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Εισαγωγή 

 
Αποτελεί αδιαµφισβήτητο γεγονός ότι σε διεθνές επίπεδο η εµφάνιση και η 

σταδιακή εδραίωση του κινηµατογράφου αποτέλεσε ένα από τα τεχνολογικά 

επιτεύγµατα που, µεταξύ άλλων, σηµάδεψε, στο πεδίο των τεχνών, τη µετάβαση από 

την εποχή του µοντερνισµού στην εποχή του µεταµοντερνισµού1. Χαρακτηριζόµενος, 

σε θεµελιακό επίπεδο, από τη συνθήκη και τις πρακτικές της διακειµενικότητας, 

αποτέλεσε και αποτελεί πεδίο συνάντησης και αλληλεπίδρασης για πολλές µορφές 

τέχνης όπως η µουσική, η λογοτεχνία, η ζωγραφική και το θέατρο. Με βάση, λοιπόν, 

τη δυναµική των επιµέρους αυτών συνιστωσών, επιτυγχάνει διαχρονικά τη 

διαµόρφωση ενός σύνθετου χαρακτήρα µέσω του οποίου προβάλλονται πολυεπίπεδες, 

νοηµατικά, αναπαραστάσεις οι οποίες µεταφέρουν κοινωνικά, πολιτικά, ιστορικά και 

άλλου είδους µηνύµατα. Η πολλαπλότητα που χαρακτηρίζει τη διαδικασία αυτή έχει 

µια ιδιαίτερα σηµαντική, διπλή συνέπεια καθώς ενισχύεται ο ζών διάλογος µεταξύ των 

διαπλεκόµενων τεχνών ενώ παράλληλα πιστοποιούνται και οι άµεσες ή έµµεσες 

συγγένειες που δύνανται να προκύψουν µεταξύ τους. 

Μια από τις τέχνες µε την οποία ο κινηµατογράφος συµπορεύεται σχεδόν από 

την εµφάνισή του είναι και η µουσική. Ήδη από την εποχή του βωβού κινηµατογράφου 

αποτελεί το αναπαραστατικό εκείνο εργαλείο που συνοδεύει µε τρόπο εκφραστικό την 

αφήγηση, ενισχύοντας τις ρητές και άρρητες διαστάσεις της. Παράλληλα, όντας 

θεµελιώδες συµπληρωµατικό στοιχείο της κινούµενης εικόνας, συµβάλλει στη 

διαµόρφωση µιας σχετικής, µε το σενάριο, συναισθηµατικής ατµόσφαιρας 

διαδραµατίζοντας συγχρόνως και σκηνοθετικό ρόλο (π. χ µουσικά κινηµατογραφικά 

κλισέ). Με τον τρόπο αυτό, εκτός από την αναντίρρητη αναγκαιότητά της ως προς την 

τελική διαµόρφωση του κινηµατογραφικού αποτελέσµατος, πιστοποιείται και η 

δυναµικής της ως προς την πολλαπλότητα των χρήσεων της εντός της αφήγησης. 

Συµµετέχει έτσι ενεργά στην άρθρωση του εκάστοτε σεναρίου ενισχύοντας σηµαντικά 

το σκέλος των διαλόγων και διαµορφώνοντας παράλληλα, σε ένα ευρύτερο επίπεδο, 

την ταυτότητα της ταινίας. Ως εκ τούτου, µέσα από όλη αυτή τη δυναµική διεργασία 

ανάγεται, εν τέλει, σε ρυθµιστή της φυσιογνωµίας και της αισθητικής του τελικού 

                                                 
1 Για µια πρώτη επισκόπηση της µεταβολής αυτής στο πεδίο των τεχνών βλέπε Best S. & Kellner 

D.(1997). The Postmodern Turn. New York: Guilford Press. Σελ 124- 194. Για µια πιο διεισδυτική µατιά 

όσον αφορά την αντανάκλαση του µεταµοντερνισµού στην τέχνη του κινηµατογράφου βλέπε Friedberg 

A.(1994). Window shopping: cinema and the postmodern. USA: Berkley, University of California Press.  
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οπτικοακουστικού προϊόντος, προσφέροντας επιπλέον πολύτιµες λειτουργικές / 

δοµικές και ερµηνευτικές διαστάσεις. 

Μέσα σε αυτά τα πλαίσια της σχέσης µουσικής και εικόνας και µε ευρύτερο 

ιστορικό περιβάλλον την Ελληνική κινηµατογραφική πραγµατικότητα της δεκαετίας 

του 60΄, επιχειρείται η διερεύνηση του θέµατος της παρούσας εργασίας. Πυρήνα της 

αποτελεί ο πολυσχιδής συνθέτης Νίκος Μαµαγκάκης του οποίου η δραστηριότητα 

εκτείνεται σε ποικίλες µορφές τέχνης (µουσική, κινηµατογράφος, θέατρο, όπερα), 

διαγράφοντας µια πορεία πενήντα και πλέον ετών. Συγκεκριµένα, σκοπός της εργασίας 

είναι η στυλιστική αποτύπωση του συνθετικού του στίγµατος µέσα στην πιο έντονη, 

από άποψης δραστηριότητας, εποχή στην ιστορία του Ελληνικού κινηµατογράφου. 

Βάση της διερεύνησης αυτής αποτελούν τα δύο πεδία µέσα από τα οποία εκφράζεται: 

ο εµπορικός και ο εναλλακτικός κινηµατογράφος. Συγκεκριµένα, για τις ανάγκες της 

παρούσας µελέτης, χρησιµοποιούνται συνολικά έξι ταινίες, τρεις από κάθε περίοδο. 

Όσον αφορά τον εµπορικό κινηµατογράφο, οι ταινίες που αναλύονται είναι: «Μια 

Ιταλίδα απ την Κυψέλη», «Η νεράϊδα και το παλικάρι» και «Η ωραία του κουρέα», όλες 

σε σκηνοθεσία του Ντίνου ∆ηµόπουλου. Όσον αφορά τον εναλλακτικό κινηµατογράφο 

οι ταινίες που αναλύονται είναι: «Εκδροµή» και «Παρένθεση» σε σκηνοθεσία Τάκη 

Κανελλόπουλου και «Ανοιχτή Επιστολή» σε σκηνοθεσία Γιώργου Σταµπουλόπουλου. 

Αξιοσηµείωτο είναι το γεγονός ότι, παρά την εκ διαµέτρου αντίθετη θεµατολογική τους 

στόχευση, αµφότερες απηχούν τις αναζητήσεις του, καθώς αποτελούν, το καθένα µε το 

δικό του ιδιαίτερο τρόπο, πρόσφορο έδαφος για την καλλιέργεια των καινοτόµων ιδεών 

του. Ο οµολογουµένως ιδιαίτερος αυτός συνδυασµός οφείλεται στο σύνολό του στην 

ακατάπαυστη ανάγκη του Μαµαγκάκη για πειραµατισµό και εξεύρεση νέων 

συνθετικών µοντέλων τα οποία, ωστόσο, θα λειτουργούν ανεξάρτητα από στυλιστικούς 

προσδιορισµούς και ποιοτικούς κανόνες, στη βάση µιας γόνιµης συνθετικής 

διαδικασίας η οποία µε τη σειρά της θα οδηγεί στην παραγωγή ρηξικέλευθου µουσικού 

λόγου.   
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Κεφάλαιο 1ο: Θεωρητικό & Μεθοδολογικό Πλαίσιο 

 
1.1 Μεθοδολογία Αναλυτικής ∆ιαδικασίας 
 

 

Έχοντας ως σηµείο αναφοράς την αποτύπωση του αισθητικού στίγµατος του 

Νίκου Μαµαγκάκη στην Ελληνική κινηµατογραφική παραγωγή της δεκαετίας του 60΄, 

η µεθοδολογία της παρούσας εργασίας κινείται µε βάση τρεις άξονες ανάλυσης του 

πραγµατολογικού υλικού αλλά και δύο επίπεδα ερµηνείας της παρουσίας και της 

δραστηριότητάς του (προσωπικό / συλλογικό). Αναπτύσσεται έτσι µια διαδικασία η 

οποία στόχο έχει την αµφίπλευρη αντιµετώπιση της κινηµατογραφικής του 

φυσιογνωµίας (θεωρητική / πρακτική). 

Ως πρώτη προτεραιότητα αναδεικνύεται η διαµόρφωση ενός θεωρητικού 

πλαισίου το οποίο παρέχει όλες εκείνες τις απαραίτητες έννοιες οι οποίες πλαισιώνουν 

και ακολουθούν σπονδυλωτά την εξέλιξή της. Επίσης, µέσα από το πλαίσιο αυτό 

παρέχεται και ένα σύντοµο πρώτο ιστορικό πλαίσιο για την περίοδο που µελετάται. Εν 

συνεχεία, παρέχεται ένα σχετικά περιεκτικό πάλι ιστορικό πλαίσιο το οποίο, 

εκκινώντας από τις απαρχές του παγκόσµιου κινηµατογράφου (κινούµενες εικόνες), 

καταλήγει στη δεκαετία του 60΄ και την ακραιφνή Ελληνική κινηµατογραφική 

παραγωγή η οποία αποτελεί το ιστορικό πλαίσιο αναφοράς της εργασίας. 

Με βάση, λοιπόν, το υπόβαθρο αυτό αναπτύσσεται σταδιακά η ανάλυση του 

κινηµατογραφικού υλικού. Αντιµετωπίζοντάς το από µουσικολογική, µουσική – 

κινηµατογραφική και πολιτισµική σκοπιά, διαµορφώνεται µια πολυδιάστατη εικόνα οι 

πτυχές της οποίας άπτονται θεµάτων όπως αισθητική & µορφολογία, σχέση εικόνας & 

µουσικής, φολκλόρ και µουσική πρωτοπορία. Με τον τρόπο αυτό επιτυγχάνεται η 

σφαιρική προσέγγισή του µέσω της οποίας προκύπτουν εµπεριστατωµένα και 

ενδιαφέροντα συµπεράσµατα. Συγκεκριµένα, η ανάλυση του υλικού ξεκινάει από το 

καθαρά µουσικολογικό του σκέλος, στοχεύοντας στην ανάλυση των στοιχείων που 

συναποτελούν τις πρώτες ύλες της µουσικής ταυτότητας του κινηµατογραφικού 

υλικού. Εν συνεχεία, τη σκυτάλη παίρνει η σχέση των υλών αυτών µε το οπτικό 

στοιχείο, η οποία αναδεικνύει τη δυναµική της µουσικής ως προς την ανάδειξη της 

εικόνας µέσα από το ηχητικό πρίσµα. Επίσης, µέσα από τη γόνιµη αυτή συνεργασία, 

παρακολουθούµε και την αισθητική που ο Μαµαγκάκης καλλιεργεί παίρνοντας 

αφορµή από τη θεµατολογία αλλά και την ανάλογη αισθητική των ταινιών. Το 

οπτικοακουστικό, λοιπόν, προϊόν που εφεξής µελετάται ως ένα συµπαγές ερευνητικό 
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αντικείµενο, τοποθετείται, στο τελευταίο στάδιο της αναλυτικής διαδικασίας, σε µια 

ευρύτερη σφαίρα µελέτης όπου φιλτράρεται, σε ιδεολογικό πλέον επίπεδο, µέσα από 

τις έννοιες του φολκλόρ και της πρωτοπορίας. Με τον τρόπο αυτό συγκροτείται η 

ιδιαίτερα σηµαντική ανθρωπολογική ταυτότητά του η οποία σε συνδυασµό µε την 

ιστορική διάσταση του ρεύµατος της πρωτοπορίας τοποθετούν το εν λόγω υλικό τόσο, 

ειδικά, στην κινηµατογραφική πραγµατικότητα της δεκαετίας του 60΄ όσο και 

γενικότερα στον διεθνή κινηµατογραφικό χάρτη.  Με βάση, εποµένως, όλη αυτή την 

αναλυτική αλυσίδα, τελευταίο µεθοδολογικό στάδιο αποτελεί η στοιχειοθέτηση των 

συµπερασµάτων όπου, κατ’ ουσία επαναδιατυπώνονται µε διαφορετικό τρόπο όλα τα 

επιµέρους συµπεράσµατα που προέκυψαν κατά τη διάρκεια της εργασίας.  

Συνοψίζοντας, όλη η παραπάνω διερευνητική διαδροµή προσφέρει µια 

αξιοσηµείωτη δυνατότητα όσον αφορά τη συγκρότηση της αισθητικής ταυτότητας του 

Μαµαγκάκη. ∆εδοµένης της ενασχόλησής του µε αµφότερα τα πεδία της 

κινηµατογραφικής παραγωγής της δεκαετίας του 60΄ (εµπορική / εναλλακτική), η 

ενδελεχής µουσικολογική αλλά και µουσική κινηµατογραφική ανάλυση διεισδύει µε 

τέτοιο τρόπο στο υλικό ώστε προκύπτει µια διαυγής εικόνα ως προς τις οµοιότητες και 

τις διαφορές των δύο αυτών διαστάσεων της δραστηριότητάς του. Με τον τρόπο αυτό 

αναδεικνύεται αφενός η κοινή αφετηρία και ο κοινός κώδικας γραφής αλλά ταυτόχρονα 

και ο πλουραλιστικός χαρακτήρας του συνθέτη που του προσδίδει ευελιξία 

εδραιώνοντας ταυτόχρονα την κινηµατογραφική του παρουσία. 
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1.2 Ιστορικό Πλαίσιο 

 

 

O κινηµατογράφος ως προϊόν αλλά και ως ευρύτερη δηµιουργική διαδικασία 

αποτελεί, αναµφισβήτητα, ορόσηµο στην πρόοδο και την εξέλιξη των εικαστικών 

τεχνών. Αυτό οφείλεται τόσο στον πρωτοποριακό, για την εποχή που εµφανίστηκε, 

χαρακτήρα του όσο και στο γεγονός ότι λειτουργούσε και λειτουργεί ως πεδίο 

συνάντησης και αλληλεπίδρασης µιας σειράς άλλων τεχνών (µουσική, φωτογραφία, 

λογοτεχνία κ. ά). ∆ιαγράφοντας, λοιπόν, έως σήµερα, µια πορεία 120 και πλέον 

χρόνων, κατέχει, σχεδόν από την περίοδο της δηµιουργίας του, µια σύνθετη 

φυσιογνωµία η οποία, µέσα από τη συνεχή επικαιροποίηση (τεχνολογική και 

θεµατολογική) του περιεχοµένου του, παραµένει έως και σήµερα ένα ιδιαίτερα 

ελκυστικό θέαµα. 

Μια ενδεικτική ηµεροµηνία που οριοθετεί την πρώιµη ακόµη ύπαρξη του 

κινηµατογράφου είναι η 22α Μαρτίου του 1895, οπότε οι Γάλλοι κινηµατογραφιστές 

August Marie Louis Nicolas και Louis Jean Lumiere προβαίνουν στην πρώτη προβολή 

κινούµενων εικόνων στο χώρο του συνδέσµου για την ανάπτυξη της εθνικής 

βιοµηχανίας, στο Παρίσι. Ωστόσο, η πιο εµβληµατική και ιστορικά παγιωµένη 

ηµεροµηνία εµφάνισης της κινηµατογραφικής δραστηριότητας, η οποία δηλώνει 

παράλληλα και την αφετηρία του εµπορικού της χαρακτήρα, είναι η 28η ∆εκεµβρίου 

του 1895. Με πρωτοβουλία των ίδιων δηµιουργών πραγµατοποιείται δηµόσια προβολή 

έναντι χρηµατικού αντιτίµου στο χώρο του Grand Café στο Παρίσι όπου µεταξύ άλλων 

ταινιών µικρού µήκους, προβάλλεται και το εµβληµατικό φιλµ «Sortie des Usines 

Lumière à Lyon»2. Από εκείνο το σηµείο ξεκινά µια αλµατώδης κινηµατογραφική 

παραγωγή η οποία µόλις µια δεκαετία αργότερα θα έχει διαµορφώσει µια 

ολοκληρωµένη βιοµηχανία µε κέντρα αναφοράς στον Ευρωπαϊκό και Αµερικανικό 

χώρο. 

Η ανάλογη ηµεροµηνία εµφάνισης του κινηµατογράφου σε Ελληνικό έδαφος 

θα σηµειωθεί µόλις ένα χρόνο αργότερα (1896) στην Αθήνα3 ενώ εν συνεχεία θα 

πραγµατοποιηθούν ανάλογες προσπάθειες και σε άλλα σηµεία της σηµερινής 

Ελληνικής επικράτειας όπως η Σάµος και η Θεσσαλονίκη. Στις δεκαετίες που θα 

                                                 
2 Nowell-Smith J.(1996). The Oxford history of world cinema. New York: Oxford University Press. 

Σελ 14. 

3 Θεοδοσίου Ν.(2000).  Στα παλιά σινεµά: Το χρονικό των κινηµατογράφων στην Ελλάδα. Αθήνα: 

Finatec Α. Ε. Σελ 21. 
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ακολουθήσουν η κινηµατογραφική παραγωγή θα συστηµατοποιηθεί µε τους χώρους 

προβολής να πληθαίνουν και την εµπορική προσέγγιση του κινηµατογραφικού 

προϊόντος να αυξάνεται. Χαρακτηριστικό παράδειγµα είναι η προβολή της ταινίας 

«Γκόλφω», της πρώτης Ελληνικής ταινίας µεγάλου µήκους, το 19144, η οποία 

δηµιουργήθηκε χάρη στη χορηγία του επιχειρηµατία Κωνσταντίνου Μπαχατόρη, 

µεταφέροντας στη µεγάλη οθόνη το οµώνυµο ειδύλλιο του Σπύρου Περεσιάδη. Έκτοτε 

η εµπορικότητα του κινηµατογράφου ως λαϊκού θεάµατος θα επιφέρει σταδιακά τη 

δηµιουργία εταιριών παραγωγής οι οποίες θα αντλήσουν θεµατολογικό υλικό από 

άλλες µορφές τέχνης, προϋπάρχουσες του κινηµατογράφου (θέατρο, επιθεώρηση, 

λογοτεχνία κ.ά.)5. 

Στα τέλη της δεκαετίας του 30΄, όπου ήδη είχε σηµειωθεί και η πρώτη ακµή του 

Ελληνικού κινηµατογράφου, θα εµφανιστεί µια από τις πιο αξιοµνηµόνευτες 

προσωπικότητες του χώρου, ο Φιλοποίµην Φίνος ο οποίος µερικά χρόνια αργότερα, το 

1943, θα ιδρύσει µια εκ των εµβληµατικότερων εταιριών παραγωγής στην ιστορία του 

Ελληνικού κινηµατογράφου, τη Finos Film. Από κοινού µε άλλες εταιρίες ίσης ή και 

χαµηλότερης εµπορικότητας θα οικοδοµήσουν και θα συντηρήσουν µια πληθωρική 

δραστηριότητα η οποία θα φτάσει στο απόγειό της τη δεκαετία του 60΄ οπότε και 

σηµειώνεται ο µεγαλύτερος αριθµός ίδρυσης εταιριών παραγωγής ταινιών. Είναι 

γεγονός ότι η συγκεκριµένη περίοδος αποτελεί σηµείο αναφοράς στη µελέτη της 

Ελληνικής κινηµατογραφικής ιστορίας καθώς προσέφερε, για πρώτη φορά στην 

Ελληνική µεταπολεµική ιστορία, τις οικονοµικές και κοινωνικές συνθήκες για την 

ανάπτυξη µαζικής βιοµηχανίας λαϊκού θεάµατος. Με τον τρόπο αυτό αποτέλεσε το 

δηµιουργικό χώρο εντός του οποίου διαµορφώθηκε, σε µεγάλο βαθµό, η εµπορική, 

αλλά και η εναλλακτική πτυχή της Ελληνικής κινηµατογραφικής κουλτούρας. 

Ψηλαφώντας εντονότερα τη συγκεκριµένη περίοδο, δεν θα µπορούσαµε να 

παραλείψουµε το γεγονός ότι αποτελεί, συν τοις άλλοις, ένα εµβληµατικό µεταίχµιο 

όσον αφορά τον τρόπο παραγωγής των ταινιών. Αυτό οφείλεται στο γεγονός ότι 

σηµατοδοτεί την έναρξη µιας νέας καλλιτεχνικής περιόδου η οποία δεν αποτελεί απλώς 

ένα µεταβατικό στάδιο στην Ελληνική κινηµατογραφική παραγωγή. Πολύ 

περισσότερο αντιπροσωπεύει την εµφάνιση και την εγκαθίδρυση ενός νέου 

ιδεολογικού και θεµατολογικού πλαισίου το οποίο προτείνει µια καθ’ όλα νέα 

                                                 
4 Κουάνης Π.(2001). Η κινηµατογραφική αγορά στην Ελλάδα. Αθήνα: Finatec-Media. Σελ 68. 

5 Σολδάτος Γ.(2010). Ιστορία του Ελληνικού Κινηµατογράφου Α΄ τόµος. Αθήνα : Αιγόκερως. Σελ 18. 
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παραγωγική διαδικασία η οποία διακατέχεται έντονα από το στοιχείο του ρεαλισµού 

και της κοινωνικής ευαισθησίας. 

Αναλυτικότερα, η νέα κινηµατογραφική εποχή η οποία συνοψίζεται υπό τον όρο 

Νέος Ελληνικός Κινηµατογράφος (ΝΕΚ) προκύπτει ως ανάγκη µιας διευρυµένης 

οµάδας συντελεστών του µέχρι πρότινος Παλαιού Ελληνικού Κινηµατογράφου (ΠΕΚ) 

να δηµιουργήσει, όπως αναφέρει ο σκηνοθέτης Τάκης Κανελλόπουλος, «κάτι ωραίο, 

κάτι µεγάλο»6. Η µεγάλη ανατροπή κατά τη µετάβαση αυτή εντοπίζεται σε δύο σηµεία 

µε το πρώτο να αφορά αυτόν καθεαυτόν τον τρόπο παραγωγής των ταινιών. 

Ξεφεύγοντας, λοιπόν, από το λειτουργικό µοντέλο των µεγάλων εταιριών, στο ΝΕΚ η 

παραγωγική διαδικασία διέρχεται ως επί το πλείστον µέσα από το αισθητήριο αλλά και 

την πρακτική εργασία του σκηνοθέτη ο οποίος διαδραµατίζει επίσης και ρόλο 

παραγωγού, έχοντας παράλληλα τον τελευταίο λόγο όσον αφορά τη διαδικασία του 

µοντάζ7. Το δεύτερο σηµείο της ανατροπής αυτής αφορά τη θεµατολογία που 

επιλέγεται. Έχοντας ως άξονα αναφοράς τη ρεαλιστική απεικόνιση της Ελληνικής 

κοινωνικής πραγµατικότητας της εποχής, οι συντελεστές του ΝΕΚ επιλέγουν να 

διεισδύσουν σε καίρια κοινωνικά, πολιτικά και ιστορικά ζητήµατα τα οποία 

συνδιαµορφώνουν την ταυτότητα της Ελληνικής κοινωνίας (ανεργία, κοινωνικός 

αποκλεισµός, µετανάστευση). Με τον τρόπο αυτό διαφοροποιούνται από την 

τυποποιηµένη ψυχαγωγική θεµατολογία του ΠΕΚ, εγκαινιάζοντας ένα ευρύ πεδίο 

προβληµατισµού πάνω σε θέµατα που αφορούν άµεσα το κοινό. 

Ως εκ τούτου, το διακύβευµα πίσω από αυτού του είδους τη δραστηριότητα 

ξεπερνάει, εν τέλει, τα όρια της κινηµατογραφικής παραγωγής αγγίζοντας το µείζον 

ζήτηµα του εθνικού και κοινωνικού αυτοπροσδιορισµού. Με άλλα λόγια, για τους 

ανθρώπους του ΝΕΚ το ζητούµενο είναι η εκ νέου ανακάλυψη της έννοιας της 

Ελληνικότητας8. Μιας Ελληνικότητας, ωστόσο, η οποία δεν ανιχνεύεται µόνο σε 

ιστορικές και γεωπολιτικές αναφορές αλλά ενέχει ισχυρά κοινωνικά χαρακτηριστικά 

                                                 
6 Μητροπούλου Α.(1980). Ο Ελληνικός κινηµατογράφος. Αθήνα: Παπαζήσης. Σελ 215. 

