ξεχωριστά από τα 

υπόλοιπα τέσσερα είδη ρυθµού. Στον Πίνακα 7 παρουσιάζονται τα 

αποτελέσµατα της σύγκρισης των ρυθµικών χειρονοµιών µε τα υπόλοιπα είδη 

στη Συνθήκη 1 . 

 

Είδη Ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών df F p 

Χειρονοµίες µε φωνοποιήσεις 1 11,696 0,004 

Χειρονοµίες µε κινήσεις χορού 1 5,123 0,040 

Χειρονοµίες µε συνδυασµό χειρονοµιών – κινήσεων  
χορού 

1 8,507 0,011 

Χειρονοµίες µε συνδυασµό φωνοποιήσεων-χειρονοµιών 
-κινήσεων χορού 

1 17,132 0,001 

Πίν. 7.  Σύγκριση των ρυθµικών χειρονοµιών µε κάθε ένα από τα άλλα είδη ρυθµού 
στη Συνθήκη 1. 

 

Σχετικά µε την κατανοµή των ειδών των ρυθµικών εκφράσεων κατά  

φύλο στη Συνθήκη 1, η ανάλυση µε t τεστ για δύο ανεξάρτητα δείγµατα (Two 

Samples Independent T Test) έδειξε στατιστικώς σηµαντικές διαφορές 

ανάµεσα στα δύο φύλα µόνο στις χειρονοµίες. Συγκεκριµένα βρέθηκε ότι τα 

αγόρια κάνουν στατιστικώς σηµαντικές περισσότερες χειρονοµίες από τα 

κορίτσια (t= 4,633, df= 13, p=0,000).  

Συµπερασµατικά, στο δείγµα µας στην απουσία της µουσικής εµφανίζονται και 

τα πέντε γενικά είδη ρυθµικών εκφράσεων. Ωστόσο φαίνεται ότι οι ρυθµικές 

χειρονοµίες παρουσιάζουν µια στατιστικώς σηµαντική αύξηση, σε σύγκριση µε τα 

υπόλοιπα είδη και ότι τα αγόρια κάνουν στατιστικώς σηµαντικές περισσότερες 

χειρονοµίες από τα κορίτσια.  
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Συνθήκη 2 

 Στον Πίνακα 8 φαίνεται η κατανοµή των πέντε γενικών ειδών των 

ρυθµικών εκφράσεων και των υποκατηγοριών τους στο σύνολο του 

δείγµατος, στη Συνθήκη 2.  

 
ΣΥΝΘΗΚΗ 2 Ν                  % 

ΦΩΝΟΠΟΙΗΣΕΙΣ 76                 11,6 
ΧΕΙΡΟΝΟΜΙΕΣ 
 
Γενική 
Ειδική 
 

204               31,2 
 
168               82,3 
  36               17,7 
 

ΚΙΝΗΣΕΙΣ ΧΟΡΟΥ 
 
Κίνηση ποδιών 
Κίνηση κορµού-κεφαλής 
Συνδυασµός κινήσεων χορού 
 

215                32,9 
 
140                65,1 
  37                17,2 
  38                17,7 
 

ΣΥΝ∆.ΧΕΙΡΟΝΟΜΙΩΝ -  
  ΚΙΝΗΣΕΩΝ ΧΟΡΟΥ 
 
Γεν. χειρονοµία - κίνηση ποδιών 
Ειδ. χειρονοµία - κίνηση ποδιών 
Γεν. χειρονοµία - κορµός, κεφάλι 
Ειδ. χειρονοµία - κορµός, κεφάλι 
Γεν. χειρον - συνδ. κινήσεων χορού 
Ειδ. χειρον - συνδ. κινήσεων χορού 
 

115                17,6 
 
 
90                  78,3 
  1                    0,87 
  6                    5,2 
  2                    1,7 
16                  13,9 
0                      0 
 

ΣΥΝ∆. ΦΩΝΟΠΟΙΗΣΕΩΝ- 
   ΧΕΙΡΟΝΟΜΙΩΝ- 
   ΚΙΝΗΣΕΩΝ ΧΟΡΟΥ 
Φωνοποίηση-γενική χειρονοµία 
Φωνοποίηση-ειδική χειρονοµία 
 
Φωνοποίηση-κίνηση ποδιών 
Φωνοποίηση-κίν. κορµού - κεφαλής 
Φωνοποίηση-συνδ. κινήσεων χορού 
 
Φωνοπ.-γεν. χειρον-κίνηση ποδιών 
Φωνοπ.-ειδ. χειρον.-κίνηση ποδιών 
Φωνοπ.-γεν. χειρον.- κορµός, κεφάλι 
Φωνοπ.-ειδ. χειρον.- κορµός, κεφάλι 
Φωνοπ.-γεν.χειρον-συνδ. κινήσ. χορού 
Φωνοπ.-ειδ. χειρον-συνδ. κινήσ. χορού 
 

43                    6,6 
 
 
10                    23,2 
  1                      2,3 
 
  3                      7 
  6                    14 
  3                      7 
 
  7                    16,3 
  0                      0 
  1                      2,3 
  0                      0 
 11                   25,6 
  1                      2,3 
 

ΣΥΝΟΛΟ 653                   100 
 

Πίν. 8. Κατανοµή των πέντε γενικών ειδών ρυθµού των βρεφών και των 
υποκατηγοριών τους στο σύνολο του δείγµατος στη Συνθήκη 2. 
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Πιο αναλυτικά, όπως φαίνεται στο Γράφηµα  5  ως προς τα γενικά είδη 

στη Συνθήκη 2 επικράτησαν οι κινήσεις χορού (32,9%), αµέσως µετά 

ακολουθούν οι χειρονοµίες (31,2 %), έπεται ο συνδυασµός χειρονοµιών και 

κινήσεων χορού (17,6 %), ακολουθούν οι φωνοποιήσεις (11,6 %) και τέλος  ο 

συνδυασµός φωνοποιήσεων, χειρονοµιών και κινήσεων χορού (6,6%). Σχετικά 

µε τις υποκατηγορίες µέσα σε κάθε γενικό είδος, τα ποσοστά εµφάνισής τους 

παρουσιάζονται στον Πίνακα 8. 

 
Γράφ. 5. Κατανοµή των πέντε γενικών ειδών των βρεφικών ρυθµικών εκφράσεων  

       στη Συνθήκη 2. 
 

Η ανάλυση µε το επαναληπτικό µοντέλο έδειξε τις παρακάτω 

στατιστικώς σηµαντικές συγκρίσεις ανάµεσα στα είδη των ρυθµικών 

εκφράσεων στη Συνθήκη 2.  

Είδη Ρυθµού df F p 
Φωνοποιήσεις µε χειρονοµίες 1 18,430 0,001 
Φωνοποιήσεις µε κινήσεις χορού 1 4,599 0,049 
Χειρονοµίες µε συνδυασµό χειρονοµιών -
κινήσεων χορού 

1 9,924 0,007 

Χειρονοµίες µε συνδυασµό φωνοπ. - 
χειρονοµιών - κινήσεων χορού 

1 18,976 0,001 

Κινήσεις χορού µε συνδυασµό φωνοπ. -
χειρονοµιών - κινήσεων χορού 

1 9,717 0,008 

 
Πίν. 9. Συγκρίσεις ανάµεσα στα είδη των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών στη 

Συνθήκη 2. 
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Όπως φαίνεται στον Πίνακα 9 οι ρυθµικές χειρονοµίες και οι κινήσεις 

χορού παρουσιάζουν στατιστικώς σηµαντική αύξηση σε σύγκριση µε τις 

ρυθµικές φωνοποιήσεις. Επιπλέον, οι ρυθµικές χειρονοµίες διαφέρουν 

στατιστικώς σηµαντικά από όλους τους συνδυασµούς. Τέλος οι κινήσεις χορού 

διαφέρουν στατιστικώς σηµαντικά από το συνδυασµό φωνοποιήσεων, 

χειρονοµιών και κινήσεων χορού. 

Σχετικά µε την κατανοµή των ειδών των ρυθµικών εκφράσεων κατά  

φύλο στη Συνθήκη 2, η ανάλυση µε t τεστ για δύο ανεξάρτητα δείγµατα (Two 

Samples Independent T Test) δεν έδειξε στατιστικώς σηµαντικές διαφορές 

ανάµεσα στα δύο φύλα σε κανένα από τα πέντε είδη. 

Συµπερασµατικά, στο δείγµα µας στην παρουσία της µουσικής (Συνθήκη 2) 

εµφανίζονται και τα πέντε γενικά είδη των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών, µε τις 

κινήσεις χορού και τις χειρονοµίες σε πιο υψηλά ποσοστά από τα υπόλοιπα είδη. 

 
Συνθήκη 1 και Συνθήκη 2 

Στο Γράφηµα 6 παρουσιάζεται η κατανοµή κάθε ενός γενικού είδους 

ρυθµικής έκφρασης στο σύνολο των 15 βρεφών στη Συνθήκη 1 και στη 

Συνθήκη 2. Όπως φαίνεται, στη Συνθήκη 1, στην απουσία µουσικής 

επικράτησαν οι χειρονοµίες, ακολούθησαν οι φωνοποιήσεις και στη συνέχεια 

κατανεµήθηκαν οι κινήσεις χορού και τα άλλα δύο είδη συνδυασµών. 

Αντίθετα στη Συνθήκη 2, µε την παρουσία της µουσικής, επικράτησαν οι 

κινήσεις χορού, ακολούθησαν οι χειρονοµίες και τρίτες στη σειρά 

κατανεµήθηκαν οι συνδυασµοί χειρονοµιών-κινήσεων χορού.  

Συγκρίνοντας µε το επαναληπτικό µοντέλο κάθε ένα από τα πέντε 

γενικά είδη των ρυθµικών εκφράσεων των 15 βρεφών ανάµεσα στις δύο 

Συνθήκες, βρήκαµε ότι µόνο οι κινήσεις χορού παρουσιάζουν στατιστικώς 

σηµαντικές διαφορές ανάµεσα στη Συνθήκη 1 και τη Συνθήκη 2 (F=8,805, 

df=1, p= 0,010) (βλ. Γράφηµα 6). Φαίνεται λοιπόν ότι η παρουσία της µουσικής 

(Συνθήκη 2) στο δείγµα µας κινητοποίησε περισσότερο τις χορευτικές κινήσεις του 

σώµατος των βρεφών από ό,τι η απουσία της µουσικής. 
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Μπλέ = Συνθήκη 1,    Πορτοκαλί = Συνθήκη 2
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Γράφ. 6. Κατανοµή των πέντε γενικών ειδών των ρυθµικών εκφράσεων  

των βρεφών στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη  2. 
 
 

Σχετικά µε την επίδραση του φύλου, συγκρίνοντας µε t τεστ κατά ζεύγη 

(Paired Samples T-Test) τις διαφορές των αγοριών σε κάθε ένα γενικό είδος 

ανάµεσα στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2 και αντίστοιχα τις διαφορές των 

κοριτσιών ανάµεσα στις δύο Συνθήκες, βρήκαµε ότι τα κορίτσια κάνουν σε 

στατιστικώς σηµαντικό βαθµό περισσότερες ρυθµικές χειρονοµίες στη Συνθήκη 

2, συγκριτικά µε τη Συνθήκη 1 (t= -3,523, df= 6, p= 0,012) και ότι τα αγόρια 

κάνουν στατιστικώς σηµαντικές περισσότερες κινήσεις χορού στη Συνθήκη 2 

συγκριτικά µε τη Συνθήκη 1 (t= -2,634, df= 7, p= 0,034).  

Συµπερασµατικά, στην απουσία µουσικής (Συνθήκη 1) εµφανίζονται 

σε υψηλότερο ποσοστό οι ρυθµικές χειρονοµίες και ακολουθούν  τα υπόλοιπα 

είδη, ενώ στην παρουσία της µουσικής (Συνθήκη 2) επικρατούν οι κινήσεις 

χορού, ακολουθούν οι ρυθµικές χειρονοµίες και έπονται τα υπόλοιπα είδη. 

Στην παρουσία της µουσικής αν και αυξάνονται τα περισσότερα είδη, 

φαίνεται να µειώνονται λίγο οι φωνοποιήσεις και ο συνδυασµός 

φωνοποιήσεων – χειρονοµιών – κινήσεων χορού. Ωστόσο, όπως έδειξε η 

ανάλυση, στατιστικώς σηµαντικές διαφορές ανάµεσα στη Συνθήκη 1 και τη Συνθήκη 2 

υπάρχουν µόνο ως προς τις κινήσεις χορού, εύρηµα που δείχνει  ότι η µουσική φαίνεται 
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να κινητοποιεί περισσότερο το συγκεκριµένο είδος ρυθµικής έκφρασης στα βρέφη του 

δείγµατός µας. 

 

5.1.4    Η πορεία ανάπτυξης των ειδών των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών  

στο χρόνο της µελέτης 

Φωνοποιήσεις 

Η ανάλυση µε το πολυδιάστατο επαναληπτικό µοντέλο έδειξε ότι δεν 

υπάρχει αλληλεπίδραση ανάµεσα στις δύο Συνθήκες (µέθοδος Greenhouse-

Geisser: p=0,456, µέθοδος Huynh-Feldt: p=0,471 και µέθοδος Lower-bound: 

p=0,340).  

Όπως φαίνεται στο Γράφηµα 7, η πορεία των ρυθµικών φωνοποιήσεων 

στη Συνθήκη 1 είναι κυµατοειδής, µε κορυφώσεις στους 2.5, 4, 7 και 9 µήνες 

και πτώσεις στους 2, 3 και 8 µήνες. Η ανάλυση έδειξε ότι µόνο η διαφορά 

ανάµεσα στους 8 και 9 µήνες είναι στατιστικώς σηµαντική (F =4,514, df = 1, 

p= 0,05).  

Στη Συνθήκη 2 η γραµµή  είναι κυµατοειδής, µε κορυφώσεις στους 2.5, 

στους 4 µήνες, και µια µεγάλη αύξηση στους 7 µήνες, η οποία, όπως έδειξε η 

ανάλυση είναι στατιστικώς σηµαντική (F =6,000, df = 1, p= 0,028). Πτώσεις 

παρουσιάζονται στους 3.5 και 6 µήνες. (Όπως είδαµε προηγουµένως η πτώση 

στους 3.5 µήνες είναι χαρακτηριστική στη Συνθήκη 2). 

Και στις δύο Συνθήκες οι καµπύλες είναι κυµατοειδείς µε αυξοµειώσεις 

σχεδόν στους ίδιους µήνες. Συγκεκριµένα κορυφώσεις παρατηρούνται στους 

2.5, 4 και 7 µήνες και πτώσεις στους 3, 5 και 8 µήνες. ∆ε βρέθηκαν στατιστικώς 

σηµαντικές διαφορές στη σύγκριση των µηνών ανάµεσα στη Συνθήκη 1 και 

στη Συνθήκη 2. Συµπερασµατικά, φαίνεται ότι η παρουσία της µουσικής στη Συνθήκη 

2 σχετίζεται µε µείωση των ρυθµικών φωνοποιήσεων των βρεφών, ιδιαίτερα ανάµεσα 

στην ηλικία των 3 και 6 µηνών, κατά τις οποίες τα βρέφη του δείγµατός µας δεν 

κινητοποιούνταν να παράγουν ρυθµική φωνητική δραστηριότητα. 



 162

109876543.532.52

Ηλικία (µήνες)

20

15

10

5

0

Συ
χν
ότ
ητ
α

2  (µε µουσική)
1 (χωρίς µουσική)
Συνθήκες

 
Γράφ. 7. Πορεία ανάπτυξης των ρυθµικών φωνοποιήσεων στη  

Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2. 
 

Χειρονοµίες 

Στο Γράφηµα 8 φαίνεται η πορεία ανάπτυξης των ρυθµικών 

χειρονοµιών στο χρόνο στις δύο Συνθήκες. Η ανάλυση µε το πολυδιάστατο 

επαναληπτικό µοντέλο έδειξε ότι δεν υπάρχει αλληλεπίδραση ανάµεσα στις 

Συνθήκες (µέθοδος Greenhouse-Geisser: p=0,505, µέθοδος Huynh-Feldt: 

p=0,527 και µέθοδος Lower-bound: p=0,359). 

Στη Συνθήκη 1 η πορεία των ρυθµικών χειρονοµιών έχει µια µη 

γραµµική πορεία. Από τον 2ο µέχρι τον 4ο µήνα, οι συχνότητες κυµαίνονται 

σε χαµηλές τιµές, ενώ παρουσιάζεται µια αύξηση στον 5ο µήνα, η οποία όµως 

δεν είναι στατιστικώς σηµαντική (F =2,790, df = 1, p= 0,117). Από τον 5ο µήνα 

και µετά η πορεία διατηρείται σχετικά σταθερή, χωρίς στατιστικώς σηµαντικές 

διαφορές ανάµεσα στους µήνες της µελέτης.  

Στη Συνθήκη 2 µέχρι τους 3.5 µήνες η γραµµή είναι κυµατοειδής, 

ακολουθεί µια αύξουσα πορεία µέχρι τον 7ο µήνα, στη συνέχεια πέφτει µέχρι 

τον 9ο µήνα και στο τέλος αυξάνεται πάλι µέχρι το 10 µήνα. Από τις 

παραπάνω αυξοµειώσεις, µόνο η αύξηση  από τον 9ο στο 10ο µήνα είναι 

στατιστικώς σηµαντική (F =6,297, df = 1, p= 0,025). 

Η σύγκριση ανάµεσα στις δύο Συνθήκες έδειξε µία στατιστικώς σηµαντική 

διαφορά στους 4 µήνες (F=6,669, df=1, p=0,022). 
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Συµπερασµατικά, και στις δύο Συνθήκες η τάση εµφάνισης των ρυθµικών 

χειρονοµιών από το 2ο µέχρι το 10ο µήνα είναι µη γραµµική µε συνεχείς αυξοµειώσεις.  
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          Γράφ. 8. Πορεία ανάπτυξης των ρυθµικών χειρονοµιών στη Συνθήκη 1 

και στη Συνθήκη 2. 
 

 
Κινήσεις χορού 

Η ανάλυση µε το πολυδιάστατο επαναληπτικό µοντέλο έδειξε ότι δεν 

υπάρχει αλληλεπίδραση ανάµεσα στις δύο Συνθήκες (µέθοδος Greenhouse-

Geisser: p=0,285, µέθοδος Huynh-Feldt: p=0,280 και µέθοδος Lower-bound: 

p=0,269).  

 Όπως φαίνεται στο Γράφηµα 9, στη Συνθήκη 1 η πορεία ανάπτυξης 

τείνει να είναι γραµµική µε µικρές αυξήσεις στους 3.5 και 8 µήνες και µια 

πτώση στους 7 µήνες. ∆ε βρέθηκαν στατιστικώς σηµαντικές διαφορές στη 

σύγκριση κάθε εξεταζόµενης ηλικίας µε την προηγούµενή της. 

 Στη Συνθήκη 2 η γραµµή των κινήσεων χορού παρουσιάζει πτώσεις 

στους 3.5, 5 και 10 µήνες και κορυφώσεις στους 4 και 9 µήνες. Το σηµείο 

κορύφωσης στους 9 µήνες φαίνεται να είναι ενδιαφέρον, λαµβάνοντας υπόψη 

ότι οι ρυθµικές φωνοποιήσεις και οι ρυθµικές χειρονοµίες στη Συνθήκη 2 

έτειναν να πέφτουν στους 9 µήνες (βλ. Γραφήµατα 7 και 8). Επίσης η ανάλυση 
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µε το επαναληπτικό µοντέλο έδειξε ότι  η διαφορά ανάµεσα στους 3.5 και 4 

µήνες είναι στατιστικώς σηµαντική  (F=4,691, df= 1, p= 0,048).  

Η σύγκριση ανάµεσα στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2 έδειξε στατιστικώς 

σηµαντικές διαφορές στην ηλικία των  3.5 µηνών (F=4,846 df=1, p=0,045) και 

στην ηλικία των 4 µηνών (F= 4,295, df= 1, p= 0,049). 

Συνοπτικά, η πορεία ανάπτυξης των κινήσεων χορού στην απουσία της 

µουσικής (Συνθήκη 1) φαίνεται να είναι περισσότερο οµαλή από την πορεία ανάπτυξης 

των κινήσεων χορού στην παρουσία της µουσικής (Συνθήκη 2), που εµφανίζεται 

περισσότερο κυµατοειδής. 
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Γράφ. 9. Πορεία ανάπτυξης των κινήσεων χορού στη Συνθήκη 1 

και στη Συνθήκη 2. 
 
  

Συνδυασµός χειρονοµιών - κινήσεων χορού 

Η ανάλυση µε το πολυδιάστατο επαναληπτικό µοντέλο δεν έδειξε 

αλληλεπίδραση ανάµεσα στις δύο Συνθήκες (µέθοδος Greenhouse-Geisser: 

p=0,619, µέθοδος Huynh-Feldt: p=0,643 και µέθοδος Lower-bound: p=0,461).  

Όπως φαίνεται στο Γράφηµα 10, στη Συνθήκη 1 η πορεία ανάπτυξης 

του συνδυασµού χειρονοµιών και κινήσεων χορού είναι κυµατοειδής µε 

µεγάλη αύξηση στους 3 µήνες. Η ανάλυση έδειξε ότι η διαφορά ανάµεσα 
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στους 3 και 3.5 µήνες είναι στατιστικώς σηµαντική  (F =4,929, df = 1, p=0,044). 

Φαίνεται ενδιαφέρον ότι αν και στη Συνθήκη 1 τα προηγούµενα είδη 

(φωνοποιήσεις, χειρονοµίες, κινήσεις χορού) τείνουν να αυξάνονται στους 3.5 

µήνες (βλ. Γραφήµατα 7, 8, 9), ο συνδυασµός χειρονοµιών – κινήσεων χορού 

τείνει να µειώνεται. Στην ηλικία των 4 και 5 µηνών κανένα από τα 15 βρέφη 

δεν έκανε το συγκεκριµένο είδος ρυθµικής έκφρασης.  

 Στη Συνθήκη 2 η πορεία είναι κυµατοειδής µε κορυφώσεις στους 3 και 8 

µήνες. Επίσης, οι πτώσεις παρουσιάζονται κι εδώ, όπως και στα προηγούµενα 

είδη στη Συνθήκη 2, στους 3.5 και 5 µήνες. Η διαφορά ανάµεσα στους 2.5 και 

3 µήνες βρέθηκε στατιστικώς σηµαντική (F=6,000, df= 1, p= 0,028).  

Η σύγκριση ανάµεσα στις δύο Συνθήκες έδειξε µία µόνο στατιστικώς 

σηµαντική διαφορά στον 8ο µήνα. (F= 5,565, df=1, p=0,033). Όπως φαίνεται 

στο Γράφηµα 10, ο συνδυασµός χειρονοµιών – κινήσεων χορού και στις δύο 

Συνθήκες παρουσιάζει µια παρόµοια πορεία ανάπτυξης από τους 2 στους 3.5 

µήνες, όπως επίσης και από τους 5 στους 7 µήνες.  

Συµπερασµατικά, η µουσική δεν φαίνεται να διαφοροποιεί πολύ την ανάπτυξη 

του συνδυασµού των χειρονοµιών – κινήσεων χορού των βρεφών, ιδιαίτερα από τους 2 

µέχρι τους 3.5 µήνες και από τους 5 µέχρι τους 7 µήνες.  
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           Γράφ. 10. Πορεία ανάπτυξης του συνδυασµού ρυθµικών χειρονοµιών - 

κινήσεων χορού στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2. 
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Συνδυαµός φωνοποιήσεων - χειρονοµιών - κινήσεων χορού 

Η ανάλυση δεν έδειξε αλληλεπίδραση ανάµεσα στις δύο Συνθήκες 

(µέθοδος Greenhouse-Geisser: p=0,507, µέθοδος Huynh-Feldt: p=0,526 και 

µέθοδος Lower-bound: p=0,377). Όπως φαίνεται στο Γράφηµα 11, στη Συνθήκη 

1 η πορεία ανάπτυξης είναι αύξουσα µε κορύφωση στους 9 µήνες και πτώση 

στη συνέχεια µέχρι το 10ο µήνα. Στην ηλικία των 3.5 και 4 µηνών κανένα από 

τα 15 βρέφη δεν έκανε το συγκεκριµένο είδος ρυθµικής έκφρασης. 

 Στη Συνθήκη 2, η πορεία του συνδυασµού των ρυθµικών φωνοποιήσεων 

– χειρονοµιών - κινήσεων χορού είναι σταθερή µε χαµηλές συχνότητες µέχρι 

τον 7ο µήνα και στη συνέχεια παρουσιάζει µια αύξουσα πορεία. Στην ηλικία 

των 5  και 7 µηνών κανένα από τα 15 βρέφη δεν έκανε το συγκεκριµένο είδος 

ρυθµικής έκφρασης, άρα η ικανότητα αυτή δεν φαίνεται να έχει ακόµη 

αναπτυχθεί επαρκώς. Η διαφορά ανάµεσα στον 7ο και 8ο µήνα είναι 

στατιστικώς σηµαντική (F=5,091, df= 1, p= 0,041). 

 Ανάµεσα στις δύο Συνθήκες δεν βρέθηκαν στατιστικώς σηµαντικές 

διαφορές. Συµπερασµατικά, και στις δύο Συνθήκες ο συνδυασµός φωνοποιήσεων – 

χειρονοµιών – κινήσεων χορού εµφανίζεται σε σταθερά χαµηλές συχνότητες κατά τη 

διάρκεια των πρώτων 5 µηνών. Στη Συνθήκη 1 (απουσία της µουσικής) ο συνδυασµός 

φαίνεται να αυξάνεται σηµαντικά από τον 5ο µήνα και µετά, ενώ  στη Συνθήκη 2 

(παρουσία της µουσικής) ο συνδυασµός αυξάνεται από τον 7ο µήνα και µετά. 
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Γράφ. 11. Πορεία ανάπτυξης του συνδυασµού ρυθµικών φωνοποποιήσεων – 
χειρονοµιών - κινήσεων χορού στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2. 
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5.1.5 ∆ιάρκειες των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών 

Στη µικροανάλυση οι ρυθµικές εκφράσεις των βρεφών οργανώθηκαν 

και αναλύθηκαν σε δύο είδη σειρών: στην απλή σειρά, που είναι συνεχόµενη 

και διακρίνεται από ένα σταθερό µη διακοπτόµενο παλµό και στη σύνθετη 

σειρά, που οργανώνεται σε δύο ή περισσότερες οµάδες του ίδιου είδους 

ρυθµικής έκφρασης και σε παύσεις ανάµεσα στις οµάδες (βλ. σχ. 

Μεθοδολογία, υποκεφάλαιο 4.4.4.1). Η διάρκεια των ρυθµικών εκφράσεων 

των βρεφών αναλύθηκε χωριστά για τις απλές και χωριστά για τις σύνθετες 

σειρές. 

Στη Συνθήκη 1, η µέση διάρκεια της απλής ρυθµικής σειράς ήταν 3,198 

δευτερόλεπτα (SD = 0,618) και η µέση διάρκεια της σύνθετης ρυθµικής σειράς 

ήταν 6,325 δευτερόλεπτα (SD =2,377). Στη Συνθήκη 1 η ανάλυση µε t τεστ 

κατά ζεύγη έδειξε ότι η διαφορά της διάρκειας ανάµεσα στην απλή και  τη 

σύνθετη σειρά είναι στατιστικώς σηµαντική (t = -5,227, p < 0,001). 

Στη Συνθήκη 2, η µέση διάρκεια της απλής ρυθµικής σειράς ήταν 3,032 

δευτερόλεπτα (SD = 0,555) και η µέση διάρκεια της σύνθετης ρυθµικής σειράς 

ήταν 6,333 δευτερόλεπτα (SD = 1,689). Στη Συνθήκη 2, η ανάλυση µε  t τεστ 

κατά ζεύγη έδειξε ότι η διαφορά της διάρκειας ανάµεσα στην απλή και τη 

σύνθετη σειρά είναι στατιστικώς σηµαντική (t = -6,977, p < 0,001). 

Συγκρίνοντας τις διάρκειες κάθε είδους ρυθµικής σειράς ανάµεσα στη 

Συνθήκη 1 και τη Συνθήκη 2, δε βρέθηκαν στατιστικώς σηµαντικές διαφορές 

ούτε στη σύγκριση των απλών (t=1,365, p=0,194), ούτε στη σύγκριση των 

σύνθετων ρυθµικών σειρών ανάµεσα στις δύο Συνθήκες (t= 0,274, p=0,789).  

Φαίνεται, δηλαδή, ότι η εισαγωγή της µουσικής στη Συνθήκη 2 δεν 

διαφοροποιεί τη διάρκεια των ρυθµών του βρέφους, η οποία στην απλή σειρά 

κυµαίνεται γύρω στα 3 δευτερόλεπτα και στη  σύνθετη σειρά γύρω στα 6 δευτερόλεπτα.  

Η ανάλυση µε το επαναληπτικό µοντέλο εξέτασε την πιθανότητα 

διαφορών ανάµεσα στους µήνες της µελέτης, όταν η Συνθήκη διατηρείται 

σταθερή καθώς και την πιθανότητα διαφορών ανάµεσα στις δύο Συνθήκες, 

όταν η ηλικία διατηρείται σταθερή. Η ανάλυση των διαρκειών των ρυθµικών 

σειρών στο χρόνο της µελέτης και στις δύο Συνθήκες δεν έδειξε καµία 
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στατιστικώς σηµαντική διαφορά ανάµεσα στους εξεταζόµενους µήνες, ούτε 

στις απλές ούτε στις συνεχείς ρυθµικές σειρές. Η απουσία στατιστικώς σηµαντικών 

διαφορών δείχνει ότι οι χρονικές διάρκειες των απλών και των σύνθετων ρυθµικών 

εκφράσεων των βρεφών του δείγµατός µας διατηρούνται σταθερές από το 2ο µέχρι το 

10ο µήνα, ενώ η εισαγωγή της µουσικής (Συνθήκη 2) δεν φαίνεται να επηρεάζει τη 

σταθερότητα αυτή στο χρόνο. Στον Πίνακα 10 παρουσιάζεται η µέση διάρκεια 

των απλών και των σύνθετων ρυθµικών σειρών στο χρόνο της µελέτης στις 

δύο Συνθήκες. 

 

 
Πίν. 10. Μέση διάρκεια (δευτ.) των απλών και των σύνθετων ρυθµών στη Συνθήκη 1 

και στη  Συνθήκη 2, στο χρόνο της µελέτης. 
 

 

5.1.6  Σύνοψη των αποτελεσµάτων της στατιστικής ανάλυσης στη Συνθήκη 1 και στη 

Συνθήκη 2 

Οι ρυθµικές εκφράσεις των βρεφών στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2 

εξετάστηκαν ως προς τη συχνότητα εµφάνισης, την πορεία ανάπτυξης στο 

χρόνο, το είδος, την πορεία ανάπτυξης των γενικών ειδών στο χρόνο, τη 

διάρκεια και την ανάπτυξη της διάρκειας στο χρόνο.  

 

Η συχνότητα των βρεφικών ρυθµών 

Τα βρέφη στην παρουσία και την απουσία της µουσικής έτειναν να 

παράγουν πολλούς, απλούς ή πιο σύνθετους ρυθµούς, ήδη από το 2ο µήνα της 

ζωής. Συνολικά στο χρόνο της µελέτης, η σύγκριση των κατανοµών των 

ρυθµικών εκφράσεων των 15 βρεφών ανάµεσα στη Συνθήκη 1 και στη 

                                                      Ηλικία (µήνες) 

Συνθήκη 1 2 2.5 3 3.5 4 5 6 7 8 9 10 

Απλή σειρά 3.952 3.236 2.943 2.350 3.206 2.395 3.320 2.575 3.991 3.467 3.184 

Σύνθετη σειρά 16.680 8.520 5.567 5.120 7.167 5.933 8.469 5.076 4.972 5.443 8.950 

  

Συνθήκη  2 2 2.5 3 3.5 4 5 6 7 8 9 10 

Απλή σειρά 2.538 2.693 3.195 3.217 3.107 2.329 3.325 3.155 3.435 2.967 3.132 

Σύνθετη σειρά 10.122 7.710 6.545     - 7.787 7.940 5.800 4.966 12.424 5.808 5.010 
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Συνθήκη 2 έδειξε ότι η µουσική (Συνθήκη 2) κινητοποίησε τα βρέφη να 

παράγουν σε στατιστικώς σηµαντικό βαθµό περισσότερους ρυθµούς. 

