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ΘΑ ΓΙΝΟΥΝ ΑΛΛΑΓΕΣ;

Εκλογές, ξαφνικές για άλλους, για άλλους λιγότερο ο αιφ
νιδιασμός λειτούργησε, αναστάτωσαν το πολιτικό τοπίο. 

Με κάθε αλλαγή είμαστε συνηθισμένοι να περιμένουμε κάτι 
καινούργιο. Έτσι και με την αλλαγή του υπουργού Πολιτι
σμού θέλουμε να πιστεύουμε ότι νέος άνεμος θα φυσήξει στο 
κτίριο της Μπουμπουλίνας και ότι θα σηκώσει τη σκόνη από 
τις στοιβαγμένες υποθέσεις που δεν αφορούν τον αρχαίο ελ
ληνικό πολιτισμό και που η προηγούμενη υπουργός (κατά 
άλλους πετυχημένη!!) είχε αφήσει για κάποια άλλη φορά. 
Αυτό που καταλάβαμε είναι ότι ο κάθε υπουργός έχει μάθει 
να εξυπηρετεί τα συμφέροντα της εκλογικής του περιφέρειας. 
Παράδειγμα: ο κ. Βενιζέλος ότι έκανε είχε ως σημείο αναφο
ράς την Θεσσαλονίκη. Το άκρον άωτον της πολιτικής του ή
ταν το Μουσείο Κινηματογράφου Θεσσαλονίκης που ξεκί
νησε χωρίς εκθέματα (!), ενώ η Ταινιοθήκη της Ελλάδας 
διέθετε και εκθέματα και υποδομή (!!). Η κ. Παπαζώη είχε 
φτιάξει πρόγραμμα εγκαινίων αποκλειστικά και μόνο για τις 
Κυκλάδες, ενώ είχε δηλώσει ότι την ενδιαφέρει μόνο ο αρ
χαίος ελληνικός πολιτισμός!!! !)· Εξαίρεση αποτελούν οι κ.κ. 
Μικρούτσικος και Μπένος, ο πρώτος επειδή δεν είχε τοπι- 
κιστικές βλέψεις.
Ελπίζουμε με τον κ. Πάγκαλο τα πράγματα να είναι διαφορε
τικά. Οι εκκρεμότητες πολλές και επείγει να βρεθούν λύσεις. 
Ο νεότερος ελληνικός πολιτισμός δέχεται ένα σκληρό πόλε
μο. Αν μιλάγαμε στο παρελθόν για τον πολιτιστικό ιμπερια
λισμό, κυρίως, των ΗΠΑ, τώρα αυτό το θέμα είναι πλέον 
καθημερινό. Έχει γίνει μόδα να μιμούμαστε ένα άλλο τρόπο 
ζωής, έναν άλλο πολιτισμό, ξένο σε εμάς, διαστρεβλωτικό 
για την ιστορία της Ελλάδας. Δεν είμαστε ξενόφοβοι, δεχό
μαστε με ευχαρίστηση κάθε τι το ξένο εφόσον αυτό έχει επε- 
ξεργασθεί και, κατόπιν, ενσωματωθεί στις πολιτισμικές μας 
αξίες.
Ο κινηματογράφος, το θέατρο, η μουσική, η ζωγραφική κ.λπ. 
δεν μπορούν να συνεχίσουν να λέγονται ελληνική τέχνη αν 
δεν έχουν ελληνικό πολιτισμικό χρώμα. Δεν είναι τυχαίο ότι 
οι ταινίες των Αβδελιώδη, Τορνέ, Βακαλόπουλου, Τσιώλη, 
Δαμιανού βρίσκουν ανταπόκριση κατ'αρχήν στην Ελλάδα και 
μετά στο εξωτερικό. Το ίδιο ισχύει για την μουσική του Ψα- 
ραντώνη. Υπάρχουν και άλλα παραδείγματα, προσπάθειες 
που μένουν στην σκιά του μιμητισμού. Προσπάθειες που η 
νέα πολιτική ηγεσία του υπουργείου πρέπει να ενισχύσει. Εί
ναι ζήτημα ζωτικό για την ανανέωση και την επιβίωση του 
ελληνικού πολιτισμού, σε αυτό το ζήτημα θα επανερχόμαστε 
συνεχώς, μέχρι να εισακουστούν οι διαμαρτυρίες μας. Αυτό 
το περιοδικό, ανανεωμένο από το δεύτερο τεύχος του, κοιτά
ζει και θα κοιτάζει την πολιτισμική θεωρία και κριτική, αλλά 
και την πολιτιστική πολιτική που καθορίζει τα δρώμενα στον 
πολιτισμό στην χώρα μας.

Η ΣΥΝΤΑΞΗ

II-000000003927
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■  Είχαμε γράψει στο περασμένο τεύχος για την 
ταινία του Κώστα Καπάκα, για τα πολλά βρα
βεία που πήρε, χωρίς να θέλουμε να την υποτιμή
σουμε καθόλου. Ανάμεσα στα άλλα κάναμε και 
μια παρατήρηση για το βραβείο μουσικής, στον 
Παναγιώτη Καλαντζόπουλου. Σας παραπέμπου
με στο τεύχος Απριλίου του περιοδικού “Τζαζ και 
Jazz,,. Η κριτική στο δίσκο ακτίνας (€ 0 ) της μου
σικής της ταινίας τα λέει καλύτερα από εμάς.
□  Έκπληξη; Μάλλον όχι. Ο λόγος για την ταινία 
του Δήμου Αβδελιώδη, “Η Εαρινή Σύναξις των 
Αγροφυλάκων”. Επιτυχία στις αίθουσες, παρά τον 
πόλεμο που τις έγινε, επιτυχία και στο Φεστιβάλ 
του Βερολίνου, τέσσερα βραβεία, παρ'ότι συμ
μετείχε σο πληροφοριακό τμήμα, δηλαδή εκτός 
συναγωνισμού. Για περισσότερα βλέπε την κρι
τική σε αυτή την ταινία.
■  Είμαστε παρόντες σε μια διάλεξη που έδωσε ο 
γνωστός Ρώσος σκηνοθέτης, Νικήτα Μιχάλκοφ, 
στο Πανεπιστήμιο της Αθήνας. Στα πλαίσια του 
αφιερώματος που του έκανε η Ταινιοθήκη της 
Ελλάδας. Δεν είναι να απορεί κανείς γιατί σε αυ
τή τη χώρα κάνουν αριστουργηματικές ταινίες. Η 
διάλεξη αυτή ήταν σαν να παρακολουθούσες μα
θήματα ενός τουλάχιστον εξαμήνου σε μια σχο
λή στην Ελλάδα. Μπορείτε να την διαβάσετε σε 
αυτό το τεύχος, με αναφορές στα “πειράματα” που 
έκανε ο δάσκαλος.
□  Δεν μπορούμε, λοιπόν, να μην κάνουμε μια 
πρόταση: Πιστεύουμε ότι σεμινάρια από διάση
μους και με επίπεδο ανθρώπους του κινηματο
γράφου, από τον παγκόσμιο χώρο, σεναριογρά
φους, σκηνοθέτες, μοντέρ, σκηνογράφους, μου
σικούς κ.λπ. θα βοήθαγε πολύ κόσμο. Κατ αρχήν 
τους σκηνοθέτες, τους τεχνικούς του κινηματο
γράφου και τους κριτικούς. Προτείνουμε, λοιπόν, 
να διοργανωθούν σεμινάρια για ανθρώπους του 
χώρου, που θα γίνουν σε μεγάλα αμφιθέατρα, και 
να καλεστούν ουσιαστικοί γνώστες της τέχνης του 
κινηματογράφου. Νομίζουμε ότι το Υπουργείο 
Πολιτισμού ή το Ελληνικό Κέντρο Κινηματο
γράφου θα μπορούσαν να διαθέσουν μέχρι και 
80 εκατομμύρια για αυτό τον σκοπό, καλύπτο
ντας το κενό εκπαίδευσης που υπάρχει στη χώρα 
μας, διαμορφώνοντας, συγχρόνως, ανθρώπους με 
άποψη για τον κινηματογράφο.
■  Σε λίγο ξεκινά η καλοκαιρινή περίοδος. Τα θε

ατρικά σχήματα θα ξεχυθούν στην επαρχία για 
να παρουσιάσουν τα έργα τους στο κοινό που δεν 
είχε την ευκαιρία να τα δει. Ευχόμαστε να ταξι
δέψουν ποιοτικά έργα για να μπορέσει να γίνει 
μια ουσιαστική πολιτιστική παρέμβαση και στην 
υπόλοιπη Ελλάδα.
□  Θεατρικός οργασμός στην Ελλάδα και τα μι
κρά θέατρα να κάνουν μια ουσιαστική παρέμβα
ση στον ελληνικό θεατρικό χώρο. Μικρά σχήμα
τα, ανεβάζουν ποιοτικά έργα με πρωτότυπο τρό
πο. Οι χώροι τους γεμίζουν και καλύπτουν το κε
νό που τα περισσότερα μεγάλα θέατρα αφήνουν. 
Σας προτείνουμε ανεπιφύλακτα να πάτε να τα δεί
τε, από την καινούργια σαιζόν, να τα ανακαλύψε
τε και μαζί με αυτά να ανακαλύψετε την αληθινή 
θεατρική τέχνη που γίνεται από μικρά, αυτόνο
μα σχήματα.
■  Δυστυχώς δεν υπάρχει κάτι αντίστοιχο στον κι
νηματογράφο. Λείπουν οι αίθουσες που θα προ
σφέρουν το κάτι άλλο, το διαφορετικό από το 
χολυγουντιανό εμπόρευμα. Ελάχιστες οι εξαιρέ
σεις επιβεβαιώνουν τον κανόνα, αφού είναι οι ε
ξαιρέσεις του. Οι μικρές αίθουσες θα έλυναν το 
πρόβλημα.
□  Καινούργιος Υπουργός Πολιτισμού. Το ξέρου
με ότι δεν είναι θέμα προσώπων, είναι θέμα πολι
τικής και θέλησης, αν, δηλαδή, το Κράτος έχει 
αποφασίσει να προστατεύσει και να δώσει τονω
τικές ενέσεις στον ελληνικό πολιτισμό για να α- 
ντέξει τον ανταγωνισμό από δυνάμεις που έχουν 
μεγαλύτερο οικονομικό δυναμικό. Θέλουμε να πι
στεύουμε ότι ο κ. Πάγκαλος θα κάνει κάτι, του
λάχιστον έχει δώσει δείγματα ευθύτητας.
■  Τα MME προασπίζουν την Δημοκρατία ή την 
πολεμούν; Σε αυτό το ερώτημα απαντά ο Νόαμ 
Τσόμσκι, οΑμερικανοεβραίοςδιανοητής που αμ
φισβητεί το σύγχρονο πολιτικό status, αρθρώνο
ντας ένα πολιτικό λόγο ο οποίος στηρίζεται σε 
ένα γερό ιδεολογικό υπόβαθρο. Την παρέμβαση 
του στο 1° Φεστιβάλ Ντοκιμαντέρ Θεσσαλονί
κης, που έγινε με τον πιο σύγχρονο τρόπο, μπο
ρείτε να την διαβάσετε σε αυτό το τεύχος.
□  Σε εξέλιξη είναι το μεγάλο φεστιβαλικό α
φιέρωμα της ΑΜΑ Films, που ονομάζεται Ται- 
νιόραμα 4X4. Ταινίες, αριστουργήματα του πα
γκόσμιου κινηματογράφου θα προβάλλονται μέ
χρι τις 4 Ιουνίου σε τέσσερις κινηματογράφους
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ΣΤΟ ΠΑΖΑΡΙ ΤΩΝ ΕΚΛΟΓΩΝ
Το τρίμηνο που πέρασε σημαδεύτηκε από τις πρόω
ρες, πλην όμως προβλεπόμενες, εκλογές. Δεν θα α
σχοληθούμε καθόλου με τις εκλογές αυτές καθ'αυ- 
τές, αλλά με το πρόσωπο που έδειχνε προς τα έξω 
αυτή η επικοινωνιακή δραστηριότητα, με άλλα λόγια 
με τα συνθήματα.
Πήραμε, από εδώ και από εκεί, από το πανέρι των 
κομμάτων, υλικό που, πιστεύουμε, μόνο με την πα
ρουσίασή του πολλά συμπεράσματα θα βγουν. Φω
τογραφία του πολλά υποσχόμενου υποψήφιου, αν εί
ναι δυνατόν να φαίνεται δυναμικός και αποφασιστι
κός, και δίπλα ένα μήνυμα που, κατά τη γνώμη του 
“επικοινωνιολόγου”, του ονομαζόμενου στα ελληνι
κά ίματζ μέικερ, θα πιάσει από την μύτη τους υποψή
φιους ψηφοφόρους. Για παράδειγμα, “Πάλι στη Βου
λή γιατί το αξίζει”, αυτό θα μας θύμιζε διαφήμιση

απορρυπαντικού ή ακριβού αυ
τοκινήτου, όμως το άλλο, “Στην 
υπηρεσία του πολίτη”, δεν σας 
θυμίζει εταιρεία παροχής υπη
ρεσιών, σαν να λέμε οδική βο
ήθεια ή ασφαλιστική εταιρεία; 
Έχουμε όμως και πολιτιστικές 
ανησυχίες: “Θα δώσει αγώνα 
για την ανάπτυξη του πολιτι
σμού”, σύνθημα συνοδευόμενο 
από φωτογραφία του υποψή
φιου σε σοβαρό και στιβαρό ύ
φος. Μάθαμε λοιπόν ότι ο πολι
τισμός θέλει αγώνες και, πολύ 
περισσότερο, από τους βουλευ
τές, μάλιστα!
Ας πάμε αλλού, “Το μέλλον έ
χει πρόσωπο”, μας λέει ένας 
άλλος δυναμικός, σύμφωνα μα 

την φωτογραφία, υποψήφιος, καλή πατέντα για υπο
ψήφιους μάναντζερ, νεο-γιάπηδες. Η άλλη, όμως, κυ
ρία, γλυκητάτη, κατά τα άλλα, μας ψιθυρίζει: “Μπρο
στά με σιγουριά και ευθύνη”, ευθύνη στο βουλευ
τικό σώμα; Σιγουριά από ένα υποψήφιο; Καλύτερα 
να χρησιμοποιήσει αυτό το μήνυμα για μια επιχείρη
ση, κατά προτίμηση χρηματιστηριακή. Για να τελειώ
σουμε με δύο σλόγκαν: “Αξίζει την ψήφο σου”, μας 
λέει το ένα, “Ο δικός μας Ανθρωπος. Ο αγωνιστής 
της ευπρέπειας και του ήθους”, το δεύτερο. Το πρώ
το ταιριάζει σε οποιοδήποτε εμπόρευμα, το δεύτερο 
μου φαίνεται πολύ συντεχνιακό και πάλι για εταιρεία 
παροχής υπηρεσιών, λίγο εμπιστευτικών, θα λέγαμε. 
Ψωνίζοντας από το σούπερ μάρκετ των εκλογών, δεν 
είναι να απορεί κανείς γιατί αυτές οι εκλογές δεν 
ενδιέφεραν και πολλούς και, κατά δεύτερο λόγο, για
τί είχαν χιούμορ...

στην Αθήνα. Στο Art Studio Cinéma, από τις 5 
έως τις 14 Μαίου, στο Αλφαβίλ, από τις 15 έως 
τις 21 Μαίου, Art Ecran Cinemal, από τις 22 
έως τις 28 Μαίου, και στο Art Ecran Cinéma 2, 
από τις 29 Μαίου μέχρι τις 4 Ιουνίου.

Δηλώσεις συμμέτοχης για το 
διαγωνιστικό και πληροφορικό  

τμήμα του 2ου Δ ιεθνούς Φεστιβάλ 
Ντοκυμαντερ Καλαμάτας 

υποβάλλονται ή αποστέλλονται 
μέχρι 15 Ιουνίου 2000.

■  Να αναφέρουμε κάποιες από τις ταινίες που θα 
προβληθούν στο Ταινιόραμα 4X4. Ταινίες του 
Αλφρεντ Χίτσκοκ, ανάμεσά τους το “Νοτό- 
ριους”, του Γούντι Αλλεν, όπως οι “Μπανάνες”, 
ο “Νευρικός Εραστής”, θεματικές ενότητες: Θρη
σκεία και σινεμά. Οι τέσσερις μορφές του κα
κού, ρετροσπεκτίβες στον Φεντερικό Φελλίνι, 
στον Λουί Μπουνιουέλ, στον Μαρτσέλο Μα- 
στρογιάνι. Αναφέραμε μερικές από τις ενότητες. 
Αν σας ανοίξαμε την όρεξη, τότε μπορείτε να τα
ξιδέψετε στον παγκόσμιο κινηματογράφο, κάνο
ντας την διαδρομή πλατεία Αμερικής-Κουκάκι, με 
ενδιάμεση στάση στη Λεωφόρο Αλεξάνδρας. Φ
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ΜΕΣΑ ΑΠΟ ΤΟ ΥΠΟΣΥΝΕΙΔΗΤΟ ΜΠΟΡΕΙΣ 
ΝΑ ΕΚΦΡΑΣΕΙΣ ΤΗΝ ΑΑΗΘΕΙΑ

Μια συζήτηση του Γιάννη Φαγκούλη με τον Ροβήρο Μανθούλη

Να μιλήσουμε, αν θέλετε, για την αφηγημα- 
τολογία, έτσι όπως υπάρχει στο ντοκιμαντέρ.
Στην αρχή του κινηματογράφου δεν ήταν αυτό 
που ονομάστηκε ντοκιμαντέρ, σαν μορφή τέ
χνης. Γυρίζονταν ταινίες πάνω στους συγγενείς, 
σε κάτι που ήταν περίεργο και μπορούσε να δη
μιουργήσει ένα σοκ στον θεατή, ήταν μια απει
κόνιση εικόνων περίεργων. Αυτό το είδος άρ
χισε να γίνεται σώου και σιγά-σιγά άρχισαν να 
μπαίνουν οι ηθοποιοί και να τους δίνουν συ
γκεκριμένες οδηγίες, έτσι ξεκίνησε ο κινημα
τογράφος, αλλά σε κάποια στιγμή κάποιος α
νακάλυψε το μοντάζ στο ντοκιμαντέρ, τις επι
λογές, ένα τρόπο συμπεριφοράς της μηχανής, 
έδωσε μια ποιητική διάσταση, και λίγο χιού
μορ, ο Φλάερτυ, από τη μια πλευρά, από την 
άλλη πλευρά στήνεται το πολιτικό ντοκιμαντέρ. 
Τελικά το ντοκιμαντέρ που ήταν, όπως έλεγε ο 
Βερτώφ, χωρίς ηθοποιούς, χωρίς διάλογους, ή
ταν κάτι που δεν υπήρχαν σενάριο και ηθοποιοί. 
Το σενάριο έβγαινε από την ίδια την ζωή και οι 
άνθρωποι έπαιρναν ίσως πόζες, αλλά όλα αυτά 
που γυρίστηκαν έχουν μια ματιά ειδική, περισ
σότερο πολιτική, σιγά-σιγά καθαρά πολιτική. 
Θα μπορούσε να πει κανείς ότι το ντοκιμαντέρ 
αναπαράγεται βασικά μέσα από πολιτικές κα
ταστάσεις.

ΜΙΑ ΑΚΟΜΗ ΜΥΘΟΠΛΑΣΙΑ

Μπορούμε να μιλάμε για μια σκηνοθεσία, δη
λαδή για την επέμβαση του σκηνοθέτη;
Νομίζω ότι μπορούμε γιατί από μια άποψη αυ
τό που λέμε ντοκιμαντέρ δεν διαφέρει από την 
μυθοπλασία. Με την έννοια ότι είναι και αυτό 
μια μυθοπλασία. Δεν υπάρχει ντοκιμαντέρ που 
να μην είναι μυθοπλασία. Όταν γυρίζεις μέσα 
σε συγκεκριμένους χώρους, όπου υπάρχουν συ
γκεκριμένα άτομα, αυτά μπορεί να είναι ηθο
ποιοί, είναι άνθρωποι που έχουν μια διάσταση,

από την υπόστασή τους, αλλά και από τον πε
ρίγυρό τους. Αυτή η διάσταση εκφράζει την 
πραγματικότητα. Όταν δεν υπάρχουν ηθοποιοί 
και ντεκόρ, αυτό που γυρίζεις είναι πάντα μυ
θοπλασία γιατί οπουδήποτε στηθεί μια μηχανή 
αυτό που γίνεται μπροστά της δεν είναι αυτό 
που θα γινόταν αν δεν είχε στηθεί η μηχανή.
Η μηχανή, από σημειολογικής άποψης, επη
ρεάζει το τοπίο των ιδεών.
Βεβαίως. Απόλυτα! Από τη στιγμή που μιλάμε 
για μια μηχανή, για ένα σκηνοθέτη που στήνει 
κάτι, αυτό το στήσιμο είναι μια μυθοπλασία. 
Αν η μηχανή δεν φαίνεται, αυτό είναι ένα άλλο 
θέμα, αλλά δεν έχουμε το δικαίωμα να κινημα- 
τογραφήσουμε κάτι κρυφά. Αυτό όμως που εί
ναι περισσότερο μια μυθοπλασία είναι το μο
ντάζ. Ιδιαίτερα στο ντοκιμαντέρ, αυτό αρχίζει 
και υπάρχει από το μοντάζ, αν δεν υπήρχε το 
μοντάζ δεν θα υπήρχε ούτε σκηνοθεσία ούτε 
μορφή τέχνης στο ντοκιμαντέρ. Αυτό που μας 
απασχολεί, στο ντοκιμαντέρ είναι μια σκηνο- 
θετική πρόταση που υπάρχει. Αυτή η πρόταση 
είναι μια τομή στον χρόνο, κόβεις και αρχίζεις 
την συγκεκριμένη στιγμή και τελειώνεις σε μια 
άλλη συγκεκριμένη στιγμή, αυτό το κομμάτι 
το ξεκόβεις και λες: Αυτή την γωνιά θα δεις και 
τίποτε άλλο, αυτό θέλω να σου δείξω. 
Μπορούμε να πούμε ότι το μοντάζ είναι μια 
άλλη σκηνοθεσία του ντοκιμαντέρ ή μια άλ
λη σκηνοθεσία;
Γιατί μια άλλη, είναι η σκηνοθεσία.
Κάνει την σκηνοθεσία ο σκηνοθέτης, βλέπει 
πως είναι το κάδρο του, σκηνοθετεί ενώ προ
βλέπει ποιο θα είναι το μοντάζ;
Η λέξη σκηνο-θεσία είναι παραπλανητική. Οι 
Αγγλοι λένε director και οι Γάλλοι mise en 
scène, η πραγματοποίηση, η δημιουργία. Εμείς 
έχουμε μείνει στη λέξη σκηνοθεσία που μας έ
χει μείνει από το θέατρο και από τη Γαλλία. 
Αυτή η λέξη δεν εκφράζει τη δημιουργία του 
κινηματογράφου, αρχίζει με το πώς θα στήσεις
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την μηχανή, τις κινήσεις και τελειώνει με τι βή
ματα θα κάνεις μέσα στο χρόνο, με το μοντάζ, 
συνδέοντας πλάνα που είναι άσχετα, μπορείς 
να στήσεις ένα διάλογο με δύο ανθρώπους που 
τους χωρίζει μια απόσταση 3.000 χιλιόμετρα. 
Αυτό σημαίνει ότι κάτι θέλεις να πεις που δεν 
είναι στην πραγματικότητα, αλλά μήπως στην 
ποίηση, όλα αυτά που λέει ο ποιητής είναι στην 
πραγματικότητα;
Στα ντοκιμαντέρ που έχετε κάνει βλέπουμε 
ότι υπάρχουν κάποια πράγματα, μέσα στην 
ιστορία, που φαινομενικά είναι περιττά, αλ
λά κάνουν τον θεατή να σκεφτεί κάτι άλλο, 
αυτά, μπορεί να πει κανείς, ότι δημιουργούν 
μια ποιητικότητα;
Εξαρτάται από ποια στοιχεία. Αν μιλάμε για πα
λιά αυτοκίνητα που βρίσκονται πάνω σε δέντρα, 
σαν φρούτα, που έχουν ξεφύγει από τον δρό
μο, αυτή είναι μια υπερρεαλιστική εικόνα, αυ
τή είναι μια διάσταση που ξαφνικά γίνεται σύμ
βολο, αλλά έρχεται πολύ μαλακά, δεν δηλώνει 
ότι είναι σύμβολο, στο υποσυνείδητο του θεα
τή είναι σύμβολο. Κάτι τέτοια σύμβολα που δεν 
τα έχεις φτιάξει για σύμβολα, αλλά έχουν μπει

στο αίμα του με ένα “ύπουλο” τρόπο, έχουν 
φτιάξει υποσυνείδητα το ιδεολογικό οικοδόμη
μα της ταινίας.
Θα μπορούσε να ήταν ένα φέρετρο που δια
σχίζει ένα ποτάμι, κάποιοι άνθρωποι που δια
σχίζουν μια άγονη χώρα... Ερχόμαστε στη 
ταινία του Μπονιουέλ, “Γη Χωρίς Ψωμί”. Υ
ποστηρίζετε ότι μπορείς καλύτερα να ερμη
νεύσεις την πραγματικότητα με τον σουρεα
λισμό;
Ο Μπονιουέλ ανήκει στην ομάδα των υπερρε
αλιστών. Αυτή είναι μια ολόκληρη θεωρία, στά
ση στα πράγματα, στη ζωή και στη τέχνη. Ο 
υπερρεαλισμός είναι μια επανάσταση, σε μια 
εποχή που έχουμε μια σειρά επαναστάσεων αυ
τού του τύπου στις τέχνες. Όπως ψάχνει ο Φρό- 
ιντ μέσα στο υποσυνείδητο, ο καλλιτέχνης χω
ρίς να είναι ψυχαναλυτής δέχεται αυτή την 
πλευρά, να μπορεί μέσα από το υποσυνείδητο 
να εκφράσει αλήθειες που είναι πέρα από αυ
τές που οι αισθήσεις μας βλέπουν. Είναι μια 
άλλη αίσθηση, όχι διαίσθηση. Αυτή πρέπει να 
την ψάξουμε μέσα στο υποσυνείδητο, ξέρουμε 
ότι ο άνθρωπος ζει πράγματα που δεν είναι
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πραγματικά, αλλά που είναι στην ουσία διότι 
ότι συμβαίνει στα διάφορα επίπεδα του μυα
λού του ανθρώπου έρχονται από κάπου και 
βγαίνουν αληθηνότερα, είναι πιο εύστοχα από 
μια αφήγηση που να παρακολουθεί την πραγ
ματικότητα. Αυτή η συμπύκνωση που μπορεί 
να υπάρξει εμφανίζεται στον υπερρεαλισμό και 
στον κινηματογράφο, αλλά αυτό θέλει μια προ
παίδεια, κάποιος να παρακολουθήσει τον δη
μιουργό σε αυτό, είναι πολύ δύσκολο για το 
κοινό.

ΔΥΟ ΠΡΑΓΜΑΤΙΚΟΤΗΤΕΣ, 
ΔΥΟ ΑΛΗΘΕΙΕΣ

Στη σειρά που έχετε κάνει για τους Τσιγγά
νους υπάρχουν στοιχεία που τείνουν σε ένα 
υπερρεαλισμό του Μπονιουέλ.
Υπάρχει μια σκηνή που βγαίνει από δύο πραγ
ματικότητες. Η σκηνή στο νεκροταφείο, για 
τους τσιγγάνους στην Ουγγαρία. Είναι δύο 
πραγματικότητες, δύο αλήθειες. Η μια είναι ο 
τσιγγάνος που έρχεται από τις Ινδίες και προ
σαρμόζεται σε διάφορες θρησκείες για λόγους 
κοινωνικής ένταξης, μέσα αυτές οι φυλές κρα- 
τάνε στάσεις που είναι αρκετά παγανιστικές. 
Συνήθιζαν να φέρνουν φαγητό και να το αφή
νουν στο τάφο για να φάει ο νεκρός, συνήθειες 
που βρίσκουμε στα Βαλκάνια, στα θρακιώτικα 
φύλα. Ο νεκρός συμμετέχει και στις ευχάριστες 
στιγμές των ζωντανών που μένουν πίσω. Αυτό 
το βλέπουμε να γίνεται σήμερα εκεί. Αυτό μας 
φαίνεται υπερρεαλισμός και όμως είναι μια 
πραγματικότητα. Έτσι γίνεται. Υπάρχει μια άλ
λη πραγματικότητα που είναι στην πρόσφατη 
μνήμη από ορισμένους βασανισμούς που έχουν 
υποστεί οι τσιγγάνοι από τους Γερμανούς στα 
στρατόπεδα συγκέντρωσης. Όταν φτιάχνεις την 
ταινία αυτή είναι η σκηνοθεσία: συνδέεις τα 
πράγματα έτσι ώστε όλο αυτό το πράγμα να 
συνθέτει μια πρόταση που δεν υπάρχει στην ται
νία, είναι μια διαλεχτική που συνδυάζει ένα ό
ραμα το οποίο μπαίνει στο υποσυνείδητο του 
θεατή. Σε οδηγώ μέσα από κάποια σημεία έτσι 
ώστε κάποια στιγμή να δεις αυτά που δεν μπο
ρώ να σου δείξω και δεν θέλω και δεν έχω να

στα δείξω.
Ίσως το σοκ αυτής της διήγησης είναι μεγα
λύτερο όταν αυτή η διήγηση είναι ελλειπτι
κή, παρά όταν είναι καθαρά μια παράθεση 
στοιχείων;
Ίσως. Αλλά μην ξεχνάμε ότι δυστυχώς οι ται
νίες γυρίζονται στην ντόπια γλώσσα αλλά δεν 
βλέπονται από τους ίδιους. Αμφιβάλω αν αυτή 
η ταινία παίχτηκε στην Ουγγαρία. Όταν αυτός 
μιλά στην γλώσσα του θεατή, υπάρχει μια άλ
λη σύγκρουση ανάμεσα στη γλώσσα που μπαί
νει χείμαρρος από τα αυτιά χωρίς μετάφραση, 
χωρίς αποκωδικοποίηση. Αν ήταν Έλληνας και 
μιλούσε ελληνικά θα ήταν διαφορετικό, όταν 
χρειάζεται η αποκωδικοποίηση, και η ξένη 
γλώσσα είναι ακόμα ένα επίπεδο, αυτό σε ανα
γκάζει να κάνεις ένα βήμα για να πλησιάσει ο 
θεατής. Αυτή η συνέντευξη είναι μια επιτυχία 
γιατί αυτός δεν ήθελε να μιλήσει για αυτά που 
είχε περάσει, όπως και πολλοί άνθρωποι, όλο 
το πρόβλημα ήταν πως ήσυχα και μαλακά να 
τον φέρουμε σιγά-σιγά να μπούμε και να αρχί
σει να βγαίνει... Είχε πάρα πολύ συγκίνηση... 
Εδώ είναι μια επιτυχία του σκηνοθέτη. 
Υπάρχει το πρόβλημα του σχολίου (σπηκάζ) 
το οποίο αποξενώνει τον θεατή. Πως τοπο
θετείστε πάνω σε αυτό το πρόβλημα;
Εγώ δεν χρησιμοποιώ, πολύ σπάνια. Γενικά τα 
κανάλια ζητάνε σπηκάζ, αυτό είναι ένας τρό
πος εμπορικοποίησης. Αυτό είναι που χωρίζει 
τις δύο περιόδους της αθόρυβης μηχανής. Πριν 
από αυτή την ανακάλυψη δεν μπορούσε κανείς 
να πάρει την μηχανή στο χέρι και να τραβήξει 
σύγχρονα κάτι, λόγω του θορύβου της μηχα
νής και του βάρους της. Χάρη στην τηλεόραση 
και το συστήματα εγγραφής του ήχου μπορού
σαμε να παίρναμε με τρεις ανθρώπους συνε
ντεύξεις, στο ντοκιμαντέρ πρώτα γύριζες πλά
να, μετά τα μοντάριζες, μετά έβαζες ήχους και 
το σπηκάζ, και αυτό ήταν ανάγκη γιατί πως αλ
λιώς ο άλλος θα καταλάβαινε τι συμβαίνει. Με 
το σύγχρονο ήχο φτάνουμε στο free cinema και 
στο σινεμά βεριτέ (cinéma vérité), του Ζαν 
Ρους, το μοντάζ γίνεται και με τα δύο πια και 
όχι μόνο με την εικόνα, όπως το έκανε ο Αϊζεν- 
στάιν και ο Γκρίερσον, επηρεασμένος από τον
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Αϊζενστάιν και τον Φλάερτυ. Τώρα πια δου
λεύουν με σενάριο αυστηρό, βγάζουν στην ε
πιφάνεια κάτι από την πραγματικότητα και με
τά πάνε στο κείμενο το οποίο είναι πάρα πολύ 
ποιητικό, έτσι ώστε να μην συγχρονίζεται με 
την εικόνα, υπάρχει συνεργασία ποιητών και 
μουσικών με τον σκηνοθέτη, προσπαθούν να 
κάνουν ένα ποίημα. Εγώ έδωσα μια μάχη για 
να μην κάνω σπηκάζ, γιατί δεν είχα τίποτε να 
προσθέσω, δεν ξέραμε ποτέ ποιος είναι αυτός 
που μιλά. Κράτησα μια κινηματογραφική στά
ση στην τηλεόραση. Βέβαια χωρίς το σπηκάζ 
ήταν δύσκολα διότι η ταινία πρέπει να μιλά μό
νη της σαν να είναι μια μυθοπλασία. Αν δεν 
μπορεί ο σκηνοθέτης να δώσει την ιστορία μέ
σα από τα στοιχεία που έχει είναι σαν να χω
λαίνει κάπου. Δεν πρέπει να επεμβαίνει ο ίδιος 
με τους ανθρώπους του, τους αφήνει, τους γυ
ρίζει σαν να ήταν ζουρνάλ, αυτό συμβαίνει με 
τον Γουάιζμαν όπου δεν υπάρχει αντίστιξη. Σε 
άλλες περιπτώσεις ενώ δεν βλέπεις τον σκηνο
θέτη διαισθάνεσαι ότι υπάρχει κάποιος πίσω α
πό την κάμερα, όχι ότι έχουμε τις ερωτήσεις 
του, αλλά αισθάνεσαι ότι μιλά σε κάποιον. Δεν 
κρύβουμε το γεγονός ότι υπάρχει μια μηχανή, 
υπάρχει ένας μυστικός διάλογος.

ΤΟ ΜΟΝΤΑΖ ΣΥΜΦΩΝΑ 
ΜΕ ΤΟΝ ΑΡΙΣΤΟΤΕΛΗ

Για να ξαναέρθουμε στον μύθο, στην “Ποιη
τική” του Αριστοτέλη υπάρχουν συγκεκρι
μένοι κανόνες πως ο μύθος πρέπει να εδραιω
θεί.
Ο Αριστοτέλης μας λέει ότι το θέαμα πρέπει να 
παρακολουθεί τους κανόνες. Λέει ότι αν ένα 
ζώο είναι τεράστιο δεν θα δούμε ποτέ ούτε την 
αρχή ούτε το τέλος του, όταν βλέπει το τέλος 
πρέπει να είναι ικανός να βλέπει ακόμη και την 
αρχή. Αυτά για το μήκος του μύθου. Για την 
συγκρότηση του μύθου, ο Αριστοτέλης έχει βά
λει τον πρώτο ορισμό του μοντάζ. Λέει ότι “τα 
μέρη συνεστάναι των πραγμάτων ούτως, ώστε 
μετατιθεμένου τινός ή αφαιρουμένου διαφθεί- 
ρεσθαι και κινείσθαι το όλον, ο γαρ προσόν ή 
μη προσόν μηδέν ποιεί επίδηλον, ουδέ μόριον

του όλου εστί”. Αν βγάλεις ένα από τα στοιχεία 
ή του αλλάξεις θέση να πρέπει να διαφθαρεί το 
όλον ή να πέσει όλο μαζί. Πρέπει να τα σκε- 
φτείς αυτά όταν κάνεις το σενάριο. Δεν υπάρ
χει τίποτε καλύτερο που να αντικαθιστά τον Α
ριστοτέλη. Βεβαίως κάποιος μπορεί να πει ότι 
κάνει κάτι πιο άναρχο, όπως ο Μπονιουέλ, αλ
λά υπάρχει μια αριστοτελική δομή που δεν φαί
νεται, γιατί για να του αρέσει αυτό του θεατή 
πρέπει να έχει κάποια συγκρότηση.
Φτάνεται στο σημείο να προτείνετε κάποιο 
άλλο όνομα από το “ντοκιμαντέρ”;
Εγώ το μόνο όνομα που μπορώ να προτείνω 
είναι “κινηματογράφος”. Κάνουμε κάποια ται
νία επειδή μας το έχουν παραγγείλει ή το έχου
με προτείνει και έχει γίνει δεκτό για συγκεκρι
μένη προβολή, για την τηλεόραση, τις αίθου
σες. Αυτό έχει κάποιες υποχρεώσεις, πρώτα- 
πρώτα η διάρκεια που επιβάλλεται. Μέσα από 
αυτά τα προβλήματα προσπαθείς, όπως λέει και 
ο Γ καίτε, μέσα από τις δυσκολίες γίνονται τα 
αριστουργήματα, αυτές σε αναγκάζουν να ψά
ξεις να βρεις τι μπορεί να αντικαταστήσει τις 
δυσκολίες και έτσι γίνεται το αριστούργημα. 
Από εκεί και πέρα εξαρτάται ποιος είσαι. Έτσι 
έχουμε τις ταινίες του παραγωγού και αυτές του 
σκηνοθέτη, στο Χόλιγουντ και τις ταινίες του 
δημιουργού αντίστοιχα.
Υπάρχουν ντοκιμαντέρ που δεν ξέρει κανένας 
που να τα τοποθετήσει, αν είναι μυθοπλασία ή 
ντοκιμαντέρ. Μέσα στη μυθοπλασία έχει στοι
χεία ντοκιμαντέρ και το αντίστροφο. Δημιουρ
γεί ένα ερώτημα, όχι βέβαια για τους κινημα
τογραφιστές που δεν είναι υποχρεωμένοι να α
κολουθούν κανόνες. Υπάρχει ακόμα μια τρίτη 
κατηγορία, κάπου ανάμεσα στο ντοκιμαντέρ 
και την μυθοπλασία, αλλά εγώ είμαι εναντίον 
των κατηγοριών. Δεν νομίζω ότι έχουν κανένα 
νόημα. Ο Τρυφώ έλεγε ότι ο Χίτσκοκ ήταν ο 
μεγαλύτερος ντοκιμαντερίστας διότι όλα του 
τα στοιχεία είναι τόσο προσεγμένα έτσι ώστε 
να είναι ένας καθρέπτης αυτής της χώρας και 
του πολιτισμού. Δεν υπηρετεί απλά και μόνο 
το θέμα. Μια τέτοια ταινία φέρνει την αλήθεια 
στην μυθοπλασία.
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Τα ερωτήματα μπαίνουν από την αρχή, από 
τη στιγμή που αναφερόμαστε τόσο στην 

ιστορία του ντοκιμαντέρ, όσο και στην εξέλιξή 
του στη σύγχρονη περίοδο: ποια είναι η “Θέ
ση ” του σε σχέση με τη μυθοπλασία; Πριν από 
τη μυθοπλασία; Ή  μετά; Ή  μήπως στη διάρ
κεια που πάει να πραγματωθεί μια μυθοπλασί
α, επιτελείται ταυτόχρονα μια ντοκιμαντερίστι- 
κου τύπου οργάνωση του κινηματογραφικού χω
ροχρόνου, έτσι που να στηρίζει την πιο ελεύθε
ρη -υποτίθεται- “φαντασιακά” μυθοπλασία; Ή 
το αντίστροφο;
Είναι πιθανόν, πιστεύω, σε όλα αυτά τα ερω
τήματα, η απάντηση να είναι καταφατική, για

τί, όπως είναι γνωστό, ο κινηματογράφος ξεκί
νησε σαν ενιαίο είδος, θετικό αποτέλεσμα πο
λύχρονων επιστημονικών ερευνών, πολλά χρό
νια πριν να βρει και να ολοκληρώσει μιαν ι
διαίτερη καλλιτεχνική γλώσσα και ποιητική με 
τις ιδιομορφίες και τη σχετική αυτονομία της. 
Οι διαχωρισμοί και οι υποκατηγορίες θα υπάρ
ξουν αργότερα και σε σχέση πάντοτε με την 
οικονομική, “βιομηχανική” και τεχνική διάστα
ση του κινηματογράφου, τις διάφορες καλλιτε- 
χνικοπολιτιστικές συγκυρίες και άλλους κοινω
νικούς και ιστορικούς παράγοντες. Αληθεύει, 
ωστόσο, το γεγονός ότι ακόμη και στον κινη
ματογράφο των αδελφώνΛυμιέρ, πέρα από την 
“πρωταρχική” ενότητα της νέας κινηματογρα
φικής έκφρασης, διακρίνουμε, ήδη, σε πρωτο
γενή, “εμβρυακή” μορφή, τις μελλοντικές υπο
διαιρέσεις, “κρυμμένες” μέσα στον ενιαίο κι
νηματογραφικό εκφραστικό χαρακτήρα, που 
διαθέτει το καινούργιο κινηματογραφικό “μέ
σον”. Είναι φανερό, επίσης, ότι στις τόσο σύ
ντομες αυτές ταινίες, που επιδιώκουν την κα- 
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ταγραφή διαφόρων στιγμιότυπων, επικρατούν 
στην αρχή “πρωτο-ντοκιμαντερίστικα" στοιχεία 
και γενικότερα μια ντοκιμαντερίστικη στάση και 
“προβληματική Βέβαια, πολύ σύντομα, για 
την καλύτερη δυνατή -και πιο “ελκυστική”- κα
ταγραφή ανάλογων πραγματικών παραδόξως 
στιγμιότυπων της καθημερινής ζωής, Θα αρχί
σουν να αναπτύσσονται ορισμένα στοιχεία μι- 
κρο-μυθοπλασιακής και πρωτο-σκηνοθετικής 
“τακτικής”. Είναι αυτά που θα καταλήξουν, α
πό τη μια μεριά, φυσικά, στους πρώτους κανό
νες και κώδικες της κινηματογραφικής σκηνο
θεσίας, που συναντάμε, ήδη, σε κάποιο, του
λάχιστον, βαθμό, σε ορισμένες ταινίες των α

δελφών Λυμιέρ 
και αργότερα 
μερικών συνε- 
νεχιστών τους, 
αρκετά χρόνια 
πρ ιν από τον 
Μ ελιές, αλλά, 
και από την άλ
λη μεριά , θα 
κληροδοτηθούν 
σε όλο τον κινη

ματογράφο, ακόμη και στον πιο “ορθόδοξα” 
ντοκιμαντερίστικο στην έμπνευση, στη σύλλη
ψη και στην πραγμάτωσή του. Παράλληλα και 
από πολύ νωρίς, οι ταινίες των κινηματογραφι
στών της Σχολής του Μπράιτον, με τον προ- 
δρομικό και πειραματικό τους χαρακτήρα, επι
βεβαιώνουν την ύπαρξη ουσιαστικά μιας και ε
νιαίας κινηματογραφικής γλώσσας και ποιητι- 
κής.

ΑΝΑΠΑΡΑΣΤΑΣΗ 
ΤΗΣ ΠΡΑΓΜΑΤΙΚΟΤΗΤΑΣ Ή  

“ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ 
ΑΑΗΘΕΙΑ”

Στη δεκαετία του 1920, που θα αποτελέσει μια 
από τις σημαντικότερες περιόδους σε σχέση με 
την ανάπτυξη των τεχνών και του πολιτισμού, 
όταν τα διάφορα είδη κινηματογράφου έχουν 
αυτονομηθεί και αποκτήσει τα ιδιαίτερα γλωσ
σικά και συντακτικά τους χαρακτηριστικά, θα

ΣΚΗΝΟΘΕΣΙΑ ΤΗΣ ΠΡΑΓΜΑΤΙΚΟΤΗΤΑΣ
ΚΑΙ ΕΝΙΑΙΑ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΙΚΗ ΓΑΩΣΣΑ

ΣΤΗΝ ΙΣΤΟΡΙΑ ΤΟΥ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ ____________
ΑΝΔΡΕΑΣ

ΠΑΓΟΥΑΑΤΟΣ
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αρχίσουν οι συγκρούσεις ανάμεσα στους εκ
προσώπους του λεγάμενου καλλιτεχνικού ντο
κιμαντέρ και των άλλων πρωτοποριακών μορ
φών και τους εκπροσώπους του λεγόμενουβιο- 
μηχανικού-χολιγουντιανού κινηματογράφου. 
Μάλιστα, σε ορισμένες περιπτώσεις, και μέσα 
στον ίδιο το χώρο των πρωτοποριακών αναζη
τήσεων, θα εκφραστούν έντονες αντιπαραθέ
σεις ανάμεσα σε ντοκιμαντερίστες και σκηνο
θέτες, όπως, για παράδειγμα, ανάμεσα στον 
Ντζίγκα Βέρτοφ και τον Σεργκέι Αϊζενστάιν. 
Επικρατεί, πάντως, ένα δημιουργικό για το ντο
κιμαντέρ κλίμα που οριοθετούν οι ταινίες και 
μερικά, τουλάχιστον, οι καλλιτεχνικές -και θε
ωρητικές- “θέσεις”, στάσεις και απόψεις των 
δύο μεγάλων ντοκιμαντεριστών της περιόδου: 
του ιρλανδικής καταγωγής αμερικανού Ρόμπερ- 
τ Φλάερτυ και του σοβιετικού Ντζίγκα Βέρτοφ. 
Οι δύο αυτοί πρωτοπόροι κινηματογραφιστές, 
ανιχνεύουν με το έργο τους, ο καθένας με τον 
τρόπο του, τις μεγάλες εκφραστικές δυνατότη
τες του κινηματογραφικού είδους που συντέ- 
λεσαν στη “θέσπισή” του, αλλά, ταυτόχρονα, 
και τον ενιαίο χαρακτήρα της κινηματογραφι
κής γλώσσας. Με "την κινηματογραφική μηχα

νή που συμμετέχει", ο πρώτος, που δε δίσταζε, 
σε ορισμένες, τουλάχιστον, περιπτώσεις, να α- 
ναπαριστάνει την πραγματικότητα, να βάζει, δη
λαδή, συγκεκριμένους ανθρώπους, που είχαν 
ίδιες ή ανάλογες εμπειρίες με τους “ήρωες” - 
“τα πρόσωπα”, που επέλεγε μέσα από την πραγ
ματικότητα- να τις “αναπαραγάγουν”, κατά κά
ποιο τρόπο, ξανά, μπροστά στην κινηματογρα
φική μηχανή ή, τις περισσότερες φορές, τους 
“ήρωες”, που διάλεγε, να “ζήσουν”, ξανά, μια 
καθημερινή ενασχόλησή τους ή ένα εξαιρετικό 
συμβάν του παρελθόντος τους. Ουσιαστικό και 
βασικό κριτήριο του, δηλαδή, σε αυτές τις επι
λογές και στις ελευθερίες που έπαιρνε, σε σχέ
ση με μια πιο παραδοσιακή και συμβατική α
ντίληψη για το ντοκιμαντέρ, που ήταν κυρίαρ
χη και στη δεκαετία του 1920, αποτελούσε αυ
τό που ονομάζω: η αυθεντικότητα των καταστά
σεων, των δρώμενων, των χειρονομιών και των 
"νευμάτων ” σε αρμονία με την αυθεντικότητα 
της κινηματογραφικής αφήγησης. 'Εργο εξισορ- 
ροπιστή και καταλύτη επιτελεί -το επαναλαμ
βάνω- η κινηματογραφική μηχανή, που συμ
μετέχει ενεργά στα δρώμενα, καταγράφοντας 
με την ίδια, πάντα, πειστικότητα και εντατική
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προσήλωση σε μια εσωτερική αλήθεια, απλή και 
ακτινοβόλα, διάφορα συμβάντα -απρόβλεπτα, 
μερικές φορές,- όταν λαμβάνουν χώρα, ή σκη
νές και στιγμιότυπα που αναπαριστάνονται, 
που, κατά κάποιο τρόπο, “παίζονται". Με τον 
“κινηματογράφο-αλήθεια", ο δεύτερος, και την 
πειραματική και πρωτοποριακή γλωσσική ανα
ζήτηση και έρευνα ή, μάλλον, μια καινοτόμα 
και ριζοσπαστική προσέγγιση των ιδιομορφιών 
της κινηματογραφικής σύνταξης και γλώσσας, 
μια ποιητική σύλληψη του μοντάζ και του ρυθ
μού, επηρεασμένη από τη φουτουριστική ποί
ηση του Βλαντιμίρ Μαγιακόφσκι, όπως γρά
φει, σε ένα κείμενό του, ο ίδιος ο ντοκιμαντε- 
ρίστας, που επέτυχε σε ορισμένες του ταινίες 
και κυρίως στο αριστούργημά του “Ο Άνθρω
πος με την Κινηματογραφική Μηχανή”.
Στην ίδια προοπτική εγγράφεται και η προσπά
θεια του ολλανδού Γιόρις'Ιβενς, που μετά από 
μια σειρά ανανεωτικές “κονστρουκτιβιστικές” 
ταινίες, θα συντελέσει πάρα πολύ σε μια κοι
νωνικοποίηση και πολιτικοποίηση του ντοκιμα
ντέρ, δίνοντάς του μια ρεαλιστική, αλλά και “αν
θρωποκεντρική” διάσταση.
Στο τέλος της δεκαετίας του 1920, οι κινημα
τογραφιστές νιώθουν πιο ικανοί και ώριμοι για 
να προσεγγίσουν ξανά, σαν ένα σύνθετο, πο
λύπλοκο και πολυεπίπεδο φαινόμενο, όμως, 
πια, τη σύγχρονη πόλη. Θα γυριστεί, έτσι, μια 
σειρά από πολύ αξιόλογες ταινίες. Από τις πρώ
τες, χρονολογικά, φαίνεται ότι ήταν μια ταινία 
για τη Μόσχα, που είχε γυρίσει ένας από τους 
αδελφούς του Ντζίγκα Βέρτοφ (ο Μιχαήλ Κά- 
ουφμαν), που καταστράφηκε, αργότερα, στο 
Δεύτερο Παγκόσμιο Πόλεμο, αλλά, που, στον 
καιρό της, έγινε γνωστή σε διάφορες ευρωπαϊ
κές χώρες. Κορυφαία ταινία της σειράς αυτής 
είναι, χωρίς αμφιβολία, “Ο Άνθρωπος με την 
Κινηματογραφική Μηχανή” του Ντζίγκα Βέρ
τοφ, που προαναφέραμε, και που, πέρα και μέ
σα από μια ποιητική και σύνθετη καταγραφή 
της χαοτικής πραγματικότητας μιας σύγχρονης 
μεγάλης πολιτείας, μιλάει με δημιουργικό τρό
πο για την κινηματογραφική εργασία και για τη 
ίδια την γλώσσα του κινηματογράφου. Επιμέ- 
νοντας πάνω στις μικρο-υποθέσεις της καθη
μερινότητας, επιλέγοντας ορισμένες από αυτές 
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και ρυθμίζοντας με το μοντάζ τις διάρκειες, τις 
εναλλαγές, τις εναρμονίσεις, τις αντιθέσεις και 
τις εντάσεις τους, σκηνοθετεί αυτή την ίδια την 
πραγματικότητα, παρά τις αντίθετες θέσεις και 
τις απόψεις του ίδιου του κινηματογραφιστή, 
που στρέφονται, κυρίως, εναντίον του “σκηνο
θέτη” ΣεργκέιΑϊζενστάιν. Πολύ σημαντική εί
ναι και η ταινία του Βάλτερ Ρούτμαν, “Βερολί
νο, η Συμφωνία μιας Μεγαλούπολης” (1927), 
ταινία που αποτελεί ένα είδος σύνθεσης αφη- 
ρημένων, ποιητικών στοιχείων με άλλα πιο ρε
αλιστικά, συγκεκριμένα στοιχεία. Με τη βοή
θεια του μοντάζ που δίνει νεύρο και ρυθμό στην 
ταινία, σύντομα ακίνητα ή εκτεταμένα, “κινη
τικά” πλάνα δένονται αρμονικά, αποκαλύπτο
ντας μεθοδικά την πολυσύνθετη πραγματικό
τητα μιας μεγαλούπολης, που βλέπεται στη 
διάρκεια μιας μέρας. Γίνεται φανερός στην σύν
θεση της ταινίας ένας μουσικός χαρακτήρας που 
δικαιολογεί τη λέξη “συμφωνία” του τίτλου της.

ΤΑ ΠΟΙΗΤΙΚΑ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ 
ΤΟΥ ΖΑΝ ΒΙΓΚΟ 

ΚΑΙ ΤΟΥ ΖΑΝ ΕΠΣΤΑΪΝ

Τα χρόνια του 1930, παράλληλα ή μετά από 
ταινίες όπως αυτές του Ντζίγκα Βέρτοφ ή το 
“Borinage” (1933), των Γιόρις Ίβενς-Α νρί 
Στορκ, θα αρχίσουν να γυρίζονται πολλά αξιό
λογα πολιτικά ντοκιμαντέρ, ενώ η αγγλική σχο
λή (Γκρίρσον, Αλμπέρτο Καβαλκάντι, Μπέιζιλ 
Ράιτ κ.ά.) θα επιμείνει σε ένα κοινωνικής ανά
λυσης ντοκιμαντέρ που κατάγεται από τις ταινί
ες “με την κινηματογραφική μηχανή που συμμε
τέχει” του Ρόμπερτ Φλάερτυ και αυτού του εί
δους το ντοκιμαντέρ θα είναι ο πρόδρομος του 
“free cinema" του τέλους των χρόνων του 1950 
και των αρχών του 1960. Την ίδια περίπου πε
ρίοδο με την αγγλική σχολή -τέλη του 1920 αρ
χές του 1930- δύο εξαιρετικοί κινηματογραφι
στές, ο Ζαν Επστάιν και ο Ζαν Βιγκό, μεγάλοι 
ποιητές -ο πρώτος και θεωρητικός- της κινη
ματογραφικής τέχνης, θα γυρίσουν αριστουρ- 
γηματικά ντοκιμαντέρ ή ακόμη, σαν πρωτοπό
ροι που είναι,μικτές ταινίες (μυθοπλασιακά ντο
κιμαντέρ ή ντοκιμαντερίστικες μυθοπλασίες),
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Η ταινία “Σχετικάμε τη Νίκαια” του Ζαν Βιγκό

με τελείως προσωπικό αισθητικό χαρακτήρα, 
που καταδείχνουν, για μια ακόμη φορά , τον 
ενιαίο χαρακτήρα και την ενότητα της κινημα
τογραφικής γλώσσας. Ο δεύτερος, μετά από το 
πρωτοποριακό ντοκιμαντέρ του “Σχετικά με την 
Νίκαια" (1929-1930), θα γυρίσει δύο ταινίες 
μυθοπλασίας, με έντονα, όμως, ντοκιμαντερί- 
στικα στοιχεία, στα όρια σχεδόν ενός μικτού 
κινηματογράφου, “Διαγωγή Μηδέν" { 1933) και 
“Αταλάντη" (1934) και θα πεθάνει πριν προ
βληθεί η τελευταία του ταινία. Ο πρώτος θα συ
νεχίσει ταινία την ταινία -μυθοπλασία ή ντοκι
μαντέρ ή μικτή ταινία- την ασυμβίβαστη, ανε
ξάρτητη και μοναχική του πορεία, από τα ντο
κιμαντέρ “Finis Terrae" (Τέλος της Γης), 1928- 
1929, που γυρίζει για τη ζωή των ψαράδων του 
Ουεσάν και “Mor-Vran" (Η Θάλασσα των Κο- 
ρακιών), 1929-1930, που πραγματοποιεί στο 
νησί Σεν ως και την ολοκλήρωση που αποτε
λούν οι καινούργιες κορυφώσεις του έργου του 
, “Le Tempe-staire" (που μεταφράζουμε: “ΟΓα- 
ληνευτής της Τρικυμίας"), 1947, και “Οι Φω
τιές της Θάλασσας" (1948). Μέσα σε όλες αυ
τές τις ταινίες ο Ζαν Επστάιν, καταγράφοντας 
το ταπεινό, το καθημερινό και τετριμμένο, με

εξαιρετική ενάργεια, ακρίβεια και "ταπεινοσύ- 
νη ”, πολιορκεί και συλλαμβάνει το θαυμαστό 
και φαντασιακό, το πέρα από τη φυσική ροή των 
πραγμάτων. Έχοντας δώσει μιαν αισθητική ση
μασία στην αργή ή γρήγορη κίνηση καταγρα
φής της μηχανής (accéléré ή relenti), αποσυν
θέτει και ανασυνθέτει, με τη χρήση αυτής της 
ασυγχρονίας, ένα είδος άλεκτου της κινηματο
γραφικής ποίησης'. "ποικίλλοντας το χρόνο, ένα 
αντικείμενο γίνεται ένα γεγονός”. Τα ανθρώπι
να όντα, που πλησιάζει με σεβασμό και μέτρο, 
έχουμε την αίσθηση ότι βγάζουν “φυσικά” από 
μέσα τους -σχεδόν αναδίδουν- τις εσωτερικές 
κρυμμένες αλήθειες τους. Στην ηχητική μπάντα 
που έχει μια εξαιρετική σημασία σε αυτά τα κι
νηματογραφικά ποιήματα, οι φυσικοί ήχοι και 
θόρυβοι έχουν μεταμορφωθεί σε μουσική, με 
τη βοήθεια μιας μοναδικά πρωτότυπης χρήσης 
ηχητικών relentis.

Ο ΠΟΛΕΜΟΣ ΚΑΙ ΤΑ ΜΕΤΑΠΟ
ΛΕΜΙΚΑ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ

Στο Δεύτερο Παγκόσμιο Πόλεμο, εκτός από τα
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ΑΝΑΛΥΣΗ
επίκαιρα, αναπτύσσεται και το ντοκιμαντέρ του 
μοντάζ, που είχε εγκαινιάσει, με το δικό του 
αισθητικό τρόπο ο Ντζίγκα Βέρτοφ, τα χρόνια 
του 1920, ενώ ο μεγάλος κινηματογραφιστής 
Ντοβζένκο, παρά τις μεγάλες δυσκολίες, κατα
φέρνει να πραγματοποιήσει μερικά πολύ ση
μαντικά ντοκιμαντέρ, που μας θυμίζουν έντο
να τις προπολεμικές ταινίες του με υπόθεση: 
“Οπλοστάσιο”, “Η Γη" κ.λπ.
Μετά από τον πόλεμο, μεγάλοι ανανεωτές σκη
νοθέτες, όπως ο Αντονιόνι, ο Ρενέ, η Βαρντά, ο 
Μαρκέρ, ο Ροσσίφ, θα πλουτίσουν το ντοκι
μαντέρ με τις έρευνες και αναζητήσεις τους, ε
νώ ο Ζαν Ρους, πρωτοπόρος και αυτός, με τον 
τρόπο του, ακολουθώντας ορισμένα χνάρια του 
μεγάλου Γιόρις'Ιβενς και πετυχαίνοντας μια εν
διαφέρουσα σύνθεση σταθερών του ντοκιμα
ντέρ του Φλάερτυ με στοιχεία του ντοκιμαντέρ 
του Βέρτοφ, θα αντιμετωπίσει και θα χειριστεί 
την κινηματογραφική γλώσσα σαν ενιαία και θα 
οδηγηθεί σε μια ντοκιμαντερίστικη σκηνοθεσία 
της πραγματικότητας και έτσι, θα εγκαινιάσει, 
με αφετηρία, κυρίως, τη σημαντική ταινία του 
“Εγώ, Ένας Μαύρος”, ένα καινούργιο είδος 
ντοκιμαντερίστικου κινηματογράφου, ένα μι
κτό ντοκιμαντέρ (μυθοπλασιακό ντοκιμαντέρ ή 
ντοκιμαντερίστικη μυθοπλασία), που έτεινε να 
βρει την αυτονομία του και δεν είχε καμιά σχέ
ση με το λεγόμενο “δραματοποιημένο” ντοκι
μαντέρ.
Οι ταινίες των κινηματογραφιστών που ανα
φέραμε, προηγουμένως, που γυρίστηκαν σχε
δόν όλες, μετά τον Δεύτερο Παγκόσμιο Πόλε
μο, μπορούν να θεωρηθούν σαν οι αφετηρίες 
για ένα σύγχρονο ντοκιμαντέρ, ενώ, παράλλη
λα, μεγάλη επίδραση ασκούν πάνω στους σύγ
χρονους ντοκιμαντερίστες οι μεταπολεμικές 
ταινίες του πρωτοπόρου Γιόρις'Ιβενς, του Ανρί 
Στορκ, του Ρόμαν Κάρμεν κ.ά., που είχαν γυ
ρίσει ντοκιμαντέρ και προπολεμικά. Θα πρέ
πει να τονίσουμε, επίσης, εδώ, τη μεγάλη επί
δραση που είχε πάνω στους νέους ντοκιμαντε- 
ρίστες ο ιταλικός νεορεαλισμός, που, άλλωστε, 
και αυτός είχε επηρεαστεί, στις απαρχές του, 
από το ντοκιμαντέρ. Ανάμεσα στις πρώτες νε- 
ορεαλιστικές ταινίες συγκαταλέγεται το ντοκι
μαντέρ του Αντονιόνι, “Άνθρωποι του ΙΙάδου",

για την οποία ο κινηματογραφιστής γράφει: “Ο
φείλω να πω ένα πράγμα, παρ όλο τον κίνδυνο 
να φανώ ματαιόδοξος: την εποχή που γύριζα το 
πρώτο μου ντοκιμαντέρ με θέμα τους βαρκάρη
δες, τους ψαράδες, τους ανθρώπους, δηλαδή, 
και όχι τα πράγματα ή τους τόπους, ήμουν, χω
ρίς να το γνωρίζω, στην ίδια γραμμή με τον Βι- 
σκόντι...".
Το 1948, ο Αντονιόνι γύρισε, το πιο ολοκλη
ρωμένο και προδρομικό του ντοκιμαντέρ, “Δη
μόσια Καθαριότητα", με θέμα μια μέρα δου
λειάς των οδοκαθαριστών της Ρώμης -των “τα
πεινών αμίλητων” αυτών εργατών που παρου
σιάζεται με λιτά και “οικονομικά” μέσα,με τα
πεινότητα, αυστηρότητα και ακρίβεια. Τα πλά
να της ταινίας διαδέχονται το ένα το άλλο, πο
λύ χαλαρά αρμονισμένα μεταξύ τους, γιατί λεί
πουν ο εξωτερικά και ρητορικά ιδεολογικός, “α
ποδειχτικός” τόνος ή η άμεση καταγγελία και 
ως και ο σχολιασμός από την εξωτερική φωνή, 
μετά από μερικές συγκρατημένα συγκινητικές 
προτάσεις σταματάει. Από τα άλλα του ντοκι
μαντέρ ξεχωρίζουν το “Ερωτικό Ψέμα" (1949) 
και οι “Δεισιδαιμονίες" (1949).
Η “Γκουέρνικα" (1951), του Αλέν Ρενέ, σημαί
νει το πέρασμα του σκηνοθέτη από τον κύκλο 
ταινιών με θέμα την τέχνη, σε ταινίες πιο σύν
θετες και πυκνές, όπου η ιστορία και η πολιτι
στική εξέλιξη των κοινωνιών αποτελούν βασι
κούς άξονες αναφοράς: η τραγική ιστορική μνή
μη των ναζιστικών στρατοπέδων συγκέντρω
σης και εξόντωσης, με την εξεγερμένη θέληση 
αντίστασης σε ανάλογους μελλοντικούς κινδύ
νους στην ταινία “Νύχτα και Καταχνιά" (1955), 
η αποικιοκρατία και οι αφρικανικοί πολιτισμοί 
στο ντοκιμαντέρ που γύρισε με συν-σκηνοθέ- 
τη τον Κρις Μαρκέρ, “Τα Αγάλματα Πεθαίνουν 
κι Αυτά" ή η μουσική περιπλάνηση μέσα στους 
δαιδαλώδεις διαδρόμους με τους καταπληκτι
κούς πολιτιστικούς θησαυρούς της Εθνικής Βι
βλιοθήκης του Παρισιού στην ταινία “Όλη η 
Μνήμη του Κόσμου" (1956).

ΤΑ ΜΙΚΤΑ ΚΑΙ ΑΥΤΟΝΟΜΑ 
ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ

Τα χρόνια του 1960, θα σημαδευτούν από διά-
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ΑΝΑΛΥΣΗ
φορές νέες αναζητήσεις και επινοήσεις: εκτός 
από την πάρα πέρα αισθητική εξέλιξη των και
νούργιων μορφών του “μικτού ντοκιμαντέρ”, 
του “κινηματογράφου-αλήθεια” ή του ”άμεσου 
κινηματογράφου”, έχουμε επίσης, αξιόλογα ντο
κιμαντέρ, γυρισμένα από κινηματογραφιστές, 
που θα αποτελέσουν τον αγγλικό “ελεύθερο κι
νηματογράφο”, που είναι, άλλωστε, έντονα ε
πηρεασμένος, όπως και ο νεορεαλισμός, πριν 
από αυτόν, από τα μορφικά χαρακτηριστικά της 
ντοκιμαντερίστικης γλώσσας. Ενδιαφέρουσες, ε
ξάλλου, ντοκιμαντερίστικες σχολές υπάρχουν 
ακόμη στην Ουγγαρία ιδίως, αλλά και στην Πο
λωνία ή την τότε Σοβιετική Ένωση, καθώς και 
στη Λατινική Αμερική, κυρίως στη Βραζιλία και 
την Κούβα.
Τα ντοκιμαντέρ του Φρέντερικ Γουάισμαν, του 
σημαντικού αμερικάνου κινηματογραφιστή, - 
π.χ. “Μέση Εκπαίδευση” (1968), “Ο Νόμος και 
η Τάξη” (1969), “Νοσοκομείο” (1970), “Βασι
κή Εκπαίδευση” (1971) κ.ά.- δε σχετίζονται ά
μεσα ούτε με το πρότυπο του “άμεσου κινημα
τογράφου” ούτε με εκείνο “ενός κινηματογρά
φου οργανωμένου με καθαρά αισθητικά κριτή
ρια”, αλλά “ισορροπούν” ανάμεσα στα δύο, με 
ένα ιδιαίτερο, προσωπικό τρόπο: δομούνται με 
ακρίβεια, καταγράφοντας με ευλυγισία και επι
νοητικότητα τη φυσική ροή των γεγονότων ή την 
παραδοξότητα των συστημάτων που μελετάει. 
Ενδιαφέρον παρουσιάζουν ακόμη τα ντοκιμα
ντέρ του Μπρολ ή άλλων ντοκιμαντεριστών της 
καναδέζικης σχολής. Παράλληλα με τα μεγάλα 
κοινωνικά κινήματα εκείνης της περιόδου, α
ναπτύσσεται ένας ανεξάρτητος, μερικές φορές, 
μικτός, αλλά, αυτόνομος κινηματογράφος (Ρό- 
μπερτ Κράμερ: ΗΠΑ και Ευρώπη, Γιούντιθ Έ- 
λεκ: Ουγγαρία, Γιόχαν Βαν Ντερ Κέκεν: Ολ
λανδία, ευρωπαϊκές και εξωευρωπαϊκές χώρες) 
και σε ολόκληρο τον κόσμο ένας “αγωνιστικός, 
ντοκιμαντερίστικος κινηματογράφος”.
Τόσο η ελληνικής καταγωγής γαλλίδα Ανιές 
Βαρντά, όσο και η ουγγαρέζα Γιούντιθ Έλεκ, 
είναι κινηματογραφίστριες που γύρισαν τόσο 
ταινίες μυθοπλασίας, όσο και ντοκιμαντέρ, αλ
λά και πολλές μικτές ταινίες. Και γενικότερα 
σε όποια κατηγορία και αν ανήκουν οι ταινίες

τους, μπορούμε να διακρίνουμε στο έργο τους 
ένα μικτό χαρακτήρα: στοιχεία ντοκιμαντέρ ε
μπλουτίζουν, δηλαδή, σχεδόν πάντα, τις ταινί
ες τους μυθοπλασίας, ενώ ένα είδος ποιητικής 
αφαίρεσης ή δοκιμιακής συμπύκνωσης απομα- 
κρύνει τα ντοκιμαντέρ τους από την απλή κατα
γραφή της καθημερινής τετριμμένης πραγματι
κότητας. Αυτό πετυχαίνεται με ένα είδος παρά
δοξου “εμπλουτισμού” του καθημερινού από 
μια σχεδόν χαμένη και ξανακερδισμένη μυθική 
θ'Οδυσσέας”) ή φαντασιακή, μαγική υπερρεα
λιστική διάσταση, που σχετίζεται άμεσα με την 
καλλιτεχνική δημιουργία (“Δαγκεροτυπία”, 
“ Τοίχοι... τοίχοι...”, “Καρυάτιδες”), στην περί
πτωση της Ανιές Βαρντά, είτε με έναν ποιητικό 
και έμμεσα μεταφυσικό τόνο, που δίνει αδιά
λειπτα μιαν οξύτητα στην αφήγηση, με μια ε
νεργή στοχαστικότητα πάνω στα σύγχρονα α
τομικά και συλλογικά προβλήματα, σε εκείνη 
της Γιούντιθ Έλεκ. Και οι δύο αυτές κινηματο- 
γραφίστριες συμφωνούσαν μαζί μου, σε δια
λόγους μας, στη διαπίστωση που έκανα για το 
μικτό και αυτόνομο χαρακτήρα ορισμένων ται
νιών τους.
Από τα τέλη της δεκαετίας του 1970 και τα χρό
νια του 1980, με τη δημιουργία νέων μεγάλων 
Φεστιβάλ (π.χ. “Κέντρο Ζορζ Πομπιντού”, “Ο 
κινηματογράφος του πραγματικού”), που συγκε
ντρώνουν ένα σημαντικό μέρος της σχεδόν πα
γκόσμιας παραγωγής και οργανώνουν σπουδαί
α αφιερώματα στην ιστορία του ντοκιμαντέρ, 
οι ντοκιμαντερίστες φαίνεται να αποκτούν μια 
όλο και πιο διαυγή εικόνα και συνείδηση της 
αυτονομίας, του πλούτου, των τεράστιων “α
νοιγμάτων” που έχει επιτύχει το ντοκιμαντέρ, 
σαν ένα πρωταρχικής σημασίας είδος της κι
νηματογραφικής τέχνης, αλλά και του ενιαίου 
χαρακτήρα και της ενότητας, που ανακαλύπτε
ται ξανά, της κινηματογραφικής γλώσσας.
Ο Ρόμπερτ Κράμερ είναι ένας από τους βασι
κούς εκπροσώπουςμ/ας σύγχρονης ανανέωσης 
των κινηματογραφικών ειδών. Από τις πρώτες 
ήδη ταινίες του, γυρισμένες στην Αμερική, στο 
τέλος της δεκαετίας του 1960, είτε πρόκειται 
για “αγωνιστικά” ντοκιμαντέρ της ομάδας 
Newsreel, είτε για προσωπικές πολιτικές ταινί-
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Το ντοκυμαντέρ πρόσφατης παραγωγής “Microcosmos”, 
ένα από τα λίγα ντοκυμαντέρ που βγήκε στις αίθουσες.

