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... and many a punch would Counterbalance: 
be a lot more powerful. 137 Nm in 18 steps

Grades of drag:
Sachtler has done it again! Horizontally
By giving you the world's most and vertically 0 to 9 

powerful drag. Nine levels in both Tilt angle: +907-60° 

pan and tilt provide even more Weight: 8.4 kg (18.5 lbs)
control than you ever thought Max. load: 60 kg (132 lbs) at
possible. The light, compact design 150 mm (6 ins) cog height 
of the new Studio 9+9 carries Tripod-/Dolly-fitting:
heavy loads with absolute ease, 150 mm (6 ins) 
tilting them up to 90°. Or you want ball or Mitchell base
to be mobile on 16 mm? Ask your Camera fitting: Touch & Go
dealer for the Panorama Plus with camera plate 35
Sachtler. Even if the going Telescopic pan bar
gets tough. Self-illuminating Touch Bubble

Sachtler AG, Germany
Gutenbergerstr. 5,85716 Unterschleissheim  
Tel : 10 89) 32 15 82 00, Fax: (0 89) 32 15 82 27

U S A.: sachtler corporation of America. 
New  York office:
55. North Mam Street, Freeport N Y 11520 
Phone 15 16) 8 67-49 00, Fax 15 161 6 23-68 44

J Calavitis & Co
11 Antonios Str, 11634 Athens-Greece 
Tel 13 01)724 81 44, Fax:(3 01)72 91 63

Support 4 Lighting



ΔΙΑΓΩΝΙΣΜΟΣ ΣΕΝΑΡΙΟΥ '93
Ο Κινηματογραφιστής 9α αναλά,βε ι την 
παραγωγή του καλύτερου σεναρίου που 

9α υποβλη9ε I στο διαγωνισμό 
σεναρί-ου '98

ΟΡΟΙ ΣΥΜΜΕΤΟΧΗΣ
I·Τ· σενάριο να είναι γραμμένο στην ελληνική γλώσσα και να αφορά ταινία με υπόθεση μεγάλου μήκους,

διάρκειας 80 έως 120 λεπτά.
¿.Υποβολή μέχρι 5Ι-Ι2-9Θ σε πέντε δακτυλογραφημένα αντίτυπα, γραμμένα σε τυπική μορφή σεναρίου. 
5·0 διαγωνιζΟμενος πρέπει να είναι συνδρομητής του Κινηματογραφιστή και να υποβάλει ένα μ*νο 

σενάριο το οποίο να μην έχει υποβληθεί η δημοσιευθεΐ πουθενά αλλού στο παρελθόν.
4.Η επιτροπή που θα κρίνει τα σενάρια θα είναι πενταμελής και θα αποτελεΐται απο: I εκπρόσωπό του 

περιοδικού, I σεναριογράφο, I παραγωγ*, I σκηνοθέτη και I εκπρόσωπό χορηγού. Η απόφασή της θα 
ανακοινωθεί στο τεύχος ΜαρτΙου-ΑπριλΙου 1999·

Ή διευθυνοη του περιοδικού διατηρεί το δικαίωμα της αλλαγής των όρων του διαγωνισμού και, εάν κάτι τέτοιο συμβεί, θα το ανακοινώσει σε προσεχές τεύχος.



Αναμένοντας την ευρωπαϊκή αντεπίθεση

ΣΤΟ ΤΕΥΧΟΣ ΤΟΥ Κινηματογραφιστή που κρατάτε 
στα χέρια σας, υπάρχουν δύο κείμενα που αμφισβη
τούν την αποτελεσματικότητα μιας ενιαίας ευρωπαϊ
κής πολιτικής για τον κινηματογράφο. 0  σκηνοθέτης 
Νίκος Περάκης, αίφνης, σε συνέντευξη που μας πα
ραχώρησε, είναι κατηγορηματικός: «Τα διάφορα ευ
ρωπαϊκά προγράμματα επιχορηγούν την παραγωγή 
ως άλλοθι ενός ανύπαρκτου σύγχρονου πολιτισμού», 
δηλώνει. Και ο κριτικός Βασίλης Κεχαγιάς αναρωτιέ
ται για τον κοσμοπολιτισμό ορισμένων από τις πρό
σφατες συμπαραγωγές και για μια βεβιασμένη πολι
τιστική επικοινωνία των κατοίκων της ενιαίας Ευρώ
πης που, στα φιλμ, συρρικνώνεται σε ταξιδιωτικά οδοι
πορικά χωρίς περιεχόμενο.

Και μόνο ως σήμα κινδύνου να λάβουμε τέτοιες 
καταθέσεις, θα έπρεπε να αρχίσουμε να μη νιώθουμε 
καλά. Διότι, μ' αυτούς τους τρόπους ο ευρωπαϊκός κι
νηματογράφος, η εμπροσθοφυλακή της ευρωπαϊκής 
βιομηχανίας του οπτικοακουστικού, προσπαθεί να ανπ- 
παρατεθεί στην πλημμυρίδα του αμερικανικού προϊ
όντος, που δεσπόζει (και είναι ανάμεσα στις βασικές 
εξαγωγικές βιομηχανίες της αμερικανικής οικονομίας). 
Κι όμως. Στην Ευρώπη άκμασαν σπουδαία και ισχυρά 
καλλιτεχνικά κινήματα: απ’ τον γερμανικό εξπρεσ- 
σιονισμό, το σοβιετικό «πείραμα», τη γαλλική αβάν- 
γκαρντ, τον ιταλικό νεορεαλισμό, τον ποιητικό ρεα
λισμό ώς το νέο κύμα, στην ήπειρό μας γεννήθηκαν 
κινηματογραφικά αριστουργήματα, πεδία για την κα
τανόηση της πραγματικής ζωής.

Στο μεταξύ, όμως, η τεχνολογική εξέλιξη και η 
αλματώδης ανάπτυξη αλλάζουν τα δεδομένα. Από 
την περίοδο του γαλλικού νέου κύματος ώς σήμερα 
(δηλαδή, μόλις τρεις δεκαετίες), το οπτικοακουστικό 
πια (το σύμπαν, δηλαδή, του εικονογραφημένου μας 
πολιτισμού: και κινηματογράφος, και τηλεόραση, και 
διαφήμιση, και τεχνολογία, και τεχνογνωσία, άπειρες 
εφαρμογές...) διευρύνθηκε υπερβολικά. Κι ο κινημα
τογράφος «υποβιβάστηκε» από μια μεγάλη τέχνη που 
καθρέφτιζε τη ζωή σε ένα ακόμα μέσο διασκέδασης. 
Αυτός, κυρίως, είναι ο λόγος που υποχώρησαν τα κι
νήματα, που οι σπουδαίοι δημιουργοί φεύγουν χωρίς 
στη θέση τους να μένουν αντάξιοι συνεχιστές. Απο
τέλεσμα: η κινηματογραφική τέχνη είναι πλέον πε
ρισσότερο υπόθεση της βιομηχανίας, οι διαξιφισμοί 
των κινημάτων υποπίπτουν σε διαμάχες για τον έλεγ
χο της αγοράς.

Σε αυτό το πεδίο, βεβαίως, ηττημένος δεν μπο
ρεί να είναι παρά ο κινηματογράφος της Ευρώπης. Οι 
Αμερικανοί, με καλά οργανωμένη την παραγωγή και 
τη διανομή, δεν έχουν σοβαρά προβλήματα να δε
σπόσουν στη μεγάλη κοινωνία της αγοράς -  το κά
νουν ήδη. Κι η «νίκη» των Ευρωπαίων, που κατάφεραν,

στο πλαίσιο της συμφωνίας της GATT να συνεχίσουν 
να διατηρούν υπό την κρατική προστασία τον ευρω
παϊκό κινηματογράφο, υπάρχει πιθανότητα να αποβεί 
πύρρεια νίκη αν οι ευρωπαίοι κινηματογραφιστές εφη
συχάσουν, νιώθοντας ασφάλεια στους κόλπους της 
κρατικής προστασίας.

Διότι, για να λέμε τα πράγματα με το όνομά τους, 
με εξαίρεση ορισμένες μοναχικές πρωτοβουλίες, ο 
κινηματογράφος στην Ευρώπη βαδίζει στα τυφλά. Βε
βαίως, υπάρχουν προγράμματα, συμβούλια, ειδικοί 
και εμπειρογνώμονες που φροντίζουν για τις παρα
γωγές, ευνοούν τις συμπαραγωγές, ενδιαφέρονται 
για την εκπαίδευση, υπάρχει όμως και μεγάλη ανά
γκη οι υπεύθυνοι των προγραμμάτων αυτών να μη λει
τουργήσουν ως κοινοί διαχειριστές, ως ανέμπνευστοι 
γραφειοκράτες. Χρειάζεται να ξεπεραστεί αυτή η μό
νιμη καταφυγή στην «ευρωπαϊκή πνευματικότητα», 
που δικαιολογεί τις βεβιασμένες κινήσεις ενός χώρου 
που του λείπουν η τεχνική υποδομή, ο μεγάλος μη
χανισμός διακίνησης και η δυνατότητα στήριξης των 
προϊόντων του στην επιβολή μέσω της καλλιέργειας 
ισχυρών μυθολογιών. Χρειάζεται, στο όνομα της ενω
μένης Ευρώπης και του κοσμοπολιτισμού, να μην ξε- 
χαστεί η ανάγκη των εθνικών χώρων να εκφράσουν 
τα δικά τους, τα ξεχωριστά προβλήματα, τους οικεί
ους τους προβληματισμούς. Χρειάζεται, για να μπο
ρούμε να επικαλούμαστε την πνευματικότητα, να συ- 
νεχίσουμε να ευνοούμε την καλλιτεχνική έκφραση, 
τις δημιουργικές κατευθύνσεις, όπως αυτές ευτύχη
σαν να αναδειχθούν μέσα από τον όρο του κινημα
τογράφου των δημιουργών. Και την ίδια στιγμή, χρει
άζεται να οργανωθεί η υποδομή της παραγωγής και 
της διανομής με τέτοιον τρόπο, ώστε να απαντήσει 
επιθετικά στην εισβολή της αμερικανικής εσπεράντο 
βιομηχανίας.

Με λίγα λόγια, η Ευρώπη πρέπει και την πνευμα
τικότητα στην οποία παραπέμπει να μπορέσει να την 
κινητοποιήσει, και την υποδομή που της λείπει σύ
ντομα να εξεύρει. Το οπτικοακουστικό είναι μια τε
ράστια επένδυση -  όχι μόνο οικονομική αλλά και πο
λιτισμική. Στο χέρι μας είναι να καταλάβουμε το συ
ντομότερο ότι, όταν επενδύεις γενναιόδωρα σε έναν 
τομέα, υπάρχει πιθανότητα να ανταμειφθείς. Διαφο
ρετικά, αν τα περιμένεις όλα από την εκμετάλλευση 
μιας ισχνής μυθολογίας περί πνευματικότητας, το πι
θανότερο είναι και η μυθολογία σιγά σιγά να ξεθω
ριάσει και το παιχνίδι της αγοράς να χαθεί. Και τότε 
θα μιλάμε πραγματικά για σοβαρή κρίση -  και δεν θα 
υπάρχει καν το άλλοθι καμιάς GATT για να επικαλε- 
σθείς.

Ελένη Ράμμου





Σελ. 20
•  Φωτογραφία: Προέχει η 

συνεννόηση με το σκηνοθέτη 
Συζήτηση με τους διευθυντές φωτογραφίας 
Πλάτωνα Ανδρονίδη και Σταμάτη Γιαννούλη

Σελ. 22
• Ο φορητός διευθυντής φωτογραφίας 

Παρουσίαση νέων προγραμμάτων software που 
διευκολύνουν τους οπερατέρ

Σελ. 24 
• Past Imperfect 

Ο διευθυντής φωτογραφίας Ashley Rowe για 
την ταινία του Μ. Ράντφορντ, Β. Monkey

Ιζοντες»
τάσεων του σύγχρονου κινηματογράφου

Σελ. 32
Ο Τζάρμους ενθουσιάζεται με το Super 8 

Γιατί ο σκηνοθέτης του Νεκρού γύρισε ένα νέο 
ντοκυμανταίρ με ρηβέρσαλ, Σούπερ 8;

υ Προστάτη οικογενείας.
του.

Σελ. 38
Κωστής Γκίκας

Συνέντευξη με το διευθυντή φωτογραφίας των νέων 
ινιών των Κόρρα-Βούπουρα και Αντ. Κόκκινου

Χάρης Πατραμάνης
Συνέντευξη με τον γνωστό σκηνοθέτη
διαφημιστικών σποτ. Τι είναι η διαφήμιση;

Σελ. 46
• Η νέα τεχνολογία στη NET 

Παρουσίαση της νέας ψηφιακής τεχνολογίας 
του μεγάλου κρατικού καναλιού

Σελ. 48
Εκθέτοντας το «βρώμικο» παρελθόν του Χόλλυγουντ 
Συνέντευξη με τους Κρις Χάνσον και Ντάντε Σπινόττι 
για το Λος Ά ντζελες Εμπιστευτικό

Σελ. 56
• Αν ζούσε ο Ντα Βίντσι θα ήταν μακινίστας 

Παρουσίαση μερικών αφανών ηρώων του 
κινηματογράφου -  Ελλήνων και Αμερικανών 

Σελ. 61 Ψ
• Το κλειδί για τη ρύθμιση της θερμοκρασίας χρώματος 

Χρησιμοποιώντας τα θιθλιαράκια-δείγματα για τις ζελατίνες  
* Σελ. 68

• Skip bleach
Μια επέμβαση στο εργαστήριο

Σελ. 70
Η έβδομη τέχνη εκπαιδεύει 
Ο κινηματογράφος ως εποπτικό υλικό στην 
εκπαιδευτική διαδικασία

Σελ. 72
• Σάμουελ Φούλερ 

«Κάν'το, αλλά γρήγορα». Με αφορμή το θάνατο 
του σκηνοθέτη του πολέμου

Μόνιμες Στήλες
Σελ .60 Video m onitor 

Σελ.74  Ανατροπές

Κινηματογραφικός οδηγός

Μ Ε Λ Λ ΙΟ Υ

ινημαιογραφιοτήα
Τ Ε Υ Χ Ο Σ  1 

Ι Α Ν Ο Υ Α Ρ Ι Ο Σ - Φ Ε Β Ρ Ο Υ Α Ρ Ι Ο Σ  1 9 9 8  
Δ ρ χ .  1 . 5 0 0

Ιδιοκτησία

24AIS
Εκδότρια - Διευθύντρια

Ελένη Ράμμου

Αρχισυντάκτης
Ηλίας Κανέλλης

Art Director
Ανδρέας Ρεμούντης

Διεύθυνση Επικοινωνίας
Μάρκος Κομνηνάκης

Δημόσιες Σχέσεις
Δέσποινα Ερρίκου 
Γ ιάννα Πολύδερα

Νέες Τεχνολογίες
Σπάρος Καρράς

Επιμέλεια Υλης
Λουίζα Ραχανιώτη

Συντάκτες
Τηλέμαχος Αναγνώστου 

Βασίλης Κεχαγιάς 
Βάιος Μαχμουντές 

Παναγιώτης Μικρόπουλος 
Χριστίνα Μούργκα 

Γιάννης Ράγκος 
Χριστίνα Σαμαρά

Παραγωγή διαφήμισης
Στέλιος Αγγελόπουλος 

Αρμάνδος Βιδάλης 
Χρύσα Ζάκκα 

Φανή Μπεχράκη

Γραμματεία - Αγγελίες - Συνδρομές
Λίτσα Αντωνέλου

DTP
Z-AXIS

Μοντάζ
Ελένη Κοντονάτση

Διαχωρισμοί - Film
Εικονότυπο Α.Ε.

Εκτύπωση
Αφοί Ρόη Α.Ε.

Ηρακλέους 10, Χαϊδάρι
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1917 ΣΤΙΣ 12 ΣΕΠΤΕΜΒΡΙΟΥ, οι Αύγουστος Άρνολντ και Ρό- 
μπερτ Ρίχτερ ιδρύουν την ARRI και εγκαθίστανται σε ένα 
μικρό μαγαζάκι του Μονάχου.· 1918 Ο Αρνολντ και ο Ρί
χτερ δουλεύουν παράλληλα ως οπερατέρ και ηθοποιοί. Σύ
ντομα αποκτούν δύο ακόμη κάμερες, τις οποίες νοικιάζουν. 
Κατασκευάζουν τον πρώτο τους εκτυπωτή. Προσλαμβά
νουν 6 υπαλλήλους.· 1920 Στις 8 Δεκεμβρίου, το πατάρι 
του μαγαζιού τους, όπου στεγάζουν το εργαστήριο, παίρ
νει φωτιά και καταστρέφονται τα πάντα.· 1924 Ο Αύγου
στος Αρνολντ κατασκευάζει τα πρώτα φώτα με ανακλα
στικό καθρέφτη και ηλεκτρική λυχνία. Στη συνέχεια, η ευ
ρεσιτεχνία του τα τοποθετεί σε ρόδες, ενώ την ίδια χρονιά 
κατασκευάζει την πρώτη ερασιτεχνική κάμερα 35mm, που 
ονομάζει «Κινάρι 35».· 1925 Ο Ρόμπερτ Ρίχτερ πετυχαίνει 
τις πρώτες πωλήσεις στην Αμερική, με τον βελτιωμένο 
εκτυπωτή της ARRI.· 1927 Το εργαστήριο επεκτείνεται με 
μηχανήματα που κατασκευάζουν μόνοι τους. Ο Ρίχτερ φτιά
χνει την πρώτη μεγάλη μηχανή εμφάνισης. Οι υπάλληλοι 
της εταιρείας γίνονται 20.· 1928 Κατασκευάζεται η πρώτη 
εραστιτεχνική κάμερα «Κινάρι 16».· 1937 Η ARRIFLEX 35, 
η πρώτη εργοστασιακή κάμερα με σύστημα reflex, παρου
σιάζεται στην έκθεση Leipzig.· 1942 Λόγω των βομβαρδι
σμών στο Μόναχο, η παραγωγή μεταφέρεται στο River 
Inn.· 1944 Ο βομβαρδισμός της 13ης Ιουλίου καταστρέφει 
εντελώς τις αρχικές εγκαταστάσεις της ARRI.· 1946 70 μη
χανές ARRIFLEX 35 II βρίσκονται υπό κατασκευή.· 1950 
Αγοράζονται νέες εγκαταστάσεις για την εταιρεία κοντά στο 
Ροζενχάιμ, όπου κατασκευάζονται οι κανούργιοι αναμορ
φωτικοί φακοί. Εδώ παράγονται και οι πρώτες ταινίες της 
ARRI. Παράλληλα επισκευάζονται, έπειτα από απόφαση 
της κυβέρνησης, οι παλιές της εγκαταστάσεις.· 1952 Η 
ARRIFLEX 16 St είναι η πρώτη επαγγελματική κάμερα 
16mm, με σύστημα reflex. Κατασκευάζεται για τις ανάγκες 
του τηλεοπτικού ρεπορτάζ.· 1965 Η ARRIFLEX 16 BL εί
ναι η πρώτη, αθόρυβη κατά τη λήψη, κάμερα.· 1970 Κατα
σκευάζεται η ARRITECHNO, η μοναδική «ακτινογραφική» 
κάμερα στον κόσμο.· 1972 Η ARRIFLEX 35 BL είναι η πρώ
τη αθόρυβη κάμερα για στούντιο. Ζυγίζει μόνο 15 κιλά και 
χρησιμοποιείται με μεγάλη επιτυχία στους Ολυμπιακούς 
αγώνες του Μονάχου.· 1975 Η ARRIFLEX 16 SR είναι η 
πρώτη επαγγελματική κάμερα με συμμετρική λειτουργική 
κατασκευή. Το 1982 εμφανίζεται στην αγορά ο διάδοχός 
της, η ARRIFLEX 16 SR II.· 1983 Ιδρύεται η θυγατρική ARRI 
TV, που παρέχει δυνατότητες παραγωγής και post-production 
κάτω από την ίδια στέγη.· 1989 Η ARRIFLEX 765 είναι η 
πρώτη συμπαγής, ελαφριά και αθόρυβη κάμερα 65mm με 
reflex viewfinder.· 1990 Η νέα εκδοχή της ARRIFLEX 535 
παρουσιάζεται στην αγορά.· 1992 Εκτός από τους χειμε
ρινούς Ολυμπιακούς της Αλμπερτβιλ και την παγκόσμια έκ
θεση της Σεβίλλης, η ARRI αναλαμβάνει το φωτισμό των 
τελετών έναρξης και λήξης των Ολυμπιακών αγώνων της 
Βαρκελώνης, με εξαιρετικά προηγμένη τεχνολογία. Την 
ίδια χρονιά παρουσιάζεται η ARRIFLEX 16 SR 3.· 1996 Η 
ARRI παρουσιάζει την ARRIFLEX 435, μια τεχνολογικά άρ
τια, εύχρηστη, ελαφριά κάμερα 35mm.

του Τηλέμαχου Αναγνώστου

Η ARRI είναι σήμερα από τις μεγαλύτερες εταιρείες του κόσμου και 
κατασκευάζει κινηματογραφικές μηχανές λήψης εικόνας, φωτιστικά 
συστήματα, συστήματα post-production, ενώ έχει επεκτείνει τις δρα- 
στηριότητές της στην παραγωγή και την επεξεργασία κινηματογρα
φικών και τηλεοπτικών έργων. Πώς ξεκίνησε, όμως, και πώς αναπτύ
χθηκε η κάμερα-θρύλος των οπερατέρ όλου του κόσμου; Ο Κινηματο
γραφιστής παρουσιάζει ένα σύντομο χρονικό της δημιουργίας και της 
ανάπτυξης της ARRI. Από την εποχή που οι δύο γερμανοί οπερατέρ, 
ο Αύγουστος Αρνολντ και ο Ρόμπερτ Ρίχτερ, δημιούργησαν μια μικρή 
επιχείρηση που κατασκεύαζε κινηματογραφικές μηχανές, ώς το τε
χνολογικό θαύμα της ARRIFLEX 435.

Την ARRI στην Ελλάδα αντιπροσωπεύει η εταιρεία 
I. Καλαβίτης & ΣΙ A Ο.Ε., Αντήνορος 11, Τ.Κ. 11634 Αθήνα

1918. Ο Αύγουστος Αρνολντ και ο Ρόμπερτ Ρίχτερ έχουν ξεκινήσει την 
επιχείρησή τους. Παράλληλα, εργάζονται και ως οπερατέρ.

1937
ARRIFLEX 35
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1917. Οι Αύγουστος 
Άρνολντ και Ρόμπερτ 
Ρίχτερ εγκαθίστανται 
σε ένα μικρό 
μαγαζάκι του Μονάχου. 
Εδώ άρχισαν όλα.

1924. Ο Αύγουστος Άρνολντ 
κατασκευάζει τα πρώτα φώτα με 

ανακλαστικό καθρέφτη και 
ηλεκτρική λυχνία τα οποία, στη 
συνέχεια, τοποθετεί σε ρόδες.

1944. Ο βομβαρδισμός του Μονάχου (13 Ιουλίου), 
από τους συμμάχους, καταστρέφει εντελώς 
τις αρχικές εγκαταστάσεις της ΑΏΡΙ.

1953. Οι πρώτες μεγάλες 
παραγωγές ολοκληρώνονται 

σε αυτό το στούντιο.
1996

ΑΙ^ΐεΐ-ΕΧ 435

1990
ΑΗΗίείΕΧ 535

1952
Μ^Ι-ΕΧ 16 Μ

1975
ΑΙ^ΙΕΙ-ΕΧ 16 *Γ
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του Τηλέμαχου Αναγνώστου
ΑΠΟ ΤΟ CHROMA KEY 
Σ ΤΗΝ Ε Ι Κ Ο Ν Ι Κ Η  
ΠΡΑΓΜΑΤΙ ΚΟΤΗΤΑ

Τα πολυδάπανα σκηνικά, τα τμήματα κατασκευής τους, οι χρονοβόρες διαδικασίες 
εγκατάστασής τους, σε λίγο θα ανήκουν πια στο παρελθόν. Η νέα τεχνολογία της 
τηλεόρασης επεξεργάστηκε και κστάφερε να κατασκευάσει ηλεκτρονικά σκηνικά, που 
μεταφέρονται όχι από αχθοφόρους αλλά σε δισκέτες του υπολογιστή. Μάλιστα, τα 
σκηνικά αυτά εξελίχθηκαν τόσο ώστε να επιτρέπουν την κίνηση και της κάμερας -  
απελευθερώνοντας τις δυνατότητες κίνησης στο τηλεοπτικό στούντιο. Εικονική 
πραγματικότητα που, ήδη, χρησιμοποιείται από το Mega Channel.

ΤΟ MEGA Channel με τη συνεργασία των 
εταιρειών PPV, ΙΝΤΡΑΚΟΜ, DMC και του 
γερμανικού ινστιτούτου ερευνών GMD, πα
ρουσίασε για πρώτη φορά στην Ελλάδα τις 
δυνατότητες των νέων τεχνολογιών παρα
γωγής με ηλεκτρονικά σκηνικά, πραγματο
ποιώντας δοκιμές για παραγωγές βίντεο, 
στο πλαίσιο του 38ου Φεστιβάλ Θεσσαλο
νίκης. Πρόκειται για το αποτέλεσμα των 
ερευνών που έγιναν στην προσπάθεια να 
ξεπεραστούν οι περιορισμοί του παραδο
σιακού chroma key.

Σύμφωνα με την παραδοσιακή τεχνική 
του chroma key -περισσότερο γνωστό στην 
Ελλάδα ως blue screen- συντίθεται η εικό
να ενός θέματος που έχει φωτογραφηθεί 
μπροστά σε ένα ομοιόμορφα και έντονα φω
τισμένο μπλε φόντο. Στην επεξεργασία, το 
μπλε αυτό φόντο αντικαθίσταται από κά
ποια άλλη προεπιλεγμένη εικόνα, που είναι 
γνωστή σαν background plate. Ένα κλασικό 
παράδειγμα αυτής της τεχνικής είναι το δελ
τίο καιρού των τηλεοπτικών σταθμών, όπου 
ο παρουσιαστής φαινομενικά στέκεται μπρο
στά σε έναν τεράστιο χάρτη καιρού. Στην 
πραγματικότητα, στέκεται μπροστά από ένα 
μπλε φόντο, ενώ ο χάρτης συνήθως προ
έρχεται από ηλεκτρονικό υπολογιστή. Επει
δή οτιδήποτε μπλε θα εξαφανιστεί από την 
εικόνα κατά την επερξεργασία, ο παρου- 
σιαστής δεν φοράει ποτέ μπλε ρούχα και, 
γενικό -εκτός από το φόντο-, δεν υπάρχει 
άλλο μπλε χρώμα στην εικόνα.

Η τεχνική του chroma key βασίζεται στο 
«κλείδωμα» (ρύθμιση) της φωτεινότητας. 
Οτιδήποτε φωτεινότερο ή σκοτεινότερο στο 
κάδρο αντικαθίσταται είτε από άλλη εικόνα 
είτε από άλλο χρώμα, ενώ μπορεί να «κλει
δωθεί» μόνο για ένα χρώμα. Οι κάμερες τη
λεοπτικής εκπομπής χρησιμοποιούν τρεις

ανεξάρτητους αισθητήρες, έναν για κάθε 
χρώμα: κόκκινο, πράσινο και μπλε (RGB- 
Red, Green, Blue). Οι περισσότερες κάμε
ρες έχουν τη δυνατότητα να εκπέμπουν το 
καθένα από τα κανάλια RGB ξεχωριστά από 
το σύνθετο τελικό σήμα του βίντεο. Παρ’ 
όλα αυτά, το μπλε χρώμα είναι προτιμότε
ρο για τους εξής λόγους: το μπλε είναι συ
μπληρωματικό στο χρώμα του τόνου του 
δέρματος. Δεδομένου του ότι αυτό είναι το 
συνηθέστερο χρώμα στις περισσότερες τη
λεοπτικές σκηνές, είναι λογική η επιλογή 
του αντίθετου χρώματος, ώστε να αποφεύ
γεται η πιθανότητα σύγχυσης. Ένας επι
πλέον λόγος για τη χρήση του μπλε χρώ

ματος είναι το γεγονός ότι αυτό συνήθιζε 
να αποτυπώνεται (άρα και να αποχωρίζεται 
στη συνέχεια) με μεγαλύτερη ευκολία στο 
βίντεο αλλά και στο φιλμ.

Συνήθως, μία μόνο κάμερα χρησιμοποι
είται ως κάμερα chroma key. Αυτό δημιουρ
γεί πρόβλημα στους τρικόμερους σχεδια- 
σμούς, αφού και οι άλλες δύο κάμερες «βλέ
πουν» το μπλε, που όμως είναι ευκολότερο 
να ενοποιηθεί με το υπόλοιπο φόντο, πα- 
ρουσιαζόμενο ως τμήμα του ουρανού.

Το σημαντικότερο όμως πρόβλημα αυ
τής της παραδιοσιακής τεχνικής είναι ότι

δεν υπάρχει συσχετισμός της κίνησης της 
κάμερας που μαγνητοσκοπεί κάποιο θέμα 
(foreground plane) με το φόντο (background 
plane), πράγμα που σημαίνει ότι το σκηνικό 
δεν «ανταποκρίνεται» στις κινήσεις της κά
μερας αλλά παραμένει στατικό. Ως αποτέ
λεσμα, οι σχέσεις χώρου, προοπτικής και 
προσδιορισμού θέσης μεταξύ θέματος και 
σκηνικού αλλοιώνονται ή χάνονται. Έτσι, 
οδηγούμαστε, αναγκαστικά, σε συγκεκρι
μένη θέση και του παρουσιαστή και της κά
μερας.

Με τη νέα τεχνική του Virtual Studio, το 
στατικό background αντικαθίσταται από ένα 
δυναμικό, τρισδιάστατο σκηνικό,που παρά- 
γεται από supercomputers. Το θέμα (ηθοποιοί 
ή αντικείμενα) είναι ελεύθερο να κινηθεί, 
ενώ οι κινήσεις του καταγράφονται (tracking), 
έτσι ώστε το φόντο να δημιουργείται στη 
συνέχεια με την ανάλογη προοππκή.

Τρία διαφορετικά μοντέλα ηλεκτρονικού 
σκηνικού.

Το σκηνικό -αφού δημιουργείται ηλε
κτρονικά- είναι εύκολο να αλλάξει, λύνο
ντας έτσι το πρόβλημα της κατασκευής, συ
ντήρησης και αποθήκευσης των πολυδάπα
νων πραγματικών σκηνικών και, παράλλη
λα, κερδίζοντας χώρο και χρόνο. Η
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ΟΡΕΙΝΗ μετεμφυλιακή Ελλάδα, 1949-50. 
Ο ενωμοτάρχης της Βασιλικής Χωροφυλα
κής, Λεωνίδας Λουφάκος (Πασχάλης Τσα
ρουχάς), συλλαμβάνει σε περιπολία τη Βα
σιλική (Ταμίλα Κουλίεβα), σύζυγο αντάρτη, 
την οποία ανακρίνει, φυλακίζει και βιάζει. 
Οταν το ζευγάρι ξανασυναντιέται, ανα
πτύσσεται μεταξύ τους ένας αμφιλεγόμε
νος και «ανεπιθύμητος» έρωτας, που θα 
τους οδηγήσει -παρά τις έντονες αντιδρά
σεις από την οικογένεια και την κοινωνία- 
στο γάμο και, στη συνέχεια, στην Ξάνθη, 
πρός αναζήτηση της κοινής τους τύχης. Η 
Βασιλική και ο Λεωνίδας θα αντιμετωπίσουν 
αρκετές δυσκολίες, ενώ η εμφάνιση του κα
πνέμπορου Χρυσομόγλου (Βασίλης Παπα- 
νίκας) στη ζωή τους θα έχει... θανατηφό
ρες συνέπειες.

Τα 135 λεπτά της Βασιλικής-t ου Βαγ
γέλη Σερντάρη δεν είναι εύκολο να συ
μπυκνωθούν σε λίγες γραμμές. Η ταινία 
απέσπασε το βραβείο της Ένωσης Κριτικών 
στο φετινό Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης. Ο Κι
νηματογραφιστής ξεχώρισε την εξαιρετική 
σκηνογραφική και ενδυματολογική δουλειά 
της Δέσποινας Αθανασιάδου, η οποία κα- 
τάφερε να αναπλάσει πιστά την εποχή, να 
ολοκληρώσει ενδυματολογικά τους χαρα
κτήρες και να υπηρετήσει με τον καλύτερο 
τρόπο τη σκηνοθετική ματιά. Η καλλιτεχνι
κή διεύθυνση της ταινίας ήταν ένα μεγάλο 
σύν, αφού κινήθηκε σε σωστές γραμμές 
αναπαράστασης χώρου και κοστουμιών, χω
ρίς «εντυπωσιακές» ή διεκπεραιωτικές προ
θέσεις.

Ένα μεγάλο μέρος της ταινίας γυρί
στηκε στα πλατώ που κατασκευάστηκαν 
στα στούντιο Μπογιάνα της Βουλγαρίας. 
Η σκηνογραφική γραμμή που ακολουθή
θηκε στο στήσιμο των χώρων ήταν η ιδέα 
της αναπαράστασης μιας επαρχιακής με- 
τεμφυλιακής υπαίθρου, όπου τα πρώτα ση
μάδια παρακμής είναι αισθητά. Γι’ αυτά και 
η Δέσποινα Αθανασιάδου επέλεξε αυθε
ντικά αντικείμενα της δεκαετίας του '40, 
προκειμένου να ντύσει τους χώρους της, 
αλλά και (όπου αυτό ήταν εφικτό) τα εσω-

/

Πάνω: Στο ρόλο του Χρυσομόγλου, ο Βα-
τερικάπραγματικώνσπιτιώνστην -άνθη,

1 1 σιλης Παπανικας (με τον Χάρη Ναζό και
στην Λαμία και στη Φιλιππουπολη. . „  .. „  ,, .

_  , „  , . , έναν βουλγαρο ηθοποιό) είναι ντυμένος
Το πατρικό σπίτι της Βασιλικής είναι ενα .

. . .  εξεζητημένα, για να τονισθεί η ταξική δια-
αυθεντικο χωριάτικο πομακικο σπίτι στην

η . . .  φορά του από τους υπόλοιπους ήρωες. Κά-
Κοβατσε Βιτσα, ένα χωρίο στα ελληνο-
βουλγαρικά σύνορα με έντονα ελληνικά Τω' °  Πασ* ώλ,Κ  Τσαρουχάς, χωρίς το χα- 
στοιχεία. Το σπίτι του Χρυσομόγλου είνα. Ρ - " Πρι<ττ.κ* χρροφυλοκίστ,,ο χιτώ ,ιο.
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ένα παλιό αρχοντικό της Φιλιππούπολης με 
αληθινές τοιχογραφίες στους τοίχους, το 
οποίο «ντύθηκε» με καταγεγραμμένα αντι
κείμενα των κατοίκων του παραδοσιακού 
οικισμού της πόλης. Ο χώρος όπου κοι
μούνται οι καπνεργάτριες είναι ένας στά
βλος που μετατράπηκε σε κοιτώνα με πολ
λά αυθεντικά αντικείμενα (καλάθια, λάμπες 
φωτισμού κ.λπ.)

Από τους χώρους πλατώ, αξίζει να ανα
φερθεί το γραφείο του Χρυσομόγλου που 
επιπλώθηκε με αυθεντικά έπιπλα εποχής 
που παρασχέθηκαν από την ελληνική πρε-

τισμός στα ρούχα τους. Έτσι, η Βασιλική 
ντύθηκε με στενά φορέματα αλλά καθόλου 
εξεζητημένα, σαν χαρακτήρας που «παρα
παίει» μεταξύ του επαρχιωτικού χώρου που 
κινείται και εργάζεται αλλά και των πνευ
ματικών της φιλοδοξιών (νωρίς, στην ται
νία, μαθαίνουμε πως η Βασιλική ήθελε να 
γίνει δασκάλα). Ο Λεωνίδας φόρεσε το 
στρατιωτικό του σακάκι καθ’ όλη τη διάρ
κεια της ταινίας (με ή χωρίς τα στρατιωτι
κά του διακριτικά, αφού στην αρχή της ται
νίας απομακρύνεται από το σώμα), σαν χα
ρακτήρας που κατατρύχεται από τη «στρα-

πνεργάτριες που φόρεσαν χοντρά υφά
σματα, πλεκτές ζακέτες και σκούρα πανω
φόρια. Τα ρούχα αυτά δεν φτιάχτηκαν όλα 
στο χέρι, ήταν όμως δύσκολο να βρεθούν 
σε κάποιο βεστιάριο.

Το βασικό πρόβλημα για την ενδυμα- 
τολογική επιμέλεια, όπως επισημαίνει η Δέ
σποινα Αθανασιάδου, ήταν ότι δεν έχουν 
προϋπάρξει κινηματογραφικές ταινίες που 
να ασχολούνται με την επαρχία της επο
χής (αντίθετα, έχουν γυριστεί ορισμένες με 
αστική θεματολογία), ενώ οι καταγεγραμ- 
μένες πληροφορίες αφορούσαν την περίο-

Η Δέσποινα Αθανασιά
δου κατέφυγε 
σε πηγές εκτός της 
κινηματογραφικής 
παράδοσης για 
να αναπλάσει μια εποχή 
και ένα χώρο με τον 
οποίο ο ελληνικός 
κινηματογράφος δεν 
είχε ασχοληθεί ώς 
σήμερα. Στη σκηνή του 
καπνεργοστάσιου, 
την ανάπλαση της 
εποχής βοηθούν και οι 
ενδυμασίες των 
εργατριών: ρούχα που 
τονίζουν τη φτώχεια και 
τον επαρχιωτισμό.

σβεία στη Βουλγαρία, αλλά και το καφε
νείο της «Χήρας» -ένας χώρος συνάθροι
σης χωρικών, στον οποίο ο πρωταγωνιστής 
χάνει τα τελευταία απομεινάρια της «περι
ουσίας» παίζοντας-, το οποίο στήθηκε εξο- 
λοκλήρου από την αρχή και εξοπλίστηκε με 
αντικείμενα που μεταφέρθηκαν από την 
Ελλάδα.

Η αναζήτηση των κατάλληλων αντικει
μένων οδήγησε στο ψάξιμο συγκεκριμένων 
οχημάτων. Στην ταινία συναντάμε μια αυ
θεντική Μερσεντές του '38 που εντοπίστη
κε στην Ξάνθη, μια μοτοσυκλέτα BMW του 
’40 που βρέθηκε στην Καβάλα και ένα στρα
τιωτικό τζιπ, επίσης της δεκαετίας του ’40.

Η δουλειά στα κοστούμια ακολούθησε 
τη γραμμή της σκηνογραφίας. Εγινε προ
σπάθεια, δηλαδή, τουλάχιστον στους βα
σικούς πρωταγωνιστές (Βασιλική, Λεωνί
δας), να τονιστεί η φτώχεια και ο επαρχιω-

τιωτική» φιλοσοφία του βαθμού του, ακόμα 
και όταν δεν τον έχει πια. Ιδιαίτερη δυσκο
λία συνάντησε η Δέσποινα Αθανασιάδου 
στην εξεύρεση των στολών battle dress της 
χωροφυλακής, οι οποίες σχεδιάστηκαν από 
την ίδια και ράφτηκαν με ειδικό ύφασμα από 
τη Ρουμανία, όπως άλλωστε και όλα τα ρού
χα των πρωταγωνιστών.

Η αντίθεση στο στήσιμο των χώρων Βα- 
σιλικής-Λεωνίδα και Χρυσομόγλου (η επαρ
χιακή απλότητα απέναντι στην εξεζητημέ
νη πολυτέλεια) είναι εμφανής και στην εν- 
δυματολογική επιμέλεια του τελευταίου, 
με τα πολυτελή κοστούμια και τα κασκόλ 
να δεσπόζουν, για να τονίσουν όχι μόνο 
την ευμάρεια του καπνέμπορου αλλά και 
την καταλυτική διάσταση της παρουσίας 
του, που θα φανεί στην εξέλιξη της αφή
γησης. Λεπτομερής δουλειά έγινε και με 
τους κομπάρσους, με έμφαση στις κα-

δο του πολέμου. Χρειάστηκε έρευνα για να 
αποδοθεί σωστά η ενδυματολογική τάση. 
Το πρόβλημα, μάλιστα, ήταν περισσότερο 
έντονο σχετικά με την ηρωίδα, αφού εκεί
νη την περίοδο δέν υπήρχε σαφής «μόδα» 
και δεν μπορούσε να ακολουθηθεί συγκε
κριμένη ενδυματολογική φόρμα.

Οφείλοντας πολλά στην άψογη (όπως 
τονίζει) συνεργασία με τον Άγγελο Βισκα- 
δουράκη (διευθυντή φωτογραφίας) και τον 
Βαγγέλη Σερντάρη, η Δέσποινα Αθανα
σιάδου κατάφερε με λιγοστά διαθέσιμα υλι
κά και πολλές δυσκολίες να κάνει μια αξιο
πρόσεκτη και υπεύθυνη δουλειά. Μια δου
λειά που ήταν αποτέλεσμα -όπως μας εί
πε- συνεχούς έρευνας, γιατί δεν υπήρχαν 
διαθέσιμα υλικά και πηγές αναφοράς, μια 
δουλειά που την κέντρισε από την αρχή για
τί θεώρησε μεγάλη την πρόκληση της ανα
σύστασης της συγκεκριμένης εποχής. Κ
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CINEYPEEH
Το «μικρό», το Σωματείο για την υποστήριξη και τη διάδοση 
της ελληνικής ταινίας μικρού μήκους, που έχει επανακτήσει 
τις δυνάμεις του ύστερα από μια σύντομη αλλά απαραίτητη 
περίοδο ανασύνταξης, διοργανώνει (με την υποστήριξη του 
Κινηματογραφιστή, του club Pique και του αμπελώνα Δερέ- 
σκου) μια σειρά από προβολές ελληνικών και ξένων ταινιών 
μικρού μήκους. Το πρόγραμμα περιλαμβάνει ταινίες ελλήνων 
σκηνοθετών των δεκαετιών ’60-70 (Βούλγαρης, Πανουσό- 
πουλος, Νικολαίδης, Κόρρας κ.ά.) αλλά και δημιουργίες των 
Γκοντάρ, Ρενουάρ, Φλάερτυ, Βιγκώ, Τσάπλιν, Κήτον. Ο πρώ
τος κύκλος των προβολών ξεκίνησε τον προηγούμενο Δε
κέμβριο και συνεχίστηκε ώς τις 8 Ιανουάριου. Ένας δεύτε
ρος κύκλος προβλέπεται να αρχίσει μετά τα μέσα Φεβρουά
ριου. Όλες οι ταινίες παίζονται στην αίθουσα προβολών της 
Εταιρείας Ελλήνων Σκηνοθετών.

ΣΤΕΦΑΝΟΣ ΑΛΕΞΑΝΔΡΟ Υ
Σ Τ Α Υ Ρ Ο Σ  Α Λ Ε Ξ Α Ν Δ Ρ Ο Υ

q |Pq |Io
ΤΕΧΝΙΚΟΣ 

ΕΞΟΠΛΙΣΜΟΣ 
ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΥ & TV

Μ Π ΙΖ Α Ν ΙΟ Υ  10 - ΤΚ . 14 23 3  Π Ε Ρ ΙΣ Σ Ο Σ  
Τ Η Λ : 8 6 1 5 5 8 4 , 8 6 4 9 9 1 3 , FA X : 8 6 4 1 9 0 3  

K IN .: 0 9 4 -3 5 7 4 9 1 , 0 9 4 -2 7 5 3 0 1 0

Το μέγεθος δεν έχει σημασία- αλλά το «μικρό», 
το σωματείο στο οποίο συσπειρώνονται 
οι μικρομηκάδες, διοργανώνει, 
κατά καιρούς, σειρά εκδηλώσεων που έχουν 
μεγάλους στόχους. Το Φεβρουάριο ξεκινά  
ένας νέος κύκλος προβολών, που θα 
γίνονται κάθε Δευτέρα στη 
φιλόξενη αίθουσα της ΕΕΣ, στην 
οδό Τοσίτσα, με ελληνικές και ξένες ταινίες.
Ο Μπάστερ Κήτον (πάνω) και ο Αλαίν Ρεναί 
(αριστερά, στιγμιότυπο από το ντοκυμανταίρ του, 
Νύχτα και καταχνιά) είναι ανάμεσα στους 
κινηματογραφιστές που η λέσχη του «μικρού» 
ανασύρει -  στις δικές της τελετές μύησης 
και μνήμης στα κινηματογραφικά 
επιτεύγματα του αιώνα μας.

ΟΛΟΣ Ο 
ΕΛΛΗΝΙΚΟΣ 

ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ 
ΣΕ ΕΝΑ 

Οϋ-ΙΙΟΜ
Ο Ελληνικός κινηματογράφος, το Όϋ-ΡΟΜ που καταγράφει την 
ελληνική κινηματογραφική παραγωγή από το 1914 μέχρι τον 
Νοέμβριο του 1996, κάνει την εμφάνιση του στην αγορά. Αυτή 
η εγκυκλοπαίδεια σε μορφή πολυμέσων που συγκεντρώνει στις 
σελίδες της 7.500 φιλμογραφίες, 1.000 βιογραφικά ελλήνων κι
νηματογραφιστών και ευρύτερα ανθρώπων του κινηματογρά
φου, καθώς και βιντεοκλίπ και μουσικά αποσπάσματα από ται
νίες, απευθύνεται στους επαγγελματίες του οπτικοακουστικού 
χώρου, στους ερευνητές αλλά και στους απλούς χρήστες. Το 
εγχείρημα έγινε πραγματικότητα χάρη στις προσπάθειες των 
Κώστα Κωνσταντινίδη και Πάνου Κοκκαλένιου, ενώ η Εθνοάβΐβ 
Α.Ε. ανέλαβε την παραγωγή του.
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ΑΠΟ ΤΟΥΣ σημαντικό
τερους ιταλούς συν

θέτες, ο Νικόλα Πιο- 
βόνι κατόφερε με το 

έργο του να δώσει νέα 
πνοή στη μουσική 

γλώσσα του κινηματο
γράφου. Η τελευταία 
συνεργασία του ε ί
ναι με έναν Έλληνα: 
τον Περικλή Χούρσο- 
γλου, για την ταινία  
Ο κύριος με τα γκρι.

Ο ΝΙΚΟΛΑ ΠΙΟΒΑΝΙ γεννήθηκε πριν από 51 
χρόνια στην Ρώμη και, ώς σήμερα, έχει συν
θέσει μουσική για περισσότερες από 80 ται
νίες. Τα θέματά του ξεχωρίζουν από το προ
σωπικό του ύφος και είναι ικανά να εκφρά- 
σουν δραματικές και συγκινησιακές κορυ
φώσεις. Ενδεικτικά αναφέρουμε μερικές δου
λειές που σημάδεψαν τη μακροχρόνια κα- 
ριέρατου: Η Νύχτα του Σαν Λορέντζο (1975), 
Χάος (1984), Καλημέρα Βαβυλωνία (1984) 
[αδελφοίΤαδιάνι], Τζίντζερκαι Φρε\/τ(1985), 
Η φωνή του φεγγαριού (1990) [Φεντερίκο 
Φελλίνι] και Αγαπημένο μου ημερολόγιο 
(1994) [Νάνι Νορέττι]. Συνεργάστηκε με μια 
σειρά από σκηνοθέτες του νέου ιταλικού κι

νηματογράφου όπως οι Νάνι Μορέττι και 
Τζουζέπε Τορνατόρε.

Στην Ελλάδα χρωστάει τη φήμη του στο 
φίλο του Μάνο Χατζιδάκι, ο οποίος τον έκα
νε γνωστό μέσω του Τρίτου Προγράμματος. 
Ο Πιοβάνι δούλευε ως βοηθός του, όταν ο 
Χατζιδάκις βρισκόταν στη Ρώμη. Εχει επι- 
σκεφθεί τη χώρα μας αρκετές φορές για συ
ναυλίες. Η τελευταία έγινε τον περασμένο 
Ιούλιο στο Ηρώδειο. Αμέσως μετά, κυκλο
φόρησε μια ειδική έκδοση της μουσικής που 
συνέθεσε για το Χάος των αδερφών Ταθιά- 
νι, που από πολλούς θεωρείται όχι μόνο η 
καλύτερή του αλλά και μια από τις καλύτε
ρες της δεκαετίας του '80.

Σήμερα έχουμε ένα λόγο παραπάνω να 
θεωρούμε τον Νικόλα Πιοβάνι «δικό μας», 
αφού συνεργάστηκε με τον Περικλή Χούρ- 
σογλου στην ταινία Ο κύριος με τα γκρι. Με 
αφορμή αυτή τη συνεργασία, ο Νικόλα Πιο
βάνι μίλησε στον Κινηματογραφιστή για το 
έργο του.

Πολλές πρώτες ταινίες
• Οι συνεργασίες μεταξύ διάσημων συνθε
τών και νέων σκηνοθετών δεν είναι κάτι που 
συνηθίζεται. Μιλήστε μας για τη συνεργα
σία σας με τον Περικλή Χούρσογλου.
— Μου συμβαίνει συχνά με λιγότερο γνω
στούς σκηνοθέτες, κυρίως στην Ιταλία, όπου
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Ο Νικόλα Πιοβάνι έχει γράψει μουσική για ταινίες του Φεντερίκο Φελλίνι (τον 
επέλεξε μετά το θάνατο του Ñivo Ρόττα), του Τορνατόρε, των αδελφών 
Ταβιάνι (δεξιά, ο δίσκος με τη μουσική από την ταινία Το χάος).
Μολονότι καθιερωμένος, συνηθίζει να γράφει και για ταινίες νεότερων 
σκηνοθετών -  όπως ο Περικλής Χούρσογλου ή, ακόμη, ο Ρομπέρτο 
Μπενίνι, η νέα ταινία του οποίου θα ντυθεί με τους ήχους 
του συνθέτη που δηλώνει μαθητής του Μάνου Χατζιδάκι.

γραφική μουσική-,
— Όταν διηγείται κάτι παραπάνω, χωρίς 
όμως να είναι κραυγαλέο.
• Θα θέλατε να συνθέσετε μουσική για ένα 
αμερικανικό φιλμ-,
— Δεν έχω προκαταλήψεις απέναντι σε κα
μία κινηματογραφία, ούτε και απένανπ στην 
αμερικανική.
• Πιστεύετε ότι η κινηματογραφική μουσική 
έχει εξελιχθεί στο χρόνο-,

είχα την ευχαρίστηση να υπογράψω τη μου
σική πολλών πρώτων ταινιών. Θυμάμαι την 
συνεργασία με τον νεαρό Τζουζέπε Τορνα
τόρε στην πρώτη του ταινία. Η συνάντηση 
με τον Περικλή Χούρσογλου έγινε στην Αθή
να με την ευκαιρία μιας συναυλίας. Μου πρό- 
τεινε να γράψω μουσική στη νέα του ταινία, 
Ο κύριος με τα γκρι, και δέχτηκα. Τον βρή
κα πολύ συμπαθητικό και αισθάνομαι ευτυ
χής που δούλεψα μαζί του για την ταινία.
• Ο Περικλής Χούρσογλου είπε πως φαντα
ζόταν τη μουσική να συνοδεύει «διακριτι
κά» τον Κύριο με τα γκρι. Εσείς με ποιο σκε
πτικό συνθέσατε τη μουσική για την ταινία;
— Ο κύριος με τα γκρι φιλοδοξεί να αφη
γηθεί τα συναισθήματα του πρωταγωνιστή, 
αυτά που υπαινίσσονται, τα συναισθήματα 
της καθημερινής μελαγχολίας που πάλλο- 
νται κάτω από την ταινία.
• Η γνωριμία σας με τον Μόνο Χατζιδάκι 
έπαιξε σημαντικό ρόλο στην καριέρα σας;
— Η συνάντησή μου με τον Χατζιδάκι σφρά
γισε όλη μου τη ζωή.
• Πώς ήταν η συνεργασία σας με τον Φε
ντερίκο Φελλίνι;
— Πολύ, πολύ ευχάριστη.
• Πώς αρχίσατε να γράφετε μουσική για τον 
κινηματογράφο;
— Με μικρά, σπουδαστικά ντοκυμανταίρ.
• Ποιοι συνθέτες σάς έχουν επηρεάσει;

— Πάρα πολλοί. Από τον Χαίντελ ώς τον 
Πιατσόλα, από τον Ραβέλ ώς τον Ντιουκ 
Έλλινγκτον, από τον Σούμπερτ ώς τον Πωλ 
Μακ Κάρτνεϋ, από τον Στράους ώς τους 
Κουήν.
• Σε ποια ταινία νομίζετε ότι πετύχατε την 
απόλυτη ταύτιση ανάμεσα στη μουσική και 
την εικόνα;
— Είναι μια ερώτηση στην οποία δεν μπο
ρώ να απαντήσω. Μερικοί κριτικοί λένε: το 
Χάος των αδελφών Ταβιάνι- εγώ αγαπώ πο
λύ το Τζίντζερ και Φρεντ.

Μια εμπνευσμένη μουσική 
και μια κακή μουσική

• Πιστεύετε ότι η κινηματογραφική μουσική 
συνοδεύει μόνο τις εικόνες ή μπορεί να «συ
νομιλεί» με το θεατή;
— Είναι ένα θέμα για το οποίο μπορούμε να 
μιλάμε τρεις ημέρες. Μια εμπνευσμένη μου
σική μπορεί να βοηθήσει τη χειρότερη ται
νία (εικόνες, διάλογοι, ηθοποιοί, αφήγηση)- 
μια κακή μουσική μπορεί να καταστρέψει 
ακόμη και την καλύτερη ταινία.
• Ταινίες χωρίς μουσική μπορούν να υπάρ
ξουν,
— Μπορούν να γίνουν κινηματογραφικά αρι
στουργήματα χωρίς ούτε μια νότα μουσικής
— αρκεί να σκεφτούμε τον Μπουνιουέλ.
• Πότε θεωρείτε πετυχημένη μια κινηματο

— Οταν είναι πραγματική η τέχνη, αναπνέ
ει τον αέρα των συγχρόνων της.
• Τι έχετε κάνει μέχρι σήμερα για το θέατρο 
και ποια είναι τα σχέδιά σας σ' αυτό τον το
μέα;
— Δημιούργησα έναν θίασο μουσικού θεά
τρου μαζί με τον ποιητή Τσεράμι, στον οποίο 
αφιερώνω το χρόνο μου. Ελπίζω να έρθω 
στην Ελλάδα για να παρουσιάσω τα έργα 
μας.
• Ποιο είναι πιο σημαντικό για σας: να γρά
φετε μουσική για τον κινηματογράφο ή για 
το θέατρο;
— Ο κινηματογράφος είναι μια μεγάλη 
εμπειρία. Το θέατρο είναι μια μεγάλη κλίση. 
Πιστεύω πως το θέατρο είναι μια βασική 
γλώσσα της επόμενης χιλιετίας, όπως ήταν 
και στο παρελθόν.
• Σε ποια ταινία δουλεύετε αυτή την επο

χή:
— Γράφω τη μουσική για δύο ταινίες: Η ζωή 
είναι ωραία, του Ρομπέρτο Μπενίνι και το 
Εσύ γελάς των αδελφών Ταβιάνι.
• Τα σχέδιά σας για συναυλίες περιλαμβά
νουν την Ελλάδα;
— Μου το εύχομαι με όλη μου την καρδιά, 
αλλά εξαρτάται περισσότερο από τους 
Ελληνες παρά από μένα.
• Υπάρχει κάποια καλλιτεχνική επιθυμία που 
δεν έχετε πραγματοποιήσει;
— Να έχω ένα θέατρο στη Ρώμη, ϋ
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ΕΔΩ ΚΑΙ ΜΕΡΙΚΑ ΧΡΟΝΙΑ, ο ελ
ληνικός κ ινηματογράφος κυ
ριαρχείται από μια και μόνη συ
ζήτηση: Πότε τα τηλεοπτικά κα
νάλια θα αποδώσουν «το 1,5%» 
στον ελληνικό κινηματογράφο -  
ένα ποσοστό, δηλαδή, 1,5% των 
καθαρών εσόδων τους, όπως 
ορίζει ο νόμος, στην κινηματο
γραφική παραγωγή. Πολλοί 
έχουν αρθρογραφήσει σε εφη
μερ ίδες και περιοδικά για το 
πρόβλημα,ενώ πολλές είναι και 
οι περιπέτειες όσων εκπροσώ
πων του κινηματογραφικού χώ
ρου επιχείρησαν να πείσουν τα 
τηλεοπτικά κανάλια να υλοποι
ήσουν την εκ του νόμου απορ- 
ρέουσα υποχρέωσή τους. Η ου
σία είναι μία: ενώ, σε όλα τα επί
πεδα του οπτικοακουστικού το 
θέμα είναι κυρίαρχο στις συζη
τήσεις, κατά έναν εξαιρετικά εν
διαφέροντα τρόπο τα κανάλια 
καταφέρνουν να υπεκφεύγουν 
και, επί της ουσίας, να διαιωνί- 
ζουν ένα καθεστώς ανομίας -  
αφού, μολονότι η διατύπωση του 
νόμου και του Προεδρικού Δια
τάγματος που τον ενεργοποιεί 
είναι σαφής, οι ιδιοκτησίες τους 
κάνουν σαν να μη συμβαίνει τ ί
ποτα. Σ’ αυτή τους την αδιαφο
ρία, φυσικά, σ υ ν τε ίν ε ι και η 
άτολμη στάση της πολιτείας, η 
οποία, ενώ θα μπορούσε να υπο
χρεώσει τις ιδιοκτησίες των τη
λεοπτικών δικτύων να είναι συ
νεπείς στις υποχρεώσεις τους, 
συμπεριφέρεται ως να μην υπάρ
χει κανένα πρόβλημα.

Ο Κινηματογραφιστής, στην 
προσπάθειά του να αποσαφηνί
σει τι γίνεται με το 1,5% και την 
απόδοσή του, απευθύνθηκε στο 
σκηνοθέτη Βασίλη Βαφέα, από 
τους πρωτεργάτες της δ ιεκδ ί
κησης, για λογαριασμό ολόκλη
ρου του κινηματογραφικού κλά
δου. Ο Βασίλης Βαφέας επιση
μαίνει τα εξής:

«Το 1,5% ήταν το άλλοθι της 
πολιτείας για να επιτραπεί η λει
τουργία ιδιωτικών ραδιοτηλεο
πτικών δικτύων στη χώρα μας. 
Στο σχετικό νομοσχέδιο ορίζε
ται, οι ιδ ιοκτήτες τηλεοπτικών

ΤΙ ΓΙΝΕΤΑΙ 
METO
15%;

Γιατί, μολονότι από το 1992 ο νόμος έχει ψηφιστεί, 
τα τηλεοπτικά κανάλια δεν αποδίσουν το 1,5% των 
εσόδων τους στην κινηματογραφική παραγωγή; 
Πώς οι ιδιοκτησίες των ιδιωτικών καναλιών κατα
φέρνουν τόσο μακρύ διάστημα και αθετούν τις 
υποχρεώσεις τους, που ο νόμος σαφώς έχει ορί
σει; Υπάρχει προοπτική στο άμεσο μέλλον ο νό
μος να εφαρμοσθεί; Ο Κινηματογραφ ιστής ζήτησε 
τη γνώμη του σκηνοθέτη Βασίλη Βαφέα, εκ των 
πρωτεργατών της επεξεργασίας και ψήφισης του 
νόμου.

