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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

Η μουσική συχνά συνοδεύει κινηματογραφήσεις (φιλμ) κάθε είδους, βίντεο και 

άλλα ηλεκτρονικά μέσα (πολυμέσα) και θεωρείται ένας πολύ σημαντικός παράγοντας 

που συμβάλλει στο νοηματικό περιεχόμενο (meaning) της κάθε παραγωγής. Η μουσική 

είναι πολυσημασιολογική, υποδηλωτική, ανοιχτή σε ατελείωτο συνειρμό. Ο Robert 

Stam (2000) παρομοίασε τη μουσική ως το «τονικό αντίστοιχο του συναισθήματος 

[που] αιχμαλωτίζει την ψυχή, υποκαθιστώντας την κυριολεκτική, οπτική μίμηση με το 

ρεαλισμό της υποκειμενικότητας και τον αισθαντικό χαρακτήρα της σκέψης». Κάτι 

παρόμοιο θα μπορούσαμε να πούμε και για τον κινηματογράφο, όπου η εικόνα και η 

μουσική υποβοηθούν και ενισχύουν η μία την άλλη. 

Στην παρούσα εργασία θα ασχοληθούμε με το ρόλο που κατέχει η μουσική στον 

κινηματογράφο, κάνοντας αναφορά σε μερικές από τις σημαντικότερες έρευνες πάνω 

στην σχέση ήχου και εικόνας στο κινηματογραφικό πλαίσιο. Δεν θα αναφερθούμε σε 

όλες τις πτυχές αυτής της ευρείας έρευνας, αλλά θα επικεντρωθούμε σε ένα 

συγκεκριμένο ερώτημα: με ποιο τρόπο συμβάλλει η κινηματογραφική μουσική στην 

αντίληψη μιας κινηματογραφικής ταινίας;  

Θα προσπαθήσουμε να ρίξουμε φως στην επίδραση που έχει η κινηματογραφική 

μουσική στην ταινία που συνοδεύει και πώς επηρεάζει το θυμικό του θεατή/ακροατή, 

καταγράφοντας και σχολιάζοντας τα σημαντικότερα ευρήματα από υπάρχουσες 

έρευνες.  

Θα απαριθμήσουμε τους πολλούς τρόπους με τους οποίους η ηχητική επένδυση
1
 

μιας κινηματογραφικής ταινίας (motion picture soundtrack) μπορεί να συμπληρώσει, να 

ενισχύσει και να διευρύνει το νόημα της κινηματογραφικής αφήγησης.  

Οι απόψεις που αναλύονται έχουν παρθεί τόσο από τον τομέα της Πειραματικής 

Ψυχολογίας, όσο και από τη Θεωρία του Κινηματογράφου, και όλες μαζί μας βοηθούν 

                                                           
1 ΣτE. Αποδώσαμε τον όρο (film) score ως μουσική επένδυση, που είναι αποκλειστικά η μουσική που 

χρησιμοποιείται σε μια κινηματογραφική ταινία (ξεχωριστή από τα τραγούδια που χρησιμοποιούνται). 

Μια κινηματογραφική μουσική υπόκρουση σκορ είναι γραμμένη από τον συνθέτη ειδικά για να 

συνοδεύει μια συγκεκριμένη ταινία. Αποδώσαμε τον όρο soundtrack ως ηχητική επένδυση, επειδή 

περιλαμβάνει τα πάντα που ακούγονται στην ταινία, συμπεριλαμβανομένων των ηχητικών εφέ και των 

διάλογων. Το soundtrack μπορεί να περιλαμβάνει επίσης τα τραγούδια που εμφανίζονται στην ταινία, 

καθώς και μουσική άλλων καλλιτεχνών που έχει κυκλοφορήσει προηγουμένως.  
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να έχουμε μια πιο ολοκληρωμένη κατανόηση των φαινομένων όπως η μουσική, ο 

κινηματογράφος και η αλληλεπίδραση αυτών.  Αν και ο τομέας της πειραματικής 

ψυχολογίας μετρά πάνω από έναν αιώνα ύπαρξης, ο τομέας της ψυχομουσικολογίας 

είναι πολύ πιο πρόσφατος, και η συνεισφορά του εστιάζει πρωτίστως στις διεργασίες 

που υποβόσκουν στα δομικά συστατικά στοιχεία της μουσικής, όπως η τονικότητα και 

ο ρυθμός (Dowling & Tighes 1993, αναφορά στην Cohen 1994). Κι όμως, όπως 

χαρακτηριστικά αναφέρει η Cohen, δεν είναι αυτά τα δομικά χαρακτηριστικά που 

ορίζουν την ακουστική εμπειρία της μουσικής, αλλά είναι το νόημα και η συγκίνηση, 

που θεωρούνται πιο σημαντικά (πχ., Sloboda 1985).  

Ακριβώς επειδή το νόημα και η συγκίνηση χαρακτηρίζουν την κινηματογραφική 

εμπειρία, η κινηματογραφική μουσική παρέχει μια οδό για να ερευνήσουμε τις σχέσεις 

μεταξύ μουσικής και συγκίνησης. Έτσι η μελέτη της ψυχολογίας της μουσικής μας 

βοηθά να εξετάσουμε τη δύσκολη, μα σημαντική, πτυχή της μουσικής αντίληψης (ως 

νόημα και συγκίνηση που προκαλούνται από τη μουσική) (Cohen 1994). 

 

1. Μουσική. Θα ξεκινήσουμε με μία ετυμολογική προσέγγιση του ελληνικού όρου 

‘μουσική’, που στη συνέχεια έγινε λατινικός και κατ’ επέκταση πανευρωπαϊκός. Η λέξη 

Μουσική προέρχεται από τις Μούσες, τις εννέα αρχαίες ελληνικές θεότητες των 

τεχνών, τις κόρες της Μνημοσύνης (μνήμη) και του Δία. Δεν είναι τυχαίο που η μνήμη 

συνδέεται με τις τέχνες, στο μύθο όπως και στην πραγματικότητα. Κάποτε η μουσική 

λειτουργούσε μόνον με βάση την ακουστική μνήμη, εφόσον δεν υπήρχε τότε μηχάνημα 

αναπαραγωγής ήχου και η μουσική εκτέλεση “γραφόταν” μόνο στην ανθρώπινη μνήμη.  

Οι Μούσες δεν σχετίζονται αποκλειστικά και μόνο με τη στενή έννοια της 

μουσικής, όπως την εννοούμε σήμερα, δηλαδή τη σύνθεση, εκτέλεση και ακρόαση 

οργανικών ήχων, ασμάτων και ρυθμικών αξιών. Οι Μούσες αγγίζουν ένα μεγάλο 

φάσμα εννοιών και ασχολιών, πολύ πέρα από την ψυχαγωγική όψη της σημερινής 

«εμπορικής» μουσικής. Αυτήν ακριβώς την πλατειά αντίληψη φαίνεται πως είχαν οι 

πρόγονοί μας και για την ίδια τη μουσική. Πράγματι, είναι γνωστό πως οι άνθρωποι 

τότε θεωρούσαν ως ενότητα τη μουσική, την ποίηση, το χορό και το θέατρο, παρόλο 

που υπήρχαν και μεμονωμένα μουσικά κομμάτια. Η μουσική ήταν ένας τρόπος 

περιγραφής του Κόσμου, με βάση την οποία οι αρχαίοι ζούσαν τόσο τις καθημερινές 

τους πράξεις, όσο και ρύθμιζαν τις τελετές τους καθ’ όλο το έτος. 
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2. Κινηματογράφος. Ο κινηματογράφος, που αποτελεί σήμερα την αποκαλούμενη και 

Έβδομη Τέχνη, αρχικά εμφανίστηκε περισσότερο ως μια νέα τεχνική καταγραφής της 

κίνησης και οπτικοποίησής της, όπως δηλώνει και ο ίδιος ο όρος (κινηματογράφος = 

κίνηση + γραφή). Ο κινηματογράφος είναι ένα οπτικό -ακουστικό θέαμα, στην 

υλοποίηση του οποίου συμβάλλουν πολλές τέχνες και τεχνολογίες. Ο λόγος, η εικόνα, ο 

ήχος και η μουσική συνθέτουν ένα σύμπαν αλληλεπιδράσεων και ισορροπιών, μεταξύ 

διαφορετικών νόμων και κωδίκων, ένα σύμπαν με πολλαπλά επίπεδα νοημάτων και 

αισθητικές λειτουργίες. Η χημεία των τεχνών, αρχικά ανεξάρτητων, αλλά στη συνέχεια 

διαμορφωμένων στο κινηματογραφικό περιβάλλον, συντελεί στην κατάκτηση της 

συνολικής φιλμικής εμπειρίας.  

Κατά συνέπεια, η κινηματογραφική μουσική δεν μπορεί να απομονωθεί από το 

περιβάλλον το οποίο εξυπηρετεί και να αντιμετωπισθεί με κριτήρια απόλυτης μουσικής, 

που προορίζεται αποκλειστικά για ακρόαση. Πλέον, δεν αναφερόμαστε απλώς σε 

σύνθεση μουσικής, αλλά σε σύνθεση μουσικής για εικόνα, γεγονός που κάνει την 

έκφραση «ωραία μουσική» να στερείται νοήματος σε αντίθεση με τον χαρακτηρισμό 

«λειτουργική». Η μουσική πρέπει να είναι κατάλληλη και πρέπει να επιτυγχάνει αυτό 

που έχει κατά νου ο σκηνοθέτης. Πρέπει δηλαδή να παίζει το ρόλο της σαν ένα 

αναπόσπαστο κομμάτι του συνόλου που ‘βιώνει’ ο θεατής (Fischoff 2005). 

 

3. Μουσική για τον κινηματογράφο 

«[η μουσική] πρέπει να είναι αυτόνομα κομμάτια, που λειτουργούν 

μέσα στη δική τους τελειότητα, δεν επαναλαμβάνουν αυτό που 

δείχνει η εικόνα, προσθέτουν δε σε αυτήν στοιχεία που η ίδια δεν 

μπορεί να πει.»     (Sergei Eisenstein
2
) 

 

Η μουσική είναι ένας όρος τόσο ευρύς, όσο βαθιά στο χρόνο ξεκινά η ιστορία 

του. Ανά τους αιώνες η μουσική συνοδεύει στίχους, χορικά, θεατρικά και κάθε είδους 

τελετές. Η πιο πρόσφατη ‘ενσάρκωση’ της μουσικής είναι η κινηματογραφική μουσική, 

που για τους περισσότερους θεωρητικούς, όπως ο Eisenstein, είναι ένα νέο είδος 

συνοδευτικής μουσικής, ξεχωριστό από τα υπόλοιπα. 

Στα πρώτα βήματα του κινηματογράφου, τέλος 19ου - αρχές 20ού αιώνα, η 

μουσική, έχοντας ήδη βαθιά σχέση με τα θεάματα που προηγήθηκαν (μελόδραμα, 

                                                           
2
 (1898 – 1948) Ρώσος σκηνοθέτης και θεωρητικός του κινηματογράφου. 
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μουσικό θέατρο), συνεχίζει να προσφέρει τις υπηρεσίες της, συνοδεύοντας τις 

κινούμενες, με μηχανικό τρόπο, φωτογραφικές εικόνες. Η μουσική συνοδεία από 

πιανίστα, ορχήστρα ή κάποιο μηχανικό μέσο, αποτελούσε μάλλον στοιχείο της 

προβολής παρά μέρος της ταινίας. Τα ποικίλα προγράμματα από μελωδίες, τραγούδια, 

αποσπάσματα κλασικών έργων ή οτιδήποτε ήταν διαθέσιμο την εποχή αυτή, 

αντικαθίστανται σταδιακά από ειδικά, για κάθε ταινία, διαμορφωμένα προγράμματα ή 

πρωτότυπες συνθέσεις. Δεν είναι σαφές σε ποιο ακριβώς χρονικό σημείο η «μουσική 

στον κινηματογράφο» έγινε «μουσική για τον κινηματογράφο».  Η περίοδος που ο 

βωβός κινηματογράφος μετατρέπεται σε ομιλούντα είναι αποκαλυπτική για τις 

αισθητικές αναζητήσεις και τα τεχνολογικά επιτεύγματα, που θα αξιοποιηθούν 

δημιουργικά στη συνέχεια. 

Η μουσική για τον κινηματογράφο πρέπει να εξετάζεται ως ένα τελείως 

διαφορετικό είδος από αυτό που ονομάζουμε μουσική. Το μόνο κοινό τους στοιχείο 

είναι ίσως οι μελωδικές γραμμές και το συχνό φαινόμενο ότι οι ίδιοι δημιουργοί 

γράφουν μουσική και μουσική για τον κινηματογράφο. Η κινηματογραφική μουσική 

αποτελεί αναπόσπαστο κομμάτι της κινηματογραφικής αφήγησης, είναι ένα από τα 

πολλά στοιχεία που την συνθέτουν. Πιο συγκεκριμένα, η κινηματογραφική μουσική, 

μαζί με τους υπόλοιπους ήχους (διάλογους, ηχητικά εφέ και ατμόσφαιρες), συνθέτουν 

την ηχητική μπάντα μιας ταινίας και δεν θα έπρεπε να εξετάζεται ξεχωριστά. Εδώ και 

πάρα πολλά χρόνια, από την αρχή του ομιλούντος κινηματογράφου, σπάνια υπάρχει 

μόνη της χωρίς τη συνοδεία άλλων ήχων και ποτέ δεν υπήρξε μόνη της χωρίς εικόνα. 

Οι ρόλοι της στο κινηματογραφικό έργο είναι πολλοί και διάφοροι, εξαρτώνται δε 

πάντα από την αντίληψη του δημιουργού για το έργο συνολικά. Αν αυτή η 

συγκεκριμένη μουσική μπορεί να υπάρξει αυτόνομα ως μουσικό έργο, έξω από την 

κινηματογραφική ταινία, είναι συζητήσιμο και εξαρτάται από την εκάστοτε μουσική 

σύνθεση. Δεν είναι όμως αυτονόητο, ούτε αποτελεί a priori σφραγίδα της ποιότητάς 

της. Η κινηματογραφική μουσική, η μουσική για τον κινηματογράφο (όπως το σενάριο 

και το ντεκόρ, σε αντίθεση με τη λογοτεχνική προσαρμογή και τη ζωγραφική 

αντίστοιχα) χαρακτηρίζεται από την λειτουργικότητά της μέσα στο κινηματογραφικό 

έργο, από την συνύπαρξη της με τα υπόλοιπα δομικά στοιχεία μιας ταινίας. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ Α 

Η ΕΞΕΛΙΞΗ ΤΗΣ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΙΚΗΣ  ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΣΤΗΝ 

ΙΣΤΟΡΙΑ ΤΟΥ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΥ 

 

1. Μουσική χωρίς ήχους. Συνειδητοποιώντας το παράλογο της συγκεκριμένης 

έκφρασης, σε αυτή την παράγραφο θα εξηγήσουμε πως η μουσική ξεκίνησε την πορεία 

της στον κινηματογράφο. Από την εποχή του βωβού κινηματογράφου η μουσική έπαιζε 

σημαντικότατο ρόλο στη κινηματογραφική προβολή. Όμως, τότε, δεν είχε καμία 

απολύτως σχέση με το θέμα, περισσότερο συνόδευε το θέαμα της προβολής, παρά 

λειτουργούσε σε σχέση με την ταινία. Αρχικά, τα συνοδευτικά μουσικά κομμάτια 

(συνήθως σόλο πιάνο) δεν σχετίζονταν με την πλοκή της ταινίας. Απλά υπήρχαν για να 

δημιουργούν μια ευχάριστη ατμόσφαιρα, όπως η χαλαρή μουσική που ακούμε σε ένα 

ρεστοράν.   

Στις απαρχές της λοιπόν, η κινηματογραφική μουσική χρησιμοποιούνταν είτε σαν 

συνοδευτική της πλοκής ή για να τονίσει τη «διάθεση» (mood), τα ποιοτικά 

χαρακτηριστικά, μιας σκηνής. Επίσης, στις παλιές βωβές ταινίες, κωμωδίες ή δράματα, 

η μουσική πρόσφερε ηχητικά εφέ και περιόριζε τον ‘φόβο της σιωπής’ στο θεατή, 

δηλαδή, υπήρχε για να εξισορροπήσει την έλλειψη διαλόγων, να γεμίσει τα σιωπηλά 

κενά. Συχνά έπρεπε να είναι το ακουστικό στοιχείο που θα συνοδεύει τις μεγάλες 

σκηνές (σεκάνς) στη βωβή οθόνη και να αντικαθιστά τους φυσικούς ήχους της ζωής. 

Τέλος, είχε και έναν πρακτικό λόγο ύπαρξης, χρησιμοποιούνταν για να καλύψει τον ήχο 

της μηχανής προβολής της ταινίας.  

Τα προβλήματα που αναφέραμε πιο πάνω, τα οποία κατέστησαν απαραίτητη την 

ύπαρξη μουσικής στα πρώτα φιλμ, γρήγορα εξαλείφθηκαν, όμως η μουσική επένδυση, 

αντίθετα, συνέχισε να υπάρχει και, μάλιστα, οι μουσικοί άρχισαν να προσέχουν αυτό 

που γινόταν στην οθόνη και να συνοδεύουν τα δρώμενα με ό,τι κατά τη γνώμη τους 

ταίριαζε, χρησιμοποιώντας το οικείο ρεπερτόριο της εποχής για κάθε τόπο. Παρ’ όλα 

αυτά, υπήρξαν μεγάλοι συνθέτες που έγραψαν πρωτότυπη μουσική για κάποιες ταινίες 
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του βωβού όπως ο Edmund Meisel για τις ταινίες του Sergei Eisenstein, Bronenosets 

Potyomkin/ Το Θωρηκτό Ποτέμκιν (1925) και Oktyabr/ Οκτώβρης (1927).  

 

2. Μουσική με λόγο. Τα πρώτα ομιλούντα φιλμ ήταν κατά κύριο λόγο μιούζικαλ. 

Μουσικοί προσλήφθηκαν από τα μεγάλα στούντιο -κυρίως στις ΗΠΑ- για να γράφουν 

μουσικές με το μέτρο. Η πρόζα (λόγος) ήταν τραγουδιστή και η επιθυμία όλων ήταν η 

πολυπόθητη οπτικοακουστική συμφωνία. Υπήρξε λοιπόν, ένα ‘τσουνάμι’ 

κινηματογραφικών μιούζικαλ, κάποια αξιόλογα [πχ. 42
nd

 Street (1933)], κάποια 

δευτεροκλασάτα [πχ. The Singing Fool (1928)]. Εξαιρώντας το ότι αποτελούσαν, εξ 

ορισμού, τεχνολογική καινοτομία για το χώρο, δεν έφερναν κάτι το καλλιτεχνικά 

καινούργιο στη μεγάλη οθόνη. Ήταν απλές κινηματογραφημένες εκδοχές οπερέτας ή 

όπερας (Barrios 1995, αναφορά στον Fischoff 2005). Το κοινό γρήγορα βαρέθηκε αυτή 

την ατελείωτη μουσική πάνω σε εικόνες και οι παραγωγοί κατάλαβαν ότι έπρεπε να 

αλλάξουν τις ταινίες τους. Η πρόζα, ο λόγος, ακόμα και όταν είναι θεατρικός και 

πομπώδης, είναι πιο οικείος και πιο φυσικός από οποιαδήποτε τραγουδιστή φράση. 

Αυτή η κυριαρχία του λόγου, θα καθορίσει τα πράγματα για πολλές δεκαετίες, θα δώσει 

συγκεκριμένους ρόλους στη μουσική και θα περιορίσει τη χρήση των ήχων. 

Στις επόμενες δεκαετίες, μετά την εισαγωγή του ήχου, τα έργα των παλιών 

Ευρωπαίων συνθετών, τα οποία χρησιμοποιούνταν μέχρι τότε ως μουσική επένδυση 

των κινηματογραφικών ταινιών, έδωσαν τη θέση τους σε πρωτότυπα κομμάτια  -

‘κινηματογραφικών’ πια- μουσικοσυνθετών, όπως ο Max Steiner [King Kong (1933), 

Gone With The Wind/ Όσα Παίρνει ο Άνεμος (1935)] και ο Alfred Newman [The Robe/ 

Ο Χιτών (1970), The Greatest Story Ever Told (1965)]. Υπήρξε, λοιπόν, μια εξέλιξη της 

συνοδευτικής μουσικής: από τα ‘για όλες τις χρήσεις’ κλασικά κομμάτια, στην 

υπάρχουσα μουσική, ‘ατάκτως ερριμένη’ στην αρχή,  και διαλεγμένη ανάλογα με την 

περίσταση στη συνέχεια, μέχρι τη μουσική που έχει συντεθεί ειδικά για τη μεγάλη 

οθόνη.  

 

3. Διηγητική και μη-διηγητική μουσική. Υπάρχει μια κοινή πίστη ότι η 

κινηματογραφική μουσική δεν προορίζεται για να ακουστεί (Gorbman 1987), αλλά 

αντίθετα πιστεύεται ότι εκπληρώνει το ρόλο της στη ‘μεταβίβαση’ του υποβόσκοντος 

ψυχολογικού δράματος της αφήγησης στο υποσυνείδητο επίπεδο (Lipscomb 1989, 

αναφορά στους Lipscomb & Tolchinsky 2005). Η μουσική στις ταινίες έχει 

παραδοσιακά λάβει διάφορες μορφές:  
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α) μουσική που ερμηνεύεται μέσα στην ταινία (‘μουσική από πηγή’),  

β) προϋπάρχουσα ηχογραφημένη μουσική και  

γ) μουσική γραμμένη ειδικά για την ταινία (Stam, 2000).  