ες μυθοπλασίας, όπως η σημαντική του ταινία 
“Πάγος" (1969), που άσκησε μια μεγάλη επί
δραση πάνω στους κινηματογραφιστές εκείνης 
της εποχής, γίνεται φανερή μια έντονη προσπά- 
θειά του ανανέωσης τόσο των δομικών και μορ
φικών κωδίκων του κινηματογράφου, όσο και 
της γενικότερης ηθικής και πολιτικής στάσης του 
κινηματογραφιστή σε σχέση με τον κόσμο, αλλά 
και με το έργο του. Στη σημαίνουσα ταινία του 
“Ακρογωνιαίος Λίθος" (1976) έχει ήδη επιτύ
χει να δώσει μιαν αυτονομία σε ένα μικτό είδος 
κινηματογράφου (ντοκιμαντερίστική μυθοπλα
σία, μυθοπλασιακό ντοκιμαντέρ). Αυτό το ύφος 
χαρακτηρίζει ακόμη και την πιο ξεκάθαρα ντο- 
κιμαντερίστικη ταινία που γύρισε στην Πορτο
γαλία, το 1977, ή το βίντεο του “Ο Δικός μας 
ΝαζΓ (1984), αλλά και την ταινία του μυθο
πλασίας, “Όπλα" (1980). Η ταινία του “Αυτο
κινητόδρομος 1/ΗΠΑ " αποτελεί μια από τις πιο 
ολοκληρωμένες εκφράσεις του μικτού και αυ
τόνομου αυτού είδους κινηματογράφου.
Από όλη αυτή την αναδρομή που κάναμε σε 
σημαντικές ντοκιμαντερίστικες ταινίες, από την

περίοδο των βουβών ντοκιμαντέρ, επιμένοντας 
ιδιαίτερα στην τόσο πλούσια σε έργα και σε 
καλλιτεχνικές αναζητήσεις και ιδέες, δεκαετία 
του 1920, ως τα σύγχρονα μικτά, ορισμένες φο
ρές, σύνθετα ή δοκιμιακά ντοκιμαντέρ, θα μπο
ρούσε να διαπιστώσει κανείς ότι οι ντοκιμα- 
ντερίστες, από την εποχή κιόλας του Ζαν Ρους, 
του Αντονιόνι, του Ρενέ και της Βαρντά, ανα
ζητούν να βρουν τη χαμένη ενότητα του κινημα
τογράφου, που αποτελεί την ενιαία γλώσσα του. 
Για αυτό το λόγο, ανάμεσα στους άλλους, πλη
θαίνουν, από τα τέλη της δεκαετίας του 1950 
και μετά, τα παραδείγματα μικτών ταινιών, που 
τείνουν να αυτονομηθούν σαν ένα ανεξάρτητο 
είδος κινηματογράφου. Και αναφέραμε προη
γουμένως, αρκετές από αυτές τις σημαίνουσες 
μικτές ταινίες, που δημιούργησαν μετά από την 
ταινία του Ζαν Ρους, “Εγώ, Ένας Μαύρος”, κι
νηματογραφιστές, όπως η Ανιές Βαρντά -που 
είχε, βέβαια, ήδη, γυρίσει ορισμένα αξιόλογα 
ντοκιμαντέρ,- η ΓιούντιθΈλεκ, ο Ρόμπερτ Κρά- 
μερ, ο Γιόχαν Βαν Ντερ Κέκεν, ο Ροβήρος Μαν- 
θούλης και πολλοί άλλοι. ♦
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ΤΑΞΙΔΕΥΟΝΤΑΣ ΜΕ ΤΑ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ
Η 13η περίοδος του Φεστιβάλ Κινη
ματογράφος και Πραγματικότητα, η 
13η συνεχιζόμενη χρονιά, έχει την ί
δια φρεσκάδα και συγχρόνως διεισ
δυτική ματιά όπως και η πρώτη. Με ντοκιμα
ντέρ από όλο τον κόσμο, από την Γαλλία, την 
Αρμενία, την Ελλάδα και από άλλες χώρες, ο 
θεατής ταξιδεύει με όχημα την φαντασία του 
σκηνοθέτη σε μέρη άγνωστα και φανταστικά 
σε μια προσπάθεια να ερμηνεύσει την πραγμα
τικότητα την οποία ζει καθημερινά. Τι σχέση 
έχει το ντοκιμαντέρ με την πραγματικότητα; Πι
στεύω μια εξ'ολοκλήρου ποιητική ερμηνεία γί
νεται με ένα ασυνείδητο τρόπο κατά την διάρ
κεια της θέασης, αλλά και μετά από αυτήν, ό
ταν τα φώτα ανάβουν, κατά την διάρκεια της 
μεταθέασης. Για αυτά τα ζητήματα μπορεί ο α
ναγνώστης να διαβάσει στην συνέντευξη του 
Ροβήρου Μανθούλη και το άρθρο του Αντρέ- 
α Παγουλάτου.
Ας πάρουμε τα πράγματα από την αρχή. Στο 
Γαλλικό Ινστιτούτο διεξήχθη και αυτή τη φο
ρά το Φεστιβάλ Κινηματογράφος και Πραγμα
τικότητα. Με πολύ πλούσιο πρόγραμμα και με 
ταινίες που δεν μπορεί κανείς να δει παρά σε 
τέτοια Φεστιβάλ, δεν είναι υπερβολή να πούμε 
ότι ο θεατής γίνεται αναγνώστης και πιο συ
γκεκριμένα μελετητής του κινηματογράφου 
(βλέπε για την λειτουργία του Φεστιβάλ την συ
νέντευξη του Αντρέα Παγουλάτου στο Γ  τεύ
χος αυτού του περιοδικού). Στην Οργανωτική 
Επιτροπή συμμετέχουν οι Αντρέας Παγουλά- 
τος, ο ΝίκοςΉ μελλος, Ηλίας Σκάντζικας και 
Βασίλης Σπηλιόπουλος. Αυτή τη χρονιά πα
ρουσιάστηκαν δύο πολύ σημαντικές ενότητες: 
το αφιέρωμα στον Jean-Marie Drot και αυτό 
στον Artavazd Pelechian. Ο πρώτος ήταν πα
λιά διευθυντής του Γαλλικού Ινστιτούτου στην 
Αθήνα, καλός γνώστης των ελληνικών, και ντο- 
κιμαντερίστας. Συνεργάστηκε αποκλειστικά με 
την τηλεόραση, αλλά όλες οι σειρές των ντοκι
μαντέρ που γύρισε έχουν ένα καθαρά κινημα
τογραφικό χαρακτήρα. Μπορεί κανείς να πει 
ότι είναι ταξιδιωτικά ημερολόγια, αλλά μέσα 
από την περιηγητική αφήγηση φαίνεται ο τό

πος στον οποίο αναφέρεται και πολύ 
περισσότερο οι ιδέες, το κοινωνικό 
status και ο πολιτισμός (η Χώρα) αυ
τού του τόπου. Είδαμε ντοκιμαντέρ 

που αφορούν την Ελλάδα, μια διαφορετική μα
τιά, όχι αυτή του ξένου, αλλά αυτή του μελετη
τή αυτού του θέματος. Είδαμε τα Ταξιδιωτικά 
Ημερολόγια που αναφέρονται στην Ελλάδα, 
στη Βενετία, στη Ρώμη, στο Άμστερνταμ, στο 
Κεμπέκ, στη ΝέαΥόρκη, στη Πολώνια, στο Πε
ρού, στην Αίγυπτο, στις Ηνωμένες Πολιτείες. 
Ασχολήθηκε όμως περισσότερο με την τέχνη 
και τους πιονιέρους της: δύο σειρές, Η Τέχνη 
και οιΆνθρωποι και Η Χρυσή Εποχή του Μον- 
παρνάς, αποδεικνύουν αυτό. Στην πρώτη συ
ναντιέται με τους Fernand Léger, Georges 
Rouault, Grotowski, Cartier Bresson κ.ά. Στη 
δεύτερη με τους Tristan T zara, A ragon, 
Giacometti, Man Ray, Jean Cocteau κ.ά..
O Artavazd Pelechian είναι μια εντελώς δια
φορετική περίπτωση. Οι ταινίες και αυτός ο ί
διος κινούνται στο περιθώριο της κατεστημέ
νης τεχνοτροπίας. Δεν θα ήταν καθόλου υπερ
βολή αν λέγαμε ότι πρόκειται για ποιητικά ντο
κιμαντέρ. Για ταινίες, περισσότερο, που δεν 
μπορεί κανείς να τις κατατάξει παρά σε ένα συ
γκεκριμένο είδος: ποιητικός κινηματογράφος. 
Ακόμη περισσότερο, ταινίες που δεν μπορεί κα
νείς να δει παρά σε Φεστιβάλ. Ο Pelechian εί
ναι σκηνοθέτης και θεωρητικός του κινηματο
γράφου. Ξεκίνησε με το ‘Έναστρο Αεπτό”, 
συν-σκηνοθεσία με τον Lev Koulidjanov, μετά 
σκηνοθέτησε το ντοκιμαντερίστικο μέρος της 
ταινίας του Andrei Mikhalkov-Konchalovsky, 
“Σιβηριάδα” (1977).Απότο 1967 μέχρι το 1992 
έχει κάνει έξι ταινίες: “Στην Αρχή” (10', 1967), 
“Εμείς” (30', 1969), “Οι Κάτοικοι” (10', 1970), 
“Οι Εποχές” (30', 1972), “Ο Αιώνας μου” (50', 
1982) και “Τέλος” (8', 1992). Σε όλες του τις 
ταινίες διακρίνει κανείς την διάθεση της ερμη
νείας της πραγματικότητας με ένα εικαστικό 
τρόπο, εικόνες που κινούνται, ανιμέιτιον, με μο
ντάζ που δίνει ρυθμό και την ψευδαίσθηση της 
κίνησης εκεί όπου δεν υπάρχει. Σκοπός είναι 
να βγάλει τις ιδέες με ένα έμμεσο τρόπο, έτσι
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ΦΕΣΤΙΒΑΛ

“Ο Γιώργος από τα Σωτηριάνικα” το 
ντοκυμαντέρ του Λευτέρη Ξανθόπονλου

το κινηματογραφικό κείμενο δεν καθοδηγεί αλ
λά προτείνει μια ανάγνωση, δεν είναι μια ωμή 
αναπαράσταση, αλλά μιαεικονική πρόταση που 
ο θεατής την δέχεται για να επεξεργαστεί μετά 
το κείμενο (με την σημειωτική του έννοια). Ε
δώ έχουμε την χρησιμοποίηση του κειμένου ό
πως εμφανίζεται στην φιλοσοφική έννοια της 
Χώρας, του Πλάτωνα, και στην σημειωτική έν
νοια του ίδιου όρου από την Kristeva. Για πα
ράδειγμα αναφέρει ο ίδιος: “Αποφάσισα να πα
ρουσιάσω την ιστορία ενός λαού μην παρου
σιάζοντας τα μνημεία του παρελθόντος, αλλά 
παρατηρώντας το παρόν, τους σημερινούς αν
θρώπους. Γύρεψα να εκφράσω τον απαράδε
κτο χαρακτήρα κάθε εθνικής εχθρότητας, κάθε 
γενοκτονίας”, αναφερόμενος στην ταινία του 
“Εμείς”. Δυστυχώς δεν ήταν δυνατόν, για λό
γους ανωτέρας βίας, να έρθει ο ίδιος κατά την 
διάρκεια των εργασιών του Φεστιβάλ, να μι
λήσει και να συζητήσει με το κοινό για την τέ
χνη του και για τις απόψεις του.
Ακολούθησε ένα αφιέρωμα στις Μουσικές του 
Κόσμου, με ταινίες πολύ σημαντικές, “Η Ιστο
ρία των Μ πητλς” , του Ρίτσαρντ Α έστερ  
(1971), “Μπλουζ με Σφιγμένα Δόντια”, του Ρο- 
βήρου Μανθούλη (1972), του ίδιου “Έ ντιθ 
Πιάφ, Δέκα Λεπτά Ευτυχίας την Η μέρα” 
(1974), “Το Ταγκό στο Ξύπνημα της Ημέρας” 
( 1976), “Κούβα: Η μουσική και η Ζωή” ( 1979),
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“Βραζιλία, Γη σε Έκσταση” (1979), “Η Ελλά
δα τηςΤζαζ”, του Τάκη Παπαγιαννίδη ( 1997), 
“Γ ούντιΑλλεν, Ένας Ανήσυχος Ανθρωπος”, της 
Μ πάρμπαρα Κοπλ (1997) και βέβαια το 
“Buena Vista Social Club”, του Βιμ Βέντερς 
(1999). Τέλος υπήρχε το αφιέρωμα: το Ντοκι
μαντέρ της Μετανάστευσης, ελληνικά ντοκιμα
ντέρ. “Το Γ ράμμα από το Σαρλρουά”, το πολύ 
σημαντικό ντοκιμαντέρ του Λάμπρου Λιαρό- 
πουλου (1965), “750.000”, του Αλεξη Γρίβα
(1966) , “Ανεμοι”, του Απόστολου Κρυωνά
(1967) και του ίδιου ‘Ή ταν Μέρα Γιορτής” 
(1973), “Η Ελληνική Κοινότητα Χαϊδελβέρ- 
γης” (1976) και “Ο Γιώργος από τα Σωτηριάνι- 
κα” (1978), δύο επίσης πολύ σημαντικά ντο- 
κιαμντέρ του σκηνοθέτη και ποιητή, Λεύτερη 
Ξανθοπουλου.
Οι εργασίες του Φεστιβάλ έκλεισαν με τέσσε
ρα ελληνικά ντοκιμαντέρ, πρόσφατες παραγω
γές. Τα “Νυχτολούλουδα” (1998), του Νίκου 
Γραμματικού, μια διαφορετική ματιά στον κό
σμο των τυφλών, “Περάσματα στον Παράδει
σο” (1998), του Γιάννη Λάμπρου, προσωπι
κές ματιές στις τέσσερις εποχές μέσα από στιγ
μές καθημερινότητας των μοναχών στον δικό 
μας χώρο, οι “Σιωπηλές Μηχανές” (1998), του 
Θανάση Ρεντζή, σκηνοθέτη και θεωρητικού 
του κινηματογράφου, εκδότη του περιοδικού 
“Φίλμ”, εδώ έχουμε μια καταγραφή αυτού που 
λέμε βιομηχανική αρχαιολογία, τέλος το “Ιδιαί- 
ου Μύθοι” ( 1983-1999), του Λευτέρη Χαρω- 
νίτη, που αναφέρεται στις ανασκαφές του Γιάν- 
νη Σακελλαράκη στο ΙδαίονΆντρον και την Ζώ- 
μινθο, πάνω στον Ψηλορείτη.
Ο Jean-Marie Drot μίλησε με το κοινό, ένας 
διάλογος που ήταν πολύ διαφωτιστικός για το 
πώς αυτός βλέπει το ντοκιμαντέρ, τις σχέσεις 
του με τις άλλες τέχνες. Ένας διάλογος πολύ 
σημαντικός γιατί έτσι έρχεται σε επαφή ο δη
μιουργός με το κοινό του στον χώρο που προ
βάλλονται οι ταινίες του, διευκολύνοντας έτσι 
την κατανόηση των ταινιών, αλλά και μια πιο 
διεισδυτική ματιά του θεατή. Το Φεστιβάλ θα 
ταξιδέψει και σε άλλες πόλεις της Ελλάδας, 
ευαισθητοποιώντας έτσι το ελληνικό κοινό για 
το καλό ντοκιμαντέρ. )
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ΔΗΜΗΤΡΗΣ
ΚΑΛΑΝΤΙΑΗΣ

Αναπαραστάσεις αποκαλούμε τις εκδοχές με τις οποίες οργανώνεται η 
αίσθησή μας για τον κόσμο ή για κάποιο τμήμα του κόσμου.
Τα καλλιτεχνικά έργα λειτουργούν αναπαραστατικά, αποκομμένα σε 
χρόνο και χώρο από την καθημερινή μας ζωή. Στον κινηματογράφο, 
στη φωτογραφία, στη ζωγραφική, στο σχέδιο, οι εικόνες αγωνίζονται 
να παράγουν τα αποτελέσματα της φυσικής αντίληψης διαμέσου μιας 
διαδικασίας τελείως διαφορετικής από τη φυσική αντίληψη.

Η ΑΝΑΠΑΡΑΣΤΑΣΗ ΣΤΟΝ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟ

Στη βάση του ο κινηματογράφος αναπαριστά τα πολυάριθμα αντικεί
μενα που αποτυπώνονται σε φως και σκιά (μηχανική πλευρά) σε μια 
χρονική διάρκεια μιας ή δύο ωρών (χρονική πλευρά). Τα πρώτα στοι
χεία της κινηματογραφικής αναπαράστασης είναι αντιληπτικά.
Ό μω ς η κινηματογραφική αναπαράσταση είναι κάτι περισσότερο από 
μια σειρά φωτογραφιών. Ο κόσμος του κινηματογράφου δεν είναι ένας 
κατάλογος από πράγματα που εμφανίζονται στην οθόνη' ο κόσμος του 
κινηματογράφου είναι ένας τρόπος εμπειρίας, όπως ο κόσμος της φα
ντασίας.
Η βασική αντίληψη για την κινηματογραφική ταινία είναι ότι αποτελεί 
απλά ένα προϊόν κατασκευασμένο από το φως και τη σκιά στη ζελατί- 
να. Η πλήρης κινηματογραφική αναπαράσταση, όμως, είναι ένα σημα
ντικό δημιούργημα του μυαλού. Η δομή της κινηματογραφικής αναπα
ράστασης από την αρχή μέχρι το τέλος είναι μια διαδικασία όπου τα 
τμήματα ορίζονται από το ευρύτερο σύνολο που σχηματίζουν και όπου 
η πίστη και η αμφιβολία γ ι'αυτά  που προβάλλονται στην οθόνη δια
περνούν το θεατή, ενώ το μυαλό του γλιστράει μέσα στον κόσμο της 
αναπαράστασης.
Η γοητεία του κινηματογράφου βρίσκεται τόσο στην πραγματική όσο 
και στη μη πραγματική του διάσταση. Ο θεατής συμμετέχει από τη μια 
στον οικείο κόσμο της καθημερινής του εμπειρίας, ενώ από την άλλη 
γλιστρά στον τελείως διαφορετικό κόσμο. Η κινηματογραφική εμπειρί
α γενικά και κάθε στιγμή δράσης ενός κινηματογραφικού έργου κινεί
ται ανάμεσα στη ρεαλιστική αντιληπτικότητα και σε μια προσπάθεια 
και μορφή αφαίρεσης.

ΠΑΡΟΥΣΙΑ ΜΙΑΣ ΑΠΟΥΣΙΑΣ

Η σκοτεινή αίθουσα προβολής, η κινούμενη εικόνα, ο ήχος, το ότι η 
εικόνα και το αντικείμενο αναγνωρίζονται μεταξύ τους, αποτελούν στοι
χεία που κατά τον Christian Metz συμβάλλουν στην αίσθηση της πραγ-
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ΑΝΑΛΥΣΗ

“Δαμάζοντας τα Κύματα”, η ταινία του Λαρς Φον Τρίεν
ματικότητας. Ό λα αυτά τα χαρακτηριστικά οδηγούν στα να τοποθετήσουν το θεατή μπρο
στά από μια κινηματογραφημένη εικόνα σαν να βρίσκεται μπροστά σε μια πραγματική 
σκηνή της ζωής.
Από την άλλη όμως υπάρχουν μη ψευδαισθητικά στοιχεία που κάνουν τους θεατές να  αντι
μετωπίζουν την ταινία όχι ως ζωή αλλά ως εικόνα με τη σαρτρική έννοια, ως παρουσία μιας 
απουσίας. Το κάδρο είναι η φυσική διαχωριστική γραμμή ανάμεσα στην εικόνα και στην 
πραγματικότητα, μια εικόνα που παρουσιάζεται στο θεατή από κάποιον άλλο και που τον 
αναγκάζει να παρακολουθήσει “εκεί”, στο κάδρο, και όχι αλλού.
Η παραδοσιακή θέση για την αναπαράσταση προωθήθηκε με τον πιο δυναμικό τρόπο από 
τον Roger Scrutton σύμφωνα με τον οποίο η σχέση του κινηματογράφου με τον φυσικό 
κόσμο είναι τόσο στενή και χωρίς μεσολαβητές ώστε ούτε οι ανθρώπινες προθέσεις, ούτε οι 
αξίες μπορούν να τη διαρρήξουν. Για τον Scrutton, όπως και για τον Erich Auerbach πιο 
πριν, η αναπαράσταση είναι πάντοτε μια πράξη θέλησης, μια μορφοποίηση των υλικών για 
να παραχθεί μια σημαντική εικόνα του κόσμου. Η κινηματογραφική αντίληψη λειτουργεί 
όπως και η φυσική αντίληψη.
Ενώ ο Scrutton αναφέρεται στην κινηματογραφική αναπαράσταση σαν ειδική ή μεγεθυμέ
νη περίπτωση αντίληψης, οι μοντερνιστές της σημειωτικής και του μετά-δομισμού αναφέ- 
ρονται σε αυτήν σαν μια ειδική και περιορισμένη περίπτωση επιβολής σημασίας. Μολονότι 
η πλοκή δεν είναι υποκατάστατο της ταινίας, πραγματικά συσχετίζει τις πρωταρχικές πλευ
ρές της αντίληψης με την έσχατη εμπειρία της σημασίας και αξίας. Αντιλαμβανόμαστε την 
αναπαράσταση σαν μια οποιαδήποτε μεγάλη μονάδα που τραβάει και κατευθύνει την προ
σοχή μας. Η αναπαράσταση εμφανίζεται σαν η απαραίτητη μορφή κάτω από την οποία 
υπάρχουν οι φαντασίες και τα όνειρα.
Αναπαράσταση και επιβολή σημασίας, λοιπόν, είναι τρόποι συμβολισμού. Ενώ όμως η επι
βολή σημασίας γίνεται με αυθαίρετες σχέσεις, η αναπαράσταση γίνεται με βάση την αρχή 
της αναλογίας' χρησιμοποιεί συστήματα σημείων που είναι αναλογικά προς τα δηλωμένα. 
Εντούτοις, η αναπαράσταση δεν αποτελεί καθαρή αναλογία, γιατί περικλείει αφαίρεση και 
κωδικοποίηση. Δεν μεταφέρει το δηλωμένο με ακρίβεια, αλλά με προσθήκες, αφαιρέσεις ή 
τροποποιήσεις, οι οποίες εξαρτώνται από την κουλτούρα και από τις καλλιτεχνικές συμβά
σεις. A
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ΖΛΝ ΚΟΚΤΩ-ΛΝΤΡΕ ΦΡΕΝΙΩ

ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ
ΚΑΙ

ΠΟΙΗΣΗ

ΛΙΓΟΚΕΡΛΣ



ΤΟΥΡΚΙΚΟΣ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ 
ένα σύντομο ιστορικό

Ο ΤΟΥΡΚΙΚΟΣ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦ ΟΣ Σ Ε  ΣΤΙΧΟ ΥΣ

Στις αρχές του, ο τούρκικος κινηματογράφος ήταν πρωτόλειο,
Τα πρωτόγονα εργαλεία του, η στοιχειώδης τεχνική του.

Κατόπιν γίνεται πατριωτικός και ακόμη, συχνά, στρατιωτικός.
Πάντα τα πρότυπά του έρχονταν από την Δυτική Ευρώπη.

Χάρη στον στρατό, οι πολεμικές σκηνές ήταν μνημειώδεις.
Οι τεχνικές επιτυχίες δεν ήταν παρά ατυχήματα.

Το 1950, το μελόδραμα γίνεται ουσιαστικό.
Εκεί υπήρχαν ίντριγκες και διάλογοι τόσο συναισθηματικοί 

που όλες οι ταινίες ήταν ισάξιες του “Love Story”.
Οι χαρακτήρες δεν μπορούσαν παρά να είναι στο φεγγάρι, 

με μύτες και χαμόγελα, αποτελέσματα μιας πλαστικής χειρουργικής.

Το 1970 υπήρχαν τα γεγονότα των μεγάλων κοινωνικών διαδικασιών.
Τα θέματα ήταν ιδεολογικά, δογματικά, ιερά.

Στο πορνό, το γυμνό κυριαρχούσε, διεισδυτικό, κραυγαλέο ή αυθάδικο.
Η διακριτικότητα αφέθηκε για το Κράτος.

Η λογοκρισία τον χαρακτήρισε με τον όρο “επιβλαβές”.
Κατά την διάρκεια σχεδόν είκοσι χρόνων ο εν λόγω τούρκικος κινηματογράφος αποκαθίσταται.

Από το 1980, οι παλιές αιτίες σπάνιζαν.
Αλλά η ανάπτυξη του κινηματογράφου δεν ήταν καθόλου οριζόντια.

Η ενέργειά του δεν ήταν καθόλου αισθηματική, ούτε δακρύβρεχτη αλλά αχαλίνωτη.
Ο τούρκικος κινηματογράφος έγινε πειραματικός, 

ακόμη οικολογικός, ακόμη θεωρητικός...
Η μουσική του πέρναγε από το φεγγαρόφωτο στο αντίθετο σημείο,

Οι τεχνικές του ήταν δυσνόητες ή διακοσμητικές...

Αλίμονο, η οθόνη γέμισε τώρα με αμερικάνικες ταινίες.
Ό λες κυρίαρχες . ,

του Ταλάτ Σαΐτ Χαλμάν

Χιουμοριστικό ποίημα που απαγγέλθηκε από τον Ταλάτ Σ α ΐτ Ηαλμάν, Υπουργό Πολιτι
σμού, στο Φεστιβάλ Τουρκικού Κινηματογράφου, στο L inco ln  Centre, στην Νέα Υόρκη, 
στις 2 0  Σεπτεμβρίου 1994, κατά την διάρκεια ενός στρογγυλού τραπεζιού.

Το αφιέρωμα αυτό δεν θα μπορούσε να πραγματοποιηθεί χωρίς την βοήθεια στις μεταφράσεις 
ίων κ. Στέλιο Ροΐδη (συνέντευξη της Φεριντέ Τσιτσέκογλου) και του Χασάν Εμίν (για τις υπόλοι
πες συνεντεύξεις). Εκτός από την συνέντευξη με την Γιεσίμ Ουστάογλου που έγινε κατά τη 
διάρκεια του τελευταίου Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης. Συναντήσαμε όλους τους συνεντευξιαζόμενους 
κατά την διάρκεια των Φεστιβάλ Σάμου, Δράμας και στην συνάντηση των Φεστιβάλ Δράμας και 
Αγκυρας, στη Δράμα, η συνέντευξη με την Φεριντέ Τσιτσέκογλου έγινε με την μεσολάβηση του κ. 
Ροΐδη. Ευχαριστούμε για την βοήθειά τους όλους αυτούς. Τα ιστορικά κείμενα τα πήραμε από το 
βιβλίο “Le cinima turc”, εκδ. Centre Georges Pompidou, επιμέλεια Mehmet Basutsu, Παρίσι 
1996.

ΕΠΙΜΕΛΕ1Α-ΜΕΤΑΦΡΑΣΕΙΣ: ΓΙΑΝΝΗΣ ΦΡΑΓΚΟΥΛΗΣ
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ΤΟΥΡΚΙΚΟΣ ΚΙΝΗ Μ ΑΤΟΓΡΑΦΟΣ
Μ ια  εισαγωγή

Ο τούρκικος κινηματογράφος, Σ ΙΜ Ο Σ 010 τε^°5 του εικοστού αιώνα, είναι
και πάλι ελπιδοφόρος, όπως ΙΩ ΣΗ Φ ΙΔ Η Σ και πΡ,ν ΡεΡ,κε$ δεκαετίες.Βέβαια,

δεν πρέπει να γίνονται συ- γκρίσεις με την μεγάλη εποχή του '60
και του '70, όπου ένας λαός ολόκληρος κατέκλυζε τις αίθουσες για να δει τις τριακόσιες περίπου 
ταινίες που έβγαιναν κάθε χρόνο. Έκτοτε δέχτηκε τη μεγάλη τεχνολογική επίθεση του αμερικάνι
κου κινηματογράφου, την εισβολή της τηλεόρασης, του βίντεο και της καλωδιακής, και έτσι, στις 
αρχές της δεκαετίας του '90 απλώς διαπιστώθηκε ο θάνατος του Γιεσιλτσάμ, του τούρκικου Χόλι- 
γουντ. Έβγαιναν το πολύ δέκα ταινίες το χρόνο, που στην πλειονότητά τους δε μπορούσαν καν να 
βγουν στην αίθουσα. Είναι αξιοπερίεργο το πώς, μέσα στην ίδια δεκαετία, η αναγέννηση ήρθε 
τόσο γρήγορα μετά την πτώση.
Υπήρξαν και ταινίες-σταθμοί, όχι αριστουργήματα, αλλά μεγάλες εμπορικές επιτυχίες, που έδω
σαν το σύνθημα αυτής της Λ  αναγέννησης. Ήταν ταινίες

κηςτο 1977).
Υπάρχουν και οι Τούρκοι του εξωτερικού, ιδίως της Γερμανίας, που μας έδωσαν αξιόλογα δείγ
ματα με ήρωες χαμένους ανάμεσα σε δύο κουλτούρες (“Η Πληγή”, “Οι Ντίλερ”), ενώ ο Κουτλούγ 
Αταμάν έκανε την ταινία “Η Αάλα και ο Μπίλι ο Τρομερός”, ήρωας της οποίας είναι ένας ομοφυ
λόφιλος Τούρκος που ζει στο Βερολίνο. Ο Φερζάν Οζπετέκ, που ζει εδώ και είκοσι χρόνια στην 
Ιταλία, μετά το “Χαμάμ” συνεχίζει με το “Τελευταίο Χαρέμι” που κινείται στον χώρο των μεγάλων 
ευρωπαϊκών συμπαραγωγών.
Φέτος οι εκπλήξεις συνεχίζονται. Η νέα ταινία του Ζεκί Ντεμίρ Κουμπούζ, “Η Τρίτη Σελίδα", 
αναφέρεται στον κόσμο των άμοιρων εκείνων που οι τραγικές ιστορίες τους δεν πιάνουν παρά 
λίγες αράδες στις τρίτες σελίδες των εφημερίδων. Η δεύτερη ταινία του Νουρί Μπιλγκέ Τζεϊάν, “Η 
Ανία του Μάη”, στοχάζεται πάνω στη σχέση της ζωής με την Τέχνη. Η Γιεσίμ Ουστάογλου, με το 
‘Ταξίδι στον Ήλιο", αγγίζει ένα καυτά πρόβλημα: το γεγονός άτι η πολιτική πραγματικότητα 
καθιστά τις σχέσεις των Τούρκων ολοένα και πιο δύσκολες, ακόμα και στις ερωτικές σχέσεις... 
Σημασία έχει πως αυτή η κινηματογραφία διευρύνεται, ξεπερνάει τα όρια της. Ο τούρκικος κινη
ματογράφος είναι εδώ. ^

βετεράνων ή και πολύ νέ- 
θεατές στις οθόνες. Το αυ- 
κοινού για “δικές του” ται- 
θεί και με την άνοδο μιας 
κουλτούρας, άμεσα συνδε- 
Ό μω ς, μεταξύ των νέων, 
αθόρυβοι, πιο προσωπι- 
σότερο μια προσωπική έκ- 
επιτυχία. Ο Ζεκί Ντεμίρ 
θωότητα”, μας μιλάει για 
ζουν στις παρυφές των πό- 
Τζεϊλάν εντυπωσίασε με 
έναν ύμνο στη φύση και 
Ντερβίς Ζαΐμ έκανε με ε- 
δρ ά μ α ,“Τούμπα Μέσα σε 
σε τις εντυπώσεις, καθώς 
θνή φεστιβάλ (μεταξύ των

ων, που έφεραν χιλιάδες 
ξανάμενο ενδιαφέρον του 
νίες μπορεί ίσως να εξηγη- 
σ υγκ εκ ρ ιμ ένη ς λαϊκής 
δεμένης με την τηλεόραση, 
υπάρχουν σκηνοθέτες πιο 
κοί, που αναζητούν περισ- 
φραση, παρά την εμπορική 
Κουμπούζ, στην ταινία “Α- 
κάποιους φουκαράδες που 
λέων. Ο Ν ουρί Μπιλγκέ 
την ταινία του “Το Χωριό”, 
στη ζωή στην εξοχή, ενώ ο 
λάχιστα χρήματα το ταπεινά 
Φέρετρο”, το οποίο κέρδι- 
και πολλά βραβεία σε διε- 
οποίων και της Θεσσαλονί-
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ΤΑ ΠΡΩΤΑ ΒΗΜΑΤΑ
οπό το 1895 έως το 1923

Ό ιαν οι αδελφοί Λυμιέρ κυ
ριάρχησαν στο κινηματο 
γραφικό πεδίο πολλοί άν-

ΜΠΟΥΡΣΑΚ
ΕΒΡΕΝ

θρωποι από διάφορες χώρες θέλησαν να προ
βάλλουν ταινίες με την μηχανή τους. Ανάμεσα 
σε αυτούς ήταν ο Θόδωρος Βαφειάδης, ξακου
στός φωτογράφος στην Κωνσταντινούπολη. Έ 
γραψε ένα γράμμα στους Λυμιέρ με το οποίο 
τους ζητούσε να του σιείλουν μια από τις μηχα
νές τους. Αυτό όμως δεν μπορούσε να γίνει ε
πειδή τότε αυτοί δεν διέθεταν παρά μια μόνη 
μηχανή που την χρησιμοποιούσαν για τις δικές 
τους προβολές.

ΟΙ ΠΡΩΤΕΣ ΠΡΟΒΟΛΕΣ

Λίγο μετά από το 1896, χρονιά της αλληλογρα
φίας Βαφειάδη-Λυμιέρ, αυτοί έστειλαν κάποιους 
μηχανικούς προβολής που είχαν εκπαιδεύσει. 
Αυτοί πράβαλαν ταινίες αλλά και γύριζαν ταινί
ες όπου και να πήγαιναν. Εγκατέστησαν την κά
μερά τους στην πιο γνωστή οδό και ανήγγειλαν 
την προβολή, καλώντας τον κόσμο να την δει. 
Ένας από αυτούς, ο Alexandre Promio διηγεί
ται: “ Ό σο για το ταξίδι που έκανα στην Οθωμα
νική Αυτοκρατορία, δεν έχω τίποτε άλλο να διη- 
γηθώ από την δυσκολία που είχα να εισάγω την 
κάμερα σε αυτή τη χώρα. Αυτή την εποχή, κατά 
την διάρκεια της βασιλείας του Αμπντουχαμίτ, 
κάθε μηχανή μ ε  μανιβέλα θεωρείτο σαν μ ια  ύ
ποπτη μηχανή. Για να μας αφήσουν να περά
σουμε έπρεπε να ζητήσουμε την παρέμβαση του 
πρεσβευτή της Γαλλίας και να πάρουμε κάποια 
χρήματα που είχαμε δώσει σε κάποιους υπαλ
λήλους. Έτσι μπόρεσα να δουλέψω στην Κων
σταντινούπολη, τη Σμύρνη, τη Γιάφφα, την Ιε
ρουσαλήμ και άλλες πόλεις...” . Ο Promio έκα
νε το δεύτερο τράβελινγκ στην ιστορία το κινη
ματογράφου τοποθετώντας την κάμερά του σε 
ένα καΐκι, το πρώτο ήταν στην Βενετία και το 
τρίτο στον Νείλο. Οι δύο συνάδελφοί του, ό
μως, είχαν μια άλλη πρωτιά στην ιστορία του 
τούρκικου κινηματογράφου: την λογοκρισία, μά·

λίστα η απαγόρευση έγινε με φιρμάνι 
του σουλτάνου. Από το 1896 μέχρι το 
1899 και άλλοι μηχανικοί των Λυμιέρ 

επισκέφτηκαν την Τουρκία.
Ο περίφημος κόκορας, σήμα της Pathe, έγινε 
γνωστός στη Τουρκία από το 1897όταν ο 
Sigmund Weinberg, Εβραίος, πολωνικής κατα
γωγής, άνοιξε ένα μαγαζί και πούλαγε κινημα
τογραφικά υλικά, αργότερα έγινε ο αντιπρόσω
πος των Λυμιέρ στην Τουρκία και ανέλαβε την 
δύσκολη εργασία να κάνει γνωστό τον κινημα
τογράφο σε αυτή την χώρα. Υπάρχουν πολλά 
ντοκουμέντα αλλά κανένα δεν αναφέρει το ό
νομά του στους πρώτους κινηματογραφιστές, α
πό πολλούς κριτικούς και ιστορικούς του κινη
ματογράφου θεωρείται ότι αυτός ήταν ο πρώ
τος. Ο Weinberg έκανε τις πρώτες προβολές στο 
καφέ Κονκόρντια και στη συνέχεια στο Φεβζίε, 
που ήταν ονομαστό για τις παραστάσεις καρα
γκιόζη, από τότε έγινε αίθουσα προβολής κινη
ματογράφου. Το 1898 ένα Γάλλος, ο Cambon, 
χρησιμοποίησε το παλιό θέατρο Μπεγιογλού, 
που έπαιζε επιθεωρήσεις, και το μετέτρεψε σε 
αίθουσα προβολής με σύγχρονο εξοπλισμό, ο 
οποίος είχε την δυνατότητα να προβάλλει τις ται
νίες υποτιτλισμένες στα τούρκικα. Ο Weinberg 
αντεπιτέθηκε με την ανανέωση του εξοπλισμού 
του και προσέλαβε έναν να απαγγέλλει τις ταινί
ες στα τούρκικα. 'Οταν όμως προσπάθησε να 
προβάλλει μια ταινία στο σπίτι του Πασά Αχμέτ 
Ιζζέτ, υπογραμματέα του Σουλτάνου, έγινε ένα 
ατύχημα και καταστράφηκε όλο το σπίτι και οι 
γύρω εγκαταστάσεις από την φωτιά που προ- 
κλήθηκε. Επειδή η Pathe δεν είχε εκπρόσωπο 
από το 1897 μέχρι το 1908 και για να αντιμετω
πίσει τον ανταγωνισμό της Lumière, αποφάσισε 
να στείλει ένα εκπρόσωπο για να κατασκευάσει 
μια κινηματογραφική αίθουσα σε ένα κατάλλη
λο μέρος, αυτός ο άνθρωπος δεν ήταν άλλος 
από τον Weinberg.
Μέχρι την Δεύτερη Συνταγματική Μοναρχία ο 
κινηματογράφος δεν ήταν παρά ένα τμήμα του 
παραδοσιακού τούρκικου θεάτρου, της επιθεώ
ρησης και του τσίρκου. Οι ακατάλληλοι χώροι,

23



ΑΦΙΕΡΩΜΑ 3
ο φωτισμός και η οθόνη, που δεν ήταν καλής 
ποιότητας, ε'διναν ένα χλωμό τονισμό και εικό
νες που κουνιόνταν, θα πρε'πει να προσθέσου
με ότι αυτές οι κινούμενες εικόνες θεωρούντο 
ως εχθρικές, σύμφωνα με τα θρησκευτικά έθι
μα και ήθη, αν λάθουμε όλα αυτά υπόψη μας 
τότε θα καταλάβουμε πόσο δύσκολο ήταν να γί
νει δημοφιλής ο κινηματογράφος. Προνοητικός 
ο Weinberg άνοιξε μια αίθουσα στην συνοικία 
Πέραν που την ονόμασε Pathi, πολλοί άλλοι τον 
ακολούθησαν στην Κωνσταντινούπολη και σε άλ
λες ανατολικές πόλεις. Ο Weinberg έβγαλε α
νακοινώσεις στα γαλλικά, στα ελληνικά, στα αρ
μένικα και στα γερμανικά, για να επεκτείνει τις 
επιχειρήσεις του και να ανοίξει αίθουσες στις 
συνοικίες όπου κατοικούσαν αυτοί. Από το 1908 
ήταν ακόμη περιορισμένα τα ήθη έτσι οι γυναί
κες δεν μπορούσαν να πηγαίνουν ελεύθερα στις 
αίθουσες, ο εξώστης ήταν για αυτές και η υπό
λοιπη αίθουσα για τους άντρες. Άλλες αίθουσες 
οργάνωναν προβολές μόνο για γυναίκες. Κατά 
την διάρκεια του καλοκαιριού μια κουρτίνα χώ
ριζε την αίθουσα στη μέση, κάνοντας ένα είδος 
χαρεμιού.
Εν τω μεταξύ ο Weinberg έκανε ιδιωτικές προ
βολές, όπως και προβολές σε σχολεία. Κατά τη 
διάρκεια μιας από αυτές ένας νέος αξιωματού- 
χος γοητεύτηκε από τον κινηματογράφο, έτσι έ
μαθε την τέχνη, έγινε βοηθός του Weinberg και 
αργότερα τον αντικατάστησε και έγινε ένας από 
τους προδρόμους του τουρκικού κινηματογρά
φου, τελικά ο Φουάτ Ουζκινάι, αυτό ήταν το ό
νομά του, άνοιξε την αίθουσα Milli, που υπήρχε 
μέχρι το 1957, σε συνεργασία με τους αδελφούς 
Σεντέν. Αυτοί άνοιξαν μετά μια εταιρεία παρα
γωγής με την ελπίδα να έχουν το μονοπώλιο σε 
αυτόν τον τομέα.

ΤΟ ΠΡΩΤΟ ΝΤΟΚΟΥΜΕΝΤΟ

Αυτές οι δραστηριότητες σταμάτησαν λόγω του 
Α' Παγκοσμίου Πολέμου. Το εθνικιστικό κλίμα 
που υπήρχε προκάλεσε την καταστροφή του μνη
μείου του Αγίου Στεφάνου που το είχαν φτιάξει 
οι Ρώσοι για να οριοθετήσουν τις πιο προωθη
μένες γραμμές τους, κατά την διάρκεια του πο
λέμου. Μια εταιρεία από την Βιέννη ήταν επι
φορτισμένη να κινηματογραφήσει το γεγονός 
της καταστροφής του, ήθελαν ένα Τούρκο σκη
νοθέτη που δεν ήταν άλλος από τον Φουάτ Ουζ- 
24 ---------------------------------------------------- ----

κινάι, αυτή ήταν η πρώτη τούρκικη ταινία (14 
Νοεμβρίου 1914), αν και ντοκουμέντα αναφέ
ρουν ότι είχαν γυριστεί τρεις ταινίες πριν το 
1914, οι οποίες δεν υπάρχουν πουθενά, ακόμη 
και αυτή του Ουζκινάι έχει χαθεί. Έτσι οι πρώ
τοι κινηματογραφιστές είναι οι αδελφοί Μανά- 
κια που γύρισαν από τις 5 έως τις 26 Ιουνίου 
1911 την επίσκεψη του Σουλτάνου Μεχμέτ Ρε- 
ζά Ε' στην Θεσσαλονίκη και το Μοναστήρι.
Ο Α' Παγκόσμιος Πόλεμος έφερε ήττες αλλά 
και νέες σκέψεις, ο Ενβέρ Πασά, υπουργός Α
μυνας, παρατήρησε την δύναμη του κινηματο
γράφου στη προπαγάνδα καθ'όλη τη διάρκεια 
του πολέμου. Κατά τη διάρκεια μιας επίσκεψης 
στην Γερμανία επισκέφτηκε τον κινηματογρα
φικά τομέα και διέταξε να γίνει ένα παρόμοιο 
κέντρο στην Τουρκία. Το 1915 το Γραφείο του 
Στρατιωτικού Κ έντρου Κ ινηματογράφου 
(MOSD) δημιουργήθηκε και είχε επικεφαλής τον 
Weinberg και δεύτερο Ουζκινάι. Ο πρώτος γύ
ρισε μια ταινία για τον Ενβέρ Πασά και την οι- 
κογένειά του και στην συνέχεια πήγε για να γυ
ρίσει σκηνές από τον πάλεμο. Στην εκκλησία 
της Αγίας Ειρήνης, που ήταν Πολεμικό Μουσεί
ο, γίνονταν οι προβολές των τούρκικων και συμ
μαχικών ταινιών. Αυτό το Γραφείο είναι το πρώτο 
Ίδρυμα κινηματογραφικής παραγωγής στην 
Τουρκία, λειτούργησε με λίγα μέσα και ημι-ε- 
παγγελματίες και δεν μπορούσε παρά να παρά
γει ταινίες μικρού μήκους και παράμοια ντοκι
μαντέρ.
Ο Weinberg προσπάθησε να κάνει τρεις ταινίες 
μεγάλου μήκους, η πρώτη απέτυχε να ολοκλη
ρωθεί, η δεύτερη, άπως και η προηγούμενη έγι
νε με τον θίασο του Αρσάκ Μπενλιγιάν, και το 
έργο του Μολιέρου, τον “Γάμο δια της βίας”, 
την οποία σκηνοθετούσε ένας Γάλλος, ο οποίος 
αρνήθηκε να δεχθεί τον τίτλο “Το Μυστήριο της 
Κωνσταντινούπολης”, αλλά η ταινία ολοκληρώ
θηκε απά τον Ρεζάτ Ρινβάν, με διευθυντή φωτο
γραφίας τον Φουάτ Ουζκινάι, με τον τίτλο “Ο 
Γάμος του Αγά Χιμέτ” (1916-1918), επειδή εν 
τω μεταξύ κηρύχθηκε ο πόλεμος Πολωνίας-Γαλ- 
λίας και το γαλλικό συνεργείο έπρεπε να φύγει. 
Ο πόλεμος ήταν ο λόγος που ο Weinberg έπρε
πε να φύγει, το 1916, όταν το τρίτο του σχέδιο 
βρισκόταν στο στάδιο της ολοκλήρωσης, τώρα 
η Ρουμανία, χώρα καταγωγής του, κήρυξε τον 
πόλεμο στην Τουρκία και τον αντικατέστησε ο 
Φουάτ Ουζκινάι. Η
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ΟΙ ΝΕΟΙ ΚΙΝΗΜ ΑΤΟΓΡΑΦΙΣΤΕΣ  
ΕΧΟ ΥΝ Φ ΕΡΕΙ ΤΗΝ ΑΛΑΑΓΗ
Η Εμρέ Μπαζάκ συνομιλεί με τον Γιάννη Φραγκούλη

Θα ήθελα να μας μιλήσετε για 
την τουρκική κινηματογραφία.
Θα ήθελα πρώτα να μιλήσω για 
τις ταινίες μικρού μήκους. Υπάρ
χουν πέντε ή έξι πανεπιστημιακά 
τμήματα στην Τουρκία που παρά
γουν μόνο ταινίες σε βίντεο. Έ 
τσι οι φοιτητές δεν μπορούν να 
έχουν την εμπειρία του φιλμ. Με
τά απά το σχολείο δεν έχουν ού
τε ιδρύματα ούτε κάποιον να τους 
βοηθήσει. Το υπουργείο Πολιτι
σμού βοηθά μόνο τις ταινίες με
γάλου μήκους. Δεν υπάρχει κα
μιά βοήθεια για τις ταινίες μικρού 
μήκους στην Τουρκία. Μπορού
με να μιλήσουμε για την βοήθεια 
της τηλεόρασης που τα τελευταία 
χρόνια άρχισε την παραγωγή ται
νιών μικρού μήκους. Δίνουν τε
χνική βοήθεια και έχουν συμβάλ
λει σε περισσότερο απά 10 ταινί
ες μικρού μήκους τα δύο τελευ
ταία χρόνια. Στο τομέα του ντο
κιμαντέρ και των κινουμένων 
σχεδίων, η τηλεόραση δεν δίνει 
βοήθεια γιατί κάνουν ανάλογες 
παραγωγές στην τηλεόραση.

ΟΙ ΤΑΙΝΙΕΣ ΜΕΓΑ
ΛΟΥ ΜΗΚΟΥΣ

Είδαμε κάποιες τούρκικες ται
νίες στο Φεστιβάλ της Θεσσα
λονίκης...
Μεγάλου μήκους, βέβαια. Στις 
μεγάλου μήκους είναι διαφορε
τικά. Οι σκηνοθέτες των ταινιών 
μεγάλου μήκους βρίσκουν πιο 
εύκολα λεφτά απά αυτούς των 
ταινιών μικρού μήκους. Μπορούν 
να βοηθηθούν από το υπουργείο

Πολιτισμού, αλλά και από ιδιω
τικά ιδρύματα, υπάρχουν εταιρεί
ες παραγωγής. Στις ταινίες μεγά- 
λού μήκους υπάρχει η τάση του 
λαϊκού κινηματογράφου, που εί
ναι πολύ μεγάλη, επειδή οι θεα
τές είναι τόσο πολλοί όσο και στις 
αμερικάνικες ταινίες. Σε αυτές τις 
ταινίες παίζουν άνθρωποι της τέ
χνης ως ηθοποιοί, δίνοντας μια 
διάσταση της τέχνης σε αυτές τις 
ταινίες. Μια άλλη τάση είναι οι 
ταινίες τέχνης που γίνονται απά 
νέους σκηνοθέτες. Παράγουν 
πολλές καλές ταινίες.
Μπορούμε να διακρίνουμε μια 
αλλαγή της κινηματογραφίας 
στην Τουρκία;
Ναι. Είναι οι νέοι κινηματογρα
φιστές που έχουν φέρει αυτή την 
αλλαγή. Πιθανόν οι επιρροές 
τους ήταν απά άλλους σκηνοθέ
τες, γράφουν μόνοι τους το σε
νάριά τους, εκτός από την σκη
νοθεσία κάνουν και την φωτο
γραφία και το μοντάζ μερικές 
φορές. Το συνεργείο είναι μειω
μένο, ο προϋπολογισμός είναι 
χαμηλός, αρνούνται την κυβερ
νητική βοήθεια, κάνουν την ται
νία τους και έχουν μεγάλη επιτυ
χία στα Φεστιβάλ.
Οι τούρκικες ταινίες κόβουν ει
σιτήρια σχετικά με τις αμερικά
νικες;
Οι ταινίες του λαϊκού κινηματο
γράφου έχουν περισσότερους θε
ατές και από τις αμερικάνικες ται
νίες. Οι ταινίες τέχνης δεν έχουν 
πολλούς θεατές.
Μήπως αυτοί οι σκηνοθέτες ται
νιών τέχνης τείνουν να δημιουρ
γήσουν μια σχολή;
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Στο Φ εστιβάλ Δ ράμας η 

Εμρέ Μπαζάκ ήταν  

στην Κ ρ ιτ ικ ή  Επιτροπή  

του Δ ιεθνούς Διαγωνιστι- 

κ ο ύ  Τ μήματος. Αντι
πρόεδρος του Κ ι
νηματογραφ ικού  
Οργανισμού της Ά
γκυρας, ε ίνα ι ένα από 

τα πιο κατάλληλα πρόσω

πα για να μα ς  μ ιλήσουν  

για τον τούρκικο κ ινημα

τογράφο. Μ ιλήσαμε για  

τις τα ιν ίες μ ικρ ο ύ  κα ι μ ε 

γάλου  μ ήκο υ ς , γ ια  τ ις

συνθήκες παραγω
γής κα ι για τις νέες τά
σεις του τούρκικου κινη

ματογράφου.
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Οι ΜιούντΑρ, Βερέν Τόηερ και
Σαχίκα Τεκάντ στο “Afife Jale”, του Σαχίμ Καεγκοϋμ, 1987

Νομίζω ότι κάτι τέτοιο γίνεται. Αλλά είναι πολύ 
νωρίς για να μιλήσουμε για μια σχολή.
Στην Ελλάδα ξέρουμε το Φεστιβάλ της Κων
σταντινούπολης.
Είναι το πιο μεγάλο στην Τουρκία. Αλλά υπάρ
χει και αυτά της Αγκυρας, που δεν είναι σαν 
αυτά της Κωνσταντι
νούπολης, που είναι 
διεθνώς γνωστό. Αυ
τό της Αγκυρας είναι 
πιο γνωστά για τις 
ταινίες μικρού μή
κους. Υπήρχε σε αυ
τά ένα εθνικά τμήμα, 
όπως στο Φεστιβάλ 
της Δράμας, αλλά τώ
ρα αλλάζει, δίνει λι- 
γάτερη σημασία στις 
ταινίες μικρού μή
κους, κάτι που είναι 
άσχημο γιατί αυτός ή
ταν ο χαρακτήρας
του που τον έκανε μοναδικά στην Τουρκία.

ΔΕΝ ΥΠΑΡΧΟΥΝ ΕΠΑΦΕΣ
Υπάρχει και ένα  τρίτο Φεστιβάλ;

Το δικά μας, το Φεστιβάλ Ευρωπαϊκών Ταινιών. 
Είμαστε μια ομάδα που ε'φυγε από το Φεστιβάλ 
της Αγκυρας, οργανώνουμε αυτά το Φεστιβάλ 
που επισκέπτεται κάθε χρόνο τέσσερις πόλεις 
της Τουρκίας, με το ίδιο πρόγραμμα, και διαρ- 
κεί σε κάθε πάλη έξι μέρες. Υπάρχουν ταινίες 

μικρού και μεγάλου 
μήκους. Υπάρχουν α
κόμη άλλα δύο ή τρία 
Φεστιβάλ, άλα κυρίως 
για τις ταινίες μεγάλου 
μήκους.
Τι γνωρίζετε από τον 
ελληνικό κ ινη μα το
γ ρ ά φ ο , εκ τό ς , β έ 
βαια, από τον Αγγελό- 
πουλο;
Ό λος ο κόσμος γνωρί
ζει τον Αγγελόπουλο. 
Έ χουμ ε πολλές δυ 
σκολίες να γνωρίσου
με τις ελληνικές ταινί

ες, δεν έχουμε τον τρόπο να τις παρουσιάσουμε 
επειδή δεν έχουμε καλές σχέσεις με το Ελληνι
κά Κέντρο Κινηματογράφου, δεν ξέρω γιατί, δεν 
μας δίνουν ταινίες. Θα ήθελα πολύ να παρου
σιάσω ελληνικές ταινίες στο Φεστιβάλ μ α ς .φ

ΒΙΟΓΡΑΦΙΚΟ
Γεννήθηκε στην Άγκυρα, σπούδασε στο Πα
νεπιστήμιο Ηβοβίίβρβτης Αγκυρας, στο Τμή
μα Διοικητικών Επιστημών και Μάνατζμεντ. 
Από το 1992 έως το 1995 ήταν μέλος της 
Διοικούσης Επιτροπής και Συντονιστής του 
Τμήματος Ταινιών Μικρού Μήκους του Διε
θνούς Φεστιβάλ Άγκυρας. Από το 1995 εί
ναι Γενικός Γραμματέας του Φεστιβάλ Ευ
ρωπαϊκών Ταινιών (Festival on Wheels) και 
από το 1998 Αντιπρόεδρος του Κινηματο
γραφικού Οργανισμού της Άγκυρας.
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Ο Μουχσίν Ερτουγκρούλ, άνθρωπος ίου θε
άτρου και κατόπιν του κινηματογρά-φου, ση
μάδεψε από το 1913 μέχρι τον θάνατό του, 
το 1979, την θεατρική ζωή της χώρας του. Η 
απόφασή του να περάσει πίσω από την κάμε
ρα ήταν η αρχή ενός στυλ κινηματογραφημέ- 
νου θεάτρου. Ωστόσο δεν περιορίστηκε στις 
μεταφορές των δραματικών έργων, εστιάζει 
στο κινηματογραφικά πεδίο, αφήνοντας εκεί 
το χνάρι του. Στο Βερολίνο ενδιαφέρθηκε για 
τον κινηματογράφο, παίζοντας σε δυο ταινίες 
και σκηνοθετώντας τρεις ταινίες. Το 1922 γυρ
νά την πρώτη του ταινία στην Κωνσταντινού
πολη, την “Τραγωδία Αγάπης στην Κωνστα
ντινούπολη”. Στην αρχή της καριέρας του προ
τιμά τα σύγχρονό του λογοτεχνικά έργα από 
τα θεατρικά: “Το Μυστήριο του Βόσπορου”
(1922) , που αναφέρεται σε έναν άγιο και προ- 
καλεί την αντίδραση θρησκευτικών κύκλων, 
“Το Φ λ έγό μ εν ο  
Π ο υ κ ά μ ι σ ο ”
(1923) , τις “Ψ ευ- 
δ ο π α ρ θ έ ν ε ς ”
(1924) . Θα γυρίσει 
κάποιες ταινίες ε
πηρεασμένες από 
το θέατρο, για να 
γυρίσει, το 1925, 
δύο ταινίες στη Μό
σχα, “ΤβιηΗΙβ” και 
“δρβΓίαειιβ”.

ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ 
ΕΝΑΝΤΙΟΝ ΘΕΑΤΡΟΥ

Από το 1923 έως το 1942 θα γυρίσει 20 ταινί
ες μεγάλου και 2 μικρού μήκους, έτσι το όνο
μά του ταυτίζεται με τον τούρκικο κινηματο- 
γράφό. Από το 1928 μέχρι το 1938 όλες οι 
ταινίες που θα γυρισθούν είναι δικές του, ε
κτός από την ταινία “Προς τον 'Η λιο” (1937), 
του Ναζίμ Χικμέτ Ραν, νεαρού ποιητή τότε, 
ταινία που έχει χαθεί. Αυτή η απόλυτη κυριαρ
χία του αντιμετωπίζεται από άλλους με δυσπι
στία λέγοντας ότι εμπόδιζε την ανάδειξη νέ
ων ταλέντων, ενώ άλλοι βλέπουν στο πρόσω

πό του ένα πρόδρομο, αφού η παραγωγή και 
διανομή ταινιών δεν ήταν εύκολη υπόθεση 
γιατί δεν υπήρχαν εργαστήρια και εταιρείες 
παραγωγής καλά οργανωμένες, ακόμη και 
πολλές κινηματογραφικές αίθουσες. Εκτός α
πό αυτές τις αμφισβητήσεις υπάρχουν και οι 
κόντρες ανάμεσα στους ανθρώπους του θεά
τρου και του κινηματογράφου. Οι πρώτοι έ
χουν μια καλλπεχνική υπόσταση, έχουν στέ
ρεες βάσεις στον πολιτισμό, ενώ οι δεύτεροι 
μικρότερης σημασίας, μερικές φορές ανύπαρ
κτη, κατάρτιση, για να ασχοληθούν με την σκη
νοθεσία, έχουν ακόμη μια άπληστη λαϊκότη
τα. Αυτή η αντίθεση τον Μουχσίν Ερτουγκρούλ 
σε αντιπαράθεση με τους φίλους του κινημα
τογραφιστές, είναι ακόμη ζωντανή και σήμε
ρα.
Έτσι έχουμε μια κόντρα: κάποιοι λένε ότι η 
ηγεμονία αυτού του καλλιτέχνη ήταν ένα ε

μπόδιο στην ανάπτυ
ξη της Έ βδομης Τέ
χνης, ενώ άλλοι λέ
νε ότι αυτοί οι κινη
μ α τογρα φ ισ τές έ 
χουν μειώσει την α
ξία του κ ινηματο
γράφου σε μια βιο
μηχανική διαδικασί
α και σε μια απλή 
ψυχαγωγία. Οι δια

νοούμενοι, φίλοι του, τον υπερασπίζονται. Έ 
νας ηθοποιός και σκηνοθέτης του θεάτρου λέ
ει για αυτόν: “Α νήκε σε μ ια  καλλιτεχνική  σχο
λή, τόσο στον κ ινηματογράφο όσο κα ι στο θέ
ατρο. Ή τα ν  ιδ ίω ς ένας δ ιανοούμενος. Ή τα ν  
επηρεασμένος από τον Α ϊζενσ τά ιν  κ α ι τον  
Πονντόβκιν, όταν μελετούσε την θεω ρία κα ι 
την πραχτική του θεάτρου κα ι του κ ινηματο
γράφου στην Ρωσία, από το 1925 μέχρ ι το 
1 9 2 7 .0  Μ ουχσίν Ερτουγκρούλ ήταν ένα σύμ
βολο που ο ι κ ινηματογραφ ιστές αρέσκοντα ι 
να το χρησιμοποιούν για να εκπληρώσουν την 
αδυναμία  τους. Π ιστεύουν ότι ο τούρκικος κ ι
νηματογράφος αρχίζει στο τέλος της δεκαετί
ας του '40. Στην πραγματικότητα συνέβαλε 
στην ανάπτυξη του κινηματογράφου, τόσο ό
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σον αφ ορά  τους ηθοποιούς, όσο κα ι την δρα
ματουργία. Σκηνοθετούσ ε τις  τα ιν ίες  μ ε  σύγ
χρονη λήψη του ήχου. Α υτό  ανέβαζε το κό
στος της ταινίας... Σ τη  δεκαετία  του '80 , ο ι 
σκηνοθέτες της νέας γεν ιάς έχουν αρχίσει να 
θέτουν τα ίδ ια  θέματα μ ε  τον Μ ουχσίν Ερτου- 
γκρούλ, ανακάλυψ αν τις ίδ ιες  αντιλήψεις. Γ ια  
τον τούρκικο κ ινηματογράφ ο  αυτά τα σαρά
ντα χρόνια  ήταν μ ια  καθαρή απώ λεια...” . Στη 
φιλμογραφία ίου μπορούμε να δούμε ταινίες 
διαφορετικών ειδών, συνεργασίες με Έ λλη
νες κορυφαίους ηθοποιούς (την Μ αρίκα Κο
τοπούλη, τη Κυβέλη, τον Γιώργο Παππά), γύ
ρισε μελοδράματα, κωμωδίες, ιστορικές σά
τιρες, “ταινίες του τραγουδιστή”, συνεργάστη
κε με τον Ναζίμ Χικμέτ Ραν, ως σεναριογρά
φο, σπάζοντας μερικές φ ορές το θρησκευτι
κά ταμπού ή κάνοντας κωμωδίες φολκλορι
κές. Προς το τέλος της καριέρας του θα πει: 
“ Ή θελα  να γυρίσω μ ια  τα ιν ία  χω ρίς να βασα
νίζομαι από την δοκιμασ ία  του χρόνου κα ι χω
ρ ίς  να έχω την φ ιλοδοξία  να κερδίσω  λεφτά... 
Α λλά αυτό δεν  ήταν δυνατόν” .

Η ΚΑΜΨΗ ΚΑΙ Η ΑΝΑΚΑΜΨΗ

Η δεκαετία του '40 δεν έφερε κάτι το καινούρ
γιο στην Έ βδομη Τέχνη στην Τουρκία. Αυτή 
τη φορά οι διεθνείς συγκυρίες βάζουν εμπό
δια, αν και η νεαρή δημοκρατία, με Πρόεδρο 
τον Ισμέτ Ινονού, μετά από τον θάνατο του 
Μουσταφά Κεμάλ Ατατούρκ, το 1938, κατά- 
φερε να κρατήσει μια ουδετερότητα κατά την 
διάρκεια του Παγκοσμίου Πολέμου και να μην 
έχει αντίκτυπο, εδικά στον οικονομικά τομέα. 
Ό πω ς υπογραμμίζει ο Ογκούζ Μακάλ, το γε
γονός ότι οι άνθρωποι του θεάτρου κυριαρ
χούν πάντα στον κινηματογραφικά χώρο εξη
γείται μέσα από τις κοινωνικοπολιτικές κατα
στάσεις: η κρίση της περιόδου του πολέμου 
έχει θεαματικά αποτελέσματα, περιουσίες κα- 
ταστρέφονται, η γενική κινητικότητα δυσκο
λεύεται λόγω της ελλιπούς παγκόσμιας παρα
γωγής, οι στρατιωτικές δαπάνες αυξάνονται 
δυσανάλογα με τα έσοδα, οι αγρότες γίνονται 
πιο φτωχοί, όπως και η μεσαία τάξη. Σε αυτά

το περιβάλλον, μέσα από τη λογοκρισία και 
την προπαγάνδα γίνεται μια προσπάθεια για 
να μπει η Τουρκία στον πόλεμο. Η παραγωγή 
ταινιών μεγάλου μήκους κυμαίνεται από 2 έ
ως 4 ταινίες για να απογειωθεί μετά τον πόλε
μο σε 6, 12, 18, 19 και 22 ταινίες τον χρόνο, 
αντίστοιχα από το 1946 μέχρι και το 1950. 
Άλλοι δύο κινηματογραφιστές ξεκίνησαν κα
τά την περίοδο που κυριαρχούσε ο Μουχσίν 
Ερτουγκρούλ, ο Φαρούκ Κένς και ο Σαντάν 
Καμίλ, που σπούδασαν φωτογραφία στην Γερ- 
μανία και τέλειωσαν τις σπουδές τους στην 
Γαλλία και την Αγγλία, αντίστοιχα. Σε αυτούς 
πρέπει να προσθέσουμε τον Αντόλφ Κόρνερ, 
Τσεχοσλοβάκο. Έ καναν ταινίες και λειτουρ- 
γούσαν σαν ένα γκρουπ, σε αυτούς προστέ
θηκε αργότερα ο Μπαχά Γκελεντεβί, ο οποί
ος είχε φύγει από τα παρισιανά στούντιο. Ο 
Κόρνερ σταμάτησε γρήγορα αυτές τις δραστη
ριότητες. Παράλληλα συνεχίζει τις δραστηριό- 
τητές του ο Μουχσίν Ερτουγκρούλ, βάζοντας 
και άλλους ανθρώπους του θεάτρου στον κι
νηματογράφο, όπως τον Ταλάτ Αρτεμάλ, τον 
Ρεφίκ Κεμάλ, τον Χαντί Χουν. Σημασία, ό 
μως έχει ο ερχομός νέων κινηματογραφιστών 
από την Δύση. Έτσι ο Τουργκούτ Ντεμιράζ, 
που είχε σπουδάσει στο Πανεπιστήμιο της Κα- 
λιφόρνιας, έκανε τα πρώτα βήματά του το 
1943, με τον Σεσίλ ντε Μιλ και τον Λέο Μακ- 
Κάρεϊ, και το 1947, στην Κωνσταντινούπολη, 
γύρισε και παρήγαγε την πρώτη του ταινία “Ο 
Μύθος του Βουνού”. Αντίθετα ο Βεντάτ Ο ρφ ί 
Μπενγκού θα έρθει από την Αίγυπτο, όντας 
πιονιέρος του κινηματογράφου αυτής της χώ 
ρας. Δεν μπορεί να προσαρμοστεί εύκολα και 
θα γυρίσει μόνο 18 ταινίες στην Τουρκία. 
Ανάμεσα στο 1940 και το 1950 η παραγωγή 
ταινιών φτάνει τις 70 και οι κινηματογραφι
στές τους 22. Σε αυτούς συμπεριλαμβάνονται 
και ο Σεϊφ ί Χαβαέρι, που άρχισε την καριέρα 
του το 1947, οι Αϊντίν Αρακόν και Σετίν Κα- 
ραμανμπέη, που γύρισαν 26 και 22 ταινίες 
αντίστοιχα και ο Σακίρ Σιρμαλί που γύρισε 
μόνο τρεις ταινίες. Τέλος ο Λούτφι Ακάντ, που 
τυχαία βρέθηκε πίσω από την κάμερα, μπο
ρεί να θεωρηθεί ο πρόδρομος της περιόδου 
των κινηματογραφιστών με την πρώτη του ται
νία, “Χτυπήστε την Πουτάνα”, το 1949. Ο
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ΟΙ ΔΙΚΕΣ ΜΑΣ ΚΑΘΗΜΕΡΙΝΕΣ ΙΣΤΟΡΙΕΣ
Μια συζήτηση τον Κωνσταντίνου Μπλάθρα με την Γιεσίμ Ουστάογλου

Η  Γιεσίμ Ο νσίάογλον ε ίνα ι σκηνοθέτιδα από την Τουρκία. Μ ετά από 
σπουδές στην αρχιτεκτονική  ασχολήθηκε μ ε  τη δημοσ ιογραφ ία  δημοσ ιεύοντας  
πολλά άρθρα σε π ερ ιοδ ικά τέχνης κα ι κινηματογράφου. Το 1999 ολοκλήρω σε  

κα ι παρουσίασε την πρώτη μεγάλου μήκους τα ιν ία  της “Τοζίδΐ (71011 
Ή λ ιο ’ , μ ε  ένα  θέμα τολμηρό για το τούρκικο κατεστημένο. Έ νας Κούρδος  

αριστερός σκοτώνεται από την αστυνομία κα ι ο φ ίλος του, Τούρκος αυτός 
(αλλά τι σημασία έχει;) αναλαμβάνει να μ εταφ έρ ε ι το πτώμα του στο χωριά  
του, στη Ν οτιοανατολική  Τουρκία για να ταφεί. Ο  π ρ ύ ά Τ α γ ύ ύ ν ΙΟ ΊΠ ξ  

βρίσκετα ι μπροστά σε πολλά απρόοπτα, αλλά κα ταφ έρνει να φτάσει. Που; Σ ε  
μ ια  χώρα δ ιαλυμένη κα ι κατεστραμμένη, έτσ ι όπως δεν την ε ίχε φανταστεί. 

Συναντήσαμε την Γ ιεσ ίμ  Ουστάογλου στη Θ εσσαλονίκη, στα πλαίσια του 40ου 
Φ εστιβάλ Θεσσαλονίκης, κα ι ε ίχαμε μ ια  πολύ ενδιαφ έρουσα συζήτηση μ α ζ ί 

της. Σ α ς  την μεταφ έρουμε κα ι την αφ ιερώ νουμε σε όλους εκ ε ίν ο υ ς  τους  
ευα ίσ θη τους κ α ι σκεπ τάμενους ανθρώ πους που, στην άλλη πλευρά του  

Α ιγα ίο υ , α γω ν ίζοντα ι γ ια  τη φ ιλ ία  κ α ι την  κατανόηση . Κ α ι ε ίν α ι π ολλο ί!

Υ πάρχει κάποια στροφή στον τούρκικο κι
νηματογράφ ο προς τα κοινω νικά θέματα;
Ο τούρκικος κινηματογράφος επικεντρώνει 
περισσότερο σε κοινωνικά θέματα, στους α
πόκληρους, στην καθημερινότητα. Αυτό είναι 
αλήθεια. Μετά από μια περίοδο που είχαμε 
τελείως διαφορετικά θέματα νομίζω ότι οι θε
ατές κουράστηκαν και τώρα επικεντρώνουμε 
περισσότερο στην καθημερινότητα. Αυτό εί
ναι καλό και αναγκαίο. Κανείς δεν θέλει πια 
να ακούει “παραμυθία”, έχουν κουράσει. Στις 
νέες γενιές δεν αρέσουν. Θέλουμε να κάνου
με τις δικές μας καθημερινές ιστορίες.
Π όσο δύσκολα ήταν να κάνετε μια ταινία  
με τέτοιο θέμα που αγγίζει και την πολιτι
κή;
Δεν μπορούμε να τοποθετήσουμε αυτή την ται
νία στις πολπικές.
Βεβαίως, αλλά...
Ναι, υπάρχει μια έντονη κριτική για την κοι
νωνία. Αλλά από την άλλη βλέπουμε σχέσεις 
ανθρώπων, τη ζωή, τη φιλία, αισθήματα και 
όλα αυτά μαζί κάνουν την ταινία.
Η ταινία είναι συμπαραγωγή της Τουρκίας, 
της Ολλανδίας και της Γερμανίας. Είχαμε ευ
ρωπαϊκή χρηματοδότηση με τη συμμετοχή, α

πό τούρκικης πλευράς, της εταιρείας μας. Έ 
τσι προσπαθήσαμε και πήραμε όλες τις άδειες 
για τα γυρίσματα, πήρε λίγο χρόνο, αλλά στο 
τέλος έγινε και αυτό είναι σημαντικό.

ΚΑΠΟΙΕΣ ΕΠΙΡΡΟΕΣ

Ο Γιλμάζ Γκιουνέι σας έχει επηρεάσει; 
Μπορώ να πω ότι για μένα ήταν ένας πολύ 
σημαντικός και καλός σκηνοθέτης. Ή ταν πο
λύ κοντά στον κόσμο και ήταν πολύ δημιουρ
γικός, πολύ σημαντικός σκηνοθέτης, κατά τη 
γνώμη μου. Ό λες οι ταινίες του έχουν τις ρί
ζες τους στη ζωή και ο κόσμος τον αγαπούσε. 
Ί σ ω ς να αισθάνεστε πιο κοντά του εξ'αιτί- 
ας και του θέματος της ταινίας σας.
Ναι, αλλά ο δικός μου τρόπος είναι τελείως 
διαφορετικός αφού κινούμαι μέσα στις πό
λεις. Εστιάζω σε πραγματικούς ανθρώπους και 
αυτό με φέρνει πιο κοντά σε αυτό που έκανε, 
γιατί έλεγε τις ιστορίες αληθινών ανθρώπων, 
ανθρώπων από την αληθινή ζωή. Αυτό κάνω 
κι εγώ. Αλλά έκανε διαφορετικό κινηματογρά
φο από αυτό που κάνω εγώ.
Βρίσκετε ότι η ταινία σας έχει επιρροή από  
τον νεορεαλισμό;
Δεν μου αρέσουν οι κατηγοριοποιήσεις, αλ-
----------------------------------------------------  29
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λά υπάρχει κάποια επιρροή. Γιατί αν εργάζε
σαι με καθημερινούς ανθρώπους, άταν χρη
σιμοποιείς ερασιτέχνες, η ιστορία βασίζεται 
στον ρεαλισμό. Αλλά εγώ ταυτόχρονα βάζω 
και το δικό μου ύφος, τη δική μου ματιά, τον 
δικό μου τρόπο που αφηγούμαι την ιστορία, 
τις εικόνες, τον τρόπο που χειρίζομαι τη μου
σική, το μοντάζ. Έ χω  το δικό μου τρόπο να 
διηγούμαι τον μύθο. Ταυτόχρονα όμως, ναι, 
υπάρχει και μεγάλη επιρροή από του νεορεα
λισμό.
Μπορούμε να δούμε ένα ύφος ρεαλιστικό, 
ας πούμε, στην ανατολική Μεσόγειο;
Οι άνθρωποι θέλουν να ακούν αληθινές ιστο
ρίες. Ό π ω ς είπα και στην Τουρκία δεν υπάρ
χει κοινό για τις μυθοπλασίες. Συγχρόνως ό 
μως πιστεύω και στον προσωπικό τρόπο. Οι 
κινηματογραφιστές βάζουν την δική τους ά
ποψη, το δικό τους ύφος, αλλιώς όλα θα ήταν 
όλα τόσο ίδια. Κι αυτό δεν είναι καλό. Η τέ
χνη πρέπει να έχει το προσωπικό ύφος και τη 
ματιά, κι αυτό προσπάθησα να πετυχω κι ε
γώ, να φτιάξω το δικό μου ύφος.
Στην ταινία σας βλέπουμε και αυτή την α
ντίθεση ανάμεσα στην ζωή στην πόλη και 
τη ζωή στην ύπαιθρο. Μιλήστε μας λίγο για 
αυτό.

