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((·εκείνο το παράθυρο, εκείνο-Ξ ό πλατvς όρίζοντας, εκείνα τα μαύρα 
σύννεφα, εκείνη ή θάλασσα ποiι λυσσομανά, δλ' αντα δεν εlναι τίποτ' 
αλλο απο μια εικόνα ... Ξέρετε πως οί ακτίνες τού φωτός, ποiι αντα­
νακλούν τα διάφορα σώματα, αποτελούν μια εικόνα και ζω γ ρ α φ ί -
ζ Ο V ν το ε 'ί Κ α σ μα ΠΟV αντανακλάται πάνω σ' ο λες τις γvαλιστερες 
επιφάνειες, για παράδειγμα, πάνω στον αμφιβληστροειδή, στο νερό, 
και στο γυαλί. Τα στοιχειώδη πνεύματα προσπάθησαν να αποτυ­
πώσουν τα φευγαλέα αντα ε l κ άσματα . σύνθεσαν μια λεπτη ϋλη, 
ποiι εlναι πολiι l ξ ώ δη ς και ποiι σκληραίνει και στεγνώνει γρήγορα, 
με την βοήθεια τής όποίας σχηματίζεται μια εικόνα σε Κλάσμα δε V -

τε ρ Ο λ έ Π τ Ο V. 'Αλείφουν ενα κομμάτι καμβα με την υλη αντη και την 
κρατούν μπροστα απο τα αντικείμενα ποiι θέλουν να ζωγραφίζουν. Το 
πρώτο αποτέλεσμα τού καμβα αυτού εlναι παρόμοιο με αυτο τού κα­
θρέφτη· δλα τα αντικείμενα, μακρινα η κ12_ντινά, φαίνονται εκεί μέσα, 
δλα δσων το ε'ίκασμα μπορεί να μεταδοθεί με το φως. 'Αλλά, κάτι που 
δεν μπορεί να κάνει το γυαλί, ό καμβας διατηρεί με την βοήθεια τής 
lξώδοvς ϋλης τον δλα τα εlκάσματα. Ό καθρέφτης αναπαριστά τα αν­
τικείμενα πιστά, αλλα δεν τα διατηρεί. Ό καμβάς μας τα απεικονίζει 
με την 'ίδια ακρίβεια, άλλα τα διατηρεί ταυτόχρονα. Ή αποτύπωση 
αυτη τού εlκάσματος εlναι στιγμιαία και αμέσως ό καμβας μεταφέρε­
ται σε σκοτεινο μέρος. Μετα μια ωρα ή αποτύπωση έχει στεγνώσει και 
αντο που παίρνουμε εlναι μια εικόνα πιο πολύτιμη άπο τις αλλες, γιατι 
δεν μπορεί ούτε ή τέχνη να την μιμηθεί ούτε ό χρόνος να τ,ην κατα­
στρέψει . ... Την ορθότητα τού σχεδίου, την αλήθεια τής έκφρασης, τις 
λεπτότερες η τις χοντρότερες πινελιές, την διαβάθμιση των φωτιοσκι­
άσεων τοιΊς κανόνες τής προοπτικής, δλα αντα τα αφήνουμε στη φύση, 
ποiι με σίγουρο και αλάνθαστο χέρι, σχεδιάζει πάνω στους καμβάδες 
μας εlκόνες που απατούν το μάτι ... >> 
'Απόσπασμα απ' το μυθιστόρημα επιστημονικής φαντασίας ~ GIPHAN­
TIE ~ τού ΤΙΡΗΑΙΝΕ DE LA ROCHE (1760). 

Στοιχειώδη πνεύματα: Πρόκειται για τα χημικα ύγρα τής φωτο­

γραφίας. 
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Jeune homme, remerciez-moi. Mon invention n'est pas α vendre, mais 
pour vous, elle serait la ruine. Elle peut etre exploitee quelque temps 
comme une curiosite scientifique: en dehors de cela"elle n'a aucun avenir commercial. 

LOUIS LUMIERE, 1895 



ΑΣΙΑ: 

ΙΣΤΟΡΙΚΟ ΔΙΆΓΡΑΜΜΑ ΤΩΝ ΠΗΓΩΝ 

ΠΟΥ ΟΔΉΓΗΣΑΝ ΣΤΗΝ ΑΝΑΚΆΛΥΨΗ 

ΤΟΥ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΆΦΟΥ 

ι 

Ι 

ΑΡΧΑΙΟΣ ΚΟΣΜΟΣ 

Θέατρο σκιG:1ν, 

Ήινούμενα όnτιttcί εί:δωλα μέ Ήα{Jρ{φτες. 



ΕΔΛΑΔΑ: 

ΑΙΓΥΠΤΟΣ: 

150 μ.χ. 

1.015 

1 

1.500 

1.545 

Ό 'Αριστοτέλης κάνει μνεία γιά μιά 
"είκόνα του ηλιου πού μπορεί: νά πε­
ράσει μέσα άπό μιά μικρή τρύπα καC νά 
στα3εt κατόπιν σέ μιά lπιφάνεια πίσω 
άπ'αύτήν, οπου μπορε'C νά είδω3ε'C". 

125 μ.χ. ~Ηρων δ 'Αλεξανδρεύς στήν πραγ­
ματεία του "Περί αύτοματοποιητικης" κά­
νει λόγο γιά αύτόματα 3έατρα" μέ τή χρή­
ση κα3ρεφτων πού 11άπεικονίζουν 1 '1 καί 
"φαντάζουν". 

Πρώτη άναφορά γιά τό μετείκασμα καί 
τούς άντικατροπτισμούς του φωτός στά 
"'Οπτικά" του Πτολεμαίου". 

Πρώτη άναφορά περί της άρχης της came~a 
obscura άπό τόν αραβα Άλχάζεν. 

'Ο Λεονάρντο Ντα Βίντσι κάνει λόγο γιά 
τήν camera obscura σάν ενα μέσο πού 
μπορεί: νά δώσει μιά άντανάκλαση του t­
ξωτερικου κόσμου διά μέσου μιας μικρης 

τρύπας. 

Πρώτη είκονογραφημένη εκδοση πού άφορα 
τήν camera obscura-τό βιβλίο του Όλλαν­
δοϋ Φυσικομα3ηματικοϋ Reiner-Gemma Fri­
sius "De radio astronomico et ,geonetri­
co liber" .. 



1. 558 Ό Ναπολι,τάνος Giovanni Battista della 
Porta κάνει, τήν πληρέστερη περι,γραφή 
της carnera obscura στό "Magiae Natu­
ralis" γι,ά τήν όποία λέει, οτι, μπορεϊ: 
νά βοη-θήσει, τή ζωγραφι,κή. 

1.568 Είσάγεται, ό φακός στήν carnera obscura. 

1. 644-5 Ρώμη Ό Athanasius Kircher φτι,άχνει, τήν 
"Lanterna'Hagica" χαί δύο χρόνι,α άργό­
τερα έκδίδει, τό "Ars Magna Lucis et 
Urnbrae". 

1.660 Δανία 'ο WALGENSTEIN έφευρίσκει, μι,ά Lanterna 
Magica μέ τεχνητό φωτι,σμό. 

1.680'Αγγλία Τό πείραμα του "δίσκου" του Νεύτωνα. 

1. 733 Γαλλία Ό 'Αββας ΝΟLLΕΤ(κατασκευαστης ένός 
"σκοτει,νου -θαλάμου")περι,γράφει, στό 

σύγγραμμά του "Μα{Jήμα τα πε ι,ραμα τι, κη ς 

φυσι,κηςι-ι τό πείραμα της "σβούρας πού 

άκτι,νοβολε'C" έπαλη-θεύοντας μαζί μέ τόν 
BRISSON τό μετε-{κασμα. 

1.798 Βέλγιο Ό ROBERTSON πει,ραματίζεται, μέ μι,ά τε­
λει,οποι,ημένη "Μαγι,κή Λατέρνα". 

17-3-1799 Ό ROBERTSON παίρνει, τήν πατέντα του 
PHANTASCOPE. 

1816 Γαλλία Πρωτες έργασίες του NIEPCE 

1826 (;) Πρώτη φωτογραφία του NIEPCE. 

1824' Αγγλία Ό P.M.ROGET παρουσι,άζει, μι,ά έργασία 
γι,ά τό μετείκασμα. 

1825'Αγγλία 

1829 Βέλγιο 

Οί FITTON καί PARIS άνακαλύπτουν τό 
ΘΑΥΜΑΤΡΟΠΙΟ. 

Ό Joseph Antoine PLATEAU έκδίδει, τό 
βι,βλίο του "Πραγματεία γιά όρισμένες 
ίδιότητες πού προκαλεϊ τό φως στό ορ~ 
γανο της όράσεως". 





1.558 Ό Ναπολιτάνος Giovanni Battista della 
Porta κάνει τήν πληρέστερη περιγραφή 
της carnera obscura στό "Magiae Natu­
ralis" γιά τήν όποία λέει οτι μπορει. 
νά βοη~ήσει τή ζωγραφική. 

1.568 Είσάγεται ό φακός στήν carnera obscura. 

1. 644-5 Ρώμη Ό Athanasius Kircher φτιάχνει τήν 
"Lanterna'Magica" καί δύο χρόνια άργό­
τερα έκδίδει τό "Ars Magna Lucis et 
Urnbrae". 

1.660 Δανία Ό WALGENSTEIN έφευρLσκει μιά Lanterna 
Magica μέ τεχνητό φωτισμό. 

1. 680 · Αγγλία Τό πείραμα του "δίσκου" του Νεύτωνα. 

1. 733 Γαλλία Ό 'Αββας ΝΟLLΕΤ(κατασκευαστης ένός 
"σκοτεινοί) ~αλάμου")περιγράφει στό 

σύγγραμμά του "Μα,&ήματα πειραματικης 

φυσικης1-1 τό πείραμα της "σβούρας πού 

άκτινοβολε'C" έπαλη~εύοντας μαζί μέ τόν 
BRISSON τό. μετε-ίκασμα. 

1.798 Βέλγιο Ό ROBERTSON πειραματίζεται μέ μιά τε­
λειοποιημένη "Μαγική Λατέρνα". 

17-3-1799 Ό ROBERTSON παίρνει τήν πατέντα του 
PHANTASCOPE. 

1816 Γαλλία Πρωτες έργασίες του NIEPCE 

1826 (;) Πρώτη φωτογραφία του NIEPCE. 

1824Άγγλία Ό P.M.ROGET παρουσιάζει μιά έργασία 
γιά τό μετείκασμα. 

1825'Αγγλία 

1829 Βέλγιο 

Οί FITTON καί PARIS άνακαλύπτουν τό 
ΘΑΥΜΑΤΡΟΠΙΟ. 

Ό Joseph Antoine PLATEAU έκδίδει τό 
βιβλίο του "Πραγματεία γιά όρισμένες 
ίδιότητες πού προκαλεϊ τό φως στό ορ· 
γανο της όράσεως". 
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1830.Αγγλία 

1832 Βέλγιο 

Ό Τροχός του FARADAY. 

'ο PLATEAU κατασκευάζει τό ΦΕΝΑΚΙΣΤΙ­
ΣΚΟΠΙΟ. 

1833.Αύστρία 'ο STAMPFER κατασκευάζει τό ΣΤΡΟΒΟΣΚΟ-
ΠΙΟ. 

1834 • Αγγλία "'b HORNER έτοιμάζει τό DEDALEUM η 
ΖΩΟΤΡΟΠΙΟ. 

1838.Αγγλία 'ο WHETSTONE άνακαλύπτει τό ΣΤΕΡΕΟ­
ΣΚΟΠΙΟ. 

1839 Κα{)ι~ρωση της φωτογραφίας καί οί πρω­
τες Νταγγεροτυπίες. 

;t.844 · Αγγλία Ό BREWSTER σχεδιάζειτό άνακλαστLκό ΣΤΕ­
ΡΕΟΣΚΟΠΙΟ πού τό κατασκευάζει τελικά 

ό J. DUBOSCQ. 

1851 Γαλλία J)ί CLAUDER, WHETSTONE καί DUBOSCQ κά­
νουν κινούμενες στερεοσκοπικές φωτογρα­

φίες 32 είκόνων. 

1852 · Αγγλία Ό CLAUDET κατασκευάζει τό στερεοσκοπι­
κό ΦΕΝΑΚΙΣΤΙΣΚΟΠΙΟ. 

1852 Γαλλία Ό SEGUIN παίρνει τήν πατέντα του POLYO­
RAMA ΑΝΙΜΕ. 

1853 Αύστρία Τό ΚΙΝΗΣΤΙΣΚΟΠΙΟ του VON UCHATIUS. 

1855 'Αγγλία Ό MAXWELL διατυπώνει τήν άρχή της εγ-
χρωμης φωτογραφίας (τριχρωμία). 

1860.Αγγλία Ό HUGHES κατασκευάζει τό ΧΟΡΕΥΤΟΣΚΟΠΙΟ. 
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1861 ·Αγγλία Ό SHAW έπιτυγχάνει κινούμενες φωτογρα­
φίες χάρις στό ΣΤΕΡΕΟΣΚΟΠΙΚΟ ΦΕΝΑΚΗΣΤΙ­

ΣΚΟΠΙΟ. 

1862 Η.Π.Α Τό -ΚΙΝΗΜΑΤΟΣΚΟΠΙΟ του COLLEMAN SELLERS. 

1866 • Αγγλία Ό J .A.RUDGE φτιάχνει τό ΒΙΟΦΑΝΤΑΣΚΟΠΙΟ, 
μιά παραλλαγή του Ζωοτροπίου. 

1868 Γαλλία Ό DUCOS DU HAURON "κατα-θέτει μία πατέν­
τα γιά έγχρωμη λήψη (τριχρωμίας) καί έ~ 
τοιμάζει τά "ANAGLYPHES". 

1868Άγγλία Τό ΦΩΤΟΒΙΟΣΚΟΠΙΟ των COOK καί BONELLI. 

1870 Η.Π.Α. 

1872-78ΗΠΑ. 

Τό ΦΑΣΜΑΤΟΤΡΟΠΙΟ του HENRY RENNO HEYL. 

Τά περίφημα πειράματα του Eadweard 
MUYBRIDGE γιά τήν έπαλή-θευση της -θεω­
ρίας του καλπασμου (γκάλοπ) του άλόγου 
πού εGχε διατυπώσει ό MAREY. Χρησιμο­
ποιεL μιά σειρά φωτογραφικων μηχανων 

πού τραSοϋν διαδοχικά. 

187 4 Γαλλία Τό ΦΩΤΟΓΡΑΦΙΚΟ ΡΕΒΟΛΒΕΡ τοϋ Jules 
JANSSEN. 

1876 (:) Ό W. DONISTHORPE παίρνει τήν πατέντα 
•Αγγλία του ΚΙΝΗΣΟΓΡΑΦΟΥ του. 
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1876Γαλλία 

1879 ΗΠΑ 

Ό Emile REYNAUD κατασκευάζει καίτε­
λειοποιεί τό ΠΡΑΞΙΝΟΣΚΟΠΙΟ.του πού 

κάνει προβολή κινουμένων σχεδίων. 

·'ο MUYBRIDGE φτιάχνει τό ΖΩΟΓΥΡΟΣΚΟΠΙΟ. 

1879 Γαλλία Ό Ferrier παρασκευάζει, τό πρωτο φωτο­
γραφικό φίλμ. 

1880 Γαλλία Χρησιμοποι,ηται, γι,ά πρώτη φορά ή "βρο­
μι,οϋχος ζελατίνη" (φίλμ) στή φωτογρα­

φία. 

1882 Γαλλία 'Ο Jules-Etienne MAREY έτοιμάζει τό 
"φωτογραφι,κό ντουφέκι," του καί κάνει 
χρονοφωτογραφίες, στήν άρχή μέ στα~ε­
ρή πλάκα, μετά μέ κι,νούμενη. 

1883{;) 
Γερμανία 

.. 
Ό Ottomar ANSCHUTZ έτοιμάζει, τό ΤΑ-
ΧΥΣΚΟΠΙΟ. 

1887 ΗΠΑ Παρασκευή του φίλμ 35χλσ. άπό τόν 
EASTMAN μέ προδι,αγραφές των T.EDISON 
καί W.K.L. DICKSON. 

1888 · Αγγλία Ό Le PRINCE παίρνει, μι,ά .πατέντα γι,ά 
μι,ά συσκευή προβολης πού δέν ~ταν καί 
τόσο πρακτι,Ήή. 

1838 Γαλλία Ό Emile REYNAUD φτιάχνει τό ΟΠΤΙΚΟ 
ΘΕΑΤΡΟ του. 



1888 Γαλλία Ό Jules MAREY 11:αρουσιάζει στήν 'Ακα­
δημία των έnιστημων τίς 11:ρωτες φωτο­
γραφικές λήψεις άnό σελλυλοCντ της 
KODAK. 

1889Η.Π.Α. 'Έναρξη μαζικlf.jς παραγωγης του νέου φίλμ 

άnό τήν EASTMAN-KODAΚ 

1889 • Αγγλία Πατέντα του FRIESE - GREENE. 

1889 Η.Π.Α. Τό Ζωοπραξι..νοσκόπιο του MUYBRIGE. 

1890 Γαλλία Ό ΦΩΤΟΧΡΟΝΟΓΡΜΟΣ του MAREY 

1891 Η.Π.Α. Οί EDISON καί DICKSON φτιάζνουν τόν ΚΙ­
ΝΗΤΟΓΡΑΦΟ καί τό ΚΙΝΗΤΟΣΚΟΠΙΟ. 

1891 Γαλλία Ό Georges DEMENY έφευρίακεί. τό ΦΩΝΟ­
ΣΚΟΠΙΟ. 

1891Γερμανία ΤΟ ΗΛΕΚΤΡΟΤΑΧΥΣΚΟΠΙΟ ΤΟΥ ANSCHUTZ 

1891 Η.Π.Α. Ό EDISON χρησιμοποιεί τό διάτρυτο 
φίλμ στόν ΚΙΝΗΤΟΓΡΑΦΟ του (γιά λήψη) 
καί στό ΚΙΝΗΤΟΣΚΟΠΙΟ { γι.ά προβολή)· 



1892 Γαλλία 

1892 Γαλλία 

1894 H.U.A. 

1894 Η.Π.Α. 

1893 

1894.Ιταλία 

1895 Γαλλία 

'ο Leon BOULY παLρνει, μι,ά πατέντα γι,ά 

τόν Ηι,νηματογράφο. 

'Αρχίζει, η λει,τουργLα του ΟΠΤΙΚΟΥ ΘΕ-

ΑΤΡΟΥ του REYNAUD στό Μουσει.ο Grevin. 

'ο JENKINS παίρνει, μι,ά πατέντα γι,ά τό 

ΦΑΝΤΑΣΚΟΠΙΟ του. 

Τά πρωτα φίλμ του DICKSON στό πρωτο 
STUDIO τήν BLACK MARIA. 

Στήν "ΕΉ3εση του Σι,Ήάγου παρουσι,άζεται, 
τό ΗΛΕΚΤΡΟΤΑΧΥΣΚΟΠΙΟ του ANSCHϋTz τό 
ΖΩΟΠΡΑΞΙΝΟΣΚΟΠΙΟ τοϋ MUYBRIDGE Ήαί τό 

ΚΙΝΗΤΟΣΚΟΠΙΟ του EDISON. 

'Ο Filotro ALBERINI παίρνει, μι,ά πατέντα 
ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΥ. 

Στίς 13 Φεβρουαρίου οί άδελφοί LUMIERE 
παίρνουν τήν πατέντα γι,ά τόν κι,νηματο­
γράφο τους. 

Στήν Νέα ΎόρΉη παρ~υσι,άζεται, τό ΠΑΝΟ­
ΠΤΙΚΟΝ τοϋ LATHAM πο~ άργότερα μετονό­
μασε σέ ΕΙΔΟΣΚΟΠΙΟ. 



____ .. -





Στήν 'Ατλάντα παρουσιάζεται τό ΦΑΝΤΑ­
ΣΚΟΠΙΟ των ARMAT καί JENKINS. 
Στό Βερολίνο παρουσιάζεται τό ΒΙΟΣΚΟ­
ΠΙΟ του SKLADANOWSKY. 
Στίς 27 Δεκεμβρίου του 1895 γίνεται σ1 
παρίσι στό SALON INDIEN του Grand Cafε 
ή πρώτη δημόσια προβολή καί ό κινηματc 
γράφος καταξLώνεταL κοLνωνLκά. 
'Όπως βλέπουμε οί, LUMIERE δέν ηταν οί, 
άποκληστLκοί έφευρέτες του ΚΙΝΗΜΑΤΟ­
ΓΡΑΦΟΥ αλλωστε δέν πίστευαν στό μέλλο, 
του άλλά αύτοί του έδωσαν τή μορφή μέ 
τήν όποία εγLνε δυνατό τό πέρασμα άπό 
τό πεLραματLκό έργαστήρLο στό κόσμο. 
Κανείς βέβαLα τότε δέν είχε καταλάβεL 
οτL βασικά οί, πειραματισμοί είχαν τε­
λειώσει καί οτL τό πρότυπο εlχε δημι­
ουργη~εί, γι'αύτό γίνονται άκόμα προσ­
πά~ειες μέ τόν ΑΝΙΜΑΤΟΓΡΑΦΟ του W.PAUJ 
πού άργότερα τόν μετονόμασε σέ θΕΑΤΡΟ­
ΓΡΑΦΟ η τό ΒΙΤΑΣΚΟΠΙΟ του EDISON. 'Ε­
κείνος ομως πού τό κατάλαβε χαί δέν 
ζητουσε πιά νά φτιάξει ενα μηχάνημα 
πού νά άναπαράγει τήν κίνηση άλλά ζη­
τοϋσε νά βρεϊ ενα τέτοιο καί νά τό χρ1 
σιμοποιήσει ηταν ό MELIES. 'ο LUMIER 
(Louis) δέν μπορουσε νά φανταστεϊ πώς 
κάτι τέτοιο μποροϋσε ναχει προοπτική 
γι'αύτό συμβούλευσε τό MELIES πως 
ό χLνηματογράφος δέν είναι τίποτα πα: 
ραπάνω άπό ενα έπ~στημονιχό περ(εργο 
καί η μόδα του γρήγορα ~ά περάσει. 

88888888888 
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Crt rφpareίl, ίηυeιιte pαι· !JΠJ. Λ ιιgιιste et 
!Jοιιίs /.,ιι111ίeι'e, pennel de recueίllίΓ, par des seι·ίes 
d'eJJreιιυcs ί11.~fanfa11ces, ·fozιs les mouveιncn/s qιιί, 
pe11daιzl ιιn· teιnps ιlon11e1 se so11t sιzcceιle devant' 
l'objectίf, ef, de reprodιιίre ensιιile ces 111oιzυemenls 
ιη projela11t, gι~andeur nalι11·elle1 devanl une salle 
e11Ιιeι·e, leurs images sur ιιn ecran. 

·--..--

. .. . 
1. J.a Sortie de l'Dsine J.UlltRE 5. Les Forgeron3, 

Α Lyon .. 6. Le Jardinler. 
2. Lι Volιige. 7. Le Repas. 
3. Lι Peche auι Polssons Jιoogea. 8. Le Sauι ! ι, Couverture. 
4. Le Dόbarquemeaι dα Congr6s dσ 9. ta Place deι Cordelierι Α t101. 

Photographίe ι tιoa. 10. Ιιι Ιιr, 

(27 deceιnbre 1895) 



1 
ο καιρος 

της εικονας 

εφτασε 

Ό καιρος τ·~ς είκόνας ~φτασε. . . 'Όλοι οι θρύλοι, ολη ή 
μυθολογια κι' ολοι οι μύθοι, ολοι οι tδρυταl. θρησκειών κι' δλες 
οι θρησκείες άκόμη, ολες οι μεγάλες φυσι·ηνωμίες τ~ς 
'Ιστορίας, ολες οι άντικειμενικες άντανακλάσεις της φαντασ(ας 
των λαών άπο χιλιάδες τώρα χρόνια, ολοι, ολες,. περιμένουν τη 
φωτεινη τους άvάσταση καt ot ~ρωες σπρώχνουvται στl.ς πόρτες 
μας, για να μποϋνε. 'Ολόκληρη ή ζωη τοϋ όνείρου κι' ϋλο τ' 
οvειρο τ-r,ς ζωης ε'ίναι ετοιμα να τρέξουνε στην εύαίσθητη 
ταινία· καt δεν είναι ένθουσιαστικη παραφορα τοϋ Hugo το να 
m,ιεπτό~αστ~ Π6)ς1 ό "Ομη_ρο1 θα, είχε, άποτυπώσει π.άvω σ' 
αυτην την « Ι λ ι α δ α» και την ιι Ο δ υ σ σ ε ι α)) του. Ο και­
ρος της είκόνας εφτάσε. Να έξηγήσουμε ; Να σχολιάσουμε; 
Προς τί; Βαδίζουμε, μερικοί, πάνω στ' αλογα των σύγνεφων 
καί, οτα'ιl μαχόμαστε,. μαχόμαστε με μια πραγματικότητα, 
για να την άvαyκάσουμε να γίνει 6νειρο ! Το μαyικο ραβ81. βρί­
σκεται μέσα. σε κάθε μηχά·ιημα λήψεως χαt το μάτι του Μάγου 
Μέρλιν lχει μεταβληθεί σε φακό. Ό καιρος της ε[κό'ιlας 
lφτασε : ... 'Ένα μεγάλο φιλμ ; Μ(Jυσικη : άπο το κρύσταλλο 
των ψυχών πού άλληλοσυγκpούονται η πο,j άναζητιουνται, 
άπο την άρμοvία όπτικωv έπιστροφωv, άπ' την ποιότητα των 
σιωπών· ζωγ"αφικη καl. γλυπτική, με τη σύνθεση · άρχιτε­
κτονική, με την κατασκευη καί τη διευθέτηση· ποίηση, άπο 
άπο την πvοη των όνείρων πού βγαίνουν άπ'την ψuχη των <Sντων 
και των πραγμάτων· και χορός, άπο τον έσώτερο pυθμο πού 
μεταδίδεται στην ψυχη καί πού την κάνει να βγαίνει άπο 
σας καt ν' άvακατώνεται με τούς ·ήθοποιούς του δράματος. 
Το κάθετι μέσιι σ' αύτο -.ο φl.λμ συμβαίνει. 'Ένα μεγάλο φ(λμ_; 
Σταuρο8ρόμι των τεχνών πού δεν άναγνωρίζει ή μια την ~λλη, 
σά βγαινοuν άπο το χωνί τoti φωτος καί ματαιοι άpνιοϋvται την 
καταγωγή τους. 'Ένα μεγάλο φίλμ; Αύpιανο Εύαγγέλι.ο: 
"Ονειρικη γέφυρα, πού συνδέει μιαν έποχη μ~ την &λλη : Τέχνη 
του άλχημιστη : μεγαλούργημα για τά μά.τφ: : Ό καιροι;; της 
είκόνας fφτασε · 

)\bel GANC~ 
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κινηματογράφος 

«' Απο -:·rιν κα-;-ασκευή του, με τρόπον εμψJτeι και μοιραίο, 
ό κινηματογράφος παρουσιάζει τ6-' σύμπαν σα μια συνέχεια 
8ιαρκως και παντου κινητή, πολύ πιο συνεχή, πιο ρέουσα και 
πιο ε,jκ(νητη άπο την κατ' ε,;θείαν αίσθητη συνέχεια. Ό 'Η­
ράκλειτος 8εν ε'lχε φαντασθει μια τέτοια άστάθεια του παντός, 
μια τέτοια άνακολουθία ,ων κατηγοριών πού χύνουνται ή μια 
μέσα στην αλλη, μια τέτοια ρο·η της ϋλης που τρέχει, απιαστη, 
άπο φόρμα σε φόρμα. Ή άvάπαυση άvθ(ζει σε κίνηση, καl. ·ή 
κίνηση καρποφορεί σα άκινησία · ή βεβαιόη~τα είναι αλλοτε 
[:ητέρα, &λ,λο-;ε θ~γατ~ρ~ της, τύχης; ή ζωη πηγαίνει κι' lpχεται 
ανάμεσα απο την ουσια, εξαφανιζεται, ξαναπαρουσιαζεται, 
φυτικη έκε'ϊ πού θα τη,, πίστευε κανένας δρυκτ·ή, ζωϊκη έκεί 
πού θα, τ~, Θα~~ο_υσ7 καv~νας φυ~ικη η δ~υκ;rή ·, τίπ~τε, 8ε ,Χω~ 
ρίζει την υλη απο το πνευμα, που είναι σαν υγρο και τον ατμο 
;Ου ί8ιου ,νερου, ΟΠ?U ή ~πικίν8υ:ηι θερ\1'οκρασία θα ·ητα_ν ,μ~α 
απόλυτη ανακολουθια · μια βαθεια ταυτοτητα κυκλοφορει ανα­
μεσα στην άρχη και στο τέλος, άνάμεσα στην αίτία και στο 

- άποτέλεσμα, πού άνταλλάσουν τούς ρόλους τους, φανερώνονται 
ούσιαστικα άδιάφοpα στή λειτουργία τους. 'Όπως ό φιλοσο­
φικ,ος λίθος, ό κι~ηματογρ1φοι;_ κατέχει τή Μ~αμη γι~ οίκουμε~ 
νι)tες μεταμορφωσεις. Μα τουτο το μυστικο είναι εξαιρετικα 
άπλό : ολη αύτη ή μαγεία περιορίζεται στήν ικανότητα να κά­
νει να ποικίλουν ή 8ιάσταση και ό πpοσανατολισμος του χρόνου». 

]ean Epstein 
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Άκουσαν 
• 

τις 

Εικόνες 

τοv Abel 
Gance 

Ή έξέλιξη του κοινου πού βλέπει κινηματογράφο καί τηλεόραση 
πού ή όξύτητα της ορασής του αύξή-θηκε τά τελευ,χχLα χρόνια, έ­
χει φ-θάσει σέ τέτοιο σημεLΟ ώστε νά συλλαμβάνει σ'ενα τέταρτο 
δευτερολέπτου τό νόημα μιας σειρας άπό εί.κόνες έκεL πού πα­
λαιότερα χρε~άζοντα~ πέντε - εξη δευτερόλεπτα. 
Ή ύπεροχή αύτή της ορασης, πού εlναι τόσο ταχύτερη άπ'τήν 
άκοή έχει ώς άποτέλεσμα νά αί.σ-θανόμαστε ολο καί πιό περίεργη 
τήν "άφ-θονία διαλόγου" πού μοιάζει νά φτάνει μετά τήν εL"κόνα 
οπως ό βρόντος του κανονιου φτάνει μετά τή λάμψη της έκρηξης. 
Άκόμα περισσότερο οί διάλογοι δίνουν τήν έντύπωση ταυτολογίας 
γιατί ή είκόνα έχει άφ'εαύτου της τέτοια δύναμη πού ό λόγος 
άντί νά τήν ύπηρετεL τήν ύποβιβάζει. 
"Ετσι εlναι φανερό οτι οί δυό παράλληλες αυτες τροχιές, η ηχη­
τική καί ή όπτική, η οπως εlναι φυλακισμένη ή μιά της άλλης κά­
νουνε ώστε έδω καί μισόν αίωνα, άπό τό τέλος του βωβου, ή έναλ­
λαγή των εί.κόνων στίς ό%όνες νά γίνεται στό ρελαντί. 
"Εχει γίνει κοινοτυπία πια οτι ό λόγος έχει γίνει τό φρένο της 
είκόνας καί οτι άναγκάζει τό φως νά κινε1ται μέ τήν ταχύτητα 
του ηχου. 
'Άς προσπα-θήσουμε λοιπόν νά ξεφορτώ-\Jουμε αύτήν τήν αrσ%ηση πλε­
ονασμου καί συγχρονισμοϋ των κινήσεων των χειλιων μέ τόν ~χο 
πού μοιάζει άχρηστη ήχώ αύτου πού ηδη καταλαβαίνουμε μέ τά μά­
τια. Γιά νά τό καταφέρουμε ομως -θά πρέπει νά έχουμε στά χέρια 
-ι-:ας μιά "όπτική δραματουργία'' μέ δομή γερή, κατασκευασμένη 
είδικά γιά τόν σκοπό μας. 
'Εν κατακλεLδι..: 
Τά λόγια του Ταλμούδ "Ε[δαν τίς φωνές" ό κινηματογράφος θά 
πρέπει στό μέλλον νά τά άντι..στρέψει ώστε νά μπορουμε νά που­
με: tt'Άκουσαν τίς εί.κόνεςtt 

Αύτό εl:ναι τό νέο σ,ύν-ίtημα πού μας έ:πιβάλλει προοδευτικά ό νό­
μος της ταχύτητας της έποχης μας. 

Σύντομα -θά φτάσουμε στό σημεCο, όπως παράλληλα θά τό κάνει καί 
ή Polyvision, νά μπορουμε νά παρακολουθοϋμε συγχρόνως σκηνές 
ήχητικές στή μπάντα διαφορετικές άπ'αύτές πού θά βλέπουμε άλ­
λά έχοντας μεταξύ τους τήν συγγένεια πού έχουν τά λόγια στήν 
ποίηση. θά διευθετουνται στή σκέψη σ'ενα κλάσμα χρόνου, όπως 
γίνεται καί μέ τούς ήλtκτρονικούς έγκεφάλους. "Ετσι eά πετύ­
χουμε αύτές τίς δυνατές ποιητικές συνθέσεις πού θά έπεκτείνουν 
ψυχικά τά κύματα των είκόνων, οπως καί στή μουσική, σ'ένα 
εl:δος τετάρτης διαστάσεως, έκεL πού ή λέξη έλεύθεpη ά~ό τό νά 
παίζει τό ρόλο του πλεονασμοϋ, θά πάρει μίαν άξία αύτούσια, 
συνταρακτική, μέ τό άναμετρημά της μέ εί.κόνες άπελευθερωμένες. 
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ΚΑΙ ΤΗΛΕΟΡΑΣΕΩΣ 
ΓΡλΦΕΙλ: 8ΕΜΙΣΤΟΚΛΕΟΥΣ 31 • ΤΗΛ. ___ _ 

ΑθΗΗΑΙ 

_Α_Ν_Α_κ_ο Ι_Ν_Ω_Σ_Ι_Σ 

Έv '~θηναις τ~ ΙΙ-Ι-Ι975 

Συvάδε:λφοι, 

Τα μαϋρα χρ6νια της τυραvvικης χούντας πε:ράσαvε:,"Η Δημοκ~~τία 

~νίκησε: καί ~ ~λε:υθε:ρία ξαναρθε: στην χωρα μας. 

Με ttπ6φαση τοΌ Προcδρου Πρωτοδι.κων 'Αθηvων ή "ΕΝΏΣΙΣ" μας 

ν«λ,~ιτουργε:t καί στcγάζε:ται στην &δ6 Θcμι-στοκλcους &ρ.3Ι/Ιος. 

' ε:v.α-

El ναι lπιτακτικδ καθηκοv gλωv μας,,πού δουλε:ίιουμc στδv zι vημ·,τc 

ραφο η στήv Τηλcοραση,ΠΑΛΑΙΟΙ καί ΝΕΟΙ,vά πλαισιώσουμε: τίς τάξε:ις της ΕΊ 

τοσ σωματείου μας,γιά vά &ντιμε:τωπCσουμε: &π6 JtOLVOΌ gλοι ~vωμεvοι. τσ. κΟ'.ς 

καC ~με:σα προβλήματα ποίι μας &πασχολοσv. 

Ή ΓραμματcCα τ~ς Έvώσcως lργάζcται κάθε: μcρα 5-8 μμ 

πλ~v Σαββάτου.Καλctσθc gλοι oi ΤΕΧΝΙΚΟΙ τοΌ κινηματογράφου καί της 

Τηλc6ραπης,ΠΑΛΑΙΟΙ καC ΝΕΟΙ να δ~σετε τ6 παρωv καί να lvημερωθητε ~πο 

την ΔιοCκηση. 

ΜΕ &γωνιστικοGς χαιρετισμούς 

Έvτόλη Δ.Σ. 
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Γιάννη Τσαρούχη Χρήστου :, Ιακωβίδη 

ΕΚΔΟΣΕΙΣ ΔΩΔΩΝΗ» 



Μικρός 'Απολογισμός 

Μέ τήν κυκλοφορία του 4ου τεύχους όλοκληρώνεται ό Α'τόμος του 
φίλμ καί κατά κάποιον τρόπο κλείνει ή πρώτη περίοδος. 
Ή τακτική πού άκολουθήθηκε (τεύχη μέ άντικείμενο όρισμένο, 
έξέταση τω~ θεμάτων κατά περιοχές καί μέ lνότητα ϋλης) θά 
συνεχιστεt καί στό μέλλον μέ μιά μικρή διαφοροποίηση. "Αν καί 
ή τακτική πού άκολουθήθηκε ετναι σέ πολλά σημεία πλεονεκτική 
παρουσιάζει τό μειονέκτημα νά μή μας παρέχει τήν άπαιτουμένη 
εύελιξία καί δυνατότητα στό νά δουν τό φως έγκαιρα κείμενα 
πού ετναι έξω άπό τά πλαίσια των προγραμματισμένων τευχων.r' 
αύτό παράλληλα μέ τά προγραμματισμένα τεύχη μέ ένότητα ϋλης, 
~ά κυκλοφορουν καί τεύχη άνάλεκτα. 'Επίσης σέ εtδικά έκτός 
σειρας τεύχη eά έκδοθουν έργασίες αύτόνομες καί μέ συγκεκρι­
μένο άντικείμενο η θέμα όπως τό "Κινούμενο σχέδιο" πού κυ­
κλοφορεί σύντομα, τό Γουέστερν κ.α. 

Στό προηγούμενο τευχος 3/74 παραλείψαμε τήν άναφορά του όνό­
ματος του κ. Κατσουρίδη σάν μέλους της κριτικης έπιτροπης 
του 15ο·υ Φεστιβάλ θεσσαλονίκης, καθώς καί του σκηνοθέτη της 
ταινίας 11 'JΟρια" κ. Καρυπίδη. 

Ζηταμε τή συγνώμη τους. 

'Ακόμα ή "Φιλμογραφία ταινιων μικροϋ μήκους άπό τό 1961-1974" 
ηταν έλλειπής γιά δύο λόγους. Α) άπό έλλειψη στοιχείων γιά 
μερικές ταινίες β) άπό έλλειψη σελίδων (ή φιλμογραφία στήν 
άρχική της μορφή μ'ολα τά στοιχεία γιά κάeε ταινία έπιανε τίς 
45 σελίδες μέ στοιχεία των 8). 
Μετά τήν συμπλήρωση καί των στοιχείων πού λείπουν eά έχδοeεt 
όλόκληρη σέ ξεχωριστό τόμο. 

* 



Στό προηγούμεο τεi)χος τοi) περιοδικοi) "Σύγχρονος Κινηματογρά-. 
φος '74" ύπηρχε ή άκόλου-θη άνάκοινωση: 

Πληροcpορουμε τό άνα.γνωστιχδ μα.ς χοινb δτι τdι !ρ­
θρα. πού δημοσιεότηκα.ν στό πιριοδικb .. Φιλμ• μ! τούς 
τίτλου; '«Ποι6;; λογοκρ!νει ποιόν• κα.! «Σχετικdι μέ τόν 
πολιτιχό κινημα.τογριicpο», εlχα.ν πα.ρα.χωρηθιι σ' a.,}τό 
άπό τb περιοδικό· «Σόγχρονο; Κινημα.τογριicpο;;». Πι­
στεόουμε δτι ij άνiκοiν!ι)ση α.ύτή θ!.πρεπε ν& lχει γ!­
νει άπό τό [διο τό περιοδικό «Φ!λμ». 

άπαντήσαμε μέ τό άκόλου-θο γράμμα 

ΑΘΗΝΑ 20/ΙΟ/74 

Πρ6ς τό πεpιοbί,u6 ΣΥΓΧΡΟΝΟΣ ΚΙΝ/ΓΡΑΦΟΣ· 

1,!Ε ΤΗ ΣΕΙΡΑ !•ΟΥ QnΕΙΛΩ ΝΑ ΠΛΗΡΟΦΟΡΉΣΩ 
ΤΟ 11ΑΝΑΓΝΩΣΤΙΚΟ ΣΑΣ 11 ΚΟΙΝΟ ΟΤΙ ΤΑ ΚΕΙ­
ΜΈΝΑ r.oy ΑΝΑΞΡtΤΛΙ ΔΕΝ ΙιΑΡΑΧΩΡΗΘΗΚΑΝ 
ΑΠΟ ΤΟΝ "ΣΥΓΧΡΟΠΟ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟ". 

ΤΑ ΚΕΙΜΕΝΑ Γ;Δ?Τ-:ΧΩΡΗΣΕ Η Φ.ΛΙΑΠΠΑ ΓΙΑ 
ΤΑ ΟΠΟΙΑ ΚΑΙ ΠΛΙiFΩΘΗΚΕ ΒΑΣΕΙ ΤΗΣ 36/74 
}.ΠΟΔΕΙΞΗΣ TQ:t,T Κ:ΔΟΣΕΩΝ ΚΑΣΤΑΝΙΩΤΗ. 

ΝΟ?ΠΖΟΥΜΙ~ ΟΤΙ :a: ΑΝΑΚΟΙΝΩΣΗ ΑΥΤΙΓ ΠΡΕΙΙΕΙ 
ΝΑ ΓΙΝΕΙ ΑΠ'ΤΟΠ "ΣΥΓΧΡΟΝΟ ΚΙΝJΓΡΑΦΟ 11 • 

ΑΛΛΑ ΕΑΝ ΩΣΤΟΣΟ ΥΙΙΑΡΧΕΙ ΟΠΟΙΑ ΔΗΠΟΊ'Ε 
ΔΙΕΚΔΙΚΗΣΗ ΠJ.Ρ!~ϊ.ΑΛΟΥΜΕ ΘΕΡΜ.Α ΝΑ ΜΑΣ 
ΤΗΝ ΚΑΝΕΤΕ ΓΠQΣΊΉ ΚΑΙ Η ΙΚΑΝΟΠΟΙΗΣΗ 

ΤΗΣ θλ ΕΙΝΑΙ Α1'~Σ~' 

eανl<\Jης Ρεντr,~ 
δέν τό δημοσίευσαν. 'Αντ 'αύτοϋ στό τεϋχος πού κυκλοφόρησε πρό­
σφατα ~ταν καταχωρημένο τό άκόλου-θο κείμενο. 
Μιά διευκρίνιση 

Σχετικά μέ τή,• άναχοίνωση πού ryιvr στο τrϋχος 1 τού 
Σύχροvου Κιvηματοyράφου 74 γιά τήν παράλειψη tκ μέρους τού 
περιοδικού Φίλμ, τής άναφοράς τοϋ γεγονότος δτι δύο άπο τά 
αρftρα τοu (τrϋχος 2) προερχόντουσαν άπο τή σύνταξη τού Σ.Κ., 
καί για νά μή δημιουργούνται πι ftανον tντυπώσrις κάποιου 
( άνι•πόστατοu) άνταγωνιστικοϋ πνεύματος, fχουμε νά προοftέ­
σουμr πώς ftrωρούμr δτι ή διευκρ(νιση πού μας fγινr, πώς ,j 
'"·rία δέν ftruιρήftηκε άναγκαία lφ' δσον ό Σ.Κ. δέν κυκλοφο­
!.'Οί•οr το διάστημα ηjς fκδοσης αύτοϋ τού πrριοδικοϋ, καλύ:ττrι 

αί•τή τήν παράβλεψη τής δημοσιογραφικής δεοντολογίας . 

••••••••••••••• 

•• ,, 



κυκλοφορησε 

ΖΑΝ-ΛΥΚ ΓΚΟΝΤΑΙ 
συνταςη διαμαντηG λεβεντακοG 

Π Ε Ρ Ι Ε Χ Ο Μ Ε Ν Α 

ΠΡΟΛΟΓΟΣ 

ΖΑΝ-Λ ΥΚ ΓΚΟΝΤΑΡ 
Κε ί μεν ο 19 6 2 
Κείμενο 1967 
Κε ί μεν ο 19 7 3 

ΠΙΟ ΜJΙΑΛΝΤΕΛΛΙ 

Άπό τά Πρόσωπα στή Γλώσσα 

ΡΙΤΣΑΡΝΤ ΡΑΟΥΝΤ 

Μερικά Στα~ερά Μοτίβα 

ΠΗΤΕΡ ΓΟΥΛΛΕΝ 

Ό Άντικινηματογράφος 

ΚΡΙΣΤΟΦΕΡ ΓΟΥΙΛΛΙΑΜΣ 
Παραγωγή καί Πολιτική 

CAHIERS DU CINEMA 
Ή Όμάδα Τζίγκα Βερτώφ 

ΒΙΟΓΡΑΦΙΑ 

ΕΡΓΟΓΡΑΦΙΑ 

ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑ 

εκδοσει~ καμερα-στυλο 



ΤΗΛΕΟΡΑΣΗ 

Ή εκθεση πού συνέταξε ό σέρ Χιου Γκρήν, ύστερα άπ6 πρ6σκλη­
ση της κυβερνήσεως, πάνω στήν 'Ελληνική τηλε6ραση, ε[ναι ηδη 
Ύνωστή άπ6 τήν δημοσίεσή της στόν τϋπο. ΈπLσης εχει ηδη άρ­
χίσει νά διαφαίνεται~ άντιμετώπισή της άπό τήν πολιτική iξου­
σία. Ό άρμ6διος ύπουργός κ. Λαμπρίας δήλωσε οτι"θά προσπα­
θήσωμε νά τήν προσαρμ6σουμε στήν Έλληνιχή πραγματικ6τητα". 
Καταλαβαίνουμε τί σημαίνει κάτι τέτοιο. Άπό τήν αλλη μεριά 
δ κ. 'Αβέρωφ άπαντωντας μέ μιά έπιστολ~ του, στήν έφημερίδα 
"Βημα", σ'ενα αρθρο του Μάριου Πλωρίτη, θέλοντας νά δικαιο­
λογήσει τήν ύπαρξη της ΥΕΝΕΔ μεταχειρίζεται καί ένα άπόσπα­
σμα άπό τήν εκθεση Γκρήν, "Οί ύπάλληλοι τfjς ΥΕΝΕΔ ε[ναι καί 
αύτοί ύπερήφανοι διά τήν δουλειά τους κι'εχουν καί αύτοί τά 
δικαιώματά τους". Τό άπόσπασμα αύτό είναι παρμένο άπό τόση­
μείο της έκθέσεως πού άναφέρεται στήν ΥΕΝΕΔ κι'οπου προτείνε­
ται κατηγορηματικά ή κατάργησή της γι~τί άποτελεϊ μιά άνωμα­
λία πού πουθενά άλλου στ6 κ6σμο δέν ύπάρχει! Ό κ. ύπουργός 
άπ6 ολο τ6 κείμενο άπομονώνει μόνο τή φράση πού του χρειάζε­
ίαι άγνοωντας τά ύπ6λοι πα. 'Όπως δείχνουν τά πράγματα, τελικά, 
ή εκθεση αύτή θά καταλήξη στά άρχε[α, άπ'οπου θά άνασύρεται 
μόνο σάν αλλοθι οταν χρειάζεται. 'Εξ αλλου ολη αύτή ή ίστορία 
εχει έκτελέσει τόν βασικό της σκοπό, νά σκεπάση, δηλαδή νά 
προκαλύψη τούς λόγους πού έπέβαλαν τήν παραίτητση των Χόρν­
Μπακογιάννη καί των όμαδικων παραιτήσεων πού άκολούθησαν. 
Παρ'ολα αύτά ή έκθεση Γκρήν παρουσιάζει ενα ούσιαστικ6 ένδια­
φέρον. Ξεκινώντας άπ'αύτή μπορουμε άπό τή μιά μεριά νά δου-
με καλλίτερα τά βασικώτεpα άδύνατα σημε~α της Έλληνικης 
τηλεόρασης, άπό τήν άλλη νά άντιμετωπίσωμε τίς συγκεχριμένες 
λύσεις τους. Τά έπιμέρους προβλήματα πού άπασχόλησαν τόν 



Γκρήν μποροϋν νά χωριστουν στίς έξης κατηγορίες α) Διοίκηση 
καί καταστατικό Β) Προσωπικό, γ) 'Εκπαιδευτικός ρόλος της τη­
λεόρασης δ) οικονομική επάρκεια καί τεχνικός έξοπλισμός. Τό 
κά~ε ένα άπό αύτά τά προβλήματα eά έξετάζεται χωριστά σέ κά­
eε τευχος τοϋ ΦΙΛΜ. θά άρχίσουμε άπό τή Διοίκηση. 
Σήμερα τό Έeνικό ίδρυμα ραδιοφωνίας καί τηλεοράσεως πού ί­
δρύeηκε μέ Μεταξικό νόμο τό 1937 σάν ΕΙΡ, βρίσκεται σέ πλήρη 
έξάρτηση άπό τό Κράτος. 'Αποτέλεσμα αύτης της έξάρτησης ετ-
ναι 5πως σημειώνει ό "Αγγλος ειδικός''· Μιά ύπερτροφική καί 
βραδυκίνητη γραφειοκρατία, ή άνάγκη έγκρίσεως κάeε δαπάνης, 
έστω καί μικρης άπό τό Ύπουργεϊο οικονομικων, τήν κακή οικο­
νομική κατάσταση, τήν ελειψη μιας λειτουργικά άποτελεσματικης 
διοικητικης δομης, τ'εχνολογικές άτέλειες κ.τ.λ. 11 • Χωρίς φυσι~ 
κά νά λογαριάσουμε τήν παντελή έλλειψη άντικειμενικότητας, τήν 
προπαγάνδα, τήν λογοκρισία κ.τ.λ. πού έξυπακούει μιά τέτοια έ­
ξάρτηση. Εάν λύση ό Χιου Γκρήν, προτείνει τήν άνεξαρτοποίηση 
του ίδρύματος σ'ενα όργανισμό σάν τήν ΔΕΗ πού αν καί δημόσια 
έπιχείρηση εχει τή δυνατότητα, χάρις στή μεταρρύeμιση της νο­
μικης της ύπόστασης νά λειτουργεί σάν ίδιωτική έταιρεία. Ταυ­
τόχρονα προτείνει τήν κατοχύρωση της άνεξαρτησίας του ραδιοφώ­
νου καί της Τηλεόρασης μαζί μέ τόν Τυπο, στό καινούργιο σύν­
ταγμα. Γιά νά μπορέση ή Τηλεόραση νά διατηρήση έπαφή μέ τήν 
κοινή γνώμη προτείνει τήν ίδρυση ένός Συμβουλευτικου Σώματος 
50μελους πού eά άποτελεϊται άπό τά πολιτικά κόμματα πού άν­
τιπροσωπεύονται στή Βουλή, τούς Δήμους καί τίς Κοινότητες, τήν 

'Εκκλησία, τήν υΕνωση Lδιοκτητων έφημερίδων, τήν "Ενωση Συντα­
κτων, τόν Δικηγορικό Σύλλογο, τήν Γ.Σ.Ε.Ε., τό τεχνικό επιμε­
λητήριο, τό σ~ματεϊον 'Ελλήνων Μουσικων, ήeοποιων, λογοτεχνων 
κτλ., της φοιτητικ~ς όργανώσεις, τους Γεωργικούς Συνεταιρισμούς 
(τά Σωματεία έκπαιδευτικων καί τέλος τίς γυναικείες όργανώσεις. 
Σ'αύτό τό Σωμα πού eά συνεδριάζει 6 φορές τό χρόνο ~ά δίνει 
λόγο τό διοικητικό Συμβούλιο του ίδρύματος. οί συνεδριάσεις αύ­
τές ~ά γ~νουν παρουσία του τύπου. 
Τό διοικητικό συμβούλιο ~ά άποτελεϊται άπό τόν πρόεδρο καί εξη 
μέλη πού ~ά διορίζονται άπό τόν Πρόεδρο της Δημοκρατία~ καί 
άφου συνεννοη~η μέ τόν άργηγό της άξιωματικης άντιπολίτευσης. 
Ή ~ητεία ~άναι 5αετής. Ό Γενικός Διευ~υντής ~ά διωρίζεται άπό 
τό Διοικητικό συμβούλιο καί οχι άπό τήν Κυβέρνηση. Άπό τό Διοικη 
τικό συμβούλιο μέσω του άρμόδιου ύπουργοϋ eά καταρτίζεται μιά 
.έτήσια εκ~εση των δpαστηpιοτήτων του καί eά τήν ύποβάλει στή 
Βουλή. 

Αύτή εlναι συνοπ~ικά ή πρόταση του Χιου Γκρήν, τώρα ~ό αν ~ά 
έφαpμοστη ποτέ άύτό ετναι μιά αλλη ίστοpLα. Πάντως eάταν έν·· 
διαωέpον έδώ νά βλέπαμε πως άντιμετωπίζεται τό ~έμα αυτο 
στίς χωρες της Κοινης άγορας πού ύστερα άπό λίγο ~ά εlναι 
11 ισότιμοι έταίροι, 11 μας. 



ΒΕΛΓΙΟ. Ύπάρχουν δυό στα~μοί ραδιοτηλεόρασης Ρ.Τ.Β. πού έ­
χει γιά γλωσσα τά Γαλλικά καί BRT μέ γλωσσα τά Φλαμανδικά οί 
δυό στα~μοί πpοήλ-tJαν άπό τή διάλυση τό 1960 του Radio Belgi­
que. 
Καί οί δυό στα~μοί χρηματοδοτουνται απο τόν κρατικά προϋπολο­
γισμό καί άπό είσφορές. Ή διαφήμιση εlναι άπαγορευμένη. Ύπά­
γονται στό ύπουργεϊο πολιτισμοϋ πού τούς δίνει μιά πραγματική 
αύτονομία. Τό διοικητικό συμβούλιο προτείνεται άπό τούς βουλευ­
τάς σύμφωνα μέ τήν άναλογία πού έχουν τά κόμματα στήν Βουλή. 
Οί προτάσεις ύποβάλλονται πpωτα στίς δημοτικές άρχές της άκαδη­
μίας καί τά πανεπιστήμια. Ή διεύθυνση διορίζεται άπό τήν κυ­
βέρνηση ύστερα άπό τήν σύμφωνη γνώμη του διοικητικοu συμβουλί­
ου. Μέρος του προγράμματος παραχωρείται στά κυριότερα ~ρησκευ­

τικά, κοινωνικά καί πολιτικά ρεύματα. 

ΓΕΡΜΑΝΙΑ. Ή όργάνωση της ραδιοτηλεόρασης στή Γερμανία άντι­
στοιχεC στήν πολιτική πραγματικότητα της χώρας δηλαδή στό 

όμοσπονδιακό σύστημα. Οί δυό άπό τά τρία κανάλια τό ZDF καί 
τό ARD είναι τοπικά. Ένω τό τρίτο καλύπτει ολη τή χώρα. "Αν 
καί ύπάρχει πλήρης αύτονομία στούς 9 τοπικά ίδρύματα ραδιοτη­
λεόρασης, ύπάρχει καί ένα όμοσπονδιακό όργανο πού ομως ή έξου­
σία του εlναι πολύ χαλαρή καί κυρίως εcναι ύπεύθυνο γιά τίς άν­
ταλαγές προγραμμάτων άνάμεσα στούς τοπικούς σταθμούς. Ή όργά­
νωση αύτή καθορίστηκε άπό τό σύνταγμα του 1969. Τά διοικητικά 
συμβούλια καί του κεντρικου όργάνου καί των περιφεριακων άνή~ 
χουν στούς χώρους της δημοσιογραφίας καί των τοπικων άρχων. Κά­
θε τοπικός σταθμός καθορίζει μόνος του τήν δεοντολογία του ένω 
ύπάρχουν γενικές άρχές πού έπιβάλλονται σ'ολους οπως ό σεβασμός 
στό Σύνταγμα η ή άπόλυτη άντικειμενικότητα. Οί οίχονομικοί πό­
ροι προέρχονται άπό συνδρομές καί μόλις τό ένα πέμπτο άπό τίς 
διαφημίσεις, πού άρχισαν τό 1957, καί πού καλύπτουν 20 λεπτά 
τό περισσότερο τήν ήμέρα. 

ΟΛΛ/illΔΙΑ: Ή όργάνωση της ραδιοτηλεόρασης της 'ολλανδίας άποτε­
λεϊ ένα φαινόμενο μοναδικό στό κόσμο. 'Ανάμεσα στό 1920 καί στό 
1926 διάφορες όμάδες πολιτων εcχαν φτιάξει ίδιωτικούς ραδιοφωνι­
κούς στα~μούς. uΟταν τό κράτος άνέλαβε τό μονοπώλιο της Ραδιο­
φωνίας συνεταιρίστηκε μέ τίς όμάδες αύτές (ή κυριότερη όμοσπον­
δία εlναι NOS). Τό κα~εστώς συνεχίζεται καί σήμερα. Δηλαδή, οί 
άκροατές-θεατές άνοίκουν σέ μεγάλες συνομοσπονδίες πού έχουν 
στά χέρια τους τίς έγκαταστάσεις του ραδιοφώνου καί της τηλεό­
ρασης καί φτιάχνουν τά προγράμματά τους. Γιά τίς έγκαταστάσεις 
ύπεύθυνο είναι τό ύπουργεCο Τηλεπικοινωνιων ένω γιά τό πρόγραμ­
μα τό ύπουργεϊο πολιτισμου πού άρκεϊται όμως μόνο στό νά μοιρά­
ζει τίς ~ρες στίς διάφορες συνομοσπονδίες των άκροατων-θεατων. 
Κάθε όμοσπονδία πού έχει 15000 ύπογραφές έχει δικαίωμα νά κα; 
λύφει ~να μέρος του προγράμματος των δύο καναλιων της τηλεόρα­
σης καί των τριων ραδιοφωνικων σταθμων. Ή διοίκηση άποτελεϊ7 

, ται άπό ένα πρόεδρο πού διορίζει ή κυβέρνηση, εξη μέλη διορι­
ί σμένα άπό τίς συνομοσπονδίες καί δώδεκα άντιπροσώπους μορφω-
1 τιχων έταιριων. Ύπάρχει καί ένα κοινό πρόγραμμα όπως οί εί-
, Ι δήσεις ~ού ε!ναι πολύ σύντομες καί πού παραχωρουν γρήγορα τή 



θέση τους στούς άνταποκριτές καί σχολιαστές της όμοσπονδίας 
πού έχει σειρά. 
Μόνο μειονέκτημα (αν εlναι καί αύτ6) ό έρασιτεχνισμός μερικων 
προγραμμάτων των άδύνατων άριθμητικά όμοσπονδιων. "Ολα τά 
προ~ράμματα, οπως εlναι φuσικ6, έχουν έντονο πολιτικό χαρακτη­
ρα. Ό προϋπολογισμός της 'ολλανδικης ραδιοτηλεόρασης καλύπτε­
ται άπό τίς συνδρομές των όμοσπονδιων καί άπό 26 λεπτά τήν ή­
μέρα διαφ~ιση στό ραδιόφωνο καί 15 στήν τηλεόραση (άπό τό 
1968). 

ΔΑΝΙΑ. Ό όργανωτισμός (DR) άνείκει στό ύποuργεCο πολιτισμου 
γιά τό πρόγραμμα καί στό ύποuργείο τηλεπικοινωνιων γιά τόν έ­
ξοπλισμό. "Ομως τό προσωπικό εlναι άνεξάρτητο άπό τό δημόσιο. 
Τό διοικητικό συμβούλιο άποτελεCται άπό 10 άντιπροσώποuς των 
τηλεθε~των καί άκροατων πού όρίζει τό ύποuργεCο Πολιτισμου, 
άπό 5 άντιπροσώποuς των κομμάτων, δύο προσωπικότητες πού προ­
τείνει τό ύποuργεCο πολιτισμου καί ένα πού προτείνει τό ύποuρ­
γείο Δημοσίων έργων. Ή διαφήμιση ε[ναι άπαγορεuμένη. Ό προϋ­
πολογισμός καλύπτεται άπό τό Κράτος καί άπό είσφορές. 
Ή Δανική τηλεόραση παρά τόν συγκεντρωτικό της χαρακτήρα εlναι 
άπό τίς πιό έλεύθερες καί άνεξάρτητες στήν Εύρώπη (πιό πολύ ά­
πό τό Βέλγιο π.χ.). 

ΙΤΑΛΙΑ. Ή RAI (Radio televisione Italiana) ε[ναι ίδιωτική έ­
πιχείρηση πού ομως ολες τίς μετοχές έχει ένας κρατικός όργανι­
σμός _(instituto per la Ricostrutione Industriale). Δο~κηται 
άπό ενα συμβούλιο του όποίοu έπτά μέλη εLναι άπό διάφορα· 
ύποuργεCα χα~ τά ύπόλοιπα άπό τόν κρατικό όργανισμό πού εΙναι 
καί ό μοναδικός μέτοχος. 
Αύτή ή άπόλuτη έξάρτηση άπό τό κράτος έχει σάν άποτέλεσμα μιά 
όλόκληρη σειρά άπό έλέγχοuς: τρίμηνος προληπτικός έλεγχος προ­
γράμματος άπό τό ύποuργεCο τηλεπικοινωνιων πού όρίζει μιά έπι­
τροπή γι αύτό τό σκοπό, έλεγχος οίκονομικός, έλεγχος άντικει­
μενικότητος της πληροφορίας άπό μιά διακομματική έπιτροπή μέ 
30 μέλη καί άναλογία σύμφωνα μέ τήν δύναμη των κομμάτων. Πράγ­
μα βέβαια πού κάθε αλλο παρά έγγύηση άντικειμενικότητας άποτε­
λεC, άφου ή έπιτροπή έλέγχεται άπό τό έκάστοτε κυβερνών κόμμα. 
Ή RAI έχει τέσσερις ρ~διοφωνικούς σταθμούς καί δύο κα~άλια 
τηλεόρασης. Ό Προϋπολογισμός καλύπτεται 70% άπό είσφορές καί 
30% άπό τίς διαφημίσεις. 