Όποια μορφή και να έχει η συγκεκριμένη μουσική προορίζεται για να την 

ακούσει το κοινό σαν μέρος της κινηματογραφικής διήγησης (cinematic diegesis), 

δηλαδή «ο αφηγηματικά υπονοούμενος χωροχρονικός κόσμος των ενεργειών και των 

χαρακτήρων» (Gorbman 1987). Αυτός ο ‘κόσμος’ περιλαμβάνει φυσικά ένα ηχητικό 

συστατικό κανάλι. Άρα, όλοι οι ήχοι,  συμπεριλαμβανομένης και της μουσικής, τους 

οποίους αντιλαμβάνονται και ακούν οι χαρακτήρες μέσα στην αφήγηση, 

προσδιορίζονται σαν διηγητικοί (diegetic), ενώ αυτοί που δεν είναι μέρος της διήγησης 

(πχ. η ορχηστρική μουσική επένδυση) προσδιορίζονται σαν μη-διηγητικοί (non-

diegetic). Aυτό υποδεικνύει ότι οι θεατές είναι πιο πιθανό να επεξεργαστούν τη 

διηγητική μουσική στο συνειδητό επίπεδο, ενώ η μη-διηγητική μουσική μπορεί να 

παραμένει στο υποσυνείδητο επίπεδο (Lipscomb & Tolchinsky 2005).  

Μια μουσική μπορεί να ξεκινά ως μη-διηγητική και στη συνέχεια να εντάσσεται 

στη διήγηση. Για παράδειγμα, η χρήση του μουσικού θέματος από τον Grieg στο Μ του 

Fritz Lang, το οποίο γίνεται μέρος της διήγησης όταν αρχίζει να σφυρίζει την ίδια 

μελωδία ο δολοφόνος στην ταινία. Αρκετοί σκηνοθέτες χρησιμοποιούν μια κωμική, 

αιφνιδιαστική ‘διηγητικοποίηση’, όπως όταν ο Fellini στην ταινία 8½ (1963) 

χρησιμοποιεί το ‘Ride of the Valkyries’ του Wagner ως φαινομενικά μη διηγηματική 

συμπληρωματική μουσική, και ξαφνικά αποκαλύπτει την ορχήστρα που παίζει το 

κομμάτι στο σπα. 

H πηγή του διηγηματικού ήχου μπορεί είναι ορατή ή να μην φαίνεται επί της 

οθόνης. Ο Michel Chion (1990/1994) (αναφορά στoυς Lipscomb & Tolchinsky 2005) 

ξεχωρίζει δύο τύπους διηγηματικών μορφών χρησιμοποιώντας τους όρους “on-screen” 

και “off-screen”, αντίστοιχα. 

 

4. Ταινίες χωρίς μουσική. Τη δεκαετία του ’50, ένα κίνημα ρεαλισμού οδήγησε 

κάποιους σκηνοθέτες στο να μη χρησιμοποιήσουν μουσική επένδυση στις ταινίες τους 

επειδή, όπως διατείνονταν, στη ζωή δεν υπάρχει μουσική που να συνοδεύει τη μέρα μας 

και να προσδίδει έμφαση στη διακύμανση του λόγου.   

Αυτό το μη-μουσικό, κινηματογραφικό κίνημα ‘πουρισμού’ (purism) ξαναβγήκε 

στην επιφάνεια  πιο πρόσφατα με το -ευρωπαϊκής έμπνευσης- Δόγμα 95, ένα στιλ 

κινηματογράφησης το οποίο επίσης αποκλείει κάθε είδους μουσική επένδυση.  Η μόνη 
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μουσική που επιτρέπεται είναι η μουσική από πηγή
3
, η οποία είναι μέρος του 

περιβάλλοντος της σκηνής. Δυο πρόσφατα παραδείγματα τέτοιας κινηματογράφησης 

είναι το γαλλικό Va Savoir/ Ποιός να ξέρει… (2001) και το δανέζικο Festen/ 

Οικογενειακή Γιορτή (1998), τα οποία είναι εξολοκλήρου χωρίς μουσική.  

 Κατά κύριο λόγο, αυτή η κίνηση αφαίρεσης της μουσικής από τις 

κινηματογραφικές ταινίες επειδή είναι αφύσικο, αποδοκιμάστηκε, φυσικά, από τους 

κινηματογραφικούς συνθέτες και τους σκηνοθέτες, οι οποίοι επιμένουν ότι τα φιλμ 

χρειάζονται τη μουσική. Ακόμη και οι βωβές ταινίες είχαν (ζωντανή) μουσική 

υπόκρουση. Σύμφωνα με το Fischoff (2005), αυτό το επαναστατικό  κίνημα δεν 

κράτησε πολύ, για το λόγο ότι η ανυπαρξία μουσικής τονίζει τις όποιες αδυναμίες 

μπορεί να υπάρχουν – σεναριακές ή τεχνικές. Εξαιτίας της ‘χρησιμότητας’ που έχει η 

μουσική επένδυση στη μεγέθυνση όλων των ήχων – μουσικών και μη - στην οπτικο-

συγκινησιακή εμπειρία, το να παραλείψουμε το μουσικό ‘σχόλιο’ (musical 

commentary), που συνοδεύει τη δράση, θα ήταν καταστροφικό για την επίδραση της 

ταινίας στο θεατή.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                           
3
 Οι περισσότερες ταινίες έχουν μεταξύ 40 και 120 λεπτών μουσική. Ωστόσο, ορισμένες ταινίες έχουν 

πολύ λίγη ή και καθόλου μουσική.  Το Δόγμα 95 ήταν ένα κινηματογραφικό είδος που δεχόταν τη 

μουσική μόνο από πηγές μέσα σε μια ταινία, όπως από ένα ραδιόφωνο ή μια τηλεόραση, τις οποίες 

μπορεί να δει ο θεατής ή να συμπεράνει ότι υπάρχουν. Στην θεωρία του κινηματογράφου αυτή η 

μουσική ονομάζεται "διηγηματική" μουσική, καθώς προέρχεται από τη διήγηση, τον μικρόκοσμο της 

αφηγούμενης ιστορίας. Ένα παράδειγμα «μουσικής από πηγή» είναι η χρήση του τραγουδιού του 

Frankie Valli "Can't Take My Eyes off You" στην ταινία The Deer Hunter/ Ο Ελαφοκυνηγός (1978) του 

Michael Cimino. Το θρίλερ του Άλφρεντ Χίτσκοκ The Birds/ Τα πουλιά (1963) είναι ένα παράδειγμα 

ταινίας του Hollywood με καθόλου απολύτως μη-διηγηματική μουσική. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ Β 

ΜΟΥΣΙΚΗ ΚΑΙ ΣΥΓΚΙΝΗΣΗ 

1. Η σχέση μουσικής και συγκίνησης.  

Πριν μιλήσουμε ειδικά για την κινηματογραφική μουσική, σε αυτό το σημείο θα 

ασχοληθούμε με την έρευνα πάνω στη μουσική γενικά και με ποιούς τρόπους αυτή 

επιδρά στο θυμικό του ακροατή.  

Η μουσική είναι ένα σημαντικό, μη λεκτικό, εργαλείο επικοινωνίας και έκφρασης 

συναισθημάτων
4
. Οι πρόσφατες εξελίξεις στις νευροαπεικονιστικές μεθόδους, οι οποίες 

επιτρέπουν σε νευροεπιστήμονες και ψυχολόγους να μελετήσουν τις επιδράσεις της 

μουσικής στον εγκέφαλο, έχουν δημιουργήσει ένα νέο ενδιαφέρον στην έρευνα για τη 

σχέση μεταξύ της αντίληψης της μουσικής και συγκίνησης. Αυτή η ιδιαίτερη σχέση 

ανάμεσα στη μουσική και το θυμικό είναι ένας από τους κύριους λόγους που η μουσική 

είναι τόσο δημοφιλής και διαδεδομένη . Σύμφωνα με το Sloboda (2005) ακούμε 

μουσική για δύο κυρίως λόγους: για να αλλάξει η διάθεσή μας από δυσάρεστη σε πιο 

ευχάριστη και να ανακαλύψουμε ή να κάνουμε ισχυρότερα τα υπάρχοντα 

συναισθήματά μας. 

Η σχέση μεταξύ μουσικής και συγκίνησης εξαρτάται από τέσσερις βασικούς 

παράγοντες, σύμφωνα με τους Scherer & Zentner (2001) (αναφορά στους Samartzi & 

Panagiotidi 2011):  

(α) τα δομικά χαρακτηριστικά που αφορούν τις ιδιότητες ενός τραγουδιού όπως 

καθορίζονται από το συνθέτη (πχ. η κλίμακα, η μελωδία, το τέμπο, ο ρυθμός, η αρμονία 

και το ύψος του ήχου), 

 (β) η ερμηνεία, που αναφέρεται στον τρόπο που το κομμάτι εκτελείται από τον 

καλλιτέχνη και εξαρτάται από την εκπαίδευση και την ικανότητά του,  

(γ) τα χαρακτηριστικά του ακροατή, δηλαδή τις μουσικές γνώσεις του, 

συμπεριλαμβανομένης της πολιτιστικής προσδοκίας για το μουσικό νόημα, και 

                                                           
4
 Συναίσθημα είναι η ευάρεστη ή δυσάρεστη ψυχική κατάσταση που συνοδεύεται από ελαφριές 

μεταβολές των λειτουργιών του οργανισμού και είναι αποτέλεσμα κάποιου γεγονότος ή εμπειρίας. Το 

συναίσθημα διαφέρει από την συγκίνηση, γιατί έχει πολύ μεγαλύτερη διάρκεια από αυτήν 

(Εγκυκλοπαίδεια Ελλαδική). Οι όροι συναίσθημα και συγκίνηση έχουν όρια ασαφή και συχνά 

χρησιμοποιούνται από τους συγγραφείς εναλλακτικά. 
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σταθερές καταστάσεις άσχετες με τη μουσική, όπως η προσωπικότητα ή οι συνήθειες, 

και  

(δ) τα χαρακτηριστικά του πλαισίου περιβάλλοντος, τα οποία αναφέρονται στην 

κατάσταση ακρόασης (πχ., το γεγονός και η τοποθεσία). 

 

Παρακάτω θα αναλύσουμε δύο από αυτούς τους παράγοντες, τα δομικά 

χαρακτηριστικά της μουσικής και τη μουσική κατάρτιση.  

 

1.1 Η σημαντικότητα της μουσικής εκπαίδευσης 

Σε αυτό το σημείο, θα πρέπει να αναφέρουμε έναν από τους κύριους παράγοντες 

που καθορίζουν τη σχέση μεταξύ μουσικής και συναισθήματος: το υπόβαθρο του 

ακροατή. Η μουσική κατάρτιση είναι υψίστης σημασίας, διότι επηρεάζει την αντίληψη 

των συγκινήσεων στη μουσική. Δεδομένου ότι η προσωδία μας δίνει τη δυνατότητα να 

εκφράσουμε τη συγκίνηση, ερευνητές (Thompson et al, 2001, αναφορά στους Samartzi 

& Panagiotidi 2011) έχουν εξετάσει την επίδραση της μουσικής εκπαίδευσης για την 

αποκωδικοποίηση της προσωδίας της ομιλίας (δηλαδή, τις μουσικές πλευρές της 

ομιλίας, όπως η μελωδία και ο επιτονισμός). Τα αποτελέσματα έδειξαν ότι οι ενήλικες 

χωρίς μουσική παιδεία είναι λιγότερο ικανοί στην αποκωδικοποίηση συγκινήσεων, που 

εκφράζονται μέσα από την προσωδία ομιλίας, από τους ενήλικες, ή ακόμη και παιδιά, 

με λίγα μόνο χρόνια μουσικής εκπαίδευσης. Ακόμη και λιγότερο πεπειραμένοι 

μουσικοί μπόρεσαν να προσδιορίσουν με μεγαλύτερη ακρίβεια τις συγκινήσεις, που 

μεταφέρονται μέσω της προσωδίας ομιλίας, σε σύγκριση με τους ομότιμούς τους, που 

δεν είχαν μουσική εκπαίδευση. Η συχνή έκθεση σε μουσική, χωρίς τη βοήθεια κάποιας 

συγκεκριμένης εκπαίδευσης, μπορεί επίσης να επηρεάσει την ικανότητά μας να 

αντιλαμβανόμαστε τη συγκίνηση. Οι Bigand και Poulin-Charronnat (2006) (αναφορά 

στους Samartzi & Panagiotidi 2011) έδειξαν ότι ανεκπαίδευτοι ακροατές, οι οποίοι 

είναι συχνά εκτεθειμένοι σε μουσική, μπορεί να ανταποκριθούν στη μουσική με τον 

ίδιο τρόπο, όπως οι ‘μουσικά έμπειροι’ ακροατές. H εμπειρία με τη μουσική και η 

μνήμη φαίνεται να είναι μεταξύ των βασικών παραγόντων που επηρεάζουν την 

ικανότητά μας να εκτιμούμε διαφορετικά συναισθήματα, που εκφράζονται μέσα από τη 

μουσική (Slodoba, 2005). 

Η μουσική εκπαίδευση δεν επηρεάζει μόνο την θυμική μας ικανότητα, αλλά όπως 

φαίνεται και τη μνήμη μας. Σύμφωνα με μια μελέτη που έγινε από ερευνητές του 

Ινστιτούτου Εκπαίδευσης του Πανεπιστημίου του Λονδίνου, με επικεφαλής τη Susan 
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Hallam, η εκμάθηση ενός μουσικού οργάνου είναι πολλαπλά ωφέλιμη για τη 

συμπεριφορά των παιδιών, την μνήμη και τη νοημοσύνη τους. Η έρευνα διαπίστωσε, 

μεταξύ άλλων, ότι η εκμάθηση ενός μουσικού οργάνου μεγαλώνει την αριστερή πλευρά 

του εγκεφάλου, βελτιώνοντας την μνημονική ικανότητα ενός μαθητή κατά 20% 

περίπου. Επίσης, η μελέτη βρήκε ότι, με το πέρασμα του χρόνου, τα μαθήματα 

μουσικής αύξησαν αισθητά το δείκτη νοημοσύνης των παιδιών και μάλιστα 

περισσότερο (7 μονάδες) σε σχέση με άλλες δραστηριότητες, όπως τα μαθήματα 

θεατρικής εκπαίδευσης (4,3 μονάδες) (Hallam 2006). 

Υπό αυτό το πρίσμα, μία άλλη έρευνα, αυτή των Ho et al. (2003), έδειξε ότι οι 

μαθητές που είχαν μουσική εκπαίδευση, είχαν σημαντικά καλύτερη προφορική μνήμη 

(απομνημόνευση ακουστικών πληροφοριών). Οι μαθητές αυτοί είχαν την ικανότητα να 

θυμούνται πολύ καλύτερα από τους άλλους τις λέξεις τις οποίες είχαν ακούσει. 

Παράλληλα βρέθηκε ότι όσο περισσότερα ήταν τα χρόνια που είχαν τύχει εκπαίδευσης, 

τόσο πιο καλή ήταν η προφορική τους μνήμη. Στη συγκεκριμένη έρευνα, όσον αφορά 

την οπτική μνήμη, δηλαδή την ικανότητα να θυμούνται εικόνες που είχαν δει, δεν 

υπήρχε διαφορά μεταξύ των δύο ομάδων των μαθητών. Αυτό μπορεί όμως να οφείλεται 

σε μια σειρά εξωτερικών παραγόντων, αφού έχουν υπάρξει άλλες έρευνες που έχουν 

δείξει το αντίθετο (βλ. Cohen 2001).  

Την απάντηση στο ερώτημα πώς η μουσική βοηθά την προφορική μνήμη δίνει η 

νευροεπιστήμη. Η εκμάθηση ενός μουσικού οργάνου, βοηθά την ανάπτυξη του 

αριστερού εγκεφαλικού κροταφικού λοβού. Ο αριστερός κροταφικός λοβός 

επεξεργάζεται τις ηχητικές πληροφορίες που εισάγονται στον εγκέφαλο. Παράλληλα 

όμως αναπτύσσεται μέσα στον αριστερό κροταφικό λοβό του εγκεφάλου, ένα άλλο 

μέρος (planum temporale), το οποίο είναι υπεύθυνο για την προφορική μνήμη. Με τον 

τρόπο αυτό η βελτίωση της προφορικής μνήμης των παιδιών είναι ένα δευτερογενές 

παράγωγο της μουσικής τους εκπαίδευσης (Ηo et al. 2003). 

 

1.2 Τα συστατικά στοιχεία της μουσικής 

Οι ερευνητές συνήθως κατηγοριοποιούν τη μουσική σε δυο ξεχωριστά, αλλά 

συσχετιζόμενα, συστατικά στοιχεία: τα συγκινησιακά και τα δομικά. Η συγκίνηση στην 

μουσική είναι ενσυνείδητη (Field 2007). Ο ακροατής είναι σε θέση να περιγράψει τη 

συγκίνηση ή τη διάθεση που του προκαλεί ένα μουσικό κομμάτι. Τα δομικά συστατικά 

στοιχεία της μουσικής (δηλαδή τα χαρακτηριστικά του ύψους ήχου και του χρόνου) 

έχουν την ίδια επίδραση στον ακροατή, αν και η επίδρασή τους στη μουσική αντίληψη 
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του ακροατή μένουν στο υποσυνείδητο (Cohen 2000). Ακριβώς όπως το οπτικό 

σύστημα μπορεί να πληγεί από ‘τύφλωση’, λόγω ελλειμματικής προσοχής, έτσι και στο 

ακουστικό σύστημα μπορεί να παρατηρήσουμε ‘κώφωση’, λόγω έλλειψης προσοχής. Ο 

ακροατής έχει επίγνωση των συγκινησιακών επιδράσεων της μουσικής, μα σπάνια 

συνδέει συνειδητά το συναίσθημα που προκαλεί η μουσική με αυτό που ακούει (Mack 

& Rock 1998, αναφορά στον Field 2007). 

 

1.3 Η συναισθηματικότητα της μουσικής 

Η ‘συναισθηματικότητα της μουσικής’ (emotionality) περιγράφεται σε διάφορα 

πλαίσια. Πρώτον, συχνά έχει κοινωνική λειτουργία (DeNora 1999, αναφορά στον Field 

2007) (πχ. η μουσική που συνοδεύει γαμήλιες τελετές θεωρείται χαρούμενη, ενώ οι 

σκωτσέζικες γκάιντες που παίζουν στις κηδείες αναγνωρίζονται ως μελαγχολικές, κλπ.). 

Όταν διαμορφώνουμε τον όρο ‘συναισθηματικότητα’ της μουσικής, πρέπει να κάνουμε 

έναν ξεκάθαρο διαχωρισμό μεταξύ του τρόπου με τον οποίο η μουσική αλλάζει την 

συναισθηματική κατάσταση του ακροατή και των συναισθημάτων που εμπεριέχονται 

μέσα στην ίδια τη μουσική, τα οποία υπάρχουν ανεξάρτητα από την επίδρασή τους 

στον ακροατή. Για παράδειγμα, όταν κάποιος ακούει χαρούμενη γαμήλια μουσική 

μπορεί να τη χαρακτηρίσει ως χαρούμενη, χωρίς αυτή να έχει διαμορφώσει τη 

συναισθηματική κατάστασή του (Gabrielson & Lindstrom 2001). 

 Η μουσική σηματοδοτεί συγκινήσεις σχετικά με ένα γεγονός, μια πράξη, ένα 

πρόσωπο ή ένα αντικείμενο. Κοινό χαρακτηριστικό όλων των παραπάνω είναι ότι η 

μουσική μπορεί να προκαλέσει θετική ή αρνητική συγκίνηση. Έχει παρατηρηθεί ότι η 

μουσική είναι πιο εύκολο να προκαλέσει ‘απλές’ συγκινήσεις, όπως λύπη, και πιο 

σπάνιο να προκαλέσει ‘περίπλοκες’ συγκινήσεις, όπως ντροπή (Ortony, Clore & 

Collins 1988, αναφορά στον Field 2007). 

 Οι Sloboda & Juslin (2001) διαχώρισαν τις πηγές συγκίνησης στη μουσική σε 

εγγενείς (intrinsic) και εξωγενείς (extrinsic). Οι εγγενείς συγκινησιακές πηγές 

προέρχονται από την ίδια τη μουσική εκ των έσω: ο τρόπος με τον οποίο ένα μουσικό  

κομμάτι  είναι δομημένο οδηγεί τον ακροατή να περιμένει και να προβλέπει εναλλαγές 

στην ένταση του συναισθήματος. Πιο κάτω θα αναλύσουμε με περισσότερη 

λεπτομέρεια πώς τα δομικά συστατικά στοιχεία της μουσικής επηρεάζουν 

συγκινησιακά τον ακροατή. Προς το παρόν αρκεί να πούμε πως η μουσική δομή 

επιτρέπει στον ακροατή να προβλέψει πότε το κομμάτι φτάνει στην κλιμάκωσή του, 

πότε ‘πέφτει’ ή πότε πλησιάζει στο τέλος. Αυτές οι προσδοκίες δεν θεωρούνται βέβαια 
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ολοκληρωμένα συναισθήματα, διότι η απλή προσδοκία δεν καθορίζει την εγκυρότητα 

του αντιληπτού συναισθήματος. Για να θεωρηθεί πηγή συναισθήματος, θα πρέπει να 

λάβουμε υπόψη τη σχέση της μουσικής με τα εξωτερικά ερεθίσματα (εξωγενείς πηγές).  