Αν δεν υπάρχουν προβλήματα στην ύπαιθρο 
είναι γιατί εκεί οι άνθρωποι ζουν ειρηνικό και 
με καλλίτερες συνθήκες, αν δεν υπάρχει οι
κονομικό πρόβλημα είναι γιατί ξέρουν τους 
κανόνες, τους ρυθμούς της ζωής τους, την πα
ράδοσή τους, τη γη τους κι είναι πολύ ανοι
χτόμυαλοι και ειρηνικοί. Και μπορείς εύκολα 
να δημιουργήσεις σχέσεις με τους ανθρώπους 
της υπαίθρου.
Το θέμα είναι όταν τα οικονομικό προβλήμα
τα τους εξαναγκάζουν να φύγουν από εκεί και 
να έρθουν στις πόλεις. Τότε είναι τελείως δια
φορετικό, δεν ξέρουν πώς να ζήσουν, πώς 
να τα καταφέρουν με αυτούς τους κανόνες. 
Κι εξακολουθούν να έχουν οικονομικό πρό
βλημα, κανείς δεν τους νοιάζεται, ζουν υπό 
άσχημες συνθήκες και τα προβλήματα αρχί
ζουν. Χάνουν τις ηθικές αρχές τους, την πα
ράδοσή τους. Αν δεν ζουν ευτυχισμένοι, στην 
πόλη, δημιουργούνται προβλήματα.

ΕΡΑΣΙΤΕΧΝΕΣ Ή  
ΕΠΑΓΓΕΛΜΑΤΙΕΣ ΗΘΟΠΟΙΟΙ;
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υπάρχει κάτι που να έγινε όπως ίο  βλέπουμε. 
Επηρεάστηκα από πολλά στοιχεία και ειδή
σεις που τα συνδύασα και έφτιαξα την υπόθε
ση.
Προτιμάτε να δουλεύετε με ερασιτέχνες ή 
επαγγελματίες ηθοποιούς;
Μου άρεσε πάρα πολύ να δουλεύω με ερασι
τέχνες στο “Ταξίδι στον Ή λιο”, όλοι τους εί
ναι ερασιτέχνες και ήταν υπέροχο να δουλεύ
εις μαζίτους. Κάναμε πρόβες πολύ καιρό, τους 
“εκπαίδευσα”, τους έδειξα κάποια πράγμα
τα. Ταυτόχρονα όμως κράτησα τα αισθήματά 
τους, δεν τους έβαλα σε κανόνες, αλλά αι
σθάνονταν τόσο δυνατοί και ήταν τόσο αλη
θινοί. Άγγιξα τα αισθήματά τους για να τους 
προετοιμάσω να παίξουν. Νομίζω άτι αυτό ή
ταν πολύ καλά γιατί όταν τους βλέπεις στην 
ταινία καταλαβαίνεις άτι είναι πολύ... δεν παί
ζουν, ζουν και αυτό είναι υπέροχο.
Π ως είναι η κατάσταση από πλευράς χρη
ματοδότησης των ταινιών στην Τουρκία; 
Υπάρχει μια βοήθεια από το Υπουργείο Πολι
τισμού.
Υπάρχει ειδική υπηρεσία για τις ταινίες; 
Ναι υπάρχει για τον κινηματογράφο και τη 
μουσική και δίνει κάποια βραβεία, αλλά είναι 
πιστωτική, πρέπει να επιστρέφεις τα χρήμα
τα. Υπάρχουν επίσης και οι χορηγίες ή χρή
ματα από την τηλεόραση, αυτές είναι οι κύ
ριες πηγές χρηματοδότησης. Εξαρτάται όμως 
και από την πρόταση που κάνεις, αν είναι ε
μπορική ή όχι. Πάντα πρέπει α διαπραγμα
τευτείς με αυτό το σύστημα, αν τους αρέσει η 
πρόταση, αν έχεις κάποιον σταρ. Το πρόγραμ
μα Ε υ ι ϊη ^ ω  βοηθά επίσης πολύ τον τούρκι
κο κινηματογράφο, αν η πρόταση είναι καλή. 
Εγώ, αν η πρόταση είναι καλή, ακολουθώ αυ
τό τον δρόμο. Προσπαθώ να βρω χρηματο
δότηση από το εξωτερικό, όπου υπάρχουν Ορ
γανισμοί μόνο για τον κινηματογράφο. Αυτό 
μου δίνει περισσότερη ελευθερία σχετικά με 
την ιδέα, το θέμα, το τι θέλω να κάνω, χωρίς 
να νοιάζομαι για το ποιος θα παίξει. Γιατί το 
μόνο που θέλω είναι να κάνω την ταινία κατά 
τον τρόπο μου και αυτός είναι ο καλλίτερος 
τρόπος να βρεις χρηματοδότηση για την ται
νία. Φυσικά μπαίνουν και λεφτά από την

Τουρκία, από την εταιρεία μας, και αισθάνο
μαι πιο ελεύθερα.
Η τηλεόραση βοηθά προς αυτή την κατεύ
θυνση;
Γίνονται ταινίες και για λογαριασμό της τηλε
όρασης. Το TRT, κρατικό κανάλι, χρηματο
δοτεί ταινίες σκηνοθετών που εργάζονται στο 
κανάλι. Μπορείς να πάρεις κάποια χρήματα 
από την ιδιωτική τηλεόραση έναντι δικαιωμά
των προβολής, το ίδιο που συμβαίνει και στην 
Ευρώπη. Μερικοί χρησιμοποιούν αυτόν τον 
τρόπο ή πουλάνε την ταινία μόλις ολοκληρω
θεί.
Το κοινό στην Τουρκία βλέπει αμερικάνι
κες ταινίες ή βλέπει και τούρκικες και ευ
ρω παϊκές;
Αρέσουν βεβαίως πάρα πολύ οι αμερικάνι
κες ταινίες, αλλά και κάποιες τούρκικες ταινί
ες τα τελευταία χρόνια κάνουν πολλά εισιτή- 
ρια. Εκατομμύρια άνθρωποι βλέπουν επίσης 
τούρκικες ταινίες και υπάρχει και ένα κοινό 
που παρακολουθεί πολύ στενά τα Φεστιβάλ, 
βλέπει ευρωπαϊκές ταινίες ή από άλλες χώ
ρες, πιο απαπητικές ταινίες, και ανεξάρτητες 
τούρκικες ταινίες τα τελευταία χρόνια. Δεν εί
ναι πολύ μεγάλο αυτό το κοινά, αλλά υπάρ
χουν θεατές, και για την ταινία τέχνης και την 
ευρωπαϊκή ταινία, που αυξάνονται και είναι 
ένα πάρα πολύ ενδιαφέρον κοινό.
Ο τούρκικος κινηματογράφος νομίζω έχει νέα 
κινήματα που ξεκίνησαν πριν λίγα χρόνια. Με
ρικοί από τους νέους σκηνοθέτες φτιάχνουν 
τις ταινίες τους με χαμηλό προϋπολογισμό και 
έχουν την δυνατότητα να κάνουν οι ίδιοι την 
παραγωγή των ταινιών τους και έχουν το κοι
νό τους. Έ χουν όλοι, κι εγώ επίσης, νέα θέ
ματα και νέους τρόπους να κάνουν τις ταινίες 
τους. Από την άλλη υπάρχει και ο εμπορικός 
κινηματογράφος με μεγάλες προδιαγραφές 
και μεγάλο κοινό ακόμα και στις μέρες μας. 
Μπορεί να συγκριθεί με τον αμερικάνικο κι
νηματογράφο του Χόλιγουντ, έχει εκατομμύ
ρια θεατές. Και είναι καλό που υπάρχουν όλα 
τα είδη. Ο ανεξάρτητος κινηματογράφος και 
ο κινηματογράφος τέχνης έχουν και αυτοί το 
κοινά τους. Αυτό σημαίνει ότι ο Τούρκος θε-
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αιής θέλει υα βλέπει και τουρκικές ταινίες.

Η ΠΟΡΕΙΑ ΤΗΣ ΣΤΗΝ ΤΟΥΡΚΙΑ

Θα προβληθεί η ταινία στην Τουρκία;
Το ελπίζω. Δεν είναι τίποτα σίγουρο ακόμα, 
αλλά εργαζόμαστε προς την κατεύθυνση αυ
τή.
Πιστεύετε ότι οι θεατές στην Τουρκία θα α
γαπήσουν αυτή την ταινία;
Σίγουρα θα την αγαπήσουν. Προβλήθηκε με
ρικές φ ορές σε Φεστιβάλ και τους ξετρέλανε. 
Είναι ωραίο να βλέπεις τους θεατές γοητευ
μένους. Έρχονταν και μετά την προβολή έ
βγαιναν τόσο συγκινημένοι, τόσο συνεπαρμέ- 
νοι... Το είδα, ήμουν εκεί. Ελπίζω ότι όταν θα 
την δουν περισσότεροι, θα προκαλέσει συζη
τήσεις. Θα δοόμε πόσο έτοιμοι είμαστε υα κα
τανοήσουμε ο ένας του άλλο, δεν ξέρω αν 
όλοι θα λειτουργήσουν με του ίδιο τρόπο, αλ
λά αυτό θα το δούμε.
Είναι και κοντά στις παραδόσεις η ταινία, 
αφορά την αγάπη, τον σεβασμό στους νε
κρούς, αυτό θα λειτουργήσει;
Αυτό είναι που κάνει τους ανθρώ πους υα 
μπουν δυναμικά μέσα στην ταινία, ακόμα και 
αν δεν συμφωνοόν με κάποια από τα σημεία 
της ταινίας, αλλά όταν προβληθεί θα δούμε 
τις πραγματικές αντιδράσεις και θα έχει εν
διαφέρον, υποθέτω.
Πιστεύετε άτι η ταινία μπορεί να βοηθήσει 
να ξεπεραστουν προβλήματα όπως ο ρατσι

σμός;
Πιστεύω ναι. Παντού και 
στην Τουρκία και σε άλλες 
χώ ρες βοηθά. Σε πολλές 
χώρες, και στην Τουρκία, ό
ταν θα προβληθεί η ταινία, 
προβληματίζει τους θεατές. 
Η ταινία προβλήθηκε στο 
Φεστιβάλ Κωνσταντινού
πολης;
Ναι, της Κωνσταντινούπο
λης και της Άγκυρας, όπου 
και βραβεύτηκε. Η Άγκυρα 
είναι όμορφη γιατί είναι πο
λύ νέα μητρόπολη, υπάρ
χουν πολλοί νέοι, έχει δύο 

μεγάλα Πανεπιστήμια, πολλοί νέοι φοιτητές 
έρχονται στο Φεστιβάλ, τα εισιτήρια συνεχώς 
εξαντλούνται, στέκεται ο κόσμος έξω, είναι 
πολύ ωραίο να βλέπεις πως οι νέοι άνθρωποι 
έρχονται υα δουν μια ταινία...
Ζείτε στην Άγκυρα;
Ζω στην Κωνσταντινούπολη.
Και πως αισθάνεστε εδώ στην Θεσσαλονί
κη, πως βλέπετε τους θεατές;
Είναι πολύ ωραία, μου αρέσει και εδώ πάρα 
πολύ. Είναι παρόμοια με το κλίμα της Κων
σταντινούπολης, στο Φεστιβάλ του κόσμο τον 
αγγίζει η ταινία. Βεβαίως δεν έχω μιλήσει με 
καυέυαν, αλλά το βλέπω από μακριά πως εί
ναι ευχαριστημένοι που την είδαν. Και είμαι 
πολύ χαρούμενη εδώ γιατί αισθάνομαι... 
Ό πω ς στο σπίτι σας;
Ό π ω ς στο σπίτι μου, ναι. Α.

ΒΙΟΓΡΑΦΙΚΟ ΣΗΜΕΙΩΜΑ
Γεννήθηκε στο Σαρίκαμις, στην Ανατο

λική Τουρκία, το 1960. Πτυχιούχος της 
Αρχιτεκτονικής, έγραψε για διάφορα πε
ριοδικά τέχνης και κινηματογράφου, και 
γύρισε πολλές μικρού μήκους ταινίες, 
προτού σκηνοθετήσει την πρώτη της με
γάλου μήκους ταινία, “Το Ίχνος”, 1994.

Φ1ΛΜΟΓΡΑΦΙΑ 
1994: “Το Ίχ ν ο ς” (Ιζ)
1999: “Τ αξίδι στον Ή λ ιο ” (Θυηβββ 
ΥοΙειιΙιιΙτ).
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Η ΠΕΡΙΟΔΟΣ ΤΩΝ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΙΣΤΩΝ
Η εικοσαετία 1950-1970

Ο τούρκικος κινηματογράφος “βλέπει” τη δεκαετία του '50 με ένα εντελώς διαφορετικό βλέμ
μα: φαίνεται άτι οι άνθρωποι του θεάτρου που κυριαρχούν στην κινηματογραφική βιομηχανία, 
για περισσότερο από 20 χρόνια, δεν είναι πλέον οι μόνοι ικανοί να εξασκήσουν αυτό το 
επάγγελμα. Ο αριθμός των εταιρειών παραγωγής έχει αυξηθεί. Από το 1948 μια μείωση των

κινηματογράφο από το θέατρο και να του δώσει την δίκιό του γλώσσα. Ο Λούτφι Ακάντ είναι 
ο πρώτος από αυτούς τους σκηνοθέτες που προσπαθούν να δώσουν στον κινηματογράφο στα 
βασικό του χαρακτηριστικό.
Θα μπορούσαμε να πούμε ότι ο τούρκικος κινηματογράφος άρχισε με τον Ακάντ, που επηρε
ασμένος από τα φιλμ νουάρ της Αμερικής και κατόπιν από τον ποιητικό ρεαλισμό του γαλλι
κού κινηματογράφου, προσανατολίστηκε, με τον καιρό, στα βασικά στοιχεία του κινηματογρά
φου. Αυτή η περίοδος ξεκινά με την ταινία “Χτυπήστε την Πουτάνα” (1949) και συνεχίζεται με 
την “Στο Ό νομα του Νόμου” (1952), “Ο Φ όνος της Ιψάλα” (1953), “Η Πόλη που Σκοτώνει” 
(1953), “Το Ασπρο Μαντήλι” (1955) και συνεχίζεται με την έλευση σκηνοθετών όπως ο Ο- 
σμάν Σεντέν, ο Μετίν Ερκσάν, ο Ατίφ Γιλμάζ Μπατιμπεκί και ο Μεμντούχ Ουν. Το πέρασμα 
στον πλουραλισμό αυτή την εποχή οφείλεται σε μια κρίση που θέτει το πρόβλημα στον κινημα
τογράφο: εμφανίζονται δεξιοί εξτρεμιστές και οικονομικές αναταραχές παρατηρούνται. Η διά
δοση σε όλη την Ανατολή ταινιών με σκηνές από προσευχές, νεκροταφεία, μιναρέδες, που 
θέλουν να διαδώσουν το θρησκευτικό αίσθημα εμποδίζετε από την ισχύ ενός νέου νόμου. Η 
επιχείρηση που δραστηριοποιείται στον οικονομικό τομέα προϋποθέτει την θεμελίωση μια 
κινηματογραφικής βιομηχανίας που φαίνεται ανεπτυγμένη, αλλά αυτό βασίζεται σε δεδομένα 
πρόσκαιρα. Ο οικονομικός πληθωρισμός σχετίζεται με την κινηματογραφική ανάπτυξη. Άλ
λωστε ο αμερικάνικος κινηματογράφος, που δείχνει τα χειρότερα στοιχεία, κυριαρχεί στην 
αγορά, όπως σήμερα. Μια άλλη συνέπεια των έντονων σχέσεων με τις Η.Π.Α. είναι ότι μόνο οι 
ταινίες που περνάνε από το γραφείο της λογοκρισίας της American News φτάνουν στις οθόνες 
μας.
Ο Μετίν Ερκσάν έχει κάνει σπουδές στην ιστορία της τέχνης και εξάσκησε την κινηματογραφι
κή κριτική, είναι ένας από τους πιο σημαντικούς σκηνοθέτες αυτής της περιόδου. Η πρώτη του 
ταινία, “Η Ζωή του Ασίκ Βεϊσέλ” (1952) δεν προβλήθηκε παρά μετά από πολλές επεμβάσεις 
της λογοκρισίας. Δεν είναι παρά η αρχή. Ο Οσμάν Σεντέν που δούλεψε στην αρχή στην οικο
γενειακή εταιρεία παραγωγής προτίμησε να κάνει ταινίες βίας, σαν τις αμερικάνικες, αλλά με 
την ταινία “Για την Τιμή” (1960), όπου η τεχνική του αρτιότητα φτάνει στο απόγειό της, κατα
κτά την θέση του στην κινηματογραφική ιστορία της Τουρκίας. Ο Ατίφ Γιλμάζ, που έχει αφήσει 
στη μέση τις σπουδές του στην Ακαδημία Καλών Τεχνών, γυρνά τα πιο πυκνά μελοδράματα 
και τις πιο χοντροκομμένες κωμωδίες, “Η Ευχή της Παντρεμένης” (1957), “Τα Παιδιά Αυτής 
της Πατρίδας” (1959), “Η Τρελή Αγάπη του Καρακαογλάν" (1959). Ο Μεμντούχ Ουν, ο πιο 
τυπικός σκηνοθέτης αυτής της περιόδου, είχε μια άνιση καριέρα. Πέρασε από ένα μέτριο 
μελόδραμα, “Οι Τρεις Σύντροφοι” (1958), που μιλά για την αλληλεγγύη, την αισιοδοξία, την 
αγάπη και την ελπίδα, για να κάνει ταινίες κοινωνικού περιεχομένου, “Οι Ή ρω ες των Εννέα 
Βουνών” (1958), που επιτρέπεται από την λογοκρισία, και το “Πέρα από το Σκοτάδι” (1960) 
που περιγράφει μια δραματική περιπέτεια μιας ομάδας στην χώρα που περνά μια οικονομική 
και κοινωνική αναταραχή και το Δημοκρατικό Κόμμα, νικητής των πρώτων ελεύθερων εκλο-

δημοτικών φόρω ν για τα θεάματα 
κερδή υπόθεση. Από αυτή την η- 
μεγαλώνει και μια ομάδα κινημα-

ΣΟΥΝΓΚΟΥ
ΣΑΠΑΝ

έκανε τον κινηματογράφο μια επι- 
μερομηνία η ποιότητα των ταινιών 
τογραφιστών θέλει να ξεχωρίσει τον
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γώ ντου 1950, σχεδιάζει να δημιουργήσει ένα εκατομμυριούχο (!) σε κάθε συνοικία. Πάντως 
αυτές οι ταινίες του δεν είχαν την επιτυχία της πρώτης.

Η ΣΗΜΑΣΙΑ ΤΗΣ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΙΚΗΣ ΚΡΙΤΙΚΗΣ

Πρέπει να πούμε άτι ανάμεσα στο 1950 και το 1960, εκ του μακράθεν η καλύτερη περίοδος 
από τις αρχές του τουρκικού κινηματογράφου, για πρώτη φορά η κινηματογραφική κριτική 
αποκτά σημασία και δημιουργουνται δεσμοί ανάμεσα στους κινηματογραφιστές, το κοινά και 
τους κριτικούς. Κατά τη διάρκεια της δημοκρατικής εμπειρίας του 1950, οι αρχές δεν καταλά
βαιναν τη σημασία του κινηματογράφου. Η προστασία που δείχνει το Κράτος, με την μείωση 
του φάρου, προκαλεί μια αύξηση των ταινιών, χωρίς να υπάρχει η φροντίδα να σχηματισθούν 
κινηματογραφιστές. Αντίθετα με αυτό συμβαίνει σε άλλες χώρες, η Τουρκία δεν βλέπει να 
διαμορφώνεται μια εθνική κινηματογραφία, ούτε να αποκτά ένα διεθνές status. Η δικτατορία 
της 27 Μαΐου 1960 (σ.τ.μ. και η διάλυση του Δημοκρατικού Κόμματος, αλλά και η επιστροφή 
στις αρχές του Ατατούρκ) και οι μεταβολές που γίνονται στην χώρα, χάρη στο Σύνταγμα του 
1961, φαίνεται να προμηνύουν ένα λαμπρό μέλλον στην Έ βδομη Τέχνη. Έτσι ανάμεσα στο 
1960 και το 1965 σκηνοθετούνται για πρώτη φορά ταινίες που αφορούν τα κοινωνικά προ
βλήματα. Αλλά δεν θα ήταν σωστά να πούμε άτι πρόκειται για μια τάση κοινωνικού ρεαλισμού. 
Ο τούρκικος κινηματογράφος είδε την παραγωγή του να εκτοξεύεται, διαποτισμένος από ένας 
χάος από το λεγόμενο σταρ σύστεμ, βρίσκεται στο έλεος ανθρώπων της περιπέτειας, που 
θέλουν μόνο να γεμίσουν τις τσέπες τους. Οι κυριότεροι εκπρόσωποί του έχουν εξαντληθεί και 
έχουν την τάση να επαναλαμβάνονται. Το κίνημα του εθνικού κινηματογράφου προτείνει άτι ο 
τούρκικος κινηματογράφος δεν πρέπει να θεωρείται σύμφωνα με τα ανατολικά κριτήρια, η 
κοινωνική κατάσταση και ο πολιτισμός είναι διαφορετικός, πρόκειται για ένα πρωτότυπο κινη
ματογράφο που αντανακλά τις απόψεις του λαού. Ο αντιπρόσωπος και ο εκπρόσωπος αυτής 
της κίνησης είναι ο σκηνοθέτης Χαλίτ Ρεφίζ. Οι κινηματογραφιστές που δεν συμφωνούν μετα
ξύ τους απομακρύνονται από τους κριτικούς κινηματογράφου και τους διανοούμενους εγκα- 
ταλείποντας την ιστορική ένωση του Σωματείου της Ταινιοθήκης το 1966. Ιδρυμένη ένα χρόνο 
πιο πριν, η Ταινιοθήκη εξασφαλίζει, χάρη στις δραστηριότητές της, την εξάπλωση ενός κινη
ματογραφικού πολιτισμού και την γέννηση μιας γενιάς κινηματογραφόφιλων. Πρέπει να θυ
μηθούμε τη συνδρομή των Αρχείων Τούρκικων Ταινιών, που δημιουργήθηκε το 1962, όπως 
και της Λέσχης της Ακαδημίας Καλών Τεχνών που θα κατευθύνει τις σοβαρές δραστηριότητες 
της Ταινιοθήκης. Παράλληλα τα Αρχεία Τούρκικων Ταινιών μετατρέπονται στο τέλος της δε
καετίας του '70  σε ένα ίδρυμα όπου, για πρώτη φορά στη χώρα, εξασφαλίζεται μια πραγματική 
μορφοποίηση κινηματογραφιστών, παίρνουν τον τίτλο Κέντρο Κινηματογράφου και Τηλεόρα
σης, τώρα ονομάζεται Ινστιτούτο Κινηματογράφου και Τηλεόρασης.

ΠΟΙΟΤΙΚΗ ΚΑΘΙΖΗΣΗ

Μέσα σε αυτό το πλαίσιο γυρίζονται σημαντικές ταινίες. Στα μέσα της δεκαετίας του '60  τα 
προβλήματα λογοκρισίας απελπίζουν τους διανοούμενους και δημιουργούν μια σύγχυση στους 
κινηματογραφιστές. Ο μέσος όρος παραγωγής ταινιών αυξάνεται (100, 150, 200 ακόμη), μια 
κινηματογραφική βιομηχανία ιδρυμένη σε πρόσκαιρα φαινόμενα έχοντας πίσω της ένα κύ
κλωμα διανομής που δεν αντέχει μια τέτοια παραγωγή. Η ποιότητα πέφτει, η ποσότητα αυξά
νεται. Ο Γιλμάζ Γκιουνέι, ο πιο σημαντικός καλλιτέχνης του τούρκικου κινηματογράφου μετά 
το 1965, ήταν πιο πριν δημοφιλής ηθοποιός., μετά την μαθητεία του στον Ακάντ και τον Ατίφ 
Γ ιλμάζ, εμφανίζεται το 1968 ως σκηνοθέτης και κάνει παγκοσμίως γνωστά τον τούρκικο κινη
ματογράφο.
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Πολύ πριν την “επίθεση φιλίας” Τούρκων και Ελλήνων, με αφορμή τους τελευταίους σει
σμούς, η Φερινιέ Τσπσέκογλου και η Φωτεινή Σισκοπούλου γνωρίζονται, σε ένα κινηματο
γραφικό Φεστιβάλ και αποφασίζουν να κάνουν μια ταινία μαζί. Η Τσΐΐσεκθγ/\θυ κάνει 
ΤΟ σενάριο. Η συζήτηση που είχαμε μαζί της καταγράφτηκε το 1997, αλλά στα πλαίσια 
αυτού του αφιερώματος ταίριαζε καλύτερα. Η συζήτηση επεκτάθηκε στον τούρκικο κινηματο
γράφο, στον Γιλμάζ Γκιου-
γασία των καλλιτεχνών των ΥΠΑΡΧΟΥΝ
τον Στέλιο Ροιδη, που μετα- 
λη πλευρά του νερού”, για 
στη μετάφραση απά τα τούρκικα.

νει, στην πολιτιστική συνερ- 
δύο χωρών. Ευχαριστούμε 
φρασε το βιβλίο της “Η άλ
την πολύτιμη βοήθειά του

Ποια ήταν η αφορμή για να συνεργαστείτε με μια Ελληνίδα σκηνοθέτιδα;
Γνωρίστηκα το 1996 με την Φωτεινή Σισκοπούλου στην Αλεξάνδρεια, στην διάρκεια του εκεί 
Φεστιβάλ Κινηματογράφου και γίναμε πολύ φίλες. Προκειμένου να διατηρήσουμε ζωντανή τη 
φιλία μας απο- _ _ _  ~ _ _  _ _ _ _  __ _  _ _ _ _ _ _ _  φ α σ ίσ α μ ε να
κάνουμε μια ται- F.NAI ΑφΡΡΟΥΣΡ.Σ νία μαζί. Το γε
γονός άτι η Φω- τεινή καταγό
ταν από την Θεσσαλονίκη, ενώ η οικογένεια της μητέρας μου, κατά την ανταλλαγή των πληθυ
σμών του 1924, μετανάστευσε στην Τουρκία, μας έδωσε το έναυσμα για ένα θέμα μιας ταινί
ας.
Πιστεύετε άτι η συνεργασία καλλιτεχνών απά την Τουρκία και την Ελλάδα φέρνουν πιο 
κοντά τις εθνικές συνειδήσεις των δύο λαών, γεφυρώνοντας έτσι το χάσμα που υπάρχει 
ανάμεσά τους;
Βεβαίως και πιστεύω ότι η συ- νεργασία των Τούρκων και Ελ
λήνων καλλπεχνών θα μπορού- A  ¥ Ά Τ ¥  ρ  σε να συντελέσει στην προσέγ-

*  i »  4 1  ¥  4  I  ι ■ συγκεκριμένο παράδειγμα που
πολύ θερμό ενδιαφέ-

γιση των δύο πλευρών. Το πιο 
μπορώ να φέρω είναι το Ο Γιάννης Ιωαννίδης συζητά , ,ρον με το οποίο αντιμετω- πιστηκε το έργο μου, Η
άλλη μεριά του νερού”, Ρ£ την Φεριντέ Τσπσέκογλου που μετέφρασε ο Στέ
λιος Ροΐδης. Πιστεύω ότι το βιβλίο της Δέσποινας Πανταζή, που βλέπει την άλλη μεριά του 
νερού, θα έχει παρόμοια απήχηση στην Τουρκία, αν μεταφραστεί στα τούρκικα.

ΠΡΟΒΛΗΜΑΤΑ ΚΑΙ ΔΥΣΚΟΛΙΕΣ

Θα θέλαμε να μας μιλήσετε για τις δυσκολίες και τα προβλήματα της καλλιτεχνικής δη
μιουργίας στη γειτονικά χώρα, στα συγκεκριμένα πολιτικά και κοινωνικά δεδομένα. Υ
πάρχει εξέλιξη όσον αφορά την ελευθερία της καλλιτεχνικής έκφρασης και δημιουργία, 
σχετικά με το παρελθόν;
Το μεγαλύτερο πρόβλημα των καλλιτεχνών στην Τουρκία είναι η αδυναμία του μεγαλύτερου 
μέρους του λαού να παρακολουθήσει τα καλλπεχνικά γεγονότα, λόγω του περιορισμένου μορ
φωτικού επιπέδου και των ελάχιστων οικονομικών δυνατοτήτων του. Φυσικά και το μεγαλύτε
ρο μέρος των πολιτικών καταπιέσεων επιβάλλονται λόγω του χαμηλού μορφωτικού επιπέδου 
του λαού.
Τα συχνά στρατιωτικά πραξικοπήματα που έχουμε υποστεί και οι περίοδοι περιορισμού των 
ελευθεριών στένεψαν τα περιθώρια της ελευθερίας της έκφρασης των καλλπεχνών σε κάθε
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περίοδο. Παρόλα αυτά πιστεύω ότι και στην Τουρκία τελευταία τα πράγματα αλλάζουν προς το 
καλύτερο. Υπάρχουν ακόμα κρατούμενοι τις φυλακές για τις ιδέες τους, παράλληλα όμως 
αυξάνεται και η πίεση της κοινής γνώμης πάνω στα θέματα αυτά.
Θα θέλατε να μας σκιαγραφήσετε το πορτρέτο του μεγάλου σκηνοθέτη-δημιουργού, του 
Γιλμάζ Γκιουνέι, και να μας μιλήσετε για την ανταπόκριση του τούρκικου λαού ως προς 
την καλλιτεχνική δημιουργία του και τον προβληματισμό του. Η θεματολογία και το φιλμι- 
κά έργο του Γκιουνέι ήταν απόρροια της αντιδημοκρατικής και αυταρχικής τακτικής του 
καθεστώτος τότε. Η εικόνα της Τουρκίας, όπως αποτυπώνεται στις ταινίες του, κατά πόσο 
έχει αλλάξει μέχρι σήμερα;
Ο Γιλμάζ Γκιουνέι αγαπήθηκε στην Τουρκία από την μέρα που είχε προβάλλει την πρώτη του 
ταινία. Στις ταινίες του έχει προβάλλει κυρίως τα προβλήματα των αγροτών ή ακόμη και όσων 
έχουν μεταναστεύσει στις πόλεις, παράλληλα με τους παλληκαρισμούς τους και την φεουδαρ
χική μαχητικότητά τους. Εάν θελήσουμε να επαναπροσδιορίσουμε τις ταινίες του Γιλμάζ Γκιουνέι, 
με την ματιά ενός σύγχρονου διανοούμενου, θα καταλήξουμε στην άποψη ότι σήμερα η κινη
ματογραφική γλώσσα, με την οποία θα εκφρόσουμε τις συνθήκες που επικρατούν στην Τουρ
κία, όπως και αυτές καθ'αυτές τις συνθήκες, θα πρέπει να είναι τελείως διαφορετική. Κατά την 
άποψη μου, το μειονέκτημα των ταινιών του είναι η πολύ σχηματική οπτική θεώρηση των 
θεμάτων του, που είναι και το κυρίαρχο στοιχείο στις ταινίες του, η έλλειψη ειρωνείας και η 
αντίληψη της κυριαρχίας του αρσενικού.
Ποια είναι η κατάσταση της κινηματογραφικής εκπαίδευσης στη χώρα σας, δίνεται από 
αυτή την εκπαίδευση η δυνατότητα ανανέωσης της εθνικής σας κινηματογραφίας. Υπάρ
χει παραγωγή κινηματογραφικών βιβλίων και εντύπων και κατά πόσο διεισδύουν θεωρη
τικά και κριτικά στη λειτουργία της κινηματογραφικής τέχνης;
Δυστυχώς γενικά η κινηματογραφική παιδεία στην Τουρκία, όπως και οι σχετικές με τον κινη
ματογράφο εκδόσεις και εκδηλώσεις, είναι πολύ ανεπαρκείς. Τα κονδύλια που διαθέτει το 
Κράτος, γενικότερα για τον πολιτισμό, είναι γενικώς πολύ πενιχρά και ως εκ τούτου αυτή η 
αναποτελεσματική πολιτική επηρεάζει και τον κινηματογράφο. Διότι ο κινηματογράφος έχει 
πολύ μικρό κοινό. Αν δεν γίνουν ικανοποιητικές επενδύσεις δεν είναι δυνατόν να υπάρξει 
καλός κινηματογράφος.

Η ΚΡΑΤΙΚΗ ΒΟΗΘΕΙΑ

Μιλήστε μας για τους σημερινούς αξιόλογους σκηνοθέτες της Τουρκίας. Οι σκηνοθέτες, 
και ο κινηματογράφος, βοηθούνται, και πως, από το Κράτος;
Παρόλες τις αντιξοότητες γίνονται κάποιες ενδιαφέρουσες ταινίες. Μάλιστα ορισμένες προ
σελκύουν πολύ κόσμο. Γ ία παράδειγμα οι “Ληστές”, του Γ ιαβούζ Τουργκούλ, έσπασε τα ταμεί
α με 2,5 εκατομμύρια εισιτήρια. Αυτό αποτέλεσε την μεγαλύτερη ταμειακή επιτυχία που είχε 
τούρκικη ταινία στην Τουρκία. Μια εισπρακτική επιτυχία που ξεπέρασε όλες τις αμερικάνικες 
ταινίες. Και φέτος κάποιες ταινίες νέων σκηνοθετών προσελκύουν το ευρύ ενδιαφέρον. Μετα
ξύ αυτών είναι και οι ταινίες, “Αθωότητα”, του Ζεκί Ντεμιρκουμπούζ, και η ταινία “Στο Νεκρο- 
σέντουκο”, του Ντερβίς Ζαίμ, που θα προβληθούν και στο Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης. 
Προσωπικά θα ήθελα να αναφέρω ότι μου είχε αρέσει πολύ η ταινία του Ομέρ Καβούρ, με τον 
τίτλο “Το Ταξίδι του Σκορπιού”. Δεν είχε μεγάλη εισπρακτική επιτυχία, όμως -κατά την άποψή 
μου- ήταν διεθνούς επιπέδου. Προβάλλεται φέτος στην Θεσσαλονίκη. Νομίζω ότι αποτελεί 
μια καλή ευκαιρία να γνωρίσουν οι Έ λληνες θεατές τον τούρκικο κινηματογράφο.
Υπάρχει συνεργασία με άλλες εθνικές κινηματογραφίες της Ευρώπης ή της Ασίας, όπως 
με αυτή του Ιράν;
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Δεν νομίζω ότι υπάρχει συνεργασία με το Ιράν 
στον τομέα του κινηματογράφου.
Ο ελληνικός κινηματογράφος πόσο γνωστός 
είναι στην Τουρκία; Προβάλλονται ελληνικές 
ταινίες στις αίθουσες της χώρας σας;
Ο ελληνικός κινηματογράφος δεν είναι αρκετά 
γνωστός στην Τουρκία. Ό χι μόνο ο ελληνικός, 
πολλών χωρών ο κινηματογράφος δεν είναι 
γνωστός. Ο περισσότερο γνωστός είναι ο αμε
ρικάνικος, όπως συμβαίνει σε όλο τον κόσμο. 
Ό μ ω ς όσοι παρακολουθούν το Φεστιβάλ Κινη
ματογράφου της Κωνσταντινούπολης έχουν την 
ευκαιρία να γνωρίσουν και την εκτός του αμε
ρικάνικου κινηματογραφία και την αγαπούν πο
λύ. Ειδικό ο Αγγελόπουλος είναι από τους σκη
νοθέτες που τον γνωρίζουν πολύ καλό και τον 
αγαπούν πολύ οι θιασώτες του κινηματογράφου 
στην Τουρκία. Και για μένα είναι ένας μεγάλος 
σκηνοθέτης παγκόσμιας εμβέλειας, μου αρέσει 
πολύ και τον παρακολουθώ με πολύ θαυμασμό. 
Οι επιρροές χης καλλιτεχνικής σας δημιουρ
γίας εντοπίζονται στην πνευματική παράδο
ση της χώρας σας μόνο ή και στις προσωπι

κές σας αναζητήσεις που ξεπερνούν τα εθνικά όρια, αποτέλεσμα των οποίων είναι και η 
βράβευσή σας με Όσκαρ σεναρίου;
Μπορώ να ισχυρισθώ ότι έχω μια παιδεία οικουμενική. Ποτέ δεν ένοιωσα τον εαυτό μου να 
περιορίζεται μέσα σε κάποια σύνορα. Ελπίζω να οφείλεται σε αυτό η ευκολία που έχω να 
επικοινωνώ με ανθρώπους που έρχονται από άλλες χώρες.
Η μετάφραση λογοτεχνικών έργων Τούρκων διανοουμένων στην ελληνική γλώσσα, όπως 
και το δικό σας, μπορεί να λειτουργήσει ως στοιχείο προσέγγισης του πολιτισμού των δύο 
γειτονικών χωρών;
Μέχρι σήμερα έχουν κυκλοφορήσει τέσσερα βιβλία μου, τα: “Μη πυροβολείτε τους χαρταε
τούς”, “'Εχει πεθάνει εσάς ο πατέρας σας;”, “Η άλλη μεριά του νερού”, “Επιστολές από την 
χώρα των 100”. Τα σενάρια μου που έχουν γίνει ταινίες είναι επίσης τέσσερα: “Μη Πυροβο
λείτε τους Χαρταετούς”, “Εκεί που Τελειώνει η Άνοιξη”, “Ταξίδι στην Ελπίδα” και η “Άλλη 
Μεριά του Νερού”. Αυτές τις μέρες γράφουμε με την Φωτεινή Σισκοπούλου ένα σενάριο με 
τον τίτλο: “Ταξίδι στο Γαλάζιο”. %

ΒΙΟΓΡΑΦΙΚΟ ΣΗΜΕΙΩΜΑ
Η  Φεριντέ Τσιτσέκογλου γεννήθηκε στην Άγκυρα το 1951. Αποφοίτησε από την αρχιτεκτονική σχολή της 
Άγκυρας, όπου φοίτησε από το 1968 μέχρι το 1973. Μέσα σε αυτό το χρονικό διάστημα δεν είχε αναμι- 
χθεί σε καμιά πολιτική, φοιτητική εκδήλωση. Απόκτησε τις πολιτικές αντιλήψεις της όταν έκανε το διδα
κτορικό της στην Πενσυλβάνια της Αμεριής, ως υπότροφος του Φουλμπράιτ. Το καθεστώς του Εβρέν, 
που κατέλαβε την εξουσία στην Τουρκία την κράτησε έγκλειστη στις φυλακές για τέσσερα χρόνια. Στην 
φυλακή ανακάλυψε ότι περισσότερο από την ακαδημαϊκή καριέρα την ενδιέφερε η λογοτεχνία. Ασχολή
θηκε συστηματικότερα με τον κινηματογράφο όταν η πρώτη της ταινία, με τον τίτλο “Μην Πυροβολείτε 
τους Χαρταετούς”, 1989, όπου παρουσιάζει την ζωή ενός μικρού παιδιού στις φυλακές, είχε επιτυχία. Η  
απήχηση που είχε η ταινία της αυτή της άνοιξε τον δρόμο να γράψει τα άλλα σενάρια και τα υπόλοιπα 
βιβλία της. Σήμερα είναι αρχισυντάκτρια του έγκριτου περιοδικού “Istanbul”.
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Ο ΓΙΛΜΑΖ ΓΚΙΟΥΝΕΙ ΚΑΙ 
Ο ΤΟΥΡΚΙΚΟΣ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ

Δ ιάσημος ηθοπο ιός, ε 
φευρετικός σεναριογρά

φος, ταλαντούχος σκηνοθέ
της, παραγωγός, συγγραφέ
ας με άποψη και δραστήριος 
πολίτης, το όνομά του θα 
γράφεται στις πολιτιστικές 
σελίδες, δια μέσου δ ιά φ ο 
ρων γεγονότων χω ρίς να ξε- 
χάσουμε τις πολιτικές πρά 
ξεις, ακόμη και έξω από την 
χώ ρα του. Ο Γιλμάζ Γκιου- 
νέι ήταν ένας Ζ ίύ ν ία ν ό ς  
μύθος. Η στράτευσή του 
στον αγώνα υπέρ των πιο α
πελπισμένων, χωρικών χωρίς 
γη, εργατών χωρίς ειδικότη
τα, ήταν η αιτία των διαρκών 
ενοχλήσεων από την κυβέρ
νηση. Η φυγή του από την 
χώρα ενώ ήταν φυλακισμέ
νος, οι θέσεις του υπέρ των 
Κουρδών, με τους οποίους έ
χει συγγένεια από την κατα
γωγή του, οι θεαματικές δη
λώσεις του, η προσωπικότη
τά του και το χάρισμά του
προσέθεταν στον θρύ
λο τον οποίο ήδη ζού-
οε. Δεν ήταν διανοούμενος, 
με την συνηθισμένη έννοια 
του όρου, αλλά του άρεσε να 
συμπεριφέρεται σαν τέτοιος.

ΤΟ ΑΔΙΑΙΡΕΤΟ: Η 
ΖΩΗ ΚΑΙ Η ΤΕΧΝΗ

Χωρίς να καταλάβουμε τον 
άνθρωπο και τις παθιασμένες 
στρατεύσεις του δεν είναι
38 --------------------------------

Μ ΕΧΜ ΕΤ
Μ ΠΑΣΟΥΤΣΟΥ

δυνατόν να κατανοήσουμε την τέχνη του. Αυτός ο κανόνας 
εφαρμόζεται ειδικά στον Γιλμάζ Γκιουνέι. Είναι σπάνιο να 
βρούμε ένα καλλιτέχνη του οποίου η ζωή και το έργο του, 
όπως η πολιτική του συνείδηση και η θέση του να είναι τόσο 
αδιαίρετες. Ο πλούτος του κινηματογράφου του οφείλει πολ
λά σε αυτά που είχε ζήσει, που είχε παρατηρήσει, αλλά επίσης 
στις ρίζες του και στην ταπεινή του προέλευση. Από την αρχή 
η ζωή του δεν ήταν απλή.
Ο Γιλμάζ Γκιουνέι γεννήθηκε το 1947 σε ένα χωριό στα Αδα
να, στον Νότο της Ανατολίας. Ή ταν ένα από τα επτά παιδιά 
ενός αγρότη. Έ κανε πολλές δουλειές για να ζήσει και να τε
λειώσει τις σπουδές του. Το ταλέντο του αναπτύχθηκε με την 
επαφή προσωπικοτήτων που ξεπέρναγαν τον μέσο όρο, όπως 
ο συγγραφέας Γεσάρ Κεμάλ, ο σκηνοθέτης Ατίφ Γιλμάζ, ο 
κριτικός Ονάτ Κουτλάρ. Ο Ελία Καζάν, που γνώριζε καλά τις 
ανατολικές περιοχές και τους ανθρώπους που την κατοικού
σαν, συνδεόταν με φιλία με τον Γιλμάζ Γκιουνέι, τον περιγρά
φει κάπως έτσι: “ 'Οταν ο φ ίλος  μου  Γεσάρ Κ εμάλ θέλε ι να 
μο υ  κά νε ι κοπλιμέντο, μ ε  φω νάζει “π α ιδ ί του αγρότη ”. Γ ια  
αυτόν, αυτά σημα ίνει να ε ίσ α ι άξιος  να συνδεθείς μ ε  φ ιλ ία , 
μέσ α  σε μ ερ ικά  λεπτά, μ ε  άγνωστους ανθρώπους, να συμμε
τέχεις σε ένα περίγυρο κα ινούργιο , να ε ίσ α ι ικανός να ενδια- 
φ έρεσ α ι για όλους τους ανθρώπους κα ι τις ομάδες μ ια ς  χώ
ρας... Σ την Ταιν ιοθήκη, στο Π αρ ίσ ι, μ ε  γοήτευσε μ ια  τα ιν ία  
κα ι ακόμη  κα ι τώρα ε ίμ α ι υπό την επ ιρροή της. Λ εγόταν η 
“Ε λπ ίδα" κα ι ήταν η τα ιν ία  ενός σκηνοθέτη του οποίου δεν  
είχα ακούσει ποτέ το όνομά του, λεγόταν Γ ιλμάζ Γκ ιουνέι. Γ ια  
μένα  ο Γ ιλμάζ Γκ ιουνέι ήταν ένας χω ρικός. Το βλέμμα μ ε  το 
οποίο αυτός ο σκηνοθέτης έβλεπε τον λα ό  του κα ι τους αν
θρώπους του ήταν τόσο ε ιλ ικρ ινές , τόσο πραγματικά κα ι τέ
λειο , που βλέποντας την τα ιν ία  του άρχισα να ανησυχώ για το 
μ έλλον  του ανθρώπου κα ι της ο ικο γένε ιά ς  του που έβλεπα να 
αναπτύσσεται στην οθόνη. Συνέχ ιζα  να ανησυχώ ακόμη κα ι 
μετά  την προβολή της τα ινίας... Εάν ο Γ ιλμάζ Γκ ιουνέι ήξερε  
να αναστήσει τα πρόσωπά του μ ε  όλη την δύναμη της εσωτε- 
ρ ικότητάς τους, ήταν επειδή ήξερε κα ι αγαπούσε τόσο πολύ 
τον λα ό  του... Λ εν  υπήρχε ε κ ε ί  κανένα  ε ίδος  “κο ινω νικής κρ ι
τικής", η τα ιν ία  ήταν η ίδ ια  η κο ινω νία . Η  αληθινή δύναμη του 
καλλιτέχνη ήταν ότι τα κο ίταζε όλα, όχι όπως ένα ξένος που 
ε ίνα ι έξω  από την πραγματικότητα, αλλά σαν κάποιος που ε ί
να ι στο κέντρο της μάχης κα ι που, συνειδητοποιώντας τις υ
πευθυνότητες του, παρατηρούσε όλα μ ε  μάτια  γεμάτα αγάπη” '.
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Η ΤΕΧΝΗ, Η ΠΟΛΙΤΙΚΗ...

Αναγνωρισμένος σαν ένας θετικός ήρωας από τους δικούς 
του, από τους θεατές των μικρών πόλεων της Ανατολίας, δεν 
μπορούσε παρά να αναπτυχθεί προς ένα κινηματογράφο πιο 
ρεαλιστικό, που εμπλέκεται περισσότερο στην ζωή αυτών που 
υπέφεραν όλο και περισσότερο από τις κοινωνικές ανισότη
τες. Η πολιτική και η φυλακή ήταν ένα σημαντικό μέρος της 
ζωής, όρα και της τέχνης του Γκιουνέι. Φυλακίστηκε πολλές 
φορές, τις περισσότερες από αυτές για τις απόψεις του. Οι 
ταινίες που γύρισε τη δεκαετία του '60, οι περισσότερες μέ
τριας ποιότητας, αν και ήταν μπροστά από την κάμερα, αφή
νουν να φανεί ένας ολοκληρωμένος δημιουργός. Επεμβαί
νει, στην πραγματικότητα, όλο και περισσότερο στη παραγω
γή, στο σενάριο, στη σκηνοθεσία. Χάρη σε αυτές τις λαϊκές 
ταινίες χαρακτηρίστηκε ως ο “άσχημος βασιλιάς”. Ο  χαρα
κτήρας που ενσαρκώνει είναι συχνά ένας γενναίος άνθρω
πος, γενναιόδωρος, τίμιος, εκμεταλλευμένος από τους πλου
σίους, αλλά είναι ένας ήρωας που αγωνίζεται ενάντια στις α
δικίες και την καταπίεση. Ο θεατής επαναστατεί ενάντια σε 
κάθε αδικία, αλλά η ταινία δεν του δείχνει κανένα δρόμο για 
να εκτονώσει τον θυμό του και να αλλάξει του ρου των πραγ
μάτων.
Σκηνοθετεί την πρώτη του ταινία, “Seyyit H an” (1968), έναν 
ανατολίτικο μύθο. Αυτή η λυπητερή ιστορία αγάπης δείχνει 
ένα σκηνοθέτη που ξέρει να σκηνοθετεί και να αποτυπώνει 
δυνατές εικόνες. Κατόπιν έρχεται το “Οι Πεινασμέυοι ΛυκοΓ 
(1969), μια περιπέτεια στην ανατολική Τουρκία, όπου κάνει 
την στρατιωτική του υπηρεσία, και η τρίτη του ταινία “Ο Άσχη
μος Ανθρωπος” (1969), όπου περιγράφει την απομόνωση του 
ανθρώπου, μια αστυνομική ιστορία όπου διακρίνουμε επιρ
ροές από το Νέο Κύμα της Γαλλίας, αλλά και κάποια δόση 
κοινωνικής κριτικής. Ο νεορεαλισμός του Γκιουνέι έρχεται με 
τη “Ελπίδα” (1970), ένα αριστούργημα. Η ακρίβεια των τό
νων, της παρατήρησης, η κυριαρχία της κινηματογραφικής 
γλώσσας, του ανοίγουν τα σύνορα αυτής της χώρας. Η υπο
δοχή θα είναι ενθουσιώδης, ιδίως στην Γαλλία, θα είναι μια 
πραγματική ανακάλυψη.

...ΚΑΙ Η ΦΥΛΑΚΗ

Το 1971 γυρίζει έξι ταινίες που δείχνουν, μέσα από ιστορίες 
ληστών, τις οικονομικές και πολιτικές βάσεις της υποανάπτυ- 
ξης αυτών των περιοχών. Το 1972 θα φυλακιστεί, μετά την 
επιβολή της δικτατορίας. Η φυλακή είναι ένα σχολείο. Μαθαί
νει, σκέφτεται. Διαβάζει πολλά βιβλία πολιτικά, φιλοσοφικά,

μέχρι και κλασικής λογοτε
χνίας. Ετοιμάζει καινούργια 
σενάρια, δηλώνει την πολιτι
κή του θέση μέσα από την 
βιογραφία του. Σε μια συνέ
ντευξή του στον Ατίλα Ντορ- 
σάι, τον Μάιο του 1974, εί
πε: “ Έχω την τάση να κάνω  
α υ το κρ ιτ ική  από κ α ιρ ό  σε 
καιρό. Σ αν  καλλιτέχνης έχω 
κάνει το καθήκον μου; Μ ετέ
φερα στον λαό  μου  αυτό που 
είχε δικα ίω μα να περιμένει α
πό εμένα ; Ή  ήμουν σκηνο
θέτης τα ιν ιώ ν υπερφίαλων, 
ζώντας καλό  μ ε  τα χρήματα  
αυτών των ταινιών, έχοντας 
ένα όπλο κα ι χρησιμοποιώ
ντας το; Κάθε μέρα  πρέπει να 
κάνουμε ένα απολογισμό κα ι 
κάθε μέρα  πρέπει να περά
σουμε από κάποιες εξετάσεις  
κα ι να τις πετυχουμε... 'Οταν 
ο άνθρωπος έχει κά τι να κά
νει, αν ε ίνα ι στη φυλακή ή ό
χι, αυτό δεν  μετράει. Έξω α
πό την φυλακή δεν  είμαστε  
παρά ελεύθεροι κατά το ήμι- 
συ. Ωστόσο, το να μ ιλά με για  
απόλυτη ελευθερ ία  ε ίνα ι ένα  
είδος φυγής, όπως το αλκο
ό λ ..."2. ·

ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ
1. Στο “S an a t D erg is i” , 

Κωνσταντινούπολη, Α
πρίλιος 1974.

2. Atilla Dorsay, “Yilmaz 
Guney Kitabi”, (Το βιβλί
ο του Γιλμάζ Γκιουνέι), 
Κ ω ν σ τ α ν τ ιν ο ύ π ο λ η , 
1988.

39
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ΕΙΜΑΣΤΕ ΟΙ ΓΕΦΥΡΕΣ ΜΕ ΤΟΥΣ ΝΕΟΥΣ
Ο Τουνσέ/ 1 Κουρτίζ μιλά και γοητεύει τον Κώστα Εναγγελάτο

Ηθοποιός από 
τον παλιό τούρκι
κο κινηματογρά
φο, συνεργά
της του Γιλμάζ 
Γκιουνέΐ, εξόρι
στος επί σειρά ε
τών από την - 
Τουρκία, επειδή 
είχε συνοδεύσει 
μια ταινία τον 
Γκιουνέι στις Κά
νες, συμμετέχει 
στον νέο τούρκι
κο κινηματογρά
φο. Συνεργά
της και του Φε
στιβάλ Ευρω
παϊκώ ν Τα ι
νιών, της Άγκυ
ρας, μοιραίο ήταν 
η κουβέντα να ξε
κινήσει από αυτό, 
αλλά πολύ γρήγο
ρα να επεκταθέί 
τόσο στον Γκιου- 
νέι όσο και σ το υ ς  
ν έ ο υ ς  Τούρκους 
κινηματογραφι
στές, σε μια προ- 
σπάθειά μας να 
ανιχνεύσουμε τον 
κινηματογραφικό 
τοπίο στην γεπο- 
νική χώρα. Τον 
συναντήσαμε, ό
πως και τον Μηο- 
γιασιόγλου, στη 
συνάντηση των 
Φεστιβάλ Δρά
μας και Άγκυ
ρας.
40 -------------

Συμμετέχετε στο Φεστιβάλ της 
Άγκυρας. Θα θέλατε να μας 
μιλήσετε για αυτό;
Εδώ και τρία χρόνια συμμετέ
χω σε αυτό το Φεστιβάλ. Την 
πρώτη χρονιά είχα συμμετάσχει 
με το “Κοπάδι”, τη δεύτερη χρο
νιά με το “Λεωφορείο”, αυτή τη 
χρονιά συμμετέχω με τρεις ται
νίες το “Γκιουλ Χασάν”, το “Λε
ω φ ορείο” και το “Κοπάδι”, ε
πίσης με δυο ταινίες μικρού μή
κους. Μου κάνανε ένα πολύ με
γάλο δώρο, φέτος έφτιαξαν έ
να βιβλίο για εμένα, ο τίτλος αυ
τού του βιβλίου είναι “Τουνσέλ 
Κουρτίζ: ο ηθοποιός”. Δεν έχει 
ξαναγίνει κάτι τέτοιο. Με έκα
ναν να χαρώ πάρα πολύ. Αγα
πώ πολύ το Φεστιβάλ που ταξι
δεύει.
Είμαι από την Θεσσαλονίκη, ί
σως έχω και στο σόι μου λίγο 
από τους αθίγγανους, για αυτό 
τον λόγο αγαπώ πάρα πολύ τους 
αθίγγανους που, όπως λέει και 
ένας μεγάλος συγγραφέας μας, 
ο Σαμπαχαντί Αλί, ο οποίος ή
ταν κομμουνιστής και τον δολο
φόνησαν, “Εμείς οι τσιγγάνοι, 
εμείς ξέρουμε τον έρωτα. Εσείς 
οι κάτοικοι των πόλεων, τι να 
καταλάβετε από τον έρωτα. Τον 
έρωτα τον γνω ρ ίζο υ μ ε , τον 
νοιώθουμε εμείς που ζούμε σαν 
τους ανέμους του Βορά”. Η κοι
νότητα των αθίγγανων είναι μια 
κοινότητα που έχει καταπιεστεί 
παγκοσμίως πάρα πολύ. Αλλά 
συνέχισαν, ίσως χωρίς να έχουν 
δώσει τόσες μεγάλες μάχες, κα- 
τάφεραν να είναι ελεύθεροι. Α
ντιμετωπίζουν μεγάλη καταπίε

ση εκ μέρους των φασιστών. Ε
μείς ως Φεστιβάλ που ταξιδεύ
ει, προσπαθούμε να δείξουμε 
την ελεύθερη αντίληψη που έ
χουν οι αθίγγανοι, όπως λέει και 
ο Χικμέτ, εμείς ως Φεστιβάλ 
που ταξιδεύει, ανοίγουμε χιλιά
δες παράθυρα στον κόσμο και 
πιστεύουμε διαμέσου αυτών των 
παράθυρων επικοινωνίας οι άν
θρωποι να είναι ακόμα καλύτε
ροι.

ΤΟ ΠΑΡΑΔΕΙΓΜΑ ΤΟΥ 
ΓΚΙΟΥΝΕΙ

Έχετε δουλέψει στον τούρκι
κο κινηματογράφο, τον παλιό 
και τον καινούργιο. Τι αλλα
γές ακριβώς έχει φέρει ο ερ
χομός του Γιλμάζ Γκιουνέι στο 
τούρκικο κινηματογράφο;
Ο Γιλμάζ Γκιουνέι έφερε την ε
λευθερία στον τούρκικο κινημα
τογράφο. Ξεπερνώντας όλου 
του είδους των αντιλήψεων της 
αντιγραφής, του ρατσισμού, πο
τέ δεν είχε μια αντίληψη που θα 
μπορούσε να χαρακτηριστεί ως 
κουρδικός εθνικισμός. Να δεί
τε τα έργα του όπως ο “Δ ρό
μος”, το “Τείχος”, το “Κοπάδι”, 
δέστε αυτές τις ταινίες... Μας α
φηγήθηκε τον άνθρωπο, την ε
λευθερία, ήταν ο καλλιτέχνης. 
Ποιες είναι οι αλλαγές στον νε- 
ώτερο τούρκικο κινηματογρά
φο, που μπορούμε να ονομά
σουμε “καλλιτεχνικό κινημα
τογράφο”;
Σε όλους τους κινηματογρά
φους του κόσμου, για εκείνους 
που ασχολούνται με τον κινη-
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ματογράφο υπάρχουν δύσκολες εποχές για 
εκείνους που είναι επαναστάτες. Παλιότερα 
ήταν πολύ δύσκολο και σήμερα είναι δύσκο
λο και αύριο θα είναι δύσκολο. Αλλά εγώ λέω 
το δύσκολο είναι εύκολο, το εύκολο είναι δύ
σκολο. Ο σημερινός νέος κινηματογράφος 
της Τουρκίας βρίσκεται πιο μπροστά απά ε
μάς, κάνουν θαυμάσιες δουλειές και νέες δη
μιουργίες, γιατί αυτά χρειάζεται. Απλώς εμείς 
παίζουμε του ράλο μιας γέφυρας. Αρκεί μέ
σα από αυτές τις γέφυρες να διατηρήσουμε 
την επαφή μας με το παρελθόν. Χωρίς να γνω
ρίζουμε τον Γιλμάζ Γκιουυέι, δεν μπορεί να 
δημιουργηθεί ο τούρκικος κινηματογράφος. 
Υπάρχει μόνο ένας Γιλμάζ Γκιουυέι και κα
νείς δεν μπορεί να τον αντιγράψει. Ό σοι προ
σπαθούν να τον αντιγράψουν δεν θα το πετύ- 
χουυ σε καμιά περίπτωση.
Ό σον αφορά την παγκοσμιοποίηση και την 
επίθεση του αμερικάνικου κινηματογρά
φου, ο τούρκικος κινηματογράφος πως 
μπορεί να αντισταθεί;
Οπωσδήποτε είμαι εναντίον σε αυτά. Είμαστε 
μια μη ανεπτυγμένη χώρα, έχουμε τεράστια 
θεμέλια πολπισμού, απά του Ό μηρο, απά τους

Χαλδαίους, απά τους Αυκείους, από την Ινδί
α. Μέσα απά αυτά τα θεμέλια πρέπει να δη
μιουργήσουμε την δική μας ουσιαστική αισθη
τική. Ούτε με τον ιδεαλιστικό κινηματογράφο 
του Σοβιετικού μπλοκ, ούτε με την εμπορική 
αντίληψη του αμερικανικού κινηματογράφου, 
ούτε με την αστική αντίληψη του ευρωπαϊκού 
κινηματογράφου δεν έχουμε σχέση. Συμπε- 
ριλαμβάνεται σε αυτά και η Ελλάδα. Η Ελλά
δα και η Τουρκία πρέπει να κινηθούν μαζί. 
Θα θέλατε να δουλέψετε με κάποιον Έλλη
να σκηνοθέτη;
Πολύ θα ήθελα, μίλησα με τον Αγγελάπουλο 
για αυτό, αλλά στον “Μελισσοκόμο” δούλε
ψε ο Αγγελόπουλος με έναν θαυμάσιο ηθο
ποιό, τουΜαρτσέλο Μαστροϊάνι. Ο Μαρτσέ- 
λο είναι μέγας, τον θαυμάζω, αλλά ο ρόλος 
του Μελισσοκάμου μου ταίριαζε. Επίσης ο 
Κώστας Φέρρης είναι φίλος μου, θα μιλή
σουμε και με εκείνον, ελπίζουμε να συνεργα
στούμε με εκείνον, αλλά μέχρι τώρα δεν έχει 
γίνει τίποτε. Ελπίζω απά εδώ και μπρος να 
έχουμε συνεργασία. Επιθυμώ πριν τον θά
νατό μου να συνεργαστώ οπωσδήποτε με 
Έλληνες. □
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ΕΝΑ ΣΦΑΙΡΙΚΟ ΒΛΕΜΜΑ ΣΤΟΝ ΝΕΟ 
ΤΟΥΡΚΙΚΟ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟ

Πρέπει να προσεγγίσουμε τις γε
νικές γραμμές ίου  νέου τουρ

κικού κινηματογράφου φωτίζοντας 
τις κοινωνικοπολιτικές εξελίξεις αυτής της πε
ριόδου (από το 1980 μέχρι σήμερα). Εάν η 
δικτατορία της 12ης Σεπτεμβρίου 1980 βάζει 
ένα τέλος στην άναρχη κατάσταση, όπου κυ
ριαρχούσε η παράλογη βία, ακυρώνει επίσης 
τις ελευθερίες και τα δημοκρατικά δικαιώμα
τα που όριζε το Σύνταγμα. Μετά από την πο
λιτικοποίηση της δεκαετίας του '70, η δικτα
τορία προωθεί συστηματικά μια απολιτικοποί- 
ηση. Η κινηματογραφική δραστηριότητα υπο
φέρει, λοιπόν, από το αντίκτυπο αυτού του κλί
ματος, η παραγωγή ταινιών με περιεχόμενο 
ιδεολογικό ή απλά με κοινωνικό περιεχόμε
νο είναι πάρα πολύ μικρή. Στη δεκαετία του 
'60 και του '70, ο Γιλμάζ Γκιουνέι είχε ηγηθεί 
μιας κινηματογραφικής κίνησης όπου μια πο
λιτική, ιδεολογική, άποψη έπαιζε ένα προσ- 
διοριστικό ρόλο. Από το 1980 ο κινηματογρά
φ ος απομακρύνεται αισθητά από αυτό τον τύ
πο επιρροής, ατομικές προσπάθειες αναπτύσ
σονται και συγχρόνως η αναζήτηση των καλ
λιτεχνικών αξιών είναι ένα πραγματικό προα- 
παιτούμενο. Είναι, λοιπόν, δύσκολο να υπο
στηρίξουμε ότι αυτό το νέο δεδομένο προω
θεί μια πτώση του τούρκικου κινηματογράφου, 
παράλληλα με την αφαίρεση των δημοκρατι
κών δικαιωμάτων.

ΣΥΜΒΟΛΙΚΟΣ
ΝΑΤΟΥΡΑΛΙΣΜΟΣ

Στην πραγματικότητα, στις αρχές της δεκαετί
ας του '80, οι πολιτικο-ιδεολογικές διεργασί
ες παίζουν σημαντικό ρόλο και επηρεάζουν 
κάποια σημαντικά έργα. Έτσι, “Στη Γόνιμη 
Γη” (1979), του Ερντέν Κιράλ, βασισμένο στο 
μυθιστόρημα του Ορχάν Κεμάλ, “Ο Εχθρός” 
(1980), του Ζεκί Οκτέν, “Ο Δ ρόμος” (1982), 
του Σερίφ Γκορέν, οι δύο τελευταίες με σε
νάριο και υπό την καθοδήγηση του Γιλμάζ

Γκιουνέι, “Ο Σιδηρόδρομος” (1979), 
του Γιαβούζ Οζκάν, που αναφέρεται 
στο δικαίωμα της απεργίας, είναι κά

ποια παραδείγματα. “Ο Δ ρόμος” κερδίζει τον 
Χρυσό Φοίνικα, το 1982 στο Φεστιβάλ των 
Κανών, κάνει γνωστό παντού τον τούρκικο κι
νηματογράφο, αλλά η ετικέτα του “εχθρού του 
τούρκικου κράτους και ποινικού φυγόδικου”, 
για τον Γκιουνέι, είναι εμπόδιο για την προ
βολή της στην Τουρκία.
Ή δη  αυτές οι ταινίες, όπως και άλλες της δε
καετίας του '80, διαμορφώνουν μια τάση που 
θα μπορούσαμε να την ονομάσουμε “κοινω
νικός ρεαλισμός”, εμπλουτισμένος με συμβο
λισμό. Δύο λόγοι ωθούν τους σκηνοθέτες να 
ανατρέξουν στον συμβολισμό: κα τ αρχήν, να 
μεταδώ σουν κάποια  πολιτικά  μηνύματα, πα
ρακάμπτοντας την λογοκρ ισ ία , χρησιμοποιώ
ντας την μεταφ ορά , κ α ι η επ ιθυμία  να μ η ν  πε
ρ ιορ ισ τούν σε ε'να πρωτάγονο ρεαλισμό . Ω
στόσο είναι δύσκολο να μιλήσουμε για ρεαλι
σμό στην Τουρκία, με την συνήθη έννοια του 
όρου, γιατί οι καλλιτέχνες έχουν μια ανικανό
τητα να κατανοήσουν την πραγματικότητα στην 
πολυπλοκότητά της. Στον κινηματογράφο 
μπορούμε να μιλάμε για νατουραλισμό, παρά 
για ρεαλισμό. Αυτή η τάση μας δίνει μοναδι
κά έργα, αλλά η επόμενη γενιά εκδηλώνει την 
επιθυμία να ξεπεράσει την απλή μετάδοση του 
πολιτικού μηνύματος, έχοντας ένα πάθος για 
την κινηματογραφική γλώσσα. Αυτό μας ο
δηγεί σε ένα φορμαλισμό, διανθισμένο με τον 
συμβολισμό, έτσι θα έχουμε τις ταινίες “Η Ι
στορία μιας Ημέρας” (1980), πρώτη ταινία του 
Σινάν Σετίν, “Τα Χαμίνια της Κωνσταντινού
πολης” (1979), του Ομέρ Καβούρ, “Θα Σκο
τώσεις το Φ ίδι” (1981), η τέταρτη και τελευ
ταία ταινία του Τουρκάν Σοράι. Σε αυτές τις 
ταινίες, βασισμένες στον ρεαλισμό, φαίνεται 
η μεγάλη περιπέτεια της αστικής και της α
γροτικής κοινωνίας. Το σοκ ανάμεσα σε αυ
τές τις δύο κοινωνίες, όπως και μέσα σε κάθε

ΑΤΙΛΙΑ
ΝΤΟΡΣΑΪ
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κοινωνική τάξη, είναι η βάση κάποιων μελο
δραμάτων που γυρίζονται αυτή την εποχή. Η 
αποπολιτικοποίηση της τουρκικής κοινωνίας 
καταστρέφει το ενδιαφέρον για τις καθαρά 
πολιτικές ταινίες και εμπλουτίζει τον κινημα
τογράφο με νέες τάσεις, μια ποικιλία θεματι
κή και στιλιστική, μια διεργασία που δεν επη
ρεάζει τον λαϊκά κινηματογράφο.

ΤΟ ΝΕΟ ΝΤΕΚΟΡ:
Η ΜΕΓΑΛΟΥΠΟΛΗ

Μια ουσιαστική εξέλιξη στη δεκαετία του '80 
είναι η κυρίαρχη θέση των ταινιών για τις πό
λεις και η εξαφάνιση αυτών για το αγροτικό 
περιβάλλον. Οι αξίες στην Τουρκία είναι α
στικές, πλησιάζουν την μεγαλοαστική τάξη, κα
τόπιν κυριαρχούν στον κινηματογράφο. Πρώ
τος ο Ατίφ Γιλμάζ θα κάνει κωμωδίες που δια
δραματίζονται στο αστικό τοπίο ή στις μικρές 
πόλεις της Ανατολίας. Μόνο το 1991 θα κά
νει μια ταινία με θέμα τον αγροτικά κόσμο, 
τις ερωτικές επιθυμίες των κοριτσιών και τον 
έλεγχο γεννήσεων. Το φυσικό ντεκόρ των ται
νιών μεταβάλλεται στο αστικό τοπίο των με
γάλων πόλεων, οι σκηνοθέτες των παλιότε- 
ρων γενιών προτείνουν μελοδράματα με φ ό 
ντο την μεγάλη πόλη. Ο Χαλίφ Ρεφίζ θα γνω
ρίσει την πιο μεγάλη του επιτυχία με την ταινί
α “Η Κυρία” (1989) ένα ύμνο στην μνήμη της 
Κωνσταντινούπολης που σιγά-σιγά καταστρέ- 
φεται και η κοινωνική της υφή αλλοιώνεται, 
η αρχιτεκτονική φυσιογνωμία της μεταβάλλε
ται, οι κάτοικοί της γερνούν... Ο Ζεκί Οκτέν 
θα μιλήσει για τον άνθρωπο της πόλης, χαμέ
νος και εκμηδενισμένος στη μεγάλη πόλη, ο 
Ατίφ Γ ιλμάζ θα δει τις γυναίκες της μεγάλης 
πόλης (ρίχνοντας και κλεφτές ματιές στον α
γροτικό κόσμο), ο Φακίρ Μπαϊκούρτ θα μι
λήσει για την ιδιοκτησία και την σεξουαλικό
τητα στις ανατολικές περιοχές.
Η πιο νέα γενιά (Ομέρ Καβούρ) θα επεκταθεί 
πιο εύκολα στα road movies, στο ταξίδι από 
την Κωνσταντινούπολη στην Ανατολία, όπως 
“Το Νυχτερινό Ταξίδι” ή “Το Μυστικό Πρό
σωπο”, τα ταξίδια του περιορίζονται μερικές 
φορές στο εσωτερικό μια μικρής πόλης. Α

ντίθετα ο Ερντέν Κιράλ προτιμά ένα κινημα
τογράφο, ανάμεσα στο ντοκιμαντέρ και την 
μυθοπλασία, προεκτείνοντάς το στην εθνογρα
φική ταινία, βλέπει τον αγρότη, μελετώντας 
την συμπεριφορά του και τις προσδοκίες του. 
Ό σ ον αφορά τον Αλί Οζκεντούρκ, διαλέγει 
την μεγάλη πόλη για ντεκόρ, εμπλουτίζοντας 
τις ταινίες του με σουρεαλιστικά στοιχεία, και 
σκηνοθετεί παράξενες ιστορίες συλλογικής ή 
ατομικής τρέλας (“Αλογο, Άλογό μου”, “Το 
Νερό Καίγεται Επίσης”).