7 Βαλούκος Σ.(2011). Νέος Ελληνικός Κινηµατογράφος (1965-1981) – Ιστορία & Πολιτική. Αθήνα: 

Αιγόκερως. Σελ 29. 

8 Η Ελληνικότητα ως ζητούµενο εµφανίστηκε τη δεκαετία του 30΄ σε ένα ευρύ καλλιτεχνικό πεδίο 

(λογοτεχνία, ζωγραφική, θέατρο, µουσική) έχοντας ως κύρια αναφορά της τον προσδιορισµό της 

κοινωνικής πραγµατικότητας. Για περισσότερες πληροφορίες βλέπε Γραµµατάς Θ.(2002). Το Ελληνικό 

θέατρο στον 20ο αιώνα, Πολιτισµικά Πρότυπα & Πρωτοτυπία_ Α τόµος. Αθήνα: Εξάντας. Σελ 190-207. 

Επίσης βλέπε Αγγελόπουλος Θ.(1969). Πορεία προς το αβέβαιο µέλλον. Περιοδικό Σύγχρονος 

Κινηµατογράφος, τεύχος 3. Σελ 24.  
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τα οποία αλλοιώθηκαν µέσα στην πάροδο του χρόνου από τις ραγδαίες πολιτικές 

εξελίξεις. Απώτερο σκοπό, εποµένως, αποτελεί η Ελληνικότητα αυτή να αντανακλά 

την πραγµατικότητα της Ελληνικής κοινωνίας, πέρα και έξω από την εξιδανικευµένη 

εικόνα των εµπορικών ταινιών. 

Οι πρώτες αποτυπώσεις του ιδεολογικού αυτού πλαισίου στον κινηµατογραφικό 

φακό πραγµατοποιήθηκαν στα µέσα της δεκαετίας του 60΄ διαγράφοντας µια, 

αναµφισβήτητα, ρηξικέλευθη πορεία. Η πρώτη ταινία που συστηµατικά εξέφρασε τη 

στροφή προς έναν πιο ρεαλιστικό και αδιαµεσολάβητο κινηµατογράφο είναι το 

ντοκιµαντέρ «Η Ελλάς χωρίς κολώνες» του Βασίλη Μάρου το οποίο προβλήθηκε το 

1964. Θέµα του ήταν η καταγραφή των κοινωνικών και µορφωτικών προβληµάτων 

(µετανάστευση, αναλφαβητισµός επαρχιακών πληθυσµών, ανεργία) ως, εν µέρει, 

συνεπειών της δυσλειτουργίας του πολιτικού συστήµατος. Στο ίδιο µήκος κύµατος 

κινήθηκε και η ταινία «Αναπαράσταση» του Θόδωρου Αγγελόπουλου, το 1970, η 

οποία, όντας το σύµβολο εδραίωσης του ΝΕΚ9, απεικόνιζε µια Ελλάδα µελαγχολική 

και κοινωνικά προβληµατική µε κυρίαρχο φόντο την ιδιόρρυθµη και, σε πολλές 

περιπτώσεις, σκληροτράχηλη συνθήκη της επαρχίας.  

 Ιδιαίτερα σηµαντικός για την ανάπτυξη του φιλόδοξου και ρεαλιστικού ΝΕΚ 

στάθηκε ο θεσµός του Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης ο οποίος αποτέλεσε τη θεσµική µήτρα 

µέσα από την οποία κοινωνήθηκαν στο ευρύ κοινό οι ταινίες του και κατ’ επέκταση η 

εναλλακτική, ρεαλιστική κουλτούρα του. Είναι γεγονός ότι από την αρχή της 

λειτουργίας της, το 1960, ως «Εβδοµάς Ελληνικού Κινηµατογράφου», η συγκεκριµένη 

διοργάνωση απέκτησε δυναµικά χαρακτηριστικά, φιλοδοξώντας να αποτελέσει το 

µέσο της διεθνούς προβολής της Ελληνικής κινηµατογραφικής παραγωγής. Η 

φιλοδοξία αυτή συνέπεσε µε µια διεθνή κινηµατογραφική διεργασία κατά την οποία, 

σε Ευρωπαϊκό επίπεδο, κυριαρχούσε το κύµα της nouvelle vague και των λεγόµενων 

«νέων κινηµατογραφιστών»10. Οι επιρροές που µεταφέρθηκαν αποτέλεσαν, 

οπωσδήποτε, ισχυρό κίνητρο για τους δηµιουργούς του ΝΕΚ οι οποίοι καλούνταν να 

αντιµετωπίσουν και τη θεσµοθετηµένη, από την εποχή της Ελληνικής κατοχής, 

                                                 
9 Ο κριτικός Γιάννης Μπακογιαννόπουλος σε δοκίµιό του για την ταινία, την προσδιόρισε ως «έργο 

θεµελιακό, σηµείο κάθε µελλοντικής αναφοράς». Μπακογιαννόπουλος Γ.(1980). Περιοδικό Φιλµ, τεύχος 

21. 

10 Βαλούκος ό. π. Σελ 25.  
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λογοκρισία η οποία πολλάκις στάθηκε παραποιητικός παράγοντας στη διαµόρφωση 

της δηµόσιας εικόνας της προαναφερθείσας Ελληνικότητας11. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
 

 

 

                                                 
11 Μέσα από τη µέθοδο της λογοκρισίας τα πολιτικά καθεστώτα των περιόδων 1936-1944 & 1967-1973 

προσπάθησαν να οικοδοµήσουν µια κοινωνική εικόνα ιδανική, αψεγάδιαστη και ευθυγραµµισµένη µε 

τα υποτιθέµενα χρηστά ήθη της εποχής (ευηµερία, ευνοµία, θρησκεία, εθνικό φρόνηµα). Εποµένως, κάθε 

δραστηριότητα που αντίκειτο στο πλαίσιο αυτό, τίθετο στο στόχαστρο της καταστολής και της 

αποσιώπησης. Βλέπε σχετικά Λαµπρινός Φ.(1975). «Η κρατική πολιτική στον Κινηµατογράφο». 

Περιοδικό Σύγχρονος Κινηµατογράφος ΄74. Αθήνα: Ολκός. Τεύχος 1. Σελ 12-21. & Πορφύρης 

Κ.(1961). Η λογοκρισία στον κινηµατογράφο. Περιοδικό Επιθεώρηση Τέχνης. Αθήνα: Επιθεώρηση 

Τέχνης. Τεύχος 83. Σελ 497. 
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1.3 Μουσική Κινηµατογραφική Θεωρία 
 

 

Αντιµετωπίζοντας τον κινηµατογράφο ιστορικά, παρατηρούµε ότι, κατά την 

εµφάνισή του, αποτελούσε µια µορφή τέχνης κέντρο της οποίας ήταν το οπτικό 

ερέθισµα (εικόνα) χωρίς να υπάρχει, αρχικά, συµµετοχή του στοιχείου του ήχου. Το 

γεγονός αυτό οφείλεται τόσο στο αχαρτογράφητο πεδίο αναφορικά µε τους τρόπους 

και τα µέσα της κινηµατογραφικής δηµιουργίας όσο και στη σχετική τεχνολογική 

ανεπάρκεια της εποχής. Έτσι, ο ήχος ως αναπαραγωγικό µέσο προστέθηκε σταδιακά 

στη συνέχεια, αλλάζοντας σηµαντικά την αισθητική των ταινιών και προσδίδοντας 

παράλληλα νέες δυνατότητες ερµηνείας της κινούµενης εικόνας. 

Από την πρώιµη ακόµη εποχή του βωβού κινηµατογράφου, σύµφωνα µε την 

Claudia Gorbman, εκτός από τον λειτουργικό της χαρακτήρα (συνοδεία προβολής), η 

µουσική παρείχε στην αφήγηση ένα ιστορικό / πολιτισµικό πλαίσιο. Προσέφερε, µε 

άλλα λόγια, κάτι πολύ περισσότερο από µια απλή µουσική επένδυση, ένα επιπλέον 

συνδηλωτικό ερµηνευτικό εργαλείο12. Η προσθήκη του νέου αυτού στοιχείου στο 

οπτικό προϊόν δηµιούργησε αυτόµατα ένα σταθερό και διαρκές δίπολο µεταξύ εικόνας 

και ήχου όσον αφορά την υπεροχή του ενός έναντι του άλλου κατά την ποιητική και 

κατ’ επέκταση την προσληπτική διαδικασία. Έτσι, η πολωτική αυτή κατάσταση 

αποτέλεσε και αποτελεί µια ακόµη πτυχή της ευρύτερης συζήτησης γύρω από τα 

σύνθετα θεάµατα και τις σχέσεις εξουσίας που αναπτύσσονται ανάµεσα στις διάφορες 

τέχνες που εµπεριέχουν13. 

  Μετά την προσθήκη του ηχητικού στοιχείου στην εκφορά του οπτικού 

προϊόντος, η διφυής µορφή του νέου µορφώµατος υποδήλωνε πλέον τη σχέση του µε 

άλλες µορφές τέχνης από τις οποίες αντλούσε θεµατολογία, αισθητική αλλά και 

επιτελεστικές τεχνικές. Μια, λοιπόν, από τις ερµηνείες που δόθηκαν για τις σχέσεις 

αυτές ήταν και του Αµερικανού συγγραφέα Gilbert Seldes ο οποίος υποστήριζε ότι το 

στοιχείο του ήχου στον κινηµατογράφο αποτελούσε δείγµα επιστροφής και σύνδεσής 

του µε το πεδίο του θεάτρου14. Φανερώνεται, εποµένως, µε τον τρόπο αυτό, µια από 

                                                 
12 Gorbman C. (1987). Unheard melodies: Narrative film music. USA: Indiana University Press. Σελ 3, 

18. 

13 Tο παράδειγµα της µουσικής ως µιας από αυτές τις τέχνες παραθέτει ο ανθρωπολόγος Beeman. 

Beeman W.(1981). The use of music in popular film: East and West. Society for Visual Anthropology. 

Σελ 8. 

14 Selves G.(1924). The seven lively arts. New York: Harper & Brothers. Σελ 706. 
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τις πτυχές της προϊστορίας του κινηµατογράφου η οποία συµπληρώνει το µωσαϊκό της 

θεωρητικής αλλά και πρακτικής του πολλαπλότητας. 

Είναι γεγονός ότι η έλευση του ήχου στη διαδικασία της κινηµατογραφικής 

παραγωγής, παρά τις προφανείς θετικές συνέπειες που προκάλεσε στο σκέλος της 

επιτέλεσης και της ερµηνείας του οπτικοακουστικού προϊόντος, έτυχε αµφιλεγόµενης 

αντιµετώπισης. Αυτό οφείλεται στην αµφισβήτηση ορισµένων κινηµατογραφιστών 

αναφορικά µε τη σχέση ήχου – και πιο συγκεκριµένα του συγχρονισµένου ήχου- και 

εικόνας. Επί παραδείγµατι, για τους Ρώσους Eisenstein, Alexandrov & Pudovkin ο 

συγχρονισµένος ήχος αποτελούσε απειλή για την αυτονοµία και την κουλτούρα του 

κινηµατογραφικού µοντάζ αλλά και του κινηµατογράφου, εν γένει, ως µορφή τέχνης. 

Επίσης, o Ούγγρος Bela Balazs αντιµετώπισε τον κινηµατογραφικό ήχο µε επιφύλαξη, 

υποστηρίζοντας ότι υπονοµεύει την εκφραστικότητα της κινηµατογραφικής 

επιτέλεσης. Ωστόσο, η επαφή µαζί του τον έκανε να αναλύσει τη δραµατουργικές του 

δυνατότητες, τις ανάλογες προοπτικές της σιωπής αλλά και την ιδιαίτερη σηµασία των 

ήχων οι οποίοι, όπως υποστήριζε, παραµένουν στο περιθώριο της αντίληψής µας 

εξαιτίας της συνηθισµένης φασαρίας της καθηµερινότητας15. 

Αντιλαµβανόµαστε, µε τον τρόπο αυτό, αφενός τη βαρύτητα που παρουσίασε η 

εµφάνιση του κινηµατογραφικού ήχου και αφετέρου την ανατροπή των µέχρι πρότινος 

ισορροπιών στο σκέλος της παραγωγής. Αντιπροσωπεύοντας µια ολόκληρη νέα εποχή 

στη διαµόρφωση του κινηµατογραφικού προϊόντος, το ηχητικό στοιχείο ως 

ανεπτυγµένη µουσική επένδυση µετέφερε στην οθόνη µια πληθώρα αισθητικών οι 

οποίες αντιπροσώπευαν τόσο παραδοσιακές µουσικές φόρµες όσο και µοντέρνες 

προσεγγίσεις. Αποτέλεσε, δηλαδή, κατ’ ουσία, ένα κείµενο µέσα στο κείµενο το οποίο 

κάλυπτε τις ανάγκες της κινηµατογραφικής παραγωγής, έχοντας όµως παράλληλα 

ισχυρές αισθητικές και ειδολογικές αναφορές οι οποίες ξεπερνούσαν το φιλµικό 

πλαίσιο16. Εποµένως, µπορούµε να µιλήσουµε για ένα στοιχείο το οποίο εδράζεται 

ταυτόχρονα σε δύο πεδία, το κινηµατογραφικό και το εξω-κινηµατογραφικό πεδίο 

αναφοράς, παράγοντας έτσι πολλαπλές ερµηνείες. 

                                                 
15 Balazs B.(1972). Theory of the film: Character and growth pf a new art. Trans. Edith Bone. New 

York: Arno Press. Σελ 210. 

16 Για παράδειγµα, όπως αναφέρει και ο Robert Stam, η µουσική που κυριάρχησε στο Hollywood τις 

δεκαετίες του 30΄ και του 40΄ έχει τις ρίζες του στη συµφωνική εκδοχή του Ευρωπαϊκού ροµαντισµού 

του 19ου αιώνα. Stam R.(2000). Film theory: an introduction. USA: Blackwell Publishers Inc. Σελ 221. 
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Σε ένα συγκεντρωτικό επίπεδο, η κινηµατογραφική µουσική, λειτουργώντας 

συµβολικά ως πεδίο άρθρωσης µιας νέας µορφής λόγου17, αποτέλεσε µια από τις πιο 

θεµελιώδεις επαναστάσεις στο χώρο του κινηµατογράφου, τόσο σε αισθητικό όσο και 

σε τεχνολογικό επίπεδο. Παρά το γεγονός ότι αποτέλεσε συστατικό στοιχείο του 

σχεδόν από τα πρώτα χρόνια της λειτουργίας του, αποτελεί ένα σχετικά πρόσφατο 

ερευνητικό αντικείµενο αφού η συστηµατική µελέτη της παρουσιάστηκε µόλις τις 

δεκαετίες του 80΄ και του 90΄, εγκαινιάζοντας ένα ολόκληρο νέο επιστηµονικό πεδίο18.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
17 Σύµφωνα µε την τοποθέτηση των Bahtkin & Medvedev, η κινηµατογραφική µουσική αποτελεί µια 

ιδεολογικά τοποθετηµένη δηµιουργική δραστηριότητα µέσα στην οποία ενυπάρχει το στοιχείο του 

λόγου.  Volosinov V.N.(1976). Marxism and the philosophy of language. Trans. Ladislav Matejka & 

I.R. Titunik. USA: Harvard University Press. Σελ 15. 

18 Ό. π. Σελ 213. 
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Κεφάλαιο 2ο: Μουσικολογική Ανάλυση 

 
2.1 Ενορχήστρωση 

 

 

Η ενορχήστρωση, ως πυλώνας της µουσικής σύνθεσης, αποτελεί για τον 

Μαµαγκάκη το πεδίο εγγραφής των καινοτόµων ιδεών του καθώς και της επεξεργασίας 

όλων εκείνων των στοιχείων τα οποία συνδιαµορφώνουν τον ιδιαίτερο συνθετικό του 

χαρακτήρα. Αποκωδικοποιώντας, λοιπόν, κάποιος τη λογική µε την οποία 

ενορχηστρώνει, µπορεί να κατανοήσει αφενός τη σχέση του µε το κάθε όργανο και 

αφετέρου τη µεταποιητική διαδικασία στην οποία το υποβάλλει. Ωστόσο, όπως θα 

δούµε και στη συνέχεια, η διαδικασία αυτή αναπτύσσεται σε δύο επίπεδα µε 

διαφορετικά αισθητικά χαρακτηριστικά. Αυτό έχει ως αποτέλεσµα τα ευρήµατά µας να 

αποκαλύπτουν έναν πολυδιάστατο και συνάµα δηµιουργικά ανήσυχο χαρακτήρα.  

Στο πρώτο επίπεδο και τον εµπορικό κινηµατογράφο, κυρίαρχη οργανολογική 

µορφή αποτελεί το µπουζούκι το οποίο κυριαρχεί στα περισσότερα ενορχηστρωτικά 

µοτίβα που συναντούµε. Το στοιχείο που προκύπτει ως ιδιαίτερα ενδιαφέρον είναι η, 

σε πολλές περιπτώσεις, µη σολιστική, συνοδευτική του χρήση η οποία αναδεικνύει, σε 

επίπεδο φυσιολογίας, τις περαιτέρω δυνατότητές του. Χαρακτηριστικό παράδειγµα 

αποτελεί η αρχή του δεύτερου µουσικού θέµατος των τίτλων έναρξης της ταινίας «Μια 

Ιταλίδα απ την Κυψέλη»19. Εκεί συναντούµε µια εναλλακτική ρυθµική συνοδεία µε 

χρήση της τεχνικής της τρίλιας η οποία ακολουθεί κυρίως τα ισχυρά σηµεία του 

µέτρου, εµπλουτίζοντας ηχοχρωµατικά το τελικό αποτέλεσµα. Στην ίδια κατεύθυνση 

κινείται και η συµπληρωµατική σολιστική του χρήση σε περιβάλλοντα όπου 

πρωταγωνιστούν άλλα µελωδικά όργανα όπως τα τοξωτά έγχορδα ή το πιάνο20. 

Εν συνεχεία, µια σταθερή ενορχηστρωτική επιλογή είναι η χρήση των κρουστών 

και του µπάσου κατά τη ρυθµική διαµόρφωση της µουσικής επένδυσης. Όσον αφορά 

το µπάσο, παρατηρούµε ότι ο Μαµαγκάκης, πρωτοτυπώντας, ρέπει προς µια σολιστική 

χρήση του21.  

                                                 
19 00:00:45-00:01:48. 

20 Στην ταινία «Μια Ιταλίδα απ την Κυψέλη» και συγκεκριµένα στην πρώτη σκηνή κέντρου διασκέδασης 

(00:35:53-00:36:46), βλέπουµε τον συγκερασµό του µπουζουκιού µε το µοντέρνο, ρυθµικά και 

αισθητικά, πλαίσιο του τραγουδιού «Απόψε για σένα».   

21 «Η ωραία του κουρέα», σκηνή 18 (00:42:45-00:43:28). 
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Μια εξήγηση για την επιλογή αυτή είναι η πρόθεσή του αφενός να εµπλουτίσει 

τη µελωδική ανάπτυξη και αφετέρου να θέσει υπό αµφισβήτηση τα όρια µεταξύ 

µελωδικής γραµµής και ρυθµικοαρµονικής συνοδείας22. Ωστόσο, πέρα από αυτή την 

επιλογή του, είναι γεγονός ότι το συγκεκριµένο όργανο, µέσα από την ευρύτερη 

ρυθµική του συµπεριφορά, αποτελεί τον πάγιο ρυθµιστή της συνοδευτικής γραµµής. 

Όσον αφορά τη χρήση των κρουστών, αξιοσηµείωτο είναι το γεγονός ότι αποτελούν 

τα όργανα µε το µεγαλύτερο εύρος χρήσης. Είτε ως συµπαγής ρυθµική συνοδεία, είτε 

ως συµπλήρωµα µιας αραιής ενορχηστρωτικής διάταξης, είτε ως ηχητικό εφέ, 

επιτελούν ίσως τον πιο νευραλγικό ρόλο του ενορχηστρωτικού οικοδοµήµατος, 

προσφέροντας το πρωταρχικό υπόβαθρο για την ανάπτυξη των µελωδικών ιδεών.  

Ενδιαφέρουσα αποδεικνύεται επίσης και η ενορχηστρωτική συµπεριφορά των 

µουσικών οργάνων της συµφωνικής ορχήστρας. Επί παραδείγµατι, η ισότιµη, 

συνδυαστική χρήση του µεταλλόφωνου και του µπουζουκιού ως σολιστικών οργάνων 

διαµορφώνει µια σύνθετη µελωδική εικόνα κατά την οποία ο συγκερασµός της 

λαϊκότητας του ενός οργάνου µε τη λυρικότητα του άλλου συνθέτουν από κοινού ένα 

                                                 
22 Η λογική αυτή ακολουθείται γενικότερα στο λαϊκότροπο ρεπερτόριο και τη δισκογραφία συνθετών 

όπως π. χ ο Μίκης Θεοδωράκης. Βλέπε Κουτούζος Σ.(2016). Λόγιοι Έλληνες συνθέτες και λαϊκή 

µουσική παράδοση: To “Κέντρο ∆ιερχοµένων” του Νίκου Μαµαγκάκη. Πτυχιακή Εργασία. Άρτα: 

ΤΛΠΜ. Σελ 39. 
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νέο, υβριδικό αισθητικό αποτέλεσµα23. Ένα άλλο χαρακτηριστικό παράδειγµα είναι η 

ρυθµική συµπεριφορά των τοξωτών εγχόρδων ως συνοδεία στη σολιστική παρουσία 

του µπουζουκιού. Η εναλλακτική τους χρήση έχει διπλό αντίκτυπο καθώς, εκτός από 

αυτή καθεαυτή τη διαφορετική τους παρουσία, συντελούν στη δηµιουργία ενός 

περιβάλλοντος µέσα στο οποίο προσλαµβάνεται διαφορετικά και η σολιστική 

παρουσία του µπουζουκιού24. 

Στη συνέχεια, η διαχείριση των παραδοσιακών οργάνων αποτελεί µια επίσης 

ενδιαφέρουσα διαδικασία. Συγκεκριµένα, η περίπτωση που ξεχωρίζει είναι η 

διαχείριση του σαντουριού και ειδικότερα η ένταξή του σε ετερογενή ρεπερτόρια (π. χ 

Κρητική παραδοσιακή µουσική). Εκεί, η σολιστική του συµπεριφορά εµπλουτίζει τη 

µελωδική εκφορά, µεταβάλει τις ρυθµικές ισορροπίες και δηµιουργεί νέες αισθητικές 

προτάσεις, διερευνώντας παράλληλα τις επιτελεστικές του δυνατότητες25.  

Μέσα λοιπόν σε όλη αυτή τη διεργασία προστίθεται και η παρουσία των 

πλήκτρων που αποτελούν και τη γέφυρα µεταξύ φυσικού και ηλεκτρονικού ήχου. Η 

πιο ενδιαφέρουσα ενορχηστρωτική τους παρουσία είναι η χρήση τους στη δηµιουργία 

ηχητικών εφέ τα οποία έχουν ως σκοπό κυρίως τον τονισµό της συναισθηµατικής 

φόρτισης µιας σκηνής ή την εξέλιξή της26.  

Περνώντας στο δεύτερο επίπεδο των µη εµπορικών ταινιών, παρατηρούµε ότι ο 

Μαµαγκάκης, µη παρεκκλίνοντας από τη γενικότερη µεταποιητική του λογική, 

επιλέγει να κινηθεί µε έναν πιο αφαιρετικό τρόπο απ’ ότι στο πρώτο. Η διαδικασία την 

οποία ακολουθεί αναπτύσσεται σε δύο σκέλη, µε το πρώτο να χαρακτηρίζεται απόλυτα 

από την κυρίαρχη τεχνική και το επακόλουθο ύφος του αρπέζ και το δεύτερο να 

περιέχει άλλες επιµέρους ενορχηστρωτικές συµπεριφορές. 