 Οι εξωγενείς συγκινησιακές πηγές μπορούν να ταξινομηθούν σε δυο 

κατηγορίες: απεικονιστικές (iconic) και συνειρμικές (associative). Οι απεικονιστικές 

πηγές συγκινήσεων απορρέουν από συγκεκριμένες μουσικές δομές, οι οποίες θυμίζουν 

μη-μουσικά συγκινησιακά φορτισμένα γεγονότα. Για παράδειγμα, αργή και απαλή 

μουσική μπορεί να είναι ανάλογη με μη-μουσικά γεγονότα με τα ίδια χαρακτηριστικά 

(Sloboda & Juslin 2001). Οι συνειρμικές πηγές συγκινήσεων εκδηλώνονται όταν ο 

ακροατής συνδέει ένα μουσικό κομμάτι με συγκινησιακά φορτισμένα γεγονότα της 

προσωπικής του ιστορίας (Sloboda & Juslin 2001). Για παράδειγμα, κάποιος μπορεί να 

νοιώσει χαρά όταν ακούσει ένα τραγούδι που του θυμίζει ένα άτομο ή ένα γεγονός (πχ. 

σύζυγο ή γαμήλια τελετή αντίστοιχα). Αντίθετα, κάποιος μπορεί να νοιώσει θυμό στο 

άκουσμα του τραγουδιού ενός καλλιτέχνη που αντιπαθεί.  

 Αν και οι πηγές συγκίνησης στη μουσική είναι διακριτές, υπάρχει πάντα 

αλληλεπίδραση (interplay) μεταξύ τους σε πραγματικές συνθήκες. Ο Field (2007) 

υιοθετεί το παράδειγμα των Oatley & Duncan (1994), το τραγούδι “Magic Carpet Ride” 

(1968) του συγκροτήματος Steppenwolf, και λέει ότι ακούγοντας το συγκεκριμένο 

κομμάτι ο ακροατής επηρεάζεται από το εάν το έχει ξανακούσει, αν του αρέσει η 

μουσική της δεκαετίας του ’60 γενικά, ή αν συνδέει το τραγούδι με γεγονότα από την 

προσωπική του ιστορία (συνειρμικές πηγές). Ο ακροατής μπορεί επίσης να επηρεάζεται 

από τους upbeat στίχους ή την αργή ορχηστρική ‘γέφυρα’ (απεικονιστικές πηγές). Ο 

ακροατής μπορεί να έχει προσδοκίες, αν γνωρίζει εκ των προτέρων ότι η ‘γέφυρα’ ενός 

τραγουδιού τυπικά οδηγεί στο ρεφρέν, όπως συμβαίνει στην περίπτωση του “Magic 

Carpet Ride”. Αυτή η περίπλοκη αλληλεπίδραση μπορεί εν δυνάμει να οδηγήσει στα 

πολύπλευρα και ανάμικτα συναισθήματα, που συνήθως χαρακτηρίζουν τις ανθρώπινες 

εμπειρίες.  

Αυτή η προσέγγιση στις διαστάσεις των συγκινήσεων αποτελεί εργαλείο με το 

οποίο μπορούμε να συστηματοποιήσουμε αυτά τα περίπλοκα συναισθήματα, που 

αναγνωρίζουμε στα μουσικά ερεθίσματα. Ο Field (2007) αναφέρει το Circumplex 

model του Russell (1980), που αποτελεί αναθεωρημένη εκδοχή του παλαιότερου 

μοντέλου της Hevner (1937), η οποία έκανε μια από τις πρώτες προσπάθειες ανάπτυξης 

μιας μεθοδολογίας προς αυτήν την κατεύθυνση. Επαναπροσδιορίζοντας λοιπόν το 

μοντέλο της, ο Russell δημιούργησε ένα δισδιάστατο μοντέλο επιθέτων συγκίνησης, 
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οριζόμενο από χαμηλή ή υψηλή διέγερση (arousal), όπως επίσης και από θετικό ή 

αρνητικό συνειρμικό σθένος (valence).  Αυτό το μοντέλο (βλ. παρακάτω σχήμα) είναι 

ένα από τα πιο ευρέως χρησιμοποιούμενα εργαλεία στη μελέτη των διαστάσεων των 

συγκινήσεων, σύμφωνα με τους Sloboda & Juslin (2001). Στο μοντέλο του Russell τα 

συναισθήματα είναι διπολικά αντίθετα, δηλαδή, για παράδειγμα, το επίθετο 

‘βαριεστημένος’ (‘tired’) είναι το απόλυτο αντίθετο του ‘εξημμένος’ (‘excited’), και το 

επίθετο ‘ανήσυχος’ (‘distressed’) είναι το αντίθετο του ‘ήρεμος’ (‘calm’).  

 

 

 

2. Μουσική δομή και συναίσθημα 

Δεν χωρά καμία αμφιβολία ότι η μουσική είναι γεμάτη συναίσθημα, αλλά το 

ερώτημα που προσπαθούν να απαντήσουν οι μελετητές τόσες δεκαετίες είναι πώς αυτή 

η ‘συναισθηματικότητα’ και η συνειρμική διαφοροποίηση πραγματώνονται μέσω της 

μουσικής. Η απάντηση έγκειται στις δομικές καθοριστικές λεπτομέρειες, που 

επιτρέπουν στη μουσική να ερμηνεύεται σαν να κατέχει ξεχωριστά συγκινησιακά 

χαρακτηριστικά (Sloboda & Juslin (2001). Ο ακροατής ενώ συχνά παραβλέπει τη 

δομική ποικιλομορφία της μουσικής, περιγράφει εύκολα τα συγκινησιακά 

χαρακτηριστικά της (Cohen 2005). Υπάρχει εκτενής έρευνα πάνω στις μουσικές δομές 

και πως αυτές επηρεάζουν το συναίσθημα. Ο χρόνος (πχ. ρυθμός και τέμπο), το ύψος 

του ήχου (pitch) (πχ. κλίμακα, τόνος) και η υφή (πχ. ηχόχρωμα, ένταση) είναι τρεις 

ευρείες μουσικές κατηγορίες. Κάθε μια από τις τρεις αυτές διαστάσεις, και η 
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αλληλεπίδραση μεταξύ τους, θεωρείται ότι συμβάλλει στο γενικό συγκινησιακό νόημα 

ενός τραγουδιού.  

2.1. Μουσικές δομές σχετικές με το χρόνο 

Ρυθμός (rythm) είναι οι νότες που ακολουθούν ένα συγκεκριμένο 

πρότυπο/μοτίβο. Έρευνες έχουν δείξει πως οι ρυθμοί που περιγράφονται ως ήρεμοι, 

ομαλοί και ‘ρέοντες’ συσχετίζονται με τη χαρά, την αξιοπρέπεια, τη χάρη, τη 

μεγαλοπρέπεια, την ονειροπόληση , τη γαλήνη και την ηρεμία. Οι ρυθμοί που 

περιγράφονται ως ακανόνιστοι ή τραχείς συσχετίζονται με τη διασκέδαση, την 

ανησυχία και το θυμό, τη λύπη και το σθένος (πχ., Gabrielson & Lindstrom 2001).  

Ρυθμική αγωγή ή τέμπο (tempo) είναι η σχετική ταχύτητα με την οποία 

προχωρά ένας ρυθμός. Πολλοί μελετητές θεωρούν το τέμπο ως τον πιο σημαντικό 

δομικό παράγοντα στην επικοινωνία των συναισθημάτων στην μουσική (πχ. Juslin 

1997, αναφορά στον Field 2007). Για παράδειγμα, ο Juslin (1997) βρήκε ότι το γρήγορο 

τέμπο και το αργό τέμπο είναι οι πιο εύστοχοι προβλεπτικοί παράγοντες χαράς και 

λύπης αντίστοιχα. Βέβαια, αυτό δεν συμβαίνει πάντα, όπως αναφέρει ο Field (2007) 

παραθέτοντας τα ευρήματα του Rigg (1940), ο οποίος βρήκε ότι ακόμη κι όταν ένα 

θλιβερό τραγούδι παιζόταν σε υψηλό τέμπο δεν ήταν ικανό να αποτινάξει την αρνητική 

συγκινησιακή αντίληψη. Αυτά τα αντικρουόμενα ευρήματα, αν μη τι άλλο, τονίζουν 

την πολυπλοκότητα που χαρακτηρίζει τη σχέση μεταξύ μουσικής δομής και 

συναισθήματος. Πάντως, παρά τις ανακολουθίες στα ευρήματα των μελετών, η γενική 

τάση παραμένει: το γρήγορο τέμπο συσχετίζεται με θετική συγκίνηση
5
 ενώ το αργό 

τέμπο με αρνητική.  

 

2.2. Μουσικές δομές σχετικές με το τονικό ύψος (pitch) 

To τονικό ύψος (pitch) είναι η συχνότητα ενός ηχητικού κύματος. Γενικά, το 

υψηλό τονικό ύψος σχετίζεται με τη χαρά και το χαμηλό τονικό ύψος με τη λύπη (πχ. 

Hevner 1937, αναφορά στον Field 2007), αλλά, όπως είδαμε και στους παράγοντες που 

σχετίζονται με το χρόνο, αντίστοιχα, και στους παράγοντες σχετικούς με το τονικό 

ύψος υπάρχουν ανακολουθίες στα ερευνητικά ευρήματα, οι οποίες μπορεί να 

                                                           
5
 Σύμφωνα με τον Moelants (2002) έχουμε την τάση να θεωρούμε ένα τέμπο ευχάριστο όταν 

κυμαίνεται μεταξύ 90-120 bpm (το διάστημα μεταξύ δύο παλμών είναι 500 έως 600 ms) (Samartzi & 

Panagiotidi 2011). Μια πιθανή εξήγηση της τάσης μας να διατιθέμεθα θετικά σε αυτά τα τέμπο είναι 

λόγω της ομοιότητάς τους με το πως χτυπάει η ανθρώπινη καρδιά (70 - 120 bpm) (Σαμαρτζή, 2003, 

αναφορά στους Samartzi & Panagiotidi 2011). 
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οφείλονται στην πολυπλοκότητα της διάδρασης των πολλαπλών μουσικών δομών με το 

συναίσθημα ή πιο απλά να υπάρχουν λόγω των διαφορετικών μεθοδολογικών 

προσεγγίσεων.  

 To περίγραμμα τονικού ύψους (pitch contour) είναι η κατεύθυνση 

(ανερχόμενη ή κατερχόμενη την κλίμακα) προς την οποία τα μελωδικά διαστήματα 

προχωρούν στη διάρκεια ενός μουσικού κομματιού. Η έρευνα εδώ δεν έχει δείξει κάτι 

τελεσίδικο, όσον αφορά την επίδραση στο συναίσθημα (Field 2007).  

 Ένας μουσικός τόνος (tone) είναι ένας σταθερός περιοδικός ήχος -λιγότερο 

περίπλοκος από τη μουσική νότα- που χαρακτηρίζεται από τη διάρκειά του, το τονικό 

ύψος του, την έντασή του (intensity) και το ηχόχρωμα (timbre). Ένα τονικό (tonal) 

μουσικό κομμάτι εμπεριέχει μουσικές νότες από την ίδια μουσική κλίμακα στην οποία 

είναι γραμμένο το κομμάτι. Αντίθετα, μη τονική (atonal) μουσική ενσωματώνει νότες οι 

οποίες βρίσκονται εκτός της μουσικής κλίμακας της μελωδίας. Οι τονικές μελωδίες 

γίνονται αντιληπτές ως χαρούμενες, μουντές και γαλήνιες, ενώ οι μη τονικές μελωδίες 

θεωρούνται οργισμένες.  

 

2.3. Μουσικές δομές σχετικές με την υφή (texture) 

 H υφή, η τελευταία δομική κατηγορία, είναι η λιγότερο κατανοητή από τις 

τρεις, και περιλαμβάνει υποκατηγορίες όπως το ηχόχρωμα (timbre), η ενορχήστρωση 

(orchestration) και η ένταση (volume), για την οποία έχει υπάρξει εκτενής έρευνα. Ο 

Juslin (1997) μέσα από το πείραμά του κατάληξε ότι η δυνατή ένταση είναι ο πιο 

σημαντικός προβλεπτικός παράγοντας του θυμού. Επίσης, ενώ η δυνατή μουσική 

συσχετίζεται με την ένταση, την ανησυχία και το θυμό, η απαλή μουσική περιγράφεται 

ως τρυφερή, λυπητερή ή/και εκφοβιστική. Τέλος, γρήγορες εναλλαγές στην ένταση 

περιγράφονται ως παιχνιδιάρικες ή παρακαλεστικές, ενώ λιγότερο συχνές εναλλαγές 

περιγράφονται ως λυπητερές ή γαλήνιες (Juslin 1997, αναφορά στην Ebendorf 2007). 

*** 

Τα συγκινησιακά και δομικά συστατικά στοιχεία της μουσικής είναι διακριτά 

φαινόμενα, υπό το πρίσμα ότι μπορούν να εξεταστούν ξεχωριστά. Όμως, υπάρχει μια 

ξεκάθαρη συσχέτιση στην οποία η δομική σύσταση της μουσικής (τα συστατικά 

στοιχεία που σχετίζονται με το χρόνο, το τονικό ύψος και την υφή) προβλέπει τα 

συγκινησιακά χαρακτηριστικά που θα προκαλέσει η μουσική. Για παράδειγμα, υψηλό 

τονικό ύψος, γρήγορο τέμπο και χαμηλή ατονικότητα συσχετίζονται με θετικές 
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συγκινήσεις, ενώ χαμηλό τονικό ύψος, αργό τέμπο και υψηλή ατονικότητα 

συσχετίζονται με αρνητικές συγκινήσεις (Field 2007). 

 Αν η μουσική δομή συστηματικά προβλέπει το προκαλούμενο συναίσθημα, 

τότε, όπως και στο λόγο, είναι λογικό να θεωρήσουμε τη μουσική ως μια γλώσσα με 

νόημα, με την οποία μπορούμε να επικοινωνήσουμε (Scott 1990, αναφορά στην 

Ebendorf 2007). H μουσική, όπως και η γλώσσα, είναι ικανή να ρίξει φως σε άλλα 

μονοπάτια της γνωστικής διαδικασίας. Υπάρχει αναλογία μεταξύ της λειτουργίας της 

κινηματογραφικής μουσικής και της αντίληψης της προσωδίας του λόγου. Η δομή της 

μουσικής βοηθά τον ακροατή/θεατή να ερμηνεύσει τη ‘συναισθηματικότητα’ σε μια 

ταινία, αν και είναι απίθανο να παρατηρήσει την αιτία της. Το ίδιο μπορούμε να πούμε 

και για τη γλώσσα, στην οποία τα λεκτικά μοτίβα και ο επιτονισμός προκαλούν 

συγκεκριμένα συγκινησιακά μοτίβα, για τα αίτια των οποίων ο θεατής δεν έχει 

επίγνωση (Thompson & Robitaille 1992, αναφορά στον Field 2007).  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ Γ :  

ΜΟΥΣΙΚΗ ΚΑΙ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ 

 

1. Οι λειτουργίες της μουσικής στον κινηματογράφο 

Από γνωστικής πλευράς, ο κινηματογράφος ‘τροφοδοτεί’ το θεατή με πολυ-

αισθητηριακά ερεθίσματα (Cohen 2005). Ο κινηματογράφος είναι μια απόδραση από 

την πραγματικότητα, που βοηθά τον θεατή να βιώσει υποκατάστατα αυτό που βιώνουν 

οι χαρακτήρες επί της οθόνης. Μέσω της οπτικής αφήγησης ο θεατής συσχετίζει την 

κινηματογραφική ιστορία με την προσωπική και εξερευνεί νέες εμπειρίες. Ακριβώς 

επειδή ο κινηματογράφος μοιάζει με τη ζωή, ο θεατής χρησιμοποιεί προϋπάρχοντα 

σχήματα για να κατανοήσει την ταινία που παρακολουθεί, και χρησιμοποιεί την ταινία 

για να κατασκευάσει νέα σχήματα που επηρεάζουν τη συμπεριφορά του στον αληθινό 

κόσμο. Όπως αναφέραμε και πιο πάνω, η μουσική χρησιμοποιήθηκε στα πρώτα βήματα 

του κινηματογράφου για λόγους πρακτικούς (πχ. για να καλύψει τον ήχο την μηχανής 

προβολής και να γεμίσει να κενά που άφηνε η έλλειψη διαλόγων), αλλά με την εξέλιξη 

της τεχνολογίας και την οριστική ενσωμάτωση της μουσικής στον κινηματογράφο, και 

ωρίμανσή της μέσα σε αυτόν, τα ακουστικά συστατικά στοιχεία, όπως η μουσική 

επένδυση, οι διάλογοι και τα ηχητικά εφέ, προστέθηκαν με όλο και περισσότερο 

περίπλοκους τρόπους (Cohen 2005). Σήμερα, η κινηματογραφική μουσική 

χρησιμοποιείται έντεχνα από τους δημιουργούς για να επιτευχθεί μια ποικιλία από 

σκοπούς. 

Τα κομμάτια και οι πλευρές κάθε καλλιτεχνικού έργου δεν βρίσκονται εκεί μόνο 

για λόγους αισθητικής, αλλά για να υποστηρίξουν το περιεχόμενό του. Αυτό είναι 

γνωστό ως διαλεκτική ενότητα μορφής και περιεχομένου (Eisenstein, 1977). Ως εκ 

τούτου, η μουσική δεν περιλαμβάνεται στο κινηματογραφικό περιβάλλον αφ’ εαυτού, 

αλλά φέρει σε πέρας ζωτικής σημασίας αφηγηματικές λειτουργίες. Πολλοί ερευνητές 

ασχολήθηκαν με την κατηγοριοποίηση των λειτουργιών αυτών (βλ. Wingstedt 2004, 

Lissa 1965, αναφορά στην Cohen 1999). Η Cohen (1999) λαμβάνοντας υπόψη όλη την 

προηγούμενη βιβλιογραφία, περιέγραψε 8 βασικές λειτουργίες της μουσικής στο 

πλαίσιο των πολυμέσων γενικά, όπου ανήκει φυσικά και ο κινηματογράφος. Αυτές οι 
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λειτουργίες μπορεί να έχουν να κάνουν με γνωστικές διαδικασίες (όπως είδαμε και πιο 

πάνω) ή με τεχνικά ζητήματα.  

H μουσική επένδυση: 

 

1) καλύπτει τους εξωτερικούς ήχους 

Η μουσική υπήρξε βασικό συστατικό του βωβού κινηματογράφου, όπως 

αναφέραμε και πιο πάνω. Η μουσική καλύπτει τους ανεπιθύμητους ήχους με τρεις 

τρόπους: 

 Πρώτον, η έρευνα στην Ψυχοακουστική έχει αποκαλύψει ότι οι ήχοι με χαμηλή 

συχνότητα καλύπτουν τους ήχους με υψηλή. Άρα, η μουσική είναι μια 

αποτελεσματική κάλυψη λόγω του ότι οι μουσικοί τόνοι ανήκουν στις χαμηλές 

συχνότητες (τυπικά χαμηλότεροι των 1000 Hz), συγκριτικά με άλλες 

‘θορυβώδεις’ πηγές ήχου.  

 Δεύτερον, οι ακροατές τείνουν να κάνουν προσπάθεια να ακούσουν γεγονότα με 

ειρμό στο περιβάλλον τους. Αφού η μουσική έχει συνοχή, θα τραβήξει την 

ακουστική προσοχή του θεατή, τόσο ώστε να μην αναλωθεί παρατηρώντας 

εξωτερικούς ήχους (Bregman 1993, Gaver 1993, αναφορά στην Cohen 1999). 

 Και τρίτον, οι ενσωματωμένοι, σε μια ηχητική αλληλουχία, ήχοι είναι 

δυσκολότερο να γίνουν αντιληπτοί σε σχέση με τους απομονωμένους ήχους. 

Αυτό είναι γνωστό ως κάλυψη πληροφοριών (informational masking) (Kidd & 

Watson 1992, αναφορά στην Cohen 1999), όπου, ανεξάρτητα από την 

αλληλοεπικάλυψη των συχνοτήτων, η παρουσία της μουσικής καθιστά δύσκολη 

την ακρόαση των άλλων ήχων.  

 

2) εξασφαλίζει τη συνοχή των σκηνών 

Η μουσική είναι ήχοι οργανωμένοι στο χρόνο και αυτή η οργάνωση βοηθά στη 

σύνδεση αταίριαστων γεγονότων. Έτσι, μια διακοπή στη μουσική μπορεί να 

σηματοδοτεί αλλαγή στην αφήγηση, ή αντίθετα, η συνέχιση της μουσικής σηματοδοτεί 

τη συνέχιση της τρέχουσας κατάστασης. Άρα, η μουσική αποτελεί το συνδετικό κρίκο 

μεταξύ των σκηνών. 