ΟΙ ΗΡΩΕΣ ΜΕΤΑΤΡΕΠΟΝΤΑΙ

Η σύγχρονη πραγματικότητα είναι τόσο ση
μαντική που είναι δύσκολο να πάνε στην χά
βρα της ιστορίας και της λογοτεχνίας. Πάντως 
οι ήρωες μεταβάλλονται σε πραγματικά πρό
σωπα, από στερεότυπες φιγούρες, χάνουν την 
μάσκα τους κερδίζουν τις αντιθέσεις τους μέ
σα στην πολυπλοκότητα που ζουν. Οι ήρωες 
δεν είναι πάντα ευχάριστοι (λαϊκισμός), αυτή 
η αλλαγή οφείλεται στο ότι το κοινό καταφεύ
γει στην τηλεόραση, αδειάζει τις αίθουσες, οι 
κινηματογραφιστές πρέπει να κερδίσουν την 
εμπιστοσύνη του κοινού και των κινηματογρα
φόφιλων που είναι όλο και πιο απαιτητικοί 
στην κινηματογραφική ποιότητα. Ο ατομικι
σμός αυξάνεται, ο κινηματογράφος επικε
ντρώνει την προσοχή του στα στιβαρά πορ
τρέτα που βασίζονται στην εθνική πραγματι
κότητα. Οι γυναίκες κάνουν την εμφάνισή τους 
χωρίς την παραδοσιακή μορφή τους, γυναί
κες μοιραίες, σύντροφοι, ψάχνοντας την α
δελφή ψυχή. Οι γυναίκες, μετά από φεμινι
στικές κινήσεις, μπαίνουν όλο και περισσότε
ρο στην ζωή, οικονομία, τέχνη κ.λπ.. Δεν πα
ρατηρούμε πολλές γυναίκες στην σκηνοθεσί
α, παρά στα τέλη του '80. Μια φεμινιστική ται
νία, η πρώτη, είναι του Ατίφ Γιλμάζ, “Ο Υπο
νομευόμενος” (1983), η ιστορία μιας γυναί
κας που επαναστατεί ενάντια στην καταπίεση 
στην οποία υπόκειται στην μικρή πόλη της, 
στην προσπάθειά της να βρει την ταυτότητά 
της και την σεξουαλικότητά της. Αυτή η ταινία 
θα είναι προπομπός και άλλων ταινιών. Ακό-
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μη ο Σιρέγια Ντουρού θα κάνει γυναικεία πορ
τρέτα, όπως και ο Σερίφ Γκορέν, που αισθάν- 
θηκε την σπουδαιότητα αυτής της τάσης.
Οι πολιτικές ταινίες είναι πιο σπάνιες, αν και 
ορισμένοι σκηνοθέτες επιμένουν να γυρνούν 
τέτοιες ταινίες (Σερίφ Γκορέν, Ζεκί Αλασία, 
Ζεκί Οκτέν, Σινάν Σετίν, Ζουλφού Αιβανέλι, 
Ατίφ Γιλμάζ, Μεμντουχ Ουν). Τα θέματα των 
ταινιών ποικίλουν, τσιγγάνοι, οικολογικά θέ
ματα, παράδοση, μουσικά θέματα... Το πιο εκ
πληκτικά είναι η πιο συχνή εμφάνιση σουρε
αλιστικών ή φανταστικών θεμάτων, παράλλη
λα με ένα στοιχειώδη ρεαλισμό. Πάλι ο Ατίφ 
Γιλμάζ θα κάνει μια μνημειώδη ταινία, “Επώ
νυμο Β ασφιγιέ”, κάτι σαν ένα “Ράσομον” 
τούρκικο, και “Αααχ Μπελίντα”, μια ταινία ό
που η εναλλαγή της προσωπικότητας της η- 
ρωίδας θυμίζει τις ταινίες του Γούντι Άλλεν. 
Επίσης ο Αλί Οζγκεντούρκ αρέσκεται να ανα
κατεύει το όνειρο και την πραγματικότητα (“Ο 
Κήπος”, “Το Νερό Επίσης Καίγεται”, “Γυ
μνό”), μη ακολουθώντας την αριστοτελική δο
μή της αφήγησης. Ακόμη ο Ερντέν Κιράλ, που 
θυμίζει Ταρκόφσκι ή Αγγελάπουλο, ο Ομέρ 
Καβούρ, που ψάχνει μυστηριώδεις έννοιες 
που κρύβονται πίσω από τα πρόσωπα, ο Ορ- 
χάν Ογκούζ, ο Ιρφάν Τοζούμ, που δημιουρ
γεί ένα ασυνήθιστο ερωτικά τρίγωνο, ο Σαχίν 
Καϊγκούμ, ο Ρεχά Ερντέμ, η Γιεσίμ Ουστάο- 
γλου (“Το Ίχ ν ο ς”) και ο Κουτλούγκ Αταμάν.

Η ΔΕΚΑΕΤΙΑ ΤΟΥ 90

Ο λαϊκός κινηματογράφος εξακολουθεί να υ
πάρχει. Στη δεκαετία του '90 ο τούρκικος κι
νηματογράφος περνά κρίση. Η εμφάνιση ι- 
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διωτικών τηλεοπτικών καναλιών προτείνουν 
τούρκικες ταινίες και πιέζουν το δίκτυο της 
διανομής. Υπάρχει η αρνητική ανάπτυξη, η 
διανομή ταινιών που έρχονται από τις Η.Π.Α. 
Το κράτος υποστηρίζει χρηματικά τις κινημα
τογραφικές παραγωγές, το ίδιο και τα κοινο
τικά προγράμματα (Ε υτίπ^ββ). Χάρη αυτών 
των βοηθειών η παραγωγή κρατά ένα ρυθμό, 
παράγονται ταινίες σε γρήγορο ρυθμό (σε δέ
κα ή δεκαπέντε μέρες). Τελικά αποδεικνύε- 
ται ότι υπάρχει ένα μεγάλο αποθεματικό θεα
τών που στηρίζει τον τούρκικο κινηματογρά
φο. Για τους κινηματογραφιστές της δεκαετί
ας του '80 αυτή η εποχή είναι δύσκολη. Ο 
Ατίφ Γιλμάζ μετά αηά κάποια χρόνια σταμα
τά, οι υπόλοιποι δεν γυρνούν ταινίες. Ο Γιου- 
σούφ Κουρσενλί έχει έρθει από την τηλεόρα
ση και γυρνά ιστορίες κοινωνικοπολπικές, ο 
Ινφάν Τοζούμ συνεχίζει να γυρνά, επηρεα
σμένος από μελοδράματα που βασίζονται στην 
υποκρισία και την σεξουαλικότητα. Ο Τουνς 
Μπασαράν επανέρχεται με λαϊκές ταινίες. Ο 
Γιαβούζ Οζκάν έρχεται από την Γαλλία (όπου 
ήταν εξόριστος) και γυρνά ταινίες που ανα- 
φέρονται στην αστική τάξη. Κάποιοι άλλοι πε
ριορίζονται σε μια μόνο ταινία για πέντε χρό
νια. Ο Σινάν Σετίν επανέρχεται με μια μέτρια 
ταινία, αλλά εμπορική επιτυχία, ο Ο ρχάν Ο- 
γκούζ συνεχίζει να τραβά τα βλέμματα των κι
νηματογραφόφιλων, ο Ουμίτ Ελσί κάνει μια 
μόνο ταινία.
Οι γυναίκες είναι σχετικά περισσότερες από 
άτι τα περασμένα χρόνια. Εκτός από τις Καχί- 
ντ Σονκού και Τουρκάν Σοράι, που πέρασαν 
για λίγο πίσω από την κάμερα, η Μπίλγκε Ολ- 
γκάς είχε δουλέψει αρκετά στο παρελθόν. Α
πό το καινούργιο αίμα, η Νισάν Ακμάν εγκα- 
τέλειψε νωρίς τον κινηματογράφο, οι Μαχι- 
μούρ Εργκούν, Κανάν Ζερέντε, Τομρίς Γιρι- 
τλιόγλου, γυρίζουν δύο ταινίες. Παραμένουν 
οι Φ ουρουζάν, Μπικέτ Ιλχάν, Χαντάν Ιπεκτσί, 
Ιζίλ Οζγκεντούρκ, Γιεσίμ Ουστάογλου και Σε- 
σκίν Γιασάρ. Δίπλα τους οι συνάδελφοί τους, 
Μουσταφά Ατλιοκάρ, Κουτλούγκ Αταμάν, Ζε
κί Ντεμιρκουμπούζ, Νιχάτ Ντουράκ, Μηαρίς 
Πιρχασάν και Φ εχμί Γιασάρ είναι οι ελπίδες 
του κινηματογράφου του μέλλοντος. £3
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ΕΝΑ Φ ΕΣΤΙΒΑ Λ ΠΟΥ ΜΕΤΑΚΙΝΕΙΤΑΙ
Ο Δημήτρης Πετρόπουλος συνομιλεί με τον Αχμέτ Μπογιασιόγλου

^Σ υναντήσ α με στην Δράμα, τον Α χμέτ Μπογιασιόγλου, καλλ ιτεχν ικό  διευθυντή του Φ εΟ Τ Ι 
¿¿βάλ Ευρωπαϊκών Ταινιών, του “Φεστιβάλ σε ρ ό δ ες ’’, που μ ετακ ινε ίτα ι από πόλη 
σε πόλη προβάλλοντας τα ινίες. Με χιούμορ αναδεικνύει τις ιδιαιτερότητες στον 
χώρο του κινηματογράφου που μερ ικές  φ ορές αναγκάζετα ι να κά νε ι κα ι πολιτική... 
Στη Δράμα, το Φ εστιβάλ της Άγκυρας έφ ερ ε τα ιν ίες  μεγάλου κα ι μ ικρ ού  μήκους, ηθοποιούς, 
σκηνοθέτες, δημοσιογράφους, ιστορικούς, θεω ρητικούς κα ι κρ ιτ ικούς του κ ινηματογράφου  
που συνευρέθηκαν  μ ε  τους Έ λλη νες  ομολόγους τους, συζήτησαν, δ ιασκέδασαν, ήρθε ο ένα  
πιο κοντά μ ε  τον άλλο.

Θα ήθελα να μας μιλήσετε για το Φεστιβάλ 
Ευρωπαϊκών Ταινιών που γίνεται στην Αγκυ
ρα. Ποιος είναι ο χαρακτήρας του; Αυτό το 
Φεστιβάλ μετακινείται;
Ο σκοπός μας είναι όσες ταινίες χωράνε σε ένα 
πούλμαν, 20-25 μεγάλου μήκους, 50-70 μικρού 
μήκους, να τις φορτώσουμε και να γυρίσουμε 
ξεκινώντας απάτην Άγκυρα, μια εβδομάδα στην 
Προύσα, μια εβδομάδα στην Σμύρνη, μια εβδο
μάδα σε μια άλλη πόλη, να γυρίσουμε διάφο
ρες πόλεις της Τουρκίας και να πάμε του κινη
ματογράφο στο κοινό. Γιατί το κάνουμε αυτό; 
Είναι μια προσπάθεια στην οποία συμμετέχω, 
είναι το 12° Φεστιβάλ στο οποίο συμμετέχω. 
Παλιότερα έχω εργαστεί για χρόνια στο Φεστι
βάλ της Άγκυρας, δουλεύαμε ένα χρόνο και κά
ναμε ένα Φεστιβάλ που τελείωνε σε 10 μέρες. 
Η προετοιμασία σε αυτό το Φεστιβάλ είναι πε
ρίπου ένας μήνας, τελειώνει στην μια και ξεκινά 
στην άλλη πόλη, έτσι γυρίζουμε από πόλη σε 
πόλη και έχουμε την δυνατότητα να φέρουμε του 
κινηματογράφο σε πάρα πολλούς ανθρώπους.

Η ΑΝΤΑΠΟΚΡΙΣΗ ΤΟΥ ΚΟΙΝΟΥ

Ο κόσμος, το Φεστιβάλ που ταξιδεύει, πως 
το δέχεται στις άλλες πόλεις της Τουρκίας; 
Φέτος είναι η πέμπτη χρονιά, τώρα πια μας γνω
ρίζουν σε όλες τις πόλεις που πηγαίνουμε, σε 
αυτές τις πόλεις που πήγαμε, την Άγκυρα, Προ
ύσα, Τσανάκαλι, Σμύρνη, σε πολλές πόλεις της 
Τουρκίας, οι ταινίες που παίξαμε έσπασαν τα 
ταμεία, είχαν γεμίσει οι αίθουσες.
Δίνεται η εντύπωση, αυτή η διατύπωση "σε 
τροχούς”, ότι μπορεί το Φεστιβάλ να γίνεται

σε θερινούς κινηματογράφους. Εκεί όπου τα
ξιδεύει υπάρχει η τεχνική υποδομή; 
Χρησιμοποιούμαι τις αίθουσες του κινηματογρά
φου, προβάλουμε τις ταινίες τους χειμερινούς 
μήνες, ξεκινάμε από τον Νοέμβρη και μετά. 
Μετά από αυτές τις προβολές έχει διαμορφω
θεί ένα κινηματογραφόφιλο κοινό που μπο
ρεί να δεχτεί μια ταινία ποιοτική πιο εύκολα 
από πριν;
Πράγματι, αυτό το καταφέραμε. Στο φετινό μας 
πρόγραμμα είχαμε 80 ταινίες από τις οποίες 60 
ήταν μικρού μήκους και 20 μεγάλου μήκους. 
Οι επιλογές μας γίνονται βλέποντας πάνω από 
400 ταινίες, για τις ταινίες μικρού μήκους, με 
πολύ αυστηρά κριτήρια. Προσέχουμε πάρα πο
λύ την ποιότητα των ταινιών. Ένα από τα κριτή
ριά μας είναι ότι δεν βάζουμε καμιά ταινία που 
δεν πρόκειται να την δούμε δεύτερη φορά.
Η επιλογή γίνεται από μια Κριτική Επιτροπή; 
Είμαστε τέσσερα άτομα. Εμείς διαλέγουμε, δι
κό μας είναι το Φεστιβάλ, δίνουμε από τον εαυ
τό για αυτό. Αυτό είναι πολύ φυσιολογικό και 
δίκαιο.
Ταξιδεύετε σε διάφορα Φεστιβάλ ή έρχονται 
βιντεοκασέτες για να διαλέξετε ταινίες;
Και τα δύο.
Όσον αφορά την συνχρηματοδότηση και την 
συμπαραγωγή Ελλάδας-Τουρκίας, υπάρχουν 
κάποιες δυνατότητες στον ορίζοντα;
Εμείς δεν ήμαστε παραγωγοί. Προβάλλουμε αυ
τές τις ταινίες. Του χρόνου θα έρθει το Φεστι
βάλ της Δράμας στην Τουρκία και κατά πάσα 
πιθανότητα θα ξαναέρθουμε στη Δράμα. Μπο
ρούμε να δημιουργήσουμε κάτι μαζί. Μπορεί να 
υπάρχει μια κοινή εππροπή διοργάνωσης και 
με την πρωτοβουλία αυτής της επιτροπής να έ-
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Ο Ρουτκάι Αζίζ στο “Γη, από Σίδερο, Ουρανός από Χαλκό , του Ζουλφού Λιβανέλι (1987)

χουμε και σας δύο πλευρές του Αιγαίου, στα πα
ράλια, στο Αϊβαλί.

Ο ΦΟΒΟΣ ΤΟΥ ΑΛΛΟΥ
Πως βλέπετε την προοπτική να γίνει ένα μάρ- 
κετ στην Ελλάδα ή στην Τουρκία, στα πλαίσια 
των Φεστιβάλ, όπου να συναντιούνται οι πα
ραγωγοί σε βαλκανικά επίπεδο;
Αυτό μπορεί να γίνει όπως και στα μεγάλα Φ ε
στιβάλ, αλλά ο κύριος σκοπός μας είναι δύο ή 
τρεις τούρκικες ταινίες να φέρουμε στην Ελλά
δα, ελληνικές ταινίες να φτάσουν στο κοινά στην 
Τουρκία, ώστε κατ'ευθείαν να φέρουμε σε επα
φή το κοινό με αυτές τις ταινίες.
Πιστεύετε άτι με την προβολή τούρκικων ται
νιών στην Ελλάδα ή ελληνικών ταινιών στην 
Τουρκία “σπάει ο πάγος”, ο φόβος του άλ
λου;
Στη ζωή τα πάντα βασίζονται στην πολιτική. Και 
ο κινηματογράφος και οι καλές τέχνες έχουν να 
κάνουν με την πολιτική και εμείς εδώ στην ου
σία κάνουμε πολιτική. Γιατί το κάνουμε αυτό; 
Επειδή αισθανόμαστε την ανάγκη να κάνουμε 
αυτές τις δουλειές που έπρεπε να κάνουν οι πο
λιτικοί και να τις πάρουμε από τα χέρια τους. Τα 
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τελευταία γεγονότα που συμβιώσαμε και στην 
Τουρκία και στην Ελλάδα, είδαμε ότι οι λαοί βρί
σκονται πολύ μπροστά από τους πολιτικούς, α
πό άποψη αντίληψης, λογικής. Τις ανόητες α
ντιλήψεις του εθνικ ισμού πρέπει να τις βάλουμε 
στη θέση τους, να τις πετάξουμε σε μ ια  άκρη. 
Ελπίζω να μην έχουμε φέρει εδώ μόνο κάποιες 
ταινίες, κάποιους ηθοποιούς από την Τουρκία, 
κάποιους ανθρώπους του κινηματογράφου, ελ
πίζω άτι έχουμε φέρει και άλλα πράγματα από 
την Τουρκία και αισθάνομαι, και το βλέπω άτι 
γυρίζουμε στην χώρα μας με τόσο πολλά πράγ
ματα, με τόσες καλές αναμνήσεις και εντυπώ
σεις που σίγουρα δεν περιμέναμε. Αυτή η φιλία 
των δύο λαών θα ωφελήσει όλους μας και ίσως 
κάποιο μεγάλο μέρος της Ευρώπης είναι σε α
ντίθετη αντίληψη με αυτή τη φιλία. Μπορείτε να 
φανταστείτε αν η Ελλάδα κα ι η Τουρκία είχαν 
κο ινές προσπάθειες συνεργασίας τι θα μπορού
σαν να δημιουργήσουν; Για αυτό τον λόγο πρέ
πει να κάνουμε κάποια πράγματα, έχουμε ξεκι
νήσει και θα κάνουμε πολύ περισσότερα στο μέλ
λον. 'Εχουμε υποστήριξη στην Ελλάδα από τα 
υπουργεία Εξωτερικών και Πολιτισμού, τον Δή
μο της Δράμας, το Ελληνικά Κέντρο Κινηματο
γράφου, έχουμε πολύ μεγάλη υποστήριξη. I



ΑΦΙΕΡΩΜΑ 26

Ν Τ Ο Κ ΙΜ Α Ν Τ Ε Ρ  Μ Ε  
Π Ρ Ο Σ Ω Π ΙΚ Η  Μ Α Τ ΙΑ

Μια συζήτηση του Κώστα Ευαγγελάτου με τον Ενίς Ριζά

Σ τη Σάμο, σιο Μεσογειακό Φεσιι6ά/\ Ν ιοκψανιε'ρ, σιη Σάμο, συνα 
ντή-σαμε τον Ενίς Ριζά, Πρόεδρο του Συλλόγου Σκηνοθετών Ντοκι

μαντέρ. Ή ταν μια ευκαιρία να μιλήσουμε για το ντοκιμαντέρ στην Τουρκί
α, δείγματά τους είδαμε στη Σάμο, α ξ ίΟ Γ φ ό σ ε χ ίε ς  δ ο υ λ ε ί ε ς  και ορι
σμένα μπορούσαν να χαρακτηριστούν ποιητικά. Φαίνεται άτι η ιστορία του 
τουρκικού κινηματογράφου αρχίζει από το 1950...

Θα ήθελα να μας μιλήσετε για την ιστορία 
του τουρκικού κινηματογράφου. Οι πρώτες 
παραγωγές ήταν στην Κωνσταντινούπολη, 
το 1900;
Υπήρχαν κάποιοι απεσταλμένοι των Λυμιέρ, 
αλλά και άλλοι Γερμανοί, που κινηματογρα- 
φούσαν στην Κωνσταντινούπολη. Έτσι άρχι
σε η ιστορία του τούρκικου κινηματογράφου.

ΜΙΑ ΤΑΙΝΙΑ ΧΑΜΕΝΗ

Οι πρώτοι Βαλκάνιοι κινηματογραφιστές 
πιστεύεται άτι ήταν οι αδελφοί Μανάκια, ό
μως υπάρχει μια μαρτυρία που αναφέρει 
κάποιον Έλληνα στην Κωνσταντινούπολη, 
είναι αλήθεια;
Γυρίστηκε μια ταινία με θέμα τον πόλεμο Ελ
λήνων και Τούρκων, αλλά δεν έχουμε δει αυ
τή την ταινία, έχουμε ακούσει πολλά για αυ
τήν, ξέρουμε άτι υπάρχει. Το 1914 έγινε μια 
ταινία για το μνημείο του Αγίου Στέφανου, 
στην Κωνσταντινούπολη, ήταν το πρώτο κινη
ματογραφικά ντοκουμέντο. Αυτή η ταινία, σύμ
φωνα με πληροφορίες, υπάρχει στην Αυστρα
λία, αλλά δεν ξέρουμε ακριβώς που είναι. Οι 
άνθρωποι του θεάτρου έκαναν πολλές ταινί
ες, αλλά ήταν θεατρικές ταινίες, με θέμα την 
ανεξαρτησία της Τουρκίας. Η ιστορία του 
τούρκικου κινηματογράφου, όπως και σε άλ
λες χώρες, αρχίζει σχεδόν στη δεκαετία του 
'50. Εμείς κάνουμε ντοκιμαντέρ, η Ένωσή μας 
έχει ιδρυθεί εδώ και τρία χρόνια.
Αυτή η Ένωση είναι μόνο για τους σκηνο

θέτες του ντοκιμαντέρ;
Ναι, τα μέλη της είναι σκηνοθέτες του ντοκι
μαντέρ, δουλεύουν με την τηλεόραση ή σε α
νεξάρτητες παραγωγές, ενώ υπάρχουν ακό
μη και ακαδημαϊκοί που ασχολούνται με το 
ντοκιμαντέρ.
Τα ντοκιμαντέρ στην Τουρκία βρίσκουν δια
νομή στις αίθουσες;
Ναι, αλλά δείχνουμε τα ντοκιμαντέρ στις πό
λεις της Τουρκίας, κάτι σαν περιφερόμενος 
κινηματογράφος. Σε κάθε πόλη υπάρχουν χώ
ροι όπου δείχνουμε αυτές τις ταινίες.
Η τηλεόραση της Τουρκίας παράγει ντοκι
μαντέρ;
Ό χι, δεν παράγει ντοκιμαντέρ, οι σκηνοθέ
τες κάνουν μόνοι τους την παραγωγή και κά
ποιες φορές βρίσκουν χορηγούς. Ό σοι δου
λεύουν στην κρατική τηλεόραση κάνουν ντο
κιμαντέρ.
Ποιες είναι οι τάσεις στο ντοκιμαντέρ στην 
Τουρκία;
Το ντοκιμαντέρ είναι πολύ ανεπτυγμένο στην 
Τουρκία. Υπάρχουν πολλοί ντοκιμαντερίστες, 
πολλές τάσεις. Εδώ και μερικά χρόνια πολλά 
ντοκιμαντέρ ασχολούνται με την προφορική 
ιστορία, για τις σχέσεις Ελλάδας-Τουρκίας, υ
πάρχει σχεδόν για κάθε θέμα ένα ντοκιμα
ντέρ. Θα μπορούσαμε να πούμε ότι το ντοκι
μαντέρ είναι ένα εργαλείο και για την εκπαί
δευση, αλλά κάνουμε ντοκιμαντέρ όπου υπάρ
χει η προσωπική ματιά του σκηνοθέτη. Πιστεύ
ουμε ότι πολύ κόσμος ξέρει τα ντοκιμαντέρ 
μας, επειδή, σας είπα, υπάρχει μεγάλη ανά-
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πτύξη. Υπάρχει συγχρόνως ίο  δραματοποιη- 
μένο ντοκιμαντέρ.
Τον μύθο στο ντοκιμαντέρ μπορούμε να τον 
ξεχωρίσουμε από αυτό στις ταινίες μυθο
πλασίας;
Η μυθοπλασία μιλά περισσότερο για το φ α 
νταστικό, τα ντοκιμαντέρ βασίζονται περισσό
τερο στην πραγματικότητα και στο ντοκουμέ
ντο, αλλά στην Τουρκία τα ντοκιμαντέρ που 
έχουν μια προσωπική ματιά έχουν μια άλλη 
αισθητική. Ανάμεσα στην μυθοπλασία και το 
ντοκιμαντέρ υπάρχει ένα πρόβλημα ηθικής, 
δηλαδή αν το ντοκιμα
ντέρ δέχεται ή δεν δέχε
ται κάτι. Αυτό το πρόβλη
μα θα είναι το θέμα της 
συζήτησης σε μια διεθνή 
συνάντηση σκηνοθετών 
ντοκιμαντέρ που θα γίνει 
στο Φεστιβάλ της Κων
σ τα ν τινο ύ π ο λ η ς. Στο 
δραματοποιημένο ντοκι
μαντέρ υπάρχουν η θο
ποιοί που συμμετέχουν 
και συνυπάρχουν με τους 
α νθρώ πους που έχουν 
ζήσει τα γεγονότα.
Θα ήθελα να μας μιλή
σετε για το ρόλο που το 
ντοκιμαντέρ μπορεί να 
παίξει στην εκπαίδευση.
Σε κάθε Πανεπιστήμιο 
στην Τουρκία υπάρχουν 
τμήματα κ ινηματογρά
φου και επικοινωνίας, όπου διδάσκεται και 
το ντοκιμαντέρ. Παράγονται ντοκιμαντέρ σε 
βίντεο. Συγχρόνως δείχνουμε ντοκιμαντέρ στα 
Πανεπιστήμια, πρόκειται, όμως, για εκπαιδευ
τικές ταινίες. Εδώ και αρκετά χρόνια άρχισαν 
να σπουδάζουν όλο και περισσότεροι κινη
ματογράφο και, κατά συνέπεια, ντοκιμαντέρ.

Ο ΝΕΟΣ ΤΟΥΡΚΙΚΟΣ 
ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ

Θα ήθελα να μας μιλήσετε για τον νέο τουρ-
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κικο κινηματογράφο.
Εδώ και δέκα χρόνια ο τούρκικος κινηματο
γρ ά φ ος έχει αλλάξει. Υπάρχει ένα μεγάλο 
πρόβλημα χρηματοδότησης των ταινιών στην 
Τουρκία. Μας αρέσουν οι σκηνοθέτες της Γαλ
λίας, της Ιταλίας, όπως ο Αντονιόνι, αλλά και 
Έ λληνες, όπως ο Αγγελόπουλος, ο Φέρρης, 
έτσι μπορούμε να πούμε άτι οι Τούρκοι σκη
νοθέτες έχουν επηρεαστεί από τους Ευρωπαί
ους σκηνοθέτες, ειδικά από τους σκηνοθέτες- 
δημιουργούς.
Κατά πόσο ο Γιλμάζ Γκιουνέι άλλαξε τον 

τούρκικο κινηματογρά
φο;
Τον άλλαξε πολύ. Με τον 
Γκιουνέι άρχισαν οι ανε
ξάρτητες παραγωγές. Υ
πήρχε ο λεγόμενος λαϊ
κός κ ινη μ α τογρ ά φ ος, 
αλλά αυτός με τον Γκιου- 
νέι άλλαξε πολύ. Υπήρ
ξε ένας πολπικός προσα
νατολισμός στον τούρκι
κο κινηματογράφο, συγ
χρόνως.
Υπάρχει ακόμη αυτή η 
πολιτική γραμμή στους 
νέους σκηνοθέτες;
Οι ταινίες τους, μπορού
με να πούμε ότι δεν εί
ναι πολιτικές, αλλά έ 
χουν μια πολιτική κατεύ
θυνση

Υπάρχει μια συνεργασία μεταξύ των Τούρ
κων και των Ελλήνων σκηνοθετών;
Θέλουμε πολύ, αλλά πρέπει να βρεθούν οι 
απαραίτητοι θεσμοί, που είναι και οικονομι
κοί. Θα θέλαμε πολύ να κάνουμε συμπαρα
γωγές τόσο στα ντοκιμαντέρ όσο και στην μυ
θοπλασία. Οι συγκινήσεις, η αγάπη, η ιστορί
α, άλα αυτά είναι κοινά στους Τούρκους και 
τους Έ λληνες, θα μπορούσαμε να κάνουμε 
πολλά πράγματα μαζί. Δεν υπάρχουν συμπα
ραγωγές με το Ελληνικά Κέντρο Κινηματογρά
φου, ίσως τις επόμενες χρονιές θα συνεργα
στούμε περισσότερο. Ο



ΝΤΟΥΚΟΥΜΕΝΤΟ

ΕΙΚΟΝΟΔΙΑΣΚΕΨΗ 
ΜΕ ΤΟΝ ΝΑΟΜ CHOMSKY

\  Υη Θεσσαλονίκη, τη χρονιά που πέρασε, στα πλαίσια του Iου Φεστιβάλ Ντοκιμαντέρ και Νέων 
Τεχνολογιών Θεσσαλονίκης, έγινε μια εικονοδιάσκεψη, δηλαδή σύνδεση με βίντεο, δια μέσου 

τηλεφωνικής γραμμής, έτσι ώστε να ακούμε και να βλέπουμε τον άλλο όπως αυτός και εμάς. Η  
σύνδεση ήταν με τον MIT, το γνωστό Πανεπιστήμιο της Αμερικής, και συγκεκριμένα με τον Noam 
Chomsky, τον γνωστό φιλόσοφο, γλωσσολόγο και αναρχικό διανοητή. Προηγήθηκε ένα μικρός 
διάλογος με τον Πήτερ Γουιντόνικ και μετά ένας μεγάλος μονόλογος, με πολύ ενδιαφέρον, από τον 
Chomsky. Παραθέτουμε το κείμενο ως έχει, κυρίως για προβληματισμό. Ευχαριστούμε την Γραμ
ματεία του Φεστιβάλ Ντοκιμαντέρ και Νέων Τεχνολογιών Θεσσαλονίκης για την βοήθειά της.

Π ή τερ  Γ ουιντόνικ : Ε ίναι καταπληκτικό το πώς λειτουργεί όλη αυτή η τεχνολογία . Σ υ
νήθω ς όταν π άμε να  στή σουμ ε ένα  τόσ ο  περίπλοκο πράγμα τα πάντα καταρρέουν. Α λλά  
αυτό αποτελεί ήδη ένα  προη γούμ ενο .
N o a m  C h om sk y: Ν αι, δεν λειτουργούν πάντα. Τις προά λλες  προσπάθησα  να  μιλήσω  
με το Β ανκούβερ  και δεν λειτούργη σε καθόλου.
Π . Γ.: Ίσω ς να  βοήθησε το γεγο νό ς  ότι είμαστε σ ε μια πόλη με ηλικία 2 .5 0 0  χ ρ ό ν ω ν ... 
Το γεγονός ότι βρισκόμαστε σ ε μια χώ ρα που είναι το “λ ίκνο της δημοκρατίας”, μας 
βοήθησε να  σ υ νθέσ ου μ ε τρεις ερω τήσεις που θα θέλα με να  σ ας υποβάλλου μ ε. Ξ έρουμ ε  
ότι ο χρ όνος σας είναι π ερ ιορ ισ μένος, έχετε περίπου 20  λεπτά . Α ν συμφ ω νείτε, θα σ υ 
μπυκνώ σω  αυτές τις ερω τήσεις σ ε μια και θα σας αφήσω  να  μιλήσετε. Έ χουμ ε περίπου  
4 0 0 -5 0 0  άτομα που ήρθαν να  σ ας ακούσουν. Θ α ήταν πολύ  καλό αν μπορούσαν να  
σ υμ μετάσχουν και αυτοί με κάποιο τρόπο. Θ α μπω, λοιπόν, στις ερωτήσεις.
Π οιες θα λέγατε ότι είνα ι οι επιπτώ σεις τω ν M M E στη διαμόρφω ση της κοινω νικής και 
πολιτικής πραγματικότητας της εποχής μας; Π ιστεύω  ότι από εκεί πηγάζει και το ερώ 
τημα για  τις νέες  τεχνολογίες  πληροφ όρησης, τα συστήματα υπολογιστώ ν, το Internet, 
τα hardware, τα softw are, τη δορυφορική και απευθείας μ ετά δ ο σ η ...
Α υτές οι νέες  τεχνολογίες πληροφ όρησης επ ιβάλλουν ό λ ο  και περ ισσότερο  την εικονο- 
κεντρική, ή βασισμένη  στην εικόνα , επικοινω νία, το σύμ πλεγμ α  τω ν μηνυμάτω ν που  
διαμορφ ώ νει τη κουλτούρα μας σ ε μια κουλτούρα πολυμ έσω ν. Το θέμα είναι πως π ρ ο σ 
διορίζουμε τις επιπτώ σεις μιας τέτοιας κουλτούρας στην κοινω νία, στους τομείς της 
εκπαίδευσης, τω ν σ χέσ εω ν και της ανθρώ πινης κοινω νίας.
Και το τελευταίο ερώ τημα που απορρέει, είναι τα αποτελέσμ ατα της εισαγω γής αυτώ ν 
τω ν νέω ν τεχνολογιώ ν στην παραγωγή πλούτου και γνώ σης. Α υτές οι νέες  τεχνολογίες  
έχουν πραγματικά αλλά ξει κάτι σ τον τομέα της γνώ σης;
Και ένα  δευτερεύον ερώ τημα αφορά τις α ναπτυσσόμενες χώ ρ ε ς ... Π οιες είναι οι πιθα
νότητες οι α ναπτυ σσόμ ενες χώ ρες να  μπορέσουν πράγματι να  χρησιμ οποιήσουν αυτές  
τις τεχνολογίες τόσο στην παραγω γή, ό σ ο  και στην κουλτούρα τους;
Ξέρω  ότι είναι πολλά , θέλετε να  κατανείμω τις ερω τήσεις ή να  προχω ρήσουμε;
N . C.: Εντάξει, θα προσπαθήσω  να  πω μερικά π ρά γμ α τα ... και μετά με διακόπτετε, αν
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θ έλετε να  συνεχίσω  προς μια διαφορετική κ α τεύ θ υ νσ η ... Υ πά ρχει ταυτόχρονη  μετά
φραση;
Π. Γ.: Ό χι, δεν μεταφράζεται.
N . C.: Ν α  μιλάω  αργά λοιπόν;
Π. Γ.: Μ πορείτε να  μας τα πείτε στα ελ λ η ν ικ ά ...
N . C.: Ό χι ας το π α ρ α λείψ ο υ μ ε ... Ν α  αφήσω  χρ ό νο  γ ια  μετάφραση;
Π. Γ.: Ό χι, ας χρησ ιμ οποιή σ ουμ ε το χρ ό νο  για  εσάς. Το β ιντεοσ κοπ ούμ ε κ α ι...

Η ΛΟΓΟΚΡΙΣΙΑ ΑΠΟ TA MME

N . C.: Ό σ ο ν  αφ ορά το πρώ το ερώ τημα, σχετικά  με τις επιπτώ σεις τω ν M M E  στη δια
μόρφω ση του κοινω νικού, πολιτισμικού και πολιτικού π ερ ιβ ά λλοντος, προφ ανώ ς αυτές  
οι επιπτώ σεις είνα ι τεράστιες. Ε ίναι μια από τις πρω ταρχικές μορφ ές με τις οπ οίες η 
πληροφ όρηση  ή η παραπληροφ όρηση  φ τάνει στους ανθρώ πους, παρουσιά ζονται εικό
νες  του σω στού τρόπου ζωής, σ υνηθειώ ν και σχημάτω ν συμπεριφ οράς. Α υτοί που  έ 
χο υ ν  το όπ λο  στα χέρ ια  τους, αυτοί που  ελ έγχο υ ν  τα M M E , έχο υ ν  σαφ είς στόχους και 
π ροθ έσ εις  και θ έλο υ ν ν α  δ ια μ ορφ ώ νουν τη συμ περιφ ορά  κατά ένα  συγκ εκ ρ ιμ ένο  τρό
πο. Και φ υσικά, ο τρόπος αυτός είνα ι ευνο ϊκός για  τα σ υμ φ έρ οντά  τους. Θ α ήταν παρά
λ ο γο  να  μην γίνετα ι αυτό, και φ υσικά αλη θεύει πασιφ α νώ ς, όπω ς εξά λλου  αποδείχτηκε  
από π ο λλ ές  έρευνες.
Τα M M E  α π οτελού ν ένα ν  ο λ ο έν α  και π ιο σ τενό  χώ ρο τεράστιω ν μ εγαετα ιρειώ ν, οι 
οπ οίες στηρίζονται στη διαφήμιση, δηλαδή π ο υ λ ο ύ ν  το κοινό  τους σ ε ά λλες  επ ιχειρή
σεις. Οι διαφ ημιστές επίσης ο λ ο ένα  και σ υμ πυκ νώ νοντα ι, οπ ότε έχου μ ε ένα  πολύ  μικρό  
φ άσμ α  διεθνώ ν μεγαεταιρειώ ν -ίσω ς μια ντο υ ζίνα  ό λ ες  και όλ ες- που ελ έγχο υ ν , που  
π ροσ π α θ ού ν να  μετατοπ ίσουν το κοινό  σ ε ένα  ά λλο  φ άσμ α  επ ιχειρή σεω ν, που τις π λη 
ρ ώ νουν γ ια  αυτή τους την υπηρεσία . Στο μεταξύ, το κοινό  θα πρέπει να  έχει δ ιαμ ορφ ω 
θεί, μ εταβληθεί και ελεγχθεί κατά τέτοιο  τρόπο ώ στε να  δεχτεί τα συστήμα τα  εξουσία ς, 
να  μην π ροβ ά λλει αμφ ισβητήσεις, ν α  μην πα ρεμ βα ίνει για  την κατάλυση ή γ ια  την α να 
τροπή τους ή γ ια  την π ροβολή  εναλλα κτικώ ν λύσ εω ν -και αυτό προϋπ οθέτει να  π α ρ ου
σ ιάζοντα ι τα παγκόσμια  γεγο νό τα  μ έσα  από ένα  φ ίλτρο, που  υ π οβ οη θά  αυτά τα σ υ μ φ έ
ροντα  και τα υτόχρονα  διαμ ορφ ώ νει σ υμ περ ιφ ορ ές  και πεποιθήσεις. Π όσ ο  καλά λ ε ι
τουργεί; Μ ερικές φ ορές λειτουργεί, ά λ λες  όχι.
Υ πά ρχουν δραματικές περιπτώ σεις όπ ου  ο π λη θυσμ ός απλώ ς αντιστάθηκε. Α ν δούμ ε  
τις Η Π Α , ένα  από τα βασικά θέματα τω ν τελευταίω ν 3 0 -4 0  χρ ό νω ν, α ντικείμ ενο  τερά
στιας προπαγάνδας τω ν M M E , -ό π ο υ  π ερ ιλα μ βά νετα ι η διαμόρφ ω ση συμ περιφ ορώ ν  
και π εποιθήσεω ν- ήταν η ερμ η νεία  του π ο λέμ ο υ  της Ινδοκίνας. Και εδώ , υπάρχει ένα  
τεράστιο  ρήγμα μεταξύ του π λη θυσ μ ού  και της πνευμα τικής ελίτ, όπ ου  π ερ ιλ α μ β ά νο υ 
με και την ελίτ τω ν M M E. Ό σ ο ν  αφ ορά  τα M M E ή τη δ ιανόη ση , υ π ά ρ χουν μ ό νο  δύο  
επ ιλογές  σχετικά  με τον π ό λεμ ο  του Β ιετνάμ , επ ιλογές  που  π ρ ο β ά λλ ο υ ν  ξεκάθα ρα  και 
φ ανερά . Ε ίχες τη δυνατότητα να  π ιστεύεις  είτε ότι ο  π ό λεμ ο ς  ήταν λά θος, που είχε  
μ εγάλο  κόστος, και οι Η Π Α  ήταν α δύνα τον να  τον κ ερδίσ ουν, άρα ήταν λά θος -είτε ότι 
με μεγαλύτερη αφ οσίω ση και π ροσπάθεια  και λ ιγότερη  εσω τερική α ποδοκιμ ασία , οι
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Η Π Α  θα μ πορούσαν να  κερδίσουν.
Α υτές ήταν οι δύο απόψεις. Και αν τις μ εταφ έρουμε στη ναζιστική Γ ερμανία, του τέ
λους της δεκαετίας του '40, είναι σ α ν να  λέμ ε ότι μ πορούσες να  έχεις  δύο απόψεις: α. 
ότι ήταν λάθος ο πόλεμ ος σ ε  δύο μέτω πα και επομ ένω ς ο Χ ίτλερ και οι Ν α ζί δεν είχαν  
δίκιο ή, β. ότι είχαν δίκιο, αλλά  μας την έφ ερα ν πισώ πλατα -όμω ς, αν συνεχίζαμ ε, μ πο
ρεί να  κερδίζαμε.
Και στις δύο περιπτώ σεις είναι φ ανερό ότι υπάρχει και μια τρίτη θέση. Α ς  την αφ ήσου-  
με για  την περίπτωση τω ν Ν αζί. Α λλ ά  στην περίπτωση τω ν Η Π Α , η τρίτη θέση είναι ότι 
ο π όλεμ ος ήταν εξαρχής άδικος, ότι ήταν ανήθικος και όχι λάθος, ότι οι Η Π Α  δεν είχαν  
κα νένα  δικαίωμα να  εισ β ά λλου ν σ τον Ν ότιο  Β ιετνάμ  και στην σ υνέχεια  στην υπόλοιπη  
Ινδοκίνα, ασχέτω ς αν κέρδιζαν ή όχι. Και αυτή η άποψη δεν είναι δ ιόλου  εξω τική, είναι 
η άποψη του 70%  του αμερικανικού πληθυσμού από την εποχή που άρχισα ν ν α  γίνονται 
δημ οσκοπήσεις ως την εποχή που σταμάτησαν, δηλαδή από την αρχή της δεκαετίας του  
'70 ως τ ο '9 0  περίπου. Α λλ ά  η άποψη του 70%  του πληθυσμού δεν εκφ ράστηκε καν στα  
M M E, και ούτε μπορούσε να  εκφραστεί, ούτε βέβαια από δημ οσιογράφ ους ή μ ελετη
τές, παρά μ όνο  σε περιθω ριακές περιπτώ σεις. Έ χουμ ε, λοιπ όν, εδώ μια δραματική περί
πτωση του 70%  του πληθυσμού να  έχει μια άποψη που την διαμόρφ ω σαν μ όνοι τους, 
που δεν εκφ ράζεται από κ ανένα ν, δεν την δ ιαβάζουν στις εφ ημερίδες, δεν την βλέπ ουν  
στην τηλεόραση, δεν την μ αθαίνουν στο σχολείο , δεν την δ ιαβάζουν σε σχόλια , τη φτιά
χνο υ ν  μ όνοι τους βα σισμ ένοι σ ε αυτό που αντιλαμ βάνονται και νιώ θουν. Και έτσι εδώ  
έχουμ ε μια ακραία περίπτωση ρήγματος α νάμ εσα  σ ε αυτό που τα M M E και η πνευμα τι
κή διανόηση προσπαθούν να  επ ιτύχουν και σ ε αυτό που κατέληξε ν α  πιστεύει το κοινό.

TA MME ΩΣ ΕΞΟΥΣΙΑ

Α ς πάρουμε μια πιο περιορισμένη  περίπτω ση μέσα στον τελευταίο χρόνο . Τον τελευ
ταίο χρ όνο , είχαμε μια εμ μ ονή  τω ν M M E και της ελίτ με το μαλακό π ορνό  της Ο υάσιν- 
γκτον. Ο κόσμ ος δεν ενδιαφέρθηκε. Θ έλη σε να  το σταματήσει. Α υτό το ρήγμα ανάμ εσα  
στην κοινή γνώ μη και τις εμ μ ονές  τω ν M M E έγινε ξεκάθαρο και υπήρξε θέμα πολλώ ν  
σχολίω ν. Το κοινό απλούστατα, πριν ένα  χρ όνο , δεν ήθελε να  ακούσει αλλά κουτσομπο
λιά της Ο υάσινγκτον. Α λλ ά  οι ελίτ είχαν τέτοια εμ μονή , ήταν τόσο επ ικεντρω μένες σε  
αυτό το θέμα, ώ στε τελικά ο κόσμ ος άρχισε να  το προσέχει, όπω ς θα πρόσ εχες  ένα  
μαλακό π ορνό  σ ε ταινία. Α υτή είναι μια άλλη δραματική περίπτωση διάστασης α νά μ ε
σα στη στάση του κοινού και τις προθέσεις τω ν ελεγχομ ένω ν από μ εγάλες εταιρείες  
M M E.
Α ς πάρουμε μια άλλη περίπτω ση, που άπτεται περισσότερο της πολιτικής. Στα εμ πορι
κά θέματα, στα διεθνή οικονομικά θέματα, αυτό που κακώς ονομ άζεται “συμφ ω νίες του  
ελεύθερου  εμ πορίου”, δεν είναι ελεύθερο  εμπόριο και οπω σδήποτε δεν είναι συμφ ω νί
ες. Α λλά  ονομ άζονται “συμφ ω νίες του ελεύθερου  εμ πορίου” . Εδώ έχουμ ε ένα  ζήτημα  
όπου η κοινή γνώ μη και η γνώ μη της ελίτ είναι ριζικά αντίθετες, δραματικά αντίθετες. Η 
γνώ μη της ελίτ, και εδώ εννο ο ύ μ ε τα ελεγχόμ ενα  από μ εγάλες εταιρείες M M E, τις επ ι
χειρήσεις, τα πλούσια  κράτη, τα ισχυρά κράτη, τους διεθνείς χρηματοοικονομικούς ορ 
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γα νισ μ ούς, αυτή την τεράστια συγκέντρω ση ισ χύος -που δεν υπάρχει αμ φ ιβ ολία  ότι 
είνα ι τεράστια- είνα ι υπέρ  αυτού του σ υγκεκριμ ένου  είδους δ ιεθνώ ν συμ φ ω νιώ ν, που  
δ ίνου ν στις μ εγάλες εταιρείες δικαιώ ματα π ολύ  μ εγαλύτερα από αυτά τω ν ανθρώ πινω ν  
όντω ν. Έ τσι, λ .χ ., η πολύπλευρη  επενδυτική συμ φ ω νία  η οποία  είναι υ π ό  συζήτηση, 
απαιτεί οι εταιρείες να  έχου ν την λεγάμ ενη  “εθνική αντιμετώ πιση”, πρά γμ α  που  ση μ α ί
νε ι ότι η G eneral E lectric που λειτουργεί στο Μ εξικό, πρέπει να  αντιμετω πισθεί όπω ς  
ακριβώ ς μια μεξικάνικη εταιρεία.
Μ πορείτε ν α  καταλάβετε τι ση μ α ίνει αυτό, αν το δούμ ε στην κλίμακα της εξουσία ς. 
Α π ό  την άλλη  πλευρά , ας υ π ο θ έσ ο υ μ ε ότι ένα  ανθρώ πινο π λά σ μ α  με σάρκα  και οστά  
ζητούσε ανθρώ πινη αντιμετώ πιση. Α ς  υ π ο θ έσ ο υ μ ε ότι ένα ς Μ εξικάνος εμ φ α νιζότα ν  
στους δ ρόμ ους του Ώ στιν, στο Τέξας, μιας π ερ ιοχή ς που  κλάπηκε από το Μ εξικό  στο  
θηριώδη π ό λεμ ο  πριν από 150 χ ρ ό ν ια ... Α ς  υ π ο θ έσ ο υ μ ε λ ο ιπ όν ότι αυτός ο Μ εξικάνος  
ζητούσε “εθνική αντιμετώ πιση”. Θ α ήταν τυχερός α ν  π ερ νο ύ σ ε ζω ντα νός τα σύνορα! 
Τα ανθρώ πινα  πλά σμ α τα  δεν έχο υ ν  την αντιμετώ πιση που δικαιούνται οι εταιρείες. Και 
κατά πα ρ όμ οιο  τρόπο, με τις τρέχουσ ες  σ υμ φ ω νίες, ο ι εταιρείες μ πορ ού ν να  μ η νύ σ ο υ ν  
τα κράτη. Και μ άλιστα το κ ά νουν. Ενώ  τα άτομ α δεν μπορούν. Και έτσι, υπ ά ρ χει μια  
πραγματική αποσάθρω ση τω ν κλασικώ ν φ ιλελεύθ ερ ω ν ιδεώ ν, που π ρ έσ β ευ α ν ότι τα 
δικαιώ ματα είνα ι σύμ φ υτα  με τους ανθρώ πους, τα πλά σμ α τα  με σάρκα και οστά . Ενώ  
τώ ρα έχο υ μ ε ένα  ν έ ο  σύστημα , που  λ εει ότι τα  δικαιώ ματα είνα ι σύμ φ υτα  με τις τερά
στιες συγκεντρω τικές δομ ές, που  θα λ ο γο δ ο το ύ ν  σ το ν  κ όσμ ο και κυρ ια ρχούν στις διε
θνείς υποθέσεις. Α υτό  ο νομ ά ζετα ι “ελεύθερη  α γορ ά ”, αλλά  δεν είνα ι παρά  ένα  μ ασκα- 
ριλίκι. Θ α  έτριζαν τα κόκαλα του Α νταμ  Σμιθ ή του Τ ζον Στιούαρτ Μ ιλ και κάθε κ λα σ ι
κού φ ιλελεύθ ερ ου , αν έβ λεπ α ν πω ς τους μεταχειρίζονται.
Έ τσι, έχο υ μ ε τις συμ φ ω νίες του “ελευ θ έρ ο υ  εμ π ο ρ ίο υ ” . Ο κ όσ μ ος από τη μια, και οι 
επ ιχειρήσεις και οι π νευμα τικές ελίτ από την άλλη , βρίσκονται σ ε  πλήρη αντίθεση . Σε 
τέτοιο  βαθμό ώ στε ότα ν συζητούνται σημ αντικές συμ φ ω νίες, όπω ς αυτή η πολύπλευρη  
επενδυτική συμ φ ω νία , ο διεθνής Τ ύπος αναγκάζετα ι να  τη λογοκ ρίνει. Επί τρία χρόνια , 
ο διεθνής δυτικός Τ ύπος λ ογόκ ρ ινε την ιστορία. Δ ε ν  επιτρεπόταν ν α  εμ φ ανιστεί. Και 
υπή ρχαν βά σιμ οι λό γο ι για  κάτι τέτοιο. Ή τα ν σαφ έστα το  ότι αν το κο ινό  μάθαινε τι 
ακριβώ ς σχεδ ια ζότα ν, θα π ρ ο έβ α λ ε έντο νες  αντιρρήσεις. Και το π ρο φ α νές  σ υμ πέρα σ μ α  
ήταν: Τότε δ εν  πρέπει να  τους α φ ή σ ουμ ε να  το μάθουν. Και αυτό ακριβώ ς έγινε.

ΚΑΠΟΙΕΣ ΜΟΡΦΕΣ ΑΝΤΙΣΤΑΣΗΣ

Δ ε ν  θα μπω σ ε λεπ τομ έρειες  (υπ ά ρ χουν γ ια  ό π ο ιο ν  θέλει να  τις δει), α λλά  η ιστορία  
χοντρικά είνα ι ότι επί δύο χρ όνια  επ ικρατούσε απόλυτη σιγή. Τελικά, κάποιοι ακτιβι- 
στές του  Κ αναδά κατάφ εραν να  σ π ά σ ο υ ν την σιω πή και το θέμ α βγήκε στη ν επιφάνεια . 
Π ριν από ένα  χρ ό νο , δηλαδή μετά από τρία χρ όνια  διαπρα γμ ατεύσεω ν, ά ρ χισ ε να  α ν α 
φ αίνεται σπορα δικά στο διεθνή δυτικό Τ ύπο, οπ ότε και ξέσ π α σ ε μια θ ύ ελ λα  διαμ αρτυ
ριών. Μ όλις μαθεύτηκαν τα νέα , ξέσ π α σ ε μια τεράστια  θ ύελλα  διαμαρτυριώ ν, με α π ο
τέλεσ μ α  αυτή η τεράστια συγκέντρω ση  δύνα μ ης να  αναγκαστεί να  οπ ισθοχω ρήσει. Ο  
Ο Ο Σ Α , οι 2 9  π λουσ ιότερ ες  χώ ρες που  δ ιαπρα γμ ατεύονταν, οι μ εγά λες  επ ιχειρή σεις, τα
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M M E, οι δ ιεθνείς χρημ ατοοικονομ ικοί οργα νισμ οί, οι διεθνείς ελίτ τω ν μ ορφ ω μ ένω ν  
εν  γένει, αυτή η τεράστια συγκέντρω ση δύναμης, η μεγαλύτερη στην ιστορία του κό
σμ ου, αναγκάστηκε να  οπισθοχω ρήσει εξαιτίας αυτού που ο επιχειρηματικός Τ ύπος  
ο νόμ α σ ε “Ο ρδές Ε πα γρυπνούντω ν Π ολιτώ ν”, οι οπ οίοι συγκεντρώ θηκαν στις πύλες  
τους και τους εμ πόδισα ν να  π ερ ά σ ου ν στα κρυφά αυτή τη συμφω νία. Και αυτό θεω ρή
θηκε τρομ ερό πλήγμα. Α ν διαβάζατε τον επιχειρηματικό Τύπο μετά, κυριολεκτικά πα
ραληρούσαν, π ροειδοπ οιούσ α ν ότι μ πορεί να  μην είνα ι δυνατόν στο μ έλ λο ν να  γ ίνονται 
οι εμπορικές συμ φ ω νίες κ εκλεισμένω ν τω ν θυρώ ν και κατόπιν να  υπ οβά λλοντα ι προς  
έγκριση στο Κ οινοβούλιο , όπω ς γ ινόταν παλιά, που δεν χρειαζόταν να  χολοσ κά ς για  τη 
δημοκρατία, α λλά  απλώ ς κουμαντάριζες τον κόσμ ο μ έσα από κρυφές διαδικασίες. Τα 
M M E έπαιξαν μ εγάλο ρόλο  στην π ροσπάθεια  εφ αρμογής αυτού του σχεδίου, αλλά  απέ- 
τυχαν Γιατί απέτυχαν; Εδώ μπαίνουμε σ ε πολύ λεπτά  ζη τή μ α τα ...
Η προσπάθεια  ελέγχου  και χειραγώ γησης της σκέψ ης κατέρρευσε -θα πρέπει εδώ να  πω  
ότι η εμπορική συμφ ω νία  που π ροσπα θούσα ν να  π ερ ά σ ου ν ήταν δραματική και θα είχε  
τραγικές επιπτώ σεις και ότι ο κόσμος είχε κάθε λόγο  ν α  της αντιταχτεί- αλλά , πω ς κα
τέρρευσε; Α κτιβιστές στο Π αρίσι κατάφ εραν να  βρ ουν ένα  αντίτυπο της κρυφά σχεδ ια 
ζόμ ενης συμ φ ω νίας και το έβ γα λα ν στο Internet, Κ άποιοι άλλοι, αρχικά σ τον Κ αναδά, 
το πήραν και το χρησιμ οποίησαν ως μ έσ ον οργάνω σης. Κ υκλοφ όρησε διεθνώ ς σ ε  ά λ 
λους κύκλους ακτιβιστώ ν, σ ε οργανώ σεις τω ν Η Π Α , αντίστοιχες της Α γγλίας και της 
Γαλλίας. Μ έσ α  από αυτή τη δ ιασύνδεση , η οποία  σ ε μεγάλο βαθμό βασίστηκε στο  
Internet, κατάφ εραν ν α  παρακάμψ ουν τους ελέγχους τω ν M M E.
Α υτός είναι ένας από τους τρόπους που οι νέ ες  τεχνολογίες  μ πορούν να  χρησιμ οποιη 
θούν ως μ έσ ο ν εκδημοκρατισμού. Και σ ε αυτή τη περίπτωση ήταν δραματικός. Θ α έ 
πρεπε ν α  βγει στην πρώτη σελίδα! Α ν ο Τ ύπος ήταν ελεύθερος και ήθελε να  επιμορφώ - 
σει τους ανθρώ πους, θα είχαμε πρω τοσέλιδα για  ένα  τέτοιο θέμα. Και θα έλεγαν: “Κ οι
τάξτε, η δημοκρατία δεν χάθηκε. Υ πά ρχουν ακόμα τρόποι να  παρακάμψ ουμε τον τυ
ραννικό έλ εγχο ” . Α λλ ά  προφ ανώ ς δεν θα δείτε τέτοια  πρω τοσέλιδα. Α λλά  αυτό είναι το 
μήνυμα που θα έπρεπε να  α ντλή σουν οι άνθρω ποι. Και ένα  επ ιπλέον μήνυμα είναι ότι 
αυτή η μάχη δεν κερδίστηκε. Η συμφ ω νία  α να β λ ή θ η κ ε... αλλά  φυσικά, οι διαπραγμα
τεύσεις σ υνεχίζονται με ένα ν  άλλο  τρόπο που θα ξεπροβά λλει κατά πάνω  μας, με ένα ν  
άλλο τρόπο κάτω από την λογοκρισία  των M M E.
Π ράγμα που σημ αίνει πως, όταν ζεις κάτω από ένα  τυραννικό σύστημα, ένα  σύστημα  
με τυρα ννικές εξουσίες, με τεράστια ισχύ, όπω ς ακριβώ ς είναι οι μεγάλες εταιρείες -και 
αυτές ελέγχο υ ν το σύστημα  επικοινω νίας, το σύστημα πληροφ οριώ ν, είτε είναι το σ ινε-  
μά ή η τηλεόραση ή οι εφημερίδες- πρέπει ν α  είσαι πολύ επιφυλακτικός. Ό πω ς ακριβώ ς  
αν ζούσ ες  στη Ρωσία υπό  το καθεστώ ς του Στάλιν, έπρεπε να  είσαι πολύ επιφυλακτικός  
απέναντι σ ε  ότι δ εχόσ ου ν δια μέσου της κρατικής προπαγάνδας. Εδώ οι φ ορείς της 
προπαγάνδας είναι πολύ  συγκεχυμ ένοι, πιο μ πλεγμ ένοι, και είναι πιο δύσκολο να  τους  
εντοπίσεις, αλλά  υπάρχουν. Και πρέπει να  είσαι πολύ επιφυλακτικός απέναντι σ ε ότι 
σου λένε , απέναντι στις προθέσεις, στους σκοπούς τους, απέναντι σ ε αυτό που  λένε , 
απέναντι σ ε αυτό που δε σου  λένε , να  αναρω τιέσαι πως μ πορούν να  επ ιδράσουν πάνω  
στις δικές σ ου  αξίες, τα δικά σου ιδανικά και ενδιαφέροντα.
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ΝΕΕΣ ΤΕΧΝΟΛΟΓΙΕΣ ΚΑΙ ΓΡΗΓΟΡΟΣ ΠΛΟΥΤΙΣΜΟΣ

Οι νέες  τεχνολογίες  σου  π ρ ο σ φ έρ ο υ ν τρόπους για  ν α  το π ροσπερά σεις. Α λ λ ά  υπάρχουν, 
προφ ανώ ς, και μ εγάλες π ροσπά θειες για  να  σταματήσει κάτι τέτοιο. To Internet δη- 
μιουργήθηκε, όπω ς και όλη η σύγχρονη  δυναμική οικονομ ία , μ έσα  σ τον κρατικό τομέα, 
πράγμα που συνεπ ιφ έρει η ιδεολογία  της ελεύθερη ς αγοράς. To Internet α να π τυ σσότα ν  
επί 30  χρ όνια  σ τον κρατικό τομέα. Και τελικά, παραδόθηκε σ τον ιδιωτικό τομέα  το  
1995, δ ίνοντά ς τους το δικαίω μα να  το χρ η σ ιμ οποιή σ ουν εμπορικά, δηλαδή για  τη δια
φήμιση. Α υτό  συνέβη  παρά τις αντιρρήσεις του κοινού που  υ π ερ έβ α ινε τα 2/3  του  σ υ ν ό 
λου , σύμ φ ω να  με β ιομ ηχα νικές δημ οσκοπήσεις, αλλά  αυτό δ εν  είχε σημ ασία , μιας και 
το κοινό δεν ή ξερε τι σ υ νέβ α ινε. Π ράγματι, μέχρι σήμ ερα , κανείς  δ εν  ξέρει πω ς λήφθη- 
κε η απόφαση. Τ όσο κρυφά λήφ θηκε η απόφαση. Α λλ ά  τελικά αυτή ήταν, και έγινε  
τούτη η τεράστια παραχώ ρηση π ρος τη δημ όσια  ιδιοκτησία , μ ά λ λο ν α θόρυβα , πράγμα  
για  το οποίο  υπήρχαν βά σιμ οι λόγοι.
Στο σημ είο  αυτό, οι μ εγά λες  εταιρείες μ πορεί να  π ρο σ π α θ ή σ ο υ ν ν α  π ά ρ ουν το ν  έλεγχο  
του συστήμα τος και να  π ρ ο σ π α θ ή σ ο υ ν να  αποτρέψ ουν τη χρήση του για  ανατρεπτικούς  
και δημοκρατικούς σκοπούς. Μ α δεν είναι εύκολο , υ π ά ρ χου ν π ο λλ ά  τεχνικά  προβ λή μ α 
τα. Ω στόσ ο , κ α τα βά λλουν μ εγά λες  π ροσπάθειες γ ια  ν α  ελ έγξο υ ν  την π ρόσβ α ση  στο  
Internet, έτσι ώ στε οι άνθρω ποι αυτόματα να  οδη γη θούν από την τεχνολογία  -α πό  τα 
softw are που  α να πτύ σσοντα ι- ν α  οδη γη θούν μ έσα από την διαφήμιση σ ε επ ιλογές, π.χ. 
γρή γορα  κανάλια  επ ικοινω νίας σ ε αντίθεση με τα πιο αργά, με τέτοιο  τρόπο ώ στε αυτοί 
που τα σ χεδ ιά ζουν να  κα θοδη γή σ ουν την πλειοψ ηφ ία  του κ όσ μ ου  στο δρόμ ο που  αυτοί 
θέλουν. Και ο δρόμ ος π ου  θ έλο υ ν  είναι η απομ όνω ση . Ο ι άνθρω ποι πρέπει ν α  είναι 
απ ομ ονω μ ένο ι και ν α  είνα ι καταναλω τές. Και το ιδανικό τους είνα ι κάθε άνθρω πος να  
είναι ένα ς α π ο μ ο νω μ ένο ς  καταναλω τής, και να  μ εγιστοποιεί τις αγορ ές  του σ ε  αγαθά, 
τα οποία  κατά βάση δε θέλει, α λλά  μαθαίνει να  θέλει, και κυρίω ς να  μην επικοινω νεί. 
Γιατί όταν οι άνθρω ποι α ρ χίζουν να  α λλη λεπ ιδρούν, α ρχίζουν να  έχο υ ν  ιδέες και να  
σκέφ τονται ότι δεν είνα ι μ ό νο ι και ότι μ πορούν να  κ ά νου ν κ ά τ ι... Και έτσι ο  σκοπός, 
που είναι ο μ α κ ροπ ρ όθεσ μ ος σ τόχος της β ιομηχανίας τω ν Δ η μ ο σ ίω ν Σ χέσεω ν, όπω ς  
μπορείτε ν α  δ ιαβάσετε σ ε  κάθε εγχειρίδιο, είναι να  δ η μ ιουρ γή σ ουν μια κοινω νία  εξατο- 
μ ικευμένω ν, α π ομ ονω μ ένω ν, παθητικώ ν ανθρώ πω ν που  δ εν  βρ ίσκουν ελπίδα  ή νόη μ α  
στη ζωή και στη δ ου λειά  τους και αντιλαμ βάνονται τη φ ύση , την αξία  τους, μ ό νο  ως 
καταναλω τές αγαθώ ν.
Για να  επιτευχθεί αυτό ή όχι, π έρα  από τα τεχνικά προβ λήμ ατα , π α ρ ου σ ιά ζει και ένα  
πραγματικό π ρόβ λη μ α , το ο π οίο  είναι αν ο κόσμ ος θα αντισταθεί και θα απαιτήσει αυτά  
τα δημοσίω ς δημ ιουργηθέντα  και υπό  κοινή ιδιοκτησία μ έσ α  -και είνα ι πράγματι κοινή  
ιδιοκτησία, ο  κ υβερνοχώ ρος ανήκει σ τον κ όσ μ ο- το αν αυτές οι δημ οσίω ς σ χεδ ια σ μ ένες  
και υπό  κοινή ιδιοκτησία τεχνο λο γ ίες  θα χρ η σ ιμ οποιη θούν πράγματι γ ια  κ οινούς σκ ο
πούς. Για να  δ ιευρ υνθούν τα δημοκρατικά δικαιώ ματα. Για να  δημ ιουργηθεί μια αλλη- 
λεπ ιδρούσα  κουλτούρα , όπ ου  οι άνθρω ποι θα έχο υ ν  ιδέες, θα κ ά νο υ ν σχέδ ια , θα τα  
εφ α ρμ όζουν και θα δη μ ιουρ γούν μια π ιο ελεύθερη  και δημοκρατική κοινω νία και -κατά  
τη γνώ μη μ ου- θα δ ια βρ ώ νουν και εξα φ α νίζουν τα π ιο συγκεντρω τικά συστήμα τα  εξο υ 
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σίας, πράγμα που θεωρώ εντελώ ς θεμιτό. Α υτό  είναι πεδίο μάχης, αντίστοιχης με τις 
ά λλες μ άχες που έγινα ν γύρω  από ά λλες  τεχνολογίες  πληροφ όρησης κατά το παρελθόν. 
Και έτσι ό σ ο ν  αφ ορά τις νέες  τεχνολογίες  πληροφ όρησης, δεν έχου ν ένα  αυτόματο, 
ενσω μ ατω μένο  σκοπό μέσα τους. Εξαρτάται από το τι θα θελήσει να  τις κάνει ο κόσμ ος. 
Ξ έρουμ ε πολύ  καλά τι θέλει να  τις κάνει ο  B ill G ates, εξάλλου  το λεει και ο ίδιος, αλλά  
εμ είς θ έλου μ ε πράγματι κάτι που θα αυτομ ατοποιήσει τους ανθρώ πους και θα τους  
κάνει παθητικούς και υπάκουους, λ ιγότερο αντιδραστικούς απέναντι στους ισχυρούς, ή 
θ έλου μ ε κάτι άλλο; Π ράγματι, σ ε μια ελεύθερη  κοινω νία  δεν ανησυχείς μήπω ς έρθουν  
Τάγματα Θ ανάτου να  σ ε σκοτώ σουν. Υ πά ρχει ένας τεράστιος αριθμός επ ιλογώ ν.

ΑΝΙΣΗ ΚΑΤΑΝΟΜΗ ΤΟΥ ΠΛΟΥΤΟΥ

Ό σ ο ν  αφ ορά τις συνέπειες σ τον πλούτο  και στη γ ν ώ σ η ... Οι σ υ νέπειες σ τον πλούτο  
είναι αναμφ ισβήτητα ουσιαστικές, και έτσι, λ .χ ., αφότου το κοινό δημιούργημα παρα
δόθηκε στην ιδιωτική εξουσία , έγινε πηγή τεράστιου κέρδους. Α ν ρίξετε μια ματιά στο  
Χ ρηματιστήριο, θα δείτε ότι οι μ ετοχές που  σχετίζονται με το Inem et ή τις ά λλες  τεχνο 
λογίες πληροφ όρησης, π αρουσιά ζουν τεράστια άνοδο , χάρη στην άνοδο  που τους έδω 
σ ε  ο ίδιος ο κόσμ ος. Γιατί έτσι δουλεύει η αγορά. Α ν υπάρχει κόστος, το επιφορτίζεται ο 
κόσμ ος, αν υπάρχει κ ίνδυνος, τον επιφορτίζεται ο κόσμος. Α λλ ά  όταν υπάρχει κέρδος, 
πηγαίνει κατ'ευθεία ν σ τον ιδιωτικό τομέα. Και αυτό έχει σ α ν αποτέλεσμ α  ένα  μεγάλο  
πλουτισμό.
Η οικονομική  ανάπτυξη τα τελευταία 20 -2 5  χρ όνια  υπήρξε αργή βάσει τω ν ιστορικώ ν  
κριτηρίων, και βάσει τω ν μ εταπολεμικώ ν κριτηρίων, πολύ πιο αργή από ότι στη δεκαε
τία του '50  και του '60. Α υτό  ισχύει για  τις Η Π Α , η τρέχουσα  ανάκαμψη είναι μια από  
τις βραδύτερες στη μεταπολεμική ιστορία και είναι μοναδική στην αμερικάνικη ιστορί
α, διότι έχει αφήσει α π 'έξω  το μεγαλύτερο μ έρος του πληθυσμού. Η πλειοψ ηφ ία  του  
πληθυσμού μόλις και έχει αρχίσει ν α  ξα ναφ θάνει στο επίπεδο του 1989, που ήταν η 
τελευταία οικονομική κορύφω ση, πολύ χαμηλότερη  από ό σ ο  ήταν 15 χρ όνια  νω ρίτερα. 
Και το καταφ έρνουν δουλεύοντα ς πού περ ισσότερες ώ ρες την εβδομάδα. Και έτσι η 
μέση τυπική οικογένεια  δουλεύει κατά 15 εβδομά δες το χρ ό νο  περισσότερο  από ότι 
πριν από 2 0  χρόνια , μ όνο και μ όνο  για να  έχει στάσιμα ή και λιγότερα εισοδήματα. 
Ω στόσο έχει δημιουργηθεί πλούτος. Α λλ ά  αυτός ο πλούτος έχει δ ιοχετευτεί σ ε  ένα ν  
εξαιρετικά μικρό τομέα  του πληθυσμού. Ε ίναι συγκεντρω μ ένος στο 0.5%  ή στο 1% του  
πληθυσμού και μετά βίας απλώ νεται στο 10%. Και αν κοιτάξετε το Χ ρηματιστήριο, που  
μονίμω ς παρουσιάζεται σα ν το σ ύ μ β ολο  της “παραμυθένιας οικονομ ία ς”, αποδεικνύε- 
ται ότι το 1 % του πληθυσμού έχει στα χέρια  του το 50%  των μετοχώ ν και το μ εγαλύτε
ρο μ έρος τω ν υπολοίπω ν ανήκε στο κορυφαίο 10%. Στην πραγματικότητα, το δεύτερο  
10%, δηλαδή αυτοί που βρίσκονται μεταξύ του υπολοίπου  80% -90% , έχουν χά σει σε  
απολαβές κατά τη διάρκεια της κλιντονικής ανάκαμψης. Και αν πάμε πιο χαμηλά, τα  
πράγματα χειροτερεύουν.
Σ υνεπώ ς η αξία  έχει δημιουργηθεί, αλλά  παρουσιά ζει υψηλή συγκέντρω ση, και ένας  
από τους λόγου ς της τόσο χαμηλής οικονομικής ανάπτυξης είναι ότι ο  πλούτος είναι
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τόσο σ υγκ εντρω μ ένος, ώ στε δε σ υντελεί στην ανάπτυξη , ω στόσο υπάρχει. Ε πομ ένω ς  
υπάρχει μια ανάπτυξη  του πλούτου , χάρη στη δω ρεά, ή στην καταλήστευση  θα ήταν πιο  
σω στό, τω ν δημ οσίω ς δημ ιουργηθεισώ ν τεχνολογιώ ν.