 

Η πορεία ανάπτυξης των βρεφικών ρυθµών στο χρόνο της µελέτης 

Για την εξέταση της πορείας ανάπτυξης των ρυθµών των βρεφών καθώς 

και της πορείας ανάπτυξης του είδους και της διάρκειάς τους από το 2ο µέχρι 

το 10ο µήνα, δηµιουργήθηκε ένα σύνθετο πολυδιάστατο επαναληπτικό 

στατιστικό µοντέλο µε δύο παράγοντες, την ηλικία του βρέφους και τη 

Συνθήκη µελέτης. Με το µοντέλο αυτό επιχειρήσαµε από τη µια την εξέταση 

διαφορών ανάµεσα στους µήνες της µελέτης µέσα στην κάθε Συνθήκη και από 

την άλλη την εξέταση διαφορών ανάµεσα στις δύο Συνθήκες µέσα στον κάθε 

µήνα. Η ανάπτυξη των ρυθµών των βρεφών στην παρουσία της µουσικής 

εµφανίστηκε περισσότερο πολύπλοκη, συγκριτικά µε την πορεία ανάπτυξης 

των βρεφικών ρυθµών στη Συνθήκη 1, η οποία παρουσίασε µια κάπως πιο 

οµαλή, αυξητική πορεία, µε µια στατιστικώς σηµαντική πτώση στο 10ο µήνα. 

Στη Συνθήκη 2, η µουσική φάνηκε να αυξοµειώνει µε στατιστικώς σηµαντικές 

διαφορές τη ρυθµική έκφραση των βρεφών ιδιαίτερα κατά τους πρώτους 5 

µήνες. Είναι ενδιαφέρουσα η χαρακτηριστική, στατιστικώς σηµαντική πτώση 

στους 3.5 µήνες. Μετά τους 5 µήνες παρουσιάστηκε µια σταδιακή αύξηση των 

ρυθµών µε κορύφωση στους 8 µήνες.   

 

Τα είδη των βρεφικών ρυθµών 

Ως προς τα είδη των ρυθµικών εκφράσεων, τα βρέφη στην παρουσία 

και την απουσία της µουσικής παρήγαγαν διάφορα είδη ρυθµών, που 

ταξινοµήθηκαν σε πέντε γενικές κατηγορίες και σε υποκατηγορίες τους. 

Συνολικά στο χρόνο της µελέτης, στην απουσία της µουσικής (Συνθήκη 1) 

επικράτησαν σε µεγαλύτερο ποσοστό οι ρυθµικές χειρονοµίες, οι οποίες 

εµφάνισαν στατιστικώς σηµαντικές διαφορές µε κάθε ένα ξεχωριστά από τα 

υπόλοιπα τέσσερα είδη ρυθµού. Η παρουσία της µουσικής (Συνθήκη 2) 

κινητοποίησε περισσότερο τις κινήσεις χορού και τις ρυθµικές χειρονοµίες. 

Ωστόσο η σύγκριση κάθε ενός είδους ρυθµικής έκφρασης των 15 βρεφών 
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ανάµεσα στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2, έδειξε ότι µόνο οι κινήσεις χορού 

παρουσιάζουν στατιστικώς σηµαντικές διαφορές ανάµεσα στις δύο Συνθήκες. 

Η µουσική, δηλαδή, φαίνεται να κινητοποιεί περισσότερο τις χορευτικές 

κινήσεις των βρεφών παρά τα άλλα είδη ρυθµικών εκφράσεων . 

 

Η πορεία ανάπτυξης των ειδών των βρεφικών ρυθµών στο χρόνο της µελέτης 

Σχετικά µε την πορεία ανάπτυξης των πέντε γενικών ειδών των 

ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών από το 2ο µέχρι το 10ο µήνα, εξετάστηκαν 

σε κάθε ένα είδος οι διαφορές ανάµεσα στους εξεταζόµενους µήνες µέσα στην 

κάθε Συνθήκη, καθώς και οι διαφορές ανάµεσα στις δύο Συνθήκες µέσα στον 

κάθε µήνα.  

Ρυθµικές φωνοποιήσεις: Η παρουσία της µουσικής στη Συνθήκη 2 φάνηκε να 

µειώνει τις ρυθµικές φωνητικές εκφράσεις των βρεφών. Και στις δύο Συνθήκες 

παρατηρήθηκαν κορυφώσεις των ρυθµικών φωνοποιήσεων στους 2.5, 4 και 7 

µήνες και πτώσεις στους 3, 5 και 8 µήνες. ∆εν βρέθηκαν στατιστικώς 

σηµαντικές διαφορές ανάµεσα στη Συνθήκη 1 και τη Συνθήκη 2 κατά ηλικία.  

Ρυθµικές χειρονοµίες : Η πορεία ανάπτυξης των ρυθµικών χειρονοµιών από το 

2ο µέχρι το 10ο µήνα στις δύο Συνθήκες παρουσιάστηκε µη γραµµική, µε 

συνεχείς αυξοµειώσεις. Στην απουσία της µουσικής (Συνθήκη 1) 

παρουσιάστηκε µια αύξηση των ρυθµικών χειρονοµιών στους 5 µήνες. Στην 

παρουσία της µουσικής (Συνθήκη 2) παρουσιάστηκαν δύο κορυφώσεις των 

ρυθµικών χειρονοµιών, στους 3 και τους 7 µήνες. Μετά από τους 7 µήνες 

υπήρξε µια πτώση µέχρι τον 9ο µήνα και στη συνέχεια µια στατιστικώς 

σηµαντική αύξηση µέχρι το 10ο µήνα. Στατιστικώς σηµαντική διαφορά 

ανάµεσα στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2 βρέθηκε στους 4 µήνες. 

Κινήσεις χορού: Η πορεία ανάπτυξης των κινήσεων χορού στην απουσία της 

µουσικής φάνηκε περισσότερο οµαλή από την πορεία ανάπτυξης των 

κινήσεων χορού στην παρουσία της µουσικής, που ήταν περισσότερο 

κυµατοειδής, µε µια µεγάλη πτώση στους 3.5 µήνες, µικρότερες πτώσεις στους 

5 και 10 µήνες και κορυφώσεις στους 4 και 9 µήνες. Στατιστικώς σηµαντικές 

διαφορές ανάµεσα στις δύο Συνθήκες βρέθηκαν στους 3.5 και τους 4 µήνες. 
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Συνδυασµός χειρονοµιών – κινήσεων χορού: Ο συνδυασµός της ρυθµικής κίνησης 

των χεριών και του σώµατος παρουσιάζει δύο κορυφώσεις: µία στους 3 µήνες, 

που είναι εµφανής και στην παρουσία και την απουσία της µουσικής και µία 

στους 8 µήνες που είναι µεγαλύτερη όταν τα βρέφη άκουγαν µουσική. Η 

πορεία ανάπτυξης του συνδυασµού χειρονοµιών – κινήσεων χορού και στις 

δύο Συνθήκες παρουσίασε µια παρόµοια πορεία ανάπτυξης από τους 2 µέχρι 

τους 3.5 µήνες, όπως επίσης και από τους 5 µέχρι τους 7 µήνες. Η σύγκριση 

ανάµεσα στις δύο Συνθήκες έδειξε µία µόνο στατιστικώς σηµαντική διαφορά 

στον 8ο µήνα. 

Συνδυασµός φωνοποιήσεων – χειρονοµιών – κινήσεων χορού: Στην απουσία και 

την παρουσία της µουσικής ο συνδυασµός φωνοποιήσεων – χειρονοµιών – 

κινήσεων χορού εµφανίστηκε σε σταθερά χαµηλές συχνότητες κατά τη 

διάρκεια των πρώτων 5 µηνών, ή καλύτερα η ικανότητα του συνδυασµού 

τριών τρόπων ρυθµού δεν φαίνεται να έχει ακόµη αναπτυχθεί επαρκώς. Στη 

Συνθήκη 1 (απουσία της µουσικής), ο συνδυασµός φαίνεται να αυξάνεται 

σηµαντικά από τον 5ο µήνα και µετά και στη Συνθήκη 2 (παρουσία της 

µουσικής) ο συνδυασµός αυξάνεται από τον 7ο µήνα και µετά. Η σύγκριση 

ανάµεσα στις δύο Συνθήκες δεν βρήκε στατιστικώς σηµαντικές διαφορές 

ανάµεσα στους µήνες της µελέτης. 

 

Η διάρκεια των βρεφικών ρυθµών 

 Οι διάρκειες των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών εξετάστηκαν σε 

σχέση µε τα δύο είδη ρυθµικών σειρών, τις απλές και τις σύνθετες. Ο µέσος 

όρος διάρκειας των απλών σειρών των βρεφικών ρυθµικών εκφράσεων και 

στις δύο Συνθήκες βρέθηκε γύρω στα 3 δευτερόλεπτα. Συγκεκριµένα στη 

Συνθήκη 1 η απλή σειρά διαρκούσε 3,198 δευτερόλεπτα και στη Συνθήκη 2 

διαρκούσε 3,032 δευτερόλεπτα. Επιπλέον, ο µέσος όρος διάρκειας των 

σύνθετων σειρών των βρεφικών ρυθµικών εκφράσεων και στις δύο Συνθήκες 

βρέθηκε γύρω στα 6 δευτερόλεπτα. Συγκεκριµένα, στη Συνθήκη 1 η σύνθετη 

σειρά διαρκούσε 6,325 δευτερόλεπτα και στη Συνθήκη 2 διαρκούσε 6,333 

δευτερόλεπτα. Η σύγκριση των διαρκειών κάθε είδους ρυθµικής σειράς 
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ανάµεσα στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2 δεν εµφάνισε στατιστικώς 

σηµαντικές διαφορές  ούτε στις απλές ούτε στις σύνθετες ρυθµικές σειρές, 

εύρηµα που δείχνει ότι η µουσική της Συνθήκης 2 δεν φαίνεται να 

διαφοροποιεί τη διάρκεια των ρυθµών του βρέφους.  

 

Η επίδραση της ηλικίας στη διάρκεια των βρεφικών ρυθµών  

Η ανάλυση µε το πολυδιάστατο επαναληπτικό µοντέλο των διαρκειών 

των ρυθµικών σειρών από το 2ο µέχρι το 10ο µήνα και στις δύο Συνθήκες δεν 

έδειξε καµία στατιστικώς σηµαντική διαφορά ανάµεσα στους µήνες της 

µελέτης, ούτε στις απλές ούτε στις συνεχείς ρυθµικές σειρές. Η απουσία 

στατιστικώς σηµαντικών διαφορών δείχνει ότι οι χρονικές διάρκειες των 

ρυθµών του βρέφους διατηρούνται σταθερές από το 2ο µέχρι το 10ο µήνα και 

η µουσική της Συνθήκης 2 δεν επηρεάζει τη σταθερότητα αυτή στο χρόνο.  
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5.2 Περιγραφή της συµµετοχής των βρεφών στη µουσική εµπειρία των 

παιδικών τραγουδιών στη Συνθήκη 2 

 

5.2.1 Ρυθµική δραστηριότητα των βρεφών ως ανταπόκριση στα παιδικά τραγούδια  

Όπως αναφέρθηκε παραπάνω στη Μεθοδολογία (υποκεφάλαιο 4.4.4.2), 

τα ηχογραφηµένα τραγούδια της Συνθήκης 2 αναλύθηκαν σε µελωδικές 

φράσεις που οργανώθηκαν σε στροφές, µε σκοπό να αποδοθεί η αφηγηµατική 

ανάπτυξή τους. Η κατανοµή της εµφάνισης της ρυθµικής δραστηριότητας των 

βρεφών στη Συνθήκη 2, έδειξε ότι τα βρέφη ανταποκρίνονταν ρυθµικά καθ’ 

όλη  τη διάρκεια της  ανάπτυξης του τραγουδιού. Ωστόσο, η µικρο-ανάλυση 

έδειξε ότι τα βρέφη έτειναν να παράγουν περισσότερη ρυθµική 

δραστηριότητα στην έναρξη του τραγουδιού, αφού πρώτα είχαν προσηλωθεί 

για µερικά δευτερόλεπτα στο µουσικό ήχο. Είναι ενδιαφέρον ότι και στα 

τέσσερα τραγούδια – µε µικρές εξαιρέσεις στο τέταρτο - µια ακόµη µεγαλύτερη 

αύξηση της ρυθµικής δραστηριότητας βρέθηκε κατά τη διάρκεια της παύσης στο τέλος 

του τραγουδιού, η οποία ακολουθούνταν και πάλι από προσήλωση του βρέφους 

στη µουσική, µόλις ξεκινούσε το δεύτερο µέρος του τραγουδιού. Η ανάλυση 

της ρυθµικής δραστηριότητας των βρεφών αναφορικά µε τις φράσεις του 

τραγουδιού περιορίστηκε µόνο στις συχνότητες, γιατί σκοπός µας ήταν να 

δούµε την κατανοµή της εµφάνισης της ρυθµικής δραστηριότητας των 

βρεφών στις φράσεις του τραγουδιού και όχι να προχωρήσουµε σε ειδικές 

αναλύσεις. 

Στα Γραφήµατα 12 και 13 παρουσιάζεται ενδεικτικά η ρυθµική 

δραστηριότητα του συνόλου των 15 βρεφών σε δύο παιδικά τραγούδια, στο 

τραγούδι «Ήταν ένα µικρό καράβι», που παρουσιαζόταν στα βρέφη από τον 

4ο µέχρι τον 6ο  µήνα και στο τραγούδι «∆εν περνάς κυρά – Μαρία», που 

άκουγαν τα βρέφη από τον 6ο µέχρι τον 8ο µήνα.   

Το τραγούδι «Ήταν ένα µικρό καράβι» ξεκινούσε µε µια µελωδική 

φράση χωρίς λόγια και αναπτυσσόταν σε 7 στροφές των 5 φράσεων. Στο τέλος 

του τραγουδιού εισήγαµε µια παύση 10 δευτερολέπτων και στη συνέχεια το 

τραγούδι άρχιζε ξανά από την αρχή για την πρώτη µόνο στροφή. Συνολικά 
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το συγκεκριµένο παιδικό τραγούδι αναλύθηκε και κωδικοποιήθηκε σε 43 

φράσεις (βλ. Παράρτηµα 6). Όπως φαίνεται στο Γράφηµα 12, η κορύφωση της 

ρυθµικής δραστηριότητας των βρεφών στο συγκεκριµένο τραγούδι υπήρξε 

κατά τη διάρκεια της φράσης no 37, που αντιστοιχούσε στην παύση των 10 

δευτερολέπτων στο τέλος του πρώτου µέρους του τραγουδιού.  
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Γράφ. 12. Κατανοµή της ρυθµικής δραστηριότητας των βρεφών κατά µήκος 
της ανάπτυξης του παιδικού τραγουδιού «Ήταν ένα µικρό καράβι». 

 

 

Το τραγούδι  «∆εν περνάς κυρά – Μαρία» ξεκινούσε µε µια εισαγωγή 

των 2 φράσεων. Το κύριο µέρος του τραγουδιού αναλύθηκε σε 10 στροφές των 

4 φράσεων και στο τέλος του τραγουδιού, όπως και στα υπόλοιπα παιδικά 

τραγούδια που παρουσιάστηκαν στα βρέφη, εισήχθη η παύση των 10 

δευτερολέπτων. Στη συνέχεια, το τραγούδι ξεκινούσε και πάλι από την αρχή 

για λίγα δευτερόλεπτα. Συνολικά το τραγούδι κωδικοποιήθηκε σε 60 φράσεις. 

Όπως φαίνεται στο Γράφηµα 13, κορυφώσεις της ρυθµικής δραστηριότητας 

των βρεφών στο συγκεκριµένο τραγούδι υπήρξαν στην εισαγωγική φράση της 

µελωδίας στην έναρξη του τραγουδιού, καθώς επίσης και στη φράση no. 44 

που αντιστοιχούσε στην παύση των 10 δευτερολέπτων.  

 

    Εισαγωγή                                                                    Ανάπτυξη    Παύση Εισαγωγή β΄ µέρους… 
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Γράφ. 13. Κατανοµή της ρυθµικής δραστηριότητας των βρεφών κατά µήκος 

της ανάπτυξης του παιδικού τραγουδιού «∆εν περνάς κυρά-Μαρία». 
 

 
 

Φαίνεται λοιπόν ότι την προσοχή και τη ρυθµική ανταπόκριση των βρεφών 

τράβηξαν περισσότερο τα «απροσδόκητα» σηµεία του τραγουδιού, όπως η εισαγωγή 

στην αρχή του τραγουδιού και ακόµη περισσότερο η παύση στο τέλος του πρώτου 

µέρους του τραγουδιού, η οποία πιθανόν αποτέλεσε µια σαφή πρόσκληση στο βρέφος, η 

οποία µε ενήλικους όρους µπορεί να αποδοθεί «έλα τώρα είναι η σειρά σου». 

 

5.2.2 Συγκινησιακές εκφράσεις των βρεφών ως ανταπόκριση στα παιδικά τραγούδια 

Η απλή επαναληπτική δραστηριότητα των βρεφών δεν θα µας έλεγε 

και πολλά πράγµατα αν δεν διακρίνονταν από χάρη, οµορφιά, και αν δεν 

συνοδευόταν από εκφράσεις έκπληξης, ικανοποίησης, χαράς και 

ενθουσιασµού. Στη Συνθήκη 2, η µικρο-ανάλυση των συγκινησιακών 

εκφράσεων των βρεφών σε συνδυασµό µε την παρατήρηση του βίντεο έδειξε 

ότι τα βρέφη από µικρή ηλικία, γύρω στους 3 µήνες, όταν το µαγνητόφωνο 

ξεκινούσε, σταµατούσαν ό,τι έκαναν και γυρνώντας γύρω το κεφάλι τους 

έψαχναν για την πηγή του ήχου εκφράζοντας χαρακτηριστικά έκπληξη και 

                     Εισαγωγή            Ανάπτυξη    Παύση Εισαγωγή και ανάπτυξη β΄ µέρους… 
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ενδιαφέρον (Εικόνα 4α). Στη συνέχεια παρέµεναν ακίνητα και  προσηλωµένα 

στην πηγή του ήχου ή στον ήχο για µερικά δευτερόλεπτα (Εικόνα 4β). 

Ξαφνικά παρατηρούνταν µια αλλαγή στις εκφράσεις του προσώπου τους, που 

ξεκινούσε µε ένα γλυκό χαµόγελο εκφράζοντας ευχαρίστηση και ικανοποίηση 

(Εικόνα 4γ) και σταδιακά γινόταν ένα πιο πλατύ χαµόγελο, εκφράζοντας 

χαρά και ενθουσιασµό. Οι εκφράσεις αυτές ακολουθούνταν από ρυθµικές 

κινήσεις και χαρούµενους φωνητικούς ήχους (Εικόνα 4δ). 

 
 

     
                 
                          α β 

 
 

       
 
 γ         δ 
 

Εικ. 4. Συγκινησιακή ανταπόκριση στη µουσική (Συνθήκη 2), αγόρι 9 µηνών. 

 

 

 

 

 

  02:15:56:11 02:16:00:04

  02:16:03:14  02:16:16:18
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Προκειµένου να εξετάσουµε ειδικότερα τις συγκινησιακές εκφράσεις 

των βρεφών όταν παράγουν ρυθµική δραστηριότητα, τόσο στην απουσία 

(Συνθήκη 1) όσο και στην παρουσία της µουσικής (Συνθήκη 2), µικρο-

αναλύσαµε το είδος των συγκινησιακών εκφράσεων των βρεφών κατά τη 

διάρκεια της ρυθµικής δράσης, καθώς και 5 δευτερόλεπτα πριν και 5 

δευτερόλεπτα µετά από αυτήν (βλ. σχ. Μεθοδολογία, υποκεφάλαιο 4.4.4.1). 

Στην ανάλυση δεν υποβάλαµε σε στατιστικό έλεγχο τη σχέση των 

συγκινήσεων µε άλλες µεταβλητές, απλά υπολογίσαµε τις συχνότητες 

εµφάνισης των ειδών των συγκινήσεων και περιγράψαµε την ανάπτυξή τους, 

γιατί η παρούσα κατάσταση γνώσης επιτρέπει κυρίως περιγραφικές 

αναλύσεις, πριν επιχειρηθεί µια ανάλυση αιτιακού τύπου ή η διερεύνηση 

συναφειών (Kugiumutzakis, Kokkinaki, Markodimitraki & Vitalaki, 2005· 

Trevarthen, 1993). 

Στους Πίνακες 11 και 12 παρουσιάζεται η κατανοµή των συγκινήσεων 

των βρεφών πριν, κατά τη διάρκεια και µετά τη ρυθµική δραστηριότητα, στη 

Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2. Όπως φαίνεται στην απουσία (βλ. Πίνακα 11) 

και στην παρουσία της µουσικής (βλ. Πίνακα 12) υπήρχε µια αύξηση των 

θετικών συγκινήσεων της ευχαρίστησης και  της χαράς κατά τη διάρκεια των 

ρυθµικών εκφράσεων, συγκριτικά µε την περίοδο των 5 δευτερολέπτων πριν 

και µετά.  

Ειδικότερα, στη Συνθήκη 2 (βλ. Πίνακα 12), µε την παρουσία του 

τραγουδιού, το ενδιαφέρον προς τον ήχο εµφάνισε υψηλές συχνότητες. 

Ωστόσο, ιδιαίτερα κατά τη διάρκεια των ρυθµικών εκφράσεων σε σύγκριση µε 

την περίοδο πριν και µετά, βρέθηκε µείωση του ενδιαφέροντος προς τον ήχο 

και αύξηση της έκπληξης, της ευχαρίστησης, της χαράς και της έξαρσης. 

Επίσης, είναι ενδιαφέρον ότι η συγκινησιακή έκφραση τόσο της έξαρσης, αν 

και σε πολύ χαµηλά ποσοστά, όσο και της έκπληξης κινητοποιήθηκαν  µόνο 

στην παρουσία της µουσικής στη Συνθήκη 2.  
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Πίν. 11. Κατανοµή των συγκινήσεων πριν, κατά τη διάρκεια και µετά 
τη ρυθµική δραστηριότητα των βρεφών στη Συνθήκη 1. Τα βέλη δείχνουν 
την αύξηση ▲ ή τη µείωση ▼ των συγκινήσεων κατά τη διάρκεια της 

ρυθµικής έκφρασης. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 

 
Πίν. 12. Κατανοµή των συγκινήσεων πριν, κατά τη διάρκεια και µετά  
               τη ρυθµική δραστηριότητα των βρεφών στη Συνθήκη 2. 

 

 

                         ΣΥΝΘΗΚΗ 1 (χωρίς µουσική) 

ΣΥΓΚΙΝΗΣΕΙΣ ΠΡΙΝ ΚΑΤΑ ΜΕΤΑ 

Ουδέτερο 34 21 
▼ 

25 

Ενδιαφέρον προς το χώρο 
 

313 233 
▼ 

284 

Ενδιαφέρον προς το σώµα 
 

14 12 
▼ 

12 

Ευχαρίστηση 
 

91 177 
▲ 

122 

Χαρά 
 

16 27 
▲ 

25 

                        ΣΥΝΘΗΚΗ 2   (µε µουσική) 

ΣΥΓΚΙΝΗΣΕΙΣ ΠΡΙΝ ΚΑΤΑ ΜΕΤΑ 

Ουδέτερο 4 3 
▼ 

5 

Ενδιαφέρον προς το χώρο 
 

72 51 
▼ 

76 

Ενδιαφέρον προς το σώµα 
 

22 13 
▼ 

19 

Ενδιαφέρον προς τον ήχο 412 324 
▼ 

367 

Έκπληξη 13 22 
▲ 

20 

Ευχαρίστηση 
 

105 198 
▲ 

139 

Χαρά 
 

16 33 
▲ 

22 

Έξαρση 1 5 
▲ 

1 
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Βέβαια η ένταση των συγκινησιακών εκφράσεων τόσο κατά τη 

διάρκεια της ρυθµικής δραστηριότητας, όσο και καθ’ όλη τη διάρκεια που 

έπαιζε η µουσική στη Συνθήκη 2, ποίκιλλε ανάλογα µε το ταµπεραµέντο και 

το προσωπικό στυλ έκφρασης των βρεφών. Στην Εικόνα 5α µε την έναρξη του 

τραγουδιού στη Συνθήκη 2, η «καινούργια παρουσία» τράβηξε την προσοχή 

και το ενδιαφέρον της Άννας, 9 µηνών, η οποία σταµάτησε ό,τι έκανε  και µε 

µεγάλη έκπληξη φαίνεται να αναρωτιέται τι συµβαίνει. Μένει ακίνητη και 

ακούει προσηλωµένη, µε ενδιαφέρον το µουσικό ήχο (Εικόνα 5β) και στη 

συνέχεια ανταποκρίνεται µε έντονες χορευτικές κινήσεις και µελωδικές 

ρυθµικές φωνητικές εκφράσεις, εκφράζοντας χαρά και ενθουσιασµό (Εικόνα 

5γ). 

   «Ω! Ω! Ω! Τι συµβαίνει;»                   «Για να ακούσω…»  

    
        α                                  β 
 

«Ναι, µου αρέσεις! Χαίροµαι να τραγουδώ και να  χορεύω µαζί σου!» 
 

 
γ 
 

Εικ. 5. Συγκινησιακή ανταπόκριση στη µουσική (Συνθήκη 2), κορίτσι 9 µηνών. 

  02:48:57:11  02:48:59:24

  02:49:04:04
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Στην Εικόνα 6α, ο Γιώργος σε µικρή ηλικία, 3.5 µηνών, ακούει µε 

απορία αλλά και µε επιφύλαξη την εισαγωγή της «Βαρκούλας του ψαρά». Στη 

συνέχεια εκφράζει ικανοποίηση µε ένα γλυκό χαµόγελο σαν να λέει «ναι, 

πραγµατικά µου αρέσεις!» (Εικόνα 6β). Την ευχαρίστηση διαδέχεται η χαρά, 

µε ένα πλατύ – µεγάλο χαµόγελο και µε έντονη δραστηριότητα των χεριών 

και του δεξιού ποδιού του (Εικόνα 6γ, 6δ). 

 

       «Τι είναι αυτό;»        «Ω! είναι ωραίο…» 
  

    
                    

         α                               β 
 
 

«Με κάνεις να γελώ και     «∆εν σε ξέρω αλλά µου αρέσει πολύ  
 να θέλω να χορέψω»      να παίζω µαζί σου» 
 

     
                

                      γ      δ 

Εικ. 6.  Συγκινησιακή ανταπόκριση στη µουσική (Συνθήκη 2), 
αγόρι 3.5 µηνών. 

    00:33:47:10   00:33:49:09

 00:33:44:24   00:33:41:12 
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Η Κατερίνα, 9 µηνών, κοιτάζει µε ενδιαφέρον προς την πηγή του 

µουσικού ήχου (Εικόνα 7α). Στη συνέχεια ανταποκρίνεται µε έντονες 

φωνοποιήσεις, που εκφράζουν χαρά και µε συντονισµένες κινήσεις του 

κορµού και των χεριών της (Εικόνα 7β), οι οποίες αυξάνονται σε ένα έντονο 

και πολύ επιτηδευµένο «πέταγµα» του σώµατός της, µπροστά – πίσω (Εικόνα 

7γ). 

 
  

   
                    
                                  α                                   β 
 
 

 
 
γ 
 
 

Εικ. 7. Συγκινησιακή ανταπόκριση στη µουσική (Συνθήκη 2), κορίτσι 9 µηνών. 
 

 

  02:03:09:20 02:03:17:01

    02:03:18:20
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5.2.3   Σύνοψη της βρεφικής ανταπόκρισης στα παιδικά τραγούδια στη Συνθήκη 2 

Συνοψίζοντας την περιγραφή της παρουσίασης των βρεφών της 

µελέτης µας όταν άκουγαν το παιδικό ηχογραφηµένο τραγούδι στη Συνθήκη 

2, καταλήγουµε στην ακόλουθη σειρά γενικών βρεφικών δραστηριοτήτων: 

- Προσανατολισµός στην πηγή του ήχου, 

- ενδιαφέρον και προσήλωση στη µουσική, 

- έκπληξη και περιέργεια για τα απροσδόκητα «γεγονότα» του 

τραγουδιού (η αρχή, το τέλος, η παύση και η επανάληψη της αρχής), 

- χαρούµενες φωνοποιήσεις που απευθύνονταν στο µουσικό ήχο, 

- έντονη ρυθµική δραστηριότητα, ως ανταπόκριση στη µουσική, ένα 

µεγάλο ποσοστό της οποίας παρατηρούνταν κυρίως κατά τη διάρκεια της παύσης 

στο τέλος του α΄ µέρους του τραγουδιού, και 

- θετικές συγκινησιακές εκφράσεις ευχαρίστησης, χαράς και µερικές 

φορές έξαρσης, που συνόδευαν τη ρυθµική δραστηριότητα των 

βρεφών. 

 

 Συµπερασµατικά, τα βρέφη της µελέτης µας δεν άκουγαν το τραγούδι ως 

παθητικοί ακροατές, αλλά ως ενεργοί συµµέτοχοι. Με την εισαγωγή του τραγουδιού 

αναζητούσαν και προσανατολίζονταν (στροφή σώµατος, κεφαλής και µατιών) προς την 

πηγή του ήχου. Για µερικά δευτερόλεπτα προσηλώνονταν στη µουσική, µε το σώµα σε 

ακινησία, εκφράζοντας έκπληξη και ενδιαφέρον. Φαίνονταν να προσπαθούν να 

«αλληλεπιδράσουν» µε το µουσικό ήχο µε µια κάποια µορφή «διαλόγου», 

συµµετέχοντας µε χαριτωµένες χορευτικές κινήσεις και έντονες φωνητικές εκφράσεις, 

που συνοδεύονταν από εκφράσεις ευχαρίστησης που συχνά κορυφώνονταν σε πιο 

έντονες εκφράσεις χαράς ή  έξαρσης. 
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Β. ΜΕΡΟΣ ∆ΕΥΤΕΡΟ  

Στο δεύτερο µέρος της παρουσίασης των αποτελεσµάτων 

περιγράφονται πρώτα τα αποτελέσµατα της στατιστικής ανάλυσης και στη 

συνέχεια τα αποτελέσµατα της φασµατικής ανάλυσης σχετικά µε την 

ανάπτυξη της µουσικότητας στην αλληλεπίδραση µητέρας-βρέφους στη 

Συνθήκη 3. 

 

5.3 Αποτελέσµατα στατιστικής ανάλυσης στη Συνθήκη 3 

 

Τα αποτελέσµατα της στατιστικής ανάλυσης στη Συνθήκη 3 

παρουσιάζονται ως προς: 

- τη συχνότητα εµφάνισης των τραγουδιών της µητέρας κατά το 

ελεύθερο παιχνίδι µε το βρέφος της και την πορεία ανάπτυξής τους στο 

χρόνο της µελέτης, 

- τη συχνότητα εµφάνισης και την πορεία ανάπτυξης των µελωδικών 

εκφράσεων του λόγου της µητέρας κατά το ελεύθερο παιχνίδι µε το 

βρέφος της, 

- την κατανοµή του είδους των τραγουδιών της µητέρας,  

- την πορεία ανάπτυξης των ειδών του τραγουδιού της µητέρας στο 

χρόνο της µελέτης, 

- την επίδραση του φύλου του βρέφους στην κατανοµή των ειδών του 

τραγουδιού της µητέρας. 

 

Συνολικά στο χρόνο της µελέτης (2ος -10ος µήνας) και στα 15 ζευγάρια 

µητέρας-βρέφους παρατηρήθηκαν και µικρο-αναλύθηκαν 453 περιπτώσεις 

µητρικής µουσικής εµπλοκής, από τις οποίες στις 372 (82,1%) η µητέρα 

τραγουδούσε αυθόρµητα ένα τραγούδι της επιλογής της και στις 81 (17,9%) 

τραγουδούσε αυθόρµητα µελωδίες που αντλούνταν από το λόγο (µελωδικές 

εκφράσεις του λόγου). 
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Πορεία ανάπτυξης του τραγουδιού της µητέρας 

Όπως φαίνεται στο Γράφηµα 14 η πορεία εµφάνισης του τραγουδιού 

της µητέρας ακολουθεί γενικά µια αύξουσα πορεία στο χρόνο µε σηµείο 

κορύφωσης τους 8 µήνες. H ανάλυση µε το πολυδιάστατο επαναληπτικό 

µοντέλο ανάµεσα στους µήνες της µελέτης έδειξε ότι µόνο η αύξηση από τους 

2.5 στους 3 µήνες είναι στατιστικώς σηµαντική (F= 14,110, df= 1, p= 0,002). 