Η ΕΡΤ ΧΡΗΜΑΤΟΔΟΤΕΙ 
ΕΠΤΑ ΠΑΡΑΓΩΓΕΣ ΜΕ ΤΟ 1,5%

Η συγχρηματοδότηση επτά ελληνικών παραγωγών, στο 
πλαίσιο της εφαρμογής του Ν.1866/89 για το 1,5%, ανα
κοινώθηκε στις 28.11.1997, από τον πρόεδρο της ΕΡΤ, 
Παναγιώτη Παναγιώτου, στη συνέντευξη Τύπου που έδω
σε στη διάρκεια του τελευταίου Φεστιβάλ Θεσσαλονί
κης. Στη συνέντευξη παρέστησαν ο πρόεδρος της Επι
τροπής Αξιολόγησης, Μόνος Ζαχαρίας, και ο διευθυντής 
κινηματογραφίας της ΕΡΤ, Τάκης Χατζής. Οι ταινίες που 
αξιολογήθηκαν από την επιτροπή, και στις οποίες η ΕΡΤ 
θα συμμετάσχει σύμφωνα με το νόμο για το 1,5%, είναι:
1. Ολα είναι δρόμος, Π. Βούλγαρης, 20.000.000 δρχ
2. Κάθε Σάββατο, Β. Βαφέας, 20.000.000 δρχ.
3. Το καναρίνι ποδήλατο, Δ. Σταύρακας, 20.000.000 δρχ.
4. Θα σε δω στην κόλαση μωρό μου, Ν. Νικολαΐδης, 

20.000.000 δρχ.
5. Molto Bene Grecia, Π. Αγγελόπουλος, 8.000.000 δρχ.
6. Hotel όνειρο, Αν. Γεωργαντάς, 8.000.000 δρχ.

(σε παροχή υπηρεσιών).
7. Το αίνιγμα, Γ. Σολδάτος, 8.000.000 δρχ. (σε παροχή 

υπηρεσιών).

δικτύων που η λειτουργία τους 
ήταν ήδη υπό έγκριση και η κρα
τική ραδιοτηλεόραση, που υφί- 
στατο, να αποδίδουν ποσοστό 
1,5% των εσόδων τους για τον 
πολιτισμό, και πιο συγκεκριμένα 
για τον κινηματογράφο: κινημα
τογραφικές τα ινίες που θα παί
ζονται στην αίθουσα. Και το μεν 
νομοσχέδιο έγινε νόμος, η ρύθ
μιση για το 1,5% όμως περιλαμ- 
βανόταν σε μια παράγραφο όπου 
αναφερόταν ότι χρειάζεται Προ
εδρικό Διάταγμα ώστε ο νόμος 
να είναι δυνατόν να εφαρμοστεί. 
Κατά τη διάρκεια της «συγκυ
βέρνησης», επί πρωθυπουργίας 
Τζαννετάκη, οι αρμόδιοι υπουρ
γοί, στο πρώτο εξάμηνο τουλά
χιστον, αδιαφόρησαν. Ξεκινήσα
με λοιπόν διεκδικητικούς αγώνες 
-όσα από τα στελέχη της ελλη
νικής κινηματογραφίας έχουν αυ
ξημένη κοινω νική συνείδηση, 
σκηνοθέτες, παραγωγοί, τεχν ι
κοί, κρ ιτικο ί-, κι έτσι, η ιστορία 
άρχισε από την αρχή.

Ώσπου ήρθε η ευτυχισμένη 
στιγμή όπου σύμβουλος Κινημα
τογραφίας του υπουργείου Πο
λ ιτ ισ μού  ήταν ο Νίκος Ζωρο- 
γιαννίδης -  ο οποίος δεν ήξερε 
βέβαια κινηματογράφο, ήξερε 
όμως από δημόσια διοίκηση. Εγώ 
σ υμμετείχα  στο Γνω μοδοτικό 
Συμβούλιο Κινηματογραφίας, ως 
εκπρόσωπος του Σωματείου Σκη
νοθετών Κινηματογράφου. Ο κ. 
Ζωρογιαννίδης μας βοήθησε να 
περάσουμε τις  συμπληγάδες της 
γρ αφ ειοκρατίας, να «ξαναζε
στάνουμε» το ενδιαφέρον για το 
1,5%. Καταφέραμε το θέμα να 
συζητηθεί στο Συμβούλιο Επι
κράτειας. Είχαν ήδη υπογράψει 
οι αρμόδ ιο ι υπουργοί, Ντόρα 
Μπακογιάννη και Ανδρέας 
Ανδριανόπουλος. Κάναμε τότε 
μια παράσταση στο Συμβούλιο 
Επικράτειας, ο Νίκος Ζωρογιαν- 
νίδης κι εγώ, που είχα πάει ως 
εκπρόσωπος όλων των σωματεί
ων. Τελικά, με τις  προσπάθειες 
των σωματείων, εμού και του Ζω- 
ρογιαννίδη, έγινε κατορθωτό να 
ψηφιστεί το 1,5%, μάλιστα όχι 
όπως ήθελε η απόφαση των δύο
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υπουργών, σύμφωνα με την οποία η ΕΡΤ 
έπρεπε να εξαιρεθεί από την υποχρέω
ση να αποδίδει ποσοστό και από τα έσο
δα που εισπράττει μέσω της ΔΕΗ (υπο
στήριζαν ότι αυτό ήταν ένα τέλος ειδ ι
κό, ενώ η εισήγηση προέβλεπε μόνο 
σχετικά με τα έσοδα από τη διαφήμιση). 
Όμως, ο νόμος ανέφερε γενικά ποσο
στό 1,5% από τα έσοδα των σταθμών. 
Το τέλος της ΔΕΗ είναι κι αυτό έσοδο.

Το Προεδρικό Διάταγμα της εφαρ
μογής του 1,5% ψηφίστηκε το 1993. Η 
ΕΡΤ άρχισε να καταβάλλει το ποσόν, ευ
τυχώς συμπεριλαμβανομένου του τ έ 
λους της ΔΕΗ, γιατί χωρίς αυτό τα έσο
δά της από τη διαφήμιση είναι λίγα. Η 
υποχρέωσή μας τότε -απέναντι στον κ. 
Ζωρογιαννίδη κυρίως- ήταν να κρατή
σουμε το στόμα μας κλειστό, για να πε- 
τύχουμε το σκοπό μας, που ήταν δια
φορετικός από την υπουργική εισήγη
ση. Ο “χώρος” όμως τότε θύμωσε πάρα 
πολύ, γιατί δεν λέγαμε τ ι ακριβώς συ
νέβη. Οι υπόλοιποι συνδικαλιστές ήταν 
τόσο π ιεσ τικο ί, που ήρθαμε σε σύ
γκρουση ολοκληρωτική μαζί τους, γιατί 
εγώ δεν είχα καμία υποχρέωση να ανοί
ξω το στόμα μου και να πω τίποτα παρά 
μόνο όταν έρθει η στιγμή, όπως τώρα. 
Το σωματείο μας, ύστερα απ’ αυτό, το 
πέταξαν έξω από το Γνωμοδοτικό.

Τι συνέβη από τότε και στο εξής; Τα 
ιδιωτικά κανάλια δεν εφάρμοσαν ποτέ

επίσημα το 1,5%. Το νομοσχέδιο προέ
βλεπε, ως ελεγκτικά  όργανα για την 
εφαρμογή του νόμου, αφενός το Γνω
μοδοτικό, αφετέρου τη σύσταση και μιας 
επιτροπής ελέγχου της εφαρμογής του 
1,5% (στην οποία θα συμμετείχαν ένας 
σκηνοθέτης με τον αναπληρωτή του, 
ένας παραγωγός με τον αναπληρωτή 
του, ο Σύμβουλος Κινηματογραφίας με 
τον αναπληρωτή του, και κάθε φορά κά
ποιος εκπρόσωπος από το κανάλι η πε
ρίπτωση του οποίου εξετάζεται).

Ο νόμος έχει ενδιαφέρον, αλλά πρέ
πει να εφαρμοστεί. Τώρα που θα δοθούν 
επίσημα οι άδειες λειτουργίας στα ιδιω
τικά  κανάλια, υπάρχει η δυνατότητα 
εφαρμογής του. Αν ένα κανάλι δεν εφαρ
μόζει τον νόμο, θα του γίνεται μια πα
ρατήρηση από το Ραδιοτηλεοπτικό Συμ
βούλιο. Αν συνεχίσει, θα του επιβληθεί 
ένα γερό πρόστιμο, ποσό μεγαλύτερο 
απ’ αυτό που θα έπρεπε να αποδώσει. 
Αν παρ' όλα αυτά συνεχίζει να υποτρο
πιάζει, είναι δυνατόν να του αφαιρεθεί 
και η άδεια λειτουργίας. Από την υπο
χρέωση δεν εξαιρείται κανένα κανάλι -  
ούτε τα μεγάλα ούτε τα μικρά. Σχετικά 
με τα μικρά, ο νόμος προβλέπει το ποσόν 
που τους αντιστο ιχεί να πηγαίνει στο 
Ελληνικό Κέντρο Κινηματογράφου 
(ΕΚΚ), που θα το διαχειρίζεται εκείνο με 
τους δικούς του μηχανισμούς. Ετσι, θα 
μπορούσαν να αυξηθούν και τα έσοδα

του ΕΚΚ. Το μεγάλο κανάλι μπορεί να 
επιλέξει σε ποιους σκηνοθέτες θα δώ
σει τα χρήματα, μπορεί δηλαδή αυτο- 
βούλως να προχωρήσει σε δική του πα
ραγωγή, με τις δικές του αισθητικές προ
διαγραφές, με τα δικά του κριτήρια. Προ
ϋπόθεση είναι η εξασφάλιση διανομής, 
για να θεωρηθεί η επένδυση του κανα
λιού επένδυση ουσίας και, γενικότερα, 
ενταγμένη στο πλαίσιο εφαρμογής του 
1,5%.

Πιστεύω πως αν αρχίσει η απόδοση 
του 1,5% θα εξυγιανθεί λίγο ο χαοτικός 
αυτός χώρος. Βεβαίως, πιθανόν να προ- 
κύψει πρόβλημα με τη διανομή. Ισως να 
αναγκαστεί το ΕΚΚ να εξασφαλίσει αυ
τό αίθουσα, ίσως πάλι εμείς, 5-6 άν
θρωποι, να βρούμε μια αίθουσα -  γιατί 
όχι; Αυτό έχει κάνει και ο Νάνι Μορέτ- 
τι, που δεν είναι μόνο σημαντικός σε
ναριογράφος και κινηματογραφιστής, εί
ναι και αιθουσάρχης. Εχει μια δική του 
αίθουσα στη Ρώμη. Και δεν παίζει μόνο 
τις δικές του ταινίες. Παίζει και τις τα ι
νίες που αγαπάει, όπως του Τατί και του 
Κασσαβέτη. Πρέπει κι εμείς να το κατα
λάβουμε ότι χρειάζεται μια κοινοπραξία 
για να εξασφαλίσουμε μια διανομή και 
να μην είμαστε πια στο έλεος των δια
νομέων. Το 1,5% μπορεί να αποτελέσει 
κίνητρο να δημιουργηθούν οι προϋπο
θέσεις για να εφαρμοστεί σωστά. Εν 
αναμονή, λοιπόν!» ιΚ

ΦΤΙΑΓΜΕΝΗ ΑΠΟ ΘΡΑΥΣΜΑΤΑ Μ ΝΗΜ ΗΣ
Το Σωματείο Ελλήνων Σκηνοθετών-Παραγωγών κινηματογράφου διοργάνωσε, από τις 27 εως τις 30 Νοεμβρίου 1997, στο Μου
σείο Design της Θεσσαλονίκης, έκθεση αφίσας και προβολή μιας Ανθολόγησης από ταινίες του σύγχρονου Ελληνικού κινημα
τογράφου. Η σκηνοθέτις Αντουανέττα Αγγελίδη επέλεξε αποσπάσματα από ταινίες 36 συνολικά σκηνοθετών (Δ. Αβδελιώτης, Β. 
Βαφέας, Ν. Βεργίτσης, Α. Κόκκινος, Φ. Ααμπρινός, Τ. Μαρκετάκη, Λ. Παπαστάθης, Τ. Σπετσιώτης, Σ. Τσιώλης, κ.ά.) και δημιούρ
γησε ένα έργο σε εξέλιξη που συμπυκνώνει κινηματογραφικές μνήμες της περιόδου 1967-1997.

«Η βασική συνθετική αρχή για το έργο που επιχείρησα είναι ν’ ανιχνευθούν τα βλέμματα. Το διαφορετικό βλέμμα του σκη
νοθέτη», γράφει η δημιουργός. «Έτσι άρχισε ένας εσωτερικός διάλογος ανάμεσα στις ταινίες. Μια νέα αφήγηση αρχίζει να εγκα
θιδρύεται ανάμεσα στις αφηγήσεις. Τα θέματα ξαναδημιουργούνται με συνεχή διείσδυση, χωρίς συνεχή διεκδίκηση. Τα θέματα 
όπως και ο χρόνος πάνε μπρος-πίσω φανερώνοντας μια οντότητα, την εσώτερη έκφανση μιας εποχής».

Το όλο εγχείρημα προβλήθηκε σε BETA και είναι αφιερωμένο στη μνήμη της πρόωρα χαμένης Τώνιας Μαρκετάκη. Ελπίζου
με να μας δοθεί η ευκαιρία να το παρακολουθήσουμε και στην Αθήνα.

Η Τιμή της αγάπης, Singapore sling, Ο καιρός των Ελλήνων, Παρακαλώ γυναίκες μην κλαίτε,
της Τώνιας Μαρκετάκη (1984). του Νίκου ΝικολαΤδη (1990). του Λάκη Παπασταθη (1981). των Τσκόλη-Βακαλόπουλου (1992).
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Ογδόντα κάμερες 
τετρακόσιους τεχνικούς 
εκατοντάδες αθλητές κο 
εκατομμύρια τηλεθεατέ 

απ’ όλο τον κόσμο: τ 
«υλικό» και το κοινό το 
Γιώργου Καραγεωργίοι 

έμπειρου σκηνοθέτ 
αθλητικών διοργανώσε 

ων, στο «Αθήνα ’97> 
την κάλυψη του οποίο 

επιμελήθηκε, το 
περασμένο Αύγουστ<

Ο ΓΙΩΡΓΟΣ ΚΑΡΑΓΕΩΡΓΙΟΥ είναι γνω
στός από την τηλεοπτική σκηνοθεσία του 
6ου Παγκοσμίου Πρωταθλήματος Στίβου, 
τον περασμένο Αύγουστο, για λογαρια
σμό της ΕΡΤ. Με μόνιμη εργασία στο κρα
τικό σουηδικό κανάλι, το Public Service, ο 
κ. Καραγεωργίου τοποθετείται ανάμεσα 
στους κορυφαίους τηλεοπτικούς σκηνο
θέτες που αντικείμενό τους είναι η κά
λυψη μεγάλων αθλητικών γεγονότων. Ο 
ίδιος δεν κρύβει την αγάπη που ανέκα
θεν έτρεφε προς τον αθλητισμό. «Ε, λοι
πόν, έκανα το χόμπυ μου δουλειά», λέει.

Με εμπειρία σε 13 Ολυμπιακούς αγώ
νες και σε πολλές ακόμη αθλητικές διορ
γανώσεις, ο Γιώργος Καραγεωργίου συ
νεχίζει να σκηνοθετεί. Ο Κινηματογρα

ο e i M
της Χριστίνας Σαμαρά

φωτ.: Χρήστος Λιάτσης/ΑΝΤΙ-ΤΕ

φιστής, σε μια προσπάθεια να φωτίσει 
τους τρόπους με τους οποίους η τηλεό
ραση προσεγγίζει και προβάλλει το αθλη
τικό γεγονός, συνάντησε τον κ. Καραγε
ωργίου και ζήτησε απ’ αυτόν να καταθέ
σει τη βιωμένη εμπειρία του από τέτοιου 
είδους μεταδόσεις.

Ο κλασικός αθλητισμός 
έχει τις περισσότερες απαιτήσεις

Ο κ. Καραγεωργίου έχει ειδικευθεί, 
κυρίως, στην κάλυψη αγώνων που περι
λαμβάνουν κλασικά αθλήματα. Είναι προ
φανές πώς με άλλον τρόπο η τηλεσκη
νοθεσία προσεγγίζει ομαδικά αθλήματα 
όπως το ποδόσφαιρο ή το μπάσκετ κι αλ
λιώς τα αγωνίσματα, π.χ., του στίβου.

Τον ρωτήσαμε, συνεπώς, να μας κατα
θέσει την άποψή του σχετικά με το ποιο 
άθλημα απαιτεί τις περισσότερες κάμε
ρες και τη μεγαλύτερη προετοιμασία.

«Ο κλασικός αθλητισμός έχει τις πε
ρισσότερες τεχνικές απαιτήσεις», απα
ντά χωρίς περιστροφές ο έμπειρος τη
λεσκηνοθέτης. «Χρειάζεται ανθρώπινο 
δυναμικό, πολλά μηχανήματα, πολύ κό
σμο. Το καλό είναι ότι είναι ελεγχόμε
νος. Ξέρεις πού αγωνίζεται ο κάθε αθλη
τής, σε ποιο κουλουάρ -  ενώ, στο ποδό
σφαιρο για παράδειγμα, πού θα πασάρει 
την μπάλα ο ποδοσφαιριστής, φυσικά, 
δεν το ξέρει κανείς!.. Στον κλασικό αθλη
τισμό, στις χιονοδρομίες, στα ατομικά 
αθλήματα γενικότερα, όμως, οι θέσεις 
είναι προκαθορισμένες». Ο κ. Καραγε
ωργίου γνωρίζει καλά να αντιμετωπίζει 
σαν αφήγηση κάθε άθλημα. Γνωρίζει, δη
λαδή, ότι ο αθλητισμός είναι κάπως σαν 
οποιοδήποτε αφηγηματικό έργο (με εξαί
ρεση, ίσως, ότι είναι γνωστό το τέλος: 
κάποιος θα κερδίσει, κάποιοι θα χάσουν). 
Η εξέλιξη του αγωνίσματος είναι ταυτό
σημη της πλοκής του έργου' με τα χρό
νια, μάλιστα, οι τρόποι με τους οποίους 
αντιμετωπίζεται το αθλητικό θέαμα από 
την τηλεόραση κυρίως έχει δημιουργή
σει μια εν ια ία  παγκόσμιας εμβέλειας 
οπτική: οι θεατές σε όλο τον κόσμο γνω
ρίζουν να παρακολουθούν την ίδια πλο
κή -  γ ι’ αυτό και η αθλητική μετάδοση θε
ωρείται παγκόσμια γλώσσσα.

Με δεδομένη την παρατήρηση του κ. 
Καραγεωργίου για τις δυσκολίες κάλυ
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ψης του ποδοσφαίρου («η κάμερα μπορεί 
να βρεθεί ανά πάσα στιγμή εκτός τόπου»), 
επιχειρούμε να εξειδικεύσουμε την εμπει
ρία του από το στίβο. Ρωτάμε, λοιπόν, σε 
ποιο άθλημα αντιμετωπίζει τις μεγαλύτε
ρες σκηνοθετικές δυσκολίες. «Οι ρίψεις 
είναι αρκετά δύσκολες», απαντάει. «Οπως 
και να το κάνεις, είναι ένα μικρό πραγ- 
ματάκι που μπορεί να το πετάξει ο αθλη
τής και 80 μέτρα -  είναι δύσκολο για το 
σκηνοθέτη».

Το προηγούμενο καλοκαίρι, ο κ. Κα- 
ραγεωργίου συνεργάστηκε με την Ελλη
νική Τηλεόραση για την κάλυψη του Πα
γκοσμίου Πρωταθλήματος Στίβου, του 
«Αθήνα ’97» -  μια κάλυψη που, για τα ελ
ληνικά δεδομένα, θεωρήθηκε υπερπαρα
γωγή. «Χρησιμοποιήθηκαν γύρω στις 90 
κάμερες», σημειώνει ο συνομιλητής μας. 
«Ενδεικτικά, για τα επιμέρους αθλήματα, 
χρησιμοποιήθηκαν 18 κάμερες για τους 
δρόμους εντός σταδίου, 24 για το μαρα
θώνιο, 10 για ρίψεις, 6 για τα οριζόντια 
άλματα και 6 για τα κάθετα».

Παρατηρούμε ότι, εκτός από τις κά
μερες που είχαν τοποθετηθεί σε διάφο
ρα σημεία, προκειμένου να μη χαθούν τα 
αγωνίσματα και οι αθλητές, πολλοί ταυ
τόχρονα στο προσκήνιο, αλλά και ο παλ
μός του κόσμου, στα αγωνίσματα δρόμου 
που διεξάγονταν εντός του σταδίου είχε 
χρησιμοποιηθεί και μια rail-tracking κάμε
ρα, δικής του επινοήσεως, που χρησιμο
ποιήθηκε κυρίως για να καλυφθούν τα τε
λευταία μέτρα των αγωνισμάτων (ο τερ
ματισμός) και οι δρόμοι ταχύτητας. «Ναι, 
όντως», παραδέχεται. «Αυτή την ιδέα μου 
την είχα συζητήσει μ’ έναν Εγγλέζο, πο
λύ καλό τεχνικό, το 1992 στους Ολυ
μπιακούς της Βαρκελώνης. Ο Εγγλέζος 
έφτιαξε το μηχανισμό κίνησης, χρησιμο
ποιώντας μια κάμερα Wescam, την οποία 
πρωτοχρησιμοποιήσαμε το 1995 στο Πα

γκόσμιο Πρωτάθλημα Στίβου, στο Γκέτε- 
μποργκ της Σουηδίας. Την ίδια νοικιάσα
με και για το “Αθήνα ’97"».

Η ελληνική εμπειρία 
Και η εμπειρία του από τη σχέση με 

τους έλληνες σκηνοθέτες και τεχνικούς; 
Τι εισέπραξε, άραγε, από τη συνεργασία 
του με τους συντελεστές της ελληνικής 
τηλεόρασης; «Το τελικό αποτέλεσμα ήταν 
καλό, και αυτό μου δίνει μεγάλη ευχαρί
στηση», ομολογεί ο κ. Καραγεωργίου. 
«Βεβαίως, δουλεύοντας 39 χρόνια για τη 
σουηδική τηλεόραση, έχω μάθει να δου
λεύω διαφορετικά -  στην Ελλάδα, αντί
θετα, δουλεύουν με τον δικό τους τρόπο. 
Το θετικό αυτής της ιστορίας, αυτό που 
είχε αξία, είναι ότι κάναμε μια καλή δου
λειά όλοι μαζί... Δεν ήταν μόνο δική μου 
επιτυχία, επειδή απλώς ήμουν υπεύθυνος 
για όλη την τηλεοπτική κάλυψη. Αυτή η 
δουλειά είναι teamwork, πρέπει όλοι να 
δουλεύουν με όλο τους το δυναμισμό, 
τον επαγγελματισμό και τον ενθουσια
σμό. Βεβαίως, είναι δύσκολη η συνεργα
σία με τόσους ανθρώπους από διαφορε
τικές κουλτούρες. Εγώ προσπάθησα ψυ
χολογικά να το ισορροπήσω. Όσον αφο
ρά τον δικό μου τρόπο εργασίας, προσω
πικά ήμουν προετοιμασμένος ενάμισι μή
να πρίν. Τις τελευταίες μέρες της προε
τοιμασίας, πριν από την έναρξη, ενώ όλοι 
δούλευαν πυρετωδώς, εγώ ήμουν ήρε
μος, αυτό που λέμε cool, περπατούσα στις 
κερκίδες και το φιλοσοφούσα, ετοιμαζό

μουν ψυχολογικά. Το Α και το Ω για έναν 
τηλεσκηνοθέτη είναι η προετοιμασία. Η 
πλατφόρμα πρέπει να είναι σταθερή. Κι 
όταν αρχίζει να σκηνοθετεί, πρέπει να αι
σθάνεται σαν βασιλιάς».

Λίγο πριν τελειώσουμε τη συζήτηση, 
προσφεύγουμε στην πείρα του ικανού και 
αναγνωρισμένου τηλεσκηνοθέτη. Τι συμ
βουλή θα δίνατε σε έναν νέο συνάδελφό 
σας; -  τον ρωτάμε.

« Ο σκηνοθέτης, από τον νέο, το φοι
τητή, μέχρι και τον πιο έμπειρο, πρέπει 
να έχει κάτι να διηγηθεί, να υπάρχει ένα 
νόημα στη ροή των πλάνων του -  αλλιώς 
θα αποτύχει. Ο κάθε σκηνοθέτης βέβαια 
έχει τον προσωπικό του τρόπο, αλλά ένα 
θέμα πρέπει να έχει κλιμάκωση, εξέλιξη, 
κορύφωση, να μήν είναι flat. Για παρά
δειγμα, δείχνεις έναν αθλητή που τρέχει, 
παράλληλα μπορείς να δείξεις την οικο
γένεια του ή το θεατή που τον παρακο
λουθεί εναγωνίως...»

Πριν κλείσουμε, δεν παραλείπουμε να 
τον προκαλέσουμε να μας μιλήσει για τη 
μεγαλύτερη ηθική του ικανοποίηση από 
τη δουλειά του. «Θα σας μιλήσω για τη 
σημαντική στιγμή της καριέρας μου», απα
ντά εκείνος. «Ήταν όταν πήρα το The 
Golden Shot που είναι το Oscar σκηνοθε
σίας για Live Transmission, για τη ζωντα
νή μετάδοση δηλαδή του Παγκοσμίου 
Πρωταθλήματος Χιονοδρομίας του 1993. 
Ηταν για μένα μια μεγάλη ανταμοιβή». Κ

Ο ΓΙΩΡΓΟΣ ΚΑΡΑΓΕΩΡΓΙΟΥ γεννήθηκε στα Λιμενάρια της Θάσου. Εφυγε το 1954 
για την Ιταλία να σπουδάσει χημεία. Το 1958 ξεκίνησε σπουδές δημοσιογραφίας, 
στο Μιλάνο. Όταν αποφοίτησε, πήγε αρχικά στη Γερμανία όπου δούλεψε στην 
AGFA ως χημικός, δουλειά που έκανε αργότερα και στη Στοκχόλμη. Το 1961 πέ
τυχε στις εξετάσεις του Δραματικού Ινστιτούτου της Σουηδίας για σκηνοθέτες τη
λεόρασης. Οταν αποφοίτησε, το 1964, προσλήφθηκε στο κρατικό σουηδικό κα
νάλι, το Public Service, όπου και παραμένει μέχρι σήμερα. Θεωρείται παγκοσμίως 
από τους ικανότερους τηλεσκηνοθέτες στην κάλυψη αθλητικών γεγονότων.
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«Η κινηματογραφική ταινία δεν είναι στην πραγματικότητα 

ένα μόνο μέσο, όπως το τραγούδι ή ο γραπτός λόγος. Εί

ναι μια συλλογική μορφή τέχνης, όπου διαφορετικά άτομα 

διευθύνουν το χρώμα, το φωτισμό, τον ήχο, την ηθοποιία, 

την ομιλία...» Αυτά έγραφε, νωρίς το ’60, ο Καναδός Μάρ- 
σαλ ΜακΛιούαν, αντιπαραθέτοντας τη συλλογικότητα που 

προϋποθέτει τον κινηματογράφο στο «φουσκωμένο εγώ» 

όσων υποστήριζαν τον «κινηματογράφο του δημιουργού» -  

κατάληξη της μαχητικότητας αυτού του ρεύματος, σε ορια

κές περιπτώσεις, ήταν ο ζωτικός μύθος «μια ταινία τού...», 

που εμφανιζόταν στα ζενερίκ των ταινιών.

Στην Ελλάδα, το ρόλο των υπόλοιπων συντελεστών 

-πλην σκηνοθέτη, σε συνεργασία όμως με το σκηνοθέτη- 
έρχεται να προασπίσει η Ένωση Τεχνικών Ελληνικού Κι- 
νηματογράφου-Τηλεόρασης (ΕΤΕΚΤ), με ένα λεύκωμα που 
μόλις κυκλοφόρησε -  και με φωτογραφικά ντοκουμέντα μι
λά για τη συμβολή των τεχνικών στο θαύμα της κινηματο
γραφικής ταινίας. Πλούσιο σε σπάνιες, συνήθως, φωτο
γραφίες, διανθισμένο με εύστοχα κείμενα του κριτικού Αν- 
δρέα Τύρου, το φωτογραφικό λεύκωμα της ΕΤΕΚΤ είναι ο 
προσφορότερος τρόπος για να γιορτάσει η Ένωση τα πε
νήντα χρόνια λειτουργίας της (ιδρύθηκε το 1948 και πρώ
τος πρόεδρός της ήταν Νικόλαος Κοκκόλης ενώ πρώτος 
γραμματέας της, ο Ιάσων Νόβακ). Την καλλιτεχνική επι

μέλεια του λευκώματος έχουν ο Τάσος Αλεξάκης και ο 
Σπόρος Καραγιάννης.

5 0  Χ Ρ Ο Ν Ι Α  
Ε Τ Ε Κ Τ  
ΣΕ ΕΝΑ 

Λ Ε Υ Κ Ω Μ Α

Από το λεύκωμα της ΕΤΕΚΤ. Δεξιά , πάνω: Από το γύρισμα του Μεθύστακα (1950) Φιλοποίμην Φίνος, Ζόζεφ Χεπ, 
Ορέστης Μακρής, Γιώργος Τζαθέλλας, Μπίλλυ Κωνσταντοπούλου. Δεξιά , κάτω: Ο Ντίνος Κατσουρίδης και ο Θανάσης Βέγγος. 
Αριστερά: Πορεία στο υπουργείο Εργασίας (1964), για την αναγνώριση του επαγγέλματος και την κατοχύρωση του οκταώρου. 

Ο οπερατέρ Γιώργος Καθάγιας κρατά το πλακάτ με ένα από τα πιο χαρακτηριστικά συνθήματα της διεκδίκησης.
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ΕΠΙΚΙΝΔΥΝΟΣ
ΠΛΟΥΣτου Βασίλη Κεχαγιά

Όταν στη θέση του αμήχανου 
εθνικού κινηματογράφου, μια 
σειρά συμβούλια, διαβούλια, 
επιτροπές και εμπειρογνώμονες 
τοποθετούν έναν ελαφρύ, 
εσπεράντο κοσμοπολιτισμό.

EURO SCRIPT FUND, δίπλα στην EAVE, 
την EFDO και άλλες επιτροπές της Ευ
ρωπαϊκής Ενωσης, υποστήριξης και προ
ώθησης των κινηματογραφικών προϊόντων 
της γηραιός ηπείρου: την υπογραφή τους 
τη βλέπουμε φαρδιά-πλατιά στο τέλος των 
ζενερίκ, σε όλο και μεγαλύτερο αριθμό 
εγχώριων παραγωγών το ρόλο τους τον 
υποψιαζόμαστε -ή  τον διακρίνουμε- αν 
αρχίσουμε να συνδέουμε τα αυξανόμενα 
δείγματα «διεθνισμού» που παρουσιάζουν 
οι ελληνικές ταινίες. Οι πρωταγωνιστές 
του ΒαλκανιζατέΓ διασχίζουν τη Βουλγα
ρία και καταλήγουν στην Ελβετία' ο Λεω

νίδας Χρύσης στον Κύριο με τα γκρι γνω
ρίζει το κόκκινο του έρωτα και «πετάει» 
στο αντικείμενο του πόθου του στην Ελβε
τία - επίσης, οι ήρωες του Μιρουπάφσιμ 
μπαινοβγαίνουν στην Αλβανία, οι Χαμέ
νες νύχτες της Αγγελικής Αντωνίου απο
κτούν νόημα ύπαρξης μόλις γεφυρώνεται 
η απόσταση Βερολίνου-Αιγαίου και μια 
σειρά άλλων, ανάλογων συμπτωμάτων.

Η Ευρώπη δεν χάνει ευκαιρία να μην 
επιδείξει το άγχος της απόδειξης του ομοι
ογενούς χαρακτήρα της, δεν παύει να 
επαναλαμβάνει σαν τιμωρημένος μαθη
τής: «Είμαι ενιαία, είμαι ενιαία!» Στην προ- 
σπάθειά της να κατακρημνίσει τα τείχη 
των εθνών, δανείζεται σκαπάνη βοήθειας 
από όποιο χέρι βρει πρόθυμο. Η προσφο
ρά αυτή δεν μένει αναποζημίωτη, το χέρι 
κλείνει, κρατώντας μέσα του το ισοδύνα
μο της προσφοράς του σε ECU. Προς Θε
ού! Ας μη νομιστεί ότι οι κινηματογραφι

κές παραγωγές είναι πλέον απότοκο συ
ναλλαγών ή ότι η χρηματοδότησή τους 
υπακούει σε κάποια ταπεινά ελατήρια, τα 
οποία αγνοούν την ουσιαστική αξία των 
ταινιών στο χρηματιστήριο της τέχνης. 
Απλώς, πριμοδοτούνται φιλμ τα οποία 
υπερβαίνουν με ευκολία την μπάρα των 
συνόρων, ή παροτρύνονται με πατρικό 
τρόπο οι σκηνοθέτες-σεναριογράφοι να 
επιδείξουν τη δυνατότητα κινητικότητας 
που διαθέτουν απαλλασσόμενοι από τις 
όποιες αγκυλώσεις εθνικού τύπου.

Η συνταγή των νέων γεύσεων
Εκεί που το σενάριο είχε αναδειχθεί 

σε μείζον πρόβλημα του ελληνικού σινε- 
μά και η διάρθρωση των έργων του πα
λινδρομούσε ανάμεσα σε σκηνοθέτες πο
λυτεχνίτες, οι οποίοι υποδύονταν και τους 
σεναριογράφους και σε θεατρογενείς, ή 
λογοτεχνίζοντες σεναριογράφους, οι 
οποίοι αγνοούσαν τους σκηνοθέτες και 
τις ανάγκες τους, οι επιτροπές της Ευ
ρωπαϊκής Ενωσης φάνηκε να δίνουν την 
επιθυμητή λύση. Δανείζοντας τους επαγ- 
γελματίες συμβούλους, που τόσο είχαν 
ανάγκη οι ελληνικές ταινίες, έτειναν χεί- 
ρα βοήθειας για να ξεκολλήσουν την εθνι
κή μας παραγωγή από το τέλμα στο οποίο 
συνεχώς βούλιαζε. Τα πρώτα ενθαρρυ
ντικά δείγματα ανάκαμψης, σε συνδυα
σμό με την εισπρακτική επιτυχία ορισμέ
νων ταινιών, γέννησαν την ελπίδα της 
ανανέωσης. Ρεαλιστικότεροι διάλογοι, 
προσεκτικότερα δομημένοι ήρωες, επι- 
μελώς κλιμακούμενη δράση, έδιναν την 
εντύπωση της εξεύρεσης της συνταγής, 
με βάση την οποία θα μαγειρεύονταν εφε
ξής οι νέες γεύσεις του ελληνικού κινη
ματογράφου.

Οσοι έχουν ταξιδέψει στις χώρες της 
Ευρώπης θα γνωρίζουν ότι το χαρακτη
ριστικό γνώρισμα των ζαχαροπλαστείων 
τους είναι η θελκτικότατη εμφάνιση των 
βιτρινών τους, η οποία ακυρώνεται απο- 
γοητευτικά από τα άγευστα και τα άγλυ- 
κα εκθέματά τους. Τα πυκνούμενα και πολ- 
λαπλασιαζόμενα προϊόντα της εθνικής 
μας κινηματογραφίας, προερχόμενα από

τη «μαγική» ευρωπαϊκή συνταγή, αρχί
ζουν ολοένα και μοιάζουν με τα κατα
σκευάσματα αυτών των ζαχαροπλαστεί
ων: ελκυστικό περιτύλιγμα, απουσία εμ
φανών παραλείψεων και απωθητικών κα
κογουστιών, αλλά και εξομοίωση της γεύ
σης, εξίσωση των διαφορών της, χάϊδε
μα των γευστικών θυλάκων, χωρίς υπερ- 
δραστηριοποίηση των σιελογόνων αδέ
νων.

Ελαφρύς κοσμοπολιτισμός
Τα πολλαπλά κοσκινίσματα που υπό- 

κειται ένα σενάριο στη διαδικασία κατα
σκευής του φιλμικού εδέσματος, οδηγεί 
στο φιλτράρισμα των όποιων ερεθιστικών 
μυρωδιών, υποβάλλει τον τρόπο σκηνο
θεσίας σύμφωνα με τα πρότυπα του νέ
ου ευρωπαϊκού τσελεμεντέ. Από τη στιγ
μή που υποβάλλεται το σενάριο ώς την 
έναρξη της υλοποίησής του, μεσολαβεί 
μια σειρά διορθωτικών παραινέσεων και 
συμβουλών, που οδηγούν σε λείανση των 
επικίνδυνων αιχμών: οι ήρωες (βασικοί 
αχθοφόροι των ελληνικών μυθοπλασιών) 
επωμίζονται λιγότερο βάρος, βάσει των 
βιομηχανικών κανόνων φιλμικών παρα
γωγών και όχι των βιοτεχνικών ελληνι
κών, τα στοιχεία εντοπιότητας ή θα υπο
δηλώνονται ή θα μεταποιούνται σε αφορ
μή γόνιμης συνομιλίας των εθνοτήτων 
(π.χ. Βαλκανιζατέή, οι ταινίες θα πρέπει 
να απευθύνονται στο ευρωπαϊκό και όχι 
στο ελληνικό κοινό.

Χωρίς οι παραπάνω παρατηρήσεις να 
απολήγουν κατ’ ανάγκη σε αρνητικά απο
τελέσματα, αφού βοηθούν τον ελληνικό 
κινηματογράφο ν’ απαλλαγεί από το σύ
μπλεγμα αυτισμού που τον διακατέχει, 
κινδυνεύουν όμως να τον οδηγήσουν σε 
δρόμους επικίνδυνου κοσμοπολιτισμού 
και μάταιης κοσμικότητας. Οι ελληνικές 
ταινίες προτρέπονται στην απόρριψη του 
όποιου εθνικού έρματος διαθέτουν, προ- 
κειμένου να γίνουν ελαφρύτερες και να 
πετάξουν πάνω από την ευρωπαϊκή ήπει
ρο. Μόνο μην ξεφουσκώσουν απότομα 
και προδοθεί το ελαφρύ αέριο από το 
οποίο είναι παραγεμισμένες... Κ
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ΜΠΟΡΕΙ ΝΑ ΑΝΗΚΟΥΝ σε διαφορετική γε
νιά, επηρεάζουν όμως το κινηματογραφι
κά γίγνεσθαι με την ίδια ιδιότητα: αυτή του 
διευθυντή φωτογραφίας. Ο λόγος για τον 
«εμπειροπόλεμο» Σταμάτη Γιαννουλη, που 
δούλεψε με τον Περικλή Χούρσογλου για 
τον Κύριο με τα γκρι, και τον νεαρότερο 
Πλάτωνα Ανδρονίδη, ο οποίος έκανε τη 
φωτογραφία στον Προστάτη Οικογένειας 
του Νίκου Περάκη. Οι ταινίες-δείγματα της 
δουλειάς τους θα επικοινωνήσουν σε λί
γες μέρες με τους θεατές. Ευκαιρία, λοι- της Χριστίνας Μούργκα 
πόν, να εστιάσουμε στα πρόσωπα και το Ψω τ: Καλλιόπη Μέλλιου

έργο τους.

Συζήτηση με τους διευθυντές φωτογραφίας Πλάτωνα Ανδρονίδη και Σταμάτη Γιαννούλη

Η ΝΕΑ ΤΑΙΝΙΑ του Νίκου Περάκη, ο Προ
στάτης οικογένειας, γυρίστηκε μέσα σε 
κλίμα αγαστής σύμπνοιας. «Η συνεργα
σία μου με τον Νίκο ήταν άψογη» -λ έε ι ο 
Πλάτων Ανδρονίδης- «γιατί ο Νίκος απ’ τη 
μια δουλεύει υπεύθυνα και οργανωμένα 
και από την άλλη θέλει να δοκιμάζει και
νούργια πράγματα, που κοντράρονται πολ
λές φορές -  και για μένα υπάρχει ένα απο
τέλεσμα ιδιαίτερα αποδοτικό, επειδή μπο
ρώ να βασιστώ από τη μια πλευρά στη λο
γική του ενώ από την άλλη έχω κάποια 
ελευθερία να πειραματισθώ και εγώ. Έχω 
μείνει πολύ ευχαριστημένος. Θέλω, μά

λιστα, να σημειώσω ότι ο Περάκης δεν με
τράει τόσο πολύ το “εγώ”. Όταν σου έχει 
εμπιστοσύνη, σε αφήνει να κοιτάξεις τα 
πράγματα και πιο βαθιά από ό,τι τα είχε 
δει ο ίδιος -  πιστεύω ότι τα καλύτερα απο
τελέσματα βγήκαν έτσι. Υπάρχει, συνε
πώς, μια λογική που διατρέχει την ταινία, 
ταυτόχρονα όμως υπάρχουν περιθώρια 
για πειραματισμό».

Η τάση αυτή για πειραματισμό, εκδη
λώθηκε τόσο στο τμήμα της ταινίας που 
έγινε σε βίντεο όσο και στο καθαρά κι
νηματογραφικό μέρος της. «Πειραματι
στήκαμε αρκετά με την ψηφιακή τεχνο

λογία, όμως πειραματιστήκαμε πολύ πε
ρισσότερο στο φιλμ, όπου για παράδειγ
μα κάναμε ένα glass shot, τεχνική που 
δεν χρησιμοποιείται πολύ πια, εμείς όμως 
την κάναμε περισσότερο για πλάκα. Χτί
σαμε ένα ξενοδοχείο σε μια παραλία. Επί
σης, χρησιμοποιήσαμε πολύ την κάμερα 
στον ώμο. Για παράδειγμα, υπήρχε μια 
σκηνή σε ένα διαμέρισμα που αρχικά ε ί
χε ντεκουπαριστεί σε πολλά πλάνα, όμως 
εμείς τη γυρίσαμε με την κάμερα στον 
ώμο».

Ο προύπολογισμός, η αχίλλειος πτέρ
να των ελληνικών παραγωγών, δεν στά-

Ο Πλάτων Ανδρονίδης. Ο σκηνοθέτης του, 
ο Νίκος Περάκης, του έδωσε πολλές 

ευκαιρίες να πειραματισθεί.
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Περί ύφους
Η άποψη αυτή έρχεται να συναντήσει 

τα λόγια του Σταμάτη Γιαννούλη: «Το φω
τογραφικό ύφος προκύπτει πρώτα από το 
σενάριο, ύστερα από το σκηνοθέτη· οι χώ
ροι έρχονται μετά».

Για να στεφτεί όμως με επιτυχία το 
εγχείρημα πρέπει να πνέει ευνοϊκός άνε
μος επικοινωνίας ανάμεσα στο σκηνοθέ
τη και το διευθυντή φωτογραφίας. «Γι’ αυ
τό προσπαθώ να πλησιάσω το σκηνοθέτη 
όσο περισσότερο μπορώ», επισημαίνει ο 
Γιαννούλης. «Πηγαίνουμε για ρεπεράζ και

Έμπειρος διευθυ
ντής φωτογραφίας, 
ο Σταμάτης 
Γιαννούλης δηλώνει 
ότι πάνω απ’ όλα, 
στο γύρισμα, είναι 
η επικοινωνία και η 
επαφή του οπερατέρ 
με το σκηνοθέτη.
«Γι’ αυτό προσπαθώ 
να πλησιάσω το 
σκηνοθέτη όσο 
περισσότερο 
μπορώ», τονίζει.
Την περασμένη χρο
νιά, εργάστηκε με 
τον Σωτήρη Γκορί- 
τσα (Βαλκανιζατέή  
και τον Περικλή 
Χούρσογλου 
(Ο κύριος με  
τα γκρι).

θηκε δεσμευτικός για την ταινία. Φυσικά, 
όμως, έγιναν αρκετές οικονομίες. «Τρα
βάγαμε πολύ γρήγορα για λόγους οικο
νομίας. Γυρίζαμε 20 πλάνα την ημέρα με 
πολλές λήψεις για το κάθε πλάνο. Ο προ
ϋπολογισμός έφερε κι ένα στυλ γυρισμά
των που, όμως, συνέπιπτε με την επιθυ
μία του Περάκη για γρήγορες κινήσεις της 
μηχανής, σπασμένα κάδρα, κίνηση και δυ
ναμισμό. Ο Περάκης δεν ήθελε στατική, 
ακαδημαϊκή φωτογραφία».

Πώς καθορίσθηκε, όμως, το φωτο
γραφικό ύφος της ταινίας; «Καταρχάς, με 
βάση το σενάριο. Ακολούθησε μια συνά
ντηση με το σκηνοθέτη -που συνήθως έχει 
κάποιες εικόνες στο μυαλό του- και, με
τά, με τις πληροφορίες που μου είχε δώ
σει, ξαναδιάβασα το σενάριο προσπαθώ
ντας μόνος μου πια να αποδώσω το ύφος 
που ο σκηνοθέτης μου είχε περιγράφει και 
να τονίσω κάποιες σκηνές».

μιλάμε για άσχετα προς την ταινία πράγ
ματα, όμως μέσα από κει προσεγγίζουμε 
ο ένας τον άλλο. Για παράδειγμα, η γνω
ριμία μου με τον Γκορίτσα. Τον είχα ακου
στά, με είχε ακουστά, βρεθήκαμε ένα από
γευμα, κάναμε ένα ρεπεράζ για το Απ' το 
χιόνι, ξεκινήσαμε το γύρισμα και, από την 
πρώτη κιόλας μέρα, ήταν σαν να δουλεύ
αμε μαζί δέκα χρόνια. Μια απίστευτη ταύ
τιση και συνεννόηση. Στο τέλος αρκούσε 
ένα βλέμμα για να καταλάβουμε τι ήθελε

ο ένας από τον άλλο».
Ο Σταμάτης Γιαννούλης διάλεξε να 

γυρίσει τον Κύριο με τα γκρι σε φιλμ Kodak 
Vision 500ASA, «επειδή αποδίδει πολύ σω
στά την γκάμα των χρωμάτων και, επίσης, 
έχει πολύ καλά μαύρα». Οι δυσκολίες που 
προέκυψαν οφείλονται ελάχιστα στον 
προϋπολογισμό, και περισσότερο στο θέ
μα του γιατί «υπήρχαν ερωτικές σκηνές 
ανάμεσα σε μεγάλους σε ηλικία ηθοποι
ούς που έπρεπε να προστατευτούν». Κ
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Ο  Φ Ο Ρ Η Τ Ο Ι
To American Cinematographer 
εξετάζει τα νέα προγράμματα 
software που μπορούν να βοηθήσουν 
τους διευθυντές φωτογραφίας 
στις οπτικές τους επ ιδιώ ξεις

Αναδημοσίευση από το 
American Cinematographer

του Jay Holben

ΜΕΣΑ ΣΤΟ ΣΧΕΔΟΝ οργανωμένο χάος 
της κινηματογραφικής παραγωγής, είναι 
ευτύχημα η ανακάλυψη ενός νέου εργα
λείου ή συστήματος με το οποίο θα απλο
ποιηθούν τα ερωτήματα που προκύπτουν 
κατά τη διάρκεια της φιλμοκατασκευα- 
στικής διαδικασίας.

Στις μέρες μας, βέβαια, η βιομηχανία 
και ο κόσμος γενικότερα έχει βυθιστεί σε 
μια τεχνολογική επανάσταση. Οι υπολο
γιστές αποτελούν μέρος της ζωής μας, 
όπως και τα αυτοκίνητα, και η δύναμη και 
οι δυνατότητές τους μεγαλώνουν μέρα με 
τη μέρα.

Πολλοί τομείς της βιομηχανίας έχουν 
ήδη αγκαλιάσει τους υπολογιστές ως απα
ραίτητα εργαλεία. Οι επαγγελματίες της 
παραγωγής έχουν ενσωματώσει στη δια
δικασία της παραγωγής προγράμματα 
όπως το Movie Magic και Movie Magic 
Scheduler, που έφεραν επανάσταση στην 
κατάστρωση του προϋπολογισμού. Από 
την πλευρά των καλλιτεχνών, οι σενα
ριογράφοι εδώ και καιρό εκμεταλλεύονται 
τις δυνατότητες επεξεργασίας κειμένου 
ακόμη και του απλούστερου υπολογιστή, 
και πρωτοποριακά προγράμματα όπως τα 
Script Perfection Enterprises Script Thing 
κάνουν ακόμη πιο εύκολη την δουλειά 
τους. Περιττό είναι βέβαια να υπογραμμί
σουμε τον αντίκτυπο που είχαν οι υπολο
γιστές στα κινηματογραφικά ειδικά εφφέ.

Καθώς η τέχνη του κινηματογραφιστή 
αρχίζει να μπαίνει στα χωράφια της ψη
φιακής τεχνολογίας, είναι πιο σημαντικό 
απο ποτέ για τους διευθυντές φωτογρα
φίας να συμβαδίζουν με την τεχνολογική 
πρόοδο. Νέα εργαλεία που η δημιουργία 
τους θεωρείται ακατόρθωτη μπορούν να

πάρουν σάρκα και οστά από τη μια στιγμή 
στην άλλη. Αλλά η τεχνολογία των υπο
λογιστών μπορεί να απελευθερώσει τους 
διευθυντές φωτογραφίας από τις  ενο
χλητικές λεπτομέρειες της δουλειάς, επι- 
τρέποντάς τους να πειραματιστούν με δε
κάδες διαφορετικές επιλογές και να εξε
ρευνήσουν νέους κόσμους χωρίς να επι
βαρύνουν την παραγωγή.

Με αυτά τα δεδομένα, λοιπόν, έμεινα 
έκπληκτος όταν διαπίστωσα, ύστερα από 
την εξέταση 150 προγραμμάτων software, 
πως ουσιαστικά δεν υπάρχουν ειδικά σχε
διασμένα προγράμματα για τους διευθυ
ντές φωτογραφίας. Βέβαια, υπάρχουν 
πολλά προγράμματα software με εφαρ
μογές που μπορούν να βοηθήσουν τον 
επαγγελματία φωτογράφο. Ακολουθεί μια 
επισκόπηση των σημαντικότερων εργα
λείων.

Adobe Photoshop
Η ADOBE είναι, εδώ και καιρό, επικεφα
λής στην επεξεργασία της εικόνας. Ενα 
από τα αστέρια των προϊόντων της σει
ράς είναι το Photoshop. To Photoshop, ένα 
εξαιρετικά ισχυρό πρόγραμμα επεξεργα
σίας με απεριόριστες δυνατότητες, επι
τρέπει στους διευθυντές φωτογραφίας 
να βλέπουν και να μεταβάλλουν ψηφια
κές εικόνες της δουλειάς τους.

Εκτός από την ποικιλία των δυνατο
τήτων επεξεργασίας που προσφέρει το 
Photoshop (η εξέταση των οποίων δεν 
εμπίπτει στους σκοπούς αυτού του άρ
θρου), κάποιες βασικές εφαρμογές του 
μπορούν να είναι ιδιαίτερα χρήσιμες. Οι 
χρήστες μπορούν να χρωματίσουν, να ξα- 
ναχρωματίσουν και να διορθώσουν μια ε ι

κόνα πριν από την εργαστηριακή της επε
ξεργασία, ή να πάρουν εικόνες από τους 
χώρους και να τις αλλάξουν σύμφωνα με 
τις ανάγκες της παραγωγής, πριν περά
σουν στο κα λλ ιτεχν ικό  τμήμα. Το 
Photoshop μπορεί επίσης να αλλάζει πο
λύ απλά και γρήγορα το χρώμα των το ί
χων, να αφαιρεί ή να προσθέτει τοίχους, 
να μετακινεί παράθυρα, να προσθέτει ή 
να αφαιρεί πόρτες, να αλλάζει το πάτω
μα και να κάνει δεκάδες άλλες μεταβο
λές.

Επιπλέον, το πρόγραμμα επιτρέπει 
την άμεση επικοινωνία με το σκηνοθέτη ή 
το σχεδιαστή της παραγωγής, όχι πια με 
σχέδια ή νοήματα αλλά με εικόνες από 
τους πραγματικούς χώρους. Οπως και στο 
τελεσινέ, το Photoshop επιτρέπει στο χρή
στη να ρυθμίσει το γάμμα, τη φωτεινότη- 
τα, την ποσότητα του μαύρου, των προ
σθετικών (RGB) και των παράγωγων 
(YCM) χρωμάτων. To Photoshop είναι επί
σης TWAIN compliant, έτσι ώστε ο χρή
στης να σκανάρει κατευθείαν από το πρό
γραμμα.

To Photoshop είναι ένα ακριβές και 
ισχυρό εργαλείο, που δίνει μια καλή ε ι
κόνα των δυνατοτήτων της ψηφιακής επε
ξεργασίας. Το μοναδικό ίσως ελάττωμα 
του νέου Photoshop 4.0 είναι το μέγεθος 
του (που απαιτεί μεγάλο χώρο στον σκλη
ρό δίσκο). Οι φαινομενικά απεριόριστες 
δυνατότητες του προγράμματος μπορεί 
να τρομάξουν κάποιον που το χρησιμο
ποιεί για πρώτη φορά, και οι εκκεντρικό- 
τη τες  του προχωρημένου γραφικά 
interface μπερδεύουν και απογοητεύουν. 
Παρ' όλα αυτά, το Photoshop παραμένει 
ενα ανεκτίμητο εργαλείο.
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Adobe Photoshop 4.0
• Προχωρημένα εργαλεία διόρθωσης του 
χρώματος
• Δυνατότητα cross-platform
• Λειτουργεί με όλα τα φορμά εικόνας, συ
μπεριλαμβανομένων και των: BMP, JPEG, 
TIFF, GIF, TGA, PSX
PC: 80486 ή καλύτερος
16MB RAM, 25MB σκληρός δίσκος
CD-ROM Drive
Mac: 68020 ή καλύτερος, OS 7.0 ή πιο πρό
σφατος
16ΜΒ application RAM για 68020-68040
11ΜΒ application RAM για Power Mac
τουλάχιστον 20MB RAM για vidual memory
Adobe Systems Incorporated
345 Park Avenue
San Jose, CA 95110-2704
τηλ.: (408) 536-6000, Fax: (408) 537-6000

Virtual Light Lab
TO VIRTUAL LIGHT LAB της West Side 
Systems είναι ένα πολύ απλό πρόγραμμα 
που μεταθέτει τα όρια θεατρικού φωτισμού 
προς την πλευρά της φωτογραφίας. Το 
πρόγραμμα ξεκινά με ένα και μοναδικό 
φως και με μια σφαίρα σε μια άδεια σκη
νή. Από κει ο χρήστης μπορεί να μετακι
νήσει το φως σε οποιονδήποτε από τους 
32 ξεχωριστούς χώρους ή να προσθέσει 
μέχρι και 32 διαφορετικά όργανα. Μπορεί 
να τα κρεμάσει στην πρόσοψη ενός σπιτι
ού, στο εσωτερικό του, καθώς και σε κά
θετες πλαϊνές δοκούς. Η σφαίρα μπορεί 
να αλλάξει έτσι ώστε να αναπαριστά μια 
ολόκληρη ανθρώπινη φιγούρα, μια αν
θρώπινη φιγούρα σε κοντινό (το πιο χρή
σιμο) ή σειρές γεωμετρικών σχημάτων.

Για την προσθήκη περισσότερων φω
τιστικών σωμάτων αρκεί να «σύρουμε» ένα 
όργανο από το «orate» και να το «ρίξου
με» σε μια φωτιστική θέση (να το πάρου
με με drag and drop). Υπάρχει επίσης η δυ
νατότητα προσαρμογής της έντασης και 
του χρώματος της λάμπας, ενώ οι χρήστες 
μπορούν επίσης να επιλέξουν από τα με
γαλύτερα βιβλία-δείγματα ζελατινών: 
GAM, Lee ή Rosco. To Light Lab μπορεί να 
απομονώσει μια φωτιστική πηγή από ένα 
περίπλοκο σύμπλεγμα και να δείξει τη συμ
βολή της στο σύνολο του φωτιστικού σχή
ματος ή να αποθανατίσει ένα συγκεκριμέ
νο σχήμα, που μπορεί στη συνέχεια να επι- 
κολληθεί σε άλλες εφαρμογές. Οι δυνα
τότητες επιλογής φόντου περιλαμβάνουν 
ένα μαύρο κενό, που μπορεί να μετατρα- 
πεί σε οποιοδήποτε χρώμα επιθυμούμε, ή

μια εικόνα που μπορεί να εισαχθεί στο πρό
γραμμα.

Πέρα όμως απ’ αυτές τις αρχικές δυ
νατότητες, το πρόγραμμα δεν έχει μεγά
λη ευελιξία. Ολα τα σχήματα έχουν ένα, το 
ίδιο κι απαράλλαχτο, λευκό και ο χρήστης 
δεν μπορεί να διαλέξει το όργανο που χρη
σιμοποιείται ή την ποιότητα ή την ποσό
τητα του φωτός. Παρά τα μικρά αυτά μει
ονεκτήματα, το Light Lab παραμένει ένα 
θαυμάσιο εργαλείο, όχι μόνο για τη διδα
σκαλία αλλά και για τον πειραματισμό με 
συνδυασμούς διαφορετικών φωτιστικών 
στυλ και χρωμάτων. Δ ιατίθετα ι για 
Macintosh, ενώ εκδίδεται μια εκδοχή για 
Windows.

Virtual Light Lab
• Εύχρηστο
• Οι μεταβολές εμφανίζονται αμέσως σε 
πραγματικό χρόνο
• Εύκολη αλλαγή από GAM σε Rosco ή Lee
• Γοήγορη επικοινωνία μιας ιδέας με το 
σκηνογράφο (σχεδιαστή παραγωγής) ή το 
σκηνοθέτη
• Γοήγορο στην εκμάθηση, εμπνευσμένος 
σχεδιασμός
Mac: OS 7 ή καλύτερος, ή System 6 με 32-
bit QuickDraw και 4ΜΒ μνήμη
PC: υπό έκδοση
West Side Systems
431 West 54th Street, 2D
New York, NY 10019
Τηλ.: (212) 315-4868, Fax: (212) 315-0752
E-Mail: WSideSys@aol.com

3-D Studio Max
H AUTODESK (δημιουργός της AutoCAD, 
της βιομηχανίας-πρότυπο στο σχεδίασμά 
υπολογιστών) ήταν επί μακρόν επικεφα
λής των προγραμμάτων σχεδίασης με τη 
βοήθεια ηλεκτρονικών υπολογιστών. Ένα 
από τα τμήματα της εταιρείας, η Kinetix, 
συνέλαβε την πρωτοποριακή ιδέα του 3-D 
Studio Max. Οπως το Photoshop, το 3-D 
Studio Max είναι ένα τρισδιάστατο πρό
γραμμα κατασκευής και αποτύπωσης 
animation τεραστίων διαστάσεων, των 
οποίων η εξονυχιστική εξέταση είναι πέ
ρα απ' τους σκοπούς αυτού του άρθρου.

Η δύναμη του 3-D Studio Max, σε σχέ
ση με τη δουλειά του διευθυντή φωτο
γραφίας, είναι η δυνατότητά του να φτιά
χνει ένα χώρο σε κλίμακα. Το πρόγραμμα 
δεν χαρακτηρίζεται σε καμιά περίπτωση 
ως «απλοϊκό». Δεν είναι δυνατόν να μά
θει κανείς να το χειρίζεται μέσα σε λίγες

ώρες. Χρειάζονται μήνες για την πλήρη 
κατανόηση των δυνατοτήτων του. Το 3-D 
Studio Max μπορεί να δώσει στο διευθυ
ντή φωτογραφίας την εικόνα των μελλο
ντικών σκηνικών, ένα ανεκτίμητο εργαλείο 
για την απευθείας επικοινωνία με τον πα
ραγωγό, το σκηνοθέτη και τους σχεδια
στές της παραγωγής.

Αλλά το 3-D Studio Max προχωρά και 
πέρα από αυτή την πολύτιμη λειτουργία. 
Γ ια παράδειγμα, ένας σκηνοθέτης ή ένας 
διευθυντής φωτογραφίας που έχουν ανα- 
λάβει ένα διαφημιστικό, μπορούν να χρη
σιμοποιήσουν το Max για να παρουσιάσουν 
στον πελάτη το τελικό προϊόν σε μικρή 
οθόνη. Η «εμψύχωση αντικειμένων» (ani
mation) είναι παιχνίδι για τον Max. Στο πρώ
το μάθημα, ο νέος χρήστης του Max μα
θαίνει μέσα σε 15 λεπτά να εμψυχώνει το 
όνομά του πάνω σ’ ένα χιονισμένο τοπίο 
που πέφτουν νιφάδες.