ΤΟ ΔΙΚΑΙΩΜΑ ΣΤΗ ΓΝΩΣΗ

Α ν πάμε στη γνώ ση , το θέμ α αλλά ζει. Ό σ ο  ήταν ελεύ θ ερ ες , ό σ ο  ήταν υπό  δ η μ όσιο  
έλεγχο , και στο μέτρο που  ακόμα είναι, ο ι νέ ε ς  τεχνο λο γ ίες  π ρο σ φ έρο υ ν δρ όμ ου ς π λη 
ροφόρησης, αλληλοεπίδρασης και συντελούν στην επιστημονική πρόοδο, όπω ς, ας πούμε, 
το να  μπορείτε ν α  διαβά σετε τα τελευταία  άρθρα περ ί β ιολογίας, πριν καν δ η μ οσ ιευ 
τούν. Το ίδιο ισχύει και ό σ ο ν  αφ ορά  τη γενική γνώ ση , τις γνώ σ εις  του κ όσ μ ου , σ α ν  
αυτές που υ π ο νό μ ευ σ α ν  τις προσπάθειες για την “π ολύπλευρη  επενδυτική συμ φ ω νί
α”. Α πό την άλλη  μεριά, είνα ι δύσ κ ολο  να  π ο ύ μ ε ότι η αλλαγή  είνα ι ποιοτική. Δ ε ν  ν ο μ ί
ζω ότι είναι, και μάλιστα  έχει τις αρνητικές π λευ ρές  της.
Σε σχέση  με τις α να π τυ σ σ ό μ ενες  χώ ρες -κ α ι  εδώ  θα προσέθετα: σ ε  σχέση  με την π λειο -  
ψηφία του πλη θ υ σ μ ού  στις π λο ύ σ ιες  χώ ρες, δηλαδή γ ια  αυτούς που  δεν α π ο τελ ο ύ ν μ έ
ρος τω ν δ ιεθνώ ν ε λ ίτ ... γ ια  να  είμαι ειλικρινής, δε νομ ίζω  ότι θα έπρεπε ν α  μ ιλούμ ε για  
α να π τυ σ σ όμ ενες  ή γ ια  υποανά πτυκτες χώ ρες, μιας και μ έσ α  στις π λού σ ιες  χώ ρες, υ π ά ρ 
χει ένα  τεράστιο  μ έρος του π λη θυσ μ ού  που  είνα ι εντελώ ς α π οκ λεισ μ ένο  και αυξάνεται 
συνεχώ ς, ενώ  στις α να π τυ σ σ όμ ενες  χώ ρες υπ ά ρ χει ένα  μικρό τμήμα που είνα ι μ έ σ α ...  
Α ν έχεις  μια εταιρεία  λογισμ ικ ώ ν στο Μ πάνγκαλορ  της Ινδίας, μ πορεί ν α  είνα ι α να 
π τυσσ όμ ενη  εταιρεία , α λ λά  αποτελείς  μ έρος του  πα γκ όσμ ιου  συστή μ α τος πλου τισ μ ού , 
που προή λθε μ έσ α  από τις εξελ ίξεις  γ ια  τις οπ ο ίες  μίλησα. Και για  ένα  μ έρος του πλη θ υ 
σμ ού , αρκετά μ εγά λο  στις π λο ύ σ ιες  χώ ρες, μ ικρότερο στις α να π τυ σ σ όμ ενες  χώ ρες, θα  
υ π ά ρ ξουν σ ίγου ρα  σ υνέπ ειες, θα σ υ μ μ ετά σ χο υ ν στις τεχνο λο γ ίες  που  αναπτύχθηκαν  
από κ οινού  και παραδόθηκαν στους π λούσ ιους. Για τους φ τω χούς, ατό δ εν  ισχύει. Και 
αυτό αλη θεύει και για  τις Η Π Α .
Π ριν από μερικά χρ όνια , γ ίνο ντα ν  ένα  σω ρό συζητήσεις για  την αναγκαιότητα ν α  έχο υ ν  
ϊλο ι πρόσ β α σ η  στο ΙηίεπιεΙ. Ο ι φ τω χογειτονιές, τα γκέτο , τα φτω χά σ χολεία , ο ι β ιβλιο 
θ ή κ ε ς ... Και ξοδεύτηκαν π ολλά  χρήματα γ ια  α υ τ ό ... Υ πή ρ ξε π ό λο ς  μ εγά λου  κ ο ινού  
ενδ ια φ έροντος. Τα χρήμ ατα  αυτά μ ειώ νονται χρ ό νο  το χρ ό νο  και το ό λ ο  θέμ α κ ατέλη ξε  
περιθω ριακό. Και ο λ ό γο ς  δεν είνα ι δ ιόλου  π α ρ ά ξενος . Η κοινω νίας μας δ εν  είνα ι τω ν  
ίσω ν ευκαιριώ ν και δικαιω μάτω ν, κάθε άλλο. Υ πά ρχει μεγάλη συγκέντρω ση  π λού του  
και εξουσία ς, και μ άλιστα ο λ ο ένα  αυξάνεται. Και αυτό α ντιστοιχεί με την εξο υ σ ία  της  
λήψ ης αποφ άσεω ν. Και θα ήταν θαύμ α αν η εξου σ ία  της λήψ ης α π οφ ά σ εω ν δ εν  δ ο ύ 
λ ευ ε  για  το δικό της συ μ φ έρ ον. Και πράγματι, αυτό κάνει. Λ ειτουργεί χαρακτηριστικά  
για  το δικό της συμ φ έρον. Δ ε ν  υπάρχει περίπτω ση στατιστικού λάθους. Π ράγμ α  που  
σημ αίνει ότι οι εξελ ίξεις  που  θα γ ίν ο υ ν  θα α π οσ κ οπ ού ν στα σ υμ φ έρ οντα , το ν  π λου τι
σμ ό, την εν ίσ χυ σ η , την πολυτέλεια  κ .λπ. αυτώ ν που  λ α μ β ά νο υ ν  τις αποφ άσεις. Π ράγμα  
που θα αφ ήσει απ 'έξω  ένα  μ εγάλο  κομμάτι του π λη θυσ μ ού  στις π λο ύ σ ιες  χώ ρες και το  
μ εγαλύτερο μ έρος του π λη θυσ μ ού  στις α να π τυ σ σ ό μ ενες  χώ ρες. Α λλ ά  μ ό νο ν  εά ν το επ ι
τ ρ έψ ο υ μ ε ... Α υτά  όμω ς είνα ι επ ιλογές. Δ ε ν  είνα ι υποχρεω τικά. )
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Τον 8° χρόνο του έκλεισε το Φεστιβάλ της Λάρισας. Αυτή τη χρονιά το Φεστιβάλ ήταν 
φτωχότερο, κάτι που φάνηκε κα- τά την διάρκεια των εργασιών του.
Φαίνεται ότι το Υπουργείο Πο- ΓΙΑΝΝΗΣ λιτισμού, υπό την ηγεσία της κ. 
Παπαζώη, ακολουθεί την ίδια πο- ΦΡΑΓΚΟΥΛΗΣ Σιτική: λιγότερα λεφτά σε ότι
αφορά τον νεώτερο πολιτισμό,-------------------------  περισσότερα για τον αρχαίο
ελληνικό πολιτισμό (όπως είχε η ίδια εκφράσει σε τηλεοπτική συνέντευξή της). Πάντως 
αυτό το πρόβλημα δεν στάθηκε εμπόδιο να έρθουν στο Φεστιβάλ καλές ταινίες από όλο 
τον κόσμο.
Τιμώμενο πρόσωπο αυτή την χρονιά ήταν ο παλαίμαχος σκηνοθέτης Βασίλης Γεωργιά- 
δης, προβλήθηκε η ταινία του “Το Χώμα Βάφτηκε Κόκκινο” και ο ίδιος πήρε τον Χρυσό 
Ιππο. Βέβαια, λίγους μήνες πριν, είχε τιμηθεί και από το Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης, δύο 
βραβεία, το ένα μετά το άλλο, για τον άνθρωπο που έδειξε και αυτός τον δρόμο που θα 
ακολουθούσαν οι νέοι κινηματογραφιστές. Παρουσιάστηκε το βιβλίο του Τίτου Βανδή, 
“Κουβέντα με τους φίλους μου”, προβλήθηκαν τρεις ταινίες μεγάλου μήκους (εκτός αυτής 
του Γεωργιάδη), η “Ροζέττα”, των Λυκ και Ζαν-Πιέρ Νταρντέν, που είχε κάνει σάλο στην 
Γαλλία και τιμήθηκε με τον Χρυσό Φοίνικα στο Φεστιβάλ των Καννών το 1999, ο “Ανθος 
της Λίμνης”, του Σταμάτη Τσαρουχά, που είχε προβληθεί στο Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης, 
και “Ο Άνεμος θα μας Πάρει”, του Αμπάς Κιαροστάμι, ίσως η πιο ώριμη και “προωθημέ
νη” ταινία του Ιρανού σκηνοθέτη.
Οι επίσημες εργασίες του Φεστιβάλ άρχισαν την Παρασκευή 24 Μαρτίου με τις ταινίες 
μικρού μήκους που συμμετείχαν στο Πανόραμα. Δύο ελληνικές ταινίες (γιατί;) και όλες οι 
υπόλοιπες από μη μεσογειακές χώρες. Από την Ιαπωνία, τη Γερμανία, τις ΗΠΑ, την 
Ιρλανδία, τη Βουλγαρία, τη Πολωνία, το Βέλγιο, τη Ζηλανδία και μια συμπαραγωγή 
Σουηδίας, Βελγίου, Γερμανίας, Δανίας και Μογγολίας. Πολύ καλές ταινίες που μας 
δείχνουν τι “κινείται” στον χώρο της ταινίας μικρού μήκους παγκοσμίως. Το Σάββατο 
ξεκίνησε το επίσημο διαγωνιστικό τμήμα, με ταινίες μικρού μήκους από όλη την Μεσό
γειο. Εντυπώσιασε η ταινία τηςΈλσα Σαμπρόλ, “Το Γέλιο του Δήμιου”, Γαλλία, μια πολύ 
ευαίσθητη ταινία για τα χρόνια της ναζιστικής κατοχής της Γαλλίας, εξετάζεται μια 
μάρτυρας κατηγορίας ενός, τότε, βασανιστή, ενθυμούμενη το τι πέρασε από αυτόν. Πολύ 
καλή η χρήση του μοντάζ που αντιπαραβάλλοντας σκηνές από το παρελθόν και από το 
παρόν καταφέρνει να αυξήσει βαθμιαία την συναισθηματική ένταση. Μια κλασική 
αφήγηση από το Ισραήλ, με την ταινία “Το Άλλο Μάγουλο”, του Γιουβάλ Ζαφρίρ, και μια 
έξυπνη αφήγηση από την Ισπανία και την Πορτογαλία, “Ανοιχτή Αποσκευή”, του Σαβιέ 
Ρεμπόλο, όπου βλέπουμε μια πόρνη να έχει ένα μόνο πελάτη και να αναγκάζεται να κλέβει 
βαλίτσες για να επιζήσει, όταν κλέψει μια από ένα ναυτικό, αυτός θα πεθάνει και από εκεί 
αρχίζει μια περιπλάνηση στον τόπο όπου έζησε αυτός.
Από την Κύπρο και τον Καναδά, η ταινία “Νησί”, της Ιρένας Ιωαννίδα, χρησιμοποιεί τον 
εικαστικό (ή εικονικό) λόγο για να σχηματοποιήσει την διαφορά ή την ταύτιση του 
ονείρου και της πραγματικότητας. Ένας άντρας είναι μόνος του σε ένα νησί, αλλά 
φαντάζεται ή διαισθάνεται ότι υπάρχει κάποιος άλλος που τον ακολουθεί. Πολύ έξυπνη η 
κωμωδία ‘Ίδιο Μέρος, Ίδια Ώρα”, των Φάμπιο Ρόσι και Βέρθερ Γκερμοντάρι, μια ιταλική 
παραγωγή που μας μιλά για τον παιχνίδι δύο αντρών, ποιος θα συναντήσει πρώτος την 
γυναίκα που περιμένει. “Ο Γάμος της Φανύ”, του Ολιβιέ Μπρυνέ, μια γαλλική παραγωγή, 
που μας δείχνει, χρησιμοποιώντας αποκλειστικά και μόνο την αφήγηση των εικόνων, την 
οδύνη του πολέμου. Πολύ καλή εικαστική σύνθεση, το κάθε πλάνο είναι ένας ζωγραφικός 
πίνακας, όλα μαζί μια ολοκληρωμένη αφήγηση όπου η εικόνα μιλά μόνη της και αποτελε
σματικά. Μια ακόμη κλασική αφήγηση, του Τζέημι Μαρκές Ολαρεάγκα, από την Ισπανία, 
ο “Χαμένος Παράδεισος”, ένας εφηβικός έρωτας που έχει μια δραματική κατάληξη. Το
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Σάββατο το βράδυ η Ζωζώ Σαπουντζάκη έδωσε ένα σώου, διασκεδάζοντας το κοινό, που μέρος του 
είχε έρθει μόνο για αυτή, έτσι είχαμε και αυτή τη χρονιά το καλτ, Σαπουντζάκη, και το γλάμορους, 
Βίκυ Κουλιανού, που παρουσίαζε το πρόγραμμα, οι δύο όψεις του ίδιου νομίσματος που συνυπάρ
χουν στο Φεστιβάλ, όπως και στην ζωή μας.
Σε πρώτη προβολή είδαμε την ταινία “Μττητλς-Yellow Submarine”, σε σκηνοθεσία Τζόρτζ Ντάνιν- 
γκ, μια προσφορά της εταιρείας διανομής Rosebud. Η ταινία αναφέρεται και βασίζεται στο γνωστό 
τραγούδι των Μπητλς. Από τις ελληνικές ταινίες ξεχώρισε αυτή του Σάββα Καρύδα, “Αμέρικα”, μια 
κλασική αφήγηση. Ο Καρύδας δείχνει με τον πιο όμορφο τρόπο τις αναμνήσεις ενός ανθρώπου και 
την χαρά του που προσκαλεί τους φίλους του για να δουν την ταινία “Αμέρικα, Αμέρικα”, στην 
οποία είχε παίξει, διη- 
να φύγει για την Αμε- 
δουλεύει οδοκαθαρι- 
τις ταινίες που πήρε το 
Δράμας έλειπαν κά- 
την πιο σημαντική, τον 
Χρήστου Δήμα, που 
Δράμα και στα Κρατι- 
είναι κάτι το διαφορε- 
παραγωγές, το εικαστι- 
με την κλασική αφήγη- 
Αν και σε προεκλογικό 
τράβηξε το κοινό της 
βοήθησε το ήδη δια- 
την δραστήρια Κινημα- 
πόλης και το πολιτιστι- 
στην Λάρισα. Ελπίζου- 
το βήμα της ενηλικίω- 
τους δημιουργούς με 
γούς, διανομείς), να υ-
όπου θα μπορούν να δουλεύουν οι δημοσιογράφοι και όπου μπορούν να συναντούν τους ανθρώ
πους του κινηματογράφου. ■

ΤΑ ΒΡΑΒΕΙΑ
Χρυσός Ίππος: “Το Γέλιο του Δήμιου”, της'Ελσα Σαμπρόλ, Γαλλία 
Αργυρός Ίππος: “Αμέρικα”, του Σάββα Καρύδα, Ελλάδα
Χάλκινος Ίππος: ‘Ίδιο Μέρος, Ίδια Ώρα”, των Φάμπιο Ρόσι και Βέρθερ Γκερμοντάρι, Ιταλία 
Τιμητικές διακρίσεις: “Ο Γάμος της Φανύ”, του Ολιβιέ Μπρυνέ, Γαλλία, και “Ρουλέτα”, του 
Ρομπέρτο Σαντιάγκο, Ισπανία
Βραβείο Νεολαίας: “Το Γέλιο του Δήμιου”, Έλσα Σαμπρόλ, Γαλλία 
Βραβείο Ε.Ε.Σ.: “Αμέρικα”, του Σάββα Καρύδα, Ελλάδα
Βραβεία Ε.Τ.Ε.Κ.Τ.: φωτογραφίας, στον Βενσέν Ζανό για την ταινία “Ο Γάμος της Φανύ”, Γαλ
λία, μοντάζ, στον Αλεσάντρο Κοράντι-Άντρος για την ταινία ‘Ίδιο Μέρος, Ίδια Ώρα”, Ιταλία, 
ηχοληψίας, στον Πελάγιο Γκουτιέρεζ για την ταινία “Ανοιχτή Αποσκευή”, Πορτογαλία-Ισπανία 
Βραβείο Κόντακ: καλύτερης ελληνικής ταινίας, “Αμέρικα”, του Σάββα Καρύδα, Ελλάδα 
Βραβείο Τύπου: “Περιμένοντας το 2000”, του Μπρουνό Μουλερά, Γαλλία, και εύφημη μνεία 
στην ταινία ‘Ίδιο Μέρος, Ίδια Ώρα”, των Φάμπιο Ρόσι και Βέρθερ Γκερμοντάρι, Ιταλία 
Βραβείο Ε.Κ.Κ.: καλύτερης ταινίας του τμήματος Πανόραμα, “Μπλακ Αουτ”, του Αρη Μπαφα- 
λούκα, Ελλάδα, Αγγλία.
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“Το Άλλο Μάγουλο ” του 
Γιουβάλ Σαφρίρ, Ισραήλ

γειται την ευκαιρία του 
ρική, ενώ τώρα 
στής στον Δήμο. Από 
Φεστιβάλ από αυτό της 
ποιες σημαντικές, με 
“Americanos”, του 
διακρίθηκε και στην 
κά Βραβεία και που 
τικό για τις ελληνικές 
κό συνδυάζεται άψογα 
ση.
κλίμα, το Φεστιβάλ 
Λάρισας, σε αυτό 
μορφωμένο κοινό από 
τογραφική Λέσχη της 
κό κλίμα που υπάρχει 
με του χρόνου να κάνει 
σης, να φέρει σε επαφή 
την αγορά (παραγω- 
πάρχει ένας χώρος
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ΕΙΚΟΝΕΣ TOY 210Υ ΑΙΩΝΑ: 
ΜΙΑ ΑΦΑΝΗΣ ΜΑΧΗ

ΔΗΜΗΤΡΗΣ
ΜΠΑΜΠΑΣ

Χώρος όπου αναδεικνύονται οι πολλές και διαφορετικές εκδοχές ενός είδους, το 2ο Φεστιβάλ 
Ντοκιμαντέρ Θεσσαλονίκης “ΕΙΚΟΝΕΣ ΤΟΥ 21ου ΑΙΩΝΑ”, είναι επίσης και ο τόπος μίας 

αφανούς μάχης. Οι αντιμαχόμενες πλευρές; Από την μια πλευρά ντοκιμαντέρ που οι φιλοδοξίες 
τους αρχίζουν και τελειώνουν στο στενό χώρο του τηλεοπτικού κάδρου και από την άλλη, οι 

πολλές και διαφορετικές εκδοχές ενός είδους που αναζητά μια ταυτότητα, διαφορετική από 
αυτή της ταινίας μυθοπλασίας ή της ειδησεογραφικής ταινίας. Είναι η αδυναμία του ντοκιμα

ντέρ να διεκδικήσει -ως αυτόνομο είδος- μια θέση στις αίθουσες κινηματογραφικής προβολής 
που το οδηγεί στις “φιλόξενες” αγκάλες της τηλεόρασης (με ότι αυτό συνεπάγεται). Οι 

πειρασμοί είναι μεγάλοι, οι αντιστάσεις συχνά αδύναμες και τηλεόραση δεν είναι παρά μια
Κίρκη.

Όπως στην περίπτωση του D.A Pennebaker (DON’T LOOK BACK/ ΜΠΟΜΠ ΝΤΥΛΑΝ, 
ΤΖΕΡΙ AI ΛΟΥΙΣ- Η ΙΣΤΟΡΙΑ ΤΟΥ ΡΟΚ ΕΝ ΡΟΛ/ JERRY LEE LEWIS -STORY OF ROCK 

‘Ν ’ ROLL) ή των ΝΕΟΙ ΡΩΣΟΙ ΕΠΙΧΕΙΡΗΜΑΤΙΕΣ/ ΚΤΟ BOLCHE (Vitali Kanevski) και 
ΤΟ ΣΤΗΣΙΜΟ ΜΙΑΣ ΑΥΤΟΚΡΑΤΟΡΙΑΣ/ THE MAKING OF A NEW EMPIRE (Jos de 

Putter): εδώ ο πρωτεύον στόχος είναι ο σεβασμός στο θέμα. Επιλέγει η σκηνοθεσία μια στάση 
ευμενούς ουδετερότητας και περιορίζεται στην ελάχιστη δυνατή παρέμβαση πάνω στην 

διαμόρφωση της τελικής εικόνας. Καταγράφει την πραγματικότητα όπως αυτή αυτοπροδιορίζε- 
ται, λειτουργεί δηλαδή ως αγωγός πληροφόρησης. Εδώ -στην καλύτερη περίπτωση- υπάρχουν 
λίγες ελπίδες: ή το θέμα να είναι γοητευτικό ή οι εικόνες να μετατραπούν σε χώρους έκθεσης

των αντιφάσεων του θέματος.
Αντίθετα για τις ταινίες THE KNOT/ Ο ΚΟΜΠΟΣ (Alexandr Sokurov) και MIA ΜΕΡΑ TOY 

ANTPEIΑΡΣΕΝΕΒΙΤΣ/ UNE JOURNEE D ’ANDREI ARSENEVITCH (Chris Marker), η 
τηλεόραση μοιάζει ως μια καλή πρόφαση για να επιχειρήσουν οι σκηνοθέτες τους ένα διάλογο, 

με αποδέκτη το τηλεοπτικό κοινό (και όχι μόνο). Έχοντας απέναντι τους ένα πρόσωπο (στην 
πρώτη περίπτωση είναι ο συγγραφέας Αλεξάντρ Σολτζενίτσιν) και ένα σώμα καλλιτεχνικού 

έργου (του Αντρέι Ταρκόφσκι), οι σκηνοθέτες δεν εκθέτουν απλώς “σε δημόσια θέα” τον λόγο 
που το θέμα τους αναπτύσσει. Συνδιαλέγονται μαζί του, παρακολουθούν -άλλοτε με θαυμασμό 
(Chris Marker) και άλλοτε με κριτική διάθεση (Alexandr Sokurov)- τις προσωπικές διαδρομές 
και τέλος γίνονται και οι ίδιοι -οι δημιουργοί του ντοκιμαντέρ- αφανείς (ή μη) συμμέτοχοι στο 

θέμα. Σ ’ αυτές τις ταινίες η σκηνοθετική ουδετερότητα -χαρακτηριστικό της προηγούμενης 
ομάδας ταινιών- είναι ανύπαρκτη και επιπλέον ανεπιθύμητη. 

Ανάλογη είναι και η περίπτωση του ΓΙΑ ΤΟ ΜΕΑΛΟΝ ΤΟΥ ΚΟΣΜΟΥ/ POUR LA SUITE 
DU MONDE (Pierre Perault - Michel Brault - Marcel Carrière): εδώ είναι οι ίδιοι οι σκηνοθέ
τες που δημιουργούν το θέμα, αφού είναι αυτοί που προτείνουν στους κατοίκους ενός καναδι

κού νησιού την αναβίωση του ψαρέματος της μπελούγκας (είδος φαλαινοειδούς). Αν και ο 
σεβασμός που η σκηνοθεσία επιδεικνύει απέναντι στο θέμα είναι υποδειγματικός, γρήγορα ο 

θεατής αντιλαμβάνεται ότι το θέμα της ταινίας -”πως ψαρεύεται η μπελούγκα;”- είναι μια 
πρόφαση: το ντοκιμαντέρ καταγράφει τους δεσμούς μιας κοινότητας, μετά την επανασυγκόλ- 

ληση του συνεκτικού της ιστού (;). Εδώ το ψάρεμα είναι μια τελετουργία της νησιωτικής 
κοινότητας, ένας χώρος όπου τα πρόσωπα της κοινότητας κοινωνούν (και επικοινωνούν). 
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ΤΟ ΜΕΓΑΛΟ ΤΑΞΙΔΙ

Την εικόνα μίας αγροτικής κοινότητας μπορούμε να 
αναζητήσουμε και στην ταινία Ο ΝΟΤΟΣ/ SUD 

(Chantal Akerman): εδώ πρόφαση και αφορμή είναι 
ο ρατσισμός. Όμως η σκηνοθέτις συχνά παραστρα

τεί, απομακρυσμένη από το θέμα της: περιπλανώμε- 
νη στους αγροτικούς δρόμους της περιοχής, κινημα- 

τογραφώντας την φύση, αλλά και τα πρόσωπα των 
ανθρώπων, δεν αργεί να γοητευτεί από τους αργούς 

και νωχελικούς ρυθμούς του αγροτικού Νότου της 
Αμερικής. Υπάρχει μια υπόγεια αίσθηση αρμονίας 

που διαπερνά τον τόπο και τους κατοίκους του -και 
είναι αυτή την αίσθηση που διαταράσσει η ρατσιστι

κή βία: και ακριβώς αυτό την καθιστά μια Ύβρη 
απέναντι στον πολιτισμό και στην Φύση.

Το καναδικό ντοκιμαντέρ ΖΩΗ ΔΙΧΩΣ ΘΑΝΑΤΟ/
LIFE WITHOUT DEATH (Frank Cole) κινείται 

στους ίδιους νωχελικούς και ράθυμους ρυθμούς με το προηγούμενο. Όμως εδώ είναι η επιθυμί
α του θανάτου που ρίχνει βαριά την σκιά της. Καταγραφή της βασανιστικής πορείας του 

σκηνοθέτη -πρωταγωνιστή μέσα στην έρημο Σαχάρα, η ταινία έχει ως θέμα της την αναζήτηση 
των προσωπικών ορίων. Ωστόσο εδώ ο αναπόφευκτος κάματος και η ταλαιπωρία του σώματος, 

έχουν μια ιδιαίτερη βαρύτητα: κατά την διάρκεια της ταινίας η πορεία μέσα στην Σαχάρα 
γίνεται ένα εσωτερικό ταξίδι -και το μαρτύριο του σώματος μεταποιείται σε βάσανο της ψυχής. 

Μ ’ ένα ανάλογο τρόπο και στο ολλανδικό ΤΟ ΜΕΓΑΛΟ ΤΑΞΙΔΙ/ DE GROTE VAKANTIE 
(Johan Van der Keuken) το θέμα είναι ο ίδιος ο σκηνοθέτης. Ζώντας υπό προθεσμία -αφού 

είναι άρρωστος από καρκίνο του προστάτη- καταγράφει τόσο την πορεία της ασθένειάς του, 
όσο και τα ταξίδια του σε τόπους εξωτικούς: στο Μπουτάν, στην Αφρική, στην Βραζιλία. Η 

προσωπική αγωνία του θανάτου διαποτίζει τις εικόνες του, καθώς κινηματογραφεί τα πρόσωπα 
και τα τοπία αυτών των μακρινών χωρών. Αναζητώντας την συμφιλίωση και την συνδιαλλαγή 

με το αποτρόπαιο άγγελμα του θανάτου, ο σκηνοθέτης ακολουθεί τις επιταγές της τέχνης: η 
υπέρβαση είναι δυνατή μόνο όταν αντικρίσεις κατάματα την αλήθεια. Ο -στο τέλος εμφανιζό
μενος- “Από Μηχανής Θεός” υπογραμμίζει κάτι που συχνά παραβλέπουμε: ότι η αληθινή ζωή 

μπορεί να είναι και μια τραγωδία -στην προκειμένη περίπτωση ο 
μοιάζει με τραγωδία του Ευριπίδη. 

Για την ηλικιωμένη ηρωίδα του ΜΟΝΗ/ ALONE (Dmitri Kabakov), όλες οι διαδρομές της 
ζωής έχουν διανυθεί -εκτός από μια -αυτή που καταγράφει το ντοκιμαντέρ. Ακολουθώντας 
λοιπόν την ηρωίδα στην καθημερινή της διαδρομή- από το αστικό περιβάλλον της Μόσχας 

μέχρι την δασική έκταση, στα περίχωρά της-, η σκηνοθεσία παρακολουθεί και τον λόγο της. 
Αναμνήσεις μίας ζωής, που η ηλικιωμένη αφηγείται, διανθίζονται με εικόνες από προπαγανδι

στικά επίκαιρα και ταινίες της πάλαι ποτέ Σοβιετικής Ένωσης. Εδώ δεν έχουμε απλώς ένα 
σχόλιο για την ιστορική διαδρομή μίας χώρας. Η εικόνα της ηλικιωμένης που βαδίζει με μικρά 
και ασταθή βήματα μέσα στο χιονισμένο τοπίο, αποκτά ξαφνικά μια καθαρά ποιητική διάστα

ση: είναι ένα μικρό ποίημα, ένα χαϊκού, αφιερωμένο στις δύσκολες και δύσβατες διαδρομές
μίας ζωής που πλησιάζει στο τέλος της, στις ματαιωμένες 

□  προσδοκίες της, στις ανεκπλήρωτες ελπίδες της, στην μοναξιά του τέλους...
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ΝΑ ΕΞΟΥΣΙΑΣΕΤΕ ΤΗΝ ΕΝΕΡΓΕΙΑ ΣΑΣ
Η διάλεξη του Νικήτα Μιχάλκοφ

Το κείμενο αυτό είναι η διάλεξη που έδωσε ο σκηνοθέτης Ν ικήτα Μιχάλκοφ στο Πανεπι
στήμιο Αθηνών, στα πλαίσια του αφιερώματος που είχε κάνει σε αυτόν η Ταινιοθήκη της 
Ελλάδας. Σε μια κατάμεστη αίθουσα, ο παγκοσμίου φήμης σκηνοθέτης “ξεδίπλωσε” κά
ποιες πτυχές της τεχνικής του, φανέρωσε κάποια μυστικά της τεχνικής του. Ουσιαστικά 
ένα σεμινάριο σε ένα κοινό που δίψαγε να μάθει κάτι καινούργιο, να δει πως δουλεύει ο 
Ρώσος σκηνοθέτης με τους ηθοποιούς του. Η προσέλευση του κόσμου ήταν μεγαλύτερη 
από την προβλεπόμενη (αφού δεν έφτασαν τα ακουστικά για την σύγχρονη μετάφραση και 
πολλοί είχαν περικυκλώσει την καμπίνα της μετάφρασης για να ακούσουν τη έλεγε). Η 
διάλεξη έγινε στα ρώσικα, έτσι διατηρήθηκε η μαγεία, ο Μιχάλκοφ μπορούσε να εκφρα
στεί καλύτερα, εμείς να νομίσουμε προς στιγμή ότι είμαστε αλλού. Μ εγαλύτερη σημασία 
είχε το πείραμα που έγινε με δύο ακροατές, έναν άντρα και μια γυναίκα, στην προσπάθεια 
να γίνει ένα διάλογος με τα βλέμματα, που περιγράφεται στο κείμενο.

Διατηρήσαμε τον προφορικό λόγο, επειδή 
έχει τρομερή σημασία πως εκφράζεται, στον 
προφορικό λόγο, ο σκηνοθέτης, άρα ο ανα
γνώστης μπορεί να μαντέψει τις κινήσεις 
και, πολύ περισσότερο να ανακαλύψει την 
ενέργεια του, στην οποία, όπως θα διαβά
σετε, δίνει τρομερή σημασία. Οι σκηνές του 
πειραματισμού περιγράφονται, όσο γίνεται 
καλύτερα, στην προσπάθειά μας να αναφέ
ρουμε  π  έγινε και ποιο ήταν το αποτέλεσμα. 
Ευχαριστούμε την Ταινιοθήκη της Ελλάδας, 
και τον Διευθυντή της, κ. Θόδωρο Αδαμό- 
πουλο, όπως και την Ρώσικη Πρεσβεία για 
την βοήθειά τους, αλλά και τον Σωτήρη Δη- 
μόπουλο για την μετάφραση από τα ρώ σι
κα. Το κείμενο έχει ως εξής:
Θ α ήθελα  ν α  σας ευχαριστήσω  για  την σ υ 
γκινητική και θερμή υποδοχή. Θ α προσ π α 
θήσω  να  απαντήσω  και να  σας φανώ  χρή
σιμος στο σύντομ ο διάστημα της παρου
σίας μου εδώ. Β ρίσκονται εδώ οι άνθρω 
ποι που μαζί τους δουλεύω , σύντροφοι, σ υ 
νεργάτες. Γενικός διευθυντής του στούντιο  
μου και παραγω γός τω ν τελευταίω ν ται
ν ιώ ν  μ ου , (“Ο ύ ργκα , Γη Α π ό  Έ ρ ω τα ” , 
“Ψ εύτης Ή λ ιο ς”, “Ο Κ ουρέας της Σ ιβηρί

ας”), Λ εονίτ  Ρισάγκιν, ο  οπερατέρ Καρά- 
βαϊφ, ο δ ιευθυντής φω τογραφ ίας Π ά βελ  
Λ ίμπισεφ , όλω ν τω ν ταινιώ ν μου.
Σ ε τι συνίσταται η σημερινή  μας σ υνά ντη 
ση; Το θέμα είναι ότι υπ ά ρχουν πράγματα  
που σχετίζονται με την φ ιλοσοφ ία  της τέ
χνη ς, την ψ υχολογία  της τέχνης, εξαρτώ- 
νται από την κουλτούρα μιας χώ ρας, την 
ιστορία της, εξαρτώ νται από συγκεκριμ έ
νο υ ς  ανθρώ πους, την δική τους συγκεκρι
μένη κουλτούρα, την δική τους συγκεκρι
μένη ιστορία. Α λλ ά  υπάρχουν πράγματα  
καθημερινά , κοινά, για  τα οποία , ό σ ο  και 
αν είναι π αράξενο , έρχονται αντιμέτω ποι 
οι σκηνοθέτες, τα οποία  φ αίνονται τεχνι
κά ζητήματα, αλλά  στην πραγματικότητα  
είναι θεμελιώ δη.
Θ α ήθελα να  μάθω πόσ οι από τους παρι- 
στά μ ενους ασχολούνται με την σκ η νοθ ε
σία  και την ηθοποιία  (δείχνει ευχαριστημέ
νος γιατί είναι πολλοί). Υ πέροχα! Π ολύ κα
λά, ευχαριστώ , επειδή π ολλές  φ ορές, όπω ς 
στην Ιταλία και στην Γ ερμανία, μ ίλησα σ ε  
κοινό που νόμ ιζα  ότι είχαν την δική μου  
ειδικότητα, αλλά  αυτοί ήταν λογοτέχνες, 
ψ υχολόγοι, φ ιλόσοφ οι, και αισθάνθηκα ό-
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Ο Ρώσος σκηνοθέτης 
Νικήτα Μιχάλκοφ 

δίνοντας στα πεταχτά 
μια συνέντευξη

τι αυτά που  έλ εγ α  π ερ νο ύ σ α ν  “δίπλα ” . Τα 
σ η μ είω να ν ό λ α , α λλά  μ όλις π ερ νο ύ σ α μ ε  
στα πρακτικά ζητήματα δ εν  μ π ο ρ ο ύ σ α ν να  
αντα ποκ ρ ιθούν στο ζήτημά μας. Για αυτό  
θα ή θελα  ν α  σ α ς μιλήσω . Ο πω σδήποτε σ ε  
μία ή μιάμιση ώ ρα κ ανείς  δ εν  μ πορεί να  
ανα φ ερθεί σ ε  ό λ α  τα ζητήματα που  σ χετί
ζοντα ι με την ειδικότητα του σκηνοθέτη  
και του  ηθοπ οιού . Θ α ήταν αφ έλεια  ν α  πι
στέψ ει κ ά ποιος ότι αν λεπτομ ερεια κ ά  σ η 
μειώ σει αυτά που  λέει ο  δάσκα λος, μ πορεί 
να  μάθει τι πρέπει να  κάνει. Και όμ ω ς για  
μένα  υ π ά ρ χο υ ν  γενικοί και πολύ  βασικοί 
νόμ οι.
Δ εν  μπορώ  να  φανταστώ  τον κ ινηματογρά
φο ή το θέατρο χω ρίς ατμόσφ αιρα. Τι σ η 
μαίνει αυτό; Το θέμ α  είνα ι ότα ν δ ια βά ζου
με το σ ενά ρ ιο , εκεί είναι γρ α μ μ ένο  το π ε 
ρ ιε χ ό μ ε ν ο , ο ι δ ιά λ ο γ ο ι, μ ερ ικ ές  φ ο ρ έ ς  
περιγράφ ονται στοιχεία  της η α τμ όσφ αι
ρας, πρω ί, βράδυ κ .λπ . Α λ λ ά  δυ σ τυ χώ ς  
π ο λ λ ο ί ά ν θ ρ ω π ο ι π ρ ο σ π α θ ο ύ ν  ν α  δ ο υ ν

σ τη ν σκη νή  τι σ υ μ β α ίνε ι μέχρι τότε και τι 
μετά. Ξ εχνά μ ε ότι αν σ το ν  δρ όμ ο  βρέχει 
και ο ά νθρω π ος έρχεται από την βροχή  θα  
έχει β ρ εγμ ένες  μπότες, μαλλιά , ή θα είνα ι 
ό λ ο ς  β ρ εγμ ένος. Α ν ο  ίδιος ο δ ιά λο γο ς  εί
να ι “σ τ εγνό ς” ή “υ γρ ό ς” θα α κουστεί δια
φ ορετικά . Ε κτός από αυτό, τι φ έρει η β ρ ο
χή μ έσ α  του; Π ο λλο ί π ισ τεύ ου ν ότι ο  διά
λ ο γ ο ς  λ ύ νει τα πάντα . Α λ λ ά  δ εν  είνα ι α λή 
θεια , τα λόγια  τίποτε δ εν  λύ νο υ ν . Ε ντελώ ς  
τίποτα!
Για παράδειγμα  σ τον Α χτά νοφ  έχο υ μ ε Ε
β ρ α ίο υ ς  η θ ο π ο ιο ύ ς ,  ε β ρ α ϊκ ό  θ έ α τ ρ ο .  
Κ ά ποιος β λέπ ει την παράσταση  στα  εβ ρ α 
ϊκά. Δ ε ν  μιλά  εβραϊκά, α λλά  βγαίνει από  
την π αράσταση  με απόλυτη  α ίσθηση  ότι 
μιλά  εβραϊκά. Ξ έχα σ ε ότι δ εν  γνω ρ ίζει την  
γλώ σ σ α . Γιατί; Επειδή η λ έξη  είνα ι μ όνο  
το  α π ο τέλ εσ μ α , η πιο σ ύνθετη , α ισθημ ατι
κή, ενεργητική  διαδικασία  του  ηθοποιού . 
Δ ε ν  είνα ι ο  λ ό γο ς  π ου  έχει σ η μ α σ ία , α λλά  
η γέννη σ ή  του. Τι π ροϋ π ά ρ χει της λέξη ς,
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ακόμη και της πιο απλής; Η λέξη “γεια” 
είναι εντελώ ς απλή, “γεια ” . Α λλά το τι στο 
εσω τερικό συμβαίνει, στο ενεργητικό του 
ανθρώπου, πριν το πει; Μ ε τι είναι φ ορτι
σμένη η λέξη “γεια” . Μ πορεί να  είναι “χαί- 
ρ ε” , α δ ιά φ ο ρ α , ή “γ ε ια ” , θ λ ιμ μ έν α , ή 
“γεια ” , γλυκά. Μ ε μια μόνο λέξη υπάρχει 
συσχέτιση ενέργειας.
Ό τα ν παιζόταν η παράσταση “Μ ηχανικά 
π ιάνα” στην Ιταλία, ήρθα αντιμέτω πος με 
ένα τεράστιο πρόβλημα. Για τους Ιταλούς 
ηθοποιούς δεν υπάρχει μια σχολή ηθοποι
ίας. Ε ίναι ο Γκάσμαν, ο ντε Σ ίκα κ.λπ. Δεν 
υπάρχει ενιαία  βάση. Η σχέση στη σκηνή 
υπάρχει μόνο διαμέσου του κειμένου, το 
οποίο διαβάζεται. Κ αι σε αυτή την περί
πτωση έχουμε το απόλυτο σύστημα, ο η 
θοποιός βγαίνει στη σκηνή λέει τα λόγια 
του, φεύγει, έρχεται ο επόμενος. Α λλά έ
τσ ι δεν μπορείς να  πα ίξεις τον Τσέχοφ. Ή 
μουν εντελώ ς απελπισμένος και δεν ήξε
ρα τι να  κάνω . Τότε απευθύνθηκα στον με
γάλο ηθοποιό, παιδαγωγό, ανιψιό του Ά- 
ντον Τσέχοφ, τον Μ ιχαήλ Τσέχοφ, ο οποί
ος έγραψε ένα ιδιοφυές σύστημα. Αν, ας 
πούμε, ο Στανισλάβσκι έγραψε το μεγα
λειώ δες σύστημά του για  τους ηθοποιούς 
με μεσαίες ικανότητες, ο Μ ιχαήλ Τσέχοφ 
έγραψε για  υψηλής κατηγορίας ηθοποιούς. 
Έ τσ ι γράφ ει ότι “κάθε τ^χνη προσπαθεί να 
μοιάσει στη μουσική” . Α υτό συμβαίνει 
γ ια  την λογοτεχνία, τη μουσική, την αρχι
τεκτονική, την ζω γραφική, και δεν μιλάμε 
γ ια  το θέατρο, το μπαλέτο κ.λπ.
Ό τα ν έφτασα σε μια από τις δοκιμές, στην 
μεγάλη σκηνή, στην αρχή της παράστασης, 
έκανε αποπνικτική ζέστη, ήταν πολύ ζε
στή μέρα. Και όταν λέω ζεστή μέρα, οι η 
θοποιοί έκαναν έτσι αμέσως (κουνάει χα 
ρακτηριστικά τα χέρια του). Λ έω  εντάξει, 
μου δείχνετε ότι είναι ζεστή μέρα, πρέπει 
να  το αισθάνεστε. Τι είναι ζεστή μέρα; (γέ

λια). Π ήγα στη δοκιμή. Ό λοι πειθαρχημέ- 
νοι στη θέση τους. “Μ αέστρο καλημέρα” . 
“Τι κάνουμε σήμερα ;” . “Π ρώτη σκηνή” . 
“Α, πρώτη σκηνή” . Κ άθομαι, ξεφυλλίζω  
το έργο, σημειώνω . Ό λο ι στη σκηνή. Δέ
κα λεπτά περνούν. Μ ιλώ με τον βοηθό μου. 
Δέκα λεπτά. Ό λο ι κάθονται. Π αίρνω την 
εφημερίδα. Π ερνά μισή ώρα. Κ άποιος άρ
χισε να  λαγοκοιμάται, ξέχασαν ότι έπρεπε 
να  παίξουν, ήταν και η ζεστή μέρα. Τίποτε 
δεν είναι πιο δύσκολο από το να  μην κά
νεις τίποτα.
Ό ταν ο ηθοποιός δεν ξέρει τι να  κάνει, τό 
τε ξεκινάει να  κάνει τα πάντα και αμέσως 
ξύνεται, κοιτάζει το ρολόι του, κουνιέται, 
καπνίζει. Κ άνει τα  πάντα γ ια  να  κρυπτο
γραφήσει την αδυναμία  του. Το να μην κά
νεις τίποτα είναι γιγαντιαίο εσωτερικό φόρ
τωμα. Ό ταν μπορείς να  επιτρέψ εις στον ε
αυτό σου να  μην κάνει τ ίπ οτα ... Ό ταν θα 
δείτε έναν ηθοποιό  που να  μην κάνει τίπο
τα, ξέρετε ότι ήδη αυτός είναι ο πρω ταγω 
νιστής, μπορεί να  μην κάνει τίποτα, έτσι ή 
αλλιώς όλοι αυτόν θα κοιτούν!
Ν α λοιπόν που κάθονται. Π ερνούν σαρά
ντα λεπτά. Ξ εκινάμε χω ρίς να  το καταλά
βουν. Το πρώτο ενάμισ ι λεπτό δεν το αντι- 
λήφ θηκαν. Μ ετά  ά ρ χισ α ν  να  κ ινούντα ι 
βιαστικά. Λ έω  στοπ. Α κόμη ζέστη. Β ιολο
γική μνήμη. Τι είναι η βιολογική μνήμη; 
Θ α σας πω. Στάση λεωφορείου, Α ύγου
στος, κοντά στην Α κρόπολη 2 μ. μ. (γέλια). 
Δεν μπορείς να  κινηθείς. Ιδρωμένος, είναι 
εντελώς διαφορετική κατάσταση, ψυχοε- 
νεργητική κατάσταση όλου του οργαν ι
σμού, όλου του σώματος. Ό ταν δεν θα π ιά
νετε μύγες, θα τις φυσάτε! Αν εσείς πέφτε
τε στην βιολογική μνήμη, τότε οποιαδή
ποτε σκηνή που εχτές φαινόταν άλλη, παίρ
νει άλλη σημασία  και άλλο νόημα, άλλο 
φορτίο.
Ό ταν κατάλαβα ότι οι ηθοποιοί παίζουν με 
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Ανάγνωση του “Γλάρου” από το συγγραφέα, Αντον Τοέχοφ, με τον Στανιολάροκι δίπλα του

τις λέξεις τον Τσέχοφ, κα ι τον  Τσέχοφ δεν 
πρέπει να  τον πα ίζεις με τις λέξεις, στον 
Τσέχοφ τα  πάντα  είνα ι μεταξύ τω ν λέξε
ων. Θ υμάστε στον “Θ είο  Β άνια” , στο τέ 
λος του έργου οΆ σ τρ ο φ  π ά ει στο βαρόμε
τρο, το χτυπάει με το δάχτυλο  του και μ ι
λάει γ ια  την Α φρική. Γ ιατί μ ιλά γ ια  την Α 
φρική, γ ια  την ζέστη της Α φρικής; Δ εν ε ί
να ι για  την Α φρική. Το γέμ ισ μ α  της πα ύ
σης η οποία στον Τσέχοφ ποτέ δεν ήταν 
τρύπα, αλλά ήταν αύξηση τη ς ενεργητικό
τητας.
Ό τα ν  με τους ηθοπο ιούς αυτούς κατάλα
βα ότι παίζουν το κείμενο , θυμήθηκα  τον 
Μ ιχαήλ Τσέχοφ, σχετικά  με την μουσική. 
Μ ιλά, μ ιλά/στόπ, στόπ. Ζ ητώ  από τον η 
θοποιό να  μου πει τι μουσικό όργανο εί
ναι, από τον χαρακτήρα του. Τι είστε; “ Ε, 
εγώ, φλάουτο” . “Εσείς;” . “ Β ιολί” κ.λπ. Τ ώ 
ρα θα π ροσπαθήσουμ ε να  ξεχάσ ουμ ε το 
κείμενο. Κ αθένας ξέρε ι μετά  από πο ιόν  
βγαίνει στην κάθε σκηνή. Ε μπρός ας μην 
πούμε λέξη , ας τρ α γουδή σ ουμ ε ταταρα- 
ρ ά ... εμπρός! Εσείς φλάουτο , εσείς βιολί,

εσείς τρομπόνι. Α ρχίσαμε; Α ρχίσαμε. Ταρ 
μπομ ταρ μπομ.
Το θέμα δεν είνα ι αυτοί να  καταλάβουν τα 
λόγια  του Τσέχοφ, να  καταλάβουν δ ια μ έ
σου της μουσικής την πλαστική εικόνα του 
ρόλου που έπαιζαν. Σαν μουσικά όργανα  
τους παρουσ ιά στη κε η πλαστικότητα. Ε 
δώ μ ιλώ ντας γ ια  πλαστικότητα , είνα ι π ο 
λύ ση μαντικός όρος τον οποίο ο Μ ιχαήλ 
Τσέχοφ ονομάζει “ψ υχολογικές χειρονομ ί
ες” . Τι σημαίνει; Μ πορεί να  είναι αυθόρ
μητο ή υποχρεω τικό . Γιατί είσαι ο Α υτο- 
κ ρά τορα ς Α λέξανδρος I ή ο Α λέξανδρος I- 
II ή ο Ν απολέω ν; Επειδή υπήρχε υψ ω μένος 
γ ιακάς που δη μ ιουργούσε υποβολή , οπότε 
γ ια  τους γύρω  υπή ρχε αναντίρρητα  αυτός, 
έτσι;
Α υτή είναι η υποχρεω τική  ψυχολογική χε ι
ρονομία.
Α λλά η εσω τερ ική  είναι η πλαστική  που 
αντικαθιστά  δύο σελ ίδες κειμένου. Σ ε τι 
συνίσταται; Κ άθε κύτταρο, κάθε εκατοστό 
δέρμ ατος του η θοποιού  μπορεί να  έχει ψ υ
χολογική ενέργεια . Δεν π ερ ιμ ένουμ ε να  α-
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κούσουμε τι θα  πει. Μ πορούμε να  κάνου
με τον θεατή να  παρατηρεί τις χειρονομ ί
ες. Γιατί, επειδή η ενέργεια και η συγκέ
ντρω ση  της υποχρεώ νουν τον θεατή να  
γρηγορεί, και αυτή είναι η διαφορά από την 
σπουδαία  με την μη σπουδαία  παράστα
ση. Ό τα ν ο πραγματικός χρόνος στην αί
θουσα συναντά  τον πραγματικό χρόνο της 
σκηνής, εκεί ενάμισι λεπτό και εδώ  ενάμ ι
σι λεπτό, και δεν ακούς αν κάποιος έβηξε 
ή οτιδήποτε άλλο. Ν α τραβάτε ενέργεια α
πό την α ίθουσα και να  επιστρέφετε την δ ι
κή σας, κάθε λέξη μπορεί να  έχει το ανά
λογο της σε χειρονομία. Ο ι κωφάλαλοι, ξέ
ρετε, μ ιλούν με τα χέρια. Η ισχύς της χε ι
ρ ο νο μ ία ς , η εν έρ γε ια  το υ  σ ώ μ α το ς , η 
αυτοσυγκέντρω ση μπορούν να  γ ίνουν κα
ταπληκτικοί βοηθοί γ ια  τον ηθοποιό.
Π .χ., ελάτε δύο εδώ. Κ οιτάτε, δεν θα δείτε 
το κείμενο. Εγώ θα μιλάω. Α λλά καθώ ς θα 
δίνετε ο ένας στον άλλο το μπαλάκι του 
τένις, θα πρέπει να  “πείτε” : “Σε περιμένω  
σπίτι, έρχεσαι στις 2 το πρωί, δεν θέλω να 
δείξω  ότι έχω εκνευριστεί, ότι έχω ανησυ
χήσει, ότι έχω υποψ ιαστεί, βλέπω τηλεό
ραση και δείχνω  ότι είμαι αδιάφορη” . Η 
ερώτηση ε ίν α ι : “Που ήσουν;” Καλεί έναν 
άντρα και μια γυναίκα για να κάνουν την 
σκηνή, ο άντρας είναι όρθιος και η γυναίκα 
κάθεται, πρέπει να αποδώσουν την σκηνή 
χωρίς να πουν τίποτε, ο άντρας πετά το μπα
λάκι του τένις, μετά από πολλές πρόβες, και 
διορθώσεις, πετυχαίνουν να αποδώσουν την 
ατμόσφαιρα με τις χειρονομίες, την κίνηση 
και τα βλέμματα. Οι ερωτήσεις που μετα
φράζονται με τα βλέμματα είναι: “Καλησπέ
ρ α ”. “Που ήσουν;”. “Ή μουν στην φίλη 
μ ο υ ”. “ Ποια φίλη;”. “Τι σε νοιάζει;”. “Με 
νοιάζει με ποια φίλη ήσουν ”. “Μπορεί, μπο
ρεί... ”. Κ ινή σ εις  που  α ντα να κ λούν  σύν
θ ετα  σ υνα ισ θή μ α τα .
Η ενέργεια που βγαίνει από τον ηθοποιό

δεν πρέπει να  επηρεάζει μόνο τον συμπρω 
ταγωνιστή αλλά και τον θεατή. Τι σημαί
νε ι συγκέντρω ση ενέργειας; Κ αθίστε εδώ. 
Ν α πείτε την φράση: “Δεν σε π ιστεύω ” . Τι 
υπάρχει πριν να  πείτε αυτή την φράση; Ας 
πάρουμε την φράση αυτή σαν κλειδ ί πριν 
μιλήστε. Ας πούμε ότι ο πιο κοντινός σας 
φίλος, με τον οποίο δουλεύετε είκοσι χρό
νια  μαζί, σας είπαν ότι κλέβει, δεν το π ι
στέψατε, ότι έχει σχέση με την γυναίκα σας 
δεν το πιστέψατε. Ή τα ν  ο δικός σας άν
θρωπος. Και αυτή τη στιγμή έχετε αποδεί
ξεις πω ς όλα αυτά είναι αλήθεια. Και λετε 
την φράση: “Δεν σε π ιστεύω ” . Κ οιτάξτε 
την αίθουσα. Κ λείστε τα μάτια. Δεν λετε 
καμιά λέξη μέχρι να  συγκεντρώ σετε όλη 
την ενέργεια στην περιοχή τω ν φρυδιώ ν 
και τω ν ματιών. Π ρέπει να  πείτε την φρά
ση, ανοίγοντας τα μάτια, αλλά μόνο όταν 
θα θελήσετε να  το πείτε. Μ εταφέρετε την 
ενέργεια από τα πόδια  στο κεφάλι. Ανοίξ- 
τε τα μάτια: “Δεν σε π ιστεύω ” . 
“Π ίστεψα”, είπε. Γιατί; Γιατί το είπε με λό
για. Συγκέντρω σε ενέργεια που βγήκε α
πό τα λόγια. Ας κάνουμε ένα άλλο πείρα
μα. Χ ωρίς λόγια. Συγκεντρωθείτε. Ό ταν α
νοίγετε τα μάτια βλέπετε μπροστά σας μια 
παλιά γνωστή. Δεν την έχετε δει για  πολ
λά χρόνια. Και θα της πείτε: “Γεια σου” 
(λέει ο εθελοντή ς Γ ειά  σου) Μ πράβο! 
(χειροκροτήματα). Σε τι συνίσταται αυτός 
ο μηχανισμός. Μ ην φοβηθείτε να  κοιτάξ
τε μέσα σας. Μ ην φοβάστε την παύση. Η 
παύση δεν είναι σιωπή, δεν είναι τρύπα. Η 
παύση είναι συγκέντρω ση ενέργειας, δυ
νατότητα να  κάνεις τον θεατή σαν μωρό 
στην κούνια. Γ ι'αυτό  λέω, όταν ο πραγμα
τικός χρόνος της α ίθουσας συναντάται με 
τον χρόνο της σκηνής και μαζεύονται δέ
κα τέτοια λεπτά, είναι μια φοβερή παρά
σταση. Καταλαβαίνω, είναι δύσκολο σε λί
γο χρόνο να σας βάλω σε λεπτομέρειες και
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μυστικά του επαγγέλματος. Α λλά  αυτά τα 
παραδείγματα μπορούν να  εξάγουν σημ α
ντικά συμπεράσματα.
Μ ην βιάζεστε για  το αποτέλεσμα. Α υτό 
μπορεί να  έρθει εντελώ ς απρόσμενα. Α υ
τά ήθελα  να  σας πω, αν έχετε ερω τήσεις 
ευχαρίστω ς να  σας τις απαντήσω . 
Ε ρώ τη σ η : Αν οι λέξεις στο α ισθητικό σας 
σύστημα δεν παίζουν ρόλο, τότε γ ια τί μι
λούν ο ι ηθοποιοί τόσο στις παραστάσεις 
ή, γενικά, γ ια τί μιλούν;
Α π ά ντη σ η : Το ζήτημα είναι ότι θα μπο
ρούσαμε με την μπάλα αυτή να  παίζαμε 
μόνο μπάσκετ. Η ενέργεια  της λέξης έχει 
νόημα  μόνο όταν ταυτίζετα ι με την ύπ α ρ 
ξη του  η θ ο π ο ιο ύ , ό τα ν  γ ίν ε τ α ι από  τα  
συναισθήματα  του ηθοποιού. Μ όνο τότε 
έχει σημασία , και αυτό εννοώ.
Ε ρ Τι π ιστεύετε γ ια  τον αυτοσχεδιασμό 
και η άποψή σας γ ια  την Τ ζούλι Ό ρμοντ; 
Α π.: Ο Μ πέργκμαν είπε ότι αγαπά τον αυ- 
τοσχεδιασμό όταν είνα ι καλά  προετο ιμ α 
σμένος.
Ό τα ν ο ηθοποιός αρχίζει να  αυτοσ χεδιά 
ζει, γ ιατί δεν ξέρει τι να  κάνει, μπορεί να  
πετύχει, μπορεί και όχι. Η επιτυχία  έγκει
τα ι στον αν ο ηθοποιός πηγα ίνε ι πέρα  από 
το καθήκον που του ετέθη. Κ άναμε πειρά
ματα στο πλατό.
Κ άθε αυτοσχεδιασμός είναι επ ιτυχημένος 
όταν προηγηθούν άπειρες δοκ ιμές και σ ο
βαρή δουλειά . Για την Τ ζούλ ι Ό ρμ ο ντ, 
κ α τ 'α ρ χή ν  πρόκειτα ι γ ια  επαγγελματία  η 
θοποιό. Α λλά  περ ισσότερο από επαγγελ- 
ματίας, είναι θαρραλέος άνθρω πος. Το να 
συμφ ω νήσει να  έρθει στην Ρωσία, να  συμ 
φω νήσει γ ια  γυρίσματα , καλοκαίρι, χειμ ώ 
να, φθινόπω ρο, όχι μόνο στη Μ όσχα, α λ 
λά και στη Σ ιβηρία  ακόμα, είναι στοιχεία  
πραγματικά  ενός καλλιτέχνη. Ε ίμαι πολύ 
ικα νοπο ιημ ένος από το α π οτέλεσ μ α  τη ς 
συνεργασ ίας μας. Π ιστεύω  ότι, δεν ξέρω

για  την ίδια, είναι ένας από τους καλύτε
ρους ρόλους της, ο καλύτερος ρόλος της. 
Αν δεν υπάρχουν ερω τήσεις θα σας πω 
για  επίλογο καταλαβαίνω ότι μπορεί να  σας 
προβλημάτισαν τα  “μαγικά” μου, μπορεί 
και να  μην τα  καταλάβατε όλα. Α λλά  αν 
θέλετε πραγματικά  να  κοροϊδέψετε τον θε
ατή, τότε πρέπει να  εξουσιάσετε την ενέρ- 
γειά  σας.
Ο Μ ιχάηλ Τσέχοφ γράφ ει ότι ο ι ηθοποιο ί 
παίζουν τους υστερικούς στην σκηνή, τους 
πα ίρνουν με ασθενοφ όρο και όλο ι λενε: 
“Ν α  ηθοποιός, να  πα ίξιμο” , αλλά αυτό ε ί
να ι δουλειά  του γ ιατρού. Ο Σαλιάπιν έλε
γε: “Δ εν κλαίω  στην σκηνή, θρηνώ  τον ή- 
ρω ά μου” . Σκεφτείτε το, τι σημαίνει. Κ λαί
ει, αλλά αυτό δεν σημαίνει πω ς δεν βλέπει 
τον εαυτό του απέξω. Β έβαια  ο ηθοποιός 
που βλέπει τον εαυτό του απέξω  συνέχεια  
είναι φρίκη. Π ω ς θα φανεί το προφ ίλ  του, 
πω ς θα καθίσει;
Π ήρα  συνέντευξη  κάποτε από την Ρόζι. 
Ή ρ θ ε  με την οπερατέρ της. Έ β α λ ε όλους 
στην θέση τους. “Γ ιατί;” . ‘Έ τ σ ι” . Ιταλός ο 
οπερατέρ, ο Τζιάκομο. Ρώτησα, “Γ ιατί έ
τσ ι;” . “Θ α μιλάει με το αριστερό προφίλ, 
που είνα ι καλύτερο και θα δείχνει τα π ό 
δια  της” .
Ε υτυχής ο η θοποιός που γνω ρίζει από τι 
μια μεριά  τ ι πα ίζει και από την άλλη δεν 
ξεχνά  ότι πρέπει να  ανοίξει το παράθυρο ή 
να  πάρει το φλιτζάνι από το τραπέζι. Και 
εδώ βρίσκεται η υψηλότερη ικανότητα. Ν α 
συνεχίζει να  υπάρχει στα όρια  τη ς καθα
ρής τεχνικής.
Ευχαριστώ .
Μ ετ ά φ ρ α σ η : Σω τήρης Δ ημόπουλος. □

ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ
1. Σαφ ώ ς εννοεί τον ρυθμό που έχει η μου
σική και οι άλλες τέχνες προσπαθούν να  
μ ιμηθούν.
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Ο ΣΥΓΧΡΟΝΟΣ ΕΛΛΗΝΙΚΟΣ 
ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ

Ζητούμενο, ο μυθοπλαστικός αφηγηματικός κινηματογράφος
Πριν μερικά χρόνια συναντούσαμε 
στο νέο ελληνικό κινηματογράφο προ
βλήματα εγγενή στις ίδιες τις ταινίες (νοηματι
κά, μυθοπλαστικά και αφηγηματικά προβλήμα
τα) και ιδίως προβληματικές θεματικές και αι
σθητικές επιλογές: Ειδικότερα, αδιάφορα ή πα
ρωχημένα ή κλειστά στον εαυτό τους θέματα 
που ενδιαφέρουν λιγοστούς σύγχρονους θεα
τές. Με αποτέλεσμα να προκύπτουν μερικές βα
ριές, άχαρες και βαρύγδουπες ταινίες, πολύ ε- 
σωστρεφείς ή βαρετές.
Πιο συγκεκριμένα, πάνω σε αυτή τη γραμμή 
έχουν δημιουργηθεί ορισμένες ταινίες ενός ποι- 
ητικίζοντος, αφηρημένου και φορμαλιστικού κι
νηματογράφου που σήμερα είναι πλέον ξεπε
ρασμένος και η ποίησή του δεν συγκινεί παρά 
ελάχιστους.
Ή  έχουν γίνει ορισμένες ταινίες που ακολου
θούν την τάση της κενής και στείρας επίδειξης 
δεξιοτεχνίας, άψογες τεχνικά, γυαλιστερές αλ
λά επιδερμικές και ανούσιες κατασκευές. 
Έχουν επίσης γυριστεί αρκετές ταινίες ενός λα- 
ϊκίστικου, ορθόδοξα και παραδοσιακά αριστε- 
ρίζοντος κινηματογράφου.
Ευτυχώς, όλες οι παραπάνω τάσεις, τελευταία, 
βρίσκονται σε ύφεση, γιατί έχει πλέον επικρα
τήσει το αφηγηματικό, μυθοπλαστικό μοντέλο.

ΚΑΠΟΙΑ ΘΕΤΙΚΑ ΜΗΝΥΜΑΤΑ

Σήμερα υπάρχουν αρκετά θετικά μηνύματα, ι
δίως από νεότερους σκηνοθέτες (Γιάνναρης, 
Γραμματικός, Γκορίτσας. Κόκκινος, Χούρ- 
σογλου, Μαλέα, Καπάκας κ.α.). Αλλά και οι 
πιο ολοκληρωμένοι βετεράνοι σκηνοθέτες (Αγ- 
γελόπουλος, Βούλγαρης, Παναγιωτόπουλος, 
Τσιώλης) συνεχίζουν επίμονα το έργο τους, άλ
λοτε με μεγαλύτερη ευστοχία (‘Το Μετέωρο 
Βήμα του Πελαργού", “Όλα Είναι Δρόμος", “Αυ
τή η Νύχτα Μένει", “Παρακαλώ, Γυναίκες, μην 
Κλαίτε") και άλλοτε με μικρότερη. Δίπλα τους

σκηνοθετούν δημιουργικά και με οί
στρο εκπρόσωποι της ενδιάμεσης γε

νιάς, σημαντικότεροι των οποίων είναι ο Κόρ- 
ρας και ο Αβδελιώδης.
Το γενικό κλίμα του ελληνικού κινηματογρά
φου, από μυθοπλαστική άποψη, έχει βελτιωθεί 
γιατί έχουν πλέον ατονήσει ορισμένες αγκυλώ
σεις και εμμονές σε θεματικές-αισθητικές επι
λογές που βάραιναν για πολλά χρόνια τον ελ
ληνικό κινηματογράφο. Δεν υπάρχει σήμερα 
προσήλωση σε δόγματα και θεωρητικά ή ιδεο
λογικά σχήματα (αριστερά ή συντηρητικά). Ο 
λαϊκιστικός, δογματικός και δοξαστικός αριστε
ρός λόγος με το μηρυκασμό των ίδιων επανα
λαμβανόμενων θεμάτων, των αδιεξόδων, των 
ενοχών και της κλάψας, έχει καταποντιστεί (ά
ποψη που σχηματικά ονομαζόταν “η τέχνη για 
το λαό”) π.χ. “Μάης”, "Εν Πλω".
Έχει υποχωρήσει και ο αντίποδας της παραπά
νω άποψης, δηλαδή τα κενά φορμαλιστικά παι
χνίδια, π.χ. “Βαριετέ”, “Πρωινή Περίπλος”, και 
ο αβανγκαρντίστικος ποιητικός κινηματογρά
φος, π.χ. “Τόπος”, “Αλληγορία" (αναφερόμαστε 
στην άποψη “η τέχνη για την τέχνη”).
Ο ελληνικός κινηματογράφος για να είναι ζω
ντανός, δημιουργικός, ουσιώδεις και σύγχρο
νος, για να έχει επαφή με το κοινό που πηγαί
νει στους κινηματογράφους, έχει ανάγκη από 
ζωντανά, σύγχρονα, μοντέρνα και ενδιαφέρο
ντα θέματα. Έχει ανάγκη από επιλογή σύγχρο
νων θεμάτων που έχουν σχέση με την πραγμα
τικότητα (εννοούμενη σε όλες της τις μορφές: 
κοινωνική, ατομική, ψυχολογική, ερωτική, η
θική).
Για τη σύνδεση του σινεμά με το κοινό, η κά
λυψη της ανάγκης για σύγχρονα θέματα είναι 
όρος αναγκαίος, όχι όμως και ικανός από μό
νος του. Αυτά τα θέματα χρειάζεται να γίνουν 
ενδιαφέρον και επεξεργασμένο, δουλεμένο σε
νάριο. Χρειάζεται δηλαδή, κατά συνέπεια, οι 
ελληνικές ταινίες να διηγούνται ιστορίες. 
Χρειάζονται και ζητούνται ανεπτυγμένες μυθο

ΘΕΟΔΩΡΟΣ
ΣΟΥΜΑΣ
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πλασίες που αφηγούνται ιστορίες με χαρακτή
ρες, εξέλιξη και δραματουργία. Τα ζητούμενα, 
λοιπόν, είναι η μυθοπλαστική-αφηγηματική α
νέλιξη και το πλάσιμο των χαρακτήρων.

Η ΑΦΗΓΗΜΑΤΙΚΗ ΔΕΞΙΟΤΗΤΑ

Ως ένα βαθμό, είναι ακόμη ζητούμενο για τον 
ελληνικό κινηματογράφο το να κατακτηθεί η 
αφηγηματική δεξιότητα. Η αφηγηματική ικα
νότητα, για πολλές ελληνικές ταινίες, δεν είναι 
κάτι δεδομένο. Η απόκτηση αφηγηματικού 
σφρίγους, δηλαδή δύναμης και ζωντάνιας στην 
αφήγηση, η λειτουργική χρήση των τεχνικών 
και των μεθόδων της αφήγησης, είναι κάτι που 
λείπει από τις ελληνικές ταινίες και η κατάκτη- 
ση αυτή, το αίτημα αυτό, αν και θα έπρεπε να 
θεωρείται αυτονόητο, ληγμένη υπόθεση, κάθε 
άλλο παρά αποτελεί πραγματικότητα και τε- 
λειωμένη υπόθεση για μεγάλο μέρος του ελλη
νικού κινηματογράφου. (Αυτή την αφηγηματι
κή δεξιότητα κατέχουν παλιότεροι σκηνοθέτες, 
όπως ο Κακογιάννης, ο Βούλγαρης, ο Παπα- 
τάκης, ο Νικολαΐ'δης, ο Περάκης, ο Θωμό- 
πουλος, οΤάσιος, η Μαρκετάκη κ.α.). Δυστυ
χώς, ακόμη σήμερα, ορισμένες ταινίες διστά
ζουν και “τραυλίζουν” στην αφήγησή τους, χρο
νοτριβούν, κατά σεκάνς βραδυπορούν, δυσκο
λεύονται να εξελίξουν την ιστορία τους, να πλά- 
σουν χαρακτήρες και τις μεταξύ τους σχέσεις. 
Ο ελληνικός κινηματογράφος πασχίζει εδώ και 
καιρό για την δημιουργία τέτοιων μυθοπλα
σιών. Ο πρώτος διδάξας ανάμεσα στους σκη
νοθέτες του νέου ελληνικού κινηματογράφου 
ήταν ο Βούλγαρης με πέντε αφηγηματικές ται
νίες (ξεκινώντας το 1972 με το “Προξενιό της 
Άννας” και φτάνοντας το 1999 στο “Όλα Είναι 
Δρόμος"). Από τους παλιότερους αφηγητές 
σκηνοθέτες του νέου ελληνικού κινηματογρά
φου σημειώνω επίσης τον γεμάτο σφρίγος και 
ορμές Αλέξη Δαμιανό και τις αδρές, χυμώδεις, 
άμεσες και λυρικές ταινίες του. Ακόμη, το Νί
κο Παπατάκη που δημιουργεί ολοκληρωμένες, 
από σημασιολογική άποψη, μυθοπλασίες (βλέ
πε τη "Φωτογραφία"). Καθώς επίσης τον Πα- 
νουσόπουλο (“Οι Απέναντι"), τον πρόσφατο 
Ιΐαναγιωτόπουλο ("Αυτή η Νύχτα Μένει", "Ο 
Εργένης") και τον Περράκη ("Αούφα και Πα

ραλλαγή", "Βίος και Πολιτεία").
Σημαντικές ταινίες μυθοπλασίας είναι αυτές του 
Γιώργου Κόρρα ("Τα Παιδιά του Κρόνου", "Λι
ποτάκτης") που περικυκλώνουν τα πρόσωπά 
τους και εμβαθύνουν στην αλήθεια τους, με 
σπονδή, αγάπη και ρεαλισμό.
Άλλες αξιόλογες ταινίες μυθοπλασίας είναι η 
“Ρεβάνς" του Βεργίτση, το "ΣτοΔρόμο τουΔα- 
μόρε", του Μαυρίκιου, "Τα Παιδιά της Χελι
δόνας" του Βρεττάκου, η "Χρυσομαλλούσα" 
και η “Άλκηστη" του Λυκουρέση, "Η Εαρινή 
Σύναξις των Αγοφυλάκων" του Αβδελιώδη και 
οι ταινίες γυναικών "Οι Δρόμοι της Αγάπης Εί
ναι ΝυχτερινοΓ και "Μια Ζωή σε Θυμάμαι να 
Φεύγεις" της Αιάππα, "Με Μια Κραυγή" της 
Ηλιοπούλου, "Το Μαγικό ΓυαλΓ, "Το Αρωμα 
της Βιολέτας" και το "Περί Έρωτος" της Γα- 
βαλά, "Οι Χαμένες Νύχτες" της Αντωνίου, "Η 
Ζωή Ενάμισυ Χιλιάρικο" τηςΣισκοπούλου, "Η 
Διακριτική Γοητεία των Αρσενικών" της Μα- 
λέα.