Καµιά άλλη ηλικία δεν παρουσιάζει στατιστικώς σηµαντική διαφορά µε την 

προηγούµενή της.  
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     Γράφ. 14. Κατανοµή του τραγουδιού των µητέρων προς τα βρέφη τους 
   από το 2ο µέχρι το 10ο  µήνα στη Συνθήκη 3. 

 
 

Πορεία ανάπτυξης των µελωδικών εκφράσεων του λόγου της µητέρας 

 Σχετικά µε την πορεία ανάπτυξης των µελωδικών εκφράσεων του 

λόγου της µητέρας στο χρόνο της µελέτης δε βρέθηκαν επίσης στατιστικώς 

σηµαντικές διάφορες ανάµεσα στους µήνες της µελέτης. Όπως φαίνεται στο 

Γράφηµα 15 η πορεία παρουσιάζει επίσης µια σχετικά αύξουσα πορεία µέχρι 

τον 6ο µήνα και στη συνέχεια διατηρείται, µε αυξοµειώσεις, σε σταθερά 

υψηλές συχνότητες µέχρι το 10ο µήνα. 
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      Γράφ. 15. Κατανοµή των µελωδικών εκφράσεων του λόγου των µητέρων 
 προς τα βρέφη τους από το 2ο µέχρι το 10ο µήνα στη Συνθήκη 3. 

 
 
Είδη του τραγουδιού της µητέρας 

Όπως φαίνεται στο Γράφηµα 16, συνολικά στο χρόνο της µελέτης οι 

µητέρες τραγούδησαν σε µεγαλύτερη συχνότητα παιδικά ελληνικά τραγούδια 

(75,3%). Στη σειρά εµφάνισης ακολουθούν τα ξενόγλωσσα παιδικά τραγούδια 

(8,6%), έπονται τα µη παιδικά σύγχρονα ελληνικά (7,5%), και στη συνέχεια µε 

το ίδιο ποσοστό τα µη παιδικά ελληνικά µε παραδοσιακές φόρµες και τα 

επινοηµένα τραγούδια (4,3%).  
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         Γράφ. 16. Κατανοµή των ειδών του τραγουδιού της µητέρας στη Συνθήκη 3. 
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 Η ανάλυση µε το πολυδιάστατο επαναληπτικό µοντέλο έδειξε ότι τα 

παιδικά ελληνικά τραγούδια επικράτησαν σε στατιστικώς σηµαντικό βαθµό 

σε σύγκριση µε κάθε ένα ξεχωριστά από τα υπόλοιπα τέσσερα είδη 

τραγουδιού. Στον Πίνακα 13 παρουσιάζονται τα αποτελέσµατα της 

ανάλυσης. 

 
 

  

 

 

 

 

 

Πίν. 13. Σύγκριση των παιδικών ελληνικών τραγουδιών µε κάθε ένα από  
τα άλλα είδη τραγουδιού της µητέρας στη Συνθήκη 3. 

 

Τα παιδικά ελληνικά τραγούδια που επέλεξαν να τραγουδήσουν οι 

µητέρες της µελέτης µας ήταν τα ακόλουθα 28: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Είδη τραγουδιού της µητέρας 
 

df  F   p 

Παιδικά ελληνικά µε παιδικά ξένα 
 

1 18,897 0,001 

Παιδικά ελληνικά µε  
µη παιδικά ελληνικά µε παραδοσιακές φόρµες 

1 33,746 0,000 

Παιδικά ελληνικά µε  
µη παιδικά σύγχρονα ελληνικά 

1 32,523 0,000 

Παιδικά ελληνικά µε επινοηµένα 
 

1 37,480 0,000 

- το κουνελάκι - ο λαγός - η πέρδικα

- η πεταλούδα - η πιπεριά - το µικρό καράβι 

- το φεγγαράκι - η γάτα - η µικρή κυρία 

- τα παλαµάκια - το τραίνο - περνά-περνά η µέλισσα  

- η κουκουβάγια - οι καραµελίτσες - το καλοκαιράκι 

- το ελάφι - κούνια-µπέλα - η κυρά-Μαρία 

- ο γάιδαρος  - η βαρκούλα - γύρω-γύρω όλοι 

- η µικρή Ελένη - η κουκλίτσα - το καραβάκι. 

- τα κουλουράκια - το λεµονάκι  

- η γιαγιά µου  - το κουνουπίδι  
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Η πορεία ανάπτυξης των ειδών του τραγουδιού της µητέρας στο χρόνο της µελέτης 

Η ανάλυση µε το πολυδιάστατο επαναληπτικό µοντέλο έδειξε 

στατιστικώς σηµαντικές διαφορές µόνο στο πρώτο είδος, των παιδικών 

ελληνικών τραγουδιών, ανάµεσα στους 2.5 µε τους 3 µήνες (F= 5,395, df= 1, 

p= 0,036) και ανάµεσα στους 4 µε τους 5 µήνες (F= 6,087, df= 1, p= 0,027). 

Όπως φαίνεται στο Γράφηµα 17, το παιδικό µητρικό τραγούδι κορυφώνεται 

στους 5 και τους 8 µήνες και από τους 8 µέχρι τους 10 µήνες παρουσιάζει 

σταδιακή µείωση.  

Σε κανένα άλλο από τα είδη του τραγουδιού της µητέρας δεν βρέθηκαν 

στατιστικώς σηµαντικές διαφορές στην πορεία ανάπτυξής τους στο χρόνο της 

µελέτης.  
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Γράφ. 17. Κατανοµή των ελληνικών παιδικών τραγουδιών των µητέρων  
προς τα βρέφη τους από το 2ο µέχρι το 10ο µήνα στη Συνθήκη 3. 

 

 

Η επίδραση του φύλου του βρέφους στο είδος του τραγουδιού της µητέρας 

Σχετικά µε την κατανοµή των ειδών του µητρικού τραγουδιού της 

µητέρας κατά φύλο, η ανάλυση µε t τεστ για δύο ανεξάρτητα δείγµατα δεν 

έδειξε καµία στατιστικώς σηµαντική διαφορά ανάµεσα στα δύο φύλα σε 

κανένα από τα πέντε είδη τραγουδιού. Εποµένως, στο δείγµα µας φαίνεται ότι 
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το είδος του τραγουδιού που οι µητέρες επιλέγουν να τραγουδήσουν στο 

βρέφος τους  δεν επηρεάζεται από το φύλο των βρεφών. 

 

Συµπερασµατικά, η στατιστική ανάλυση στη Συνθήκη 3 ως προς το 

αυθόρµητο τραγούδι των µητέρων προς τα βρέφη τους έδειξε τα παρακάτω: 

- Στο δείγµα µας, οι µητέρες, κατά το ελεύθερο παιχνίδι µε τα βρέφη 

τους, συνηθίζουν πολύ συχνά να τους τραγουδούν, 

- η συχνότητα µε την οποία τραγουδούν παρουσιάζει µια αύξουσα 

πορεία στο χρόνο της µελέτης µε κορύφωση στους 8 µήνες. Από τον 8ο 

µέχρι και το 10ο µήνα υπήρξε µια σταδιακή πτώση. Ενδιαφέρουσα 

επίσης είναι η µεγάλη αύξηση από τους 2.5 στους 3 µήνες, η οποία 

βρέθηκε στατιστικώς σηµαντική, 

- οι µητέρες επιλέγουν να τραγουδούν πιο συχνά ελληνικά παιδικά 

τραγούδια συγκριτικά µε άλλα είδη τραγουδιού, 

- σχετικά µε την πορεία ανάπτυξης των ειδών του µητρικού τραγουδιού 

στο χρόνο, στατιστικώς σηµαντικές διαφορές ανάµεσα στους µήνες της 

µελέτης βρέθηκαν µόνο στα παιδικά ελληνικά τραγούδια, σε δύο 

χρονικά σηµεία: ανάµεσα στους 2.5 µε τους 3 µήνες και ανάµεσα στους 

4 µε τους 5 µήνες, 

- το είδος των τραγουδιών δεν φαίνεται να επηρεάζεται σηµαντικά από 

το φύλο του  βρέφους. 

 

5.4  Περιγραφή της µουσικότητας στην αλληλεπίδραση µητέρας-βρέφους 

στη Συνθήκη 3 

 

5.4.1   Παραδείγµατα φασµατικής ανάλυσης του τραγουδιού µητέρας-βρέφους  

 Στο υποκεφάλαιο αυτό περιγράφεται η ανάπτυξη της µουσικότητας 

και πιο ειδικά η ανάπτυξη της ρυθµικής αλληλεπίδρασης της µητέρας µε το 

βρέφος κατά τη διάρκεια του τραγουδιού της µητέρας, µέσα από την εξέταση 

των φασµατογραφηµάτων σε συνδυασµό µε τα δεδοµένα της µικρο-

ανάλυσης. Στη Συνθήκη 3 αναλύθηκαν και τα 15 ζευγάρια µητέρας-βρέφους. 
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Εδώ εξετάζονται και συγκρίνονται ενδεικτικά επτά φασµατογραφήµατα από 

το σύνολο της ανάλυσης, σε διάφορες ηλικίες από το 2ο µέχρι το 10ο µήνα. 

Η εξέταση των φασµατογραφηµάτων έδειξε ότι όταν µια µητέρα 

τραγουδάει αυθόρµητα ένα τραγούδι στο βρέφος της, από µικρή ηλικία - ήδη 

από τους 2.5 µήνες - υπάρχει µια τακτική και συνεχής ρυθµικότητα στην 

αλληλεπίδραση, ένα µοίρασµα του χρόνου, µε τη µητέρα και το βρέφος να 

ξεκινούν τη σειρά τους σε µουσικά και χρονικά «λογικά» σηµεία της 

ανάπτυξης του τραγουδιού. Ειδικότερα η µητέρα και το βρέφος προσπαθούν 

να συντονιστούν µε βάση τη µουσική φράση του τραγουδιού, µε αποτέλεσµα να 

διατηρείται η ρυθµική οργάνωση της αλληλεπίδρασης ανάµεσα στους δύο.  

Όπως έδειξε η ανάλυση (βλ. παρακάτω), αυτή η περιοδικότητα µε βάση τη 

µελωδική  φράση του τραγουδιού οδηγεί σε πρόβλεψη της συνέχειας, µε το 

βρέφος να προσδοκά και να προβλέπει την επόµενη φράση του τραγουδιού 

της µητέρας, ανταποκρινόµενο κυρίως στην αρχή ή στο τέλος των φράσεων 

του τραγουδιού ή κατά τη διάρκεια των παύσεων, µετά τις φράσεις  της 

µητέρας. 

Η εξέταση των φασµατογραφηµάτων σε συνδυασµό µε την µικρο-

ανάλυση (βλ. παρακάτω) έδειξαν ότι η οργάνωση της αλληλεπίδρασης σε µια 

ρυθµική συνέχεια µε βάση τη χρονική µονάδα της µουσικής φράσης, όπου ο 

ένας περιµένει τον άλλο προκειµένου να υπάρξει συνέχεια και να οδηγηθούν 

στο αποτέλεσµα της δράσης, οδηγεί πολλές φορές στην εξέλιξη µιας ιστορίας - 

αφήγησης, που φαίνεται να έχει αρχή, ανάπτυξη, κλιµάκωση και τέλος.  

Στα παρακάτω φασµατογραφήµατα παρουσιάζονται παραδείγµατα 

τραγουδιών των µητέρων προς τα βρέφη τους σε διάφορες ηλικίες και 

περιγράφονται τα αποτελέσµατα της ανάλυσης. 
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Το πρώτο παράδειγµα είναι η ανάλυση του παιδικού τραγουδιού 

«Happy birthday to you», που τραγούδησε µια µητέρα στο βρέφος της όταν 

ήταν 2.5 µηνών. Πάνω στο φασµατογράφηµα έχουµε σηµειώσει µε µπλε 

κάθετες γραµµές την αρχή και το τέλος των φράσεων της µητέρας. Όπως 

φαίνεται, το ύψος της φωνής της µητέρας τοποθετείται στη µεσαία οκτάβα 

(C4) µε µικρές αυξοµειώσεις. Κάτω από το φασµατογράφηµα έχουµε 

σηµειώσει τους στίχους του τραγουδιού. Η µητέρα τραγούδησε το τραγούδι σε 

δύο στροφές µε τέσσερις φράσεις στην κάθε µία. Η µέση διάρκεια όλων των 

φράσεων του τραγουδιού βρέθηκε ότι ήταν 3,602 δευτερόλεπτα και η µέση 

διάρκεια των παύσεων ανάµεσα στις φράσεις του τραγουδιού βρέθηκε ότι 

ήταν 0,987 δευτερόλεπτα. Το τέµπο του τραγουδιού της µητέρας 

προσδιορίζεται µε τον ακόλουθο τρόπο: Ακούγοντας τη µελωδία του 

τραγουδιού από το “Creative Wave Studio”, σε συνδυασµό µε την οπτική του 

αναπαράσταση από το “Hypersignal”, µπορούµε να προσδιορίσουµε το 

παλµό που στηρίζει την περιοδικότητα του τραγουδιού. Ο παλµός αυτός 

σηµειώνεται, ενδεικτικά στις δύο πρώτες φράσεις, µε διακεκοµµένες κάθετες 

γραµµές πάνω στο φασµατογράφηµα. Το διάστηµα ανάµεσα σε δύο γραµµές 

δίνει τη διάρκεια των παλµών, που κυµαίνεται γύρω στα 510 χιλιοστά του 

δευτερολέπτου. Όπως φαίνεται, λοιπόν, η µητέρα υιοθετεί ένα σχετικά 

σταθερό αργό τέµπο (andante), χωρίς επιτάχυνση ή επιβράδυνση στο τέλος 

των φράσεων. Υιοθετεί, δηλαδή, τη γνωστή εκτέλεση του τραγουδιού. 

Τα σηµεία στα οποία φωνοποιεί το βρέφος εσωκλείονται µε κόκκινα 

τετράγωνα. Η διάρκειά τους σηµειώνεται σε δευτερόλεπτα πάνω από κάθε 

τετράγωνο. Η µέση διάρκεια των ρυθµικών φωνητικών εκφράσεων του 

βρέφους βρέθηκε ότι ήταν 2,386 δευτερόλεπτα. 

Όπως έδειξε η µικρο-ανάλυση το βρέφος δεν εκδήλωσε καθόλου 

ρυθµική κινητική δραστηριότητα κατά τη διάρκεια του τραγουδιού. Από την 

αρχή µέχρι και το τέλος του τραγουδιού η ανάλυση έδειξε ότι η συγκινησιακή 

έκφραση του βρέφους εναλλασσόταν ανάµεσα στην ευχαρίστηση και τη χαρά, 

µε µοναδική εξαίρεση το σηµείο που η µητέρα σταµάτησε να τραγουδά (βλ. 

παρακάτω), κατά το οποίο η ευχαρίστηση µετατράπηκε σε ενδιαφέρον.  
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Στην πρώτη φράση της µητέρας το βρέφος δε συµµετέχει. Από τη 

δεύτερη φράση όµως και κάτω ανταποκρίνεται µε πολύ ζωηρές και έντονες 

φωνοποιήσεις, ακολουθώντας και προβλέποντας τη σειρά της µητέρας. Μετά 

την ανάπτυξη των τεσσάρων πρώτων φράσεων του τραγουδιού, η µητέρα 

σταµατά να τραγουδά τις λέξεις και λέει το ρυθµό (να, να, να, …), και το 

βρέφος  τη συνοδεύει µε µια σειρά ρυθµικών φωνοποιήσεων, κλείνοντας 

σχεδόν ταυτόχρονα µαζί της τη φράση. Ακολουθεί για 3 δευτερόλεπτα ένα 

µικρό διάλειµµα του τραγουδιού, κατά το  οποίο η µητέρα επιβραβεύει το 

βρέφος και το παροτρύνει να ξεκινήσουν και πάλι την αρχή (παύση µε σχόλια 

της µητέρας που προσκαλούν το βρέφος να συνεχίσει). Είναι φανερό ότι µόλις 

η µητέρα εισάγει από την αρχή το τραγούδι, το βρέφος αναγνωρίζει την 

πρώτη φράση και µε πολύ χαρά συµµετέχει και πάλι φωνοποιώντας στο τέλος 

της φράσης. Η αφήγηση συνεχίζεται και ολοκληρώνεται στο τέλος της  

δεύτερης στροφής, µε το βρέφος να κλείνει τη µελωδία µαζί µε τη µητέρα, 

συνοδεύοντας την στην τελευταία φράση του τραγουδιού. 

Συνοπτικά, το παράδειγµα αυτό δείχνει ότι τα βρέφη ανταποκρίνονται 

µε ευχαρίστηση και χαρά στο τραγούδι της µητέρας συµµετέχοντας µε 

ρυθµικές φωνητικές εκφράσεις. Όπως έδειξε η ανάλυση, ένα βρέφος από 

µικρή ηλικία, ήδη από τους 2.5 µήνες είναι ικανό να ακολουθήσει  την πορεία 

ανάπτυξης ενός παιδικού τραγουδιού της µητέρας, συµµετέχοντας σε 

κατάλληλα µουσικά σηµεία, µε τρόπο που φαίνεται να στηρίζει τη ρυθµική 

συνέχεια της αλληλεπίδρασης.  



 
19

4 

   Φ
ασ

µα
το
γρ
άφ

ηµ
α 

2.
 Α
νά
λυ
ση

 τ
ου

 τ
ρα
γο
υδ
ιο
ύ 

«Ε
σέ
να

 π
ου

 σ
ε ξ
έρ
ω

 τ
όσ
ο 
λί
γο

»,
 α
γό
ρι

 3
 µ
ην
ώ
ν 

   
 

 
  

Μ
ητ
έρ
α:

  Φ
1:

 Ε
   
σέ

 - 
   
να

   
πο
υ 
σε

 ξ
έ-

  ρ
ω

 - 
   

   
τό

   
 σ
ο 

  λ
ίγ
ο 

   
   

   
Φ

2:
 ε

 σ
έν
α 

-  
   

 π
’  
αγ
απ
ώ

   
τό

  -
   

   
σο

 - 
 π
ο 
λύ

  -
   

   
   

  Φ
3:

 γ
ια

 π
ες

 µ
ου

  -
 θ
ες

 ν
α 

µε
ίν
ω

   
   

   
ή 

 ν
α 
φύ

 γ
ω

   
   

   
   

   
   

 Σ
Τ
ΡΟ

Φ
Η

 1
 

Α
Φ
Η
ΓΗ

ΣΗ
: 

 
Ε
ΙΣ
Α
ΓΩ

ΓΗ
 

 
 

 
 

Α
Ν
Α
Π
Τ
Υ
Ξ
Η

 
 

 
 

 
 

  Κ
Λ
ΙΜ

Α
Κ
Ω
ΣΗ

   
.…

…
. 

 C
4 

Β
ρέ
φο
ς 

1,
62

5 
δε
υτ

. 
αγ
κο
υ 

 α
 α

 α
 α

 

Β
ρέ
φο
ς 2

,1
83

  δ
ευ
τ. 

   
α 

   
  α
αα
αα

 1,
21

5 
δε
υτ

 
α 
γο
υ 
ου

 ο
υ 

 

Μ
ητ
έρ
α:

   
   

   
   

   
 Φ

4:
 γ
ια

 π
ες

 µ
ας

 π
ρι
ν 

µα
ς ε
ύ 
ρε
ι  
το

 π
ρω

ί  
   

   
   

   
Φ

1:
 Τ

’ α
στ
έ 
ρι
α 

–α
πό

 ψ
η 
λά

   
   

   
   

   
Φ

2:
 µ
ας

 β
λέ

 π
ου
ν 
σι
ω

 π
η 
λά

   
   

  Φ
3:

 τη
 ν
ύχ
τα

 α
υτ
ή 
πο
υ 
στ
ά 

-  
θη

 κ
ε 

 
   

  
 

 
 

 
 

   
   

 Σ
Τ
ΡΟ

Φ
Η

 2
 

 
  …

…
.  

   
   

   
   

 Λ
Υ
ΣΗ

 
 

 
   

   
   

 

   
   
Β
ρέ
φο
ς 2

,6
9 
δε
υτ

. 
   
αα

   
   

 α
 γ
α 
α 
α 
α 
α 
α 

   
0.

32
5 
δε
υτ

 



 
19

5 

    

 
       

Μ
ητ
έρ
α:

   
   

 ο
 π
ό 

 ν
ος

 - 
 - 

 - 
 - 

   
   

   
  Φ

1:
  Τ
α 

-  
µά

 τι
α 

– 
σο
υ 
φω

 τι
ά 

   
   

  Φ
2:

 τα
  χ
εί
λη

 - 
   

   
 σ
ου

 δ
ρο

 σ
ιά

   
   

  Φ
3:
αν

 φ
ύγ
ει
ς  

  κ
αι

  µ
’α

   
 φ
ήσ
ει
ς  
θα

 ’µ
αι

 µ
όν
ος

 
 

 
 

   
   

   
   

   
  Σ

Τ
ΡΟ

Φ
Η

 3
 

2,
18

3 
δε
υτ

. 
αγ
κο
υ 
ου

 ο
υ 
ου

 
   

   
   

2,
09

0 
δε
υτ

. 
   

   
α 
γκ
ου

 α
 α

 α
 α

 

2.
55

4 
δε
υτ

. 
αγ
ου

 α
γο
υ 
ου

 ο
υ 

 



 196

Το δεύτερο παράδειγµα είναι η ανάλυση ενός πιο πολύπλοκου 

τραγουδιού, της µπαλάντας «Εσένα που σε ξέρω τόσο λίγο», που τραγουδάει 

µια µητέρα στο βρέφος της σε ηλικία 3 µηνών. Το τραγούδι της µητέρας 

διακρίθηκε συνολικά σε 10 φράσεις, που οργανώθηκαν σε 3 στροφές. Η µέση 

διάρκεια των φράσεων του τραγουδιού βρέθηκε 4,535 δευτερόλεπτα, µέση 

διάρκεια µεγαλύτερη από αυτήν του προηγούµενου παραδείγµατος, µια και 

το παρόν τραγούδι δεν είναι παιδικό. Η µέση διάρκεια των παύσεων ανάµεσα 

στις φράσεις του τραγουδιού βρέθηκε 1,455 δευτερόλεπτα, µέση διάρκεια 

επίσης µεγαλύτερη από αυτήν του προηγούµενου παραδείγµατος. 

 Η µητέρα τραγουδούσε για πρώτη φορά το συγκεκριµένο τραγούδι 

στην έρευνα. Όπως όµως φαίνεται από τις ζωηρές ρυθµικές φωνοποιήσεις  και 

την έντονη χαρά που εξέφρασε το βρέφος αµέσως µόλις η µητέρα άρχισε να 

τραγουδά, οι δύο σύντροφοι ίσως είχαν ήδη επιλέξει από κοινού το 

συγκεκριµένο τραγούδι ως το αγαπηµένο τους, το οποίο συνήθιζαν να 

τραγουδούν συχνά µέχρι και το 10ο µήνα. Όπως έδειξε η ανάλυση, µετά την 

έναρξη του τραγουδιού, κατά την οποία το βρέφος αναγνωρίζει και 

εµπλέκεται αµέσως στη µουσική αφήγηση, ακολουθεί µικρή παύση. Στη 

συνέχεια µόλις η µητέρα εισάγει τη δεύτερη φράση της µελωδίας, το βρέφος µε 

ακόµη µεγαλύτερη ένταση ακολουθεί µε ένα συνδυασµό ρυθµικών 

χειρονοµιών και φωνοποιήσεων (στο φασµατογράφηµα έχει σηµειωθεί µόνο η 

ρυθµική φωνοποίηση του βρέφους. Η µικροανάλυση των ρυθµικών κινήσεων 

του βρέφους έχει γίνει χωριστά µε το πρόγραµµα Video Logger, βλ. σχ. 

Μεθοδολογία). Η κορύφωση της έντασης συνεχίζεται στην τρίτη φράση του 

τραγουδιού µε το βρέφος να φωνοποιεί ακριβώς µετά τη σειρά της µητέρας 

και η πρώτη στροφή κλείνει  ήρεµα µε την τέταρτη φράση. Το µοίρασµα του 

ρυθµού συνεχίζεται και στις δύο επόµενες στροφές, όπου ο ένας οδηγεί τον 

άλλο να συνεχίσει, µε αποτέλεσµα να κινούνται µαζί ή διαδοχικά µέσα από 

την εξέλιξη της µελωδίας µέχρι το τέλος. Σηµειώνεται, επίσης, ότι η τελευταία 

ρυθµική φωνητική έκφραση του βρέφους συνοδευόταν από ρυθµικές 

χειρονοµίες και ότι οι συγκινησιακές εκφράσεις του βρέφους εναλλασσόταν 
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ανάµεσα σε ενδιαφέρον, ευχαρίστηση και χαρά. Η µέση διάρκεια των 

ρυθµικών εκφράσεων του βρέφους βρέθηκε 2,483 δευτερόλεπτα. 

 Συνοπτικά, το συγκεκριµένο παράδειγµα δείχνει ότι ένα βρέφος 

απολαµβάνει εξίσου ένα µη παιδικό τραγούδι της µητέρας και 

ανταποκρίνεται µε µεγάλη ευχαρίστηση ρυθµικά, µε φωνοποιήσεις και 

κινήσεις. Ήδη από τους 3 µήνες το βρέφος φαίνεται ότι είναι ικανό να 

συµµετέχει ακούραστα σε όλη τη διάρκεια ανάπτυξης ενός πιο πολύπλοκου 

τραγουδιού, που διαρκεί 58 δευτερόλεπτα. Η εκτέλεση της µητέρας και του 

βρέφους µπορεί επίσης να πάρει τη µορφή µιας διαδοχικής «αφήγησης», που 

φαίνεται να έχει αρχή, να κορυφώνεται σε κάποια σηµεία και πολλές φορές 

να καταλήγει ήρεµα στο τέλος της στροφής µε λύση της έντασης. Η οργάνωση 

της αλληλεπίδρασης ανάµεσα στη µητέρα και το βρέφος θυµίζει κατά κάποιο 

τρόπο την οργάνωση ενός µουσικού κοµµατιού, για παράδειγµα ενός 

δίφωνου αυτοσχεδιασµού (invention) του Bach. Ο τρόπος µε τον οποίο οι 

ρυθµικές εκφράσεις της µητέρας και του βρέφους πλέκονται µεταξύ τους ή 

διαδέχονται η µια την άλλη, θυµίζει τον τρόπο µε τον οποίο το θέµα σε ένα 

δίφωνο αυτοσχεδιασµό περνάει, αναπτύσσεται ή παραλλάσσεται  από τη µια 

φωνή στην άλλη, φτάνοντας σε σηµεία κορύφωσης και λύσης. 
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Στο τρίτο παράδειγµα εξετάζεται η ανάλυση του ίδιου τραγουδιού µε 

αυτό του προηγούµενου παραδείγµατος, που τραγούδησε η ίδια µητέρα στο 

βρέφος της σε µεγαλύτερη ηλικία, στους 4 µήνες. 

Η µητέρα τραγούδησε τις ίδιες φράσεις µε το προηγούµενο 

παράδειγµα, εκτός την τελευταία. Η µέση διάρκεια των φράσεων διήρκεσε 

4,561 δευτερόλεπτα και η µέση διάρκεια των παύσεων ανάµεσα στις φράσεις 

του τραγουδιού, διήρκεσε 1,544 δευτερόλεπτα. Η σύγκριση των διαρκειών 

αυτής της εκτέλεσης µε αυτές του προηγούµενου παραδείγµατος δείχνουν ότι 

η µητέρα υιοθέτησε (τουλάχιστον ως προς τη διάρκεια) το ίδιο περίπου στυλ 

εκτέλεσης του τραγουδιού και στις δύο περιπτώσεις. 

 Όπως και στο προηγούµενο παράδειγµα, το βρέφος αναγνωρίζει µε 

εκφράσεις ευχαρίστησης από την αρχή το οικείο του τραγούδι και 

παρακολουθεί µε µεγάλη συγκέντρωση και ενδιαφέρον τη συνέχεια, 

συµµετέχοντας και πάλι ζωηρά µε φωνητικό τρόπο. Ωστόσο, στο 

συγκεκριµένο παράδειγµα φαίνεται πολύ πιο καθαρά η προσπάθεια του βρέφους 

να συντονιστεί µε τη µουσική φράση της µητέρας, δίνοντας µε αυτόν τον τρόπο 

την αίσθηση µιας συνεχούς ρυθµικότητας που στηρίζει όλη την ανάπτυξη του 

τραγουδιού. Όπως έδειξε η ανάλυση του φασµατογραφήµατος, το βρέφος και 

στις τρεις στροφές φωνοποιεί πάντα στο τέλος των φράσεων του τραγουδιού της 

µητέρας. Παράλληλα, ενώ η µικρο-ανάλυση των συγκινησιακών εκφράσεων 

του βρέφους έδειξε στην αρχή τη φράσεων του τραγουδιού εκφράσεις 

έκπληξης, ενδιαφέροντος και ευχαρίστησης, σε όλα τα τέλη των φράσεων 

κατά τη διάρκεια των φωνοποιήσεων του βρέφους, οι παραπάνω συγκινήσεις 

κλιµακώνονταν σε χαρά. 
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Το τέταρτο παράδειγµα αφορά στην ανάλυση των δύο πρώτων 

στροφών του τραγουδιού «Πότε θα κάνει ξαστεριά» που τραγούδησε µια 

άλλη µητέρα στο 6 µηνών βρέφος της, καθώς αυτό ήταν ξαπλωµένο στο 

κρεβάτι της. Κάτω από το φασµατογράφηµα έχει επίσης σηµειωθεί το µουσικό 

κείµενο του τραγουδιού χωρισµένο σε µέτρα, για τη διευκόλυνση της 

ανάλυσης. Όπως φαίνεται από τον προσδιορισµό της διάρκειας των παλµών 

του τραγουδιού (603 χιλιοστά του δευτερολέπτου), η µητέρα υιοθετεί τη 

γνωστή εκτέλεση του τραγουδιού, σε ρυθµό εµβατηρίου και µε σταθερό τέµπο 

moderato. Η «Ξαστεριά» ήταν το αγαπηµένο τραγούδι του βρέφους, το οποίο 

συνήθιζε να του τραγουδά η µητέρα από το 2ο µήνα. Η µητέρα τραγούδησε 2 

στροφές µε 4 φράσεις στην κάθε µία. Η µέση διάρκεια των φράσεων του 

τραγουδιού ήταν 6,522 δευτερόλεπτα, διάρκεια µεγαλύτερη από αυτήν των 

προηγούµενων εξεταζόµενων τραγουδιών και η µέση διάρκεια των παύσεων 

ανάµεσα στις φράσεις του τραγουδιού ήταν 0,590 δευτερόλεπτα, διάρκεια 

µικρότερη από αυτήν των προηγούµενων τραγουδιών, προφανώς λόγω του 

έντονου ρυθµικού παλµού του τραγουδιού της ξαστεριάς, τον οποίο η µητέρα 

ακολούθησε πιστά. 

Το συγκεκριµένο βρέφος δεν ήταν πολύ ζωηρό φωνητικά, αλλά 

εκφραζόταν περισσότερο µέσω των ρυθµικών κινήσεων του σώµατος. Στο 

φασµατογράφηµα είναι ενδιαφέρον να παρατηρήσουµε την αλληλεπίδραση 

κυρίως στην αρχή και στο τέλος του τραγουδιού. Το βρέφος εισέρχεται 

αµέσως, στο δεύτερο δευτερόλεπτο της έναρξης του τραγουδιού, αρχικά µε 

ρυθµικές κινήσεις των ποδιών του και στη συνέχεια µε µια σειρά ζωηρών 

φωνητικών εκφράσεων, που µαρτυρούν ότι αναγνωρίζει και χαίρεται το 

τραγούδι. Σταµατά να φωνοποιεί σχεδόν ταυτόχρονα µε το τέλος της πρώτης 

φράσης του τραγουδιού και µετά σιωπά, χαµογελά και δείχνει να περιµένει 

τη συνέχεια από τη µητέρα. Αµέσως µόλις η µητέρα ξεκινά να τραγουδά τη 

δεύτερη φράση του τραγουδιού, το βρέφος συµµετέχει ξανά µε συνδυασµό 

ρυθµικών χειρονοµιών και κινήσεων χορού, που και πάλι ακολουθούνται από 

φωνητικές εκφράσεις, µεγαλύτερης όµως έντασης. Στη συνέχεια µέχρι και τη 

δεύτερη φράση της Στροφής 2 το βρέφος συνεχίζει τις ρυθµικές κινήσεις 
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χειρονοµιών και κινήσεων χορού και καταλήγει να προβλέπει το τέλος µε µια 

ρυθµική φωνητική έκφραση που συνοδεύει την τελευταία φράση του 

τραγουδιού. Η µέση διάρκεια των ρυθµικών εκφράσεων του βρέφους βρέθηκε 

2,117 δευτερόλεπτα.  