 

3) κατευθύνει την προσοχή του θεατή 

Η μουσική προσελκύει την προσοχή σε συγκεκριμένα σημεία της σκηνής μέσω 

δομικής ή συσχετιστικής συμφωνίας (congruence). 
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4) επηρεάζει τη διάθεση του θεατή 

Η μουσική μπορεί να μεταβάλλει τη διάθεση ή τα συναισθήματα του ακροατή/ 

θεατή, θετικά ή αρνητικά (πχ. Pignatiello, Camp & Rasar 1986, Albersnagel 1988, 

αναφορά στην Cohen 1999). Είναι σημαντικό εδώ να διαχωρίσουμε ανάμεσα στη 

επιρροή στη διάθεση του θεατή (‘μετατόπιση διάθεσης’/ mood induction) και στο ότι η 

μουσική εδραιώνει την ‘διάθεση’ της σκηνής ή ολόκληρης της ταινίας, για το οποίο θα 

μιλήσουμε παρακάτω (μεταβίβαση νοήματος/ communication of meaning). Στην πρώτη 

περίπτωση αλλάζει ο τρόπος που νοιώθει ο θεατής, ενώ στη δεύτερη απλά μεταφέρεται 

κάποια πληροφορία. Δηλαδή, κάποιος μπορεί να λάβει την πληροφορία της λύπης, 

χωρίς απαραίτητα ο ίδιος να αισθανθεί λύπη (Rosar 1994, αναφορά στην Cohen 1999).  

 

5) διαβιβάζει το νόημα της ταινίας 

Η οπτική σκηνή συχνά ορίζεται ως ‘δισδιάστατη’ (βλ. Palmer 1990, Rosar 1994, 

αναφορά στην Cohen 1999), με τη μουσική να προσθέτει μια τρίτη διάσταση. Η 

μουσική μεταβιβάζει το νόημα που θέλει να περάσει ο σκηνοθέτης με την εικόνα, και 

πάει πιο πέρα την αφήγηση, ειδικά σε μη ξεκάθαρες καταστάσεις. Τα διάφορα 

χαρακτηριστικά της μουσικής μπορούν να εκφράσουν διαφορετικό συγκινησιακό 

νόημα. Για παράδειγμα, η λύπη εκφράζεται με αργό ρυθμό, falling contour, low pitch, 

σε κλίμακα μινόρε, ενώ η χαρά εκφράζεται με γρήγορο τέμπο, high pitch σε κλίμακα 

ματζόρε (βλ. Cohen & Guerriero 1985, αναφορά στην Cohen 1999). Επίσης, όπως 

έχουμε αναφέρει και πιο πάνω, η μουσική μπορεί να αποκτήσει νόημα μέσω 

συσχετισμού με γεγονότα, όπως για παράδειγμα η μουσική σε κηδείες συσχετίζεται με 

λύπη.  

 

6) υποβοηθά την απομνημόνευση  

Η μουσική μπορεί να αποκτήσει το νόημα αυτού που συνοδεύει (leitmotif). Ένα 

τέτοιο μουσικό μοτίβο χρησιμοποιείται, όπως είπαμε, για να υποδηλώσει την παρουσία 

ενός ατόμου ή μιας θεματικής ενότητας, σε σημείο που, απουσία του ατόμου ή άλλων 

οπτικών ενδείξεων, η μουσική και μόνο να προκαλεί τον θεατή να φαντάζεται το 

συγκεκριμένο πρόσωπο ή θέμα. Η μουσική προετοιμάζει το νου για έναν συγκεκριμένο 

τύπο γνωστικής δραστηριότητας. Αυτό έχει ψυχολογική βάση στο ‘παβλόφειο’ 

εξαρτημένο αντανακλαστικό (βλ. Cohen 1993). 
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7) ενισχύει την αυθεντικότητα αυτών που βλέπει ο θεατής 

Όπως αναφέραμε και πριν, η μουσική κατευθύνει την προσοχή του θεατή, την 

παρεκκλίνει από την ‘αληθινή πραγματικότητα’ προς την τεχνητή πραγματικότητα της 

κινηματογραφικής ταινίας. Ο θεατής πιστεύει ευκολότερα σε αυτά που εκτυλίσσονται 

επί της οθόνης.  

 

8) συμπληρώνει αισθητικά το έργο 

Θα ασχοληθούμε ελάχιστα με την τελευταία λειτουργία της μουσικής στον 

κινηματογράφο: την αισθητική παρουσία της. Η μουσική είναι μια  -πάνω από όλα-  

μορφή τέχνης, όπως και ο κινηματογράφος άλλωστε· όμως, η μουσική που δεν ελκύει 

μπορεί να ενοχλήσει το θεατή, και κάποια χαρακτηριστικά της προσωπικότητας του 

καθενός μπορούν να καθορίσουν το εάν μπορεί ή όχι να διαχειριστεί τη μουσική 

επένδυση. Για παράδειγμα, τα εσωστρεφή άτομα μπορεί να χρειάζονται λιγότερα 

ερεθίσματα έτσι ώστε να απολαύσουν τη φιλμική εμπειρία (Cohen 1999). 

 

2. Ο ρόλος της μουσικής ‘επικοινωνίας’ στον κινηματογράφο 

Οι παλαιότερες έρευνες έχουν αποδείξει ότι η μουσική είναι ένα αποτελεσματικό 

μέσο ‘επικοινωνίας’, με την έννοια της μεταβίβασης πληροφοριών. Αν βέβαια 

αναρωτηθούμε τι είδους πληροφορίες είναι αυτές που μεταβιβάζονται, τότε είναι που 

‘περιπλέκεται το σενάριο’, για να χρησιμοποιήσουμε την κινηματογραφική ορολογία. 

Στο βιβλίο Musical Communication (2005), οι Lipscomb και Tolchinsky παρουσίασαν 

ένα γενικό μοντέλο ‘μουσικής μεταβίβασης πληροφοριών’ και εισήγαγαν τόσο 

θεωρητικά όσο και εμπειρικά μοντέλα μουσικής αντίληψης (musical perception), τα 

οποία θα παρουσιάσουμε με περισσότερη λεπτομέρεια στη συνέχεια. 

Ο ήχος μπορεί να ‘ταιριάζει’ με μια εικόνα (congruence), να έρχεται σε αντίθεση 

με αυτό που θα περιμέναμε (incongruence), ή να είναι απλά διαφορετικός από αυτό που 

τυπικά θα περιμέναμε. Άρα, η ηχητική επένδυση μπορεί να καταστήσει τα οπτικά 

δρώμενα πιο ξεκάθαρα, πιο αμφιλεγόμενα ή να αντικρούεται πλήρως με αυτά 

(Bordwell & Thompson, 1985, αναφορά στους Lipscomb & Tolchinsky 2005). Η σχέση 

μεταξύ των ακουστικών και των οπτικών συστατικών στο σινεμά είναι ενεργή και 

δυναμική, επιτρέποντας ένα πλήθος από πιθανές συσχετίσεις που μπορούν να 

εξελιχθούν -πολλές φορές δραματικά- όσο ξετυλίγεται η αφήγηση.  

Πριν από τη δεκαετία του ’90, όπως αναφέρει και η Annabel Cohen (2001), η 

έρευνα πάνω στην κινηματογραφική μουσική και στον ρόλο που παίζει στο 
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κινηματογραφικό πλαίσιο, είχε αγνοηθεί επιδεικτικά, τόσο από τους μουσικολόγους, 

όσο και από τους ψυχολόγους. Υπάρχει τώρα ένα σημαντικό σύνολο έρευνας που 

επιβεβαιώνει ότι η παρουσία της κινηματογραφικής μουσικής 

 επηρεάζει το αντιληπτό συγκινησιακό περιεχόμενο μιας οπτικής σκηνής (πχ. 

Boltz, 2001; Lipscomb & Kendall 1994; Marshall & Cohen 1988), 

 επηρεάζει συγκεκριμένες πτυχές μιας σκηνής που θα θυμάται ο θεατής (πχ. Boltz 

2001; Boltz et al. 1991), και  

 μπορεί να προσδώσει την αίσθηση της περάτωσης μιας σκηνής (Thompson et al. 

1994, αναφορά στον Fischoff 2005).  

Η μουσική επίσης, μπορεί εν δυνάμει να ‘ξυπνήσει’ συναίσθημα σε μια σκηνή η 

οποία, ελλείψει μουσικής, θα θεωρούταν ουδέτερη. Μια διάσημη κινηματογραφική 

σκηνή που να στηρίζει αυτή την άποψη υπάρχει στο διάσημο ψυχολογικό θρίλερ του 

Alfred Hitchcock Psycho/ Ψυχώ (1960). Στη ‘σεκάνς της καταιγίδας’ (25:35), η 

μουσική επένδυση του Bernard Herrmann δημιουργεί μια αγωνιώδη ένταση στο κοινό, 

η οποία δεν είναι παρούσα όταν η σκηνή είναι χωρίς μουσική (Smilow & Waletzky 

1992; Waletzky 1995, αναφορά στους Lipscomb & Tolchinsky 2005). 

Στις παρακάτω παραγράφους, βασιζόμενοι στους Lipscomb & Tolchinsky (2005), 

περιγράφουμε λεπτομερώς τους τρόπους με τους οποίους η ηχητική επένδυση 

(soundtrack) μπορεί να μεταβιβάσει νόημα μέσω του ήχου (συμπεριλαμβανόμενης και 

της μουσικής), λαμβάνοντας υπόψη την πρόθεση του σκηνοθέτη, το αφηγηματικό 

περιεχόμενο της ταινίας και τη γενική στρατηγική του σκηνοθέτη
6
 για τη δημιουργία 

της πολύπλευρης ηχητικής επένδυσης. Οι παρακάτω μέθοδοι με τις οποίες μια 

κινηματογραφική ηχητική επένδυση μπορεί να μεταβιβάσει πληροφορία από το 

σκηνοθέτη στο κοινό, αναπαριστούν τους διάφορους τρόπους με τους οποίους μια 

ηχητική επένδυση μπορεί να εξάγει συγκινησιακή απόκριση και /ή να εκφράσει τις 

δραματουργικές προθέσεις της αφηγηματικής της ταινίας. 

 

 

                                                           
6
 Εδώ (και στη συνέχεια) χρησιμοποιούμε τον όρο ‘σκηνοθέτης’ ελλειπτικά, ως μετωνυμία, για να 

μιλήσουμε για την πολυσύνθετη συνεργασία μεταξύ του μουσικοσυνθέτη, του υπεύθυνου ήχου (sound 

designer), του σεναριογράφου του μοντέρ, και του σκηνοθέτη, που έχει τον τελευταίο λόγο και στον 

οποίο πέφτει η ευθύνη του τελικού αποτελέσματος. 
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2.1. Η μουσική εκφράζει τη γενική «διάθεση» της ταινίας 

Ο μουσικός ήχος αποτελεί ενός είδους υπόδειξη προς τον ακροατή/θεατή για το 

αν η αφήγηση θα πρέπει να θεωρηθεί τρομακτική, ρομαντική, αστεία, συνταρακτική, 

οικεία, παρηγορητική, απόκοσμη. Υπό αυτή την ιδιότητα, ο ρόλος της μουσικής 

ενισχύεται σημαντικά από το «επίπεδο αοριστότητας» που είναι εγγενές στην οπτική 

εικόνα. Οι Lipscomb & Kendall (1994) αναφέρθηκαν σε αυτό το χαρακτηριστικό ως 

‘αφαίρεση’ (abstraction), ενώ χρησιμοποιήθηκε και από την Boltz (2001) σαν κριτήριο 

επιλογής των οπτικών ερεθισμάτων για τα πειράματά της. Πιο συγκεκριμένα, όσο πιο 

αόριστο είναι το νόημα της οπτικής εικόνας, τόσο πιο μεγάλη είναι η επιρροή που ασκεί 

η μουσική επένδυση στην ερμηνεία της οπτικής εικόνας από το θεατή.  

 Η μουσική μπορεί να εκφράσει την πρόθεση (scope) ενός φιλμ, ουσιαστικά 

περνώντας πληροφορίες για το αν η ταινία είναι επικό δράμα (Star Wars/ Ο Πόλεμος 

των Άστρων 1977, Gone With the Wind/ Όσα Παίρνει ο Άνεμος 1947) ή μια ιστορία με 

κοινωνικές-ψυχολογικές προεκτάσεις (Ghost World/ Φαντάσματα Εφηβείας 2001).  

Η μουσική μπορεί να εκφράσει την ποιότητα και το εύρος ενός χώρου, αυτό που 

η Gorbman (1987) αποκαλεί «βάθος χώρου» ή «physical volumes». Για παράδειγμα, 

στο Alien/ Άλιεν: Ο Επιβάτης του Διαστήματος (1979) και στο Hamlet/ Άμλετ (1948) του 

Lawrence Olivier η μουσική λειτουργεί ενίοτε για να κάνει τους μικρούς ή/και 

τεχνητούς χώρους  να φαίνονται μεγαλύτεροι και να ενισχύσει την αίσθηση ρεαλισμού.  

Επίσης, η μουσική μπορεί να εδραιώσει τη θέση μιας αφήγησης στο χρόνο. Οι 

μουσικές επενδύσεις συχνά χρησιμοποιούνται για να «αυθεντικοποιήσουν την εποχή» ή 

να παρέχουν ένα αίσθημα «νοσταλγίας» (Stuessy & Lipscomb 2003, αναφορά στους 

Lipscomb & Tolchinsky 2005). Παραδείγματα αυτού αποτελούν οι ταινίες εποχής  

Amadeus (1984) και Immortal Beloved/ Αθάνατη Αγαπημένη (1995), ενώ παρόμοια, μια 

αίσθηση νοσταλγίας εκφράζεται από τη μουσική στις ταινίες American Graffiti/ 

Νεανικά Συνθήματα (1973) και The Big Chill/ Η Μεγάλη Ανατριχίλα (1983).  

Η μουσική μπορεί να εκφράσει «ενέργεια». Στην θεωρία της αφήγησης και τη 

σεναριογραφία, ισχύει ότι οι ιστορίες συχνά οδηγούνται από την διαχείριση της 

αντιληπτής ενέργειας (perceived energy) (Lipscomb & Tolchinsky 2005). Για 

παράδειγμα, ένα οπλισμένο πιστόλι, που σημαδεύει έναν χαρακτήρα, έχει υψηλή εν 

δυνάμει ενέργεια, ενώ ένα ζευγάρι μετά τη συνεύρεση έχει χαμηλά επίπεδα ενέργειας. 

Η μουσική και ο ήχος μπορούν να ενισχύσουν ή να μεταβάλλουν το αντιληπτό επίπεδο 

ενέργειας σε ένα δεδομένο σημείο της ταινίας και/ή το γενικό αντιληπτό επίπεδο 
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ενέργειας. Για παράδειγμα, στην προαναφερθείσα «σκηνή της καταιγίδας», από την 

ταινία Psycho/ Ψυχώ (1960), τα επίπεδα της αντιληπτής ενέργειας αυξάνονται 

σημαντικά από την παρουσία της μουσικής επένδυσης του Hermann και από τον 

επαναλαμβανόμενο ήχο των υαλοκαθαριστήρων. Ομοίως, στην ταινία του Steven 

Spielberg Jaws/ Τα Σαγόνια του Καρχαρία (1975) η ειρηνική εικόνα της ήρεμης 

θάλασσας μεταμορφώνεται σε απειλητική και εκφοβιστική με την χρήση του 

πασίγνωστου μουσικού μοτίβου του John Williams. Και αντίθετα, το επίπεδο της 

αντιληπτής ενέργειας μπορεί να χειραγωγηθεί προς τα κάτω από την παρουσία 

μουσικής, όπως συμβαίνει στην ταινία Platoon (1986), στις σκηνές της μάχης, όπου στο 

φόντο παίζει το ‘Adagio for Strings’ του Barber.  

 Η μουσική είναι επίσης ικανή να εκφράσει τη γενική προοπτική ή το μήνυμα 

που επεδίωξε ο σκηνοθέτης να μεταφέρει, όσον αφορά τόσο στους χαρακτήρες, όσο  

και στα επί της οθόνης γεγονότα. Τα ίδια γεγονότα μπορούν να απεικονιστούν 

διαφορετικά, αλλάζοντας μόνο τη μουσική συνοδεία της σκηνής. Αυτό έχει ως 

αποτέλεσμα τη διαφορετική ερμηνεία της σκηνής από τους θεατές (Bullerjahn & 

Guldering 1994, Lipscomb & Kendall 1994, Marshall & Cohen 1988, αναφορά στους 

Lipscomb & Tolchinsky 2005). Τα διαστημόπλοια μπορούν να ειδωθούν ως κομψά και 

όμορφα (2001: A Space Odyssey/ 2001: Η Οδύσσεια του Διαστήματος 1968), ή ως 

απειλητικές πολεμικές μηχανές (Star Wars/ Ο πόλεμος των Άστρων 1977). To μποξ 

μπορεί να ειδωθεί ως ηρωικό (Rocky/ Ρόκι 1976), ή βίαιο και τραγικό (Raging Bull/ 

Οργισμένο Είδωλο 1980). Με βάση τη χρήση διαφορετικής μουσικής και ήχου, το θέμα 

του πολέμου μπορεί να παρουσιαστεί ως βάναυσο και χαοτικό (Terminator 2: Judgment 

Day/ Ο Εξολοθρευτής 2: Η Μέρα της Κρίσης 1991), τραγικό (Saving Private Ryan/ Η 

Διάσωση του Στρατιώτη Ράιαν 1999), ως υπερβατικό, δηλ. να ξεπερνά  τους φυσικούς 

νόμους (Platoon/ Πλατούν 1986), ρομαντικό, γεμάτο περιπέτειες (Casablanca/ 

Καζαμπλάνκα 1942), παράλογο, τρελό (Apocalypse Now/ Αποκάλυψη Τώρα 1979), 

ηρωικό (Schindler’s List/ Η λίστα του Σίντλερ 1993), ή ακόμη και κωμικό (M*A*S*H 

1970). Δανειζόμενη από τον τομέα της γλωσσολογίας, η Gorbman χρησιμοποιεί τον 

όρο ‘commutation’ (στΜ. ‘μετάβαση’) για να περιγράψει την ικανότητα της μουσικής 

να επηρεάζει το νόημα ενός φιλμ (Gorbman, 1987). Σαν παράδειγμα του δυναμικού 

τρόπου με τον οποίο το κινηματογραφικό νόημα μπορεί να χειραγωγηθεί από τον ήχο, η 

μουσική επένδυση συχνά χρησιμοποιείται για να συνοδεύσει συνθέσεις σκηνών 

(μοντάζ), εκφράζοντας όχι μόνο την πάροδο του χρόνου, αλλά υπονοώντας αλλαγές 

που έχουν συμβεί -προσωπικές, διαπροσωπικές, ή ακόμη και παγκόσμιες–  κατά της 
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διάρκεια της παρεμβαλλόμενης περιόδου. Για παράδειγμα, το γνωστό ‘breakfast 

montage’ από την ταινία Citizen Kane/ Πολίτης Κέιν (1941) (Gorbman, 1987) 

 

2.2. Η μουσική μπορεί να εκφράσει τον εσωτερικό κόσμο, τις σκέψεις και τα 

συναισθήματα των χαρακτήρων 

Ένας από τους πιο αποτελεσματικούς τρόπους, με τους οποίους μια μουσική 

επένδυση μπορεί να διανθίσει την αφήγηση, είναι να εκφράσει τις ανείπωτες σκέψεις 

και τα αόρατα υπονοούμενα που υποβόσκουν στη δραματουργία.  

Η μουσική μπορεί να εκφράσει χαρακτήρα. Ένας σκηνοθέτης μπορεί να διαλέξει 

να ορίσει έναν συγκεκριμένο χαρακτήρα με ένα ήχο, μουσικό ή μη-μουσικό, και όχι 

απλά να συσχετίσει το χαρακτήρα με ένα συγκεκριμένο μουσικό θέμα. Στην πρώτη 

περίπτωση, ο χαρακτήρας, χωρίς τον ήχο, θα έπαυε να υπάρχει ή έστω θα ήταν 

λιγότερο ‘πραγματικός’. Για παράδειγμα, η μητέρα στην ταινία Psycho ή ο νοήμων Η/Υ 

Hal στο 2001: A Space Odyssey (1968).  

Η πιο διαδεδομένη τεχνική για να εκφραστεί μουσικά το νόημα μέσω 

συσχετισμού είναι το leitmotif, το οποίο είναι «ένα μουσικό θέμα, ή οποιοδήποτε 

μουσικό κομμάτι με ειρμό, ξεκάθαρα ορισμένο, για να κρατά την ταυτότητά του εάν 

τροποποιηθεί σε πολλαπλές εμφανίσεις, και του οποίου ο σκοπός είναι να αναπαριστά ή 

να συμβολίζει ένα πρόσωπο, ένα αντικείμενο, μια ιδέα, μια πνευματική κατάσταση, μια 

υπερφυσική δύναμη ή οποιοδήποτε άλλο συστατικό στοιχείο ενός δραματουργικού 

έργου» (Whittall 2003, αναφορά στους Lipscomb & Tolchinsky 2005). H τεχνική του 

leitmotif χρησιμοποιήθηκε κατά κόρον στα μουσικά δράματα (όπερες) του Richard 

Wagner (19
ος

 αιώνας), όπως Tristan und Isolde (1857-59), Der Ring des Nibelungen 

(1857-74), και φυσικά δεν άργησε να ενσωματωθεί και στον κινηματογράφο. Η 

παγκόσμια ιστορία της κινηματογραφικής μουσικής είναι πλήρης παραδειγμάτων 

τέτοιων επαναλαμβανόμενων μουσικών μοτίβων. Από τα πιο οικεία μουσικά θέματα 

είναι αυτά που σύνθεσε ο John Williams για τη σειρά ταινιών Star Wars
7
 του George 

Lucas. Εδώ, η εμφάνιση οποιουδήποτε θέματος χαρακτήρα εξυπηρετεί ακριβώς τον ίδιο 

σκοπό με αυτόν που είχε το leitmotif στα βαγκνερικά μουσικά δράματα. 