ΝΕΑ ΓΕΝΙΑ, ΝΕΟ ΚΥΜΑ 
ΣΚΗΝΟΘΕΤΩΝ

Ιδιαίτερα επισημαίνουμε, με αισιοδοξία για το 
μέλλον, τις πρόσφατες αφηγηματικές ταινίες 
του Χούρσογλου, του Κόκκινου, του Γκορί- 
τσα, του Γραμματικού, του Γιάνναρη, της 
Μαλεα και του Καπάκα, δηλαδή ενός νέου κύ
ματος Ελλήνων σκηνοθετών.
Τελευταία, έχει ενισχυθεί στον ελληνικό κινη
ματογράφο το αφηγηματικό μοντέλο και έχει 
γίνει κατανοητή η ανάγκη για μια κατεύθυνση 
αφηγηματικής μυθοπλασίας. Προοπτικά θα ή
ταν καλό η κατεύθυνση αυτή να μην εξομοιω
θεί με την άσκοπη μίμηση του αμερικάνικου 
αφηγηματικού μοντέλου, που ούτε μπορούμε 
και ούτε έχει νόημα να αντιγράψουμε επακρι
βώς και μηχανικά (λόγω διαφορετικού πολιτι
σμού, λόγω της διαφοράς των κοινωνιών (ως 
αναφερόμενο, περιεχόμενο των ταινιών) και λό
γω της συχνά συντηρητικής ιδεολογίας της α
μερικάνικης κοινωνίας και των παραγωγών
της).
Και κάτι συνυφασμένο με την επιλογή της α- 
φηγηματικότητας που έχει γίνει στον ελληνικό 
κινηματογράφο: Έχουν, πια, κάνει την εμφάνι-
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σή τους ορισμένα κινηματογραφικά είδη, αν και 
όχι ολοκληρωμένα: α. αστυνομική ταινία (π.χ. 
ταινίες του Γραμματικού, του Καρυπίδη), β. 
φανταστικές (π.χ. Παναγιωτάτος), γ. ερωτικές 
ταινίες (π.χ. Πανουσόπουλος), δ. φιλμ-ρόουντ 
(π.χ. ταινίες του Τσιώλη).
Υπογραμμίζουμε με έμφαση και αισιοδοξία, τις 
πιο πρόσφατες ταινίες των κινηματογραφιστών 
του αφηγηματικού, νέου κύματος των Ελλήνων 
σκηνοθετών, ήτοι του Χούρσογλου, του Κόκ
κινου, του Γ κορίτσα, του Γ ραμματικού, του 
Γιάνναρη, της Μαλέα και του Καπάκα. Το γε
γονός ότι ανατέλλουν νέοι αφηγηματικοί σκη
νοθέτες με ικανότητες, που βοηθούν τον σύγ
χρονο ελληνικό κινηματογράφο να αποκατα- 
στήσει τη σχέση του με το κοινό και να δη
μιουργήσει καινούργιες καλές ταινίες, εντάσ
σεται στις πιο ελπιδοφόρες προοπτικές.
Ο Χούρσογλου κάνει ένα κινηματογράφο αν
θρωποκεντρικό και βιωματικό, επικεντρωμένο 
σε χαρακτήρες σε εξέλιξη ("ΛευτέρηςΔημακό- 
πουλος", "Ο Κύριος με τα ΓκρΓ). Δημιουργεί 
ζεστές, μεστές και ανθρώπινες ταινίες-πορτραί- 
τα πάνω στο μέσο άνθρωπο της εποχής μας,

πάνω σε συνηθισμένα άτομα σε κρίση. Τα χα
ρακτηριστικά του κινηματογράφου του είναι η 
πολύ χαμηλότονη αφήγηση, η συγκαταβατικό- 
τητα έναντι των ηρώων, ο ζεστός και συναι
σθηματικός τόνος. Ο σκηνοθέτης σκύβει με εν
διαφέρον, συμπόνια και στοργή πάνω από τους 
ήρωές του και φτιάχνει έτσι οικείες ρεαλιστι
κές προσωπογραφίες.
Ο Γκορίτσας είναι ένα ρεαλιστής κινηματογρα
φιστής που σκιαγραφεί και σκηνοθετεί αδρά, 
απλά, γλαφυρά και αποτελεσματικά τα πρόσω
πά του: τη Δέσποινα (ηρωίδα της ομώνυμης ται
νίας μεσαίου μήκους), τους μικροκομπιναδό- 
ρους του “Βουλκανιζατέρ' και τους Αλβανούς 
λαθρομετανάστες στο “Λ π’το Χιόνι". Ζωντα
νεύει τους ήρωες του με ευρωστία, εκφραστι
κότητα, αυθορμητισμό και πηγαίο χιούμορ. Ο 
κινηματογράφος του είναι δυναμικά και δη
μιουργικά νατουραλιστικός, άμεσος, πολύ α
πλός και εμπεριέχει κοινωνική κριτική (“Απ'το 
Χιόνι") ή κοινωνική σάτιρα (“Βουλκανιζατέρ’) 
και περικλείει μια άποψη (αμφισβήτησης) για 
την κοινωνία μας.
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ΕΚΜΟΝΤΕΡΝΙΣΜΕΝΑ 
ΑΦΗΓΗΜΑΤΙΚΑ ΜΟΝΤΕΛΑ

Ένας ακόμη νέος σκηνοθέτης, με μεγάλες και 
εκρηκτικές δυνατότητες, είναι ο Γιάνναρης. Το 
δυναμικό ταλέντο του συνοδεύεται από πλήρη 
και εντυπωσιακό έλεγχο και γνώση των κινη
ματογραφικών εκφραστικών μέσων (που τα 
σπούδασε σε αγγλική, επαγγελματική κινημα
τογραφική σχολή). Έχει εκφραστική επάρκεια 
και δύναμη, γλωσσική-μορφική πρωτοτυπία και 
καλά αφομοιωμένες επιδράσεις από τον σύγ
χρονο αμερικάνικο και αγγλικό κινηματογρά
φο, αλλά και από την φορμαλιστική αβάν-γκαρ- 
ντ και το βιντεοκλίπ (αναφερόμαστε τόσο στο 
“Από την Άκρη της Πόλης" όσο και στο αγγλι
κό “Κοντά στον Παράδεισο"). Ξέρει να συνδέ
ει τα προβλήματα του κοινωνικού περιθωρίου 
με την υπόλοιπη κοινωνική ζωή, αναφέρεται 
με οξυδέρκεια και συνειδητοποίηση στη σύγ
χρονη κοινωνία και τη σχολιάζει δηκτικά και 
επιθετικά.
Ο Κόκκινος κάνει αφηγηματικό κινηματογρά
φο με σαφείς και αντιπροσωπευτικούς χαρα
κτήρες, ένα κινηματογράφο προσώπων και αν
θρώπινων καταστάσεων. Γνωρίζει καλά πώς να 
σκιαγραφεί συγκροτημένους χαρακτήρες, ζω
ντανούς εκπροσώπους γενεών και εποχών. Να 
στήνει -μ ε κέφι και ζωντάνια- τις καταστάσεις 
που ζουν αυτοί οι χαρακτήρες. Το έργο του πε
ριστρέφεται γύρω από την έννοια της γενιάς, 
νοσταλγικά και συνάμα κριτικά, γύρω από τις 
γλυκόπικρες μνήμες μιας οριστικά χαμένης “α
θώας” εποχής μας (βλέπε ‘Τέλος Εποχής” και 
“Ο Αδελφός μου και Εγώ").
Ένας από τους φερέλπιδες, νέους σκηνοθέτες 
είναι ο Γραμματικός, που έχει κάνει τρεις ται
νίες μεγάλου μήκους και που κάθε φορά κάνει 
βήματα εμπρός και αναπτύσσει περισσότερο τη 
μυθοπλαστική και αφηγηματική διάσταση των 
ταινιών του και το πλάσιμο των χαρακτήρων 
(ιδιαίτερα στην τελευταία ταινία του “Οι Από
ντες"). Ο Γ ραμματικός υιοθετεί στις ταινίες του 
εκμοντερνισμένα αφηγηματικά μοντέλα, είτε 
φτιάχνοντας παραλλαγές και κεντώντας πάνω 
στο αστυνομικό είδος (“Η Εποχή των Δολοφό
νων”, “Κλειστή Στροφή"), είτε στο φιλμ-ρόου- 
ντ (“/ /  Κλειστή Στροφή", σεένα πρωτολειακό, 
ιδιότυπο μίγμα αστυνομικού φιλμ και περιπλά- 
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νησης), είτε στο μοντέρνο, ευρωπαϊκό, ελλει
πτικό και ηθελημένα χαλαρό (μετά-αντονιονι- 
κό) τρόπο αφήγησης (“Οι Απόντες"). Ο Γ ραμ
ματικός είναι στυλίστας με ταλέντο, αφομοιω
μένες κινηματογραφικές επιρροές, γνώση των 
ειδών και της φιλμικής αφήγησης, μαθηματική 
σύλληψη των δομών στις ταινίες του, δομημέ
νους από κινηματογραφική άποψη χώρους και 
τοπογραφία (π.χ. Σαλαμίνα) και συγκροτημέ
νες διαδρομές των ηρώων και της κάμερας. 
Είναι σημαντικό πως στήνει οικονομικές, με
τρημένες και ευέλικτες παραγωγές που δεν κτί
ζουν πύργους στην άμμο λόγω υπέρμετρων, υ
περφίαλων φιλοδοξιών, για αυτό καταφέρνει να 
κάνει ταινίες (μικρού μήκους, μεγάλες ή ντο
κιμαντέρ) σε τακτά χρονικά διαστήματα, κάτι 
που τον βοηθά να προοδεύει.
Η Μαλέα θέλει να κάνει και κάνει καλές και 
ποιοτικές εμπορικές ταινίες. Οι φαντεζίστικες 
κωμωδίες της επικεντρώνονται στις νεαρές γυ
ναίκες και είναι φτιαγμένες και διηγημένες α
πό γυναικεία σκοπιά. Κριτικάρει τον αντρικό 
κόσμο, τις συμβάσεις και τις κατεστημένες συ
νήθειές του. Η Μαλέα ζωντανεύει ένα σύμπαν 
πρωτίστως γυναικείο. Βλέπει τα πράγματα γύ
ρω της σκωπτικά, σατυρικά, με μπόλικο χιού
μορ. Τα ατού της είναι οι σύγχρονες καταστά
σεις, το κέφι το μπρίο, η φρεσκάδα των ηρωί- 
δων της, το σκέρτσο και η ζωντάνιά τους. Η 
Μαλέα φτιάχνει σύγχρονους, απόλυτα αναγνω
ρίσιμους τύπους, μερικές φορές κατασκευάζει 
(κυρίως στην πρώτη ταινία της) καρικατούρες 
και στερεότυπα. Γιατί πρόκειται για ένα κινη
ματογράφο που θέλει πάση θυσία να αρέσει και 
είναι κατασκευασμένος με βάση αυτή την επι
δίωξη, την οποία όμως πετυχαίνει με στυλ και 
χωρίς να κάνει “εκπτώσεις” στην άποψη που 
έχει η σκηνοθέτις.
Με τον κινηματογράφο αυτών των νέων κινη
ματογραφιστών συμπλέει και ένας παλιός, α
πολαυστικός, αυθόρμητος και ευφραντικός 
σκηνοθέτης, που θα λέγαμε πως άνοιξε τον δρό
μο στους νεώτερους και έκανε πιο εύκολη τη 
δουλειά τους διδάσκοντας ένα άμεσο, πηγαίο 
και ανάλαφρο ύφος: Ο Σταύρος Τσιώλης των 
κομεντί περιπλάνησης (ξεκίνησαν το 1988 με 
τους “Ακατανίκητους Εραστές” και συνεχίζο
νται ως σήμερα, με το πρόσφατο “Ας Περιμέ
νουν οι Γυναίκες").
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KENJI MIZOGUCHI
Ο έρωτας σαν έγκλημα

------- ΣΙΜ Ο Σ------  Έγραφε ο καθηγητής
ΙΩ ΣΗ Φ ΙΔ Η Σ του η ™ επινττ)μίον

-------------------------  Paris III, Jacques
Aumont: “Μια χρονιά, 

στο σχολείο, οι υπεύθυνοι της Κινηματογρα
φικής Λέσχης αποφάσισαν να προετοιμάσουν 
τη διαδοχή τους: θα παρέδιδαν την σκυτάλη σε 
αυτούς που θα απαντούσαν σωστά σε μια σει
ρά ερωτήσεις (ήταν τότε τις μόδας οι διαγωνι
σμοί), αποδεικνύοντας έτσι την αγάπη και τις 
γνώσεις τους για τον κινηματογράφο. Από ό
λες τις ερωτήσεις που μπήκαν στον διαγωνι
σμό, θυμάμαι μία μόνο: που έγκειται η ιδιοφυ
ία του M izoguchi;Tkav η εποχή των κίτρινων 
C.ihiera du Cinema και υλοι οι σκηνοθέτες χα

ρακτηρίζονταν, σχεδόν εξ'ορισμού, ιδιοφυείς, 
εξ'άλλου ο Mizoguchi έχαιρε καθολικής απο
δοχής. Όμως η αποδοχή αυτή ήταν χλιαρή και 
σε ανθρωπιστικό επίπεδο -ο Mizoguchi, ο δη
μιουργός της καταπιεσμένης γυναίκας- και δεν 
αφορούσε καθόλου τις ταινίες του. Εκείνη την 
εποχή δεν είχαμε γνωρίσει ακόμα τον Μικίο 
Ναρούσε, διαφορετικά, πολλοί κριτικοί θα δυ
σκολεύονταν, νομίζω, να τον διακρίνουν από 
τον Mizoguchi. Το ερώτημα -που έγκειται η ι
διοφυία του Mizoguchi;- ήταν, λοιπόν, ένα προ
κλητικότατο ερώτημα. Έκτοτε, δεν έχει πάψει 
να με απασχολεί και δεν θεωρώ πειστική κα
μιά από τις απαντήσεις που έχουν κατά καιρούς 
δοθεί”.

ΓΙΑΤΙ ΕΙΝΑΙ ΕΞΑΙΡΕΤΙΚΕΣ;

Ας αφήσουμε κατά μέρος την ιδιοφυία, μια έννοια προβληματική πλέον στη χρήση της εξ'αιτίας 
της μιικράς ιστορίας και των ποικίλων αντιφάσεών της και ας διαπιστώσουμε καλύτερα το ερώ
τημα: γιατί και ως προς τι οι ταινίες του Mizoguchi είναι εξαιρετικές; Πως καταφέρνουν και μας 
δημιουργούν, υταν τις παρακολουθούμε, αυτή την εκπληκτική, αλλά και απροσδιόριστη, αίσθη
ση; Μήπως η αίσθηση αυτή οφείλεται στο προσωπικό στιλ του σκηνοθέτη; Και σε τι συνίσταται 
το στιλ αυτό (αν υπάρχει); Από την εποχή που κάποιοι χρησιμοποιούσαν ως κριτήριο επιλογής 
τον ορισμό της προσωπικής ιδιοφυίας, οι κυρίαρχες ιδέες σχετικά με τον κινηματογράφο έχουν 
κάπως αλλάξει, τουλάχιστον ως προς το εξής: ότι μια ακαδημαϊκή ή πανεπιστημιακή θεώρηση 
έχει προστεθεί στην κριτική (σε επίπεδο επαγγελματικής κριτικής) θεώρηση του κινηματογρά
φου, και πολλές φορές την έχει λάθρα υποκαταστήσει. Ξαφνικά, ο προβληματισμός σχετικά με 
την ιδιοφυία, όντως πολύ σύνθετος, έδωσε την θέση του σε έναν προβληματισμό σχετικά με την 
ιδιοφυία, όντως πολύ σύνθετος, έδωσε τη θέση του σε ένα προβληματισμό σχετικά με την φόρμα, 
στον οποίο επιδίδονται με ζήλο οι υποστηρικτές των αυτοαποκαλούμενων φορμαλιστικών σχο
λών, αγγίζοντας, κάποιες φορές, τα όρια της γελοιότητας. Ούτε και αυτοί, όμως, μπορούν να 
αναλύσουν τον Mizoguchi, ο οποίος δεν υπάγεται στους συνήθεις ορισμούς και στους αμετάβλη
τους κανόνες: οι φορμαλιστές κατάφεραν, πράγματι, να περιγράφουν (μέχρι ενός σημείου, αλλά 
με εύστοχα αποτελέσματα) το ύφος του Γιασουτζίρο Όζου ή του Κοσαμπούρο Γιασιμούρα, πάνω 
σε συνταγές και νόρμες οργανωμένες σε κλειστά σύνολα.
Εύχομαι ολόψυχα καλή τύχη σε κάποιον νεοφορμαλιστή που θα θελήσει να προσεγγίσει με τον 
τρόπο αυτό τον Mizoguchi, ασχέτως αν η ευχή μου πολύ δύσκολα θα πιάσει τόπο...

Ο ΕΡΩΤΑΣ ΣΑΝ ΕΓΚΛΗΜΑ

Στις ταινίες του Mizoguchi, η διάσταση της φρίκης ή και της σκληρότητας δεν είναι ποτέ εντελώς 
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απούσα και από αυτήν του ερωτισμού. Το γεγονός ότι η κάμερα κάνει τις ίδιες κινήσεις, είτε 
βρίσκεται στα πρόθυρα ενός μαρτυρίου είτε μιας σεξουαλικής πράξης, οφείλεται στο ότι, στο 
έργο του Mizoguchi, η ερωτική πράξη είναι εξίσου σκληρή. Η χυδαιότητα είναι ένα είδος βίας, 
και η βία ένα είδος χυδαιότητας.
Έχει ειπωθεί πως ο Hitchcock κινηματογραφούσε ένα φόνο σαν να ήταν ερωτική πράξη-και το 
αντίστροφο. Πράγματι, τα έργα του χαρακτηρίζονται από μια ποιητική σταθερή αναστροφής και 
μεταστροφής, που ισχύει τόσο για το φόνο όσο και για τον έρωτα. Ως προς αυτό, ο Mizoguchi 
είναι πολύ πιο μονόπλευρος: στα δικά του έργα είναι πάντα ο έρωτας που κινηματογραφείται σαν 
αν είναι βία, φόνος, έγκλημα -ποτέ το αντίστροφο. Η σεξουαλική πράξη συνεπάγεται τραυματι
σμό, κάποιες φορές ακόμα και ακρωτηριασμό, και, υπό αυτή την έννοια, θα μπορούσαμε να 
πούμε πως η άποψη του σκηνοθέτη είναι θηλυκή.
Ας πάρουμε τρία παραδείγματα:
α. Στην ταινία “Η Μοίρα της Κυρίας Γιούκι”, η νεαρή αφηγήτρια φέρνει στην κυρία Γιούκι το 
τσάι της. Είναι χαμογελαστή και πολύ χαρούμενη καθώς ανοίγει το παραβάν. Τη στιγμή ακριβώς 
που το ανοίγει, τη βλέπουμε να μαρμαρώνει από τον τρόμο, και αμέσως μετά να αποστρέφει το 
βλέμμα, μη ξέροντας τι να κάνει. Ένα δασύτριχο χέρι εμφανίζεται στο πλάνο και μια ανδρική 
φωνή ζητάει το τσάι. Όπως φαίνεται, η κύρια Γιούκι και ο άνδρας της (ο κτηνώδης αυτός άνδρας 
που της είναι απεχθής, αλλά και, παράλληλα, την εξουσιάζει σεξουαλικά) κάνουν έρωτα. Το ζευ
γάρι παραμένει εκτός κάδρου και αυτό κάνει την “απρεπή” πράξη τους να τονίζεται ακόμα περισ
σότερο. Η κάμερα μένει πάνω στο πρόσωπο της αναστατωμένης κοπέλας (σε αντίθεση με την 
αποτρόπαιη απάθεια στο πρόσωπο του δημίου που συνεχίζει να κάνει ζωώδη έρωτα), 
β. Στην ταινία “Γυναίκες της Νύχτας”, ένας φοιτητής φέρνει στο δωμάτιό του μια νεαρή κοπέλα. 
Εκεί, την αναγκάζει να πιει μπύρα, και αυτή η σκηνή του εξαναγκασμού είναι γυρισμένη σαν να 
επρόκειτο για σκηνή βιασμού (το αγόρι βάζει το ποτήρι στα χείλη της κοπέλας, και το κρατάει 
εκεί ωσότου εκείνη να πιει). Ύστερα, η κοπέλα ξαπλώνει στο πάτωμα και η πράξη ολοκληρώνε
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ται πίσω από ένα κιβώτιο -και πάλι εκτός κάδρου. Και αυτή η σκηνή είναι γυρισμένη με την 
κάμερα να ακολουθεί τις κινήσεις των προσώπων, κυριολεκτικά “σχεδιάζοντας” την επαφή τους, 
γ. Στην ταινία “Η Γιορτή στη Γκιόν”, 1953 (τα δύο παραπάνω παραδείγματα είναι παραγωγές του 
1944 και του 1948, αντίστοιχα), η διαδικασία διαφέρει λίγο, μια και χρησιμοποιείται η τεχνική 
του παράλληλου μοντάζ. Πρόκειται για δύο γκέισες, την'Εικο, την πιο νέα (κατά πάσα πιθανότη
τα παρθένα), και τη Μιγιοχάρου, λίγο μεγαλύτερη, των οποίων οι τύχες διασταυρώνονται. Γίνο
νται ταυτόχρονα το αντικείμενο του πόθου δύο επιχειρηματιών: του Κανζάκι και του Κουσούντα. 
Στη σκηνή-κλειδί της ταινίας, τα τέσσερα αυτά πρόσωπα συναντιούνται σε ένα διαμέρισμα στο 
Τόκιο. Ο Κουσούντα εξηγεί στη Μιγιοχάρου πως πρέπει να κάνει έρωτα με τον Κανζάκι στο 
διπλανό δωμάτιο, ενώ η αθώα Έικο έρχεται να δείξει με “υπερηφάνεια” στο “αφεντικό” της τα 
στολίδια της και την καινούρια της κόμμωση. Αυτός, προς μεγάλη της έκπληξη, ορμάει καταπά
νω της, θέλοντας να την φιλήσει. Εκείνη παλεύει να ξεφύγει, φωνάζοντάς του πως θα της χαλάσει 
το χτένισμα. Στο διπλανό δωμάτιο η Μιγιοχάρου, που στο μεταξύ έχει ενδώσει, ακούει ξαφνικά 
την'Εικο να φωνάζει το όνομά της. Τρέχει και βλέπει τον Κουσούντα να σπαράζει στο πάτωμα, 
βγάζοντας άναρθρες κραυγές και πιάνοντας το στόμα του. Η Μιγιοχάρου συνειδητοποιεί έντρο
μη πως ο Κουσούντα αιμορραγεί. Η Έικο βρίσκεται λίγο πιο πέρα, καθισμένη στο πάτωμα, ολο
φάνερα σοκαρισμένη. Μια γραμμή αίμα κυλάει στο πρόσωπό της, από τα χείλη της ως το πηγού
νι.

ΟΥΤΕ ΙΧΝΟΣ ΑΙΜΑ

Θέλω να πω εδώ, με την ευκαιρία, ότι, αν και το έργο του Mizoguchi βρίθει βίαιων σκηνών, 
σπάνια βλέπουμε έστω και ίχνος αίματος. Αυτή η απαλή πινελιά πάνω στο καθαρό πρόσωπο της 
Έικο (θαυμάσια η ερμηνεία της Αγιάκο Ουκάο), καθώς και οι βαθιές χαρακιές από το μαστίγωμα 
πάνω στο σώμα της Τανάκα, στην τελική σεκάνς της ταινίας “Γυναίκες της Νύχτας”, είναι, από 
όσο έχω γνώση, οι μόνες εξαιρέσεις. Επιπλέον, ο Mizoguchi, δεν κινηματογραφεί σχεδόν ποτέ 
φόνους. Όταν υπάρχει στο σενάριο τέτοια σκηνή, δεν δείχνει ποτέ την πράξη. Έτσι, η Τανάκα δεν 
απλώνει ποτέ το χέρι για να μαχαιρώσει τον άπιστο εραστή της, κολλά επάνω του με τρόπο 
παράξενο, τα δύο κιμονό μπερδεύονται, και εμείς πιο πολύ μαντεύουμε τη χειρονομία παρά τη 
βλέπουμε, όταν, ξαφνικά, ο νεαρός άνδρας σωριάζεται χάμω. Ένας δεύτερος φόνος, αυτός της 
γκέισας με το τατουάζ, στο ίδιο φιλμ πάντα, δε δείχνεται ούτε καν ελλειπτικά.
Είναι αδιανόητο, και πρακτικά ανόητο, να εξαντλήσω τους τομείς Έγκλημα καιΈρωτας με αυτό 
το λειψό άρθρο. Θα μπορούσε να γραφθεί ένας ολόκληρος τόμος γύρω από αυτές τις δύο συνι- 
σταμένες που διέγραψαν, με έναν εκπληκτικό τρόπο, το σύνολο του έργου του μεγάλου Ιάπωνα 
σκηνοθέτη. Το Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης, πριν από κάποιους μήνες, με ένα σχετικό αφιέρωμα, 
επέβαλλε μια κάποια τάξη στο όλο έργο του. Εγώ, θα τελειώσω, δίνοντας έναν δόκιμο ορισμό για 
την τέχνη του Mizoguchi: η ικανότητα να μας μεταφέρει το βάρος που ασκούν οι εξωτερικές 
περιστάσεις στα άδυτα της ψυχής ενός και μόνο ενός ανθρώπου. Ή  ακόμα, ότι είναι ο δημιουργός 
που έζησε στο ρεύμα της παλιάς αισθητικής της ιαπωνικής παράδοσης καταφέρνοντας να προ
σθέσει κάτι εντελώς σύγχρονο μέσα σε αυτήν, φ

ΠΑΡΑΠΟΜΠΕΣ:
1. Jean-Luc Godard, “Ηταν ένας μεγάλος Ιάπωνας σκηνοθέτης".
2. Jean Douchet, “Η αντανάκλαση της επιθυμίας στο έργο του Mizoguchi".
3. Jacques Aumont, "Να μάθουμε μιζογκούτσικα
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Η ΕΑΡΙΝΗ ΣΥΝΑΞΙΣ 
ΤΩΝ ΑΓΡΟΦΥΛΑΚΩΝ

ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΟΣ
ΜΠΛΑΘΡΑΣ

Η “Εαρινή Σύναξις των Αγροφυλάκων” είναι η 
τρίτη μεγάλου μήκους ταινία του σκηνοθέτη που 
προηγουμένως μας έχει παρουσιάσει “Το Δέντρο 
που Πληγώναμε” (1987) και τη “Νίκη της Σαμο
θράκης” (1990). Το πρώτο τον σύστησε ως ώρι
μο και πολλά υποσχόμενο δημιουργό, η δεύτερη, 
κάπως παραγνωρισμένη αλήθεια, μας έδωσε πιο 
καθαρά το στίγμα του μέσα στη θάλασσα του ελ
ληνικού κινηματογράφου. Με την “Εαρινή Σύ
ναξη" επιστρέφει στο γνώριμό του χώρο της Χί
ου, στην καθημερινότητα της αγροτικής ζωής, 
τέσσερις δεκαετίες πίσω, στα 1960. Με αυτή την 
χρονική απόσταση καταφέρνει να μας μιλήσει πει
στικότερα για το σήμερα. Γιατί η κάποια απόστα
ση είναι απαραίτητη όχι μόνον χάριν νηφαλιότη
τας, αλλά και για χάρη της ισορροπίας των αι
σθημάτων.
Χίος 1960, λοιπόν. Η ταινία περιγράφει την αδυ
ναμία της Αγορανομικής Αρχής να εγκαταστήσει 
αγροφύλακα στην κοινότητα Θολοποτάμου του 
νησιού. Με αυτό το πρόσχημα η ταινία κάνει μιαν 
επισκόπηση της ζωής αυτών των ανθρώπων στη 
διάρκεια ενός χρόνου. Οι Θολοποταμούσιοι, δύ
στροποι και ιδιόρρυθμοι, αντιμετωπίζουν τον α
γροφύλακα -που η ζωή του γίνεται δύσκολη- με 
ανάμεικτα αισθήματα. Έτσι, κανένας δεν “στε
ριώνει” και ο ένας αλλάζει τον άλλον καθώς κυ
λούν οι τέσσερις εποχές του χρόνου. Ο Αβδελιώ- 
δης δε βρίσκει την ευκαιρία να κάνει τα πορτραί- 
τα των τεσσάρων αγροφυλάκων και να χορογρα- 
φήσει τη ζωή των χωρικών. Η χορογραφία στή
νεται πάνω στη μουσική του Αντώνιο Βιβάλντι, 
“Οι τέσσερες εποχές”, που συνοδεύει τις εικόνες. 
Σε κάθε εποχή -Καλοκαίρι, Φθινόπωρο, Χειμώ
νας, Ανοιξη- αναλαμβάνει και ένας αγροφύλακας 
και η ταινία αποτελείται από τέσσερα Κεφάλαια 
που ξετυλίγουν την αγροτική) καθημερινότητα με 
πολύ χιούμορ και ζωντάνια.
Οι Θολοποταμούσιοι ζουν μια καθημερινότητα 
που όσο απλή και αν φαίνεται κουβαλάει τα αρ
χαία ήθη πάνω στη σκόνη των παπουτσιών της.

Ο σκηνοθέτης επιμένει και αυτός με τη σειρά του 
στα αρχαία ήθη, που για χάρη της αλήθειας του 
αρνείται να εγκαταλείψει. Δεν είναι δύστροπος, 
ούτε νοσταλγός του παρελθόντος. Ούτε παγιδεύ
εται από τον εξωτισμό. Ο Αβδελιώδης ζητάει με 
πείσμα να περιγράφει αυτό που πραγματικά υπάρ
χει, το πρόσωπό μας που κρύβεται, σκεπασμένο 
κάτω από πολλά στρο'ιματα σύγχρονων παραχα
ράξεων. Ο σκηνοθέτης, ως γνήσιος ποιητής, ι πι- 
μένει στην αναμόχλευση, στην αποκάλυψη, στο 
σκάψιμο. Γνωρίζει, όπως και ο Βακαλύπουλος, 
ότι “η πραγματική Ελλάδα είναι εκτός πραγματι
κότητας” και σκάβει όπως ο Τσιώλης για να βρει 
τον θησαυρό. Ανακαλύπτει, σαν τον Τορνέ, το 
θαύμα στη γωνιά του δρομου.
Κάποιοι είδαν στην ταινία ένα σχόλιο πάνω στη 
σχέση των Ελλήνων με την εξουσία, ένα αριστο- 
φανικό σχόλιο θα προσέθετα. Ίσως αυτή τη σχέ
ση να τη βλέπουν μέσα από το πλέξιμο της ταινί
ας στον κύκλο του χρόνου. Πρέπει όμως να δού
με το έργο αυτό και μέσα από την σχέση του με 
τη ζωή και τον οργιαστικό της χαρακτήρα. Για 
αυτό η σκέψη μου πάει στον Αριστοφάνη. Εδώ η 
ζωή αποκτά το βάρος της και το εορταστικό της 
πρόσωπο. Μην ξεχνάμε ότι η ταινία ξεκινά γύρω 
από ένα τραπέζι και τελειώνει με τον έρωτα των 
δύο νέων πρωταγωνιστών.
Θα ήθελα να κάνω εδώ μια παρένθεση για την 
μεγάλη διάρκεια της ταινίας που σχολιάστηκε αρ
νητικά. Δεν πρέπει να παραβλέψουμε το γεγονός 
ότι αυτός ο εορταστικός χαρακτήρας της ζωής εί
ναι από τα στοιχεία της ταινίας που τράβηξε τους 
χιλιάδες θεατές που έσπευσαν να την απολαύ
σουν. Αυτός ακριβώς ο χαρακτήρας δεν θα μπο
ρούσε να υποταχθεί σε μικρότερη διάρκεια. Αν 
μιλήσουμε με τους όρους του κινηματογράφου, 
η ταινία αυτή αν ήταν μικρότερη θα έχανε ένα 
μέρος από τους χυμούς της. Επιπλέον, όσοι γκρί- 
νιαξσν για τη διάρκειά της θα πρέπει να αναρω
τηθούν πότε άλλοτε είδαμε στον ελληνικό κινη
ματογράφο την -πραγματική και όχι μέσω εφέ-
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ελληνική φύση στις τέσσερις εποχές. Για να μην 
πω ότι σπάνια βλέπουμε ταινίες γυρισμένες έξω 
από την Αθήνα. Κλείνει η παρένθεση.
Η “Εαρινή Σύναξις των Αγροφυλάκων” ξεφεύγει 
από κατηγορίες. Οι περισσότεροι έσπευσαν να την 
κατατάξουν στην ηθογραφία. Αν λέγοντας ηθο
γραφία ορίζουμε περίπου αυτό που στα γράμμα
τα υπηρέτησε ο Παπαδιαμάντης ή ο Βιζηινός, έ
χει καλώς, αν και έτσι ακόμα η παρεξήγηση ελ
λοχεύει. Γιατί κάποιοι ταυτίζουν ενδεχομένως την 
ηθογραφία με κατιτίς το ναΐφ ή και το απλοϊκό. 
Δεν είναι όμως ναΐφ ο Αβδελιώδης καθώς οι επι
λογές του δεν είναι αυτόματες ή -αν προτιμάτε- 
απλώς πηγαίες, αλλά βαθιές και συγγνωστές.
Οι πάρα πολλές αναφορές του σε αρχαίους μύ
θους, στον μύθο της Αταλάντης και της Άρτεμης, 
φερ'ειπείν, οι εικαστικές αναφορές του σε ζωγρά
φους της σχολής του Μονάχου και οι περίτεχνες 
αναφορές του στον κινηματογράφο του Τσάπλιν 
ή των αδελφών Ταβιάνι δείχνουν καλλιτέχνη πο
λύ “διαβασμένο” για να είναι ναΐφ. Η γάργαρη 
γλώσσα των διαλόγων που χρησιμοποιεί και ο μα
κρινός απόηχος της προσωδίας προσδίδουν στο 
έργο στερεή και μελετημένη, στη λεπτομέρειά της, 
δομή. Μάλιστα, αυτή η περίτεχνη δομή δεν ψευ
τίζει καθόλου καθώς σκεπάζεται από ένα λιτό ύ
φος. Ίσως μάλιστα 
κάποιους να ξεγελά 
αυτό το αφτιασίδωτο 
κινηματογραφικό ύ
φος που καμώνεται 
βιασύνη και άμεση 
καταγραφή τα στιγ
μής·
Οφείλουμε να προσέ
ξουμε ότι ο Αβδελιώ
δης είναι ένας ιμπρε- 
σιονιστής. Σκιτσάρει 
και χρωματίζει γρή
γορα, δεν στέκεται σε 
λεπτομέρειες, δεν τον 
ενδιαφέρει η καλλι
γραφία και τα “τελειώματα”. Αποτυπώνει γρήγο
ρα την αφελή αθωότητα της πράξης προτού να 
προλάβει να ενηλικιωθεί και να ντυθεί την προ

σποίηση. Οι ερασιτέχνες ηθοποιοί του -που κά
ποιοι ωστόσο έχουν εμπειρία- τονίζουν ακόμα πε
ρισσότερο αυτή την “αφέλεια”. Όλα αυτά, όμως, 
απαιτούν λεπτοδουλεμένη τεχνική και στιβαρή 
σκηνοθεσία, γνώση και σε βάθος μελέτη των εκ
φραστικών μέσων, που ένας “λαϊκός”, ένας ναΐφ 
μόνο χρησιμοποιεί χωρίς να νοιάζεται για την προ
σέλευσή τους. Ο Αβδελιώδης, αντίθετα, μιλά με 
επίγνωση. Είναι ένας ποιητής φιλόσοφος.
Με την “Εαρινή Σύναξη” ο Αβδελιώδης απέδειξε 
όχι μόνο το ταλέντο του, αλλά και την γνώση της 
τέχνης του. Ασυμβίβαστος και πεισματάρης, ευ
τυχώς έκλεισε τα αυτιά του στις σειρήνες του ψευ- 
το-εμπορικού κινηματογράφου που έχουν πληθύ- 
νει τελευταία. Αυτός ο κινηματογράφος στην Ελ
λάδα, πασχίζοντας να μιμηθεί το Χόλιγουντ -α
μερικάνικο και ευρωπαϊκό- αγνοεί την ελληνική 
πραγματικότητα και αγνοεί για μια ακόμα φορά 
το κοινό. Ο Αβδελιώδης κάνει εκείνον τον κινη
ματογράφο που τον έχουμε ανάγκη και δεν γίνε
ται μόνο για το “θεαθήναι”. Αυτός ο κινηματο
γράφος δεν πρόκειται να γίνει ποτέ ζαχαρωτό και 
καραμέλα, θα παραμείνει πάντοτε ψωμί και κρα
σί.
Η ταινία δίκαια κέρδισε το Βραβείο Σκηνοθεσίας 
στα Κρατικά Βραβεία Ποιότητας 1999 και κατά 
μια παράξενη αλχημεία κέρδισε μόνο το Τρίτο 

βραβείο Καλύτερης 
Ταινίας. Απέσπασε 
επίσης το βραβείο 
κοινού και τα βρα
βεία των Ελλήνων 
και ξένων κριτικών 
στο 40° Φεστιβάλ 
της Θεσσαλονίκης. 
Κέρδισε και τέσσε
ρα βραβεία στο Φε
στιβάλ Βερολίνου ό
που παρουσιάστηκε 
με πολύ μεγάλη επι
τυχία. Το σημαντι
κότερο και πιο ελπι- 
δοφόρο, εν τέλει, εί

ναι ότι προβλήθηκε με επιτυχία και στις αίθουσες 
σε πείσμα όσων θρηνούν τον θάνατο του ελληνι
κού κινηματογράφου. ^

Η ΕΑΡΙΝΗ ΣΥΝΑΞΙΣ 
ΤΩΝ ΑΓΡΟΦΥΛΑΚΩΝ

Σκηνοθεσία: Αριστόδημος Αβδελιώδης 
Σενάριο: Αριστόδημος Αβδελιώδης 
Φωτογραφία: Οδυσσέας Παυλόπουλος, Αλέκος 
Γιάνναρος, Λίνος Μεϊντάνης, Σωτήρης Περέας 
Μουσική: Αντώνιο Βιβάλντι, “Οι τέσσερις επο
χές”
Παίζουν: Αγγελική Μαλάντη, Αγγελος Παντελα- 
ράς, Τάκης Αγόρης, Γιάννης Τσουμπαριώτης.
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ΚΑΤΑΣΚΕΥΑΖΟΝΤΑΣ ΜΙΑ ΟΠΕΡΑ...
ΓΙΑΝΝΗΣ

ΦΡΑΓΚΟΥΑΗΣ

Η  Π Α Ρ Α Σ ΤΑ Σ Η  
Μ ΙΑ Σ  Ζ Ω Η Σ  

(Τ0Ρ8Υ Τ υϋνΥ )
Σκηνοθεσία: ΜάικΛη 
Σενάριο: ΜάικΛη 
Παίζουν: Τζιμ Μπρόα- 
ντμπεντ, Τίμοθι Σπαλ, 
Άλαν Κορτούνερ, Άλι- 
συν Στέντμαν.

Με εντελώς διαφορετικό θέμα έρχεται ο Mike Leigh. Αυτή τη φορά εστιά
ζει τη ματιά του στον προπερασμένο αιώνα, στο 1880. Δύο δημιουργοί 
συνεργάζονται για να φτιάξουν όπερες. Ο Γκίλμπερτ γράφει τα κείμενα 
και ο Σάλιβαν την μουσική. Έχουν υπογράψει συμβόλαιο με το θέατρο 
Σαβόι και είναι αναγκασμένοι να συνεργαστούν ακόμη για καιρό. Όμως 
δεν μπορεί ο Σάλιβαν να ανεχτεί τον Γκίλπμερτ γιατί βρίσκει εντελώς 
μπανάλ τις ιστορίες του. Αποφασίζει να κάνει ένα ταξίδι στην Ευρώπη και 
όταν επιστρέφει στην Αγγλία να γράψει κάποια συμφωνία και να απομα
κρυνθεί από την όπερα. Ο Γ κίλμπερτ προσπαθεί να συνταιριάξει τα πράγ
ματα, γράφει μια όπερα που είναι μια από τα ίδια, άρα απορρίπτεται. Ό
ταν, όμως, θα εμπνευστεί από μια αναπαράσταση του γιαπωνέζικου τρό
που ζωής, θα κάνει μια όπερα που θα σημειώσει μεγάλη επιτυχία και θα 
ανανεώσει τα αισθήματα που τρέφει ο ένας για τον άλλο.
Ο Leigh δίνει ένα ευτυχισμένο τέλος, αφού όλη η ιστορία είναι βουτηγμέ
νη στο ψυχολογικό αδιέξοδο. Παρακολουθούμε την ζωή στην υψηλή κοι
νωνία της Αγγλίας, τα αδιέξοδα που αυτός ο τρόπος ζωής συνεπάγεται και 
τελικά την στέρηση της δημιουργίας. Ζώντας μια ζωή αποκομμένη από 
την υπόλοιπη κοινωνία (κάτι που φαίνεται πολύ έντονα από τον τρόπο με 
τον οποίο συμπεριφέρεται σε μια ζητιάνα) είναι ανίκανοι να ανανεώσουν 
τη δημιουργική τους δύναμη. Η επαφή με τους Γιαπωνέζους είναι αρκετή 
για να δρομολογήσει τη δημιουργία ενός πρωτότυπου έργου. Παρακολου
θούμε, ακόμη, δύο παράλληλες ιστορίες. Η μια είναι η επίδραση των κρι
τικών στη διάθεσή τους να δημιουργήσουν και στην επιλογή των κατευ- 
θύνσεών τους, και η άλλη είναι τα παρασκήνια που υπάρχουν πριν ένα 
έργο ανέβει στη σκηνή και κατά την διάρκεια που αυτό παίζεται.
Αυτό όμως που έχει μεγαλύτερη σημασία είναι ότι εδώ παρουσιάζονται 
τα γεγονότα με την πιο μεγάλη λεπτομέρειά τους, ένα νέο καλλιτεχνικό 
ρεύμα που παρουσιάζεται στον κινηματογράφο και στην λογοτεχνία. Αν 
και αυτή η αντίληψη υπάρχει σε προηγούμενες ταινίες του, εδώ γίνεται 
πιο αντιληπτή. Πρέπει να δούμε, όμως ότι μια τέτοια καλλιτεχνική αντί
ληψη υπάρχει στον ιρανικό κινηματογράφο, στον οποίο είναι αναπόφευ
κτα δεμένη με τον προϋπολογισμό, και στον κινέζικο, που έρχεται από την 
παράδοση της κινέζικης αναπαραστατικής τέχνης. Εδώ έχουμε για πρώτη 
φορά την ένταξη αυτής της αντίληψης στον μύθο της ταινίας, κατά κάποιο 
τρόπο ξαναβρίσκουμε τις αντιλήψεις του Δόγματος '95, χωρίς τις ακρότη
τες που έχει αυτό.
Μια νέα πρόταση που χρειάζεται πολύ επεξεργασία, αφού καθ όλη την 
διάρκεια της ταινίας δεν υπάρχει αυτή η μαγεία που υπήρχε σε προηγού
μενες ταινίες του, παρά μόνο στο τέλος διακρίνουμε μια ποιητική διάθε
ση. Η ταινία δεν γίνεται βαρετή επειδή οι διάλογοι και το σενάριο είναι 
πολύ καλά δουλεμένοι, το μοντάζ εντάσσεται μέσα στην δραματουργία, 
αναδεικνύοντας την μεγάλη δύναμή του. Επιτρέπεται, επιτέλους, στον θε
ατή να ξέρει ότι γίνεται, ουσιαστικά ότι είναι σημαντικό, έτσι η ταινία 
φεύγει από ένα ακαδημαϊσμό που επιμένει να δείχνει μόνο ορισμένα ση
μεία και πολύ περισσότερο να έχει κάποια ταμπού (βλέπε την “Ωραία 
Καυγατζού” για παράδειγμα και ειδικά το τέλος αυτής της ταινίας), φ
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Η ΙΣΤΟΡΙΑ ΤΟΥ ΣΤΡΕΗΤ
Ο Ντέηβιντ Λυντς, από τις Η ΠΑ, παρουσίασε τη σαιζόν που πέρασε μια από τις πιο 
ενδιαφέρουσες ταινίες της χρονιάς, την καινούργια του ταινία, “Η Ιστορία του Στρέητ” 
(The Straight Story). Ο τίτλος της ταινίας μπορεί και να σημαίνει και η “καθαρή, η ανό
θευτη, η αφτιασίδωτη ιστορία”. Και πράγματι πρόκειται για μια ανόθευτη ιστορία καθώς 
δεν έχει κανένα από εκείνα τα στοιχεία του αμερικάνικού κινηματογράφου των στούντιο 
που η αλήθεια καταπλακώνεται κάτω από τόνους σκηνικών, εφέ και μακιγιάζ.
Ο Αλβιν Στρέητ είναι ένας 73χρονος γέρος που ζει σε μια επαρχιακή πόλη της Αϊόβα, 
μιας από τις δυτικές Πολιτείες των ΗΠΑ, μαζί με την κόρη του, τη Ρόουζ. Κάποιο βράδυ 
μαθαίνει ότι ο αδελφός του, που ζει σε μια διπλανή Πολιτεία, κάπου πεντακόσια μίλια 
μακριά, έχει πάθει έμφραγμα και οι μέρες του είναι μετρημένες. Τα δύο αδέλφια δεν 
έχουν μιλήσει για χρόνια γιατί τους χωρίζει, εκτός από την απόσταση των μιλίων, και 
ένας καυγάς. Ο Αλβιν αποφασίζει έτσι να επισκεφθεί τον αδελφό του χρησιμοποιώντας 
για μεταφορικό μέσο την μικρή φρέζα που χρησιμοποιεί για να κόβει το γκαζόν.
Το εγχείρημα αυτό φαίνεται στην αρχή σαν ένα γεροντικό πείσμα. Όμως ο Αλβιν μπαίνει 
σε αυτή την περιπέτεια, που κρατάει έξι εβδομάδες, θέλοντας να δείξει με τη μικρή του 
αυτή θυσία, την μετάνοιά του προς τον αδελφό του. Η ιστορία του, λοιπόν, και το ταξίδι 
γίνεται μια πορεία εξομολόγησης που μας δίνει την ευκαιρία να γνωρίσουμε τον παράξε
νο αυτό γέρο. Και έχει πολλά πράγματα να εξομολογηθεί από τη ζωή του ο γέρο-Στρέητ, 
που έχει πολεμήσει στον Β ' Παγκόσμιο Πόλεμο. Πράγματα για τα οποία έχει μετανιώσει 
πικρά. Σημασία έχει ότι στο τέλος βλέπει και πάλι το πρόσωπό του αδελφού του με 
καθαρή καρδιά.
Μη νομίσετε από την περιγραφή ότι πρόκειται για μια ηθικοπλαστική ταινία. Όχι! Ο 
Λυντς μιλάει απλά για ένα ταξίδι, που όπως όλα τα ταξίδια, η διαδρομή του μας κάνει 
πιο πλούσιους. Αποκτά μάλιστα μια ξεχωριστή σημασία η ταινία αυτή μετά την -άκοπη 
σίγουρα- συγνώμη που ακούγεται τελευταία τόσο συχνά από επίσημα χείλη.
Ο σκηνοθέτης,εγκαταλείπει εδώ τους κώδικες που μέχρι τώρα χρησιμοποιούσε, κώδικες 
παρμένους από το στυλιζάρισμα και την υπερβολή μιας ποπ κουλτούρας, και στήνει μια 
ρεαλιστική και λιτή στην αφήγησή της ιστορία μέσα σε μια καθημερινή αγροτική Αμερι
κή που ελάχιστα γνωρίζουμε. Δεν υπάρχουν εδώ οι γλυκασμοί της “σόουμπιζ” και οι 
ανταύγες του αμερικάνικου ονείρου. Οι άνθρωποι που εμφανίζει, και ο Αλβιν βέβαια, 
ζουν απλά την καθημερινότητά τους χωρίς να κολυμπάνε στα πλούτη και χωρίς κάτι 
εξαιρετικό να τους συμβαίνει. Για αυτό και γεύονται τελικά τις πιο εξαιρετικές πραγμα
τικότητες, όπως είναι η μετάνοια και η αγάπη των αδελφών που θέλουν μόνο να κοιτούν 
μαζί τα αστέρια.
Κατά συνέπεια ο ίδιος ο σκηνοθέτης, διαλέγοντας τον απλό και ευθύ δρόμο στη αφήγη
σή του φτιάχνει ένα μικρό κομψοτέχνημα παίρνοντας πολύ καλές ερμηνείες από όλους 
τους πρωταγωνιστές του και κυρίως από τον παλαίμαχο Ρίτσαρντ Φόρντσγουωρθ που 
ήταν υποψήφιος και για Όσκαρ ερμηνείας. Ο Λύντς χτίζει ένα “ρόουντ μούβι” χωρίς να 
χρειάζεται το στοιχείο της περιπέτειας, αφού η περιπέτεια εδώ συντελείται στο πρόσωπο 
του γέρο-Αλβιν. Ίσως δεν είναι υπερβολή να πούμε ότι η “Ιστορία του Στρέητ” φτάνει σε 
έναν ανθρωπισμό που είχαμε να δούμε στον αμερικάνικο κινηματογράφο από τη δεκαε
τία του '30 και του '40. Ο ανταγωνισμός, κύριο χαρακτηριστικό της αμερικάνικης κοι
νωνίας που περιγράφει ο κινηματογράφος, εδώ απουσιάζει παντελώς και η θέση του έχει 
πάρει η συμπάθεια, η συμφιλίωση, η αλληλεγγύη.
Πρόκειται ίσως για την πιο παράξενη αμερικάνικη ταινία των τελευταίων χρόνων, στο 
κλίμα ευρωπαϊκών ταινιών, όπως οι ταινίες του Μάικ Λη ή του Βιμ Βέντερς, επί παρα- 
δείγματι. Αναπνέει στους κανονικούς ρυθμούς της ζωής χωρίς την αίσθηση του φαστ 
φόργουωρντ, του τρεξίματος, που έχουν συνήθως οι αμερικάνικες ταινίες. Ο Αλβιν ταξι
δεύει με ένα όχημα που δεν τρέχει παρά μόνο έξι-επτά χιλιόμετρα την ώρα και η ταινία 
θαυμάζει αυτή τη βραδύτητα. Επιπλέον ο Λύντς αφήνει τα πλάνα του να αναπνεύσουν 
ξανοίγοντάς τα στους ανθρώπους και αποφεύγοντας τα πάρα πολύ κοντινά πλάνα που 
έχουν γίνει καθεστώς σε ένα ασθμαίνοντα κινηματογράφο.
‘Ή θελα να μεταδώσω την ομορφιά, την ανθρωπιά και τη γαλήνη”, λέει σε μια συνέντευ
ξή του ο σκηνοθέτης (Κυριακάτικη, 6.02.2000), “είναι μια ταινία για τον άνθρωπο, αυτό 
είναι το βασικό, Ο άνθρωπος”, τονίζει ο Λυντς. Η ταινία του όμως χαράζει ξανά αυτή την 
ομορφιά που έχουμε χάσει με την ταχύτητα, μας χαρίζει τον άνθρωπο. Κυρίως μας έκανε 
να το πιστέψουμε ξανά ότι ο ίδιος ο άνθρωπος είναι η πιο συναρπαστική περιπέτεια, ένα 
θαυμαστό ταξίδι.
Η ταινία προβλήθηκε πέρυσι στις Κάνες και άνοιξε το 40° Φεστιβάλ της Θεσσαλονίκης. 
Είχε μια μάλλον μέτρια απήχηση στο κοινό, παρά την υποψηφιότητα για Όσκαρ. ♦

ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΟΣ
ΜΠΑΑΘΡΑΣ

Η  ΙΣ Τ Ο Ρ ΙΑ  
Τ Ο Υ Σ Τ Ρ Ε Η Τ

Σκηνοθεσία: Ντέηβιντ 
Λυντς
Σενάριο: Μαίρη Σουίνι, 
Τζων Ρόουτς 
Φωτογραφία: Φρέντυ 
Φράνσις
Μοντάζ: Μαίρη Σουίνι 
Μ ουσική: Άντζελο
Μπανταλαμέντι 
Παίζουν: Ρίτσαρντ
Φόρντσγουώρθ, Σίσυ 
Σπέισεκ, Χάρι ΝτινΣτά- 
ντον, Μπάρμπαρα Κίν- 
γκσλεϋ, Τζακ Γουώλς. 
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ΟΜΟΡΦΙΑ ΑΜΕΡΙΚΑΝΙΚΟΥ ΤΥΠΟΥ
Τι γίνεται όταν κάποιος καταφέρνει 
να ξεφύγει από το κατεστημένο; Ό
ταν αμφισβητεί αυτά που όλοι παρα
δέχονται σαν ένα καλό τρόπο ζωής; 
Όταν πρόκειται για τις ΗΠ Α, τότε αυ
τός έχει υπογράψει τον βιολογικό ή 
τον ψυχολογικό του θάνατο. Το ίδιο 
ακριβώς συνέβη στον πρωταγωνιστή 
αυτής της ταινίας. Ζει μια συμβατι
κή ζωή, έχοντας μια υποτιθέμενη ευ
τυχισμένη οικογένεια. Όταν θα απο
λυθεί από τη δουλειά του, τότε όλα 
τα δεινά θα ξεσπάσουν: η γυναίκα 
του θα τον απατήσει, η κόρη του θα 
δείξει αδιαφορία. Θα γνωρίσει τηνΆ- 
ντζελα, φίλη της κόρης του. Σιγά-σι- 
γά θα συνειδητοποιήσουμε ότι η ζω
ή αυτής της κοπέλας ταυτίζεται με το 
αμερικάνικο όνειρο: μια ωραία βιτρί- 
να, αλλά μέσα τα πράγματα δεν είναι 
καθόλου έτσι όπως φαίνονται. Θέλει 
να γίνει μοντέλο για αυτό δεν διστά
ζει να κάνει έρωτα με οποιονδήποτε. 
Είναι εύκολο να την πιστέψει κά
ποιος, αλλά σχεδόν στο τέλος θα μά
θουμε ότι είναι παρθένα παρά τις δι
ηγήσεις της. Η κόρη του βρίσκει ένα 
συμμαθητή της, και γείτονά τους, ο 
οποίος έχει χόμπι να γράφει στην βι
ντεοκάμερά του διάφορα περιστατι
κά, ενώ δουλεύει γκαρσόνι, στην 
πραγματικότητα όμως βγάζει λεφτά 
πουλώντας ναρκωτικά. Κατά ένα πε
ρίεργο τρόπο θα βρει την αλήθεια σε 
αυτό τον νεαρό.
Έχουμε κάποιες συμβάσεις οι οποίες 
δημιουργούν ένα αντιφατικό τοπίο. 
Κατ 'αρχήν η κοπέλα που θέλει να ζή- 
σει μια ζωή όπως αυτή περιγράφεται 
στα περιοδικά και τα τηλεοπτικά σή
ριαλ, και αποκλειστικά και μόνο από 
τις διηγήσεις της πιστεύει ότι την ζει. 
Η γυναίκα του, περίπου στο ίδιο μή
κος κύματος, πιστεύει ότι αν πάει με 
τον πιο σπουδαίο μεσίτη, τότε θα γί
νει και αυτή σπουδαία, στο τέλος θα

ΓΙΑΝΝΗΣ
ΙΩΑΝΝΙΔΗΣ

A M E R IC A N
B E A U T Y

Σ κ η ν ο θ εσ ία :  Sam
Mendes
Σενάριο: Alan Ball 
Φωτογραφία: Conrad 
Hall
Μοντάζ: Tariq Anwar, 
Chris Greenbury 
Μ ουσική  .Thom as 
Newman
Παίζουν: Kevin Spacey 
(Λέστερ Μπέρνχαμ), 
Annette Bening (Kapo- 
λίν Μπέρνχαμ) Thora 
Birch (Τζέιν Μπέρ
νχαμ), Wes Bentley (Pi- 
κυ Φίτς), Mena Suvari 
(Αντζελα Χέις), Peter 
Gallagher (Μπάντι Κέ- 
iv), Chris Cooper (συ
νταγματάρχης Φιτς), 
Allison Janney (Μπάρ- 
μπαρα Φιτς).

αποκαλυφθεί και για αυτή η αλήθεια. 
Ο νεαρός φίλος της κόρης του ξέρει 
τι θέλει και ψάχνει να βρει την ευ
καιρία να ξεφύγει από την καταπίε
ση του πατέρα του, ο οποίος είναι συ
νταγματάρχης, κάνοντας μια παθητι
κή αντίσταση. Όλα αυτά είναι σαν 
αυτόνομες διηγήσεις οι οποίες συν
δέονται με ένα κεντρικό αφηγηματι
κό ιστό: την απρόβλεπτη ζωή του 
πρωταγωνιστή.
Μπορεί να πει κανείς ότι η ζωή αυ
τού καθορίζει την ζωή όλων των άλ
λων. Όπως όταν έχουμε μια αριθμη
τική ακολουθία η οποία αλλάζει ριζι
κά όταν ένα νέο στοιχείο μπαίνει σε 
αυτή. Στο τέλος έχουμε την κορύφω
ση όλων αυτών των διηγήσεων, την 
λύση των αντιθέσεων, εκτός από την 
φυγή της κόρης του με τον φίλο της. 
Ο πατέρας του θα σκοτώσει το “τα
ραχοποιό” στοιχείο, τον πρωταγωνι
στή, αφού πιστεύει ότι παρενοχλεί 
σεξουαλικά τον γιο του. Η γυναίκα 
του θέλει να τον σκοτώσει, αλλά την 
προλαβαίνει ο γείτονας, η όμορφη 
κοπέλα τον παρακαλεί να κάνει έρω
τα μαζί της, αλλά αυτός διστάζει. Η 
παράνοια και η σχιζοφρένεια που δη
μιουργεί αυτός ο τρόπος ζωής φαίνε
ται πεντακάθαρα σε όλη την ταινία. 
Το ονειρικό μέρος αναγνωρίζεται εύ
κολα με τα κόκκινα φύλλα που εμ
φανίζονται ξαφνικά όταν έχουμε ό
νειρο (φανερές οι επιρροές από του 
Κιούμπρικ και τον Λυντς). Η φωνή 
του αφηγητή, που είναι ο ίδιος όταν 
πέθανε, είναι ο συνδετικός κρίκο αυ
τών των ιστοριών και βάζει τα πράγ
ματα στη θέση τους. Η αντίσταση και 
ο ορθολογικός τρόπος ζωής του νεα
ρού εμπόρου ναρκωτικών στο τέλος 
δεν υπάρχει: η αμερικάνικη κοινωνί
α είναι καταδικασμένη, δεν σώζεται 
με τίποτε. Αυτό είναι το μήνυμα του 
Μέντες, απαλλαγμένο από κάθε άμε
σο πολιτικό νόημα. Ο
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ΕΛΛΗΝΙΚΑ ΘΕΑΤΡΙΚΑ ΕΡΓΑ
ΑΝΔΡΕΑΣ

ΜΑΥΡΑΚΗΣ*

Επιλέζαμε για παρουσίαση με κάποια 
σχόλια, θεατρικά έργα της Αθηναϊ
κής σκηνής, της χειμερινής περιόδου 

1999-2000 που η κοινή τους βάση είναι 
ότι όλα είναι ελληνικό και προέρχονται α
πό έργα Ελλήνων λογοτεχνών ή Ελλήνων 
θεατρικών συγγραφέων. Αυτό τα έργα εί
ναι με τη σειρά που σχολιάζονται τα εζής: 
Ο "Βασιλικός", του Αντώνη Μάτεση, "Η 
ψυχολογία Συριανού συζύγου", του Εμμα
νουήλ Ροίδη, “Δεν βλέπω Δεν ακούω Δεν 
μιλάω", του Γιώργου Θεοδοσιάδη, "Η φό- 
νισσα", του Αλέξανδρου Παπαδιαμάντη, "Ο 
κύκλος της σελήνης", που αποτελεί απάν
θισμα αρχαίων Ελλήνων συγγραφέων και 
ο "Αγαμέμνων", του Αισχύλου σε κλειστό 
θέατρο.

σκηνοθεσία υπογράφει ο Βαγγέλης Θεοδωρό- 
πουλος. Το έργο αυτό του Αντώνη Μάτεση, θε
ωρείται ότι έχει επιρροές από ευρωπαϊκά θεα
τρικά έργα. Ο Γιάννης Σιδέρης προσδιόρισε και 
τις επιρροές που δέχτηκε ο "Βασιλικός", όσον 
αφορά την θεματολογία και τις ομοιότητες στα 
βασικό πρόσωπα, που προέρχονται από το έρ
γο "Ραδιουργία και Έρως", του Σίλλερ. Ο Αντώ- 
νης Μάτεσης ευνοήθηκε από το καθεστώς που 
επικρατούσε εκείνη την εποχή στα Επτάνησα, 
όπου αρκετές περιοχές της Ελλάδας ήταν ακό
μα τουρκοκρατούμενες. Ο "Βασιλικός" συμπυ
κνώνει αρκετά στοιχεία του διαφωτισμού, όπως 
είναι το απαρχαιωμένο παλαιό καθεστώς και η 
έλευση νέων κοινωνικών συστημάτων. Επίσης 
στιγματίζονται ο αυταρχισμός, ο φεουδαρχικός 
δεσποτισμός, η κοινωνική αδικία, ο συντηρητι-

στην παρασταοη

Η "Νέα Σκηνή" του Εθνικού Θεάτρου ανέβασε το 
"Βασιλικό“ τον Αντώνη Μάτεση. Το θεατρικό αυ
τό έργο γράφτηκε το 1829-30 και η δράση του 
είναι έναν αιώνα πριν από την συγγραφή του. Τη
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σμός των αρχόντων και η καταπιεστική τους ιε
ραρχία μέσα στην οικογένεια. Προβάλλεται η α- 
νεξιθρησκεία μέσω της Όβριάς" και η κοινωνι
κή μεταχείριση που υφίστανται οι Εβραίοι της



εποχής. Στο έργο συνυπάρχει το κωμικό με το 
δραματικό στοιχείο στους χαρακτήρες και να 
εξαιρέσουμε ίσως τους αρκετούς μονόλογους 
που δίνονται πληροφορίες σχετικά με την κα
τάσταση και την ιδεολογία των ηρώων που κά
νουν το έργο λίγο μακρύτερο από τα συνήθη, 
θα δούμε ότι η δομή του και η δράση του το 
καθιστά ένα σπουδαίο θεατρικό έργο σε ευρω
παϊκό επίπεδο για την εποχή του.
Το πεζό κείμενο του Εμμανουήλ Ροΐδη, "Ψυχο
λογία Συριανού συζύγου", ανέβηκε στη σκηνή του 
θεάτρου "Χυτήριο" σε σκηνοθεσία του Τάκη Σπε
τσιώτη. Το κείμενο παρέμεινε αυθεντικό και α
παράλλακτο, με μικρές μόνο παρεμβάσεις για 
την δημιουργία λίγων και μικρών διαλόγων που 
προκύπτουν από το ίδιο κείμενο. Από το κεντρι
κό ήρωα, τον "Συριανό σύζυγο" διαπιστώνουμε 
μερικές από τις λειτουργίες των ανθρώπινων 
ενστίκτων και πως αυτά λειτουργούν από τις 
πληροφορίες του περιβάλλοντος και διαμορφώ
νουν άποψη, που δημιουργεί συναισθήματα που 
εμπλέκονται στην δράση. Το είδος μας αλλάζει 
επιφανειακά αλλά η βάση του που στηρίζεται 
σε αρχέτυπα ριζωμένα από χιλιετίες και σε πά
θη, αδυναμίες του καθενός από εμάς είναι σχε
δόν ίδια από την εποχή που ο Ρο'ίδης έγραψε 
το έργο. Αλλωστε εκατό χρόνια δεν είναι πολλά 
για να αλλάξει ο άνθρωπος. Αυτά που μας αλλά
ζουν είναι τα ερεθίσματα της εκάστοτε επο
χής, δηλαδή του χωροχρόνου που εμπεριέχο

νται στο θέατρο.
Μετά το καλοκαιρινό α- 
νέβασμα του έργου 
"Δεν βλέπω, Δεν ακού
ω, Δεν μιλάω", του Γιώρ- 
γου Θεοδοσιάδη, συνε
χίζεται για τη χειμερι
νή περίοδο στο θέατρο 
"Μέλι". Στο έργο τρία 
πρόσωπα με ιδιαίτερα 
προβλήματα Ιο ένας 
δεν βλέπει, ο δεύτερος 
δεν ακούει και ο τρίτος 
δεν μιλάει), που τυγχά
νει να είναι και φίλοι, 
βρίσκονται μαζί στον ί
διο χώρο. Αυτή τη φο
ρά με αφορμή μια κο

πέλα που γνώρισε ο τυφλός και περιμένει την 
επίσκεψή της. Στην πραγματικότητα είναι μια χα
ριτωμένη κοινωνική λειτουργός, που διεισδύει 
στο χώρο τους για να τους ανεβάσει το ηθικό 
και να τους κάνει να αισθανθούν δυνατοί, παρό
λα τα προβλήματα που έχουν. Η ικανότητα του 
ανθρώπου να προσαρμόζεται σε ειδικές συν
θήκες ακόμη και σε συγγενή ή επίκτητα σωμα
τικά ελαττώματα είναι μεγάλη. Και σε αυτές τις 
συνθήκες δεν παύει να είναι άνθρωπος. Δεν στα
ματά να αγαπάει, να πονάει, να αυτοσαρκάζε- 
ται. Και πάνω από όλα έχοντας επίγνωση του 
βάρους που φέρει από τη στιγμή της συνειδη- 
τοποίησής του να γελάει. Το τελευταίο είναι αυ
τό που θέλει να προσφέρει στους θεατές η κω
μωδία αυτή του Γιώργου Θεοδοσιάδη.
Τη "Ψόνισσα", του Αλέξανδρου Παπαδιαμάντη, 
ανέβασε για Τρίτη χρονιά το θέατρο "Πολιτεία" 
σε θεατρική διασκευή και σκηνοθεσία του Σω
τήρη Χατζάκη. Το έργο αυτό θα μπορούσε να 
χαρακτηρισθεί "ψυχολογικό θρίλερ", ο Παπαδια- 
μάντης σκιαγραφεί την κεντρική ηρωίδα αναλύ
οντας και φωτίζοντας πολλές πτυχές της ζωής 
και της σκέψης της. Ο συγκερασμός του δρα
ματικού με το αφηγηματικό λόγο στη "Φόνισσα" 
κρίνεται απαραίτητος αν λάβουμε υπόψη μας 
ότι το πλήθος των εικόνων που περιγράφει ο 
Παπαδιαμάντης είναι δύσκολο να παρασταθούν, 
αφενός λόγω οικονομίας του χρόνου και αφε
τέρου επειδή υφολογικά αυτό το έργο έχει συν-
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δεθεί με τη αφηγηματική μορφή του λόγου που 
θυμίζει έντονα τον ίδιο τον συγγραφέα. Ωστό
σο ο ίδιος ο Παπαδιαμάντης μέσα στο κείμενο 
μερικές φορές '‘σπάει" την αφηγηματική μορφή 
και δημιουργεί μικρούς διαλόγους των χαρακτή
ρων του έργου οι οποίοι αφήνουν να διαφανούν 
αρκετά γλωσσικά υφολογικά γνωρίσματά τους. 
Στο θέατρο ^Εναστρον", ο θίασος "Επιγιγνόμε- 
νες" ξεκίνησε τη δυναμική του δράση με δεκα
τρία αποσπάσματα αρχαίων ελληνικών κειμένων, 
με τίτλο "Ο κύκλος της σελήνης". Τη σκηνοθεσί
α ανέλαβε η ΑΘηνά Καμπάκογλου και ο θίασος 
αποτελείται από εννέα γυναίκες ηθοποιούς. Το 
απάνθισμα αυτό περιλαμβάνει ποιήματα αρχαί
ων ποιητών όπως του Ησίοδου και της Σαπφούς 
και αποσπάσματα από το αρχαίο δράμα όπως 
από τις "Βάκχες" του Ευρυπίδη και τις "Εκκλησιά- 
ζουσες" του Αριστοφάνη. Η σκηνοθεσία της Α
θήνας Καμπακόγλου δημιούργησε μια παράστα
ση με ιδιαίτερη προσοχή σε ρυθμικά συμπλέγ
ματα με ένα συγκερασμό ηχοταξικών και κινη- 
σιοταξικών γνωρισμάτων ώστε τα κείμενα να 
δένονται μεταξύ τους αρμονικά διατηρώντας 
ταυτόχρονα την ιδιαιτερότητα τους.