Αυτό το πρόγραμμα έχει θέση στη βι
βλιοθήκη κάποιου που ασχολείται με τα 
οπτικά εφφέ ή ενός computer animator, αλ
λά σε συνδυασμό με το πρόγραμμα 
Lightscape θα ενθουσιάσει τους διευθυ
ντές φωτογραφίας, καθώς και τους παρα
γωγούς χάρη στην ικανότητά του να εξοι
κονομεί χρόνο.

3D Studio Max
• Γοήγορο, με δυνατότητα αλληλεπίδρα
σης, με ευδιάκριτα χαρακτηριστικά στην 
οθόνη.
• Σχεδόν απεριόριστες δυνατότητες.
• PC: Pentium 90 Windows (95, NT 3.51 ή 
καλύτερο)
• 32MB RAM, σκληρός δίσκος 100MB
• Κάρτα γραφικών, που να υποστηρίζει 
800x600x256
• CD-ROM
Kinetix/Autodesk, Inc.,
642 Harrison Street
San Francisco, CA 94107
Τηλ.: (800) 879-4233, Fax: (415) 547-2222
Internet: www.ktx.com

—Τα προγράμματα για PC δοκιμάστηκαν σε: 
Packard Bell Pentium 75 
48 MB RAM 2 GIG σκληρός δίσκος 
Super VGA Monitor 
2x CD-ROM
— Τα προγράμματα για Macintosh 
δοκιμάστηκαν σε:
Power Macintosh Power PC 7100/66 
OS 7.1.2
8 MB RAM 250 MB σκληρός δίσκος. K
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Αναδημοσίευση από το 
American Cinematographer

I r t P f ß f f C T
Ο διευθυντής φωτογραφίας Ashley Rowe αποδίδει 

μια νατουραλιστική εικόνα στο Β.Monkey, 
την καινούργια ταινία του σκηνοθέτη Michael Radford.

Πρόκειται για την ιστορία μιας νεαρής Ιταλίδας 
που, τελικά, παγιδεύεται 

από το περιπετειώδες παρελθόν της.
του John Gainsborough

Η Μπ. (Άσια 
Αρζέντο) 

κι ο εραστής 
της(Τζαρντ  

Χάρρις) 
ερωτοτροπούν 
σε μια σχολική 

αίθουσα, 
γεμάτη με 

ζεστό, 
ρομαντικό 

φως.

ΤΟ Β MONKEY, μια σκοτεινή, επικίνδυ
νη ερωτική ιστορία, βασισμένη σε μια 
νουβέλα του Άντριου Νταίηθις, αφορά 
την Μπεατρίς (Μπ.), ένα άγριο κι ελκυ
στικό νέο κορίτσι με εγκληματικό πα
ρελθόν, και τον ρομαντικό δάσκαλο που 
παθιάζεται μαζί της. Μέσα στη μανιώδη 
σύγχυσή της, η Μπ. (που την υποδύεται 
η Ασια Αρζέντο, κόρη του Ιταλού σκη
νοθέτη ταινιών τρόμου Ντάριο Αρζέντο) 
γράφει το όνομά της με σπρέι σε ολό
κληρο το Λονδίνο. Προσπαθεί να δρα
πετεύσει από το παρελθόν της μέσω της

αφοσίω σης του  εραστή της. Τελικό, 
όμως, δεν τα καταφέρνει.

Η εταιρεία παραγωγής του Β. Monkey 
επέλεξε, για τα εσωτερικά γυρίσματα 
της ταινίας, τα Ealing Studios της Α γ
γλίας, που το Νοέμβριο του περασμένου 
χρόνου αποκτήθηκαν από την Εθνική 
Σχολή Κινηματογράφου και Τηλεόρασης 
(National Film and Television School). H 
λειτουργική μείξη στις νέες εγκαταστά
σεις της σχολής είναι εφευρετικό δημι
ουργική, καθώς τα  στούντιο χρησιμο
ποιούνται παράλληλα από επαγγελμα-

τίες  του χώρου και από μεταπτυχιακούς 
φοιτητές, που έτσι αποκτούν επαγγελ
ματική εμπειρία. Εκεί γυρίστηκε μια από 
τις πιο δραματικές σκηνές του Β. Monkey 
-  η ληστεία  ενός κοσμηματοπωλείου, 
που πήγε ανεκδιήγητα στραβό. Η λήψη 
έγινε με δύο κάμερες, έτσι ώστε να απο
φευχθούν οι επαναλήψεις -  και οι μπε
λάδες τους. Τα εσω τερικά γυρίσματα 
που έγιναν στα Ealing Studios ήταν λ ι
γότερο σε σχέση με τα εξωτερικό γυρί
σματα που έγιναν στην Αγγλία και στη 
Γαλλία.
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Πάνω: Λάμπες φθορίου 
δίνουν μια θλιβερή αίσθηση 
στο διάδρομο του 
νοσοκομείου.
Κάτω αριστερά: Ο Άσλεϋ 
Ρόουι με τα «εργαλεία» της 
δουλειάς του.
Κάτω δεξιά: Ο χαμηλός 
φωτισμός αναδεικνύει το 
πλάνο της Μπ. μέσα στο 
ασανσέρ.

για έξι χρόνια. Οταν έφυγε από το BBC, 
δούλεψε ως διευθυντής φωτογραφίας 
σε ταινίες μεγάλου μήκους. Μερικές απ’ 
αυτές είναι: Second Best (σκηνοθετημέ- 
νο από τον διάσημο διευθυντή φωτο
γραφίας Κρις Μένγκες, BSC), Ο λόφος  
με τις χήρες ( Widow’s Peak, σκην. Τζων 
Έρβιν-1994), Ένας ασήμαντος άνθρω
πος (Α Man of No lmportance-Σούρι Κρισ- 
νάμα-1994) κ.ά. Ο Ρόουι προσέδωσε 
στο Β. Monkey την έμπειρη ματιά του και 
το χαρακτηριστικό του ύφος. Αμέσως 
δημιούργησε ζεστές σχέσεις με τον Ρά- 
ντφορντ και την υπεύθυνη σχεδιασμού 
παραγωγής, Sophie Becher. «Επειδή 
προέρχομαι από το BBC, είναι γνωστό, 
ίσως, πως είμαι γρήγορος. Αυτό, όμως, 
μερικές φορές μπορεί να δημιουργεί πρό
βλημα, γ ια τί στην πραγματικότητα θα 
μου άρεσε να έχω το χρόνο να πειρα
ματίζομαι με καινούργιες ιδέες», λέε ι ο 
Ρόουι. «Στο Β. Monkey είχαμε την τύχη 
να διαρκέσουν τα γυρίσματα 12 εβδο
μάδες. Ετσι, είχα το χρόνο να κάνω αυ
τά που ήθελα και να παίξω με το φως».

Η ταινία άφηνε περιθώρια γ ι’ αυτό το 
παιχνίδι με το φως, καθώς είχε πολλά 
εξω τερ ικά γυρίσματα σε τοποθεσίες

Ο Μάικλ Ράντφορντ έχει 
σκηνοθετήσει απ’ το 1983 τις 
ταινίες Αλλοι καιροί, άλλοι τό
ποι (Another Time, Another 
Place), Παρεκτροπές (White 
Mischief) και Ο ταχυδρόμος (II 
Postino  -  που κέρδ ισ ε το  
Οσκαρ καλύτερης ξένης τα ι
νίας και τέσσερις ακόμα υπο
ψ ηφ ιότη τες , καθώς και το  βραβείο 
BAFTA καλύτερης σκηνοθεσίας). Κομ
μάτια του Ταχυδρόμου κινηματογρα- 
φήθηκαν στην Τσινετσ ιτά της Ρώμης. 
«Στάθηκα πολύ τυχερός που πήγα από 
την Τσινετσιτά στα Ealing. Και τα δύο εί
ναι φημισμένα στούντιο του ευρωπαϊ
κού κινηματογράφου», λέε ι ο σκηνοθέ
της.

Ο δ ιευθυντής  φ ω τογραφ ίας του 
Β.Monkey, ο 37 χρόνων Άσλεϋ Ρόουι, 
BSC (British Society of Cinematographers) 
ανήκει στην ομάδα εκείνη των κινημα
τογραφιστών που απέκτησαν σημαντι
κή εμπειρία γυρίζοντας τηλεοπτικά δρά
ματα στο BBC, σε 16mm. Ο Ρόουι και οι 
συνάδελφοί του από αυτή την ομάδα 
-Andrew Dunn, BSC (The Madness of 
King George), Tony Pierce-Roberts, BSC 
(Disclosure) και Remi Adefarasin, BSC 
(Truly Madly Deeply) -  απέκτησαν φήμη 
για την επιδεξιότητα, την ευελιξ ία  και 
την ικανότητά τους να δουλεύουν γρή
γορα υπό πίεση.

Ο Ρόουι άρχισε να καλλιεργεί την 
αγάπη του για το σινεμά, όταν, έφηβος, 
πήγε με τον πατέρα του να δει το 2001: 
Οδύσσεια του δ ιαστήματος (2001: A 
Space Odyssey, σκην. Στάνλευ Κιού- 
μπρικ-1968) σε έναν τοπικό κινηματο
γράφο στο Γουίμπορν. Από εκείνη τη 
στιγμή, ο Ασλευ αφοσιώθηκε στο σινε
μά. «Σ’ εκείνη την ηλικία ενδιαφερόμουν

για τη φωτογραφία αλ
λά, όταν είδα το  2001, 
πήγα σπίτι και πούλησα 
ολόκληρο τον φωτογρα
φ ικό  μου εξοπλισμό, 
αγόρασα μια κάμερα Super 8 και έκανα 
μικρές ταινίες με τους φίλους μου απ’ το 
σχολείο. Από εκείνη τη στιγμή αποφά
σισα πως ήθελα να γίνω οπερατέρ. Η αρ
χική μου φιλοδοξία ήταν να δουλέψω σε 
ντοκυμανταίρ με θέμα τα  άγρια ζώα. 
Ετσι, έγραψα σε όλους τους σταθμούς 
του BBC στη χώρα. Όλοι μου είπαν να 
επανέλθω όταν θα έχω αποκτήσει πε
ρισσότερη εμπειρία».

Η επιμονή του δικαιώθηκε όταν έπια- 
σε δουλειά, μαθητευόμενος επί γενικών 
καθηκόντων, σε μια ετα ιρεία παραγω
γής ταινιών στο Σαουθάμπτον, η οποία 
γύριζε ταινίες μικρού μήκους για λογα
ριασμό του κεντρικού γραφείου πληρο
φοριών της κυβέρνησης. Αρχισε αμέσως 
να δουλεύει ως βοηθός οπερατέρ και 
βοηθός μοντέρ. Αυτή η διπλή εμπειρία 
αποδείχτηκε ανεκτίμητη, γιατί απέκτη
σε την ενστικτώδη ικανότητα να σχε
διάζει τις λήψεις του σύμφωνα με το μο
ντάζ.

Τελικά, ο Ρόουι βρήκε δουλειά στο 
BBC ως β βοηθός οπερατέρ. Η προη
γούμενη εμπειρία του τον βοήθησε πο
λύ και γρήγορα έγινε α' βοηθός οπερα
τέρ. Παρέμεινε σ’ αυτή την ειδικότητα
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To
εσωτερικό 

του σπιτιού 
στη βάρκα, 

που
κατασκευά

στηκε στα 
στούντιο 

Ealing.

όπως το Κεντρικό Λονδίνο, το Παρίσι, 
ένα μικροσκοπικό εξοχικό σπιτάκι στις 
ερημιές της Κούμπρια, αλλά και σε ανε
μοδαρμένες εξοχές, τρένα κι ένα νοσο
κομείο. Το ίδιο έγινε και στα γυρίσματα 
που έγιναν στο στούντιο, που έπρεπε να 
απεικονίσουν το εσωτερικό μιας μικρής 
βάρκας, ένα διαμέρισμα στο Παρίσι και 
το κοσμηματοπωλείο στο οποίο έγινε η 
παταγωδώς αποτυχημένη ληστεία.

Όπως συνηθίζεται με τους Βρετα
νούς κινηματογραφιστές, ο Ρόουι εκτε- 
λεί διπλό καθήκον: του διευθυντή φω
τογραφίας και του οπερατέρ ταυτόχρο
να. Στο Β.Monkey χρησιμοποίησε για

λές σκηνές, ειδικά γ ι’ αυτές που θα γυ
ρίζονταν με steadicam.

Ο Ρόουι είχε στο παρελθόν γυρίσει 
το Second Best με Moviecam, και αρκε
τές άλλες ταινίες με φακούς Panavision 
και Primo. Πριν από την αρχή των γυρι
σμάτων της ταινίας The Woodlanders, ο 
Rowe έκανε εκτενε ίς  δοκιμές με τους 
φακούς Primo και Zeiss, εναλλάσσοντας 
προσεκτικά τα φιλμ του τεστ σε δύο προ- 
τζέκτορες της Technicolor. Ισχυρίζεται 
πως δεν βρήκε σημαντική οπτική δια
φορά ανάμεσα στους φακούς Primo και 
Zeiss, αλλά προσθέτει: «Οι Primo πραγ
ματικά ρυθμίζονται και απορρυθμίζονται

Το
φωτιστικό 

πλάνο 
του Ρόουι 

για τη 
σκηνή στο 

σπίτι της 
βάρκας.

πρώτη φορά την Arri 535Β, με ένα πλή
ρες σετ φακών Zeiss primes (σταθερών), 
επ ιλέγοντας συχνότερα τους 35mm, 
85mm και 100mm.

Εκτός απ’ αυτούς, είχε στη διάθεσή 
του φακούς zoom, αλλά τους χρησιμο
ποίησε ελάχιστα.Ο Ρόουι είχε σκεφτεί 
να χρησιμοποιήσει τους καινούργιους 
μεταβλητούς Zeiss, αλλά τελικά διαπί
στωσε οτι δεν θα ήταν ευέλικτοι για πολ

γρήγορα. Νομίζω πως οι Zeiss προσφέ
ρουν μεγαλύτερα περιθώρια για να κα
λυφθεί κάποιο λάθος. Η 535Β είναι μια 
πολύ εύχρηστη κάμερα. Εχει πολύ κα
θαρό σκόπευτρο. Αυτό είναι κάτι που η 
Arri πραγματικά έχ ε ι βελτιώσει. Απο
σ υ νδ έετα ι γρήγορα  γ ια  δ ο υλε ιά  με 
steadicam -  κάτι πολύ σημαντικό για το 
Β. Monkey».

Ο Ρόουι προτιμά το  ρεαλισμό των

φυσικών πηγών φωτισμού και, συχνά, 
αγγίζει τα όρια αυτής της στρατηγικής. 
Οταν δούλευε στο BBC, προσπαθούσε 
πάντα να προσδίδει στα τηλεοπτικά δρά
ματα μια αίσθηση κινηματογραφικής ται 
νιας. «Κάποιες φορές με επέκριναν οι 
ειδικοί τεχνικοί που έκαναν το τελεσ ι- 
νέ», παραδέχεται. «Ελεγαν ότι τα φιλμ 
μου ήταν πάντα πολύ σκοτεινά και κα- 
ταθλιπτικά, αλλά εγώ συνέχιζα με τον 
ίδιο τρόπο γιατί πίστευα ότι αυτό ήταν 
το σωστό. Επέμεινα στο ύφος που με 
αντιπροσώπευε».

Αυτή η ασυμβίβαστη προσέγγιση της 
φωτογραφίας τράβηξε την προσοχή του 
Κρις Μένγκες, που τελικά ανέθεσε στον 
Ρόουι το φωτισμό στο Second Best. Η 
δουλειά με τον Μένγκες ήταν πρόκλη
ση. Το αποτέλεσμα του συνδυασμού ανά
μεσα στο φωτισμό του Ρόουι και τη σκη
νοθεσία του Μένγκες επηρέασε την προ
σέγγιση στο Β. Monkey. Ο Μένγκες έπρε
πε να σκηνοθετήσει ένα μικρό αγόρι και 
απαιτούσε απόλυτη ευελιξία στην κίνη
ση. «Ο Κρις, για να προστατεύσει το αγό
ρι από ατυχήματα, δεν ήθελε το δωμά
τιο γεμάτο λάμπες, καλώδια και στηρίγ
ματα για φώτα», εξηγεί ο Ρόουι. «Ηθε
λε να έχε ι την άνεση να ακολουθεί το 
αγόρι οπουδήποτε πήγαινε, κι έτσι ο φω
τισμός πραγματικά έπαιξε τον σημαντι
κότερο ρόλο. Αυτή η τα ινία γυρίστηκε 
αποκλειστικά σε φυσικούς χώρους. Χρη
σιμοποίησα δυνατές λάμπες με κατεύ
θυνση απ’ έξω  προς τα  μέσα, και ρε- 
φλεκτέρ οπουδήποτε μπορούσαμε να τα 
κρύψουμε εσωτερικά. Αυτό έδωσε στον 
Κρις την ελευθερία που ήθελε με τους 
ηθοποιούς. Φώτισα το Β.Monkey με πα
ρόμοιο τρόπο. Ο Μάικλ Ράντφορντ ήθε
λε ρεαλισμό, αλλά εμείς επεκτείναμε κά
πως την άποψή του».

Κατά τη διάρκεια των γυρισμάτων 
του Β. Monkey, ο Ράντφορντ χρησιμο
ποίησε ένα ασπρόμαυρο video-assist. 
Εστησε το μόνιτορ κοντά στην κάμερα, 
προσπαθώντας να παρακολουθεί ταυ
τόχρονα την εικόνα και τη ζωντανή δρά
ση στη σκηνή. Παρ’ όλα αυτά, ο σκηνο
θέτης παραδέχεται ότι είναι κάπως επι
φυλακτικός ως προς την αποτελεσματι- 
κότητα του video-assist. «Οπως το ψη
φιακό μοντάζ, έτσι και το  video-assist, 
συχνά σε προσανατολίζει σε κοντινά 
πλάνα, γιατί αυτό βλέπεις καλύτερα στο 
μόνιτορ. Το χρησιμοποίησα σ’ αυτή την 
ταινία πολύ περισσότερο απ’ ό,τι μέχρι
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τώρα. Όμως, προτιμώ τις ευρείες λήψεις 
σε συνδυασμό με την άμεση εμφάνιση 
του  φ ιλμ . Η Γαλλίδα μοντέρ  Joelle 
Hache, με την οποία συνεργάζομαι, αρ- 
νείτα ι επίμονα να μοντάρει σε βίντεο».

Ο Ρόουι βρ ίσ κει την  τεχν ική  της 
Hache προκλητική και προσπάθησε να 
προσαρμόσει τα γυρίσματα, έτσι ώστε 
να ανταποκρίνονται στην τεχνική της. 
«Της αρέσει να κινείται πολύ η κάμερα, 
μερικές φορές τόσο ώστε να περνάει 
αστραπιαία ακόμα και από τα πρόσωπα 
των ηθοποιών. Θα έκοβε ακόμα και κα
θώς η κάμερα αρχίζει να κινείται. Προ
σπαθούσαμε να κινούμε την κάμερα για 
να δώσουμε ρυθμό σ’ όλο το φιλμ. Πά
ντα δούλευα με τον Kevin Higgins ως 
βοηθό μου, ο οποίος έχει το ταλέντο να

οποιονδήποτε τρόπο. «Ενώ ο Μάικλ έκα
νε πρόβες με τους ηθοποιούς, εγώ κα
θόμουν στη γωνία και παρακολουθού
σα», διηγείται ο Ρόουι. «Πρώτα κάναμε 
τις πρόβες κάθε σκηνής και μετά συζη
τούσαμε τον τρόπο με τον οποίο θα τη 
γυρίζαμε. Ποτέ δεν είχαμε από πριν ιδέ
ες για το πώς έπρεπε να γυριστεί μια 
σκηνή».

Ο οπερατέρ προσδίδει μια ιδιαίτερη 
αισθητική σε κάθε εξωτερικό χώρο που 
παρουσιάζεται στο Β. Monkey. Στην Κού- 
μπρια, όπου ξεκίνησε η παραγωγή, οι κι
νηματογραφιστές προσπάθησαν να δώ
σουν την εντύπωση μιας κρύας και σκλη
ρής αίσθησης. Σχεδόν τα πάντα γυρί
στηκαν με 1/8 coral, αντί του κανονικού 
φίλτρου 85 στο φακό, για να αποδοθεί

Το φυσικό 
φως από 

την οροφή 
προσθέτει 

μια
ρομαντική 

νότα στη 
σχολική 

αίθουσα.

κινεί σωστά την κάμερα με πολύ λ ίγες 
πρόβες. Ο χειριστής steadicam, Andrian 
Smith, κάνει το steadicam να μοιάζει με 
λήψη από καρέλο. Ο ορίζοντας δεν κι
νείται ποτέ. Είναι πραγματική τέχνη, και 
φυσικά το steadicam κινείται σε σημεία 
που το καρέλο δεν μπορεί να προσεγγί
σει».

Εκτός από τη σχεδόν συνεχή κίνη
ση της κάμερας, ο Ρόουι προσπάθησε 
να γυρίσει κάθε σκηνή με μια μόνο λήψη 
(μονοπλάνο). Οι σκηνές σε όλη την τα ι
νία είναι μικρές -η  μεγαλύτερη διαρκεί 
τρία λεπ τά- και ο Ρόουι σημειώνει πως, 
ειδικά σε μια περίπτωση, εμφανίζονται 
τέσσερις διαφορετικές σκηνές στην ίδια 
σελίδα του σεναρίου. Η σκηνοθετική προ
σέγγιση σε κάθε σεκάνς ήταν προκαθο
ρισμένη από τις πρόβες. Ο Ρόουι ισχυ
ρίζεται ότι αυτή η τεχνική έκανε το φιλμ 
περισσότερο αυθόρμητο, χωρίς να πε
ριορίζει τ ις  κινήσεις των ηθοποιών με

αυτή η ατμόσφαιρα. Ο Ρόουι έδωσε οδη
γ ίες στα εργαστήρια να διαβαθμίσουν 
το φ ιλμ σε έναν πιο κρύο τόνο και να 
προσθέσουν κυανό για να δώσουν μια 
κυανομπλέ απόχρωση. Για τα εξωτερι
κά πλάνα στο Λονδίνο, που τα ήθελε γε
μάτα χρώματα και ποικιλία, δεν χρησι
μοποίησε φ ίλτρα στους φακούς αλλά 
χρωματιστές ζελατίνες στα φώτα.

Οι κινηματογραφιστές διατήρησαν 
τους ίδιους χρωματικούς τόνους για τα 
κοστούμια, το ντεκόρ και το φωτισμό. Ο 
Ράντφορντ σχολιάζει: «Συνεργαστήκα
με στενά με όλους τους συντελεστές 
γ ια  να πετύχουμε μια σαφή εικόνα η 
οποία δεν είναι στην πραγματικότητα 
φυσική, αλλά κινηματογραφική. Κατα
φέραμε να ελέγξουμε το κάθε χρωματι
κό κομμάτι του κάδρου. Για παράδειγμα, 
όταν γυρίζαμε στους πράσινους λόφους 
της Κούμπρια, η Ασια (Αρζέντο) φορού
σε πορτοκαλί πουλόβερ. Στις σκηνές του

νοσοκομείου, όπου κυριαρχούσαν οι 
μπλέ τόνοι, μερικές φορές χρησιμοποι
ήσαμε ένα πορτοκαλοκίτρινο εξωτερικό 
φως στο δρόμο. Τα χρώματα καθορί
στηκαν και από τα κοστούμια και από το 
φωτισμό.
Αυτή η προσέγγιση μας βοήθησε να δη- 
μ ιουργήσουμε έναν πρωτότυπο κό
σμο».

Όσον αφορά τους ηθοποιούς, ο Ρό- 
ουι ποτέ δεν σ τρέφ ει το  φως κατευ 
θείαν στο πρόσωπο -  και το ίδιο πετυ
χα ίνε ι και στις εξω τερ ικές λήψεις. Ο 
σκηνοθέτης ήθελε η Μπ. να ε ίνα ι ελ 
κυστική καθ’ όλη τη διάρκεια της ιστο
ρίας. Ο Ράντφορντ ε ίχε εντυπωσιαστεί 
με τον τρόπο που φωτογράφησε ο Ρό- 
ουι την πρωταγωνίστρια της τηλεοπτι
κής παραγωγής Karaoke και του ζήτη
σε να δώσει έμφαση στη φυσική ομορ
φιά της Αρζέντο. Δεν νομίζω πως είναι 
η δική μου φωτογραφία που την κολα
κεύει. Είναι μόλις 22 ετών και έχει τό 
σο καθαρό, σταράτο δέρμα και τέτο ια  
φωτογένεια, που κάθε είδος φωτισμού 
θα την κολάκευε. Και πάλι χρησιμο
ποίησα τις  φυσικές πηγές που έτσ ι κι 
αλλιώς υπήρχαν και προσπαθούσα να 
τις  ελέγξω  για να είμαι βέβαιος ότι θα 
δε ίχνε ι πάντα όμορφη, αλλά με δρα
ματικό τρόπο».

Αρκετά αναπάντεχα περιστατικά εί
χαν επίδραση στα γυρίσματα των φυ
σικών χώρων της παραγωγής. Το τ ε 
λευταίο απ’ αυτά έγινε στο Παρίσι, στο 
τρένο Eurostar, το οποίο επρόκειτο να 
μεταφέρει το συνεργείο από το Λον
δίνο στο Παρίσι. Ενα ολόκληρο βαγό
νι ε ίχε νο ικ ιαστεί για τη σκηνή, αλλά 
δύο εβδομάδες πριν απ’ το γύρισμα, μια 
κα τα σ τρ οφ ική  φ ω τιά  στο  Channel 
Tunnel δ ιέκοψε τη λειτουργία  του. Η 
σκηνή γυ ρ ίσ τη κε  τε λ ικ ά , ό τα ν  η 
Eurostar εξασφάλισε για την παραγω
γή ένα άλλο τρένο, που το δρομολό
γησε από το Waterloo (στο Λονδίνο) 
μέχρι το Ashford International (στο Κε- 
ντ), αποφεύγοντας έτσι το τούνελ. Κα
τά τη διάρκεια του γυρίσματος της σκη
νής, οι ηθοποιοί είχαν τοποθετηθεί στην 
αντίθετη πλευρά του τρένου, έτσι ώστε 
η εμφανής κατεύθυνση του τρένου να 
παραμένει η ίδια. Εφόσον ο Ρόουι δεν 
μπορούσε να χρησιμοποιήσει ηλεκτρι
κό ρεύμα από το ίδιο το τρένο, χρησι
μοποίησε μπαταρίες για τα fill. Ευτυ
χώς, ο ευνο ϊκός καιρός εξασφάλισε
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σταθερό εξωτερικό φωτισμό, κάτι σπά
νιο για το τυπικό βρετανικό κλίμα 

Σαν να μην ήταν αρκετές αυτές οι 
δυσκολίες, οι Γάλλοι φορτηγατζήδες 
αποφάσισαν να κατεβούν σε απεργία 
κατά τη διάρκεια της ίδιας χρονικής πε
ριόδου. Εκατοντάδες φορτηγά από τη 
Βρετανία και άλλες χώρες είχαν παγι-

λείς  tungsten. Για να πετύχουν πιο ρε
αλ ισ τική  εικόνα, έφ τια ξα ν  απομιμή
σ εις φαναριώ ν τρένου από μεγά λες 
λάμπες μαγνησίου - ο ι οποίες θα μπο
ρούσαν να σβήσουν κατά βούλησ η- 
και τ ις  προσάρμοσαν στο χαμηλότε
ρο σ η μ ε ίο  του  τρ έν ο υ  κο ν τά  σ τ ις  
γραμμές. Οι π ροηγούμενες δοκιμές

ο Ρόουι π ίστευαν ότι το  1,85 ήταν το 
πιο πρακτικό μέγεθος για κο ν τ ινό τε
ρες λήψεις. Ακόμα και οι σκηνές στο 
α υ το κ ίνη το  γυρ ίσ τηκα ν  εσ ω τερ ικά , 
χωρίς τη χρήση φορτιστή.

Ο Ρόουι εφαρμόζει τη χρήση δ ια 
φράγματος ί2.8 γ ια  τα  κοντινά. ««Αν 
τραβήξεις  ένα κοντινό  με διάφραγμα

σκηνή 
στο διαμέρισμα, 

φωτισμένη 
αποκλειστικά

δευτε ί μέσα και γύρω από τα λιμάνια 
και τις οδικές αρτηρίες της Γαλλίας. Για 
να μεταφερθεί ο εξοπλισμός της τα ι
νίας στο Παρίσι, το φορτηγό της πα
ραγω γής έπρεπε να δ ια σ χ ίσ ε ι τη ν  
Ολλανδία και, μετά, να οδηγηθεί από 
μικρότερους δρόμους της Βόρειας Γαλ
λίας στη γαλλική πρωτεύουσα, ώστε 
να μην παγιδευτεί καθ’ οδόν.

Οι σκηνές που γυρίστηκαν σε τρ έ
να και σε αυτοκίνητα  έδωσαν την ευ 
καιρία στην εφευρετικότητα του Ρόουι 
να εκδηλω θεί με πολλούς τρόπους. 
Μ ερ ικές απ’ α υ τές  έπρεπε να γυ ρ ι
στούν στο λονδρέζικο μετρό. Τα ζε- 
νερίκ απαιτούσαν «υποκειμενικές» λή
ψεις ενός τρένου, με ε ικόνες από ρό
γες, τούνελ και καλώδια. Τα μπροστι
νά φώτα του τρένου δεν ήταν αρκε
τά δυνατά για να φωτίσουν αυτές τ ις  
σκηνές, ούτε ήταν δυνατόν να χρη
σιμοποιήσουν ηλεκτρ ικό  ρεύμα από 
το ίδιο το  τρένο. Το πρόβλημα λύθη
κε με την προσαρμογή στο μπροστινό 
μέρος του τρένου μιας μικρής κατα
σκευής, εξοπλισμένης με δύο προβο-

που έγ ιναν  με ηλεκτρον ικά  φανάρια 
απ οδείχτηκαν ανεπ ιτυχε ίς , καθώς η 
διάρκειά τους ήταν πολύ μικρή. Οι πα- 
λ ιό τερες λάμπες μαγνησίου, που μπο
ρούσαν να προμηθεύσουν δ ιακεκομ
μένο φωτισμό σε μερικά κάδρα, ήταν 
ιδ ια ίτερα  απ οτελεσματικές.

Ευτυχώς, το  τρένο  που χρησιμο
ποιήθηκε στην παραγωγή δρομολο
γήθηκε σ’ έναν αποκλεισμένο τομέα  
του μετρό, ανάμεσα σε δύο σταθμούς 
που παρέμειναν κλε ισ το ί γ ια  το  κο ι
νό. Οταν χρειάστηκε ένα παλιότερο 
τρένο, έπρεπε αυτό να κ ινε ίτα ι σ υνε
χώς, χωρίς να σταματάει στους σταθ
μούς. Αυτά ε ιδ ικά  τα  βαγόνια  φ ω τί
ζο ντα ν  με φθορισμό και μ ικρές λ ά 
μπες tungsten κρυμμένες στην ορο
φή. Αδυνατώ ντας -γ ια  άλλη μια φ ο 
ρ ά -  να χρ η σ ιμ ο π ο ιή σ ε ι η λ εκ τρ ικ ή  
ενέργε ια  από το  τρένο, ο Ρόουι χρη
σιμοποίησε kino tíos με μπαταρίες.

Το Β.Monkey γυρ ίσ τηκε στο συ
νηθισμένο 1,85:1, καθώς πολλοί από 
τους εξω τερικούς χώρους της τα ιν ίας 
ήταν περιορισμένοι. Ο Ράντφορντ και

f1 .8, μπορεί να έ χ ε ις  μόνο ένα  μάτι 
ν ε τ  και η μύτη να ε ίνα ι φλου», λέε ι. 
«Στη μεγάλη οθόνη αυτό δ ε ίχ νε ι πο
λύ παράταιρο, και γ ια  το  σ ινεμά χρ ε ι
άζεσα ι ένα καλό διάφραγμα ώστε το  
πρόσωπο να ε ίνα ι παντού ευκρ ινές. 
Το βάθος πεδίου στο Í2.8 μπορεί να 
ε ίνα ι μικρό, αλλά  αυτό δεν  ήταν πρό
βλημα γ ια  το  χε ιρ ισ τή  ευκρ ίνειας, Ian 
Clark».

Ο Ρόουι γύρισε την τα ιν ία  σε φ ιλμ 
Kodak 5248, 5293 και Vision 5279. Τα 
γυρίσματα τελε ίω σ αν το  Δεκέμβριο, 
που το  φως στην Α γγλ ία  ε ίνα ι ασθε
νές. Αυτό υπαγόρευσε τη χρήση του 
93 γ ια  τα  περισσότερα από τα  τ ε λ ε υ 
τα ία  εξω τερ ικά  γυρίσματα. Οπως λ έ 
ε ι ο Ράντφορντ, «θυμάμαι το  φώς που 
κατάφερε να έχ ε ι ο Κιούμπρικ στο Full 
Metal Jacket (1987) -  αυτό το  ε ίδος 
του βρετανικού φθινοπωρινού φωτός. 
Στο Β. Monkey σταθήκαμε τυχερο ί' ε ί
χαμε λιακάδα τον Οκτώβριο και το Νο
έμβριο -  κι έτσ ι π ετύχαμε το  απαλό 
φως που προτιμώ». Κ
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ΝΕΟΙ ΟΡΙΖΟΝΤΕΣ
ΕΝΑ

της Χριστίνας Μούργκα

ΜΩΣΑΪΚΟ ΤΑΣΕΩΝ 
ΣΥΓΧΡΟΝΟΥ 

ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΥ

ΤΟΥ

Η ΑΥΛΑΙΑ του 38ου Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης έπεσε, οι προβολείς 
έσβησαν, η πόλη επέστρεψε στην ηρεμία της. Οι ενδείξεις φανε
ρώνουν πως η γιορτή έληξε χωρίς να ξεπεράσει τις συντεταγμέ
νες της πλατείας Αριστοτέλους. Ομως, η επικαιρότητα έρχεται να 
μας διαψεύσει, καθώς πολλές από τις ταινίες που είχαμε την ευ
καιρία να παρακολουθήσουμε στο πλαίσιο των Νέων Οριζόντων 
προβάλλονται ήδη ή πρόκειται να προβληθούν στις αθηναϊκές αί
θουσες. Μια αποτίμηση, λοιπόν, του περιεκτικότερου -από άποψη 
ταινιών αλλά και ποιότητας- τμήματος του Φεστιβάλ δεν θα ήταν 
άσκοπη, αλλά ούτε και περιττή.

Ο ασιατικός κινηματογράφος σίγουρα αξίζει την προσοχή μας. 
Ιαπωνία, Ταϊβάν και Κίνα συνθέτουν το ψηφιδωτό μιας κινηματο
γραφίας, η έκρηξη της οποίας έφερε στο προσκήνιο μερικούς απ’ 
τους σημαντικότερους σύγχρονους κινηματογραφιστές. Όπως ο 
Ιάπωνας Τακέσι Κιτάνο, που με τα Πυροτεχνήματα (1997) επιδίδε
ται σ’ ένα μεγαλοπρεπές παιχνίδι με την κατασκευή του φιλμ, χά
ρη στην αριστοτεχνική χρήση του φλας μπακ. Πρόκειται για μια ται
νία αντιθέσεων, τόσο του χαρακτήρα με τον ίδιο του τον εαυτό (βί
αιος γκάνγκστερ, που είναι όμως τρυφερός με τη γυναίκα του) όσο 
και της σειράς με την οποία διαπλέκονται οι σκηνές (ωμή βία δια
δέχεται την ηρεμία). Εδώ ο θάνατος, σε αντίθεση με τη Σονατίνα 
(1994), δεν χωρίζει το ζευγάρι αλλά το ενώνει με άρρηκτα δεσμό.

Ομοεθνής του Κιτάνο, ο Σόγκο Ίσι πλάθει με τον Λαβύρινθο 
των ονείρων (1997) μια αξιοπρόσεκτη στυλιστικά ταινία.

Ο Τσάι Μινγκ Λιανγκ καταπιάνεται, όπως και οι συμπατριώτες 
του Έντουαρντ Γιανγκ και Χου Χσιάο Χσιεν, με την ταιβανέζικη 
κοινωνία, υιοθετώντας μια λιτή σκηνοθετική γραμμή στην οποία 
πρωτοστατούν το πλάνο-σεκάνς και κάποιες σκηνογραφικές εμ
μονές όπως οι καθρέφτες, οι διαφανείς και ανακλαστικές επιφάνειες 
και οι ανοιχτές πόρτες. 0/ Επαναστάτες του ηλεκτρικού θεού (1992) 
ερευνούν τη μοναξιά των εφήβων στις μεγαλουπόλεις, το Ζήτω ο 
έρωτας (1994) την απουσία 
επικοινωνίας και το Ποτάμι 
(1996) την αναζήτηση ερω
τικής ταυτότητας και την έλ
λειψη συναισθηματικής 
επάρκειας. Στο έργο του, οι 
γυναίκες πάσχουν λόγω έλ
λειψης ερωτικής συνάφειας, 
ενώ οι άντρες συχνά εκτρέ- 
πονται προς την ομοφυλο
φιλία.

Την ομοφυλοφιλία εξε

τάζει και ο Ζανγκ Γιουάν στο Ανατολικό Παλάτι, Δυτικό Παλάτι 
(1996), θέμα ταμπού για τον κινεζικό κινηματογράφο. Με πρώτη 
ύλη μια ιστορία έρωτα και επιθυμίας για εξουσία, ο σκηνοθέτης δί
νει μια εικόνα της σύγχρονης Κίνας.

Ο ιρανικός κινηματογράφος οφείλει πολλά στον Κιαροστάμι. 
Τον ανέσυρε από την ανυποληψία χαρίζοντάς του διακρίσεις σε 
έγκυρα φεστιβάλ, ενώ παράλληλα έδειξε το δρόμο για ένα εξα
γώγιμο σινεμά σε νέους δημιουργούς (όπως ο Παρβίζ Σαχμπαζί) 
που μεταποιούν σε τέχνη τις εικόνες του τόπου τους. Η Γεύση του 
κερασιού (1997) μοιάζει να θέτει το εξής ερώτημα: τι ποιο ανα
τρεπτικό για ένα καθεστώς παγιωμένων αξιών από την αμφισβήτηση; 
Σ’ έναν κόσμο που εδράζεται σε σταθερές αξίες, όπως η θρησκεία 
και η πολιτική, διατηρούμε το δικαίωμα ν' αμφιβάλλουμε για τα πά
ντα, ακόμη και για την ίδια τη ζωή.

Ο Ταξιδιώτης του Νότου (Παρβίζ Σαχμπαζί, 1997) αφομοιώνει 
με επιτυχία τα διδάγματα του νεορεαλισμού: χαλαρή αφηγηματι
κή δομή, αυτοσχεδιαστική διάθεση, γύρισμα σε εξωτερικούς χώρους, 
μη επαγγελματίες ηθοποιοί.

Πάνω: Σκηνή από Τα αδέλφια Β ίτμαν  του 
Ούγγρου Γιάννος Σας. Η σκληρότητα, το ψέ
μα, ο έρωτας, το χρήμα, η αδικία και, τελικά, 
ο φόνος, θέμα μιας ταινίας που ισορροπεί το 
ρεαλισμό με τον εξπρεσσιονισμό. Αριστερά: 
Μάριος καιΖανέτ του Γάλλου Ρ. Γκεντιγκιάν. 
Στα θετικά της ταινίας, η απομάκρυνση από 
τον παρισινό περίγυρο και η τοποθέτηση της 
δράσης στη Μασσαλία, καθώς και η έμφαση 
σε απλές, καθημερινές καταστάσεις, με σκη- 
νοθετικούς τρόπους που αποφεύγουν την 
εντυπωσιοθηρία και την, ενοχλητική πολλές 
φορές, γαλλική αυταρέσκεια.

ΙΑΝΟΥΑΡΙΟ ¡.ΦΕΒΡΟΥΑΡΙΟ!. 4  9



Πάνω: Τακέσι Κιτάνο, Πυροτεχνήματα, από την Ιαπωνία -  ένα μεγαλοπρεπές κινηματογραφικό 
παιχνίδι. Κάτω: Τσάι Μινγκ Λιανγκ, Το ποτάμι, από την Ταϊβάν -  μια ταινία για την αναζήτηση 

ερωτικής ταυτότητας και την έλλειψη συναισθηματικής επάρκειας, που διεκπεραιώνεται με 
αναγνωρίσιμο στυλ και αργούς αφηγηματικούς ρυθμούς.

Ο Ούγγρος Γιάννος Σας, γνωστός ήδη απ’ το Βόυτσεκ για τον 
εξπρεσσιονισπκό χειρισμό των θεμάτων του, στα Αδέλφια Βίτμαν 
(1997) αψηγείται την ιστορία δυο αδελφών που, ύστερα από το 
χαμό του πατέρα τους, ανακαλύπτουν το θάνατο μέσα από μια δια
δρομή, διαδοχικοί σταθμοί της οποίας είναι η σκληρότητα, το ψέ
μα, ο έρωτας, το χρήμα, η αδικία και, τελικά, ο φόνος. Αν και το
ποθετημένη σ’ ένα ρεαλιστικό πλαίσιο που αδιαφορεί για τη γεω
γραφία του χώρου, η ταινία λειτουργεί σε συμβολικό επίπεδο.

Ο ταλαιπωρημένος από το σοβιετικό καθεστώς, Αλεξάντρ Σο- 
κούρωφ, κατατάσσεται στους σκηνοθέτες που κάνουν ζωγραφική 
με τον κινηματογράφο. Επαναφέρει την ποιητική έκφραση, με σκο
πό να πλησιάσει όλο και περισσότερο την ανθρώπινη ύπαρξη. Ο 
ήχος μπορεί να λείπει εντελώς ή, όταν παρουσιάζεται, να υπονο
εί τον εκτός κάδρου χώρο. Στο Μητέρα και γιος (1997), ο κινημα

τογραφιστής επεμβαίνει στο χώρο. Δημι
ούργησε σκηνικά ειδικά για την ταινία, το πά
τωμα υψώθηκε, η στέγη χαμήλωσε Μ' αυτό 
τον τρόπο πέτυχε έναν ιδιαίτερο όγκο που 
του επέτρεψε να έχει την ίδια ελευθερία μ' 
ένα ζωγράφο που αποφασίζει για τις δια
στάσεις και τους όγκους. Στον Δεύτερο κύ
κλο (1990), ο θάνατος του πατέρα βιώνεται 
σαν γολγοθάς, ο πόνος είναι αβάσταχτος, 
από τα πολύ γενικά πλάνα η αφήγηση μετα
πηδά στα πολύ κοντινά, σε μια προσπάθεια 
υπογράμμισης της οδύνης.

Το κομμάτι εκείνο της παραγωγής που 
εκπροσώπησε τον ανεξάρτητο αμερικανικό κι
νηματογράφο συγκέντρωσε την προσοχή 
των νεαρότερων ηλικιών, κυρίως λόγω της 
θεματολογίας του. Η δέσμη αυτή των ται
νιών που ήρθε από την άλλη πλευρά του 
Ατλαντικού ασχολείται είτε με προσωπικό
τητες του περιθωρίου και της μυθολογίας 
του ροκ, είτε τοποθετεί τους ήρωές της σ’ 
ένα μη συμβατικό πλαίσιο ζωής.

Οι Ξέφρενες νύχτες του Πωλ Τόμας 
Άντερσον (1997) περιγράφουν την άνοδο και 
την πτώση ενός νεαρού που από σερβιτόρος 
αναρριχάται στο πάνθεο των πορνοστάρ κα
τακτώντας το Αμερικανικό Όνειρο. Ο μόλις 
26 ετών σκηνοθέτης ζωγραφίζει μια τολμη
ρή τοιχογραφία του κόσμου των ταινιών πορ- 
νό της δεκαετίας του 70 με επιρροές από το 
Οργισμένο Είδωλο (Σκορσέζε ) όσον αφορά 
τη δομή της ταινίας, τον Παίκτη (Όλτμαν) και 
τα Καλά Παιδιά (Σκορσέζε) στο μέτρο που 
καταγράφει ένα μικρόκοσμο, ενώ τονίζει το 
δισυπόστατο των αξιών της: οι δυσάρεστες 
και αποκρουστικές πλευρές συνδυάζονται 
με τις ανθρώπινες και τις οικείες.

Ο Μπέιλυ Γουώλς (Στον καθρέφτη, 1996) 
εστιάζει στη σκηνή του παρακμασμένου νε- 
οϋορκέζικου αντεργκράουντ και στις σκέ
ψεις του τραβεστί και φορέα του AIDS, Floyd 
William Bradford, γνωστού με το όνομα 
Consuela Cosmetic.

Τα Τσαλακωμένα κρεβάτια (Νίκολας Μπάρκερ, 1997), μια απ’ 
τις καλύτερες ταινίες αυτού του τμήματος, εξερευνούν το θέμα 
των μοναχικών ψυχών που αναζητούν σύντροφο μέσω των αγγε
λιών. Η κάμερα, διακριτικά, παρατηρεί και ξεσκεπάζει με χιούμορ 
αλλά και ανθρωπιά τα μειονεκτήματα, τα ελαττώματα και τις αυ
ταπάτες των ηρώων.

Ο Τζιμ Τζαρμους (Ηχρονιά του αλόγου, 1997) προσεγγίζει το 
μύθο του Νιλ Γιανγκ με τα μάτια ενός οπαδού του συγκροτήματος 
του, των Κραίηζυ Χορς, γεγονός που επέδρασε και στην αισθητι
κή του φιλμ, αφού γυρίστηκε σε super 8 και 16mm.

Τον ποιητή και περφόρμερ Μπομπ Φλαναγκαν, που γεννήθηκε 
το 1952 στη Νέα Υόρκη, με την ασθένεια της κυστικής ίνωσης, θέ
τει στο επίκεντρο του ενδιαφέροντος του ο Κερμπυ Ντικ (Δια
στροφή: Η ζωή και ο θάνατος του Μπομπ Φλάναγκαν, 1996). Το ντο-
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κυμανταίρ δεν αρκείται στα σαδομαζοχισπκά κόλπα ενός σώου- 
μαν, αλλά μέσα απ' αυτή την ακραία περίπτωση επεξεργάζεται το 
θέμα της ιερότητας της ζωής, της σχέσης ανάμεσα στη δημιουρ
γία, την αγωνία και τον πόνο, τη χωρίς όρους αγάπη, το μαζοχι
σμό και τον ερωτισμό. Οπως εξηγεί ο ίδιος ο Φλάναγκαν, «σ’ έναν 
ασταμάτητο αγώνα όχι απλώς να επιβιώσω, αλλά να δαμάσω την 
πεισματάρα ασθένειά μου, έμαθα να πολεμάω την αρρώστια με την 
αρρώστια».

Ο νέος γαλλικός κινηματογράφος φανέρωσε για τα καλά τις

Πάνω: Νίκολας Μπάρκερ, Τσαλακωμένα κρεβάτια. Μια αμερικανική, 
γαλλική και αγγλική συμπαραγωγή -  διακριτική ταινία με χιούμορ και 
ανθρωπιά. Κάτω: Κέρμπυ Ντικ, Διαστροφή: Η ζωή και ο θάνατος του 

Μπομπ Φλάναγκαν -  πρόταση για ένα «άλλο» ντοκυμανταίρ, από την
ανεξάρτητη αμερικανική σκηνή.

προθέσεις του: τα Γουεστέρν(Μ. Πουαριέ, 1997) και Μάριος και 
Ζανέτ (Ρ. Γκεντιγκιάν, 1996) απομακρύνονται από τον παρισινό 
περίγυρο και διαδραματίζονται το πρώτο στη Βρεττάνη και το δεύ
τερο στη Μασσαλία. Η μυθοπλασία στηρίζεται σε απλές, καθημε
ρινές καταστάσεις, ενώ η σκηνοθεσία αποφεύγει τον εντυπωσια
σμό. Αντίθετα, η Γιολάντ Ζομπερμάν στο Κλάμπινγκ μέχρι θανά
του (1996) υιοθετεί την αισθητική του βιντεοκλίπ και χρησιμοποι
εί δυο γνωστά ονόματα (Μπεατρίς Νταλ, Ελοντί Μπουσέ) στους 
πρωταγωνιστικούς ρόλους. Η έκπληξη όμως ήρθε από τον Μπρού- 
νο Ντυμόν και τη Ζωή με τον Ιησού (1997). Κοινωνικά αποκλει
σμένοι οι ήρωές του καθώς μαστίζονται από την ανεργία, κατα
φεύγουν σ' έναν κόσμο που δεν τους απορρίπτει, γιατί είναι εκεί
νοι που βάζουν τους κανόνες του. Πλήξη και ανία διαποτίζει τις σχέ-

σεις τους, η ερωτική πράξη υποβιβάζεται στη ζωώδη ικανοποίηση 
των ενστίκτων και η δολοφονία ενός Αραβα αντιμετωπίζεται σαν 
εξαγνιστική αποστολή. Ο σκηνοθέτης λέει για την ταινία: «Οι νέ
οι άνθρωποι είναι θεατές σ' έναν κόσμο στον οποίο δεν μπορούν 
να συμμετάσχουν. Είναι τρομακτικό. Ψυχολογικά, αυτή η αδυνα
μία προκαλεί απίστευτη καταστροφή και τα παιδιά αποπροσανα
τολίζονται πλήρως. Είναι απογοητευμένα επειδή δεν έχουν κα
μιά δύναμη ή επιρροή στον κόσμο. Ζουν στην καμπή του αιώνα, σε 
μια παρακμιακή κοινωνία που βιώνει το τέλος της. Πρέπει να επι
νοήσουν έναν νέο κόσμο, αλλά προς το παρόν βαριούνται του θα
νατά».

Οι Έρρολ Μόρις και Τονί Γκατλίφ που εκπροσώπησαν το ντο
κυμανταίρ δεν έχουν και πολλά κοινά, εκτός ίσως από το γεγο
νός ότι θεωρούνται από τους σπουδαιότερους σύγχρονους δημι
ουργούς στο είδος τους.

Με αφορμή δύο κοιμητήρια ζώων, ο Ερρολ Μόρις (Οι Πύλες 
του παραδείσου, 1978) περιγράφει την Αμερική του δεύτερου μι
σού της δεκαετίας του 70: πτώση των αξιών, παρακμή της οικο
γένειας, μοναξιά και άνοδος των τεχνοκρατών. Σκιαγραφεί πρό
σωπα που με τον ένα ή τον άλλο τρόπο έχασαν το πλοίο της ζω
ής, όπως η ηλικιωμένη και εγκαταλελειμμένη Φλοράνς που σ’ έναν 
χειμαρρώδη μονόλογο δίνει το στίγμα της κατάντιας της. Η Λεπτή 
γαλάζια γραμμή (1988), ταινία-σταθμός για τον αμερικανικό κινη
ματογράφο, ερευνά την υπόθεση του Ράνταλ Άνταμς, ο οποίος 
είχε καταδικαστεί άδικα σε θάνατο και ο Μόρις, χάρη στην έρευ
να που διεξήγαγε για τις ανάγκες του ντοκυμανταίρ, ανακάλυψε 
πως ο Άνταμς είχε πέσει θύμα τόσο του πραγματικού ενόχου όσο 
και των δικαστικών αρχών. Με φανερή την επιρροή του φιλμ νου- 
άρ, η ταινία περιέχει και σκηνοθετημένα επεισόδια που αντιστοι
χούν στις διαφορετικές μαρτυρίες για τα γεγονότα. Στο Εκτός 
ελέγχου (1987), ο Μόρις αποβάλλει την απροθυμία του να ξεδι
πλώνει τις μύχιες πλευρές της σκέψης του στο θεατή. Χάρη στην 
επινόηση του Interrotron (σύστημα που με τη βοήθεια ενός κα
θρέφτη, τοποθετημένου πάνω από το φακό της μηχανής, ο οποί
ος αντανακλά την εικόνα του Μόρις, επιτυγχάνει τη διασταύρω
ση των βλεμμάτων του σκηνοθέτη και του αντικειμένου του εν
διαφέροντος του, με αποτέλεσμα να υπάρχει μεγαλύτερη αμε
σότητα) αποσπά από τα πρόσωπά του τους υπαινιγμούς εκείνους 
που είναι απαραίτητοι για την ομαλή πρόσβαση στο έργο του.

Ο κατά το ήμισυ Τσιγγάνος Τονί Γκατλίφ αντλεί την έμπνευ
σή του από την καταγωγή του. Θέλει να κάνει ταινίες για τις οποί
ες οι Τσιγγάνοι θα ένιωθαν υπερήφανοι, αποφεύγοντας αφενός 
τη μιζέρια, αφετέρου την εύκολη συγκίνηση. Το έργο του επιχει
ρεί ν’ αποκαταστήσει την εικόνα τους, θυμίζοντας μας πως οι 
Τσιγγάνοι έχουν ανάγκη από σεβασμό και όχι από απόρριψη. Το 
Lacho Drom (1993) είναι ένα οδοιπορικό στην μουσική και την 
ιστορία των Τσιγγάνων. Ανατολικοί χοροί, φλαμένκο, ο λυρισμός 
της κεντρικής Ευρώπης, γαλλικό σουίνγκ παντρεύονται μέσα σ’ 
ένα ταξίδι με οδηγό τη μουσική ποικιλομορφία και το συναίσθη
μα. Στον Αλλόκοτο ταξιδιώτη (1997), ο νεαρός Παριζιάνος πα
ρατηρεί τον τσιγγάνικο πολιτισμό μέσα από το πρίσμα της γρα
φικότητας, η οποία παραχωρεί βαθμιαία τη θέση της στη γνήσια 
αποδοχή και το θαυμασμό.

Την πολιτιστική του ιδιαιτερότητα εκμεταλλεύεται και ο 
Ισλανδός Φρήντρικ Θορ Φρίντρικσον, αγγίζοντας όμως οικου
μενικά θέματα στα Παιδιά της φύσης (1991) και το Νησί του δια
βόλου (1996). Κ
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Αναδημοσίευση από το 
American Cinematographer

Ο  Τ ζ ιμ  Τ ζά ρ μ ο υ ς  

ανακαλύπτει τη γοητεία 

του Super 8. Σκηνοθετεί, 

λοιπόν, ένα ντοκυμανταίρ για 

τη μουσική του Νιλ Γιανγκ και 

του συγκροτήματος Κρέιζυ Χορς.

του Eric Rudolph

Ο ΤΖΑΡΜΟΥΙ 
ΕΝΘΟΥΣΙΑΖΕΤΑΙ

ME TO SUPER 8
Ο ΣΚΗΝΟΘΕΤΗΣ Τζιμ Τζάρμους (Stranger 
than paradise, Στην παγίδα του νόμου, Μια 
Νύχτα οτον κόσμο, Νεκρός) είχε μόλις τε
λειώσει τα γυρίσματα σε Super 8, του βι
ντεοκλίπ του Neil Young and the Crazy 
Horse, «Big Time», όταν ο βετεράνος Κα

ναδός ρόκερ τού πρότεινε να γυρίσει ένα 
ντοκυμανταίρ για το συγκρότημά του, στο 
ίδιο φορμά (Super 8). Ο Τζάρμους είχε αρ
χικά μερικές επιφυλάξεις, αλλά ο Young 
γρήγορα τον έπεισε τόσο από οικονομι
κής όσο και από φωτογραφικής 
πλευράς. Ο Τζάρμους θυμάται:
«Του Νιλ του άρεσε η εμφάνιση 
της Super 8 και διασκέδαζε όταν 
μας έβλεπε να τρέχουμε μ’ αυ
τές τις μικρές μηχανές, να τις 
βγάζουμε από τις τσάντες και 
να τραβάμε όποτε θέλουμε. “Θα 
ξεκινήσουμε τραβώντας λίγο 
υλικό", είπε, "και αν δεν μας αρέ
σει θα το πετάξουμε. Δεν θα εί
ναι και τόσο ακριβό, δεν τραβά
με πια και 70 mm. Φέρε τις μη
χανές που χρησιμοποίησες για 
το βίντεο και θα δούμε”. “Εξαι
ρετική ιδέα", σκέφτηκα».

Το γύρισμα μιας κινηματο
γραφικής ταινίας σε Super 8 δεν 
ήταν και τόσο μεγάλο αισθητι
κό «άνοιγμα» για τον Τζάρμους, 
ο οποίος λέει: «Επιμένω πάντα 
το οπτικό αποτέλεσμα της ται
νίας να υπονοείται από το περιεχόμενο 
και τη φύση του θέματος. To Super 8 ται
ριάζει πολύ με τον ακατέργαστο ήχο του 
Νιλ και των Crazy Horse, το καλύτερο γκα- 
ράζ συγκρότημα που υπάρχει στον κόσμο. 
Το φιλμ καταλήγει σχεδόν στην αφαίρε
ση εξαιτίας του κόκκου και του ακατέρ
γαστου χαρακτήρα της μικρής εικόνας. Το 
αποτέλεσμα που δίνει το φως όταν περ
νάει μέσα από οποιοδήποτε φιλμ είναι πο
λύ όμορφο’ υπάρχει κάτι το μαγικό σ’ αυ

τό. To Super 8 είναι μια τέτοια ακρότητα 
που για μένα η μαγεία συχνά επαυξάνε
ται».

Ο Τζάρμους έκανε ένα ντοκυμανταίρ 
με τίτλο Χρονιά του αλόγου, για την πα
γκόσμια περιοδεία των Crazy Horse, το 
συγκρότημα με το οποίο δούλεψε ο Νιλ 
Γιανγκ επί σχεδόν 30 χρόνια. Η ταινία απο
τελεί έναν χαλαρό, γεμάτο κόκκο, φόρο 
τιμής σ’ ένα δυνατό και απόλυτα υπερβα
τικό παίξιμο, σύμφωνα με τους οπαδούς

και τους περισσότερους από τους κριτι
κούς.

Παρ’ όλο που πολλοί από τους γνω
στότερους σύγχρονους σκηνοθέτες γύρι
σαν τα πρώτα τους πλάνα με μηχανές 
Super 8 ή regular 8mm, ο Τζάρμους μέχρι 
πρόσφατα δεν ήξερε πολλά γι' αυτές. «Εί
χα τραβήξει λίγο με την Super 8 που ε ί
χαμε όταν ήμουνα μικρός, όμως ποτέ δεν 
είχα γυρίσει ταινία σε Super 8», παραδέ
χεται ο σκηνοθέτης. «Ο Salvatore Totino,

που ήταν πρώτος βοηθός οπερατέρ στο 
Μια νύχτα στο κόσμο, μου έδωσε μια πα
λιά μεταλλική χειροκίνητη Canon Super 8 
στο τέλος των γυρισμάτων. Ενθουσιά
στηκα με το δώρο, γιατί δυο χρόνια πριν, 
όταν ένας φωτογράφος με φωτογράφιζε 
για ένα περιοδικό, χρησιμοποίησε μια 
Super 8. Μου εξήγησε ότι θα τύπωνε κα
ρέ από το φιλμ σαν να ήταν πόζα, και το 
αποτέλεσμα ήταν απίστευτα ωραίο».

Το δώρο του Totino το χρησιμοποίησα 
για να γυρίσω κάποια κομμάτια 
της Χρονιάς του αλόγου. Ο 
Larry «L.A.» Johnson, παρα
γωγός της ταινίας και παλιός 
συνεργάτης του Γ ιανγκ, γύρισε 
κι εκείνος την περιοδεία με μια 
πιο εξελ ιγμένη  κρυσταλλοε- 
λεγχόμενη Super 8. (Ο Γιανγκ 
και ο Τζόνσον έχουν κάνει πολ
λά ντοκυμανταίρ που αφορούν 
την καριέρα του τραγουδιστή 
απ’ τη δεκαετία του 70, συμπε
ριλαμβανομένου και του Journey 
Through the Past και του Rust 
Never Sleeps που έχει επαινε
θεί πολύ).