Στο πρώτο σκέλος, η επιλογή του Μαµαγκάκη να αναπτύξει τη µουσική 

επένδυση των εν λόγω ταινιών µε βάση το λειτουργικό µοτίβο του αρπέζ – περισσότερο 

από την κιθάρα και λιγότερο από το µαντολίνο – διαµορφώνει µια αισθητική πρόταση 

                                                 
23 «Μια Ιταλίδα απ την Κυψέλη» - Τίτλοι έναρξης (00:00:00-00:01:50). 

24 «Μια Ιταλίδα απ την Κυψέλη» - Σκηνή 25 (01:47:01-01:47:16). 

25 «Η νεράϊδα και το παλικάρι» (00:25:15-00:25:22 / 00:27:42-00:32:35 / 00:59:38-01:00:15). 

26 «Η νεράϊδα και το παλικάρι» (00:25:26-00:25:36). Με τον τρόπο αυτό ενισχύεται η ρυθµικότητά της 

και αποκαλύπτεται παράλληλα η ροπή του Μαµαγκάκη στη χρήση µη οργανοκεντρικών ηχητικών 

πηγών (ηλεκτρονικά µέσα). Για την άρρηκτη σχέση του Μαµαγκάκη µε την ηλεκτρονική µουσική και 

τα µέσα της βλ. Χρυσοστόµου Π.2008. Νίκος Μαµαγκάκης: Μουσική ακούω, ζωή καταλαβαίνω. 

Αθήνα: Άγκυρα. Σελ 61. 
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ρευστή και αφαιρετική αλλά σε κάθε περίπτωση εφάµιλλη µιας πιο πληθωρικής 

ενορχηστρωτικής επεξεργασίας. Το στοιχείο που εν µέρει δικαιολογεί την επιλογή 

αυτή είναι αφενός η ευρύτερη λυρική αισθητική που τις χαρακτηρίζει και αφετέρου το 

γεγονός ότι η υπόκρουση αυτή ακολουθεί, σε αρκετά σηµεία, τους διαλόγους. 

Οδηγούµαστε έτσι στην άποψη ότι ο Μαµαγκάκης επιλέγει εσκεµµένα µια τέτοια 

ενορχηστρωτική λογική ούτως ώστε να τους υπερτονίσει27. Ωστόσο, πέρα από την 

άποψη αυτή, στην ταινία «Παρένθεση» εντοπίζουµε και µια αρκετά διαφορετική 

συνθήκη.28 

Προχωρώντας στο δεύτερο σκέλος, συναντούµε τις επιµέρους ενορχηστρωτικές 

συµπεριφορές των υπόλοιπων µουσικών οργάνων. Ανάµεσα σε αυτές ξεχωρίζει η 

παρουσία του µπουζουκιού. Όντας ο σολιστικός αντικαταστάτης της κιθάρας,  το 

εντοπίζουµε είτε σε µοντέρνο είτε σε λυρικό περιβάλλον µε τη µορφή στακάτου 

παιξίµατος και τρίλιας. Η χρήση αυτή σε συνδυασµό µε  τη συνοδευτική – αρµονική 

παρουσία της κιθάρας παράγει ένα νέο ενορχηστρωτικό αποτύπωµα µε ποικίλες 

αισθητικές αναφορές και προεκτάσεις29. Ακολούθως, στο ίδιο µεταποιητικό µήκος 

κύµατος, ενδιαφέρουσα είναι  και η επιτελεστική παρουσία του σαντουριού το οποίο 

συναντούµε σε σολιστικό ρόλο εντός ενός µοντέρνου, ροκ αισθητικού πλαισίου στην 

ταινία «Ανοιχτή επιστολή»30. Ο ετερόκλητος χαρακτήρας του σε συνδυασµό µε τον 

πρωτέυοντα ενορχηστρωτικό ρόλο που διαδραµατίζει, συνθέτουν ένα πρωτότυπο 

αποτέλεσµα το οποίο αποκαλύπτει, µε τον πιο έκδηλο τρόπο, τις επιτελεστικές του 

δυνατότητες. Βλέπουµε λοιπόν ότι, παρά την ευρύτερη λυρική αισθητική που 

προκύπτει από τις ταινίες αυτές, ο Μαµαγκάκης τολµά να προσθέσει στοιχεία µε πιο 

εξωστρεφή χαρακτήρα τα οποία, εν τέλει, δηµιουργούν αντιθετικούς αλλά, σε κάθε 

περίπτωση, ενδιαφέροντες συνδυασµούς. 

                                                 
27 Ένα από τα πιο χαρακτηριστικά παραδείγµατα το συναντούµε στην ταινία «Εκδροµή» και πιο 

συγκεκριµένα στη σκηνή 14 (00:35:10-00:37:46) όπου η κιθάρα µε την τεχνική του αρπέζ ακολουθεί 

όλη την εξέλιξη και το διάλογο της σκηνής. 

28 Η µουσική επένδυση της ταινίας δοµείται µε κύριο άξονα το µουσικό µοτίβο και όχι τις 

κινηµατογραφικές σκηνές. Υπάρχει µια συνεχής εναλλαγή απόλυτης ησυχίας και µελωδικού µοτίβου το 

οποίο κινείται κυρίως σε τρίσηµο µετρικό πλαίσιο µε µικρές αισθητικές αλλαγές. Με άλλα λόγια, 

προκύπτει µια σχετική οµοιοµορφία όσον αφορά την υφή της µουσικής επένδυσης καθ' όλη τη διάρκεια 

της ταινίας, χωρίς ωστόσο αυτό να σηµαίνει ένα µονότονο αποτέλεσµα. Αντιθέτως, οι επιµέρους 

οργανολογικές επιλογές, η διαχείριση των µελωδιών αλλά και η διαχείριση της ταχύτητας του ρυθµού 

χαρίζουν στο τελικό αποτέλεσµα µια πολυµορφία. 

29«Ανοιχτή επιστολή», σκηνή 10 (00:12:30-00:14:09), σκηνή 15 (00:22:09-00:22:22) . 

30 Σκηνή 18 (00:24:25-00:25:27). 
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Βλέπουµε, εποµένως, ότι ο Μαµαγκάκης κάνει ευρεία χρήση δύο πολύ 

ενορχηστρωτικών συγκεκριµένων τεχνικών. Η πρώτη τεχνική αφορά τη µεταβολή του 

τρόπου χρήσης των µουσικών οργάνων όπου, θέτοντας µια διαφορετική προοπτική, 

διερευνά τις επιτελεστικές και κατ’ επέκταση τις αισθητικές του δυνατότητες. Η 

δεύτερη τεχνική αφορά την ένταξη των µουσικών οργάνων σε ετερόκλητα 

ενορχηστρωτικά περιβάλλοντα, µέσα από τα οποία προκύπτουν ενδιαφέροντα 

ηχοχρώµατα και νέες στυλιστικές προτάσεις. Παρ’ όλα αυτά, εντοπίζουµε και ένα 

στοιχείο το οποίο λειτουργεί διαχωριστικά για τις δύο κινηµατογραφικές κατηγορίες 

και το οποίο αφορά την ενορχηστρωτική πυκνότητα της µουσικής της κάθε 

κατηγορίας. Στη µεν εµπορική παρατηρούµε ιδιαίτερα συµπαγείς και πληθωρικές 

ενορχηστρώσεις µε τα κρουστά και το µπάσο να αποτελούν σχεδόν αναγκαία 

προσθήκη. Στη δε µη εµπορική συναντούµε, κατά κύριο λόγο, πιο αραιές 

ενορχηστρωτικές διατάξεις µε µινιµαλιστικές οργανολογικές επιλογές και κατ’ 

επέκταση πιο αφαιρετικά ηχοχρωµατικά αποτελέσµατα. 
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2.2 Ρυθµική Συγκρότηση 
 

 

Είναι αδιαµφισβήτητο το γεγονός ότι η έννοια του ρυθµού στο έργο του 

Μαµαγκάκη αποτελεί θεµελιώδη µοχλό διαµόρφωσης των συνθετικών του ιδεών. Σε 

πολλές περιπτώσεις µάλιστα είναι τέτοια η δυναµική του ώστε υπερισχύει της 

µελωδίας, καθορίζοντας εν τέλει τη µορφή της. Φαίνεται δηλαδή, µε άλλα λόγια, η 

διαδικασία της σύνθεσης, σε πολλές περιπτώσεις, να ξεκινάει από το ρυθµό και όχι από 

τη µελωδική ιδέα. Αναφορικά µε το υλικό που µελετάµε, ο ρυθµός αποτελεί µια από 

τις κυριότερες ενδείξεις της µορφολογικής διχοτόµησης µεταξύ εµπορικού και µη 

εµπορικού κινηµατογράφου. Όχι όµως τόσο όσον αφορά την επιλογή των ρυθµικών 

µοτίβων, αλλά πολύ περισσότερο όσον αφορά τη διαµόρφωση και την εκτέλεσή τους. 

Αρχικά, όσον αφορά την επιλογή τους, βλέπουµε ότι σε αµφότερες τις 

κινηµατογραφικές κατηγορίες οι επιλογές κυµαίνονται σε γνωστές φόρµες της 

Ελληνικής λαϊκής µουσικής όπως ο 9σηµος (ζεϊµπέκικο, καµηλιέρικο ζεϊµπέκικο, 

καρσιλαµάς) και ο 2σηµος (χασάπικο, σούστα, χασαποσέρβικο, µπάλλος) και σε 

επίσης γνωστές φόρµες της µοντέρνας δυτικής µουσικής όπως ο 3σηµος (βαλς, 

καντσονέτα) και ο 4σηµος (bossa nova, ροκ ρυθµικά µοτίβα). 

Ξεκινώντας από τη διαχείριση του εµπορικού κινηµατογράφου, ο Μαµαγκάκης 

οικοδοµεί µια έντονα αναλυτική διαδικασία της οποίας κύριο χαρακτηριστικό είναι η 

άρρηκτη σχεδόν σχέση την οποία αναπτύσσει και συντηρεί µε την πρακτική του 

τονισµού στην άρση. Είτε ως επιπλέον τονισµός της µελωδίας, είτε ως µέσο διάλυσης 

της αρχικής ρυθµικής φόρµας, η τεχνική αυτή προσφέρει, σε κάθε περίπτωση, ένα νέο 

είδος εκφοράς του µουσικού λόγου. Κυρίαρχο στοιχείο της είναι η ανατροπή της 

ισορροπίας του µουσικού µέτρου και η, κατ’ επέκταση, µερική αναδιάρθρωσή του. Με 

τη µεταβολή, εποµένως, των σηµείων στίξης επέρχεται µια αναπόφευκτη ρυθµική 

ρευστότητα καθώς αλλοιώνεται η αίσθηση τόσο του µέτρου αυτού καθεαυτού όσο και 

της ευρύτερης ρυθµικής ροής. Ενδεικτικό παράδειγµα της τεχνικής αυτής είναι η 

συµπεριφορά του ταµπούρου στο µουσικό θέµα της πρώτης σκηνής της ταινίας «Μια 

Ιταλίδα απ την Κυψέλη». Ενώ ο ρυθµός αναπτύσσεται σε δίσηµο µετρικό πλαίσιο, ο 

τονισµός του ταµπούρου στην άρση δηµιουργεί µια διαφορετική ισορροπία δίνοντας 

την αίσθηση ενός τετράσηµου ρυθµικού µέτρου31. 

 

 

                                                 
31 00:02:03-00:02:45. 
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Μια άλλη πτυχή της διαδικασίας αυτής είναι η διαχείριση της µελωδικής 

φρασεολογίας. Το στοιχείο που τη χαρακτηρίζει είναι το ότι, χωρίς να µεταβάλει 

πρακτικά το περιεχόµενο ενός µουσικού µέτρου, του προσδίδει µια διαφορετική 

µετρική αίσθηση και κατ’ επέκταση έναν δισυπόστατο χαρακτήρα. Η διαδικασία αυτή 

γίνεται ευκολότερα αντιληπτή µέσα από τους τίτλους έναρξης της ταινίας «Μια Ιταλίδα 

απ την Κυψέλη»32. 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
32 00:00:45-00:01:08. Η απόδοση του δίσηµου δεύτερου µέρους του µουσικού θέµατος γίνεται µε 

τέτοιο τρόπο ώστε δίνεται η εντύπωση µιας τρίσηµης ρυθµικής συµπεριφοράς. 



 22

Επίσης, ενδιαφέρον αποδεικνύεται και το φαινόµενο των επιµέρους 

ολοκληρωµένων ρυθµικών σχηµατισµών µέσα στα ήδη υπάρχοντα προκαθορισµένα 

µέτρα, γεγονός που δίνει την αίσθηση του µέτρου µέσα στο µέτρο33. 

 

 

 

 

 

 

 

 
Μέσα, ωστόσο, στο αναδιαρθρωτικό και αποδοµητικό αυτό περιβάλλον ο 

Μαµαγκάκης προχωράει και σε ορισµένες κοινότυπες επιλογές επί το πλείστον σε 

σηµεία όπου θέλει να τονίσει ξεκάθαρα µια ευρύτερη αισθητική και πολιτισµική 

συνθήκη (π. χ ζεϊµπέκικο ή χασάπικο σε σκηνές λαϊκών κέντρων). Το χαρακτηριστικό 

στοιχείο των επιλογών αυτών είναι η ενίσχυση του ρυθµικού σκέλους µε τη χρήση 

κρουστών µουσικών οργάνων και µε την έντονη και πληθωρική παρουσία του µπάσου. 

Αµφότερες οι επιλογές αυτές φαίνονται στην ταινία «Η ωραία του κουρέα» και 

συγκεκριµένα στη σκηνή του πρώτου λαϊκού κέντρου όπου το χορευτικό πλαίσιο του 

χασάπικου τη χαρακτηρίζει απόλυτα34.  

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
33 00:59:13-00:59:25. Η συµπεριφορά του σαντουριού αποτελεί χαρακτηριστικό παράδειγµα. Σε αυτή 

την αίσθηση συµβάλει και το γεγονός ότι η µελωδική φράση ολοκληρώνεται σε εύρος δύο ρυθµικών 

µέτρων. 

34 Σκηνή 1 (00:01:31-01:03:56). 
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Εν συνεχεία, αναφορικά µε τη ρυθµική διαχείριση του µη εµπορικού 

κινηµατογράφου, το στοιχείο που παραµένει ως ευρύτερη αίσθηση είναι µια σχετική 

εκφραστική ασάφεια. Αυτό οφείλεται στις ενορχηστρωτικές επιλογές του Μαµαγκάκη 

οι οποίες καθιστούν τα κρουστά και το µπάσο πιο διακριτικά σε σύγκριση µε τον 

εµπορικό κινηµατογράφο. Ως εκ τούτου, η απόδοση του ρυθµού εναπόκειται κυρίως 

στη ρυθµική παρουσία της κιθάρας και των σολιστικών οργάνων, µε αποτέλεσµα να 

εκλίπει η συµπαγής ρυθµική συγκρότηση των εµπορικών ταινιών35. Ωστόσο, η 

πρακτική αυτή ενέχει και µια σειρά εξαιρέσεων. Μια από αυτές είναι ορισµένες 

περιπτώσεις 4σηµων ρυθµικών µέτρων µε µοντέρνα και ροκ αισθητική στις οποίες η 

παρουσία των τυµπάνων και του µπάσου διαµορφώνουν ένα έντονα ρυθµικό και 

συµπαγές αποτέλεσµα36. Μια άλλη εξαίρεση είναι επίσης η περίπτωση του βαλς, στο 

οποίο η απόδοση του ρυθµού γίνεται από το ακορντεόν, µε αποτέλεσµα να παρουσιάζει 

έντονα ρυθµικό χαρακτήρα37. 

Συνολικά λοιπόν αυτό που προκύπτει από τη ρυθµική διαχείριση του 

Μαµαγκάκη σε εµπορικό και µη εµπορικό κινηµατογράφο είναι µια βασική οµοιότητα 

και µια βασική διαφορά. Η οµοιότητα έγκειται στη χρήση κοινού λεξιλογίου, δηλαδή 

κοινών ρυθµικών πλαισίων και η διαφορά στη χρήση διαφορετικού συντακτικού, 

δηλαδή διαφορετικού τρόπου άρθρωσης και εκφοράς. Ως εκ τούτου, στον µεν εµπορικό 

υιοθετείται µια πληθωρικότητα η οποία βασίζεται στη µελωδική σύλληψη και όχι στο 

ρυθµικό αρχέτυπο. Στον δε µη εµπορικό, χωρίς να απουσιάζει η ευρύτερη ρυθµική 

αίσθηση, διαµορφώνεται µια πιο αφαιρετική συνοδευτική βάση, κύριο χαρακτηριστικό 

της οποίας είναι η εκφραστική ρευστότητα. 

 

 

 

 

                                                 
35 Παρακολουθώντας συνολικά τη µουσική επένδυση της ταινίας «Παρένθεση», παρατηρούµε ότι τα 

µουσικά όργανα που αντιπροσωπεύουν τη ρυθµική συνοδεία είναι το µπάσο και η κιθάρα. Ο 

συνδυασµός, λοιπόν, της διακριτικής συµπεριφοράς του µπάσου µε την, κατά κύριο λόγο, αρπέζ 

απόδοση της ρυθµικής συνοδείας της κιθάρας διαµορφώνουν ένα αφαιρετικό ρυθµικό υπόβαθρο στο 

οποίο κυριαρχεί η λυρικότητα.  

36 «Ανοιχτή επιστολή», σκηνή 18 (00:24:15-00:25:27). 

37 «Ανοιχτή επιστολή», σκηνή 7 (00:09:41-00:10:21). Στην έντονη αυτή ρυθµικότητα συµβάλλει το 

γεγονός ότι το ακορντεόν αποτελεί το µόνο µουσικό όργανο της συγκεκριµένης ενορχηστρωτικής 

διάταξης.  
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2.3 ∆οµή 
 

 

Έχοντας αντιµετωπίσει το κινηµατογραφικό µας υλικό από ρυθµική και 

ενορχηστρωτική σκοπιά, αυτό που µένει να αποσαφηνίσουµε είναι η λογική µε την 

οποία ο Μαµαγκάκης δοµεί τη µουσική του. Με άλλα λόγια, να ανιχνεύσουµε τις 

µορφολογικές του επιλογές και να παρακολουθήσουµε τον τρόπο µε τον οποίο τις 

τοποθετεί µέσα στη ροή των ταινιών. Παρατηρώντας, λοιπόν, το παρόν 

κινηµατογραφικό υλικό, βλέπουµε ότι οι µορφολογικοί σχηµατισµοί οργανώνονται σε 

δύο βασικές κατηγορίες. Στην πρώτη κατηγορία συγκαταλέγονται οι σχηµατισµοί που 

παρουσιάζουν έναν πιο τεχνικό χαρακτήρα και σχετικά περιορισµένες δυνατότητες ενώ 

τη δεύτερη κατηγορία συναποτελούν οι σχηµατισµοί εκείνοι που έχουν τη δυνατότητα 

περαιτέρω παρουσίας και εκτός του κινηµατογραφικού περιβάλλοντος. 

Η πιο χαρακτηριστική µουσική κινηµατογραφική δοµική µορφή που 

εντοπίζουµε είναι αυτή του εξαγγελτικού µοτίβου ή αλλιώς leitmotif38. Η τεχνική αυτή 

αποτελεί ένα ιδιαίτερα δυναµικό εργαλείο καθώς, µέσω του στοιχείου της επανάληψης, 

ανακαλεί κάθε φορά κάποιο συγκεκριµένο πρόσωπο ή κατάσταση. Με τον τρόπο αυτό 

δηµιουργεί ορισµένα, τρόπον τινά, σκηνοθετικά σηµεία στίξης τα οποία µε τη σειρά 

τους διαµορφώνουν σταδιακά τη χαρακτηριστική ακουστική ταυτότητα της ταινίας. 

Μορφολογικά, συνίσταται σε ένα αρκετά συµπαγές και σχετικά σύντοµο µουσικό θέµα 

το οποίο παρουσιάζει χαρακτηριστική ρυθµικότητα, υποστηρίζοντας τη σκηνοθετική 

ροή και διαµορφώνοντας στοχευµένα ηχητικά περιβάλλοντα. Ένα ενδεικτικό 

παράδειγµα είναι το µοτίβο που ακολουθεί την εξέλιξη του προξενιού των τεσσάρων 

αδερφών του Γιάννη Ψαλίδα (Γιάννη Γκιωνάκη) στην ταινία «Η ωραία του κουρέα». 

Ενδιαφέρον είναι το γεγονός ότι κάθε στάδιο εξέλιξης του προξενιού συνοδεύεται και 

από µια πολύ µικρή παραλλαγή, κίνηση η οποία υποδηλώνει την εξέλιξη του σεναρίου. 

Παρ’ όλα αυτά, σε κάθε παραλλαγή η διατύπωση της µελωδικής ιδέας παραµένει 

αυτούσια, διατηρώντας έτσι αναλλοίωτη την ταυτότητα του µοτίβου. Σηµαντικό επίσης 

ρόλο διαδραµατίζει και το χαρακτηριστικό λειτουργικό µοτίβο το οποίο επιτελεί µε τη 

σειρά του έναν ιδιαίτερο σκηνοθετικό ρόλο. Κινούµενο στα συνθετικά πλαίσια της 

φαντασίας, παρουσιάζει µια µελωδική ανάπτυξη σε γενικές γραµµές αργή και αραιή 

                                                 
38 Kalinak K.(2010). Film music: a very short introduction. Oxford University Press. Σελ. 11, 12. Για 

µια ιστορική επισκόπηση του όρου αλλά και το πώς από λειτουργικό στοιχείο της Βαγκνερικής όπερας 

πέρασε στο κινηµατογραφικό πεδίο βλέπε Kalinak K.(1992). Settling the score. London: The 

University of Wisconsin Press. 
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ενώ από ρυθµικής άποψης κινείται σε ρευστά και σχετικά ασαφή επίπεδα µε χρήση 

αφαιρετικού οργανολογίου. Σηµαντικό είναι το γεγονός ότι ενώ εµφανίζει στοιχεία 

συγκροτηµένης µελωδικής θεµατικής ανάπτυξης, η συµπεριφορά του παρουσιάζει 

έντονα στοιχεία αυτοσχεδιασµού, ιδιαίτερα στην περίπτωση του µη εµπορικού 

κινηµατογράφου39. Τρίτη και πολύ ιδιαίτερη δοµική µορφή είναι εκείνη των ηχητικών 

εφέ40 η οποία αναπτύσσεται κατά τον ίδιο τρόπο τόσο στον εµπορικό όσο και στον µη 

εµπορικό κινηµατογράφο. Κρουστά (ιδιόφωνα, µεµβρανόφωνα), πνευστά, κιθάρες και, 

ανά περιπτώσεις, ηλεκτρονικοί ήχοι τοποθετούνται εµβόλιµα µέσα στη σκηνοθετική 

ροή µε απώτερο σκοπό είτε να υποστηρίξουν τη σεναριακή δράση, είτε να τονίσουν 

κάποια συγκεκριµένη κίνηση, είτε να πλαισιώσουν κάποια συναισθηµατική 

διακύµανση. Ωστόσο, µια διαφορά που θα µπορούσαµε να αναφέρουµε είναι ότι στον 

µεν εµπορικό κινηµατογράφο υπάρχει µια µεγαλύτερη οργανολογική ποικιλία ενώ ο δε 

µη εµπορικός κινείται σε πιο απλοϊκά επίπεδα, συνήθως µε αποκλειστική χρήση 

κρουστών και πιο συγκεκριµένα ταµπούρου41. Βλέπουµε, λοιπόν, ότι ενώ η δοµική 

πρακτική παραµένει και στις δύο κατηγορίες η ίδια, η οργανολογική διαχείριση είναι 

εκείνη που διαµορφώνει το ιδιαίτερο ηχητικό περιβάλλον και την αισθητική της κάθε 

µιας. 