Στο "Θησείον, ένα θέατρο για τις τέχνες", ανέ
βηκε ο "Αγαμέμνων", του Αισχύλου σε μετάφρα
ση του Νίκου Φλέσσα και σκηνοθεσία του Μιχα
ήλ Μαρμάρινου. Η παράσταση, όπως άλλωστε 
μας έχει συνηθίσει ο Μιχαήλ Μαρμάρινος, ξε 
φεύγει από τα συμβατικά πλαίσια υποκριτικής 
και αγγίζει χώρους του ασυνείδητου δια μέσου 
των εκφραστικών μέσων των ηθοποιών. Σε αυ
τή την παράσταση που στόχος ήταν η επικοινω
νία, έγινε μια προσπάθεια επικοινωνίας με το 
"θείο", με τους συνανθρώπους μας και με τον 
εαυτό μας. Επίσης δημιουργήθηκε μια τελετουρ
γική και μυσταγωγική ατμόσφαιρα που ενδυνά
μωσε αυτήν την αίσθηση η οποία σε συνδυασμό 
με τη μουσική του Blaine L. Reininger 
(Tuxedomoon), ο οποίος υποδύθηκε και τον “Α- 
γαμέμνονα" έφτασε σε υψηλά επίπεδα. A

*ΟΑνδρέας Μαυράκης είναι θεατρολόγος. Επί
σης έχει σπουδάσει σκηνοθεσία κινηματογρά
φου και υποκριτικά.
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ΒΑΣΙΛΗΣ ΛΑΓΓΟΣ 
ΚΑΙ "ΤΕΧΝΗΣ ΑΣΚΗΤΗΡΙΟΝ"

Ο Ανδρέος Μαυράκης συνομιλεί με τον Βασίλη Λόγγο

Ο Βασίλης Λόγγος ασχολείται με αρκετούς 
τομείς του Θεάτρου. Ως σκηνοθέτης, περφό- 
μερ, ηθοποιός και δάσκαλος. Σήμερα είναι ο 

καλλιτεχνικός διευθυντής του Τέχνης Ασκητή- 
ριον, όπου εργάζεται πυρετωδώς για το 

ανέβασμα της παράστασης Ίνα βότρυν 
φέρητε“. Γεννήθηκε στην Πολωνία όπου 
δέχτηκε και τις επιρροές του θεάτρου 

Λαμπορατόριουμ του Γέρτζι Γκροτόφσκι και 
συνέχισε την εκπαίδευσή του από συνεργάτες 

και συνεχιστές του, αφού αρχικά είχε 
εκπαιδευτεί στο Θέατρο και την Παντομίμα με 

τη μέθοδο του Τομασέφσκι. Έχει λάβει 
μέρος σε αρκετές παραστάσεις ως ηθοποιός, 

καθώς και σε κινηματογραφικές ταινίες. Το 
1978 έχει κερδίσει το Α '  βραβείο Ανδρικού 

Ρόλου στο Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης στην 
ταινία "1922", του Νίκου Κούνδουρου. Έχει 

σκηνοθετήσει περισσότερα από δέκα θεατρι
κά έργα και ήταν υπεύθυνος για την χοροκίνη

ση των ηθοποιών σε παραστάσεις αρχαίου

δράματος κ.ά. Επίσης, διοργάνωσε Θεατρικά 
αφιερώματα και έλαβε μέρος σε αρκετά 
φεστιβάλ και σεμινάρια, στην Ελλάδα και στο 
εξωτερικό, ως περφόρμερ και δάσκαλος. Τα 
τελευταία χρόνια ήταν συνεργάτης του Ρώσου 
σκηνοθέτη Ανατόλι Βασίλιεφ. Στη συνέντευ
ξη αυτή έχει αρκετό ενδιαφέρον η άποψη του 
για το Θέατρο και ο τρόπος που δουλεύει με 
την ομάδα του στο Τέχνης Ασκητήριον μαζί με 
την σημαντική συνεργάτιδά του Αγγέλα 
Λύρα, κατά την προετοιμασία της παράστα
σης Ίνα βότρυν φέρητε”, όπου είχα την 
ευκαιρία να παρακολουθήσω για δύο μέρες.
Οι πρόβες που κάνατε αυτήν την εποχή 
στο "Τέχνης Ασκητήριον" τι στόχο έχουν; 
Αποσκοπούν σε κάποια παράσταση;
Ναι! Είναι πρόβες για παράσταση αλλά και την 
ίδια στιγμή είναι εκπαίδευση. Δουλεύουμε δη
λαδή και σαν δόκιμοι αυτήν την στιγμή, όμως 
ταυτόχρονα υπάρχει και ο στόχος της παρά
στασης. Ένας από τους στόχους είναι να μπο
ρεί η ομάδα να είναι έτοιμη ώστε να δεχτεί να 
οδηγηθεί στο κείμενο αυτό, που είναι ένα άπαι
χτο πρωτότυπο κείμενο, το οποίο προσεγγίζου
με με ένα ιδιαίτερο τρόπο, ως παρτιτούρα που 
απαιτεί μια προετοιμασία της φωνής, της ανα
πνοής και του σώματος του ηθοποιού, ώστε να 
φτάσει στο μέγιστο βαθμό ετοιμότητας για την 
υλοποίηση του έργου.
Ποια είναι η αναγκαιότητα της δημιουργί
ας του Εργαστηρίου;
Στη ζωή μου έμαθα να κάνω και να επαγγέλλο
μαι το θέατρο. Το ερώτημα είναι πως θα το κά
νω αυτό το θέατρο και τι θα είναι αυτό. Ως παι
δί των συνόρων -και εννοώ με αυτό ότι είμαι 
από τους ανθρώπους που έχουν έρθει σε επα
φή με το θέατρο Λαμπορατόριουμ του Γέρτζι 
Γκροτόφσκι, όταν ήταν στα σύνορα ανάμεσα 
στο Θέατρο και το Παραθέατρο- εκεί κοντά τους 
έμαθα να ακολουθώ την θεατρική κατεύθυνση 
αλλά και την παραθεατρική. Το δικό μας το "Τέ
χνης Ασκητήριού τοποθετείται στα σύνορα της
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ζωής και της τέχνης, αλλά κυρίως του θεάτρου. 
Θέλω να συνδυάσω και τις δύο εμπειρίες. Την 
εμπειρία της ζωής, που είναι το Παραθέατρο, 
και την εμπειρία της παραστατικής τέχνης, που 
είναι το θέατρο. Αυτό προσπαθώ να το χειρι
στώ έτσι ώστε να ξεφεύγει από το θέατρο της 
ρεαλιστικής μίμησης, με την έννοια της ψευδαί
σθησης και της γραμμικής αφήγησης. Αν έπρε
πε να κάνω τέτοιο θέατρο μάλλον δεν θα μπο
ρούσα και δεν θα ήθελα να το κάνω. Το θέατρο 
το χρησιμοποιώ σαν εργαλείο αυτογνωσίας και 
ζωής. Αυτό δεν είναι καινούργιο. Όλη η τελευ
ταία περίοδος της δουλειάς του Γκροτόφσκι που 
την ονόμασε "Τέχνη σαν Όχημά', είχε αυτό τον 
προσανατολισμό.
Στο δικό σας τρόπο προσέγγισης του θε
ατρικού παραστασιακού υλικού υπάρχουν 
επιρροές της φιλοσοφικής δουλειάς του 
Θεάτρου "Λαμπορατόριουμ", του Γέρτζι 
Γκροτόφσκι;
Υπάρχουν επιρροές που προέρχονται από αξί
ες και αρχές που αφορούν στην εκπαίδευση του 
ηθοποιού, όπως και μια προσέγγιση των θεω
ρητικών σκέψεων αλλά και του πραχτικού μέ
ρους της δουλειάς του "Λαμπορατόριουμ". Υπάρ
χει όμως και η δική μας κατεύθυνση, που σημαί
νει ότι δανειζόμαστε αυτά που χρειαζόμαστε 
χωρίς να είμαστε προσκολλημένοι -διότι θεω
ρώ ότι και η δουλειά του Γκροτόφσκι με το "Λα
μπορατόριουμ", ανήκει σε μια περίοδο και σε 
ένα στυλ θεάτρου που τοποθετείται και στο δι
κό του χρονικό πλαίσιο (τέλος της δεκαετίας 
του '50 έως τέλος της δεκαετίας του 70). Εγώ 
ως νέος πήρα ερεθίσματα, και στη συνέχεια έ 
ψαξα και ψάχνω ακόμα. Αν σταματούσα στα ε 
ρεθίσματα που έχω πάρει ή σε εκείνα που έμα
θα και μόνο, θα έπρεπε να πω ίσως πως με κυ
ρίευσε ο φόβος ή έχω "κόλλημα" να προχωρή
σω. Ακολουθώ το δρόμο μου στο θέατρο, δη
μιουργώ στυλ, δημιουργώ σχολή, θέλοντας να 
απαντήσω στην ερώτηση “πώς να κάνει κανείς 
σήμερα Θέατρο“. Μου κάνει εντύπωση ότι πολ
λοί άνθρωποι θέλουν να κρύβονται πίσω από τον 
Γκροτάψσκι λέγοντας ότι κάνουν, ή διδάσκουν, 
γκροτοφσκική κίνηση, πράγμα που είναι πολύ α
στείο και δείχνει πόσο επαρχιώτες είμαστε ε 
δώ στην Ελλάδα, αλλά και όχι μόνο! Εξ άλλου ο 
ίδιος ο Γκροτόφσκι έλεγε ότι δεν δημιουργεί 
σύστημα1.Εγώ μπορώ να πω ότι πέρασα από ε 

κεί αλλά ήθελα να προχωρήσω και να πάω πα
ραπέρα. Μετά το θάνατό του, όπου του είχαμε 
κάνει ένα αφιέρωμα2, συνομιλούσα με τη Νίνα 
Κίραλη3 και της έλεγα: "Ξαφνικό στην Ελλάδα 
εμφανίστηκαν πάρα πολλοί μαθητές του Γκρο- 
τόφσκι που δεν τους ήξερα". Γέλασε και μου 
είπε: "Αν είναι μαθητές να είναι αφού το θέ
λουν, καιρός τότε για εμάς να γίνουμε δάσκα
λοί'.
Πριν λίγα χρόνια συνεργαστήκατε με τον 
Ανατόλι Βασίλιεφ, ο οποίος είναι ένας α
ναγνωρισμένος σκηνοθέτης της σύγχρο
νης ευρωπαϊκής αβανγκόρντ. Επηρέασε 
αυτή η συνεργασία τον τρόπο δουλειά σας 
στο Εργαστήριο;
Με τον Βασίλιεφ είχα σχεδόν μια τετράχρονη 
συνεργασία με δουλειές στη Μόσχα, στο Παρί
σι και στην Ελλάδα. Με βοήθησε να ασχοληθώ 
πιο θαρραλέα στο θέατρο. Πάντα ήταν ισχυρή η 
αμφισβήτηση που είχα για το τι είναι θέατρο και 
αν θα έπρεπε να γίνεται ακόμα θέατρο. Ειδικά 
τώρα που είμαστε στην εποχή του μεταθεά- 
τρου και της μεταέρευνας, ποιος μπορεί να πει 
τώρα ότι κάνει έρευνα; Κανείς δεν κάνει έρευ
να. Μπορεί να λέμε ότι κάνουμε έρευνα αλλά 
στην ουσία αναβιώνουμε κάποια πράγματα. Η συ
νεργασία μου με τον Βασίλιεφ με βοήθησε να 
δω με άλλο πρίσμα τον ηθοποιό και αυτό ήταν 
μια πρόκληση για μένα να δω τι θα μπορούσα να 
κάνω έχοντας από τη μια την εμπειρία μου από 
το "Λαμπορατόριουμ και από την άλλη τη συ
νεργασία μου με τον Βασίλιεφ. Θεωρώ ότι ε ί
ναι δώρο που έχω την δυνατότητα αυτής της 
σύγκρισης και της αναζήτησης της τρίτης κατά 
κάποιο τρόπ, προσωπικής μου επιλογής.
Μετά από αυτές τις προσωπικές εμπειρί
ες, αισθάνεστε ότι τα εκφραστικό μέσα 
του σώματος έχουν περιορισμένες ή απε
ριόριστες δυνατότητες;
Έχουν απεριόριστες δυνατότητες, αλλά το σώ
μα το χρησιμοποιώ διαφορετικά από ότι θα το 
χρησιμοποιούσα παλιότερα. Όχι πάντως με τον 
τρόπο που χρησιμοποιήθηκε από τονΓκροτόφ- 
σκι. Ο ηθοποιός μου δεν αυτοεκφρόζεται σω
ματικά. Χρησιμοποιεί το σώμα του ως μέσο για 
τον λόγο. Το σώμα και ο λόγος είναι αλληλένδε- 
τα. Στην εκπαίδευση τα φροντίζω εξ ίσου. Ό
μως στο τελικό αποτέλεσμα το σώμα βρίσκε
ται στην υπηρεσία του λόγου. Ενός λόγου υπερ-
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βατικού που απαιτεί από την μια την κένωση του 
ηθοποιού και από την άλλη το σώμα του όλα να 
είναι και τόξο (δηλαδή να εκτοξεύει λόγο) και 
ηχείο.
Καθώς παρακολουθούσα την πρόβα που 

κάνατε με την ομάδα, κατέγραψα κάποιες 
λέξεις που χρησιμοποιούσατε όπως: ενέρ
γεια, ορμή, εκτόξευση, μουσικότητα, σω- 
ματικότητα. Αυτές οι λέξεις έχουν ιδιαί
τερη σημασία για σας;
Ορμή, ενέργεια και εκτόξευση, για την εκφορά 
του λόγου. Ο λόγος φεύγει με ριπές που έχουν 
κατεύθυνση. Η μουσικότητα αναζητείται σαν 
ποιότητα στον ήχο. Δεν κάνουμε μουσική με το 
λόγο, αντίθετα ο λόγος δεν έχει καμιά μελωδι- 
κότητα αλλά δεν πρέπει να ακούγεται φάλτσα, 
πρέπει να έχει καθαρότητα. Οι συχνότητες πά
νω στις οποίες κινείται ο λόγος πρέπει να έ
χουν τις αρμονικές τους. Σωματικότητα είναι η 
ικανότητα που έχει ο ηθοποιός να σωματώνει 
τον ήχο, τον λόγο και την κίνηση, αυτά να μη 
είναι απλά σχήματα. Όποιος τον βλέπει να ανα
γνωρίζει την αναγκαιότητα του ήχου του, του 
λόγου του, της κίνησής του. Αν π.χ. ο ηθοποιός 
βρίσκεται σε μια δύσκολη σωματική δράση και 
την σωματώνει (την βιώνει δηλαδή και δεν την 
εκτελεί), αυτό δίνει στη φωνή του ένα ηχόχρω- 
μα, μια συχνότητα που εκπέμπεται από το σώμα 
και προεκτείνεται στο χώρο με τη δύναμη της 
αλήθειας και της υπέρβασης. Αυτό εννοώ με τη 
λέξη σωματικότητα.
Εδώ όμως προϋποτίθεται ότι είναι κάποια 
άσκηση και έχουμε συγκεκριμένα αποτε
λέσματα. Στην παράσταση που δεν έχου
με άσκηση, ο ηθοποιός θα μπορούσε να 
παράγει ένα τέτοιο ήχο;
Οπωσδήποτε. Στο στάδιο της διερεύνησης, οι 
ασκήσεις προετοιμάζουν τον άνθρωπο-ηθοποιό 
(το σώμα του, τη φωνή του, το νου του). Οι ε
μπειρίες από τις δράσεις του εντυπώνονται στη 
μνήμη του σώματος και δημιουργείται μια επί
γνωση του εύρους της δύναμης (της φωνής π.χ.) 
που κρύβει μέσα του. Διευρύνεται η συνείδησή 
του σε σχέση με το σώμα και τη φωνή και είναι 
έτοιμος να επιστρατεύσει επί τούτου όταν 
χρειαστεί, στην παράσταση ας πούμε, τη δύνα
μη που ανακάλυψε τυχαία μέσα στις προτεινό- 
μενες συνθήκες της άσκησης που του πρότει- 
να εγώ, κάποια δεδομένη στιγμή, κατά την περί

οδο της προεργασίας της παράστασης.
Η πειθαρχία των μελών της ομάδας είναι 
αναγκαίο μέρος στη δουλειά σας;
Πειθαρχία είναι η ετοιμότητα, όπως μια κιθάρα 
πρέπει να είναι κουρδισμένη για να παίξει. Δεν 
είναι μια πειθαρχία που μπορεί να τρομάξει, αλ
λά μια ετοιμότητα, ένας συντονισμός ώστε να 
δηλώνουμε ότι είμαστε εδώ, ότι είμαστε παρό- 
ντες τώρα, μη διασκορπισμένοι, άδειοι από τα 
καθημερινά μας "εγώ", αι εν εγρηγόρσει. Ο ηθο
ποιός είναι παρών με όλο του το είναι, με τη 
ζωντάνια του και τη δυανμική που χρειάζεται ο 
ίδιος και ο λόγος του.
Στις ασκήσεις που κάνετε υπάρχει κάποιος 
βαθμός επικινδυνότητας; Τα μέλη του ερ
γαστηρίου χρειάζονται εκ των προτέρων 
ένα γυμνασμένο σώμα;
Εκ των προτέρων ίσως όχι, αλλά με την πάροδο 
του χρόνου αποκτούν ένα δουλεμένο σώμα που 
θα μπορεί να ρισκάρει χωρίς να κινδυνεύει.
Με ποια κριτήρια επιλέχτηκε η συγκεκρι
μένη ομάδα που εργάζεστε τώρα;
Η συγκεκριμένη ομάδα ήρθε και μας βρήκε. Ε
μείς εδώ είμαστε, κατά κάποιο τρόπο, έξω από 
το σύστημα των ακροάσεων. Οι άνθρωποι δεν 
είναι εκπαιδευμένα σκυλάκια για να δούμε μέσα 
σε ένα λεπτό τις ικανότητες έχουν. Εμείς εδώ 
ερχόμαστε σε επαφή ως άνθρωπος με άνθρω
πο και μετά από κάποια περίοδο σχέσης και συ
νεργασίας διαπιστώνουμε και διακρίνουμε, και 
οι δύο πλευρές, αν η συνεργασία μπορεί να συ
νεχίσει. Υπάρχει δηλαδή μια χρονική περίοδος 
αναγνώρισης. Στα τελευταία δύο χρόνια πέρα
σαν από εδώ αρκετοί όνθρωποι-ηθοποιοί που 
δεν μείναν. Αν μιλάμε για κριτήριο επιλογής, ε ί
ναι το να επιτρέπει ο ηθοποιός να συμβαίνει 
κάποια μεταμόρφωσή του καθημερινό, επειδή 
όλα σε εμάς βασίζονται σε μια διαδικασία αυ
τογνωσίας και υπέρβασης.
Ποια είναι τα στοιχεία αυτά που σας δη
μιουργούν πειστικότητα και αληθοφάνεια 
ενός γεγονότος; Π.χ. πάνω σε μια σωμα
τική άσκηση ή μια άσκηση λόγου πως δια- 
κρίνεται αν αυτή ήταν καλή ή κακή;
Στην ομάδα μας λειτουργεί η βαθιά σχέση του 
οδηγού με τους συνεργάτες. Τη στιγμή που 
δρουν οι ηθοποιοί, εγώ συντονίζομαι με τον ε 
σωτερικό τους κόσμο και την εσωτερική τους 
ηαρόρμηση. Επίσης η μεγάλη πείρα μου, αφού
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είμαι τριάντα χρόνια σε αυτό τον χώρο της έ 
ρευνας και της παραστατικής σχέσης με το θέ
ατρο, με κάνουν να μπορώ να διακρίνω που εί
ναι η αλήθεια και η αυθεντικότητα για την οποία 
μάχομαι να υπάρχει στον άνθρωπο-ηθοποιό. Κα
τά κάποιο τρόπο τους οδηγώ, με οδηγούν και 
τους διαβάζω. Γίνεται ανάγνωση και αναγνώρι
ση. Όταν εμφανιστεί μια αυθεντική πράξη, τότε, 
μπορεί να σταματήσω την διαδικασία του ηθο
ποιού και αν πω: Για μια τέτοια στιγμή παλεύω 
μαζί σου. Το να είσαι οδηγός είναι σαν να είσαι 
στρατιώτης στη σκοπιά και με κάποιο θόρυβο 
να αντιδράσεις και να πεις: Αλτ, ποιος είναι;Έ
τσι με αυτή την ετοιμότητα του φρουρού ανα
μένω και δρω με τον ηθοποιό και εντοπίζω αυ
τές τις στιγμές. Μπορεί να την αισθάνεται ο 
οδηγός την αισθάνεται σαν αληθινή, αλλά επει
δή εκείνη τη στιγμή ο οδηγός είναι αντικειμενι
κός απέναντι σε αυτό που συμβαίνει, πιστεύω 
ότι εντοπίζει πραγματικά την αλήθεια του ηθο
ποιού. Προσπαθώ να τον οδηγήσω ώστε να ξε
φλουδίσει όλα τα κοινωνικά και υπαρξιακά "λέ
πια", τις αντιδράσεις και τα προσχήματα. Η αλη
θινή στιγμή είναι χαρισματική και δεν περιγρά- 
φεται εύκολα, αλλά την πιστεύεις. 
Χρησιμοποιείτε στη δουλειά σας νέους με
θόδους, εκτός από αυτές που αποκομίσα
τε από τις εμπειρίες σας; Μπορείτε να μας 
μιλήσετε για αυτές;
Έχω μια θεώρηση, αυτήν που ονομάζω μέθοδο 
της απάθειας. Με αυτό θέλω να πω ότι εγώ ο 
ηθοποιός δίνομαι ολόκληρος στην θεατρική πρά

ξη μου χωρίς να αυτοεκ- 
φράζομαι. Από αυτή την 
έννοια είμαι απαθής και 
κυρίως δεν επιδιώκω 
ψυχολογική αληθοφά
νεια στην ερμηνεία. Ό
μως συμμετέχω με ζ έ 
ση, επιστρατεύοντας ό
λη μου την ενέργεια.
Οι τεχνικές που χρησιμο
ποιούμε στο Ασκητήριον, 
δεν μπορούμε να πούμε 
ότι είναι όλες καινούρ
γιες. Όμως η σύνθεση 
των τεχνικών που χρησι
μοποιούμε αποτελεί τη 
δική μας μέθοδο, η οποία 

δεν είναι πάγια αλλά διαρκώς εξελίσσεται. Π.χ., 
μελετάμε την αρχαία τραγωδία. Θέλουμε να κα
τανοήσουμε γιατί οι ηθοποιοί φορούσαν μάσκα 
ή γιατί ο χορός είχε αρκετή κίνηση σε αντίθεση 
με τον ηθοποιό που ήταν μια κάθετη φιγούρα 
σαν να τον διέσχιζε ο λόγος, σαν να μετέφερε 
τον ουράνιο λόγο στη γη, κάτι που μας ενδιαφέ
ρει πολύ. Η δουλειά με τον Βασίλιεφ μας οδή
γησε στην μελέτη του αρχαίου ελληνικού μέ
τρου και τεχνικών εκφοράς του λόγου. Αυτό ο
δηγεί σταδιακά στη διαμόρφωση ενός στυλ στο 
λόγο. Όλα αυτά, μαζί με προσωπικά μου στοι
χεία, είναι πράγματα που με βοηθάνε να ανα
πτύξω μια δική μου μεθοδική και να μην μελετά
με με τους συνεργάτες μου και στην εκπαίδευ
ση και στην υλοποίηση της παράστασης.
Σε κάποιες ασκήσεις που κάνατε με την 
ομάδα, διαπίστωσα ότι ενώ υπήρχε μια ο
μαδική αρμονία, για να βγει αυτή η αλή
θεια που αναφερθήκαμε πριν, το κάθε μέ
λος της ομάδας λειτουργούσε και αυτόνο
μα όσον αφορά τη στάση και την κατεύ
θυνση του σώματος. Αυτό συμβαίνει επει
δή κάθε μέλος έχει τη δική του προσωπι
κότητα άρα και τη δική του αλήθεια; 
Οπωσδήποτε! Το κάθε μέλος είναι ένας άνθρω
πος είναι πρόσωπο. Όταν κάνει μια διαδικασία, 
σίγουρα θα οδηγηθεί στο δικό του είναι. Ο κάθε 
ένας έχει το δικό του σώμα, τις δικές του ε 
μπειρίες και τις δικές του ικανότητες και δυνα
τότητες. Για αυτό λέω ότι μέσα από αυτή τη 
διαδικασία διαβάζω τον καθένα μέσα από αυτό
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που δίνει εκείνος.
Υπάρχουν περιορισμοί στα μέλη της ομά
δας όσον αφορά τον τρόπο ζωής τους, 
π.χ. στην διατροφή, στο κάπνισμα κ.α.;
Πολύ προκλητική ερώτηση! (γελάει). Πρακτικοί 
λόγοι θέλουν πραγματικά να μην καπνίζουν ή να 
μην πίνουν ποτά, αλλά αυτό για καθαρά πρακτι
κούς λόγους και επειδή δουλεύουμε πολλές ώ
ρες και εξοντωτικά. Π.χ. τα όργανα που δημιουρ
γούν τη φωνή πρέπει να είναι σε ετοιμότητα και 
οι μυς τους σώματος πρέπει να έχουν την ανά
λογη πλαστικότητα. Υπάρχουν δηλαδή πρακτικοί 
λόγοι για τους οποίους τηρούνται κανόνες στον 
τρόπο ζωής, παρ'ότι δεν έχουν επιβληθεί 
Ακολουθείτε ένα συγκεκριμένο πρόγραμ
μα που θα σας οδηγήσει στην παράσταση; 
Ενώ υπάρχει, δεν φαίνεται πάντα. Πολλές φο
ρές τα χάνουν οι άνθρωποι της ομάδας, επειδή 
φαίνεται σαν να δημιουργείται χάος. Τους ζητώ 
πολλά πράγματα και αρκετές φορές επί τούτου 
τους μπερδεύω για να μην παγιδεύονται από τις 
αντιστάσεις της σκέψης, για να μην παγιδεύο
νται από τις αντιστάσεις της σκέψης και από 
την ερώτηση: Και τώρα τι να κάνω;. Εγώ πολλές 
φορές δεν λέω στους ηθοποιούς: Εκεί, Θέλω να 
πας! Γιατί αν τους το ονομάσω, θα αρχίσουν να 
το ποριστούν όπως εκείνοι το φαντάζονται και 
θα καταλήξουν σε κάτι τυποποιημένο. Για αυτό 
πολλές φορές τους πηγαίνω γύρω-γύρω, τους 
μιλάω για αυτόν τον κυκλικό δρόμο, αλλά δεν 
του λέω που θα οδηγηθεί για να φτάσει εκεί και 
να είναι αληθινό. Υπάρχει δηλαδή μια εσκεμμέ- 
νη δημιουργία πολλών επιπέδων ώστε να τους 
οδηγήσω εκεί που θέλω και σε μια σχέση με 
την παράσταση φυσικά, αλλά όχι μόνο.
Θέλετε να προσθέσετε κάτι σε αυτά που 
είπαμε;
Αυτά που μόλις είπαμε δεν είναι εύκολο να εξη
γηθούν. Τη στιγμή που δουλεύουμε υπάρχει πά
ντα ένα ζητούμενο που δεν είναι πάντα ξεκά
θαρο. Μπορεί το ζητούμενο να είναι να οδηγή
σω κάπου την ομάδα, αλλά προκύπτουν πράγμα
τα που εν μέσω της διαδικασίας που αλλάζουν 
την κατεύθυνση και το ζητούμενο. Συγκεκριμέ
νη και επαναληπτική είναι η διαδικασία όταν δου
λεύουμε πάνω στις τεχνικές του λόγου με τους 
φθόγγους, τις λέξεις, τις φράσεις. Ο σωματι
κός κώδικας και αυτός επαναλαμβάνεται όμως 
στη χρήση του δεν είναι πάντα ο ίδιος γιατί ο

ηθοποιός, στη δημιουργική του διαδικασία τον 
χρησιμοποιεί ελεύθερα. Ο σωματικός κώδικας 
είναι ένα συμπληρωματικό λεξιλόγιο που έρχε
ται να ενωθεί με την εσωτερική παρόρμηση του 
ηθοποιού. Είναι τα σκαλοπάτια που βοηθούν στον 
ηθοποιό να έχει δημιουργική διαδικασία μακράς 
πνοής. Μέσω του σωματικού κώδικα πλέκει ε 
λεύθερα ένα ιστό δράσης, ορμούμενος από την 
εσωτερική του παρόρμηση.
Αυτά όσο αφορά τις φάσεις προετοιμασίας. Ό
σο αφορά το στάδιο της παράστασης έχουμε 
κάτι πιο συγκεκριμένο. Εδώ ζητείται από τον η
θοποιό όταν δρα, να έχει μια τέλεια ακρίβεια, 
να μην μπαίνει στον υποκειμενισμό ούτε να α
ναρωτιέται τι πρέπει να κάνει. Είναι προετοιμα
σμένος. Έχει χαραγμένη την κοίτη μέσα στην 
οποία δικαιούται να κινηθεί και μέσα στα δεδο
μένα αυτά ελευθερώνει την ενέργεια του. 
Σημασία έχει να είμαστε αληθινοί με αυτό που 
κάνουμε και να είναι για μας θετικό. Για μας το 
Θέατρο για μας υπάρχει γιατί είναι το πεδίο δρά
σης μέσα στο οποίο πρέπει να πορευτούμε ζώ- 
ντας.
Εγώ, από την γέννησή μου, είμαι άνθρωπος των 
συνόρων. Γεννήθηκα αλλού, ζω αλλού και το θέ
ατρο είναι ένας τρόπος της καθημερινής μου 
δραστηριότητας, ένα μέσο στο να με βοηθάει 
να μπορώ να είμαι.
Ευχαριστώ πολύ για την συνέντευξη και 
καλή επιτυχία στην παράσταση.

*Οι συνεργάτες του "Τέχνης Ασκητάριον": Αγγέ
λα Λύρα, Τρουμπούκης Ιωάννης, Καρλατήρας 
Ευάγγελος, Αθανασίου Γιώργος, Δόβα Ερμιόνη, 
Βασιλικά Κουμπάνη (φωτογραφίεςΙ. Α

ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ:
1. Για την εκπαίδευση των ηθοποιών του, ο 

Γκροτόφσκι επέλεξε στοιχεία σωματικής 
και φωνητικής αγωγής από παραδόσεις άλ
λων πολιτισμών και από διάφορα συστήμα
τα γύμνασης και τέχνης.

2. Μνήμη Jerzy Grotowski-0 Ανθρωπος και το 
Έργο του. Έγινε στις 22 και 23 Μαρτίου 
1999.

3. Nina Kiraly, ιστορικός και κρητικός θεάτρου, 
ειδική στο πολωνικό θέατρο.
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Ο Αριστοτέλης Θεμελιωτής της Σημειολογίας

ΠΑΝΑΓΙΩΤΗΣ
ΠΑΠΑΓΕΩ ΡΓΙΟΥ*

Ια
0  Ιωάννης του Σαλίσμπερυ I I 115-11801, γράφει στο Metalogicon π: "Ο Βερνάρδος της Σάρτρ συνήθιζε να 
μας συγκρίνει με νάνους που κάθονται πάνω στους ώμους γιγάντων. Τόνιζε ότι βλέπουμε περισσότερα και 
μακρύτερα από τους προκατόχους μας, όχι επειδή έχουμε καλύτερη όραση ή μεγαλύτερο ύψος, αλλά επειδή 
είμαστε qj/εβασμένοι και μεταφερμένοι πάνω στο γ^αντιαίο ανάστημά τους".
Ο Δάντης αναφέρεται στον Θεό ως primo mobile u και όταν μιλάει για τον Αριστοτέλη λέει: "¡I Folosofo" 
ή "¡I maestro". Ο φιλόσοφος par excellence είναι και ένας από τους πρώτους Σημειολόγους.
Τα εγχειρίδια Λογοτεχνικής Θεωρίας αναφέρουν τους όρους: Σημειωτική, Ποιητική, Ερμηνευτική, Ρητορική. 
Αλλά και την μίμηση, το σημείο, την σημείωση. Ακόμα και το επικοινωνιακό μοντέλο του Román Jacobson.
Και τα κυριότερα περιοδικά που ασχολούνται με την θεωρία της Λογοτεχνίας και την Σημειωτική (γενική και 
εφαρμοσμένη - ή επιμέρους): Poetics Today, Semiótica, Versus and Rhetoric.
Όλα έχουν ρίζες και στην Αρχαία Ελληνική Σκέψη. Πρόκειται για την τελειότερη έκφρασή τους από ^ους 
Αρχαίους Έλληνες Στοχαστές. Πρόκειται για απαρχές, αρχή και Διασπορό (Dissemination κατά J.Derridar . 
Επειδή όμως: “Αρχή Σοφίας Ονομάτων Επίσκεψις" ας δούμε πώς ορίζονται όσα είπαμε από την σύγχρονη Σ. 
Θεωρία και πως τα ορίζει ο Σταγειρίτης.
I) Ορισμός του Σημείου από τον F. De Saussure:
"Το γλωσσικό σημείο δεν ενώνει έναφράγμα Ichosel κι ένα όνομα Inomj, αλλά μια έννοια-ιδέα Iconceptl και μια 
ακουστικό εικόνα Hmage acoustiquel και ^
"Το γλωσσικό σημείο, λοιπόν, είναι μια ψυχική οντότητα με δυο όψειςΗ , που μπορεί να παρασταθεί με το 
σχήμα:

Τα δύο αυτό στοιχεία συνδέονται μεταξύ τους στενό και το ένα ανακαλεί το άλλο. Μ ετά το Saussure ενο
ποιώντας την ορολογία των ημερών του σημείου, χρησιμοποίησε για την ιδέα Ιέννοια/σημασίαΙ τον όρο σημαι- 
νόμενο (signifie! και για την ακουστική εικόνα (ακουστικό ίνδαλμα), τον όρο σημαίνον (signifiant! . Έτσι 
Γλωσσικό σημείο:

/  signifie \

/  (σημαινόμενο) )

\  signifiant J 
\  (σημαίνον) /

Ο Σωσσύρ μιλάει για τον συμβατικό συνδυασμό ορισμένης έννοιας (σημαινόμενου! και ορισμένης μορφής 
(σημαίνον ή ακουστική εικόνα!.
Ορισμός του Σημείου από τον Αριστοτέλη: Περί Ερμηνείας^
α! 16α: "Τώρα τα φωνούμενα είναι σύμβολα παθημάτων της ψυχής και τα γραπτά σημάδια σύμβολα των 
φωνουμένων. Και όπως τα γραπτά σημάδια δεν είναι τα ίδια για όλους τους ανθρώπους, το ίδιο δεν είναι και 
τα φωνούμενα. Αλλά αυτό του οποίου είναι κατ'αρχήν σημεία - ψυχικές εντυπώσεις - είναι τα ίδια για όλους’ 
και αυτά των οποίων οι ψυχικές εντυπώσεις είναι ομοιώματα - τα πράγματα είναι επίσης τα ίδια, 
β! “Ένα όνομα είναι ένα φωνούμενο που σημαίνει συμβατικό. Λέω "συμβατικά" γιατί κανένα όνομα δεν είναι 
από τη φύση του τέτοιο παρά μόνον όταν έχει γίνει σύμβολο".
8 8 ---------------------------------------------------------------------------------------------------



II) Καθολικές κατηγορίες. Η Σημειωτική από τον C. S. Peirce και μετά για να σταθεί επιστημολογικά μιλάει για 
Καθολικές Κατηγορίες. Οι Δέκα οντολογικές κατηγορίες του Αριστοτέλη είναι:
1) Ουσία 61 Πάσγειν (ΠάθοςΙ
21 Ποσόν (Ποιότητα) 7) Πού (Πού ή τόπος)
31 Ποσόν (Ποσότητα) 81 Πότε (Πότε ή χρόνος)
41 Προς τι (Σχέση) 91 Έχειν
5) Ποιείν (Πράξη, ενέργεια) 10) Κείσθαι (Βρίσκεσθαι)
Από τον Peirce γίνονται τρεις, οι εξής: firstness, secondness, thirdness.
Η πρώτη κατηγορία είναι αυτή του μη σκεπτόμενου αισθήματοε. Η δεύτερη είναι η σχέση ενός πρώτου με ένα 
δεύτερο. Πρόκειται για σύγκριση, ενέργεια, πραγματικότητα και εμπειρία στον χωροχρόνο. Η τρίτη σήμερα 
ένα δεύτερο σε σχέση μ'ένα τρίτο.
Είναι η κατηγορία της διαμεσολάβησης, της μνήμης, της σύνθεσης εκ των σημείων, της επικοινωνίας ως 
σημείωσης.
"Firstness είναι ο τρόπος του είναι αυτού που είναι έτσι όπως είναι, θετικό, και χωρίς αναφορά σ'οτιδήποτε 
άλλο"6 .
Secondness: "It meets us in such f îcts as another, relation, compulsion, effect, dependence, independence,
negation, occurence, reality, result”7
Thirdness: "Φέρει ένα δεύτερο σε σχέση με ένα τρίτο"0
III. a. "Ουσία", “Είδος" α, Ύλη".
Αριστοτέλης: Η ύλη αντίθετα με την ουσία είναι αυτό που έχει μορφή.
Κάθε συγκεκριμένο αντικείμενο αποτελείται από ύλη και μορφή. Ενώ ο Πλάτων είναι “φορμαλιστής", ο Αριστο
τέλης είναι Δομικός και Σημειολόγος.
Ο Αριστοτέλης λέει ότι η ύλη αντίθετα με την ουσία είναι αυτό το οποίο έχει μορφή.
Κάθε συγκεκριμένο αντικείμενο αποτελείται από ύλη και μορφή.
Αν ο "Φορμαλιστής" Πλάτωνας που δίνει έμφαση και προτεραιότητα στην Μορφή ("Ιδέα") βρίσκεται πίσω από 
την ρήση του Ferdinard de Saussure: "Η Γλώσσα δεν είναι μία υπόσταση παρά μία μορφή“7 ο "Δομιστής" 
Αριστοτέλης θα μπορούσε να θεω ρηθεί πρόδρομος του Hjelmslev.
Όταν ο Δανός γλωσσολόγος αναπτι^σει το δυαδικό σημειακό μοντέλο του Saussure και καταλήγει στην 
διάκριση Έκφραση και Περιεχόμενο υ και στην διαστρωμάτωση μορφή περιεχομένου, μορφή έκφρασης, 
υπόσταση περιεχομένου, υπόσταση έκφρασης, μας έρχεται στο νου η αριστοτελική διάκριση "Ουσίας“, "Εί
δους” (πρόκειται για την Πλατωνική "Ιδέα"), και "Ύλης". Διάκριση που δεν δίνει έμφαση σε ένα από τα τρία 
στοιχεία εις βάρος των δύο άλλων.
Και όσον αφορά την ομοιότητα της σκέψης του Σταγειρίτη με αυτήν του θεμελιωτή της Γλωσσηματικής 
πρέπει να θυμηθούμε ότι ενώ ο Σωσσύρ παρακάμπτει τα οντολογικό προβλήματα o H¡elmslev επανακάμπτει 
ακριβώς σ'αυτό τα προβλήματα για να εδραιώσει επιστημολογικό την θεωρία του. Και αυτό κάνουν όλοι οι 
σύγχρονοι θεωρητικοί που ασχολούνται με την Γενική Σημειωτική.
III. β. Αλλωστε, η “διάκριση" Ιδεαλιστών VS Ρεαλιστών, Πραγματιστών VS Νομιλαστών σημαδεύει και την 
Ιστορία της Σημειωτικής όπως η διάσταση των φιλοσόφων γύρω από την δυαδική ή τριαδική φύση του 
σημείου.
Ο Αριστοτέλης μαζί με τον Πλάτωνα, τον Αυγουστίνο και τον Frege ανήκει στην χορεία των “Πραγματιστών" 
όσον αφορά την διαμάχη των οπαδών της "Πραγματοκρατίας" (Realismus) VS Όνοματοκρατίας" (Nominalismusl.
IV. Όσον αφορά την Δυαδικότητα ή Τριαδικότητα του Σημείου ο Αριστοτέλης με τους.· Αυγουστίνο, Σχολαστι
κούς, Χομπς, Λοκ, Port Royal, Σωσσύρ, Cassirer, Bloomfield, Jacobson και Goodman είναι από αυτούς που 
έχουν μιλήσει για την Δυαδικότητα του Σημείου.
Όμως όπως οι: Πλάτων, Στωικοί (Βοήθιος, Bacon, Leibnitz, Peirce, Husserl), Ogden και Richards, Morris έχει 
μιλήσει (και) για την τριαδικότητα του Σημείου.
V. Η εικονικότητα του σημείου
Συζητείται από την εποχή που ο Α ρ ισ τ ο τ ^ ^  μίλησε για την Μίμηση.
C.S. Peirce: "Μια εικόνα είναι ένα σημαίνον η αναπαραστατική ποιότητα του οποίου είναι η πρωταρχική του. 
Δηλαδή μια ποιότητα που έχει ως πράγμα, το καθιστά ικανό να είναι σημαίνον" .
"Κάθε πράγμα είναι εικόνα ενός άλλου πράγματος, εφόσον μοιάζει μ'αυτό και χρησιμοποιείται ως σημείο 
του" α.
Ο Αριστοτέλης μιλάει για τη Μίμηση από την αρχή μέχρι και το δέκατο κεφάλαιο της Ποιητικής. Στο τέταρτο
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κεφάλαιο λέει: διότι όσα πράγματα στην πραγματικότητα βλέπουμε δυσάρεστα, αυτών τις πλέον πιστές
εικόνες ευχαριστιόμαστε να τις βλέπουμε, όπως μορφές και ευτελέστατων ζώων και νεκρών. Αίτιον 6ε και 
τούτου είναι ότι το μανθόνειν είναι πολύ ευχάριστο όχι μόνο στους φιλοσόφους αλλά και στους άλλους 
ανθρώπους, επίσης’ μόνο λίγο όμως μετέχουν σ'αυτό. Γιατί γι'αυτό ευχαριστούνται βλέποντας τις εικόνες, 
επειδή, όσο χρόνο τις παρατηρούν εννοούνε και συλλογίζονται τι είναι κάθε πράγμα, π.χ. ότι αυτός είναι ο 
δείνα. Επειδή, αν τύχει να μην έχει δει προηγουμένως το πράγμα, δεν θα του προκαλέσει ηδονή ως "μίμημα" 
αλλά λόγω της εκτελέσεω ς ή λόγω του χρώματος ή για κάποιαν άλλη αιτία τέτοιου είδους".
Ακόμα λέει ότι το μιμείσθαι το έχουμε από την φύση μας. Αλλά για την εικονικότητα του σημείου μιλάει και 
αλλού.
Έτσι: Περί Μνήμης 450α "Επειδή δε περί της φαντασίας έχει λεχθεί πρωτύτερα στην περί ψυχής πραγματεία, 
ρητέον και ενταύθα ότι χωρίς εικόνα της φαντασίας δεν είναι δυνατόν να γίνει νόηση’ συμβαίνει δηλαδή το 
αυτό φαινόμενο κατά την νόηση όπως και κατά την διαγραφή γεωμετρικού σχήματος' διότι και εκεί αν και 
ουδόλως έχουμε χρείαν τριγώνου με ορισμένο μέγεθος, όμως καταγράφουμε αυτό με ακρίβεια’ και ο νοών 
το ίδιο, αν και δεν νοεί μέγεθος, θέτε ι όμως προ οφθαλμών ποσοτικόν σώμα, αλλά δεν νοεί αυτό ως μέγε
θος’ αν δε πρόκειται περί της φύσεως των ποσών, τα οποία όμως είναι απροσδιόριστα, τότε ο νους θέτει μεν 
ορισμένο ποσόν, αλλά νοεί αυτό απλώς ως ποσόν μόνον’ για ποιο λόγο μεν δεν είναι δυνατόν να καταλαβαί
νουμε τίποτα, χωρίς την παράσταση του συνεχούς, ούτε χωρίς τον χρόνο τα πράγματα που δεν είναι εν 
χρόνω, είναι άλλος λόγος’ είναι δε αναγκαίον να γνωρίζουμε την παράσταση του μεγέθους και της κινήσεως 
των πραγμάτων δια της αυτής δυνόμεως, δια της οποίας γνωρίζουμε και την του χρόνου’ και η εικόνα είναι 
πόθος της κοινής αισθήσεως’ ώστε είναι φανερό ότι η γνώση τούτων γίνεται δια της πρώτης αισθητικής 
δυνόμεως, η δε μνήμη, και εκείνη ακόμα η περί των νοητών πραγμάτων δεν μπορεί να γίνει χωρίς εικόνα ώστε 
κατά συμβεβηκός μόνο μπορεί να είναι μνήμη του νοητικού, καθαυτό δε, δηλαδή ουσιωδώς ανήκει στην 
αισθητική αρχή”.
VI. Ερμηνευτική
Ο Todorov στην Ποιητική του κάνει διάκριση Σημειολογίας και Ερμηνευτικής Δ . Εδώ έχουμε να κάνουμε με μία 
θεωρητικοποίηση των λεγομένων του Πλάτωνος στο δέκατο βιβλίο της Πολιτείας.
Γιατί, λοιπόν Αριστοτέλης και Θεατρική Σημειολογία; Για δύο λόγους. Ο ένας είναι η εκδίκηση της Ιστορίας. Η 
Λογοτεχνική Θεωρία ξεκίνησε στην Αρχαία Ελλάδα “εμπειρικό". Οι κανόνες βγήκαν από την μελέτη των έργων 
των δραματικών συγγραφέων και του Ομήρου. Και οι τραγικοί, και ο Αριστοτέλης και ο Όμηρος εξετάζονται 
ως “παραστάσεις" και όχι ως “κείμενα“ (άλλωστε οι ραψωδοί όπως και οι αοιδοί διηγόντουσαν ιστορίες σ'ένα 
ακροατήριο. Επρόκειτο για μια μορφή - “αρχαϊκή“ έστω - θεάτρου).
Ο άλλος είναι ότι το θέατρο αντίθετα από τις περισσότερες άλλες τέχνες και την Λογοτεχνία διακρίνεται από 
πολυπλοκότητα. Είναι λόγος, εικόνα, κίνηση. Είναι επικοινωνία. Και είναι από τις πλέον πολιτικές μορφές τέχνης 
- αφού έρχεται σε άμεση και διαδραστική επαφή με το κοινό. Πράγμα που δεν συμβαίνει με μη παραστασια- 
κές μορφές τέχνης. Είναι ένα σημειωτικό υπερσύστημα που συνίσταται από “διάφορους συνδυασμούς διαφό
ρων σημειωτικών συστημάτων" όπως λέει και ο Βόλτερ Πούχνερ στην αρχή του τετάρτου κεφαλαίου της 
“Σημειολογίας του Θεάτρου“. Και ο Αριστοτέλης από τους πρώτους που μίλησε για όλα ^ τ ό ,  με την Ποιητική 
του βρίσκεται πίσω από τις 14 κατηγορίες σημείων που κατατάσσει σε τρεις κατηγορίες ο Βόλτερ Πούχνερ 
ακολουθώντας την Fischer-Uchte .
Αυτές οι 3 ομάδες, που είναι (1) οι πράξεις του ηθοποιού ως σημεία με υποκατηγορίες τα ακουστικό σημεία 
και τα κινήσια, (2) τα σημεία της εμφάνισης του ηθοποιού, (3) τα σημεία του χώρου, έχουν εξετα σ τε ί από τον 
συγγραφέα της Ποιητικής.
Μ ε την Ρητορική του μας δίνει εικοσιτέσσερεις αιώνες πριν από τον Roman Jacobson ένα ό ^ ο  μοντέλο 
επικοινωνίας που πλησιάζει τα Integrated Communication Models των σύγχρονων Σημειολόγων όπως π.χ. 
το Modelloo Integrato della Comunicazione του Angelo Marchese. Η πίστη δια του λόγου απαρτίζεται κατά τον 
Αριστοτέλη από τρία στοιχεία: τον ρητορικόν λόγον (το περιεχόμενο του μηνύματος και τα στοιχεία πειθούς 
που φέρειΙ, τον ρήτορα, και τον ακροατή.
Εξετάζει δια μακρών τα τεχνικά μέσα του ρητορικού λόγου (ενθύμημα, παράδειγμα, ρητορικό συλλογισμό, 
ρητορική επαγωγήΙ. Στο δεύτερο βιβλίο ε ξετά ζε ι τα προσόντα του ρήτορα και ύστερα τον ακροατή’ ε ξετά 
ζοντας πως μεταβάλλεται η κρίση υπό των παθών πλησιάζει την σημερινή Επικοινωνιακή θεωρία που διαχω
ρίζει το Μήνυμα που εκπέμπει ο Αποστολέας από αυτό που παραλαμβάνει ο Αποδέκτης.
Μ ε το περί Ερμηνείας δίνει έναν ορισμό του σημείου και θέτει τις βάσεις για μια επιστημολογικά βιώσιμη 
σημειολογική θεωρία - πράγμα που ο Πλάτων δεν επιτυγχάνει με τον Κραττύλο - ενώ με το Περί Μεταφοράς
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είναι ο πρώτος που εξετά ζει ένα ρητορικό σχήμα Ιή τρόπο) που και ιστορικά και αναλυτικό βρίσκεται στην ρίζα 
της Σημειωτικής.
Μ ε την Λογική του θέτει τις βάσεις στις οποίες στηρίζεται η από την Φιλοσοφία εκπορευόμενη Σημειωτική 
των Peirce, Morris και Ecc^
Και αν ο Βόλτερ Πούχνερ έχει δίκαιο όταν λέει ότι: "Το θέατρο αναπαράγει την διαδικασία της πραγματικής 
σημείωσης στην κοινωνία", τότε καταλαβαίνουμε πόσο απαραίτητος είναι ο Φιλόσοφος, και με την Ηθική του 
(Ευδήμεια, Νικομάχεια) και τα Πολιτικά του, στον σημειολόγο του Θεάτρου. Ιδίως σ'αυτόν τον σημειολόγο ncuj 
βλέπει το υπό εξέταση Έργο ως Κείμενο - Παράσταση και όχι ως Κείμενο ή ως Κείμενο προς Παράσταση . 
Όπως λέει η Μαρίκα Θωμαδόκη στο βιβλίο της Θεατρικός Αντικατοπτρισμός: "η θεωρία του θεάτρου δεν είναι 
δυνατόν να περιορίζεται σε ένα μόνο θεωρητικό σύστημα" . Μόνο μια διεπιστημονική (interdisciplinary) 
θεώρηση του θεάτρου είναι δυνατόν να αναδείξει όλες τις πτυχές αυτού που σύγχρονοι μελετητές αποκα- 
λούν multimedial communication. Και μια τέτοια θεώρηση δεν μπορεί παρά να οδηγήσει σε μια Σημειωτική που 
εξετά ζε ι όλες τις όψεις του Θεατρικού, όπως το κάνει η Σημειωτική του Ολικού Θεατρικού Λόγου η οποία, 
όπως και η μετεξέλιξή της Παραστασιολογία, πρέπει να βασίζεται και στον Αριστοτέλη. Όχι στον Αριστοτέλη 
αποκλειστικό της Ποιητικής αλλά στο σύνολο του Αριστοτελικού Λόγου.

*0 Παναγιώτης Παπαγεωργίου είναι ΥΑ. Αριστοτελείου Πανεπιστημίου, φιλόλογος.
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Ο ΑΙΜΙΛΙΟΣ ΒΕΑΚΗΣ ΑΠΟ ΤΑ ΑΡΧΕΙΑ ΤΟΥ
Ο πρωταγωνιστής του ταλέντου και του ηθικού αναστήματος

Ο Αιμίλιος Βεάκης είναι ένας θρύλος 
στον χώρο του θεάτρου. Ένας θρύ
λος όμως, που παρά την αίγλη που του έχει δώ
σει η ιστορία, είναι άγνωστος στις πιο βαθιές 
του πτυχές και στο πραγματικό του ηθικό και 
καλλιτεχνικό μέγεθος.
Η γραπτή ιστορία δεν του έχει προσδώσει ακό
μα τις πραγματικές του διαστάσεις. Έτσι έχου
με στερηθεί ένα παράδειγμα, έναν φωτεινό ο
δηγό από τον οποίο θα μπορούσαμε να αντλή
σουμε πολλά και σοβαρά μαθήματα.
Η αλήθεια είναι ότι η ανίχνευση των ποιοτικών 
γνωρισμάτων μιας προσωπικότητας δεν είναι εύ
κολη δουλειά. Υπεισέρχονται υποκειμενισμοί, ε 
μπάθειες, πλάνες, αδιασταύρωτο πληροφορια
κό υλικό, ιδιοτέλειες και ένα σωρό άλλοι λόγοι 
που κάνουν την ιστορία ένα από τα πιο δύσβατα 
μονοπάτια για να φτάσει κανείς στο ξέφωτο 
της "αντικειμενικότητας", ή έστω, - επειδή η λέ
ξη μπορεί ν' αμφισβητηθεί, κι όχι άδικα... σε μία 
περισσότερο πολυπρισματική αντίληψη προσώ
πων και γεγονότων.

ΕΝΘΕΡΜΟΣ ΠΑΤΡΙΩΤΗΣ
Πρόκειται για μία καλλιτεχνική φυσιογνωμία, που 
αναλώθηκε στην υπηρεσία της τέχνης του θεά
τρου, ήταν ένας ακούραστος εργάτης του και 
συνάμα ένας ξεχωριστός πατριώτης που η α
γάπη του για το Ελληνικό στοιχείο τον έκανε να 
προβάλλει τα αξιολογότερα ως τότε Ελληνικά 
έργα τα οποία έψαχνε με ζήλο να ανακαλύψει. 
(Μεταξύ των οποίων ήταν η τόσο αμφισβητη
μένη για τη θεατρικότητά της "Τρισεύγενη" του 
Κ. Παλαμά και στην οποία ο Αιμ. Βεάκης έπαιξε 
τον ρόλο του Μπουρνόβα).
Υπήρξε όπως είπαμε ένας ένθερμος πατριώ
της. Η αγάπη του για το θέατρο δεν τον εμπόδι
σε να πάρει μέρος και να πολεμήσει για την υ
περάσπιση της Πατρίδας του όταν και όπου 
χρειαζόταν. Παρά τις πολλές του οικογενεια
κές υποχρεώσεις, βρήκε χρόνο και χώρο για τα 
ιδανικά που είχε μέσα στην ψυχή του, κι αυτό 
δείχνει έναν ανθρώπινο χαρακτήρα εξαιρετικής 
ποιότητας.

Στο θέατρο διάλεξε τον δύσκολο δρό
μο. Τον δρόμο των "μπουλουκιών". Αυ

τών των ξεσπιτωμένων "αμαρτωλών" σύμφωνα 
με τις αντιλήψεις και τις νοοτροπίες της επο
χής, των "ονειδιζομένων", οι οποίοι υφίσταντο 
"παν πονηρόν ρήμα" προς χάριν του λειτουργή
ματος που είχαν επιλέξει.
Ο Βεάκης ανάμεσά τους, εδούλευσε σκληρά και 
σφυρηλάτησε το ταλέντο του και το ηθικό του 
ανάστημα μέσα από τις μυριάδες δυσκολίες αλ
λά και την πολύτιμη εμπειρία που απεκόμισε. Δεν 
ήταν άνθρωπος με έπαρση, ώστε να μην κατα
δεχθεί - αν και είχε τις ευκαιρίες - να πάρει 
τους δρόμους, να αποδεχθεί το κόστος των τα
λαιπωριών, να διακινδυνεύσει, προκειμένου να 
υπηρετήσει την Μούσα του. Έτσι, όταν επέστρε
ψε κάποια φορά στην Αθήνα, καθιερώθηκε μο
νομιάς, γιατί κανείς δεν μπόρεσε ν' αρνηθεί να 
αναγνωρίσει την ακτινοβόλο παρουσία του, που 
δεν ήταν μόνον θέμα ενός φυσικού προνομίου, 
αλλά και αποτέλεσμα σκληρής δουλειάς. Ήταν 
εκείνη η πολύτιμη πέτρα που είχε λειανθεί, είχε 
επεξεργαστεί, είχε καθαρίσει την επιφάνεια της 
από αλλότρια επικαθίσματα, και τώρα απέδιδε 
στο μέγιστο τις πολύτιμες ιδιότητές της, το 
χρώμα της, την λαμπερή διαφάνειά της, το υπέ
ροχο σχήμα της.
Ο Αιμίλιος Βεάκης στα 16 του χρόνια ήδη είχε 
περάσει μαζί με την Κυβέλη και άλλα 16 παιδιά 
ανάμεσα σε 118 υποψήφιους στη Βασιλική Δρα
ματική Σχολή Γεωργίου του Α'.
Είχε μια πενηντάχρονη θητεία στο θέατρο κατά 
την οποία* ερμήνεψε 189 ρόλους από κορυφαία 
κλασσικά έργα του παγκόσμιου και Ελληνικού 
δραματολογίου, διέπρεψε σε ρόλους Σαιξπηρι
κούς, μεταξύ των οποίων τον αγαπημένο του 
Βασιλιά Ληρ, τον οποίο από μικρό παιδί ονειρευό
ταν να παίξει, και με τον οποίο η φυσιογνωμία 
του σχετίστηκε τόσο ώστε να είναι αυτό το πρό
σωπο του Βεάκη που μας παραπέμπει στη φυ
σιογνωμία του Ληρ.

ΤΟ ΕΦΗΒΙΚΟ ΤΟΥ ΟΝΕΙΡΟ
Είχαν ήδη περάσει 38 χρόνια για να εκπληρώσει

ΧΡΥΣΑΝΘΗ
ΚΟΡΝΗΛΙΟΥ*
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το εφηβικό του όνειρο. Ήταν 54 ετών όταν στις 
19 Οκτωβρίου του 1938 έπαιξε στο Εθνικό Θέ
ατρο τον Βασιλιά Ληρ σε σκηνοθεσία Δ. Ροντή- 
ρη, σκηνικό του Κλώνη και κουστούμια του Φω
κά.
Ο Βεάκης είχε αντιγράψει με το χέρι του τον 
ρόλο, είχε συρράψει τα φύλλα και το είχε μαζί 
του σαν φυλαχτό για να τον μελετά.
Αυτή την έκδοση των χειρόγραφων αυτών σε
λίδων έχει εκδώσει για πρώτη φορά ο Κώστας 
Νίτσος, ένας μοναδικός ερευνητής και ερμηνευ
τής θα έλεγα με την ευρύτερη έννοια, της ζω
ής και του έργου του Βεάκη και στον οποίο ο
φείλουμε όχι μόνο την άψογη αυτή έκδοση αλ
λά και τα περισσότερα στοιχεία που φωτίζουν 
τη φυσιογνωμία του μεγάλου αυτού καλλιτέχνη. 
Έπαιξε συνολικά τον βασιλιά Ληρ 88 φορές. 
Έπαιξε αρχαία τραγωδία, με αποκορύφωμα της 
όλης δουλειάς και πορείας του την ασύλληπτη 
κατά τις μαρτυρίες της εποχής ερμηνεία του 
στον Οιδίποδα Τύραννο σε σκηνοθεσία του Φώ- 
του Πολίτη.

ΟΝΕΙΡΟΠΟΛΟΣ, ΡΟΜΑΝΤΙΚΟΣ 
ΙΔΕΟΛΟΓΟΣ

Εκεί ο Βεάκης ήταν ανεπανάληπτος, μέσα στα 
πλαίσια μιας πραγματικά εμπνευσμένης παρά
στασης.
Όμως ο Βεάκης δεν ήταν μόνο ηθοποιός, ήταν 
και ένας ευαίσθητος άνθρωπος που τις ιδιαίτε
ρες νότες της καρδιάς του τις έκανε στίχους. 
Έγραφε ποιήματα, και ποιήματα βαθειά ανθρώ
πινα και συγκινητικά. Αυτή ήταν μια άλλη διάστα
σή του καθόλου γνωστή, όπως δεν είναι γνω
στή και η στάση του κατά την Εθνική αντίσταση. 
Ο Αιμίλιος Βεάκης ήταν ένας ονειροπόλος, ρο
μαντικός ιδεολόγος, που τον συνεπήραν τα ιδε
ώδη της εποχής του για έναν δικαιότερο κό
σμο, ο αέρας του πατριωτισμού που έπνεε και 
δεν τον άφηνε ασυγκίνητο, αλλά τον έπαιρνε 
μαζί, τον έκανε να πάλλεται εσωτερικά και να 
φλέγεται από τον ενθουσιασμό και την ελπίδα 
ν' αλλάξει όψη ο κόσμος, να γίνει καλύτερος, 
φωτεινότερος, ανθρωπινότερος. Το γεγονός ότι
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δεν μπορούσε να δοθεί ψυχή τε και σώματι σ' 
αυτούς τους δύσκολους και σκοτεινούς καιρούς 
σε ό,τι εκείνος πρόθυμα θα θυσίαζε την ζωή 
του, - γιατί ήταν παλικάρι... αν δεν είχε γυναίκα 
και παιδιά, τον έβαζε σε έναν τεράστιο εσωτε
ρικό βασανισμό. Τύψεις και ενοχές ενός γνήσια 
καλού και τίμιου ανθρώπου που μαρτυρούν υ
ψηλή συνείδηση.
Να διακινδυνεύσει την ζωή του και να αφήσει 
στο έλεος ενός άσπλαχνου κόσμου την αθώα 
γυναίκα του και τα παιδιά του που δεν είχαν κα
νόναν άλλον να τους προστατέψει; ή να κινηθεί 
αγνοώντας τους; δεν μπόρεσε να το κάνει κι 
αυτό τον βασάνιζε, γιατί εσωτερικά ήταν πρό
θυμος και εξωτερικά σκεπτόταν πως εφερό- 
ταν σαν δειλός λιποτάκτης. Αυτή ήταν η συνέ- 
πειά του. Μια αυστηρότητα με τον εαυτό του 
που δύσκολα συναντιέται. Ζήταγε πάντα να δί
νει περισσότερα από όσα χρώσταγε στη ζωή. 
Γεννημένος στον Πειραιά, από μικρό παιδί είχε 
μια μοναδική αγάπη για το θέατρο. Μια αγάπη 
"αμαρτωλή" σε μια εποχή που το θέατρο εθεω- 
ρείτο ασχολία για τους περιθωριακούς της κοι
νωνίας. Γαλουχημένος επίσης σε ένα συντηρη
τικό περιβάλλον, πεζό και κυνικό, όπως ο ίδιος 
ομολογεί σε ανέκδοτες σελίδες ημερολογίου 
του, κατάφερε να μην αφομοιωθεί η ευαίσθητη 
ψυχή του και το ανήσυχο πνεύμα του. Έκανε νω
ρίς την επανάστασή του. Την αρχή της επανά
στασής του, γιατί όλη του η ζωή ήταν επανα
στατική απέναντι στα κακώς κείμενα. Ανεξάρ
τητα του πώς τον κατανόησαν στον καλλιτεχνι
κό και κοινωνικό περίγυρό του, οι ψηφίδες από 
τα ίχνη της ζωής του, δείχνουν μία επαναστατι
κή πλευρά στον χαρακτήρα του που τον ακο
λουθούσε και στα ώριμα χρόνια του.

Η ΕΠΙΤΡΟΠΗ ΕΞΕΓΙΑΝΣΕΩΣ
Είναι χαρακτηριστική η στάση του όπως γράφει 
ο ίδιος, απέναντι στην Επιτροπή εξυγιάνσεως 
που συνεστήθη από την κυβέρνηση Τσαλδάρη 
και που του απαιτούσε δηλώσεις της ιδεολογί
ας του (περιοδικό Θέατρο αρ. 1 Δεκ. 1961 σ. 161 
και εξευτελιστικές υπογραφές. Ο Βεάκης αντέ
δρασε. Ένιωσε υποβαθμισμένος, αδικημένος, έ 
νιωθε την βάναυση επέμβαση στην ελευθερία 
της ανθρώπινης προσωπικότητας και αρνήθηκε. 
Στη συνέχεια τον ξανακάλεσαν, το συζήτησαν

μαζί του πιο διαλλακτικά. Τον ανάγκασαν να δε
χθεί κάτω από τον εκβιασμό της συνθλιβής του 
και της συνθλιβής της οικογενείας του η οποία 
τον ενδιέφερε πολύ περισσότερο από τον ε 
αυτό του.
Το υπόμνημα όμως που έστειλε στον ανακριτή 
του στις 27 Μαρτίου του 1945, ήταν ένας λό
γος γεμάτος βαθύ στοχασμό, ο λόγος ενός αν
θρώπου - ποιος ξέρει βέβαια αν κατάλαβε κα
νείς τίποτα από αυτόν - που είναι γεμάτος αγά
πη για τον άνθρωπο, που πιστεύει στις δυνατό
τητες του ανθρώπου.
Είναι ο λόγος ενός ανεξάρτητου πνεύματος που 
καταλήγει στην καταγγελία της ανελευθερίας: 
"Μισώ τα τυραννικά καθεστώτα, το Φασισμό και 
τη Βία. Είμαι Δημοκράτης και Ανθρωπιστής". Βιά
στηκαν να πουν λοιπόν την επομένη της υπο
γραφής του πως μπήκε κι αυτός στη χορεία των 
συμμορφωμένων, γιατί η ψυχή του συμμορφω
νόταν πάντα μόνο στο Ορθό, το Καλό και το Δί
καιο, ήταν δε αδούλωτη στην Αδικία.
Εξ άλλου ο ίδιος διαβεβαίωνε ότι ήταν έξω από 
τα κόμματα γιατί ήθελε να είναι ανεξάρτητος 
και αμερόληπτος, ελεύθερος ανά πάσα στιγμή 
να πράξει σύμφωνα με την συνείδησή του.
Ο άνθρωπος όμως που μόχθησε 50 ολόκληρα 
χρόνια στην Ελληνική σκηνή δεν είχε την κατά
ληξη που του άξιζε. Το κοινό που τόσα χρόνια 
τον χειροκροτούσε τον αρνήθηκε και αυτό του 
είχε προκαλέσει ισχυρή απογοήτευση. Γιατί ο 
Βεάκης είχε με την τέχνη του προσφέρει πολ
λά σ' αυτό το κοινό. Είχε αποκτήσει τον τίτλο 
του γκραν ρολλίστα μετά από σκληρό αγώνα ε 
πάνω στο σανίδι.
Αλλά είχε διορισθεί και καθηγητής στη Δραμα
τική Σχολή της Εταιρείας Ελληνικού Θεάτρου και 
δίπλα του μαθήτευσαν ονόματα όπως ο Δ. Ρο- 
ντήρης, ο Κ. Μουσούρης, ο Α. Παντόπουλος, Ν. 
Βάχλας.
Ένας άνθρωπος με τέτοιες δυνατότητες, με τό
σο πολύπλευρη προσωπικότητα, ένας άνθρω
πος του οποίου η υγεία είχε κλονισθεί σοβαρά 
γιατί ήταν με ένα τρόπο ακραίο συνεπής στο 
λειτούργημά του, εισέπραξε τις απογοητεύσεις 
φαίνεται που είναι η σφραγίδα στη μοίρα των 
μεγάλων.
Τελικά ο κόσμος αυτός τα κατάφερε ώστε να 
φύγει πικραμένος από τη ζωή.

94



ΡΩΜΑΛΕΟ ΠΝΕΥΜΑ
Ωστόσο το "πιστεύω" του που ανακοινώθηκε για 
πρώτη φορά από τον Κ. Νι'τσο στα ΝΕΑ στις 28 
Ιουνίου 1971 (20 χρόνια μετά τον θάνατό του) 
έχει ως τίτλο "ΑΓΑΠΩ ΤΟ ΘΕΑΤΡΟ ΜΕ ΛΥΣΣΑ ΚΑΙ 
ΤΟΥΔΩΣΑ ΤΗ ΖΩΗ ΜΟΥ". Το κείμενο αυτό προ- 
όρχετο από δημοσιεύσεις στο περιοδικό ΕΛΛΗ
ΝΙΚΟ ΘΕΑΤΡΟ όπου έγραφε ο Αιμίλιος Βεάκης 
σε συνέχειες με τίτλο: "Επεισόδια και συμπερά
σματα θεατρικής πείρας 25 χρόνων" σε φύλλα 
του έτους 1925. Τμήμα του κειμένου υπάρχει 
σήμερα δημοσιευμένο στο περιοδικό ΘΕΑΤΡΟ 
τ.51 -52 σ.22 και χωρίς τις περικοπές που έκανε 
η τηλεόραση το 1971 σε αντίστοιχη εκπομπή. 
Ακόμα και μετά τον θάνατό του φαίνεται ότι έ 
να ρωμαλέο πνεύμα αποτελεί σκάνδαλο σε μια 
κοινωνία που αρνείται να βαδίσει τον ευθύ δρό
μο της δικαιοσύνης.
Μια κοινωνία που βασίζεται όπως ο ίδιος ο Βε
άκης λέει στο κείμενο αυτό στην "αλληλεγγύη

των ανίκανων" στον “συνασπισμό των τιποτέ
νιων". Είναι φράσεις που είχαν περικοπεί από 
την λογοκρισία όπως και άλλα νευραλγικό ση
μεία του κειμένου αυτού γιατί άγγιζαν, αποκά
λυπταν και έδειχναν τις αδυναμίες και πονού- 
σαν.
Όμως το μήνυμα ενός ρωμαλέου πνεύματος δεν 
σβήνει επειδή κάποιος τραβάει μια μονοκονδυ- 
λιά, ούτε μια προσωπικότητα ακυρώνεται επει
δή αποσιωπείται η ουσία της.
Η ιστορία έχει φαίνεται κάποιους δικούς της νό
μους, έχει τα δικά της παιδιά και αντιπαθεί τα 
νόθα, τους παραχαράκτες. Ευτυχώς γιατί το φως 
που βγαίνει μέσα από τις σελίδες της εκεί ο
φείλεται. Και το φως είναι ο πιο έξυπνος δρα- 
πέτης του σκότους. ■

*Η Χρυσάνθη Κορνηλίου είναι θεατρολόγος, η
θοποιός.
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Η Μάνα Κουράγιο και τα παιδιά της
Το Ανοιχτό Θέατρο παρουσιάζει το έργο του ΜΑΡΙΑ Μπέρτολτ Μρέχτ Ή  Μάνα Κουράγιο και τα
παιδιά της", ένα πολύ σημαντικό έργο μεγό- ΡΕΝΤΖΕΠΗ* λης εμβέλειας και πλούτου δραματολογι-
κών στοιχείων το οποίο διαπραγματεύεται την τραγικότητα του πολέμου.
Η Αννα Φόρλινγκ, ονομαζόμενη επίσης "Μάνα Κουράγιο”, είναι μία γυναίκα του λαού, η οποία, ζώντας στην δίνη 
του Τριακονταετούς Πολέμου, τοποθετείται με τη θέληση της στον κύκλο των ανθρώπων εκείνων που 
πλουτίζουν σε παρόμοιες περιόδους.
Έτσι, γυρίζοντας από πόλη σε πόλη και από χώρα σε χώρα, η "Μάνα Κουράγιο" εμπορεύεται τον ανθρώπινο πόνο 
και μέσω του μικρού της "εμπορικού", του "αραμπά" της, συμβάλλει με τον δικό της ασήμαντο τρόπο στην 
συνέχιση του πολέμου πουλώντας στους στρατιώτες όπλα, άρβυλα, φαγητό και οτιδήποτε άλλο της είναι 
διαθέσιμο.
Η χαρακτηρολογική σύλληψη του συγκεκριμένου θεατρικού προσώπου θα μπορούσε να θεωρηθεί αρνητική από 
την κοινή γνώμη, μιας και η συγκεκριμένη γυναίκα συνεχίζει να εμπορεύεται παραμένοντας αλώβητη και άθικτη 
στον στρόβιλο τραγικών και σκληρών προσωπικών γεγονότων.
Η Αννα Φήρλινγκ δημιουργήθηκε κατά τέτοιον τρόπο από τον συγγραφέα ώστε να προκαλεί την απέχθεια και 
την απόρριψη από το κοινό. Ελαχιστοποιώντας το συγκινησιακό στοιχείο από την συμπεριφορά της ο Μπρεχτ 
θέλησε να αποδώσει την τύφλωση μερικών αντιπροσώπων του ανθρώπινου είδους που αρέσκονται στον 
αφανισμό οποιονδήποτε αξιών ηροκείμενου να εξασφαλίσουν το συμφέρον του δικού τους μικρόκοσμου. 
Πράγματι, στο τέλος του έργου, η Αννα Φήρλινγκ, αφού έχει χάσει και τα τρία ηαιδία της συνεχίζει να εμπορεύε
ται πηγαίνοντας να συναντήσει τον στρατό.
Η ηρωίδα του Μπρεχτ διακατέχεται από μια μονοσήμαντη αγωνία εμπλουτισμού η οποία καταλήγει στο τέλος του 
έργου σε αγωνία επιβίωσης.
Κατά την διάρκεια διαφόρων παραστάσεων ο ρόλος της "Μάνας κουράγιο" δημιούργησε συγκίνηση στους 
θεατές, σε αντίθεση με τις προσδοκίες του συγγραφέα. Η Μπεμπεδέλη απέδωσε με τον καλλίτερο τρόπο την 
αρχική σύλληψη του χαρακτήρα από τον συγγραφέα: ασυγκήνιτη, ψυχρή, με μόνη εξαίρεση την εκπληκτική σκηνή 
όπου σέρνουν μπροστά της τον γιο της νεκρό, κατάφερε να παρασύρει το κοινό στον μικρόκοσμο όλων αυτών 
των ανθρώπων που εμπορεύονται την ανθρώπινη δυστυχία. Βέβαια, ο θεατής που δεν μπορεί παρά να συγκινηθεί 
τελικά, αποστασιοποιημένος από τις οποίες αδυναμίες της "Μάνας Κουράγιο“ βλέπει στο πρόσωπο αυτής της 
γυναίκας την τραγικότητα του ανθρώπου απέναντι στον πόλεμο.
Η ηθοποιός, χάρη στην ερμηνευτική της εμβέλεια, γίνεται ο κεντρικός άξονας όλης της παράστασης γύρω από 
την οποία οργανώνονται όλα τα υπόλοιπα πρόσωπα.
Η Μιχαηλίδη με μια υπέροχη δυναμική έκφρασης και κινησιολογίας ερμήνευσε με τον καλύτερο τρόπο τον 
εσωτερικό κόσμο της μουγκής Κάτριν.
Ο Χάρης Εμμανουήλ ως αφηγητής δημιούργησε μια ενδιαφέρουσα φιγούρα.
Ωστόσο η ερμηνεία των υπόλοιπων νέων ηθοποιών δεν ανταποκρίνεται στο ύψος του έργου.
Η σκηνοθετική ανάγνωση του Γιώργου Μιχαηλίδη απέδωσε σωστά την ατμόσφαιρα του έργου 
προσεγγίζοντας με ιδιαίτερη ευστοχία τις συγκρουσιακές στιγμές του κειμένου. Ενδιαφέρουσα 
πρόταση η ακινητοποίηση των ηθοποιών στο τέλος κάθε πράξης. Η στατικότητα του πλαισίου 
προβάλλει την τραγική αντίθεση : οι ήρωες ακινητοποιημένοι χάνονται μέσα στην δίνη του χρόνου 
και του πολέμου. Μ/αυτδν τον τρόπο επιτυγχάνεται η έννοια της αποστασιοποίησης η οποία 
αποτελεί κύριο άξονα της δραματουργικής άποψης του Μπρεχτ .
Πρέπει ωστόσο να επισημάνουμε ότι ο ρυθμός του έργου δεν αποδόθηκε σωστά με αποτέλεσμα να χάνεται το 
δραματολογικό ύφος του έργου.
Επιτυχημένη η σκηνογραφική διευθέτηση του σκηνικού χώρου, που με σημείο αναφοράς τον “αραμπά" της 
"Μάνας κουράγιο", μπόρεσε ν/αποδώσει την ζοφερή ατμόσφαιρα του πολέμου.
Οι φωτισμοί καθώς και η μουσική διδασκαλία της Αγνής Ντούτση συμπληρώνουν σωστά την υφολογία της 
παράστασης. Η

Ή  Μάρη Ρεντζέπη είναι Διδάκτωρ Πανεπιστημίου Σορβόννης, Φιλόλογος-Θεατρολόγος
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Εκάβη
Η περιπέτεια της ανάγνωσης ενός 
θεατρικού έργου, τόσο σε επίπε
δο παραγωγής (σκηνοθεσία) όσο και σε 
επίπεδο πρόσληψης (κοινό), ξεκινά από τη 
στιγμή της επιλογής του έργου και την 
προδηλωμένη -όχι πάντα- προθετικότητα 
του σκηνοθέτη στο πρόγραμμα της πα
ράστασης,την οποία δεν μπορεί να μη λά
βει υπόψη της η σύγχρονη κριτική, και 
φ τάνει ως τα πεδία αναμονής του θεατή, 
τα οποία ικανοποιούνται ή όχι και εκδη
λώνονται ανάλογα σ'αυτό το “μετά το χ ε ι
ροκρότημα" που απομένει στη ψυχή και 
στο μυαλό του.
Ο σκηνοθέτης Θανάσης Παπαγεωργίου 
στο έργο "Εκάβη" του Ευριπίδη, το οποίο 
ανέβασε φ έτο ς  στο θέατρο Στοά, δηλώ
νει στο πρόγραμμα τις αρχές που διέπουν 
τη σκηνοθετική του άποψη και χαρακτη
ρίζονται από την έρευνα, την ευθύνη και 
τη θρησκευτική ευλάβεια προς τα μεγά
λα επιτεύγματα του πολιτισμού, αλλά κυ
ρίως τη συνειδητή επιλογή του κλειστού 
χώρου, γ ια τί όπως υποστηρίζει "το υπαί
θριο θέατρο δεν προσφέρεται να επικοι
νωνήσει ο θεατής με τον τραγικό λόγο, 
δεν προσφέρει συγκέντρωση ούτε για 
τον ηθοποιό ούτε για το θεατή". Κι ακόμα 
ότι ε κ ε ί "οι θεα τές  συμπεριφέρονται ό 
πως στο γήπεδο". Σύμφωνα με τις από
ψ εις  του ίδιου του σκηνοθέτη "έχει ανά
γκη κυρίως το αρχαίο δράμα από επικοι
νωνία και μέθεξη" γιατί τε ίνε ι να γίνει σκέ
το θέαμα που βασίζεται σε ευρήματα και 
εντυπωσιασμούς ή σκηνοθετισμούς, ερ 
μηνευτικούς ναρκισσισμούς και εξειδ ίκευ- 
ση, πράγματα τα οποία δεν αποδέχεται, 
γ ια τί “κάποτε πρέπει ν 'ακουστεί ο Λόγος, 
ο οποίος αδικείται στο υπαίθριο θέατρο, 
και να γίνει κατανοητός αν θέλουμε να 
σεβόμαστε την κληρονομιά μας". 
Αναμφισβήτητα η μεταθεατρική κατάστα

ση στην Ελλάδα, η μεταθεατρική 
αισθητική και ηθική, στις σύγχρο

νες παραστάσεις αρχαίου δράματος, ση- 
ματοδοτούνται από ακραίες σκηνοθετικές 
ενέργε ιες  που συνιστούν αυθαιρεσ ίες και 
αισθητικές αποκλίσεις, εξυπηρετούν την 
προβολή του προσωπικού μύθου του σκη
νοθέτη ή οικονομικό συμφέροντα από τη 
μια και από την άλλη χαρακτηρίζονται α
πό ροπές του κοινού προς τη θεαματικό
τητα και τη φαντασμαγορία, την κοσμικό- 
τητα των καλοκαιρινών φεστιβάλ και τον 
πανηγυρικό τους χαρακτήρα.
Δυνάμεις αντίστασης σε όλα αυτά καθο
ρίζουν τη στάση κάποιων σκηνοθετών, και 
του Θ. Παπαγεωργίου, να επιλέγουν κλει
στούς χώρους για το  ανέβασμα αρχαίου 
δράματος. Ξεκινώντας από την Ποιητική 
του Αριστοτέλη, ο οποίος υποστηρίζει ό
τι μύθος είναι "μέγιστον δέ πόντων ή τών 
πραγμάτων σύστασις" και "ή όψις ατεχνο- 
τέρα  πόντων" και φτάνοντας ως τις  σύγ
χρονες τάσεις της νέας αισθητικής της 
κειμενικής απόλαυσης, διαπιστώνουμε ό
τι η σύγχρονη αναγκαιότητα προβάλλει το 
αίτημα όχι απλά να ακούγεται ο τραγικός 
λόγος και να κατανοείται η διαχρονική α
λήθεια του και γνώση ,αλλά και να στο
χεύει με τα σύγχρονα εκφραστικά μέσα 
εκφοράς του που εσκεμμένα επιλέγει ο 
σκηνοθέτης, στη διαπλοκή ψυχισμών, 
στην πρόκληση της συγκίνησης. Η διττή 
λειτουργία του λόγου/Λόγου, λεκτική και 
παραλεκτική, εμπεριέχει την κατανόηση 
και την συγκίνηση. Έτσι επιτυγχάνεται η 
"όσμωση" του ευαισθητοποιημένου στο ε 
δώ και τώρα κοινού με τις  ποιότητες και 
οντότητες του ε κ ε ί και τότε, πραγματώ
νεται η ενεργειακή θεατρικότητα, επαλη
θεύετα ι ο επικοινωνιακός χαρακτήρας και 
η επικαιροποίηση του αρχαίου μύθου. Στον 
κλειστό χώρο σίγουρα ο σκηνοθέτης α-
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ποφεύγει τα σημεία ολισθηρότητας της 
παράστασης-αδυναμία συγκέντρωσης, α
πόσπαση της προσοχής, ψυχολογία του 
όχλου-αλλό από την άλλη μεριά χάνεται 
κάτι από τη μαγεία της "ιερής γεω μετρ ί
ας του χώρου" του υπαίθριου θεάτρου, 
στο οποίο οι σ υντελεσ τές πρέπει να α
κολουθήσουν άλλους κανόνες ερμηνεί
ας.
Η παράσταση "Εκάβη" του Ευριπίδη στο 
κλειστό θέατρο της Στοάς ανταποκρίθη- 
κε σε γεν ικές γραμμές στις αρχές και τις  
προθέσεις του σκηνοθέτη, εκτός κάποιων 
σημείων .Στο τραγικό κείμενο το  πρόβλη
μα της ενότητας του έργου με τα δύο 
μέρη, τους δύο μύθους ή τις  δύο τραγω 
δ ίες (την τραγωδία της Πολυξένης και την 
τραγωδία του Πολύδωρου) ο Ευριπίδης το 
λύνει με την εσω τερική συνοχή του μύ