Εκτός από τις σκηνές που 
είναι γυρισμένες σε Super 8, η 
Χρονιά του αλόγου περιλαμβά
νει επίσης υλικό από συναυλίες 
σε 16mm, σκηνές από περιο
δείες του συγκροτήματος το 

1976 και το 1986 σε 16mm, καθώς και συ
νεντεύξεις σε Hi-8 video. Το φιλμ έγινε με 
4MC απευθείας από ένα video master, που 
συνδύαζε όλα τα φορμά.

Η Χρονιά του αλόγου, παρ’ όλο που 
έχει κόκκο και «ατημέλητο» ύφος, περιέ
χει μερικές πολύ ωραίες ονειρικές εικό
νες του δρόμου, που τραβήχτηκαν από 
τον ίδιο τον Τζάρμους με την Canon, ενώ 
ταξίδευε με το συγκρότημα. Οταν μοντα- 
ρίστηκαν μαζί με το φιλμ απ’ τη συναυλία,
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συχνά σε συνδυασμό με δύο ή περισσό
τερες από τις εικόνες χαμηλής ανάλυσης, 
οι σεκάνς είναι ασυνήθιστες, αποτελε
σματικές και τολμηρά καλλιτεχνικές. «Μια 
από τις βασικές μου δουλειές στο φιλμ 
ήταν να συγκεντρώσω πολλές μικρές ει
κόνες από άσχετες στιγμές», λέει ο Τζάρ- 
μους. «Ο μοντέρ μου, Jay Rabinowitz, και 
εγώ κατασκευάσαμε μικρές σεκάνς σε 
lightworks, κάνοντας πολλές προσαρμο
γές, όπως αλλαγές στην ταχύτητα».

Το γύρισμα ταινίας σε Super 8 που προ
ορίζεται για προβολή σε κινηματογραφι
κή αίθουσα ήταν κάτι παραπάνω από αδύ
νατο, μέχρι που η Super 8 Sound (που έχει 
την έδρα της στο Burbank, στην Καλιφόρ- 
νια) άρχισε να φορτώνει μικρά cartridges 
Super 8 με τα τελευταία στοκ αρνητικού 
της Kodak. Μέχρι πρόσφατα, μόνο μια πε
ριορισμένη σειρά ρηβέρσαλ φιλμ της Kodak 
ήταν διαθέσιμη σε Super 8.

«Ο Τζάρμους θα μπορούσε να χρησι
μοποιήσει οποιοδήποτε από τα τρέχοντα 
στοκ», λέει ο μάνατζερ της Super 8 Sound, 
Doug Thomas. «Κάναμε περφορασιόν σε 
καινούργιο 35mm στοκ της Kodak και το 
φορτώσαμε σε cartridge της Super 8». Χρη
σιμοποιήθηκαν πολλά και διάφορα στοκ 
της Kodak στη Χρονιά του αλόγου, αλλά 
κυρίως κατέληξαν στο 500 ASA 5289. Δια
πίστωσαν πως το Vision 500Τ απέδιδε με 
μεγάλη ακρίβεια την εικόνα, για το σκοπό 
που το ήθελαν.

«Το φορμά έχει εξελιχθεί πολύ τα τε
λευταία χρόνια. Το αρνητικό Super 8 με 
την κατάλληλη επεξεργασία μοιάζει τώ
ρα πλέον με την προ δεκαετίας ντοκυμα- 
ντα ιρ ίστικου ύφους φωτογραφία σε 
16mm. Όταν ένας καλός κινηματογραφι
στής χρησιμοποιεί τη μηχανή μας με το 
Vision 200Τ, τα αποτελέσματα είναι συ
χνά πρωτοφανή».

Στην πραγματικότητα, ο Τζάρμους εί
δε πως τα πλάνα που τράβηξε με το 98 
ήταν πολύ υψηλής ποιότητας, αφού είχε 
αποφασίσει να δώσει στην ταινία ένα ακα
τέργαστο στυλ, με κόκκο. Ο Τόμας επιση
μαίνει: «Μας ζητήθηκε να ρίξουμε περισ
σότερο φως κατά τη μετατροπή σε βίντεο 
για να ανοίξουμε τα μαύρα και να πάρου
με περισσότερο κόκκο».

Βέβαια, η ύπαρξη των πρόσφατων παρ
θένων αρνητικών 35mm είναι μόνο ένα μέ
ρος του παιχνιδιού για να έχουμε σύγ
χρονα Super 8 πλάνα στην κινηματογρα
φική οθόνη. Η κάμερα του Τζάρμους είναι 
μια πολύ ωραία παλιά μηχανή, η οποία

όμως δεν έχει σχεδιαστεί για σύγχρονο 
γύρισμα, παρ’ όλο που πολλά σύντομα πλά
να της συναυλίας που γυρίστηκαν μ’ αυτή 
συγχρονίστηκαν με το σάουντρακ εκ των 
υστέρων και εμφανίζονται στην ταινία.

Για σύγχρονο γύρισμα, η Super 8 
Sound νοικιάζει ειδικά διαμορφωμένες κρυ- 
σταλλοελεγχόμενες Beaulieu 7008 Pro II, 
με δυνατότητα χρήσης εναλλασσόμενου 
C-mount φακών και διατίθενται ακόμη και 
με video assist. Σύμφωνα με τον Thomas, 
η εταιρεία προχώρησε και σε άλλες μετα
τροπές, όπως την προσθήκη «ενός ειδικού

τικά χαμηλού προϋπολογισμού ταινίες. «Το 
Super 8 είναι καλύτερο για βιντεοκλίπ, δια
φημιστικά και ειδικές σεκάνς ταινιών που 
έχουν γυριστεί σε φιλμ κανονικών δια
στάσεων», εξηγεί ο Thomas. Πρόσφατα, 
το μικρό φορμά χρησιμοποιήθηκε για την 
ταινία Selena τ ου Gregory Nava, με βασι
κό οπερατέρ τον Ed Lachman, ASC. Σύμ
φωνα με την Barbara Nlartinez-Jitner, που 
είναι η σκηνοθέτις second unit της Selena 
και που τράβηξε τις προαναφερθείσες σε
κάνς σε Super 8, o Nava σκοπεύει να συ- 
μπεριλάβει ακόμη περισσότερα κομμάτια

Ο Τζιμ Τζάρμους με τον Νιλ Γιανγκ κατά τη διάρκεια των γυρισμάτων της 
Χρονιάς του αλόγου. Η ταινία προβλήθηκε και στην Ελλάδα, 
στο τελευταίο Φεστιβάλ Κινηματογράφου της Θεσσαλονίκης

μικροεπεξεργαστή που ρυθμίζει τις μηχα
νές κάθε φορά που ξεκινούν, έτσι ώστε να 
τρέχουν ακριβώς με τα speed-lock specs 
της Panavision ή της Arriflex.»

Οι 7008 Pro II πηγαίνουν μ’ ένα φακό 
zoom Angenieux 6-80mm f1.2 ειδικά κατα
σκευασμένο για τη μηχανή. Ο απολογι
σμός του L.A. Johnson, που έκανε δοκιμές 
με τη μηχανή και τους φακούς κατά τη 
διάρκεια των γυρισμάτων της Χρονιάς του 
αλόγου, αναφέρει πως οι φακοί είναι «υπέ
ροχοι». Διατίθενται επίσης και άλλοι επαγ
γελματικοί φακοί.

Η Super 8 Sound -παρ’ όλα αυτά- δεν 
προτείνει τη χρήση του φορμά σε εξαιρε

σε Super 8 στην επόμενη ταινία του, που 
θα αφορά τον τραγουδιστή Frankie Lymon. 
Η Super 8 Sound εργάζεται για να προ
σαρμόσει αναμορφωτικούς φακούς στην 
7008 Pro II, με σκοπό να διευκολύνει τη 
μετατροπή από τα φορμά στην κινηματο
γραφική οθόνη.

Προς το παρόν, ο Τζιμ Τζάρμους, δεν 
σκοπεύει να κάνει μια ταινία φιξιόν σε 
Super 8, αλλά δεν αποκλείει και εντελώς 
την πιθανότητα. «Θέλω να συνεχίσω να 
δουλεύω το Super 8 με κάποιο τρόπο, έτσι 
ώστε οι υπέροχες εμπειρίες που είχα και 
τα πράγματα που έμαθα κάνοντας αυτή 
την ταινία να μείνουν μαζί μου». Κ
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Σ Υ Ν Ε Ν ΤΕ Υ Ξ Η  Μ Ε  ΤΟΝ Ν ΙΚΟ  ΠΕΡΑ Κ Η

«ΟΙ ΕΥΡΩΠΑΪΚΕΣ ΣΥΜΠΑΡΑΓΩΓΕΣ, 
ΑΛΑΟΘΙ ΕΝΟΣ ΑΝΥΠΑΡΚΤΟΥ 

ΣΥΓΧΡΟΝΟΥ ΠΟΑΙΣΤΙΣΜΟΥ»
0  Νίκος Περάκης το έχει σκεφτεί σοβαρά. Το τηλεοπτικό τέλμα οδηγεί στο μη περαιτέρω η επιδότηση των 
ευρωπαϊκών συμπαραγωγών δείχνει την ανυπαρξία σύγχρονου ευρωπαϊκού πολιτισμού' οι συνεργάτες του 

σκηνοθέτη είναι όλοι κινηματογραφιστές σε μια συλλογική εργασία... Με τη νέα του ταινία, Προστάτης οικογένειας, 

ρισκάρει την επιτυχία. Ελπίζει, πάντως, ότι ο θεατής που επιλέγει να παρακολουθήσει τον κινηματογράφο του δεν 
αρκείται στο να παρακολουθήσει μια «οικεία» κωμωδία -  τέτοιες, άλλωστε, προβάλλονται κατά κόρον από τα 

TOM u i i n  K n u r i i n  ναρκωμένα (και ναρκωτικά) τηλεοπτικά κανάλια. φωτ, κ α λ λ ^ π η  Μ έλλ.ου

Η ΝΕΑ ΤΑΙΝΙΑ του Νίκου Περάκη, Προ
στάτης οικογένειας, ξεκίνησε να προβάλ
λεται στις αίθουσες τις πρώτες μέρες του 
νέου χρόνου. Δέκα χρόνια μετά την τελευ
ταία του εμφάνιση στον κινηματογράφο 
(Βίος και πολιτεία), ο σκηνοθέτης επανέρ
χεται με μια ταινία που σαρκάζει τη σημερινή 
πραγματικότητα. Ο άνθρωπος που, σε δύ
σκολες στιγμές για τον ελληνικό κινηματο
γράφο, κατάφερε να έχει και αξιόπιστη καλ
λιτεχνική πρόταση και να κόβει εισιτήρια, 
αυτή τη φορά αποφεύγει να βασιστεί στον 
τρόπο γραφής που ώς τώρα έχει κατακτή
σει, ρισκάροντας έναν άλλο τρόπο κινημα
τογραφικής έκφρασης: τη χαρακτηρίζουν 
οι γρήγοροι ρυθμοί, η χρησιμοποίη
ση των αφηγηματικών τρόπων της 
τηλεόρασης και μια υποδόρια διά
θεση σάτιρας που κάποιες στιγμές 
γίνεται πικρή. Η τόλμη του σκηνο
θέτη να ρισκάρει αλλά και το θέμα 
της ταινίας και ο τρόπος διεκπεραί
ωσής του, μας επέβαλαν να ζητή
σουμε από τον Νίκο Περάκη τη συ
νέντευξη που ακολουθεί:
• Επανέρχεστε στον κινηματογρά
φο δέκα χρόνια μετά την τελευταία 
σας ταινία. Τι πιστεύετε αυτό το διά
στημα ότι έχει αλλάξει στις συνθή
κες παραγωγής, στη θεματολογία, 
στους προσανατολισμούς του ελ 
ληνικού κινηματογράφου;
— Το σπουδαιότερο είναι η αλλαγή 
στον προσανατολισμό και τη θεμα
τολογία που επιχειρούν οι περισσό
τεροι και ίσως πιο ταλαντούχοι νέοι 
συνάδελφοι. Νομίζω ότι δεν χρειά
ζεται να απαριθμήσω παραδείγματα, γιατί 
αυτές είναι οι μόνες ταινίες που θυμούνται 
οι αναγνώστες σας και οι φίλοι του ελληνι
κού κινηματογράφου, εμού συμπεριλαμβα
νομένου... Ας ανατρέξουν λοιπόν τις ται

νίες που έφτασαν στο κοινό τα τελευταία 
χρόνια και θα διαπιστώσουν εύκολα τα κοι
νά σημεία στη θεματολογία και τον προ
βληματισμό... Στον τομέα της παραγωγής, 
έχουν εμφανιστεί κι εκεί νέα, αλλά αρκετά 
έμπειρα ταλέντα, στα οποία οι εν δυνάμει 
χρηματοδότες και τα χρηματοδοτικά προ
γράμματα μπορούν να εμπιστευθούν τα κε
φάλαιά τους...

«Το τηλεοπτικό τέλμα θα καθαρίσει 
διά της φυσικής επιλογής;»

• Ρισκάρετε ένα διαφορετικό ύφος από εκεί
νο των προηγούμενων ταινιών σας, που έγι
ναν δημοφιλείς ως κωμωδίες. Στον Προ

στάτη οικογένειας παρατηρεί κανείς ότι το 
οδοιπορικό μέσα από το χάος των κα ι
νούργιων αξιών της ελληνικής κοινωνίας 
οδηγεί σε μια πικρή, πολλές φορές σαρκα
στική, σάτιρα, με τα κωμικά στοιχεία πε

ρισσότερο αδιόρατα. Νομίζετε ότι το ελλη
νικό κοινό μπορεί να δεχτεί μια πικρή ται
νία αυτογνωσίας, που έχει αφήσει πίσω της 
(οριστικά) την οικεία φόρμα της κωμωδίας; 
— Αν πίστευα τις δημοσκοπήσεις και τα πο
σοστά τηλεθέασης, δεν θα το νόμιζα, αλλά 
το ελπίζω, γιατί δεν μπορώ να φανταστώ 
ότι ένας θεατής που μπαίνει στην ταλαιπω
ρία της μετακίνησης για να πάει στον κινη
ματογράφο θέλει να δει μια «οικεία» κω
μωδία που μπορεί να δει και στην οικιακή 
του τηλεόραση ή να πάρει ένα χαζοχαρού
μενο, εννοώ εφησυχαστικό, μήνυμα για το 
δρόμο, που θα το ξεχάσει πριν φθάσει σπί
τι. Για να ξεσκάσει και να νιώσει ότι «και πά

λι ωραίοι είμαστε» μπορεί να πάει 
και σ’ ένα «ελληνάδικο» και να ρίξει 
εκεί κι ένα ζεϊμπέκικο...
• Μεγάλο μέρος της κριτικής σας 
οπτικής διεκδικεί η τηλεόραση, η αι
σθητική της, τα προϊόντα της (και τα 
υποπροϊόντα της), ο πολιτισμός που 
πριμοδοτεί. Αλήθεια, πώς σχολιά
ζετε την ελληνική τηλεόραση την 
εποχή της κουλτούρας της πληρο
φόρησης;
— Η ελληνική τηλεόραση γεννήθη
κε επί δικτατορίας, ενηλικιώθηκε σαν 
κυβερνητικό, δηλαδή κομματικό μέ
σο ενημέρωσης, κι έγινε πολυφωνι- 
κή μόνο με την επικράτηση της ιδιω
τικής τηλεόρασης. Για κάποιους 
άγνωστους έως ύποπτους λόγους, 
το κράτος απέφυγε για πολλά χρό
νια να δημιουργήσει στο χώρο της 
τηλεόρασης κανόνες λειτουργίας 
και ανταγωνισμού... με αποτέλεσμα 

τη σημερινή εξαθλίωση των προγραμμάτων 
και των ίδιων των καναλιών... Φαίνεται ότι 
η κυβέρνηση περιμένει την αυτοεξυγίανση 
του τέλματος διά της φυσικής επιλογής...
• Έχετε εργαστεί πολύ καιρό στη διαφήμι-

Στα γυρίσματα του Προστάτη οικογένειας. Ο διευθυντής 
φωτογραφίας Πλάτων Ανδρονίδης και ο Νίκος Περάκης.

3 4  ΙΑΝΟΥΑΡΙΟΕ-ΦΕΒΡΟΥΑΡΙΟΕ 'VH



Αριστερά: Στο γύρισμα 
μιας δύσκολης σκηνής, 
στην οποία πρέπει να 
καθοδηγηθεί 
πλήθος ανθρώπων και 
ένα ελικόπτερο.
Κάτω: Η Κατερίνα 
Γιατζόγλου και 
ο Ρένος Χαραλαμπίδης, 
σε μια σκηνή της νέας 
ταινίας του Νίκου Περάκη, 
Προστάτης οικογενείας.

ση, ενώ δεν έχετε δουλέψει στην τηλεό
ραση. Σημαίνει κάτι αυτή σας η επιλογή ή, 
απλώς, είναι θέμα συγκυριών;
— Αν όλα αυτά για τα οποία μιλήσαμε πριν 
από λίγο μπορούν να θεωρηθούν συγκυρίες, 
τότε πράγματι φταίνε αυτές... Η μοναδική 
εμπειρία που είχα κάποτε με την ΕΡΤ1, η 
οποία ζήτησε τη Λούψα... σηριαλοποιημέ- 
νη, ήταν χαρακτηριστική: Αδιαφορώντας ή 
παρερμηνεύοντας τη σύμβαση, έκανε μερι
κές απόπειρες να προβάλει τη μίνι-σειρά και, 
προκειμένου να αποφύγει τα ασφαλιστικά 
μέτρα, κατασκεύασε και πρόβαλε ξαφνικά 
ένα αυτοτελές έργο, μοντάροντας τα τέσ
σερα επεισόδια... Και το παρουσίασε σαν 
κινηματογραφική ταινία. Αυτά κάνει η κρα
τική τηλεόραση για να ανταγωνιστεί την 
ιδιωτική... Φυσικά, δεν έχω παράπονο από 
τις συχνές προβολές των ταινιών μου στα 
ιδιωτικά κανάλια...
• Τι πιστεύετε για τον ελληνικό, τον ευρω
παϊκό αλλά και τον αμερικανικό κινηματο
γράφο και το μέλλον το υ ;
— Φοβάμαι ότι οι νέες τεχνολογίες διανο
μής των οπτικοακουστικών προϊόντων θα 
επηρεάσουν τον κινηματογράφο περισσό
τερο από οτιδήποτε άλλο. Βραχυπρόθεσμα, 
παρατηρώ και εύχομαι να συνεχιστεί η άν
θηση των ευρωπαϊκών κινηματογραφιών, 
των εθνικών εννοώ... Το φαινόμενο εμφα
νίζεται πολύ δειλά και στην Ελλάδα, αν και 
ένας Σωτήρης δεν μπορεί να φέρει μόνος 
του την άνοιξη... Δεν πιστεύω στον ευρω
παϊκό κινηματογράφο, έτσι όπως σχεδιάζε
ται μέσα από τα διάφορα κοινοτικά και ευ
ρωπαϊκά προγράμματα... Επιχορηγούν την

παραγωγή, ως άλλοθι ενός ανύπαρκτου, 
σύγχρονου ευρωπαϊκού πολιτισμού. Ο αμε
ρικανικός κινηματογράφος ξεπέρασε από 
τη γέννησή του τα πολυεθνικά του προ
βλήματα... χωρίς επιδοτήσεις -  σε καλύτε
ρες εποχές, εννοείται. Τώρα, πιστεύω ότι 
απλώς υπάρχει για να προμηθεύει μια τε
ράστια αγορά με λίγα καλά και πολλά μέ
τρια έως αδιάφορα προϊόντα... Μόνο καλύ
τερα μπορεί να πάει στο μέλλον... και από 
εκεί θα μας έρθουν οι νέες τεχνολογίες...

«Σαν μέλος του πληρώματος»
•Μιλήστε μας για τους συνεργάτες σας 
στην καινούργια σας ταινία. Ποιος είναι, 
πιστεύετε, ο ρόλος του σκηνοθέτη σε μια 
συλλογική δουλειά όπως το γύρισμα του 
κινηματογραφικού έργου; Και ποιος ο ρό
λος των υπόλοιπων συντελεστών;
—Θα έπρεπε να ρωτήσετε κανέναν σκη
νοθέτη... Εγώ άρχισα τη σταδιοδρομία μου 
ως σκηνογράφος και ενδυματολόγος, και 
γι’ αυτό εξακολουθώ να συνεργάζομαι με 
τους άλλους συντελεστές σαν μέλος της 
ομάδας -  ή του πληρώματος, που λένε οι 
Αμερικανοί. Καμιά φορά, αυτή η εμμονή 
μου προκαλεί χασμουρητά... Ενα παρά

δειγμα; Σαν περιοδικό του κλάδου που εί
στε πρέπει να τ ’ ακούσετε: Προσπαθώ στις 
συναντήσεις κατά την προετοιμασία της 
ταινίας να έχω τουλάχιστον έναν υπεύθυ
νο από κάθε κλάδο της παραγωγής... Γι’ 
αυτό και, συχνά, ακούω την παράκληση να 
αρχίσουμε τη συνάντηση με τα θέματα, 
π.χ., του φροντιστηρίου για να φύγει ο φρο
ντιστής... Επειδή έχει πολλή δουλειά... Λες 
και η ανάλυση των αναγκών δεν είναι δου
λειά... Τέλος πάντων. Και αυτή τη φορά εί
χα άριστους συνεργάτες -  και αυτό το βλέ
πω σε κάθε σκηνή της ταινίας... Και ελπίζω 
να το δουν και άλλοι, τουλάχιστον όσοι λέ
νε ότι είναι ειδικοί, γιατί από το θεατή που 
πάει σινεμά για να ψυχαγωγηθεί δεν περι
μένω να κρίνει επιμέρους τεχνικές επιδό
σεις... Συνήθως αντιλαμβάνεται ένα ντε- 
κόρ μόνο όταν κουνάν’ οι τοίχοι, την κίνη
ση της μηχανής όταν κάνει πανοραμικό 360 
μοιρών και την ύπαρξη ηχολήπτη μόνο όταν 
δεν καταλάβει μία ή περισσότερες λέξεις... 
Να μιλήσω για τους συνεργάτες μου; Θα 
πρέπει να μας αφιερώσετε ένα ολόκληρο 
τεύχος, γιατί θα είχα πολλά να πω για τον 
καθένα και ήμασταν και καμιά πενηνταριά, 
ζωή να ’χουνε... Κ
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ΑΠΕΥΘΕΙΑΣ
της Χριστίνας Μούργκα ΚΡΙΤΙΚΟΣ..

Δέκα χρόνια μετά το Βίος και Πολιτεία, ο Νίκος Περάκης έρχεται να προσθέσει στο ενεργητικό του την 
ωριμότερη ώς τώρα ταινία του, τον Προστάτη οικογενείας. Μια κωμωδία για τα Μαζικά Μέσα Επικοινωνίας και 

το ρόλο τους, που νοθεύεται με στοιχεία αστυνομικής ταινίας και μια αίσθηση πικρίας.

Η ΤΗΛΕΟΡΑΣΗ εισβάλλοντας στην καθη- 
μερινότητά μας δημιούργησε νέα, εφήμε
ρα πρότυπα, και προσδιόρισε ώς ένα βαθμό 
την κοινωνική μας συμπεριφορά και λει- 
τουργία.0 κινηματογράφος, μέσο που αντα
νακλά τους προβληματισμούς της κοινω
νίας μας, δεν μπορούσε να μείνει αμέτο
χος. Σκηνοθέτες όπως ο Σκορσέζε (Βασι
λιάς για μια νύχτα), ο Αλμαδόβαρ [Κίκα), ο 
Σαμπρόλ (Μάσκες, Τελετή) ή ο Γούντυ 
Άλλεν (Άννα Χωλ) σχολιάζουν και ασπρί
ζουν τους ανθρώπους της τηλεόρασης, τους 
κώδικές της, την επιρροή που ασκεί...

Εδώ και περίπου οχτώ χρόνια, η Ελλά
δα άρχισε κι αυτή να κινείται στην τροχιά 
της τηλε-εξουσίας και των παρελκομένων 
της: ευτέλεια, εφήμερο σταρ σύστεμ, προ
σωπικές εκπομπές σπς οποίες είδηση είναι

κής πραγμαπκότητας, ο Περάκης αξιοποι- 
εί δραματουργικά αυτά τα δεδομένα, κα
θώς οι πρωταγωνιστές του Προστάτη Οι
κογένειας αποτελούν πρόσωπα που με τον 
ένα ή τον άλλο τρόπο απασχολούν την κοι
νή γνώμη, διασημότητες με πς οποίες ο τε
χνητός κόσμος των Μαζικών Μέσων Επι
κοινωνίας μπουκώνει τους τηλεθεατές.

Καθρέφτης της «μυρηκαστικής» 
πραγματικότητας

Ο Αλέξανδρος Κοντός (Ρένος Χαρα- 
λαμπίδης), για παράδειγμα, είναι ένας άνερ
γος δάσκαλος με το μυθιστόρημα του οποί
ου έχει ασχοληθεί το Άξιον εστίνης ΕΤ2 (ο 
Βασίλης Βασιλικός είναι ο μοναδικός επώ
νυμος που διατηρεί την πραγματική του ταυ
τότητα, παρ’ όλο που ανατρέπει τον ίδιο

ο θρήνος ενός ανθρώπου που αντί να κλά- 
ψει μόνος του επιλέγει τον δημόσιο ολο
φυρμό και τον προσφέρει εν είδει θεάμα
τος συγκροτούν το τηλεοπτικό τοπίο.

Διεισδυτικός παρατηρητής της ελληνι

του τον εαυτό, για τον ίδιο λόγο ίσως που 
ο Γούντυ Αλλεν δεν διστάζει να σατιρίσει 
τους Εβραίους -  δηλαδή εκείνον της συ
νείδησης της ανωτερότητάς του). Η Καλυ
ψώ (Κατερίνα Γιατζόγλου) είναι αστέρι του

ελαφρολαϊκού τραγουδιού και παρουσιά- 
στρια του talk show «Χωματερή», ενώ η κό
ρη της, η Μυρτώ (Ναταλία Παπαίωάννου), 
έχει εκλεγεί Μις Ελλάς TV. Το σύνολο συ
μπληρώνεται από το σύζυγο της Καλυψούς 
και «Ωνάση των μικρομεσαίων», Σωτήρη 
Μάνδρακα (Εύρης Παπανικόλας), έναν με- 
γαλοεπιχειρηματία-εργολάβο και ιδιοκτήτη 
του Ελλάς TV.

Κάμερες, εκτυφλωτικά φλας, φώτα και 
μικρόφωνα που παλεύουν στον αέρα για 
να αποσπάσουν δηλώσεις κυνηγούν τους 
ήρωες, με σκοπό να καταγράψουν τις κι
νήσεις τους. Από την αρχή κιόλας της ται
νίας, το ματωμένο πρόσωπο του αστυνομι
κού (Άλκης Παναγιωτίδης) που αποθανα
τίζεται σ’ ένα κονπνό πλάνο κάνει φανερή 
την πρόθεση του σκηνοθέτη για ανάμειξη 
κινηματογραφικών και τηλεοπτικών εικό
νων -  φιλοδοξία των οποίων δεν είναι η φω
τογένεια, αλλά η ωμή αποτύπωση της πραγ
ματικότητας. Κι όταν απουσιάζουν τα σύμ
βολα της δημοσιότητας, έρχεται η ίδια η τη
λεόραση για να καλύψει το κενό. Το υπνω- 
τιστικό, φωτεινό τετράγωνο, πανταχού πα
ρόν, εκπέμπει εικόνες σκηνοθετημένες από 
τον Περάκη με βάση την τηλεοπτική αι
σθητική. Εξεζητημένα πλαίσια με εκρηκτι
κούς τίτλους (όπως «Οικογενειακή Θύελ
λα»), πομπώδης μουσική, οπτικά εφφέ (ένας 
κεραυνός που χωρίζει το ζευγάρι Καλυψώ- 
Μάνδρακας υποδηλώνοντας τη διένεξή 
τους), «παράθυρα» που πλαισιώνουν οικο
γενειακές διαμάχες, δημοσιογραφικός στόμ
φος, αποσπασματικές συνεντεύξεις, κοι
νοτοπία λεκτικών συνδυασμών, ρεπορτάζ 
που αφορούν την ιδιωτική ζωή των ηρώων 
και δηλώσεις μαρτύρων αμφιβόλου αξιοπι
στίας που φωτίζουν την προσωπικότητα και 
τις κινήσεις του Αλέξανδρου Κοντού συνι- 
στούν το σκηνικό των δελτίων ειδήσεων.

Ο τηλεοπτικός σκουπιδότοπος συ
μπληρώνεται από αστρολόγους, διαφημί
σεις για μασαζοκαλσόν, trash shows που 
προκαλούν την επέμβαση του ΕΡΣ και καλ
λιστεία, στα οποία οι διαγωνιζόμενες εκ-
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σφενδονίζουν τους στηθόδεσμούς τους 
στην κριτική επιτροπή. Το σύγχρονο τηλεο
πτικό τοπίο, στο οποίο παραπέμπουν αυτές 
οι καταστάσεις, έχει διαμορφωθεί έτσι ώστε 
να επιτρέπει την εκδήλωση κάθε ιδιαιτερό
τητας. Χωνεύει δημοκρατικά κάθε «ιδιά- 
ζουσα περίπτωση», που εκμεταλλευόμενη 
την οικειότητα του τηλεοπτικού μέσου μπαί
νει στο σαλόνι μας και, κατά περίπτωση, 
αποδοκιμάζεται, επιδοκιμάζεται ή εξαφανί
ζεται από τις οθόνες μας με την προσφιλή 
μέθοδο του ζάπινγκ.

Αφθονο υλικό είχε, λοιπόν, να αντλή
σει ο Περάκης από αυτές τις πρακτικές, τις 
οποίες μάλιστα φαίνεται να κατέχει καλά: 
οι διαπραγματεύσεις του Σάββα και η, «σε 
απευθείας μετάδοση» από τον AGORA, δο
λοφονία του λαθρομετανάστη ανταποκρί- 
νονται στην επιδίωξη των Μαζικών Μέσων 
Επικοινωνίας για εντυπωσιασμό του θεατή, 
με την παράκαμψη των καθημερινών γεγο
νότων από άλλα που διεγείρουν δυνατότε
ρα συναισθήματα και, άρα, αυξάνουν το πο
σοστό της τηλεθέασης. Ο Σάββας, μάλιστα, 
τοποθετείται κοντά στα φώτα, έτσι ώστε το 
τελικό αποτέλεσμα να ικανοποιεί αισθητικά 
τον τηλεθεατή.

Αυτός ο, άπληστος για συνεχή ροή ει
κόνων, πολιτισμός δεν διστάζει όταν ξεμέ
νει από ειδήσεις να κατασκευάζει νέες, που 
να καθηλώνουν τους θεατές. Μ’ αυτό το σκε
πτικό «σκηνοθετήθηκε» και η απαγωγή της 
Μυρτώς.

Η κοινή γνώμη, που εκπροσωπείται από 
τους δυο ταξιτζήδες, αντιμετωπίζει αυτού 
του είδους τις ειδήσεις σαν έναν αλληλέγ
γυο δεσμό που προσφέρει την αίσθηση του 
συνανήκειν σ’ έναν αλλοπρόσαλλο κόσμο. 
Παρατηρητές των γεγονότων, σχολιάζουν 
και παρακολουθούν τη ζωή των διασήμων 
από ανάγκη για ενσωμάτωση, ως αφετηρία 
για συζήτηση.

Ένας κατασκευαστικός γρίφος
Αν όμως αυτοί χρησιμοποιούν την επι- 

καιρότητα σαν γέφυρα επικοινωνίας, οι ίδι
οι οι πρωταγωνιστές της επικοινωνούν μό
νο μέσω της οθόνης χωρίς να συνυπάρχουν 
ποτέ στο ίδιο πλάνο. Η Μυρτώ, έπειτα από 
την απαγωγή της, κάνει έκκληση στην Κα
λυψώ για βοήθεια από την τηλεόραση, ενώ 
η Καλυψώ κατά την απελευθέρωση της κό
ρης της, δήθεν ανήσυχη για τον άντρα της, 
στρέφεται προς το φακό και τον αναζητεί. 
Τα βλέμματα διασταυρώνονται μόνο με τη 
βοήθεια του μοντάζ, ενώ υπάρχουν πρό
σωπα -όπως, για παράδειγμα, ο Τεό Καλα-

ποθάκης (Γιώργος Μαρίνος), πρώην σύζυ
γος της Καλυψώς, που γνωστοποιούνται 
μόνο από το τηλεοπτικό τους αποτύπωμα.

Παράλληλα όμως, η ταινία αποτελεί 
έναν κατασκευαστικό γρίφο, μια σπαζοκε
φαλιά. Η αφήγηση εκμεταλλεύεται στο έπα- 
κρον την ιδιότητα του μοντάζ να επεμβαί

νει στη χωρο-χρονική ασυνέχεια και να ορ
γανώνει τη διήγηση σε μια ακολουθία με 
βάση το λόγο. To voice over, η κατάχρηση 
του οποίου είναι συχνά υπαίτια για τα κενά 
και τις απορίες που δημιουργούνται στο θε
ατή, δομεί συνειρμικά το παρελθόν -δηλα
δή την απαγωγή της Μυρτώς-, ενώ το πα
ρόν συσπειρώνεται γύρω από την ανάκριση 
του Κοντού και την αυτοκτονία του αστυ
νομικού. Η μηχανή κινείται συνεχώς σ’ έναν 
καταιγισμό από σύντομα πλάνα, που πολλές 
φορές δεν μας δίνουν το χρόνο να συλλά- 
βουμε τη δράση που λαμβάνει χώρα στο

Πάνω: Ο Τάκης Σπυριδάκης στον 
Προστάτη οικογενείας. Κάτω: 

Η Κατερίνα Γιατζόγλου διαβάζει το 
βιβλίο του... συγγραφέα Αλέξανδρου  

Κοντού (χαρακτηριστικό δείγμα 
«μυρηκαστικής λογοτεχνίας», όπως θα 

έλεγε ο κριτικός Διονύσης Καψάλης).

εσωτερικό τους.
Προς τη μέση περίπου της ταινίας, το 

κέντρο βάρους μετατοπίζεται προς την 
αστυνομική περιπέτεια, με αποτέλεσμα να 
αποπροσανατολίζεται ο θεατής, όμως παρ’ 
όλα αυτά ο Προστάτης οικογενείας παρα
μένει μια σημαντική ταινία που μοιάζει να 
μας λέει: μέσα σ' ένα κόσμο σύγχυσης, απο
σπασματικότητας και έκπτωσης των αξιών, 
τα Μαζικά Μέσα Επικοινωνίας έρχονται να 
επιτείνουν, να διογκώσουν αυτή τη σύγχυ
ση και να συμβάλλουν στην ανάδειξή της 
ως κυρίαρχης συνθήκης. Κ
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Η ΦΩΤΟΓΡΑΦΙΑ της Χριστίνας Μούργκα

Συνέντευξη με τον Κωστή 

Γκίκα, διευθυντή φωτογραφίας 

στις ταινίες Μ φ ο υπ ά φ σ ψ  

(των Γ. Κόρρα - Χρ. Βούπουρα) 

και Ο αδ ελφ ός μου κ ι εγώ  

(του Α. Κόκκινου)

ΝΑ ΥΠΗΡΕΤΕΙ 
Τ Η Ν  Τ Α Ι Ν Ι Α

0  ΚΩΣΤΗΣ ΓΚΙΚΑΣ υπογράφει τη φωτο
γραφία στις ταινίες Μφουπάφσψ (σκην.: 
Γ. Κόρρας - Χρ. Βούπουρας -  προβλήθηκε 
στο τελευταίο Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης) 
και Ο Αδελφός μου κι εγώ του Αντώνη Κόκ
κινου (αρχίζει να προβάλλεται στις αίθου
σες αυτές τις μέρες) -  δυο ταινίες που δια
φέρουν ως προς το χειρισμό του φωτός, 
αλλά διέπονται από την ίδια αντίληψη για 
το ρόλο της φωτογραφίας.

Ο διευθυντής φωτογραφίας, σε μια συ
νομιλία που είχαμε μαζί του, μας μίλησε 
γι' αυτές τις δυο συνεργασίες του, για τις 
τεχνικές που χρησιμοποίησε και για τους 
τρόπους μέσω των οποίων έδωσε στη φω

να κάνουν την ταινία και ξεκίνησαν πα
ράλληλα μια έρευνα. Είναι και οι δύο σκη
νοθέτες που δεν μπορούν να κάνουν μια 
ταινία αν δεν έχουν μπει στο πετσί της 
ιστορίας. Το σενάριο γραφόταν σύμφωνα 
με την πρόοδο της έρευνάς τους.
• Ήταν δύσκολη η συνεργασία με τους 
Αλβανούς στο Μιρουπάφσιμ;
— Μου έλεγαν ότι θα ήταν. Εγώ δεν είχα 
καμία δυσκολία. Ηταν πολύ συνεργάσιμοι. 
Βέβαια, οι σκηνοθέτες είχαν κάνει ενάμισι 
χρόνο πρόβες. Τα γυρίσματα κράτησαν 9 
εβδομάδες. Οι πρόβες ήταν καθοριστικές 
και οι ηθοποιοί ήταν πανέτοιμοι την ώρα 
του γυρίσματος. Οι επαναλήψεις που εί-

Δημήτρπς 
Κορδελάς, 

Κωστής Γκίκας 
και, στη μέση, 
ο έτερος των 

σκηνοθετών του 
Μιρουπάφσιμ, 

Χρηστός 
Βούπουρας.

τογραφία των ταινιών το χαρακτηριστικό 
ύφος που απαιτούνταν. Δεν παρέλειψε να 
εξάρει τη σημασία του συναδελφικού πνεύ
ματος, ενώ κατέθεσε τις απόψεις του για 
το βίντεο και τις νέες εξελίξεις στον οπτι- 
κοακουστικό χώρο.

Η συνομιλία που είχαμε μαζί του έχει 
ως εξής:
• Αληθεύει ότι η παραγωγή της ταινίας Μι
ρουπάφσιμ κράτησε έξι χρόνια',
— Εξι χρόνια ήταν ο χρόνος προετοιμα
σίας των Κόρρα και Βούπουρα. Ξεκίνησαν

χαμέ στην κάθε λήψη ήταν πολύ λίγες, και 
δεν ήταν πάντα από λάθος των ηθοποιών. 
Μπορεί να ήταν από την κάμερα ή από άλ
λους παράγοντες. Και οι έλληνες ηθοποι
οί, όπως ο Άκης Σακελλαρίου, ήταν πολύ 
καλά προετοιμασμένοι.
• Η προετοιμασία αυτή ήταν θέμα παρα
γωγού ή θέμα σκηνοθέτη;
— Θέμα σκηνοθέτη. Ομως, ο παραγωγός 
στην Ελλάδα είναι μια ηρωική μορφή. Θυ
σιάζεται για να γίνει μια ταινία και ψωνί
ζεται όσο και ο σκηνοθέτης ή ο φωτογρά

φος. Καλείται να βάλει και κάποια χρήμα
τα, που υπάρχει πιθανότητα να πάρει στο 
μέλλον, πιθανόν με μικρό κέρδος. Δεν εί
ναι ότι στις 5 ταινίες θα κάνει 3 επιτυχίες. 
Υπάρχει και ο περιορισμός του προϋπολο
γισμού. Είναι όλα στριμωγμένα.

Δυο ταινίες,
δυο φωτογραφικές αντιλήψεις

• Είχε φωτογραφικό ενδιαφέρον το Μι
ρουπάφσιμ;
— Τρομερό. Αποφάσισα αυτή την ταινία να 
την κάνω μονόφωτη. Ηθελα η πηγή να εί
ναι πάντα ένα φως μαλακό, κατευθυνόμε- 
νο. Είχα την επεξεργασία βέβαια του χώ
ρου, συμπλήρωσα με μερικά φωτάκια, προ
σπάθησα όμως να πλησιάσω όσο το δυνα
τόν περισσότερο σε έναν ρεαλιστικό φω
τισμό. Υπήρχαν φορές που έμπαινε μόνο 
ένα φως απ’ το παράθυρο και, μέσα, συ
μπλήρωνα με μερικά φελιζόλ ή έκοβα κά
ποιες γωνίες· όμως η πηγή ήταν μία. Ήθε
λα τον απόλυτο ρεαλισμό. Ενώ έχω, για 
παράδειγμα, χρησιμοποιήσει λαμπατέρ σε 
κάποια εσωτερικά, το ίδιο το λαμπατέρ δεν 
καίγεται, δεν αρπάζει. Παραμένει ένα μου
ντό φως στο χώρο, που μοιάζει αυτό να δί
νει το φως. Αν επιχειρήσει κανείς να τρα
βήξει με το ίδιο το λαμπατέρ, θα καεί για 
να έρθει το φως στο πρόσωπο. Κράταγα 
χαμηλό το λαμπατέρ, φώτιζα με ένα άλλο 
φωτάκι, αλλά είχα ακριβώς την ίδια αί
σθηση.
• Ηταν κάτι που είχατε συζητήσει με τους 
σκηνοθέτες;
— Βέβαια. Πάντα γίνεται αυτό. Αλλωστε, 
ο φωτισμός είναι διαφορετικός στο Μι
ρουπάφσιμ και διαφορετικός στην ταινία 
του Αντώνη Κόκκινου, Ο αδελφός μου κι 
εγώ. Είναι δύο διαφορετικές ταινίες, κι αυ
τό είναι το ενδιαφέρον για μένα. Αλλη ται
νία η μία, άλλη ταινία η άλλη. Αλλος φω
τισμός ο ένας, άλλος φωτισμός ο άλλος. Το
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ενδιαφέρον είναι να μπαίνει κανείς στην 
ταινία φωτογραφικά, να τη φαντάζεται και 
να μη στυλιζάρεται σ' έναν τρόπο φωτι
σμού. Το σημαντικότερο είναι η κάθε ταινία 
να έχει τη δική της φωτογραφία, κι αυτή η 
φωτογραφία να εξυπηρετεί την ταινία.
• Πώς προσέγγισες φωτιστικά το Ο αδελ
φός μου κι εγώ;
— Το ενδιαφέρον ήταν πως οι άνθρωποι 
έπρεπε να «ξεκολλάνε» από ένα φωτι
σμένο φόντο, μέσα σε μία πληθώρα πραγ
μάτων, σε ένα χαμό από αφίσες. Ο Αντώ- 
νης έπαιξε πολύ με τις αφίσες στο χώρο, 
με τα χρώματα στους τοίχους, με τη δια
μόρφωση του χώρου. Όλο αυτό το παιχνί
δι ήταν ένα παιχνίδι και για μένα.

ή ένα τράβελινγκ. Για παράδειγμα, μπορεί 
να ήθελα να κόψω την κίνηση στην Πατη
σίων για 5 βράδια που κάναμε γυρίσματα 
στην ταινία του Κόκκινου. Κι όμως, κινδυ
νέψαμε να μας πατήσουν τα αυτοκίνητα 
αρκετές φορές. Όλα αυτά είναι δεσμευτι
κά και φωτογραφικά. Αν εγώ θέλω ένα φως 
στη μέση του δρόμου, είναι κάτι που δεν 
μπορώ να κάνω. Αναγκαστικά, πρέπει να 
προσαρμοστώ στις δυνατότητες της πα
ραγωγής. Και βέβαια, έχουμε δει παραγω
γές που μπορεί να κοπεί ο δρόμος, αλλά ο 
δρόμος για να κοπεί θα πρέπει να έχω και 
τα ανάλογα φώτα να τον φωτίσω. Δεν φτά
νει να κόψω το δρόμο αν δεν έχω φώτα.
• Ποια είναι τα σημεία εκείνα στα οποία δια

είναι το πιο σημαντικό πράγμα που έχουμε.

Όχι στην τυποποίηση
• Πόσο δύσκολο ή εύκολο είναι να ξεφύ- 
γεις από τη «μανιέρα», να περάσεις από 
τη μια ταινία στην άλλη, και να πειραματι
στείς με καινούργια πράγματα, ενώ «ξέ
ρεις» κάποιο συγκεκριμένο φωτιστικό τρό
πο;
— Η γνώμη μου είναι πως δεν «ξέρεις» μια 
φωτογραφία. Ξέρεις πολλές φωτογραφίες. 
Πάντα, όταν πας με σκοπό να εξυπηρετή
σεις την ταινία, το μυαλό σου προσπαθεί 
να μπει στην ίδια την ταινία, να μπεις μέ
σα στους ήρωες. Όχι να ταυτιστείς με κά
ποιον ήρωα, αλλά να ταυτιστείς με την ιστο-

Ο Αντώνης 
Κόκκινος 
και ο Κωστής 
Γκίκας,
προετοιμάζοντας 
ένα από 
τα γυρίσματα 
της ταινίας 
Ο αδελφός 
μου κι εγώ.

• Τι τεχνικές χρησιμοποίησες για να το πε- 
τύχεις;
— Μερικές φορές χρησιμοποίησα τέτοιο 
διάφραγμα ώστε να είναι όλα νετ, και κά
ποιες άλλες άφησα είτε το χώρο είτε πρό
σωπα που δεν είχαν σημασία φλου, με σκο
πό να δώσω έμφαση στο βασικό μου θέμα. 
Φυσικά, όλα έχουν άμεση σχέση με τον 
προϋπολογισμό της ταινίας.
• Πόσο περιοριστικό είναι αυτό;
— Σε μερικές δουλειές καθόλου, και σε άλ
λες πάρα πολύ. Θα ήθελες να είχες πολύ 
περισσότερα φώτα, θα ήθελες να είχες πο
λύ περισσότερο χρόνο και πολύ πιο πολ
λά μέσα, περισσότερες φορές ένα γερανό

φέρουν, από φωτιστικής πλευράς, οι δυο 
ταινίες;
— Στο Μιρουπάφσιμ παίζουν τα πρόσωπα, 
ενώ στην ταινία του Κόκκινου παίζουν τα 
πρόσωπα μέσα στο χώρο. Δεν μπορώ να 
αδιαφορήσω για το χώρο στο Ο αδελφός 
μου κι εγώ, ενώ στο Μιρουπάφσιμ τοπο
θετώ τα πρόσωπα στο χώρο, χωρίς όμως 
να μ’ ενδιαφέρει ας πούμε τι θα έχει ο τοί
χος. Στην ταινία του Κόκκινου με ενδια
φέρει και τι θα έχει ο τοίχος και τι ντεκόρ 
έχουν φτιάξει οι συγκεκριμένοι άνθρωποι 
στους χώρους τους, γιατί αυτό είναι μέρος 
του χαρακτήρα τους. Στο Μιρουπάφσιμ ο 
χώρος έχει ένα χαρακτήρα, αλλά αυτό δεν

ρία τους. Ακόμα και ως θεατής· πώς θα ένιω
θες εσύ σ’ αυτό το χώρο και πώς θα έδει
χνες αυτό το χώρο; Οταν θέλουμε να δεί
ξουμε ένα χώρο «ξένο», πρέπει να τον φω
τίσουμε σαν να θέλουμε να φύγουμε εκεί
νη την ώρα, σαν να θέλω να φύγω κι εγώ 
εκείνη την ώρα. Γιατί αν δεν φύγω εγώ, δεν 
θα φύγει ούτε ο θεατής. Δεν θα νιώσει απο
ξενωμένος. Αυτό είναι το παιχνίδι και είναι 
δύσκολο. Είναι δύσκολο να πηγαίνεις αμέ
σως από τη μια δουλειά στην άλλη. Αυτό 
μου συνέβη εμένα. Υπήρχε μια διακοπή μό
νο ένα μήνα από ταινία σε ταινία. Επειδή 
όμως πρόκειται για δυο ακραία πράγματα, 
πιστεύω πως κατόφερα να μην μπερδευτώ.
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Πάνω: Ο πρωταγωνιστής του 
Μιρουπάφσιμ, Ακης Σακελλαρίου, 
ο οπερατέρ Κωστής Γκίκας και ο βοηθός 
του Δημήτρης Κορδελάς.
Κάτω: Ο οπερατέρ με τον Γιώργο Κάρρα, 
τον ένα από τους δύο 
σκηνοθέτες του Μιρουπάφσιμ.

• Τι φιλμ χρησιμοποίησες στις δύο αυτές 
ταινίες, ποια κάμερα και ποιους φακούς; 
— Η τεχνολογία των φιλμ έχει προχωρή
σει πολύ. Η προτίμησή μου όμως είναι το 
Kodak. Και στις δύο ταινίες χρησιμοποίη
σα Kodak Tungsten 100 ASA, 200 ASA και 
500 ASA. To Tungsten ήταν απαραίτητο, 
ιδιαίτερα στο Μιρουπάφσιμ που έχω κρα
τήσει μια ζεστή εικόνα. Προτιμώ να χρησι
μοποιώ στο ημερήσιο φως κάποιο φίλτρο 
και να κάνω τις απαραίτητες ρυθμίσεις, πα
ρά να χρησιμοποιώ φίλτρο στα εσωτερικά 
μου. Τα θέλω με καθαρό φακό, γιατί κι
νούμαστε σε οριακά διαφράγματα. Η κά
μερα που χρησιμοποίησα και στις δύο ται
νίες ήταν η Arriflex BL3. Από φακούς, στο

Μιρουπάφσιμ χρησιμοποίησα τους Cook -  
μια παλιά σειρά που έχει μετατραπεί σε PL 
mount και μου αρέσει η απόδοσή τους στα 
πρόσωπα. Επίσης, είχα μεγάλες δυνατό
τητες σε mm. Στους Cook είναι 18,24, 32, 
40, 50, 75, 100, -  που σημαίνει ότι έχεις 
περισσότερους φακούς και άρα μεγαλύτε
ρες δυνατότητες. Ο παλιός φακός μπορεί 
να μην έχει την πολύ καλή επίστρωση μπρο
στά, αλλά έχει μια χροιά που με ενδιέφε- 
ρε. Στο Ο αδελφός μου κι εγώ, χρησιμο
ποίησα τους Zeiss 2.1. Τους πάντρευα με 
τους 1.3 όταν χρειαζόμουν πιο ανοιχτό διά
φραγμα, ιδιαίτερα στα νυχτερινά, που στην 
ουσία συμπληρώνεις με καποια φώτα και 
χρησιμοποιείς τα φώτα του χώρου σου.
• Πώς ελέγχεις το χρώμα στη λήψη σε φιλμ; 
— Προσπαθώ να είναι όσο γίνεται πιο κο
ντά στην αίσθηση της ταινίας. Αν είναι ζε
στή, χρησιμοποιώ περισσότερο φίλτρα στα 
φώτα μου. Προσπαθώ ο φακός να είναι κα
θαρός. Όταν υπάρχει πάντρεμα του φυσι
κού φωτισμού με τον τεχνητό, προσπαθώ 
να τους φέρω όσο το δυνατόν πιο κοντά, 
για να χρειαστώ όσο το δυνατόν λιγότε
ρο φίλτρα πάνω στη μηχανή. Τα μόνα φίλ
τρα που χρησιμοποιώ είναι τα διορθωτικά, 
όσον αφορά τα Κέλβιν. Με κελβινόμετρο 
βρίσκω τα Κέλβιν και κάνω τις απαραίτητες 
διορθώσεις.

Βίντεο και νέες τεχνολογίες

• Δουλεύεις αποκλειστικά σε φιλμ ή και σε 
βίντεο;
— Αγαπάω τον κινηματογράφο. Από τον κι
νηματογράφο ξεκίνησα. Ακούω νέους αν
θρώπους του χώρου να μιλάνε σαν μαγε
μένοι για το βίντεο και για τον τρόπο με τον 
οποίο μπορούν να φτιάξουν και να επεξερ
γαστούν μια εικόνα, και δεν κρύβω ότι μα
γεύομαι κι εγώ απ' αυτό. Βλέπω μια εικόνα 
δική μου, που την έχω κάνει με το σκεπτικό 
μιας ομοιόμορφης λήψης, και ανακαλύπτω 
ότι κάποιος με δέκα κουμπιά μπορεί να το 
διαφοροποιήσει τόσο που εγώ με τον κλα
σικό τρόπο του εταλονάζ δεν μπορώ. Αυτό 
είναι μαγικό. Αυτό είναι και μια άλλη δου
λειά όμως, τελικά. Μπορεί και να μην είσαι 
φωτογράφος. Η μπορεί και να είσαι. Εμένα 
αν μου ζητήσουν να φωτογραφήσω κάτι, 
για να το επεξεργαστούν στο βίντεο με κά
ποιον τρόπο, ενδεχομένως να μην ξέρω. 
Πρέπει να ρωτήσω. Αλλιώς, θα το φωτο
γραφήσω με τον κλασικό τρόπο, που μπορεί 
να δυσκολέψει περισσότερο το κομπιουτερ. 
Για παράδειγμα, όταν πριν από πολλά χρό
νια ξεκίνησε το blue box, εμένα με ξένιζε το 
μπλε χρώμα, γιατί ήταν ένα μπλε ενιαίο χρώ
μα χωρίς κάτι ιδιαίτερο και το πρόσωπο με 
ξεγελούσε, δεν μου άρεσε. Εβαλα λοιπόν κι 
εγώ μια κοντρίτσα κι ένα φιλτρακι, έτσι, να

Ο Κωστής Γκίκας τελείωσε το τμήμα ει
κονοληπτών της Σχολής Σταυράκου. Η 
πρώτη του δουλειά, πριν ακόμη τελει
ώσει τη σχολή, ήταν βοηθός φροντι
στή. Από το 1978 άρχισε να δουλεύει 
δεύτερος βοηθός οπερατέρ κοντά στον 
Ντίνο Κατσουρίδη και, από το 1983 μέ
χρι το 1987, πρώτος βοηθός του. Συ
νεργάστηκε με τον Ντίνο Καρύδη, τον 
Γιώργο Αρβανίτη και πολλούς άλλους. 
Εκανε ταινίες μικρού μήκους, διαφη
μιστικά, τηλεταινίες, ντοκυμανταίρ και 
φωτισμούς για θεατρικές παραγωγές. 
Η πρώτη του ταινία μεγάλου μήκους, 
ως διευθυντής φωτογραφίας, ήταν η 
Κλειστή Στροφή του Νίκου Γραμματι
κού. Άλλες του δουλειές είναι το Κο
σμικό Ανατομείο του Βασίλη Βαφέα, η 
Εποχή των δολοφόνων και οι Απόντες 
του Νίκου Γραμματικού, ο Ελεάτης Ξέ
νος του Δήμου Θέου, το Μιρουπάφσιμ 
των Γιώργου Κόρρα-Χρήστου Βούπου- 
ρα, και Ο αδελφός μου κι εγώ του Αντώ- 
νη Κόκκινου.
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μαλακώσω λίγο το πρόσωπο. Αυτό ήταν το 
χειρότερο πράγμα που θα μπορούσα να κά
νω για την επεξεργασία μετά. Δεν μπορού
σαν να το αποχωρίσουν απο το μπλε, γιατί 
ξάκριζε. Αυτοί ήθελαν γραμμή νετ, για να 
κόψουν. Κάτι λοιπόν που εγώ κατά τη γνώ
μη μου έκανα καλύτερα, ήταν ό,τι χειρότε
ρο. Εγώ αυτό που κάνω μετά το γύρισμα εί
ναι ένα εταλονάζ, χρωματικές διορθώσεις. 
Αν γίνει τελεσινέ, πάλι το ελέγχω. Μόνο η 
τεχνολογία αλλάζει. Η διαδικασία παραμέ
νει η ίδια: είναι τρία τα βασικά χρώματα και 
τρία τα συμπληρωματικά τους. Τώρα, αν μπο
ρείς να επέμβεις και στα μαύρα ή στα 
highlights, αυτό είναι μια άλλη ιστορία.

via μένει στατική;
— Πρόκειται για διαφορετικό είδος σινεμά. 
Ας πούμε, στο Μιρουπάφσιμ η μηχανή δεν 
είχε τόση κίνηση όσο στην ταινία του Κόκ
κινου, όπου η κάμερα κινείται συνεχώς. Βέ
βαια, αυτό έχει να κάνει με τη σκηνοθετική 
άποψη, με το τι συμβαίνει μπροστά στο φα
κό και με το πώς τοποθετούμε τους αν
θρώπους στο χώρο. Αν απαιτείται να κινηθεί 
η μηχανή, θα κινηθεί -  φυσικά, στο πλαίσιο 
του προϋπολογισμού. Στην Αμερική είναι 
σχεδόν νόμος η κίνηση της κάμερας. Βέ
βαια, το επιτρέπουν και οι προϋπολογισμοί. 
Εδώ, αναγκάζεσαι να τελειώσεις το πλάνο 
σου σχετικά κοντά. Η φωτογραφία γενικό-

ρούμε να συνυπάρχουμε με το σκηνοθέτη 
και το συνεργείο, αυτό θα φανεί στην ταινία, 
όπως θα φανεί και ένα καλό κλίμα. Δεν εί
ναι μόνο ο σκηνοθέτης, είναι και μερικοί άν
θρωποι όπως ο ηλεκτρολόγος, ο βοηθός 
ηλεκτρολόγου, ο μακινίστας, ο δικός μου 
βοηθός -  ο Δημήτρης Κορδελάς, που είναι 
πιο πολύ συνεργάτης παρά βοηθός. Είναι 
σημαντικό να ξέρουν οι σκηνοθέτες και οι 
παραγωγοί πως υπάρχει μια ομάδα ανθρώ
πων όχι για να καταστρέψει μια ταινία, αλ
λά για να την αγαπήσει και να προχωρήσει 
μαζί της. Προσπαθώ να δουλεύω με δικούς 
μου ανθρώπους, που με καταλαβαίνουν και 
τους καταλαβαίνω κι εγώ. Η δική μου σχέ-

«Στο Ο αδελφός μου 
κι εγώ, χρησιμοποίη
σα φακούς Zeiss 2.1. 
Τους πάντρευα με 
τους 1.3 όταν χρεια
ζόμουν πιο ανοιχτό 
διάφραγμα, ιδιαίτε
ρα στα νυχτερινά, 
που στην ουσία συ
μπληρώνεις με κά
ποια φώτα και χρη
σιμοποιείς τα φώτα 
του χώρου σου», λέ
ει ο Κωστής Γκίκας 
για τη φωτογραφία 
του στη νέα ταινία 
που σκηνοθέτησε ο 
Αντώνης Κόκκινος.

