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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

"Είναι φ υ σ ι κ ό να τ ε ί ν ο υ μ ε , ( . . . ) , να θεωρούμε τ ο χώρο 

και το χρόνο σαν δύο κ α τ η γ ο ρ ί ε ς με ξ ε χ ω ρ ι σ τ έ ς α ξ ί ε ς ( π ο ι ο ­

τ ι κ ή γ ι α το χώρο, π ο σ ο τ ι κ ή γ ι α τ ο χ ρ ό ν ο ) . Ετσι π νοερή μας 

αναπαράσταση ε ν ό ς κ υ β ι κ ο ύ μ έ τ ρ ο υ ε ί ν α ι ε ν τ ε λ ώ ς δ ι α φ ο ρ ε τ ι κ ή 

από την εντύπωση ε ν ό ς δ ε υ τ ε ρ ο λ έ π τ ο υ του χ ρ ό ν ο υ , αφού ν ο μ ί ­

ζουμε ότι μπορούμε να δ ι α τ η ρ ή σ ο υ μ ε α π ε ρ ι ό ρ ι σ τ α στο νού την 
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ε ι κ ό ν α , γ ι α π α ρ ά δ ε ι γ μ α , ενός κ υ β ι κ ο ύ μέτρου ξ υ λ ε ί α ς " . 

Με α υ τ έ ς τ ι ς φ ρ ά σ ε ι ς κ ά ν ε ι τ η ν έναρξη μ ι α ς συζήτησης 

γύρω από το ζήτημα του χώρου και του χρόνου στον κ ι ν η μ α τ ο ­

γράφο ο J e a n E p s t e i n ( E s p r i t du c inéma, P a r i s , 1977) . Πλού­

σ ι α όμως β ι β λ ι ο γ ρ α φ ί α ε ξ ε τ ά ζ ε ι τ ι ς π ρ ο β λ η μ α τ ι κ έ ς που προκύ­

πτουν από τη μ ε λ έ τ η του χώρου και του χρόνου και μάλιστα, 

3α λέγαμε ό τ ι , ένα μεγάλο μέρος των μελετών αυτών ο φ ε ί λ ε τ α ι 

στο πολύπλοκο θέμα που α ν α δ ύ ε τ α ι από την μ ε λ έ τ η των μ ο ν τ έ ρ ­

νων τεχνών και μέσα από τ ι ς ο π ο ί ε ς τέθηκε πολύ π ι ό συγκε­

κριμένα το παραπάνω ζήτημα στο βαθμό που τ ε ί ν ε ι , σχεδόν, να 

καταλήξει στην αναθεώρηση τ η ς α ι σ θ η τ ι κ ή ς . 



Το αποτέλεσμα ε ί ν α ι σήμερα να θεωρούμε σ τ ε ί ρ α αφαίρεση 

τη σύλληψη και τ η ν κατανόηση ενός χρόνου ή μ ι α ς χρονικής 

δ ι ά ρ κ ε ι α ς πέρα και έξω από κάθε χ ω ρ ι κ ό τ η τ α καθώς ε ί ν α ι 

ε ξ ί σ ο υ δύσκολο να θεωρήσουμε και το α ν τ ί σ τ ρ ο φ ο . 

0 κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο ς , και κυρίως ο λ ε γ ό μ ε ν ο ς "νέος κίνημα— 
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τ ο γ ρ ά φ ο ς " , υπήρξε η κ α τ ' ε ξ ο χ ή ν μορφή έκφρασης, μέχρι σ τ ι γ ­

μής, που α ν α ζ ή τ η σ ε , μ ι ά ι κ α ν ο π ο ι η τ ι κ ή σύνθεση της δ ι τ τ ό τ η - ι 

τας χώρος/χρόνος σε μ ί α κ α τ η γ ο ρ ί α , μ ι α ε ν ι α ί α , δηλαδή, δ ι α ­

τύπωση του χωροχρόνου (χωρικότητα ε μ π ε ρ ι έ χ ο υ σ α χρόνο δ ι α 

της κίνησης και χ ρ ο ν ι κ ό τ η τ α δ ι α της α ν τ ί λ η ψ η ς τ η ς δ ι ά ρ κ ε ι α ς 

των χωρικών ό γ κ ω ν ) . Εκτός α π ' α υ τ ό ο κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο ς κατάφερε 

να δώσει με ε π ι τ υ χ ί α τ ο ν τρόπο ε ξ έ λ ι ξ η ς των δύο αυτών αξ ιών 

στα π λ α ί σ ι α μ ι α ς δ ι α ν ο η τ ι κ ή ς δ ι α δ ι κ α σ ί α ς που θα επέτρεπε 

την αναγωγή της παραγωγής χωροχρόνου σε υπόθεση κ α τ ' ε ξ ο χ ή ν 

φ ι λ μ ι κ ή . Με άλλα λ ό γ ι α ο χώρος και ο χ ρ ό ν ο ς ενυπάρχουν στη 

δομή της ί δ ι α ς τ η ς κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ ι κ ή ς αναπαράστασης γ ι α τ ί 

αυτή σ υ ν ι σ τ ά δ ι α ν ο η τ ι κ ή π ρ ά ξ η . 

θα πρέπει να δ ι ε υ κ ρ ί σ ο υ μ ε εδώ ό τ ι δ ε ν θεωρούμε τ η ν 

συνύπαρξη χωροχρόνου στον κινηματογράφο αυστηρά SiKft του 

υπόθεση. Αυτό που θεωρούμε καθαρά κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ ι κ ή υπόθεση 

ε ί ν α ι ο κ ι ν ο ύ μ ε ν ο ς χώρος ή καλύτερα η κ ι ν ο ύ μ ε ν η ε ι κ ό ν α , που 

ε ί ν α ι καθαρά κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ ι κ ή δ ι α δ ι κ α σ ί α . Γ ι α τ ο λόγο αυτό ο 

κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο ς , η α ι σ θ η τ ή παράσταση ως κ ι ν ο ύ μ ε ν η ε ι κ ό ν α , 

α π ο τ ε λ ε ί το ε π ι σ τ έ γ α σ μ α ε κ ε ί ν ο υ που δ ε ν κατάφεραν οι πείρα— 
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ματισμοί σ τ ι ς ε ι κ α σ τ ι κ έ ς τ έ χ ν ε ς , δ η λ α δ ή , τ η ν δ ι α π ό τ ι σ η τ ο υ 

χώρου με κ ί ν η σ η . Στην κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ ι κ ή αναπαράσταση συνεπώς 

η κ α τ η γ ο ρ ί α χ ώ ρ ο ς / χ ρ ό ν ο ς δε μπορεί να ληφθεί ξεχωριστά γ ι α 

το καδένα από τα σ υ ν θ ε τ ι κ ά τ η ς , δ ε δ ο μ έ ν ο υ ό τ ι , σε μια κ ι ­

νούμενη ε ι κ ό ν α α π ο δ ί δ ε τ α ι , μαζί με τ ι ς χ ω ρ ι κ έ ς συντετεγμέ— 

ν ε ς , και μ ια κ ά π ο ι α χ ρ ο ν ι κ ή δ ι ά ρ κ ε ι α , μ ι α χ ρ ο ν ι κ ή δ ιάσταση 

κάποιων λεπτών . Το φίλμ δε μπορεί να α π ε ι κ ο ν ί σ ε ι χωρικά \ 

μεγέθη αφηρημένα, χ ω ρ ί ς κανένα χ ρ ο ν ι κ ό μ έ τ ρ ο . 0 κόσμος που 

ε μ φ α ν ί ζ ε τ α ι στην οθόνη μας π α ρ ο υ σ ι ά ζ ε ι " ό γ κ ο υ ς - δ ι ά ρ κ ε ι α " σε 

μια αέναη σύνδεση τ ο υ χώρου και του χ ρ ό ν ο υ , μέσα από τ ο υ ς 

ο π ο ί ο υ ς ο ρ ί ζ ε τ α ι . Με άλλα λ ό γ ι α ο κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο ς μας π α ρ ο υ ­

σ ι ά ζ ε ι μ ια " χ ρ ο ν ι κ ή χ ω ρ ι κ ό τ η τ α " . Η κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ ι κ ή ε ι κ ό ν α 

όμως α π ε ι κ ο ν ί ζ ε ι π α ρ α σ τ ά σ ε ι ς δ ι σ δ ι ά σ τ α τ ε ς σε κ ίνηση, οι 

ο π ο ί ε ς μπορούν να δ ί ν ο υ ν στην α ν τ ί λ η ψ η την αλλαγή του θ έ μ α ­

τ ο ς τους πάντα σε σχέση με ένα ρυθμό ο ο π ο ί ο ς αναλαμβάνει 

να επενδύσει με σημασία α υ τ ό το θ έ μ α . Ε ι κ ό ν α , κίνηση και 

ρυθμός ε ί ν α ι τα σ τ ο ι χ ε ί α που αναλαμβάνουν να προσθέσουν τ η ν 

λέξη τ έ χ ν η δ ί π λ α στη λέξη κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο ς , ενώ οι σ η μ α σ ί ε ς . 

5 
που α π ο δ ί δ ο ν τ α ι στο θέμα π λ έ ο ν , ε ί ν α ι σ η μ α σ ί ε ς δράσης . 

Κ α τ α δ ε ι κ ν ύ ε τ α ι από τα παραπάνω ό τ ι ο κινηματογράφος 

ε ί ν α ι ένας μ η χ α ν ι σ μ ό ς που π α ρ ά γ ε ι , κατά κ ύ ρ ι ο λόγο και 

πρώτα απ'όλα» χώρο και χρόνο μέσα από μ ι α δ ι α ν ο η τ ι κ ή λ ε ι ­

τ ο υ ρ γ ί α που α σ κ ε ί τ α ι στην π ρ α γ μ α τ ι κ ό τ η τ α , ενώ στη σ υ ν έ χ ε ι α 

παράγει σημασία. Αυτό σ η μ α ί ν ε ι , με άλλα λ ό γ ι α , ό τ ι ο κ ι ν η -
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ματογράφος π α ρ ά γ ε ι δ ι κ ό του χώρο και χρόνο με αποτέλεσμα 

και η σημασία που ακολουθεί να ε ί ν α ι το π ρ ο ϊ ό ν του συγκε­

κ ρ ι μ έ ν ο υ α υ τ ο ύ χωροχρόνου του φ ί λ μ . Η α μ ι γ ή ς χωροχρονικότη-

τα του κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο υ δ ε ν ε ί ν α ι π λ έ ο ν σ υ μ β ο λ ι κ ή , αλλά ο 

πλαστός τ η ς κόσμος συμβολοποιεί τ ο ν χωροχρονικό κόσμο της 

π ρ α γ μ α τ ι κ ό τ η τ α ς από την οποία π ρ ο έ ρ χ ε τ α ι και με αφετηρία 

τ η ν ο π ο ί α ο ι κ ο δ ο μ ε ί τ α ι . Πάνω σ ' α υ τ ή τ η βάση μπορούν να < 

ε ν τ ο π ι σ θ ο ύ ν οι κ ώ δ ι κ ε ς και οι νόμοι που μπορούν να εγγυη­

θούν μ ι α σχέση σ η μ α σ ι ο λ ο γ ί α ς με την αναπαράσταση των συμβά­

ντων που ε ί ν α ι τ ο φ ί λ μ . 

Η α ν α π α ρ α σ τ α τ ι κ ή θεώρηση των δ ιαφόρων αναγγελθέντων 

ε ν ό ς οργάνου ε π ι κ ο ι ν ω ν ί α ς όπως ο κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο ς ε ί ν α ι αναμ­

φ ί β ο λ α χ ρ ή σ ι μ η και συνέβαλε στην α ν ά δ ε ι ξ η μοντέλων και λ ε ι ­

τ ο υ ρ γ ι ώ ν με σκοπό την κατανόηση τ η ς παραγωγής σημασίας 

ανάλογα με τ ι ς σ υ ν θ ή κ ε ς κάτω από τ ι ς ο π ο ί ε ς τ ο ε π ι κ ο ι ν ω ν ι α ­

κό μέσο ε κ δ η λ ώ ν ε τ α ι . 

Αισθανόμενοι στο σημείο αυτό τ η ν έκταση που μπορεί να 

προσλάβει η γ ε ν ι κ ό τ η τ α της συζήτησης, θα προσπαθήσουμε να 

π ε ρ ι ο ρ ί σ ο υ μ ε τ ι ς π α ρ α τ η ρ ή σ ε ι ς στα ε π ι μ έ ρ ο υ ς σ τ ά δ ι α που 9α 

α ν α π τ υ χ θ ο ύ ν στη σ υ ν έ χ ε ι α . 

Υπάρχουν πολλοί λ ό γ ο ι . και μ ά λ ι σ τ α ε υ ν ό η τ ο ι , γ ι α τους 

ο π ο ί ο υ ς μπορούμε να συμπεριλάβουμε τ ο κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ ι κ ό έργο 

τ ο υ Αγγελόπουλου σ τ ο ν λεγόμενο " ν έ ο κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο " (όρο γ ι α 

τ ο ν ο π ο ί ο κάναμε λόγο αμέσως π ρ ι ν ) και γ ι α τ ο λόγο αυτό 8α 
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προσθέταμε ότ ι ε ί ν α ι κ ινηματογράφος π ρ ο β λ η μ α τ ι ζ ό μ ε ν ο ς . Η 

έ ν ν ο ι α προβληματιζόμενος γ ι α τον Αγγελόπουλο λ ε ι τ ο υ ρ γ ε ί σε 

δύο ε π ί π ε δ α : στην α ι σ θ η τ ι κ ή του εκπλήρωση και στον μετασχη­

μ α τ ι σ μ ό των π ο λ ι τ ι σ τ ι κ ώ ν μορφών, θα λέγαμε ότι κ α τ α β ρ ο χ θ ί ­

ζ ε ι τ ο παρελθόν του και όπως κάθε μ ε γ ά λ ο έργο α ν τ λ ε ί απ'αυ— 

τ ό β ά σ ε ι ς γ ι α να π ρ ο τ ε ί ν ε ι και να ε γ κ α θ ι δ ρ ύ σ ε ι δ ι κ έ ς του 

μ ο ρ φ ι κ έ ς ν ό ρ μ ε ς , να ε ι σ ά γ ε ι νέα σ η μ ε ί α , σύμβολα και ε ι κ ό ν ε ς < 

ώστε να εκφράσει μ ι α κ α ι ν ο ύ ρ γ ι α άποψη γ ι α τ ο ν κόσμο. 

0 μετασχηματισμός των π ο λ ι τ ι σ τ ι κ ώ ν μορφών ή καλύτερα η 

μεταμόρφωση τ ο υ ς μέσα από μια δ η μ ι ο υ ρ γ ι κ ή συμπύκνωση δεν 

γ ί ν ε τ α ι , και ούτε θα μπορούσε να γ ί ν ε ι , αν το κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α ­

φ ι κ ό έργο δ ε ν ε ι δ ω θ ε ί π ρ ι ν ακόμα π ρ α γ μ α τ ο π ο ι η θ ε ί σαν το 

αποτέλεσμα που προκύπτει από την ε π ε ξ ε ρ γ α σ ί α ενός π ρ ω τ α ρ χ ι ­

κού c o n t e x t e από το ο π ο ί ο α ν τ λ ε ί τ α ι ο ν έ ο ς κόσμος του φ ί λ μ . 

Προϋπόθεση γ ι α τη μετασχηματισμό α υ τ ό ε ί ν α ι η ανάπτυξη 

μ ι α ς δ ι α λ ε κ τ ι κ ή ς στάσης σε σχέση με τ η ν π ρ α γ μ α τ ι κ ό τ η τ α , 

μέσω μιας σ χ ε δ ό ν δ ι α ν ο η τ ι κ ή ς λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α ς , που στον Αγγελό­

πουλο έχε ι να κάνε ι σε μεγάλο βαθμό με τ η ν ε ν ε ρ γ ο π ο ί η σ η τ η ς 

"ανάμνησης" ε ν ό ς προσωπικού χρόνου και ενός προσωπικού 

χώρου με τ ο υ ς ο π ο ί ο υ ς ο ρ ί ζ ε τ α ι η δ ι κ ή τ ο υ μνήμη. Η θέση 

π ρ α γ μ α τ ι κ ό τ η τ α και η αντίθεση σκέψη τ ο υ σκηνοθέτη α ν α π τ ύ σ ­

σ ο ν τ α ι σε μ ι α ε ν ό τ η τ α ανώτερη που ε ί ν α ι η σύνθεση. Αυτή η 

δ ι α δ ι κ α σ ί α ε ί ν α ι δύσκολο να ε ν τ ο π ι σ θ ε ί μέσα στο φίλμ με μ ι α 

πρώτη ματιά και εννούμε το φίλμ ως μ ι α χ ω ρ ο χ ρ ο ν ι κ ή σ υ ν έ χ ε ι α 
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α υ τ ό ν ο μ η , αλλά χ ρ ε ι ά ζ ε τ α ι να α ν τ λ η θ ε ί από α υ τ ό η Ιδέα ή 

καλύτερα η δ ι α δ ι κ α σ ί α σύλληψης της ι δ έ α ς τ ο υ φ ί λ μ . 

Λαμβάνοντας υ π ό ψ ι ν μ ι α θεωρητική κ ρ ι τ ι κ ή με την οποία 

8α ε ξ ε τ ά ζ α μ ε το έ ρ γ ο του Αγγελόπουλου μπορούμε να ε ν τ ο π ί ­

σουμε το σημείο στο ο π ο ί ο ο μ ε τ α σ χ η σ μ α τ ι σ μ ό ς των π ο λ ι τ ι σ τ ι ­

κών μορφών δ ί ν ε ι νέα σημασία σ ' α υ τ έ ς και δ ε ν ε ί ν α ι άλλο από 

το τμήμα ε κ ε ί ν ο όπου η ιδέα γ ε ν ν ι έ τ α ι γ ι α τ ί κατάφερε να \ 

σ υ μ π ε ρ ι λ ά β ε ι μ ια μεγάλη σ ε ι ρ ά χωρικών π ο ι ο τ ή τ ω ν και χ ρ ο ν ι ­

κών ποσοτήτων. 

Λαμβάνοντας, α ν τ ί θ ε τ α , υπόψιν μ ι α σ τ υ λ ι σ τ ι κ ή κ ρ ι τ ι κ ή 

ανακαλύπτουμε τη σ η μ α ν τ ι κ ή των μορφών μέσα σε ένα ορισμένο 

π ο λ ι τ ι σ μ ό , ένα " π λ α σ τ ό " π ο λ ι τ ι σ μ ό με δ ι κ έ ς του χωρικές 

π ο ι ό τ η τ ε ς και χ ρ ο ν ι κ έ ς π ο σ ό τ η τ ε ς , ι κ α ν ό ς να ζ ε ί μόνο μέσα 

από το φ ί λ μ . 

Η συνάντηση μας έτσι με το ζήτημα τ ο υ χώρου και του 

χρόνου στον Αγγελόπουλο έχε ι σαν στόχο να δ ι ε υ ρ ε ν ή σ ε ι τ ο 

πώς αυτή η θ ε ω ρ η τ ι κ ή και σ τ υ λ ι σ τ ι κ ή στάση γ ί ν ε τ α ι στο τ έ λ ο ς 

μ ι α α ι σ θ η τ ι κ ή π ρ ό τ α σ η . Οπως θα δ ι α π ι σ τ ώ σ ο υ μ ε η συνάντηση 

αυτή ε ί ν α ι μ ι α συνάντηση με τ ο π α ρ ά δ ο ξ ο . Φαινομενικά τ ο 

έργο του Αγγελόπουλου α ν τ α π ο κ ρ ί ν ε τ α ι σ τ η ν κ ο ι ν ά αποδεκτιη 

α ν τ ί λ η ψ η ό τ ι : ο χ ρ ό ν ο ς σ υ ν ι σ τ ά μ ι α ο μ ο ι ο γ ε ν ή έ ν ν ο ι α η οποία 

α π ο δ ί δ ε τ α ι με τ ο υ ς ό ρ ο υ ς : κ ί ν η σ η , δ ι α δ ο χ ή σ τ ο χώρο, ρυθμός„ 

αλλαγή ( γ ι α την έ ν ν ο ι α της αλλαγής θα ασχοληθούμε π ι ό σ υ ­

γ κ ε κ ρ ι μ έ ν α σ τ ι ς τ ε λ ε υ τ α ί ε ς σ ε λ ί δ ε ς α υ τ ή ς τ η ς ε ρ γ α σ ί α ς ) . 
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Ε ξ ε τ ά ζ ο ν τ α ς όμως σε βάθος το πρόβλημα 3α δούμε ό τ ι όλα τα 

παραπάνω καταρρέουν και α π ο κ α λ ύ π τ ε τ α ι μ ι α χ ρ ο ν ι κ ή πολλαπλό­

τητα που παρασύρει τ ο υ ς όρους που μ ό λ ι ς α ν α φ έ ρ α μ ε , συμπαρα­

σύροντας έτσι και τ ο χώρο δ ι α μέσω του ο π ο ί ο υ σ υ ν α ρ τ ά τ α ι , 

σύμφωνα με τ ο νόμο τ η ς α ι τ ι ό τ η τ α ς . 0 χρόνος ε μ φ α ν ί ζ ε τ α ι με 

τομές που κ α λ ύ π τ ο ν τ α ι από την μεταγραφή σε σ υ μ β ο λ ι κ ή πράξη 

μ ι α ς πράξης του π ρ α γ μ α τ ι κ ο ύ κόσμου σε ένα ο ρ ι σ μ έ ν ο χώρο που \ 

με τη σ ε ι ρ ά του α π ο τ ε λ ε ί τ ο ν π ρ ο ν ο μ ι α κ ό τ ό π ο εκδήλωσης 

αυτού του συμβολισμού. 

Η χωροχρονική οργάνωση στο έργο του Αγγελόπουλου, από 

μορφολογικής πλευράς μπορεί να ε ξ ε τ α σ θ ε ί μέσα από δύο δ ι α ­

δ ι κ α σ ί ε ς : η πρώτη που αφορά τ η ν α ρ χ ι κ ή ε π ι λ ο γ ή των σ τ ο ι ­

χ ε ί ω ν που οδηγούν στο σ τ ά δ ι ο τ η ς π ρ ο ε τ ο ι μ α σ ί α ς και της 

σύνθεσης της α π ε ι κ ό ν ι σ η ς και η δ ε ύ τ ε ρ η που αφορά την ί δ ι α 

την α π ε ι κ ό ν ι σ η και τ ο π ε ρ ι ε χ ό μ ε ν ο τ η ς . 

Η κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ ι κ ή ε ι κ ό ν α τ ο υ Αγγελόπουλου μπορεί να 

ε ί ν α ι η ε ι κ ό ν α ε ν ό ς π ε ρ ι ε χ ο μ έ ν ο υ η χωρικού σ η μ α ι ν ό μ ε ν ο υ και 

να α π ο τ ε λ ε ί τ η ν αναπαράσταση τ ο υ . Ταυτόχρονα όμως ε ί ν α ι και 

τ υ π ι κ ή φωτογραφική αναπαράσταση αυτού του π ε ρ ι ε χ ο μ έ ν ο υ . Με 

άλλα λ ό γ ι α η ε ι κ ό ν α του " α ν α π α ρ ά γ ε ι " (φωτογραφικά) το π ε ­

ρ ι ε χ ό μ ε ν ο α υ τ ό ενώ, τ α υ τ ό χ ρ ο ν α σ τ ε ρ ε ί τ α ι υψηλού βαθμού 

ε ι κ ο ν ι κ ό τ η τ α ς με τ η ν ι δ ι ό τ η τ α τ η ς ως π ε ρ ι γ ρ α φ ι κ ή ς ε ικόνας 

7 
(αφηγηματικού τύπου) όπου η ε π ί κ λ η σ η του ν ο ή μ α τ ο ς τ η ς ε ίναι 

μ ι α σ υ ν θ ε τ ι κ ή δ ι α δ ι κ α σ ί α εφηρμοσμένη πάνω σ τ ο α ν α π α ρ ι σ τ ό μ ε -
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ν ο α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο . Ετσι έ χ ο υ μ ε π λ έ ο ν έ ν α α π ο τ έ λ ε σ μ α " α π ε ι κ ο ν ι -

σ τ ι κ ό τ η τ α ς " με μ ε γ ά λ ο βαθμό α π ρ ο σ δ ι ο ρ ι σ τ ί α ς . Κάθε " α ν α ­

γ ν ώ σ τ η ς " μ π ο ρ ε ί υ π ο κ ε ι μ ε ν ι κ ά να ε ρ μ η ν ε ύ σ ε ι τ ο π ε ρ ι ε χ ό μ ε ν ο 

9 

τ η ς και μ ό ν ο έ ν α ς " α ν α γ ν ώ σ τ η ς μ ο ν τ έ λ ο " μ π ο ρ ε ί να ε ν ε ρ γ ο π ο ι ­

ή σ ε ι μ ι α ε π ί κ κ λ η σ η που να α ν τ α π ο κ ρ ί ν ε τ α ι α κ ρ ι β ώ ς σ τ η ν π ρ ό ­

θ ε σ η τ ο υ κ α λ λ ι τ έ χ ν η . 

Αφού τ έ λ ο ς η ε ι κ ο ν ο π ο ί η σ η τ ω ν χ ω ρ ο χ ρ ο ν ι κ ω ν π ε ρ ι ε χ ο μ έ ­

ν ω ν μ π ο ρ ε ί να ε κ δ η λ ω θ ε ί με δ ι α φ ο ρ ε τ ι κ έ ς μ ο ρ φ έ ς ( φ ι λ μ ι κ ή , 

ε ι κ α σ τ ι κ ή , α φ η γ η μ α τ ι κ ή ) μ π ο ρ ο ύ μ ε ν α σ χ η μ α τ ο π ο ι ή σ ο υ μ ε ως 

α κ ο λ ο ύ θ ω ς τ α σ τ ά δ ι α τ η ς α ν ά π τ υ ξ η ς τ ο υ θ έ μ α τ ο ς μ α ς , ε π ι κ ε ν ­

τ ρ ώ ν ο ν τ α ς τ η ν π ρ ο σ ο χ ή μ α ς πρώτα σ τ ο χ ω ρ ι κ ό πρόβλημα π ο υ 

ό π ω ς έ χ ο υ μ ε τ ο ν ί σ ε ι σ υ μ π λ η ρ ώ ν ε τ α ι π ά ν τ α α π ό μ ι α χ ρ ο ν ι κ ή 

δ ι ά σ τ α σ η : 

ΧΩΡΙΚΟ ΣΗΜΑΙΝΟΝ: 

Αφηγηματική εικόνα: 

σημαίνον χρονικού τύπου 

συμβολικού χαρακτήρα συμβατό με 

την αναπαράσταση. 

Εικαστική εικόνα: 

σημαίνον χωρικού τύπου 

με σχετική εικονικότητα και 

χρονική διάρκεια παγιωμένη. 
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Φιλμική ε ι κόνα : 

σημαίνον χωρικού τύπου 

με υψηλή εικονικότητα και 

χρονική διαδοχή και κίνηση. 

0 σκηνοθέτης β λ έ π ε ι τ η ν π ρ α γ μ α τ ι κ ό τ η τ α σαν ένα οργα­

ν ι κ ό σ ύ ν ο λ ο . Η σύσταση του δ ι κ ο ύ του φ ι λ μ ι κ ο ύ συνόλου δεν 

προσφέρεται σαν μ ι α α λ υ σ ι δ ω τ ή όραση χ ρ ο ν ι κ ή ς δ ι ά ρ κ ε ι α ς και 

χωρικής δ ι α δ ο χ ή ς που π η γ ά ζ ε ι από το νόμο της α ι τ ι ό τ η τ α ς 

αλλά σαν τ η ν τ α υ τ ό χ ρ ο ν η όραση και των δύο ως ομοιογενούς 

ο ρ γ α ν ι κ ο ύ συνόλου. Η σύνθεση τ ο υ χωροχρονικού συνόλου των 

φίλμ του ο ρ ί ζ ε τ α ι από μ ι α σ υ γ κ ε κ ρ ι μ έ ν η ε ι κ α σ τ ι κ ή άποψη η 

ο π ο ί α 8α μπορούσε να ο ρ ι σ θ ε ί ως η εν κ ι ν ή σ ε ι ε ικονοποίηση 

τ η ς σκέψης τ ο υ . Με τ η σκέψη τα δεδομένα προσφέρονται με τ η 

μ ε γ α λ ύ τ ε ρ η δυνατή ε ν ό τ η τ α και ο μ ο ν α δ ι κ ό ς τρόπος εξέτασης 

τ ο υ ς β ρ ί σ κ ε τ α ι σ τ η ν παγίωση τ η ς σ τ ι γ μ ή ς που απαλαίνει τη 

μ ε λ α γ χ ο λ ι κ ή α ι ώ ν ι α ροή των πραγμάτων της η ρ α κ λ ε ί τ ε ι α ς ρήσης 

όταν αυτή σ υ ν α ν τ ά τ α ι με τ η ν κ ρ ι τ ι κ ή σκέψη. Η άστατη παρέμ­

βαση του χρόνου μέσα σ τ η ν αυστηρή σ τ α θ ε ρ ό τ η τ α του χώρου 

γέννησε γ ι α τ ο ν κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο τ ο πλάν σεκάνς την ι δ α ν ι κ ό τ ε ­

ρη μορφή πλάνου γ ι α τ η μ ε λ έ τ η του χωροχρόνου και το ο π ο ί ο 

στον Αγγελόπουλο α π ο τ ε λ ε ί θ ε μ ε λ ι ώ δ ε ς σ τ ο ι χ ε ί ο της φιλμικής 

του αφήγησης. 
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Το πλάνο-σεκάνς "χωνεύει" το χώρο και το χρόνο στην 

κινηματογραφική αφήγηση, όπως ο ίδιος ο κινηματογράφος 

"χωνεύει τη ζωή". Σ'αυτό το "χώνεμα" εντοπίζεται το βραχυ­

κύκλωμα του 6εατή μπροστά στη χωροχρονική εμπειρία που του 

προσφέρει η οθόνη, αφού αυτή η εμπειρία έχει μια σχέση με 

την ύπαρξη του, τις αναμνήσεις του, τις αναμονές του, τα 

χαρακτηριστικά των σχέσεων του, τη δυνατότητα ή τη μη-δυνα— 

τότητα, την πραγματικότητα ή την μη-πραγματικότητα, την 

αναγκαιότητα ή όχι αυτών των σχέσεων. Φαινομενολογία και 

ψυχοπαθολογία της καθημερινής ζωής; 0 Eugene Minkowski 

υποστηρίζει ότι κάθε βιωμένη εμπειρία, ακόμα και αν δεν το 

αντιλαμβανόμαστε μιλάει και εκφράζεται ακόμα και μέσα από 

τις σιωπές της. Οι στιγμές της μπορεί να είναι ασυνεχείς. 

Είναι όμως στιγμές κρίσιμες, γεμάτες από γεγονότα ή απλές 

περίοδοι κενές γεγονότων, απλά διαλείμματα που γεμίζουν τα 

χώρο και γίνονται διαστήματα στοχασμού που μπορούν να εν­

τείνουν τη σημασία των γεγονότων. 

Στο τέλος του βιβλίου του Minkowski διαβάζουμε μια 

φωτισμένη σελίδα που θεωρούμε ότι εκφράζει σε μεγάλο βαθμό 

την κατάσταση που προκύπτει όταν ο χρόνος και ο χώρος εκφ­

ράζονται ταυτόχρονα σε μια στιγμή του παρόντος: "Ξέρω", 

λέει ο ασθενής, "μόνο επίσης ότι στο φθινοπωρινό τοπίο (μπ­

ροστά στο οποίο βρισκόταν) χωρίς να αλλάζει θέση, είχε 

εισβάλει ένας άλλος χώρος. Τόσο λεπτός και τόσο αόρατος. 
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Μπορούσε να γίνει αντιληπτός μετά δυσκολίας. Αυτός ο δεύ­

τερος χώρος ήταν σκούρος, fi κενός, fi τρομερός. Είναι δύσκο­

λο να πεί κανείς ποια από αυτές τις εκφράσεις είναι κοντύ­

τερα στην αλήθεια. Κατά καιρούς ο ένας χώρος φαινόταν να 

κινείται, και άλλοτε ο ένας κινούνταν διαπερνώντας τον 

άλλο. Διασταυρώνονταν. Δεν ξέρω με ποιο τρόπο. Είναι λάθος 

να μιλάμε για ένα μόνο χώρο. Γιατί το ίδιο συνέβαινε και σε ( 

μένα. Ηταν ένα συνεχές ερωτηματικό που με τύλιγε, οδηγώντας 

με στη σκέψη να αναπαυθώ, να πεθάνω, να συνεχίσω να προ­

χωρώ". "Το δωμάτιο στο οποίο Βρισκόμουν, συνέχιζα να το 

βλέπω, αλλά μου ήταν εντελώς αδιάφορο. 0 χώρος φαινόταν να 

απλώνεται, να μεγαλώνει στο άπειρο, αλλά συγχρόνως έμοιαζε 

κενός του περιεχομένου του... Αισθανόμουν εντελώς μόνος 

και εγκαταλελει μένος, ανήμπορος να ικανοποιήσω τον εαυτό 

μου και εξουσιασμένος από τον άπειρο χώρο που, παρόλη την 

εφήμερη χροιά του, ορθώνονταν απειλητικός μπροστά μου. 

Ταυτόχρονα είχαν καταρεύσει ο χρόνος και ο παλιός απτός 

χώρος για τον οποίο μιλούσα πριν και που αποκόπτονταν σαν 

μια λειτουργία από τον άλλο χώρο". "Αισθάνομαι ακόμα τον 

αέρα, τον αέρα μεταξύ των αντικειμένων του δωματίου. Αλλά 

τα αντικείμενα δεν υπάρχουν πιά. Συχνά χωρίζονται σε κατη­

γορίες τα διάφορα αντικείμενα τα οποία σκέφτομαι... και 

κάθε φορά αυτό που σκέφτομαι εξαφανίζεται. Μια άδεια θέση 

προστίθεται σε άλλα απο αυτά και μετά όλα ξαναγίνονται όπως 
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π ρ ι ν . Αλλοτε πάλι όλα ε ί ν α ι ά δ ε ι α . Αυτός ο ωκεανός που 

λ έ γ ε τ α ι σύμπαν, α δ ε ι ά ζ ε ι , 3α μπορούσα να πώ, και φ ο β ά μ α ι " . 

Η παθολογική φύση αυτών των εξομολογήσεων δ ε ν σημαίνε ι 

γ ι α μας την αποδοχή καταστροφικών οράσεων γ ι α το παρόν. 

Νομίζουμε ότι ο χρόνος και ο χώρος στον κινηματογράφο μ π ο ­

ρούν απλά να ε ιδωθούν και μέσα από τ π ν π α θ ο λ ο γ ι κ ή ε μ π ε ι ρ ί α . 