Το τραγούδι, λοιπόν, προσέλκυσε το ενδιαφέρον του βρέφους που 

αναγνώρισε αµέσως τη µελωδία, περίµενε ανυπόµονα τη συνέχεια και 

συµµετείχε µε ζωηρές ρυθµικές εκφράσεις, υιοθετώντας το δυναµικό στυλ 

τραγουδιού της µητέρας. 
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Στο παράδειγµα 5, η εξέταση του ίδιου τραγουδιού µε αυτό του 

προηγούµενου παραδείγµατος, που τραγούδησε η ίδια µητέρα στο βρέφος της  

στην ηλικία των 9 µηνών, δείχνει ότι η µητέρα µετά πια από πολλές εκτελέσεις 

του τραγουδιού, κατά τις οποίες το βρέφος έχει δώσει το προσωπικό του στυλ 

εκτέλεσης, υιοθετεί µεν τον ίδιο σταθερό moderato παλµό, αλλά κάνει πολύ 

µεγαλύτερες παύσεις ανάµεσα στις φράσεις, δίνοντας χρόνο στο βρέφος της 

και περιµένοντας ήρεµα τη σειρά του. Η µητέρα τραγούδησε τρεις στροφές 

του τραγουδιού το οποίο διήρκεσε συνολικά δύο λεπτά και 20 δευτερόλεπτα. 

Στο φασµατογράφηµα παρουσιάζονται ενδεικτικά οι δύο πρώτες στροφές. Η 

µέση διάρκεια όλων των φράσεων του τραγουδιού βρέθηκε 6,080 

δευτερόλεπτα και η µέση διάρκεια των παύσεων ανάµεσα στις φράσεις 

βρέθηκε ότι ήταν 2,713 δευτερόλεπτα, διάρκεια µεγαλύτερη από αυτήν του 

προηγούµενου παραδείγµατος (0,590 δευτερόλεπτα).  

Στη συγκεκριµένη επίσκεψη το βρέφος ήταν πολύ ανήσυχο, γι’ αυτό 

και η µητέρα προσπαθούσε να του τραβήξει την προσοχή µε το τραγούδι. 

Μετά από δύο αποτυχηµένες προσπάθειες άρχισε να του τραγουδάει τη 

µελωδία της «Ξαστεριάς». Αν και µετά το τέλος της πρώτης φράσης κάνει µια 

µεγάλη παύση για τη σειρά του βρέφους, αυτό στην αρχή δεν δείχνει 

ενδιαφέρον. Ξαφνικά, στο τέλος της τέταρτης φράσης της πρώτης στροφής, το 

βρέφος µπαίνει στην «αφήγηση», στρέφοντας την προσοχή του προς τη 

µητέρα, χαµογελώντας και φωνοποιώντας µε εντυπωσιακή ρυθµικότητα. 

Κατά τις επόµενες δύο φράσεις της δεύτερης στροφής, το βρέφος σταµατάει τη 

βλεµατική επαφή µε τη µητέρα, ωστόσο, συνεχίζει να βιώνει έντονα τον 

παλµό του τραγουδιού µέσω χαριτωµένων κινήσεων χορού, ενώ στέκεται στο 

κρεβάτι της µητέρας και στηρίζεται στα χέρια της (ρυθµική κίνηση δυάδας µε 

πρωτοβουλία του βρέφους, βλ. σχ. Μεθοδολογία, υποκεφάλαιο 4.4.6). Μετά το 

τέλος της τρίτης φράσης της δεύτερης στροφής, η µητέρα κάνει µια µεγάλη 

παύση, πειράζοντας και προκαλώντας πιθανόν την αντίδραση του βρέφους 

και αυτό την κοιτάζει, χαµογελά, φωνοποιεί ξανά και της δίνει τη σειρά για 

την τελευταία φράση της δεύτερης στροφής.  
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Στο παράδειγµα 6, κατά το οποίο µια άλλη µητέρα τραγουδά ζωηρά 

στο 8 µηνών βρέφος της ένα µοντέρνο τραγούδι, φαίνεται καθαρά η 

ρυθµικότητα ανάµεσα στις εκφράσεις της µητέρας και του βρέφους. Η µητέρα 

τραγουδά τη µελωδία σε µικρές φράσεις, µέσης διάρκειας 1,840 

δευτερολέπτων. Στις πρώτες φράσεις υπάρχει µια χαρακτηριστική εναλλαγή 

σειράς ανάµεσα στους δύο, µε το βρέφος να φωνοποιεί ρυθµικά µε ίσης 

περίπου διάρκειας εκφράσεις µε αυτές της µητέρας. Η µέση διάρκεια όλων 

των ρυθµικών φωνητικών εκφράσεων του βρέφους στο τραγούδι βρέθηκε 

1,602 δευτερόλεπτα. Στη συνέχεια, κατά τη διάρκεια της ανάπτυξης των δύο 

στροφών, το βρέφος συµµετέχει κυρίως στο τέλος ή µετά από τις φράσεις της 

µητέρας. Είναι, επίσης, ενδιαφέρον το πείραγµα ανάµεσα τους, µετά το τέλος 

της τρίτης φράσης της δεύτερης στροφής, όπου η µητέρα κάνει µια µεγάλη 

παύση για να προκαλέσει και πάλι το ενδιαφέρον του βρέφους. Εκείνο 

εκφράζει έκπληξη, σιωπά και στη συνέχεια οι δύο κοιτάζονται µεταξύ τους, 

γελούν για το απροσδόκητο σταµάτηµα της µελωδίας και αµέσως µετά η 

µητέρα ξεκινά και πάλι και ολοκληρώνει µε την τελευταία φράση.  
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Στο παράδειγµα 7 εξετάζεται µια απλή επαναλαµβανόµενη ρυθµική-

µελωδική έκφραση µιας µητέρας, που αντλείται από το λόγο και δεν συνιστά 

τραγούδι. Όπως φαίνεται στο φασµατογράφηµα, η ρυθµικά 

επαναλαµβανόµενη φράση της µητέρας «ο ο ο  όχι τα χεράκια», µε τη 

δραµατική αυξοµείωση του ύψους της φωνής, σε σχήµα αντίστροφου U, 

οδηγεί το βρέφος σε πρόβλεψη της στρατηγικής των επαναλαµβανόµενων 

φράσεων και σε κορύφωση της συγκινησιακής έντασης. Όπως έδειξε η 

µικροανάλυση, στο τέλος των φράσεων της µητέρας το βρέφος 

ανταποκρινόταν µε φωνοποιήσεις και η συγκινησιακή του διάθεση 

κορυφωνόταν πάντα από ευχαρίστηση σε χαρά. Η προβλεψιµότητα αυτή του 

βρέφους είναι χαρακτηριστική των µουσικών παιχνιδιών που αντλούνται 

από το λόγο, όπως για παράδειγµα «Πάει ο λαγός να πιει νερό», όπου το 

«µελόδραµα» της αφήγησης τραβά την προσοχή του βρέφους και προκαλεί τη 

συγκινησιακή και τη ρυθµική ανταπόκρισή του. 

 

5.4.2 Σύνοψη των αποτελεσµάτων της περιγραφικής ανάλυσης του τραγουδιού 

µητέρας-βρέφους 

Τα παραπάνω επτά παραδείγµατα αποτελούν µια προσπάθεια 

περιγραφής της µουσικής επικοινωνίας, που αναπτύσσεται όταν µια µητέρα 

τραγουδά στο βρέφος της. Κατά τη διάρκεια της επικοινωνίας, η µουσικότητα 

βοηθά το βρέφος και τη µητέρα να µοιραστούν ρυθµούς, δραστηριότητες, 

συγκινήσεις και σύντοµες ιστορίες.  

Η εξέταση των φασµατογραφηµάτων έδειξε ότι τόσο η φωνή της 

µητέρας όσο και η φωνή του βρέφους τοποθετούνται στη µεσαία οκτάβα (C4), 

µε πολύ µικρές αλλαγές προς τα πάνω  ή προς τα κάτω. Το τέµπο που υιοθετεί 

η µητέρα συνήθως κυµαίνεται ανάµεσα σε andante ή λίγο πιο γρήγορα σε 

moderato. 

Όπως έδειξε η παραπάνω ανάλυση ένα βρέφος ήδη από τους 2.5 µήνες 

µπορεί να αναγνωρίσει τη µελωδία ενός αγαπηµένου τραγουδιού πολύ 

γρήγορα. Η αναγνώριση της πρώτης φράσης κατά την έναρξη του 

τραγουδιού προκαλεί µεγάλη ευχαρίστηση στο βρέφος, η οποία συνήθως 
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εκφράζεται µέσω έντονων ρυθµικών φωνοποιήσεων ή κινήσεων και 

συγκινησιακών εκφράσεων ευχαρίστησης και χαράς. 

Η εξέταση της ανάπτυξης του τραγουδιού έδειξε µια ρυθµικότητα, ένα 

µοίρασµα του χρόνου, µε βάση τη µελωδική φράση του τραγουδιού, καθώς το 

βρέφος από τους πρώτους µήνες είναι αρκετά ικανό να αντιλαµβάνεται τις 

µουσικές αλλαγές και προβλέποντας µε χαρά τη συνέχεια, ανταποκρίνεται 

έξυπνα σε κατάλληλα µουσικά σηµεία (αρχή και τέλος των φράσεων), 

αναλαµβάνοντας µε τη σειρά του την πρωτοβουλία και ενθαρρύνοντας µε 

αυτόν τον τρόπο τη µητέρα σε επαναλήψεις των φράσεων ή και ολόκληρων 

στροφών, που µπορεί να διαρκούν έως περίπου και δύο λεπτά.  

 Η οργάνωση αυτή της αλληλεπίδρασης σε µια ρυθµική συνέχεια µε 

βάση τη µουσική φράση του τραγουδιού οδηγεί πολλές φορές στην ανάπτυξη 

µιας προοδευτικής «µικρο-αφήγησης» µε αρχή, ανάπτυξη, κλιµάκωση και 

ολοκλήρωση, µε την έννοια ότι υπάρχει µια σταδιακή «εξέλιξη» στην 

αλληλεπίδραση για την επίτευξη του αποτελέσµατος της δράσης. Η πρόβλεψη 

της σειράς και η προσπάθεια συντονισµού µε τη φράση του τραγουδιού 

οδηγούν σε µια συστηµατική αύξηση της ρυθµικής δραστηριότητας και της 

έντασης των συγκινήσεων της µητέρας και του βρέφους, που καταλήγει 

συνήθως ήρεµα στην τελευταία φράση της στροφής του τραγουδιού µε µείωση 

και λύση της έντασης.  

Ωστόσο, όπως έδειξε η παραπάνω ανάλυση, µερικές φορές η µητέρα 

και το βρέφος µπορεί να διακόπτουν τη συνέχεια της µουσικής αφήγησης και 

να κάνουν «µουσικά» αστεία, πειράζοντας και προκαλώντας ο ένας τις 

«µουσικές» συνήθειες του άλλου. Τα βρέφη πολλές φορές µας ξαφνιάζουν. 

Παραβιάζουν τη ρυθµική συνέχεια της αλληλεπίδρασης, κάνουν παύσεις και 

δεν ανταποκρίνονται µε τον παραπάνω προβλέψιµο τρόπο, είτε γιατί θέλουν 

να πειράξουν τη µητέρα, είτε γιατί ακούν, σκέφτονται και προσηλώνονται 

στη µελωδία, είτε γιατί απλά ηρεµούν και την απολαµβάνουν. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΕΚΤΟ 
 
 
 
ΕΡΜΗΝΕΙΑ ΤΩΝ ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΩΝ 
 

 

Εισαγωγή 

Στο παρόν κεφάλαιο επιχειρούµε την ερµηνεία των ευρηµάτων µας 

µέσα από την αναπτυξιακή θεωρία της έµφυτης διυποκειµενικότητας 

(Trevarthen, 1998) και πιο ειδικά µέσα από τη σύγχρονη θεωρία της 

Επικοινωνιακής Μουσικότητας (Malloch, 1999· Trevarthen, 1999a· Trevarthen 

& Malloch, 2002), την οποία σε ορισµένα σηµεία επεκτείνουµε. 

Πρώτα ερµηνεύονται τα ευρήµατα σχετικά µε την ανάδυση και την 

ανάπτυξη της βρεφικής ρυθµικής έκφρασης στην απουσία (Συνθήκη 1) και 

την παρουσία (Συνθήκη 2) της µουσικής. Στη συνέχεια ερµηνεύονται τα 

ευρήµατα σχετικά µε το τραγούδι της µητέρας και την ανάπτυξη της 

ρυθµικότητας στο τραγούδι µητέρας-βρέφους στη Συνθήκη 3. Το κεφάλαιο 

τελειώνει µε µια σύνοψη της ερµηνείας και τις προτάσεις µας για τη συνέχιση 

της έρευνας. 

 

6.1  Οι συχνότητες των βρεφικών ρυθµών: Αυθόρµητοι και συµµετοχικοί 

ρυθµοί 

 

Ένα βασικό εύρηµα της παρούσας µελέτης είναι η παρουσία ρυθµικών 

εκφράσεων των βρεφών στη Συνθήκη 1, δηλαδή, στην απουσία µουσικής. 

Πρόκειται για αυθόρµητη ανάδυση ρυθµικής έκφρασης, που πιθανόν ανακλά την 

αυθόρµητη πυροδότηση του εγγενούς, εσωτερικού κινητήριου παλµού, ο 

οποίος ωθεί σε συντονισµένη, οργανωµένη, ρυθµική – κινητική, φωνητική ή 

κινητικο-φωνητική - δραστηριότητα, δηλωτική µιας εγγενούς τάσης που ωθεί 

σε κίνηση, δράση, ατοµική και κοινωνική εµπειρία (Bjørkvold, 1992· Malloch, 

1999· Trevarthen, 1999a· Trevarthen & Malloch, 2002) (βλ. σχ. υποκεφάλαιο 

3.2). Παρά τις αναµενόµενες ατοµικές διαφορές (βλ. σχ. Πιν. 3) στη 
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συχνότητα των ρυθµικών εκφράσεων εκ µέρους των 15 υποκειµένων του 

δείγµατος, ατοµικές διαφορές που παρατηρούνται και σε πολλές άλλες 

βρεφικές ικανότητες (π.χ. µίµηση, σύλληψη αντικειµένων, οπτικο-ακουστικοί 

συντονισµοί, κ.ά.), η αυθόρµητη εµφάνιση ρυθµικών εκφράσεων από το 

δεύτερο ήδη µήνα µετά τον τοκετό, υποστηρίζει την άποψη σχετικά µε την 

εγγενή φύση της µουσικότητας του ανθρώπου. 

 Το εύρηµα ότι συγκριτικά µε την απουσία µουσικής (Συνθήκη 1), το 

άκουσµα της µουσικής (Συνθήκη 2) αυξάνει σε στατιστικώς σηµαντικό βαθµό 

τη βρεφική ρυθµική έκφραση, δείχνει την κινητήρια δύναµη της µουσικής στο 

είδος µας, από τη βρεφική ήδη ηλικία, αλλά και την ισχυρή τάση και ικανότητα 

των βρεφών να ανταποκρίνονται ρυθµικά στο µουσικό ρυθµό – «απαντώ, 

όπως µπορώ, µε ρυθµό στο ρυθµό αυτής της σαγηνευτικής ηχητικής εµπειρίας». 

Φαίνεται ότι εξαρχής τα βρέφη διαθέτουν ρυθµούς, τους οποίους εκφράζουν, 

τους συντονίζουν και τους αυξάνουν σε συχνότητα όταν στο χώρο δεσπόζουν 

µουσικοί ήχοι. Φαίνεται ότι τα βρέφη έλκονται από και επιθυµούν τη µουσική. 

Απαντούν στη µουσική µε µουσικότητα – τι άλλο από ευχαρίστηση και 

απόλαυση στη συµµετοχή, στο µοίρασµα, να φανερώνει η αύξηση των 

ρυθµών στο άκουσµα της µουσικής;  Αυτή η σύλληψη της οµοιότητας τού τι 

ακούω και πώς (µε τον ίδιο ή σχεδόν τον ίδιο τρόπο) απαντώ σε αυτό, συνιστά 

ένα από τα πυρηνικά στοιχεία του αντιληπτικού, του κινητικού, του 

διυποκειµενικού και του γνωστικού λειτουργικού συστήµατος που διαθέτουν 

τα βρέφη. Αυτή η προσπάθεια χρονικού συντονισµού, η συν-ρύθµιση και η 

αύξηση των ρυθµών στην επικοινωνία βρέφους-«µουσικού απρόσωπου άλλου» 

(η µουσική ως εκπρόσωπος της κουλτούρας, ως ένα δυνητικό ή γενικευµένο 

άλλο) δείχνει το δέσιµο φύσης και κουλτούρας, νου και πολιτισµού από την 

αρχή της ζωής (βλ. παρακάτω). 

        Στο βαθµό που γνωρίζουµε, το εύρηµα αυτό, όπως αναδύθηκε στο 

πλαίσιο της παρούσας έρευνας (αύξηση των βρεφικών ρυθµών στο άκουσµα 

της µουσικής ήδη από το δεύτερο µήνα), έρχεται για πρώτη φορά στο φως και 

θα χρειαστούν περαιτέρω νατουραλιστικές και πειραµατικές µελέτες για την 

επιβεβαίωση ή την υπονόµευσή του. Μία κάπως σχετική µελέτη δείχνει ότι 
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βρέφη ηλικίας 6 έως 16 µηνών παράγουν περισσότερες ρυθµικές εκφράσεις 

όταν ακούν αποσπάσµατα ενός έργου κλασικής µουσικής παρά την 

ηχογραφηµένη αφήγηση µιας ιστορίας (Zentner & Russell, 2006). Επίσης, το 

εύρηµα της µίµησης ρυθµικών φωνητικών εκφράσεων από νεογνά ηλικίας κάτω 

των 45 λεπτών µετά τον τοκετό, φαινόµενο που συνεχίζεται µέχρι τον 6ο µήνα, 

δείχνει ότι τα νεογνά και τα νεαρά βρέφη όχι µόνο έχουν και εκφράζουν, 

αλλά, επιπλέον, µπορούν να µιµούνται ρυθµικές εκφράσεις των άλλων 

(Kugiumutzakis, 1985, 1999). Τόσο τα παραπάνω ευρήµατα όσο και όλα τα 

ευρήµατα σχετικά µε τις ποικίλες ρυθµικές, γεµάτες µουσικότητα, 

αλληλεπιδράσεις των βρεφών µε τους ενήλικες  (Beebe και συν., 1985· Gratier, 

1999, 2003· Jaffe και συν., 2001· Papousek & Papousek, 1981· Stern, 1982· 

Trevarthen, 1999a· Trevarthen & Malloch, 2002) (βλ. σχ. Κεφάλαιο 3) 

συνηγορούν για το εγγενές της έκφρασης ρυθµών από την αρχή της ζωής. Τα 

σύγχρονα ευρήµατα φαίνεται να υποστηρίζουν τη θέση του Αριστοτέλη, ο 

οποίος, περίπου  2500  χρόνια πριν,  στην Ποιητική του (1448b) έγραφε ότι «Η 

µίµηση, η µελωδία και ο ρυθµός είναι µέρος της φύσης των ανθρώπων» (βλ. σχ. 

Kugiumutzakis, 1998, σελ. 86).  

 Το εύρηµα ότι στο δείγµα µας τα κορίτσια παρήγαγαν σε στατιστικώς 

σηµαντικό βαθµό περισσότερες ρυθµικές εκφράσεις από τα αγόρια, δεν 

πρέπει να γενικευθεί άκριτα, πρώτον διότι το δείγµα µας ήταν σχετικά µικρό, 

δεύτερον διότι τα αγόρια στη Συνθήκη 1 και στη Συνθήκη 2 παρήγαγαν 

αριθµητικά περισσότερες ρυθµικές εκφράσεις από τα κορίτσια (έστω και αν η 

διαφορά δεν ήταν στατιστικώς σηµαντική) και τρίτον αν η έκφραση ρυθµών 

κινητοποιείται από τις συγκινήσεις (όπως δείχνει η µελέτη µας), τότε η 

υπεροχή των κοριτσιών µπορεί να εξαρτήθηκε από τη διακύµανση των 

συγκινήσεων κατά το χρόνο συλλογής του υλικού και να πρόκειται για 

καθαρά συµπτωµατικό εύρηµα και όχι για εγγενή ή επίκτητη διαφορά των 

δύο φύλων. Αν, επιπλέον, λάβουµε υπόψη τις ατοµικές ιδιοσυστασιακές διαφορές 

στην έκφραση του ρυθµού και τη διαφορά µουσικής εµπειρίας κάθε βρέφους στο 

χρόνο της µελέτης, τότε µε ακόµη µεγαλύτερη επιφύλαξη θα γενικεύαµε την 

παραπάνω διαφορά. Οι παραπάνω λόγοι δείχνουν ότι το ζήτηµα της 
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διαφοράς φύλων στη ρυθµική έκφραση των βρεφών µόλις έχει ανοίξει και δεν 

µπορεί να απαντηθεί παρά µόνο µέσω σχετικών συστηµατικών µελετών, µε 

αρκετά µεγάλα δείγµατα υποκειµένων. 

 

6.2  Τα είδη των βρεφικών ρυθµών: Πολύτροποι  ρυθµοί και ο βρεφικός 

χορός 

 

Στην απουσία µουσικής (Συνθήκη 1) τα βρέφη της παρούσας µελέτης 

χρησιµοποίησαν αυθόρµητα  για την έκφραση του ρυθµού τους πέντε τρόπους 

- ρυθµικές φωνοποιήσεις, ρυθµικές χειρονοµίες, κινήσεις χορού, συνδυασµό 

ρυθµικών χειρονοµιών-κινήσεων χορού και συνδυασµό ρυθµικών 

φωνοποιήσεων–ρυθµικών χειρονοµιών-κινήσεων χορού. Αυτή η πολυ-τροπική 

αυθόρµητη ανάδυση ρυθµού δείχνει, νοµίζουµε, την ικανότητα του βρέφους 

να χρησιµοποιεί από τη συµπεριφορική του παρακαταθήκη κάθε δυνατό µέσο 

για την έκφραση του ρυθµού. Το «κάθε δυνατό µέσο» φαίνεται όχι µόνο στις 

πέντε κατηγορίες ρυθµού, αλλά και στις  18 υποκατηγορίες που έφερε στο φως 

η µικρο-ανάλυση (βλ. Πίν. 6). Η στατιστική ανάλυση έδειξε ότι στη Συνθήκη 1 

οι ρυθµικές χειρονοµίες εµφανίστηκαν σε στατιστικώς σηµαντικό βαθµό σε 

σύγκριση µε τις υπόλοιπες τέσσερις κατηγορίες ρυθµού, εύρηµα που δείχνει 

ότι το άνω κινητικό σύστηµα είναι, από το 2ο έως το 10ο µήνα, πιο 

αναπτυγµένο από το φωνητικό σύστηµα. Πρέπει, όµως, να τονίσουµε ότι οι 

ρυθµικές φωνοποιήσεις και οι κινήσεις χορού εµφανίστηκαν µε ίση περίπου 

συχνότητα, εύρηµα που δείχνει ότι οι δύο αυτοί τρόποι είναι εξαρχής 

λειτουργικοί και υπηρετούν, σε όποιο επίπεδο ωρίµανσης και να βρίσκονται, την 

έκφραση του ρυθµού. Ταυτόχρονα βρέθηκε (βλ. Γράφ. 4) ότι οι συνδυασµοί 

(ρυθµικών χειρονοµιών-κινήσεων χορού και ρυθµικών φωνοποιήσεων–  

χειρονοµιών-κινήσεων χορού) αναδύονται αµυδρά και σποραδικά (σε 

χαµηλές συχνότητες) τους πρώτους 10 µήνες της ζωής, εύρηµα που δείχνει την 

τάση των βρεφών να µην αρκούνται στην έκφραση ρυθµού µε µία µόνο 

τροπικότητα (modality) (κίνηση ή φωνή) αλλά να προχωρούν σε 

συνδυασµούς δύο ή και τριών τρόπων. Το εύρηµα των συνδυασµών δείχνει 
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την προσπάθεια των βρεφών για συντονισµό όλων των τρόπων που διαθέτουν, 

φανερώνει την προσπάθεια για εσωτερική συν-ρύθµιση. Η προσπάθεια – το 

πόσο δηλαδή δύσκολο είναι, το πόση φυσική ενέργεια απαιτεί – µαρτυρείται 

από τις χαµηλές συχνότητες των συνδυασµών. 

Στην παρουσία µουσικής (Συνθήκη 2) τα βρέφη χρησιµοποίησαν πάλι 

τις παραπάνω πέντε κατηγορίες και 19 υποκατηγορίες συµπεριφορών για να 

εκφράσουν το ρυθµό τους (βλ. Πίν. 8, Γράφ. 5). Πάλι παρουσιάστηκαν οι 

ρυθµικές φωνοποιήσεις και οι ρυθµικοί συνδυασµοί και πάλι παρουσιάστηκε 

αύξηση, σε στατιστικώς σηµαντικό βαθµό, των ρυθµικών χειρονοµιών και η 

ερµηνεία µας είναι η ίδια όπως στη Συνθήκη 1. Αυτό που χρήζει ερµηνείας 

είναι το εύρηµα της στατιστικώς σηµαντικής αύξησης των κινήσεων χορού στην 

παρουσία της µουσικής. Όπως ορίστηκε και αναλύθηκε (βλ. Μεθοδολογία) η 

κατηγορία των κινήσεων χορού περιλαµβάνει τη ρυθµική κίνηση των ποδιών, 

τη ρυθµική κίνηση  κορµού - κεφαλής και τους συνδυασµούς της ρυθµικής 

κίνησης των ποδιών και του κορµού – κεφαλής. Η ίδια η φύση και η έννοια 

της ρυθµικής έκφρασης, όπως ορίζεται στην παρούσα ∆ιατριβή, συνδέεται 

στενά µε την κίνηση του σώµατος και κυρίως µε την οµορφιά, τη χάρη, τη 

γοητεία, τη ζωτικότητα λεπτών και επιτηδευµένων κινήσεων των µελών του 

σώµατος. Η σύγκριση των µεταβλητών ανάµεσα στις Συνθήκες 1 και 2 έδειξε 

ότι µόνο οι κινήσεις χορού παρουσίασαν στατιστικώς σηµαντική αύξηση στην 

παρουσία µουσικής (Συνθήκη 2). Η µουσική που άκουγαν τα βρέφη στη 

Συνθήκη 2 φαίνεται ότι, σε σύγκριση µε τα υπόλοιπα είδη, κινητοποίησε 

περισσότερο τις παραπάνω ρυθµικές χορευτικές κινήσεις του σώµατος, οι 

οποίες πολύ χαρακτηριστικά απέδιδαν την εσωτερική παρόρµηση για χορό και 

συµµετοχή στη µουσική, καθώς επίσης και την ευχαρίστηση που ένοιωθαν τα βρέφη µε 

τη ρυθµική συµµετοχή τους στη µουσική εµπειρία. Αυτό το εύρηµα µαρτυρεί ότι 

όχι µόνο στους ενήλικες (που έχουν εµπειρία της σχέσης µουσικής και χορού), 

αλλά και στα βρέφη η µουσική πυροδοτεί χορευτικές κινήσεις ποδιών, 

κορµού, κεφαλής και τους σχετικούς συνδυασµούς, παράλληλα µε τις ρυθµικές 

χειρονοµίες (π.χ. κίνηση καρπών, χτύπηµα σε επιφάνεια, ρυθµικός 

κυµατισµός, παλαµάκια, άνοιγµα-κλείσιµο παλάµης, κίνηση των δαχτύλων). 
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Με τις αυξηµένες χορευτικές κινήσεις, τα βρέφη δείχνουν ότι προσπαθούν να 

συντονίσουν τον εγγενή κινητήριο παλµό τους µε τον ακριβή τρόπο που η 

κουλτούρα προσδοκά από κάποιον να εκφράζεται απέναντι στη µουσική.  

Όπως είδαµε στο Θεωρητικό Μέρος της παρούσας εργασίας, σύµφωνα 

µε τη θεωρία της έµφυτης διυποκειµενικότητας του Trevarthen (1998, 2005), το 

ανθρώπινο νεογνό γεννιέται µε µια διπλή εγκεφαλική αναπαράσταση – την 

αναπαράσταση του εαυτού και την αναπαράσταση του δυνητικού άλλου, σε 

διάφορες καταστάσεις συναλλαγής. Η αναπαράσταση του δυνητικού άλλου 

είναι µια έµφυτη, εσωτερική  προοπτική ενός µη συγκεκριµένου συντρόφου, που 

συµπληρώνει την προοπτική του βρέφους, του κρατά συντροφιά όταν είναι 

µόνο του και λειτουργεί στην απουσία του πραγµατικού άλλου. Όταν αρχίζει η 

επικοινωνία ο πραγµατικός άλλος (π.χ. µητέρα) καταλαµβάνει τη θέση του 

δυνητικού άλλου. Επεκτείνοντας την παραπάνω θεωρία στη βάση των 

ευρηµάτων µας, υποστηρίζουµε ότι δυνητικός άλλος στο βρεφικό νου δεν είναι 

µόνο ένα πρόσωπο, αλλά µπορεί να είναι και ένας πιο γενικευµένος άλλος ή 

καλύτερα ένα πιο γενικευµένο άλλο, ένα πολιτισµικό µουσικό παράγωγο - η 

µουσική ως αναπόσπαστο µέρος της κουλτούρας. Υποστηρίζουµε, ότι όταν 

αρχίζει η µουσική επικοινωνία, στο βρεφικό νου η πραγµατική µουσική (π.χ. τραγούδια 

της Συνθήκης 2) καταλαµβάνει τη θέση του δυνητικού, του γενικευµένου, του 

µουσικού άλλου και το βρέφος µε κάθε δυνατό ρυθµικό τρόπο, αλλά κυρίως µε 

τις κινήσεις χορού και τις ρυθµικές χειρονοµίες µετέχει, µοιράζεται και 

προσπαθεί να συντονίσει τους όποιους φυσικούς ρυθµούς διαθέτει µε τους 

µουσικούς ρυθµούς του πολιτισµού. Πώς, όµως, «αποδεικνύεται» ότι στο 

βρεφικό νου υπάρχει εγγενώς αυτό το δυνητικό µουσικό άλλο; Η µόνη 

«απόδειξη» που η παρούσα µελέτη µπορεί να προσφέρει προέρχεται από την 

ανάλυση της Συνθήκης 1, όπου βρέθηκε παρουσία αυθόρµητων ρυθµικών 

εκφράσεων στην απουσία µουσικής – ρυθµοί στην απουσία του πραγµατικού 

µουσικού άλλου.  Η αυθόρµητη ανάδυση ρυθµών, µέσω της πυροδότησης του 

εγγενούς, εσωτερικού κινητήριου παλµού, ίσως δηλώνει την ύπαρξη και τη 

λειτουργία µιας  βρεφικής  ενδο-υποκειµενικής προσδοκίας, η οποία περιµένει 

κάλυψη από την πραγµατική διυποκειµενική  µουσική επικοινωνία. Όπως το 
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βρέφος όταν είναι µόνο αποζητά την πραγµατική για να καλύψει τη θέση της 

δυνητικής µητέρας (και το αντίστροφο), έτσι το βρέφος όταν είναι µόνο 

(Συνθήκη 1)  πιθανόν να αποζητά την πραγµατική για να καλύψει τη θέση, τη 

φωλιά της δυνητικής µουσικής, του δυνητικού πολιτισµικού άλλου, που 

ενυπάρχει στο νου του. Αν και θα χρειαστούν πολλές εµπειρικές µελέτες για 

την ενίσχυση ή την υπονόµευση της θέσης αυτής, τα ευρήµατά µας µάς ωθούν 

σε αυτή την ερµηνεία, η οποία προεκτείνει, µουσικά, ψυχολογικά και 

πολιτισµικά, τη θέση του δυνητικού άλλου που υποστηρίζεται από τη θεωρία 

της έµφυτης διυποκειµενικότητας. Όπως θα φανεί παρακάτω ο πυρήνας 

αυτής της µουσικής επικοινωνίας είναι συγκινησιακός. 