• Τι γνώμη έχεις για το ψηφιακό βίντεο;
— Υπάρχει μια διαδικασία στο εξωτερικό, 
όπου χρησιμοποιείται το βίντεο, ακόμα και 
στη διαφήμιση, χωρίς να φαίνεται πως εί
ναι βίντεο. Δεν φαίνεται ούτε η σάρωση, ού
τε τίποτα. Υπάρχει όμως διαφορά γραμμής 
ανάλυσης. Το 35πίγπ φιλμ κοντεύει να φτά
σει στις 4.000 γραμμές -  και δεν είναι καν 
γραμμές, είναι κόκκος. Οσο πυκνές και να τις 
κάνει κανείς στο βίντεο, θα φτάσει το πολύ 
στις 1.225. Η αίσθηση του φιλμ παραμένει 
διαφορετική. Είναι σαν να λες σε «χαιφι- 
ντελίστες» ότι ακούω σε βινύλιο ή ακούω 
σε ΌΌ. Οι άρρωστοι ακούνε σε βινύλιο κι 
ακούν τη διαφορά. Εγώ θα τη βλέπω τη δια
φορά. Και είναι στο βάθος.
• Τι γνώμη έχεις για τη φωτογραφία των 
αμερικανικών ταινιών, όπου η κάμερα σπά-

τερα διέπεται από νόμους, στην Αμερική: 
για παράδειγμα, σε νυχτερινό εξωτερικό 
χρησιμοποιούν έντονο μπλε χρώμα. Επίσης, 
ευνοούν τα ζεστά χρώματα που δεν ξενί
ζουν το θεατή. Εδώ, δουλεύουμε οριακά, 
με όλα τα χρώματα. Εκεί, όλα είναι υπερ
βολικά, οπότε περνιούνται για άποψη. Και 
δεν διακινδυνεύουν στο ίδιο πλάνο τα γκρι 
μαζί με τα μαύρα. Γενικά, κάνουν μια εύπε- 
πτη φωτογραφία, με πολλά μαύρα, ζεστά 
και έντονα χρώματα, που δεν σηκώνει αμ
φισβήτηση.
• Υπάρχει κάποιος που θεωρείς δάσκαλό 
σου, από το χώρο;
— Ναι, ο Ντίνος Κατσουρίδης. Δάσκαλος 
και πατέρας μου, τουλάχιστον στο χώρο του 
κινηματογράφου. Γιατί εκτός από φωτο
γραφία, με έχει διδάξει ήθος. Αν δεν μπο-

ση με το υπόλοιπο συνεργείο, του οποίου 
είμαι μέλος, είναι επαγγελματική, αλλά και 
φιλική. Αυτές, βέβαια, είναι δύο διαφορετι
κές σχέσεις. Αν κάποιος δεν μπορεί να τις 
ξεχωρίσει, δεν θα μπορεί να είναι στο γύ
ρισμα. Μπορεί να είναι μόνο φίλος μου. Στο 
γύρισμα είμαστε όλοι εργάτες. Αυτό είναι 
το πιο βασικό. Όλοι είναι εξίσου σημαντι
κοί και απαραίτητοι. Η προσφορά και η αγά
πη αυτών των ανθρώπων μπορεί να δώσει 
ένα καλύτερο αποτέλεσμα. Κανείς στην 
Ελλάδα δεν πληρώνεται γ ι’ αυτά που κά
νει. Τα κάνει μόνο από αγάπη, για τη δου
λειά και τους συναδέλφους του. Ο Ντίνος 
Κατσουρίδης με έχει ακόμα διδάξει τί ση
μαίνει να κάνεις μια ταινία: να μπαίνεις στο 
θέμα και να κάνεις φωτογραφία βάσει του 
θέματος. Κ
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ΤΟ ΜΑΡΚΕΤΙΝΓΚ ΚΑΘΟΡΙΖΕΙ 
ΤΟΥΣ ΣΤΟΧΟΥΣ, Η ΔΙΑΦΗΜΙΣΗ 

ΤΟΥΣ ΕΞΥΠΗΡΕΤΕΙ...
Ο Χάρης Πατραμάνης, σκηνοθέτης διαφημιστικών ταινιών, μιλάει στον Κινηματογραφιστή. «Η διαφήμιση 

χρειάζεται καλλιτεχνικό, δημιουργικό κόσμο», υποστηρίζει.

ο πελάτης μια ταινία από τη Φιλμική, ήξερε 
πως παίρνει μια ταινία με τη σκηνοθετική άπο
ψη του Πανουσόπουλου. Ερχόμενος ο πε
λάτης στην Eggs & Bacon παίρνει μια ταινία 
από τον Χάρη Πατραμάνη, φυσικά μέσα στο 
σκεπτικό και τους στόχους της εταιρείας του. 
Στη συνάντηση που κάνουμε με τον πελάτη 
και τη διαφημιστική, έχουμε σχεδόν έτοιμη 
την ταινία σε χαρτί, σε μορφή story-board. 
Ελάχιστες διαφημιστικές στην Ελλάδα φτιά

σμα της χημείας μεταξύ της διαφημιστικής, 
του πελάτη, της εταιρείας παραγωγής και του 
σκηνοθέτη.
• Θεωρείς περιοριστική την επέμβαση της δια
φημιστικής ή του διαφημιζομένου στη δική 
σου δουλειά;
—Ναι. Πρέπει να είναι ξεκάθαρο τι στόχους 
έχει ένα προϊόν. Ο πιο συνηθισμένος στόχος, 
που νομίζω ότι είναι λαθεμένος πια, είναι «να 
πουλήσω». Το «να πουλήσω» δεν σημαίνει 

τίποτα. Στην πραγματικότητα, έχεις πολ
λαπλούς στόχους. Ενας απ’ αυτούς εί
ναι να πουλήσεις, άλλος είναι να ανεβά
σεις το μερίδιό σου σε μια κατηγορία αν
θρώπων, άλλος να αλλάξεις την εικόνα 
του προϊόντος, να χτίσεις το μέλλον του, 
να διασκεδάσεις και μέσα απ’ αυτή τη 
διασκέδαση να δείξεις το προϊόν σου και 
να περάσεις ένα καινούργιο ύφος, μια 
καινούργια τάση. Το λάθος στην Ελλά
δα είναι ότι μπλέκουμε το μάρκετινγκ με 
τη διαφήμιση. Η διαφήμιση είναι ύφος 
και γι’ αυτό χρειάζεται και καλλιτεχνικό, 
δημιουργικό κόσμο. Η διαφήμιση είναι 
ένα εργαλείο του μάρκετινγκ. Το μάρκε
τινγκ καθορίζει τους στόχους και η δια
φήμιση τους εξυπηρετεί.
• Πώς βλέπεις σκηνοθετικά τη διαφήμι
ση;

ΠΟΛΛΟΙ ΣΚΗΝΟΘΕΤΕΣ, ενδεχομένως, θε
ωρούν τη διαφήμιση πάρεργο και βιοπορι
στική εργασία. Κάποιοι άλλοι, ωστόσο, δεν 
κρύβουν ότι βρίσκουν στα διαφημιστικά σπο- 
τάκια την ευκαιρία ακόμα και για καλλιτεχνι
κή έκφραση. Στους δεύτερους ανήκει και ο 
Χάρης Πατραμάνης, που παρακαλεί το κοι
νό να μην συγχέουν τα διαφημιστικά σποτ με 
το μάρκετινγκ. Με το σκηνοθέτη είχαμε την 
ενδιαφέρουσα συνομιλία που ακολουθεί:

Ουρανός από 
πανί, στάμνες 

από φελιζόλ και 
θάμνοι τεχνητοί, 

στο πλατώ που 
στήθηκε για το 

διαφημιστικό 
του Ε^ΙώηΙίπβ’ε: 

σκηνοθέτης, 
ο Χάρης 

Πατραμάνης.

•Ποια μορφή έχει η συνεργασία μεταξύ δια- 
φημιζομένου, διαφημιστικής εταιρείας, εται
ρείας παραγωγής και σκηνοθέτη; Πώς «επι- 
κοινωνείται» το concept της διαφημιστικής 
στο σκηνοθέτη;
—Αφού η διαφημιστική εταιρεία διαμορφώσει 
το σενάριο για τη διαφήμιση του προϊόντος, 
παίρνει προσφορές από διάφορες εταιρείες 
παραγωγής για την κατασκευή του. Είναι συ
χνά κάτι σαν μειοδοτικός διαγωνισμός. Υπάρ
χουν όμως πελάτες που θέλουν να έχουν δι
καίωμα επιλογής στην εταιρεία παραγωγής. 
Αυτό είναι κάτι που ξεκίνησε η KINO, δίνο
ντας μια διαφορετική, αναγνωρίσιμη άποψη 
στη δουλειά της. Στη συνέχεια, η Φιλμική Εται
ρεία υιοθέτησε την ίδια τακτική. Παίρνοντας

χνουν story-boards -  και όχι για όλα τα σε
νάρια. To story-board της διαφημιστικής θα 
διεκόλυνε πολύ την εταιρεία παραγωγής να 
φτιάξει το δικό της, και το σκηνοθέτη να ετοι
μάσει το shooting list. Στο εξωτερικό, φτιά
χνουν μέχρι και animatics, δηλαδή κινούμε
να story-boards. Τελευταία, έχει αρχίσει στην 
Ελλάδα να θεωρείται απαραίτητη και η σκη
νοθετική άποψη, ένα κείμενο για το πώς ο 
σκηνοθέτης βλέπει το σενάριο και πώς θα επι
θυμούσε να το κινηματογραφήσει -  κάτι που 
εγώ πάντα γράφω. Με αυτό τον τρόπο μπο
ρεί να αξιολογήσει η διαφημιστική εταιρεία 
την καλύτερη προσφορά, από άποψη όχι μό
νο προϋπολογισμού αλλά και ποιότητας. Μια 
καλή διαφημιστική ταινία είναι το αποτέλε

— Η διαφήμιση έχει περάσει πια σε άλλα επί
πεδα. Αν δούμε τις διαφημίσεις που γίνονται 
ανά τον κόσμο, διαπιστώνουμε ότι η διαφή
μιση έχει αποκτήσει ένα ρόλο catching και 
διασκεδαστικό. Σημασία για μένα, ιδιαίτερα, 
έχει το ύφος της φωτογραφίας. Εγώ συ
νεργάζομαι κυρίως με το διευθυντή φωτο
γραφίας Χρήστο Βουδούρη. Είναι πολύ λίγα 
τα δευτερόλεπτα για να μπορείς να έχεις δια
φορετικό ύφος φωτογραφίας. Για παράδειγ
μα, το Ballantine’s έχει γυριστεί εξολοκληρου 
σε πλατώ. Ο λόγος είναι το στυλ, που εγώ 
θεωρώ απαραίτητη προϋπόθεση για να ανα
λάβω κάποια δουλειά. Προσπαθώ όλες να 
έχουν μεταξύ τους διαφορετικό ύφος, πάντα 
μέσα στο ύφος της εταιρείας.
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Ο Χάρης Πατραμάνης δουλέυει απαραιτήτως με story-board -  όπως 
αυτό που κατασκευάστηκε για τις ανάγκες του 
διαφημιστικού της βότκας Serkova.
1. Ένα κάδρο στον τοίχο. 2. Κάποιος το ξεκρεμά. 3. Διακρίνεται μια τρύπα 
στον τοίχο. 4. Κοντινό της τρύπας. 5. Κρυφοκοιτάζει. 6. Μια 
κοπέλα πίνει ένα σφηνάκι. 7. Ο τύπος, μέσα απ’την τρύπα, απ'την άλλη πλευ
ρά. 8. Η κοπέλα γυρνά... 9. Κάνει μια χειρονομία. 10. Καρφώνει το σφηνάκι στην 
τρύπα: στη βάση του έχει το σήμα της βότκας που πίνει 
(και διαφημίζεται).
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Δεξιό: Ο Χάρης Πατραμάνης και 
ο Μιχάλης Τσιμπερόπουλος, στο 
βίββόίεβπν Κάτω: Σκηνοθετώντας 
διαφήμιση για το ουίσκυ ΒβΙΙβηΜηβ'β.

• Επεμβαίνεις στο concept της διαφημιστικής·, 
—Ναι. Αυτό άλλωστε καλούμαι να κάνω. Ο 
σκηνοθέτης είναι αυτός που καλείται να οπτι- 
κοποιήσει τον γραπτό λόγο. Εκεί επεμβαίνω 
και πιθανόν να το σκέφτομαι διαφορετικά, 
ακόμα κι ανάποδα αν είναι καλύτερα έτσι.
• Σε τι διαφέρει η σκηνοθεσία της διαφημι
στικής ταινίας από τη σκηνοθεσία μιας κινη
ματογραφικής ταινίας;
— Η διαφημιστική ταινία διαφημίζει ένα προϊ
όν. Η κινηματογραφική ταινία είναι το ίδιο το 
προϊόν, το δικό σου προϊόν. Η διαφήμιση εί
ναι σήμερα δημιουργική και χώρος για φυ
τώρια, για νέους ανθρώπους που δοκιμάζουν 
καινούργια πράγματα. Η διαφήμιση έχει ένα 
δικό της look, διαφορετικό από το κινηματο
γραφικό.
• Δουλεύεις σε φιλμ ή σε βίντεο;
— Αποκλειστικά σε φιλμ 35 mm, με Kodak και 
κάμερα Arri BL3. Θεωρώ το βίντεο ένα φρι

χτό μέσον. Επίσης δεν συ
μπαθώ την τηλεόραση -  το 
μόνο που την απασχολεί 
πια είναι πώς θα δείξει μι
κρά ανθρώπινα δράματα. 

Δεν με αφορά καθόλου. Θεωρώ τη διαφήμι
ση πολύ πιο ειλικρινή από την τηλεόραση. Θε
ωρώ το ψέμα της διαφήμισης πολύ ειλικρι
νές, ενώ της τηλεόρασης χυδαίο' ειδικά της 
ελληνικής τηλεόρασης.

Η σημασία του στυλ
• Χρησιμοποιείς πάντα τα ίδια μέσα;
— Είμαι άνθρωπος που δεν αλλάζω εύκολα 
τις προτιμήσεις μου. Η αλήθεια είναι πως δεν 
έχεις και φοβερές επιλογές. Μου αρέσει να 
τραβάω με στάνταρ φακούς, δεν μου αρέσει 
το zoom πάνω στην κάμερα. Όχι μόνο γιατί 
δεν εστιάζουν πολύ κοντά οι φακοί, αλλά και 
γιατί προτιμώ την κίνηση πάνω στον τρίποδα. 
Η επιλογή φακών είναι και επιλογή στυλ. 
Αλλες διαφημίσεις τις κάνω ολόκληρες με 
φακούς κλειστούς, άλλες με ανοιχτούς, άλ
λες με κίνηση, άλλες με λήψεις από χαμηλά.
• Το κοινό χαρακτηριστικό στις διαφημιστικές

Ο ΧΑΡΗΣ ΠΑΤΡΑΜΑΝΗΣ σπούδασε σκηνοθεσία κινηματογράφου στην Πανεπι
στημιακή Σχολή Κινηματογράφου και Τηλεόρασης του Μονάχου. Ενώ ακόμα ήταν 
στο δεύτερο χρόνο φοίτησής του, ίδρυσε μια εταιρεία παραγωγής με αντικείμενο 
την ταινία μικρού μήκους. Επιστρέφοντας στην Ελλάδα, συνεργάστηκε με την Φιλ- 
μική Εταιρεία, ως σκηνοθέτης διαφημιστικών. Το 1996, με την παραγωγό Ελένη 
Ασβεστά, ίδρυσαν την ανεξάρτητη εταιρεία παραγωγής Eggs & Bacon, με αντι
κείμενο την παραγωγή διαφήμισης και το development κινηματογραφικών τα ι
νιών. Έχει σκηνοθετήσει τέσσερις ταινίες μικρού μήκους και πολλά διαφημιστικά 
για την Ελλάδα και το εξωτερικό, μεταξύ των οποίων της βότκας Serkova, της 
Εθνικής Ασφαλιστικής, της Εθνικής Τράπεζας, της ιταλικής Parmalat, της σοκο
λάτας Mad, της Panafon και του Ballantine's. Η πρώτη του ταινία μεγάλου μήκους 
θα γυριστεί σε ένα χρόνο, για λογαριασμό γερμανικής εταιρείας παραγωγής, και 
η δεύτερη -που θα είναι παραγωγή της Eggs & Bacon- περίπου το 1999-2000, σε 
σενάριο που ήδη γράφεται από γερμανό σεναριογράφο.

σου ταινίες μοιάζει να είναι το συναίσθημα. 
Το πιστεύεις αυτό;
—Νομίζω πως ακριβώς αυτή είναι και η δύ
ναμή μου. Ακόμα και στο σινεμά, στις ταινίες 
μικρού μήκους που έχω κάνει. Μου λένε κα
μιά φορά ότι θα ήμουν ιδανικός σκηνοθέτης 
για όπερα. Δεν έχω ασχοληθεί, δεν το ξέρω...
• Τι προϋπολογισμό έχουν οι διαφημιστικές 
ταινίες που σκηνοθετείς;
— Από 8 μέχρι 200 εκατ. δρχ. για 30 δευτε
ρόλεπτα. Απίστευτο ποσόν, είναι όμως μια 
διαφήμιση που έχει παιχτεί σε τέσσερις χώ
ρες. Τον προϋπολογισμό που έχεις για το post 
production του διαφημιστικού ούτε μπορείς 
να τον αναλογιστείς σε μια ταινία. Φτάνει συ
χνά στο 30% του ολικού προϋπολογισμού και 
προσφέρει τρομερές δυνατότητες. Ο σκηνο
θέτης πρέπει να ξέρει τι θέλει να κάνει. Όλα 
γίνονται. Η έννοια της ψευδαίσθησης υπήρ
χε πάντα. Η τεχνική έχει αλλάξει. Είναι πια 
πολύ εύκολο να ανακαλύψεις κάτι καινούρ
γιο, να γίνει μόδα στη διαφήμιση, να ξεπε- 
ραστεί και να ανακαλύψεις το επόμενο. Δεν 
μπορείς να στηρίζεσαι απλώς σε εφφέ. Ακό
μα και η διαφήμιση πρέπει να έχει μια διάρκεια 
ζωής, τουλάχιστον δύο χρόνια. Τα βασικά για 
μια καλή δουλειά είναι το concept και η ιστο
ρία. Όλα τα υπόλοιπα είναι εργαλεία. Αν το 
εργαλείο λέγεται flame, ή όπως αλλιώς λέ
γεται, δεν έχει καμιά σημασία.
• Αν σου πρότειναν να κάνεις ένα διαφημι
στικό με 2.000.000 δρχ., θα το έκανες;
— Και βέβαια. Και με 500.000 δρχ. θα το έκα
να. Το θέμα είναι ότι κάθε ιδέα έχει και την 
αξία της. Έχω κάνει και ταινία μικρού μήκους 
με 200.000 δρχ.
• Τι χρειάζεται να έχει ένας καλός σκηνο
θέτης;
—Να θέλει να αφηγείται ιστορίες με ε ι
κόνες. ΐΚ
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Η ΝΕΑ 
ΤΕΧΝΟΛΟΓΙΚΗ
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ΤΗΣ NET

στούντιο της Μουρούζη της NET, καθώς 
και το στούντιο 2 της ΕΤ-2. Τα περισσό
τερα μηχανήματα αγοράστηκαν με την ευ
καιρία του Παγκόσμιου Πρωταθλήματος 
Στίβου 1997 στην Αθήνα. Η απόφαση για 
την αγορά αυτών των μηχανημάτων θεω
ρείται πολύ σημαντική, γιατί, πρώτον, δεν 
ανατέθηκε η δουλειά σε τεχνικούς από χώ
ρες όπως η Σουηδία, Νορβηγία και Φιν
λανδία, που έχουν μακροχρόνια πείρα σε 
μεγάλες διεθνείς αθλητικές μεταδόσεις, 
αλλά στο προσωπικό της ΕΡΤ και, δεύτε
ρον, επειδή η αγορά μηχανημάτων έδωσε 
την δυνατότητα τεχνολογικής εξέλιξης 
στα δύο κρατικά κανάλια. Με την ανάληψη 
της απόφασης να καλύψει η ΕΡΤ το 
«ΑΘΗΝΑ ’97», αγοράστηκαν 35 ψηφιακές

Ο ΟΚΤΩΒΡΙΟΣ του 1997 σηματοδότησε 
νέες τεχνολογικές εξελίξεις στην κρατική 
τηλεόραση. Η πρώην ΕΤ-1 μετονομάστη
κε σε NET (Νέα Ελληνική Τηλεόραση) με 
στόχο την ενημέρωση του τηλεοπτικού 
κοινού, ενώ η πρώην ΕΤ-2 σε ΕΤ-1 με απο
κλειστικό στόχο την ψυχαγωγία των τη
λεθεατών.

Ο Κινηματογραφιστής ουνάντησε τον 
Δημήτρη Σκέντο, διευθυντή τηλεόρασης 
της NET, ο οποίος μας μίλησε για την τε
χνολογική εξέλιξη της ανανεωμένης κρα
τικής τηλεόρασης.

«Η μόνη διαφοροποίηση μεταξύ NET 
και ΕΤ-1 υφίσταται στο πρόγραμμα- τε 
χνικά, και για τα δύο κανάλια, υπάρχουν 
οι ίδιοι στόχοι», τονίζει ο κ. Σκέντος, εν
νοώντας την μετάβαση από την αναλογι
κή στην ψηφιακή μετάδοση. Σ’ αυτή τη φά
ση εξοπλίζονται και τα δύο κανάλια της 
ΕΡΤ με ψηφιακά μηχανήματα παραγωγής.

Η διαδικασία τεχνολογικής εξέλιξης 
της ΕΡΤ ξεκίνησε στα τέλη του 1993, με κί
νητρο την ανανέωση των μηχανημάτων 
που ήταν ήδη παλιά και την απόφαση με
τάβασης του σήματος μετάδοσης από το 
αναλογικό PAL σε ψηφιακό 4:2:2 
component. Ήδη στους χώρους παραγω
γής των στούντιο 1, 2 και 3 της NET, η αντι
κατάσταση των μηχανημάτων προς την 
καινούργια τεχνολογία των ψηφιακών έχει 
επιτευχθεί. Εκεί γίνεται η παραγωγή των 
εξής εκπομπών: Τι τρέχει, Οι σελίδες του 
Σαββάτου, Τι κόσμος, Δίκτυο, Διά ταύτα, 
Τα πάντα γύρω από το σεξ, Απέναντι, Με
σάνυχτά, όλα τα δελτία ειδήσεων της NET 
και της ΕΤ-1, καθώς και οι ειδικές εκπο
μπές για τον απόδημο ελληνισμό.

Υπό μετάβαση στην ψηφιακή τεχνο
λογία είναι και το στούντιο 4 της NET, το

4 6  1AN0YAH10L-4>KB1*0YAM0L ’98



TWIfOPflltl

Πάνω: Στο κοντρόλ 
του studio 2 της NET, 
στην Αγία Παρασκευή. 
Κάτω:Το πλατώ του 
studio 2 της Νέας 
Ελληνικής Τηλεόρασης, 
στη διάρκεια 
της πρωινής απευθείας 
ενημερωτικής 
εκπομπής Τι τρέχει;

κάμερες με τα αντίστοιχα συστήματα στή
ριξης, ψηφιακά βίντεο, monitor εικόνας, τη
λεσκοπικοί ιστοί, mini κάμερες, ασύρματα 
συστήματα επικοινωνίας, radio links, συ
στήματα graphics (character generators), 
ένα ψηφιακό O.B.VAN, κ.ά.

«Αυτή τη στιγμή εγκαθίστανται δύο μο
νταζιέρες με ψηφιακό VTR στην NET και 
πολύ σύντομα θα αγοραστούν 16 ρεπορ- 
ταζιακές κάμερες, εκ των οποίων οι 8 θα 
είναι ψηφιακές και οι 8 αναλογικές, ούτως 
ώστε να καλυφθούν οι ανάγκες της περι
φέρειας. Η άμεση και ολοκληρωμένη ε ί
δηση απαιτεί ομοιογένεια και ποιότητα στην 
εικόνα», προσθέτει ο Δημήτρης Σκέντος.

Ακολουθώντας τη δομή εξειδίκευσης 
πολλών ευρωπαϊκών και αμερικανικών κα- 
ναλιών, η NET και η ΕΤ-1 διαχωρίζουν το 
πρόγραμμά τους, προσφέροντας περισσό
τερες επιλογές στον τηλεθεατή. Αυτή η 
εξειδίκευση βοήθησε και την κατανομή των 
μηχανημάτων σύμφωνα με τις ανάγκες πα
ραγωγής στα κρατικά μας κανάλια. Η πα
ραγωγή δελτίων ειδήσεων και για τα δύο 
κρατικά κανάλια γίνεται στο ραδιομέγαρο 
της Αγ. Παρασκευής, αφού η NET αποφα- 
σίστηκε να μετεξελιχθεί σε ειδησεογρα- 
φικό-δημοσιογραφικό κανάλι -  και αυτό 
γιατί «δομή ενημερωτική υπήρχε πάντα 
στην NET την οποία ενίσχυσαν τα μηχα
νήματα. Η τεχνική υποδομή της ΕΡΤ ήταν 
έτοιμη να δεχθεί οποιαδήποτε νέα τεχνο
λογία και φιλοσοφία ανανέωσης», τονίζει

ο Δημήτρης Σκέντος.
Πώς αντιμετωπίζει όμως το προσωπι

κό της ΕΡΤ τη νέα τεχνολογία; «Όλο το 
τεχνικό προσωπικό -οπερατέρ, χειριστές 
των character generators, μοντέρ και τε 
χνικοί στη μείξη και στη ρύθμιση εικόνας- 
έχει εκπαιδευτεί στα ψηφιακά μηχανήματα, 
ενώ διεξάγονται συνεχώς εκπαιδευτικά σε
μινάρια σχετικά με τις απεριόριστες λει
τουργικές δυνατότητες της ψηφιακής τε

χνολογίας και την αντιμετώπιση καταστά
σεων default», διαβεβαιώνει ο κ. Σκέντος.

Η ΕΡΤ έχει μπεί στην τελική ευθεία για 
τη μετάδοση της ψηφιακής της εικόνας με 
τη στενή συνεργασία του OTE. Αφού πραγ
ματοποιηθεί η μετατροπή του σήματος των 
επίγειων σταθμών από αναλογικό σε ψη
φιακό, θα σηματοδοτηθεί μια καινούργια 
εποχή για την τεχνολογική αναβάθμιση της 
κρατικής τηλεόρασης. Κ

Ο ΔΗΜΗΤΡΗΣ ΣΚΕΝΤΟΣ ξεκίνησε την καριέρα του στην εταιρεία ΕΛΚΙΜΕ ως ειδι
κός στις εγκαταστάσεις και επισκευές των ραντάρ. Το 1966 προσλαμβάνεται από 
τον OTE, όπου ειδικεύεται στις ραδιοζεύξεις. Η καριέρα του όμως στην τηλεόραση 
ξεκινά το 1969, οπότε προσλαμβάνεται από την ΕΡΤ και εκπαιδεύεται στην τεχνική 
της σχολή, όπου και παραμένει μέχρι και σήμερα. Με μία πορεία 28 ετών στην τη
λεόραση, ο Δημήτρης Σκέντος έχει ζήσει από κοντά όλες τις τεχνολογικές εξελίξεις 
της ΕΡΤ από τα πρώτα της βήματα, από ασπρόμαυρη σε έγχρωμη, από SECAM σε 
PAL, από αναλογική σε ψηφιακή. Εχει πάρει μέρος σε διεθνείς καλύψεις όπως το 
Πανευρωπαϊκό Πρωτάθλημα Στίβου το 1992 στην Αθήνα, η Διάσκεψη Κορυφής της 
Ευρωπαϊκής Ενωσης το 1987 στη Ρόδο, οι Μεσογειακοί Αγώνες το 1992 στη Αθήνα, 
η Διάσκεψη Κορυφής της Ευρωπαϊκής Ενωσης το 1994 στην Κέρκυρα και το πολύ 
πρόσφατο 6ο Παγκόσμιο Πρωτάθλημα Στίβου το 1997 στη Αθήνα, που γνώρισε διε
θνή αναγνώριση και επιτυχία για την άρτια τεχνική του διοργάνωση και μετάδοση.
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ΕΚΘΕΤΟΝΤΑΣ TO 
«ΒΡΟΜΙΚΟ» ΠΑΡΕΛΘΟΝ 

ΤΟΥ ΧΟΛΛΥΓΟΥΝΤ
0  σκηνοθέτης Curtis Hanson και ο διευθυντής 
φωτογραφίας Dante Spinotti, AIC, προσθέτουν 
μια ρεαλιστική πινελιά στον νουάρ κόσμο 
του Λος Άντζελες Εμπιστευτικό.

Αναδημοσίευση από το 
American Cinematographer

του Eric Rudolph

American Cinematographer I Φωτ.: Morton και Peter Sorel

Η πρωταγωνί
στρια του Λος 

Ά ντζελες  
Εμπιστευτικό, 

Κιμ
Μπάσιντζερ, 

που επιστρέφει 
δυναμικά στο 

σινεμά. 
Κάτω: Ο ιταλός 
κινηματογραφι

στής, Ντάντε 
Σπινόττι.

ΣΤΑ 1953, η μεταπολεμική έκρηξη βρι
σκόταν στο αποκορύφωμα της, ιδιαίτερα 
στο Λος Άντζελες, όπου οι καινούργιοι με
γάλοι αυτοκινητόδρομοι και η άναρχη οι
κιστική ανάπτυξη επαναπροσδιόρισαν την 
έννοια του αμερικανικού ονείρου. Προπα- 
γανδιστές επιχειρούσαν να προσελκύσουν 
τους πρώην στρατιώτες και τις οικογένει- 
ές τους στο Λος Αντζελες, διαλαλώντας 
τις κατοικίες των διασημοτήτων, τις υπέ
ροχες κλιματικές συνθήκες και τη διασκέ
δαση που προσέφερε αυτή η πόλη.

Όμως στο Λος Αντζελες Εμπιστευτι- 
κό, την κινηματογραφική διασκευή του μυ
θιστορήματος του Τζαίημς Ελρόυ (το βι
βλίο κυκλοφορεί στα ελληνικά από τις εκ
δόσεις Άγρα, σε μετάφραση Ανδρέα Απο- 
στολίδη, με τίτλο Το μεγάλο πουθενά), αυ
τό το επίχρισμα παραδείσου είναι τόσο λε
πτό, όσο ένα γρήγορο στρώμα βερνικιού. 
Ο σκοτεινός κόσμος του Ελρόυ πήρε σάρ
κα και οστά χάρη στο σκηνοθέτη Κέρτις 
Χάνσον ( Το χέρι στην κούνια, The river 
wild) και τον ιταλό διευθυντή φωτογρα
φίας Ντάντε Σπινόττι, AIC, ο οποίος έχει 
στο ενεργητικό του τον Τελευταίο των 
Μοϊκανών (με τον οποίο ήταν υποψήφιος 
το 1992 γ ια  τα βραβεία του ASC), το 
Ανθρωποκυνηγητό, οι Φίλες, τα Εγκλήμα
τα καρδιάς, το Φράνκυ και Τζώννυ, τα Χρώ
ματα της βίας, Γοήγορη και θανάσιμη, Νελ, 
Χιτ, και The mirror has two faces.

Μολονότι τα θέματα και οι χώροι του 
Λος Αντζελες Εμπιστευτικό παραπέμπουν 
στο φιλμ νουάρ, εκείνοι από τους θιασώ
τες του είδους που περιμένουν μια σύγ
χρονη εκδοχή της εξαιρετικά στυλιζαρι- 
σμένης και με έμφαση στη σκιά φωτογρα
φίας των δεξιοτεχνών του είδους όπως ο 
John Seitz, ASC (Διπλή αποζημίωση, Λ ε
ωφόρος της Δύσης) και ο John Alton ( The 
spiritualist, He walked by night) θα πρέπει να 
ψάξουν αλλού. Ο Χάνσον εξηγεί: «Οταν 
ακούμε "αρχές του ’50” και “Λος Αντζε
λες", θυμόμαστε τον Μεγάλο ύπνο, την 
Τσαιναταουν και τον κόσμο του Φίλιπ Μάρ-
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Αριστερά: Ο σκληρός ντετέκτιβ  
Μπαντ Γουάιτ (Ράσσελ Κρόουι), 
σε μια ακόμα σκηνή του Λος 
Ά ντζελες Εμπιστευτικό.
Κάτω: Ο επιθεωρητής Εντ Έ ξλεϋ  
(Γκυ Πηρς), ανακρίνεται από τους 
επιτελείς της αστυνομίας 
του Λος Άντζελες. Στη σκηνή αυτή, 
ο Σπινόττι χρησιμοποιεί έναν 
καθρέφτη μιας όψεως, προκειμένου 
να απεικονισθεί μια διπλή εικόνα, 
του ανακρινόμενου αλλά και 
των ανακριτών του. Όπως 
εξηγεί ο Σπινόττι, θεώρησε 
εξαιρετικό εύρημα τη χρήση 
του καθρέφτη επειδή, χάρη σ’ 
αυτό, ο θεατής μπορεί στο ίδιο 
πλάνο να παρατηρεί τις 
εκφράσεις τόσο των διωκτών 
όσο και του διωκομένου.

λοου από τη δεκαετία του '30 και του ’40. Στόχος μας με το Λος 
Άντζελες Εμπιστευτικό ήταν να μείνουμε πιστοί στην περίοδο, χω
ρίς να αφηγηθούμε την ιστορία μέσα από το πρίσμα της νο
σταλγίας. Δεν θέλαμε να αποτίσουμε φόρο τιμής στα φιλμ νου- 
άρ του παρελθόντος ούτε και να φέρουμε την περίοδο στο προ
σκήνιο. Θέλαμε το κέντρο βάρους να πέφτει στο συναίσθημα και 
τη δράση.»

Βασική πηγή έμπνευσης για τους Χάνσον και Σπινόττι δεν 
ήταν τόσο τα κλασικά φιλμ νουάρ, όσο η δουλειά του φωτογρά
φου Ρόμπερτ Φρανκ. Τους κέντρισε ιδιαίτερα το βιβλίο του Φρανκ, 
The Americans (1958), μια συλλογή από εντυπωσιακές ασπρό
μαυρες φωτογραφίες με κόκκο, που καταγράφουν την αμερικα
νική ζωή κατά τα μέσα της δεκαετίας του ’50. «Είχα παρακο
λουθήσει μια έκθεση με φωτογραφίες που έβγαλε ο Φρανκ στην 
Αμερική το 1955-56. Παρ’ όλο που αναφέρονταν σε συγκεκρι
μένη χρονική περίοδο, έμοιαζαν σύγχρονες. Θέλαμε το Λος 
Άντζελες Εμπιστευτικό να έχει το ίδιο ύφος. Ο Ντάντε σκέφτη- 
κε να προσεγγίσει τις σκηνές της ταινίας σαν να ήταν φωτο
γραφίες του Ρόμπερτ Φρανκ», θυμάται ο Χάνσον.

«Πού θα στεκόμουν αν κρατούσα μια Λάικα;»
Ο Σπινόττι συγκινήθηκε από τη δυνατή επιλογή των αντικει

μένων και τον τρόπο με τον οποίο ο Φρανκ εισάγει σύμβολα στις 
φωτογραφίες. «Η δουλειά του είναι παθιασμένη, αλλά πρόκειται 
για πάθος που φιλτράρεται από τη σκέψη. Στο Λος Άντζελες 
Εμπιστευτικό προσπάθησα να συνθέσω τα πλάνα σαν να χρησι
μοποιούσα μια φωτογραφική μηχανή. Αναρωτιόμουν συνέχεια, 
“πού θα στεκόμουν αν κρατούσα μια Λάικα;” ΓΓ αυτό το λόγο πρό- 
τεινα να γυριστεί η ταινία σε super 35 widescreen· ήθελα να χρη
σιμοποιήσω spherical φακούς, οι οποίοι, κατά την άποψη μου, δί
νουν το ίδιο αποτέλεσμα με τη στατική φωτογραφία. Είχαμε επί
σης και πολλά νυχτερινά. Οι αναμορφωτικοί φακοί, που χρησι
μοποιήσαμε στο Χιτ μας έδεναν τα χέρια, αφού το διάφραγμά 
τους μας περιόριζε στο f5.6- ενώ, αντίθετα, οι spherical φακοί 
μάς παρείχαν τη δυνατότητα ν' ανοίξουμε μέχρι 12.8, 2.3 ή και 
περισσότερο, χωρίς η εικόνα να χάσει σε ευκρίνεια. Θέλαμε επί
σης να έχουμε την άνεση να χρησιμοποιήσουμε steadicam, πράγ

μα το οποίο είναι πιο εύκολο με spherical φακούς».
Σκηνοθέτης και διευθυντής φωτογραφίας συμφώνησαν η 

επιρροή του Ρόμπερτ Φρανκ να είναι αισθητή σε όλη σχεδόν την 
ταινία, από τους φωτισμούς και τις γωνίες λήψης ώς την επιλο
γή των χώρων. Ο Σπινόττι ενθουσιάστηκε ιδιαίτερα με το γεγο
νός ότι ο Φρανκ χρησιμοποιούσε «σποτάκια». Τονίζει: «Είπα στο 
σχεδιαστή της παραγωγής, “θα σ’ αρέσει αυτή η ταινία γιατί τα 
σποτάκια θα είναι η βασική μας φωτιστική πηγή". Πράγματι, τα 
σποτάκια ήταν σε πολλές περιπτώσεις το key light».

Ο Χάνσον προσθέτει: «Η επιλογή και χρήση των “σποτ” ήταν 
κρίσιμη- είχαμε πει στους υπεύθυνους για το ρεπεράζ να ερευ
νήσουν τις πιθανότητες φωτισμού με σποτ.»

Οι 35mm ασπρόμαυρες φωτογραφίες του Φρανκ στο The 
American είχαν τραβηχτεί με φυσικό φωτισμό, που ήταν συχνά 
πολύ χαμηλός (μια τεχνική που απαιτούσε τόλμη και δεξιοτεχνία 
εξαιτίας του σχετικά αργού φιλμ). Οι φωτιστικές του πηγές - ε ί
τε όταν επρόκειτο για φωτεινές σειρές λυχνιών φθορισμού ενός 
σκονισμένου μπαρ για καουμπόυς στο Νέο Μεξικό είτε για κε
ριά σ' ένα φιλανθρωπικό γκαλά της νεούορκέζικης υψηλής κοι
νωνίας- συχνά περιλαμβάνονταν ήδη στις φωτογραφίες, και απο
τελούσαν σημαντικό στοιχείο των συνθέσεων.
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Ομως, δεν τον πείραζε τον Σπινόττι το ότι τα σποτάκια που 
χρησιμοποιήθηκαν ως key light «έκαιγαν» την οθόνη; «Οχι», απα
ντά. «Στην πραγματικότητα, ήθελα να “καίνε" περισσότερο για
τί μ’ αρέσει αυτό το ύφος. Κοιτάζοντας τις φωτογραφίες του 
Φρανκ, παρατηρούμε ότι υπάρχει συχνά ένα φωτοστέφανο γύ
ρω από τα φώτα. Ολα αυτό τα φώτα 
είναι ένας από τους λόγους για τους 
οποίους οι άνθρωποι εντυπωσιάζο
νται με τη δουλειά του. Πιστεύω ότι 
τα “καψίματα” και τα φωτοστέφανο 
στο Λος Αντζελες Εμπιστευτικό υπο
γράμμισαν την περίοδο και το ύφος.»

Τα σποτάκια έχουν τα όριά τους, 
βέβαια, και ο Σπινόττι τα ενίσχυσε με 
εκτεταμένη χρήση ενός εκ των αγα
πημένων του φωτιστικών εργαλείων: 
των bat strips. Αυτές οι κατασκευές 
είναι μακριές ράβδοι (4 εώς 8 ίντσες) 
από λυχνίες με εσωτερικό καθρέφτη, 
συχνά R-20, μονταρισμένες πολύ κο
ντά.

«Αποκαλώ bat strips τα φώτα που 
δεν είναι φώτα», λέει ο διευθυντής 
φωτογραφίας. «Τα τοποθετούμε σε 
γωνίες δωματίων, κοντά στο ταβάνι, 
ώστε να στοχεύουν τους ηθοποιούς.
Δημιουργούν ένα πολύ απαλό fill light 
ή back light που λειτουργεί υπέροχα 
στα έπιπλα και τα μαλλιά. Ήταν πολύ 
αποτελεσματικά στα ξανθά μαλλιά της 
Κιμ Μπάσιντζερ. Το κόλπο είναι να 
κρατάμε τις λυχνίες R-20 κοντά τη μια 
στην άλλη, σε απόσταση ενός εκατο
στού, έτσι ώστε να μη ρίχνουν πολ
λές σκιές αλλά να παράγουν μια μα
κριά γραμμή απαλού φωτός. Χρησι
μοποιήσαμε επίσης bat strips κάθετα, 
όταν υπήρχε έλλειψη χώρου’ μας βοή
θησαν να φωτίσουμε τους ηθοποιούς 
στα γενικά πλάνα.»

Το Λος Άντζελες Εμπιστευτικό 
εστιάζει σε τρεις επιθεωρητές στο 
Λος Αντζελες. Ο πρώτος, ο Jack 
Vincennes (Κέβιν Σπαίησυ), είναι ένας 
αστυνομικός που έχει γίνει αστέρας 
του Χόλλυγουντ. Είναι τεχνικός σύμ
βουλος ενός τηλεοπτικού σώου και 
προσβλέπει στη δημοσιότητα που προκύπτει απ’ αυτό. Ο 
Vincennes, επίσης, είναι αναμεμειγμένος μαζί με τον μεγαλοδη- 
μοσιογράφο ενός σκανδαλοθηρικού ταμπλόιντ, Sid Hudgeons 
(Ντάννυ ντε Βίτο), σε όργια με ναρκωτικά.

Ο καμπούρης Vincennes εμπλέκεται σε μια έρευνα για ένα 
φόνο, που τον συνδέει τραγικά με δυο ντετέκτιβ: τον στοχαστι
κό, διοπτροφόρο Ed Wexley (Γκυ Πηρς) και τον σκληροτράχηλο 
Bud White (Ράσσελ Κρόουι). Η δράση περιπλέκεται με τη σύλ
ληψη ενός μαφιόζου, ο οποίος χάνει την κυριαρχία της παράνο
μης αυτοκρατορίας του. Ο Wexley και ο White συνδέονται και οι

δυό με μια πόρνη της υψηλής κοινωνίας, την Lynn Bracken (Κιμ 
Μπάσιντζερ). Είναι οι μοναδικοί που γνωρίζουν το πρόσωπο που 
πήρε τα ηνία της επικερδούς αυτοκρατορίας των ναρκωτικών.

Ο κόσμος του Λος Αντζελες Εμπιστευτικό είναι ένας κόσμος 
στον οποίο η πραγματικότητα συνέχεια μετατοπίζεται. Λέει ο 

Χάνσον; «Ενα θέμα κλειδί της ταινίας 
είναι η διαφορά ανάμεσα στο φαίνε- 
σθαι και το είναι, όπως, για παρά
δειγμα, η αντίθεση που υπάρχει ανά
μεσα στη σκονισμένη πλευρά του Λος 
Αντζελες και στην εικόνα του ως επί
γειο παράδεισο.» «Είχαμε μια υπέ
ροχη ευκαιρία για να εξερευνήσου
με αυτό το θέμα μέσα από το χαρα
κτήρα της Κιμ Μπάσιντζερ, που υπο
δύεται μια πόρνη που θέλει να μοιά
ζει με τη λαμπερή Βερόνικα Λέικ», 
συμπληρώνει ο Χάνσον.

«Με τον Μπράκεν δώσαμε έμ
φαση στο γεγονός ότι τίποτα δεν ε ί
ναι αυτό που φαίνεται, και τονίσαμε 
τη διαφορά ανάμεσα στην παραδο
σιακή φωτογραφία του φιλμ νουάρ 
και την περισσότερο νατουραλιστική 
προσέγγιση που επιχειρήσαμε.»

Αυτή η αντίθεση παρουσιάζεται 
οπτικά σε μια ιδιαίτερα έξυπνη σκη
νή. «Βλέπουμε για πρώτη φορά την 
Μπράκεν στο σαλόνι της, καθώς πα
ρακολουθεί την ταινία This gun for hire 
(φωτογραφία έχει κάνει ο John Seitz 
του ASC), στην οποία πρωταγωνι
στούσαν η Βερόνικα Λέικ και ο Άλαν 
Λαντ. «Η Λέικ και ο Λαντ είναι στην 
οθόνη, φωτισμένοι με αυτό το υπέ
ροχο κλασικό ύφος των φιλμ νουάρ 
του '40. Ύστερα, με μια κίνηση της μη
χανής, εμφανίζεται η Κιμ φωτισμένη 
με το δικό μας ύφος, ακριβώς μπροστά 
από την εικόνα της Βερόνικα Λέικ. Η 
εικόνα της Κιμ, έτσι όπως αποτυπώ- 
νεται στην κινηματογραφική οθόνη, 
παραπέμπει στην Λέικ, την οποία και 
προσπαθεί να μιμηθεί η Κιμ. Βλέπου
με επίσης το κλασικό ύφος του '40 να 
έρχεται σε αντίθεση με την πιο να- 
τουραλιστική απόδοση του Ντάντε 

και, έτσι, γίνεται φανερό ότι κάνουμε κάτι διαφορετικό στο Λος 
Αντζελες Εμπιστευτικό.»

Πάντως, ο Σπινόττι συμπεριέλαβε και μερικά παραδοσιακά 
μοτίβα του φιλμ νουάρ στη φωτογραφία, όπως τη σποραδική εμ
φάνιση απειλητικών σκιών ή σκιών που προβάλλονται στους τοί
χους. Ενα από τα πιο αξιοπρόσεκτα οπτικά εφφέ της ταινίας ε ί
ναι το σκοτάδι που χρησιμοποιείται για να πλαισιώσει και να το
νίσει τα πιο σημαντικά στοιχεία της κάθε σκηνής, με τον ίδιο τρό
πο που οι πρώτοι κινηματογραφιστές βινιετάριζαν τις άκρες μιας 
ταινίας για να δώσουν έμφαση στα βασικά της στοιχεία. Εξηγεί:

Πάνω: Καρέ που χρησιμοποιήθηκε στην ταινία.
Κάτω: Η διαδικασία της λήψης του προανεφερθέντος 
πλάνου. Το Λος Ά ντζελες Εμπιστευτικό είναι μια 
σκληρή ταινία γύρω από τη διαφθορά της αμερικανι
κής κοινωνίας, τη δεκαετία του ’50 -  αν και στο παρα
δοσιακό φιλμ νουάρ αποδίδει μόνο φόρο τιμής.
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«Μ' αρέσει να κινηματογράφο) σκοτεινές εικόνες. Με γοητεύει το 
μυστήριο των φωτεινών κηλίδων που περιβάλλονται από σκοτά
δι.»

Ο Χάνσον εντυπωσιάστηκε με την αφοσίωση του Σπινόττι 
στη ρεαλιστική φωτιστική προσέγγιση που επιχείρησαν. Ο σκη
νοθέτης προσθέτει: «Αυτό που με εντυπώσιασε με τον Ντάντε 
είναι η συνέπεια με την οποία κράτησε αυτό το νατουραλιστικό 
ύφος. Στο Λος Άντζελες Εμπιστευτικό χρησιμοποίησε μια δυνα
τή φωτιστική πηγή σαν key light, όπως για παράδειγμα ένα με
γάλο παράθυρο ή ένα φωτιστικό, και μετά δούλεψε με βάση αυ-

Ο επιθεωρητής Εντ 
Έ ξλεϋ (Γκυ Πηρς) 

αντιμετωπίζει τους 
άνδρες της αστυ

νομίας δείχνοντάς 
τους την κάρτα 

των διαπιστευτη
ρίων του. Ο Σπινότ- 
τι, χάρη στη διαδι

κασία ENR της 
Technicolor, κατα

φέρνει να 
δώσει ακρίβεια και 
βάθος στα μαύρα, 

παράλληλα με 
μια κομψή 

τρισδιάστατη αί
σθηση στο σύνολο.

Πάντως,όπως ο 
ίδιος ομολογεί, η 

διαδικασία αυτή εί
ναι αντιοικονομική 
για ταινίες που δεν 

έχουν μεγάλο 
προϋπολογισμό.

έδαφος. «Για να μιμηθώ τον ήλιο, σκόπευα να βάλω μια λυχνία 
Xenon ψηλά έξω απ’ το παράθυρο του σπιτιού. Όμως, καθώς βρι
σκόταν στο έδαφος, την ανάψαμε και παρατηρήσαμε ότι έδινε 
την εντύπωση του ήλιου που περνά μέσα από το παράθυρο και 
πέφτει σχηματίζοντας μια πολύ μικρή γωνία. Μ' άρεσε το απο
τέλεσμα και άφησα το φως εκεί, προσθέτοντας ζελατίνες πορ
τοκαλί και ματζέντα χρώματος. Προέκυψε το πραγματικά ασυ
νήθιστο εφέ ενός πολύ πρωινού ήλιου που είναι ταυτόχρονα πορ
τοκαλής και ροζ, και όχι απλά κίτρινος.»

Οταν το ζευγάρι μπαίνει στο επάνω υπνοδωμάτιο της Μπρά-

τό. Αύξησε και τόνισε τα key lights, φροντίζοντας όμως η πα
ρέμβασή του αυτή να είναι ελάχιστη, έτσι ώστε να έχουμε την 
εντύπωση ότι τίποτα δεν έχει προστεθεί. Αυτή η προσέγγιση, 
όπου το στυλ ορίζεται από τη φαινομενική έλλειψη κάποιου στυλ, 
μπορεί να είναι αρκετά αποτελεσματική. Η φωτογραφία είναι συ
ναρπαστική και προσθέτει πολλά στην αληθοφάνεια της ιστο
ρίας.»

Νατουραλισμός, με ρομαντικές παρεκβάσεις
Ο σκηνοθέτης μπορεί να έδωσε έμφαση στο νατουραλισμό 

όμως δεν έλειψαν κάποιες αξιομνημόνευτες φανταστικές σκηνές 
-  όπως, π.χ., η ερωτική σκηνή ανάμεσα στον Μπαντ και την Μπρά- 
κεν, όπου ο οπερατέρ αποστασιοποιείται απο την πραγματικό
τητα για χάρη του ρομαντισμού. «Ο Μπαντ περνά μέσα από το 
σαλόνι της Λυν, όπου έχει το “χώρο εργασίας” της», λέει ο Σπι- 
νόττι. «Το δωμάτιο φωτίζεται με ένα ΗΜΙ, που είναι τοποθετη
μένο έξω από το μεγάλο παράθυρο, που έχει μπλε ζελατίνα 1/2 
έως 1/4. Αυτό το μπλε περιβάλλον μοιάζει λίγο με ενυδρείο.»

Μια ζωηρή προσθήκη στο ψυχρό μπλε φως είναι το παιχνί- 
δισμα ενός έντονου ροζ και πορτοκαλί φωτός. Ο Σπινόττι δημι
ούργησε αυτή την έντονη κηλίδα με αφορμή μια λυχνία που προ
οριζόταν για ψηλά, αλλά λειτούργησε αποτελεσματικότερα στο

κεν, το ζεστό πορτοκαλί και ροζ φως γίνεται πιο έντονο, πέφτει 
στους τοίχους και δημιουργεί μια ισχυρή αντίθεση με το ψυχρό 
μπλε φως που κυριαρχεί στο «δωμάτιο εργασίας» που είδαμε 
μόλις πριν.

Το πρόγραμμα άλλαξε -  κι έτσι, το κοντινό της Μπάσιντζερ 
έπρεπε να γίνει επιτόπου. Θυμάται ο Σπινόττι: «Τραβήξαμε την 
Κιμ χωρίς να έχουμε κάνει τεστ. Έκανα πολλές δοκιμές, και κα
τέληξα να κρατήσω το φως στην ίδια πλευρά με τη μηχανή. Το
ποθετήσαμε ένα απαλό μετωπικό φως. Επίσης, χρησιμοποιήσα
με ένα μικρό eyelight dedo με ένα dimmer πάνω από το φακό για 
την Κιμ. Πάντα κρατάω το eyelight μισή ίντσα ή περισσότερο από 
τον άξονα του φακού, απέναντι από το key light. Το dedo εξα
φανίζει τα μικρά προβλήματα στην επιδερμίδα, και προσθέτει ζω
ντάνια στο πρόσωπο και τα μάτια. Χρησιμοποιήσαμε, επίσης, ένα 
ρεφλεκτέρ και ένα πολύ ανοιχτό φίλτρο mitchell στο φακό.»

Ο Χάνσον σημειώνει ότι ο Σπινόττι εκμεταλλεύτηκε επίσης τις 
αντανακλάσεις. Ο σκηνοθέτης θυμάται: «Η σκηνή-κλειδί για τον 
Vincennes είναι όταν, αφού έχει πάρει χρήματα από τον Hudgeons, 
κάθεται σ’ ένα μπαρ και κοιτάζεται στον καθρέφτη γεμάτος πε
ριφρόνηση για τον εαυτό του. Σε προηγούμενες σεκάνς τον ε ί
χαμε δει να κοιτάζεται εξεταστικά σε καθρέφτες και να απαντά 
“Ωραίος δεν είμαι;" Ο Ντάντε χρησιμοποίησε επιδέξια αντανα-

κ
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Ο Σπινόττι δοκίμασε πολλούς φω
τιστικούς τρόπους. Συχνό, κατέφυ

γε σε λυχνίες φθορισμού. Όχι μό
νο επειδή ήθελε να αποδώσει πι

στό την εποχή των αρχών του '50, 
τότε που τα φώτα φθορίου ήταν 

κάτι καινούργιο για την αμερικανι
κή κοινωνία (όπως κι η τηλεόραση) 

αλλά και γιατί, κυρίως στα εσωτε
ρικά, επιθυμούσε η φωτογραφία 

του να έχει μια πράσινη απόχρωση 
-  ατμόσφαιρα που κατάφερε να 

δώσει, π.χ. στους χώρους του 
αστυνομικού τμήματος. Δεξιά: 

Προετοιμασία μιας σκηνής (εσωτε
ρικό, νύχτα). Κάτω: Ο Κέβιν Σπαίη- 

συ, πίνει ένα ποτό και κάνει την 
αυτοκριτική του.

τμήμα έχουν μια ελαφρά πράσινη απόχρωση, εξαιτίας των δυ
νατών πηγών φθορίου που υπάρχουν από επάνω. Οι λυχνίες 
φθορίου χρησιμέυσαν επίσης για να δώσουν ένα εφφέ κατά τη 
διάρκεια ενός κρίσιμου λόγου που βγάζει ο Exley, στον οποίο 
εκθέτει τους λόγους για τους οποίους αποφάσισε να καταταγεί 
στην αστυνομία. Η σκηνή λαμβάνει χώρα σε μια παλιά αίθουσα 
στρατιωτικού καταυλισμού. Πίσω από τον Exley υπάρχει ένας 
μεγάλος ανοιχτός χώρος λουσμένος με πρασινωπά φώτα φθο
ρίου- η παρουσία τους τονίζεται παραπέρα από την προοπτική έτσι 
όπως διαμορφώνεται από τους φακούς μεγάλης εστιακής από
στασης και μικρής γωνίας λήψης. Ο Exley καδράρεται από τις 
λυχνίες φθορίου, που είναι πολλά στοπ πάνω από την έκθεση 
της σκηνής. Αυτό το εκτυφλωτικό κάδρο τονίζει το λιγότερο 
εντυπωσιακό, αλλά σημαντικό, μελλοντικό θέμα-κλειδί του 
Hanson.

Η νατουραλιστική προσέγγιση του Σπινόττι αγγίζει τα άκρα 
σε μια σκηνή κορύφωσης, όπου ο White και ο Exley παγιδεύονται 
από μερικά καθάρματα σ’ ένα δωμάτιο κάποιου παλιού πανδο
χείου. «Για να προστατευτούν, κλείνουν τις πόρτες και τα πα
ράθυρα έτσι ώστε οι σκοπευτές να μην ξέρουν σε πιο σημείο 
του δωματίου βρίσκονται», λέει ο οπερατέρ. «Το key light για 
αυτό το εσωτερικό ήταν 20Κ σε ένα condor, και βρισκόταν μα
κριά και μπροστά από το μοτέλ. Θέλαμε να είναι σκοτεινά στο 
δωμάτιο: μια από τις ελάχιστες φορές που υποέκθεσα σκηνή 
πάνω από ένα ώς δύο στοπ. Κάποιες φορές, προσέθετα φως στη 
σκηνή, αλλά πάντα το κρατούσα σ’ ένα μίνιμουμ. Αποδείχτηκε κα
λή άσκηση, γιατί μεγάλο μέρος της δράσης λαμβάνει χώρα στη 
σκιά- τα πρόσωπα ή η δράση διακρίνονται με δυσκολία, αλλά 
λειτουργεί.»

To key light των 20Κ ενισχύθηκε. «Βάλαμε μια πηγή 10Κ έξω 
κοντά στο πίσω παράθυρο του δωματίου- η παρουσία του δικαι
ολογείται από έναν φανοστάτη που τοποθετήσαμε."

Η προσθήκη σκόνης στη σεκάνς, που φαινομενικά προκα- 
λείται από τις σφαίρες οι οποίες διαπερνούν τους παλιούς ξύ
λινους τοίχους, βοήθησε στον προσδιορισμό του περιγράμμα
τος των ακτινών του φωτός που διεισδύουν στο δωμάτιο από 
τα 20Κ που υπάρχουν απ’ έξω. Το μεγάλο εξωτερικό key light

κλάσεις για να τονίσει το διχασμό της προσωπικότητας, χωρίς 
όμως να θέλει να τραβήξει την προσοχή στην τεχνική που χρη
σιμοποίησε.»

Κ αθρέφτες και λυ χν ίες  φθορισμού
Σκηνές-κλειδιά που λαμβάνουν χώρα κατά τη διάρκεια της 

ανάκρισης χρησιμοποιούν έξυπνα καθρέφτες που δείχνουν στην 
ίδια κατεύθυνση, για να μπορεί ο θεατής να συγκροτήσει και τα 
δυο μέρη της ιστορίας. Ο Σπινόττι διηγείται σχετικά: «Πήραμε 
έναν καθρέφτη που είχε μια όψη και τοποθετήσαμε την ανα
κλαστική επιφάνεια έτσι ώστε να αντικρίζει το δωμάτιο στο οποίο 
γινόταν η ανάκριση. Ετσι δημιούργησα μια δυνατή, διπλή εικό
να; η εικόνα στο γυαλί είναι αντίστροφη απ’ ό,τι στην πραγμα
τικότητα, και διακρίνονται καθαρά οι αντιδράσεις των διεφθαρ
μένων αστυνομικών κατά τη διάρκεια της ανάκρισης. Επίσης 
μπορούμε να δούμε τους υπόπτους, γιατί φωτίζονται καθαρά 
από ένα σποτάκι κρεμασμένο κοντά στα πρόσωπά τους.»

Μια άλλη ασυνήθιστη γ ι’ αυτή την περίοδο πρακτική είναι η 
αυθαίρετη χρήση των λυχνιών φθορισμού. Ο Χάνσον σημειώ
νει: «Η δράση τοποθετείται στο 1953, όχι στη δεκαετία του ’40, 
όπου οι λυχνίες φθορισμού δεν είχαν ακόμη επικρατήσει. Οι λυ
χνίες φθορισμού υπογραμμίζουν το θέμα-κλειδί της ταινίας, δη
λαδή την ύπαρξη ενός κόσμου που αναλαμβάνει τα ηνία του πα
λιού Λος Αντζελες. Μερικά πράγματα που είναι εντελώς κοινό
τοπα τώρα -όπως τα λαμπερά φώτα φθορισμού, οι εφημερίδες, 
τα προάστια και η τηλεόραση-, όλα ήταν καινούργια στις αρχές 
του ’50.»

Πολλές από τις σκηνές που εκτυλίσσονται στο αστυνομικό
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Τι είναι το πρόγραμμα MEDIA II

To MEDIA II είναι πρόγραμμα δράσης 
της Ευρωπαϊκής Ένωσης για την ενίσχυση 
και την ενθάρρυνση της ανάπτυξης της οπτι- 
κοακουστικής βιομηχανίας στην Ευρώπη. Ο 
στόχος του προγράμματος που άρχισε τον Ια
νουάριο 1996, είναι να βοηθήσει έως τον Δε
κέμβριο 2000, τον κινηματογράφο, την τηλε
όραση και τ ις  βιομηχανίες πολυμέσων 
(multimedia) στην Ευρώπη, να γίνουν περισ
σότερο ανταγωνιστικές και να δημιουργηθεί 
ένα ευνοϊκό επιχειρησιακό κλίμα για τις ευ
ρωπαϊκές εταιρίες.

MEDIA II - Επαγγελματική 
Κατάρτιση

Το μέρος αυτού του προγράμματος 
MEDIA έχει στόχο με διάφορες παροχές να 
ενισχύσει τη συνεργασία και την ανταλλαγή 
τεχνογνωσίας μεταξύ εταίρων που εμπλέκο
νται στην επαγγελματική κατάρτιση στην Ευ
ρώπη. Αυτή η ενίσχυση απευθύνεται σε ορ
γανισμούς, φορείς και εταιρίες που δραστη
ριοποιούνται στην οπτικοακουστική επαγ
γελματική κατάρτιση -όπως σχολές κινημα
τογράφου και τηλεόρασης, πανεπιστήμια, 
εξειδικευμένα κέντρα επαγγελματικής κα
τάρτισης, εταιρίες παραγωγής και διανομής, 
εκδοτικούς οίκους κ.λπ -  που θέλουν να ορ
γανώσουν επαγγελματική κατάρτιση σε αρ
χικό και μεταπτυχιακό στάδιο για αποφοί
τους και επαγγελματίες που ήδη εργάζονται 
στη βιομηχανία. Τα θέματα της κατάρτισης 
θα πρέπει να αφορούν:

1. Το οικονομικό και εμπορικό 
μάνατζμεντ (management)

2. Νέες τεχνολογίες
3. Τεχνικές Γραφής Σεναρίων.