 

                                                           
7
 Star Wars/ Ο Πόλεμος των Άστρων (1977), The Empire Strikes Back/ Η Αυτοκρατορία Αντεπιτίθεται 

(1980), The Return of the Jedi/ Η Επιστροφή των Τζεντάι (1983), The Phantom Menace/ Η Αόρατη 

Απειλή (1999), Attack of the Clones/ Η Επίθεση των Κλώνων (2002), Revenge of the Sith/ Η Εκδίκηση 

των Σιθ (2005) 
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2.3. Η μουσική μπορεί να εκφράζει αφηγηματική δομή 

 Εκτός από το να εκφράζει τη γενική ‘διάθεση’ ή να αναπαριστά χαρακτήρες και 

εξέλιξη στην πλοκή, μια ‘καλοσχηματισμένη’ μουσική επένδυση μπορεί να 

ξεκαθαρίσει ή και να εδραιώσει μια αίσθηση αλληλουχίας, παρουσιάζοντας μια 

ξεκάθαρα αντιληπτή δομή (Lipscomb & Tolchinsky 2005). Σύμφωνα με τον 

Prendergast (1992) (αναφορά στους Lipscomb & Tolchinsky 2005) «η μουσική μπορεί 

‘υποστηλώσει’ τη δραματουργική κλιμάκωση μιας σκηνής και μετά να την 

ολοκληρώσει με μια αίσθηση οριστικότητας». Στα φιλμ που εμπεριέχουν ήδη 

υπάρχοντα (δηλ., που δεν γράφτηκαν ειδικά για την ταινία) μουσικά κομμάτια (2001: A 

Space Odyssey 1968, 32 Shorts Films about Glenn Gould 1993), η οπτική σκηνή είναι 

δομημένη γύρω από τη μουσική φόρμα και όχι αντίθετα. Είναι επίσης πιθανό ότι η 

‘μορφή’ της μουσικής καθορίζει τη ‘μορφή’ της αφήγησης – ή έστω υποβοηθά στον 

καθορισμό της. Η εμφάνιση, εξαφάνιση, και επανεμφάνιση του μουσικού ήχου μπορεί 

να παρέχει ή να ξεκαθαρίσει την αφηγηματική δομή του φιλμ. Υπάρχουν περιπτώσεις 

στις οποίες η αφηγηματική δομή και η τυπική δομή της μουσικής συμφύονται για να 

δημιουργήσουν σαν αποτέλεσμα μια αίσθηση λογικής συνέχειας. Η αφήγηση στις 

ταινίες The Thin Blue Line/ Η Λεπτή Γαλάζια Γραμμή (1988) και Magnolia/ Μανόλια 

(2000) μπορεί να γίνει αντιληπτή με έναν τρόπο παρόμοιο με τις κινήσεις μιας μεγάλου 

μεγέθους σύνθεσης. Με αυτόν τον τρόπο, η μουσική μπορεί «να δώσει έμφαση σε αρχή 

και τέλος» (Lipscomb & Tolchinsky 2005). Αντίστοιχα, η επανάληψη των μουσικών 

θεμάτων προσδίδει μια αίσθηση ‘δομικής ενότητας’ (Lipscomb & Tolchinsky 2005).  

 Η μουσική μπορεί να διαβιβάσει μηνύματα για το πού πρέπει το κοινό να 

εστιάσει την προσοχή του στην επί της οθόνης δράση. Η έρευνα έχει δείξει ότι η 

μουσική στην οποία προσδίδεται μια ‘αρνητική’ ή ‘θετική’ χροιά (connotation) 

«προκατέβαλε σημαντικά την ερμηνεία και την επακόλουθη απομνημόνευση μιας 

ταινίας από τους θεατές με έναν τρόπο ανάλογο προς τη διάθεση της ταινίας» (Boltz 

2001). Πιο ειδικά, όταν η μουσική με μια συγκεκριμένη προσδιδόμενη χροιά (θετική ή 

αρνητική) συνδυάζεται με μια ασαφή και διφορούμενη σκηνή, η μνήμη των 

αντικειμένων στην οπτική σκηνή επηρεάζεται σημαντικά από τη μουσική (Boltz 2001).  

Εκτός από τις συσχετισμούς που έχουν να κάνουν με τη διάθεση ανάμεσα στα 

ηχητικά και οπτικά συνιστώντα μέρη, προτεταμένες στιγμές στο μουσικό ήχο στρέφουν 

την προσοχή σε σημαντικά γεγονότα που συμβαίνουν ταυτόχρονα μέσα στην οπτική 

εικόνα. Αυτή η «χρονική σύμπτωση» (temporal coincidence) (Gorbman 1987) είναι 

ένας σημαντικός ‘μηχανισμός εστίασης’ (focusing device) στη διάθεση ενός 
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μουσικοσυνθέτη του κινηματογράφου και μπορεί να εκτείνεται από το mickey-

mousing
8
, (πχ., Who framed Roger Rabbit? 1988) μέχρι τη χρήση σκηνών μετά τους 

τίτλους τέλους (‘stingers’) για να τονιστούν σημαντικά γεγονότα (Fischoff 2005). 

 Η μουσική μπορεί να εκφράσει ρυθμό κίνησης (pace). Εδραιώνοντας μοτίβα 

(patterns) στη χρήση της μουσικής, των ηχητικών εφέ και των σιωπών και ύστερα 

χρησιμοποιώντας αναλόγως αυτά τα μοτίβα, μια ταινία μπορεί να δημιουργήσει στο 

θεατή την υποκειμενική αίσθηση ότι επιταχύνει ή επιβραδύνει. Για παράδειγμα, στην 

αρχή της ταινίας 2001: Η Οδύσσεια του Διαστήματος (1968) [απόσπασμα «Η Αυγή του 

Ανθρώπου»], κάθε σκηνή ‘σβήνει’ με σιωπή. Καθώς οι σκηνές προχωρούν, οι σιωπές 

εξαλείφονται και η αλλαγή του περιβάλλοντος ανάμεσα στις σκηνές γίνεται πιο ακραία, 

δημιουργώντας έτσι την εντύπωση ότι ο ρυθμός επιταχύνει.  

 Τέλος, η μουσική μπορεί να διευκολύνει τη συνέχεια (continuity) ή να ‘γεμίζει 

τα κενά’ της αφήγησης, εξομαλύνοντας την εναλλαγή των πλάνων ή τη μετάβαση από 

τη μια σκηνή στην επόμενη, και ‘γεμίζοντας τα κενά’ (Gorbman, 1987). Μέσα στο 

κινηματογραφικό πλαίσιο, η παρουσία της κινηματογραφικής μουσικής εξυπηρετεί στο 

να χαμηλώνει το ‘κατώφλι της πίστης’ (“the threshold of belief”) στο θεατή (Gorbman, 

1987). Το γεγονός ότι μη-διηγηματική μουσική ακούγεται σε μέρη όπου δεν θα 

εμφανιζόταν σαν μέρος της διήγησης, επιτρέπει στο κοινό να ‘χαθεί’ μέσα στη 

δραματουργική πλοκή του έργου.  

 

2.4. Αναντιστοιχία μουσικής και εικόνας 

 Όλες οι παραπάνω λειτουργίες της κινηματογραφικής μουσικής προϋποθέτουν 

μια ‘συνέπεια’ ανάμεσα στο νόημα της οπτικής εικόνας και του ήχου που ακούγεται, 

δηλαδή τη μουσική και όλα τα υπόλοιπα ηχητικά συστατικά. Υπάρχουν όμως αρκετές 

περιπτώσεις, στο κινηματογραφικό δραματολόγιο, όπου συναντάμε μια επιτηδευμένη 

αναντιστοιχία ανάμεσα στην πληροφορία που αποστέλλεται σε κάθε αισθητήριο 

παράγοντα (αυτιά - μάτια). Η μουσική μπορεί να εκφράσει ειρωνεία υπό αυτή την 

                                                           
8
 Στον κινηματογράφο, ο όρος "Mickey Mousing" περιγράφει μια κινηματογραφική τεχνική όπου η 

συνοδευτική μουσική βρίσκεται σε απόλυτο συγχρονισμό με τη δράση επί της οθόνης. Ο όρος έχει πάρει 

το όνομα του από τον πασίγνωστο ήρωα κινουμένων σχεδίων της εταιρείας Walt Disney και προέρχεται 

από τις πρώτες ταινίες της, όπου η μουσική σχεδόν απόλυτα μιμείται τις κινήσεις των χαρακτήρων. Αυτή 

η τεχνική μπορεί να χρησιμοποιήσει τη μουσική για να «ενισχύσει μια πράξη μιμούμενη ακριβώς το 

ρυθμό της» (Newlin 1977). Η τεχνική αυτή χρησιμοποιήθηκε κατά κόρον τις δεκαετίες του ’30 και του 

’40 (κυρίως από τον Max Steiner) αλλά θεωρείται πια παρωχημένη, λόγω υπερβολικής χρήσης στο 

παρελθόν. 
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άποψη. Για παράδειγμα, στην κλασική άγρια σκηνή του βιασμού της ταινίας A 

Clockwork Orange/ Το Κουρδιστό Πορτοκάλι (1972) παίζει το χαρούμενο τραγούδι 

«Singing in the Rain», ενώ αντίστοιχα στην ταινία Face/Off/ Αδίστακτα Πρόσωπα 

(1997) σε μια σκηνή με έντονη ανταλλαγή πυροβολισμών ακούγεται το επίσης 

αισιόδοξο τραγούδι “Somewhere Over the Rainbow”. Αυτή η αναντιστοιχία μπορεί μια 

νοητική επεξεργασία και την ενεργή συμμετοχή του θεατή (Lipscomb & Kendall 1994). 

Ο θεατής διερωτάται  –ενσυνείδητα ή όχι-  για το ποιό είναι το προσδοκώμενο νόημα. 

Ο Ιταλός σκηνοθέτης Federico Fellini, μέσα από τις συνθέσεις του σταθερού συνεργάτη 

του Nino Rotta, χρησιμοποίησε συχνά αυτήν την τεχνική: η μουσική έχει ύφος 

αντιδιαμετρικό της δράσης, για να τονιστεί η βαθύτερη δραματικότητα της σκηνής, 

περιορίζοντας την επιφανειακή τραγικότητα (βλ. 8
1/2

). Ο Κώστας Μυλωνάς (1999) 

πολύ εύστοχα παρατηρεί: «Η εύκολη και όχι δημιουργική λύση για το συνθέτη θα ήταν 

να επενδύσει μόνο το εξωτερικό γεγονός με μια επιφανειακή μουσική σαν κι αυτές που 

ακούμε συνήθως σε αυτές τις περιπτώσεις. Τι χειρότερο από μια τέτοια λύση; Τι 

χειρότερο από μία μουσική ρουτίνας που νοιάζεται μόνο να υπογραμμίσει ένα 

εξωτερικό γεγονός και αδιαφορεί να σχολιάσει όλα αυτά που συμβαίνουν στις ψυχές 

των ανθρώπων; ». 

 Έναν άλλο τύπο αναντιστοιχίας συναντάμε όταν ακούγεται ένα leitmotif αλλά 

δεν εμφανίζεται ο χαρακτήρας με τον οποίο το έχουμε συνδέσει. Ο μουσικός ήχος μας 

προκαλεί να περιμένουμε την άφιξη του συγκεκριμένου χαρακτήρα, να καταλάβουμε 

ότι ένας χαρακτήρας που βλέπουμε σκέφτεται το συγκεκριμένο χαρακτήρα, ή να 

συνειδητοποιήσουμε ότι ο συγκεκριμένος χαρακτήρας είναι σημαντικός για τα 

γεγονότα που εκτυλίσσονται επί της οθόνης ακόμα κι αν είναι απών (Bordwell 1985, 

αναφορά στους Lipscomb & Tolchinsky 2005).  

Έχουμε επίσης, την τεχνική της ανάμειξης στην ίδια σκηνή των βασικών leitmotif, 

καθώς και των επιμέρους μοτίβων σε μερικές περιπτώσεις, στις ταινίες του Fellini, για 

διαφορετικό λόγο κάθε φορά, βοηθώντας να αναδυθεί είτε η εναλλαγή των 

συναισθημάτων και της ατμόσφαιρας είτε η πολυπλοκότητα (ασάφεια, πολλές φορές) 

των νοημάτων. Με άλλα λόγια η πρόθεση του συνθέτη στη συγκεκριμένη περίπτωση 

είναι να συμβάλει περισσότερο στην αφηγηματικότητα (βλ. Οι νύχτες της Καμπίρια 

1957), κάτι που συμβαίνει λιγότερο στην ταινία Γλυκιά ζωή (1960) αλλά διατηρείται 

ακόμα, ενώ στο 8
1/2

 (1963), καθώς τα επεισόδια-ενότητες αρχίζουν να έχουν πλέον 

χαλαρή σχέση μεταξύ τους (αποκτούν μια αυτονομία), δίνεται βαρύτητα σε ιδιαίτερες 

στιγμές  της πλοκής. 
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 Είναι επίσης πιθανό, με την έλλειψη μουσικής (ή άλλων ήχων), να δημιουργηθεί 

μια αίσθηση αναντιστοιχίας. Εάν βασιστούμε στις συμβάσεις ενός κινηματογραφικού 

είδους ή ενός εδραιωμένου μοτίβου, μέσα σε μια συγκεκριμένη ταινία, ο θεατής 

προσδοκά να υπάρχει μουσική σε μια συγκεκριμένη σκηνή. Αν όμως δεν ακούγεται 

καθόλου μουσική, ο θεατής διερωτάται γιατί διαγράφηκε η μουσική. Πώς αυτό αλλάζει 

το πως εκλαμβάνει ο θεατής το χαρακτήρα ή την ίδια την αφήγηση; Συγκινησιακά, μια 

τέτοια συνειδητοποίηση τείνει να δημιουργεί στο θεατή μια αίσθηση ανησυχίας, και να 

επιθυμεί –ίσως υποσυνείδητα- κάποιου είδους γνωστική επίλυση της δυσαρμονίας 

αυτής (Lipscomb & Tolchinsky 2005). Με άλλα λόγια, σε αυτήν την περίπτωση, η 

μουσική επέμβαση λειτουργεί αφαιρετικά. Ο Igmar Bergman έδωσε μια άλλη διάσταση 

στη μουσική υπόκρουση, φέρνοντας κατά διαστήματα ένα μικρό "διάλειμμα 

εμβάθυνσης" ωθώντας το θεατή να έλθει σε επαφή με το τί συμβαίνει στην ψυχή του 

ήρωα (πχ. σουίτες για βιολοντσέλο του Μπάχ στο έργο Persona του 1966). Ο ρόλος της 

μουσικής εδώ είναι, μέσα από την πρωτογενή αφαιρετική δομή της, να δράσει ως 

ανοικτό πλαίσιο όπου ο θεατής θα προβεί στις δικές του αφαιρέσεις πάνω στη 

φαινόμενη δράση, και από εκεί σε μια δική του αφαιρετική συμμετοχή (αυτό αποτελεί 

την άλλη άκρη στον άξονα ‘επίδραση στον θεατή’, σε σχέση με την κραυγαλέα σκηνή 

της αποκάλυψης της μητέρας στο Ψυχώ του Hitchcock, όπου η μουσική προκαταβάλλει 

το συμπέρασμα που θα βγάλει ο θεατής). 

Με την υψηλή ποιότητα των ηχητικών συστημάτων στις περισσότερες αίθουσες –

και σε πολλά σπίτια πια- και τη βελτιωμένη ψηφιακή εγγραφή, η κινηματογραφική 

σιωπή μπορεί να είναι ακόμη και ολοκληρωτική. Τέτοια ‘μη-διηγηματική σιωπή’ 

(Gorbman 1987), που περιλαμβάνει είτε ολόκληρη ηχητική επένδυση, είτε 

παραλείποντας τον ήχο, που έχει συσχετιστεί με έναν συγκεκριμένο χαρακτήρα ή 

αντικείμενα, μπορεί να μπερδέψει. Ένα παράδειγμα αυτού μπορούμε να το βρούμε 

στην ισπανική ταινία Y Τu Mamà Tambien/ Θέλω και τη Μαμά Σου (2001), όπου, πριν 

μιλήσει ο αφηγητής, υπάρχει πλήρης σιωπή. Αντιστοίχως, στην ταινία Saving Private 

Ryan/ Η Διάσωση του Στρατιώτη Ράιαν (1999) στη σκηνή της μάχης στην ‘Παραλία 

Ομάχα’, υπάρχει εσκεμμένα ‘πνιχτή’ ηχητική επένδυση η οποία επιτυχώς μεταβιβάζει 

τόσο το σωματικό πόνο όσο και την αγωνία του πρωταγωνιστή. 

Ένα άλλο είδος αναντιστοιχίας εικόνας και ήχου μπορούμε να αναγνωρίσουμε 

στην τεχνική του foreshadowing, όπου η μουσική μπορεί να λειτουργήσει ως 

‘προάγγελος’, να προετοιμάσει δηλαδή το κοινό για ένα επερχόμενο γεγονός, το οποίο 

μπορεί να είναι στην ίδια σκηνή ή αργότερα. Ακόμη κι λίγες νότες που ‘εισβάλλουν’ σε 
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μια σκηνή όπου κανονικά δεν ταιριάζουν (incongruence) μπορούν να τραβήξουν την 

προσοχή του θεατή και να του δημιουργήσουν προσδοκίες για το τι μπορεί να συμβεί. 

Ο σκηνοθέτης ταινιών τρόμου Alfred Hitchcock χρησιμοποίησε κατά κόρον αυτήν την 

τεχνική, τοποθετώντας αγχωτική μουσική πριν από δραματικές σκηνές, έτσι ώστε να 

προκαλέσει ένα κλίμα έντασης για το επερχόμενο γεγονός. Αξίζει να σημειωθεί ότι οι 

σκηνοθέτες συχνά ‘παίζουν’ με αυτήν την τεχνική, δημιουργώντας κλίμα έντασης για 

ένα γεγονός που αποδεικνύεται τετριμμένο (false alarm). Για παράδειγμα, η χρήση των 

γατών στις ταινίες τρόμου The Exorcist/ Ο Εξορκιστής (1973) και Friday the 13
th

/ 

Παρασκευή και 13 (1980).  

 

3. Δυο κινηματογραφικά παραδείγματα 

Οι Lipscomb & Tolchinsky (2005) περιέγραψαν τη χρήση της μουσικής σε δυο 

ταινίες που είχαν ως θέμα την πυγμαχία, εδραιώνοντας όλα όσα προαναφέραμε για τις 

λειτουργίες της μουσικής στον κινηματογράφο. Παρακάτω λοιπόν, θα αναλύσουμε με 

λίγα λόγια το πώς η μουσική λειτούργησε στην αντίληψη του ίδιου θέματος (πυγμαχία) 

από δυο διαφορετικές σκοπιές: στο Raging Bull (1980) η μουσική χρησιμοποιείται για 

να ενισχύσει την αίσθηση δραματικότητας, ενώ στο Rocky (1976) για να εξυψώσει τον 

πρωταγωνιστή. 

 

3.1 Raging Bull – Οργισμένο Είδωλο (1980) 

H ταινία Raging Bull του σκηνοθέτη Martin Scorcese, που 

είναι βασισμένη στην αυτοβιογραφία του πυγμάχου Jake 

LaMotta, εξιστορεί τη ζωή ενός μποξέρ του οποίου η 

σαδομαζοχιστική οργή, ο σεξουαλικός φθόνος και οι ζωώδεις 

ορέξεις του ξεπερνούν τα όρια της προσπάθειας κατάκτησης 

του τίτλου και καταστρέφουν τη σχέση του με τη σύζυγο και 

την οικογένειά του. Στην ταινία, η μουσική εξυπηρετεί δυο 

πρωταρχικούς σκοπούς. Πρώτον, ο σκηνοθέτης αποφάσισε να 

ενσωματώσει στην ταινία μουσική και τραγούδια τα οποία ήταν δημοφιλή εκείνη την 

περίοδο, ό,τι δηλαδή ακούγονταν στο ραδιόφωνο, στα μπαρ, κλπ., τα οποία θα 

αναγνώριζε άμεσα το κοινό. Με αυτόν τον τρόπο, ‘αυθεντικοποίησε’ την εποχή κατά 

την οποία διαδραματίζονται τα γεγονότα (βλ. τοποθέτηση στο χρόνο). Και δεύτερον, 

κάτι ξεχωριστό για αυτό το κινηματογραφικό παράδειγμα, η μουσική χρησιμοποιείται 

για να δομήσει το φιλμ σε ένα μακρο-επίπεδο (δηλ. παρέχει αφηγηματική δομή) και να 
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εκφράσει το επιδιωκόμενο νόημα της αφήγησης (βλ. έκφραση της γενικής οπτικής ή 

του επιδιωκόμενου μηνύματος). Μόνο σε τρεις περιπτώσεις κατά τη διάρκεια της 

ταινίας ακούμε μη-διηγητική ορχηστρική μουσική ‘σε πρώτο πλάνο’: στους τίτλους 

έναρξης, σε μια σεκάνς στη μέση περίπου της ταινίας, και στους τίτλους τέλους. Σε 

αντίθεση με το πώς περιμένει κάποιος να είναι η μουσική σε μια ταινία με θέμα την 

αναμέτρηση αθλητών (πχ. μουσική ροκ όπως στην ταινία Rocky που θα εξετάσουμε 

παρακάτω), στο Raging Bull, η μουσική που ακούμε είναι κομμάτια του Ιταλού 

συνθέτη όπερας Pietro Mascani, όλα παρμένα από οπερατικές τραγωδίες που ανήκουν 

στο πρώιμο ρεαλιστικό στιλ του ιταλικού θεάτρου, γνωστό ως verismo. Το ρεαλιστικό 

στιλ παρουσιάζει ανθρώπινες καταστάσεις και συναισθήματα με ρεαλισμό, όπως 

συμβαίνουν στην καθημερινή ζωή, αντί να απεικονίζει εξειδανικευμένες φόρμες, όπως 

τα προηγούμενα θεατρικά είδη. Υπό αυτή τη σκοπιά, το Raging Bull αποτελεί μια 

εξ’ολοκλήρου ρεαλιστική ιστορία: ένας πυγμάχος του οποίου η προσωπική ιστορία 

εξελίσσεται –μέσα από τις ίδιες του τις πράξεις- σε τραγωδία. 