 Αντί τώρα της παραπάνω θέσης θα µπορούσε κανείς να υποθέσει ότι 

ορισµένες ρυθµικές κινήσεις: α) δηλώνουν κινητική καθυστέρηση (Gessell, 

1954), β) είναι «δευτερογενείς κυκλικές αντιδράσεις» που εµφανίζονται από 

τον 4ο έως τον 6ο µήνα (Piaget, 1936/1977) και γ) εκφράζουν αυτο-ερωτική 

ικανοποίηση ή αναπτύσσονται σε συνθήκες µαταίωσης και στέρησης, όταν 

για παράδειγµα τα βρέφη προσπαθούν να εδραιώσουν την επαφή µε 

«ασταθείς» και «απόµακρες» µητέρες – στην τελευταία περίπτωση  οι ρυθµικές 

κινήσεις θεωρούνται ως αυτόµατες κινήσεις οι οποίες αποτελούν την 

πρωταρχική πηγή διέγερσης ή ηρεµίας για το άτοµο, που αποµονώνεται από 

τον εξωτερικό κόσµο είτε λόγω των περιστάσεων, είτε λόγω ασθένειας ή 

µειονεξίας (βλ. Kris, 1954· Spitz & Wolf, 1949 στην Thelen, 1981). Όµως τα 

βρέφη του δείγµατός µας δεν παρουσίασαν κινητική καθυστέρηση, όπως 

εικάζει ο Gessell, έδειξαν ρυθµική συµπεριφορά όχι από τον 4ο  µήνα, όπως 

υποστηρίζει ο Piaget, αλλά από το 2ο µήνα και δεν παρήγαγαν ρυθµούς σε 

συνθήκες µαταίωσης και στέρησης, όπως υποστηρίζουν οι ψυχαναλυτικά 

προσκείµενοι συγγραφείς – µε τους τελευταίους συµφωνούµε ότι η ρυθµική 

έκφραση έχει στοιχεία «ηδονής» ή καλύτερα στοιχεία σαφούς ευχαρίστησης 

και απόλαυσης (βλ. παρακάτω). Παρόλο που δεν αποκλείουµε ότι  το ρυθµικό 

τίναγµα των ποδιών µπορεί να θεωρηθεί ως µια εκδήλωση ενός έµφυτου 

σχήµατος κίνησης στο χώρο, πριν οι µύες ωριµάσουν επαρκώς για να 

υποστηρίξουν το βάρος του σώµατος και πριν αναπτυχθεί πλήρως ο εκούσιος 
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έλεγχος των ποδιών (Thelen, 1981), ταυτοχρόνως δεν θεωρούµε ότι όλες τις 

βρεφικές ρυθµικές εκφράσεις είναι ενδεικτικές άσκοπων αυτόµατων 

κινήσεων, που δηλώνουν απλώς το επίπεδο κινητικής ωρίµανσης. Αντιθέτως, 

µέσα από τη δική µας προοπτική, τονίζουµε την εγγενή και συνεργατική φύση 

του ρυθµού, ως µια ανάγκη που ωθεί σε δράση και ρυθµική επικοινωνία. H 

πολυπλοκότητα, η ελευθερία, η ευλυγισία, το πολύτροπο (και όπως θα δούµε 

παρακάτω) η χρονική υφή, ο αφηγηµατικός χαρακτήρας και η ποικίλη 

συγκινησιακή ποιότητα των χορευτικών κινήσεων του σώµατος και των 

ρυθµικών φωνητικών εκφράσεων των βρεφών, δύσκολα µπορούν να 

αναχθούν σε αυτόµατες κινήσεις, που πηγάζουν από την ανάγκη 

αυτορρύθµισης και διέγερσης ή που αποδίδονται σε κινητική καθυστέρηση ή  

σε συνθήκες µαταίωσης και στέρησης. Η υιοθέτηση των παραπάνω 

εναλλακτικών προοπτικών δεν µας επιτρέπει να ερµηνεύσουµε την ένταση 

των συγκινήσεων της ευχαρίστησης, της χαράς και του ενθουσιασµού, όταν το 

βρέφος συµµετέχει και βιώνει τη ρυθµική εµπειρία. Ο ρυθµός εκδηλώνεται 

στο µοναδικά εκφραστικό τρόπο µε τον οποίο το ανθρώπινο σώµα κινείται 

και είναι ένας µοναδικός τρόπος ύπαρξης και δήλωσης της «ταυτότητας» του ατόµου 

στην ατοµική και κοινωνική ζωή.  

 Ως προς τις διαφορές ανάµεσα στα φύλα, τα αποτελέσµατα της 

παρούσας µελέτης έδειξαν ότι στη Συνθήκη 1 τα αγόρια σε στατιστικώς 

σηµαντικό επίπεδο έκαναν περισσότερες ρυθµικές χειρονοµίες από τα 

κορίτσια. Στη Συνθήκη 2 δεν βρέθηκαν διαφορές φύλου. Η σύγκριση κατά 

φύλο ανάµεσα στις δύο Συνθήκες έδειξε ότι τα κορίτσια έκαναν στατιστικώς 

σηµαντικά περισσότερες ρυθµικές χειρονοµίες στη Συνθήκη 2 συγκριτικά µε 

τη Συνθήκη 1 και τα αγόρια έκαναν στατιστικώς σηµαντικά περισσότερες 

κινήσεις χορού στη Συνθήκη 2 συγκριτικά µε τη Συνθήκη 1. Όπως κάναµε 

παραπάνω µε εύρηµα σχετικό µε το φύλο έτσι και τώρα για τα ευρήµατα αυτά 

θα υιοθετήσουµε τη συντηρητική θέση της µη βιαστικής γενίκευσής τους,  

πρώτον εξαιτίας του µικρού δείγµατος, δεύτερον λόγω των άγνωστων 

ιδιοσυστασιακών ατοµικών διαφορών στην έκφραση του ρυθµού των βρεφών 

ως ατόµων και των βρεφών κατά φύλο, τρίτον εξαιτίας των άγνωστων 
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διαφορών της µουσικής εµπειρίας των βρεφών ως ατόµων και των βρεφών 

κατά φύλο και τέταρτον λόγω του ότι αγνοούµε πώς η διακύµανση των 

συγκινήσεων επέδρασε σε κάθε βρέφος ως άτοµο και στα βρέφη κατά φύλο 

κατά τις χρονικές στιγµές των ρυθµικών εκφράσεών τους. Μέχρι να υπάρξουν 

αντίστοιχες µελέτες µε µεγαλύτερα δείγµατα στις οποίες να µελετούνται 

ειδικά οι παραπάνω µέχρι στιγµής άγνωστες παράµετροι θεωρούµε τα 

σχετικά µε το φύλο ευρήµατά µας συµπτωµατικά και όχι ως µια εγγενή 

διαφορά ή µια επίκτητη διαφορά φύλου. 

 

6.3  Η  σταθερή διάρκεια των βρεφικών ρυθµών στο «ψυχολογικό παρόν» 

 

Οι διάρκειες των ρυθµικών εκφράσεων των βρεφών εξετάστηκαν σε 

σχέση µε τα δύο είδη ρυθµικών σειρών: την απλή σειρά, την οποία ορίσαµε ως 

µια συνεχόµενη σειρά, όπου διακρίνεται ένας συνεχής µη διακοπτόµενος 

παλµός και τη σύνθετη σειρά, την οποία ορίσαµε ως τη ρυθµική σειρά που 

οργανώνεται σε δύο ή περισσότερες οµάδες του ίδιου είδους ρυθµικής 

έκφρασης, µε παύσεις ανάµεσα στις οµάδες. 

Ο µέσος όρος διάρκειας των απλών ρυθµικών σειρών και στις δύο 

Συνθήκες βρέθηκε γύρω στα 3 δευτερόλεπτα. Ειδικότερα στη Συνθήκη 1 

(απουσία µουσικής), η απλή ρυθµική σειρά διαρκούσε 3,198 δευτερόλεπτα και 

στη Συνθήκη 2 (παρουσία µουσικής) διαρκούσε 3,032 δευτερόλεπτα. 

Στατιστικώς σηµαντική διαφορά δεν βρέθηκε ανάµεσα στις δύο Συνθήκες. 

Ο µέσος όρος διάρκειας των σύνθετων ρυθµικών σειρών και στις δύο 

Συνθήκες βρέθηκε γύρω στα 6 δευτερόλεπτα. Ειδικότερα στη Συνθήκη 1, η 

σύνθετη ρυθµική σειρά διαρκούσε 6,325 δευτερόλεπτα και στη Συνθήκη 2, 

διαρκούσε 6,333 δευτερόλεπτα. Στατιστικώς σηµαντική διαφορά δεν βρέθηκε 

ανάµεσα στις δύο Συνθήκες. 

Συµπερασµατικά, ούτε η απουσία ούτε η παρουσία της µουσικής  φάνηκε να 

διαφοροποιεί τη διάρκεια των ρυθµών των βρεφών του δείγµατός µας, η οποία στην 

απλή µορφή κυµαίνεται γύρω στα 3 δευτερόλεπτα και στη σύνθετη µορφή 

κυµαίνεται γύρω στα 6 δευτερόλεπτα. Το εύρηµα αυτό φαίνεται ιδιαίτερα 
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σηµαντικό, γιατί δείχνει µια σταθερότητα της διάρκειας του εσωτερικού παλµού, η 

οποία δεν φαίνεται να επηρεάζεται ούτε από την παρουσία της µουσικής. Ενώ 

δηλαδή η µουσική φαίνεται να αυξάνει τη συχνότητα εµφάνισης των 

ρυθµικών εκφράσεων, να διαφοροποιεί την ανάπτυξή τους στο χρόνο, να 

κινητοποιεί περισσότερο τις χορευτικές κινήσεις και όπως θα δούµε στο 

επόµενο υποκεφάλαιο να προκαλεί περισσότερες, πιο έντονες και 

κυµαινόµενες συγκινήσεις, δεν φαίνεται ωστόσο να επηρεάζει τη ρυθµική 

περιοδικότητα. Το εύρηµα αυτό, κατά τη γνώµη µας, ενισχύει τις υποθέσεις 

του Trevarthen (1999a) για την ύπαρξη ενός εγγενούς κινητήριου παλµού 

(Intrinsic Motive Pulse) που κινητοποιεί και «κατευθύνει» µε ρυθµικό τρόπο 

την κίνηση του σώµατος, ελέγχει την ένταση και τη χαλάρωσή της και 

προκαλεί συγκινησιακές αλλαγές. Ο Trevarthen (2005) υποστηρίζει ότι ο 

ενδογενής  συγχρονισµός των κινήσεων και το χρονικό εύρος µέσα στο οποίο 

βιώνονται οι συγκινήσεις λαµβάνουν χώρα σε τρεις χρονικές ζώνες: α) σε 

εκατοστά του δευτερολέπτου,  β) σε µια περίοδο 2 έως 6 δευτερολέπτων, τότε που 

οι συγκινήσεις µεταδίδουν ευδιάκριτο ενδιαφέρον και πρόθεση στις 

σωµατικές κινήσεις, επιδεικνύουν ποικίλους βαθµούς ευχαρίστησης, φόβου, 

άγχους κ.ά., και προβαίνουν σε εκτιµήσεις κατά την περίοδο του συνεχώς 

ηλεγµένου, συνειδητού και εµπρόθετου χρόνου, του λεγόµενου «ψυχολογικού 

παρόντος», και γ) σε µια περίοδο 30 δευτερολέπτων έως ενός ή δύο λεπτών, τότε που 

οι «αφηγηµατικοί κύκλοι» συγκινησιακής διακύµανσης οδηγούν σε µια 

επικοινωνιακή «περιπέτεια», που έχει αρχή, κορύφωση, χαλάρωση και τέλος. 

Το εύρηµά µας σχετικά µε τη σταθερή διάρκεια της απλής (περίπου 3 

δευτερόλεπτα) και της σύνθετης (περίπου 6 δευτερόλεπτα) ρυθµικής σειράς 

στις δύο Συνθήκες, διάρκειες που επίσης παραµένουν σταθερές στο χρόνο της 

µελέτης (βλ. παρακάτω) ενισχύει την παραπάνω θέση του Trevarthen και 

δείχνει ότι στη µελέτη µας στις Συνθήκες 1 και 2  οι ρυθµοί εµφανίστηκαν στη 

δεύτερη χρονική ζώνη, τη ζώνη του «ψυχολογικού παρόντος».  

Επιπλέον η διάρκεια των 3 δευτερολέπτων φαίνεται ότι είναι µια 

βασική χρονική µονάδα που προσδιορίζεται σε πολλές µελέτες σχετικά µε το 

µουσικό χρόνο. Η έρευνα σε διαφορετικούς τοµείς δείχνει να ενισχύει την 
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άποψη για την ύπαρξη ενός καθολικού παλµού στην ποίηση, στη µουσική, στη 

ρυθµική ανθρώπινη δράση και στην επικοινωνία µητέρας-βρέφους, αν και η 

υπόθεση αυτή χρειάζεται οπωσδήποτε περαιτέρω διερεύνηση. Σχετικές µελέτες 

για τη µουσική φράση στην κλασική µουσική αποκαλύπτουν περιοδικότητες 

ανάµεσα στα 2 και τα 5 δευτερόλεπτα (Fraisse, 1982). Οι Witmann και Pöppel 

(1999) υποστηρίζουν ότι η χρονική διάρκεια των 3 δευτερολέπτων είναι µια 

βασική µονάδα που χρησιµοποιείται από τον εγκέφαλό µας για να οργανώσει 

την εµπειρία και να ενσωµατώσει επιµέρους στοιχεία σε µια ρυθµική σειρά. 

Οι Schleidt και Kien (1997) σε µια νατουραλιστική µελέτη µαγνητοσκόπησαν 

σε πέντε διαφορετικούς πολιτισµούς τις επαναληπτικές κινήσεις του 

ανθρώπινου σώµατος και βρήκαν ότι η διάρκεια των κινήσεων κυµαίνεται 

µεταξύ των 2 και των 3 δευτερολέπτων. Στα βρέφη, οι Lynch, Oller, Steffens 

και Buder (1995) βρήκαν ότι η διάρκεια των φωνητικών εκφράσεων 

κυµαίνεται επίσης µεταξύ 3 και 4.5 δευτερολέπτων. Στην επικοινωνία 

µητέρας-βρέφους, ο Malloch (1999) βρήκε ότι οι φωνητικές ανταλλαγές 

ανάµεσα στους δύο συντρόφους µοιράζονται ένα σταθερό παλµό, η 

περιοδικότητα του οποίου κυµαίνεται ανάµεσα στα 1.5 µε 3 δευτερόλεπτα. 

Στις νατουραλιστικές µελέτες της µίµησης βρεφών-ενηλίκων (µητέρες, 

πατέρες, γιαγιάδες, παππούδες) έχει βρεθεί ότι  η µέση διάρκεια της µίµησης 

κυµαίνεται από 3,2 έως 6 δευτερόλεπτα (Βιταλάκη, 2002, Kugiumutzakis, 

1993, Μαρκοδηµητράκη, 2003). Τα ευρήµατα της παρούσας µελέτης 

συµφωνούν µε τα παραπάνω ευρήµατα, δείχνοντας επιπλέον ότι τα βρέφη 

µπορούν να εκφράζουν ρυθµούς σε απλές και σε σύνθετες χρονικά µορφές, η 

διάρκεια των οποίων παραµένει σταθερή αφενός στις δυο υπό µελέτη 

Συνθήκες και αφετέρου κατά τους πρώτους 10 µήνες της ζωής (βλ. παρακάτω). 

 

6.4  Η αναπτυξιακή πορεία των βρεφικών ρυθµών  

 

6.4.1  Η πορεία ανάπτυξης  του συνόλου των ρυθµών 

Στην απουσία της µουσικής (Συνθήκη 1), οι ρυθµοί των βρεφών 

παρουσίασαν µια οµαλή ανάπτυξη στο χρόνο, από το 2ο µέχρι το 10ο µήνα, µε 
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µια στατιστικώς σηµαντική αύξηση στον 9ο µήνα και µια ακόλουθη 

στατιστικώς σηµαντική πτώση το 10ο µήνα. Η αύξουσα πορεία των ρυθµικών 

εκφράσεων στο χρόνο είναι αναµενόµενη και συνδέεται µε  την ανάπτυξη του 

φωνητικού και κινητικού  συστήµατος. Πιο ειδικά, αυτό µαρτυρείται από την 

στατιστικώς σηµαντική αύξηση των ρυθµικών φωνοποιήσεων τον 9ο µήνα (βλ. 

Γράφ. 7) και την αύξηση του συνδυασµού ρυθµικών φωνοποιήσεων-

χειρονοµιών και κινήσεων χορού κατά τους τελευταίους µήνες (βλ. Γράφ. 11).  

Η παρουσία, ωστόσο της µουσικής (Συνθήκη 2), φάνηκε να 

διαφοροποιεί την πορεία ανάπτυξης των βρεφικών ρυθµών, κύριο 

χαρακτηριστικό της οποίας ήταν οι αυξοµειώσεις κατά τους πρώτους 5 µήνες, 

µε µια χαρακτηριστική στατιστικώς σηµαντική πτώση στους 3.5 µήνες. Μετά 

τον 5ο µήνα, στη Συνθήκη 2, παρουσιάστηκε µια αύξουσα πορεία των 

ρυθµών, µε σηµείο κορύφωσής τους τον 8ο µήνα. Η πτώση στους 3.5 µήνες 

φαίνεται ότι οφείλεται στην πτώση στο χρονικό αυτό σηµείο όλων των ειδών 

των ρυθµών (φωνοποιήσεων, χειρονοµιών, κινήσεων χορού και 

συνδυασµών)( βλ. Γραφ. 7, 8, 9, 10, 11). Η κορύφωση τον 8ο µήνα φαίνεται ότι 

οφείλεται στην αύξηση στο σηµείο αυτό των κινήσεων χορού και του 

συνδυασµού ρυθµικών χειρονοµιών και κινήσεων χορού (βλ. Γραφ. 9, 10). Αν 

και η κορύφωση στους 8 µήνες είναι αναµενόµενη λόγω της ανάπτυξης του 

φωνητικού και του κινητικού συστήµατος, η πτώση στους 3.5 µήνες πιθανόν 

να οφείλεται στην έντονη προσήλωση των βρεφών στη µουσική – αυτό 

τουλάχιστον παρατηρήσαµε στη συστηµατική µικρο-ανάλυση του υλικού της 

έρευνάς µας.  

 Συµπερασµατικά, η σύγκριση ανάµεσα στις δύο Συνθήκες δείχνει ότι η 

ανάπτυξη των βρεφικών ρυθµών φαίνεται να είναι περισσότερο πολύπλοκη 

στη Συνθήκη 2 και τούτο διότι, εκτός από τους παράγοντες ανάπτυξης των 

επιµέρους συστηµάτων, µπορεί επίσης να οφείλεται αφενός στην επίδραση 

της αυτής καθ’ αυτής της µουσικής και αφετέρου στο ρόλο των συγκινήσεων 

τις στιγµές της µουσικής αλληλεπίδρασης. ∆εδοµένου ότι οι συγκινήσεις 

βιώνονται και επιδρούν στη συµπεριφορά κυρίως στη ζώνη του 

«ψυχολογικού παρόντος» (βλ. παραπάνω) είναι πολύ πιθανόν να συνέβαλαν 
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καταλυτικά στην αυξοµείωση των συχνοτήτων των ρυθµικών εκφράσεων 

ειδικά στη Συνθήκη 2 όπου υπήρχε παρουσία µουσικής. Τέλος, η πτώση που 

παρατηρείται από τον 8ο προς το 10ο µήνα είναι σε συµφωνία µε σχετικές 

µελέτες των Thelen (1981) και Trevarthen (2005), και ίσως οφείλεται στο 

γεγονός ότι τα βρέφη στη διάρκεια των τελευταίων µηνών του πρώτου 

χρόνου αποκτούν τη δυνατότητα να κινούνται από µόνα τους, δείχνοντας 

µεγάλο ενδιαφέρον για το ευρύτερο περιβάλλον και τα πράγµατα (περίοδος 

δευτερογενούς διυποκειµενικότητας), αναπτυξιακή φάση που πιθανόν να 

µειώνει κάπως την παραγωγή της  έντονης ρυθµικής δραστηριότητας. 

 

6.4.2 Η πορεία ανάπτυξης των ειδών του ρυθµού 

Ρυθµικές φωνοποιήσεις 

Η πορεία ανάπτυξης των ρυθµικών φωνοποιήσεων και στις δύο 

Συνθήκες είναι κυµατοειδής, αύξουσα, µε κορυφώσεις στους 2.5, 4, 7 και 9 

µήνες. Στη Συνθήκη 1 η αύξηση στους 9 µήνες και στη Συνθήκη 2 η κορύφωση 

στους 7 µήνες ήταν στατιστικώς σηµαντικές. Επίσης στη Συνθήκη 2 

παρατηρήθηκε µείωση των ρυθµικών φωνοποιήσεων µεταξύ 3 και 6 µηνών, 

δηλαδή, η παρουσία της µουσικής φάνηκε να µειώνει τη ρυθµική φωνητική 

δραστηριότητα των βρεφών (βλ. Γράφ. 7) - τα βρέφη δεν κινητοποιούνταν να 

«τραγουδήσουν» µαζί µε τη µουσική. Η µείωση αυτή µπορεί να οφείλεται στη 

συνδυασµένη επίδραση δύο παραγόντων, αφενός στην ανάπτυξη του 

εγγύτερου κινητικού ελέγχου των χεριών και την αυξανόµενη επίγνωση του τι 

µπορούν να κάνουν τα χέρια (Daniel & Lee, 1990· Held, 1985· Trevarthen, 

1984· von Hofsten, 1986) και αφετέρου στην προσήλωση των βρεφών στη 

µουσική, την οποία εµείς παρατηρήσαµε κατά τη χρονική αυτή περίοδο. Η 

ανάπτυξη του φωνητικού συστήµατος, ειδικά του βαβίσµατος και των 

λαρυγγικών ήχων, µεταξύ 6 και 9 µηνών, πιθανόν να ερµηνεύουν την αύξηση 

των ρυθµικών φωνοποιήσεων κατά το χρονικό αυτό διάστηµα (Holmgren, 

Lindblom, Aurelius, Jalling & Zetterström, 1986· Trevarthen & Aitken, 2003· 

van der Steln & Koopmans-van Beinum, 1986), οι οποίες στη Συνθήκη 2 

ενισχύονται από το µουσικό ήχο.  
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Ρυθµικές χειρονοµίες 

Η πορεία ανάπτυξης των ρυθµικών χειρονοµιών και στις δύο Συνθήκες 

είναι κυµατοειδής, αύξουσα, µε κορυφώσεις στη Συνθήκη 1 στους 5 µήνες    

και στη Συνθήκη 2 στους  2,  3,  7 και 10 µήνες – µόνο η  αύξηση στους 10 

µήνες είναι στατιστικώς σηµαντική (βλ. Γράφ. 8). Αυτή η πορεία ανάπτυξης 

των ρυθµικών χειρονοµιών συνδέεται πιθανόν µε την ανάπτυξη, από τους 3 

µέχρι τους 5 µήνες, α) του κινητικού συντονισµού, β) του αντιληπτικο-

κινητικού ελέγχου (από το κεφάλι προς τα δάχτυλα του ποδιού), γ) του 

ελέγχου της κεφαλής, δ) της σταθεροποίησης της έκτασης των χεριών για να 

φτάσει το βρέφος ένα αντικείµενο και ε) του πιασίµατος των αντικειµένων 

που κινούνται µπροστά του. Από τους 6 έως τους 9 µήνες, η πορεία ανάπτυξης 

των ρυθµικών χειρονοµιών συνδέεται επίσης πιθανόν α) µε την εµφάνιση του 

µπουσουλήµατος, β) την τάση για όρθια θέση, για ρυθµικό χτύπηµα των 

αντικειµένων και γ) την απόλαυση της κίνησης (Daniel & Lee, 1990· 

Holmgren και συν., 1986· Trevarthen & Aitken, 2003· van der Steln & 

Koopmans-van Beinum, 1986). 

Κινήσεις χορού 

Η πορεία ανάπτυξης των κινήσεων χορού στη Συνθήκη 1 είναι 

περισσότερο οµαλή από την πορεία ανάπτυξης των κινήσεων χορού στη 

Συνθήκη 2 (παρουσία  µουσικής), η οποία παρουσίασε ποικίλες αυξοµειώσεις 

στο χρόνο (βλ. Γράφ. 9). Στη Συνθήκη 1 παρατηρούνται δύο µη στατιστικώς 

σηµαντικές κορυφώσεις, στους 3.5 και 8 µήνες και στη Συνθήκη 2 µία 

στατιστικώς σηµαντική κορύφωση στους 4 και µία άλλη, µη στατιστικώς 

σηµαντική, στους 9 µήνες. Η κορύφωση στον 9ο µήνα φαίνεται ιδιαίτερα 

ενδιαφέρουσα, όταν λάβουµε υπόψη ότι οι ρυθµικές φωνοποιήσεις και οι 

ρυθµικές χειρονοµίες τείνουν να µειώνονται στον 9ο µήνα, όταν το βρέφος 

ακούει µουσική (Συνθήκη 2). Τα βρέφη του δείγµατός µας όταν παίζουν µόνα 

τους (Συνθήκη 1) σε ένα ήσυχο δωµάτιο παράγουν αυθόρµητα κάποιες 

«ήπιες» χορευτικές κινήσεις µε όλο τους το σώµα, οι οποίες αυξάνονται µε 

τρόπο «έντονο» στη Συνθήκη 2 (παρουσία µουσικής) ειδικά τον 4ο µήνα, όταν 

αυξάνεται ο έλεγχος του άξονα του σώµατος, καθώς επίσης και τον 9ο µήνα, 
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όταν το βρέφος σπρώχνει τον εαυτό του να σηκωθεί (Daniel & Lee, 1990· 

Trevarthen & Aitken, 2003· van der Steln & Koopmans-van Beinum, 1986). 

Συνδυασµός χειρονοµιών-κινήσεων χορού 

Η πορεία ανάπτυξης του συνδυασµού των ρυθµικών χειρονοµιών και 

των κινήσεων χορού στις δύο Συνθήκες είναι κυµατοειδής µε κορυφώσεις 

στους 3 και τους 8 µήνες  – µόνο η  αύξηση στους 3 µήνες  στη Συνθήκη 2 είναι 

στατιστικώς σηµαντική. Η σύγκριση ανάµεσα στις δύο Συνθήκες έδειξε µία 

µόνο στατιστικώς σηµαντική διαφορά στον 8ο µήνα, καθώς σε αυτήν την 

ηλικία τα βρέφη φαίνεται να παράγουν περισσότερες κινήσεις µε όλο τους το 

σώµα όταν ακούγεται µουσική. Η µουσική (Συνθήκη 2) δεν φαίνεται να 

διαφοροποιεί  την ανάπτυξη του συνδυασµού των χειρονοµιών – κινήσεων 

χορού των βρεφών, ιδιαίτερα κατά τους πρώτους 7 µήνες, όπου η πορεία είναι 

αρκετά όµοια (βλ. Γράφ. 10).  Στη Συνθήκη 1 (απουσία της µουσικής) είναι 

ενδιαφέρουσα η αύξηση στους 3 µήνες και η ακόλουθη στατιστικώς 

σηµαντική πτώση από τους 3 στους 3.5 µήνες. Στην ίδια Συνθήκη αν και οι 

ρυθµικές φωνοποιήσεις, οι χειρονοµίες και οι κινήσεις χορού παρουσιάζουν 

µια µικρή αύξηση στους 3.5 µήνες, ο συνδυασµός χειρονοµιών – κινήσεων 

χορού τείνει να πέφτει, ενώ στους 4 και 5 µήνες κανένα από τα βρέφη δεν 

έκανε το συγκεκριµένο είδος ρυθµικής έκφρασης. Η αύξηση του συνδυασµού 

χειρονοµιών-κινήσεων χορού τους πρώτους 3 µήνες πιθανόν να σχετίζεται µε 

το εύρηµα των Kravitz και Boehm (1971) ότι γύρω στους 2.5 µήνες, όταν το 

βρέφος είναι ξαπλωµένο ανάσκελα, εµφανίζεται το αυθόρµητο ρυθµικό 

τίναγµα των ποδιών και στη συνέχεια, µεταξύ 4 και 7 µηνών, µειώνεται. Από 

τον 4ο µήνα και µετά, το βρέφος µπορεί να µείνει καθισµένο και λίγο 

αργότερα, ιδιαίτερα γύρω στον 6ο µήνα, εµφανίζεται σαφώς αυξηµένη η 

ρυθµική κίνηση του κορµού (Kravitz και Boehm, 1971). Αν και η συχνότητα 

του συνδυασµού ρυθµικών χειρονοµιών και κινήσεων χορού είναι µικρότερη 

από εκείνη των ρυθµικών φωνοποιήσεων, των ρυθµικών χειρονοµιών και των 

κινήσεων χορού, η αµυδρή  εµφάνισή της στους 2 µήνες, η κορύφωσή της 

στους 3 µήνες, η µείωσή της µεταξύ 3.5 και 5 µηνών και η σαφής αύξησή της 

µέχρι τους 10 µήνες, µε µια σαφή κορύφωση στους 8 µήνες (κυρίως όταν τα 
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βρέφη ακούν µουσική), δείχνει την εξάρτησή της από την ωρίµανση του 

κινητικού συστήµατος και ταυτόχρονα δηλώνει την τάση των βρεφών στο 

χρόνο της µελέτης να µην αρκούνται σε µονο-τροπικούς ρυθµούς, αλλά να 

προσπαθούν να φτάσουν σε συνδυασµούς ρυθµών. 

Συνδυασµός ρυθµικών φωνοποιήσεων – χειρονοµιών – κινήσεων χορού 

Η πορεία ανάπτυξης του συνδυασµού των ρυθµικών φωνοποιήσεων - 

χειρονοµιών - κινήσεων χορού στις δύο Συνθήκες εµφανίζεται σε σταθερά 

χαµηλές συχνότητες κατά τη διάρκεια των πρώτων 5 µηνών στη Συνθήκη 1 

και των πρώτων 7 µηνών στη Συνθήκη 2, και στη συνέχεια αυξάνεται µε µια 

κορύφωση στους 9 µήνες. Ο συνδυασµός αυτός και στις δύο Συνθήκες  

εµφανίζεται σε σταθερά χαµηλές συχνότητες κατά τη διάρκεια των πρώτων 5 -

7 µηνών, προφανώς επειδή ο συντονισµός τριών τρόπων ρυθµού απαιτεί 

περισσότερη προσπάθεια από ό,τι ο συνδυασµός δύο τρόπων ρυθµού ή από 

ό,τι η έκφραση ενός µόνο τρόπου ρυθµού. Η ικανότητα αυτή φαίνεται ότι 

αναπτύσσεται µετά το πρώτο εξάµηνο και αυτό µαρτυρείται από το ότι στη 

Συνθήκη 1, στην ηλικία των 3.5 και 4 µηνών κανένα από τα 15 βρέφη δεν 

εµφάνισε το συνδυασµό αυτό και στη Συνθήκη δύο το ίδιο παρατηρήθηκε 

στην ηλικία µεταξύ 5 και 7 µηνών. Όπως και ο προηγούµενος έτσι και ο 

παρών συνδυασµός εξαρτάται από την ωρίµανση του κινητικού και του 

φωνητικού συστήµατος (Daniel & Lee, 1990· Held, 1985· Holmgren και συν.,  

1986· Trevarthen, 1984· van der Steln & Koopmans-van Beinum, 1986· von 

Hofsten, 1986) και µαρτυρεί την προσπάθεια των βρεφών, ειδικά κατά το 

δεύτερο εξάµηνο του πρώτου χρόνου, να επιτύχουν το µέγιστο δυνατόν, 

δηλαδή, να συντονίσουν τρεις τρόπους ρυθµού.  