MEDIA II - Ανάπτυξη
Το πρόγραμμα MEDIA II για την ανά

πτυξη απευθύνεται σε ανεξάρτητες εταιρίες 
παραγωγής που έχουν ανάλογο κύκλο εργα
σιών. Παρέχει δυνατότητες για να υποστηρι- 
χθούν ψυχαγωγικές ταινίες, τηλεοπτικά προ
γράμματα , δημιουργικά ντοκυμανταίρ, πα
ραγωγές που κάνουν χρήση νέων τεχνολογιών 
και παραγωγές που προάγουν την Ευρωπαϊκή 
οπτικοακουστική κληρονομιά χρησιμοποιώ
ντας υλικό αρχείου.

MEDIA II - διανομή
Έχει στόχο να βελτιώσει τη διεθνική δια

νομή των ευρωπαϊκών ταινιών (για κινημα
τογράφο ή βίντεο), των τηλεοπτικών προ
γραμμάτων και την προώθηση οπτικοακου- 
στικών εργασιών στις αγορές και τα φεστιβάλ. 
Το μέρος αυτό του MEDIA απευθύνεται σε πα
ραγωγούς και ανεξάρτητες εταιρίες διανομής 
ταινιών στην Ευρώπη. Παρέχονται κίνητρα 
για την ανάπτυξη της διανομής και του προ
γραμματισμού των ευρωπαϊκών ταινιών στον 
κινηματογράφο για να ενισχυθούν οι δυνατό
τητες ευρύτερης διεθνικής κυκλοφορίας των 
ταινιών που πολύ συχνά περιορίζονται στις 
εθνικές τους αγορές.

MEDIA II - ΠΡΟΒΟΛΗ
Ανεξάρτητων παραγωγών, διανομέων και 

τηλεοπτικών σταθμών που θέλουν να λάβουν 
μέρος σε φεστιβάλ ή σε εξειδικευμένες αγορές 
(π.χ. κινούμενων σχεδίων ή φεστιβάλ ντοκυ
μανταίρ) ή και σε διοργανώσεις εκτός Ευρώ
πης με σκοπό να βελτιωθούν οι εξαγωγές των 
ευρωπαϊκών ταινιών.

Ε Ν Α
Π Ρ Ο Γ Ρ Α Μ Μ Α

ΤΗ Σ!
Ε Υ Ρ Ω Π Α ΪΚ Η Σ

Ε Ν Ω Σ Η Σ

Τι είδους υποστήριξη μπορώ να 
περιμένω από το πρόγραμμα 

MEDIA ιΐ;
Το πρόγραμμα MEDIA προσφέρει δάνεια 

ή επιχορηγήσεις που δεν εξοφλούνται και κα
λύπτουν το 50% (κατά το μέγιστο) της υπό 
εξέταση πρότασης, συμπεριλαμβανομένων χο
ρηγιών έως 50% για την εφαρμογή προγραμ
μάτων διείσδυσης στην αγορά. Για την επαγ
γελματική κατάρτιση οι επιχορηγήσεις της 
Επιτροπής είναι δυνατόν να καλύψουν έως 
και το 75% της υπό εξέταση πρότασης.
Το πρόγραμμα MEDIA αφορά όλους τους Ευ
ρωπαίους επαγγελματίες και ετα ιρίες της 
οπτικοακουστικής βιομηχανίας των 15 χωρών 
της Ε.Ε., όπως και τους παραγωγούς στην 
Ισλανδία, στη Νορβηγία και στο Λιχτενστάιν. 
Ιδιαίτερη σημασία αποδίδεται σε χώρες με χα
μηλή δυνατότητα παραγωγής ή περιορισμένης 
γεωγραφικής και γλωσσικής εμβέλειας. 
Επίσης, το πρόγραμμα διατίθεται και σε χώ
ρες που δεν είναι μέλη της Ε.Ε. και οι οποίες 
έχουν ή πρόκειται να αποκτήσουν συμφωνίες 
συνεργασίας με Ε.Ε., όπως οι χώρες της κε
ντρικής και ανατολικής Ευρώπης, η Κύπρος 
και η Μάλτα.

Πώς είναι δυνατόν να έχω 
πρόσβαση στο πρόγραμμα 

MEDIA II ;
Προσκλήσεις ενδιαφέροντος για την υπο

βολή προτάσεων που αφορούν στην Επαγ
γελματική Κατάρτιση, στην Ανάπτυξη και στη 
Διανομή και την Προώθηση δημοσιεύονται τα
κτικά στην Επίσημη Εφημερίδα της Ε.Κ. Επί
σης, διατίθενται από τα γραφεία MEDIA σε 
όλες τις χώρες της Ευρωπαϊκής Ένωσης, μα
ζί με οδηγίες για το πώς πρέπει να υποβλη
θούν οι προτάσεις.

MEDIA DESK HELLAS 
ΒΑΣ. ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΟΥ 44, 116.35 ΑΘΗΝΑ 
Τηλ.: (01) 72 54 056-7, FAX: (01) 72 54 058



αυξήθηκε επίσης στο εσωτερικό με ένα Dedo 500 βατ, που με
τριάζεται με ένα φίλτρο Rosco. «Όταν οι τοίχοι και τα παράθυ
ρα σπάνε από τον πυροβολισμό, εισβάλλει περισσότερο φως 
από τα 20Κ στο δωμάτιο και μπορούμε να διακρίνουμε περισ-

σότερες λεπτομέρειες», σημειώνει ο Σπινόττι. «Στα εξωτερικά 
κρατήσαμε χαμηλά το μεγάλο key light, έτσι ώστε να πάρουμε 
μια δραματική γραμμή σκιάς στο επάνω μέρος των τοίχων. Όταν 
ο κακός μπαίνει μέσα στο δωμάτιο, το επάνω μέρος του σώμα
τός του είναι βουτηγμένο στο σκοτάδι.»

Η σκοτεινή φωτογραφία του Λος Άντζελες Εμπιστευτικό 
«ανοίγει» κάπως χάρη στη χρήση του ENR της Technicolor. Ο 
Σπινόττι εξηγεί: «Αρχικά, η ταινία δεν γυρίστηκε με σκοπό να 
γίνει ENR, όμως είχα σκεφτεί αυτή την πιθανότητα. Δοκιμάσα
με τη διαδικασία, και ήταν πολύ επιτυχημένη, γ ι’ αυτό ελπίζου
με ότι 100 περίπου λήψεις θα υποστούν αυτή την επεξεργασία.»

ENR: Ακρίβεια στα μαύρα, τρισδιάστατη ποιότητα
«Το ENR είναι μια πολύ ενδιαφέρουσα διαδικασία που προσ

δίδει ακρίβεια και βάθος στα μαύρα και μια κομψή τρισδιάστατη 
ποιότητα στο σύνολο. Στην περίπτωση του Λος Άντζελες Εμπι- 
στευτικό, το ENR θέλαμε να το χρησιμοποιήσουμε για να πά
ρουμε καλύτερη εικόνα. Όμως, η διαδικασία είναι χρονοβόρα 
και ακριβή, γι' αυτό πολλές φορές δεν γίνεται, κι ας έχει προ
γραμματιστεί.»

Ο Σπινόττι λέει πως έχει ενθουσιαστεί με το Kodak Vision 
500ASA 5279, αλλά παρέμεινε στο 200ASA 5239 για το Λος 
Άντζελες Εμπιστευτικό. «Ο πλούτος των μαύρων χρωμάτων και 
των τόνων του δέρματος και η ποιότητα των χρωμάτων είναι 
υπέροχα. Όταν ένας ηθοποιός μετακινείται από το φως στη σκιά 
και αντίστροφα, το χρώμα δεν αλλάζει καθώς η έκθεση αυξο- 
μειώνεται. Το 79 ήταν εντυπωσιακό: έδωσε σωστά τα φωτεινά 
σημεία και έχει λεπτό κόκκο, που είναι πολύ καλός για το σού
περ 35. Παρ’ όλα αυτά, το 93 έχει πολύ πλούσια μαύρα. Στην 
ταινία καταλήξαμε να γυρίσουμε το 60% περίπου με το 5279 και 
το 40% με το 5293.»

Ο Σπινόττι έχει την τάση να υποεκθέτει αυτά τα φιλμ. «Μ’ αρέ
σουν τα πλούσια μαύρα και το έντονο κοντράστ, έτσι εκθέτω 
συχνά το 5279 στα 400 ASA», εξηγεί. «Συνήθως, φτάνω μέχρι 
τα 500 ASA, αφού ανακάλυψα ότι το 79 είναι περισσότερο ευ-

Ο δημοσιογράφος μιας 
ταμπλόιντ -σκανδαλοθη- 
ρικής εφημερίδας, Sid 
H udgeons(Ντάννυ 
ντε Βίτο), φτάνει σε μια 
σκηνή όπου ένας 
ηθοποιός και η φίλη του 
έχουν μόλις συλληφθεί.
Ο βαθιά κριτικός χαρα
κτήρας του βιβλίου που 
έγραψε ο Τζαίημς Ελρόυ 
αποδόθηκε με τον καλύ
τερο τρόπο από τον 
Κέρτις Χάνσον. Και στην 
ταινία, αναδύεται ένας 
κόσμος διαφθοράς, με 
αδιόρατη τη νίκη του  
καλού -  που, ώς πριν από 
μερικά χρόνια ακόμα, 
προπαγάνδιζαν τα κλισέ 
των αστυνομικών 
ταινιών.

αισθητό απ' το παλιό 5298. Επίσης, υπερεκθέτω όταν χρησιμο
ποιώ το 5293, εκτός αν έχω μια σκηνή με μεγάλο key light το 
φτάνω στα 160, αλλά εξαρτάται.»

Η εμμονή του με το κοντράστ τον οδήγησε στα εργαστήρια 
της Technicolor στο Λος Αντζελες, όπου δίνουν μεγαλύτερο κο
ντράστ.

Οι φακοί με μεγάλη γωνία λήψης υπερίσχυσαν στην ταινία. 
Ο Σπινόττι λέει ότι αυτή η τάση «ήταν μέρος του σχεδίου για να 
επιτύχει το ύφος της στατικής φωτογραφίας. Χρησιμοποιήσα
με πολλούς φακούς μη μεταβλητής εστιακής απόστασης της 
Panavision, όπως τον 21mm Τ2.8 ΜΚΙΙ. Αυτοί οι φακοί χρησιμο
ποιήθηκαν κυρίως στα νυχτερινά, εσωτερικά και εξωτερικά, όταν 
έπρεπε ν ’ ανοίξουμε διάφραγμα. Χρησιμοποιήσαμε, επίσης, τους 
φακούς ζουμ της Panavision, 17.5-75mm Τ2.3 και 24mm-275mm 
Τ2.8.»

Η βασική κάμερα που χρησιμοποίησε ο Σπινόττι ήταν μια 
Platinum Panaflex, καθώς και μια Lightweight Panaflex με 
steadicam, ενώ η δεύτερη μηχανή ήταν μια Golden Panaflex.

Ο ιταλικής καταγωγής Σπινόττι δεν παραλείπει να τονίσει 
την καλή δουλειά που γίνεται από τα συνεργεία στην πατρίδα του. 
Όμως δηλώνει πως τον ικανοποιούν ιδιαίτερα οι αμερικανοί οπε- 
ρατέρ και πως του αρέσει πολύ να δουλεύει σε αμερικανικές 
παραγωγές: «Οι τεχνικοί του Χόλλυγουντ με εντυπωσιάζουν 
επειδή καταφέρνουν να ξεπερνούν τις δυσκολίες», δηλώνει. 
«Έχεις μεγαλύτερη ελευθερία όταν δουλεύεις με τέτοιους αν
θρώπους. Ξέρω ότι μπορώ να τραβήξω ηθοποιούς να περπατούν 
προς την κάμερα με 300mm φακό και f2.8 χωρίς να χάσω το νέ
το. Δεν αποκλείεται, βέβαια, να υπάρχουν ελαφρά φλου λήψεις, 
αλλά ο βοηθός οπερατέρ έχει σίγουρα ειδοποιήσει το σκριπτ, 
οπότε οι δυσάρεστες εκπλήξεις αποκλείονται!» Κ
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ΣΤΟ ΠΛΑΙΣΙΟ παράλληλης εκδήλωσης του 
38ου Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης και σε σχε
τική ημερίδα ενημέρωσης για το πρόγραμ
μα MEDIA II, παρουσιάστηκαν από τη βρε- 
τανίδα εκπρόσωπο του EMDA οι προϋπο
θέσεις χρηματοδότησης παραγωγών οπτι- 
κοακουστικών προϊόντων, συμπεριλαμβα
νομένων των κινηματογραφικών ταινιών. 
Το πρόγραμμα καλύπτει σε μεγάλο ποσο
στό το κόστος ανάπτυξης, διανομής και 
προβολής ανεξάρτητων ευρωπαϊκών πα
ραγωγών, με δάνεια ή επιχορηγήσεις που 
δέν εξοφλούνται.

Ο κύριος άξονας της ομιλίας της κ. 
Steele επικεντρώθηκε στη διαδικασία και 
τα ουσιαστικά στοιχεία που υποβάλλουν οι 
υποψήφιοι για χρηματοδότηση ανεξάρτη
τοι παραγωγοί (και ειδικά οι εταιρείες που 
επιδιώκουν την οικονομική συνδρομή του 
Ευρωπαϊκού Ταμείου για τη δημιουργία- 
ανάπτυξη-παραγωγή-διανομή των οπτικο- 
ακουστικών προϊόντων τους). Βασική προ
ϋπόθεση για την υποβολή πρότασης χρη
ματοδότησης είναι η σύνταξη ενός Επι
χειρηματικού Πλάνου (Business Plan). Με 
την ευκαιρία αυτή, και με την αίσθηση ότι 
αρκετοί έλληνες παραγωγοί θα ενδιαφερ
θούν για να εκμεταλλευτούν την προοπτι
κή που προσφέρεται μέσα απο το MEDIA II, 
ο υπεύθυνος επικοινωνίας του Κινηματο
γραφιστή και σύμβουλος επιχειρήσεων, 
Μάρκος Κομνηνάκης, παρουσιάζει εδώ τα 
πρώτα στοιχεία που συνθέτουν ένα 
business plan, απαντώντας στα βασικά ερω
τήματα:

Τι είναι το business plan;
To business plan είναι ένα τεχνοκρατι- 

κό σχέδιο, μια μελέτη που «επικοινωνεί» 
την παρούσα θέση της επιχείρησης, ανα
λύει τους στόχους της και περιγράφει σε 
γενικές γραμμές τη δομή της, την υποδο
μή της, τα υπό παραγωγή προϊόντα της και 
τις στρατηγικές της. Απλώς, θα μπορού
σαμε να πούμε ότι αποτελεί «οδηγό πλεύ
σης» της παραγωγού εταιρείας ή του δι
κτύου εταιρειών παραγωγής, γραμμένος 
έτσι που να επεξηγεί στόχους και προο
πτικές.

Τι περιλαμβάνει το business plan; To 
πλάνο αποτελείται ουσιαστικά από 9 ενό
τητες, τα βασικά περιεχόμενα των οποίων 
είναι:
1. Η περιγραφή του σκοπού για τον οποίο 
συντάσσεται το πλάνο μέσα σε ένα χρονι
κό διάστημα δύο έως πέντε ετών.
2. Η ιστορική αναδρομή και η προηγούμε

MEDIAN:
Πρώτα και 

βασικά 
στοιχεία του

Business
P l a n

του Μάρκου Κομνηνάκη

νη εμπειρία της εταιρείας στο χώρο της πα
ραγωγής οπτικοακουστικών προϊόντων.
3. Η παρουσίαση των νέων προϊόντων που 
σχεδιάζει να παραγάγει (ταινίες μεγάλου ή 
μικρού μήκους, εκπαιδευτικές ταινίες, ντο- 
κυμανταίρ, τηλεοπτικές παραγωγές, κι
νούμενα σχέδια, multimedia, παραγωγές 
που κάνουν χρήση νέων τεχνολογιών, κ.ά.).
4. Περιγραφή των στόχων μάρκετινγκ: πε
ριγραφή της αγοράς-στόχου (π.χ. σε ποιον 
απευθύνεται η ταινία), στοιχεία που τεκ
μηριώνουν την επιλογή του στόχου αυτού, 
στοιχεία για τον ανταγωνισμό και τις πι
θανές ανταγωνιστικές παρεμβάσεις, τοπο
θέτηση του προϊόντος στην αγορά των οπτι- 
κοακουστικών, προβλεπόμενες πωλήσεις, 
πληροφορίες που εξηγούν τις αποφάσεις 
για τη στρατηγική της διείσδυσης και δια
νομής.
5. Περιγραφή της υπάρχουσας και προ- 
βλεπόμενης υποδομής σε μηχανήματα και 
των χρηματοοικονομικών δυνατοτήτων της 
παραγωγού εταιρείας.
6. Περιγραφή της ιδιοκτησιακής μορφής 
της εταιρείας, ανάλυση της διοικητικής δο
μής (μάνατζμεντ), του ανθρώπινου δυνα
μικού της εταιρείας, των ηγετικών στελε
χών της και των προβλεπόμενων αμοιβών 
του προσωπικού.
7. Χρηματοοικονομική ανάλυση (προϋπο
λογισμοί) με προβλέψεις κόστους, ύψους 
πωλήσεων, φόρων και επιβαρύνσεων.
8. Ανάλυση του βαθμού επικινδυνότητας 
της επένδυσης. Πιθανοί κίνδυνοι και απει
λές. Προβλεπόμενοι τρόποι αντιμετώπισης 
των απειλών αυτών.
9. Χρονοδιαγράμματα για κάθε κύριο τμή
μα του πλάνου.

Τα στοιχεία συμπληρώνονται με το ορ
γανόγραμμα της επιχείρησης, το προφίλ

της, καθώς και ένα ολοκληρωμένο σχέδιο 
μάρκετινγκ.

Από ποιον συντάσσεται
το business plan;

Το πλάνο συνιστάται να συντάσσεται 
από ειδικούς και έμπειρους συμβούλους 
επιχειρήσεων. Δεν είναι μια απλή σύνταξη 
ενός οικονομικού προϋπολογισμού, αλλά 
ένα σύνθετο σχέδιο που αναφέρεται σε ου
σιαστικά θέματα μάνατζμεντ και μάρκετινγκ. 
Πρακτικά, χρήσιμες συμβουλές για όσους 
παραγωγούς σκέπτονται να ασχοληθούν 
σοβαρά με το πρόγραμμα και τη σύνταξη 
του επιχειρηματικού σχεδίου περιλαμβά
νουν τις παρακάτω επισημάνσεις:
1. Το πλάνο πρέπει να είναι οπωσδήποτε 
αληθινό και ρεαλιστικό: Να βασίζεται σε 
πραγματικά στοιχεία που τεκμηριώνονται 
και σε στόχους που είναι «στα μέτρα» της 
παραγωγού εταιρείας. Να εκφράζει ένα 
όραμα αλλά να το εξηγεί με ποσοτικά και 
ορθολογιστικά στοιχεία.
2. Το πλάνο πρέπει να είναι καλογραμμέ
νο, οργανωμένο, δομημένο και τεχνοκρα- 
τικό, αφού αξιολογείται από τους τεχνο- 
κράτεςτου EMDA. Γραμμένο σε «γλώσσα» 
μάρκετινγκ, απαλλαγμένη απο υπερθετι
κούς βαθμούς και υπερβολές.
3. Το πλάνο δέν παύει να εμπεριέχει ένα 
μήνυμα προοπτικής: Να «πείθει» για το ζω
ηρό και φιλόδοξο ενδιαφέρον των ανθρώ
πων που σχεδιάζουν κάτι το ξεχωριστό, το 
δημιουργικό, κάτι που θα προάγει την ευ
ρωπαϊκή οπτικοακουστική κληρονομιά και, 
φυσικά, κάτι που θα συνδυάζει την ποιό
τητα με την εμπορικότητα.
4. Το πλάνο θα πρέπει στο τέλος να απαντά 
με σαφήνεια στην ερώτηση: «Γιατί το 
EMDA πρέπει να χρηματοδοτήσει την ενέρ
γεια της επιχείρησης;»

Μέσα από το business plan εξασφαλί
ζονται οι οικονομικοί πόροι της παραγω
γής και η απαραίτητη υποστήριξη. Το μόνι
μο και σοβαρό πρόβλημα της οικονομικής 
ενίσχυσης αποτελεί από μόνο του κίνητρο 
και αιτία για τον έλληνα παραγωγό να προ
σπαθήσει να επωφεληθεί. Πληροφορίες και 
αιτήσεις για συμμετοχή στο πρόγραμμα 
παρέχονται από το ελληνικό Media Desk 
Hellas (τηλ. 7254056-7).

Ο Κινηματογραφιστής και οι συνεργά
τες του αναλαμβάνουν μελέτες σύνταξης 
του επιχειρηματικού πλάνου για λογαρια
σμό παραγωγών που καλύπτουν τις βασι
κές προϋποθέσεις. Κ
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ΑΝ ΖΟΥΣΕ 
0  ΝΤΑ ΒΙΝΤΣΙ 

ΘΑ ΗΤΑΝ 
ΜΛΚΙΝΙΣΤΑΣ!

Μέρος του άρθρου είναι 
αναδημοσίευση από το 

American Cinematographer

του Brooke Comer 
και της Ελένης Ράμμου

φωτ.: Αρχείο Γ. Αγγέλου 
Αρχείο ΕΤΕΚΤ 

American Cinematographer

Ο ΣΤΗΒΕΝ ΣΠΗΛΜΠΕΡΓΚ είχε πει κάποτε πως, αν έπρεπε να πάει στην 
έρημο και να πάρει μόνο δυο πράγματα μαζί του, θα έπαιρνε ένα καλό βιβλίο 
κι έναν καλό μακινίστα. Φυσικά, ο σκηνοθέτης εννοούσε πως ένας καλός 
μακινίστας είναι ό,τι κι ο μάγος Χουντίνι: ικανός να μεταμορφώσει φοινι- 
κόδεντρα σε καλοτάξιδες σχεδίες και άγριες στεριές σε τροπικούς παρα
δείσους, μέσα σε λίγα λεπτά. «Αν ο Λεονάρντο Ντα Βίντσι ζούσε σήμερα, 
θα ήταν μακινίστας», λέει ο διευθυντής φωτογραφίας Woody Omens, ASC. 
«Οι μακινίστες είναι πολυμήχανοι και επινοούν γρήγορα και οικονομικά τις 
πιο έξυπνες λύσεις. Εχουν την αίσθηση της δομής που έχει ένας αρχιτέ
κτονας και λύνουν τα προβλήματα που παρουσιάζονται σε σχέση με το χρό
νο και το χώρο», επισημαίνει.

Η παραγωγός Lynda Obst, σε συνέντευξή της στους Times της Νέας 
Υόρκης, αποκαλεί τους μακινίστες «υπαρξιακούς καουμπόυδες», αναπό
σπαστους συντελεστές της παραγωγής. Για τον Ομενς, η σχέση μεταξύ δι
ευθυντή φωτογραφίας και μακινίστα είναι ζωτική, γιατί «ο κινηματογραφι
στής και ο μακινίστας πρέπει να σκέφτονται σαν ένα μυαλό. Γίνονται ένα 
πρόσωπο, με κοινή οπτική».

Η διευθύντρια φωτογραφίας Sandi Sissel, ACS, δουλεύει συνήθως με 
τρεις συγκεκριμένους μακινίστες, τους Τόνυ Μάρρα, Μάικ Πιζούτο και Τιμ 
Πέρσιγκ. «Οι κινήσεις της κάμερας σχεδιάζονται με τη βοήθειά τους, και η 
καλλιτεχνική τους συμβολή είναι πολύτιμη», λέει η Σίσελ. «Ενας καλός μα
κινίστας είναι έμπειρος διοργανωτής και προστάτης στο γύρισμα, έτοιμος να 
λύσει κάθε είδους πρόβλημα», συνεχίζει.

Ο Τόνυ Μάρρα είναι, επίσης, ένας από τους μόνιμους συνεργάτες του 
σκηνοθέτη Ρόμπερτ Όλτμαν, γνωστού για τις περίπλοκες και μεγάλες σε διάρ
κεια κινήσεις της κάμερας. «Ο Όλτμαν δεν κάνει ένα συμβατικό μονοπλά
νο. Του αρέσει να προσφέρει στους ηθοποιούς χώρο και χρόνο για δημι
ουργικότητα, και τελικά να το παρουσιάζει στο θεατή σαν ένα καλά σκηνο- 
θετημένο θεατρικό έργο», υπογραμμίζει ο Μάρρα. Το δημιουργικό του ήθος
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Κάτω, πατήρ και υιός Αγγέλου και, 
δεξιά, επί το έργον. Πάνω: Στον Λευτέ- 
ρη Δημακόπουλο του Περικλή Χούρσο- 
γλου (1993) ο Γιώργος (πατήρ)' κάτω, 
στα γυρίσματα του σήριαλ Ψίθυροι 
καρδιάς, του Μανούσου Μανουσάκη 
(MEGA), ο Κώστας. Για την ευστάθεια 
του τράβελινγκ έχει χρησιμοποιηθεί μια 
σιφονιέρα που βρέθηκε στα σκουπίδια.

υπογραμμίζεται στην πρώτη σκηνή της ται
νίας Ο παίκτης, όπου παρουσιάζονται όλοι 
οι βασικοί χαρακτήρες σε ένα μονοπλάνο 
διάρκειας οκτώ λεπτών.

Για το διευθυντή φωτογραφίας Bill Dill, 
ένας καλός μακινίστας είναι ο σύμβουλος 
ασφαλείας του. Η θερμότητα μιας συγκε
κριμένης λάμπας, καθώς και η σταθερότη
τα των προσαρτημάτων και του πάνθηρα, 
πρέπει να ελέγχονται από κάποιον που 
γνωρίζει καλά τα σημεία επικινδυνότητας. 
Γ Γ αυτό το λόγο, η σχέση μεταξύ μακινί- 
στα και οπερατέρ πρέπει να είναι σχέση 
αμοιβαίας εμπιστοσύνης. «Όταν θέλεις να 
τοποθετήσεις ένα φως πάνω απ’ το κεφά
λι του ηθοποιού, ο μακινίστας αποφασίζει 
αν το προσάρτημα μπορεί να σηκώσει το 
βάρος», σημειώνει ο Ντιλ. Ο μακινίστας 
Derek Wells -μόνιμος συνεργάτης του- 
λέει: «λίγοι γνωρίζουν πως στις αρχές της 
δεκαετίας του '20 οι μακινίστες φορούσαν 
κοστούμι στο γύρισμα. Τότε, η δουλειά πε
ριοριζόταν στο να βοηθάμε τους χειριστές 
της κάμερας -που ζύγιζε 50 κιλά- να τη 
μετακινήσουν. Σήμερα, παίρνουμε ένα φως 
και μπορούμε να το προσαρμόσουμε σε 
οποιοδήποτε σχήμα. Δεν μπορείς απλώς 
να ανάψεις μια λάμπα 10Κ και να ξεκινή
σεις το γύρισμα. Μερικές φορές χρειάζεται 
διάχυση (diffusion) για να «ξεπλυθούν» οι

σκιές, μια και στην πραγματική ζωή δεν 
υπάρχουν τόσες σκιές, όσες σ’ ένα πλατώ. 
Προσπαθώ να μη δημιουργώ προβλήματα 
στον Ντιλ. Αντίθετα, προσπαθώ να προ
βλέπω τις δυσκολίες και να κάνω πραγμα
τικότητα τις ιδέες του. Η κινηματογραφι
κή του προσέγγιση είναι επιστημονική και 
αναλυτική. Προετοιμάζει τόσο καλά το γύ
ρισμα, που γνωρίζει εκ των προτέρων τι 
ακριβώς θα χρειαστεί κάθε τμήμα».

Η εμπειρία του Γουέλς από τη συνερ
γασία του με τον Ντιλ αποδείχτηκε πολύ
τιμη όταν χρειάστηκε να συνεργαστεί με 
τον Elliott Davis, διευθυντή φωτογραφίας 
του Σπάικ Λη στην ταινία του Get on the 
Bus. «Ηταν η πρώτη φορά που δούλεψα 
με τον Ελλιοτ. Με ήθελε συνέχεια στο 
πλευρό του. Ο ηλεκτρολόγος κι εγώ ήμα

στε το δεξί και το αριστερό του χέρι». Η 
ταινία έπρεπε να ολοκληρωθεί σε τρισήμι- 
ση μόλις εβδομάδες, με γυρίσματα σε τέσ
σερις διαφορετικές πόλεις. «Ο Σπάικ μας 
κάλεσε όλους και μας είπε πως έπρεπε να 
είμαστε τέλεια προετοιμασμένοι, γιατί δεν 
υπήρχε κανένα περιθώριο λάθους. Και δεν 
έγινε κανένα».

Μακινίστας-διευθυντής φωτογραφίας: 
δυο σώματα, μια ψυχή

Ο μακινίστας Gary Nepa, που συνερ
γάστηκε με με τον Ντιλ στην κωμωδία του 
Robert Townsend, B.A.P.S., υπογραμμίζει 
ότι «ενώ ο ρόλος του μακινίστα αλλάζει 
ανάλογα με το αν δουλεύει σε διαφημι
στικό, βιντεοκλίπ ή ταινία μεγάλου μήκους, 
η σχέση του με το διευθυντή φωτογραφίας
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Πλάι: Στα γυρίσματα του Άδη, σε 
σκηνοθεσία Στέλιου Χαραλαμπάπουλου 
(1996). Ο μακινίστας της 
ταινίας, Κώστας Δημητριάδης, 
ακολουθεί τις οδηγίες του σκηνοθέτη  
που, σε πρόβα, βρίσκεται πίσω απ’ 
την κάμερα. Κάτω: Στα γυρίσματα 
της Ανοιχτής επιστολής του Γιώργου 
Σταμπουλόπουλου. Εκτός από το 
σκηνοθέτη, διακρίνονται ο Νίκος 
Κουτελιδάκης και ο μακινίστας 
Παναγιώτης Νικητόπουλος.

δεν αλλάζει ποτέ. Ένας μακινίστας εί
ναι υπεύθυνος για όλες τις μεθόδους κί
νησης της κάμερας και όλες τις μεθό
δους ελέγχου του φωτισμού. 0  διευθυ
ντής φωτογραφίας λέει στο μακινίστα τι 
θέλει και ποιο θα είναι το επόμενο βή
μα. Μ’ αυτό τον τρόπο, ο μακινίστας μπο
ρεί να προβλέψει τις δυσκολίες και να 
είναι περισσότερο προετοιμασμένος.Το 
σημαντικότερο απ’ όλα είναι ο διευθυ
ντής φωτογραφίας και ο μακινίστας να 
σκέφτονται σε συγχρονισμό».

Ο Νέπα έχει επίσης συνεργαστεί με 
τον διεθυντή φωτογραφίας Jeff Jur στα 
γυρίσματα της σειράς του NBC, Cutty 
Whitman. Ο Νέπα δεν θα ξεχάσει ποτέ 
τις 12 ημέρες στο Πρέσκοτ της Αριζόνας, 
όπου γυρίστηκε η ενότητα κατά την οποία 
μερικές μοτοσυκλέτες κυνηγούν ένα τζιπ, 
που κατεβαίνει τον γκρεμό. «Η αληθινή 
πρόκληση ήταν να δημιουργήσουμε το υπο
κειμενικό πλάνο του οδηγού του τζιπ, που 
τελικά συγκρούεται. Προσαρτήσαμε τις κά
μερες μέσα στο τζιπ».

Ο μακινίστας Gary Cangra, που συχνά 
συνεργάζεται με τον Λάζλο Κόθακς, λέει 
για τα γυρίσματα του Free Willy 2: «Οι φά
λαινες μπορεί να ήταν κατασκευασμένες, 
όμως αυτό δεν διευκόλυνε την κατάσταση 
περισσότερο απ’ όσο αν δουλεύαμε με ζω
ντανές. Στο τέλος κάθε γυρίσματος ξανα- 
πήγαιναν στο εργαστήριο για επισκευή, και 
πάντα είχαμε άγχος για τα ρακόρ τους. Για 
να μην αναφερθώ στους εξωτερικούς πα
ράγοντες, όπως η αλλαγή της φοράς των 
κυμάτων και οι παράξενες καιρικές συνθή
κες στα νησιά Σαν Χουάν...»

Ο καταξιωμένος Dick Deats, που δου
λεύει ως μακινίστας από το 1963 και έχει

συνεργαστεί με τα μέλη του ASC, Vilmos 
Zsigmont, Lazio Kovacs, Haskell Wexler, 
Caleb Descanel, Stephen Goldblatt και 
Andrej Bartowiak, λέει: «Οι καλοί μακινί- 
στες είναι παθιασμένοι με τη δουλειά τους. 
Δεν την κάνουν μόνο για τα λεφτά. Γνω
ρίζω έξι μακινίστες που έγιναν διευθυντές 
φωτογραφίας και, έπειτα από ένα διάστη
μα, ξανάγιναν μακινίστες. Το να μπορείς 
να βγάζεις κουνέλια από καπέλα κάθε μέ
ρα, όλη μέρα, και το να πετυχαίνεις πράγ
ματα ακριβώς τη στιγμή που είναι απαραί
τητα, είναι μεγάλη επιβεβαίωση και ευχα
ρίστηση -  και για σένα και για τους συ
νεργάτες σου. Η δουλειά του μακινίστα εί
ναι πολύ δημιουργική». Ο γιος του, C. 
Deats, ακολούθησε το επάγγελμα του πα
τέρα του.

Το ίδιο συνέβη και στην Ελλάδα με τον 
γνωστό μακινίστα Γιώργο Αγγέλου, μόνιμο 
συνεργάτη του διευθυντή φωτογραφίας 
Γιώργου Αρβανίτη, που τώρα συνεργάζε
ται με τον Θόδωρο Αγγελόπουλο, στα γυ-

ρίσματα της ταινίας του τελευταίου Μια αι
ωνιότητα και μια μέρα. Ο γιος του, Κώστας 
Αγγέλου, ακολούθησε το επάγγελμα του 
πατέρα του, από 17 ετών. «Δεν θέλω να 
δουλεύω επειδή είμαι ο γιος του Αγγέλου. 
Θέλω να με παίρνουν γιατί κάνω καλά τη 
δουλειά μου», λέει -ο  25χρονος πια- Κώ
στας Αγγέλου. Σήμερα δουλεύει με τον 
βοηθό του Χρήστο Τάσση για την εταιρεία 
παραγωγής On Productions, που έχει ανα- 
λάβει την παραγωγή του σήριαλ Ψίθυροι 
Καρδιάς, σε σκηνοθεσία Μανούσου Μα- 
νουσάκη και με φωτογραφία Αργύρη Θέου.

Ο Κώστας Αγγέλου έχει τελειώσει το 
τμήμα οπερατέρ της Σχολής Σταυράκου, 
όμως προτίμησε τη δουλειά του μακινίστα. 
«Είναι μια δύσκολη δουλειά», μας λέει. 
«Κουβαλάς σίδερα, γερανούς, πάνθηρες... 
Στο πλατώ, η δουλειά είναι εύκολη. Δεν 
έχεις να στήσεις φώτα και το καρέλο έχει 
συνήθως μία θέση. Για τη δουλειά έξω, έμα
θα πολλά από τον πατέρα μου. Εξάλλου, 
πήγαινα από μικρός μαζί του στα γυρίσμα-
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τα. Η δουλειά μας είναι κατά μεγάλο πο
σοστό θέμα πείρας. Πρέπει να είσαι δίπλα 
στην κάμερα και να ξέρεις ακριβώς το κά
δρο, να ξεμασκάρεις τους ηθοποιούς, να 
ακολουθείς την κίνησή τους. Φυσικά, πρέ
πει να σε βοηθάει και ο ηθοποιός».

γερανό, ώσπου είπα ότι θα μπορούσα να κα
τασκευάσω εγώ έναν φορητό, που θα μπο
ρούσε να τοποθετηθεί παντού. Ο Βίλμος 
συμφώνησε, και με βοήθησε να εξασφαλί
σω τα χρήματα για την κατασκευή του, με 
τη συμφωνία ότι θα τον διέθετα στην εται
ρεία παραγωγής όποτε χρειαζόταν». Τελικά, 
από τις 7 ημέρες γυρίσματος, τις 4 χρησι
μοποιήθηκε ο «μικρός-μεγάλος γερανός». 
Αποδείχτηκε πολύτιμος στο δάσος και στα 
οργωμένα χωράφια, όπου οι δυνατότητες 
μεταφοράς ήταν περιορισμένες.

Ο Ντήτς έχει επίσης κατασκευάσει το 
«Γκριφολίν». Πρόκειται για μια κατασκευή 
«από ένα υλικό παρόμοιο με το πλαστικό ή 
το προπυλένιο, που χρησιμοποιείται για το 
σκέπασμα των ποδοσφαιρικών γηπέδων και 
των μικρών σκαφών του ποταμού Μισσισ- 
σιπή. Αυτό το υλικό, έχει μια καταπληκτική 
συμπεριφορά με το φως», σημειώνει ο 
Ντητς. Εφτιαξε λοιπόν μερικές μεγάλες επι
φάνειες απ’ αυτό και, αφού τις τοποθέτησε 
σε τελάρα, τις έδειξε στον Κόβακς, τον Γου- 
έξλερ και τον Ζίγκμοντ, ως πιθανούς ανα- 
κλαστήρες. «Τώρα μπορώ να πάω οπουδή
ποτε και να ζητήσω ένα Γκριφολίν 12' X12', 
και όλοι ξέρουν για τι πρόκειται, επειδή άρ
χισα να τα κατασκευάζω για τους συγκε
κριμένους διευθυντές φωτογραφίας», λέει 
ο Ντητς.

Ενας άλλος πολυμήχανος μακινίστας, 
ο Ελληνας Γιάννης Παπαδάκης (ή αλλιώς 
«Παπ»), έχει κατασκευάσει δύο αυτοσχέδια 
μηχανήματα, το «κολλητήρι» και τον «κα
ραγκιόζη». Υπάρχουν δύο κολλητήρια (το 
ένα το έχει ο Πανουσοπουλος) και ένας κα
ραγκιόζης, που ακόμα χρησιμοποιούνται και 
έχουν αποδειχτεί πολύτιμα σε πολλά γυρί
σματα. Κ

Τρελαμένοι με τη δουλειά τους
Η εμπειρία που αποκτά ένας μακινίστας 

εξαρτάται κατά μεγάλο μέρος από τους συ
νεργάτες του. «Ώς τώρα, τα πράγματα ήταν 
πολύ απλά σχετικά με την κίνηση της μη
χανής: να παρακολουθήσεις έναν ηθοποιό, 
να αποκαλύψεις ένα χώρο. Από τον Μ. Μα- 
νουσάκη, όμως, έχω μάθει πολλά. Λατρεύ
ει το μακινίστα του, του ζητάει πολλά. Εχω 
μάθει όσα δεν έμαθα 
τα προηγούμενα 7 
χρόνια, όπως το να 
δουλεύεις συνεχώς 
με τις αμόρσες. Είναι 
ένα σήριαλ με πολ
λές απαιτήσεις και 
πολύ κόσμο. Βλέπω 
τον Μανουσάκη σαν 
δάσκαλο».

Ο Κώστας Αγγέ
λου δεν δουλεύει πια 
με τον πατέρα του, 
εκτός αν πρόκειται 
για μεγάλη δουλειά 
όπου χρειάζονται 
δύο μακινίστες. Ο 
Γιώργος Αγγέλου ξε
κίνησε το 1975, σαν 
μαραγκός στην κα
τασκευή του Τιτανικού. «Μόνος του έγινε 
μακινίστας, έιναι αυτοδίδακτος. Και πιστεύω 
πως είναι απ’ τους καλύτερους της χώρας», 
λέει ο γιος του. «Ο άντρας μου είναι ο κα
λύτερος», συμπληρώνει η κυρία Αγγέλου, 
η οποία εργάζεται σαν αμπιγιέζ. Ο Γιώργος 
Αγγέλου έχει δουλέψει σε πολλές διεθνείς 
παραγωγές και είναι μόνιμος συνεργάτης 
του Γιώργου Αρβανίτη. «Είναι τρελαμένος με 
τη δουλειά του. Αυτή τη δουλειά, αν δεν την 
αγαπάς, δεν δουλεύεις». Φυσικά, υπάρχει 
μεγάλη διαφορά μεταξύ της δουλειάς του 
μακινίστα στην τηλεόραση και τον κινημα
τογράφο. «Πιστεύω ότι δεν έχω την πείρα 
να κάνω κινηματογράφο ακόμα. Δουλεύω 
μόνο 8 χρόνια. Χρειάζονται τουλάχιστον 12. 
Δεν υπάρχει περιθώριο λάθους με το φιλμ. 
Κι άμα δεν είσαι καλός, δεν θα σε ξαναπά- 
ρουν», λέει ο Κώστας.

«Εξαιρετικά» κατορθώματα
Κατά τη διάρκεια των γυρισμάτων της

Πάνω (από αριστε
ρά): Ο οπερατέρ 
Τζόε Τίμπο, οι 
βοηθοί του, ο διευ
θυντής φωτογρα
φίας Λάζλο Κόβακς 
και ο μακινίστας 
Γκάρυ Κάνγκρα, 
σταγυρίσματα της 
ταινίας Free Willy II. 
Αριστερά: Το 
συνεργείο του 
Καραβάν Σαράι, που 
σκηνοθέτησε 
ο Τάσος Ψαρράς. 
Ανάμεσα στους υπό
λοιπους, και ο 
μακινίστας 
Βασίλης Τσέπας.

ταινίας Η πύλη της Δύσης (1980), ο Βίλμος 
Ζίγκμοντ θεώρησε απαραίτητο έναν ελα
φρύ, φορητό γερανό. Για να τον ικανοποιή
σει, ο Ντητς ανακάλυψε τον «μικρό-μεγά- 
λο γερανό», μία κατασκευή που του έδωσε 
το Όσκαρ «εξαιρετικού κατορθώματος» 
(special achievement), το 1983. Θυμάται ότι 
ο σκηνοθέτης Μάικλ Τσιμίνο «δεν χρησι
μοποιούσε ίσαμε τότε συχνά γερανούς, και 
δεν σκόπευε να χρησιμοποιήσει και σ’ αυτή 
την ταινία. Εγώ όμως είχα δουλέψει σε πολ
λά γουέστερν, από την αρχή της καριέρας 
μου, και ένιωσα πως το να κάνεις μια ταινία 
τύπου γουέστερν χωρίς γερανό θα ήταν του
λάχιστον καταστροφικό. Ο αναβάτης του 
αλόγου βρίσκεται περίπου σε ύψος τριών 
μέτρων και χωρίς γερανό, τραβάς σκέτο 
ουρανό». Ο Ντητς συζήτησε τη σκέψη του 
με τον Ζίγκμοντ προσπαθώντας να τον πεί
σει να φέρει γερανό στη Μοντάνα, χωρίς 
όμως αποτέλεσμα. «Δεν ήθελαν να φέρουν
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VIDfO ηΟΠΙΤΟΒ

ΘΕΡΜΟΚΡΑΣΙΑ
Χ Ρ Ω Μ Α Τ Ο Σ
της Χριστίνας Σαμαρά

ΕΝΑ ΘΕΜΑ που απασχολεί καθημερινά 
τους οπερατέρ, διευθυντές φωτογραφίας, 
διευθυντές φωτισμού και φωτιστές, είναι 
η θερμοκρασία του χρώματος -  ή αλλιώς 
color temperature, στην αγγλική ορολογία 
της τηλεόρασης. Μια διαδικασία που στην 
καθημερινή ρουτίνα των ρεπορτάζ γίνεται 
μηχανικά, αλλά που μπορεί να επηρεάσει 
τη γενικότερη ποιότητα της εικόνας.

Η μονάδα μέτρησης της θερμοκρα
σίας του χρώματος είναι η κλίμακα του 
Κέλβιν. Ο λόρδος Κέλθιν επινόησε την 
εν λόγω κλίμακα ζεσταίνοντας ανθρα- 
κούχο νημάτιο, το οποίο θεώρησε τέλεια 
φωτο-απορροφητικό και, συνεπώς, ένα 
«μαύρο σώμα» με διαβαθμίσεις, από το 
απόλυτο μηδέν μέχρι διάφορους βαθμούς 
Κελσίου. Το πείραμα του Κέλβιν απέδει
ξε ότι όσο ζεσταινόταν το «μαύρο σώ
μα» τόσο περισσότερο μπλε φως εξέπε- 
μπε. Οταν έπεφτε η θερμοκρασία, το φως 
εκπομπής μετατρεπόταν σε κοκκινωπό. 
Αντίθετα, όταν η θερμοκρασία του έφτα
νε στους 3.200 βαθμούς Κέλβιν, ακτινο
βολούσε άσπρο φως. Συνεπώς, οι 3.200Κ 
θεωρήθηκαν η σταθερή «άσπρη» θερμο
κρασία εσωτερικού φωτισμού. Η θερμο
κρασία του εξωτερικού φωτισμού είναι 
υψηλότερη, μια και το φως είναι πιο μπλε 
και ως σταθερή της έχουν θεωρηθεί οι 
5.600 βαθμοί Κέλβιν.

White balance
Το «μάτι» της κάμερας δεν έχει προ

φανώς τη δυνατότητα να «δει» όπως το 
ανθρώπινο μάτι και μια λεπτομέρεια που 
δεν είναι φωτισμένη επαρκώς δεν θα μπο
ρέσει να την αποτυπώσει. Είναι πολύ ση
μαντική, λοιπόν, η ρύθμιση του «white 
balance», ούτως ώστε να έχουμε σωστή 
αναφορά και διαφοροποίηση στα χρώ
ματα. Η ρύθμιση white balance γίνετα ι, 
στις μεν εσωτερικές λήψεις στούντιο από 
τη ρύθμιση εικόνας, στα δε εξωτερικά γυ

ρίσματα από τον ίδιο τον οπερατέρ. Οι 
περισσότερες ρεπορταζιακές (ENG-EFP) 
κάμερες έχουν αυτόματο έλεγχο white 
balance. Κάθε φορά που ο οπερατέρ αλ
λάζει χώρο ή συνθήκες φωτισμού -ακό 
μα και αν η αλλαγή είναι ελάχ ιστη-, η 
ρύθμιση πρέπει να γίνετα ι ενεργοποιώ
ντας το white balance, που με τη σειρά 
του δίνει μια ηλεκτρονική ένδειξη ολο
κλήρωσης της διαδικασίας του στο view
finder. Παρ’ όλα αυτά, οι λιγότερο αυτό
ματες κάμερες χρειάζονται ρύθμιση, που 
γίνεται τοποθετώντας μια άσπρη κάρτα 
μπροστά από το φακό και ρυθμίζοντας 
το κόκκινο και το μπλε χρώμα, μέχρι να 
εμφανιστεί η επιθυμητή ένδειξη στο view
finder. Για να επιτευχθεί σωστή ρύθμιση 
του white balance, είναι πιθανόν να χρει

αστεί να χρησιμοποιηθούν τα ενσωμα
τωμένα φίλτρα της κάμερας. Συνήθως, 
τα φίλτρα ελαττώνουν την υψηλή θερ
μοκρασία χρώματος -τω ν φωτών φθορί
ου ή του ήλιου- στην απαιτούμενη θερ
μοκρασία χρώματος για παραγωγές στού
ντιο 3.200Κ. Σε μεγαλύτερες παραγωγές, 
ή όταν το απαιτούν οι συνθήκες, χρησι
μοποιούνται μεγάλα πλαστικά φίλτρα, οι 
επωνομαζόμενες ζελατίνες, οι οποίες εξι
σορροπούν την εσωτερική με την εξω
τερική θερμοκρασία χρώματος.

Η ρύθμιση του white balance είναι, 
επομένως, απαραίτητη κάθε φορά που αλ
λάζουν οι συνθήκες φωτισμού: μια ελά
χιστη ρύθμιση που δίνει τη δυνατότητα 
να αποφευχθούν λάθη πολύ πιο δύσκολο 
να αντιμετωπιστούν στο μοντάζ. H

ΘΕΡΜΟΚΡΑΣΙΕΣ ΧΡΩΜΑΤΟΣ ΤΩΝ ΠΙΟ ΣΥΝΗΘΙΣΜΕΝΩΝ ΦΩΤΙΣΤΙΚΩΝ ΠΗΓΩΝ

Φωτιστική Πηγή Βαθμοί Κέλβιν

Φλόγα σπίρτου 1.700
Φλόγα κεριού 1.850-2.000
Ανατολή ή δύση 2.000
Λάμπες (σπιτιού) 50-60 watt 2.800
Λάμπες (σπιτιού) 100-200 watt 2.900
Λάμπες (σπιτιού)500 watt 3.000
Tungsten φώτα στούντιο 3.200
Λάμπες θερμές λευκές φθορίου* 3.500
Φυσικό φως, μια ώρα πριν ή μια ώρα μετά τη δύση 3.500
Φυσικό φως νωρίς το πρωί ή αργά το απόγευμα 4.300
Λάμπες φθορισμού* 4.300
Carbon arc λευκής φλόγας 5.000
Μεσημερινό καλοκαιρινό φως με λίγα σύννεφα 5.400
Ημερήσιο φως (με λιακάδα και καθαρό ουρανό) 5.500-6.500
Λάμπες ΗΜΙ 5.600
Συννεφιασμένος ουρανός 6.000-7.500
Καλοκαιρινός ουρανός χωρίς ήλιο 9.500-25.000

*Οι λάμπες φθορισμού έχουν διακεκομμένο φάσμα και γ ι’ αυτό δεν έχουν πράγματι-
κή θερμοκρασία χρώματος. Η θερμοκρασία που αναφέρουμε είναι κατά προσέγγιση.
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Χρησιμοποιώντας τα 
βιβλιαράκια-δείγματα 

για τις ζελατίνες

Αναδημοσίευση από το 
A m erican  C inem atographer

του Andy Sobkovich

Ζελατίνες
Το κλειδί για τον έλεγχο της θερμοκρασίας χρώματος

ΠΟΛΛΟΙ ΑΠΟ ΟΣΟΥΣ διαβάζουν αυτό το περιοδικό, τα έχουν: μι
κρές δεσμίδες χρωματιστού πλαστικού με παράξενα ονόματα, 
γνωστά ως δείγματα χρωματιστής ζελατίνας. Δεν υπάρχει σω
στός ή λάθος τρόπος χρήσης. Το βέβαιο είναι ότι παρέχουν με
γάλη ποικιλία δημιουργικών πιθανοτήτων. Ποια να χρησιμοποιήσει 
κανείς; Και πώς;

Οπως οι περισσότεροι, έτσι κι εγώ τεστάρω πολλές ζελατί
νες πριν χρησιμοποιήσω κάποια απ’ αυτές σε μια συγκεκριμένη 
κατάσταση. Με αυτό τον τρόπο, ξέρω ποια ζελατίνα ακριβώς έχει 
τεσταριστεί, πώς έχει τεσταριστεί και πώς μπορώ να χρησιμοποι
ήσω πρακτικά τα αποτελέσματα. Αν η υποψήφια ζελατίνα πρό
κειται να τοποθετηθεί μπροστά από το φακό της κάμερας, τη βά
ζω στο φακό και κοιτάζω μέσα από το σκόπευτρο. Αν η ζελατίνα 
πρόκειται να χρησιμοποιηθεί με έναν συγκεκριμένο τύπο λάμπας, 
κατευθύνω το φως μέσω της ζελατίνας πάνω στο χέρι μου, κα
θώς και πάνω σε μια λευκή κάρτα. Αυτό το γρήγορο τεστ μου δεί
χνει ακριβώς πώς θα φαίνεται η κάθε ζελατίνα όταν την προσαρ
μόσω στο συγκεκριμένο φως. Τα αντίστοιχα βιβλιαράκια-δείγμα- 
τα που παρέχονται από διαφορετικούς κατασκευαστές ζελατίνων 
(όπως η Rosco, η Lee και η Great American Market) προσφέρουν 
μια ποικιλία τεχνικών πληροφοριών για την καθεμιά. Αυτές οι λε
πτομέρειες, γενικώς, διαφέρουν στο βαθμό της χρηστικότητάς

Μ είξη  Red

Cyan

τους και βασίζονται αποκλειστικά σε «εσωτερικά» τεστ της κάθε 
εταιρείας. Μόνο κάνοντας κανείς τα δικά του τεστ μπορεί να έχει 
ακριβή αποτελέσματα που να ανταποκρίνονται στα δικά του δε
δομένα έκθεσης και στα δικά του φωτόμετρα. Τα δικά μου κριτή
ρια για τη χρησιμοποίηση μιας ζελατίνας είναι:

• Τι ακριβώς προσφέρει η συγκεκριμένη ζελατίνα όταν τοπο
θετηθεί σε λάμπα tungsten 3200Κ ή σε λάμπα daylight 5600Κ;
• Ποιο χρώμα «διορθώνει» η συγκεκριμένη ζελατίνα σε 3200Κ 
ή σε 5600Κ;
• Ποια είναι η πραγματική φωτιστική απώλεια σε T-stops όταν 
χρησιμοποιείται η συγκεκριμένη ζελατίνα;
• Ποιος είναι ο ακριβής βαθμός μεταβολής MIRED (ή θερμο
κρασίας χρώματος), που προέρχεται από τη χρήση της συ
γκεκριμένης ζελατίνας;

Οι ζελατίνες, κυρίως, επηρεάζουν το χρώμα. Οι σειρές CTB 
(color temperature blue-θερμοκρασία χρώματος μπλε) και CTO 
(color temperature orange-θερμοκρασία χρώματος πορτοκαλί) εί
ναι οι βασικές δομές αυτής της διαδικασίας. Ομως, πώς τις χρη
σιμοποιεί κανείς και για ποιο σκοπό;

Κατά τη χρήση CTO και CTB, όλοι οι κινηματογραφιστές υπο
λογίζουν τη χρωματική ισορροπία σε σχέση με «βήματα» 1/4, 
1/2,3/4, και ολόκληρο CTO ή CTB. Ενα απλό παράδειγμα αυτής 
της διαδικασίας μπορεί να είναι κάποιο υποθετικό σκηνικό καθι
στικού δωματίου με μερικά παράθυρα στο πίσω μέρος 
(background) -  και το θέμα (ηθοποιός) μπροστά (foreground). 
Όλα τα φώτα είναι 3200Κ και αποτελούνται από ένα key light και 
ένα fill light μπροστά, πάνω στο θέμα, ένα backlight πάνω στο θέ
μα και ένα φως πάνω στο σκηνικό. Τι γίνεται, όμως, αν θέλει κα
νείς το φως που έρχεται από τα εξωτερικά παράθυρα να είναι 
«daylight» και το φως στο πρόσωπο του θέματος «ζεστό εσω
τερικό»; Τι θερμοκρασία χρώματος θα πρέπει να έχει η κάθε λά
μπα; Σε καθαρά φωτογραφική ορολογία, η απάντηση θα ήταν 
5600Κ στο σκηνικό πίσω, και 3200Κ μπροστά, στο θέμα. Όμως αυ
τή είναι μια τεράστια χρωματική διαφορά, που δεν ενδείκνυται 
πάντα. Επίσης, τι χρώμα είναι το backlight που πέφτει από πίσω 
πάνω στο θέμα, και που λογικά προέρχεται από τα πίσω παρά
θυρα; Η συμπίεση της διακύμανσης της χρωματικής διαφοράς 
των τεσσάρων φώτων σε μικρότερες χρωματικές διαφορές εί
ναι μια περισσότερο νατουραλιστική λύση στη συγκεκριμένη φω
τιστική κατάσταση.

Οταν κανείς γυρίζει με υλικό tungsten, μια λύση αρχικά (όπως 
φαίνεται στο παράδειγμα Α) είναι η χρωματική χρήση του key 
light (βασικής κατεύθυνσης) στα 3200Κ χωρίς φίλτρο, δηλαδή 
ως «αναφορά για τα λευκά». Μετά, προστίθεται 1/4 CTO στο fill 
light, 1/4 CTB στο backlight του θέματος και 1/2 CTB στο φως 
του σκηνικού. Αυτό δημιουργεί μια φωτιστική διαφορά μεταξύ 
της μιας φωτιστικής πηγής και της άλλης σε μικρότερα βήματα,
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τα οποία μπορεί να είναι λιγότερο εμφανή 
και περισσότερο κατάλληλα για τη σκηνή.

Μια διαφορετική προσέγγιση σε τέτοι
ου είδους φωτιστική κατάσταση είναι η ρύθ
μιση των λευκών. Αυτό επιτρέπει τη χρήση 
μιας ποικιλίας χρωμάτων, αρχικά.

Δεν υπάρχει λόγος να χρησιμοποιηθούν 
αποκλειστικά τα 3200Κ ή τα 5600Κ ως ανα
φορά για τα λευκά. Στο παράδειγμα Β (βλέ
πε σχεδιάγραμμα), κατευθύνεται αρκετό φυ
σικό daylight (ίσως από κάποιο παράθυρο ή 
από τον ουρανό) στο σκηνικό που επιθυ
μούμε να χρησιμοποιήσουμε. Βέβαια, και σ’ 
αυτή την περίπτωση έχουμε μόνο φώτα 
3200Κ για να το φωτίσουμε, και πρέπει να 
πετύχουμε την παραπάνω φωτιστική δια
φορά με κάποιο άλλο τρόπο.

Το φως του σκηνικού πρέπει να έχει ζε- 
λατίνες με 1/2 CTB (από το σημείο εκκίνη
σης 5600Κ), ενώ το backlight είναι κατά 1/4 
θερμότερο (mo πορτοκαλί) απ’ αυτό και απαι
τεί 3/4 CTB. To key light είναι 1/2 θερμότε
ρο από το φως του σκηνικού, έτσι πρέπει να 
έχει 1/2 CTB. Τέλος, το fill light πρέπει να εί
ναι 3/4 θερμότερο από το φως του σκηνι
κού, πράγμα που σημαίνει ότι 1/4 CTB είναι 
κατάλληλο.

Και οι δύο λύσεις που προαναφέρθηκαν 
μπορούν να προσφέρουν την αρμόζουσα 
μεταβολή θερμοκρασίας· όμως, τι θα γίνει 
με το key light, αν πρόκειται να είναι «λευ
κό»; Μπορεί να τοποθετηθεί το κατάλληλο 
διορθωτικό φίλτρο στην κάμερα (στο παρά
δειγμα Β με φιλμ tungsten, πρέπει να χρη
σιμοποιηθεί ένα φίλτρο 85), αλλά υπάρχουν 
και άλλοι τρόποι που οδηγούν στο ίδιο απο
τέλεσμα. Όταν πρόκειται για φιλμ, ο χρό
νος του εργαστηρίου ή ο χειριστής του τε- 
λεσινέ μπορούν να ρυθμίσουν το χρώμα με 
μεγάλη ακρίβεια. Πώς όμως ελέγχεται αυ
τή η διαδικασία και ξεκαθαρίζονται οι προ
θέσεις του διευθυντή φωτογραφίας στο χει
ριστή του χρόνου ή του χρώματος; Η συμ
βουλή μου είναι να ακολουθήσετε τα εξής 
βήματα: Πρίν από το γύρισμα της σκηνής, 
τεστάρετε την κάρτα αναφοράς, φωτισμέ
νη από το key light. Σιγουρευτείτε πως φω
τίζετε την κάρτα μόνο με το φως που θέ
λετε να παρουσιάζεται λευκό. Ο χειριστής 
του χρόνου ή του χρώματος στο εργαστή
ριο μπορεί να ρυθμίσει μετά τα χρώματα, 
σύμφωνα με αυτή την αναφορά, και να δη
μιουργήσει τον επιθυμητό τόνο δέρματος 
και τη φωτιστική μεταβολή (ο Βίλμος Ζί- 
γκμοντ χρησιμοποιεί συχνά αυτή την τα
κτική).

Αν γυρίζετε σε βίντεο μπορείτε να κρα

τήσετε την κάρτα αναφοράς για τα λευκά 
μπροστά στο key light και μετά να κάνετε 
white balance (ρύθμιση για την ισορροπία 
και την απόδοση των λευκών).