Περνώντας στη δεύτερη κατηγορία, συναντούµε µορφολογικές αποτυπώσεις οι 

οποίες, έχοντας χαρακτηριστικά δισκογραφικής µουσικής, µπορούν να λειτουργήσουν 

και σε µη κινηµατογραφικό περιβάλλον42. Πρώτη και συνηθέστερη µορφή είναι αυτή 

της θεµατικής µουσικής. Έχοντας µια συγκεκριµένη διαδοχή φράσεων µε κύριο 

χαρακτηριστικό την επαναληπτικότητα, αποτελούν ολοκληρωµένα αναπτύγµατα τα 

οποία έχουν δύο προοπτικές χρήσης. Είτε χρησιµοποιούνται για να καλύψουν 

σκηνοθετικά το εύρος µιας ολόκληρης σκηνής είτε τοποθετούνται σχετικά ανεξάρτητα 

µέσα σε µια σκηνή, συνήθως για αισθητικούς λόγους. Η πρώτη χρήση ανταποκρίνεται 

σε αµφότερες τις κατηγορίες του εµπορικού και του µη εµπορικού κινηµατογράφου 

                                                 
39 «Η νεράϊδα και το παλικάρι», σκηνή 5(00:15:12-00:15:24) / «Εκδροµή», σκηνή 11(00:30:20-

00:33:00). 

40 Μια γλαφυρή και πρακτική περιγραφή σχετικά µε τη λειτουργία των ηχητικών εφέ δίνει ο Ιταλός 

συνθέτης και µαέστρος Ennio Morricone. Βλέπε Morricone E. & Miceli S (translated by Gillian B 

Anderson). 2013. Composing for the cinema: the theory and praxis of music in film. United Kingdom: 

Scarecrow Press. Σελ 59. 

41 «Εκδροµή», σκηνή 11 (00:18:15-00:18:43). 

42 Η λογική της αυτονόµησης είναι ένα στοιχείο που χαρακτηρίζει ευρύτερα την κινηµατογραφική 

δραστηριότητα του Μαµαγκάκη. Χρυσοστόµου. ό. π. Σελ. 242. 
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ενώ η δεύτερη χρήση εκλίπει από τον µη εµπορικό. Σε όλη αυτή τη διαδικασία ιδιαίτερα 

αξιοπρόσεχτη είναι η παρουσία των παραλλαγών του εκάστοτε µουσικού θέµατος. Είτε 

σε οργανολογικό, είτε σε ρυθµικό, είτε σε ενορχηστρωτικό επίπεδο, η κάθε παραλλαγή 

επαναπροτάσσει την αρχική µελωδική ιδέα αποκαλύπτοντας τα εκάστοτε λειτουργικά 

οφέλη, διερευνώντας τις δυνατότητες εκφοράς ενός συγκεκριµένου µουσικού λόγου43 

και εµπλουτίζοντας ταυτόχρονα την αισθητική ταυτότητα κάθε ταινίας. 

Κλείνοντας, σε αµφότερες τις κινηµατογραφικές κατηγορίες, ένα ιδιαίτερο 

δοµικό στοιχείο που παρατηρούµε είναι το γεγονός ότι τα µουσικά θέµατα των τίτλων 

έναρξης αποτελούν πιο ανεπτυγµένες µορφές, µε περισσότερες φράσεις και κατ’ 

επέκταση πιο χαρακτηριστικό ήχο. Ο προφανής λόγος του συγκεκριµένου χειρισµού 

είναι η βαθµηδόν δηµιουργία ενός συγκεκριµένου κλίµατος και η προετοιµασία του 

θεατή ως προς το περιεχόµενο της ταινίας. Ωστόσο, σε κάθε περίπτωση, ο χαρακτήρας 

του κάθε θέµατος προσδιορίζεται και από τον ευρύτερο αισθητικό προσανατολισµό της 

σχετικής ταινίας. Εν συνεχεία, δεύτερη µορφή µε αυτόνοµο χαρακτήρα είναι τα 

εκάστοτε τραγούδια τα οποία και συναντούµε µόνο στο σκέλος του εµπορικού 

κινηµατογράφου. Αποτελώντας σηµείο αναφοράς για την κάθε ταινία, το εκάστοτε 

τραγούδι γίνεται αφορµή απεικόνισης µιας ευρύτερης πολιτισµικής συνθήκης όπως π.χ. 

τα λαϊκά κέντρα διασκέδασης, µε τις όποιες πολιτικές, οικονοµικές και κοινωνικές 

προεκτάσεις αυτή εµπερικλίει. Για το λόγο αυτό η κινηµατογραφική τους έκταση είναι 

διευρυµένη, αφού λειτουργούν κατά κάποιο τρόπο ως παράλληλα κινηµατογραφικά 

περιβάλλοντα. Από συνθετικής άποψης, τα περισσότερα βασίζονται στο δοµικό 

µοντέλο εισαγωγή – couplet – refrain, ενώ συναντούµε και το µοντέλο των 

εναλλασσόµενων couplet µε εισαγωγή. Επίσης, σε πολλές περιπτώσεις ταινιών του 

ΠΕΚ, το σύνολο των τραγουδιών και των οργανικών συνθέσεων µιας ταινίας υφίσταται 

και σε ανεξάρτητη δισκογραφική έκδοση. Στην περίπτωση αυτή δηµιουργούνται 

αναπόφευκτα δύο επίπεδα πρόσληψης µε διαφορετικά συµφραζόµενα, το 

κινηµατογραφικό και το εξω-κινηµατογραφικό στο οποίο η µουσική προσλαµβάνεται 

                                                 
43 Το πιο χαρακτηριστικό παράδειγµα διαχείρισης των παραλλαγών το εντοπίζουµε στην ταινία «Ανοιχτή 

Επιστολή» όπου µε βάση ένα από τα µελωδικά θέµατα των τίτλων έναρξης, προκύπτουν έξι διαφορετικές 

εκδοχές της συγκεκριµένης µελωδικής γραµµής. 
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όχι ως υποµονάδα της συνολικής αφήγησης αλλά υπό τη µορφή ενός ανεξάρτητου 

µουσικού µορφώµατος (soundtrack)44.  

Ολοκληρώνοντας την αναφορά µας στη δοµή της κινηµατογραφικής µουσικής 

του Μαµαγκάκη, κρίνεται χρήσιµο να σηµειώσουµε δύο χαρακτηριστικά που 

διατρέχουν το εν λόγω υλικό. Όσον αφορά το πρώτο, παρατηρούµε ότι κάθε ταινία του 

εµπορικού κινηµατογράφου εµπεριέχει τραγούδι στα τρία βασικά σηµεία της εξέλιξης 

του σεναρίου (αρχή, µέση και τέλος). Το γεγονός αυτό έρχεται να φανερώσει µια 

δοµική στρατηγική η οποία υπηρετεί τον κινητήριο µοχλό των ταινιών αυτών: την 

εµπορικότητά τους µέσω της οποίας επιτυγχάνεται και µια σύνδεση ανάµεσα στη 

δισκογραφική και την κινηµατογραφική µουσική. Όσον αφορά, στη συνέχεια, το 

δεύτερο χαρακτηριστικό, παρατηρούµε ότι η πλειονότητα των ταινιών διατρέχεται από 

έναν εµφατικό δοµικό συνδυασµό. Αυτός συνίσταται στη µουσική µε την οποία οι 

ταινίες αρχίζουν και τελειώνουν η οποία είναι η ίδια ή τουλάχιστον πανοµοιότυπη. Η 

επιλογή αυτή υποδηλώνει τον πυρήνα του χαρακτηριστικού, µοναδικού ηχοτοπίου και 

της αισθητικής ταυτότητας της κάθε ταινίας, στοιχείων ιδιαίτερα σηµαντικών όσον 

αφορά την αναγνωρισιµότητα και την επιτυχία τους.   

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
44 Για µια επισκόπηση ρόλου των soundtracks στην κινηµατογραφική και µουσική βιοµηχανία, βλέπε 

Smith J.1998.The sounds of commerce:Marketing popular film music. New York: Columbia University 

Press. 
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2.4 Παρατηρήσεις 
 

 

Το δείγµα του κινηµατογραφικού έργου του Μαµαγκάκη που εξετάστηκε 

παραπάνω, µαρτυρά µε τον πιο ξεκάθαρο και έκδηλο τρόπο την ανήσυχη καλλιτεχνική 

φύση του η οποία εκφράζεται, ως επί το πλείστον, µέσα από το στοιχείο της 

αποδόµησης. Οι πρωτότυπες ρυθµικές φόρµες και τα εκάστοτε µουσικά όργανα 

αποτελούν τις πρώτες ύλες πραγµάτωσης των αναµορφωτικών ιδεών του συνθέτη. Με 

ισχυρή διάθεση επαναδιαπραγµάτευσης, πρωταρχικά στοιχεία όπως οι ρόλοι των 

οργάνων, οι ενορχηστρωτικές φόρµες και η διαχείριση του περιεχοµένου των ρυθµικών 

µέτρων τίθενται υπό δηµιουργική επεξεργασία. Πυρήνας όλης αυτής της επεξεργασίας 

είναι η έννοια του νέου, του ρηξικέλευθου. Ο Μαµαγκάκης, µε άλλα λόγια, αναζητά 

στα πρωτότυπα κέντρα αναφοράς το έναυσµα για τη δηµιουργία ενός νέου αισθητικού 

πεδίου το οποίο θα µπορεί να παράξει µοντέρνα και ανατρεπτικά µουσικά στοιχεία 

χωρίς να ωστόσο τα παλαιά και τυπικά να απωλούνται εντελώς. Όλη αυτή η 

αναδοµητική διεργασία και η ζύµωση µεταξύ των µουσικών στοιχείων δηµιουργεί τρία 

διακριτά αισθητικά45 επίπεδα µέσω των οποίων µπορούµε να παρακολουθήσουµε όλη 

την εξελικτική πορεία της σκέψης του Μαµαγκάκη. 

 Στο πρώτο επίπεδο συναντούµε έντονο το στοιχείο της λαϊκότητας, το οποίο 

προκύπτει κυρίως µέσα από την οργανολογική διαχείριση την οποία ο συνθέτης 

πραγµατοποιεί. Η εµβληµατική παρουσία του µπουζουκιού αναδεικνύεται ως κυρίαρχη 

µορφή, διαµορφώνοντας και επισφραγίζοντας αισθητικά το κινηµατογραφικό υλικό. 

Σε αυτό συµβάλλει σηµαντικά και η χρήση γνωστών µουσικών φορµών όπως π. χ το 

ζεϊµπέκικο, οι οποίες ενισχύουν καθοριστικά τη λαϊκότητα του προβαλλόµενου 

προϊόντος. Συντίθεται, µε τον τρόπο αυτό, ένα συγκεκριµένο µουσικό αλλά και, 

ορισµένες φορές, οπτικό µοτίβο το οποίο έχει ως κέντρο το µπουζούκι και ως υπόβαθρο 

ένα χαρακτηριστικό ρυθµικό σχήµα και µια συγκεκριµένη ενορχήστρωση τα οποία 

παραπέµπουν, συνολικά, σε ένα γνώριµο λαϊκό µουσικό περιβάλλον. Είναι ωστόσο 

γεγονός ότι όλη αυτή η ατµόσφαιρα δεν αντιπροσωπεύει το υλικό του µη εµπορικού 

κινηµατογράφου. Εκεί η συνολική παρουσία του µπουζουκιού δεν είναι τέτοια ώστε 

                                                 
45 Για µια πρώτη προσέγγιση των όρων «αισθητική» και «στυλ» βλέπε Stanley S.(2001). The new 

Grove dictionary for music and musicians. Vol 19 p.611-621, «Aesthetics» & Vol 24 p.638-642, 

«Style». New York: Oxford University Press. Για µια πιο εκτενή αναφορά βλέπε Νταλχάους Κ.(2000). 

Αισθητική της µουσικής. Αθήνα: Στάχυ. Σελ 75-88. 
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να επισφραγίσει την ευρύτερη ατµόσφαιρα, αλλά αντιθέτως αναπτύσσεται µε µια πιο 

εναλλακτική λογική. 

Προχωρώντας στο δεύτερο επίπεδο, τη θέση του λαϊκού µουσικού 

περιβάλλοντος παίρνει µια έντονα αναµορφωτική επεξεργασία η οποία έχει ως πυρήνα 

της την έννοια του υβριδισµού46. Τα ανάλογα αισθητικά µοντέλα που προκύπτουν 

διαµορφώνουν µια αισθητική η οποία ορίζεται ως λαϊκότροπη47. Όπως φαίνεται και 

από τον ορισµό αυτό, βάση της επεξεργασίας παραµένουν τα υλικά της λαϊκής 

επιτέλεσης (οργανολόγιο, φόρµα), µε µια ωστόσο αποδοµητική προσέγγιση η οποία 

εφαρµόζεται κάθε φορά και σε διαφορετικό επίπεδο της συνθετικής διαδικασίας 

(ενορχήστρωση, ρυθµός, φόρµα). ∆ιαµορφώνεται, µε τον τρόπο αυτό, ένα νέο 

περιβάλλον το οποίο, έχοντας σαφείς αναφορές σε πιο πρωτογενείς δοµές, αναπτύσσει 

ένα δυναµικό και αυτόνοµο χαρακτήρα. Χαρακτηριστικά παραδείγµατα αποτελούν 

αφενός η διαχείριση των µελωδιών και των φορµών οι οποίες προέρχονται από τη 

δηµοτική µουσική παράδοση (για τον εµπορικό κινηµατογράφο)48 και αφετέρου ο 

συγκερασµός του σαντουριού και του µπουζουκιού µε µοντέρνα ενορχηστρωτικά 

πλαίσια (για τον µη εµπορικό κινηµατογράφο).  

Καταλήγοντας στο τρίτο και τελευταίο επίπεδο, συναντούµε µια λυρική 

αισθητική η οποία λειτουργεί ως κύριο εκφραστικό πλαίσιο των µη εµπορικών ταινιών. 

                                                 
46 Σχετικά µε τον όρο «υβριδισµός» βλέπε https://en.oxforddictionaries.com/definition/hybrid. Όσον 

αφορά την έννοια του υβριδισµού στο πεδίο της µουσικής και πιο συγκεκριµένα στη σχέση λαϊκής και 

λόγιας µουσικής βλέπε Sutton A.(2010). Gamelan encounters with western music in Indonesia: 

Hybridity / Hybridism. Journal of  popular music studies, volume 22, issue 2. Wiley Online Library. 

47 Είναι γεγονός ότι ο συγκεκριµένος όρος παραµένει σχετικά ασαφής ως προς την επιστηµονική του 

διατύπωση. Η πιο συγγενής και ταυτόχρονα γνώριµη ορολογία είναι το «έντεχνο λαϊκό τραγούδι», χωρίς 

ωστόσο να υπάρχει και στην περίπτωση αυτή κάποια σχετική τεκµηρίωση µε σαφή ποιοτικά 

χαρακτηριστικά. Για µια ενδεικτική προσέγγιση του όρου «λαϊκότροπο» βλέπε Faroqhi S.(2005). 

Κουλτούρα και καθηµερινή ζωή στην Οθωµανική Αυτοκρατορία. Αθήνα: Εξάντας. Σελ. 17-21. Επίσης, 

για µια επισκόπηση του όρου «έντεχνο λαϊκό τραγούδι» βλέπε Θεοδωράκης Μ.(1972). Μουσική για τις 

µάζες. Αθήνα: Ολκός. Σελ. 22. 

48 Στην ταινία «Η νεράιδα και το παλικάρι» συναντούµε δύο κατηγορίες διαχείρισης. Στην πρώτη 

κατηγορία, ενώ τα αντιπροσωπευτικά όργανα παραµένουν ως επί το πλείστον τα ίδια, η µουσική φόρµα 

και κατ’ επέκταση η µελωδική γραµµή παρουσιάζουν εµφανείς διαφορές σε σχέση µε το αρχέτυπο 

µοντέλο. Τίτλοι έναρξης (00:00:05-00:02:01). Στη δεύτερη κατηγορία, ενώ η µελωδική γραµµή 

παραµένει αυτούσια, η επιλογή ετερογενών, σε σχέση µε το Κρητικό ρεπερτόριο, µουσικών οργάνων 

(σαντούρι), διαµορφώνει νέα αισθητικά µοντέλα τα οποία προτάσσουν µια εναλλακτική εκφορά του 

συγκεκριµένου µουσικού λόγου. Σκηνή 8 (00:25:15-00:25:22). 
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Κύρια χαρακτηριστικά της είναι ο ενορχηστρωτικός µινιµαλισµός, η ρυθµική 

πλαδαρότητα και οι αφαιρετικές µελωδικές γραµµές. Χαρακτηριστικό παράδειγµα για 

να κατανοήσουµε καλύτερα τα στοιχεία αυτά είναι η παρουσία της κλασσικής κιθάρας. 

Ωστόσο, λυρική αισθητική συναντούµε και στο πεδίο των εµπορικών ταινιών και 

συγκεκριµένα σε σκηνές έντονης συναισθηµατικής φόρτισης ή σε σκηνές όπου 

απουσιάζουν οι διάλογοι και γενικότερα η εµφατική παρουσία των ηθοποιών49. Με τον 

τρόπο αυτό λειτουργεί ως αντίβαρο στην εξωστρέφεια και τον έντονο χαρακτήρα του 

λαϊκού στοιχείου, συνδιαµορφώνοντας έτσι ένα πληθωρικό αισθητικό αποτέλεσµα. Με 

βάση, λοιπόν, τη διεπίπεδη αυτή διαχείριση, προκύπτει για τον Μαµαγκάκη ένα 

ουσιώδες και συνάµα δηµιουργικό ζήτηµα το οποίο αφορά την ισόρροπη αισθητική 

διαµόρφωση της µουσικής επένδυσης.  

Συνοψίζοντας, λοιπόν, το στοιχείο που κυριαρχεί είναι η διάθεση από µέρους 

του Μαµαγκάκη να διερευνηθούν οι δυνατότητες επαναδιατύπωσης των στυλιστικών 

αρχετύπων πέρα από ρεπερτόρια, παγιωµένες φόρµες και ενορχηστρωτικούς κανόνες. 

Σε όλα τα στάδια της ανάλυσης βλέπουµε τη διαρκή προσπάθεια του συνθέτη να 

διατηρήσει τη σχέση του µε τη λαϊκή µουσική (αστική και υπαίθρια), προσπαθώντας 

όµως παράλληλα να ενσωµατώσει κατά τόπους στο µορφολογικό της πλαίσιο ιδέες και 

προτάσεις οι οποίες θα φέρουν στην επιφάνεια νέους συνθετικούς και 

ενορχηστρωτικούς κώδικες. Συγκεκριµένα, η προσπάθειά του αυτή πραγµατώνεται 

µέσα από την εναλλακτική χρήση των µουσικών οργάνων, την αναπροσαρµογή των 

ρυθµικών µέτρων και τη διάταξη της µουσικής επένδυσης σε σχέση µε τους διαλόγους 

και τη σκηνοθετική ροή των ταινιών. 

 Αποτέλεσµα της διαδικασίας αυτής είναι η δηµιουργία της υβριδικής 

λαϊκότροπης αισθητικής η οποία µέσα στο, τυπικά αχαρτογράφητο, ειδολογικό της 

περιεχόµενο φτάνει να εµπερικλίει στοιχεία από τη δηµιουργική συνεργασία της λαϊκής 

µουσικής παράδοσης µε την έντεχνη δηµιουργία. Η πορεία αυτή κινείται παράλληλα 

µε τη χρήση της διακριτής λυρικής αισθητικής, ενός διαµετρικά διαφορετικού, σε 

σχέση µε το λαϊκό, περιβάλλοντος. ∆ηµιουργείται, εποµένως ένας καµβάς µέσα στον 

οποίο συνυπάρχουν, µε τρόπο αρµονικό, ετερόκλητα στοιχεία, καθένα µε την ιδιαίτερή 

του χρήση. Βάση των στοιχείων αυτών είναι η ισχυρή διάθεση διατύπωσης ενός νέου, 

ολοκληρωµένου, ρηξικέλευθου µουσικού λόγου ο οποίος προτάσσει νέες συνθετικές 

δοµές και αισθητικές προοπτικές. 

                                                 
49 «Η ωραία του κουρέα» (01:01:52-01:02:09). 
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Κεφάλαιο 3ο: Μουσική Κινηµατογραφική Ανάλυση 

 
Εµβαθύνοντας στη µελέτη του κινηµατογραφικού υλικού του Μαµαγκάκη, 

παρατηρούµε ότι πέρα από τη µουσικολογική του ανάλυση προκύπτει µια πολύ ισχυρή 

σχέση ανάµεσα στα πεδία της εικόνας και του ήχου. Είναι άλλωστε γεγονός ότι οι δύο 

αυτές ποιητικές παράµετροι συµπορεύονται µε έναν τρόπο άρρηκτο σχεδόν από τη 

αρχή της δηµιουργίας του κινηµατογράφου. Όπως λοιπόν εύστοχα σηµειώνει ο 

µουσικολόγος Νίκος Πουλάκης, η τέχνη του κινηµατογράφου αποτελεί «… την τέχνη 

των οργανωµένων ήχων σε σχέση µε τις κινούµενες εικόνες»50. Με βάση την άποψη 

αυτή, συµπεραίνουµε, σε ένα πρώτο επίπεδο, ότι η τέχνη της µουσικής όταν καλείται 

να λειτουργήσει σε αυτό το συνδηλωτικό πλαίσιο, απωλεί κατά κάποιο τρόπο την 

αυτόνοµη θεώρησή της αλλά και κάθε µονοσήµαντη ερµηνεία του περιεχοµένου της. 

Αυτό συµβαίνει διότι πλέον αποτελεί µέρος µιας ευρύτερης διαδικασίας η οποία έχει 

τα χαρακτηριστικά ανοιχτού κειµένου (open ended text)51. Μέσα στο κείµενο αυτό η 

διαπραγµατευτική διαδικασία µεταξύ οπτικού και ακουστικού ερεθίσµατος γεννά έναν 

ολόκληρο νέο κόσµο, µια χωροχρονική αφήγηση µε γεγονότα και χαρακτήρες που 

συνδιαµορφώνουν µια ολοκληρωµένη εµπειρία για τον θεατή52. Αυτή την εµπειρία θα 

εξετάσουµε στη συνέχεια µε βάση ορισµένα αναλυτικά µοντέλα ούτως ώστε να 

αποσαφηνίσουµε τη σχέση µεταξύ εικόνας και µουσικής αλλά και τον τρόπο µε τον 

οποίο η σχέση αυτή οδηγεί σταδιακά σε µια διαδικασία τυποποίησης του 

οπτικοακουστικού προϊόντος.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
50 Πουλάκης Ν.(2015). Μουσικολογία & Κινηµατογράφος: Κριτικές προσεγγίσεις στη µουσική των 

σύγχρονων Ελληνικών ταινιών. Αθήνα: Edition Orpheus. Σελ 11. 

51 Poulakis N.(2008). The post in the modern: Greek Film Music and the work of Nikos Mamangakis. 

Muzikologija. Σελ 79. 

52 Gorbman . Ό. π . Σελ 11, 21. 
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3.1 ∆ιηγητική / Μη διηγητική Μουσική 
 

 

Με βάση το πρώτο αναλυτικό µοντέλο, αποσκοπούµε στο να εντοπίσουµε και 

εν συνεχεία να προσδιορίσουµε τη συµµετοχή της µουσικής ως συστατικού στοιχείου 

της κινηµατογραφικής διήγησης. Θέτοντας ως βάση την πρόσληψη του αφηγηµατικού 

πλαισίου τόσο µε τη µορφή αυτόνοµων σκηνών όσο και ως ένα ενιαίο σώµα, µελετούµε 

το αν και κατά πόσο η µουσική συµµετέχει ενεργά σε αυτό ή κινείται µε έναν πιο 

έµµεσο και συνοδευτικό τρόπο. Αρωγός στη διαδικασία αυτή στέκεται η θεώρηση της 

Claudia Gorbman που διαχωρίζει την υπόσταση της µουσικής σε διηγητική, µη 

διηγητική και µετά διηγητική. Όπως η ίδια αναφέρει «…στη διηγητική µουσική το 

ζήτηµα είναι η εφαρµογή της ως ήχου µέσα στο φιλµικό πλαίσιο»53. Η πρώτη, λοιπόν, 

αυτή εκδοχή κατέχει, µε άλλα λόγια, έναν άµµεσο, ενεργό ρόλο στην εξέλιξη του 

σεναρίου συµµετέχοντας ως πρωτογενές βασικό στοιχείο. Αναφορικά, εν συνεχεία, µε 

τη µη διηγητική εκδοχή της µουσικής, αυτό που έχει σηµασία είναι η αυτονόµησή της 

σε σχέση µε το οπτικό περιεχόµενο κάθε ταινίας. Έχοντας τη δυνατότητα να 

προσληφθεί ως ένα ξεχωριστό µόρφωµα, τοποθετείται µέσα στη σκηνοθετική ροή 

ούτως ώστε να πλαισιώσει την κινηµατογραφική δράση µε έναν ουσιαστικό αλλά, 

ωστόσο, µη παρεµβατικό τρόπο. Σηµαντικό είναι το γεγονός ότι η συγκεκριµένη µορφή 

της µουσικής δεν περιορίζεται θεµατολογικά σε ένα µόνο σεναριακό πλαίσιο αλλά 

αντιθέτως, µπορεί να λειτουργήσει πιο ελευθεριακά, παράγοντας νοήµατα σε 

συνεργασία και µε άλλα οπτικά περιβάλλοντα54. Τέλος, η µεταδιηγητική εκδοχή της 

µουσικής, όπως αναφέρει και ο θεωρητικός Gerard Genette, αφορά περιπτώσεις όπου 

η µουσική συµµετέχει σε παρένθετες ιστορίες (stories within a story) οι οποίες 

κινούνται ανεξάρτητα από την κανονική σκηνοθετική ροή, ανακόπτωντας τον 

κινηµατογραφικό ρυθµό55. Οι ιστορίες αυτές έχουν ως επί το πλείστον ένα δικό τους 

ξεχωριστό περιεχόµενο να διηγηθούν, ενώ η συγκεκριµένη µορφή της µουσικής 

διαφοροποιείται από τις συµβάσεις των δύο προηγούµενων κατηγοριών. 

