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Δημήτρης Εϊπίδης

ΑΝΑΦΟΡΕΣ
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του Σίμου Ιιοσηφίδη

ΕΞ
Αλλαγές στο Ελληνικό Κέντρο Κινηματογράφου

του Σίμου Ιωσήφ ίδη
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Πώς να γιορτάσει κανείς τα 7 χρόνια του;
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του Θόδωρου Σούμα
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Η Αγωνία της αβεβαιότητας

ΕΞ
Η ΟΚΛΕ στο Διαδίκτυο

Βία και ερωτισμός στην 7η τέχνη
του Χρήστου Χαλαζιά
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Αναστασία Λήμα

του Βασίλη Φουρτούνη
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W esley Strick

ΕΞ
Γκόραν Πασκάλιεβιτς

του Κωνσταντίνου Μπλάθρα

Επάγγελμα Ρεπόρτερ
της Ελένης Μάρα
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Η φορμαλιστική προσέγγιση  

στον κινηματογράφο
του Μανώλη Ανδριωτάκη

ΦΕΣΤΙΒΑΛ□
12ο φεστιβάλ ντοκιμαντέρ στο Γαλλικό ινστιτούτο

του Κωνσταντίνου Μπλάθρα
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Ο ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ ΣΤΗΝ ΚΥΠΡΟ 
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Περί κτητικών επιθέτων
του Γ ιάννη Φραγκούλη

ΕΤΠ
κυπριακός κινηματογράφος... 

ή οι περιπετειες ενός επιθετικού προσδιορισμού
του Χρ ίστου  Σιοπαχά
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Η ταυτότητα θα καθορισθεί από τους δημιουργούς

του Ρικάρντο Λοπεζ
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C orpus
του Δωνύση Ανδρώνη
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Οτι πιο νέο από τη Βρετανία
του Γιώργου Ανόριόπουλου

ΕΞ
Χ άος αλλά και ερασιτεχνική δημιουργία

του Γ ιάννη Φραγκούλη

ΕΞ
Φ ρανσουά Τρυφώ: Το πρόβλημα και η λύση του

του Δημήτρη Μπάμπα
ΚΡΙΤΙΚΕΣ

ΕΞ
Τα χρυσά μήλα των Εσπερίδων
του Κωνσταντίνου Μπλάθρα
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Η πυριτιδαποθήκη

του Κωνσταντίνου Μπλάθρα

Ας περιμένουν οι γυναίκες
του Γ ιάννη Φραγκούλη
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Η κυπριακή κινηματογραφική παραγωγή

ΕΞ
Α π’ την άκρη της πόλης
του Γιάννη Φραγκούλη

Το όνομά μου είναι ΤΖΟ
του Γιάννη Φραγκούλη

Τυ περιοδικό πωλείται στα εξής σημεία:
Βιβλιοπωλεία: ¡ιστία, Δωδώνη, Θεμέλιο, Πολιτεία, Πρωτοπορία, Ελεύθερος Τόπος, Κομμούνα, ¡¡όξινος Κόσμος, /Ιαμά Πέντε, Κέδρος, Σολιιρις, Αιγόχε- 
υως,Βιβλιοπωλείο Φιλοσοφικής, Πανεπιστημιυύπολης, Ιωλκός στην Αθήνα και Πρωτοπορία, ΙΊράξις, Η γωνιά του βιβλίου, στιι Θεσσαλονίκη.
Περίπτερα: Νομικής, Πλ Εξ αρχείων, Πλ. Κάννιγγυς, Ιΐλ. Ομονοίας, Σταδίου, Ακαδημίας και Πανεπιστημίου.
Κινηματογράφοι: Αλφαβίλ, Αατυ, Ζέφυρος και στη Αέσχη Εταιρείας Ελλήνων Σκηνοθετών, 
δισκοπωλεία: ΜεΙτοροΙΕ
I ια προηγούμενα τεύχη στα γραφεία του περιοδικού αντιΚ ΙΝ Η Μ ΑΊ ΟΙ ΤΑ ΦΟΣ, Σωκρατους 79 - 81, γρ.51Ι, τηλ. 522515 7 ή βιβλ. Παρά Πέντε (Ιπποκρα- 
τους και ΑρυχωΙίης) και Ιωλκύς (Ιπποκράτους και Βαλτετσίου).
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Ας θνμηθονμε 
τον Γιλμάζ Γκιοννέι

Ζούμε σε μια εποχή αλλαγών. Καθημερινών, αλλά και άλλων με μεγαλύτερη διάρκεια. 
Αλλαγές, που μερικές τις αντιλαμβανόμαστε. Αλλες πάλι, όχι. Αλλαγές σε όλους τους το
μείς και τις εκφάνσεις της κοινωνίας των ανθρώπων. Πάντα οι αλλαγές ήταν αυνυφασμέ- 

νες με τον χρόνο. Ή με την αίσθηση που έχουν οι άνθρωποι για το χρόνο. Αμέτρητα τα κείμενα 
της περιόδου αυτής, που κάποιοι ορίζουν με τον όρο τέλος της χιλιετηρίδας. Και προαναγγέ- 
λουνως νέοι προφήτες την νέα: Millenium! Ανακεφαλαιώσεις των πεπραγμένων, αποδόσεις λο
γαριασμών, εξοφλήσεις χρεών και δανείων, χρηματιστήρια ιστορικές ανασκοπήσεις. Χιλιάδες 
οι προβληματισμοί, οι θέσεις, οι αντιθέσεις... Κυκεώνας νέων και παλαιών ιδεών που αναμει
γνύονται, συνθέτονται ή συγκρούονται. Ώσπουτέλος, κάποιες θα επικρατήσουν και κάποιες άλ
λες θα λησμονηθούν...
Η κινηματογραφική τέχνη, καλείται σήμερα, περισσότερο από ποτέ να αφουγκραστεί τους παλ
μούς της εποχής. Να τους ζήσει, να τους επεξεργαστεί, να τους καταγράψει και να τους πα
ρουσιάσει στην μεγάλη οθόνη, και αν δεν προλαβαίνει θα τους δείξει, τμηματικά - αποσπασμα
τικά η μικρή οθόνη.
Σ' αυτό το μεταίχμιο απομονώσαμε μικρά καρέ από τον χρόνο. Μικρούς συμβολισμούς που έ 
χουν διαχρονική ηχητική. Ας τους δούμε μαζί:
399 π.Χ.: Αρχαία Ελλάδα:
"Μη δια φόβον, αλλά δια το δέον απέχθεσθαι αμαρτημάτων" (Diels II, Β41). Οχι από φόβο, αλ
λά από καθήκον να μη σφάλετε. Αυτά έλεγε ο αρχαίος φιλόσοφος Δημόκριτος, πατέρας της 
πυρηνικής επιστήμης από τα Αβδηρα της Θράκης, που έζησε από το 460 - 360 π.Χ.
Ο φόβος γεννά τη βία. Η βία είναι η μαμή της κοινωνίας, μόνο για τα επαναστατικά κινήματα. 
Μόνο για τους απελευθερωτικούς αγώνες. Η βία δεν δικαιολογείται σε ειρηνικές και δημοκρα
τικές κοινωνίες. Η σύγχρονη Τουρκία παραδείγματος χάριν, δεν είναι ειρηνική και δημοκρατι
κή κοινωνία. Μία στρατοκρατική ολιγαρχία, με προσχηματική πολιτική, βασανίζει, απειλεί, δο
λοφονεί, φυλακίζει τους λαούς της Ανατολής...
1926 μ.Χ.: Ανατολή:
Ανατολή! Ήλιου φεγγοβολή / με γη σα λάβα πυρωμένη / στην αγκαλιά σου οι σκλάβοι σπαρτα
ρούν οι πεινασμένοι!/ χώρα πικρή!/Είσαι το βιος του καθενός/ και όμως απ' την πείνα/τα τέ
κνα σου πεθαίνουν./Αμπάρι ξέχειλο βαρύ, /μα  είναι ξένο το σπειρί./Είν' της Ευρώπης. Σου το 
παίρνουν! /  (Ναζίμ Χικμετ - Ποιήματα)
Ο μεγάλος προλεταριακός ποιητής της Τουρκίας, που αγωνίσθηκε ενάντια στην αντιδραστική 
κεμαλική αστική τάξη, που φυλακίσθηκε και βασανίσθηκε ανελέητα περιγράφει με τους πιο πά
νω στίχους του το χθες μιας χώρας, όπου η βία και η έλλειψη ανθρωπίνων δικαιωμάτων είναι 
μόνιμο καθεστώς.
1975: Ιταλία:
"Αυτές τις μέρες γίνανε τρομερές πράξεις εγκληματικής και πολιτικής βίας: ακόμη κι αν ψυχο- 
λόγοι και κοινωνιολόγοι ξέρουν ότι αυτό είναι το τίμημα που πληρώνει η κοινωνία μας, επειδή 
δεν έχουμε πόλεμο κι ότι η σποραδική βία είναι σαν βαλβίδα ασφαλείας απ' όπου εκτονώνεται 
η τάση για γενικευμένη βία, το γεγονός πάντως δε μας παρηγορεί". Τα παραπάνω σημειώνει η 
γραφίδα του Umberto Eco στην κοινωνιολογική του μελέτη "Η σημειολογία στην καθημερινή 
ζωή".
Και συνεχίζει: " κανένας δεν αναρωτιέται ποιος χρηματοδότησε τους σκηνοθέτες και παράγ- 
γειλε τις διαφημίσεις". "... Τι έκανε για χρόνια η διαφήμιση με παραγγελιά του συστήματος; Ερέ
θιζε τις επιθυμίες. Κάνοντάς το όμως, δεν ώθησε απλά τον κόσμο να θέλει, αλλά του είπε τι να 
θέλει και τι ήταν καλό να θέλει".
1999 Υπόλοιπα Οθωμανικής Αυτοκρατορίας:
Σε μια χώρα που ζουν υπό κατοχή τόσες εθνότητες. Σε μια χώρα όπου η γενοκτονία λαών (Αρμέ
νιοι, Κούρδοι) συνοδεύεται με την γενοκτονία τμημάτων του ελληνικού λαού (Πόντιοι, Κύπρι
οι). Σε μια χώρα, όπου τα ανθρώπινα δικαιώματα δεν ισχύουν στην πράξη. Τι να θυμηθείς μετά 
τους στίχους του Ναζίμ Χικμέτ; Τον Γιλμάζ Γκιουνέι. Το σκηνοθέτη που κατέγραψε με κρυ
στάλλινη διαύγεια το οδοιπορικό μιας σειράς αθλιοτήτων, που κατέγραψε τα αποτελέσματα της 
βίας που ασκεί, πάνω στους λαούς που βρίσκονται στο τουρκικό κράτος, μια ομάδα δικτατόρων. 
Μαζί με τους πολιτικούς λακέδες τους. Η σύλληψη και η δίκη του Αμπτουλάχ Οτσαλάν, του 
"Απο" δεν είναι και δεν πρέπει να είναι η αναφορά στον ηγέτη μιας πολιτικής ομάδας του ΡΚΚ 
- που κάποιοι θέλουν να ονομάζουν τρομοκρατική και τον ίδιο τρομοκράτη -  αλλά ο αγώνας, ε
νός ακόμη αγωνιστή του κουρδικού λαού, που αγωνίζεται για την αυτοδιάθεσή του. Και που α
γωνίζεται δίκαια στο πλαίσιο του εθνικο-απελευθερωτικού αγώνα του.
Και πρέπει εδώ και τώρα ο κινηματογράφος της πρωτοπορίας και ο κόσμος του να πάρουν θέ
ση. Θέση υπεράσπισης των ιδεών στα πλαίσια της διεθνούς αλληλεγγύης που υπηρετεί ο κινη
ματογράφος της αλήθειας και όχι τα υποκατάστατα της κινηματογραφικής αγυρτείας που υπη
ρετούν τα συμφέροντα των εξουσιαστών.

Η ΣΥΝΤΑΚΤΙΚΗ ΕΠΙΤΡΟΠΗ
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ΣΥ ΕΙΠΑΣ
"Λεν μι ι νδιαφέρουν οι φωτογράφοι, μι 

ενδιαφέρουν οι εικόνες. ΙΙοτί δεν σπούδασα 

ιστορία της τέχνης και είναι κάτι για  το 

οποίο χαίρομαι ιδιαίτερα... Ο ταν άρχισα να 

ταξιδεύω ήρθα αντιμέτωπος με ομορφιές 

που ως τότε δεν είχα μάθει να προσέχω. 

Ανακάλυψα πράγματα που μπορεί ως τότε 

να είχα μέσα μου σε ένα άλλο επίπεδο και 

απλά όταν έφυγα (σ.α. από την Τσεχοσλοβα

κία) μπόρεσα και τα είδα. Έ τσι είναι: με το 

που αρχίζεις να κινείσαι, τότε μόνο η προσο

χή σου αρχίζει να λειτουργεί".

Γιόζεφ Κουντέλκα (φωτογράφος, 

φωτογράφος πλατώ)

"Γνωρίζω σκηνοθέτες που μου λένε με πολύ 

σοβαρο ύφος: "Εμένα δεν με ενδιαφέρει να 

βγάζουν οι ταινίες μου λεφτά". Μην 

ανησυχείτε τόσο πολύ" τους απαντά). "Δεν 

πρόκειται να κάνετε πολλές ακόμη". Η 

δήλωση "δεν με ενδιαφέρει ο κόσμος" είναι 

νομίζω  η π ιο  αστεία από όσες μπορεί να 

κάνει ένας σκηνοθέτης".

Τζον Γονότερς (σκηνοθέτης)

Απαντάιντας στην ερώτηση πώ ς εξηγεί το 

ξαφνικό ενδιαφέρον του Χόλιγουντ για τον 

Β' Παγκόσμιο Πόλεμο: "Δεν ξέρω ακριβώς. 

Αλλά μια ταιν ία  που καταπιάνεται με το 

ανθρώ πινο πνεύμα, μέσα από οποιοδήποτε 

θιμα, κι εδώ έχουμε το θέμα ενός ωμού, 

απομονωμένου, άγριου φόβου, το 

καλωσορίζεις. Κοιτάζει την ανθρώπινη 

κατάσταση κάτω από ένα εντελώς 

διαφορετικό πρίσμα. Έ χει μια φρεσκάδα, 

μένει μαζί σου, μετά τρεις βδομάδες το 

σκέφτεσαι ακόμη. Μ ήπιος δεν είναι αυτό που 

παρουσίαζαν οι έλληνες; Το θέατρο σαν μια 

θρησκευτική εμπειρία;"

Ηλιος Κοτέας (ηθοποιος)

Τον τελευταίο καιρό υπάρχει έντονο πρόβλημα 
με τις συνελεύσεις, τις Γενικές Συνελεύσεις. 
Αλλες αποφασίζουν και επανέρχονται στις απο
φάσεις τους για να τις ανακαλέσουν και να απο
φασίσουν άλλα πράγματα... Οργανισμοί, Σύλλο
γοι, Σωματεία... Μιλάμε πάντα για τον χώρο του 
κινηματογράφου, φυσικά. Το σίγουρο είναι ότι οι 
συλλογικότητες στην εποχή μας δοκιμάζονται όλο 
και περισσότερο. Αλλά ο κινηματογράφος δεν εί
ναι συλλογική Τέχνη συλλογική διαδικασία (απο
φεύγω την λέξη εργασία); Ή δεν είναι; Μπορεί να 
υπάρξει δημιουργία έξω από συλλογικές διαδικα
σίες; Μάλλον όχι!!!
ά> Στο σημείωμα της σύνταξης του τεύχους 22 εί
χαμε μιλήσει για τον Θόδωρο Αγγελόπουλο, την
μοναχική του πορεία και τους πολλούς τιμητές 
που βρήκε όταν βραβεύθηκε στις Κάννες. Και ξαφ
νικά όλοι θέλουν να τον τιμήσουν. Σύλλογοι, Σω
ματεία, Πρεσβείες... Για να είμαστε όμως δίκαιοι 
πριν λίγα χρόνια τον είχε τιμήσει το χωριό του, 
κάπου στα σύνορα Μεσσηνίας και Ηλείας. Τότε 
είχε πάρει το δεύτερο βραβείο στις Κάννες. Στο 
χωριό του πήρε το τέταρτο βραβείο, προηγούντο έ
νας ταξίαρχος, ένας συνταγματάρχης και ένας 
ταγματάρχης της χωροφυλακής!!! Ελλάς το μεγα
λείο σου!

Όλο και περισσότερο το ελληνικό τοπίο (ανα- 
φέρομαι στις ιδέες που κυκλοφορούν σε αυτή την 
γωνιά του πλανήτη) μου θυμίζει σουρεαλιστικό 
τοπίο. Δεν είναι άλλωστε τυχαίο ότι οι έλληνες 
σκηνοθέτες θέλουν να κάνουν σουρεαλιστικές ται
νίες, αφού ζουν συνεχώς αυτό τον κόσμο των δια
νοούμενων και καλλιτεχνών των δημοσίων σχέσε
ων.
ά> Σε πρόσφατο ταξίδι μας στην Κύπρο ακούσαμε 
το πιο καλό ανέκδοτο. Μας είπαν κάποιοι Κύπρι
οι σκηνοθέτες ότι θέλουν να συμβουλευτούν τους 
ιθύνοντες του ελληνικού κινηματογραφικού χώ
ρου για να οργανώσουν την δική τους κινηματο
γραφία! Εμείς έχουμε πείρα, μας είπαν. Έχουμε;

Έφυγε ένας από τους μεγάλους σκηνοθέτες του 
παγκόσμιου κινηματογράφου. Ο Στάνλεϊ Κιού- 
μπρικ είχε κάνει μόνο 13 ταινίες (συμπεριλαμβα- 
νομένης και της τελευταίας που δεν την έχουμε δει 
ακόμα) από το 1953 μέχρι τώρα. Αίγες ή πολλές, ο 
Κιούμπρικ αυτό που έλεγε το μετέδιδε με την ποι
ότητα των έργων του και όχι με την ποσότητά 
τους. Ταινίες - σταθμοί στην παγκόσμια ιστορία 
του κινηματογράφου, ταινίες όπως η 2001 
ΟΔΥΣΣΕΙΑ ΤΟΥ ΔΙΑΣΤΗΜΑΤΟΣ (1968) ή το 
ΚΟΥΡΔΙΣΤΟ ΠΟΡΤΟΚΑΛΙ (1971) ή ο 
ΣΠΑΡΤΑΚΟΣ (1960) ή, ακόμη, το ΦΟΥΑ 
ΜΕΤΑΑ ΤΖΑΚΕΤ (1987) θα παίζονται για πολ
λές δεκαετίες ακόμη ως κλασικές του κινηματο
γράφου και ο Κιούμπρικ θα γραφτεί δίπλα στον 
X ίτσκοκ, τον Ντράγιερ, τον Κ ισλόφσκι... στους ο- 
δηγητές και ανανεωτές της κινηματογραφικής τέ
χνης.
ό> I Ισιος άλλος θα έκανε ένα παρομοιο αφιέρωμα; 
Μα φυσικά η Ταινιοθήκη της Ελλαδιις που σχε
διάζει να οργανώσει (την ώρα που γράφονται αυ- 
τές οι γραμμές) ένα "κινηματογραφικό μνημόσυ
νό", προβολή τεσσάρων ή πέντε ταινιών του 
Κιούμπρικ, κατά πάσα πιθανότητα στο "Παλλάς". 
·*· Και για να μην φύγουμε από την Ταινιοθήκη, 
συζητιέται η συνεργασία του "μικρού", του Σωμα
τείου yiu την ταινία μικρού μι|κους, με την Ται

νιοθήκη, για να γίνονται προβολές στην αίθουσα 
της Εταιρείας Ελλήνων Σκηνοθετών, της οποίας 
τα φώτα είναι σβηστά εδώ και αρκετό καιρό. Ας 
ελπίσουμε, ότι θα επαναλειτουργήσει αυτό το πο
λιτιστικό σημείο στο κέντρο της Αθήνας και θα γί
νει ένα στέκι για τους κινηματογραφιστές και κι
νηματογραφόφιλους.
Ο  Τα Σεξάρ ή τα "γαλλικά Όσκαρ" όπως αρέσκο- 
νται ορισμένοι να τα αποκαλούν, ήταν λίγο - πο
λύ αναμενόμενα. Ο Ερίκ Ζονκά, ο μεγάλος κερδι
σμένος με την ταινία του 11 ΟΝΕΙΡΕΜΕΝΠ ΖΩΗ 
ΤΩΝ ΑΓΓΕΑΩΝ, για πρώτη φορά δοκίμασε τις 
δυνάμεις του στην ταινία μεγάλου μήκους, θα 
προηγηθεί ο Μπρούνο ΙΝονιξέν, με το ΚΑΜΙΑ 
ΚΑΟΝΤΕΑ, το 1989, και ο Σ ιρίλ Κολάρ. με τις 
ΑΓΡΙΕΣ ΝΥΧΤΕΣ, το 1993. Μόνιμος όμως πελά
της των ταμείων των βραβείων και ο Ρομπέρτο 
Μπενίνι, με την Η ΖΩΗ ΕΙΝΑΙ ΩΡΑΙΑ.

Τα υπόλοιπα βραβεία Σεζάρ τα πήραν οι 11α- 
τρίς Σερί», βραβείο σκηνοθεσίας, για την ταινία 
ΑΥΤΟΙ ΠΟΥ Μ' ΑΓΑΠΟΥΝ ΘΑ ΠΑΡΟΥΝ ΤΟ 
ΤΡΕΝΟ, ο Ζακ Βιγερέ, βραβείο Α' αντρικού ρό
λου, για την ταινία LE DINER DE CONS, η Ελο- 
ντί Μπουσέ, βραβείο Α' γυναικείου ρόλου, για την 
ταινία Η ΟΝΕΙΡΕΜΕΝΗ ΖΩΗ ΤΩΝ ΑΓΓΕΑΩΝ, 
ο Νιανιέλ ΙΙρεβό, βραβείο Β' αντρικού ρόλου, για 
την ταινία LE DINER DE CONS, η Ντομινίκ 
Μπλαν, βραβείο β' γυναικείου ρόλου για την ται
νία ΑΥΤΟΙ ΠΟΥ Μ' ΑΓΑΠΟΥΝ ΘΑ ΠΑΡΟΥΝ 
ΤΟ ΤΡΕΝΟ, και ο Φράνσις Βέμπερ, βραβείο σε
ναρίου για την ταινία LE DINER DE CONS.
Ο  Οι σκηνοθέτες στην Αμερική βράβευσαν τον 
Στίβεν Σπήλμπεργκ για την ταινία Η ΔΙΑΣΩΣΗ 
ΤΟΥ ΣΤΡΑΤΙΩΤΗ ΡΑΪΑΝ. Καθόλου παράξενο! 
Χολυγουντιανό προϊόν, απόλυτα εναρμονισμένο 
με την πολιτική του Χόλυγουντ, πλούσια εφέ, τι 
θα θέλατε να βραβεύσουν, τον Μπενίνι ή τον Γυυ- 
άιρ (ΤΡΟΥΜΑΝ ΣΟΟΥ), μήπως τον Τέρενς Μά- 
λικ, με την ΑΕΠΤΗ ΚΟΚΚΙΝΗ ΓΡΑΜΜΗ πουή- 
ταν ο αντίποδας του Σπίλμπεργκ; Είπαμε: 
ομοιομορφία, όχι ποικιλία απόψεων!!!

Και όμως το ποιοτικό σινεμά μπαίνει στο ε
μπορικό κύκλωμα. Τα παλιά μικρά θέατρα που έ
γιναν κινηματογράφοι και ονομάστηκαν art 
houses, πάνε για κλείσιμο. Στην Αμερική υπάρχει 
μια αλυσίδα με 51 αίθουσες σε 11 πολιτείες. Μι
κρές αίθουσες, με ανάλογο σχεδιασμο των 
multiplex, με ψηφιακό ήχο, καφέ και εστιατόριο, 
θα προβάλλουν ταινίες καλές όπως αυτές των Φε- 
λίνι, Μπέργκμαν, Μπυυνιουελ, Κυυροσαβα, 'Γρί
φο, Αντονιόνι... Η ποιότητα της ταινίας θα συν
δυάζεται με την άνεση και την καλοπέραση; Ο 
προβληματισμός με τον εφησυχασμό;
Ο  Εν τω μεταξύ οι έλληνες σκηνοθέτες ετοιμάζουν 
καινούργιες ταινίες. Ο Νίκος Νικολαΐδης, ένας 
από τους πιο συνεπής έλληνες σκηνοθέτες το ΘΑ 
ΣΕ ΔΩ ΣΤΗΝ ΚΟΛΑΣΗ, ΑΓΑΠΗ, με την Βαλέ
ριο Χριστοόουλίδου και τον Σταμαιη  Τσαρουχά, 
ο Λημητρης Σταύρακας, το ΚΑΝΑΡΙΝΙ 
ΠΟΔΗΑΑΤΟ, με τον Γιώργο Χάλαρη, τον Μανο 
Βακουση και την Αλεξάνδρα ΙΙαντελακη Ο Θα
νάσης Σκρουμπέλος το ΜΙΑ ΕΣΩΤΕΡΙΚΗ 
ΕΑΛΗΝ1ΚΗ ΥΠΟΘΕΣΗ με την Ολγσ Ιίολίτου, 
τον Βαγγέλη Τραϊφόρο και το Φίλιππο Λιιζιιρη 
Ο Νίκος Τριανταφυλλίδης με το ΜΑΥΡΟ ΓΑΛΑ 
θα συνεργαστεί με τον Μιχαλη ΙΜαρμαρινό, τον 
Blaine Keininger, τον Ρενο Χαραλιιμπιδη Στην
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Καστοριά γυρίζει ο Σταμάτης Τσαρουχάς για τον 
ΑΝΘΟ ΤΗΣ ΛΙΜΝΙΙΣ, με την συμμετοχή του 
Βαγγέλη Μουρίκη, της Κατερίνας ΙΜουτσάτσου, 
του Λάκη Κομνηνού.
•  Υπάρχουν και άλλοι. Ο Αιονύσης Γρηγοράτος 
θα γυρίσει το ΠΟΛΥ ΝΩΡΙΣ ΓΙΑ ΝΑ ΞΕΧΝΑΣ, 
ένα θρίλερ με στοιχεία φιλμ νουάρ. Ο Κώστας Κα- 
πάκας θα κάνει μια ταινία αναμνήσεων, το 
ΠΕΠΕΡ MINT, τα γυρίσματα θα αρχίσουν τον 
Μάιο και οι ηθοποιοί δεν έχουν ακόμη επιλεγεί. 
Προς το τέλος τους φτάνουν οι ταινίες ΚΑΘΕ 
ΣΑΒΒΑΤΟ, του Βασίλη Βαφέα, η ΕΑΡΙΝΗ 
ΣΥΝΑΞΗ ΑΓΡΟΦΥΛΑΚΩΝ, του Λήμου Λβδε- 
λιώόη (ΑΘΕΜΙΤΟΣ ΣΥΝΑΓΩΝΙΣΜΟΣ, ΤΟ 
ΔΕΝΤΡΟ ΠΟΥ Π ΛΗ ΓΩΝΑΜΕ) και η ΚΩΜΩΔΙΑ 
ΤΗΣ ΜΥΘΟΜΑΝΙΑΣ, του Χριστόφορου Χρι- 
στοφή. Θα τις δούμε στο Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης 
και θα σας πούμε. Ελπίζω να μην απογοητευθού- 
με...
Ο Τιμητικό Όσκαρ στον ΙΙλία Καζάν, τον ελληνο- 
αμερικάνο, που είναι ίσιος η πιο αμφιλεγόμενη 
προσωπικότητα του κινηματογράφου. Ο σκηνοθέ
της του ΑΜΕΡ1ΚΑ, ΑΜΕΡΙΚΑ, του 
ΑΝΑΤΟΛΙΚΑ ΤΗΣ ΕΔΕΜ, αλλά και του ΒΙΒΑ 
ΖΑΠ ΑΤΑ και του ΤΟ ΛΙΜΑΝΙ ΤΗΣ ΑΓΩΝΙΑΣ, ο 
σκηνοθέτης των δύο Όσκαρ, αλλά και ο συνεργά
της της Επιτροπής Αμερικανικών δραστηριοτή
των, που το 1952 κατέδιδε συναδέλφους του ότι ή
ταν κομμουνιστές. Ο Ζυλ Ντιισέν έχει πολλά να 
πει. Μια εδώ και μια εκεί στην πολιτική, αλλά στα
θερός στον καλλιτεχνικό του προσανατολισμό, 
συνιδρυτής του Ακτορ Στούντιο, επηρέασε τους 
μεταγενέστερους σκηνοθέτες.
•  Στο βασικό πρόγραμμα του 49ου Φεστιβάλ Βε
ρολίνου συμμετείχε η ταινία ΑΠΟ ΤΗΝ ΑΚΡΗ 
ΤΗΣ ΠΟΛΗΣ, του Κωνσταντίνου Γιάνναρη. 
Αλλά και μια ταινία μικρού μήκους, το ΤΣΙΠΣ, 
του Κώστα Μαχαίρα θα εκπροσωπήσουν την 
Ελλάδα. Μόνο η συμμετοχή είναι μεγάλο πράγμα 
για τις ελληνικές ταινίες, και όταν μάλιστα αυτό 
είναι το Βερολίνο, τότε αυτό κάτι σημαίνει. Όταν 
μάλιστα η ταινία (η πρώτη) χτυπήθηκε από τους 
έλληνες κριτικούς, τότε σημαίνει κάτι περισσότε
ρο: ή δεν κρίνουμε σωστά ή κρίνουμε με βάση κά
ποιο συμφέρον.
Ο Και άλλος θερινός κινηματογράφος κινδυνεύ
ει. Ο θερινός κινηματογράφος Ηλιούπολης, "Με
λίνα Μερκούρη". Το τρελό είναι ότι οι διεκδικητές 
του κινηματογράφου από τον Δήμο είναι μια οι
κογένεια μεγαλοτσιφλικάδων η οποία διεκδικεί ε
κτάσεις στην Ηλιούπολη συνολικής αξίας 6.000 
τ.μ., όταν συνολικά ύλη η Ηλιούπολη έχει 12.000 
τ.μ. Οι τίτλοι τους είναι από την Τουρκοκρατία. 
Τρελό; Περίεργο; Το θέμα έχει φτάσει στην Δικαι
οσύνη. Για να δούμε.
Ο Χριστιανικής και Λγγελάκας στον κινηματο
γράφο. Για τις μουσικές ανάγκες της ταινίας του 
Παναγιώτη Καρκανεβάτου, ΧΩΜΑ ΚΑΙ ΝΕΡΟ 
(πιθανός τίτλος) έχουν στρωθεί στη δουλειά. Πό
ντιος θα είναι η τέταρτη ταινία που γίνεται με κε
ντρικό άξονα ένα μουσικό γκρουπ ή μια συγκε
κριμένη μουσική. Αν βάλουμε και την ταινία 
ΜΑΥΡΟ ΓΑΛΑ, του Νίκου Γριανταφυλλίδη, ό
που εμφανίζεται ο Blaine Kcininger, τότε το γε
γονός απυκτα διαστάσεις επιδημίας... 
••Παγκόσμια πρεμιέρα από ίο Διδυμότειχο; Απί
στευτο και όμως αληθινό! Ο Νικος Κούνδουρος ξε

κινά από τα σύνορα για να φέρει την ταινία του στην 
Αθήνα. Η πράξη της αποκέντρωσης, του πλησιά
σματος της επαρχίας; Δεν ξέρω, αλλά είναι μια γεν
ναία πράξη. Ανεξάρτητα αν διαφωνία με την ταινία 
σαν αισθητική, δεν μπορώ παρά να χειροκροτήσω 
την απόφασή του.
•  Υπουργός Πολιτισμού με πολιτιστικές ανησυ
χίες. Η Ελισάβετ ΙΙαπαζώη τις έχει και το αποδει- 
κνύει συχνά. Με τις προτιμήσεις της, την συμπερι
φορά της στην καθημερινή της ζωή, την ζωή της στο 
Αιγαίο, στη Σύρο. Περιμένουμε να κάνει πράξη τις 
ανησυχίες της, να βάλει τα θεμέλια για την ανάπτυ
ξη των πολιτιστικών προσπαθειών και να μην κοι
τάζει μόνο τη βιτρίνα, αλλά και τις μικρές, ουσια
στικές προσπάθειες.
ά> Ο Νόαμ Τσόμσκι χαιρέτησε το Α' Διεθνές Φεστι
βάλ Ντοκιμαντέρ Θεσσαλονίκης. Ο επικοινωνιολό- 
γος, αναρχικός διανοητής, φιλόσοφος θα κάνει πρά
ξη τις θεωρίες για μια διαφορετική χρήση της 
επικοινωνίας: την μετάδοση των μηνυμάτων που 
δεν συντάσσονται αναγκαστικά με το κατεστημένο.
•  II ΓεσμίνΟυστάογλου,ακηνοθέτιςαπότηνΤουρ- 
κία, έχει την τόλμη να μιλήσει για κάτι που ούτε οι 
πολιτικοί δεν τολμούν να μιλήσουν. Η φιλία μεταξύ 
Κούρδων και Τούρκων, μεταξύ ανθρώπων που δεν 
έχουν τίποτε να χωρίσουν, που δεν αφήνουν την πο
λιτική να τους χωρίσει. Ο ρεαλισμός, το αίσθημα μι
λούν για αυτά που βρίσκονται πέρα από την πραγ
ματικότητα που φτιάχνεται σαν τα reality shows. 
Είναι η αλήθεια, αυτό που θα ευχόμαστε, αν... Αν "οι 
κύκλοι των καλλιτεχνών δεν είχαν κλειστεί στον ε
αυτό τους, στη χώρα τους" όπως λέει και η ίδια.
Ο "Η μνήμη δεν είναι παρελθόν...", οδοιπορικό 
στα ευρωπαϊκά κινηματογραφικά κινήματα του 
20ου αιώνα. Η Λέσχη Κινηματογράφου του ΕΚΘ 
φιλοδοξεί με την βοήθεια των εισηγητών να κάνει 
ένα πέρασμα από την επαναστατική ματιά του σο
σιαλιστικού ρεαλισμού στις αντιθέσεις του γερμα
νικού εξπρεσιονισμού και από την σκοτεινή ο
μορφιά της νουβέλ βαγκ στην ποίηση του ιταλικού 
νεορεαλισμού. Το αφιέρωμα περιλαμβάνει τις ε
ξής ταινίες: Τρίτη 6/4 ΜΗ ΓΡΟΠΟΛΙΣ, του Φριτς 
Λανγκ, προλογίζει ο Γιάννης Αθανασίου (δημο
σιογράφος) θέμα: "Η ιστορία του γερμανικού εξ
πρεσιονισμού", Τρίτη 13/4 ΜΠΕΛΙΣΙΜΑ, του 
Λουκίνο Βισκόντι, προλογίζει ο Δημοσθένης Ξι- 
φιλίνος (δημοσιογράφος - κριτικός κινηματογρά
φου) θέμα: "Η ιστορία του ιταλικού νεορεαλι
σμού". Τρίτη 20/4 ΕΤΣΙ ΔΕΘΗΚΕ ΤΟ ΑΤΣΑΛΙ 
του Μάρκ Ντουσκόι, προλογίζει ο Βασίλης Κεχα
γιάς (δημοσιογράφος - κριτικός κινηματογράφου) 
θέμα: Η ιστορία του σοσιαλιστικού ρεαλισμού. 
Τρίτη27/4 Η ΦΛΟΓΑ ΠΟΥ ΤΡΕΜΟΣΒΗΝΕΙ, του 
Λουί Μαλ, προλογίζει ο Χρήστος Καλίτσης (δη
μοσιογράφος) θέμα: "I I ιστορία της νουβέλ βαγκ." 
Πριν από κάθε ταινία θα προβάλλεται μια μικρού 
μήκους ταινία της Διεθνούς Αμνηστίας. Ολες οι 
προβολές θα πραγματοποιηθούν στην αίθουσα εκ
δηλώσεων του Ε.Κ.Θ. (Αριστοτέλους 32 και Ολιί- 
μπου), στις 9 μ.μ.

Οι αναγνώστες του περιοδικού μετά από πολλά 
τηλεφωνήματα, επιστολές και e-mail διάλεξαν 
τις εξής ταινίες ως καλύτερες ελληνικές ταινίες 
ΑΠΟ ΤΗΝ ΑΚΡΗ ΤΗΣ ΠΟΛΗΣ (Κ. Γιάνναρης)
Η ΑΙΩΝΙΟΤΗΤΑ ΚΑΙ ΜΙΑ ΜΕΡΑ (Θ. Αγγελόπουλος 
και τις εξής ταινίες ως καλύτερες ξένες ταινίες 
Η ΖΩΗ ΕΙΝΑΙ ΩΡΑΙΑ (Ρ. Μπενίνι)
Η ΜΑΜΑ ΚΑΙ Η ΠΟΥΤΑΝΑ (Ζ. Επσταλ)

ΣΥ ΕΙΠΑΣ
"Πάντα η γυναίκα χρειάζεται διπλό κόπο για 

να βρει μια θέση δίπλα στον άντρα, άν και 
ζούμε στη μεταφεμινιστική εποχή. Παρόλα 

αυτά πιστεύω ότι η νέα γυναίκα απαιτεί, 
διεκδικεί, αποφασίζει και συχνά φοβίζει...

Σκηνοθετο') κόντρα στον κυνισμό με ένα 
ρομαντικό, "παλιομοδίτικο", θα μπορούσε 

να πει κανείς τρόπο. Δεν θέλω να πιστεύω σε 
διαχωρισμούς. Ελπίζω, όμως, να ταυτιστούν 
περισσότερο οι γυναίκες με την ταινία, μέσα 

από την κεντρική ηρωίδα" 
Κωστούλα Τωμαδάκη (σκηνοθέτες)

"Η αμερικανοποίηση των πάντων. II 
δημιουργία μιας ψεύτικης, τεχνητής εικόνας 
του εαυτού μας. Που είναι τελικά η απώλεια 

της ταυτότητας και είναι σχιζοφρενικό. 
Δυστυχώς συμβαίνει σε όλες τις χώρες. 

Γιατί, δεν μπορώ να  το καταλάβω. Αν όμως 
γυρίζουμε τις δικές μας σκέψεις, τ ις  δικές 

μας απόψεις, θα μπορέσουμε να 
επικοινωνήσουμε αποτελεσματικά, γιατί θα 
είμαστε ειλικρινείς, θα δείχνουμε αυτό που 

τελικά είμαστε. Το μεγαλύτερο επομένως 
πρόβλημα είναι η ηγεμονία της αμερικιίνικης 
κουλτούρας. Υπάρχει ελπίδα. Δεν μπορώ να 

σκεφτώ μια κοινω νία, ένα έθνος που 
αρνείται τον ίδιο του τον πολιτισμό. Είναι 

αδύνατον, θα ήταν η μεγαλύτερη 
προδοσία..." 

(Στην ερώτηση τι σας ενοχλεί στον 
κινηματογράφο).

Ομέρ Καβούρ (σκηνοθέτης)

" Είμαι ένας μοναχικός τηλεθεατής. Η 
τηλεόραση δεν παρακολουθείται από δύο. 

Είναι αυτός που επιλέγει το πρόγραμμα, 
αυτός που πραγματικά το παρακολουθεί. 

Μέσα σε ένα καφέ, γ ια  παράδειγμα, είναι ο 
ιδιοκτήτης που αποφασίζει και αυτός που 

τελικά παρακολουθεί. Διαβάζω (ίλες τις 
τηλεοπτικές σελίδες στις'εφημερίδες και τα 

περιοδικά. Απολαμβάνω τις αντικρουόμενες 
κριτικές. Σχεδιάζο) ένα μήνα πρ ιν  το 

τηλεοπτικό μου πρόγραμμα, σημειώνοντάς 
το πάνω  στην ατζέντα μου. Προσπαθώ 

πραγματικά να τα βλέπω όλα. Καμιά φορά 
τα ξεχνάω και γίνομαι έξαλλος. Ευτύχιός 

όμως αν πρόκειται για ταινία, και να 
τη χάσω την ξαναπρυβάλλουν” 

Κλοντ Σιιμπρόλ (σκηνοθέτης)
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Κατά μέτωπο ο κινηματογράφος
Μια συνέντευξη της Αννα Κόκκινος με τον Κωνσταντίνο Μπλάθρα

Συναντήσαμε την Αννα Κόκκινος, την ελληνοαυ- 
στραλή πκηνοθέτιδα που συμμετείχε και στο φεστιβάλ των Καν-

νών, κατά την διάρκεια του φεστιβάλ του περιο- 
όικού "Σινεμά" φέτος στην Αθήνα. Στα πλαίσια του 

φεστιβάλ αυτού προβλήθηκε και η ταινία της "Κατά
Μέτωπο" (Head Ο Π ), ταινία εμποτισμένη από την 

ζωή της ελληνοαυοτραλιανής κοινότητας. Πρόκειται για  το ει
κοσιτετράωρο ταξίδι του νεαρού ήρωα, όπως μας λέει και η ί
δια, που αναζητά την ταυτότητά του ανάμεσα σε δυο κοινότητες 
και την σεξουαλικότητά του ανάμεσα στα δύο φύλλα. Ο Αρης, ο 
ήρωας της ταινίας περνά μια νύχτα πραγματικά πολεμική, από 
την οποία εξέρχεται τραυματισμένος, αλλά ζωντανός και ως ζω 
ντανός θα περάσει δια πυρός και σιδήρου προς την ενηλικίωση

γιατί "αυτή είναι η ζωή" όπως μας λέει και η Αννα 

Κόκκινος.

ΙΙώς αισθάνεσαι ωςελληνιδα στην Αυστρα- 
λ κι χαι ως αυστραλέζα στην Ελλάδα;
Νιώθω πολύ καλά και στα δυο μέρη. Αυτό 
είναι το σπουδαίο. Οταν ήμουν νεώτερη εί
χα έρθει στην Ελλάδα μερικές q ορές, αλλά 
δεν καταλάβαινα καλά την Ελλάδα, νιώθω 
οτι την καταλαβαίνω καλλίτερα τώρα, νιώ
θω άνετα και στα δυο μέρη αύρα πια. Βέ
βαια η Ελλάδα είναι λιγότερο γνωστή σε μ ί
να, αλλά το απολαμβάνω πολύ να έρχομαι 
εδιί).
Βρίσκεις ομοιότητες ανάμεσα στις ελληνι
κές κοινότητες της Αυστραλίας χαι στην ελ
ληνική κοινωνία, ή υπάρχουν και κάποιες 
διαφορές;
Υπάρχουν διαφορές οπωσδήποτε δεν τίθε
ται θέμα, αλλά υπάρχουν και ομοιότητες.
Yπάρχει αυτό που ονομάζουμε ελληνικότη
τα πράγμα που σημαίνει ότι υπάρχει ένα εί
δος ουσίας, κάτι βιωματικό, μια αίσθηση, 
κάτι που είναι πολύ ελληνικό, που προέρ
χεται απ’ την γλώσσα, απ' την αίσθηση της ιστο
ρίας, του πολιτισμού, σε πολλά επίπεδα, προφα
νώς καταγόμαστε απ' το ίδιο μέρος, καταγόμαστε 
από την Ελλάδα...
... έχουμε κοινή μουσική...
...Κοινή μουσική ναι, υπάρχουν πολλά που μας ε
νώνουν. Αλλά νομίζω επίσης ότι υπάρχουν και 
διαφορές. Γιατί οι ελληνοαυστραλοί, έχουν δια- 
φυλάξει την Ελλάδα που άφησαν. Προέρχονται 
από την δεκαετία του '50 και του '60, που ήταν και 
η περίοδος με την μεγαλύτερη μετανάστευση στην 
Αυστραλία, όπως και οι αρχές της δεκαετίας 
του'70 επίσης. Αυτό που έφεραν μαζί τους ήταν οι 
αναμνήσεις και οι στιγμές από εδώ και σε κάποιο 
βαθμό προσκολλήθηκαν σ' αυτές τις αξίες, τις πα
ραδοσιακές, ειδικότερα τις κοινωνικές αξίες. 
Υπάρχουν όμως και συνθετότεροι λόγοι. Ειδικό
τερα στις δεκαετίες του '50 και των αρχών του '60, 
πήγαιναν σ' ένα εχθρικό μέρος, δεν ήταν εύκολο 
για Έλληνες. Οι γονείς μας όταν ήρθαν δεν ήξεραν 
την γλωσσά, δεν υπήρχαν κάποιες δομές που να δι
ευκολύνουν τους ανθρώπους κατά την μετανά
στευση σε μια καινούρια χώρα, και νομίζω ότι υ
πέφεραν πολλά από τον ρατσισμό, τις διακρίσεις 
και βρήκαν δυσκολίες σε όλα τα επίπεδα. Αυτό που 
έκαναν λοιπόν ήταν να αντιμετωπίσουν τα πράγ
ματα μαζί να βρουν μέρη να ζουν μαζί.
Έτσι όμως η κοινότητα έγινε σιγά - σιγά κάτι σαν 
γκέτο, και δεν το λέω με τον άσχημο τρόπο, αλλά 
ήταν μια πραγματικότητα, γιατί οι άνθρωποι ήθε
λαν να ζουν μέσα σ' αυτήν την κοινότητα, να βρουν 
υποστήριξη μέσα σ' αυτή την κοινότητα , γιατί δεν 
έβρισκαν την υποστήριξη που είχαν ανάγκη από 
την αγγλο-αυστραλιανή κοινότητα, από τον κυ
ρίαρχο πολιτισμό. Κι έτσι αυτό που βλέπουμε να 
ε μφανίζεται ως αποτέλεσμα, ήταν ένα σύνολο α
ξιών που έτεινε να ενισχύει διαρκώς την ελληνικό
τητα, σε αντίθεση μετις αλλαγές της εποχής. Κάτω 
από αυτό το πρίσμα, φυσικά κσι οι έλληνες είναι 
έλληνες όπου και να βρίσκονται, αλλά κάτω από

αυτές τις περιστάσεις οι ελληνο-αυστραλοί κατέ
ληξαν αλλόκοτοι για την αυστραλέζικη εμπειρία. 
Υπάρχουν μήπως και πολιτικοί λόγοι; Εννοώ το 
γεγονός ότι πολλοί αριστεροί έφυγαν για την Αυ
στραλία μετά τον Εμφύλιο. Αλλωστε και στην ται
νία σας φαίνεται αυτό το παρελθόν.
Νομίζω δεν έχει να κάνει μόνο με τα χρόνια του '50 
ή του ’60 ή ακόμα και του ’80. Βεβαίως οι έλληνες 
είναι πολύ "πολιτικοί" έχοντες πολύ ισχυρές από
ψεις για τα πράγματα, όπως και στην Ελλάδα, υ
πάρχουν άνθρωποι της αριστεράς υπάρχουν και 
της δεξιάς και ύ,τι άλλο μεταξύ αυτών. Ολοι έχουν 
ισχυρούς δεσμούς με την πολιτική, με οποιαδήπο
τε πολιτική και μέσα στην ελληνική κοινότητα, αλ
λά και γενικότερα. Για παράδειγμα, υπάρχουν 
πολλοί έλληνες που συμμετέχουν στο αυστραλέζι
κο εργατικό κόμμα, αλλά επίσης και σε συντηριτι- 
κότερα κόμματα. Αρα ο πολιτικός διχασμός αντι
κατοπτρίζει και τον αντίστοιχο διχασμό στην 
Ελλάδα αυτή την περίοδο. Αυτό που βλέπουμε 
στην ταινία είναι, αν θέλετε, οι γονείς του Αρη (του 
πρωταγωνιστή) που έχουν κάποιες αριστερές ανα
φορές, που συμμετέχουν σε διαδηλώσεις του 70, 
βλέπουμε που είναι μέλη (της Αριστερός) αυτή την 
περίοδο, πηγαίνουμε πίσω σ’ αυτή την εποχή. Ο λό
γος που ενδιαφέρομαι για όλα αυτά είναι επειδή 
θέλω να αντιπαραβάλω την αντίληψη του Αρη, την 
σύγχρονη αντίληψη για την ελευθερία με εκείνη 
των γονέων του, την παλαιότερη αντίληψη για την 
ελευθερία. Μ' αυτή την έννοια δεν είναι μια τυπική 
εμπειρία, αλλά σίγουρα μπορούμε κάπως να την 
κατανοήσουμε αυτήν την ελληνοαυστρανιανή συν
θήκη.
Υποθέτω ότι έκανες μεγάλη ερευμα πριν κάνεις 
αυτή την ταινία η μήπως κάνω λάθος;
Βγάλαμε την ταινία από ένα βιβλίο που έχει τον 
τίτλο "Loaded", δεν ξέρω uv το γνώριζε ιε, είναι ένα 
βιβλίο που γράφτηκε μερικά χρόνια πριν απο έναν 
νέο ελληνοαυστραλό συγγραφέα, που ονομάζεται 
X ρήστος Τοιόλκας. Εμείς βαοιστήκαμε κατά κ ύριο

λόγο σ’ αυτό το βιβλίο. Εκεί υπάρχει πάλι 
αυτό το εικοσιτετράωρο ταξίδι, υπάρχει κι 
αυτός ο χαρακτήρας, ο ελληνοαυστραλός 
Αρης και νομίζω ότι υπάρχει μέσα σ' αυτό 
το βιβλίο μια ζωντανή πραγματικότητα, 
κάτι που το γνωρίζω από πολύ κοντά. Μ 
ελληνοαυστραλιανή πραγματικότητα που 
επιλέχθηκε για το βιβλίο ήταν κάτι που ή
ξερα πολύ προσωπικά. Όσον αφορά στις 
πολιτικές και κοινωνικές αναφορές με τις 
οποίες καταπιάνεται το βιβλίο και οι οποί
ες φαίνονται στην ταινία, ναι κάναμε κά
ποια έρευνα, αλλά επίσης ήμουνα σε θέση 
να γνωρίζιο αυτό το υλικό πολύ καλά, ήταν 
κάτι που δεν βρίσκεται έξω από την εμπει
ρία μου, είναι κάτι που γνωρίζω προσωπι
κά, πολιτικά και κοινιυνικά σχετίζομαι με 
ό,τι διαδραματίζεται, ιυς μια νέα που ζει 
στην Αυστραλία. Αυτά είναι πράγματα 
που τα ήξερα, αισθανόμουν έντοτα ότι 
μπορούσα να το αναπαραστήσω στην οθό

νη. Δεν έκανα μεγάλη έρευνα πραγματικά. Το βι
βλίο αντιπροσώπευε τη δική μου οπτική, ήταν αυ
τό που ήθελα να κάνω. Αυτό που ήθελα να 
εκφράσω μέσα απ' τηνκινηματογραφική μεταφορά 
του βιβλίου ήταν κάτι που ήδη γνώριζα καλά και έ
νιωσα ότι μπορούσα να το μεταφέρω στην οθόνη 
πολύ άμεσα.

Η ΣΕΞΟΥΑΛΙΚΟΤΗΤΑ ΜΕΣΑ 
ΣΤΟ ΤΑΞΙΚΟ ΠΡΟΒΛΗΜΑ

Έχω την εντύπωση ότι στην ταινία αντιμετωπί
ζεις το πρόβλημα της ομοφυλοφιλίας όιττως και ως 
πρόβλημα διαπροσωπικών σχέσεων, ο πρωταγω
νιστές παρουσιάζει μεγάλα προβλήματα στις σχέ
σεις τον, και ως πολιτικό και κοινωνικό πρόβλημα. 
Τι προηγείται;
Νομίζω πως με πολλούς τρόπους όλα σχετίζονται, 
δεν μπορείς προφανώς να πεις ότι ένα πράγμα εί
ναι το πιο σήματαικό για την γένεση του προβλή
ματος, αν προτιμάτε. Είναι ενδιαφέρον, ξέρετε, 
αυτό που εγώ πιστεύω, πως από πολλές απόψεις ο 
ακρογωνιαίος λίθος αυτής της ταινίας, που επίσης 
πιστεύω πως είναι ο ακρογωνιαίος λίθος του βι
βλίου του Χρήστου -αυτή είναι η προσωπική μου 
άποψη, ο ακρογωνιαίος λίθος, το πιο σημαντικό 
κατά την γνώμη μου είναι δυο πραγματικότητες. Η 
ελληνοαυστραλιανή αφ' ενός εμπειρία, η ιδέα ενός 
έθνους, η πραγματικότητα τού να μεγαλώνεις μέσα 
σε δύο πολιτισμούς, που είναι προβληματικό και 
δημιουργεί πολλών ειδών εντάσεις και συγκρού
σεις και αφ' ετέρου, αυτό που ήδη είπαμε, οτι υ
πάρχει επίσης κσι το ταξικό υπόβαθρο. Αρα νομί
ζω ότι η κοινωνική τάξη και αυτή η 
ελληνοαυστραλιανή πραγματικότητα είναι τσ δυο 
πιο σημαντικά πράγματα. Γιατί μπορείς να έχεις έ
ναν της μεσαίας τάξεως, ή αρκετά ευκατάστατο ελ- 
ληνοαυστραλό νέο στην Αυστραλία που επίσης έ
χει να αντιμετωπίσει τα ίδια κοινωνικά 
προβλήματα μ' αυτα που βλέπουμε στην ταινία. 
Για παράδειγμα, ένας νέος, μια νέα που οι γονείς
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τους ήρθαν οτην Αυστραλία, έκαναν περιουσία και 
βρίσκονται σε καλή οικονομική κατάσταση υφί- 
στανται -και εδώ είναι που σχετίζεται η ταινία μ' 
αυτή την πραγματικότητα- οι νέοι αυτοί υφίατα- 
νται , όχι σε κάθε περίπτωση, οπωσδήποτε γενι
κεύω, υφίστανται μια τεράστια πίεση να παντρευ
τούν με έλληνα, ελληνίδα, πρώτον και κύριο. Λν 
τώρα κάποιος θέλει να μείνει έξω από αυτό, σε ο- 
ποιοδήποτε επίπεδο, να βρει ας πούμε μιαν αυ- 
στραλέζα, ή μια ελληνοαυστραλή να συνάψει σχέ
σεις με έναν γερμανοαυστραλό ή έναν ιθαγενή η 
βιετναμοαυστραλό, στις πιο πολλές περιπτώσεις η 
ελληνοαυστραλιανή οικογένεια δεν θα το δεχτεί 
αυτό το πράγμα. Ο νέος αυτός πρέπει να παλέψει 
για να το πετύχει. Αυτό που προσπαθώ να δείξω εί
ναι ότι με πολλούς τρόπους, ακόμα και κάποιος 
που προέρχεται από ένα ταξικό περιβάλλον που 
είναι λίγο διαφορετικό από το μεσοαστικό, κι αυ
τός σχετίζεται μ' αυτό το πρόβλημα σε κοινωνικό 
επίπεδο. Ξεκάθαρα, αυτό που έχουμε σ' αυτή την 
ταινία είναι ότι η ελληνοαυστραλιανή πραγματι
κότητα ή η ταξική πραγματικότητα σχετίζονται ά
μεσα με την σεξουαλική συμπεριφορά τους.
Όταν όλα αυτά τα προσωποποιήσουμε ακόμα πε
ρισσότερο και πάρουμε την περίπτωση όπου ένας 
νέος βρίσκεται σε κρίση σεξουαλικής συμπεριφο
ράς, δεν ξέρει ποιος είναι, είναι μπερδεμένος με 
την συξουαλικότητά του, όλα αυτά συμπλεκόμενα 
και με τα υπόλοιπα, δημιουργούν τελικά μιαν απί
στευτη σύγχυση σ' αυτόν τον νέο άνθρωπο. Αυτό α
κριβώς είναι που με ενδιαφέρει κατά την δημιουρ
γία μιας ταινίας, το να συγκεντρώνω όλες τις 
διαφορετικές πτυχές της ζωής και να τις τοποθετώ 
μαζί για να δω τον ρόλο που παίζουν. Δεν λέω ότι 
η σεξουαλικότητα έχει την προτεραιότητα, παρόλο 
που είναι κάτι σημαντικό. Ο τρόπος που παρου
σιάζεται η σεξουαλική συμπεριφορά του Αρη στην 
ταινία, περιπλέκεται ακόμα περισσότερο, νομίζω, 
και από το γεγονός ότι είναι ελληνικής καταγωγής. 
Η σχέση του με την σεξουαλικότητά του είναι ακό
μα πιο μπερδεμένη γιατί κουβαλάει τις ιδέες του 
ανδρισμού του οι οποίες δεν σχετίζονται εύκολα 
ούτε ακόμα και με τη γκέυ κουλτούρα που υπάρχει 
στην Αυστραλία. Έτσι λοιπόν αυτός ο νέος εξ' αι
τίας της εθνικότητάς του δεν μπορεί να ζήσει μέσα 
σ’ αυτή την εθνική του ταυτότητα και με άνεση να 
πάει να ενσωματωθεί στην γκέυ εγγλέζικη κουλ
τούρα. Δεν αισθάνεται να ταιριάζει ούτε κι εκεί. 
Είναι ένας νέος άνδρας που στην πραγματικότητα 
δεν ξέρει πού ανήκει. Δεν μπορεί να ενταχθεί στον 
έναν και να αισθανθεί άνετα σ' αυτόν, δεν μπορεί 
να πάει στον άλλον, ούτε να αισθανθεί άνετα κι ε
κεί. Λυτό που βλέπουμε λοιπόν είναι ότι αυτός ο 
άνθρωπος δεν βρίσκει τον εαυτό του ως γκέυ ούτε 
ως έλληνας, ούτε ως αυστραλός. Αυτό είναι το πα
ράδοξο, αυτό είναι το δίλλημα, όλα αυτά συντονί
ζονται στο να δημιουργήσουν αυτή την κατάσταση 
για αυτό το νέο.
Ο λόγος που εξ αρχής με ήλκυσε αυτό το βιβλίο εί
ναι ότι έθετε όλα αυτά τα ζητήματα. Κι έτσι αυτό 
που κάναμε έχει ένα είδος "πραγματικότητα" μέσα 
του. Πολλοί διαφορετικοί, απελπισμένοι άνθρω
ποι συνδέονται σε κάποιο επίπεδο. Έτσι έρχομαι 
σ' αυτό το θέμα απο μια διαφορετική οπτική και 
βγαίνει κάτι διαφορετικό μέσα απ' αυτά.
Νομίζεις ότι αυτός είναι και ο λόγος .του όεν μπο
ρεί να κάνει έρωτα με τους συντρόφους του άνόρες 
ή γυναίκες;

Ναι βέβαια! Έχουμε αυτό το πράγμα. Υπάρχει ένα 
σημείο στο βιβλίο. Π ου λέει "δεν είμαι έλληνας, δεν 
είμαι αυστραλός, δεν είμαι κανονικός, και δεν εί
μαι γκέυ", δεν βρίσκω τον εαυτό μου σε καμμιά κα
τάσταση. Αυτό για το οποίο μιλάει εκεί είναι μια υ- 
βριδιακή εμπειρία, ένα δίλλημα. Και αυτό είναι 
κάτι που προσωπικά το καταλαβαίνω απόλυτα. 
Όταν μεγαλώνεις, αυτό που αναπόφευκτα θέλεις 
να κάνεις ήταν να εξομοιωθείς με την κυρίαρχη 
κουλτούρα. Όταν υπάρχει αυτή η κυρίαρχη κουλ
τούρα, τότε ως νέος θέλεις να είσαι όπως οι άλλοι. 
Αν δεις και σήμερα οι νέοι άνθρωποι ό,τι μόδα υ
πάρχει θέλουν να συμμετέχουν. Αλλά αν έχεις μια 
οικογένεια στο σπίτι που δεν σε θέλει να συμμετέ
χεις σ' αυτά που κάνουν οι άλλοι, τότε αναπόφευ
κτα έρχεται στην επιφάνεια μια σύγκρουση. Τότε 
σε κάποιο σημείο της ζωής σου έρχεσαι πίσω στην 
Ελλάδα, πιστεύοντας ότι κατά κάποιον τρόπο η 
Ελλάδα θα λύσει τα προβλήματά σου, αφού λες 
"πρέπει να είμαι έλληνας". Έρχεσαι εδώ και ξαφ
νικά λες "δεν είμαι ούτε έλληνας, δεν ανήκω ούτε σ' 
αυτήν την κοινωνία" Αρα πού ανήκεις; Αυτό παίρ
νει χρόνο μέχρι συναισθηματικά και ψυχολογικά 
να απαντηθεί. Εγώ προσωπικά αισθάνομαι ήρεμη 
τώρα, το έχω ξεπεράσει. Ήμουνα εκεί το έχω πε
ράσει αυτό το δίλλήμα και τώρα βρίσκομαι στην α
ντίπερα όχθη. Υπάρχουν όμως πολλοί άνθρωποι 
που βρίσκονται ακόμα μέσα σ' αυτό. Μόνο και μό
νο επειδή βρίσκομαι έξω από αυτό και το βλέπω 
απ' έξιι) μπορώ να ρίξω λίγο φως και να κάνω μια 
προσφορά στους θεατές. Νομίζω ότι είναι σημα
ντικό.

Η ΠΡΟΕΤΟΙΜΑΣΙΑ ΤΩΝ 
ΗΘΟΠΟΙΩΝ

ΙΙόαο καιρό δούλε ψες με τους ηθοποιούς σου, ποια 
είναι η σχέση σου μαζί τους;
Δουλέηιαμε πολύ σκληρά μαζί. Είχαμε πρόγραμμα 
έξι εβδομάδων για πρόβες, που για τα αυστραλέζι
κα κινηματογραφικά δεδομένα είναι πολύς χρό
νος. Κανονικά το μάξιμουμ είναι μια-δυο βδομά- 
δες που προγραμματίζεται για πρόβες, αλλά ήταν 
πολύ σημαντικό να έχουμε αρκετό καιρό για πρό
βες για πάρα πολλούς λόγους. Ο πρώτος ήταν ο 
Αλεξ Δημητριάδης που παίζει τον ρόλο του Αρη - 
νομίζω ότι δίνει μιαν υισθαντική ερμηνεία- χρεια
ζόταν τον χρόνο μαζί μου για να εξερευνήσει αυ
τόν τον χαρακτήρα. Γιατί ο Αλεξ βρέθηκε σε μια 
θέση που δεν είχε βρεθεί πριν. Έτσι ήταν πολύ ση
μαντικό να δημιουργήσουμε ένα ασφαλές περιβάλ- 
λον γι' αυτόν για να δουλέψει. Μπορούσαμε να ε

ξερευνήσουμε πράγματα και μπόρεσα να τον βοη
θήσω και να τον οδηγήσω και να τον σκηνοθετήσω 
προκειμένου να φτάσουμε στην αρχή των γυρι- 
σμάτιυν. Δεύτερον ήταν σημαντικό να οικοδομή
σουμε την ορχήστρα με τους ηθοποιούς, έτσι που 
και οι άλλοι ηθοποιοί να αισθανθούν άνετα. Τώρα, 
όταν βλέπεις τον Αρη και την Δημήτρη (τον πατέ
ρα του) στην σκηνή του χορού, έχεις την αίσθηση 
πως είναι στ' αλήθεια πατέρας και γιος. Έχουν βα- 
θειά αυτό το παίξιμο. Αυτό μπορεί να συμβεί μό
νον όταν δουλεύεις σε πρόβες ώστε οι ηθοποιοί να 
βρουν τον ακρογωνιαίο λίθο της σχέσης για να την 
εκφράσουν. Ως σκηνοθέτης έχεις επίσης να βρεις 
το δικό σου στυλ παιξίματος, το ύφος που βρίσκε
ται σε απόλυτη αρμονία με το περιεχόμενο της ται
νίας. Αυτά τα δύο πράγματα πρέπει να κατακτη
θούν μέσω της διαδικασίας της πρόβας. Ένα 
δεύτερο πολύ σημαντικό ήταν το ότι οι ελληνοαυ- 
στραλοί ηθοποιοί βρέθηκαν μπρος σε κάτι καινού
ριο για την Αυστραλία, γιατί αυτό το στυλ ταινίας, 
αυτό το είδος ιστορίας είναι κάτι πολύ καινούριο. 
Δεν έχει γίνει ξανά, πρώτη φορά γίνεται αυτό το 
πράγμα, να υπάρξει μια εξ ολοκλήρου ελληνοαυ- 
στραλιανή ιστορία σε ταινία κατ' αυτόν το τρόπο. 
Έπειτα, έπρεπε να βρεις ηθοποιούς, που δεν υπάρ
χουν κατ' ανάγκην. Γιατί η αγγλοαυστραλιανή βιο
μηχανία του κινηματογράφου και της τηλεόρασης 
βρίσκεται αποκλειστικά στα χέρια των αγγλοαυ- 
στραλών και δεν έχουμε ένα σύνολο ηθοποιών (ελ- 
ληνοαυστραλών) για να διαλέξουμε. Λυτό που 
έγώ, ως μια ελληνοαυστραλή σκηνοθέτις έκανα, ή
ταν να πάω και να βρω ανθρώπους να παίξουν αυ
τούς τους ρόλους, γιατί πράγματι δεν υπήρχαν 
διαθέσιμοι. Και στην προηγούμενη ταινία μου, το 
ONLY THE BRAVE, έκανα το ίδιο, έπρεπε να βρω 
τα κορίτσια που έπαιξαν τους ρόλους από το σχο
λείο και να τα ετοιμάσω. Πολλοί από τους χαρα
κτήρες σ' αυτή την ταινία δεν είχαν καμμιά εμπει
ρία παιξίματος πριν, ούτε σε ταινία. Έτσι αυτές οι 
έξι εβδομάδες της πρόβας ήταν μια περίοδος που η 
πρόκλησή μου ήταν να τους προετοιμάσω και να 
τους βοηθήσω να συμμετάσχουν στην διαδικασία 
της ερμηνείας.

Λεν είναι όλοι επαγγελματίες λοιπόν;
Μερικοί είναι επαγγελματίες, άλλοι είναι ημιεπαγ- 
γελματίες, άλλοι δεν είχαν καμμιά εμπειρία. Είχες 
να κάνεις μ' αυτές τις διαφορετικές, την διαβάθμι- 
ση της εξοικίωσής τους και ήταν πάρα πολύ δύ
σκολο. Αυτό που έπρεπε να κάνω κατά το στάδιο
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αυτό ήταν να βρω τον τρόπο να τοτις φέρω όλους 
ιττην σκηνή όπου θα δούλευαν μαζί.
Να οας πω κάτι άλλο. Πολλοί από τους ντους ελ- 
ληνοαυιπραλούς ηθοποιούς που τώρα αρχίζουν 
να αναδεικνύονται, για να οας όώπω να καταλά
βετε πώς λειτουργεί το αγγλοκεντρικό αινεμά και 
η τηλεόραση, πολλοί νέοι που έχουν ελληνικό ό
νομα, αλλάζουν το όνομά τους γιατί Λεν μπορούν 
να δουλέψουν έχοντας ελληνικό όνομα. Σκέψου, 
στα 1998 ακόμα αυτή είναι η πραγματικότητα. 
Λυτό που μας λένε είναι ότι οι πολλοί ελληνοαυ- 
οπραλοί νέοι που έχουν ταλέντο και θέλουν να 
δουλέψουν στην οπτικοακουστική βιομηχανία, 
δεν μπορούν να το κάνουν (χωρίς να αλλάζουν το 
όνομά τους). Κατά μια έννοια ο τρόπος που το θέ
τουν είναι μια διάκριση εις βάρος τους. Εγώ ξε- 
κίνηοα μόνη μου και είπα "Όχι, αν θέλεις να δου
λέψεις σ' αυτή την ταινία, πρέπει να ζαναγυρίσεις 
στο ελληνικό σου όνομα οπωσδήποτε". Με το γύ
ρισμα αυτής της ταινίας, ενθαρρύνθηκαν πολλοί 
νέοι ελληνοαυστραλοί ηθοποιοί που προσπα
θούν να μπουν στην βιομηχανία, τους δώσαμε 
θάρρος. Τους ενθαρρύναμε να είναι περήφανοι 
για την ελληνικότητά τους και όχι να νοιώθουν 
μειονεκτικά γι' αυτήν. Δεν το λέω με έναν εθνικι
στικό τρόπο, μόνο λέω "έχω ελληνική καταγωγή, 
δεν ντρέπομαι για την καταγωγή μου, είναι ένα 
κομμάτι μου, ένα σημαντικό κομμάτι μου, δεν εί
μαι μόνο αυτό μεν, αλλά αυτό βρίσκεται μέσα 
μου. Όταν εκφράζω τον εαυτό μου αυτό βγαίνει 
με κάποιον τρόπο, γιατί η ματιά μου είναι διαφο
ρετική πάντα".
Διάλεξες αυτό το ύψος μοντάζ και ντεκουπάζ, με 
τα συνεχή κοντινά πλάνα, γ ια τί το απαιτούσε το 
θέμα ή για τί σου αρέσει περισσότερο αυτό το ύ
ψος;
Το περιεχόμενο της ταινίας απαιτούσε να βρί
σκομαι με την κάμερα όσο πιο κοντά γίνεται 
στους ηθοποιούς, (να κινηματογραφώ) όσο πιο ά
μεσα γίνεται. Είναι μια ταινία με πολλά κοντινά 
πλάνα. Η κάμερα βρίσκεται όσο πιο κοντά γίνε
ται και αυτό είναι πολύ ενδιαφέρον για μένα. Δεν 
είναι κάτι που το κάνω πάντα, αλλά ήθελα να το 
κάνω κάποια στιγμή.
Νομίζεις ότι αυτό είναι μια ελληνική παράδοση 
για τον άνθρωπο, το πρόσωπο...
Όταν κοιτάζεις τον Αρη, τον Αλεζ που παίζει τον 
Αρη, το πιο θεμελιώδες πράγμα είναι τα μάτια 
του και ο τρόπος που επικοινωνεί μαζί μας. Η συ
ναισθηματική κατάσταση εκφράζεται μέσα από 
το πρόσωπό του. Επειδή η ταινία καθ' ολοκλη
ρίαν υπαινίσσεται το συναισθηματικό ταξίδι του 
χαρακτήρα. Αυτή είναι η έμφαση, αυτή πρέπει να 
είναι η έμφαση για μένα που διηγούμαι μια ιστο
ρία. Έτσι οι λήψεις που έκανα είναι όσο πιο κο
ντινές είναι δυνατόν. Γιατί το πρόσωπο δείχνει 
την ψυχή. Μ' άλλα λόγια οι θεατές πρέπει να δια
βάσουν τα μάτια. Γι' αυτό και υπάρχει μια στενή 
σχέση μεταζύ της κάμερας και του ηθοποιού σ' 
αυτή την ταινία. Αυτός είναι ο λόγος.
Μίλησα για το πρόσωπό, για το πορτραιτο είναι 
μια παλια παράδοση στην ελληνική ζωγραψικη. 
Μάλλον παρατήρησες κάτι που εγώ δεν το σκέ- 
φτηκα καθόλου. Είναι ενδιαφέρον. Να βλεπεις! 
είμαι ελληνιδα μέχρι το κόκκαλο.