Επίσης, τα χρώματα που «βλέπει» η κά
μερα μπορούν να τροποποιηθούν χρησιμο
ποιώντας ζελατίνες πάνω στο φακό για να 
επηρεαστεί η αναφορά στα λευκά. Πώς γί
νεται αυτό με τα δείγματα από τον οδηγό; 
Η απάντηση είναι: σαν πηγή για «αφαιρετι
κό φιλτράρισμα».

Οταν πρόκειται για βίντεο, κρατήστε τη 
λευκή κάρτα μπροστά στη φωτιστική πηγή 
και τη ζελατίνα από το βιβλιαράκι-οδηγό 
μπροστά στο φακό. Η ζελατίνα θα πρέπει 
να είναι το αντίθετο χρώμα από το επιθυ
μητό. Για παράδειγμα, αν θέλετε το τελικό 
χρώμα να είναι 1/4 CTO, θα πρέπει να ρυθ
μίσετε το white balance με ζελατίνα 1/4 CTB. 
Η ζελατίνα πρέπει να είναι αρκετά μεγάλη, 
ώστε να καλύπτει τη μεγαλύτερη επιφάνεια 
του φακού -παρ’ ότι εισροές φωτός από τα 
πλάγια δεν επηρεάζουν το τελικό αποτέ
λεσμα. Αν γυρίζετε σε φιλμ, μπορείτε να κα
λύψετε το φακό με τη ζελατίνα και να τρα
βήξετε την κάρτα αναφοράς, χωρίς να ξε- 
χάσετε τις απαραίτητες ρυθμίσεις για την 
απώλεια φωτός από τη συγκεκριμένη ζε

λατίνα. Το εργαστήριο μπορεί μετά να ρυθ
μίσει το χρόνο, έτσι ώστε να κάνει την ανα
φορά «λευκή». Το αποτέλεσμα είναι η με
τατροπή του υλικού που ακολουθεί σε «ψυ
χρότερο» ή «θερμότερο». Αν η επιφάνεια 
του φακού σας είναι μεγαλύτερη από τη ζε
λατίνα που διαθέτετε -πράγμα πολύ συνη
θισμένο- θα χρειαστεί να φωτίσετε την κάρ
τα αναφοράς με μια λάμπα αρκετά μικρή, 
ώστε να μπορεί να καλυφθεί από το δείγμα 
της ζελατίνας (όπως είναι η Fresnel με φα
κό 1 "έως 3"), ή να έχετε ένα σετ από ζε
λατίνες ακριβώς γι’ αυτό το σκοπό.

Πώς αναγνωρίζει κανείς τον τρόπο που 
μια ζελατίνα επηρεάζει τη θερμοκρασία χρώ
ματος ή το φως; Η ολοκληρωμένη απάντη
ση σ’ αυτή την ερώτηση απαιτεί πραγματι
κά δεδομένα για το πώς συμπεριφέρεται η 
κάθε ζελατίνα κάτω από συγκεκριμένες κα
ταστάσεις, ιδίως σχετικά με τα διαφορετικά 
χαρακτηριστικά που οι διαφορετικοί κατα
σκευαστές αποδίδουν σε κάθε ζελατίνα. 
Παρ’ ότι οι εταιρείες χρησιμοποιούν κοινή 
ορολογία (CTB, CTO κ.λπ.), τα προϊόντα 
τους δεν παράγουν συναφή ή παρόμοια απο
τελέσματα ως προς τη χρωματική διόρθω
ση ή τη χρωματική απόδοση. Ας πάρουμε, 
για παράδειγμα, τις  συγκρίσεις μεταξύ
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GamColor 1523 Full Blue CTB, Lee 201 C.T. 
Blue, και Rosco 3202 Full Blue: η καθεμιά απ' 
αυτές τις ζελατίνες υποτίθεται πως κάνει 
ακριβώς το ίδιο πράγμα, όμως στην πραγ
ματικότητα πρόκειται για διαφορετικά χρώ
ματα που οδηγούν σε διαφορετικά αποτε
λέσματα. Θα χρειαστεί να τις τεστάρετε για 
να ανακαλύψετε ποια θα σας δώσει το απο
τέλεσμα που φαντάζεστε και περιμένετε.

Βεβαίως, το αποτέλεσμα μπορεί επίσης 
να είναι διαφορετικό αν τα φώτα tungsten 
έχουν λερωθεί ή αν η τάση της λάμπας εί
ναι λίγο χαμηλότερη. Η σωστή χρήση των 
ζελατίνων μπορεί να δώσει λύση σε τέτοι
ου είδους προβλήματα. Τα φώτα με λάμπες 
discharge (συμπεριλαμβανομένων των ΗΜΙ) 
έχουν από κατασκευής μια θερμοκρασία 
χρώματος που, συνήθως, είναι διαφορετική 
από αυτή που ισχυρίζονται οι εταιρείες κα
τασκευαστών. Δεν υπάρχει περίπτωση να 
κάνετε ακριβείς συγκρίσεις αν δεν γνωρί
ζετε καλά τα δικά σας σημεία αναφοράς. 
Προτείνουμε τη χρήση ενός «φωτόμετρου 
τριών χρωμάτων», το οποίο μπορεί να δια
βάσει τη θερμοκρασία χρώματος ως μετα
βολή από κόκκινο σε μπλε, καθώς και σε (+) 
ή (-) πράσινο. Ενας τρόπος χρήσης είναι να 
το κρατήσετε στο φως και να διαβάσετε την

ένδειξη. Αν θέλετε να κάνετε φωτιστική 
διόρθωση, κρατήστε μια ζελατίνα από το βι- 
βλιαράκι-οδηγό μπροστά στο φωτοευαί
σθητο σημείο και πάρτε μια δεύτερη ένδει
ξη. Συνεχίστε να κάνετε το ίδιο με διαφο
ρετικές ζελατίνες, μέχρι να πετύχετε την 
επιθυμητή ένδειξη. Θα πρέπει ακόμα να σι
γουρευτείτε πως οι ζελατίνες που χρησι
μοποιείτε στα φώτα σάς δίνουν τις ίδιες εν
δείξεις με τις ζελατίνες του οδηγού σας, 
ακόμα και στην περίπτωση που προέρχο
νται από τον ίδιο κατασκευαστή. Αν προέρ
χονται από διαφορετική παρτίδα, το χρώμα 
μπορεί να μην είναι ακριβώς το ίδιο. Σκόπι
μο είναι, επίσης, να γνωρίζετε πως υπάρχει 
μια διακύμανση διαφορών θερμοκρασίας 
χρώματος, που είναι πολύ μικρές για να τις 
αντιληφθεί κανείς. Μια πρακτική λύση είναι: 
150Κ σε σημείο αναφοράς 3200Κ, και 400Κ 
σε σημείο αναφοράς 5600Κ -  αλλά χρειά
ζεται και πάλι να το διερευνήσετε.

Εχετε παρατηρήσει πως, στα όρια μιας 
αποδεκτής διαβάθμισης θερμοκρασίας χρώ
ματος, υπάρχει μια διαφορά που βασίζεται 
στην αρχική θερμοκρασία του χρώματος των 
πηγών σας; Το σύστημα MIRED είναι μια μέ
θοδος που χρησιμοποιείται για να περιγρά
φει τον τρόπο με τον οποίο μια ζελατίνα

επηρεάζει τη θερμοκρασία χρώματος της 
φωτιστικής πηγής.

Η λέξη MIRED αντιπροσωπεύει τα αρ
χικά Micro Reciprocal Degrees. Μια μονάδα 
MIRED είναι ίση με 1.000.000 διά της θερ
μοκρασίας χρώματος μιας φωτιστικής πη
γής, σε βαθμούς Κέλβιν. Για παράδειγμα, 
1,000.000/3200Κ=312.5 MIRED. Η τιμή που 
αντιπροσωπεύει τη μεταβολή θερμοκρασίας 
χρώματος εξαιτίας μιας ζελατίνας λέγεται 
μεταβολή MIRED. Μια ζελατίνα 1/4 CTB θα 
έπρεπε να έχει -34,5 μεταβολή MIRED. 
Ετσι, η θερμοκρασία χρώματος μιας φωτι
στικής πηγής 3200Κ με μια ζελατίνα 1/4 CTB 
είναι 1.000.000/(312,5+(-34,5))=3597Κ, δη
λαδή αλλαγή κατά +400Κ. Σε ένα βιβλιαρά- 
κι-οδηγό, η ένδειξη της μεταβολής MIRED 
είναι ζωτικής σημασίας.

Ενα φωτόμετρο τριών χρωμάτων θα σας 
βοηθήσει επίσης να ανακαλύψετε αν κά
ποιες από τις ζελατίνες σας έχουν καεί, ξε
θωριάσει, ή (ακόμα χειρότερα) πρασινίσει. 
Όταν δουλεύετε για μερικές ημέρες στο ίδιο 
σετ, είναι απαραίτητο να ελέγχετε με φω
τόμετρο τριών χρωμάτων όλα τα φώτα που 
έχουν ζελατίνα τουλάχιστον τέσσερις φο
ρές την ημέρα, για να διαπιστώσετε πιθα
νές αλλαγές στη θερμοκρασία χρώματος ή 
την ξαφνική εμφάνιση πράσινου φωτός. Αυ
τό το «πρασινίζον» εφφέ είναι προβλημα
τικό και παρουσιάζεται σε μερικές ζελατί
νες όταν ζεσταθούν αρκετά και χάσουν κά
ποια από τη «χρωματική βαφή» τους.

Προσπαθώ να είμαι πολύ επιλεκτικός με 
τις ζελατίνες που διαλέγω για ένα γύρισμα. 
Συνήθως, δεν προέρχονται όλες από τον 
ίδιο κατασκευαστή. Περιμένω πως μια 1/2 
μπλε ζελατίνα σε ένα φως 3200Κ πρέπει να 
δώσει 4100Κ. Δυστυχώς, πολλές δεν είναι 
ούτε καν κοντά σ’ αυτό το αποτέλεσμα. Χρει
άζομαι ζελατίνες που να μου δίνουν ακριβή 
χρωματική διόρθωση, γι’ αυτό χρησιμοποιώ 
μόνο αυτές που έχω ήδη τεστάρει. Βεβαί
ως, πάντα συνεχίζω να τις τεστάρω και να 
τις ελέγχω, στο πλαίσιο της συνεχούς έρευ
νας για καλύτερα προϊόντα, καθώς και για 
να βεβαιωθώ πως οι καινούργιες παρτίδες εί
ναι όμοιες με τις παλιές.

• Ο Andrew Sobkovich είναι 
διευθυντής φωτογραφίας και ζει στο 

Woodland Hills της Καλιφόρνια. Δουλεύει 
σε φιλμ και σε ψηφιακό βίντεο και μπορεί

τε να επικοινωνήσετε μαζί του στην 
ηλεκτρονική διεύθυνση: 

AndyDP@Worldnet.att.net Κ

ΙΑΝΟΥΑΡΙΟΙ-ΦΕΒΡΟΥΑΡΙΟΙ ·98 6 3

mailto:AndyDP@Worldnet.att.net


ΣΤΕΦ Α Ν Ο Σ Α Λ ΕΞΑΝΔΡΟ Υ:
ΟΙ ΚΑΛΟΙ ΚΙΝΗΜ ΑΤΟΓΡΑΦΙΣΤΕΣ 

ΕΙΝ ΑΙ... Α ΞΙΟ Π ΡΕΠ ΕΙΣ ΑΛΗΤΕΣτου Γιάννη Ράγκου

Σαράντα πέντε χρόνια στα πλατώ. Ο Στέφανος Αλεξάνδρου τα έχει κάνει όλα: 
ηλεκτρολόγος, οπερατέρ, ακόμα και ηθοποιός. Στον Κ ινη μ α τογρ α φ ισ τή  μίλησε 

για την εμπειρία του από μια ζωή γεμάτη σινεμά.

«ΕΝΑΣ ΝΕΟΤΕΡΟΣ συνάδελφος, μου ε ί
πε πρόσφατα: “Οι παλιότεροι πηγαίνετε με 
κωκ, ενώ εμείς, σήμερα, με κηροζίνη". Υπο
τίθεται ότι μου το είπε για να δείξει ότι ε ί
μαστε πλέον ξεπερασμένοι. Δεν πειράζει, 
εμένα μου αρέσει να καίω... κωκ».

Μιλάει ο Στέφανος Αλεξάνδρου, ένας 
τεχνικός-«θρύλος» του ελληνικού κινημα
τογράφου, που κουβαλάει στην πλάτη του

όπως λέει. Όταν, το 1958, η ηλεκτρική 
εγκατάσταση του στούντιο ολοκληρώθηκε, 
παρέμεινε σε αυτό ως ηλεκτρολόγος.

Από το 1956 είχε αρχίσει να εργάζεται 
και ως ηλεκτρολόγος γυρισμάτων. Πρώτη 
ταινία που συμμετείχε, οι Οργισμένοι Λό
φοι του Ρ. Όλντριτζ. Ακολούθησε η Αμα
ρυλλίς του Ντ. Δημόπουλου με αρχιηλε- 
κτρολόγο ένα μεγάλο όνομα του χώρου,

νέχεια δούλεψε για ένα χρόνο στην κινη
ματογραφική υπηρεσία του υπ. Γεωργίας 
(«δεν μου άρεσε η δημοσιοϋπαλληλική 
ζωή», λέει) και το 1976 επέστρεψε στο κι
νηματογραφικό στούντιο της Φίνος Φιλμς, 
το οποίο είχε πλέον μετατραπεί σε τηλε
οπτικό. Το 1980, ξεκίνησε δική του δου
λειά στο χώρο της ενοικίασης τεχνικού 
εξοπλισμού κινηματογράφου και τηλεό-

Το 1960, ο Βασίλης 
Γεωργιάδης (στη 

φωτογραφία, αριστερά) 
σκηνοθετούσε την ται
νία Μ ην ερωτεύεσαι το 
Σάββατο, σε παραγωγή 

Κρασσακόπουλου και με 
πρωταγωνιστές τους 

Δημήτρη Παπαμιχαήλ 
και Γιάννη Γκιωνάκη.

Στην ταινία, ένα 
ρόλο είχε κάνει και ο 

Στέφανος Αλεξάνδρου  
(δεξιά).

45 χρόνια δουλειά αλλά και μια μοναδική 
συσσωρευμένη γνώση.

Ηταν το 1952, όταν, σε ηλικία 18 ετών 
και αφού προηγουμένως είχε σπουδάσει 
σε μια σχολή εργοδηγών-ηλεκτρολόγων, 
κλήθηκε, τυχαίως, να κάνει την ηλεκτρο- 
λογική εγκατάσταση στο περίφημο στού
ντιο Αλφα. Ετσι «εισέβαλε» στο χώρο του 
σινεμά -  που «από μικρό με εκστασίαζε»,

τον Κώστα Καρανάσο. «Ηταν ένας ευ
φυέστατος άνθρωπος αλλά και μεγάλος 
γκαφατζής. Ήταν αυτός που έβγαλε τον 
όρο “συναξάρισμα"», θυμάται ο Στ. Αλε
ξάνδρου.

Το 1960 παραιτήθηκε από το στούντιο 
Αλφα και, λίγο καιρό μετά, πήγε στη Φί
νος Φιλμς, όπου παρέμεινε ώς το θάνατο 
του Φιλοποίμενα Φίνου, το 1975. Στη συ-

ρασης, που τη διατηρεί μέχρι σήμερα μα
ζί με τους δύο γιους του. «Ώς τότε», εξη
γεί, «υπήρχε μόνο μία επιχείρηση που νοί
κιαζε φώτα και μηχανήματα, με αποτέλε
σμα πολλές φορές αυτά να μην είναι καλής 
ποιότητας και να “κρεμιέται” το γύρισμα. 
Ετσι, για να μη δημιουργούνται προβλή
ματα, έκανα αυτή την επένδυση».

Παράλληλα, όλο αυτό το διάστημα
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συμμετείχε συχνά ως ηλεκτρολόγος ή γκά- 
φερ (μια ειδικότητα ανάμεσα στο διευθυ
ντή φωτογραφίας και τον ηλεκτρολόγο) 
σε ελληνικές και ξένες κινηματογραφικές 
και τηλεοπτικές παραγωγές, με πιο πρό
σφατη την ταινία του Κ. Ζυρίνη Ευγένιος 
-  αγνώστων λοιπών στοιχείων. Υπολογί
ζει ότι, μέχρι σήμερα, έχει δουλέψει σε πε
ρισσότερες από 250 ταινίες: (Ποτέ την Κυ
ριακή, Λόλα, Ο Ηλίας του 16ου, Ξύπνα Βα
σίλη, Χτυποκάρδια στα θρανία, Οι γαμπροί 
της Ευτυχίας, Η κόρη μου η σοσιαλίστρια, 
Αντιγόνη κ.ά.) «Όλα αυτά τα χρόνια στη 
δουλειά», υπογραμμίζει ο Στ. Αλεξάνδρου,

Τριάντα μέτρα καλώδιο, ο λεγόμενος "κά
βος", ζύγιζαν περί τα 80 κιλά. Με λίγα λό
για, πέρα από την ψυχική αγάπη, χρειαζό
ταν και σωματική δύναμη για να μπορέσεις 
να ανταπεξέλθεις σε αυτή την ιστορία. Θυ
μάμαι ότι σε μια αμερικανική παραγωγή, ο 
διευθυντής φωτογραφίας με πλησίασε, με 
έπιασε στο μπράτσο και συμπέρανε πως 
ήμουν καλός επειδή ήμουν δυνατό παιδί. 
Μέτραγε περισσότερο η σωματική δύνα
μη και λιγότερο οι γνώσεις».

Αλλά και οι ώρες της δουλειάς ήταν 
ατέλειωτες. «Σε μια ελληνογαλλική πα
ραγωγή σε σκηνοθεσία του Σαμπρόλ», ση-

Ολοι δίναμε εξετάσεις, κάθε μέρα. Στη 
δουλειά μας, το επίτευγμα θεωρείται ρου
τίνα και το κάθε λάθος θανάσιμο».

Στη Φίνος Φιλμς, ο Στ. Αλεξάνδρου 
συμμετείχε στο γύρισμα, περίπου, 40 ται
νιών -  και λόγω της θέσης του (ήταν τε
χνικός υπεύθυνος του στούντιο) είχε την 
ευκαιρία να γνωρίσει από κοντά τον Φ. Φί
νο. «Είχε μεγάλη επιρροή επάνω μου», λέ
ει. « Ηταν ένας πολύ μορφωμένος άνθρω
πος, με τρία πτυχία, που μιλούσε και έγρα
φε 6 γλώσσες. Στο σπίτι του, οι τοίχοι ήταν 
γεμάτοι με βιβλιοθήκες. Ήταν τελειομα- 
νής, αυστηρός και αντιλαμβανόταν τα πά-

Το 1958, ο Σωκράτης 
Καψάσκης (μετέπειτα, 
ιδιοκτήτης του γρα
φείου εισαγωγής 
ταινιών Studio και του 
ομώνυμου κινηματο
γράφου τέχνης), 
σκηνοθετεί τους 
Γαμπρους της 
ευτυχίας. Η παραγω
γή ήταν του Κλέαρχου 
Κονιτσιώτη, έπαιζαν 
οι Βασίλης Αυλωνί- 
της, Νίκος Ρίζος και 
Γεωργία Βασιλειάδου. 
Η φωτογραφία είναι 
από γυρίσματα στην 
Ύδρα. Διακρίνονται, 
από αριστερά, 
ο Στέφανος 
Αλεξάνδρου, 
ο ηλεκτρολόγος Γ. 
Χαρδαλούπας, και η 
Γεωργία Βασιλειάδου.

«νομίζω ότι υπήρξα πάντα ένας “αξιοπρε
πής αλήτης”. Αλλωστε, όλοι οι καλοί κι
νηματογραφιστές ε ίνα ι “αξιοπρεπείς
αλήτες”».

Στα «ηρωικά» χρόνια του ’50 και του 
'60, οι συνθήκες παραγωγής ήταν, σε πολ
λές περιπτώσεις, κυριολεκτικώς πρωτό
γονες. Θυμάται ο Στ. Αλεξάνδρου: «Τότε, 
ο τεχνικός εξοπλισμός ήταν κάκιστος. Το 
φιλμ ήταν “αναίσθητο”, γύρω στα 15-20 
ASA. Το ίδιο και οι φακοί, λόγω μεγάλου 
διαφραγματος. Για να “ερεθιστεί” το φιλμ 
ήθελε πολύ δυνατά φώτα. Χρησιμοποιού
σαμε κάτι προβολείς με βολταϊκό τόξο, τα 
λεγάμενα “Αρκά”. Τα πολύ μεγάλα τα λέ
γανε "μπρούτα”, δηλ. άσχημα. Και πραγ
ματικό, ήταν “άσχημα” επειδή... ζύγιζαν πε
ρίπου 150 κιλά. Αυτό το βάρος έπρεπε να 
μοιραστεί σε 4 άτομα και να μεταφερθεί 
σε πεδιάδες, χαράδρες, βουνά, παντού, 
γιατί ήταν το ισχυρό φως που διαθέταμε.

μειώνει χαρακτηριστικά, «δουλεύαμε συ
νεχώς επί 28 ώρες. Κάποια στιγμή, πλη
σίασα τον διευθυντή παραγωγής και του 
είπα: “Σήμερα ξοδιάσαμε υγεία για να απο
κτήσουμε χρήμα. Αύριο, αν ξοδιάσουμε 
χρήμα, θα μπορέσουμε να αποκτήσουμε 
υγεία;". Αυτό τον λύγισε, και πέρα από τις 
υπερωρίες, μας έδωσε ρεγάλο ένα ολό
κληρο βδομαδιάτικο. Αλλά αυτά συνέβαι- 
ναν στις ξένες παραγωγές. Στις ελληνικές 
υπήρχε κέφι, αλλά όχι και διπλή ταρίφα 
για τις ατέλειωτες ώρες δουλειάς. Αν κά
ποτε με πάνε για κρέμασμα, θα ζητήσω 
διορία μιας κινηματογραφικής ώρας, που 
δεν τελειώνει ποτέ!..».

Οι εμπειρίες από τους συνεργάτες του
Τι ήταν, τότε, αυτό που τους ωθούσε 

να δουλεύουν με κέφι παρά τις αντίξοες 
συνθήκες; «Ηταν το μεράκι και οι πολύ δε
μένες σχέσεις ανάμεσα στο συνεργείο.

ντα, δεν μπορούσες να τον “παραμυθιά- 
σεις”. Δύσκολα επηρεαζόταν από κάποι
ον. Είχε τη δική του κρίση, που ήταν σε
βαστή από όλους. Νομίζω ότι η σημαντι
κότερη συνεισφορά του Φ. Φίνου στον ελ
ληνικό κινηματογράφο ήταν η τεχνική πρό
οδος που έφερε σε αυτόν, αφού παρακο
λουθούσε κάθε εξέλιξή της “καρέ προς κα
ρέ”».

Ο Στ. Αλεξάνδρου συνεργάστηκε με 
πολλούς σκηνοθέτες, όπως με τον Αλ. Σα- 
κελλάριο («ευφυής, πολυτάλαντος και “πει
ραχτήρι”, αλλά πάντα με πολύ χιούμορ που 
δεν σου επέτρεπε να νευριάσεις»), τον Ντ. 
Δημόπουλο («καλλιεργημένος άνθρωπος 
και με χιούμορ, που συνοδευόταν όμως 
από κάποια ειρωνεία»), τον Γ. Δαλιανίδη 
(«σοβαρός επαγγελματίας»), τον Αν. Λα- 
μπρινό («μεγάλος δάσκαλος που πάλευε 
μόνος του»), τον Γ. Τζαβελλα («ήταν ευ- 
γενέστατος και νομίζω ο πιο γλυκός σκη-
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νοθέτης που συνεργάστηκα. Στην Αντι
γόνη, ερχόταν κάθε πρωί με ένα μεγάλο 
χαμόγελο και μας έλεγε: “Ξημερώνει η πιο 
όμορφη μέρα για την επταπυλη Θήβα”»), 
τον Β. Γεωργιάδη και τον Κ. Γαβρά («σπου
δαίοι1 κυριολεκτικώς “στρατηγοί” στο γύ
ρισμα»), τον Ρ. Όλντριτζ και τον Κλ. Σα- 
μπρόλ («μεγάλοι σκηνοθέτες αλλά από
μακροι για εμάς του συνεργείου»), κ.ά. 
Ακόμα, είχε την ευκαιρία να γνωρίσει από 
κοντά τους περισσότερους μεγάλους σταρ 
του εγχώριου κινηματογράφου, όπως τον 
Αλ. Αλεξανδράκη, τον Ανδ. Μπάρκουλη 
και τον Κ. Πρέκα («ήταν και οι τρεις γλυ
κύτατοι, “ψυχούλες” και όριστοι επαγγελ- 
ματίες»), τον Κ. Χατζηχρήστο («ταλέντο, 
αλλά γύριζε τα πάντα»), τον Θ. Βέγγο 
(«σπουδαίος ηθοποιός, ευγενέστατος άν
θρωπος, αλλά και αυτός δεν έκανε επι
λογές. Πολλές φορές γύ
ριζε τρεις ταινίες ταυτό
χρονα και ερχόταν στο 
πλατώ, ρωτώντας: “Σε ποια 
τα ινία είμαι; Τι λέω τώ
ρα;"»), τον Λ. Κωνσταντά- 
ρα («ήταν ένα μεγάλο παι
δί με ένα αιώνιο καλα
μπούρι και σόκιν ανέκδο
τα»), την Αλ. Βουγιου- 
κλάκη («πολύ καλή επαγ- 
γελματίας, σκληρή με 
όλους και με τον εαυτό 
της. Είχε, όμως, άποψη για 
το πώς έπρεπε να κινημα- 
τογραφηθεί, και αυτό την 
έφερνε συχνά σε σύ
γκρουση με τους σκηνο
θέτες και τους διευθυντές 
φωτογραφίας»), τον Β.
Λογοθετίδη («άριστος σε 
όλους τους τομείς και τελειομανής»), τον 
Ο. Μακρή («σχολαστικός, αυστηρός και 
λίγο “παλαιός σχολής”»).

Όπως ήταν φυσικό, λόγω της ειδικό
τητάς του, η άμεση συνεργασία του ήταν 
με τους διευθυντές φωτογραφίας όπως οι 
Ντ. Κατσουρίδης, ο Δ. Σακελλαρίου, ο Τ. 
Αλεξάκης κ.ά. Με τους περισσότερους 
συνδέεται με στενή φιλία και για το λόγο 
αυτό δεν θέλει να κάνει κάποιο ιδιαίτερο 
σχόλιο. Υπογραμμίζει ωστόσο ότι, από την 
εμπειρία του, οι οπερατέρ κατατάσσονται 
σε δύο κατηγορίες: «σε αυτούς που έχουν 
ανασφάλειες και δεν εμπιστεύονται το συ
νεργείο και σε αυτούς που συνεργάζονται 
άριστα μαζί του».

Ασφαλώς, 45 χρόνια καριέρας δεν χω

ρούν σε λίγες ώρες συζήτησης με τον Στ. 
Αλεξάνδρου. Ωστόσο, δεν παραλείπει να 
αναφέρει τις αμέτρητες παρτίδες πόκας 
που παιζόντουσαν στο «περιθώριο» των 
γυρισμάτων με αναπάντεχα, πολλές φο
ρές, αποτελέσματα, αλλά και τα ευτρά
πελα περιστατικά που συνέβαιναν κατά τη 
διάρκεια των γυρισμάτων. «Όταν γυρίζα
με τη Λίμνη των στεναγμών», θυμάται, 
«έπρεπε να γίνει ένα μονοπλάνο με γε
ρανό μέσα στο ντεκόρ, που θα κατέληγε 
σε έναν “Τούρκο” που βασάνιζε έναν 
“Έλληνα”, φωνάζοντάς του “Μολόγα, 
ωρέ!". Το πλάνο πήγε 5,10,20 φορές, αλ
λά όλο κάτι συνέβαινε και χάλαγε. Την ει
κοστή φορά άρχισε να πηγαίνει καλά και, 
σιγά σιγά, η μηχανή έφτασε πάνω στον 
“Τούρκο". Τότε αυτός, απαυδισμένος από 
την επανάληψη της ατάκας, λέει: “Μολό-

γα, ωρέ, γαμώ την Παναγία σου!”. Εγινε 
χαμός και, βέβαια, σταμάτησε το γύρισμα».

Οι «αρπαχτές» και οι εμπειρίες
Δεν ξεχνάει, ακόμα, τις περίφημες 

«αρπαχτές», είδος που άνθησε στο ελ
ληνικό σινεμά, κυρίως τις δεκαετίες του 
'50 και του '60. «Όλοι έκαναν “αρπαχτές”», 
τονίζει ο Στ. Αλεξάνδρου, «αλλά ορισμέ
νοι ήταν χαρακτηριστικές περιπτώσεις. 
Για παράδειγμα, ο Κ. Στράντζαλης γύρι
ζε μια ταινία σε δύο εβδομάδες. Τα κο
ντινά πλάνα μιας ταινίας, που συνήθως 
μόνο για να φωτίσουμε το καθένα χρεια
ζόταν 1-2 ώρες, αυτός τα γύριζε όλα σε 
5-10 λεπτά. Ο Κ. Καραγιάννης άλλαζε λί
γο τα κάδρα στους τοίχους και τη θέση

των επίπλων και γύριζε 2-3 ταινίες στο 
ίδιο ντεκόρ. Αυτή η νοοτροπία, εν μέρει, 
πέρασε σε όλον το χώρο. Τα πρώτα χρό
νια που μπήκα στη δουλειά, θυμάμαι πως 
κάναμε φώτα 2-3 εβδομάδες πριν αρχί
σουν τα γυρίσματα. Σιγά σιγά, περάσαμε 
σε μια ταχύτητα και φτάσαμε το πρωί να 
κάνουμε φώτα και το απόγευμα να γυρί
ζουμε!».

Τον τελευταίο καιρό έχει σταματήσει 
να βλέπει ταινίες, «διότι στα πρώτα 5 λε
πτά καταλαβαίνω αμέσως την υπόθεση 
αλλά “μπαίνω” και στο γύρισμα, και ξέρω 
εκείνη την ώρα πού είναι ο μακιγιέρ ή τι 
κάνει την ίδια στιγμή ο βοηθός. Ετσι, δεν 
μπορώ να διασκεδάσω».

Επειτα από τόσα χρόνια στη δουλειά, 
δεν έχει διδάξει ποτέ σε κάποια κινημα
τογραφική σχολή, «παρά μόνο στην 

ΕΤΕΚΤ, για νεότερα παιδιά, 
γύρω από τη θεωρία και την 
τεχνική της δουλειάς». Η 
δουλειά του εξακολουθεί να 
τον γοητεύει, «γιατί ποτέ 
δεν κάνεις το ίδιο πράγμα 
και δεν ρουτινιάζεις. Εχω, 
ακόμα, απορίες, νομίζω ότι 
μου λείπουν πράγματα», 
ενώ αντιμετωπίζει με κάποιο 
παράπονο την απουσία Ακα- 
δημίας Κινηματογράφου 
«που αφήνει ανυπεράσπι
στα όσα νέα παιδιά θέλουν 
να μπουν στο επάγγελμα».

Ωστόσο, παρά το γεγο
νός πως το επάγγελμα έχει 
«“ανοίξει” τον τελευταίο και
ρό χωρίς κριτήρια», θεωρεί 
ότι «το επίπεδο των ελλή- 
νων τεχνικών παραμένει 

υψηλό, ίσως γιατί πρέπει να αντιμετωπί
σουν προβλήματα που σε άλλες κινημα
τογραφίες είναι λυμένα εδώ και αρκετές 
δεκαετίες» και δηλώνει πως αν ξανάρχι
ζε σήμερα τη ζωή του «θα ξανάκανε τα 
ίδια πράγματα, αν και, λόγω της φύσης 
της δουλειάς, πολλές φορές “λειτούργη
σε” σε βάρος της οικογένειάς μου».

Αυτή την περίοδο, ένα γνωστό όνο
μα από το χώρο των σεναριογράφων γρά
φει τη βιογραφία του, κάτι που το θεω
ρεί ως το σημαντικότερο «βραβείο ζω
ής». Αλλωστε, η ιστορία του ελληνικού 
κινηματογράφου δεν γράφεται μόνο από 
τους «θεωρητικούς» αλλά κυρίως από 
τους πραγματικούς, «καθημερινούς» ερ
γάτες του. Κ

Το 1961, στην Πάρο, γυρίζεται η ταινία Μια του κλέφτη. Στη φωτογραφία 
(από αριστερά) διακρίνονται οι Στ. Αλεξάνδρου, Τ. Βλάσης (βοηθός σκη
νοθέτη), Π. Φιλίππου (διευθυντής φωτογραφίας), Ε. Ανδρέου (σκηνοθέ
της), Γ. Κόντης (βοηθός οπερατέρ).

ΙΑΝΟΥΑΡΙΟΙ-ΦΕΒΡΟΥΑΡΙΟΙ ·<» 6  (



ΜΕΤΑ ΤΗΝ «αισθητική» επιτυχία της ται
νίας Seven (σκην. Νταίηβιντ ΦΙντσερ), η 
διαδικασία skip bleach (η παράλειψη, κα
τά την εμφάνιση, του σταδίου «ξέπλυμα»), 
που χρησιμοποιήθηκε για την επεξεργασία 
της, άρχισε να γίνεται γνωστή και να εν
διαφέρει τους διευθυντές φωτογραφίας 
αλλά και τους σκηνοθέτες σ' όλο τον κό
σμο.

Ας δούμε λοιπόν για τι ακριβώς πρό
κειται: κατά την εμφάνιση του ασπρό
μαυρου φιλμ, τα silver halides (ένωση αλο- 
γόνου με άργυρο, που επηρεάζεται από 
την έκθεση στο φως) μετατρέπονται σε 
μεταλλικό άργυρο και δημιουργούν την 
εικόνα στο φιλμ. Όταν για πρώτη φορά 
κατασκευάστηκε έγχρωμο φιλμ, τα ίδια 
φωτοευαίσθητα silver halides τοποθετή
θηκαν σε «φιλτραρισμένες στρώσεις» με 
χρωματικούς συνδέσμους. Όταν ο άργυ
ρος εκτίθεται στο φως, επη
ρεάζει τους γειτονικούς συν
δέσμους και, τελικά, το χρώ
μα μορφοποιείται όταν το 
φιλμ εμφανίζεται. Κατόπιν, 
το έγχρωμο φιλμ περνάει 
από τα στάδια bleach και fix 
(σταθεροποίηση) της διαδι
κασίας εμφάνισης, κατά τα 
οποία απομακρύνεται ο άρ
γυρος -  αφού δεν χρησιμεύ
ει πια. Αν το στάδιο bleach 
παραλειφθεί, ο άργυρος πα
ραμένει. Είναι σαν να τοπο
θετεί κανείς μια ασπρόμαυ
ρη φωτογραφία πάνω σε μια 
έγχρωμη εικόνα. Αυτό που 
συμβαίνει είναι ότι έχεις τα 
μαύρα της έγχρωμης εικόνας 
μαζί με τα μαύρα της ασπρό
μαυρης. Τα μαύρα, λοιπόν, 
θα είναι πολύ έντονα, ενώ τα χρώματα θα 
είναι πεσμένα (μουντά). Για παράδειγμα, 
αν είχαμε ένα ζωηρό κόκκινο, στο ασπρό
μαυρο φιλμ θα εμφανιζόταν ως γκρι. Έτσι, 
αν τοποθετήσεις το γκρι πάνω από το κόκ
κινο, το κόκκινο θα αποχρωματιστεί, ενώ 
το φιλμ θα αποκτήσει μεγαλύτερο κο
ντράστ.

Η διαδικασία -ή  καλύτερα η παράλει
ψή της - μπορεί να εφαρμοστεί και στο 
αρνητικό και στην κόπια. Βέβαια, εφαρ
μόζεται συνήθως στην κόπια. Στο Seven, 
π.χ., έχει εφαρμοστεί στην κόπια. Αποτέ
λεσμα: εντονότερα μαύρα και μουντά χρώ
ματα, μια και πρόκειται για ταινία μυστη
ρίου με φρικαλέους φόνους, που επιδίω

κε μια καταθλιπτική ατμόσφαιρα. Στην ται
νία 1984 (σκην. Μάικλ Ράντφορντ, 1984), 
επίσης, είχε εφαρμοσθεί η διαδικασία skip 
bleach, πετυχαίνοντας να αποδοθεί η ε ι
κόνα ενός καταθλιπτικού μέλλοντος, που 
ήταν το θέμα της.

Μια διαφορετική εκδοχή της διατή
ρησης του αργύρου είναι η διαδικασία 
ENR, που πήρε το όνομά της από τον ιτα- 
λό χημικό Ernesto N ove lli Rimo της 
Technicolor, ο οποίος την εφηύρε. Στην 
εκδοχή ENR, αντί να διατηρήσουμε όλο 
τον άργυρο στο φιλμ, προσθέτουμε μια 
δεύτερη δόση developer (υγρού εμφάνι
σης) και εμφανίζουμε το φιλμ ακόμα μια 
φορά, έτσι ώστε ο άργυρος να υπερεμ- 
φανίζεται και να μην μπορεί να ξεπλυθεί 
από το bleach και το φιξάρισμα. Ανάλογα 
με το πόσο αδύνατο ή δυνατό είναι το 
developer, μπορούμε να έχουμε διαφορε

τικό κοντράστ. Με το skip bleach έχεις 
πλήρες κοντράστ. Με το ENR μπορείς να 
ελέγξεις το βαθμό του. Η πρώτη ταινία 
που χρησιμοποίησε αυτή τη διαδικασία 
ήταν Ο λύκος και το γεράκι (Ladyhawk, 
σκην. Ρίτσαρντ Ντόνερ, 1984), ακολού
θησαν το Πολύ σκληρός για να πεθάνει 
(Die Hard, σκην. Τζων Μακ Τίρναν, 1988) 
και το Αλιεν 3 (σκην. Νταίηβιντ Φίντσερ, 
1992), ενώ η πιο πρόσφατη είναι η Εβίτα 
(βλέπε τεύχος 0).

Στα διαφημιστικά υπάρχει η τάση να 
εφαρμόζεται η μέθοδος κατευθείαν στο 
αρνητικό. Στην κόπια, η διαδικασία skip 
bleach επηρεάζει κυρίως τα μαύρα. Στο 
αρνητικό συμβαίνει ακριβώς το αντίθετο'

επηρεάζει κυρίως τα λευκά -  τα ασπρίζει 
τελείως. Χρησιμοποιείται συχνά στο εξω
τερικό, ιδιαίτερα σε γυρίσματα διαφημι
στικών που γίνονται στην έρημο, με σκο
πό να εξαλείψουν από την εικόνα τη θο
λή άμμο που φυσάει στο background.

Όταν η μέθοδος εφαρμόζεται στην 
κόπια δεν προσθέτει πολύ κόκκο, αφού 
επηρεάζει τα μαύρα, ενώ αντίθετα, όταν 
εφαρμόζεται στο αρνητικό, ο άργυρος συ
γκεντρώνεται στα λευκά και φαίνεται πο
λύ εύκολα με γυμνό μάτι: τα άσπρα έχουν 
έντονο κόκκο και μεγάλη φωτεινότητα.

Τί γίνεται, όμως, σε περίπτωση που 
εφαρμόσουμε τη διαδικασία skip bleach 
και το αποτέλεσμα δεν μας ικανοποιεί; 
Αφού η διαδικασία στηρίζεται ουσιαστικά 
στην παράλειψη ενός σταδίου της εμφά
νισης, υπάρχει περιθώριο αυτό το στάδιο 
να ολοκληρωθεί αργότερα: αν η επίσχεση 

του αργύρου δεν αποδίδει 
την εικόνα που είχαμε φα
νταστεί, μπορούμε να τον 
απομακρύνουμε μετά. Εφαρ
μόζουμε ξανά τη διαδικασία 
της εμφάνισης, παραλείπο- 
ντας αυτή τη φορά το στά
διο του developer, περνώντας 
το φιλμ από τα υγρά bleach 
και fix. Με λίγα λόγια, ολο
κληρώνουμε ό,τι είχαμε πριν 
παραλείψει. Αυτό μπορεί να 
εφαρμοστεί και στο αρνητι
κό αλλά και στην κόπια.

Φυσικά, όσον αφορά την 
κόπια, μπορεί να παρουσια
στεί το εξής ερώτημα: πόσο 
δύσκολο είναι να διατηρηθεί 
η συνοχή και η ομοιομορφία 
της εικόνας, όταν πρέπει να 
παράγουμε μεγάλο αριθμό 

από κόπιες; Η απάντηση είναι ότι δεν είναι 
καθόλου δύσκολο. Δεν έχει σημασία πόσες 
κόπιες παράγεις. Η προσπερνάς το στά
διο bleach ή -σ ε περίπτωση που η δομή 
του μηχανήματος δεν επιτρέπει κάτι τέ 
το ιο - αδειάζεις από το δοχείο το υγρό 
bleach και το αντικαθιστάς με σκέτο νερό. 
Βέβαια, το εργαστήριο μπορεί να χρεώσει 
κάτι παραπάνω γι' αυτό -  αφού χάνει την 
ποσότητα του αργύρου (η οποία παραμέ
νει στο φιλμ) και αφού επεμβαίνει στη ροή 
της μηχανής.

Το υψηλότερο κόστος ήταν ο λόγος 
που η ταινία Seven χρησιμοποίησε τη μέ
θοδο skip bleach σε λίγες μόνο κόπιες. 
Ο διανομέας αρνήθηκε να επωμιστεί το
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κόστος για 2.000 τέτο ιες κόπιες. Αυτές 
που προορίζονταν για μικρότερες αγο
ρές «αδικήθηκαν». Προσπάθησαν να πε- 
τύχουν το ίδ ιο  αποτέλεσμα στο 
interpositive και στο internegative. Όμως, 
δεν τα κατάφεραν.

Φυσικά, κανείς δεν μπορεί να ξέρει 
πόσο θα κρατήσει η νέα αυτή τάση. 
Υπάρχει και μια άλλη τάση, που έρχεται 
από την Αγγλία και έχει να κάνει με την 
επέμβαση στο εργαστήριο: Μ ετατρέ
πουμε (transfer) από την κόπια, αντί από 
το αρνητικό. Επικρατεί η εντύπωση ότι 
αυτή η επέμβαση προσφέρει μια «πιο κι
νηματογραφική» εικόνα.

Επιπλέον, χρησιμοποιείται και η δια
δικασία cross-processing, κατά την οποία 
περνάμε το ρηβέρσαλ φιλμ από developer 
αρνητικού, αντί για developer που προ
ορίζεται για ρηβέρσαλ. Το αποτέλεσμα

είναι έντονος κόκκος, κορεσμένα χρώ
ματα, ύφος υποβρύχιας λήψης στο back
ground.

Σε περίπτωση που κάποιος σκοπεύει 
να χρησιμοποιήσει τη διαδικασία skip 
bleach στο αρνητικό, πρέπει να αλλάξει 
τα δεδομένα της έκθεσής του: αφού ο 
άργυρος διατηρείται στο αρνητικό, επη
ρεάζεται η έκθεση. Στην πραγματικότη
τα, έχουμε πιο «βαρύ» αρνητικό, επομέ
νως θα χρειαστεί να το υποεκθέσουμε 
ελαφρώς. Η αλήθεια είναι ότι σχεδόν πο
τέ  δεν δ ιακινδυνεύουμε να υποεκθέ
σουμε το φιλμ. Όμως, στην προκειμένη 
περίπτωση είναι καλύτερα να το υποεκ
θέσουμε κατά 1/2 stop, γιατί η διαδικασία 
skip bleach θα προσθέσει 1 1/2 stop. Ετσι, 
θα έχουμε το αρνητικό κατά 1 stop βα
ρύτερο, κάτι που είναι αποδεκτό. Ακόμα 
και στην περίπτωση που το μετανιώσου-

με, η υποέκθεση είναι μικρή και δεν δη
μιουργεί προβλήματα.

Το ίδιο συμβαίνει και με την επέμβα
ση στην κόπια. Δεν αλλάζουμε τα δεδο
μένα της έκθεσης στο φιλμ, αλλά στην 
κόπια. Όταν χρονομετράμε το αρνητικό 
στο Hazeltine για να κάνουμε την κόπια 
και γνωρίζουμε ότι θα παραλείψουμε το 
bleach, πρέπει να την τυπώσουμε από τη 
φωτεινή πλευρά (bright side) -  γιατί η επι
πρόσθετη ποσότητα αργύρου θα τη σκο
τεινιάσει.

Τα εργαστήρια στην Αμερική χρεώνουν 
περίπου 500 δολάρια για τη «μετατροπή» 
της μηχανής και 15 σεντς το μέτρο φιλμ 
για την απώλεια αργύρου. Επειδή, λοιπόν, 
η μέθοδος skip bleach είναι δαπανηρή και 
τα αποτελέσματα τουλάχιστον ασυνήθι
στα, είναι καλή ιδέα να προηγηθούν μερι
κά τεστ πριν από την εφαρμογή της. ΙΚ

Νορμάλ
εμφάνιση

Skip bleach
στό
θετικό

Skip bleach 
στο
αρνητικό
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ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ:
Η ΕΒΔΟΜΗ 

ΕΚΠΑΙΔΕΥΕΙ
ΤΕΧΝΗ

του Μάρκου Κομνηνόκη

ΟΣΟΙ ΑΣΧΟΛΟΥΜΑΣΤΕ με την εκπαίδευ
ση -ε ίτε  σε ακαδημαϊκό είτε σε επαγγελ
ματικό επίπεδο- από καιρό τώρα αναρω
τιόμαστε με ποια μέσα και ποιες τεχνικές 
εκπαίδευσης μπορούμε σήμερα να μεγι
στοποιήσουμε την αποτελεσματικότητα 
στη μετάδοση γνώσεων και πληροφοριών.

Ο γνωστός και παγκόσμια αποδεκτός 
εκπαιδευτής-συγγραφέας G. Moss, στο βι
βλίο του The Trainer's Desk (1992), ανα
φέρει χαρακτηριστικά ότι, από πλευράς 
αποτελεσματικότητας, προηγούνται τα μέ
σα που χρησιμοποιούν και εμπλέκουν τη 
συμμετοχή τών εκπαιδευομένων στη δια
δικασία της εκπαίδευσης, ενώ στίς πλέον 
αναποτελεσματικές μεθόδους ανήκουν οι 
γνωστές σε όλους μας διαλέξεις και οι προ
βολές διαφανειών. Ο κινηματογράφος και 
οι βιντεοταινίες συγκαταλέγονται στα πλέ
ον σύγχρονα και ευέλικτα οπτικοακουστι- 
κά «εργαλεία» στα χέρια του έμπειρου 
επαγγελματία εκπαιδευτή. Όταν μάλιστα 
συνοδεύονται από τη χρήση παράλληλων 
τεχνικών (συζήτηση, ανάλυση, πρακτική 
περίπτωση, κ.ά.), τότε η αποτελεσματικό- 
τητά τους είναι αξιοζήλευτη.

Είναι γεγονός ότι τα τελευταία χρόνια 
παρατηρείται έντονη δραστηριότητα στο 
χώρο τών οπτικοακουστικών μέσων και τη 
συμβολή τους στο μενού των μέσων εκ
παίδευσης. Οι σύγχρονες τεχνολογίες συμ
βάλλουν -χωρίς αμφιβολία- στο σχεδία
σμά εκπαιδευτικών μέσων με την άμεση 
ανάμειξη των οπτικοακουστικών, ενώ πα
ράλληλα, όπως γίνεται αντιληπτό, οι πα
ραδοσιακά πρωτοπόροι ερευνητές στην 
επαγγελματική εκπαίδευση, οι Αμερικανοί, 
τείνουν να προτείνουν, μεταξύ άλλων, τον 
κινηματογράφο και τις ταινίες του Χόλλυ- 
γουντ ώς ένα άριστο μέσο και μια σαφώς 
αποτελεσματική τεχνική εκπαίδευσης.

Βεβαίως, ενώ σε κάποιες κατηγορίες 
απο γνωστικά αντικείμενα ο κινηματογρά
φος αδυνατεί να προσφέρει μεγάλες υπη
ρεσίες εκπαίδευσης -π.χ. στις θετικές επι
στήμες- αντιθέτως, η συμβολή του στις αν
θρωπιστικές επιστήμες είναι τεράστια. Αν

ο κινηματογράφος «επικοινωνεί» την αν
θρώπινη συμπεριφορά και τα σενάρια με
ταφέρουν και αποτυπώνουν στην οθόνη 
σκηνές και εικόνες της ανθρώπινης επι
κοινωνίας και ύπαρξης, τότε η 7η τέχνη 
αποτελεί ένα θαυμάσιο διδακτικό μέσο. Μέ
σο που συνδυάζει την αμεσότητα, τη ζω
ντάνια, το ταλέντο του «εκπαιδευτή - ηθο
ποιού», τη γνώση και άποψη του «εκπαι- 
δευτή-σεναριογράφου» και την ικανότητα 
μετάδοσης του «εκπαιδευτικού σκηνικού».

Ο κινηματογράφος, εκπαιδευτικό 
εργαλείο

Η χρήση εκπαιδευτικών ταινιών είναι 
διαδεδομένη -  μάλιστα στίς ΗΠΑ και τη Με
γάλη Βρετανία ανθεί η βιομηχανία παρα
γωγής βίντεο με θέματα από την κοινω- 
νιολογία, την ψυχολογία, το μάνατζμεντ, 
το μάρκετινγκ, τη συμπεριφορά του κατα
ναλωτή, τη διαφήμιση, την επικοινωνία, τις 
πολιτικές επιστήμες, την ανθρωπολογία... 
Στους τομείς αυτούς, η αναφορά των ακα
δημαϊκών αλλά και των επαγγελματικών 
φορέων εκπαίδευσης όπως τα πανεπιστή
μια, τα σχολεία, οι ιδιωτικές εταιρείες επι
μόρφωσης και training στις ταινίες του κι
νηματογράφου είναι συχνή.

Τα σύγχρονα ακαδημαϊκά ιδρύματα, πέ
ραν της βιβλιοθήκης, διαθέτουν και οργα
νωμένες ταινιοθήκες. Παράλληλα, οι σύγ
χρονες ακαδημαϊκές εκδόσεις περιλαμβά
νουν στη βιβλιογραφία τους λίστες με τίτ
λους κινηματογραφικών ταινιών που απο- 
τυπώνουν τα θέματα που περιγράφουν.

Σύγχρονες ταινίες όπως Με τα χρήμα
τα τών άλλων (με τον Ντάννυ Ντε Βίτο), 
Mr. Bean (με τον Ρόουαν Άτκινσον), είναι 
θαυμάσια εκπαιδευτικά μέσα για όσους δι
δάσκονται τη δυναμική της «γλώσσας του 
σώματος». Ταινίες όπως ο Παράδεισος (με 
τη Μέλανυ Γκρίφφιθ), Jumping Jack Flash 
(με την Γούπυ Γκόλντμπεργκ), Η Μεγάλη 
Ανατριχίλα (με τον Γουίλλιαμ Χαρτ), Ο κύ
κλος των χαμένων ποιητών (με τον Ρόμπιν 
Ουίλλιαμς), Αρωμα γυναίκας (με τον Αλ 
Πατσίνο) προτείνονται από τους ειδικούς 
ως εκπαιδευτικά μέσα σε προγράμματα εκ
παίδευσης στην επικοινωνία και τις αν
θρώπινες σχέσεις. Κλασικές ταινίες όπως 
Ο θάνατος του εμποράκου (με τον Ντάστιν 
Χόφμαν), Οικόπεδα με θέα (με τον Αλ Πα
τσίνο), Working 9 to 5 (με την Ντόλλυ Πάρ- 
τον), Disclosure (με τον Μάικλ Ντάγκλας) 
Κάντιλακ Μαν(με τον Ρ. Ουίλλιαμς), προ- 
σφέρονται για εκπαίδευση σε επιχειρημα-
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τίες και στελέχη πωλήσεων.Τηλεοπτικές 
σειρές όπως Thirty something (Τριάντα και 
κάτι) και Northern exposure αποτυπώνουν 
με απόλυτη επιτυχία τα σύγχρονα κοινωνι
κά μας προβλήματα. Παράλληλα, οι κλασι
κές ελληνικές ταινίες της δεκαετίας του 
'60, οι επιτυχίες των Βασιλειάδη,Τσιφόρου, 
αποτελούν θαυμάσια εκπαιδευτικά βοηθή
ματα σε θέματα που «αγγίζουν» την καθη
μερινή ανθρώπινη επικοινωνία μέσα στην 
ελληνική πραγματικότητα.

Οι επαγγελματίες εκπαιδευτές θεωρούν 
ότι σημαντικός παράγων στην απόδοση του 
εκπαιδευτή -και παράλληλα, μέρος της ίδιας 
του της εργασίας- είναι η ικανότητά του 
στη δραματουργία ή την υποκριτική. Η ικα
νότητα, δηλαδή, να προσθέτει το δράμα 
στον τρόπο της διδασκαλίας του, έτσι ώστε 
να συγκινεί το ακροατήριο και να το υποκι
νεί στη γνώση. Η κινηματογραφική ταινία 
έρχεται να προσφέρει απλόχερα αυτή τη 
δραματουργία και να ενισχύσει το έργο του 
εκπαιδευτή συγκινώντας, ερεθίζοντας και 
υποκινώντας το ακροατήριο.

Η χρήση αποσπασμάτων ταινιών, όπου

ο ηθοποιός, ο σεναριογράφος, ο διευθυ
ντής φωτογραφίας, ο σκηνοθέτης προ
σπαθούν να αποτυπώσουν με τον καλύτε
ρο τρόπο σκηνές ή εμπειρίες της ανθρώπι
νης συμπεριφοράς, αποτελεί ένα δυναμικό 
«εργαλείο» και μέσο μεταφοράς εμπειρίας. 
Μάλιστα, εξαιτίας του ότι η αποτύπωση τών 
στάσεων του ήρωα της ταινίας δεν έχει κα
τασκευαστεί για συγκεκριμένους εκπαι
δευτικούς λόγους, αυτό την καθιστά ακό
μη πιο σημαντικό μέσο εκπαίδευσης. Οι εκ
παιδευτές γνωρίζουν καλά ότι οι εκπαι
δευτικές ταινίες της αγοράς δέν έχουν και 
μεγάλη αποτελεσματικότητα γιατί ο απο- 
δέκτης-εκπαιδευόμενος γρήγορα αντιλαμ
βάνεται ότι η ταινία έχει σχεδιαστεί και απο
δοθεί με πολύ συγκεκριμένο -κα ι συχνά 
απόλυτα τεχνικό, «τετράγωνο» και περιο
ριστικό τρόπο- αφοσιωμένο σε κάποιο εξει- 
δικευμένο εκπαιδευτικό θέμα.

Η ελληνική εμπειρία
Πρόσφατη έρευνα μεταξύ έμπειρων ελ- 

λήνων εισηγητών και εκπαιδευτών επιβε
βαιώνει την προτίμηση της χρήσης του κι

νηματογράφου ώς εκπαιδευτικού «εργα
λείου». Οι περισσότεροι από τους ερωτη- 
θέντες έχουν από καιρό υιοθετήσει τη χρή
ση ταινιών (βίντεο) στα μαθήματα που δι
δάσκουν, και μιλούν με ενθουσιασμό για 
την αποτελεσματικότητα που διακρίνουν 
να έχουν στους εκπαιδευομένους. Ενδει
κτικά, τα σχόλια στην ερώτηση του Κινη
ματογραφιστή: «ποιο θεωρείτε το πρωταρ
χικό πλεονέκτημα του κινηματογράφου ως 
μέσου εκπαίδευσης;», οι επαγγελματίες εκ- 
παιδευτές-εισηγητές απαντούν χωρίς δεύ
τερες σκέψεις: «Οι κινηματογραφικές ται
νίες με βοηθούν να μεταδίδω εμπειρίες πα
ράλληλα με τη θεωρία και να προσελκύω 
με επιτυχία το ενδιαφέρον των φοιτητών...», 
δηλώνει ο Σωτήρης Καραγιάννης, διευθυ
ντής εκπαίδευσης του Page Foundation. Η 
Κάλλια Καστρινάκη, καθηγήτρια στο Cam
pus, συμπληρώνει ότι «....ο κινηματογρά
φος ως μέσο εκπαίδευσης στο χώρο μου, το 
χώρο του μάρκετινγκ και των πωλήσεων, 
αποτελεί τεράστια βάση δεδομένων από 
όπου αντλώ πολλά “ζωντανά” παραδείγμα
τα...». Ενώ ο Μανώλης Σφακιανάκης, εκ
παιδευτής στη διοίκηση των επιχειρήσεων, 
συμπληρώνει:«... οι κινηματογραφικές ται
νίες δίνουν μοναδικής αξίας “τροφή” για 
συζήτηση και ανάλυση θεμάτων πολύπλο
κης επιχειρηματικής σκέψης».

Με την ίδια λογική συμφωνούν και εκ
παιδευτές κινηματογραφικών σχολών, 
όπως η κ. Μπέλλου από τη σχολή ΚΕΑ 
Μπέλλου, ο Γιώργος Σκαλενάκης και ο 
Σωτήρης Πλιάκος από τη σχολή Σταυρά- 
κου. Πολύ ενδιαφέρουσα είναι και η επι
σήμανση δευτεροετούς σπουδαστή που, 
ερωτώμενος σχετικά, τόνισε ότι «η απου
σία του κινηματογράφου ώς μέσου εκ
παίδευσης είναι ισοδύναμη με φοιτητή Ια
τρικής που δέν έχει ασχοληθεί με ανατο
μία...»

Ο κινηματογράφος είναι, λοιπόν, ένα 
άμεσο, δυναμικό, ευέλικτο, και χαμηλού 
κόστους οπτικοακουστικό «εργαλείο» εκ
παίδευσης. Εκπαιδεύει και ψυχαγωγεί. Και 
σε συνδυασμό με άλλα μέσα, μπορεί να 
αποδειχθεί απόλυτα χρήσιμο και δημιουρ
γικό.

Ο Μάρκος Κομνηνάκης, BSc.,MA, CT, 
είναι επικοινωνιολόγος, σύμβουλος επι
χειρήσεων, συγγραφέας, εκπαιδευτής, μέ
λος του International Board ot Certified 
Trainers/USA. Στο κείμενό του, συνεργά
στηκαν οι ασκούμενες δημοσιογράφοι Μά- 
γδα Τσιάπα και Δήμητρα Λάββα. Κ
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ΣΑΜΟΥΕΛ ΦΟΥΛΕΡ (1911-1997)

«ΚΑΝ’ ΤΟ, 
ΑΛΛΑ 

ΓΡΗΓΟΡΑ!»
το υ  Η λ ία  Κ α ν έλ λ η

Πολέμησε -  και δεν δοξάστηκε. Οι εμπει
ρίες του, όμως, τον προίκισαν με εμπειρία 
για να αντιμετωπίσει τον πόλεμο όσο πιο 
κινηματογραφικά γινόταν: ωμά, δίνοντας 
έμφαση στο υλικό βάρος των σωμάτων, 
χωρίς μελοδραματισμούς. Πέθανε πλήρης 
ημερών. Ηταν πραγματικός κινηματογρα
φιστής: δεν έβλεπε τα πράγματα με τον 
ιμπρεσσιονιστικό τρόπο του «μεγάλου καλ
λιτέχνη», προσπαθούσε πάντα να βρίσκε
ται απ’ τη μεριά του θεατή. Λάτρευε το Χόλ- 
λυγουντ -  κι ας είχε συγκρουστεί άγρια, 
κάποιες φορές, με τους μηχανισμούς του.