ΓΑΛΛΙΑ. Τό 1944 όί διάφοροι ίδιωτικοί ραδιοφωνικοί σταθμοί περ­
νουν στά χέρια του κράτους. Τό 1964 δημιουργείται ό ORTF (offi­
ce de la Radio-Television fransaise. Διοικηται ύπό ενα 14 μελέ! 
διοικητικό συμβούλιο. Τά μισά μέλη διορίζονται άπό τό κράτος τc 
ύπόλοιπα εlναι άντιπρόσωποι των θεατων-άκροατων, του προσωπικοi 
καί του τύπου. Άπόλuτα ύπεύθuνος γιά τά προγράμματα εlναι ό 
Πρόεδρος γενικός διευθυντής τοQ bργανισμdΟ πού διορίζεται άπό 
τό ύποuργιΗό συμβούλιο. Διάφορες έπιτροπές άπό προσωπικότητες 
δίνουν τήν γνώμη τους γιά τό πρόγραμμα. 



'Όλες οί Γαλλι,κές κυβερνήσει,ς -θεώρησαν τόν ORTF σάν ενα βημα 
προπαγάνδας της πολι,τι,κης τους. Ή άπόλυτη έξάρτησή του άπό 
τό ΎπουργεLο Πληροφορι,ων (ύπουργεLο μοναδι,κό στή Εύρώπη)τήν 
εχει, κάνεu φερέφωνο της κάβε κυβέρνησης. Οί τελευταCοι ομως 
συνδι,καλι,στι,κοί άγωνες των έργαζομένων σ'αύτόν, καθώς κα~ οί 
πιέσει,ς των πολι,τικων κομμάτων εχουν άμβλύνει, κάπως τή στάση 
του τώρα τελευταCα. Ό ORTF εχει τρία προγράμματα ραδι,οφώνου 
καί τρία κανάλια τηλεόρασης. Τό ενα τέταρτο των έσόδων του 
είναι, άπό 13 λεπτά δι,αφήμιση τήν ήμέρα στή τηλεόραση. Τά ύπό­
λοι,πα είναι, άπό είσφορές, Τό 80% της χώρας εχει, τή δυνατότητα 
νά παρα~ολου-θη καί τρεCς ίδιωτικούς στα-θμούς Radio-Luxernbourg, 
Europe no 1, Radio Monte-Carlo et Sud-Radio. Τό Γαλλι,κό κρά­

τος ελέγχει, τό 35% του πρώτου καί τό 80% ώς 97% των αλλων δύο. 

ΑΓΓΛΙΑ. ~Η Lδιομορφία της άγγλι,κης ραδι,οτηλεόρασης ε[ναι, ό άν­
ταγωνισμός δύο κρατι,κων δυκτίων. Ή British Broadcasting Corpo­
tation (BBC) είχε τό μονοπώλειο της έκπομπης άπό τό 1927 ώς τό 
1954 πού δημιουργήθηκε καί ή Independent Television Authority 
πού χρηματοδοτεLται άποκλει,στι,κά άπό τήν διαφήμι,ση. 
Τό BBC είναι κρατικό [δρυμα πού τό καταστατικό του κατοχειρώ­
νει, τήν άνεξαρτησία του. Τό δι,οι,κητικό του συμβούλιο άποτε­
λεCται άπό 12 μέλη πού όρίζει, ή κυβέρνηση, δι,αλέγμένα οχι, τό-
σο άπό τήν πολι,τι,κή τους τοποθέτηση όσο άπό τίς ίκανότητές τους. 
Τρία άντι,προσωπεύουν τήν Σκωτία τήν Ούαλλία καί τήν Βόρια 'Ιρ­
λανδία. 

Συμβουλευτικές έπιτροπές ύπάρχουν γι,ά τίς δι,άφορες κατηγορίες 
-θεμάτων παιδιά, έπι,στήμη, -θρησκεία κ.τ.λ. Τό BBC έχει, 4 προγράμ­
ματα ραδι,όφωνο ~αί δύο τηλεόραση. Δέν εχει, διαφήμιση. 
Ή Ι.Τ.Α. ίδρύει, στα-θμούς έκπομπης καί άναβέτει τήν παραγωγή 
καί 6ργάνωση των προγραμμάτων σέ 15 περίπου Lδιωτικές έταιρεCες 
πού τό μεγαλύτερο τους μέρος άνοίκουν. ατούς έκδότες έφημερίδων. 
Τά δελτία είδήσεων είναι κοινά γι Όλους αύτούς τούς τοπικούς 
στα-θμούς. Ή έται,ρεία διοι,κηται, άπό ενα πρόεδρο καί έννέα μέλη 
πού διορίζει τό ύπουργεLο τηλεπικοινωνιων. Ύπάρχουν καί έδω 
συμβουλευτικές έπιτροπές. 
Τό BBC καλύπτει τόν προϋπολογισμό του άπό χορηγήσεις του κράϊ 
τους ένω ή ΙΤΑ άπό τήν διαφήμιση (6-7 λεπτά τήν, ωρα.) 
θεωρητικά τό ύπουργεCο τηλεπι.Μnι,νωνιων μπορεC ν~ έλέγξη άτιnλιJ­
τα τά πnοvοάuuατα του BBC. Αύτό ομως δέν έχει γίνει, ποτέ άπό 
καμία κυβέρνηση. Καί οταν καμιά φορά Θέλησαν νά άπαγορέψουν 
κάποια εLδηση τό BBC ποτέ δέν ύποχώρησε. 

Υ.Γ. Στήν 'Ελλάδα δέν μπορεL κανείς νά βρεL άκρη άπό ποιόν δι,­
οικεCται ή τηλεόραση. Δέν -θά μπορουσαμε νά ποϋμε οτι δcοικηται 
άπό τό ύπουργεLο Προεδρία~γι~τί τό Υ.Π. δέν έχει άρμοδιότητα 
καν έπισήμως γιά τήν τηλεόραση,&λλά ομως παρεμβαίνει καί μaλι­
στα μέ τρόπο έντονα καβωριστικό. 
•οσο γιά τήν διαφήμι,ση αύτή δέν εχει κανένα οριο.συνή-θως είναι 
μισή ωρα ώς 45 λεπτά,άλλά αύτό δέν τό κα-θορίζει κανείς, άπλως 
ε~ναι ή προσφορά τόση. 
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ΣΚΟΠΟΣ 

ΤΩΝ 

ΣΗΜΕΙΩΣΕΩΝ: 

ΕΙΣΑΓΩΓΉ 

ΣΤΟ θΕΜΑ 

ΘΕΩΡΗΤΙΚΕΣ ΒΑΣΕΙΣ 

ΓΙΑ ΤΗΝ ΙΔΡΥΣΗ ΜΙΑΣ 

ΕΘΝΙΚΗΣ ΣΧΟΔΗΣ 

ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΥ-ΤΗΔΕΟΡΑΣΗΣ 

ΑΠΟ ΤΟΝ ΚΩΣΤΑ Χ. ΦΩΤΕΙΝΌ 

ΚΑΘΗΓΗΤΉ ΠΑΝΕΠΙΣΤΉΜΙΟΥ ΤΟΥ MONTREAL. 

Νά σκιαγραφη~ουν καί νά παρουσιασ~οϋν οί άρχές 
καί τά ~εωρητικά πλαίσια στά όποtα πρέπει νά 
στηριχ~εt καινά τοπο~ετη~ει μιά σύγχρονη σχολή 
κινηματογράφου-τηλεόρασης, σύμφωνα μέ τά κριτή­

ρια των τελευταίων πειραματικων έρευνων καί, πιό 
γενικά τίς άπαιτήσεις του σύγχρονου πολιτιστικου 
περιβάλλοντος. 

ϊά ~εωρητικά πλαίσια αύτά εcναι: 
α.- έπιστημονικά 
β. - πολιηστικά 

γ.- κινηματογραφικά 

δ.- τεχνικά 
πού ~ά μας κα~ορίσουν ποιό κινηματογράφο ~ά δι­
δάξουμε καί 

ε.- παιδαγωγικά 
στ.-διδακτικά 
πού ~ά μας κα~ορίσουν πως ~ά τόν διδάξουμε. 

Τέλος, τά πλαίσια αύτά ~ά μας όδηγήσουν στό κα­
~ορισμό των βασικων λειτουργιων του σύγχρονου κι­
νηματογραφιστή οπως τίς όρίζουν οί πολιτιστικές 
λειτουργίες μέσα στίς όποίες έντάσσεται όργανικά. 
Ή συστηματική μελέτη καί άνάλυση των πολιτιστι­
κων άναγκων πού μας όδηγεt στήν ίδρυση μιας έ~­
νικης σχολης Κινηματογράφου-Τηλεόραση~ εcναι 
άπαραίτητη, γιά νά δω~ουν σ'αύτήν ή κατάλληλη 
δομή καί οί λειτουργίες πού ~ά τήν κάνουν ίκανή 
νά άνταποκρι~ει στίς άνάγκες αύτές. 
Τό γεγονός οτι ή 'Ελλάδα μένει στίς τελευταιες 
χωρες καί δέν έχουν άκόμα ρυ~μίσει τό μεγάλο 
~έμα της έκπαίδευσης των Κινηματογράφου-Τηλε­
όρασης καί γενικά των όπτικο-ακουστικων τεχνων 
καί έπιστημων, δίνει στό κράτος τό πλεονέκτημα 
καί τήν εύκαιρία νά έπωφελη~η άπό τίς τελευται-



ΕΠΙΣΤΗΜΟΝΙ­

ΚΆ ΠΔΑΙΣΙΑ 

ες έρευνες καί νά Lδρύσουμε μιά σχόλή πρωτοπορ 

κή. Μετά άπό μιά βα6ειά παιδαγωγική κρίση πού 
παρουσιάστηκε σέ διε6νη κλίμακα στίς σχολές η 
παν/κά τμήματα γύρω άπό τό 1970, στήν πλειονό­
τητά τους τά κράτη άναδιοργανώνουν τήν παιδα­
γωγική δομή της κινηματογραφικης έκπαίδευσης. 
Κατά συνέπεια εύ6ύνη μας εcναι νά συμβουλευ­
τουμε τίς πειραματικές ερευνές τους καί νά με­
λετήσουμε τά συμπεράσματά τους. 

ΘΕΩΡΗΤΙΚΆ ΠΛΑΙΣΙΑ 

Μετά τόν δεύτερο παγκόσμιο πόλεμο καί είδικά 
τά τελευταί:α χρόνια μετά τό 1960, "οί έπιστη­
μες καL οί τέχνες τίς έπικοινωνίας" έχουν άνα­
πτυχ6εί: σέ ενα άπό τόύς πιό σημαντικούς κλάδους 
των έπιστημων του άν6ρώπου. Ή νέα έri~στήμη 
κλείνει μέσα στό χωρο της μελέτης καί έρευνας 
της, έκτός άπό τήν έπικοινωνία μέ τό λόγο, τήν 
έκφραση του σώματος κ.λ.π. τίς όπτικο-άκουστι­
κές έπικοινωνίες, δηλαδή τίς Γραφικές τέχνες, 
τήν Ήχογραφία, τήν φωτογραφία, τήν κινηματο­
γραφία καί τήν τηλεόραση. Οί λειτουργίες καί 
αί άρχές της όπτικο-άκουσ~ικης έπικοινωνίας 
σέ έπίπεδο α-ψυχολογικό β-κοινωνιολογικό 
γ-σημειολογικό δ-τεχνικό,κα6ώς άκόμα τά 6εω­
ρητικά καί έφαρμοσμένα σχήματα καί δίκτυα 
αύτης της έπικοινωνίας έχουν μελετη6εί: συστη­
ματικά άπό τούς νέους έπιστήμονες. 
Σήμερα ό κινηματογράφος σέ ολες τίς μορφές,με­
λετιέται καί διδάσκεται μέσα στά πλαίσια των 
όπτικο-άκουστικων τεχνων καί έπιστημων της έ­
πικοινωνίας. ·ολα τά προγράμματα κινηματογρά­
φου στά πανεπιστήμια άνήκουν στίς σχολές ή τά 
ίνστιτουτα της έπιστήμης αύτης. Οί έπαγγελματι­
κές σχολές της Εύρώπης άναδιοργανώνονται καί 
τοπο6ετουν τόν κινηματογράφο μέσα στά έπιστημο­
νικά αύτά πλαίσια*. 
Ή τοπο6έτηση ~ου κινηματογράφου μέσα στά πλαί­
σια των όπτικοακουστικων-έπικοινωνιων,καί ή με­
λέτη του στήν συμπληρωματική σχέση του μέ τά 
αλλα μέσα, μας άποΥ.αλύπτει γιά πρώτη φορά τίς 
διαστάσεις του καί τίς πραγματικές λειτουργί­
ες του. 

Πιό είδικά, ό κινηματογράφος βρίσκεται σέ στε-



ΠΟΛΙΤΙΣΤΙΚΑ 

ΠΛΑΙΣΙΑ: 

νή διαλεκτική σχέση μέ· τήν τηλεόραση. Άπο­
τελουν μιά είδική μορφή όπτικο-άκουστικης 
έπικοινωνίας μέ τήν κινούμενη ήχητική είκό­
να πού διαφέρει ποιοτικά άπό τήν φωτογραφία 
η τήν άλληλογραφία. 
Έπιχειρειται τελευταία νά συνδιαστουν τά 
δύο μέσα στήν έρευνα καί στήν διδασκαλία, 
οί τελευταιες έρευνες δέ άποδείχνουν τήν 
άναγκαιότητα. ·ολες οί σχολές τίς Εύρ~πης 
του κινηματογράφου γίνονται καί τηλεόρασης**· 

Συμπερασματικά: 1-Ό κινηματογράφος και η τη­
λεόραση θά πρέπει νά μελετηθουν καί νά διδαχ­
θουν μαζί ταυτόχρονα καί στό Cδιο Cδρυμα, μέ 
δυνατότητες είδίκευσης. 

2- Καί τά δύο μέσα όπτικο­
κοακουστικης έπικοινωνίας 6ά πρέπει νά μελε­
τηθουν καί νά διδαχθουν στά πλαίσια των έ­
πιστημων καί τεχνων της έπικοινωνίας. 
Στά έπιστημονικά αύτά πλαίσια τοποθετημένος 
ό κιν/φος συνεχίζει νά περικλείει ολα τά 
ε[δη καί ολες οί γνωστές σχολές άπό τόν έ­
πιστημονικό γιά τίς θετικές η κοινωνικές 
έπιστήμες ώς τόν καλλιτεχνικό η έμπορικό 
πού έπιδιώκει μετάδοση καλαισθητικου μηνύ­
ματος κ.λ.π. 

Κινηματογράφος-Τηλεόραση παίζουν πρωτεύοντα 

ρόλο στήν σημερινή κοινωνία σάν μιά άπό τίς 
βασικές πολιτιστικές έκφράσεις του σύγχρονου 
άνθρώπου. Άποτελουν βασικές κοινωνικές λει­
τουργίες μέ τεράστια έπίπτωση στόν καθορισμό 
του πολιτιστικου έπιπέδου της χωρας στήν ό­
ποια έντάσσονται. ΝΑν σκεφθουμε οτιό σύγχρο­
νος &νθρωπος καθορίζεται μέ τή σειρά του άπό 
τό εκπολιτιστικό έπίπεδο, ό κινηματογράφος 
καί ή τηλεόραση παίζουν πρωτεύοντα ρόλο τε­
λικά στό καθορισμό αύτό. 
Ή τεράστια αύτή εύθύνη ποJ άνήκει στά λει­
τουργήματα αύτά καί στή συνέχεια στούς λει­
τουργούς του, κινηματογραφιστές, έχει κινή­
σει τό ενδιαφέρον των κρατων πού προσπαθουν 
συστηματικά νά τά χρησιμοποιήσουν γιά τήν 
ποιοτική των &νοδο. 'Εθνική άνάπτυξη, οίκο­
νομική άνάπτυξη, διαφώτιση στά θέματα δημό­
σιας ύγείας, δημοκρατικοποίηση της έκπαίδευ­
σης, σεβασμός των δLκαιωμάτων του άνθρώπου, 
άμοιβuία κατανόηση μεταξύ των έθνων καί εί­
ρηνική συνύπαρξη, άποτελουν ενα μέρος των 



ΚΙΝ/ΦΙΚΑ 
ΠΔΑΙΣΙΑ 

κοι.νωνι.κων εύθυνων του κινηματογράφου καί της 
τηλε6ρασης;'η~*. 

,· 
Συμπερασματικά: 1-Ό κινηματογράφος καί ή τη-
λεόραση θά πρέπει νά μελετηθουν καί νά δι.δαχθοϋν 
σάν δύο άπό τίς βασικές έκπολι.τι.στι.κές έκφρά­
σει.ς του κοι.νωνι.κου χώρου στόν όποϊο έντάσσον-
ται.. 

2-Άνάπτυξη της έκπολι.τι.στι.κης 
συν:ίδηση~ στό νέο ~ι.ν~ματ~γραφ\στή γι~ νά ,ά­
ναλαβει. το μορφωτι.κο ρολο η καλυτερα τον ρολο 

του κ_αταλύτη πού έχει νά διαδραματίσει. στή 
σύγχρονη κοι.ν~νία. 

Στά έκπολι.τι.στι.κά αύτά πλαίσια τοποθετημένος 
ό κινηματογράφος συνεχίζει νά περικλείει. όλα 
τά κινηματογραφικά εCδη, άπό τόν έθνογραφι.κό 
πού έχει σκοπό νά δι.αφύλαςει. τή παράδοση,τόν 
κοινωνιολογικό ποd κάνει παρέμβαση ώς τόν καλ­
λιτεχν'ικό πού θά μορφώσει. καλαισθητικά η τόν 
έμπορι.κό πού θά διασκεδάσει.. 

Ό κινηματογράφος καί ή τηλεόραση είναι γνωστά 
στό πλατύ κοινό σά καλλιτεχνικές έκφράσεις καί 
σάν μέσο πληροφοριων. Αύτή ή μορφή τους όμως 
δέν άποτελεϊ παρά μι.ά άπό τίς λειτουργίες τους. 
Τρεϊς είναι οί βασικές λειτουργίες του κι.ν/φου 
καί της τηλεόρασης στό πολιτιστικό χωρο καί κά­
θε μιά τους άσφαλως έκδηλώνεται. μέ.διάφορα εC-
cη η μορφές (στύλ). 1- Ή πρώτη λειτουργία τά 

1 
έντάσσει. στά βασικά οργανα καί μέσα έπιστημονι.κης 
έρευνας καί παρατήρησης τόσο γι.ά τίς κοινωνικές 
η άνθρωπιστικές έπιστήμες οσο καί γι.ά τίς θετι­
κές. 
2 .- Ή δεύτερη λειτουργία τα εντάσσει. στά βασι­
κά όργανα καί μέσα έκπαιδευτικης καί δι.δακτι.κης 
πράκτι.κης τόσο γιά τό σχολείο όσο καί γιά τήν συ­
νεχη έκπαίδευση στήν σύγχρονη κοινωνία. 3- Ή 
τρίτη λειτουργία τά έντάσει στά βασικά όργανα 
καί μέσα έπικοινωνίας καλαισθητικων μηνυμάτων 
η άλλων πληροφοριων όπότε γίνονται καλές τέχνες 
κ.λ.π. 

Οί τρεϊς αύτές βασικές λειτουργίες στίς συμπλη­
ρωματικές σχέσεις τους μας άποκαλύπτουν τίς πραγ­
ματικές διαστάσεις των δύο μέσων όπως διαμορφώνον 
στό σημερινό κόσμο.**** 
Συμπερασματικά: δ κινηματογράφος καί ή τηλεόρα­
ση θά πρέπει νά δι.δ~χθουν τό σύνολο των βασικων 
λειτουργιων τους χωρίς ά.ξ'ιολογική διάκριση στήν 



ΤΕΧΝΙΚΑ 
ΠΔΑΙΣΙΑ 

6ασική διδασκαλία νά έπιτρέπεται δέ ή είδί~ 
κευση στή συνέχεια. Μέ ~ύτό τόν τρόπο ό νέος 
κινηματογραφιστής Sά γνωρίσει τόν Κιν/φο στό 
σύνολό του καί Sά άνακαλύψει όλες τίς λειτουρ­
γίες του, Sά δώσει δέ δυνατότητες έπιλογης 
είcικότητας καί έκτός της συνηSισμένης καλλι­
τεχνικης λειτουργίας, ωστε νά πληρωSουν καί 
οί άλλες κινηματογραφικές άνάγκες του έκπολι­
τιστικοϋ μας χώρου. 

'Επιστημονικός κινηματογράφος, διδακτικός κι­

νηματογράφος, καλλιτεχνικός κιν/φος, έξ ίσου 
σπουδαtες κοινωνικές άνάγκες, συμπληρωματικές 
λειτουργίες πού συνιστουν τό κύριο σωμα του ό­
πως μας τό συνSέτουν οί σύγχρονες άνάγκες καί ή 
έξέλιξη. 

Ό κινηματογράφος μετα τόν· δεύτερο παγκόσμιο 
πόλεμο, καί ή τηλεόραση άπό του 1970 σ~ήν 'Αμε­
ρική, κατευSύνονται σταSερά στήν φάση της άπο­
βιομηχανοποίησής τους. Ή είσαγωγή στήν άγορά 
των έλαφρων μηχανημάτων των μικρων φορμά καί ή 
ίστορικοκοινωνική άνάγκη του άνSρώπου νά γνωρί­
σει καί νά' μελετήσει τόν περίγυρό του τόν έσπρωξε 
νά καταγράφει άμεσα τή ζωή, τόν συνάνSρωπό του, 
έγκαταλείποντας τήν τεχνιτή άναπαράσταση στό 
στούντιο. Ή άνάγκη αύτή γιά τήν άλήSεια δέν 
δημιούργησε μόνο μιά νέα μορφή κιν/κης γραφης, 

άλλά έπανατοποSέτησε στά σωστά έκπολιτιστικά 
του πλαίσια τόν κιν/φο καί τήν τηλεόραση. ·'Ε­
λαφρά αύτόματα μηχανήματα, χαμηλό κόστος παρα7 
γωγης, άποβιομηχανοποιουν τόν κινηματογράφο καί 
τήν τηλεόραση, τόν μετατρέπουν σέ άτομικό μέσο 
έκφρασης καί έπικοινωνίας (οπως ό λόγος, ή 
ζωγραφική κ.λ.π), δίνουν καί στό άτομο τό δι­
καίωμα νά συμβάλλει στόν κοινωνικό του περί-
γυρο δικαίωμα πού ειχαν άποκλειστικά οί βιο­
μήχανοι του κιν/φου. Δέν πρόκειται άπλως γιά 
μιά άνανέωση της. κιν/κης γραφης καί τεχνικης 
άλλά γιά μιά νέα κοινωνικο-φιλοσοφική Sέση πού 
παίρνουν ό Κινnuατογράφος καί Τηλεόραση στόν 
σύγχρονο κόσμο*****· 

Συμπερασματικά:· ό κινηματογράφος καί ή τηλεόρα­
ση Sά πρέπει νά διδαχSοϋν στά πλαίσια της έλα­
φρα~ τεχνικης ~έ.ολο τό~ άν~λ~γο έξ~πλισμ~ τεχ­
νικο κ.λ.π. που εξυπακουει ο ορος, ωστε να δια­
μορφώσει κινηματογραφιστές κατόχους της νέας τέχ~ 



ΠΑΙΔΑΓΩΓΙΚΑ 
ΚΑΙ 

ΔΙΔΑΚΤΙΚΑ 

ΠΔΑΙΣΙΑ 

νικης καί γραφης. Ό ~~τα~τισ~6ς, τ~uς αύτός 
θά τούς έπιτρέψει κατ αρχnν να εuρισκονται στά 
σύγχρονα κινnματογραφικά ρεύματα καί στήν συ­
νέχεια νά εχοuν τήν δυνατότητα νά άνανεώσούν τή 
θέση του κιν/φοu σtήν 'Ελληνική κοινωνία. 
1 h έλαφρά τεχνική έπίσης δέν άποκλείει κανένα 
εΖδος κινηματογράφου, περικλείει δέ στίς έκφραστι­
κές της δυνατότητες ολες τίς τεχνοτροπίες καί 
αύτές της βαρειας τεχνικης. Άπό τήν αλλη μεριά 
έπιτρέπει τήν άνάπτuξη της κινηματογραφικης βιο­
μηχανία~·~έ χωρες πού δέν έχουν προχ~ρημένη 
τεχνολογία καί έκβιομηχανοποίηση. 

Τό ·παιδαγωγικό σύστημα καί ή διδακτική μέθοδος 
γιά τήν διδασκαλϊα του κινηματογράφου, παρου­
σιάζονται σάν τό μεγάλο πρόβλημα γιά τήν Lδρu­
ση η άναδιοργάνωση σχολης, 
Πολύ νέα άκόμα ή έκπαίδεuση σ'αύτό τό τομέα, 
γιά ιστορικούς λόγους μόλις τώρα άρχίζει νά 
βρίσκει τούς πρώτους κινηματογραφιστές μέ θεω­
ρητική κατάρτηση άλλά καί παιδαγωγική μόρφωση. 
Μέχρι πρίν τό 1960 ot σχολές χρησιμοποιουσαν 
βασικά τίς διαλέξεις μέ πρακτικές άσκήσεις πού 
άκολοuθοϋσαν, σύστημα πού άνήκει στήν έκπαι­
δεuτική ίστορία της άρχης του αίωνα. 
Μέ τήν ίδρυση του Διεθνους Κέντρου σχέσεων σχο­
λων Κινηματογράφου καί Τηλεοράσεως C.I.L.E.C.T 
καί τήν είσαγωγή του κιν/φοu στά Πανεπιστήμια 
άρχίζει ή συστηματική έρευνα βασισμένη σέ έπι- · 
στημονικά κριτήρια καί γιά τόν ίδιο τόν κινη­
ματογράφο καί γιά τήν είδική iαιδαγωγική του. 
Άπό μιά πενταετία εχοuμε ηδη συμπεράσματα καί 
άποτελέσματα των πρώτων πειραματικων έφαρμογων. 
Οί σχολές στήν Εύρώπη ζητοϋν τά σχήματα γιά 
τήν πιό κατclλληλη παιδαγωγική καί διδακτική 
δομή, 

οι λίγες ερεuνες πάνω στό θέμα καί ~ προσπά­
θεια της UNESCO καί αλλων διεθνων όργανισμων 
νά βοηθήσουν τίς έρευνες όδήγησαν στά έξης συμ­
περάσματα: 
1.- Σάν παιδαγωγικό σύστημα προτείνεται ή 
"'Ελεύθερη έκπαίδεuση" βασισμένη στίς έρευνες 
της όμάδας.Carl Rogers οπως τροποποιήθηκε γιά 
τίς άνάγκες της κινηματογραφικης έκπαίδεuσης, 
Ή έλεύθερη έκπαίδεuση έπιτρέπει στόν μαθητή 
όργανωμένο σέ μικρές όμάδες νά άποκαλύπτει τίς 
άνάγκες του καί νά συνθέτει τό προσωπικό του 



~ρόγραμμα.μέσα στήν τάξη, άλλά σέ συνεχεtς άν­
ταλλαγές καί συνεργασία μέ τό σύνολο της τάξε­
ως. 

2.- Σάν διδακτικό σύστημα προτείνεται τό "Σχο­
λεtο έργασίας" βασισμένο στίς έρευνες της όμά­
δας Jean Piaget οπως τροποποιήθηκε γιά τίς' ά­
νάγκες της κιν/κης έκπαίδευσης. 
Τό σχολεCο έργασίας έπιτρέπει στόν μαθητή μέ 
τήv άνάπτυξη της αύτενέργιας νά άκολουθήσει 
προσωπική μέθοδο γιά νά τήνιδημιουργία των έν­
νουων. καί είδικων πνευματικων λειτουργιων ά­
παραιτήτων γιά τήν κιν/κή πράξη. 

Ή δοκιμή καί ή πειραματική έφαρμογή άπό μέρους 
του φοιτητή άντικαταστοvν τήν διάλεξη καί τίς 
τυπικές άσκήσεις. Πρόκειται γιά μιά μέθοδο πού 
βασίζεται στά "Λάθη". 
3.- Σάν όργανωτικό σύστημα της σχολης στό σύν­
ολό,. της προτείνεται ή "Αύτοδιοίκηση" γνωστή μέ 
τόν άγγλικό ορο self government, οπως τροποποι­
εtται γιά τίς άνάγκες της Κιν/κης έκπαίδευσης. 
Ή αύτοδιοίκηση έπιτρέπει τήν συμμετοχή των μα­
θητων στίς βασικές άποφάσεις πού καθορίζουν τήν 
λειτουργία της σχολης καί μέ ίσα δικαιώματα μέ 
τό διδακτικό προσωπικό. 
4-.- Σέ tνα τέτοιο δίκτυο παιδαγωγικό ό "δάσκα­
λος" βρίσκει γιά πρώτη φορά τήν σωστή του θέση: 

·δέν εlναι φορέας γνώσεων άλλά "διευκολυντής -
facilitateur-facilitator" της έκμάθησης των σπου­
δαστων. Λειτουργεt σάν καταλύτης. Ό όρος δέ 
διδασκαλία - teaching enseignement άντικαθίστα­
ται άπό τόν ορο "έκμάθηση-learning-apprentissa­
ge". Ή γαλλική όρολογία στό Quebec μας δίνει 
ηδη τόν πρωτο ορο πού θά άντικαταστήσει τόν ορο 
"etudiant -μαθητής", εlναι ό "seducant",- αύτο­
διδασκόμενος. 
Άσφαλως ένα τέτο~ο παιδαγωγικό σύστημα χινημα­
τογράφου άπαιτεC πολύ κουράγιο καί πολύ δύναμη 
·άπό μέρους των διδασκόντων καί των άρχων γιά 
νά τό δεχτοϋν, άλλά καί έκ μέρους των μαθητων 
γιά νά λειτουργήσουν σ'αύτό (άπό τήν προσωπική 
μου πεCρα oL μαθητές άντιδροϋν περισσότερο) -
άλλά δέν πρέπει νά ξεχναμαι πώς καί τό κουρά­
γιο καί ή δύναμη εlναι καί αύτά θέμα έκπαίδευ­
σης καί έκμάθησης. Κάποτε πρέπει νά γίνη ή 
άρχή*;'η';*~Η;. 



ΕΠΙΛΟΓΟΣ 

Συμπερασματικά: Ή έλεύθερη έκπαίδευση ή αύτε­
νέργεια πού άναπτύσσεται μέ τ6 σχολεCο έργασί­
ας, συμπληρωμένα άπό τήν αύτοδιοίκηση άποτελοϋν 
τό τρίγωνο στό όποCο πρέπει νά βασιστεί ή δομή 
καί οί έκπαιδευτικές λειτουργίες μιας σχολης. 
Ό μόνος τρόπος γιά νά διαμορφωθεί ή κινηματο­
γραφική προσωπικότητα των αύριανων κιν/στων. 

Ό Κινηματογραφιστής σάν βασικός λειτουργός καί 
έκφραστής ένός έκπολιτιστικοϋ χωρου άπαιτεί τά 
έξης χαρακτηριστικά: 
1.- Βα~ειά γνώση του πολιτιστικοϋ χώρου στό ό­
ποίο λειτουργεί. 

2.- Βα~ειά γνώση του λειτουργήματός του καί 
συνείδηση της εύ~ύνης του. 
3.- 'Ανάπτυξη έλεύ~ερης προσωπικότητας γιά νά 
μπορεί νά λειτουργεί άντιμενικά καί έλευθερω­
μένος άπό κατεστημένα. 
4.- 'Ανάπτυξη της δημιουργικότητός του, ώστε 
νά μπορεί νά προτείνει νέα σχήματα μέ τό λει­
τουργημά του. 

5.- Βαθειά γνώση της τεχνολογίας rοϋ λειτουρ­
γήματος τQ~ νά άναχ~εί σέ σημειολογία καί σέ 
γραφή συστηματική. 

6.- Βαθύ σεβασμό γιά τόν έκπολιτιστικό χωρο 
καί τόν συνανθρωπό του. 
Ή διαμόρφωση στελεχων κιν/φου τηλεόρασης μέ 
τέτοια χαρακτηριστικά ειναι ύπέρταση εύ~ύνης 
του Κράτους. Ή πρόοδος της σύγχρονης κοινω­
νίας έξαρταται όλοκληρωτικά άπό τήν συστημα­
τική ένταξη στήν δομή της "καταλυτων" πού ~ά 
προγραμματίζουν τήν μεθοδική άλλαγή της μέ 
βάση τά έπιστημονικά κριτήρια. 

Κ.Χ.Φωτεινός. 



*Remmy TESSONEAU, le jeune Cinema a 1- -Ecole, 
edition C.I.L.E.C.T., Paris 1966, σ. 114. Τό 
πιό τελευταίο σύγγραμμα εCναι: 
Jean CLOUTIER, La Communication Audiσscripto­
visuelle, Les presses de 1' U. de Μ., Montreal 
1973. 
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Constatin FOTINAS, Audiovideographie, une 
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tions, Centre Audiovisuel, Universite de Mon­
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-Jean CLOUTIER, op.cit. 
Christian ΜΕΤΖ, Langage et Cinema, Edition La­
rousse Paris 1971. 

- Rapport Final: Reunion d' Experts sur la for­
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ris 1973. σ.σ. 35-37. 

'Ανέκδοτη έρευνα του Centre Audiovisuel de 1' 
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1' audiovideographie (cinema-television) dans 
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ctiques dans 1' enseignement du Cinema-Televi­
sion, Edition-Serie Communications, Centre Au­
diovisuel, U.de Μ., Montreal, 1972σ.43. 
-J. CLOUTIER, L.P.COITEUX, C.FOTINAS, Mise au 
pόint d•une methode pedagogique pour 1' appren­
tisaage des self-media Audioscripto-visuels, 
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visuel de l' U. de Μ., Montreal 1973, σ.70 

-Bulletins. 1,2,3,4,C,I.L.E.C.T., Monographies 
sur les Ecoles de Cinema, Editions C.I.L.E.C.T., 
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- Bulletin Νο:6, C.I.L.E.C.T., Article: L' ECOLE 
OUVERTE. 
-C.C. FOTINAS, L' Ecole Ouerte, Serie-Communi­
cation C.A.V., Universite de Montreal, 1974 
- DOSSIER-Bases Theoriques et pratiques de la 
creation d'un programme en cinema, C.C. FOTINAS . 
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Η ΠΟΔΙΤΙΚΟΠΟΙΗΣΗ ΤΗΣ ΑΙΣΘΗΤΙΚΗΣ 

Ή ιστορία της ΗινηματογραφιΗης ΗριτιΗης στά CAHIERS DU CINE­
MA άπό τήν MAUREEN TURIM. 
νΟταν τόν Όκτώβριο τοϋ '70 ό Φρανσουά Τρυφφώ ρωτή­
θηκε γιά τούς λόγους πού έγκατέλειπε τήν σύνταξη των 
Cahiers du Cinema ά'rtάντησε: 

Δέν έπρόΗειτο γιά διαφωνία. Τό όνομά μου δέν άντι­
προσώπευε πιά τά βασιΗά δόγματα του περιοδιΗοϋ. ·ο­
ταν δούλευα στά Cahiers ηταν αλλη έποχή. Σήμερα,στά 
Cahiers Ηάνουν ΜαρξιστιΗή-ΛενινιστιΗή άνάλυση των 
Φίλμ. Τό Ηοινό πού διαβάζει τό περιοδιΗό περιορίζε­
ται σέ μεριΗούς άπόφοιτους πανεπιστημίου. σΟσον ά­

φορα έμένα, δέν εχω ποτέ διαβάσει εστω Ηαί μιά γραμ­
μή του Μάρξ(l). 

Αύτή ή δήλωση πού προέρχεται άπό εναν προεfέχοντα 
καί βασικό συντελεστή τοϋ κινήματος της Νουβέλ Βάγκ 
δείχνει καθαρά τήν μεταλλαγή πού ύπέστη τό περιοδι­
κό στά είκοσι χρόνια της έκδοσής· του. ·rιό. νά διαγρα­
φεί ή έξέλι~η της κριτικης πού έμφανίζεται στά Ca­
hiers καί γιά νά έ~ηγηθεί τό γιατί καί τό πως αύτης 
της άλλαγης, χρειάζεται νά έςεταστεί σύντομα ή ά:ναγ­
καιότητα καί ή σημασία της Νουβέλ Βάγκ καθώς καί οί 
έπιδράσεις της πού εrχαν σάν άποτέλεσμα τήν αύξάνου­
σα πολιτικοποίηση των γραπτων τους. 

Ή αίσθητική άποψη πού γέννησε τά Cahiers καί τήν 
Νουβέλ Βάγκ βρίσκεται σταθερά γειωμένη στή Γαλλική 
Σχολή άνάλυσης τοϋ φίλμ πού έμφανίστηκε στά 1920.Σέ 
μιά θεωρητική συζήτηση πάνω στό οτι ό κινηματογρά­
φος ε[ναι χυδαία διασκέδαση άλλά καί εrδος. τέχνης. 
Διεφώνησαν ομως σέ σημεία όπως στά κατά πόσον αύτό 
τό νέο μέσον, ή "εβδομη τέχνη" οπως τήν έπονόμασαν, 
~ταν μιά χωριστή καί αύτόνομη μορφή τέχνης (θέσητοϋ 
Canudo) ή μιά σύνθεση ολων των άλλων τεχνων (θέσητοϋ 
Elϊe Faure). Αύτή ή συζήτηση άν καί παρουσιάστηκε 
σάν άκαδημαϊκή μέχρι σημείου γελοιότητας, άνοιξε τq:χiγ­
ματι ένδιαφέρουσες προοπτικές καί έπαιξε σημαντικό 
ρόλο στήν διαμόρφωση μιας φιλμικης αίσθητικης. 

Ό Canudo ύπεστήριξε οτι ό κινηματογράφος εrναι μιά 
ςεχωριστή καί αύτόνομη τέχνη μετά δικά της ςέχωρα 
καί ίδιαίτερα χαρακτηριστικά. Ή θέση του ηταν μιά 
άντίφαση στό γεγονός οτι τό φίλμ εrχε πολύσυχ\.άκοι­
θη άποκλειστικά uέ καθιερωuένα κριτήρια γιά άλλες 
μορφές τέχνης καί ίδιαίτερα μέ τίς αίσθητικές τοϋ 
θεάτρου καί της λογοτεχνίας. Άλλά τό άποτέλεσμα η­
ταν κυκλικό. 'Επειδή ε[χε ύποτεθη·ότι τό φιλμ έκανε 
τά ίδια πράγματα μέ τήν λογσιεχνία καί τό θέατρο οί 
ταινίες πού παρήγοντο στή Γαλλία ηταν συχνά π.ροαχρ­
μογές έργων άπό άλλες μορφές τέχνης. Αύτές οί προ­
σαρμογές ηταν συχνά όχι τόσο έκφραστικές όσο τά τrρ:.ι,-



τότυπα. Σέ πολλές περιπτώσεις οί κριτικοί συγκατέ­
νεβαν γι'αύτές τίς μεταφορές καί στήν πραγματικότη­
τα άγνοοϋσαν τήν ίδιαι τερότητα τοΟ κινηματογι:Χ)(Ι)ικοϋ 
μέσου. Σάν άποτέλεσμα μεταχειρίζονταν τόν κινημαψο­

γράφο άπολογητικά. Ή δεωρία τοϋ Canudo ηταν ή άπαρ­
χή γιά τήν άναγνώριση της έγκυρότητας της κινηματο­

γραφικης έκφρασης. Τό έπιχείρημα τοϋ Elie Paure δτι 
ό κινηματογράφος η ταν μιά σύνδεση των άλλων έξη τεχ~ 
νων προσέδεσε έπίσης μέ τόν τρόπο του στό γόητροτοϋ 
φίλμ. Ό Faure μπηκε στήν δεωρία τοϋ φίλμ έχοντας 
ινα μεγάλο ύπόβαδρο σάν φιλολογικός κριτικός, ίστο­
ρικός της τέχνης καί κριτικός -ένας διανοητικός άν­
δρωπος- γιά -δλες- τίς δουλειές. Σέ μιά σειρά άρ­
θρων (συγκεντρωμένα μετά δάνατον σ'ενα βιβλίο μέτόν 
τίτλο Fonction du Cinema- διαίρεσε τίς τέχνες σ'αύ­
τές τοϋ χρόνου (μουρική χορό) καί σέ κείνες τοϋ χώ­
ρου (ζωγραφική, γλυπτική, άρχιτεκτονική). ·Αν καί ό 
Elie Faure άναγνώρισε πώς όρισμένες τέχνες δπως ό 
χορός μετείχαν καί τοϋ χώρου καίτοϋ χρόνου ώς ένα 
όρισμένο σημείο ύποστήριςε οτι καμιά δέν περιεΧάμ­
βανε αύτή τή σύνθεση πιό όλοκληρωμένα άπό τό φίλμ. 
Περιέγραψε τό φίλμ σάν "χι,νούμενη άρχι,τεχτονι,χή χαC μου­

σι,χή πού γCνεται, άντιληπτή μέ τά μάτια μου"( 2) άνυψώνοντάς 
το έτσι στή βαθμίδα ένός άνώτερου μέσου. Είσηγήθηκε 
οί άνθρωποι νά βλέπουν κάθε καρέ φίλμ σάν νά ηταν 
πίνάκας ζωγραφικης. Τότε θά μποροϋσαν νά προχι,.pήοουν 
πιό πέρα καί νά έκτιμήσουν τήν αύf;ανόμενη δυναμιν.~ί} 
του φίλμ ώς πρός τό οτι ή σύνδεση θά μποροϋσε νά ύ­
ποβληθη σέ πολύ διαφορετικά είδη άλλαγων -κίνησημέ­
σα στό κάδρο, άντιπαράθεση δύο κάδρων (μοντάζ)ήκί­
νηση της μηχανης. Ύπεστήριςε οτι μόνο ό Τσάρλυ _-χi,­
πλιν καταλάβαινε τήν άληθινή δύναμη τοϋ κινηματΟ(ι:ά­
φου στό νά έκφράζε ι τούς ίδιους του τούς μύθους τούς 
ίδιαίτερούς του τρόπους, χωρίς νά δανείζεται θεατρι­
κά τεχνάσματα. Ό Faure έΕακόντισε μύδρους στό πομ­
πωδες του rαλλικου θεάτρου καί κατεδίκασε τό Γαλλι­
κό φίλμ πού άκολουθοϋσε τίς παραδόσεις του.Οί ριζο­
σπαστικές ίδέες τοϋ Faure βασίζονταν σέ μιά σημαντι­
κή άντιληπτική στάση. UΟταν περιέγραφε τήν έΕέλιςη 
τοσ φίλμ σέ σχέση μέ τίς άλλες τέχνες στήν πραγμα­
τικότητα περιέγραφε μιά διαλεκτική διαδικαόία καί 
έτσι διατύπωσε τίς μαρΕιστικές θεωρίες οί όποίες θά 
άνεπτύσοντο στή Γαλλία πολύ άργότερα. 

·Αλλοι θεωρητικοί πού συνέβαλαν στήν έ~έλιf;η της Νου­
βέλ Βάγκ ησαν: (ή λίστα δέν μπορεί νά είναι πλήρης) 
Bela Balazs, Edgar Horin, Louis Delluc, Jean Epstein 
Rene Clair, Rudolph Arnheim, Marcel l' Herbier,Andre 
Malraux, Hans Richter καί οί Ρώσσοι θεωρητικοί. Ή 
έφαρμογή του διαλλεκτικοσ ύλισμοϋ στό φίλμ πού πρω-
_τάθηκε άπό τόν Balazs καί τού Ρώσσους καθυστέρησε 
στήν άφομοίωσή του μέ τήν Γαλλική θεωρία τοϋφίλμ γιά 
δύο λόγους -άπό έλλειψη προσιτών μεταφράσεων των κε~ 
μένων καθώς καί άπό μιά έλςη πρός τούς λιγώτ~ρο έπι-



στημονικούς αίσθητικούς συλλογισμούς των ντόπιωνθε­
ωρητικων. 

Τό πιό άμεσο προηγούμενο της Νοuβέλ Βάγκ ε[ναι τό 
θεωρητικό έργο τοϋ Andre Bazin. 
Τά γραφτά του (σuγκεντρωμένατό 1958 σέ μιά τετράτο­
μη σειρά πού φέρει τόν τίτλο "Qu' est-ce que le ci­
nema"), ά.ποκαλύπτοuν τήν ά.νάπτu!;η μιας αίσθητι:κης 
πού ε[ναι συγκεντρωμένη πάνω στήν δυνατότητα τοϋ κι­
νηματογράφου γ ιά μεταφυσική ύπέρβαση μέ τόν ίδιο τρό­
πο πού μιλίi κανείς γιά ύπέρβαση στήν .καλή ποίηση. 
Πίσω ά.πό τήν μεταφυσική τοϋ Barin ύπάρχει μιά προ­
σπάθεια ν·ά.ναλuθεί σοβαρά ό τρόπος μέ τόν όποίον έ­
πέδρασαν πάνω του τά φίλμ καθώς τί φιλμικά τεχ\άσμα.­
τα τί μεταφορές καί τί μύθους χρησιμοποιήθηκαν σάν 
βάση γιά νά έπιτεuχθεί ή ύπερφuσική έκφραση. 
'Επίσης ε[χε στραμένη τήν προσοχή του στόν Άμερι­
κάνικο κινηματογράφο, είδικά στίς ταινίες τοϋ Τσά­
πλιν τοϋ Γοuέλλες καί τοϋ Γοuάϊλερ πού τίς θεωροϋσε 
σάν τά καλύτερα παραδείγματα γιά τήν έςέλι[η της κι­
νηματογραιοικης γλώσσας. Προάσπισε άκόμα τούς στό­
χους τοϋ Ζάν Ρενουάρ καί τοϋ ·Εριχ φόν Στροχάϊμ,γιά 
τόν όποίο πίστευε οτι δέν εrχε τύχει πραγματικης ά­
ναγνώρισης τήν έποχή έκείνη (μέσα τοϋ σαράντα). Ή 
ύπερβάλοuσα έπιρροή τοϋ t4παζέν στούς νεαρούς πού έ­
πρόκε ι το νά γίνουν τό "κομιτίiτο σύνταί;ης των Cahiers 
καί στυλοβάτες της Νοuβέλ Βάγκ", διευκρινίζεται ά.π' 
αυτή τή δήλωση τοϋ Eric Rohmer: 

·ολα εlχαν εtπωβεt &π'α~τόν, ~ρβαμε πολύ &ργά. Τ~ρα 
έχουμε μεLνει μέ τό δύσκολο καβηκον του νά συνεχL­
σουμε τό έργο του, δέν e'&ποτύχουμε σ αυτο αν καL 
εLμαστε πεποισμένοι οτι τό έφτασε πολύ πιό πέρα &­
πό έχεt πού eά είναι δυνατόν νά φθάσουμε μεtς(3). 

Κατά τά τέλη τοϋ '40 οί θεωρίες της Avant-Garde εί­
χαν ά.ναπτuχθη ά.πό μιά όμάδα πού κλιμακώνονταν ά.πό 
καθιερωμένους σκηνοθέτες (Cocteau, Bresson), μέχρι 
φοιτητές πού διοργάνωναν σινέ-κλάμπ στό Κα.ρτιέ -Λα­
τέν. UΕνα τέτοιο κλάμπ τό OBJECTIF 49 ηταν ά.φιερω­
μένο στό νά δείχνει ταινίες Avant-Garde πρίν ά.πότήν 
έμπορική τους διανομή καί κυκλοφορία, πρίiγμα πού ο­
πως ε[πε ό Jacques Doniol-Valcroz άντιπροσώπεuε 
τήν πρώτη "συνειδητοποίηση" τοϋ κινηματογράφου ά.πό 
τήν μεταπολεμική γεννιά. Τόν Άπρίλη τοϋ '50 ό έκ­
δότης τοϋ περιοδικοϋ La Revue du Cinema σκοτώθηκεσ· 
αύτοκινιτιστικό δυστύχημα. Ό Doniol-Valcrore ό Lo 
Duca καί ή Leontyne Kiegel ά.πεφά.σισαν νά συνεχίσουν 
τό περιοδικό καί νά. έκδόσοuν άρθρα παρόμοια μ'έκεί­
να της Garette du Cin~ma, μιας έκεντρικης διαδεδο­
μένης φυλλάδας πού τήν σύντασαν καί τήν κuκλοφοροϋ­
σαν στό Καρτιέ Λατέν ό Ζά.ν -Λύκ Γκοντάρ ό Έρίκ Ρο­
μέρ καί ό Ζάκ Ριβέτ. Ή πρώτη έκδοση τοϋ νέου περι­
οδικοϋ τά Cahiers du Cinema έμφανίζεται τόν Άπρίλη 
τοϋ 1951. 



'J'ά Cahiers συνέχισαν πρός_ τήν κατέύ3υνση πού εrχε 
ύποδείςει ό Bazin. Δέν ύπfϊρχε όμως 'ΗQ.τά κανένα τρό­
πο τουλάχιστον ώς τόν Ίανουάριο του 1954 καιιι.ασυ­
νεκτική κα3ορισμένη τοπο3έτιση των συντακτών νά δια­
τυπω3ει. Σ'ενα άρ3ρο μέ τίτλο 'Ί,ιιά κάποια τάση τοϋ 
Γαλλικοϋ Κινηματογράφου" ό Φρανσουά Τρυφφώ έπετέθη 
στόν παραδοσιακό τρόπο παραγωγης τοϋ Γαλλικοϋ κινη­
ματογράφου καί στά3ηκε είδικά έπικριτικός γιά τόν 
ρόλο πού έττεζαν όρισμένοι σεναριογράφοι τούς ό­
ττοίους εύρισκε άτάλαντοuς γιά κινηματογραφική έκqpα­
ση. 

Πρότεινε σαρκαστικά: 
ΓιατL όλοι έμεCς ... νά μήν τό γυρLσουμε στήν προσαρ­
μογή λογοτεχνικων άpιστουργημάτων, άπό τά όποCα πι­
~ανως νά έχουν μεLνει μερικά ... 
Τότε ~ά εrμαστε ολοι βουτηγμένοι στήν "παράδοση ποι­
ότητος" ώς τούς σβέρκους μας καL ό Γαλλικός κιν/φος 
μέ τόν τόλμηρό του 'ψυχολογικό ρεαλισμό' τLς'τραχει­
ές άλή~ειες' του καL τά !διαφορούμενά' του ~ά εlναι 
μιά τεράστια νοσηρή κηδεLα έτοιμη νά γλυστρήσει εξω 
άπό τά στούντιο της Billancourt καL νά συσωρευτεC 
στό νεκροταφεCο πού παραμονεύει δLπλα(4) 

Ό Τρuφφώ έκφράστηκε άντίθετα ύπέρ ένός "κινηματο­
γράφου δημιουργών" (Cinema d' auteurs) στόν οποίο 
ot σκηνοθέτες θά έςέφραζαν τίς προσωπικέc τους πε­
ποιθ~σεις. Τά πρότυπα των Cahiers ~ταν οί Ρενουάρ, 
Κοκτώ, Μπρεσσόν, Χίτσκοκ, Γουέλλες, Ροσσελίνι καί 
Χουώκς. Ή γρήγορη έπιτυχία των Cahiers μπορεί ν& 
άποδοθει έν μέρει στήν δημοτικότητα των ταινιων,εί­
δικά των 'Αμερικάνικων, πού τό περιοδικό έπαινοϋσε 
κατά τή διάρκεια μιας περιόδου πού πολλόί Γάλλοι δέν 
εrχαν δικές τους τηλεοράσεις. 
Όπωσδήποτε δμως καθώς ot κριτικές γινόντουσαν δλο 
καί περισσότερο συνταγές γιά φίλμ μέ δυναμισμό, ό 
ρόλος της κριτικης περιοριζόταν έτσι γιά πολλούς ά­
πό τούς συμβάλλοντας. ·Αν καί ένοιωθαν συν-θλιμμένοι 
άπό ~λλειψη έμπειρίας καί οίκονομικοή ύποστήρι~η ό 
Τρυφφώ ό Γκοντάρ ό Ρομέρ καί ό Ριβέτ έπιθυμοϋσαν νά 
κάνουν δικές τους ταινίες. ·Αρχισαν νά nει~τίζον­
ται στά 16 mm, κάναν ταινίες μικροϋ μήκους καί τε~ 
λικά πηραν τόν τίτλο τοΟ σκηνοθέτη μέ τίς "Q:pωτες με­
γάλου μήκους ταινίες τους. Άπό τό 1959 μέ τήν δια­
νομή των ταινιών τοϋ Γκοντάρ (Μέ κομμένη τήν άνάσα) 
τοϋ Τρuφφώ (Τά τετρακόσια κτυπήματα) καί τούς Ρεναί 
(Χιροσίμα άγάπη μου) ή Νουβέλ Βάγκ εrχε φτάσει σ'ε­
να σημείο παγκόσμιας άναγνώρισης. 

Ύπfjρχε πάντως ενα άλλο σημαντικό περιοδικό πού cρ:,0-
σε στή Γαλλί.α αύτή τήν έποχή τό όποίο συμμεριζόταν 
μερικά άπό τά αίσθητικά πιστεύω της όμάδας των Ca­
hiers, άλλά δμως καθόριζε τήν προσέγγισή του στό 
φίλμ σάν ΜαρΕιστική-Λενινιστική• αύτό τό περιοδικό 
~ταν τό Positif. Πολλοί άπό τούς κριτικούς τοϋ Po­
sitif, εϋρισκαν τόν Μτtαζέν καί τούς έκδότε~ των Ca-



hiers πολύ φιλελεύδερους καί άστούς στόν αίσθητικό, 
καί μεταφυσικό τους προσανατ9λισμ6. Δέν μποροϋσαν 
νά καταλάβουν τήν έκτίμηση πού έτρεφαν τά Cahiers 
γιά όρισμένους Άμερικανούς σκηνοθέτες πού έκαναν 
αύτά πού θεωρούσαν σάν φίλμ δε~ιοϋ προσανατολισμού. 
Ό Gerard Gozlan ένας άπό τούς έκδότες του Positif 
)tαρακτήρισε τήν προσέγγιση των Cahiers μέ τ'άκόλου­
fu λόγια: 

Ε[ναι φυσικό δεξιοί κριτικοί νά καλοσψρίζουν έν κρι­
τικό σύστημα πού βασίζεται στά σταυροδρόμια τόσων 

πολλων παραδόσεων -άστικων, ιδεολογικων, φιλελευ~έ­
ρων, ~ρησκευτικων καί σοσιαλδημοκρατικων ... Ε[ναι φυ­
σικό δεξιοί κριτικοί νά μήν περιφρονουν μιά διαλε­
κτική πού εξυπνα συνδιάζει τό γόητρο του ρασιοναλι­
σμου καί τίς παράλογες δυνάμεις τns εtκόνας, δανει­
ζόμενη τά γλωσσικά χαρίσματα άπό τό πρωτο καί τήν 
πίστη άπό τό δεύτερο(5). 

Οί κριτικές του Posotif θέτουν ένα σημαντικό έρώτη­
μα. Γιατί ν'άρχίζουμε μέ τά Cahiers σάν βάση γιά τή 
μελέτη της μαρςιστικης κριτικης τοϋ φίλμ· γιατί νά 
μήν άρχίζουμε τουναντίον μέ τό Positif; Ή άπάντηση 
βασίζεται στή διαφορά μεταξύ του εCδους της πολιτι­
κης κριτικής πού έγίνετο άπό τό Positif καί τό εr­
δος της κριτικης πού άναπήδησε άργότερα σtά Cahiers. 

'Όταν ή κριτική του Positif ~λαβε μιά μαρ:;ιστική πο­
λιτική προσέγγιση (καί δέν ηταν ολη ή κριτική του 
όμοιόμορφα πολιτική) ή μέθοδος του ηταν έμπειρική , 
κρίνοντας τά φίλμ σχετικά μέ τό περιεχόμενό τουςκαί 
κατά πόσο αύτό τό περιεχόμενο θά μποροϋσε νά σταθεί 
κάτω άπό μιά μαρ!; ιστική άνάλυση. Όδηγοϋσε κρι.τι.κούς 
σάν τόν Gozlan νά βλέπουν μιά ταινία σάν τοϋ Ζάv Ρε­
νουάρ (Ό κανόνας του παιχνιδιού) σάν άπλως μιά"θαυ­
μαστή έnίθεση κατά της άστικης τά!;ης" άnοδοκιμάζον~ 
τας τήν άποψη του Μnαζέν πού τήν θεωρούσε σάν "μιά 
ταινία nού φτάνει nέρα άnό τίς δυνατότητες του μον­
τάζ καί άρnάζει τό μυστικό ένός κινηματογραφικοϋσώ\ 
πού εrναι ίκανό νά έκφράσει τά πάντα χωρίς νά κομα­
τιάζει τόν κόσμο, άnοκαλύnτοντας τό κρυφό μήνυματων 
άνθρώnινων όντων καί τοϋ περιβάλλοντός τους χωρ~νά 
καταστρέψει τήν φυσική τους ένότητα". Ό Gozlan ά­
nλως άγνοεϊ τόν βασικό δυναμισμό τοϋ Ρενουάρ nούπα­
ρουσιάζει άστικούς χαρακτηρες μέ συμπαθητική δψηκαί 
δείχνει μή ώραιοποιημένους ύnηρέτες μέ όλα τά έλα­
τώματά τους. 
Ή βασική διαφορά μεταξύ της μαρΕιστικης άνάλυσης 
πού προσφέρεται άnό τό Positif καί έκείνης nού άνα­
nτύχδηκε στά Cahiers nέρνει έκφραση άπό τό γεγονός, 
δτι οί άντιδέσεις μετα~ύ των δύο όμάδων βρίσκονταν 
πάντοτε έν ένεργεία. 
Οί έnιδέσεις του Positif nρός τά Cahiers στάθηκαν 
άποφασιστικές στήν άνάnnτυ!;η της ίδιαίτερης μορφης 
πολιτική κριτική nού άναδύ3ηκε άnό τά Cahiers. Τό 



χάσμα πού έχώριζε τίς δυό σχολές γίνεται κατανοητό 
σέ σχέση μέ τήν πλατειά κλίμακα ίδεολογιων πού άπο­
τελοΟν τήν Γαλλική άριστερά,-μέ τό κομουνιστικόκό).ι.­
μα άπό τήν μιά μεριά καί τούς t1αοϊστές καί άναρχι­
κούς άπό τήν άλλη- ή "έ!;τρεμιστική άριστερά" άποκα­
λεϊ τό Κ.Κ σάν τόν "άριστερό στυλοβάτη της άστικης 
τά!;ης". Τά Cahiers έτάχθηκαν μέ τήν έςτρεμιστική ά­
ριστερά. 'Ακόμα περισσότερο, ή καθαρά αίσθητική φά­
ση nού πέρασε ή κριτική των Cahiers εrχε μιά έnί­
δραση στήν πολιτική τους κριτική. Πάντως ~νας σχε­
τικά καθοριστικός ρόλος nρέnει νΆάποδοθεϊ στήν θέση 
τοϋ Positif. 
Κατά τήν Άλγερινή κρίση τό μόνο φίλμ άπό τήν Νου­
βέλ-Βάγκ κατά κάποιο τρόπο συναφές ηταν τοϋ Γκοντάρ 
"Ό μικρός στρατιώτης" πού εrχε σάν nυρηνα τήν δια­
μάχη μεταξύ Γάλλων καί Άράβων πρακτόρων στήν Έλ­
βετία. ·Αν καί ή ταινία άπηγορεύθη άπό τίς Γαλλικές 
άρχές έκείνο τόν καιρό δέν ηταν προσφιλής στό Posi­
tif, είτε διότι έδειχνε βασανιστήρια καί άπό τίςδύο 
πλευρές είτε γιατί ό βασικός ηρωας πού άnοnειρατενά 
δραπετεύσει άnό τά δεσμά των κυβερνητικών άρχων(εr­
ναι ~νας δεςιός πράκτορας), γυρίζει στόν άναρχικό ά­
τομισμό κάι όχι στό F.L.N. Άλλά ό Γκοντάρ πού άσ­
χολούνταν κάπως μέ πολιτικά θέματα ηταν ή έςαίρεση­
οί άλλοι σΉ,ηνοθέτες της Νουβέλ-Βάγκ άnέφευγαν τά πο­
λιτικά κα ί κατεγ ί νοντο οnως ό Τρυφφώ μέ τό νά κάνουν 
ταινίες ποϋ άνεδύοντο άπό τό παρελθόν τους καί άnό, 
προσωπικές έμπειρίες. Εrναι εύκολο νά καταλάβει κα­
νείς γιατί ένας κουμουνιστής κριτικός οπως ό Gozlan 
θά άπέριπτε μιά σχολή πού εrχε σάν βάση τής; "όντο­
λογία τοϋ κινηματογράφου" καί nού "γιά λόγους άνε­
σης" έκανε πέρα πλευρές οπως "ίστορία, οίκονομία, 
πολιτική, τεχνοκρατική κοινωνία κλn" (6). · Αλλά ύττηρ­
χαν περισσότερες μανοϋβρες στή διαμάχη άn'αύτό -ή­
ταν ή σύγκρουση μεταςύ της nολιτκης των όργανώσεων, 
καί των κομμάτων ή της πολιτικης των 'άτόμων π.χ. 
μετα~ύ κουμουνισμοϋ καί άναρχίας. Άτομικός άναρχι­
σμός χαρακτηρίζει βαθειά τόν προσανατολισμό της Ν::>υ­
βέλ Βάγκ, κάτι ποϋ ηταν δύσκολο γιά μέλη τοϋ κόμμα­
τος νά δεχθοϋν ή άκόμα καί νά καταλάβουν. 