 

6.4.3  Η πορεία ανάπτυξης της διάρκειας του ρυθµού 

Όπως είδαµε παραπάνω η διάρκεια των απλών σειρών ρυθµού (γύρω 

στα 3 δευτερόλεπτα) και των σύνθετων σειρών ρυθµού (γύρω στα 6 

δευτερόλεπτα) εντός κάθε Συνθήκης και µεταξύ των δύο Συνθηκών 

διατηρείται σταθερή. Επιπλέον, η ανάλυση των διαρκειών των ρυθµικών 

εκφράσεων στο χρόνο της µελέτης και στις δύο Συνθήκες δεν έδειξε καµία 
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στατιστικώς σηµαντική διαφορά ανάµεσα στους εξεταζόµενους µήνες, ούτε 

στις απλές, ούτε στις συνεχείς ρυθµικές σειρές. Ούτε η µουσική (Συνθήκη 2) 

φαίνεται να επηρεάζει τη σταθερότητα αυτή από το 2ο µέχρι το 10 µήνα, στη 

ζώνη του «ψυχολογικού παρόντος», όπου λαµβάνει χώρα η ρυθµική έκφραση 

και επικοινωνία των βρεφών – εύρηµα που υποστηρίζει τη θέση του 

Trevarthen για την ύπαρξη ενός καθολικού παλµού. 

 

6.5 Συγκινησιακές εκφράσεις πριν, κατά και µετά το ρυθµό: Η απόλαυση 

του βιώµατος του ρυθµού 

 

Συνθήκη 1 

Στην απουσία µουσικής (Συνθήκη 1) πριν, κατά και µετά από την 

εµφάνιση της ρυθµικής δραστηριότητας παρουσιάστηκαν στο σύνολο του 

δείγµατος πέντε συγκινησιακές εκφράσεις – η ουδέτερη έκφραση, το 

ενδιαφέρον προς το χώρο, το ενδιαφέρον προς το σώµα, η ευχαρίστηση και η 

χαρά (βλ. Πίν. 11).  

Πριν από την εµφάνιση του ρυθµού επικράτησε το ενδιαφέρον προς 

τον χώρο (Ν=313) και ακολούθησαν η ευχαρίστηση (Ν=91), η ουδέτερη 

έκφραση (Ν=34), η χαρά (Ν=16) και το ενδιαφέρον προς το σώµα (Ν=14).  

Κατά τη διάρκεια εµφάνισης του ρυθµού µειώθηκε το ενδιαφέρον προς το 

χώρο (από Ν=313 σε Ν=233), σχεδόν διπλασιάστηκε η ευχαρίστηση (από Ν=91 σε 

Ν=177), αυξήθηκε η χαρά (από Ν=16 σε Ν=27), µειώθηκε η ουδέτερη έκφραση 

(από Ν=34 σε Ν=21) και µειώθηκε λίγο το ενδιαφέρον προς το σώµα (από 

Ν=14 σε Ν=12). Το βίωµα του ρυθµού συνοδεύεται από αυξηµένη 

ευχαρίστηση και χαρά. Πρόκειται για µια ατοµική ρυθµική δράση που όχι 

µόνο κινητοποιείται, όπως ισχυρίζεται ο Trevarthen (2005), από συγκινήσεις 

(στη συγκεκριµένη περίπτωση από τις συγκινήσεις του ενδιαφέροντος, της 

ευχαρίστησης και της χαράς, που προηγούνται του ρυθµού) αλλά και 

συνοδεύεται από κυµαινόµενες συγκινήσεις και ειδικά από την αύξηση της 

ευχαρίστησης και της χαράς, χωρίς να παύει να υπάρχει το ενδιαφέρον προς 
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το χώρο, το οποίο µειώνεται κατά τη διάρκεια του ρυθµού, λες και «δίνει» τόπο και 

ενέργεια στις συγκινήσεις της απόλαυσης. 

Μετά το πέρας της ρυθµικής δραστηριότητας η ευχαρίστηση µειώθηκε, 

αλλά συνέχισε να παραµένει υψηλή συγκριτικά µε το πριν του ρυθµού διάστηµα 

(Πριν: Ν= 91, Κατά: Ν=177,  Μετά: Ν=122), η χαρά εξακολουθεί να βρίσκεται στο 

ίδιο σχεδόν επίπεδο µε εκείνη κατά τη διάρκεια του ρυθµού (Πριν: Ν= 16, Κατά: 

Ν=27,  Μετά: Ν=25), το ενδιαφέρον προς το χώρο αυξήθηκε (Πριν: Ν= 313, 

Κατά: Ν=233, Μετά: Ν=284), το ίδιο και η ουδέτερη έκφραση, ενώ το 

ενδιαφέρον προς το σώµα παρέµεινε σταθερό (βλ. Πίν. 11). Αυτό, δηλαδή που 

παρατηρείται στις συγκινησιακές εκφράσεις µετά το πέρας του ρυθµού είναι η 

αύξηση του ενδιαφέροντος προς το χώρο, λες και το παιδί ψάχνει «κάτι» για 

να ξαναρχίσει µια νέα δραστηριότητα και το ενδιαφέρον αυτό χρωµατίζεται, 

συνοδεύεται από περισσότερη ευχαρίστηση και χαρά – το βίωµα του ρυθµού 

άφησε ως «κατάλοιπο» περισσότερη χαρά και ευχαρίστηση. 

Συµπερασµατικά, στη Συνθήκη 1 οι ρυθµοί φαίνεται ότι 

κινητοποιήθηκαν κυρίως από τις συγκινήσεις του ενδιαφέροντος, της 

ευχαρίστησης και της χαράς, από την αύξηση των δύο τελευταίων τις στιγµές 

του ρυθµού και από τη διατήρησή τους και µετά το πέρας του. Το όλο βίωµα 

του βρέφους είχε στον «ψυχολογικό χρόνο» που εκτυλίχτηκε µια αύξουσα 

χροιά απόλαυσης. 

 

Συνθήκη 2 

Στην παρουσία µουσικής (Συνθήκη 2) πριν, κατά και µετά από την 

εµφάνιση του ρυθµού παρουσιάστηκαν στο σύνολο του δείγµατος παραπάνω 

συγκινησιακές εκφράσεις από τις 5 που παρουσιάστηκαν στη Συνθήκη 1. Στη 

Συνθήκη 2 εµφανίστηκαν οι ακόλουθες 8 συγκινησιακές εκφράσεις: η 

ουδέτερη έκφραση, το ενδιαφέρον προς το χώρο, το ενδιαφέρον προς το 

σώµα, το ενδιαφέρον προς τον ήχο, η έκπληξη, η ευχαρίστηση, η χαρά και η 

έξαρση (βλ. Πίν. 12). Πριν επιχειρήσουµε µια ερµηνεία της διακύµανσης των 

παραπάνω συγκινησιακών εκφράσεων κατά τη διάρκεια της βρεφικής 

ρυθµικής δραστηριότητας τις στιγµές που ακούγονταν από το µαγνητόφωνο 
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τα παιδικά τραγούδια, χρειάζεται να δούµε το θεωρητικό πλαίσιο ερµηνείας 

και κυρίως τη σειρά δραστηριοτήτων των βρεφών. 

Όπως τονίσαµε στη Μεθοδολογία, η παρούσα µελέτη επικεντρώνεται 

κυρίως στην κινητική, φωνητική, επικοινωνιακή, συγκινησιακή και 

αφηγηµατική όψη της µουσικής εµπειρίας των βρεφών και λιγότερο στην 

αντιληπτική και γνωστική όψη της.  

 Συχνά όταν ακούµε ένα µουσικό έργο, έχουµε την εντύπωση ότι µας 

αφηγείται µια ιστορία, που ζωντανεύει µέσα µας και µας κάνει να 

ονειρευτούµε πιθανούς πολλές φορές στόχους, σε πιθανά µέρη, µακριά από 

τις ανάγκες και τις περιστάσεις του παρόντος. 

 Υποστηρίζοντας ότι το ηχογραφηµένο παιδικό τραγούδι που άκουγαν 

τα βρέφη στη Συνθήκη 2 δεν λειτουργεί ως ένα «ερέθισµα» που απλά 

προκαλεί την «αντίδραση» των βρεφών, επικεντρώσαµε το ενδιαφέρον µας 

και στις συγκινησιακές εκφράσεις που µπορεί να συνόδευαν τη βρεφική 

ρυθµική δραστηριότητα και εξετάσαµε αν τα βρέφη ανταποκρίνονται 

περισσότερο ρυθµικά σε συγκεκριµένα σηµεία ανάπτυξης του τραγουδιού. 

 Τα αποτελέσµατα της µικρο-ανάλυσης σε συνδυασµό µε την 

παρατήρηση του βίντεο, προσδιόρισαν τις παρακάτω τέσσερις 

«δραστηριότητες» των βρεφών όταν το µαγνητόφωνο άρχιζε την εκποµπή 

των παιδικών τραγουδιών. Τα τέσσερα αυτά «βήµατα» νοµίζουµε ότι µας 

βοηθούν να έχουµε µια πιο ολοκληρωµένη εικόνα για το πώς τα βρέφη της 

µελέτης µας ανταποκρίθηκαν στην µουσική και ποιες συγκινησιακές 

εκφράσεις τα χρωµάτισαν: 

1ο Βήµα: Αναζήτηση (στροφή σώµατος, κεφαλής και µατιών) και 

προσανατολισµός (των µατιών) προς την πηγή του ήχου. 

2ο Βήµα: Έκφραση ενδιαφέροντος, προσήλωση  στην µουσική, µε το σώµα σε 

ακινησία. 

3ο Βήµα:  Έκφραση έκπληξης και περιέργειας στα απροσδόκητα σηµεία του 

τραγουδιού, που ήταν: α) η έναρξη του τραγουδιού, β) το τέλος του α΄ µέρους, 

γ) η παύση των 10 δευτερολέπτων, και δ) η επανάληψη της αρχής του β΄ 

µέρους του τραγουδιού. 
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4ο Βήµα: Αύξηση της ρυθµικής δραστηριότητας των βρεφών κατά τη διάρκεια της 

παύσης των 10 δευτερολέπτων, µετά το τέλος του α΄ µέρους του τραγουδιού. 

Θεωρώντας την φράση του τραγουδιού ως βασική χρονική µονάδα ανάλυσης, 

αναλύσαµε και κωδικοποιήσαµε τις φράσεις των τεσσάρων παιδικών 

τραγουδιών που άκουγαν τα βρέφη από το 2ο µέχρι το 10ο µήνα (βλ. σχ. 

Μεθοδολογία, υποκεφάλαιο 4.4.4.2). Η εισαγωγική µελωδία στην αρχή του 

τραγουδιού, οι επαναλαµβανόµενες φράσεις, η παύση των 10 δευτερολέπτων 

που εισήγαµε στο τέλος κάθε τραγουδιού και η επανάληψη της αρχής του 

τραγουδιού, έδωσαν, νοµίζουµε, µια  αφηγηµατική πλοκή στην ανάπτυξη του 

τραγουδιού. Τα ποσοστά εµφάνισης των βρεφικών ρυθµικών εκφράσεων 

έδειξαν ότι και στα τέσσερα τραγούδια – µε µικρές εξαιρέσεις στο τέταρτο – 

υπήρξε µια αύξηση του αριθµού των ρυθµικών εκφράσεων στην έναρξη του 

τραγουδιού και µια ακόµη µεγαλύτερη αύξηση των ρυθµικών εκφράσεων κατά τη 

διάρκεια της παύσης  µετά το τέλος του τραγουδιού. 

Σχετικά µε τις συγκινησιακές εκφράσεις των βρεφών στη Συνθήκη 2, 

βρέθηκε ότι πριν από την εµφάνιση του ρυθµού – κατά τη διάρκεια που το 

βρέφος άκουγε το παιδικό τραγούδι -  επικράτησε το ενδιαφέρον προς τον ήχο 

(Ν=412) και ακολούθησαν η ευχαρίστηση (Ν=105), το ενδιαφέρον προς το 

χώρο (Ν=72), το ενδιαφέρον προς το σώµα (Ν=22), η χαρά (Ν=16), η έκπληξη 

(Ν=13) η ουδέτερη έκφραση (Ν=4) και η έξαρση (Ν=1).  

Κατά τη διάρκεια εµφάνισης του ρυθµού µειώθηκε το ενδιαφέρον προς τον 

ήχο (από Ν=412 σε Ν=324), αυξήθηκε η ευχαρίστηση (από Ν=105 σε Ν=198), 

διπλασιάστηκε η χαρά (από Ν=16 σε Ν=33), αυξήθηκε η έκπληξη (από Ν=13 σε 

Ν=22), αυξήθηκε η έξαρση (από Ν=1 σε Ν=5), µειώθηκε το ενδιαφέρον προς το 

χώρο (από Ν=72 σε Ν=51), µειώθηκε το ενδιαφέρον προς το σώµα (Ν=22 σε 

Ν=13) και η ουδέτερη έκφραση παρέµεινε σχεδόν σταθερή (από Ν=4 σε Ν=3).  

Όπως και στη Συνθήκη 1 έτσι και στη Συνθήκη 2 το βίωµα του ρυθµού 

συνοδεύεται από αυξηµένη ευχαρίστηση και χαρά, αλλά τώρα επιπλέον 

παρουσιάζεται – έστω και σε µικρές συχνότητες -  αύξηση της έκπληξης και 

της έξαρσης. Επίσης, το ενδιαφέρον προς τον ήχο, το χώρο και το σώµα 

µειώνεται αφήνοντας «τόπο» και ενέργεια στη χαρά και την ευχαρίστηση. 
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Όµως, στο σηµείο αυτό πρέπει να τονιστεί ότι η µείωση του ενδιαφέροντος 

προς τον ήχο (Πριν: Ν=412, Κατά: Ν=324) δεν σηµαίνει εξαφάνιση του 

ενδιαφέροντος προς τον ήχο, διαφορετικά το βρέφος δεν θα µπορούσε να 

ακούσει και να συντονίσει τους ρυθµούς του µε τους ρυθµούς των παιδικών 

τραγουδιών.  

Μετά το πέρας της ρυθµικής δραστηριότητας η ευχαρίστηση µειώνεται, 

αλλά εξακολουθεί να παραµένει υψηλότερη συγκριτικά µε το πριν του ρυθµού 

διάστηµα (Πριν: Ν= 105, Κατά: Ν=198,  Μετά: Ν=139), το ίδιο ισχύει για τη 

χαρά (Πριν: Ν= 16, Κατά: Ν=33,  Μετά: Ν=22), το ίδιο ισχύει για την έκπληξη 

(Πριν: Ν= 13, Κατά: Ν=22, Μετά: Ν=20), η έξαρση µειώνεται (Πριν: Ν= 1, 

Κατά: Ν=5,  Μετά: Ν=1), το  ενδιαφέρον προς τον ήχο αυξάνεται (Πριν: Ν= 

412, Κατά: Ν=324,  Μετά: Ν=367), το ίδιο ισχύει για το ενδιαφέρον προς το 

σώµα (Πριν: Ν= 22, Κατά: Ν=13, Μετά: Ν=19), το ίδιο ισχύει για το 

ενδιαφέρον προς τον χώρο (Πριν: Ν= 72, Κατά: Ν=51,  Μετά: Ν=76),  και η 

ουδέτερη έκφραση παρέµεινε σχεδόν σταθερή (Πριν: Ν= 4, Κατά: Ν=3,  Μετά: 

Ν=5) (βλ. Πίν. 12). Αυτό, δηλαδή που παρατηρείται στις συγκινησιακές 

εκφράσεις µετά το πέρας του ρυθµού είναι η αύξηση του ενδιαφέροντος προς 

το χώρο, προς το σώµα και προς το µουσικό ήχο, ως εάν το βρέφος ψάχνει και 

προσδοκά «κάτι» για να ξαναρχίσει µια νέα µουσική δραστηριότητα. Όπως 

και στη Συνθήκη 1 έτσι και στη Συνθήκη 2 µετά το πέρας του ρυθµού το 

αυξηµένο ενδιαφέρον συνοδεύεται από περισσότερη ευχαρίστηση, έκπληξη 

και χαρά. 

Αν και η αύξηση της έξαρσης, της έκπληξης και της χαράς εµφανίζεται 

σε χαµηλές συχνότητες (ενώ η ευχαρίστηση σε υψηλές συχνότητες) και 

οπωσδήποτε η διερεύνηση των συγκινησιακών εκφράσεων κατά τους 

βρεφικούς ρυθµούς χρειάζεται περαιτέρω και πιο συστηµατική διερεύνηση, 

ωστόσο εκφράζει µια τάση που φαίνεται ότι βρίσκεται σε συµφωνία µε τα 

αποτελέσµατα άλλων µελετών που διερευνούν τις συγκινησιακές συνιστώσες 

των επικοινωνιακών συµπεριφορών των βρεφών µεταξύ τους και µε τους 

ενήλικες. Η Κοκκινάκη (Kokkinaki, 1998· Kokkinaki & Kugiumutzakis, 2000) 

βρήκε επικράτηση της ευχαρίστησης και του ενδιαφέροντος στη µίµηση 
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βρέφους-µητέρας και βρέφους-πατέρα σε δείγµατα από την Κρήτη και τη 

Σκωτία κατά τους πρώτους 6 µήνες. Η Μαρκοδηµητράκη (2003) βρήκε 

αύξηση της ευχαρίστησης και του µεικτού συναισθήµατος ευχαρίστησης-

ενδιαφέροντος κατά τη διάρκεια των µιµήσεων των διδύµων µεταξύ τους και 

του κάθε διδύµου µε τους ενήλικες (µητέρα, πατέρα, γιαγιάδες, παππούδες) 

κατά τη διάρκεια του πρώτου έτους. Τα ευρήµατα αυτά ανάγκασαν την 

ερευνητική οµάδα να δώσει ένα νέο ορισµό της µίµησης κατά τη βρεφική 

ηλικία, στον οποίο τονίζεται το µοίρασµα, όχι µόνο όµοιων πράξεων, 

προθέσεων και κινήτρων, αλλά και όµοιων συγκινήσεων στις φυσικές 

µιµητικές επικοινωνίες των βρεφών µε τους σηµαντικούς άλλους 

(Kugiumutzakis, Kokkinaki, Markodimitraki & Vitalaki, 2005, σελ. 176). 

Επίσης, η  Σεµιτέκολου (2003) βρήκε αύξηση της ευχαρίστησης και µείωση του 

ενδιαφέροντος κατά τη διάρκεια των παιγνιωδών επεισοδίων βρεφών-

γονέων. 

 Καταλήγουµε στο συµπέρασµα ότι στη µελέτη µας τα βρέφη δεν 

άκουγαν το τραγούδι απλά ως παθητικοί ακροατές, αλλά ανταποκρίνονταν 

και συµµετείχαν σε αυτό ενεργά. Άκουγαν πολύ προσεκτικά την αρχή του 

τραγουδιού, αναζητώντας την προέλευση του ήχου και εξέφραζαν µε πολύ 

χαρακτηριστικές εκφράσεις προσώπου έκπληξη και ενδιαφέρον. Φαίνονταν να 

διερευνούν το µουσικό ήχο και να προσπαθούν να «αλληλεπιδράσουν» µαζί του µε 

κάποια µορφή «διαλόγου», συµµετέχοντας µε χορό και τραγούδι, που συνοδεύονταν 

από χαρακτηριστικές εκφράσεις ευχαρίστησης, οι οποίες συχνά κορυφώνονταν σε πιο 

έντονες εκφράσεις χαράς ή έξαρσης.  Τα βρέφη µοιράζονταν ρυθµούς και συγκινήσεις. 

Υποστηρίξαµε παραπάνω ότι δυνητικός άλλος στο βρεφικό νου δεν είναι µόνο 

ένα πρόσωπο, αλλά ένα πιο γενικευµένο άλλο,  η µουσική, ως εκπρόσωπος της 

κουλτούρας. Υποθέσαµε ότι όταν αρχίζει η µουσική επικοινωνία, στο βρεφικό 

νου η πραγµατική µουσική (π.χ. τραγούδια της Συνθήκης 2) καταλαµβάνει τη θέση 

του  δυνητικού, του γενικευµένου, του µουσικού άλλου και το βρέφος µε κάθε 

δυνατό ρυθµικό τρόπο, αλλά κυρίως µε τις κινήσεις χορού και τις ρυθµικές 

χειρονοµίες µετέχει, µοιράζεται και προσπαθεί να συντονίσει τους όποιους 

φυσικούς ρυθµούς διαθέτει µε τους µουσικούς ρυθµούς. Η παραπάνω 
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ερµηνεία των αποτελεσµάτων σχετικά µε τις συγκινησιακές εκφράσεις πριν, 

µετά, αλλά κυρίως κατά τη διάρκεια του βρεφικού ρυθµού δείχνει ότι ο 

πυρήνας αυτής της µουσικής επικοινωνίας είναι  σαφώς συγκινησιακός. 

Λαµβάνοντας υπόψη µας την έντονη ρυθµική δραστηριότητα των 

βρεφών κατά τη διάρκεια της παύσης των 10 δευτερολέπτων, µπορούµε ίσως 

να υποθέσουµε ότι η παύση αποτέλεσε µια σαφή πρόσκληση εµπλοκής προς 

το βρέφος, η οποία µε ενήλικους όρους µπορεί να αποδοθεί «έλα, τώρα είναι η 

σειρά σου». Αναµφισβήτητα υπάρχει µια ουσιαστική διαφορά στην έκφραση 

της µουσικότητας, ανάµεσα σε ένα πρόσωπο που ακούει µόνο του µουσική 

και στο µοίρασµα µιας κοινής µουσικής εµπειρίας ανάµεσα σε δύο ανθρώπους 

(Συνθήκη 3, βλ. παρακάτω). Στην κοινή µουσική συναναστροφή, ο ένας 

µπορεί να προβλέψει τις πράξεις και τις προθέσεις του άλλου και 

αυτοσχεδιάζοντας να οδηγηθούν από κοινού στο αποτέλεσµα της µουσικής 

αλληλεπίδρασης. Στην περίπτωση του ηχογραφηµένου τραγουδιού, είναι η 

παρουσία της µουσικής, η µελωδία, το τέµπο, η ιστορία (αφήγηση) του 

τραγουδιού που αποκτούν νόηµα και φαίνεται «να λένε κάτι» στο βρέφος, 

κάτι που ενέχει και προκαλεί συγκίνηση. Βέβαια η µουσική δεν 

προσδιορίζεται µόνο στο περιεχόµενο του νοήµατος, ως προϊόν µιας 

αφήγησης, αλλά κυρίως στη δυναµική του νοήµατος, στην κινητοποίηση µέσα 

από τη δηµιουργία, τη συν-κατασκευή του νοήµατος. Είναι αυτό που πολύ 

χαρακτηριστικά περιγράφουν οι Trevarthen και Schögler (2005), 

«τραγουδάµε για να αγγίξουµε το πνεύµα του άλλου, όπως το βιώνουµε στον 

εαυτό µας».  

Είναι ιδιαίτερα σηµαντικό στο σηµείο αυτό να επισηµάνουµε τη χαρά 

της συµµετοχής των βρεφών στη µουσική, την απόλαυση, τη διασκέδαση του 

παιχνιδιού µε την µουσική. Παραπάνω περιγράψαµε (έλλογα) τα 

αποτελέσµατα της ανάλυσης σχετικά µε την αύξηση των θετικών συγκινήσεων 

κατά τη διάρκεια της ρυθµικής δραστηριότητας, ωστόσο η ένταση της χαράς 

και η εµπειρία της διασκέδασης και της απόλαυσης της µουσικής µπορεί κατά τη 

γνώµη µας να αποδοθεί περισσότερο µέσα από την εικόνα του βίντεο. 
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6.6  Το αυθόρµητο τραγούδι της µητέρας, το είδος και η ανάπτυξή του στο   

χρόνο 

 

 Επεκτείνοντας τη θέση που αναπτύξαµε στις δύο πρώτες Συνθήκες 

σχετικά µε το δυνητικό, γενικευµένο µουσικό άλλο, υποστηρίζουµε ότι στη 

Συνθήκη 3, στη φυσική αλληλεπίδραση µητέρας- βρέφους, η µητέρα 

καταλαµβάνει στο βρεφικό νου τη θέση του δυνητικού άλλου και όταν 

τραγουδά καταλαµβάνει και τη θέση του δυνητικού, γενικευµένου µουσικού 

άλλου. Η παρουσία της µητέρας που τραγουδά στο βρέφος της είναι κυρίως 

φυσική και ψυχολογική, αλλά ταυτόχρονα και πολιτισµική – το εισαγάγει στα 

νάµατα της τοπικής, της πιο γενικής ή και της οικουµενικής ανθρώπινης 

κουλτούρας, µέσω του τραγουδιού της. Στη Συνθήκη 3, βρέφος και µητέρα 

µέσα από τη σύµπλευση ρυθµών, συγκινήσεων, µικρο-αφηγήσεων, 

αυτοσχεδιάζοντας και προβλέποντας ο ένας τις πράξεις του άλλου, 

οδηγούνται από κοινού σε νέες αφηγηµατικές µουσικές «περιπέτειες» (βλ. 

επόµενο υποκεφάλαιο). 

Οι µητέρες του δείγµατός µας, άλλες σε µεγαλύτερο και άλλες σε 

µικρότερο βαθµό, συνήθιζαν να τραγουδούν αρκετά συχνά στα βρέφη τους 

στο χρόνο της µελέτης. Από τη στιγµή που η οδηγία η οποία δινόταν στη 

µητέρα ήταν να παίξει µε το παιδί της, όπως συνηθίζουν οι δυο τους να 

κάνουν, χωρίς να γίνεται καµία αναφορά στο τραγούδι, η συχνότητα 

εµφάνισης του µητρικού τραγουδιού στην παρούσα µελέτη δείχνει ότι στο 

ελεύθερο παιχνίδι µητέρας - βρέφους το τραγούδι υιοθετείται συχνά από τη 

µητέρα ως µέσο για να θέλξει την προσοχή του βρέφους, να  το προσκαλέσει  

σε παιχνίδι, να µοιραστεί µαζί του το χρόνο µε µια µουσική αφήγηση 

συγκινήσεων και εµπειριών. Όπως συνηγορεί και η σύγχρονη σχετική έρευνα 

(Trehub, Hill & Kamanetsky, 1997· Trehub, Unyk & Trainor, 1993a, b· 

Trevarthen, 1999a) (βλ. σχ. υποκεφάλαιο 3.7), το τραγούδι φαίνεται ότι 

αποτελεί ένα χαρακτηριστικό τρόπο φροντίδας των βρεφών και επικοινωνίας 

ανάµεσα στους δύο συντρόφους. Η κουλτούρα προσφέρει στη µητέρα τα 

τραγούδια ως έτοιµα πολιτισµικά εργαλεία αλληλεπίδρασης µε το βρέφος. Η 
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µητέρα γνωρίζει τα εργαλεία αυτά, αποδέχεται την ισχύ τους και τα 

χρησιµοποιεί αυθόρµητα, κινητοποιούµενη από την εγγενή µουσικότητά της, 

για να επικοινωνήσει µε το βρέφος της. Ταυτόχρονα, όπως έδειξε η ανάλυση, 

οι µητέρες εκτός από το τραγούδι χρησιµοποιούν επιπλέον έτοιµα ρυθµικά 

παιχνίδια (π.χ. «πάει ο λαγός να πιει νερό») ή µελωδικές – ρυθµικές 

επινοήσεις της στιγµής (µελοποιηµένος λόγος που συνδυάζεται συχνά µε 

ρυθµικές κινήσεις) για να διατηρήσουν την επιθυµητή επικοινωνία µε το 

βρέφος τους και να µοιραστούν µαζί του ρυθµικά οργανωµένα δράµατα ή 

µικρές αφηγηµατικές ιστορίες. Τα βρέφη ανταποκρίνονται ρυθµικά και 

συγκινησιακά και στο µητρικό τραγούδι και στο µελοποιηµένο λόγο. Οι δύο 

µουσικοί τρόποι της µητέρας εισπράττονται ως τέτοιοι από το βρέφος, το 

οποίο εµπλέκεται µουσικά  αποδεχόµενο την πρόσκληση της µητέρας. 

Είδη του µητρικού τραγουδιού 

 Οι µητέρες του δείγµατός µας επέλεγαν να τραγουδούν πιο συχνά τα 

ελληνικά παιδικά τραγούδια (75.3%) παρά τα άλλα είδη τραγουδιών. Αν και 

αρκετές µητέρες συνήθιζαν να τραγουδούν µε τα βρέφη τους και διάφορα 

άλλα γνωστά, µη παιδικά, τραγούδια, όπως δηµοτικά, ελαφρολαϊκά, 

µπαλάντες, ή επινοηµένα τραγούδια πάνω σε µια γνωστή ή νέα µελωδία (βλ. 

σχ. Μεθοδολογία), τα παιδικά τραγούδια επικράτησαν σε στατιστικώς 

σηµαντικό βαθµό σε σύγκριση µε κάθε ένα από τα άλλα είδη τραγουδιού. ∆εν 

γνωρίζουµε αν οι µητέρες στο σύνολό τους επέλεξαν τα ελληνικά παιδικά 

τραγούδια επειδή από τη φύση τους τα τραγούδια αυτά απευθύνονται σε 

βρέφη ή επειδή ίσως τα παιδικά τραγούδια είναι πιο απλά, γνωστά και άρα 

είναι πιο εύκολο να τα θυµηθούν και να τα τραγουδήσουν. Αξίζει ωστόσο να 

επισηµάνουµε την ύπαρξη ατοµικών διαφορών, καθώς ορισµένες µητέρες 

τραγουδούσαν πιο συχνά από άλλες, κάποιες τραγουδούσαν σχεδόν πάντα 

παιδικά τραγούδια και αρκετές µητέρες απολάµβαναν µε τα βρέφη τους 

µεγαλύτερα και πιο πολύπλοκα τραγούδια. Επίσης οι περισσότερες µητέρες 

και τα βρέφη τους συχνά επέλεγαν ένα – δύο αγαπηµένα «δικά» τους 

τραγούδια, τα οποία συνήθιζαν να τραγουδούν και να χαίρονται πολύ από 

κοινού. 
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Το εύρηµα σχετικά µε την επικράτηση των παιδικών τραγουδιών 

συµφωνεί µε το εύρηµα της πειραµατικής µελέτης των Trehub, Unyk, 

Kamanetsky, Hill, Trainor & Saraza (1997) στην Αµερική, όπου οι µητέρες 

συνηθίζουν να τραγουδούν παιδικά τραγούδια, συγκριτικά µε τους πατέρες, 

που επιλέγουν πιο δηµοφιλή, παραδοσιακά ή άλλου είδους τραγούδια. Αν 

και το εύρηµα της δικής µας µελέτης αποκτά κατά τη γνώµη µας ιδιαίτερη 

σηµασία, γιατί αναφέρεται στο ελεύθερο παιχνίδι µητέρας-βρέφους σε 

νατουραλιστικές συνθήκες, ωστόσο θα χρειαστούν σίγουρα περαιτέρω 

µελέτες, προκειµένου να καταλήξουµε σε ασφαλή συµπεράσµατα σχετικά µε 

αν οι µητέρες προτιµούν συγκεκριµένα είδη ή στυλ τραγουδιού και αν οι 

επιλογές αυτές διαφοροποιούνται πολιτισµικά. Ενδιαφέρον επίσης θα ήταν 

να διερευνηθούν πιο συστηµατικά η συσχέτιση του είδους του βρεφικού 

τραγουδιού µε ειδικά συναισθηµατικά µηνύµατα και ειδικές επικοινωνιακές 

λειτουργίες, καθώς και οι πιθανές οµοιότητες ή διαφορές ανάµεσα στα είδη 

του τραγουδιού που επιλέγει η µητέρα και ο πατέρας στο ελεύθερο παιχνίδι 

µε το βρέφος τους. 

Το γεγονός όµως ότι οι µητέρες χρησιµοποιούν και άλλα τραγούδια, 

εκτός από τα ελληνικά παιδικά, (ξενόγλωσσα παιδικά, ελληνικά µη παιδικά 

και επινοηµένα τραγούδια) δείχνει, νοµίζουµε, την ανάγκη της µητέρας να 

χρησιµοποιήσει οτιδήποτε µελωδικό και ρυθµικό στοιχείο από τη µουσική της 

παρακαταθήκη για να εµπλέξει το βρέφος της σε µουσική αλληλεπίδραση. Η 

ανταπόκριση των βρεφών (βλ. παρακάτω) σε όλα τα είδη του  τραγουδιού 

δείχνει την επιτυχία της πολύτροπης χρήσης του τραγουδιού από τις µητέρες. 