Ο ΣΑΜΟΥΕΛ ΦΟΥΛΕΡ πέθανε στις 31 Οκτωβρίου 1997, σε ηλικία 86 
χρόνων. Είχε γεννηθεί στις 11 Αυγούστου 1911 σε μια πόλη της Μασ- 
σαχουσέτης. Πολύ νωρίς, μόλις το 1924, βγήκε στη βιοπάλη -  στη 
δημοσιογραφία. Βοηθός αρχικά αστυνομικών ρεπόρτερ, ήδη στα 17 
του έχει τη φήμη του ειδικού δημοσιογράφου σε εγκληματικές υπο
θέσεις. Η δημοσιογραφική του δραστηριότητα, που ήταν συνυφα- 
σμένη με τα πρώτα χρόνια της ζωής του, του έδωσε μεγάλο μέρος του 
υλικού για την ταινία Park How, που σκηνοθέτησε στα 1952. Από το 
1931, άρχισε να δημοσιεύει νουβέλες και μυθιστορήματα, δραστη
ριότητα που τη συνέχισε και μετά την είσοδό του στον κινηματογρά
φο. Στον Β παγκόσμιο πόλεμο, πολέμησε στη 16η μεραρχία του αμε
ρικανικού 1ου Συντάγματος Πεζικού. Την πρώτη του ταινία, / shot 
Jesse James (ελλ. τίτλος: Ο θάνατος του εκδικητή), τη γύρισε αμέσως 
μετά τον πόλεμο, στα 1948.

Οι έξ ι εντολές του πολέμου
Πώς αντιμετώπισε, όμως, τον πόλεμο στα φιλμ του, ο Σάμουελ 

Φούλερ -  βασικό θεματικό του μοτίβο; Αφηγείται ο ίδιος, σε μια συ
νέντευξη που είχε δώσει στα Cahiers du Cinema:

«Σ’ έναν πόλεμο, όλοι πασχίζουν να σώσουν το σαρκίο τους. Αν 
θυσιάζεσαι για τη μάνα σου, τον πατέρα σου, τη γυναίκα, τα παιδιά 
σου, ωραία, κάνε το αλλά γρήγορα. Δεν μπορείς να σκέφτεσαι τη 
θυσία όταν υπάρχει κίνδυνος ή θάνατος. Πρέπει να το κάνεις με το 
ένστικτο. Σκοτώνεις ή σκοτώνεσαι γρήγορα, στον τόπο. Γίνεται τό
σο γρήγορα -  πιο γρήγορα κι από μια σφαίρα. Τίποτε δεν μπορείς 
να σκαρώσεις από πριν. Είναι αδύνατο. Το μόνο πράγμα που μπο
ρείς να σκεφτείς είναι να είσαι εγωιστής. Αυτό προσπαθώ να πιάσω, 
την εντιμότητα των ανθρώπων. Να μην τους κατακρίνω, να μην τους 
καταδικάσω, αυτό προσπαθώ να πω. Μην τους δοξάζετε, δεχτείτε 
τους απλούστατα. Και μη φιλοσοφείτε πάνω σ’ αυτά, ο θεατής δεν 
έχει καμία απολύτως σχέση με το θάνατο -  όλων αυτών των φου
καράδων. Καταλαβαίνετε! Τίποτε -  είστε θεατής. Κι εγώ δεν παίρ
νω το μέρος κανενός. Είναι πολύ εύκολο σε σας ή σε μένα να κα
θόμαστε κει δα και να λέμε πως δεν θα ’πρεπε να γίνει αυτό... Γίνο
μαι έξαλλος ότι αυτό συμβαίνει σ’ ένα φιλμ ή σε ένα βιβλίο. Και στέ
κομαι σκεφτικός πάνω σ’ αυτό. Δεν έχω να πω τίποτε. Καταλαβαί
νετε τι θέλω να πω; Τίποτε...»'.

Κι η μάχη; Πώς γύριζε τη μάχη, πώς περιέγραφε τη συνθήκη της, 
τι έδειχνε και τι έκρυβε; Συστηματικός όπως πάντα ήταν, ο Σάμουελ 
Φούλερ (σαν Μωυσής της πολεμικής ταινίας, όπως χαρακτηριστικά 
σημειώνει ο Νίκος Σαββάτης ) έδινε πάντα τις δικές του έξι εντολές, 
προκειμένου στον κινηματογράφο η μάχη να είναι μάχη -  ούτε συμ
βολισμός της μάχης ούτε σφαγείο;

«Εντολή πρώτη; Μη σταματάτε ποτέ τη μάχη όταν πληγωθεί κά
ποιος. Οταν πέσει ένας άντρας συνεχίστε. Τι άλλο μπορεί να γίνει;

»Εντολή δεύτερη: Μην επιτρέπετε ποτέ στο φαντάρο που πε
θαίνει να βγάλει απ’ το πορτοφόλι της φωτογραφία της αρραβωνια
στικιάς του και να την κοιτάξει. Ποτέ δεν γίνεται έτσι.

»Εντολή τρίτη: Οι στρατιώτες σας να είναι βρώμικοι, κουρασμέ
νοι κι αξύριστοι. Κανένας δεν ξυρίζεται στην πρώτη γραμμή.

»Εντολή τέταρτη: Μη βάζετε κοπέλες σε πολεμικές ταινίες. Ού
τε φλας μπακ γυναικών στο σπίτι να περιμένουν το γυρισμό των αν- 
δρών τους. Αν δεν μπορείτε να πείτε τι μέρος του λόγου είναι ο χα
ρακτήρας σας, χωρίς να τον δείξετε πώς είναι στο σπίτι του, πετάξ- 
τε τον έξω απ’ το σενάριο.

»Εντολή πέμπτη: Μην αφήνετε ποτέ τους ηθοποιούς σας να κά
νουν πολλά. Στις πολεμικές ταινίες, το 80% των ηθοποιών είναι κα-
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μποτίνοι. Δεν θέλουν να 
είναι στρατιώτες' θέλουν 
μόνο να δείχνουν σπου
δαίοι.

»Εντολή έκτη: Αντι
μετωπίστε τους ηθοποι
ούς σας σαν νεοσύλλε
κτους. Εκπαιδεύστε τους 
και μην τους κακομαθαί
νετε».

Ο πόλεμος δεν 
τελειώνει

Κατόπιν τούτων, κα
ταλαβαίνει κανείς ότι ο 
Σάμουελ Φούλερ δεν θα 
μπορούσε να λειτουργεί 
ως αντιπολεμική καρικα
τούρα. Θα ήταν φτηνό.
Ετσι, το πολεμικό θέαμα 
που σκηνοθετούσε δεν 
ωραιοποιούσε τίποτα.
Ωμός και τραχύς, εκμε
ταλλεύεται στο έπακρον 
τις τεχνικές δυνατότητες 
του κινηματογράφου, 
προσπαθώντας να είναι 
ακριβής. Ούτε το συναίσθημα προσπάθη
σε να εκβιάσει, ούτε στο θέαμα να πλειο
δοτήσει, αλλά ούτε και τις κινηματογρα
φικές τεχνικές του σασπένς, της αγωνίας 
και της έντασης να περιφρονήσει. Ισορ
ροπώντας διαρκώς ανάμεσα σ’ αυτό το μέ
τρο, πολλές φορές παλαντζάρισε, πότε 
δοξάζοντας την ανδρική ρώμη, πότε ανα
ζητώντας το λυρισμό ανάμεσα στη φρίκη.
Σκηνοθετώντας συνεχώς ταινίες με θέμα 
τον πόλεμο (The steel Helmet-To σιδηρούν 
κράνος, 1950, Fixed Bayonets-Εφ’ όπλου 
λόγχη, 1951, Run of the arrow-H τελευταία 
σφαίρα του πολέμου, 1957, China Gate- 
Οταν ξημέρωσε η μεγάλη μέρα, 1957, Forty 
guns-Ta 40 τουφέκια, 1957, Vertxoten, 1958 
και πολλές άλλες), προετοίμαζε την κο
ρυφαία μάχη, μια ταινία που ξεκινούσε από 
την προσωπική του εμπειρία στον Β' πα
γκόσμιο και προσπαθούσε να συμπυκνώ
σει όλες του τις κινηματογραφικές κατακτήσεις. Ήταν το φιλμ The 
Big Red One (Οι τέσσερις της Ηρωικής ταξιαρχίας, 1980), ένα φιλμ 
«για το τεράστιο κενό του πολέμου που θα μεγάλωνε μέσα από το 
φιλμικό χρόνο»3.

Τα κατάφερε μόνο εν μέρει, μια που μάλλον έπεσε θύμα του αέ
ναου πολέμου μεταξύ του σκηνοθέτη και του παραγωγού - που 
ακόμα μαίνεται, τουλάχιστον στον αμερικανικό κινηματογράφο. Ο 
πόλεμος, η ασημαντότητα της ζωής, η τρέλα, η τύχη, το σύντομο 
πέρασμα στο θάνατο, η αγωνία για την επιβίωση, η απομυθοποίη
ση του ηρωισμού μέσα απ' τον κυνισμό (ή την ψυχική διαταραχή)

και κάποιες κωμικές νό
τες, ωστόσο, έγινε κα
τορθωτό να καταγρα- 
φούν στο φιλμ.

Είχε προλάβει να 
σκηνοθετήσει καμιά ει
κοσαριά ταινίες, πολεμι
κές στην πλειοψηφία 
τους, είχε γράψει και 
πλήθος σενάρια (ανάμε- 
σά τους, και για ταινίες 
του Φριτς Λανγκ και του 
Ντάγκλας Σερκ). Κι οι πα- 
λιότεροι, όσοι έζησαν τον 
κινηματογράφο όχι μόνο 
ως μυθολογία ούτε μόνο 
ως καλλιτεχνική δημι
ουργία του υψηλού, τον 
εκτιμούσαν απεριόριστα, 
όχι μόνο για το ότι ήταν 
ένας πραγματικός εργά
της του κινηματογράφου, 
ένας κινηματογραφιστής 
με κ κεφαλαίο, αλλά και 
επειδή «ειδικεύθηκε» στη 
θεαματική απόδοση του 
πολέμου, επειδή δόξασε 

τις πολεμικές στιγμές, χωρίς να παρα
γνωρίζει την υλικότητά του, το βάρος των 
ανθρώπινων σωμάτων αλλά και χωρίς να 
αγνοεί το ψυχολογικό υπόστρωμα που, 
πολλές φορές, είναι πιο βαρύ κι από το 
σωματικό βάρος. Γι’ αυτό, άλλωστε, εκτός 
από τον Βέντερς (είχε παίξει και στις ται
νίες του Ο αμερικανός φίλος και Χάμμεή, 
τον ζητούσαν και κινηματογραφιστές όπως 
ο Ζαν Λυκ Γκοντάρ (Ο τρελός Πιερρό) και 
ο Ντέννις Χότπτερ ( The last movie), για να 
παίξει τον εαυτό του. Ενα ρόλο είχε κά
νει και σε μια ταινία του Σπήλμπεργκ, το 
1941 (1980), ενώ ρόλους είχε υποδυθεί 
και σε δικές του ταινίες. Στην Κατάσταση 
πραγμάτων, του Βέντερς, θυμάμαι τον Σά
μουελ Φούλερ, ανάλαφρο παρά το βάρος 
της ηλικίας του να τραγουδάει ένα τρα
γούδι για το Χόλλυγουντ που το λάτρευε 
σαν ναό του κινηματογράφου. Ετσι, ακ

μαίο παρά το βάρος του χρόνου προτιμώ να τον θυμάμαι. Αποφα
σισμένο, σαν πολεμιστή που δεν στέκεται στιγμή για να σκεφτεί 
ότι, πιθανόν, το επόμενο λεπτό να τον κτυπήσει η σφαίρα. Κ 

ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ: 1. Συνέντευξη του Φούλερ στους Bill Krön και 
Barbara Frank, Cahiers du Cinema, τχ. 311, Μάιος 1980, αναδημο
σιευμένη στο περ. Σύγχρονος Κινηματογράφος, τχ. 28-29, Μάιος- 
Ιούλιος 1981. Μτφρ. Νίκος Κολοβός.

2. Νίκου Σαββάτη, «Η μέθοδος του πολέμου», περ. Σύγχρονος 
Κινηματογράφος, ό.π.

3. Ο.π.

Ο Σάμουελ Φούλερ έμεινε ταυτισμένος με την 
κινηματογράφηση του πολέμου. Κάτω: Σκηνή 
από τους Τέσσερις της ηρωικής ταξιαρχία ς  
(1980), με τον Λη Μάρβιν σε έναν από τους κε
ντρικούς ρόλους.

Ιανουάριος: - Φεβρουάριος: ή  7 3



ΗΤΑΝ ΣΑΝ ΤΥΦ ΛΟΣΟΥΡΤΗΣ. Ανοιγες, 
για παράδειγμα, τα περιοδικά της άκρι
της κινηματογραφοφιλίας, αλλά και τις  

πιο ελαφ ρές σ ελίδες των εφημερίδων  

και των περιοδικών ποικίλης ύλης και 
έβλεπ ες ότι οι κ ινηματογραφ ικές τ α ι
νίες βαθμολογούνταν από τους ειδικούς: 
τους κριτικούς. Γινόταν κατά κόρον στα 

αμερικανικά περιοδικά, αλλά και στα αγ
γλικά και στα γαλλικά. Σύντομα, το σύ
στημα πέρασε και στα ελληνικά έντυπα. 

Νομίζω ότι μεγαλύτερη διάδοση είχε στα 

περιοδικά για τη μουσική, πιο κατανα
λωτικά από τη φύση τους. Στα ελληνι
κά κινηματογραφικά περιοδικά, α ντίθε
τα, η κριτική ματιά στον κινηματογρά
φο επέβαλλε την άρνηση τέτο ιω ν ευκο
λιών. Ηταν και η ιδεολογία - ο Σύγχρο
νος Κινηματογράφος, π.χ., ήταν περιο
δικό που γραφόταν από ιδεολογικοποι- 
ημένους ανθρώπους, ανθρώπους που 

δεν θα ενέδιδαν στην ευκολία.

Μιλάω για τ ις  βαθμολογίες  

και τα αστεράκια. Για τη σύνο

ψη, υποτίθεται, της γνώμης του 

κριτικού σε μια α κρ ο τελεύ τια , 
μια τελική γνωμοδότηση, ένα μι- 
$ρό σημαδάκι. Κάτι σαν το δε
κάρι ή το κουλούρι (και τ ις  δια

βαθμίσεις τους) που μας έβαζε ο 

δάσκαλος στο δημοτικό. Για ένα 

διάστημα, οι β α θμολογίες βρί
σκονταν στο τέλος του κριτικού 

σημειώματος. Ώσπου, περιοδι
κά για τη διαχείριση του ελ εύ 
θερου  χρόνου και γ ια  τη δ ια 
σκέδαση, αργότερα όμως (όσο 

π λ η σ ιά ζο υ μ ε προς τ ις  μ έρ ες  

μας) και πιο ειδικά περιοδικά πή
ραν τη βαθμολογία των συνερ
γατώ ν τους από το τέλ ο ς  του  

κειμένου, την τοποθέτησαν (μα
ζί με βαθμολογίες άλλων β αθ
μολογητώ ν) σε ε ιδ ικό  π ίνακα, 
έφ τιαξαν έναν δασκαλίστικο κα

τάλογο με βαθμολογίες ή ασ τε
ράκια -  κα ι, τώρα πια, ο α ν α 

γνώστης αλλά και καταναλωτής 

του κ α λλ ιτεχ ν ικ ο ύ  π ροϊόντος  

μπορεί να καταφ εύγει στον τυ 

φλοσούρτη των δασκάλων: «πέντε αστε
ράκια: αριστούργημα, τέσσερα αστερά
κια: πολύ καλή ή μην τη χάσετε, τρία 
αστερακια: ενδιαφέρουσα, δύο αστερά
κια: μέτρια, ένα αστεράκι: κακή, κου-

Α Σ Τ Ε
ΡΑΚΙΑ

λούρι: απαίσια». Κάπως έτσ ι, φ τιά χνε
ται ένας καινούργιος κώδικας προσέγ
γισης των ταινιών, μια φαστ κριτική για 

όσους θέλουν να ενημερώνονται με μια 

ματιά και να μη χάνουν το χρόνο τους. 
Τα μηνύματα, άλλωστε, των σύγχρονων 

καιρών το επιβάλλουν: δεν υπάρχει χρό

νος!
***

Ο ΧΡΟΝΟΣ, λοιπόν. Οι σύγχρονοι ρυθ

μοί. Ποιοι άλλοι π αράγοντες, ωστόσο, 

οδηγούν στην αναξιοπ ισ τία  της κρ ιτ ι
κής, στην υποβάθμισή της από συμπλη

ρωματικό κείμενο κατανόησης του καλ
λιτεχνικού προϊόντος, από θεσ μο θετη

μένο παιχνίδι στην κατεύθυνση της μύη
σης στο καλλιτεχνικό προϊόν σε κατά
λογο βαθμολογίας και ποινολόγιο; Και 
γιατί οι κριτικο ί των τεχνώ ν, κατά πα- 
ράδοσιν π νευματικο ί άνθρωποι, μοιά
ζουν να έχουν αποδεχτεί αυτό τον υπο
βαθμισμένο ρόλο, στο πλαίσιο του ώς 

τώ ρα τυπ ικά  κ α το χ υ ρ ω μ ένο υ  ρόλου  

τους. Γιατί, δηλαδή, οι κριτικοί δέχονται 
επί της ουσίας την υποβάθμισή του ρό
λου τους; Γιατί δέχονται να υποβαθμί
ζετα ι το κείμενο σε τηλεγραφ ική από
φανση με το χαρακτήρα της βαθμολο

γίας;
Κατά πρώτον, ίσως, για λόγους ευ

κολ ία ς. Γ ιατί εκ  των π ραγμάτω ν, στο 

χώρο του Τύπου, κερδίζουν έδαφος τα 

ελαφρά, τα light, γ ιατί οι αναγνω στικές  

συνήθειες τείνουν να υποβαθμίζουν έως 

και να αποκλείουν τον σοβαρό, αναλυ
τ ικό  λόγο για πολλά από όσα συμβαί
νουν. Γιατί οι φ ιλότεχνοι τείνουν να γ ί

νουν καταναλω τές -  και οι κα
ταναλω τές προσεγγίζονται από 

άλλα στοιχεία, πλην της καλλι
τεχνικής αξίας: από τη μυθολο
γία των προϊόντων, από το βομ
βαρδισμό πληροφοριών και τη 

δυναμ ική  του  μ ά ρ κετινγκ  που 

κάνει τους καταναλω τές να πι

στεύουν ότι αν απωλέσουν την  

τά δ ε ή τη δείνα  γραφή θα χά 

σ ουν, από σ το ιχ ε ία  που δεν  

έχουν τόσο να κάνουν με τις κρι

τ ικ ές  προσεγγίσεις του έργου ή 

από την καλλιτεχνική συγκίνη

ση όσο με δευτερεύουσες, πλην 

κυρίαρχες π λαστές ανάγκες. Η 

αλλαγή των αντιλήψεων στο κοι

νωνικό πεδίο επ ηρεάζει δραμα
τικά και τ ις  αντιλήψ εις , ώς πριν 

από λίγα χρόνια κυρίαρχες, και 
στο χώρο του γραπτού Τύπου.

Κατά δ εύ τερ ο ν , και σ ημ α 

ντικότερο, επειδή οι ίδιοι οι κρι

τ ικ ο ί δ έχ ο ν τα ι α υ τή  τη ν  υπο- 
βάθμιση του ρόλου τους. Επει

δή θεληματικά  υποχωρούν στις 

απ αιτήσ εις των εκδοτώ ν τους  

που θ έλ ο υ ν  μ ικ ρ ό τερ α , ευπ ε- 

πτότερα κείμενα . Επειδή ανέχοντα ι το 

παιχνίδι των δημοσίων σχέσεων και των 

συσχετισμών της αγοράς. Επειδή απο

δέχονται ότι η κριτική μπορεί να εκπέ- 
σει σε σλόγκαν, να υποβαθμιστεί σε πλη-

Α ρ ι σ τ ο υ ρ γ η μ α  ★  ★  ★  ★  ★ Π ο λ ύ  Κ α λ ή  ★  ★  ★  ★ Κ α λ ή  ^



Ο Σερζ Ντανέ.

νοηθείτε πως ο κινηματογράφος, η τ έ 
χνη των εικόνω ν, η γλώσσα των εικό 
νων, δεν έχει ανάγκη τα κείμενα. Καθε
τί αξιοθαύμαστο σε τούτη τη νεαρή αλ
λά και απαιτητική τέχνη , όλα τα μεγά
λα κινήματα που εξέλ ιξα ν  τον κινημα
τογράφο χρειάστηκαν τις  ειδ ικές  επ ε
ξερ γα σ ίες  ορισμένων φανατικώ ν του, 
που ανέγνωσαν, διέγνωσαν, πήραν ρί
σκα, συγκρούστηκαν, μερικές φορές μά
λιστα συντρίφτηκαν, κάηκαν μέσα στο 

αντικείμενο της λατρείας τους.
Ενώ, σήμερα, οι διάδοχοί τους; Κρα

τούν τον απόηχο της φήμης των μεγά
λων φανατικών της κινηματογραφικής 

θεω ρίας και κριτικής και... κα ίγετα ι η 

γούνα τους μην και δεν προλάβουν να 

βάλουν τα αστεράκια κάτω από τις τα ι
ν ίες της εβδομάδας. Χωρίς καλά καλά 

να το καταλαβαίνουμε, παίζουν κι αυ
τοί, με ζήλο, το τεράστιο παιχνίδι της  

καταναλωτικής υστερίας, που τρέφεται 
με σλόγκαν, μύθους, εφήμερες μάδες...

Με άλλα λόγια, βλέπε, άκου, σώπα -  

και κατανάλωνε. Κατανάλωνε, αστερά
κι μου... Κ

Ηλίας Κανέλλης

ροφόρηση και παρουσίαση, να εκπρο- τικά στην περίπτωση της τέχνης του κι- 
σωπηθεί από την κατηγορηματική τέλ ι- νηματογράφου. Σε στενή συνάφεια με 

κή απόφανση: να ι, ό χ ι, ίσ ω ς . Επειδή, τε- την εξέλ ιξη  του οπτικοακουστικού, σε 

λικά, οι ίδιοι τείνουν να πιστεύουν ότι ο ακόμα πιο στενή με την κυριαρχία της 

ρόλος τους περιορίζεται σε ένα παιχνί- ομογενοπ οιημένης εικόνας σε παγκό- 
δι επιρροής που μεταφράζει το παιχνί- σμιο επίπεδο ( « ε ικ ό ν α  ε ίν α ι  ε κ ε ίν ο  π ο υ  

δι επιρροής των μέσων στα οποία ερ- μ ε  ε γ κ λ ω β ίζ ε ι» ,  έλεγε  προσφυώς ο Ρο- 
γά ζοντα ι στον πιο κλεισ τό  κ ινημ ατο - λάν Μπαρτ στις Μ υ θ ο λ ο γ ίε ς ) ,  η κριτική  

γραφικά μικράκοσμο, και όχι σε μια δυ- εκχω ρείται βαθμιαία στην πληροφόρη- 
ναμική παρέμβασης σε ένα πεδίο όπου ση, εξαπλουστεύει τις προσεγγίσεις της, 
«παίζονται» όχι μόνο μπάτζετ, χρήμα- παραχωρεί τον παραδοσιακό της ρόλο 

τα , ε ισ ιτήρ ια  και φήμη αλλά, κυρίω ς, στα πανεπιστήμια χάνοντας έτσι, όμως, 
αναμετρώ νται καλλιτεχνικές δυνάμεις, την αμεσότητα και τη μαζικότερη εμβέ- 
τάσεις, οράματα και δημιουργικές αγω- λεία . Η εικόνα του π αρεμβατικού, μα-
νίες. χητικού κινηματογραφικού κριτικού, που

Μ' αυτά και μ’ αυτά, σχεδόν έχει εκ- ξέρει να δίνει μάχες αλλά και να τις κερ- 
χωρηθεί ο χώρος της κριτικής σε δ ιεκ- δ ίζει, η εικόνα δηλαδή που μας έρχεται 
περαιωτές της επικαιρότητας. Το κύρος όταν φ έρνουμε στο μυαλό τους κριτι- 
της κριτικής υποχωρεί, ο ρόλος της εκ- κούς της  γ α λλ ικ ή ς  νουβέλ  βαγκ που 

πίπτει σ 'αυτόν του ειδικευμένου σε έναν σχεδόν όλοι τους έγ ινα ν  σ κηνοθέτες  

τομέα  δημοσιογράφου. Κι ο κρ ιτικό ς, (του Σαμπρόλ, του Τρυφφώ, του Γκο- 
απο δεσπόζον πρόσωπο στα έντυπα, με- ντάρ, του Ρεναί...), τον Σερζ Ντανέ ή και 
ταπίπτει σε «έναν από μας». τον δικό μας Χρήστο Βακαλόπουλο, αρ-

*** χίζει να ξεθω ριάζει.
ΑΝ ΤΟ Φ ΑΙΝΟΜ ΕΝΟ υποχώρησης της Μη ρω τήσετε πού θα ήταν ο κινη- 
τεχνοκρ ιτικής αφορά όλες τις  τέχ νες , ματογράφος χωρίς κάποιες τέτο ιες  μα- 
τα πραγματα γίνονται πολύ πιο δραμα- χητικες προσωπικότητες. Ούτε να δια-



ΕΝΔΙΑΦΕΡΟΥΣΕΣ και φέτος οι εκδόσεις του 
38ου Φεστιβάλ Κινηματογράφου Θεσσαλο
νίκης, προσφέρουν τρία βιβλία χρήσιμα σε 
όσους θέλουν να γνωρίζουν σημαντικές προ
σωπικότητες της κινηματογραφικής τέχνης.

Το πρώτο είναι μια πλούσια και διεξοδι- 
κη μονογραφία για τον μεξικανό σκηνοθέτη 
Αρτούρο Ριπστάιν (σχετικά, βλ. και στο τεύ
χος Ο του Κινηματογραφιστή). Ηδη από την 
εισαγωγή, οι Andrea Martini και Nuria Vidal 
επισημαίνουν το βασικό του χαρακτηριστι
κό: «Ο σκηνοθέτης του Τόπου δίχως όρια 
(1977) και του Ερωτικά ψέματα (1988) προ-

τείνει κάθε φορά στο θεατή μια συμφωνία: 
την απόλαυση του κειμένου κόντρα στο μη
χανισμό της θέασης». Περιλαμβάνονται κεί
μενα γνωστών θεωρητικών και κριτικών για 
το σκηνοθέτη, καθώς και εκτεταμένες συ
νεντεύξεις του. Τα κείμενα συγκέντρωσαν 
οι προαναφερθέντες συγγραφείς, την επι
μέλεια της ελληνικής έκδοσης είχε ο Μιχά- 
λης Δημόπουλος και την επιμέλεια των κει
μένων ο Αχιλλέας Κυριακίδης.

«Σκηνοθέτη του απρόσμενου» αποκαλεί 
τον Κλωντ Σαμπρόλ ο κριτικός Μπάμπης 
Ακτσόγλου, στο δικό του εισαγωγικό ση
μείωμα σε μια ακόμα έκδοση (σε συνεργασία 
με τις εκδ. Καστανιώτη). Κι εδώ υπάρχουν 
συνεντεύξεις και κείμενα, μαζί με εκτενή 
φιλμογραφία και παρουσίαση των σημαντι
κότερων ταινιών του σκηνοθέτη από έλληνες 
και γάλλους κριτικούς. Πλήρης μονογραφία 
του Σαμπρόλ, που «αν και οδεύει αισίως προς 
τα 68 του, δεν παύει να βρίσκεται εκεί που 
δεν τον περιμένεις· σίγουρα, όμως, πίσω από

την κάμερα, αλλά και λίγο πιο μπροστά από 
την πορεία του σύγχρονου κινηματογράφου» 
(επιλογή κειμένων: Μιχάλης Δημόπουλος, 
Μπάμπης Ακτσόγλου).

Το τρίτο βιβλίο είναι αφιερωμένο στον 
Τάκη Κανελλόπουλο και κυκλοφορεί σε συ
νεργασία με την Πανελλήνια Ενωση Κριτι
κών Κινηματογράφου και τις εκδ. Αιγόκε- 
ρως. Περιλαμβάνει περισσότερο προσωπι
κά κείμενα, πολλά από τα οποία δίνουν έμ
φαση στη «μοναχικότητα» του καλλιτέχνη, 
χωρίς ωστόσο να διεισδύουν όλα στην καλ
λιτεχνική του ιδιοσυγκρασία και στο προ
σωπικό του ύφος. Πιο ενδιαφέρον τμήμα του 
βιβλίου, τα αποσπάσματα από τις συνε
ντεύξεις του σκηνοθέτη. Την επιλογή των 
κειμένων έκανε ο Αλέξης Δερμεντζόγλου 
ενώ την επιμέλεια της έκδοσης είχε ο Γιάν- 
νης Σολδάτος.

Όλα τα βιβλία πλαισιώνονται από πλού
σιο (και σπάνιο) φωτογραφικό υλικό.

ΦΕΛΛΙΝΙ: «ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ: ΤΕΧΝΗ ΚΑΙ ΜΑΖΙ ΕΝΑ ΤΣΙΡΚΟ»
«Είναι κατά τη γνώμη σου τέχνη ο κινηματογράφος;», ρωτά ο Κ. Κοσταντίνι τον Φελλίνι. «Και 
ναι, και όχι», απαντά ο και σήμερα ακόμα δημοφιλής κινηματογραφιστής. «Είναι τέχνη και μα
ζί είναι τσίρκο, μια παράγκα σαλτιμπάγκων, ένα ταξίδι πάνω σ' ένα είδος “πλοίου των τρελών”, 
μια περιπέτεια, μια ψευδαίσθηση, μια οφθαλμαπάτη^...) Είναι μια αυτόνομη τέχνη. Το πολύ 
να μπορείς να τη συνδέσεις με τη ζωγραφική, εξαιτίας του φωτός. Το φως είναι, τόσο για τον 
κινηματογράφο όσο και για τη ζωγραφική, η καρδιά των πάντων. Στον κινηματογράφο το 
φως είναι πιο σημαντικό απ’ το θέμα, το μύθο, τα πρόσωπα: το φως είναι εκείνο που εκφρά
ζει αυτό που ο σκηνοθέτης θέλει να πει. Ενας κριτικός έγραψε, με μειωτική πρόθεση, ότι εί
μαι σκηνοθέτης '‘εικαστικός", μα τι πιο κολακευτικό μπορούσε να μου πει; (...) Ο ζωγράφος 
είναι ευτυχής, γαλήνιος, με σίγουρη μακροζωία, πιο τυχερός απ’ τον ποιητή. Οι γυναίκες και 
οι φίλοι του τον σέβονται, αν τον σέβονταν και οι εφοριακοί λιγάκι παραπάνω δεν θα υπήρ
χε τυχερότερος άνθρωπος.» Δείγμα γραφής από ένα βιβλίο με συνεντεύξεις του Φεντερίκο 
Φελλίνι που κάνει όλη τη δημιουργική διαδρομή του σκηνοθέτη.
•Κοστάντσο Κοσταντίνι, Συζητήσεις με τον Φεντερίκο Φελλίνι, μετάφρ. Τούλα Τόλια, εκδ. 
Εξάντας, Αθήνα 1997.
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ΣΤΗ ΣΟΔΕΙΑ με τις εκδόσεις του 38ου Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης συμπεριλαμβάνεται και μια ολιγοσέ
λιδη έκδοση για την Ειρήνη Παπά Μολονότι υπάρχει πλήρης αναφορά στην πολυετή καλλιτεχνική της 
διαδρομή, μολονότι το βιογραφικό και η φιλμογραφία είναι (σχεδόν) πλήρη, η επιλογή του επιμελη
τή (Παντελής Καρακάσης) να φωτίσει την προσωπικότητα της ηθοποιού μέσω κειμένων που είτε λει
τουργούν ως μαρτυρίες (Αλέκος Σακελλάριος, Φρίξος Ηλιάδης, Βασίλης Μάρος, Μιχόλης Κακο- 
γιάννης) είτε επιχειρούν να τη μυθοποιήσουν (Κώστας Γεωργουσόπουλος), μάλλον αδικούν την ίδια 
την ηθοποιό, η οποία δεν είναι δυνατόν να συμπυκνώνεται σε αποφάνσεις του τύπου «αυτό το ήθος 
και το ύφος του στυφού οίνου, που μεθά με το άρωμά του και σε ωθεί στον τελετουργικό χορό, έφε
ρε την Ειρήνη Παπά στο ελληνικό θέαμα» ή «το ελληνικό θέαμα (...) παρήγαγε μυθικές γυναίκες (...) 
που αλληλοσυμπληρούμενες περιγράφουν το σημερινό πρόσωπο μιας τραυματικής εσχατιάς που ονο
μάζεται Ελλάδα.» Ήμαρτον!

«ΤΟ ΞΕΡΩ, έχω ωραίο στήθος. Είναι ένα κομμάτι του κορμιού μου που ποτέ δεν μου δημιούργησε προβλή
ματα, κι ευχαριστώ γι’ αυτό τη μητέρα φύση. Όπως ευχαριστώ τη μητέρα φύση για το ότι μου έδωσε γενι
κώς ένα κορμί που δεν θυμίζει κορμό δένδρου: είχα πάντα στενή μέση και στρογγυλές περιφέρεις, κι ένα μπού- 
στο που μου επιτρέπει να φοράω οποιοδήποτε ντεκολτέ.» Η Κλάουντια Καρντινάλε, ηθοποιός που διέσχισε 
με το κορμί της (γιατί όχι και με την γκάμα της) πολλές και διαφορετικές ταινίες, από το Κάποτε στη Δύση 
του Σέρτζιο Λεόνε μέχρι τον Γατόπαρδο του Βισκόντι, δεν λέει μόνο πράγματα όπως το προαναφερθέν χω
ρίο, στην Αννα Μαρία Μόρι. Ό,τι λέει, πάντως (ανάμεσά τους, πολλές ενθυμήσεις από το σινεμά), τα λέει με 
τρόπο σαφή, απλό, χωρίς στόμφο και «κουλτουριάρικα» μεγαλοπιάσματα. Σαν βιογραφία.
•Κλάουντια Καρντινάλε με την Άννα Μαρία Μόρι, Εγώ, η Κλάουντια. Μετάφρ. Ανταίος Χρυσοστομίδης, εκδ.
Εξάντας, Αθήνα 1997.

ΔΙΜΗΝ1Α10 ΠΕΡΙΟΔΙΚΟ ΓΙΑ ΤΟΝ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟ fινηματογραφιοπ]
ΚΟΥΠΟΝΙ ΣΥΝΔΡΟΜΗΣ

Ν ΑΙ! Επιθυμώ να γίνω
συνδρομητής/τρια για ένα χρόνο (6 τεύχη) και στέλνω με 
ταχυδρο μική επιταγή το ποσό των 8.000 δρχ, καθώς και 

το παρόν κουπόνι με fax ή με το ταχυδρομείο.
Τα στοιχεία μου είναι:

Ονοματεπώνυμο
Πόλη'

Οδός ..............Α ρ ιθ μ ό ς
ΜΚε_Ρ9̂ Γΐνί9__Τ.Κ. Τ θ λ · .

ΣΥΜΠΛΗΡΩΜΑΤΙΚΑ ΣΤΟΙΧΕΙΑ Συμπληρώστε με χ

Ηλικία
ΕΩΣ 18 □  18-25 □

26-35 □  36 + □

Το επάγγελμά μου έχει σχέση με:

Τον Κινηματογράφο 
Το Ραδιόφωνο 
Τη Διαφήμιση 
Αλλο: ____________

□
□
□

Την Τηλεόραση 
Τον Έντυπο Τύπο 
Σπουδαστής/ρια

□
□
□
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ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΙΚΑ ΕΡΓΑΣΤΗΡΙΑ 

ΑΘΗΝΑ
ΑΝΑΝΙΔΗΣ ΑΘ.
Πουλχερίας 22, Αθήνα 11473 
Τηλ. 8235000, 8225155, Fax: 8230649 
AN-MAP FILM
Συνεσίου Κυρίνης 3-5-7, Νεάπολη 11471
Τηλ. 6465764, Fax: 6467033
CINEMAGIC
Χίου 57, Αθήνα 10439
Τηλ. 8821570, 8215087, Fax: 8823716
ΣΚΛΑΒΗΣ ΔΗΜΗΤΡΙΟΣ
Ζωοδόχου Πηγής 69, Αθήνα 10681
Τηλ. 3836350, 3804306, Fax: 3841381

ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΙΚΗ ΠΑΡΑΓΩΓΗ
ΑΘΗΝΑ

ACCELERE ΑΕ
Πλ. Βικτωρίας 11 Αθήνα 10434 
Τ η λ .8220237,8220251, Fax: 8223365 
ΑΛΕΧΑΝΔΡΟΣ FILMS ΜΑΡΓΑΡΙΤΑ 
Αγαλιανού 13, Αθήνα 11442 
Τηλ. 6421165, Fax: 6454466 
CINE TV VIDEO PRODUCTIONS ABE 
Κηφισίας 41-43, Μαρούσι 15123 
Τηλ. 6898800-9, Fax: 6898908 
CINETIC
Λασκάρεως 3, Αθήνα 11471
Τηλ. 6437263, 6437264, Fax: 6437264
ΔΥΑΣ TV PRODUCTIONS ΕΠΕ
Αλκμεωνίδων 6, Αθήνα 16121
Τηλ. 7258952-3, Fax: 7258954
HYPERION ΠΑΠΑΧΑΤΖΗΣ ΠΑΝΑΓΙΩΤΗΣ
Ζαίμη 31-33, Αθήνα 10682
Τηλ. 8224318, Fax: 8224257
KINO TV & MOVIES PRODUCTION AE
Λεωφ. Κηφισίας 40, Μαρούσι 15125
Τηλ. 6899321-5, 6899327-9, Fax: 6898545
MAGIKON ΕΠΕ - ΠΑΡΑΓΩΓΗ ΤΑΙΝΙΩΝ
Πλ. Αίγυπτου 1, Αθήνα 10434
Τηλ. 8227356, Fax: 8214762
ΜΥΘΟΣ ΕΝΕΡΓΕΙΕΣ ΠΟΛΙΤΙΣΜΟΥ ΕΠΕ
Συνεσίου Κυρήνης 18
Αθήνα 11471
Τηλ. 6442578, 6452555, Fax: 6461935 
PRO.FIT ΕΠΕ
Αναπήρων Πολέμου 4-6, Αθήνα 11521 
Τηλ. 7251044, 7253885, Fax: 7211572 
STE Fl
Αγγελικάρα 4, Αθήνα 11742 
Τηλ. 9248100-4, Fax: 9243174 
TARGET FILM 
Επτανήσου 1, Κυψέλη 11257 
Τηλ. 8236895, Fax: 8221288

V.C.A. ΑΕ ΤΗΛΕΟΠΤΙΚΕΣ & ΚΙΝΗΜΑΤ, ΕΠΙΧ/ΣΕΙΣ
Β. Γεωργίου 35, Χαλάνδρι 15232 
Τηλ. 6841560-2, Fax: 6846040

Π Α Ρ Α ΓΩ ΓΗ  ΣΕ Β ΙΝ ΤΕ Ο
ΑΘΗΝΑ

ACCELERE ΑΕ
Πλ. Βικτωρίας 11, Αθήνα 10434 
Τηλ. 8220237, 8220251, Fax: 8223365 
ΑΚΤΙΝΑ AUDIOVISUAL PRODUCTION Α.Ε. 
Σαραντοπόρου 27, Χολαργός 11561 
Τ η λ .3637453 
ALFALFA
Μτπζανίου 10, Περισσός 14233 
Τηλ. 8615584, 8649913, Fax: 8641903 
ΑΝΩΣΗ ΑΕ
Ζαν Μωρέας 20, Χαλάνδρι 15232 
Τηλ. 6832436, 6849059, Fax: 6816568 
APOLLO TV INT’L
Λεωφ. Β Κωνσταντίνου 46, Αθήνα 11635 
Τηλ. 7224243, 7234896, Fax: 7214247 
ΑΣΤΡΟΤΗΛΕΟΠΤΙΚΗ ΕΠΕ 
Πλατ. Αιγύπτου 1Α, Αθήνα 10434 
Τηλ. 8835987-8, Fax: 8218823 
ΑΤΑ Α.Ε
Αρτέμιδος 1, Μαρούσι 15125
Τηλ. 6853628, Fax: 6845385
AUDIO VISUAL
Εθν. Αντιστάσεως 104
Παλλήνη Αττικής 15344
Τηλ. 6668802, 6668824, Fax: 6666996
ΒΕΝΕΤΗΣ ΑΝΤΩΝΗΣ
Αμφικτύονος 12, Αθήνα 11851
Τηλ. 3455912, 093-237877, Fax: 3478663
BLUE STUDIO LTD
Αγ. Γεωργίου 60, Αθήνα 15123
Τηλ. 6891757, 6891857
ΓΚΑΒΑΛΟΣ Ο Ε
ΤΗΛΕΟΠΤΙΚΕΣ ΕΠΙΧΕΙΡΗΣΕΙΣ
Κρίτωνος 16, Αθήνα 16121
Τ η λ .7240553,7249892, Fax: 7223562
CARTOONIST PRODUCTIONS
Καπετάν Χρονά 6, Αθήνα 11525
Τηλ. 6921387, 6911137, Fax: 6910414
CINE TV VIDEO PRODUCTIONS ABE
Κηφισίας 41-43, Μαρούσι 15123
Τηλ. 6898800-9, Fax: 6898908
C.N.G.
Αμύντα 12, Αθήνα 11635, Τηλ.7235156,
7235390, Fax: 7251143
COMET TV ΙΩΑΝΝΗΣ Π. ΘΕΟΔΟΣΙΑΔΗΣ
Ιατρίδου 128, Καλλιθέα 17675
Τηλ. 9565061, Fax: 9329604
ΔΗΜΗΤΡΙΟΥ ΕΥΑΓΓ. & ΣΙΑ ΕΕ
Φαναριωτών 18, Αθήνα 11471,
Τηλ. 6445732

ΔΥΑΣ TV PRODUCTIONS ΕΠΕ
Αλκμεωνίδων 6, Αθήνα 16121 
Τηλ. 7258952-3, Fax: 7258954 
ΕΙΚΟΝΑ ΕΠΕ
Μαυρομιχάλη 168, Αθήνα 11472 
Τηλ. 6460748, 6420451, Fax: 6420451 
EGGS & BACON
Αμαρυλλίδος 59Α, Π. Ψυχικό 15452 
Τ η λ .6776422, 6776413, Fax: 6712942 
HOT SHOT
Αρνης3, Αθήνα 11528 
Τηλ. 7236922, Fax: 7251021 
ΗΧΟΣ & ΕΙΚΟΝΑ ΕΠΕ 
Ελ. Αλαμέιν 5Β, Χαλάνδρι 
Τηλ. 6857040-3, Fax: 6856044 
KINO TV & MOVIES PRODUCTION AE 
Λεωφ. Κηφισίας 40 
Μαρούσι 15125
Τηλ. 6899321-5, 6899327-9, Fax: 6898545 
LEXICON
Αρχιμήδου 55, Μετς
Τηλ. 7525439, 7510105, Fax: 7014197
LTV Α.Ε.
Ασλάνογλου 63. Αθήνα 17671 
Τηλ. 9574750-2, Fax: 9587232 
MANGOS STUDIOS 
Αποστόλου Παύλου 6 
Μαρούσι 15123,
Τηλ. 6851951, Fax:6822450 
MAX PRODUCTIONS Α.Ε.
Δημ.Ράλλη 16, Μαρούσι 15124 
Τηλ. 6121644, 6125085, Fax: 6122771 
MEDIA PALLET 
Αργαίου 3, Ν. Σμύρνη 17123 
Τηλ. 9323822,Fax:9324588 
METRON MEDIA Α.Ε.
I. Σέχου 2, Αθήνα 11524 
Τηλ. 6496060-2, Fax: 6496063 
MODIANO LTD
Κων. Παλαιολόγου 73, Χαλάνδρι 15232
Τηλ. 6826743, 6846398, Fax: 6844078
MOVIES ΕΠΕ
Ιωνίας 4, Ν. Σμύρνη 17121
Τηλ. 9328183-6, 9320610, Fax: 9320255
MULTIVISION
Αμασείας 8-10, Αθήνα 11634 
Τηλ. 7220028, Fax: 7217042 
ΜΥΘΟΣ ΕΝΕΡΓΕΙΕΣ ΠΟΛΙΤΙΣΜΟΥ ΕΠΕ
Συνεσίου Κυρήνης 18 
Αθήνα 11471
Τηλ. 6442578, 6452555, Fax: 6461935 
OPTICOM ΕΠΕ
Ανδρομάχης 19, Παράδ. Αμαρουσίου15125 
Τηλ. 6840504, 6840771, Fax: 6817554 
ORASIS
Αγ. Κωνσταντίνου 40, Μαρούσι 15124 
Τηλ. 6806537-9, Fax: 6806540 
ΠΑΝΘΕΑΜΑ
Μαρ. Αντύπα 148, Ηλιούπολη 16342 
Τηλ. 9954893, Fax: 9937973 
ΠΑΠΑΔΑΚΗΣ- ΧΡΟΝΟΠΟΥΛΟΣ ΟΕ 
Παπαρηγοπούλου 40, Αθήνα 11473 
Τ η λ .6448194, 6448143, Fax: 6421787 
P.P.V. ΑΕ - Π. ΠΑΠΑΖΟΓΛΟΥ Α.Ε.
Χειμάρας 5, Μαρούσι 15125,
Τηλ. 6899085-8, Fax: 6899089 
PRO.FIT ΕΠΕ
Αναπήρων Πολέμου 4-6, Αθήνα 11521 
Τηλ. 7251044, 7253885, Fax: 7211572 
ΣΑΪΤΑ ΕΠΕ
Κοτυαίου 1, Αθήνα 11521
Τηλ. 6436681, 6432605, Fax: 6446927
STEFI
Αγγελικάρα 4, Αθήνα 11742 
Τηλ. 9248100-4, Fax. 9243174 
TARGET FILM 
Επτανήσου 1, Κυψέλη 11257 
Τηλ. 8236895, Fax: 8221288 
ΤΗΛΕΟΠΤΙΚΕΣ ΕΠΙΧΕΙΡΗΣΕΙΣ ΑΒΕΕ 
2ο χλμ Λεωφ. Παιανιας-Μαρκοπούλου 
Κορωπί 19400
Τηλ. 6643691, 6645458, Fax: 6645453

» ΚΟΥΠΟΝΙ ΔΩΡΕΑΝ 
ΚΑΤΑΧΩΡΙΣΗΣ ΑΓΓΕΛΙΑΣ
Συμπληρώστε το κείμενο της αγγελίας σας 

έως 30 λέξεις

ΣΤΟΙΧΕΙΑ^....... ......................................

Τό περιοδικό διατηρεί το δικαίωμα να μη δημοσιεύει αγγελίες με διαφημιστικό περιεχόμενο
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T.F.O. THE FILM GROUP LTD
Ακαρνανίας 3A, Αθήνα 11526 
Τηλ 7485174-5. Fax: 7485309 
ΦΑΣΜΑ ΕΠΕ
Αριστοτόλους 1, Μοσχάτο 18345 
Τηλ 4825983,Fax 4828267 
V.C.A. ΑΕ ΤΗΛΕΟΠΤΙΚΕΣ &
ΚΙΝΗΜΑΤ. ΕΠΙΧ ΣΕΙΣ
Β. Γεωργίου 35, Χαλάνδρι 15232 
Τηλ. 6841560-2, Fax: 6846040 
VIDEO SONIC Α.Ε 
Ευρυδάμαντος 1. Ν Κόσμος 11745 
Τρλ 9242200, 9242205, Fax: 9247388

ΘΕΣΣΑΛΟΝΙΚΗ
ΑΠΑΝΝΙΔΗΣ Δ.-ΤΗΛΕΟΠΤΙΚΕΣ ΠΑΡΑΓΠΓΕΣ
Ιωάννη Πολέμη 4 Θεσσαλονίκη 54248 
Τηλ. 031-322623, Fax: 031-322623 
MANGOS SALONICA
Τεχνολογικό Πάρκο Θεσ/κης,
P.O.BOX 328 57001

Τηλ. 031-474166, 474167, Fax: 031-474168 
Μ. ΣΠΥΡΙΔΩΝΙΔΗΣ & ΣΙΑ Ο.Ε
Απόλλωνος 4, Κάτω Τούμπα Θεσ/κη, 54454 
Τηλ-Fax: 031- 941676, 031- 941666 
ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΗ FILM & VIDEO PRODUCTIONS
Τσιμισκή 127, θεσ/κη 54621 
Τηλ. 031-281563, Fax: 031-242663

ΠΑΡΑΓΩΓΉ ΔΙΑΦ/ΚΩΝ ΤΑΙΝΙΩΝ
ΑΘΗΝΑ

ARTOON ΑΕ
Μ ελανδίας34, Αθήνα 11631
Τηλ. 9021885, 9023038-9, Fax: 9021847
ΑΡΩΝΗΣ Ε. & ΣΙΑ ΟΕ
Προβελεγγίου 4
Παλ. Ηράκλειο 14122
Τηλ. 2847051-5, 2847133, Fax: 2847193
CELS UNLIMITED
ΜπΟταση 6, Αθήνα 10682
Τ η λ .3835800,Fax: 3842363
CINEGRAM
Γουναρη 43, Αγ. Παρασκευή 15343 
Τηλ. 6010540, 6004182-4, Fax: 6391318 
HOT SHOT
Αρνης3, Αθήνα 11528
Τηλ. 7236922, Fax: 7251021
ΗΧΟΣ & ΕΙΚΟΝΑ ΕΠΕ
Ελ. Αλαμέιν 5Β, Χαλάνδρι
Τηλ. 6857040-3, Fax: 6856044
INTERTEL SERVICES ΑΕ
Λεωφ. Κηφισίας 117
Μαρούσι 15180
Τηλ. 6191424-5, Fax: 6191422
ΚΑΒΟΥΚΙΔΗΣ Ν. & ΣΙΑ ΕΕ
Ελλ. Αξιωματικών 29, Αθήνα 16233
Τηλ. 7522942, Fax: 7640678
KEY VISION
Λεωφ. Μεσογείων 292
Χ ολα ρ γό ς15562
Τηλ. 6527955, 6523188, Fax: 6523188
KINECOM FILMS
Κονίτσης 66, Βριλήσσια 15235
Τηλ. 6833832, Fax: 6833919
KINETRON FILMS
Παπανικολή 88, Χαλάνδρι 15232
Τηλ. 6833832, Fax: 6833919
KINO TV & MOVIES PRODUCTION AE
Λεωφ. Κηφισίας 40, Μαρούσι 15125
Τηλ. 6899321-5, 6899327-9, Fax: 6898545
LEXICON
Αρχιμήδου 55, Μ ετς
Τηλ. 7525439, 7510105, Fax: 7014197
MANGOS STUDIOS
Αποστόλου Παύλου 6, Μαρούσι 15123,
Τηλ 6851951, Fax: 6822450 
MODIANO LTD
Κων. Παλαιολόγου 73, Χαλάνδρι 15232 
Τ η λ .6826743, 6846398, Fax: 6844078 
MOVIELAB ΑΕ
Κηφισίας 10-12, Μαρούσι 15125
Τηλ. 6845712, ΤΙχ: 216768, Fax: 6845636
MOVIES ΕΠΕ
Ιωνίας 4, Ν. Σμύρνη 17121
Τηλ 9328183-6, 9320610, Fax: 9320255
MULTI MEDIA
Κονδυλάκη 2, Π Ψυχικό 15452
Τηλ 6741332,6778811, Fax: 6875983
ΝΟΥΛΕΛΗΣ Γ. ΔΙΑΦΗΜΙΣΤΙΚΗ
Στουρναρα 15, Αθήνα 10682
Τηλ 3802017, 3802210, Fax: 3829030
PUBLICA TV PRODUCTIONS
Καρτάλη 4, Αθήνα 11528
Τηλ. 7711494-5, 7785858, Fax: 7713700
STARS UNLIMITED SA
Ελλήνων Αξιωματικών 29
Καρέας16233
Τηλ. 7522942, 7526215, Fax: 7640678

STE Fl
Αγγελικάρα 4, Αθήνα 11742 
Τηλ. 9248100-4, Fax: 9243174 
ΦΙΛΜΙΚΗ ΕΤΑΙΡΙΑ Γ.ΠΑΝΟΥΣΟΠΟΥΛΟΣ 
Γ.ΤΣΕΜΠΕΡΟΠΟΥΛΟΣ ΟΕ
Φερών 15 Αθήνα 10434
Τηλ. 8836516 19, 8830987, Fax. 8839056
FOSS
Γρανικου 7, Μαρούσι 15125,
Τηλ. 6806906-7, Fax: 6899486

ΘΕΣΣΑΛΟΝΙΚΗ  
DELIGHT TV PRODUCTIONS ΕΠΕ
Μαυρομιχάλη 37 & Ν.Εγν. 311 
Θεσσαλονίκη 54249 
Τηλ. 031-323456, Fax: 031-320029 
INTERNEED ΓΙΣΚΑΚΗΣ Α.Ε.
Αγ. Δημητρίου 190, Θεσσαλονίκη 54638
Τηλ. 031-202405, 248377, Fax: 031-218738
ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΗ FILM & VIDEO
PRODUCTIONS
Τσιμισκή 127, Θεσ/κη 54621
Τηλ. 031-281563, Fax: 031-242663

POST PRODUCTION
ΑΘΗΝΑ

CINEMAGIC
Χίου 57, Αθήνα 10439 
Τηλ. 8821570, 8215087, Fax: 8823716 
EUROPOST THE POST 
PRODUCTION FACILITY 
Εθν. Αντιστάσεως 64, Χαλάνδρι 15231 
Τηλ. 6723340, Fax: 6713326 
IMAGINA COMPUTER 
GRAPHICS 3D ANIMATION & DIGITAL 
Ευφρονίου 24, Παγκράτι 11634 
Τηλ. 7251434, Fax: 9251801 
MANGOS STUDIOS 
Αποστόλου Παύλου 6, Μαρούσι 15123,
Τηλ. 6851951, Fax: 6822450 
MAX PRODUCTIONS Α.Ε.
Δημ.Ράλλη 16, Μαρούσι 15124 
Τηλ. 6121644, 6125085, Fax: 6122771 
MULTI MEDIA
Κονδυλάκη 2, Π. Ψυχικό 15452 
Τηλ. 6741332, 6778811, Fax: 6875983 
ORASIS
Αγ. Κωνσταντίνου 40, Μαρούσι 15124 
Τηλ. 6806537-9, Fax: 6806540 
P.P.V. ΑΕ - Π. ΠΑΠΑΖΟΓΛΟΥ Α.Ε.
Χειμάρας 5, Μαρούσι 15125,
Τηλ. 6899085-8, Fax: 6899089 
SPECTRAL
Ιέρωνος 21 & Αιγύπτου, Αθήνα 11634
Τηλ. 7234574, 7227498, Fax: 7250483
ΤΗΛΕΟΠΤΙΚΕΣ ΕΠΙΧΕΙΡΗΣΕΙΣ ΑΒΕΕ
2ο χλμ Λεωφ. Παιανίας-Μαρκοπούλου, Κορωπί 19400
Τηλ. 6643691, 6645458, Fax: 6645453
T.F.G. THE FILM GROUP LTD
Ακαρνανίας 3A, Αθήνα 11526
Τηλ. 7485174-5, Fax: 7485309

ΘΕΣΣΑΛΟΝΙΚΗ
MANGOS SALONICA
Τεχνολογικό Πάρκο Θεσ/κης, P.O.BOX
328 57001, Τηλ. 031-474166,474167, Fax: 031-474168
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ΑΑΤΟΝ: http://www.aaton.com 
ABCNEWS VIDEOSOURCE: 
http://www.abcnewsvsource.com 
ADOBE: http://www.adobe.com 
ALPHA CINE LABS: 
http://www.alphadne.com 
AMERICAN CINEMATOGRAPHER: 
http://www.cinematographer.com 
ANGENIEUX:
http://www.centuryoptics.com 
ARRI: http://www.arn.com 
AVID: http://www.avid.com 
BERLIN FILM FESTIVAL: 
http://www.filmfest-berlin.de/
BIRNS & SAWYER, INC:
http7/www.birnsandsa wyer.com
BOGENCINE:
http://www.bogenphoto.com
BUG-LITE (K 5600 ligh ting ):
http://www.K5600.com
B+W FILTER (Schneider O ptics,Inc.):
http://www.schneideroptics.com
CAMERA CONTROL:
http://www.mrmoco.com
CANNES INTERNATIONAL

FILM FESTIVAL:
http://www interact ive8 com/cannes/
CANON: http://www.canon.com 
CARTONI U.S.A.: http://www cartom corn 
CENTURY(preslslon optics): 
http://www.centuryoptics.com 

CFI: http://www.cfi-hollywood.com 
CONSEPT: http://www.conceptlight.com 
CYBERSPACE FILM SCHOOL : 
http://HollywoodU.com 
D.Q.A:
http://dga.org/dga/
ESS:
http://www.essintl.com 
FAST OR SLOW (UNILUX): 
hhtp://WWW.UNILUX.COM 
FILMMAKER (magazine):
http://www.filmmag.com/subscribe.html 
FILM PRODUCTION 
(Vancouver film  school): 
http://www.multimedia.edu 
FILMSHOP (Crescit Sofware): 
http://www.crescit.com 
FUJIFILM:http://www.fujifilm.com 
GLOBALMEDIA DESING, INC.: 
http://www.radzone.org/gmd/
HINESLAB, INC., GLENDALE: 
http://www.wavenet.com/~hineslab 
HISTORY FILMS LIBRARY: 
http://www.historicfilms.com 
IBC97: http://www.ibc.org.uk/ibc/
IMAGE BANK: http://www.imagebank.co.uk 
IMAGE G: http7/www. ImageG.com 
INDEPENDENT FEATURE PROJECT: 
http://www.ifp.org
INFERNO: http://www.discreet.com 
INNOVISION OPTICS, INC.:
http://www.innovision-optics.com 
JIMMY JIB:
http://www.goodnet.com/~jimjib
KODAK MOTION PICTURE FILM:
http://www.kodak.com/go/motion
KODAK VISION:
http://www.kodak.com/go/kodak
LEE UTTERBACH (camera rentals):
http://www.lucamera.com/home.html
LONDON FILM FESTIVAL:
http://www.ibmpcug.co.uk/lff.html
MCC THE MOVIE CAMERACOMPANY:
http://www.mcc.tm.za
MEDIA 100: http://www.media100.com
MONACO (San Francisco s motion p icture  lab):
http://www.monacosf.com
NAGRA:
http://www.nagra.com/nagra/default.html
NEW IN' DE' PEN’ DENTS LAB:
http7Aivww.allied-digital.com
NEW VISIONS:INDEPENDENT FEATURE
PROJECT/WEST:
http://www.ifpwest.org
NEW YORK FILM ACADEMY: http://www.nyfa.com 
OCONNOR:
http7Aivww.ocon.com
OPTEX:
http7/www.optexint.com/optex 
PAG U.S.A.: http7/www.pag.co.uk 
PANASONIC: http://www.panasonic.com 
PHILIPS:
http7/www.philipsbts.com
QUANTEL(DOMINO):
http7/www.quantel.com
REI MEDIA GROUP:
http://www.reimedia.com
SEKONIC: http7/www.sekonic.com
SILICON GRAPHICS (SGI):
http://www.sgi.com
SONY: h ttp //www.sony.com
SOUNDTRACK STUDIOS:
http://www.soundtrackgroup.com
SPECRTA CINE, INC.:
http://www.spectracine.com
SUNRAY MFG:
http://WWW.SUNRAY-HMI.COM 
T.D.K:http7/www.tdk.com/tec.html 
TEKTRONIX : 
http://www.ieK.com/VND
THE INTERNATIONAL FILM & TV WORKSHOPS:
http 7/www. meworkshops. com
THE LONDON INTERNATIONAL FILM SCHOOL:
http7/www.tecc.co.uk/lifs/index.html 
THESSALONIKI FILM FESTIVAL: 
httpy/www.magnet.gr/filmfestival 
VICTOR DUNCAN, INC.:
http://www.vduncan.com
VISUAL PRODUCTS (world's largest used motion 
p icture  equipment dealer):
http://www.visualproducts.com 
WES CAM:
http://www.wescam.com
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