Η ροή όμως της σ υ ν ε ί δ η σ η ς , η οποία ε κ φ ρ ά ζ ε τ α ι μέσα από 

τ ο ν εσωτερικό μονόλογο (βλέπε J . J o y c e , Οδυσσέας) , α ν α ­

μ ε ι γ ν ύ ε ι τ ι ς σ κ έ ψ ε ι ς που αφορούν το παρελθόν και το μέλλον 

και τ ι ς παρουσιάζε ι τ α υ τ ό χ ρ ο ν α , με μια ι ε ρ α ρ χ ί α ορισμένη 

απο τ η σ ε ι ρ ά που έ ρ χ ο ν τ α ι στην α ν τ ί λ η ψ η . Η μνήμη δεν ε ί ν α ι 

μ ι α ι δ ι ό τ η τ α που βοηθάει μόνο τ η ν επαναφορά σε σ υ γ κ ε κ ρ ι μ έ ­

ν ε ς ι δ έ ε ς του π α ρ ε λ θ ό ν τ ο ς , αλλά ε ί ν α ι ικανή να τ ι ς μεταμορ­

φώνει συνεχώς μέσα στην ά π ε ι ρ η δ η μ ι ο υ ρ γ ι κ ό τ η τ α τ η ς τ ρ έ χ ο υ ­

σας σ υ ν ε ί δ η σ η ς , όπου τα πάντα ε ί ν α ι ρ ε υ σ τ ά , χωρίς απομο­

νωμένες σκέψεις ή χ ρ ο ν ι κ έ ς σ τ ι γ μ έ ς . 

Τα παραδοσιακά χ α ρ α κ τ η ρ ι σ τ ι κ ά των ε ν ν ο ι ώ ν του χώρου 

και του χρόνου, και κυρίως η μή-αναστρεψιμότητα του χρόνου 

αμφισβητήθηκαν από κ α λ λ ι τ έ χ ν ε ς και δ ι α ν ο ο ύ μ ε ν ο υ ς οι ο π ο ί ο ι 

φαντάσθηκαν χρόνους α ν α σ τ ρ έ ψ ι μ ο υ ς , που κ ι ν ο ύ ν τ α ι με α κ α ν ό ­

ν ι σ τ ο υ ς ρυθμούς και που φτάνουν ακόμα και στο ξαφνικό σ τ α ­

μάτημα. Ενα από τα κ ύ ρ ι α ε π ι τ ε ύ γ μ α τ α που οδήγησε σε αυτή 

τ η ν ε ξ έ λ ι ξ η γ ι α τ η ν α ν τ ι μ ε τ ώ π ι σ η του χρόνου ε ί ν α ι και ο 

κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο ς . 
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1. Η ΓΕΝΕΣΗ ΤΗΣ "ΑΝΑΠΑΡΑΣΤΑΣΗ?' 

Η ι δ ι α ι τ ε ρ ό τ η τ α του κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο υ του Θόδωρου Αγγε­

λόπουλου ε ί ν α ι ένα θέμα που έ χ ε ι ήδη απασχολήσει πολλούς 

μ ε λ ε τ η τ έ ς της έβδομης τ έ χ ν η ς και κ α τ ' ε π έ κ τ α σ η έ χ ε ι συζητη­

θεί ε κ τ ε ν έ σ τ α τ α . Εχει γ ί ν ε ι ε π ί σ η ς λόγος γ ι α τ η ν κ α ι ν ο τ ο μ ί α 

που τό έργο του ε ι σ ή γ α γ ε στο χώρο του κινηματογράφου και 

ε ι δ ι κ ό τ ε ρ α στο κομμάτι ε κ ε ί ν ο τ η ς Ι σ τ ο ρ ί α ς του Κινηματογρά­

φου που ορίστηκε ως "Νέος Κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο ς " . Καινοτομία που 

α π ο ρ ρ έ ε ι από τ ο ν ξ ε χ ω ρ ι σ τ ό τρόπο κινηματογράφησης που ο 

σκηνοθέτης υ ι ο θ έ τ η σ ε και ακολούθησε . Αυτό βέβαια προκάλεσε 

α ρ κ ε τ έ ς α ν τ ι δ ρ ά σ ε ι ς στους κόλπους τ η ς κ ρ ι τ ι κ ή ς χωρίς να 

2 

λ ε ί π ο υ ν και οι ε π ι θ έ σ ε ι ς προς τ ο ν σ κ η ν ο θ έ τ η προσωπικά . Το 

φ α ι ν ό μ ε ν ο όμως Αγγελόπουλος υ π ά ρ χ ε ι , έ χ ε ι π ι ά περάσει και 

καταγραφεί στην Ι σ τ ο ρ ί α του Κινηματογράφου ενώ σημάδεψε 

α π ο φ α σ ι σ τ ι κ ά μαζί με π λ ε ί σ τ ο υ ς άλλους κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ ι σ τ έ ς τ ι ς 

τ ε λ ε υ τ α ί ε ς δ ε κ α ε τ ί ε ς τ η ς κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ ι κ ή ς δ η μ ι ο υ ρ γ ί α ς . 

Αν ε π ι χ ε ι ρ ο ύ σ α μ ε εδώ να κάνουμε ακόμα μ ι α κ ρ ι τ ι κ ή 

ανάλυση του έργου του Αγγελόπουλου το δ ί χ ω ς άλλο δεν 3α 

ε ύ ρ ι σ κ ε αρκετό χώρο ελεύθερο γ ι α να σ τ α θ ε ί . Τ ί π ο τ α δ ε ν 9α 

μπορούσε να προστεθεί ή α φ α ι ρ ε θ ε ί στα όσα μέχρι τώρα έχουμε 

αναγνώσει όσον αφορά την ι δ ε ο λ ο γ ι κ ή , π ο λ ι τ ι κ ή , κοινωνική 

δ ι ά σ τ α σ η των φίλμ τ ο υ , ενώ π ι σ τ ε ύ ο υ μ ε ότι α ν τ ί θ ε τ α υπάρχει 
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σημαντικό ενδιαφέρον στους μηχανισμούς που αναπτύσσουν το 

υφολογικό, δομικό και λεκτικό επίπεδο αυτών. Η πρόταση μας 

λοιπόν 3α στραφεί γύρω από μια βαθύτερη φιλμολογική ανάλυση 

με Βάση δύο παραμέτρους που στον Αγγελόπουλο φαίνεται να 

παίζουν σημαντικό ρόλο στην κατασκευή του φιλμικού κειμέ— 

3 

νου: τον χώρο και τον χρόνο . Οι δύο αυτές παράμετροι ανοί­

γουν τον δρόμο για την αντιμετώπιση του φίλμ, απ'τη μια ' 

μεριά σαν μιά ανεξάρτητη οντότητα που διέπεται από τους 

νόμους της χωροχρονικής οργάνωσης ενώ από την άλλη βοηθούν 

στην εξερεύνηση των διαδικασιών που ακολουθούνται για την 

σύνθεση της πραγματικότητας του φίλμ ως αναπαράσταση του 

απτού κόσμου από τον οποίο προέρχεται. Μιλώντας για χώρο 

και για χρόνο Βεβαίως αναδύεται η ανάγκη παραμπομπής στην 

μετεγγραφή ενός δεδομένου (ιδέα, κατάσταση, σκέψη κ.λ.π.) 

σε μια εικόνα, λειτουργία κατ'εξοχήν συνδεδεμένη με τις 

απεικονιστικές τέχνες. Το φίλμ όμως εκτός από το να απεικο­

νίζει αποτελεί και ένα στιγμιότυπο αφήγησης και συνεπώς, 

μια μονάδα επικοινωνίας, ένα στιγμιότυπο το οποίο εκτός από 

τις χωρικές ουντετεγμένες που το ορίζουν σαν τοποθέτηση 

διαθέτει και μια χρονικότητα που το ορίζουν σαν διαδοχή και 

κίνηση στα πλαίσια των χωρικών αυτών συντεταγμένων. 

0 ορισμός χώρος λοιπόν στον Αγγελόπουλο εμπλέκει την 

συμμετοχή των αισθήσεων (όραση, ακοή, αφή κ.λ.) για να 

μπορέσουμε να παρακολουθήσουμε την εσωτερική δομή του φίλμ 
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καθώς ε π ί σ η ς α π α ι τ ε ί να λαμβάνονται υ π ' ό ψ ι ν και οι ι δ ι ό τ η ­

τ ε ς α ί σ θ η σ η ς ( θ ε ρ μ ι κ έ ς , α κ ο υ σ τ ι κ έ ς κ . λ . π . ) . Ε π ι π λ έ ο ν χ ρ ε ι ά ­

ζ ε τ α ι να ληφθεί υπόψιν και η ε ν α ι σ θ η τ ι κ ή λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α που 

συμβάλλει σ τ η ν σύνδεση αυτού που βλέπουμε με α υ τ ό που κατα­

λ α β α ί ν ο υ μ ε . 0 χρόνος α π ' τ η μ ε ρ ι ά του ε γ κ α θ ι δ ρ ύ ε ι τ ι ς σ χ έ ­

σ ε ι ς και τ η δ ι α δ ο χ ή των γ ε γ ο ν ό τ ω ν , τ ε μ α χ ί ζ ε ι , δηλαδή, αλλά 

και οργανώνει τ ι ς χ ρ ο ν ι κ έ ς δ ι α δ ο χ έ ς σε μ ι α ροή που μεταμορ- \ 

φώνει κ α τ α σ κ ε υ ά ζ ο ν α ς έτσι το π λ α ί σ ι ο μέσα στο ο π ο ί ο εγγρά­

φονται οι α φ η γ η μ α τ ι κ έ ς δ ο μ έ ς . Και στην περίπτωση του χρόνου 

όμως α π α ι τ ε ί τ α ι η ί δ ι α ε ν α ι σ θ η τ ι κ ή λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α η οποία συνε­

π ά γ ε τ α ι τ η δ υ ν α τ ό τ η τ α ορισμού τ η ς αλλαγής που σημειώνεται 

μεταξύ τ η ς φ υ σ ι ο λ ο γ ι κ ή ς ροής του χρόνου στη ζωή και ε κ ε ί ν η ς 

τ η ς αναπαράσταση τ η ς . 

Η σύνθεση λ ο ι π ό ν του Αγγελοπουλικου φ ι λ μ ι κ ο ύ κε ιμένου 

ε μ π λ έ κ ε ι σ χ ε δ ό ν ολόκληρο το φάσμα των αναπαραστατικών τ ε χ ­

νών, ξ ε κ ι ν ώ ν τ α ς από το θ έ α τ ρ ο και τ η λ ο γ ο τ ε χ ν ι κ ή αφήγηση 

4 
και κ α τ α λ ή γ ο ν τ α ς σ τ ι ς ε ι κ α σ τ ι κ έ ς τ έ χ ν ε ς γ ε ν ι κ ό τ ε ρ α . Και 

αφού έχουμε τ ο ν ί σ ε ι στην Εισαγωγή τη σ π ο υ δ α ι ό τ η τ α της σύν­

θεσης τ η ς κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ ι κ ή ς ε ι κ ό ν α ς στον Αγγελόπουλο, π ι -

5 
στεύουμε ό τ ι μ ι α προσέγγιση σ η μ ε ι ο λ ο γ ι κ ή (ή σημειωτική) θα 

μας προσφέρει τη δυνατότητα να ξεχωρίσουμε τ η ν ε ικόνα από 

άλλους τ ύ π ο υ ς σημαινόντων α ν τ ι κ ε ι μ έ ν ω ν . 

Μία από τ ι ς παραμέτρους, στην οποία θα στηρίξουμε το 

μ ε γ α λ ύ τ ε ρ ο βάρος τ η ς ανάλυσης, ε ί ν α ι η έ ν ν ο ι α τ η ς "αναπαρά-
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στάσης" (représentation) . Το γεγονός ότι ο όρος συμβαίνει 

να είναι και τίτλος της πρώτης ταινίας του Αγγελόπουλου, 8α 

μας βοηθήσει να κατανοήσουμε καλύτερα, για ποιο λόγο η 

έννοια "αναπαράσταση", στον Αγγελόπουλο, επέχει εξέχουσα 

3έση σ'αυτή την έρευνα. 

7 J 

0 F r a n c e s c o C a s e t t a (.Analisi del Film' α φ ι ε ρ ώ ν ε ι ένα 

μεγάλο μέρος τ η ς μ ε λ έ τ η ς του στο ζήτημα τ η ς αναπαράστασης 

στον κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο , χ ρ ή σ ι μ ε ς π λ η ρ ο φ ο ρ ί ε ς από τ ο οποίο 3α 

αντλήσουμε και ε μ ε ί ς . Ομως, οι τρόποι του αναπαριστάνε ι ν 

στον Αγγελόπουλο δ ε ν έχουν μόνο φ ι λ μ ι κ ή εφαρμογή, αλλά 

γ ί ν ο ν τ α ι τ έ τ ο ι α περνώντας από π ι ό πολύπλοκα σ τ ά δ ι α μεταμόρ­

φωσης ενός κ ε ι μ έ ν ο υ σε κ ι ν ο ύ μ ε ν η ε ι κ ό ν α . Η άποψη αυτή ε ν ι σ ­

χύεται από το γ ε γ ο ν ό ς ό τ ι ο σκηνοθέτης ε ν ε ρ γ ο π ο ι ε ί μ η χ α ν ι σ ­

μούς αναπαράστασης οι ο π ο ί ο ι έχουν τ ι ς ρ ί ζ ε ς τ ο υ ς στο θ έ α ­

τ ρ ο , στην ζωγραφική αλλά και στην λ ο γ ο τ ε χ ν ι κ ή αφήγηση ή τ η ν 

π ο ί η σ η . Η Anne U b e r s f e l d {Lire le Théâtre, 1 9 7 7 ) , α ν α π τ ύ σ -
8 

σει την π ρ ο β λ η μ α τ ι κ ή τ η ς σχέσης κ ε ι μ έ ν ο υ / α ν α π α ρ ά σ τ α σ η ς γ ι α 

το θέατρο όπου με τ η σ ε ι ρ ά τ η ς α ν α δ ε ι κ ν ύ ε ι και τα σημεία ε ­

κ ε ί ν α όπου η θ ε α τ ρ ι κ ή αναπαράσταση δ α ν ε ί ζ ε τ α ι σ τ ο ι χ ε ί α από 
9 

τον κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο . 0 C r i s t i a n Metz (Langage et Cinéma, 

1977) , ο ρ ί ζ ε ι τ η ν φόρμα και την ο υ σ ί α τ ο υ π ε ρ ι ε χ ο μ έ ν ο υ 

καθώς και τη φόρμα και τ η ν ουσία τ η ς έκφρασης στον κ ι ν η μ α ­

τογράφο με όρους που έχουν εφαρμογή στο θ έ α τ ρ ο χωρίς να 

α σ κ ε ί τ α ι κ α ν έ ν α ς ε κ β ι α σ μ ό ς στη σχέση. 
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Γενικά λοιπόν, ο όρος "αναπαράσταση" από μόνος του 

παραπέμπει σε ενέργειες όπως: "απεικονίζω", "τοποθετώ κάτι 

στη θέση κάποιου άλλου", "αναπαριστώ μια πραγματικότητα" 

κ.λ.π. (Greimas,1986). Αυτό δηλαδή που φαίνεται πρωταρχικά 

να καλείται προς διευκρίνηση είναι ο τρόπος με τον οποίο 

ενεργοποιείται η λειτουργία αναπλήρωσης. Κατά κύριο λόγο, 

λοιπόν, ο όρος "αναπαράσταση" τείνει να σημάνει, από τη μιά 

μεριά, την προπαρασκευή μιας απεικόνισης, την προδιάθεση 

μιας ερμηνείας, και απ'την άλλη, να αποδώσει επιπλέον σημα­

σία στην ίδια την απεικόνιση. Με άλλα λόγια, με τη συγκε­

κριμένη λειτουργία ορίζεται τόσο η ενέργεια ή το σύνολο των 

ενεργειών διαμέσου των οποίων ενεργοποιείται μια αντικατά­

σταση, όσο το αποτέλεσμα αυτής της ενέργειας. 

Μιά προσέγγιση, προς την συγκεκριμένη προβληματική, 

θα πρέπει να είναι κατ'αρχήν δομικού ή κατηγοριακού χαρα­

κτήρα και στη συνέχεια γενετικού ή διαδικαστικού. Το 

φιλμικό κείμενο σαν ολοκληρωμένο αντικείμενο διαθέτει μια 

αυτοτέλεια και την αυτοτέλεια αυτή μελετά η κατηγορισκή 

προσέγγιση, φέρει όμως και στοιχεία που το συνδέουν με την 

πραγματικότητα από την οποία προήλθε και δηλαδή τη θεώρηση 

του σαν γένεση έτσι όπως τοποθετήθηκε στην χωροχρονική 

γραμμή που το ορίζει. Αυτή η σκέψη μας οδηγεί σε ένα είδος 

αποσύνθεσης του φίλμ, σε μια διάλυση των στοιχείων από τα 

οποία συνετέθει (στοιχεία όμως που δεν είναι ορατά μέσα 
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σ'αυτό αλλά που έχουν τη ρίζα τους στην κουλτούρα την ίδια) 

και στην επανασύνδεση του στη συνέχεια από την οποία 8α 

προκύπτει η σχέση του με μια ευρύτερη κουλτούρα και όχι 

μόνο φιλμική. 

0 Αγγελόπουλος ξεκινάει να κάνει κινηματογράφο με μια 

πολύ συγκεκριμένη στάση απέναντι στον κόσμο. Είναι μια 

στάση κριτικής σκέψης και διαλεκτικής με την πραγματικότη­

τα. Κάτω απ αυτή την οπτική το να αναπαραστήσει αυτή την 

πραγματικότητα σημαίνει, από τη μια μεριά, χρήση όλων των 

στοιχείων της, αλλά από την άλλη την όχι απλή αντιγραφή 

τους. Οι πραγματικοί χώροι, τόποι και αντικείμενα συνθέτουν 

ένα τοπίο το οποίο πρέπει να τροποποιηθεί. Για να γίνει μια 

νέα φιλμική πραγματικότητα αυτό το υλικό απαιτεί το πέρασμα 

από τη πρώτη κατάσταση στη δεύτερη η οποία δεν τυχαίνει να 

είναι απλά ειδωμένη με μια συγκεκριμένη πνευματική στάση, 

αλλά το πέρασμα ενεργεί σαν μεσολαβητής στην εγκαθίδρυση 

μιας σχέσης μεταξύ της φύσης και της πνευματικής αυτής 

στάσης. Σ'αυτό ακριβώς το σημείο εμφανίζεται η ανάγκη προ­

σαρμογής αυτής της μεταβολής σε μια χρονική ενότητα η οποία 

φιλτράρεται μέσα από το κριτικό βλέμμα του σκηνοθέτη αλλά 

και την διαλεκτική του ματιά, ζητήματα που δεν θα εξαντλη­

θούν εδώ γιατί θα δούμε ότι σε άλλο σημείο θα μας δοθεί 

καλύτερη ευκαιρία να τα αναπτύξουμε (βλ. Κεφ.5). 
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Το σύνολο των επεμβάσεων που εφαρμόζει ο σκηνοθέτης 

αφορούν τόσο στην τροποποίση τ ο υ φυσικού π ε ρ ι β ά λ λ ο ν τ ο ς , 

12 

πράξη που ονομάζουμε γ ε ν ι κ ά " τ ο π ί ο " , όσο και στη γ ε ν ι κ ό ­

τ ε ρ η α ι σ θ η τ ι κ ή της π ρ α γ μ α τ ι κ ό τ η τ α ς που εκδηλώνεται σε αυτό 

13 
τ ο τ ο π ί ο και που 3α ονομάσουμε " π ο λ ι τ ι σ τ ι κ ό τ ο π ί ο " . Κατά 

μεγάλο μέρος α υ τ έ ς οι ε π ε μ β ά σ ε ι ς θ ε μ ε λ ι ώ ν ο υ ν την σκηνική 

αντ ίληψη της αναπαράστασης του " τ ο π ί ο υ " και την θ ε α τ ρ ι κ ή 

α ν τ ί λ η ψ η της αναπαράστασης του " π ο λ ι τ ι σ τ ι κ ο ύ τ ο π ί ο υ " . Αυτός 

ο συλλογισμός μας ε π ι τ ρ έ π ε ι με τη σ ε ι ρ ά του την θ ε α τ ρ ι κ ή 

ανάγνωση της μυθοπλασίας ( f i c t i o n ) . 

Συνοπτικά θα λέγαμε ότι τη γένεση τ η ς αναπαράστασης 

στον Αγγελόπουλο τ η ν ε ν τ ο π ί ζ ο υ μ ε στην ε ν ί σ χ υ σ η της δ ι ά κ ρ ι ­

σης πρωτότυπο vs αντί γράφο καθώς και σ τ η ν εν ίσχυση της 

α ν τ ί θ ε σ η ς τέχνη vs καθημερινότητα και α υ τ ό γ ι α τ ί καταφέρνει 

να κάνει ξεκάθαρη τ η δ ι ά κ ρ ι σ η μεταξύ των ε ν ν ο ι ώ ν παράσταση 

(présentation) και αναπαράσταση (représentation) ως εννοιών 

14 

με δ ι α φ ο ρ ε τ ι κ ό π ε ρ ι ε χ ό μ ε ν ο . 0 Mikel Dufrenne μας α π ε ι κ ο ν ί ­

ζ ε ι με ε υ σ τ ο χ ί α τ η ν δ ι ά κ ρ ι σ η των δύο ε ν ν ο ι ώ ν αφού δεν ε π ι ­

κ α λ ε ί τ α ι την α ν τ ί θ ε σ η μεταξύ θ ε ά τ ρ ο υ , " τ έ χ ν η της αναπαρά­

στασης" και του κινηματογράφου " τ έ χ ν η τ η ς π α ρ ά σ τ α σ η ς ? " . Με 

τ η ν αφαίρεση του ρ η τ ο ρ ι κ ο ύ αυτού ε ρ ω τ η μ α τ ι κ ο ύ , η θ ε α τ ρ ι κ ό ­

τ η τ α τ η ς α γ γ ε λ ο π ο υ λ ι κ ή ς αναπαράστασης μπορεί να αναζητηθεί 

σ τ ι ς ρ ί ζ ε ς του μ π ρ ε χ τ ι κ ο ύ ε π ι κ ο ύ θεάτρου και σ τ ι ς τ ε χ ν ι κ έ ς 
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αναπαράστασης του α σ ι α τ ι κ ο ύ θ ε ά τ ρ ο υ , όπως ο ί δ ι ο ς υποστηρί-

0 Αγγελόπουλος ξ ε κ ι ν ά ε ι από αυτή την έ ν ν ο ι α της σκη­

ν ι κ ή ς α ν τ ί λ η ψ η ς η ο π ο ί α θα σ τ ι γ μ α τ ί σ ε ι τη δ ο υ λ ε ι ά του στο 

συνολό τ η ς , μέχρι και τ ο τ ε λ ε υ τ α ί ο φίλμ τ ο υ . Δημιούργησε 

ένα μεγάλο " π α λ κ ο σ έ ν ι κ ο " πάνω στο οποίο δ ε ν παρουσιάζει 

απλά μ ι α ι σ τ ο ρ ί α , πράγμα που άλλωστε θα συνεπάγετο μια 

α ι τ ι α τ ή δ ι α δ ο χ ή τ η ς αλλά βάζει την ί δ ι α τ η ν Ι σ τ ο ρ ί α να 

α υ τ ο π α ρ ο υ σ ι ά ζ ε τ α ι . Η πράξη αυτοπαρουσίασης της Ιστορίας 

α π ο τ ε λ ε ί και το ι σ χ υ ρ ό τ ε ρ ο σ τ ο ι χ ε ί ο του α ν α π α ρ ι σ τ ά ν ε ι ν του 

Αγγελόπουλου. Η Ι σ τ ο ρ ί α α π ο δ ί δ ε ι ένα μήκος στην αφήγηστι, 

μ ι α α π ρ ο σ δ ι ό ρ ι σ τ η δ ι ά ρ κ ε ι α που στον Αγγελόπουλο μ ο ι ά ζ ε ι με 

ένα δ ιάστημα ανάπαυσης και σ υ λ λ ο γ ι σ μ ο ύ . Η Ι σ τ ο ρ ί α βυθίζεται 

σε ένα χωρόχρονο ο ν ε ι ρ ι κ ό (όμως π ι ό πραγματικό και από τον 

π ρ α γ μ α τ ι κ ό ) μέσα στον ο π ο ί ο δ ε ν χ ρ ε ι ά ζ ε τ α ι να επικαλεσθεί 

καμμιά μνήμη γ ι α να τ ο ν βιώσει αφού μπορεί και τον ενεστω-

τ ο π ο ι ε ί συνεχώς. Μοιάζει έ τ σ ι σαν μια πράξη που γ ε ν ν ι έ τ α ι 

ε κ ε ί ν η τη σ τ ι γ μ ή αλλά τ α υ τ ό χ ρ ο ν α και σαν κάτι που πάντα 

ή τ α ν έ τ σ ι . 0 σκηνοθέτης μας κ α τ α θ έ τ ε ι το δ ι κ ό του λόγο γ ια 

τ η ν ε π ι κ ή αφηγηματική τ ε χ ν ι κ ή με αφορμή το φίλμ τ ο υ : 0 

θίασος. " Ε ί ν α ι ένα ε π ι κ ό φ ί λ μ , αν θ έ λ ε τ ε , αλλά όχι με την 

κ λ α σ ι κ ή σημασία του ε π ι κ ο ύ ( α ρ ι σ τ ο τ ε λ ι κ ή έ ν ν ο ι α ) , αλλά τη 

μ π ρ ε χ τ ι κ ή του έ ν ν ο ι α . Το φίλμ α π ο τ ε λ ε ί σ κ έ ψ ε ι ς γ ι α το θ έ ­

α τ ρ ο τ ο ο π ο ί ο συναντάμε και ξανασυναντάμε π α ν τ ο ύ . Αντί όμοις 

20 



να έχουμε τον η θ ο π ο ι ό που ε ρ μ η ν ε ύ ε ι , έχουμε την Ι σ τ ο ρ ί α που 

17 
φ τ ι ά χ ν ε ι θ έ α τ ρ ο . Η σκηνή τ η ς μάχης (σεκάνς 74) , που τόσο 

έ χ ε ι συζητηθεί ε ί ν α ι μ ι ά σκηνή με καθαρά θ ε α τ ρ ι κ ό κόψιμο. 

Δ ι α δ ρ α μ α τ ί ζ ε τ α ι σαν να ήταν πάνω σε μ ι ά θ ε α τ ρ ι κ ή σκηνή. 

Εχουμε δύο α ν τ ι μ έ τ ω π ε ς ομάδες που μ ά χ ο ν τ α ι , όμως, δε θέλω 

οι δύο α υ τ έ ς α ν τ ι μ έ τ ω π ε ς π λ ε υ ρ έ ς να δημιουργήσουν μια π ρ α γ ­

μ α τ ι κ ή μάχη, αλλά απλά την αναπαράσταση τ η ς . Η μ ι ά πλευρά 

π ρ ο ε λ α ύ ν ε ι , η άλλη οπισθοχωρεί κ . ο . κ . Πρόκειται γ ι α τ ο ν 

πλέον τ υ π ι κ ό τρόπο α ν τ ι μ ε τ ώ π ι σ η ς παρόμοιων σκηνών στο α σ ι α ­

τ ι κ ό θέατρο και ο Μπρεχτ εμπνεύσθηκε β α θ ε ι ά από το α σ ι α τ ι κ ό 

θ έ α τ ρ ο " 1 8 . 

Παρόλη τη θ ε α τ ρ ι κ ό τ η τ α τ η ς η αναπαράσταση στην α γ γ ε λ ο -

π ο υ λ ι κ ή αφήγηση δ ε ν παύει να δ ι α τ υ π ώ ν ε τ α ι με τους όρους της 

φ ι λ μ ι κ ή ς γλώσσας, δηλαδή με κ ι ν ο ύ μ ε ν ε ς ε ι κ ό ν ε ς . Η ε ι κ ό ν α , 

παρόλο που ε ί ν α ι το π ρ ο ϊ ό ν μ ι α ς μ η χ α ν ι κ ή ς εγγραφής ( δ ι α δ ι ­

κασία λήψης), β γ α ί ν ε ι από τ η ν α ν τ ι κ ε ι μ ε ν ι κ ή αντίληψη της 

π ρ α γ μ α τ ι κ ό τ η τ α ς . Η κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ ι κ ή ε ι κ ό ν α ( ε ι κ ό ν α σε κ ί ν η ­

ση) ε ί ν α ι ρ ε α λ ι σ τ ι κ ή , και γ ι α να ε ί μ α σ τ ε π ι ό α κ ρ ι β ε ί ς , 

φ έ ρ ε ι χ α ρ α κ τ η ρ ι σ τ ι κ ά ανάλογα με ε κ ε ί ν α τ η ς π ρ α γ μ α τ ι κ ό τ η τ α ς . 

Α π ' τ η ν άλλη όμως α π ο τ ε λ ε ί τη μονόπλευρη αναπαράσταση ενός 

" π ρ α γ μ α τ ι κ ο ύ " πράγματος, και α υ τ ό γ ι α τ ί " δ ι α λ έ γ ε ι συγκεκ­

ρ ι μ έ ν α και ε π ι λ ε γ μ έ ν α κομμάτια τ η ς π ρ α γ μ α τ ι κ ό τ η τ α ς τα οποία 

19 
ε ί ν α ι μοναδικά στο χώρο και στο χ ρ ό ν ο " . Και όχι μόνο: Η 

κ ι ν ο ύ μ ε ν η ε ι κ ό ν α ενός α ν τ ι κ ε ι μ έ ν ο υ μ ο ι ά ζ ε ι με το α ν τ ι κ ε ί μ ε -
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νο που α π ε ι κ ο ν ί ζ ε ι . Π ρ ό κ ε ι τ α ι όμως γ ι α μ ι α ομοιότητα α ν α λ ο ­

γ ι κ ή , πράγμα που σ η μ α ί ν ε ι ό τ ι η ε ι κ ο ν ι κ ό τ η τ α τ η ς έ χ ε ι ο μ ο ι ­

ότητα με τ ο α ν α π α ρ ι σ τ ά μ ε ν ο α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο . Μέσα στην ί δ ι α τ η 

φύση δηλαδή τ η ς αναπαράστασης και ακόμα π ε ρ ι σ σ ό τ ε ρ ο στη 

φύση τ η ς ε ι κ ό ν α ς , β ρ ί σ κ ο ν τ α ι οι ρ ί ζ ε ς μ ι α ς δ ι π λ ή ς έως και 

α ν τ ι φ α τ ι κ ή ς δ ι α δ ρ ο μ ή ς : 

α. Από τη μ ι α μ ε ρ ι ά αυτή ε π ι σ η μ α ί ν ε ι τ η ν π ι σ τ ή ή όχι αναπα­

ράσταση ε ν ό ς κόσμου και τ η ν α ν ο ι κ ο δ ό μ η σ η του με λεπτομερή 

τ ρ ό π ο , 

β. από την άλλη πλευρά ε π ι σ η μ α ί ν ε ι τ η ν ανοικοδόμηση ενός 

20 
κόσμου ex novo, ε ν ό ς κόσμου " π ι θ α ν ο ύ " , ακριβώς ε π ε ι δ ή 

β ρ ί σ κ ε τ α ι στο μ ε τ α ί χ μ ι ο μ ε τ α ξ ύ τ η ς ανάληψης ρεαλιστ ικών 

σ τ ο ι χ ε ί ω ν και τ η ς κατά βάση φ α ν τ α σ τ ι κ ή ς φύσης της α π ε ι κ ό ­

ν ι σ η ς , στο μ ε τ α ί χ μ ι ο μ ε τ α ξ ύ τ η ς π ρ α γ μ α τ ι κ ή ς σημασίας των 

πραγμάτων και τ η ς φ α ν τ α σ τ ι κ ή ς τ ο υ ς δ ι ά σ τ α σ η ς . 

Ο " π ι θ α ν ό ς " κόσμος δ ε ν ε μ φ α ν ί ζ ε τ α ι α σ ύ ν δ ε τ ο ς με τ ο ν 

" π ρ α γ μ α τ ι κ ό κόσμο" και όχι μόνο γ ι α το γ ε γ ο ν ό ς ότι αυτός 

κ α τ α σ κ ε υ ά ζ ε τ α ι συχνά δ ι α μ έ σ ο υ τ η ς ανάληψης γεγονότων που 

π ρ ο έ ρ χ ο ν τ α ι από τ η ν κ α θ η μ ε ρ ι ν ή ζωή έτσ ι όπως την α ν τ ι λ α μ β α ­

νόμαστε και τα σώματα, α ν τ ι κ ε ί μ ε ν α ή " π ε ρ ι β ά λ λ ο ν τ α " που τ η 

σ υ ν θ έ τ ο υ ν , αλλά ε π ε ι δ ή α υ τ ό ς σ υ ν ε χ ί ζ ε ι να δ ι α τ η ρ ε ί τη σχέση 

με τ η ζωή, μ ι α σχέση που ε ί ν α ι όμως α ν α λ ο γ ι κ ή προς ττιν 

τ ε λ ε υ τ α ί α . Στον Αγγελόπουλο η α ν α λ ο γ ι κ ή αυτή α π ε ι κ ό ν ι σ η 

β ρ ί σ κ ε τ α ι στο βλέμμα σύνθεσης με τ ο ο π ο ί ο κ ο ι τ ά ζ ε ι τ ο ν 
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κόσμο και με τ ο ο π ο ί ο κατορθώνει τ η ν μεταφορά των κωδίκων 

από τ ο ν ένα κόσμο στον άλλο. 0 " π ι θ α ν ό ς " κόσμος του Αγγελό­

πουλου γ ί ν ε τ α ι κόσμος παράδοξος η α ν α λ ο γ ι κ ή με την π ρ α γ μ α ­

τ ι κ ό τ η τ α ε ι κ ό ν α του δ ε ν α π ο κ λ ε ί ε ι τ ο δικαίωμα της ύπαρξης 

ο π ο ι ο υ δ ή π ο τ ε κ ώ δ ι κ α . 

θα π ρ έ π ε ι τ έ λ ο ς να δ ι ε υ κ ρ ι ν ί σ ο υ μ ε ότι όταν μιλάμε γ ι α 

αναπαράσταση ε ί ν α ι α π α ρ α ί τ η τ ο να έχουμε αυτή τη σχέση α ν α - * 

λ ο γ ί α ς με τ η ν π ρ α γ μ α τ ι κ ό τ η τ α . Αρα δ ε ν απομένει παρά να 

ο ρ ί σ ο υ μ ε τον τύπο α ν α λ ο γ ί α ς που συναντάμε στον Αγγελόπουλο. 