ΔΕΙΧΝΩ ΚΑΙ ΤΗΝ ΑΙΧΗΜΗ

II ΑΚΥΡΑ
Γιατί διάλεξες αυτό το θέμα, να δείξεις αυτά τα 
προβλήματα που περιέγραψες;
Είναι μια καλή ερώτηση, δεν νομίζο) ότι μπορώ να 
απαντήσω πλήρως. II επόμενη ταινία μου θα είναι 
εντελώς διαφορετική. Αυτή η ταινία νομίζω ήταν 
για μένα η σωστή πράζη που έπρεπε να κάνω α
κριβώς σ' αυτή τη στιγμή.. Ένοιωσα, όταν διάβα
σα το βιβλίο, πως όσα περιέγραφε ο Χρήστος, που 
ήταν βέβαια σημαντικά, ήταν και πολύ καινούρ
για επίσης, πολύ σύγχρονα. Γιατί ένα από τα πιο 
ενδιαφέροντα πράγματα που θέλω να κάνιυ είναι 
ακριβώς αυτή η επικοινωνία με τους νέους θεατές. 
Αυτός ήταν ο πρωταρχικός μου στόχος. Αυτό δεν 
σημαίνει ότι η ταινία δεν έχει και άλλους θεατές, 
αλλά νομίζω ότι είναι οι νέοι θεατές που ανταπο- 
κρίνονται σ' αυτήν την ταινία περισσότερο. ΓΙι- 
στέυω ότι όταν είσαι νέος, κατ' ανάγκην γενικεύω, 
αυτή είναι η πιο επαναστατική φάση της ζωής σου. 
Και πιστεύω ότι με πολλούς τρόπους οι νέοι εξε
ρευνούν, ψάχνονται. Ψάχνονται στα ναρκωτικά, 
ψάχνονται στο σεζ, ψάχνονται σε διάφορα πράγ
ματα. Είναι μέρος της διαδικαδίας της ενηλικίω- 
σης. Μ' αρέσουν αυτοί οι εζτρεμισμοί, εννόω πως 
είναι κάτι καλό γιατί πολύ συχνά, όσο μεγαλώ
νουμε γινόμαστε πιο συντηρητικοί, βολευόμα
στε. Ισως όσο μεγαλώνω και οι ταινίες μου να γί
νουν πιο "αναπαυτικές", πιο  βολεμένες, αλλά για 
την ώρα αισθάνομαι μεγάλη ενέργεια και μ' ενδια
φέρει. Σχετίζομαι και με άλλα πράγματα, αλλά 
αυτήν ειδικά την ταινία, νομίζω ότι ήταν η κατάλ
ληλη στιγμή για να την κάνω. Σε 10-20 χρόνια τα 
πράγματα θα έχουν αλλάζει και στην Αυστραλία, 
η εικόνα των ελληνοαυστραλιόν όπως παρουσιά
ζεται στην ταινία δεν θα υπάρχει πια. Όλοι ζέ- 
ρουμε ότι πολιτικά και κοινωνικά τα πράγματα 
συνεχώς αλλάζουν, υπάρχει μια διαδικασία εξέλι- 
ζης. Έτσι έπρεπε να κάνω αυτή την ταινία ακρι
βώς τώρα, γιατί μοιάζει με μια σημαντική στιγμή 
στην Ιστορία. Υπήρζαν πολλοί στην Αυστραλία, 
ειδικότερα γεροντότεροι που είπαν: "Γιατί έκανες 
ταινία που δείχνει τα κακά; εμείς οι έλληνες είμα
στε περήφανοι, είμαστε καλοί άνθρωποι, έχουμε 
χίλια καλά". Συμφωνώ. Έχουμε χίλια καλά, αλλά 
είμαστε και από την άλλη και αυτοί που δείχνει η 
ταινία. Δεν είναι θέμα καλού-κακού. Αυτή είναι η 
ζωή. Αυτά συμβαίνουν, αυτή είναι η πραγματικό
τητα. Αλλά το θέμα είναι ότι ο κυρίαρχος πολιτι
σμός είτε είναι αγγλοαυστραλιανός, είτε είναι ελ- 
ληνοαυστραλιανός ενδιαφέρεται για ταινίες που 
είναι ωραίες, όμορφες, αλλά ζέρουμε ότι στην ζωή 
άλλα πράγματα ουμβαίνουν. Από αυτή την άποψη 
ήθελα να κάνα) αυτή την ταινία.
- Τελειώνοντας η ταινία ο ήρωας λέει "είμαι αυ
τός που είμαι και θα παραμείνω αυτός" λέγοντας 
περίπου τα ίδια που λέει και στην αρχή, δεν φαί- 
νεται δηλαδι) να υπάρχει κάποια εξέλιξη στον η
ρώα. Γιατί αυτό;
Το ταξίδι είναι ένα εικοσιτετράωρο ταξίδι, είναι 
μια μέρα της ζωής του. Θα ήταν, κατά την γνώμη 
μου πολύ αντιρεαλιστικύ, πολύ ψεύτικο να έχου
με ένα τέλος με τον Αρη να ερωτεύεται και να βρί
σκει ένα άλλο μονοπάτι. Πολύ ψεύτικο να είχε η 
ταινία ένα τέτοιο τέλος, με το δεδομένο ότι είναι 
ένα εικοσιτετράωρο ταξίδι. Αυτό που βλέπουμε 
μέσα σ' αυτές τις εικοσιτέοσερις ώρες είναι οι 
προκλήσεις του Αρη σε διάηορα επίπεδα, αυτό το

ταξίδι του χαρακτήρα. Γιατί ο Αρης πιστεύει ότι 
για να είναι ελεύθερος πρέπει να κρατά μυστικά, 
για να κάνει αυτό που θέλει πρέπει να κινείται 
στις σκιές της πόλης, χρειάζεται να έχει μια κρυ
φή ζωή. Αντίθετα το ταξίδι του λέει "όχι, για να ει 
σαι ελεύθερος πρέπει να σταθείς στα πόδια σου 
και να δηλώσεις αυτό που είσαι". Αρα βλέπουμε 
τον τρόπο που ο Αρης προκαλείται από το ταξίδι, 
δεν βλέπουμε τον τρόπο με τον οποίο θα υπάρξει 
η δυνατότητα του έρωτα, της σχέσης με τον άν- 
Ορωπο που θέλει. Όταν όμως απορρίπτει την δυ
νατότητα της αγάπης στην τελευταία σκηνή και 
τον βλέπουμε στις σκάλες να λέει "Συγνώμη" και 
να κλαίει, αυτό που καταλαβαίνουμε είναι ότι συ
νειδητοποιεί αυτή την στιγμή πως έχει μπουχτί
σει. Δυο πολύ σημαντικά πράγματα του συμβαί
νουν σ' αυτή τη συνάφεια, βλέπουμε τον τρόπο 
που ο Αρης συμπεριφέρεται απέναντι στο δίλλη- 
μα: δεν εμπιστεύεται κανέναν, αλλά εκ δευτέρου 
είναι επίσης γεγονός ότι κατά κάποιον τρόπο α
φήνει την αγάπη να μπει μέσα του. Αυτή η δύναμη 
μπαίνει μέσα του κι αν ακόμα την απορρίψει αυ
τό που απορρίπτει είναι ότι δεν μπορείς να απορ
ρίψεις κάτι που δεν καταλαβαίνεις. Όταν αναζη
τά βρίσκεται στον ανόητο πεσιμισμό του τέλους. 
Είναι ένας χιυρίς νόημα πεσιμισμός, εσύ κι εγώ 
γνωρίζουμε ότι είναι ένας ανόητος πεσιμισμός, 
αλλά αυτός που μιλά είναι ένα 19χρονο αγόρι, όχι 
εγώ, αλλά το 1 άχρονο αγόρι. Θυμάμαι όταν κι εγώ 
ήμουν στα 19 έκανα εξίσου χαζά πράγματα, γιατί 
τότε έχεις μια ιδεαλιστική άποψη για την ελευθε
ρία...
Πώς λειτουργεί το τέλος της ταινίας;
Το τέλος είναι ένα ανοιχτό τέλος, ο Αρης χορεύει 
στο τέλος, υπάρχει η δυνατότητα για κάτι νέο. Αυ
τός ο νέος βρίσκεται τώρα στα πρόθυρα της αν
δρικής ηλικίας, καταλαβαίνουμε ότι το ψάξιμό 
του θα τον ελευθερώσει στο τέλος. Αυτός λέει "θα 
μείνω αυτός που είμαι" και εμείς βλέπουμε τον 
τρόπο που ταρακουνήθηκε αυτές τις 24 ώρες, χτυ
πήθηκε μέσα στο ίδιο του το σώμα. Το ψυχολογι
κό επίπεδο δεν είναι άμεσο, το σκέφτεσαι μετά. 
Μερικοί λένε ότι το τέλος είναι πολύ ζοφερό και 
πεσιμιστικύ, άλλοι το διαβάζουν ως κατάφαση 
της ζωής και άλλοι δημιουργούν μια ολόκληρη 
συνέχεια για το τι πρόκειται να κάνει ο Αρης. 
Ακόυσα ανθρώπους να βγαίνουν από το σινεμα 
και να λένε ο Αρης θα πρέπει να κάνει τούτο η το 
άλλο ή ότι Οάπρεπε να μείνουν μαζί με τον Σων ή 
άλλοι λένε ο,τιδήποτε. Αυτό που μου αρεσει στον 
κινηματογράφο είναι ότι μπορείς να πάρεις αυτό 
το τέλος και να σκεφτείς πάνω σ' αυτό. Θυμάστε 
που είπαμε πριν ότι όλα αυτα τα πράγματα έχουν 
μια επίδραση στη ζωή μας, δεν υπάρχουν εύκολες 
λύσεις για τον Αρη. Αυτό που ξέρουμε είναι ότι 
αυτός ο νέος ξέρει να επιβιώνει, θα συνεχίσει και 
θα τα βρει με τον εαυτό του κατά κάποιον τρόπο. 
Ο λόγος που χρησιμοποιώ την σκηνή του λιμανι
ού ξανά στο τέλος είναι να αντιπαραβάλω αυτά τα 
δυο. Γιατί και όταν οι γονείς μας κάποτε βγήκαν 
από τα πλοία και κοίταξαν αυτή την εχθρική ξένη 
γη για πρώτη φορά, υπήρχε φόβος, προσμονή, ό
νειρα, αλλά επίσης υπήρχε τραγωδία, πονος και 
τραύμα. Όλα αυτά τα πράγματα ήταν διάχυτα σ' 
αυτήν την εμπειρία. Το ίδιο και για τον Αρη, για
τί αυτή είναι η ζωή. ♦
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ΕΠΑΓΓΕΛΜ Α ΡΕΠΟΡΤΕΡ
Παρά το γεγονός ότι, σύμφωνα με τον Αντονιό- 

νι, ο κόομος δεν μπορεί να αλλάξει, στους ή- 
ρωές του φαίνεται πως αρέσει να... αυταπα- 

τώνται, έστω ατομιστικά, έστω ενδόμυχα, έστο> 
ταλαντευόμενοι ανάμεσα στην απογοήτευση και σε 
μια μικρή σπίθα ελπίδας. Οι αντιδράσεις τους είναι 
ήδη γνωστές: ο αντονιονικύς ήρωας φεύγει (προφα
νώς προς αναζήτηση μιας άλλης μοίρας) και, μέσα 
από τη φυγή αυτή, κοιτά. Στο σινεμά του Αντονιόνι, 
το βλέμμα των ηρώων είναι παθητικό (με ελάχιστες ε
ξαιρέσεις π.χ. το βλέμμα της Ντάρια) και η επιθυμία 
για ενεργητική πράξη ανέφικτη. Για παράδειγμα, ο 
Τόμας του ΜΠΑΟΟΥ ΑΠ θα ήθελε να είχε προλάβει 
το έγκλημα στο πάρκο, στο οποίο βρισκόταν πολύ κο
ντά, αλλά αντί να παράγει έμπρακτο αποτέλεσμα, το 
μόνο που κατόρθωσε να κάνει ήταν να φωτογραφήσει 
τα όσα διαδραματίστηκαν, δηλαδή να τα παρατηρήσει 
παθητικά. Ο Μαρκ του ΖΑΜΠ ΡΙΣΚIΠ ΟΪΝΤ έγκατα-'  
λείπει απογοητευμένος την έμπρακτη δράση (συμπλο
κές φοιτητών με αστυνομία) βρίσκοντας καταφύγιο 
στον έρωτα και τη φυγή, και τέλος ο Ντέιβιντ Αοκ του 
ΕΠΑΓΓΕΛΜΑ ΡΕΠΟΡΤΕΡ αποπειράται, αποτυχη
μένα, να αλλάξει την ταυτότητα του επαγγελματία - 
ρεπόρτερ - παρατηρητή, τη δική του ταυτότητα, με ε
κείνη ενός πρακτικού, άμεσα ενταγμένου στη ζωή, ε
μπόρου όπλων.
Γυρισμένο το 1974, το ΕΠΑΓΓΕΛΜΑ ΡΕΠΟΡΤΕΡ 
(PROFESSIONE: REPORTER), ταινία που ο ίδιος ο 
Αντονιόνι αποκαλεί "εσωτερικά περιπετειώδη" (3), 
μας αφηγείται την ιστορία του ρεπόρτερ Ντέιβιντ Αοκ 
(Τζακ Νίκολσον), ο οποίος ταξιδεύει στην Αφρική 
προσπαθώντας να συγκεντρώσει δημοσιογραφικό υ
λικό πάνω στις εμφύλιες διαμάχες κάποιου αφρικα
νικού κράτους. Σε ένα πανδοχείο στην έρημο συνιυ 
ντά το Ντέιβιντ Ρόμπερτσον, ο οποίος του 
παρουσιάζεται σαν "επιχειρηματίας". Μία καρδιακή. 
προσβολή δίνει τέλος στη ζωή αυτού του δεύτερου, 
πράγμα που δίνει στο Αοκ μία αναπάντεχη ιδέα: να _ 
"αλλάξει" ταυτότητα με το νεκρό, ο οποίος άλλωστε 
του μοιάζει φυσιογνωμικά. Από εκείνο το σημείο και 
ύστερα, για το Αοκ αρχίζει μία καινούργια ζωή. Ο 
πρώην ρεπόρτερ ανακαλύπτει πως το πρόσωπο που 
υποδύεται και με το οποίο επέλεξε να ταυτιστεί είναΓ 
στην πραγματικότητα λαθρέμπορος όπλων. Συνειδη
τοποιώντας αυτό, ο Αοκ παύει πλέον να ορίζει την 
πορεία των πραγμάτων και εγκαταλείπει τον εαυτό 
του σε μία σειρά επαγγελματικών ραντεβού, ακατά
ληπτων για τον ίδιο, σε Αφρική, Γερμανία και Ισπα
νία. Στο δρόμο του συναντά ένα κορίτσι (Μαρία 
Σνάιντερ), το οποίο αποφασίζει να τον συνοδέψει στο 
ταξίδι του. Ένα από αυτά τα επαγγελματικά ραντεβού 
καταλήγει να είναι για το Αοκ ραντεβού με το θάνατο. 
Αναζητώντας μια νέα ταυτότητα, ο Αοκ πεθαίνει τε
λικά χωρίς ταυτότητα.
Ο Αντονιόνι δεν είναι από τους σκηνοθέτες που βά
ζουν τον κόσμο σε "γυάλα" (δεν θα μπορούσε ποτέ να 
σκηνοθετήσει μία ταινία σαν π.χ. το ΠΕΡΥΣΙ ΣΤΟ 
ΜΑΡΙΕΝΜΠ ΑΝΊ - πολύ ενδιαφέρον στο δικό του ύ
φος και στη δική του σύλληψη - του Αλέν Ρενέ). Ό πως 
ύλες οι ταινίες του, το ΕΠΑΓΓΕΛΜΑ: ΡΕΠΟΡΤΕΡ 
γεννιέται μέσα σε ένα χωροχρόνο πραγματικό και συ
γκεκριμένο, βαθύτερα ανεξιχνίαστο αλλά τουλάχι

"Ο κόσμος είναι αυτός που 
είναι, αυτοί που νομίζουν 
ότι μπορούν να χτίσουν ένα 
διαφορετικό κόσμο, αυτα- 
πατώνται" δηλώνει ο Αντο
νιόνι (1). Οι σκέψεις του αυ
τές ταιριάζουν με την 
παρατήρηση, μάλλον επικρι- 
τική, του Bernard Dort πως 
"στις ταινίες του Αντονιόνι 
όλα αλλάζουν μα τίποτα δε 
μεταβάλλεται" (2), καθώς 
και με τα λόγια του ισπανού 
γέροντα προς το Ντέιβιντ 
Αοκ (ΕΠΑΓΓΕΑΜΑ
ΡΕΠΟΡΤΕΡ) με αφορμή τα 
παιδιά που παίζουν δίπλα 
τους στην πλατεία: "Αλλοι 
άνθρωποι κοιτούν τα παιδιά 
και φαντάζονται έναν και
νούργιο κόσμο. Αλλά εγώ, ό
ταν τα παρατηρώ, βλέπω μό
νο την ίδια παλιά τραγωδία 
να αρχίζει ξανά. Δεν μπο
ρούν να ξεφύγουν από εμάς, 
είναι βαρετό".

της ΕΛΕΝΗΣ MAPA

ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ
1. Βλ. Μικελάντζελο Αντονιόνι, 
Κείμενα και Συνεντεύξεις, αελ. 155.
2. Βλ. Μικελάντζελο Αντονιόνι, 
Κείμενα και Συνεντεύξεις, σελ. 18.
3. Βλ. René Prédal. Michelangelo 
Antonioni ou la vigilance du désir, 
σελ. 226. Επίσης, όπως παρατηρεί ο 
Michel Ciment, "αυτή τη φορά, μέσα 
από το ίδιο το θέμα του διπλασια
σμού, είναι ο εξαφανισμένος που ζει 
την έρευνα και όχι ο ερευνητής. Η υ
παρξιακή σκέψη, αγαπητή στον 
Αντονιόνι, θα μπορούσε να προσελ- 
κύσει κοινοτοπίες, αλλά το όλο εγ
χείρημα σιοζεται από την αφηρημέ- 
νΐ] γενικότητα χάρη σ' αυτόν το 
"μετέωρο" τρόπο προσέγγισης που 
είναι επίσης και η εξερεύνηση ενός

στον εξαπερικά αναγνωρίσιμο, ο οποίος παραδίδεται 
στο θεατή στην κυριολεξία του και όχι μεταφορικά: όταν, 
για παράδειγμα, ο Αοκ προσπαθεί να συννενοηθεί με 
τους κατοίκους της ερήμου, η αδυναμία επικοινωνίας 
του μαζί τους είναι αντικειμενική, εξ' αιτίας της διαφο
ρετικής γλώσσας και της άγνωστης (τόσο γεωγραφικά 
όσο και πολιτισμικά) πραγματικότητας που ξετυλίγεται 
μπροστά του. Από αυτή την πολύ συγκεκριμένη βάση εκ
κίνησης (αγγλική τηλεόραση, ρεπορτάζ για Αφρική, εμ
φύλιες διαμάχες, λαθρεμπόριο όπλων) αναπτύσσεται 
ένα προτσές προς την αφαίρεση (αφαίρεση της κοινω
νίας κυρίως, εκφρασμένη μέσα από αισθητικούς όρους) 
σε πλήρη παραλληλότητα με την απομόνωση, όλο και πιο 
αμετάκλητη, του ήρωα, όπου η έρημος, για άλλη μια φο
ρά, αποτελεί προνομιακό χώρο αναγέννησης και αναβά- 
πτισης. Αλλά ακριβώς αυτή η αναγέννηση είναι που, κα
τά τη γνώμη μας, χωλαίνει στο ΕΠΑΓΓΕΛΜΑ 
ΡΕΠΟΡΤΕΡ όπως πολύ εύστοχα παρατηρεί ο René 
Prédal (4), ο Ντέιβιντ Αοκ, αντιμέτωπος με μία "δεύτερη 
ευκαιρία" (second chance, όπως θα έλεγαν οι άγγλοι, το 
μόνο που κάνει είναι, όχι να αλλάξει εαυτό αλλά να α
νταλλάξει τον εαυτό του με εκείνον κάποιου άλλου. Αυ
τή η ανταλλαγή περιορίζει, ή καλύτερα αναχαιτίζει την 
αλλαγή. Το λάθος του Αοκ βρίσκεται στο ότι ανταλλάσει 
τον εαυτό του με ένα νεκρό και η περίφημη ελευθερία που 
αναζητά (ο Αοκ παρουσιάζει στο κορίτσι τις "ελεύθερες" 
επιλογές του, λέγοντας πως θα μπορούσε να γίνει, από ε
κείνο το σημείο και ύστερα, σερβιτόρος, συγγραφέας ή 
λαθρέμπορος) εξανεμίζεται ευθύς εξ’ αρχής. Αυτή η "ε
λεύθερη" λάθος επιλογή της ταύτισης με ένα νεκρό (κυ
ριολεκτικά και μεταφορικά) συνοδεύεται από ένα ρεαλι
στικό υπόβαθρο, το οποίο επιτείνει τον περιορισμό της 
ελευθερίας του Αοκ (η σύζυγός του και οι συνεργάτες 
του, το περιβάλλον του, η κοινωνία η ίδια, τον αναζητούν 
με αποφασιστικότητα και επιμονή). Αυτή, λοιπόν, η α- 
φετηριακή "ελεύθερη" επιλογή διακλαδώνεται σε μία σει
ρά από "ελεύθερες" επιλογές χώρων και διαδρομών του 
ήρωα (ο Αοκ μπορεί, αν θέλει, να μην πάει στα ραντεβού 
που του προτείνει το καρνέ του Ρόμπερτσον) κάνοντας 
να φανεί από τη μεριά του σκηνοθέτη, μία διάθεση επιλε- 
κτικότητας, στην οποία δεν μας έχει συνηθίσει σε άλλες 
του ταινίες.
Για να γίνουμε πιο συγκεκριμένοι, το Λονδίνο του 
ΜΠΑΟΟΥ ΑΠ δεν τίθεται σαν επιλογή για τον άγγλο 
Τόμας, είναι ο χώρος που μένει και εργάζεται, και αν δεν 
μπορεί να φύγει, είναι, όπως λέει, επειδή δεν έχει λεφτά 
(αυτό, βέβαια, μπορεί να θεωρηθεί δικαιολογία, η βάση 
του όμως είναι ρεαλιστική). Αυτό το Λονδίνο είναι γνω
στό και προσιτό τόσο στον Τόμας όσο και στον ίδιο τον 
Αντονιόνι, έστω και αν ούτε ο σκηνοθέτης ούτε ο ήρωάς 
του επιχειρούν να το αναλύσουν με την "παραδοσιακή" 
έννοια του όρου. Το ίδιο ισχύει και για τις Η.Π.Α. του 
Μαρκ και της Ντάρια. Αντίθετα, η αφρικανική πραγμα
τικότητα παρουσιάζεται σαν (λόγια του Αοκ) "ένας μυ
στικός πόλεμος σε κάποια σκοτεινή πλευρά του κόσμου” 
όπου δεν έχει σημασία "με ποια πλευρά είσαι" αφού δεν 
μπορείς να γνωρίζεις τι συμβαίνει. Πώς μπορούμε π.χ. 
να γνωρίζουμε αν ο Ρόμπερτσον είναι εγκληματίας βοη
θώντας με τα όπλα του κάποιους άλλους εγκληματίες ή 
ευεργέτης στο πλευρό των αγωνιστών; Οχι, δεν πέφτου
με στην παγίδα: σίγουρα δεν τίθεται θέμα διχοτόμησης 
(καλό - κακό, αλήθεια - ψέμα), τίθεται ύμιος θέμα κάποι-
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ου, κοινωνικού ή άλλου, έοτω ρλάχιατου, προσδιορι
σμού της πραγματικότητας. Στο κάτω κάτω της γρα
φής, γιατί να τύχει στον Λοκ ο Ρόμπερτσον, ένας έ
μπορος, και όχι κάποιος άλλος, ένας π.χ. 
Επαναστάτης που φέρνει στη χωρά του τα πάνω κάτω; 
Γιατί αυτή η πορεία προς το μηδέν και όχι μία πορεία 
προς την ανθρώπινη πράξη; Ο Αντονιόνι επιλέγει "ε- 
λετιΟερα" την πρώτη, όπως επιλέγει να μη φέρει στα 
μάτια του θεατή τους χώρους περιπλάνησης του Λοκ 
στις αρκετά κοντινές και προσιτές αποστάσεις του 
Λονδίνου, των Μ.II.Λ. ή των Ιταλικών μεγαλουπύλε- 
ων,
Συνέπεια της παραπάνω επιλογής είναι ένας αγνω
στικισμός και μία ασάφεια (τα οποία κορυφώνονται 
στο τέλος της ταινίας, με τη σύζυγο Ρέιτσελ να λέει για 
τον άντρα της "Ποτέ δεν τον γνώρισα") που εξαρτώ- 
νται αποκλειστικά από την "ελεύθερη" βούληση του 
σκηνοθέτη. Για παράδειγμα, όταν ο Λοκ συνομιλεί με 
τη Ρέιτσελ μετά από μία συνέντευξη που έχει πάρει σε 
έναν αφρικανύ υψηλά ιστάμενο, και προσπαθεί να της 
εξηγήσει γιατί στις συνεντεύξεις του δεν μιλά ξεκάθα
ρα στους καλεσμένους του, της λέει πως "αυτοί είναι 
οι κανόνες του παιχνιδιού". Ο σκηνοθέτης δεν ενδια- 
φέρεται να εξηγήσει για τι είδους κανόνες μιλά: για 
κάποιους κανόνες εγγενείς στις λέξεις και στις εικό
νες, ενταγμένους στην a priori δύσβατη φύση της αν
θρώπινης επικοινωνίας ή για κανόνες προσδιορισμέ
νους επαγγελματικά και, άρα, κοινωνικά; Ή ο 
διάλογος Λοκ - Ρόμπερτσον στο πανδοχείο:
Λοκ: Πως κερδίζεις την εμπιστοσύνη τους (δηλαδή 
των αφρικανών)
Ρόμπερτσον: Εσύ δουλεύεις μ ε λέξεις, εικόνες, εύ
θραυστα πράγματα... εγώ έρχομαι εδώ με εμπορεύ
ματα, συγκεκριμένα πράγματα, μ ε καταλαβαίνουν 
απ'ευθείας.
Ο Αντονιόνι, μέσω Ρόμπερτσον, πιθανόν εννοεί (αλ
λά όχι σίγουρα, αφού δεν το διευκρινίζει) ότι η δια
δρομή από την πραγματικότητα προς την αφαίρεση, 
από το συγκεκριμένο προς το αφηρημένο, από την 
πράξη προς το λόγο, είναι "εύθραυστη", από τη φύση 
της καταδικασμένη στις παρεξηγήσεις και την έλλειψη 
συνεννόησης, και όχι προσδιορισμένη από ένα κοινω
νικό και πολιτισμικό προτσές. Έτσι, η αφαίρεση γίνε
ται... αφηρημένη και ο ήρωας απομονώνεται και πε
θαίνει στο βαθμό που η κοινωνία και η 
πραγματικότητα απομακρύνονται από το σύμπαν 
του. Όσο για το βλέμμα και την παρατήρηση, στην κ ι
νηματογραφική ανάπτυξη των οποίων ο Αντονιόνι εί
ναι πραγματικός μετρ, αυτά μένουν αποσυνδεμένα 
από την ανθρώπινη πράξη, καταδικασμένα σε μία a 
priori ανικανότητα και ακινησία, σε μία προοπτική ξε
κάθαρα αντιδιαλεκτική, από ένα σκηνοθέτη που, πα- 
ραδόξως, διακρίνεται για τον αμφίσημο πλούτο της 
ματιάς του.
Από την άλλη μεριά, είναι αναμφισβήτητο ότι ο Αντο
νιόνι υποδεικνύεται δεινός κινηματογραφιστής μέσα 
σ’ αυτό το σύμπαν της απομόνωσης και της αφαίρε
σης, προσεγγίζοντας το χώρο, το χρόνο και τη μεταξύ 
τους σχέση σε μία σπάνια δημιουργική δεξιοτεχνία. 
Αξίζει να αναφέρουμε το πλάνο - σεκάνς της συνομι
λίας Ρόμπερστον - Λοκ στο πανδοχείο (η συνομιλία, 
εκτός πεδίου, είναι ηχυγραφημένη στο μαγνητόφωνο, 
το οποίο ανακαλύπτουμε εκ των υστέρων, κσι άρα α 
ποτελεί παρελθόν. Η σωματική παρουσία - μνήμη του 
Ρόμπερτσον κάνει την εμφάνισή της μέσα στο πλάνο 
του παρόντος), το οποίο ευθυγραμμίζει τις χρονικές - 
υπαρξιακές διαστάσεις των δύο άντρων, συγχωνεύο- 
ντας το παρελθόν του πρώτου και το μέλλον του δεύ

χώρυυ. η εικυνογράφιση μίας κα
τάστασης των διαφόρων χώρων 
και τοποθεσιών. " (Από το κείμενο 
τον Michel Ciment για το 
ΕΠΑΓΓΕΛΜΑ ΡΕΠΟΡΤΕΡ στο 
Dictionnaire des Films. Larousse, 
σελ. 608)
4. Βλ. René Prédal, Michelangelo 
Antonioni ou la vigilance du désir,
а. a. 131 -132.
5, 16. Βλ. René Prédal, 
Michelangelo Antonioni ou Ια 
vigilance du désir, αελ. 227.
7. Στο σημείο αυτό θεωρούμε σκό
πιμο να αναφέρουμε κάποιες σκέ
ψεις του Αντονιόνι σχετικά με την 
ταινία, και συγκεκριμένα τη δυσα- 
ρέσκιά του για την περικοπή κά
ποιων σκηνών: "Η ταινία καταλή
γει να μην έχει εξηγηθεί καλά, σε 
επίπεδο ιστορίας... δεν ξέρω, ήταν 
ένα μεγάλο λάθος από τη μεριά 
των παραγωγών. Υπάρχει για πα
ράδειγμα μ ία σεκάνς που εξηγεί τη 
σχέση ανάμεσα στον πρωταγωνι
στή και τη γυναίκα του, που μας 
δίνει να καταλάβουμε πόσο του έ
χει κοστίσει η αποτυχία αυτού του 
γάμου... Εάν είχα μπορέσει να τη 
συμπεριλάβω, θα είχα αφηγηθεί 
καλύτερα την ιστορία... ". Αν η σε
κάνς αυτή, για την οποία μιλά ο 
σκηνοθέτης, υπήρχε μέσα στο 
φιλμ, η παρουσία τουλάχιστον 
της συζύγου του Λοκ ίσως να ήταν 
λιγότερο άτονη. (Βλ. Μικελάντζε- 
λυ Αντονιόνι, Κείμενα και Συνε
ντεύξεις, σελ. 173)
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Giorgio Tinazzi, il castoro cinema, 
La Nuovu Italia.
7. Italian Cinema From Neorealism 
to the Present by Peter Bondanella, 
A Frederick Ungar Book, 
Continuum, New York.
8. Dictionnaire des Films (sous la 
direction de Bernard Rapp et Jean - 
Claude Lamy), Larousse.

τερου σε ένα άσκοπο, και για τους δύο, παρόν Και φυσι 
κά, υπάρχει ο θάνατος του Λοκ, το περίφημο τελικό πλά 
νο - σεκάνς, για την ακρίβεια το προτελευταίο πλάνο του 
φιλμ, το οποίο αποτελεί "την πιο λαμπρή από τεχνικής ά 
ποψης σκηνή όλης της φιλμογραφίας του Αντονιόνο" 
(ΡεέιώΙ) (5). Το βλέμμα της κάμερας ξεκινάει από το εσω
τερικό του δωματίου του Λοκ, τον εγκαταλείπει ξαπλωμέ
νο στο κρεβάτι, προκειμένου να δραπετεύσει, ανεπαίσθη
τα και σιωπηλά, δημιουργώντας μία φοβερή εσοπερική 
ένταση στο πλάνο, από τα κάγκελα του παραθύρου, αφή
νοντας τον ήρωα και τα όσα του συμβαίνουν εκτός πεδίου. 
Μία τεράστια στροφή πραγματοποιείται και ο φακός κα
ταλήγει αντιμέτωπος με τα κάγκελα του παράθυρου αυτή 
τη φορά από τα έξω, απολύτως χωρίς μοντάζ. Η εντύπω
ση που δημιουργείται είναι πως ο Αοκ "βγαίνει" από τον ε
αυτό του (όχι η "ψυχή" του αλλά κάτι υπερατομικό, ούτε 
υποκειμενικό, ούτε αντικειμενικό) και καταλήγει να πα
ρατηρεί "απ’ έξω’ το θάνατό του και όλους εκείνους που 
ήρθαν να τον εντοπίσουν: φ ίλοι και συγγενείς, αστυνομι
κοί, τυχαίοι περαστικοί. Και εδώ διαφωνούμε με τον 
Ρεέά3ΐ που χαρακτηρίζει το ΕΠΑΓΓΕΛΜΑ ΡΕΠΟΡΤΕΡ 
σαν την "πιο άμεσα μεταφυσική" ταινία του Αντονιόνι (6). 
Εδώ δεν υπάρχει καμία μεταφυσική (ο σκηνοθέτης "αδειά
ζει" τους χώρους και τα λοιπά αφηγηματικά στερεότυπα 
από "ονόματα", με πολύ χαρακτηριστική τη συνάντηση του 
Αοκ και των εκπροσώπων των ανταρτών, όπου η εκκλησία 
δεν "σημαίνει" τίποτε άλλο εκτός από απλός χώρος συνά
ντησης), αλλά η επίτευξη του σκηνοθέτη σε επίπεδο κινη
ματογραφικής γλώσσας όλων εκείνων που ο ήρωας δεν κα
τόρθωσε να πετύχει σε υπαρξιακό - ανθρώπινο επίπεδο: η 
ταυτότητα και η ετερότητα, η υποκειμενικότητα και η α
ντικειμενικότητα, συγχωνεύονται και αίρονται μέσα από 
μία λύση καθαρά αισθητική. Στο σημείο αυτό αξίζει να θυ
μηθούμε ξανά την ανησυχία του Τίι^ζζί σχετικά με το ποια 
είναι τα όρια της αισθητικής και κατά πόσο αυτή μπορεί 
και αρκεί από μόνη της για να δίνει λύσεις σε πραγματικές 
αντιφάσεις.
Κλείνοντας, θα θέλαμε να εντοπίσουμε στο 
ΕΠΑΓΓΕΛΜΑ ΡΕΠΟΡΤΕΡ την απροσδόκητα διαφορετι
κή μεταχείριση μίας αντονιονικής εμμονής. Είναι ίσως η 
μοναδική φορά σε ταινία του ιταλού σκηνοθέτη που η γυ
ναίκα ηρωίδα παίζει δορυφορικό ρόλο απέναντι στον ά
ντρα ήρωα, και δεν μιλάμε για τη σύζυγο (την οποία ο Αοκ 
έχει κατά κάποιο τρόπο απορρίψει και η οποία ζει τη δική 
της ζωή) αλλά για το κορίτσι που υποδύεται η Μαρία Σνάι- 
ντερ (7). Η αντιστικτική, εμμονοληπτική, σχεδόν μοιραία 
εμφάνισή της (την είχε συναντήσει στο Λονδίνο, την ξανα- 
συναντά στη Βαρκελώνη) θα μπορούσε να της προσδώσει 
(αν δεν υπήρχε η γνωστή "αποστασιοποιημένη" κινηματο- 
γράφιση) σχεδόν συμβολική διάσταση (ο Α ντονιόνι δεν δ ί
νει καν όνομα στην ηρωίδα του είναι απλώς "η καπέλα"). 
Το κορίτσι συνοδεύει, στηρίζει και εμψυχώνει το Λοκ, του 
χρησιμεύει ακόμη και σαν διερμηνέας, στο τέλος μπορεί 
και να τον προδίδει. Δεν αντιστέκεται στον άντρα ηρώα ό- 
παις η Τζέην του ΜΠΑΟΟΥ ΑΠ, ούτε ζει την παράλληλη 
δική της ζωή δίπλα του όπως η Ντάροι δίπλα στο Μαρκ 
του ΖΑΜΠΡΙΣΚΙ ΠΟΪΝΤ. Και σίγουρα, η οπτική της γω
νία δεν βρίσκεται στο επίκεντρο του φιλμ, όπιος συνεβαι- 
νε με τις αντονιονικές ηρωίδες από την ΚΟΚΚΙΝΗ 
ΕΡΗΜΟ και πριν. Η "κοπέλα" - και ίσως αυτό είναι το πιο 
σημαντικό - δεν έχει δικό της βλέμμα: "δανείζεται" το βλέμ
μα του Αοκ τη στιγμή που, στο αυτοκίνητο, γυρίζει πίσω 
της για να δει από τι το βάζει στα πόδια ο ήρωας (ίσως η 
μόνη στιγμή πραγματικής ανθρώπινης επικοινωνίας της 
ταινίας), ενώ στο τελικό μονοπλάνο, την βλέπουμε "απέ
ναντι", μαζί με τους "άλλους", αμέτοχη στην περιπέτεια ε
σωτερικής μετάβασης του ήρωα. ♦
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12ο Φεστιβάλ Ντοκυμανταίρ στο Γαλλικό Ινστιτούτο
Το Ν το κ υμ α ντα ίρ  και η τέχνη ή το Ν το κ νμ α ντα ίρ  Τέχνη

Μια εξαιρετικά ενδιαφέρου
σα εκδήλωση αφιερωμένη στο 
Ντοκνμανταίρ, το παραμελη- 
μένο αυτό κινηματογραφικό 
είδος, διοργανώθηκε και φέ
τος για 12η χρονιά στο 
Γαλλικό Ινστιτούτο, από 
8 έως 14 Φεβρουάριον. Το φε
στιβάλ αυτό, που είναι πιο 
γνιυστό στους κινηματογρα
φόφιλους με το όνομά του 
"Κινηματογράφος και Πραγ
ματικότητα", είναι ο μοναδι
κός για χρόνια "χώρος" που 
προβάλλονται ντοκυμανταίρ 
στην Αθήνα. Φέτος μάλιστα έ
γινε ένα πολύ ενδιαφέρον α
φιέρωμα στον Johan van 
der Keuken, τον σπουδαίο 
αυτό ντοκυμανταιρίστα από 
την Ολλανδία. Επίσης περιε- 
λάμβανε ένα αφιέρωμα στον 
Raymond Depardon, σε 
ντοκυμαντέρ για την τέχνη 
και στις ελληνίδες ντοκυμα- 
νταιρίστριες. Προβλήθηκαν 
όπως κάθε χρόνο και οι δύο 
βραβευμένες ταινίες ντοκυ
μανταίρ σε Δράμα και Αθήνα, 
πρόκειται για τη μικρού μή
κους της Μαρίας Αεωνίδα 
ΣΚΑΗΡΗ ΠΟΖΑ ενώ είχε 
προγραμματιστεί και το ντο
κυμανταίρ μεγάλου μήκους 
του Στράτου Στασινού, 
ή π ε ιρ ο ς , ενώ ο Ροβήρος 
Μανθούλης παρουσίασε σε 
πρώτη προβολή τη νέα του 
ταινία, Π ΔΙΚΗ ΜΟΥ 
ΓΙΑ ΦΦΑ. Σι ινολικά στη διάρ
κεια των επτά ημερών προ
βλήθηκαν πάνω από 50 ται
νίες ντοκυμαντέρ, ταινίες 
που συνήθως γίνονται με την 
ανάθεση της τηλεόρασης.

Αναλυτικότερα είχαμε την ευκαιρία 
να δούμε καμμιά δεκαριά ταινίες 
του Johan van der Keuken, σχεδόν 

άγνωστου στην Ελλάδα, που από το 1955 
έχει κινηματογραφήσει, ο ίδιος είναι οπε- 
ρατέρ όλων των ταινιών του, δεκάδες ται
νίες. Κορυφαίες στιγμές του αφιερώμα
τος ήταν η ταινία ΦΩΤΟΓΡΑΦΕΙΟ ΤΟ 
ΣΑΝΙ'Κ που ο Keuken 
γύρισε το 1997 πάνω σε 
ένα θέμα στο οποίο "ερ
γάστηκε περισσότερες από μια φορά", ό
πως ο ίδιος λέει, τη σχέση ανάμεσα στη 
φωτογραφία και τον κινηματογράφο. 
Αλλωστε και ο ίδιος ξεκίνησε την καριέρα 
του φωτογραφίζοντας. ΤΑ ΞΕΦΡΕΝΑ 
X ΑΑΚΙΝΑ, ταινία του 1993, είναι ένα δο
κίμιο πάνω στην ιστορία και την εξάπλω- 
ση των χάλκινων οργάνων ανά τον κόσμο. 
Το ίδιο κοσμοπολίτικο είναι και το φιλμ 
11ΡΟΣ ΤΟ ΝΟΤΟ, του 1981, μόνο που εδώ 
οι πολίτες του κόσμου αναζητούν μια κα
λύτερη ζωή μέσα σε τελείως διαφορετικές 
ως προς τη φύση τους αντιξοότητες. Ξε
χωριστό και ΤΟ ΜΑΤΙ ΠΑΝΩ ΑΠ' ΤΟ 
ΠΗΓΑΔΙ που διερευνά τ' απομεινάρια ε
νός αρχαίου πολιτισμού, το ινδικού, στην 
σύχρονη Ινδία. Προβλήθηκαν επίσης Ο 
ΜΠΕΝ ΓΟΥΕΜΠΣΤΕΡΣΤΗΝ ΕΥΡΩΠΗ 
(1967), ΤΟ ΤΥΦΛΟ ΠΑΙΔΙ II (1966), 
BEAUTY (1970), Η ΠΟΡΤΑ (1973), ΤΟ 
ΛΕΥΚΟ ΚΑΣΤΡΟ (1973). "Η Κινηματο
γραφική ποιητική του Johan van der 
Keuken θεμελιώνεται σε μια σύγχρονη αι
σθητική και λειτουργική αντίλητρη για το 
κολάζ" σημειώνει ο Ανδρέας ΙΙαγουλάτος 
στην πιο ενδιαφέρουσα ανάλυσή του για 
τον Keuken στο πολυσέλιδο πρόγραμμα 
των προβολών. Έχει δίκιο καθώς ο ίδιος 
ο ντοκυμανταιρίστας λέει: "Το μοντάζ 
δεν είναι μια διαδικασία που εξελίσσεται 
ολότελα ελεύθερα. Είναι μια αληθινή και
νούργια ερμηνεία του πρώτου κύκλου, 
του γυρίσματος". Γι' αυτό και οι ταινίες 
του, όσες μπορέσαμε να δούμε, μοιάζουν 
άλμπουμ με σεκάνς. Η κινηματογραφική 
του μηχανή παγώνει στιγμές και αποκα
λύπτει, χωρίς όρια.
Ο Raymond Depardon είναι συνιδρυτής 
του φωτογραφικού πρακτορείου Gamma 
και πραγματοποίησε παρόμοια πορεία με 
τον Keuken από τη φωτογραφία στο ντο
κυμανταίρ, μέσω του ρεπορτάζ αυτός. Ο 
Ι ιαν ΙΙάλακ (1969) και ο Τζων Λέννον

(Δέκα λεπτά σιωπής για τον Τζων Αέννον, 
1980), και οι δύο μετά θάνατον, είνα οι ή- 
ρωές του όπως και ο κόσμος της Υεμένης 
(1973), ένα χωριό της Ινδίας (Piparsod, 
1982), ένας φυλακισμένος (Καρθαγένη, 
1991 ). Ο Depardon προσαρμόζει κάθε φο
ρά την κινηματογράφησή του στο θέμα α
ναζητώντας την γλιόσσα του στα όρια α

νάμεσα στη
φωτογραφία και τον κι
νηματογράφο.

"Η Τέχνη και το Δοκίμιο" ήταν ο γενικός 
τίτλος ενός άλλου αφιεροψιατος που πε- 
ριελάμβανε γαλλικά ντοκυμανταίρ για 
την τέχνη. Ο Βαν Γκογκ στο Παρίσι του 
André S. Labarthe ( 1988), και Ο Σεζάν από 
τον Ραϊνέρ Μαρία Ρίλκε του Pierre 
Coulibeuf (1987) δίνουν ένα παράδειγμα 
για τις ταινίες αυτές που επιχειρούν ένα 
δύσκολο από κάθε άποψη εγχείρημα: να 
μετατρέψουν το εικαστικό ή το ποιητικό 
σε κινηματογραφικό γεγονός. Το πρό
γραμμα πρότεινε επίσης ταινίες όπως το 
BALTHUS του Pierre Zueca (1980), 
ΣΚΟΤΕΙΝΟΣ ΘΑΛΑΜΟΣ, πέντε πίνακες 
του Pierre Soulages, του Francois Caillai 
( 1983), ΣΚΗΝΕΣ του Radeau de la Méduse 
σε σκηνοθεσία Pou I Gransard (1987), 
ALECHINSKY SUR RHONE, δεύτερη 
ταινία του Pierre Coulibeuf στο αφιέρωμα 
(1987), PHILIPPE FAVIER (1989) και 
DENIS LÄGET ( 1992) του Philippe Simon, 
ένα τνοκυμανταίρ για τον γνωστό μας φω
τογράφο JOSEPH KOUDELKA του 
Robert Delpire (1990), JAN SAUDEK - 
ΠΡΑΓΑ του Jérome de Missolz (1990), TO 
ΣΠΙΤΙ TOY JEAN PIERRE RAYNAUD 
του Michelle Porte (1993) και TO ΣΥΝΟ
ΡΟ ΤΩΝ ΟΝΕΙΡΩΝ ΜΑΣ ΧΡΙΣΤΟ ΚΑΙ 
ΑΝΑΝΙ Y τουΟυεο^ω Balavanov (1996). 
Με τελείως διαφορετικούς τρόπους οι 
καλλιτέχνες προσεγγίζουν με την κινημα
τογραφική τους μηχανή τα εικαστικά έργα 
σε όλες αυτές τις ταινίες δίνοντας ο καθέ
νας όχι απλά την δική του προσέγγιση και 
ερμηνεία σ' αυτά αλλά πασχίζοντας με τη 
σειρά τους να οικοδομήσουν ένα δικό 
τους έργο με την μορφή μιας ταινίας. 
Αφησα για το τέλος αυτό το κομμάτι του 
φεστιβάλ που κατά την γνώμη μου είχε και 
το μεγαλύτερο ενδιαφέρον για μας καθώς 
ήταν αφιερωμένο στις ελληνίδες ντοκυμα- 
ντερίστριες. Ηταν μια πραγματική ευκαι
ρία να δει κανείς μια πλειάδα από διαφο-

του ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΟΥ ΜΠΛΑΘΡΑ
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ρετικές γυναικείες ματιές πάνω στην ιλλη 
νική κυρίως πραγματικότητα. Μας έκανε 
μάλιστα εντύπωση το γτγονός ότι ατο πρό 
γραμμα του φεστιβάλ μετρήσαμε 23 σκη- 
νοΟέτιδες που συμμετείχαν με ταινία τους. 
Ξεκινώντας από τις αείμνηστες Torna 
Μαρκετάκη, προβλήθηκε ο ΓΙΑΝΝΗΣ 
ΑΡΓΥΡΗΣ του 1977. και Φρίντα Αιάπα, 
προβλήθηκε η ταινία της για το ψιανόμενο 
ΛΗΜΗ ΓΡΗΣ ΜΗΤΡΟΓ1ΑΝΟΣ του 1977 
επίσης, ακολούθησε μια εικοσάάα από γυ
ναίκες οι οποίες με μεγάλη επιτυχία και 
χωρίς ίσως τόσο μεγάλη προβολή υπηρε
τούν και το ντοκυμανταίρ. Τις αναφέρω 
και' γιο αλφαβητικά, με την σειρά άλλωστε 
που παρουσιάστηκαν και οι ταινίες τους. 
Η Γκαίη Αγγελή, που πριν μερικά χρόνια 
μας είχε δώσει ένα ντοκυμανταίρ για την 
Ύδρα, παρουσίασε ένα φιλμ για την ποιή- 
τρια ΜΑΡΙΑ ΠΟΛΥΔΟΥΡΗ. ένα από τα 
επεισόδια της ανολοκλήριοτης σειράς "Γυ
ναικείος λόγος" που γυρίστηκε το 1991 για 
λογαριασμό της ΕΤ2. "Δοκίμιον αλήθειας" 
το ντοκυμαντέρ για την κ. Αγγελή που έχει 
στη φιλμογραφία της αρκετά μέχρι σήμε
ρα. Είδαμε και μία παλαιότερη δουλειά 
της Ελένης Αλεξανδράκη που φιλοτέχνησε 
το πορτραίτο μιας άλλης σκηνοΟέτιάος, 
της ΤΩΝ1ΑΣ ΜΑΡΚΕΤΑΚΗ, (1994) που 
"έδωσε το παν στο έργο της, έφτασε στα ά
κρα, δεν υπέκυψε σε συμβιβασμούς, γιατί 
δεν ήθελε να ζει και να ντρέπεται" όπως 
σημειώνεται εύστοχα στο πρόγραμμα. Η 
Πόπη Αλκουλή με πλούσια φιλμογραφία 
στο ντοκυμανταίρ, η πρώτη της ταινία μας 
πάει πίσω στο 1972. κατέθεσε τη δική της 
θέση στο θέμα ελληνίδα και ισότητα, και 
ελληνίδα και κινηματογράφος λέμε εμείς, 
με την ταινία της του 1995 ΔΕΚΑ ΧΡΟ
ΝΙΑ ΜΕΤΑ. Η Αέναη Βουδούρη που ξεκί
νησε την καριέρα της με τον Καραγκιόζη 
(1975) και το λαϊκό Θέατρο Σκιών, μας έ
δειξε την ΗΡΩ ΤΗ ΑΑΟΓΕΝΝΗΤΗ (1981) 
κάνοντας την εξής παρατήρηση, με την ο
ποία δεν έχει παρά να συμφωνήσει κανείς: 
"Kui ποιος σκηνοθέτης έβαλε το μάτι του 
σε μια μηχανή και μπόρεσε να διακρίνει 
πού σταματάει το λεγόμενο ντοκυμαντέρ 
και πού αρχίζει ΐ| λεγάμενη μυθοπλασία;" 
Η κ. Βουδούρη παρουσίασε φέτος και μία 
ενδιαφέρουσα εκδοχή του Παπαδιαμάντη 
με την ταινία της ΓΩΝΙΑ ΤΟΥ 
ΠΑΡΑΔΕΙΣΟΥ που προβλήθηκε στο φε
στιβάλ της Θεσσαλονίκης.
Η ΜΟΣΤΡΑ ΤΟΥ ΝΤΟΚΥΜΑΝΤΕΡ 
Στα Εκπαιδευτήρια Μανσούρας, στην ε
παρχιακή αυτή πόλη στο Δέλτα του Νείλου 
μας μετέφερε η Μίλλυ Γιαννακάκη μι την 
ταινία παραγιυγής 1987, ενώ η Δάγια Ι ι- 
ούργου μας μεταφέρει στην επόμενη γωνία 
του δρόμου, όπου περιφέρονται οι

ΡΑΚΟΣΥΛΛΕΚΤΕΣ (1987). ΟΙ 
ΚΑΡΒΟΥΝΙΑΡΗΔΕΣ (1977) της Αλίντας 
Δημητρίου έχουν γυριστεί στην Καστανιώ- 
τισσα, στη Βόρεια Εύβοια. Η Σούλα Δρα
κοπούλου έριξε μία ματιά πάνω στην Αθή
να, 10 ΕΙΚΟΝΕΣ ΤΗΣ ΑΘΗΝΑΣ (1993) 
και η Βασιλική Ηλιοπούλου στους μετανά
στες με το Ο ΜΕΤΑΝΑΣΤΗΣ ΠΟΥ ΔΕΝ 
ΓΝΩΡΙΖΟΥΜΕ (1996). Η βραβευμένη στη 
Δράμα το 1993 Στέλλα Θεοδωράκη προ
σπαθεί να περιγράφει με εικόνες τις Μη- 
τροπόλεις στο ΟΙ ΜΗΤΡΟΠΟΛΕΙΣ ΤΩΝ 
ΕΙΔΩΛΩΝ (1994) που προέρχεται από τη 
σειρά "Είδωλα της πόλης". Ακολούθησαν 
οι Δέσποινα Καρβέλα, Η ΜΟΝΑΞΙΑ ΤΗΣ 
ΣΚΟΤ1ΝΑΣ (1982), η Αννα Κεσίσογλου, 
ΦΑΡΟΣ ΣΤΗΝ ΑΚΡΗ ΤΗΣ ΘΑΛΑΣΣΑΣ 
(1986), η Μαρίνα Κουνενάκη, ΓΑΜΟΣ 
ΣΤΟ ΑΡΧΙΠΕΛΑΓΟΣ (1998) και η Κική 
Ααζόγκα, CASA BIANCA (1984). Η Μα
ρία η Μαυρίκου από τη Σκύρο έδειξε ένα 
κομμάτι από τον πλουσιώτατο λαϊκό πο
λιτισμό του νησιού της σε μία από τις πρώ
τες της ταινίες, τον ΣΚΥΡ1ΑΝΟ ΓΑΜΟ 
του 1978. Η Πανδώρα Μουρίκηκαιη Μα
ρία Παπαηλιού συμμετείχαν με τις ταινίες 
ΧΕΡΜΑΝ ΜΠΛΑΟΥΤ και ΛΥΚ1Α - 
ΜΑΚΡΗ Λ1ΒΗΣΗ αντίστοιχα, ταινίες και 
οι δυο του 1989.
ΜΥΣΤΡΑΣ, ΣΤΟΙΧΕΙΑ, ΣΤΙΧΟΙ, 
ΣΤΟΙΧΕΙΑ είναι μια δουλειά του 1995 της 
Μέμης Σπυράτου που συνθέτει έναν κόσμο 
μέσα από ερείπια και σπαράγματα τοιχο
γραφιών, παραγωγή του Ιδρύματος Μελέ
τιόν Λαμπράκη έχει έντονο και τον εκπαι
δευτικό χαρακτήρα. Αντίθετα η Εύα 
Στεφάνή αναδεικνύει τ' απομεινάρια μιας 
ζωής μέσα από μιαν ηλικιωμένη γυναίκα 
που ζει σε γηροκομείο της Κομοτηνής στο 
II ΜΑΡΙΚΑ (1998). Τα υπόγεια της Αθή
νας εξερεύνησε σε ένα εξαιρετικό φιλμ η 
Γιάννα Τριανταφύλλη, που είχε βραβευτεί 
στο "Κινηματογράφος και Πραγματικότη
τα" το 199Ü και είχε πάρει και το αντίστοι
χο κρατικό βραβείο. Πρόκειται για το 
ΥΠΟΓΕΙΟ ΠΕΡΑΣΜΑ που είχε συμμετά- 
σχει τότε και σε πολλά ευρωπαϊκά φεστι

βάλ. Το ενδιαφέρον τέλος του Ω! ΧΡΙΣΤΕΊ 
ΜΟΥ ΦΥΛΑΤΕ ΤΟΥΣ ΚΤΗΤΟΡΑΣ 
(1977) της Κλεώνης Φλέσα, που αναφέρε- 
ται στα βυζαντινά μνημεία των Πρεσποόν, 
έγκειται στο ό,τι η κινηματογράφηση των 
τοιχογραφιών, κυρίως πρόσωπα αγίων, έ
χει γίνει με έναν τρόπο ρυθμικό που συ
μπλέκεται με τα σύγχρονα πρόσωπα τιυν 
λιγοστών κατοίκων της περιοχής.
Ο διεθνής έλληνας του ντοκυμανταίρ, ο 
Ροβήρος Μανθούλης μας εξέπληξε με ένα 
θέμα άγνωστο που ωστόσο σε πολλούς έλ- 
ληνες θυμίζει πολλά. Η ΔΙΚΗ ΜΟΥ 
ΓΙΑΦΦΑ περιγράφει ακριβώς την εξόντω
ση του αραβικού πληθυσμού της Γιάφφα, 
του αραβικού σήμερα προαστίου του Τελ 
Αβίβ. Οι ανθρώπινοι χώροι συνεχώς με- 
ταλλάσονται βίαια και ο Μανθούλης επι
μένει πως η μόνη πατρίδα είναι η ανθρω
πιά... και η θάλασσα.
Μπορεί οι γυναίκες ντοκυμανταιρίστριες 
να είναι πολλές, και υπάρχουν κι άλλες, 
μπορεί τα φεστιβάλ για το ντοκυμανταίρ 
να πληθαίνουν, το Φεστιβάλ "Κινηματο
γράφος και Πραγματικότητα" είναι αυτή 
τη στιγμή το πιο παλιό και συνεπές, αλλά η 
πικρή αλήθεια είναι πως αν δεν υπήρχε η 
κρατική τηλεόραση δεν θα υπήρχε ντοκυ
μανταίρ στην Ελλάδα. Η δε ιδιωτική για 
την υπόθεση δεν δίνει δεκάρα! Η υπόθεση 
άρα του ντοκυμανταίρ μένει στα χέρια των 
ανθρώπων που από αγάπη το υπηρετούν. 
Και δεν είναι μόνον οι κινηματογραφιστές 
αυτοί, είναι κσι κάποιοι όπως οι διοργα
νωτές για 12 χρόνια τιάρα αυτής της πολύ 
πλούσιας "μόστρας" του ντοκυμανταίρ 
στο Γαλλικό Ινστιτούτο. Η εκδήλωση έγινε 
φέτος με τη βοήθεια της Γενικής Γραμμα
τείας Λαϊκής Επιμόρφωσης, της Γαλλικής 
και της Ολλανδικής Πρεσβείας στην Αθή
να, του Γαλλικού Ινστιτούτου φυσικά και 
με την υποστήριξη του Υπου ργείου Πολι
τισμού. Στην οργανωτική επιτροπή οι Νί
κος Ημελλος, ο Ανδρέας Παγουλάτος, ο 
Ηλίας Σκάτζικας και ο Βασίλης Σπηλιο- 
πουλος. Ελπίζουμε με το ίδιο μεράκι να 
συνεχίσουν και του χρόνου. ♦
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Π εριβαλλοντολογικός Κ ινηματογράφ ος

Ω ς "περιβαλλοντολογικό κινηματογράφο" χαρα
κτηρίζουμε τις ταινίες εκείνες που επιχειρούν 
να μιλήσουν για θεματικές που αφορούν το πε

ριβάλλον - με τη σκληρή γλώσσα του κινηματογράφου 
φυσικά. Στην έκφραση αυτή, που ζευγαρώνει την έν
νοια περιβάλλοντος κι Έβδομης Τέχνης, κρύβεται μια 
αντίφαση άκρατου ενδιαφέροντος: πιίις ο κινηματο
γράφος, γνήσιο τέκνο της βιομηχανικής κοινωνίας και 
της ραγδαίας τεχνολογικής ανάπτυξης, που χαρακτη
ρίζει την κοινωνία αυτή του εικοστού αιώνα, θα μπο
ρούσε να μιλήσει για μερικά από τα σπουδαιότερα 
προβήματα που δημιούργησε αυτός ακριβώς ο τύπος 
της κοινωνίας και οι τεχνολογίες του στο φυσικό και 
το δομημένο περιβάλλον τους; Μήπως δεν πρόκειται 
παρά για μια ακόμα από τις πονηριές της ιστορίας, 
που χαρακτηρίζουν την εποχή μας, όπου το πραγματι
κό πρόβλημα εξωραΐζεται, κρύβεται ή εξορκίζεται τη 
στιγμή που πιστεύουμε πως είμαστε μάρτυρες στην 
καταγγελία, την αποκάλυψη ή την ανάλυσή του;
Θα διατυπωθούν στη συνέχεια μερικές μόνο σκέψεις, 
που θεωρούνται βασικές για τη διερεύνηση ενός, ομο- 
λογουμένως, θεμελιακού προβλήματος ύπαρξης ενός 
περιβαλλοντολογικού κινηματογράφου. Βάσει αυτών 
θα αποκτήσει η θάλασσα την πραγματική της δύναμη, 
μια δύναμη που θα αρμόζει στην ανάκαμψη μιας επι
μελούς θεωρίας για τη δράση και παρουσία της. 
Οδηγός εδώ, στην ερασιτεχνική αυτή προσέγγιση θα γί
νει η απλή εκείνη φράση-ορισμός που γράφτηκε στην 
αρχή του δεύτερου υπότιτλου: "ταινίες που επιχειρούν 
να (μας) μιλήσουν για θεματικές που αφορούν το πε
ριβάλλον". Στους λίγους όρους αυτής της φράσης κρύ
βονται οι σημαντικότερες πτυχές του θέματος:
- μπορούν να απεικονιστούν τα οικολογικά προβλή
ματα στην κινηματογραφική οθόνη;
- είναι δυνατόν οι εικόνες και οι ήχοι να αρθρώσουν 
ένα λόγο πολεμικό, κριτικό ή αναλυτικό απέναντι στα 
προβλήματα αυτά;
- ποιο είναι στην πραγματικότητα το αντικείμενο - α
ποδέκτης και ποιο το υποκείμενο - αποστολέας ενός 
τέτοιου κινηματογραφικού μηνύματος;
Πρόκειται, βεβαίως, για ερωτήματα που συνδέονται 
στενά μεταξύ τους αλλά που, για τις ανάγκες του κεί
μενου αυτού, θα χρειαστεί να αντιμετωπιαθούν ξεχω
ριστά.

Από την αφήγηση του προβλήματος 
οτο πρόβλημα της αφήγησης

Είναι φανερό πια, πως το ουσιαστικά μη αναπαραστά- 
σιμο των φυσικών και κοινωνικών διαδικασιών στον 
κινηματογράφο δεν είναι απλώς το αποτέλεσμα της ί
διας της τεχνικής φωτογράφισης και ηχοληψίας. Δί
πλα στους αναμφισβήτητους αυτούς περιορισμούς, με 
τις γνωστές πλέον ιστορικές τους καταβολές (προο
πτική, θεατρική σκηνη, συναίσθηση των απαραβία
στων ιδεολογιών του χώρου και του χρόνου), έχει ήδη 
σημειωθεί μια πανίσχυρη παρουσία: πρόκειται για τον 
κινηματογραφικό λόγο, τη δυνατότητα δηλαδή του κι
νηματογράφου να τοποθετεί τις εικόνες και τους ήχους 
στη σειρά και τα "μιλάει" για τα πράγματα, περίπου ό
πως συμβαίνει με τον ανθρώπινο λόγο και τις λέξεις 
(ας το οκεφτούμε λίγο αυτό, πιστεύω πως είναι λογι
κό). Είναι η δομή του κινηματογραφικού λόγου, οι α
φηγηματικοί του κώδικες, που απωθούν τις επικίνδυ

νες, περίεργες ή "βρώμικες" (από αισθητική ή νοηματι
κή άποψη) εικόνες εκεί που είναι η θέση τους: στο ντε- 
κόρ, από όπου θα εκπέμπουν τα "ατμοσφαιρικά” κι ε
ξωτικά τους στοιχεία. Ξεκινώντας έτσι η ταινία να μας 
μιλήσει για ένα ζήτημα ρύπανσης της θάλασσας ή δια
ταραχής του τρόπου ζωής, κι επιδιώκοντας να διατη
ρήσει το φιλοθέαμον κοινό της, χρησιμοποιεί τα κα
θιερωμένα και ελκυστικά εργαλεία της 
κινηματογραφικής αφήγησης, που έχουν την τάση να 
κρύβουν την ίδια την εικόνα του ζητήματος. Στο παρά
δειγμα της ρύπανσης από μια συγκεκριμένη βιομηχα
νική μονάδα, αυτό που μπορεί να κάνει με επιτυχία η 
ταινία αυτού του είδους είναι να μας διηγηθεί μια ι
στορία με "κακούς", που ρυπαίνουν διότι έτσι τους

του ΣΙΜΟΥ ΙΩΣΗΦΙΔΗ

συμφέρει, και με καλούς που ρυπαίνονται κι αγωνίζο
νται να νικήσουν τους "κακούς". Κρίμα τους δόλιους 
τους "καλούς", να εργάζονται σκληρά για να συντηρή
σουν τις δόλιες φτωχές οικογένειές τους... Και τι ά- 
καρδοι, τι άξεστοι άνθρωποι αυτοί οι "κακοί" δε σέβο
νται ούτε το μόχθο αυτών των ατόμων, ούτε εμάς τους 
θεατές που ασυστόλως χύνουμε ποτάμι τα δάκρυα... 
Πω πω, αδικία. Για να ειπωθεί και κάτι σοβαρό, όπως 
στον κινηματογράφο της βιομηχανίας του Χόλιγουντ, 
έτσι κι εδώ έχουμε ένα "οικολογικό γουέστερν" το 
πραγματικό πρόβλημα σπριόχνεται στο διάκοσμο, κα
θώς οι κοινωνικές σχέσεις και τα φυσικά φαινόμενα 
που συνδέονται με το θέμα διατηρούν την αδιαφάνειά 
τους, μένοντας έξω από την αναπαραγωγή του νοήμα
τος.
Το πρόβλημα ύπαρξης ενός περιβαντολλογικού κινη
ματογράφου έρχεται στο σημείο αυτό να συναντήσει 
την προβληματική ολόκληρου του σύγχρονου κινημα
τογράφου, γύρω από την αφήγηση, την αναπαράσταση, 
το νόημα, τη γλώσσα. Οπότε η προσπάθεια των οικο
λογικά ευαισθητοποιημένων δημιουργών να μιλήσουν 
για οικολογικά προβλήματα με αναλυτικό, κριτικό ή 
πολιτικό τρόπο διασταυρώνεται με τις απόπειρες των 
σύγχρονων κινηματογραφιστών να μετασχηματίσουν 
την κινηματογραφική γλώσσα.
Η συνάντηση αυτή των δυο ρευμάτων δεν είναι δίχως 
παγίδες. Μια αρκετά συνηθισμένη τέτοια παγίδα είναι 
η υιοθέτηση ενός ψευτομοντέρνου, κομματισμένου λό
γου όπου η συμβατική αφήγηση του προβλήματος τε
μαχίζεται (προφανώς, για να περιοριστεί η εξουσία της 
πάνω στις εικόνες και τους ήχους), ενώ ανάμεσα στα 
κομμάτια της παρεμβάλλονται λόγοι άλλου τύπου (για 
παράδειγμα, από ειδικούς, εκπροσώπους της πολιτι
κής εξουσίας των διαφόρων κοινωνικών ομάδων). Δε 
θα σταθώ στην ανάλυση της πολιτικής εξουσίας, ούτε 
της αποτυχίας τέτοιων πρακτικών, που αδυνατώντας 
να κατανοήσουν ένα μηχανισμό (παραγωγής νοημά
των) προσπαθούν να τον ξεχαρβαλώσουν. Πρόκειται 
για μια αδιάφορη κι αδιέξοδη πορεία που, καθώς δίνει 
έμφαση στον δημιουργό - αποστολέα του μηνύματος, 
οδηγεί τελικά σε έναν κινηματογράφο χωρίς παραλή
πτη, χωρίς κοινό, χωρίς ζωή.

Τα Κέρδη των Βλεμμάτων
Με τις τελευταίες παρατηρήσεις μπήκα ήδη στο τρίτο 
σημείο εκκίνησης των συλλογισμών μου. Δηλαδή, τη

σχέση υποκειμένου - αντικειμένου στον περιβαλλοντο- 
λογικό κινηματογράφο. Ξεκίνημα, πάλι από τη συμβα
τική, αφηγηματική ταινία, με υπόθεση. Εδώ, ο αποστο
λέας - αφηγητής ταυτίζεται άλλοτε με το ανώνυμο μάτι 
(και το αυτί) της κινηματογραφικής μηχανής, που πα
ρακολουθεί τα όσα συμβαίνουν στη σκηνή, κι άλλοτε με 
τα μάτια τιυν ηρώων που βρίσκονται πάνω στη σκηνή 
αυτή. Στα δίχτυα του παιχνιδιού αυτού των βλεμμά
των (ας θυμηθούμε τη λεγάμενη αστυνομική ταινία ή α
κόμα την ταινία φαντασίας που αναγάγει στη φρίκη) 
πιάνεται το βλέμμα του θεατή, καθώς ταυτίζεται δια
δοχικά με τις διάφορες ματιές μέσα στο φιλμ. Βλέπου
με έτσι πως ο κινηματογραφικός λόγος αυτού του τύ
που περιέχει τόσο το υποκείμενο, όσο και το 
αντικείμενο (τον θεατή) του, μέσα από ένα χωρίς υ
περβολή γοητευτικό παιχνίδι θέσεων και βλεμμάτων, 
όπου η θέση του δρώντος ήρωα εναλλάσσεται με τη θέ
ση του ηδονοβλεψία - θεατή.
Η προβληματική μετασχηματισμού του μοντέλου αυ
τού αποτελεί τμήμα, φυσικά, του ευρύτερου προβλη
ματισμού για την κινηματογραφική γραφή και ανά
γνωση, που επισημάνθηκε πιο πάνω. Ο 
περιβαλλοντολογικός κινηματογράφος, όπως κι ολό
κληρος ο σύγχρονος κινηματογράφος επιχειρεί να κα
τασκευάσει μια νέου τύπου σχέση ανάμεσα στο υπο
κείμενο και το αντικείμενό του. Ωστόσο, στην 
περίπτωση που εξετάζουμε εδώ, η πλευρά αυτή του θέ
ματος είναι σημαντική, γιατί μας οδηγεί έξω από τις 
σκοτεινές αίθουσες προβολής, στο χώρο διαμόρφωσης 
του οικολογικού κινήματος. Από τον χώρο αυτό είναι 
δυνατό να προκόψει μια νέα σχέση θεατή - αντικειμέ
νου σαν κι αυτή που ερχόμαστε προς αναζήτηση. Μια 
σχέση που να βασίζεται από τη μια μεριά σε νέους μη
χανισμούς παραγωγής και διανομής (μικρές ανεξάρτη
τες εταιρείες με άμεση εμπλοκή του οικολογικού κινή
ματος) και από την άλλη στην ιδεολογία ενός 
οικολογικά ευαισθητοποιημένου κοινού. Με την έν
νοια αυτή ο αγώνας των οικολόγων αλλά και των άμε
σα θίγόμενων κοινωνικών ομάδων αποτελεί μια από 
τις κυριότερες συνθήκες ύπαρξης ενός περιβαλλοντο- 
λογικού κινηματογράφου, και μάλιστα όχι απλά σαν 
το κοινωνικό πλαίσιο και υπόβαθρο μιας σειράς από 
ταινίες, αλλά σα βασικός μοχλός μετασχηματισμού του 
ίδιου του κινηματογραφικού θεάματος.
Εδιί) βρίσκομαι κάπως μετέωρος. Πού οδεύει το σινε- 
μά που θα αναδείχνει τη σημασιολογία της φύσης; Θα 
παραμείνει ακόμα καθυστερημένο εξομοιώνοντας τις 
ταμπέλες που μιλούν για ένα πολιτικό ή συνθηματυλο- 
γικό σινεμά; Δύσκολα τα πράγματα. Πόσο μάλιστα αν 
ρίξουμε μια ματιά στην ελληνική παραγωγή. Συνήθως 
στη χώρα μας ο επαγγελματισμός δε συνδέεται με την 
ειδίκευση και οι ταλαντούχοι, αλλά χωρίς την αβάντα 
των χρημάτων σκηνοθέτες αναγκάζονται να υποτάσ
σουν τις προτιμήσεις τους στις ετερόκλητες ιδέες των 
υπευθύνων παραγωγής των διαφόρων εκπομπών, οτο 
(ίαθμό βέβαια που οι δυο αυτοί ρόλοι δεν ταυτίζονται 
στο ίδιο πρόσωπο. Η συλλογική κινηματογραφική ο
μάδα στην καλύτερη περίπτωση αξιοποιεί τις ατομικές 
επιδόσεις που έχει και διαλύεται μετά την εκπνοή του 
συμβολαίου. Στη χειρότερη περίπτωση, όπου η επικοι
νωνία γίνεται αδύνατη, η παραγωγή δεν ολοκληρώνε
ται και φυσικά το αποτέλεσμα βρίσκεται χιλιόμετρα 
μακριά από τις αρχικές επιδιιοξεις. ♦
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Κ άτι αλλάζει οτο Ελληνικό Κέντρο 
Κινηματογράφου (ΕΚΚ). Ίο μι- 
γάλο θέμα είναι αν αυτές οι αλλα- 

γές θα π ναι ωφ έλιμες για τον ελληνικό 
κινηματογραφικό χοίρο. Το δεδομένο εί
ναι οτι το νέο θεσμικό πλαίσιο ήταν το 
προϊόν μιας συλλογικής εργασίας, δηλα
δή μιας επεξεργασίας στη Γενική Συνέ
λευση, που έγινε στις 15/10/98, αλλά και 
παρασκηνιακών επαφών για να γεφυρω- 
θούν κάποια χασματα που έρχονται από 
τις διαφωνίες μεταξύ των σωματείων. 
Θα ήταν ευχή αυτές οι διαφωνίες να έρ
χονταν από διαφορετικές λογικές και πο
λιτικές, αλλά - κατά το πλείστον - ήταν 
συντεχνιακές διαφορές που ελάχιστα εν
διαφέρουν τον θεατή. Δύο σημαντικά γε
γονότα θα πρέπει να χαιρετήσουμε: ετοι
μάζεται ο νέος εσωτερικός κανονισμός 
του ΕΚΚ που θα είναι το σημαντικότερο 
εργαλείο για τον εκσυγχρονισμό των

είναι η διαφύλαξη, η συντήρηση και ηψη 
φιοποίηση της κινηματογραφικής κληρο
νομιάς. Σε επίπεδο επικοινωνίας εκδίδε 
ται και θα συνεχίζεται να εκδίδεται το 
Newsletter αλλά και θα εκπέμπει στο 
Internet ο κόμβος του ΕΚΚ (δεν ξέρουμε 
διεύθυνση) από το υλικό του οποίου θα 
δημιουργηθεί ένα CD-ROM που θα προ
ωθηθεί στην Ελλάδα και το εξωτερικό.

ΤΗΛΕΤΑΙΝΙΕΣ Ή 
ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ 

Για να μπούμε τώρα στο "ζουμί", όσον α
φορά την εισήγηση στη Γενική Συνέλευση 
της 15/10/98 έχουμε σοβαρές αντιρρή
σεις. Δεν ξέρουμε - την ώρα που γράφο
νται αυτές οι γραμμές - αν το θεσμικό 
πλαίσιο θα έχει αυτές τις τροπολογίες, 
αλλά θα εκφράσουμε τις απόψεις μας. 
Αναφέρεται ότι το ΕΚΚ σχεδιάζει να εν
θαρρύνει τις αισθητικές αναζητήσεις του 
ελληνικού κινηματογράφου με έμμεσο

δυάζει το ΕΚΚ την παραγωγή ταινιών 
νέων δημιουργούν με την εμπορικότητα 
το>ν ταινιών. 'Ομως δεν μπαίνουν αφαλι 
στικά μέτρα στην διάταξη που ορίζει ότι 
ο σκηνοθέτης θα πρέπει να έχι ι βρει πα 
ραγωγό ο οποίος θα συμμετέχει και στην 
διανομή. Υπάρχει όμως μια ανισότητα: 
στο πρόγραμμα Ορίζοντες 2 προβλέπι 
ται το ποσό των 55Θ.Θ(Χ).0(Χ) δρχ. για πέ
ντε ταινίες, ενώ στο πρόγραμμα Κίνητρο 
2 προβλέπεται το ποσό των 4(Χ).(ΧΧ).(ΧΧ) 
δρχ. για δέκα ταινίες! Ποιοι θα πάρουν 
την μερίδα του λέοντος; Μήπως θα ωφε
ληθούν πάλι τα γνωστά μεγάλα ονόματα; 
Ακόμα στο πρόγραμμα Κίνητρο 2 ορίζε
ται ως όρος για την συμμετοχή μιας ται
νίας στο πρόγραμμα "η αποδεδειγμένη ε
ξασφάλιση της διανομής της ταινίας και 
η κάλυψη του 60% του κεφαλαίου παρα
γωγής της σε μετρητά". Γιατί να μην υ
πάρχει ο ίδιος όρος στο πρόγραμμα Ορί-

Α λ λ α γ έ ς  σ τ ο  Ε λ λ η ν ικ ό
Κ έ ν τ ρ ο  Κ ιν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο υ

Υπηρεσιών του, αυτόν και άλλα ντοκου
μέντα (που δεν ήταν διαθέσιμα μέχρι τα 
μέσα Μαρτίου) θα τα παρουσιάσουμε 
στο επόμενο τεύχος του περιοδικού. 
Υπεγράφη η Προγραμματική Συμφωνία 
με τον SKAI η οποία είναι ουσιαστικά η 
εφαρμογή του 1,5% των εσόδων του για 
τον κινηματογράφο, η οποία προβλέπει 
την χρηματοδότηση ταινιών, την διοργά
νωση εκδηλώσεων για τον κινηματογρά
φο, η καθιέρωση ζώνης ταινιών που είναι 
συγχρηματοδότηση του ΕΚΚ, η παροχή 
διαφημιστικού χρόνου, η προώθηση τη- 
λεοπτικιόν έργων παραγωγής του SKAI. 
Μια ένσταση: οι ταινίες που θα χρηματο
δοτούνται θα είναι τηλεοπτικές (άρα για 
τις ανάγκες του SKAI) ή κινηματογραφι
κές (που θα προβίιλλονται στις αίθου
σες); Η πρώτη περίπτωση δεν μας ενδια
φέρει, η δεύτερη περίπτωση είναι 
πραγματικά η επιστροφή του 1,5%.
Σε επίπεδο αρχείου έχει υπογραφεί προ
γραμματική συμφωνία του ΕΚΚ με το 
Ινστιτούτο Οπτικών Μέσων με σκοπό 
την δημιουργία βιάσης δεδομένων με 
στοιχεία του οπτικοακουστικού τομέα 
για να διευκολυνθούν οι ερευνητές του 
κινηματογράηαυ. Ακόμη τον περασμένο 
Νυι μβριυ το ΕΚΚ κατέθεσε φακελλο 
συμμι τοχήςστο πρόγραμμα EUROMEO, 
σε συνεργασία με το ΕΜΠ,το Υπ. Εξ. και 
την Ταινιοθήκη της Ελλάδας, σκοπός θα

αλλά σαφή τρόπο, την καλλιέργεια δρα- 
ματουργικιόν ειδών που σήμερα απου
σιάζουν ή σπανίζουν από την παραγωγή 
του, ακόμη να δώσει μεγαλύτερη δυνατό
τητα έκφρασης στις νέες δυνάμεις του κι
νηματογράφου. Αλλά πώς θα γίνει αυτό 
αφού το Πρόγραμμα Νέα Ματιά 2 - που 
αντικαθιστά τη Νέα Ματιά - προβλέπει 
παραγωγή 5 - 10 τηλεταινιών, διάρκειας 
60 - 80’, που θα γυρίζονται σε αρνητικό 
super 16mm. Σε αυτό το πρόγραμμα θα 
δοκιμάσουν τις δυνάμεις τους νέοι σκη
νοθέτες που έχουν δώσει σημαντικό δείγ
μα γραφής στην ταινία μικρού μήκους. 
Το συνολικό κόστος θα είναι 100.000.000 
δρχ.
Εμείς, όμως, δεν θέλουμε τηλεταινίες, 
αλλά κινηματογραφικές ταινίες, αφού υ
πάρχει διαφορά της κινηματογραφικής 
από την τηλεοπτική γραφή, άρα ο σκηνο
θέτης θα εξασκείται στην τηλεοπτική πα
ραγωγή και όχι στην κινηματογραφική. 
Το Πρόγραμμα Μορφή, που συμπερι
λαμβάνει ταινίες αισθητικής αναζήτη
σης, πειραματισμού και δημιουργικής έκ
φρασης χρηματοδοτείται με 50.000.000 
δρχ. ενιί) θα αναζητηθούν χορηγοί για την 
συμπλήρωση του προγράμματος!! Αίγα 
λεφτά για τις ταινίες που, θεωρητικά, α
νανεώνουν τον χαρακτήρα του ελληνι
κού κινηματογράφου. Πολύ σωστά ουν-

ζοντες 2;
ΕΡΓΑΣΤΗΡΙ ΣΕΝΑΡΙΟΥ

Το ντοκιμαντέρ δεν προωθείται όσο θα έ
πρεπε και δεν είναι υποχρεωτικός όρος η 
συμμετοχή, τουλάχιστον της NET, έτσι 
ώστε να εξασφαλισθεί η τηλεοπτική με
τάδοσή τους.
Να φτάσουμε τελικά και στο σενάριο. 
Προβλέπεται η δημιουργία "Τράπεζας 
σεναρίων" στο ΕΚΚ. Το πρόγραμμα αυ
τό, η Γραφή, δεν είναι ένα σοβαρό κίνη
τρο για τους νέους σεναριογράφους για 
να δουλέψουν επαγγελματικά. Από την 
άλλη δεν έχει αποφασισθεί η ίδρυση ερ
γαστηρίων σεναρίου με την συμμετοχή 
και ξένων σεναριογράφων που θα δεί
ξουν τον δρόμο στους έλληνες συνάδελ
φους τους. Οι ελληνικές ταινίες πάσχουν 
στο σενάριο και το πρόβλημα αυτό δεν 
μπορεί να λυθεί με άτολμα μέτρα, αλλά α
ναγνωρίζοντας το πρόβλημα και επεμ- 
βαίνοντας με τόλμη εκεί που πρέπει.
Θα επανέλθουμε όταν θα έχουμε το θε
σμικό πλαίσιο στα χέρια μας για να κρί
νουμε τις δυνατότητες του, να κάνουμε 
μια συζήτηση με τους φορείς, να γράψου
με τις απόψεις τους και ο αναγνώστης 
μας να ενημερωθεί σφαιρικά. Προς το 
παρόν εκφράζουμε μόνο τις ανησυχίες 
μας και τίποτε άλλο. ♦

12 « ντι-ΚΙΝΗΜΑ TOI VA Φ Ο Ι
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ΒΙΚΤΩΡ ΣΚΛΟΦΣΚΙ

Επιχειρώντας μια διεξοδικότερη ανάλυση 
των εκφάνσεων του φορμαλισμού, όσον α
φορά τον κινηματογράφο, κρίνω αναγκαία 
μία αναφορά εν συντομία στην εξελικτική 
πορεία του. I I φορμαλιστική κίνηση, ανα
πτύσσεται κατά τη δεκαετία του '20 στη Ρω
σία και υιοθετεί τη δομική προσέγγιση, υπο
δεικνύοντας την εφαρμογή της στη μελέτη 
της λογοτεχνίας και γενικότερα της Τέχνης. 
Πρωτοστάτης της κίνησης αυτής στάθηκε ο 
Βίκτωρ Σκλόφσκι με. το άρθρο "Ανάσταση 
της λέξης" το 1914, ακολούθησε η ίδρυση της 
OPOJAZ (Εταιρία Για Τη Μελέτη Της ΙΙοι- 
ητικής Γλωσσάς) από τους Μπόρις Αιχεν- 
μπαουμ, Λεβ Γιακουμπίνσκι, Όσιπ Μπρικ 
και τον ίδιο τον Σκλόφσκι καθώς και άλ- 

s  . λους. Τέλος σχηματίστηκε ο Γλωσσολογικός
ο ζ  Κύκλος της Μόσχας από τον Βινοκούρ, τον
Ù ?  Ρομάν Γιάκομπσον, τον Πέτερ Μπογατίρεφ
Η  &
§ Β κ α ·
g- S Αποφασιστικής σημασίας για τη διαμόρφω-
§- <§ ση της "φορμαλιστικής μεθόδου" υπήρξαν 

® |  τα "Μαθήματα γενικής γλωσσολογίας" του 
^ -  » Σωσσύρ, όπου γίνεται λόγος για τη δομή, ως 
g1 5 |  αυτόνομη ολότητα, με δυνατότητα να εξα- 
£■ |  -ο σφαλίζει την ισορροπία της και να μπορεί 
= g s  να διευρύνεται μέσα) της αυτορύθμισης και 
χ g β του μετασχηματισμού. Η συγχρονική γλωσ- 
® * * σολογία του Σωσσύρ επηρεάζει τους Ρώ- 
; ;  Ξ· * σους φορμαλιστές, οι οποίοι αποβλέπουν 
s  ‘s  |  "στην ανάλυση της δομής της αντίληψης και 
s  “ .1 γνώσης του έργου τέχνης - όπως επίσης και 
s· s î  του αχώριστου συνδέσμου ανάμεσα σε αυτές 
•5 â  e τι5 ιδεατές δομές και τη δομή του ίδιου του 
'?  ώ  Κ έργου τέχνης" ( 1 ). Στα θεωρητικά τους κεί- 
s  e g μένα, πολλές φορές αδυνατούν να περατώ- 
S. |·  -w σουν το έργο τους, καθώς και μόνον η αυ- 
=. 2 s  θαίρετη φύση του σημείου, ειδωμένο ως 
» g  J  δομή, αρκεί για τον αποπροσανατολισμό 
g· “5 χ  της σκέψης. Βέβαια ήταν αρκετοί αυτοί που 
a  5 ^  συνέχισαν, όπως για παράδειγμα ο Γιάκο- 
* '2 °  μπσον, που βασιζόμενος στη διχοτόμηση 
ο. S .= του Σωσσύρ (2) (συνταγματικές και παρα- 
■« g δειγματικές σχέσεις) έκανε λόγογιαμετωνυ- 
|  ί  ;  μικό (οριζόντιο) και μεταφορικό (κάθετο) ά- 
s  S ^  ξονα.
•̂■3 δ Η θεωρητική και κυρίως πρακτική αναζήτη- 

ση στον κινηματογράφο επικεντρώνεται στα 
“ ο πρόσωπα των Λϊζενστάιν, Βερτόφ, Κουλέ- 
χ ί  g  σωφ και Πουντύβκιν. Λόγω όμως των πολι- 
§ * ζ  τικών συγκυριών (επαναστατική και μετε- 
χ s  |  παναστατική Ρωσία), ο φορμαλισμός, είτε 
Η ;  «ο ως συλλογική κίνηση, είτε ως προσωπική έ

ρευνα και κριτική, κατηγορείται και ταυτό
χρονα εμπλέκεται σε αντιφάσεις, σε ανολο
κλήρωτες προτάσεις και σε αδιασαφήνιστα 
σημεία, που μεταπολεμικά, με τη συμβολή 
σύγχρονων σημειολόγων όπως ο Christian 
Metz, ο Roland Barthes, ο Umberto Eco, α 
ποσαφηνίστηκαν και διαφάνηκε έτσι, μια 
πληρέστερη ανάλυση του έργου των Ρώσων 
κινηματογραφ ιστών.