Προσαρµόζοντας, στο σηµείο αυτό, το παραπάνω πλαίσιο στο 

κινηµατογραφικό υλικό του Μαµαγκάκη, παρατηρούµε ότι διαγράφονται δύο 

ξεκάθαρες ποιητικές πρακτικές αλλά και µια ενδιαφέρουσα µεταποιητική διαδικασία, 

                                                 
53 Ό. π. Σελ 25. 

54 Ό. π. Σελ 15. 

55 Genette G.(1969). D’ un recit baroque. in Figures, vol II. Paris: Seuil. Σελ 211.  
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στοιχείο χαρακτηριστικό της ευρύτερης δραστηριότητάς του. Πλην, εποµένως, 

ελαχίστων εξαιρέσεων, συµπεραίνουµε ότι αναπτύσσεται µια διαφορετική 

συµπεριφορά της µουσικής ανάµεσα στον εµπορικό και τον µη εµπορικό 

κινηµατογράφο. 

Συγκεκριµένα, ο εµπορικός κινηµατογράφος κινείται περισσότερο στο επίπεδο 

της διηγητικής µουσικής επένδυσης, εµπλέκοντας τη µουσική µε έναν πιο ενεργητικό 

τρόπο µέσα στη ροή της αφήγησης. Χαρακτηριστικό είναι το παράδειγµα της ταινίας 

«H ωραία του κουρέα» όπου στη σκηνή 1256 το µουσικό µοτίβο προσδίδει συνοχή και 

ένταση στην εξέλιξη της πλοκής. Αξιοσηµείωτο είναι το γεγονός ότι εάν αφαιρέσουµε 

τη µουσική από τη συγκεκριµένη σκηνή, αυτή αυτοµάτως αποκτά µια εντελώς 

διαφορετική δυναµική. Η µεταβολή αυτή οφείλεται στο γεγονός ότι η κινησιολογία των 

ηθοποιών είναι αλληλένδετη µε τη µουσική ώστε να προκύψει το χαρακτηριστικό 

οπτικοακουστικό αποτέλεσµα. Βλέπουµε λοιπόν ότι η µουσική ως συστατικό στοιχείο 

της εν λόγω κινηµατογραφικής παραγωγής δεν συµµετέχει απλώς στη διαµόρφωση 

ενός δηµιουργικού συνδυασµού, αλλά, πολύ περισσότερο, αποτελεί ρυθµιστή της 

αισθητικής διαµόρφωσής του. Τον ίδιο ρόλο επιτελεί και στην ταινία «Μια Ιταλίδα απ 

την Κυψέλη» και συγκεκριµένα στη σκηνή 257 όπου λειτουργεί συνδηλωτικά στην 

αποτύπωση της ατµόσφαιρας της αστικής γειτονιάς. 

Στον αντίποδα αυτής της πρωταγωνιστικής παρουσίας βρίσκεται ο µη 

εµπορικός κινηµατογράφος η µουσική του οποίου κινείται, ως επί το πλείστον, µε µη 

διηγητικό τρόπο. Συναντούµε, δηλαδή, µελωδίες οι οποίες συµµετέχουν µόνο στο 

ηχητικό πεδίο κάθε σκηνής, πλαισιώνοντας µε έναν συνοδευτικό τρόπο την εξέλιξή 

της. Έτσι, δεν υφίσταται η εξάρτηση που αναφέραµε παραπάνω αλλά αναπτύσσεται 

µια πιο αυτόνοµη συµπεριφορά η οποία προσδίδει µια προοπτική 

εξωκινηµατογραφικής παρουσίας της µουσικής. ∆ιαµορφώνεται, µε τον τρόπο αυτό, 

µια συνθήκη κατά την οποία, όπως σηµειώνει και η Gorbman, κάθε µουσική 

υπονοµάδα / µουσικό σύνολο µπορεί να παράξει νόηµα σε συνεργασία µε οποιοδήποτε 

οπτικό περιεχόµενο58. Μια τέτοια συνθήκη συναντούµε στην ταινία «Εκδροµή» όπου 

στην πρώτη σκηνή έχουµε τη µουσική υπόκρουση της σόλο κιθάρας η οποία αποδίδει 

ένα ρυθµικά ρευστό µουσικό θέµα που κινείται στο περιθώριο της εξέλιξης της πλοκής 

του σεναρίου. Πιστοποιώντας τον παραπάνω ισχυρισµό της Gorbman, αυτό που 

                                                 
56 00:30:32. 

57 00:03:04. 

58 Gorbman ό. π. Σελ 15. 
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βλέπουµε είναι ότι το συγκεκριµένο µουσικό θέµα συνοδεύει δύο διαφορετικές 

επιµέρους διηγήσεις της σκηνής. Η µια διήγηση αφορά τον έρωτα του στρατιώτη 

Στράτου µε τη γυναίκα του υπολοχαγού του Ειρήνη, ενώ η άλλη διήγηση αφορά την 

εµψύχωση του υπολοχαγού Κώστα προς τους στρατιώτες του εν όψει του πολέµου. 

Προκύπτει λοιπόν ότι ένα ενιαίο µουσικό πλαίσιο διατρέχει δύο διαφορετικά 

θεµατολογικά και ταυτόχρονα συναισθηµατικά επίπεδα, καλύπτοντας αµφότερες τις 

ανάγκες όλης της σκηνής. Εξ αυτού αντιλαµβανόµαστε έµπρακτα την υβριδικότητα 

και τον πολυδιάστατο χαρακτήρα της µη διηγητικής µουσικής η οποία, παρ’ ότι 

κινείται µε έναν πιο έµµεσο και διακριτικό τρόπο, συµπληρώνει ουσιαστικά την 

κινηµατογραφική δράση. Παρόµοια είναι η µουσική πραγµατικότητα της ταινίας 

«Παρένθεση». Καθ’ όλη τη διάρκεια της εξέλιξης του σεναρίου το οπτικό ερέθισµα 

συνοδεύεται σταθερά από µια µουσική επένδυση η οποία στο µεγαλύτερο εύρος της 

είναι έρρυθµη. Ωστόσο, παρά τον φαινοµενικά έντονο χαρακτήρα της, διατρέχει 

σχετικά διακριτικά τις συναισθηµατικές εναλλαγές που προκύπτουν. Η διακριτικότητα 

αυτή οφείλεται τόσο στην ενορχήστρωση του µουσικού υλικού όσο και στην τεχνική 

διαχείρισή του (ένταση, µίξη µε φωνές ηθοποιών και φυσικούς ήχους). 

Εν συνεχεία, προκύπτει ένα φαινόµενο που περιπλέκει τα όρια και τη σχέση 

µεταξύ διηγητικής και µη διηγητικής µουσικής. Σύµφωνα µε αυτό, υπάρχουν 

περιπτώσεις όπου ένα µουσικό µοτίβο µπορεί να χρησιµοποιηθεί τόσο σε διηγητικό 

όσο και σε µη διηγητικό επίπεδο, εξυπηρετώντας κάθε φορά και άλλο σκοπό. Από 

τεχνικής άποψης η µεταβολή αυτή πραγµατοποιείται, όπως αναφέραµε και παραπάνω, 

αφενός µε τη διαµόρφωση µιας διαφορετικής ενορχήστρωσης και αφετέρου µε την 

εναλλαγή των εντάσεων µεταξύ της µουσικής και των διαλόγων. Το πιο 

χαρακτηριστικό παράδειγµα για να κατανοήσουµε τη διαδικασία αυτή είναι η ταινία 

«Η νεράϊδα και το παλικάρι» και πιο συγκεκριµένα οι σκηνές των γλεντιών59. Στις 

περιπτώσεις αυτές τα λαϊκότροπα µουσικά µοτίβα του Μαµαγκάκη αφενός αποτελούν 

µέρος της κύριας αφήγησης και αφετέρου χρησιµοποιούνται ως µουσική υπόκρουση 

των διαλόγων των εν λόγω σκηνών. Με τον τρόπο αυτό εξυπηρετείται τόσο η προφανής 

ανάγκη διαµόρφωσης µιας συνθήκης γλεντιού όσο και η διατήρησή της πέρα από τις 

στιγµές της χορευτικής επιτέλεσης. Η ίδια λογική ακολουθείται και στην ταινία «Μια 

Ιταλίδα απ την Κυψέλη» όπου στη σκηνή 6 το µουσικό µοτίβο που αρχικά συµµετέχει 

ενεργά στην εξέλιξη της σκηνής µετατρέπεται στη συνέχεια σε ηχητικό πλαίσιο του 

διαλόγου µεταξύ του Αντώνη και της Μπιάνκα. Παρατηρώντας συνολικά τα δύο 

                                                 
59 Σκηνή 8 (00:25:00-00:33:48) / Σκηνή 24 (00:59:05-01:03:01).   
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παραδείγµατα, αυτό που συµπερασµατικά προκύπτει είναι η επίτευξη συνοχής 

ανάµεσα στο οπτικό και το ηχητικό ερέθισµα. Ο Μαµαγκάκης, διατηρώντας την ίδια 

µελωδική ιδέα τόσο σε πρωτεύον όσο και σε δευτερεύον σκηνοθετικό επίπεδο, 

συµβάλλει στη διαµόρφωση ενός συµπαγούς οπτικοακουστικού αποτελέσµατος. Το 

σηµαντικό στοιχείο που περιέχεται στο αποτέλεσµα αυτό είναι η διατήρηση µιας 

ενιαίας µελωδικής και κατ’ επέκταση αισθητικής γραµµής η οποία καταλήγει να 

αποτελεί τη µουσική ταυτότητα της εκάστοτε ταινίας. 

Ολοκληρώνοντας την αναφορά µας στις διηγητικές λειτουργίες της µουσικής, 

συναντούµε τη µετα διηγητική εκδοχή της. Έχοντας τη µορφή µιας ολοκληρωµένης 

επιµέρους ιστορίας και κινούµενη σχετικά ανεξάρτητα από τον πραγµατικό 

κινηµατογραφικό χρόνο, η συγκεκριµένη λειτουργία εµφανίζεται, ως επί το πλείστον, 

µε τη µορφή τραγουδιών και τη συναντούµε µόνο στο σκέλος του εµπορικού 

κινηµατογράφου. Συγκεκριµένα, αφορά τις σκηνές των λαϊκών κέντρων διασκέδασης60 

και τις παράλληλες αφηγήσεις που αυτές αντιπροσωπεύουν, απεικονίζοντας 

ολοκληρωµένες πολιτισµικές συνθήκες. Συµπερασµατικά λοιπόν, παρατηρούµε ότι το 

προαναφερθέν αναλυτικό µοντέλο της Claudia Gorbman ανιχνεύεται σε όλο του το 

εύρος στο συγκεκριµένο κινηµατογραφικό υλικό του Μαµαγκάκη. Κινούµενη σε 

πρωταγωνιστικό, έµµεσο αλλά και ανεξάρτητο επίπεδο, η µουσική του Μαµαγκάκη 

διαδραµατίζει καίριο ρόλο στην εκφορά του τελικού οπτικοακουστικού προϊόντος, 

χωρίς να λείπουν οι εσκεµµένες µεταβολές (διηγητική σε µη διηγητική) προς χάριν της 

ευρύτερης κινηµατογραφικής συνοχής.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
60 «Μια Ιταλίδα απ την Κυψέλη»_ Σκηνή 16 (01:19:25-01:24:45) / «Η νεράϊδα και το παλικάρι»_ Σκηνή 

2 (00:07:58-00:12:50) / «Η ωραία του κουρέα»_ Σκηνή 33 (01:03:32-01:07:53). 
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3.2 Παράλληλη / Αντιστικτική Σχέση Εικόνας & Μουσικής 

 

 

Προχωρώντας στο δεύτερο αναλυτικό µοντέλο, αποσκοπούµε στο να 

αποσαφηνίσουµε τη σχέση που αναπτύσσεται µεταξύ εικόνας και µουσικής. Με βάση 

τη θεωρητική προσέγγιση του Γάλλου συνθέτη Michel Chion61, προκύπτουν δύο 

επίπεδα πρόσληψης της σχέσης αυτής. Το πρώτο επίπεδο αφορά την παράλληλη πορεία 

των δύο κινηµατογραφικών διαστάσεων σύµφωνα µε την οποία, έχοντας ως άξονα 

αναφοράς την εικόνα, η µουσική παρουσιάζει άµεση συµµετοχή στη συναισθηµατική 

πραγµατικότητα της εκάστοτε σκηνής. Αυτό επιτυγχάνεται µέσω του συγχρονισµού 

της σε ρυθµικό, τονικό και φρασεολογικό επίπεδο. Το δεύτερο επίπεδο αφορά την 

αντιστικτική πορεία της µουσικής ως προς την εικόνα, κατά το οποίο η ανάπτυξη της 

µελωδίας εµφανίζει µια σταθερή και ανεπηρέαστη πορεία. Στην περίπτωση αυτή είναι 

σηµαντικό ότι δεν λαµβάνεται υπόψη η εξέλιξη της εκάστοτε σκηνής µε αποτέλεσµα η 

µουσική να κινείται ανεξάρτητα από τη συναισθηµατική ατµόσφαιρα που επικρατεί. 

Ωστόσο, απέναντι σε αυτό τον ισχυρισµό έρχεται να αντιταχθεί η άποψη των Adorno 

και Eisler οι οποίοι υποστηρίζουν ότι εικόνα και µουσική δεν αναπτύσσονται µε βάση 

το στοιχείο της οµοιότητας αλλά µε τη µορφή διπόλων, γεγονός που οφείλεται στην 

ιδιαίτερη φύση του κάθε µέσου62. 

Προσαρµόζοντας τη θέση του Chion σε όλο το εύρος της συγκεκριµένης 

κινηµατογραφικής παραγωγής του Μαµαγκάκη (εµπορικής και µη εµπορικής) 

συµπεραίνουµε ότι ο συνθέτης δοµεί τη µουσική του καθ’ ολοκληρία σε παράλληλη 

πορεία µε τον άξονα της εικόνας. Ακολουθεί το ρυθµό της εξέλιξης του σεναρίου 

τονίζοντας τη συναισθηµατική ατµόσφαιρα που σε κάθε περίπτωση κυριαρχεί µέσω 

της αισθητικής ευθυγράµµισης οπτικού και ηχητικού περιεχοµένου. Η µόνη περίπτωση 

που θα µπορούσαµε να αναφέρουµε τη µουσική ως αντιστικτικά κινούµενη προς το 

οπτικό πεδίο εντοπίζεται στην ταινία «Η νεράϊδα και το παλικάρι» και συγκεκριµένα 

στη σκηνή 1 (καφενείο του πατέρα της Κατερινιώς). Στην περίπτωση αυτή, ενώ όλη η 

µουσική επένδυση (οργανολόγιο, ενορχήστρωση, ρυθµός) κινείται παράλληλα µε την 

ατµόσφαιρα της σκηνής, υπάρχει µια ανατρεπτική οργανολογική λεπτοµέρεια η οποία 

περιπλέκει έως ένα βαθµό τον αισθητικό της προσδιορισµό. Η λεπτοµέρεια αυτή 

συνίσταται στην εµφατική παρουσία του βιολοντσέλου το οποίο, έχοντας έναν ρόλο 

                                                 
61 Chion M.(1994). Audio vision: Sound on screen. USA: Columbia University Press. Σελ 8.  

62 Eisler H & Adorno T.(1947). Composing for the films. New York: Oxford University Press. Σελ70. 
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συνοδευτικό / αρµονικό, προσδίδει ένα έντονο στοιχείο λυρισµού στην ευρύτερη 

διονυσιακή ατµόσφαιρα του καφενείου και του γλεντιού. Παρ’ όλη λοιπόν τη 

γλεντιστική διάθεση της σκηνής, το συγκεκριµένο µουσικό όργανο αναπτύσσει µια 

σχετικά αυτόνοµη πορεία η οποία προσδίδει το δικό της µοναδικό ύφος στο αισθητικό 

µωσαϊκό της παρούσας συνθήκης. Η λογική αυτή ακολουθείται και σε άλλα σηµεία 

των ταινιών στα οποία, ωστόσο, η παρουσία των συµφωνικών οργάνων επισκιάζεται 

κατά κάποιο τρόπο από την πρωταγωνιστική λειτουργία των αντίστοιχων λαϊκών, τόσο 

σε ενορχηστρωτικό επίπεδο όσο και σε επίπεδο εντάσεων. 

Βλέπουµε, εποµένως, ότι µε βάση τη συγκεκριµένη αναλυτική προσέγγιση ο 

Μαµαγκάκης φαίνεται να αποφεύγει ανατρεπτικές επιλογές οι οποίες θέτουν εικόνα 

και µουσική σε αντιθετική διάταξη. Αντιθέτως, ακολουθεί µια ενιαία ποιητική γραµµή 

σύµφωνα µε την οποία η µουσική ευθυγραµµίζεται µε την ατµόσφαιρα της εικόνας, 

ενισχύοντας, µε αυτό τον τρόπο, το ευρύτερο οπτικοακουστικό αποτέλεσµα.   
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3.3 Ταύτιση ως αφοµοίωση και ως σχέση 

 

 

Έχοντας αντιµετωπίσει το κινηµατογραφικό υλικό ως το αποτέλεσµα της 

συνεργασίας των συνιστωσών της εικόνας και του ήχου, συνεχίζουµε στο τρίτο 

αναλυτικό επίπεδο όπου το προσεγγίζουµε πλέον ως µια ενιαία µορφή, ως ένα τελικό 

προϊόν, µέσα από το πρίσµα της µατιάς του θεατή. ∆ιαχωρίζοντάς το ανάλογα µε τη 

µορφή του, µελετούµε τον τρόπο µε τον οποίο ο θεατής καλείται να σχετιστεί µαζί του, 

µε την πρότερη εµπειρία του να αποτελεί το σηµείο καµπής που επηρεάζει και 

καθορίζει την πρόσληψή του. Προκύπτουν έτσι, όπως σηµειώνει η Αµερικανίδα 

µουσικολόγος Anahid Kassabian, δύο επίπεδα πρόσληψης του οπτικοακουστικού 

προϊόντος63. Το πρώτο επίπεδο έχει να κάνει µε όλες τις πρωτότυπες δηµιουργίες οι 

οποίες προβάλλουν ταυτότητες και νοήµατα µε τα οποία ο θεατής δεν έχει αναγκαστικά 

κάποια σχέση. Μιλάµε έτσι για ταύτιση του θεατή µε το προβαλλόµενο υλικό µε έναν 

τρόπο αφοµοιωτικό, αφού όλη η εισερχόµενη πληροφορία επεξεργάζεται σε ένα 

πρώιµο, πρωτογενές επίπεδο. Το δεύτερο επίπεδο αφορά µια καθ’ όλα διαφορετική 

πραγµατικότητα καθώς πλέον σηµαντικό ρόλο παίζει η µέχρι πρότινος 

εξωκινηµατογραφική εµπειρία του θεατή. Το προβαλλόµενο υλικό σχετίζεται ως ένα 

βαθµό µε αυτή προκαλώντας, κατά τη διαδικασία της πρόσληψής του, µια διαφορετική 

συναισθηµατική πρόσδεση. Καταλήγουµε έτσι να µιλάµε για µια ταύτιση του θεατή µε 

το οπτικοακουστικό ερέθισµα η οποία έχει χαρακτηριστικά σχέσης. Αυτό συµβαίνει 

διότι διαµορφώνεται µια συνθήκη µε παρελθόν, παρόν και µέλλον µέσα από την οποία 

ένα εναρκτήριο βίωµα επανεγγράφεται εµπλουτισµένο στην ατοµική µνήµη. 

Αναφορικά µε την εφαρµογή της θεωρίας αυτής στο κινηµατογραφικό υλικό 

του Μαµαγκάκη, αυτό που συµπεραίνουµε είναι ότι στο µεγαλύτερο εύρος του κινείται 

ως µια διαδικασία αφοµοίωσης από τον θεατή. Αυτό οφείλεται στο γεγονός ότι 

αντιπροσωπεύει µελωδικές και ευρύτερα αισθητικές αποτυπώσεις οι οποίες είναι 

πρωτότυπες. Ωστόσο υπάρχουν και περιπτώσεις όπου τα κινηµατογραφικά στοιχεία 

υποδηλώνουν µια πιθανή πρότερη εµπειρία του θεατή. Οι πιο χαρακτηριστικές από 

αυτές τις περιπτώσεις αφορούν τις σκηνές των ταινιών οι οποίες εµπεριέχουν 

µεταδιηγητική µουσική, δηλαδή τις σκηνές όπου απεικονίζεται η πολιτισµική συνθήκη 

ενός λαϊκού κέντρου διασκέδασης της εποχής. Μέσα σε αυτές τις απεικονίσεις ο θεατής 

                                                 
63 Kassabian A.(2001). Hearing Film: Tracking identifications in contemporary Hollywood film  music. 

New York & London: Routledge. Σελ 2, 3. 
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µπορεί εύκολα να αναγνωρίσει οικεία στοιχεία της προσωπικής του πολιτισµικής 

πραγµατικότητας (τραγούδια, χορούς, συµπεριφορές) µε τα οποία σχετίζεται 

επανειληµµένως στο πέρασµα του χρόνου. Παρόµοιας δυναµικής παραδείγµατα είναι 

και οι απεικονίσεις των αστικών γειτονιών όπως αυτές αποτυπώνονται στις πρώτες 

σκηνές των ταινιών «Μια Ιταλίδα απ την Κυψέλη» και «Η ωραία του κουρέα». Εκεί 

συναντούµε συνθήκες και πρότυπα συµπεριφοράς τα οποία αποτελούν εν δυνάµει 

γνώριµες αναπαραστάσεις της καθηµερινής ζωής του θεατή64. Επίσης, ένα άλλο 

στοιχείο το οποίο λειτουργεί ως εν δυνάµει ανάκληση ενός βιώµατος και ταύτιση µε τη 

µορφή σχέσης είναι οποιαδήποτε αναπαράσταση του παραδοσιακού στοιχείου, είτε 

µέσω της µουσικής, είτε µέσω της ενδυµασίας, είτε µέσω της συνθήκης του γλεντιού. 

Μια τέτοια περίπτωση είναι η ταινία «Η νεράϊδα και το παλικάρι» η οποία εµπερικλίει 

και αναδεικνύει µε γλαφυρό τρόπο όλα τα παραπάνω. 