Σύμφωνα πάντα με την άποψη του C a s e t t i το " α ν α π α ρ ι σ τ ά ν ε ι ν " 

σ τ ο ν κ ινηματογράφο μπορεί να συνοψισθε ί σ τ ι ς εξής τ ρ ε ί ς 

μορφές έκφρασης: 

21 

1. την αναπαράσταση με "απόλυτη α ν α λ ο γ ί α " , η οποία ε φ α ρ ­

μ ό ζ ε τ α ι κ α τ ε υ θ ε ί α ν επάνω στην π ρ α γ μ α τ ι κ ό τ η τ α , π ε ρ ι ο ρ ί ζ ο ν τ α ς 

σ τ ο ε λ ά χ ι σ τ ο τα εφφέ και τ ο υ ς τ ε χ ν ι κ ο ύ ς χ ε ι ρ ι σ μ ο ύ ς . Σ ' α υ τ ή 

τ η ν περίπτωση έχουμε σχεδόν α π ό λ υ τ ο σεΒασμό της π ρ α γ μ α τ ι κ ό ­

τ η τ α ς και επομένως τα α ν τ ι κ ε ί μ ε ν α που τ ο π ο θ ε τ ο ύ ν τ α ι στη 

" σ κ η ν ή " χ α ρ α κ τ η ρ ί ζ ο ν τ α ι από τ η ν μ έ γ ι σ τ η δυνατή ε υ κ ρ ί ν ε ι α 

και φ υ σ ι κ ό τ η τ α : "Τα πράγματα ε ί ν α ι ε κ ε ί και αρκεί κ α ν ε ί ς να 

τα καταγράψει με τη μηχανή λ ή ψ η ς " . Οι τρόποι σύλληψης και 

παρουσίασης αυτών των α ν τ ι κ ε ι μ έ ν ω ν και σωμάτων αποσκοπούν 

σ τ η ν αναγνωσιμότητα της κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ ι κ ή ς π ρ α γ μ α τ ι κ ό τ η τ α ς με 

όρους που δ ε ν δ ι α φ ο ρ ο π ο ι ο ύ ν τ α ι από ε κ ε ί ν ο υ ς της π ρ α γ μ α τ ι κ ό ­

τ η τ α ς . 
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2. Την αναπαράσταση με "αμφισβητούμενη αναλογία", η οποία 

ασκείται από απόσταση σε σχέση με την πραγματικότητα. Στην 

περίπτωση αυτού του συστήματος αναπαράστασης τα αντικείμενα 

επιλέγονται για αυτό που είναι τα ίδια ως εκφραστικό υλικό 

και όχι για το ιδιαίτερο νόημα που τους αποδίδεται από την 

απεικονιστική ενέργεια, ενώ η σύνδεση των εικόνων μεταξύ 

τους δημιουργεί άλλοτε απρόβλεπτες διακοπές και άλλοτε 

ριψοκίνδυωες γεφυρώσεις, με σκοπό την ολοσχερή αναδόμηση 

των δεδομένων. 

3. την αναπαράσταση με "ανακατασκευασμένη αναλογία", που 

22 
κατά κάποιο τρόπο συνθέτει τις άλλες δύο , αφού ο λόγος για 

τον οποίο ενεργεί σε απόσταση από την πραγματικότητα είναι 

μόνο για να μπορεί να επιστρέψει σ'αυτήν, θα καταλήξουμε, 

έτσι, στο συμπέρασμα ότι η περίπτωση του Αγγελόπουλου βρί­

σκεται ξεκάθαρα σε αυτή την τελευταία. Αυτή η μορφή αναπα­

ράστασης μπορεί να ακολουθεί τις ίδιες διαδικασίες δημιουρ-

23 
γεί όμως ένα ισχυρό effet de sens της πραγματικότητας και 

παραχωρεί έτσι το χώρο σε μιά άλλη "πραγματικότητα" που δεν 

είναι εκείνη του συνήθους κόσμου. 

Συνοψίζοντας τα παραπάνω μπορούμε να πούμε ότι η "ανα-

παραστατικότητα" στον Αγγελόπουλο εντοπίζεται σε δύο λει­

τουργίες: στην "αναπαραστατικότητα" που σε πολλές περιπτώ­

σεις προκύπτει από την θεατρική αντιμετώπιση των σκηνών 

όπου σχεδόν αυτόματα η θεατρικού τύπου εικόνα του ενισχύε— 
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ται διπλά ως σημείο, τη μιά γιατί η ίδια η θεατρική της 

φύση είναι σημείο και την άλλη γιατί μέσα από αυτή τη θεα­

τρική φύση αναδύεται μια εικόνα φιλμική η οποία είναι ση­

μείο ως μυθοπλασία (fiction), και στην "αναπαραστατικότητα" 

που αφορά τη σύνθεση του κάδρου του σε συνεργασία με τα 

υπόλοιπα στοιχεία (σκηνογραφικά, αρχιτεκτονικά, λεκτικά, 

ηχητικά, μουσικά κ.α.) που αναλαμβάνουν να κατασκευάσουν 

την αναλογική αντιστοιχία με την πραγματικότητα για να 

μπορούμε να την παρακολουθήσουμε μέσα από τη σύμβαση της 

φιλμικής γλώσσας. 

Απ'τη στιγμή που περνάει σε αυτές τις επιλογές είναι 

προφανές ότι καταφεύγει σε ένα σύστημα σημείων πράγμα που 

μέσα από την αναπαραστατική σύμβαση δημιουργεί μια αφαίρε­

ση, μια αναγωγή σε ένα μοντέλλο. Με άλλα λόγια βρισκόμαστε 

24 
μπροστά σε μια σύνοψη στοιχείων "προφιλμικά" που αφορούν 

στην προετοιμασία της ιστορίας και αντλούνται από συγκεκρι­

μένα γεγονότα σε συγκεκριμένες χωροχρονικές συντεταγμένες, 

"πολιτιστικά" που συνοψίζονται σε μια νέα χωροχρονική σειρά 

και "φιλμικά" που αποτελούν την αναπαράσταση των προηγουμέ­

νων. Ολα αυτά στον Αγγελόπουλο έρχονται σαν το αποτέλεσμα 

της προσωπικής του αίσθησης για τις διάφορες καταστάσεις. 

Το ύφος είναι κάτι που αντλείται μέσα από την κουλτούρα και 

τη σχέση που έχουμε με αυτή. Το να αναπαραστήσεις συμπερι­

φορές, χειρονομίες, χωρικές ποιότητες, χρονικές ποσότητες. 
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σχέσε ις απόστασης ηρώων και μεταβολές σε αυτές, δεν ε ί ν α ι 

απαραίτητο να τα προϋπολογίσε ι ς . Είναι ζήτημα ενστίκτου και 

α ι σ θ η τ ι κ ή ς αφομοίωσης της κουλτούρας. Το μόνο που ε ί ν α ι 

απαραίτητο ε ίναι η επεξεργασία και τελειοποίηση του ε ν σ τ ί ­

κτου ώστε να καταστεί φυσικό και να γ ί ν ε ι αλη9οφανές. 
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2. Η ΟΡΓΑΝΩΣΗ ΤΟΥ ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΙΚΟΥ ΧΩΡΟΥ 

2 . 1 . Γ ε ν ι κ ά γ ι α τ ο " π ρ ο φ ι λ μ ι κ ό " 

Ε ί ν α ι εμφανές ότ ι ο Αγγελόπουλος ε π ι χ ε ι ρ ε ί την α ν τ ι ­

μετώπιση του προβλήματος του κινηματογράφου στη ρ ί ζ α τ ο υ , \ 

στην πλοκή του φ α ν τ α σ τ ι κ ο ύ με την π ρ α γ μ α τ ι κ ό τ η τ α , αναγκά­

ζ ο ν τ α ς τ ο ν κορμό τ η ς μυθοπλασίας ( f i c t i o n ) να προσφερθεί 

σαν τ ο π ε δ ί ο έ ρ ε υ ν α ς των σχέσεων που δ έ ν ο υ ν τ ο θέατρο με ττ» 

Ζωή, την αναπαράσταση με τη γνώση. Ε ί δ α μ ε , σ τ ι ς σελ ίδες που 

προηγήθηκαν, τ ο ν τρόπο με τ ο ν οποίο ο δ η μ ι ο υ ρ γ ό ς α ν τ ι μ ε τ ω ­

π ί ζ ε ι τ ο ν π ρ α γ μ α τ ι κ ό κόσμο, χ ρ η σ ι μ ο π ο ι ώ ν τ α ς τον σαν το 

σ η μ ε ί ο ε κ κ ί ν η σ η ς ή σαν το σ τ ο ί χ ε ί ο - β ά σ η πάνω στο onoio, στη 

σ υ ν έ χ ε ι α , κ α τ α σ κ ε υ ά ζ ε ι την "παράδοξη" αναπαράσταση τ ο υ . 

Εμφανής ε ί ν α ι εξάλλου η απόλυτη π ι σ τ ό τ η τ α με την οποία 

χ ρ η σ ι μ ο π ο ι ε ί τα π ο ι κ ί λ α π ο λ ι τ ι σ τ ι κ ά σ τ ε ρ ε ό τ υ π α , όπως η 

ε ι κ α σ τ ι κ ή και α ρ χ ι τ ε κ τ ο ν ι κ ή παράδοση καθώς και ε κ ε ί ν η του 

μύθου (προφορικού και γ ρ α π τ ο ύ ) , τα ο π ο ί α 8α λέγαμε ότ ι 

αποτελούν την πρώτη ύλη από τ η ν οποία ε μ π ν έ ε τ α ι την οργάνω­

ση του χώρου, πάνω στον ο π ο ί ο 8α υφάνει με μεγάλη μαεστρία 

τ η ν αφήγηση τ ο υ . 

Αυτό όμως που έ χ ε ι εξέχουσα σημασία ε ί ν α ι καθαυτή η 

προσωπική α ν τ ί λ η ψ η της mise en scène , η ο π ο ί α ορίζεται από 
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κ α τ η γ ο ρ ί ε ς σ τ ο ι χ ε ί ω ν (όπως αυτά π ε ρ ι γ ρ ά φ ο ν τ α ι στο κεφάλαιο 

"Mise en s c è n e " ) . Παρατηρούμε δηλαδή ό τ ι , στο συνολό τ ο υ ς , 

τα σ τ ο ι χ ε ί α που χ ρ η σ ι μ ο π ο ι ο ύ ν τ α ι γ ι ' α υ τ ή ν αναλαμβάνουν να 

αναπαραστήσουν, μάλλον, μ ι α κατάσταση πραγμάτων, παρά να 

καταγράψουν τα πράγματα καθαυτά. Μεταμορφώνονται με άλλα 

λ ό γ ι α σε σ η μ α ί ν ο ν τ α σ τ ο ι χ ε ί α . 

θα έχουμε την ε υ κ α ι ρ ί α στην π ο ρ ε ί α τ η ς έρευνας να 

δούμε με π ο ι ο τρόπο τα σ τ ο ι χ ε ί α α υ τ ά , αφού υποστούν την 

κατάλληλη ε π ε ξ ε ρ γ α σ ί α , μεταβάλλονται σε μ ι α συμπαγή ενότητα 

η ο π ο ί α δ ι α σ φ α λ ί ζ ε ι την απόλυτη κ υ ρ ι α ρ χ ί α του χώρου. Ολες 

οι μορφές, των σωμάτων, των α ν τ ι κ ε ι μ έ ν ω ν , του τοπίου και 

των φυσικών σ τ ο ι χ ε ί ω ν , τ ρ ο π ο π ο ι ο ύ ν τ α ι και ε π α ν ε ξ ε τ ά ζ ο ν τ α ι 

χ ω ρ ί ς ποτέ να πάψουν να φέρουν τ ο ν προσωπικό τρόπο όρασης 

τ ο υ κ α λ λ ι τ έ χ ν η , έτσι ώστε να δ η μ ι ο υ ρ γ η θ ε ί , με τ ι ς σ χ έ σ ε ι ς 

2 
που αναπτύσσονται μεταξύ τ ο υ ς , ένα έ ν τ ο ν ο " e f f e t de s e n s " . 

Το β α σ ι κ ό τ ε ρ ο ερέθισμα γ ι α την ανάλυση που ε π ι χ ε ι ρ ο ύ μ ε 

εδώ, σε όλες τ ι ς πτυχές τ η ς , α π ο τ ε λ ε ί το δ ο κ ί μ ι ο του E r i c 

Rohmer, L'organisation de l'espace dans le "Faust" de Mui— 

3 
nau , στο ο π ο ί ο ερευνάται λεπτομερώς τ ο θέμα "χώρος" στον 

κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο σε όλες τ ι ς π ι θ α ν έ ς ε κ δ ο χ έ ς τ ο υ . Παρόλα αυτά 

τ ο β ι β λ ί ο του Rohmer δεν μπορεί παρά να μας υ π ο δ ε ί ξ ε ι τη 

δ ι α δ ι κ α σ τ ι κ ή οδό κ α ι , θα λ έ γ α μ ε , μ ι α μ ε θ ο δ ο λ ο γ ι κ ή φόρμουλα 

που θα πρέπει να α κ ο λ ο υ θ η θ ε ί . 0 Αγγελόπουλος θα μας ο δ η γ ή ­

σει σε ένα δαιδαλώδες έδαφος πολυσήμαντων και ποικιλόμορφων 
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εννοιών, οι οποίες προσεγγίζονται μόνο αν τις αντιμετωπί­

σουμε σαν μια αναφορά στις ρίζες του κινηματογράφου, πράγμα 

που επισημαίνεται εύστοχα στις παρατηρήσεις του Ακίρα Κου-

ροσάβα, ο οποίος σημειώνει για τον Μεγαλέξανδρο: "Μέσα από 

τον φακό του ο Αγγελόπουλος κοιτάζει τα πράγματα εν σιωπή. 

Είναι το βάρος αυτής της σιωπής και η οξύτητα αυτού του 

ακίνητου βλέμματος που συνιστούν τη δύναμη αυτής της ται­

νίας, έτσι που ο θεατής να μη μπορεί ν αποσπαστεί από την 

οθόνη. Αυτός ο τρόπος κινηματογράφησης, τόσο προσωπικός, 

τόσο μοναδικός στην ιδιαιτερότητα του, τείνει σε μια επι­

στροφή στις ρίζες του κινηματογράφου και είναι αυτό ακριβώς 

που δημιουργεί αυτή την εντύπωση φρεσκάδας και δύναμης. Οσο 

για μένα, βλέποντας την ταινία ένιωσα βαθιά την ηδονή του 

4 

κινηματογράφου, στην π ι ό α π ό λ υ τ η έ ν ν ο ι α του ό ρ ο υ " . 

Η οξύτητα α υ τ ή του βλέμματος του σ κ η ν ο θ έ τ η , ε ν τ ο π ί ζ ε ­

ται κυρίως στην σιωπηλή ε π ί μ ο ν η παρατήρηση, η ο π ο ί α δε μ π ο ­

ρ ε ί , ασφαλώς, να α ν τ ι μ ε τ ω π ι σ θ ε ί μόνο σαν α π ο τ έ λ ε σ μ α με τ η ν 

παραγωγή ενός σ τ α τ ι κ ο ύ ( φ ί ξ ) π λ ά ν ο υ , τ η ς α κ ί ν η τ η ς δηλαδή 

μηχανής λήψης που α ν α γ κ α σ τ ι κ ά δ η μ ι ο υ ρ γ ε ί ένα πλάνο φ ί ξ . Το 

α ν τ ί θ ε τ ο : η ε π ι μ ο ν ή της κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ ι κ ή ς μηχανής να κ α τ α ­

γράψει σε π ρ α γ μ α τ ι κ ό χρόνο α ι χ μ α λ ω τ ί ζ ε ι τ η ν α λ ή θ ε ι α στΉ 

γ ν ή σ ι α μορφή τ η ς , τ ι ς π ι ό α υ θ ε ν τ ι κ έ ς τ η ς σ τ ι γ μ έ ς (γ ια α υ ­

θ ε ν τ ι κ ό εδώ εννοούμε τ η ν καταγραφή του κόσμου στην π ι ό 

δ ι α υ γ ή του κατάσταση, η ο π ο ί α α ν α κ α λ ύ π τ ε τ α ι μόνο μέσα από 
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το παρατηρητικό βλέμμα μέχρι και την τελευταία τοο λεπτομέ­

ρ ε ι α ) . Κυρίως όμως η οξύτητα του βλέμματος εφαρμόζεται πριν 

ακόμα φτάσουμε στην κινηματογραφική λήψη με την απομόνωση 

κσι διαστολή της στιγμής που μπορεί να φτάσει στα όρια της 

έκρηξης. Αν παραδεχτούμε λοιπόν ότι ο κινηματογράφος του 

Αγγελόπουλου αποδίδει στην απεικονιζόμενη ζωή μια επίμονη 

α κ ι ν η σ ί α , τότε 3α πρέπει να εξετάσουμε ποια στοιχεία και \ 

μέσα από π ο ι ε ς δ ι δ ι κ α σ ί ε ς οδηγείται προς αυτή την κατεύ­

θυνση. Η απάντηση μπορεί να αναζητηθεί στα αυθεντικά δεδο­

μένα από τα οποία πραγματοποιείται η εκκίνηση. Το τοπίο, οι 

α ρ χ ι τ ε κ τ ο ν ι κ έ ς δομές και το σύνολο των αντικειμένων τα 

οποία λαμβάνονται με ρεαλιστ ικό τρόπο στην εγγραφή, αλλά με 

την καταγραφή τους στο φίλμ, τ ε ί ν ο υ ν όλο και περισσότερο 

στο να απελευθρώσουν μια νέα σημασία. 

Κάτω από αυτή την οπτική γωνία φαίνεται να αναδύεται 

η ανάγκη εξέτασης των βασικών στοιχείων της επένδυσης του 

προς κινηματογράφηση χώρου, τόσο μεμονωμένων όσο και σε 

συσχετισμό μεταξύ τους, που συντελούν στην πράξη της δημι­

ουργίας του προφιλμικού προφίλ το οποίο με τη σειρά του 

γ ί ν ε τ α ι το μέσο απόδοσης ενός συγκεκριμένου αισθητικού 

αποτελέσματος. 

Για την ώρα 8α ασχοληθούμε με τ ι ς αρχικές αυτές έν­

ν ο ι ε ς , ακολουθώντας με όσο το δυνατόν π ι ό σαφή τρόπο τα 

βήματα της εξέλιξης του έργου του Αγγελόπουλου προσπαθώντας 
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να κάνουμε μαζί του τ ο ί δ ι ο ε κ ε ί ν ο " τ α ξ ί δ ι " τ ο υ , που στόχος 

του ε ί ν α ι η αποκάλυψη και ο ρ ι ο θ έ τ η σ η ε ν ό ς παράδοξου κόσμου 

τ ο ν ο π ο ί ο ο σ κ η ν ο θ έ τ η ς τ ο π ο θ ε τ ε ί σε ένα π ρ ο ν ο μ ι α κ ό χώρο και 

του ο π ο ί ο υ η οικοδόμηση α π α ι τ ε ί , κ υ ρ ί ω ς , τ ο "ξεκαθάρισμα 

των λ ο γ α ρ ι α σ μ ώ ν " με μ ι α κουλτούρα " ά λ λ η " , με μια γλώσσα 

" ά λ λ η " , με μ ι α δ η μ ι ο υ ρ γ ι κ ή πράξη " ά λ λ η " . Το " π ρ ο σ ε χ τ ι κ ό " 

και ε π ί μ ο ν ο βλέμμα ε ί ν α ι ακριβώς ε κ ε ί ν ο που ε ισάγε ι την 

α ν α γ κ α ι ό τ η τ α α ν α τ ρ ο π ή ς της κ ο υ λ τ ο ύ ρ α ς , των δεδομένων κατα­

στάσεων, των κωδίκων, αποβλέποντας στη δ η μ ι ο υ ρ γ ί α μιας νέας 

ε π ι κ ο ι ν ω ν ι α κ ή ς γλώσσας, ενός λόγου που υ π ά ρ χ ε ι μόνο τ ό τ ε , 

όταν μ ι α φ ι λ τ ρ α ρ ι σ μ έ ν η και αναθεωρημένη α λ ή θ ε ι α καταφέρνει 

να γ ί ν ε ι δυό φορές α λ ή θ ε ι α . 
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2 . 2 . Η επεξεργασία των προφιλμικών στοιχείων 

Η κινηματογραφική εικόνα προβάλλει στην οθόνη ρεαλι­

στικά η κατασκευασμένα αποσπάσματα του κόσμου. Τα αποσπάσ­

ματα αυτά, μετά την καταγραφή τους, αναπαριστούν κατά τρόπο 

λιγότερο ή περισσότερο πιστό τον ί δ ι ο τον κόσμο από τον 

οποίο εμπνεύστηκαν: ε ίναι δε φορτισμένα με μια α ν τ ι κ ε ι μ ε ­

ν ι κ ή υπόσταση, η οποία με τη σειρά της μπορεί να αποτελεί 

το α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο του αισθητικού κριτηρίου, δεδομένου ότι 

ενέχε ι και αυτή τη λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α . Αυτή ε ίναι η "πραγματικό­

τητα" με την οποία καλείται να αναμετρηθεί μια κινηματογρα­

φική τ α ι ν ί α π ρ ι ν ακόμα γ ί ν ε ι τ έ τ ο ι α , κατά την διάρκεια 

δηλαδή της πραγματοποίησης. Η αναμέτρηση αυτή θα γ ί ν ε ι τόσο 

αν το φίλμ "σταθεί με σεβασμό" απέναντι στην πραγματικότητα 

όσο και αν την "προδώσει". 

0 χώρος, και κατά κύριο λόγο ο αρχιτεκτονικός χώρος, 

αποτελεί έναν από τους πρώτιστους σταθμούς της διαδικασίας 

γ ι α την δημιουργική δουλειά του κινηματογραφιστή και απαι­

τ ε ί , στην αντιμετώπιση του, τη χρήση τεχνικών που επιβάλ­

λουν τη αναγωγή του σε κάτι το ξεχωριστό και αισθητικά 

αποτελεσματικό. Από τη στιγμή που θα αρχίσει η διαδικασία 

εγγραφής των αρχιτεκτονικών μορφών, τόσο των φυσικών όσο 

και των "προκατασκευασμένων", όποια και αν είναι η επιλογή 
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τους, ενεργεί, πάντα και αποκλειστικά, σε συνάρτηση με τους 

5 

δραματικούς στόχους και την "συγκίνηση" . 

Ας επιστρέψουμε όμως στην έννοια του "ταξιδιού" . Η 

αυστηρή του έννοια ως ιδεολογικού στοιχείου αναζήτησης 

είναι αναμφισβήτητα εξέχουσας σημασίας. Στην προκειμένη 

όμως περίπτωση 3α μας απασχολήσει ως το βασικό στοιχείο 
7 

που έχουμε για την χωρική διαδρομή της "Ιστορίας" , της 

Ιστορίας που "Βλέπει" και "βλέπεται" κατά μήκος μιας γεω­

γραφικής διαδρομής η οποία διαμορφώνεται σε συνάρτηση με 

την υποκειμενική αντίληψη του σκηνοθέτη για την εικόνα του 

κόσμου. Αν θέλαμε να γενικεύσουμε την ιδέα του "ταξιδιού" 

στον Αγγελόπουλο 3α μιλάγαμε για ένα "μακρύ ταξίδι" που 

αρχίζει με το πρώτο πλάνο της Αναπαράστασης (1970) και το 

οποίο δεν 9α τολμούσαμε να πούμε ότι τελειώνει με το τελευ­

ταίο πλάνο του Βλέμματος του Οδυσσέα (1995) -ας αφήσουμε το 

σκηνοθέτη να αποφασίσει-, όπου και ολοκληρώνεται ο κύκλος 

κατά μήκος του οποίου γίνεται η περισυλλογή των "λησμονημέ­

νων" αποσπασμάτων μιας παράδοσης, ή της συνείδησης μιας 

παράδοσης (σε όλες της τις μορφές) και από τη στιγμή που 

αποκαλύπτονται και συννενώνονται μεταξύ τους, επαναπροτεί-

νουν μια νέα γεωγραφική πραγματικότητα, διαφορετική και 

σχεδόν άγνωστη από εκείνη που μπορεί να φέρουν οι δικές μας 

προσωπικές μνήμες, ή τα βιβλία της Γεωγραφίας. 
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Π ρ ό κ ε ι τ α ι γ ι α μ ι α λεπρομερΥι ε π ι λ ο γ ή αυτών που ο σ κ η ­

ν ο θ έ τ η ς ονομάζει " π ρ ο ν ο μ ι α κ ο ύ ς χ ώ ρ ο υ ς " , χώροι που π ρ ο σ ­

λαμβάνουν μια β α θ ε ι ά σημαίνουσα δ ι ά σ τ α σ η και δεν ε ξ υ π η ρ ε ­

τούν απλά και μόνο δ ι α κ ο σ μ η τ ι κ ο ύ ς σ κ ο π ο ύ ς . Ε ί ν α ι χώροι που 

9 
μ ε τ α τ ρ έ π ο ν τ α ι συχνά σε π ρ α γ μ α τ ι κ ά "πρόσωπα" και οι ο π ο ί ο ι 

φ ι λ ο ξ ε ν ο ύ ν από τη μ ι α τη δράση, από την άλλη όμως ενώνονται 

με α υ τ ή , λαμβάνοντας ε ν ε ρ γ ό μ έ ρ ο ς : " Ε π ι λ έ γ ω " , λέε ι ο Αγγε­

λόπουλος, " τ ο υ ς χώρους γ ι α τα γ υ ρ ί σ μ α τ α α π ο δ ί δ ο ν τ α ς τ ο υ ς 

μ ι α λ ε ι τ ο υ ρ γ ι κ ή σ η μ α σ ί α . 0 χώρος και τα πρόσωπα που τ ο ν 

π λ α ι σ ι ώ ν ο υ ν π ρ έ π ε ι να α π ο τ ε λ ο ύ ν μ ι α συμπαγή ενότητα: μ ι α 

σύνθεση όπου να υπάρχει μέν ένα κ ε ν τ ρ ι κ ό σημεio-πυρήνας 

μέσα στο ο π ο ί ο ε ξ ε λ ί σ σ ε τ α ι η δ ρ ά σ η , αλλά παράλληλα να π α ρ α ­

μένουν " π α ρ ό ν τ α " όλα όσα β ρ ί σ κ ο ν τ α ι έξω από τ ο ν πυρήνα τ η ς 

δράσης 

Η "Γεωγραφία" του Αγγελόπουλου φ α ί ν ε τ α ι έτσι να 

ε ί ν α ι τ ε μ α χ ι σ μ έ ν η και το τ ο π ί ο , σ τ ο πέρασμα από τον ένα 

τόπο στον άλλο, να μην έ χ ε ι και τόσο μεγάλη σημασία ως 

ν ο η μ α τ ι κ ή χωρική ε ν ό τ η τ α , μ ι α που τ ο κάθε κομμάτι ε π ι κ α ­

λ ε ί τ α ι συνεχώς τ ο άλλο, χ ω ρ ί ς να α π ο τ ε λ ο ύ ν λ ο γ ι κ ή χωρική 

σ υ ν έ χ ε ι α . Α π α ι τ ε ί τ α ι όμως πάντα η ε υ α ι σ θ η τ ο π ο ί σ η όλων των 

αισθήσεων γ ι α να γ ί ν ε ι α ν τ ι λ η π τ ή α υ τ ή η δ ι α δ ι κ α σ ί α από ένα 

μη έ μ π ε ι ρ ο μ ά τ ι . Η εγγραφή του χώρου στο φίλμ α π α ι τ ε ί , με 

αυτό τ ο ν τ ρ ό π ο , τ ε χ ν ι κ έ ς λήψης π ο λ ύ π λ ο κ ε ς και λ ε π τ ο μ ε ρ ε ί ς 

( π λ ά ν ο - σ ε κ ά ν ς ) που μπορεί να μη δ ί ν ε τ α ι η/και να προκαθο-
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ρ ί ζ ε τ α ι η σ υ ν έ χ ε ι α τ ο υ ς (από τ ο σ ε ν ά ρ ι ο ) στο πραγματικό 

π ε ρ ι β ά λ λ ο ν . Πιθανότατα σ ' α υ τ ό τ ο σ η μ ε ί ο γ ε ν ν ι έ τ α ι π ι δ ι α ι ­

τ ε ρ ό τ η τ α τ η ς χωρικής α ν τ ί λ η ψ η ς του Αγγελόπουλου στο συνολό 

τ η ς ( γ ε ω γ ρ α φ ι κ ή , α ρ χ ι τ ε κ τ ο ν ι κ ή , φ ι λ μ ι κ ή ) . 

Ενα από τα π λ έ ο ν συζητημένα φίλμ που μπορεί νσ μας 

οδηγήσει στο ε σ ω τ ε ρ ι κ ό τ η ς ι δ ι ά ζ ο υ σ α ς χ ω ρ ι κ ή ς αντίληψης 

του Αγγελόπουλου ε ί ν α ι 0 θίασος ( 1 9 7 5 ) , ( χ ω ρ ί ς να λ ε ί π ε ι 

τ ο σ τ ο ι χ ε ί ο αυτό από τα υπόλοιπα φίλμ τ ο υ σ κ η ν ο θ έ τ η ) . 0 

θίασος ε ί ν α ι κ α τ ' ε ξ ο χ ή ν το φίλμ του " τ α ξ ι δ ι ο ύ " , που χ ρ η σ ι ­

μ ο π ο ι ε ί σαν φόντο την ί δ ι α την Ελλάδα. Την Ελλάδα-προνο-

μ ι α κ ό χώρο, που σ υ ν α θ ρ ο ί ζ ε τ α ι από όλα τα ε π ι μ έ ρ ο υ ς σ τ ο ι χ ε ί α 

που τ η ν χ α ρ α κ τ η ρ ί ζ ο υ ν : την ι σ τ ο ρ ί α τ η ς , τ η ν α ρ χ ι τ ε κ τ ο ν ι κ ή 

(την λησμονημένη αλλά α π ε λ π ι σ μ έ ν α α ν α ζ η τ η μ έ ν η ) , την μυθολο­

γ ί α , τ ο ρυθμό, τα πρόσωπα και τ η ν ι δ ι α ί τ ε ρ η έκφραση τους 

κ . λ . π . Με κανένα όμως τρόπο όλα αυτά τα σ τ ο ι χ ε ί α δεν θέλουν 

να α π ο τ ε λ έ σ ο υ ν την ρ ε α λ ι σ τ ι κ ή εγγραφή μ ι α ς συγκεκριμένης 

π ε ρ ι ό δ ο υ . Αποτελούν κατά κ ύ ρ ι ο λόγο την αναπαράσταση ενός 

τ ό π ο υ , μ ι α ς ι σ τ ο ρ ί α ς , ε ν ό ς μύθου, ενός γ ε γ ο ν ό τ ο ς , μ ι α ς 

" ο λ ό τ η τ α ς " αφηγημένης σε αποσπάσματα. Στα π λ α ί σ ι α αυτής της 

ο λ ό τ η τ α ς μπορούμε να αναγνωρίσουμε ένα ε ί δ ο ς "δυνάμει υπάρ­

χουσας σ κ η ν ή ς " πάνω σ τ η ν ο π ο ί α λαμβάνουν χώρα π ο ι κ ί λ α και 

δ ι α φ ο ρ ε τ ι κ ά μεταξύ τ ο υ ς γ ε γ ο ν ό τ α σαν να ή τ α ν αναπόσπαστο 

μέρος ε ν ό ς ε ν ι α ί ο υ και ομοιόμορφου συνόλου. 
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Αυτή που ονομάσαμε " δ υ ν ά μ ε ι υπάρχουσα σκηνή" π ρ ο σ λ α μ ­

βάνει συχνά, στον Αγγελόπουλο, τ ο ρόλο θ ε α τ ρ ι κ ή ς Σ κ η ν ή ς , 

όπου όλα α π ο μ υ θ ο π ο ι ο ύ ν τ α ι και π α ί ρ ν ο υ ν δ ι α σ τ ά σ ε ι ς α ρ μ ό ζ ο υ ­

σες στα ανθρώπινα μέτρα, όπου οι ήρωες δ ε ν έ χ ο υ ν όνομα, 

αλλά γ ί ν ο ν τ α ι π ενσάρκωση μ ι α ς ι δ έ α ς ή καλύτερα η α ν α π α ­

ράσταση της ενσάρκωσης μ ι α ς ι δ έ α ς , η ι δ έ α μ ι α ς " ε π α ν ά σ τ α ­

σης" ή και μ ι α ς α ν α τ ρ ο π ή ς . Σύμφωνα με τα παραπάνω δ ε ν 9α 

ήταν λάθος να πούμε ότι ο φακός του Αγγελόπουλου α γ κ α λ ι ά ζ ε ι 

έναν ευρύ χώρο γ ι α να δ η μ ι ο υ ρ γ η θ ε ί έτσι μ ια σ ύ ν θ ε σ η , που 

δεν ε ί ν α ι απλά η αναπαράσταση ενός τμήματος τ ο υ κόσμου, 

έτσι όπως π α ρ ο υ σ ι ά ζ ε τ α ι στο σ υ γ κ ε κ ρ ι μ έ ν ο κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ η μ έ ν ο 

κομμάτι που βλέπουμε, αλλά α υ τ ό το κομμάτι να αποτελεί την 

συνεκδοχή που α ν τ ι π ρ ο σ ω π ε ύ ε ι μ ι α Summa. 

Σε κάθε ένα από τα φ ί λ μ θα ανακαλύψουμε με μ ι κ ρ έ ς 

παραλλαγές τ ο ν ί δ ι ο τρόπο οργάνωσης της σ υ ν ο π τ ι κ ή ς λ ε ι τ ο υ ρ ­

γ ί α ς του χώρου, έτσι που ο κάθε τ ό π ο ς ξ ε χ ω ρ ι σ τ ά , αλλά και 

σε συνάρτηση με το σύνολο να προσλαμβάνει εξέχουσα σημασία 

γ ι α τη σ κ η ν ο θ ε σ ί α . Το χ ω ρ ι ό σ τ η ν Αναπαράσταση, πέρα από την 

καθαρά ν τ ο κ υ μ ε ν τ α ρ ί στι κη στ\μασία του ( ν τ ο κ υ μ α ν τ έ ρ με σ τ ο ι ­

χ ε ί α μ υ θ ο π λ α σ ί α ς , βλ. σ χ ε τ ι κ ά τ ο Las Hurd.es, 1932 τ ο υ L o u i s 

12 
Bunuel) , α π ο κ τ ά ε ι ε π ί σ η ς και πάνω α π ' ό λ α την τ α υ τ ό τ η τ α 

13 
ενός " l u o g o d e p u t a t o " μέσα στον ο π ο ί ο ενορχηστρώνονται 

δραματικά σ τ ο ι χ ε ί α , σ υ μ π ε ρ ι λ α μ β α ν ο μ έ ν η ς τ η ς δ ρ α μ α τ ι κ ή ς 

χ ε ι ρ ο ν ο μ ί α ς και της ε ρ μ η ν ε υ τ ι κ ή ς συμπεριφοράς των ηρώων. Η 
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χ ε ι ρ ο ν ο μ ί α fi η ε ρ μ η ν ε υ τ ι κ ή συμπεριφορά όμως του ήρωα αυτή 

κ α θ α υ τ ή , ως α ι σ θ η τ ι κ ό α π ο τ έ λ ε σ μ α , δ ε ν έ χ ε ι μεγάλη σημασία η 

δ ε ν έ χ ε ι τόσο μεγάλη σημασία όση έ χ ε ι τ ο γ ε γ ο ν ό ς ό τ ι , ο 

σ υ γ κ ε κ ρ ι μ έ ν ο ς χώρος με τ ο ν σ υ γ κ ε κ ρ ι μ έ ν ο τρόπο όρασης του, 

π ρ ο τ ε ί ν ε ι ή και ε π ι β ά λ λ ε ι τ η ν όποια συμπεριφορά ή χ ε ι ρ ο ν ο ­

μ ί α . 