ΛΕΒ ΚΟΥΛΕΣΩΦ
Μια απ' τις πιο σημαντικές μορφές της έκ
φρασης του φορμαλισμού στη Ρωσία, είναι 
ο Λεβ Κουλέσωη. "Σημαντικός θεωρητικός. 
σκηνι>Οετης και καθηγητής στο Ινστιτούτο 
Κινηματογραφίας της Μόσχας. Οι επιτυχίες 
και αποτυχίες της ζωής του Κουλέσωφ α

ντανακλούν το ίδιο το ήθος του Σοβιετικού 
κινηματογράφου. Κι όμως, λίγες ταινίες του 
έχουν προβληθεί στη Δύση και πλήθος βι
βλίων του και σωρός άρθρων του παραμέ
νουν αμετάφραστα. Έτσι ο Κουλέσωφ πα
ραμένει για μας μια σκοτεινή φυσιογνωμία, 
ένας πρώιμος πειραματιστής, παγιδευμένος 
κάπου στα πρώτα κεφάλαια της ιστορίας 
του κινηματογράφου" (3).
Μέσα στο πλέον διαδεδομένο θεωρητικό 
κείμενό του "II τέχνη του κινηματογράφου" 
( 1929) αποκαλύπτονται οι αντιλήψεις της ο
μάδας Κουλέσωφ καθώς και η πρακτική της, 
σε τομείς όπως το μοντάζ, η σκηνογραφία, η 
εικονοληψία, το σενάριο, ο ηθοποιός. Αμέ-

του ΜΑΝΩΛΗ ΑΝΔΡΙΩΤΑΚΗ

τυχος αλλά σαφώς επηρεασμένος από το κί
νημα του φορμαλισμού - πιο συγκεκριμένα 
των εργασιών της ΟΡΑΜΖ και του Γλωσ- 
σολογικού Κύκλου της Μόσχας - ασχολεί- 
ται με προβλήματα μορφής και δομής του κι
νηματογράφου, συνεργάζεται με τους 
Σκλόφσκι και Μπρικ στη συγγραφή σενα
ρίων ("Ιχ νοσταγιάς", "Ζα σόροκ λετ", "Ζύ- 
λι - Μπήλι").
Η αρχική του αντιμετώπιση, σε σχέση με τη 
δομική ανάλυση, υπαγορευμένη απ' τη συγ
χρονική γλωσσολογία και τις έρευνες της 
ΟΡΟΜΖ, θα δημιουργήσει μια σειρά προ
βλημάτων και αντιφάσεων, που θα εξετα
στούν παρακάτω. II πρώτη αναφορά του 
Κουλέσωφ αντιμετωπίζει τον κινηματογρά
φο σαν ένα δομημένο σημαίνον σύστημα και 
ορίζει ότι "το πλάνο είναι ένα σημείο, ένα 
γράμμα για το μοντάζ" (4 ), παρακινημένος 
απ' τη γενικότερη ανάγκη ανεύρεσης αναλο
γιών. αντιστοιχιών ανάμεσα στην κατώτερη 
μονάδα της φυσικής γλώσσας και στην ανά
λογη (αντίστοιχη) του κινηματογράφου. 
Όμως, ήδη από αυτήν την πρώτη φάση, ο 
Κουλέσωφ βιάζεται και ξεχνάει πως η διπλή 
άρθρωση (5) δεν υφίσταται στον κινηματο
γράφο, όπου τα κατώτερα δεδομένα της 
"γλώσσας" του είναι μάλλον τα καρρέ παρά 
τα πλάνα και ακόμα το ότι τα καρρέ είναι ά
πειρα, έχουν παραπεμπτικύτητα και σημα- 
σιοδότηση σε αντίθεση προς το φώνημα (της 
φυσικής γλώσσας κατά τον Σωσσύρ) που ο 
χαρακτήρας του είναι διακριτικός.
Στη συνέχεια, μιλώντας για το μοντάζ "θεω
ρεί τη διαδικασία του σαν τη δόμηση στοι
χείων τα οποία προσδίδουν μια μορφή στο 
νόημα των εικόνων" και αναφέρει "το περιε
χόμενο αυτό καθεαυτό των πλάνων δεν εί
ναι τόσο σημαντικό όσο η σύνδεση δύο πλά
νων διαφορετικού περιεχομένου όπως και η 
μέθοδος σύνδεσης και εναλλαγής τους". Στο 
πείραμά του με τον ηθοποιό Μοζούκιν, το 
κοντινό πλάνο ενός ανέκφραστου προσώ
που (του ηθοποιού) ακολουθούν το πλάνο ε
νός πιάτου σούπας, μιας γυναίκας μέσα σε 
φέρετρο, ενός παιδιού που παίζει μ' ένα αρ
κουδάκι. γίνεται έτσι αντιληπτή η θέση του 
που θέλει το πλάνο κατώτερη μονάδα του 
φ ιλμ. Με αυτόν τρον τρόπο τα σημεία (πλά
να) συνδέονται κατά την Αριστοτελική λογι
κή, δηλαδή πάνω σε συνταγματικές σχέσεις, 
όπου η σημασιοδότηση δημιουργείται μόνο 
σε σχέση με τ' άλλα σημεία (πλάνα). Σωστά

γράφει ο ΕενΒοο πως το μοντάζ της αντίλη
ψης του Κουλέσωφ μετατρέπεται "σε μια ση
μειολογία συνταγματικών (προσεταιριστι- 
κών) σχέσεων", γεγονός που καταρρίπτει 
αυτόματα την ανάπτυξη του μοντάζ ακο
λουθώντας το μοντέλο του Γιάκομπσον, της 
πολικότητας μεταφοράς - μετωνυμίας. 
Σχετικά με την οργάνωση του πλάνου, ο 
Κουλέσωφ βλέπει την οθόνη σαν ένα χώρο 
με δύο διαστάσεις, που πρέπει να οργανωθεί 
με προσοχή, ώστε η οπτική εντύπωση να 
συλλαμβάνεται με ευκολία από το θεατή, 
ενιί) για τις κινήσεις των ηθοποιών έφτιαξε 
έναν πίνακα με ύλες τις πιθανές κινήσεις 
του ανθρώπινου κορμιού κατά μήκος τριών 
αξόνων, όπου θα έπρεπε να αποφασίσει πως 
θα μεταφερθούν οι κινήσεις στην επίπεδη ε
πιφάνεια της οθόνης. Μεταξύ άλλων αναφέ- 
ρι "αν η δράση μπορεί να γίνει σχηματικά σε 
σχέση με ορισμένα χαρακτηριστικά τότε θα 
γίνει πιο εύκολα αντιληπτή απ' το θεατή" (7). 
Η ενασχόλησή του με την υλικότητα του 
φιλμ κάνει φανερή μια σύγχιση καθώς ο 
Κουλέσωφ αναιρεί την αρχική θέση του ότι 
"η υλικότητα βρίσκεται στο θεματικό περιε
χόμενο των πλάνων" και υπεραμύνεται "της 
αυταπόδεκτης αλήθειας ότι η υλικότητα του 
κινηματογραφικού έργου βρίσκεται στο ίδιο 
το φιλμ: στη ζελατίνα και στις χημικές του ι
διότητες" (8). Πέρα όμως απ' τις αντιφάσεις 
και τις ατυχείς αντιστοιχίες, που επιχειρεί ο 
Κουλέσωφ, τόσο μέσα απ' τα γραπτά όσο 
και μέσα απ' τις φιλμικές αναζητήσεις του, 
πρέπει να ειδωθεί κάτω από το πρίσμα της ε
ποχής του και να γίνει κατανοητό ότι συνέ
βαλε σημαντικά στη διαμόρφωση μιας φορ
μαλιστικής προσέγγισης στον
κινηματογράφο.

ΣΕΡΓΚΕΪ
ΑΪΖΕΝΣΤΑΪΝ

Μέσα στο ίδιο κλίμα αντιξοοτήτων που έ
δρασε ο Κουλέσωφ, εμφανίστηκε ο Σ. Αϊ- 
ζενστάιν, θεωρητικός και σκηνοθέτης του ο
ποίου το έργο έχει δεχτεί εκτεταμένη 
ανάλυση, κριτική αλλά και παγκόσμια ανα
γνώριση. Η σχέση του με το φορμαλισμό 
πρέπει να αναζητηθεί στην επαφή του με αρ
κετούς φορμαλιστές γλωσσολόγους, δια μέ
σω των ίΕΓ (9), γιατί οι γνώσεις του για τη 
γλωσσολογία ήταν λιγοστές, αλλά και γιατί 
το ενδιαφέρον του για το κίνημα ήταν μικρό, 
αφού τον απασχόλησε αποκλειστικά η θεω
ρία του διαλεκτικού υλισμού. Οι θεωρητικές 
κατευθύνσεις του ξεπλέκονται στα δυο κυ- 
ριότερα βιβλία του "Η αισθητική του φιλμ" 
και "II μορφή του φιλμ".
Ο θεωρητικός Αϊζενστάιν. αναζητεί την α
ντιστοιχία φιλμ - γλώσσας στο ιδεόγραμμα. 
Επηρεασμένος, ή μάλλον γοητευμένος απ' τ η 
γνωριμία του με το Ιαπωνικό θέατρο Κα- 
μπούκι, θεωρεί τη σύνδεση των ιδεογραμμά
των ανάλογη με το μοντάζ στον κινηματο- 
γράφο και οικοδομεί τη θεωρία του με βάση 
το μονιστικό σύνολο, τον κοινό παρονομα
στή που συνδέει τον ήχο με την εικόνα, δη
λαδή ο θεατής "ν' ακούει το η ως και να βλέ
πει τον ήχο", όπως λέει ο ίδιος. "Οι 
Γιαπωνέζοι μας έχουν δείξει μιαν άλλη, ε
ξαιρετικά ενδιαφέρουσα μορφή συνόλου - 
το μονιστικό σύνολο. Ηχος - κίνηση - χορός
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Κυρίαρχη Ιδεολογία και 
Κινηματογράφος

Στο παρόν κείμενο δι ν (Ια επιχειρηθεί μια κοινω 
νιολογική ανάλυση. οι επιστημονική |(άση, όοονα 
φοράτησχέσηκοινωνικοί'συνόλουκαι έβδομης τί 
χνη; Αλλωστε μια τέτοιον είδους προσπάθεια (Ια 
οδηγούσε μάλλον οτην πολυσέλιδη έκδοσηβιβλίου, 
παρά οτη συγγραφή τνός άρθρου. Απλώς υπάρχει η 
εσώτερη ανάγκη να γίνονν κάποιες παρατηρήσεις ή 
ακόμα καλύτερα να δοθεί ώθηση προκειμίνου να ά
νοιξε ι μια συξήτηση γύρω από την χρήση τον κινη
ματογράφον ως μέσου κοινωνικοποίηοης των πο
λιτών. Σήμερα είναι κάτι παραπάνω από προφανές 
ότι ο κινηματογράφος, χρηαιμοποίται από τονς ι 
ξουσωστικούς μηχανισμούς ως μήτρα αναπαρα
γωγής των κνρίαρχων άξιων, συνθηκών αρχών και 
θεσμών, ειδικά όταν πρόκειται για χολιγονντιανές 
παραγαεγές που απευθύνονται στο δυτικό κοινό συ
νολικά. Δεν σημαίνει αυτό βέβαια ότι ο ευρωπαϊ
κός κινηματογράφος απέχει πολύ από αυτή την λο
γική. Χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελεί η 
τριλογία των χρωμάτων του Κιαλόφκι, όπου τα 
χρώματα είναι αυτά της γαλλικής σημαίας, χρημα
τοδότης των ταινιών το γαλλικό υπουργείο πολιτι- 
σμόύ και στόχος η προώθηση του ευρωπαϊκού ιδε
ώδους, όπως το εννοεί αυτό φυσικά η σύγχρονη 
ευρωπαϊκή ιθύνουσα τάξη. Αν υποθέσουμε ότι α
ναλάμβαναν οι αμερικάνοι να γυρίσουν ταινίες για 
αυτό το θέμα, το πιο πιθανό είναι να γύριζαν θεα
ματικότατες περιπετειούλες με κεντρικούς ήρωες 
μπάτσους, από διάφορες ευρωπαϊκές χώρες, που 
αντιμετωπίζουν μια απειλή εναντίον της Ε.Ε. ή κά
τι τέτοιο τέλος πάντων. Επειδή όμως το ευρωπαϊ
κό κοινό μάλλον δεν "τσιμπάει" με τέτοια σενάρια 
και ίσως να είχε αντίθετα αποτελέσματα από τα 
προοδοκώμενα, επιλέχθηκε ένας μεγάλος και ανα
γνωρισμένος ευρωπαίος δημιουργός να γυρίσει 
τρεις ταινίες για το ζήτημα της ευρωπαϊκής ιδέας 
με τρόπο τέτοιο που να μην χωράει και πολύ κριτι
κή. Περιττό νομίζω να πω ότι το αποτέλεσμα ήταν 
επιτυχές και για τους ηθικούς αλλά και τους φυσι
κούς αυτουργούς της τριλογίας. Πρέπει όμως να 
σημειωθεί εδώ ότι ταινίες όπως οι προαναφερθεί- 
σες και γενικώς ταινίες που προάγουν την κυρίαρ
χη αντίληψη και ιδεολογία δεν θεωρούνται στρα- 
τευμένες. ΑντιΟέτως ταινίες όπως το ΓΗ ΚΑΙ 
ΕΛΕΥΘΕΡΙΑ του Αόουτς ή το SWEET MOVIE 
του Μακαβεγιεφ θεωρούνται άκρως πολιτικές, 
στρατευμένες και ουδείς αρνείται το γεγονός αυτό. 
Γεννάται όμως το ερώτημα, οι υπόλοιπες ταινίες 
που προάγουν την υπάρχυυσα τάξη πραγμάτων και 
τους μηχανισμούς τους δεν είναι πολιτικές; Δεν εί
ναι άραγε στρατευμένες; Ας μην ξεχνάμε ότι η ε
ξουσία έχει, από αρχαιοτάτων χρόνων, την συνή
θεια να "περνάει" τις επιλογές της στην κοινωνία 
και εν τελεί να τις επιβάλλει ως φυσικές και τις μό
νες δυνατές που μπορούν να υπάρξουν. Κατά συ
νέπεια λοιπον και οι ταινίες που γυρίζονται με τις 
ευλογίες της οικονομικής ελίτ που τις χρηματοδο
τεί. δεν πρόκειται να θεωρηθούν πολιτικές καθώς 
το να γυρνάς ταινία με σκοπό το κέρδος δεν είναι 
πολιτική αλλά φ υσική επιλογή. Αντιστοίχως και το 
να εξυμνείς θεσμούς όπως η οικογένεια, η θρη
σκεία, η αστυνομία, ο στρατός κ.λπ. σε καμμία πε
ρίπτωση δεν είναι δυνατόν να θεωρηθούν πολιτι 
κές ενέργειες. Τουλάχιστον αυτό θέλουν να 
ισχυρίζονται έστω με σιωπηλό και έμμεσο τρόπο οι 
κατέχοντες την δύναμη. Αντίσταση σε αυτήν την 
κατάσταση δεν μπορεί να υπάρξει παρά μόνο με 
συλλογική δραστηριυποίηση, ανήσυχων ατομικο
τήτων, που θα προάγει με την σειρά της τον κινη
ματογράφο που ξεφεύγει της παραπάνω λογικής 
και έχει ως επίκεντρο τον άνθρωπο, το πνι ύμα. την 
φιιχιη, τη ΖΩΗ.

I ΙΛΝΝΙΙΣ ΑΙΙΟΠΟΛΟΙΙΟΥΛΟΣ

- 11 ωνή δεν συνοδεύουν (ούτε καν παραλληλίζουν) 
το ένα Τ'άλλο, αλλά λειτουργούν σαν στοιχεία ίσης 
σημασίας" (10).
11 θητεία του στο θέατρο ΙΙρολετκούλτ και η στενή 
σχέση του με τον Μέγιερχολντ, τον οδηγούν οτη 
σύλληψη του "μοντάζ των ατραξιόν", της τεχνικής 
εκείνης των συγκινησιακών συγκρούσεων, που α
ποφέρουν το σοκ ή την πρόκληση. Το πλάνο για τον 
Αϊζενατάιν είναι το "κύτταρο του μοντάζ". Όπως 
ακριβώς τα κύτταρα με τη διαίρεσή τους δημιουρ
γούν ένα φαινόμενο άλλης τάξης, τον οργανισμό ή 
το έβρυο, στην άλλη πλευρά της διαλεκτικής μετά
βασης από το πλάνο υπάρχει το μοντάζ" (II). Κα
τά τον Λϊζενστάιν, η σύγκρουση είναι το στοιχείο 
που χαρακτηρίζει το μοντάζ και το πλάνο. Εκμε
ταλλευόμενος τη φράση του Κουλέσωφ, αναφέρει 
πως το πλάνο δεν είναι στοιχείο του μοντάζ "τού
βλα τοποθετημένα σε σειρές για να εξαχθεί μια ι
δέα", αλλά κύτταρό του. Έτσι, είναι δυνατόν να 
συγκρούονται μέσα στο ίδιο κάδρο "γραφικές κα
τευθύνσεις, κλίμακες, όγκοι, μάζες, πεδία και ακό
μα κοντινά πλάνα και γενικά, κομμάτια γραφικά 
μεταβαλλομένων κατευθύνσεων, κομμάτια παγιω- 
μένα σε όγκο με κομμάτια παγιωμένα σε περιοχή, 
κομμάτια σκοταδιού με κομμάτια φωτεινότητας, 
συγκρούσεις μεταξύ ενός αντικειμένου και της διά
στασής του και συγκρούσεις μεταξύ ενός γεγονό
τος και της διάρκειας του" (12).
Στο πρώτο φιλμ που γύρισε, την ΑΠΕΡΓΙΑ (1924), 
κάνει πράξη το μοντάζ των ατραξιόν. I I τελευταία 
σκηνή κάνει να εναλλάσονται ο φόνος των απερ
γών και το σφάξιμο ενός ταύρου μέσα στο σφαγείο. 
Το μοντάζγια τον Α'ιζενστάιν διακρίνεται σε πέντε 
κατηγορίες: μετρικό, ρυθμικό, τονικό, υπερτονικό 
και διανοητικό. Οι κατηγορίες αυτές λειτουργούν 
σαν επίπεδα, στα οποία "σε κάθε περίπτωση το κά
θε επίπεδο εκτός από το τελευταίο θα μπορούσε να 
περάσει σαν "καθαρά φυσιολογικό". Το τελευταίο
- διανοητικό μοντάζ - επρόκειτο να κατευθύνει όχι 
μόνο τα συναισθήματα αλλά κι "ολόκληρη τη δια
δικασία της σκέψης"" ( 13).
Σε συνδυασμό με την ιδέα του μονιστικού συνόλου 
καταλήγει στο πολυφωνικό μοντάζ "όπου πλάνο 
συνδέεται με πλάνο όχι απλώς μέσω μιας ένδειξης
- κίνηση, ή φως, ή στάδιο στην εξέλιξη του μύθου, ή 
κάτι παρόμοιο - αλλά μέσω μιας ταυτόχρονης πύ- 
ρευσης μιας πολλαπλής σειράς γραμμών, που κα
θεμιά τους διατηρεί μιαν ανεξάρτητη συνθεσιακή 
πορεία και που καθεμιά τους συμβάλλει στην ολι
κή συνθεσιακή πορεία της σεκιίνς" ( 14).
Όσο στην "Απεργία", τόσο και στα μετέπειτα φιλμ 
Ο ΚΤΩ BP 11Σ κα ι ΘΩΡΗ ΚΤΟ11 OTE Μ KIΝ, χρησι
μοποιεί ηθοποιούς με τυποποιημένα πρόσωπα που 
να δίνουν αμέσως την εντύπωση του ρόλου που 
παίζουν. Έντονα επηρεασμένος απ’ την Κομέντια 
ντελ Αρτε, εκλέγει τους ηθοποιούς με βάση τα φυ
σική τους παρουσία xui ονομάζει τη θεωρία αυτή 
"τυπάζ".
Στα δυο επόμενα φιλμ - ΟΚΤΩΒΡΙΙΣ και 
ΘΩΡΗ ΚΤΟ ΗΟΤΕΜΚΙΝ - και ιδιαίτερα στο 
ΘΩΡΙ IΚΤΟ. ιραίνονται ευκρινώς όλες οι απόψεις 
του για το μοντάζ, χρησιμοποιεί εκτενώς αντιστί
ξεις, καθώς επίσης χρησιμοποιεί το τυπάζ και το 
πολυφ ωνικύ μοντάζ. 11 σκηνή στα σκαλοπάτια της 
Οδησσού, μνημείο στην ιστορία του κινηματογρά
φου, θεωρείται συμπύκνωση των βασικότερων 
πτυχών της θεωρίας του Α'ιζενστάιν πάνω στις έν
νοιες του πλάνου, του μοντάζ, του κινηματογρά
φου ενγένει.
Μεγάλη επιρροή άσκησε πάνω του ο Γκρίφ ιθ, στον 
οποίο θα αντιταχθει στο επίπεδο του κοινωνικού 
του προβληματισμού, "η μονταζική μέθοδος του

Γκρίφ ιθ καταντα ένα χειροκρότημα της κοινωνι 
κής δομής που έχει μπρος στα μάτια του" (15).
II διένεξή του μι τους Κουλέσυκρ και Βερτόφ ξεκι 
νά απ' την υλιστική ματιά του στον κόσμο, γεγονός 
που χαρακτηρίζει και το έργο του. διαμορφώνο
ντας έτσι κάποιο είδος "σοσιαλιστικού ρεαλι
σμού", που όμως γέννησε τον κίνδυνο της προπο 
γάνδας ή ακόμα, της δημαγωγίας. Παραμένει 
ωστόσο, ένας μεγάλος θεωρητικός, του οποίου η 
συνεισφορά είναι μεγάλη: ο αντίλογος στη Χο> >.υ- 
γουντιανή παραγωγή της Λύσης, μοιραία ήταν α
κραίος, λαμβάνοντας υπ' όψιν φ υοικά και τα κοι- 
νωνικοπολιτικά δεδομένα, μέσα στα οποία 
λάμβανε χώρα η καλλιτεχνική δημιουργία.

ΤΖΙΓΚΑ ΒΕΡΤΟΦ
Μιλώντας για τον Τζίγκα Βερτόφ, γεννιέται αυτό
ματα η ανάγκη να αναφερθούμε στο μέγεθος της α
μηχανίας και των λοιπυεν αντιδράσεων που έχει 
προκαλέσει το έργο του. Ισιος έχουμε να κάνουμε 
με το πιο παραγνωρισμένο (και για πολλά έτη ως 
τη Nouvelle Vague, αγνοημένο) πρόσωπο στην ι
στορία του κινηματογράφου. I I δράση του εκτείνε
ται την ίδια περίπου χρονική περίοδο, με εκείνες 
των Κουλέσωφ και Λϊζενστάιν.
Θα ήταν παρακινδυνευμένο να ειπωθεί ότι η συν
δρομή του Τζίγκα Βερτόφ (πραγματικό όνομα: 
Ντένις Κάουφμαν) στην κινηματογραφία, είναι υ
ποδεέστερη των άλλων δυο. εξίσου σημαντικών 
προσώπων. Παρ' όλα αυτά, η απουσία του ονόμα
τος του απ' τις αναλύσεις και γενικότερα τη φιλ- 
μογραφία, βιβλιογραφία, στέρησαν επίμονα την ε
παφή με το έργο του.
Οι σπουδές του στο Ψυχυ-Νευρολογικό Ινστιτού
το της Μόσχας, πριν την Οκτωβριανή Επανάστα
ση. έπαιξαν σαφώς σημαντικό ρόλο στη διαμόρ
φωση των ιδεών του.
Το 1918 καταπιάνεται με τα Kinomedia (εβδομαδι
αία κινηματογραφικά επίκαιρα) συνεργαζόμενος 
με τους οπερατέρ Ζιμπέρ, Τισσέ, Έρμλοβ και την 
μοντέρ Ελιζαμπέτα Σβίλο|ία (μετέπειτα γυναίκα 
του) και φιλμάρει πραγματικά γεγονότα υπό μορ
φήν επικαίρων. Δυο χρόνια αργότερα δημοσιεύει 
ένα μανιφέστο, που υπογράφεται από το Συμβού
λιο των τριών (ο αδελφός του Μιχαήλ Κάουφμαν. 
η Σβίλοβα και ο ίδιος), που μετονομάζεται σε Kino- 
ok¡ (Κινηματογραφικά - μάτια) και ασχολειται ε
ντατικά με μια άλλη μεγάλη σειρά ντοκυμαντέρ με 
τον τίτλο Kino-Pravda (Κινηματογράφος - Αλή
θεια).
Στο πρώτο αυτό μανιφέστο του 1920, ο Βερτόφ α
γανακτεί με τις δραματικές ταινίες (φιξιον), τις α- 
ποκαλεί "όπιο των μαζών" και ταυτόχρονα υμνεί 
την καθημερινή ζωή που δε ενσαρκώνεται μέσα 
από την αστική φαντασία και τα παραμύθια της. H 
ίδρυση του κινηματογράφου - μάτι συνοδεύεται 
από διάφορα κείμενα, διακηρύξεις, μανιφ έστα που 
όλα συντείνουν στην αρχική θεωρία. "Είμαστε ε
νάντια στις συνδιαλλαγές ανάμεσα στο "μάγο σκη
νοθέτη" και το μαγεμένο κοινό. 11 συνείδηση και 
μόνη μπορεί να πάλε ψιτ ενάντια σ' ύλες τις μαγικές 
υποβολές κάθε είδους. II συνείδηση και μόνη μπο
ρεί να δημιουργήσει έναν άνθρωπο με στερεες πε
ποιθήσεις. Έχουμε ανάγκη από συνειδητοποιημέ
νους ανθρώπους κι όχι από μια ασυνείδητη μάζα 
που την παρασύρει η πρώτη τυχόν υποβολή. Ζητώ 
η ταξική συνείδηση των υγειών ανθρώπων που βλέ
πουν και που αχούν! Κάτω οι παρφ ουμαριομινες 
με φιλιά, φ όνους, περιστέρια και ταχυδακτυλουρ
γίες αυλαίες! Ζητώ η ταξική όραση! Ζητώ ο Κινη
ματογράφος - Μάτι!" (16).
II συνείδηση αποκτά, για το Βερτόφ, πρωταρχικό
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ρόλο στη σχέση του θεατή με τον κινηματογράφο. 
Εναντιώνεται ατην αντίληψη ότι το σενάριο είναι 
η βάση της ταινίας, και για πρώτη φορά στην ιστο
ρία του κινηματογράφου γίνεται αναφορά στην υ- 
λικότητα. Στο σημαντικότερο φιλμ που γύρισε Ο 
ΑΝΘΡΩΠΟΣ ΜΕ ΤΗΝ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΙΚΗ 
ΜΗΧΑΝΗ (1929), τα καθημερινά γεγονότα που έ
χουν φιλμαριστεί μεταφέρονται απ' την οθόνη στη 
μουβιόλα ως καρρέ, μπροστά στα μάτια του θεατή, 
εμφανίζεται ο οπερατέρ με τη μηχανή, η συνολική 
διαδικασία παραγωγής του φιλμ. Ο Malcone Le 
Grice (17) αναφέρει "Ο κινηματογράφος - Μάτι πο
τέ δεν αντιμετώπισε την κινηματογραφική μηχανή 
σαν υποκατάστατο του ανθρώπινου ματιού, αλλά 
σαν ένα μηχανισμό με τις δικές του ικανότητες, 
που μπορούν να επεκτείνουν ή να δημιουργήσουν 
απ' την αρχή μια νέα αντίληψη". Απ' το ίδιο φιλμ, 
συλλέγουμε στοιχεία για την αντίληψή του όσον α
φορά το μοντάζ αντίληψη που για τον Le Grice α
ποτελεί την "κύρια φορμαλιστική συνεισφορά του 
Βερτόφ στον κινηματογράφο".
Τα πλάνα του Βερτόφ συνδέονται με κριτήριο τη 
σχέση μεταξύ αυθεντικής πραγματικότητας και συ
νείδησης του θεατή. Ποτέ το κριτήριό του δεν είναι 
η εξαγωγή μηνύματος - συμπεράσματος (Αϊζεν- 
στάιν), ή χωρο-χρονική λογικύτητα που εξυπηρε
τεί τη μυθοπλασία (ψευδαισθητικός κινηματογρά
φος). Η έννοια του χρόνου δίνεται μέσω κινήσεων 
ρελαντί, αντίστροφων κινήσεων, παγωμένων εικό
νων με σκοπό την ανακολουθία της δράσης, της α
ναφορά στην υλικότητα, τη "μαγεία" που χειρίζε
ται ο κινηματογραφιστής. "Ο Ανθρωπος με την 
κινηματογραφική μηχανή" (η ζωή ενός ανθρώπου 
απ’ την γέννηση ως το θάνατό του, το πέρασμα μιας 
ημέρας, το φτιάξιμο και η προβολή ενός φιλμ) εί
ναι ένα απ' τα σπουδαιότερα φιλμ της ιστορίας και 
αντανακλά το σύνολο των απόψεων του Βερτώφ, 
τόσο για την τεχνική όσο και για την πνευματική, 
για την ουσιαστική κατεύθυνση του κινηματογρά
φου.
Ο κινηματογράφος - Μάτι, για τον Βερτόφ είναι: 
"μοντάζ, όταν διαλέγω ένα θέμα (ξεχωρίζω ένα θέ
μα ανάμεσα από χίλια) μοντάζ, όταν προσέχω την 
εκτέλεση του θέματος (από χίλιες παρατηρήσεις, 
κάνω τη σωστή εκλογή) μοντάζ, όταν συνιστώ τη 
διάταξη με την οποία εκτίθονται τα στοιχεία που έ
χουν φιλμαριστεί σύμφωνα με το θέμα (από χίλι- 
ους πιθανούς συνδυασμούς vu διαλέξεις τον πιο 
κατάλληλο, βασιζόμενος τόσο πάνω στην ποιότη
τα του φιλμαρισμένου υλικού όσο και στις απαι
τήσεις του θέματος)" (18). Διατυπώνει επίσης, τη 
θεωρία των "διαλειμμάτων": τα χρονικά διαλείμ
ματα ανάμεσα στα πλάνα, "η μεταφορά από τη μια 
κίνηση στην άλλη", όπως λέει ο ίδιος.
Είναι εμφανές, πως ενώ το μοντάζ για τον Αϊζεν- 
στάιν αποτελεί εργαλείο της αφήγησης, για το Βερ- 
τύφ είναι σκέψη, αντίληψη που δρα καταλυτικά σε 
συνειδήσεις. Ο Αϊζενστάιν. στο άρθρο του "Σχετι
κά με το πρόβλημα της υλιστικής προσέγγισης της 
μορφής",γράφει "δενχρειαζόμαστε τον Κινηματο
γράφο - Μάτι αλλά τον κινηματογράφο - γροθιά", 
θέση που υπερασπίζεται ως το τέλος, όταν πια έχει 
αρχίσει να γυρίζει ταινίες κατά παραγγελία και η 
πολεμική εναντίον του Βερτόφ είναι καθολική, κα
τηγορώντας τον για φορμαλισμό. Η Σοβιετική 
Ένωση του Στάλιν τον παραγκώνισε, τον άφησε 
μόνο να συνεχίσει ως το θάνατό του (1954), σιω
πηλά να κάνει πράξη τα οράματα του. επιστρέψο- 
ντας στα επίκαιρα.
Στις 13 Φεβρουάριου 1914,γράφει στα ημερολόγιά 
του ότι το μισό μέρος της δουλειάς του χαραμίστη
κε "σε αποδείξεις που έπρεπε να προσκομίσω, σε

προσπάθειες επεξήγησης των δημιουργικών μου 
σκοπών, για να τα υπερασπιστώ και να εμποδίσω 
την καταστροφή τους" ( 19).
Παραφράζοντας τον αόριστο χρόνο της Annette 
Michaelson στο άρθρο της "Απ' τη μαγεία στην επι
στημολογία: Ο άνθρωπος με την κινηματογραφική 
μηχανή" (20) θα μπορούσαμε να πούμε ότι το έργο 
του Βερτώφ είναι μια ωρολογιακή βόμβα που εξα
κολουθεί να λειτουργεί και το τικ-τακ ηχεί ακόμα 
στα αυτιά μας. ♦
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Μια ζωή... παρεξηγήσεις
Στο προηγούμενο σημείωμα αναφέρθηκα 
στους σκηνοθέτες του ελληνικού κινηματο
γράφου. Να μιλήσουμε τώρα για το μέγεθος; 
Αν βέβαια σας παραξενεύει το διπλό όνομα, 
αυτό δείχνει την διχασμένη προσωπικότητά 
μου... Ποιύ μέγεθος; Το μικρό, την ταινία  μ ι
κρού μήκους. Αυτή που, για  ορισμένους, έχει 
και μικρή σημασία.
Έχετε δει τις ταινίες μικρού μήκους του Κι- 
σλόφσκι, του Πολάνσκι, του Γκοντάρ; Τότε 
θα καταλάβετε πόσο μικρή σημασία έχει η 
ταινία μικρού μήκους: αντίθετα πολλές φο
ρές έχει μεγαλύτερη σημασία από μια ταινία 
μεγάλου μήκους. Το δύσκολο είναι να ολο
κληρώσεις την αφήγηση στην ταινία  μικρού 
μήκους. Να φτάσεις σε ένα σημείο που να έ
χει προχωρήσει η αφήγηση, να βάλεις τελεία 
και όχι εροπηματικύ. Τ ι μπορείς, όμως, να 
πεις σε 10 ή 15 λεπτά; Πολλά και τίποτε! Η 
ταινία  του Ρομάν Πολάνσκι ΔΥΟ ΑΝΔΡΕΣ 
ΚΑΙ ΜΙΑ ΝΤΟΥΛΑΠΑ, είναι ένα καλό π α
ράδειγμα. Μ πορεί κανείς να δει τον τρόπο 
που αναπτύσεται η αφήγησή του και η α ι
σθητική του σκηνοθέτη, όπως φαίνεται, αρ
γότερα στις ταινίες του μεγάλου μήκους. 
Μια κλασική κωμωδία όπου το θέατρο του 
παραλόγου βρίσκεται στη θέση του κωμικού. 
Τα γαλλικό σινεμά πεθαίνει κάτω από το βά
ρος ψεύτικων μύθων, αυτή η στομφώδης 
φράση μπορεί να μπει σε μια ταινία  και μά
λιστα μικρού μήκους; Και βέβαια! στην τα ι
νία ΟΛΑ ΤΑ ΑΓΟΡΙΑ ΛΕΓΟΝΤΑΙ 
ΠΑΤΡΙΚ, του Ζαν - Λυκ Γκοντάρ (!!) όπου 
το σενάριο το έχει κάνει ο Ερίκ Ρομέρ.
Τα εκπληκτικά ντοκιμαντέρ του Γιύρι Ιβενς 
ήταν και μικρού μήκους (π.χ. το ΣΤΟ 
ΒΑΑΓΙΑΡΑΪΖΟ). Αλλά και ο Λουί Μπουνι- 
ουέλ σε 30 λεπτά μίλησε για τις απάνθρωπες 
συνθήκες των Ισπανών, στην περιοχή Λας 
Χούρντες, τη βλαβερή επίδραση της εκκλη
σίας, να κάνει μια ρεαλιστική ταινία μιλώ
ντας σουρεαλιστικά, στην ταινία  (βεβαίως) 
ΓΗ ΧΩΡΙΣ ΨΩΜ Ι που μπορεί κανείς να το 
κατατάξει στα ντοκιμαντέρ, αλλά μπορεί και 
να πει ότι είναι τα ινία  μυθοπλασίας... Ται
νίες μικρού μήκους, πολύ μεγάλης σημα
σίας, ποια  αντίθεση (contrast) όρων που χά
νουν, κάτω από το βάρος των μηνυμάτων 
και της αισθητικής, το νόημά τους. Ό λα κα
λά, αλλά και στην Ελλάδα οι μεγάλοι σκηνο
θέτες ξεκίνησαν με ταινίες μικρού μήκους. Η 
ΕΚΓΙΟΜΓΙΙΙ του Θόδωρου Αγγελόπουλου, 
η 40, 38 - 22, 57 του Τάσου Ψαρρά, Ο 
ΤΖΙΜ ΗΣ Ο ΤΙΓΡΗΣ, του Παντελή Βούλγα
ρη, Η ΤΡΑΓΩΔΙΑ του Κούνδουρου, τα 
ΕΓΚΑΙΝΙΑ του Κώστα Σφήκα, Ο 
ΘΗΡΑΪΚΟΣ ΟΡΘΡΟΣ, των Σφήκα και Τορ- 
νέ, ΤΑ ΜΑΡΜΑΡΑ, του Αλέξη Μ πίστικα, 
ΜΙΑ ΖΩΗ ΣΕ ΘΥΜΑΜΑΙ ΝΑ ΦΕΥΓΕΙΣ 
της Φ ρίντας Α ιάππα, Ο ΓΙΑΝΝΗΣ ΚΑΙ Ο 
ΔΡΟΜΟΣ της Τώνιας Μαρκετάκη, ΤΟ 
ΟΙΚΟΠΕΔΟ του Θόδωρου Μαραγκού... 
Υπάρχουν και άλλες. Υπάρχει η βιτρίνα, αλ
λά πίσω από αυτή;

ΜΠΟΝΙ ΚΑΙ ΚΛΛΪΝΤ

αντί-ΚΙΝΗΜΑ TOI VA ΦΟΣ IS



Πώς να  γ ιο ρ τά σ ει κ α νείς  τα 7 χρ ό ν ια  του;

Εμείς βρήκαμε τον πιο απλό και ό
μορφο τρόπο: μια κινηματογραφι
κή εκδήλωση με ένα "ζουμερό" θέ

μα, προβολές ταινιών, συνδιοργάνωση με 
μια Κινηματογραφική Λέσχη. Ένα κινη
ματογραφικό περιοδικό βρίσκεται στο 
στοιχείο τον, όπως το ψάρι στο νερό, όταν 
συνδιαλέγεται με το κοινό του ή τουλάχι
στον με το κοινό του κινηματογράφου. 
Αλλά ας πάρουμε τα πράγματα με τη σει
ρά τους. Μια Κινηματογραφική Λέσχη 
που έχει κλείσει τα 10 χρόνια της και που 
συσπειροενει αρκετό κόσμο στις προβολές 
της, χειμοτνα - καλοκαίρι, είναι ο ιδανικό
τερος τόπος για να γιορτάσουμε τον κινη
ματογράφο. Το περιοδικό μας συνεργά
στηκε και στο παρελθόν με την 
Κινηματογραφική Λέσχη Ηλιούπολης 
διοργανιόνοντας μια εκδήλωση, για τα 10 
χρόνια από τον θάνατο του Αντρέι Ταρ- 
κόφκσι, προβάλοντας δύο ταινίες μικρού 
μήκους και μια μεγάλου μήκους του Ταρ- 
κόφσκι. Το κλίμα είναι γόνιμο για ουσια
στικό διάλογο, το κοινό έχει εμπιστοσύνη 
στις επιλογές της Λέσχης, είναι έτοιμο να 
δεχτεί ένα θέμα που δεν έχει ξανασυζητη- 
θεί στον ελληνικό κινηματογραφικό χώρο. 
Προβάλαμε δύο ταινίες: την 11 ΣΑΡΛΟΤ 
ΚΑΙ Ο ΦΙΛΟΣ ΤΗΣ και ΟΙ 
ΚΑΡΑΜΠΙΝΙΕΡΟΙ, και οι δύο του Ζαν 
Αυκ Γκοντάρ. Μπορούσε κανείς να δει το 
πέρασμα ενός καλλιτέχνη από την ταινία 
μικρού μήκους στην ταινία μεγάλου μή
κους. Δεδομένου ότι και οι δύο ταινίες ή
ταν του ίδιου σκηνοθέτη μπορούσε κανείς 
να διακρίνει τις διαφορές στην αφηγημα- 
τολογία, στην αισθητική, να δει ακόμη ότι 
η Tuivia μικρού μήκους δεν είναι μόνο έ
νας τρόπος πειραματισμού ενός σκηνοθέ

τη προκειμένου να αναπτύξει τον κινημα
τογραφικό του λόγο, αλλά ένα αυτόνομο 
κινηματογραφικό είδος που δεν βρίσκεται 
στο περιθώριο της ταινίας μεγάλου μή
κους. Για οικονομικούς λόγους διαλέξαμε 
ξένες ταινίες, επειδή η ενοικίαση της ται
νίας μεγάλου μήκους από τους έλληνες 
διανομείς είναι δύσκολη, το ποσό σχεδόν 
απαγορευτικό. Εξάλλου ο Γκοντάρ είναι 
ένας από τους πιο σημαντικούς ευρωπαί- 
ους κινηματογραφιστές και όταν σκηνοθέ
τησε τους ΚΑΡΑΜΠ1ΝΙΕΡΟΥΣ συμμε
τείχε στο περιοδικό Cahiers du Cinéma, 
βρισκόταν σε μια φάση δημιουργίας που 
στην Ελλάδα πολύ θα θέλαμε να φτάσου
με.
Η προβολή τιον ταινκόν από μόνη της δεν 
είναι παρά ο μισός δρόμος. Η συζήτηση με 
το κοινό θα προεκτείνει το κινηματογρά

φο Πανελλήνιο Φεστιβάλ 
Νέων Δημιουργών Βίντεο

Συνεχίζοντας την παράδοση που υ
πάρχει στη Θεσσαλονίκη, ο ΜΥΛΟΣ  
διοργανώνει το .Ιο ΙΙανελλήνιο Φεστι
βάλ Νέων Λημιουργών Βίντεο το ο
ποίο θα διεξαχθεί από I έως 6 Ιουνίου 
1999 στο Μ ΥΛΟ Θεσσαλονίκης. Το 
διαγωνιστικό τμήμα περιλαμβάνει ται
νίες πα ραγιογής του τελευταίου δωδε
καμήνου γυρισμένες σε βίντεο ανεξαρ
τήτου φόρμας. ΙΙαράλληλα θα υπάρχει 
πλήθος παράλληλων προβολών ελλη- 
νικώνκαι ξένων παραγωγών. Οι προ
θεσμία λήγει 30 Απριλίου 1999 και η 
ταινία θα πρέπει να κατατεθεί σε βι
ντεοκασέτα VUS (απλή).
ΙΙληροφυρίες (031) 511601 και (031) 
551836/8

φικό έργο, το μήνυμα του οποίου θα βρει 
το στόχο του, θα γίνουν κατανοητά θέμα 
τα που μέχρι τιάρα αγνοούσαν ίσως και 
αυτοί που ασχολούνται αρκετά με τον κι
νηματογράφο. Δύο ομιλητές ανέλαβαν να 
αναπτύξουν το θέμα: "Απ’ την ταινία μι
κρού μήκους στην μεγάλου μήκους". Ο 
Κώστας Μπλάθρας, κριτικός κινηματο
γράφου και σκηνοθέτης, που έχει κάνει 
ταινία μικρού μήκους και ο Περικλής 
Χούρσογλου, που ξεκίνησε να κάνει ται
νίες μικρού μήκους και την τελευταία πε
νταετία δύο ταινίες μεγάλου μήκους, τον 
ΛΕΥΤΕΡΗ ΔΗ Μ ΑΚΟΗ ΟΥΛΟ και τον 
ΚΥΡΙΟ ΜΕ ΤΑ ΓΚΡΙ. Ο καθένας με τον 
τρόπο του ανέπτυξαν το θέμα. Ο πρώτος 
αναπτύσσοντας τις αφηγηματικές δομές 
της ταινίας μικρού μήκους, γιατί αυτή δεν 
βρίσκεται στο περιθιόριο της ταινίας με
γάλου μήκους, έχει την δική της αισθητική 
που γοητεύει ακόμη πολλούς θεατές, όταν 
αυτοί την ανακαλύπτουν, στα διάφορα φε
στιβάλ και στις εκδηλώσεις που αυτά τα 
φεστιβάλ κάνουν.
Ο Περικλής Χούρσογλου, μίλησε με ένα 
βιωματικό τρόπο για το πώς μπορεί κα
νείς να περάσει από την ταινία μικρού μή
κους στην ταινία μεγάλου μήκους. Ότι η 
ταινία μικρού μήκους ξεκινά πολλές φο
ρές σαν ένα στοίχημα που βάζει κανείς με 
τον εαυτό του, όταν δουλεύει με έναν σκη
νοθέτη ως βοηθός. Η ζωή του σκηνοθέτη 
στην πόλη του, η ζωή με τους φίλους του, 
του δίνουν θέματα για να κάνει μια ταινία 
μικρού μήκους, για να κάνει, κατά κάποιο 
τρόπο, ένα σχόλιο. Η δουλειά του όμως 
στην ταινία μικρού μήκους έχει να κάνει 
και με την δουλειά του στην ταινία μεγά
λου μήκους, αν αυτή γίνει, γιατί μερικοί 
μένουν στην ταινία μικρού μήκους, κάτι 
που δεν είναι κατακριτέο, το αντίθετο μά
λιστα. Το ΤΥΦΛΟ ΣΥΣΤΗΜΑ (1984) ή το 
ΣΤΥΛ (1986) έχουν να κάνουν με τις δύο 
ταινίες μεγάλου μήκους του Χούρσογλου. 
βέβαια η βραδιά δεν θα μπορούσε να ολο
κληρωθεί αν το κοινό δεν συμμετείχε στη 
συζήτηση εκφράζοντας τις απορίες του, 
τις αντιρρήσεις του, τις επιφυλάξεις του. 
Το περιοδικό ένιωσε πιο άνετα όταν η κου
βέντα "άναψε", γεφυρώθηκε το κενό, η 
γιορτή ολοκληρώθηκε. Κάπως έτσι μπο
ρούμε να γιορτάσουμε τα επτά χρόνια 
μας: διακριτικά, χωρίς τυμπανοκρουσίες, 
χωρίς δεξιώσεις, με περισσότερο πνεύμα 
παρά με οινόπνευμα. Έτσι το γιορτάσαμε 
και το ευχαριστηθήκαμε.
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Απόρροια της πετυχημένης εκδήλωσης του περιοδικού στο Σπίτι της Κύπρου, της παρουσίασης του περιοδι

κού, της συζήτησης για τον κινηματογράφο στην Κύπρο, αλλά και εμπλουτισμένο με νέα στοιχεία το δεύτε

ρο μέρος αυτού του αφιερώματος προσπαθεί να διελευκάνει το πως διαμορφώνεται ο κινηματογράφος στο 

νησί της Αφροδίτης. Είναι αυτονόητο ότι η εποφή μας με την Κύπρο δεν θα σταματήσει εδώ. Η κινηματογρα

φία στην Κύπρο τώρα διαμορφώνεται και το περιοδικό μας φιλοδοξεί να είναι το βήμα διαλόγου και 

ενημέρωσης αφού αυτή η υπόθεση μας αφορά όλους.
Τ  4 ^ ν .  ΕΠΙΜΕΛΕΙΑ: ΓΙΑΝΝΗΣ ΦΡΑΓΚΟΥΛΗΣ
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Περί κτητικών επιθέτων

I το σημείωμα αυτό θα προσπαθήσω να εντάξω την παρέμβασή μου που είχα ε- —
τοιμάσει για την εκδήλωση που έγινε στο Σπίτι της Κύπρου, στις 15 Φεβρου- του ΓΙΑΝΝΗ Φ ΡΑΓΚΟ ΥΛΗ

I ορίου, με θέμα τον Κινηματογράφο στην Κύπρο. Στο προηγούμενο αφιέρω-------------------------------------------------
μα του περιοδικού, όπως και στην εκδήλωση, αποφύγαμε τον τίτλο "Κυπριακός κινηματογράφος" επειδή η λέξη "κυπριακός" 
έχει εδώ - όπως και σε άλλες περιπτώσεις - έννοια όταν ορίζει τα γεωγραφικά όρια, όταν χρησιμεύει στους μελετητές και ι
στορικούς γισ την ταξινόμηση κάποιων κινηματογραφικών δραστηριοτήτων. Κανένας δεν μπορεί να περιορίσει την παρα
γωγή ιδεολογίας σε στενά γεωγραφικά όρια. Επειδή η παρέμβαση αυτή μου φάνηκε πολύ ακαδημαϊκή, δεν την εκφώνησα. 
Προσπαθώ εδώ να πω πιο ξεκάθαρα την γνώμη μου, να την στηρίξω, όσο το δυνατόν, πιο θεωρητικά, να μιλήσω για αυτό που 
είναι σαν αγκάθι ανάμεσα στους Κύπριους και Έλληνες κινηματογραφιστές που και οι δυο - πολίτες δύο διαφορετικών χω
ρών - αισθάνονται ότι βρίσκονται στον ίδιο πολιτιστικό και ιστορικό χώρο, στον ελληνικό.
Θα ήθελα λοιπόν να αναλύσουμε λίγο το θέμα του επιθετικού προσδιορισμού που λαμβάνει, από κάποια στιγμή και έπειτα, 
ένα κτητικό χαρακτήρα: κυπριακός κινηματογράφος, κινηματογράφος των Κυπρίων ή ο κινηματογράφος στην Κύπρο; Δύ
σκολο να διαλέξει κανείς. Για να βοηθηθούμε λίγο θα έπρεπε να ανατρέξουμε στην κινηματογραφική γλώσσα, εφόσον ο κι
νηματογράφος είναι και αυτός ένας τρόπος επικοινωνίας ανάμεσα σε άλλα.
Ο I'ιούρι Λότμαν αναφέρει ότι κάθε εικόνα στην οθόνη είναι ένα σημείο, δηλαδή έχει ένα νόημα, είναι φορέας πληροφορίας. 
Οι εικόνες της οθόνης αναπαράγουν αντικείμενα του πραγματικού κόσμου και ανάμεσα σε αυτά τα αντικείμενα και τις ει
κόνες δημιουργείται μια σχέση σημαντικής (1). Κάπως έτσι μπορεί κανείς να ορίσει σε πρώτο επίπεδο την κινηματογραφική 
γλώσσα ως ένα σύστημα σημείων για να επιχειρήσει μια δομική ανάλυση που θα έριχνε κάποιο φως στη γενετική της και στην 
εξέλιξή της. Θα περιοριστούμε να αναφέρουμε, πάλι από τον Λότμαν, ότι ο φωτισμός, το μοντάζ, το παιχνίδι των πλάνων, 
η αλλαγή ταχυτήτων κ.λπ. μπορούν να δώσουν στα αντικείμενα που παρουσιάζονται στην οθόνη επιπλέον νοήματα: συμβο
λικά, μεταφορικά, μετωνυμικά κ.λπ. Η πολυπλοκότητα της κινηματογραφικής γλώσσας είναι ίδια, ίσως και μεγαλύτερη, με 
αυτή των άλλων γλωσσών. Ο,τι ισχύει για την δομική ανάλυση των άλλων γλωσσών μπορεί να προσαρμοστεί και στην ανά
λυση της γλώσσας του κινηματογράφου (2). Αναφέρω αυτά για να θεμελιώσω δικαίωμα για να μιλήσω για την παραγωγική 
διαδικασία της γέννησης και της εξέλιξης αυτής της γλώσσας και τελικά για τον κτητικό χαρακτήρα για τον οποίο μιλήσαμε 
προηγουμένως. Θα αναφερθώ στο κείμενο, το οποίο θα πρέπει να το βλέπουμε σαν ένα σύνολο σημείων, συμβόλων, που α
σφαλώς εδώ είναι και εικονικά.
Παρατηρούμε την παραγωγικότητα σε ένα κείμενο σε σχέση με την γλωσσά, στην οποία αναφέρεται, αλλά και σε σχέση με την 
διακειμενική πραγματικότητα, τις σχέσεις, του ενός κειμένου με το άλλο, σχέσεις που συμπληρώνονται και αλληλοαναιρού- 
νται. Η Τζούλια Κρίοτεβα, αναλύοντας αυτή τη δεύτερη παράμετρο, ορίζει α)ς ιδεολόγημα (ίάεοΐοβέιτιε) την περισυλλογή μιας 
κειμενικής οργάνωσης η οποία έχει μια σειρά εκφωνήσεων οι οποίες υπάρχουν στον χώρο ή που αναφέρονται στον κειμενι- 
κό χώρο, εξωτερικό αυτής της κειμενικής οργάνωσης (3). Το ιδεολόγημα, λοιπόν, εκτός από μια διακειμενική λειτουργία έ
χει ιστορικές και κοινωνικές παραμέτρους. Το ιδεολόγημα είναι ο τόπος στον οποίο η γνωστή λογική συνέχεια υπύκειτοι 
στις μεταβολές των εκ<| ωνησεων κάνοντας το κείμενο, ακόμη και τις παρεμβάσεις στο συνολικό ιστορικό κσι κοινωνικό κεί
μενο (4).
Δύο παρατηρήσεις: το ιδεολόγημα γεννιέται περισσότερο από τον προφορικό λόγο παρά από τον γραπτό και καθορίζει την 
εξέλιξη ενός κειμένου δια μέσου πολλών συνιστωσών και χώρων αναηοράς (κοινωνικός, ιστορικός, παράδοση κ.λπ.). Μπο
ρεί να διακρίνει κανείς την εξέλιξη μιας γλώσσας, όπως και της κινηματογραη ικης, η οποία περνά από την ιστορία, την πα
ράδοση, τις πολιτισμικές αξίες. Αυτή η εξέλιξη θα καθορίσει τον χαρακτήρα της και αυτή θα ε ίναι καθοριστική για κάθε επι
θετικό προσδιορισμό που θα της, δώσουμε.
Βέβαια η εξέλιξη που θα χαρακτηρίσει μια γλώσσα έχει άμεση σχέση με το σώμα, με την οικογένεια, τελικά με την κοινωνία.
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Μ υστικές ενεργειακές ποσότητες διαπερνούν  το  σώ μα αυτού π ου  θα είνα ι αργότερα το υποκείμενο και, μελλοντικοί, γ ίν ο 
ντα ι ο ι επιβαλλόμενες αντιθέσεις σε αυτό  το σώμα. Α υτά τα  ενεργειακά μέρη, π ου  είνα ι συγχρόνω ς κα ι ψ υχικές ενδείξεις 
δομούν αυτό  π ο υ  θα λέγαμε χώ ρα (5). Χ ώ ρα είνα ι ένα σύνολο που δεν εκφράζεται κ α ι αποτελείτα ι α π ό  τους παλμούς και 
τ ις  στάσεις π ου  έχουν ένα κ ινητικό  και προσδιορ ιστικό  χαρακτήρα. Αν κ α ι μπορεί κανείς να βρει αυτό  τον  φ ιλοσοφ ικό 
προσδιορισμό στον Π λάτω να (στον "Τιμαίο"), μπορεί να βρει μ ια  π ιο  σύγχρονη κριτική  και οντολογική θεώρηση στον Ζακ 
Ντεριντά. Η χώ ρα ε ίνα ι προαπα ιτούμ ενο  στην ρήξη, στην αληθοφάνεια, στην έννοια του χώ ρου κ α ι του χρόνου.
Π ρ ιν  ακόμα τον ορισμό του σημείου, βρίσκουμε την χώ ρα που βρίσκεται σε μια τέτο ια  σημειολογική δ ιαδ ικασ ία  κατασκευ
ής του σημείου. Δεν είνα ι μοντέλο ή αντιγραφή, υπονοεί και βρίσκεται π ίσω  α π ό  την μορφοποίηση και μπορεί να  βρει ένα 
ανάλογο στον φω νητικό  ή κινησιακό ρυθμό που ουσιαστικά είνα ι τα κυριότερα συστατικά της εξέλιξης της κ ινημ ατογρα
φ ικής γλώ σσας, μέσα α π ό  το μοντάζ. Θα μπορούσε κανείς να  πει ότι κ ά πω ς έτσι καθορίζετα ι η δ ιαδ ικασ ία  της εννοιοποίη- 
σης, έχοντας υπόψ η του τ ις  θεωρίες του Π λάτω να και του Δημόκριτου, η φω νητική κα ι η κινησιακή οργάνω ση της χώ ρα ς υ- 
πόκειτα ι σε μια αντικειμενική διευθέτηση που προσδιορ ίζετα ι από  φυσικές και κ ο ινω νικο-ιστορικές αντιθέσεις. Με αυτό  
τον τρόπ ο  προσ διορ ίζετα ι ένα θέμα - μέσα από  την γενετική του διαδ ικασία  - το οπο ίο  δεν περ ιορ ίζετα ι αλλά ανο ίγε ι σε άλ
λα πεδία  και σε προσυμβολικές καταστάσεις (6).
Ε ίνα ι π ιο  εύκολο πλέον  να δούμε την δ ιαδ ικασ ία  της εξέλιξης της κ ινηματογραφικής γλώ σσας η οπ ο ία  αντλεί συμβολικά 
στοιχεία  α π ό  τις  άλλες τέχνες, την ζω γραφική και την φω τογραφ ία  (όσον αφορά την εικονική κατασκευή), την λογοτεχνία  
(όσον αφ ορά την αφηγηματολογία), την αρχιτεκτονική και την γλυπτική (όσον αφορά την έννοια  του χώ ρου), την μουσική 
(όσον αφ ορά τον  ρυθμό). Η εξέλιξη της κ ινηματογραφικής γλώ σσας έχει να  κάνει άμεσα με το ιστορικό κα ι κ ο ινω νικό  π ε
δ ίο  στο ο π ο ίο  αυτή η τέχνη αναφέρεται και οπ ό  το οπ ο ίο  αντλεί ερείσματα, πληροφορίες και στοιχεία . Σε αυτό  το πεδίο  το 
άτομο π α ίζε ι βασικό ρόλο δ ιαμ ορφ ώ νοντας ιδεολογία και δ ιαμορφ ώ νετα ι α π ό  αυτή.
Σ ύμφω να, λο ιπ ό ν  με τα  προηγούμενα ο κυπριακός κ ινηματογράφος έχει τα  δ ικά  του χαρακτηριστικά που έχουν να  κάνουν 
με την π ολ ιτιστική  παράδοση, έτσι όπ ω ς έχει διαμορφω θεί εδώ κα ι χ ιλ ιάδες χρόνια , με την ιστορία  της Κ ύπρου, την π ρό 
σφατη κα ι την αρχα ία , με τον πολιτισμό, έτσι όπ ω ς διαμορφώ νετα ι χρόνο με τον χρόνο, κ α ι κατά  συνέπεια, με τους α ν 
θρώ πους π ου  δ ιαμ ορφ ώ νουν  αυτό  τον πολ ιτισμ ό  κ α ι αυτή την ιστορία. Α ποκλειστικά κ α ι μόνο με γνώ μονα  αυτές τ ις  π α 
ρατηρήσεις μπορούμε να  δώσουμε τον επιθετικό  προσδιορισμό "κυπριακός" σε ένα έργο π ου  μπορεί να  μην έχει γ ίνε ι από 
Κ ύπριο , αλλά κ α ι α π ό  ξένο, επ ιχειρώ ντας έτσι ένα άνο ιγμ α  του κ ινηματογράφου στην Κ ύπρο, ω ς π ρος τα  Β αλκάνια  και 
την Ευρώπη.
Με άλλα λόγια , ένας Κ ύπρ ιος μπορεί να  κάνει κυπριακό κ ινηματογράφο αλλά και μπορεί να  μην κάνει. Για να  αναφ έρου
με ένα παράδειγμ α  ο ΑΤΤΙΛΑΣ '74, του Μ ιχάλη Κακογιάννη, ε ίνα ι χω ρίς καμμία  αμφ ιβολία  κυπ ριακ ός κ ινηματογράφ ος 
με την έννοια  ότι αναφέρετα ι στην Κ ύπρο, τοποθετεί το ιστορικό θέμα (το πραξικόπημα κ α ι την εισβολή τω ν Τούρκω ν) στη 
σωστή του βάση με συνιστώσες κ υπριακές και ελλαδίτικες. Αυτή η τα ιν ία  λειτούργησε π ολ ιτικά  εκείνη την εποχή, ο γρά- 
φω ν είνα ι αυτόπτης μάρτυρας π ολ ιτικώ ν εκδηλώσεων με αφορμή την τα ιν ία  αυτή. Σ τις  άλλες του τα ιν ίες  ο Κ ακογιάννης 
βάζει την κ ινηματογραφική του τέχνη στην υπηρεσία του παγκόσμιου χώ ρου τω ν ιδεών, δ ίνοντα ς γ ια  παράδειγμα , μ ια  νε
ότερη αντίληψη γ ια  την αρχα ία  τραγω δία .
Π οιο σημαντικό παράδειγμ α  ε ίνα ι οι τα ιν ίες του Ανδρέα ΙΙάντζη και ειδικά Η ΣΦΑΓΗ ΤΟ Υ  Κ Ο Κ Κ ΟΡΑ  (βλέπε συνέντευ
ξή του στο προηγούμενο τεύχος του περιοδικού ) όπου  ο σκηνοθέτης κάνει κυπριακό  κινηματογράφο μόνο με την έννοια  
ότι μ ιλάει γ ια  το  πρόβλημα επ ικ ο ινω νίας στην Κ ύπρο. Α νοίγει όμω ς την ματιά του στο παγκόσμιο θέμα της επ ικ ο ινω νίας, 
δε ίχνοντας την άλλη ύψη της Κ ύπρου που δεν έχουμε δει ακόμη: την ύπαιθρο που δ ιαφέρει πολύ α π ό  την φανταχτερή με
γαλούπολη. Σε αυτή την περίπτω ση οι αντιλήψ εις του ατόμου έρχονται από  το περιβάλλον του, το ιστορικό - κ ο ινω νικό  πε
δίο, δ ιαμ ορφ ώ νοντας μια αφήγηση η οπ ο ία  θα συναντήσει την παγκόσμια  σκέψη, ο κ ινηματογράφος θα ξα να π ά ρει την π α 
γκόσμια μορφή του. Βλέπουμε ότι η εξέλιξη αυτής της κ ινηματογραφικής γλώ σσας ακολουθεί την ανάλυση της δομής του 
κ ινηματογράφου (βλέπε π ρώ το  μέρος του άρθρου), από  την ιστορία  στο ατομικό κ α ι από  εκεί στο παγκόσ ιο  το οπ ο ίο  εξε
λίσσεται σύμφω να με τους νόμους της κοινιυνικής εξέλιξης.
Αυτός ο κ ινημ ατογράφ ος θα  μπορούσε να  ήταν το π ρ ο ϊό ν  οποιοσδήποτε άλλου κ ινηματογραφιστή, με την απαραίτητη  π ρ ο 
ϋπόθεση ότι αυτός θα ήταν βαθύς γνώ στης της ιστορίας και του πολιτισμ ού της Κ ύπρου, αλλά κα ι της σύγχρονης π ραγμ α
τικότητας στο νησί. Μ όνο με αυτό  τον τρόπο  θα μπορούσε να εντάξει το μερικό (κυπριακή κο ινω νία) στο γενικό, προβλη
ματισμός παγκόσμιος. Για να  γίνει αυτό τέλεια πρέπει να  είνα ι κανείς γνώστης καλός κα ι τω ν δύο πεδίω ν γ ια  να  υπάρχουν 
παντού  τα  στοιχεία  του μερικού και του γενικού, να δικα ιολογείτα ι πάντα  αυτή η γέφυρα. Με αυτή την έννοια  ο κ ινηματο
γράφος στην Κ ύπρο ξεπερνά  ένα κοντόφθαλμο τοπικισμό, κερδίζοντας το παγκόσμιο εδραιώ νοντας έτσι ένα αυτόνομο λό
γο του οπ ο ίου  δέκτης και αποδέκτης θα είνα ι αυτός που έχει την γνώση, θα ξέρει τα δομικά στοιχεία. ♦

ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ:
1. Γιούρι Αότμαν, "Αισθητική και σημειωτική του κινηματογράφου", εκδ. Θεωρία, Αθήνα 1982, σ.σ. 54 - 55
2. Βλέπε επίσης, Peter Wollen, "I I σημειολογία του κινηματογράφου" εκδ. Κάλβος, Αθήνα 1981, σ.σ. 83 - 114, Ζαν Δυυί Κομολί, 
"Τεχνική και ιδεολογία", εκδ. Θεωρία, Αθήνα 1985.
3. Julia Kristeva, "Σημειωτική, recherches pour une sémanalyse", εκδ. du Senil, Παρίσι 1969, σ.σ. 52 και έπειτα.
4 .0  P. N. Medreder στο έργο του "I I κατασκευαστική μέθοδος στη λογοτεχνική θεωρία, εισαγωγή κριτική στην κοινωνιολογία της 
ποιητικής" ("Formainyi meiod ν literuturovedenii. Krititcheskoie wedeniie v sotsiologitcheskuiu poetika"), Λένιγκραντ 1928, ανα
φέρει ότι "η θεωρία της λογοτεχνίας είναι ένας τομέας της ευρείας επιστήμης των ιδεολογιών που περικλείει... όλους τους τομείς 
των ιδεολογικών δραστηριοτήτων του ανθρώπου". Από αυτό το σημείο βγαίνει ο όρος ιδεολόγημα (idéologéme).
5. Ο όρος "χώρα" είναι σημειολογικός όρος, αλλά είναι δανεισμένος από την πλατωνική φιλοσοφία.
6. Βλέπε μια εκτεταμένη ανάλυση στο Julia Kristeva, "La révolution du langage poétique", εκδ. du Seuil, Παρίσι 1974, σ.σ. 22 - 30.
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Κυπριακός κινηματογράφος
ΗΚ ύπρος μπορεί να προσδιο- 

ρισθεί παν ο ελληνικός εκεί
νος τόπος, που για συγκεκρι- 

μένους ιστορικούς λόγους έμεινε 
εχτός των συνόρων του εθνικού ελ
ληνικού κράτους. Αυτή η ιστορική 
αλήθεια αποτελεί και το αυγό του 
Κολόμβου, για πολλές σχιζοφρενι- 
κές και ανιστόρητες στρεβλώσεις, 
τόσο στην Ελλάόα, όσο και στην Κύ
προ. "Είναι δύσκολο να διακρίνεις 
τον "κυπριακό" ή "ελληνικό" χαρα
κτήρα στο έργο του Κακογιάννη", υ
ποστηρίζουν οι οργανωτές αυτής 
της εκδήλωσης. Περίεργος αλήθεια ι
σχυρισμός. Ο κυπριακός χαρακτή-

πολύ πριν και μετά την καταστροφή 
του 1974;
Στο πίσω μέρος της πρόσκλησης για 
την αποψινή συζήτηση, υπάρχει ο α
κόλουθος ορισμός: "Ο κινηματογρά
φος στην Κύπρο μπορεί να ορισθεί 
σαν η παραγωγή ταινιιόν που έγιναν 
κατά καιρούς από Κύπριους σκηνο
θέτες, στην Κύπρο ή στο εξωτερικό ή 
από ξένους με θέματα που πηγάζουν 
από την ιστορία, τον πολιτισμό και 
την κοινωνική πραγματικότητα του 
τόπου".
Το περιοδικό ΑΝΤΙ - ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ 
σπεύδει να υιοθετήσει τον ορισμό 
και να τον χαρακτηρίσει "εύστοχο".

Κατά τη γνυόμη μου, οι δυσκολίες εν- 
νοιολογικής οριοθέτησης οφείλο
νται μάλλον στις ιδεοληψίες του συ
ντάκτη του ορισμού, παρά στην 
σχετική ανυπαρξία τού υπό εξέταση 
θέματος (του κυπριακού κινηματο
γράφου). Αν υπήρχε κυπριακός κι
νηματογράφος, όπως υπάρχει αμε
ρικάνικος, ρώσικος, αγγλικός και 
γαλλικός, δεν θα είχαμε πρόβλημα ο
ρισμού. Ο κυπριακός όμως κινημα
τογράφος βρίσκεται στα σπάργανα 
και οι προοπτικές του να επιβιώσει 
είναι μηδαμινές. Ίσως γι’ αυτό ο συ
ντάκτης του ορισμού και πολλοί άλ
λοι μαζί μ’ αυτόν, μπροστά στον κίν-

... ή οι περιπέτειες ενός
επιθετικού προσδιορισμού

Η  παρέμβαση του Χρήστου Σιοπαχά

ρας, δεν είναι ελληνικός; Τα ιδιαίτε
ρα χαρακτηριστικά των 
ελληνοκυπρίων δεν αποτελούν μέ
ρος του εν γένει ελληνικού χαρακτή
ρα; Ιδιαίτερα χαρακτηριστικά, που 
οφείλονται στις ιστορικές, κοινωνι
κές, οικονομικές και γεωγραφικές 
συνθήκες της περιοχής τους, δεν έ
χουν μόνο οι ελληνοκύπριοι, αλλά 
και οι πόντιοι, οι κρητικοί, οι ηπει- 
ρώτες, οι θεσσαλοί, οι πελλοπονήσι- 
οι. Προχειρότητες; Μάλλον. Αν ό
μως στο συγκεκριμένο θέμα, οι 
νοηματικές προχειρότητες φαντά
ζουν αθώες και είναι αποτέλεσμα 
της συνήθειας των ανθρώπων να α
σχολούνται με θέματα που δεν γνω- 
ρίζοιιν, σε άλλους τομείς μπορεί να 
έχουν επώδυνες και οδυνηρές συνέ
πειες. Γιατί, πώς να αντιμετωπίσει 
κανείς την μερίδα εκείνη των κυ- 
πρίων, που όχι μόνο πιστεύουν ότι 
δεν είμαστι έλληνες, αλλά κάνουν το 
παν για να καλλιεργήσουν "κυπρια
κή συνείδηση"; Με χαμόγελο; Μέσα 
από τέτοιες ηθελημένες ή αθέλητες 
προχειρότητες, δεν μπερδεύονται 
κσι οι λύσεις απλών κατά τ' άλλα 
προβλημάτων που μας ταλανίζουν

Φοβάμαι πως εδώ έχουμε να κάνου
με με αστοχία πρώτου μεγέθους Ας 
δούμε γιατί. Σύμφωνα με τον ορι
σμό, ο κυπριακός κινηματογράφος ή 
"ο κινηματογράφος στην Κύπρο" εί
ναι το:
- "σύνολο ταινιών που έγιναν από 
κύπριους σκηνοθέτες στην Κύπρο ή 
το εξωτερικό". Ερώτημα: οι ταινίες 
που γύρισε ο κυπριακής καταγωγής 
σκηνοθέτης Τζωρτζ Κοσμάτος στο 
Χόλυγουντ, ανήκουν στον κυπριακό 
κινηματογράφο; Η απάντηση δεν 
μπορεί παρά να είναι αρνητική.
- "ή από ξένους σκηνοθέτες με θέμα
τα που πηγάζουν... ". Ερώτημα: Το 
ΓΚΟΡΓΚΙ ΙΙΑΡΚ είναι ρώσικη ται
νία; Όχι βέβαια! Όπως η "Αποκάλυ
ψη τώρα δεν είναι η βιτναμέζικη ται
νία, όπως η ΟΔΥΣΣΕΙΑ ΤΟΥ 
ΔΙΑΣΤΗΜΑΤΟΣ και το ΣΟΔΑΡ1Σ 
δεν είναι ταινίες εξωγήινων, αλλά α
μερικάνικες και ρώσικες αντίστοι
χα, έτσι και "τα θέματα από την ι
στορία, τον πολιτισμό και την 
κοινωνική πραγματικότητα της Κύ
πρου", δεν προσδιορίζουν την ταυ
τότητα μιας κινηματογραηπκής ται
νίας ως κυπριακής.