ΠαρΌλα αύτά ή όμάδα των Cahiers ηταν τό ίδίο έν­
θερμη στήν ύποστήριξ;η των "δέκα τοϋ Χόλλυγουντ" οσο 
καί ή κριτική τοϋ Positif. Τά Cahiers δημοσίευαvάρ­
θρα καί ρεπορτάζ γιά τίς άνακρίσεις τοϋ House of 
anti-American Activities Cornmittee σχετικά μέ. τήν 
πολιτική καταπίεση Άμερικανων σκηνοθετων καί συγ­
γραφέων. Οί nράΕεις της Άμερικανικης κυβέρνησης έ­
νάντια σέ τέτοιους φιλμουργούς ηταν τό πρωτο άπό μιά 
σειρά μαθημάτων στούς συγγραφείς των Cahiers σχετι­
κά μέ τό οτι τό νά κάνει κανείς ταινίες είναι άνα­
πόφευκτα πολιτική nρά!;η. Ή πλήρης είσοδος των Ca­
hiers μέσα στήν nολιτκή άρένα μπορεί νά έf;ηγηθεϊ.μό­
νο σέ συσχετισμό μέ τίς πολιτικές άλλαγές πού έλα­
βαν χώρα στή Γαλλία κατά τά μέσα καί τά τέλη .τf\ς δε-
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καετίας τοϋ '60. Μετά άπό δυό πολέμους άποαποι.-u.ιο­
ποίησης ενα φοιτητικό καί νεανικό έργατικό κiνημα έ­
κανε τήν έμφάνι.σή του. Αύτό σήμαινε πώς ή όργανωμέ­
νη άντίσταση στόν Ντεγκωλισμό δέν ηταν πιά τό μονα­
δικό πεδίο τοϋ κουμουνιστικοϋ κόμματος καί τό άνά­
&εμα των νέων στρέφονταν τό ίδιο καί κατά των Σοβι­
ετόφιλων καί των φιλμουργων γιά τήν νέκρα της κουλ­
τούρας τους. 

Νωρίς άκόμα άπό τό 1965 ό Γκοντάρ στρέφονταν μέ συμ­
πά&ε ια πρός τό κίνημα νέων. Στό ''ΑΡΣΕΝΙΚΟ-ΘΥΛΗΚΟ" ό 
βασικό ήρωας ό Πώλ καί ό έργάτης φίλος του Ρομπέρ 
έγραφαν συν&ήματα ένάντια στήν Άμερι.κάνικη έπέμβα­
ση στό Βιετνάμ. Αύτά τά έγραφαν στά πλευρά μιας λι­
μουζίνας Άμερι.κάνου διπλωμάτη. θυμάται κανείς τόν 
Μισέλ νά κλέβει αύτοκίνητα στό "Μέ .κομμένη τήν άνά­
σα", μιά πρότερη μορφή της ί:διας άναρχίας. 

κα&ώς ό Γκοντάρ βρισκόταν στήν διαδικασία νά ~ίνει 
ενας όλοένα καί περισσότερο πολιτικά προσανατολισμέ­
νος φιλμουργός, ή όμάδα των Cahiers άρχισε νά δι.ε~ 
ρευνα παλαιότερες μορφές πολιτι.κης καλλιτεχνικης έκ­
φρασης. Τό 1964 άφιέρωσαν ενα μέρος στό t-1πέρτολντ 
Μπρέχτ λέγοντας οτι ή άντίληψή του γιά τό &έατρο η­
ταν έξ όλοκλήρου σχετική μέ τό μέλλον τοϋ κινηματο­
γράφου. Ή ίδέα .τοϋ f>1πρέχτ οτι τό θέατρο &ά μποροϋ­
σε νά ύπάρχει όχι γιά τήν θεατρική συγγραφή άλλά. γιά 
τήν κοινωνία, ηταν μιά άμεση πρόκληση γιά τήν "πο­
λιτική των authers" των Cahiers πού καί ό ίδιος ό 
Μπαζέν ετχε &έσει σέ άμφισβήτηση λόγω της ύπερβολι­
κης μορφης πού ε[χε ώς τότε άναπτυχθεϊ. 

Ένω ή έπίδραση τοϋ t-1πρέχτ μποροϋσε νά διακριθεί ά­
πό πολύ νωρίς (1961) "Μιά γυναίκα ε[ναι μιά γυναί­
κα", δέν ηταν ποτέ τόσο ξεκάθαρη οσο στήν "ΚΙΝΕΖΑ" 
πού έγινε τό 1967. Έκεί ένας άπό τούς ήρωες πού ε{­
ναι ήθοποιός έγκαταλείπει τό θέατρο γιά νά άναμιχ­
θεί έΕ όλοκληρου στήν πολιτική πού στήν συνέχεια ά­
φήνε ι γ ιά νά διαβάζει l•Ιπρέχτ άπό πόρτα σέ πόρτα- ύ­
πάρχε ι έπίσης μιά σεκάνς πλήρους στυλιζαρίσματος-ε­
να είδος φιλμικοϋ γκερίλλα-θεάτρου. Άφοϋ ό Γκοντάρ 
άφησε τά Cahiers γιά ν'άφοσιω&εϊ στό νά κάνει .-ται­
νίες, έκανε κριτική στίς ταινίες των άλλων διά μέ­
σου των ταινιων_τ,ου. Συνεχως πρότεινε νέες κατεillύν­
σεις πού μπορεί νά πάρει ό κινηματογράφος καί ή έ­
πιρροή στά Cahiers παρέμεινε μεγάλη. 

Τό φοιτητικό-έργατικό κίνημα τοϋ Μάη 1968 μπορεϊ νά 
θεωρηθεί σάν στροφή γιά τούς έκδότες των Cahiers,o­
πως έ~άλλου ηταν καί γιά πολλούς άλλους. Τό καθεστώς 
τοϋ Ντέ Γκώλ άποδείχτηκε πιό τρωτό άπΌσο δά εΙχε 
κανείς όνειρευτεί καί οί διαχωριστικές γραμμές με-
'τα~ό δεξιων καί άριστερων διαγράφηκαν τόσο κα&~ρά, 
πού δέν παρέμεινε κανένα βιολογικό ένδιάμεσο έδαφος. 
Τό Γαλλικό κουμουνιστικό κόμμα πfjρε γραμμή μέ .τούς 
Ητεγκωλικούς έναντGον της άκρας άριστερας καί στήν 
κρίση κανείς ηταν είτε έπαναστάτης είτε φασίστας. 



Τό έπακόλουθο αυτης της κατάστασης γιά τά Cahiers 
ηταν ότι άρχισε νά άφορα τό περιοδικό λιγώτερο μιά 
"άγνή II α(σθητ ι κή καί άντ ιθέτως τη θέση ,της πf\ρε μιά 
νέα αίσθητική ποϋ μποροϋσε νά τοποθετηθf\ σέ συγκε­
κριμένη πολιτική χρήση. 

Ηιά έντατι κή έρευνα άρχισε γ ιά τούς Ρώσσους φιλμουρ­
γούς καί θεωρητικούς τοΟ '20, της γόνιμης δηλαδήπε­
ριόδου τοϋ·Σοβιετικοϋ κινηματογράφου πρίν άπό τό βα­
ρύ πλάκωμα τοΟ Σταλινικοϋ σοσιαλιστικοϋ ρεαλισμοΟ. 
Οί θεωρίες τοϋ Άϊζενστάϊν γιά τό μοντάζ καί τήν φιλ­
μική γλώσσα έρευνήθηκαν μέ έ!;ωνυχιστική προσοχή.Ύ­
πf\ρχε άπεριόριστος σεβασμός γιά τήν έπιστημονικήτου 
άνάλυση καθώς τήν άντίληψη καί έρμηνεία των φιλμικων 
είκόνων σάν διαλεκτικων διαδικασιών. Ό Ντζίκα Βερ­
τώφ ~να λιγώτερο γνωστό μέλος της Ρωσσικης όμάδας 
"άνεκαλύφθη" άπό. τά Cahiers καί μελετήθηκε σέ βάθος 
γιά πρώτη φορά στή Γαλλία. 

Τό 1968 ή έμφάνιση τοϋ Cinethique ένός κινηματογρα­
φικοϋ ττεριοδικοϋ ττού Εεκίνησε άττό μιά όμάδα ττούσυν­
δέονταν μέ τό φιλολογικό περιοδικό Tel Quel προμή­
θευσε στά Cahiers μιά πρόκληση άκριβως τή στιγμή πού 
άρχίζουν νά διαμορφώνουν μιά ττολιτική ττροσέγγιση.Τό 
Cinethique είχε τό ττλεονέκτημα ένός φρέσκου !Ξεκινή­
ματος καί βασίζονταν σέ μιά διαλεκτική ύλιστική προ­
σέγγιση στό φίλμ. 'Απορρίπτοντας κάθε "κινηματογρά­
φόφιλη" έρευνα γιά τήν ίστορία τοϋ κινηματογpάφου i\ 
κάθε δουλειά πάνω σέ συγκέντρωση ντοκουμέντων, όπως 
συνεντεύ!;εις μέ φιλμουργούς ή δημοοίευση ντεκουτταpι­
σμένων σεναρίων, τό Cinethique άφοσιώθηκε άντιθέτως 
σέ μιά αύστηρά διαμορφωμένη ττολιτική κριτική των 
ταινιων. Κατεδίκασαν ολες σχεδόν τίς ταινίες ττούεί­
χαν παραχθεί μέχρι τότε καί ύποστήρι!;αν μόνο τίς.τα~ 
νίες έκείνες πού στήν πρά~η καταττολέμοϋσαν τήν άσr~~ 
κή φιλμική έκφραση. UΟλα τά αίσθητικά "ύπ'όψιν" ά­
τιεφεύχθησαν πρός χάριν μιας κρι τ ικης ττού ~υσε μό­
νο τήν καταστροφή τήν έττικρατούσας κουλτούρας τήν 
ύστατη χρησιμότητα μιας ταινίας. Τό Cinethique έφ­
τασε μέχρι τοϋ σημείου νά έτιαινε'ί ταινίες γιά τό γε­
γονός ότι τιεριείχαν σεκάνς τιού ησαν αίσθητικές άτιο­
τυχί ες λέγοντας τιώς χρησίμευαν στόν τιεριορ,ισμό της 
έμτιορικότητας τοϋ μέσου. 

Ή άττάντηση των Cahiers, μιά. έκτενως άναλυτική έκ­
τίμηση της τιροσέγγισης τοϋ Cinethique έμφα.νίστηκε 
στό 217 τεΟχος τοϋ Νοεμβρίου τοΟ 1969. Τά Cahiers 
κετέκριναν τό Cinethique γιά άοριστία θεωρητικών θέ­
σεων καί έτιιχειρημάτων καθώς καί γιά τό οτι έ!;όριζαν 
κάθε κατανόηση του κινηματογράφου μέσα άτιό ενα έτιι­
στημονικό σύστημα τιού δέν άφηνε ττεριθώρια γιά εναν 
δρωντα κινηματογράφο έκτός άτιό τούς καθορισμένους 
ρόλους 1) γ ιά μετάδοση γνώσης της θεωρητ.ι κf\ς έτιισnΊ­
μης, 2) έκθεση μιας ίδιαίτερης συνειδησιακf\ς φύσης. 

'Ενω τά έτιϊχειρήματα των Cahiers μτιοροΟν νά 
κατανοητά σάν ύπερά?πιση της ίδιαίτερης τους 

γίνουν 
τιαρά-



δοσης (περιλαμβανομέ~ων καί των άστικων τάσεων),ττpέ­
πει νά δοϋμε έπίσης σ'αύτό καί μιά άπόπειρα γιάδιά­
σωση μιας δόκιμης αίσθητικης fναντι μιας καθάρά θε­
ωρητικης προσέγγισης άρνησης καί άποδοκιμασίας. Τό 
cinethique είχε τοποθετήσει τόν εαυτό του μακρυά ά­
πό τό άδιέΕοδο μιας σκληρfjς γραμμfjς καί έκανε δια­
πραγματεύσεις νά συνδεθεϊ μέ τήν έμφάνιση ένός θε­
τικοϋ έπαναστατικοϋ Ηινηματογράφου μέ τόν όποίο ,ή­
ταγε νά εύθυγραμμιστεί. Ή μεγαλύτερη άποτυχία του 
ηταν στήν άδυναμία ύπόδειΕης μιας μορφής πού θάπρε­
πε νά πάρει αύτός ό νέος κινηματογράφος πέρα άπό τά 
λιγοστά παραδείγματα των ταινιών πού προσφέρονταν 
γιά αύτοκριτική καί πού ή χρησιμότητά τους ηταν όφ­
θαλμοφανως περιορισμένη σ'αύτή τή μεταβατική. περίο­
δο. 'Οποιεσδήποτε κι'άν ησαν οί έσωτερικές άποτυχί­
ες τοϋ Cinethique στάθηκε λόγφ της Cδιας του της ϋ­
παρΕης καί της θέσης πού επερνε ούσιαστικότατος συν­
τελεστής στϊ'ιν τόνωση της ίδιαίτερης θεωρητικfjς άνά­
πτυςης των Cahiers. 

Αύτή ή άνάπτυΕη fjταν σημαδεμένη άπό ενα ένδιαφέρον 
στίς λόγιες μελέτες τοϋ Christian Metz πάνω στόση­
μαίνον του φίλμ πού άρχισαν νά δημοαιεύονται στά 
Cahiers τό '65. Οί ερεuνες του Metz παράλληλα μ 
αύτές του Roland Barthes καί άλλων, άντιπροσώπευαν 
τήν Γαλλική άφομοίωση καί έπέκταση πάνω στήν έπι­
στιμονικη προσέγγιση των Ρώσσων Θεωρητικων.Τό τεχνι-:­
κό ύπόβαθρο του Hetz στήν γλωσσολογία είχε σάν ά­
ποτέλεσμα μιά νέα μεθοδολογία μέ τήν όττοία tiταν δυ­
νατόν νά μελετηθεί τό φίλμ όχι σάν τέχνη, άλλά σάν 
άνθρωπολογία. Τά άρθρα- του συγκεντρώθηκαν άργότερα 
σ'ενα τόμο μέ τόν τίτλο Essais sur la Significati­
on au Cinema τό '68 κάί άκολοuδήθηκαν άπό τό P1!:opo­
sitions f.1ethodologiques pour l' Λnalyse du Film τό 
'70 καί Langage et Cinema τό '71. Ό Metz είναι βα­
σικά ύπεύδυνος γιά τήν προσοχή πού δίνεται τώρα 
στήν έφαρμογή της φαινομενολογίας καί σημειολογίας 
στή μελέτη τοϋ φίλμ. 
Κατ'αύτόν τό τρόπο ή συγχώνευση πολλών έπιδράσεων, 
- οί μεταβολές στά πολιτικά της χώρας, ή ερευναπά.­
νω στό έργο των Ρώσσων δεωρητικων, ή πρόκληqη όλ­
λων περιοδικων καί ή έπιστημονική μελέτη της φι.λ­
μικης γλώσσας -σέ σuνδιασμό, έδωσαν στά Cahiers έ­
να άποφασιστικά διαφορετικό προσανατολισμό καί στύλ 
κατά τά τελευταία χρόνια της δεκαετίας του '60 καί 
στίς άρχές του '70. 
Ή άλλαγή άντανακλατο σέ μιά σειρά άρθρων τοϋ Jean 
-Louis Comolli μέ τόν τίτλο "Technique et Ideolo­
gie" καί άπό μιά άλλη σειρά πάνω στήν "Poli tique et 
la Lutte ideologique de Classe". 
Τά άρδρα του Cornolli π.χ. ηταν μιά άντίδραση στίς 
άπόψεις τούς Marcel Pleynet σχετικά μέ τήν κιν/κή 
τεχνική πού είχαν έκτεθεί μέσω τοϋ Cinethique κα-



θώς καί στό βιβλίο τοΟ Patric Lebel, Cinema et Ide­
ologie. Έναντιονώμενοι στή θεωρία τοϋ Lebel, ή ό­
ποϊα προστιαθεϊ νά. κάνει διάκριση μεταςύ τεχνικών 
νεοτερισμων καί στή χρήση πού τούς γίνεται, ό Comol­
li έπεκτείνεται πάνω στήν πρόταση τοϋ Pleynet,oτι ή 
φιλμική είκόνα ε[ναι ή τελειοποιημένη μορφή της Ά­
ναγεννησιακης προοπτικf\ς στήν τέχνη κcι.ί φέρει μαC:ί 
τnς τήν προηγούμενη μορφή άστικης ίδεολογίας αύτοΟ 
τοϋ ίστορικοϋ κινήματος. Ό Comolli φτάνει στό ση­
μεϊο νά έπικαλεστεϊ μιά ύλιστική θεωρία τοϋ φίλμ προ­
τείνοντας τήν έπιτακτική άνάγκη φιλμικων νεωτερι­
σμων στί~ συζητήσει~ του. Τό γράψιμό του άντανακλα 
μιά πλατειά έ~οικείωση μέ τό φίλμ καί τήν ίστορία 
του. Ή θεωρία του συγκεκριμενοποιt;ται άπό όρισμέ­
νες άναφορές σέ ταινίες πού έπικυρώνουν τά σημεία 
του γ ιά τό βάθος πεδίου καί τήν παραμόρφωση της προ­
οπτ ικης. 

Ή έφαρμογή της θεωρίας πάνω σέ όρισμένα έργα άπό τά 
Cahiers άντιπροσωπεύεται έπίσης άπό τό άρθρο τοϋ 
Jean-Pierre Oudart στό τεϋχος 232 μέ τόν τίτλο "L' 
Ideologie Moderniste dans Quelques Films Recents". 
'Εξετάζοντας πρωτα αύτό πού όρίζει σάν "r-tftρεσονικό 
Μοντέλο" στό όποϊο ενας κεντρικός ηρωας άρνεϊται,έ­
πικο"ινωνία, οίκονομικές καί σε!;ουαλικές σχέσεις μέ 
σκοπό ν'άποφύγει τόν καθορισμό του σάν άντικείμενο,. 
μέσα στά κοινωνικά πλαίσια, ό Oudart άνιχνεύει τόν 
τρόπο πού μιά "άντί-χολλυγουντιανή στρουκτούρα" t­
χει διαμορφωθεί σέ ταινίες οπως "'Ο Κονφορμίστας" , 
καί "Τό φύσημα στήν καρδιά". 
Αύτή ή διανοητική καί ίδεολογική στροφή των Cahiers 
συναντά άκανθώδε ι ς άντ ιθέσε ι ς άπό τούς παλαιούς δυσ­
φημιστές τους, τούς έκδότες τοϋ Positif. Στό τεϋχος 
122 τόν Νοέμβρη του '70 άφιερώνουν τό ενα τρίτο άπό 
τίς σελίδες τους σέ μιά έτιίθεση έναντίον των Cahi­
ers ή όποϊα περιελέμβανε παρενθετικά τό Cinethique 
καί τό Tel Quel. Ή έπίθεση έπονόμασε τήν νέα μορφή 
κριτικης πού γίνονταν άπ'τά Cahiers σάν "μή άναγνώ­
σιμη άκατάληπτη καί έσώτερη" καί άπέπεμψε τήν ταξι­
νόμηση των Cahiers τοϋ κοινωνικού ρεαλισμού σάν άσ­
τική τέχνη πού μπορούσε ν'άντικατασταθεί άπό διαλε­
κτική φαντασία. 
Τά Cahiers άπάντησαν στό διπλό τεϋχος τοϋ Ίανοuα~ 
ρίου-Φεβρουαρίου'71 (τό όποίο συμπτωματικά ηταν ά­
φιερωμένο στόν Άϊζενστάϊν) μέ μιά σύντομη άντίκρου­
ση πού άρχιζε μέ τά άκόλουδα λόγια. 
"Τό Positif ε[ναι ενα περιοδικό τοϋ όποίου ή έπιρ­
ροή βρίσκεται σέ σταθερή πτώση, λόγω της πεισματικά 
έμπειρικfiς κριτικης καί της χωρίς άρχές πολιτικfjς του 
ή όποία ε[ναι ολο λόγια στερούμενα ούσίας. Τραβατήν 
προσοχή περιοδικά μέ έκρήΕεις σέ μορφή ποοαyωνικων 
έnιτευνuάτων ποϋ · έμφανως έχουν σκοπό νά διατηρήσa,ν 
τήν ϋπαρξή του" . ( 7) 



Ό σαρκασμός των Cahiers δέν ~ταν κατά κανένα τρόπο 
ή μόνη τους άμυνα. ot έκδότες πίστευαν ότι ή tδιαί­
τερη ίδεολοyία τους άν καί σύνθετη δέν ~ταν άκατά­
ληπτη καί ότι προμήθευε τήν μοναδική διαφώτιση -των 
κοινωνικων σuνθηκων. ·Αν καί συμφωνοϋσαν ότι οί θε­
ωρίες τους μπορεί νά μήν ~ταν προσιτές στόν καθένα, 
πίστευαν ώστόσο πως οί ίδέες τους θά γίνονταν κατα­
ληπτές άπό κείνους πού έπρεπε καί οί ό"τtοίοι θά διέ­
σnειραν τήν κατανόησή τους διό. μέσου των ταινιων 
τους;. 

vΟλα αύτά δέν σημαίνουν ότι ή δέση των Cahiers nρός 
τό Positif πρέπει νά γίνει δεκτή χωρίς κριτική.'Ε­
νω τά Cahiers έπρεπε νά δικαιολογήσουν ττiν ίδια τους: 

• τή στι:;>οφή, νά φέρουν άντιρρήσεις, άκόμα καί να έ­
:;εuτελίζουν άδικα τό nεριΌδικό nοϋ έχουν .δ.ιαλέξ;ε ι 
σάν ίδεολογικό του άντίπαλο, μιά-αίσθηση tσορροnίας, 
μπορεί ν'άnοκατασταδεί άτtό μιά πλησιέστερη ματιά σ· 
αύτό πού τό ίδιο τό Positif προσπαθεί νά κάνει. 
'Όπως ό Michel Cirnent, μέλος τοϋ "κομιτάτου σύντα­
tΞης;'' τοϋ Positif εrχε nεί ότι "ύnάρχει κάτι πολύ ά­
λόκοτο στό ίσχuρισμό πως ένα nεριοδι'κό πού εχ.ει σου­
ρεαλιστές άνάμεσα στούς συνέρyάτες του nέρνει γραμ­
μή άπό τό Κουμουνιστικό Κόμμα". 
Πρέπει κανείς νά θυμηθεί ότι. μεταςύ των έκδοτων τοϋ 
Positif περιλαμβάνονται όχι μόνο ό Gerard Gozlan , 
μέλος τοϋ Γαλλικοϋ κ.κ., άλλά έnίσης καί ό ·Αδωνης 
Κύρου καί ό Freddy Bauche, δυό άτtό τούς καΛότερους 
κριτικούς τοϋ Bunuel. Τό Positif ετναι :. άφιερωμένο 
στόν έντοπισuό uιας πολλαπλftc nοοοπτικης πόύ εχει 
σάν Βάση μιά άyάπη γ ιά τόν κι. νηματογράφο ·.καί.. μιά 
τιροσπάδεια νά διαφωτίσει. τίς διαδικασίες δημιουργί­
ας καί παοα.γωγης πού καδορίζοuν τίς έπίκαι.ρες ται­
νίες τοϋ παρόντος καί τοϋ παρελθόντος άντί yιά μιά 
άπόπειοα yιά ίδεολοvικά άποφθ-έyματα yιά τήν κατευ­
θυνση πού πρέπει νά πάρουν τά φίλμ στό μέλλον.'Ακό­
μα καί άν κανείς προτίθεται στό ν'άπορίψει όλη τήν 
tστορία τοϋ κινηματογράφου ετναι δύσκόλο ν· άπόπέμ­
ψει τήν άfία της δουλειάς πού εχει κάνει τό Positif. 
Κατά τό διάστημα της έκδοσής του έχει προσφέρει μιά 
πολιτική άποψη τοϋ παρελθόντος κινηματογράφου, πού 
ετναι μολονότι άτtό διαφορετική όπτική γωνία άπ·αύτή 
πού άκολουθείται συνήθως στά Cahiers. VΟτtως λέει ό 
Ciment "είμαστε τό πρωτο περιοδικό στή Γαλλία ττού έ­
!;εφράσθη έναντίον της Γαλλικfjς στάσης στόν ·Αλγερι­
νό πόλεμο σέ μιά έποχή πού οί κριτικοί των Cahiers 
δέν άναλοyίζονταν κάτι τέτοιο ή άyνοοϋσαν έγ~ελως τό 
πρόβλημα~ 
Περισσότερα άπό τήν ούσία τοϋ Posi tif μποροΟν ν:i γί­
νουν άντιληπτά μέ τό νά λάβει κανείς ύπ'δψιν τήν ί­
δια τήν άντίδραση τοϋ Cirnent στήν ίδεολογική γραμμή 
των Cahiers καί στίς τελευταi:ες ταινίες τοϋ Γκοντάρ. 
Αισθάνεται κανείς ότι ή πολεμική τους ετναι βαρετή 



καί μή άτιοτελεσματικτΊ ώς τιρός τό ότι' άτιεuθύνονται 
uόνο σέ μιά κλίκα κοινου καί ότι τά φίλμ καί ή φιλ­
μική κριτική θά τιρέτιει νά εrναι άνοιχτά σέ τιλατύτε­
ρο κοινό. Ύπεγράμμισε έπίσης ότι άντίθετα μ' αύτό 
πού τά Cahiers μας κάνουν νά νομίσουμε ή κυκλοφορία 
του Positif αύςάνεται σταθερά καί δέν θά χρειαζόταν 
"προαγωγικούς τιαληκαρισμούς ... γιά νά έςασφαλίσει 
τήν έπιβίωσή του". Αύτό τιού έχει λειτουργικότητα στήν 
έπίθεση των Cahiers ποό~ τό Positif εrναι μιά καθα­
οά σχεδιασμένn έείσωσn κατά τnν όποία κάθε διαφορε­
τική θέση άπό τή δική τους (τήν ότιοία θεωοοϋν δι­
καιολογημένα νομίζω σάν τήν πιό προοδευτική) εrναι 
ρεβιζιονιστική. Τό Γαλλικό κ.κ. εrναι ρΕβιζιονιστι~ 
κό στά- μάτια τους έτσι ώστε άκόμα καί έάν τό Positif 
δέν εrναι μέ κανένα τρόπο ένα έπίσημο κουμουνιστικό 
περιοδικό, μέ κάτίοιο εrδος άρνητικου συνει•()J!ΟU '.οί 
δυό θέσεις γίνονται ταυτόσημες στά μάτια τους.Ή έ­
ρώτηση τότε τίθεται ώς έΕης, παρέμεινε τάχά τίτιοτε 
άςιόλογο σέ μιά άνάλυση άλλη άπό κείνη που τιροσφέ­
ρεται έτιί του παρόντος άπό τά Cahiers; 
Τά Cahiers έχουν σταθερά προβάλλει τό έργο τοϋ Γκον­
τάρ σάν ένα τιαράδειγμα της τιιό τιροοδεuτικης χρήσης 
του φίλμ. Τά Cahiers ύπηρςαν τό βασικό κριτικό ύπο­
στήριγμα στίς τιροσττάθειές του πού γίναν σέ συνεργα­
σία μέ τόν Jean-Pierre Gorin καί τήν Κολεκτίβα "Ντζί­
κα Βερτώφ'' καί txouν άφιερώσει πολύ χωρο κατά τό"ΙJ 
τελευταίο χρόνο σέ μιά pετpοσπεκτίβα των πολιτικών 
ταινιών του Γκοντάρ καί του Γκορέν. Εrναι χαρακτη­
ριστικό λοιτιόν τό ότι όταν οί δυό τους περιόδευαν 
στίς Η.Π.Α. μέ τ{ς ταινίες τους TOUT VA ΒΙΕΝ·καί IN­
VESTIGATION OF Α STILL: Α LETTER ΤΟ JANE καί τούς 
ρώτησαν τή γνώμη τους γιά τήν παρουσα θεωρητική θέ­
ση των Cahiers, ό Γκοντάρ άπήντησε: 11 ·0 Λένιν είπε 
ότι θάέπpετιε νά όνειpευόμαστε, άλλά ότι πρέτιει κα­
νείς νά 6νειpεύεται μ'έναν πραγματικό τρόπο,όχι μό­
νο νά όνειpευόμαστε τά όνειρά μας, άλλά ότι πρέπει 
κανείς νά πραγματοποιεί τά όνειρά του καί αύτή εr­
ναι ή μεγάλη διαφορά. Στά Cahiers όνειρεύονται άκό­
μη τά όνειρά τους". Ό Γκορέν πρόσθεσε: "Σέ μιά ό­
ρισμένη στιγμή ή στροφή των Cahiers i'ίταν κάτι ένδι­
αφέpον καί σημαντικό καθώς καί άποτελεσματικό. ·Αλ­
λά νομίζουμε οτι τώρα οί καιροί άλλαΕαν". Ό Γκον­
τάο κλείνονταc:: εrπε: "ΝοιιίCω Cσως: ότι σέ δυό η τρία 
χρόνία έάν μπορέσουν νά συνεχίσόυν, θάχουμε τήν έ­
πιθυμία νά Εαναγράψουμε.τά ίδια άρθρα, άλλά μέ δια­
φορετικό τρότιο, ·πραγμα πού σημαίνει ότι τουλάχιστον 
γράφουμε διαφορετικά άρθρα':··· 

Οί έκδότες_ τω~·Cahiers φαίνεται νά ε~ουν έττίσης αί­
σθανθεί τήν άνάγκη γιά μιά άλλαγή. Τόν Μάρτιο τοϋ 
'7 3, δnμοσίευσαν μι.ά έκτενη έκθεση μέ τόν τίτλD"Quel­
les so~t nos ~aches ~ur, le front culfurel" ττομ fίταν 



τό αποτέλεσμα μιας έpγασίας μετά άπό μιά ά.νοιχτή συγ­
κέντρωση μέ τούς "συντρόφους στό ίδεολογικό μ.έτωπο" 
τόν Αύγουστο τού '72. 
Σ·αύτή τή διακύρηςη θέσης άνακοίνωσαν μιά άναδ~ορ­
γάνωση τοϋ περιοδικοϋ πού ε[χε σκοπό νά έ~ουδετερώ­
σει τόν "έμτιειρισμό καί έκλεκτικισμό" πού αίσθάνθη­
καν ότι κυριαρχοϋσαν στό περιοδικό μέχρι έκείνη τή 
στιγμή. Κατήγγειλαν οτι έσφαλαν οί ίδιοι μέ τόν νά 
έχουν έλάχιστα καθορίσει τή θέση τους σάν μ.αρ!;ιστι­
κή-λενινιστική χωρίς νά έςηγοϋν άκριβως τί αύτή ή 
στάση έσήμαινε, καί γιά τό ότι δέν έχουν ποτέ θέσει 
τήν βασική έρώτηση "Τί σημ.αίνει γιά ένα κι\Ιηματο-­
γραφικό περιοδικό νά βάζει σέ θέση έλέγχου τήν προ~ 
λεταριακή πολιτική;" Ύπέθεσαν ότι ή άτιροθυμία νά 
καθορίσουν άκριβως τόν ρόλο των Cahiers στήν τρέχου­
σα πάλη των τά!;εων προερχόταν άπό τόν φόβο τους γιά 
τό άποτέλεσμα πού θά είχε αύτό πάνω στήν άνάπτqςή 
τοϋ τιεριοδικοϋ καί τήν μεταλλαγή πού θά ηταν άvαγ­
καία άnό έναν τέτοιο όρισμό. Κατήγγειλαν τό στόχο 
της άτομικης τελειοποίησης πού ε[χε άναπτυχθεί άπό 
ενα "σεχταριστικό καί προσωπικά έπαρχιακό τινεύμα" 
πού κυριάρχησε λόγω "θεληματισμοϋ καί ύποκειμ.ενι­
σμοϋ~ 

r,iέ τό νά θέτουν τό έρώτημα της έτιαναστατικης χρησι­
μότητας σέ τιρωτο έπίπεδο, έλπίζουν νά βγάλουν τοός 
εαύτούς τους άπό τό τωρινό πεδίο σάν "διανοούμενοι 
κλειστοϋ χώρου" τιού άτιλως κρίνουν τίς ταινίες άπό 
_μιά π.ολι τική σκοτι ιά. - Εχουν σκοπό νά σταματήσουν τήν 
έργασία τους πάνω σέ, σχέδια όπως τι.χ. μιά πρόσφατη 
άνάλυση της SYLVIA SCARLETT γιατί καί άν άκόμη ή με­
λέτη είχε μιά πολιτκή προοπτική ηταν άσχετη μέ τά 
πραγματικά ένδιαφέροντα ένός προλεταριακοϋ κοινού 
καί των ίδεολογικων τους ύτιοστηριχτων. 
Τά Cahiers όραματίζονται ενα μεγαλύτερο ρόλο γι.ά. τόν 
έαυτό τους μελλοντικά, στό νά ύποστηρίζουν καί ·νά 
καθοδηγοϋν τή δράση έπαναστατικων φιλμουργων καθώς 
καί του δικτύου διανομης τους. Ζητούν κάί άπευθύ­
νονται σ·ενα Εύρύτερο συνεταιρισμό διά μέσου στοι­
χείων άτιασχολουμένων στό έπιμορφωτικό μέτωτιο,άνθρώ~ 
πων πού δουλεύουν σέ σινέ-κλάμπλ, σέ οίκους έπιμόρ­
φωσης, σέ στέγες νεαρων έργατων καθώς μέ τήν άκαδη­
μαίκή καί έπαγγελματική παιδεία. 
Αύτό δέν σημαίνει ότι έχουν άγκαλιάσει αύτό τιού ο­
ρίζουν σάν "ό μύθος της λαίκης κυοφορίας" μέ τό ν 
άνοί!;ουν άπλως τήν λειτουργία του περιοδικού σtίς 
"μάζες" τιρα.γμα τιού θεωρείται άπιαστη αύτοτιία μέ τίς 
παρούσες πραγματικότητες. Καταλήγουν πάντως σ· ενα 
κάλεσμα γιά μιά άνοιχτή άνταλλαγή πληροφοριων .κάί 
γνωμων μετα!;ύ έκδοτων καί "συντρόφων, καθοδηγητ.ων 
συζητήσεων, καθηγητών φιλμουργ~ν καί των πολιτικά 
στρα.τεuμένωv ~· 



Μιά έρώτηση καί πιθανως; ή πιό σημαντική παραμένει. 
Τό σημαίνει αύτή ή tστόριση τf'ίς Γαλλικf'ίς; κpιτιu,tjς; 
yιά τήν έν γένει προοπτική τf'jς; κινημ.ατογραφικfi~ κρι­
τικfiς~ uΕνα πράγμα εrναι Ι;εκάθαρο ότι άνάμεσα στήν 
πληθώρα των πιδανων προσεγγίσεων ot κριτικοί πρέπει 
ν~ναι πιό συνειδητοί στίς έκλογές τους καί πιό ένή­
μεροι γιά τό ρόλο τους;. 

(l)Truffaut, Francois, άπόσπασμα άπό μιά συνέντευξη πού δημο­
σιεύτηκε στό La vie Lyonnaise κα~ άναδημοσιεύτηκε στά Cabiers 
du Cinema τεϋχος 226-227, 'Ιανουάριος-Φεβρουάριος '71 σ. 121. 

( 2 )Faure, Elie, Fonction du Cinema. 'Εκδόσεις Gothier, 'Ελβε­
τCα 1955. 

(3 \ohmer, Eric, "Memoriam a Bazin" Cahier~ du Cinema τεϋχο ς 
91 σ. 45. 

(4 )Truffaut, Francois "Une Certaine Tendence du Cinema _fI!an­
caisn. Cahiers du Cinema τεϋχος 31, 'Ιανουάριος '54. 

(
5

)Gozlan, Gerard, "In Praise of Andre Barin". -The New Wave~ 
ed. by Peter Graham, Doubleday, Νέα Ύόρκη 1968 σ. 132. 

<5 \bid. 

(7) b . Nar ωn1, Jean, "Sur Quelque Contresens" Cahier du Cinema 
τεϋχος 116-117. 'Ιανουάριος-Φεβρουάριος 1971 σ. 116. 
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κινηματογράφος - Σημειολογία 
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Αύτό τό τευχος άποτελεϊ: τό Α'μέρος του άντικειμένου "Κινημα­
τογράφος - Σημειολογία". Χωρ,ζουμε τό eέμα σέ δύο μέρη γιά 
λόγους με6οδολογικούς καί πρακτικούς. 
Οί "Σημειολογικές" προσεγγίσεις μέχρι τό 1955 εχουν ενα χα­
ρακτηρα έντελως διαφορετικό άπό τόν σημερινό. 
Έκεϊνο πού χαρακτηρίζει μελετητές σάν τόν Κουλέσωφ τόν Αϊ­
ζενστάϊν η τό Έπστάϊν δέν είναι ή άποκρυπτογράφιση μιας 
φιλμικης μορφης άλλά ή άνάπτυξη των "γλωσσικων στοιχείων" 
του κινηματογραφικοϋ όργάνου γιά τήν παραγωγή μορφων. 
Άντί6ετα έκεϊ:νο πού χαρακτηρίζει τήν σύγχρονη Σημειολογία 
καί κυρίως τόν Metz είναι ή άποκρυπτογράφιση του φιλμικου 
κειμένου έτσι οπως ~αρουσιάζεται στήν όeόνη. Είναι μιά προσέγ­
γιση μπροστά άπό τήν όeόνη, οπως λέμε, καί όχι πίσω άπ'αύτήν, 
άλλωστε αύτό ~ταν άνέκα6εν τό βασικό χαρακτηριστικό της Γαλ­
λικης__ βιβλιογραφίας σέ σχέση μέ τήν Ρωσσική καί τήν 'Αμερι­
κανική. 

Τό κύριο μέρος του τεύχους άποτελεϊται στήν πλειονότητά του 
άπό "προσημειολογικά κείμενα" συμπεριλαμβανομένων καί των 
Ρώσσων Φορμαλιστων, Τυνιάνωφ καί Αϊσενμπάουμ. 
VΕνα αλλο τευχος πού eά άκολου6ήσει eά περιλαμβάνει ολους 
τούς σύγχρονους σημειολόγους κα6ώς καί ενα πληρες λεξικό ολων 
των ορων των όποίων γίνεται χρήση καί πού βρίσκονται σέ πολ­
λές περιοχές της σύγχρονης ερευνας-γλωσσολογία, στρουκτουρα­
λισμό, kπικοινωνιολογία, 6εωρία της πληροφορίας (κυβερνητική) 
σημαντική καί σημειολογία, τόσο σ~ό τεχνικό οσο καί στό .\Jεω­
ρητικό έπίπεδο. οί κλάδοι αύτοί-αν καί μερικοί εχουν ίστορία' 
πάνω άπό έκατό χρόνια- μόνο μετά τό τελευταϊ:ο πόλεμο μπορουμε 
νά πουμε οτι εχουν δραστηριοποιη.\Jεϊ:. Στήν ούσία πρόκειται γιά 
ενα φάσμα μέ κοινά γενικά χαρακτηριστικά καί πού γιά κά.\Jε πε­
δίο έρευνας έχει άναχτυχ6εϊ καί μιά άνάλογη με6οδολογία. Γιά 
παράδειγμα ή. 11 .\Jεωρία της πληροφορίας" της Κυβερνητικης είναι 
πάρα πολύ ποσοτική γιά τήν έξέταση των καλλιτεχνων πληροφορι­
ων, άλλά qτι πρέπει γιά τήν έξέταση των τεχνικων πληροφοριων 
γιά τήν όποία καί διαμορφώ6ηκε. Άπ'τήν αλλη μεριά ή Σημειο­
λογία είναι έντελως άκατάλληλη γιά χρήση στήν τεχνική, άλλά 

ί:σως ή μόνη μέ6οδος γιά άνάλυση των καλλιτεχνικων μορφων πλη­
ροφορίας. Τό ί:διο ή Σημαντική εχει σάν πεδίο της τίς "έπιστη­
μονικές διατυπώσεις" η τίς "λογικές προτάσεις''. 'Η Γλωσσολο­
γία τή γλωσσα, ένω ό Στρουκτουραλισμός έπισέρχεται bέ περισ­
σότερα πεδία έχοντας σάν άντικείμενό του τόσο τήν μέ6οδο οσο 
καί τό άντικέιμενο των διαν6ρώπινων καί κοινωνικων δεσμων, 
διασταυρώνεται έτσι μέ τήν Γλωσσολογία τή Σημειολογία ή τήν 
'Επικοινωνιολογία σέ άν6ρωπολογικά, Έeνολογικά, Κοινωνιολο­
γικά η ψυχολογικά καί βιολογικά πεδία. 
Σ'ολες αύτές τίς με6οδολογίες ύπάρχε~ ενας έντονα νομιναλι­
στικός χαρακτήρας καί μιά μόνιμη ίδεαλιστική άπόκλιση αν καί 
γίνονται έντονες προσπά6ειες γιά άναπροσανατολισμό πρός τόν 
Διαλεκτικό Ύλισμό. Στήν ούσία ομως ό ίδεαλισμός βρίσκεται 
στήν καρδιά τέτοιων μεeόδων καί όχι στήν χρήση τους. Γιά πα­
ράδειγμα συχνά γίνεται χρήση του χαρακτηρισμου "κυριαρχουσα 
Lδεολογία" μέ Μαρξιστική πρόeεση, άλλά οί μορφές του έποικο-



δοunuατος στίς όποtες Βοίσκεται και n κυοίαοχπ Lδεολογία δέν 
μποοεί παοά νά έχουν κα.\}οοιστεί άπό τήν ύλικοτεχνική βάση.•Αν 
κοιτάξουμε λιγο προσεχτικά αύτόν τόν χαρακτηρισμό κα.\}ώς καί 
τή χρήση ,πού του γίνεται βά δουμε πως πρόκειται γιά μιά έπα­
ναντιστροφή της διαλεκτικης στά Χεγγελιανά σχήματα όπου ή 
ίδέα εlναι καβοριστική καί όχι τό πραγμα. 'Ακόμα δέ αν άκο­
λουβήσουμε μέ συνέπεια αύτόν τόν χαρακτηρισμό βά πρέπει νά 
φτάσουμε σέ πλήρη άρνηση κάβε μορφης άφου κάποιο στοιχείο 
παράδοσης βά κουβαλάει μέσα της καί ή παράδοση δέν εlναι πα­
ρά ή χβεσινή "κυριαρχουσα Lδεολογία". 
•Ετσι ό "λόγσς" άποσπαται άπό τό κείμενο καί άκολουβεί μιά 
αύτόνομη διάδικασία καβαρά νομιμαλιστικης ύφης. Τό πρόβλημα 
δέν εlναι ότι τέτοιου είδους χρήσεις μπορεί νά εlναι λανβα­
σμένες άλλά τό ότι προσεγγίζουν τήν Lδεολογία μέ τόν ίδιο 
τρόπο πού βά προσέγγιζαν τή βεολογία. Αύτό άλλωστε εlναι καί 
ό λόγος πού δέν άναζητοϋνται μορφοποιητικές άλλά άποδιαρβρω~ 
τικές διαδικασίες. Ό κινηματογραφιστής εlναι ίσως αύτός πού 
σημάδεψε περισσότερο άπό κάβε άλλον τήν κουλτούρα του 20ου 
αίωνα καC τώρα πο~ συνειδητοποιεί αύτή του τή διάσταση τό μέ­
σο του χάνει σταβερά σέ δυναμικότητα καί άποτελεσματικότητα. 
•Ετσι ή αύξημένη έπιτειδιότητα της άνάλυσης καί της βεώρησης 
πού γίνεται αύτό τόν καιρό ερχεται σάν άντίβαρο στήν μειωμένη 
άποτελεσμ~τικότητα. 
Τό"εργο" άντί-καταστάβηκε άπ'τό "κείμενο" καί ή μέτρηση της έ­
πιδεξιότητας άπό τή μέτρηση της συνειδητότητας. Ή μέτρηση 
όμως αυτης της συνειδητότητας μέσα στό πλαίσιο άναίρεσης πού 
γίνεται όδηγεί βαβμιαία σέ μιά άναρχική βεώρηση οπου τό κεί­
μενο τείνει νά γίνει "πεδίο" καί νά μετριοϋνται σ'αύτό οχι 
βέβαια ό βαβμός έπιδεξιότητας οϋτε ό βαβμός σύνειδητότητας 
άλλά ό::βαβμός έξουσίας. Πιό συγκεκριμένα αύτό σημαίνει ότι Μ 
γίνεται μιά άνάλυση της μορφης σάν έξουσίας πού διαμορφώνει 
ενα "πεδίο" σύμφωνα μέ τό πρότυπο έλέγχου της. Αύτό βάναι ταύ­
τόχρονα καί τό πέρασμα της Σημειολογίας άπό τήν διαχρονία στή 
συγχρονικότητα. Δέν άπορρίπτουμε τίποτα άπ'οτι εχει ύπάρξει 
στό παρελβόν, τό βεωροϋμε ιστορικά καί τό έρμηνεύουμε όπως βέ­
λουμε, δέν συμβαίνει ομως τό ίδιο μέ τά σύγχρονα πράγματα. Άν­
τιπαραβέτουμε σ'αύτά μιά αλλη πιβανή μορφή πού γίνεται κριτή­
ριο γιά άναίρεση. Εlναι γνωστο τό ότι άπ'τό παρελβόν μόνο ά­
νακαλύπτουμε καί άναδύουμε ένω στό παρόν άναιρουμε μέ τό πα­
ρελβόν η μέ τό μέλλον. ΗΕτσι ή Σημειολογία σ'αύτή τή διάστα-
ση δέν μπορεί παρά ν'άφήσει τήν έπιστημονική ούδετερότητα καί 
νά πάρει βέση -τό γιατί καί γιά ποιόν της άνάλύσης της- γιατί 
ή ίστορία δέν έχει ούδετερότητα καί ή έπιστήμη εlναι μέσα στήν 
ίστορία. ΗΕτσι ή άνάλυση του "κειμένου" κατά γεννετική συνέ­
χεια όδεύει στήν άποκρυπτογράφιση των μορφων έξουσίας πού προ­
βάλλονται στό "πεδίο". 
Μέχρι τό '68 τέτοιου είδους έρωτήματα δέν εlχαν τεβεί παρά 
μόνο στόν Αϊζενστάϊν, άλλά ό κύριος ογκος του έργου του μας 
εlναι άκόμα άγνωστος καί άπό τά λίγα πράγματα μέ τά όποία ερ­
χόμαστε σιγά σιγά σ'έπαφή βλέπουμε πώς δfν ~ταν μόνο τό μοντάζ 



των ελξεων πού τόν χαρακτήρLζε. 
Στά χρόν~α του ό κLνηματογράφος δέν εlχε δLαγράφεL τα ορLα 
του καί τό ένδLαφtρον δέν ~ταν ή άνάγνωση άλλά ή γραφή οχL 
Ομως ή γραφή ή ίδLαίτερη, ή προσωπLκή άλλά ή ΚLνηματογραφL­
κή γραφή. 

Οί έπLλογές πού κάναμε γL'αύτό τό τεϋχος έχουν σάν.σκοπό νά 
δείξουν πώς ~εωροϋνταν στήν παράδοση της κLνηματογραφLκης 
σκέψης, ό ΚLνηματογράφος σάν γλωσσα. Δέν ύπάρχουν γλωσσολο­
γLκοί η σημεLολογLκοί οροL καί χαρακτηρLσμοί (έκτός άπ'τόν 
ΑCζενστάCν) άλλά ύπάρχεL όλο τό φάσμα της ~εώρησης τη~ κLνη­
ματογραφLκης γλωσσας άντLμετωπLσμένη στήν ίδLαίτερότητά της 
καί ·μ'αύτή τήν παράδοση ~ά πρέπει νά συνδε~εϊ ή σύγχρονη ση­
μεLολογία του κLνηματογράφου. 
Οί έπLλογές βέβαLα εγLναν έκτων ύστέρων καί κατ'άνάγκην απ 
τήν σκοπLά των συγχρόνων.·~εωρήσεων στήν δLαφώτLση καί δLαμόρ­
φωση των όποίων καλοϋνταL νά συμβάλλουν οντας τό ίστορLκό τους 
ύπόβα~ρο. 
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"Αν καl δέν ηταν δραστήριος μέτοχος στό θυελλώδες, κριτικό 
κ(νημα στη Ρωσία γνωστό σαν· φορμαλισμός, ~ θεωρ(α τοΟ Λέ! 
Κουλέσωφ yιά το φιλμ ηταν φορμαλιστικη στην προσέγγιση καl 
στο μέτρο που δ ρωσικος φορμαλισμός προεικόνιζε τις σύγχρονες 
στρουκτουραλιστικές (δομικές) καl ση.μειολοyικές προσεyy[σεις 
στην άνάλυση της τέχνης καl της κουλτούρας. θά ύποστηριχθη έ­
δω δτι τά γραφτά τοΟ Κουλέσωφ μποροΟν δίκαια νά τοποθετηθοΟν 
άνάμεσα στlς πρωτες παρακινήσεις yιά τlς σημειολογικές μελέτες 
του φίλμ. 

Κατά την δεκαετία τοΟ 1920, ενας άπ' τους πρώτους όποστηρι­
κτές τοϋ φορμαλισμοϋ στη Ρωσία ηταν δ διακε~ριμένος φιλολογι­
κός κριτικός καί θεωρητικ,:)ς Βίκτωρ Σκλόφσκυ. Ό Σκλδφσκυ συ­
νεργάστηκε μέ τον Κουλέσωφ καί εyραψε yι' αύτόν τά σενάρια 
«Ίχ ναστοyιάς» (1927), «Ζά σόροκ λετ» (1965), «Ζύλι-μπήλι• 
(1966), καl Ο'Πως έλ'Πίζω θά είναι φανερό σ' αύτη τη σύντομη εtσα­
γωyή, μιά συζήτηση γύρω ά'Πό μερικές άντιλήψεις τοΟ Σκλόφσκυ 
yιά τόν κινηματογράφο μ'Ποpεϊ νά χρησιμέψει στό νά φωτίσει τό 
συνοδευτικό διαλεγμένο κείμενο τοϋ Κουλέσωφ. 'Έτσι, σ' αύτές τις 
'Προλογικές παρατηρήσεις έ'Ιtάνω στό ερyο τοΟ Κουλέσωφ διάλεξα 
νά φέρω πρός ό'Ποστήριξη μερικές άντα'Ποκρίσεις άπ,:) άλλες πηγές 
- yι'& νά πιέσω, σ' αύτό τό μέτρο νά έξεταστοΟν τα γραφτά τοΟ 
Κουλέσωφ άπό την 'Πpοοπτικη τοΟ σύγχρονου ερyου στην σημειολο­
,;ία καl τόν στρουκτουραλισμό. Μιά τέτοια προσέγγιση μοΟ φα(νε­
rαι πιό καίρια τώρα, ά'Πό παρεμ~ολές άπό δτι τώρα εtναι πλατειά 
αύτα'Πόδεικτο αν και ώστόσο πολυ σημαντικό, ύλικό. Σάν πρόσθετο 
πλαισιο άναφορας, θά άναφερθω σε δύο !ασικά άρθρα yιά τόν Λέ6 
Κουλέσωφ, που θά μποροϋσαν σημαντικά νά έμπλουτ(σουν και νά 
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δώσουν ούσία σ· αύτη τη μετάφραση καl την είσαyωyή - τό πρωτο, 
του συναδέλφου μου, καθηγητη Στη~εν Π. Χίλλ, στό περιοδικό 
«FI LM CULTURE» Νο. 44' άνοιξη 1967, τ·:> δεύτερο, δικό μου, στό 
«S I GHT AND SOUND>>, άνοιξη 1971. Κάθε συζήτηση yιά τόν κινη­
ματογράφο εχει νά κάνει με μια έξελισσόμενη καl γι· αύτό χιμαι­
pi.~η μορφη τέχνης. ηαρομοίως, κάθε άνάλυση του πως συνάγουμε 
σημασία άπό τον κινηματογρρ:φο, εtναι κατ· άνάγκην άξιοσημείωτα 
έπηρεασμένη οχι μόνον άπό την αίσθητικη έπινοητικότη't.α ταλαν­
τούχων καλλιτεχνων, οπως εδειξε δ Κουλέσωφ, άλλα έ,τ(σης ~ό 
Ήσύνολα νέων έκφ,ραστικων έπιλογων ,τού παρέχονται στον σκηνο­
θέτη μέσω της καινοτομίας στην τεχνολογία του φlλμ καl των με­
τα~ολων στο ίδ.ιο το φαινόμενο περι~άλλον. Αύτό το τελευταϊο, 
συχνά: παραγνωρισμένο, έξελισσόμενο ,τερι~άλλον - του δ,το(ου οί 
«πραγματικές»· έπιφάνειες άντανακλοϋν τό φως μέσα στο φακό -
~ταν κεφαλαιώδους σημασίας για τόν Κουλέσωφ· καl για νά: τό 
άναγνωρίσουμε, άπαιτεϊται νά: καταλά~ουμε γιατl ,τρέπει κανεlς 
τώρα νά: δρίσει κατάλληλα το φlλμ σαν «σφηνωμένο στόν κόσμο». 
Ε!ναι ίσως, ο,τι συχνά: έλκύει μία άλλοτριωμένη, άπογοητευμένη 
γενιά πρός τό φίλμ· καl ταυτόχρονα είναι ο,τι ,τεριέyραψε δ Σκλό- _ 
φσκυ σά:ν τη σο~αρώτερη άτέλεια του κινηματογράφου. Γιατl δ 
Σκλόφσκυ άπέδιδε την αίσθητικη άνεπάρκεια του κινηματογράφου 
άκρι~ως σ' αύτό το άμετά~λητο άνάμεσα στο κινηματογραφικό σ η­

μ α ϊ ν ο ν (είκόνα η πλάνο) καl το σ η μ α ι ν ό μ ε ν ο (άν­
τικείμενο), σε σύγκριση με τη λογοτεχνία. 

Ώστόσο, ο,τως άλλάζει ή άρyιτεκτονικη του l§.ξω κόσμου στην 

δομη της έμφάνισής του, ετσι άλλάζουν τά: σημεϊα στ,:>ν φαινόμενο 
κόσμο, ά,τ' τά: δ,τοϊα το φlλμ συνάγει τlς οψεις της σημασίας του, 
Για νά: το θέσουμε διαφορετικά: οπως δ l§.ξω κόσμος άλλάζει τόν 
τρόπο με τον δ,τοϊο γtνεται κατανοητός, (~. φαινομενικά: άκατανό­
ητος) σε μας, ετσι το φlλμ άλλάζει τον τρόπο με τον ό,τοϊο δημι­
ουρyεϊ την σημασία του. 

Το νά: πουμε, ο,τως άρέσει στον Μπέργκμαν, οτι το φlλμ δεν 
l§.χει τίποτα κοινό με τη λογοτεχνία, είναι σά:ν νά: λέμε λαθραϊα δτι 
εχει, καl μάλιστα σε μεγάλο ~αθμό. 'Έξω ά,τ' το γεγο~:>ς δτι ε!ναι 
καl τά: δύο μορφες άνα,ταραστατικης τέχνης, εtναι έ,τ(σης πολύ­
πλοκα συστήματα σημασίας (SIGNIFICATION), δ,τως λέει δ BAR­
THES. (BARTHES, «ELEMENTS», 6.31). Για τούς Ρώσους θεωρη­
τικούς ή δμόλογη σχέση άνάμεσα στα δύο σχημάτισε τη ~άση για 
πολλες συζητήσεις γύρω άπο το φίλμ. Οϋτε δ Κουλέσωφ, οϋτε δ 
Σκλόφσκυ ά,τοτελοϋσαν έξαίρεση σ' αύτό. 

Με την δημοσίευση του εργου του «Για~λένιε ί σμύσλ» (Φαινό­
μενο καl σημασία) το 1914 στη Μόσχα, δ Ρωσος φιλόσοφος Γκού­
στα~ Σ,τέτ, μαθητης του HUSSERL, είσήγαγε την φαινομενολογία 
στούς κύκλους των Ρώσων διανοουμένων, ,τού έ,τεσκ(ασαν καl έπη­
ρέασαν μια ά,το τlς κύριες κατευθύνσεις της ρωσικης κρ•.τικης σκέ­
ψης, fως δτου ~ρθαν οί έ,τiσημες προγραφες τοΟ φορμαλισμοΟ μέ 
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τίς σταλινικές δίκες καί έκκαθαρ(σεις, της δεκαετ(ας τοΟ 1930. Τό 
φορμαλιστικό κίνημα τφόσφερε μιά πολυ εύριστική, στρουκτουρα­
λιστικη μεθοδολογία γιά την άνάλυση της τέχνης, εtδικά της λογο­
τεχνίας. 

Ή φορμαλιστικη ,τροσέyyιση έφαρμοσμένη στο φlλμ ά,τέ~λεπε 
στην άνάλυση της δομης της άντίληψης και γνώσης τοΟ tρyou τέ­
χνης - ο,τως έ1τίσης καl τοΟ άχώριστου σύνδεσ.μου άνάμεσα σέ αύ­
τές τίς tδεατές δομές καί τη δομή τοΟ ίδιου τοΟ lργου τέχνης. 'Ό­
,τως έλ,τίζω νά εtναι δρατό στό κείμενο τοΟ Κουλέσωφ, αύτη ~ μέ~ 
θοδος ά,τέ!λε,τε στήν μελέτη τοΟ εργου τέχνης σάν άστ,φισμοΟ άν­
τιληmων σημείων, μαλλον ,ταρά στην άντικειμενικο,τοίηση τοΟ tρ­
you τέχνης (01τως εκαναν ο[ Νέοι Κριτικοί, κάτω ά,τ' την έπίδραση 
τοϋ Βρεταννικοϋ έμ,τειρικισμοΟ), σάν κά1τοιο άδιαμφφ~ήτητο, έπι­
!ε~αιώσιμο δεδομένο, κά,τοια έξαϋλωμένη παρουσία. Ή άναζήτηση 
της δομης τοΟ έφήμερου σύνδεσμου άνάμεσα στό εργο τέχνης και 
τόν θεατή, δδηyεϊ στην μελέτη της διαδικασίας της ίδιας της ση­
μασίας (SIGNIFICATION) στην μελέτη τοΟ ,τως έ,τικοινωνεϊ ~ ση­
μασία στήν τέχνη, καί στίς ά1ταρχες αύτοΟ ,του έξελισσόταν σάν 
σημειολογία. 

Έ,τειδη οταν άσχολήθηκαν μέ τό φίλμ, άσχολήθηκαν μέ μ(α 
άνα,ττυσσόμενη ένσάρκωση, οί ,τρωτες σημειολογικές μελέτες τοΟ 
κινηματογράφου, ,τεριλαμ~ανομένων καί τοΟ Κουλέσωφ, είχαν λίγο 
,ταλιώσει. Καθώς στην κινηματοyραφικη yλωσσα !άραιναν οί διι;ν­
ρυνόμενες τεχνολογικές δυνατότητες, άκόμα καt τά άξιώματα: 't'ά 
διατυ,τωμένα με άκρί!εια κατέρρεαν κάτω ά,τό τήν πίεση καl την 
τρι~ή της μετα~ατικότητας. Π αραδείyματος χάριν, ~ ίδια fι 6άση 
των συζητήσεων, yιά τό μοντάζ, άλλαξε με τόν έρχομό τοϋ ftχou, και 
,τολλες διατυ,τώσεις yιά τό μοντάζ τοΟ ~ω~οΟ κινηματογρ(ι.φου στή 
συνέχεια ξε,τεράστηκαν. Άλλά, τά ,τερισσότερα άξιώματα που πρό­
τειναν οί Ρωσοι - έπειδή άφοροϋσαν στίς θεμελιώδεις δομές της 
σημασίας καί της ουσίας της έk.φpαστικης μορφης - έ,τιζοϋν καl 
θεωροϋνται χρησιμο,τοιήσιμα. Π ρο,τάντων ~ ρωσικη ,τροσέyyιση 
στήν άνάλυση τοϋ φlλμ ~ταν μοριακη, ούσιολοyική. Π ροσπαθοϋσε 

. νά άναλύσει τό φ(λμ, νά ταυτίσει, καl να δημιουργήσει μιά ταξο­
νομία της κινηματοyραφικης ΙΞκφρασης. οι κυριώτεροι φωτοδότες 
φορμαλιστές, οί Τυνιάνωφ, Μπρίκ, • Αϊσενμπάουμ, Γιάκομπσον 

καl Σκλόφσκυ εyραψαν δλοι η και συμμετείχαν στην σκηνοθεσία 
φίλμ καl σχεδόν ολοι άσυζητητί έ,τη ρέασαν τους σκηνοθέτες μέ τούς 
δποίους συνεργάστηκαν. 