Συµπεραίνουµε λοιπόν ότι η µουσική του Μαµαγκάκη συµµετέχει σε ένα, κατά 

κύριο λόγο, αφοµοιωτικό πλαίσιο εντός του οποίου ο θεατής έρχεται σε επαφή µε νέα, 

ίσως ετερόκλητα σε σχέση µε το δικό του πολιτισµικό χάρτη, στοιχεία. Τα στοιχεία 

αυτά καλείται, όπως φανερώνεται και από τον ίδιο τον τίτλο της διαδικασίας, να 

αφοµοιώσει, δηλαδή να ενσωµατώσει στο προσωπικό του µηχανισµό αντίληψης και 

αυτοπροσδιορισµού. Είναι δε ενδιαφέρον ότι η διαδικασία αυτή ισορροπεί και 

εξελίσσεται παράλληλα µε συγκεκριµένες ισχυρές αναφορές σε γνώριµα εµπειρικά 

δεδοµένα. ∆ιαµορφώνεται, κατ’ αυτό τον τρόπο, µια πολλαπλή διαδικασία 

εµπλουτισµού και ανατροφοδότησης των πολιτισµικών αναφορών του θεατή, είτε µέσα 

από την ανατροφοδότηση παλαιότερων βιωµάτων είτε µέσα από την πρόσληψη νέων, 

δηµιουργικών ερεθισµάτων.      

 

 

 

 

 

                                                 
64 Αυτές οι αναπαραστάσεις µπορούν να αναγνωριστούν ακόµα και ετεροχρονισµένα εφόσον πολλά 

από τα στοιχεία που προβάλλονται, σήµερα εκλίπουν (π. χ ταχυδρόµος µε ποδήλατο, φωτογραφείο µε 

χρήση φιλµ).  



 40

3.4 Μουσικά Κινηµατογραφικά Κλισέ 

 

 

Ως τέταρτο και τελευταίο αναλυτικό µοντέλο προκύπτει µια συνθήκη η οποία 

αποτελεί ένα από τα πιο ισχυρά εργαλεία εδραίωσης των εκάστοτε παραγωγών στην 

κινηµατογραφική βιοµηχανία και κατ’ επέκταση στην ατοµική και συλλογική µνήµη. 

Έχοντας κάνει την εµφάνισή τους την εποχή της θεµελίωσης της Αµερικανικής 

δηµοφιλούς µουσικής65, τα µουσικά κινηµατογραφικά κλισέ αποσκοπούν ουσιαστικά 

στη διαµόρφωση µιας ιδιαίτερης ταυτότητας µε βάση την οποία η εκάστοτε ταινία θα 

επαναπροσλαµβάνεται, κάθε φορά, µε έναν συγκεκριµένο τρόπο από τον θεατή. 

Στοχεύουν, µε άλλα λόγια, στη δηµιουργία ενός µοναδικού διαύλου επικοινωνίας 

ανάµεσα σε κοινό και κινηµατογραφικό υλικό. Η διαδικασία αυτή οδηγεί σταδιακά στη 

διαµόρφωση µιας αναµενόµενης συναισθηµατικής κατάστασης η οποία θα µετατρέπει 

το οπτικοακουστικό αποτέλεσµα σε οικείο και εγγενές, σε σχέση µε την ψυχοσύνθεση 

του θεατή, ερέθισµα. Το σηµαντικό σε όλη αυτή την εξελικτική διαδικασία είναι ότι 

στοχεύει στο ασυνείδητο επίπεδο αντίληψης του θεατή καθώς εκεί εγγράφονται µε τη 

µεγαλύτερη αµεσότητα και ευκολία τα διάφορα µηνύµατα. Όπως άλλωστε αναφέρει 

και η Kathryn Kalinak, η µεταφορά των µηνυµάτων αυτών στον συγκεκριµένο 

συνειδησιακό χώρο αποτελεί την επιτυχία των µουσικών κλισέ66.  

Με βάση, λοιπόν, τη διάθεση του αναµενόµενου67, η συγκεκριµένη 

σκηνοθετική τεχνική οργανώνεται κυρίως γύρω από τη σχέση εικόνας και µουσικής. Η 

οπτική αιτιολόγησή της µουσικής αποτελεί έναν από τους πυρήνες λειτουργίας της. Για 

παράδειγµα, η παρουσία των µουσικών οργάνων στις σκηνές των γλεντιών και των 

χώρων διασκέδασης αποτελεί µια χαρακτηριστική πρακτική. Επίσης, οι σκηνές των 

τραγουδιών αποτελούν µουσικό κινηµατογραφικό κλισέ, διαµορφώνοντας ένα 

συγκεκριµένο και διαχρονικό αισθητικό αποτύπωµα το οποίο λειτουργεί ως ταυτοτικό 

στοιχείο της ταινίας. 

                                                 
65 Eisler & Adorno ό. π. Σελ 3. Επίσης, για τη συγκεκριµένη εποχή, βλέπε Forte A.(2001). Listening to 

Classic American Popular Songs. New Haven: Yale University Press. 

66 Kalinak (2010) ό. π. Σελ 15. 

67 Από την εποχή των κινούµενων εικόνων έως τις σύγχρονες παραγωγές, οι απαιτήσεις του κοινού έχουν 

µεταβληθεί καθώς έχει επεξεργαστεί και έχει αφοµοιώσει τις τεχνικές των κλισέ. Ως εκ τούτου η όλη 

διαδικασία δεν αποτελεί κάτι το συναρπαστικό αλλά κάτι το αναµενόµενο. Βλέπε Eisler & Adorno ό. π. 

Σελ 16, 17. 
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Ανιχνεύοντας όψεις της συγκεκριµένης τεχνικής στο κινηµατογραφικό υλικό 

του Μαµαγκάκη, παρατηρούµε ότι, τα πιο έντονα κλισέ που συναντούµε τόσο στον 

εµπορικό όσο και στον µη εµπορικό κινηµατογράφο αφορούν τη χρήση κρουστών 

µουσικών οργάνων αλλά και τη διαχείριση της ταχύτητας της µουσικής επένδυσης για 

τη δηµιουργία συγκεκριµένης συναισθηµατικής ατµόσφαιρας (αγωνία, φόβος, 

λαχτάρα). Χαρακτηριστικό είναι το παράδειγµα της ταινίας «Εκδροµή» όπου µέσω της 

χρήσης των κρουστών προσδίδεται ακαριαία µια ατµόσφαιρα αγωνίας και έντασης σε 

µια χαρακτηριστική σκηνή πολέµου68. Στην ίδια ταινία αλλά και γενικότερα στο πεδίο 

του µη εµπορικού κινηµατογράφου κλισέ θα µπορούσε να θεωρηθεί και η χρήση του 

ασπρόµαυρου φιλµ αλλά και της λυρικής µουσικής επένδυσης. Αµφότερα τα στοιχεία 

αυτά πλαισιώνουν τις ερωτικές σχέσεις των ηθοποιών, αναδεικνύοντας παράλληλα και 

την κοινωνικοπολιτική πραγµατικότητα της εποχής που απεικονίζεται. Σηµαντική 

επίσης είναι και η αποτύπωση της συνθήκης της λαϊκής γειτονιάς µέσω της 

οικονοµικής ανέχειας, της συνθήκης του Κυριακάτικου γεύµατος αλλά και της 

παρουσίας γνωστών λαϊκών µουσικών συνθέσεων της εποχής69. 

Μεταβαίνοντας, στο σηµείο αυτό, στον εµπορικό κινηµατογράφο, παρατηρούµε 

ότι τα πιο ισχυρά κλισέ περιστρέφονται γύρω από τη συνθήκη της διασκέδασης. 

Χαρακτηριστική είναι η προβολή των λαϊκών κέντρων διασκέδασης µε τις τυπικές 

ορχήστρες και την ποσοτική και ενορχηστρωτική κυριαρχία του µπουζουκιού. Στην 

εικόνα αυτή προστίθεται και η σχεδόν πανοµοιότυπη διάταξη των τραπεζιών από 

κοινού µε τον χαρακτηριστικό διάκοσµο. Στο ίδιο µήκος κύµατος τίθενται και τα 

γλέντια τα οποία πλαισιώνονται από ζωντανή ορχήστρα, φαγητό και κρασί. Ιδιαίτερη, 

τέλος, και συνάµα ισχυρή είναι και η παρουσία των χορευτικών συγκροτηµάτων, τα 

οποία αποτελούν σηµείο κατατεθέν του εµπορικού χαρακτήρα των συγκεκριµένων 

ταινιών. Εξυπηρετώντας τις λειτουργικές ανάγκες των παραπάνω συνθηκών, 

διατηρούν µια καλλιτεχνική και αυτοσχεδιαστική άποψη, ενσωµατώνοντας µέσα στο 

λαϊκό αισθητικό πλαίσιο µια µοντέρνα αναφορά. Πέρα, ωστόσο, από τη συνθήκη αυτή, 

εντοπίζουµε και ένα κλισέ στοιχείο που σχετίζεται µε τη λυρική πλευρά του εµπορικού 

κινηµατογράφου. Συγκεκριµένα, στην ταινία «Η νεράϊδα και το παλικάρι», η εµφάνιση 

της Βουγιουκλάκη στο µπαλκόνι του σπιτιού της, βράδυ µε πανσέληνο, να τραγουδάει 

ένα νανούρισµα,  αποτελεί αναπαραγωγή ενός παγιωµένου, εξιδανικευµένου 

αισθητικού µοντέλου της γυναικείας φύσης. Επίσης, η λυρικότητα της µελωδίας 

                                                 
68 Σκηνή 6 (00:16:19). 

69 «Ανοιχτή επιστολή», σκηνές 9-11 (00:11:48-00:15:32). 
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συνδυάζεται µε το ευρύτερο σκηνογραφικό πλαίσιο αλλά και την παρουσία του 

λαούτου το οποίο προσδίδει µια επιπλέον έµµεση αισθητική προοπτική αγνότητας 

µέσω της προβολής του παραδοσιακού στοιχείου (λαούτο). Βλέπουµε λοιπόν ότι 

ακόµα και µια τόσο συνηθισµένη και αναµενόµενη κινηµατογραφική αποτύπωση 

µπορεί να εµπερικλίει ισχυρά ιδεολογικά και πολιτισµικά σηµαινόµενα.  

Συνοψίζοντας, τα κινηµατογραφικά κλισέ αποτελούν, εν τέλει, την πιο άµεση 

αναπαράσταση ενός φιλµικού σώµατος στη συνείδηση του θεατή. Αντιπροσωπεύοντας 

συγκεκριµένες δυναµικές επιτέλεσης που οδηγούν σε παγιωµένες ερµηνείες70, 

δηµιουργούν επικοινωνιακούς χώρους στους οποίους ξεκινά και εξελίσσεται η 

διαδικασία οικειοποίησης της ταινίας από το κοινό. Στο επίπεδο του κινηµατογραφικού 

υλικού που µελετάµε, η οικειοποίηση αυτή ενσαρκώνεται σε µεγάλο βαθµό µέσα από 

την οργανολογική και ενορχηστρωτική διαχείριση του µουσικού υλικού σε σχέση µε 

την εικόνα. Επίσης, η εν µέρει σκιαγράφηση της κοινωνικής πραγµατικότητας της 

εποχής µέσα από τη χρήση του ασπρόµαυρου φιλµ και της λυρικής µουσικής 

επένδυσης αποτελεί µια ακόµη ανάλογη πρακτική.   

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
70 Adorno & Eisler ό. π. Σελ 18. 
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3.5 Παρατηρήσεις 

 

 

Ολοκληρώνοντας τη µουσική κινηµατογραφική µας ανάλυση, αξίζει να 

σταθούµε στην εξελικτική πορεία που προκύπτει από τη χρήση των αναλυτικών 

µοντέλων που αναφέρθηκαν παραπάνω. Η πορεία αυτή οργανώνεται σε δύο µέρη µε 

το πρώτο να αφορά τη ζύµωση µεταξύ εικόνας και µουσικής και το δεύτερο την 

προβολή και πρόσληψη του προϊόντος της ζύµωσης αυτής από το κοινό. Αναφορικά 

µε το πρώτο µέρος, έχοντας ως κεντρικό άξονα την εικόνα, παρατηρούµε τον τρόπο µε 

τον οποίο η µουσική ενσωµατώνεται στην κινηµατογραφική αφήγηση, τόσο σε επίπεδο 

σκηνοθεσίας όσο και σε επίπεδο συναισθηµατικής κατάστασης. Προχωρώντας στο 

δεύτερο επίπεδο, παρακολουθούµε το πώς το προϊόν, πλέον, της συνύπαρξης αυτής 

προσλαµβάνεται και επεξεργάζεται από τον θεατή µε τη συµβολή των µουσικών 

κινηµατογραφικών κλισέ. Προκύπτει λοιπόν µια βαθµιαία, δηµιουργική πορεία στη 

διάρκεια της οποίας δύο διαφορετικοί ποιητικοί άξονες, η εικόνα και η µουσική, 

παράγουν ένα σύνθετο αποτέλεσµα το οποίο προβάλλεται µε µια ενιαία ταυτότητα στο 

κοινό. 

Με αφορµή λοιπόν την πορεία αυτή, επιστρέφουµε στην άποψη της Claudia 

Gorbman σύµφωνα µε την οποία, η συνύπαρξη εικόνας και ήχου σε ένα κοινό πλαίσιο 

αποτελεί µια ολοκληρωµένη εµπειρία για το κοινό. Στη βάση αυτή ο Μαµαγκάκης 

χτίζει µια µουσική επένδυση η οποία, όσον αφορά τη σχέση της µε την εικόνα, παρά 

την ευρύτερη ανατρεπτική του διάθεση, χαρακτηρίζεται αναµενόµενη. Ακολουθώντας 

την κεντρική συναισθηµατική ατµόσφαιρα, δηµιουργεί µοτίβα τα οποία έχουν, κατά 

κύριο λόγο, ενεργό ρόλο στην κύρια αφήγηση, χωρίς ωστόσο να λείπουν και οι έµµεσες 

µελωδικές αναφορές, όπως για παράδειγµα ένα µεγάλο µέρος της µουσικής επένδυσης 

του µη εµπορικού κινηµατογράφου. Στοχεύει, µε άλλα λόγια, περισσότερο στο 

συνειδητό παρά στο ασυνείδητο επίπεδο αντίληψης των θεατών71. Σηµαντικός στη 

δραστηριότητά του είναι και ο ρόλος των µεταδιηγητικών µουσικών (για τον εµπορικό 

κινηµατογράφο), καθώς µε τις παράλληλες αφηγήσεις που αντιπροσωπεύουν 

φανερώνουν µια ολόκληρη δοµική διαδικασία ιδιαίτερα σηµαντική όσον αφορά την 

κατασκευή της ταυτότητας µιας ταινίας. Επιπλέον, το µεγαλύτερος εύρος των 

                                                 
71 Lipscomb S. & Tolchinsky D.(2005). The role of music communication in cinema. στο Mieli D. , 

McDonald R. & Hargreaves D. (επιµ). Musical Communication. New York: Oxford University Press. 

Σελ 383-404. 
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µουσικών που χρησιµοποιεί λειτουργεί αφοµοιωτικά ως ένας τύποις ανοιχτός διάλογος 

µε το κοινό. Έτσι, πιστοποιείται και εκ του αποτελέσµατος η φύση της 

κινηµατογραφικής δηµιουργίας ως ενός ανοιχτού πεδίου. 

Αν θα επιχειρούσαµε, λοιπόν, κλείνοντας, να συµπυκνώσουµε σε µια φράση τη 

µουσική κινηµατογραφική όψη της δραστηριότητας του Μαµαγκάκη θα λέγαµε ότι, σε 

γενικές γραµµές, είναι διηγητική, παράλληλη και αφοµοιωτική. Ωστόσο, αυτό δεν 

ακυρώνει τις υπόλοιπες εκφάνσεις των πτυχών αυτών που αναφέρθηκαν παραπάνω. 

Άλλωστε, όλη η µουσική κινηµατογραφική διαδικασία εξελίσσεται µε έναν 

πλουραλιστικό τρόπο ώστε να καλυφθούν οι εκάστοτε διαφορετικές ανάγκες. 

Παράλληλα, τα µουσικά κλισέ έρχονται να τη συµπληρώσουν δραστικά δρώντας 

δισδιάστατα. Αφενός κωδικοποιώντας τη σχέση µουσικής και εικόνας και 

µετατρέποντάς τη σε επικοινωνιακό σύνδεσµο ανάµεσα σε κινηµατογραφικό υλικό και 

θεατές. Αφετέρου δηµιουργώντας ένα πεδίο αλληλεπίδρασης µε κύρια χαρακτηριστικά 

την οικειοποίηση και τη µνήµη. Έτσι, όλη η δηµιουργική διαδικασία που έχει 

συντελεστεί αρχίζει να αποκτά χαρακτήρα και ιδιαίτερη µορφή, διεκδικώντας τη δική 

της θέση στη συνείδηση του κοινού.  
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Κεφάλαιο 4ο: Πολιτισµική Ανάλυση 

 

Έχοντας µιλήσει για τα αµιγώς µουσικά χαρακτηριστικά του εν λόγω 

κινηµατογραφικού υλικού αλλά και για το πώς αυτά συναρµόζονται µε την εικόνα ώστε 

να κοινωνήσουν ένα συγκεκριµένο µήνυµα στο κοινό, η µελέτη µας προχωρά ένα βήµα 

παρακάτω. Πλέον το οπτικοακουστικό προϊόν δεν αντιµετωπίζεται απλά ως ένα µεικτό 

µέσο κινηµατογραφικής αναπαράστασης αλλά ως ένα αναπόσπαστο κοµµάτι µιας 

ευρύτερης διεργασίας η οποία στόχο έχει τη δηµιουργία και προβολή πολιτισµικών 

µοντέλων αναφοράς. Με άλλα λόγια, οι ταινίες µετατρέπονται σε δυναµικά πλαίσια 

µέσα στα οποία εξελίσσονται πολυεπίπεδες διαδικασίες ταυτοτικών ζυµώσεων και 

µετασχηµατισµών. 

 Στην κατεύθυνση αυτή η µελέτη µας οργανώνεται σε τρία επίπεδα. Στο πρώτο 

επίπεδο, κάνοντας µια περιεκτική αναφορά στον όρο φολκλόρ, διερευνούµε τις 

περιπτώσεις των αναπαραστάσεων του παραδοσιακού στοιχείου (µουσική, χορός, 

γλέντι) και το πώς και πόσο αυτές σχετίζονται µε το επίπεδο της επιτέλεσης και κατ’ 

επέκταση της επινόησης. Στο δεύτερο επίπεδο εντάσσουµε τη δραστηριότητα του 

Μαµαγκάκη στο ευρύτερο πλαίσιο της διεθνούς πρωτοπορίας της εποχής (avant garde) 

ανιχνεύοντας στοιχεία τα οποία συνδιαµορφώνουν το ιδιαίτερο καλλιτεχνικό του 

ποιόν. Στο τρίτο και τελευταίο επίπεδο µελετούµε και πάλι τον Μαµαγκάκη ως µέρος 

ενός ευρύτερου συνόλου αλλά αυτή τη φορά στα πλαίσια της Ελληνικής 

κινηµατογραφικής παραγωγής της δεκαετίας του 60΄. Αντιµετωπίζοντάς τον ως 

επιµέρους καλλιτεχνική παρουσία της συγκεκριµένης εποχής, αποσκοπούµε στο να 

αποκρυσταλλώσουµε και να αναδείξουµε τα ιδιαίτερα εκείνα χαρακτηριστικά τα οποία 

του προσέδωσαν µια µοναδική θέση στην κινηµατογραφική δραστηριότητά της. 
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4.1 Κινηµατογραφική µουσική Μαµαγκάκη & φολκλόρ 
 

 

Η έννοια του φολκλόρ αποτελεί µια από τις πιο σύνθετες και ταυτόχρονα 

αµφιλεγόµενες ορολογίες στο πεδίο των ανθρωπιστικών επιστηµών. Έλκοντας την 

καταγωγή του από τους κόλπους του νεωτερικού δυτικού ορθολογισµού, αποτελεί κατ’ 

ουσία ένα θεωρητικό και ιδεολογικό µόρφωµα το οποίο εξυπηρετεί τις ιδεολογικές του 

αναπαραστάσεις72. Από την αρχή ακόµα της χρήσης του, το φολκλόρ διατηρεί µια 

άρρηκτη σχέση µε την έννοια της παράδοσης, αφού όλες του οι εκφάνσεις σχετίζονται 

µε τη θεωρητική κατασκευή και τις πολλαπλές της χρήσεις. Αφενός ταυτίζεται µε αυτή 

αντιπροσωπεύοντας τις πρωτογενείς µορφές της και αφετέρου σχετίζεται µε την 

στατική, αποσπασµατική και εν µέρει προβληµατική εκφορά και ερµηνεία της.  

Αποτελεί λοιπόν, µε άλλα λόγια, ένα προϊόν του εγγράµµατου επιστηµονικού λόγου το 

οποίο εξ’ ορισµού προορίζεται για τον προσδιορισµό προφορικών στοιχείων και 

καταστάσεων. Αποτέλεσµα αυτής της σχέσης είναι η ανάπτυξη µιας ερµηνευτικής 

προβληµατικής η οποία κινείται στον ευρύτερο χώρο της διαλεκτικής της σχέσης 

προφορικότητας και εγγραµµατοσύνης. 

Ζώντας σε µια εποχή παγκοσµιοποίησης και ολοένα αυξανόµενης 

αστικοποίησης, είναι γεγονός ότι σηµειώνεται µια συνεχής προσπάθεια διατήρησης 

µιας εκ των θεµελιωδών παραµέτρων της έννοιας του φολκλόρ, της βιωµατικότητας. 

Ωστόσο, η αποκοπή του παραδοσιακού στοιχείου από το γεωκοινωνικό του πλαίσιο 

και τη γενικότερη συνθήκη πρόσληψής και βίωσης του, διαµορφώνει έναν υπερτοπικό 

αναπαραστατικό χαρακτήρα και συγχρόνως µια συνθήκη από την οποία εκλίπει το, 

ζωτικής σηµασίας, στοιχείο της εντοπιότητας. Έτσι, από τη λεγόµενη ουσιοκρατική 

αναπαράσταση η οποία «…παραπέµπει στην αυθεντική αναπαράσταση του παλαιού ως 

αληθινού», περνάµε στην παραστασιακή επιτέλεση (performance) η οποία «… 

παραπέµπει, µέσω µιας ιστορικής και βιωµατικής συνθήκης ζωής, σε µια πολιτισµική 

πραγµατικότητα και της οποίας η παραστασιακή  λογική είναι µοναδική και 

ανεπανάληπτη».73  

Με βάση την εξελικτική αυτή πορεία, αποµονώνονται και αναδεικνύονται 

συγκεκριµένα συστατικά στοιχεία ενός παραδοσιακού πλαισίου αναφοράς µε απώτερο 

σκοπό να επικοινωνηθεί το περιεχόµενο και τα νοήµατά του, ακόµη και εκτός της 

                                                 
72 Κάβουρας Π (επιµ.).(2010). Φολκλόρ και Παράδοση: Ζητήµατα αναπαράστασης και επιτέλεσης της 

µουσικής και του χορού. Αθήνα: Νήσος. Σελ 13. 

73 Ό.π. Σελ 11. 
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πρωταρχικής βιωµατικής συνθήκης. Αυτή η µεταβολή αντανακλά, συν τοις άλλοις, 

σηµαντικά και τη λειτουργία του κινηµατογράφου ο οποίος, όντας σύµβολο της 

ύστερης νεωτερικότητας και ταυτόχρονα ισχυρό επικοινωνιακό µέσο της περιόδου του 

20ου αιώνα, προβάλλει στο ευρύ κοινό στοιχεία του παραδοσιακού κόσµου µε έναν, 

ωστόσο, διαµεσολαβηµένο και, εν πολλοίς, εξουσιαστικό τρόπο74.  