δυνο να μείνουν με άδεια χέρια, 
ανοίγουν τόσο πολύ τα κριτήρια του 
ορισμού για να χωρέσει οπωσδήποτε 
κάποιους! ΟπότεοΡΑΜΠΟτου Κο- 
σμάτου, περνά χωρίς πρόβλημα τις 
πύλες του ορισμού και γίνεται με ευ
κολία "κινηματογράφος στην Κύ
προ"! Φαντάζεστε να βγει κάποιος 
και να εντάξει το ΡΑΜΠΟ ή ΤΟ 
ΠΕΡΑΣΜΑ ΤΗΣ ΚΑΣΣΑΝΔΡΑΣ 
στην ιστορία του κυπριακού κινημα
τογράφου;! Ή τον ΖΟΡΜΙΙΑκαιτις 
ΤΡΩΑΔΕΣ του Μιχάλη Κακογιειν- 
νη; Ή τις ταινίες που έκανε ο Μιχά- 
λης Παπάς στην Αγγλία; Ή τις πα
ραγωγές του Φρίξου Κωνσταντίνου; 
Ή τις ταινίες του Ντίνου Κατσουρί- 
δη και του Κώστα Φέρρη; Το αποτέ
λεσμα μοιάζει με ένα αντι-προκρού- 
στειο κρεβάτι, όπου όλοι χωράνε 
απάνω, αλλά προκρούστειο. Έτσι, 
στη θέση ενός ορισμού που να αντα- 
ποκρίνεται στα δεδομένα της πραγ
ματικότητας, έχουμε ένα υβρίδιο, 
ένα ιδεολόγημα με ασάφειες, θολού
ρα και επικίνδυνες λογικές ακροβα
σίες, το οποίο δεν αντέχει στην πιο 
απλή βάσανο. Αν δοκιμάσουμε να ε
φαρμόσουμε την λογική του ορισμού
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στον κινηματογράφο του Ισραήλ, ε
νός κράτους με μεγάλη διασίτορά ό
πως η Ελλάόα και η Κύπρος, τότε το 
Χόλλυγουντ Οα μεταφερθεί στην 
Χάιφα!
Ίσως τα λάθη και οι ακρότητες του 
ορισμού να οφείλονται στην εφαρ
μογή, στον τομέα του κινηματογρά
φου, συμπερασμάτων από άλλους 
τομείς της τέχνης. Αφού ο Καβάφης, 
θα ρωτούσε κανείς, που έζησε και έ
γραψε στην Αίγυπτο, θειορείται έλ- 
ληνας ποιητής και η ποίησή του ελ
ληνική, γιατί να μην θεωρούνται 
κυπριακές οι ταινίες που γίνονται 
από κύπριους στο εξωτερικό;
Για τους σκοπούς της συζήτησης, υ
πενθυμίζω πως:
- ελλαόικός είναι εκείνος που ανήκει 
στην Ελλάόα
- κυπριακός είναι εκείνος που ανή
κει στην Κύπρο
- ελληνισμός είναι έννοια πολύ ευ
ρύτερη των δύο προηγούμενων επι
θετικών προσδιορισμών και αναφέ- 
ρεται στο σύνολο των ελλήνων που 
ζουν σ’ όλο τον κόσμο.
Ο Καβάφης δεν είναι ελλαόίτης ποι
ητής, είναι έλληνας ποιητής. Όπως 
και ο Κυριάκος Χαραλαμπίόης, εί
ναι έλληνας ποιητής. Είναι βέβαια 
και κύπριος ποιητής. Αλλά η έννοια 
του ελληνισμού είναι πολύ μεγαλύ
τερη απ' αυτήν του προβληματικού 
κυπριακού κράτους και του ρωμαϊ
κού κρατιδίου. Το οποίον σαν θε
σμός, είναι σε σχέση με την ιστορία 
του ελληνισμού, νεότατος. Και όταν 
η ελληνική πολιτεία απονέμει στον 
κύπριο ποιητή Κυριάκο Χαραλα- 
μπίδη το βραβείο ποίησης, του το α
πονέμει (η Πολιτεία) ως εκπρόσω
πος όλων των ελλήνιυν εντός και 
εχτός συνόρων της ελληνικής επι
κράτειας. Ο ελληνικής καταγωγής ό
μως Ομέρο Ατανασιού, που γράφει 
στα ισπανικά και απευθύνεται 
στους αργεντινούς, ανήκει στην αρ- 
γεντίνικη λογοτεχνία. Οι ελληνικής 
καταγωγής σκηνοθέτες Ελία Καζάν 
και Τζων Κασσαβέτης, ανήκουν 
στην ιστορία του αμερικάνικου κι
νηματογράφου. Και δεν είναι ούτε 
κυπριακή, ούτε ελληνική η μουσική 
τουΤζωρτζ Μάικλ, έστω και αν ο με
γάλος αυτός τραγουδιστής και συν
θέτης είναι κυπριακής καταγωγής.
ΓΙ ιστεύω πως ένας ορισμός για τον 
κυπριακό κινηματογράφο, πρέπει 
να αναφέρεται στην πραγματικότη
τα, όπως αυτή υπάρχει.

Σύμφωνα με τα πιο πάνω, "κυπρια
κός κινηματογράφος", είναι ο κινη
ματογράφος της Κύπρου, ο κινημα
τογράφος που ανήκει στην Κύπρο, ο 
κινηματογράφος του κυπριακού 
κράτους.
Ποιος κινηματογράφος ανήκει στην 
Κύπρο; Αυτός που γίνεται στην Κυ
πριακή Δημοκρατία, με συμμετοχή 
σημαντικού αριθμού κυπριών συ
ντελεστών και κεφαλαίων. Για πα
ράδειγμα, οι ταινίες που έγιναν από 
την ιδιωτική πρωτοβουλία παλαιό- 
τερα και οι ταινίες που γίνονται τα 
τελευταία χρόνια με χρηματοδότηση 
της Συμβουλευτικής Επιτροπής Κι
νηματογράφου της Κύπρου και με 
κύπριους συντελεστές, είναι ταινίες 
που ανήκουν στην Κύπρο. Η θεμα
τολογία και οι χώροι γυρισμάτων, ό
πως συμβαίνει σ' όλον τον κόσμο, 
δεν μπορούν να λαμβάνονται υπ’ ό- 
ψιν στον χαρακτηρισμό μιας ταινίας 
ως κυπριακής. Οι περιπτώσεις των 
συμπαραγωγών, εξετάζονται ξεχω
ριστά. Σύμφωνα πάλι με την διεθνή 
πρακτική, μια ταινία που γίνεται με 
χρηματοδότηση και συμμετοχή δύο 
χωρών, ανήκει και στις δύο χιόρες. 
Κάτω απ' αυτό το πρίσμα, και εάν το 
πολιτικό πρόβλημα της Κύπρου λυ
θεί και ολόκληρη η Κύπρος γίνει ε
νιαίο κράτος, τότε και οι ταινίες των 
τουρκοκυπρίων θα ανήκουν στον 
κυπριακό κινηματογράφο.
Μπορούν δύο ταινίες που μιλούν 
διαφορετική γλώσσα και αναφέρο- 
νται σε διαφορετικούς πολιτισμούς, 
να βρεθούν κάτω από την ίδια ο
μπρέλα; Ναι, γιατί η ομπρέλα κάτω 
από την οποία θα συνυπάρχουν εί
ναι η κρατική. Το επίθετο "κυπρια
κός" αναφέρεται στον τόπο Κύπρος, 
στο κράτος της Κύπρου. Απ'εκεί και 
πέρα, το παρακλάδι εκείνο του κινη
ματογράφου που γίνεται από ελλη

νοκύπριους, ανήκει ταυτόχρονα και 
σε μια μεγαλύτερη οικογένεια από 
αυτόν, στην ελληνικό κινηματογρά
φο.
Η αναφορά μου στα κεφάλαια πα
ραγωγής, έχει την ακόλουθη σημα
σία: η κινηματογραφική ταινία, πριν 
γίνει πολιτιστικό προϊόν (στις περι
πτώσεις που τα καταφέρνει να γίνει 
πολιτιστικό προϊόν) είναι μια πανά
κριβη παραγωγή. Το ποιος πληρώνει 
την ορχήστρα, δηλαδή την κινηματο
γραφική ταινία, αποτελεί καθορι
στικό ρόλο στην ταυτότητά της.
Το πρόβλημα της γλώσσας παραμέ
νει ανοικτό. Σύμφωνα με τους κανο
νισμούς που ισχύουν στην Ελλάδα, 
ελληνική ταινία είναι εκείνη που μι
λά ελληνικά. Τι θα γίνει στο μέλλον 
με τις ταινίες εκείνες που, ενώ θα γί
νονται από έλληνες συντελεστές 
(στην Ελλάδα ή στην Κύπρο) θα μι
λούν αγγλικά, γιατί αυτό απαιτεί η 
εκμετάλλευση ή ο ξένος συμπαραγω- 
γός; Αυτό είναι ένα τεράστιο θέμα 
και δεν αφορά μόνο τους κανονι
σμούς, αφού η ελληνική γλώσσα εί
ναι συστατικό στοιχείο μιας ελληνι
κής ταινίας, όχι για τυπικούς αλλά 
για ουσιαστικούς λόγους. Το πρό
βλημα δεν είναι καινούργιο. Και πιο 
παλιά, οι ταινίες που πουλήθηκαν 
στο εξωτερικό για κινηματογραφική 
εκμετάλλευση, μεταγλωττίσθηκαν. 
Το καινούργιο που μάλλον θα συμ
βεί τώρα, θα είναι η μεταγλώτιση 
από τα αγγλικά στα ελληνικά! Η ίδια 
ζωή θα δείξει, όπως έλεγαν παλιά οι 
αναλυτές της αριστερός.
Νομίζω πως θα έχει ενδιαφέρον και 
η εξέταση του θέματος από την οπτι
κή γωνία αυτών που κάνουν τις ται
νίες, δηλαδή των ελληνοκυπρίων κι
νηματογραφιστών. Θα μου 
επιτρέψετε να καταθέσω μερικές 
προσωπικές μου εμπειρίες.
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Ρώτησα πριν λίγα χρόνια ίνα κύπριο 
που«σχολείται με Τον κινηματογρά- 
φο, αν νοιώθει ελληνοκύπριος. Μου 
απάντησε μι- περηφάνια πως δεν α- 
πανιά οι ψευδοπροβλήματα. Βιβαί- 
(ος και είναι ηλίθιο να ρωτήσεις ξαφ- 
νικά τον άλλον αν νιώθει έλληνας! 
Το τι νιώθει ο καθένας είναι δικαίω
μά του. Η ερώτησή μου έγινε μετά 
από συζήτηση (με τον ίδιο) περί "νε- 
οκυπρίων". Όταν σήμερα στην Κύ
προ. υπάρχει μια μερίδα ελληνοκυ
πρίων που θέλει να 
επαναπροσδιορισθεί εθνικά μέσα 
από την ούτω καλούμενη "κυπριακή 
συνείδηση", τότε τι νοιώθει κανείς 
δεν μπορεί να είναι ψευδοπρόβλημα. 
Όπως δεν είναι ψευδοπρόβλημα εάν 
το κυπριακό πανεπιστήμιο μιλά αγ
γλικά ή ελληνικά. Όπως δεν είναι 
ψευδοπρόβλημα αν το κυπριακό 
κράτος επιχορηγεί την Αγγλική Σχο
λή Κύπρου, με 200 χιλιάδες λίρες 
τον χρόνο κ.λπ.
Απ' την άλλη, πάρα πολλοί θέλουν 
να αυτοπροσδιορίζονται ως έλληνες 
δημιουργοί. Αλλά και οι τρίτοι, τους 
τοποθετούν στους Έλληνες. Όταν ή
μουνα στην Μόσχα οι φίλοι μου και 
οι καθηγητές μου, με αποκαλούσαν 
"έλληνα" και όχι κύπριο. Κύπριος ή
μουν μόνο στον έλεγχο διαβατηρίων 
των συνόρων.
Κύπριος όμως και μάλιστα "κωλο- 
κύπριος", έγινα μετά από χρόνια, ό
ταν επέστρεψα στην Ελλάδα και νό
μισα ότι μπορούσα να είμαι έλληνας 
α’ κατηγορίας. Στο φεστιβάλ Θεσσα
λονίκης, όπου έλαβε μέρος Η 
ΚΑΘΟΔΟΣ ΤΩΝ ΕΝΝΙΑ, μόνο που 
δεν με έδειραν οι "πατριώτες" ελλα- 
δίτες κινηματογραφιστές. Επειδή ή
μουν κύπριος και όχι έλλην! Και αν 
ήθελα να κάνα) ταινίες έπρεπε να 
πάω στην Κύπρο και να ζη- 
τήσυ) λεφτά από το κυπρια
κό κράτος. Ίσιος γι' αυτό 
την χρηματοδότηση για την 
επόμενή μου ταινία την πή
ρα 11 χρόνια μετά την πρώ
τη. Εδώ ακριβώς βρίσκεται 
και η ουσία του προβλήμα
τος. Ο διαχωρισμός σε προ- 
νομιούχους αυτόχθονες και 
σε ετερόχθονες "κωλοκύ- 
πριους",όεν είναι μόνο ανι
στόρητος, αλλα εξυπηρετεί 
ιδιοτελείς και πονηρούς 
σκοπούς μοιράσματος της 
"πίττας" του Ελληνικού 
Κέντρου Κινηματογράφου.

Λεν είναι καθόλου περίεργο, που και 
στην Κ ύπρο επικρατεί ένα παρόμοιο 
πνεύμα συμφεροντολογικού τοπικι
σμού. Για να προσληφθεί ελλαδίτης 
ηθοποιός στον Θεατρικό Οργανισμό 
Κύπρου, απείλησα παράγοντες του 
κυπριακού θεάτρου ότι θα δημιουρ
γούσα "εθνικό" θέμα με δημόσιες κα
ταγγελίες μου στο ΣΕΙΊ και στον τύ
πο. Λεν είναι επίσης περίεργο, που 
αυτός ο συντεχνιακός τοπικισμός, 
εκφράζεται πλέον και προς εμάς 
τους κυπρίους που ζούμε πολλά 
χρόνια εκτός Κύπρου. Ακόμη δεν 
μας αποκάλεσαν "πουστοκαλαμα- 
ράδες", αλλά πολλοί πράττουν ως 
εάν να είμαστε οιονεί άνευ δικαιω
μάτων, αφού λείπουμε, ας λείπει και 
η μοίρα μας!
Γι' αυτό και θα ήταν ευχής έργον, αν 
το Ελληνικό Κέντρο Κινηματογρά
φου και η "μικραδελφή" του Συμ
βουλευτική Επιτροπή Κινηματογρά
φου της Κύπρου, αποφάσιζαν 
έμπρακτα να λειτουργούν ως συ- 
γκοινωνούντα αγγεία. Και στον το
μέα χρηματοδότησης και στον τομέα 
χάραξης πολιτικής για τον ελλαδικό 
και κυπριακό, δηλαδή τον ελληνικό 
κινηματογράφο.
Προς αυτήν την κατεύθυνση, σκό
πευε και η συμμετοχή της Συμβου
λευτικής Επιτροπής Κινηματογρά
φου της Κύπρου στην παραγωγή δύο 
ελληνικών ταινιών, της 
ΒΑΣΙΛΙΚΗΣ και του
ΜΙΡΟΥΙΙΑΨΣΙΜ, με επιμονή του 
κου Ρικάρντο Λόπεζ και του υπο
φαινόμενου. Για να δείξουμε έμπρα
κτα πιυς οι κύπριοι δεν ζητάνε μόνο, 
αλλά βοηθούν στο μέτρο τιυν δυνα
τοτήτων τους για να γίνουν ελληνι
κές ταινίες.
Θα ξαναγυρίσω στον ορισμό της

πρόσκλησης για τον κυπριακό κινη- 
ματογράφο και θα τελεκίκιω με δυο 
παραφράσεις. II πρώτη είναι μια κυ 
πριακή παροιμία: "Στην αοτοσιάν 
(αστοχιά) (ω)φελεί τζιαι το χαλά- 
ζιν". Απ' το ολότελα, καλή και η Πα- 
ναγιώταινα", όπως θα λέγαμε και 
στην μητέρα πατρίδα! ΛυσττΓ/ιάς την 
ΙΙαναγκίπαινα δεν την είδαμε καθό
λου και η εννοιολογική χάλαζα επί 
της κεφαλής του κυπριακού κινημα
τογράφου, είχε μέγεθος καρυδιού, 
για να μην πω κεραμίδας.
Η δεύτερή μου παράφραση ανήκει 
στον Βαλντίμηρ ΙλίτςΛένιν. Τελειώ
νοντας βιαστικά το "Κράτος και ε
πανάσταση" (γιατί έπρεπε να περά
σει απ' την θειυρία στην πράξη), 
έγραψε πιυς "καλύτερα είναι να κά
νει κανείς την επανάσταση, παρά να 
γράφει γι’ αυτήν". Νομίζω πιυς και 
για τον κινηματογράφο ισχύει το ί
διο. Καλύτερα να κάνεις κινηματο
γράφο παρά να ασχολείσαι θεωρητι
κά μ' αυτόν. Και επειδή ο 
κινηματογράφος στην Κύπρο χωρίς 
κρατικό χρήμα δεν γίνεται, καιρός 
να πιέσουμε το κράτος να βάλει το 
χέρι στην τσέπη λίγο πιο βαθιά.
Και μια διευκρίνηση, που μακάρι να 
αποδειχθεί αχρείαστη: πιστεύω πως 
τόσο το Σπίτι της Κύπρου, όσο και 
το περιοδικό ΑΝΤΙ - ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ, 
έχουν την απαραίτητη αρχοντιά για 
να φιλοξενήσουν απόψεις, όπως αυ
τές που ανέφερα στην παρέμβασή 
μου. Ίσως επώδυνες και κριτικές, 
αλλά ειλικρινείς. Επιτέλους ο κινη
ματογράφος στην Κύπρο, ας αρχίσει 
να "αρκούδά" χωρίς προβλήματα ε
πιθετικών προσδιορισμιόν. Για να 
μη γίνουμε Σκόπια!
Σας ευχαριστώ για την προσοχή σας. 
♦

______________________________________ >«£___
ΚΟΥΠΟΝΙ ΣΥΝΔΡΟΜΗΣ

ΕΠΩΝΥΜΟ______________________________________________________________

ΟΝΟΜΑ________________________________________________________________

ΔΙΕΥΘΥΝΣΗ_________________________________  Τ.Κ______________________

ΠΟΛΗ______________________________________  ΤΗΛ______________________

ΣΥΝΔΡΟΜΗ ΓΙΑ 1 ΧΡΟΝΟ: 4.000 ΔΡΧ.
Στείλτε με ταχυδρομική επιταγή το παραπάνω ποσό στην ταχυδρομι
κή διεύθυνση: Φουρτούνης Βασίλης, Αρτεμισίου 45 & Λυσιστράτης 2,
152 34 Χαλάνδρι.
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Η ταυτότητα θα καθορισθεί από τους δημιουργούς
Η  παρέμβαση τον Ρικάρντο Λόπεζ

Πρέπει να σας πια οτι λίγο - 
πολύ αισθάνομαι μια με
γάλη αμηχανία. Αύο ομι

λητές που ξεκίνησαν πριν από μέ
να έχουν cfρovτíσει να δώσουν στο 
θέμα μια άλλη διάσταση, πάνω 
στην οποία είμαι έτοιμος να συζη
τήσουμε, σε ένα μεγάλο βαθμό 
συμφωνώ με αυτά που έχουν πει, 
σε κάποιες πτυχές διαφωνώ και θα 
εκφράσω αυτή τη διαφωνία μου. 
Θα ήθελα να περιοριστώ λίγο στην 
παρέμβασή μου, ήμουν υπόχρεος 
να μιλήσο) για τον κυπριακό κινη
ματογράφο έτσι όπως υπάρχει αυ
τή τη στιγμή που μιλάμε. Για πάρα 
πολλά χρόνια το κύριο χαρακτηρι
στικό της κυπριακής κινηματογρα
φίας, του κυπριακού κινηματο
γράφου ή του κινηματογράφου 
στην Κύπρο ήταν η έλλειψη. Η έλ
λειψη φροντίδας, έλλειψη ενδιαφέ
ροντος - και μιλώ βεβαίως από την 
πλευρά του Κράτους, της πολιτεί
ας - έλλειψη υποδομής. Εδώ και, 
σχεδόν, έξι χρόνια κάποια πράγ
ματα έχουν αλλάξει. Το 1994, 34 
χρόνια μετά από την δημιουργία 
του κυπριακού κράτους, η κυπρια
κή κυβέρνηση για πρώτη φορά πε
ριέβαλλε ένα μικρό κονδύλι στους 
κρατικούς της προϋπολογισμούς 
για την χρηματοδότηση κυπρια
κών κινηματογραφικών ταινιών. 
Αυτό το βήμα υπήρξε σημαντικό 
γιατί μέχρι τότε όποιες ταινίες εί
χαν γίνει, εκτός από την περιπέ
τεια που σήμαινε η αναζήτηση της 
χρηματοδότησης έπρεπε να απα
ντήσουν στο κατά πόσο προσέγγι
σαν με σωστό ή λανθασμένο τρόπο, 
ανάλογα με το ποιος το έκρινε, την 
ύπαρξη του εθνικού προβλήματος 
του νησιού. Λίγο πολύ είχε εδραι
ωθεί η αντίληψη ότι ο κινηματο
γράφος και κατ' επέκταση οι κινη
ματογραφιστές έχουν υποχρέωση 
να βρίσκονται στην υπηρεσία μιας 
διαφωτιστικής εκστρατείας ανά 
τον κόσμο για να εξηγήσουμε τους 
λόγους της ύπαρξης αυτού του 
προβλήματος.
Αυτός ο περιορισμός εξαφανίστη
κε όταν το 1994 η κυβέρνηση απο
φάσισε να δώσει για πρώτη φορά

125.(XX) λίρες για την χρηματοδό
τηση του κινηματογράφου. Ο φί
λος μου ο Χρήστος Σιοπαχάς, σε 
μια συνέντευξη που έδωσε πριν 2 - 
3 χρόνια στην Κύπρο, πολύ σωστά 
παρατήρησε ότι αυτό το ποσό θα 
το βρίσκαμε μέσα σε ένα προϋπο
λογισμό αμερικάνικης ταινίας για 
να καλύψει τα έξοδα του καφετξή, 
του συνεργείου. Εν πιέσει περι- 
πτώσει, αυτά είχαμε και προσπα
θήσαμε με εκείνα τα χρήματα να 
κάνουμε κάτι. Δημιουργήθηκε η 
Συμβουλευτική Επιτροπή Κινημα
τογράφου. Για πριότη φορά, και 
πάλι, σε εκείνη την Επιτροπή υ
πήρχαν άτομα που είχαν άμεση 
σχέση με την κινηματογραφική δη
μιουργία. Όσο λίγο και να φαίνε
ται αυτό, ήταν και αυτό σημαντικό, 
γιατί στο παρελθόν ήταν αποκλει
στικό δικαίωμα ενός Κράτους, 
που πράγματι δεν καταλάβαινε και 
πολύ για το συγκεκριμένο θέμα, να 
αποφασίσει για το ποιος θα κάνει 
κινηματογράφο και τι είδους κινη
ματογράφο.
Πέντε χρόνια μετά την σύσταση 
αυτής της Επιτροπής, χρηματοδο
τώντας εν μέρει μονάχα, η Συμβου
λευτική Επιτροπή Κινηματογρά
φου μπορεί να υπερήφανεύεται, 
και το λέω με ύλη την σοβαρότητα 
αυτό, για το γεγονός ότι υπάρχουν 
ήδη πάνιυ από 30 ταινίες που έχουν 
χρηματοδοτηθεί, εν μέρει από την 
κυπριακή κυβέρνηση. Πιστεύω 
πως δίπλα στο μηδέν που υπήρχε 
μέχρι το 1993, από το 1988 μέχρι το 
1993 χρηματοδοτήθηκε μόνο μια 
ταινία του Αντρέα Ιίάντζη, Η 
ΣΦΑΓΗ ΤΟΥ ΚΟΚΟΡΑ, ο ρυθμός 
που προανέφερα νομίζω ότι είναι 
σημαντικός. Έχουμε προσπαθή
σει, μέσα σε στενά οικονομικά 
πλαίσια που έχουμε στη διάθεσή 
μας, να στείλουμε και κάποια μη
νύματα αμοιβαιότητας προς την 
Ελλάδα, ο Χρήστος Σιοπαχάς α
ναφερόταν σε αυτό στην ομιλία 
του. Ενα άλλο σημαντικό γεγονός 
για εμάς, η Θέκλα παραπονιόταν 
για αυτό και έχει δίκιο, εμείς που 
υποτίθεται ότι ασχολούμαστε με 
τον κινηματογράφο για τόσα χρό

νια, είχαμε υπόψη μας τα ονόματα 
5, 6 έως 10 σκηνοθετούν. Αυτή τη 
στιγμή έχει εμφανιστεί - και ίσιος 
αυτό είναι από τις μεγαλύτερες ε
πιτυχίες της Συμβουλευτικής Επι
τροπής Κινηματογράφου - μια νέα 
γενιά σκηνοθετών, νέων σκηνοθε
τών που απευθύνονται στην Επι
τροπή ζητώντας την οικονομική 
στήριξή της για την υλοποίηση των 
δικών τους προτάσεων και σχε
δίων.
Αυτή είναι η εικόνα που υπάρχει 
μέχρι σήμερα. Έχουμε φτάσει, ό
μως, σε ένα σημείο όπου δύσκολα 
θα μπορέσουμε να προχωρήσουμε 
αν δεν ληφθούν κάποιες πολιτικές 
αποφάσεις. Η πριότη είναι αν θέ
λουμε ή δεν θέλουμε να έχουμε κ ι
νηματογράφο στην Κύπρο. Από 
την απάντηση που θα δοθεί σε αυ
τό το ερώτημα θα εξαρτηθούν πά
ρα πολλά άλλα πράγματα, ανάμε
σα σε αυτά και η εμβέλεια και η 
έκταση της ανάμιξης του κυπρια
κού κράτους στη δημιουργία αυ
τών των κινηματογραφικών έρ
γων. Βεβαίως πάρα πολλές 
απαντήσεις θα δοθούν από την ο
λοκλήρωση της πιο σημαντικής 
δουλειάς που έχει να κάνει η Συμ
βουλευτική Επιτροπή, αυτή της 
διαμόρφωσης ενός νομικού πλαι
σίου για τον κινηματογράφο. Εκεί 
θα δοθούν απαντήσεις, στο πού α
νήκει ο κινηματογράφος και γιατί 
και με ποιό τρόπο η κυπριακή πο
λιτεία είναι διατεθειμένη να τον 
στηρίξει ή όχι. Επομένως έχουμε 
να περιμένουμε το πρώτο και το 
δεύτερο πιο σημαντικό, οι παρεμ
βάσεις, τέτοιες όπως ακούσαμε σή
μερα από τον Χρήστο Σιοπαχά και 
την Θέκλα Κίττου, να φροντίσουν 
να φτάσουν σε εκείνα τα αυτιά ε
κείνων που διαμορφώνουν και α
ποφασίζουν για το μέλλον αυτής 
της Τέχνης στον τόπο μας. Εδώ θα 
ήθελα να σταματήσω, όσο για τα υ
πόλοιπα που έχουν λεχθεί σε αυτή 
την αίθουσα, μόνο τόσα θα ήθελα 
να πιο. Σε κάποιο σημείο η Θέκλα 
αναφέρθηκε σε κάποιο γάλλο ερευ
νητή ο οποίος υποστηρίζει την τε
ράστια σημασία στον εθνικό χαρα-
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κτήρα ενός κινηματογραφικόν) έρ
γου. 11 ολυ σεβαστή η άποψή του, α- 
πλούστατα εγώ θα τολμούσα να 
πω: να μην είμαστε τόσο αφελείς, 
να μην πιστεύουμε ότι έτσι έχουν 
τα πράγματα επειδή κάποιος - και 
αυτός ο κάποιος μπορεί να είναι 
πολύ σημαντικός - έτσι τα εκλαμ
βάνει. II ίσιο από όλη αυτή την ι
στορία κρύβεται χρήμα. Για να γί
νουν όλα αυτά τα πράγματα 
χρειάζονται χρήματα και δυστυ
χίας η δική μου, προσωπική αντί
ληψη είναι ότι η Ευρώπη ενώ Οα 
μπορούσε να δημιοτιργήσει εκεί
νους τους μηχανισμούς για προώ
θηση ενός πολιτιστικού προϊό
ντος που ενδιαφέρεται και θέλει, 
τουλάχιστον σε επίπεδο δηλώσε
ων, να προωθήσει απέναντι στην ι- 
σοπεδωτική εισβολή του αμερικά
νικου κινηματογράφου, δεν το έχει 
πράξει. Και όπου λείπει το χρήμα, 
θα μου επιτρέψει ο Χρήστος να κά
νω ένα λογοπαίγνιο - λείπει και η 
μοίρα μας.
Δεν προωθείται τίποτε. Δυστυχώς 
έχουμε να κάνουμε εδώ με μια τέ
χνη που και παράλληλα και ταυτό
χρονα είναι βιομηχανία. Παράγει 
πολιτιστικά προϊόντα ή δεν παρά
γει, στον βαθμό στον οποίο μπορεί 
να το κάνει. Δυστυχώς ακόμα και 
εκείνα τα πολιτιστικά προϊόντα 
κάποια στιγμή καλούνται να ει
σβάλλουν στον τομέα της αγοράς η 
οποία δεν έχει καμία υποχρέωση 
να ξέρει για τους νόμους της α ι
σθητικής και τα μεταχειρίζεται ως 
απλά προϊόντα. Αυτά είναι τα πιο 
σημαντικά. Π ιστεύω ότι η Θέκλα έ
χει λάθος όσο αφορά την ύπαρξη 
της λογοκρισίας, εδώ και πάρα 
πολλά χρόνια δεν εφαρμόζεται, η 
ίδια η Επιτροπή έχει μετατραπεί 
σε μια Επιτροπή κατάταξης ται
νιών. Π ιστεύω ότι η ιδεολογία και 
η ταυτότητα αυτού του κινηματο
γράφου θα καθορισθούν στην πρά
ξη από αυτούς που δημιουργούν 
αυτό τον κινηματογράφο. Εδώ θέ
λω να συμφωνήσω μαζί τους, για 
να γίνουν αυτές οι προσπάθειες 
και οι αναζητήσεις χρειαζόμαστε 
μια πιο γενναιόδωρη παρουσία 
του κυπριακού κράτους. ♦

Κ υπριακός κινηματογράφος, 
με τη στενή έννοια του όρου 
δεν υπάρχει. Αυτό που έχου

με είναι:
I. Κάποιες ταινίες που έγιναν κατά 
καινούς από Κύπριους σκηνοθέτες 
εδώ ή στο εξωτερικό ή και από ξέ
νους με θέματα που πηγάζουν από 
την ιστορία, τον πολιτισμό και την 
κοινωνική πραγματικότητα του τό
που, και
2. Διάφορες παραγωγές του Ρ.Ι.Κ. 
που έγιναν για τις ανάγκες των 
προγραμμάτων του.
Φυσικά ξέρουμε ότι η τηλεοπτική 
γλώσσα και αισθητική διαφέρει από 
την κινηματογραφική, όμως είναι 
γεγονός πως η τηλεόραση στην Κύ
προ είναι και ο μοναδικός φορέας 
που διαθέτει μια τεχνική υποδομή 
και έμπειρο προσωπικό, ένας φορέ
ας που πάνω σε μια μόνιμη και ορ
γανωμένη βάση, έδωσε ένα σημαντι
κό αριθμό ντοκιμανταίρ και 
κατέγραψε σε φιλμ γεγονότα της 
πολιτικής, της καθημερινής ζωής 
και της πολιτιστικής παράδοσης. 
Με αυτά τα δεδομένα θα λέγαμε ότι 
ο κυπριακός κινηματογράφος χω
ρίζεται σε τρεις περιόδους:
Η "Α" περίοδος αρχίζει την πρώτη 
δεκαετία του αιώνα μας με το γύρι
σμα της πρώτης, όπως πιστεύεται, 
ταινίας στο νησί, και τελειώνει το 
1960 με την κήρυξη της ανεξαρτη
σίας της Κύπρου. Η πρώτη αυτή 
ταινία, γυρίστηκε από Ιταλούς το 
1911 και περιέχει σκηνές με Τούρ
κους που είχαν εξοριστεί από την 
Τουρκία και κατοίκησαν κυρίως 
στην Κερύνεια και Αμμόχα>στο.
Η "Β" περίοδος αρχίζει το 1960 μέ
χρι το 1974, χρονιά του πραξικοπή
ματος και της εισβολής και η "Γ" πε
ρίοδος από το 1974 μέχρι σήμερα.

Α: Μέχρι το 1960
Για την πρώτη περίοδο τα στοιχεία 
που υπάρχουν είναι πολύ περιορι
σμένα. Μέχρι το 1960 η Κύπρος εί
ναι ακόμα μια βρεττανική αποικία 
με όλα τα τυπικά χαρακτηριστικά 
μιας αγροτικής κοινωνίας. Ο κινη
ματογράφος έχει ήδη διεθνώς μια ι
στορία εξήντα πέντε χρόνων και 
από μια απλή "εφεύρεση" που μπό
ρεσε να καταγράψει την κίνηση έχει 
εξελιχθεί σε τέχνη σλλά και βιομη
χανία. Ήδη στο εξωτερικό έχουν 
κάνει την εμφάνισή τους σπουδαίοι 
σκηνοθέτες που έδωσαν επαναστα

τικά δείγματα της δουλειάς τους, 
ταινίες που προκάλεσαν και λόγο 
και αντίλογο. Ο κιν/φος σαν θέαμα 
που εμφανίζεται εδώ το 1927 (ο σ
μιλών ήρθε στην Κύπρο το 1931) 
αρχίζει να κατακτά το κοινό καθυ
στερημένα σε σχέση με την Ευρώπη 
και την Αμερική λόγω των οικονο
μ ικο ί και κοινωνικό'™ συνθηκών 
που επικρατούν. Το 1923 γυρίστηκε 
από Γαλλικό συνεργείο μια δεκάλε
πτη ταινία ΣΤΡΟΒΙΔΙΖΟΜΚΝΟΙ 
ΔΕΡΒΙΣΣΗΔΕΣ. Πρόκειται για μια 
Ισλαμική αίρεση που ήταν εναντίον 
του Αττατούρκ. Η ταινία αυτή βρί
σκεται σήμερα στο αρχείο Γκωμόν 
της Γαλλίας. Το 1929 Αγγλοι 
κιν/στές γυρίζουν την ταινία 
ΌΠΩΣ Η ΑΡΚΑΔΙΑ παρομοιάζο
ντας την Κύπρο με την Αρκαδία. 
Σήμερα βρίσκεται στο BRITISH 
FILM INSTITUTE, είναι σε εύφλε
κτο υλικό και απαιτούνται λεφτά 
για να τυπωθεί. Στα μέσα της δεκα
ετίας του 40 ο Tonh de Lotbinier με 
βοηθό σκηνοθέτη τον Μιχάλη Κα- 
κογιάννη γυρίζει στην Κύπρο την 
ταινία CYPRUS IS AN ISLAND.
11 ρος το τέλος της ίδιας δεκαετίας ι
δρύεται στη Δευκωσία από τους 
Αγγλους το COLONIAL FILM 
UNIT για την εκπαίδευση κινηματο
γραφιστών. Από τη σχολή αυτή πέ
ρασαν ο Πόλυς Κωνσταντινίδης 
και ο Ρένος Γουάιτσον. Στα αρχεία 
του Βρεττανικού Μουσείου Πολέ
μου υπάρχουν σκηνές που γυρίστη
καν εδώ από Αγγλους κινηματο
γραφιστές, όπως η άφιξη του 
CHURCHILL στην Κύπρο το 1941. 
Υπάρχουν επίσης σκηνές με Κυπρί
ους που είχαν συγκεντρωθεί στα 
Πολεμίδια για να φύγουν εθελοντές 
στον πόλεμο όπως και σκηνές με 
Κυπρίους στρατιώτες που ανδρα- 
γάθησαν και τους τίμησε σε ειδική 
τελετή στο Δονδίνο ο Βασιλιάς της 
Αγγλίας. Το 1941 εξάλλου το τότε 
Βρεττανικό Υπουργείο Αποικιών 
γύρισε ένα ντοκυμαντέρ για το πρό
βλημα του νερού στην Κ ύπρο. Είναι 
πιστεύουμε, χρέος της κυβέρνησης 
να περισυλλέξει όλο αυτό το υλικό 
που αφορά την ιστορία του τόπου 
και να το διαφυλάξει σε κάποιο αρ
χείο. Γεγονότα πολιτικής σημασίας 
κατέγραψαν επίσης σε φιλμ ως α
νταποκριτές ξένων πρακτορείων ο 
Αλεξ Ευθυβούλου, ο Φελιξ Γιαξής 
και ο Φανης Παρπαίρης, ο οποίος.
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μεταξύ άλλιον, γύρισε και τις σκηνές 
από το ολοκαύτωμα του Αυξεντίου. 
Το 1958 οτη Λεμεσό ο Ανδρέας Δα- 
νίτης και ο Γιώργος Στιβαράς γύρι
σαν την ταινία ΟΙ ΡΙΖΕΣ που πήρε 
μάλιστα μέρος στο φεστιβάλ Μό
σχας.
Το 1957 ιδρύεται το κινηματογρα
φικό συνεργείο του Ρ.Ι.Κ. και γυρί
ζεται από τον Γιιόργο Κανίτη και 
τον Ρένο Ουάϊτσον το πρώτο φιλμ 
για την τηλεόραση. Πρόκειται για το 
ντοκυμανταίρ ΣΤΑ ΒΗΜΑΤΑ ΤΟΥ 
ΑΠΟΣΤΟΛΟΥ ΒΑΡΝΑΒΑ με το ο
ποίο εγκαινιάζει την έναρξη το>ν εκ
πομπών της η κυπριακή τηλεόραση 
τον Οκτώβρη του '57. Ακολουθούν 
και άλλα ντοκυμανταίρ από τους ί
διους δύο ανθριόπους όλα μαυρόα-

οι ταινίες του Ρ.Ι.Κ. όσο και οι ανε
ξάρτητες παραγιογές από Κύπριους 
σκηνοθέτες. Παρόλο που σ’ αυτό το 
διάστημα δεν έλειψαν τα πολιτικά 
προβλήματα και η αναταραχή, εν 
τούτοις η ευφορία που ακολούθησε 
τη δημιουργία του νεοσύστατου α
νεξάρτητου κυπριακού κράτους, η 
"έκρηξη" που παρατηρήθηκε σε ό
λους σχεδόν τους τομείς της οικο
νομίας και της πολιτιστικής ζιοής, 
και η μετατροπή της κυπριακής κοι
νωνίας με αλματώδη ρυθμό σε κα
ταναλωτική δε μπορούσε παρά να ε
πηρεάσει σε κάποιο βαθμό και τον 
τομέα του κινηματογράφου.
Η ταινία που πιστεύουμε ότι αποτε
λεί σταθμό στην τηλεόραση γιατί σ' 
αυτήν χρησιμοποιήθηκαν για πρώτη

Ιστορική ανασκόπιση
σπρα με ασύγχρονο ήχο και ντου- 
πλαρισμένα σε τρεις γλιόσσες, 
Ελληνικά, Τούρκικα και Αγγλικά. 
Από τεχνικής άποψης και με τα δε
δομένα της εποχής, οι ταινίες αυτές 
είναι αξιόλογες. Αναφέριο ΤΟ ΜΕ
ΤΑΛΛΕΙΟ ΤΗΣ ΣΚΟΥΡΙΩΤΙΣ- 
Σ ΑΣ που γυρίστηκε μέσα στις γαλα
ρίες, Η ΛΕΥΚΩΣΙΑ με σκηνές από 
το γυναικοπάζαρο, την Κέρμια και 
άλλες περιοχές που σήμερα είναι 
τουρκοκρατούμενες. Ο ΚΕΡΑ- 
ΜΕΥΣ για το Σάββα Κεραμέα, αγ
γειοπλάστη από τον Αγ. Γεώργιο 
της Κερύνειας, Η ΑΛΥΚΗ ΤΗΣ 
ΛΑΡΝΑΚΑΣ που συνοδευόταν μό
νο με τουρκική αφήγηση. Ταινίες με 
καθαρά τουρκοκυπριακά θέματα α
ναφέρουμε αυτές που έγιναν για το 
Ινστιτούτο Αττατούρκ, το Λύκειο 
Ναμούκ Κεμάλ και μια Σχολή Θηλέ- 
ων στην Λευκωσία.
Το 1960 έχουμε ένα ντοκυμανταίρ 
για την άφιξη του Αρχ. Μακαρίου 
και την κήρυξη της ανεξαρτησίας 
που προβλήθηκε σε δύο μέρη, συνο
λικής διάρκειας 90'. Αρκετό από το 
υλικό του Ρ.Ι.Κ. σήμερα έχει χαθεί ή 
καταστραφεί είτε κατά το πραξικό
πημα είτε κυρίως, και αυτό είναι ε
ξίσου εγκληματικό, από τις απαρά
δεκτες συνθήκες διαφύλαξής του.

Β: 1960- 1974
Στην επόμενη περίοδο, από το 1960 
- 1974, αυξάνονται σημαντικά τόσο

φορά πολλά πρόσωπα με διάφορες 
ειδικότητες είναι ΤΟ ΝΗΣΙ ΤΗΣ 
ΑΦΡΟΔΙΤΗΣ (1963) σε σκηνοθεσία 
Χαρίλαου Παπαόόπουλου, σενάριο 
Ανδρέα Χριστοφίδη & Λεωνίδα 
Μαλένη, φωτογραφία - μοντάζ 
Γιώργου Λανίτη, μουσική Θεοδω- 
ράκη, αφήγηση Μάνου Κατράκη & 
Κιόστα Πάρλα. Προηγήθηκε η ται
νία ΛΕΥΚΩΣΙΑ του ίδιου σκηνοθέ
τη και ακολούθησαν η ΕΠΟΠΟΙΙΑ 
ΤΗΣ ΚΥΠΡΟΥ το '68. Από το 
Γιώργο Λανίτη είχαμε, μεταξύ άλ
λων τον ΚΟΣΜΟ ΤΟΥ ΔΙΑΜΑ
ΝΤΗ (’67). ΣΤΑ ΠΕΡΙΧΩΡΑ ΤΗΣ 
ΚΕΡΥΝΕΙΑΣ, ΠΟΙΗΜΑΤΑ ΤΗΣ 
ΑΓΑΠΗΣ ('73) ενώ η ΕΠΙΚΟΙΝΩ
ΝΙΑ πήρε το 1970 το Α' βραβείο του 
φεστιβάλ Θεσσαλονίκης για ξένη 
ταινία μικρού μήκους. Μερικές άλ
λες παραγωγές του Ρ.Ι.Κ. σ' αυτό το 
διάστημα είναι ΟΙ ΤΟΙΧΟΓΡΑ
ΦΙΕΣ ΤΗΣ ΑΣΙΝΟΥ του Πάνου Ιω- 
αννίδη, Η ΒΥΖΑΝΤΙΝΗ ΤΕΧΝΗ 
ΣΤΗΝ ΚΥΠΡΟ και ΣΑΛΑΜΙΝΑ 
της Μάρως Θεοδωσιάδου. Η ΦΥΓΗ 
('71) του Αντρέα Κιονσταντινίδη, η 
πριότη στον κυπριακό χώρο που ε
πισημαίνει προφητικά το αδιέξοδο 
του ανθρώπου στο ασφυκτικό περι
βάλλον της πόλης, και η πειραματι
κή ΣΥΜΠΟΣΙΟ (1973) του Γιάννη 
Καραολή για τη σχέση ανθρώπου - 
φύσης.
Εκτός από τις δύο αυτές εξαιρέσεις

θα λέγαμε ότι οι ταινίες αυτής της 
περιόδου έχουν σα θέμα τους την ι
στορία, τις παραδόσεις και τον πο
λιτισμό του νησιού ενώ σε όλες δια- 
φαίνεται καθαρά η αγάπη αλλά και 
η αγωνία για τον τόπο.
Το ίδιο ισχύει και στο χοίρο της ανε
ξάρτητης παραγωγής. Η πριότη ται
νία αυτής της περιόδου είναι του Νί- 
νου - Φένεκ Μικελλίδη ΚΥΠΡΟΝ 
ΟΥ Μ' ΕΘΕΣΠΙΣΕΝ (1963) που 
βραβεύθηκε στο φεστιβάλ του Κάρ- 
λοβυ Βάρι.
Η πριότη μεγάλου μήκους έγινε το 
'64, ένα love-story μεταξύ μιας Κύ
πριας και ενός Φιλλανδού στρατιώ- 
τη των Ηνωμένων Εθνών. Ονομα
ζόταν ΣΥΝΕΒΗΚΕ ΣΤΗΝ ΚΥΠΡΟ 
σε σενάριο Κώστα Μόνητ, με φιλ- 
λανδό παραγα>γό και σκηνοθέτη και 
με πολλούς Κύπριους ηθοποιούς. 
Στο είδος της ηθογραφίας ανήκουν 
οι δύο πρώτες ταινίες του Γιώργου 
Φιλή, που ήταν και μεγάλου μήκους, 
το ΑΓΑΠΕΣ ΤΖΙΑΙ ΚΑΪΜΟΙ ('67) 
και η ΑΡΝΑΔΑ ΜΕ ΤΟ ΧΡΥΣΟ 
ΚΟΥΔΟΥΝΙ ('69). Οι επόμενες ται
νίες του έχουν τα θέματά τους από 
την ιστορία της Κύπρου όπως το 
1821 ΚΑΙ Η ΚΥΠΡΟΣ (71) και 
ΓΡΗΓΟΡΗΣ ΑΥΞΕΝΤΙΟΥ ΕΝΑΣ 
ΗΡΩΑΣ ΜΕΤΟ ΜΝΗΜΟΣΚΟΠΙΟ 
(73) που βραβεύτηκε στο φεστιβάλ 
Θεσσαλονίκης και αναφέρεται στην 
περίοδο του αντιαποικιακού αγιό- 
να. Στην ίδια περίοδο αναφέρεται 
και η ταινία του Μιχάλη Παπά ΔΙ
ΚΑΙΩΜΑ ΙΔΙΩΤΟΥ (’68) τέλος έ
χουμε την Κυπροβουλγαρική ΟIIΑ- 
ΡΑΣ Ο ΜΑΣΚΑΡΑΣ ('69) σε 
σκηνοθεσία Κιόστα Φαρμακά - Βαγ
γέλη Οικονομίδη, το ντοκυμανταίρ 
του Νίκου Σιαφκάλλη ΚΥΠΡΟΣ 72 
και την ΠΟΛΥΑΓΑΠΗΜΕΝΗ του 
Γ ιώργου Κοσμάτου, κατοπινού δη
μιουργού των διάφορων ΡΑΜΠΟ.

Γ: 1974 μέχρι σήμερα
Τα τραγικά γεγονότα του 74 δεν 
μπορούσε παρά να αφήσουν τη 
σφραγίδα τους σχεδόν σε όλη την 
κατοπινή παραγωγή. Ο όγκος των 
ταινιών ανήκει και πάλι στο Ρ.Ι.Κ., 
που εκ των πραγμάτων, επωμίστηκε 
και το χρέος της καταγραφής και 
διαφύλαξης ντοκουμέντων από τις 
εξελίξεις που συγκλόνισαν τον τό
πο μας, της ανάγκης για τόνωση του 
ηθικού του λαού και διαφύλαξης 
της ταυτότητάς του, αλλά και της 
διαφώτισης στο εξωτερικό. Έτσι γυ-
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ρίοτηκαν ταινίες όπως ΉΤΑΝ ΤΝΛ 
ΝΗΣΙ, ΑΓΝΟΕΙΤΑΙ Η ΤΥΧΗ ΤΟΥΣ, 
το ΛΓΝΛΚΙ και ΧΑΙΡΕΤΙΣΜΟΙ του 
Ανδρέα Κωνσταντινίδη, ΚΥΠΡΟΣ: 
ΗΙΙ1ΧΗΙΡΗΣΗ ΑΤΤΙΛΑΣ του Πάνου 
ΙωαννΙδη, ΤΟ ΧΡΟΝΙΚΟ ΤΗΣ ΚΥ
ΠΡΙΑΚΗΣ ΣΥΜΦΟΡΑΣ του IΙαύλου 
Παύλου, ΚΥΠΡΟΣ 74 ΜΕ ΤΑ ΜΑ
ΤΙΑ ΤΩΝ 11ΑΙΛΙΩΝ που βραβεύτηκε 
στο φεστιβάλ Κάρλοβυ Ηάρι, το ΤΕ
ΛΕΥΤΑΙΟ ΤΑΙ ΚΟ και η ΜΕΤΑΚΙ
ΝΗΣΗ ΤΩΝ ΤΟΥΡΚΟΚΥΠΡΙΩΝ 
του Γιάννη Καραολή, το ΠΕΡΙΖΩΜΑ 
ΑΠΟ ΤΗΝ ΚΑΡΓΙΑΣΙΑ του Κώστα 
Κωνσταντινίδη, Ο ΜΑΚΑΡΙΟΣ ΖΕΙ 
της Αιμιλίας Ορφανίδου, Ο ΚΑΡΙΊ Α- 
ΣΙΤΗΣ του Αδωνι Χριστόφορου, η 
ΧΑΡ1ΤΑ ΜΑΝΟΤΑΕΣ ΣΤΕΚΕΤΑΙ 
ΔΙΠΛΑ ΜΟΥ του Χρίστου Σιοπαχά 
και ΤΡ1ΜΙΘΙ, ΑΝΑΠΑΡΑΣΑΤΣΗ 
ΜΕ ΛΕΞΕΙΣ του Ανδρέα Πάντζη. 
Αλλες ενδιαφέρουσες παραγωγές του 
Ρ.Ι.Κ. είναι ο ΚΟΣΜΟΣ ΤΗΣ ΚΥ
ΠΡΟΥ ΤΟΥ ΔΙΑΜΑΝΤΗ του Α. 
Κωνσταντινίδη, το ΑΡΧΑΙΟ ΚΑΡΑ
ΒΙ ΤΗΣ ΚΕΡΥΝΕΙΑΣ των Γιώργου 
Αανίτη, Αντρου Ζεμπύλα και Σούζαν 
Κάτσεβ, ο Κ ΑΣΙΑΑΟΣ του Α. Παυλί
δη και ΑΑΕΞΑΝΤΡΑ της Μαρούλας 
Αβρααμίδου.
Από τις ανεξάρτητες παραγωγές ση- 
μειιόνουμε την ταινία ΑΤΤΙΛΑΣ 74 
του Μιχάλη Κακογιάννη,η ΚΥΠΡΟΣ 
74 των Κώστα Φαρμακά, Μάρκου 
Σιαπάνη και Γιώργου Κατσούρη 
ΈΤΣΙ ΠΡΟΔΟΘΗΚΕ Η ΚΥΠΡΟΣ 
και το ΜΕΓΑ ΝΤΟΚΟΥΜΕΝΤΟ (79) 
του Γιώργου Φιλή, ΚΥΠΡΟΣ, Η ΑΛ
ΛΗ ΠΡΑΓΜΑΤΙΚΟΤΗΤΑ (76) των 
Λάμπρου Παπαδημητράκη και Θέ
κλας Κίττου, βραβευμένη στο φεστι
βάλ Θεσσαλονίκης, ΜΑΚΑΡΙΟΣ Η 
ΜΕΓΑΛΗ ΠΟΡΕΙΑ, (77) του Ευάγ
γελου Ιωαννίδη, Ο ΑΥΡΙΑΝΟΣ ΠΟ
ΛΕΜΙΣΤΗΣ (79) του Μιχάλη Παπά, 
οι ταινίες του Κιύστα Δημητρίου, ΔΟ
ΛΟΦΟΝΗΣΤΕ ΤΟΝ ΜΑΚΑΡΙΟ 
(76), ΧΑΣΑΜΠΟΥΛΙΑ (75) ΓΙΑ 
ΠΟΙΟΝ ΝΑ ΒΡΕΞΕΙ (77) και οι ΠΕ
ΡΙΠΕΤΕΙΕΣ ΤΟΥ Ν1ΚΟΛΑ (78). 
Έχουμε επίσης την ταινία του Αρμε- 
νοκύπριου Γερβάντ Ντερ Ιΐατρόκ 
ΟΝΟΜΑ: ΑΡΑΜ MilΑΖΜΑΤΖΙΑΝ 
(1985) καθώς και ταινίες που γυρί
στηκαν από Κύπριους στη διάρκεια 
των σπουδών η της διαμονής τους στο 
εξωτερικό όπως τις ΚΥΠΡΙΑΚΕΣ 
ΜΕΤΑΜΟΡΦΩΣΕΙΣ (1977) του Λά- 
κη Λημητριάδη, Η ΥΠΟΣΧΕΣΗ ('83) 
και ΠΑΥΛΟΣ Δ1ΑΣΙΔΗΣ ΕΝΑΣ 
ΠΡΟΣΦΥΓΑΣ ΠΟΙΗΤΗΣ ('84) του 
Λακη Παπαπέτρυυ, "Πολίτες" (76), 
το "Κόκκινο στο Ασπρο" (78) και η 
"Κάθοδος των εννέα" που πήρε Α'

βραβείο στο φεστιβάλ Μόσχας 85, του 
Χρίστου Σιοπαχά, την "Ανακωχή στο 
ποτάμι" (73) και "Οι πυροβολισμοί 
που πέσαν την αυγή δε Ηα 'ναι οι τε
λευταίοι" (76) του Αντρέα Πάντζη. 
Στη Αυτική Γερμανία ζει επίσης και 
εργάζεται η Μαρία Νεοκλέους που, 
μεταξύ άλλων, γύρισε ένα ντοκυμα- 
νταίρ για τα γηρατιά στην Κύπρο. 
Μέχρι το 1980 ο ρόλος του κράτους 
στην παραγωγή ταινιών ήταν ανύ
παρκτος εκτός από ορισμένες οικονο
μικές ενισχύσεις που δόθηκαν ή ψιθυ- 
ρίστηκε ότι δόθηκαν σε κάποιους. 
Ωστόσο τη χρονιά εκείνη ύστερα από 
πρόταση του τότε Υπουργείου Προε
δρίας, το Υπουργικό Συμοβύλιο απο
φάσισε τη σύσταση Συμβουλευτικής 
Επιτροπής Κιν/φου. Σκοπός της επι
τροπής είναι να εισηγείται για προώ
θηση προς το Υπουργικό Συμβούλιο 
προτάσεων για παραχώρηση κυβερ
νητικής χορηγίας με σκοπό την παρα
γωγή κινηματογραφικών ταινιών που 
θα προβάλλουν την Κύπρο και τον α
γώνα της. Έτσι έγιναν κάποιες ται
νίες από την Ιρλανδική τηλεόραση, 
χρηματοδοτήθηκε μια ταινία του ΙΙή- 
τερ Δοΐζου για τους πρόσφυγες της 
Κύπρου και έγινε η πρώτη συμπαρα
γωγή Κύπρου - Ελλάδας με τον ΒΙΑ
ΣΜΟ ΤΗΣ ΑΦΡΟΔΙΤΗΣ του Αντρέα 
Πάντζη.
Με την ανακήρυξη του ψευδοκράτους 
του Ντενκτάς το 1983 και την εντατι
κοποίηση της διαφωτιστικής εκστρα
τείας για το κυπριακό στο εξωτερικό, 
το Υπουργικό Συμβούλιο εξουσιοδό
τησε την Επιτροπή Διαφώτισης να α
ποφασίζει για τη χρηματοδότηση και 
παραγωγή ταινιών που θα προωθούν 
τους σκοπούς της επιτροπής. Έτσι έ
γιναν οι ΝΕΚΑΤΩΜΕΝΟΙ 
ΑΕΡΗΔΕΣ (’84) του Γιάννη Ιωάννου, 
ΚΕΡΥΝΕ1Α ΜΟΥ ΤΟΣΟ ΚΟΝΤΑ... 
ΤΟΣΟ ΜΑΚΡΥΑ των Αντρου Ζε
μπύλα και Γιάννη Καραολή ενώ ανα
μένεται να συμπληρωθούν οι ταινίες 
ΛΕΠΤΟΜΕΡΕΙΑ ΣΤΗΝ ΚΥΠΡΟτου 
Πανίκκου Χρύσανθού και ΣΤΑ ΙΔΙΑ 
ΧΩΜΑΤΑ του Ευάγγελου Χατζηκυ
ριάκου.
Βάσει αυτής της ιστορικής ανασκόπη
σης είναι σαφές ότι η κιν/κή παραγω
γή στον τόπο μας, παρόλο που υπήρ
ξαν κάποιες αξιόλογες προσπάθειες, 
γενικά ήταν μίζερη και περιορισμένη. 
Όλα αυτά τα χρόνια απούσιαζαν οι 
τρεις κυρίαρχες μορφές παραγωγής 
που επικρατούν στις χώρες με ανε
πτυγμένη κιν/κή βιομηχανία: απού
σιασαν δηλαδή και οι επαγγελματίες 
παραγωγοί με αποκλειστικά οικονο
μικούς στόχους και τα διάφορα κρα

τικά ή μη ινστιτούτα με καλλιτεχνικά 
κριτήρια και η τηλεόραση σαν παρα
γωγοί ταινιών από ανεξάρτητους κι
νηματογραφιστές. Οι πιο πολλοί από 
αυτούς που τόλμησαν να δουλέψουν 
ως ανεξάρτητοι σκηνοθέτες ήταν υπο
χρεωμένοι να αυτοχρηματοδοτηθούν, 
πράγμα αρκετά ριψοκίνδυνο με τις 
δεδομένες συνθήκες. Το ΡΙΚ γύρισε 
βέβαια δικές του ταινίες, σαν ημικρα- 
τικός όμως οργανισμός κινείται μέσα 
σε ορισμένα πλαίσια και οι υπάλλη
λοι του δεν είναι ελεύθεροι επαγγελ
ματίες. Η αποκλειστική χρήση του βί
ντεο εξάλλου τα τελευταία χρόνια 
έδωσε και το τελειωτικό κτύπημα στη 
φιλμική παραγωγή.
Όσον αφορά το κράτος μόλις τα τε
λευταία πέντε χρόνια έδωσε κάποια 
σημάδια ενδιαφέροντος για το σινε- 
μά, αλλά κι αυτό βρίσκεται μέσα στα 
στενά πλαίσια του πολιτικού μας 
προβλήματος και μέσα σ’ ένα κλίμα 
σύγχισης και ασάφειας ως προς τα 
κριτήρια, τους στόχους και τις αρμο
διότητες των επιτροπών. Ο κιν/φος 
φαίνεται ότι αντιμετωπίζεται από το 
κράτος σαν προπαγανδιστική μπρο
σούρα ή τουριστικό φυλλάδιο, πράγ
μα που δεν βοηθά στη δημιουργία μιας 
ζωντανής τέχνης. Και είναι κοινή συ
νείδηση ότι σε καμμιά χώρα της Ευ
ρώπης δεν μπορεί να υπάρξει ποιοτι
κός κινηματογράφος χωρίς ενίσχυση 
από το κράτος.
Είναι βέβαια ο χώρος μικρός για να 
στηρίξει μια πολυδάπανη βιομηχα
νία, ήταν και η αποικιοκρατία, η κατά 
καιρούς πολιτική αναταρχή, είναι σή
μερα η κατοχή, η προσφυγιά, η ανα
σφάλεια. Είναι η έλλειψη παράδοσης, 
η έλλειψη υλικής, τεχνικής και θεωρη
τικής υποδομής που στο παρελθόν ο
δήγησαν στη φυγή ανθρώπων του κι
νηματογράφου κι έτσι ο τόπος 
φτώχυνε ακόμη περισσότερο. Αν ό
μως όλα αυτά είναι το άλλοθι όσων 
καλλιέργησαν την άποψη ότι ήταν πά
ντοτε ουτοπία να μιλούμε για δημι
ουργία Κυπριακού κινηματογράφου 
άλλο τόσο είναι σήμερα επιχειρήματα 
για την αναγκαιότητα ανάπτυξης της 
τέχνης του κινηματογράφου που θα 
καταγράφει τις μνήμες αυτού του το- 
που, που θα δώσει την ταυτότητα και 
τη φυσιογνωμία του, που θα είναι έκ
φραση της αγωνίας και των ανησυ
χιών των δημιουργών του. Οι ενδια
φερόμενοι και οι ιθύνοντες πρέπει να 
αναλάβουν τις ευθύνες τους, ώστε να 
περάσουμε από το στάδιο της προϊ
στορίας του κυπριακού κινηματογρα- 
φου και των σπασμωδικών ενεργειών 
σ’ ένα δυναμικό ιστορικό γίγνεσθαι. ♦
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Κ υ π ρ ια κ ό ς  κ ιν η μ α το γ ρ ά φ ο ς  
Α ν ά μ ε σ α  σε δυο δ ρ ό μ ο υ ς

Η  παρέμβαση της Θέκλας Κίττον

Στα 1997 ο πρόεδρος της Διε
θνούς Ένωσης Εγκυκλο
παιδιστών, ινδικής κατα

γωγής, αμερικανός επιστήμονας, 
Τζωρτζ Κούριαν, δημοσιεύει ένα 
τολμηρό εγχειρίδιο με τίτλο: "Ο 
κόσμος όπως θα έπρεπε να είναι". 
Στο εγχειρίδιο αυτό που κυκλο
φόρησε στην Ελλάδα σαν ένθετο 
στο τ. 12 του περιοδικού "Νέμε- 
σις", ο συγγραφέας χαρτογραφεί 
τον κόσμο με κριτήρια ιστορικής 
συνέχειας και βιωσιμότητας, επι
χειρώντας μια διόρθωση των "λα
θών της ιστορίας". Στην εισαγωγή 
του εγχειριδίου αναφέρει ότι από 
τα 265 κράτη του σημερινού κό
σμου τα 100 γεννήθηκαν από ατυ
χήματα της ιστορίας τα δε μισά εί
ναι προϊόντα της
αποικιοκρατίας. Τονίζει δε ότι 
"ένα κράτος που θεμελιώθηκε πά
νω στην αδικία ή την παράνομη 
κατοχή γης δεν έχει κανένα δικαί
ωμα ύπαρξης... Ιδεωδώς, λέει, ένα 
κράτος θα πρέπει να είναι ο φυσι
κός τόπος κατοικίας ενός λαού, με 
συνοχή που πηγάζει από κοινές ι
στορικές εμπειρίες και δικαιού
ται να απολαμβάνει της εδαφικής 
ακεραιότητας που απορρέει, όχι 
από σύνορα που χάραξαν ξένοι ή 
εχθροί, αλλά άλλαξαν με βάση τα 
εθνικά και γλωσσικά σύνορα". 
Συνεχίζοντας το τολμηρό σκεπτι
κό του ο Κούριαν επιχειρεί τις 
χαρτογραφικές διορθώσεις που 
αποκαθιστούν την ιστορική δ ι
καιοσύνη ανάμεσα στις οποίες εί
ναι και η επέκταση της Ελλάδας 
ώστε να περιλάβει και την Ευρω
παϊκή Τουρκία, την Νοτιοδυτική 
Ανατολία και φυσικά την Κύπρο, 
εδάφη, τα οποία περιγράφει ως 
πατρογονικά ελληνικά κλαπέντα 
από την Τουρκία τους τελευταί- 
ους αιώνες. Σύμφωνα, λοιπόν, με

την γνώμη του μεγάλου μελετητή, 
αλλά και όλων των σοβαρών δια- 
νοητών, το Κυπριακό κράτος α
ποτελεί ένα ιστορικό λάθος, απο
τέλεσμα της εξάρτησης του 
Ελληνικού Έθνους από τις Μεγά
λες Δυτικές Δυνάμεις. Στον ιδα
νικό λοιπόν χάρτη του χαρτογρά
φου Κούριαν, που κανένας δεν 
μπορεί να αποκλείσει ότι κάποτε 
ίσως υπάρξει, η Κύπρος ανήκει 
στην ελληνική επικράτεια και το 
"κυπριακός" σημαίνει ό,τι "επτα
νησιακός", "κυκλαδίτικος", "κρη- 
τικός", δηλαδή ένα μέρος του ό
λου το οποίο ονομάζεται 
"ελληνικός".
Αυτή, ωστόσο η ιστορική εκτροπή 
εκτρέφει στη συνέχεια και μια ε
κτροπή του νοήματος. Το "κυ
πριακός" αρχίζει να σημαίνει "ο 
προερχόμενος από το κυπριακό 
κράτος σαν ξεχωριστή οντότητα". 
Μέχρι του σημείου αυτού υπάρχει 
κάποια συνάφεια λέξεως και νοή
ματος. Η έννοια όμως "κυπρια
κός" αρχίζει να λειτουργεί συσκο-

ΣΚΗΝΟΘΕΣΙΕΣ ΣΕΝΑΡΙΑ 
1974 - 1976: ΚΥΠΡΟΣ, Η ΑΛΛΗ 
IIΡ ΑΓΜ ΑΤΙΚΟΤΗΤΑ, ντοκυμανταίρ 
105'
1981 - 1983: Η ΜΟΝΑΞΙΑ ΤΗΣ
ΚΛΡΠ ΑΣΙΑΣ, ντοκυμανταίρ 30'
1985: ΤΟ ΞΥΝΟ ΝΕΡΟ, δραματοποιη- 
μένο ντοκυμανταίρ 35'
1986 - 1987: ΔΩΔΕΚΑ ΧΡΟΝΙΑ
ΜΕΤΑ, δραματοποιημένο ντοκυμα
νταίρ 50’
1988 - 1989: ΓΙΑΑΟΥΣΑ, Η ΜΑΡΙΚΑ 
ΤΗΣ ΧΑΤΖΗΟΡΚΑΣ, δραματοποίημέ- 
νο ντοκυμανταίρ 35'
ΓΙΑΝΝΗΣ ΠΕΡΔΙΟΣ, δραματοποιμένο 
ντοκυμανταίρ, 50’
1990: ΤΗΝ ΓΛΩΣΣΑΝ ΜΟΥ ΕΔΩΣΑΝ 
ΕΛΛΗΝΙΚΗΝ, ντοκυμανταίρ 60'
1993: ΑΚΡΙΤΕΣ, οειρά μίνι ντοκυμα
νταίρ
1997:11 ΥΠΟΣΧΕΣΗ ΤΗΣ 
ΕΥΡΩΠΗΣ, σειρά 12 δραματοποιημέ- 
νων ντοκυμανταίρ

τιστικά και να συνιστά μια αναί
ρεση της γλώσσας σαν κωδικοποί
ηση της αλήθειας, όταν η ιστορική 
εκτροπή χρησιμεύει ως βάθρο για 
την κατασκευή μιας ψευδούς κα
τάστασης, της κυπριακής (εθνι
κής) ταυτότητας.

ΖΗΤΗΜΑΤΑ
ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΙΚΗΣ

ΠΟΛΙΤΙΚΗΣ
Μετά την παραπάνω εισαγωγή γί
νεται φανερό ότι, το τι επιθυμεί 
να νοεί ο καθένας με τον όρο "κυ
πριακός κινηματογράφος", είναι 
ζήτημα ιστορικής στάσης και πο
λιτικής ηθικής. Για μένα ο κυ
πριακός κινηματογράφος, ως 
προς την εθνική του διάσταση,δεν 
είναι παρά ένα τμήμα του ελληνι
κού κινηματογράφου, όπως οι 
ταινίες των ελλήνων μεταναστών 
στη Σουηδία και την Αυστραλία ή, 
άλλως, ένας κινηματογράφος 
μιας δεύτερης μικρής Ελλάδας, 
της Κύπρου. Ως εκ τούτου θα δια
φωνήσω με τον ορισμό που δί
νουν οι φίλοι του περιοδικού 
"ΑΝΤΙ Κ ΙΝΗΜ ΑΤΟΓΡΑΦΟΣ", 
στο σημείο που περιγράφουν ως 
"κυπριακό" τον "συνδεδεμένο με 
το ελληνικό". Ο κυπριακός κινη
ματογράφος δεν είναι συνδεδεμέ- 
νος με τον ελληνικό, είναι τμήμα 
του. Επιμένω στο ζήτημα αυτό 
γιατί η αποσαφήνιση του όρου 
"κυπριακός", προς τη μια ή άλλη 
κατεύθυνση, είναι καθοριστικής 
σημασίας: α. για την γλωσσική, ι
στορική, μυθολογική, εικαστική 
και μορφολογική ταυτότητα του 
κυπριακού κινηματογράφου στην 
εξέλιξή του. β. για την σχέση που 
οφείλει να έχει με τον αγώνα ε
λευθερίας του ελληνισμού της Κύ
πρου, αλλά και με τον αλύτρωτο 
ελληνισμό συνολικά, γ. για τις 
σχέσεις παραγωγής και διανομής 
που πρέπει να αναπτύξει με την
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Ελλάδα και με τον οικουμενικό ελ
ληνισμό. δ. για την πολιτική που ()α 
χαραχθεί θεσμικά γύρω από την κι
νηματογραφική παραγωγή, ε. για 
τις πηγές έμπνευσης των κυπριών 
σκηνοθετών, οι οποίοι θα δυνηθούν 
να προσεγγίσουν την μεγάλη δημι
ουργία, μόνο μέσα από τις ιδέες, τα 
νοήματα και τα σχήματα της μεγά
λης ελληνικής παράδοσης.στ. για 
την δυναμική που μπορεί να ανα
πτύξει μια τέτοια κυπριακή κινημα
τογραφία, ώστε να δημιουργήσει 
σχολή παρόμοια π.χ. με την επτανη
σιακή στην λογοτεχνία ζ. για την 
διάδοση και προώθηση του κυπρια
κού κινηματογράφου.
Παρά την παγκοσμιοποίηση, ή ίσως 
και εξαιτίας της, όπως τονίζει ο 
Πρόεδρος της UNIFRANCE, Ντα- 
νιέλ Τοσκάν ντι ΓΙλαντιέ, οι ταινίες 
που βρίσκουν διανομή και αντιστέ
κονται στην αμερικανική ηγεμονία 
με αξιόλογο αριθμό εισιτηρίων, εί
ναι ατιτές που αποτυπώνουν ένα ι
διαίτερο εθνικό χαρακτήρα, που 
συμπυκνώνουν με διαφορετικό 
τρόπο εικόνες μιας διαφορετικής 
ζωής, όπως οι ταινίες του Πέρση 
σκηνοθέτη Κιαροστάμι. Όσον αφο
ρά τον ορισμό του "κυπριακού κι
νηματογράφοι)" σε σχέση με τον ε
αυτό του, κυπριακός
κινηματογράφος, όπως και ο ελλη
νικός ή ο γαλλικός, είναι ο κινημα
τογράφος που παράγεται από κύ- 
πριους σκηνοθέτες, με κέντρο 
αναφοράς την Κύπρο, και σημαντι
κό μέρος της χρηματοδότησης από 
κυπριακές πηγές.
Με αυτά τα δεδομένα η μικρή κυ
πριακή κινηματογραφία θα μπορέ
σει να αναπτυχθεί σε ένα ρωμαλέο 
τμήμα της κυπριακής πολιτιστικής 
παραγωγής κάτω από τις πιο κάτιο 
προϋποθέσεις: I. Δημιουργία ανε
ξάρτητης Διεύθυνσης Κινηματο
γράφοι), πιθανόν κατά το πρότυπο 
του Θ.Ο.Κ. 2. Χάραξη μιας πολιτι
κής με κατευθυντήριες γραμμές την 
πολιτιστική, ιστορική και εθνική 
φυσιογνωμία του νησιού 3. Παροχή 
κινήτρα>ν για συμπαραγωγές με την 
Ελλάδα, το Ε.Κ.Κ., την Ελληνική 
Τηλεόραση 4. Στήριξη προγραμμά
των συνεργασίας με τον μείζονα ελ
ληνισμό 5. Αξιοποίηση τιυν πνευμα
τικών δυνάμεων του μείζονος 
ελληνισμού 6. Προτεραιότητα στο 
ντοκιμαντέρ και στις φθηνές και ευ

έλικτες παραγωγές. 7. Στήριξη του 
σκηνοθέτη - παραγωγού ως του μό
νου υπαρκτού αυτή τη στιγμή υπο
κειμένου κινηματογραφικής πρά
ξης. 8. Κίνητρα για την δημιουργία 
παραγωγών και γραφείων παραγω
γής. 9. Κινητοποίηση του ιδιωτικού 
και τραπεζικού κεφαλαίου για ε
πενδύσεις, στον κινηματογράφο 
10. Συγχρηματοόότηση σχεδίων με 
οργανισμούς, ιδρύματα και εκπαι
δευτήρια 11. Δια νόμου προβολή 
των ελληνικών και κυπριακών ται
νιών στις αίθουσες 12 Δημιουργία 
οργανισμού προώθησης οπτικοα- 
κουστικής παραγωγής 13. Οργάνω
ση Διεθνούς Φεστιβάλ Οικουμενι
κού Ελληνισμού, το οποίο θα 
συγκεντρώσει την περί τον Ελληνι
σμό κινηματογραφική παραγωγή. 
Μόνο ένα τέτοιο Φεστιβάλ θα κατα
στήσει την Κύπρο κινηματογραφι
κά ανταγιονιστική, καθώς θα συγκε
ντρώσει πνευματικές δυνάμεις από 
το Παγκόσμιο και από τον Ελληνι
κό κόσμο, πλέον δε, θα δώσει προο
πτική στις δημιουργικές δυνάμεις 
του νησιού.