Ή δρμη της ρωσικης προσέγγισης εΙχε διπλη κατεύθυνση: Ιένα 
μονοπάτι άνοιξε προς την άνάλυση τοΟ ίδιου τοΟ φlλμ (τοϋ ύπάρ­
χοντος φlλμ) σάν δοκιμη yιά ~αθύτερη διε(σδυση στη σ η μ α­
σ ί α τ ο Ο φ ( λ μ· τό δεύτερο άνοιξε πρός μ(α συστηματικη μέ­
θοδο yιά κωδικοyράφηση είκόνων σάν ση·μεΙων, δχι τόσο l:>στε να 
δημιουρyηθη μιά περιyραφικη κινηματογραφική κριτική πρός τήν 
δπο(α ol σκηνοθέτες {:)φειλαν η θά t.,φειλαν νά προσχωρήσουν, άλ-
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λά yιά νά έπεξερyαστοΟν μια μορφολοy(α της γλώσσας τοΟ φlλμ 
(έάν πράγματι ό,τηρχε): yιά να γίνει ή μελλοντικη fκφραση περισ­
σότερο δυναμικά έπινοητική καθιστωντας καθαρώτερη τήν πράξη 
της (ένερyοΟς) τωρινης tκφρασης. ·Όπως δ Σκλόφσκυ σημε(ωσε 
προσεκτικά άλλά καί ευοίωνα, γράφοντας τό 1927, έφ' δσον δ κι­
νηματογράφος δέν είχε άκόμη κατακαθ(σει άρκετά (&)στε νά lχει 
(δπως θά ώριζε δ SAUSSURE) τή δική του y λ ώ σ σ α, ·ή ρωσική 
θεωρία του φlλμ δέν ~ταν αμέσως ίκανή νά δημιουργήσει σημαν­
τικά έρyαλεία yιά να άσχοληθεί μέ το φιλμ σέ [κταση έπάνω σέ 
μια συνδηλωτικη !άση· οϋτε καί ~ταν έτοιμασμένη άπό νωρίς νά 
συζητήσει ·τη σχέση θέματος (SUJET) καl μορφης· οϋτε και ~ταν 
άρχικά έτοιμασμένη νά άναπτύξει μια ιεραρχία άρετων για φίλμ 
- ειδικά δχι !ασισμένη στό !αθμό κατά τόν δ1tοίο ενα δρισμένο 
φlλμ συμ1tλήρωνε ~ δχι τό μερίδιό του σέ στυλιστικες έντυπώσεις. 
Κοντολοyης στην φορμαλιστική κριτική τοΟ φlλμ, μ· αύτη την fν­
νοια, fλει1tε ενας ήθικός σκελετός. Αύτό έ1tpόκειτο νά το πληρώσει 
άκρι!ά. 

•Ό1tως έξήyησε δ Σκλόφσκυ γράφοντας yιά τόν Κουλέσωφ, καl 
δ1tως έπι!ε!αίωσε δ Κουλέσωφ στο συνοδευτικο κείμενο, ηταv μόνο 
μία 1tpοσωρινή έμπλοκή, μια 1tολιτική καθυστέρηση, οχι μ(α πρό­
θεση ριζωμένη σέ · κάποιο φορμαλιστικό κανόνα, που. στερέωσε την 
φορμαλιστική άνάλυση τοΟ φlλμ έπάνω στην δομή. Π ράyματι, ιδι­
αίτερα σέ οτι άφορα στlς γρήγορα έξελισσόμενες κινηματοyραψι­
κες μορφές, ή φορμαλιστική προσέγγιση ηταν μιά προσπάθεια, νά 
δια1tεραστη ή μεταμορφική, έπιφαινόμενη έ1tιφάνεια, yιά νά d;·yι­
χτη ή ούσία των ίδιων των φαινομένων. Έπl πλέον, ή αίσθηση του 
ίδιου τοΟ Κουλέσωφ yιά τό κινηματογραφικό «όλικό» είναι άμφιτα­
λαντευόμενη, 01tως φανερώνουν αύτά τά γραφτά. Για παράδειγμα, 
δταν όποδηλώνει δτι ή δμάδα Κουλέσωφ f!αλε κατά μέρος 1tpοσω­
ρινά μόνο την μελέτη τοΟ «άληθινοϋ όλικοΟ» ( καl 1tpέπει κανεlς νά 
έννοήσει μ' αύτό τό φαινομενικό 1tεριεχόμενο 1του καταγράφεται 
στο 1tλάνο), τά έη:όμενα συμη:εράσματά του στό ίδιο €)ι€)λίο τον 
φανερώνοουν νά κλίνει ( σχεδόν τραχειά,. 1tολεμικά) 1tρδς τον δρι­
σμο του κινηματοyραφικοΟ «όλικοϋ» σαν την ίδια την ζελ<;ττίνα. Έξ 
δ:λλου, στό ~αθμό η:ού δ Κουλέσωφ δδηyείτο στην άνάλυσή του 
άπό την Άρχή της Φειδοϋς (σαν αντανάκλαση, ύ1tοθέτει κανείς, 
τοΟ νεανικοΟ του, σχεδόν tδιοφυοϋς μαρξισμοϋ), 1t ρ ά y μ α τ ι 
στήνει μια ίεραρχία άξιων- ένω δ σειασμός τοΟ Σκλδφσκυ 1tpός τή 
λογοτεχνία κατατροη:ώνει κάθε δική του άνάλυση τοΟ φlλμ σέ μιά 
άναη:όφευκτη σύγκριση, για νά μην ποϋμε, συναγωνισμό των δύο­
τα σχετικά 1tλεονεκτήματα του φlλμ πάντοτε μετριοϋνται έναντίον 
των καθιερωμένων λογοτεχνικων αριστουργημάτων, δ1tως τοϋ 
Τολστόϋ. 

Ό Σκλόφσκυ, πού συνεργάστηκε στενά μέ τόν Κουλέσωφ σέ 
δόο σενάρια και μ,τορεϊ νά διαβαστη καθαρά, ή έπιρροή του στό 
θεωρητικό !ρyο του δεύτερου, "ιtλησ(ασε την δική του άνάλuση τοϋ 
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φlλμ διερωτώμενος, Ο'Πως άκριι5ως δ Κουλέσωφ, 'ΠΟιές ούσιαστικές, 
<!ιασικές, άμείωτξς ίδιότητες. εχει δ κινηματογράφος. Σέ ά'Πάντηση, 
δ Σκλόφσκυ άνέ'Πτυξε τά έξης τρία άξιώματα. Τά 'Παραθέτω σύν­
τομα έδω yιά σύγκριση με του Κουλέσωφ. Γιά τον Σκλόφσκυ, ή 
'Πρώτη ίδιότητα του φlλμ ηταν οτι δ έ. ν ύ-πηρχε μία άσύμφωνη 
σχέση άνάμεσα στο 'Πλάνο η την είκόνα ( σε δρους του BARTHES 
το σ η μ α ί: ν ον) καl τό άντικείμεν.ο (σ η μα ι ν ό με ν ο) τοϋ 
'Πλάνου. 'Εκεί: άκριι5ως <!>ρίσκεται yιά τον Σκλόφσκυ ή αίσθητικη 
δύναμη καl γονιμότητα εκφρασης στην λόyοτεχνία, καl άκρι(!ιως 
αότό λείτrει στο φlλμ, δ'Πως άναφέραμε σύντομα τrιο 'Πpίν. 

Ή δεύτερη ίδιότητα του φlλμ ηταν δτι τό 'Πλάνο 'Περισσότερο 
ύ 'Π ε δ ε ί ·κ ν υ ε τό άντικείμενό του, 'Παρά τό ε ί κ ό ν ι ζ ε. Ό 
Σκλόφσκυ τό άnέδιδε αύτό στην λειτουργία του 'Πλάνου σάν σημεϊο. 
Γιά νά το θέσουμε άλλοιως, yιά τον Σκλόφσκυ, ή άντιλητrτικη δια­
δικασία του θεάματος του κινηματογράφου, δεν ηταν τόσο ζήτημα 
γνώσης δσο άναyνώρισης. 

Ή τρίτη ίδιότητα του φίλμ, nού άνέnτυξε δ Σκλόψσκυ με μία 
nερισσότερο κομψη άnόδειξη, άφορουσε στlς σημασιολοyικες λει­
τουργίες του <!>άθους καl της nροοnτικης στην δισδιάστατη κινημα­
τοyραφικη είκόνα. Αύτό nuύ ύττοστήριζε δ Σκλόφσκυ, τοnοθετημένο 
ίσως ύnε.ρ(!ιολικά άnλά, ηταν δτι καl ή nροοnτικη καl τό <!ιάθος στο 
,τλάνο ηταν nλευρες του nλεονασμου (με yλωσσολοyικη δρολοyία) 
καl μιας 'Πιθανης καl nρο(!ιλεnτης έξάρτησης ά11:ο τ,) 11:εριβάλλον 

τοϋ nλάνου. Με άλλα λόγια, καμμία είκόνα δεν μ11:ορεί: νά εtναι 
αtσθητη στον κινηματογράφο αν δέν στηρίζεται σε μιά σχέση 11:ρο­
καθορισμένη 11:ρος κάτι άλλο, ε'ίτε {5ε<!>αιώσιμη μέσα στlς nαραμέ­
τρους μιας μόνο λήψης, η έ,τι{5ε<!>αιώσιμη μεταξύ 11:λάνων ( σε. μιά 
SEQUENCE) μέ μία nαρόμοια σχέση έyκατεστημένη μέσω τοϋ 
μοντάζ. 'Όnως το εθεσε δ Σκλόφσκυ: αν {5λέnεις σ' ενα φlλμ κά-
11:οιο είδος άντικειμένου καl δέν ξέρεις την λογική του σχέση μέ το 
,τερι<!>άλλον του, δεν μnορεϊ:ς νά ξέρεις τί άκρι<!>ως εtναι οϋτε σέ 
"Ποιά εκταση του ~άθους του 11:εδίου μέσα σέ nλάνο άνήκει. Κον­
τολοyης, δέν μnορεί:ς νά ξέρεις την σημασία του. 

Σάν διασκεδαστικό nαράδειyμα, δ Σκλόφσκυ άναφtρει την δι­
κή του άνικανότητα νά άναyνωρίσει τί ηταν «ενα είδος ρα<!ιδιου» 
στήν κορυφή της όθ(>νης, <!>λέ"Ποντας ενα φίλμ, εως δτου μπόρεσε 
νά δη μέσω τοΟ 11:εριεχομένου τοΟ φlλμ δτι ηταν τμημα ένος αύτο­
κινήτου καl ά11:ο κει, άναyνώρισε την κορυφη της όθόνης ... 

'Όλα αύτά εtναι μιά άλλη διατύ11:ωση τοϋ δτι «συμπληρώνου­
με» την εtκόνα της όθόνης. κα.l συμ,τερq;(νουμε την 11:ροοπτtκή, τ·.:> 
βάθος καl την σημασία τρΟ nλάνου, η σέ φαινομενολογικη. όρολο­
γία, δτι ή αίσθη,ση εtναι έκούσια. 'Ή, δ11:ως θά ελεyαν ot ΑRΝΗΕΙΜ 
καί L I NDEN, ή δραση δεν εtναι . καθόλου μία nαθηιικη tνέρyεια, 
άλλά έξερευνητικη καί (!ιασισμένη στην άναμον~ καl την., 1φό&λε(' 
ψη. (LI Ν~ΕΝ, σ .. 170). . . . . , : . 

Κατά ,ταράδοξο τρόnο, αότές ot tδιότητες της κινηματογραφι-
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κης γλώσσας, ,του εtναι yιά τόν Σκλόφσκu φτώχαιμα της έκφραστι­
κης μορφης, σε σύγκριση με τήν-λοyοτεχν(α, εΙναι άκριGως, ύ,τοψι­
ζεται κανείς, αυτό ,του_ ~--1:όν κινηματογράφο έρεθιστικό γιά 
τόν Κουλέσωφ. Γιατί δ,τως τό εΙδε ό Κουλέσωφ καί δχι .δ Σκλόφσκυ 
ή σημασ(α ,του κατασκευάζει κανείς στό φίλμ του έ,τι(:ιεGαιώνει μιά 
,τροσεταιριστική, συνταγματική σημασ(α της κοσμοΟ,ταρξης - του 
κόσμου θεωρούμενου σάν ενα συνολικό σύστημα ά,τό σημε'ία ( σύ­
νολα) στό δ,τοίο κάθε τrλάνο είναι ενα σημεϊο άyκύρωσης (ύτrοσύ­
νολο). (BARTHES, «ELEMENTS», σ. 49). 

Αύτό ,του ά,τέδειξε δ Κουλέσωφ μέσω των ,τειραμάτων του μέ 
τόν ΜοζοΟκιν (,του ,ταραθέτει με λεπτομέρεια δ Πουντό~κιν), καί, 
,τράγματι, αύτό τrou εΙναι ,ταντου φανερό στά γραφτά του, είναι οτι 
ή σημασία στόν κινηματογράφο του ερχεται κυρίως μέσω ένός 
σ υ ν τ ά γ μ α τ ο ς μαλλον ,ταρά σ υ σ τ ή μ α τ ο ς ( δροι ,τού 
γενίκευσε δ SA{ISSURE καί υίοθέτησαν καl δ JAKOBSON καί ό 
BARTHES). Τό μοντάζ τη~ άντίληψης του Κουλέσωφ μετατρέπεται 
fτσι σε μιά σημειολογία σ υ ν τα y μ α τ ι κ ω ν (τrροσεταιριστι­
κων) σχέσεων. Καί ετσι ή «σύyχιση», τrou εΙναι φανερή στη άνά­
mυξη του Κουλέισωφ yιά τό «κινηματογραφικό ύλικό», καταρρίτrτει 
τήν άνάπτυξη του μοντάζ στο μοντέλο του JAKOBSON της τrολικό­
τητας μ ε τ α φ ο ρ ας - μ ε τ ω ν υ μ ί α ς. 

Σάν ,τρόyονος του GRIFFITH. τό μοντάζ του Κουλέσωφ (bρί­
σκει καθαρά τα ,τλουσιώτερα του στρώματα σημασίας σέ λειτουρ­
γία μ ε τ ων υ μ ι κ η καί δχι μ ε τα φ ο ρ ι κ ή. (BARTHES 
«ELEMENTS», σ. 60). Γι' αυτό δ .Σκλόφσκυ παρατήρησε μέ θλίψη 
yιά τόν κινημο:τοyράφο του Κουλέσωφ «Στην κινηματοyραφικη εκ­
φραση, ή σχέση άνάμεσα στο φωτογραφημένο άντικείμενο καί τό 
,τλάνο εΙναι ,τρός τό παρόν διαρκής. Στην λοyοτεχγική εκφραση 

. δεν εtναι, καί έ,τl τrλέον, σ' αύτην άκριι:~ως την άσυμφ,ι:μvία (bρίσκε­

ται ή δημιουρyικη θέληση του καλλ,ιτέχνη». ( «Ί χ ναστο:;yιάση» σ. 
15). Έπομένως yιά τόν Σλόψσκυ, τό «ύλικό» τοΟ κινημg;τοyράφου 
f\ταν καθαρά ή ίδια ή εtκόνα· καί . έφ' οσον γι' αύτ,:))ν ή γ,ονψότητα 
της λοyοτεχνικης φαντασίας Gρίσκεται στην μεταφορά,. ή είκόνα 
τοϋ φlλμ ftταν καταδικασμένη στην ,τιθανη σχέση της μέ τά ύλικά 
φαινόμενα, τά δ,τοια κατέγραψε μηχανικά. Δεν θά μπορουσε ποτέ 
νά έκραyη καl νά ύτrεριbη αύτούς τους ,τεριορισμούς, ,τού ά:π:οτε­
λοϋν την ίδια την ούσiα της λοyοτεχνικης μεταφορας. Σέ άναφορά 
με τόν ,τανταχου τrαρόντα Τολστόϋ, δ Σκλόφσκυ ξεκαθαρίζει εξοχα 
για·:( - δεδομένης της τότε κατάστασης της άνάτrτυξης του κινημα­
τογράφου - ftταν πεισμένος οτι συνέιbαινε αύτό: ό Τολστόϋ, σημει­
ώνει δ Σκλόφσκu, δεν χρειάζεται τά ,τράyματα ο,τως ε1ναι, άλλά 
μαλλον δ,τως τα φαντάζεται. 'Έτσι, ύ1tέθετε δ Σκλόφσκυ, ή δύναμη 
της λοyοτεχνικης έκφρασης Gασιζόταν στην άνεπάρκεια τοϋ άν­
θρώ,τινου λόγου· καl μόνον ή μεταφορά, yιά την δτrοία ειbρισκε τό­
τε δτι f\ταν άνίκανος δ κινηματογράφος, μπορουσε νά ύ,τερGη τέ­
τοιους ,τεριορισμούς. Παρ' δλα αύτά, δ Σκλόφσκυ,. έξ αιτίας τοϋ 
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ίιπερ~ολικου του ένδιαφέροντος γι' αύτόν, τελικά σκεπάζει τίς ύπο 
ψ(ες του δτι δ κινηματογράφος ε!ναι τέχνη, άναστέλλοντας την 
κρ(ση ifως δτου αύτός μπορέσει νά άναπτύξει την δική του έκφρα­
στικη γλώσσα. Πράγματι, τόν παροτρύνει νά το κάνει. 

'Εάν δ Κουλέσωφ συλλογιζόταν δπως δ Σκλόφσκυ, θά εΙχε ίσως 
κάλλιστα έπιχειρήσει πρόωρα μία σημειωτικη της φυσιοyνωμ(ας, 
της ένδυμασίας, της έπίπλωσης, της άρχιτεκτονικης καί των παρό­
μοιων. Άντ' αύτου, αύτό ε!ναι τό δεύτερης τάξης «ίιλικό» του κινη­
ματογράφου, που άνέ~αλε σοφά ( καί δπως αίσθάνεται κανείς, άπό 
εμπνευση), άναλαμ~άνοντας, άντ(θετα, την ίδια την σύνταξη του 
φlλμ σάν πρώτης τάξης «ίιλικό» (Βλέπε την άνάπτυξη του BAR­
THES yιά σύνθετα καί έ ξ α ρ τη μένα συστήματα στά 
«ELEMENTS», σσ. 30-34.) 

Οί μεθοδολοyικες ερευνες πάντοτε κατασταλάζουν άρyά σε 
μεταyλωσσες, τίς δποίες δημιουρyουμε yιά νά άσχοληθουμε με 
yλωσσες. Ό φορμαλισμός του φlλμ του Κουλέσωφ - δπως, πράγ­
ματι, ή σύγχρονη σημειολογία του κινηματογράφου - ε!ναι άνοι­
χτός στην έπ(θεση δτι παραείναι άφηρημένος, στείρος, καl δ(χως 
άξία. Γιά νά άμuνθεί κανείς, είναι ίιποχρεωμένος νά πεί δτι μόλις 
τώρα οί σημειολογικές σπουδές είναι ίκανες νά ύποι;αστάσουν ε­
ρευνες, σε έκείνες τlς δομες της άνθρώπιτης έμπειρίας που άρχισαν 
νά άποτελοϋν τό πληρέστερο άνθρώ,τινο περι~άλλον. 'Εάν, ή ϋπαρ­
'ξη είναι ή ένσωμάτωση σημασίας σε έαυτό καl στ,~ν κόσμο τοΟ 
έαυτοϋ, δπως εχει προτείνει δ MERLEAU - ΡΟΝΤΥ, ή σημειολογία 
γίνεται μία μελέτη των άναδυόμενων ύποδειyμάτων, πού παίρνουν 
οι μορφές, μέσω των δποίων δημιουρyοϋμε την σημασία μας - στή 
ζωή, δπως καί στην τέχνη. Ό BARTHES μιλώντας yιά συγγραφείς 
με δρους έφαρμόσιμους σε δλους τους καλλιτέχνες, ένημέρωσε θαυ­
μάσια την σημειολοyικη προσέγγιση - καί κατ' έπέκταση, τά Φορ­
μαλιστικά της προηγούμενα, καl με δριμύτητα, την ίδια την μοίρα 
του Κουλέσωφ: «Αύτό που έλπίζουμε νά κάνουμε ... εtναι νά σκια­
γραφήσουμε αύτη τη σύνδεση· νά έπι~ε(!)αιώσουμε την ϋπαρξη μιας 
τυ,τικης πραγματικότητας άνεξάρτητης ά,τό γλώσσα καί στυλ· νά 
,τροσπαθήσουμε νά δείξουμε δτι αύτη ή διάσταση της Μορφης έπί­
σης, καί δχι δίχως μιά πρόσθετη τραγική έπ(πτωση, προσδένει τό 
συγγραφέα στην κοινωνία του· τελικά νά μετα~ι(!)άσουμε τό γεγο­
νός δτι δεν υπάρχει Λογοτεχνία χωρίς μία 'Μθικη της γλώσσας. 
(BARTHES, ~DEGRE ZERO DE ι· ECRITURE» σ. 12), 
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ΛΕΒ ΚΟΥ ΛΕΣΩΦ 
'Εκλογε.~ απο TYJV «ΤΕΧΝΗ ΤΟΥ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΥ» 

Τέο • Κίνο Πεσοτ, Μόσχο, 1929 

Ό σκοπόι:: τοϋ βιβλίου μου είναι νά έ!Ξοικειώσει τόν άναγνώστη μέ τό 
εργο μου - τό εργο τηι:: όμάδοι:: Κουλέσωφ. 

Δέν θά άσχοληθίί> μέ τήν κατάσταση αύτηι:: τηι:: ,μεθόδου σήμερα άλλά 
μδλλον μέ τό nίί>ι:: άναπτύχθηκε έκείνη ή .μέθοδοι:: καί σέ τί μορφέι:: σχηματί­
στηκε. Είναι γεγονόι:: δτι ή δουλειά πού κάνα.με ή όμάδα μου κι' έγώ ατόν 
κινηματογράφο αρχισε πρiν εντεκα η δώδεκα χρόνια, καί μόνο πρόσφατα 
χάρη σrήν Έπανόσταση, χάρη στίι:: μετοβολέι:: στήν όργάνωση τηι:: παραγωγηι:: 
μδι:: εγινε δυνατό νά φτάσουμε σέ σημαντικά άnοτελέαματα. 

Αύτά ηρθαν στήν άρχή μέ μεγάλη δυσκολία, καί θεωρώ άnαραίτητο νό 
έπισημάνω δλει:: αύτέι:: τίι:: φάσειι:: πού πέρασε ή όνάπτυ!Ξη τηι:: δοuλειδι:: μαι::. 

Πρόι:: τή,ν άρχή τοϋ Πρώτου Παγκόσμιου Πολέμου, ό Ρωσικό~:: κινηματο· 
γράφοι:: είχε πάρει άρκετά μεγόλει:: διαστόσειι::· αρχισε νά παράγει έμπόρευμα, 
πού πήγαινε στήν όγορά καί άπέδιδε όρισμένο κέρδοι::. Κάθε λογηι:: ανθρωnοι 
δρμη!Ξαν σrόν κινηματογράφο - 'ήθαποιοί, σκηνοθέτει::, σεναριογράφοι, όπερα­
τέρ, δλοι διψασμένοι γιά εϋκολο κέρδοι:: σ' ενα φρέσκο πεδίο, άλλά ή βιομη­
χανία τοϋ φίλμ ατή Ρωσία ηταν,. τόσο άνοργάνωτη, πού χύμη!Ξαν μέσα σ' αύτήν 
ανθρωποι μέ συιητήσιμει:: προθέσειι::. "Ετσι οί έργάτει:: τοϋ φίλμ άποτελοϋσαν 
ένα συνονθύλευμα ληστών, άπατεώνων - ανθρωποι μέ πολύ άμφίβολει:: έπιχει­
ρήσειι:: καί σκοτεινέ~:: κοινωνικέ~:: ύποστάσειι::, άλλά, τό σπουδαιότερο - άν­
θρωποι στερημένοι όποιασδήποτε μόρφωση~::, πού εκλιναν πρόι:: τό νά βγάλουν 
χρήματα άπό τόν κινηματογράφο, άλλά πού ησαν άδιάφοροι πρόι:: τήν πολιτι­
στική του προώθηση καί άνάπτυΈ:η. 

'Ακόμα περισσότερο, οί σκηνοθέτει:: είχαν μανία νά γράφουν γιά τή δου· 
λειά τουι:: στίι:: έφημερίδει:: καi τά περιοδικά' μερικοί λέγονται:: δτι ηταν προ· 
γμοτική τέχνη, άλλοι δτι δέν ηταν, καi οϋτω καθε!Ξηι::. 

'Εμφανίστηκαν ρηχά όρθρο καί έπιφανειακά ένθουσιώδειι:: έπιθεωρήσειι::. 
'Ακόμα καί κάτι πού ε,μοιαιε μέ κριτικό διάλογο άναδεί}(τru<ε. άλλά τοϋ ελλειrιε 
έVϊεΛώς η υοσοροτη,ο, τ:κεινη 1ην εnοχη φον που μια ό,μaδc:> ανι,ρώπωv, 
ένδιαφερομένων δπωι:: έγώ γιά σοβαρό κινηματογράφο, εθετον γιά τόν έαυτό 
τους μιά όλόκληρη σειρά άπό προβλήματα καί άναλάμβαναν νά τά λύσουν. 
Πάνω άπ' δλα, θυμίσαμε σrόν έαυτό μαι:: δτι γιά νά προσδιορίσουμε τί άκριβωc.: 
ητον ό κινηματογράφος, ηταν άπαραίτητο νά έ!Ξακριβώσουμε έκεϊνα τά είδικά 
χαρακτηριστικά καί έκείνα τά είδικά μέσα,. όλοκλήρωσηι:: μιδι:: έντύπωσηι:: οτόν 
θεατή, πού ύπηρχαν μόνο ατόν κινηματογράφο καί σέ καμμιά δλλη τέχνη. 

'Άι:: ποϋμε, δν έπρόκειτο νά άρχίσουμε νά έ!Ξετάιουμε δποιαν δλλη μορφή 
τέχνηι::, δπωι:: γιά παράδειγμα τή μουσική, θά ε,πρε,πε νά βροϋμε σ· αύτήν καθο· 
ρισrικό άκουστικό περιεχόμενο. Οί ηχοι άφθονοϋν στήν φύση, καί αύτοί οί 
ηχοι, αύτό τό ύλικό, μεταμορφώνονται άπό συνθέτει:: σέ μιά κανονική διάτα!Ξη, 
τοποθετοϋνται σέ μιά προδιαγραμμένη σχέση τό ενα μέ τό αλλο (δηλαδή όρ­
γανώνονται σέ μία όρισμένη μορφή), πού είναι άρμονική καί ρυθμική, καί μ' 
αύτόν τόν τρόπο προκύπτουν σάν μουσι,κό εργο. 

Μέ δ,μοιο τρόπο μαι:: ηταν άρκετά καθαρό αύτό πού είχε γίνει στή ιωγρα· 
φική, τό χρώμα ηταν έπίσηι:: μία ύλι·κή μορφή, καί τό 'ίδιο συμβαίνει σέ δλει:: 

· τίι:: δλλει:: καλλιτεχνικέ~:: δημιουργίει::, ηταν άκριβωι:: τό 'ίδιο δυνατόν μέ τό νά 
καθοριστη άκριβωι::, τό ύλικό, όποιασδήποτε δοσμένη~:: τέχνηι::, τά μέσα τηι:: 
όrποκάθορσήι:: του καί ή μέθοδος της όργάνωσής του. 

36 
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'Ήδη, δταν άρχίσαμε νά άναλύουμε τήν κινηματογραφική εικονα, μας ηταν 
πολύ δύσκολο τότε νά προσδιορίσουμε τί· προέκυπτε σάν ύλικό τηc, πώς ηταν 
όργανωμένο αύτό τό ύλικό, ποιά είναι τά άκέραια, θεμελιώδη μέσα δημιουρ­
γίας έντύπωσηc τοϋ κινηματογράφου, τί βάζει τόν κινηματογράφο χωριστά 
άπό αλλεc μορφές παράστασης καί αλλεc μορφές καλλιτεχνικηc δημιουργίαc. 
'Αλλά μδc ηταν άρκετά καθαρό δτι τό φίλμ εχει τά Εεχωριατά δικά του μέσα 
νά έnηρεάζει τούc θεατές του, έφ' δσον ή έnίδραση τοϋ κινηματογράφου 
έπάνω σrόν θεατή, ηταν, ριζικά διαφορετική άπό τήν έnίδραση αλλων θεα­
μάτων, πράγμα πού ένυ.πηρχε μόνο ατήν τέχνη τοϋ φίλμ. 

'Αρχίσαμε τότε νά άναλύουμε τίc κινημα,-.ογραφικέc ταινίες καί άρχίσαμε 
νά έΕετάζουμε nώc ησαν κατασκευασμένεc. Γιά νά καθορίσουμε τήν κύρια 
δύναμη τηc κινηματογραφικηc έπίδρασηc, πήραμε μιά ταινία, τήν κόψαμε άνά­
λογα μέ τά χωριστά τηc πλάνα, καί άρχίσαμε νά συζη,ταμε nοϋ καί nώc βρι­
σκόταν ή «φιλμικότητα» πού άποτελεί τήν ούσία τηc φιλμικηc κατασκευηc. 

Φανταατητε δν θέλετε, δτι εϊχα,με πάρει ενα κομμάτι φίλμ δπου έΕαιρετι­
κοί ήθοποιοί σέ ύ.nέροχεc έγκαταστάσειc επαιζαν τίc θαυμάσιες σκηνές τουc. 
Ό φωτογράφος είχε τραβήΕει τή σκηνή πολύ καλά. Προβάλαμε τό φίλμ σέ 
μιά όθόνη, καί τί εϊδαμε; Εϊδαμε μιά ζωντανή φωτογραφία μέ ήθοnοιούc 
μιά ζωντανή φωτογραφία άπό λαμπρή έγκατάσταση ντεκόρ, ενα πολύ 
διασκεδαστικό στήσιμο, μιά καλή σύλληψη θέματοc, δμορφη φωτογραφία κ.ο.κ. 
'Αλλά σέ κανένα άn' αύτά ϊά uιοιχεϊσ δέν .:.ϊ.,~ρχz ϊ{tνϊl\.iϋΤανρόφο.:;. · =-,·zΊt 
φανερό δτι ό κινηματογράφοc είναι ενα είδικό nρδγ,μα, μιά φωτογραφική έn1-
νόηση πού δείχνει κίνηση· ένω αύτό πού συζητουσα πρωτύτερα δέν εχει τίποτα 
κοινό, οϋτε μέ τήν κινηματογραφική σύλληψη, οϋτε μέ τήν 'ίδια τήν κινηματο­
γραφική ταινία. Μποροϋμε νά δοϋμε σ' αύτό τό παράδειγμα δτι δέν ύπάρχουν 
είδικέc μέθοδοι η τρόποι έnηρεασμοϋ τοϋ θεατη μέ φιλμικό τρόπο. .. Εχονταc 
φτάσει ο' αύτά τά μδλλον νεφελώδη συμπεράσματα δτι αύτό πού είχαμε δη 
δέν ηταν κινηματογράφος καί δέν είχε κανένα ίδιαίτερο χαρακτηριστικό μονα­
δικότητας - συνεχίσαμε τήν ερευνά μαc. 

Πήγαμε σέ πολλά κινηματοθέατρα καί άρχίσα,με νά παρατηροϋμε ποιά 
φίλμ προΕενοϋσαν τήν OPTIMUM έπίδραση ατόν θεατή καί nώc ησαν καμω­
μένα - μ' αλλα λόγια, μέσω ποιών φίλμ καί ποιών σκηνοθετικών τεχνικών 
ηταν ίκανό τό φίλμ νά συγκρατεί ενα θεατη καί έπομένως νά τοϋ γνωρίσει 
αύτό πού εϊχαμε συλλάβει, αύτό πού θέλαμε νά δείΕουμε, κι' ετσι αύτό πού 
θέλαμε νά κάνουμε. 'Εκείνη τ,.,ν έποχή, θεωρούσαμε τελείως άσήμαντο νό 
έντοπίσουμε τήν πηγή τηc κινηματογραφι.κηc έντυπωσιακότηταc, καί Εέραμε 
δτι .έάν άνακαλύπταμε αύτά τά μέσα, θά μπορούσαμε νά τήν όδηγήσου,με δπου 
ηταν άναγκαίο. 

· Αρχίσαμε νά άναλύουμε δχι μόνο χωριστά πλάνα ένόc φίλμ, άλλά μελε­
τούσαμε όλόκληρη τήν κατασκευή του. Πήραμε δύο φίλμ,. γιά παράδειγμα, ενα 
άμερικάνικο κι' ενα άνόλογο ρώσικο - καί εϊδαμε δτι ή διαφορά άνάμεσά τουc 
ηταν τεράστια. "Εγινε φανερό δτι τό Ρωσικό φίλμ ηταν κατασκευασμένο άnό 
πολλά μακρότατα πλάνα, παρμένα άπό μία δοσμένη θέση. 'Απ' τήν αλλη μεριά, 
τό άμερικανικό φίλμ έκείνο τόν καιρό άπετελείτο άπό ενα μεγάλο άριθμό σύν­
τομων πλάνων παρμένων άnό διαφορετικές θέσεις, έφ' δσσν μπορεί νά έεη­
γηθεί οτι μέ τήν τιμή είσόδου πού πληρώνει ό άμερικανόc θεατήc ατό θέατρο, 
πάνω άπ' δλα τά αλλα, θέλει νά δεχτη τό μέγιστο βαθμό έντυπώοεων, τόν 
μέγιστο βαθμό διασ,κέδασηc, καί άντίστοιχα τόν μέγιστο βαθ.μό δράσης. 

'Έτσι χάρη σ' αύτό τόν έμπορικό καθορισμό τοϋ άμερικανικοϋ φίλμ, χάρη 
στόν 'ίδιο τό ρυθμό τηc άμερικανικηc ζωηc, πολύ πιό έπιτοχυμένο άπ' τόν 
ρυθμό της ρωσικηc η της εύρωπαϊκηc ζωηc, χάρη σ' δλα αύτά, αύτό πού 
χτυπάει στό μάτι παρακολουθώνταc τά άμερικανι,κά φίλμ,. είναι δτι άποτελοϋν­
ται άπό μιά όλόκληρn σειρά πολύ σύντομων πλάνων, μιά όλόκληρη σειρά σύν­
τομων SEQUENCES, συνδυασμένο μέ κάποια καθορισμένη σειρά προτερα1ότη­
ταc - σάν όντίθε,το σrό ρωσικό φlλμ, πού έκεiνη τήν έποχή άnετελείτο άnό 
λίγεc μακρότατες σκηνές, πού ή μιά άκολουθοϋσε τήν δλλη πολύ μονότονα. 

Δουλεύοντας περισσότερο, οτή σύγκριση ένός άμερικάνικου φίλμ μέ ένα 
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ρώσικο ώστε νά δοκιμαστεί ή έπίδρασή του στόν θεατή, πεισθήκαμε δτι ή θε­
μελιώδης πηγή της έ,πίδρασηc: τοϋ φίλ:μ έπάνω στό θεαrrή - μιά πηγή πού 
ύπάρχει μόνο στόν κινηματογράφο - ηταν δχι άπλώc: τό δείΕιμο τοϋ περιε­
χόμε,νου όρισμένων πλάνων, άλλά ή όργάνωση αύτών τών πλάνων μεταΕύ τους, 
ό συνδυααμόc: καί ή κατασκευή τουc:, δηλαδή ή άλληλεΕάρτηση τών πλάνων, 
ή άντικατάσrαση τοϋ ένόc: πλάνου άnό τό αλλο. Αύτά είναι τά θεμελιώδη 
μέσα τfjc: έπίδρασηc: τοϋ φίλμ έπάνω στόν θεατή. 

Τό ίδιο τό περιεχόμενο τών πλάνων δέν είναι τόσο ένδιαφέρον δσο ή 
σύνδεση δύο πλά,νων διαφορετικοϋ περιεχομένου καί ή μέθοδος τοϋ σύνδεσμού 
τους καί έναλλαγηc: τουc:. 

Ή σύνδεση δύο πλάνων μέ μιά προκαθορισμένη σειρά, άπ' τήν όποία 
είναι καμωμένο ενα φίλμ, όνομάιεται τεχνικά MONTAGE. Γι' αύτό τό λόγο 
άναγγείλαμε τό 1916 δτι ή βασική πηγή της κινηματογραφικηc: έπίδρασηc: στόν 
θεατfj, δηλαδή τά μέσα μέ τά όnοία μας i'jτav άπαραίτητο νά δουλέψουμε, πρίν 
άπ' δ.τιδήηατε αλλο (άφήνονταc: ϊσωc:), γιά μιά περίοδο δλα τά αλλα κινημα­
τογραφικά στοιχεία - γιά κάμποσα χρόνια) είναι τό ΜΟΝΤ AGE δηλαδή ή 
έναλλαγή πλάνων μετα!Ξύ τους. 

Τό MONTAGE εΙναι ή όργόνωση τοϋ κινηματογραφικοϋ ύλικοϋ. 
'Από έκεί μας εγινε άπόλυτα καθαρό δτι τά χωριστά πλάνα, κομμάτια 

τοϋ φίλμ, χωριστά συνδυασμένα, δέν άπατελοϋν άκόμη κινηματογράφο, άλλά 
μόνον τό ύλικό γιά κινηματογράφο. :!Ξέραμε, φυσικά, δτι γιά τήν έτοιμασία 
αύτοϋ τοϋ ύλικοϋ θά i'jταν άηαραίτητο νά έφαρμόσοuμε τίc: αύστηρότερεc: άπαι­
τήσειc: καί δτι θά χρειαΖόταν έ!Ξαιρετικά ένrταηκή δουλειά ώσrε ή ποιότητα 
αύτοϋ τοϋ ύλικοϋ νά είναι ύψηληc: στάθμης. 'Αλλά τότε δέν βρήκαμε τόν 
καιρό γιά αύτό, έφ' δσον τά πάντα i'jτav τόσο γεμάτα θεατρικότητα, μιά λαθε­
μένη προσέγγιση τοϋ κινηματογράφου, πού i'jτav προσωρινά άναγκαίο νά μπfj 
κατά μέροc: ή δουλειά έπάνω σrό τωρινό ύλικό, νά τό έπιγράψουμε ασχετα 
nρόc: τό παρόν, γιά έ·κείνο τόν καιρό, καί νά στρέψουμε δλη τήν προσοχή 
μας καί δλο τόν κόπο μας πρόc: τήν όργάνωση τοϋ ύλικοϋ, πρόc: τήν όργάνωση 
τοϋ φίλμ, δηλαδή nρόc: τό ΜΟΝΤ AGE. 

Γι' αύτούc: τούς λόγους ύποστηρί!Ξαμε τότε κάτι πού δέν i'jτav έντελώc: 
άκριβέc:, δτι δηλαδή δέν i'jταν σημαντικό τό π ώ c: i'jσαν καμωμένα τά πλάνα, 
άλλά τό π ώ c: i'jσav συναρμολογημένα αύτά τά πλάνα, πώc: ηταν συναρμο­
λογημένο τό φίλμ. "Ac: είναι άθλιο τό ύλικό· τό μόνο σημαντικό πραγμα είναι 
τό νά είναι καλά όργανω,μένο. 

Έκεϊνο τόν καιρό έπρόκειτο γιά ένα όρισμένο πολιτικό βημα. Άλλοιώc: 
θά είχε φavfj άδύνατ.ο νά γεφuρωθη τό χάσμα σέ έκείνα τά μυαλά, άπ' τά 
όποία έΕαρτιόταν ή δουλειά μας, γιατί άπλώc: i'jσav άνίκανα νά περάσουν τή 
μεγάλη σκάλα μέ ένα δλμα. Εϊμασταν άνίκανοι νά πετύχουμε νίκη σέ δλα τά 
μέτωπα μονομιαc:. Ή βασική ,μάχη τfjc: κινηματογραφικηc: μαc: φατρίαc: άναγ­
γείλομε δτι i'jταν ή μάχη γιά τό ΜΟΝΤ AGE, μιά μάχη γιά τήν 'ίδια τήν βάση 
τοϋ κινηματογράφου, κaί δχι γιά χωριστά πλάνα, οϋτε γιά τό ύλικό, πού είχαν 
δευτερεύουσα θέση κal ητον άναγκaίο νά μελεπηθοϋν στή σειρά τouc:. 

Τό σύνrrαμο ΜοντάΖ όν0ιμ0Ζόταν τότε άμερικάνικο MovrάZ τό μακρό -
ρωσικό. 

'Ωστόσο, μέ τό νά κάνουν τά φίλμ τους σύμφωνα μέ τήν άρχή τοϋ γρή­
γορου ΜοντάΖ, ol όμερικα,νοί παρήγαγαν άποτελέσματα πού δέν τά εϊχαμε 
Εαναδη. Αύτό συνiστοτοι στό έ!Ξηc:: "Ας φανταοτοϋμε μέ τέτοια σκηνή: ένα 
πρόσωπο καθισμένο σ' ένα δωμάτιο σ' ένα γραφείο, άρχίΖει νά κάνει μαϋρεc: 
σκέψεις, άποφασίΖει ν' αύτοκτονήσει, παίρνει ένα πιστόλι άπ' τό συρτάρι τοϋ 
γραφείου, τό βάΖει στόν κρόταφό του, πιέΖει τήν σκανδάλη, τό πιστόλι έκπυρ­
σοκροτεί - ό δνθρωnοc: πέφτει. 

Στή Ρωσiα,. ή σκηνή γυρίστηκε μέ τόν έΕηc: τρόπο: ή μηχανή στήθηκε, 
τό ντεκόρ τοποθετήθηκε άπέναντι στή μηχανή μέ τόν έΕηc: συλλογισμό: Ό 
δνθρωποc: μένει σ' ένα δωμάτιο, έπομένως χρειάζεται νά χτίσουμε ενα δωμά­
τιο. Δέν έχει νόημα νά χτίσουμε τέσσερειc: τοίχους - δc: χτίσουμε τρείc:. Στό 
δωμάτιο πρέπει νά εχουμε παράθυρα καl πόρτες. Πρέπει νά υπάρχει τοnετσα-
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ρία στό δωμάτιο, καί λουλούδια ατήν ταπετσαρία, δc: βάλουμε ταπετσαρία 
ατούς τοίχους. 'Υπάρχουν κάδρα κρεμασμένα στο(;ς τοίχουc:. 'Υπάρχουν λου­
λούδια στά περβάlια των παραθύρων. ΧρειάΖ:Γαι f:να κομμό καί μία σόμπα. 
Τά βάlουμε δλα αύτά τό δωμάτιο. Τό γραφείο c.ίναι στολισμένο μέ γραφικά 
εϊδη, δnως άκριβως θά ηταν καί ατήν πραγματικότητα. 

'Ένας ήθοnοιός κάθεται στό γραφείο, φαντάlεται δτι αίαθάνεται τρομερά 
άπελπισμένος, παίρνει ενα πιστόλι άπ' τό συρτάρι τοϋ γραφείου, τό φέρνει 
στόν κρόταφό του καί πυροβολεί. Ό κάμεραμαν γυρίlει όλόκληρη αύτή τή 
σκηνή, τήν έμφανίlει, τήν τυπώνει, τήν προβάλλει ατήν όθόνη καί όταν ό θεα­
τής κοιτάlει στήν όθόνη βλέπει άμέαως τίς κουρτίνες ατά παράθυρα, τά κάδρα 
στούc: τοίχους κ.ο.κ. Βλέπει ενα μικροσκοπικό ήθοποιό άνάμεαα a· ενα μεγάλο 
αυνονθήλευμα άντικειμένων, καί καθόσον ό ήθοποιόc: παριστάνει τό χυμώδες 
ψυχολογικό του βάσανο, ό θεατής μπορεί νά έ!Ξετάlει τό πόδι τοϋ γραφείου 
η τόν πίνακα πού κρέμεται στόν τοίχο - δηλαδή ό θεατής δέχεται μία έ!Ξαι­
ρετικά διασπασμένη έντύnωση τοϋ τί συμβαίνει ατήν όθόνη. 

Οί άμερικανοί γύρισαν τά πράγματα έντελωc: διαφορετικά: διαίρεσαν 
κάθε χωριστή σκηνή αέ διαδοχές τοϋ Μοντάl, αέ αειρέc: διαδοχών πού άποτε­
λοϋαον κάθε σκηνή. 'Επί πλέον, γύρισαν κάθε χωριστή στιγμή μέ τέτοιο τρόπο 
πού ηταν όροτό μόνον δ,τι καθώριlε τή δράση της, μόνο δ,τι ηταν κατηγορη­
ματικά ούαιαατικό. 'Ακόμα καί αέ γενικά πλάνα, κατασκεύαlαν τό σκηνικό εται 
ώστε νά μή φαίνονται οί λεπτομέρειες. "Αν χρειαlόντουααν νά όλοκληρώσουν 
τήν έντύπωαη δωματίου, θά τήν όλοκλήρωναν μέ κάποια όnλη λεπτομέρεια. 
"Αν τό σχέδιο τηc: ταπετσαρίας δέν είχε ένεργή λειτουργία, οί τοίχοι θά ακού­
ραιναν, θά μούριlαν, καί θά άφηνόντουαον ατό φως μόνο έκείνα τά όντικεί-
μενα πού θά ηααν ούσιώδη αέ ενα όρισμένο γεγονός. · 

'Εκτός άn' σύτό, γύριlαν όλεc: τίc: σκηνές μέ αύτό πού άnοκαλείται γκρό 
- nλάν' δηλαδή όταν ηταν άναγκαίο νά 'δεί!Ξουν τό πρόσωπο κόποι-ου νά ύnο­
φέρει, εδειχνaν μόνο τό πρόσωπο. "Αν κάnaιοc: δνοιγε τά συρτάρι ένόc: γρα­
φείου, καί εnαιρνε άπό μέσο ενο πιστόλι, εδειχναν τό συρτάρι καί τό χέρι νά 
παίρνει τό πιστόλι. "Οταν εφτονε ατό νά πιέσει τή σκανδάλη, γύριΖ:αν τό 
δάχτυλο νά πιέlει τή σκανδάλη, γιατί τά ύnόλοιπα άντικείμενα καί ό περίγυ­
ρος ατόν όnοίο έργαlόταν ό 'ήθοnοιός ησαν δσχετα έκείνη τήν είδική στιγμή. 
Αύτή ή μέθοδος τοϋ γυρίσματος μόνο έκείνης τηc: στιγμης της κίνησηc: πού 
είναι ούσιώδηc: σέ μιά όρισμένη SEQUENCE κοί τηc: άnοφυγης τοϋ ύπολοίπου, 
έπιγράφη,κε άnό μαc: ή «άμερικάνικη μέθοδοc: γυρίσματος», κι· ετσι τοποθετή­
θηκε ατά θεμέλιο τοϋ νέου κινηματογράφου πού άρχίlουμε νά σχηματίlοuμε. 

Συνεπώς, nρίν άρχίσουμε τήν πειραματική δουλειά μας καί φτάσουμε σέ 
νέα όποτελέσματα, άναγγείλαμε τό σύνθημα δουλειαc: μας, πού περιείχετο 
ατό έ!Ξηc:: «Οί χωριστές SEQUENCES τοϋ φίλμ όnοτελοϋν κινηματογραφικό 
ύλικό. Έφ' δσον δέν εχουμε καμμία εύκαιρίο νά δουλέψουμε ατό περιεχόμενο 
τοϋ ύλικοϋ τοϋ φίλμ, ύnοστηρίlοuμε δτι γιά μιά χρονική περίοδο τό περιεχό­
μενο πρακτικά θά πάψει νά ύnάρχει γιά μαc: καί θά μας είναι δσχετο τό άnό 
τί όnοτελείται. Πρόc: τό παρόν δουλεύουμε έnάνω ατή μέθοδο όργάνωσηc: τοϋ 
δοσμένου ύλικοϋ, δηλαδή έnάνω ατό Μοντόl, έφ' δσον αύτό είναι ή κύρια 
πηγή δύναμης της κινηματογραφικης όποτελεσματικότηταc:. Αύτό τό όποτέλε­
σμα είναι όντιλη.nτό μόνο ατόν κινηματογράφο κοί ή OPTIMUM έντύπωση 
nειτυχαίνεται μόνο μέσω τοϋ Μοντάl, όταν αύτό δέν άποτελείται άnλωc: όπό 
κοινές σκηνές, άλλά άπό σκηνές γυρισμένες μέ τήν άμερικανική μέθοδο γυρί­
σμοτοc:, δηλαδή, άποτελούμενη όnό σκηνές, ατίς όποίεc: κάθε SEQUENCE 
δείχνει δτι είναι ούσιαστικό νό άντιληφθη ό θεατήc: καί τίc: δείχνει στήν μεγα­
λύτερη δυνατή κλίμακα καί μέ τό καθαρότερο δυνατά πλάνα. 

Αύτοί είναι οί βασι,κοί δροι τούς όποίους προτάσσαμε nρίν τήν άρχή της 
δουλειδc: μας. Αύτό συνέβαινε nρίν δέκα η εντεκα χρόνια. 

Τώρα μελετομε κάτι έντελώc: διαφορετικό γιά τόν κινηματογράφο. Έν 
τούτοις δλα δσα JJOC: άπασχολοϋν τώρα βλάστησαν μέσα άπά αύτέc: τίc: βασικές 
ύποθέσεις, 
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Ή μέθοδος πού συιητοϋσα nρίν αnεφερε μαλλον θαυμαστά άnοτελέ­
σματα: ο,τι ειναι καλοκαμωμένο στόν c Jβι~τ:κό κινηματογράφο εγινε μέ αύτή 
τή μέθοδο. 'Όλος ό εύρωnαϊκός καί ό σο3,:::τικός κινηματογράφος έργάϊ::εται 
σύμφωνα μέ αύτή τή μέθοδο. 'Αλλά ένω σi άμερικανοί είναι οί γεννήτορές 
της, τώρα έμείς, εχοντας άναnτύ!;ει καί χρησι!;Ο'lΟιήσει αύτό πού συνέλαβαν 
οί άμερικανοί, μεταφέρουμε τήν έργασία σέ i.' cι v.:_o μέτωπο, τό μέτωπο της 
κινηματογραφι,κης κουλτούρας. 'Αλλά έάν ή Gι',c:1 της nραγματικης έnίδρασης 
τοϋ κινηματογράφου δέν ηταν στά χέρια μας, τότε φυσι,κά ποτέ δέν θά μπο­
ρούσαμε νά όλοκληρώσουμε κανένα άnοτέλεσμα, γιατί μι1 κυριαρχώντας σέ 
ύλι,κό τοϋ φίλμ, θά εϊμασταν άνίκανοι νά συμβάλουμε σέ οτιδήποτε. 

Αύτό μέ τό όποίο θά άσχοληθω τώρα θά φανεί, νομίϊ::ω άnλως διασκεδα­
στικό στόν καθένα, είναι τόσο άφελές, τόσο πρωτόγονο, καί τόσο προφανές. 
'Αλλά έκείνη τήν έnοχή (κι' έκείνη ή έnοχή ηταν μαλλον πρόσφατα) φαινό· 
ταν νά είναι τόσο «άnίστευτος φουτουρισμός» πού έναντίον του δόθηκε μιά 
πικρή μάχη. Κι' ετσι ηταν συχνά άναγκαία νά διακόπτουμε τή δουλειά μας, 
γιατί εϊμασταν τόσο φορμαλιστές έnαναστάτεc:. 

Στήν δική μου περίπτωση εφτασα σέ τέτοιο σημείο, πού δέν είχα οϋτε 
χρήματα στό σniτι μου οϋτε παπούτσια νά φορέσω, καί δλα αύτά γιατί ανε­
πτυσσα μιά είδική κινηματογραφική άρχή πού δέν ηταν μέ κανένα τρόπο άnο­
δεκτή άnό τούς θαμώνες τοϋ κινηματογράφου. 

Ή κύρια ίδιότητα τοϋ Μοντάι, πού είναι τώρα !;ε,κάθαρη σέ δλους, άλλά 
πού Θnpε,nε τότε νά ύnερασnιστοϋμε λυσσαλέα καί μέ άσυνήθιστη ένεργητικό­
τητα, συνίσταται στήν άντίληψη δτι τό Μοντάϊ:: δημιουργεί τή δυνατότητα 
παράλληλων καί ταυτόχρονων δράσεων δηλαδή δτι ή δράση μπορεί ταυτό­
χρονα νά δι,ε!;άγεται στήν 'Αμερική, στήν Εύρώnη καi στή Ρωσία, δτι τρείς, 
τέσσερεις η nέντ.ε ίστορίες μnοροϋν νά έκτυλιχτοϋν παράλληλα, καί άκόμα 
δτι στό φίλμ μnοροϋν νά συγκεντρωθοϋν μαιί. 

"Ολες οί θεμελιώδεις άρχές τοϋ Μοντάι πού θά πω, χρησιμοποιήθηκαν 
πρώτα ά,nό έμένα στό φίλμ «ENGINEER PRITE'S PROJECT» (1917-18). 
Γυρίιοντας τό «ENGINEER PRITE'S PROJECT» βρεθήκαμε σέ σημαντική δυ­
σκολία. Τά κύρια πρόσωπά μας, ενας πατέρας καί ή κόρη του, ηταν άnαραί­
τητο νά διασχίιουν ενα λειβάδι καί νά κοιτάιουν ενα στύλο ά,n' δnου ησαν 
τεντωμένα ήλεκτρικά καλώδια. Λόγω τεχνι,κων περιστάσεων δέν μπορούσαμε 
νά τό γυρίσουμε αύτό σέ ενα τόπο. .. Επρε,nε νά γυρίσουμε τόν στύλο σέ ενα 
τόπο καί νά γυρίσουμε χωριστά τόν πατέρα καί τήν κόρη σ' εναν δλλο. Τούς 
γυρίσαμε νά κοιτάιουν nρός τά έπάνω, νά συϊ::ητοϋν γιά τόν στύλο, καί νά nερ­
πατοϋν. Καί παρε.μβάλαμε τό πλάνο τοϋ στύλου, γυρισμένο άλλοϋ, στόν περί­
πατο στό λειβάδι. 

'Έγινε φανερό, δτι ,μέσω τοϋ Μοντάl εγινε δυνατό νά δημιουργηθοϋν 
καινούργια έδαφικά τοπία ,πού δέν ύnηρχαν πουθενά, γιατί αύτοί οί δνθρωποι 
δέν ,περnατοϋν έκεί στήν ,πραγματικότητα,. καί στή,ν πραγματικότητα, δέν 
ύnηρχε έκεί ,πέρα ,κανένας στύλος. 'Αλλά άn' τό φίλμ φάνη,κε δτι αύτοί οί 
δνθρωποι διέσχιιαν τό λιβάδι καί ό στύλοc φάνηκε ;μπροστά στά ,μάτια τους. 

Λίγα χρόνια άργότερα, εκανα ενα πιό πολύπλοκο πείραμα: γυρίσαμε μlα 
όλόκληρη σκηνή. Ή Χόχλοβα ,περπατάει στήν όδό Πετρώφ στή Μόσχα, κοντά 
στό κατάστημα «Μοστόργκ». Ό Όμnολένσκυ περπατάει στίς δχθεc τοϋ Μόσκβα 
- σέ μιά όnόσrαση περίπου δύο μιλίων μακρύτερα. Βλέπονται, χα,μογελοϋν, ,καί 
άρχίιουν νά βαδίlουν ό ενας ,πρός τόν δλλον. Ή συνάντησή τουc είναι γυρι­
σμένη στή λεωφόρο Πρεσιστένσκ. Αύτή ή λεωφόρος βρίσκεται σέ ενα τελείως 
διαφορεηκό τομέα της ιΠόλης. Σφίγγουν τά χέρια, μέ φόντο τό μνημείο τοϋ 
Γκόγκολ ,καί κοιτόlουν - nρός τόν Λευκό Οίκο! Σ' αύτό τό σημείο, παρεμβό­
λαιμε ενα άnόσπασμα άnό ενα όμερικόνικο φίλμ, «ΤΗΕ WHITE HOUSE ΙΝ 
WASHINGTON». Στό έπόμενο -πλάνο βρίσκονται ,πάλι στή λεωφόρο Πρεσισ­
τένσκ. Άιnοφασίιοντας νά ,προχωρήσουν, φεύγουν καί άνε6αίνουν τήν τεράστια 
σκάλα τοϋ καθεδρικοϋ Ναοϋ τοϋ Χριστοϋ Σωτηρος (Κάποτε ό μεγαλύτερος κα­
θεδρικός ναός στή Ρωσία, άnέναντι άπό τό Μουσείο Τέχνηc της Μόσχας καί 
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τήν τωρινή Βιβλιοθήκη τοϋ Λένιν, Ισοπεδώθηκε κατό διαταγήν τοϋ Στάλιν γιό 
νά γίνει χωρος γιό τό Μέγαρο των Σοβιέτ, πού δέν χτίστηκε ποτέ, σrή θέση 
τοu βρίσκεται σήμερα μιά ~μεγάλη uπαίθρια πισίνα). Τούς γυρίσαμε, τυπώσαμε 
τό φίλμ ,καί τό άπατέλεσμα ηταν δτι φαiνονται νά περπατοϋν έπάνω στά σκαλιά 
τοϋ Λευκοϋ Ο'ίκοu. Δέν χρησιμοποιήσαμε κανένα τρύκ γι' αύτό, οϋτε διf1λη εκ· 
θεση: τό άποτέλεσμα σχηματίστηκε μόνο άπ' τήν όργάνωση τοϋ ύλικοϋ μέσω 
της κινηματογραφικηc: του ,μεταχείρισης. Αύτή ή είδική σκηνή άπέδειΕε τήν άπί­
στεuτη δύναμη τοϋ Μοντάι, πού τώρα φάνηκε τόσο ,μεγάλη, ώστε νά μπορεί νά 
άλλοιώσει τήν ίδιο τήν ούσία τοϋ ύλικοϋ. 'Από σύτή τή σκηνή, φτάσαμε στό 
σημείο νά καταλάβουμε δτι ή βασική δύναμη τοϋ κινηματογράφοu βρίσκεται στό 
Μοντάι, γιατί 1μέ τό Μοντάι είναι δuνατό καί νά διασπάσεις καί νά ΕαναφτιάΕεις 
καί τελικά νά άνασuνθέσειc: τό ύλικό. 

Τώρα, γιά νά προχωρήσουμε: άφοϋ γυρίσαμε τή σκηνή, στήν διάρκεια τοϋ 
ΜοντάΖ, βρήκαμε δτι μας ελλειπε ενα κομμάτι - δέν είχαμε τήν σuνάντηση 
της Χόβλοβα μέ τόν Όμπολέvσκu, πού δέν ησαν πιά διαθέσιμοι έκείνο τόν 
καιρό. "Ετσι πήραμε τά πανωφόρια τοϋ 'Ομπολένσκu καί της Χόχλοβα - καί 
άπέναντι στό φόντο τοϋ Μνημείου τοϋ Γκογκόλ, γuρίσαμε τήν χειραψία δύο 
δλλων προσώπων. Παρεμβάλαμε ενα ,πλάνο αύτων των χεριων, καί έπειδή 
είχαμε δείΕει τόν Όμπολένσκu καί τήν Χόβλοβα πρίν άπ' αύτό τό πλάνο, ή άν­
τικατάσταση nαρέμεινε άπόλuτα άπαρατήρητη. 

Αύτό μοϋ θύμισε ενα δεύτερο πείραμα: Στό πρωτο είχαμε δημιουργήσει 
ενα αύθαίρετο έδαφικό τοπίο: κατά τήν διάρκεια μιδc: μοναδικηc: γραμμης κίνη­
σης δημιουργήσαμε ενα αύθαίρετο έδαφικό φόντο. Στό δεύτερο πείραμα διατη­
ρήσαμε τό ίδιο φόντο καί τήν γραμμή κίνησης τοϋ προσώπου, άλλά άνταλλά­
Εαμε τούς ίδιοuc: τούς άνθρώπουc:. Γύρισα ένα .κορίτσι νά κάθεται μηρός σ· ενα 
καθρέφτη, νά βάφει τά .ματοτσίνορα καί τά φρύδιά της, νά βάιει κραγιόν, νά 
φοράει τά παπούτσια της. 

Μόνο μέ τό Μοντάι μπορούσαμε νά ,περιγράψουμε τό κορίτσι άκριβωc: 
δπωc: ατό φυσικό, άλλά αύτή δέν ύπηρχε οτήν πραγματικότητα, γιατί γυρίσαμε 
τά χείλη μιας γυναίκας, τά πόδια μιας άλλης, τήν nλότη μιας τρίτης καί τά 
μάτια μιας τέταρτης. Συνδέσαμε τά κομμάτια μαιί σέ μιά προκαθορισμένη σχέση 
καί δημιουργήσαμε ενα έντελωc: καινούργιο .πρόσωπο, διατηρώντας άι<όμη τήν 
πλήρη πραγματικότητα τοϋ ύλικοϋ. Αύτό τό είδικό παράδειγμα όπέδειΕε μέ 
δμοιο τρόπο δτι δλη ή δύναμη τοϋ κινηματογραφικοϋ άποτελέσματοc:, είναι τό 
Μοντάι. Δέν μπορεί κανείς ποτέ νά ,πετύχει τέτοια μοναδικά, φαινομενικά 
άπίστεuτα πράγματα μόνο μέ τό ύλικό. Αύτό είναι άδύνατο σέ όποιοδήποτε 
δλλο θέαμα έκτόc: άπ' τόν κινηματογράφο, καί έπί nλέον σ' αύτό, κανένα όπ' 
αύτά δέν πετuχαίνεται μέ τρύκ, άλλά μόνο μέ τήν όργάνωση τοϋ ύλικοϋ, μόνο 
συνθέτοντας τό ύλικό μέ αύτήν η τήν δλλη σειρά. "Ας πάρουμε μιάν όπλού­
στερη δοκιμή: Κάποιος στέκεται πλάί στήν πόρτα. Αύτό είναι γuρισμένο σέ 
μακρό πλάνο. 'Έπειτα, πδμε σέ ενα κοντινό καί σ' αύτό φωτογραφίιεται 
τό ,κεφάλι ένόc: δλλοu προσώπου. Μ' αύτόν τόν τρό·πο, μπορείς νά σuνδέσεις 
τό πρόσωπο της Α. Χόχλοβα ,μέ τό σωμα της Νότα Βαχάτιη, καί πάλι αύτό 
δέν θό γίνει 1μέ φωτογραφικό τρύκ όλλό μέ Μοντάι - δηλαδή μέ τήν όργά­
νωση τοϋ ύλικοϋ, μαλλον παρό μέ μία τεχνική έπινόηση. 