θου, που την εξασφαλίζουν η προ- 
λογική ρήση του φαντάσματος του 
Πολύδωρου (προϊδεασμός και συνά
μα προοικονομία), ο χώρος που ενώ 
διασπάται σε δύο χωριστά μέρη δεν 
ενοχλε ί καθόλου την πλοκή, αλλά και 
κάποια ισχυρά συνδετικά  σ το ιχε ία  
που ακολουθούν, όπως τα σκοτεινά 
προαισθήματα του πρώτου μέρους 
τόσο του χορού όσο και της μάνας 
Εκάβης για το  χαμένο γιο της, η καλά 
μελετημένη ανύψωση με την παρθε- 
νική ευγένεια  , αυτοθυσία της Πολυ
ξένης και το  θαυμασμό των εχθρών, 
κυρίως όμως η εσω τερ ική  συνοχή 
της θεματικής του πόνου, όλη η κλι
μάκωσή του, η κορύφωσή του και ο 
μετρ ιασμός του στο πρώτο μέρος 
και η μετάλλαξή του σε θυμό και εκ 
δίκηση στο δεύτερο  μέρος, ένας πό
νος διάχυτος σε μοιρολόγια και δια
λογισμούς της τραγικής μάνας.
Στην παράσταση ο σκηνοθέτης φ ρ ό
ντισε να εκφ ράσ ει αυτά τα σημεία 
συνοχής, σημεία διανοητικά, συγκινη

σιακά και αισθητικά, στήνοντας το  σκηνι
κό του σύμπαν με λ ιτές  γραμμές, ηχητικά 
και οπτικά ευρήματα, ακουστικά εφ φ έ , 
συμβολισμούς στα σκηνικά αντικείμενα, 
στις χειρονομ ίες, στη μιμική των προσώ
πων, με κοστούμ ια-φορείς ιστορικών ε- 
πιστρωματώσεων μεταγενέσ τερω ν επο
χών, τα οποία δεν απέβησαν τελικά σε 
βάρος της συνολικής ενότητας του δρά
ματος, αν και ετερόκλητα , παρά συντέ- 
λεσαν στη θεμελιώ δη συνοχή της δρά- 
σεω ς και στη γενική υφολογία της παρά
στασης. Την ποιότητα της υφολογικής και 
ποιητικής υπόστασης της παράστασης τη 
διασφάλισαν τα ποιητικά φ τερουγίσματα  
πουλιών που προαναγγέλλουν το  θάνατο 
των δύο παιδιών της Εκάβης, δηλωτικά των 
κακών προαισθημάτων, η όρθια με τη σκυ
φτή εναλλάξ φιγούρα της τραγικής ηρω-
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ίδας, που δ ιατρέχει όλο το  έργο υποδη
λώνοντας την ορθή λογική απ'τη μια των 
παρεκβατικών διαλογισμών της κι από την 
άλλη το  άκρατο συναίσθημα του πόνου. 
Ακόμα το  συμβολικό σύρσιμο του χορού 
επί σκηνής, οι συμβολικές χειρονομίες του 
αιμότινου αποτυπώματος των δαχτύλων 
της Εκάβης στα πρόσωπα των αιχμάλω
των γυναικών, η παραλογισμένη κίνηση της 
μάνας που θηλάζει το νεκρό παιδί της, οι 
μορφασμοί πόνου στα πρόσωπα που μοιά
ζουν με αρχαία προσωπεία λύπης, η υπο
βλητική μουσική του Ν. Ξυδάκη, που σαν 
αόρατο νήμα συνδέει επεισόδια και σκη
νές και τέλος η καθαρότητα της εκφ ο 
ράς του ποιητικού λόγου με την εξίσου 
ποιητική μετάφραση του Κ. Μύρη συνέ- 
τειναν ώ στε ν'ακουστεί ο τραγικός λό
γος, χωρίς αυτό να σημαίνει ότι προκά- 
λεσαν και ρίγη συγκινήσεως οι φωνές των 
ηθοποιών. Ο τραγικός λόγος πρώτα απ'ό- 
λα απαιτεί φωνή του ηθοποιού, να έρ χ ε 
ται κάποια στιγμή που να θέλεις  να κλεί- 
σεις τα μάτια και ν'ακούς μόνο φωνή, αυ
τό που ο Μπαρτ στην "Απόλαυση του κε ι
μένου" αποκαλεί "χάντρα" της φωνής, ό
που μπορείς ν'ακούς τη σκουριά των συμ
φώνων, την ηδύτητα των φωνηέντων, μια 
ολόκληρη στερεοφω νία και όχι απλά τη 
σαφήνεια των μηνυμάτων, το  θέατρο των 
συγκινήσεων. Η φωνή της Εκάβης-Πρω- 
το ψ άλτη  δ ιέ θ ε τ ε  κάποιες φ ω νη τικές  
ποιότητες σε σχέση με τη γλώσσα και τη 
ψυχολογία, η ένταση των τονικών της δια
κυμάνσεων και η ρυθμική εναλλαγή τους 
όμως δεν άγγιξαν τα όρια της πρόκλησης 
της συγκίνησης.
Όσον αφορά τα υπόλοιπα σκηνοθετικά ευ
ρήματα, τις  ακίνητες φ ιγούρες των φρου
ρών επί σκηνής ,τις σκιές τους στον το ί
χο και την προβολή τους σα σε οθόνη 
(μπορούσε να δημιουργηθέί αυτή η ψ ευ 
δαίσθηση με το  λεπτό δίχτυ ψηλά στο 
τοίχο της σκηνής) δημιουργούσαν μεν μια

αισθητική περιπλάνηση του βλέμματος του 
θεατή, αλλά δεν κατάφερναν να δημιουρ
γήσουν ουσιαστικό κλίμα τραγικότητας, ό
πως και το κύλισμα της μπάλας σε στιγ
μές πλοκής ή η φωνή του Οδυσσέα-Πα- 
παθανασίου από τα δύο μικρόφωνα έδω 
σαν την εντύπωση ότι στοχεύουν στον 
αιφνιδιασμό του κοινού με εντυπωσιακές 
και μόνο παρεμβάσεις ήχου και εικόνας. 
Το πρωτοποριακό, όταν βασίζετα ι στη βα
θιά μελέτη του μύθου και αγγίζει την ου
σία του για να την αναδείξει δημιουργώ
ντας τραγικότητα, τό τε  μόνο δικα ιοδοτεί- 
ται να υπαγορεύεται από κανόνες και νό
μους της νέας αισθητικής, της καινοτό- 
μας και τολμηρής ευρηματικής τεχνικής 
σαν σύγχρονης γλώσσας. Αλλιώς κινδυ
νεύει να γίνει όργανο σκηνοθετικού εντυ
πωσιασμού.
Σε επίπεδο ερμηνειών ξεχώ ρισε η Εκά- 
βη-Πρωτοψάλτη σα δρώσα δύναμη τρ ι
βής και πιέσεως, σα μάνα τραγική, αιχμά
λωτη πολέμου, ηττημένη και θύμα, ενσάρ
κωση της ιδέας του πόνου στο πρώτο μέ
ρος, που μετατρέπετα ι σε θύτη, δράστη, 
δύναμη κρούσεως και ενσάρκωση της ι
δέας της εκδίκησης στο δεύτερο  μέρος, 
και ο χορός σε κάποιες στιγμές του.
Η αρχική πρόθεση του σκηνοθέτη να α
κουστεί και να κατανοηθεί ο τραγικός λό
γος δικαιώθηκε. Επιφυλάσσομαι να πω αν 
επιτεύχθηκε και η περίφημη μέθεξη του 
θεατή, γ

Ή  Μαίρη Ντίνου είναι φιλόλογος.
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Ο Σ Κ Η Ν Ο Θ Ε Τ Η Σ
ΚΑΙ Η ΣΚΗΝΟΘΕΣΙΑ ΣΤΟ ΘΕΑΤΡΟ

ΛΕΩΝΙΔΑΣ
_________ _ Ι  ΛΟΪΖΙΑΗΣ*

Ê I  ^ / α τ ά  περιόδους στην ιστορία του θεάτρου, η ευθύνη για την έρμη 
1 ^  νεία ενός έργου -βάρυνε δ ιαφορετικούς ανθρώπους. Στους Έλ 
I Χ λ η ν ε ς  υπεύθυνοι ήταν συνήθως ο συγγραφέας ή ο χορω δός -ο 
άνθρωπος που δίδασκε την χορωδία- οι οποίοι και αναλάμβαναν το  βά
ρος της όλης οργάνωσης παραγωγής. Στον Μεσαίωνα, την εργασία αυ
τή αναλάμβανε κάποιος ιερω μένος ή ο επικεφαλής των εργατώ ν ή ό- 

ποιος ε ίχ ε  την ιδέα να α νεβε ί ένα θεατρ ικό έργο. Όταν δημιουργήθηκαν 
οι περιπλανώμενοι θίασοι, υπεύθυνος για το  ανέβασμα του έργου ήταν 
συνήθως ο μάναντζερ, ο οποίος μπορεί να ήταν και ένας από τους 
ηθοποιούς, ο συγγραφέας ή και τα δύο. Στον 18° αιώνα, μετά τ ις  δη
μιουργικές αναλαμπές της Αναγέννησης, το  θέατρο έγ ινε ο οίκος του 
πρωταγωνιστή. Το έργο κοβόταν και ραβόταν προκειμένου να αναδει- 
χ θ ε ί η τεχνική ή η προσωπικότητα του πρωταγωνιστή. Και ήταν βασικά 
απόφαση του πρωταγωνιστή αυτού τι θα ακουγόταν και τι θα λάμβανε 
χώρα στη σκηνή.
Οι συνάδελφοί τους, προς μεγάλη δυστυχία τους, εξαρτώ νταν από την 
προσωπική τους εφ ευρετικότη τα . Καθένας έπρεπε να επ εξερ γα σ τε ί 
μόνος του την εκτέλεση  του ρόλου τους, χωρίς να επεμβαίνουν στην 
προσωπικότητα του ρόλου του πρωταγωνιστή. Η ευχή όλων ήταν όλες 
αυτές οι δ ιαφ ορετικές  εκ τελ έσ ε ις  να σμίγουν όμορφα πάνω στη σκηνή 
αποδίδοντας μια παραγωγή με συνοχή. Σε κάποιες περιπτώσεις, η ευχή 
αυτή έβγαινε, στις π ερ ισσότερες περιπτώσεις όμως όχι.
Σήμερα, τα πράγματα δεν αφήνονται στην τύχη. Προς το  τέλο ς  του 
19υ αιώνα, ο Δούκας του Σαξ-Μάινινγκεν, μαζί με το θίασό του στο 
Βερολίνο, α νέδ ε ιξε  τα σημαντικά οφέλη που μπορούν να προέλθουν 
από την σκηνοθεσία ενός μόνο νοήμονα νου. Οι αρχικές σ κέψ εις  και 
προθέσεις του συγγραφέα μπορούσαν έτσ ι να διαλευκανθούν, να α ξ ιο 
λογηθούν και να τονισθούν, ώ στε να αποδοθεί το αληθινό σχήμα του 
έργου. Το παράδειγμα του Δούκα ακολούθησαν σύντομα ο Α ντρέ Α- 
ντουάν και το Ελεύθερο Θ έατρό του στο Παρίσι, ο Γιάκομπ Γκράιν στο 
Ελεύθερο Θ έατρο στο Λονδίνο και ο Κονσταντίν Στανισλάβσκι στο Μο- 
σχοβίτικο Θ έατρο Τέχνης στη Ρωσία. Τέλος, με την άφ ιξη των Αντόλφ 
Απία, Μ αξ Ράινχαρτ και Λέοπολντ Γιέσνερ στην Γερμανία, του Χάρλεϋ- 
Γκράνβιλ Μπάρκερ στην Αγγλία, των Ντέιβ ιντ Μπελάσκο και Ωγκούστιν 
Ντάλυ στις ΗΠΑ, η θέση του σκηνοθέτη "régisseur" ως τελικού ελεγκτή  
στην καλλιτεχνική άποψη της εκά σ το τε παραγωγής, εδραιώθηκε. Έτσι 
απαράλλαχτη παραμένει και σήμερα.
Οι άνθρωποι αυτο ί απέδειξαν, προς τέρψ ιν  των περισσοτέρων από ε -
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Από την παράσταση “Ο Βυσσινόκηπος” του Άντον Τσέχοφ

μάς, πως ο σκηνοθέτης και είναι και πρέπει να είναι υπεύθυνος για την 
οργάνωση κάθε πλευράς της παραγωγής-ηθοποιία, σκηνικά, φωτισμός, 
κοστούμια, μουσική-ώστε να μπορεί να αποδώσει μια συμπαγή και ενιαία 
επίδραση στο κοινό, πιθανότατα αυτήν που ήθελε να επ ιδείξει και ο συγ
γραφέας.
Εξάλλου, ο συγγραφέας είναι ο πρωτότυπος καλλιτέχνης στο θέατρο, 
όπως ακριβώς και ο συνθέτης σε ένα μουσικό κομμάτι ή ο αρχιτέκτονας 
στην αρχιτεκτονική. Οι ιδ έες  του συγγραφέα, οι χαρακτήρες του είναι 
αυτές που θα παρουσιαστούν στο κοινό. Οι άνθρωποι που συντελούν 
στο αποτέλεσμα, είναι καλλιτέχνες υποκριτικής. Αυτό επ 'ουδενί δεν ση
μαίνει ότι η τέχνη τους είναι κατώτερη. Απλώς, διαφορετική.

Η ΛΕΙΤΟΥΡΓΙΑ ΤΟΥ ΣΚΗΝΟΘΕΤΗ

Ως ο καπετάνιος της ομάδας υποκριτικής, ο σκηνοθέτης έχει μία τρ ισ 
διάστατη αποστολή: Πρώτα, πρέπει να διευκρινίσει με σαφήνεια ποια 
είναι η επίδραση που ο συγγραφέας ήθελε να έχει το έργο του. Δ εύ τε 
ρον, πρέπει να διαμορφώσει ένα τέτο ιο  σχέδιο παραγωγής, ώστε να 
περάσει το νόημα του έργου στο κοινό. Τρίτον, πρέπει να επ ιστρατεύσει 
όλες τ ις  τέχνες  του Θεάτρου, για να θέσει το σχέδιό του σε λειτουργία, 
για να δημιουργήσει και να διατηρήσει την αυταπάτη του αληθινού, πράγ
μα απαραίτητο για την εκτίμηση του κοινού.
Είναι μια επίπονη εργασία. Για να επιτύχει ο σκηνοθέτης, πρέπει να έχει 
την κριτική ικανότητα να κατανοήσει τις  προθέσεις του θεατρικού συγ
γραφέα, την φαντασία να τις  πραγματοποιήσει καθώς και την γνώση των 
θεατρικών τεχνών.



Η ΑΝΑΛΥΣΗ ΤΟΥ ΘΕΑΤΡΙΚΟΥ ΕΡΓΟΥ

Προκειμένου να κατανοήσει ένα έργο ο σκηνοθέτης, πρέπει να το  δει 
από όλες τ ις  πλευρές. Πρέπει να ανταποκριθεί στην συναισθηματική ε 
πάρκεια που προσδίδει, να κατανοήσει το  διανοητικό περιεχόμενο, να 
αναγνωρίσει την αισθητική ποιότητα και να ανακαλύψει από τεχνικής α- 
πόψεως τα "δυνατά" του σημεία και τ ις  αδυναμίες του έργου.
Ένα από τα πιο βασικά σημεία, είναι η πρώτη ανάγνωση του έργου. Κατέ 
τη διάρκεια αυτής, πρέπει να μην υπάρχει καμία διακοπή, ώ στε ο σκηνο
θέτης να μπορεί να έχει μια καθαρή άποψη του έργου. Μ ετά  μπορεί να 
αποθηκεύσει αυτήν στο μυαλό του και να την ανακαλεί όταν γίνονται 
πρόβες, προκειμένου να παράγει τα ίδια συναισθήματα και αργότερα 
στο κοινό. Μόνο όταν έχ ε ι θέσ ει την βάση, σύμφωνα με την οποία μπο
ρ ε ί να κάνει και διορθώσεις, πρέπει ο σκηνοθέτης να ξαναδιαβάσει το

έργο κριτικά, αρχίζοντας να δημιουργεί ένα πλάνο παραγωγής.
Ένα από τα πρώτα πράγματα για τα οποία πρέπει να αποφανθεί, είναι ο 
τύπος του έργου με το  οποίο έχει να κάνει. Είναι μια κωμωδία τρόπων 
συμπεριφοράς ή κωμωδία καταστάσεων; Υψηλή ή χαμηλή; Ή, αναλύο- 
ντάς το περισσότερο, διαπιστώνει ότι πρόκειται για φάρσα; Είναι ένα 
σοβαρό έργο, μια τραγωδία, δράμα ή μελόδραμα; Ποια είναι τα κίνητρα; 
Η εικόνα του πρωταγωνιστή; Εάν υπάρχει το  σ το ιχε ίο  της φαντασίας, 
πόσο σημαντικό είναι αυτό; Πρέπει να το  αντιμετωπίσει κανείς σαν φα
ντασία, κωμωδία ή δράμα; Σε ποια πλευρά πρέπει να δ ο θ ε ί ιδ ια ίτερη 
έμφαση;
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Μ ετά πρέπει να θεωρήσει τα διάφορα στοιχεία του έργου -την ιστορία, 
την πλοκή, τους χαρακτήρες, την γλώσσα, το θέαμα, τη διάθεση, την 
ιδέα. Τα στοιχεία  ποικίλουν σε σπουδαιότητα από έργο σε έργο. Ο σκη
νοθέτης πρέπει να αποφασίσει σε ποια στοιχεία θα σ τρέψ ει κυρίως την 
προσοχή του προκειμένου να αποδώσει συναισθηματικά το νόημα αυτό 
στο κοινό. Ποιος είναι ο βασικός στόχος του έργου; Να ενημερώσει ή να 
διασκεδάσει τον θεατή; Εάν ισχύει το δεύτερο, τό τε  ίσως να υποθάλπε
ται και μια έτερ η  ιδέα που να μπορεί να προσδώσει και άλλα στον θεατή 
εκτός από διασκέδαση. Πόσο σημαντικοί είναι οι χαρακτήρες του έργου; 
Εάν αναπτυχθούν και περαιτέρω, θα τελειοποιήσει την παράσταση ή α
πλά θα παρεμποδίσει την ροή της υπόθεσης; Πόσο σημαντική είναι η 
διάθεση; Πρέπει να δ ο θε ί έμφαση σε αυτήν ή πρέπει να υποβαθμιστεί; 
Κατά πόσον εξαρτότα ι το  έργο από τη γλώσσα; Μ ερ ικές φορές η σω
στή γλώσσα ανεβάζει τη διάθεση. Αλλες φορές πάλι, απλώς "φέρει" την 
ιστορία. Και το  θέαμα; Πρέπει να ανέβει μια υπερπαραγωγή ή κάτι τέτο ιο  
θα καταποντίσει το έργο; Είναι ένα έργο με μεγάλη πλοκή, είναι ηθικο
πλαστικό ή μια ιστορία που διηγείται σε επεισόδια; Είναι ένα δράμα με 
βαθιά πλοκή ή δεν πρέπει να δο θε ί ιδ ιαίτερη έμφαση; Είναι ένα μελόδρα
μα, όπου κάθε σκηνή πρέπει να γίνεται ιδ ια ίτερα αισθητή στον θεατή 
πριν προχωρήσουμε στην επόμενη; Εάν είναι ηθικοπλαστικό, ίσως οι αλ
λαγές πρέπει να γίνονται αμυδρά αντιληπτές στον θεατή, έτσ ι ώστε μό
λις να το καταλαβαίνει όταν γίνεται κάποια αλλαγή στην πλοκή. Αυτές 
είναι μερ ικές από τις  παραμέτρους που πρέπει να λάβει υπ'όψιν του ο 
σκηνοθέτης προτού να συνεχίσει με την ανάλυση του έργου.
Πρέπει επίσης να λάβει υπ'όψη του το στυλ. Δύο είναι εδώ οι βασικές 
παράμετροι: Η ορθότητα στην επιλογή του στυλ και η τυπικότητα στην 
επίδειξη του.
Μ ερικο ί σκηνοθέτες δυστυχώς σκηνοθετούν το κάθε έργο με τον ίδιο 
τρόπο. Τον δικό τους τρόπο! Αυτό συμβαίνει συνήθως λόγω έλλειψης 
γνώσεων όσον αφορά στο στυλ ή αδυναμία αναγνώρισης της σημαντικό- 
τητας του στυλ για μια ενδιαφέρουσα και ικανοποιητική παράσταση. Απο
τέλεσμα; Η ομοιότητα σε όλα τα έργα που ανεβάζει ο συγκεκριμένος 
σκηνοθέτης και η παραβίαση του πνεύματος του συγκεκριμένου έργου. 
Το στυλ που επιλέγει ο σκηνοθέτης πρέπει να είναι ίδιο με αυτό του 
έργου, εκτός κι αν υπάρχουν δικαιολογημένες α ιτίες για κάτι δ ιαφορετι
κό. Όταν ανεβάζει κανείς τον Αμλετ σε στυλ ελληνικής τραγωδίας, για 
παράδειγμα, κατακρεουργεί την αιματηρή του ζωντάνια, την ροή της δρά
σης, την προσωπική και πνευματώδη αυτοεξέταση στο έργο και το καθι
στά ένα βαρετό θέαμα. Όταν κανείς ανεβάζει τον Οιδίποδα σε στυλ 
ελισαβετιανής τραγωδίας, του διαλύει την ηρεμία, την ελεγειακή πρόοδό 
του στην καταστροφή και καταλήγει κανείς σε μια ρηχή και ασήμαντη 
παραγωγή.
Το να επ ιλέξει κανείς ένα συγκεκριμένο στυλ είναι το ένα ζητούμενο. Το 
να το διατηρήσει είναι άλλο ζήτημα. Και η διατήρηση του στυλ καθ'όλη τη



διάρκεια του έργου είναι εξίσου σημαντική με την αρχική του επιλογή. 
Δεν υπάρχει τίποτα πιο ενοχλητικό για τον θεατή, για παράδειγμα, από το 
να έχ ε ι μπει σε ένα κλίμα μοντέρνης κωμωδίας και ξαφνικά ένας από 
τους χαρακτήρες να κατέβει προς τους προβολείς αναφωνώντας έναν 
διάλογο τύπου Σέρινταν. Το κοινό όχι μόνο εκπλήσσεται, αλλά αποπροσα
νατολίζετα ι κιόλας. Η κεντρική οπτική γωνία, η οποία και του έχει δοθεί, 
ξαφνικό αλλάζει και δεν γνω ρίζει πώς να αντιμετωπίσει το  υπόλοιπο 
έργο. Οι πιο ευαίσθητοι θ εα τές  μάλιστα, μπορεί και να νιώσουν όβολα.
Η πιστότητα όσον αφορά το  στυλ δεν αφορά μόνο στο γράψιμο ή στην 
ηθοποιία αλλά δρα σε όλα τα στοιχεία  της παραγωγής.
Δεν είναι πάντα εύκολο ή δυνατόν να διατηρήσει κανείς την πιστότητα 
στο στυλ. Δεν έχουν όλοι οι σκηνοθέτες που θέλουν να ανεβάσουν Οιδί- 
ποδα ή την Αντιγόνη ένα θέατρο ανάλογο με των ελληνικών. Μ πορεί να 
μην έχει στη διάθεσή του ούτε καν ένα γήπεδο ποδοσφαίρου. Κατά πάσα 
πιθανότητα, δεν θα μπορεί να βρει κανείς εύκολα ηθοποιούς που να μπο
ρούν να αναγνώσουν με συνέπεια την ποίηση του Σοφοκλή ή του Ευριπί
δη. Όπως επίσης κι ένας σκηνοθέτης που θέλε ι να ανεβάσει τον Μάκβεθ 
ή την Δωδεκάτη Νύχτα, δεν είναι εύκολο να βρει μια Ελισαβετιανή σκηνή. 
Όπως και να έχ ε ι όμως η κάθε περίπτωση, πρέπει να ακολουθεί όσο πιο 
πιστά μπορεί τ ις  αλλαγές της περιόδου, το στυλ της ηθοποιίας, τον τύπο 
της κίνησης και το  πνεύμα του θεατρ ικού έργου. Πρέπει να θυμάται ότι 
ακόμα κι αν φορούν μοντέρνα κοστούμια, οι ηθοποιοί που παίζουν Σαίξ- 
πηρ, δεν μπορούν να μιλούν μοντέρνα ή να κινούνται με τέτο ιο  τρόπο. 
Εάν επιχειρήσουν κάτι τέτο ιο , τό τε  το  αποτέλεσμα θα είναι “αποπροσα
νατολιστικό ή ακόμα χειρό τερα  συγχεώμενο". □

ι

*0 Λεωνίδας Λοϊζίδης είναι σκηνοθέτης. 
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ΜΙΖΟΓΚΟΥΤΣΙ ΚΑΙ ΚΟΚΤΩ
Έξι βιβλία παρουσιάζονται αυτή τη φορά. Φιλοδοξούν να προβληματίσουν τον ανα
γνώστη, να τον ενημερώσουν και να τον ευχαριστήσουν. Βιβλία θεωρητικά για τον 
κινηματογράφο, την επικοινωνία και την τέχνη σας προτείνουμε αυτή τη φορά.

Λεβ Κουλέσοφ, “Η τέχνη 
του κινηματογράφου”, εκ
δόσεις Αιγόκερως, τρίτη έκ
δοση, σ.σ. 125 Αθήνα 1999.
Αν και ο κινηματογράφος 
γεννήθηκε στην Γαλλία (του
λάχιστον επίσημα), από τους 
αδελφούςΛυμιέρ, διαμορφώ
θηκε σαν τέχνη στη Ρωσία. 
Το μοντάζ, η αισθητική, η 
μορφική και εννοιολογική α
νάλυση, όλα αυτά και άλλα 
αναπτύχθηκαν στη Ρωσία για 
να απλωθούν αργότερα αυτές 
οι θεωρίες στην Ευρώπη και, 
διαμέσου αυτής, στην Αμερι
κή. Σήμερα το ότι απολαμβά
νουμε από την πιο ψηλή μέ
χρι την στοιχειώδη αισθητι
κή αξία σε ένα κινηματογρα
φικό έργο, νομίζω ότι το ο
φείλουμε σε θεωρητικούς και 
διανοητές της Ρωσίας που έ
δρασαν από τη πρώτη κιόλας 
δεκαετία του περασμένου 
αιώνα. Πρέπει να θυμηθούμε 
ότι από το 1910ο κινηματο
γράφος στην τσαρική Ρωσία 
ανθούσε, ήταν κιόλας μια 
βιομηχανία. Παράλληλα υ
πήρχε η κινηματογραφική εκ
παίδευση ως τμήμα μιας συ
νολικής εκπαίδευσης για την 
Τέχνη.

Ο Κουλέσοφ θεωρείται και 
είναι από τους πρώτους θεω
ρητικούς του κινηματογρά
φου. Από 15 χρόνων εκπαι
δεύεται στην Σχολή Ζωγρα
φικής, Αρχιτεκτονικής και 
Γλυπτικής με την πρόθεση να 
γίνει ζωγράφος. Γρήγορα ό
μως τον τράβηξε η σκηνο
γραφία και η εργασία που 
βρήκε δίπλα στον αναγνωρι
σμένο σκηνοθέτη Ευγκένι 
Μπάουερ ήταν η αρχή της θε
ωρητικής και πραχτικής ενα
σχόλησης με τον κινηματο
γράφο. Όταν ο Μπάουερ πέ- 
θανε, ο Κουλέσοφ ανέλαβε 
να τελειώσει την ταινία, με
τά υπόγραψε συμβόλαιο με 
αυτό το στούντιο για να γυ
ρίσει ταινίες. Κάποιες παρα
τηρήσεις του κατά τη διάρ
κεια των γυρισμάτων, η επα
φή του με φουτουριστές και 
φορμαλιστές, οι πρώτες ση
μειωτικές αναλύσεις των Ρώ
σων φορμαλιστών και του 
Γλωσσολογικού Κύκλου της 
Μόσχας, τον βοήθησαν να α
ναπτύξει την αισθητική του 
κινηματογράφου, να εντάξει 
σε αυτή απλά αφηγηματικά 
στοιχεία (για την λογοτεχνί
α) που ο κινηματογράφος δεν 
είχε ενσωματώσει. Με άλλα 
λόγια, πράγματα απλά για 
πρώτη φορά μορφοποιού- 
νται, θεωρητικοποιούνται και 
είναι έτοιμα να χρησιμεύσουν 
στους σκηνοθέτες για να α
ναπτύξουν τις αφηγηματικές 
τους δομές. Το ότι ο Κουλέ
σοφ ήταν και σκηνοθέτης τον 
βοηθούσε να δοκιμάσει στην 
πράξη αυτές τις θεωρίες και 
να τις αναπτύξει ακόμη πιο 
πολύ.

Αναμφίβολα το κοινωνικό 
πλαίσιο στη Ρωσία (είμαστε 
ήδη στο 1917) βοηθά τον πει
ραματισμό και κατά συνέπεια 
την εξέλιξη της έρευνας. Ο 
Κουλέσοφ,και άλλοι αργότε
ρα, βοηθιούνται πολύ από το 
Κράτος που δίνει μεγάλη ση
μασία στον κινηματογράφο, 
βλέποντάς το και σαν ένα μέ
σο προπαγάνδας. “Εμείς κά
νουμε ταινίες, ο Κουλέσοφ έ
κανε τον κινηματογράφο”, α
ναφέρει ο Πουντόβκιν. Ο 
Πουντόβκιν, ο Αϊζενστάιν, ο 
Καλοτόζοφ, ο Παρατζάνοφ 
και πολλοί άλλοι, σχεδόν ό
λοι οι σκηνοθέτες που από το 
1920 σπούδασαν κινηματο
γράφο, ήταν μαθητές του. Σε 
αυτό το βιβλίο μελετάται το 
μοντάζ (σαν το θεμέλιο της 
κινηματογραφίας), το υλικό 
της κινηματογραφίας, η σκη
νογραφία, η δουλειά του οπε- 
ρατέρ, το σενάριο, η εκπαί
δευση του ηθοποιού (υπάρχει 
και ένα αντίστοιχο βιβλίο του 
Πουντόβκιν για τον ηθοποιό, 
βλέπε τεύχος 1 αυτού του πε
ριοδικού) και η παραγωγή 
(σαν διαδικασία οργανωτική, 
οικονομική κ.λπ.). Πιστεύω 
ότι αυτό το βιβλίο είναι από 
τα απολύτως απαραίτητα για 
αυτόν που θέλει να δουλέψει 
στον κινηματογράφο ή στην 
τηλεόραση (έτσι ώστε να συ
μπληρώσει την ελλιπέστατη 
εκπαίδευση στη χώρα μας), 
αλλά και για τον κινηματο
γραφόφιλο που θέλει να ξε
διπλώνει τα πλάνα των ται
νιών που βλέπει, να διαβάζει 
με ευκολία το κινηματογρα
φικό κείμενο.
ΓΙΑΝΝΗΣ ΙΩΑΝΝ1ΔΗΣ
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Νίκος Κολοβός, “Κοινωνιο- 
λογία του κινηματογρά
φου”, εκδόσεις Αιγόκερως, 
δεύτερη έκδοση, σ.σ. 171, 
Αθήνα 1988.
“Στην Ελλάδα υπάρχει κριτι
κή κινηματογράφου. Παρα
τηρούμε ορισμένες απόπει
ρες για τη συγγραφή ιστορί

ας του κινηματογράφου. Δεν 
έχει όμως διατυπωθεί, ούτε 
“εισαχθεί”, συστηματικά μια 
θεωρία κινηματογράφου. Η 
θεωρία απλά επηρεάζει και 
διαμορφώνει την κριτική. Υ
πάρχουν μεταφράσεις ορι
σμένων θεωρητικών κειμέ
νων σε αυτοτελή βιβλία ή σε 
περιοδικά. Περισσότερο ό
μως θα μιλούσαμε για αυτή 
την “ιθαγενή (ή ενδογενή) θε
ωρία” που μεταγράφεται και 
μεταφέρεται με την κριτική”. 
Αυτά αναφέρει ο Νίκος Κο
λοβός στον πρόλογό του. 
Κριτικός και ο ίδιος, αλλά και 
θεωρητικός του κινηματο
γράφου, εκφράζει εμπεριστα
τωμένο λόγο και για την κρι
τική, αλλά και για την θεωρί
α του κινηματογράφου. 
Δώδεκα χρόνια αργότερα τα 
πράγματα δεν έχουν αλλάξει 
πολύ. Το θεωρητικό έλλειμ
μα παραμένει, η δημιουργία 
δύο πανεπιστημιακών τμημά
των δεν βοήθησε πολύ, οι ι
διωτικές σχολές διδάσκουν 
κινηματογράφο σαν να δίδα
σκαν... μαγειρική! Κατά συ

νέπεια αυτό το βιβλίο διατη
ρεί τη σπουδαιότητά του. 
Ποια είναι η σχέση του κινη
ματογράφου, ως τέχνη, με το 
κοινωνικό υπόβαθρό της; Σα
φέστατα κάθε μορφή τέχνης 
αναφέρεται σε ένα κοινωνι
κό σύνολο και από αυτά α
ντλεί τις αναφορές της. Αυ
τή, λοιπόν η διττή σχέση, που 
έχει αμφίδρομο χαρακτήρα, 
εξετάζεται σε αυτό το βιβλί
ο. Ο Κολοβός μετά από μια 
σύντομη αναφορά στην κοι- 
νωνιολογία, εξετάζει τον κι
νηματογράφο, δίνοντας ένα 
σύντομο ορισμό, και μετά κά
νει μια κοινωνιολογική ανά
λυση της τέχνης, στην αρχή, 
και μετά του κινηματογρά
φου, του κινηματογράφου ως 
τέχνη και ως μέσο μαζικής ε
πικοινωνίας.
“Τεμαχίζει” την κινηματο
γραφική τέχνη στις συνιστώ
σες της, παραγωγή, εργασία, 
διαφήμιση, τηλεόραση, δηλα
δή στις οικονομικές συνιστώ
σες που προσδιορίζουν ένα 
κινηματογραφικό έργο. Έτσι 
γίνεται κατανοητή η σχέση 
οικονομίας-αισθητικής, δη
λαδή αποδίδεται η υλική βά
ση της κινηματογραφικής ι
δεολογίας. Ένα έργο περιέχει 
ένα μήνυμα, αλλά ο τρόπος 
που θα το δείξει, όπως και το 
περιεχόμενο αυτού καθορίζε
ται από τις σχέσεις παραγω
γής του. Αλλιώς παράγεται 
μια ταινία κάτω από μια αυ
στηρά καθοδηγούμενη κινη
ματογραφική βιομηχανία 
(π.χ. Χόλιγουντ, πρώην ΕΣ- 
ΣΔ) και αλλιώς κάτω από α
νεξάρτητες συνθήκες. Μπο
ρεί κανείς να δει τις διαφο
ρές ανάμεσα σε ταινίες του 
Χόλιγουντ, όπου συνυπάρ
χουν οι άμεσα ελεγχόμενες 
ταινίες, αυτές που προτείνουν 
μια άλλη κινηματογραφική α
νάγνωση, πρωτοποριακή

σχετικά με άλλες, και με αυ
τές του αντεργκράουντ κινη
ματογράφου, π.χ. Τζάρμους, 
Χάρτλεϊ. Άλλωστε η τέχνη 
αναβαθμίζει τις αφηγηματι
κές της δομές μέσα από ά- 
κρως φιλελεύθερες συνθή
κες.
Τέλος εξετάζεται το κινημα
τογραφικό έργο σχετικά με το 
κοινό του. Αυτό είναι και ο 
τελικός αποδέκτης, αυτός 
που καθορίζει αν μια πρότα
ση είναι πετυχημένη ή όχι, ή, 
ακόμα, αν έχει στοιχεία που 
μπορούν να τα εκμεταλλευ
τεί κάποιος στο μέλλον. Αυ
τό το τμήμα του βιβλίου εί
ναι και το πιο ενδιαφέρον, α
φού το κοινό είναι ο δείχτης 
για το πώς η βιομηχανική α
νάπτυξη του κινηματογρά
φου εξελίσσεται, ανταγωνίζε
ται με άλλες (ανταγωνισμός 
μεταξύ εθνικών κινηματο
γραφιών). Όλα αυτά έχουν 
μια συνισταμένη: την ιδεολο
γία. Αν κάποιος κάνει μια λε
πτομερή ανάλυση όλων αυ
τών των στοιχείων και μετά 
επιχειρήσει την σύνθεση, τό
τε θα έχει μια πλήρη εικόνα 
της ιδεολογίας που διέπει έ
να έργο ή μια καλλιτεχνική 
τάση στον κινηματογράφο. 
Μπορούμε να πούμε ότι αυ
τό το βιβλίο κάνει μια ολο
κληρωμένη και λεπτομερή α
νάλυση της κοινωνιολογίας 
του κινηματογράφου, συμ
βάλλει στην θεωρία της Έ
βδομης Τέχνης. Η ανάγνωσή 
του είναι εύκολη, χωρίς να 
χάνει την επιστημονικότητά 
της.
ΓΙΑΝΝΗΣ ΦΡΑΓΚΟΥΑΗΣ

Συλλογικό, “Κβημ 
ΜίζυμιιιΊιί”, Επιλογή κειμέ
νων: Μπάμπης Ακτσόγλου, 
Μιχάλης Δημόπουλος, εκ
δόσεις Φεστιβάλ Κινηματο
γράφου Θεσσαλονίκης, σ.σ.
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174, Θεσσαλονίκη 2000.
Η δεύτερη σημαντικότερη 
έκδοση του Φεστιβάλ Θεσ
σαλονίκης, μετά από αυτή για 
τον Ρομπέρ Μπρεσόν, στην

οποία αναφερθήκαμε στο 
προηγούμενο τεύχος, είναι 
αυτή για τον Μιζογκούτσι. 
Σημαντικό επίσης είναι ότι 
αυτή η έκδοση πραγματοποι
ήθηκε με την ευκαιρία του α
φιερώματος στον Ιάπωνα 
σκηνοθέτη, δεν ήταν μια πα
ράλληλη εκδήλωση του επί
σημου προγράμματος του 
Φεστιβάλ. Πρόκειται για μια 
πολύ προσεγμένη έκδοση που 
φωτίζει και τις πιο άγνωστες 
πτυχές του έργου του Μιζο- 
γκούτσι. Υπάρχουν κείμενα 
του Μιχάλη Δημόπουλου, 
Γιάννη Βασιλειάδη, Νίκου 
Σαββάτη, Ζαν-Λυκ Γ κοντάρ, 
Ζαν Ντουσέ, Πασκάλ Μπο- 
νιτζέρ, Ντάμπλεϊ Άντριου, 
Ταντάο Σάτο, Ζακ Ομόν και 
Ντέιβιντ Μπροντγουέλ που 
είναι κάτι σαν εισαγωγή. Α
κολουθούν δύο συνεντεύξεις, 
η μία με τον Χασούμι Τσου- 
νέο, η άλλη με τον Χατζίμε 
Τακιζάουα. Μαρτυρίες συ
νεργατών και οι αναμνήσεις 
του Γ ιοσικάτα Γ ιόντα μας δί
νουν μια γενική εικόνα του 
έργου του.
Για να περιπλανηθεί κάποιος 
σε όλο το έργο του Μιζο- 
γκούτσι θα πρέπει να διαβά
σει τα κείμενα της φιλμογρα-

φίας. Εδώ ο αναγνώστης μπο
ρεί να διαβάσει τους συντε
λεστές για κάθε ταινία και α
κολουθεί ένα κείμενο του ί
διου του Μιζογκούτσι και μί
α ή δύο κριτικές για το συ
γκεκριμένο έργο. Έτσι μπο
ρεί να μελετήσει όλο το έργο 
ίσως του πιο σημαντικού 
σκηνοθέτη της Ιαπωνίας ή να 
ανατρέξει σε κάποια ή κά
ποιες ταινίες. Ο Μιζογκούτσι 
έχει επηρεάσει πολλούς σκη
νοθέτες σε όλο τον κόσμο (α
νάμεσα σε αυτούς και τον Αγ- 
γελόπουλο). Σε αυτή την έκ
δοση μπορούμε να διακρί
νουμε το φιλοσοφικό υπόβα
θρο των ταινιών που γύρισε, 
κάνοντας πιο εύκολη την κα
τανόησή τους, ακόμα και α
πό αυτόν που δεν είχε πιο 
πριν διαβάσει τίποτε για αυ
τές τις ταινίες.
ΚΏΣΤΑΣ ΕΥΑΓΓΕΛΑΤΟΣ

Ζαν Κοκτώ, Αντρέ Φρενιώ, 
“Κινηματογράφος και ποί
ηση”, εκδόσεις Αιγόκερως, 
σ.σ. 78, Αθήνα 1986.

Όλο αυτό τα βιβλίο είναι μια 
συζήτηση μεταξύ του Αντρέ 
Φρενιώ και του Ζαν Κοκτώ. 
Ο Κοκτώ ήταν ποιητής πριν 
γίνει κινηματογραφιστής. Έ
μαθε την κινηματογραφική 
τεχνική για να μπορέσει να α
ποδώσει τις ποιητικές μορφές 
όπως είχαν εκφραστεί στο συ
νολικό έργο του πιο μπροστά.

Κατά συνέπεια η κινηματο
γραφική κάμερα δεν είναι τί
ποτε άλλο από ένα μέσο έκ
φρασης. Συσχετίζει τον κινη
ματογράφο με τις άλλες μορ
φές τέχνης, έτσι ώστε η τέ
χνη του κινηματογράφου να 
μην χάσει τίποτε από την εκ
φραστική δύναμη των άλλων 
τεχνών με τι ποιες έχει άμε
ση σχέση. “Για μένα η κινη
ματογραφία δεν είναι ένα ξε
χωριστό μέσο έκφρασης. Ό
ταν αναφέρομαι σε αυτή ανα
πόφευκτα θα αναφερθώ και 
στα άλλα μέσα έκφρασης που 
χρησιμοποιώ. Χρησιμοποιώ 
τη λέξη κινηματογραφία συ
νειδητά για να αποφύγω πι
θανή σύγχυση ανάμεσα στο 
μέσο που εκφράζει και σε αυ
τό που συνήθως αποκαλείται 
κινηματογράφος, μια κάπως 
διφορούμενη Μούσα γιατί α
δυνατεί να περιμένει, ενώ ό
λες οι άλλες Μούσες (ζωγρα
φική, γλυπτική) μπορούν να 
περιμένουν”. Αυτή είναι η α
πάντηση στον Φρενιώ, στην 
ερώτησή του αν επιθυμεί να 
συζητήσουν μόνο για τον κι
νηματογράφο.
Έτσι η συζήτηση επεκτείνε- 
ται και στις άλλες τέχνες. Μι
λάει για τον κινηματογραφι
κό χρόνο, για τα πλάνα μεγά
λης διάρκειας που μπορεί να 
κουράζουν τον θεατή, αλλά 
είναι αναγκαία υπό ορισμένες 
προϋποθέσεις. Θα μιλήσει 
για το οικονομικό σκέλος 
(προϋπολογισμός), ένα στοι
χείο που μειώνει τον καλλι
τεχνικό χαρακτήρα, αφού “η 
κινηματογραφική Μούσα εί
ναι πολύ πλούσια, πολύ εύ
κολα καταστρέφει σε μια μό
νη προσπάθεια”. Μιλά ακό
μα για την επαναληπτική θέ
αση. Ο θεατής ίσως έχει την 
ανάγκη να δει περισσότερες 
της μία φορές να δει μια ται
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νία γιατί αυτή είναι όπως ένα 
βιβλίο που “πρέπει να διαβα
στεί και να ξαναδιαβαστεί 
πριν πάρει την θέση που του 
ανήκει”. Έτσι “η κινηματο
γραφία. .. αποτελεί ένα δυνα
μικό όπλο για την προβολή 
της σκέψης, ακόμα και για έ
να πλήθος που παρουσιάζε
ται απρόθυμο να την αποδε
χτεί”.
Διαβάζοντας αυτό το βιβλίο- 
συζήτηση μπορεί κανείς να 
κατανοήσει κάποιες από τις 
ποιητικές δομές του κινημα
τογράφου. Με άλλα λόγια εί
ναι ένα κλειδί που ανοίγει τις 
κλειστές πόρτες των δύσκο
λων ταινιών για να βρει κα
νείς τους θησαυρούς που ο 
σκηνοθέτης-δημιουργός έχει 
αφήσει εκεί για τον θεατή που 
θέλει να ψάξει, να ανακαλύ
ψει το κρυμμένο νόημα, συμ
μετέχοντας στο γοητευτικό 
παιχνίδι του κρυμμένου θη
σαυρού. Είναι μια καλή ευ
καιρία να ακούσει κανείς έ
να ποιητή που είναι συγχρό
νως και κινηματογραφιστής- 
ποιητής για να μπορέσει να 
προϊδεαστεί για τον τρόπο 
σκέψης και άλλων δημιουρ
γών. Από αυτή την άποψη το 
βιβλίο εκπληρώνει πλήρως 
τον σκοπό για τον οποίο γρά
φτηκε και έχει μια διαχρονι
κή αξία.
ΔΙΙΜΗΤΡΗΣ ΠΕΤΡΟΠΟΥΛΟΣ

Ιωάννη Μπαμπαλούκα,“Τα 
ανθρώπινα και τα γατικά 
μυς δικαιώματα”, εκδόσεις 
Δρομεύς, σ.σ. 142, Αθήνα 
1997.
Πρόκειται για το θεατρικό έρ
γο του Μπαμπαλούκα. Ολό
κληρο το έργο είναι γραμμέ
νο με γραφή μεταξύ πεζού λό
γου και ποιήματος (μακρείς 
στίχοι), που θα μπορούσαμε 
να την ονομάσουμε “πεζοποι-

ήματα”. Τα πεζοποιήματα δεν 
απαγγέλλονται, αλλά αποτε
λούν κανονικούς ρητορικούς 
διάλογους μεταξύ των προ
σώπων του έργου, η μεταξύ 
Χορού και της κορυφαίας του 
Χορού και έτσι πρέπει να α
ποδίδονται, αν ανεβαστεί στη 
σκηνή το έργο. Ο Χορός (που 
αποτελείται από μαυροφορε- 
μένες γυναίκες), εισέρχεται 
και εξέρχεται γρήγορα και α

θόρυβα, από μια βοηθητική 
είσοδο στο αριστερό της σκη
νής και συμμετέχει στην εκ
φώνηση πέντε πεζοποιημά- 
των που αναφέρονται με τί
τλους μαζί με την κορυφαία, 
που είναι και πρόσωπο του 
έργου και η οποία δεν εξέρ
χεται με το Χορό, γιατί συ
νεχίζει το διάλογο με άλλα 
πρόσωπα.
Η κορυφαία εκφωνεί τον 
πρώτο στίχο και ο Χορός τον 
επόμενο, δηλαδή η εναλλαγή 
γίνεται στίχο παρά στίχο, μέ
χρι εξάντλησης της εκφώνη
σης των πεζοποιημάτων, ώ
στε να σπάει η μονοτονία εκ
φώνησης από ένα και μόνο 
πρόσωπο. Σε αυτό το έργο 
καυτηριάζεται η κοινωνική α
νισότητα, όπως αυτή εκφρά
ζεται μέσα από τα διάφορα 
κοινωνικοπολιτικά συστήμα
τα και όπως εφαρμόζεται στο

κοινωνικό σύνολο στην δυτι
κή κοινωνία. Όπως είναι κα
τανοητό πρόκειται για μια 
σάτιρα που φιλοδοξεί να έχει 
την μορφή της αρχαίας κω
μωδίας.
ΓΙΑΝΝΗΣ ΙΩΑΝΝΙΔΗΣ

Πάνος Παναγιωτούνης, “Ε
πιτομή II”, ποίηση, επιλο
γή 1970-2000, εκδόσεις 
Δρομεύς, σ.σ. 252, Αθήνα 
2000.
Ο Πάνος Παναγιωτούνης εί
ναι θεατρικός συγγραφέας 
και μελετητής, αλλά και ποι
ητής. Βιβλία του έχουν εκδο- 
θεί και μεταφραστεί σε πολ-

το θέατρο και δίδασκε σε ι
διωτική σχολή. Εδώ έχει μα
ζέψει ποιήματα που έχουν 
διαγράψει μια πορεία τριάντα 
χρόνων και που, κατά κάποιο 
τρόπο, δείχνουν τη συνεχιζό
μενη εξέλιξη της σκέψης του 
συγγραφέα. Μέσα από αυτά 
τα ποιήματα μπορεί κανείς να 
διακρίνει την ευαισθησία του 
ποιητή-μελετητή που έχει να 
κάνει με τις αξίες της παρά
δοσης, αλλά και με την ενα
σχόλησή του με την Τέχνη, 
τόσο ως θεωρητικού, όσο και 
ως δημιουργού.

ΔΗΜΗΤΡΗΣ ΠΕΤΡΟΠΟΥΛΟΣ
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ΔΥΟ ΓΡΑΜΜΕΣ ΤΟΥ ΣΤΥΛ 
ΣΤΟ ΕΥΡΩΠΑΪΚΟ ΜΥΘΙΣΤΟΡΗΜΑ

Το μ υθιστόρημ α είνα ι η έκφραση της γα- 
λιλέικης σ υνείδησ η ς του λ ό γο υ  που, α π ο
π ο ιο ύ μ ενο ς  το ν  ολοκλη ρω τισμ ό μιας μ ό

νη ς και μοναδικής γλώ σ σ α ς, μη δ εχόμ ενος  
να  την θεω ρήσει σ α ν τΐ| μοναδικό ρηματι
κό και ση μ ασιολογικό  κέντρο του ιδεο
λογικού κόσμ ου , α ναγνω ρίζει την πληθώ 
ρα τω ν εθνικώ ν λόγω ν, ιδίως τω ν κοινω νι
κώ ν, που  φ ιλοδοξούν ν α  γ ίνο υ ν  τόσο “λ ό 
γο ι της αλήθεια ς” ό σ ο  αναφ ορικοί λόγοι, 
αντικειμενικοί, περιορισμένοι: αυτοί τω ν 
κοινω νικώ ν ομ άδω ν, τω ν επαγγελμάτω ν, 
της τρέχουσ α ς χρήσης. Το μυθιστόρημα  
προϋποθέτει την ρηματική και σημ ασιολο- 
γική α π οκ έντρω σ η  του  ιδ εολογικ ού  κό
σμ ου , μια λογοτεχνική  συνείδηση που δεν  
έχει π λ έο ν  σταθερή θέση , που έχει χάσει 
το μοναδικό και αναμφ ισβήτητο περιβάλ
λ ο ν  της ιδεολογικής της σκέψ ης, και βρί
σκεται, α νά μ εσ α  σ του ς κοινω νικούς λ ό 
γους, στο εσω τερικό εν ό ς  μοναδικού λ ό 
γο υ , και α νά μ εσ α  στις εθνικές γλώ σσες,

στο εσω τερικό ενό ς  μοναδικού πολιτισμού  
(ελληνικός, χριστιανικός, προτεσταντικός), 
εν ό ς  μ οναδικού πολιτικο-πολιτιστικού κ ό
σ μ ου  (ελλη νικά  βασίλεια , ρωμαϊκή αυτο
κρατορία κ .λπ .).
Εδώ πρόκειται για  μια πολύ σημαντική, ρι
ζοσπαστική επανάσταση , στην μ οίρα του  
ανθρώ πινου  προφ ορικού λόγου: οι πολιτι
στικές, ση μ α σ ιολογικές  και εκφ ραστικές  
προθέσ εις  απελευθερώ νοντα ι από ένα  ζυ 
γό  ενό ς  μοναδικού λόγου , σ υμ περα σμα τι
κά, ο λ ό γο ς  δ εν  αναγνω ρίζεται π λέο ν  σ α ν  
ένα ς μύθος, σ α ν  μια απόλυτη μορφή της 
σκέψ ης. Για αυτό, δεν πρόκειται μ όνο  για  
την μοναδική ανάδειξη  της π ολυγλω σσία ς  
του πολιτιστικού κ όσμ ου και τω ν γλω σ -  
σολογικ ώ ν αποκλίσεω ν της δικιάς του ε 
θνικής γλώ σ σ α ς, πρέπει ακόμα ν α  ανακα- 
λύψ ουμ ε αυτό που είναι ουσιαστικό, με ό 
λες  τις σ υνέπ ειες  που  αυτό συνεπάγεται, 
αυτό που  δ εν  είνα ι πραγματοποιήσιμο π α 
ρά μ έσα  σ ε προσ διορ ισ μ ένες  κοινω νικό- 
ιστορικές συνθήκες.
Για ν α  υπάρχει ένα  ουσιαστικό λ ο γοτεχνι
κό παιχνίδι με τους κοινω νικούς λόγου ς, 
μια ριζική αναμόρφ ω ση είναι απαραίτητη  
έτσι ώ στε να  ξα νανιώ σου με τον προφ ορι
κό λό γο  στο λογοτεχνικό  πεδίο  και, γ εν ι
κά, στο γλω σσολογικό . Α κόμη πρέπει να  
δεχτούμ ε τον π ροφ ορικό λό γο  τόσ ο  σ α ν α
ντικειμενικό φ α ινόμ ενο , χαρακτηριστικό, 
αλλά  συγχρόνω ς, προαιρετικό. Ε ίναι α να 
γκαίο  να  μ άθουμε να  αναγνω ρίζουμε την 
“ εσ ω τερ ικ ή  μ ο ρ φ ή ” (σ ύ μ φ ω ν α  μ ε τ ο ν  
H um boldt) του λ ό γο υ  του ά λλου  και την  
“εσω τερική μορφ ή” του δικού μας λόγου  
σ α ν “ξ έ νο υ ”. Π ρέπει να  μ άθουμε να  α να 
γνω ρίζουμ ε αυτό που είναι αντικειμενικό, 
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τυπικό, χαρακτηριστικό, ό χι μ όνο  τις πρά 
ξεις , τις χειρ ονομ ίες, τις δ ιάφ ορες ομ ιλίες  
και εκφ ράσεις, αλλά  τις απόψ εις, τις θεω 
ρήσεις του κόσμ ου  που  οργα νικά  δ εν  γ ί
νο ντα ι παρά ένα  με το ν  λ ό γο  που  τους εκ 
φράζει. Α υτό  δ εν  είνα ι δ υνα τόν παρά με 
μια συνείδηση  που  οργα νικ ά  συμ μ ετέχει 
σ ε  ένα  αμ οιβαίο  προσδιοριστικό μ έσ ο  τω ν  
λόγω ν. Α υτό  προϋποθέτει υποχρεω τικά μια  
σημαντική διάχυση τω ν λό γω ν σ ε  μια δ ε
δομ ένη  συνείδηση  που  σ υ μ μ ετέχο υ ν εξ ί
σ ου  σ ε  αυτούς τους λόγου ς.
Η αποκέντρω ση του  λ εγο μ ένο υ  ιδεολογι
κού κόσμ ου, που  βρίσκει την έκφ ρασή του  
στο μυθιστόρημα, προϋπ οθέτει μια κοινω 
νική ομ άδα  αρκετά δια φ οροποιη μ ένη , σ ε  
σχέση  με τις τάσεις και τις σ χέσ εις  με ά λ 
λ ες  κοινω νικές ομ άδες. Μ ια  κλειστή  κοι
νω νία  σ τον ίδιο τον  εα υτό της, μια κάστα, 
μια τάξη με τον εσω τερικό της πυρήνα, μ ο
ναδικό και σ τέρεο , πρέπει ν α  αποδομηθεί, 
ν α  αποποιηθεί την εσω τερική της ισ ο ρ ρ ο 
πία, την αυτοϊκανοποίηση  της γ ια  ν α  γίνει 
ένα  πεδίο κοινω νικά παραγω γικό γ ια  την  
ανάπτυξη  του  μυθιστορήματος: μ πορεί ν α  
σ υμ βεί εδώ  απλώ ς ν α  αγνοη θ εί ο  π λ ο υ ρ α 
λ ισ μ ός τω ν λ ό γω ν και τω ν γλω σ σ ώ ν από  
μία λογοτεχνική  και γλω σ σ ολογικ ή  σ υ νεί
δηση π ου  β ρ ίσκεται υ π ερ ά νω  της α δ ια 
πραγμάτευτης εξουσία ς του  μοναδικού λ ό 
γου . Μ ια π ολυγλω σ σ ία  π ου  ξεχω ρίζει ε
κτός του  κλειστού  πολιτιστικού κ όσμ ου , 
με τον λογοτεχνικό  της λ ό γο , δεν μ πορεί 
να  επ ικοινω νήσει με κατώ τερα είδη, αλλά  
με αντικειμενικές α ναπαραστάσεις, κενές  
από π ροθέσεις, από “λ έξεις-α ντικ είμ ενα ”, 
χωρίς δυναμικότητα της μυθιστορηματικής  
πρόζας. Π ρέπει η π ολυ γλω σ σ ία  ν α  κυρ ιεύ 
σει την πολιτιστική συνείδηση  και το ν  λ ό 
γο  της, που  την δ ιαπερνά  μέχρι το ν  π υρή 
ν α  της, που  την σ υσ χετίζει και την α π ο γυ 
μνώ νει από τον βεβαιω μένο, με αφελή τρό

πο, χαρακτήρα της, το αρχικό γλω σ σ ο λ ο -  
γικό σ ύστη μ α  της ιδεολογία ς και της λ ο 
γοτεχνία ς .
Α λ λ ά  αυτό δ εν  αρκεί. Α κόμη μια σ υλλογι- 
κότητα που  έχει κατακρεουργηθεί από την  
κοινω νική πάλη, εά ν  είνα ι κλειστή και α
πομονω μένη  από τον κοινω νικό χώ ρο, προ
σφ έρ ει ένα  κοινω νικό πεδίο  ανεπαρκές για  
την βαθιά σ υσχέτιση  της λ ογοτεχνική ς και 
της γλω σ σ ολογική ς συνείδησης, γ ια  την α
να δ όμ η σ η  εν ό ς  ν έ ο υ  τρόπου αφήγησης. Η 
εσω τερική ποικ ιλία  της λογοτεχνική ς δια
λέκτου  και του  εξω -λογοτεχνικ ού  της π ε 
ρ ιβ ά λλοντος (δηλαδή κάθε οργά νω σης μια  
διαλέκτου  γ ια  μια δεδομ ένη  εθνική γλώ σ 
σα) π ρέπει ν α  α ισθα νθεί ότι κυριεύεται α 
πό ένα  ω κ εα νό  της π ολυγλω σ σ ία ς, σ η μ α 
ντικό, που  αναδεικνύεται από την πληθώ 
ρα τω ν σκ οπώ ν του , από τα μορφ ολογικά  
του  συστήμα τα , τα θρησκευτικά, τα κοι- 
νω νικο-πολιτικά , τα λογοτεχνικά , τα  π ολι
τιστικά και τα ιδεολογικά. Λ ίγο  ενδ ια φ έ
ρει εά ν  αυτή η υπερ -εθνική  πολυγλω σ σ ία  
δ εν μ πα ίνει μ έσ α  στο σ ύστη μα  του λ ο γο 
τεχνικού  λ ό γο υ  και στα είδη της διήγησης  
(όπω ς μ π α ίνου ν ο ι εξω -λογοτεχνικ ο ί διά
λεκτοι του  ίδιου λόγου): η εξω τερική π ο 
λ υ γλω σ σ ία  θα στερ εώ σ ει και θα εμ βα θύ- 
νε ι  την εσω τερική π ολυγλω σ σ ία  της ίδιας  
της λογο τεχνικ ή ς  γλώ σ σ α ς, θα α π οδυνα 
μώ σει την δύναμ η  τω ν μύθω ν και τω ν π α 
ρ α δ ό σ ε ω ν  π ο υ  π α ρ α λ ύ ο υ ν  α κ ό μ η  τ η ν  
γλω σ σ ο λ ο γικ ή  συνείδησ η , θα α π ο σ υ νθ έ
σ ο υ ν  το σύσ τη μ α  του εθνικού μύθου, ορ 
γανικά  α φ ο μ ο ιω μ ένο υ  στο λ ό γο  και, τελι
κά, θα κα τα στρέψ ουν τελειω τικά τη μυθι
κή και μαγική αίσθηση του  λ ό γο υ  και του  
προφ ορικού λόγου . Μ ια μεγάλη σ υ νεισ φ ο 
ρά σ το υ ς  πολιτ ισ μ ούς και τις γλώ σ σ ες  τω ν  
ά λλω ν (το  ένα  δ εν  μ πορεί να  υπ ά ρχει χω 
ρίς το ά λ λο ) θα οδηγήσει αναπόφ ευκτα στο  
διαχω ρισμό τω ν προθ έσ εω ν και του λόγου ,
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της σκέψ ης και του λόγου , τω ν εκ φ ρ ά σ ε
ω ν και του λόγου .
Μ ιλά με για  “διαχω ρισμό” με την έννο ια  
την α ναίρεσης αυτής της απόλυτης α φ ο
μ οίω σης α νά μ εσ α  στην ιδεολογική έννο ια  
και τον λό γο , που θα προσδιορ ίσει την μυ
θολογική  και μαγική σκέψ η. Χ ω ρίς σ υζή 
τηση, η απόλυτη αφομοίω ση της λ έξη ς και 
της ιδεολογικής έννο ια ς  είνα ι μία από τις 
δομικές ιδιαιτερότητες του μύθου πού , α
πό την μια, προσδιορίζει την ανάπτυξη των 
μ υθολογικώ ν αναπαραστάσεω ν, από την  
άλλη , είνα ι μια ειδική αντίληψη τω ν γλω σ- 
σολογικ ώ ν μορφ ώ ν, τω ν εννο ιώ ν και τω ν 
στιλιστικώ ν συνδυασμ ώ ν. Η μυθολογική  
σκέψ η κυριαρχεί τον λό γο  της, ο  οποίος  
γεν νά  τη μυθολογική του πραγματικότητα  
και αφ ήνει ν α  φ α νού ν οι σ χέσ εις  του και 
οι γλω σσολογικές σχέσεις αυτώ ν τω ν στοι
χείω ν της πραγμ ατικότητας (κατηγορίες  
και γλω σ σ ολογικές  εξαρτήσεις από τις θε- 
ο γο νικ ές  και κ ο σ μ ο γο ν ικ ές  εξαρτήσεις). 
Α λ λ ά  ο λ ό γο ς  κυριαρχεί επ ίσης στις εικό
ν ε ς  της μυθολογικής σκέψ ης, που  παρα
λ ύ ο υ ν  τις προθέσεις τους, δυσκ ολεύοντα ς  
τις γλω σ σ ολογικές  κατηγορίες ν α  γ ίνο υ ν  
προσιτές και ευπειθείς, μορφ ολογικά  πιο  
καθαρές (αφ ού έχουν αφ ομοιω θεί με ά λ 
λες  σ χέσ εις), και περ ιορ ίζουν τις εκφ ρα
στικές π ιθανότη τες του π ροφ ορικ ού  λ ό 
γου  .
Φ υσικά, αυτή η εξουσία  είναι μεγάλη στον  
μύθο πάνω  σ τον λό γο  και σ τον λό γο  πάνω  
στην αντίληψη και θεώ ρηση της πραγμα
τικότητας, βασίζεται στο προϊστορικό πα
ρ ελ θ ό ν , ά ρ α  π ρ ο φ α νώ ς υ ^ θ ε τ ικ ό ,  της  
γλω σ σ ολογική ς συνείδησης . Α λλ ά  ακό
μα όταν η απολυταρχία αυτής της εξουσ ί
ας έχει ανατραπεί εδώ και καιρό (ήδη από  
τις ιστορικές επ οχές  της γλω σ σ ολογική ς  
σ υνείδησης), η μυθολογική έννο ια  της κυ
ριαρχίας του λόγου  και η κατ'ευθεία ν κα

τηγοριοποίηση κάθε έννο ια ς , κάθε εκφ ρα
στικότητας, σ τη ν π ιο αδιόρατη ενότητά  
της, είνα ι αρκετά δυνατή σ ε  ό λ α  τα ιδεο
λογικά  είδη για  ν α  κάνει αδύνατο στις μ ε
γά λες  λογοτεχνικές μορφ ές να  ανατρέξουν  
σ ε μ εγάλο βαθμό στην πολυγλω σσία . Η α
ντίσταση ενός  κανονικού λόγου , μ όνου  και 
μοναδικού, προσδιορ ισμ ένου  από την ε ν ό 
τητα του εθνικού μύθου είνα ι πολύ  δυνα
τή για  ν α  μ πορέσει η π ολυγλω σσία  να  σ υ 
σχετίσει και ν α  αποκεντρώ σει τη λογο τε
χνική γλω σσολογική  συνείδηση. Α υτή η 
προφορική και ιδεολογική αποκέντρω ση  
δεν θα γ ίνει παρά όταν ο εθνικός πολιτι
σμ ός θα χά σει το ν  κλειστό του χαρακτή
ρα, την αυτονομία , όταν θα συνειδητοποι
ήσει την οντότητά του α νά μ εσ α  σ ε  ά λλους  
πολιτισμ ούς και γλώ σ σ ες. Τότε θα ξεριζω 
θούν οι ρίζες της μυθικής αίσθησης ενός  
δεδομ ένης λόγου  από την απόλυτη ενσ ω 
μάτωσή του στις ιδεολογικές έννοιες. Α υ 
τό θα προκαλέσει ένα  έντονο  συναίσθημα  
τω ν κοινω νικώ ν, εθνικώ ν και ση μ ασιολο- 
γικώ ν ορίω ν, ο λό γο ς  θα αποκτήσει την α ν
θρώπινη διάστασή του, πίσω  από τις λ έ 
ξεις του, τις μορφ ές του, τα στυλ του, θα  
αρχίσουν να  φ αίνονται οι χαρακτηριστικές  
εθνικές μορφές, κοινω νικά τυπικές, οι α
ναπαραστάσεις του αφηγητή που θα εμφα- 
νισ θούν ακόμη πίσω από όλες  τις καταστά
σεις της γλώ σσα ς χω ρίς εξαίρεση, ακόμη  
και εκεί που υπάρχουν προθέσεις: πίσω α
πό τα είδη με μεγάλη δόση ιδεολογίας. Ο 
λό γο ς  (μ ε μεγαλύτερη ακρίβεια: οι λόγοι) 
γίνεται μια αποπερατω μένη λογοτεχνική α
ναπαράσταση μια συνείδησης και μια θε
ώ ρησης και αντίληψης παγκόσμιας του αν
θρώ πινου χαρακτήρα.
Α λλω σ τε, αναμφ ισβήτητη  και μοναδική  
ενσά ρκ ω ση  του  ν ο ή μ α τ ο ς  και της α λή 
θειας, ο  λό γο ς  έγινε μια από τις πιθανές  
υποθέσεις του νοήματος.
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Γα πράγματα π αρουσιά ζονται με α νά λογο  
τρόπο ότα ν ο λογοτεχνικός λόγος, μ όνος  
και μοναδικός, είνα ι ο  λό γο ς  του άλλου . 
Π ρέπει ν α  α ποδομ ηθεί και ν α  εξαφ ανισθεί 
η θρησκευτική , πολιτική και ιδεολογική  
εξουσ ία  με την οπ οία  είνα ι συνδεδεμ ένος. 
Κατά τη διάρκεια  αυτής της δ ιάσπασης θα  
ω ριμάσει η αποκεντρω μ ένη  γλω σ σ ο λο γι-  
κή συνείδηση της λογοτεχνικής αφήγησης, 
που στηρίζεται στην κοινω νική π ολυγλω σ 
σία  τω ν εθνικώ ν ομ ιλο ύ μ ενω ν γλω σσώ ν. 
Έ τσι θα εμ φ α νισ θ ο ύ ν τα έμ βρυα  της μυθι
στορηματικής αφ ήγησης σ ε  ένα  κόσμ ο π ο 

λ ύ γλ ω σ σ ο  και πολυφ ω νικό, της ελληνικής  
επ ο χή ς , σ τη ν α υτοκ ρα τορικ ή  Ρώ μη και 
στη ν πτώ ση και καταστροφή της ιδ εο λ ο 
γικής επ ικέντρω σης της μεσαιω νικής Εκ
κλησίας. Α κόμ η , στη σ ύγχρονη  εποχή , η 
άνθιση  του  μ υθιστορήμ ατος πάντα  σ χετί
ζετα ι με την αποδόμ ηση  τω ν ιδεολογικώ ν  
λεκτικώ ν συστημά τω ν και, αντίθετα, με το 
δυνάμ ω μα και τη μ ορφ οποίηση  του πολυ- 
γ λ ω σ σ ισ μ ο ύ , τ ό σ ο  ό σ ο ν  α φ ορ ά  τα όρ ια  
τω ν ίδιω ν τω ν λογοτεχνικώ ν διαλέκτω ν ό 
σ ο  και έξω  από αυτόν.

MIKHAÏL ΒΑΚΗΤΙΝΕ

ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ
1. Σημασιολογικό (sémantique), ως όρος της γλωσσολογίας προσδιο

ρίζει αυτό που αναφέρεται στον νόημα, την σημασία.
2. Δεν μπορούμε εδώ να αναφερθούμε στην ουσία του προβλήματος 

των σχέσεων του λόγου με τον μύθο. Στα έργα που αναφέρονται σε 
αυτό, αυτό το πρόβλημα έχει αναφερθεί, στις μέρες μας, στο ψυχο
λογικό επίπεδο, με μια θεώρηση του φολκλόρ, και χωρίς την συ- 
σχέτιση των ιδανικών προβλημάτων της ιστορίας και της γλωσσο- 
λογικής συνείδησης (Steinthal, Lazarus, Wunndt και άλλοι). Από 
τους δικούς μας, αυτά τα θέματα έχουν τεθεί από τους Potébnia και 
Vesselovski.

3. Αυτή η υποθετική έννοια για πρώτη φορά μπήκε στο πεδίο της επι
στήμης, στην “παλεοντολογία των εννοιών”.

4. Όπως ο αναγνώστης θα έχει διακρίνει παρατηρείται σύγχυση με 
τους όρους “γλώσσα”, “λόγος” και “προφορικός λόγος”. Ο τελευ
ταίος μπορεί να αποδοθεί και ως “λαλιά”. Τα αντίστοιχά τους είναι 
“langue”, “language” και “parole”, σύμφωνα με τον Σωσύρ, και 
λανθασμένα έχουν μεταφραστεί στα ελληνικά. Βλέπε το αντίστοι
χο βιβλίο του Σωσύρ.

5. Το απόσπασμα αυτό είναι από το βιβλίο του Mikhail Bakhtine, 
“Esthétique et théorie du roman”, εκδ. Gallimard, Παρίσι 1978.
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Το Κέντρο Πολιτιστικών 
Μελετών

✓  αναλαμβάνει 
Την έκδοση μελετών, 
συγγραμμάτων, λογοτεχνικών 
βιβλίων
Την επιμέλεια εντύπων, 
περιοδικών και εφημερίδων 
Την διακίνησή τους

Ποιότητα και γρήγορη 
διεκπεραίωση όλων 

των εργασιών
Διεύθυνση: Σωκράτους 79-81, 5*  
όροφος, γρ. 511, Αθήνα, πλ. Βάθη 
τηλ.: 5225157, 9012987, 0977- 
188380, fax: 5225157, e-mail: 

Cine® ote.nef.gr  
Ανοιχτά:

καθημερινές 6.00-9.00 μ.μ.
ν____________________________________ y
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