Κυπριακό κράτος και 
κινηματογράφος

Το κυπριακό κράτος συμπυκνώνει 
μια αντίφασΐ|: είναι αποτέλεσμα 
του αντι-αποικιακού αγώνα των 
Κυπρίων, αλλά και έκφραση της μη 
ολοκλήρωσής του. Είναι ένα δοτό 
κράτος που προσεφέρθη από τις με

γάλες δυνάμεις με σκοπό την εκτρο
πή της εθνικής ολοκλήρωσης που 
δεν ήταν άλλη από την ένωση. Όπως 
εύστοχα παρατηρούν οι μεγάλοι ε
ρευνητές του νεο-αποικιακού φαι
νομένου, Αμιλκάρ Καμπράλ και 
Εντουάρντ Σαΐντ, εκεί όπου οι α- 
ντι-αποικιακές εξεγέρσεις άφησαν 
άθικτο τον κρατικό μηχανισμό που 
συγκροτούσαν ντόπια στελέχη, η α
ποικιακή κατάσταση πραγμάτων α- 
ντικαταστάθηκε με μια νεο-αποι- 
κιακή... Από το φαινόμενο αυτό δεν 
εξαιρείται η Κύπρος.
Η νεο-αποικιακή αυτή κατάσταση: 
α. συντηρεί την πολιτιστική κυ
ριαρχία του αποικιακού ιδιοκτήτη 
πάνω στο νέο κράτος. Στην Κύπρο 
ακόμη παλεύουμε για το αυτονόη
το, την χρήση της ελληνικής στη Δη
μόσια Διοίκηση, στα κυπριακά νο
σοκομεία π.χ. κρατούσα γλύκισα 
είναι η αγγλική. Στον τομέα του κι
νηματογράφου, που μας αφορά, υ
πάρχει σκέψη σε παράγοντες του 
Γραφείου Δημοσίων Πληροφοριών, 
οι παραγωγές να γίνονται και στα 
αγγλικά, β. το ανεξάρτητο κράτος 
γίνεται δίαυλος προώθησης ξένιον 
στρατηγικών και πολιτικών συμφε- 
ρόντων μέσα από, φαινομενικά, ου
δέτερες πρακτικές. Τέτοια πρακτική 
είναι και παραγωγή ταινιιόν οι ο
ποίες, στο όνομα της ελευθερίας της 
έκφρασης προσβάλλουν την εθνική 
περηφάνεια του κυπριακού ελληνι
σμού, καθώς εξισώνουν τον ρόλο 
του θύτη με το θύμα γ), την ίδια ώρα

r

2Η a v u -ΚΙΝΗΜΑ ΤΟΓΡΛ ΦΟΣ



η ελευθερία της έκφρασης Λεν ι
σχύει για τις δυνάμεις που αμφι
σβητούν την λογική της εξάρτησης, 
καθώς διατηρείται ο μηχανισμός 
λογοκρισίας της αποικιακής διοί
κησης. Η ομιλούσα, ως ποθούσα, 
θα σας απασχολήσω λίγο με την συ
νταρακτική ιστορία της κινηματο
γραφικής μου σταδιοδρομίας στην 
Κύπρο. Το 1974 σε συσκηνοθεσία 
με τον Λάμπρο ΙΙαπαδημητράκη με 
τόλμη περισσή, γυρίσαμε την ται
νία ΚΥΠΡΟΣ, Η ΑΛΛΗ 
ΠΡΑΓΜΑΤΙΚΟΤΗΤΑ. Τα γυρί
σματα κράτησαν δύο χρόνια, περ
πατήσαμε την τότε αιμάσσουσα 
Κύπρο, χωριό - χωριό. Η ταινία, 
τόσο σαν παραγωγή, όσο και σαν 
πολιτική άποψη, υπήρξε από τα με
γαλύτερα τολμήματα του Νέου 
Ελληνικού Κινηματογράφου και 
σίγουρα η μόνη κυπριακή ταινία 
που επιχειρούσε μια ανατομία του 
κυπριακού δράματος. Στην συνέ
χεια: α) η ταινία βραβεύτηκε ως μια 
από τις τρεις καλύτερες στο Φεστι
βάλ Θεσσαλονίκης του 1976, πλάι 
στο HAPPY DAY του Παντελή 
Βούλγαρη β) στο Φεστιβάλ σείστη
κε η αίθουσα και η Μελίνα Μερ- 
κούρη συγκλονισμένη μας αγκά
λιαζε και δημόσια αν και μέλος της 
Κριτικής Επιστροπής υποστήριξε 
την βράβευσή της γ) η ταινία, μέσα 
από το παράλληλο κύκλωμα, έκανε 
500.000 εισητήρια στην Ελλάδα στη 
δε Ρόδο ξεσήκωσε διαδήλωση δ. η 
ταινία υμνήθηκε από την πλειοψη- 
φία της ελληνικής κριτικής, ως η 
πιο σοβαρή ταινία για το κυπριακό 
δράμα. Τι έκανε το τότε Κυπριακό 
κράτος απέναντι της: α. Έστειλε 
νύχτα στη Θεσσαλονίκη τον 
Υπουργό παρά τον Πρόεδρο, Πά
τροκλο Σταύρου, για να πείσει την 
Μελίνα να αποφύγει την βράβευση, 
β. η εις το Γραφείο Δημοσίων I Ιλη- 
ροφοριών (Ρ.Ι.Ο., δηλαδή Public 
Information Office, καλούμενο 
από μας τους Κυπρίους) εδρεύου- 
σα Επιτροπή Λογοκρισίας, εφαρ
μόζοντας τον αποικιακό νόμο του 
1931, απαγόρευσε το 1977 την προ
βολή της ταινίας ως επικίνδυνης σε 
επίπεδο πρωτοβάθμιας και δευτε
ροβάθμιας επιτροπής. Μόνη φω
τεινή εξαίρεση, ανάμεσα στους λο
γοκριτές, ο Μορηχοτικός μας 
Ακόλουθος, Γιώργος Γεωργής, ο ο

ποίος αρνήθηκε να υπογράεμει το 
πραχτικό απαγόρευσης και αποχο')- 
ρησε για πάντα από την Επιτροπή. 
Το 1978 συνόδεψα με τον τελωνει
ακό υπάλληλο το πνευματικό μου 
παιδί στο αεροδρόμιο Λάρνακας 
από όπου και απελάθηκε, γ. Η ται
νία προβλήθηκε μετά από οκταε
τείς πολυέξοδους δικαστικούς α- 
γιόνες και όταν πια όσα τόλμησε να 
πει ήταν κοινός τόπος για τον τε
λευταίο έλληνα.
Γιατί κάνω αυτή την εκτεταμένη α
ναφορά ; Μα γιατί αυτή η λογοκρι
σία συνεχίζεται ακόμα, αφού ο υ
πάλληλος του Γραφείου Τύπου και 
Πληροφορκόν, Ανδρέας Χριστο
δούλου, που δημοσιεύει άρθρο στο 
π ε ρ ι ο δ ι κ ό  
"ΑΝΤΙΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ", την ί
δια ώρα που τολμά να κατατάξει 
στον κυπριακό κινηματογράφο τις 
ταινίες που γύρισαν οι άγγλοι α- 
ποικιοκράτες, όπως και την φιλαν
δική ταινία ΣΥΝΕΒΗ ΣΤΗΝ 
ΚΥΠΡΟ, αγνοεί παντελώς την μο
ναδική βραβευμένη για το κυπρια
κό δράμα ταινία. Και βέβαια η ομι
λούσα δεν αναφέρεται ως κυπρία 
σκηνοθέτης, παρύτι όλες μου σχε
δόν οι ταινίες αφορούν την Κύπρο. 
Ολα τούτα δεν τα αναφέρω από π ι
κρία, αλλά για να πω με ειλικρίνεια 
σαν δημιουργός ότι το κυπριακό 
κράτος είναι ταυτόχρονα εκφρα
στής και αντίπαλος της ελληνικής 
ιδέας. Η τραγικότητα τούτη που 
διαπερνά όλο το κυπριακό σώμα 
είναι τόσο βαθιά που κάθε τι γύρω 
από το Κυπριακό κράτος ματώνει. 
Η τραγικότητα αυτή διαπερνά και 
εμάς τους ίδιους. Τι εννοώ; Εννοώ 
ότι η ύπαρξη του Κυπριακού κρά
τους είναι η άρνηση της ελληνικό
τητας που πολλοί από μας υπερα
σπιζόμαστε, αλλά την ίδια στιγμή 
όταν αυτή σπαράσσει στα εδάφη 
του το κράτος αυτό αποδεικνύεται 
χρήσιμο για την υπεράσπισή της, 
συχνά μάλιστα ίσως πιο χρήσιμο 
και από το ελληνικό κράτος. Αυτή 
είναι η τραγικότητα της γενιάς μας 
και για να μην μας τρώει τα σπλά
χνα θα πρέπει να οδηγήσει σε κά
ποια κάθαρση. Το πεδίο στο οποίο 
αντή η καθαρση μπορεί να επιτευ
χθεί είναι, εκτός από την εξέγερση, 
η Τέχνη.
Θ κυπριακός κινηματογράφος ως

Τέχνη, έχει την υποχρέωση, να εκ- 
φράσει και να μεταπλάσσει αυτή 
την τραγικότητα. Οι κύπριοι σκη
νοθέτες και οι ιθύνοντες περί τον 
κινηματογράφο έχουν δύο δρό
μους: ή να οχυρωθούμε στο μικρό 
μας κρατίδιο για ένα κινηματογρά
φο μέτριο, ο οποίος θα αυτοεπαί- 
ρεται ότι είναι σπουδαίος, μακριά 
από την σύγκριση μέσα στην μεγά
λη θάλασσα του έθνους, ή θα ωθή
σουμε συνειδητά και τολμηρά τα 
πράγματα προς την ανάπτυξη μιας 
κινηματογραφικής Σχολής η οποία 
θα εμπνέεται από τις μεγάλες στιγ
μές της κινηματογραφικής τέχνης, 
θα συμπυκνώνει την αγωνία του 
λαού μας και θα σύρει τον χορό για 
την δημιουργία ενός ρεύματος καθ 
εαυτό ελληνικού μέσα στην υπνώτ- 
τουσα, παγκοσμιοποιημένη κινη
ματογραφία της Αθήνας.
Κατά τον ίδιο τρόπο που η ανά
πτυξη της Επτανησιακής σχολής 
στα αγγλοκρατούμενα Επτάνησα έ
δωσε νέο αίμα στην λογοτεχνία της 
ελληνικής μητρόπολης, γιατί ακρι
βώς τροφοδοτούνταν από την αγω
νία του αλύτρωτου έθνους, έτσι και 
η Κύπρος μπορεί να εμβολίσει την 
ελληνική κινηματογραφική Τέχνη 
με το σφρίγος του Έλληνα της πε
ριφέρειας. Τότε και μόνο θα πάψει 
να είναι επαρχιώτικη με μικρομέ
γαλη συμπεριφορά. Όταν θα ανα- 
λάβει να παίξει τον ρόλο που της α
νήκει. Να πάρει πάνω της και να 
εκφράσει την αγωνία του οικουμε
νικού έλληνα αξιοποκύντας τις 
πνευματικές του δυνάμεις που η α
διάφορη Αθήνα αφήνει στα αζήτη- 
τα. Προϋπόθεση για μια τέτοια άν
θιση είναι, όπως ποτέ δεν έπαψε να 
τονίζει ο μεγάλος ΓΙαλαμάς, να α- 
κουμπήσει στην ιστορία και την 
παράδοση.
Το κύριο λοιπόν πρόβλημα του κυ
πριακού κινηματογράφου δεν είναι 
ούτε η οργάνωση της παραγωγής, 
ούτε η επαγγελματική περιχαρά
κωση των σκηνοθετών ούτε το σε 
ποιο Υπουργείο θα υπάγεται. Το 
πρωταρχικό ζήτημα, όπιος άλλω- 
στε, και για τον Ελληνικό κινημα
τογράφο, είναι οι ιδεολογικοί του 
προσανατολισμοί, οι ιστορικές του 
συντεταγμένες, οι στόχοι του και οι 
μορφολογικές, πνευματικές και 
πολιτιστικές του ρίζες. ♦
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Η ιστορία της κινηματογραφικής παραγωγής 
στην Κύπρο rivai σύντομη και δεν περιέχει 
χρνσές σελίδες. Όταν ο κινηματογράφος 

στην Ευρώπη και την Αμερική εξελισσόταν σε βιο
μηχανία στην Κύπρο η ψυχαγωγία περιοριζόταν 
στο καφενείο, στις παραστάσεις του Καραγκιόζη 
και στα καφωδεία.
Η οικονομική πολιτική της αποικιακής κυβέρνησης 
βασιζόταν στην ενθάρρυνση της παρασιτικής οικο
νομίας, του εισαγωγικού εμπορίου και της τοκογλυ
φίας.
Το 1938 κτίστηκε στη Λευκωσία το πρώτο θέατρο κα
τά τα ιταλικά κλασσικά πρότυπα, που προορίζονταν 
για τη φιλοξενία θιάσων από την Ελλάδα. Με την ε
πικράτηση του κινηματογράφου ως μέσου ψυχαγω
γίας την δεκαετία του 30, μερικοί τολμηροί επιχει
ρηματίες άρχισαν να επενδύουν στην ανέγερση 
κινηματοθεάτρων και να εισάγουν κινηματογραφι-

πριακοί χοροί από τα χορευτικά συγκροτήματα της 
ΗΛΟΝ, της ΣΕΚ και του Πνευματικού Ομίλου Λάρ
νακας. II ταινία είχε μεγάλη επιτυχία τόσο στην Κύ
προ και την Ελλάδα αλλά και στις ελληνικές παροι
κίες στο εξωτερικό.
Το 1968 γύρισε τη ΛΙΚΙΙ ΤΟΥ ΦΥΤΙΛΛΑ. Το σενά
ριο είναι βασισμένο στο θεατρικό μονόπρακτο του 
Θράσου Μακρυγιάννη "Φτύσε μου τζι εν τα φύω". Η 
σκηνοθεσία ήταν του Κ. Λούκα, το σενάριο του 
Ανδρέα ΙΙοταμίτη και πήραν μέρος οι ηθοποιοί: 
Γιάννης Μεντώνης Φιρφιρής, Παπής Φιλιππίδης, 
Όλγα Ποταμίτου, Λήμητρα Λημητριάδου και άλλοι. 
Η επιτυχία της ταινίας τον ενεθάρρυνε να γυρίσει 
στα επόμενα δύο χρόνια ακόμη δυο κυπριακά σκετς 
που ένωσε μαζί με το πρώτο για να κάνει μια ταινία 
κανονικού μήκους. Τα άλλα δύο έργα ήταν η 
ΑΠΑΓΩΓΗ ΤΗΣ ΚΟΚΟΥΣ και Ο ΦΙΡΦΙΦΗΣ 
ΣΤΗΝ ΑΘΗΝΑ.

ΜΙΚΡΟ ΒΙΟΓΡΑΦΙΚΟ ΣΗΜΕΙΩΜΑΤΑΡΙΟ

Η κυπριακή
κινηματογραφική παραγωγή

κές ταινίες για εκμετάλλευση.
Το ψηλό κόστος τιυν μηχανημάτων κινηματογραφι
κής λήψης και επεξεργασίας καθώς και η έλλειψη ει
δικευμένων σεναριογράφων, οπερατέρ, σκηνοθετών 
και ηθοποιών ήταν αποτρεπτικός παράγοντας για 
κάθε σκέψη κινηματογραφικής παραγωγής.
Ό ταν το 1945 η αγγλική κυβέρνηση εγκατάστησε την 
τηλεόραση στην Κύπρο για δικούς της προπαγανδι
στικούς σκοπούς και μερικοί από τους υπαλλήλους 
του ραδιοφωνικού ιδρύματος Κύπρου άρχισαν να 
εκπαιδεύονται στην κινηματογράφηση, έγιναν και οι 
πρώτες σκέψεις κινηματογραφικής παραγωγής.

ΔΙΟΓΕΝΗΣ ΗΡΟΔΟΤΟΥ (Οθέλλος Φιλμς) 
Στον τομέα της κινηματογραφικής παραγωγής, ο 
Διογένης Ηροδότου υπήρξε ένας πρωτοπόρος και 
παρόλες τις αντίξοες συνθήκες τόλμησε να διακιν
δυνέψει κεφάλαια σ' ένα τομέα που άλλοι μεγάλοι 
Κ ύπριοι επιχειρηματίες απέφυγαν.
Το 1967 γύρισε την ταινία ΛΑΚΡΥΑ ΚΑΙ 
ΔΙΠΛΟΠΕΝΙΕΣ ΣΤΗΝ ΚΥΠΡΟ σε σκηνοθεσία Κ. 
Λούκα. Η πρώτη του αυτή ταινία ήταν συμπαραγω
γή με την Ελλάδα. Το θέμα της ταινίας είναι ένα εί
δος κυπριακού "Ρωμαίου και Ιουλιεττας", με ευτυχι
σμένο όμως τέλος, όπου στο γάμο των ερωτευμένων 
(γνήσιος Κυπριακός γάμος) παρουσιάζονται οι κυ-

Τα σενάρια ήταν πάλι του Ανδρέα ΓΙοταμίτη και η 
σκηνοθεσία του Κ. Δούκα και Βασίλη Μπέτσου.
Τον ίδιο χρόνο γύρισε επίσης το ΦΤΩΧΟΠΑΙΔΟ 
ΤΗΣ ΚΥΠΡΟΥ με τον Βοσκόπουλο, Δήμητρα Δη- 
μητριάδη, Θ. Μωρέα, Ό λγα Ποταμίτου, Μιχάλη Βιο- 
λάρη, Σωτήρη Μουστάκα και πολλούς άλλους κύ- 
πριους και ελλαδίτες ηθοποιούς.
Το 1971 γυρίζει την έγχρωμη ταινία  ΔΙΑΚΟΠΕΣ 
ΣΤΗΝ ΚΥΠΡΟ σε σενάριο Αάκη Μιχαηλίδη, μουσι
κή Μάνου Λοι'ζου και σκηνοθεσία Ορέστη Αιάσκου. 
Η ταινία αυτή που είναι γυρισμένη σε όλες τις πε
ριοχές της Κύπρου αποτελεί και ιστορικό ντοκουμέ- 
ντο γιατί έχει καταγράψει όλα τα μνημεία της πολι
τιστικής μας κληρονομιάς και εκείνα που σήμερα 
βρίσκονται στα κατεχόμενα, όπως ήταν τότε. Στην 
ταινία αυτή έλαβαν μέρον οι Νίκος Δαδινόπουλος, 
Γιώργος Κάπης, Μπέτη Αρβανίτη, Νικος Παντελί- 
όης, Ανδρέας Μουσουλιωτης, Δήμητρα Δημητριά- 
δου, Ολγα Ποταμίτου, Ανδρέας ΓΙαπαμαρκίδης και 
πολλοί άλλοι.
Το 1972 γυρίζει τον ΤΡΑΓΟΥΔΙΣΤΗ ΤΗΣ 
ΚΥΠΡΟΥ σε σενάριο Πάνου Κοντέλη και σκηνοθε
σία Γ. Παρασχάκη.
Το 1973 - 74 γυρίζει την έγχρωμη ταινία 
ΕΠΙΧΕΙΡΗΣΗ ΚΥΠΡΟΣ (OPERATION ORIENT). 
Η ταινία αυτή είναι αγγλόφωνη και γυρίστηκε για ε-
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ξαγωγή. Είναι πρακτορική ταινία όρασης, με ελικό
πτερα, ατμακάτους και Ιντερπολ σε καταδίωξη 
σπείρας ναρκωτικών. Ή ταν συμπαραγωγή με την 
Atlas International, με συμμετοχή κυπριών και ξέ
νων ηθοποιών.
Το 1975 γυρίζεται στην Κύπρο η ταινία ΕΠΤΑ 
ΒΡΩΜΙΚΟΙ ΚΟΜΑΝΤΟΣ (THE DIRTY SEVEN) 
του ιταλού συγγραφέα Μπρούνο Φοντάνα σε σκη
νοθεσία του ίδιου με επτά διάσημους ξένους ηθο
ποιούς. Στην ξένη αυτή παραγωγή ο Λ.Η. ήταν δ ι
ευθυντής παραγωγής, και ο ίδιος με τις 
διασυνδέσεις του στην Ιταλία είχε πείσει τους π α 
ραγωγούς να γυρίσουν την ταινία στην Κύπρο. 
Στην Κύπρο γυρίστηκε και LOVE CAMP από τον 
Κρίστιαν Αντερς. Αλλη ξένη παραγωγή που έγινε 
στην Κύπρο εξ' αιτίας των γνωριμιών του Δ.Η. ή
ταν η ΕΜΜΑΝΟΥΕΑΑΑ ΣΤΗΝ ΚΥΠΡΟ 
(EMMANUELLA QUEEN OF SADOS).
Μια σκηνή της ταινίας στην Πέτρα του Ρωμιού με 
την Εμμανουέλλα, οι διευθυντές της Atlas 
International επέλεξαν και αναπαράστησαν σε μό
νιμο διάκοσμο για την είσοδο των γραφείων της ε
ταιρείας. Και σ' αυτή την ταινία ο Δ.Η. διετέλεσε δ ι
ευθυντής παραγωγής.
Στα 50χρονα της Atlas International που ο Α.Η. ήταν 
επίσημος προσκεκλημένος και στο Φεστιβάλ 
MIFET, του Μιλάνου, διαπίστωσε το μεγάλο εν
διαφέρον που υπάρχει για την Κύπρο ως χώρα για 
το γύρισμα κινηματογραφικών ταινιών. Πολλοί 
σκηνοθέτες και παραγα>γοί είναι έτοιμοι να γυρί
σουν ταινίες στην Κύπρο μόλις οι συνθήκες το επι
τρέψουν, και ελπίζουμε να είναι πολύ σύντομα.

ΓΙΩΡΓΟΣ ΦΙΛΗΣ - δημοσιογράφος, θεατρι
κός παράγοντας, ιστορικός ερευνητής, κινηματο

γραφικός παραγωγός και σκηνοθέτης.
Γεννήθηκε στις 3 Νοεμβρίου 1926 στην Ασγάτα της 
Αεμεσού. Φοίτησε στην Αμερικανική Ακαδημία Αε- 
μεσού και σπούδασε φιλοσοφία στο Πανεπιστήμιο 
του Καρόλου στην Πράγα. Το 1954 εργάστηκε ως 
δημοσιογράφος στο Νέο Δημοκράτη και από το 
1955 μέχρι το 1960 στην Ελευθερία. Το 1960 πήγε 
στην Αμερική όπου παρακολούθησε δημοσιογρα
φία στο πανεπιστήμιο της Ινδιάνας.
Υπήρξε διευθυντής του Οργανισμού Θεατρικής 
Ανάπτυξης Κύπρου (Ο.Θ.Α.Κ.) από το 1961 μέχρι 
το 1968. Ή ταν ο πρώτος πρόεδρος και ιδρυτικό μέ
λος της Ένωσης Συντακτών Κύπρου και ο πρόε
δρος του Συνδέσμου Εκδοτών. Το 1963 κινηματο- 
γράφησε τη θεατρική παρουσίαση του κυπριακού 
γάμου και το 1965 γύρισε την ταινία ΑΓΑΠΕΣ 
ΤΖΙΑΙ ΚΑΜΟΙ και το 1968 το ΤΕΑΕΥΤΑΙΟ ΦΙΔΙ. 
Γύρισε επίσης το ντοκυμαντέρ "Το 1821 και η Κύ
προς", "Γρηγόρης Αυξεντίου - Ένας ήρωας με το 
μνημοσκόπιο", "Έτσι προδόθηκε η Κύπρος" και το 
"Μέγα Ντοκουμέντο".
Ο Γιώργος Φιλής πρέπει να θεωρείται πρωτοπόρος 
στον τομέα της κινηματογραφικής παραγωγής και 
από τους λίγους που ασχολήθηκε σοβαρά και συ
στηματικά με την κινηματογραφική παραγωγή.

ΓΙΩΡΓΟΣ ΚΑΤΣΟΥΡΗΣ και ΚΩΣΤΑΣ 
ΦΑΡΜΑΚΑΣ - φωτογράφοι, κάμεραμεν, επι
χειρηματίες.
Εργάστηκαν πρώτα ως κάμεραμεν σε διάφορες ξέ
νες παραγωγές (Έξοδος, κ.λπ.). Το 1969 γύρισαν 
την μεγάλου μήκους ταινία Ο Ι1ΑΡΑΣ Ο 
ΜΑΣΚΑΡΑΣ σε συνεργασία με το Σόφια Πρες που 
έκανε την τεχνική επεξεργασία. Το σενάριο ήταν 
του Γιάννη Καταούρη, η σκηνοθεσία του Βαγγέλη
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Οικονομική και μ μουσική του Γιώργου Κοτσώνη. 
11 ήραν μι ρος οι ηθοποιοί: Θάνος 111 ττι:μιρίδης, I Ιί- 
τσα Αντωνιάδου, Ανδρέας Μοΰστρας, Νίκος Σιαη - 
κάλης, Τάκης Σταυρινίδης, 1 Ιαπής Φ ιλιππίδης και η 
αγγλίδα Μπεν Γκαν. 11 ταινία προβλήθηκε στην Κ ύ- 
προ και την Βουλγαρία και στις ελληνικές παροι
κίες του εξωτερικού. To I 974 με τα τραγικά γεγονό
τα της Κύπρου, το δίδυμο Κατσούρη - Φαρμακά 
γύρισαν την μικρού μήκους ταινίας ΚΥΠΡΟΣ 74 
που είναι μια συνταρακτική καταγραφή της τούρκι
κης εισβολής και του δράματος των προσφύγων. Η 
ταινία έχει διάρκεια 20 λεπτών, είναι μαυρόασπρη 
και το κείμενο είναι του Γιάννη Κατσούρη, μουσική 
του Μίκη Θεοδωράκη και αφηγείται ο Μάνος Κα- 
τράκης.

ΚΩΣΤΑΣ ΑΗΜΗΤΡΙΟΥ - ηθοποιός, σκηνο
θέτης, παραγωγός κινηματογραφικών ταινιών. 
Γεννήθηκε το 1942 στην Πάφο. Σπούδασε στην Αθή
να και στην Αγγλία (London Film School, 1966 - 
1969). To 1970 ήρθε στην Κύπρο και η πρώτη του α 
πασχόληση ήταν η συνεργασία με τον Γιώργο Φιλή 
στην κυπριακή κινηματογραφική ταινία ΤΟ 
ΤΕΑΕΥΤΑΙΟΦΙΑΓΤο 1971 απασχολήθηκε ως βοη
θός σκηνοθέτης και διευθυντής παραγωγής στο ντο- 
κυμαντέρ "Το 1821 και η Κύπρος". Το 1973 ηγήθηκε 
ομάδας ηθοποιών για την εταιρική παραγωγή του 
έργου ΤΑ ΧΑΣΑΜΠΟΥΑ1Α που σκηνοθέτησε ο ί
διος. Μετά την τουρκική εισβολή το 1976 γύρισε την 
ταινία ΔΙΑΤΑΓΗ ΛΟΑΟΦΟΝΕΙΣΤΕ ΤΟΝ 
ΜΑΚΑΡΙΟ που αναφερόταν στο πραξικόπημα και 
την εισβολή με συμμετοχή του ίδιου του Α ρχιεπι
σκόπου Μακαρίου. Ακολούθησε το 1977 η ταινία σε 
σενάριο Μιχάλη Πιτσιλλίδη του θεατρικού του έρ
γου ΠΑ ΠΟΙΟΝ ΝΑ ΒΡΕΞΕΙ.
Το 1978 σε συνεργασία με τον άγγλο συγγραφέα 
Τζόναθαν Ράμπολτ γύρισε την τηλεοπτική σειρά με 
εξολοκλήρου κύπριους ηθοποιούς, ΟΙ 
ΠΕΡΙΠΕΤΕΙΕΣ ΤΟΥ ΝΙΚΟΑΑ.Το 1980 σε συμπα
ραγωγή με Αιγυπτιακή εταιρία γύρισε την ταινία 
ΚΥΠΡΟΣ, ΣΤΑΥΡΟΛΡΟΜΙ ΤΩΝ
ΛΑΘΡΕΜΠΟΡΩΝ. Πρόσφατα, το 1987 γύρισε την 
κωμωδία ΑΥΓΟΥΣΤΙΑΤΙΚΗ ΓΡΑΝΙΤΑ με συμμε
τοχή εκτός των Κυπρίων και ελλήνων ηθοποιών. 
Με την παρακμή του κινηματογράφου στην Κύπρο 
και την επικράτηση του βίντεο στράφηκε προς την 
παραγωγή κια σκηνοθεσία βιντεοταινιών.

ΑΝΔΡΕΑΣ ΠΑΝΤΖΗΣ, σκηνοθέτης, παρα
γωγός.
Γεννήθηκε στην Κύπρο το 1950. Το 1970γίνεται δε
κτός, μετά από συστηματικές εξετάσεις ενός χρό
νου, στο Εργαστήριο Σκηνοθεσίας του Μιχαήλ 
Ρομμ, στο Κρατικό Ινστιτούτο Κινηματογράφου 
της Μόσχας.

Μετά τις σπουδές κινηματογράφου και τηλεόρασης, 
παρακολούθησε για ένα χρόνο θέατρο, δίπλα στον 
Γιούρι Λιουμπίμωφ, στο Θέατρο Ταγκάνκατης Μό
σχας και Ανατόλι Έ φρος στο θέατρο της Μάλαγια 
Μπρόνναγια.
Στη συνέχεια ασχολήθηκε με την σκηνοθεσία Ο πε
ρας, στο "Ακαδημαϊκό Μουσικό Θέατρο Κ. Στανι- 
σλάβσι και Νεμιρόβιτς - Ντάντσενκο", κοντά στον 
σκηνοθέτη Αεβ Μηχάηλοφ.
Επέστρεψε στην Κύπρο το 1978. Ασχολείται με το 
θέατρο.
Έχει κάνει τις εξής ταινίες:
1. ΤΑ ΖΕΥΓΑΡΙΑ, 16μ.μ ντοκυμαντέρ, ασπρόμαυ
ρη, 12', 1971
2. ΑΝΑΚΩΧΗ ΣΤΟ ΠΟΤΑΜΙ, βασισμένο σταμοτί- 
βα του διηγήματος του Αντώνη Σαμαράκη, ΤΟ 
ΠΟΤΑΜΙ, 35μ.μ, 15', ασπρόμαυρη, 1972
3... ΚΑΙ ΚΑΘΕ ΜΕΡΑ ΕΤΣΙ, ΜΕ ΤΟΝ ΙΛΙΟ 
ΤΡΌΠΟ..., βασισμένο στα μοτίβα ενός διηγήματος 
του Χάινριχ Μπελλ.Έγχρωμο, 15', 35μ.μ, 1973.
4. ΟΙ ΠΥΡΟΒΟΛΙΣΜΟΙ ΓΙΟΥ ΠΕΣ ΑΝ ΤΗΝ 
ΑΥΓΗ ΔΕΝ ΕΙΝΑΙ ΟΙ ΤΕΛΕΥΤΑΙΟΙ, βασισμένο 
στα μοτίβα του αφηγήματος - μαρτυρία του Περικλή 
Κοροβέση "ΟΙ ΑΝΘΡΩΠΟΦΥΛΑΚΕΣ 35μ.μ., έγ
χρωμη και ασπρόμαυρη, 60', παραγωγή 1973- 1976. 
Συμμετοχή σε διάφορα διεθνή φεστιβάλ.
- Ειδικό βραβείο της Κριτικής Επιτροπής του Φε
στιβάλ του Κρατικού Ινστιτούτου Κινηματογρα
φίας της Μόσχας, το 1976.
- Βραβείο των ξένων φοιτητών στο ίδιο φεστιβάλ.
5. Ο ΒΙΑΣΜΟΣ ΤΗΣ ΑΦΡΟΔΙΤΗΣ, ταινία με υπό
θεση, συμπαραγωγή του Συμβουλίου Παραγωγής 
Ταινιών της Κύπρου και του Ελληνικού Κέντρου 
Κινηματογράφου. 35 μμ 150'. Έγχρωμη, Παραγωγή 
1983 - 1985.
- Βραβείο Πρωτοεμφανιζόμενου Σκηνοθέτη 26ο Φε
στιβάλ Ελληνικού Κινηματογράφου, Θεσσαλονίκη 
1985.
- Ειδικό Βραβείο Σκηνοθεσίας 34ου Διεθνούς Φε
στιβάλ Κινηματογράφου, του Μ ανχάιμ, 1985, Δυτ. 
Γερμανία.
- Ορειχάλκινος Φοίνικας, 7ου Διεθνούς Φεστιβάλ 
Μεσογειακού Κινηματογράφου, Βαλέντσια, 1986, 
Ισπανία.
- Κρατικό Βραβείο Υ πουργείου Πολιτισμού της 
Ελλάδας, για τη Σκηνοθεσία, 1986.
- Κρατικό Βραβείο Υ πουργείου Πολιτισμού της 
Ελλάδας για το Μοντάζ. 1986.
6. ΤΡΙΜΙΘ1: ΑΝΑΠΑΡΑΣΤΑΣΗ ΜΕ ΛΕΞΕΙΣ ή 
ΟΤΑΝ ΛΕΝ ΜΠΟΡΕΙΣ ΝΑ ΖΗΣΕΙΣ - ΟΜΙΛΕΙΣ!, 
120', Ασπρόμαυρη και έγχρωμη παραγωγή, ΡΙΚ, 
Συμβούλιο Παραγωγής Ταινιών της Κύπρου, 1981
- 1988.
7. ΚΟΜΙΚΣ: ΙΣΤΟΡΙΕΣ ΜΕ ΕΙΚΟΝΕΣ, Ντοκυμα
ντέρ 16μ.μ. 60', έγχρωμη, παραγωγή Υπουργείο Πο
λιτισμού της Ελλάδας. 1987 - 88. ♦
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- Ξεκινήσατε στο Φ εστιβάλ Θ εσσαλονίκης δη
μιουργώ ντας τους "Νέους Ορίζοντες". Π οια ε ί
ναι η μέχρι τιάρα αποτίμηση  τον έργου σας στο  
Φ εστιβάλ Θεσσαλονίκης;
- Το "μέχρι τώρα" σημαίνει μια επταετία, ξεκι
νήσαμε το 1992 με την διεθνοποίηση του Φεστι
βάλ και εξακολουθούμε μέχρι σήμερα. Νομίζω 
ότι ο απολογισμός μας είναι θετικός, γιατί κάτι 
που ξεκίνησε σαν πείραμα, δεν ήξερα πω ς ()α ε
ξελισσόταν, κατέληξε να γίνει ένα πολύ δημο
φιλές μέρος του Φεστιβάλ, μια οντότητα που έ
χει δικό της χαρακτήρα, αυτονομημένη από το 
Φεστιβάλ, την δίκιά του ιδιοσυγκρασία, το δικό 
του στίγμα και το δικό του κοινό που δεν είναι 
το ίδιο με αυτό που συχνάζει στα υπόλοιπα τμή
ματα του Φεστιβάλ. Ε ίναι νεανικό, περίεργο, 
π ιο  δύσκολο, ψάχνει πράγματα π ιο  φιλόδοξα...
- Και εφευρίσκει πράγματα , βάζει πράγματα  
στους έλληνες θεατές, εγώ  προσωπικά τον ιρα
νικό κινηματογράφο από τους "Νέους ορίζο
ντες" το γνώρισα. Ψ άχνετε κάποιες κα ινούριες  
τα ιν ίες που τις "επιβάλλετε" στο κοινό, στο Φ ε
στιβάλ του ντοκιμαντέρ ο σχεόιασμός θα είναι 
ανάλογος;
Ο σχεδιασμύς, τα κίνητρα και οι στόχοι θα είναι 
ανάλογοι. Ό σοι ξέρουν την δουλειά μου, θα ξέ
ρουν ότι ο κινηματογράφος που προτείνουν οι

εσφαλμένη εντύπωση ότι το ντοκιμαντέρ είναι 
εκπληκτικές ταινίες για την πανίδα και την 
χλωρίδα ή διδαχτικές και ακαδημαϊκές ταινίες. 
Έ χω  φροντίσει οι ταινίες του προγράμματος να 
είναι ευπρόσδεκτες, να καλύπτουν θέματα εύ
κολα αντιληπτά από τον θεατή και να δίνει την

- Λυτό προηγείται...
- Ακριβώς.
- Είναι ένα από τα καλύτερα φυλασσόμενα μυ
στικά. Ελάχιστοι το έχουν ακούσει αν και κάνει 
πολύ σημαντική δουλειά.
- Υπήρχε παλιότερα  μ ια  συνεργασία  του Φ ε
στιβάλ Θ εσσαλονίκης μ ε  το "Κινηματογράφος 
και Π ραγματικότητα", ε ίχ ε  παρουσ ιαστεί στο  
Γαλλικό Ινστιτούτο  στη  Θεσσαλονίκη, θα υ
πάρξει μ ια  ανάλογη συνεργα σ ία  στο μέλλον;
- Δεν έχουμε επικοινωνήσει με τον Λντρέα. Εί
μαι ενήμερος για  την σειρά από τρίτους, από 
την Ολλανδική Πρεσβεία οι οποίο ι μου μίλησαν 
για  ένα αφιέρωμα που έγινε στον Γιόχαν Βαν τε 
Κέκεν. Θα μου άρεσε πολύ η ιδέα, για εμένα εί
ναι μια πρόκληση γιατί μου αρέσει αυτό που κά
να).
- Π ιστεύετε  ότι το Φ εστιβάλ Θ εσσαλονίκης θα 
μεταόόσει την α ίγλη  του, που έχει αποκτήσει 
από το 1992, κα ι στο ντοκιμαντέρ;
- Π ιστεύα) ναι. Νομίζω ότι με βάση αυτών που 
προηγήθηκαν, της βαθμιαίας εξέλιξης του Φε
στιβάλ, αλλά και επειδή υπάρχει ένα συγκεκρι
μένο κοινό, έλπιζα) αυτοί οι θεατές να έρθουν.
- Μ ε την πείρα  σας από πολ.λά χρόνια ως διορ
γανω τής Φ εστιβάλ, ποιο είναι κατά τη  γνώμη 
σας το άρ ιστο  φεστιβάλ., το ιδεατό;

Μ ε κριτήριο την αγάπη για  το ντοκιμαντέρ
Μια συζήτηση με το Αημήτρη Εϊπίδη
Ένα ακόμη φεστιβάλ ντοκιμαντέρ στην Ελλάδα είναι αυτό που έγι
νε στη Θεσσαλονίκη, τυ Ιο Φεστιβάλ Ντοκιμαντέρ Θεσσα
λονίκης. Διοργανωτής, Καλλιτεχνικός Διευθυντής, ο Αημήτρης 
Εϊπίδης που για επτά χρόνια διυργανώνει με εξαιρετική επιτυχία 
τους "Νέονς Ορίζοντες" στο Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης. Θα είναι 
μια ακόμη παράλληλη εκδήλωση του Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης ή έχει 
τους δικούς του στόχους; ΟΔημήτρης Εϊπίδης, με τον δικό του γοη
τευτικό τρόπο, μας τα εξηγεί.

"Νέοι Ορίζοντες" δεν είναι ιδιαίτερα 
εύκολος, δεν υποστηρίζεται από το α
μερικάνικο μάρκετινγκ, είναι κινη
ματογράφος π ιο  άμεσος, σχετικός με 
την ανθρώπινη εμπειρία, αποτέλεσμα 
μιας έρευνας για  έναν τρόπο γραφής 
που δεν είναι ο καθιερωμένος. Αυτός 
ο κινηματογράφος απαιτεί προσοχή 
και συμμετοχή από τους θεατές. Υπάρχει ένα 
κοινό που είναι άρρηκτα συνδεδεμένο με αυτό 
τον τύπο του κινηματογράφου και υποδεικνύει 
ότι δεν υπάρχουν εύκολες ταινίες, το κοινό εί
ναι π ιο  προχωρημένο, ψάχνει και ενδιαφέρεται 
για πράγματα που τα θεωρούμε προχωρημένα, 
αλλά ουσιαστικά δεν είναι. Το κοινό της Θεσ
σαλονίκης συμμετέχει, αντιλαμβάνεται, υπάρ
χει αυτή η άτυπη συνομιλία. Το ίδιο θέλω να 
συμβεί και με το ντοκιμαντέρ.
- Μ έχρι τώρα έχει υποστηριχθι ί ότι το ντοκι
μαντέρ  δεν έχει κοινό. Π ισ τεύετε ότι αυτό το 
Φ εστιβάλ θα αποδείξει ότι αυτό είναι ένας μ ύ 
θος;
- Αυτό θέλω! 11 μεγάλη πρόκληση είναι να απο
δείξει ότι και το ντοκιμαντέρ μπορεί να είναι 
δημοφιλές και το ντοκιμαντέρ είναι ψυχαγωγι
κό, προτείνει τη δίκ ιά του γλώσσα, με ένα τρό
πο π ιο  άμεσο και ουσιαστικό. Το ντοκιμαντέρ 
είναι η καταγραφή και η μετάδοση της πραγμα
τικότητας, αν θεωρήσουμε οτι και η πραγματι
κότητα είναι εξίσου συναρπαστική όσο και η 
μυθοπλασία, τότε θα πρέπει να δεχτούμε ότι και 
τυ ντοκιμαντέρ έχει ανάλογες δυνατότητες να 
είναι εξίσου ελκυστικό, νομίζω ότι υπάρχει μια

δυνατότητα στον οποιοδήποτε να επικοινωνή
σει με αυτές τις ταινίες.
- Θα υπάρχουν ρετροσπεκτίβες παλιότερω ν κ ι
νηματογραφιστώ ν που έχουν αποδείξει ότι το 
ντοκιμαντα ίρ έχει αυτό τον χαρακτήρα για  τον 
οποίο μ ιλήσατε;
- Επειδή είναι η πρώτη χρονιά και είμαστε π ιο  
συγκροτημένοι, για να δοκιμάσουμε τις δυνα
τότητες και τις δικές μας και του κοινού, το 
πρόγραμμα έχει επικεντρωθεί σε πρόσφατες 
παραγωγές, κατά το πλείστον παραγωγές των 
τελευταίων 12 ή 18 μηνών με την εξαίρεση μια 
ρετροσπεκτίβα που γίνεται με τον Αημήτρη 
Μαυρίκιο η οποία περιέχει όλα του τα ντοκιμα
ντέρ, από την δεκαετία του '70 μέχρι και σήμερα 
και ακόμα μια παλιότερη ταινία που είναι μια 
τιμής ένεκεν για τα 100 χρόνια από την γέννηση 
του Γιόρις Ιβενς, θα παρουσιαστεί η τελευταία 
του ταινία, του 1988, II ΙΣΤΟΡΙΑ ΤΟΥ 
ΑΝΕΜΟΥ. Θα υπάρχει ακόμα ένα μικρό Πα
νόραμα Ελλήνων βραβευμένων με ντοκιμαντέρ 
που έχουν ήδη παρουσιαστεί σε άλλα φεστιβάλ.
- Τον τελευτα ίο  καιρό έχουν "ξεφυτρώ σει"και 
άλλα φεστιβάλ και αυτό που διοργανωνει ο 
Λ ντρέας ΙΙαγοι'λάτος...

- Μου αρέσει ένα Φεστιβάλ που έχει 
ξεφύγει, δεν έχει την ανάγκη να δ ι
καιολογήσει την ύπαρξή του μέσα 
από τις ομάδες, τους φορείς του κα
τεστημένου, ενός τόπου. Μου αρέ
σουν τα Φεστιβάλ που είναι ανεξάρ
τητα, που υποκινούνται από μια 
αγάπη, ένα πάθος για το αντικείμενο 

και δεν συνδέονται τόσο άμεσα με κρατικούς 
φορείς. Για εμένα το Φεστιβάλ προέρχεται από 
ένα μανιακό, έναν λίγο τρελό ή από μια ομάδα 
ομοϊδεατών που έχουν αυτό το κοινό πάθος και 
υποκινούνται από μια αληθινή αγάπη για το α
ντικείμενο, δεν είναι εκεί επειδή ορίζονται από 
κάποια υπουργεία, .δεν είναι εκεί γιατί ανήκουν 
σε πολιτικό χώρο.
Αυτά τα Φεστιβάλ παίζουν ένα ρόλο, αυτοπε- 
ριορίζονται από την πραγματικότητά τους. Αυ
τό που έχει σημασία είναι το Φεστιβάλ να κερ
δίσει την εμπιστοσύνη του κοινού του. Αυτός 
είναι ο στόχος μου.
- Ποιος είναι ο μ εγαλύτερος εφ ιάλτης ενός ορ
γανω τή η καλλιτεχνικού διευθυντή στο  φ εσ τ ι
βάλ;
- Ο εφιάλτης είναι να μην αρέσει το πρόγραμ
μα...
- Το να υπάρχουν περ ισσότερες καλές ταινίες  
από τον αριθμό που θα πρέπει να διαλέξετε;
- Και αυτό είναι ένας εφιάλτης, όταν είσαι υπο
χρεωμένος να πεις κάποια "όχι".
- Ευχαριστώ  για  την πολύ ζέστη συνομιλία μ α 
ζί σας.
- Και εγώ σας ευχαριστώ. ♦
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Θ. Αγγελόπουλος: Η αγωνία της αβεβαιότητας
Αλαφ^οϊαχκϋτε χάλι, για πες απόψε τι'Λες;
Λεν Οα ήθελα ν' αναλάβω την ευθύνη αυτού του στίχου του Σολωμού με το προκλητικό του ερώτημα.
Πως Οα μπορούσε να εκφραστεί το όνειρο με απλά λόγια, με αυθόρμητη πρόσβαση στον ορθολογισμό ενός διαλόγου, εκεί όπου ο χρόνος σταματά για να 
επιτρέψει στη ζωή ν' ανασάνει και να νιώσει τη γλύκα και την αγωνία της αβεβαιότητας;
Κι όμως, αγαπητέ μου Θεόδωρε, το ερώτημα μας καίει, γιατί από τότε που σας αγκάλιασε ο κινηματογράφος, τη δεκαετία του 60, μας δώσατε μια τερά
στια, πανέμορφη και καθαρή νωπογραφία μιας Ελλάδας πολυσύνθετης, τραγικής, που συνεχώς ^αναγεννιέται, φορτισμένης με την οδύνη και τις ελπίλ- 
δες μιας ιστορίας γεμάτης περιπέτειες, όπου η τύχη του καΟενός συνδέεται, χάρη σ' ένα συνεχές νήμα, με το πεπρωμένο της ανθρωπότητας, εδώ και χιλιε
τίες.
Το όνειρο αυτό που μεταφέρετε ως τα τρίσβαθα της ψυχής σας, να είναι αντανακλαστικό του κρυφού πόνου που προκαλούν αναπάντητα ερωτήματα, μη 
ιπαληθεύσιμη διαίσθηση, επιθυμίες που σπάνια ικανοποιούνται; Ίσως... Όμως, όνειρό σας είναι επίσης η ανάγνωση μιας αόρατης πραγματικότητας, η 
ποιητική μαγεία μιας διφορούμενης επικοινωνίας μεταξύ φανταστικού και δυνατού. Ερμηνεύοντας τις πολυάριθμες ατομικές παρτιτούρες των ανδρών, 
των γυναικών και των παιδιώ ν που συναντάμε στις ταινίες σας, αποδίδετε σε κάθε ζωή, σε κάθε θάνατο τη μυστική διάσταση χάρη στην οποία ενώνονται 
με τη συμφωνία της ιστορίας του κόσμου.
Μεγάλη είναι η απόσταση που διανύσατε από το δημόσιο σχολείο της οδού Αχαρνών και τις σπουδές Νομικής, στο Πανεπιστήμιο της Αθήνας! Οι συνα
ντήσεις σας στο Παρίσι με τον Ζωρζ Σαντούλ, τον Κλωντ Λέβι-Στρως, τον Ζαν Ρους ενώ ήδη ο κινηματογράφος σας ελκύει και εισβάλλει στη ζωή σας, Οα 
παραμείνουν πιστά σημεία αναφοράς για την απαιτητική ματιά με την οποία καθηλώνετε το θέαμα της ζωής, από την άλλη μεριά του καθρέφτη, και προ
σπαθείτε να διαπεράσετε τα πιο προσωπικά μυστικά των ηθοποιών που παίζουν.
Η Σχολή Κινηματογράφου, η IDH EC, στην οποία μπήκατε το 1962, σας δέχθηκε μέσα στη μεγάλη οικογένεια των σκηνοθετών. Επιτρέψτε μου απόψε, ν’ α
ναφέρω μπροστά σας τ' όνομα ενός εξαίρετου συναδέλφου σας, του Στάνλεϋ Κιούμπρικ, που μας άφησε χθες.
Μέσα σε 45 χρόνια σταδιοδρομίας, συγκλονίσατε τα κριτήρια της έβδομης τέχνης δημιουργώντας ένα είδος σύνθεσης όλων των άλλων τεχνών και προ- 
σφεύγοντας στα στοιχεία της γνώσης - την ιστορία, τη φιλοσοφία, την κοινωνιολογία, την ψυχολογία... - σαν να θέλατε ν' αναδείξετε μιαν αλήθεια, την ο
ποία επιθυμείτε σφοδρά να υπηρετήσετε, η οποία, όμως τελικά, κάθε φορά διαφεύγει.
Ολ' αυτά τα χρόνια που αφιερώσατε στην τέχνη σας, μας προσφέρατε ασύγκριτα αριστουργήματα. Χωρίς διακοπή, από την αρχή, τα μεγαλύτερα διεθνή 
βραβεία στεφάνωσαν το έργο σας, αυτό το αξιοθαύμαστο έργο που οικοδόμησε τον καλύτερο σύγχρονο κινηματογράφο: Θεσσαλονίκη (κάποτε γίνεται κα
νείς προφήτης στον τόπο του), Βερολίνο, Σικάγο, Λονδίνο, Βενετία, Κάννες... κανένα βραβείο δεν λείπει από τον κατάλογο. Η πρώτη προβολή της κάθε 
ταινίας σας αποτελεί γεγονός, από την ΑΝΛΠΑΡΑΣΤΑΣΠ που τιμήθηκε με το Πρώτο βραβείο Θεσσαλονίκης και το βραβείο Ζωρζ Σαντούλ, το ΘΙΑΣΟ 
που συγκέντρωσε μόνος του 14 βραβεία, ως την ΑΙΩΝΙΟΤΗΤΑ ΚΑΙ ΜΙΑ ΜΕΡΑ, που ανακηρύχτηκε ομόφωνα Χρυσός Φ οίνικας στο φεστιβάλ των Καν- 
νών.
Μπορεί κανείς να συνοψίσει με δυο λόγια το καθένα από τα έργα σας; Μεγάλο τόλμημα! Θα ήθελα απλώς ν' αναφέρω πω ς μας κάνετε ν' αγαπήσουμε βα
θιά τη χώρα σας, επειδή εσείς ο ίδιος την αγαπάτε με πάθος.
Σήμερα, ορισμένοι διστάζουν να σας παρακολουθήσουν στη διαδρομή σας. Αένε, το δίχως άλλο με ειλικρίνεια: "Ο Αγγελόπουλος μας δείχνει μιαν Ελλά
δα μελαγχολική, οδυνηρή, τραγική και... βροχερή, αντί για την καυτή αγκαλιά του ήλιου που ενθουσιάζει τους τουρίστες μας στις Κυκλάδες!" Καθένας εί
ναι ελεύθερος να κάνει ή να μην κάνει το ταξίδι με τον Αγγελόπουλο. Όμως, πώς να μην αναγνωρίσει κανείς την ασύγκριτη ματιά ενός ανθρώπου που θέ
λει να συμφιλιώσει την Ελλάδα με τον εαυτό της και να μοιραστεί την ελπίδα μιας ανθρωπότητας συμφιλιωμένης με τον εαυτό της, ακολουθώντας το 
οικουμενικό μήνυμα, που οι Αρχαίοι Έλληνες μετέδωσαν στον κόσμο. Ναι, η αλληλουχία είναι ανέπαφη. Είναι οπωσδήποτε απαιτητική, όμως, αυτό εί
ναι το τίμημα της ανθρώπινης προόδου.
Η διαδρομή σας, αγαπητέ Θεόδωρε, μήπως είναι μια αργή πορεία προς την αμφιβολία; Από την προσκόλληση στις ιδέες και τη φιλοσοφία του Μαρξ ως 
τα ερωτήματα σε σχέση με το συλλογικό και το ατομικό γίγνεσθαι του ανθρώπου μέσα στο περιβάλλον του, με την ιστορία και τα σπαράγματα του; σε βαθ
μό που ν' αναρωτιέστε εσείς ο ίδιος, σε μια πρόσφατη συνέντευξη με τη γαλλική τηλεόραση TV5, σχετικά με το ρόλο ενός πατέρα που μόνο αβεβαιότητες 
μεταβιβάζει στις τρεις του κόρες. Κι όμως! Για όποιον έχει δει το χαμόγελό σας, μια βροχερή βραδυά στο Ναύπλιο, ή όταν, αποθαρρυμένος μετά από έ
ντιμες προσπάθειες εξορθολογισμού του σύμπαντος, δηλώνετε την πίστη σας στον άνθρωπο, προσφέρετε σε όλους το μεγαλύτερο δώρο: την ελπίδα. 
Θυμάμαι αυτούς τους στίχους του Σολωμού:
- Αλαφροΐσκιωτε καλέ, για πες απόψε τι' δες;
- Νύχτα γιομάτη θαύματα, νύχτα σπαρμένη μάγια!
Συγχωρέστε με που τους χρησιμοποιώ για εκείνη τη νύχτα πέρσι στις Κάννες, όπου βραβευθήκατε για το εκπληκτικό τέλος της ζωής ενός ανθρώπου, που 
ανασταίνεται και πεθαίνει μέσα απ' το μήνυμα που του έχει αφήσει η γυναίκα του: δώσμου την "αιωνιότητα και μια μέρα".
Αγαπητέ Θεόδωρε Αγγελόπουλε, είμαι ευτυχής γιατί η Γαλλία βοήθησε την τέχνη σας ν' αναδειχθεί και γιατί αναγνώρισε στο πρόσωπό σας τον εξαιρετι
κό άνθρωπο που σημαδεύει τον σύγχρονο κινηματογράφο τόσο έντονα και τόσο συγκλονιστικά. Απόψε, στη βραδυά που σας αφιερώνει η Γαλλία, επι
τρέψτε μου ν' αναφέρω τη σύζυγό σας, που είναι πιστό σας στήριγμα, τις τρεις σας κόρες, που, το ξέρω, θαυμάζουν απεριόριστα τον πατέρα τους, τους η
θοποιούς και τα συνεργεία των τεχνικών σας που σας ακολουθούν ως την άκρη του πάθους και της αγάπης σας για την Ελλάδα και τον άνθρωπο, χω ρίς 
να ξεχάσω την Ελένη Καραΐνδρου, που πάνω στις εικόνες σας συνθέτει τον ύμνο των οραμάτων ouç, για το χατήρι όλων των φίλων που ενθουσιάζονται 
με τις αναρίθμητες εικόνες του θαυμαστού σύμπαντος που εσείς μας χαρίζετε.
Επειδή γνωρίζω ότι πέρα από την τέχνη παραμένετε στρατευμένος σκηνοθέτης, επειδή γνωρίζουμε τις ιδέες σας για την Ευρώπη καθώς και την επιθυμία 
σας να συμβάλλετε ώστε η Ευρώπη να ζήσει μέσα στις καρδιές, σε αρμονική συνύπαρξη με το πλήθος των ταυτοτήτων της, επειδή η Ευρώπη είναι για σας 
Ευρώπη των λαών και της ελευθερίας, επειδή για σας, ουδέποτε ο τύραννος μπορεί να καταδικάσει τον απελευθερωτή, ούτε η αποτυχία μπορεί να κατα
στρέψει την ουτοπία, επειδή ο αγώνας για την ουτοπία δεν σταματά ποτέ, επειδή αυτή η Ευρώπη χρειάζεται τον ιιγώνα σας... δεν υπήρχε περισσότερο δι- 
καιολογημέος φόρος τιμής απόψε, για vu σας πούμε τη συγκίνηση και την αναγνώρισή μας.
Είστε ηδη μέλος της Λεγεώνας της Τιμής καθώς και Αξιωματούχος Γραμμάτων και Τεχνών. Ο Υπουργός Ευρωπαϊκών Υποθέσεων, κ. Moscovici, θέλησε 
να σας προάγει μέσα στο Εθνικό Τάγμα. Απόψε, είμαι ο ιδιαίτερα ευτυχής εκπρόσωπος της Γαλλίας, που σας απονέμει αυτή την τιμητική διάκριση. 
Θεόδωρε Αγγελόπουλε. στο όνομα του Προέδρου της Γαλλικής Δημοκρατίας, σας προάγουμε στον βαθμό του Αξιωματούχου της Λεγεώνας της Τιμής. ♦

ΙΗΜΕΙΩ1Η:
Αυιο τυ κείμενο είναι η ομιλία του Πρέσβη ιης Γαλλίας κ. Bernard Kessedjiun, με την ευκαιρία της απονομής του τίτλου του Αξιωματούχου του Τάγματος της Λεγεώνας τηςΤι- 
μής στον Θόόωρο Αγγελόπουλο. Ευχαριστούμε την Γαλλική Πρεσβεία για ιην παραχώρηση της μετάφρασης της ομιλίας.
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Ένα παράθυρο που αφήνει φως
Μια συζήτηση τον Βασίλη Φουρτοννη με την Αναστασία Λήμα για την Κινηματογραφική Λέσχη Καρπενησιού

Θα ήθελα να μας μ ιλήσ ετε γ ια  
την ισ τορ ία  της Κ ινηματογραφ ι
κής Λέσχης Καρπενησιού.

- Αφού σας ευχαρίστησα) και γω εκ μέ
ρους της Λέσχης για την ευκαιρία που 
μου δίνετε να παρουσιάσουμε το έργο 
της, ξεκινάω γυρίζοντας πίσω 17 χρόνια 
δηλ. το 1982 όταν ιδρύεται η Κινηματο
γραφική Λέσχη Καρπενησιού από 52 πο
λίτες. Ο σκοπός της Λέσχης όπως περι- 
γράφεται στο καταστατικό είναι "η 
προώθηση της κινηματογραφικής επι
μόρφωσης στο νομό και την πόλη του 
Καρπενησιού και η εξύψωση του πνευ
ματικού επιπέδου των μελών της και ό
λων των κατοικίαν γενικότερα...". Από 
τη χρονιά εκείνη λοιπόν, η σκυτάλη, περ
νώντας απ' τα χέρια πολλοίν ανθρώπων - 
μόνιμων κατοικίαν και "περαστικών" 
στην πόλη είναι σήμερα στα χέρια μας 
και συνεχίζουμε τον ίδιο αγώνα με αντί
παλο την απραξία και ένα τρόπο ζ<αής 
στερημένο από συγκίνηση και ανησυχία.

Π ο ιες ε ίν α ι ο ι δραστηριότητες  
της Λέσχης σας;

- Κατ' αρχήν θα αναφέρο) την καθιερωμέ
νη κάθε Τρίτη προβολή της ταινίας και 
παράλληλα μ' αυτήν έκτακτες προβολές 
αφιερωμάτων ή μεμονωμένων ταινιών 
όχι μόνο στο Καρπενήσι αλλά και στα 
χωριά. Πέραν όμως αυτών η Λέσχη έχει 
να επιόείξει ευρύτερη δραστηριότητα 
που αφορά σε διοργάνωση σεμιναρίων 
με θέμα τον κινηματογράφο, διοργάνο)ση 
εκθέσεων (φωτογραφίας, λαογραφικού 
υλικού, βιβλίου), εκδρομών, μουσικών 
εκδηλώσεων και συζητήσεων με καλεσμέ
νους μας ανθρώπους από κάθε πνευμα
τικό χώρο όπως επίσης και συμμετοχή σε 
διάφορες κινητοποιήσεις με προσωπική 
παρουσία, η έκδοση και δημοσίευση ε
ντύπου υλικού. Όλα αυτά περιγράφο- 
νται λεπτομερώς στην έκδοση του βιβλί
ου "ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΙΚΗ ΛΕΣΧΗ 
ΚΑΡΠΕΝΗΣΙΟΥ" 16 χρόνια στη ζωή 
της πόλης, ψηφίδες πολιτισμού, την επι
μέλεια του οποίου είχε ο Ντίνος Μπομο- 
πτσιάρης.

ΠΡΟΒΛΗΜΑΤΑ ΚΑΙ 
ΕΜΠΟΑΙΑ

Π οια  ε ίνα ι τα  προβλήματα που α- 
χπμετωπίσατε τα χρονιά της λ ε ι

τουργίας σας;
- ΙΙαραβλέποντας τις "περιπέτειες" έως 
και δικαστικές - στις οποίες μας ενέπλε
ξαν μικροσυμφέροντα "αντιπάλου" ιδιο
κτήτη κινηματογραφικής αίθουσας, σο
βαρό πρόβλημα που αντιμετώπισε η 
Λέσχη ήταν η οικονομική της επιβίωση. 
Τα έσοδα από τα εισιτήρια των προβολυτν 
ήταν και είναι αδύνατον να καλύψουν το 
υψηλό κόστος των ταινιών και της προ
βολής. Ένα δεύτερο σοβαρό πρόβλημα α
ντιμετωπίσαμε το 1990. Τη χρονιά εκείνη 
η μοναδική αξιόλογη αίθουσα κινηματο
γράφου στο Καρπενήσι κλείνει για να γί
νει ντίσκο και η Λέσχη μετά από μεγάλη 
προσπάθεια μετατρέπει μια αίθουσα δη
μοτικού κτιρίου σε αίθουσα προβολής 
και συνεχίζει τις προβολές παρά τις δυ
σκολίες. Ένα τρίτο πρόβλημα που επίσης 
αντιμετωπίζουμε τα τελευταία χρόνια εί
ναι η μειωμένη συμμετοχή νέων ανθριί)- 
πων στο διαδικαστικό μέρος της λειτουρ
γίας μας, πρόβλημα που ίσως αποδειχτεί 
ανυπέρβλητο αν δεν υπάρξει αντιστροφή 
της τωρινής κατάστασης, κατεύθυνση 
στην οποία είμαστε στραμμένοι. Σημειω- 
τέον και τα τρία προβλήματα ζητούν τη 
λύση τους.

Ο Λήμος βοηθά την Λέσχη στη 
λειτουργία  της;

- Όπως προαναφέραμε η αίθουσα που 
μας παραχωρείται κάθε Τρίτη για την 
πραγματοποίηση των προβολών ανήκει 
σε Δημοτικό κτίριο. Πέρα από αυτή η Το
πική Αυτοδιοίκηση απαντά κατά καιρούς 
στις εκκλήσεις μας με μικρά οικονομικά 
βοηθήματα μια και το ταμείο τους διαθέ
τει, όπως ισχυρίζονται, ελάχιστα χρήμα
τα για τον Πολιτισμό. Συνέβη μάλιστα να 
λάβουμε ποσό που μας ανήκε πολύ καθυ
στερημένα διότι χρησιμοποιήθηκε για την 
κάλυψη αναγκών του Δήμου.

Το Κράτος το έχετε βρει χορηγό 
στις πολιτισ τικές σας παρεμβά
σεις;

- Φοβάμαι ότι ο πολιτισμός που προάγει 
το υπουργείου Πολιτισμού, όπως τουλά
χιστον πιστεύουν αυτοί δεν περνάει μέσα 
από το δικό μας μικρό κανάλι. Ίσως δεν 
χωράει! Δεν υπάρχει καμιά αναγνώριση 
των Λεσχών η οποία όμως να αποδει- 
κνύεται έμπρακτα.

ΚΥΤΤΑΡΟ ΠΟΛΙΤΙΣΜΟΥ
Π ο ιες  δ ιαστάσ εις  αποκτά η δρα
στηρ ιότητα  της λέσχης στην το 
π ική κο ινω νία ;

- Η λέσχη κατάφερε να προσφέρει και να 
προωθεί την επιλογή "Σινεμά" για τα 
βράδια μας σ' αυτή τη μικρή πύλη που 
στερήθηκε για πολλά χρόνια την ύπαρξη 
κινηματογράφου. Για πολλούς από μας η 
προβολή ρυθμίζει αβίαστα το πρόγραμ
μα της υπόλοιπης μέρας μας, γιατί περά 
απ' τον κινηματογραφικό ρόλο της πρό
κειται για ένα μικρό κοινωνικό γεγονός, 
μια συνύπαρξη που τονίζει την ανθρώπι
νη υπόστασή μας. Και λαμβάνοντας υ- 
πόψιν τις υπόλοιπες δραστηριότητές 
μας, θα τολμούσα να πως πως η Κινημα
τογραφική Λέσχη λειτουργεί ως κύτταρο 
πολιτισμού.

Τι σημα ίνει γ ια  εσάς η Κ ινημα 
τογραφ ική Λέσχη;

- Η Λέσχη αποτελεί για μας έναν απ' τους 
πολλούς τρόπους μας να κρατήσουμε α
νοιχτά μερικά παράθυρα που αφήνουν 
το φως, τον αέρα και τις μυρωδιές του να 
γεμίζουν τους χώρους μας. Η ενασχόλη
σή μας μ' αυτή δεν μας δημιουργεί προ
βλήματα, αντίθετα μας βοηθάει να τα υ- 
περβούμε ή αν θέλετε να διακρίνουμε 
ποια είναι τα πραγματικά μας προβλή
ματα.

Τι ε ίνα ι γ ια  εσάς ο κ ινηματογρά
φος;

- Ο κινηματογράφος είναι τέχνη. Ως εκ 
τούτου η ενασχόληση με το συγκεκριμένο 
είδος τέχνης μπορεί να είναι όχι μόνο δη
μιουργική αλλά και λυτρωτική σε συγκε
κριμένες στιγμές μιας και μας βάζει στο 
δρόμο ενός άλλου είδους επικοινωνίας 
με τις αθέατες ή κρυμμένες ακόμα πλευ
ρές του εαυτού μας.

Όσοι ασχολούνται με την Τέχνη 
ε ίνα ι ψώνια;

- Έρχεται στο μυαλό μου ένας στίχος 
από παλιό τραγούδι της Tracy Chapman 
"They think i'm fool but they don't get any 
love from you". Πρέπει κανείς να θέλει να 
δεχτεί αυτό που μπορεί να σου προσφέ
ρει η τέχνη για να του αποκαλυφθεί και 
να το αγαπήσει ώστε να μην του φαντά
ζουν ως ψώνια αυτοί που το προσπα
θούν. ♦
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Ο  Φ ρ ι τ ς  Λ α ν γ κ  π λ ά σ τ η ς  
τ η ς  κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ ι κ ή ς  γ λ ώ σ σ α ς

Ο Φριτς Λανγκ ( 1890 -1976) υπήρξε μια κορυφαία μορφή που σημάδεψε 
το πέρασμα από τη γλώσσα του βουβού κινηματογράφου στη γλώσσα 
της κλασικής, ρεαλιστικής αφήγησης (που αποκρυσταλλώθηκε στο κλα

σικό χολλυγουντιανό σινεμά, του οποίου ήταν ένας από τους σημαντικότε
ρους εκπροσώπους). Ο Λανγκ σφράγισε ανεξίτηλα τόσο τη γλώσσα του βου
βού κινηματογράφου (στο γερμανικό έργο του) όσο κι αυτή του ομιλούντος 
ρεαλιστικού σινεμά.
Το γερμανικό μέρος του κολοσσιαίου έργου του, ιδίως των βουβών ταινιών 
του, επηρρεάστηκε έντονα από την εξπρεσιονιστική σκηνοθετική άποψη (βλέ
πε Ο ΚΟΥΡΑΣΜΕΝΟΣ ΘΑΝΑΤΟΣ, 1921, ΜΗΤΡΟΠΟΛΗ 1927, ΔΡ 
ΜΑΜΠΟΥΖΕ 1922 και Μ 1931). Δυνατά κοντράστα μαύρου - άσπρου και 
σκοταδιού - φωτός, τονισμένες γωνίες λήψης, ζοφερή κι α
γωνιώδης ατμόσφαιρα, υπερβολή, θεατρικές κι έντονες 
χειρονομίες, χρωμάτισαν τα προαναφερθέντα φιλμ του 
Λανγκ, που όμως ποτέ δεν περιχαρακώθηκε στον εξπρε
σιονισμό, αλλά χρησιμοποίησε τις στυλιστικές εμπνεύσεις του.
Στις ταινίες του Λανγκ, μαζί με την επίδραση του εξπρεσιονισμού, συνυπάρ- 
χοι»ν οι μυθιστορηματικές αφηγηματικές δομές (που εστερνίστηκε συστηματι
κότερα αργότερα, στις ΗΓ1Α, όπου μετανάστευσε λόγιο του ναζισμού) και η ρε
αλιστική - ιος προς το χώρο και το χρόνο - αφηγηματική διάσταση. Ηδη από 
το 1922 με τονΔΡ ΜΑΜΠΟΥΖΕ ο δημιουργός εκφράζει την κοινωνία και την 
εποχή του.
Η συνηθέστερη λα ν','κική αφηγηματική δομή είναι ο ιστός της αράχνης, ιστός 
στον οποίο πιάνονται οι ήρωες των ταινιών. Μερικές φορές ο ιστός αυτός 
μορφοποιείται οα λαβύρινθος, ακόμη και αρχιτεκοτνικά (βλέπε τους λαβύριν
θους του παλατιού και των υπογείων στην ΤΙΓΡΗ ΤΟΥ ΕΣΝΑΠΟΥΡ, 1959). 
Ο ιστός της αράχνης, όπου παγιδεύονται οι ήρωες του Λανγκ στήνεται:
1) από τη μοίρα, την τύχη: π.χ. Ο ΚΟΥΡΑΣΜΕΝΟΣ ΘΑΝΑΤΟΣ, ΤΟ 
ΥΠΟΥΡΓΕΙΟ ΤΟΥ ΦΟΒΟΥ (1944, ΗΠΑ).
2) Από την κοινωνία, τους θεσμούς, την εξουσία: π.χ. ΜΗΤΡΟΠΟΛΗ, ΚΑΙ ΟΙ 
ΔΗΜΙΟΙ ΠΕΘΑΙΝΟΥΝ (1943, ΗΠΑ)
3) Από τα πάθη των ηρώων, που παγιδεύουν τους αδύναμους άντρες και τις 
παραποιούσες γυναίκες: π.χ. Μ, SCARLET STREET (1945, ΗΠΑ). 

Πεπρωμένο και ελευθερία
Στο έργο του Λανγκ εκφράζεται η διαλεκτική του πεπρωμένου και του τυχαί
ου. Αναπτύσσεται η διαλεκτική σχέση α) της αναγκαιότητας, της μοίρας, των 
κοινωνικών δεσμών και β) του τυχαίου, της ελευθερίας, της ελεύθερης βούλη
σης και του αγιόνα του ατόμου. Αυτή η διαλεκτική οδηγεί στη σύγκρουση του 
ατόμου ενάντια στη μοίρα του (π.χ. Μ, Η ΤΙΓΡΗ ΤΟΥ ΕΣΝΑΠΟΥΡ και Ο 
ΤΑΦΟΣ ΤΟΥ ΙΝΔΟΥ, 1959), σύγκρουση τραγική λόγω του άνισου αγώνα του 
ανθρώπου ενάντια στο πεπρωμένο (μεταφυσικό ή κοινωνικό). Η τραγικότητα 
και η απελπισία, οι ενοχές των ηρώων στο έργο του Λανγκ γεννιούνται από 
τον ετεροκαθορισμό του ανθρώπου από τη μοίρα κυι το κοινωνικό πεπρωμέ
νο (ετεροκαθορισμός που είναι ισχυρότερος στη γερμανική εξπρεσιονιστική 
περίοδο του σκηνοθέτη). Ο άνθρωπος αντιστρατεύεται το πεπρωμένο και την 
αναγκαιότητα, πολλές φορές μάταια. 11 ελευθερία του, η ελεύθερη βούληση και 
συνείδηση συγκρούονται με την αναγκαιότητα. Ο αγώνας του ατόμου είναι σι
σύφειος, άνισος (βλέπε στον ΚΟΥΡΑΣΜΕΝΟ ΘΑΝΑΤΟ τον αγώνα του αν
θρώπου εναντία στο θάνατο, στο Μ τη μάχη του βιαστή ενάντια στυ διε
στραμμένα, παραφρονικά πάθη του και στον κλοιό της κοινωνίας).
Ετσι, σε ένα μέρος του έργου του Λάνγκ εκδηλώνεται ο ηρωικός πεσιμισμός 
του σκηνοθέτη. Στην αμερικάνικη περίοδο των ταινιών του (βλέπε ΜΕΓΑΛΗ 
K Α Ψ Α, 195 3) ο αγώνας του ατόμου απο
δίδει περισσότερο και δικαιώνεται.
Ο Λανγκ έλεγε στα Cahiers du cinéma πε
ρί του πεπρωμένου: "Τα πάντα είναι κα
τά κάποιον τρόπο αναπόφευκτα. 11 ροκα- 
λείται μια ορισμένη κατάσταση και 
κανένας δεν μπορεί να ξεφύγει απ' αυτή.
Αλλα πέρα απ' αυτό, εκείνο που πάντα ή
θελα να δείξω και vu προσδιορίσω είναι

ο αγώνας που αρχίζει ο κόσμος εν όψει των μοιραίων αυτών γεγονότων". 
Συνολικά μπορούμε να πούμε, πως δεν υπάρχει άμεση και πλήρης υποταγή στη 
Μοίρα στο έργο του. Σ' ένα άρθρο του, την εποχή που δούλευε στις ΗΠΑ, ο 
Λανγκ έγραψε πως δεν τον ενδιαφέρει πλέον τόσο όσο παλαιότερα η τραγική 
μοίρα, αλλά κυρίως η διαπίστωση των αρχαίων ελλήνων π<υς "ο χαρακτήρας 
είναι ο δαίμονας του ανθρώπου". Σ' ένα από τα τελευταία γράμματά του ανέ
φερε ένα εδάφιο από τον Δημόκριτο: "Παντού ο άνθριοπος κατηγορεί τη φύση 
και τη μοίρα. Μα η μοίρα του δεν είναι συνήθως παρά η ηχώ του χαρακτήρα 
του και των παθών του, των λαθών και των αδυναμιών του".
Με αυτή τη φιλοσοφία ο Λανγκ άλλαξε το αρνητικό, αιματηρό τέλος της ται
νίας του Η ΓΥΝΑΙΚΑ ΣΤΟ ΠΑΡΑΘΥΡΟ (1944) και το μετέτρεψε σε όνειρο, 

γιατί βρήκε το αρχικό τέλος ηττοπαθές, μια τραγωδία για 
το τίποτε, ένα μάταιο αρνητικό επίλογο.
Σ' ένα κείμενό του για το χάπυ - εντ ο Λανγκ έγραψε πως, 
πολύ συχνά, η μοντέρνα τραγωδία είναι απλώς αρνητική 

δείχνοντας το θρίαμβο της αμαρτίας και τη σπατάλη της ανθρώπινης ζωής για 
το τίποτε και εξ αιτίας του τίποτε... Το κοινό απορρίπτει τον αρνητισμό όταν 
η ανθρωπότητα νίκησε τόσα και τόσα δεινά, τελείωσε με το β' παγκόσμιο πό
λεμο, με το ναζισμό κ.λπ.