Όσον αφορά το φύλο, σε κανένα από τα εξεταζόµενα είδη δεν 

βρέθηκαν στατιστικώς σηµαντικές διαφορές ως προς την κατανοµή του 

τραγουδιού ανάµεσα στα αγόρια και τα κορίτσια. Το αποτέλεσµα αυτό 

βρίσκεται σε αντίθεση µε τα αποτελέσµατα  της πειραµατικής µελέτης των 

Trehub, Hill και Kamanetsky (1997), που δείχνουν ότι και οι δύο γονείς 

τείνουν να τραγουδούν µε πιο χαρούµενο τρόπο όταν απευθύνονται σε 

βρέφη του ίδιου µε αυτούς φύλου, παρά όταν απευθύνονται σε βρέφη του 

αντίθετου φύλου. Όπως αναφέρθηκε και στις δύο πρώτες Συνθήκες, το 
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σχετικά µικρό δείγµα της µελέτης µας καθιστά δύσκολη την εκτίµηση και τη 

γενίκευση των αποτελεσµάτων σχετικά µε το ζήτηµα της διαφοράς των 

φύλων. Επιπλέον, οι αναµενόµενες ατοµικές διαφορές στο τραγούδι των 

µητέρων (βλ. παραπάνω), οι άγνωστες διαφορές της µουσικής εµπειρίας των  

µητέρων, αλλά και των βρεφών κατά φύλο, δείχνουν ότι η επίδραση του 

φύλου του βρέφους στην επιλογή του µητρικού τραγουδιού χρειάζεται 

σίγουρα πιο συστηµατική διερεύνηση.  

Η αναπτυξιακή πορεία του µητρικού τραγουδιού και του µελοποιηµένου λόγου 

 Στο χρόνο της µελέτης, από το 2ο µέχρι το 10ο µήνα, η συχνότητα µε 

την οποία τραγουδούσαν οι µητέρες παρουσίασε µια σχετικά αύξουσα πορεία 

µε σηµείο κορύφωσης τον 8ο µήνα (βλ. Γράφ. 15). Από τον 8ο µήνα µέχρι και 

το 10ο µήνα υπήρξε µια σταδιακή πτώση. Ενδιαφέρουσα επίσης είναι η 

µεγάλη αύξηση από τους 2.5 στους 3 µήνες, η οποία βρέθηκε στατιστικώς 

σηµαντική. Φαίνεται εποµένως ότι το τραγούδι της µητέρας γίνεται πιο συχνό 

από τον 3ο µήνα και µετά, στο τέλος, δηλαδή, της περιόδου της πρωτογενούς 

διυποκειµενικότητας, όταν οι πρώιµες πρωτοσυνοµιλίες ανάµεσα στη µητέρα 

και το βρέφος επεκτείνονται σε πιο περίπλοκα συνεργατικά παιχνίδια, µε 

ρυθµικές σωµατικές κινήσεις, κ.ά. - παιχνίδια που προσφέρουν άφθονη 

διέγερση του ιδιοδεκτικού συστήµατος του βρέφους (βλ. υποκεφάλαιο 3.1 

σχετικά µε τις αναπτυξιακές περιόδους κατά το πρώτο έτος). Το µητρικό 

τραγούδι φαίνεται να κορυφώνεται στον 8ο µήνα, περίοδος που κορυφώνεται 

µια ποικιλία ζωηρών µουσικών παιχνιδιών και εκτελέσεων, στις οποίες το 

βρέφος συµµετέχει ως ένας ενεργός, εντυπωσιακός συµπαίχτης που έχει 

επίγνωση των µουσικών του εκτελέσεων. Η µουσική αυτή συµπεριφορά του 

βρέφους, την περίοδο αυτή, προφανώς κινητοποιεί και αυξάνει τη συχνότητα 

του τραγουδιού της µητέρας. Από τον 8ο µήνα και µετά, περίπου µε την 

είσοδο στην περίοδο της δευτερογενούς διυποκειµενικότητας, όπου ξεκινά η 

όρθια στάση των βρεφών και ο εγγύτερος κινητικός έλεγχος του σώµατος και 

ταυτόχρονα αυξάνεται το ενδιαφέρον των βρεφών για το ευρύτερο 

περιβάλλον και τα αντικείµενα, το πρόσωπο µε πρόσωπο τραγούδι προφανώς 

δίνει σιγά-σιγά τη θέση του σε πιο ζωηρές χορευτικά, µουσικές τελετουργίες 
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παιχνιδιών, ή µουσικές παραστάσεις ή άλλες συνεργατικές δραστηριότητες 

παραγωγής νοήµατος (βλ. σχ. υποκεφάλαιο 3.1). 

Ειδικότερα ως προς τα παιδικά τραγούδια, διαπιστώνουµε ότι, 

προφανώς λόγω των υψηλών συχνοτήτων εµφάνισής τους, η πορεία 

ανάπτυξής τους στο χρόνο διαµορφώνει στο µεγαλύτερο µέρος την πορεία 

ανάπτυξης του αθροίσµατος όλων των ειδών του µητρικού τραγουδιού (βλ. 

Γραφ. 15, 17). Οι στατιστικώς σηµαντικές αυξήσεις από τους 2.5 στους 3 µήνες 

και από τους 4 στους 5 µήνες, η κορύφωση στους 8 µήνες και η σταδιακή 

πτώση των τραγουδιών από τους 8 µέχρι τους 10 µήνες, ερµηνεύονται επίσης 

µέσα στο πλαίσιο των αναπτυξιακών περιόδων κατά το πρώτο έτος της ζωής, 

όπως αυτές αναπτύσσονται στη θεωρία της διυποκειµενικότητας (βλ. 

παραπάνω ερµηνεία της ανάπτυξης του µητρικού τραγουδιού). Όσον αφορά 

τα άλλα είδη τραγουδιού της µητέρας, αφενός η απουσία στατιστικώς 

σηµαντικών διαφορών στην πορεία ανάπτυξής τους στο χρόνο της µελέτης 

και αφετέρου οι χαµηλές συχνότητες εµφάνισής τους δεν µας επιτρέπουν να 

προχωρήσουµε σε πιο ειδικά και ασφαλή συµπεράσµατα.  

Η πορεία ανάπτυξης των µελωδικών εκφράσεων του λόγου της µητέρας 

αυξάνεται σταδιακά µέχρι τον 6ο µήνα και στη συνέχεια διατηρείται, µε 

αυξοµειώσεις, σε σταθερά υψηλές συχνότητες. Αν και θα χρειαστούν 

περαιτέρω µελέτες, µε µεγαλύτερα δείγµατα υποκειµένων, για την ακριβή 

αναπτυξιακή πορεία του µητρικού αυτού τρόπου µουσικής αλληλεπίδρασης, 

η αύξουσα πορεία του κατά το πρώτο εξάµηνο είναι αναµενόµενη λόγω της 

ανάπτυξης του βρεφικού φωνητικού και κινητικού συστήµατος, ενώ η σαφής 

αύξηση κατά το δεύτερο εξάµηνο δείχνει αφενός την περαιτέρω βρεφική 

ανάπτυξη και αφετέρου ότι ως µητρικός τρόπος µουσικής επικοινωνίας έχει 

πλέον εγκαθιδρυθεί στο παιχνίδι µεταξύ των δύο συντρόφων. 
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6.7  Το µοίρασµα του ρυθµού και η «τέχνη» της αφήγησης στο τραγούδι 

µητέρας-βρέφους 

 

 Στη Συνθήκη 3 η ρυθµικότητα της αλληλεπίδρασης όταν η µητέρα 

τραγουδά αυθόρµητα ένα τραγούδι ή µια µελωδία στο βρέφος της, 

ερµηνεύεται µέσα από τη σύγχρονη αναπτυξιακή θεωρία της Επικοινωνιακής 

Μουσικότητας των Trevarthen και Malloch (Malloch, 1999· Trevarthen, 

1999a· Trevarthen & Malloch, 2002). Σύµφωνα µε τη θεωρία της 

Επικοινωνιακής Μουσικότητας, η µητέρα και το βρέφος µπορούν να 

ταιριάξουν και να συντονίσουν µε ρυθµική ακρίβεια τις εκφράσεις τους, 

µοιραζόµενοι έναν κοινό παλµό. Μέσω της πρόβλεψης των 

επαναλαµβανόµενων παλµών και αρµονιών των εκφράσεων τους, οι δύο 

σύντροφοι µοιράζονται µια αφηγηµατική ιστορία συγκινήσεων, που αντλεί 

νόηµα και ευχαρίστηση από την εµπειρία της κοινής δράσης. Οι παράµετροι 

της Επικοινωνιακής Μουσικότητας (Παλµός, Ποιότητα και Αφήγηση) είναι 

στοιχεία θεµελιώδη για την ύπαρξη και την υγιή ανάπτυξη κάθε ανθρώπινης 

επικοινωνίας (βλ. σχ. υποκεφάλαιο 3.6). 

 Εφαρµόζοντας µέρος των µεθόδων του Malloch (1999), η παρούσα 

µελέτη εξετάζει και επεκτείνει την Επικοινωνιακή Μουσικότητα των βρεφών από τις 

πρωτοσυνοµιλίες στο τραγούδι µητέρας – βρέφους. Μέσω φασµατογραφηµάτων 

προσδιορίσαµε τις φράσεις του τραγουδιού, υπολογίσαµε τη διάρκειά τους, 

εντοπίσαµε τις φωνοποιήσεις του βρέφους και µε βάση τη χρονική µονάδα 

της φράσης του τραγουδιού, προσδιορίσαµε σε ποιο σηµείο της ανάπτυξης 

του τραγουδιού το βρέφος ανταποκρινόταν φωνητικά. Περιγράφοντας µε 

αυτόν τον τρόπο τη φωνητική συναλλαγή των δύο συντρόφων σε µια χρονική 

συνέχεια, µπορέσαµε να προσδιορίσουµε τη ρυθµική της συνέχεια από την 

αρχή µέχρι το τέλος και να εξετάσουµε αν η συναλλαγή αυτή συνιστά µια 

µικρο-αφήγηση ιστορίας µε αρχή, ανάπτυξη, κλιµάκωση και λύση. 

Παράλληλα τα αποτελέσµατα της φασµατικής ανάλυσης συνδυάστηκαν µε 

έναν περιγραφικό τρόπο µε τα δεδοµένα της µικροανάλυσης των ρυθµικών 

κινήσεων και των συγκινησιακών εκφράσεων της µητέρας και του βρέφους. 
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 Το πιο σηµαντικό εύρηµα που κατά τη γνώµη µας εµπλουτίζει τις 

παραµέτρους της Επικοινωνιακής Μουσικότητας αναφέρεται στο ρόλο ή 

καλύτερα στη δυναµική της φράσης στην ανάπτυξη της ρυθµικής συνέχειας και 

της αφηγηµατικότητας του τραγουδιού µητέρας-βρέφους: η µουσικότητα της 

δυάδας αναπτύσσεται σε µια διαλογική µορφή αλληλεπίδρασης, που οργανώνεται στη 

βάση της µονάδας της φράσης του τραγουδιού. Ειδικότερα, όπως έδειξε η ανάλυση 

του τραγουδιών στο δείγµα της µελέτης µας (βλ. παραδείγµατα φασµατικής 

ανάλυσης), όταν µια µητέρα τραγουδά µαζί µε το βρέφος της, υπάρχει µια 

συνεχής ρυθµικότητα, ή µε άλλα λόγια ένα µοίρασµα του ρυθµού, µε τους δύο 

συντρόφους να ξεκινούν τη σειρά τους σε µουσικά και χρονικά κατάλληλα 

σηµεία της ανάπτυξης του τραγουδιού. Ήδη περίπου από τους 2.5 µε 3 µήνες 

το βρέφος αναγνωρίζει αµέσως, από την πρώτη φράση, τη µελωδία ενός 

αγαπηµένου (παιδικού ή πιο σύνθετου) τραγουδιού και συχνά εισέρχεται από 

τα πρώτα δευτερόλεπτα στο τραγούδι, εκφράζοντας µεγάλη ευχαρίστηση και 

παράγοντας ζωηρές – µερικές φορές ρυθµικές - φωνοποιήσεις, ή και ρυθµικές 

κινήσεις του σώµατος. Παρακολουθώντας και προβλέποντας τη συνέχεια, το 

βρέφος ανταποκρίνεται έξυπνα σε κατάλληλα µουσικά σηµεία, όπως είναι η 

αρχή και το τέλος των φράσεων του τραγουδιού, αναλαµβάνοντας 

πρωτοβουλίες που ενθαρρύνουν τη µητέρα να συνεχίσει µε την επανάληψη  

φράσεων ή και ολόκληρων στροφών, που µπορεί να διαρκούν έως και δύο 

λεπτά, αυτοσχεδιάζοντας ή υιοθετώντας πιστά τις γνωστές εκτελέσεις του 

τραγουδιού. Η εναλλαγή σειράς, το µοίρασµα του ρυθµού, η προσµονή της 

εξέλιξης  που καταγράφεται στις πρωτοσυνοµιλίες µε βρέφη (Βeebe και συν., 

1985· Jaffe και συν., 2001· Malloch, 1999) φαίνεται ότι είναι πιο εντυπωσιακά 

στο τραγούδι για βρέφη, καθώς η ρυθµική και µελωδική ανάπτυξη της 

µουσικής αφήγησης, οργανωµένη σε επαναλήψεις φράσεων, σε παύσεις, σε 

κορυφώσεις και σε λύσεις της έντασης (βλ. παρακάτω) προσφέρει 

αξιοσηµείωτες δυνατότητες για έκφραση της µουσικότητας.  

 Η διαλογική µορφή της αλληλεπίδρασης στη βάση της µονάδας της 

φράσης του τραγουδιού, συµφωνεί επίσης και ενισχύει τα ευρήµατα των 

πειραµατικών µελετών των Krumhansl και Jusczyk (1990) και Jusczyk και 
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Krumhansl (1993), που δείχνουν ότι τα βρέφη αντιλαµβάνονται και προτιµούν τη 

δοµή της µουσικής φράσης. 

Αρκετές φορές βέβαια, τα βρέφη του δείγµατός µας δεν 

ανταποκρίνονταν ρυθµικά στο τραγούδι της µητέρας, ωστόσο ήταν φανερή η 

προσπάθεια τους να «ταιριάξουν» και να µοιραστούν τη συγκινησιακή τους 

διάθεση µε αυτήν της µητέρας, µοιραζόµενοι τη χαρά και τον ενθουσιασµό 

του ζωηρού παιγνιώδους τραγουδιού ή απολαµβάνοντας ήρεµα και γαλήνια 

το πιο αργό, ήρεµο και εκφραστικό τραγούδι. Επίσης οι δύο σύντροφοι 

µερικές φορές πειράζουν και προκαλούν ο ένας τις «µουσικές» συνήθειες του 

άλλου, κάνοντας παύσεις και παραβιάζοντας τη ρυθµική συνέχεια του 

τραγουδιού για να προκαλέσουν έντονες συγκινήσεις και απρόβλεπτες  

αντιδράσεις (βλ. φασµατογραφήµατα 5, 6). 

 Όπως έδειξε η µελέτη µας, η φράση του τραγουδιού µπορεί να 

θεωρηθεί ως µια χρονική µονάδα ή καλύτερα θα λέγαµε ένα επεισόδιο - µια και 

η έννοια της µονάδας έχει περισσότερο στατική σηµασία - που οικοδοµεί στο 

χρόνο, οργανώνει και δίνει νόηµα σε µια διυποκειµενική ιστορία ρυθµών, 

µελωδιών, κινήσεων και συγκινήσεων. Ενισχύοντας και διευρύνοντας την 

περιγραφή της αφηγηµατικής διάστασης της Επικοινωνιακής Μουσικότητας 

από τις πρωτοσυνοµιλίες µητέρας-βρέφους στο τραγούδι µητέρας-βρέφους, 

υποστηρίζουµε ότι η οργάνωση της αλληλεπίδρασης σε µια ρυθµική συνέχεια 

µε βάση τη φράση του τραγουδιού, όπου ο ένας σύντροφος περιµένει και 

προβλέπει τις εκφράσεις του άλλου, µπορεί να οδηγήσει στην ανάπτυξη µιας 

µικρο-αφήγησης που φαίνεται να αποκτά νόηµα και να «λέει κάτι» στους δύο 

συντρόφους. Η µικρο-αφήγηση αυτή συχνά έχει αρχή, ανάπτυξη, κορύφωση 

και λύση ή «επίλογο», µε την έννοια ότι υπάρχει µια σταδιακή ανάπτυξη και 

κορύφωση της έντασης της ρυθµικής δραστηριότητας και των συγκινήσεων 

των δύο συντρόφων, που καταλήγει συνήθως ήρεµα µε την επίτευξη του 

αποτελέσµατος της δράσης στην τελευταία φράση της στροφής του τραγουδιού.  

Το χρονικό διάστηµα του ενός ή δύο λεπτών, στο οποίο, όπως έδειξε η 

µελέτη µας, αναπτύσσεται η µικρο-αφήγηση του τραγουδιού µητέρας-

βρέφους, συµφωνεί µε την τρίτη χρονική ζώνη, που περιγράφει ο Trevarthen 
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(2005) στις συγκινήσεις και τις κινήσεις επικοινωνίας. Σύµφωνα µε τον 

Trevarthen (2005), η περίοδος των 30 δευτερολέπτων έως των δύο λεπτών 

συνιστά ένα συγκινησιακού τύπου «αφηγηµατικό κύκλο» µε περιόδους 

έναρξης, κορύφωσης και χαλάρωσης (βλ. σχ. υποκεφάλαιο 6.3). 

Η αφηγηµατική πλοκή της αλληλεπίδρασης µητέρας-βρέφους ανακλά 

τις προθέσεις και τις συγκινήσεις των δύο συντρόφων και τον τρόπο µε τον 

οποίο αυτές αναπτύσσονται και συν-ρυθµίζονται στο χρόνο ανάπτυξης της 

µουσικής ιστορίας (Trevarthen & Malloch, 2002· Stern, 1999). Όπως φάνηκε 

από τη µελέτη µας, η πρώτη φράση ενός γνωστού, αγαπηµένου τραγουδιού, 

αρκεί για να φέρει αµέσως στη µνήµη του βρέφους τη γνωστή µουσική 

ιστορία και να το προσκαλέσει σε ένα οικείο αλλά και ταυτόχρονα νέο, µε 

ποικίλους κάθε φορά αυτοσχεδιασµούς, µοίρασµα συγκινήσεων και 

εµπειριών (βλ. φασµατογραφήµατα 2, 3, 4). 

Ο τρόπος µε τον οποίο οργανώνεται η αφηγηµατική αυτή ιστορία στο 

τραγούδι µητέρας-βρέφους πιστεύουµε ότι µπορεί να συσχετιστεί εν µέρει µε 

την οργάνωση ενός µουσικού έργου, όπως για παράδειγµα µιας φούγκας ή 

ενός αυτοσχεδιασµού του Bach, όπου η µία φωνή µιµείται, απαντάει ή 

επεκτείνει το µελωδικό θέµα της άλλης, αλλά και κάθε άλλης, απλής ή 

περισσότερο σύνθετης µουσικής εκτέλεσης, η οποία, µέσα από δηµιουργίες 

έντασης και χαλάρωσης, ζωντανεύει ιστορίες, µας µεταφέρει σε χώρους 

πραγµατικούς, πιθανούς και φανταστικούς και µας κινητοποιεί να βιώσουµε 

περισσότερο ή λιγότερο έντονες συγκινήσεις. Όπως πολύ εύστοχα 

περιγράφουν και υποστηρίζουν η Gratier (υπό δηµοσίευση) και ο Schögler 

(1999), η µουσικότητα των αλληλεπιδράσεων µητέρας-βρέφους θυµίζει την 

εναρµονισµένη εκτέλεση δύο µουσικών της τζαζ, που αυτοσχεδιάζουν σε ένα 

συνεργατικό ρυθµικό διάλογο, όπου προβλέποντας ο ένας τις µουσικές 

προθέσεις του άλλο, µοιράζονται έναν κοινό παλµό που στηρίζει την 

ανάπτυξη της µουσικής τους εκτέλεσης. 

Ίσως η φυσική αυτή µουσικότητα, η ρυθµική και αφηγηµατική της 

διάσταση, όπως προσπαθήσαµε να την περιγράψουµε στο τραγούδι µητέρας-

βρέφους στην παρούσα µελέτη και όπως περιγράφεται σε άλλες σχετικές 



 246

µελέτες, να αποτελεί τη βάση, χωρίς σε καµία περίπτωση να επαρκεί, για την 

εκλεπτυσµένη, καλλιτεχνική και πολιτισµική ατοµική και συνεργατική 

µουσική εκτέλεση. Είναι βέβαιο ότι ο χώρος της µουσικολογίας, της 

ψυχοθεραπείας, της εκπαίδευσης έχουν πολλά να δώσουν αλλά και να 

πάρουν από την αναπτυξιακή µελέτη της Επικοινωνιακής Μουσικότητας των 

βρεφών. 

 

6.8  Σύνοψη της ερµηνείας των αποτελεσµάτων 

 

Τα κυριότερα σηµεία της ερµηνείας των αποτελεσµάτων της παρούσας 

µελέτης συνοψίζονται στα παρακάτω: 

Η αυθόρµητη εµφάνιση απλών ή πιο σύνθετων ρυθµικών εκφράσεων 

των βρεφών στην απουσία της µουσικής (Συνθήκη 1) από το δεύτερο ήδη 

µήνα, συνηγορεί για το εγγενές της έκφρασης ρυθµών από την αρχή της ζωής 

και υποστηρίζει την άποψη ότι η µουσικότητα και πιο ειδικά η ρυθµική 

έκφραση συνιστούν βασική ποιότητα της ανθρώπινης φύσης. Η αυθόρµητη 

ανάδυση ρυθµικής έκφρασης στη Συνθήκη 1 ερµηνεύεται ως πυροδότηση του 

εγγενούς εσωτερικού κινητήριου παλµού, που ωθεί σε φωνητική και κινητική 

δραστηριότητα. 

Η αύξηση της συχνότητας της ρυθµικής έκφρασης όταν τα βρέφη 

άκουγαν τα παιδικά τραγούδια στη Συνθήκη 2, επιβεβαιώνει την κινητήρια 

δύναµη της µουσικής στην ανθρώπινη ζωή, ήδη από τη βρεφική ηλικία, αλλά 

κυρίως δείχνει την τάση και την ικανότητα των βρεφών να επιθυµούν, να 

απολαµβάνουν τη µουσική και να εµπλέκονται σε αυτήν, συµµετέχοντας µε 

συν-ρυθµικές κινήσεις του σώµατος και µε «τραγούδι». Επεκτείνοντας τη 

θεωρία της έµφυτης διυποκειµενικότητας του Trevarthen, προτείνουµε ότι η 

ηχογραφηµένη µουσική της Συνθήκης 2 συνιστά ένα γενικευµένο άλλο µε 

µουσικό και πολιτισµικό νόηµα, µε το οποίο το βρέφος προσπαθεί να κάνει 

διάλογο, να µοιραστεί και να συντονίσει τους φυσικούς ρυθµούς του σώµατος 

και της φωνής του. Η ανάγκη των βρεφών να εκφραστούν ρυθµικά στην 

απουσία της µουσικής (Συνθήκη 1) µέσω της πυροδότησης του εγγενούς, 
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εσωτερικού κινητήριου παλµού, ίσως να δηλώνει την ύπαρξη και τη 

λειτουργία µιας βρεφικής ενδο-υποκειµενικής προσδοκίας, που περιµένει να 

εκπληρωθεί και να συµπληρωθεί από την πραγµατική διυποκειµενική 

µουσική επικοινωνία. Όταν η πραγµατική µουσική στη Συνθήκη 2 

καταλαµβάνει στο νου των βρεφών τη θέση του δυνητικού γενικευµένου 

µουσικού άλλου (όπως η πραγµατική µητέρα, σύµφωνα µε τη θεωρία της 

διυποκειµενικότητας, καταλαµβάνει τη θέση της δυνητικής µητέρας), τα 

βρέφη αυξάνουν τους ρυθµούς τους. Φαίνεται ότι αποκτούν επίγνωση της 

δύναµης των φωνητικών και κινητικών τους ικανοτήτων και προσπαθούν µε 

κάθε ρυθµικό τρόπο να βιώσουν την απολαυστική αυτή µουσική εµπειρία. 

Η παρατήρηση της συµπεριφοράς των βρεφών όταν άκουγαν τα 

παιδικά τραγούδια στη Συνθήκη 2 και τα αποτελέσµατα σχετικά µε τις 

συγκινησιακές εκφράσεις πριν, µετά, αλλά κυρίως κατά τη διάρκεια του 

βρεφικού ρυθµού, πιστεύουµε ότι ενισχύουν την παραπάνω θέση και 

επιπλέον τονίζουν τη συγκινησιακή διάσταση της µουσικής αυτής 

επικοινωνίας. Η ενεργός ανταπόκριση των βρεφών του δείγµατός µας στα 

παιδικά τραγούδια περιγράφεται στις εξής «δραστηριότητες»: 1) αναζήτηση 

και προσανατολισµός προς την πηγή του ήχου, 2) ενδιαφέρον και προσήλωση 

στη µουσική, µε το σώµα σε ακινησία, 3) εκφράσεις έκπληξης και περιέργειας 

στα απροσδόκητα σηµεία του τραγουδιού (έναρξη και τέλος του α΄ µέρους, 

παύση των 10 δευτερολέπτων, επανάληψη της αρχής του β΄ µέρους), και 4) 

αύξηση της ρυθµικής δραστηριότητας, ιδιαίτερα κατά τη διάρκεια της παύσης 

των 10 δευτερολέπτων στο τέλος του πρώτου µέρους του τραγουδιού. Ερµηνεύοντας 

την έντονη βρεφική ρυθµική δραστηριότητα κατά τη διάρκεια της παύσης της 

µελωδίας, µπορούµε να υποθέσουµε ότι η παύση αποτέλεσε µια σαφή 

πρόσκληση συµµετοχής προς το βρέφος, ερµηνεία, που πιστεύουµε ότι 

ενισχύει την πρότασή µας σχετικά µε τη διυποκειµενική, «διαλογική» 

αλληλεπίδραση βρέφους - γενικευµένου µουσικού άλλου. 

Η ευχαρίστηση και η χαρά του βιώµατος του ρυθµού στην απουσία και 

την παρουσία της µουσικής ανακλούν αφενός τη συγκινησιακή κινητοποίηση 

της ρυθµικής έκφρασης και αφετέρου την εµπειρία της διασκέδασης και της 
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απόλαυσης της µουσικής. Στη Συνθήκη 1, όπου δεν ακουγόταν µουσική, η 

ρυθµική δραστηριότητα των βρεφών διακρίθηκε από µια αύξουσα χροιά 

απόλαυσης. Οι ρυθµοί κινητοποιήθηκαν από τις συγκινήσεις του 

ενδιαφέροντος, της ευχαρίστησης και της χαράς, από την αύξηση της 

ευχαρίστησης και της χαράς τις στιγµές του ρυθµού και από τη διατήρηση των 

δύο τελευταίων και την αύξηση του ενδιαφέροντος µετά το πέρας του ρυθµού. 

Φαίνεται, δηλαδή, ότι κατά τη διάρκεια του βιώµατος της ρυθµικής έκφρασης 

το ενδιαφέρον δίνει «τόπο» και ενέργεια στις συγκινήσεις της απόλαυσης, ενώ 

µετά το ρυθµό η αύξηση του ενδιαφέροντος πιθανόν να δηλώνει την 

αναζήτηση από το βρέφος µιας νέας δραστηριότητας. Στη Συνθήκη 2, η 

µουσική κινητοποίησε εκτός από τις συγκινησιακές εκφράσεις που 

παρατηρήθηκαν στη Συνθήκη 1, επιπλέον τις εκφράσεις του ενδιαφέροντος 

προς τον ήχο, της έκπληξης και της έξαρσης. Όπως και στη Συνθήκη 1, κατά 

τη διάρκεια του βιώµατος του ρυθµού, το ενδιαφέρον (προς τον ήχο, το σώµα 

και το χώρο) δίνει «τόπο» και ενέργεια στη χαρά και την ευχαρίστηση αλλά 

τώρα επιπλέον παρουσιάζεται αύξηση της έκπληξης και της έξαρσης. Μετά 

την εκδήλωση του ρυθµού, η αύξηση του ενδιαφέροντος δηλώνει πιθανόν την 

εκ νέου αναζήτηση και προσήλωση στο µουσικό ήχο, πριν το βρέφος ίσως 

ξαναρχίσει µια καινούργια δραστηριότητα.  

Οι αυθόρµητοι ρυθµοί των βρεφών και στις δύο Συνθήκες 

εκφράστηκαν πολυτροπικά, µέσω της φωνής, των χειρονοµιών, των κινήσεων 

χορού και των επιµέρους συνδυασµών τους (ρυθµικών χειρονοµιών–

κινήσεων χορού και ρυθµικών φωνοποιήσεων–χειρονοµιών–κινήσεων 

χορού). Το αποτέλεσµα αυτό δείχνει ότι όλοι οι παραπάνω τρόποι είναι από 

την αρχή της ζωής λειτουργικοί και υπηρετούν, σε όποιο επίπεδο ωρίµανσης 

και να βρίσκονται, την έκφραση του ρυθµού. Οι υψηλές συχνότητες 

εµφάνισης των ρυθµικών χειρονοµιών και στις δύο Συνθήκες δείχνουν ότι το 

άνω κινητικό σύστηµα µέχρι το 10ο µήνα είναι πιο αναπτυγµένο από το 

φωνητικό σύστηµα. Επιπλέον, η εµφάνιση των συνδυασµών δείχνει την 

προσπάθεια των βρεφών για συντονισµό όλων των τρόπων που διαθέτουν, 

προσπάθεια, που όπως δείχνουν οι χαµηλές συχνότητες των συνδυασµών, 



 249

απαιτεί αρκετή φυσική ενέργεια κατά τους πρώτους 10 µήνες της ζωής. 

Ωστόσο, ιδιαίτερα σηµαντικό είναι το εύρηµα της στατιστικώς σηµαντικής 

αύξησης των κινήσεων χορού στην παρουσία της µουσικής. Τα παιδικά 

τραγούδια που άκουγαν τα βρέφη στη Συνθήκη 2 κινητοποίησαν, συγκριτικά 

µε τα υπόλοιπα είδη ρυθµού, περισσότερο χαριτωµένες χορευτικές κινήσεις 

µελών του σώµατος, οι οποίες πολύ χαρακτηριστικά απέδιδαν την εσωτερική 

παρόρµηση για χορό και τη χαρά της συµµετοχής στη µουσική εµπειρία. 

Ενώ η µουσική στη Συνθήκη 2 αύξησε τη συχνότητα των ρυθµικών 

εκφράσεων, διαφοροποίησε την ανάπτυξη τους στο χρόνο (βλ. παρακάτω), 

αύξησε τις χορευτικές κινήσεις του σώµατος και κινητοποίησε πιο έντονες και 

κυµαινόµενες συγκινήσεις, δεν φάνηκε να επηρεάζει τη διάρκεια των 

βρεφικών ρυθµών, η οποία βρέθηκε σταθερή και στις δύο Συνθήκες. 

Ειδικότερα, το εύρηµα της διάρκειας των 3 δευτερολέπτων είναι σε συµφωνία 

µε ευρήµατα άλλων µελετών που µαρτυρούν την ύπαρξη ενός καθολικού 

παλµού στη µουσική, στη ρυθµική ανθρώπινη δράση και στην επικοινωνία 

µητέρας-βρέφους. Η διάρκεια των 3 δευτερολέπτων δείχνει ότι οι ρυθµοί των 

βρεφών εκτυλίχθηκαν στη δεύτερη χρονική ζώνη του λεγόµενου 

«ψυχολογικού παρόντος», τότε, που σύµφωνα µε τον Trevarthen (2005), µια 

ποικιλία συγκινήσεων µεταδίδουν ενδιαφέρον και πρόθεση στις σωµατικές 

κινήσεις. Επιπλέον το εύρηµα σχετικά µε τη σταθερότητα της διάρκειας των 

βρεφικών ρυθµικών εκφράσεων (απλών και σύνθετων) κατά τους πρώτους 10 

µήνες της ζωής, ακόµη και στην παρουσία της µουσικής, πιστεύουµε ότι 

ενισχύει τις υποθέσεις για την ύπαρξη του εγγενούς κινητήριου παλµού, που 

ωθεί σε οργανωµένη κίνηση, δράση, ατοµική και κοινωνική εµπειρία 

(Trevarthen, 1999a). 