Η χρήση του ‘Intermezzo’ από την ‘Cavaleria Rustica’ του Mascani κατά τη 

διάρκεια των τίτλων της αρχής για να συνοδεύσει την εικόνα του πρωταγωνιστή 

Robert De Niro ως Jake LaMotta να κάνει προθέρμανση στο πυγμαχικό ρινγκ, θέτει 

τον τόνο της ταινίας (δηλ. εκφράζει τη γενική διάθεση). Αυτή η σκηνή παρέχει μια 

επεξηγηματική απεικόνιση της χρήσης της μη-διηγητικής σιωπής κατά την οποία ο 

πρωταγωνιστής, πυγμαχεί στον αέρα (shadowboxing) σε αργή κίνηση γύρω από το 

ρινγκ, προφανώς προετοιμαζόμενος για τον αγώνα. Δεν υπάρχουν οι ιαχές του 

πλήθους, ούτε ηχητικά εφέ Foley
9
 για τα βήματα του πυγμάχου και της κίνηση των 

χεριών του, υπάρχουν μόνο οι τραγικές μελωδικές εντάσεις (strains) του ‘Intermezzo’. 

Η μουσική αλάνθαστα προδιαθέτει το θεατή για αυτά που θα ακολουθήσουν. 

Αντίστοιχα, η χρήση του κομματιού ‘Barcorolle’ από την όπερα Silvano (1895) του 

ίδιου συνθέτη, κατά τους τίτλους τέλους, επιβεβαιώνει την τραγωδία. 

Η χρήση του αποσπάσματος ‘Intermezzo’ από το Guglielmo Ratcliff στην 

προαναφερθείσα μεσαία σκηνή της ταινίας, παίζει άλλο ρόλο. Εδώ η μουσική 

υποστηρίζει ένα μοντάζ σπιτικών ερασιτεχνικών λήψεων και άλλων εικόνων, που 

αναπαριστούν το πέρασμα ενός αρκετά μεγάλου χρονικού διαστήματος κατά το οποίο 

ο Jake LaMotta παντρεύεται, το ίδιο και ο αδερφός του, γεννιούνται και μεγαλώνουν 

                                                           
9
 Τα ηχητικά εφέ Foley είναι ήχοι που συγχρονίζονται επί της οθόνης με κινήσεις όπως βήματα, 

κινήσεις χεριών, ρουχισμού, και άλλων αντικειμένων (πχ. φλιτζάνια ή σπαθιά).  
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τα παιδιά του, και η καριέρα του φτάνει στο απόγειό της. Όπως παρατηρήσαμε και στα 

άλλα δυο παραδείγματα μη-διηγητικής μουσικής, ούτε εδώ υπάρχει διάλογος ή 

ηχητικά εφέ. Η απομονωμένη μουσική σε αυτό το σημείο εξυπηρετεί δραστικά τη 

σημαντική δομική λειτουργία του να ‘ενημερώσει’ το θεατή ότι εδώ πρόκειται για το 

ζενίθ της ‘ευτυχίας’ του πρωταγωνιστή. Από αυτό το σημείο κι έπειτα επέρχεται η 

κατρακύλα του από την κορυφή, η μουσική υποδεικνύει και θυμίζει στο θεατή την 

τραγωδία που θα επακολουθήσει (δηλ. ενισχύει τον επιδιωκόμενο τόνο). Επίσης, 

λειτουργεί και ως προσωρινή ανάπαυλα από τη βία και τα ανατριχιαστικά ηχητικά εφέ 

που συνοδεύουν τις σκηνές της πυγμαχίας. Η απουσία ηχητικών εφέ, μαζί με τις 

ακίνητες εικόνες και τα θολά σπιτικά βίντεο, καθ’ όλη τη διάρκεια του μοντάζ, 

ενισχύουν την ιδέα ότι η ταινία είναι κάτι ξεχωριστό από την πραγματικότητα του 

θεατή, θυμίζοντάς του -έστω και για λίγο- ότι παρακολουθεί ‘μέσα από την 

κλειδαρότρυπα’ το εξελισσόμενο δράμα, και δεν συμμετέχει σε αυτό.  

 

3.2 Rocky - Ρόκι (1976) 

Η ταινία Rocky, που προηγήθηκε του Raging Bull, 

αφηγείται την πορεία του φτωχού Rocky Balboa προς τη 

διασημότητα και τον πλούτο. Η (μη-βιογραφική) ιστορία 

αποτελεί ένα κλασικό παράδειγμα εκπλήρωσης του 

Αμερικάνικου Ονείρου, όπου ένας ασήμαντος πυγμάχος με 

θέληση και αποφασιστικότητα φτάνει να διαγωνίζεται στο 

Παγκόσμιο Πρωτάθλημα Πυγμαχίας.  

Η χρήση της μουσικής στο Rocky, σε σχέση με το Raging 

Bull, ακολουθεί πιο παραδοσιακά χολιγουντιανά μονοπάτια 

όσον αφορά τις λειτουργίες της. Σε όλη την ταινία, εξυπηρετεί στη μεγέθυνση του 

συγκινησιακού περιεχομένου της αφήγησης, κυρίως μέσω της συμμόρφωσης 

(conformance) και της αλληλοσυμπλήρωσης (complementation), όπως αυτά τα είχε 

ορίσει ο Cook, και στα οποία θα αναφερθούμε αναλυτικότερα πιο κάτω (βλ. ενότητα 

4.1 § Cook του παρόντος) (δηλ. εκφράζει τη γενική διάθεση και το επιδιωκόμενο 

μήνυμα). Οι τίτλοι της αρχής παρουσιάζουν μια σύντομη πανηγυρική συνήχηση 

σαλπισμάτων (brass fanfare) που μας προετοιμάζει για την επερχόμενη νίκη του 

πρωταγωνιστή – στη ζωή, αν όχι στο πυγμαχικό ρινγκ (δηλ. προαναγγέλλει 

καταστάσεις και αναπτύσσει χαρακτήρες). Αυτή η μουσική είναι ‘ηρωική’ και 
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αποκαλύπτει το ξεκίνημα για το πώς ο Rocky θα επικρατήσει, όπως η ‘τραγική’ 

μουσική στο Raging Bull προαγγέλλει την τελική αποτυχία του Jake LaMotta.  

Αν και οι ίδιες οι σκηνές πυγμαχίας στερούνται μουσικής υπόκρουσης, θα 

εξετάσουμε δυο σκηνές που δεν περιέχουν πυγμαχία, οι οποίες σκιαγραφούν τη χρήση 

της μουσικής για να τονιστούν οι πράξεις του Rocky Balboa καθώς προετοιμάζεται για 

να διεκδικήσει τον τίτλο. Η πρώτη σεκάνς (1:11:46) έχει τον τίτλο “Morning Run” 

(ΣτΜ. “Πρωινό Τρέξιμο”) και δείχνει τον πρωταγωνιστή να ξεκινά τη συνηθισμένη, 

πρωινή του προπόνηση. Η δεύτερη σεκάνς (1:30:32) έχει τον τίτλο “In training” και 

δείχνει τις δραματικές αλλαγές που έχει υποστεί ο πυγμάχος ‘αουτσάιντερ’ ως 

αποτέλεσμα της πνευματικής και σωματικής προετοιμασίας.  

Το “Morning Run” ξεκινά με το σόλο μιας τρομπέτας που παίζει ένα legato σε 

αργό και σχετικά ελεύθερο τέμπο. Ο πρωταγωνιστής συνεχίζει να τρέχει, έχουμε την 

είσοδο εγχόρδων και καθώς τον βλέπουμε να παραπατά στην προσπάθειά του να 

ανέβει τα 99 σκαλοπάτια του Μουσείου Τέχνης της Φιλαδέλφειας, ο ήχος ενός πιάνου 

σταδιακά κυριαρχεί στο μελωδικό τόνο. Αυτή δεν είναι μια μουσική που προκαλεί 

αίσθηση επιτακτικότητας, πχ. με την ύπαρξη κάποιου ανταγωνιστή, αντίθετα, η 

ύπαρξή της ανάγεται στο να προκαλέσει το θεατή να αναρωτηθεί εάν ο Rocky είναι 

ικανός να αντεπεξέλθει στην πρόκληση (δηλ. η μουσική εκφράζει χαρακτήρα). Μετά 

από μια αλληλουχία σκηνών που δείχνουν την προετοιμασία του, βλέπουμε την 

αλλαγή στον πρωταγωνιστή. Στη δεύτερη σεκάνς “In training” που βλέπουμε τον 

Rocky να τρέχει και πάλι, συναντάμε ένα πιο ενεργητικό και δυνατό αθλητή. Η 

μουσική στην οποία κυριαρχούν τα πνευστά, που ξεκινά με τα ίδια πανηγυρικά 

σαλπίσματα που συναντήσαμε και στην αρχή της ταινίας, υποστηρίζει αυτή τη 

δραματική αλλαγή στο χαρακτήρα. Αυτό που αρχικά φαινόταν να είναι μια αξιολύπητη 

προσπάθεια προπόνησης έχει εξελιχθεί σε δεύτερη φύση για τον αθλητή ο οποίος είναι 

πια άξιος διεκδικητής του τίτλου. Οι ροκ ήχοι, τα γεμάτα δύναμη σαλπίσματα των 

πνευστών και οι σταθερές αρμονίες δημιουργούν μουσικά το πορτρέτο ενός ανθρώπου 

έτοιμου για κάθε πρόκληση. Οι στίχοι του τραγουδιού (“feeling strong now”) 

καθίστανται περιττοί, αφού είναι η ορχηστρική μουσική και η εικόνα τα μέσα που 

τελικά εκφράζουν το νόημα της αφήγησης. 
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4. Γνωστικό πλαίσιο για την κατανόηση των μουσικών επενδύσεων 

 

4.1. Θεωρητικά μοντέλα 

Ο Richard Wagner, ο δημιουργός του εξιδανικευμένου Gesamtkunstwerk
10

 με τη 

μορφή του μουσικού δράματος του 19
ου

 αιώνα, αξίωνε πώς «σαν καθαρό όργανο 

συναισθήματος, [η μουσική] εκφράζει αυτό που ο λόγος δεν μπορεί… αυτό που, 

ιδωμένο από την οπτική γωνία των ανθρώπινων νοητικών λειτουργιών, είναι το 

ανείπωτο» [Wagner 1849/1964]. Σύμφωνα με την Suzanne K. Langer (1942) (αναφορά 

στους Lipscomb και Tolchinsky 2005), «η μουσική έχει όλα τα διακριτικά σημάδια του 

αληθινού συμβολισμού, εκτός από ένα: την ύπαρξη μιας προσδιοριστικής συνάφειας 

(assigned connotation) και, ενώ η μουσική είναι μια καθαρά συμβολική φόρμα, 

παραμένει ένα ανολοκλήρωτο σύμβολο». O Royal Brown (1988) (αναφορά στους 

Lipscomb και Tolchinsky 2005), προτείνει ότι αυτή η ‘ανολοκληρότητα’ εξηγείται 

λόγω της κυριαρχίας της ορχηστρικής μουσικής επένδυσης μιας κινηματογραφικής 

ταινίας. Εξαιρώντας την αποτελεσματικότατη διαφημιστική στρατηγική της 

χρησιμοποίησης των εμπορικών τραγουδιών, σε μια προσπάθεια εξαργύρωσης της 

επιτυχίας τους στα ταμεία για την ίδια ταινία και για τις πωλήσεις της μουσικής 

επένδυσης, ο Brown παρατηρεί ότι υπάρχει σχεδόν πλήρης έλλειψη της φωνής στην 

κλασική μουσική επένδυση μιας κινηματογραφικής ταινίας. Υποστηρίζει, επίσης, ότι η 

ίδια η ανθρώπινη παρουσία, που νοιώθουμε μέσα από την ερμηνεία ενός τραγουδιστή, 

τείνει να μετακινεί το μουσικό σύμβολο ένα βήμα πιο κοντά στην ολοκλήρωση. Το 

γεγονός ότι το κοινό μπορεί να αναρωτηθεί από πού προέρχεται μια ανθρώπινη φωνή, 

χωρίς να αμφισβητήσει την παρουσία μιας ολόκληρης συμφωνικής ορχήστρας που 

παίζει στο ρυθμό του ίδιου μουσικού κομματιού, αποκαλύπτει πολλά για τη σχέση 

μεταξύ του λεκτικού διαλόγου (ολοκληρωμένο σύμβολο), των κινηματογραφικών 

εικόνων (επίσης ολοκληρωμένο σύμβολο) και της μουσικής επένδυσης (ανολοκλήρωτο 

σύμβολο).  

                                                           
10

 Η απόδοση του γερμανικού αυτού όρου στα ελληνικά είναι «συνολικό έργο τέχνης», αφού ουσιαστικά 

περιγράφει ένα έργο τέχνης που χρησιμοποιεί –σε μεγαλύτερο ή μικρότερο βαθμό– όλες  τις μορφές 

τέχνης. Ο όρος χρησιμοποιήθηκε πρώτη φορά από τον Γερμανό φιλόσοφο και συγγραφέα K. F. E. 

Trahndorff (1827), και τον συναντάμε ξανά σχεδόν 2 δεκαετίες αργότερα σε ένα δοκίμιο του Γερμανού 

συνθέτη όπερας Richard Wagner (1849). Δεν είναι ξεκάθαρο το εάν ο Wagner ήξερε την ύπαρξη του 

προγενέστερου δοκιμίου, η λέξη πάντως έχει συνδεθεί με τα αισθητικά ιδανικά του γερμανού 

μουσικοσυνθέτη. 
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Υπό αυτή τη σκοπιά, παρακάτω θα περιγράψουμε δυο υπάρχοντα, άξια 

αναφοράς, μοντέλα που σχετίζονται με το ρόλο και τη λειτουργία της 

κινηματογραφικής μουσικής. 

 

 Gorbman (1987) 

Το πρώτο ανήκει στην Gorbman (1987), η οποία συγκέντρωσε μια λίστα επτά 

αρχών για σύνθεση, (composition), ένωση (mixing) και διασκευή (editing) στον κλασικό 

‘χολιγουντιανό’ κινηματογράφο, δίνοντας έμφαση πρωτίστως στην περίοδο των 

δεκαετιών του ’30 και του ’40 και βασίζεται στις μουσικές επενδύσεις του Max Steiner, 

συνθέτη περισσότερων από τριακοσίων
11

 κινηματογραφικών μουσικών επενδύσεων.  

Οι επτά αρχές εξετάστηκαν από την Gorbman σαν «ένα αμετροεπές πεδίο κι όχι 

ένα μονολιθικό σύστημα απαράβατων κανόνων» (Gorbman 1987, αναφορά στους 

Lipscomb & Tolchinsky 2005). Αξίζει να σημειωθεί ότι, για την Gorbman, μια 

κινηματογραφική μουσική επένδυση μπορεί να καταπατήσει οποιαδήποτε από τις 

παρακάτω αρχές, αρκεί αυτή η καταπάτηση να εξυπηρετεί αυτές τις αρχές.  

 

Αρχή Περιγραφή 

αορατότητα 

(invisibility) 

Ο τεχνολογικός εξοπλισμός της μη-διηγηματικής 

μουσικής δεν πρέπει να είναι ορατός. 

‘μη-ακουστικότητα’ 

(inaudibility) 

Η μουσική δεν προορίζεται για να ακούγεται 

συνειδητά. Έτσι, πρέπει να κρατά βοηθητικό ρόλο στο 

διάλογο και την εικόνα, δηλαδή στα πρωτεύοντα 

αφηγηματικά μέσα. 

συναισθηματικότητα 

(signifier of emotion) 

η ηχητική επένδυση μπορεί να θέτει συγκεκριμένη διάθεση 

και να δίνει έμφαση σε συγκεκριμένα –υποδεικνυόμενα από 

την αφήγηση- συναισθήματα, όμως πρωτίστως είναι ένας 

δείκτης συναισθήματος.  

αφηγηματική σηματοδότηση  

(narrative cueing) 

αναφορική (referential)/ αφηγηματική (narrative): η μουσική 

παρέχει αναφορικά και αφηγηματικά σημάδια  

υποδηλωτική (connotative) : η μουσική ‘ερμηνεύει’ και 

‘σκιαγραφεί’ τα γεγονότα της αφήγησης. 

                                                           
11

  Συνθέσεις του Max Steiner περιλαμβάνουν τις μουσικές επενδύσεις των επιτυχημένων ταινιών King 

Kong/Κινγκ Κονγκ (1933), Casablanca/Καζαμπλάνκα (1943) και Gone With the Wind/Όσα Παίρνει ο 

Άνεμος (1947).  
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λογική συνέχεια (continuity) 

Η μουσική παρέχει τυπική και ρυθμική συνέχεια – ανάμεσα 

στα πλάνα, στη μετάβαση από τη μια σκηνή στην άλλη, 

γεμίζοντας τα ‘κενά’.  

ενότητα 

(unity) 

Μέσω της επανάληψης και της ποικιλίας (variation) 

του μουσικού υλικού και της ενορχήστρωσης, η μουσική 

βοηθά στη δόμηση της τυπικής και αφηγηματικής ενότητας. 

 

Κάποιες από τις απόψεις της Gorbman θεωρούνται πια παρωχημένες, ειδικότερα 

η αρχή περί μη-ακουστικότητας, κατά την οποία η μουσική κρατά σε μια ταινία ρόλο 

υποστηρικτικό, κι όχι ουσιαστικά ισάξιο της εικόνας, όπως έχει αποδείξει η πιο 

πρόσφατη έρευνα. Παρόλα αυτά, η μελέτη της Gorbman αποτέλεσε προπομπό των 

επόμενων, αφού πολλά σημεία από τη θεωρία της ενσωματώνονται στη λίστα των 

λειτουργιών της κινηματογραφικής μουσικής που περιγράψαμε πιο πάνω (Lipscomb & 

Tolchinsky (2005).  

 

 Cook (1998) 

Το δεύτερο μοντέλο, σχετικό με το ρόλο και τη λειτουργία της κινηματογραφικής 

μουσικής, που οι Lipscomb και Tolchinsky (2005) θεωρούν  άξιο μελέτης, προτάθηκε 

από τον Cook (1998), με σκοπό την ανάλυση μουσικών πολυμέσων. Όπως και οι 

Lipscomb και Tolchinsky (2005), ο Cook διαφωνεί με το συχνά αναφερόμενο ότι η 

μουσική παίζει έναν επικουρικό ρόλο στην εικόνα (Cook 1998). Αρνούμενος να 

συμφωνήσει με την ταξινόμηση της Gorbman (1987) για τις σχέσεις μουσικής-εικόνας 

και μουσικής-αφήγησης, ο Cook προτείνει την εξέταση των διαφόρων ρόλων, που 

παίζουν αυτά τα συστατικά στοιχεία, υπό το πρίσμα της υποδήλωσης (denotation) και 

της συνεκδοχής (connotation). Εξηγεί πως οι «λέξεις και οι εικόνες πρωτίστως έχουν να 

κάνουν με το συγκεκριμένο, δηλαδή το αντικειμενικό, ενώ  η μουσική έχει να κάνει με 

την απόκριση – δηλαδή με αξίες, συναισθήματα και συμπεριφορές (υποκειμενικό). Τα 

συνεκδοχικά χαρακτηριστικά (connotative qualities) της μουσικής συμπληρώνουν τα 

υποδηλωτικά χαρακτηριστικά (denotative qualities) των λέξεων και των εικόνων». Ο 

Cook θέτει τρείς βασικούς τρόπους με τους οποίους τα διάφορα μέσα (ήχος, εικόνα, 

κλπ.) μπορούν να συσχετιστούν μεταξύ τους: συμμόρφωση (conformance), 

αλληλοσυμπλήρωση (complementation) και αμφισβήτηση (contest).  
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Βασισμένο στην ταυτοποίηση των ομοιοτήτων και των διαφορών ανάμεσα στα 

συστατικά μέσα, το μοντέλο παρέχει μια επεξεργασία δυο βημάτων για να οριστεί η 

υπάρχουσα σχέση.  