Το χ ω ρ ι ό στον Μεγαλέξανδρο, α ν τ ί θ ε τ α , σε απόσταση από 

ο π ο ι α δ ή π ο τ ε σχέση με ν τ ο κ υ μ ε ν τ α ρ ί σ τ ι κ η αναφορά, γ ί ν ε τ α ι με 

τη σ ε ι ρ ά του και α υ τ ό ένας " l u o g o d e p u t a t o " όπου όμως προέ­

χ ε ι το σ κ η ν ο θ ε τ ι κ ό α ι σ θ η τ ι κ ό α π ο τ έ λ ε σ μ α . Εδώ έχουμε χαρα­

κ τ η ρ ι σ τ ι κ ά χ ω ρ ι κ ή ς οργάνωσης που παραπέμπουν σε ε κ ε ί ν α της 

σ κ η ν ι κ ή ς οργάνωσης του α ρ χ α ί ο υ θεάτρου ή ακόμα και χώρου 

14 
δ ι ε ξ α γ ω γ ή ς μ ι α ς " ι ε ρ ο τ ε λ ε σ τ ί α ς " . Από την άποψη αυτή τι 

λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α του χώρου-χωριό ε ί ν α ι σημαίνουσα. Πρόκειται όμως 

γ ι α ένα " σ η μ α ί ν ο ν " που π ρ ο έ ρ χ ε τ α ι από τ η ν ηθελημένη, αλλά 

ε π ι μ ε λ η μ έ ν η , επέμβαση ( υ λ ι κ ή / π ρ ο φ ι λ μ ι κ ή ) που δ ι ε ν ε ρ γ ε ί τ α ι 

με σκοπό να κ α τ α σ τ ε ί λ ε ι τ ο υ ρ γ ι κ ό γ ι α τ ι ς δ ρ α μ α τ ι κ έ ς ανάγκες 

του έ ρ γ ο υ . 

Οι ε π ε μ β ά σ ε ι ς στο χώρο ε ί ν α ι ένα φ α ι ν ό μ ε ν ο που εμφα­

ν ί ζ ε τ α ι πολύ ν ω ρ ί ς στη δ ο υ λ ε ι ά του Αγγελόπουλου. Στην αρχ#ι 

γ ί ν ο ν τ α ι γ ι α καθαρά σ κ η ν ο γ ρ α φ ι κ έ ς α ν ά γ κ ε ς , στη συνέχε ια 

όμως θα δούμε ό τ ι ε ξ υ π η ρ ε τ ο ύ ν μ ι α πληθώρα ε ι κ α σ τ ι κ ώ ν " λ ύ ­

σ ε ω ν " . Ηδη σ τ ι ς Μέρες του '36 ( 1 9 7 2 ) , αλλά και αργότερα 

σ τ ο ν Μεγαλέξανδρο (βλ. φωτο No. 1,2,3) έχουμε πολλά παρα-
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«ΐωτ. Ν. 1 

Μετατροπές στην πλατεία του χωριού Δοτσικό στο Ο Μεγαλέξανδρος. 



Φωτ. Ν. 2 
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f. 3 

α. Οι Κυνηγοί: οχέδιο για την καταοκευή του ξενοδο­

χείου. 

Ρ, 0 θίαοος: αρχικό οχέδιο για το fondai της οκηνής 

του πΐανώδιου 8ιάοου. 

γ. 0 Μεγαλέξανδρος: οχέδιο και φωτ. από την καταοκευή 

του ορολογιου. 
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δείγματα επεμβάσεων στο φυσικό χώρο. Οι τροποποιήσεις αυτές 

αποτελούν μια διαδικασία σε προφιλμικό επίπεδο που στη 

συνέχεια της δημιουργίας 8α προσλάβουν ειδική σημασία στο 

τελικό φιλμικό κείμενο. Στο σύνολο της η χωρική δόμηση στις 

Μέρες του '36 φέρει τη μορφή ενός "κλειστού" μηχανισμού. 

Εντοπίζεται η παρουσία ενός πυρήνα (φυλακή) γύρω από και 

μέσα στην οποία εκτυλίσσεται η δράση σε περισσότερα παράλ- \ 

ληλα ή και ανισόπεδα επίπεδα. Παρατηρείται δε ένας ξεκάθα­

ρος διαχωρισμός του φυσικού χώρου (της φυλακής) σε ένα 

εσωτερικό και ένα εξωτερικό χώρο με παράλληλη ή και ανεξάρ­

τητη δράση. Η ρύθμιση αυτή σε εσωτερικό και εξωτερικό ενός 

συγκεκριμένου "κλειστού" μηχανισμού, όπως τον αποκαλέσαμε, 

δεν εξυπηρετεί κανένα από τους αισθητικούς καθαρά συλλογι­

σμούς του φίλμ, σαν τέτοιος. Αφορά περισσότερο στην εξέταση 

της μεταμόρφωσης, από δεδομένα στερεότυπα, της φόρμας, από 

τη στιγμή που αυτή είναι το στοιχείο που αλλάζει και ανα­

τρέπει τους παλιούς μηχανισμούς αντίληψης της. Πρόκειται, 

με άλλα λόγια για την οριοθέτηση συλλογισμών που αφορούν ττι 

μεταβολή του τρόπου αντίληψης της διαδοχής και συνέχειας 

στη σύγχρονη σκέψη. 

Η οργάνωση σε εσωτερικό/εξωτερικό έχει λειτουργική 

σημασία για την αφήγηση που βασίζεται σε αυτή ακριβώς την 

αντίθεση, απ'τη στιγμή που οι δύο αυτοί πόλοι αλληλοαναι-

ρούνται, εξυπηρετώντας τις νοηματικές ανάγκες της αφηγημα-
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τ ι κ ή ς δ ι α δ ι κ α σ ί α ς (βλ. επόμενη π α ρ . χώρος/αντ ι κείμενο) . Με 

ανάλογο τρόπο ε μ φ α ν ί ζ ε τ α ι η δόμηση του χώρου στους Κυνηγούς 

( 1 9 7 7 ) . Εχουμε και έδω έναν ανάλογο πυρήνα δράσης, με μια 

ανάλογη α ρ χ ι τ ε κ τ ο ν ι κ ή δομή ( π α ν δ ο χ ε ί ο α ν τ ί γ ι α φυλακή), με 

τη δ ιαφορά ό τ ι στην περίπτωση των Κυνηγών η α ν τ ί θ ε σ η εσωτε­

ρ ι κ ό / ε ξ ω τ ε ρ ι κ ό ε ί ν α ι ξ ε κ ά θ α ρ η . Η δράση που λαμβάνει χώρα 

έξω από το χ ώ ρ ο - π α ν δ ο χ ε ί ο δ ε ν ε ί ν α ι αυστηρά συνδεδεμένη ( 

ούτε και ε π ι κ α λ ε ί τ α ι άμεσα τη δράση που π ρ α γ μ α τ ο π ο ι ε ί τ α ι 

στο ε σ ω τ ε ρ ι κ ό τ ο υ . ( Δ ι ε υ κ ρ ι ν ί ζ ο υ μ ε ότι γ ι α εσωτερικό/εξω­

τ ε ρ ι κ ό δ ε ν εννοούμε εσωτερικό και ε ξ ω τ ε ρ ι κ ό γύρισμα α ν τ ί ­

σ τ ο ι χ α αλλά την σχέση ή την μη-σχέση (παράλληλη δράση) που 

α ν α π τ ύ σ σ ε τ α ι ή δ ε ν αναπτύσσεται μεταξύ των δύο αυτών πόλων 

που α π ο τ ε λ ο ύ ν την ί δ ι α δομή-πυρήνα στην ο π ο ί α η δράση δ ι α ­

δ ρ α μ α τ ί ζ ε τ α ι σε δ ι α φ ο ρ ε τ ι κ ά ε π ί π ε δ α ) . Το π α ν δ ο χ ε ί ο στους 

Κυνηγούς, ε ί ν α ι μια α ρ χ ι τ ε κ τ ο ν ι κ ή δομή στα ό ρ ι α της οποίας 

φ ι λ ο ξ ε ν ε ί τ α ι η δράση ηρώων που κατά κανόνα σ ' α υ τ ή τη χωρική 

μορφή δ ε ν 3α ήταν δυνατή η εκδήλωση τ η ς . Για άλλη μια φορά 

συναντάμε σ τ ο ν Αγγελόπουλο έ ν α ν κατασκευασμένο χώρο σύμφωνο 

προς τ ο υ ς κανόνες του π ρ α γ μ α τ ι κ ο ύ στον ο π ο ί ο όμως 3α ε κ τ υ -

λ ι χ θ ε ί μ ι α δράση που ανήκει στη σφαίρα του φανταστικού . 

Ενας χώρος-ούμβολο, σ τ α τ ι κ ό ς αλλά με έ ν τ ο ν η μια αίσθηση 

δ υ ν α μ ι κ ή ς που 8α φανεί μόνο με την μετεγγραφή του σε φ ι λ μ ι -

κή ε ι κ ό ν α . 
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Ας δούμε όμως πώς η οργάνωση και η δόμηση του α ν τ ί σ ­

τ ο ι χ ο υ α ρ χ ι τ ε κ τ ο ν ι κ ο ύ (σε π ρ ο φ ι λ μ ι κ ό ε π ί π ε δ ο ) χώρου ε π ι ­

τ υ γ χ ά ν ε τ α ι στον θίασο. Εδώ τ α πράγματα ε ί ν α ι σαφώς π ι ό 

πολύπλοκα, δ ε δ ο μ έ ν η ς της π ο λ υ π λ ο κ ό τ η τ α ς του δέματος αλλά 

και των αφηγηματικών μεθόδων. Βασικό ρόλο γ ι α την σ υ γ κ ε κ ρ ι ­

μένη οργάνωση α π ο τ ε λ ε ί ο χ α ρ α κ τ η ρ ι σ μ ό ς που ήδη αποδώσαμε 

στο φ ί λ μ : τ α ι ν ί α " τ α ξ ι δ ι ο ύ κ α τ ' ε ξ ο χ ή ν " . Το πέρασμα λοιπόν 

από τ ο ν ένα τ ό π ο στον άλλο σε ε π ί π ε δ ο μεμονωμένων σκηνών 

ε μ φ α ν ί ζ ε τ α ι φ α ι ν ο μ ε ν ι κ ά α ν ο μ ο ι ο γ ε ν έ ς και δ ε ν ακολουθεί μ ι ά 

λ ο γ ι κ ή χωρική σ υ ν έ χ ε ι α . Στο α π ο τ έ λ ε σ μ α α υ τ ό συμβάλλει σ η ­

μ α ν τ ι κ ά και η αφήγηση με χ ρ ο ν ι κ ο ύ ς ε λ ι γ μ ο ύ ς . Η αναγνώριση 

πάντως της σ υ ν έ χ ε ι α ς ή τ η ς α σ υ ν έ χ ε ι α ς του χώρου ε π ι τ υ γ χ ά ­

ν ε τ α ι δ ι α μέσου ενός l e i t - m o t i v που επαναλαμβάνεται κατά τ η 

δ ι ά ρ κ ε ι α του φίλμ και που δ ε ν ε ί ν α ι τ ί π ο τ ε άλλο από τ ο ν 

π ρ ο ν ο μ ι α κ ό χώρο της θ ε α τ ρ ι κ ή ς σκηνής των ηθοποιών του πλα-

ν ώ δ ι ο υ θ ί α σ ο υ , την ο π ο ί α θα μπορούσαμε, μετωνυμικά, να 

ονομάσουμε σκηνή της Ι σ τ ο ρ ί α ς , η ο π ο ί α φ ι λ ο ξ ε ν ε ί μεν μ ι α 

θ ε α τ ρ ι κ ή παράσταση, τ α υ τ ό χ ρ ο ν α όμως προσφέρει χώρο δράσης 

σε ι σ τ ο ρ ι κ ά γ ε γ ο ν ό τ α που π λ έ κ ο ν τ α ι στα π λ α ί σ ι α τ η ς . Είναι η 

σκηνή ενός μικρόκοσμου στο κ έ ν τ ρ ο τ ο υ ο π ο ί ο υ ε π ι κ ε ν τ ρ ώ ν ε τ α ι 

η π ε μ π τ ο υ σ ί α του μακρόκοσμου απο τ ο ν ο π ο ί ο π ε ρ ι β ά λ λ ε τ α ι . Το 

πέρασμα λ ο ι π ό ν από ένα τ ό π ο , χ ω ρ ο - χ ρ ο ν ι κ ά α σ υ ν ε χ ο ύ ς , σε ένα 

ά λ λ ο , δ ε ν ε ί ν α ι γραμμικό αλλά β α σ ί ζ ε τ α ι στην επαναληπτική 

δύναμη του κ υ ρ ί α ρ χ ο υ θ έ μ α τ ο ς . Το πρόβλημα τ η ς μη-γραμμικό— 

40 



ττιτας λ ύ ν ε τ α ι με καθαρά κ υ κ λ ι κ ή φόρμα (σε α ν τ ί θ ε σ η με τη 

γ ρ α μ μ ι κ ή των τ ε λ ε υ τ α ί ω ν φ ί λ μ ς : Ταξίδι στα Κύθηρα (1984), ο 

Μελισσοκόμος ( 1 9 8 6 ) , και τ ο Τοπίο στην ομίχλη (1988), που 

α ν ή κ ο υ ν ξεκάθαρα σ τ ι ς τ α ι ν ί ε ς τύπου r o a d moov ìe s . Το χρο­

ν ι κ ό και χωρικό σ η μ ε ί ο ε κ κ ί ν η σ η ς τ η ς τ α ι ν ί α ς γ ί ν ε τ α ι χ ρ ο ν ι ­

κό και χωρικό σ η μ ε ί ο " ά φ ι ξ η ς " των ηρώων, συνεπώς η διαδρομή 

του φ ί λ μ ε ί ν α ι μ ι α π ι θ α ν ή δ ι α δ ρ ο μ ή η οποία μπορεί να Έ,αναρ- \ 

χ ί σ ε ι ο π ο ι α δ ή π ο τ ε σ τ ι γ μ ή . 

Η κ υ κ λ ι κ ή φόρμα θα μας απασχολήσει σε επόμενο κεφάλαιο 

που θα αφιερώσουμε στην ε ι κ α σ τ ι κ ή α ν τ ί λ η ψ η του χώρου στον 

Αγγελόπουλο. Η κ υ κ λ ι κ ή φόρμα ( ά ν ο ι γ μ α και κ λ ε ί σ ι μ ο του φίλμ 

με τ ο ί δ ι ο πλάνο) ε ί ν α ι ένα από τα κ ύ ρ ι α χ α ρ α κ τ η ρ ι σ τ ι κ ά της 

αφήγησης τ ο υ . Η Αναπαράσταση. ο θίασος, ο Μεγαλέξανδρος 

ε ί ν α ι τα π ι ο σ η μ α ν τ ι κ ά από α υ τ ή την άποψη. Το πλάνο εισαγω­

γής του φίλμ θα μπορούσε να ε ι δ ω θ ε ί σαν ε π ί λ ο γ ο ς μ ιας ι σ τ ο ­

ρ ί α ς που έ χ ε ι ήδη " π ρ ο φ ε ρ θ ε ί " . Το πλάνο λήξης του φίλμ με 

τ η σ ε ι ρ ά του θα μπορούσε να α π ο τ ε λ ε ί τ η ν εισαγωγή μιας 

ι σ τ ο ρ ί α ς που δ ε ν έ χ ε ι ακόμα " π ρ ο φ ε ρ θ ε ί " . Το ενδιάμεσο των 

δύο πλάνων π ε ρ ι ε χ ό μ ε ν ο ο ρ ι ο θ ε τ ε ί τ α ι έ τ σ ι σε μια χωροχρονική 

δ ι ά σ τ α σ η ά π ε ι ρ η με τ ο μ έ ς που ο ρ ί ζ ο ν τ α ι από συγκεκριμένες 

" η μ ε ρ ο μ η ν ί ε ς " μ ε τ ρ ή σ ι μ ε ς σ τ η ν π ρ α γ μ α τ ι κ ή τ ο υ ς διάσταση και 

τ ό π ο υ ς α ν α γ ν ω ρ ί σ ι μ ο υ ς στο π ρ ο φ ι λ μ ι κ ό . Ε ί ν α ι προφανές λοιπόν 

ό τ ι έ ν α ς χώρος ε π ι λ ε γ μ έ ν ο ς σε π ρ ο φ ι λ μ ι κ ό ε π ί π ε δ ο μπορεί να 

μεταμορφωθεί αν τ ο ν εξετάσουμε σε μ ι α δ ι α φ ο ρ ε τ ι κ ή χρονική 
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στιγμή- Ο σταθμός του Α ι γ ί ο υ , γ ι α π α ρ ά δ ε ι γ μ α , στο θίασο, ως 

προφιλμικό στοιχει ο, έχει περισσότερες από μία δυνατότητες 

έκφρασης. Μπορεί με τ η ν ί δ ι α ε υ κ ο λ ί α να γ ί ν ε ι ε ι σ α γ ω γ ι κ ό 

πλάνο όπως και πλάνο " κ λ ε ι σ ί μ α τ ο ς " τ ο υ φ ί λ μ , ως φ ι λ μ ι κ ό 

όμως σ τ ο ι χ ε ί ο γ ί ν ε τ α ι ένας " δ υ ν ά μ ε ι τ ό π ο ς " φ ο ρ τ ι σ μ έ ν ο ς με 

το ε ν ν ο ι ο λ ο γ ι κ ό π ε ρ ι ε χ ό μ ε ν ο της ι σ τ ο ρ ί α ς της οποίας ο ρ ι ο θ έ ­

τησε τη διαδρομή και τη δ ι ά ρ κ ε ι α . \ 

Η συλλογή και ε π ε ξ ε ρ γ α σ ί α των προφιλμικών σ τ ο ι χ ε ί ω ν 

από μέρους του σκηνοθέτη αποσκοπεί στην ε ν σ τ ά λ α ξ η ενός 

βαθύτερου νοήματος, μ ι α ς ι δ ι α ί τ ε ρ η ς σημασίας στην αφήγηση. 

Η α ι σ θ η τ ι κ ή αΈ,χα αυτών των ε π ι λ ο γ ώ ν γ ί ν ε τ α ι opart] πολύ 

αργότερα με την τ ε λ ι κ ή μορφή τ ο υ φ ι λ μ ι κ ο ύ π ρ ο ϊ ό ν τ ο ς που 

χ ρ ε ι ά ζ ε τ α ι ακόμα πολλά σ τ ά δ ι α γ ι α να ολοκληρωθεί . Σ ' α υ τ ό το 

σημείο απλά η "πρώτη ύλη" γ ί ν ε τ α ι ε ρ γ α λ ε ί ο , που α π α ι τ ε ί τη 

χρήση άλλων εργαλείων γ ι α να πάρει μορφή. 
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2 . 3 . H "mise en s c è n e " 

Είδαμε μ έ χ ρ ι τώρα ότι " α ν α π α ρ ι σ τ ά ν ε ι ν " σημαίνει και 

τη δ ι α δ ι κ α σ ί α κ τ ι σ ί μ α τ ο ς μ ι α ς αναπαράστασης και απόδοση 

σ ' α υ τ ή ν ε ν ό ς κορμού (σώμα) και κυρίως τ η ν δ ι α δ ι κ α σ ί α του να 

κ α τ α σ τ ε ί σ η μ α ί ν ο υ σ α . Μετά την π ε ρ ί ο δ ο π ρ ο ε τ ο ι μ α σ ί α ς όλων \ 

των α ρ χ ι κ ώ ν θεμάτων θ έ μ α , σ ε ν ά ρ ι ο , κ . λ . π . ) τ η ν ε π ι λ ο γ ή των 

χωρών γ ι α τ ο γ ύ ρ ι σ μ α , οι δ ι α δ ι κ α σ ί ε ς που ε ί δ α μ ε σ τ ι ς π ρ ο η ­

γ ο ύ μ ε ν ε ς σ ε λ ί δ ε ς , α π α ι τ ο ύ ν μ ι α σ υ γ κ ε κ ρ ι μ έ ν η δ ο υ λ ε ι ά έρευνας 

και ε π ε ξ ε ρ γ α σ ί α ς ώστε να αποκτήσουν την α π α ι τ ο ύ μ ε ν η λ ε ι ­

τ ο υ ρ γ ι κ ό τ η τ α . Περνάμε στη σ υ ν έ χ ε ι α στο ν τ ύ σ ι μ ο του σέτ και 

την προπαρασκευή των συμβάντων που θα λάΒουν χώρα. Τέλος 

περνάμε στην δ ι α δ ι κ α σ ί α τοποθέτησης της μηχανής λήψης και 

την καταγραφή των κινήσεων που θα πρέπει να κάνει κατά τη 

λήψη ( σ ' α υ τ ό τ ο σ τ ά δ ι ο ο σκηνοθέτης μπορεί να α υ τ ο σ χ ε δ ι ά ζ ε ι 

έως ότου ανακαλύψει το πλέον ι κ α ν ο π ο ι η τ ι κ ό α π ο τ έ λ ε σ μ α ) . Η 

προπαρασκευή τ η ς σκηνής και συνεπώς η δ ι α δ ι κ α σ ί α της "mise 

en s c è n e " τ η ς δράσης, γ ε ν ν ι έ τ α ι μέσα από τ η δ ι α δ ι κ α σ ί α του 

s e t t i n g και αφορά τα π ε ρ ι ε χ ό μ ε ν α της ε ι κ ό ν α ς : α ν τ ι κ ε ί μ ε ν α , 

πρόσωπα, τ ο π ί α , χ ε ι ρ ο ν ο μ ί ε ς , λ έ ξ ε ι ς κ . λ . π . Τα σ τ ο ι χ ε ί α αυτά 

σ χ η μ α τ ί ζ ο υ ν ένα μωσαϊκό, αναπτύσσοντας σ χ έ σ ε ι ς μεταξύ τ ο υ ς , 

αφού κ α τ ' α ρ χ ή ν προϋπολογισθούν όλες οι π ι θ α ν έ ς τους λ ε ι ­

τ ο υ ρ γ ί ε ς ( δ ι π λ έ ς έ ν ν ο ι ε ς , πολλαπλές χ ρ ή σ ε ι ς , διάφορα ε π ί -
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πεδα ανάγνωσης κ . λ . π . ) με τ ε λ ι κ ό σκοπό να α π ο δ ο θ ε ί συνοχή 

αλλά κυρίως σ τ α θ ε ρ ό τ η τ α του α ν α π α ρ ι σ τ ό μ ε ν ο υ στην οθόνη 

κόσμου. Αυτός ο κόσμος, φ υ σ ι κ ά , π α ρ ο υ σ ι ά ζ ε ι πολυπλοκότητα 

και δ ι α θ έ τ ε ι π λ ο ύ σ ι ο υ λ ι κ ό δόμησης. Με τ η ν απόδοση μ ι α ς 

τ ά ξ η ς σε όλα α υ τ ά τα σ τ ο ι χ ε ί α , που α π α ρ τ ί ζ ο υ ν το σ υ γ κ ε κ ρ ι ­

μένο κόσμο, ε π ι τ υ γ χ ά ν ε τ α ι η αναγνώριση της λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α ς τ ο υ . 

Σ ' α υ τ ό τ ο σ τ ά δ ι ο τ ο π ο θ ε τ ε ί τ α ι και η δ ι α δ ι κ α σ ί α σύνδεσης και 

άρθρωσης μεταξύ τ ο υ ς όλων των πραγμάτων που χ ρ η σ ι μ ο π ο ι ο ύ ­

ν τ α ι (μ ια και ε ί ν α ι πλέον δεδομένα) και τα ο π ο ί α 3α πρέπει 

να ξαναζήσουν στο εσωτερικό της ι σ τ ο ρ ί α ς . Με άλλα λόγια 

μπορούμε να μιλήσουμε γ ι α τ ο σ τ ά δ ι ο σύνδεσης όλων των ήδη 

ε π ι λ ε γ μ έ ν ω ν σ τ ο ι χ ε ί ω ν με τη δράση των προσώπων. Σ 'αυτό τ ο 

σ τ ά δ ι ο α ν α δ ε ι κ ν ύ ε τ α ι γ ι α μ ι α ακόμα φορά η σπουδαιότητα 

α υ τ ο ύ που ονομάσαμε π ρ ο ν ο μ ι α κ ό χώρο, και κ υ ρ ί ω ς στην π ε ρ ί ­

πτωση που α υ τ ό ς δ ε ν ε ί ν α ι ένα απλό δ ι α κ ο σ μ η τ ι κ ό σ τ ο ι χ ε ί ο 

( d é c o r ) , αλλά χ ρ η σ ι μ ο π ο ι ε ί τ α ι σαν το σ τ ο ι χ ε ί ο που ο ρ ί ζ ε ι 

και γ ε μ ί ζ ε ι τη σ κ η ν ή , σε συνάρτηση όμως με τη δράση των 

ηρώων. Αναλαμβάνει έτσ ι ο χώρος μ ι α σ υ γ κ ε κ ρ ι μ έ ν η σημαίνουσα 

δ ρ α σ τ η ρ ι ό τ η τ α . 

Το π ε ρ ι β ά λ λ ο ν , με αυτή την έ ν ν ο ι α , παραπέμπει σε δύο 

π ρ ά γ μ α τ α : α π ' τ η μ ι α πλευρά στο " π ε ρ ί γ ρ α μ μ α " που π ε ρ ι κ λ ε ί ε ι 

τ η δράση των προσώπων και από την άλλη ο ρ ί ζ ε ι την ακριβή 

" κ α τ ά σ τ α σ η " μέσα στην οποία τα πρόσωπα ε ν ε ρ γ ο ύ ν , σ τ ι ς χώρο— 

- χ ρ ο ν ι κ έ ς δηλαδή σ υ ν τ ε τ α γ μ έ ν ε ς που ε π ι τ ρ έ π ο υ ν την αναγνώ— 
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ριση της ίδιας τους της ύπαρξης. Διακρίνουμε έτσι τις δύο 

χαρακτηριστικές λειτουργίες του περιβάλλοντος: η μία που 

αφορά το "διάκοσμο" της σκηνής και η άλλη που αφορά τη 

συγκεκριμένη πράξη χωρικής "τοποθέτησης" της. 

Στον Αγγελόπουλο είναι ολοφάνερο ότι προέχει η ιδέα 

"τοποθέτησης" της σκηνής (ανάληψη δηλαδή μιας ιδεολογικής, 

κριτικής, αισθητικής κ.λ.π. στάσης απέναντι στο ιστορικό 

γίγνεσθαι) περισσότερο από το διακοσμητικό "ντύσιμο" της. 

Και κάτω από αυτή τη λογική είναι που επιλέγει χώρους που 

επιτρέπουν την κατασκευή απλών, λιτών και απέριττων σκηνών, 

γυμνών και διακριτικών, θα λέγαμε αρμονικών, που τείνουν να 

συμπτύξουν μεταξύ τους διαφορετικά στοιχεία σε ένα ενιαίο 

σύνολο, ενώ δουλεύει λιγότερο σε σκηνές που βασίζονται σε 

ανισορροπίες και έντονες αντιθέσεις όπου η έλλειψη παραπο­

μπής σε μια ταυτόχρονη εκδήλωση των συστατικών της τοποθέ­

τησης του δεν θα τον βοηθούσε να αναδείξει κανένα από αυτά. 

(Ισως εδώ να βρίσκεται και η απάντηση στο γιατί αποφεύγει ο 

σκηνοθέτης τη χρήση της παράλληλης αφήγησης που θα αποδί­

δονταν με ένα camp-contre camp). 

Το έργο του Αγγελόπουλου στο σύνολο του μας προσφέρει 

αρκετές σκηνές που οργανώνονται σύμφωνα με την αρχή των 

αντιθέσεων, αλλά εμφανίζονται μάλλον σαν αυτόνομες. Βλέ­

πουμε από τη μιά ότι στις Μέρες του '36 για την αφήγηση δύο 

διαφορετικών καταστάσεων, σε δύο διαφορετικά ιδεολογικά και 

45 



κ ο ι ν ω ν ι κ ά α ν τ ι τ ι θ έ μ ε ν α ε π ί π ε δ α , δ ε ν έχουμε μια ξεκάθαρη 

παράλληλη αφήγηση, αλλά μ ι α αφήγηση παρεμβολών των διαφόρων 

σκηνών έξω και γύρω από τ η φυλακή, ενώ π α ρ ο υ σ ι ά ζ ο ν τ α ι ε ξ ' ό -

λοκλήρου α υ τ ό ν ο μ ε ς όλες όσες ε ι σ ά γ ο ν τ α ι στο φίλμ με σκοπό 

να δώσουν π λ η ρ ο φ ο ρ ί ε ς γύρω από το γ ε ν ι κ ό τ ε ρ ο π ο λ ι τ ι κ ό κλίμα 

που α ν α δ ύ ε τ α ι από τ η ν ί δ ι α την αφήγηση, χ ω ρ ί ς να αποτελεί 

το άμεσο α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο α υ τ ή ς . Π ρ ό κ ε ι τ α ι δηλαδή γ ι α μια ex— < 

17 
t r a - α φ η γ η μ α τ ι κ ή δ ι α δ ι κ α σ ί α που π α ρ ε κ λ ί ν ε ι ελαφρώς από την 

κυρίως δομή τ ο υ έ ρ γ ο υ . Εδώ όμως α ν α δ ύ ε τ α ι γ ι α την υπόθεση 

Αγγελόπουλος ένα σ η μ α ν τ ι κ ό πρόβλημα. Π ρ ό κ ε ι τ α ι γ ι α την mise 

en s c e n e ε ν ό ς θ έ μ α τ ο ς . Αυτό, πράγματι δ ε ν χ ρ η σ ι μ ο π ο ι ε ί τ α ι 

γ ι α να ο ρ ί σ ε ι τ ο ν α ν α π α ρ ι σ τ ά μ ε ν ο χώρο ή γ ι α να α ν α δ ε ί ξ ε ι 

μ ε ρ ι κ έ ς α π ό κ ρ υ φ ε ς π τ υ χ έ ς , χ ρ ε ι ά ζ ε τ α ι π ε ρ ι σ σ ό τ ε ρ ο γ ι α να 

ο ρ ί σ ε ι τ ο ν κ ε ν τ ρ ι κ ό πυρήνα της υ π ό θ ε σ η ς . Ε ί ν α ι το θέμα που 

α π ο τ ε λ ε ί τ η ν κ ε ν τ ρ ι κ ή θέση του έργου και που υποδεικνύε ι 

την ε ν ό τ η τ α τ ο υ π ε ρ ι ε χ ο μ έ ν ο υ γύρω από τ ο ο π ο ί ο οργανώνεται 

τ ο κ ε ί μ ε ν ο . Ε ί ν α ι , με άλλα λ ό γ ι α , α υ τ ό στο ο π ο ί ο το φίλμ 

α ν α φ έ ρ ε τ α ι . Σ τ ι ς Μέρες του '36 δ ε ν υ π ά ρ χ ε ι άμεση αναφορά 

στο θέμα. Το φίλμ δ ε ν α φ η γ ε ί τ α ι , με άλλα λ ό γ ι α , το θέμα 

τ ο υ , αλλά α π ο τ ε λ ε ί τ ο ν υ π α ι ν ι γ μ ό μ ι α ς κατάστασης η οποία 

α π α ι τ ε ί τη χρήση κάποιων μοτίβων ( e x t r a - α φ η γ η μ α τ ι κ έ ς σκη­

ν έ ς ) που έ ρ χ ο ν τ α ι και ε π α ν έ ρ χ ο ν τ α ι οι ί δ ι ε ς ή δ ι α φ ο ρ ε τ ι κ έ ς 

κατά μήκος ολόκληρου του φ ί λ μ , έ τ σ ι ώστε να ο υ σ ι α σ τ ι κ ο π ο ι ­

ήσουν, να δ ι ε υ κ ρ ι ν ί σ ο υ ν , αλλά και να ε ν ι σ χ ύ σ ο υ ν δομικά τ η ν 
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κ ε ν τ ρ ι κ ή , από φ α ι ν ο μ ε ν ι κ ή ς άποψης, υ π ό θ ε σ η . Η αναζήτηση 

μ ι α ς α λ ή θ ε ι α ς που κρύβεται πίσω από το ί δ ι ο τ ο φίλμ γ ί ν ε τ α ι 

α ν ά γ κ η γ ι α τ ο ν Αγγελόπουλο παρόλο που ε ί ν α ι σχεδόν δεδομένο 

ότ ι δ ε ν 8α β ρ ε θ ε ί ακόμα κι άν υ π ά ρ χ ε ι . Ε ί ν α ι μ ι α προσέγγιση 

δ ι α υ π α ι ν ι γ μ ώ ν όπου ε π ι β ε β α ι ώ ν ε τ α ι , κατά κ ά π ο ι ο τρόπο, η 

κατά D e l e u z e ανάγνωση του Προύστ, ό τ ι ο άνθρωπος δεν έ χ ε ι 

κ α μ ι ά φ υ σ ι κ ή ε π ι θ υ μ ί α γ ι α την αναζήτηση τ η ς αλήθειας αλλά 

τ η ν α ν α ζ η τ ά μόνο αν του α π ε υ θ υ ν θ ε ί ς με υ π α ι ν ι γ μ ο ύ ς . 