Σχετικά µε την πορεία ανάπτυξης των βρεφικών ρυθµών στο χρόνο, 

από το 2ο µέχρι το 10ο µήνα, στη Συνθήκη 1 η αύξουσα πορεία των ρυθµικών 

εκφράσεων είναι αναµενόµενη και φαίνεται να συνδέεται µε την ανάπτυξη 

του φωνητικού και κινητικού συστήµατος. Στην παρουσία της µουσικής 

(Συνθήκη 2) η ανάπτυξη των βρεφικών ρυθµών φαίνεται να είναι 

περισσότερο πολύπλοκη, µε αυξοµειώσεις κατά τους πρώτους µήνες και µια 
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χαρακτηριστική στατιστικώς σηµαντική πτώση στους 3.5 µήνες. Η 

αυξοµείωση των συχνοτήτων πιθανόν να οφείλεται, εκτός από τους 

παράγοντες ανάπτυξης των επιµέρους συστηµάτων, στην επίδραση της 

µουσικής αλλά και στο ρόλο των συγκινήσεων, που όπως είδαµε, είναι 

ιδιαίτερα σηµαντικός τις στιγµές της µουσικής αλληλεπίδρασης. Η αύξουσα 

πορεία µετά τον 5ο µήνα είναι αναµενόµενη λόγω της ανάπτυξης του 

φωνητικού και κινητικού συστήµατος και η πτώση κατά τους δύο τελευταίους 

µήνες φαίνεται να σχετίζεται µε την είσοδο του βρέφους στην περίοδο της 

δευτερογενούς διυποκειµενικότητας, όπου η αύξηση του ενδιαφέροντος για 

το περιβάλλον και τα αντικείµενα, πιθανόν να µειώνει την παραγωγή 

έντονης ρυθµικής δραστηριότητας. 

Σχετικά µε την ανάπτυξη των επιµέρους ειδών των ρυθµικών 

εκφράσεων των βρεφών, δηλαδή των ρυθµικών φωνοποιήσεων, των ρυθµικών 

χειρονοµιών, των κινήσεων χορού και των συνδυασµών τους, φαίνεται ότι η 

πορεία ανάπτυξής τους κατά τους πρώτους 10 µήνες σχετίζεται επίσης µε την 

ωρίµανση των ειδικότερων φωνητικών και κινητικών δεξιοτήτων την περίοδο 

αυτή (βλ. σχ. υποκεφάλαιο 6.4.2). Επιπλέον η παρουσία της µουσικής ενισχύει 

ή µειώνει σε διάφορες χρονικές περιόδους την εµφάνιση των παραπάνω 

ειδών ρυθµού. Πιστεύουµε ότι η γνώση σχετικά µε την ανάπτυξη των ειδικών 

ρυθµικών εκφράσεων µπορεί να συµβάλλει στη βελτίωση της γνώσης ως προς 

τον τρόπο κινητοποίησης πιο συντονισµένων και εξειδικευµένων ρυθµικών 

κινήσεων κατά τη µουσικοθεραπευτική πρακτική και ως προς το πώς η 

µουσική µπορεί να ενισχύσει την ανάπτυξη των κινήσεων αυτών στη 

θεραπευτική διαδικασία. 

Στη Συνθήκη 3, στη φυσική αλληλεπίδραση µητέρας-βρέφους, η 

µητέρα καταλαµβάνει τη θέση του δυνητικού άλλου και όταν τραγουδά 

καταλαµβάνει και τη θέση του δυνητικού, γενικεµένου, µουσικού και πολιτισµικού 

άλλου. Οι µητέρες του δείγµατός µας συνήθιζαν να τραγουδούν αρκετά συχνά 

στα βρέφη τους κατά τη διάρκεια του ελεύθερου παιχνιδιού µαζί τους. Η 

υψηλή συχνότητα εµφάνισης του αυθόρµητου µητρικού τραγουδιού, δείχνει 

ότι το τραγούδι αποτελεί ένα χαρακτηριστικό τρόπο έκφρασης στη 
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διυποκειµενική επικοινωνία µητέρας-βρέφους, ο οποίος έχει πολιτισµικό 

νόηµα αλλά κυρίως κινητοποιείται από την έκφραση της εγγενούς 

µουσικότητας των δύο συντρόφων. Επίσης, στο φυσικό παιχνίδι µητέρας-

βρέφους, οι µητέρες εκτός από το τραγούδι χρησιµοποιούν επιπλέον έτοιµα 

ρυθµικά παιχνίδια (π.χ. «πάει ο λαγός να πιει νερό») ή µελωδικές – ρυθµικές 

επινοήσεις της στιγµής (µελοποιηµένος λόγος συνδυασµένος συχνά µε 

ρυθµικές κινήσεις) για να µοιραστούν µαζί µε το βρέφος τους ρυθµικά 

οργανωµένα δράµατα ή µικρές αφηγηµατικές ιστορίες. 

Οι µητέρες επέλεγαν να τραγουδούν πιο συχνά τα ελληνικά παιδικά 

τραγούδια παρά τα άλλα είδη τραγουδιών. Το γεγονός όµως ότι οι µητέρες 

τραγούδησαν και άλλα τραγούδια (ξενόγλωσσα παιδικά, ελληνικά µη 

παιδικά και επινοηµένα τραγούδια) και το ότι τα βρέφη ανταποκρίθηκαν σε 

όλα τα είδη του τραγουδιού, δείχνουν αφενός την πολύτροπη χρήση του 

τραγουδιού στην επικοινωνία µητέρας-βρέφους και αφετέρου την ικανότητα 

των δύο συντρόφων να απολαµβάνουν εκτός από τα παιδικά, επίσης 

µεγαλύτερα και πιο πολύπλοκα τραγούδια. 

 Η συχνότητα µε την οποία τραγουδούσαν οι µητέρες άρχισε να 

αυξάνεται από τον 3ο µήνα και µετά, στο τέλος, δηλαδή, της περιόδου της 

πρωτογενούς διυποκειµενικότητας, όταν οι πρώιµες πρωτοσυνοµιλίες 

επεκτείνονται σε πιο περίπλοκα συνεργατικά, ρυθµικά παιχνίδια. Το µητρικό 

τραγούδι φάνηκε να κορυφώνεται τον 8ο µήνα, την περίοδο, δηλαδή, που 

κορυφώνονται τα ζωηρά µουσικά παιχνίδια και οι µουσικές εκτελέσεις του 

βρέφους και να µειώνεται από τον 8ο µήνα και µετά, µε την είσοδο του 

βρέφους στην περίοδο της δευτερογενούς διυποκειµενικότητας και την 

αύξηση του ενδιαφέροντός του για τα αντικείµενα και το περιβάλλον. 

 Επεκτείνοντας την περιγραφή της Επικοινωνιακής Μουσικότητας της 

θεωρίας των Trevarthen και Malloch, η παρούσα µελέτη τόνισε το ρόλο της 

φράσης στην ανάπτυξη της ρυθµικής συνέχειας και της αφηγηµατικότητας 

του τραγουδιού µητέρας-βρέφους. Όπως έδειξε η ανάλυση, η αλληλεπίδραση 

χαρακτηρίζεται από µια ρυθµικότητα στις εκφράσεις των δύο συντρόφων, 

που οργανώνεται στη βάση της µονάδας της φράσης του τραγουδιού, καθώς 
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το βρέφος είναι αρκετά ικανό να αντιλαµβάνεται τις µουσικές αλλαγές του 

τραγουδιού και να ανταποκρίνεται στα κατάλληλα µουσικά σηµεία, 

κινητοποιώντας µε αυτόν τον τρόπο τη συνέχεια ή τις επαναλήψεις των 

φράσεων του τραγουδιού της µητέρας. Προβλέποντας τη συνέχεια, αλλά και 

συχνά πειράζοντας και προκαλώντας ο ένας τις «µουσικές» συνήθειες του 

άλλου, µητέρα και βρέφος οδηγούνται από κοινού σε γνωστές και νέες, 

συγκινησιακά ορµώµενες, αφηγηµατικές µουσικές «περιπέτειες». Η διαλογική 

αυτή ρυθµική συνέχεια οδηγεί πολλές φορές στο µοίρασµα µιας 

αφηγηµατικής ιστορίας, που αποκτά συγκινησιακό νόηµα µέσα από την 

εµπειρία της κοινής δράσης και ειδικότερα µέσα από την κορύφωση και την 

ακόλουθη ήρεµη κατάληξη των εκφράσεων και των συγκινήσεων µε την 

ολοκλήρωση του αποτελέσµατος της µουσικής δράσης. 

 

6.9  Προτάσεις για τη συνέχιση της έρευνας  

 

Κατά τη γνώµη µας η έρευνα στο σχετικό ερευνητικό πεδίο χρήσιµο θα 

ήταν να επικεντρωθεί στους ακόλουθους στόχους: 

1. ∆ιερεύνηση µέσω νατουραλιστικών ή πειραµατικών µελετών της 

ρυθµικής δραστηριότητας των βρεφών σε µη παιδικά τραγούδια ή 

σύγκριση της ρυθµικής ανταπόκρισης των βρεφών σε διαφορετικά είδη 

µουσικής, όπως για παράδειγµα στη τζαζ και την κλασική µουσική. Με 

αυτές τις µελέτες θα µπορούσαν ίσως να διερευνηθούν πιθανές 

οµοιότητες ή διαφορές ως προς την έκφραση της εγγενούς 

µουσικότητας των βρεφών σε διαφορετικά στυλ µουσικής. 

2. Εµπλουτισµός της φωνητικής ανάλυσης του τραγουδιού-µητέρας 

βρέφους και µε άλλες ακουστικές µεθόδους (σχεδιασµός των τονικών 

υψών, µετρήσεις της ηχηρότητας, ανάλυση της χροιάς) που θα 

συνέβαλαν στην πιο συστηµατική και ειδική πληροφόρηση σχετικά µε 

τη ρυθµική και κυρίως την αφηγηµατική ανάπτυξη της 

αλληλεπίδρασης. Επίσης, µεθοδολογικά, ανάπτυξη µιας πιο 

συστηµατικής τεχνικής ανάλυσης που θα συνδυάζει  µε πιο ειδικό 
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τρόπο την ακουστική ανάλυση των φωνητικών εκφράσεων µε την 

µικροανάλυση των κινήσεων. 

3. Συστηµατική νατουραλιστική διερεύνηση της έντασης και των 

διακυµάνσεων των θετικών συγκινήσεων των βρεφών κατά τη 

διάρκεια της συµµετοχής στη µουσική εµπειρία, είτε όταν είναι µόνα 

τους και «αλληλεπιδρούν» µε τη µουσική (Συνθήκη 2) είτε όταν 

µοιράζονται τα ρυθµικά παιχνίδια και το τραγούδι της µητέρας 

(Συνθήκη 3). Εξαιρετικά ενδιαφέρουσα επίσης θα ήταν η συσχέτιση της 

έντασης των συγκινήσεων µε ειδικές παραµέτρους της βρεφικής 

ρυθµικής έκφρασης (τονικό ύψος των φωνητικών εκφράσεων, ένταση 

και ταχύτητα των κινήσεων, κ.τ.λ.). 

4. Εµπλουτισµός και συνδυασµός των δεδοµένων που προκύπτουν από 

την ανάλυση του αυθόρµητου τραγουδιού µητέρας-βρέφους µε 

δεδοµένα που θα προκύπτουν από συνεντεύξεις µε τη µητέρα σχετικά 

α) µε τις καθηµερινές µουσικές συνήθειες της δυάδας (συχνότητα και 

είδη µητρικού τραγουδιού, άλλα είδη ρυθµικών παιχνιδιών, 

ηχογραφηµένη µουσική), β) µε το πώς η µητέρα βιώνει και 

αντιλαµβάνεται την ανταπόκριση του βρέφους στο τραγούδι της και τι 

νόηµα δίνει στην έκφραση των θετικών συγκινησιακών εκφράσεων του 

βρέφους,  κ.τ.λ.  

5.  Πιο συστηµατική διερεύνηση και σύγκριση των µουσικών 

χαρακτηριστικών, του είδους και του επικοινωνιακού χαρακτήρα του 

µητρικού τραγουδιού ανάµεσα σε διαφορετικές γλώσσες και 

πολιτισµικές πρακτικές. Η πιθανότητα ενός καθολικού τραγουδιού 

προς τα βρέφη διερευνάται σήµερα µε έρευνες που βρίσκονται σε 

εξέλιξη σε πολλές χώρες. 

6. Συσχέτιση των ευρηµάτων της παρούσας αναπτυξιακής µελέτης µε τη 

µουσικοθεραπευτική πρακτική, µε στόχο τη βελτίωση της γνώσης και 

των πρακτικών για την παραγωγή συντονισµένων ειδικών κινητικών 

δεξιοτήτων κατά τη µουσικοθεραπευτική διαδικασία. Επιπλέον τα 

ευρήµατα ως προς τη ρυθµική επικοινωνία µητέρας-βρέφους µπορούν 
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να συµβάλουν στην ανάπτυξη των τρόπων συντονισµού και 

επικοινωνίας ανάµεσα στο θεραπευτή και το θεραπευόµενο, αφού και 

στις δύο περιπτώσεις η επιτυχής επικοινωνία προϋποθέτει την 

ανάπτυξη µιας συντονισµένης ρυθµικής σχέσης στο χρόνο. 
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1. 
Αρχική επιστολή προς τους γονείς 
 

Αγαπητή κυρία και κύριε……  
Ονοµάζοµαι Κατερίνα Μαζοκοπάκη και είµαι υποψήφια διδάκτωρ 

Αναπτυξιακής Ψυχολογίας στο Τµήµα Ψυχολογίας του Πανεπιστηµίου 
Κρήτης. Ενδιαφέροµαι να µελετήσω την ικανότητα επικοινωνίας και του 
χαρούµενου παιχνιδιού των βρεφών µε τη µητέρα τους, στο περιβάλλον του 
σπιτιού, από το 2ο µέχρι το 10ο µήνα της ζωής τους. 

Αν αποφασίσετε να συµµετέχετε στη µελέτη αυτή, θα σας επισκεφτώ 
στο σπίτι σας, σε χρόνο που εσείς θα καθορίσετε, όταν το βρέφος σας κλείσει 
τις 30 ηµέρες. Στην επίσκεψη αυτή θα γνωριστούµε και θα συµφωνήσουµε 
ποιες ηµέρες και ώρες της εβδοµάδας θα σας εξυπηρετούσε να σας 
επισκέπτοµαι κάθε 15 ηµέρες από το 2ο µέχρι τον 4ο µήνα και από τον 4ο µέχρι 
το 10ο µία φορά το µήνα. Η ώρα θα καθοριστεί από εσάς που γνωρίζετε πότε 
το παιδί σας είναι ξύπνιο και έτοιµο για επικοινωνία, αλλά και πότε 
βρίσκεστε στο σπίτι. 

Στη διάρκεια των επισκέψεων µου, θα καταγράφω για 10 λεπτά µε µια 
κάµερα και ένα ψηφιακό µαγνητόφωνο πρώτα το βρέφος µόνο του και στη 
συνέχεια το φυσικό παιχνίδι του βρέφους µε τη µητέρα του. Αυτό θα 
επαναλαµβάνεται στα χρονικά διαστήµατα που ανέφερα παραπάνω µέχρι το 
βρέφος να γίνει 10 µηνών.  

Σας διαβεβαιώνω ότι το υλικό της έρευνας είναι εµπιστευτικό και θα 
χρησιµοποιηθεί µόνο για ερευνητικούς και εκπαιδευτικούς σκοπούς. Επίσης 
µπορείτε να διακόψετε τη συµµετοχή σας στη µελέτη οποτεδήποτε θελήσετε 
και θα σας παραδοθεί αµέσως το εγγεγραµµένο σε κασέτες υλικό. Στο τέλος 
της µελέτης θα σας δοθεί ένα αντίγραφο της κασέτας που θα περιέχει όλες τις 
επικοινωνίες που καταγράψαµε. 

Εάν πραγµατικά ενδιαφέρεστε παρακαλώ τηλεφωνήστε στα ακόλουθα 
τηλέφωνα…. 

Πέρα από την απόφασή σας να συνεργαστούµε, σας ευχαριστώ που 
µελετήσατε προσεκτικά την παρούσα επιστολή και σας εύχοµαι µια 
χαρούµενη µητρότητα και πατρότητα και στο βρέφος σας µια υγιή και 
χαρούµενη ανάπτυξη κοντά σας. 

 
Με τιµή 

 
Κατερίνα Μαζοκοπάκη 

Υποψήφια ∆ιδάκτωρ Αναπτυξιακής Ψυχολογίας 
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2. 
 Ευχαριστήρια επιστολή προς τους γονείς 
 

Αγαπητή κυρία και κύριε……………… 
 
Εκ µέρους του επόπτη της ∆ιδακτορικής ∆ιατριβής µου Καθηγητή 

Αναπτυξιακής Ψυχολογίας Κ. Γιάννη Κουγιουµουτζάκη και εµένα 
προσωπικά, σας εκφράζω τις θερµότερες ευχαριστίες µας για τη συµµετοχή 
σας και τη συµµετοχή του βρέφους σας στην έρευνα. Η συµµετοχή αυτή θα 
συµβάλλει στην πρόοδο της γνώσης για την ανθρώπινη ανάπτυξη και 
ειδικότερα στην πρόοδο της γνώσης για την ανάπτυξη του βρέφους κατά τον 
πρώτο χρόνο της ζωής. 
 Σας εσωκλείουµε την κασέτα µε όλο το υλικό που βιντεοσκοπήθηκε 
κατά τη διάρκεια των επισκέψεών µου στο σπίτι σας και σας ευχαριστούµε 
γιατί η προσφορά και η βοήθειά σας στη µελέτη αυτή είναι ανεκτίµητη. 
 Ευχόµαστε µια υγιή και χαρούµενη ανάπτυξη στο βρέφος σας. 
 

Με τιµή 
 

Κατερίνα Μαζοκοπάκη 
Υποψήφια ∆ιδάκτωρ Αναπτυξιακής Ψυχολογίας 
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3.   
Πρωτόκολλο ανάλυσης στη Συνθήκη 1 
 
1. Γενικές πληροφορίες 
 
1.1 Όνοµα βρέφους………… 
1.2 Βρέφος Νο ……….. 
1.3 Επίσκεψη Νο………… 
1.4 Ηλικία βρέφους…………… 
1.5 Φύλο βρέφους : Αγόρι……… Κορίτσι………… 
1.6 Σειρά γέννησης : Πρωτότοκο…………  ∆ευτερότοκο………  
 

 
2. Ειδικές πληροφορίες 
 
2.1 Σύνολο εµφάνισης ρυθµικών εκφράσεων της επίσκεψης………… 
2.2 Αύξων αριθµός ρυθµικής έκφρασης.…………… 
 
 
2.3 Ρυθµική έκφραση 
 
2.3.1 Είδη Ρυθµικών εκφράσεων 
1. Ρυθµική φωνοποίηση 
 
2. Ρυθµικές χειρονοµίες 
α) Γενική ρυθµική χειρονοµία 
β) Ειδική ρυθµική χειρονοµία 
 
3. Κινήσεις χορού 
α) Ρυθµική κίνηση ποδιών 
β) Ρυθµική κίνηση κορµού – κεφαλής 
γ) Συνδυασµός κινήσεων χορού 
 
4. Συνδυασµός ρυθµικών χειρονοµιών και κινήσεων χορού 
α) Γενική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση ποδιών  
β) Ειδική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση ποδιών 
γ) Γενική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση κορµού - κεφαλής 
δ) Ειδική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση κορµού - κεφαλής 
ε) Γενική ρυθµική χειρονοµία και συνδυασµός των κινήσεων χορού 
στ) Ειδική ρυθµική χειρονοµία και συνδυασµός των κινήσεων χορού 
 
5. Συνδυασµός ρυθµικών φωνοποιήσεων, χειρονοµιών και κινήσεων       
χορού 

α) Ρυθµική φωνοποίηση και γενική ρυθµική χειρονοµία  
β) Ρυθµική φωνοποίηση και ειδική ρυθµική χειρονοµία  
γ) Ρυθµική φωνοποίηση και ρυθµική κίνηση ποδιών 
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δ) Ρυθµική φωνοποίηση και ρυθµική κίνηση κορµού-κεφαλής 
ε) Ρυθµική φωνοποίηση και συνδυασµός κινήσεων χορού 
στ) Ρυθµική φωνοποίηση και γενική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση  
ποδιών 
ζ) Ρυθµική φωνοποίηση και ειδική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση 
ποδιών 
η) Ρυθµική φωνοποίηση και γενική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση 
κορµού-κεφαλής 
θ) Ρυθµική φωνοποίηση και ειδική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση 
κορµού-κεφαλής 
ι) Ρυθµική φωνοποίηση και γενική ρυθµική χειρονοµία και συνδυασµός 
κινήσεων χορού 
κ) Ρυθµική φωνοποίηση και ειδική ρυθµική χειρονοµία και συνδυασµός 
κινήσεων χορού 
 
 
 
2.3.2 Οργάνωση ρυθµού 
1. Απλή σειρά 
1.1 ∆ιάρκεια……. 
 
2. Σύνθετη σειρά 
2.1 ∆ιάρκεια…… 
2.2 Αριθµός οµάδων της  σύνθετης σειράς 
α) δύο 
β) τρεις 
γ) τέσσερις 
δ) πέντε 
ε) έξι 
 
 
 
2.3.3 Συγκινήσεις πριν τη ρυθµική έκφραση 
1. Ουδέτερη έκφραση 
2. Εκνευρισµός 
3. Λύπη 
4. Έκπληξη 
5. Ενδιαφέρον προς το χώρο  
6. Ενδιαφέρον προς το σώµα 
7. Ευχαρίστηση 
8. Χαρά 
9. Έξαρση 
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2.3.4 Συγκινήσεις κατά τη διάρκεια  της ρυθµικής έκφρασης 
1. Ουδέτερη έκφραση 
2. Εκνευρισµός 
3. Λύπη 
4. Έκπληξη 
5. Ενδιαφέρον προς το χώρο  
6. Ενδιαφέρον προς το σώµα 
7. Ευχαρίστηση 
8. Χαρά 
9. Έξαρση 
 
 
 
2.3.5  Συγκινήσεις µετά τη ρυθµική έκφραση 
1. Ουδέτερη έκφραση 
2. Εκνευρισµός 
3. Λύπη 
4. Έκπληξη 
5. Ενδιαφέρον προς το χώρο 
6. Ενδιαφέρον προς το σώµα 
7. Ευχαρίστηση 
8. Χαρά 
9. Έξαρση 
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4.   
Πρωτόκολλο ανάλυσης στη Συνθήκη 2 
 
1. Γενικές πληροφορίες 
1.1 Όνοµα βρέφους……….. 
1.2 Βρέφος Νο …………… 
1.3 Επίσκεψη Νο………… 
1.4 Ηλικία βρέφους………… 
1.5 Φύλο βρέφους : Αγόρι……… Κορίτσι………… 
1.6 Σειρά γέννησης : Πρωτότοκο…………  ∆ευτερότοκο………  
 
 
2. Ειδικές πληροφορίες 
2.1 Σύνολο εµφάνισης ρυθµικών εκφράσεων της επίσκεψης………… 
2.2 Αύξων αριθµός ρυθµικής έκφρασης.………… 
 
 
 
2.3 Ρυθµική έκφραση 
 
2.3.1 Είδη Ρυθµικών εκφράσεων 
1. Ρυθµική φωνοποίηση 
 
2. Ρυθµικές χειρονοµίες 
α) Γενική ρυθµική χειρονοµία 
β) Ειδική ρυθµική χειρονοµία 
 
3. Κινήσεις χορού 
α) Ρυθµική κίνηση ποδιών 
β) Ρυθµική κίνηση κορµού – κεφαλής 
γ) Συνδυασµός κινήσεων χορού 
 
4. Συνδυασµός ρυθµικών χειρονοµιών και κινήσεων χορού 
α) Γενική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση ποδιών  
β) Ειδική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση ποδιών 
γ) Γενική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση κορµού - κεφαλής 
δ) Ειδική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση κορµού - κεφαλής 
ε) Γενική ρυθµική χειρονοµία και συνδυασµός των κινήσεων χορού 
στ) Ειδική ρυθµική χειρονοµία και συνδυασµός των κινήσεων χορού 
 
5. Συνδυασµός ρυθµικών φωνοποιήσεων, χειρονοµιών και κινήσεων       
χορού 

α) Ρυθµική φωνοποίηση και γενική ρυθµική χειρονοµία  
β) Ρυθµική φωνοποίηση και ειδική ρυθµική χειρονοµία  
γ) Ρυθµική φωνοποίηση και ρυθµική κίνηση ποδιών 
δ) Ρυθµική φωνοποίηση και ρυθµική κίνηση κορµού-κεφαλής 
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ε) Ρυθµική φωνοποίηση και συνδυασµός κινήσεων χορού 
στ) Ρυθµική φωνοποίηση και γενική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση  
ποδιών 
ζ) Ρυθµική φωνοποίηση και ειδική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση 
ποδιών 
η) Ρυθµική φωνοποίηση και γενική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση 
κορµού-κεφαλής 
θ) Ρυθµική φωνοποίηση και ειδική ρυθµική χειρονοµία και ρυθµική κίνηση 
κορµού-κεφαλής 
ι) Ρυθµική φωνοποίηση και γενική ρυθµική χειρονοµία και συνδυασµός 
κινήσεων χορού 
κ) Ρυθµική φωνοποίηση και ειδική ρυθµική χειρονοµία και συνδυασµός 
κινήσεων χορού 
 
 
 
2.3.2 Οργάνωση ρυθµού 
1. Απλή σειρά 
1.1 ∆ιάρκεια……. 
 
2. Σύνθετη σειρά 
2.1 ∆ιάρκεια…… 
2.2 Αριθµός οµάδων της  σύνθετης σειράς 
α) δύο 
β) τρεις 
γ) τέσσερις 
δ) πέντε 
ε) έξι 
 
 
 
2.3.3 Αριθµός του παιδικού τραγουδιού  και κωδικός της φράσης του 

τραγουδιού  
1. Αριθµός τραγουδιού……. 
2. Κωδικός φράσης τραγουδιού…….. 
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2.3.4 Συγκινήσεις πριν τη ρυθµική έκφραση 
1.Ουδέτερη έκφραση 
2. Εκνευρισµός 
3. Λύπη 
4. Έκπληξη 
5. Ενδιαφέρον προς το χώρο 
6. Ενδιαφέρον προς το σώµα 
7. Ευχαρίστηση 
8. Χαρά 
9. Έξαρση 
10. Ενδιαφέρον προς τον ήχο 
 
 
 
2.3.5 Συγκινήσεις κατά τη διάρκεια  της ρυθµικής έκφρασης 
1. Ουδέτερη έκφραση 
2. Εκνευρισµός 
3. Λύπη 
4. Έκπληξη 
5. Ενδιαφέρον προς το χώρο 
6. Ενδιαφέρον προς το σώµα 
7. Ευχαρίστηση 
8. Χαρά 
9. Έξαρση 
10. Ενδιαφέρον προς τον ήχο 
 
 
 
2.3.6  Συγκινήσεις µετά τη ρυθµική έκφραση 
1. Ουδέτερη έκφραση 
2. Εκνευρισµός 
3. Λύπη 
4. Έκπληξη 
5. Ενδιαφέρον προς το χώρο 
6. Ενδιαφέρον προς το σώµα 
7. Ευχαρίστηση 
8. Χαρά 
9. Έξαρση 
10. Ενδιαφέρον προς τον ήχο 
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7. 
Συνθήκη 3: Μετατροπή χρόνων (παράδειγµα) 
 
Όνοµα βρέφους………. 
Βρέφος Νο……… 
Επίσκεψη Νο……... 
Ηλικία βρέφους……… 
 

Κωδικός Τραγουδιού………..  
     ΜΕΤΑΤΡΟΠΗ    
   25α δευτερ.      Ω Λ ∆ 25α  

Loger + (αρχή):   2148840 23 52 33 15  
Loger – (τέλος):   2149674 23 53 6 24  

∆ιάρκεια:   834 0 0 33 9  
     

Hypersignal٭ δευτ. χιλ. δευτ Logger     δευτ.   χιλ. δευτ. 

ΦΡΑΣΗ 1 ΑΠΟ: 0 0 2148840 23 52 33 15 ∆ιάρκεια Φ1 3 529
ΦΡΑΣΗ 1 ΕΩΣ: 3 529 2148928 23 52 37 3  
Παύση - ∆ιάρκεια 0 557   

    
φωνοπ. βρέφ. από: 3 019 2148915 23 52 36 15 ∆ιάρκεια φ 0 232
φωνοπ. βρεφ. έως: 3 251 2148921 23 52 36 21  

    
ΦΡΑΣΗ 2 ΑΠΟ: 4 087 2148942 23 52 37 17 ∆ιάρκεια Φ2 3 715
ΦΡΑΣΗ 2 ΕΩΣ: 7 802 2149035 23 52 41 10  
Παύση - ∆ιάρκεια 0 279   

    
ΦΡΑΣΗ 3 ΑΠΟ: 8 081 2149042 23 52 41 17 ∆ιάρκεια Φ3 3 529
ΦΡΑΣΗ 3 ΕΩΣ: 11 610 2149130 23 52 45 5  
Παύση - ∆ιάρκεια 0 604   

    
φωνοπ. βρ. από: 10 590 2149105 23 52 44 5 ∆ιάρκεια ρφ 0 975
φωνοπ.  βρ. έως: 11 560 2149129 23 52 45 4  

    
ΦΡΑΣΗ 4 ΑΠΟ: 12 210 2149145 23 52 45 20 ∆ιάρκεια Φ4 3 204
ΦΡΑΣΗ 4 ΕΩΣ: 15 420 2149226 23 52 49 1  
Παύση - ∆ιάρκεια 1 533   

    
ρυθµ.φων. βρ. από: 15 980 2149240 23 52 49 15 ∆ιάρκεια ρφ 1 161
ρυθµ.φων. βρ. έως: 17 140 2149269 23 52 50 19  

    
ΦΡΑΣΗ 5 ΑΠΟ: 16 950 2149264 23 52 50 14 ∆ιάρκεια Φ5 3 53
ΦΡΑΣΗ 5 ΕΩΣ: 20 480 2149352 23 52 54 2  
Παύση - ∆ιάρκεια 0 697   

    

                                                           
 Οι χρόνοι από τη φασµατική ανάλυση (Hypersignal) σε δευτερόλεπτα και χιλιοστά του ٭
δευτερολέπτου (κόκκινο χρώµα) µετατρέπονται στους αντίστοιχους χρόνους της µικρο-
ανάλυσης (Video-Logger) σε ώρες (Ω), λεπτά (Λ), δευτερόλεπτα (∆) και 25α του δευτερολέπτου 
(25α), αποδίδοντας έτσι τα στοιχεία που αναλύθηκαν και µε τα δύο προγράµµατα σε µια 
ενιαία συνεχή χρονική σειρά.  
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ρυθµ.φων. βρ. από: 17 690 2149282 23 52 51 7 ∆ιάρκεια ρφ 1 625
ρυθµ.φων. βρ. έως: 19 320 2149323 23 52 52 23  

    
ΦΡΑΣΗ 6 ΑΠΟ: 21 180 2149370 23 52 54 20 ∆ιάρκεια Φ6 3 111
ΦΡΑΣΗ 6 ΕΩΣ: 24 290 2149447 23 52 57 22  
Παύση - ∆ιάρκεια 0 975   

    
φωνοπ. βρέφ. από: 21 550 2149379 23 52 55 4 ∆ιάρκεια φ 0 511
φωνοπ. βρέφ. έως: 26 060 2149492 23 52 59 17  

    
ΦΡΑΣΗ 7 ΑΠΟ: 25 260 2149472 23 52 58 22 ∆ιάρκεια Φ7 3 855
ΦΡΑΣΗ 7 ΕΩΣ: 29 120 2149568 23 53 2 18  
Παύση - ∆ιάρκεια 0 604   

    
ΦΡΑΣΗ 8 ΑΠΟ: 29 720 2149583 23 53 3 8 ∆ιάρκεια Φ8 3 67
ΦΡΑΣΗ 8 ΕΩΣ: 33 390 2149675 23 53 7 0  
Παύση - ∆ιάρκεια     
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