Άφ' δτοu πετύχαμε τέτοιες όληθινές ,πραγματοποιήσεις, άφ' δrου νοιώ­
σαμε μιά εlδική δύναμη .μέσα μας, διαπιστώσαμε δύο δλλα πράγματα. Πρίν 
άπ' αύτό,. είχαμε ένα διάλογο ώc: πρός τό κατά πόσον μία είδική ψυχολογική 
κατάσταση ,πού έκφράιει ένας ήθοποιός έΕαρτδται όπό τό Μοντάι. Ύπηρχαν 
αύτοί πού έλεγαν δτι έδω εiναι κότι πού δέν μπορεί νά άλλοιωθη μέ Μοντάι. 
Είχαμε μιό εlδι,κή διένεΕη μέ κόποιον διάσημο ήθοποιό, στόν όποίο λέγαμε: 
Φαντάσου αύτή τή σκηνή: ένας δνθρωπος πού κάθεται στή φυλακή γιό πολύ 
καιρό, λιμοκτονεί γιατi δέν τοϋ δlνουν τιποτα νά φάει· τοϋ φέρνουν ενα πιάτο 
σούπα, ένθοuσιόιεται καί τήν καταπlνει. 

Φαντάσου μιάν δλλη σκηνή: ένας δνθρωπος στη φuλακή παίρνει τροφή, 
τρώει καλό, χορταlνει, όλλά διψάει γιά τήν έλεuθερiα του, γιό νά δη πουλιά, 
ηλιο, σπίτια, σύννεφα. Μιό πόρτα τοϋ όνοiγεται. 'Οδηγείται στό δρόμο, καί 



567 

βλέπει πουλιό, σύννεφα,. τόν ηλιο καί σπίτια καί είναι έΕαιρετικά εύχαριστη­
μέ,νος ά,πό τήν θέα τους. Κι' ετσι, ρωτήσαμε τόν ήθοποιό: Θά φανεί τό 'ίδιο 
στό φίλ:μ ένα ·πρόσωπο πού άντιδρδ στή σούπα μέ τό πρόσωπο πού άντιδρδ 
στόν ηλιο, η δχι; Μας άπάντησε περιφρονητικά: Είναι Εεκόθαρο στόν καθένα 
δτι ή όντίδραση στή σού,πα καί ή άντίδραση στήν έλευθερία θά είναι τελείως 
διαφορεηκές. 

Τότε γυρίσαμε αύ,τές τίc: δυό SEQUENCES, καί άνεΕάρτητα άπ' τό πως 
τοποθέτησα ούτά τά πλάνα καί πως έΕετάστηκαν, κανείς δέν μπόρεσε νά άντι­
ληφθεί κα,μ:μιά διαφορά στό πρόσωπο αύτοϋ τοϋ ήθοποιοϋ, παρά τό γεγονός 
δτι ή rπαρουσία του σέ κάθε πλάνο ηταν άπόλυτα διαφορετική. Μέ τό 'ίδιο τό 
Μοντάζ, άκόμα καί έάν πάρει κανείς τιiν παρουσία ένόc: ήθοnοιοϋ πού κατευ­
θύνεται nρόc: κάτι άρκετά διαφορετικό, θά φτάσει πάλι τόν θεατή μέ τόν τρόπο 
πού θέλει ό μοντέρ γιατί ό 'ίδιος ό θεατής θά συμπληρώσει τήν SEQUENCE 
καί θά δη αύτό πού τοϋ προτείνει τό Μοντάζ. 

Είδα, νομίζω, αύτή τή σκηνή σέ ένα φίλμ τοϋ Ραζούμνυ: τό δισμέρισμα 
ένός nαπδ, ,μέ ένα πορτραίτο τοϋ Νικολάου τοϋ Β · κρεμασμένο στόν τοίχο· 
ή πόλη είναι κατειλημμένη άπό τόν 'Ερυθρό Στρατό, ό φοβισμένος παnδc: γυ­
ρίζει άνάποδα τό πορτραίτο κaί άnό τήν πίσω μεριά τοϋ πορτραίτου βρίσκεται 
τό χαμογελαστό πρόσωπο τοϋ Λένιν. 'Ωστόσο aύτό τό πορτραίτο μοϋ είναι 
πολύ γνωστό, ένα πορτραίτο δπου ό Λένιν δέν χαμογελα. 'Αλλά τό εϋρημα 
στό φίλμ ηταν τόσο άστείο καί εγινε τόσο θορυβωδωc: δεκτό άnό τό κοινό, 
πού κι· έγώ ό 'ίδιος, έΕετάζονταc: τό πορτραίτο πολλές φορέϊ, είδα τό πορ­
τραίτο τοϋ Λένιν σάν χαμογελαστό! Προβληματιqμένοc: ίδιαίτερα άnό αύτό, 
άπέκτησα τό πορτραίτο πού χρησιμοποιήθηκε κaί είδα δτι ή εκφραση τοϋ προ­
σώπου τοϋ πορτραίτου ηταν σοβαρή. Τό Μοντάζ ηταν ετσι καμωμένο πού αθε­
λά μας έμφuσήσαμε σέ ένα σοβαρό πρόσωπο μιά εκφρaση χαρακτηριστική έκεί­
νης της παιχνιδιάρικης στιγμηc:. Μ' αλλa λόγια, ή δουλειά τοϋ ήθοnοιοϋ άλ­
λοιώθηκε μέσω τοϋ Μοντάζ. Μ' aύτόν τόν τρόπο τό Μοντάζ εχει κολοσσιαίο 
έnίδρaση στήν λειτουργία τοϋ ύλικοϋ. "Εγινε φανερό δτι ηταν δυνατό νά άλ­
λόΕοuμε τήν δουλειά τοϋ ήθοnοιοϋ, τίc: κινήσεις του, τήν ϊδιa τή συμπεριφορά 
του, rιρός τή ,μιά η τήν αλλη κατεύθυνση, μέσω τοϋ Μοντάζ. 

"Οτaν άρχίσaμε νά κάνουμε τά δικά μας φίλμ, κατασκευασμένο έnάνω 
σ' αύτή τήν άρχή τοϋ Μοντάζ, μδc: εγινε έnίθεση μέ τίc: κραυγές «Λunηθητε 
μας, ,παράφρονες φουτουριστές! Δείχνετε φίλμ πού περιλαμβάνουν τά πιό 
μικροσκοπικά κομμάτια. Στά μάτια τοϋ θεατη, τό άποτέλεσμα θά είναι πληρεc: 
χάος. Τά κομμάτια nηδοϋν τό ενσ μετά τό αλλο τόσο γρήγορα πού είναι έν­
τελως άδύνατο νά κστσνοηθη ή δράση». Τό άκούγαμε αύτό καί άρχίσαμε νά 
σκεφτό,μαστε nοιά ,μέθοδο μπορούσαμε νά uίοθετήσοuμε ώστε νά συνδυάσουμε 
τά πλάνα μέ τρόπο πού νά άnοφύγοuμε σύτέc: τίc: άπότομεc: άλλσγέc: κσί τά 
φλάc: ... Ac: nοϋμε δτι σ'ενσ όρισμένο πλάνο έχουμε ένα κινούμενο τραίνο. 'Επί 
πλέον, ας nοϋμε δτι πηγαίνει άπ' τή δεΕιά nρόc: τήν άριστερή πλευρά της 
όθόνηc:, ένω ατό τελικό πλαίσιο τοϋ προηγούμενου πλάνου, τό τραίνο κατείχε 
μιά θέση στήν άριστερή γωνιά της όθόνηc:. 'Ωστόσο, στό πρώτο πλαίσιο τοϋ 
έπόμενοu πλάνου, τό νέο θέμα κατείχε μιά προέχουσα θέση ατή δεΕιά πλευρά 
της όθόνης, "Αν συνδέσετε μαζί τά δυό σύτά πλάνο, αύτό τό όπηκό αλμσ 
άnό τή μιά πλευρά της όθόνηc: στήν αλλη θά δημιουργήσει τήν α'ίσθηση ένόc: 
όπότομου πηδήματος, θά δη,μιοuργήσει μιά νευρική ταραχή πού θά άναστατώ­
σει τόν θεατή, χωρίς νά τοϋ δίνει τήν έντύπωση μιας μσλακης μετάβασης. 
'Επομένως ή διεύθυνση του τελευταίου πλαισίου τοϋ προηγούμενου πλάνου καί 
του πρώτου πλαισίου του έπόμενου πλάνου πρέπει νά συμπίπτουν, αν δχι, θά 
σuμβη άναγκαστικά ενα άπότομο πήδημα. 

"Αν γυρίζει κανείς ενα στρογγυλό άντι,κείμενο καί παρεμβάλει ενα τετρά­
γωνο, τότε αύτό θά ερθει ατό νου. "Αν κανείς γυρίσει ενα γκρό - πλάν ένόc: 
προσώπου, άλλά παρεμβόλει ενα πρόσωπο έλαφρωc: μικρότερο, πρέπει 
αύτό νά ύπολογιστη έπiσης. Τότε δέν θά ύπόρχοuν οϋτε φλάc: οϋτε πηδήματα. 
"Αν αύτό δέν άντι,μt:τωπιστη, τό άποτέλεσμα θά είναι ενα σύμφυρμα έρεθι­
στικό γιά τά μάτια. 
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"Ας περάσουμε τώρα στήν άνάλυση τοϋ κινηματογραφικοϋ ύλικοϋ. Θεω­

ρήσαμε γρήγορα τήν χρονική κατηγορία της δομης της κινηματογραφικης ται­
νίας· ας προχωρήσουμε τώρα σέ ,μιά άνάλυση της χωρικης κατηγορίας. 

"Αν έπρόκειτο νά θεωρήσουμε ·μιά ,καρέκλα ζωγραφισμένη άπό ενα καλλι­
τέχνη έπάνω σέ μουσαμδ fι καί έπί πλέον - ζωγραφισμένη άπό τόν καλύτερο 
καλλιτέχνη, χρησιμοποιώντας τά καλύτερα χρώματα, σέ μουσαμδ είσαγωγης, 
μέ κάθε λεπτομέρεια ζωγραφισ,μένη ρεαλιστικώτατα - έάν έπρόκειτο νά προ­
σέ!;ετε αύτή τήν άντίληψη της καρέκλας, θά είσασταν περήφανος, γιατί ή 
καρέκλα θά εβγαινε δμορφα, θά εμοιαζε πράγματι άληθινή. Τώρα ας δοκιμά­
σουμε νά φωτογραφίσουμε αύτή τήν ζωγραφισμένη καρέκλα σέ φίλμ. Μετά, 
δς πάρουμε μιάν άληθινή καρέκλα, ας τήν βάλουμε μέσα σ· ενα χώρο δράσης 
ας τήν φωτίσουμε καί, όμοίως ας τή φωτογραφίσουμε. 

"Αν έπρόκειτο νά συγκρίνουμε αύτές τίς δυό καρέκλες προβαλλόμενες 
στήν όθόνη, θά βλέπαμε δτι ή πραγματική καρέκλα, αν ηταν καλά γυρισμένη, 
θά εβγαινε καλά. Ώστόσο, αν έπρόκειτο νά δοϋμε τό κομμάτι δπου γυρίστηκε 
ή καρέκλα πού ζωγράφισε ό καλλιτέχνης στό μουσαμδ, δέν θά βλέπαμε καμμία 
καρέκλα· θά βλέπαμε ,μονάχα τόν μουσα,μδ, τήν ϋφανσή του, καί τόν σχημα­
τισμό των χρω,μάτων σέ ποικίλους συνδυασμούς - δηλαδή θά βλέπαμε τό 
ύλικό, έπάνω στό όnοίο καί μέ τό όnοίο δημιουργήθηκε ή φανταστική καρέκλα. 
Είναι βαρετό νά έπαναλάβει κανείς δτι μόνο τά άληθινά πράγματα άναδεικνύ­
ονται στήν όθόνη - δηλαδή, οί άλληλοσυσχετίσεις πολλών χρωμάτων, ό μου­
σαμδς, ή έnίπεδη έnιφάνεια - άλλά ή καρέκλα, σάν τέτοια, αύτή ή καρέκλα 
του τριδιάστατου χώρου, αύτή ή καρέκλα πού δημιούργησε ό καλλιτέχνης 
έnάνω στόν μουσαμα, δέν θά φανη στήν όθόνη. 

'Από αύτό τό παράδειγμα γίνεται τέλεια Εεκάθαρο, δτι nρίν άnό δ,τιδή­
ποτε αλλο, τά άληθινά πράγματα, σέ άληθινό περιβάλλον άποτελοϋν τό κινη­
ματογραφικό ύλικό· τό στυλιζαρισμένο ύλικό, ή στυλιζαρισμένη άναnαράσταση 
μιας καρέκλας, δέν θά βγοϋν στόν κινηματογράφο. 

Πιό πέρα: ας ποϋμε δτι γυρίζετε, πρός στιγμήν, ενα φθινοπωρινό τοπίο: 
ύnάρχει μία έτοι,μόρροπη καλύβα, σύννεφα στόν ούρανό καί ενα μικρό ρέμα 
έκεί κοντά. Πλάί σ· αύτό γυρίζετε μιά σιδηροδρομική γέφυρα. ·· Εχοντας έ!;ε­
τάσει στήν όθόνη καί τά δύο αύτά κομμάτια τοϋ φίλμ, θά δητε δτι, γιά νά τό 
άναλύσετε χρειάιεστε πολύ μάκρος, έφ' δσον τό κάθε τι είναι λίγο κεκλιμμένο, 
λίγο πειραγμένο καί ύπάρχουν πάρα πολλά διαφορετικά άνηκείμενα μέσα 
σ' αύτό. 

'Επομένως, αν κατασκευάζετε μιά όριαμένη κίνηση στήν όθόνη κατά μη­
κος μιας εύθείας παράλληλης μέ τήν έπάνω καί τήν κάτω πλευρά καί κατά 
μηκος μιας εύθείας παράλληλης στήν άριστερά καί τήν δεΕιά πλευρά, δηλαδή 
κάθετη στήν προηγούμενη, συνδέοντας δλα τά μικρά τετράγωνα, τότε δλες οί 
διευθύνσεις θά σας είναι έ!;αιρετικά καθαρές καί άπλές, καί μιά πολύ μικρή 
ποσότητα φίλμ θά σας χρειαστη γι' αύτά. 'Άν είσαχθοϋν κυρτές γραμμές σ' 
αύτή τήν όριαμένη σχάρα, στή βάση της όριαμένης κίνησης, οί κυρτές γραμ­
μές θά είναι όμοίως εϋκολο νά γίνουν άντιληπτές. Ώστόσο δσο πιό πολύπλοκη 
είναι ή κατασκευή της σχάρας τόσο θά .μπερδεύει - τόσο μεγαλύτερη θά είναι 
ή ένέργεια καί ό χρόνος πού θά Εοδευτοϋν σ' αύτό πού δείχνεται στήν όθόνη. 
Γι' αύτό μιά σιδηροδρομική γέφυρα fι ενα τοπίο πόλης κατασκευασμένα σέ 
καθαρά διαγρα,μμένα πρότυπα, διαβάζονται nιά καθαρά καί εύδιάκριτα άπό ενα 
τοπίο μέ σύννεφα, δέντρα, νερό, χορτάρι, σπίτια κλπ.,. έπειδή οί γραμμές ένός 
σπιτιοϋ, είναι ,κάπως ,κυρτές, ενα σύννεφο δέν είναι οϋτε στρογγυλό οϋτε τε­
τράγωνο, ή μορφή δλων αύτών είναι τόσο άκαθόριστη πού πρέπει κανείς νά 
Εοδέψει πολύ χρόνο γιά νά διαβάσει στήν όθόνη καθαρά καί εύδιάκριτα. Σέ 
τελική άνάλυση, δέν θά φύγετε μέ τήν 'ίδια έντύπωση άπό αύτό τό τοπία, ό­
πως, γιά παράδειγμα άπό τήν θέα μιας σφαίρας ριγ~ένης άπό ,περίστροφο. Τό 
κινηματογραφικό πλάνο πρέπει νά δρδ σάν σημείο, σόν γρόμμα της άλφα6ή­
τοu, ετσι ωστε νά μπορείτε όμέσως νό τό διαβάζετε, καί ετσι ίiιστε νά είναι 
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τελεlως Εεκόθαρο γιό τόν θεατή αύτό πού έκφρόΖεται σε ενα όρισμένο πλάνο. 
"Αν όρχίσει ό θεατής νό μπερδεύεται, τότε τό πλάνο δέν έκπληρώνει τήν 
λειτουργία του - τή λειτουργία ένός σημείου η γράμματος. "Επαναλαμβάνω, 
κάθε χωριστό πλάνο .πρέπει νό δρα ,σάν γράιμμα μέσα σέ λέΕη - άλλά σ· ενα 
σύνθετο τύπο γράμματος, δπως ενα ΚινεΖι,κό ψηφίο. Τό πλάνο είναι μία πλή­
ρης σύλληψη καί πρέπει νά διαβάΖεται ()Jμέσως άπ" τήν άρχή ως τό τέλος. 

3Ξεκινών,τας άπό αύτές τίς περιστάσεις, φτάσαμε σέ μιά καίρια άναγγελία, 
δτι: χάρη στήν τεχνική τοίί φίλμ οί ήθοποιοί είναι τελείως διαφορετικοί άπό 
τούς ήθοποιούς τοίί θεάτρου, καί έ,πειδή τό φίλμ άπαιτεί άληθινό ύλικό καί δχι 
μιό άναπαράσταση της πραγματικότηττας - χάρη σ' αύτό, θαπρεπε νά παίΖουν 
στό φίλμ δχι ήθοποιοί θεότρου, άλλά, δπως τούς λέμε ήθοποιοί - κοσκλες. 
(Σημ. αύτός ό μαλλον δκομψα σύνθετος δρος μοιάΖει νά προσεγγίΖει περισ­
σότερο τήν πρώτη πρόθεση των ρώσσων καί τοϋ Κουλέσωφ) -δηλαδή, ανθρω­
ποι, πού οί ϊδιοι, δπως είναι φτιαγμένοι ... παρουσιάΖουν κάποιο είδος ένδια­
φέροντος γιά κινηματογραφική μεταχείριση. Δηλαδή ενα πρόσωπο μέ χαρακτη· 
ριστική έμφόνιση μέ όρισμένα, λαμπρά έκφραστικά χαρακτηριστικά, θά μποροϋ­
σε νά είναι ενας τέτοιος ήθοποιός-κούκλα. 'Ένα πρόσωπο μέ μιά άnλως κοινή, 
κανονική έ·μφάνιση, ώστόσο ώραίο, 'ίσως δέν χρειάΖεται στόν κινηματογράφο. 

Στό φίλμ,. δλα είναι κατασκευασμένα έnάνω σέ έγκα,τεστη,μένες σχέσεις, 
άνθρώπων μέ διαφορετικούς χαρακτηρες. Γιά νά δικαιώνει ενας ήθοnοιόc 
κινηματογράφου αύτό πού κάνει, πρέlnει νά εχει μιάν άντίστοιχη έμφάνιση. 
Κανείς καλός ήθοnοιός ,δέν μπορεί νά Εανακαλουnωθεί, νά γίνει ενας αλλος 
τύπος, έφ" δσον στό φίλμ δέν θά άnοδώσει πραγματικά οϋτε τό MAKE-UP 
οϋτε ή άμφίεση. Κανείς κοντός δέν μπορεί νά γίνει ψηλός, οϋτε λεπτός νά 
γίνει παχύς. 'Επομένως είναι όλοκάθαρο δτι μία κινηματογραφική ταινία πρέ­
πει νά γίνει ,άn" τήν άρχή μέ έ,κείνη τήν όμάδα διαλεγμένων άνθρώnων, πού 
nαρουσιάΖονται οί ϊδιοι σάν ένδιαφέρον ύλικό, γιά κινηματογραφική μετα­
χείριση. 

Αύτοί οί ήθοnοιοί - κοϋκλες πού πρόκειται νά έργαστοϋν σάν δρώντες 
χαρακτηρες, δέν μnοροϋν άnλως νά παριστάνουν τούς ρόλους δnωc είναι στό 
σενάριο. Πρέπει νά nαίΕουν τούς ρόλους τους μέ τήν nιό λεπτή, όργανωμένη 
μέθοδο. Κάθε τι πού κάνουν, δλες οί διαδικασίες δουλειας τους πρέπει νά 
είναι άκριβείς, καθαρές καί άnλές, πειστικές καί ίδανικά όργανωμένες, γιατί 
άλλοιως δέν μποροϋν νά γίνουν καλά άντιληnτοί στήν όθόνη. 

Θά δώσω ενα δλλο παράδειγμα, πού εχω παρατηρήσει συχνά στήν κινη­
ματογραφική σχολή. "Οταν ερχεται κάποιος, πού περιμένει νά έτοιμαστη νά 
γίvει ήθοnοιός κινηματογράφου, καί τοϋ λένε δτι τό δ~μάτιο είναι Ζεστό -
ανοιΕε ενα παράθυρο - άρχίΖει νά φαντάΖεται Ζέστη, nλησιάΖει ενα φαντα­
στικό παράθυρο, ένεργεί σάν νά ανοιγε ενα παράθυρο κ.ο.κ... Είναι άνίκανος 
νά έκτελέσει μιά άnλη, πραγματική προσπάθεια, νά πιάσει ενα άληθινό παρά­
θυρο καί νά τό άνοίΕει, καί έnί πλέον, νά τό κάνει μέ τήν μεγαλύτερη ανεση, 
μεγαλύτερη άnλότητα, σάν όnοιαδή,ποτε δλλη προσπάθεια πού θδnρεnε νά γί­
νει μέ τόν άnοτελεσματικώτερο δυνατό τρόπο. Εύκαιριακά προστίθεται ενας 
χαρακτηριστικός ,μανιερισμός πού καθορίΖει εναν όρισμένο τύιnο δουλειaς, άλ­
λά άκόμα καί αύτό γίνεται μέ φυσικά μέσα καί δχι μέ ήθοnοιία γιά παράδειγμα, 
μέ κίνηση σέ γωνιώδεις η ρευστές γραμμές, άλλά τό έnίπεδο δράσηc της διευ­
θέτησης μιας όρισμένης δουλειας πρέπει πάλι νά ερθη σέ μιά όργανωμένη 
μορφή. 

Τώρα ΕαναγυρίΖω έκεί άπ" δnου Εεκίνησα. "Ολες αύτέc οί θεωρήσεις 
γέννησαν τή σχολή μας γιά κινηματογραφική έ.κnαίδευση των άνθρώnων. Πρίν 
άπό δ,τιδήιnοτε δλλο, γιά νά διδάΕουμε εναν ήθοποιό-,κούκλα κινηματογράφου 
νά κινείται μέ ενα όργανωμένο τρόπο, νά έλέγχει τόν φυσικό όργανισμό του, 
καί ατό τέλος νά έ,κnληρώνει όnοιαδήnοτε όρισμένη προσπάθεια - γιά νά ύ­
πολογiΖουμε τόν συνολικό μηχανισμό της δουλειας, τήν συνολική μηχανική 
της κίνησης - ύnοδιαιρέσαμε τόν άνθρωπο στά συστατικά του μέρη. Τό Ζή­
τημα είναι δτι ή ποσότητα των όνθρώnινων κινήσεων είναι τόσο άnεριόριστη 
δσο καί ή nqσότητα των ήχων στή φύση. Γιό νά nαίΖει κανείς όποιαδήnοτε 
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μουσική σύνθεση, εΤνaι όρκετό νό εχει μιό καθορισμένη όργανωμένη σειρό 
- ενα σύστη,μa ηχων, δnου νό μπορεί νά βασιστη ενα όλόκληρο μουσικό σύ­
στημα. Μέ τόν 'ίδιο τρόπο μnοροϋμε νά δημιουργήσουμε ενσ είδοc συστήματοc: 
των άνθρώnινων κινήσεων δnου νό ιμnορεί νά βασιστεί κάθε κίνηση. 

Διαιρέσαμε τόν άνθρωπο σέ βασικέc: άρθρώσειc: (κινήσειc:). 
Έcετάσαμε τήν κίνηση των μελών σάν κινήσειc: κατά μηκοc: τριών άςώ­

νων, κατά μηκοc: τριών βασικών κατευθύνσεων, δnωc:, γιά παράδειγμα, τό κε­
φάλι σάν δρθρωση τοϋ λαιμοϋ. 

Μία κίνηση κατά μηκοc: τοϋ πρώτου δcονα ηταν ή κίνηση τοϋ κεφαλιοϋ 
nρόc: τά δεςιά, όριστερά. Αύτή ή κίνηση άντιστοιχεί στήν δρνηση. Μιό κίνηση 
κατά μηκοc: τοϋ δευτέρου δςονα - πάνω καί κάτω - είναι μιά κίνηση πού 
άντιστοιχεί στήν κατόφαση. 

Μιά κίνηση κατά μηκοc: τοϋ τρίτου δcονα ηταν μιά κλίση τοϋ κεφαλιοϋ 
nρόc: τόν ώμο 

Τά μάτια εχουν εναν δcονα κατά μηκοc: τοϋ όnοίου κινοϋνται nρόc: τά όρι­
στερό η δεcιά, κι' εναν δλλο γιά κινήσειc: πάνω καί κάτω· δυσrυχωc: δέν εχουν 
τρίτο δcονα, καί ή περιφορά των ματιών είναι ενac: συνδυασ.μόc: τοϋ πρώτου 
μέ τόν δεύτερο δcονα. 

Τό κόκκαλο τοϋ λαιμοϋ (κλειδί) εχει τήν κίνηση τοϋ ωμου σάν πρώτο 
δcονα - μnρόc: κai πίσω, στόν δεύτερο δcονα - πάνω καί κάτω, κaί στόν 
τρίτο δcονα - τήν κίνηση «περιστροφή» κaί «γύρισμα». 

"Εnειτα ερχονται τό δλλα μέρη τοϋ σώματοc:: ό άγκώνας, τό χέρι, τό 
δάχτυλα, εnεπα ή μέση καί τό πόδι - ό μηρόc:, τό γόνατο, καί ή κνήμη. 'Εάν 
κανείc: πρέπει νά ,κινηθεί σέ δλουc: αύτούc: τούς βασικούς δςονεc: των σημαν­
τικών του μερών καί των συνδυασμών τους, οί κινήσεις του μnοροϋν νό κaτa­
γρaφοϋν, κaί οί κινήσειc: του έκφράζουν καθαρό αύτούc: τούς συνδυασμούς 
των άcονικων κινήσεων, μnοροϋν εϋκολα νό γίνουν άντιληnτές στήν όθόνη 
καί κάποιος ,πού έργάζετaι μπορεί νό λογαριάζει τήν δουλειά του πάντοτε κaί 
νό γνωρίζει τί είναι. 

'Όnωc: εναc: ήθοnοιός βλέπει τήν δουλειά του σέ σχέση μέ τό nεριβόλ­
λον του, ετσι πρέπει άντίστοιχα, νά ληφθεί ύn' δψιν αύτό τό περιβάλλον. Τό 
περιβάλλον μέσα στό όnοίο δουλεύει εναc: ήθοnοιόc: είναι μία πυραμίδα μέ κο­
ρυφή πού συγκλίνει nρόc: τό κέντρο τοϋ φακοϋ. (Σημείωση: Έδω ό Κουλέ­
σωφ δέν Εεκαθαρίζει δτι σκοπεύει νό θεωρήσει αύτή τήν φανταστική πυραμίδα 
σό νά ηταν στή δική του .μεριά, μέ τήν κορυφή τηc: πυραμίδας στόν φακό καί 
τή βάση της νό παριστάνεται όπό τό όρθογώνιο τοϋ πλαισίου). Αύτόc: ό χώ­
ρος - πού παίρνεται όnό τόν φακό μέ γωνίες 45° - 50° -100° καί πού πρέπει 
νό έφαρμοστεί σέ μιό όρθογώνια όθόνη - μπορεί νό ύnοδιαιρεθεί σέ αύτό 
τό βασικό κάνναβο, τετράγωνα, πού παρέχουν ενα σχεδιαγράφημα γιό τήν 
κίνηση μέ τέτοια άκρίβεια, πού καταλαμβάνουν ,μιό όλοκάθαρη καί εϋκολa άnο­
κρυnτογραφήσιμη θέση μέσα στήν όρθογώνια όθόνη. 

'Εάν ενα πρόσωπο δουλεύει κατά μηκος καθαρό έκφρασμένων άΕόνων 
τοϋ μηχανισμοϋ του καί ή κίνηση κατά μηκοc: αύτων των άςόνων είναι κατα­
νεμημένη ,μέσα στό χώρο πού άντιστοιχεί στήν όθόνη - στόν «χωρι,κό κάν­
ναβο» - θά πετύχετε τήν μεγαλύτερη καθαρότητα, στήν δουλειά τοϋ ήθοnοιοϋ 
-,κούκλα. Θά διαβάζετε δλα δσα κόνει στήν όθόνη δσο ,καθαρά καί σέ κα­
θρέφτη. 

'Εάν πρέπει νό παρασrαθοϋν όλόκληρεc: σειρές άπό διαδικασίες δουλειαc:, 
κάθε μία όπ' aύτέc: τίc: -δράσεις πρέπει νά όργανωθη Ιδανικά, καί είναι πολύ 
άπλό νά τίc: όργανώσει κανείς. Χάρη στήν παρουσία τοϋ καννάβου καί έnίσης 
χάρη στήν παρουσία των άΕόνων στόν άνθρώπινο μηχανισμό. Γιά νό μάθει κα­
νείς νά ένεργεί χωρίς νό τό σκέφτεται, κατά μηκοc: των άΕόνων του καί ~έ 
ενα δοσμένο κόνναβο, ύπόρχει ενα είδικό σύνολο άσκήσεων, ενα Ιδιαίτερο 
είδος έκnαίδευσης,. πού φέρνει κανένα σέ μιό κατάσταση δμοια μέ αύτήν πού 
δημιουργείται στήν έ,κπαίδευση γιό όδήγημα αύrοκινήτου. "Όλο τό μυστικό 
στό όδήγημα αύτοκινήτου εγκειται σrό δτι όδηγείται αύτόματα, δηλαδή δέν 
τό σκέφτεται κανεlς συνειδητό δταν χρειάζεται νό στρίψει τό τιμόνι, καθως 
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δλα αυτα γίνονται μηχανικά καί ένστικτωδωc:... Ό κατάλληλος ήθοnοιόc: κινη­
ματογράφου, τοϋ όnoiou όλόκληρη ή τεχνική είναι ύnολογισμένη νά δίνει μιά 
δνετη άνάγνωση της άπόδοσήc: του στήν όθόνη,. είναι άnοτέλεσμα ένόc: άκρι­
βωc: παρόμοιου είδους έκnαίδευσηc:. 

Είναι Ζωτικό νά θυμηθεί κανείς δτι ή συνολική έντύnωση ατό φίλμ είναι 
μιά σειρά άnό διαδικασίες έργασίαc:, προκειμένου νά δουλέψει κανείς κατά 
μηκοc: αύτων των άtόνων. "Όλο τό μυστικό τοϋ σεναρίου περιέχεται στήν 
δημιουργία άnό συγγραφέα μιδc: σειρδc: διαδικασιων έργασίac:· δηλαδή, άκόμα 
καί τό σερβίρισμα τσαγιοϋ η τό φίλημα είναι μιά διαδικασία έργασίαc:, γιοτ) 
καί στίc: δύο αύτέc: πράξεις ύnάρχει ενα καθορισμένο σύνολο μηχανικηc:. 

Πρέπει νά έπαναλάβω: μόνο ή όργανωμένη έργασία (δράση) βγαίνει μέ 
έπιτυχία ατόν κινηματογράφο. 

Πρέπει νά έnαναλάβω : ό ήθοnοιόc: - κούκλα πού δέν μπορεί νά άλ­
λοιώσει τήν έμφάνισή του μέ τόν χειρισμό των μυώνων του, δέν είναι έnαρ­
κωc: κινηματογραφικά έκnαιδεuμένοc:· εναc: τέτοιος ήθοnοιόc: δέν είναι κατάλ­
ληλος γιά δουλειά σέ φίλμ. 

Τό πλάνο τοϋ φίλμ, δέν είναι μιά σκέτη φωτογραφία. Τό πλάνο είναι ενα 
ση:μείο, ενα γράμμα (χαρακτήραc:) γιά τό ΜοντάΖ. Ή άλλαγή τηc: κανσνικηc: 
γωνίας λήψης μπορεί νά χρησιμοποιηθεί άnό ενα σκηνοθέτη μέ μιά έnίγνωαη 
τηc: έργασίαc: τοϋ πλάνου σάν σημείο. UΕνα περήφανο πρόσωπο μπορεί νά 
γυριστεί άnό μιά χαμηλή γωνία - ή προοπτική σύγκλιση θά έντείνει θά βοη­
θήσει νά έξαρθεί ή ούσιώδηc: εμφαση στήν ύnερηφόνεια. "Ένα ταπεινό, σκυ­
θρωπό πρόσωπο, μπορεί νά γυριστεί άnό μιά ψηλή γωνία - ή σκυθρωπότητα 
θά τονιστεί άnό τό σημείο λήψης της .μηχανηc:. Γιά παράδειγμα - ή δουλειά 
τοϋ Πουντόβκιν στήν «Μάνα». 

"Εναc: ποιητής τοποθετεί τή μιά λέξη μετά τήν δλλη, μέ εναν όρισμένο 
ρυθμό, δnωc: ενα τοϋβλο μετά τό δλλο. Οί είκόνεc: έργασίαc:, συγκολλημένες 
άnό αύτόν,. παράγουν σάν άnοτέλεσμα μιά σύνθετη σύλληψη. 

Μέ αύτόν τόν τρόπο, τά πλάνα, δnωc: οί συμβατικές σημασίες, δπωc: τά 
ψηφία τοϋ ΚινέΖι,κου άλφάβητου, παράγουν είκόνεc: καί εννοιεc:. Τό ΜοντάΖ 
των πλάνων είναι ή κατασκευή όλόκληρων φράσεων. Τό περιεχόμενο προέρ­
χεται άnό τά πλάνα. Είναι καλύτερα, έάν άκόμα ό σεναριογράφοc: παράγει τό 
περιεχόμενο καθορίΖονταc: τόν χαρακτήρα τοϋ ύλικοϋ τοϋ πλάνου. Ό σκηνο­
θέτης έ)κφράΖει τήν σύλληψη τοϋ σεναριογράφου μέ ενα μοντάΖ των πλάνων 
-σημείων. 
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Η ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΙΚΗ ΑΡΧΗ ΚΑΙ το ΙΔΕΟΓΡΑΜΜΑ 

Είναι ενα παράδο!Ξο καί θαυμάσιο κατόρθωμα τό να εχε1 γραφει ενα φυλ­
λάδιο γιά κάτι πού δέν ύφίσταται στήν πραγματικότητα. Δέν ύπάρχει π.χ. κινη­
ματογράφοc. χωρίc. κινηματογραφία. Παρ' δλα αύτά ό συγγραφέαc. τοϋ φυλλα­
δίου πού προηγήθηκε αύτοϋ τοϋ δοκιμίου* κατώρθωσε νά γράψει ενα βιβλίο 
γιά τόν κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο μιδc. χώραc. πού δέν εχει καμμιά κ ι­
ν η μ α τ ο γ ρ α φ ί α. Γιά τόν κινηματογράφο μιδc. χώραc. πού έχει στήν 
κουλτούρα τηc. έναν δπειρο άριθμό κινηματογραφικών χσρακτηριστικών διε­
σπαρμένων πσντοϋ μέ μόνη έ!Ξαίρεση τόν κινηματογάφο. 

Αύτό τό δοκίμιο άσχολεϊται μέ τά κινηματογραφικά χαρακτηριστικά τηc. 
Γιαπωνέί':ικηc. κουλτούραc. πού βρίσκονται ε!Ξω άπό τόν Γιαπωνέί':ικο κινηματο­
γράφο. Είναι τόσο διαφορετικό άπό τό προαναφερθέν φυλλάδιο δσο καί τά 
χαρακτηριστικά αύτά είναι έ!Ξω άπό τόν Γιαπωνέζικο κινηματογράφο. 

Ό κινηματογράφοc. είναι: τόσεc. έταιρεϊεc., τόσο κεφάλαιο, τόσα κέρδη, 
τόσοι καί τόσοι άστέρες,. τόσα καί τόσα δράμματα. 

Ή κινηματογραφία είναι πρώτα άπ' δλα, μοντάζ. 

* Τό δοκίμιο τοϋ Άϊζενστάίν δημοσιεύτηκε άρχικά σάν μιά «όπάντηση» στό 
φυλάδιο τοϋ Ν. Κάουφμανν «Γιαπωνέζικος Κινηματογράφος» ( «Μόσχα» 1929). 



'Q Γιαπωνέί:ικοc: κινηματογράφος είναι έΕαιρετικά έΕοπλισμένοc: μέ έται­
ρείεc:, ήθοποιούc: καί άστέρεc:. Ό Γιαπωνέί:ικοc: κινηματογράφος δμωc: δέν εχει 
καμμιά άπολύτωc: ίδέα άπό μοντάϊ:. Παρ' δλα αύτά ή άρχή τοϋ μοντάϊ: μπορεί 
νά άναγνωρισθεί σάν τό βασικό στοιχείο τηc: Γιαπωνέ(ικηc: άναπαραστατικηc: 
κουλτούρας. 

Ή γραφή - γιατί ή γραφή τουc: είναι κατ' άρχήν άναπαραστατιl{ή. 
Τό ίερογλυφικό. 
Ή νατουραλιστική είκόνα ένόc: άντικειμένου δπωc: άπεικονίϊ:εται απο τό 

έπιδέΕιο χέρι rοϋ Κινέ(ου Τσ'άνγκ Τσιέ 2650 χρόνια πρίν άπό τήν έποχή μαc:, 
καταντδ έλαφρά στυλιί:αρισμένο καί μέ τούc: 539 συναδέλφους του σχηματίϊ:ει 
τό πρώτο «σώμα» των ίεροφλυφικών. Χαραγμένα μέ ενα έργαλείο σ· ενα κομ­
μάτι μπαμπού, τό πορτραίτο ένόc: άντικειμένου διατήρησε τήν όμοιότητό του 
μέ τό πρωτότυπο άπ' δλεc: τίc: άπόψειc:. 

'Αργότερα δμωc:, κατά τό τέλοc: τοϋ τρίrου αίώνα, έπινοήθηκε τό πινέλο. 
Μετά άπό εναν οiώνα, τό «χαρούμενο γεγονός» (μ.Χ.) - τό χαρτί. Καί τε­
λικά τό 220 - ή σινική μελάνη. 

Μιά τέλεια άναστάτωση. Μιά έπανάσταση στό σχέδιο. Καί άφοϋ πέρασαν 
ατό ροϋ τηc: iστορίαc: οχι λιγώτερα άπό δεκατέσσερα διαφορετικά στύλ γρα­
φηc: μέ τό χέρι, τό iερογλυφικό άποκρυσταλλώθηκε στήν τωρινή του μορφή. 
Τά μέσα παραγωγηc: (πινέλο καί σινική μελάνη) προσδιόρισαν τήν μορφή. 

Οί δεκατέσόεριc: άναπλάσειc: επιασαν τόπο. Τ ό άποτέλεσμα: 

Στό πύρινα άνορθωμένο ίερογλυφικό ma (ενα δλογο) είναι άδύνατο νά 
άναγνωρίσει κανείc: τά χαρακτηριστικά τοϋ χαριτωμένου μικροϋ όλόγου πού 
κρέμεται παθητικά στά πισινά του πόδια, στό στύλ τοϋ γραψίματοc: τοϋ Τσ'άγκ 
Τσιέ, πού είναι τόσο γνωστό άπό τά άρχαία κινέ(ικα μπρούτί:ινα άντικείμενα. 

'Αλλά δc: τό άφήσουμε στήν κρίση τοϋ Θεοϋ, αύτό τό άγαπητό μικρό δ­
λογο μαί:ί μέ 607 δλλα Χσιάνγκ - Τ σένγκ σύμβολα πού άπέμειναν άποτελοϋν 
τήν πιό παληά κατηγορία ίερογλυφικών πού σώϊ:εται. 

Τό πραγματικό ένδιαφέρον άρχίϊ:ει μέ τήν δεύτερη κατηγορία ίερογλυφι­
κών - π.χ. των Χουέϊ -ι, των «συνδετικών». 

Τό θέμα είναι δτι ή σύνδεση (ίσωc: θά ηταν καλύτερα νά ποϋμε ό συν­
δυασμός) δύο ίερογλυφικων των πιό όπλων σειρών δέν πρέπει νά θεωρείται 
σάν τό σύνολό τουc:, άλλά σάν τό προϊόν τουc: π.χ. σάν μιά άΕία μιδc: δλληc: 
διάστασης, ένόc: δλλου βαθμοϋ· τό καθένα Εεχωριστά άντιστοιχεί σ· ενα ά ν­
τ ι κ ε ί μ ε ν ο, σ· ενα γεγονός, άλλά ό συνδυσμόc: τουc: άντιστοιχεί σέ μιά 
ί δ έ α. 'Από Εεχωριστά ίερογλυφικά συγχωνεύτηκε τό ίδεόγραμμα. Μέ τόν 
συνδυασμό δύο «δυνατόν ν' άπεικονιστοϋν» άντικειμένων πραγματώνεται ή 
άναπαράσταση ένόc: πράγματος πού δέν είναι δυνατόν νό όπεικονιστεί γρα­
φικά όπό μό110 του. 
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Γιά παράδειγμα, ή είκόνα τοϋ νεροϋ και η εικονα ένός ματιοϋ σημαίνει 
«κλαίω»· ή είκόνα ένός αύτιοϋ κοντά σ· ενα σχέδιο μιας πόρτας «άκούω ... 

'Ένας σκύλος+ενα στόμα= «γαί.Ιγισμα» 
'Ένα στόμα+ενα παιδί= «τσιρίlω». 
'Ένα στόμα +ενα πουλί= «τραγουδώ». 
Ένα μαχαίρι+μιά καρδιά= «θλίψη», καί οϋτω καθ' έΕης. (1) 

Μά αύτό είναι μοντάl! 
Ναί. Είναι άκριβως αύτό πού κάνουμε στόν κινηματογράφο συνδυάlοντας 

πλάνα πού είναι παραστατικά, μονοσήμαντα, ούδέτερα σέ περιεχόμενο, μέσα 
σέ διανοητικούς σχηματισμούς καi σειρές. 

Αύτό είναι ενα μέσο καί μιά μέθοδος άναnόφευκτη σέ κάθε κινηματογρα­
φική παρουσίαση. Καί σέ μιά συμπυκνωμένη καi Εεκαθαρισμένη μορφή, τό 
σημείο έκκίνησης γιά τόν «διανοητικό κινηματογράφο». 

Ένας κινηματογράφος πού lητα τό άνώτατο δριο λακωνισμοϋ γιά τήν 
όπτική άναnαράσταση άφηρημένων έvνοιών. 

Kai χαιρετίlουμε τήν μέθοδο τοϋ άπό παλιά θρηλούμενου Τσ'άνγκ Τσιέ 
σάν τό πρώτο βημα σ' αύτά τά μονοπάτια. 

Άναφέραμε τόν λακωνισμό. Ό λακωνισμός μας παρέχει μιά μετάβαση 
σ' ενα δλλο σημείο. Ή Ίαnωνία κατέχει τήν πιό λακωνική μορφή ποίησης. 
Τά Χάί - Κάί (πού έμφανίστηκαν στiς άρχές τοϋ δέκατου τρίτου αίώνα καi είναι 
γνωστά σήμερα σάν «χαίκοί.Ι» ii «χόκκου») καί τά άκόμα nιό παλιά τάνκα (πού 
κατά μυθολογική ύπόθεση δημιουργήθηκαν μαlί μέ τόν ούρανό καί τήν γη). 

Καί τά δύο είναι κάτι παραπάνω άnό ίερογλυφικά, μεταφερμένα σέ φρά­
σεις. Σέ τέτοιο σημείο ωστε, ή μισή όnό τήν ποιότητά τους νά έκτιμαται γιά 
τήν καλλιγραφία τους. Ή μέθοδος της άνάλυσής τους είναι έντελώς άνάλογη 
μέ αύτήν της δομης τοϋ ίδεογράμματος. 

Καθώς τό ίδεόγραμμα παρέχει ενα μέσο γιά τήν λακωνική διατύπωση 
μιας άφηρημένης έννοιας, ή 'ίδια μέθοδος δταν μετατίθεται σέ λογοτεχνική 
παρουσίαση, δημιουργεί έναν δμοιο λακωνισμό έΕημμένης φαντασίας. 

· Εφαρμοσμένη στήν διατριβή έni αύστηροϋ συνδυασμοϋ συμβόλων, αύτή 
ή μέθοδος καταλήγει σέ έναν Εερό προσδιορισμό άφηρημένων έννοιών. Ή 
ϊδια μέθοδος έnεκταμένη στήν πολυτέλεια ένόc συνόλου ~,δη μορφοποιημένων 
λεκτικών συνδυασμών, όνάγεται σέ μιό λάμψη ε ύ φ ά ν τ α σ τ ο υ άnο­
τελέσματος. 

Ή ίδέα είναι μιά γυμνή φόρμουλα, ή διακόσμησή της (μία έnέκταση άnό 
έnιnρόσθετο ύλικό) μετατρέπει τήν φόρμουλα σέ είκόνα - μιά τελειωμένη 
μορφή. 

· Αλλά ας ερθουμε σέ παραδείγματα. 

Τό Χοϊκού είναι ενα συμμαlεμένο ίμπρεσσιονιστικό σκίτσο: 

«"Ενα μοναχικό κοράκι 
Σ' ενα άφυλλο κλαδί, 
.. Ενα φθινοπωρινό σούρουπο». 

«Τί λαμπερό φεγγάρι! 
Ρίχνει τή σκιά του στά κλαδιά τοϋ πεύκου 
Πάνω στά ψαθιά». 

«Φυσάει ενα βραδινό άεράκι 
τό νερό ρυτιδών.ει 
Πάνω στά πόδια τοϋ γαλάlιου έρωδιοϋ». 

«ΕΤναι νωρiς τήν αύγή. 

BASHO 

KIKAKU 

BUSON 

Τό κάστρο είναι περιτριγυρισμένο 
'Από τίς κραυγές των άγριόnαnιων». KYOROKU (2) 



Τό παλιό τάνκα είναι κάπωc: μεγαλύτερο (κατά δύο γραμμέc:). 
« ?Ω ! βουνήσιε φασιανέ 
μακριά είναι τά φτερά πού σέρνειc: 
στήν πυκνόφυτη πλαγιά τοϋ λόφου -
δσο μακριέc: μοϋ φαίνονται έμένα οί νύχτεc: 
στήν μοναχική κλίνη τόν ϋπνο άναΖ:ητώνταc:». 
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Κατά τή γνώμη .μαc: αύτέc: είναι φράσειc: μοντάΖ:. ΠαρατάΕ:ειc: πλάνων. 
Ό άπλόc: συνδυσμόc: δύο η τριών λεπτομερειών τοϋ ύλικοϋ αύτοϋ τοϋ εϊδουc: 
δίνει μιά τέλεια μορφωμένη παρουσίαση ένόc: αλλου εϊδουc: - ψυχολογικοϋ. 
Καί αν οί λεπτά διαμορφωμένεc: αίχμέc: των διανοητικά προσδιορισμένων ίδεων 
πού εχουν μορφοποιηθεί άπ' τά συνδιασμένα ίδεογράμματα, είναι οχι πολύ 
σαφείc: σ' αύτά τά ποιήματα,. παρ' δλα αύτά, σέ σ υ ν α ι σ θ η μ α τ ι κ ή 
n ο ι ό τ η τ α οί ίδέεc: άναδύονται σέ ύnέρτατο βαθμό. 

Πρέπει νά παρατηρήσουμε δτι τό συναίσθημα nροορίΖ:εται γιά τόν όνο­
γνώστη διότι δπωc: είπε ό Γιόνε Νογκούτσι «οί άναγνωστεc: είναι πού κάνουν 
τήν άτέλεια τοϋ χαίκοϋ μιά τέλεια μορφή τέχνηc: 4». 

Δέν είναι σίγουρο αν στήν 'Ιαπωνική γραφή ή κυρίαρχη δψη είναι ενα σύ­
στημα χαρακτήρων {σήμανσηc:) η μιά άνεΕ:άρτητη δημιουργία τηc: γραφικηc: 
(άnεικόνισηc:). "Ομωc: γεννημένο άn' τό δυαδικό Ζ:ευγάρωμα τοϋ άnεικονιστι­
κοϋ ώc: nρόc: τή μέθοδο καί τοϋ σημαντικοϋ ώc: πρόc: τήν πρόθεση τό ίδεό­
γραμμα συνέχισε καί τίc: δύο αύτέc: τάσειc: {όχι έΕ:ακολουθητικά ίστορικά άλλά 
έΕ:ακολουθητικά στό νημα αύτων πού άνέnτυΕ:αν τήν μέθοδο). 

'Όχι μόνο ή τάση τηc: σημαντικηc: συνεχίστηκε στή λογοτεχνία, στό 
τάνκα, δnωc: δείΕ:αμε, άλλά είναι άκριβωc: ή 'ίδια μέθοδοι: (στήν άnεικονιστική 
τηc: δψη) πού λειτουργεί έπίσηc: στά πιό τέλεια δείγματα τηc: Γιαnωνέιικηc: 
Ζ:ωγραφικηc:. 

Ό Σαρακού - ό Γιαnωνέlοc: Ντωμιέ - είναι ό δημιουργόc: των καλύ· 
τερων Ε:υλογραφιων τοϋ 18ου αίωνα καί είδικότερα τηc: άθάνατηc: nινακοθήκηc: 
των nορτραίτων των ήθοnοιων. Παρ' δλα αύτά είναι αγνωστοc: σέ μαc:. Τά 
χαρακτηριστικά γνωρίσματα τηc: δουλειαc: του άναλύθηκαν στόν αίωνα μας 
μόνο. "Εναc: άn' τούc: κριτικούc: ό ΤΖ:ούλιουc: Κούρτ συΖ:ητωνταc: τό θέμα τηc: 
έπιρροηc: τηc: γλυnτικηc: ατόν Σαρακού κάνει ενα παραλληλισμό jJεταςύ τοϋ 
Ε:υλογραφημένου του πορτραίτου τοϋ ήθοποιοϋ, Νακαγιάμα Τομισαμπούρο καί 
μιαc: άρχαίαc: μάσκαc: τοϋ ήμισθησκευτικοϋ θεάτρου Νό, τηc: μάσκαc: ένόc: ΡόΖ:ο. 

Τά πρόσωπα καί τηc: Ε:υλογραφίαc: καί τηc: μάσκαc: έχουνε μια ο μ ο ι α 
έ κ φ ρ α σ η .... Τά χαρακτηριστικά καί οί δγκοι είναι παρόμοια τοποθετημένα 
παρ' δλο πού ή μάσκα παρουσιάΖ:ει έναν γέρο ίερέα καί ή ξυλογραφία μιά 

· νεαρή γυναίκα. 
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Αύτή ή συγγένεια είναι τρομακτική καί δμως είναι κατά τά δλλα έντελώc: 
άνόμοια, πράγμα πού άφ' έαυτοϋ του καταδείχνει τήν πρωτοτυπία τοϋ Σαρα­
κού. 'Ενώ ή άνάγλυφη μάσκα κατασκευάστηκε σύμφωνα μέ σχετικά όκριβεϊc: 
άνατομικέc: διαστάσεις, οί άναλογίες τοϋ πορτραίτου της ξυλογραφίας δέν 
είναι καθόλου ετσι. Τό διάστημα μεταξύ τών ματιών καλύπτει ένα χώρο κα­
θόλου σύμφωνο nρός τiς διαστάσεις πού ή κοινή λογική δέχεται. 

Ή μύτη είναι σχεδόν δύο φορές πιό μακρυά σέ σχέση μέ τά μάτια, τό 
σαγώνι δέν εχει καμιά άναλογία σχετικά μέ τό στόμα· τά φρύδια, τό στόμα, 
καί κάθε δλλο χαρακτηριστικό είναι άnελnιστικά δσχετο. Α ύ τ ή ή n α· 
ρ α τ ή ρ η σ η μ n ο ρ ε ί ν ά γ ί ν ε ι γ ι ά δ λ α τ ά μ ε γ ά· 
λ α κ ε φ ά λ ι α τ ο ϋ Σ α ρ α κ ο ύ. Τό δτι ό καλλιτέχνης δέν είχε 
συνείδηση δτι δλες οί άναλογίες είναι λανθασμένες δέν συζητιέται φυσικά. 
Αύτό γινόταν μέ πλήρη συναίσθηση δτι άγνοοϋσε τό φυσιολογικό καί ένώ ή 
διαγράμμιση τών χαρακτηριστικών ένός έκάστου έξαρτδται άπό αύστηρά προ· 
σεγμένο νατουραλισμό,. οί διαστάσεις τους ύnόκειντο σέ έντελώς διανοητικές 
θεωρήσεις. Κ α θ ι έ ρ ω σ έ τ ή ν ο· ύ σ ί α τ η ς ψ u χ ι κ η c 
έκφρασης σάν τό μέτρο γιά τίς διαστάσεις 
τ ώ ν μ ε μ ο ν ω μ έ ν ω ν χ α ρ α κ τ η ρ ι σ τ ι κ ώ ν s Αύτή ή δια· 
δικασία δέν είναι αύτή τοϋ ίδεογράμματος, πού σuνδιάζει τό άνεξάρτητο «στό· 
μα» καί τό άσύνδετο σύμβολο τοϋ «nαιδιοϋ» γιά νά μορφωθεί ή σημασία τοϋ 
«κλάματος». Δέν είναι αύτό άκριβώς, πού κάνουμε μείς οί κιν/σταί διαχρο­
νικά δnως όκρι6ώς ό Σαρακού συγχρονικά, δταν προκαλοϋμε μία τερατώδη 
δυσαναλογία τών μερών ένός φυσιολογικά έκτuλισσόμενου γεγονότος καί ξα­
φνικά τεμαχίζουμε τό γεγονός σέ «κοντινά πλάνα χεριών πού άρnάζουν» «μέ­
σα πλάνα της συμnλοκης» καί σέ έξσιρετικά κοντινά πλάνα γουρλωμένων μα­
τιών» κάνοντας ετσι μιά άποδιάρθρωση τοϋ γεγονότος σέ διάφορα έnίπεδα; 
Κάνονταc ενα μάτι δυό φορέc nιό μεγάλο άπ' τήν όλόκληρη φιγούρα ένόc 
άνθρώπου; Συνδιάζονταc αύτέc τic τερατώδειc άναρμοστίεc άναδιαρθρώνου­
με τό γεγονόc σ' ενα σύνολο, άλλά κατά τή δ ι κ ή μαc δnοψη πού'ναι 
σύμφωνη μέ τό χειρισμό τηc δικης μαc σχέσηc μέ τό γεγονόc. 

Ή δυσανάλογη άπεικόνιση ένόc γεγονόταc μδc είναι όργανικά φυσική 
άnό τήν άρχή. Ή καθηγήτρια Λουρίγια τοϋ Ψυχολογικοϋ "Ινστιτούτου τηc 
Μόσχαc μοϋ έδειξε ενα σκίτσο ένός παιδιοϋ «πού άνάβει μιά σόμπα». Τά πάν­
τα άπεικονίζοντο μέ μία ύnοφερτά άκριβη σχέση καί μέ μεγάλη προσοχή. Τά 
ξύλα τηc φωτιδc, ή σόμπα, ή καμινάδα. 'Αλλά ποιά είναι αύτά τά ζiγκ - ζάγκ 
στό τεράστιο κεντρικό όρθογώνιο; Τελικά είναι σπίρτα. Λαμβάνονταc ύπ' όψιν 
τήν καίρια σημασία αύτών τών σπίρτων γιά τήν άnεικονιζομένη διαδικασία, τό 
παιδί τούc δίνει τήν άνάλογη κλίμακα. 6 

Ή άναnαράσταση τών άντικειμένων στίς πραγματικές (άnόλυτεc άνα­
λογίεc τouc) είναι βέβαια άnλώc εναc φόροc τιμηc στήν 'Ορθόδοξη τυπική 
«λογική». Μιά υποταγή σέ μιά άμετακίνητη τάξη πραγμάτων. 

Στή ζωγραφική καί στή γλυπτική υπάρχει μία περιοδική καί άμετάκλητη 
έπιστροφή στίc περιόδουc τηc έγκαθίδρυσηc τοϋ άπολυταρχισμοϋ. Μετατοπί­
ζοvταc τήν έκφραστικότητα τηc άρχαϊκηc άναλογίας γιά κανονισμένες «μαρ­
μαρόπλακεc» μιδc έπίσημα έπιβεβλημένης iιρμονίαc ... 

Ό άnόλυτοc ρεαλισμόc σέ καμιά περίπτωση δέν είναι τό όρθό μορφό­
τυnο τηc άντίληψης, Είναι άπλώc ή λειτουργία μιας όρισμένης μορφης τηc 
κοινωνικηc δομηc. Μετά άπό ενα καθεστώc μοναρχίας ριζώνει ένα καθεστώς 
όμοιομορφίας της σκέψης. 

'Ένα είδος iδεολογικης όμοιομορφίας πού μπορεί νά άναπτυχθεί ζωγρα­
φικά στίς σειρές τών χρωμάτων καί των σχεδίων των ταγμάτων των σκοπών. 

Κατ' αύτό τόν τρόπο είδαμε πώς ή άρχή τοϋ ίερογλυφι,κοϋ «σή,μανση μέ 
τήν όπεικόνιαη» διασπάστηκε: βάσει της φορδς της σκοπιμότητας (όρχή της 
«σήμανσης») σέ άρχές δημιουργίας λογοτεχνικών μέσων καί βάσει της φορας, 
της μεθόδου του γιό τήν πραγματοποίηση αύτης της σκοπιμότητας (όρχή της 
«όπεικόνισης») στίς έκπληκτικές μεθόδους tκφρQστικότητας τοϋ Σαρακού 7 
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Καί δπως άκριβως έφάπτονται ol δύο άπλωμένες φτεροϋγες της γεωμε­
τρικης ύπερβολης, δπως λέμε,. στό απειρο, (ένω κανείς όπό μας δέν εχει 
έπισκεφθεί τόσο μακρυνή περιοχή!) ετσι καl ή άρχή των ίερογλυφι.κων δια­
σπάται έπ· απειρον σέ δύο μέρη (σύμφωνα μέ τή λειτουργία των συμβόλων) 
καί αϊφνης ξαναδημιουργείται άπ' αύτή τή δυαδική άποξένωση, μία τέταρτη 
σφαίρα στό θέατρο. 

Άποεενωμένα έπί πολύ είναι πάλι μαϊ:Ι στήν περίοδο άκμης τοϋ θεάτρου 
- παρόντα σέ μιά π α ρ ά λ λ η λ η μορφή, σ' ενα περίεργο δυαδισμό. 

Ή σημασία (δήλωση) της δράσης έπιτυγχάνεται μέ τήν άπαγγελία τοϋ 
Γιορούρι άπό μιά φωνή πίσω άπ· τή σκηνή - ή ά ν α π α ρ ά σ τ α σ η 
(άπεικόνιση) της δράσης έπιτυγχάνεται άπό σιωπηλές μαριονέττες πάνω στή 
σκηνή. Μαϊ:ί μέ τόν συγκεκριμένο τρόπο κίνησης αύτός ό άρχαϊσμός μεταφυ­
τεύθηκε έπίσης στά πρώτα βήματα τοϋ θέατρου Καμπούκι. Μέχρι σήμερα εχει 
διατηρηθεί σάν μερική μέθοδος στό κλασικό ρεπερτόριο ( δπου μερικά μέρ'l 
της δράσης τά άφηγοϋνται πίσω άπ' τή σκηνή ένω ό ήθοποιός μιμείται). 

Δέν είναι δμωc: αύτό τό θέμα. Τό πιό σπουδαίο στοιχείο είναι δτι μέσι· 
στήν 'ίδια τήν τεχνική τοϋ ήθοποιοϋ ή Ιδεογραφική μέθοδοι: (μοντάϊ:) σφηνώ­
θηκε μέ τούc: πιό ένδιαφέροντεc: τρόπουc:. Παρ' δλα αύτά προτοϋ συϊ:ητήσουμε 
αύτό δc: μαc: παρασχεθεί ή πολυτέλεια τηc: παρέκβασηc: νά ρθοϋμε στό πλάνο 
γιά νά διασαφηνίσουμε μιά γιά πάντα τό συϊ:ητημένο θέμα τηc: φύσηc: του. 

Τό πλανο: 'Ένα μικρό κομάτι τοϋ φίλμ. 'Ένα έλάχιστο όρθογώνιο πλαίσιο 
στό όποίο είναι όργανωμένο κατά κάποιον τρόπο, ενα μέροc: ένόc: γεγονότοc:. 
«'Η συνένωση αύτων των πλάνων κάνει τό μοντάϊ:», δταν αύτό γίνεται μέ τόν 
κατάλληλο ρυθμό βέβαια. 

Αύτό χονδροειδωc: διδάσκει ή παληά - παληά φιλμουργική σχολή πού είχε 
τό τροπάρι : 

«Βίδα μέ βίδα 
Τοϋβλο μέ τοϋβλο». 

Ό Κουλέσωφ π.χ. φθάνει άκόμη καί νά γράφει μέ τό τοϋβλο: 
«" Αν εχετε μιά Ιδέα - φράση, ενα μόριο τηc: ίστορίαc:, ενα κρίκο σ· δλη 

τήν δραματική άλυσίδα τότε ή Ιδέα έκφράϊ:εται καl συνίσταται άπό ενα άριθμό 
πλάνων δπωc: άκριβωc: καί τά τοϋβλα 8». 

«Τό πλάνο είναι ενα στοιχείο τοϋ μοντάϊ:. Τό μοντάϊ: είναι ενα σύνολο 
αύτων των στοιχείων». Αύτή είναι ή πιό όλέθρια καl παραπλανητική άνάλυση. 