Η μ ε τ α τ ό π ι σ η τ η ς δράσης από τ ο ν κ ε ν τ ρ ι κ ό χώρο εξέλ ιξης 

τ ο υ , δηλαδή τ ο πέρασμα από τη φυλακή σ τ ι ς βχτ.Γα-αφ·αγημα-

τ ι κ έ ς σ κ η ν έ ς (τα ε γ κ α ί ν ι α του σ τ α δ ί ο υ , η εκπαίδευση των 

σ τ ρ α τ ι ω τ ώ ν με β ο λ έ ς ε ν α ν τ ί ο ν α κ ί ν η τ ω ν στόχων κ . λ . π ) λ ε ι ­

τ ο υ ρ γ ε ί σαν μ ο τ ί β ο που ε ν ι σ χ ύ ε ι τη δ ι α λ ε κ τ ι κ ή σχέση τους με 

τ ο ν κ υ ρ ί ω ς χώρο. Σε κάθε περίπτωση π ά ν τ ω ς , η απόδοση τάξης 

στα θ ε μ α τ ι κ ά σ τ ο ι χ ε ί α του φ ί λ μ , με την τ α υ τ ό χ ρ ο ν η διατήρηση 

μ ι α ς λ ο γ ι κ ή ς σ υ ν έ χ ε ι α ς , δ ε ν φ α ί ν ε τ α ι να ε ί ν α ι εύκολη υ π ό ­

θ ε σ η . Ολα όμως τα δ ι α φ ο ρ ε τ ι κ ά μεταξύ τ ο υ ς σ τ ο ι χ ε ί α που 

ε μ φ α ν ί ζ ο ν τ α ι σε μ ι α σύνθεση, μπορούν να δισχωρισ8οόν με 

βάση τ ο ν ι δ ι α ί τ ε ρ ο σ η μ α σ ι ο λ ο γ ι κ ό τους π λ ο ύ τ ο ή την ι δ ι α ί ­

τ ε ρ η π ρ ω τ ο τ υ π ί α τ ο υ ς . Η οργάνωση, έ τ σ ι , των προαναφερθέντων 

δ ε δ ο μ έ ν ω ν , από τ ο φ ι λ μ ι κ ό κ ε ί μ ε ν ο , π ρ ο σ φ έ ρ ε τ α ι στο να δούμε 

ε π ί σ η ς σε π ο ι α μορφή κόσμου ( φ ι λ μ ι κ ο ύ ) μας οδηγούν. Εκτός 

από τ ο κ α θ ε υ τ ό φ ι λ μ ι κ ό προφίλ που αυτά ο ρ ί ζ ο υ ν στο κ ε ί μ ε ν ο , 

μπορούν να βοηθήσουν στην κατασκευή ενός ε ί δ ο υ ς κουλτούρας 
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στην οποία το δεδομένο φίλμ κάνει έμμεση ή άμεση αναφορά. 

Σ'αυτή την περίπτωση, οι μονάδες που αποτελούν το σύνολο 

του φίλμ, 8α πρέπει κατά κάποιο τρόπο να εμπεριέχουν την 

αξία αρχέτυπου, να κάνουν δηλαδή αναφορά στα μεγάλα συμβο­

λικά σχήματα από τα οποία κάθε κοινωνία αποτελείται και από 

τα οποία αναγνωρίζεται και επιβιώνει σαν τέτοια. 

Πολύ συχνά στον Αγγελόπουλο περισσότερα αρχέτυπα 

τυχαίνει να εμφανίζουν μια ιδιαίτερη συμπύκνωση σε συγκε­

κριμένα ιστορικά contextes. Η σύμπτυξη αυτή πραγματοποι­

είται μέσα από υπονοούμενα και αφαιρετικές εκφραστικές 

φόρμουλες. Οι κλειστές ή οι μισόκλειστες πόρτες, οι εκφρά­

σεις που τείνουν να αποδώσουν αφαιρετικό χαρακτήρα στην 

αναπαράσταση των μορφών της αισθητής πραγματικότητας, σε 

συνδυασμό με στοιχεία που ορίζουν ένα κόσμο και την δυνα­

τότητα να μπορεί να είναι αναγνωρίσιμος, είναι όλα όσα ο 

Αγγελόπουλος συνθέτει σε μια ενότητα που θα μιλήσει με τη 

σιωπή. 

Τα φίλμ του Αγγελόπουλου μπορούν να χαρακτηρισθούν 

σαν φίλμ της σιωπής και κατ'επέκταση "χώροι απουσίας". 

Εικόνες που καταλήγουν να αναιρούνται μέσα από την ίδια 

τους την παρουσία. Είναι με τη σειρά, ξεκινώντας από τα 

πρώτα φίλμ, το σιωπηλό συνένοχο συλλογικό όνειρο, προχω­

ρώντας προς τα τελευταία που γίνονται ένας "συλλογισμός" 

στο τέλος του συλλογικού ονείρου, του ονείρου των εικόνων 
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χ ω ρ ί ς λ ό γ ι α . Αναμφισβήτητα το έργο του Αγγελόπουλου ε ί ν α ι 

π ε ρ ι σ σ ό τ ε ρ ο από λόγος, σ ύ ν θ ε τ ε ς ε ι κ ό ν ε ς . Και αυτό ε ν ι σ χ ύ ­

ε τ α ι από τον ι δ ι α ί τ ε ρ ο τ ρ ό π ο με τον ο π ο ί ο χ ρ η σ ι μ ο π ο ι ε ί τον 

η θ ο π ο ι ό , ο ο π ο ί ο ς δ ε ν έ χ ε ι σ χ ε δ ό ν ποτέ ( τ ο υ λ ά χ ι σ τ ο ν στα 

πρώτα φίλμ) την αυστηρή αποστολή του να ενσαρκώσει ένα ρόλο 

αλλά ε ί ν α ι π ε ρ ι σ σ ό τ ε ρ ο ένα p e r s o n n a g e που ψάχνει να δρεί το 

χώρο τ ο υ και τ η ν τ α υ τ ό τ η τ α του μέσα στην ι σ τ ο ρ ί α (δεν σ τ ε ­

ρ ε ί τ α ι σημασίας τ ο γ ε γ ο ν ό ς ότ ι ο Αγγελόπουλος σπάνια χ α ρ ί ­

ζ ε ι στους η θ ο π ο ι ο ύ ς τ ο υ ένα πρώτο π λ ά ν ο ) . Τα πρώτα πλάνα 

ε ί ν α ι ε λ ά χ ι σ τ α και χ ρ η σ ι μ ο π ο ι ο ύ ν τ α ι όχι γ ι α να προσελκύσουν 

τ η ν προσοχή στον η θ ο π ο ι ό ή και στον ήρωα καθαυτό, αλλά γ ι α 

να ε π ι τ ρ έ ψ ο υ ν στον ήρωα να πάρει τη θέση ενός "φορέα της 

ι σ τ ο ρ ί α ς " , μέσο που του ε π ι τ ρ έ π ε ι τ η ν παρουσία επί σκηνής 

ε ν ό ς α ν ε ξ ά ρ τ η τ ο υ αποσπάσματος δ ι ή γ η σ η ς . 0 ήρωας αναλαμ­

β ά ν ε ι , έ τ σ ι , χρέη αφηγητή και σ υ ν τ ε λ ε ί τ α ι μ ' α υ τ ό ν τον τρόπο 

μ ι α α π ο σ τ α σ ι ο π ο ί η σ η θ ε α τ ρ ι κ ο ύ τύπου και μάλιστα μ π ρ ε χ τ ι κ ο ύ . 

0 η θ ο π ο ι ό ς σ τ έ κ ε τ α ι στο πλάνο σαν δ ι π λ ή ή και πολλαπλή 

φ ι γ ο ύ ρ α που π ρ έ π ε ι να κ ά ν ε ι δ ι κ έ ς μας τόσο τ ι ς σκέψεις μας 

όσο και τ ι ς δ ι κ έ ς τ ο υ . Αλλοτε λ ο ι π ό ν παρακολουθεί και π α ρ α ­

τ η ρ ε ί μέσα από μ ι α πράξη που ε ί ν α ι ταυτόχρονα και δ ι α δ ι κ α ­

σ ί α σκέψης και άλλοτε μας α π ε υ θ ύ ν ε τ α ι περνώντας από την 

ο μ ι λ ί α στην α π ε ι κ ό ν ι σ η και α υ τ ό το ε π ι τ υ γ χ ά ν ε ι γ ι α τ ί φέρει 

ένα μ ε ρ ί δ ι ο γνώσης που σαν μόνο τόπο εκδήλωσης της βρίσκει 

τ ι ς σ υ γ κ ε κ ρ ι μ έ ν ε ς σ υ ν τ ε τ α γ μ έ ν ε ς χώρου και χρόνου μέσα σ τ ι ς 
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οποίες κινείται. Αυτό όμως προϋποθέτει να αφαιρεθεί από την 

εικόνα οποιοδήποτε στοιχείο "βιασύνης", πράγμα που για άλλη 

μια φορά μας οδηγεί στην χωρική και χρονική αντίληψη μέσα 

από την οποία ο Αγγελόπουλος καταφέρνει να αποκλείσει αυτή 

τη "Βιασύνη". 

Ας πάρουμε όμως τα τρία "πρώτα-πλάνα" (σωστότερα 9α τα 

ονομάζαμε απλά κοντινά), του θιάσου που είναι ίσως και τα 

σημαντικότερα στη φιλμογραφία του Αγγελόπουλου: το πρώτο 

του πατέρα/αρχηγού του πλανώδιου βιάσου, που με βλέμμα 

κατευθείαν στο φακό διηγείται ένα επεισόδιο της ζωής του 

συνδεδεμένο με την μικρασιατική καταστροφή του 1922. Τα 

άλλα δύο της Ηλέκτρας και του Πυλάδη αντίστοιχα, που διη­

γούνται, η μέν πρώτη στραμμένη και αυτή κατευθείαν στην 

κάμερα, ο δε δεύτερος όχι πάντα και όχι απαραίτητα στραμ­

μένος στην κάμερα, αποσπάσματα ιστορικής σημασίας που λει­

τουργούν σαν επεξηγήσεις στα όσα είδαμε πριν. Τα τρία αυτά 

πρώτα πλάνα, που αποτελούν μια σαφή παράβαση στην αφήγηση, 

ενέχουν την αξία ενός διδακτικού μονολόγου. Η λειτουργία 

τους δε, προσανατολίζεται στη διδασκαλική λύση (ας θυμη­

θούμε τις διδασκαλίες του μπρεχτικού θεάτρου). Κατά την 

εξιστόρηση αυτή με τον τρόπο του διδακτικού ή αν θέλετε 

εσωτερικού μονολόγου, ο ήρωας αποστασιοποιεί το λόγο, αποσ-

τασιωποιώντας τον εαυτό του (Μπρεχτ: "ο ηθοποιός πρέπει να 

18 
δείχνει τα πράγματα και πρέπει να δείχνει τον εαυτό του") . 
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Εδώ, όμως, δεν πρόκειται για την επιλογή μιας εκφρα­

στικής φόρμας αντί μιας άλλης, αλλά επιχειρείται η ανεύρεση 

των κατάλληλων συνθηκών για την αναμέτρηση με μιά συγκεκρι­

μένη πραγματικότητα αντί με μιά άλλη. 0 Αγγελόπουλος ακόμα 

και στην περίπτωση ενός πρώτου πλάνου δεν αφήνει ποτέ αδρα­

νές το βάθος του πεδίου. Μαζί με το αποστασιοποιημένο πλά­

νο, που επικαλείται μακρινά γεγονότα, ενεργοποιεί στοιχεία 

που συνθέτουν το πλάνο διατηρώντας εστιασμένο τον παρακεί­

μενο χώρο. Με αυτό τον τρόπο επιτυγχάνεται δράση και σε 

άλλα επίπεδα όπου πράγματα και πρόσωπα μπορούν να συνυπάρ­

χουν στον ίδιο αφηγηματικό χώρο αλλά σε διαφορετικό αφηφη-

ματικό χρόνο. 

Εντοπίσαμε, σε γενικές γραμμές, τον τρόπο με τον 

οποίο καθίστανται "ορατά" τα στοιχεία που περιέχονται στον 

αναπαριστόμενο κόσμο και παρατηρήσαμε πώς πρόσωπα και αντι­

κείμενα προσλαμβάνουν μια αφηγηματική πολλαπλότητα, ή αλ­

λιώς, πώς ενεργούν σε περισσότερα επίπεδα συγκίνησης. Ενδι­

αφέρον προκαλεί η ταυτόχρονη πλοκή, στο ίδιο αφηγηματικό 

επίπεδο, διαφορετικών μεταξύ τους θεμάτων, στο θίασο: ε­

κείνο της οικογένειας του πλανώδιου θιάσου, εκείνο του 

μύθου των Ατρειδών και εκείνο που κρύβεται πίσω από τον 

πραγματικό ιστό που υφαίνει η ίδια η ιστορία των ετών μετα­

ξύ του 1939-1952. 
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Ο,τι α κ ρ ι β ώ ς σ υ μ β α ί ν ε ι με τα γ ε γ ο ν ό τ α , συμβαίνει και 

με τ ο υ ς ήρωες. Η Ηλέκτρα ε ί ν α ι και Γκόλφω (ρόλος) ε ίναι 

όμως και κόρη, μ έ λ ο ς τ ο υ θ ιάσου αλλά και α ν τ ά ρ τ ι σ σ α , συνέ­

ν ο χ ο ς και σ ύ ν τ ρ ο φ ο ς τ ο υ Ορέστη, που ε ί ν α ι γ ι ο ς , ηθοποιός, 

αδελφός και εραστής στο βουκολικό κ ω μ ε ι δ ύ λ λ ι ο που παίζεται 

στη σ υ μ β α τ ι κ ή σκηνή τ ο υ πλανώδιου θ ι ά σ ο υ . (Με διαφορετικό 

τρόπο λ ύ ν ε τ α ι όμως ο δ ι π λ ό ς ρόλος του Αλέξανδρου και της 

Βούλας στο Ταξίδι στα Κύθηρα. Εδώ έχουμε τ ο υ ς ηθοποιούς να 

π α ί ζ ο υ ν δύο δ ι α φ ο ρ ε τ ι κ ο ύ ς ρόλους και ό χ ι τους ήρωες να 

έ χ ο υ ν δύο δ ι α φ ο ρ ε τ ι κ έ ς ι δ ι ό τ η τ ε ς ) . 

Τα πρόσωπα σ τ ο θίασο δ ε ν ερμηνεύουν ένα ρόλο, αλλά 

κάνουν χρήση τ η ς σκηνής γ ι α να φέρουν στο προσκήνιο την 

ί δ ι α τ η ν Ι σ τ ο ρ ί α , η ο π ο ί α ε π ε μ β α ί ν ε ι κ α ι , ανάλογα με την 

κατάσταση, τ ο υ ς μ ε τ α μ ο ρ φ ώ ν ε ι . πότε σε απλούς ανθρώπους, 

π ό τ ε σε οράματα και ι δ έ ε ς . Η σκηνή αυτή π α ί ρ ν ε ι , έ τ σ ι , τη 

θέση ε ν ό ς χ ώ ρ ο υ - σ η μ ε ί ο υ , στον ο π ο ί ο η θ ο π ο ι ο ί - σ η μ ε ί α ε κ τ ε ­

λούν μ ι ά πράξη-σημε ί ο . Οι α ν τ ι φ ά σ ε ι ς που εκδηλώνονται στο 

ε σ ω τ ε ρ ι κ ό του κάθε ήρωα, δ ε ν ε κ φ ρ ά ζ ο ν τ α ι , ο ύ τ ε ανάγονται σε 

ψ υ χ ο λ ο γ ι κ ό ε π ί π ε δ ο . Το φίλμ δ ε ν ε ί ν α ι τ ί π ο τ ε άλλο από μια 

m i s e en s c e n e μ ι α ς m i s e en s c e n e . 

H πολλαπλότητα των σημασιών δ ε ν έ γ κ ε ι τ α ι μόνο στη 

δ ι π λ ή (και συχνά πολλαπλή) υπόσταση των ηρώων, κάτι ανάλογο 

γ ί ν ε τ α ι και με τα α ν τ ι κ ε ί μ ε ν α , τα π ε ρ ι β ά λ λ ο ν τ α , τους χώρους 

γ ε ν ι κ ό τ ε ρ α . Με τ ο ν τ ρ ό π ο που μ ε ρ ι κ ά σ τ ο ι χ ε ί α "πληροφοριο-
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δ ό τ ε ς " , δηλαδή, σ τ ο ι χ ε ί α που κ α θ ο ρ ί ζ ο υ ν όσα δ ι α δ ρ α μ α τ ί ζ ο ν ­

τ α ι στη σκηνή, φέρνουν στην ε π ι φ ά ν ε ι α τα ι δ ι α ί τ ε ρ α χαρακτη­

ρ ι σ τ ι κ ά ενός ήρωα, τα ί δ ι α αυτά σ τ ο ι χ ε ί α " π λ η ρ ο φ ο ρ ι ο δ ό τ ε ς " 

α π ο δ ί δ ο υ ν τα ι δ ι α ί τ ε ρ α χ α ρ α κ τ η ρ ι σ τ ι κ ά και τ ι ς π ο ι κ ί λ ε ς 

δ ι α σ τ ά σ ε ι ς του χώρου, όλα α υ τ ά , δηλαδή, που χ ρ η σ ι μ ο π ο ι ο ύ ­

ν τ α ι γ ι α τ ο ν καθορισμό των χωρο-χρονικών σ υ ν τ ε τ α γ μ έ ν ω ν , στα 

ό ρ ι α των οποίων 8α π ρ α γ μ α τ ο π ο ι η θ ε ί η μ ί μ η σ η . Φυσικά, ο \ 

σκηνοθέτης γ ι α να δ ι α τ η ρ ή σ ε ι τα χ α ρ α κ τ η ρ ι σ τ ι κ ά αναγνώρισης 

ε ν ό ς χώρου ε π ι δ ι ώ κ ε ι να αποδώσει τ η ν εντύπωση συνοχής και 

ε ν ό τ η τ α ς . Αυτό ε π ι τ υ γ χ ά ν ε τ α ι με τη έ ν τ ε χ ν η συρραφή τμημάτων 

τ ο υ ί δ ι ο υ χώρου ή και δ ι α φ ο ρ ε τ ι κ ώ ν και την παραβολή τους σε 

μ ι α δ η μ ι ο υ ρ γ ι κ ή δ ι α δ ο χ ή (δουλεμένη και στο σ τ ά δ ι ο τ η ς προε-

τ ο ι μ α σ ί α ς ) . 

Με αυτούς τους ό ρ ο υ ς , μπορούμε να μιλάμε και γ ι α μια 

20 
" ι δ ε ώ δ η Γεωγραφία" , αποτέλεσμα τ η ς ι δ ι α ί τ ε ρ η ς mise en 

s c è n e , η οποία σε σύγκριση με μ ι α δ η μ ι ο υ ρ γ ι κ ή σκηνή, μας 

ο δ η γ ε ί στη σκέψη ενός χώρου που φ ι λ ο ξ ε ν ε ί π ρ ά ξ ε ι ς που σ τ η ­

ρ ί ζ ο ν τ α ι η μία πάνω στην ά λ λ η . Η έ ν ν ο ι α τ η ς " ι δ ε ώ δ ο υ ς Γεω­

γ ρ α φ ί α ς " φ α ί ν ε τ α ι , κ ο ν τ ο λ ο γ ί ς , να ε ί ν α ι ένα από τα μυστικά 

του Αγγελόπουλου: ο σκηνοθέτης οργανώνει το χώρο του με 

τρόπο που να του ε π ι τ ρ έ π ε ι να κάνε ι r a c c o r d που γ ί ν ο ν τ α ι 

ε λ ά χ ι σ τ α α ν τ ι λ η π τ ά . Φυσικά γ ί ν ε τ α ι χρήση του μ ο ν τ ά ζ , το 

ο π ο ί ο όμως δεν καταφεύγει στα εναλλασόμενα πλάνα με γρήγορα 

c u t , αλλά με πολύ αργό ρυθμό που συχνά μας ξ ε γ ε λ ά ε ι και μας 
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αφήνει την εντύπωση ενός ακόμα πλάνου-σεκάνς . Η χρήση ενός 

αντικειμένου αναγνώρισης της χρονικής ροής της υπόθεσης που 

στο ίδιο πλάνο μπορεί να εξελίσσεται σε δύο χώρους, είναι 

συνηθισμένο φαινόμενο στον Αγγελόπουλο. Αρκεί να θυμηθούμε 

τη σεκανς του Μεγαλέξανδρου, γυρισμένη σε δυό χώρους, στο 

Δοτσικό και τις όχθες του Αλιάκμονα αντίστοιχα (σεκάνς Ν. 

114), την οποία είναι δύσκολο να διακρίνει κανείς από ένα \ 

πλάνο-σεκάνς. Με ανάλογο τρόπο, στο θίασο, οργανώνονται οι 

προς κινηματογράφηση χώροι των διαφόρων πόλεων-σταθμών του 

θιάσου. θα έλεγε κανείς ότι ο Αγγελόπουλος χρησιμοποιεί 

ένα είδος εσωτερικού, στο κάθε πλάνο, μοντάζ, ενώ μετά από 

κάθε μεγάλη τέτοια ενότητα (πλάνο στο πλάνο) αφήνει μια 

στιγμή "παύσης", αν μπορούμε να την ονομάσουμε έτσι, η 

οποία αποδίδει στην κάθε ενότητα μια αυτονομία. 
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2.4. Η σχέση χώρου/αντικειμένου. 

Η χρήση του αντικειμένου. 

"Το αντικείμενο αποτελεί μόνο μια μορφική θέση και δεν 

είναι αναγνωρίσιμο παρά μόνο εξαιτίας των προσδιορισμών 

του, που είναι συσχετικής φύσης. Το αντικείμενο χρησιμοποι-

22 
είται για να δημιουργήσει σχέσεις" . 

Φυσικά, το να δημιουργεί το αντικείμενο μόνο σχέσεις 

δεν είναι ούτε αναγκαίο ούτε δεδομένο, όπως δεν είναι μόνο 

ένα φαινόμενο που αφορά το επίπεδο του περιεχομένου, αφού 

το περιεχόμενο 3α ορισθεί μετά τη μελέτη των σχέσεων που 

αναπτύσσονται και συνεπώς πριν φθάσουμε στο περιεχόμενο των 

σχέσεων αυτών 9α χρειασθεί ο ορισμός των θέσεων και συσχε-

23 
τισμών των αντικειμένων στο επίπεδο της έκφρασης . 

Ας δεχτούμε λοιπόν ότι το αντικείμενο είναι αυτό που 

αναπτύσσει σχέσεις μεταξύ των δομικών υλικών της αφήγησης 

αλλά και των δομημένων υλικών ως αποτελέσματος αυτής. Οι 

σχέσεις αυτές μπορούν να εμφανιστούν σε διάφορους ρόλους 

και είναι ποικίλων τύπων: μεταξύ του αντικειμένου και ενός 

ή περισσοτέρων υποκειμένων, μεταξύ του αντικειμένου και 

άλλων αντικειμένων και τέλος σχέσεις που αναπτύσσονται 

μεταξύ αντικειμένου και φυσικού χώρου (παρόντος στο κάδρο ή 

παρακειμένου σ'αυτό) στον οποίο εγγράφεται η παρουσία του. 



Στον κινηματογράφο (έμψυχος κόσμος), ένα υποκείμενο 

(ήρωας) όχι μόνο κινείται μέσα στο χώρο αλλά αποδίδεται και 

ένα νόημα στην κίνηση του. Το αντικείμενο (άψυχο τμήμα του 

κόσμου, τουλάχιστον σε προφιλμικό επίπεδο και αν θέλουμε 

και σε επίπεδο έκφρασης, έτσι όπως ορίσαμε την προβληματική 

λίγο πιό πάνω, προπαρασκευής δηλαδή συσχετισμών χωρίς ανά­

δειξη κάποιας σημασίας συγκεκριμένης, δεν κινείται αυτό \ 

καθαυτό, αλλά φέρεται, υπόκειται ή όχι σε κίνηση, ή η όποια 

ακόμα αδράνεια του χρησιμεύει σαν το μέτρο σύγκρισης και 

αντίθεσης με την ανθρώπινη ζέση. 

Το αντικείμενο είναι ένα "πράγμα" που υφίσταται αυτού­

σιο, ανεξάρτητα από την όποια αναγνώριση του και είναι 

εφοδιασμένο με ενότητα και ανεξαρτησία που ανταποκρίνεται 

σε ένα συγκεκριμένο προορισμό. Εμψυχωμένο από την κίνηση 

της εικόνας, αυτόνομο κατά κάποια έννοια, παρουσιάζεται 

στον άνθρωπο, σαν βοηθός, ανταγωνιστής ή εχθρός. 

Στον Αγγελόπουλο, τώρα, το αντικείμενο αναλαμβάνει ένα 

ρόλο που βοηθάει στην επίτευξη μιας σύγκρουσης, και δηλαδή 

το ρόλο ενός εκφραστικού στοιχείου με χαρακτηριστικά "δεί-

24 25 

κτη" ή "συμβόλου" . Η παρουσία ή η απουσία του σε συνάρτη­

ση με τον τρόπο που αυτή επιτυγχάνεται, περιγράφει τον ήρωα 

που το πλησιάζει ή το χρησιμοποιεί, μας πληροφορεί για τα 

συναισθήματα του, τις διαθέσεις του, τις ιδέες του. Η σύγ­

κρουση στην οποία αναφερθήκαμε αρχίζει να παίρνει υπόσταση. 
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από τη σ τ ι γ μ ή κ α τ ά τ η ν ο π ο ί α στο α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο θα αποδοθούν 

ι δ ι ό τ η τ ε ς ό μ ο ι ε ς με ε κ ε ί ν ε ς που 8α μπορούσε να έχει και 

ένας ήρωας, και μ ά λ ι σ τ α ένας α γ γ ε λ ο π ο υ λ ι κ ό ς ήρωας. 

Πολλές φορές τα α ν τ ι κ ε ί μ ε ν α στο έ ρ γ ο του Αγγελόπουλου 

ε π ε μ β α ί ν ο υ ν στη διάρθρωση τ η ς αφήγησης. Δεν σ υ μ β α ί ν ε ι , γ ι α 

π α ρ ά δ ε ι γ μ α , να έχουμε την αναζήτηση του α ν τ ι κ ε ι μ έ ν ο υ , η 

ανεύρεση τ ο υ ο π ο ί ο υ να α π ο τ ε λ ε ί τ ο ν τ ε λ ι κ ό στόχο του ήρωα ( 

(βλέπε φίλμ π ε ρ ι π έ τ ε ι α ς με 3έμα " τ ο κ υ ν ή γ ι του θησαυρού") 

και όπου η δράση Β α σ ί ζ ε τ α ι στην π ρ ο σ έ γ γ ι σ η του α ν τ ι κ ε ι μ έ ­

ν ο υ , η σ ύ γ κ λ ι σ η ή η απόκλιση από τ ο ο π ο ί ο προσανατολίζε ι 

χωρικά τ ο ν ήρωα. 

Εχουμε μ ι α α ν ά λ ο γ η με τ η ν π ρ ο α ν α φ ε ρ θ ε ί σ α λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α , 

που όμως ε μ φ α ν ί ζ ε τ α ι κ ο ν τ ι ν ή στην άποψη τ ο υ Greimas γ ια το 

α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο , και η οποία α ν α γ ν ω ρ ί ζ ε τ α ι σ τ ο εσωτερικό της 

τ ρ ι λ ο γ ί α ς τ η ς σ ι ω π ή ς (και δηλαδή Το ταξίδι στα Κύθηρα, τον 

Μελισσοκόμο και τ ο Τοπίο στην Ομίχλη). Εδώ μπορούμε να 

μιλήσουμε - π ά ν τ α κατά τον G r e i m a s - γ ι α τ ο α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο της 

α ξ ί α ς , α ξ ί α που α π ο ρ ρ έ ε ι από την α ν α ζ ή τ η σ η και που προσδι­

ο ρ ί ζ ε ι το α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο σαν τ ο ν φ α ν τ α σ τ ι κ ό τ ό π ο επένδυσης των 

α ξ ι ώ ν . 

Ε π ι σ τ ρ έ φ ο ν τ α ς στα α ρ χ ι κ ά φίλμ τ ο υ Αγγελόπουλου θα 

προσπαθήσουμε να ε ν τ ο π ί σ ο υ μ ε τα σ η μ α ν τ ι κ ό τ ε ρ α από τα α ν τ ι ­

κ ε ί μ ε ν α που φέρουν χ α ρ α κ τ η ρ ι σ τ ι κ ά α ν τ ά ξ ι α μ ε λ έ τ η ς . Συγκε­

κ ρ ι μ έ ν α στην Αναπαράσταση, παρατηρούμε ό τ ι η τσάπα, σαν 
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αντικε ίμενο-όργανο , ε ίναι σχεδόν πάντα παρούσα κατά μήκος 

της αφήγησης και τ ο ν ί ζ ε τ α ι ι δ ι α ί τ ε ρ α η παρουσία της σε 

ορισμένα πλάνα-κλειδιά όπου έρχεται σε άμεση σχέση (μέσω 

της χρήσης της) με τους ήρωες. Ταυτόχρονα όμως το α ν τ ι κ ε ί -

μενο-τσάπα μπορεί να υπάρξει με την ί δ ι α σημασία, σημαί­

νοντος οργάνου και κά8ε φορά που 8α εμφανίζεται πλέον μόνο 

τ ο υ , αφού η λειτουργία του έχει ορισθεί μια φορά και στο 

εξής χαρακτηρίζεται από την "ένοχη" λειτουργία που, κατά 

κάποιο τρόπο, του αποδόθηκε, ακόμα και στ ις πιό "αθώες" 

σ τ ι γ μ έ ς τ η ς . Το βάρος του χαρακτηρισμού ενός αντικειμένου 

ε ί ν α ι ένα βάρος φερόμενο από το α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο και αναγνωρίσι­

μο από τον θεατή. Με άλλα λόγια η απλή επανάληψη της παρου­

σ ί α ς του από κεί και στο εξής " σ η μ α ί ν ε ι " , τον ίζε ι τη σημα­

σία τ ο υ , μέσα από τη δύναμη που η παρουσία αυτή κρύβει. 

Στο θίασο τώρα, η κόκκινη ρόμπα και το γούνινο παλτό 

της μητέρας περνάνε στην Ηλέκτρα και την αδελφή της αντ ίσ­

τ ο ι χ α . Εδώ όμως έχουμε μια συνέχιση της ιστορίας, η οποία 

27 θα ολοκληρωθεί πολύ αργότερα στο Τοπίο στην Ομίχλη , σε μια 

πρόταση διαχρονικότητας του ήρωα αλλά και της ιστορίας. Το 

κόκκινο κασκόλ του ποιητή αποτελε ί , στο ί δ ι ο φίλμ, το α ν τ ι ­

κε ίμενο αναγνώρισης και ιδεολογικής τοποθέτησης του ήρωα, 

κ . ο . κ . Πολλά άλλα α ν τ ι κ ε ί μ ε ν α , εξάλλου, περιορίζονται στο 

να παίξουν το ρόλο μιας απλής διδασκαλίας που εξυπηρετεί 

στην αναγνώριση ενός χωρο-χρονικού ελιγμού (αφίσες κολλημέ-
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νες στους τοίχους, φέιγ-βολάν που διανέμονται στο δρόμο 

κ.λ.π.). Συχνά τα αντικείμενα αυτά γίνονται σημεία αναφοράς 

τόσο στη μνήμη (βιωματική ή και συγκινησιακή) των ηρώων όσο 

και σε κείνη των θεατών. 

Εχουμε όμως ήδη πεί ότι το αντικείμενο στον Αγγελό­

πουλο παίρνει τη θέση "δείκτη" ή/και "συμβόλου", οπότε 

μπορούμε, κατά συνέπεια, να υποθέσουμε τη χρήση του ως 

πληροφοριακού αφηγηματικού υλικού. Με αυτή την έννοια προέ­

χει, κατά κάποιο τρόπο, η σχέση αντικείμενο->6εατής (σχέση 

συνδιαστικότητας που εντοπίζεται σε επίπεδο έκφρασης) παρά 

η σχέση αντικείμενο—>ήρωας, σχέση που τοποθετείται μάλλον 

σε επίπεδο περιεχομένου, δεδομένου ότι συχνά θα ανακαλύ-

28 
ψουμε και φετιχιστικές σχέσεις των ηρώων με το αντικείμενο 

που σχετίζονται (θυμηθείτε το νυφικό φόρεμα στον Μεγαλέ­

ξανδρο) . 

29 
0 Eric Rohmer , στο έργο του Organisation de 1'espace 

dans..., στο οποίο ήδη έχουμε αναφερθεί, ξεχωρίζει δύο 

μεγάλες κατηγορίες αντικειμένων: τα αντικείμενα-όργανσ/μέσα 

και τα αντί κε ίμενα-διακοσμ-ήματα. Οσον αφορά την πρώτη κατη­

γορία, η οποία θα μας απασχολήσει περισσότερο, θα εξετά­

σουμε τον όρο "όργανο/μέσο" για να επισημάνουμε, όχι τόσο 

τη χρήση του αντικειμένου σε συνάρτηση με την καθημερινή 

του λειτουργία σαν τέτοιο, (πιάτα και μαχαιροπήρουνα για να 

τρώμε, ποτήρια για να πίνουμε κ.ο.κ.) όσο για τη συμβολική 
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λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α του ή και τπ λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α προαναγγελίας γ ι α κάτι 

που κρύβεται πίσω από α υ τ ό . Με άλλα λόγια, μας ενδιαφέρει ο 

τρόπος με τον οποίο τα α ν τ ι κ ε ί μ ε ν α μπαίνουν στη δράση, ο 

τρόπος με τον οποίο χρησιμοποιούνται και η χειρονομία που 

επιβάλλουν σε αυτόν που τα χρησιμοποιεί (τσάπα γ ια σκάψιμο 

του κήπου, αλλά και γ ι α το σκάψιμο ενός τάφου, σχοινί γ ι α 

πολλαπλές χρήσεις αλλά και γ ι α το στραγγαλισμό του θύματος 

κ . λ . π . ) . 

Στην κατηγορία των αντικειμένων-οργάνων/μέσων, 6α 

εντάξουμε όλα ε κ ε ί ν α τα α ν τ ι κ ε ί μ ε ν α που χρησιμοποιούνται 

σαν απαραίτητα μέσα γ ι α την πραγματοποίηση μιας αφηγημα­

τ ι κ ή ς πράξης. Οποιαδήποτε και αν ε ί ν α ι η δύναμη έλξης με 

την οποία είναι φορτισμένο το α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο και με την οποία 

μπορεί να ασκεί μια συγκίνηση ί δ ι α ς έντασης στο θεατή, δεν 

ε ί ν α ι πάντα αντιληπτή από τους ήρωες του δράματος (αν ε ξ α ι ­

ρέσουμε ίσως τους ήρωες του θιάσου, που συχνά γίνονται και 

θεατές που παρατηρούν εκ των έσω αποσπάσματα της δράσης που 

συνθέτουν την ιστορία του φ ί λ μ ) . 

Η τσάπα και το σχοιν ί στην Αναπαράσταση ε ίναι α ν τ ι κ ε ί ­

μενα φορτισμένα με την έλξη, γ ια την οποία μιλούσαμε παρα­

πάνω, και ασκούν ί δ ι α ς έντασης συγκίνηση στο θεατή, ενώ οι 

ήρωες τα χρησιμοποιούν απλά χωρίς να αναγνωρίζουν ακόμα τη 

σημαίνουσα σπουδαιότητα τ ο υ ς . Το γράμμα, α ν τ ί θ ε τ α , στο ί δ ι ο 

φίλμ, αποτελεί σ τ ο ι χ ε ί ο που η Ελένη-ηρωίδα δημιουργεί στην 
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προσπάθεια της να κατασκευάσει με αυτό ένα άλλοθι και προσ­

λαμβάνει, για κείνη και για το συνένοχο της (για τον θεατή, 

φυσικά, δημιουργείται εδώ, ένα καθαρά χιτσκοκικό αποτέλεσμα 

σασπένς), μια σπουδαιότητα που μπορεί και υπαγορεύει, στη 

συνέχεια, μια συγκεκριμένη συμπεριφορά και μια συγκεκριμένη 

στάση. Της επιβάλλει, θα λέγαμε, μια νέα σχέση με τα υπό­

λοιπα αντικείμενα (βαλίτσα και ρούχα του δολοφονημένου 

συζύγου) που μέχρι εκείνη τη στιγμή ήταν απαθή. Η Ελένη 

μετακινείται στο χώρο σε συνάρτηση με το "effet de sens" 

συγκίνησης που αυτά της προκαλούν. 