Στο αρχικό στάδιο, το επονομαζόμενο ‘έλεγχος ομοιότητας’ (similarity test), 

καθορίζεται το εάν τα συστατικά μέσα έχουν λογική ακολουθία το ένα με το άλλο. Για 

να εφαρμόσουμε αυτό το τεστ σε μια κινηματογραφική ταινία, θα πρέπει πρώτα να 

αναρωτηθούμε εάν «οι ίδιες πληροφορίες παρουσιάζονται με τον ίδιο τρόπο οπτικά και 

ακουστικά», δηλαδή εάν «η μουσική και η εικόνα είναι λογικά ακόλουθες (consistent) 

ή έχουν απλά ειρμό (coherent)» - με την έννοια ότι παρέχουν ένα ποικίλο νόημα ή μια 

διαφορική επεξεργασία. Σε τελευταία ανάλυση, αν μπορούμε να υποστηρίξουμε ότι η 

σχέση είναι αναστρέψιμη, χωρίς να αλλάξουμε το νόημα (δηλαδή να είναι εξίσου 

βάσιμο το να πούμε ότι η μουσική αντανακλά το νόημα της εικόνας ή το ότι η εικόνα 

αντανακλά το νόημα της μουσικής), τότε το εξεταζόμενο παράδειγμά μας (πχ. μια 

κινηματογραφική ταινία) έχει περάσει το πρώτο στάδιο του ελέγχου ομοιότητας και η 

σχέση που διαφαίνεται είναι αυτή της συμμόρφωσης.  

Εκεί όπου τα συστατικά μέσα δεν έχουν συνέπεια (non-consistent), αλλά έχουν 

συνοχή (coherent), δηλαδή, αποτυγχάνουν στο πρώτο στάδιο ελέγχου ομοιότητας, 

περνάμε κατευθείαν στο δεύτερο στάδιο του μοντέλου: στον ‘έλεγχο διαφοροποίησης’ 

(difference test). Το αποτέλεσμα σε αυτό το στάδιο καθορίζεται από το εάν η σχέση 

μεταξύ των μέσων είναι μια σχέση αντίφασης (contradiction), κατά την οποία τα 

νοήματα των συστατικών μέσων έρχονται σε αντίθεση το ένα με το άλλο 

δημιουργώντας σύγκρουση (collision) ή αντιπαράθεση (confrontation). Αν παρατηρηθεί 

τέτοια αντίφαση, η σχέση περιγράφεται ως σχέση αμφισβήτησης. Αλλιώς, η σχέση είναι 

σχέση αλληλοσυμπλήρωσης –ούτε λογικά ακόλουθη ούτε αντιφατική- κατά την οποία 

τα μέσα «βρίσκονται σε ευθυγράμμιση το ένα με το άλλο και μοιράζονται την ίδια 

αφηγηματική δομή, αλλά το καθένα συνθέτει με διαφορετικό τρόπο τη δομή» (Cook 

1998). To μοντέλο του Cook έχει υπάρξει ιδιαιτέρως χρήσιμο, τόσο σαν εργαλείο 

ανάλυσης, όσο και σαν πηγή όρων και ορισμών στη μελέτη των δυναμικών σχέσεων 

μεταξύ των μέσων (Lipscomb & Tolchinsky 2005). 

 

4.2. Εμπειρικά μοντέλα 

Οι Lipscomb και Tolchinsky (2005) επέμειναν σε έναν πιο περιεκτικό ορισμό του 

όρου ‘κινηματογραφική μουσική’ σε σχέση με τις παλαιότερες έρευνες. Όπως το 

βλέπουν οι δυο συγγραφείς, η κινηματογραφική μουσική είναι ένα συστατικό στοιχείο 
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ενός φάσματος ήχων που αποτελείται από τη μουσική επένδυση, τον ήχο του 

περιβάλλοντος, το διάλογο, τα ηχητικά εφέ, και τη σιωπή. Οι χρήσεις αυτών των 

συστατικών στοιχείων συχνά αλληλεπικαλύπτονται ή αλληλεπιδρούν το ένα με το 

άλλο. Χρησιμοποιώντας ένα απόσπασμα από την ταινία 2001: A Space Odyssey/ 2001: 

Η Οδύσσεια του Διαστήματος (1968), οι δυο συγγραφείς υποστηρίζουν ότι, απουσία 

μουσικής σύνθεσης ως μουσική επένδυση, άλλα στοιχεία  (πχ. ήχοι του περιβάλλοντος) 

μπορούν να λειτουργήσουν  όμοια με τη μουσική για να δώσουν ώθηση στην αφήγηση, 

παρέχοντας δυναμικές εναλλαγές και, δομικά, ήχο μεστό νοήματος  (Lipscomb & 

Tolchinsky 2005).  

Αρκετοί ερευνητές έχουν προτείνει μοντέλα ειδικά για την αντίληψη και γνώση 

(cognition) της μουσικής μέσα στο κινηματογραφικό πλαίσιο. Ξεκινώντας αυτή τη 

συστηματική προσπάθεια, το διμερές μοντέλο Συμφωνίας-Συσχετισμού (Congruence-

Associationist Model) των Marshall και Cohen (1988), προτείνει ότι το νόημα μιας 

κινηματογραφικής ταινίας μεταβάλλεται από τη μουσική, σαν αποτέλεσμα δυο 

πολύπλοκων γνωστικών διεργασιών. Αυτό το μοντέλο αποτέλεσε τη βάση για να 

δημιουργηθεί ένα από τα το πιο εμπεριστατωμένα μοντέλα αντίληψης της 

κινηματογραφικής μουσικής, που έχουν προταθεί μέχρι σήμερα, το πλαίσιο Συμφωνίας-

Συσχετισμού για την κατανόηση του πώς η μουσική επηρεάζει την ερμηνεία των ταινιών 

και των βίντεο (Cohen 2005), το οποίο θα περιγράψουμε παρακάτω. Πριν όμως 

μιλήσουμε για την πολύ σημαντική συνεισφορά της Annabel Cohen στον τομέα, θα 

περιγράψουμε ένα άλλο σημαντικό μοντέλο.  

 

 Kendall & Carterette (1990) 

Πολλές έρευνες έχουν μελετήσει διάφορες πτυχές της μουσικής επικοινωνίας σαν 

μορφή έκφρασης (Bengson & Gabrielsson 1983; Clynes 1983; Gabrielsson 1988; Senju 

& Ohgushi 1987; Sundberg et al. 1983, αναφορά στους Lipscomb & Tolchinsky 2005). 

Ένα τριμερές επικοινωνιακό μοντέλο προτάθηκε από τους Campbell & Heller (1980) 

(αναφορά στους Lipscomb & Tolchinsky 2005), αποτελούμενο απλά από έναν συνθέτη, 

έναν ερμηνευτή και έναν ακροατή. Χρησιμοποιώντας αυτό το μοντέλο σαν βάση, οι 

Kendall & Carterette (1990), το εξέλιξαν αρμονικά, ουσιαστικά τελειοποιώντας, 

επεξεργαζόμενοι λεπτομερώς τα συστατικά χαρακτηριστικά του, και φωτίζοντας με 

περισσότερη σαφήνεια τις συγκεκριμένες σχέσεις μεταξύ τους (βλ. σχήμα). 
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Σε μια προσπάθεια να προσδιοριστεί το πώς ακριβώς ένας ερμηνευτής 

‘μεταφέρει’ τις πληροφορίες που σκόπευε ο συνθέτης να περάσει στον ακροατή, 

σκιαγραφείται μια 

διαδικασία που 

περιλαμβάνει πολλά 

στάδια κωδικοποίησης 

(coding), 

αποκωδικοποίησης 

(decoding) και 

ανακωδικοποίησης 

(recoding). Επειδή η 

μουσική είναι ένα, 

πολιτισμικά, ορισμένο 

νοητικό τεχνούργημα, 

που υπάρχει στο μυαλό 

των καλλιεργημένων 

ακροατών (Hood 1982, 

Lomax 1962, Merriann 1964, Nettl 1983, αναφορά στους Lipscomb & Tolchinsky 

2005), η επιτυχής επικοινωνία πρέπει να περιλαμβάνει διαμοιραζόμενες υπονοούμενες 

και ρητές γνωστικές δομές (shared implicit and explicit knowledge structures) . Στα 

πλαίσια της μουσικής επικοινωνίας, οι συγγραφείς προτείνουν πως ο βαθμός, στον 

οποίο ένας συνθέτης/σκηνοθέτης ‘επιτυγχάνει’ τη μεταβίβαση ενός μουσικού 

μηνύματος, είναι σε άμεση αναλογία με το επίπεδο συμφωνίας ανάμεσα στη 

συναισθηματική και/ή εκφραστική πρόθεση του μηνύματος και πως αυτό το λαμβάνει ο 

ακροατής. Οι Kendall & Carterette προτείνουν ότι αυτή η διαδικασία περιλαμβάνει την 

‘ομαδοποίηση και την ανάλυση των στοιχειωδών μονάδων της σκέψης’. Αυτές οι 

μονάδες (μετασύμβολα) είναι νοητικές αναπαραστάσεις, που εμπλέκονται στη 

διαδικασία δημιουργίας, ερμηνείας και ακρόασης του μουσικού ήχου. 

 

 Cohen (2005) 

Πολλές από τις λειτουργίες της κινηματογραφικής μουσικής μπορούν να 

εξηγηθούν μέσω των εννοιών της συμφωνίας (congruence) και του συσχετισμού 

(association), διότι αυτά αποτελούν τους δυο κύριους τρόπους με τους οποίους 

λειτουργεί ο εγκέφαλος: μέσω έμφυτων κανόνων ομαδοποίησης (Bregman 1990, 
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αναφορά στην Cohen 2005) και επίκτητων συνδέσεων (Cohen 1993). H Cohen (1999, 

2000, 2005) παρουσίασε ένα θεωρητικό πλαίσιο επεξεργασίας πληροφοριών 

περιορισμένων δυνατοτήτων (capacity-limited information-processing framework) το 

οποίο αναπαριστά τις έννοιες συμφωνίας-συσχετισμού σε ένα ευρύ γνωσιακό πλαίσιο 

(βλ. σχήμα). 

Το μοντέλο, στην τελική του μορφή (Cohen 2005), αποτελείται από πέντε 

παράλληλα κανάλια, που αναπαριστούν το κάθε ένα από τα πέντε πεδία που συμβάλλει 

στη νοητική αναπαράσταση στον κινηματογράφο: γραπτό κείμενο, λόγος, μουσική, 

ηχητικά εφέ και οπτικές 

εικόνες (Stam 2000).  

Κάθε κανάλι αναπαριστά 

ένα ξεχωριστό αλλά 

αλληλεπιδρόν σύστημα 

επεξεργασίας 

πληροφοριών. Στο πρώτο 

επίπεδο, οι επιφανειακές 

πληροφορίες (υλικές) 

λαμβάνονται από τα 

αισθητήρια όργανα και 

αναλύονται στο επόμενο 

επίπεδο σε δομικά 

χαρακτηριστικά (για 

παράδειγμα, accent patterns, contours, κινήσεις) και χαρακτηριστικά νοήματος 

(νοητικοί συσχετισμοί). Σε αυτό το δεύτερο επίπεδο, ξεκινούν οι αλληλεπιδράσεις 

μεταξύ των πέντε πεδίων. Στο επόμενο επίπεδο της βραχυπρόθεσμης μνήμης (STM), 

προϋπάρχουσα και ληφθείσα πληροφορία επεξεργάζονται στη μνήμη εργασίας και ίσως 

εισρέουν προς τη μακροπρόθεσμη μνήμη (LTM) στο επόμενο επίπεδο. H LTM είναι ο 

χώρος αποθήκευσης της εμπειρικής γνώσης και η πηγή του συμπερασμού και των 

νοηματικών πλαισίων, που ένα άτομο, ενεργά, παράγει για να κατανοήσει τον 

εξωτερικό κόσμο, τον οποίο αρχικά αντιλαμβάνεται από τις επιφανειακές πληροφορίες 

(Cohen 2005). Οι συμπερασμοί, που λαμβάνουν χώρα μέσω της LTM, στέλνονται στη 

μνήμη εργασίας, η οποία επίσης λαμβάνει πληροφορίες από την επιφάνεια. Στο επίπεδο 

της μνήμης εργασίας λαμβάνει χώρα η διαδικασία συνταιριασμού (matching process). Ο 

πιο επιτυχής συνταιριασμός μεταξύ των από τη βάση ως την κορυφή (bottom-up) 



44 
 

πληροφοριών που ξεκινούν από την επιφάνεια και των κάτω προς τα πάνω (top-down) 

πληροφοριών από την LTM, εισέρχεται στο ενσυνείδητο (Cohen 2001) και συμβάλλει 

στη λειτουργική αφήγηση (working narrative). H αφήγηση εκτυλίσσεται πρωταρχικά 

στον οπτικό τομέα και οι πληροφορίες από τα άλλα πεδία τον τροφοδοτούν. Η 

λειτουργική αφήγηση είναι η αναπαράσταση της ιστορίας που κάνει ο θεατής, 

βασιζόμενη σε στοιχεία από τα ξεχωριστά πεδία που αποκρυπτογραφούνται με τη 

βοήθεια της LTM.  

Η μουσική παίζει έναν ρόλο στη δημιουργία της λειτουργικής αφήγησης (visual 

narrative στο σχήμα) με διάφορους τρόπους:  

 Πρώτον, κατευθύνει την προσοχή σε συγκεκριμένα στοιχεία της οπτικής 

εικόνας (βλ. το οριζόντιο βέλος από τη music structure),  

 Δεύτερον, τροφοδοτεί με πληροφορίες κατευθείαν τη λειτουργική αφήγηση (βλ. 

διαγώνιο βέλος από το music meaning προς STM visual narrative) και,  

 Τέλος, παρέχει συσχετισμούς που εδραιώνουν το συμπερασμό στην LTM.  

 

Δεδομένων των περιορισμών της μνήμης εργασίας, μόνο ένα μέρος των 

διαθέσιμων πληροφοριών φτάνει κάθε φορά στο ενσυνείδητο και στη λειτουργική 

αφήγηση. Για αυτό το λόγο, η Cohen ξεκαθαρίζει ότι, εκ προθέσεως, στο μοντέλο της 

περιγράφει ελάχιστες από τις πιθανές διαδράσεις μεταξύ των πεδίων.  

Πολλά από τα στοιχεία του μοντέλου της Cohen, που μόλις περιγράψαμε, είχαν 

παρουσιαστεί και σε παλαιότερες έρευνές της (βλ. Marshall & Cohen 1988, Cohen 

1990), οι οποίες εστίαζαν κυρίως στην επιρροή της δομικής συμφωνίας εικόνας-

μουσικής (music-visual structural congruence), στην προσοχή και την προκύπτουσα 

ανακατεύθυνση του μουσικού νοήματος προς την εστίαση στην εικόνα.  

Η Cohen στις μετέπειτα έρευνές τις (1999, 2001) διεύρυνε αυτό το πρώτο πλαίσιο 

για να αντανακλά και την συμβολή της μακροπρόθεσμης μνήμης στην εδραίωση της 

εξαγωγής συμπερασμών και στην ανάπτυξη μιας λειτουργικής αφηγηματικής 

βασισμένης σε συνταιριασμό των δυο ειδών μνήμης (βραχυπρόθεσμη και 

μακροπρόθεσμη). Το παρόν μοντέλο (Cohen 2005) παρουσιάζει ένα πιο ολοκληρωμένο 

πλαίσιο, που εκτείνεται σε πέντε (αντί για τρία) πεδία, αφού προστέθηκαν τα πεδία του 

γραπτού κειμένου και των ηχητικών εφέ, τα οποία δεν υπήρχαν στα προηγούμενα 

μοντέλα.  

Σύμφωνα με την Cohen, η έρευνα της πειραματικής ψυχολογίας, πάνω στην 

επιρροή της κινηματογραφικής μουσικής, είναι ακόμη στα σπάργανα. Το πλαίσιο 
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Συμφωνίας-Συσχετισμού, που προτείνει η συγγραφέας, θα βοηθήσει περαιτέρω στην 

έρευνα αυτή, αφού σκιαγραφεί τη συστηματική πολυπλοκότητα της επίδρασης της 

μουσικής στην ερμηνεία μιας ταινίας. Το μοντέλο μπορεί να βοηθήσει, τόσο στο να 

τεθούν νέα ερωτήματα, όσο και να ερμηνεύσει αποτελέσματα πειραμάτων, που έχουν 

σκοπό να κατανοήσουμε τους τρόπους με τους οποίους η μουσική διευκολύνει την 

επικοινωνία μεταξύ του νου του σκηνοθέτη και του νου του θεατή. 

 

4.3 Σύνοψη-σύγκριση 

 Είτε υιοθετούν την άποψη ότι η μουσική απλά υποβοηθά την εικόνα σε μια 

κινηματογραφική ταινία (βλ. Gorbman 1987), είτε πιστεύουν στην απόλυτη εξάρτηση 

και εξίσωση μεταξύ εικόνας και ήχου (βλ. Cook 1998), οι ερευνητές συγκλίνουν σε ένα 

σημείο: μια κινηματογραφική ταινία είναι ένα αμάλγαμα πολλών συστατικών 

στοιχείων, η αλληλεπίδραση των οποίων δημιουργεί το εκάστοτε αποτέλεσμα, ενώ, η 

διαφοροποίηση ενός από αυτά τα στοιχεία θα έφερνε ένα τελείως διαφορετικό 

αποτέλεσμα. «Στη φύση δεν βλέπουμε ποτέ κάτι απομονωμένο, όλα συνδέονται με κάτι 

άλλο που είναι μπροστά τους, δίπλα τους, κάτω τους, πάνω τους», είχε πει ο Γκέτε, και 

αλήθεια πόσο ταιριάζει αυτή η φράση στην περίπτωση της πολυσχιδούς 

κινηματογραφικής τέχνης.  

 Όλα τα μοντέλα μιλούν για την άρρηκτη σχέση μεταξύ δημιουργού (δηλ. 

σκηνοθέτη, συνθέτη, ερμηνευτή) και θεατή/ακροατή, και τις περίπλοκες γνωστικές 

διαδικασίες που λαμβάνουν χώρα σε διάφορα επίπεδα στο νου του τελευταίου, 

επιδιώκοντας την αποσαφήνισή τους. 

 

4.4 Προτάσεις για μελλοντική έρευνα 

Σύμφωνα με την ψυχολόγο και ερευνήτρια της μουσικοψυχολογίας Annabel 

Cohen (2001), χωρίς την ακουστική πτυχή, η φιλμική εμπειρία θα ήταν ατελής. 

Απουσία ήχου, η οπτική απεικόνιση θα ήταν άτονη και πληκτική (Chion 1997). 

Αναμφισβήτητα, όμως, η φιλμική εμπειρία είναι κυρίως οπτική, αφού η αφηγηματική 

δομή δομείται γύρω από εικόνες, και όχι από γλώσσα (Cohen 2005). Αναπόφευκτα 

λοιπόν, παρόλο που ο κινηματογράφος και η μουσική επηρεάζουν το ένα το άλλο 

αμφίδρομα, η πλειοψηφία της έρευνας εξετάζει την επιρροή της μουσικής στην εικόνα 

(πχ. Marshall & Cohen 1988, Boltz 2001, Boltz 2004), ενώ αξιοσημείωτα λιγότερη 

έρευνα συναντάται για το πώς η εικόνα μπορεί να επηρεάσει την αντίληψη της 

μουσικής (βλ. Field 2007).    
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Για μελλοντική έρευνα πάνω στο θέμα, θα μπορούσαμε να στηριχτούμε στο 

προαναφερθέν μοντέλο Συμφωνίας-Συσχετισμού της Cohen (2005), το οποίο εξηγεί πώς 

η οπτική και η ακουστική επεξεργασία συγκλίνουν προς την κατανόηση της οπτικής 

αφήγησης. Μια υπόθεση αυτού του μοντέλου είναι ότι όταν οι οπτικοακουστικές 

πληροφορίες συγκλίνουν για να δημιουργήσουν την οπτική αφήγηση, η οπτική και 

ακουστική πληροφορία είναι δομικά ανάλογες και αλληλέγγυα κωδικοποιημένες, 

πράγμα που σημαίνει ότι είναι ιδωμένες σαν ένα ενοποιημένο όλον. Μια δεύτερη 

υπόθεση αυτού του μοντέλου, στην οποία θα στηρίξουμε την πρότασή μας για 

μελλοντική έρευνα, είναι ο παράγοντας της μνήμης, στον οποίο εκ προθέσεως 

αναφερθήκαμε ελάχιστα, διότι αποτελεί ένα ευρύ κομμάτι, άξιο μεμονωμένης έρευνας. 

Με βάση το συγκεκριμένο μοντέλο, τα ερεθίσματα κωδικοποιούνται στη 

βραχυπρόθεσμη μνήμη για να συγκριθούν με την προηγούμενη εμπειρία, που είναι 

αποθηκευμένη στη μακροπρόθεσμη μνήμη. Αυτή η σύγκριση των νεοδομημένων 

βραχυπρόθεσμων αναμνήσεων των οπτικοακουστικών ερεθισμάτων με τις προσδοκίες, 

που δημιουργούν οι μακροπρόθεσμες αναμνήσεις, παράγει το πώς τελικά ο θεατής 

αντιλαμβάνεται την αφήγηση. Η πλειοψηφία της έρευνας εστιάζει στην άμεση 

αντίληψη (βλ. Field 2007), και η σύνδεση με την μνήμη δεν μελετάται. Για να 

εξετάσουμε περαιτέρω την αμφίδρομη επιρροή των οπτικών ερεθισμάτων στην 

ακουστική αντίληψη (ή και το αντίθετο), η μελλοντική έρευνα θα πρέπει να στραφεί 

στο θέμα της μνήμης. Προτείνουμε λοιπόν μια έρευνα πάνω στο πως η εικόνα, όντας το 

κυρίαρχο μέσο, επηρεάζει τη μουσική και ποιό ρόλο έχει η μνήμη σε αυτή τη 

διαδικασία. 