Έδω, ή κατανόηση τi'jc: διαδικασίαc: σάν σύνολο (σύνδεση,. iJΟντάϊ: πλά­
νων) προέρχεται μόνον άπό τίc: έξωτερικέc: ένδείξειc: τi'jc: ροηc: του (ενα κομ­
μάτι συνενωμένο μ· ενα αλλο). Κατ' αύτό τόν τρόπο θά ηταν δυνατό π.χ. νά 
άχθοϋμε στό γνωστό συμπέρασμα δτι τά αύτοκίνητα ύπάρχουν γιά νά άραδιά­
ϊ:ονται στούc: δρόμους. Είναι ενα έντελωc: λογικό συμπέρασμα δν περιοριστεί 
κανείc: στlc: έξωτερικέc: ένδείΕειc: των λειτουργιών πού εγιναν στίc: όδομαχίεc: 
τοϋ Φεβρουαρίου τοϋ 1917 έδω στή Ρωσσία. Ή ύλιστική δμωc: άντίληψη τi'jc: 
Ιστορίας τlc: έρμηνεύει διαφορετικά. 

Τό χειρότερο δμωc: είναι δτι μιά τέτοιου εϊδουc: αποψη διαψεύδεται συνf)­
θωc: σάν ενα λεωφορείο πού ηταν άδύνατο ν' άνέβουν καί πού προχωροϋσε 
στόν δρόμο των δυνατοτήτων τi'jc: μορφολογικηc: έΕέλιΕηc:. Μιά τέτοια αποψη 
έξουσιάζει τήν διαλεκτική έξέλιξη καί τήν καταδικάϊ:ει σέ μιά Εερή έξελικτική 
«τελειοποίηση» έφόσον δέν είσχωρεί στήν διαλεκτική ούσία των γεγονότων. 

Τελικά μιά τέτοια έξελικτική όδηγεί ε'ίτε στήν παρακμή μέσω τηc: έκλέ­
πτυνσηc: η άλλοιωc: σέ ενα άπλό μαρασμό λόγω τηc: στασιμότητοc: τοϋ αϊματοc:. 
Όσο καί δν φανεί περίεργο εναc: μελωδικόc: μάρτυραc: καί των δύο αύτων 
άποκαρδιωτικων ταυτόχρονων γεγονότων είναι ή πιό πρόσφατη ταινία τοϋ Κου­
λέσωφ «Τό Εϋθυμο Καναρίνι» (1929). 

Τό πλάνο δέν είναι σέ καμμιά περίπτωση ενα σ τ οι χ ε ί ο τοϋ μοντάϊ:. 
Τό πλάνο είναι τό κ ύ τ τ α ρ ο τοϋ μοντάϊ:. ·οπωc: άκριβωc: τά κύτ­

ταρα μέ τή διαίρεση τους δημιουργοϋν ενα φαινόμενο αλλης τάΕηc:, τόν όργα­
νισμό η τό εμβρυο ετσι στήν δλλη πλευρά τi'jc: διαλεκτικηc: μετάβασης άπό τό 
πλάνο ύπάρει τό μοντάζ. 

37 
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.Πώς δμως χαρακτηρίΖεται τό μοντάΖ καί αύτομάτως τό κύπαρό του, τό 
πλάνο; 

Μέ τήν προστριβή. Μέ τήν σύγκρουση δύο κομματιών σέ άντίθεση με­
ταΕύ τουc. Μέ τήν σύγκρουση. Μέ τήν προστριβή. 

Μπροστά μου βρίσκεται ενα τσαλακωμένο, κιτρινισμένο φϋλλο χάρτου. 
"Εχει γραμμένο ενα μυστηριίίιδεc σημείωμα: 

«Σύνδεσμοc-Π» καί «Σύγκρουση-Α». Αύτό είναι τό ούσιαστικό στοι­
χείο μιδc έΕημμένηc κρίσηc σχετικά μέ τό θέμα τοϋ μοντάΖ μεταΕύ τοϋ Π 
(Πουντόβκιν) καί τοϋ Α (τοϋ δικοϋ μου). 

'Έχει γίνει συνήθεια. Μέ έnισκέnτεται σέ τακτά διαστήματα άργά τήν 
νύχτα καί μέ κλειστές τ]c πόρτεc nολεμδμε πάνω σέ θέματα άρχηc. · Απόφοι­
τος της σχολης Κουλέσωφ ύπερασπίΖεται βροντόφωνα τήν κατανόηση τοϋ μον­
τάΖ σάν σύνδεσμο κομματιών σέ μιά άλυσσίδα. 'Ή πάλι σέ τοϋβλα. Τοϋβλα 
τοποθετημένα σέ σειρές γιά νά έ ε α χ θ ε ί μιά ίδέα 

Τόν άντιμετώnισα μέ τήν δnοψή μου τοϋ μοντάΖ σάν μιά n ρ ο σ τ ρ ι β ή 
μιά θεωρία δτι άnό τήν προστριβή δύο δεδομένων παραγόντων δ η μ ι ο υ ρ­
γ ε ί τ α ι μιά εννοια. 

Κατά τήν θεώρησή μου ή σύνδεση είναι άπλα μιά δυνατή ε ί δ ι κ ή 
ύπόθεση. 

Θυμηθείτε nοιός δnειροc άριθμόc συνδυασμών είναι γνωστόc στήν φυσική 
καί πού είναι δυνατόν νά δημιουργηθεί άπό τήν ελΕη (προστριβή) των σφαι­
ρών. ΈΕαρτδται αν οί σφαίρες εχουν έλαστικότητα η δχι η δν συσσωματώθη­
καν. Μέσα σ· δλουc αύτούc τούc συνδυασμούc ύπάρχει εναc ατόν όnοίο ή 
'ΈλΕη είναι τόσο άδύναμη ώστε ή προστριβή ύnοβιβάΖεται σέ μιά όμαλή κί­
νηση καί των δύο nρόc τήν ϊδια διεύθυνση. 

Αύτόc είναι ό συνδυασμόc πού θά μnοροϋσε νά άντιστοιχοϋσε στήν θεω­
ρία τοϋ Πουντόβκιν. 

Έδίίι δχι καί πολύ καιρό εϊχaμε μιά δλλη συΖήτηση. Σήμερα συμφωνεί μέ 
τήν θεώρησή μου. Είναι άλήθεια δτι κατά τή διάρκεια τοϋ διαστήματοc αύτοϋ 
βρηκε τήν εύκαιρία νά ερθει ο' έπαφή μέ μιά σειρά διαλέΕεων πού εδωσα 
έκείνη τήν έnοχή ατό Κρατικό Κινηματογραφικό Ίνστιτοϋτο ... 

Τό μοντάΖ λοιπόν είναι μιά σύγκρουση. 

Ή βάση κάθε τέχνης είναι ή σύγκρουση {μιά «είκονογραφική» άνάnλαση 
της διαλεκτικηc άρχης) . Τ ό πλάνο έμφανίΖετaι σάν τό κ ύ τ τ α ρ ο τοϋ 
μοντάζ. Έnομένωc πρέπει καί νά θεωρείται άnό τήν σκοπιά της σ ύ γ κ ρ ο υ· 
ο η ς, 

Ή σύγκρουση μέσα ατό ϊδιο τό πλάνο είναι ή δυναμικότητα τοϋ μοντάΖ, 
στήν έΕέλιΕη τηc εντασήc της διασπδ τό τετράπλευρο περιθώριο τοϋ κάδρου 
καί μετουσιώνει έκρηκτικά τήν σύγκρουσή της σέ προωθήσειc μοντάΖ μ ε­
τ α ε ύ των κομματιών τοϋ μοντάΖ. 'Όπως σ· ενα Ζίγκ · Ζάγκ μιμικηc ή σκη­
νοθεσία διαχέεται σ' ενα χωρικό Ζίγκ · Ζάγκ μέ τήν ϊ δ ι α έκρηκτικότητa 
πού τό σύνθημα «'Όλα τά έμnόδια είναι εύτελη γιά τούς Ρώσσουc» εεσπάει 
όλοκληρωτικά στό «Πόλεμος κα] Είρήνη». 

"Αν τό μοντάΖ πρέπει νά συγκριθεί μέ κάτι, τότε ή φάλαγγα των κομ­
ματιών τοϋ μοντάΖ,. των πλάνων, θά εnρεnε νά συγκριθεί μέ τήν σειρά των έ­
κρήΕεων μιας μηχανηc έσωτερικης καύσεωc πού ελκει τό δχημa της η τόν 
συρμό της γιατί μέ παρόμοιο τρόπο ή δυναμική τοϋ μοντάΖ χρησιμεύει σάν 
προώθηση πού ελκει τήν όλοκληρωμένη ταινία. 

Σύγκρουση ,μέσα στό 'ίδιο τό κάδρο. Αύτή μπορεί νά είναι διαφορετική 
σέ χαρακτηρα, μπορεί άκόμη νά είναι μιί:i σύγκρουση μέσα στήν ίστ~ρ.ία .. ·ο. 
πως σ' έκείνη τήν «προϊστορική» περίοδο των ταινιών (παρ' δλο που υπαρχει 
όκόμη καί τώρα nληθος τέτοιων περιστατικών) όταν όλόκληρες ακηνές φωτο­
γραφιζόντουσαν σέ ένα μοναδικό δκοnο πλάνο. Αύτό όμως είναι έξω άπό τήν 
αύστηρή δικαιοδοσία της κινηματογραφικης μορφης, 
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'Υπάρχουν οί «κινηματοypαφικές» συγκρούσεις μέσα στό ίδιο τό κάδρο: 
ΣΥΓΚΡΟΥΣΗ ΤΩΝ ΓΡΑΦΙΚΩΝ ΚΑΤΕΥΘΥΝΣΕΩΝ 

(0 ί γ ρ α μ μ έ ς ε 'ί τ ε σ τ α τ ι κ έ ς ε ϊ τ ε δ υ ν α μ ι κ έ ς) 
ΣΥΓΚΡΟΥΣΗ ΚΛΙΜΑΚΩΝ 
ΣΥΓΚΡΟΥΣΗ ΟΓΚΩΝ 
ΣΥΓΚΡΟΥΣΗ ΜΑΖΩΝ 

( 'Ό γ κ ο ι σ υ μ π α γ ε ί ς μ έ δ ι α φ ο ρ ε τ ι κ έ ς έ ν τ ά­
σ ε ι ς φ ω τ ό ς) . 

ΣΥΓΚΡΟΥΣΗ ΠΕΔΙΩΝ. 
'Υπάρχουν καί οί άκόλουθες συγκρούσεις που απαιτοϋν μόνον μία άκόμη 

ώθηση της έντασης πρίν προχωρήσουν νά γίνουν άνταγωνιστικά ζεύγη. 
ΚΟΝΤΙΝΑ ΠΛΑΝΑ ΚΑΙ ΓΕΝΙΚΑ ΠΛΑΝΑ 
ΚΟΜΜΑΤΙΑ ΓΡΑΦΙΚΑ ΜΕΤΑΒΑΛΛΟΜΕΝΩΝ ΚΑΤΕΥΘΥΝΣΕΩΝ. 
ΚΟΜΜΑΤΙΑ ΠΑΓΙΩΜΕιΝΑ ΣΕ ΟΓΚΟ ΜΕ ΚΟΜΜΑΤΙΑ ΠΑΓΙΩΜΕΝΑ ΣΕ 

ΠΕΡΙΟΧΗ 
ΚΟΜΜΑΤΙΑ ΣΚΟΤΑΔΙΟΥ ΜΕ ΚΟΜΜΑΤΙΑ ΦΩΤΕΙΝΟΤΗΤΑΣ. 

Καί τελικά ύπάρχουν τέτοιες άπρόβλεπτες συγκρούσεις δπως: 
ΣΥΓΚΡΟΥΣΕΙΣ ΜΕΤΑ:ΕΥ ΕΝΟΣ ΑΝΤΙΚΕΙΜΕΝΟΥ ΚΑΙ ΤΗΣ ΔΙΑΣΤΑΣΗΣ 
ΤΟΥ ΚΑΙ ΣΥΓΚΡΟΥΣΕΙΣ ΜΕΤΑ:ΕΥ ΕΝΟΣ ΓΕΓΟΝΟΤΟΣ ΚΑΙ ΤΗΣ ΔΙΑΡ­
ΚΕΙΑΣ ΤΟΥ. 

Όλα αύτά μπορεί νά φαίνονται παράΕενα άλλά καί οίκεία. Ή πρώτη πε­
ρίπτωση έπιτυγχάνεται άπό όπτικά, άναμορφωτικούς φακούς καί ή δεύτερη άπό 
τήν άργή κίνηση μέχρι τό πληρες σταμάτημα. 

Ή σύμπραΕη δλων των κινηματογραφικών παραγόντων καί ίδιοτήτων μέσα 
σέ μιά είδική διαλεκτική φόρμουλα σύγκρουσης δέν είναι κενό ρητορικό εύφυο­
λόγημα. 

Ψάχνουμε τώρα γιά ένα ένοποιημένο σύστημα μεθόδων της κινηματογρα­
φικης έκφραστικότητας πού θά ίσχύει γιά δλα τά στοιχεία της. Ή συνοχή τους 
σέ σειρές κοινών ένδείΕεων θά δώσει τή λύση τελικά. 

Ή· έμπειρία των Εεχωριστων κινηματογραφικών στοιχείων δέν μπορεί νά 
κατα,μετρηθεί όπόλυτα. 

Ένω Εέρουμε όρκετά πράγματα γιά τό μοντάζ, γιά τήν θεωρία τοϋ πλά­
νου πελαγοδρομοϋμε άνάμεσα στίς πιό άκαδημαίκές νοοτροπίες, μερικές άό­
ριστες δοκιμαστικές λύσεις καί τό είδος τοϋ ατεγκτου άνακαινισμοϋ πού σέ 
κάνει νά τρίζεις τά δόντια σου. 

Τό νά θεωρήσουμε τό φωτόγραμ,μα σάν κάτι επι μέρους, μιά μοριακή πε­
ρίπτωση τοϋ μοντάζ, ή άπευθείας έφαρμογή της πρακτικης τοϋ μοντάζ στήν 
θεωρία τοϋ πλάνου γίνεται έφικτή. 

Παρόμοια μέ τήν θεωρία τοϋ φωτισμοϋ τό νά τό έννοήσουμε αύτό σάν 
μιά πρόσκρουση μιας δέσμης φωτός σέ ,μιά έπιφάνεια, σάν μιά ροή ποσότητος 
νεροϋ ά.πό μιά κάνουλα πού προσκρούει σ' ένα άντικείμενο η τοϋ άνέμου πού 
δέρνει μιά άνθρώπινη φιγούρα πρέπει ναχει σάν άποτέλεσμα τήν χρησιμοποίη­
ση τοϋ φωτός τελείως διαφορετικοϋ σέ σύλληψη άπό αύτή πού χρησιμοποιεί· 
ται στό παιχνίδι των διαφόρων συνδυασμών της «διάχυσης» καί της «συμβο­
λης». 

Μέχρις έδω έχουμε ,μιά τέτοια σπουδαία άρχή της σύγκρουσης: τ ή ν 
ό ρ χ ή τ η ς ό π τ ι κ η ς ό ν τ ί σ τ ι Ε η ς. 

'"Ας ξεχάσουμε τώρα δτι θά πρέπει ν' άντιμετωπίσουμε σέ λίγο ένα αλλο 
λιγώτερο άπλό πρόβλημα στήν άντίστιξη: τ ή ν σ ύ γ κ ρ ο υ σ η σ τ ό 
ήχητικό φίλμ τοϋ όπτικοϋ μέ τό ήχητικό 
μέρος. 

"Ας ξαναγυρίσουμε τώρα σέ μιά όπό τίς πιό συναρπαστικές όπτικές συγ­
κρούσεις: τήν σύγκρουση μεταξύ τοϋ φωτογράμματος τοϋ πλάνου καί τοϋ 
όντι κε ί,μενου. 

Ήi θέση της μηχανης σάν ύλοποίηση της σύγ,κρουσης μεταξύ της όργα­
νωτικης λογι,κης τοϋ δημιουργοϋ καl της όδρανοϋς λογικης τοϋ όντικειμένου 
στήν προστριβή άντικατοπτρlζει τήν διαλεκτική της γωνίας της λήψης. 
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Σ · αυτη τήν περίπτωση εϊμαστε ακομη έμπρεσσιονιστές καί χωλαίνουμε 
ώς nρός τίς άρχές σέ μεγάλο βαθμό. Παρ' δλα αύτά μιά αύστηρότητα άρχων 
μπορεί ν' άποκτηθεί καί στήν τεχνική. Τό ξερό τετράπλευρο πού βουτάει στό 
τυχαίο της διάχυτης φύσης ... 

· Αλλά ας ξαναγυρίσουμε στήν · ι απωνία, πού ή κινηματογραφική μέθοδος 
χρησιμοποιείται στήν ίχνογραφία στά σχολεία. 

Ποιά είναι ή δικιά μας μέθοδος; Πάρτε ενα όποιοδήποτε χαρτί μέ τέσ­
σερις γωνίες, μετά γεμίστε το, άφήνοντας δδειες τίς άκρες, μέ μερικές βα­
ριεστημένες Καρυάτιδες, μερικά ύπερήφανα Κορινθιακά κυανόκρανο η ένα 
γύψινο Δάντη. 

Ή Γιαπωνέlικη προσέγγιση προέρχεται άπό μιά έντελώς διαφορετική κα­
τεύθυνση : ή άκόλουθη είκόνα δείχνει ενα κλαδί κερασιδς. (9 ) Ό μαθητής 
άπομονώνει καί άπό τό σύνολο συνθέσεις μ' ενα τετράγωνο, ενα κϋκλο καί 
ενα παραλληλόγραμμο : 

δημιουργεί ενσ κάδρο. 

Αύτοί οί δύο τρόποι διδασκαλίας σχεδόν χαρακτηρίlουν τίς δύο βαθι­
κές τάσεις πού όντιμάχονται στόν σημερινό κινηματογράφο. Ή μία, ή φθίνου­
σα μέθοδος της τεχνικης είκαστικης όργόνωσης ένός γεγονότος μπροστά 
ατόν φακό. 'Από τήν δημιουργία μιας σεκάνς ώς τήν άνύψωση τοϋ Πύργου 
της Βαβέλ μπροστά ατόν Φακό. Ή άλλη είναι ή «έπιλογή» της μηχανης λή­
ψη6: όργόνωση διά μέσου της μηχανης. · Η τμήση ένός κομματιοϋ της πραγ­
ματικότητας μέ τό τσεκούρι των φακών. 

Παρ' δλα αύτά σήμερα τό κέντρο nροσοχης έντοnίlεται έnί τέλους ατό 
διανοητικό κινηματογράφο καί μετατίθεται άnό τό κινηματογραφικό ύλικό 
δηλαδή άnό τήν «,έnαγωγική καί συμπερασματική» ατά «συνθήματα», πού είναι 
βασισμένα ατό ύλικό καί οί δύο σχολές χάνουν τήν είδοποιό διαφορά τους 
καί μποροϋν νά συγκεραστοϋν όμαλά σέ μιά σύνθεση. 

'Αγνοήσαμε δμως τό θέμα τοϋ θεάτρου. "Ας Εαναγυρiσουμε στίς μεθό· 
δους τοϋ μοντάζ ατό Γιαπωνέζικο θέατρο καί είδικώτερα στήν ήθοnοιΤα. 
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Τό πρώτο καi nιό χτυπητό παράδειγμα είναι βέβαια ή καθαρή κινηματο­
γραφική μέθοδος της «ήθοnαιίας χωρίς μετάβαση». ΜαΖί μέ τiς μιμητικές με­
ταβάσεις πού φθάνουν στό δριο της έκλέnτυνσης ό ΓιαnωνέΖος ήθοnοιός χρη­
σιμοποιεί καί αύτός άκριβώς τήν άντίθετη μέθοδο. Σέ μιά όρισμένη στιγμή 
της παράστασής του σταματάει καί τό κ ο υ ρ ό γ κ ο τόν κρύβει άnό τούς 
θεατές σάν μαϋρο σάβανο, καί Εαφνικά άνασταίνεται μ· ένα νέο μακιγιάΖ καί 
μιά νέα nερρούκα πού χαρακτηρίΖουν ένα νέο στάδιο (βαθμό) της συναισθη· 
ματικης του κατάστασης. 

'Έτσι n.χ. στό έργο τοϋ Καμnούκι «Ναρουκάμι» ό ήθοnοιός ΣαντάντΖι 
πρέπει ν· άλλάΕει όnό τήν κατάσταση της μέθης σ· αύτήν της τρέλλας. Ή 
μετάβαση γίνεται μέ ενα μηχανικό κόψιμο. Καί ή όλλαγή στά λιπαρά χρώματα 
τοϋ προσώπου του τονίΖουν αύτά τά αύλάκια πού έχουν σάν σκοπό νά δώσουν 
τήν έκφραση μιας μεγαλύτερης έντασης άπ' αύτή τοϋ προηγούμενού του 
μακιγιάΖ. 

Αύτή ή μέθοδος είναι όργανική στόν κινηματογράφο. Ή βεβιασμένη είσα­
γωγή στόν κινηματογράφο άnό τίς εύρωnαϊκές παραδοσιακές ήθοnοιίες των 
κομματιών των «αυναισθηματικών μεταβάσεων» είναι δλλη μιά προτροπή πού 
όναγκόΖει τόν κινηματογράφο ν· όφήσει τά ίχνη του στό χρόνο Ή μέθοδος 
όμως της «κοφτης» ήθοnοιίας κάνει δυνατή τήν δημιουργία έντελώς και­

νούργιων μεθόδων. Άντικαθιατώντας ένα πρόσωπο πού άλλάΖει μέ μιά όλό­
κληρη σειρά στερεοτύπων προσωπείων έναλασσόμενων διαθέσεων δίνει ένα 
πολύ όΕύτερο έκφραστικό άnοτέλεσμα άn' δτι ή δψη πού άλλάΖει, nιό δεκτική 
καί άπαλλαγμένη άnό τήν όργανική άντίσταση τοϋ προσώπου τοϋ κάθε έnαγ­
γελματία ήθοnοιοϋ. 

Στήν νέα μου ταινία .« Τ ό Παληό καί τό Νέο» nεριώρισα τά χρονικά δια­
στήματα μεταΕύ των είλικρινά άντιθετικών πόλων των έκφράσεων ένός προ­
σώπου. Κατ' αύτό τόν τρόπο έnιτυγχόνεται μιά μεγαλύτερη όΕύτητα στό «παι­
χνίδι των άμφιβολιών» στό νέο μηχάνημα τήΕεως γάλακτος. Θά nήΕει τό γάλα 
~ δχι; Τέχνασμα; Πλοϋτος; Έδώ ή ψυχολογική διαδικασία της σύμικτης πί­
στης καί άμφιβολίας διασπόται στίς δύο όκραϊες καταστάσεις χορός (πεποί­
θησης) καί θλίψης (όnογοήτευσης). 'Επιπλέον, αύτό τονίΖεται καλύτερα άnό 
τήν κατανομή τοϋ φωτισμοϋ πού σέ καμμιά περίπτωση δέν συμβιβάΖεται μέ τίς 
φυσικές φωτιστικές συνθηκες. Αύτό δημιουργεί μιά σαφη ίσχυροποίηση τηc 
έντασης. 

Ένα δλλο άΕιοθαύμαστο χαρακτηριστικό τοϋ θεάτρου Καμnούκι είναι ή 
άρχή της «άnοσυνθετικης» ήθοnοιίας. Ό Σόκο πού έnαιΖε τους κυριους γυ­
ναικείους ρόλους στό Καμπούκι δταν ηρθε στήν Μόσχα, άnεικονίΖοντας τήν 
κόρη πού πεθαίνει στό «Γιασάο» ( «'Ο Κατασκευαστής Μασκών») εnαιΕε τόν 
ρόλο του σέ μέρη άnοκομμένα τό ένα άnό τό δλλο: nαίΖοντας μόνο μέ τό 
δεΕί χέρι, μέ τό ένα πόδι, τόν λαιμό καί τό κεφάλι μόνο. (Ή δλη διαδικασία 
της άγωνίας τοϋ θανάτου έντοnίστηκε σέ κάθε Εεχωριστό μέλος τοϋ σώματος 
πού έnαιΖε καί τόν δικό του ρόλο: αύτόν τοϋ nο5ιου, των χεριών, του κεφα­
λιοϋ). Δηλαδή μιά κατάτμηση σέ πλάνο. Σάν μιά σταδιακή διαβράχυνση αύ­
τών των Εεχωριστών, διαδοχικών μερών ήθοnοιίας καθώς πλησίαΖε τό τρα­
γικό τέλος. 

'Απελευθερωμένος άnό τόν Ζυγό τοϋ πρωτόγονου νατουραλισμοϋ, ό ήθο­
nοιός μ' αύτή τή μέθοδο μπορεί νά κερδίσει έντελώς τόν θεατή μέ τούς «ρυθ· 
μούς», κάνοντάς τους όχι μόνον όποδεκτούς, καί όnωσδήnοτε ελκτικούς, μιά 
σκηνή καμωμένη πάνω στόν nιό συνεnη καί έμnεριστατωμένο σκελετό τοϋ 
νατουραλ_ισμοϋ. 

Έφ' δσον δέν ΕεχωρίΖουμε βάσει άρχών τά θέματα τοϋ περιεχόμενου τοϋ 
κάδρου καί τοϋ μοντάΖ μποροϋμε ν' άναφέρουμε έδώ ένα τρίτο παράδειγμα: 

Τό ΓιαnωνέΖικο θέατρο χρησιμοποιεί τό άργό τέμπο σέ βαθμό δγνωστο 
γιά τό θέατρό μας. Ή περίφημη σκηνή τοϋ χάρο· κίρι στό «Τσουσιγκούρα» 
βασίΖεται σέ μιά δνευ nροηγοουμένου καθήλωση της δλης κίνησης - ύnερ-
6αlνοντας κάθε γνωστό μας μέτρο. 'Ενώ στό προηγούμενο παράδειγμα παρα­
τηρήσαμε τήν έΕόλειψη τών μεταβάσεων μεταΕύ των κινήσεων έδώ βλέπουμε 
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τήν έΕάλειψη της κινητικης διαδικασίας βλέπε SLOW ΜΟΤΙΟΝ. 'Έχω υπ' δψη 
μου μόνο ένα παράδειγμα όλοκληρωμένης έφαρμογης αυτηc: της μεθόδου, μέ 
τήν χρησιμοποίηση τη·ς τεχνικης δυνατότητας rου κινηματογράφου μέ ένα συν­
θετικά αίτιολογημένο σχέδιο. Συνήθως χρησιμοποιείται μ' εναν καθαρά είκονο­
γραφικό σκοπό δπωc: στό «υποβρύχιο βασίλειο» του «Κλέφτη της Βαγδάτης» 
η γιά ν' άναπαραστήσει ένα δνειρο δπως στό «Σβενιγκόρα». Άκόμη πιό συ­
χνά, χρησιμοποιείται άπλα σάν φορμαριστικό έπιφαινόμενο καί τό άναίτιο Ζή­
μιωμα της μηχανης λήψης δπως στό έργο του Βε(~τώφ «'Ο δνθρωποc: μέ τήν 
Κινηματογραφική Μηχανή». Τό πιό άΕιέπαινο παράδειγμα έμφανίΖεται στό 
«'Η πτώση του Οίκου των Οϋσερ• - τουλάχιστον βάσει των δημοσιογραφικών 
άνταποκρίσεων. Σ' αυτή τήν ταινία συναισθήματα πού παίΖοvτ<;ιι μέ φιισικό 
τρόπο κινηματογραφήθηκαν μέ μεγάλη ταχύτητα καί λέγεται fn-i αναδίνουν μιά 
όσύνηθη συγκινησιακή φόρτιση άπό τήν μή ρεαλιστική βραδύτητά τους στήν 
όθόνη. "Αν γεννηθη ή σκέψη δτι ή έντύπωση της παράστασης ένόc: ήθοποιου 
στό κοινό βασίΖεται στήν ταύτιση του κάθε θεατή, τότε θά είναι εϋκολο νά 
άνάγουμε καί τά δύο παραδείγματα (του θεάτρου Καμπούκι καί της ταινίας 
του "Επσταίν) σέ μιά ταυτόσιμη αίτιολογημένη έΕήγηση. Ή ενταση της άντl­
ληψηc: αύΕάνεται καθώς προχωρεί πιό εϋκολα ή διδακτική διαδικασία της ταύ­
τισης παράλληλα μέ τήν άποσυνθετική ήθοποιία. 

Ή' πιό ένδιαφέρουσα σχέση rου ΓιαπωνέΖικου θεάτρου είναι βέβαια αυτή 
μέ τήν ήχητική ταινία πού μπορεί καί πρέπει νά διδαχθεί τά βασικά στοιχεία 
άπό τούc: ΓιαπωνέΖους - τήν ύπαγωγή των όπτικων καί άκουατικων έρεθισμων 
σ' ένα κοινό ψυχολογικό παρονομαστή. 

'Έτσι εχει πιθανόν διαγραφη (έν συντομία) ή διάχυση των nιό διαφορετι­
κών κλάδων της ΓιαπωνέΖικηc: κουλτούρας μ' ένα καθαρό κινηματογραφικό 
στοιχείο - τό βασικό του νευρο, τό μοντάΖ. 

Καί είναι μόνο ό ΓιαπωνέΖικος κινηματογράφος πού κάνει τό 'ίδιο λάθος 
μέ τό «npόc: τ' άριστερά ρέπον» Καμπούκι. 'Αντί νά μαθαίνει nωc: νά έΕάγει 
όρχέc:, καί τεχνική άπό τήν έκπληκτική ήθοποιία καί τίc: παραδοσιακές φεου­
δαλικές μορφές του ύλικου τους οί πιό προοδευτικqί του ΓιαnωνέΖικου θεά­
τρου διοχετεύουν τήν ένεργητικότητά τους στήν υίοθέτηση της σπογγώδους 
άσχηματικότητας του δικου μας «έσώτερου» νατουραλισμου. Τά άnοτελέσματα 
είναι ά!Ξιοθρήνητα καί θλιβερά. Στόν κινηματογράφο της ή 'Ιαπωνία έπιδιώ­
κει ,μέ παρόμοιο τρόπο μιμήσεις των πιό άπεχθων παραδειγμάτων της 'Αμε­
ρικάνικης καί Εύρωnαί,κηc: σuμμετοχηc: στόν διεθνη έμnορικό κινηματογραφικό 
άνταγωνισμό. 

Τό καθηκον της 'Ιαπωνίας είναι νά καταλάβει καί νά έφαρμόσει τίc: πολι­
τιστικές Ιδιομορφίες της στόν κινηματογράφο. Σύντροφοι της 'Ιαπωνίας θά τό 
άφήσετε αύτό σ' έμας; 

ΜΟΣΧΑ (1929) 
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JEAN NARBONI 
Εiσαγωγη στην (ΠΟΕΤΙΚΑ. ΚΙΝΟ) 

1) Κατά τή διάρκεια τοϋ χειμώνα 1914-1915 μερικοί σπουδαστές της 
όμάδας τοϋ Ρόμαν Γιάκομπσον, ίδρύουν τόν «Γλωσσολογικό Κύκλο της Μό­
σχος», έΕσρτώμενο άπό τήν 'Ακαδημία των 'Επιστημών, μέ σκοπό νά «προω­
θήσει τή γλωσσολογία κσί τήν ποιητική». Τ ό Μάρτη τοϋ 1915 πρσγμστοποιεϊ τή 
πρώτη του έπίσημη συνεδρίαση δπου μετέχουν οί «φουτουριστές» ποιητές. Τό 
1916 δημοσιεύτηκε στή Πετρούπολη μιά συλλογή πάνω στή θεωρία της ποιη­
τικης γλώσσας. Μερικές βδομάδες πρίν τήν 'Επανάσταση τοί) Φλεβάρη τοϋ 
1917, στή Πετρούπολη πάντα οί Μπρίκ, Σκλόφσκυ, Άϊσενμπσουμ, Εύγκένι Πο­
λιβάνωφ κσί Γισκουμπίνσκι άποφσσίΖουν σύμφωνο μέ τό παράδειγμα τοϋ κύ­
κλου της Μόσχος, τή δημιουργία μιας έταιρείας ποιητικών έρεuνων πού μόνο 
στά 1919 θά γίνει ή Ο.Π.0.1.Α.Ζ. (άρχικά πού έμφσνίΖονται στό κάτω μέρος 
της έπίσημης δημοσίευσης της «ΡΟΕΤΙ ΚΑ». Οί συναντήσεις, συνεργασίες κσί 
σχέσεις όνάμεσσ στίς δύο όμάδες είναι στενές δπως κσί οί σχέσεις των όμά­
δων μέ τούς φουτουριστές ποιητές. 

2) «Φορμαλιστική σχολή ποίησης», «φορμαλισμός» είναι οί χειρότεροι δροι 
μέ τούς όποίους θά μποροϋσε νό χαρακτηριστεί αύτό τό ρεϋμσ, οί δροι πού 
έπέμενσν κσί έπιμένουν νά τοϋ άποδίδουν άκόμη άπό εύκολία η συνήθεια η 
μέ τήν άντίθετη πρόθεση της αίσθητικης ύπερτίμησηc:. Στή συνέχεια αύrοϋ τοϋ 
κειμένου θά δοϋμε τίς έπιφυλάΕεις πού πρέπει νά έκφρσστοϋν καί πού οί ίδιοι 
οί έρευνητές της Ο.Π.0.1.Α.Ζ. διατύπωναν σέ άντίθεση μέ μιό τέτοιο όνομσσία. 

3) 'Επηρεασμένη στήν άρχή άπό τόν BAUDOIN DE COURTENAN 
καί τή γλωσσολογία τοϋ SAUSSURE, έΕελισσόμενη συνεχώς στή διάρκεια 
των δεκαπέντε χρόνων δπου μέσο στήν 'Επαναστατική Ρωσία συνέχιΖε τίς 
έργσσίες της ή Ο.Π.0.1.Α.Ζ. έΕσφσνίστηκε πρσχτικό σόν όμόδσ γύρω στά 
1930, γιό λόγους πολιτικούς όλλά κσί έσωτερικούς θεωρητικούς (ό γλωσσο­
λογικός κύκλος της Μόσχος έπίσης διαλύθηκε τό καλοκαίρι τοϋ 1924). 

4) Ένω έπηρρέσσσν σημσντικώτστσ τή μοντέρνο στρουκτουραλιστική 
γλωσσολογία, διά μέσου τοϋ Γλωσσολογικοϋ κύκλου της Πράγσς (ίδρύθηκε τό 
1926), μέρος τοϋ όποίοu άnοτέλεσσν όρισμένα μέλη της Ο.Π.0.1.Α.Ζ. ατό 
'ίδιο διάστημα η διαδοχικά {Γιάκομπσον, Τοματσέφσκι, Μπογκατύρεφ) τά κεί­
μενο της «φορμσλιστικης» Σχολης πραχτικά έμειναν άγνωστα στήν Εύρώπη 
μέχρι τό 1958, ήμερομηνία δημοσίευσης τοϋ κειμένου: «Ή μορφολογία τοϋ 
Ρώσικου διηγήματος» τοϋ Β. Πρόn. (Τό 1955 παρουσιάστηκε παρ' δλα αύτά 
ενα δοκίμιο τοϋ V. EHRICH, «'Ο Ρώσσικος φορμαλισμός»). Σήμερα, αύτά τά 
κείμενα είναι μεταφρασμένα σέ πολλές γλώσσες. Στή Γαλλία κυρiως θά έπι­
σημαίνσμε τή συλλογή «Θεωρία της Φιλολογίας» ('Εκδόσεις SEUIL, Συλλογή 
TEL QUEL 1965), πού συγκεντρώνει τούς σημαντικώτερους. 
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5) Δέ.ι άνήκει σέ μδc: νά δείξουμε τή σημαντική άξία αύτων των έργα­
σιων στά πεδία τηc: φιλολογίας καί της γλωσοολογίαc:, των στρουκτουραλιστι­
κών έρευνων καί των «όνθρωπιστικων έπιστημων» οϋτε νά έκθέσουμε τήν κί­
νηση μέ τήν όποία μιά μοντέρνα «σημειωτική», όλοκληρώνονταc: τίc: θεωρητι· 
κέc: τουc: κατακτήσεις τείνει νά τούς ξεπεράσει καί νά άποδιαρθρώσει τίc: φι­
λοσοφικές παραδοχές μέσα στή κίνηση γιά τήν έπεξεργασία μιας θεωρίας πα­

ραγωγηc: των κειμένων σάν σημασιοδοτικηc: πραχτικηc:. Θά άρκεστοϋμε καί έδω 
νά παραπέμψουμε στίc: έργασίεc: γύρω άπό τόν Ζάκ Ντεριντά καί τή ΤΖ:ούλια 
Κρίστεβα. Μέ μοναδικό σκοπό νά φωτίσουμε τή συνέχεια αύτοϋ τοϋ δρθρου, 
σχεδιάΖ:ουμε ενα πολύ γενικό διάγραμμα των άρχικων θέσεων, των θεωρητι­
κών βάσεων καί τηc: έξέλιξης της Ο.Π.0.1.Α.Ζ. μεταξύ 1915 κσί 1928 όνο­
φερόμενο γι· αύτό κυρίωc: στό κείμενο τοϋ Μπόρις Άϊσενμπάουμ «'Η θεωρία 
τηc: τυπικηc: μεθόδου» πού σύνταξε τό 1925 εναν άπολογισμό των έργασιών 
πού είχαν πραγματοποιηθεί. 

6) Πρiν άπ' δλα οί φορμαλιστές έπιμένουν στή βασική γι αύτούc: άναγ­
καιότητα νά θεωροϋν τό εργο καθεαυτό, τό φιλολογικό κείμενο, σάν δομημένο 
σημαίνον σύστημα. Σέ άνοιχτή διαμάχη μέ τήν άκαδημaίκή έπιστήμη «πού 

άγνοοϋσε τελείως τά θεωρητικά προβλήματα καi πού χρησιμοποιοϋσε μέ νω· 
θρότητα τά γερασμένα άξιώματα δανεισμένα άπό τήν αίσθητική, τή ψυχολογία 
καί τήν ίστορία» καί μέ τούc: θεωρητικούς τοϋ συμβολισμοϋ, «γιά νά τούc: πά· 

ρουμε άπό τά χέρια τήν ποίηση, νά τήν έλευθερώσουμε άπό τίc: θεωρίεc: τουc: 
γιά τόν αίσθητικό καί φιλοσοφικό ύποκειμενισμό καί ετσι νά τήν Εανατοποθε­
τήσουμε στό δρόμο τηc: έπιστημονικηc: μελέτηc: των γεγονότων» οί φορμαλι­
στέc: λένε δτι «τό άντικείμενο τηc: έπιστήμηc: τηc: φιλολογίαc: πρέπει νά είναι 
ή μελέτη των είδικων λεπτομερειών των φιλολογικών άντικειμένων πού τά 
διαχωρίΖ:ουν άπό κάθε δλλο ύλικό». Ό Γιάκομπσον διατυπώνει όριστικά αύτή 
τή πρόθεση: «Τό άντικείμενο τηc: φιλολογικηc: έπιστήμηc: δέν είναι ή λογο­
τενία άλλά ή «λογοτεχνικότητα» (LITERATURNOST) δηλαδή έκείνο πού κά­
νει ενα όποιοδήποτε εργο, εργο λογοτεχνικό». Άπορρίπτονταc: τούc: παραδο­
σιaκούc: έρμηνευτέc: πού προσανατόλιΖ:αν τίc: ερευνέc: τουc: στήν ίστορiα τηc: 
κουλτούραc: καί της κοινωνικηc:, οί φορμαλιστέc: τοποθετοϋν τό εργο σάν σύ­
στημα στό κέντρο των έργασιων τουc:, εξω άπό τή βιογραφία τοϋ συγγραφέα. 
«'Η έπανάσταση πού ύποκινοϋσαν οί Φουτουριστέc: (Κλέμπνικωφ, Κρουτσένικ, 
Μαγιακόφσκι) ένάντια στό ποιητικό σύστημα τοϋ συμβολισμοϋ ύπηρξε μιά ύπο­
στήριΕη γιά τούc: φορμαλιστέc: γιατί εδινε πιό έπίκαιρο χαρακτηρα στόν άγωνα 
τουc:.» 

Σ' αύτό τό στάδιο, ούσιaστικά πολεμικηc:, χωρίc: νά έκτιμοϋν πάντοτε μέ 
σαφήνεια σέ τί οί δικέc: τουc: θέσεις, δπωc: έΕ δλλου καί έκείνη των ποιητών 
πού διεκδικοϋσαν ηταν καθορισμένη καί δεμένη μέ τίc: βαθειέc: κοινωνικέc: με­
ταβολές πού γίνονταν η προετοιμαΖ:όνταν, οί φορμαλιστέc: πολλαπλασιάΖ:ουν 
τίc: παράφορεc: διακηρύξειc:, τά άλαΖ:ονικά συνθήματα, τά αύθάδη σλόγκαν καί 
ίδίωc: τίc: άπολιτικέc: δηλώσεις λίγο άνεύθυνεc: δπωc: ή περίφημη διατύπωση: 
«Στή τέχνη, πάντα έλεύθερη σέ σχέση μέ τή Ζ:ωή, τό χρώμα τηc: σημαίαc: πού 
στεφανώνει τό φρούριο δέν μπορεί μέ κανένα τρόπο νά άντανακλδται» (αύτή 
ή παράξενα θεολογική θεώρηση γιά τή τέχνη,. άπό τό μέροc: έρευνητων πού 
πάσχιΖ:αν γιά έπιστημονικότητα καί άκρίβεια, δέν μποροϋσε παρά νά ϊυγίσει 
βαρειά, δταν βέβαια αύτή ή θεώρηση είναι σέ ρήξη μέ μιά προηγούμενη σκέψη 
γιά τή μηχανιστική καί έκφραστική τέχνη, πάνω στή πολιτική σκηνή καί νά 
τούc: στοιχίσει τή δυσπιστία των έπαναστατων ήγετων. 

Παρ' δλ' αύτά, στή διάρκεια αύτηc: τηc: περιόδου εγινε μιά πραγματική 
δουλειά πού μαρτυροϋν οί πολυπληθείς δημοσιεύσειc:. Στήν είσαγωγή στή «θε­
ωρία τηc: λογοτεχνίας» ό Γιάκομπσον έπιχειρεί μιά διαφωτιστική τοποθέτηση: 
«UΟμωc: δυστυχώς, κάνονταc: τόν άπολογισμό τηc: φορμαλιστικηc: σχοληc:, ε'ί· 
μαστε έπιρρεπείc: στό νά συγχέουμε τά άπλοϊκά καί όπαιτητικά σλόγκαν των 
διακηρυχτων τηc: μέ τήν άνάλυση καί τήν άνανεωτική μεθοδολογία των έργα-
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Ζομένων έπιστημονικό γι' αύτήν». Kal πιό κότω: «'Επίσης θό είχαμε δδικο νό 
ταυτίσουμε τήν άνακόλυψη καί μάλιστα τήν ούσία της «φορμαλιστικης» σκέ­
ψης, μέ τίς άτεχνες καί άνούσιες θέσεις πάνω στό έπαγγελματικό μυστικό της 
τέχνης πού σημαίνει νά βλέπουμε τό πράγματα καθιστώντας τα έκπληκτικά 
(OSTRANENIE) ένίίJ στή πραγματικότητα πρόκειται γιά μιά σημαντική άλλαγή 
της σχέσης άνάμεσα στό σημαίνον καί ατό σημαινόμενο, δnως καί άνάμεσα 
στό σημείο καί στήν άντίληψη μέσα στή ποιητική γλώσσα». 

Στό φως αύτίίJν των διευκρινίσεων (άλλά καί μιά λίγο προσεκτική μελέτη 
των 'ίδιων των κειμένων μπορεί εϋκολα νά τό άnοκαλύψει) ό δρας «φόρμα» 
καί άκόμη περισσότερο ό δρας «φορμαλισμός» άnοδεικνύεται άκατάλληλος νά 
έκφράσει τά σημαντικώτερα σημεία άnό τίς τρέχουσες έργασίες. 'Όπως τό 
έnισημαίνει ό Τοντόρωφ: «'Η μορφή γι' αύτούς καλύπτει δλες τίc: δψειc:, δλα 
τtι μέρη τοϋ εργου, όλλά ύnάρχει μόνον σάν σχέση των στοιχείων uεταξύ 
τοιις, των στοιχείων μέ όλόκληρο τό εργο, τοϋ εργου μέ τήν έθνική φιλοδοξία 
κλπ., μέ λίγα λόγια είναι ενα σύνολο λειτουργιών». 'Επίσης δnως τό διευκρι­
νίΖει ό Άίσενμnάουμ: «'Η εννοιtι της μορφης συγχέεται λίγο - λίγο μέ τήν εν­
νοια τοϋ λογοτεχνικοϋ γεγονότος» (ετσι ή παραδοσιακή είκόνα τοϋ «θέματος» 
σάν συνδυασμοϋ μιας σειραc: αίτίων δέν ίσχύει πλέον, τό θέμα περνα άnό τή 
τάξη των θεματικών στοιχείων σέ έκείνη των στοιχείων έπεξεργασίας, ό μϋ­
θος σάν άnλό ύλικό θά διαχωριστεί άnό τό θέμα πού είναι ή δόμηση αύτοϋ 
τοϋ ύλικοϋ κλπ.) 

Βασικά κάτω άπό τήν έπιρροή τοϋ Τυνιάνωφ πού ηρθε πολύ άργότερα 
στήν Ο.Π.0.1.Α.Ζ. θά άρχίσει μιά στροφή στήν έξέλιξη των έργασιων τόσο σ' 
δ,τι άφορα τήν έnιστημονικότητα των τρεχουσών έρευνων δσο καί σέ δ,τι ό, 
φορα τό STATUS της φιλολογίας (καί γενικώτερα κάθε καλλιτεχνική πραχτι­
κή) μέσα σtό σύνθετο κοινωνικό σύνολο. Ή κύρια εννοια της λειτουργίας 
είναι έπεξεργασμένη, (Τό εργο άντιnροσωnεύει ενα σύστημα συσχετισμένων 
παραγόντων. 'Η άμοιβαία σχέση τοϋ κάθε παράγοντα μέ τούς δλλους είναι ή 
λειτουργία του σέ σχέση μέ τό σύστημα»), έπιτρέnονταc: διαλεχτικά τόν προσ­
διορισμό της πολύ στενηc: εννοιας της φόρμας («'Η εννοια τοϋ ύλικοϋ δέν 
ξεπερνα τά δρια της φόρμας, τό ύλικό έnίσης είναι τυπικό· καί είναι λάθος 
τό νά τό συγχέουμε μέ στοιχεία έξωτερικά nρός τή δόμηση»), ή εμφαση δίνε­
ται στόν δυναμισμό τοϋ εργου ( «'Η ένότητα δέν είναι nιά μιά συμμετρική καί 
κλειστή όντότητα άλλά μιά δυναμική όλότητα πού εχει τή δική της άνέλιξη, τά 
στοιχεία της δέν είναι δεμένα μέ ενα σημείο Ισότητας η πρόσθεσης άλλά μέ 
ενα δυναμικό σημείο άμοιβαiαc: σχέσης καί όλοκλήρωσηc:. Ή φόρμα τοϋ λογο­
τεχνικοϋ εργου πρέπει νά γίνεται αίσθητή σόν φόρμα δυναμική»). 

Μιά πάρα πολύ σαφη τοποθέτηση εκαναν στά 1928 οί Γιάκομπσον καί Τυ­
νιάνωφ στό «Τά προβλήματα των φιλολογικών καί γλωσσολογικών μελετών»: 
«Τά δμεσα προβλήματα της φιλολογικης καί γλωσσολογικης έnιστήμης στή 
Ρωσία διεκδικοϋν τή τοποθέτησή τους σέ μιά θεωρητική σταθερή βάση· άnαι­
τοϋν νά έγκαταλείψουμε όριστικά τίc: μηχανιστικές καταρτίσεις δλο καί περισ­
σότερο συχνές πού συγκεντρώνουν τά δοδεμένα της καινούργιας μεθοδολο­
γίας καί έκείνες τίς τάσεις της στείρας παληδς μεθόδου πού είσάγουν ύποκρι­
τικά τήν άnλοίκή ψυχολογία καί δλλες τετριμμένες ίδέεc: κάτω άnό τή κάλυψη 
μιας καινούργιας όρολογίας». Καί πιό κάτω: «ΟΙ ύπάρχοντες νόμοι στή φιλο­
λογική (,η γλωσσολογική) έξέλιξη δέν μδς δίνουν παρά μιά άκαθόριστη έξί­
σωση πού έπιδέχεται πολλές λύσεις, σέ περιορισμένο άριθμό βέβαια, άλλά 
δχι άναγκαστικά μιά μοναδική λύση. Δέν μποροϋμε νά έnιλύσουμε τό συγκε­
κριμένο πρόβλημα της έπιλογης μιδς κατεύθυνσης η τό λιγώτερο μιδc: κυρίαρ­
χης, χωρίς νά άναλύσουμε τήν άμοιβαία σχέση της φιλολογικηc: σειρδς μέ τίς 
δλλες κοοινωνικέc: σειρές. Αύτή ή άμοι6αία σχέση (τό σύστημα των συστημά­
των) εχει τούς δικούς της νόμους δομfjς πού πρέπει νά μελετήσουμε, Νά έξε­
τάΖουμε τήν άμοιβαiα σχέση των συστημάτων χωρlc: νά λαβαίνουμε ύπ' δψη 
τούς ύnάρχοντεc: νόμους σέ κόθε σύστημα είναι μιά όλέθρια μέθοδος συλλογι­
σμοϋ άnό μεθοδολογική δποψη». Σέ χτυπητή όντlθεση μέ τiς πρώτες θέσεις 
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της Ο.Π.0.1.Α.Ζ. αύτές οί δηλώσεις δείχνουν τήν έΕέλιΕη μιας έρευνας στό 
δρόμο της θεώρησης της φιλολογικης nραχτικης σάν διαρθρωμένης μέσα στό 
κοινωνικό σύνολο μέ δλλες nραχτικές σέ δυναμική καί nολλαnλη άλληλεnί­
δραση ,μέ αύτην μεταμορφώνοντας καί μεταμορφωνόμενη καί άnορρίnτουν τήν 
προηγούμενη θεώρηση γιά την τέχνη δτι είναι δηλαδη ό προφυλαγμένος περί­
βολος μέσα στό καταφύγιο της ίστορίας. Ή ενδειΕη της έΕέλιΕης μιας καλλι­
τεχνικης nρακτικης σάν έΕίσωσης μέ πολλές δυνατές λύσεις, σύμφωνα μέ τόν 
όρισμό των συγγενών κοινωνικών σειρών θά μnοροϋσε νά έnιτρέψει τη μελέτη 
n.χ. της nρώϊμης παραγράφου των 'Ιταλών φουτουριστών γιά τό Φασισμό καί 
την ενωση των Ρώσων φουτουριστών μέ τήν σοσιαλιστικη έnανάσταση παρά 
τίς όρισμένες, σύμφωνες πιθανόν, προγραμματικές θέσειc:. 

7) Γιά πολιτικούς λόγους άλλά καί άnό έσωτερική θεωρητική κρίση ή 
όμάδα έnίσημα σταμάτησε νά ύnάρχει στά 1930. Γιά v· άnοφύγουμε τίς γενι­
κεύσεις καί τίς άnλοίκέc: ένωτικές άnόnειρες (μαρτυρίες των nρωτοnορειων 
πού ηταν άντίθετες nρόc: τό σκοταδισμό των πολιτικών ήγετων) πρέπει νά έ­
nανέλθουμε τόσο γιά τη περίπτωση των φορμαλιστών δσο καί γιά τά δλλα 
«καλλιτεχνικά ρεύματα» της Έnαναστατικηc: Ρωσίας στή θέση των ήγετων τοϋ 
κόμματος γιά τούς διανοούμενους καί ίδιαίτερα στή θέση τοϋ Λένιν. Αύτη 
είναι δnωc: λέει ό CLAUDE PHEVOST στό «ό Λένιν καί ή εννοια της κουλ­
τούρας» (μέσα στην «HUMAN ΙΤΕ»), άnαλλαγμένη ταυτόχρονα άnό «σεχταρι­
σμό καί φιλοφροσύνη». Στά 1918 ό Λένιν δηλώνει: «Δέν μnοροϋμε» νά χτί­
σουμε τό Σοσιαλισμό παρά μέ τά πνευματικά στοιχεία τοϋ Καnιταλισμοϋ καί 
οί διανοούμενοι είναι ενα άn' αύτά τά στο1χεία». Καί ό CLAUDE PREVOST 
συμπληρώνει: «'Από την δλλη μεριά ή θεώρηση ένόc: δλλου γεγονότος: ή 
ίδεολογία πού κυκλοφοροϋν αύτοί οί δνθρωnοι «κληρονομημένοι άnό τό τσα­
ρικό καθεστώς: Ό Λένιν τούc: άnευθύνει λόγους πού δέν εχουν καμιά καλω­
σύνη: Δέν άμφιβάλλαμε ποτέ γιά τήν ελλειψη σταθερότητος πού εχετε». 

Σάν στρώμα οί Ρωσοι διανοούμενοι, σύμφωνα μέ τόν Λένιν είναι θύμα­
τα μιας βασικης άντίθεσης: 

α) Ποτισμένοι όλοκληρωτικά («μέχρι τό μεδοϋλι άnό τήν άστική ίδεολο­
γήα ( «μιά άστικη θεώρηση τοϋ κόσμου») : «οί καλλιεργημένοι δνθρωnοι ύnοκύ­
nτουν στήν έnιρροή καί στή πολιτική τηc: άστικης ίδεολογίαc: γιατί εχουν δεχθεί 
δλη τή κουλτούρα τουc: άnό τό άστικό περιβάλλον καί διά μέσου αύτοϋ τοϋ 
άστικοϋ περιβάλλοντος» ... 

6) 'Αλλά αύτά τά θύματα (καί φορείς) της άστικηc: ίδεολογίαc: καί nολι­
τισμοϋ δέν είναι άνάΕιοι, γιατί «αύτοί οί δνθρωnοι εχουν τή συνήθεια νά έnι­
δίδονται σέ μιά πνευματική έργασία· έκαμαν τή κουλτούρα νά προοδεύσει μέσα 
ατά πλαίσια τοϋ άστικοϋ καθεστώτος» ... 

Οϋτε διφορούμενη, οϋτε σεχταριστική οϋτε σκοταδιστικη, οϋτε δογματική 
ή στάση τοϋ Λένιν θά είναι σύμφωνη μ' αύτέc: τίc: θέσεις. Δύσπιστος nρός 
τούς μορμαλιστές καί φουτουριστές, σκεπτικός άnέναντι στήν ύnερβολή καί 
στήν όρμή τους, τήν άνεΕαρτησία τους άnό τό κόμμα, άλλά εχονταc: συνείδη­
ση της ένωσής τους μέ τήν έnανάσταση καί της σπουδαιότητας των έργασιων 
τους πολλαπλασιάζει τίc: έnιφυλάΕειc: καί τίς μομφές χωρίς νά άντιτίθεται στή 
συνέχιση αύτων των έργασιων. 'Αντίθετα θά είναι neλύ nιό αύστηρόc: γιά τίς 
πρόχειρες καί έnικίνδυνες θέσεις της Πρόλετκούλτ. 

Ή, ίδια σύγχυση καί ή 'ίδια άναστάτωση πού γιά τίς θέσεις των έnαναστα­
των ήγετων όnέναντι στίς καλλιτεχνικές «nρωτοnορείες» πρέπει νά άnοφευ­
χθεί έφ' δσον πρόκειται γιά τά ίδια αύτά διαφορετικά ρεύματα τlflv όnοίων οί 
θέσεις σέ πολλά σημεία άnοκλίνουν. 'Από τήν άρχή κοντά στούc: φουτουριστές 
oi φορμαλιστές της Ο.Π.0.1.Α.Ζ. μετά τόν 'Οκτώβρη τοϋ 17 μέσα στόν ένθου­
σιασμό καί τή σύγχιση θά ένωθοϋν μέ τούς Κόμφουτς πού δημιουργήθηκαν 
όnό τούς φουτουριστές. · Αλλά οί θεωρητικές τους θέσεις δέν είναι πάντοτε 
σύμφωνες. Έάν δηλώνουν δτι άναντίρρητα θέλουν νά διακόψουν μέ τούc: 
προηγούμενους (άκαδημαίκούς καi συμβολιστές) είναι μόνο μ ε θ ο δ ο λ ο­
Υ ι κ ό, δέν είναι σύμφωνοι νά όγνοοίιν καi όκόμη λιγώτερο νά καταστρέ-
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ψουν τα εργa του παρελθόντος. Γράφουν πάνω ατούς σύγχρονούς τους, τούς 
φίλους τους φουτουριστές (Μαγιακόφσκι κaί Κλέμπνικωφ), άλλό μελετουν 
(καί φθάνουν 'ίσως μ' αύτούς ατά καλύτερά τους άποτελέαματα) τούς Πού­
σκιν, Ντοστογιέφσκι, Τολατόϊ κλπ., πιό συνεπείς, μ' αύτή τήν εννοια, άπό 
τούς φουτουριστές ποιητές (τούλάχιατον ατίς άρχές) πού τραγουδουααν κaί 
διaκήρυααν τή καταστροφή του παρελθόντος (καί εται ηταν πιό κοντά μέ τίς 
«ριιοαπαατικές» λανθασμένες θέσεις των θεωρητικών της Πρόλετκουλτ). 'Έ­
τσι λοιπόν γίνεται κατανοητό δτι αέ μιά περίοδο ίατορικών καί κοινωνικών 

άλλaγών αύτή ή άλληλοδιείαδυαη των τάσεων καί των σχολών, αύτή ή πολλα­
πλότητα των συναφειών έΕερέθιααν τούς πολιτικούς ήγέτες καί τούς όδήγηααν 
νά πάρουν τά μέτρα τους γιά τά κινήματα των όποίων τή σπουδαιότητα ηταν 
πολύ ίκανοί νά κρίνουν, άλλά των όποίων ή όρμή καί διάθεση γιά ταραχές μπο­
ρουαε νά τούς άνηαυχήαει ατό όνομα (λίγο άμφιαβητήαιμο) των άναρχικων 
άστικων καταλοίπων. Οί Λένιν, Λουναταάρακυ (παρ' όλ' αύτά «ύποατηρικτής» 
των τεχνών καί των πρωτοπορειώ'() όδηγήθηκαν περισσότερες άπό μιά φορές 
αέ αύατηρές μομφές, άλλά είναι ό Τρότσκι έκείνος πού ατό «Λογοτεχνία καί 

'Επανάσταση» ( 1924) ριιοαπαατικοποίηαε αύτή τή τάση μιλώντας γιά τή φορ­
μαλιστική σχολή, αάν «τή μόνη σχολή πού θά ηταν άντίθετη στό μαρΕιαμό 
μέσα στή Σοβιετική Ρωσία», αέ άντίθεαη μέ τούς φουτουριστές πού ήςεραν 
νά «συνθηκολογήσουν» μπροστά τουc. 'Επιμένοντας ατήν άναγκαιότητα νά 
μήν άπομακρυνθουν, άναγνωρίιονταc τή χρησιμότητά τουc, έπιμένει στήν έ­
πείγουαα άνάγκη νά «άποσαφηνιατουν» οί «ταΕικές τους ρίιεc», χωρίς παρ' 

όλ' αύτά νά έπιβάλλει οϋτε διατάγματα οϋτε συνθήματα. Τό 'ίδιο τό κείμενο, 
όχι χωρίc θεωρητικά σφάλματα (στά όποία μέ μεγάλη ίκανότητα αέ πολλά 
σημεία θά άπαντήαει ό · Αϊαενμπάουμ αέ ενα δοκίμιο πού έκδόθηκε ατή Γερ­
μανία μέ τό τίτλο «ΙΝ ERWARTURG DER LITERATUR») άλλά άποκαλύπτον­
τας ενα ψηλό έπίπεδο πολυπλοι<ότηταc καί εντααης έπομένωc εύαίαθη,το στή 
γενική ίστορική σκηνή, δίνοντας τήν ύποψία δτι είναι προϊόν μιας όκνηρης έρ­
γααίας καί άποααφήνιαης. 

Θά πρέπει νά περιμένουμε τόν «μετα - φορμαλισμό» γιά νά φανει επι τέ­
λους σέ δλη του τήν εκτααη, τό σχέδιο μιας πλατειας έπιστήμης ίδεολογιών 
μέσα ατήν όnοία ή φιλολογική έπιατήμη θά πάρει θέση, ή θεωρία αύτή τή φορά 
άναφέρεται κατηγορηματικά: «'Η θεωρία της φιλολογίας είναι εναc άπό τούς 
κλάδους της πλατειαc έπιατήμης των ίδεολογιών πού περιλαμβάνει όλουc τούς 
τομείς της ίδεολογικηc δραστηριότητας του άνθρώnου... Γιά τή μαρΕιατική 
έπιατήμη των ίδεολογιών: τοποθετεί δύο κύκλους θεμελιακών προβλημάτων: 

1) τό πρόβλημα των λεπτομερειών καί των μορφών του ίδεολογικου ύλικου 
πού όργανώνεται αάν ύλικό σημαίνον. 2) Τό πρόβλημα των λεπτομερειών καί 
των μορφών τηc κοινωνικηc έπικοινωνίας πού πραγματοποιεί αύτή ή σήμανση. 
(Π. Ν. Μεντβεντεφ, «Φορμαλνιτι μέτοντ ν λιτερατουροβεντενίι/Λένινγκροντ 
1928) Παράθεση άπό τή Τιούλια Κρίστεβα ατή «Σεμιοτικα» 1 1969». 