Η εξουσία
Στις ταινίες του Λανγκ έχει επιβληθεί ένα δίχτυ εξουσίας που παγιδεύει τα κε
ντρικά πρόσωπα και την κοινωνία. Τα νήματα κινούν οι εξουσιαστές (βλέπε 
τονΔΡ ΜΑΜΠΟΥΖΕ ή το μαχαραγιά τηςΤΙΓΡΗΣ ΤΟΥ ΕΣΝΑΠΟΥΡ και του 
ΤΑΦΟΥ ΤΟΥ ΙΝΔΟΥ). Βασικό θέμα του Λαν/κ είναι ο αυταρχισμός και η με
γαλομανία των εξουσιαστών, η τρέλα, η αρχομανία και ο αμοραλισμός τους. 
Αυτά τα χαρακτηριστικά έχει και ο άρχοντας της ΜΗΤΡΟΠΟΛΗΣ.
Στη ΜΗΤΡΟΠΟΛΗ (1927), ο χώρος στον οποίο ασκείται η εξουσία είναι αυ
στηρά αρχιτεκτονημένος: οι κυβερνώντες, η άρχουσα τάξη, κατοικούν στα υ
ψηλά επίπεδα της Μητρόπολης όπου βρίσκονται τα διευθυντικά γραφεία και 
ο κήπος των απολαύσεων των αρχόντων. Χαμηλά βρίσκονται η πόλη των ερ
γατών, η κόλαση του εργοστασίου όπου ιδρωκοπούν οι εργάτες εξισωμένοι με 
ρομπότ και οι κατακόμβες όπου συναντιούνται μυστικά.
Η απολυταρχική, τυφλή τεχνοκρατία γεννά την καταπίεση και την εκμετάλ
λευση οδηγεί την κοινωνία της Μητρόπολης στην αταξία, στην παραφροσύνη, 
στο χάος, στην τυφλή αναρχική βία και στην καταστροφή των μηχανών, γενι
κά στην απελευθέρωση καταστρεπτικών δυνάμεων.
Στο φιλμ συγκρούεται η καταπιεστική τεχνοκρατία από τη μια και η αναρχική 
επανάσταση από την άλλη (η δεύτερη ιος συνέπεια της πρώτης) με το φιλελεύ
θερο ανθρωπισμό (χριστιανικών καταβολών). Συγκρούεται επίσης η αφηρη- 
μένη σκέψη (που πηγάζει από τις δυνάμεις του κεφαλαίου) με την πράξη (που 
πηγάζει από τους εργαζόμενους). Ο ορθολογισμός αντιτίθεται στο μυστικισμό 
και στη μαγεία. Τελικά ο φιλελεύθερος αστός, ο γιος του άρχοντα, ειρηνόφι
λος μεταρρυθμιστής, μεσολαβεί ανάμεσα στις Αρχές και στους προλετάριους 
(ανάμεσα στην αφηρημένη, εγκεφαλική σκέψη και τους ανθρώπους της πρά
ξης) για να επιτευχθεί ένυ νέο μοίρασμα της εξουσίας πιο δημοκρατικό (συμ
βιβασμός κεφαλαίου και εργασίας, επιστήμης και προλεταριάτου). Ο ορθολο
γικός και φιλελεύθερος ανθρωπισμός επικρατούν της άκρατης τεχνοκρατίας, 
της δικτατορίας, της αναρχικής οργής και του μυστικισμού.
Τις ιδιότητες του εξουσιαστή έχουν οι ναζί στις τέσσερις αντιναζιστικες αμε
ρικάνικες ταινίες του Λανγκ (ΚΥΝΗΓΗΜΕΝΟΣ ΑΝΘΡΩΠΟΣ 1941, ΚΑΙ ΟΙ 
ΔΗΜΙΟΙ ΠΕΘΑΙΝΟΥΝ 1942, ΤΟ ΥΠΟΥΡΓΕΙΟ ΤΟΥ ΦΟΒΟΥ 1943, 
ΜΑΝΔΥΑΣ ΚΑΙ ΣΤΙΛΕΤΟ 1946). Οι αντιδραστικοί θεσμοί, η συντηρητική 

μερίδα της κοινωνίας, το κατεστημένο, 
παγιδεύουν τους ανθρώπους πιάνοντάς 
τους στα δίχτυα τους (βλέπε ΜΑΝΙΑ
1936, και ΖΕ1Σ ΜΟΝΑΧΑ ΜΙΑ ΦΟΡΑ
1937, ΗΠΑ). Παρόμοια παγίδα στήνουν 
αδυσώπητα οι άρχοντες του υποκοσμου 
απλώνοντας tu πλοκάμα τους (Δρ 
ΜΑΜΠΟΥΖΕ, Μ, 01 ΚΑΤΑΣΚΟΠΟΙ, Η 
ΜΕΓΑΛΗ ΚΑΨΑ). ♦

τον ΘΟΔΩΡΟΥ ΣΟΥΜΑ

Το κείμενο αυτό αποτελεί προδημοσίευση από το βιβλίο του Θόδωρου Συύ- 
μα (συνεργάτη του περιοδικού μας) με τίτλο "12 ευρωπαίυι σκηνοθέτες", 
που εκδίδεται αυτό τον καιρό από τις εκδόσεις ΑΙΓΟΚΕΡΩΣ.
Το κομμάτι που δημοσιεύουμε αποτελεί μέρος ενός μεγαλύτερου κειμένου 
του βιβλίου για τον Φριτς Λανγκ.
Εκτός από τον Φριτς Λανγκ, στο βιβλίο του Θόδωρου Σουμα περιέχυνται 
κεφάλαια για τους Κουοτυυρίτσα, Νάνι Μορέτι, Φρίαρς, Κισλόφσκι, Ρο- 
μερ. 11ιαλά, Σαμπρολ. Γκυντάρ,Τρυψώ, Μπουνιούελ και Βισκόντι (είναιοι 
δ ωδικά αισΗαντικυί και συνάμα διανοούμενοι σκηνοθέτες με τους οποίους 
καταπιάνεται το βιβλίο του Σουμα).
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Ό,τι πιο νέο από την Βρετανία
Στη φιλολογία για την ανάπτυξη του ευρω

παϊκού κινηματογράφου (βλέπε διαμάχη 
για την GATT) νομίζω ότι έχουμε χάσει τις 

εξελίξεις κινούμενοι συνεχώς μεταξύ της μιας ή 
της άλλης πλευράς του Ατλαντικού ή μεταξύ του 
παλιού και του (σχετικά) καινούργιου.
Στο Παλλάς (23 - 28 Φεβρουάριου), στην Αθήνα, 
και στο Ολύμπιον II (5 - I ! Μαρτίου) στη Θεσ
σαλονίκη, παρουσιάστηκαν οι νέες προτάσεις 
του Βρετανικού κινηματογράφου. Με αυτό τον 
τρόπο αποδεικνύεται ότι το Φεστιβάλ Θεσσαλο
νίκης κάνει πράξη αυτά που λέει. Το Φεστιβάλ Οα 
λειτουργεί σχεδόν όλο τον χρόνο, αλλά και ότι 
πίσω από τον Αόουτζ και τον Αη (και την ευρω
παϊκή διάσταση του Φρήαρς) υπάρχει ένα δυνα
μικό που περιμένει την ευκαιρία να ξεπεταχτεί, 
να δείξει το πρόσωπό του. Ο διευθυντής του Βρε
τανικού Συμβουλίου, Πήτερ Τσένερι, αναφέρει, 
αφού διαπιστώνει ότι η εβδομάδα βρετανικού κ ι
νηματογράφου έχει γίνει θεσμός, ότι "το φετεινό 
αφιέρωμα περιλαμβάνει επτά ταινίες πρόσφατης 
παραγωγής που δεν έχουν προβληθεί στην Ελλά
δα, οι οποίες έχουν αποσπάσει επαινετικές κριτι
κές στα μεγάλα διεθνή φεστιβάλ και που διακρί- 
νονται για την ποικιλία της θεματικής και την 
ευαισθησία της κινηματογραφικής τους γραφής". 
Ο κριτικός κινηματογράφου Θωμάς Αιναράς, 
σημειώνει για τον βρετανικό κινηματογράφο ότι 
"τα τελευταία χρόνια τη σκυτάλη έχει πάρει μια 
νέα ανερχόμενη γενιά σκηνοθετών, δημιουργώ
ντας έτσι μια προοπτική σε βάθος χρόνου και μια 
συνέχεια στην αναγέννηση της αγγλικής κινημα
τογραφίας. Αυτή η νεώτερη γενιά, όπως και οι 
προηγούμενες, διαμορφώνεται και "ξεπηδά" μέ
σα από την ιδιαίτερη δημιουργική σχέση κινημα
τογράφου - τηλεόρασης, (μοναδική περίπτωση ό
που η τηλεόραση "γεννά" κινηματογράφο), αφού 
η αγγλική τηλεόραση υπήρξε και συνεχίζει να εί
ναι όχι μόνο μια μεγάλη σχολή μαθητείας και ένα 
γόνιμο φυτώριο νέων ταλέντων, αλλά και ένας 
διορατικός κινηματογραφικός παραγωγός". Κά
τι που δεν το έχει καταφέρει η ελληνική τηλεόρα
ση στα τόσα χρόνια λειτουργίας της υπό κρατική 
ή όχι διεύθυνση, θα λέγαμε εμείς.
Στο αφιέρωμα πρωτοπροβλήθηκαν στην Ελλάδα 
επτά ταινίες - όλες παραγωγής 1998 - σκηνοθετη- 
μένες από νέους δημιουργούς, οι οποίοι αποκα
λύπτουν το σύχρονο και πρωτοποριακό πρόσω
πο του Νέου Βρετανικού κινηματογράφου. Οι 
ταινίες που έχουν αποσπάσει επαινετικές κριτι
κές στα μεγάλα διεθνή φεστιβάλ διακρίνονται για 
την ποικιλία της θεματολογίας και την ευαισθη
σία της κινηματογραφικής τους γραφής. I I εβδο
μάδα του βρετανικού κινηματογράφου όπως έχει 
καθιερωθεί να λέγεται, τα τελευταία χρόνια, έχει 
γίνει π ια  θεσμός.
Σύμφωνα με τον Διευθυντή του Βρετανικού Συμ
βουλίου και Μορφωτικό Σύμβουλο της Βρετανι
κής Πρεσβείας στην Ελλάδα κ. Πήτερ Τσένερι η 
επιτυχία της Εβδομάδας Βρετανικού κινηματο
γράφου "δεν οφείλεται μόνο στο γεγονός ότι ο 
Βρετανικός Κινηματογράφος είναι ιδιαίτερα δη
μοφιλής στην Ελλάδα, αλλά και στη συνεργασία

με το Υπουργείο Πολιτισμού και το Διεθνές Φε
στιβάλ Κινηματογράφου Θεσσαλονίκης που τη 
στηρίζουν".

ΟΙ ΤΑΙΝΙΕΣ
Αναφέρουμε πιο κάτω τους συντελεστές το»ν ται
νιών αυτών.

του ΓΙΩΡΓΟΥ ΑΝΔΡΙΟΠΟΥΑΟΥ

ΣΤΗ ΣΚΙΑ ΤΟΥ ΠΑΘΟΥΣ (THE 
WOODLANDERS), σε σκηνοθεσία του Phil 
Agland. Σενάριο: David Rudkin, βασισμένο στη 
νουβέλα του Τόμας Χάρντυ "The Woodlanders". 
Φωτογραφία: Ashley Rowe. Σκηνογραφία: Andy 
Harris. Μοντάζ: David Dickie. Μουσική: George 
Fenton. Παραγωγή: Channel Four Films, Pathe 
Production Ltd. με την υποστήριξη του Arts 
Council of England. Προέλευση: Μ. Βρετανία 
1998, έγχρωμη. Διάρκεια 97'. Ηθοποιοί: Emily 
Woof, Cal MacAninch, Rufus Sewell, Tony
I laygarth, Jodhi May, Polly Walker. 
ΠΡΟΜΙΙΘΕΑΣ (PROMETHEUS), σε'σκηνοθε
σία και σενάριο του Tony Harrison. Φωτογρα
φία: Alistair Cameron. Σκηνογραφία: Joselyn 
Herbert. Μοντάζ: Luke Dunkley. Μουσική: 
Richard Blackford. Παραγωγή: Film Ροισμετηνυ
ποστήριξη του Arts Council of England. Προέ
λευση: Μ. Βρετανία 1998, έγχρωμη. Διάρκεια: 
129'. Ηθοποιοί: Michael Feast, Jonathan 
Waintridge, Fern Smith, Steve Iluison, Walter 
Sparrow.
II ΑΓΑΠΗ ΕΙΝΑΙ ΔΙΑΒΟΛΟΣ (LOVE IS THE
DEVIL), σε σκηνοθεσία και σενάριο του John 
Maybury. Φωτογραφία: John Mathieson. Σκηνο
γραφία: Alan MacDonald. Μοντάζ: Daniel
Goddard. Μουσική: Ryuitchi Sakamoto. Παραγω
γή: BFI Production, Premiere lleure, Partners in 
Crime. Προέλευση: Μ. Βρετανία 1998, έγχρωμη. 
Διάρκεια: 90'. Ηθοποιοί: Derek Jacobi, Daniel 
Craig, Tida Swinton, Adrian Scarborough.
ΔΥΟ ΚΑΠΝΙΣΜΕΝΕΣ ΚΑΝΝΕΣ (LOCK, 
STOCK & TWO SMOKING BARRELS), σε σκη
νοθεσία και σενάριο του Guy Ritchie. Φωτογρα
φία: Tim Maurice-Jones. Σκηνογραφία: lain 
Andrews, Eve Mavrakis. Μοντάζ: Niven Howie,

Μουσική: David A. Huges, John Murphy. Παρα
γωγή: The Steve Tisch Company, Ska Productions 
Ltd. Προέλευση: Μ. Βρετανία 1998, έγχρωμη. 
Διάρκεια: 107. Ηθοποιοί: Jason Flemyng, Dexter 
Fletcher, Nick Moeran, Jason Statham,Sting, P. II. 
Moriarty.
TITANIC TOWN: σε σκηνοθεσία του Roger 
Michaell. Σενάριο: Anne Devlin. Φωτογραφία: 
John Daly. Σκηνογραφία: Pat Campbell. Μοντάζ: 
Kate Evans. Μουσική: Trevor Jones. Παραγωγή: 
B.B.C. British Screen, Pandora Cinema και την υ
ποστήριξη του Arts Council of North Ireland. 
Προέλευση: Μ. Βρετανία, Ιρλανδία, 1998, έγ
χρωμη. Διάρκεια: ΙΟΓ. Ηθοποιοί: Julie Walters, 
Ciaran Hinds, NualaO' Neill, Ciaran McMenamin, 
Lorcan Cranitch, Des McAleer.
II ΓΚΟΥΒΕΡΝΛΝΤΑ (THE GOVERNESS), σε 
σκηνοθεσία και σενάριο της Sandra Goldbacher. 
Φωτογραφία: Ashley Rowe. Σκηνογραφία:
Caroline Harris. Μοντάζ: Isabel Lorente. Μουσι
κή: Edward Shearmur. Παραγωγή: Parallax 
Pictures Ltd. Προέλευση: Μ. Βρετανία 1998, έγ
χρωμη. Διάρκεια 112'. Ηθοποιοί: Minnie Driver, 
Tom Wilkinson, Harriet Walter, Jonathan Rhys 
Meyers, Florence Hoarh.
ΦΑΝΤΑΣΜΑΤΑ ΣΤΗΝ ΓΙΟΛΙ1 (AN URBAN 
GHOST STORY), σε σκηνοθεσία της Fenevieve 
Jolliffe. Σενάριο: Fenevieve Jolliffe, Chris Jones. 
Φωτογραφία: Jon Walker. Σκηνογραφία: Simon 
Pickup. Μοντάζ: Eddie Hamilton. Μουσική: 
Rupert Gregson - Williams. Παραγωγή: Living 
Spirit Pictures Ltd. Προέλευση: Μ. Βρετανία 
1998. έγχρωμη. Διάρκεια: 95'. Ηθοποιοί: Heather 
Ann Foster, Jason Connery, Stephanie Buttle, 
Andreas Wisniewski, James Cosmo. Alan Owen.

MIA ΠΙΟ ΔΙΕΙΣΔΥΤΙΚΗ ΜΑΤΙΑ 
Δύο από αυτές τις ταινίες έχουν βρει ήδη διανο
μή στην Ελλάδα, οι ταινίες ΣΤΗ ΣΚΙΑ ΤΟΥ 
ΠΑΘΟΥΣ και ΔΥΟ ΚΑΠΝΙΣΜΕΝΕΣ 
ΚΑΝΝΕΣ. Η πρώτη είναι η ταινία του Phil 
Agland και αναφέρεται σε μια μικρή κοινότητα, 
την Λιτλ Χίντυκ, στο Ντορσετ, μιλά για τον έρω
τα, τα αυστηρά ήθη της κλειστής κοινωνίας, τα 
ψυχολογικά αδιέξοδα, μια ηθογραφική ταινία 
βασισμένη στη νουβέλιι "Woodlanders" (1870) 
τουΤύμοας Χάρντυ. Αντίθετα η δεύτερη - που εί-
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ναι και αυτή η πρώτη του σκηνοθέτη της - μιλά 
για την σύγχρονη Αγγλία. 1) Guy Ritchie (που ί- 
χτι κάνει και το σενάριο) κάνι ι μια σχεδόν γκα- 
γκστερική ταινία με τέσσερις ήρωες, περιθωρια
κού;. Ο νόμος των περιθωριακών είναι σκληρός 
και μόνο με ανάλογα σκληρό τρόπο μπορεί κα
νείς να τον αντιμετωπίσει. Έντονη δράση, καλό 
σενάριο, τονικό μοντάζ μας δείχνουν ανάγλυφα 
τον κόσμο των περιθωριακών του σύγχρονου 
Λονδίνου.
Θα ξεχωρίσουμε δύο ποιητικές ταινίες. 11 μια εί
ναι ο ΠΡΟΜΗΘΕΑΣ, του Tony Harrison. Ο ίδιος 
ποιητής και θεατρικός συγγραφέας κάνει μια ται
νία η οποία έχει τις ρίζες της στην Αρχαία Ελλά
δα. Πρόκειται yiu ένα οδοιπορικό στην ιστορική 
μνήμη της Ευρώπης που αρχίζει σε ένα χωριό αν
θρακωρύχων στο Γιορκσάιρ, στην Αγγλία, περ
νάει από την Κεντρική Ευρώπη και καταλήγει 
στην Ελλάδα, στην Ελευσίνα, τύπο τέλεσης των 
Ελευσίνιων μυστήριων και πατρίδα του Αισχύ
λου. Ο Ερμής φτάνει στο Γιορκσάιρ, με βοηθούς 
τούτο Κράτος και τη Βία, σταλμένος από τον Δία 
για να τιμωρήσει την ανθρωπότητα για την κακή 
χρήση του αγαθού της φωτιάς.
Με ποιητικό τρόπο φαίνεται το πνευματικό και 
ηθικό χάος, π ροϊόν της προόδου και της εξέλι
ξης·
Η άλλη ποιητική ταινία είναι αυτή που αναφέρε- 
ται στονΦράνσις Μπέηκον II ΑΓΑΠΗ ΕΙΝΑΙ Ο 
ΔΙΑΒΟΛΟΣ. Αν δεν κάνουμε λάθος είχε παρου
σιαστεί σε περασμένη διοργάνωση του Φεστιβάλ 
Θεσσαλονίκης. Ο John Mayburg, σκηνοθέτης και 
σεναριογράφος, μιλά για την ζωή του μεγάλου 
ζωγράφου. Το έργο του Μπέηκον φαίνεται μέσα 
από τις σχέσεις του (ερωτικές και μη) με το μο- 
ντέλλο, την μούσα και τον ερωτικό του σύντρο
φο, τον Τζορτζ Νταϊερ. 11 ταινία διερευνά το ρευ
στό πεδίο ανάμεσα στον καλλιτέχνη και στη 
μούσα του και τις οριακές αντιφάσεις της καλλι
τεχνικής και προσωπικής ζωής του. Ο ζωγράφος 
φαίνεται έτσι όπως είναι διεστραμμένος, σκλη
ρός, αλλά, συγχρόνως μεγάλος δημιουργός. II 
ταινία δεν περιορίζεται σε μια γραμμική αφήγη
ση - όπως σε μια σχετικά πρόσφατη ελληνική ται- 
víu αναλύγου θεματικής - και έτσι φαίνεται ο συ
ναισθηματικός κόσμος, η επικοινωνία του 
δημιουργού (ζωγράφου) με το αντικείμενό του 
(μοντέλο) και συγχρόνως, υποκείμενο της σχέσης 
του.
Ακόμη οι ταινίες TI TANIC TOWN, του Roger 
Michell, η οποία μιλά για το "ιρλανδικό πρόβλη
μα" με ένα ειρωνικό βλέμμα, αναδεικνύοντας έ
τσι την κωμική πλευρά μιας σκληρής πραγματι
κότητας και η ΦΑΝΤΑΣΜΑΤΑ ΣΤΗΝ ΙΙΟΛΙΙ, 
της Genevieve Jolliííe, την πρώτη της ταινία, η ο
ποία μιλά για τον αόρατο'κόσμο, αυτόν που υ
πάρχει ανάμεσα στην ζωή και το θάνατο, αυτόν 
που μπορεί να ζήσει κάποιος ótuv πεθαίνει (ή ό
ταν βρίσκεται σε κωματώδη κατάσταση) για ένα 
μικρό χρύνικό διάστημα. Τέλος η tuivíu της 
Sandra Goldbacher, II (ΚΟΥΒΕΡΝΑΝΤΑ, οαφέ- 
στατα επηρεασμένη από τα ΜΑΘΗΜΑΤΑ 
ΠΙΑΝΟΥ, της Τζέιν Κάμπιον, μιλά για την ερω
τική σχέση μιας γκουβερνάντας με το αφεντικό 
της, όπως αυτή εκδηλώνεται όταν η γκουβερνά- 
ντα ανακαλύπτει τα πραγματικά (και κρυμμένα) 
ενδιαφέροντα του αφεντικού της ♦

ΧΑΟΣ ΑΛΛΑ ΚΑΙ 
ΕΡΑΣΙΤΕΧΝΙΚΗ ΔΗΜΙΟΥΡΓΙΑ
Το άρθρο XI της Λήλωσης τω ν Δ ικ α ιω 

μάτω ν του Α νθρώ που, της 26 Α ύγου
στου 1789, π ου  προστάτευε την ελεύθε

ρη κυκλοφ ορία  της σκέψης κ α ι της γνώ μης, 
είχε σαν αποτέλεσμα να  δημιουργήσει μια 
ροή έκδοσης, ποσότητας ίσης ενός χειμάρου, 
εντύπω ν ή π ερ ιοδ ικ ώ ν  ενός μόνο ανθρώ που , 
στο όνομα  της καθημερινής πληροφόρησης. 
Ούτε λόγος να  συγκρίνουμε την ιστορική α υ 
τή στιγμή με την παρούσα  ηλεκτρονική συ
γκ υρ ία  ταιν κειμ ένω ν π ου  "τρέχουν" στο δ ί
κτυο, αλλά, κ α τά  κ ά π ο ια  έννοια, 
συγκρ ίνετα ι η δ ιαφ ορετικ ότητα  κ α ι η α ν ισ ό 
τητα τω ν εκατομμυρίω ν sites π ο υ  π ρ ο ς  το 
π α ρ ό ν  βρίσκοντα ι στο δ ί
κτυο, κ άτι π ου  μας κάνει ε
ντύπω ση. Έ τσ ι το μεγάλο 
"εργαστήριο" του  Internet, 
όπ ου  ο ι δ ια κ α νον ισ μ ο ί κ α ι τα  έξοδα έχουν 
μειω θεί στο ελάχιστο, α π ομα κρύνει την ελ
π ίδ α  ενός νέου κ ο ινω ν ικού  συμβολαίου.
Σε π ο λύ  μ ικρό  χρ ο ν ικ ό  διάστημα η έκφραση 
"σερφάρα) στο Internet" έγινε τόσο δημ οφ ι
λής, όσο αυτή "πηγαίνω  στον κ ινημ ατογρά
φο" ή "τραβάω  μια φ ω τογραφ ία". Αλλά, γ ια  
να  λέμε την αλήθεια, ένας μέσος χρήστης δεν 
"σερφάρει" πλέον  στο δ ίκτυο , όπ ω ς κ ά π ο ιο ς  
π ου  π αλεύει κόντρα  στα κύμ ατα  της Χ αβάης 
κα ι κερδίζει ακριβ ώ ς στην άκρη του κ ύμ α
τος. Μ όδα στην αρχή, τα  π ρ ώ τα  βήματα ενός 
χρήστη στο W orld Wide W eb δεν ε ίνα ι και 
π ολύ  προφ ανή . Σ υνδεόμενος μ' ένα κέντρο 
του  Internet κ ά π ο ιο ς  μπορεί να  μπει στον 
χιόρο του κ ινημ ατογράφ ου. Ο αρ ιθμ ό ς τω ν 
σελίδω ν είνα ι 229.000 σε 20 εκατομ μ ύρια  κ α 
ταλόγους, αυτή ε ίνα ι η συνολική ποσότητα  ό 
π ου  η λέξη "cinema" αναφ έρετα ι. Αλλά α ν ο ί
γει η όρεξή του  κ α ι κ ά π ο ιο ς  π ρ έπ ει να 
ξοδέψ ει μ ια  π ερ ιουσ ία  κ α ι πολλά  χρ ό νια  για  
να  κατακτήσει όλο αυτό  τον π ληροφ ορια κό  
όγκο, δεδομένου ό τι ο ι ρυθμοί αύξησης δεν 
ε ίνα ι αμελητέοι. Το π ρ ώ το  μέλημα του  χρή
στη: ε ίνα ι υποχρεω μένος να  αντικαταστήσει 
την ισ τιοσανίδα  του με μ ια  μεγάλη βάρκα 
π ο υ  θα  τον  συντροφεύσει στην περ ιπ έτειά  
του και την ο π ο ία  θα  σταματήσει π ά νω  απ ' τα 
μεγάλα βάθη του  ω κεανού του  π α γκόσμιου  
δικτύου . Ας φέρουμε ένα παράδειγμ α : ψ ά
χνο ντα ς  γ ια  τον "Godard" έχουμε 4.326 λύ 
ματα, γ ια  τον "Straub" 5.658, γ ια  τον 
"Eisenstein" 4.822, ενώ  γ ια  τον "Pasolini"
3.ΘΙ8 και μ όνο  1.974 γ ια  τον "A ntonioni" - 
δεν θα μ ιλήσουμε γ ια  τον "Tarantino" 
(18.004) κ α ι γ ια  τον "H itchoek" (24.935). 
Αρκετά! θα κραυγάσει όχ ι μόνο ένας χρή
στης π ο υ  π άσχει α π ό  το σύνδρομ ο του  "κυ- 
βερνοχώ ρου", βρ ισκύμενος μπροστά  σ’ αυτή 
την ποσότητα  α ναρω τιέτα ι: Α πό π ο ύ  βγα ί
νουμε; Τ ι ε ίνα ι άχρηστο; Π όσο χρόνο  χρ ε ιά 

ζομ α ι γ ια  να  ψάξω ; Λεύτερη ενέργεια του 
χρήστη, κουρασμένου α π ό  την ποσότητα , ξ α 
να π η γα ίνει στο  ήρεμο "κυβερνολιμάνι".
Ο ι π ληροφ ορίες του In ternet πα ρουσ ιά ζουν  
π ρ ά γμ α τι ενδ ιαφ έρον  με την προϋπόθεση  να  
υ π ά ρ χει ο κατάλληλος εξοπλισμ ός, υπ ομ ο
νή, η έννο ια  το υ  προσ ανα τολ ισ μ ού  και π ρο- 
π ά ντω ς πολύ  χρ ό νο ς  γ ια  να  χάσεις. Σ το  Web. 
ακόμα κ α ι αν κ ά π ο ιο ι π ρ ο σ π α θ ο ύ ν  να  τα τα 
ξινομήσουν όλα, βρίσκουμε εδώ  κ α ι εκεί ο ρ ι
σμένα H om e pages π ου  α να φ έρο ντα ι στη Μι- 
σέλ Π φ ά ιφ ερ, τον  Τ α ρα ντ ίνο , τον  Σ τά νλ ε ϊ 
Κ ιούμ π ρικ , τα  π ρ ο σ ω π ικ ά  site τω ν  σκηνοθε
τούν Γ ιαν Κ ούνεν κ α ι Ν τέιβιντ Κ ρόνενμπερ- 

γκ, τ ις  β ιτρ ίνες τω ν  χολυ- 
γ ο υ ν τ ι α ν ώ ν  
επ ιχειρήσεω ν, ογκοκδεις ε
γκ υκ λο π α ίδειες  κ α ι π ο λ 

λούς άλλου ς κ όμβους όλο  κ α ι π ιο  ενδ ια φ έ
ροντες. T o  In ternet έχει κ αταλάβει τον 
κ ινη μ α τογρα φ ικό  χώ ρο . Μ ετά α π ό  τ ις  1,5 ε
κατομ μ ύ ρ ια  συνδέσεις του  Φ εστιβάλ τω ν 
Κ αννιόν, η Μ όστρα της Β ενετίας π ρότεινε  
μ ια  γραμμή on - line γ ια  καθημ ερ ινές π ληρο
φ ορ ίες το υ  επισήμου π ρ ο γρ ά μ α το ς  κ α ι τω ν 
αρχείατν της α π ό  το  1932.
Ο δημ ιουργός το υ  site "Κ ά π ο ιες τάσ εις του 
γα λλ ικού  κ ινημ ατογράφ ου" ο Ζ α ν  - Κ ριστόφ 
Ν τελπιάς μας δ ιη γείτα ι: "Μ όλις μετά την 
πρώ τη  μου επαφή, είχα  κ άνει έρευνες γ ια  τον 
Φ ρανσουά Τ ρυφ ώ , χ ω ρ ίς  να  βρω  τ ίπ οτα . 
Ή θελα  να κ αταλάβω  π ώ ς  λειτουργεί η γλώ σ 
σα H TML (σ.σ. ε ίνα ι το  π ρω τόκ ολλο  π ο υ  ε
π ιτρ έπ ε ι τη δη μ ιουργ ία  τω ν γραμ μ ώ ν Web), 
ήθελα να  κ ά νω  μια  H om e Page, ό π ω ς όλος ο 
κόσμος. Α ίφνης, έφ τια ξα  την site "Truffaut", 
με δ ικ ό  μου υλικό. Ο τα ν  μ πα ίνου μ ε σ’ αυτή 
τη δ ια δ ικα σ ία , δη μ ιουργείτα ι η εντύπω ση ότι 
δεν  θα βγούμε ποτέ α π ό  εκεί. Ο  τρ ό π ο ς με τον  
ο π ο ίο  όλα  α υτά  λειτουργούν , ε ίνα ι σ κ οτει
νός. Π ολύ γρήγορα  κ αταλαβα ίνουμ ε ότι η 
γλώ σσα δεν ε ίνα ι π ρ α γμ α τικ ά  περ ίπλοκη , 
ότι τα  εργαλεία  ε ίνα ι α π λά . Κ α τόπ ιν , σναρ- 
ρω τιόμασ τε εάν ο ι ά νθ ρ ω π ο ι θα  βρουν αυτό  
ενδ ιαφ έρον , εάν α ξ ίζε ι τον  κ ό π ο  να  βγει στις 
ενημερω τικές γραμ μ ές κ α ι να  φ α ίνετα ι συνε
χώ ς εκεί. Ε νάμ ισυ  χρ ό νο  μετά έμεινα  έκπλη
κ τος α π ό  τ ις  δ ια σ τά σ εις  π ο υ  είχε π ά ρ ει το 
πράγμ α . Σ την αρχή ε ίχα  30 ή 40 επα φ ές την 
ημέρα, δηλαδή 5.000 σ’ ένα χρ ό νο . Ε ίχα  επα- 
φ ή μ' όλο  τον  κόσμο. Τ ώ ρα  δεν ξέρω  α ν  όλο 
αυτό  α ντα π υ κ ρ ίνετα ι σε μ ια  ανάγκη, αλλα  
κ ά π ο ιο ι κατάλαβαν ό τι ο κ ινη μ α το γρ ά φ ο ς ή
ταν ενδ ια φ έρον  γ ια  εμένα κ α ι επ ικ ο ινώ νη 
σαν τα α ισθήμ ατά  τους. Χ ω ρ ίς  αυτό  το μέσο 
δεν θα γνώ ρ ιζα  π οτέ  α υ τό  το  σχέδιο! Χ ω ρ ίς 
κ αμ ιά  α μ φ ιβ ο λ ία  το m ultim edia του  ερασ ιτέ
χνη  γεννήθηκε. Κ αι επεται συνέχεια ... ♦

του ΓΙΑΝΝΗ ΦΡΑΓΚΟΥΛΗ
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Τα κ α λύτερ α  σ ενά ρ ια  δεν έχου ν  γ ίν ε ι  τ α ιν ίες
Ο W csley  S tr ic k  ανήκει σ τη  ν εό τερ η  γενιά  των σεναριογράφω ν τον Χόλιγονντ. Λ άτρης των ευρω παϊκώ ν ταινιών, τον Γκοντάρ, του Τρυφφώ, 
αλλά και τον X ίτσκοκ , ασκεί μ ια  έντονη κρ ιτική  στο σύστημα  τον Χ όλιγονντ. Ε ιδικότερα σ τις  σχέσεις μ ε  τονς σκηνοθέτες και τους παραγω 
γούς. Μ έσα από τη ν  συνέντευξή τον φα ίνετα ι η π ίκρα  και η απογοήτευση που υπάρχει σ τους  σεναριογράφους του Χ όλ ιγουντ, η αμφ ισβήτη
ση  μέσ α  σ την  ίδια την καρδιά του Α μερικάνικου κινηματογράφον.

- Πως γ ίνα τε  σεναριογράφος;
- Ή μουν κριτικός ροκ οτη Νέα Υόρκη. Είμαι 
κατά κάποιο  τρόπο ειδικός για την μουοική 
ροκ, τουλάχιστον ήμουν.
- Γ ια ποια εφημερίδα;
- "Rolling Stones". Ή ταν το τέλος της δεκαετίας 
του 70. Στη δεκαετία του '80 έκανα πολλά 
πράγματα συγχρόνως με πολύ κόπο. Ημουν 
φοιτητής στο Μ πέρκλεϊ και ένας φίλος α π ’ τη 
Σχολή, ο Howard Franklin (ένας από τους σε
ναριογράφους του NOM DE LA ROSE), που 
μεγάλωσε στο Λος Αντζελες και ήξερε καλά την 
πόλη, είχε επιτυχία  γράφοντας σενάριο. Με έ
πεισε να γράψω ένα. Έ να  από τα επιχειρήματά 
μου ήταν γ ια  το χρηματικό ποσό που δεν ήταν 
καθόλου ευκαταφρόνητο. Δεν ήθελα ωστόσο 
να γράψω σενάριο. Ε ίχα γράψει κάποια  μυθι
στορήματα στο Παν/μιο και μετά κάποιες ανα
φορές για τον Trufaut και τον Godard, που α
γαπούσα πολύ. Έ γραψ α το πρώ το μου σενάριο 
για την ταιν ία  FINAL ANALYSIS.
- Και γ ια τ ί πήραν εσάς;
- Είχα γράψει κάτι π ρ ιν  οκτώ χρόνια... Ο 
Howard Franklin το έδωσε στον πράκτορά του 
που το πούλησε στους W arner Brothers. Σε αυ
τή την περίοδο πολλοί κινηματογραφιστές 
προσπάθησαν να δουλέψουν πάνω  σ' αυτό το 
σχέδιο. Στην αρχή ήταν ο Harold Becker. Ο 
Harold και εγώ δουλέψαμε μαζί δύο φορές: α 
ποχώρησα δύο φορές απ ' το σχέδιο και κάλε- 
σαν δύο φορές. Κ ατόποιν ο Phil Joannou ήρθε 
να δουλέψει. Δουλέψαμε για πολύ λίγο μαζί. 
Κ ατόπιν έκανε την σκηνοθεσία στο STATE OF 
GRACE. Ο Becker κατόπιν επέστρεψε με ξα- 
πόστειλε, κατόπιν  με ξανακάλεσε να δουλέ
ψουμε μέχρι ο Gere αποφάσισε να τον πετάξει 
έξω. Ο Gere πρότεινε το σχέδιο στον Boorman. 
Ο Boorman και εγώ δουλέψαμε σε μια γραφή 
του σεναρίου που είναι κατά την άποψή μου η 
καλύτερη. Αυτά θα μπορούσαν να δώσουν μια 
πολύ ενδιαφέρουσα ταινία, για την οποία  θα ή
μουν υπερήφανος, μια ταινία  για την ψυχολο
γία και τον έρωτα: το τελικό αποτέλεσμα ήταν 
ένα διαζύγιο πολύ ηλίθιο. Αλλά πιστεύω ότι το 
π ιο  μεγάλο πρόβλημα ήταν, τόσο απλά, ο 
Richard Gere που, πρέπει να το παραδεχτεί, έ
χει ανάγκη την ψυχιατρική... Ο ταν ο Phil 
Joannou επανήλθε για να δουλέψουμε στο σε
νάριο, δεν καταφέραμε ένα τέλος που θα μπο
ρούσε να ευχαριστήσει όλο τον κόσμο: Gere, 
W arner Brothers, τον σκηνοθέτη και εμένα. Τέ
λος ήταν η άποψη του Boorman που μου άρεσε 
περισσότερο... Είμαστε όλοι απελπισμένοι. 
Αυτά που σας λέω γίνονται συχνά: σε κάποιες 
εβδομάδες γυρισμάτων όλος ο κόσμος βασανι
ζόταν να βρει ένα τέλος στην ταινία. Ο Phil εί
χε την ιδέα του φάρου που την βρήκα πολύ ά 
σχημη. Λρνήθηκα να το γράψω και 
εγκατέλειψα την ταινία. Ο Phil κάλεσε ένα άλ

λο σεναριογράφο, πολύ νέο και αξιοσέβαστο, 
τον Scott Frank, συγγραφέα του DEAD 
AGAIN... Έγραψε τις σκηνές του φάρου των ο
ποίω ν δεν έχω την υπευθυνότητα. Τ ις βρίσκω 
πολύ ενοχλητικές. Ή ταν, πρ ιν  οκτώ χρόνια, το 
πρώτο σενάριό μου.
- Και γ ια τ ί ήρθατε στην δυτική ακτή;
- Ο φίλος, ο Howard Franklin, καταγόταν από 
το Λος Αντζελες και καταλαβαίνει το μέρος 
πολύ καλύτερα από εμένα. Μου είπε ότι αν ή
θελα να γίνω  πραγματικά σεναριογράφος, θα έ
πρεπε να έρθω εδώ. Δεν ήθελα στην πραγματι
κότητα να μετακομίσω. Το Λος Αντζελες ήταν 
πολύ απομακρυσμένο πολιτισμικά από εμένα. 
Είμαι ένα πα ιδ ί της πόλης, της Νέας Υόρκης, έ
κανα διάφορες δουλειές, δεν ήξερα τίποτε απο 
τη ζωή του Χόλιγουντ, φοβόμουν ότι δεν θα ε- 
πιζούσα...
- Ποιες ήταν οι φιλοδοξίες σας;
- Πρέπει να είμαι ειλικρινής: ήταν πολύ μέ
τριες. Ουσιαστικά ήθελα μόνο να κερδίσω τη 
ζωή μου... Με τα χρόνια οι φιλοδοξίες μου με
γάλωσαν, ιδίω ς με την επιτυχία που γνώρισα 
εδώ. Θέλω να γράφω σενάρια που επιθυμώ, 
ενώ πριν  δεχόμουν προσφορές που μου έκα
ναν... Δεν ξέρω αν γνωρίζετε ότι το μεγαλύτε
ρο μέρος των σεναρίων που παραγγέλνει το 
Χόλιγουντ δεν γίνεται ποτέ ταινίες. Το λιγότε
ρο το 90%...
ΟΤΑΝ ΤΟ ΣΕΝΑΡΙΟ ΠΡΟΑΙΑΕΤΑΙ
- Αυτό δεν σας απογοητεύει λίγο;
- Είναι απλά μια από τις ιδιαιτερότητες του 
Χόλιγουντ. Στην αρχή δεν με ενοχλούσε πολύ, 
με πλήρωναν, είχα την εντύπωση ότι ήμουν 
προνομιούχος. Αλλά είναι αλήθεια οτι είναι 
πολύ απογοητευτικό να βλέπεις το σενάριό σου 
στην οθόνη προδομένο από τον σκηνοθέτη και 
το στούντιο. Το πρώτο μου σενάριο που γυρί
στηκε ήταν το TRUE BELIEVERS, του Joseph 
Reuben με τον James Woods, που την βρήκε π ο 
λύ καλή. Τέλειωσε π ρ ιν  την FINAL 
ANALYSIS. Κ ατόπιν υπήρχε η 
ARACHNOPHOBIA που την ξαναέγραψα σε 
τρεις εβδομάδες και μετά το CAPE FEAR. Δού
λεψα χω ρίς να έχω πιστωθεί για το SLEEPING 
WITH TFIE ENEMY (που δεν είναι μια πολύ 
καλή ταινία) και επίσης για το SNEAKERS και 
τέλος η μεγάλη δουλειά για το ξαναγράψιμο 
του BATMAN RETURNS...
- Είχιιτε συνειδητοποιήσει το γεγονός ότι η ερ
γασία  σιις δεν θα γυριστεί ποτέ έτσι όπως την 
σκεφτήκατε;
- Αυτό που βλέπετε στην οθόνη με κάποιο τρό
πο είναι κατασκευασμένο από κάποια στοιχεία 
από αυτά που γράψατε... μερικές φορές από με
γάλα στοιχεία. To CAPE FEAR, για παράδειγ
μα είναι πραγματικά το σενάριό μου, που πέ
ρασε από αυτό που ο Martin Scorsese είχε στο 
μυαλό του: δεν θα έκανα την ταινία με αυτό τον

τρόπο. Ο Marty είχε μια ευαισθησία πολύ δ ια 
φορετική από τη δική μου, πολύ μηχανιστική. 
Είναι πολύ διασκεδαστικό να βλέπεις μερικές 
φορές, ιδίω ς εάν ο κινηματογραφιστής δίνει ε
νέργεια εκεί όπου δεν υπήρχε αναγκαστικά 
στην αρχή...
- Πως θα προσδιορίζατε την εργασία σας, τι έ
χετε μάθει;
- Θα σας μιλήσω για την εμπειρία μου μόνο, χω 
ρίς να γενικεύω, επειδή οι σεναριογράφοι έρ
χονται πάντα από διαφορετικά σημεία του ορί
ζοντα. Γΐιστεύο) ότι το ενδιαφέρον μου 
βρίσκεται περισσότερο προς την αφήγηση. 
Ό ταν δουλεύω ένα σχέδιο, δεν ξεκινώ  από τα 
πρόσωπα. Ελπίζω  ότι θα έρθουν μόνα τους. 
Μου αρέσει να λύνιο τα προβλήματα της αφή
γησης, κάτι που μου φαίνεται ότι με δείχνει ως 
"γιατρό". Έ χω  μια μέθοδο: κόλλα σαράντα 
χαρτάκια στον τοίχο. Έ χω  έτσι την περίληψη 
της αφήγησης σε 40 στιγμές. Αυτό κάνει οκτώ 
κολώνες τω ν πέντε στιγμών. Η πρώτη πράξη α
ντιστοιχεί στις δύο πρώτες κολόνες, η δεύτερη 
στις τέσσερις κολώνες και η τρίτη από δύο κο
λόνες. Αυτή είναι μια συμμετρία που την βρί
σκω ενδιαφέρουσα... Αυτό μου επιτρέπει να α
ναλύω τις συνισταμένες και να εξαλείφω τα 
αδύνατα σημεία, τις επαναλήψεις, τα αντιθετι
κά σημεία, τ ις  ανακρίβειες. Αυτό λειτουργεί 
καλά και μου επιτρέπει να δουλεύω γρήγορα. 
Έ γραψα το WOLF, το τελευταίο σενάριό μου 
για τον Mike Nichols, σε πέντε εβδομάδες και 
νομίζω  ότι έχω κάνει καλύτερα μέχρι στιγμής. 
Ολα αυτά με τη μέθοδο που σας ανέφερα και 
στην οποία  έχω πραγματικά εμπιστοσύνη. Μη 
νομίζετε ότι είμαι σκλάβος αυτής της μεθόδου 
και ότι δεν μπορώ  να γράψω ένα σενάριο αν 
δεν το μοιράσω σε τρεις πράξεις. Αλλά αυτό με 
βοηθά πολύ. Μετά δουλεύω οργανικά με αυτό 
που έχω. Αλλά έχω την ανάγκη της τάξης για να 
μπορέσω να δουλέψω...

Η ΑΓΟΡΑ ΣΕΝΑΡΙΩΝ
- Τι πιστεύετε γ ια  την αγορά σεναρίων που 
πρόσφατα έχει παρατηρηθεί στο Χόλιγουντ, 
αυτή η φρενίτιδα που ανέβασε τ ις  τιμές των σε
ναρίων; Το ξέρετε αυτό;
- Δεν γράφω "spee - scripto"...
-Τ ι;
- Ετσι ονομάζονται τα σενάρια που οι συγγρα
φείς τους τα προωθούν στην αγορά. Οι πρά
κτορες τα προτείνουν σε διάφορους πελάτες. 
Για αυτό οι τιμές ανεβαίνουν σε ένα εκατομμύ
ριο δολλάρια ή και περισσότερο...
- Έ τσ ι έγινε και με το BASIC INSTINCT...
- Ε, ναι! Νομίζω ότι έδωσε στην αρχή η 
Paramount πρύσφερε ένα εκατομμύριο, κατό
π ιν  η W arner ενάμισυ εκατομμύριο. Κ ατόπιν η 
Touchstone πρότεινε 1,7 εκατομμύρια μέχρι η 
Carolco να προτείνει τρία. Αυτό έκανε να  ανέ
βουν οι ταρίφες των σεναριογράφων γενικώς.
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Χυτό (Vv μι σοκάρει ειδικά όταν βλέπω ότι, η
θοποιοί ίίητούν έξι ή δώδεκα εκατομμύρια για 
μια ταινία ή ακόμα σκηνοθέτες που ίχουν λιγό
τερο ταλέντο παχιά κάποιοι σεναριογράφοι. Οι 
πλειοψηφία των σκηνοθετών οτο Χόλιγουντ, 
ιινα ι. κατά τη γνώμη μου, αρκετά μέτριοι. 
Ωστόσο πληρώνονται τα διπλάσια ή τα τριπλά- 
ιτια απ' ότι ένας καλός σεναριογράφος. Πά
ντως, δεν νομίζω ότι ένα σενάριο, ένας ηθοποι
ός, ένας σκηνοθέτης αξίζει να πληρωθεί τόσο 
ακριβά.
- Θεωρείτε τον εαυτό σας ως ένα σεναριογριί- 
φο του στούντιο;
- Ναι, αναμφίβολα, είμαι ένας σεναριογράφος 
του στούντιο...
- ΙΙρακτικιι τι σημαίνει αυτό;
- Σημαίνει ότι πρέπει να είσαι συνειδητοποιη
μένος και ακόμη δέσμιος των όρων που σας υ
παγορεύουν. Αυτό είναι αργό και πολύ συντη
ρητικό. Δεν γράφτηκε τραγικό τέλος εδώ και 15 
χρόνια τουλάχιστον στο Χόλιγουντ. Αυτό δεν 
δημιουργούσε προβλήματα στη δεκαετία του 
70. Είναι ένα ταμπού σήμερα.
- Προσπαθήσατε να το αλλάξετε αυτό;
- Δεν ξέρω. Έ χω  την εντύπωση ότι αυτά που 
γράφω είναι π ιο  μαύρα, για παράδειγμα αυτά 
που έκανα στο BATMAN RETURNS και CAPE 
FEAR. Δυστυχώς πολλά από τα μαύρα σενάριά 
μου δεν γυρίζονται. Τα CAPE FEAR και 
BATMAN RETURNS γυρίστηκαν επειδή ο Tim 
Burton έκανε κάποιες επιτυχίες όπω ς και ο 
Scorsese. Και στις δύο περιπτώ σεις τα στούντιο 
τους άφησαν να κάνουν αυτό που ήθελαν. Το α
ποτέλεσμα, ακόμη και αν χαρακτηρίζεται από 
αδυναμίες, δεν είναι θύμα της επιρροής των 
στούντιο, που κατά γενικό κανόνα, είναι πολύ 
τιμωροί τω ν επίλογων και επιτίθενται αρκετά 
στις ταινίες που τους προτείνουν. Στα στούντιο 
μαζευόμαστε συχνά και ψάχνουμε για το κοινό 
νου: αυτό που, φυσικά, σκοτιόνει κάθε καλλιτε
χνική προσπάθεια.
- Έ χετε την εντύπωση ότι αυτά που γρέεψατε έ
χουν υποστεί αυτή την δοκιμασία;
- Ναι. Ό χ ι στην περίπτωση του CAPE FEAR, ε
πειδή ο Scorsese είναι ο Scorsese...

Αλλέι στην περίπτω ση του FINAL  
A NA LY SIS;
- A, αυτό ναι! Η ταιν ία  δεν έχει ούτε ένα κοινό 
στοιχείο με το αρχικό σενάριο, Η ταινία είναι η
λίθια επειδή εξαιτίας όλων αυτών των ιστο
ρούν για τις οποίες σας μίλησα, όπω ς το ξεγύ
μνωμα στον φάρο που ήταν το αποτέλεσμα του 
πανικού και της σύγχισης που επικρατούσε στο 
γύρισμα. Ο σκηνοθέτης δήλωσε ότι ήθελε να κά
νει μια χιτσκοκική ταινία. Αν είχε καταλάβει 
τον κινηματογράφο του Hitchcock, θα μπορού
σε να το κάνει. Αλλά μπορώ vu σας πω  ότι δεν 
είχε καταλάβει τίποτε από τον Hitchcock...
- Κιιτιί τη γνώμη σας, ποιοι δεν έχουν καταλα
βει απ ' τον H itchcock;
- Μου φαίνεται ένα από τα π ιο  ενδιαφέροντα 
θέματα αναψέρεται στην μεταφορά της ενοχής 
ανάμεσα στον κακό και τον ήρωα. Αυτό δεν έ
χει να κάνει με την FINAL ANALYSIS που το 
είχα σκεφθεί σαν ένα μαύρο φιλμ. II σύλληψη 
δεν ήταν χιτσκοκική. Το αρχικό σενάριο ήταν 
πολύ πιο μαύρο και τόνιζε την γυναικεία σε
ξουαλικότητα. II τα ινία  μιλούσε για τις ηθικές

αναστολές που είχε ο ψυχίατρος. Λυτό που έγι
νε δεν είχε καμία σχέση. Αενθα με ενοχλούσε τό
σο αν η ταινία λειτουργούσε σαν ένα καλό Ορί- 
λιρ, στα πλαίσια του NORTH BY 
NORTHWEST, για να επανέλθουμε στον 
Hitchcock... Νομίζω ότι για τον σκηνοθέτη, χι- 
τσκοκικό σήμαινε, τόσο ηλίθια, να τοποθετήσει 
δύο ηθοποιούς σ’ ένα οίκημα πολύ υψηλό και να 
πετάξει ένα στο κενό. Δυστυχώς γι' αυτόν, ο 
Hitchcock είχε πολύ περισσότερα να πει παρά 
αυτό.

ΚΑΜΙΑ ΕΠΙΡΡΟΗ ΣΤΟ ΣΤΥΑ
- Μέχρι ποιο βαθμό πιστεύετε ότι αυτά που 
γράφετε επηρεέιζουν το στυλ των σκηνοθετών 
με τους οποίους δουλεύετε;
- Πιστεύω ότι δεν έχουμε καμιά επιρροή στο 
στυλ μιας ταινίας. Και αυτό από την θεωρία 
των auteurs (δημιουργούν) προέρχεται αυτό, α 
κόμη σήμερα στο Χόλιγουντ οι κινηματογραφπ- 
στές επιβάλλουν ένα στυλ στην ταινία. Αλλά 
δεν μπορούμε να αφήσουμε έξω τους σεναριο
γράφους. Είναι δύσκολο σήμερα να κάνεις μια 
καλή ταινία, τουλάχιστον στο Χόλιγουντ, χω 
ρίς ένα καλό σενάριο. Ό ταν γράφουμε ένα σε
νάριο, δημιουργούμε ένα κόσμο, κάποια πρό
σωπα. Ό ταν, κατόπιν, ερχόμαστε σε γυρίσματα, 
βρισκόμαστε στη θέση να φοβόμαστε να ενο
χλήσουμε τους τεχνικούς, να συνδιαλαγούμε με 
τον σκηνοθέτη. Είναι οι στιγμές που, σαν σενα
ριογράφοι, καταλαβαίνουμε ότι δεν κάνουμε 
ταινίες. Ακόμη και το π α ιδ ί που φέρνει το φα
γητό στο πλατό ανακατεύεται περισσότερο από 
εμάς...
- Αεν πηγαίνετε στα γυρίσματα;
- Βέβαια, από καιρού εις καιρόν. Στην περ ί
πτωση του CAPE FEAR, o Martin Scorsese μου 
ζήτησε να έρχομαι γιατί πίστευε ότι η παρουσία 
μου ήταν σημαντική: ήταν μια ταινία που είχε 
μια πολύ σημαντική αφηγηματική μηχανή και 
φοβόταν ότι κάποιες στιγμές θα ξέχναγε κά
ποια  στοιχεία. Απλά δεν αισθάνεται άνετα με 
αυτό το είδος. Ή ταν  μια εμπειρία που είχαμε.
- Γ ιατί σας φώναξαν γ ια  την τα ιν ία  BATMAN 
RETURNS;
- Λέχθηκα ένα τηλέφωνο από την Warner. Δεν ή
ξερα ότι θα γυρνάγαμε μια σειρά. Ή θελαν να 
συναντήσω τον Tint Barton και να συζητήσου
με. Τα γυρίσματα της τα ιν ίας θα άρχιζαν δύο 
μήνες αργότερα. Υπήρχαν προβλήματα με το 
σενάριο. Συνάντησα τον Tim Burton που βρήκα 
πολύ συμπαθητικό. Διάβασα την πρώτη γραφή 
του σεναρίου, που υπέγραφε ο Daniel Waters. 
Το σενάριο μου φάνηκε αρκετά ελλειπτικό, ιδ ι
αίτερα σε κάποια αφηγηματικά τούνελ και στη 
μεταχείριση των προσώπων.
- Ε ίναι πολύ διαφορετικό το τελικό αποτέλε
σμα;
- Και ναι, και όχι. Το σενάριο που έγραψα ήταν 
πολύ πιστό με την πρώτη γραφή, εκτός από 
τους περισσότερους διαλόγους που τους ξανα- 
ίγραψα. Τους βρίσκω π ιο  "κακούς" παρά στην 
πρώτη γραφή. Έβαλα περισσότερη ψυχολογία 
ίσιος και προσπάθησα να κάνω π ιο  σαφή την α- 
φήγηοη...
- Προσθέσατε σκηνές;
- Ναι... ΙΙρόσθεοα την ιδέα του μηχανικού Πιν- 
γκουίνου που σκότωνε τα νεογέννητα της Γκο-

θαμ Σίτυ Το πρόβλημα του σεναρίου ήταν ότι 
ο ΙΙιγκουίνος στην πρώτη γραφή δεν είχε θέση. 
Παρουσιαζόταν χω ρίς κανείς να καταλάβει 
πούς. Έπρεπε να βρούμε κάτι το διαβολικό στα 
κίνητρά του. Είχα την ιδέα να ανατρέξω στη Βι 
βλο και στην Παλαιό Διαθήκη και να κάνω μια 
παρω δία  του ρόλου του Μωυσή, η φυγή απ' την 
Α ίγυπτο, το γεγονός ότι τον άφησαν μέσα στο 
ποτάμι. Αυτό εξηγούσε καλέιτερα ψυχολογικά 
την κατάστασή του. Πολλές σκηνές τις έγραψα 
ξεκινώντας απ ' αυτή τη θέση, όπω ς αυτή που 
πάει στον τάφο τω ν γονιαύν του, την στιγμή που 
μαζεύει τα αρχεία του...
- Και η ιδέα του χιονιού αϊτό πού έρχεται;
- Ε ίναι για να προσθέσει αίσθημα στην λυπητε
ρή ατμόσφ αιρα της ταινίας.
- Ο πρώτος Μπι'ιτμαν ήταν περισσιίτερο προ
σανατολισμένος στη δεκαετία  του '30, ενώ αυ
τός είναι περισσότερο γοτθικός.
-Ναι...
- Ε ίχατε ανατρέξει σε κάποια θεωρητικά στοι
χεία  όταν γράφατε το σενάριο;
- Τ ίμ ια  όχι, ακόμη αυτό που λέτε για  την ταινία  
είναι σωστό. Σε ύ,τι με αφορά είναι π ρ ιν  από 
όλα να βρω και να λύσω τα πρακτικά προβλή
ματα στο σενάριο. Δεν είχα την πολυτέλεια για 
να βρω θεωρητικά ζητήματα. Επειδή κατ' αρχήν 
είχα πολύ λίγο χρόνο για να το κάνω και στην 
συνέχεια εξωτερικά προβλήματα επηρέασαν 
την δουλειά μου, κάτι που σκότωσε οποιαδή- 
ποτε τάση.
- Δ ίνετε την εντύπωση ότι μένετε στο περιθώ
ριο του Χόλιγουντ.
- Ναι, κατ’ αρχήν επειδή δεν το βρίσκω χω ρίς με
γάλο ενδιαφέρον. Π ροτιμώ να δουλεύω στο 
σπίτι μου. Αυτό κάνω για  την ταινία  του Mike 
Nichols, WOLF. Ξεκίνησα απ' το σενάριο του 
Jim Harrisson που το ξαναέγραψα για τον Jack 
Nicholson. Είναι ένα σενάριο πολύ γοητευτικό 
και συγκινητικό. Αλλά δεν είναι παρά ένα απλό 
ξαναγράψιμο. Χρειάζεται πολύ δουλειά: αλλά
ξαμε πολλά πράγματα στο κεντρικό πρόσωπο.
- Τι π ιστεύετε γ ια  τα κινηματογραφικά είδη;
- Προτιμώ, προσωπικά, να ανακατώνω  τα είδη. 
Δεν είμαι οπαδός του καθαρόαιμου. Για π αρά
δειγμα, γράφω ένα σενάριο π ου  πιθανότατα θα 
το σκηνοθετήσω. Υ πάρχουν μέσα στοιχεία χα 
ρακτηριστικά από τον Spielberg, τον Capra και 
φιλμ νουάρ.
- Α έγεται ότι τα καλύτερα σενάριά του Χ όλι
γουντ δεν έχουν γ ίνε ι τα ιν ίες.
- Είναι εξ' ολοκλήρου αλήθεια. Αν θετατε την ε
ρώτηση σε τρεις ή τέσσερις σεναριογράφους, θα 
σας έλεγαν το ίδιο  πράγμα. Ε ίναι πολύ απο- 
γοητευτικό για το Χ όλιγουντ να  γνωρίζουμε 
ότι εξαιρετικές τα ιν ίες γυρνάνε δεξιά ή αριστε
ρά...
- Τι πιστεύετε γ ια  τους σεναριογραφ ους που γ ί 
νονται σκηνοθέτες;
- Δεν είμαι σίγουρος ότι ο Kasdan είχε πάρει την 
σωστή κατεύθυνση ακόμη κι αν συμπαθώ ορ ι
σμένες ταινίες. Πιστεύω ότι αυτό γίνεται στα 
πλαίσια μιας απελευθερωτικής συνείδησης του 
Χόλιγουντ. Δεν πιστεύω ότι είναι πολύ καλό γι' 
αυτόν. 11 επιτυχία  είναι πολύ  μακριά για  να εί
ναι ορατή... Κ άποιο ι αισθάνονται πολύ άσχημα 
εκεί. ♦
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C o r p u s
Η ταινία CORPUS (1979) του Θανά

ση Ρεντζή προσθέτει έναν ακόμα 
λίθο στο οικοδόμημα του ελληνι

κού πειραματικού κινηματογράφου, το ι
διαίτερο εκείνο είδος ταινιών που στη χο')- 
ρα μας άρχισε να λειτουργεί από το 1973 
με πρώτο δείγμα τον ΜΑΙΟ ΚΑΛΙΟ- 
ΣΤΡΟ (25 λεπτά) του Γιώργου Μαρή. 
Εμπνευσμένη από αγέραστα πρωτοπορια- 
κά πρότυπα του κινηματογράφου καθώς 
και των εικαστικών τεχνών (από αφηρη- 
μένο εξπρεσιονισμό μέχρι computer art), η 
ταινία CORPUS του Θανάση Ρεντζή απο
τελεί την πρώτη σπουδή για το ανθριόπινο 
σώμα στην ιστορία της εγχώριας έβδομης 
τέχνης. Ο σπονδυλωτός της χαρακτήρας 
δικαιολογείται από το γεγονός ότι τα επτά 
μέρη της αντιστοιχούν σε έναν διαφορετι
κό πολιτισμό και σε μία διαφορετική ιστο
ρική περίοδο το καθένα τους. Η συρραφή 
τους καταφέρνει να υπογραμμίσει την εξέ
λιξη τιον τρόπιον αναπαράστασης του αν
θρώπινου σώματος και τις τέχνες ανά 
τους αιώνες, να βάλει μία σχετική τάξη σε 
ένα αχανές υλικό πολυάριθμων ακόνων 
αλλά και να καταστήσει πιο αντιληπτή την 
πολυπλοκότητα, τη συνθετότητα καθιός 
και την πολυσημαντότητα του όλου εγχει
ρήματος.
Η αναδημιουργία και η ανασύνθεση, αρχές 
πάνω στις οποίες στηρίζεται η ταινία του 
Ρεντζή, καταφέρνουν να επεκτείνουν και 
να εμπλουτίσουν τα εκφραστικά μέσα που 
χειρίζεται ο σκηνοθέτης, έτσι ώστε αφού 
πρώτα εκείνα διασφαλίσουν σημαντικές 
αισθητικές προτάσεις και νεωτερισμούς, 
να μπορέσουμε να πούμε ότι αυτή είναι η 
δεύτερη ταινία του ελληνικού κινηματο
γράφου η οποία, σε τεχνολογικό επίπεδο, 
είναι εξ' ολοκλήρου δουλεμένη στην τρυ- 
κέζα. Η πρώτη ήταν η ΒΙΟΓΡΑΦΙΑ (1975) 
του ιδίου. Βέβαια, αυτό δεν θα μπορούσε 
καθόλου να μας επιτρέψει να υποθέσουμε 
ότι η ταινία CORPUS στερείται χειροτε
χνικοί αρετών, αυτών των βασικών αρε
τών που τονίζουν την ιδιαιτερότητα του 
πειραματικού κινηματογράφου, αφού α- 
ντιθέτως, η εστίαση του ενδιαφέροντος επί 
του κινηματογραφικού σημαίνοντος (δη
λαδή της υλικής πλευράς του φιλμ) είναι 
κάτι παραπάνο) από εμφανής. Γι' αυτό ε
ξάλλου και διακρίνουμε διαφορετικά υλι
κά αλλά και χειρονομίες του σκηνοθέτη να 
ενυπάρχουν και να έχουν ενσωματωθεί ε
πιδέξια μέσα σε καθένα από τα επτά δια

φορετικά μέρη της ταινίας.

του ΔΙΟΝΥΣΗ ΑΝΑΡΩΝΗ

Το αρχικό μέρος της ταινίας, όπου ανα
γράφονται με κόκκινα αιμάτινα γράμματα 
οι τίτλοι, οι συντελεστές, ξετυλίγεται αθό
ρυβα και αντικαθίσταται από το πρώτο 
κεφάλαιο (όπως θα μπορούσαμε να πού
με), το οποίο ονομάζεται "Αρχέτυπα". Ο 
τίτλος παραπέμπει στις αρχέγονες και 
πρωτόγονες εικόνες που πρωταγωνι
στούν, χορεύοντας έναν αισθησιακό χορό 
της ζωής ή, καλύτερα, της εμψύχωσης που 
τους χάρισε η μεταφορά τους από τις βρα
χογραφίες τιυν σπηλαίων όλης της γης 
στην επιφάνεια του κινηματογραφικού σε- 
λυλόιντ. Μία μεθυστική αυτοσχεδιαστική 
μουσική, υπαγορεύει ένα γλυκό νανουρι
στικό σκοπό ενός μοναδικού οργάνου με 
μια ασυνήθιστη αρχαϊκή λιτότητα και α
πλότητα. Ο σκοπός αυτός κινεί τις πρωτό
γονες (πριμιτίφ) φιγούρες με τρόπο κυμα
τιστό, έτσι ώστε αυτές να πλέουν σ' έναν 
ωκεανό γαλήνης και ομορφιάς, διασχίζο
ντας την οθόνη οριζοντίως, καθέτως και 
πλαγάος. Οι φιγούρες αυτές, εκτός του ότι 
μοιάζουν να βγαίνουν από κάποιο ασυνή
θιστο όνειρο όπου το ανθρώπινο υποσυ
νείδητό μας δείχνει σαν να θέλει να "βου
λιάξει" στο υπερβολικά απομακρυσμένο 
παρελθόν μας και ν' απελευθερωθεί μέσα 
από τις απλοϊκές μορφές που το εμπλου
τίζουν, εντυποκηάζουν και με τον τρόπο 
που αναπαράγονται και σβήνουν η μία μέ
σα στην άλλη με τη βοήθεια των διαδοχι

κών διπλοτυπιών και τριπλοτυπιών. Ένα 
μονίμιυς μαύρο φόντο υπογραμμίζει τη 
χαοτική μορφή του σύμπαντος που περι
βάλλει τον αδύναμο πρωτόγονο άνθρωπο. 
Η αντίθεση του με το μοναδικά κόκκινο 
χρώμα του σώματός του τονίζει τη μονα
δικότητα του ανθρώπινου βάθους καθιός 
και την ομοιομορφία του κάθε ανθρώπου 
με τους υπόλοιπους συνανθροϊπους του. 
Όπιυς αυτό είναι επόμενο, όλοι οι συν
δυασμοί εριστικής πρακτικής (φτάνοντας 
μέχρι τη ζωοφιλία, η οποία και επιδεικνύ
ει την απολίτιστη πλευρά του πριοτογε- 
νούς ανθριόπου έχουν αναπαρασταθεί 
μπροστά στα μάτια μας, αφού στο σώμα 
μας φωλιάζουν όλες οι βιολογικές ορμές 
οι οποίες και εκδηλώνονται διαχυτικά, ι
διαίτερα στους τόσο μακρινούς προγό
νους μας.

ΑΦΗΡΗΜΕΝΟ ΚΟΛΑΖ
Συνεχίζοντας την τόσο αληθινή αλλά και 
τόσο φανταστική αναδρομή της. η κάμερα 
του Θανάση Ρεντζή κάνει μια στάση στους 
προποχριστιανικούς χρόνους όπου οι ξυ
λογραφίες του Μπρέγκελ, έτσι όπως απο
σπασματικά δανείζουν σε μας τις μορφές 
τους πρός θέαση, συνθέτουν ένα κάπως 
πιο αφηρημένο collage εφόσον οι λεπτομέ- 
ρειές τους μόλις και αποτυπιόνουν ένα μέ
ρος της αγωνίας τοιν κυνηγημένων ανθρώ- 
πων. Μία δεύτερη οπτική μπάντα έτσι 
όπως αινιγματικά συνδυάζεται με τις υπό
λοιπες εικόνες σε διπλοτυπία, λες και πα
ραπέμπει στο μαρτύριο της ιεράς εξέτασης 
αλλά και της φωτιάς το οποίο έχει ήδη φα
νερωθεί από τους πολύ προχριστιανικούς

αντί-ΚΙΝΗΜΑ ΙΟ ΙΤ ΑΦ Ο Σ 41



αιώνες. Μία χορωδιακή χριστιανική μου
σική εναλλάσσεται αλυσιδωτά και απότο
μα με ήχους φολκλορικών μελωδκόν της ι 
παρχίας για να μας υποδείξει πόσο ύπουλα 
και δυναμικά η χριστιανική ηθική καταπα
τά το ελεύθερο πνεύμα του προηγουμένως 
αθώου ανθρώπου, φυλακίζοντας το σώμα 
του. Οι κολασμένες μορφές του Μπρέγκελ, 
έτσι όπως αποτυπώνονται σκόπιμα στο 
φιλμ να κινούνται στα όρια της εικονογρά
φησης και της αφαίρεσης είναι εκείνες που 
δίνουν τον υπότιτλο "Το απωλεσμένο σώ
μα" στο δεύτερο μέρος της ταινίας μας. Αυ
τό το δεύτερο μέρος έρχεται σε πλήρη αντί
θεση με το προηγούμενό του γιατί εδώ 
κεντρικό μοτίβο είναι η καταπάτηση της 
πρωτογενούς ελευθερίας του ανθρώπινου 
σώματος στο όνομα της σωτηρίας της ε|ιυ-
χής·
Το τρίτο μέρος ονομάζεται "Το εργαστήρι 
του ανθρώπινου σώματος" και αποτελείται 
από επιχρωματισμένα σχέδια του Ανδρέα 
Βεζάλιους ο οποίος προσπαθεί να αποδώ
σει τα διάφορα τμήματα της ανθρώπινης α
νατομίας προκειμένου αυτές οι προσπά- 
θειές του να βοηθήσουν τους επίδοξους 
γιατρούς - επιστήμονες της εποχής. Η όσο 
το δυνατόν καλύτερη εφαρμογή του κανό
να της ρεαλιστικής προοπτικής της Ανα
γέννησης διαφαίνεται στα έργα αυτά. Έτσι 
μάλιστα όπως τα "ντύνει" στα χρώματα η 
ματιά του σκηνοθέτη, είναι εμφανής η αγω
νία του να μας δείξει πώς άρχισαν, την πε
ρίοδο εκείνη, να αναζητούν η τέχνη και οι 
άνθρωποί της την χαμένη ισορροπία ανά
μεσα στο πνεύμα και στο σώμα. Μία φωνη
τική μουσική με οξείες νότες συνδυάζεται 
επιτυχώς με τους έντονους αναχρωματι- 
σμούς και λειτουργεί με τρόπο αντισηπτι
κό μαζί τους: η πρώτη θέλει να υπογραμμί
σει τους ενεδρεύοντες κινδύνους, οι 
δεύτεροι θέλουν να αναστήσουν τη χαμένη 
ζωτικότητα του ανθρώπινου σώματος. 
Πρέπει επίσης να αναφέρουμε ότι η προγε
νέστερη ταινία ΦΥΣΙΚΗ ΙΣΤΟΡΙΑ (1967, 
10τηίη)τουΊ'σέχου Ian Svankmajer, μας έρ
χεται στο μυαλό παρακολουθώντας αυτό 
το τρίτο μέρος. Στην "Πόλη", το τέταρτο κε
φάλαιο που ακολουθεί, παρατηρείται μία 
σημαντική διαφορά. Εδιό ο μουσικός σκο
πός παίζει ένα πρωτεύοντα ρόλο γιατί αυ
τός υπαγορεύει το ρυθμό με τον οποίο πρέ
πει να "εμψυχωθούν" οι εικόνες. Στα τρία 
προηγούμενα μέρη η μουσική συνόδευε με 
τρόπο συμπληρωματικό τη φόρμα ενώ εδώ 
δίνει δυναμικά το παροόν επιβάλλοντας 
τους φρενήρης ρυθμούς της ελεύθερης τζαζ 
στο υλικό του Βέλγου ζωγράφου Μαζερέλ 
ο οποίος εμπνεύστηκε άμεσα από την μεγα
λούπολη, το γιγαντισμό της, την τερατο

μορφία της και την μαζική, άμετρη επέκτα 
ση της. Χρησιμοποιώντας την τηλεοπτική 
αισθητική ο σκηνοθέτης επιμένει να ανατυ- 
πώνει λεπτομέρειες από τους πίνακες αυ
τούς, στις οποίες και επικρατεί το μοτίβο 
της εκπόρνευσης του ανθρώπινου σώματος 
καθώς και της υποβάθμισής του σε εμπό
ρευμα. Όπως αναφέρει σχετικά ο Γιάννης 
Σολδάτος: "Και πάλι γυρίσαμε στο απωλε
σμένο σώμα, μόνο που τώρα η απώλεια δεν 
επιτελείται στο όνομα του υπερφυσικού ό- 
ντος αλλά της κοινωνικοποίησης. Το κοι
νωνικοποιημένο σώμα πρώτιστα εργάζε
ται και πάσχει για τη μεγιστοποίηση του 
κοινωνικού κέρδους (Ιστορία του Ελληνι
κού Κινηματογράφου, Τόμος 2ος, εκδόσεις 
Αιγόκερως, Αθήνα, 1983, σελ. 24).