Νωρίτερα χρησιμοποιήσαμε τον όρο "χώρο-ήρωα" για να 

καθορίσουμε τη λειτουργία του χώρου που συμμετέχει στη 

δράση. Με τον ίδιο τρόπο ανακαλύπτουμε ότι και το αντι­

κείμενο, στον Αγγελόπουλο, προσλαμβάνει μια παρόμοια λει­

τουργία, παίρνει και αυτό τη θέση ενός ήρωα και προτείνει 

ένα συγκεκριμένο τρόπο όρασης του σκηνοθετικού αποτελέσ­

ματος (από τη στιγμή βέβαια που θα αρχίσει να γίνεται ξεκά­

θαρη η σχέση που αναπτύσσει με το χώρο και που μπορεί να 

απεικονισθεί ως εξής: χώρος->ήρωας->αντι κείμενο->χώρος), 

αλλά και συμπεριφέρεται σαν γνήσιος ηθοποιός της ιστορίας, 

ικανό να οργανώσει ή να αποδιοργανώσει την πλοκή και κατ" 

επέκταση το φιλμικό χώρο. Παρατηρούμε τη "δράση" της τσάπας 

στην Αναπαράσταση: τη συναντάμε, για πρώτη φορά, στην αυλή 

του σπιτιού της Ελένης. Στη συνέχεια ο ρόλος της ενισχύεται 
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και γ ί ν ε τ α ι καταλυτικός γ ι α την εξέλ ιξη της πλοκής» έως 

ότου στο τελικό πλάνο (που αναφέρεται άμεσα στην πράξη του 

φόνου), τη ξαναβλέπουμε τη στ ιγμή που ο σύζυγος την τ ο π ο ­

θετεί στον κήπο, τόπος ταφής του δολοφονημένου σώματος. Η 

τσάπα-σήμα επισημαίνει , καθιστά παρούσα, την απουσία του 

συζύγου. 

Το αντ ικε ίμενο αυτό κ ι ν ε ί τ α ι στο χώρο και κάθε φορά < 

που εμφανίζεται συγκεντρώνει την προσοχή του θεατή (φυσικά 

σ'αυτό συμβάλλει ο ι δ ι α ί τ ε ρ ο ς τρόπος με τον οποίο το α ν τ ι ­

κείμενο οράται από τον σκηνοθέτη και από τη δυναμική λ ε ι ­

τουργία που έχει προδιαγραφεί γι 'αυτό) , και ανάλογα με τη 

χρήση στην οποία υπόκειται , αποδίδεται ένα νόημα στη χ ε ι ­

ρονομία που προβαίνει ο ήρωας χρησιμοποιώντας το συγκεκ­

ριμένο α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο . Το σ χ ο ι ν ί , επίσης, προκαλεί έντονη 

συγκίνηση και στον ήρωα και στο θεατή, με την ιδ ιότητα του 

ως οργάνου για την εκτέλεση μιας πράξης φόνου. 

Η σχέση, τέλος, μεταξύ του αντί κειμένου-γράμμα και των 

αντίκειμένων-ρούχων/βαλίτσας και της συζυγοκτόνου ε ίναι μια 

ξεκάθαρη εφιαλτική σχέση. Στο πρώτο στηρίζονται οι ε λ π ί δ ε ς 

σωτηρίας, ενώ τα δεύτερα γ ί ν ο ν τ α ι α π ε ι λ ή . Τα ρούχα και η 

βαλίτσα καταστρέφονται ( κ α ί γ ο ν τ α ι ) , όχι όμως στο σ π ί τ ι . 

Μεταφέρονται στην κορυφή ενός βραχώδους λοφίσκου. Η σκήνη 

της αποτέφρωσης παίρνει τη μορφή τ ε λ ε τ ή ς , συντελείται εκεί 

η πράξη κάθαρσης και απελευθέρωσης (φαινομενικής) της ηρω-
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ί δ α ς . Η πράξη-σημείο του καψίματος των ρούχων είναι μια 

πράξη εξόντωσης της παρουσίας που τα ρούχα μπορούν και 

συνεχίζουν να επισημαίνουν. 0 λόφος, η φωτιά και ο ουρανός 

συνθέτουν ένα συμβολικό χώρο. Στον αντίποδα του χώρου αυτού 

υπάρχει ο π ο λ ι τ ι σ μ ι κ ό ς χώρος, ο οποίος ε ί ν α ι αδύναμος να 

φιλοξενήσει πλέον τους δύο δολοφόνους. 

Στον Αγγελόπουλο δεν 8α συναντήσουμε αντικείμενα με 

καθαρά διακοσμητική λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α (αντικείμενα δηλ. που 3α 

απαιτήσουν την εκδήλωση θαυμασμού από πλευράς των ηρώων ή 

των θεατών). Τα α ν τ ι κ ε ί μ ε ν α που χρ&,ιάζονται γ ια το " ν τ ύ ­

σιμο" της σκηνής (που ανήκουν στη σκηνογραφία) καταγρά­

φονται από τη μηχανή λήψης στη φυσική τους κατάσταση (φωτο­

γραφίες που κρέμονται στους τ ο ί χ ο υ ς , μάλλινες κουβέρτες, 

καθρέφτες, χαρακτηριστικοί της επαρχιακής διακόσμησης, 

κ . λ . π . ) αποτελούν την επίπλωση του περιβάλλοντος και αναφέ­

ρονται σ τ ι ς συνήθειες της περιοχής και οι οποίες συνήθειες 

επιβάλουν τη στάση του ήρωα που σημαδεύει την πορεία της 

ύπαρξης τ ο υ . Οριοθετούνται οι σχέσεις με τον φυσικό χώρο 

και την οικονομι κο-κοι νωνική κατάσταση του ήρωα με το αγκά­

λιασμα του περιβάλλοντα χώρου στη μέγιστη απλότητα του. 

Από τ ι ς Μέρες του '36 και στο εξής, παρατηρούμε ότι το 

α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο , στον Αγγελόπουλο, προσλαμβάνει συμβολικές 

ι δ ι ό τ η τ ε ς αλλά μαζί με αυτό και ο χώρος στον οποίο τοποθε­

τ ε ί τ α ι . Σύμφωνα μ'αυτό θα μπορούσαμε να πούμε ότι η πα-
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ρουσία ενός φορτισμένου σημασιολογικά αντικειμένου, απο­

δίδει μια ανάλογη σημασία και στον παρακείμενο χώρο. Στο 

φίλμ που μόλις αναφέραμε, το αντικείμενο, εκτός των άλλων, 

γίνεται η ένδειξη συγκεκριμενοποίησης των δύο πολιτικών 

επιπέδων που επισημαίνονται εξαιτίας των δύο πολιτικο-ιδεο-

λογικών διαφορών με τις οποίες έχουμε να κάνουμε στο εσω­

τερικό της αφήγησης, και για τις οποίες μιλήσαμε ήδη στις 

προηγούμενες σελίδες. 

Το αναγεννησιακό "γυμνό" που στολίζει τον τοίχο του 

υπνοδωματίου του βουλευτή Κριεζή, αποτελεί δείκτη για την 

προσωπικότητα και την κοινωνική τοποθέτηση του ήρωα: προσω­

πικότητα που τονίζεται ακόμα περισσότερο από την παρουσία 

του αντίκειμένου-γαρύφαλλο που τοποθετεί στο πέτο του βγαί­

νοντας από το σπίτι. Εκτός όμως από το να προσδιορίζουν 

έναν από τους δύο κόσμους που αναπαριστώνται στο φίλμ, τα 

δύο αυτά αντικείμενα εγκαθιδρύουν τις σχέσεις τόσο του ήρωα 

με το αντικείμενο που τον χαρακτηρίζει και ορίζει, όσο του 

αντικειμένου με το θεατή, ο οποίος πληροφορείται για την 

υπόθεση και το ρόλο του ήρωα σ'αυτή. (Υπενθυμίζουμε ότι το 

συγκεκριμένο φίλμ, όπως και το επόμενο αναγκάζονται εκ των 

πραγμάτων -γυρίστηκαν σε περίοδο πλήρους δικτατορίας- να 

αποσιωπούν το λόγο και να δείχνουν περισσότερο, ακόμα και 

τα μή ειπωμένα, με την εικόνα). 
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Συναντάμε επί στις α ν τ ι κ ε ί μ ε ν α που καταλαμβάνουν ξεχω­

ριστή θέση μέσα στην αφήγηση, έτσι ώστε με την παρουσία 

τους να δημιουργείται μιά έντονα σημαίνουσα σκηνή στα πλαί­

σια της οποίας διαδραματίζουν ένα πολυσήμαντο και πολύφωνο 

ρόλο και από τον οποίο απορρέει μια ιδεολογία ή/και μιά 

συγκεκριμένη κατάσταση πραγμάτων. Ας θυμηθούμε τη χρήση και 

τη λε ιτουργία του γραμμοφώνου σ τ ι ς Μέρες του '36: το συγκε— \ 

κριμένο α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο (μουσικό όργανο) τοποθετείται στο κέν­

τρο της αυλής των φυλακών, με σκοπό να μεταδώσει μουσική, 

μετά από αίτηση του κατάδικου Σοφιανού. Αφού έχουμε διευκ-

ρινήσει ότι το φίλμ χωρίζεται σε δύο συστήματα αφήγησης, το 

εσωτερικό σύστημα (χώρος των φυλακισμένων) και το εξωτερικό 

σύστημα (χώρος που ανήκει στα δρώμενα εκτός φυλακής), η 

μουσική που μεταδίδεται από τον εξωτερικό χώρο, αντιπροσω­

πεύει στο σύνολο του τον ιδεολογικό χώρο αυτού του εξωτε­

ρ ι κ ο ύ . Το α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο γραμμόφωνο μεταδίδει μια " ιδεολογία" 

όχι αποδεκτή από το εσωτερικό σύστημα, πράγμα που προκαλεί 

την αντίδραση από τον εσωτερικό χώρο με την κρούση κουτα­

λιών στα σίδερα των παραθύρων. 

Οι δύο αυτοί χώροι τ ί θ ε ν τ α ι έτσι σε κατάσταση σύγκ­

ρουσης μεταξύ τους, η οποία ολοκληρώνεται με την ένοπλη 

επέμβαση (άλλο αντικεΐμενο-δύναμη-εξουσία) των φυλάκων. 

Εκτός όμως από την ιδεολογική σύγκρουση και την ένοπλη 

επέμβαση που οριοθετε ί πλέον τ ι ς σαφείς διαχωριστικές γραμ-
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μές των δύο κόσμων, έχουμε και την ανάπτυξη αχέσεων του 

αντικειμένου με τα παρακείμενα πρόσωπα και που περιγρά­

φονται εδώ στο σχέδιο Ν . 1 . 

Με τον ί δ ι ο , λ ίγο πολύ, τρόπο π ρ ο τ ε ί ν ε τ α ι η προσέγγιση 

ανάγνωσης της χρήσης του α ν τ ι κ ε ι μ έ ν ο υ στο θίασο: και εδώ το 

αντικείμενο-μουσικό όργανο (ακορντεόν), προσλαμβάνει μεγάλη 

σπουδαιότητα από τη στιγμή που λε ιτουργεί σαν ο προάγγελος 

και όχι ο εκτελεστής μιας πράξης. Γίνεται με την σειρά του 

ένας "φορέας νοήματος" και παράλληλα ένα αημεία αναφοράς 

στη χωρική τοποθέτηση των πεπραγμένων. Ο ήχος του είναι 

ένας ήχος-σημείο που προσδιορίζει δύο διαφορετικές πραγμα­

τ ι κ ό τ η τ ε ς . Εκφράζει από τη μιά τη μη-λέξη. τον μη-λόγο μιας 

κουλτούρας δ ια μέσου ενός μουσικού μοτίβου το οποίο αναμει­

γνύεται με άλλα μοτίβα, σε χώρους και χρόνους που χ ρ ε ι ά ­

ζεται κατά καιρούς να συνυπάρξουν στο φίλμ, παρά το γεγονός 

ότι από θέση ανήκουν σε συγκρουόμενους κόσμους (γάμος της 

Χρυσόθεμης με τον Αμερικάνο α ξ ι ω μ α τ ι κ ό ) , ενώ από την άλλη, 

η επαναληπτική του δύναμη σηματοδοτεί την προαναγγελτική 

λειτουργία του ί δ ι ο υ μοτίβου στην εξέλ ιξη τ η ς δράσης. 

Στη μουσική-ήχο του ακορντεόν, που παίζε ι ο γέρος 

μουσικός του πλανώδιου θιάσου (μουσική που παραπέμπει στο 

χώρο μιας λαϊκής κουλτούρας και συνεπώς στην καμουφλαρισ­

μένη επαναστατική ι δ ε ο λ ο γ ί α ) , παίρνει το πάνω χέρι n σκο­

τσέζικη γκάιντα (μουσική που υπαινίσεται την επέμβαση των 
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Σχέδιο 1.1 

Σχέοη το« αντιχενμένοο-γρσμμό^ωνο με τον Σοφιανό (παράθυρο κελιού, γραμμή 4.). 

Σχέση το« ίδιου αντικειμένου με διευθυντή τ«ν φυλακύν και άλλους σζιυματούχοϋς 

(γραμμή b.) 



Αγγλων στα Δεκεμβριανά γεγονότα και τη Μάχη της Αθήνας) 

(σεκάνς 72). 

Με ανάλογο τρόπο γίνεται η εναλλαγή του μουσικού ρυθ­

μού, και περνάμε από το λαϊκό μουσικό μοτίβο (Βησανιώτισσα) 

σε ένα ρυθμό jazz, κατά τη διάρκεια του γλεντιού για το 

31 
γάμο της Χρυοόαεμις με τον Αμερικάνο αξιωματικό (σεκ.117). 

Με τον τρόπο αυτό το αντικείμενο-όργανο (μουσικό) 

προσλαμβάνει συμβολικό και μεταφορικό ταυτόχρονα ρόλο. 

Γίνεται έτσι μια μεταφορά με σκοπό να ορίσει τα πλαίσια 

μιας αναπαράστασης της οποίας η κεντρική ιδέα συμπυκνώνεται 

στο ίδιο το αντικείμενο. 

Ας δούμε όμως με ποιο τρόπο πραγματοποιούνται οι διά­

φορες λειτουργίες των μουσικών οργάνων και διάφορων ήχων 

που εγγράφονται στον Μεγαλέξανδρο. Εδώ το αντικεί μενο-όρ­

γανο λειτουργεί, κατά κύριο λόγο, σαν δείκτης που προαναγ-

γέλει την εισαγωγή ενός νέου αφηγηματικού στοιχείου στη 

δράση. 0 Αγγελόπουλος πριν ακόμα εισαγάγει ένα νέο αφηγημα­

τικό στοιχείο στην πλοκή, φροντίζει να το αναγγείλει με ένα 

"δείκτη" ηχητικό αντιπροσωπευτικό του νέου χαρακτηριστικού 

που εισέρχεται στο πλάνο. 

Σ'αυτό τον τρόπο αντιμετώπισης, της κατασκευής μιας 

σκηνής, βοηθάει, και σημαδεύει, αισθητικά η χρήση του πλά-

νου-σεκάνς και η βαρύτητα που αποκτάει η δράση εκτός πλά­

νου, ενώ αναπτύσσεται έτσι μια διαλεκτική σχέση του χώρου-

67 



-in με τον χώρο-off (λειτουργία που 3α εξετάσουμε σε επό­

μενο κεφάλαιο). Το αντικείμενο σ'αυτή την περίπτωση προσ­

λαμβάνει μια αΈ,Ια, τόσο επειδή επιτρέπει τη δημιουργία της 

σχέσης αντίκείμενο<->ήρωας, όσο επειδή συμβάλλει στη δημι­

ουργία της σχέσης αντίκείμενο->8εατής. Και στη μία και στην 

άλλη περίπτωση αυτό που προέχει είναι ο προσδιορισμός της 

ταυτότητας των νέων ηρώων και ο πληροφοριακός χαρακτήρας 

του αντικειμένου μέσα από το οποίο αυτοί αναγνωρίζονται. Ας 

επιχειρήσουμε ένα παράδειγμα εξετάζοντας τη αεκάνς της 

πρώτης εμφάνισης των Ιταλών αναρχικών στην ιστορία: η μηχα­

νή λήψης ακολουθεί την πορεία του Αλέξανδρου και της συνο­

δείας του, όταν ακούγεται εκτός πλάνου η μουσική της κιθά­

ρας των αναρχικών. Σε πρώτη φάση έχουμε ένα ήχο ο οποίος 

για το θεατή αποτελεί ένα πληροφοριακό στοιχείο, ενώ το 

όργανο καθαυτό αντιπροσωπεύει το αντικείμενο που καθορίζει 

την ταυτότητα των νέων ηρώων που θα μπουν, αμέσως μετά, στη 

δράση. 

Η χρήση του αντίκειμένου-δείκτη στον Αγγελόπουλο είναι 

πολύ συχνή, δεδομένου ότι χρησιμοποιείται, κατά το πλεί­

στον, συμβολικά και στη συνέχεια μετωνυμικά στη θέση του 

ήρωα ή της συγκεκριμένης κατάστασης, που ο σκηνοθέτης την 

κάνει να αναγνωρίζεται μέσα από αυτό. Με την έννοια του 

ενδεικτικού-μετωνυμικου χαρακτήρα του αντικειμένου, μπο-
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ρούμε να εξετάσουμε πολλά άλλα α ν τ ι κ ε ί μ ε ν α στον Αγγελό­

πουλο, που εμφανίζονται με αυτή την ι δ ι ό τ η τ α . 

Είχαμε την ευκαιρία να δούμε πώς τα ρούχα στην Αναπα­

ράσταση έρχονται σε στενή σχέση με τον ήρωα και ακόμα π ε ­

ρισσότερο με τον χώρο στον οποίο τοποθετούνται . Προσδιο­

ρίζουν, με άλλα λ ό γ ι α , τη χειρονομία και τη συμπεριφορά του 

ήρωα και ταυτόχρονα τ ε ί ν ο υ ν στο να αποδώσουν μια σημασία < 

στη σκηνή που πλαισιώνουν (σχέδιο Ν. 2 ) . 

Στο θίασο εμφανίζονται σαν απαραίτητο μέρος του ήρωα, 

τόσο για τον καθορισμό της προσωπικότητας και της τ α υ τ ό ­

τητας (το κασκόλ του ποιητή κ . λ . π . ) , όσο επε ιδή αποτελούν 

το όργανο που βοηθά στην εκτέλεση μιας πράξης (τα κοστούμια 

της παράστασης). Μια ε ν δ ε ι κ τ ι κ ή δε σκηνή, γύρω από τη χρήση 

του ενδύματος-αντικειμένου, ε ίναι η σκηνή της υπαίθριας 

παράστασης του πλανώδιου θιάσου στην παραλία, κατά τη δ ι ά ρ ­

κεια της συνάντησης των ηθοποιών μες την αγγλική περίπολο. 

Εδώ έχουμε μια αυτοσχέδια παράσταση που επιτυγχάνεται με 

την τοποθέτηση της αυλαίας μπροστά στους στρατιώτες-"8ε-

α τ έ ς " . Οι ηθοποιοί ντύνονται τα κοστούμια τους από τους 

στρατιώτες και στο τέλος της παράστασης κλε ίνε ι n κόκκινη 

αυλαία, όπως σε μια κανονική παράσταση. Ολόκληρη η σκηνή θα 

μπορούσε να ονομασθεί η αναπαράσταση μιας αναπαράστασης. 

Το α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο περι-γράφει το χώρο, επιβάλλει το χώρο. 

δημιουργώντας τον με την επέμβαση του. Πέρα όμως από το να 
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Σχέδιο ff.2 

Σχέοη αντίκειμένου-ρούχαίκαιόμεναί με την πρίίίδα και το χώρο οτον οποίο γίνεται 

το κάψιμο {κορυφή του λόφου), Ιίαρατηροόνται δύο δυνάμεις nou ασκούνται οτην ηρβίδα: 

H μία που την κρατάει οε επαφή με το έδαφος (γη) και η άλλη ανοδική non την έλκει 

προς τα πάν» (ουρανός) οε μια προοπά8εια ελευ8έρ«οης και κάδαροης που ενιοχΰεται 

από το οτοιχείο της φ«τιάς. 



κατασκευάζει, με τη συμμετοχή τ ο υ , μια σκηνή, το α ν τ ι κ ε ί μ ε ­

νο συχνά, στον Αγγελόπουλο, συνθέτει ένα πλαστικό σύμπλεγ­

μα. Μας έρχονται στο νού σκηνές όπου ρούχα εμφανίζονται 

σκορπισμένα, ακουμπισμένα σε μια καρέκλα η / κ α ι , πιό συχνά, 

32 κρεμασμένα σε ένα τ ο ί χ ο . (φωτ. 4 ) . 

Με την ευκαιρία των κρεμασμένων σε ένα το ίχο ρούχων, 

8α θυμηθούμε, κυρίως, το νυφικό με τη κηλίδα το αίμα στο * 

στήθος, που κρέμεται δίπλα στο κρεβάτι του Αλέξανδρου στον 

Μεγαλέξανδρο. Και μόνη η παρουσία του σηματοδοτεί μια " α ­

πουσία", ε ίναι το σύμβολο της επιθυμίας του Αλέξανδρου γ ια 

τη σκοτωμένη γυναίκα του και γ ια τη γυναίκα γενικότερα. Και 

εδώ το αντίκε ίμενο-νυφικό ενέχει δύο δ ιαφορετ ικές λ ε ι τ ο υ ρ ­

γ ί ε ς : η πρώτη, όπου αυτό γ ίνεται το σ τ ο ι χ ε ί ο επαναφοράς στη 

μνήμη του ήρωα σημαντικών γεγονότων από τη ζωή του και 

πραγματοποιεί μια σύζευξη με τον τ ε λ ε υ τ α ί ο του τύπου ή— 

ρωας<->"αντι κείμενο του πόθου" και η δεύτερη όπου γ ί ν ε τ α ι 

το σ τ ο ι χ ε ί ο πληροφόρησης γ ι α το θεατή στη σχέση αυτή μεταξύ 

ήρωα και α ν τ ι κ ε ι μ έ ν ο υ . Επιπλέον, η αίσθηση της απουσίας 

γ ί ν ε τ α ι ακόμα πιό αισθητή ε ξ α ι τ ί α ς της συμπεριφοράς που το 

α ν τ ι κ ε ί μ ε ν ο προκαλεί στον ήρωα» ο οποίος μπροστά στο συγκε­

κριμένο αντικε ίμενο γ ί ν ε τ α ι π ι ό ανθρώπινος (μιλάει γ ι α 

πρώτη φορά στο φίλμ απευθυνόμενος σ ' α υ τ ό : "Γύρισα γ υ ν α ί ­

κ α " ) 3 3 , (σεκ. No 39) . 
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Φωτ. Ν.4 

Ο Μεγαλέξανδρος: Το νυφικό, αντικείμενο του πόθου, κρεμασμένο στον 
τοίχο. 



Σ'αυτή την περίπτωση το αντικείμενο αποτελεί για το 

θεατή ένα υπαγορευτικό ατοιχείο. Η υπαγόρευση επιβεβαιώ­

νεται από τη στιγμή κατά την οποία ανακαλύπτεται η λει­

τουργία του. Το γεγονός εξάλλου ότι το αντικείμενο τί9εται 

στη θέση του να εγγράψει μια απουσία, κοινοποιεί με την 

τοποθέτηση του στο χώρο ένα είδος ηθελημένου κενού (κενό 

που χαρακτηρίζει ολόκληρη τη δομή της αφήγησης). Το ίδιο 

κενό αποπνέει επίσης και από το αντίκείμενο-περικεφαλαία, 

που προτείνεται σαν το κατ'εξοχήν αντικείμενο "δύναμης". Με 

άλλα λόγια αποτελεί το στοιχείο που αποδίδει στον ήρωα το 

χαρακτηριστικό του "αρχηγού". 0 Αλέξανδρος γίνεται "Μέγας" 

κάθε φορά που βρίσκεται σε κατάσταση σύνδεσης με το εν λόγω 

αντικείμενο. Κατά τη διάρκεια των επιληπτικών κρίσεων του. 

για παράδειγμα, έχουμε αποσύνδεση του ήρωα από το αντικεί— 

μενο-προστάτη, γεγονός που ενισχύει την ανάδειξη αδυναμίας 

από πλευράς του ήρωα. Επιπλέον» είναι ακριβώς στην περικε­

φαλαία που οι κάτοικοι του χωριού αναγνωρίζουν την εξουσία 

με την οποία ο ήρωας-Αλέξανδρος είναι προικισμένος. 

Η σχέση θεατής<->αντικείμενο έτσι, μπορεί να απεικο­

νισθεί ως εξής: αντικείμενο->θεατής->ήρωας. θεωρώντας ότι ο 

θεατής, για να αποδώσει μια ξεκάθαρη και ακριβή φυσιογνωμία 

στον ήρωα, πρέπει να ανατρέξει στο σημαινόμενο του αντικει­

μένου. Σε κάθε περίπτωση απουσίας του αντικειμένου, επιση­

μαίνεται το σημαινόμενο της αναστροφής της ταυτότητας του 
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ήρωα που α π ο κ τ ά ε ι α μ φ ι λ ε γ ό μ ε ν α χ α ρ α κ τ η ρ ι σ τ ι κ ά που δ ι α φ α ί -

34 
ν ο ν τ α ι στην κ α ρ ι κ α τ ο υ ρ ι σ τ ι κ ή φ ι γ ο ύ ρ α τ ο υ Αλέξανδρου . 

Δεν σταματάει όμως εδώ η υ π α γ ό ρ ε υ σ η . Η α π ο υ σ ί α - κ α ι 

αυτή τη φορά η α π ο υ σ ί α ι δ ε ο λ ο γ ί α ς - 8α εκφρασθεί στη σ κ η ν ή 

τ η ς φαγί ας του η μ ί θ ε ο υ Αλέξανδρου. Μετά την πράξη θ ε ο φ α -

Υίας, η α π ο λ ι θ ο π ο ί η σ η της ι δ ε ο λ ο γ ί α ς 6α σ υ ν τ ε λ ε σ θ ε ί σε μ ι α 

σκηνή θ ε α τ ρ ι κ ο ύ , και μάλιστα α ρ χ α ί ο υ ε λ λ η ν ι κ ο ύ τ ύ π ο υ , που 

θα αποτελέσε ι μ ι α α π ε ι λ ή γ ι α τ ι ς σ υ ν ε ι δ ή σ ε ι ς . Η μ α ρ μ ά ρ ι ν η 

κεφαλή (αντί κ ε ί μ ε ν ο - σ ύ μ β ο λ ο ) τ ο π ο θ ε τ η μ έ ν η στη μέση τ η ς 

π λ α τ ε ί α ς (σκηνής) ξ α ν α β ρ ί σ κ ε ι τ ο χώρο της ( θ ε α τ ρ ι κ ό ) κ α ι τ η 

λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α τ η ς ( σ υ μ β ο λ ι κ ή ) . Οι α π ο σ υ ν τ ε θ ε μ έ ν ε ς ι δ έ ε ς κ α τ α ­

στρέφουν τον " ά ν θ ρ ω π ο " και δ ε ν παραμένει π ι ά παρά μ ι α ε φ ι ­

α λ τ ι κ ή ηχώ τ ο υ "ανθρώπου-μύθου" ( φ ω τ . 5 ) . Ακούγεται ακόμα 

(εκτός πλάνου) τ ο άλογο του Αλέξανδρου να κ α λ π ά ζ ε ι , ενώ η 

σκηνή ( π λ α τ ε ί α ) μεταμορφώνεται στο χώρο " ε κ τ έ λ ε σ η ς " ε ν ό ς 

μύθου. 
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Φωττ. Ν.5 

Ο Μεγαλέξανδρος: Το μαρμάρινο κεφάλι. 



2.5 Τα κοστούμια σε συνάρτηση με τον αρχιτεκτονικό χώρο. 

Δεν 8α μπορούσε να μελετηθεί η ιστορία των α ρ χ ι τ ε κ τ ο ­

νικών ρυθμών, χωρίς να ληφθούν υπόψη τα υλικά οικοδόμησης 

τ ο υ ς . ο σκοπός γ ι α τον οποίο τα κτίσματα ανεγείροντο, τα 

μηχανικά μέσα που διέθεταν οι κατασκευαστές, οι κλιματικές 

συνθήκες, οι περιβαλλοντικές και π ο λ ι τ ι σ τ ι κ έ ς συνθήκες των 

λαών που τα κατασκεύασαν. Με τον ί δ ι ο τρόπο δεν θα μπορούσε 

να αναπαραχθεί ένα κοστούμι, σ τ ο ι χ ε ί ο πολύ πιό στενά συν­

δεδεμένο με τ ι ς ανάγκες, τ ι ς συνήθειες ή τ ι ς χρήοεις των 

διαφόρων λαών, το οποίο θα πρέπει να ανταποκρίνεται σ 'αυτό 

που το περιβάλλον και ο χώρος γενικότερα υπαγορεύουν. 

Το ενδύε ι ν έχει μια δική του τέχνη και τεχνική που 

προωθείται παράλληλα και σε στενή σχέση με την τέχνη και 

τ ε χ ν ι κ ή της α ρ χ ι τ ε κ τ ο ν ι κ ή ς , της ζωγραφικής, της θρησκείας 

και της π ο λ ι τ ι κ ή ς . Το κοστούμι, ήδη από την εποχή των πρώ­

των κωμικών που κάνουν χρήση της Commedia de l l 'Arte, παρου­

σ ι ά ζ ε ι τον ήρωα έτσι όπως πρέπει να τον μάθουμε και να τον 

αναγνωρίσουμε με την πρώτη ματιά. Το κοστούμι, με αυτή την 

έ ν ν ο ι α , δεν ε ί ν α ι μόνο ένα απλό διακοσμητικό αξεσουάρ, αλλά 

ένα σ τ ο ι χ ε ί ο της φόρμας της ί δ ι α ς της αφήγησης του φίλμ. 

Είναι επιπλέον, μέρος της σκηνογραφίας με την ιδιότητα του 

ως ζωντανής ανθρώπινης σκηνογραφίας, σύμφωνα με την έκφραση 
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του Jacques Manuel ( " α ρ χ ι τ ε κ τ ο ν ι κ ή " το ονομάζει ο Thomas 

Car ly le) και ε π ε κ τ ε ί ν ε ι τη χ ε ι ρ ο ν ο μ ί α και τη στάση του 

ηθοποιού, σαν σημείο και σαν χαρακτηριστ ικό. 

Από πλευράς σημαντικότητας, λ ο ι π ό ν , έρχεται αμέσως 

μετά από τον ερμηνευτή -ηθοποιό- του οποίου ερμηνεύει με τη 

σειρά του τη φύση, το χαρακτήρα της πράξης και τ ι ς προθέ­

σ ε ι ς . Ενας σκηνοθέτης έχει πάντα μια προσωπική ε π ι θ υ μ ί α και 

κάποια ιδέα συγκεκριμένη αυτού που θέλει να ε ίναι ο ήρωας 

που θα ζωντανέψει μέσα από την οθόνη τ ο υ . Σε κάθε περίπτωση 

θα πρέπει να εντάξει την αμφίεση του ηθοποιού σε αρμονία με 

το περιβάλλον, την ατμόσφαιρα και τ ι ς περιστάσεις του θέμα­

τος του. 

Το κοστούμι, σαν μέσο που δ ι α θ έ τ ε ι ο σκηνοθέτης, έχει 

από μόνο του απέραντες εκφραστικές δυνατότητες οι οποίες 

διαμορφώνουν, αξιοποιούν και συχνά καθορίζουν την κ ι ν η μ α τ ο ­

γραφική γλώσσα. Στον Αγγελόπουλο, το κοστούμι ε ί ν α ι μια 

ταυτότητα και αποτελεί μια μαρτυρία γ ι α μια κατάσταση πραγ­

μάτων, για μια εποχή, γ ια ένα περιβάλλον. Αυτό δεν γ ε ν ­

ν ι έ τ α ι μόνο μέσα από μια απλή συναισθηματική ι σ τ ο ρ ί α . Αν 

αφαιρεθεί η απόδειξη της ταυτότητας, μέσα από το κοστούμι, 

ο ήρωας 9α στερηθεί του πιό αποτελεσματικού του όπλου. Το 

κοστούμι στον Αγγελόπουλο, όπως θα δούμε και παρακάτω, 

ε ίναι άμεσα συνδεδεμένο με το χώρο τ ο υ , τον α ρ χ ι τ ε κ τ ο ν ι κ ό 

χώρο μέσα στον οποίο θα κινηθεί ο ήρωας τ ο υ . Αυτός ό ί δ ι ο ς 
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χώρος, 8α μας πληροφορήσει (μαζί με το κοστούμι) για την 

ταυτότητα του ήρωα, ακόμα κι αν αυτός εμφανισθεί στη "σκη­

νή" χωρίς να προφέρει κανένα λόγο, με μόνη την παρουσία 

του. Ωστόσο, στο σημείο αυτό 3α πρέπει να αποδώσουμε τη 

μεγαλύτερη σημασία σε τρία σημεία του προβλήματος: την 

ευαίσθητη σημασία των χρωματικών τονισμών, την ιδιαίτερη 

θεώρηση του κοστουμιού ως χωρικού στοιχείου και την επιμε- \ 

λημένη αναζήτηση της λεπτομέρειας. Τα τρία αυτά σημεία 

φαίνεται να προσλαμβάνουν ιδιαίτερη σημασία στον Αγγελό­

πουλο, αφού σε όλες τις περιπτώσεις αναγνωρίζουμε μέσα από 

το κοστούμι: τις σχέσεις με τους περιβαλλοντικούς τονισμούς 

(ακόμα και στην ασπρόμαυρη ταινία του που αξιοποιεί κάθε 

χιλιοστό τόνου), τη φόρμα-όγκο, ως στοιχείο-ηθοποιός, που 

αποδίδει μια χωρική αξία μεταβαλόμενη από στιγμή σε στιγμή, 

ορίζει και επιβεβαιώνει τις αποστάσεις, δίνει μορφή στο 

κενό καταλαμβάνοντας μέρη του χώρου στα οποία δίνει οντότη­

τα και ουσία. Κατά την μετακίνηση δίνει νέους και διαφορε­

τικούς χώρους (βλ. Μεγαλέξανδρος) , δημιουργεί με την ίδια 

την δυναμική του εντυπώσεις πλαστικής στερεότητας και επη­

ρεάζει τη σχέση τόνος-χρώμα βρίσκοντας το όμοιο στη σχέση 

μορφή-όγκος. Τέλος, η αναζήτηση της λεπτομέρειας, αν και 

δεν έρχεται να ταυτισθεί με τη λογική κινηματογράφησης του 

Αγγελόπουλου, τη χρήση δηλαδή της λεπτομέρειας στο κάδρο, 

γίνεται πρωταρχικό μέλημα όσον αφορά τη χρησιμοποίηση του 
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καταλληλότερου ελάχιστου στοιχείου για την ωρίμανση της 

ταυτότητας του ήρωα. 