Μελετώντας, στο σηµείο αυτό, το κινηµατογραφικό έργο του Μαµαγκάκη, 

πρέπει να διευκρινίσουµε εξαρχής ότι φολκλόρ µουσικά κινηµατογραφικά στοιχεία 

εντοπίζονται µόνο στο πεδίο του εµπορικού κινηµατογράφου και ότι στον άξονα 

αναφοράς του φολκλόρ εντάσσονται τόσο τα στοιχεία της µουσικής παράδοσης της 

υπαίθρου (δηµοτική µουσική) όσο και τα στοιχεία της αστικής λαϊκής µουσικής 

παράδοσης. Σε αµφότερες τις περιπτώσεις είναι γεγονός ότι ο συνθέτης στέκεται 

απέναντι στο πρωτότυπο µουσικό πλαίσιο µε έναν τρόπο διαπραγµατευτικό και σε 

καµία περίπτωση αφοριστικό. ∆εν στοχεύει πάντα στην αλλοίωση του παραδοσιακού 

στοιχείου αλλά, αντιθέτως, σε πολλές περιπτώσεις το διαχειρίζεται µε τέτοιο τρόπο 

ώστε να προκύψει κάτι νέο, έστω και στην πιο µικρή κλίµακα. 

 Ένας από τους πιο δόκιµους τρόπους για να παρακολουθήσουµε τη διαδικασία 

αυτή είναι να παρατηρήσουµε, αρχικά, τη δοµή και τον επιτελεστικό χαρακτήρα των 

σκηνών των λαϊκών κέντρων. Στις περιπτώσεις αυτές παρατηρούµε µια κοινή δοµή η 

οποία συνίσταται στην παρουσία της τυπικής λαϊκής ορχήστρας της εποχής και στην 

πλαισίωσή της από το κοινό βάσει µιας συγκεκριµένης διάταξης. Τα στοιχεία αυτά 

συνδιαµορφώνουν µια αναπαραστατική συνθήκη µέσα στην οποία επιτελείται η λαϊκή 

µουσική του Μαµαγκάκη. Ωστόσο, ορισµένα στοιχεία της επιτέλεσης αυτής τα οποία 

έχουν να κάνουν, ως επί το πλείστον, µε τη ρυθµική διάρθρωση και την ενορχήστρωση, 

κάνουν τη συνθήκη αυτή να διαφέρει από ένα αµιγώς λαϊκό µουσικό πλαίσιο. Για 

παράδειγµα, στην ταινία «Η νεράϊδα και το παλικάρι» και πιο συγκεκριµένα στη σκηνή 

του λαϊκού κέντρου όπου πρωταγωνιστεί, χορεύοντας, ο Παπαµιχαήλ, διακρίνουµε την 

ηχητική παρουσία του βιολοντσέλου µέσα στα πλαίσια της λαϊκής ορχήστρας75. 

Επίσης, στην ταινία «Μια Ιταλίδα απ την Κυψέλη» και συγκεκριµένα στη σκηνή του 

                                                 
74 Ωστόσο, µε βάση τη θεωρία της διαλεκτικής κριτικής, η λειτουργία αυτή του κινηµατογράφου έχει 

ορισµένες συνέπειες, καθώς η εξουσιαστική επέµβαση στα αντικείµενα του παραδοσιακού κόσµου έχει 

ως αποτέλεσµα την αποσιώπηση των αυτοαναιρέσεων, τη δηµιουργία υβριδικών µορφωµάτων και την 

υπονόµευση των κυριαρχικών τους πλαισίων. Caton S.(1999). «Lawrence of Arabia»: A film’s 

anthropology. Berklee, Los Angeles & London: University of California Press. Σελ 15. 

75 «Η νεράϊδα και το παλικάρι», σκηνή 2 (00:07:58 – 00:12:51). 



 48

δεύτερου λαϊκού κέντρου76, παρατηρούµε ότι η ρυθµική διαµόρφωση του δίσηµου 

χασάπικου στα σηµεία των couplet παραπέµπει σε µοντέρνο µελωδικό πλαίσιο, 

µεταβάλλοντας έτσι και εµπλουτίζοντας τον χαρακτήρα του τελικού ακούσµατος. 

Αντιλαµβανόµαστε λοιπόν ότι ενώ το οπτικό πλαίσιο αντιπροσωπεύει την πρωταρχική 

συνθήκη του λαϊκού κέντρου, το µελωδικό υλικό παραλλάσσεται, προσδίδοντας µια 

νέα ταυτότητα στη µουσική επιτέλεση αλλά και στη συνθήκη γενικότερα. Στα πλαίσια 

αυτά της απόκλισης από ένα πρωτογενές οπτικοακουστικό µοντέλο συναντούµε άλλα 

δύο πολύ χαρακτηριστικά παραδείγµατα από τις ίδιες ταινίες. Στο πρώτο παράδειγµα 

και την ταινία «Μια Ιταλίδα απ την Κυψέλη», παρακολουθούµε µια αντίστροφη 

διαδικασία κατά την οποία το µπουζούκι συµµετέχει σε µια σύνθετη, αισθητικά, 

συνθήκη στην οποία κυριαρχεί ο µοντέρνος διάκοσµος του κέντρου διασκέδασης σε 

συνδυασµό µε τον µοντέρνο χορό. ∆ρώντας ως παραδοσιακό στοιχείο, σε συνδυασµό 

µε τον σύντοµο χασάπικο χορό, προσθέτει στο τελικό υβριδικό αποτέλεσµα µια 

επιπλέον αισθητική προοπτική. Στο δεύτερο παράδειγµα και την ταινία «Η νεράϊδα και 

το παλικάρι», ενώ η οπτική αιτιολόγηση της µουσικής επένδυσης κινείται στα πλαίσια 

της Κρητικής παραδοσιακής µουσικής (κρητική λύρα, λαούτο), το ηχητικό ερέθισµα 

χαρακτηρίζεται από την παρουσία του µπουζουκιού και του εξάσηµου ρυθµού. 

Αποκαλύπτεται έτσι η ιδιαίτερη αισθητική διαχείριση του Μαµαγκάκη κατά την οποία 

φαίνεται να µην παίζει τόσο ρόλο η πίστη απόδοση του παραδοσιακού πλαισίου αλλά 

µια πιο ελευθεριακή και, εν τέλει, προσωπική προσέγγιση. 

Μια επιπλέον πτυχή στη διαχείριση του φολκλόρ στοιχείου είναι η πιστή 

αναπαράσταση του πρωταρχικού αισθητικού πλαισίου µε αυτούσια χρήση όλων των 

θεµελιωδών συστατικών του. Για παράδειγµα, στην ταινία «Μια Ιταλίδα απ την 

Κυψέλη», στη σκηνή 13 η µελωδική πλαισίωση στην είσοδο του δασκάλου Ιταλικών 

παραπέµπει στο αστικό λαϊκό µουσικό πλαίσιο χωρίς να γίνεται χρήση εξωγενών 

στοιχείων (οργανολόγιο, ενορχήστρωση). Στην ίδια φιλοσοφία κινούνται και τα 

γλέντια και οι πατινάδες στην ταινία «Η νεράϊδα και το παλικάρι»77 µε µόνη προσθήκη 

την παρουσία του σαντουριού η οποία, ανά περιπτώσεις, µας υπενθυµίζει ότι 

βρισκόµαστε σε ένα περιβάλλον διαµεσολαβηµένο και όχι απόλυτα αυθόρµητο. 

Βλέπουµε λοιπόν ότι ο Μαµαγκάκης δεν κινείται µόνο µε τη λογική της αισθητικής 

παραλλαγής αλλά προχωρά και σε επιλογές οι οποίες αναβιώνουν µε τρόπο 

αναπαραστατικό ένα πρωταρχικό µουσικό και, κατ’ επέκταση, πολιτισµικό πλαίσιο.  

                                                 
76 «Μια Ιταλίδα απ την Κυψέλη», σκηνή 16 (01:19:25 – 01:24:45). 

77 Σκηνές 7, 8, 24, 50. 
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Ωστόσο, η µελέτη της δραστηριότητάς του γύρω από την έννοια του φολκλόρ 

δεν εξαντλείται σε αυτούς τους δύο άξονες, αλλά επεκτείνεται και σε ένα πιο σύνθετο 

πεδίο το οποίο σχετίζεται µε µια πιο διευρυµένη αντιµετώπιση του κινηµατογραφικού 

υλικού. Κεντρική διαδικασία είναι η παραγωγή πολιτισµικών προτύπων και η σύνδεση 

της µουσικής µε την πολιτιστική κληρονοµιά και την καθηµερινή ζωή δια µέσου του 

χορού και της συνεπακόλουθης καλλιτεχνικής του δυναµικής. Αµφότερες οι ταινίες 

του εµπορικού κινηµατογράφου µας παρέχουν αντιπροσωπευτικά παραδείγµατα τα 

οποία αντικατοπτρίζουν και συνοψίζουν έναν ολόκληρο ιδεολογικό προσανατολισµό 

γύρω από τα ζητήµατα της οικειοποίησης του παραδοσιακού κόσµου αλλά και της 

εµπορευµατοποίησης της Ελληνικότητας. Ξεκινώντας από την ταινία «Μια Ιταλίδα απ 

την Κυψέλη», αξιοσηµείωτη είναι η συγκρότηση των τελευταίων σκηνών όπου 

ουσιαστικά πραγµατοποιείται µια σταχυολογηµένη απεικόνιση της Ελληνικής 

πολιτισµικής ταυτότητας. Μέσα από τη σκηνοθετική πλαισίωση της χορευτικής 

επιτέλεσης αναδεικνύονται µνηµεία και χώροι αναφοράς ενώ αυτοµάτως το 

οπτικοακουστικό αποτέλεσµα που επικοινωνείται στο κοινό ενδυναµώνεται 

ιδεολογικά. Εν συνεχεία, στην ταινία «Η νεράϊδα και το παλικάρι», στη σκηνή 13, η 

διαµόρφωση της λυρικής ατµόσφαιρας και της εξιδανικευµένης γυναικείας φύσης 

συνδυάζεται µε την κεντρική οπτική παρουσία του λαούτου. Με τον τρόπο αυτό το 

συγκεκριµένο µουσικό όργανο µετατρέπεται σε σύµβολο του παραδοσιακού κόσµου 

αντιπροσωπεύοντας, σε ιδεολογικό, πολιτισµικό και συνειδησιακό επίπεδο, την 

υποτιθέµενη αγνότητα και καθαρότητά του. Καταλήγοντας, στην ταινία «Η ωραία του 

κουρέα», η τελευταία σκηνή συνοψίζει µε τον πιο γλαφυρό τρόπο την ατµόσφαιρα µιας 

τυπικής µεσοαστικής Αθηναϊκής γειτονιάς της εποχής. Μέσα από τη χρήση του 

πεντάσηµου και του οχτάσηµου ρυθµικού πλαισίου δίνεται µια διαφορετική αισθητική 

προοπτική στο γεγονός του γαµήλιου γλεντιού. Έτσι, η τόσο χαρακτηριστική αυτή 

συνθήκη, διαµεσολαβηµένη από την εναλλακτική µουσική προσέγγιση του 

Μαµαγκάκη και την καλλιτεχνική αρτιότητα του χορού, αποκτά µια διαφορετική όψη, 

διατηρώντας ωστόσο τον ίδιο συµβολισµό. 

Συνοψίζοντας, γίνεται φανερό ότι η διαχείριση και η προβολή του φολκλόρ 

µέσα από ένα καλλιτεχνικό µέσο αποτελεί µια διαδικασία ιδιαίτερα σύνθετη. Πίσω από 

τα σύµβολα που ενσαρκώνουν τον παραδοσιακό κόσµο κρύβονται ιδεολογικοί 

µηχανισµοί και πολιτισµικές πολιτικές µε σαφείς στόχους αλλά και ταυτόχρονα 

προσωπικές αναπαραστατικές εκδοχές. Έτσι και το υλικό του Μαµαγκάκη 

αναπτύσσεται είτε παράλληλα είτε αντιστικτικά ως προς την πρωταρχική µορφή του 
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φολκλόρ, συµµετέχοντας σιωπηρά στη διαµόρφωση µιας επιµέρους κυρίαρχης 

ιδεολογίας η οποία, εξαιτίας της εµπορικότητάς της, κατευθύνει την πρόσληψη τόσο 

του φολκλόρ στοιχείου όσο και, γενικότερα, της Ελληνικής ταυτότητας από το κοινό78. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
78 Hall S.(1980). Encoding / Decoding. Στο Stuart Hall, Dorothy Hobson, Andrew Lowe & Paul Willis 

(επιµ.), Culture, Media, Language. Working Papers in Cultural Studies. London: Hutchinson. Σελ 128-

138. 
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4.2 Κινηµατογραφική µουσική Μαµαγκάκη & πρωτοπορία 
 

 

Η έννοια της πρωτοπορίας χαρακτηρίζει κάθε προσπάθεια η οποία στοχεύει στο 

να παράξει ένα άϋλο ή υλικό έργο το οποίο τοποθετείται τεχνολογικά µπροστά από την 

εποχή του. Στην περίπτωση της µουσικής πρωτοπορίας, τα πρώτα ίχνη εντοπίζονται 

στις αρχές του 20ου αιώνα, συµπίπτοντας µε τη ραγδαία εξέλιξη της τέχνης του 

κινηµατογράφου. Παρουσιάζοντας, λοιπόν, µεγάλη µορφολογική συγγένεια µε το 

πεδίο της ηλεκτροακουστικής µουσικής, η avant garde, όντας αντιπροσωπευτικό 

δείγµα µοντέρνας καλλιτεχνικής δηµιουργίας79, συµµετέχει σταδιακά στην 

κινηµατογραφική παραγωγή µε αφετηρία τη δεκαετία του 30΄. Το ιδεολογικό πλαίσιο 

στο οποίο βασιζόταν αφορούσε την απελευθέρωση από τους περιορισµούς της 

ανθρώπινης επιτέλεσης και των συµβατικών µουσικών οργάνων µε παράλληλη χρήση 

µέσων όπως ο θόρυβος και τα κρουστά. Αναπόφευκτα λοιπόν η συγκεκριµένη 

δραστηριότητα συνδέθηκε, µέσω των τεχνικών και των µέσων παραγωγής και µε το 

κίνηµα της musique concrete, αποτελώντας το µετεξελικτικό στάδιο των τάσεων και 

των αναζητήσεων των αρχών του 20ου αιώνα80. ∆εν είναι τυχαίο άλλωστε ότι αποτελεί, 

συν τοις άλλοις, αντιπροσωπευτικό δείγµα της ύστερης µοντέρνας περιόδου. 

Με γεωγραφικούς πυρήνες την Ευρώπη, την Ασία και την Αµερική, η avant 

garde χρησιµοποιεί έντονα τα στοιχεία του ηλεκτρονικού ήχου και της ατονικής 

µουσικής ως αντικατάσταση των φυσικών ήχων (φυσικά φαινόµενα, ήχοι του 

περιβάλλοντος) µε απώτερο σκοπό τη δηµιουργία συγκεκριµένης συναισθηµατικής 

ατµόσφαιρας. Από συνθετικής άποψης, οι δύο βασικές µέθοδοι που χρησιµοποιούνται 

αντικατοπτρίζουν έντονα τη διαφοροποιηµένη και ανατρεπτική διάθεσή της81. Αφενός, 

η µέθοδος του ηχητικού µοντάζ (montage of sound) αφορά την αποκοπή, το 

διαχωρισµό και την επαναδόµηση ανεξάρτητων µεταξύ τους ηχητικών εικόνων στα 

πλαίσια δόµησης µιας νέας ενορχηστρωτικής λογικής. Επιµέρους στοιχείo της 

διαδικασίας αυτής είναι και η χρήση των ηχοτοπίων (soundscapes) τα οποία 

ηχογραφούνται σε ελεγχόµενες συνθήκες (στούντιο), µιµούµενα τους φυσικούς, 

                                                 
79 Schmidt M. L.(2010). A popular Avant Garde: The paradoxical tradition of electronic and atonal 

sounds in Sci-fi music scoring. Sounds of the future: Essays on music in science fiction film. USA: 

McFarland & company, inc. publishers. Σελ 27. 

80 James S. Richard.(1986). Avant Garde sound on film techniques and their relationship to electro 

acoustic music. The Musical Quarterly Vol 72, No 1. United Kingdom: Oxford University Press. Σελ 74-

75. 

81 Ό. π. Σελ 78-83. 
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πραγµατικούς ήχους82. Επίσης, µια άλλη, ιδιαίτερα ενδιαφέρουσα τεχνική είναι εκείνη 

της αντιστροφής (sound reversal) όπου πραγµατοποιείται πλήρης αντιστροφή του φιλµ 

µε αποτέλεσµα να προκύπτει, µε τη χρήση του ήδη υπάρχοντος υλικού, ένα καθ’ όλα 

νέο αποτέλεσµα. Πρώτος και κύριος εκφραστής της τεχνικής ήταν ο Γάλλος Arthur 

Hoeree µε την ταινία του Rapt τo 1934. Η δεύτερη συνθετική µέθοδος, τιτλοφορούµενη 

ως ηχητικές κινούµενες εικόνες (sound animation) αφορά την εξ΄ ολοκλήρου, 

πρωτογενή επέµβαση στην περιοχή του φιλµ και τον, κατ’ επέκταση, σχεδιασµό εκ του 

µηδενός της όποιας µουσικής ιδέας κατευθείαν πάνω στο αναπαραγωγικό µέσο. Με 

τον τρόπο αυτό προσέφερε στον συνθέτη πλήρη εξουσία αλλά και εν δυνάµει 

απεριόριστες δυνατότητες αποτύπωσης ιδεών. Χαρακτηριστικό είναι το παράδειγµα 

της πρώτης σχετικής συνθετικής απόπειρας του Ρώσου Arseni M. Avraamov το 1930 

στο Scientific Experimental Film Institute of Leningrad όπου συνέθεσε µουσική µε τη 

χρήση γεωµετρικών σχηµάτων. Η δυναµική της εν λόγω συνθετικής πρακτικής 

αποτυπώνεται και σε ανάλογες προσπάθειες που ακολούθησαν από τους Voinov, 

Yankovsky και Nagy κατά τη διάρκεια της ίδιας δεκαετίας. 

O Μαµαγκάκης συναντά όλο αυτό το συνθετικό κίνηµα στην περίοδο πλέον της 

ωρίµανσής του, τη δεκαετία του 1950 στο Μόναχο της Γερµανίας και συγκεκριµένα 

στα στούντιο της Siemens. Η επιρροή στο µετέπειτα έργο του και ιδιαίτερα στο 

κινηµατογραφικό αποδείχθηκε ιδιαίτερα έντονη. Πρώτα απ’ όλα, το πιο εµφανές και 

ταυτόχρονα δραστικό στοιχείο αφορά την εκτεταµένη χρήση των κρουστών, τόσο σε 

συµπαγή ενορχηστρωτικά σχήµατα όσο και ως συµπληρωµατικό εφέ τόσο στον 

εµπορικό όσο και στον µη εµπορικό κινηµατογράφο. Επίσης, η χρήση ηλεκτρονικής 

µουσικής ως επιµέρους, αποσπασµατική παρουσία σε ετερογενή, αισθητικά, 

περιβάλλοντα αλλά και η γενικότερη διαχείριση των αποσπασµατικών 

κινηµατογραφικών εφέ τα οποία εξυπηρετούσαν τη σκηνοθετική ροή αποτελούν 

στοιχεία της πρωτοποριακής λογικής του. Ακόµη, η ευρεία χρήση, στον µη εµπορικό 

κινηµατογράφο, των ήχων του περιβάλλοντος (φυσικοί / µηχανικοί ήχοι) διαδραµάτισε 

ενεργό ρόλο στη διαµόρφωση της ρηξικέλευθης αισθητικής του, µετατοπίζοντας το 

κέντρο βάρους της συνθετικής διαδικασίας από το «ασφαλές» και ελεγχόµενο 

                                                 
82 Wochenende_ Walter Ruttmann (1928). 

     Deserter_ Vsevolod I. Pudovkin (1933). 

 

 



 53

περιβάλλον του στούντιο στο εξωστρεφές και πολλαπλό πεδίο του φυσικού 

περιβάλλοντος. 

Αν λοιπόν επιχειρούσαµε να συνοψίσουµε τον τρόπο µε τον οποίο ο 

Μαµαγκάκης ευθυγραµµίζεται ιδεολογικά και κατ’ επέκταση πρακτικά µε το κίνηµα 

της avant garde, οπωσδήποτε θα σηµειώναµε ότι προσπαθεί να συνθέτει µε έναν τρόπο 

ανορθόδοξο. Αποσκοπώντας να εµπλουτίσει τις ιδέες του, αποµακρύνεται σε πολλές 

περιπτώσεις από τη χρήση των συµβατικών ηχητικών µέσων, κάνοντας χρήση 

ηλεκτρονικών πηγών και ήχων του φυσικού περιβάλλοντος. Ωστόσο, αν και στα εν 

λόγω κινηµατογραφικά του έργα δεν συναντούµε τις προαναφερθείσες δραστικές 

συνθετικές τεχνικές της δεκαετίας του 30΄(montage / animation), εντούτοις 

αναγνωρίζουµε χαρακτηριστικά µουσικής κινηµατογραφικής πρωτοπορίας µέσα από 

τα οποία εδραιώνεται ως avant garde καλλιτέχνης. Επιπλέον, αξιοσηµείωτο είναι το 

γεγονός ότι µέσω της εµπορικής κινηµατογραφικής του δραστηριότητας γεφυρώνεται 

κατά κάποιο τρόπο και η απόσταση ανάµεσα στον ελιτίστικο χαρακτήρα83 της avant 

garde και τη δηµοφιλία του κινηµατογράφου. Προκύπτει έτσι ένα υβριδικό αισθητικό 

πλαίσιο, η λεγόµενη popular avant garde, η οποία συνιστά τον συγκερασµό των 

ποιητικών στοιχείων της πρωτοπορίας µε το εκφραστικό πλαίσιο του δηµοφιλούς 

οπτικού µέσου του κινηµατογράφου.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
83 Scruton R.(2015). Redeeming film music from the Avant Garde. USA: Future Symphony Institute. 

Επίσης, σε προσωπικό επίπεδο, ο Μαµαγκάκης είχε δεχθεί την κριτική συναδέλφων συνθετών για την 

εµπορική του κινηµατογραφική δραστηριότητα. Βλέπε Χρυσοστόµου ό. π. σελ 250-251. 
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4.3 Κινηµατογραφική µουσική Μαµαγκάκη στη µουσική 

κινηµατογραφική παραγωγή της δεκαετίας του 60΄ 

 

 

Αποτελεί αδιαµφισβήτητο γεγονός ότι η δεκαετία του 1960 αντιπροσωπεύει µια 

περίοδο αλλαγών, ανακατατάξεων αλλά και µεγάλων ανατροπών τόσο στο χώρο του 

κινηµατογράφου όσο και γενικότερα στο εσωτερικό της Ελληνικής κοινωνίας. Όντας 

η χρονική στιγµή κατά την οποία οι πολιτικές συνέπειες του κοντινού παρελθόντος 

(κατοχή, εµφύλιος) δίνουν τη σκυτάλη στην οικονοµική και βιοµηχανική ανάπτυξη, 

συγκεντρώνει όλα εκείνα τα χαρακτηριστικά που υποδηλώνουν µετάβαση σε µια άλλη 

εποχή. Η αξιοσηµείωτη ανάπτυξη πολλών τοµέων της οικονοµίας (βιοµηχανία, 

υποδοµές, αστική ανάπλαση) δηµιούργησε ένα νέο αστικό βιωτικό µοντέλο το οποίο 

προσέλκυσε σταδιακά όλο και µεγαλύτερο αριθµό ανθρώπων µε τη µορφή της 

εσωτερικής µετανάστευσης και της επακόλουθης αστικοποίησης. Η αναζήτηση, 

λοιπόν, µιας καλύτερης, πιο αυτάρκους ζωής, ενταγµένης σε ένα συνεχώς 

αναπτυσσόµενο, νέο περιβάλλον αποτέλεσε µια χαρακτηριστική εκδοχή της 

κοινωνικής πραγµατικότητας της συγκεκριµένης περιόδου. 