8) Τά δύο κείμενα «Θεμέλια του κινηματογράφου» (Γιουρι Τυνιάνωφ) καί 
«Προβλήματα της κινηματογραφικης» (Μπόρις Άϊαεμπάουμ) είναι άποαπά­
αματα της συλλογης «ΠQΕΤΙ ΚΑ - Κ I ΝΟ» (Μόσχα, Λένιγκραντ, 1927. Πρόλο­
γοι του Κ. Σουθο) όπου παρουαιάιονται μέ ενα δρθρο του Βικτόρ Σκλόφακι 
( «Ποίηση καί πρόια ατόν κινηματογράφο») καί ενα του .. Αντριαν Πιοτρόφσκι 
( «'Ο ρόλος του. όπερατέρ ατήν πραγματοποίηση του φiλμ»). Τό ένδιaφέρον 
των «φορμαλιστών» συγγραφέων γιά τό κινηματογράφο, όχι μεγαλύτερο όπό 
έκείνο πού έκδηλώνουν οί φουτουριστές ποιητές, δέν είναι περαστικό ούτε 
τυχαίο. 'Εκτός άπό πολυπληθη δρθρα ό Βικτόρ Σκλόφακι μέ τούς Πιότρ Μπο· 
γκατύρεφ καί Κονσταντίν Τερέακοβιτς, δημοσιεύει τό 1923 ατό Βερολίνο ενα 
βιβλίο γιά τόν Τσάπλιν καί μόνος του μιά συλλογή δοκιμίων, «'Η λογοτεχνia 
καί ό κινηματογράφος». Στά 1926 βγαίνει «'Η λογοτεχνία κοl τό φίλμ• τοϋ 
Μπόρις 'Αϊαεν,μnόουμ. ΠοΜ ταχτικό ό Τuνιάνωφ γράφει μιά κινηματογραφική 
ρούμπρικα ατά «Σοβιέτσκι έκράν» καί «Ζlρν 'Ισκοϋατβο» (μέ τό ψευδώνυμο 



J. VAN WESEN). Τέλοc: τά σενάρια των Τυνιάνωφ, Σκλόφσκι, Μπρίκ nολλα· 
πλασιάιονται μετα!Ξύ 1920 καί 1940 ( 1). 

Οί πρώτοι μή σοβιετικοί θεωρητικοί τοϋ κινηματογράφου έχουν μεταφρα· 
στεί στά Ρωσικά: Ή «Φωτογένεια» τοϋ ΌELLUC βγηκε στά 1924 στή Μόσχα, 
.. ·ο όρατόc: δνθρωποc:» τοϋ BALAZS έπίσηc: στή Μόσχα στά 1925, ή «Γέννη­
ση τοϋ Κινηματογράφου» τοϋ MOUSS I NAC στό Λένιγκραντ στά 1926. (Οί 
άναφορέc: σ· αύτούc: τούc: συγγραφείc: μέσα στά δύο κείμενα). 

Αύτή ή σπουδαιότητα πού δίνεται στόν κινηματογράφο παίρνει θέση στό 
έσωτερικό ένόc: κινήματοc: ίστορικηc: άλλαγηc: πού προσδιορίστηκε άπό τούc: 
ίδιουc: τούc: πολιτικούc: ήγέτεc: σάν ενα σημαντικό μέσον συμμετοχfic: στήν έ­
παναστατική nρά!Ξη. Ρόλοc: πού συμφέρει νά μήν τόν κάνουμε φετίχ οϋτε νά 
τόν άπομονώσουμε άπό τόν περίγυρό του. Ή φράση τοϋ Λένιν στόν Λουνα­
τσάρκι n.x. πάνω στόν κινηματογράφο («γιά μαc: είναι ή nιό σημαντική άπ" 
δ.\εc: τίc: τέχνεc:») θά φαίνονταν ίδιαίτερα διεστραμμένη αν τήν άnομακρύνομε 
άnό τόν τομέα δnου, σέ κείνη τήν έποχή καί πολύ συγκεκριμένα, ό Λένιν έν­
νοοϋσε νά δώσει στόν κινηματογράφο ενα ρόλο καί μιά θέση. 

"Αναφερόμενοι στό αρθρο τοϋ Καραγκάνωφ στό ,,Ο Λένιν καί ή ιων­
τανή τέχνη» (EDITEURS FRANCAIS REUNIS, 1970) μποροϋμε νά σκιαγρα­
φήσουμε μιά περίληψη των έπεμβάσεων τοϋ Λένιν πάνω σ· αύτά. Ό Καραγκά­
νωφ παραθέτει στήν άρχή μιό συιήτηση μετα!Ξύ Λένιν καί Μnογκντάνωφ, άπό 
τό 1907, συιήτηση μεταφερομένη άπό τόν Μόντc: - Μnροϋβιτc:: ,,Ο Βλαντι· 

μίρ "Ιλιτc: ... δκουγε μέ προσοχή τή συιήτηση συνδέθηκε γρήγορα μ' αύτήν καί 
βάλθηκε νά άναπτύσσει τήν ίδέα δτι ό κινηματογράφοc: δσο βρισκόνταν στά 
χέρια των χυδαίων μικρεμπόρων έκανε περισσότερο κακό παρά καλό, διαφθεί­
ρονταc: συχνό τίc: μάιεc: μέ τό ταπεινό περιεχόμενο των εργων του. "Όταν 
δμωc: οί μάιεc: θά καταλάβουν τόν κινηματογράφο καί όταν θά είναι στά χέρια 
των άληθινων άγωνιστων πού παλεύουν γιά τή σοσιαλιστική κουλτούρα, τότε 
φυσικά θά έμφανιστεί σάν ενα άπό τά δυνατώτερα μέσα έκπαίδευσηc: των 
μαιών». 

Στά 1919 στό «Σχέδιο nρογράμματοc: τοϋ P.C. (B)R», ό Λένιν όρίιει 
τόν κινηματογράφο σάν μέσο μόρφωσης καί διάπλασηc: των έργατων καί άγρα· 
των, τό ίδιο δπωc: οί βιβλιοθηκεc:, τά σχολεία γιά ένήλικεc:, τά λαϊκό Πανεπι­
στήμια, οί διαλε!Ξειc: (Λένιν, εργα «EDITIONS SOCIALES» τόμοc: 29 σελ. 
108). Έπίσηc: στά 1919 ( στίc: 27 Αύγούστου) ύπογράφει τό διάταγμα γιά τήν 
έθνικοποίηση τηc: κινηματογραφικηc: βιομηχανίαc:. Ό Καραγκάνωφ παραθέτει 
ένα γράμμα πρόc: τό τμημα φωτοκινηματογραφίαc: τηc: Έπιτροπηc: τοϋ Λαοϋ 
στή ΔημόΌια Παιδεία (Ίούνηc: 1920), δπου ό Λένιν ιητάει νά φτιάςουν φίλμ 
!Ξεκινωνταc: άπό τίc: φωrογραφίεc: καί τά ντοκουμέντα πάνω στή δικαστική άnό· 
φαση των ύπουργων τοϋ Κόλτσακ, καί, άφοϋ ό άρχηγόc: τοϋ τμήματοc Λεσ­
τσένκο τόν ένημερώνει γιά τά ύπάρχοντα προβλήματα έ!Ξ αίτίαc: τηc: ελλειψηc: 
φίλμ καί τηc: όνάγκηc: άγοραc τουc: άπό τό έ!Ξωτερικό ή άnόφαση τοϋ Λένιν 
στό γραφείο τοϋ Έ!Ξωτερικοϋ 'Εμπορίου είναι: «Σύντροφε Κρασιν ! Σαc: ιητω 
νό κάνετε δ,τι μπορείτε γιά νά ίκανοnοιηθεί γρήγορα αύτή ή ιήτηση». Σ' αύτή 
τή ρητή διαταγή ό Λένιν συνάπτει τό γράμμα τοϋ Λεστσένκο καί ύnογραμμί­
ιει τήν άπαίτηση νά έςηγηθεί στούc: όργανισμούc: άπό τούc: όποίουc: έ!Ξαρτaται 
ή είσαγωγή των φίλμc: δτι: «μέ δοσμένα τήν έλλειψη χαρτιοϋ, τήν άνεπάρκεια 
όμιλητων καί όγκιτατόρων καί μέ τίc: τεράστιεc: μάιεc: τοϋ άμόρφωτου λαοϋ, ό 
κινη.ματογράφοc: είναι τό πιό προσιτό μέσον καί τό πιό σίγουρο γιά άγκιτάτόια 
καί κομμουνιστική μόρφωση». 

ι 

'Αγκιτάτσια, τέλος στήν 'Επανάσταση, προπαγάνδα, μόρφωση (Ό Λένιν 
θεωρεί στό «Φύλλα άnό σημειωματάριο» - Γεγνάρηc: 1923 - δτι τό 1920 
«μόνον 33% των κατοίκων τηc: Εύρωnαίκηc: Ρωσίαc: γνωρίιουν άνάγνωση καί 
γραφή, 28, 1 % στό Βόρειο Καύκασο, 21,8 % στή Δυτική Σιβηρία ... ») είναι 
τό καθήκοντα πού βάιει ό Λένιν πολύ συγκεκριμένα γι' αύτή τή στιγμή στό 
σοβιετικό κινηματογράφο. (2). Έάν αύτόc: ό κινηματογράφοc: είναι έκείνοc: 
πού οί 6έρτωφ καί Άίιενστόίν θέλησαν νό κάνουν ( σέ nοιό μέτρο τό πέτυχαν 
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είναι ενα δλλο πρόβλημα πολύ πολύπλοκο γιά νά λυθεί έδω, άλλά ή πολυπλο­
κότητά του φαίνεται άρκετά άπό τή σύγκριση των κειμένων πού άλληλοκατη­
γοροϋνται γιά μενσεβικισμό), μποροϋμε νά ποϋ,με δτι είναι έντελωc. τό ίδιο γιά 
τόν Τυνιάνωφ καί τόν Άίσενμπάουμ, πού πιό συνειδητός στό 1927 βεβαίωνε 
τό πέρασμά του όπό τό άπλό στάδιο της τεχνικης σέ έκείνο της τέχνης άντί 
νά προωθεί τήν όγωνιστική του τάση; θά ηταν πολύ άπλοίκό νό άπαντήσουμε 
άρνητικά καί θά φθάναμε νό άποκρύψουμε τά τεράστιο θεωρητικά προβλήματα 
πού τοποθεrοϋσαν οί Βερτώφ καί Άϊζενστάίν άκόμη καί δταν βεβαίωναν τήν 
πολιτική λειτουργία των εργων τους, προβλήματα κοινά ,μέ έκείνα των φορ­
μαλιστών συγγραφέων. Τήν 'ίδια στιγμή πού διεκδικοϋσαν ενα καλλιτεχνικό 
STATUS γιά τόν κινηματογράφο οί Άίσενμπάουμ καί Τυνιάνωφ έπιμένουν στό 
μαζικό καί λαϊκό του χαρακτηρα (αύτό τό «παράνομο παιδί της φωτογραφίας 
καί της παράγκας τοϋ πανηγυριοϋ» δπως τόν άποκαλοϋσαν οί κύκλοι της 'Α­
γίας Πετρούπολης). 

Πρέπει, αν δέν θέλουμε νά διακινδυνεύσουμε μιά σοβαρή παρανόηση πά­
νω στό τί ύπηρΕε ό σοβιετικός κινηματογράφος της δεκαετίας τοϋ 20, νά κρα­
ταμε σταθερά στή μνήμη μας δτι πρίν άπ' αύτόν ύπηρχε ηδη εναc. δλλοc. ρώ­
σικόc. κινηματογράφος, μιά τεράστια παραγωγή εργων πού πραγματοποιήθηκαν 
έπί Τσάρου, μιά άγορά δπου δλεc. οί μεγάλες Εένεc. έταιρείεc. καί ίδιαίτερα τά 
γαλλικά κεφάλαια είχαν κάνει έπενδύσειc. (GAUMONT, ΡΑΤΗΕ). Κινηματογρά­
φος άπάτηc. πού εχαιρε μεγάλης λαίκηc. έπιτυχίαc. ( ό ήθοποιόc. Μοζούκιν η ταν 
ενα είδοc. «είδώλου»), άπαισιόδοΕοc. καί νοσηρός, μυστικοπαθής, μέσο άπο­
κτήνωσηc. στά χέρια των άρχουσων τάΕεων πού τόν χρησιμοποιοϋσαν περιφρο­
νωνταc. τον. Τήν ώρα τijc. ίστορικηc. καί κοινωνικης άνατροπηc. άπό τήν έπα­
νάσταση, ό κινηματογράφος βρίσκεται κατά κάποιο τρόπο στή θέση ένόc. μή 
κειμένου πού θέλει νά φθάσει στή θέση ένόc. κειμένου. 'Αναφερόμαστε μ' αύ­
τά τά λόγια στό πολύ σπουδαίο κείμενο των Μ. Λότμαν καί Α. Μ. Πιατιγκόρ­
σκι μεταφρασμένο στά γαλλικά στή «SEMIOTI CA» 1, 1969, Ζ. Καθορίζοντας 
τήν εννοια τοϋ κειμένου,. οί συγγραφείς παίρνουν σάν «σημείο έκκινήσεωc. τή 
στιγμή δπου τό άπλό γεγονός τηc. γλωσσολογικης εκφρασηc. παύει νά θεω­
ρείται σάν έπαρκέc. ώστε ενα ,μήνυμα νά γίνεται κείμενο, κατά συνέπεια δλη 
ή μάζα των γλωσσολογικών μηνυμάτων πού κυκλοφοροϋν μέσα σ· ενα δθροι­
σμα γίνεται άντιληπτό σάν «μή κείμενο», καί είναι στό βάθος τους δπου άπο­
σπαται μιά όμάδα κειμένων πού άντιπροσωπεύουν τίc. ένδείΕειc. μιας μεγάλης 
συμπληρω,ματικηc. εκφρασηc. σημαίνουσαc. μέσα στό σύστημα τηc. δοσμένης 
κουλτούρας». 'Από τότε, ή «άναζήτηση μορφών» (κινηματογραφικών καί δλ­
λων) στήν έπαναστατική Ρωσία μπορεί νά θεωρηθεί εεκινωνταc. άπό τήν εν­
νοια «τηc. κουλτούρας άνοιχτοϋ τύπου» πού θεωρείται σάν γεννημένη άπό τό 
«μηδέν» άπό τό «τίποτα» καί συσσωρεύοντας βαθμηδόν τά στοιχεία της άλή­
θειαc. πού ή όλοκλήρωσή τους δέν τοποθετείται παρά στό μέλλον». Καί οί δύο 
συγγραφείς συμπληρώνουν: «"Οταν ενα όρισμένο σύστημα άληθειων καί άειων 
παύει νά θεωρείται σάν τέτοιο, αύτό γεννάει τή δυσπιστία άπέναντι στά μέσα 
παύ θά εκαναν άντιληπτό ενα μήνυμα σάν κείμενο γιατί θά άποδείκνυαν τή 
φιλαλήθειά του καί τή πολιτιστική του σήμανση. Γιά έγγύηση της άλήθειαc., οί 
ένδείΕειc. τοϋ κειμένου γίνονται oi μάρτυρες τηc. ύποκρισίαc. του. Μέσα σ' αύ· 
τέc. τίc. συνθηκεc. βρισκόμαστε μπροστά σέ μιά δευτερεύουαα άντίστροφη σχέ­
ση: γιά νά γίνει άντιληπτή μιά έπικοινωνία σάν άληθινή καί εγκυρη (δηλ. σόν 
κείμενο) δέν πρέπει νό περιέχει τίc. προφανείς ένδείΕειc. τοϋ κειμένου. Μόνον 
ενα μή - κείμενο μπορεί, σ· αύτή τή περίπτωση, νό έκπληρώσει τή λειτουργία 
τοϋ κειμένου... Ή όντίληψη σύμφωνα μέ τήν όποία ή πρόζα μόνον μπορεί νά 
είναι όληθινή στή Ρώσικη φιλολογία κατά τή διάρκεια της κρίσης της περιόδου 
«Πούσκιν» καί τίc. άρχέc. της περιόδου «Γκόγκολ» τό έμβλημα τοϋ σινεμά - ντο­
κυμαντέρ τοϋ Βερτώφ, oi προσπάθειες των Ροσσελίνι καί ντέ Σίκα γιά νά μή 
γίνονται οί ταινίες στά στούντιο μέ έπογγελματίεc. ήθοποιούc., οί περιπτώσεις 
δπου ή όειοnιστία ένόc. κειμένου καθορίζεται όπό τήν «είλικρίνεια», τήν «ά­
πλότητα•, «τό γεγονός δτι δέν εχει έφευρεθεί» μποροϋν νά χρησιμεύσουν οόν 



ι 

691 

παραδείγματα μή · κειμένων πού έκπληρώνουν τ~ λειτουργία των κειμένων». 
'Η «σχολή τοϋ μοντά(», λοιπόν, δέν γεννήθηκε ατή Ρωσία μέ τόν κινημα­

τογράφο, άλλά μέ τήν έπανάσταση. Προηγουμένως ύnηρχε εναc: σημαντικός 
κινηματογράφος nροσαρμογων,. θά ηταν καλύτερα νά ποϋμε είκονογράφηση η 
παρουσίαση των κλασσικων της φιλολογίας, ένάντια ατόν όποίο θά Εεσηκωθοϋν 
θεωρητικά καί κινηματογραφιστές άπό τήν άρχή. Τά κείμενα των Τυνιάνωφ 
καί Άίσενμπάουμ είναι πολύ διαφωτιστικά σ' αύτό τό σημείο. 'Έρχονται μετά 
άπό ενα ξ ε Π ε ρ α Ο μ έ ν Ο Κ I ν η μ α τ Ο γ ρ ά φ Ο, ύποταγμένο ατή 
φιλολογία καί ατό θέατρο (3). 

"Ετσι έΕηγείται ή έπιμονή τους νά θέλουν νά άναδείΕουν μιά διαφορετική 
είδικότητα τοϋ κινηματογράφου, νά άναί':ητήσουν σ· αύτόν κάτι άντίστοιχο της 
περίφημης «LITERATURNOST», «φιλολογικότηταc:» τοϋ Γιάκομπσον, αύτό πού 
ό DELLUC όνόμαί':ε «φωτογένεια» (δροc: υίοθετημένοc: άπό τόν Άίσενμπάουμ, 
άμφισ3ητούμενοc: άπό τόν Τυνιάνωφ πού τοϋ προσδίδει τόν δρο «κινηματογέ· 
Vεια» έπίσηc: άνακριβη). 

Θά επρεπε νά ποϋμε δτι μέσα ατή προσπάθεια νά άπελευθερωθεί ό κινη· 
μαrογράφοc: άπό τίc: έΕαρτήσειc: του άπό τή φιλολογία καί τό θέατρο, οί · Αί· 
σενμnάουμ καί Τυνιάνωφ σκέπτονται δτι μnοροϋν εστω σ· ενα βωβό κινημα· 
τογράφο νά Εεnεράσουν τή γλωσσα; Έάν ό δεύτερος διεκδικεί τή «φτώχεια» 
τοϋ κινηματογράφου (ελλειψη χρωμάτων, ηχου καί βάθους σάν τίc: άρχικέc: 
του ίδιότητεc: γιά νά περάσει ατόν τομέα τηc: είδικηc: τέχνης, ό · Αϊσενμπάουμ 
τή γλώσσα καί δέν σκέπτεται δτι μπορεί νά τό κάνει τόσο εϋκολα, δέν έκτιμδ 
παρ' δλ' αύτά δτι ό κινηματογράφος γιά νά μή κατέχει τόν λόγο πρέπει νά 
είναι EXTRA - VERBAL. Στό «'Η λογοτεχνία καί τό φίλμ» 1926 ηδη εγρα· 
φε: «Θά ηταν λάθος φυσικά νό περιγράψουμε τό φίλμ σάν μιά τέχνη τελείως 
Εέχωρισμένη άπό τό λόγο( ... ) Είναι λάθοc: νά λέμε δτι τό φίλμ είναι «βωβό». 
Ή έφεύρεση τοϋ κινηματογράφου έπέτρεψε τόν άποκλεισμό της άκουόμενηc: 
λ έ ε η c: (ύπογραμμισμένο άπό τόν συγγραφέα) καί κατά συνέπεια μιά και· 
νούργια διευθέτηση δλλων στοιχείων. Θά μπορούσαμε άκόμη νά nοϋμε δτι ό 
θεατήc: θεωρείται κουφός, τό λιγώτερο κουφός ώc: nρόc: τό λόγο, μά ό ρόλος 
της λέΕηc: δέν καταστρέφεται άπ' αύτό: μεταφέρεται μόνο σ' ενα δλλο έπί· 
πεδο. Στό μέτρο δπου τό φίλμ δέν έΕαντλείται ατή φωτογραφία είναι μιά 
τέχνη «λεκτική μιά τέχνη της σήμανσης». 'Από κεί άnορρέει ή εννοια τοϋ 
«έ σ ω τ ε ρ ι κ ο ϋ δ ι α λ ό γ ο υ» τοϋ θεατη, τηc: «γ λ ώ σ σ α c: μ έ­
σ α σ τ ό n ν ε ϋ μ α», πού τό φίλμ πρέπει νά λάβει ύπ' δψη του, πού 
πρέπει νά άναδείΕει έφ' δσον ό θεατήc: εχει τοποθετηθεί άπό τό «παιχνίδι» του 
σέ θέση άναγνώστη «είσαγόμενου ατή nράΕη» δπωc: λέει ό Τυνιάνωφ. 

Έδω άκόμη, παρά τήν άόριστη όρολογία καί τίc: νοερές nρeιίίnοθέσειc:, 
είμαστε πολύ μακρυά άπό μιά εννοια τοϋ κινηματογράφου (καί ίδιαίτερα ένόc: 
κινηματογράφου δnου «βασιλεύει τό μοντά(» καί ή «ύπέρτατη χειραγώγηση») 
σάν μέσον πού καταφέρνει νά διοχετεύσει ατόν άδύναμο καί παθητικό θεατή 
τίc: μονοσήμαντες (καί βέβαια πολιτικά nροσανατολισμένεc:) σημάνσειc: του. 

Θεωρούμενοc: λοιπόν σάν γλωσσα, άναί':ητωνταc: τή σύνταξή του χωρίc: τό 
λόγο (ή είκόνα ατή σύνθεσή της, ή σuνέχεια των είκόνων άπό τό μοντάί':, ή 
έκφραστικότητα όπό τόν ήθοποιό) ό κινηματογράφος δέν συγκροτείται εεω 
άπ' αύτόν (τό λόγο). Σκέπτεται τήν άπουσία του άπό τό φίλμ καί κατά 
κάποιο τρόπο τήν ά ν τ α μ ε ί β ε ι. Μιά δλλη σημαντική ίδέα γι' αύτό 
τό θέμα έμφανίϊ':εται μέσα στό κείμενο τοϋ Άϊσενμπάουμ: Ή λέΕη, άποϋσα 
ατό δκουσμα τοϋ θεατη εχει άντικατασταθεί άπό τήν άρθρωτική μιμική: «'Ο 
ήθοnοιόc: τοϋ κινηματογράφου μιλδ κατά τή διάρκεια τοίί γυρίσμαrοc: καί αύτό 
εχει τό άποτέλεσμά του στήν όθόνη. ·ο συνηθισμένοc: θεατής τοϋ κινηματο· 
γράφου φυσικά δέν όντιλαμβάνεται τήν δρθρωση αύτή καθεαυτή, παρ' δλ' αύτά 
ή δρθρωση εχει τή σημασία της ατό μέτρο πού οί ήθοποιοί στήν όθόνη δέν συμ­
περιφέρονται σάν κωφάλαλοι, δέν παίί':ουν παντομίμα. Ή άνάλυση τfjc: άρθρω­
τικηc: μιμικηc: στήν όθόνη είναι ενα πρόβλημα τοίί μέλλοντος· σέ κάθε περίπτω· 
ση δέν πρέπει νό είναι παθητικό ίχνος τοίί γυρίσματος», Σέ ίση άπόσταση άnό 
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τή θεώρηση τσϋ παι!Ξίματοc: τοϋ ήθοποιοϋ σάν παντομίμα και απο τίc: άσuνείδη­
τεc: προσπάθειεc:, δπωc: τό δείχνει ό CHRISTIAN ΜΕΤΖ στό «ESSAIS SUR 
LA SIGNIFICATION AU CΙΝΕΜΑ», γιά νά «μιλήσουμε χωρίς λόγια», γιά νά 
«ποϋμε χωρίς τή γλώσσα των λέξεων δχι μόνο αύτό πού θά λέγαμε μ' αύτήν 
(έγχείρημα ποτέ τελείως άδύνατο), άλλά γιά νά τό ποϋμε χωρίς αύτήν καί 
μέ τόν 'ίδιο τρόπο πού θά τό λέγαμε μ· αύτήν» (καί άπό έδω άκριβωc: γεν­
νώντας «μιό παράξενη διάλεκτο σιωπηλή, ύπερερεθισμένη ταυτόχρονα καί πε­
τρωμένη ενα έπί πλέον ψέλλισμα», η μιά «ε ί κ ο ν ο γ ρ ά φ η σ η μ έ κ ι­
ν ή σ ε ι ς») ό Άϊσενμπάοuμ δείχνει τή δυνατότητα ένόc: παιξίματος τοϋ ήθο­
ποιοϋ δπου ή εκφραση, ή έκφορά τοϋ λόγου, ή πράξη της όμιλίας θά ηταν γιά 
άνάγνωση μέ τόν 'ίδιο τρόπο πού θά ηταν καί οί κινήσεις. 

Πιό οίκεία στούς δυτικούc: φιλμολόγουc: ή κινητήρια ίδέα ξαναβρίσκεται 
βέβαια στά δύο δημοσιευμένα κείμενα, δρνηση από τόν κινηματογράφο της 
άντιγραφηc:, τοϋ νατουραλισμοϋ, της «μίμησηc: της Ζ:ωης» χαρακτηριστικών ά­
πόψεων τοϋ Ρώσικου κινηματογράφου. ΆνασκευάΖ:ονταc: τήν εννοια τοϋ ό­
Ρ α τ ο ϋ ά ν θ ρ ώ π ο υ» η τοϋ «ό ρ α τ ο ϋ ά ν τ ι κ ε ι μ έ ν ο υ», 
χαρακτηριστικών σύμφωνα μέ τόν BALAZS της καινούργιαc: τέχνης ό Τυνιά­
νωφ βλέπει καί στόν ενα καί στό δλλο ενα «ύλικό καί τόν κινηματογράφο σάν 
είδική χρησιμοποίηση αύτοϋ τοϋ ύλικοϋ», μετασχηματισμό τοϋ όρατοϋ άντικει­
μένου σέ άντικείμενο τηc: σημαντικης» ό φιλμικός χώρος καί χρόνοι:: δνταc: 
είδικοί «δχι φυσικοί άλλά συμβατικοί» άπορρίπτονταc: δλεc: τίς «νατουραλιστι­
κές αίτιολογήσειc:.» 

· Εάν ή ίδέα γιά μιά άνακρίβεια ώc: πρόc: τήν προφιλμική πραγματικότητα 
μέσα στή σύνθεση της είκόναc: (παιγνίδι φωτισμών, άσυνήθειc: γωνίες, παρα­
μορφώσεις, διάφορες στρεβλώσειc:) - ένω αύτή ή δποψη ηταν άκόμη ύπο­
δουλωμένη στήν ίδέα τοϋ Σκλόφσκι γιά τήν «OSTRANENIE», της άποαυτομα­
τοποίησης της άντίληψης πού άποκτήθηκε άπό τυπική συσκότιση (5), ό Τυνιό· 
νωφ άντίθετα έπιμένει στή σπουδαιότητα τοϋ κάδρου σάν δριο, μπορντούρα, 
πλαίσιο προοπτικης, πού περικλείει τά στοιχεία προκαλώντας μιά καινούργια 
διανομή μέσα στό πλδνο, μιά διευθέτηση καθαρά φιλμική, μιά τροποποίηση της 
λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α ς αύτων των στοιχείων, άντίθετα μέ έκείνο πού θά γίνει 
άργότερα ή ίδέα τοϋ κάδρου σάν κρύπτη στόν ANDRE ΒΑΖΙ Ν καί έπάνω στόν 
πρωταρχικό ρόλο πού παραχωρείται στό μοντάΖ:, πού ένεργεί μέ «πηδήματα», 
μέ αίφνίδια διαλείμματα, μέσα στή προσπάθεια τοϋ κινηματογράφου νά ξεφύ­
γει άπό τό «νατουραλισμό» (μοντάΖ: πού ό δικός του ρυθμός διαχωρίΖ:εται άπό 
έκείνον της πράξης άντί νό συμμορφώνεται καί τοϋ όποίου ή ίδέα έπιτρέπει 
στόν Τυνιάνωφ νά ξαναεισάγει στό κείμενό του τήν εννοια τοϋ «μύθου» σόν 
ύλικό καί τοϋ «θέματος» σάν κατασκευή. 

Άn' αύτά τά κείμενα πού πρέπει σήμερα νά μετρήσουμε τή σπουδαιότητά 
τουc: καί ετσι όnό άναμφιοβήτητα κομμάτια χρονολογούμενα (6), τήν έnικαιρό­
τητά τouc:, θά τελειώναμε τή παρουσίαση έnαναλαμβάνονταc: τίς έκπληκτικέc: 
φράσεις τοϋ Τυνιάνωφ: «Μιά άπό τίc: διαφορέc: άνάμεοα στό «παληό» καί στόν 
«καινούργιο» κινηματογράφο, ύπάρχει στή θεώρηση τοϋ μοντάΖ:. 'Όταν ατόν 
παληό κινηματογράφο τό μοντάΖ: ηταν ενα μέσον όύνδεσης, ενα μέσο γιά νά 
έΕnν11θοϋν οί καταοτάοε1c τοίi uύθοu. εvn μi:σca αιΊτn - κσθεουτό μή άντιληnτό. 
κλεμενο, στον ι<αινουργιο κινηματογραφο εχει γ1νει ενα απυ Γ'tJ uιιμc.'ιu uιιι· 

ριξης, ενα άnό τά άντιληnτά σημεία, ενας άντιληπτόc: ρυθμός». 
Αύτό τοϋ όποίου ή άnοδιάρθρwση άναγγέλλεται έδω - κινηματογράφος 

διαγραφηc: των ίχνων καί της συνέχειας, της διαφάνειας καί της έλαστικότη­
ταc: - δεν ειναι μονο αυτο το Κ(")εομένο παρελθον πού ό επαναστατικός κι­
νηματογράφος nροσδιορiΖ:ει άλ.λά rό ψεύτικο μέλλον μέ τό πρόσωπο τοϋ πα­
ρελθόντος πού θό πιστέψει δτι κόβεται μέ έκείνο τό 'ίδιο πού κιόλας τόν κατα­
λάβαινε ( «τά πράγματα είναι έδω γιατί νά τά άνακατέψω; ») 'Όχι δτι μnο· 
ροϋμε μιό στιγμή, έκτός άnό τό νό έnιδοθοϋμε ατό παράλογο, νό ένοποιήσουμε 
άn' δλες τίς πλευρές αύτοϋ τοϋ αξονα αύτό τό παρελθόν καί αύτό τό 
ψεύτικο μέλλον ο έ δ τ ι ά φ ο ρ δ τ ο ύ λ ά χ ι ο τ ο ν τ i c: έ η ι-
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τ u χ ε c: κ α ί τ ά μ ο ν α δ ι κά ά n ο τ ε λ έ σ μ α τ α (τά φίλμ 
τοϋ Ροσσελίνι η τοϋ Χοuώκc: είναι δλλο πράγμα δnωc: καί ό ηδη «άρχαίοc:» 
κινηματογράφος γιά τόν όnοίο μιλάει ό Τuνιάνωφ στά 1927): άλλά τά θεμέ­
λια βαθειά ίδεαλιστικά είναι τά ίδια (ή «Ζωή» παρμένη μέσα άnό τή Ζωή καί 
δχι άπό τά βιβλία η τά θεατρικά εργα, τό γύρισμα στούc: δρόμους καί δχι nιά 
στά στούντιο, δέν άλλάΖοuν τίποτα στήν ύnόθεση). 

'Αντίθετα οί άρχέc: εχουν τοποθετηθεί έδω γιά ενα κινηματογράφο, πού, 
σκεnτόμενοc: (χωρίς έΕ δλλου καί νά ίκανοποιείται) τήν άκολουθία των είκό­
νων του δχι σάν άκολουθία συνεχη μά έναλλασσόμενη, άντικατάσταση της 
μιας άnό τήν δλλη έnαναληπτική διαδοχή (κάθε μία άΕίΖει κατ' άρχήν καθαυ­
τή) θά εγραφε ενα πολλαπλά «τονισμένο διάγραμμα» (καμμιά ύnοχρέωση ετσι, 
νά άνατραnεί μέ κάθε τρόπο ή χρονολογία) θά φθάναμε νά δοϋμε αύτό πού 
όρίΖει τά πλδνα του σάν κ ά δ ρ ο, κ α δ ρ ά ρ ι σ μ α (αύτοί οί δροι δέν 
θά έΕυnηρετοϋσαν δλλο στό νά όρίΖουν μόνο μιά nράεη άnό τό γύρισμα), 
πλαισίωμα, όροθεσία πού έγκλείει τή λ ή ψ η τηc: (καί δχι πιά σύνδεση χω­
ρίς εύαισθησία μέ τόν «κόσμο» άόρατο ρακόρ στή «πραγματικότητα»). Κινημα­
τογράφοc: πού δέν πρόκειται ί:δω νά «θαναβάλλουμε στή γεύση της μέρας», 
σύμφωνα μέ τήν έπαναληπτική κίνηση πού ένοχλείται άnό διαδοχικούc: τρό­
πους (μετά τό μοντάζ τό ντεκουnάΖ, μετά εaναγύρισμα στό μοντάΖ) άλλά μό­
νος ίκανόc: νά γίνει άντιληnτόc: σάν σημαίνουσα nραχτική πού γνωρίζει τόν 
ύλισμό πού άnοσnδται έnί τέλους άnό τήν ίδεολογία τοϋ βιώματος «ή θετική 
παρουσία του στήν ίστορική σκηνή θά βρεθεί, αν καί διαφορετικά τήν όνομά­
Ζουν άποτελεσματική), κινηματογράφοc: nο_ύ δέν άνήκει στή γοητευτική σιωπή 
των άρχε ίων άλλά πού ένεργεί σήμερα μπροστά μαc: καί μαΖ:ί μαc:: στόν GO­
DARD η στόν STRAUB, στόν KRAMER η οτούc: άδελφούc: TAVIANI. 
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Σ η με ι ώ σε ι ς: 

( 1) Νό λοιπόν ένας κατάλογος: Σενάρια τοϋ Β. Σκλόφσκι (κατάλογος σίγου· 
ρο ήμιτελής) : nρίν όnό τό 1922 ΆΖί · φίλμς· 1926: ό Προδότης ( · Αμnραμ 
Ρόομ), τό φτερό τοϋ σκλάβου fι Ί βάν ό Τρομερός ( Γιοϋρι Τ άριτς), 1927: 
Ή όγάπη γιά τρείς fι Τρείς σ· ενα ύnόγειο (Α. Ρόομ) · 1928: Τό γυάλινο 
σπίτι (Κ. "Έγκερτ), 'Ιβάν καί Μαρία (Σίροκωφ), Οί άνωμαλίες τοϋ δρόμου η 
Τινάγματα (Α. Ρόομ), ή Κόρη τοϋ καπετάνιου (Τάριτς), "Όβαν (ΜαίντΖάνωφ), 
οί ΚοΖάκοι (Β. Μπάρσκι), Δύο Θωρακισμένα (Σ. Τιμοσένκο), Τό σπίτι της 
όδοϋ Τρούμnναγια (Μπόρις Μπάρνετ· 1929: Ή τελευταία άτραcιόν ( "Όλγα 
ΠρεομnραΖένσκαία, \. Πράβωφ), Ή νιότη θά νικήσει (Μιχαήλ Γκουελοβάνι)· 
1930 Ή "Αμερικάνα (Λ. Έσάφικα) · 1933: ΓκοριΖόντ (Λ. Κουλέσωφ) · 1939: 
Μινίν καί ΠοΖάρσκι (Πουντόβκιν) · 1969: Μnαλλάντα τοϋ Μnέριγκ (Γιοϋρι 
Σύριεφ). 
Σενάρια τοϋ "Όσιπ Μπρίκ: 1928: Θύελλα στήν Άσία (Πουντόβκιν) · 1930: 
Δύο-Μnούλντι-Δύο (Κουλέσωφ)· 1941: Συνέβη σέ ενα ήφαίστειο (Κου­
λέσωφ). 
Σενάρια τοϋ Γιοϋρι Τυνιάνωφ: 19'26: Τό παλτό (ΚόΖιντσεφ καί Τράουμπερνκ) 
1927: S.V.D. (ΚόΖιντσεφ καί Τράουμπεργκ:· 1934: 'Υπολοχαγοί ΚιΖέ ("Αλέ­
cανδρος Φεϊντσίμερ). 

(2) Αύτό πού βρίσκεται σήμερα συγκεντρωμένο ατούς Λένιν, Βέρτωφ, Άίσεμ­
nάουμ, Τυνιάνωφ μέ τό τίτλο τοϋ κινηματογράφου είναι πάντοτε τό 'ίδιο άν· 
τικείμενο. Πρόκειται σέ δλα τά σημεία γιά «ενα χώρο συλλογιστικης» όμοιογενη 
γιά ένα μοναδικό «θετικισμό», θά μnοροϋσε μόνη της μιά «άρχαιολογική» κί· 
νηση νά δώσει λόγο: Μιά τεράστια δουλειά άπομένει νά γίνει γιά τή διάλυση 
αύτών των ϋnοnτων συνόλων γιά τόν διαχωρισμό της φαινομενικης όμοιότη· 
τος άnό κείνο πού κρύβεται κάτω άnό μιά ϊδια λέcη ( ατόν Βέρτωφ, στόν Άϊ· 
Ζενστάίν), άντίθετα γιά. τό συσχετισμό έκείνου πού έκφραΖόμενο μέ δύο διαφο· 
ρετικές λέcεις εχει τήν ϊδια σημασία (ατόν Βέρτωφ, ατόν ΆϊΖενστάίν). Καί 
δν μιά φορά μόνο έnισημανθεί ή διαφοροποίηση των σχεδίων ή πολύπλοκη 
δρθρωση των λειτουργιών καί πραχτικών, περιγράφει ενα παιχνίδι παρεκκλί­
σεων, θά είναι ϊσως δυνατό, χωρίς νά cαναnέσουμε στήν άνάγκη νά nεριορί· 
σουμε τίς διαφορές πού στήν άρχή είχαν έnισημανθεί ή κατασκευασθεί νά 
σχεδιάσουμε ενα «χώρο διασnορας». Εϊμαστε μακρυά άκόμη άnό τή πραγματο­
ποίηση καί δέν φιλοδοcοϋμε παρά νά δείcουμε μερικούς δρόμους. 

(3) ΠαρουσιάΖουμε τήν άντίρρηση: Ή σοβιετική σχολή τοϋ μοντάΖ ύnηρcε ή 
πρώτη πού σκέφτηκε τόν κινηματογράφο σάν θεωρία καί δχι σάν κάτι πού προ­
ηγείται άπ" αύτήν γιά νά τόν χρησιμοποιήσει σάν άπλη τεχνική καταγραφης 
στήν ύπηρεαία των κλασσικών της φιλολογίας fι τοϋ θεάτρου, Τό Ζεϋγος τηc 
άντίθεσης δέν θά ηταν κατάλληλο. Δέν τό πιστεύουμε: αύτό θά είχε σάν συ· 
νέπεια ότι ή χρησιμοποίηση (καί ή παρατεινομένη χρησιμοποίηση ένός τεχνι· 
κοϋ μέσου πού βελτιώνεται συνεχώς, έφ' δσον συμφωνοϋμε νά τοποθετήσουμε 
γύρω ατά 1920 τή πρώτη «θεωρητική σχολή» τοϋ κινηματογράφου) θά ηταν 
κάτω άπό τή κυριαρχία μιας πολύ συγκεκριμένηc ί δ ε ο λ ο γ ί α ς. Μπο­
ροϋμε λοιπόν, χωρίς άμφιβολία, νά ποϋμε δτι ύπάρχει μεταβολή στή στιγμή τοϋ 
περάσματος τοϋ κινηματογράφου άπό τό στάδιο της τεχνικης σέ έκείνο της 

καλλιτεχνικης nραχτικης πού νά θεωρείται σάν τέτοια, άλλά ηδη ύπηρχε μιά 
ίδεολογία αύ«ης της τεχνικης χρησιμοποίησης μέ τήν όποία ό σοβιετικός κινη· 
ματογράφος δ ι α κ ό π τ ε ι: αύτή της άντιγραφης. Ή ίδεολογία πού θά 
μποροϋσε ώραιότατα νά cαναnροβληθεί (καί θό cαναnροβληθεί) μέσα σ· ένα 
κινηματογράφο «τέχνης» άσύγκριτα πιό τελειοποιημένο τεχνικά καί αίσθητικά 
πού θά θελήσει νό άντιγράψει «τή Ζωή», 'Επί πλέον, μέσα στή σχεδόν όλο­
κληρωτική περιφρόνηση γιά τόν προεπαναστατικό κινηματογράφο πού βρισκό· 
μαστε καί παίρνοντας κατά γράμμα τίς δηλώσεις των Κουλέσωφ, Βέρτωφ, 
ΆϊΖενστάiν, των ΦΕΚΣ πάνω στό πεδίο έcάσκησης της nρακτικης τους σόν 
«παρθένο έδαφος», «τομέα γιά νά δομηθεί άπό τήν άρχή• ίσως νά κάνουμε 
λάθος σκεπτόμενοι δτι ό κινηματογράφος πρίν όπ' αύτούς, χωρίς νό εχει ώ· 
φεληθεί όπό «θεωρητικά κείμενα» δέν μποροϋσε νά θεωρηθεί καί μάλιστα άπό 
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καιρό σάν «τέχνη» (εστω καί τόσο ύnοδουλωμένος στό θέατρο καi στή φιλο­
λογία). Ό Προτοζάνωφ είχε γυρίσει πολλές δεκάδες εργων nρίν άnό τό 17, 
καί,, μετά άπό μιά διαμονή στό Παρίσι Εαναγύρισε στή Ρωσία, ό Παντελέεφ, 
ηταν ενας κινηματογραφιστής πολύ γνωστός γιά τό «στύλ» του όνάμεσα στά 
15 καί 17 (γύρισε στά 18 τό φίλμ «Συγκατοίκηση» πάνω σ· ενα σενάριο τοϋ 
έnίτροnου τοϋ λαοϋ Λουνατσάρσκι καί στά 1922 τόν «Θαυματοποιό» γιά τό ό­
nοίο ό Γιουρένιεφ γράφει δτι κράτησε γιά χρόνια δτι ηταν τό φίλμ πού προτι­
μοϋσαν οί σοβιετικοί θεατές καί δτι ό Λένιν τό όγαποϋσε πολύ). Τό 'ίδιο γιά 
τόν Γκραντίν κλπ. 

(4) Τό παράδειγμα των «"Αρχαίστων καί Άνακαινιστων»,. (Τυνιάνωφ) πού ά­
νήκει στόν Άίζενστάϊν περιέχει μιά φράση ύπογραμμισμένη άnό τόν Άϊζεν­
στάίν: «Τό σημαντικό είναι δτι ή γλώσσα δέν ίκανοnοιείται νά μεταδώσει τή 
σκέψη όλλά είναι ενας δρόμος γιά τή κατασκευή της σκέψης». 

(5) 'Η! έnιρροή των διατριβών τοϋ Σκλόφσκι πάνω στήν άναγκαιότητα μέσα 
στή τέχνη νά «άποαυτοματοnοιηθεί» ή άντίληψη των άποτελεσμάτων της 
«OSTRANENIE», πού τήν όνασκευή τους εχουμε δεί πιό πάνω άnό rόν 
Γιάκομπσον καί τήν έγκατάλειψή τους άπ' τόν 'ίδιο τό Σκλόφσκι (συνομιλία 
μέ τόν Βλαντιμίρ Πότζνερ στά «LETTHES FRANCAISES» 17), ύπηρΕε ση­
μαντική στή Ρωσία της δεκαετίας τοϋ 20. 

'Αδυνατώντας νά θέσουν τή δυναμική σχέση των σημαινόντων πρός 
τά σημαινόμενα, καρφωμένοι στό μοναδικό έπίπεδο των «ύφολογικων άποτελε· 
σμάτων», των έnιφανειακών έναλλαγων καί τελικά πολύ λίγο άνατρεπτική της 
nοιητικfjς γλώσσας οί θεωρίες τοϋ Σκλόφσκι καταρρέουν τελείως φυσικά μέ 
τή κατηγορία γιά φορμαλισμό (χωρίς νά λογαριάσουμε τή θεωρητική άnοnλά· 
νηση στήν όποία όπωσδήnοτε μας όδηγοϋν μέσα στό όδιάλλακτο δίλημμα πού 
άκολουθεί: η ή «όναζωογονημένη» άντίληψη άντιλαμβάνεται τή «δύσκολη» 
μορφή γιά λογαριασμό της - εχοντας έξαιρέσει ιϊ περιορίσει τή σημασία τοϋ 
άναφερόμενου - η αύτή ή μορφή πρέπει νά βοηθήσει στήν «καλύτερη» άντί­
ληψη τοϋ κόσμου. Ψευτοnρόβλημα άnό τό όnοίο ό Σκλόφσκι, γ ι ά θ ε ω­
ρ η τ ι κ ο ύ ς λ ό γ ο υ ς δέν βγηκε ποτέ). Ή έnανόρθωση τοϋ Γιά­
κομπσον καί ή έnισήμανση της πραγματικfjς δουλειας πάνω στή σχέση σημαί­
νοντος/σημαινομένου πού έπιχειρεί δείχνει δλα δσα διαχωρίζουν τή τυπική 
άναστάτωση όπό μιά δυνατή ύλιστική nραχτική. Πρέπει λοιπόν γιά μιά άκόμη 
φορά νά είμαστε σέ έπιφυλακή ένάντια στή σύγχιση καί πρίν άπ' δλα ένάντια 
σ' έκείνη πού θά ηταν ετοιμοι νά μας άποδώσουν (νά βάλλουμε n. χ. στό ίδιο 
έnίπεδο τόν RΟΒΒΈ- GRILLET καί τούς GODARD η BUNUEL); θά λέγαμε 
δχι. 'Αλλά ό πρόσφατος καί εύχάριστος διάλογος στό «POSITIF» μέ τόν 
CLAUDE CHAB'ROL (τά «CAH I ERS» θά άναζητοϋσαν μέ κάθε τρόπο «και­
νούργιες μορφές») μας ύnενθυμίζει τήν άναγκαιότητα μιας σ τ ρ α τ η γ ι­
κ fj ς έ n ι μ ο ν η ς σέ ώρισμένεc δύσκολες περιπτώσεις. 

(6) Γενική θεώρηση της τέχνης, περιορισμός τοϋ κινηματογράφου,. ύπερβολι­
κή σημασία στίc ύφολογικέc προϋποθέσεις της «άnοαυτοματοποίησηc» προοπτι­
κή στόν άγωνα τοϋ κινηματογράφου ένάντια στό νατουραλισμό (βλ. προηγού­
μενη σημείωση), ύπερβολικές άναλογίες, όνάμεσα στόν κινηματογράφο καί 
στή γλώσσα, !Ξεπερασμένες θέσεις πάνω στή μουσική, διάφορες προδιαγραφές 
πάνω στή καθοδήγηση γιά μιά κινηματογραφική διήγηση. Θέσεις παλιω.μένεc 
σίγουρα άλλά σύμφωνες μέ τήν έποχή τους καί πού θδnρεnε νά μήν έΕετα­
στοϋν μέ τή συγκατάβαση παλινδρομήσεων ίδίως δταν συγγενεύουν μέ τίc 
όπόψειc πού ή σπουδαιότητά τους σήμερα μας κάνει νά άντιδροϋμε. 



ΓΙΟΥΡΙ ΤΥΝΙΑΝΩΦ 

Τα Θεμέλια του Κινηματογράφου 

Ή άνακάλυψη τοϋ κινηματογράφου εγινε δεκτή μέ τήν ϊδια χαρά πού 
εγινε δεκτή καί ή άνακάλυψη τοϋ φωνογράφου. Αύτή ή χαρά θύμιζε τά αίσθή­
ματα τοϋ άνθρώπου των σπηλαίων πού σχεδίασε γιά πρώτη φορά ενα κεφάλι 
λεοηάρδαληc στή λάμα του δπλου του καί πού εμαθε ταυτόχρονα νά τρυπάει 
τή μύτη του μέ ενα ραβδάκι. Ό θόρυβοc τοϋ πιεστηρίου συνταυτίστηκε μέ τό 
χορό των άγρίων πού εψαλλαν εναν ϋμνο πρόc τιμή των πρώτων αύτων άνα­
καλύψεων. 

Ό ανθρωποc των σπηλαίων πείστηκε ϊσωc άρκετά γρήγορα ότι τό φυτε­
μένο στή μύτη ραβδάκι i'jταν, ό Θεόc εέρει, ποιά έφεύρεση· όπωσδήποτε τοϋ 
χρειάστηκε πολύ περισσότεροc καιρόc άπ· δσοc ατόν Εύρωπαίο γιά νά Εετρελ­
λαθεί άπό τό φωνόγραφο. Πιθανότατα τό πρόβλημα δέν είναι ότι ό κινηματο­
γράφοc είναι μιά τεχνική, άλλά. ότι είναι μιά τέχνη. 

Θυμαμαι δτι είχα άκούσει νά κλαίνε γιατί ό κινηματογράφοc δέν εχει 
χρώματα οϋτε βάθοc. Είμαι σίγουροc ότι ό πρωτοc έφευρέτηc πού ειχε σχε­
διάσει τό κεφάλι λεοπάρδαληc είχε δεχθεί τήν έπίσκεψη ένόc κριτικοϋ πού 
ύπαινίχτηκε τή μικρή ομοιότητα τοϋ σκίτσου, μετά ένόc δεύτερου έφευρέτη 
πού τόν συμβούλεψε νά κολλήσει πάνω στό σχέδιο πραγματικέc τρίχεc λεο­
πάρδαληc καί νά τρυπήσει ενα άληθινό αύτί. · Αλλά όπωc οί τρίχεc κ,σλλοϋσαν 
ασχημα πάνω στή πέτρα, ή γραφή γεννήθηκε άπό τό κεφάλι τηc λεοπάρδαληc 
τό άδιάφορα σχεδιασμένο, γιατί ή άδιαφορία καί ή άνακρίβεια τοϋ σχεδίου, 
δέν έμπόδισαν, άλλά άντίθετα βοήθησαν τό σχέδιο, νά μετασχηματιστεί σέ 
σύμβολο, 

Οί δεύτεροι έφευρέτεc συνήθωc είναι ατυχοι, οί προοπτικέc, ac ποϋμε, 
τοϋ κινητοφώνου, τοϋ στερεοσκοπικοϋ κινηματογράφου καί τοϋ εγχρωμου δέν 
μαc χαροποιοϋν καθόλου. 

Γιατί ή άληθινή λεοπάρδαλη θά είναι όριστικά μιά άστοχία καί γιατί ή 
τέχνη δέν εχει νά κάνει μέ τίc άληθινέc λεοπαρδάλειc. Ή τέχνη δπωc καί ή 
γλώσσα τείνουν νά κάνουν άφηρημένα τά δεδομένα τουc. Καί όλα αύτά δέν 
είναι καί άναγκαστικά άποδεκτά. 

"Όταν ό ανθρωποc των σπηλαίων σχεδίασε τό κεφάλι τοϋ θηρίου στή 
λάμα του δέν άρκέστηκε νά τό άναπαράγει άλλά αύτό τοϋ μετέδωσε ταυτό­
χρονα ενα συναίσθημα άνδρείαc μαγικό: τό τοτέμ i'jταν μαζί του, πάνω στό 
όπλο του, τό τοτέμ του βυθιζόταν στό στηθοc τοϋ έχθροϋ. Μ' άλλα λόγια τό 
σχέδιο είχε διπλή ση1μασία: τήν ύλική άναπαραγωγή καί τή μαγεία. Αύτή ή 
άνακάλυψη είχε ενα άποτέλεσμα τυχαίο: Τ ό κεφάλι τηc λεοπάρδαληc στόλισε 
όλεc τίc λάμεc τηc φυληc, εγινε ετσι τό διακριτικό σημείο των δπλων τηc σέ 
σχέση μέ τά όπλα τοϋ έχθροϋ, εγινε ενα μνημονικό σημείο καί ϋστερα ενα 
ίδεόγραμμα, ενα γράμμα. 

Τί συνέβη λοιπόν; Ό προσδιορισμόc ένόc άπό τά άποτελέσματα ταυτό­
χρονα μέ τή μετατροπή των λειτουργιών ( ... ) Τυχαία ή ζωντανή φωτογρα­
ψία, πού ρόλοc τηc i'jταν ή πιστή άναπαράσταση τηc φύσηc εγινε κινηματο­
γραφική τέχνη. Ταυτόχρονα ή λειτουργία δλων των μεθόδων έργασίαc βρι­
σκόταν άλλαγμένη. Οί ϊδιεc μέθοδεc γίνονταν μέθοδεc σημαδεμένεc μέ τή 
σφραγίδα τηc τέχνηc. Συμπτωματικά, ή «φτώχεια» τοϋ σινεμά, ή άπουσία 
βάθουc καί χρώματοc, γίνονταν στοιχεία θ ε τ ι κ ά, .πραγματικά στοιχεία 
τέχνηc, τό 'ίδιο δπωc ή άτέλεια καί ό πρωτογωνισμόc τοϋ σχέδιου τοϋ τοτέμ 
i'jταν τά θετικά στοιχεία πού ανοιΕαν τό δρόμο γιά τή γραφή. 

Τό κινητόφωνο, ό στερεοσκοπικόc κινηματογράφοc είναι άνακαλύψεις 
πού τοποθετοϋνται ατό πρώτο στάδιο τοϋ κινηματογράφου καί πού άναλαμ­
βάνουν μιά λειτουργία ύλικης άναπαραγωγης· άκόμη πρόκειται γιά τή «φωτο­
γραφία σάν φωτογραφία». Δέν Εεκινοϋν άπό τήν είκόνα - κομμάτι σάν ση· 
μείο πού εχει ,μιά δοσμένη σημασία, σέ σχέση μέ τή δυναμική τοϋ σύνολου 
των είκόνων, άλλά άπό τήν είκόνα σάν είκόνα. 
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ΕΤναι πιθανόν δτι οί θεατέc: θά βροϋν μεγαλύτερη όμοιότητα δταν θά δοϋν 
στό στερεοσκοπικό σινεμά τούc: τοίχουc: τών σπιτιών άνάγλυφουc: καί τά 
άνθρώnινα πρόσωπα άνάγλυφα. 

Ι'Λά δλα αύτά τά άνάγλυφα έναλασσόμενα μέσα στό μοντάι μέ δλλα άνά­
γλυφα, τά άνάγλυφα πρόσωπα συναρμολογη.μένα μέ δλλα πρόσωπα άνάγλυφα 
θά εμοιαιαν μ· ενα χάοc: άnίθανο, φτιαγμένο άnό μιά συναρμολόγηση πιθανών 
πραγμάτων. 

Είναι πιθανόν δτι ή φύση καί ό δνθρωποc: χρωματισμένοι στά φυσικά 
χρώματα θά εμοιαιαν πολύ στό πρωτότυπο, άλλά ενα μεγάλο πρόσωπο ίδω­
μένο σέ γκρό · nλάν καί χρωματισμένο σύμφωνα μέ τό φυσικό χρώμα θά ηταν 
τερατώδικα καί δσκοnα ύnερβολικό, στόν ϊδιο βαθμό μέ ενα εγχρωμο δγαλμα 
μέ μάτια πού γυρίιουν μονταρισμένα σέ ρουλεμάν μέ μnίλλιεc:. · Ακόμη ό χρω­
ματισμόc: έκμηδενίιει ενα άnό τά βασικά στοιχεία τοϋ στύλ, τήν έναλλαγή των 
διαφορετικών φωτισμών ένόc: μονόχρωμου ύλικοϋ. 

Τό nιό τέλειο κινητόφωνο θά δφειλε νά πραγματοποιήσει ενα μοντάι δαι­
μόνιαc: άκρίβειαc: μέσα στό όποίο τά πρόσωπα των ήθοnοιών θά nαρηγαν τούc: 
iixouc: πού θά είχαν άνάγκη, οί ϊδιοJ (.καί οχι ό κινηματογράφοc:), χωρίc: νά 
έεαρτηθοϋν καθόλου άnό τούc: νόμουc: τηc: άνέλιΕηc: τοϋ κινη,ματογραφικοϋ 
ύλικοϋ. Σ' αύτή τή περίπτωση δέν θά είχαμε μόνο ενα χάοc: λόγων καί aχρη­
στων θορύβων, άλλά κόμη καί ή φυσική έναλλαγή των είκόνων θά εμοιαιε 
άπiθανη. 

- 'Αρκεί, γιά ν' άnομακρύνουμε μέ άδιαφορία αύτόν τόν δΕιο έφευρέτη 
νά φανταστοϋμε τή μέθοδο τοϋ φουντύ άνσαινέ, πού χρησιμοποιείται δταν τό 
πρόσωπο πού μιλάει θυμαται εναν δλλο διάλογο. Ή «φτώχεια» τοϋ κινηματο­
γράφου στή πραγματικότητα ύnάρχει μέσα στή δομική του άρχή. Είναι μεγάλη 
ύπηρεσία στήν άλήθεια νά πάψουμε νά προσφέρουμε μιά αύστηpή φιλοφρόνη­
ση άnοκαλωνταc: τον ό «Ι'Λεγάλοc: Βωβόc:». Γιατί έnί τέλουc: δέν κλαίμε έnειδή 
οί φωτογραφίεc: των ήρωίδων δέν είναι ένωμένεc: μέ τούc: στίχους πού τίc: 
τραγουδοϋν, καί κανείc: δέν χαρακτηρίιει τή ποίηση σάν «Μεγάλο Τυφλό». 
Κάθε τέχνη χρησιμοποιεί ενα άnό τά στοιχεία τοϋ αίσθητοϋ κόσμου, ενα στοι­
χείο καίριο, δομικό καί δίνει τά ύnόλοιnα κάτω άnό τήν ενδειΕή τηc: καί μέ 
τή μορφή στοιχείων τηc: φαντασίαc:. Τυχαία οί συγκεκριμμένεc:, είκονικέc: 
άναnαραστάσειc: δέν έεαιρέθηκαν άnό τόν τομέα τηc: nοίησηc: άλλά εφθασαν 
σέ Ιδιαίτερη ποιότητα καί έφαρμογή· ετσι στό περιγραφικό ποίημα τοϋ XVI 11 
αίώνα, δλα τά άντιικείμενα τηc: φύσηc: δέν προσδιορίιονται άλλά «περιγράφον­
ται» μέ μεταφορέc: χάρη σέ δεσμούc: δανεισ,μένουc: άnό δλλεc: σειρέc:. Γιά νά 
πεί: «τό τσάϊ πού κυλάει άnό τή τσαγιέρα», ό συγγραφέαc: χρησιμοποιεί τήν 
εκφραση: «"Ένα κϋμα καυτό καί μυρωμένο πού εεφεύγει άnό τό λαμπερό 
χαλκό». Ή συγκεκριμένη είκονική άναnαράσταση δέν δόθηκε, χρησιμεύει γιά 
νά αίτιολογήσει τό δεσμό πού ένώνει nολλέc: σειρέc: τοϋ λόγου, πού ή δυνα­
μι,κή του θεμελιώνεται πάνω στό διατυπωμένο αϊνιγμα. Είναι άνώφελο νά έεη­
γήσοu.με δτι μέσα σ· αύτή τή σύνδεση δέν δίνουν οϋτε κάν συγκεκριμένεc:, 
αύθεντικέc: άναπαραστάσειc:, άλλά άναnαραστάσειc: ρηματικέc: στίc: όnοίεc: ό 
κύριοc: ρόλοc: δίνεται δχι στά ίδια τά άντικείμενα, άλλά στόν σημαίνοντα χρω­
ματισμό των λέΕεων καί στό παιχνίδι του. · Εάν είσάγουμε μέσα σέ ρηματικέc: 
σειρέc:, σειρέc: άληθινων άντικειμένων δέν θά έnιτύχουμε παρά ενα άnίθανο 
χάοc: πραγμάτων καί τίποτε περισσότερο. 

Τό Ίδιο, ό κινηματογράφοc: χρησιμοποιεί μέ τή σειρά του τίc: λέεειc: η γιά 

νά αίτιολογήσει τό δεσμό των είκόνων, η σάν ενα στοιχείο πού nαίιει, σέ 
σχέση μέ τήν είκόνα, ενα ρόλο άντίθεσηc: η είκονογράψησηc:· νά γεμίσουμε 
τόν κινηματογράφο μέ λέεειc: Ισοδυναμεί νά μήν έnιτύχουμε παρά ενα χάοc: 
λέεεων καί τίποτα περισσότερο. 

Αύτό πού ύnάρχει γιά τόν κινηματογράφο σάν τέχνη, δέν είναι nιά οί 
έφευρέσειc:. σάν τέτοιεc:, άλλά μόνον τά τεχνικά μέσα πού τελειοποιούν τά 
δeδομένα του, πού έπιλέγονται σύμφωνα npόc: τήν άντιστοιχία τουc: μέ τίc: βα­
σικές ,μεθόδουc:. Ή άλληλοεπιρροή τηc: τεχνικηc: καί τηc: τέχνης είναι ή άντί-
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στροφη άπ' δ,τι ύπί'jρΕε άρχικό: είναι ή ίδια ή τέχνη πού σ π ρ ώ χ ν ε ι 
πρός τίς τεχνικές μεθόδους, είναι ή τέχνη πού τίς έπιλέγει κατά τή διάρκεια 
της προόδου της, τροποποιεί τήν έφαρμογή τους, τή λειτουργία τους καί τε· 
λικά τίς άπορρίπτει· έπομένως δέν είναι ή τεχνι·κή πού σπρώχνει πρός τήν 
τέχνη. 