Καθόσον λοιπόν, όλα σχετίζονται και όλα αποτελούν 

αρχιτεκτονική, ισορροπία, εξ'αιτίας αυτής της σχέσης το 

κοστούμι στον Αγγελόπουλο σχεδιάζεται σε απόλυτη αναλογία, 

δεν λέμε ιστορική, αλλά πλαστική, τονική και χρωματική, με 

το περιβάλλον. Είναι το εξανθρωπισμένο κομμάτι της αρχι­

τεκτονικής, και με αυτή την έννοια μπορούμε να μιλάμε για 

αρχιτεκτονική του κοστουμιού και για ενδυματολόγο-αρχιτέ-

κτονα. 

76 



2.5.1. Τα κοστούμια σαν εκφραστικό στοιχείο. Τα κοστούμια 

στον Μεγαλέξανδρο. 

0 Μεγαλέξανδρος είναι, ίσως, το πιό πλούσιο σε εικονο­

γραφικά και σκηνογραφικά στοιχεία, ανάμεσα στα φίλμ του 

Αγγελόπουλου. Τα εικαστικά στοιχεία είναι παρμένα, στην 

πλειοψηφία τους, από τη λαικό-χριστιανική παράδοση, αλλά 

και από την αρχαία, η οποία αναβιώνει μέσα από συνεχείς 

αναφορές στη μυθολογία, έτσι όπως τη χρησιμοποίησαν οι 

μεγάλοι τραγικοί ποιητές (Σοφοκλής, Ευριπίδης) . 

Το φίλμ παραπέμπει σε μιά σειρά από εθνογραφικά, επί­

σης, στοιχεία, δια μέσου της επαναδραστηριοποίησης του 

μύθου, θέτοντας τον σε στενή σχέση με τα ήθη και τα έθιμα 

της καθημερινής ζωής του ηπειρωτικού πληθυσμού της χώρας 

μας . 

Είναι εμφανές ότι στη λαϊκή χριστιανική κουλτούρα, 

ακόμα και σήμερα, συναντάμε πολλά στοιχεία συνδεδεμένα με 

τις λαϊκές παραδόσεις και παγανιστικές γιορτές, τα οποία 

πέρασαν στην παράδοση. Εδώ όμως δε θα ασχοληθούμε με την 

εθνογραφική υφή του φίλμ, αλλά πρέπει να περάσουμε στη 

διερεύνηση των διαδικασιών μέσα από τις οποίες, ο Αγγελό­

πουλος, καταφέρνει να μας προσφέρει ένα φίλμ τόσο πλούσιο 

σε αναφορές στη λαίκή κουλτούρα. 
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Οπως ήδη έχουμε δε ί , ο σκηνοθέτης ξεκινάει από την 

ανάγκη τοποθέτησης της αφήγησης του σε ένα αυθεντικό τόπο 

(χώρο), αυτόν που ήδη ονομάσαμε: προνομιακό χώρο. Αυτό το 

γεγονός, προκαλεί με τη σειρά του την ανάγκη συλλογής όλων 

των στοιχείων που τον χαρακτηρίζουν σαν τέτοιο. Στο Μεγαλέ­

ξανδρο, φαίνεται το στοιχείο αυτό να συμπυκνώνεται στα 

κοστούμια, που αποτελούν ένα εκφραστικό μέσο για το ίδιο το 

φί λμ. 

Στην πλειοψηφία τους είναι αυθεντικά κοστούμια του 

πληθυσμού του χωριού και όλα όσα κατασκευάστηκαν από τον 

ενδυματολόγο, παραπέμπουν άμεσα στη λαϊκή εικονογραφία του 

τέλους του προηγούμενου αιώνα, αλλά και την περιβαλλοντική 

και χωρική-αρχιτεκτονική αντίληψη που αποπνέει από το φίλμ. 

Αναφερόμενοι, κυρίως, στα κοστούμια των ληστών, τα 

οποία είναι και τα πιό χαρακτηριστικά, εξαιτίας και του 

τελετουργικού χαρακτήρα τον οποίο προσλαμβάνουν, θα αρκούσε 

37 
να κάνουμε μιά σύγκριση με τους πίνακες του Θεόφιλου ή με 

φωτογραφίες διάσημων ληστών των τελευταίων ετών του δέκατου 

ένατου αιώνα, για να ανακαλύψουμε ομοιότητες και διαφορές 

με τα κοστούμια του φίλμ. Τα πρωτοπαλλήκαρα του Αλέξανδρου 

δε διαφέρουν σχεδόν σε τίποτα από τους πραγματικούς ληστές 

(και αναφερόμαστε στη συμμορία του Τάκη Αρβανιτάκη, που 

ήταν οι πραγματικοί απαγωγείς των Αγγλων διπλωματών στο 

38 
Πικέρμι Αττικής, το 1870 (βλ. φωτ.6,7,8 και 9). 
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Φαητ. Ν . 6 

ίιάοημοι Ελληνες ληοτές: Φώτης Βανκούλας, Κώοτας Γατοαβέλης. 

Περικλής Παπαγεωρνίου, Θωμάς Γανδάρας. 



"Ο Θεόφιλος υς Μεγαλέξαν­

δρος" 

του Γ. Τσαρούχη. 

Το 

κοστούμι του 

Αλέξανδρου. 



Φωτ. Ν.8 

Ο Μεγαλέξανδρος: οχέδια κοοτοομιών του Γιώργου Ζιάκα. 

α. Ληστές και μουοικοί. β. Αλέξανδρος, 

γ. Κάτοικος του χωριού με τοπικό ένδυμα. 



Φωτ. Ν.9 

Άλλα σχέδια του Γ. Ζιάκα (χωρικοί και κόρη του Αλέξανδρου). 



Ο αναχρονισμός είναι ηθελημένα αναπόφευκτος και εξυ­

πηρετεί τους σκοπούς της αφήγησης. η οποία 5ε θέλει να 

παρουσιάσει τα γεγονότα, ακολουθώντας μια χωρο-χρονική 

συνέχεια πιστή στην πραγματικότητα, αλλά να κατασκευάσει 

μια παρωδία. Από αυτή ακριβώς την αντίληψη για τη χωρο-

χρονική τοποθέτηση της ιστορίας, πηγάζει και η ανάγκη συμ­

πύκνωσης γεγονότων που περιέχονται στο φίλμ, αλλά ανήκουν \ 

ξεκάθαρα σε περιόδους διαφορετικές μεταξύ τους, και οι 

οποίες "ενσαρκώνονται" στα κοστούμια, και ιδιαίτερα σε 

εκείνο του Αλέξανδρου. 

Το κοστούμι του Αλέξανδρου, αντίθετα, εκφράζει ένα 

σημασιολογικό σύνολο. Μέσα απ'αυτό ο ήρωας προσλαμβάνει 

διάφορες ιδιότητες: γίνεται ληστής (φυσιγγιοθήκες, όπλα, 

κ.λ.π.), φέρει όμως και χαρακτηριστικά της φιγούρας του 

Αλέξανδρου του Μακεδόνα (περικεφαλαία), έτσι όπως μας την 

39 
άφησε η λαϊκή παράδοση στη Φυλλάδα του Μεγαλέξανδρου , αλλά 

και εκείνη του Γιάννη Τσαρούχη (βλ. "0 Θεόφιλος ως Μεγαλέ­

ξανδρος"). Η φιγούρα εξάλλου του Αλέξανδρου παραπέμπει σε 

40 
εκείνη του Καραγκιόζη αλλά και του του θεάτρου Σκιών . 

Παρατηρούμε ότι στην pièce του θεάτρου Σκιών Ο Αλέξανδρος 

και το καταραμένο φίδι. υπάρχει μια έντονη ανάμειξη στοι­

χείων της λαϊκής μας παράδοσης και της ιστορικής μας μνή­

μης. Η αναγωγή του Αλέξανδρου σε άγιο αντικατοπτρίζει κατά 

κάποια έννοια την τάση σύνδεσης και διατήρησης του αρχαίου 
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κόσμου μέσα από την ορθοδοξία. Εξάλλου στο σημείο αυτό 

εντοπίζεται και το ζήτημα της εικονοποίησης αυτής της παρά­

δοσης που δένεται άρρικτα με την α π ε ι κ ο ν ι σ τ ι κ ή τεχνική τ η ς 

αγιογραφίας (θέμα που 3α συζητήσουμε στο επόμενο κεφάλαιο). 

Αφού όμως χαρακτηρίσαμε το κοστούμι, εκφραστικό σ τ ο ι ­

χ ε ί ο , το οποίο σε σχέση με το χώρο πρέπει να αποτελεί μ ι α 

συμπαγή ενότητα, 3α πρέπει να σταθούμε στο ζήτημα του ύφους \ 

με την έννοια του ρυ3μού ( α ρ χ ι τ ε κ τ ο ν ι κ ά ) . Ηδη με την ε υ ­

καιρία των προφιλμικών στοιχε ίων μιλούσαμε γ ια τη στασιμό­

τητα των δομών και την απλότητα της χ ε ι ρ ο ν ο μ ί α ς . Με άλλα 

λόγια, μιλούσαμε για μια δωρική αναπαράσταση, ενός σχεδόν 

ακίνητου κόσμου. Με τον ί δ ι ο τρόπο με τον οποίο στην Αναπα­

ράσταση, ο χώρος υποδεικνύει τη χε ιρονομία και τη συμπερι­

φορά του ήρωα, στον Μεγαλέξανδρο, φαίνεται να υποδεικνύει 

και να επιβάλλει τη χειρονομία και τη συμπεριφορά των ηρώ­

ων, το κοστούμι. Με αυτή την έ ν ν ο ι α , το κοστούμι δεν π ε ρ ι ­

ο ρ ί ζ ε τ α ι στην ιδιότητα του ως απλού ενδύματος, γ ίνεται ένα 

δεύτερο δέρμα και υπόκειται στη ί δ ι α μοίρα με εκείνη του 

α ν τ ι κ ε ι μ έ ν ο υ . Δεν ε ί ν α ι , δηλαδή, ένας απλός "διάκοσμος", 

αλλά ένα όργανο διαμέσου της χρήσης του οποίου 8α αναδύο­

νται εκφραστικά και σημασιολογικά ενδιαφέροντα. Δεν πρόκει­

ται , δηλαδή, εδώ για μια απλή σχέση του τύπου κοστούμι<->-

ήρωας ή κοστούμι<->θεατής, αλλά γ ι α μια σχέση του τύπου: 

κοστούμι<->ήρωας<->8εατής<->κοστούμι. 
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Για 5ε το γεγονός ότι πρόκειται και για ένα φίλμ βασι­

σμένο σε ιστορικά δεδομένα, το κοστούμι μπορεί και γίνεται 

το στοιχείο αναγνώρισης μιας εποχής. Οι Αγγλοι διπλωματικοί 

και οι Ιταλοί αναρχικοί φέρουν, ενδυματολογικά, όλα τα 

χαρακτηριστικά που μας παραπέμπουν στις αρχές του αιώνα 

(κοστούμι και χρόνος συμβαδίζουν). θα τολμούσαμε να πούμε, 

σε αυτό το σημείο, ότι το κοστούμι των δύο ομάδων επιβεβαι­

ώνει τη σύμβαση της χρονικής τοποθέτησης του έργου στις 

αρχές του αιώνα και ότι δεν συμβαδίζει απόλυτα με την γενι­

κότερη άποψη του Αγγελόπουλου για μια αρχιτεκτονική του 

κοστουμιού. 

Ας μας επιτραπεί εδώ μια παρένθεση και ας ανατρέξουμε 

σε προηγούμενα φίλμ, όπου επιχειρώντας μια σύγκριση. 8α 

διαπιστώσουμε ουσιαστικές διαφορές στην αντίληψη του χώρου 

με γνώμονα το κοστούμι. Στο θίασο και στους Κυνηγούς ο 

ήρωας φαίνεται να προσλαμβάνει μια διαχρονική ιδιότητα. Η 

διαχρονικότητα του ήρωα συνοψίζεται στο κοστούμι ή στα 

διάφορα κοστούμια που μπορεί να φέρει και ενισχύεται από το 

γεγονός ότι ο ήρωας ενσαρκώνει συχνά την ίδια ιδέα σε μια 

σειρά από φίλμ, είναι, με άλλα λόγια, το ίδιο πρόσωπο που 

οράται αλλά και βιώνει γεγονότα σε διάφορες στιγμές της 

ιστορίας. Ξαναγεννιέται και ξαναζεί σε διαφορετικά γεγο­

νότα, διαφορετικών χρονικών περιόδων. 
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Παρατηρούμε ότι η παρουσία του ήρωα ξενοδόχου, στους 

Κυνηγούς, κατά τη διάρκεια ολόκληρου σχεδόν του φίλμ, χαρα­

κτηρίζεται από τη στρατιωτική στολή που φοράει και το όπλο 

που φέρει στον ώμο του. Σε ένα πέρασμα που πραγματοποι­

είται, στο εσωτερικό μιας σεκάνς, με ένα raccorci σχεδόν μη 

αντιληπτό από το μάτι του 8εατή, από το ξενοδοχείο σε ένα 

καταυλισμό αμερικάνων στρατιωτών, -στην πραγματικότητα 

πρόκειται για ένα flash-back- (σεκάνς 3), δεν παρατηρείται 

καμία αλλαγή στο κοστούμι. 

Η διαχρονικότητα του ήρωα και αυτού που αντιπροσωπεύει 

είναι ξεκάθαρη. Η πολιτικο-κοινωνική ταυτότητα του ήρωα, 

για ένα χρονικό τόξο μιας περίπου εικοσαετίας, παραμένει 

αναλλοίωτη. Στο θίασο η διαχρονικότητα των ηρώων ή μιας 

πλευράς του χαρακτήρα τους, εμφανίζεται με λίγο διαφορετικό 

τρόπο. Εδώ έχουμε μια σημασιολογία του κοστουμιού η οποία 

διαιωνίζεται, με το πέρασμα του από τον ένα ήρωα στον άλλο, 

σαν ένα είδος κληρονομιάς. Συνήθως όμως η στ\μασία που απο­

κτάει το φερόμενο από τον ήρωα κοστούμι, αλλάζει με τη 

διαδικασία του περάσματος του σε ένα άλλο ήρωα. Τα ρούχα 

της μητέρας (Κληταιμνήστρας) περνούν στις δύο κόρες της: η 

Ηλέκτρα "κληρονομεί" την κόκκινη ρόμπα και η Χρυσό3εμις το 

γούνινο παλτό της. Η πρώτη, κατά κάποιο τρόπο, κληρονομεί 

τις συνέπειες του πρώτερου βίου της μητέρας της, ενώ η 

δεύτερη απλά συνεχίζει τη ίδια πορεία της μητέρας, πράγμα 
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που επιβεβαιώνεται και από τη γενικότερη αλλαγή στην όλη 

της εμφάνιση: σηκώνοντας τα μαλλιά της σε κότσο, τείνει να 

μοιάσει όλο και περισσότερο στη μητρική φιγούρα. 

Εκτός όμως απ'την κληρονομιά του κοστουμιού -και κατ'-

επέκταση μιας πτυχής του χαρακτήρα ενός ήρωα σε ένα άλλο-, 

έχουμε και την περίπτωση μιας απλής προσωρινής ανταλλαγής 

μέρους των κοστουμιών μεταξύ των ηρώων. Σε τέτοιες περιπτώ- < 

σεις βρισκόμαστε μπροστά σε αφηγηματικές λύσεις της πλοκής 

και κυρίως σε σκηνές στις οποίες εντείνεται το θεατρικό 

τους κόψιμο. θα χρησιμοποιήσουμε το ίδιο παράδειγμα που 

φέραμε και στην περίπτωση της χρήσης του αντικειμένου, 

(είδαμε το αντίκείμενο-ένδυμα) στη σκηνή της παράστασης του 

πλανώδιου θιάσου στην παραλία (ανταλλαγή του φεσιού του 

Αίγισθου με το κεπί του Αγγλου στρατιώτη) (θίασος: σεκ.75). 

Με βάση αυτή την παρατήρηση, εντοπίζεται και μια ση­

μαντική λειτουργία του κοστουμιού ή μέρους αυτού με την 

ιδιότητα του ως σκηνικού στοιχείου. Ενισχύει δηλαδή τη 

σκηνική οργάνωση του χώρου μέσα στον οποίο εγγράφεται. Στην 

παραπάνω σεκάνς παρατηρείται μια στιγμιαία ανταλλαγή των 

ρόλων μιας αναπαράστασης, η οποία επιβάλλει θεατρική στάση 

στον ηθοποιό και το χώρο. Το κοστούμι, με τη σειρά του, 

υπαγορεύει μια συμβολική mise en scène πολλών και διαφο­

ρετικών μεταξύ τους στοιχείων. 0 ήρωας "φορέας μιας σημα­

σίας" φέρει ένα κοστούμι "φορέα μιας κουλτούρας" και όλο 
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μαζί, κατά συνέπεια, ορίζει το χώρο οτον οποίο η ένωση της 

κουλτούρας με την ιδιαίτερη σημασία του ήρωα, γίνεται μια 

συμβολική ενότητα. 

Με την ευκαιρία της ανταλλαγής αυτής ρόλων, έρχεται 

στην επιφάνεια ένα ακόμη εξίσου σημαντικό στοιχείο. Η εναλ­

λαγή ρόλων στον Αγγελόπουλο προκαλεί συχνά και την evaXXayf] 

ταυτοτήτων. Δημιουργείται έτσι μια σχέση σύγκρουσης των 

προσώπων στις μεταξύ τους διασυνδέσεις. Γνωρίζουμε για 

παράδειγμα ότι η Ηλέκτρα μισεί τον Αίγισθο και βρίσκεται σε 

σύγκρουση με τον συγκεκριμένο ήρωα. Στη σκηνή, με την ιδιό­

τητα τους σαν ηθοποιοί, κατά τη διάρκεια της παράστασης 

(κάτω δηλαδή από το κοστούμι του ήρωα του δράματος), συνυ­

πάρχουν σαν εραστές στο ίδιο δράμα ή, αν θέλουμε, πρέπει να 

συνυπάρξουν. Η σύγκρουση, με άλλα λόγια, εξασθενεί, ενώ 

εντείνεται κάθε φορά που οι δύο ήρωες εμφανίζονται στερημέ­

νοι του συγκεκριμένου "κοστούμιού" της σκηνής. Στη σχέση δε 

της Ηλέκτρας και της Χρυσόθεμις, η ένταση γίνεται πιό δυνα­

τή όταν η τελευταία, φέροντας τα ρούχα της μητέρας της, 

τείνει στο να αναβιώσει τη μισητή από την Ηλέκτρα μητρική 

φιγούρα. 

Επιστρέφοντας στον Μεγαλέξανδρο, θα σταθούμε σε δύο 

ακόμη σημεία: το πρώτο που αφορά ενδυματολογικά τη φιγούρα 

του Αλέξανδρου και τις σχέσεις που αναπτύσσονται με το 

χαρακτήρα και τα διάφορα μέρη του κοστουμιού του, ειδικό-
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τερα δε με την περικεφαλαία (στο συγκεκριμένο αξεσουάρ 8α 

επιστρέψουμε στο επόμενο κεφάλαιο όταν 8α μιλήσουμε για την 

εικαστική αντίληψη του χώρου). Παρατηρούμε, λοιπόν, ότι η 

φιγούρα του Αλέξανδρου, στο σύνολο της, εμφανίζει ιδιότητες 

που μπορούν να αποδοθούν σε διάφορα πρόσωπα της ιστορίας. Η 

περικεφαλαία είναι το στοιχείο που συνδέει τον ήρωα με τον 

Μέγα Αλέξανδρο, ανάλογα δε με τη χρήση που αυτή τυγχάνει \ 

από τον ήρωα εγγράφεται και μιά αλλαγή της συμπεριφοράς 

του. Οταν βρίσκεται σε κατάσταση σύνδεσης με αυτήν έχουμε 

ένα ήρωα δυνατό και αποφασισμένο, ικανό να επιβληθεί ακόμα 

και στην μεγαλύτερη αντίδραση από μέρους των υπηκόων του. 

Οι τελευταίοι ποτέ όμως δεν επιτρέπεται να τον δουν στερη-

μένον του εμβλήματος της δύναμης του. Εξάλλου είναι σημαν­

τικό το γεγονός ότι με την στέρηση του συγκεκριμένου εμβλή­

ματος διαπιστώνεται και η έναρξη της επιληπτικής δοκιμασίας 

για τον Αλέξανδρο. Για τον ίδιο τον Αλέξανδρο είναι μια 

πράξη απρόβλεπτη που αρχίζει και τελειώνει απρόβλεπτα, ενώ 

η ίδια η διάρκεια της δεν μπορεί να έχει ένα σαφή ορισμό, 

από τη στιγμή που ο χρόνος εκδήλωση της είναι ένας χρόνος 

κατά τον οποίο ο ήρωας δεν είναι αυτό που από το κείμενο 

έχει ορισθεί να είναι, αλλά συμβαίνει κά8ε φορά που αυτός 

στερείται του συμβόλου της δύναμης του. 

Το δεύτερο στοιχείο αφορά στη σχέση του Αλέξανδρου με 

το κοστούμι-νυφικό που κρέμεται στον τοίχο. Εχουμε τη λα-
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τρεία ενός κοστουμιού που σηματοδοτεί μια απουσία (απουσία 

του αγαπημένου προσώπου -εδώ η απουσία της γυναίκας του-), 

απ' την άλλη μεριά όμως όταν το κοστούμι αυτό απειλήσει τη 

"δύναμη" του Αλέξανδρου, 8α καταδικασθεί στην οριστική 

απόσχιση του από τον ήρωα. Η 8ετή του θυγατέρα που το φορά­

ει, 3α τουφεκιστεί στο ήδη ματωμένο στήθος του κοστουμιού. 

Ολες αυτές οι εναλλαγές ψυχικών καταστάσεων αυστηρά 

δεμένων με τη χρήση του κοστουμιού αλλά και με την τοπο­

θέτηση του στο χώρο του φίλμ, συμβάλλουν στη δημιουργία 

ενός εσωτερικού ρυθμού στο έργο και στην πλοκή των πεπραγ­

μένων των ηρώων και είναι αυτός ακριβώς ό ρυθμός που στη­

ρίζει την αισθητική τελική μορφή του κινηματογραφικού προϊ­

όντος του Αγγελόπουλου. 
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3. Ο ΕΙΚΑΣΤΙΚΟΣ ΧΩΡΟΣ 

Μέχρι εοω δοκιμάσαμε να αντιμετωπίσουμε τη θεματική 

"οργάνωση του αρχιτεκτονικού χώρου" σαν το στάδιο προπαρα­

σκευής μιας απεικόνισης αλλά και οριοθέτησης και οροθέτησης 

αυτής, αφού δεν ήταν λίγος ο χώρος που αφιερώσαμε και στο 

αποτέλεσμα της σύνθεσης των προπαρασκευαστικών στοιχείων, 

μερικά από τα οποία τα είδαμε σαν ολοκληρωμένη αναπαρα-

στατικη λειτουργία. Ακολουθήσαμε, κατά κάποια έννοια, το 

"μάθημα" του E. Rohmer (1985) όσον αφορά τη διαδικασία για 

τη χρήση των εννοιών του χώρου και του χρόνου στο φίλμ, 

όπως θα συνεχίσουμε να ζητάμε τη συμβολή του μιλώντας για 

το χώρο ως εικαστική σύνθεση και πάλι, όμως, όσον αφορά τη 

διαδικασία, παρόλο που και εδώ θα αναζητηθούν τα αποτελέ­

σματα (κυρίως αισθητικά) που προκύπτουν για την οργάνωση 

του φίλμ . 

Ο Rohmer στο δοκίμιο του αντιμετωπίζει τον εικαστικό 

χώρο θεωρώντας τον σαν μιά αναπαράσταση του ορατού κόσμου ή 

ενός μόνο μέρους αυτού, πάνω στην οθόνη. Η ανάλυση της 

εικαστικής πλευράς του χώρου ανταποκρίνεται στα χαρακτηρι­

στικά της φιλμικής σημασιολογίας περισσότερο, παρά αποτελεί 

μιά φάση της φιλμικής δουλειάς . 



Είναι ολοφάνερο ότι και η πιο αναλογική αναπαράσταση 

του κόσμου δεν αποτελεί ακόμα και δεν 8α αποτελέσει ποτέ 

την αντιγραφή του. Η αναλογική επανάληψη είναι μια ψεύτικη 

επανάληψη, μετατοπισμένη, διαφοροποιημένη και διαφορετική. 

Παράγει παρόλα αυτά ένα αποτέλεσμα επανάληψης και αναλογίας 

που εμπλέκει την άρνηση (ή την απώθηση) των διαφορών αυτών. 

θα λέγαμε, λοιπόν, ότι ο παράγοντας που συμβάλλλει στη 

λειτουργία του αναλογικού μηχανισμού είναι ο θεατής και 

είναι ο θεατής σαν ιδεολογικό, κοινωνικό, πολιτιστικό υπο— 

κε ί μενο. 

Με αυτή την έννοια, 3α λέγαμε ότι δεν υπάρχει ένας 

αυτονόητος "ορατός κόσμος" αν δεν ληφθεί κάτω από ένα βλέμ­

μα και το οποίο θα έχει πάντα σαν προϋπόθεση το καδράρισμά 

του, για να μπορέσει να γίνει "ορατό". Η σύνθεση του καδρα-

ρισμένου αυτού βλέμματος επεμβαίνει όπου οι κοινωνικές 

συνθήκες το επιτρέπουν όπου σχεδόν, η "φόρμα" των υποκει­

μένων στους διάφορους σχηματισμούς τους οποίους παίρνουν, 

επεμβαίνει επίσης, ανάλογα με το πως αλλάζει η θέση των 

υποκει μένων. 

Η πρακτική σημασία των παραπάνω διαδικασιών σε αυτό το 

σημείο, δένεται αυστηρά με τη θέση του καλλιτέχνη απέναντι 

στο συνδυασμό της παράδοσης και του γενικότερου ύφους της 

εποχής του. Η εξέταση όλων των πιθανών λύσεων εικαστικών 

και εκφραστικών στον Αγγελόπουλο, θα κινηθεί μέσα στην 
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υφολογική αξία που αυτές παίρνουν. Οσο περισσότερο η σχέση 

ανάμεσα στη σημασία που εκφράζει την "ιδέα" και τη σημασία 

που εκφράζει τη "φόρμα" βρίσκονται κοντά στην ισορροπία, σε 

τόσο μεγαλύτερο βαθμό αποκαλύπτεται αυτό που ονομάζουμε 

πριεχόμενο του έργου. 

Για να περάσουμε όμως στην εξέταση όλων των πιθανών 

εικαστικών πηγών ή υπαγορεύσεων που βρίσκονται στη βάση της 

πολύπλευρης και ποικίλης εικονογραφίας των φίλμ του Αγγελό­

πουλου, 8α λάβουμε επίσης υπ'όψιν όλα εκείνα τα στοιχεία, 

που απορρέουν ή όχι από αυτή την συγκεκριμένη εικονογραφία, 

και επεμβαίνουν στην τελική οργάνωση του χώρου και στη 

γενικότερη έννοια του. 

Αποδεικνύεται αρκετά δύσκολο πάντως να ξεκινήσουμε μια 

συζήτηση γύρω από την προβληματική του εικαστικού χώρου 

έχοντας να ασχοληθούμε με τον κινηματογράφο του Αγγελόπου­

λου. Από μιά άποψη αυτή η δυσκολία αποδίδεται στην αναγκαι­

ότητα ενεργοποίησης μηχανισμών έρευνας που 8α μας οδηγήσουν 

στο σχηματισμό δεδομένων μέσα από τη μελέτη εικαστικών 

λύσεων της σύγχρονης ελληνικής ζωγραφικής και ακόμα περισ­

σότερο της λαϊκής ζωγραφικής, από την οποία ο σκηνοθέτης, 

βαθιά εμπνευσμένος, αποκομίζει το υλικό που τοποθετεί στη 

βάση της δικής του φιλμικής εικονογραφίας. 

Από μιά άλλη άποψη αυτή η δυσκολία φαίνεται να συνί­

σταται στη σχεδόν απόλυτη έλλειψη άμεσων παραπομπών, με τη 
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μορφή κλητεύσεων , σε κάποιο συγκεκριμένο ζωγράφο (αν εξαι­

ρέσουμε ίσως μερικά φωτογράμμστα ή σειρά φωτογραμμάτων που 

επικαλούνται σε ικανοποιητικό βαθμό τον ζωγράφο Γιάννη 

4 
Τσαρούχη , στον οποίο γίνεται ξεκάθαρη αναφορά, κατά κύριο 

5 
λόγο, στον θίασο . 

Προκύπτει έτσι η ανάγκη να κατευθύνουμε την ανάλυση 

ξεκινώντας από τη συνθετική όψη του ίδιου του κάδρου το \ 

οποίο, αποκτώντας μιά εκφραστική πλαστική (απεικονιστική) 

αξία, που παραπέμπει σε εικαστικές συνθέσεις καλλιτεχνών 

του αιώνα μας, προσπαθεί να αποκαλύψει επίσης το δυνατό 

δεσμό που συνδέει την ορατή φόρμα με το συναίσθημα που 

προκαλεί η θέαση της. 

Το πρόβλημα όμως της σύνθεσης δεν εξαντλείται τόσο 

απλά, αφού η σύνθετη δομή των εννοιών που περιέχονται στα 

φίλμ, ενσωματώνει πολλαπλά μηνύματα·. "Η συνθετότητα των 

σημειωτικών συστημάτων, οι πολλαπλές κωδικοποιήσεις του 

κειμένου και η καλλιτεχνική πολυσημία που απορρέει από αυτά 

κάνουν το φίλμ να μοιάζει με ένα ζωντανό οργανισμό που κι 

αυτός αποτελεί μια συγκέντρωση πληροφοριών με σύνθετη οργά-

νωση . 

0 Αγγελόπουλος καταφέρνει να χρωματίσει αυτό τον οργα­

νισμό με πολύ έντονο τρόπο, ώστε η πολυσημία να αναδείξει 

τη συγκίνηση, με την βοήθεια των χρωμάτων και του πραγμα­

τικού παιχνιδιού των μορφών μέσα στο χώρο. Πρώτος σταθμός 
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μας λ ο ι π ό ν η σ π ο υ δ α ι ό τ η τ α των χ ρ ω μ α τ ι κ ώ ν συνθέσεων, που 

ε κ τ ό ς του να π ρ ο σ δ ι ο ρ ί ζ ο υ ν μ ι α σ υ γ κ ε κ ρ ι μ έ ν η ι σ τ ο ρ ι κ ή π ε ρ ί ­

ο δ ο , αποκτούν ε π ί σ η ς μ ί α α ξ ί α γ ι α τ ο γ ε γ ο ν ό ς ότ ι σ υ ν ε ι σ φ έ ­

ρουν στη δ η μ ι ο υ ρ γ ί α μ ι α ς η θ ε λ η μ έ ν η ς α τ μ ό σ φ α ι ρ α ς . Η δ η μ ι ­

ο υ ρ γ ί α αυτής της ατμόσφαιρας β α σ ί ζ ε τ α ι ο υ σ ι α σ τ ι κ ά στα κ ο ν τ -

7 
ράστ του φωτός ή στην υπαγόρευση που ε μ π ν έ ε ι το δ ι ά χ υ τ ο 

στην ε ι κ ό ν α χρώμα. 

Οσον αφορά τα κ ο ν τ ρ ά σ τ , α υ τ ό που φ α ί ν ε τ α ι να έ χ ε ι 

πρωταρχική σημασία ε ί ν α ι η α ν τ ί θ ε σ η άσπρο/μαύρο ( γ ι α τ η ν 

ο π ο ί α θα κάνουμε ε κ τ ε τ α μ έ ν η αναφορά με τ η ν ε υ κ α ι ρ ί α τ η ς 

Αναπαράστασης) , η ο π ο ί α π α ί ζ ε ι σ η μ α ν τ ι κ ό ρόλο σε ολόκληρο 

τ ο έργο του Αγγελόπουλου, ενώ θα ε ξ ε τ ά σ ο υ μ ε τ η ν λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α 

των λοιπών χρωμάτων σε σχέση με τ η ν συμβολική τ ο υ ς αξία» 

μ ι ά και τ ε ί ν ο υ ν να α ν α δ ε ί ξ ο υ ν τ η μ ε τ α φ ο ρ ι κ ή χρήση του χώρου 

αλλά και του κόσμου ο ο π ο ί ο ς ε γ γ ρ ά φ ε τ α ι μέσα σ ' α υ τ ό ν . 

Προσπαθήσαμε στα προηγούμενα κ ε φ ά λ α ι α να εξετάσουμε τ ο 

χώρο σε συνάρτηση με τη χρήση των α ρ χ ι τ ε κ τ ο ν ι κ ώ ν μορφών ή 

του τ ο π ί ο υ με/ή δ ί χ ω ς την π ρ α γ μ α τ ο π ο ί η σ η επεμβάσεων πάνω 

σ ' α υ τ ό , στην προσπάθεια δ η μ ι ο υ ρ γ ί α ς συνθηκών κατάλληλων γ ι α 

τ ι ς α π α ι τ ο ύ μ ε ν ε ς από την τ ο π ο θ έ τ η σ η τ η ς δράσης α ν ά γ κ ε ς , 

υ π α γ ο ρ ε ύ ο ν τ α ς , κατά κάποιο τ ρ ό π ο , μ ι ά " α κ ί ν η τ η π ρ α γ μ α τ ι ­

κ ό τ η τ α " , η ο π ο ί α δ ι α μέσου του " π ρ ο σ ε χ τ ι κ ο ύ " βλέμματος τ η ς 

κ ι ν η μ α τ ο γ ρ α φ ι κ ή ς μηχανής θα α π ο κ α λ υ φ θ ε ί στην π ι ό α π ό λ υ τ η 

"αθωώτητά" τ η ς . 
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Το φαινόμενο "ακινησία" εδώ 3α το αντιμετωπίσουμε γ ια 

την μοναδικότητα και ι δ ι α ι τ ε ρ ό τ η τ α που αποδίδει στο ί δ ι ο το 

κάδρο, προσφέροντας στην δόμηση της εικόνας γεωμετρικές 

α ν α λ ο γ ί ε ς , ενώ το συμβολικό, το οποίο επιδιώκεται με την 

ε ικόνα, θα εξετασθεί κάτω από το χρωματική οπτική, τόσο 

στην περίπτωση που το χρώμα χαρακτηρίζει τα μεμονωμένα 

σ τ ο ι χ ε ί α , όσο στην περίπτωση που προσδιορίζε ι την ατμόσφαι- \ 

ρα που δ η μ ι ο υ ρ γ ε ί τ α ι , στο σύνολο της. 