Εκτός όµως από το κοινωνικοπολιτικό επίπεδο, η δεκαετία του 60΄ αποτέλεσε 

ορόσηµο και στην εξέλιξη του Ελληνικού κινηµατογράφου. Η προαναφερθείσα 

οικονοµική ανάπτυξη πυροδότησε µια πλειάδα κινηµατογραφικών παραγωγών της 

οποίας το µέγεθος απεδείχθη πρωτοφανές για τα µέχρι τότε δεδοµένα. Τα ισχυρά λαϊκά 

πρότυπα αλλά και η εύληπτη και οικεία θεµατολογία που απηχούσε στις αναζητήσεις 

και τα ενδιαφέροντα της πλατιάς κοινωνικής βάσης, του προσέφεραν ευρεία απήχηση, 

µετατρέποντάς τον σε κυρίαρχο µέσο λαϊκής ψυχαγωγίας της εποχής84. Με 

συνηθέστερο, εποµένως, σκηνογραφικό πλαίσιο το αστικό περιβάλλον, αναπτύχθηκε 

µια εµπορική πραγµατικότητα η οποία στυλιστικά ακολουθούσε το αµερικανικό 

κινηµατογραφικό µοντέλο (γραµµική αφήγηση – δηµιουργία σταρ – αίσιο τέλος)85 

έχοντας ως κεντρικό άξονα το κέρδος. Ωστόσο, όλη αυτή η ευηµερούσα κατάσταση 

κατέληξε αργότερα σε συνολικό αδιέξοδο, καθώς η ακραιφνής κινηµατογραφική υπερ-

παραγωγή, η ολοένα αυξανόµενη τυποποίηση, η έλλειψη ενδιαφερόντων σεναρίων 

                                                 
84 Βαλούκος ό. π. Σελ 27. Επίσης, για µια πιο συγκεκριµένη θεώρηση της έννοιας του λαϊκού  βλ Sorlin 

P.(2004). Ευρωπαϊκός κινηµατογράφος, Ευρωπαϊκές κοινωνίες, 1939-1990. Αθήνα: Νεφέλη. Σελ 141-

143. 

85 Βαλούκος ό. π. Σελ 24. 
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αλλά και η µοιραία χαµηλή ζήτηση σε συνδυασµό µε την παρείσφρηση εξωγενών 

παραγόντων στη διαδικασία παραγωγής, οδήγησαν σταδιακά σε παρακµή86. Με άλλα 

λόγια, η µη δηµιουργική επανάληψη αλλά και η ακραία εµπορευµατοποίηση 

διαµόρφωσαν ένα φαύλο κύκλο παραγωγής µε µοιραία, φθίνουσα πορεία. 

Η ευρεία λαϊκή απήχηση όλης αυτής της δραστηριότητας µπορεί εν µέρει να 

ερµηνευτεί µέσα από το δοµικό µοντέλο τους και πιο συγκεκριµένα από τον τρόπο µε 

τον οποίο συµµετέχει σε αυτό η µουσική επένδυση. Συγκεκριµένα, παρατηρούµε ότι 

στη µεγαλύτερη µερίδα των εµπορικών ταινιών κεντρική θέση στην εξέλιξη του 

σεναρίου διαδραµατίζουν τα τραγούδια- σήµατα κατατεθέντα τα οποία πρώτα απ’ όλα, 

αποτελούν την ακουστική ταυτότητά τους. Επίσης, αποτελούν τον πυρήνα της 

ευρύτερης µουσικής επένδυσης των ταινιών η οποία, ωστόσο, κατέχει, αναλογικά, 

µικρό ποσοστό συµµετοχής στο τελικό αποτέλεσµα87. Χαρακτηριστικό στοιχείο των 

τραγουδιών αυτών αποτελεί ο ερµηνευτής ο οποίος είναι κάποιος γνωστός 

τραγουδιστής ή ηθοποιός της εποχής µε αποτέλεσµα το κοινό να αναπτύσσει 

οικειότητα και συναισθηµατική πρόσδεση µε το προβαλλόµενο κινηµατογραφικό 

προϊόν. Αξιοσηµείωτο είναι το γεγονός ότι ο εµπορικός κινηµατογράφος αποτέλεσε το 

εναρκτήριο λάκτισµα τόσο για τραγούδια όσο και για ερµηνευτές οι οποίοι αργότερα 

διέγραψαν δηµοφιλή πορεία στο πεδίο της δισκογραφίας. Αντιλαµβανόµαστε λοιπόν 

ότι ήδη από τη στιγµή της δηµιουργίας του, το συγκεκριµένο είδος κινηµατογραφικής 

παραγωγής παρουσίαζε ισχυρά εµπορικά στοιχεία τα οποία διέγραφαν µια πορεία πέρα 

από αυτό καθαυτό το περιβάλλον της τέχνης. 

Παράλληλα µε την άνθηση του Ελληνικού εµπορικού κινηµατογράφου, την ίδια 

εποχή αναπτύχθηκε και ένα άλλο είδος κινηµατογραφικής παραγωγής το οποίο 

εκφραζόταν µέσα από µια διαφορετική αισθητική. Όντας εµπορικά ασθενέστερος από 

τον δηµοφιλή, ο εναλλακτικός κινηµατογράφος χαρακτηριζόταν από έντονο ρεαλισµό 

και ενασχόληση µε ιστορικά και κοινωνικά ζητήµατα. Με σταθερό ιδεολογικό αίτηµα 

τη µετάβαση σε µια θεµατολογία ανθρωποκεντρική88 η οποία θα ψηλαφούσε ζωτικής 

                                                 
86 Σολδάτος ό. π. Σελ 132,137. 

87 Μυλωνάς Κ.(2001). Η µουσική στον Ελληνικό Κινηµατογράφο. Αθήνα: Κέδρος. Σελ 65-66, 

88 Η ρεαλιστική αποτύπωση της Ελληνικής κοινωνικής πραγµατικότητας σε συνδυασµό µε την 

αναζήτηση της ταυτότητας του νεότερου Ελληνισµού αποτέλεσε το αίτηµα των νέων 

κινηµατογραφιστών. Ιδεολογικός µοχλός σε όλη αυτή τη διαδικασία στάθηκε η ανάγκη 

αποστασιοποίησης από την δυτική επιρροή εξαιτίας του αρνητικού ιστορικού παρελθόντος. Βαλούκος 

ό. π. Σελ 31. Επίσης βλέπε σχετικά Γραµµατάς ό. π. Σελ 190-207. 



 56

σηµασίας όψεις της ανθρώπινης ζωής (ζωή, θάνατος, έρωτας, ελπίδα κτλ), οι 

συγκεκριµένες κινηµατογραφικές παραγωγές ακολούθησαν µια διαφορετική ποιητική 

διαδικασία. Απεικόνιζαν µε τρόπο αδιαµεσολάβητο και αυθόρµητο τα θέµατά τους, 

πέρα από πρωταγωνιστικούς ρόλους και µε το φυσικό περιβάλλον να διαδραµατίζει 

ενεργό ρόλο στην αφήγηση. Καλλιεργούσαν, µε άλλα λόγια, µια προσωπική αισθητική, 

έντονα αλληγορική, η οποία λειτουργούσε σε µεγάλο βαθµό µέσα από έµµεσες, 

συνδηλωτικές εικόνες89. 

Μια παρόµοια, διαφοροποιηµένη και ρηξικέλευθη, αναλογικά µε την κυρίαρχη 

τάση της εποχής, πορεία ακολούθησε και η µουσική επένδυση των ταινιών αυτών. 

Εγκαταλείποντας την κλισέ λογική του κυρίαρχου τραγουδιού (σουξέ), η δοµή και η 

ενορχηστρωτική λογική στράφηκε προς µια πιο αφαιρετική διαχείριση. Σηµαντικός 

απεδείχθη ο ρόλος του φυσικού περιβάλλοντος, οι ήχοι του οποίου χρησιµοποιούνταν 

έντονα, ενώ, επίσης, εκτεταµένη ήταν και η χρήση των κρουστών µουσικών οργάνων 

τα οποία εκτός από τον χαρακτηριστικό τόνο που προσέδιδαν στο οπτικό υλικό, 

διαδραµάτιζαν και σηµαντικό σκηνοθετικό ρόλο. ∆ιαµορφώθηκε, λοιπόν, µε τον τρόπο 

αυτό, µια αισθητική η οποία δεν βασιζόταν σε έναν κεντρικό µελωδικό πυρήνα, αλλά 

αντιθέτως εξελισσόταν µε βάση τις ανάγκες της κάθε σκηνής, αναπτύσσοντας µια 

διεισδυτική σχέση µε το δραµατουργικό σκέλος. 

Μέσα σε αυτή την πλουραλιστική ατµόσφαιρα εντοπίζουµε τη δραστηριότητα 

του Μαµαγκάκη η οποία εξελίσσεται σε αµφότερα τα στυλιστικά και θεµατολογικά 

πεδία. Αφενός καταπιάνεται µε την ιδιαίτερη µουσική επένδυση των ταινιών του 

εναλλακτικού κινηµατογράφου συµµετέχοντας ενεργά στη νέα, για την εποχή, 

προσέγγιση της κινηµατογραφικής δηµιουργίας. Χρησιµοποιώντας στοιχεία και 

τεχνικές της µουσικής πρωτοπορίας (ηχοτοπία, µινιµαλιστική προσέγγιση, 

κατασκευασµένοι φυσικοί ήχοι) γεφυρώνει φυσικό και τεχνητό ήχο σε ένα 

µεταδιηγητικό µελωδικό µοντέλο. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει και ο ίδιος στην 

αυτοβιογραφία του: «Εµένα, λοιπόν, αν µε ρωτήσει κανείς τι έχω κάνει στα φιλµ, θα πω 

ότι πρόκειται για µια αποµυθοποιηµένη µουσική επένδυση που παράλληλα ακουγόταν 

πέρα από τις ταινίες, έχοντας και µια αυτονοµία»90. Αφετέρου διαγράφει µια παράλληλη 

                                                 
89 Για παράδειγµα στην ταινία «Ανοιχτή Επιστολή», στην τελευταία σκηνή, τα νυχτερινά µαθήµατα 

γλώσσας στην τάξη των υπερηλίκων δηλώνει άµεσα την προσπάθεια αντιµετώπισης του 

αναλφαβητισµού αλλά πολύ περισσότερο, έµµεσα, την ελπίδα για αποµάκρυνση από τη µίζερη ζωή της 

ανεργίας και της φτώχειας.   

90 Χρυσοστόµου ό. π. Σελ 242. 
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πορεία στους κόλπους του εµπορικού κινηµατογράφου, κίνηση για την οποία θα 

επικριθεί από τους αβανγκαρντιστές συναδέλφους του. Συνεργαζόµενος, λοιπόν, µε 

την κορυφαία εταιρία παραγωγής της εποχής, τη Finos Films, συνθέτει λαϊκές, ως επί 

το πλείστον, µουσικές και τραγούδια τα οποία στο πέρασµα των χρόνων θα 

εντυπωθούν έντονα στη συλλογική µνήµη. Ακολουθώντας την πεπατηµένη των 

γνωστών συνθετικών φορµών (ζεϊµπέκικο, χασάπικο κτλ), τις εµπλουτίζει µε ιδιαίτερα 

οργανολογικά και ενορχηστρωτικά στοιχεία. Με τον τρόπο αυτό οικοδοµεί µια 

µοναδική αισθητική η οποία, εκπληρώνοντας τον σκηνοθετικό αλλά πολύ περισσότερο 

τον εµπορικό της στόχο, ισορροπεί δηµιουργικά ανάµεσα στη λαϊκή (αστική και 

υπαίθρια) και στη λόγια δυτική µουσική. 

Είναι ωστόσο γεγονός ότι παρά την πολυσχιδή αυτή δραστηριότητά του, ο 

Μαµαγκάκης αναπτύσσει µια σχετικά ιδιότυπη σχέση µε το περιβάλλον του εµπορικού 

κινηµατογράφου. Αντιµετωπίζοντάς τον περισσότερο ως µια βιοποριστική διέξοδο η 

οποία, όπως σηµειώνει και ο ίδιος: «… δεν αποτελεί µια πρόταση για την έβδοµη τέχνη 

γενικότερα», συνθέτει τη µουσική του µε βάση δύο άξονες: την έννοια της τέχνης αλλά 

και την πολύ σηµαντική, κατά την άποψή του, παράµετρο του κοινού το οποίο 

υποστηρίζει διαχρονικά το εν λόγω υλικό. Παρά, λοιπόν, την προσήλωσή του στο 

δηµιουργικό κοµµάτι, δεν λησµονεί στο ελάχιστο τη βασικότερη προϋπόθεση 

επιβίωσης και διατήρησης των οπτικοακουστικών προϊόντων: την ευρεία λαϊκή 

αποδοχή και τη συνεπακόλουθη εµπορική επιτυχία91. 

Συνοψίζοντας λοιπόν, ο Μαµαγκάκης αναπτύσσει µια δισδιάστατη, πληθωρική 

µουσική κινηµατογραφική συµπεριφορά. Αφενός καταπιάνεται έντονα µε τις ιδιαίτερες 

τεχνικές του εναλλακτικού κινηµατογράφου οι οποίες απηχούν και στις ευρύτερες 

δηµιουργικές του αναζητήσεις. Αφετέρου συµµετέχει ενεργά σε γνωστές εµπορικές 

επιτυχίες συνδυάζοντας παραδοσιακές µουσικές φόρµες µε καινοτόµα οργανολογικά 

και ενορχηστρωτικά στοιχεία. Μέσα σε όλη αυτή τη δραστηριότητα το πιο σηµαντικό 

που τον χαρακτηρίζει είναι η ιδεολογική προσέγγιση των δύο αποκλινόντων, µεταξύ 

τους, καλλιτεχνικών πεδίων. Χωρίς αποκλεισµούς και ποιοτικές κατατάξεις, προσδίδει 

σε καθένα από αυτά τον µοναδικό του σκοπό και την ιδιαίτερή του σηµασία. 

Αξιοσηµείωτη δε είναι και η αναφορά του στην πρακτική διάσταση της παραγωγικής 

διαδικασίας, δηλαδή στην παρουσία και τη στήριξη των ταινιών από το κοινό το οποίο 

και ανάγει σε κύριο ρυθµιστή της εµπορικής τους πορείας.  

                                                 
91 Ό. π. Σελ 240-251.  
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Συµπεράσµατα 

 
Οδεύοντας προς την ολοκλήρωση της µελέτης µας, οφείλουµε, ως µια πρώτη 

διαπίστωση, να σηµειώσουµε ότι ο Νίκος Μαµαγκάκης αποτελεί µια πληθωρική 

συνθετική φυσιογνωµία η οποία ποτέ δεν εφησύχασε και δεν αρκέστηκε στη χρήση 

των παραδεδοµένων αρχετύπων. Παρά το γεγονός ότι καθ’ όλη τη διάρκεια της 

πεντηκονταετούς και πλέον πορείας του διατήρησε ένα σχετικά εσωστρεφές κοινωνικό 

προφίλ, η δραστηριότητά του και η ιδιαίτερη αισθητική που την περιβάλλει 

αποτυπώθηκαν ανεξιτήλα στη συλλογική µνήµη, αντιπροσωπεύοντας ένα σηµαντικό 

κοµµάτι της Νεοελληνικής κουλτούρας, τόσο εντός όσο και εκτός του 

κινηµατογραφικού χώρου. 

  Αντιµετωπίζοντας, εν συνεχεία, πιο συστηµατικά το κινηµατογραφικό υλικό 

που χρησιµοποιήθηκε στην παρούσα εργασία, παρατηρούµε ότι προκύπτουν 

ενδιαφέροντα συµπεράσµατα, ανάλογα µε τη σκοπιά από την οποία ειδώθηκε. Έτσι, σε 

ένα πρώτο επίπεδο, η καθαρά µουσικολογική διαχείριση του Μαµαγκάκη συνοψίζεται 

σε δύο βασικούς άξονες. Αναφορικά µε τον πρώτο άξονα, ο Μαµαγκάκης ακολουθεί 

πιστά τη µέθοδο της αποδόµησης η οποία αντικατοπτρίζεται, ως επί το πλείστον, στο 

ενορχηστρωτικό πεδίο µέσα από τη δηµιουργία νέων µοντέλων τα οποία εµπεριέχουν 

ρηξικέλευθα και ταυτόχρονα ανορθόδοξα στοιχεία. ∆ιαµορφώνεται µε τον τρόπο αυτό 

το κατάλληλο περιβάλλον για την εφαρµογή του δεύτερου άξονα της συγκεκριµένης 

δραστηριότητάς του ο οποίος αφορά την επαναδιατύπωση των αρχέτυπων 

οργανολογικών και ενορχηστρωτικών κωδίκων. Με άλλα λόγια, στο στάδιο αυτό 

προτάσσεται εκ νέου µια διαφορετική εκδοχή των πρώτων υλών της συνθετικής 

διαδικασίας η οποία συντελεί στη δηµιουργία µιας νέας, διαφοροποιηµένης αισθητικής 

πρότασης. Κύριο χαρακτηριστικό της πρότασης αυτής είναι το στοιχείο του υβριδισµού 

το οποίο χαρακτηρίζει τον Μαµαγκάκη σε όλο το εύρος της δραστηριότητάς του. Στα 

πλαίσιά του πραγµατοποιείται ο συγκερασµός τριών αισθητικών κόσµων, φαινοµενικά 

ασύνδετων µεταξύ τους: της παραδοσιακής µουσικής (αστικής και υπαίθριας), της 

λόγιας δυτικής µουσικής αλλά και της ηλεκτρονικής µουσικής. Ο συνδυασµός αυτός 

εκ του αποτελέσµατος δεν αποτελεί τυχαίο γεγονός καθώς αµφότερα τα πεδία αυτά 

συνοψίζουν, εν ολίγοις, τις καταβολές αλλά και την ευρύτερη διαδροµή του 

Μαµαγκάκη στο χώρο της µουσικής. 

Συνεχίζοντας στη µουσική κινηµατογραφική διάσταση του εν λόγω υλικού, το 

στοιχείο που υπερισχύει είναι αυτό του αναµενόµενου καθώς οι µουσικές επενδύσεις 
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κινούνται, από δοµικής άποψης, σε κοινότυπες φόρµες χωρίς εκπλήξεις ή 

διαφοροποιητικές προσθαφαιρέσεις. Ωστόσο, ακόµα και εντός αυτού του πλαισίου ο 

Μαµαγκάκης συνεχίζει να δηµιουργεί και να διαµορφώνει την προσωπική του 

αισθητική. Το βασικότερο εργαλείο που χρησιµοποιεί για να το επιτύχει αυτό είναι τα 

κινηµατογραφικά κλισέ τα οποία κατ’ ουσία αποκρυσταλλώνουν τον πυρήνα της 

συνθετικής του ταυτότητας, επανεκθέτοντάς τη συστηµατικά και εδραιώνοντας, µε τον 

τρόπο αυτό, την κινηµατογραφική του παρουσία. Επίσης, ιδιαίτερη σηµασία κατέχουν 

οι µεταδιηγητικές µουσικές του οι οποίες αποτελούν µια τρόπον τινά γέφυρα ανάµεσα 

στον κινηµατογραφικό και το ευρύτερο συνθετικό του έργο καθώς δια µέσου αυτών 

προβάλλονται, µέσα στο όρια της εκάστοτε ταινίας, όψεις της συνολικής συνθετικής 

φυσιογνωµίας του Μαµαγκάκη. 

Η φυσιογνωµία αυτή µετατρέπεται σε όχηµα ιδεολογικών αποτυπώσεων στο 

τρίτο και τελευταίο επίπεδο της πολιτισµικής ανάλυσης του κινηµατογραφικού υλικού 

όπου ο Μαµαγκάκης αντιµετωπίζεται, ως καλλιτεχνική παρουσία, σε συνάρτηση µε 

θεµελιώδεις επιστηµονικές έννοιες (φολκλόρ, πρωτοπορία) αλλά και ως ψηφίδα ενός 

πολυδιάστατου καλλιτεχνικού µωσαϊκού το οποίο αντιπροσωπεύει µια ολόκληρη 

περίοδο της Ελληνικής κινηµατογραφικής παραγωγής. Όντας ένας καθ’ οµολογία 

πολυσχιδής συνθέτης, αναπτύσσει µια διφυή σχέση µε την έννοια του φολκλόρ και των 

αναπαραστατικών µεθόδων του. Άλλοτε διατηρεί αυτούσια την εικόνα του και άλλοτε 

τη θέτει υπό επεξεργασία µε απώτερο σκοπό την επίτευξη ενός νέου, σύνθετου 

αισθητικού αποτυπώµατος το οποίο διατηρεί σε συνεχή διάλογο το λόγιο µε το λαϊκό 

στοιχείο. ∆ιαµορφώνει εποµένως, µε τον τρόπο αυτό, ένα συνεχές διαλογικό πεδίο το 

οποίο συνοψίζεται υπό τον όρο popular avant garde και το οποίο, χρησιµοποιώντας 

χαρακτηριστικά στοιχεία της µουσικής πρωτοπορίας (ηλεκτρονικός ήχος, κρουστά), 

αναπτύσσει παράλληλα ένα λαϊκότροπο χαρακτήρα ο οποίος ανταποκρίνεται στις 

ανάγκες της ευρείας απήχησης των (εµπορικών) ταινιών. Το πιο σηµαντικό, όµως, 

στοιχείο που πρέπει, στο σηµείο αυτό, να αναφέρουµε είναι η στάση που διατηρεί ο 

Μαµαγκάκης απέναντι στην ποιοτική διάσταση και κατ’ επέκταση στην καλλιτεχνική 

αξία των ταινιών. Χωρίς αξιολογικές προκαταλήψεις και αισθητικούς αποκλεισµούς 

αντιµετωπίζει αµφότερα τα υλικά του εµπορικού και του µη εµπορικού 

κινηµατογράφου µε την ίδια συνέπεια και την ίδια δηµιουργική διάθεση. Το γεγονός 

ότι αντιµετώπιζε, όπως ο ίδιος είχε δηλώσει, τον εµπορικό κινηµατογράφο ως µια, επί 

το πλείστον, βιοποριστική διέξοδο, δεν αναιρεί, εν τέλει, στο ελάχιστο τον ρηξικέλευθο 

χαρακτήρα και τους καινοτόµους συγκερασµούς που εντοπίζονται στο εν λόγω υλικό. 
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Αυτό είναι άλλωστε και ένα από τα χαρακτηριστικά που στοιχειοθετούν την ιδιαίτερη 

συνθετική του φυσιογνωµία στο µουσικό κινηµατογραφικό γίγνεσθαι της δεκαετίας 

του 60΄. 

Με βάση αυτή την απροκατάληπτη στάση απέναντι στη µουσική ο Μαµαγκάκης 

κατάφερε να οικοδοµήσει ένα χαρακτηριστικό στυλ το οποίο του προσέφερε µια θέση 

ανάµεσα στους πιο δηµιουργικούς και αξιοµνηµόνευτους κινηµατογραφικούς συνθέτες 

του ΠΕΚ αλλά και των πρόδροµων ταινιών του ΝΕΚ. Όντας ένας συνθέτης µε ισχυρές 

µουσικές καταβολές, δεν έπαυσε ποτέ να συνδυάζει την ακαδηµαϊκή γνώση µε το 

παραδοσιακό στοιχείο αλλά και την πρωτοποριακή, για την εποχή του, ηλεκτρονική 

µουσική. Ακολουθώντας το µοντέλο αποδόµηση – επαναδιατύπωση – πρόταση, 

αναζητούσε κάθε φορά νέες µορφές έκφρασης µέσα από τον πειραµατισµό και την 

αλληλεπίδραση των αισθητικών τάσεων. Αν, λοιπόν, επιχειρούσαµε να 

συµπυκνώσουµε τα πορίσµατά µας και να σχηµατίσουµε µια συνολική εικόνα για το 

κινηµατογραφικό ποιόν του συνθέτη Νίκου Μαµαγκάκη, θα λέγαµε ότι είναι ένας 

αειθαλής και ακάµατος ερευνητής ο οποίος, ισορροπώντας ανάµεσα σε ελιτισµό και 

εµπορικότητα, στέκεται µε ακεραιότητα απέναντι στη συνθετική διαδικασία, 

ακολουθώντας µια ξεκάθαρη ιδεολογική πορεία. Αντιµετωπίζει κάθε έργο ξεχωριστά, 

χωρίς στυλιστικές προϋποθέσεις και ανώφελες ποιοτικές κατηγοριοποιήσεις. 

Μετατοπίζει, έτσι, το βάρος της παραγωγικής διαδικασίας στον ιδιαίτερο χαρακτήρα 

κάθε έργου αλλά και στην προσδοκώµενη, κάθε φορά, σχέση του µε το κοινό. 
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