Έρευνες έχουν αποδείξει ότι η μουσική βοηθά την απομνημόνευση (βλ. Cohen 

2001). Αν και υπάρχουν αντικρουόμενα συμπεράσματα για το αν επηρεάζει τόσο την 

προφορική μνήμη (απομνημόνευση ακουστικών πληροφοριών) ή/και την οπτική μνήμη 

(απομνημόνευση εικόνων) (Ho et al. 2003), στην παρούσα εργασία θεωρήσαμε 

δεδομένο ότι η μουσική -έως ένα βαθμό- επηρεάζει και τις δυο. Αυτή η σύμβαση έγινε 

λόγω της μοναδικότητας του κινηματογράφου ως τέχνη στην οποία ενυπάρχουν 

αδιάρρηκτα τόσο η εικόνα (οπτικές πληροφορίες) όσο και ο ήχος/λόγος (ακουστικές 

πληροφορίες).  

 Η μνήμη συγκαταλέγεται συχνά ανάμεσα στις πιο ‘άμεσες’ εμπειρίες μας, 

περιγράφοντας ίσως πιο σωστά του ποιοι πραγματικά είμαστε. Αν η μνήμη έχει τους 

δικούς της μηχανισμούς, είναι δύσκολο να προσδιοριστούν με απολυτότητα, παρά όλες 

τις προσπάθειες των ψυχολόγων και των νευροεπιστημόνων (Gross 2000, αναφορά 
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στους Berland & Echard 2001). Κι αυτό συμβαίνει γιατί η μνήμη προσκολλάται και 

αλληλεπιδρά με άλλους μηχανισμούς: νοητικές εικόνες, επαναλήψεις, αναπαραστάσεις, 

σχήματα λόγου, αφηγηματικές δομές, κοινωνικές και πολιτισμικές συμβάσεις. Οι 

μνήμες πάντα ενέχουν ένα βαθμό ‘προσωπικής ανάμειξης’ ή αμεσότητας, και 

παρουσιάζουν μια υποβόσκουσα μίξη του υποκειμενικού (προσωπικές εμπειρίες) και 

του συλλογικού (πολιτισμικές μνήμες). Η μουσική μπορεί να βρεθεί σε όλες τις 

εκφάνσεις της ζωής μας, από τον έφηβο που ακούει το αγαπημένο του συγκρότημα 

κλεισμένος στο δωμάτιό του με τις ώρες, μέχρι τις χαρμόσυνες καμπάνες στην 

Ανάσταση, και είναι ενσωματωμένη πια στη ζωή μας, χωρίς καν να το 

συνειδητοποιούμε. Υπό αυτό το πρίσμα, η μνήμη στο κινηματογραφικό πλαίσιο, χωρίς 

αμφιβολία, παίζει ρόλο στην απομνημόνευση και την κατανόηση μιας 

κινηματογραφικής ταινίας, αλληλεπιδρώντας τόσο με την οπτική εικόνα όσο και με τον 

ήχο/ μουσική. Άρα, στο πλαίσιο μιας κινηματογραφικής ταινίας έχουμε αλληλεπίδραση 

μεταξύ μνήμης-μουσικής, μνήμης-εικόνας, μουσικής-εικόνας, χωρίς ποτέ να ξεχνάμε το 

θυμικό περιεχόμενο όλων αυτών.  
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ΓΕΝΙΚΗ ΣΥΖΗΤΗΣΗ- ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

Η ‘μουσική’, στο κινηματογραφικό πλαίσιο, ξεφεύγει από τα όρια του τί 

ορίζουμε τυπικά μουσική. Μέσα σε ένα φιλμ, η ηχητική επένδυση (soundtrack) 

εμπεριέχει όχι μόνο τη μουσική (film score), αλλά ήχους του περιβάλλοντος, 

διαλόγους, ηχητικά εφέ, ακόμη και σιωπή, και το καθένα ή όλα από αυτά μπορούν να 

είναι διηγηματικά ή μη-διηγηματικά. Το σύνθετο ‘μίγμα’ αυτών των ήχων γίνεται μια 

περίπλοκη φόρμα μουσικής επικοινωνίας, η οποία θα μπορούσε να θεωρηθεί –

συνολικά– ‘μουσική’, που συνυπάρχει αρμονικά με την εικόνα (Lipscomb & 

Tolchinsky 2005). Έτσι όπως η μουσική αρμονία μπορεί να είναι μελωδική, κακόφωνη, 

ή κάπου στο ενδιάμεσο των δυο αυτών άκρων, έτσι και η σχέση μεταξύ του ήχου και 

της εικόνας μπορεί να είναι ταιριαστή, αντιφατική ή κάπου στο ενδιάμεσο (Cook 1998, 

Lipscomb & Kendall 1994). Η διεύρυνση του ορισμού της μουσικής δεν είναι κάτι νέο. 

Ο προηγούμενος αιώνας έθεσε στο μικροσκόπιο τις θεμελιώδεις έννοιες για το τι 

αποτελεί ‘μουσικό ήχο’, ακριβώς όπως έγινε και για την οπτική τέχνη με το 

αντικομφορμιστικό κίνημα του Ντανταϊσμού
12

.  

Στην παρούσα εκπόνηση προσπαθήσαμε να ρίξουμε φως στον ευρύ -και καθ’ 

όλα ουσιαστικό - ρόλο που κρατά η μουσική επένδυση στην ‘ολοκληρότητα’ μιας 

κινηματογραφικής ταινίας, και με ποιον τρόπο την αντιλαμβάνεται ο θεατής ή/και 

επηρεάζεται από την παρουσία της, εξετάζοντας διάφορες μελέτες, τόσο θεωρητικές 

όσο και πειραματικές. Επικεντρωθήκαμε στη σχέση μεταξύ μουσικής και συγκίνησης, 

με άλλα λόγια το πώς αυτά τα δυο στοιχεία αλληλεπιδρούν για να δημιουργήσουν τη 

διάθεση του θεατή προς μια κινηματογραφική ταινία.  

Ο ορισμός του ‘συναισθήματος’, είναι ένα θέμα πολύ λεπτό για το οποίο 

συνεχίζει να υπάρχει συζήτηση. Η λέξη συναίσθημα είναι ένας πολύ ευρύς όρος που 

χωρίς συμφραζόμενα μπορεί να σημαίνει και να υποδηλώνει πολλά. Γενικά 

συναισθήματα είναι «οι εσωτερικές υποκειμενικές καταστάσεις που μπορούν να 

αλλάξουν από στιγμή σε στιγμή» (Βοσνιάδου 2004). Στα πλαίσιο μιας 

κινηματογραφικής ταινίας λοιπόν, θα μπορούσαμε να ορίσουμε το συναίσθημα ως την 

εσωτερική υποκειμενική κατάσταση που προκαλείται από την εικόνα και τον ήχο. Η 

                                                           
12

 Ο Ντανταϊσμός ή Νταντά (Dada) είναι ένα καλλιτεχνικό κίνημα που αναπτύχθηκε μετά τον Πρώτο 

Παγκόσμιο Πόλεμο στις τέχνες. Μεταξύ άλλων, το κίνημα ήταν και μια διαμαρτυρία ενάντια στη 

βαρβαρότητα του πολέμου και αυτού που οι Ντανταϊστές πίστευαν ότι ήταν μια καταπιεστική 

διανοητική αγκύλωση, τόσο στην τέχνη όσο και στην καθημερινότητα. Ο Ντανταϊσμός χαρακτηρίζεται 

από εσκεμμένο παραλογισμό και απόρριψη των κυρίαρχων ιδανικών της τέχνης. 
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έρευνα που παραθέσαμε έδειξε πως οι σχέσεις δεν είναι μονοσήμαντες, αλλά 

αμφίδρομες και εξαιρετικά περίπλοκες. Έχουμε δηλαδή στα χέρια μας ένα πρόβλημα 

αντίστοιχο με το φιλοσοφικό πρόβλημα της κότας και του αυγού. Δεν  μπορούμε να 

καταλήξουμε σε ένα ασφαλές συμπέρασμα για το αν η μουσική από μόνη της επηρεάζει 

το θυμικό του θεατή, αν η μουσική σε συνδυασμό με την εικόνα επιτυγχάνει αυτό το 

αποτέλεσμα, ή αν η διάθεση και οι εμπειρίες του θεατή επηρεάζουν τον τρόπο με τον 

οποίο αυτός αντιλαμβάνεται και ερμηνεύει το μήνυμα της μουσικής και της εικόνας. Η 

αλήθεια βρίσκεται κάπου στη μέση. Για αυτό το λόγο μια κινηματογραφική ταινία 

πρέπει να θεωρείται και να εξετάζεται σαν όλο, κι όχι σαν ένα δημιούργημα με διακριτά 

στοιχεία. Τα προβλήματα βέβαια που εγείρει αυτή η θεώρηση είναι προφανή και 

συμβάλλουν περαιτέρω στη δυσκολία που αντιμετωπίζουν οι ερευνητές του τομέα. 

Πάνω σε αυτό, αρκετοί ερευνητές που έχουν εξετάσει τη μουσική ως ποιοτικό 

χαρακτηριστικό στην ταινία,  και ενώ δεν αντιλέγουν ότι αποτελεί αναπόσπαστο μέρος 

του συγκινησιακού/αισθητικού αποτελέσματος, θεωρούν ότι μπορεί να κριθεί 

ανεξάρτητα και να αξιολογηθεί ο ρόλος της σε μια ταινία αλλά και η υπόστασή της ως 

αυτόνομο έργο. Ας πάρουμε ως παράδειγμα το πασίγνωστο μουσικό απόσπασμα Ride 

of the Valkyries (Walkürenritt στα γερμανικά) από την όπερα Die Walküre του Richard 

Wagner, το οποίο χρησιμοποιήθηκε -μεταξύ άλλων- και στην κλασική πολεμική ταινία 

Αποκάλυψη Τώρα του Francis Ford Copolla· το κομμάτι μπορεί να αξιολογηθεί από 

μόνο του -στην τελειότητα του- ως ένα μουσικό δείγμα οπερατικής μουσικής του 19
ου

 

αιώνα με όποιες συγκινησιακές απόρροιες μπορεί να έχει για τον κάθε ακροατή που 

φαντάζεται τις επιβλητικές Βαλκυρίες να οδεύουν προς τη Βαλχάλα μαζί με τους 

νεκρούς ήρωες. Όμως, όταν το ίδιο κομμάτι χρησιμοποιείται στην ταινία σαν συνοδεία 

για τη βίαιη σκηνή μιας αεροπορικής επίθεσης σε ένα ανυπεράσπιστο χωριό του 

Βιετνάμ, οι συσχετίσεις είναι διαφορετικές. Το κομμάτι παραμένει ίδιο, επιβλητικό και 

στομφώδες, αλλά η χρήση του και το νόημα που απορρέει είναι εξ’ ολοκλήρου 

διαφορετικά. Στη δεύτερη περίπτωση αποτελεί αναπόσπαστο κομμάτι της εικόνας και 

πρέπει να εξετάζεται σε άμεσο συνδυασμό με αυτή. Για το ρόλο της μουσικής στο έργο, 

λοιπόν, έχουμε μια ομοιότητα με το ρόλο της γλωσσικής έκφρασης (ακόμα και της 

γραπτής) στον τονισμό συναισθηματικών καταστάσεων κατά τη δράση (πχ. τραγωδίες 

Ευριπίδη, Σοφοκλή). Επιπλέον, το επίπεδο ‘ποιότητας της υποστήριξης του νοήματος’ 

είναι δυνατό να είναι διαφορετικό από τα επίπεδα των δύο μερών κρινόμενα αυτόνομα 

(εικόνα – ήχος), ανώτερα ή κατώτερα της σύνθεσης. 

Ο ορισμός του συναισθήματος μπορεί να είναι δύσκολος, αλλά είναι 
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ευκολότερο να διακρίνουμε τα ‘επίπεδα συναισθήματος’. Συναντάμε υποστήριξη σε 

‘επιφανειακά συναισθήματα’, συνήθως έντονης φόρτισης αλλά χαμηλής διανόησης 

(τραγικά, ηρωικά, κλπ.), όπου σκοπός είναι να προκληθεί ταύτιση του θεατή με τον 

ήρωα σε προφανείς καταστάσεις (πχ. στις ταινίες western), ενώ πιο σπάνια είναι η 

ώθηση σε ‘βαθύτερα συναισθήματα’ μέσα από μια μουσική ιδιαίτερα νυκτική, όπου 

σκοπός είναι να προκληθεί κριτική ενεργοποίηση του θεατή στα θιγόμενα ζητήματα 

(κοινωνικά, κλπ, πχ. στις ταινίες του Θ. Αγγελόπουλου). Ο κατ’ εξοχήν 

‘αντισυναισθηματικός’ συνθέτης Igor Stravinsky και η Ιεροτελεστία της  Άνοιξης, έργο 

του που χρησιμοποιήθηκε στην ταινία κινούμενων σχεδίων του Disney Φαντασία 

(1940), έδωσαν ένα συνδυασμό  περιγραφικό του νοήματος της ζωής στο βασικό της 

επίπεδο (προϊστορία, ένστικτο, εξέλιξη), με ένα νόημα αφαιρετικό, γενεσιουργό 

απέναντι στα συναισθήματα. 

Όλα τα παραπάνω λοιπόν, μας οδήγησαν στο συμπέρασμα ότι η μουσική 

υπάρχει σε μια κινηματογραφική ταινία για να υπηρετήσει ένα σκοπό. οι λειτουργίες 

της μουσικής είναι πολλές, όπως τις αναλύσαμε στον κύριο κορμό αυτής της εργασίας, 

και εκτείνονται από καθαρά πρακτικής φύσεως (πχ. κάλυψη εξωτερικών ανεπιθύμητων 

ήχων), σε αισθητική αναγκαιότητα, μέχρι δομικές και γνωστικές. Ακόμη και η έλλειψη 

μουσικής επένδυσης πάντα υποδηλώνει κάτι. Οι Tolchinsky & Lipscomb (σε 

προετοιμασία) στην έρευνα τους πάνω στο κλασικό 2001: A Space Odyssey, θα 

επικεντρωθούν στο πώς  -απουσία μουσικής σαν μέρος της ηχητικής επένδυσης-  οι 

ήχοι του περιβάλλοντος και οι διάλογοι μπορούν να εκτελέσουν αντίστοιχες λειτουργίες 

με αυτές τις μουσικής. Ο ρόλος του κάθε συστατικού στοιχείου μιας ηχητικής 

επένδυσης έγινε πιο δυσδιάκριτος καθώς εξελίχθηκε ο ‘χολιγουντιανός’ 

κινηματογράφος. Δεν είναι πια δυνατό να εκλάβουμε ξεχωριστά τις λειτουργίες της 

μουσικής επένδυσης, των ηχητικών εφέ, των ήχων του περιβάλλοντος κλπ, όταν όλα 

μαζί υποστηρίζουν και μεγεθύνουν το ‘συγκινησιακό αντίκτυπο’ της οπτικής εικόνας 

(Tolchinsky & Lipscomb 2005). Στο παράδειγμα των ταινιών της σειράς Star Wars, η 

επική μουσική επένδυση ‘δένει’ με τα ηχητικά εφέ, το διάλογο και τα κυρίαρχα 

ακουστικά γεγονότα. Για τους Tolchinsky & Lipscomb (2005), αυτό είναι ένα 

χαρακτηριστικό παράδειγμα, και δράττονται της ευκαιρίας να υποστηρίξουν πως είναι 

καιρός να επαναπροσδιοριστεί ο ορισμός της ‘κινηματογραφικής μουσικής’, κάτι το 

οποίο ενστερνίζονται και οι συγγραφείς του παρόντος. Αντί να επιμένουμε στον ορισμό 

της ως μιας ξεχωριστής και σαφούς οντότητας, οι δύο ερευνητές προτείνουν την 

ανάλυση της ηχητικής επένδυσης σαν όλον, όπου όλα τα συστατικά (μουσικός ήχος, 
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διάλογοι, ηχητικά εφέ, σιωπή, ακόμη και οι ήχοι του περιβάλλοντος) υπάρχουν με 

μοναδικό σκοπό να ενισχύουν το επιδιωκόμενο μήνυμα της κινηματογραφικής ταινίας. 

Κάποιος θα ρωτούσε αν η μουσική έχει όντως μια διαφορετική λειτουργία, η οποία 

ευλόγως την ξεχωρίζει από τα άλλα ακουστικά συστατικά. Στην πρόσφατη 

βιβλιογραφία υπερισχύει η –ανέκφραστη– υπόθεση από τους θεωρητικούς του 

κινηματογράφου και τους ερευνητές της κινηματογραφικής μουσικής, ότι η μουσική 

επένδυση είναι μια ξεχωριστή οντότητα. Στην πειραματική έρευνα αυτή η 

διαφοροποίηση δίνει σίγουρα ένα πλεονέκτημα, αφού στενεύει τα όρια της εμπειρικής 

αναζήτησης. Οι συγγραφείς προτείνουν, όσο ο τομέας ωριμάζει, ότι τα συστατικά 

στοιχεία, που δομούν μια ηχητική επένδυση, θα πρέπει να μελετώνται ως όλον. 

Γνωστικά μοντέλα μουσικής επικοινωνίας, προσεκτικά δομημένα και βασισμένα στα 

αποτελέσματα παλαιότερων ερευνών, μπορούν χωρίς αμφιβολία να εξυπηρετήσουν, ως 

πολύτιμο εφαλτήριο για τέτοιες μελλοντικές έρευνες.  

 Μέσα στο πλαίσιο μιας ολοκληρωμένης κινηματογραφικής ταινίας, οι ρόλοι των 

διαφόρων εμπλεκόμενων, στη μουσική επικοινωνία, ατόμων αποδεικνύονται 

πολυεπίπεδοι και είναι δύσκολο –αν όχι ακατόρθωτο- να ξεχωριστούν. Είναι, 

πιθανότατα, απολύτως απαραίτητο να επανεξετάσουμε τα βασικά συστατικά του 

μοντέλου ‘μουσικής επικοινωνίας’ που πρότειναν οι Kendall & Carterette (1990), 

συμπεριλαμβάνοντας επιπρόσθετα δημιουργικά στοιχεία στη διαδικασία, όταν 

λαμβάνουμε υπ’ όψιν το ρόλο της μουσικής μέσα στο κινηματογραφικό πλαίσιο. Ο 

ρόλος του συνθέτη, τυπικά, επηρεάζεται από αυτό που προσδοκεί ο σκηνοθέτης για την 

ταινία του. Η μουσική επένδυση, που ερμηνεύουν οι μουσικοί, δεν μπορεί με τη σειρά 

της να θεωρηθεί ξεχωριστή από τον υπεύθυνο ήχου (sound editor), ο οποίος είναι 

υπεύθυνος για το πώς ο ήχος και η εικόνα συνδυάζονται στο τελικό οπτικό-ακουστικό 

προϊόν. Τέλος, ο ακροατής ‘μεταμορφώνεται’ από άτομο που μόνο ακούει σε 

ακροατή/θεατή.  

Σε αυτή την εργασία προσπαθήσαμε, επίσης, παραθέτοντας κάποιες από τις 

πολυάριθμες εμπειρικές έρευνες, να δείξουμε ότι η πρόσφατη έρευνα, πάνω στο 

συνδυασμό μουσικής και εικόνας, έχει αρχίσει να μας αποκαλύπτει ξεκάθαρους 

τρόπους με τους οποίους τα ακουστικά συστατικά στοιχεία μιας κινηματογραφικής 

ταινίας προσθέτουν βάθος και νόημα στην κινηματογραφική εμπειρία. Φέραμε 

συγκεκριμένα παραδείγματα ερευνών που έχουν φτάσει μέχρι τη δημιουργία μοντέλων 

‘μουσικής αντίληψης’ (πχ. Cohen 2001, Lipscomb & Kendall 1994, Marshall & Cohen 

1988, κα.). Επίσης, πολλοί ερευνητές, έχουν αναπτύξει πρωτότυπες θεωρίες, που 
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αφορούν στους διάφορους τρόπους με τους οποίους η συνύπαρξη του ήχου και της 

εικόνας επηρεάζει το θεατή (πχ. Brown 1988, Cook 1998, Gorbman 1987). Αν και, από 

όσους έχουν τη εμπειρία μιας κινηματογραφικής ταινίας, λίγοι θα αρνούνταν το 

σημαντικό ρόλο που παίζει η μουσική ηχητική επένδυση, προσπαθήσαμε να 

εκπονήσουμε μια σφαιρική περιγραφή των συγκεκριμένων τρόπων με τους οποίους ο 

μουσικός ήχος μπορεί, στο κινηματογραφικό πλαίσιο, να μεταβιβάσει πληροφορίες 

στον ακροατή/θεατή, και έτσι να διευρύνει την κινηματογραφική εμπειρία.  
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