ΥΠΟΚΕΙΜΕΝΙΚΗ ΠΟΙΗΣΗ 
Ακολουθεί το Ίκαρικό Ενύπνιο” το οποίο, 
όπως εύλογα και αλληγορικά αναφέρει ο 
τίτλος του, έχει σαν θέμα του το πώς μπο
ρεί φανταστικά, μέσω του ονείρου (άρα της 
ουτοπίας), να δραπετεύσει το ανθρώπινο 
σώμα από τον εγκλεισμό του στα διαμερί
σματα των μεγαλουπύλεων και πόσο δέ
σμιος των μηχανών είναι ο σύγχρονος Ίκα
ρος. "Κι αναλογίστηκα μ’ απορία πως τ’ 
όνειρο του πετάγματος θα μπορούσε να γί
νει πράγματι δυνατό με τη βοήθεια των μη
χανών". Έτσι αναφέρει στην κατάληξή του 
ο ποιητικός μονόλογος που το στηρίζει. Η 
αλλαγή της σκηνοθετικής υφολογίας είναι 
κι εδώ εμφανής και αποδεικνύει την μεγά
λη άνεση του δημιουργού να ελίσσεται 
σφαιρικά επί του αντικειμένου του αποζη- 
τώντας μία όσο το δυνατόν μεγαλύτερη 
γκάμα παραλλαγών στο ίδιο θέμα. Το ποι
ητικό κείμενο που, αυτή τη φορά, προηγεί
ται των εικόνων (το εικαστικό υλικό εδώ 
είναι γραβούρες του 19ου αιώνα) και ο τρό
πος με τον οποίο συνδυάζεται στο τμήμα 
uirro η υποκειμενική, θα λέγαμε σχεδόν αυ- 
τοβιογραφική, ποίηση με την κινηματογρα
φική εικόνα μας φέρνει στο μυαλό την ται
νία "Οι καμπάνες της Ατλαντίδας" (1952) 
του Ιαν Ούγκο, το οποίο και εμπνέεται από 
στίχους της συζύγου του Αναΐς Νιν (συγκε
κριμένα το αυτοβιογραφικό "Σπίτι της Αι- 
μομειξίας"). Ο Ίκαρος του πέμπτου τμήμα
τός μας δεν μπορεί να πετάξει παρά μόνο 
στο όνειρό του. Είναι ένα μικρό παιδί που 
νιώθει καταπίεση κοντά στους γονείς του, 
αλλά και έξω στην κοινωνία, παρατηρώ
ντας το πόσο καταπιεστικό είναι το σύστη
μα αυτό για τους συνανθρώπους του. Αφε
λέστατα, θα υποθέσει ότι οι μηχανές αυτές 
που ενεργοποιούν τη σύγχρονη κοινωνία 
θα μπορούσαν να θέσουν σε λειτουργία το 
σχέδιο της διαφυγής του από τον πολιτισμό 
αυτό. Το παιδί αυτό θα μπορούσε να ταυτι

στεί μι κάποιους από εμάς τους θεατές. 
Ίσως γι’ αυτό το λόγο οι εικόνες του τμή 
ματος αυτού είναι "τρισδιάστατες" με φό
ντο ασαφές. Είναι το πλαίσιο των κοινών 
μας αόριστων αναμνήσεων.
Το έκτο τμήμα έχει τον τίτλο "Αίμα" και εί
ναι ομολογουμένως το πιο αφηρημένο. Το 
αίμα που στάζει από τις ανοιχτές πληγές 
της σύγχρονης κοινωνίας μας φέρει τα δα
κτυλικά αποτυπιύματα των διαφορετικών 
δραστών οι οποίοι ασελγούν στο όνομα της 
ανθρώπινης αξιοπρέπειας και σωματικής 
ακεραιότητας αλλά παραμένουν ακατονό
μαστοι και μη δυνάμενοι να εντοπιστούν. 
Ενδεικτικό είναι ότι το αίμα πέφτοντας 
παίρνει αρχικά σχήματα αναγνωρίσιμα αλ
λά αμέσως μετά όλες οι μορφές αυτές τρο
ποποιούνται και γίνονται ασαφής χυμός. 
Στο τμήμα αυτό υπάρχει η πιο απαισιόδο
ξη κρίση για την ουσιαστική απώλεια του 
ανθρώπινου σιόματος ή, καλύτερα, για την 
εκμηδένισή του στο σύγχρονο πολιτισμό. 
Υπάρχει επίσης και μία τιμητική αναφορά, 
η οποία γίνεται αντιληπτή στο τέλος, στον 
αφηρημένο κινηματογράφο του Σταν 
Μπράκεϊτζ ο οποίος δεν παύει ούτε σήμε
ρα να κάνει ταινίες αποτελούμενες από μο- 
νόχρωμες επιφάνειες οι οποίες εναλλάσσο
νται μεταξύ τους όταν δεν παρεμβάλονται 
ανάμεσά τους χρωματιστές σταγόνες. Στη 
συγκεκριμένη περίπτωση οι σταγόντες αυ
τές έχουν το χρώμα του αίματος.
Στο έβδομο τμήμα, με τίτλο "Ακτινογρα
φία", ο σκηνοθέτης χρησιμοποιεί εύστοχα 
την εικαστική τεχνοτροπία των ηλεκτρονι
κών υπολογιστών με μια μουσική ατμό- 
σφαιρα που παραπέμπει άμεσα στους ή
χους που βγάζουν οι
αποπρογραμματισμένοι ηλεκτρονικοί υ
πολογιστές. Στόχος του σ’ αυτό το τμήμα 
είναι να επιδείξει τον παραλογισμό της ια
τρικής τεχνολογικής τελειοποίησης και να 
υπενθυμίσει ότι η αρρώστια του σύγχρονου 
σώματος δεν θεραπεύεται από την επιστή
μη αλλά γίνεται αντικείμενο μιας θεαματι
κής επίδειξής του μέσω των ιατρικών μη
χανών. Οι εικόνες του σώματος, όπως 
αυτές κυκλοφορούν μέσω των monitoros 
της ιατρικής σήμερα, είναι εικόνες ενός ά
γνωστου σώματος που δεν μπορεί να θερα
πευτεί από κανέναν εφόσον κανένας δεν το 
αναγνωρίζει.
Τελειώνοντας απότομα, το Corpus του Θα
νάση Ρεντζή δεν κάνει παρά μία προφητεία 
για το τέλος του πολιτισμού το οποίο δεν 
μπορούμε να εντοπίσουμε ακόμα με σαφή
νεια χρονικά, είναι όμως μία παγίδα η ο
ποία παραμένει ανοιχτή για τον άνθρωπο. 
Και για το σώμα του. ♦
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Η βία καταστρέφει τις ανθρώπινες αξίες
Συνέντευξη του Γκόραν Πασκάλιεβιτς στον Κωνσταντίνο Μπλάθρα

- Π οια ε ίνα ι η κύρια ιδέα της τα ιν ίας σας;
- Η ταινία αυτή ήταν μια "πρώτη ανάγκη" 
για μένα. Περιγράφει την καθημερινότητα 
στο Βελιγράδι, προσπάθησα να δείξω μιαν 
άλλη πλευρά αυτής της ζωής που τώρα 
ζουν οι άνθρωποι. Δυστυχώς στα δυτικά 
Μέσα Ενημέρωσης παρουσιάζονται ται
νίες που μας δείχνουν ως τους κακούς. 
Εγώ θέλω να δείξω ότι στο Βελιγράδι ζει 
ένας κόσμος που, εξαιτίας όλης αυτής της 
κατάστασης οδεύει προς την τρέλα. Έχου
με δύο Σερβίες, εννοώ πιυς υπάρχει η "επί
σημη" Σερβία και υπάρχει και η Σερβία 
που υποφέρει. Από την μια έχουμε το ε
μπάργκο για πέντε χρόνια τώρα που έχει 
στοιχίσει στους ανθρώπους πολύ περισ
σότερο από το καθεστώς. Και μάλιστα ένα 
καθεστώς που δεν είναι και πολύ ανεκτικό 
και που έχει δημιουργήσει μια κατάσταση 
αναρχίας σ' όλες τις κοινωνικές τάξεις. Οι 
άνθρωποι γίνονται καθημερινά φτωχότε- 
ροι και ζούμε σε μια τρομαχτική κατάστα
ση. Αυτή η κατάσταση είναι λίγο σαν βόμ
βα έτοιμη να εκραγεί. Γι' αυτό κι εγώ 
διάλεξα μια νύχτα και τον λαβύρινθο των 
ανθρώπινων ιστοριών προσπαθώντας να 
δείξω αυτή την εκρηκτική και πολύ βίαιη 
κατάσταση.
- Πως μπορεί να καταγράψει κανείς τη 
β ία ; Σ τ ις  αμερικάνικες ταινίες, επί παρα
δείγματα βλέπουμε πολύ βία, αλλά νομίζω 
ότι δεν ε ίνα ι κα ι τόσο εύκολο να κατα 
γράψει κανείς την αληθινή βία.
- Η βία που υπάρχει στην ταινία μου νομί
ζω ότι είναι πιο επικίνδυνη από τις αμερι
κάνικες ταινίες. Γιατί εγώ δεν δείχνω την 
φυσική βία, δείχνω περισσότερο την πνευ
ματική βία. Με έκπληξη άκουσα ανθρώ
πους που είδαν την ταινία να λένε πως εί
ναι πολύ σκληρή, τόσο που δεν άντεξαν να 
δουν το τέλος. Δεν τους καταλαβαίνω 
πράγματι γιατί αν συγκρίνεις αυτή την 
ταινία με οποιαδήποτε αμερικάνικη ται
νία που έχει βίαιες σκηνές θα διαπιστώ
σεις πως έχουμε πολύ πιο έντονη παρου
σία της βίας στον αμερικάνικο 
κινηματογράφο. Αλλά αυτή η βία στην ται
νία μου σε πονά περισσότερο γιατί μπορεί 
να συμβεί και σε σένα.
- Ίσως επειδή σχετίζεται με το θάνατο;
- Σχετίζεται περισσότερο με την πραγμα
τικότητα. Αν προσέξεις στην ταινία αυτή 
δεν υπάρχει πυροβολισμός, δεν βλέπουμε 
καν το βιασμό. II βία είναι πράγματι αλη

θινή στις ανθρώπινες σχέσεις, πράγμα που 
είναι ακόμα χειρότερο.
- Π ισ τεύετε  ότι η κοινωνία μας καλυτε
ρεύει ή χειροτερεύει μ ' αυτήν την καθη
μερινή παρουσία της βίας;
- Χειροτερεύει γιατί η ηθική και οι αξίες 
χάνονται. Αυτή η βία είναι που οδηγεί 
στην έκρηξη του τέλους, αυτή η βία κατα
στρέφει τις ανθρώπινες αξίες. Είναι ξεκά
θαρο αυτό. Όταν έκανα την ταινία ήθελα

από το εξοπερικό δεν θα μπορούσαμε να 
κάνουμε ταινίες στην Γιουγκοσλαβία. Δεν 
υπάρχουν καθόλου χρήματα και η κινημα
τογραφική βιομηχανία έχει πλήρως κατα
στραφεί. Είμαστε υποχρειυμένοι να φέ
ρουμε μηχανές, φώτα και εξοπλισμό από 
το εξωτερικό. Δεν έχουμε πια στη Γιου
γκοσλαβία ούτε ένα στούντιο για απλό 
στερεοφωνικό ήχο, για παράδειγμα. Βέ
βαια για τον Κουστουρίτσα ή για ... μένα

Σ υναντήσαμε τον Γκόραν Πασκάλιεβιτς κατά την διάρκεια της πρώτης προβολής 
της ταινίας του ΓΙΥΡΓΙΊΔΑΠΟΘΗΚΗ στην Αθήνα. Η συνομιλία μας ήταν σύντο
μη αλλά τα θέματα έχουν ιδιαίτερο ενδιαφέρον. Η ΠΥΡΙΤΙΔΑΠΟΘΗΚΗ περι

γράφει τον παροξυσμό των ανθρωπίνων σχέσεων σε ακραίες καταστάσεις όπιος είναι ο 
πόλεμος και η βία, όχι εκείνη των πεδίων των μαχών, αλλά εκείνη η καθημερινή που συ
ναντά κανείς στη γωνιά του δρόμου. Οπωσδήποτε επεκταθήκαμε και στα θέματα τηςπα- 
ραγιογής ταινιών στην Γιουγκοσλαβία, αλλά και στον ελληνικό κινηματογράφο, αφού ο 
κ. Πασκάλιεβιτς ήταν ο πρόεδρος της κριτικής επιτροπής του 39ου Διεθνούς Φεστιβάλ 
της Θεσσαλονίκης.
να δείξω ότι ζούμε σε μια πολύ επικίνδυ
νη καθημερινότητα που δεν θα βγάλει τί
ποτα καλό.
- Αρα πιστεύετε στον άνθρωπο, στην ηθι
κή ανθρωπότητα;
- Πιστεύω πάρα πολύ στον άνθριοπο και 
νομίζω επίσης ότι η ταινία είναι και πολύ 
ανθρώπινη. Ελπίζω οι θεατές να το κατα
λάβουν αυτό, ότι οι άνθρωποι που παρου- 
σιάζω στην οθόνη είναι πραγματικοί.
- Πόσο δύσκολο είνα ι να κάνει κανείς κ ι
νηματογράφο στην Γιουγκοσλαβία στις 
μέρες μας;
- Είναι αδύνατον! Αλλά συμβαίνουν και 
θαύματα. Και νομίζω ότι παρήγαμε τον τε
λευταίο καιρό σημαντικές ταινίες, γιατί έ
χουμε κάτι να πούμε. Χωρίς όμως βοήθεια

τα πράγματα είναι εύκολα. Γιατί ο Κου
στουρίτσα χρηματοδοτείται από το εξωτε
ρικό. Οι ταινίες του στοιχίζουν δέκα φο
ρές περισσότερο από ό,τι οι υπόλοιπες 
γιουγκοσλαβικές ταινίες. Εγώ μπορώ να 
βρω τα χρήματα στο εξωτερικό γιατί επί
σης είμαι γνωστός, όχι τόσο πολύ όπως ο 
Κουστουρίτσα, αλλά μπορώ να βρω χρή
ματα να κάνιο μια ταινία. Ο Ντραγκόγιε- 
βιτς επίσης, που είχε επιτυχία και εδώ, βρί
σκει υποστήριξη από το εξωτερικό. Τι 
γίνεται όμως με όλους αυτούς τους νέους 
που τα ονόματά τους δεν είναι ακόμα γνω
στά και δεν έχουν προσβάσεις στο εξιοτε- 
ρικό; Ποιος θα τους δώσει τα χρήματα να 
κάνουν τις ταινίες τους;
- Η τηλεόραση δεν βοηθάει;
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U τηλεόραση rivai υποχρεωμένη από 
την νομοθεσία να υποστηρίζει κάθε πα
ραγωγή που γίνεται. Υπάρχει και το 
Υπουργείο I Ιολιτισμού επίσης που δίνει 
περίπου 100.000 μάρκα. II τηλεόραση υ- 
ποχρεούται να δώσει τα τριπλά, αλλά 
αυτό που γίνεται τελευταία είναι ότι η τη
λεόραση δεν τα δίνει αυτά τα χρήματα. 
Το Υπουργείο τα δίνει τα χρήματα, αλλά 
τι μπορείς να κάνεις με 100.000 μάρκα; 
Ηίναι αδύνατο να κάνεις ταινία, ειδικά 
τώρα, που μια ταινία στοιχίζει περισσό
τερο στο Βελιγράδι απ’ ό,τι εδώ (στην 
Αθήνα). Όπως ήδη είπα, πρέπει τα πάντα 
να έρθουν από το εξωτερικό, άρα πρέπει 
να πληρώσεις για τα πάντα. Εδώ μπορεί 
να συμμετέχει κανείς (στην παραγωγή) 
με φώτα, για παράδειγμα, εκεί πληρώ
νεις τα πάντα. Αυτά τα έξοδα που μπο
ρείς να "κλέψεις" εκεί είναι μόνο οι μι
σθοί μας ή το ενοίκιο των χώρων. Για 
παράδειγμα, για να γυρίσω την σκηνή 
στο τραίνο μού χρειάστηκαν κάποιες με
τατροπές στο κουπέ για να μπορεί η μη
χανή να κινείται και να γίνει το γύρισμα. 
Πλήρωσα μόνο αυτούς που χειρίζονταν 
το τραίνο, αλλά η Εταιρεία των Σιδηρο
δρόμων δεν μου ζήτησε, ενοίκιο. Αυτή τη 
στιγμή είναι αδύνατο να γίνει ταινία με 
λιγότερο από 1 εκ. μάρκα στην Γκουγκο- 
σλαβία. Αρα υποχρεούσαι να βρεις χρή
ματα από συμπαραγωγές κ.λπ.
Στην ταινία μου αυτή έστησα μια πολύ 
ενδιαφέρουσα συμπαραγωγή, οι κύριοι 
χρηματοδότες ήταν το Canal+ και οι Γάλ
λοι. Πήρα επίσης χρήματα και από το 
Υπουργείο Πολιτισμού (της Γιουγκο
σλαβίας). Η τηλεόραση ποτέ δεν με πλή
ρωσε παρόλο που είχα συμβόλαιο μαζί 
τους, αλλά νομίζω ότι ήταν ιδεολογικοί 
οι λόγοι, γιατί η ταινία δεν τους άρεσε. 
Μου δημιούργησαν τρομερά προβλήμα
τα, γιατί είχα υπολογίσει τα χρήματα αυ
τά για να ολοκληρωθεί η ταινία. Συμμε
τείχαν επίσης οι Τούρκοι, είχα και 
ελληνική βοήθεια γιατί έγινε ένα μέρος 
του μιξάζστην Αθήνα. Είχα σημαντική υ
ποστήριξη και από τα Σκόπια, γιατί ο σε
ναριογράφος (ο Ντέγιαν Ντουκόφκσι) 
είναι από τα Σκόπια.

ΜΕ ΚΡΙΤΗΡΙΟ ΤΟ ΚΟΙΝΟ
- Π ισ τεύ ετε  ό τι ι<πάρχουν περιθώρια συ
μπαραγωγής ανάμεσα σ τις  βαλκανικές  
χώρες;
- Βλέπετε πως το έκανα ήδη. Αν σκεφτεί- 
τε δηλαδή πως συμμετείχαν οι χειρότεροι 
εχθροί, όπως οι Τούρκοι, οι Έλληνες, τα 
Σκόπια ή η Γιουγκοσλαβική Μακεδονία

τελοσπάντων, αυτό δείχνει ότι η τέχνη 
μπορεί να ξεπεράσει αυτά τα σύνορα και 
τους ανόητους εθνικισμούς που δεν έ
χουν να δώσουν παρά κακά.
- Π οιες ήταν οι αντιδράσεις τον κοινού  
μέσα στη Γ ιουγκοσλαβία; Προβλήθηκε η 
τα ιν ία  στη ΙΊουγκοσλαβ ία ;
- Ναι η ταινία προβλήθηκε στο Βελιγρά
δι, στη Σερβία και στο Μαυροβούνιο, στα 
Σκόπια, στο Σεράγεβο, προβάλλεται ταυ
τόχρονα με την Ελλάδα στη Αουμπλιάνα 
και το Ζάγκρεπ. Είναι η πρώτη ταινία 
που προβάλλεται σ' ολόκληρη την πρώην 
Γιουγκοσλαβία. Στο Βελιγράδι είχαμε 
μεγάλη επιτυχία, μέχρι τώρα 500.000 άν- 
θρωποι την είδαν, έστω και χωρίς διαφή
μιση, και να φανταστείτε ότι προβάλλε
ται σε μια αίθουσα που δεν λειτουργεί 
κανονικά ως κινηματογράφος. Οι θεατές 
ανταποκρίθηκαν πάρα πολύ, αν έχεις 
500.000 είναι ένας φανταστικός αριθμός 
θεατών για τη Γιουγκοσλαβία. Λειτούρ
γησε η ταινία πάρα πολύ, κυρίως στους 
νέους, στον κόσμο της αντιπολίτευσης... 
Η μόνη κριτική που είχα ήταν από αν
θρώπους που είναι πολύ πλούσιοι, που 
ζουν πολύ καλά. Γιατί έχουμε δυο δια
φορετικές κοινωνίες στη Γιουγκοσλαβία, 
δύο παράλληλες κοινωνίες, η μία ζει σε 
απόλυτη απόγνωση, άνθρωποι που δεν 
πληρώνονται τον μισθό τους κι αν πλη
ρώνονται παίρνουν πολύ λίγα. Το μεγα
λύτερο μέρος του πληθυσμού, οι εργάτες, 
επίσης οι διανοούμενοι, ζουν αυτή την 
παγματικότητα στις μεγάλες πόλεις. Απ' 
την άλλη έχουμε αυτή την πολιτική τάξη 
(τη γραφειοκρατία) και τη μαφία. Όλοι 
αυτοί ζούνε περίφημα, ζουν σα στο Χό- 
λυγουντ, έχουν απίστευτες περιουσίες, ε
κατομμύρια μάρκα, ωραίες βίλες, μεγά
λες μερσεντές κ.λπ.
- Ι\ο μ ίζ ω ό τ ι σ ' αυτούς δεν θ ' αρέσει η "α
ντιπολίτευση".
- Καθόλου. Αένε πόσο βίαιη είναι η ται
νία και πώς θα μας δουν στο εξωτερικό 
μέσα απ' την ταινία και θα πουν ότι οι 
Σέρβοι είναι βίαιοι, ότι είναι μια κακή ει
κόνα του εαυτού μας κ.λπ. Υπάρχει τό
σος "σουρεαλισμός" στο κεφάλια τους 
θέλουν να ονομάζουν πραγματικότητα 
το είδωλο της πραγματικότητας. Τους α
παντώ ότι στη Βενετία, στο Τορόντο, σε 
άλλα φεστιβάλ, όπου προβλήθηκε η ται
νία, πριν προβληθεί στο Βελιγράδι ή στη 
βράβευση της ταινίας από τους ευρωπαί- 
ους κριτικούς, ως η καλύτερη ευρωπαϊκή 
ταινία της χρονιάς, κανείς δεν χρησιμο
ποίησε την ταινία για να πει κάτι ενα

ντίον των Σέρβων. Αντίθετα καταλαβαί 
νουν καλύτερα ακριβώς τι συμβαίνει και 
αισθάνονται μεγαλύτερη συμπάθεια για 
μας απ' ό,τι πριν.

ΤΑΙΝΙΕΣ ΔΙΑΦΟΡΕΤΙΚΕΣ
- Υπήρξατε πρόεδρος της κ ρ ιτ ικ ές  επ ι
τροπής τον πρόσφατου Φ εστιβάλ της 
Θεσσαλονίκης. Π ο ια  ε ίν α ι η γνώμη σας 
γ ια  το ελληνικό σινεμά;
- Είδα μια δυο ταινίες. Μου έκανε καλή 
εντύπωση το BAAKANFZATEP και η 
ταινία του Γιάνναρη. Με. έκπληξη έμαθα 
ότι δεν πήγε καλά εδώ. Νομίζω ότι κά
ποιοι νέοι, απ' όσο έχω δει μέχρι τώρα, 
κάποιοι νέοι σκηνοθέτες έχουν μεγάλες 
δυνατότητες, όπως ο Γιάνναρης που vui 
μεν είναι κάπως παράξενος, αλλά τουλά
χιστον μας λέει μια ιστορία από εδώ γύ
ρω, από την Ομόνοια. Είναι μια "φέτα 
ζωής" , βέβαια πρόκειται για τους μετα
νάστες. Πρέπει όμως να υπάρχει η πραγ
ματική ζωή μέσα στις ταινίες όλο και πε
ρισσότερο, αυτό πιστεύω, και οι θεατές 
θα την αποδεχθούν. Οπωσδήποτε έχετε 
τον Αγγελόπουλο, ο οποίος έγινε ένα ο
ρόσημο του κινηματογράφου σας, αλλά 
κάποιοι άλλοι σκηνοθέτες, όπως είδα, 
προσπαθούν να γίνουν αγγελόπουλοι ή 
κάτι πολύ περισσότερο από αγγελύπου- 
λοι. Ο Αγγελόπουλος είναι μοναδικός. 
Π ρέπει οι άλλοι να κάνετε τις ταινίες σας 
διαφορετικές, να μην τον μιμείσθε.
- Α ισ θάνομα ι ό τ ι θα σννεχ ίσετε να κάνε
τε  τα ιν ίε ς  γ ια  τη  χώρα σας.
- Ταινίες για καθημερινούς ανθρώπους 
σε κάθε περίπτωση. Πρόκειται να κάνω 
μια ταινία στο εξωτερικό τώρα γιατί έχω 
κουραστεί λιγάκι και θέλω να κάνω κάτι 
διαφορετικό.
- Θα κ ινη θ ε ίτε  πάλι μέσα στα πλα ίσ ια  
του ρεαλισμού;
- Όλες μου οι ταινίες κινούνται στα 
πλαίσια του ποιητικού ρεαλισμού, αν 
μπορούμε να το πούμε, ακόμα και με την 
βία είναι ποιητικός ρεαλισμός. Θα συνέ
χισα) αυτό τον δρόμο, αλλά έχω πολλές 
προσφορές τώρα να δουλέψω στο εξαιτε- 
ρικό και ίσιος να κάνω κάτι έξω. Σε κάθε 
περίπτωση δεν θα δεχτώ κάτι που δεν 
μπορώ να ελέγξω. Έχω κάνει μια ταινία 
για την Metro Goldwyn Mayer και ήταν 
μια πολύ άσχημη εμπειρία για μένα. Αν έ
χεις αρκετά χρήματα για να επιζήσεις δεν 
χρειάζεται να ξεπουληθείς. Λεν ονειρεύ
ομαι καθόλου το Χόλυγουντ και πισίνες 
και βίλλες, το μόνο πραγμα που θέλω εί
ναι να κάνω την ταινία που μου αρέσει 
και να πιο τα πράγματα που θέλω να π ω >
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Η Ο μοσπονδία Κινηματογραφικών Λε- 
σχιόν Ελλάδας (ΟΚΛΕ) και η αστική μη 
κερδοσκοπική κινηματογραφική εται

ρεία "STUDIO - παράλληλο κύκλωμα" δημι
ούργησαν στον Παγκόσμιο Ιστό (World Wide 
Web) του Internet, στη διεύθυνση 
http://www.filmliles.gr τις σελίδες Film Files. 
Σκοπός τω ν σελίδων αυτών είναι η υποβοήθη
ση του έργου των Κινηματογραφικών Λεσχών, 
των δημοτικιόν κινηματογράφων αλλά και ό
λων όσων ασχολούνται με τον κινηματογράφο. 
Οι σελίδες Film Files περιέχουν: Αλφαβητικό 
κατάλογο των τίτλω ν των ταιν ιώ ν για τις ο 
ποίες υπάρχουν λεπτομερή στοιχεία στο αρ
χείο της ΟΚΛΕ και στη βιβλιοθήκη του 
"STUDIO - παράλληλο κύκλωμα", αλφαβητικό 
κατάλογο των σκηνοθετών των παραπάνω  ται
νιών, το πλήρες πρόγραμμα των κινηματογρα
φ ικ ο ί  εκδηλώσεων που διοργανώ νονται στην 
Ελλάδα, όλο το χρόνο, την ταυτότητα της Ομο
σπονδίας Κινηματογραφικών Λεσχών Ελλά
δας, την ιστορία των κινηματογραφικών λε
σχών στην Ελλάδα, κατάλογο των 
κινηματογραφικών λεσχών - μελών της ΟΚΛΕ 
και γεωγραφική κατανομή τους, την ταυτότητα 
της αστικής μη κερδοσκοπικής κινηματογραφι
κής εταιρείας "STUDIO - παράλληλο κύκλω
μα".

ΤΟ ΙΣΤΟΡΙΚΟ
Οταν μπούμε στο εικονίδιο "Ομοσπονδία Κ ι
νηματογραφικών Λεσχών Ελλάδος" διαβάζου
με:
Η Ο μοσπονδία Κινηματογραφικών Λεσχών 
Ελλάδας ιδρύθηκε το 1981 με σκοπούς:
Τη δημιουργία ευνοϊκώ ν συνθηκών για την ί
δρυση και λειτουργία των κινηματογραφικών 
λεσχών στην Ελλάδα. Την εξασφάλιση και α 
πρόσκοπτη διακίνηση ταινιώ ν ποιότητας. Την 
προώθηση της κινηματογραφικής παιδείας. 
Την παροχή έντυπου κινηματογραφικού υλι
κού για  την υποβοήθηση του έργου τω ν στελε- 
χ<ύν των κινηματογραφικών λεσχών στον προ
γραμματισμό των προβολών. Την έγκυρη 
ενημέρωση των κινηματογραφικών λεσχών για 
τις κινηματογραφικές εκδηλώσεις και δραστη
ριότητες στην Ελλάδα και το εξωτερικό. Την υ
ποστήριξη και προώθηση του ελληνικού κινη
ματογράφου.
Για την υλοποίηση των στόχων η Ομοσπονδία 
και οι κινηματογραφικές λέσχες, σε συνεργα
σία με τους υπόλοιπους φορείς του κινηματο
γράφου στην Ελλάδα και στο εξωτερικό, διορ- 
γανώνει κάθε χρόνο σειρά εκδηλώσεων, 
σεμινάρια, συνέδρια, κινηματογραφικά αφιε
ρώματα και πραγματοποιεί εκδόσεις βιβλίων, 
περιοδικών και ενημερωτικών φυλλαδίων. Μέ
λη της Ο μοσπονδίας των Κινηματογραφικών 
Λεσχών Ελλάδας μπορούν να γίνουν αυτόνο
μες κινηματογραφικές λέσχες ή κινηματογρα
φικά τμήματα πολιτιστικώ ν συλλόγων, αρκεί 
να έχουν πραγματοποιήσει τουλάχιστον 30 
προβολές σε δύο συνεχόμενες περιόδους. II 
Ομοσπονδία των Κινηματογραφικών Λεσχών 
διοικείται από ενδεκαμελές Δ ιοικητικό Συμ
βούλιο που εκλέγεται κάθε δύο χρόνια από την 
Γενική Συνέλευση των Αντιπρόσωπων.

Από το 1989 η Ομοσπονδία Κινηματογραφι- 
κών Λεσχών Ελλάδας είναι μέλος της Διεθνούς 
Συνομοσπονδίας των Κ ινηματογραφ ικοί Λε
σχών (Ι.ΙΦ Δ .) που ιδρύθηκε το 1947. Το ρόλο 
και τη συμβολή τιον κινηματογραφικών λεσχών 
και της Ο μοσπονδίας στη διάδοση του κινημα
τογράφου και την καλλιέργεια γενικότερα της 
κινηματογραφικής παιδείας, έχει επίσημα ανα
γνωρίσει η Ελληνική Πολιτεία (νόμος υπ' α- 
ριθμ: 1597). Εκπρόσωποι της Ο μοσπονδίας 
συμμετέχουν στην Οργανωτική Επιτροπή του 
Φεστιβάλ Κινηματογράφου της Θεσσαλονίκης, 
τη Γενική Συνέλευση του Ελληνικού Κέντρου 
Κ ινηματογράφου και το Διοικητικό Συμβούλιο 
του Αρχείου Κινηματογράφου.

Η ΠΡΩΤΗ ΛΕΣΧΗ 
11 πρώτη ελληνική κινηματογραφική λέσχη ι
δρύθηκε στην Αθήνα το 1950, στις αρχές μιας ε
ξαιρετικά δύσκολης και ταραγμένης δεκαετίας 
της πολιτικής, οικονομικής και πολιτιστικής 
ζωής της Ελλάδας. Μέχρι το 1967 ιδρύθηκαν

αρκετές κινηματογραφικές λέσχες στη Θεσσα
λονίκη, Πάτρα, Βόλο, Τρίπολη, Δράμα, Καβά
λα, Μυτιλήνη, Λάρισα, Ηράκλειο και αλλού, 
που λειτούργησαν είτε με τη μορφή παραρτη
μάτων της Ταινιοθήκης της Ελλάδος, είτε ως 
μέλη της πρώτης Ομοσπονδίας των Κινηματο
γραφικών Λεσχών (1961). Ανεξάρτητα με την 
οργάνωση, τη νομική υπόσταση και τον τρόπο 
λειτουργίας, οι κινηματογραφικές λέσχες απο- 
τέλεσαν τους μοναδικούς χώρους προβολής 
ταινιώ ν ποιότητας και ουσιαστικής γνω ριμίας 
με την αισθητική και την τεχνική του κινηματο
γράφου. Σημαντικές προσωπικότητες του ελ
ληνικού κινηματογράφου, των γραμμάτων και 
της τέχνης τίμησαν με την παρουσία και την ε
νεργητική συμμετοχή τους το θεσμό τιον κ ινη
ματογραφικών λεσχών: Π. Ζάννας, Ρ. Κούν- 
δουρος, Μ. ΓΙλωρίτης, Μ. Κακογιάννης, Ν. 
Κούνόουρος, Θ. Αγγελόπουλος, Λ. Σαββίδη, Λ. 
Μητροπούλου, Β. Ραφαηλίδης και τόσοι άλλοι. 
11 δυναμική πορεία των κινηματογραφικών λε- 
σχών ανακόπηκε από τη δικτατορία, το 1967. 
Αν και κατά τη διάρκειά της, οι κινηματογρα
φικές λέσχες αποτέλεσαν σημαντικά κέντρα α
ντίστασης στην πολιτική και καλλιτεχνική λο
γοκρισία, τη μεγάλη τους άνθηση γνώρισαν με 
την μεταπολίτευση. Παλαιές λέσχες επαναλει- 
τουργούν, νέε; ιδρύονται, ενώ κινηματογραφι
κά τμήματα λειτουργούν σε πολιτιστικούς, πο
λιτικούς, φοιτητικούς συλλόγους και στα 
πνευματικά κέντρα των Λήμων όλης τη ; χώ 
ρα;. II μεγάλη αυτή ανάπτυξη του θεσμού, μα
ζί με τη διάδοση του καλού κινηματογραφ ου, α 
ποκάλυψε τις αδυναμίες, ελλείψεις και τα 
σημαντικά προβλήματα του παραλλήλου - μη ε

μπορικού - κυκλώματος διάθεσης τα ιν ιώ ν στην 
Ελλάδα αλλά και την αναγκαιότητα ύπαρξης ε
νός κεντρικού - συντονιστικού οργανισμού, 
της Ο μοσπονδίας τω ν κινηματογραφικών λε
σχών, που ιδρύθηκε το Δεκέμβριο του 1981. 

STUDIO - ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 
ΚΥΚΛΩΜΑ

Στο εικονίδιο "Studio - Παράλληλο κύκλωμα" 
διαβάζουμε:
Έ να  από τα π ιο  σημαντικά προβλήματα που α
ντιμετώ πιζαν και αντιμετω πίζουν οι κινηματο
γραφικές λέσχες και γενικά το παράλληλο κύ- 
κλιυμα είναι η εξεύρεση και διακίνηση των 
ταινιώ ν ποιότητας σε χαμηλό κόστος. Η ίδρυ
ση και λειτουργία της Ο μοσπονδίας Κινηματο
γραφικών Λεσχών συνέβαλε θετικά στην κα
τεύθυνση αυτή αλλά οι καταστατικοί 
περιορισμοί δυσχέραιναν το έργο της. Το κενό 
αυτό ήρθε να καλύψει η δημιουργία του 
"STUDIO - παράλληλο κύκλωμα", της μη κερ

δοσκοπικού χαρακτήρα κινηματογραφικής ε
ταιρείας που ίδρυσαν κινηματογραφικές λέ
σχες μέλη της Ομοσπονδίας 
Κινηματογραφικιύν Λεσχών Ελλάδας, με τη 
συμμετοχή εκπροσώπων της Τοπικής Αυτοδι
οίκησης, των Ελλήνων σκηνοθετών, κριτικών 
και θεωρητικών του κινηματογράφου.
To "Studio - παράλληλο κύκλωμα" ιδρύθηκε το 
1986 με τη συμπαράσταση και οικονομική ενί
σχυση του Υ πουργείου Πολιτισμού με σκο
πούς: Την ευρύτερη δυνατή διάδοση στο ελλη
νικό κοινό και τον απόδημο Ελληνισμό, 
ελληνικών και ξένων κινηματογραφικών τα ι
νιών με ιδιαίτερη πολιτιστική και καλλιτεχνική 
αξία, τη διοργάνωση κινηματογραφικών προ
βολών, εκδηλώσεων, σεμιναρίων, συνεδρίων 
για την προώθηση της κινηματογραφικής τέ
χνης. Τη δημιουργία ταινιοθήκης με την από
κτηση τω ν μη εμπορικιύν δικαιωμάτων διάθε
σης των ταινιώ ν στο παράλληλο κύκλωμα 
(κινηματογραφικές λέσχες, πνευματικά κέντρα 
δήμων, πολιτιστικοί); και φοιτητικούς συλλό
γους, κλπ.), τη δημιουργία κινηματογραφικής 
βιβλιοθήκης, τη δημιουργία ηλεκτρονική; βά
ση; δεδομένων σχετική; με τον κινηματογρά
φο. To "Studio - παράλληλο κύκλωμα" διοικεί- 
ται από πενταμελές Διοικητικό Συμβούλιο που 
εκλέγεται κάθε τρία χρόνια από τα ιδρυτικά ε
νεργά μέλη της εταιρείας.
Υπάρχει ακόμα ένας κατάλογος κινηματογρα
φικών εκδηλώσεων, μια βάση δεδομένων σκη
νοθετών, με τ ι ;  ταινίες που έχουν γυρίσει, μια 
βάση δεδομένων τα ιν ιώ ν που r /ε ι το Studio - 
παράλληλο κύκλωμα, με τους συντελεστές της 
ταινίας, την διάρκεια και την υπόθεση, και, τέ
λος. η αλληλογραφία με το γνωστό μας e-mail ♦
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Φ ρανοουά Τρυφώ: Το πρόβλημα και η λύση του

/  — ■■ νας απο τους υπεύθυνους για τον τρό- 
πο που βλέπουμε (αλλά κυρίως για τον 

.Μ—i  τρόπο που γράφουμε για) το οινεμά, ο 
Φρανοουά Τρυφώ με την θητεία ατο εκκινούν οι 
ταινίες που οτην συνέχεια γύρισε: την κινημα- 
τογραφοφιλία. Λν και οι κινηματογραφικές κα
ταγωγές του σκηνοθέτη άεν κρύβονται αλλά δη
λώνονται - ο Ροσελίνι, ο Ρενουάρ, ο Χίτσοκ - η 
κινηματογραφοφιλία του είναι κάτι παραπάνω  
από μια δήλωση αισθητικής συγγένειας ή κατα
γωγής. Άλλωστε όπω ς φανερώνει και το μετέ- 
πειτα έργο του ως σκηνοθέτη, αυτή η κινηματο- 
γραφοφιλία δεν καταλήγει σε μια πράξη 
ιδιόμορφης κινηματογραφικής λογοκλοπίας 
(όπως συμβαίνει π.χ. με τον Ντε Πάλμα ή τον 
Σπίλπμπεργκ), αλλά αποτελεί μια χειρονομία 
απόδοσης τιμών στους δασκάλους (αλλά και σε 
συναδέλφους), ένα νεύμα συγκατάνευσης ή συ
νενοχής προς τον θεατή. Στην ταινία 
ΠΑΡΑΝΟΜΟ ΚΡΕΒΑΤΙ - δηλωτική για  το πώ ς 
αντιλαμβανόταν ο Τρυφεί) την κινηματογραφο- 
φιλία - συναντάμε ένα πλήθος αναφορών: στον 
Ζαν Εστάς, στον Ζακ Τατί, στον Αλέν Ρεναί, 
αλλά και στον Τζων Φορντ. Αυτό που υπονούν 
οι ετερόκλητες σε μια πρώτη προσέγγιση κινη- 
ματογραφοφιλικές αναφορές, είναι έναν σκη
νοθέτη που βιώνει διαρκώς και με έντονο τρό
πο την κατάληξη της κινηματογραφικής 
πράξης, δηλαδή τις τελετουργίες της σκοτεινής 
αίθουσας. Ό χι λειτουργώντας ως εκλεκτικύς 
θεατής ή ψυχρός κριτής, αλλά ω ς εραστής ενός 
κινηματογράφου χω ρίς όρια και σύνορα. Για 
τον Τρυφώ η κινηματογραφική αίθουσα θεατής 
θητεύει (αλλά και ασκείται) στα δράματα και τις 
τραγωδίες του βίου.
Είναι αυτή η κινηματογραφοφιλία που κάνει 
τον Τρυφο') - τον λιγότερο διανοούμενο από την 
παρέα της Νουβέλ Βαγκ - να επιλέγει ως σκηνο
θέτης ένα δρόμο που περισσότερο δοξάζει αυ
τές τις τελετουργίες της κινηματογραφικής α ί
θουσας και λιγότερο αναδεικνύει την 
στοχαστική φύση του κινηματογράφου (όπως 
π.χ. συμβαίνει με τον Ζαν Αυκ Γκοντάρ). Το ι
διαίτερο σκηνοθετικό του ύφος δεν δυναστεύει 
την αφήγηση, δεν της επιβάλλεται, αλλά αντίθε
τα αφήνει χοίρο για να κινηθούν και να ανα- 
πνεύσουν τα φ ιλμικά πρόσωπα. Καθώς η αφή
γηση παραμένει ο ακρογω νιαίος λίθος της 
σκηνοθετικής του πρακτικής, ο κινηματογραφι
κός φακός παρακολουθεί τα πρόσω πα με καθα
ρό βλέμμα, απαλλαγμένο από τις όποιες π ολ ι
τικές ή ψυχαναλυτικές παρεμβολές που 
ταλανίζουν το έργο άλλων σκηνοθετών της ε
ποχής. Μαγεμένος από την τελετουργία της 
σκοτεινής αίθουσας ο Τρυφώ εμμένει πεισματι
κά πρυσκυλλημένυς σ' όλες τις ταινίες του, στ ην 
απόλαυση της αφήγησης. Το σκηνοθετικό του 
βλέμμα ανιχνεύει την γοητεία τω ν προσώπων, 
επικεντρώνεται στις εντάσεις του διαλόγου, 
προσαρμόζει το κινηματογραφικό κάδρο στις 
διαστάσεις του ανθρώ πινου προσώπου - αυτά 
είναι και κάποια απο τα στοιχεία που προσδιο
ρίζουν την μυγεία των κινηματογραφικών του

εικόνων.
Αν όμως τα προηγούμενα είναι κάποια στοιχεία 
που φέρνουν τον Τρυφώ κοντά σε μια Χολι- 
γουντιανή εκδοχή του κινηματογράφου, είναι ο 
πυρήνας του έργου του που συγγενεύει με την 
ευρωπαϊκή αντίληψη για τον κινηματογράφο, 
δηλαδή τον κινηματογράφο ως έκθεση των έμ
μονων ιδεών, ως έκφραση ενός προσωπικού σύ- 
μπαντος. Αυτό το προσωπικό σύμπαν συντίθε
ται από τ ις  οδύνες και οι ηδονές του έρωτα, από 
τα πάθη και τα τραύματα της ψυχής. Έ τσ ι εκτί-

τοιΔΗ Μ Η ΤΡΗ  ΜΠΑΜΠΑ

θενται σε δημόσια θέα: η τραυματική παιδική η
λικία (400 ΧΤΥΠΗΜΑΤΑ), η αδυναμία του 
Αρσενικού απέναντι στην δυναστική γυναικεία 
παρουσία (ΖΥΛ ΚΑΙ Ζ1Μ, ΓΙΥΡΟΒΟΛΕΙΣΤΕ 
ΤΟΝ ΠΙΑΝΙΣΤΑ), η φετιχιστική λατρεία του 
γυναικείου σώματος (ΤΡΥΦΕΡΟ ΔΕΡΜΑ). 
Καθιός ήταν "ένας άνδρας που αγαπούσε τις γυ
ναίκες", ο Τρυφώ τοποθετεί την γυναικεία π α 
ρουσία στο κέντρο του κινηματογραφικού του 
κόσμου: τα γυναικεία πρόσωπα παρουσιάζο
νται συνήθως συναισθηματικά αυτάρκη, δυνα
τά και ικανά να αντιμετωπίσουν τις δυσκολίες 
του βίου. Οι γυναίκες στις ταινίες του Τρυφώ 
καθορίζουν με την παρουσία τους την αφήγηση 
(ΟΠΩΣΔΗΠΟΤΕ ΤΗΝ ΚΥΡΙΑΚΗ, ΑΥΟ 
ΑΓΓΛΙΔΕΣ ΣΤΗΝ ΕΥΡΩΠΗ), προσδιορίζουν 
το πλαίσιο στο οποίο θα κινηθεί, επιβάλλουν 
τους όρους του παιχνιδιού, προκαλούν την λύ
ση της μυθοπλασίας.
Σε αντίθεση με αυτές τις γυναικείες παρουσίες 
οι άνδρες παρουσιάζονται ως συναισθηματικά 
ανώριμοι, αμφίθυμοι, ανεπαρκείς να διαχειρι
στούν τον έρωτα - ως πρόσωπα που αναζητούν 
απεγνωσμένα την αγάπη, την στοργή, την κατα
νόηση (ΠΑΡΑΝΟΜΟ ΚΡΕΒΑΤΙ, 11 ΑΓΑΙΠΙ 
ΤΟ ΒΑΖΕΙ ΣΤΑ ΠΟΔΙΑ). 11 ηθική υπεροχή των

γυναικώ ν απέναντι στα ανδρικά πρόσωπα των 
ταινιώ ν προκαλεί τις συγκρούσεις στην δραμα
τική πλοκή, οδηγεί σε κορύφωση την αφήγηση 
(ΠΥΡΟΒΟΛΕΙΣΤΕ ΤΟΝ ΠΙΑΝΙΣΤΑ). Παρα- 
πα ίοντας ανάμεσα σε δυνατές γυναικείες πα 
ρουσίες, διχασμένοι και μετέωροι, θύτες αλλά 
και θύματα (επειδή αδυνατούν να ελέγξουν τον 
πόθο και το πάθος τους για  την γυναίκα), οι ά ν 
δρες συνιστούν το ουσιαστικό πρόβλημα της α 
φήγησης (Η ΓΥΝΑΙΚΑ ΤΗΣ ΔΙΠΛΑΝΗΣ 
ΠΟΡΤΑΣ). Έ τσ ι η δραματική πλοκή καλείται 
να επιλύσει το "ανδρικό πρόβλημα", δηλαδή να 
δώσει μια λύση και μια διέξοδο στον ανδρικό 
πόθο. Είναι γι' αυτούς τους λόγους που η π α 
ρουσία του Ζαν - Πιερ Λεώ (alter ego του σκη
νοθέτη;) καθίσταται κεντρική στο έργο του: εν
σαρκώνει και συμπυκνώνει το "ανδρικό 
πρόβλημα" με τον π ιο  έντονο τρόπο.
Ο μως υπάρχουν κάποιο ι άνδρες στις ταινίες 
που βρίσκονται μακριά από τα προηγούμενα. 
Οι ταινίες ΑΜ ΕΡΙΚΑΝΙΚΗ ΝΥΧΤΑ και 
ΤΕΛΕΥΤΑΙΟ ΜΕΤΡΟ - τα ινίες σχόλια γ ια  το 
θέαμα (τον κινηματογράφο και το θέατρο) έ
χουν ω ς περιφερειακούς χαρακτήρες δύο αν
δρικά πρόσω πα που παρακολουθοι>ν τ ις  συναι
σθηματικές περιπλοκές και τα τεκταινομενα 
στην αφήγηση από μακριά: είναι οι σκηνοθέτες 
(στην πρώτη τα ιν ία  ο ίδιος ο Τρυφώ). Απορρυ- 
φημένοι από το πάθος και την ένταση της δημι
ουργίας, αυτά τα δύο ανδρικά πρόσω πα αποτε
λούν εξαιρέσεις μέσα στην πινακοθήκη των 
ανδρικών χαρακτήρων του σκηνοθέτη. Μ οιάζει 
σαν να υποδηλώ νουν με την παρουσία τους αυ
τά τα πρόσωπα, την λύση στο "ανδρικό π ρό 
βλημα": είναι η πράξη της δημιουργίας, η σκη
νοθεσία της ζωής η μόνη λύση.... ♦
* Οι ταινίες που αναδεύονται στο κείμενο προ
βλήθηκαν αε αφιέρωμα πυιι όιοργάνωσε το Φε
στιβάλ Θεσσαλονίκης απο 22 εως 28 Ιανονιμη- 
ον 1999, με τίτλο Francois Truffaut: Ο άνδρας 
πον αγαπούσε τις γυναίκες.
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Η βία και ο ερωτισμός πουλάνε 
στον κινηματογράφο αρκεί να 
ξέρει κανένας με ποιον τρόπο θα 

τα πλασάρει, αυτό λένει οι ειδικοί στο 
Χόλυγουντ, το οποίο ουσιαστικά δεν έ- 
παψε να είναι η "Μέκκα" του κινημα
τογράφου, παρ' όλη την παρακμή που 
γνώρισε όταν συγκρούστηκε με την τη
λεόραση. Ακριβώς εκεί προέκυφε η α
νάγκη για καινούργια θέματα και είδη 
και "ξεχωριστές" μορφές της έβδομης 
τέχνης, που πλαισιώνουν τις προτιμή
σεις του κοινού, τις οποίες όμως δια
μορφώνουν ενίοτε οι ίδιοι οι κινηματο
γραφιστές.
Σε μια παλιά έρευνα του περιοδικού για 
τον κινηματογράφο, αναφερόταν: "Τέ
ρατα, βρυκόλακες, βιαστές, κυρίαρχοι 
του κόσμου, πολεμοχαρείς ήρωες" που 
αντιμετωπίζουν τη βία με περισσότερη 
βία, "Ράμπο", "Εξολοθρευτές" κ.λ.π. κα
τακλύζουν τις κινηματογραφικές αί
θουσες. Ανυπεράσπιστοι ουσιαστικά οι 
θεατές του κινηματογράφου βομβαρδί
ζονται από ταινίες με περιεχόμενο που 
αποθεώνει τη βία και την εγκληματικό
τητα και υποβαθμίζει επίσης τις αντι
δράσεις ενός κοινού που καλείται να α
ποδεχθεί χωρίς αντίρρηση κάθε τι που 
του προσφέρουν οι έμποροι του είδους 
αυτού της έβδομης τέχνης.
Με την ευρύτατη διάδοση τι ον συστημά
των βίντεο και την παραγωγή πλημμυ
ρίδας ταινιών για το σκοπό αυτό έχει γί
νει "αφόρητη" η κατάσταση για τους 
οπαδούς του "καλού κινηματογράφου". 
Οι οθόνες γέμισαν με φρικτά πλάσματα 
που εκρύνυνται σε χίλια κομμάτια, που 
κατασπαράζουν τα θύματά τους και με 
τη σειρά τους κατασπαράζονται και αυ
τά. Η δικαιολογία, το άλλοθι των παρα
γωγών και των σκηνοθετών για τα είδη 
των ταινιών που εξυμνούν τη βία και τη 
φρίκη, είναι ότι ο κινηματογράφος δεν 
μπορεί να υστερήσει μπροστά στο ανα- 
τριχιαστικό θέαμα της πραγματικότη
τας. Και με την υπερβολή που πάντα 
διακρίνει τις ταινίες, απεικονίζεται κα
τά ένα τρόπο η πραγματικότητα αυτή. 
Σε παράλληλη ανάπτυξη παρουσιάστη
κε και το φαινόμενο της εισβολής του ε
ρωτισμού στον κινηματογράφο με τη 
μορφή του καθαρού "σεξ" και των βιο

μηχανικών παραγωγών του που εκπρο
σωπούν την κατηγορία του "πορνό".
Ο διαχωρισμός μεταξύ των κατηγορκόν 
των ταινιών ερωτικού πάθους, σεξουα
λικών θεμάτων και πορνό, είναι απα
ραίτητος γιατί πράγματι υπάρχει τερά
στια απόσταση μεταξύ τους. Η ουσία

του ΧΡΗΣΤΟΥ ΧΑΛΑΖΙΑ

(οστόσο είναι ότι η "ελευθεριότητα, στη 
μεγάλη οθόνη έφτασε στα ακραία σημεία 
της και πλασάρεται με όλους τους τρό
πους και όλες τις "εμπνεύσεις’, ενώ τα 
πρότυπα του σεξ, οι άλλοτε "γόησσες" 
του Χόλυγουντ με τον αισθησιασμό και 
τη θηλυκότητα, αντικαταστάθηκαν, 
στην συντριπτική πλειοψηφία είτε από 
τις πορνοστάρ, είτε από περίεργα πρό
τυπα ερωτισμού που κάθε άλλο παρά ως 
τέτοια θα μπορούσαν άλλοτε να προ
βληθούν.
Η βία και το σεξ κυριάρχησαν και εξα
κολουθούν να κυριαρχούν στον κινημα
τογράφο και είναι ενδεικτικό ότι σε πα
ραγωγές που θέλουν να εμφανίζονται 
ως "υψηλής" ποιότητας και υπογράφο
νται από τρανταχτά ονόματα, η βία και 
ο ερωτισμός είναι οι βασικοί άξονες 
δράσης. Παλαιότερα οι περισσότεροι 
κριτικοί του κινημαοτγράφου στις 
ΗΓ1A αντιμετώπιζαν με επιφυλάξεις τις 
ταινίες βίας, φρίκης, αλλά και άσκοπου 
ερωτισμού, που δεν είναι παρά συγκα- 
λυμένο πορνό. Τώρα ωστόσο φαίνεται 
να έχουν αποδεχθεί ως φυσικό το φαι
νόμενο. Μοιάζει με επανάσταση που ε
πιβάλλεται και δημιουργεί δίκαιο. Οι 
κοινωνικές οργανώσεις που είχαν ξεκι
νήσει, κυρίως στην Αμερική, εκστρατεία 
εναντίον του "κακού κινηματογράφου" 
φαίνεται ότι και αυτές απογοητεύτηκαν, 
ή προσαρμόστηκαν στα δεδομένα της 
βίας και του σεξ.

ΤΑΙΝΕΣ ΤΟΥ ΣΥΡΜΟΥ  
Για vu πλασάρουν με μεγαλύτερη ευκο
λία τη βία, το σεξ και όλα τα συναποτε- 
λούντα του τομέα αυτού της κινηματο
γραφικής παραγωγής, οι υπεύθυνοι 
επικαλούνται τον "ρεαλισμό". Ένας φι
μωμένος άνδρας σε μια καρέκλα περιμέ
νει τρέμοντας τον δήμιό του: μια υπέρο
χη ξανθή γυναίκα με ψηλά τακοόυνια,

εξεζητημένο και αποκαλυπτικό ντύσι
μο, που κρατάει στο χέρι ένα ξυράφι. Η 
λάμα που λάμπει στο σκοτάδι, πλησιά
ζει το λαιμό του θύματος και... Και ξαφ
νικά κόβει επιδέξια τη μπλούζα, τη ζώ
νη, το παντελόνι και το σλιπ. Μια 
σπρωξιά και ο άνδρας πέφτει κάτω γυ
μνός, έτοιμος να γίνει βορά της αχόρτα
γης γυναίκας, ενώ ρίγος ικανοποίησης 
και τρόμου κατακλύζει την πλατεία του 
κινηματογράφου, όπως περιγράφεται 
μια σκηνή από την τελευταία ταινία του 
Ρομάν Πολάνσκι, στην οποία ο διάση
μος σκηνοθέτης αφηγείται την ιστορία 
ενός άνδρα και μιας γυναίκας: από την 
πρώτη κεραυνοβόλο συνάντησή τους ως 
τον τραγικό επίλογι, σε ένα κρεσέντο 
σαδισμού και αυτοκαταστροφής. Η ται
νία γράφει ένας κριτικός των "νέων τά- 
σεων" του "ρεαλιστικού" κινηματογρά
φοι) δεν πρωτοτυπεί. Ακολουθεί τον 
συρμό που επέβαλαν άλλες ταινίες του 
είδους από την ΜΟΙΡΑΙΑ ΕΑΞΗ ως το 
ΒΑΣΙΚΟ ΕΝΣΤΙΚΤΟ με βίαια πάθη και 
έντονο ερωτισμό, που κατακλύζουν εδώ 
και αρκετό καιρό τις οθόνες σε όλο τον 
κόσμο. Ιστορίες έρωτα, θανάτου, ερα
στών που εξωθούνται από τον ερωτισμό 
σε ένα βάραθρο χιορίς επιστροφή. 
Αναμφισβήτητα είναι η κατάλληλη συ
νταγή για να επιστρέφουν στις κινημα
τογραφικές αίθουσες θεατές που είχαν 
απογοητευθεί και κουρασθεί από τι ς 
σικ - ερωτικές ταινίες και από τα τρα
βηγμένα βίντεο - πορνοφιλμ. Είναι σω
στή άποψη, αλλά θα μπορούσε να παρα
τηρήσει κανένας ότι σε τελευταία 
ανάλυση, σφού πρόκειται για "συντα
γές προσέλκυσης θεατών" είναι προτι
μότερες οι ταινίες "πορνό". Τουλάχι- 
στον αυτές είναι ειλικρινείς και δεν 
επικαλούνται την "υψηλή τέχνη". Πρέ
πει όμως να δικαιολογηθούν και οι με
γάλοι και καταξιωμένοι δημιουργοί, ό
πως ο Αουι Μαλ, που καταπιάστηκε με 
ένα αντικείμενο καθαρά ερωτικό αλλά 
είχε προβλήματα με την λογοκρισία, πε
ρί ασέμνων.
Η ταινία του Α. Μαλ, με τίτλο Η 
ΖΗΜΙΑ, προκάλεσε σκάνδαλο στις 
ΗΠΑ με αποτέλεσμα να τεθεί η σφραγί
δα Ν -€-17 που σημαίνει "πορνογραφ ικό 
προϊόν". Ο χαρακτηρισμός δόθηκε επει-
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δη ot μια σκηνή τΐ)ς ταινίας ένας άνδρας 
και μια γυναίκα κανουν έρωτα γυμνοί 
οτο πάτωμα "χωρίς να τηρούν κανένα 
πρόσχημα'. Στοιχεία που αρκούν "να ξε- 
σπαΟώσιι ο νεοπουριτανισμός τιον 
Αμερικανών λογοκριτών' όπως τονίζει 
και ο κριτικός (;) της ταινίας. Στην 
πραγματικότητα δεν είναι μόνο ο κινη
ματογράφος που μεταδίδει μηνύματα ε
ρωτισμού και βίας, φρίκης ακι απο
στροφής. ενός επίσης "μηδενισμού" των 
πάντων, κυρίως στους νέους. Όμως η έ
βδομη τέχνη είναι αυτή που με την από
λυτη ανεξαρτησία που την χαρακτηρίζει 
παράγει ανεμπόδιστα και χωρίς κανένα 
έλεγχο τα προϊόντα της, τα οποία επί
σης ανεμπόδιστα και χωρίς κανένα έ
λεγχο προβάλλονται στις κινηματογρα
φικές αίθουσες και πουλούνται ή 
ενοικιάζονται ως βιντεοκασέτες σε όλο 
τον κόσμο. Κι όσο για την σφραγίδα 
"πορνογραφικόν" της ταινίας του Μαλ, 
ήταν η καλύτερη διαφήμιση που μπο
ρούσε να γίνει αφού η προβολή συνεχί
στηκε ανεμπόδιστα, με μόνο περιορισμό 
"ακατάλληλο για ανηλίκους".
Οι αμερικάνοι, που δεν μπόρεσαν να 
κάνουν τίποτα με τον κινηματογράφο, 
έδειξαν πολύ μεγάλη αποφασιστικότη
τα στον τομέα της τηλεόρασης, η οποία 
είναι βέβαια πιο επικίνδυνη επειδή βρί
σκει τα παιδιά στο σπίτι τους και τους 
δίνει το "μήνυμα" της βίας και του σεξ με 
αμεσότητα. Με την κινητοποίηση της 
κοινής γνώμης εδώ και μερικά χρόνια, έ
χει περιοριστεί σημαντικά η τηλεοπτική 
βία. Σε αυτό έπαιξε σημαντικό ρόλο ο ε
θνικός συνασπισμός για τη βία στην τη
λεόραση. Ο ίδιος αυτός συνασπισμός 
που εκφράζεται από πληθώρα οργανώ
σεων και ομάδων πολιτών, έστρεψε τις 
προσπάθειές του και προς τον κινημα
τογράφο, αλλά τα αποτελέσματα εδώ 
δεν μπορούν να χαρακτηρισθούν ικανο
ποιητικά. Τα συμφέροντα των κινημα
τογραφιστών είναι φυσικά τεράστια και 
η δύναμη που διαθέτουν στην κινηματο
γραφική αγορά πολύ μεγάλη. Έτσι δεν 
είναι καθόλου εύκολο στοος πολέμιους 
του κινηματογράφου βίας, φρίκης και ά
κρατου ερωτισμού να αντιμετωπίζουν 
αυτό που λέγεται "μόδα" και που κάθε 
φορά, για μια σειρά ολόκληρων ετών, α
κόμη και δεκαετιών επιβάλλει στα "γού
στα" του κοινού ταινίες που θέλουν οι ί
διοι οι παραγωγοί.

ΖΩΩΑΙΙ ΕΝΣΤΙΚΤΑ
11 "αιχμή" του ζητήματος σήμερα δεν εί
ναι τόσο οι ταινίες φρίκης, ανοιχτής 
βίας, τρόμου ή πορνό, όσο οι ταινίες 
που εν ονόματι του ρεαλισμού αλλά με 
στόχο τα ταμεία και τα "ζωώδη ένστι
κτα" των θεατών, έχουν περιεχόμενο 
που αρχίζει από την απλή ερωτική επα
φή και καταλήγει σε σαδομαζοχιστικές 
σκηνές, ομαδικό σεξ "υψηλής ποιότη
τας", (έτσι λένε οι σκηνοθέτες τους), βί
αια σεξουαλικά εγκλήματα και πολλά α
κόμη ανάλογα. Να πως περιγράφεται η 
περίπτωση της νέας ταινίας του Ρ. II ο- 
λάνσκι: "Υπάρχει ένα καταραμένο ζευ
γάρι, ο Όσκαρ, ένας αμερικάνος στο 
Παρίσι, εκκολαπτόμενος συγγραφέας 
και η Μιμί, ένα νυμφίδιο, περιστασιακή 
σπουδάστρια σε σχολή χορού,αλλάγοη
τευτική γυναίκα πλήρους απασχόλη
σης". Και οι δύο πέφτουν θύματα ενός 
"τρελού έρωτα". Κάνουν έρωτα από την 
αρχή ως το τέλος της ταινίας, αλλά με 
την ιδιαιτερότητα ότι η διαστροφή φτά
νει τα όρια του σαδομαζοχισμού, σε α
ναζήτηση εκείνης της αλόγιστης στιγμής 
της ικανοποίησης, που ανταμοίβει κάθε 
υπερβολή. Εως ότου ο έρωτας γίνεται 
μίσος, το σεξ βία και το φιλμ ταινία φρί
κης". Πώς να μιλήσεις, ύστερα από αυτά 
για απλό έρωτα, στον κινηματογράφο; 
Οι ταινίες που περιορίζονται σε μερικές 
"τολμηρές σκηνούλες" προφανώς δεν έ
χουν πλέον καμμία τύχη. Σε όσους μι
λούν για νέες τάσεις οι ειδικοί απα
ντούν: "Δεν υπάρχουν νέες τάσεις, 
βρισκόμαστε μπροστά στα αιώνια προ
βλήματα και θέματα: τον έρωτα και το 
θάνατο. Φτάνει να θυμηθούμε τις τα ι
νίες ΤΖΙΛΝΤΑ και ΦΛΟΓΑ ΚΑΙ 
ΠΑΘΟΣ.". Ο πως σε αυτές τις ταινίες, έ
τσι και στις σύγχρονες, όλα αρχίζουν 
τυχαία.
Και το άτομο συγκλονισμένο, "τότε από 
τον πόλεμο, σήμερα από ένα κόσμο συ- 
γκονισμένο από συνεχείς μεταβολές, 
φαίνεται να έχει χάσει τον έλεγχο του ε
αυτού του και του πάθους του". Επειδή 
όμως ο κινηματογράφος είναι πρώτα 
από όλα εικόνα, είναι μάλλον ατυχής η 
σύγκριση της τωρινής ταινίας του ΙΙο- 
λάνσκι με την Τζίλντα με την αξέχαστη 
Ρίτα Χαίηγυυορθ. II εικόνα δεν σημαί
νει ότι είναι το κατάλληλο μέσον σερβι
ρίσματος στο κοινό, μιας χυδαιότητας 
"ντυμένης με τον μανδύα του ρεαλι
σμού".

Ο χι οι τέτοιες περιπτώσεις, οι πορνο
ταινίες είναι πολύ πιο αληθινές γιατί 
δεν κρύβουν τις προθέσεις τους.
Αν οι ταινίες αχαλίνωτου ερωτισμού 
καλύπτονται από τα επιχειρήματα του 
ρεαλισμού και του κοινωνικού προβλη
ματισμού, οι άλλες της ωμής βίας, φρί
κης και εγκληματικότητας, καλύπτο
νται από πολλά επιχειρήματα, όπως 
αυτό της πραγματικότητας την οποία α
πεικονίζουν.

ΒΙΑ ΚΑΙ ΦΡΙΚΗ
ΙΙαλαιότερα, ένας σκηνοθέτης από τους 
γνωστούς του Χόλυγουντ, ο Τζων Κάρ- 
πεντερ, που έχει γυρίσει ταινίες με σκη
νές φρίκης, όπως αυτές οι φανταστικές 
όπου ένα εξωγήινο "πράγμα" αρπάζει ό
ποιον βρει στα τεράστια πλοκάμια του 
και τον μεταμορφώνει σε μια παλλόμε- 
νη εξωπλασματική σφαίρα με αποτρό
παια χαρακτηριστικά, όταν ρωτήθηκε 
αν θα άφηνε ένα παιδί δέκα χρονών να 
δει αυτό το θέαμα απάντησε: "Μη ρωτά
τε εμένα. Ρωτήστε τον πατέρα και την 
μητέρα του". Η κινηματογραφική φρίκη 
είναι αυτή ένα τμήμα του κινηματογρά
φου βίας, και ο συνδυασμός βίας και 
φρίκη είναι το κορύφωμα "σκληρής 
γλώσσας" τιον σκηνοθετών.
Οι "Τάιμς Ν. Υόρκης" έχουν γράψει σε 
ένα σχόλιό τους: "Αμερικάνοι πολίτες 
που καταβροχθίζονται ζωντανοί από α
παίσιους βρυκόλακες, κεφάλια που ε- 
κρύγνυνται, παράσιτα τιον εντέρων χο
ντρά σαν λουκάνικα, γυναίκες που 
βιάζονται από φρικτούς νάνους. Λεν εί
ναι να απορεί κανείς που η πουριτανική 
Αμερική αντεπιτίΟεται".
Ωστόσο παρά τις κινητοποιήσεις είναι 
αποδεδειγμένο ότι η "μόδα" τιον ται
νιών επιβάλλεται από τους κινηματο
γραφιστές και δεν περνάει με αφορε
σμούς και "εξορκισμούς" αλλά κάνει 
τον κύκλο της για να π α ραχω ρ ' σηει αρ
γότερα σε κάποιο άλλο είδος ταινιών 
της θέση της. Αυτό που φαίνεται στην ε
ποχή μας να ισχύει, είναι ο συνδυασμός 
της βίας και του υπερβολικού ερωτι
σμού, σε ταινίες που εξαφανίζονται ως 
"έργα τέχνης". Λείπει η ειλικρίνεια, αλ
λά για το κοινό δεν έχει σημασία. Οι θε
ατές θέλουν να παρακολουθήσουν σκη
νές στις οποίες ενώ δεν παίνρουν μέρος, 
"μετέχουν" ψυχικώς και πνευματικώς, 
ίσως και δημιουργώντας οι ίδιοι μια νέα 
αντίληψη για τον έρωτα και το βίαιο πά
θος. ♦
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Τα χρυσά μήλα των Εσπερίδων

Υ πάρχουν σίγουρα πολλοί τρόποι να 
δει κανείς την ελληνική πραγματικό
τητα, ο τρόπος που διάλεξε η Σοφία 

Παπαχρήστου είναι από τους πιο γοητευτι
κούς. Διάλεξε λοιπόν να πλέξει μια ιστορία 
ανάμεσα στο όνειρο και την πεζή καθημερι
νότητα, ανάμεσα στο όνειρο που και ο πιο 
φτωχός διαθέτει και την πραγματικότητα 
που μπορεί να τη δει κανείς και με χιούμορ. 
Ένας ονειροπόλος και αφηρημένος παλαιο- 
πώλης, ένας κουτοπόνηρος καφετζής, ένας 
οικολόγος του γλυκού νερού, μια μέγαιρα 
πεθερά, μια κατατρεγμένη κόρη ενώνουν τη 
ζωή τους με όχημα ένα αρχαίο νόμισμα και ο
δηγούς την ασίγνωστη αφέλεια και απλότητά 
τους. Έτσι η Παπαχρήστου μας ξεναγεί σε 
μια ελληνική πραγματικότητα που μπορεί να 
περνά κάτω απ’ τα μάτια μας και να μην την 
βλέπουμε.
Θάλεγε κανείς εκ πρώτης όψεως πως μοιάζει 
λίγο του Τορνέ ή του Τσιώλη τούτη η ματιά. 
Αν όμως ο προσεκτικός θεατής δει από λίγο 
πιο κοντά θα διαπιστώσει πως η νεα σκηνο- 
θέτιδα χτίζει ένα δικό της κόσμο που έμμελε 
δυστυχώς να ειδωθεί με συγκατάβαση λες και 
ο σκηνοθέτης είναι ένα άτομο με ειδικές ανά
γκες. Μπορεί τα βήματα της Παπαχρήστου 
να είναι λίγο άτολμα, αλλά αυτή η ατολμία 
δεν μπορεί να κρύψει τα επιτεύγματα της 
ταινίας που πέρασαν απαρατήρητα. Ξεκινώ 
από τους ηθοποιούς. Τρεις χαρακτήρες ολο
ζώντανοι, ο Λουκάς ο παλαιοπώλης που τον 
παίζει ο έμπειρος Λάζαρος Ανδρέου, ο τσαχ
πίνης παππούς που τον κάνει ο παλαιός 
Γιώργος Βελέντζας, και η ακαταμάχητη πε
θερά που την υποδύεται η Αρτεμις Δαμιανού 
δεν ανασταίνονται έτσι απλά χωρίς σκηνο- 
θετική επάρκεια και γραμμή πλεύσεως που 
στο σινεμά μόνο ο σκηνοθέτης μπορεί να χα
ράξει. Ο ηθοποιός, όση εμπειρία κι αν έχει 
μοιάζει με μωρό που θέλει καθοδήγηση και 
προφύλαξη. Αλλοιώτικα. αν κάνει δηλαδή 
του κεφαλιού του, μοιάζει με συγκρουόμενο

που πέφτει πάνω στους άλλους διαρκώς. Αν 
όλα αυτά παραμένους ίσως άγνωστα σ' ένα 
μέσο θεατή θάπρεπε νάναι γνωστά σε κεί
νους που κρίνουν και πιθανόν να νομίζουν 
ότι οι ταινίες "φυτρώνουν".
Ένα ακόμα επίτευγμα της ταινίας της Παπα
χρήστου είναι η πολύ καλά δοσμένη αντιζη
λία για την αμίλητη κοπέλα. Ο Λουκάς κι ο 
βοηθός του (Ζαχαρίας Ρόχας) χτίζονται στην 
ταινία σχεδόν αντικρυστά ενώ όλος ο περί
γυρος διεκδικεί συνήθως κάτι άλλο, τα χρή
ματα, την ασφάλεια, την "προκοπή" ή το χρυ
σό νόμισμα των Εσπερίδων. Όλοι πάντως 
καλοί και "κακοί" απολαμβάνουν με βουλι
μία τη ζωή, διακατέχονται από μια ακράτητη 
όρεξη χωρίς ωστόσο να έχουν πετύχει και τί
ποτα σημαντικό. Όχι δεν είναι αυτό που λέ
με οι χαμένοι, διαφυλάσουν απλά τους δι
κούς τους ρυθμούς πάνω στα πράγματα 
ζώντας με όλο τους το κορμί. Τα χρυσά μήλα 
των Εσπερίδων είναι μια κωμωδία με χυ
μούς που δεν φιλοδοξεί απλά να γελάσουμε, 
θέλει να μας μυήσει κιόλας σ' αυτούς τους 
ρυθμούς.
Ίσως αυτό είναι που ξενίζει στην ταινία, πι
θανόν και η ευγένεια που την διατρέχει να έ
κανε πολλούς να την δουν απλά με συγκατά
βαση, μια τέτοια αντιμετώπιση όμως δεν την 
δικαιούται.

ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΟΣ ΜΠΛΑΘΡΑΣ

ΤΑ ΧΡΥΣΑ ΜΗΛΑ ΤΩΝ ΕΣΠΕΡΙΔΩΝ / έγ
χρωμο 85' Ελλάδα
Σκηνοθεσία - Σενάριο: Σοφία Παπαχρήστου 
Φωτογραφία: Γιάννης Δρακουλαράκος 
Μοντάζ: Γιώργος Τριαντάφυλλου 
Μουσική: Μάριος Στρόφαλης 
Σκηνικά - Κοστούμια: Φλώρα Κουτσουμάνη, 
Σ. Παπαχρήστου
Κιν. Σχέδια Τίτλων: Ακης Μελάχρης 
Παίζουν: Λάζαρος Ανδρέου, Ζαχαρίας Ρόχας, 
Αφροδίτη αλΣαλέχ, Γιώργος Βελέντζας, Αρτε- 
μις Δαμιανού, Αννα Δελαπόρτα

Οι αριθμημένοι
Ο Τάσος Ψαρράς δεν είναι καινούργιος στον κινημα
τογράφο μας, ούτε για πρώτη φορά ασχολείται με ένα 
"καυτό" θέμα, όπως αυτό του ελέγχου της ζωής μέσω 
τιυν ηλεκτρονικών υπολογιστών. Λπό το ΔΓ ΑΣΗΜ Α- 
ΝΤΟΝ ΑΦΟΡΜΗΝ (1974) και το RAPABAN ΣΛΡΑΪ 
( 1986) ως την ΑΛΛΗ ΟΨΗ (1991) χωρίς μεγάλο θόρυ
βό, αλλά σταθερά, έχει οικοδομήσει την δική του εικό
να της ελληνικής πραγματικότητας.
Εδώ, εγκαταλείπει για λίγο τις γνώριμές του φόρμες 
και επιδίδεται σ' ένα σινεμά που μέσα από την πρόφα
ση της περιπέτειας προσπαθεί να προβληματίσει. 
Ένας επιχειρηματίας με καταθέσεις και επενδύσεις 
στο χρηματιστήριο σκοτώνεται κατά λάθος από κά
ποιον νέο που έχει μανία με τα ηλεκτρονικά. Ο νέος 
αυτός, ο ήρωας της ταινίας, αφού εξαφανίσει το πρίσ
μα, αρχίζει να μπαίνει στους λογαριασμούς του θύμα
τος μέσω των υπολογιστών, αφού ο επιχειρηματίας 
διεκπεραίωνε όλες του τις συναλλαγές μέσω αυτών. 
Καθώς όμως η αδερφή του θύματος ανησυχεί η ταινία 
ξετυλίγει αυτή την αναζήτηση αξιοποιώντας το ύφος 
των ταινιών περιπέτειας. Με φόντο λοιπόν, μια πιθα
νή είδηση από το αστυνομικό δελτίο ο σκηνοθέτης θέ
λει να μας προβληματίσει για την εφιαλτική επιρροή 
που έχουν πλέον πάνω στη ζωή μας οι υπολογιστές 
που επεξεργάζονται και επανατοποθετούν τις πληρο
φορίες και τα δεδομένα της ζωής μας.
Σ' ένα δεύτερο επίπεδο οι ανθρώπινες σχέσεις κι αυτές 
έχουν ξεφτίσει καθώς το ίδιον συμφέρον οδηγεί τις 
πράξεις των ηρώων. Η αδελφή αναζητεί τον αδελφό 
της για χάρη κάποιων μετοχών, ο ντέτεκτιβ που προ- 
σφέρεται να την βοηθήσει κοιτάζει το πορτοφόλι της κι 
ο νεαρός πρωταγωνιστής κλέβει ακόμα και τη φίλη του 
για να πετύχει την υπεξαίρεση των χρημάτων του θύ
ματος. Κάτι που μοιάζει στην αρχή με παιχνίδι εξελί- 
σεται σ' έναν ανταγωνισμό ζωής και θανάτου. Είναι 
κρίμα όμως που αυτό το δεύτερο επίπεδο, που θα φώ
τιζε και την περιπέτεια μ' ένα αλλοιώτικο φως, μένει α
νολοκλήρωτο. Οι χαρακτήρες δεν καταφέρνουν να α- 
ναδειχθούν και να αναμετρηθούν μ' αυτό το 
υπαρκτικό κενό που τους περιβάλλει. Δεν καταφέρ
νουν να το κάνουν καν ορατό αφού η δράση μένει μό
νο στα των μηχανιόν - των υπολογιστών - που οπωσ
δήποτε αυτές από μόνες τους δεν ευθύνονται βέβαια 
για όλα αυτά. Το πως θα συλληφθεί ο δράστης δεν εί
ναι τόσο σημαντικό, όσο το κενό των ανθρωπίνων σχέ
σεων που επιτρέπει στις μηχανές να διαμεαολαβοί'ν 
και στον δράστη να δρα ανεξέλεγκτος.
Ολα αυτά δεν σημαίνουν πως ο Ψαρράς έχει αφεθεί 
πλήρως στην κυριαρχία του προφανούς. Η ταινία του 
δίνει νύξεις και "πιασίματα" για να ψαχτεί και το δεύ
τερο επίπεδο που προαναψέραμε. Μόνο που όλα αυτά 
μένουν μετέιυρα καθώς η φόρμα - η γρήγορη δράση - 
τείνει να ξεπεράσει την αγωνία του σκηνοθέτη για το 
κενό των κοινωνικούν σχέσεων. Έτσι και οι ηθοποιοί 
μένουν κάπως αμήχανοι καθώς η ταινία εξελίσσεται 
περισσότερο σαν ένα καρτούν παρέι ως ένα κομμάτι 
της πραγματικότητας που μας περιβάλλει. Καταγρά
φεται παρόλα αυτά η αξιωούνη της Χατούπη - πολύ 
καλός όντως και ο Λάζαρος Γεωργακόπουλος - ποτ> 
καταφέρνει να δώσει χυμούς στον ρόλο της. Ο σενα
ριογράφος Τάσος Ψαρράς, εξάλλου, μας δίνει ένα μη 
προβλέψιμο και δυνατό τέλος που καταφέρνει να ερ
μηνεύσει καλά και το θέμα της ταινίας καθώς ο υπο
λογιστής "βαφτίζει" κάθε φορά τον χρήστη του με το ί
διο όνομα ταυτίζοντας διαφορετικά πρόσωπα.

ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΟΣ ΜΠΛΑΘΡΑΣ

ΟΙ ΑΡΙΘΜΙΙΜΕΝΟΙ, 102', Έγχρωμο. Ελλάδα 
Σκηνοθεσία: Τάσος Ψαρράς 
Φωτογραφία: Ντίνος Κατσουρίδης 
Μοντάζ: Ντίνος Κατσουρίδης 
ΙΙχος: Μαρίνος Αθαναοόπουλος 

Σκηνικά, κοστούμια: Ιουλία Σταυρίδου 
Μουσική: Μιχάλης Δέλτα
Πρωταγωνιστούν: Φώτης Σπυρος. Δημητρα Χατοι1- 
πη, Λάζαρος Γεωργακόπουλος. Κώστας Αρζόγλου
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Η Πυριτιδαποθήκη

Η βία και η κυνικότητα είναι χαρακτηριστικά που 
αυναντά κανείς πολύ εύκολα στον κινηματογρά
φο σήμερα και ειδικότερα στον αμερικάνικο κ ι

νηματογράφο. Αλλιοστε δεν 9α μπορούσε να γίνει δ ια 
φορετικά αφού μιλάμε για σινεμά που προέρχεται από 
τόπους που η βία, αιματηρή κιόλας, του ανταγωνισμού 
κυριαρχεί. Μ άλιστα αυτή η βία πολλές φορές στο σινε
μά γίνεται ένα φετίχ που εκφράζει την ανΟρωποβορία 
και την ξορκίζει ταυτόχρονα. Ωστόσο η κινηματογρά
φηση της βίας δεν πρέπει να θεωρηθεί και τόσο εύκολη 
υπόθεση. Γιατί η βία οδηγεί τους ανθρώ πους στα όριά 
τους και όπως κάθε τι οριακό έχει και τ ις  μη ορατές της 
πλευρές. Η βία συγγενεύει με τον θάνατο, τον πραγμα
τικό κι όχι τον "επί της οθόνης", η βία συγγενεύει με τον 
έρωτα και ξέρουμε πω ς στην αρχαία τραγωδία είναι δυο 
πραγματικότητες που δεν επιτρέπεται να παιχθούν επί 
σκηνής. Η απαγόρευση αυτή δεν ήταν π ρ ο ϊό ν  σεμνοτυ
φ ίας ή καθωσπρεπισμού, π ιθανόν να σχετιζόταν με το 
ότι και τα δυο είναι γεγονότα που δεν έχουν θεατές, άρα 
δεν μπορούν και να Οεατρινιστούν, να γίνουν πρόδηλα 
στη σκηνή. Η παρουσία του θεατή ψευτίζει αυτές τις 
πραγματικότητες κι εκείνος που τα δείχνει δεν μπορεί ί
σως παρά να ψεύδεται ασύστολα.
Ό λα αυτά αφορούν και στην τα ιν ία  του Πασκάλιεβιτς εξ 
αντιθέτου και ευθέως. Γιατί τα διλήμματα που αντιμε
τω πίζει ο κ ινηματογραφιστής είναι πολύ μεγάλα όταν 
χρειάζεται να εκφράσει αυτήν την πραγματικότητα της 
βίας και μάλιστα λειτουργώ ντας μέσα σε μια κοινω νία 
που βρίσκεται σε πραγματική εμπόλεμη κατάσταση και 
η βία είναι μία καθημερινότητα. Εδώ μάλιστα μιλάμε για 
την βία όχι σε ένα συμβολικό επίπεδο, αλλά στο επίπεδο 
το χειροπιαστό όπου ανά πάσα στιγμή κινδυνεύει η σω
ματική σου ακεραιότητα. Ο Πασκάλιεβιτς εξωθεί τα 
πράγματα στα άκρα. Δουλεύοντας π άνω  σ' ένα θεατρι
κό του Ντέγιαν Ντουκόφσκι συνθέτει σε ταιν ία  σπαράγ
ματα από καθημερινές ιστορίες στο Βελιγράδι όπου ε
κτυλίσσεται η υπόθεση της ταινίας. Στο μετεμφυλιακό 
Βελιγράδι όπου τα πάντα  είναι διαλυμένα, οι κο ινω νι
κές σχέσεις, οι οικογένειες, οι φ ιλίες, οι έρωτες, ακόμα 
και οι μαφίες. Ό λα  σε διάλυση και μέσα σ' αυτήν τη δ ιά 
λυση οι άνθρω ποι θα συνεχίσουν να ζουν καμωνόμενοι 
φορές - φορές πω ς δεν συμβαίνει τίποτα. Τ ις συνέπειες 
όμως τις υφ ίστανται όλοι και κανείς δεν μπορεί να ξε- 
φύγει απ' τη μέγκενη της αναρχίας που σφίγγει συνεχώς 
μέχρι που να ξεχυθεί η βία σαν αίμα κακό που ξεχειλίζει 
τα πάντα.
Θαρρεί κανείς πω ς όλα τα  σκοτάδια της αβύσου ξεχύ
νονται στην σλάβικη ψυχή καθώς ο κόσμος (ραίνεται να 
καταρρέει. Σκοτάδια που τα αγγίξαμε ξανά όταν παί- 
χθηκε πρ ιν  από μερικά χρόνια  από  το Εθνικό το θεατρι
κό του Ντούσαν Κοβάσεβιτς "(3 ΑηΓιώργης σκοτώνει το 
Δράκο". 11 ΙΙυριτιδαποΟήκη είναι από τις τα ιν ίες εκεί
νες που έχουν σωματική ενέργεια πάνω  σου. Λεν μπο
ρείς να τη δεις ατάραχος, ούτε νηφάλιος. Ενα σφίξιμο 
στο στομάχι συνοδεύει την προβολή της τα ιν ίας που κά
ποιο ι παρομοίασαν με μία βόμβα κάτω από το κάθισμα 
του θεατή. I I κάθοδος στο λουτρό του α ίματος γίνεται 
βαθμιδωτά. Από ένα πείραγμα στο δρόμο και ένα τρα
κάρισμα πηγαίνουμε σε σπασίματα, σε ξύλο (η σκηνή με 
την πυγμαχία είναι ένα πρόσχημα που οδηγεί τους δυο

φ ίλους στην αλληλοεξόντωση), σε όπλα, σε αίμα, σε βια
σμό, στην ολοκληρωτική έκρηξη του τέλους. Ο ι αφορμές 
τω ν ξεσπασμάτων αυτών είναι μικρές, αστείες: κάποιος 
πειράζει μια γυναίκα, κ άπο ιο ι τρακάρουν, άλλος προ
δίδει μια φιλία , άλλος πάλι στραβοκοίταξε κι άλλος 
κλέβει ένα μπιτόνι βενζίνη. Θα μπορούσαν όλα αυτά να 
είναι επεισόδια μιας φάρσας, γίνοντα ι όμω ς εδώ τα φ ι
τίλια  π ’ ανάβουν το βαρέλι με το μπαρούτι αναζητώντας 
τον ένοχο σε μια αλληλουχία π ου  οι ρόλοι του θύτη και 
του θύματος αλληλοπεριχω ρούνται. Στο τέλος, όπω ς γ ί
νεται συνήθως, την πληρώνει ένας αθώ ος, τουλάχιστον 
ο αθωότερος όλων, που σταυρώνεται απ ' την ομήγυρη 
τω ν "αγανακτισμένων". Η τα ιν ία  τελειώνει ακριβώς με 
την κραυγή αυτή: Ε ίμαι αθώος!
Ό λα αυτά εκτυλίσσονται μέσα σε μια νύχτα. Και είναι 
πολύ δυναμικός ο τρόπος π ου  ο Γκόραν Πασκάλιεβιτς 
κινηματογραφεί τη νύχτα. Κρύβει συνεχώς πράγματα 
μπροστά από την κάμερα για  να τα φανερώσει στη συ
νέχεια, τακτική άλλωστε πολύ παλαιά , από τον καιρό 
που υπάρχουν θρίλερ, μόνο που εδώ αποκτά μ ιαν ακό
μα σημασία. Φ αίνεται ο σκηνοθέτης να μην θέλει κυρίω ς 
να πα ίξει με τους θεατές, όπω ς γίνεται συνήθως, αλλά 
να καταδείξει το συνεχώς αυξανόμενο αδιέξοδο π ο υ  π ε 
ρισφίγγει τους ήρωες. Στην πραγματικότητα έχουμε να 
κάνουμε με απελπισμένους ανθρώ πους π ου  μη βρίσκο
ντας τρόπο διαφυγής τρώνε τις  σάρκες τους. Μέσα σ' 
αυτή την τεταμένη ατμϊισφαιρα το χιούμορ δεν είναι π α 
ρά απεγνωσμένη διέξοδος γι' αυτό κιιι είναι μαύρο, καυ
στικό και κυνικό ταυτόχρονα.
Λεν μπορεί παρά  να θαυμάσει κανείς στον Πασκάλιε- 
βιτς την τέλεια καθοδήγηση των ηθοποιών μέσα σ' αυτό 
το παραλήρημα που παρ ' ύ,τι λειτουργεί μέσα στον ρεα
λισμό, μπορεί να διαβαστεί και ιυς παραβολή μπονιουε- 
λικού τύπου. Το δικαίω μα για  μια τέτοια ανάγνωση μας 
το δίνει ο παρουσιαστής της αρχής που εμφανίζεται π ά 
λι στο τέλος κατακλείοντας την αφήγησή του. Π ρόκειται 
για  μια τρελή χώρα που μοιάζει με φανταστική χώρα, 
αλλά που δεν είναι παρά  κομμάτι μ ιας χώ ρας που τη 
ζούμε καθημερινά είτε βρισκόμαστε στο Βελιγράδι, είτε 
στην Λθήνα κατά μια παραλογή π ιο  ήπια ίσως η απλά 
π ιο  κρυμμένη.

ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΟΣ Μ Ι1ΛΑΘΙΆΣ

II ΠΥΡΙΠΑΑΙΙΟΘΙ1ΚΙ1
(BURE BARUTA), έγχρωμο 
100' Γιουγκοσλαβία/ Γαλλία 
Σκηνοθεσία: Γκόραν Πασκά
λιεβιτς
Σενάοιο: Ντέγιαν Ντουκύφι- 
σκι, Γκ. Πασκάλιεβιτς, Φίλιπ 
Ντέιβιντ
Φ ω τογραφία: Μ ίλαν Σπά- 
σιτς
Ή χος: Νένταντ Βουκαντίνο- 
βιτς, Μ πράνκο Νίσκωβ 
Μ οντάζ: Πέταρ ΙΙουτνίκο- 
βιτς
Μουσική: Ζάραν Σιμγιάνο- 
βιτς
IΙοίξουν: Λαζάρ Ριστόφσκι, 
Μίκι Μ ανοΐλιβιτς, Μ ιριάνα 
Ιϊόκοβιτς, Σεργκέι Τριφυύ- 
νοβιτς
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Κ α ι γ ια τ ί  να  μη ν π ε ρ ιμ έ ν ο υ ν  ο ι ά ντρ ες;

Η α π ο ρ ία  το υ  τ ίτλ ο υ  ή ταν  κ α ι α π ο ρ ία  κ ά π ο ι
ω ν  δη μ ο σ ιο γρ ά φ ω ν  οτην  σ υνέντευξη  τύ π ο υ  
π ο υ  έδω σε ο  Σ τα ύ ρ ο ς  Τ σ ιώ λη ς στα π λ α ίσ ια  

το υ  τελευ τα ίο υ  Φ εστιβάλ Θ εσ σαλονίκης. Η α π ά 
ντηση ή ταν  μ ά λλο ν  α φ ο π λ ισ τ ικ ή : "Μ α ο ι ά ντρ ες 
π ά ν τα  π ερ ιμ ένου ν..."! Δ εν ξέρω  α ν  σ υμ φ ω νείτε  ή 
ό χ ι, α λ λ ά  ο  Τ σ ιώ λη ς έχει ένα  ιδ ια ίτ ερ ο  τρ ό π ο  να  ε
π ικ ο ιν ω ν ε ί με το  κ ο ιν ό  (στην π ρ ο α να φ ερ ό μ ενη  συ
νέντευξη  τύ π ο υ  π ροτίμ η σ ε  ν α  α ντ ισ τρ έφ ε ι το υ ς  ρ ό 
λους , να  ρ ω τά  α υ τό ς  κ α ι να  α π α ν το ύ ν  ο ι 
δη μ ο σ ιο γρ ά φ ο ι) , ό π ω ς  κ α ι ένα ιδ ια ίτ ερ ο  τρ ό π ο  να  
κ ινη μ α το γρ α φ εί. Μ ε δυ ο  λ ό γ ια  κ ινη μ α το γ ρ α φ εί το  
τ ίπ ο τε , κ ά τ ι π ο υ  δ εν  έγ ινε  ή π ο υ  είχε μ ια  δ ιά ρ κ εια  
τόσ ο  μ ικρή  π ο υ  ά λ λ ο ι θα  τη ν  χα ρ α κ τή ρ ιζα ν  αμελη
τέα.
Α υτή τη ν  ά π ο ψ η  θα  μ α ς  δο θ ε ί μ ια  ε υ κ α ιρ ία  να  την 
α να π τύ ξο υ μ ε  εν εκτάσ ει σε ένα άλλο  σημείω μά μας. 
Θ α θυ μ ίσ ου μ ε, π α ρ ό λ α  αυτά , ό τι σ το  Π Α ΡΑ Κ  ΑΛΩ, 
Γ Υ Ν Α ΙΚ Ε Σ , Μ ΗΝ  Κ Λ Α ΙΤ Ε  κ ινη μ α τογρά φ η οε  μ ια  
α γ ιο γρ ά φ ισ η  π ο υ  τελ ικ ά  δεν  έγινε, σε αυτή την τ α ι
ν ία , ΑΣ Π Ε Ρ ΙΜ Ε Ν Ο Υ Ν  ΟΙ ΓΥ Ν Α ΙΚ Ε Σ , κ ινημ α- 
το γ ρ α φ εί ένα  σ ύντο μ ο  ο δ ο ιπ ο ρ ικ ό  α π ό  την  Θ εσσα
λον ίκη  στη Θ άσο π ο υ  θα  κ ά νο υ ν  δυο  
μ π α τζα νά κ ιδ ε ς  κ α ι π ο υ  α π ρ ό σ μ ενο ι π α ρ ά γο ν τε ς  θα  
το υ ς  εμ π ο δ ίσ ο υ ν . "Κ α ι μετά;", θα  μ πορού σ ε κ ά π ο ι
ο ς  να  ρω τήσει. Δ εν  υπ ά ρ χε ι "μετά", α υτό  ε ίνα ι όλο, 
αλλά  α υ τό  ε ίν α ι κ α ι ο κ ινη μ α το γ ρ ά φ ο ς: να  μ εγαλώ 
ν ε ις  τη ν  στιγμή , να  δ ε ίχ νε ις  το  α ό ρ α το , αυτό  π ο υ  το  
π ρ ο σ π ερ νά μ ε  α δ ιά φ ο ρ ο ι. Ο  κ ινη μ α το γ ρ ά φ ο ς το υ  α 
π ευ θ ύ νετα ι σε μ ια  π α ρ έα  (με την καλή έννο ια ), η α ί
θου σ α  ξ α φ ν ικ ά  δεν  ε ίνα ι σκοτεινή , φ ω τίζετα ι α π ό  
την ε ν τρ ο π ία  τη ς ψ υ χή ς τω ν  θεα τώ ν  (βλέπε π ερ ισ 
σότερα  στην  συνέντευξη  με το ν  Σ τα ύρ ο  Τ σιώ λη , τ. 
14 το υ  περ . αντι-Κ ΙΝ Η Μ Α Τ Ο Γ Ρ Α Φ Ο Σ ).
Ε κ ε ίνο  π ο υ  θα  πα ρα τη ρή σ ουμ ε ε ίνα ι ό τ ι αυτή η τ α ι
ν ία  το υ  Τ σ ιώ λη  ε ίνα ι η π ρ ώ τη  π ο υ  π αράχθηκε στην 
Β όρειο  Ε λλά δα  ή γ ια  να  γ ίνο υ μ ε  π ιο  ακ ρ ιβ είς  ο 
Τ σ ιώ λη ς έφυγε α π ό  την  Ιίελ ο π ό ννη σ ο  γ ια  να  κ ινη- 
μ α τογρα φ ήσ ει αλλού . Ή τ α ν  ό μ ω ς η π ρώ τη  το υ  τ α ι
ν ία , α π ό  το ν  δεύτερο  κ ύκλο  δη μ ιο υ ρ γ ία ς  του , γ ια  
την ο π ο ία  βρήκε π α ρ α γω γό  π ο υ  να  ενδ ια φ έρετα ι 
γ ια  την τα ιν ία , να  ψ ά χνε ι εάν το  φ ιλ μ ικ ό  π ρ ο ϊό ν  α- 
ν τα π ο κ ρ ίν ετα ι ή ό χ ι στο  κο ινό . Με αυτή  την έννο ια  
ο  Τ σ ιώ λη ς εγκ α ινία σ ε  την νέα  π ο λ ιτ ικ ή  το υ  Ε λληνι
κ ού  Κ έντρου  Κ ινη μ α το γρ ιίφ ο υ , π ρ ιν  κ α λά  - καλά  
αυτή  εκφ ρασθεί κ α ι εγκ ριθεί (βλέπε συνένευξη του 
Μ άνου  Ε υ σ τρα τιά δ η , π ρ ο έδρ ο υ  του  Ε Κ Κ , στο  π ε 
ρ ιο δ ικ ό  α ντ ι-Κ ΙΝ Η Μ Α Τ Ο ΙΤ Α Φ Ο Σ , τ.24).
Α ς επ ισ τρέφ ουμ ε  ό μ ω ς στην τα ιν ία . Σ ημαντική  ή
τα ν  η δο υ λ ε ιά  το υ  Τσκόλη με το υ ς  η θ ο π ο ιο ύ ς το υ  
και ιδ ια ίτ ερ α  με το ν  Γ ιάννη  Ζ ουγανέλη  κ α ι τον  Σ ά- 
κη Μ που λά , ο Α ργυ ρής Μ π α κ ιρ τζή ς θεω ρ ε ίτα ι π α 
λ ιό ς  κ α ι μ ά λ λ ο ν  δεν  χρ ε ιά ζετα ι τ ις  αυσ τηρές οδη 
γ ίε ς  το υ  σκηνοθέτη.
Η ομ ά δα  τω ν  η θ ο π ο ιώ ν  ή τα ν  π ο λ ύ  δεμένη γ ια  να 
δώ σ ουν  ένα π ο λ ύ  κ α λό  απ οτέλεσ μ α . Τ α  α σ τεία  του  
Τ σιώ λη γ ια  την  Θ εσ σαλονίκη  ευχαρ ίσ τησ αν κ α ι 
του ς ίδ ιο υ ς  το υ ς  Θ εσ σ αλονικείς, σ α τύ ρ ιζα ν  τον το 

π ικ ισ μ ό  με ένα  π ο λ ύ  λεπ τό  τρ ό π ο , χ ω ρ ίς  χυ δ α ιό τη 
τα , έλ ειπ α ν  ο ι επ ιθ ε τ ικ ο ί π ρ ο σ δ ιο ρ ισ μ ο ί π ο υ  το υ ς  ε
ξο ρ γ ίζο υ ν , άλλω στε, ό π ω ς  δήλω σε κ α ι ο  ίδ ιο ς , "και 
ο ι Θ εσ σ α λον ικε ίς  ε ίνα ι Α ρκάδες" (!!!), δ ίν ο ν τα ς  ένα 
άλλο  σ α τυ ρ ικ ό  τό νο  σε κάθε ε ίδο ς  το π ικ ισ μ ο ύ . Η 
κάμερα  κ ιν ε ίτα ι κ αλά , κ ινη μ α το γ ρ α φ εί τ ρ ε ις  δ ια 
φ ο ρ ετ ικ ές ισ το ρ ίες π ο υ  τελ ικ ά  γ ίν ο ν τ α ι μ ια . Κ άτω  
α π ό  την  π ρ ό φ α σ η  το υ  τ α ξ ιδ ιο ύ  βρ ίσ κ ετα ι μ ια  εύ
στοχη κ ρ ιτ ικ ή  στην π ο λ ιτ ικ ή  ό π ω ς  εξα σ κείτα ι σή
μερα, σ το υ ς κ ο μ μ α τά ρ χες , σ το υ ς  φ α ν α τ ικ ο ύ ς  ο π α 
δο ύ ς, σε α υ το ύ ς  π ο υ  π ισ τε ύ ο υ ν  ό τ ι ενσ α ρκ ώ νου ν  
την σ υνέχεια  μ ια ς  ισ το ρ ία ς , αλλά  κ α ι σ του ς ιδεολό 
γους. Β ρ ίσκετα ι, ακόμη , μ ια  κ ρ ιτ ικ ή  στην σ υ μ π ερ ι
φ ορά  το υ  έλληνα , σ το υ ς π α ρ ο ξυ σ μ ο ύ ς του , σ τους α 
δ ικ α ιο λ ό γη το υ ς  φ α ν α τ ισ μ ο ύ ς  του , στο αρσ ενικ ό  - 
α ρ π α χτ ικ ύ .
Υ π ά ρ χε ι ό μ ω ς κ α ι ένας ύ μ νο ς  στην π α ρ έα  κ α ι ένας 
ά λ λ ο ς σ τον  έρω τα . Ο  π ρ ώ το ς  εγκ ω μ ιά ζει την π α 
ρέα, ό π ο υ  μ π ο ρ ε ί ό λ ο ι να  τσ α κ ώ νο ντα ι, να  κ ιν δ υ 
νεύ ουν  να  σ φ α χτο ύ ν , αλλά  στο  τέλο ς γ ίν ο ν τα ι ένα, 
ιδ ίω ς  στη στιγμή  το υ  α π ο χω ρ ισ μ ο ύ  κ α ι το υ  κ ιν δ ύ 
νου. Ο  έρω τα ς, α π ό  τη ν  άλλη, ε ίνα ι η κ ινη τή ρ ιο ς  δ ύ 
ναμη γ ια  να  λειτουργή σ ουν  ο ι ά ντρες, να  ξα να - 
βρούν  το ν  εαυτό  το υ ς, να  ανα κ τή σ ουν  δ υ νά μ ε ις , η 
"γυνα ίκα  ε ίνα ι α να γκ α ίο  κακό" (Ρ ασούλης δ ια  σ τό 
μ α τό ς Π α π ά ζογλου), α λ λ ά  ε ίνα ι "ώ ριμη  κ α ι δεν  
σ υγχω ρεί το υ ς  ά ντρ ες π ο υ  θ έλο υ ν  να  μ είνο υ ν  π ά ντα  
π α ιδ ιά "  (Τ σιώ λης).
Δ εν μ π ο ρ ε ί να  ξέρει κ α νε ίς  τ ι ε ίνα ι αλήθεια . ΓΙοια 
μ πορε ί να  ε ίνα ι η αλήθεια  το υ  Τ σιώ λη , αν , ακόμη υ
π ά ρ χε ι μ ια  μόνη αλήθεια .Ο  κ ινη μ α το γ ρ ά φ ο ς του  
Τ σιώ λη  μ ας δ ιδά σ κ ε ι ό τ ι δεν  υ π ά ρ χει μ ια  μόνη  αλή
θεια , δεν  μ π ο ρ ε ί να  γ ίν ε ι αυτή  η ομ ογενοπο ίηση , 
το υ λ ά χισ το ν  ό χ ι εδώ  στην Ε λλά δα , θα  μ πορούσαμε 
να  π ούμ ε ό τ ι ο  κ ινη μ α το γ ρ ά φ ο ς το υ  Σ τα ύρου  
Τ σιώ λη  έχει τ ις  π η γές το υ  στην ελληνική π αράδοση  
(βυζαντινή  κ α ι α ρ χα ία  ελληνική), έχει σχέση με την 
τέχνη του  Κ αραγκ ιόζη  (κα ι μέσω  αυτή ς με τον  α ν α 
το λ ικ ό  π ο λ ιτ ισ μ ό ), ε ίνα ι το  σημείο συνάντησης το υ  
δ υ τ ικ ο ύ  κ α ι α να το λ ικ ο ύ  π ο λ ιτ ισ μ ο ύ  και γ ια  αυτό  
ε ίνα ι δύ σ κολο  να  α να γνω σ θε ί α π ό  το  δ υ τ ικ ό  κο ινό .

ΙΊΑΝΝΙΙΣ ΦΡΑΓΚΟΥΛΗΣ

ΑΣ ΠΕΡΙΜΕΝΟΥΝ ΟΙ 
ΓΥΝΑΙΚΕΣ (LET THE 
WOMEN WAIT) έγχρωμο, 
89'
Σκηνοθεσία: Σταύρος Τσιώ
λης
Σενάριο: Σταύρος Τσιώλης 
Φωτογραφία: Βασίλης Κα- 
ψούρος
Ήχος: Πόνος Παπαδημητρί- 
ου
Μουσική: Νίκος Ζέρβας 
ΙΙαίζουν: Γιάννης Ζουγανί- 
λης, Αργύρης Μπακιρτζής, 
Σάκης Μπουλάς
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Ο Κωνσταντίνος Γιάνναρης πριν 
γυρίσει την δεύτερη ταινία του, 
ΑΠ’ ΤΗΝ ΑΚΡΗ ΤΗΣ ΠΟΛΗΣ, 

είχε γυρίσιι τέσσερις ταινίες μικρού 
μήκους και μια ταινία μεγάλου μήκους. 
Ο σκηνοθέτης σπούδασε και εργάσθη- 
κε στην Αγγλία και έγινε γνωστός στο 
ελληνικό κοινό από τις ταινίες ΜΙΑ 
ΘΕΣΗ ΣΤΟΝ ΜΑΙΟ (μικρού μήκους, 
Α’ Βραβείο στο φεστιβάλ της Αραμας) 
και ΤΡΙΑ ΒΗΜΑΤΑ ΑΓΙΟ ΤΟΝ 
ΠΑΡΑΔΕΙΣΟ (γυρισμένη στην Αγγλία 
, προβλήθηκε στις Κάννες και στο Φε
στιβάλ Νύχτες Πρεμιέρας). Η δεύτερη 
ταινία του έκανε ντόρο και για τις α ι
σθητικές και αφηγηματικές δομές που 
ο σκηνοθέτης προτείνει, αλλά και από 
την συμπεριφορά του ίδιου στο τελευ
ταίο Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης.
Ο Γ ιάνναρης φ α ίνετα ι ό τι ε ίνα ι επηρε
ασμένος α π ό  τ ις  τα ιν ίες  του α μ ερ ικ ά ν ι
κου αντεργκρά ουντ κ ινημ ατογράφ ου 
κ α ι κ υρ ίω ς α π ό  την Χ αλ Χ άρτλεϋ και 
τον Τ ζιμ  Τ ζάρμους. Ακόμη μπορεί να  
δει κ α νε ίς  ό τ ι αυτή η τα ιν ία  μπορεί να 
ενταχΟεί σε μ ια  νέα "σχολή" του ευρω 
π α ϊκ ο ύ  κ ινημ ατογράφ ου όπιυς π ερ ί
π ου  ορ ιοθετε ίτα ι α π ό  τ ις  τα ιν ίες  
Μ ΙΣΟ Σ κ α ι TRAINSPOTING. Π ρόκει
τα ι γ ια  την κ ινηματογράφηση της π α 
ρακμής της κ ο ινω ν ία ς. Ο σκηνοθέτης 
κάνει ένα ντοκ ιμαντέρ  - μ υθοπλασ ία  ή 
μ υθοπλασ ία  - ντοκ ιμαντέρ  με θέμα τους 
π ρόσ φ υγες (απ ό  την Ρω σία κ α ι τ ις  χ ώ 
ρες της π ρώ ην Α νατολικής Ευρώ πης). 
Το ντοκ ιμ αντέρ  "μπλέκεται" με την μυ
θοπ λασ ία  κ α ι αυτό  είνα  ένα π α ιχν ίδ ι 
του  σκηνοθέτη π ου  τον δ ια φ ο ρ ο π ο ιε ί 
α π ό  άλλες τα ιν ίες  (όπ ω ς το  Μ ΙΣΟ Σ για  
παράδειγμ α). Ο ά ξο να ς Μ ενίδι - Ο μό
ν ο ια  έρχετα ι σε αντίθεση με τον άξονα  
Ο μ όνο ια  - Κ ηφισιά . Η Ο μ όνο ια  ε ίνα ι ο 
τό π ο ς  συνάντησης α π ό  τα  α νατολ ικ ά  
κ α ι βόρεια  π ρ ο ά σ τια  γ ια  να  α ρχ ίσει ένα 
περιπετειιόδες τα ξ ίδ ι με στόχο το κέρ
δος, το  χρήμα κ α ι όχημα τον  α γορα ίο  έ
ρω τα  κα ι τα  ναρκω τικά . Ξ έρουν ότι 
π ροσ πα θ ούν  να  βρούν την ο υ τοπ ία , 
γνω ρ ίζο ντα ς  π ολύ  καλά ό τι ο έρω τας 
και η αγάπη  α π λούσ τα τα  δεν υπάρχει! 
Α υτά ε ίνα ι ουσ ια σ τικά  τα  στο ιχε ία  της 
π αρακμ ής π ο υ  ο Γ ιάνναρης κ ινη μ α το 
γράφοι. Δ εν απ οφ εύγει, π ά ντω ς, ένα να- 
του ρα λ ισ τικό  τρ ό π ο  αφήγησης, δηλαδή 
μ ια  αφήγηση καταστάσεω ν κα ι π ρ α γμ ά 
τω ν έτσι όπ ω ς συμ βαίνουν στην π ρ α γ 
μ ατικότητα. Η τα ιν ία  α ν  την προσέξει 
κ α νε ίς  καλύτερα , κρύβει κ ά π ο ια  π ο ιη 
τικ ά  σ το ιχε ία  π ου  δ ίνο υ ν  μ ια  ιμπρεσ- 
σ ιον ιστική  χρο ιά , α φ ού  α υτό  π ου  μας 
ενδ ιαφ έρει ε ίνα ι περ ισσότερο το μεμο
νω μ ένο στοιχείο , η λεπτομέρεια , παρά  
το σ υνολ ικ ό  τοπ ίο . Κ άπ ο ιες στιγμές η 
τα ιν ία  εστιάζει σ τους Ρ ω σ οπ όντιους,

στο βαπ οράκι α π ό  την Κ ηφισ ιά  ή στην 
πόρνη  κ α ι τον νταβαντζή. Α υτές ο ι α 
φηγηματικές στιγμές κ άνουν  την τα ιν ία  
μ ια  τα ιν ία  χαρακτήρω ν ποτι γρήγορα ε
π ανέρχετα ι στην αφήγηση της π ρ α γμ α 
τικ ότητας π ο υ  ενδιαφέρει τον  σκηνοθέ
τη. Α είπ ουν  όμω ς τα  ε ικον ικά  - εξω τικά 
στο ιχε ία  π ο υ  εύκολα θα  έδιναν σ υγκ ί
νηση, ό π ω ς τα  αγαλμα τέν ια  κορμ ιά  τω ν 
ναρκω μ ανώ ν ή το χτύπημ α της ένεσης. 
Έ τσ ι η α π ο υσ ία  της συγκίνησης δεν κ ά 
νει μ ια  λυπητερή ισ τορ ία  η ο π ο ία  θα 
πήγαινε π ρ ο ς  τον ρομαντισμό.
Ο σκηνοθέτης ξέρει να  χειρ ίζετα ι πολύ  
καλά  την κάμερα, να  βάζει στο π λά νο  
του μόνο αυτά  τα  στο ιχε ία  π ο υ  ε ίνα ι α 
π ο λύτω ς α π α ρα ίτη τα  γ ια  να  δώ σει α υ 
τό  το  νόημα π ο υ  ακριβώ ς θέλει. Ο ι σε- 
κ ά νς - ο ι αλληλουχίες τω ν  π λά νω ν  - 
έχουν μ ια  φ αινομ ενική  συνέχεια, αλλά  
με την βοήθεια του  μ οντάζ π α ρ α π έ
μ πουν  σε άλλες αφηγήσεις, π ρ ο ετο ιμ ά 
ζο ντα ς έτσι τον θεατή γ ια  το τ ι θα επ α 
κολουθήσει, χω ρ ίς  να  τον καθοδηγούν 
π λά νο  π ρ ο ς  πλάνο , α φ ήνοντάς του  την 
φ α ντασ ία  του ελεύθερη γ ια  να  δώ σει 
κ α ι άλλες προεκτάσεις στις  ισ τορ ίες 
π ο υ  βλέπει να  ξετυλ ίγο ντα ι μ προστά  
του, στην οθόνη. Κ άπ οια  α π ρ ο σ δ ιό ρ ι
στα στο ιχε ία  ξεφ εύγουν α π ό  την κ λα σ ι
κή αφηγηματική δομή ή α π ό  την δομή 
π ου  ορ ίζει αυστηρά, δ ίνο ντα ς  μ ια  π ο ι- 
ητικότητα  στην όλη αφήγηση, αποφ εύ-

ΑΠΟ ΤΗΝ ΑΚΡΗ ΤΗΣ ΠΟΛΗΣ
Σκηνοθεσία: Κω νσταντίνος Γιάνναρης 
Σενάριο: Κ ω νσταντίνος Γιάνναρης 
Φωτογραφία: Γ. Αργιιροηλιόπονλος  
Μοντάζ: Ιωάννα Σ πηλιοπυύλυυ  
ΙΙχος: Ν τινυς Κ ίτον  
Παίζουν: Στάθης 11 απαδι τιονλος,Κ ώ 
στας Κ υτσιανίόης,Δημήτρης Παττονλί- 
δης,Θεοδώρα Γζημυν,Σνλβια Βενιζε- 
λέα, Α ιμ ίλιος Χειλάχης, Ιΐαναγιώ της  
Χαρτοματσίδης.

γο ντα ς με όμ ορφ ο  τρ ό π ο  τον  λυρισμό. 
Ακόμη η α γάπη  του  Ι'ιάνναρη  να  δ ο υ 
λεύει κ α ι με ερασ ιτέχνες η θοπ ο ιούς π α 
ρ α π έμ π ει σε τα ιν ίε ς  το υ  ιταλ ικ ού  νεο
ρεαλισμού (ντε Σ ίκα), ξεφ εύγοντας 
π ρ ο ς  την π ο ιη τικότη τα  του Η ισκόντι. 
Ο ι ερασιτέχνες η θοπ ο ιο ί θα  π ρέπ ει να 
ε ίνα ι ο εαυτός το υ ς  να  μην π α ίζο υ ν  κ ά 
π ο ιο  άλλο  π ρόσ ω π ο , να  μην μ ιμ ού ντα ι 
του ς επα γγελμ α τίες ηθοπ ο ιούς. Θα 
μ πορούσε να  υπήρχε μ ια  θεατρικότητα  
στο π α ίξ ιμ ό  τους, αλλά  αυτή υπ άρχει 
μόνο εκεί ό π ο υ  η αφήγηση π ρέπ ει να 
σταματήσει, να  μ πε ι η στίξη , να  υπάρξει 
ο ο ρ ισ μ ός (ό π ω ς η δήλω ση του  Σάσια: 
"Μ ε λένε Π ον, Ρ ω σοπόν") ο  ο π ο ίο ς  ο 
ρ ίζει το  κ ινη μ α το γρ α φ ικ ό  π εδ ίο  και δ ί 
νει μ ια  άλλη κατεύθυνση στην κ ινη μ α 
τογραφ ική  αφήγηση.
Τα άτομ α α π ό  τα  βόρεια  προά σ τεια  με 
αυτά  α π ό  τα  α να το λ ικ ά  σ υνα ντιώ ντα ι 
στην Ο μ όνο ια  γ ια  να  α π οδε ιχθ εί, τελ ι
κά, ό τι ο ι δ ια φ ο ρ ές  π ο υ  υ π ά ρ χο υ ν  δεν 
ε ίνα ι τόσο ευδιάκ ρ ιτες. Ε ίνα ι όλο ι τους 
θύματα  κ ά π ο ιω ν  καταστάσεω ν π ο υ  είτε 
τ ις  έχουν δημ ιουργήσει ο ι ίδ ιο ι, είτε τ ις  
ακ ολουθού ν  α φ ο ύ  τ ις  βρήκαν, ε ίνα ι ό 
μω ς εγκλω βισμένοι σε ένα σύστημα π ο υ  
οδηγεί στην π αρακμ ή. Με α υτό  τον τρ ό 
π ο  η τα ιν ία  σ τέλνει ένα  σαφ έστατο μή
νυμ α  στο  κ ο ινό : η αποσύνθεση  της ελ
ληνικής κ ο ιν ω ν ία ς  ε ίνα ι πλέον  ορατή. 
Για αυτή την κ ατάσταση δεν "φταίνε" 
μόνο ο ι ξένο ι (οι μετανάστες), αλλά  και 
ο ι έλληνες ο ι ο π ο ίο ι α ισ θά νο ντα ι ξένο ι 
στην ίδ ια  την π α τρ ίδ α  το υ ς, στην ίδ ια  
κ ο ινω ν ία  στην ο π ο ία  γεννήθηκαν κα ι η 
ο π ο ία  α ρ νε ίτα ι π ε ισ μ α τικ ά  να  δει, να  α 
να γνω ρ ίσ ει α υτές τ ις  κα τα σ τά σ εις κιιι 
δ έχετα ι μ όνο  το κ α τα σ τα λτ ικ ό  τρ ό π ο  ε
ξόντω σής τους. Τ ο  να  α να γνω ρ ίσ εις  
την π ρ α γμ α τικ ό τη τα  (αυτή την π ρ α γμ α 
τικότητα) ε ίνα ι τ ίμ ιο , το να την κ ινη μ α 
τογραφ ήσεις , να  την αφ ηγηθείς είνα ι, 
σ τ ις  μέρες μας, επαναστατικό ...

ΓΙΑΝΝΗΣ ΦΡΑΓΚΟΥΛΗΣ
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Από το πρώτο κιόλας δευτερόλε
πτο ξέρουμε περίπου τι θα δούμε. 
Αλλά αυτό το περίπου δεν είναι 

προσδιοριστικό της ταινίας, του μηνύ
ματος της, ο Κεν Λόουτς ξέρει να ελίσε- 
ται να οδηγεί την αφήγηση εκεί όπου 
θέλει αυτός. Κληρονόμος του κινηματο
γραφικού κινήματος που πάντρεψε την 
αισθητική και την πολιτική, του free 
cinema, θα μπορούσε να πει κανείς με 
βεβαιότητα ότι με τον καλύτερο τρόπο 
συνεχίζει με ένα σύγχρονο ανανεωμένο 
τρόπο αυτές τις κινηματογραφικές ανα
ζητήσεις.
Μια αφήγηση σε μαύρο φόντο προδια
θέτει τον θεατή: γίνεται μια αναφορά 
στο παρελθόν, μια αναφορά που θα έχει 
άμεση σχέση με την υπόλοιπη ιστορία. 
Όπως και στις προηγούμενες ταινίες 
του, οι ήρωές του βρίσκονται στο περι
θώριο, ανήκουν στο λούμπεν προλετα
ριάτο, θα λέγαμε με πολιτικούς όρους. 
Ένας πρώην αλκοολικός έχει θεραπευ- 
θεί και είναι ο προπονητής μιας ερασι
τεχνικής ομάδας ποδοσφαίρου που α
παρτίζεται από άτομα που αγωνίζονται 
να μην παρασυρθούν από την δύνη της 
σύγχρονης ζωής. Από την αρχή της ται
νίας δύο κόσμοι διαγράφονται: το κοι
νωνικό περιθώριο και η εξουσία.
Το περιθώριο περιγράφεται, θα έλεγε 
κανείς, αντικειμενικά. Οι χαρακτήρες 
των ατόμων, τα ψυχολογικά αδιέξοδα, 
οι απίθανες καταστάσεις μιλούν για μια 
κοινωνική τάξη που ζει και υπάρχει πα
ράλληλα με τον καθώς πρέπει κόσμο, 
την βιτρίνα της κοινωνίας. Ο σκηνοθέ
της αφήνει να φανεί ο παραλογισμός, η 
βία, οι αντιθέσεις που δείχνουν έναν 
δρόμο, ένα τρόπο θεώρησης ενός αόρα
του κόσμου σε όσους φορούν τα παρα
μορφωτικά γυαλιά του καθωσπρεπι
σμού. Δεν θα βρει κανείς ανθρώπους να 
μιλούν ευγενικά, θα βρει κουρέλια της 
ζωής δοκιμασμένα από τα ναρκωτικά, 
το πιοτό, τα πάθη τους. Θα βρει όμως 
και ανθριύπους που εκφράζουν αυτό 
που αισθάνονται, ανοίγουν την καρδιά 
τους σε όποιον μπει στον "κόπο" να 
τους πλησιάσει.
Η εξουσία εκφράζεται από τις αρχές 
που εδώ είναι αόρατες. Υπονοούνται οι 
δύο μορφές της εξουσίας: η βιολογική 
καταστολή, η αστυνομία και ο ιδεολογι
κός καταναγκασμός, η εκκλησία. Όμως 
ποτέ δεν βλέπουμε κάποιο εκπρόσωπό 
τους, το στίγμα τους βαρύ αποτυπώνε- 
ται στο μυαλό και στην καθημερινή πρα- 
χτική των ατόμων του περιθωρίου και 
των φερεφόνων της εξουσίας. Ο Λόουτς

αφήνει να εννοηθεί ότι ο καταναγκα
σμός της εξουσίας έχει μπει τόσο βαθιά 
στο μυαλό και στην συνείδηση των ορ
γάνων της που δεν υπάρχει κανένας λό
γος για να μιλήσουμε για αυτή με άμεσο 
τρόπο. Η Κοινωνική Πρόνοια θα είναι 
στο στόχαστρο ξανά του σκηνοθέτη. Πά
ντα θα υπάρχουν καλοθελητές για να ε
φαρμόσουν πιστά το γράμμα του νόμου 
(π.χ. ο άνθρωπος της Πρόνοιας που φω
τογραφίζει τον άνεργο ήρωα που ευκαι
ριακά δουλεύει) ή ακόμη τα "πρέπει" γί
νονται φραγμός ακόμη και στην 
συναισθηματική ζωή (π.χ. η γυναίκα που 
είναι ερωτευμένος ο ήρωας αρνείται να 
δει την λογική των πράξεών του και τα 
χαλάει μαζί του).
Φαίνεται η προβολή της εξουσίας και τα 
αποτελέσματα που αυτή η λογική φέρ
νει. Το πολιτικό μήνυμα περνάει μέσα 
από πολύ λεπτούς αφηγηματικούς τρό
πους που δίνουν στην ταινία μια μεγάλη 
αισθητική αξία. Οι ήρωες του Λόουτς έ
χουν ένα διπλό πρόσωπο. Από την μια 
είναι κατώτεροι από τον "μέσο όρο" του 
θεατή και έτσι προκαλεί την λύπη του 
κοινού. Τα βάσανα των ηρώων είναι αυ
τά που περνά ένας κόσμος σαφώς κατώ
τερος από τον δικό μας και δεν μπορούν 
παρά επιδερμικά να μας αγγίζουν. Αυτό 
όμως που μεγαλώνει την συναισθηματι-

ΓΟ ΟΝΟΜΑ ΜΟΥ ΕΙΝΑΙ ΤΖΟ 
Σκηνοθεσία: Κεν Λόουτς 
Σενάριο: Πολ Λάβερτι 
Φ ω τογραφία: Μπάρι Ακρόιντ 
Μουσική: Τζορτζ Φέντον 
Ηχος: Ρέι Μπέκετ 
Μοντάζ: Τζόναθαν Μόρις 
ΙΙαίζουν: Πήτερ Μουλάν, Λουίζ Γκου- 
ντόλ, Γκάρι Λιυύις, Αοραίν Μακ Ιντυς, 
Ντέιβιντ Μακ Κέι, Αν - Μαρί Κένεντι, 
Σκοτ Χανά.

κή ένταση είναι ότι δεν περνάμε από την 
δυστυχία στην ευτυχία, αλλά από την 
δυστυχία σε μια μεγαλύτερη δυστυχία. 
Όταν όμως βλέπουμε αυτόν τον κόσμο 
με μια διεισδυτική ματιά, τότε βλέπουμε 
ότι δεν υπάρχει σημαντική διαφορά, η ί
δια λογική κινεί και τον κόσμο των πε
ριθωριακών. Η λύπη δίνει τη θέση της 
στον φόβο, καθώς τα παθήματά τους θα 
μπορεί να είχαν συμβεί σε οποιονδήπο- 
τε. Οι σκηνές, μονταρισμένες με τέτοιο 
τρόπο, μας οδηγούν στο μεγαύτερο ψυ
χολογικό αδιέξοδο, στην κηδεία ενός μέ
λους της ομάδας που δεν ήταν τίποτε 
άλλο παρά ο δέκτης του παραλογισμού 
της καταστολής της εξουσίας.
Η αντίσταση, παθητική, προκαλεί τον 
θεατή να αντιδράσει. Μιλά στο υποσυ
νείδητό του, δραματοποιείται με το ιδε
ολογικό μοντάζ. Το ευτυχισμένο τέλος 
δεν υπάρχει, γιατί ευτυχία δεν υπάρχει 
σε αυτές τις καταστάσεις. Αυτό που εί
ναι σημαντικό είναι ότι ο αγγλικός κι
νηματογράφος ανταγωνίζεται τον γαλ
λικό, ακολουθώντας την παλιά 
αντίθεση free cinema - νέο κύμα. Ο αγ
γλικός κινηματογράφος πιο ρεαλιστικά 
μιλά για μια πραγματικότητα που απει
κονίζεται ποιητικά. Δείχνουν, όμως, ότι 
η ψυχή του κινηματογράφου χτυπά και 
στην Ευρώπη και οπωσδήποτε, στον χώ
ρο των σκηνοθετών που έχουν τα αυτιά 
τους και τα μάτια τους ανοιχτά σε σύγ
χρονα κοινωνικά προβλήματα και τα α
ποτυπώνουν μέσα από την προσωπική 
τους ευαισθησία στο σελυλόιντ. Αυτό 
που βλέπει κανείς, όταν ανάψουν τα 
φώτα της αίθουσας, κεφάλια σκυμένα, 
ανθριύπους προβληματισμένους. Η α
πάθεια ενοχοποιείται.

ΓΙΑΝΝΗΣ ΦΡΑΓΚΟΥΑΗΣ
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"II τι χνΐ| τον ηθοποιού οτον κινηματογράφο", Βεσεβολόντ ΙΙουντοβκιν, μτρφ. ΙΝίκος I κού
ρος, εκδόσεις ΙΙαραοκήνιο, σ.α. 110, Αθήνα 1996.
ΟΒεσεβόλοντ Ιλλαριόνοβιτς Πουντόβκιν ( 1893-195 3), σοβιετικός ηθοποιός, σκηνοθι της / μι 
θεωρητικός τυν κινηματογράφου, είναι ίσως ένας από τους π ιο  Λιάοημους, πολυσυξητημέ 
νους ανθρώπους του κόσμου. Λιακρίνεται για την δυναμική έκφραση του εσωτερικού και 
συγκινησιακού κόσμου των ηριόων του, καθώς και τη βαθιά γνώση των ψυχολογικών λι ι- 
τουργιων του ανθρώπου. II τα ινία  ΜΙΣΛΛΛΟΛΟΞΙΛ (ΙΝΤΟΙ.TRANCE), 1916, του Ντέιβι- 
ντ Γουόρκ ΓκρίφιΟ, ήταν η αιτία να αλλάξει τη ζωή του. Ενώ είχε σπούδασει χημικός μηχα 
νικάς, στράφηκε και αφιερώθηκε στον κινηματογράφο. Δούλεψε μαζί μι τον Σοβιετικά 
μεγάλο σκηνοθέτη και θεωρητικό του κινηματογράφου, Λεβ Κουλέσοφ ( 1899 1970), ο οποί 
ος μόλις είχε τελειώσει ΤΟ ΣΧΕΔΙΟ ΤΟΥ Μ ΙΙΧΑΝΙΚΟΥ Π ΡΑΪΤΕ, από τον οποίο πήρε τις 
βάσεις της δουλειάς του.
Το 1925 θα σκηνοθετήσει το Ο Μ ΙΙΧΛΝΙΣΜ ΟΣ ΤΟΥ ΕΓΚΕΦΑΛΟΥ, ένα εκπαιδευτικά 
φιλμ πάνω  στις θεωρίες του Ιίαυλώφ, για τα εξαρτημένα ανακλαστικά. Ενα χρόνο αργότε
ρα θα γυρίσει την ΜΑΝΑ, βασισμένο στο ομώνυμο μυθιστόρημα του Γκάρκυ, την ταινία  που 
τον έκανε διάσημο. Η έκφραση και το μοντάζ ήταν δύο εργαλεία του ΙΙουντόβκιν που τον 
βοήθησαν να εκφράσει τις πολύπλοκες ιδέες του Γκάρκυ. Το βιβλίο του αυτά είναι το δεύ
τερό του, το πρώ το ήταν το "Η τεχνική του κινηματογράφου" ( 1933), και το έγραψε δύο χρό
νια μετά από το πρώτο του. Και τα δύο θεωρούνται κλασικά απαραίτητο θεωρητικά εργα
λείο σε όσους ασχολούνται με τον κινηματογράφο, αλλά και εποικοδομητικά υλικά για 
όσους θέλουν να ψάξουν περισσότερο αυτά που είναι κρυμμένα πίσω  από την επιφάνεια της 
κινηματογραφικής αισθητικής.
Το περιεχόμενο του βιβλίου είναι βασισμένο πάνω  σε ένα κύκλο μαθημάτων του Κρατικού 
Κ ινηματογραφικού Ινστιτούτου της Μόσχας. Εξετάζοτας της τέχνη του ηθοποιού στον κ ι
νηματογράφο ο Πουντόβκιν θα πιάσει ένα-ένα τα θεωρητικά και πρακτικά ζητήματα που α 
φορούν το παίξιμο  του ηθοποιού στον κινηματογράφο. Αν και όλο το βιβλίο μιλά γ ια  τον 
κινηματογράφο, το θέατρο βρίσκεται σε μια μόνιμη αντιπαράθεση με τον κινηματογράφο. 
Από το πρώ το κιόλας κεφάλαιο φροντίζει να ξεκαθαρίσει αυτή τη σχέση. Είναι άραγε ο κ ι
νηματογράφος μια εξέλιξη της θεατρικής τέχνης; Ποιες είναι οι τεχνηκές δυνατότητες που 
ξεχωρίζουν τη φύση του κινηματογράφου από αυτή του θεάτρου; Ιίο ια  είναι τα προβλήμα
τα σχετικά μετο παίξιμο του ηθοποιού στο θέατρο και τυν κινηματογράφο; ΙΙυιες δυνατό
τητες υπάρχουν για να πάρει ο κ ινηματογράφος και να κάνει κτήμα του τις θεατρικές με
θόδους και τα θεατρικά ευρήματα; Σοβαρότατα θεωρητικά προβλήματα που απασχολούν 
και θα απασχολούν τους χώρους του κινηματογράφου και του θεάτρου. Αλλωστε μέχρι τη 
δεκαετία του ’60 η διαμάχη θεάτρου - κινηματογράφου είχε γίνει πολεμική.
Στα επόμενα κεφάλαια εξειδικεύονται όλα τα ζητήματα που έχουν ήδη τεθεί. Οι βασικές α
ντιθέσεις της υποκριτικής τέχνης εξατάζονται ξεκινώντας απ ’ την γενική διαπίστωση ότι ο 
ηθοποιός προσπαθεί να ενσαρκώσει την εικόνα ενός προσώπου διαμορφώ νοντας, κατάλ
ληλα το άτομό του. Ο Πουντόβκιν μπαίνει βαθιά μέσα στο πρόβλημα που αντιμετω πίζει ο 
ηθοποιός προσπαθώντας να εξασκήσει την τέχνη του. Η ρόλος του ηθοποιού στον κινημα
τογράφο έχει ιδιαίτερες δυσκολίες σχετικά με αυτόν του θεάτρου. Και εδώ υπάρχει η σύ
γκριση με το θέατρο που βοηθά για να καταλάβουμε καλλύτερα το π ώ ς λειτουργεί ο ηθο
ποιός στον κινηματογράφο. Μ ια ακόμα σύγκριση με το θέατρο θα βοηθήσει για  να 
αναγνωρίσουμε στο χαρακτηριστικό γνώρισμα της κ ινηματογραφικής τέχνης, και το π ιο  ση
μαντικό κεφάλαιο γιατί βάζει τα θεμέλια της θεωρίας του. Ο κινηματογράφος έχει τη δίΛ'α- 
τότητα να απεικονίζει και να μεταδίδει στον θεατή σχεδόν απ ' ευθείας κάθε γεγονός που συμ
βαίνει στην πραγματικότητα, ενώ ο καλλιτέχνης έχει τη δυνατότητα να την απεικονίζει μί
τον δικό του προσωπικό τρόπο.
Θα εξεταστεί ξεχωριστά το μ οντάζγια  το οποίο ο Πουντόβκιν έχει δουλέψει μαζί με τον Λ ί- 
ζενστάϊν, τον Αλεξαντρώφ και τον Κουλέσοφ, αναδεικνύοντας το σαν το πλέον δημιουργι
κό τρόπο στον κινηματογράφο. Τα διάφορα πραχτικά προβλήματα, η διανομή των ρόλων, 
ο διάλογος, οι χειρονομίες, ο τονισμός, το μακιγιάζ, ο ρεαλισμός στην ερμηνεία θα εξετα
στούν αλλά με μια πιο βαθιά, θεωρητική ανάλυση. Σε ένα πυκνό κείμενο ο Πουντόβκιν α 
ναλύει όλα τα θεωρητικά ζητήματα τα οποία τα απλοποιεί γ ια  να γίνουν κατανοητά από τον 
καθένα. Έ να  βιβλίο που έχει τεράστια σπουδαιότητα καθώς είναι γραμμένο από ένα θεω
ρητικό και π ιονιέρο του παγκόσμιου ποιοτικού κινηματογράφου που λειτούργησε στη χω 
ρά απ' όπου αναγεννήθηκε η κινηματογραφική τέχνη.

"Ντίνος ΙΙλιόπσνλος, 50 χρόνια προσφ οράς στον ελληνικό κινηματογράφο", 39ο Φεστιβάλ 
Κινηματογράφον Θεσσαλονίκης, Επιμέλεια: Φρίξος ΙΙλιαδης, Θεσσαλονίκη 1998, σ.σ. 11.
Μπορεί άραγε κανείς να "ξεμπερδέψει" με 11 σελίδες με τον Ντινο Η λιόπουλυ, να αποτι- 
μήσει έτσι την τεράστια προσφορά του; Το μόνο χρήσιμο σε αυτή την μονογραφ ία είναι ο 
κατάλογος των ταινιώ ν στις οποίες συμμετείχε ο έλληνας ηθοποιός. Κ ατα tu αλλα ένα μ ι
κρό κείμενο του Κώστα Γεωργουσόπουλου και ένα, λίγο μεγαλύτερο, του Φ ρίξου Ηλιαδη, 
κάποια αποσπάσματα σκηνοθετών για  τον Η λιόπουλυ, είναι ολη και όλη η ύλη αυτής της 
μονογρσφ ιας που χρηματοδότησε το Υ πουργείο Πολιτισμού!
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"Ken Loach", Επιλογή κειμένων: Νίκος Σαββάτης, Επιμέλεια: Λχιλλέας Κυριακίδης, εκδ. Κιι- 
στανιώτης, ΛΒήνα 1998, α.σ. 207
"Στόχος μας πρέπει να 'ναι να τον ̂ αναπροσδιορίσουμε - "να πούμε πώ ς είναι τα πράγματα......
Ο λόγος για τον σοσιαλισμό και αυτό δεν είναι παρά ένα απόσπασμα από τον χαιρετισμό του 
Ken Loach στην έκδοση που έγινε προς τιμή του και με την ευκαιρία του αφιερώματος που έγι
νε για αυτόν στο περασμένο Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης. Ο Ken Loach είναι ο απόγονος του free 
cinema και ίσως ο μόνος που προσπαθεί να κάνει καθαρά πολιτικό κινηματογράφο στην 
Αγγλία, αποτυπώ νοντας την πραγματικότητα έτσι όπως αυτή είναι και αρνούμαστε να την πα 
ραδεχτούμε. Ίσω ς ένας από τους μεγαλύτερους ρεαλιστές και ονειροπόλους σκηνοθέτες της ε
ποχής μας.
Ταινίες του Loach έχουμε δει στην Ελλάδα και έχουμε συγκινηθεί από τον ρεαλισμό και τον ρο
μαντισμό που αυτές οι ταινίες εκπέμπουν. Η ψυχή βρίσκει την ύλη μόνο για να ενωθεί με αυτή 
και να δώσει ένα ολοκληρωμένο αποτέλεσμα που πολλές φορές αρνούμαστε να παραδεχτούμε, 
είτε επειδή δεν θέλουμε να δούμε την πραγματικότητα, είτε επειδή ο ρομαντισμός ή ο υλισμός υ
περτερούν στην αντίληψή μας. Ο Loach ξεπερνά τον μηχανιστικό υλισμό ή τον άκρατο ρομα
ντισμό; "Παντρεύει" και τα δύο, όπως ένας καλός μελετητής του επιστημονικού μαρξισμού. Το 
βιβλίο αυτό προσπαθεί να μελετήσει σε βάθος το έργο του σκηνοθέτη.
Το επιτυγχάνει με δύο διαφορετικούς τρόπους: με την άμεση αναφορά σε αυτόν και με την α
νάλυση του έργου του. Παρατίθενται μαρτυρίες των συνεργατών του και μελέτες που έχουν γρα
φτεί για  τον Ken Loach. Το π ιο  σημαντικό κομμάτι είναι η φιλμογραφία του η οποία περιλαμ
βάνει την αναφορά στην ταινία  (συντελεστές και υπόθεση), ένα σχόλιο του σκηνοθέτη και 
κάποιες αναλύσεις του έργου του. Αναφέρονται 13 κινηματογραφικές ταινίες και 33 τηλεοπτι
κές ταινίες, αρχίζοντας από τις παλιές μέχρι τις π ιο  πρόσφατες δημιουργίες του.'Ο αναγνώστης 
μπορεί να διαβάσει για τις ταινίες που έχει δει ή που πρόκειται να δει (μια και παίζονται και 
στην τηλεόραση ή υπάρχουν στο βίντεο) και να καταλάβει καλύτερα αυτό τον πολιτικό κινημα
τογράφο που ο Loach εδώ και χρόνια πιστά ακολουθεί. Καλή ανάγνωση!

'Το Αμερικάνικο σινεμά", Αλέξης Αερμετζόγλου, εκδ. Ερωδιός, Θεοσαλονίκη 1998, σ.σ. 208
Δεν ξέρω αν είναι το πρώ το βιβλίο του καταξιωμένου κριτικού που ζει και εργάζεται στην Θεσ
σαλονίκη, αλλά είναι μια φιλόδοξη προσπάθεια. Το ποιοι είναι οι στόχοι αυτού του βιβλίου, θα 
αφήσουμε τον ίδιο τον συγγραφέα να μας τους απαριθμήσει: α. δεν είναι κατά κανένα τρόπο 
συρραφή με λίφτιγκ παλιύτεριυν κριτικών σημειωμάτων μου. Ό λα γράφτηκαν από την αρχή, 
πολλά αναθεωρήθηκαν, κατά τη διάρκεια του χειμώνα 1998. β. επ' ουδενί δεν είναι η ιστορία του 
αμερικάνικου σινεμά από το 1960 - 98. Η αναφορά σε 350 περίπου ταινίες αυτής της περιόδου 
είναι τυχαία. Δεν επελέγησαν καν οι καλύτερες, γ. Είναι τελικά περισσότερο ένα τυπικό δημο
σιογραφικό αφήγημα με έντονο το σημείο επαφής με το χώρο του αμερικάνικου σινεμά. Κάποιοι 
ίσως ανατρέξουν στις ταινίες αναφορές (το 95% απ' αυτές που κυκλοφορούν στα βίντεο κλα
μπ) για  να απολαύσουν, να κρίνουν, να μάθουν ή και να διαφωνήσουν. Σε 25 κεφάλαια ο συγ
γραφέας διαπραγματεύεται αυτό τον όγκο των ταινιώ ν δίνοντας μια συνολική εικόνα του αμε
ρικάνικου κινηματογράφου. Υπάρχει ακόμη ένα ευρετήριο ταινιών, όπου αναγράφεται ο 
ελληνικός τίτλος, ακολουθεί ο αμερικάνικος, ο σκηνοθέτης και η χρονιά παραγωγής, ένας κα
τάλογος χρήσιμος γ ια  τον θεατή.

"Κινηματογράφος '98", Πανελλήνια Ένωση Κριτικών Κινηματογράφου, Σύνταξη: Δημήτρης 
Κολιοδήμος, Αθήνα 1998, σ.σ. 397
Η έκτη έκδοση της Π . Ε. Κ .Κ. που όλο και "παχαίνει" και ευχόμαστε να έχει πάντα τέτοιες τάσεις. 
Έ νας οδηγός που, δυστυχώς, δεν καθιερώθηκε στο αναγνωστικό κοινό, που εκ των πραγμάτων 
είναι πολύ περισσότερο από τις πωλήσεις του βιβλίου. Υπάρχουν χρήσιμοι οδηγοί, το Χ ρονι
κό του Ελληνικού Κινηματογράφου, γραμμένο από τον Γιάννη Σολδάτο, οι ελληνικές ταινίες, 
από τον Ανδρέα Κουτάλά, οι ξένες ταινίες, από τον Νίνο - Φένεκ Μικελίδη, οι ταινίες μικρού 
μήκους, από τον Δημήτρη Χαρίτο, το βίντεο, από το Δημήτρη Κολιοδήμο, η τηλεόραση, από τον 
Μαζ Ρόμαν, τα soundtrack, από τον Στάθη Παρασκευύπουλο, το Φεστιβάλ Δράμας, από τον Δη
μήτρη Χαρίτο, το Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης, το Ελληνικό Διαγωνιστικύ Τμήμα, από τον Ηλία 
Κανέλλη, το Διεθνές Διαγωνιστικύ Τμήμα, από τον ΓΙάνο Μανασσή, οι Νέοι Ορίζοντες και οι 
Παράλληλες εκδηλώσεις, από τον Θωμά Διναρά, τα βιβλία από τον Γιάννη Φραγκούλη. Το α 
φιέρωμα του βιβλίου είχε το θέμα: "Ματιές στην Ελληνική τηλεόραση", που δυστυχώς δεν έ
παιρνε σαφή και επιστημονικά τεκμηριωμένη θέση απέναντι στην τηλεόραση, έτσι όπως αυτή υ
πάρχει στην Ελλάδα, τουλάχιστον αναλόγου κύρους της Ένωσης Κριτικών της Ελλάδας. 
Χρήσιμο για  τον σινεφίλ, οπωσδήποτε.

iwcMW 90si α π ο ι  «ΗΜτοτΡΜον

Α κ ό μ ΐ| λ α  Γ> «  μ *
"11 ορμή του νερού και των υδάτων", Λεύτερη ΞανΟόπουλος, εκδ. Στιγμή, Αθήνα 1998, σ.σ. 19
Μια ποιητική συλλογή του Λεύτερη Ξανθόπουλου που έχει σκηνοθετήσει πολλά ντοκιμαντέρ και 
ταινίες μυθοπλασίας, όπως και τηλεταινίες. Τα ποιήματα, σε πεζή γραφή, μαγεύουν τον αναγνώ
στη, αφήνοντάς τον μετέωρο, άρα τον αναγκάζουν να πάρει θέση για να γεφυρώοει το χάσμα. Σε 
περιορισμένα αντίτυπα, άρα το δικό μας το φυλάμε ως πολύτιμο αντίδωρο από τον φίλο σκηνο- 
Οέτη, που τον ευχαριστούμε.

ΕΠΙΜΕΛΕΙΑ: ΓΙΑΝΝΗΣ ΦΡΑΓΚΟΥΑΙΙΣ
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Α πλά μ α θ ή μ α τα  τ εχ ν ικ ή ς  σ ενα ρ ίο υ :
Τι rivai σενάριο;
Αυτή rivai μια απλή ερώτηση που απαντάται με 
μεγάλη δυσκολία.
Πριν πούμε τι είναι σενάριο ας δούμε τι έχουν πει 
μερικοί πολύ σημαντικοί άνθρωποι ασχολούμενοι 
με τον κινηματογράφο για το τι είναι το σενάριο. 
Ο Pier Paolo Pasolini σαν σενάριο ορίζει μια δομή 
(ας πούμε Α) που τείνει σε μια άλλη δομή (Β). 
Όμως η δήλωση αυτή δεν είναι καθόλου κατατοπι
στική για το τι είναι το σενάριο. Ο μεγάλος ιταλός 
σκηνοθέτης εννοεί ότι το σενάριο είναι το μοντέλο 
ή καλύτερα η |ίάση πάνω στην οποία θα στηριχτού
με για να πραγματοποιήσουμε την ταινία.
Ο Jean - Claude Carrière (ο σεναριογράφος που έ
χει βάλει την υπογραφή του σε μερικές από τις κα
λύτερες δουλειές σκηνοθετών όπως ο Μπονιουέλ, 
Γκοντάρ, Μαλ, Βάιντα, Φόρμαν, Όσιμα, Σάουρα, 
Σλέντορφ κ.α.) έχει δώσει έναν ορισμό κοντά σ' ε
κείνο που έχει διατυπώσει ο Pier Paolo Pasolini. To 
σενάριο λέει ο Carrière μοιάζει με το κουκούλι που 
περιέχει τα πάντα, δεν πετάει όμως. Απ' αυτό συ
νεχίζει βγαίνει η πεταλούδα και πετάει ενώ το κου
κούλι πέφτει στη γη, χάνεται!!! Ο κατάλογος με 
τους ορισμούς θα μπορούσε να μεγαλώσει αρκετά. 
Δεν είναι αναγκαίο όμως.
Πολύ απλά και λίγο διαφορετικά θα λέγαμε ότι Σε
νάριο είναι μια ιστορία ειπωμένη με εικόνες. Μό
λις διαβάσει κανείς τον παραπάνω ορισμό κατα
λαβαίνει καταρχήν τι θα πει η λέξη σενάριο. Δεν 
είναι αρκετός, όμως καθόλου μάλιστα. Κι αυτό 
γιατί θα ήταν καλύτερο να θεωρήσουμε ως σενάριο 
όχι μόνο αυτό (τις εικόνες δηλαδή) που γράφουμε 
στο χαρτί. Θα ήταν προτιμότερο να θεωρηθεί το σε
νάριο σαν μια διαδικασία διαμόρφωσης της κινη
ματογραφικής διήγησης, η οποία περνάει από δια
φορετικά στάδια, από την ιδέα της εκκίνησης μέχρι 
το τελικό script. Πρόκειται για ένα αφηγηματικό - 
διηγηματικό κείμενο που γράφητκε με την προο
πτική να γυριστεί σε ταινία ή ακόμα καλύτερα να 
γίνει ταινία.
Από τα παραπάνω γίνεται σαφής τόσο ο μεταβατι
κός χαρακτήρας του σεναρίου (από μια δομή A - 
την γραπτή - σε μια άλλη - των εικόνων, της ται
νίας) όσο κι αυτή η πορεία αυτού που γράφεται και 
υπάρχει στο χαρτί, αυτού που φιλμάρουμε κατά 
την διάρκεια των γυρισμάτων και υπάρχει (είτε δεν 
υπάρχει) στο κείμενο αλλά σίγουρα βρίσκεται στο 
αρνητικό και τέλος (;) αυτού που διαμορφώνεται 
στο τελικό στάδιο του μοντάζ (η δουλειά πάντως 
του σεναριογράφου τελειώνει και με την τελευταία 
τελεία που βάζει στο κείμενο αλλά η επεξεργασία 
του σεναρίου συνεχίζεται!).
Το παραπάνω ερωτηματικό υπάρχει γιατί θα πρέ
πει να απαντήσουμε ακόμη σε μια πολύ σημαντική 
ερώτηση. Την εξής: πού βρίσκεται τελικά το σενά
ριο; Υπάρχει στο μυαλό και την καρδιά του κοι
νού. Γι' αυτό δεν "γράφουμε'' ταινίες; Για να κά
νουμε: τους θεατές να οκεφτυύν κιιι γιατί όχι να 
συγκινηθούν. (οπωσδήποτε και για να τους ψυχα
γωγήσουμε). Ανάμεσα στα άλλα ναι, για αυτό. Και 
λέμε ανάμεσα στα άλλα γιατί η διάθεση να μιλή
σουμε, vu σκεηπούμι δυνατά, να επιχειρηματολο
γήσουμε, να εκη>ράουυμε μια ευαισθησία τέλος π ό
ντιον δεν είναι ο μόνος λόγος συγγραφής σι ναρίου. 
Τρία ι ivui τα είδη ξεκινήματος για tu περισσότερα 
σενάρια:

του ΝΙΚΟΛΑΟΥ ΦΡΛΓΚΟΥΙΙΟΥΛΟΥ

- Το ξεκίνημα που πηγάζει από μια ιστορία σε εμ- 
βρυακή κατάσταση ή ολοκληρωμένη, πραγματική ή 
φανταστική: Διάφορα γεγονότα, μυθιστόρημα, 
νουβέλλα, άλλη ταινία κ.λπ. Ενδεικτικά αναφέ
ρουμε δύο παραδείγματα. II ΣΚΥΛΙΣΙΑ ΜΕΡΑ 
(DOG DAY AFTERNOON), ταινία του Σ. Λιούμετ 
σε σενάριο Φρανκ Ιΐίρσον, ήταν ρεπορτάζ σε κά
ποια εφημερίδα. Το ίδιο και το ΤΣΑΪΝΑΤΑΟΥΝ 
του Ρ. Πολάνσκι σε σενάριο του Ρ. Τάουνι. Το φιλμ 
βγήκε ουσιαστικά από τις σελίδες μιας παλιάς ε
φημερίδας που περιέγραφε ένα σκάνδαλο για το 
νερό της περιοχής.
- Το ξεκίνημα που γεννιέται από τον ίδιο τον κινη
ματογράφο: παραγγελία του παραγωγού, συγκέ
ντρωση των Star, ("θα κάνουμε ένα Depardieu - 
Balosko"), remake, ανάγκη για την εκπλήρωση ενός 
συμβολαίου κ.λπ. Είναι γνωστό το πόσα remake γ ί
νονται σήμερα. Το Hollywood όπως ξέρουμε καλά 
συνηθίζει να ξανακάνει την ίδια ταινία. Πολύ σύ
ντομα θυμίζουμε τα remake ταινιών όπως ΤΟ 
ΜΕΡΟΚΑΜΑΤΟ ΤΟΥ ΤΡΟΜΟΥ του Ανρί Ζορζ 
Κλονζό ή ΟΙ ΔΙΑΒΟΛΟΓΥΝΑΙΚΕΣ του ιδίου που 
δικαιολημένα συνάντησαν μικρή ή καθόλου επιτυ
χία και είμαστε βέβαιοι ότι στο μυαλό των περισ
σότερων αναγνωστών θ' έρθουν (φυσιολογικά) και 
πολλά άλλα παραδείγματα.
- Το ξεκίνημα που στοχεύει σ' έναν πολιτικό, κοι
νωνιολογικό, ψυχολογικό, ηθικό, αισθητικό στό
χο. Το παρακάτω παράδειγμα θα δώσει τις απα
ραίτητες εξηγήσεις.
Το σενάριο της ταινίας ΘΩΡΗΚΤΟ ΠΟΤΕΜΚΙΝ 
(1925) είναι παραγγελία της επιτροπής που ήταν ε
πιφορτισμένη να γιορτάσει την 20η επέτειο της Σο
βιετικής Επανάστασης προς τον Σεργκέι Μιχαΐλο- 
βιτς Αϊζενστάιν. Το αποτέλεσμα αυτής της 
παραγγελίας είναι σ' όλους μας γνωστό. 
Εξυπακούεται ότι αυτά τα ξεκινήματα τις περισ
σότερες φορές συνδυάζονται, συμπληρώνονται, 
τεκμηριώνονται.
Και ποια είναι τα στοιχεία για να μάθει κανείς να 
γράφει καλά;
Τρία είναι τα στοιχεία: δουλειά, δουλειά και δου
λειά. Μην ξεγελιέστε είναι το πιο σημαντικό. Αν έ
χεις αρκετό χρόνο, αρκετή υπομονή, αρκετή εξά
σκηση ακόμα και ο πιο ανίκανος αρχάριος θα 
βελτιωθεί. Τα λόγια, η θεωρία ή η μελέτη δεν μπο
ρούν να αντικαταστήσουν την δουλειά.
Αν και ο ρόλος της είναι δευτερεύον, η τύχη είναι 
επίσης αρκετά σημαντική στογράψιμο. Η ικανότη
τα να βρίσκουμε τα πράγματα που χρειαζόμαστε α
κόμα και αν δεν τα κυνηγάμε. II τυφλή, χωρίς κί
νητρο παρόρμηση που μυς οδηγεί να διαβάσουμε 
το σωστό βιβλίο, να μιλήσουμε στο σωστό άτομο, 
να αντιπαραθέσουμε τις σωστές λέξεις ή ιδέες, να 
αιχμαλωτίσουμε τη σωστή έννοια, όλα αυτά είναι 
η τύχη.
Kui το ταλέντο; Eívui φανερό πως μερικοί από ε
μάς έχουμε μεγαλύτερη κλίση σε κάτι σε σχέση με 
τους άλλους, είτε μιλάμε για επιδιορθώσεις αυτο
κινήτων ή για παίξιμο βιολιού η για ψήσιμο ψωμι
ού, ή για γράψιμο. Γιατί συμβαίνει αυτό παραμένει 
μια απορία αν και δεν μας αφορά τώρα. Αλλά τι εί
ναι το ταλέντο; Δουλειά, δουλειά και δουλειά.

α π ό  το  Α ο>ς το  ί ΐ
Μποριίι να σας διαβεβαιώσω πως το λίγο ταλέντο 
και η πολύ δουλειά θα σας πάνε πολύ μακρύτερα 
απ' ό,τι η μεγαλύτερη ικανότητα που χρησιμοποι
είται βαριεστημένα.
Φαντάζομαι πως πολλοί αναγνώστες θα έχουν α 
ναρωτηθεί για τον ρόλο που παίζουν η φαντασία, 
η έμπνευση ή οι σχέσεις με την λογοτεχνία στο να 
γράφει κανείς καλά. Πολλοί πιστεύουν ότι η έ
μπνευση (όπως και το ταλέντο) είναι θείο διίιρο. 
Ισως να έχουν και δίκιο. Σίγουρα πάντως δίκιο έ
χουν όσοι πιστεύουν πως η έμπνευση μοιάζει με ε
κείνα τα σπάνια πουλιά που μας επισκέπτονται δυ
στυχώς σε πάρα πολύ αραιά χρονικά διαστήματα. 
Νομίζω πως δεν έιναι ό,τι εξυπνότερο να περιμέ
νεις την επίσκεψή τους αδρανώντας.
Π ιθανόν και η εραντασία να είναι από εκείνα τα μέ
ρη της φύσης του ανθρώπου που έχει δοθεί ειδικά 
σε κάποιους και όχι σε κάποιους άλλους. Αν κά
ποιος φαίνεται να μην έχει φαντασία, αυτό σημαί
νει ότι δε διδάχτηκε πώς να βλέπει τα πράγματα. 
Αν κάποιος θητεύσει κοντά σε έναν μεγάλο σκηνο
θέτη (ή γενικότερα σε έναν μεγάλο καλλιτέχνη) για 
αρκετό καιρό είναι βέβαιο ότι μετά θα έχει πολύ 
διαφορετική άποψη για την ζωή και την τέχνη απ' 
ό,τι προ της θητείας.
Ο σεναριογράφος δεν είναι αναγκαίο να είναι κα
λός λογοτέχνης. Το σενάριο δεν έχει λογοτεχνική 
αξία. Υπάρχουν περιπτώσεις λογοτεχνών που α- 
πέτυχαν να γράψουν για τον κινηματογράφο όπως 
ο Σκοτ Φιτζέραλντ. Υπάρχουν όμως και συγγρα
φείς που έγραψαν κινηματογραφικά σενάρια με 
μεγάλη επιτυχία όπως ο Ρ. Τσάντλερ ή η Μάργκα- 
ρετ Ντιράς. Κι αυτό γιατί κατάφεραν απ' όλες τις 
λέξεις να βάλουν στο χαρτί εκείνες που έγιναν α
ποτελεσματικές κινηματογραφικές εικόνες. Είναι 
καλό να διαβάζει λογοτεχνία ο σεναριογράφος, 
χωρίς καμμία δεύτερη σκέψη. Ναι. Από ένα βιβλίο 
μπορούμε να αντλήσουμε μύθους, πλοκές, υπο- 
πλοκές, ήρωες κ.λπ., και να τα συνθέσουμε με τον 
δικό μας τρόπο, όμως γι' αυτό το κεφάλαιο θα μι
λήσουμε εκτενέστερα στο μέλλον.
Πρόκειται πάντως για τελείως διαφορετικές μορ
φές εγγραφής. Στο μυθιστόρημα μπορείς να περι
γράφεις τις σκέψεις, τα συναισθήματα και τις ε
ντυπώσεις του ήρωα. Ο,τιδήποτε συμβαίνει στο 
μυαλό και την ψυχή του ήρωα. Ο,τιδήποτε. Στο θε
ατρικό έργο οι σκέψεις, τα συναισθήματα και τα γε
γονότα περιγράφονται με τον λύγο, με τον διάλο
γο. Το σενάριο όμως στοχεύει στο να κάνει το 
εσωτερικό εξωτερικό, δηλαδή τα εσωτερικά συναι
σθήματα να εξωτερικευτουν σε ορατά, οπτικά μη
νύματα. Καθόλου εύκολο. Πως θα γράψεις εκείνες 
τις εικόνες που θα κάνουν σαφείς τις πιο ενδόμυ
χες σκέψεις και συναισθήματα; επαναλαμβάνω κα
θόλου εύκολο. Ή μάλλον είναι τόσο δύσκολο ώστε 
πολλοί να θεωρούν το σενάριο πολύ δυσκολότερη 
μορφή τέχνης και από το μυθιστόρημα και απο το 
θέατρο. Δεν εχει νόημα η εν λόγω σύγκριση. Σε τι 
θα ωφελούσε άλλωστε να αποδείξουμε ότι η συγ
γραφή σεναρίου είναι δυσκολότερη διαδικασία 
από το μυθιστόρημα ή αντίστροφα; Πουθενά μάλ
λον. Αλλά θα πρέπει να ξεκαθαριστεί ότι το σενά
ριο είναι ακέραια μορφή τέχνης και όχι φτωχός 
συγγενής οποιουδηποτε άλλου είδους γραφής ♦
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Κινηματογραφικό εργαστήριο 
ΠΡΑΞΗ ΤΟΥ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΥ

Η εταιρεία ΚΑΘΡΕΦΤΗΣ ξεκινάει στις 29 Μάίου ένα 
ολοκληρωμένο σεμινάριο κινηματογραφικών θεω
ρητικών μαθημάτων και πρακτικών εφαρμογών 110 
ωρών που θα διαρκέσει μέχρι τις 15 Ιουλίου. 
Αναλυτικά, ο κύκλος των μαθημάτων θα είναι ο ε
ξής:
1. Ανάλυση επιλεγμένων στιγμών από την ΙΣΤΟΡΙΑ 
και την ΑΙΣΘΗΤΙΚΗ του κινηματογράφου. Εκτός 
προγράμματος: Συζητήσεις με έλληνες σκηνοθέτες 
(30 ώρες).
2. Το ΣΕΝΑΡΙΟ. Πως από την αρχική ιδέα, τον οπτι
κό ερεθισμό, τη σύλληψη περνάμε στη γραφή, πως 
την αναπτύσσουμε και την ολοκληρώνουμε.
3. Η ΗΘΟΠΟΙΙ Α στην πράξη. Συζητήσεις με έλληνες 
ηθοποιούς (25 ώρες).
4. Η ΠΡΑΞΗ του κινηματογράφου. Η οργάνωση της 
παραγωγής. Επισκέψεις σε στούντιο και πλατό σε 
ώρα γυρισμάτων (25 ώρες).
Μετά το τέλος του σεμιναρίου προκρίνεται ένα από 
τα συγγραφέντα σενάρια και ο ΚΑΘΡΕΦΤΗΣ ανα
λαμβάνει να υποστηρίξει την υλοποίηση της παρα
γωγής του.
Πληροφορίες: Τηλέφωνο και Fax: 38.17.913

■ ■  Αρθρα - Μελέτες - Έρευνες καί 
-  Τεκμήρια από την εκπαιδευτική πραγματικότητα
(Ο “κόσμος” των Υπολογιστών - Περιβαλλοντικές 

Δραστηριότητες - Η Περισκόπηση του Διμήνου 
Νομοθεσία για την Εκπ-ση - Ενημέρωση)

»/ Το Περιοδικό για την Εκπαίδευση - 
και όχι μόνο για τους Εκπαιδευτικούς 

»/ Για μια νέα αντίληψη
των εκπαιδευτικών μας πραγμάτων 

✓  Για την άρθρωση
ενός “άλλου” εκπαιδευτικού λόγου 

»/Για σφαιρική πληροφόρηση 
»/Για αδέσμευτο διάλογο

ΣΥΓΧΡΟΝΗ ΕΚΠΑΙΔΕΥΣΗ
Ταχ. Δ/νση: Τ.Θ. 250 85 -  100 26 ΑΘΗΝΑ 

____________ Τηλ.: 8 8 .2 3 .7 6 2 ____________