Στον Αγγελόπουλο, 3α μπορούσε να ε ι π ω θ ε ί , ότι υπερισ­

χύει η τάση σταθεροποίησης των σχέσεων αλληλοεξάρτησης 

μεταξύ της α π ε ι κ ο ν ι σ τ ι κ ή ς και χωρικής εμπε ιρ ίας και του 

συναισθήματος ζωής που εξουσιάζει μιά συγκεκριμένη περίοδο 

ή ένα συγκεκριμένο τόπο. Μ'αυτή την έ ν ν ο ι α , η εικαστική 

αντίληψη στον Αγγελόπουλο φαίνεται να ξεπηδάει από την 

ανάγκη συγχώνευσης " ( . . . ) του συναισθήματος της ζωής με το 

φυσικό περιβάλλον έτσι ώστε να αποκομιστεί μιά α ν τ ι κ ε ι μ ε ν ι -
0 

κοποίηση της έννοιας της πραγματικότητας" . 

Στο εσωτερικό της νέας αυτής πραγματικότητας αναγνω­

ρίζουμε ένα χώρο στα πλαίσια του οποίου εναρμονίζεται η 

συνύπαρξη του μεμονωμένου αντικειμένου (ή μιας ομάδας αντι­

κειμένων) με το περιβάλλον που το πλαισιώνει. Ενας χώρος 

όμως αντιληπτός με τους νόμους της φυσιολογίας, ένας χώρος 

σαν μορφή και αντικείμενο της άμεσης αντίληψης, δεν είναι 

ακόμα φορτισμένος με μιά συμβολική αξία, αφού αποτελεί απλά 
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το προϊόν αντίληψης των αισθητηρίων οργάνων ή της κ ι ν η τ ι κ ο -

αισθητικής τους λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α ς . Είναι απλά ένας κόσμος καθαρών 

γεγονότων, χωρίς να φέρει καμμιά συμβολική σημασία, αλλά 

δεν στερε ίται παράλληλα εκφραστικής α ξ ί α ς . 

Επιγραμματικά λοιπόν η παραγωγή σημασίας εμφανίζεται 

στενά δεμένη με την θέση κάθε σ τ ο ι χ ε ί ο υ που καταλαμβάνει το 

χώρο, λαμβανόμενου σαν ένα ολοκληρωμένο σύστημα. Απ'την 

άλλη μεριά η παραγωγή σημασίας εξαρτάται από τον τύπο της 

σχέσης που θεμελιώνεται μεταξύ του σ τ ο ι χ ε ί ο υ και αυτού που 

το θ ε ά τ α ι , σχέση που μπορεί να ε ίναι συνδεδεμένη τόσο με 

την θέση (ψηλά, χαμηλά, κ . λ . π ) όσο από το μήνυμα που μετα­

δ ί δ ε τ α ι , από τη στιγμή που το σ τ ο ι χ ε ί ο τ ί θ ε τ α ι σε επαφή με 

τον εξωτερικό κόσμο και , π ιό συγκεκριμένα, με το corpus του 

θεατή. 

Είναι ολοφάνερο ότι ο χώρος (ε ικαστικός) στο φίλμ 

υπάρχει , αλλά, όπως ακριβώς και στη ζωγραφική, είναι ένας 

χώρος βασισμένος στη δύναμη της ψευδαίσθησης, που φτάνει 

9 

μεν στην αντίληψη μας τρισδιάστατος , ενώ στην πραγματικό­

τητα ξέρουμε ότι προβάλλεται σε δύο μόνο δ ιαστάσεις : την 

κάθετη και την ο ρ ι ζ ό ν τ ι α . 0 κόσμος των τριών διαστάσεων, 

άπειρος και πρισματικός της πραγματικότητας, αποκαλύπτεται 

ισόμορφος με τον επίπεδο και περιορισμένο κόσμο της οθόνης. 

Ε ί ν α ι , ωστόσο, η χρησιμοποίηση του βάθους πεδίου που αποτε-
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λεί, στα πλαίσια αυτής της σχέσης, την πιό σπουδαία δια­

δικασία στον κινηματογράφο. 

Στον Αγγελόπουλο 3α βρεθούμε αντιμέτωποι τόσο με το 

βάθος του πεδίου, που εκφράζεται με ένα plan d'ensemble (η 

plan général), όσο και με το μετωπικό πλάνο (plan frontal), 

απαλλαγμένο προοπτικής, που παραπέμπει στην αντίληψη της 

λαϊκής ζωγραφικής "primitif" των naif ζωγράφων, που στην 

συνέχεια 3α δούμε εκτενέστερα. 

Στην πρώτη περίπτωση 3α προσπαθήσουμε να εντοπίσουμε 

τα στοιχεία εκείνα που, σύμφωνα με τη θέση ή λειτουργία 

τους στο εσωτερικό του κάδρου αποδίδουν μιά συμβολική υφή 

στο χώρο και του αποδίδουν μια ομοιγενή και συνεχή μορφή, 

αλλά παράλληλα και "άπειρη", εφόσον μπορεί να επαναλαμβά­

νεται , παρόλη την επάλληλη τοποθέτηση των παράλληλων δρά­

σεων (ενεργειών) που εκτυλλίσονται σ'αυτόν. Στη δεύτερη 

περίπτωση αντίθετα, θα αντιμετωπίσουμε το κάδρο σαν ένα 

frame-stop, θα αναγάγουμε, με άλλα λόγια, το καρρέ σε εικα­

στικό πίνακα. Ακολουθώντας αυτή τη διαδικασία 8α οδηγη3ούμε 

αναγκαστικά στην εξέταση κάποιων κάδρων σαν να ήταν plan-

tableau (το κάδρο για παράδειγμα στον Μεγαλέξανδρο, όπου ο 

ήρωας φωτογραφίζεται μπροστά στο πανί που απεικονίζει τη 

φιγούρα του Αγίου Γεωργίου -Αλέξανδρου- και τον δράκο). 

Σε περιπτώσεις σαν αυτή (που είναι αρκετά συχνές στον 

Μεγαλέξανδρο και στο σύνολο των φίλμ του Αγγελόπουλου γενι-
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κότερα) ε ν τ ο π ί ζ ε τ α ι το φαινόμενο " e f f e t p e i n t u r e " , που 

αποδίδεται κατά κύριο λόγο στην "επιπεδότητα" του κάδρου, 

το οποίο εμφανίζεται σαν κάτι μεταξύ ζωγραφικού πίνακα και 

πρώτου πλάνου. Στο προαναφερθέν κάδρο π υπαγόρευση, που 

προέρχεται από διάφορες α π ε ι κ ο ν ί σ ε ι ς του Αγίου Γεωργίου με 
13 

το δράκο, χρησιμοποιε ίται με τρόπο "ηθελημένα σκανδαλώδη" , 

με μιά τάση καθαίρεσης του ιερού χαρακτήρα των ίδιων των 

απεικονίσεων. 

Σε κάθε περίπτωση πάντως ένα p l a n - t a b l e a u (όταν παρου­

σιάζεται σαν μια κλήτευση ή μια έμμεση εικαστική υπαγό­

ρευση) προσλαμβάνει το χαρακτήρα μιας marque d ' énonc ia -

14 t i o n . "Une marque es t une t r a c e l o c a l i s é e et i s o l a b l e : 

1 ' ènonc ia t ion , b i e n - s u r prend pa r fo i s c e t t e forme, comune 

dans les e f f e t s op t iques e t au t r e s ponctuations (=fondus 

15 

e t c . ) " . Το π ιό σημαντικό όμως θέμα αναδύεται όταν ανακαλύ­

πτουμε ότι η ε ικαστική λύση ένος προβλήματος d ' ènonc ia t ion 

α π α ι τ ε ί την παραστατική χρήση του σημείου θεωρώντας την 

απεικόνιση σαν μιά marque e n u n c i a t i v e ) και όχι τη χρήση 

της απεικόνισης σαν ένα αναγγελτικό (παραστατικό) σημείο 

( s igne é n o n c i a t i f ) . 

Υπάρχουν στον κινηματογράφο του Αγγελόπουλου σκηνο­

γραφικά e f f e t s "ζωγραφισμένα" ηθελημένα ορατά, και σε αυτές 

τ ι ς περιπτώσεις βρισκόμαστε μπροστά σε μια παραστατική 

έ ν δ ε ι ξ η (marque d ' è n o n c i a t i o n ) , η οποία γ ί ν ε τ α ι αντιληπτή 
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μέσα από μ ι ά δ υ ν α τ ή σ κ ο π ι μ ό τ η τ α . Εξάλλου π ε ι κ ό ν α - έ ν δ ε ι ξη 

(marque) ε κ φ ρ ά ζ ε τ α ι δ ι α μέσου δ ι α δ ι κ α δ ι ώ ν που ανήκουν κ α ­

θαρά στην " θ ε α τ ρ ι κ ό τ η τ α " , ή στο e f f e t "σκηνή" που π ρ ο σ δ ι ο ­

ρ ί ζ ο υ ν τ ο χώρο κ α θ ι σ τ ώ ν τ α ς τ ο ν αυστηρά ο ρ ι σ μ έ ν ο . Παράλληλα 

όμως με τον κ α θ ο ρ ι σ μ έ ν ο χώρο θα δούμε ότι π ρ έ π ε ι να μιλάμε 

17 
και γ ι α εκκρεμή χρόνο . Παραμένουμε όμως παρόλα αυτά αρκετά 

μ α κ ρ ι ά από τ η ν έ ν ν ο ι α ενός ξεκάθαρου e f f e t t a b l e a u - v i v a n t , 

και δεδομένου ότ ι έχουμε ήδη π ρ ο σ δ ι ο ρ ί σ ε ι τ η ν " θ ε α τ ρ ι κ ό ­

τ η τ α " του ε π ί π ε δ ο υ κ ά δ ρ ο υ . δ ε ν θα ήταν εντελώς λάθος να 

18 
ονομάσουμε το ε π ί μ α χ ο e f f e t , " π λ ά ν ο - σ κ η ν ή " ( p l a n - s c è n e ) . 

Η σύνθεση του " π λ ά ν ο υ - σ κ η ν ή " α π ο δ ί δ ε ι στον χώρο, που 

α ν α π α ρ ι σ τ ο ύ μ ε , μ ι ά συμβολική σ η μ α σ ί α , από τη σ τ ι γ μ ή κατά 

τ η ν ο π ο ί α α υ τ ό θ ε ω ρ ε ί τ α ι ένα " δ ο χ ε ί ο " γεμάτο με π ε ρ ι ε χ ό μ ε -

19 ν α - σ η μ α σ ί ε ς . Εδώ όμως ε ν τ ο π ί ζ ε τ α ι ένα δυνατό "οξύμορο" 

σχήμα, καθόσον η έ ν ν ο ι α τ ο υ πλάνου με την ι δ ι ό τ η τ α του 

t a b l e a u , α π ο τ ε λ ε ί ένα ε ί δ ο ς σ τ α τ ι κ ή ς επανάστασης που ε μ π ε ­

ρ ι έ χ ε ι όμως μ ι ά κ ί ν η σ η , ακόμα και α ν αυτή καταγράφεται σαν 

α κ ί ν η τ η κ ί ν η σ η . 

Τα π ε ρ ι ε χ ό μ ε ν α των ε ι κ ό ν ω ν τ ο υ Αγγελόπουλου, τόσο όταν 

α υ τ έ ς ε ί ν α ι ε κ φ ρ α σ τ ι κ ή ς φύσης ή α π ο τ ε λ ο ύ ν απλά τα χαρακτη­

ρ ι σ τ ι κ ά ενός τ ό π ο υ , μ ι α ς εποχής ή μ ι α ς κουλτούρας, δ ε ν 

α ν α φ έ ρ ο ν τ α ι πάντα άμεσα σ ' α υ τ ά , αλλά παραπέμπουν ταυτόχρονα 

σε μ ι ά πληθώρα από κ α τ α σ τ ά σ ε ι ς πραγμάτων. Μ'αυτούς τους 

όρους μπορούμε να μιλάμε γ ι α ένα ε ί δ ο ς δ ι α σ η μ α σ ι ο λ ο γ ί α ς του 
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περιεχομένου που με την παρουσία της συμβάλλει στην δημι­

ουργία πολλαπλών εκφραστικών δυνατοτήτων. 

Ας επιχειρήσουμε μια λεπτομερέστερη προσέγγιση: τα 

περιεχόμενα της εικόνας ή του φίλμ στο σύνολο του αν τη/το 

δεχτούμε σαν ένα σημασιολογικό "δοχείο", επιτρέπουν μιά 

ανάγνωση του έργου του Αγγελόπουλου, θεωρώντας υπερισχύουσα 

την ιδέα της αναπαράστασης ενός κόσμου ή μιας κατάστασης 

πραγμάτων. Αυτή η αναπαράσταση αν δεν τείνει στο να δώσει 

μιά ιδιαίτερη σημασία σ'αυτόν τον κόσμο ή σ'αυτή την κατά­

σταση πραγμάτων, ή να εκφράσει μιά κατάσταση πραγματοποι­

ώντας μιά δυνατή έλξη, κινδυνεύει να αποδειχθεί μια φτωχή 

αναπαράσταση και τα περιεχόμενα λάθος φορτισμένα και συνε­

πώς και τοποθετημένα. Ετσι καταλήγουμε στο συμπέρασμα ότι 

τα στοιχεία που ενισχύουν την σημασιολογική υφή, αλλά και 

την περιεχτική λειτουργία της εικόνας του Αγελόπουλου, 

είναι η φόρμα από τη μιά μεριά και το χρώμα από την άλλη, 

τόσο αυτό που εξουσιάζει την εικόνα, ή και γενικότερα όλο 

το φίλμ, όσο εκείνο των μεμονωμένων στοιχείων που αναλαμ­

βάνουν να ενισχύσουν την σημασιολογία της αναπαράστασης 

ενός συγκεκριμένου πράγματος ή γεγονότος: το χρώμα σαν 

στοιχείο που εξουσιάζει το φίλμ μας επιτρέπει εδώ να επι­

χειρήσουμε ένα είδος υποδιαίρεσης στο σύνολο του έργου του 

20 
Αγγελόπουλου σε χρωματικές περιόδους (θέμα όμως που θα 

εξετάσουμε λεπτομερώς στην επόμενη ενότητα). 
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Οσον αφορά τη φόρμα, αντίθετα, 3α ασχοληθούμε, αν όχι 

με καθαυτή την ύλη, όρος που στην ζωγραφική εκφράζει μια 

21 

συγκεκριμένη τεχνική σημασία , τουλάχιστον με το υλικό των 

μορφών που ο σκηνοθέτης εισάγει στο χώρο του. Η ύλη που 

μπορεί να χαρακτηρισθεί σαν η πιό "σημαντική υπόθεση" (su­

jet profond) του ζωγραφικού έργου, δεν είναι τίποτα περισ­

σότερο από τις διάφορες μορφές που την απαρτίζουν, και αυτό t 

μας εμφανίζεται ευκρινές αν φέρουμε στο νού τη λεγόμενη μη 

παραστατική (figurative) ζωγραφική. 

Οι φόρμες στον Αγγελόπουλου είναι κυρίως ανεκδοτικού 

χαρακτήρα και η συναισθηματική τους επίδραση μεταδίδει 

πληροφορίες συνδεδεμένες με την σημειωτική (φόρμα-σημείο) ή 

συμβολική (φόρμα-συμβολικό σημείο) λειτουργία τους. Το 

παιχνίδι των μορφών στο χώρο βασίζεται στην γοητεία που 

εξασκούν πάνω μας οι δημιουργίες πλαστικής διάταξης, τόσο 

όταν αυτές εμφανίζονται σαν συνθέσεις τέλειων γεωμετρικών 

αναλογίων, όσο και όταν αποτελούν μια σειρά μορφών-όγκων 

που γεμίζουν το χώρο κινώντας τη στατικότητά του. 
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3.1 Το χρώμα 

Οπως ήδη αναφέραμε στο σύντομο εισαγωγικό σημείωμα που 

προηγήθηκε, το έργο του Αγγελόπουλου 3α μπορούσε, όσον 

αφορά το χρώμα, να χωρισθεί σε 5 χρωματικές περιόδους, ως 

r , 22 
έ ξ η ς : 

1. την ασπρό-μαύρη περίοδο, 

2. την κίτρινη-ώχρα π ε ρ ί ο δ ο . 

3. την γκρίζο-πράσινη περίοδο. 

4. την πράσινο-κόκκινη περίοδο. 

5. την γκρίζο-γάλαζη περίοδο. 

Η πρώτη, η ασπρόμαυρη περίοδος, δανείζεται το χαρα­

κτήρα της από το πρώτο ασπρόμαυρο φίλμ (μεγάλου μήκους) του 

σκηνοθέτη, την Αναπαράσταση, θα δούμε λοιπόν εδώ, ότι πέρα 

από την αναζήτηση μιας γενικότερης εικαστικής αντίληψης 

βασισμένης σ τ ι ς ιδ ιομορφίες του τοπίου και των αρχιτεκτο­

νικών δομών, με φόντο τ ι ς οποίες το φίλμ παίρνει σάρκα, 

ένας άλλος παράγοντας εντοπίζεται στη φιλμική του αισθητική 

και αποδίδεται κατ ' εξοχήν στα κοντράστ ανοιχτό/σκούρο που 

εγγράφονται μέσα από τη συνεχή πάλη μεταξύ του φωτός και 

της σκιάς . 

Στην Αναπαράσταση η φόρμα υποτάσσεται στο φως. Και 

ε ίναι ακριβώς αυτή η πάλη μεταξύ φωτός και σκιάς που 5ημι-
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ουργεί τη μυστηριακή ατμόσφαιρα του φίλμ και του εσωτερικού 

κόσμου των ηρώων. Στα εσωτερικά, κυρίως, πλάνα φαίνεται το 

φώς να σμιλεύει τη φόρμα των αντικειμένων με τρόπο ώστε 

αυτά να υποβάλλονται σε μια συνεχή μεταμόρφωση, η οποία στη 

συνέχεια αποδίδει στο χώρο ένα φωτογραφικό ρεαλισμό. Από 

την άλλη είναι σημαντικές οι μεταμορφώσεις των προσώπων που 

επιτυγχάνονται με την ίδια τεχνική, με το παιχνίδισμα δη­

λαδή του φωτός. Παρατηρούμε ότι το πρόσωπο της φόνισσας 

συζύγου, γίνεται άλλοτε πιό σκληρό με τραβηγμένα χαρακτη­

ριστικά που αποκαλύπτουν την αγωνία του πραγματοποιηθέντος 

εγκλήματος, άλλοτε σκυθρωπό στην επίμονη προσπάθεια ανεύ­

ρεσης μιας διεξόδου από το αδιέξοδο στο οποίο βρίσκεται. 

Ακόμα και το ερωτικό αγκάλιασμα της με τον εραστή της στη 

μικρή πανσιόν της πολίχνης, μοιάζει με μιά απελπισμένη 

χειρονομία που συνδυάζεται με την "ωχράδα" και τη μιζέρια 

του χώρου και το γκρίζο της εικόνας (το γκρίζο κυριαρχεί) 

του δωματίου, το οποίο είναι επίσης γυμνό και αφιλόξενο. 

"Η εικαστική αντίληψη", λέει ο Αγγελόπουλος, "στο 

συγκεκριμένο φίλμ, βασίζεται στο να δείξει την απόλυτη 

γύμνια του τοπίου, τη σκληρότητα της πέτρας η οποία τείνει 

να αποδώσει μιά ανάλογη σκληρότητα και στο χαρακτήρα των 

ηρώων. Ηθελα οι πράξεις των ηρώων μου να εμφανίζονται σαν η 

φυσική συνέπεια του τρόπου ζωής τους και η ίδια η φύση να 
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φαίνεται ότι υποδεικνύει την όψη και την έκφραση του ή-

„23 
ρωα . 

Η φύση στην Αναπαράσταση είναι πάντα παρούσα. Τα φυ­

σικά στοιχεία εμφανίζονται κατά μήκος του φίλμ σαν συμβο­

λικά στοιχεία. Υπερέχει το στοιχείο γη-πέτρα, που δίνει τη 

γενική παραστατική όψη, ενώ το στοιχείο ουρανός-αέρας, 

εμφανίζεται σαν στοιχείο προσέγγισης στις δυνάμεις κάθαρσης 

και απελευθέρωσης. Το στοιχείο τέλος φωτιά-νερό έρχεται να 

δώσει ένα σημάδι ελπίδας και καθαρότητας. 

Η δεύτερη χρωματική περίοδος αφορά, στο σύνολο του, το 

δεύτερο κατά σειρά φίλμ του σκηνοθέτη, τις Μέρες του '36 

και είναι αυτή που θα ονομάσουμε εδώ "κίτρινη περίοδο". Το 

χρώμα όμως που κυριαρχεί και χαρακτηρίζει το φίλμ, είναι 

αυστηρά και μόνο η ώχρα. Οι Μέρες του '36, λοιπόν, (και 

24 
κατά ένα μεγάλο μέρος ο θίασος) είναι το "κίτρινο φίλμ" 

του Αγγελόπουλου. θα πρέπει φυσικά να επαναλάβουμε ότι ο 

"χρωματισμός" του φίλμ για τον οποίο κάνουμε λόγο, αφορά το 

κυρίαρχο χρώμα που εμφανίζεται σαν να "πλανάται" πάνω από 

την εικόνα και την διατρέχει σε ολόκληρη την έκταση της, 

που είναι η ώχρα. Οπως λέει ο σκηνοθέτης, "(...) είναι το 

χρώμα που υποδεικνύει μια συγκεκριμένη εποχή, την εποχή του 

25 
'30, στην οποία το φίλμ αναφέρεται" (βλ. φωτ. No 10,11). 

Το χρώμα σαν χαρακτηριστικό της εποχής, πάντως, αναφέ­

ρεται κατά κύριο λόγο στο χρώμα της συγκεκριμένης αρχι-
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Φωτ. Ν.10 

Κυρίαρχο χρώμα είναι η ώχρα. (Για λόγους οχετικοός με τη ΒοοκοΜα αναπαραγωγής TOU φωτογραφικού 

υλικού, το χρώμα οτις παραπάνω φωτογραφίες δεν ανταποκρίνεται με ακρίβεια αε εκείνο του φίλμ). 

» 



Φωητ. Ν . 1 1 

Är/?ff row 'Ji: Επάνω: λευκό χρώμα για τα κοστούμια των αξιωματούχων. 
Κάτω: ώχρα για τα εξωτερικά (κυρίαρχο χρώμα του ιρίλμ). 



τ ε κ τ ο ν ι κ ή ς τ η ς , των επίσημων κ τ ι ρ ί ω ν , κατά σ υ ν έ π ε ι α και του 

κ τ ι ρ ί ο υ της φυλακής. Π ρ ό κ ε ι τ α ι γ ι α τ ο χρώμα που κ υ ρ ι α ρ χ ε ί , 

γ ι α τ η ν ε π ο χ ή , στη λ α ί κ ή μ ν ή μ η . Παρατηρούμε όμως ότι το 

χρώμα στο σ υ γ κ ε κ ρ ι μ έ ν ο φίλμ ε κ τ ό ς από τ ο να παραπέμπει σε 

μ ι ά ε π ο χ ή , υπαγορεύει τ α υ τ ό χ ρ ο ν α τ η ν α τ μ ό σ φ α ι ρ α ενός " έ ρ η ­

μου τ ο π ί ο υ " , χ ω ρ ί ς σημεία " ε λ ε ύ θ ε ρ η ς " ζωής, ατμόσφαιρα που 

μ ο ι ά ζ ε ι σκεπασμένη από μ ι ά ωχρή ο μ ί χ λ η . Ισως οι Μέρες του \ 

'36 ε ί ν α ι το μ ο ν α δ ι κ ό φίλμ του Αγγελόπουλου γ ι α το ο π ο ί ο 

μπορούμε να μιλάμε γ ι α θ ε ρ ι ν ο ύ ς χ ρ ω μ α τ ι σ μ ο ύ ς . Το τ ο π ί ο 

μ ο ι ά ζ ε ι ξ ε ρ α μ έ ν ο , σ τ ε γ ν ό και παράλληλα ε φ ι α λ τ ι κ ό , βυθισμένο 

στη σιωπή που Βρίσκεται στη θέση μ ι α ς κ ρ α υ γ ή ς . 

Σ χ ε τ ι κ ά με τ η ν σ υ γ κ ε κ ρ ι μ έ ν η χ ρ ω μ α τ ι κ ή όψη του τ ο π ί ο υ , 

θα π ρ έ π ε ι να τ ο ν ί σ ο υ μ ε τη σημασία των επεμβάσεων που π ρ α γ ­

μ α τ ο π ο ι ή θ η κ α ν , μ ε τ α β ά λ λ ο ν τ α ς τ ο σε λ ε ι τ ο υ ρ γ ι κ ό και κ α θ ι σ ­

τ ώ ν τ α ς το κατάλληλο, με α υ τ ό τ ο ν τ ρ ό π ο γ ι α τ ι ς α π α ι τ ο ύ μ ε ν ε ς 

από τ η ν αφήγηση σ υ ν θ ή κ ε ς . 

0 Μικές Καραπιπέρης μας δ ί ν ε ι α ρ κ ε τ έ ς πληροφορίες γ ι α 

τ ι ς μ ε τ α τ ρ ο π έ ς που ε π ι χ ε ι ρ ή θ η κ α ν στο φ υ σ ι κ ό χώρο, ώστε να 

προσλάβει την όψη ε γ κ α τ ά λ ε ι ψ η ς και πλήρους κ ε ν ο ύ : "Χρειάσ­

θ η κ ε , εκτός από τ ι ς ε π ε μ β ά σ ε ι ς στο κ τ ί ρ ι ο τ η ς π α λ ι ά ς φυλα­

κής (σκηνογραφικές ε π ε μ β ά σ ε ι ς και τ ρ ο π ο π ο ι ή σ ε ι ς του εσωτε­

ρ ι κ ο ύ και ε ξ ω τ ε ρ ι κ ο ύ π ε ρ ι β ά λ λ ο ν τ ο ς χ ώ ρ ο υ ) , γ ι α να αποδωθεί 

η "σωστή" χρωματική απόχρωση, να ξαναβάψουμε ολόκληρη τη 

φυλακή. Χρησιμοποιήσαμε τ ο χρώμα τ η ς ώχρας, τόσο γ ι α τους 
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εξωτερικούς όσο για τους εσωτερικούς χώρους. Δεν ήταν όμως 

αρκετό. 0 Θόδωρος ήθελε το ίδιο αυτό χρώμα να κυριαρχεί σε 

ολόκληρο το χώρο γύρω από τη φυλακή. Ετσι κόψαμε όλα τα 

δέντρα που βρίσκονταν στην είσοδο της φυλακής. Η ατμόσφαιρα 

έπρεπε να είναι όμοια με ένα θερινό τοπίο γεμάτο με ξερα­

μένο χορτάρι, εν ολίγοις, όλα έπρεπε να φαίνονται χρωμα-

Α , „26 

τισμένα στην απόχρωση της ώχρας . \ 

Από τις παρατηρήσεις αυτές του Καραπιπέρη μπορούμε να 

εξάγουμε τη σημαίνουσα σπουδαιότητα που προσλαμβάνει η 

χρωματική αντίληψη για το χώρο (κυρίως του εξωτερικού) του 

οποίου αναδεικνύεται η εφιαλτική πλευρά της έλλειψης κάθε 

δείκτη ζωής. Η χρωματική επεξεργασία αντίθετα των εσωτε­

ρικών χώρων λειτουργεί στο να αποδώσει μια "μή-ρεαλιστική" 

διάσταση, κατά κύριο λόγο, στους ίδιους τους ήρωες: οι 

ήρωες δρουν και κινούνται σχεδόν σαν υπνοβάτες σε ένα λαβυ-

ρινθώδη χώρο όπου είναι δύσκολο να χαράξει κανείς ένα χάρτη 

της πορείας τους. Συχνά μια πόρτα δεν δείχνει ούτε μιά 

έξοδο ούτε μιά είσοδο. Η δράση εξελλίσεται σε ένα περιβάλ­

λον (χώρο) ελλειπώς φωτισμένο, όπου κυριαρχεί η απόχρωση 

της ώχρας (κυρίως στους τοίχους), ενώ έρχεται να προστεθεί 

μιά χρωματική αντίθεση που προέρχεται από το γκρίζο-πράσινο 

των στολών των φυλάκων σε σχέση με το λευκό χρώμα των κοσ­

τουμιών των λοιπών πολιτικών προσωπικοτήτων. Λευκό που 
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τονίζει το ιδεολογικό κενό αλλά και το εσωτερικό κενό των 

ηρώων. 

"Le blanc connote l'absense, la désafection, le vide 

27 
qui transit les personages (...)" . Τέλος η κατανομή του 

φωτός εξασκεί μια πλαστική εντύπωση στους εσωτερικούς χώ­

ρους, διαμορφώνοντας τις φόρμες. Μας έρχονται στο νού οι 

διάφορες σκηνές συμβουλίων των υπευθύνων της φυλακής και 

άλλων προσωπικοτήτων, κατά τη διάρκεια των προσπαθειών τους 

να βρουν μιά λύση στο πρόβλημα της απομόνωσης του κρατου­

μένου. Επίσης, εξαιρετικού εικαστικού ενδιαφέροντος είναι 

και η σκηνή της εκτέλεσης του Σοφιανού, προς το τέλος του 

φίλμ. Εδώ το συνηθισμένο χρώμα της φυλακής, δεν αναγνωρί­

ζεται σχεδόν καθόλου (και για το γεγονός ότι η σκηνή δια­

δραματίζεται στο σκοτάδι -νύχτα-), διαγράφονται όμως με 

έντονο τρόπο τα κοντράστ του φωτός. Το λευκό του προβολέα 

αντιτίθεται αποφασιστικά στη σκούρα σκιά των όγκων της 

φυλακής και το κιτρινωπό φως στο παράθυρο του κελιού του 

Σοφιανού. 

Με τον τρόπο αυτό η αντίθεση φως/σκοτάδι, γίνεται από 

τη μιά μεριά ένας παράγοντας αισθητικο-διακοσμητικός και 

από την άλλη το στοιχείο δημιουργίας μιας συγκίνησης που 

αναδύεται και από την κατάσταση αναμονής ενός γεγονότος, 

που έχει πιό έντονες επιδράσεις στο θεατή, παρά στους ήρωες 

του έργου. 
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Ας περάσουμε όμως στην εξέταση του δεύτερου φίλμ που 

κατατάξαμε στη ί δ ι α αυτή (κατά μέρος τουλάχιστον) χρωματική 

π ε ρ ί ο δ ο : το θίασο. Εδώ η ε ικαστική αντίληψη εμφανίζεται με 

ποιο συγκεκριμένο και ακριβή τρόπο, παρόλο που 3α τη χαρα­

κτηρίζαμε σαφέστατα πολυπλοκότερη. Μεγάλο μέρος της ταιν ίας 

φ α ί ν ε τ α ι να κυριαρχείται από την ώχρα (συμβάλλει σ'αυτό και 

η χρονική τοποθέτηση της στη δεκαετία του '30, όπως ακριβώς 

συμβαίνει και με τ ι ς Μέρες του '36. Σημειώνουμε εδώ ότι η 

κυριαρχία του χρώματος της ώχρας εναλάσσεται από σκηνή σε 

σκηνή, πολλές φορές, και η εναλλαγή αυτή οφείλεται στην 

πρόθεη του σκηνοθέτη να τονίσει κάποιους χρονικούς ελιγμούς 

που πραγματοποιούνται στο εσωτερικό της ί δ ι α ς σεκάνς, αλλά 

και να προσθέσει ένα αισθητικό σ τ ο ι χ ε ί ο το οποίο σχετίζεται 

και με το τρόπο κινηματογράφησης του Αγγελόπουλου. 

Ηδη από την τ ρ ί τ η σεκάνς, μαζί με την εναλλαγή δύο 

διαφορετικών χρονικών περιόδων (1952-1939), έχουμε και την 

ταυτόχρονη αλλαγή στην κυριαρχία του χρώματος. Στην αρχή 

της σεκάνς έχουμε ένα συνδυασμό του καφέ της γης και του 

απαλού μπλε, ενώ, τη στιγμή που πραγματοποιείται το πέρασμα 

από το 1952 στο 1939, το δεύτερο, δηλαδή, μέρος της σεκάνς, 

κυριαρχε ίται από το χρώμα της ώχρας, διάχυτο σε ολόκληρο το 

πλάνο. Η χρωματική αλλαγή που έρχεται να χαρακτηρίσει μιά 

εποχή, αποτελεί σχεδόν μιά αναγκαιότητα για τον Αγγελόπουλο 

και εξυπηρετεί στη σκιαγράφηση του χώρου. Χρησιμοποιώντας 
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τα μακρινά ή τα πολύ μακρινά πλάνα, ο θεατής δεν είναι πιά 

σε Θέση να αναγνωρίσει τις αλλαγές που έχουμε στους ήρωες ή 

στην σύνθεση της ομάδας που αποτελούν η ακόμα τη χρονική 

τοποθέτηση της δράσης. 

Στη σεκάνς που αναφέραμε παραπάνω, μόνο τη στιγμή κατά 

την οποία πραγματοποιείται η αλλαγή στη χρωματική ατμόσφαι­

ρα του πλάνου, καταφέρνουμε να κατανοήσουμε ότι βρισκόμαστε \ 

σε ένα τέλειο χρονικό ελιγμό και ότι ήδη η σύνθεση του 

γκρουπ των ηθοποιών δεν είναι πια η ίδια. Το χρώμα, πριν 

ακόμα το κάνουν άλλα στοιχεία, προειδοποιεί, λαμβάνοντας τη 

θέση του δείκτη, για την πορεία και τη χωρο-χρονική τοποθέ­

τηση της δράσης. Πέρα όμως από το να υποδείξει μια συγκε­

κριμένη εποχή, έρχεται να ανοικοδομήσει μια συγκεκριμένη 

χρωματική εμπειρία, έτσι όπως την αποθανάτησαν ζωγράφοι της 

περιόδου, ζωγράφοι όπως, για παράδειγμα, ο Γιάννης Τσα­

ρούχης. Βρίσκουμε ενδιαφέρουσα την ακόλουθη παρατήρηση του 

σκηνοθέτη: 

"Retrouver le couleur d'une certaine peinture greque. 

Tsarouchis c'est un peintre d'une époque que je trouve très 

intéressante, la plus intéressante de ce siècle. J'aime ses 

couleurs, l'emploi de l'ocre. Il dit avoir travaillé toyte 

se vie sur cet ocre. Et de ciel et le marron ... souvent, 

c'est le couleur même des maisons d'il y a trente au quar-

nate ans" (βλ. φωτο 12 και 13.). 
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4ωτ. Ν.12 

"Μυτιλήνη" του Γιάννη Τσαρούχη. 
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