Ή κινηματογραφική τέχνη ηδη εχει τό ύλικό της. Αύτό τό ύλικό μπορεί 
νά διαφοροποιηθεί, νά τελειοποιηθεί καί τίποτε περισσότερο. ~. 

Ή «φτώχεια» τοϋ κινηματογράφου, ή ελλειψη βάθους καί χρωμάτων είναι 
στή πραγματικότητα ή ούσία της δομης του· δέν καλεί μέ σκοπό νά συμπληρώσει 
τίς καινούργιες μεθόδους όλλό άντίθετα δημιουργεί αύτές τίς τελευταίες πού 
άναπτύσσονται στή βάση της. Ή ελλειψη βάθους τοίι κινηματογράφου {πού 
δέν τόν στερεί όπό προοπτική) - τό τεχνικό «έλάττωμa» - άντανακλδτα· 
στήν κινηματογραφική τέχνη μέσ,α στίς θετικές δομικές άρχές τοϋ τ a υ τ ό­
Χ ρ ο ν ο υ πολλών σειρών όπτικών άναπαραστάσεων, στή βάση τοϋ όποίου 
ή χειρονομία κaί ή κίνηση όποκτοϋν μιά τελείως καινούργια έρμηνεία. 

"Άς έΕετάσουμε τήν μέθοδο τοϋ φουντύ άνσαινέ πού καθένας γνωρίΖει 
καλά: δάκτυλα κρaτοϋν ενα χαρτί μέ χαρακτηρες πολύ εντονους· οί χαρα­
κτηρες ώχριοϋν, τά πλαίσια τοϋ χαρτιοϋ σβήνουν καί μιά καινούργια είκόνα 
φαίνεται άπό τό πλάί μέσα άπό τό φύλλο: τά περιγράμματα των προσώπων 
πού συγκεκριμενοποιοϋνται βαθμηδόν καί τελειώνουν μέ τή πλήρη κατάργηση 
τοϋ γεμάτου χαρaκτηρες χαρτιοϋ. Είναι φανερό δτι ή σύνδεση αύτών των εί­
κόνων δέν είναι δυνατή παρά μόνον έάν οί είκόνες είναι έπίπεδες· έάν ή 
είκόνα i'jταν άνάγλuφη, ή έpμηνεία τους, ή ταυτόχρονη έμφάνισή τους δέν 
θά i'jταν πειστικές. Αύτή ή σύνθεση. πού δέν είναι μόνον ή όναπaραγωγή της 
κίνησης, άλλά πού είναι έπίσης δομημένη πάνω σέ άρχές, δέν είναι δυνατή 
παρά μόνο στή βάση της χρησιμοποίησης αύτοϋ τοϋ ταυτόχρονου. Ό χορός 
μπορεί νά δειχτεί στήν είκόνα δχι μόνον σάν ενας «χορός», άλλά άκόμη σάν 
μιά «χορευτική» είκόνα μέ μιά «κίνηση της κάμερας» η μέ μιά «κίνηση της 

είκόνας». 'Όλα μέσα σ· αύτή τήν είκόνα ταλαντεύονται, οί σειρές των προ­
σώπων χορεύουν ή μία μετά τήν δλλη. Τό ίδιαίτερο ταυτόχρονο τοϋ διαστή­
ματος εχει πραγματοποιηθεί. Ό νόμος της μή διείσδυσης των σωμάτων έχει 
νικηθεί άπό τίς δύο διαστάσεις τοϋ κινηματογράφου, άπό τό μή άνάγλυφό 
του, άπό τόν άφηρημένο χαρακτί'jρα του. 

Παρ· δλ" αύτά τό ταυτόχρονο καί τό μονοδιάστατο είναι σημαντικα οχι 
αύτά καθεαυτά, άλλά σάν σημαντικές ένδείΕεις της είκόνας. Μιά είκόνα δια­
δέχεται τήν δλλη, φέρει τή σημασιακή ενδειεη της προηγούμενης, έχει χρω­
ματιστεί άπ' αύτή τή τελευταία κάτω άπό τή σχέση τοϋ νοήματος καi αύτό 
σέ δλη τή διάρκεια. 'Η είκόνα πού εχει χτιστεί, δομημένη σύμφωνα μέ τίς 
άρχές της κίνησης, εχει όπομακρυνθεί άπό τήν ύλική άναπαραγωγή της 
κίνησης· δίνει τή σημασιοδοτική άναπαράσταση. {Μερικές φορές, μ' αύτό τό 
τρόπο ό Άντρέί Μπιέλι κατασκευάΖει τή πρότασή του: Τό σπουδαίο δέν είναι 
τό δμεσο νόημά της μά τό φρασεολογικό της σχΘδιο). 

Ή άπουσία χρωμάτων στό κινηματογράφο τοϋ έπιτρέπει νό δώσει μιά 
σημασιοδοτική καί δχι ύλική παράθεση των διαστάσεων, μιά τερατώδη άσυμ­
φωνία προοπτικών. Σέ ενα διήγημα ό Τσέχωφ είχε δεiΕει ενα μικρό όγόρι πού 
σχεδιάΖει εναν μεγάλο δνθρωnο καi ένα μικρό σπiτι. Πρόκειται έδώ, χωρίς 
άμφιβολία γιά τή μέθοδο της τέχνης· ή διάσταση εχει όποσπαστεί άπό τή βάση 
της, της ύλικης της άναπαραγωγης, καί γίνεται τυχαία μιά άπό τίς ση,μασιοδο­
τικές ένδεiΕεις της τέχνης· τήν εiκόνα όπου όλα τό άνηκείμενα είναι μεγεν­
θυμένα διαδέχεται μιά είκόνα όπου ή προοπτική είναι έλαττωμένη. Τήν φιλ· 
μαρισμένη άnό ψηλό εiκόνα πού δείχνει ενα μικρό δτομο διαδέχεται μιά 
εiκόνα ένός δλλου όνθρώnου φιλμαρισμένου άnό χαμηλό (βλέπε η.χ. τόν 
Άκάκι Άκάκιεβιτς κα\ τό μεγάλο πρόσωπο μέσα ατή σειρά της έπlπληΕης τοϋ 
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Π α λ τ ο ϋ). Τό φυσικό χρώμα θά εσβηνε τόν βασικό τονισμό: τή σημασιο· 
δοτική άΕία της διάστασης. Τό γκρό · πλάν πού άποσπα τό άντικείμενο άπό τή 
σχέση τοϋ χώρου καί τοϋ χρόνου θά εχανε τό νόημά του έάν ηταν φυσικά 
χρωματισμένο. 

Τέλος ή άπουσία της γλώσσας στό κινηματογράφο, πιό συγκεκριμμένα 
ή κατασκευαστική άδυναμία νά φορτώσει τίς είκόνες μέ λόγια καί θορύβους 
άποκαλύπτει τόν χαροκτηρα της κατασκευης του: ό κινηματογράφος εχει τόν 
ίδιαίτερο «ηρωά» του (τό είδικό του στοιχείο) καί τίς ίδιαίτερές του μεθόδους 
σύνδεσης. 

Oi άποκλίσεις πού υπαρχουν σήμερα σέ σχέση μέ αυτον τόν «ηρωα• 
είναι χαρακτηριστικές άηό τήν 'ίδια τή φύση τοϋ κινηματογράφου. 'Από τό 
ύλι·κό του ό κινηματογράφος είναι κοντά στίς πλαστικές τέχνες τοϋ χώρου, 
δηλαδή στή Ζωγραφική, καί άπό τήν άνέλιΕή του στίς τέχνες τοϋ «χρόνου•, 
τή τέχνη της λογοτεχνίας καί της μουσικης. 

Τέτοια είναι ή καταγωγή των πομπωδών μεταφορικών όρισμών: «ό κ ι· 
ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο ς ε ί ν α ι μ ι ά Ζ ω γ ρ α φ ι κ ή σ έ κ. ί ν η σ η» 
(LOUIS DELLUC) η: «ό κι ν η ματ ο γ ρ ά φ οο ς ε ίνα ι η μ ο υ· 
σ ι κ ή τ ο ϋ φ ω τ ό ς» (ABEL GANCE). Παρ' δλα αύτά αύτοί οί όρισμοί 
είναι σχεδόν τό άντίστοιχο τοϋ «Μεγάλου Βωβοϋ». Είναι τό 'ίδιο άνωφελές νά 
όρίίουμε τόν κινηματογράφο σύμφωνα μέ τίς συγγενείς τέχνες, δσο καί νά 
όρίίουμε αύτές τίς τέχνες σύμφωνα μέ τόν κινηματογράφο: ή Ζωγραφι,κή θά 
ηταν τότε εναc: «άκίνητος κινηματογράφος», ή μουσική ενας «,κνηματογράφοc 
ηχων», ή λογοτεχνία εναc: «κινηματογράφος τοϋ ρήματος». Τό πρδγμα είναι 
ίδιαίτερα έπικίνδυνο γιά μιά καινούργια τέχνη. Είναι άπόδειΕη μιαc: άντιδραστι· 
κηc: παρελθοντολογίας τό νά όρiίουμε ένα καινούργιο φαινόμενο σύμφωνα μέ 
τά παληά. 

Γιατί ή τέχνη δέν εχει άνάγκη νά καθοριστεί, εχει άνάγκη νά μελετηθεί. 
Καί είναι τελείως κατανοητό δτι στίc: άρχέc: ό «όρατός άνθρωπος», τό «όρατό 
πραγ,μα», δηλ. τό άντικείμενο τηc: ύλικηc: άναπαραyωγηc: θά είχε όριστεί σάν 
ό «ηρωας» τοϋ κινηματογράφου (Μπέλα ΜπαλάΖ). Οί τέχνες δέν διαχωρί­
Ζονται μοναχά, οϋτε τόσο πολύ, άπό τά άντικεiμενά τουc δσο άπό τόν τρόπο 
πού τίc: μεταχειρίΖονται. Στήν άντίθετη περίπτωση, ή άπλη συνομιλία, ό λόγος, 
θά ηταν ή τέχνη τοϋ ρήματος. Γιατί ό λόγος εχει τόν ίδιο «ηpωα» μέ τή 
ποίηση δηλ. τή λέΕη. Γι' αύτό άκριβωc: δέν ύφίσταται ή «λέΕη» γενικά' στή 
ποίηση ή λέΕη παίΖει ενα ρόλο τελείως διαφορετικό άπ' δτι στή συνομιλία καί 
στή πράΕη - καί άπό είδος σέ είδος - ενα διαφορετικό ρόλο άπ' δτι στό 
στίχο. 

Καί ή έπιλογή σάν «ηρωα», τηc κινηματογραφικηc: τέχνης τοϋ «όρατοϋ 
άνθρώπου», τοϋ «όρατοϋ άντικειμένου» είναι λανθασμένη δχι γιατί ή πραγμα­
τοποίηση ένόc: κινηματογράφου χωρίς άντικείμενο είναι δυνατή, όλλά γιατί ή 
είδική χρησιμοποίηση τοϋ ύλικοϋ δέν ύπογραμμίΖεται, δν καί είναι αύτή ή μόνη 
πού φτιάχνει όπό τό ύλι.κό στοιχείο τό στοιχείο της τέχνης, γιατί ή είδική 
λειτουργία αύτοϋ τοϋ στοιχείου μέσα στή τέχνη δέν είναι ύπογραμμισμένη. 

Στόν κινηματογράφο, ό όρατόc: κόσμος προβάλλεται δχι σάν τέτοιος, 
άλλά μέσα στή σημασιοδοτική όμοιβαία σχέση του, διαφορετικά ό κινηματογρά· 
φοc: δέν θά ηταν παρά μιά Ζωντανή φωτογραφία (η δχι - Ζωντανή). Ό όρα· 
τός δνθρωποc:, τό όρατό άντικείμενο δέν είναι στοιχείο της κινηματογραφικηc 
τέχνης παρά μόνον δταν προβάλλονται μέ τή ποιότητα της σημασιοδοτικης 

ενδειΕηc:. 
'Από τή πρώτη θέση άπορρέει ή εννοια τοϋ κινηματογραφικοϋ στύλ, άnό 

τή δεύτερη, έκείνη της κινηματογραφικηc: κατασκευηc. Ό σημασιοδοτικός συ· 
σχετισμόc: τοϋ όρατοϋ κόσμου δίνεται μέ τό μέσον της ύφολογικηc: μεταμόρ· 
φωσης. Ή άμοιβαία σχέση των προσώπων καί των άντικειμένων στήν είκόνα, 
ή άμοιβαlα σχέση των προσώπων μεταΕύ τους, τοϋ δλου καl τοϋ μέρους, αύτοϋ 
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πού συνηθfΖεται νά όνομάΖουμε (σύνθεση τi'jc: είκόναc:» ή όπηκή γωνlα καi 
ή προοπτική μέ τίc: όποίεc: εiναι παρμένα και τέλοc: ό φωτισμός εχουν μιά 
κολοσσιαία σημασία. Χάρη στό τεχνικό μή · άνάγλυφό του καί στή μονοχρωμία 
του ό κινηματογράφος Εεπερνάει τό μή · άνάγλυφο' συγκρινόμενο μέ τήν ύ­
πέμετρη έλευθερία τQϋ κινηματογράφου ώc: πρόc: τή διευθέτηση τηc: προοπτικηc: 
καί τηc: αποψηc:, rό θέατρο πού κατέχει τίc: τρείc: τεχνικές διαστάσεις, τό 
άνάγλυφο (.καί άκρι6ωc: χάρη σ' αύτή τήν ίδιοκτησία), είναι καταδικασμένο σέ 
μιά μοναδική αποψη, στό μή • άνάγλυφο, σάν στοιχείο τηc: τέχνηc:. 

Ή όπτική γωνία μεταμορφώνει ύφολογικά τόν όρατό κόσμο. Ή «όριίόν­
τια» καμινάδα τηc: φάμπρικας,. έλαφρά έπικλινήc:, ή τραβέρσα τηc: γέφυρας 
φιλμαρισμένη άπ' τά κάτω άντιπροσωπεύουν στήν κινηματογραφική τέχνη τόν 
'ίδιο μετασχηματισμό τοϋ πράγματος μέ δλο τό όπλοστάσιο των ύφολογικών 
μεθόδων πού δίνει τήν άνανέωση τοϋ πράγματος μέσα στή τέχνη τηc: λέΕηc:. 

Βέβαια, δλεc: οί όπτικέc: γωνίες, δλοι οί φωτισμοί δέν είναι ύφολογικέc: 
μέθοδες τό 'ίδιο ίσχυρέc:' οί :σχυρέc: ύφολογικέc: μέθοδες δέν έφαρμόίονται 
σέ δλεc: τίc: περιπτώσεις, καί ή . καλλιτεχνική διαφορά άνάμεσα στόν κινημα­
τογράφο καί στό θέατρο ύφίσταται πάντοτε . 

.:. 
Τό πρόβλημα τηc: ενοτηταc: τοϋ χώροι: δέν ύπάρχει γιά τόν κινηματογρά­

'DΟ, μόνο τό πρόβλημα τηc: ένότηταc: τηc: όπτικηc: γωνίας καί τοϋ φωτισμοϋ 
ι::ίναι σημαντικό. Μιά κινηματογραφική «σκηνή» άντιπροσωπεύει έκατοντάδεc: 
όnτικών γωνιών καί έτερόκλητων φωτισμών καί χωρίς άμφιβολία έκατοντάδεc: 
διαφορετικούς συσχετισμούς άνάμεσα στόν ανθρωπο καί στό άντικείμενο καί 
άνάμεσα στά άντικείμενα, έκατοντάδων «διαφορετικών» χώρων. Στό θέατρο 
πέντε σκηνικά δέν είναι παρά πέντε «χώροι» κάτω άnό μιά, μόνη όnτική 
γωνία. 'Ακόμη, τά πολύπλοκα θεατρικά σκηνικά δπου ή προοπτική είναι σοφά 
ύnολογισμένη είναι ψεύτικα στόν κινηματογράφο. · Ακόμη ό άγώναc: δρόμου 
γιά τή φωτογένεια δέν δικαιολογείται .. Τά άντικείμενα δέν έχουν φωτογένεια 
άπό μόνα τουc:· είναι ή όπτική γωνία καί ό φωτισμός πού τούc: δίνουν φωτο· 
γένεια. Έnίσηc: γενικά, ή έννοια τηc: «φωτογένειας» πρέπει νά παραχωρήσει 
τή θέση τηc: σέ έκείνη τηc: «κ ι ν η μ α το γ έ ν ε ι α c:». 

Αύτό ίσχύει γιά δλεc: τίc: ύφολογικέc: μέθοδες τοϋ κινηματογράφου. Οί 
γάμnεc: πού περnατοϋν, πού προβάλλονται όντί γιά άνθρώπουc: πού nερnατοϋν, 
κατευθύνουν τή προσοχή στήν συνδετική λεπτομέρεια δnωc: ή συνεκδοχή στή 
ποίηση. 'Εδώ καί έκεί τό σημαντικό γεγονός είναι δτι στή θέση τοϋ πράγματοc: 
δπου έχει προσανατολισθεί ή προσοχή δίνουν ένα α λ λ ο πού συνδέεται 
μ' αύτό (στό κινηματογράφο ό συνδετικός δεσμός θά είναι ή κίνηση η ή 
παύση). Αύτή ή άντικατάσταση τοϋ πράγματος άnό τή λεπτομέρεια άντικαθι­
στδ τήν προσοχή: διαφορετικά άντικείμενα (σέ λεπτομέρειες) δίνονται μέ τό 
Ίδιο σημείο προσανατολισμοϋ καί αύτή ή μετατροπή φαίνεται δτι δια,μελίlει τό 
όρατό άντικείμενο, στή πραγματικότητα μιά σειρά άντικειμένων, μέ μιά μονα· 
δική σημασιοδοτική ένδειΕη, είναι τό σημασιοδοτικό άντικείμενο τοϋ κινη­
ματογράφφου. 

Είναι τελείως σαφέc: δτι μ' αύτή τήν ύφολογική μεταμόρφωση (ίσωc: καί 
σημασιοδοτική), δέν είναι ό «όρατόc: ανθρωποc:» οϋτε τό «όρατό άντικείμενο» 
πού συνιστοϋν τόν «ηρωα» τοϋ κινηματογράφου άλλά ό «καινούργιος» ανθρω­
ποc: καί τό «καινούργιο» άντικείμενο, έφ' δσον οί ανθρωnοι καί τά πράγματα 
μεταμορφώνονται στό πεδίο τηc: τέχνης: ό «ανθρωπος» καί τό «άντικείμενο» 
τοϋ κινηματογράφου. Οί όρατέc: άμοιβαίεc: σχέσεις των άρατων άνθρώπων ε· 
χουν διακοπεί καί άντικατασταθεί άπό τίc: σχέσεις των «άνθρώπων» στόν κινη­
ματογράφο, σέ κάθε στιγμή, άσυνείδητα, σχεδόν άπλοϊκά. 'Η MARY PICK­
FORD, στό ρόλο μιδc: κοπελλίτσαc: περιστοιχίlεται άπό καλλιτέχνες Εεχωρι­
στηc: άΕίαc: καί «δίνει τήν άλλαγή» χωρίς κάν νά έχει σκεφτεί δτι πιθανόν δέν 
θά εύδοκιμοϋσε στό θέατρο. ('Εδώ δέν ύπάρχει μιά ύφολογική μεταμόρφωση 
όλλά μόνον μιά τεχνική χρησιμοποiηση ένός άπό τούς νόμους της τέχνης). 
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Πάνω σέ τί είναι λοιπόν θεμελιωμένη ή έμφάνιση αύτοϋ τοϋ ν έ ο υ άν­
θρώπου καί τοϋ ν έ ο υ άντικειμένου; Γιατί τό στύλ τοϋ κινηματογράφου 
τά μετασχηματίζει; 

Γιατί κάθε ύφολογικό μέσον είναι ταυτόχρονα εναc: σημαντικόc: παράγων. 
Μέ τήν προϋπόθεση ότι τό στύλ θά είναι όργανωμένο, ότι ή όnτιι<ή γωνία καί 
ό φωτισμόc: δέν θά είναι τυχαία άλλά θά άnοτελοϋν ενα σύστημα. 

'Υπάρχουν λογοτεχνικά εργα όπου τά έnεισόδια καί οί σχέσειc:, οί πιό 
άπλέc:, περιγράφονται μέ τέτοια ύφολογικά μέσα πού παίρνουν τή μορφή αί­
νίγματοc:· ό άναγνώστηc: ερχεται καί συγχέει τήν εννοια τηc: σχέσηc: άνάμεσα 
στό μεγάλο καί στό μικρό, στό συνηθισμένο καί στό παράΕενο· μέσα στό δι­
σταγμό του άκολουθε': -:~ .:,υγγραφέα crt.Jγχεει τή «προοπτική» των πραγμάτων 
καί τόν «φωτισμό» τουc: (όnωc: n.χ. στό μυθιστόρημα τοϋ JOSEPH CONRAD 
Ή γ ρ α μ μ ή τ η c: σ κ ι ο c: όπου ενα άπλό έnεισόδιο: εναc: νεαρόc: 
άΕιωματικόc: τοϋ ναυτικοϋ γίνεται καπετάνιοc: ένόc: πλοίου, παίρνει έπιβλητικέc: 
διαστάσειc:). Συμπτωματικά, τό σπουδαίο, είναι ή είδική σημαντική δομή των 
πραγμάτων, ή ίδιαίτερη είσαγωγή τοϋ άναγνώστη στή πράΕη. 

'Έχουμε τίc: ϊδιεc: δυνατότητεc: μέσα στό στύλ τοϋ κινηματογράφου, καί 
ούσιαστικά τά πράγματα παρουσιάζονται μέ τόν 'ίδιο τρόπο: Ή σύγχιση τηc: 
όπηκηc: «nροοnτικηc:» είναι ταυτόχρονα σύγχιση τηc: ά μ ο ι β α ί α c: σ χ έ­
σ η c: άνάμεσα στά πράγματα καί στούc: άνθρώπουc:, ό σημαντικόc: μετασχε­
διασμόc: τοϋ κόσμου. Οί n'ολυnληθείc: διαδοχέc: των φωτισμών (ιϊ ή παρατή­
ρηση ένόc: μοναδικοϋ στύλ) Εανασχεδιάζουν τό ,κ έ ν τ ρ ο μέ τόν ίδιο 
άκρι6ώc: τρόπο πού τό κάνει ή όnτική γωνία γιά τίc: σχέσειc: άνάμεσα στά 
πρόσωπα καί ατά πράγματα. 

:!Ξανά, τό «όρατό άντικείμενο» εχει άντικατασταθεί άnό τό άντικείμενο 
τηc: τέχνηc:. 

Οί μεταφορέc: εχουν τήν 'ίδια σημασία: μιά 'ίδια πράΕη εχει πραγματο­
ποιηθεί μέ δλλα πρόσωπα, n.χ. είναι τά περιστέρια καί όχι οί ανδρεc: πού 
άγκαλιάζονται. Τό όρατό άντικείμενο εχει διαμελιστεί, πρόσωπα καί διαφορε­
τικά πράγματα προβάλλονται μέ τήν 'ίδια σημασιοδοτική ενδειΕη, ταυτόχρονα 
μέ τό διαμελισμό τηc: ίδιαc: τηc: nράΕηc: καί μέ τό σημαντικό χρωματισμό τηc: 
άναφερόμενο ατό δεύτερο παράλληλο (τά περιστέρια). 

Τό άπλα παραδείγματα είναι άρκετά γιά νά nεισθοϋμε δτι ή νατουραλι­
στική καί «όρατή» κ ί ν η σ η εχει μετασχηματιστεί ατόν κινηματογράφο, 
μπορεί η νά διαμελιστεί ιϊ νά άναφερθεί σέ δλλα άντικείμενο. Ή κίνηση ύπάρ­
χει η σόν a ί τ ι ο λ ό γ η σ η τ η c: ό n τ ι κ η c: γ ω ν ί α c: άnό 
τήν δποψη τοϋ άνθρώπου πού περπατάει, ιϊ άκόμη σάν χ α ρ α κ τ η­
ρ ι σ τ ι κ ό τοϋ άνθρώnου (χειρονομία), η άκόμη σάν ά λ λ α γ ή τ η c: 
ά ,μ ο ι β α ί α c: σ χ έ σ η c: άνάμεσα στούc: άνθρώnουc: καί στά πράγ­
ματα. Ό βαθμόc: προσέγγισηc: ιϊ άπομάκρυνσηc: τοϋ άνθpώnου (τοϋ άντικειμέ­
νου, των συγκεκριμμένων άνθρώπων καί πραγμάτων, δηλαδή ή κίνηση στόν 
κινηματογράφο δέν ύπάρχει nιά αύτή καθεαυτή άλλά σάν μιά όρισμένη σημα• 
σιοδοτική ενδείΕη. Γιαυτό εΕω άπό τή σημασιοδοτική λειτουργία, ή κίνηση στό 
έσωτερικό τηc: είκόναc:, δέν είναι άπόλυτα άnαραίτητη. Ή σημασιοδοτική λει­
τουργία τηc: μπορεί νά άντισταθμιστεί άnό τό μοντάζ όnωc: άnό τήν έναλλαγή 
τών είκόνων, πού αύτέc: οί 'ίδιεc: μπορεί νά είναι στατικέc:. (Ή κίνηση στό 
έσωτερικό τηc: είκόναc: σάν στοιχείο τοϋ κινηματογράφου είναι γενικά ύπερ­
βολι·κή" τό πήγαινε - ελα, όnωc: νά τό κάνουμε, είναι κουραστικό). 

Καί δν στόν κινηματογράφο ή «κίνηση» δέν είναι «όρατή» ένεργεί, παρ 
δλ' αύτά μέ τό «χρόνο τηc:». 'Όταν θέλουμε νά έnιμείνουμε στή δ ι ά ρ­
κ ε ι α μιαc: κατάστασηc:, ό σκηνοθέτηc: έ n α ν a λ α μ β ά ν ε ι τήν 
εiκόνa· αύτή εχει κοπεί ενα μίνιμουμ άπό φορέc: κάτω άnό μιά δnοψη εϊτε 
nοι,κiλλη είτε ταυτόσημη' ή διάρκειά της λοιπόν, είναι τρομακτικά άnομακρυ­
σμένη όnό τή συνηθισμένη διάρκεια της «όρατης» εννοιας τηc: διάρκειac:· αύτή 
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ή διάρκεια εΤναι τελεiως σχετική: έόν ή έπαναλαμαβονόμενη είκόνα κόβει ένα 
μεγάλο άριθμό είκόνων αύτή ή «διάρκεια» θά είναι μεγάλη δν καί ή «όρατή 
διάρκεια» της έπαναλα,μβανόμενης είκόνας μπορεί νά είναι άαήμαντη. Άπ" δ­
που καί ή συμβατική σημασία τοϋ δ ι α φ ρ ά γ μ α τ σ ς καί τοϋ φοντύ 
αάν σημεία .μιας συγκεκριμένης όροθεσίας χώρου καί χρόνου. 
Ό είδι,κός χαρακτηρας τοϋ «χρόνου» άποκαλύπτεται μέσα σέ μιά μέθοδο 

δπως τό γκρό · πλάν. Αύτό κάνει άφηρημένο τό άντικείμενο, τή λεπτομέρεια 
'η τό πρόσωπο των σχέσεων τοϋ χώρου καί μέ τήν 'ίδια εύκαιρία, τή χρονική 
δομή. Στό Δ α ι μ ό ν ι ο τ ρ ο χ ό βρίσκουμε τήν άκόλουθη σκηνή: Κλέ­
φτες τό βάΖουν στά πόδια φεύγοντας άπό ενα λεηλατημένο σπίτι. Οί σκη­
νοθέτες άναγκασμένοι νά δείςουν τούς κλέφτες εχουν πάρει μιά όμάδα σέ 
πλάνο συνόλου. Αύτό φάνηκε άσυναφές: γιατί οί κλέφτες άργοϋνε; 'Εάν εί­
χαν nρο6ληθεί σέ γκρό - πλάν θά μnοροϋσαν νά δράσουν σύμφωνα μέ τή θέ­
λησή τους: τό γκρό - nλάν θά είχε κάνει άφαίρεση, θά τούς είχε άnοσπάσει 
άnό τή χρονική δομή. 

'Επομένως ή διάρκεια της είκόνας έnιτυγχάνεται ,μέ τήν έnανάληψη, 
δηλαδή μέ τό μέσο τοϋ συσχετιεσμοϋ των είκόνων μεταςύ τους. · Η χρονική 
άφαίρεση έμφανίΖεται στή συνέχεια της άnουσίας συσχετισμοϋ άνάμεσα στά 
άντικείμενα (ιϊ τίς όμάδες άντικειμένων) άνάμεσά τους, στό «έσωτερικό της 
Είκόνας. 

"Ολα αύτά ύnογραμμίΖουν δτι ό «κινηματογραφικός - χρόνος• δέν είναι 
μιά πραγματική άλλά μιά συμβατική διάρκεια βασισμένη στή σχέση των Είκό­
νων η στή σχέση των όnτικων στοιχείων στό έσωτερικό της είκόνας. 

'Η είδική φύση της τέχνης άντανακλαται πάντοτε στήν έςέλιςη των με­
θόδων της. Καί μας μαθαίνει πολλά .. 

Κάτω άπό τήν πρωτόγονη δψη της ή όnτική γωνία ηταν αίτιολογημένη 
σάν δποψη τοϋ θεατη η τοϋ προσώπου. Τό ίδιο ηταν καl ή λεπτομέρεια σέ 
γκρό - nλάν, άnό τόν τρόπο μέ τόν όnοίο τό πρόσωπο γίνονταν άντιληnτό. 

Ή άσυνήθιστη όnτική γωνία αίτιολογημένη άnό τήν δnοψη τοϋ προαώnου 
είχε στερηθεί αύτή τήν αίτιολόγηση, παρουσιαΖόταν αύτή καθαυτή· γινόνταν 
λοιπόν ή δnοψη τοϋ θεατη, ή ύφολογική μέθοδος τοϋ κινηματογράφου. 

Τό βλέμμα τοϋ προσώπου στήν είκόνα εnεφτε σέ ενα άντικείμενο ιϊ μιά 
λεπτομέρεια όnοιαδήnοτε καί αύ,τό τό άντικείμενο προσφέρονταν σέ γκρό -
πλόν. 'Εάν καταστρέψουμε αύτή τήν αίτιολογία τό γκρό nλάν θά γίνει μιά 
αύτόνομη μέθοδος πού χρησιμεύει νά άςιολογεί καί νά ύnογραμμίΖει τό άντι­
κείμενο, κατανοητό σάν σημασιοδοτική ενδειςη, εεω άnό σχέσεις χώρου καί 
χρόνου. Συνήθως, τό γκρό nλάν nαίΖει τό ρόλο τοϋ «έπιθέτου» η τοϋ «ρή­
ματος» (έκφραστικό πρόσωπο ύnογραμμισμένο σέ γκρό - nλάν), άλλά καί 
άλλες έφαρμογές είναι έπίσης δυνατές: χρησιμοnοιοϋ.με τότε τόν έκτός χώ­
ρου καί χρόνου χαρακτηρα τοϋ γκρό • πλάν σάν ύφολογική μέθοδο γιά συγκρι­
τικές είκόνες, γιά μεταφορές κλπ. 

'Εάν ή ε\κόνα δπου έμφανίlεται σέ γκρό - nλάν ενας άνθρωπος σέ ενα 
λειβάδι άκολουθείται άπό ενα δλλο γκρό - nλάν πού δείχνει ενα γουρούνι στό 
ίδιο λειβάδι, ό νόμος τοϋ σημασιοδοτικοϋ συσχετισμοϋ των είκόνων καί έκεί· 
νος της έ κ τ ό ς χ ώ ρ ο υ κ α ί χ ρ ό ν ο υ άςίας τοϋ γκρό - πλάν, 
θά τήν παρέσυρε σέ μιά αίτιολογία πού θά μnοροϋσε νά μοιάlει τόσο πολύ 
νατουραλιστική δσο ό ταυτόχρνος καί στό ϊδιο μέρος περίπατος τοϋ άνθρώπου 
καί τοϋ γουρουνιοϋ: Αύτή ή έναλλαγή των είκόνων δέν παράγει μιά τάςη λογι­
κης διαδοχης χρονικης καί τοnικης τοϋ άνθρώnου μέ τό γουρούνι άλλά μιά 
είκόνα σημασιακης σύγκρισης: άνθρωπος - γουρούνι. 

'Η ση,μασία της έςέλιςης των κινηματογραφικων μεθόδων ένυπάρχει μέσα 
σ' αύτή τή πρόοδο των ση,μασιοδοτικων αύτονόμων νόμων της μέσα στήν 
άπόρριψη της νατουραλιστικης «α\τιολογiας», 

Αύτή ή έΕέλιΕη εχει όγγΙΕει μέθοδες τόσο στερεά αiτιολογημένες δπως 
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η.χ. τό «φοντύ άνσαινέ». Αύτή ή μέθοδος είναι πολύ στερεά καί έτερό­
πλευρα αίτιολογημένη άπό τήν «έπίκληση», τήν «όπτασία» τήν «διήγηση». Ά· 
κόμη, ή μέθοδος τοϋ «σύντομο φοντύ άνσαινέ», πού χρησιμοποιείται δτον μέ­
σα σέ μιά είκόνο «άνάμνησης» έμφανίζετοι άκόμη τό πρόσωπο έκείνου πού 
τήν έπικαλείτοι ,. καταστρέφει τή φιλολογική οίτιολόγηση πού ηδη εχει γίνει 
έεωτερική της «άνάμνησης» γινόμενης άντιληπτης σάν μιά ένολλακτική στιγμή 
μέσο στό χρόνο, κοί μεταφέρει τό κέντρο βαρύτητας στό τ ο υ τ ό χ ρ ο ν ο 
των είκόνων· ή «άνάμνηση» ιϊ ή «άπογγελίο» δέν ύπάρχουν πιά μέ τή φιλο­
λογική εννοια· ύπάρχει μιά «άνάμνηση» μέσα στήν όποίο έεοκολουθοϋμε ταυ­
τόχρονα νά βλέπουμε τό πρόσωπο έκείνου πού τήν έπικολείτοι· κοί μέσα στήν 
καθαρά κινηματογραφική της σήμανση, ούτή ή μέθοδος πλησιάζει τίς δλλες: 
τό φοντύ άνσοινέ τοϋ προσώπου σέ ενο τοπίο η μιά σκηνή σέ μή άνaλογι· 
κές διαστάσεις σχετικά μ' ούτά. Άπό τήν έcωτερική φιλολογι,κή αίτιολόγησή 
της ούτή ή τελευταία μέθοδος βρίσκεται στούς άντίποδες της «άνάμνησης» 
η της .. διήγησης», αν ,κοί ή κινηματογραφικές εννοιές της είναι πολύ κοντινές. 

"Ετσι πρέπει νά άντιληφθοϋμε τήν έεέλιεη των κινημοτογροφιων μεθό· 
δων: άποσπωντοι άπό «έcωτερικές» οίτιολογήσεις κοί άποκτοϋν μιά εννοιο 
«δική» τους. Μ' δλλο λόγιο άποσπωντοι άπό μιά έcωτερική μ ο ν α δ ι κ ή 
εννοια κοί άποκτοϋν πολλές «δικές τους», έσωτερικές εννοιες. Είναι ούτή ή 
πολλαπλότητα, αύτή ή πολυσημία των έννοιων πού δίνει σέ μιά μέθοδο τή 
δυνατότητα νά στεριώσει,. τή μεταβάλλει σέ «καθαρό» στοιχείο τέχνης, συγκυ· 
ριακά, σέ «λέεη» τοϋ κινηματογράφου. 

Μέ εκ,πληεη διαπιστώνουμε ότι δέν ύπάρχει οϋτε στή γλώσσα, οϋτε στή 
φιλολογία λέςη άντίστοιχη τοϋ κινηματογροφικοϋ «φοντύ άνσοινέ». Σέ κάθε 
δοσμένη περίπτωση, σέ κάθε δοσμένη έφαρμογή μποροϋμε νά τήν π ε ρ ι­
γ ρ ά ψ ο υ μ ε διά μέσου των λέεεων χωρίς νά φθάσουμε νά της βροϋμε 
μιά λέεη η μία εννοιο άντίστοιχη μέσο στή γλώσσα ( ... ) 

Ό κινηματογράφος γεννήθηκε οπο τή φωτογραφία. Ό όμφάλιος λώρος 
κόπηκε άπό τή στιγμή πού ό κινηματογράφος συνειδητοποίησε ότι ηταν μιά 
τέχνη. Γιατί ή φωτογραφία εχει πεδίο πού είναι ά σ υ ν ε ί δ η τ ο, μέ 
κάποιο τρόπο, παράνομες οίσθητικές ίδιότητες, Ή φωτογραφία τονίζει την 
πιστότητα, πραγμο πού είναι καταθλιπτικό γιατί πάσχουμε έπειδή οί φωτογρο· 
φίες είναι ύπερβολικά πιστές. Γιαυτό ή φωτογραφία παραμορφώνει λαθραία 
τό ύλικό. Αύτή ή παραμόρφωση είναι άποδεκτή κάτω άπό ενο μόνον όρο: ότι 
ή πιστότητα θά διατηρηθεί. Παρ· όλο λοιπόν πού ό φωτογράφος παραμορφώ­
νει τό πρόσωπό μας μέ τή στάση, τό φωτισμό κ.λ.π., τά δεχόμαστε όλο μέ 
τόν σιωnηρό δρα ότι τό πορτραίτο θά είναι πιστό. Άπό τήν δποψη τοϋ ούσιο· 
στικοϋ στόχου της φωτογραφίας - δηλαδή της πιστότητας - ή παραμόρφωση 
είναι ενο «<έλάττωμa»· ή ο,ίσθητική της λειτουργία είναι κατά κάποιο τρόπο 
!να «φυσικό παιδί». 

UΟπως ό κινηματογράφος εχει ενaν δλλο στόχο, τό «έλάττωμο» της 
φωτογραφίας γίνεται ή όρετή του, ή οίοθητική του ποιότητα. 'Εκεί είναι πού 
πρέπει νά δοϋμε τή ριζική διαφορά άνάμεσο στό κινηματογράφο κοί στή 
φωτογραφία. 

Ή φωτογραφία εχει κοί δλλο «έλοττώμοτa» πού οτό κινηματογράφο 
εχουν μεταβληθεί σέ άρετές. 

Στή πραγματικότητα κάθε φωτογραφία παραμορφώνει τό ύλικό. · Αρκεί 
γι' αύτό νά κυττάεουμε τίς «άπόψεις»: ίσως ή δήλωση μου νά φαίνεται ύπο· 
κει,μενική άλλά δέν έπεμβοίνω γιά νά ταυτίσω τήν πιστότητα των άπόψεων 
παρά παίρνοντας σημείο άκριβέστερο, διακριτικές λεπτομέρειες: ενα δέντρο 
fνας πάγκος, ,μιά έπιγροφή. 'Όχι γιατί αύτό δέν «εχει καμμία όμοιότητο» άλλά 
γιατί ή άποψη είναι ά π ο μ ω ν ο μ έ ν η. Αύτό πού μέσο στήν φύση δέν 
ύπόρχει παρά ένωμένο, ούτό πού δέν εΤναι όροθετημένο, εχει άπομονωθεί μέ­
σα στή φωτογραφiα, σέ αύτόνο.μη όλότητα. Μιά γέφυρα, μιά άπο6όθρα, ενα η 
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περισσότερα δέντρα κ.λ.π. δέν ύφίστανται σάν όλότητες δταν τά παρατηροϋ· 
με, είναι πάντα δεμένα μέ τό περιβάλλον· ό καθορισμός τους είναι στιγμιαίος 
καί πρόσκαιρος. Έφ" δσον πραγματοποιηθεί μιά φορά, ύπερβάλλει έκατομ­
μύρια φορές τά άτομικά χαρακτηριστικά της δποψης καί αύτό είναι πού προ­
καλεί τό άποτέλεσμα της «μή - πιστότητας». 

Αύτό είναι χρήσιμο γιά τά «πλάνα συνόλου»: ή έπιλογή της όπτικης γω­
νίας, δσο στοιχειώδης καί δν είναι, ή έπιλογή τοϋ μέρους, δσο έκτεταμένο 
καί δν είναι, όδηγοϋν σ· αύτά τά ταυτόσημα άποτελέσματα. 

Ό χαρακτηρισμός τοϋ ύλικοϋ πάνω στή φωτογραφία καθορίΖει τήν ένό­
τητα κάθε φωτογραφίας, τή σύσφιξη των άμοιβαίων σχέσεων δλων των άντι­
κειμένων η στοιχείων ένός πράγματος στό έσωτερικό της φωτογραφίας. Τό 
άποτέλεσμα αύτης της έσωτερικης ένότητας είναι δτι ή άμοιβαία σχέση άνά· 
μεσα στά άντικείμενα η στό έσωτερικό τοϋ άντικειμένου, άνάμεσα στά στοι­
χεία του, άλλάΖουν κατανομή. Τά άντικείμενα παραμορφώνονται. 

Άλλά αύτό τό «έλάττωμα» ,της φωτογραφίας, αύτές οί άσυνείδητες ίδιό­
τητες οί «μή • καταταγμένες» σύμφωνα μέ τή φόρμουλα τοϋ Βικτώρ Σκλόφσκι 
κατατάσσονται στό κινηματογράφο, μεταβάλλονται σέ άρχικές άρετές σέ ση­
μεία στήριξης. 

Ή φωτογραφία δίνει μιά μ ο ν α δ ι κ ή θέση· στόν κινηματογράφο 
αύτή γίνεται μιά έ ν ό τ η τ α,~ ενα μετρο. 

Ή είκόνα άντιπροσωπεύει τήν ϊδια ένότητα μέ τή φωτογραφία, μέ τόν 
όλοκληρωμένο στίχο ( 1). Σύμφωνα μ· αύτό τό νόμο δλες οί λέξεις πού συν­
θέτουν ενα στίχο βρίσκονται σέ εναν είδικό συσχετισμό, σέ μιά 'lιό στενή άλ­
ληλεπίδραση· τό ϊδιο, ή εννοια της στιχουργημένης λέξης είναι διαφορετική, 
συγκρινόμενη δχι μόνο μέ δλες τίς μορφές της πραχτικης γλώσσας, άλλό 

άκόμη συγκρινόμενη καί μέ τήν πρόΖα. Καί αύτό είναι πού κάνει δλες τίς μι­
κρές βοηθητικές λέξεις, δλες τίς δευτερεύουσες μικρης σημασίας λέξεις της 
γλώσσας μας, νά γίνονται μέσα ατή ποίηση έξαιρετικά έμφανείς καί σημαν­
τικές. 

Είναι τό 'ίδιο ,μέσα στήν είκόνα: ή ένότητά της άλλά:Ζ:ει τήν κατανομή 
της σημασιοδοτικης άtίας δλων των πραγμάτων, καί κάθε πράγμα συσχετίΖεται 
μέ τίς δλλες είκόνες καί δλη τήν είκόνα. 

Λαμβάνοντας ύπ" δψη αύτό τό γεγονός θά πρέπει νά έκφράσουμε μιά 
δλλη θέση: σέ ποιές συνθηκες δλοι οί «ηρωες της είκόνας (ανθρωποι καί 
πράγματα) συσχετίΖονται μεταξύ τους, η άκριβέστερα, ύπάρχουν δραγε συν· 
θηκες πού έμποδίΖουν τίς σχέσεις τους; Ναί ύπάρχουν. 

Οί «ηρωες» της είκόνας, τό ϊδιο δπως οί λέξεις (οί ηχοι) μέσα στό στίχο, 
πρέπει νά είναι διαφοροποιημένοι, δ ι ά φ ο ρ ο ι. Μόνον τότε είναι σέ 

· σχέση οί μέν μέ τούς δέ, μόνον τότε εχουν μιά άμοιβαία δράση καί χρωματί­

Ζονται άμοιβαία άποκτωντας μιά εννοια. Άπ" δπου καί ή έπιλογή των άνθρώ· 
πων καί των πραγμάτων, άπ" δπου καί ή όπτική γωνία, άντιλη.πτή σάν · μιά 
ύφολογική μέθοδος όροθεσίας, δ ι α φ ο ρ ο π ο ί η σ η ς. 

Ή «έπιλογή» γεννήθηκε άπό τή νατουραλιστική όμοιότητα, άπό τήν άν­
τιστοιχία άνάμεσα στόν δνθρωπο καί στό άντικείμενο τοϋ κινηματογράφου, απ 
αύτό πού μέσα στή πραχτική όνομάΖεται ή «έπιλογή τοϋ τύπου». · Αλλά μέσα 
στόν κινηματογράφο, δπως μέσα σέ κάθε τέχνη αύτό πού εχει είσαχθεϊ γιά 
πολύ συγκεκριμένες αίτίες άρχίΖει νά παίΖει ενα ρόλο πού χάνει τή σχέση 
του μ· αύτές τίς αίτίες. Ή «έπιλογή» χρησιμεύει πρίν άπ" δλα νά δ ι α φ ο­
ρ ο π ο ι ή σ ε ι τ ο ύ ς ή θ ο π ο ι ο ύ ς, δέν είναι μόνο έtωτερική, 
άλλά καί έσωτερική τοϋ φίλμ. 

Άπό τήν άναγκαιότητα νά διαφοροποιηθούν «οί ηρωες της είκόνας• 
όπορρέει έπίσης ή σημασία της κ ί ν η σ η ς μέσα στήν είκόνα. Ό καπνός 
τοϋ πλοίου καί 1ά σύννεφα πού γλυστροϋν είναι χρήσιμα 5χι μόνον σάν τέ· 
τοια, σάν αύτά τά ίδια, άλλά άκόμη δπως ό περαστικός πού προχωρδ τυχεία 
σ· εναιν ερημο δρόμο, δπως ή μψική καί ή χει~ονομία σέ σχέση μέ τόν δν­
θρωπο καί τό όντικείμενο. ΕΤναι χρήσιμα σάν διαφοροποιημένα σημεία. 
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Αύτό τό γεγονός στοιχειώδους αποψης,. καθορίιει δλο τό σύστημα τηc. 
μιμικηc. καί τηc. χειρονομίας ατόν κινηματογράφο καί τόν Εεμαρκάρει άποφα­
σιστικά άπό τό σύστημα τηc. μιμικηc. καί των χειρονομιων πού είναι σχετικά 
μέ τή γλώσσα. Αύτά τά τελευταία πραγματοποιοϋν, «δήλωση», τόν ρηματικό 
τονισμό μέσα ατόν όπτικό καί κινητικό τομέα' κάτω άπ' αύτή τή σχέση μοιά­
ιουν νά συμπληρώνουν τή λέΕη. 

Τέτοιος είναι ό ρόλος των χειρονομιων καί τηc. μιμικηc. ατό όμιλόν θέα­
τρο. Μέσα ατή παντομίμα «ύποκαθιατοϋν» τό καταργημένο λόγο. Ή παντομί­
μα είναι μιά τέχνη θεμελιωμένη πάνω ατήν κατάργηση, ενα είδος παιχνιδιοϋ. 

Συνίσταται ά,κριβωc. ατό νά άντιαταθμίιει μέ αλλα, τό στοιχείο πού λεί­
πει. Μέσα ατήν ϊδια τήν τέχνη τοϋ λόγου ύπάρχουν όριαμένεc. περιπτώσεις 
δπου ή μιμική καί οί «συμπληρωματικές χειρονομίες είναι μία ένόχληαη. Ό 
'Ερρίκος Χάϊνε βεβαίωνε δτι ένοχλοϋααν τή φ ι ν έ τ ο α τ ο ϋ π ν ε ύ­
μ ο το c. τοϋ λόγου. 

Αύτό σημαίνει δτι ή πραγματοποίηση και ο ρηματικός τονισμός μέσα ατή 
μιμική καί ατίc. χειρονομίες ένοχλεί (συμπτωματικά) τή ρηματική δομή, βιάιει 
τίc. έαωτερικέc. τηc. αχέαειc.. Στό τέλος των ποιημάτων του ό Χάϊνε κάνει ενα 
άπροσδόκητο άατείο καί δέν θέλει καθόλου ή μιμική η άκόμη καί ή άρχή 
μιδc. χειρονομίας νά άναγγείλουν τό άατείο πρίν νά φορμουλαριατεί. 'Έτσι, ή 
ρηματική χειρονομία όχι μόνο συνοδεύει τό λόγο, άλλά τόν δείχνει, τόν 
άναγγέλλει. 

Γι' αύτό ή θεατρική μιμική είναι τόσο Εέvη ατόν κινηματογράφο. Έάν δέν 
μπορεί νά συνοδέψει τήν άνύπαρκτη λέΕη, τήν άναγγέλλει, τήν ύ π α γ ο­
ρ ε ύ ε ι. Αύτέc. οί ύπαγορευμένεc. άπό τίc. χειρονομίες λέΕειc. μεταβάλλουν 
τόν κινηματογράφο αέ ενα άτελέc. κινηματόφωνο. 

'Η μιμική καί οί χειρονομίες μέσα ατήν είκόνα είναι, πρίν άπ' δλα ε ν α 
σύστημα σχέσεων άνάμεαα ατούc. ηρωεc. τηc. 
είκόναc.. 

'Αλλά ,και η μιμική μπορει επιαηc. νά είναι άvεΕάρτητη μέσα στήν είκόνα 
καί τά σύννεφα μποροϋν νά μή περιπλανωνται. Ή σχετικότητα καί ή διαφο­
ροποίηση μποροϋν νά το11οθετηθοϋν αέ εναν αλλο τομέα, νά μεταφερθοϋν 
άπό τήν ε ί κ ό ν ο ατή διαδοχή των είκόνων, σ τ ό μ ο ν τ ά ι. Καί 
οί άκίνητεc. είκόνεc. πού διαδέχονται ή μία τήν αλλη μέ ίδιαίτερο τρόπο έπι­
τρέπουν νά περιοριστεί ατό έλάχιατο ή κίνηση ατό έαωτερικό των είκόνων. 

Τό μοντάl δέν είναι ή σύνδεση των είκόνων είναι μιά διαφοροποιημένη 
διαδοχή είκόνων, καί άκριβωc. γι' αύτό οί είκόνεc. πού εχουν μεταΕύ τουc. ενα 
σημείο αυσχετιαμοϋ μποροϋν νά διαδέχονται ή μία τήν αλλη. Αύτόc. ό αυαχε­
τισμόc. μπορεί νά εχει σχέση δχι ,μόνο μέ τό μύθο άλλά άκόμη καί αέ πολύ 

1 εύρύτερο μέτρο μέ τό στύλ. Σέ μδc. ύπάρχει πραχτικά μόνον τό μοντάι πού 
εχει σχέση μέ τό μϋθο. 'Επί πλέον ή όπτική γωνία καί ό φωτισμός τακτοποι­
οϋνται δπωc.-δπωc.. Είναι εvα λάθοc.. 

'Έχουμε έδραιώαει δτι τό ατύλ είναι ενα γεγονός τηc. αημαντικηc.. Γι' 
αύτό ή άπουσία της ύφολογικηc. όργάνωαηc:, ή εύκαιριακή διευθέτηση των 
όπτικων γωνιων καί των φωτισμών, είναι λίγο δπωc. οί ριγμένοι φύρδην -
μύγδην τονισμοί μέσα αέ ενα στίχο. Παρ· δλα αύτά ό φωτισμός καί ή γωνία, 
δυνάμει τηc. σημαrοδοτικηc. τουc. φύαηc. είναι βέβαια, άντίθετοι, διαφοροποιη­
μένοι καί γι' αύτό ή 'ίδια ή διαδοχή τουc. «μοντάρει» τίc. είκόνεc. (τίc. καθιστό 
συσχετισμένεc. καί διαφοροποιημένες), άκριβωc. δπωc. ή διαδοχή πού άφορα 
ατόν μύθο. 

Στόν κινηματογράφοι οί είκόνεc. δέν «Εετυλίγονται» μέσα αέ μιά ταχτική 
άκολουθiα, μέσα σέ μιά προοδευτική άνάπτυΕη. έναλλάσσονται. Αύτή είναι ή 
όρχή τοϋ μοντάι. 'Εναλλάσσονται δπωc: είναι στίχος, μιά μετρική ένότητα, 
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διαδέχεται τήν δλλη, nόνω σέ συγκεκριμένα δρια. Ό κινηματογράφος κόνει 
π η δ ή μ α τ α άnό είκόνα σέ είκόνα δnως ή ποίηση άnό τή μιά γραμμή 
στήν αλλη. 

"Όσο nαράΕενο καί δν είναι αύτό, έάν έδραιώσουμε μιά άναλογία άνά­
μεσα στίς τέχνες τοίί λόγου καί στόν κινηματογράφο, ή μόνη θεμιτή θά είναι, 
δχι έκείνη πού ύnάρχει άνάμεσα στόν κινηματογράφο καί στή nρόΖα, άλλά 
άνάμεσα στόν κινηματογράφο καί στή ποίηση. 

Μιά άnό τίς κύριες συνέπειες, τοίί άσυνεχοίίς χαρακτηρα τοίί φίλμ είναι 
ή διαφοροποίηση των είκόνων, ή ϋnαρΕή τους μέ τήν ίδιότητα της ένότητας. 
Οί είκόνες σάν ένότητες είναι ίσες σέ άΕία. Μιά είκόνα πού διαρκεί τή δια· 
δέχεται μιά πολύ σύντομη είκόνα. Ή μικρή διάρκεια της είκόνας δέν 
τή στερεί άnό τήν άνεΕατησία της, άnό τήν άμοιβαία σχέση της μέ τίς δλλες. 

Γιά νά μιλήσουμε καθαρά, ή είκόνα είναι σημαντική στό μέτρο πού είναι 
«άντιnροσωnευτική»: μέσα σέ άναμνήσεις πού Εεnηδοίίν άnό τό «φοντύ άν· 
-σαινέ», δέν προβάλλονται δλες οί είκόνες της σκηνης πού θυμδται ό ηρωας, 
άλλά μιά ,λεπτομέρεια, μιά μοναδική είκόνα: τό ίδιο ή είκόνα γενικά δέν έΕαν­
τλεί μιά δοσμένη κατάσταση τοίί μύθου,. άλλά είναι μόνον «άντιnροσωnευτική• 
μέσα στήν άμοιβαία σχέση των είκόνων. Αύτό στή πρακτική nροσφέρει τά 
πλαίσια γιά ενα καινούργιο μοντάΖ, τή δυνατότητα νά κόβονται οί είκόνες στό 
μίνιμουμ καί νά χρησιμοποιείται, μέ τήν «άντιnροσωnευτική» ίδιότητά της, μιά 
είκόνα πού ερχεται άnό μιά τελείως διαφορετική κατάσταση τοίί μύθου. 

Μιά άnό τίς διαφορές άνάμεσα στόν «nαληό» καί στόν καινούργιο κινη­
ματογράφο ύnάρχει στή άντίληψη τοίί μοντάΖ. Ένω στόν nαληό κινηματογρά­
φο τό μοντάΖ ηταν ενα μέσο συγκόλλησης, ενα μέσο έnίσης γιά νά έΕηγηθοίίν 
οί καταστάσεις, τοίί μύθου, ενα μέσο αύτό- καθεαυτό μή άντιληnτό, κρυμμένο, 
στόν καινούργιο κινηματογράφο γίνεται ενα άnό τά σημεία στήριΕης, ενα άnό 
τά άντιληnτά σημεία, ενας άντιληnτός ρυθμός. 

'Έτσι εγινε καί στή ποίηση δnου ή εύτυχισμένη μονοτονία, τά μή άντι­
ληnτά, παγωμένα προσωδιακά, συστήματα, δφησαν τό προβάδισμα, μέσα στόν 
έλεύθερο στίχο, σέ μιά όΕεία άντίληψη τοίί ρυθμοίί. 

Στούς πρώτους στίχους τοίί Μαγιακόφσκι μιά γραμμή άnοτελούμενη άnό 
μιά λέΕη άκολουθοίίσε μιά μακρυά γραμμή, μιά ίση ποσότητα ένέργειας ριγμένη 

σέ μιά μακρυά γραμμή,. εnεφτε στή συνέχεια σέ μιά βραχεία (οί γραμμές δ· 
πως καί οί ρυθμικές σειρές είναι 'ίσες σέ άΕία) καί γι' αύτό ή ένέργεια έλευ­
ρώνεται σταδιακά. 'Έτσι συμβαίνει καί μέ τό άντιληπτό μοντάΖ: ή ένέργεια 
ριγμένη σ' ενα μακρύ κομμάτι, πέφτει στή συνέχεια σ' ένα βραχύ. Τό βραχύ 
κομμάτι άnοτελούμενο άnό μιά «άντιnροσωnευτική• είκόνα έχει ίση άΕία μέ 
τό μακρύ κομμάτι καί τό ίδιο δnως σέ ενα στίχο πού άnοτελείται άnό μιά η 
δύο λέΕεις, ή βραχεία είκόνα δίνει άνάγλυφη τή πραγματική της σήμανση, τή 
πραγματική της άΕία. 

"Ετσι ή διαδικασία τοίί .μοντάΖ ά Ε ι ο π ο ι ε ί τα υψιστα σημεία τοϋ 
φiλμ. Ένω στό μή - άντιληπτό μοντάΖ, επεφτε στό ύψιστο σημείο μιά ποσότητα 
χρόνου πιό μεγάλη, μέ τό μοντάΖ πού εγινε άντιληnτός ρυθμός τοίί φίλμ, ε ί· 
ν οι ά κ Ρ ι β ω ς ή 6 Ρ α χ ύ τ η τ α π ο ύ ά ε I ο n ο ι ε ί τ ό 
ϋ ψ ι σ τ ο σ η μ ε ί ο. 

Δέν θά γινόταν τίποτε έάν τό κομμάτι σάν ένότητα δέν ηταν ένα μέτρο 
συσχετισμένο μέ τό φ[λμ, 'Αθέλητα έκτιμδμε ενα φίλμ άποκρούοντας μιά ένό­
τητα γιά τήν έπόμενη ένότητα. 'Εάν οί παραγωγές των έκλεκτικων σκηνοθε­
τών προκαλοίίν ένα φυσιολογικό έρέθισμα είναι γιατί, χρησιμοποιοίίν γιά ένα 
μέρος τήν άρχή τοίί παληοίί μοντάΖ, τοίί μοντάΖ · κολάΖ δπου ή έΕαντλητική 
«σκηνή• (ή κατάσταση τοίί μύθου) χρησιμεύει σάν μοναδικό μέτρο, κιιιί γιά 
ένα άλλο μέρος τήν όρχή τοίί καινούργιου μοντάΖ όπου αύτό γίνεται fνα άντι­
ληπτό στοιχείο της δομης. 

Έπιφuλάσσουν στήν ένέργειά μας μιά όρισμένη άποστολή, ενα όρισμένο 
Εεκlνημα καl Εαφνικά αύτή ή άnοστολή άλλόΖει, ή όρχική ωθηοη χάνεται καί, 
έφ' δσον τήν είχα,με δεχτεί στήν όρχή κιόλας τοϋ φiλμ, δέν θά ΕaναψόΕου-
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με γιό καινούργια. Αύτή είναι ή δύναμη τοϋ μέτρου ατόν κινηματογράφο, τοϋ 
μέτρου πού ό ρόλος του είναι 'ίδιος μέ τόν ρόλο τοϋ μέτρου ατό στίχο. 

Μ' αύτό τό δοσμένο σέ τί συνίσταται ό ρ υ θ μ ό c: ατόν κινηματο­
γράφο, δροc: πού συχνά τοϋ κάνουν καλή καi κακή κατάχρηση; 

Ό ρυθμός είναι ή άλληλεπίδραση των ύφολογικων καi μετρικών στιγμών 
μέσα στήν άνέλιΕη τοϋ φiλμ, μέσα στή δυναμική του. Oi γωνίες καi οί φωτι­
σμοί εχουν τή σπουδαιότητά τους δχι μόνο στή διαδοχή των είκόνων - κομα­
τιων σόν ένδεικτικων σημείων της διαδοχηc:, άλλά άκόμη μέσα στήν άξιολό­
γηση των ύψίστων κομματιών. Πρέπει νό ύπολογίσουμε γιά νά χρησι,μοποιή­
σουμε είδικέc: γωνίες καί φωτισμούc:. Δέν πρέπει νά είναι τυχαίοι οϋτε «ώ­
ραίοι» καί «καλοί» αύτοi καθεαυτοί, άλλά «καλοί» στή δοσμένη περίπτωση σέ 
σχέση μέ τήν άλληλεπίδραση τουc: μέ τό μετρικό βάδισμα, μέ τό μέτρο τοϋ 
φίλμ. Ή γωνία καί ό φωτισμός πού κάνουν ενα άνάγλυφο κομμάτι νά ξανα­
βγαίνει μετρικά, δέν παίζουν καθόλου τόν 'ίδιο ρόλο μέ τή γωνία καί τό φωτι­
σμό πού κάνουν, ενα μικρηc: άΕίαc: κομμάτι, νά ξαναβγαίνει στό μετρικό 
πλάνο. 

Ή άναλογία άνάμεσα ατόν κινηματογράφο καί στό στίχο δέν είναι άπό­
λυτη. Ό κινηματογράφος δπωc: καi ή ποίηση είναι αύτόc: καθεαυτόc: μιά είδική 
τέχνη. Άλλό οί άνθρωποι τοϋ δεκάτου - όγδόου αίωνα δέν θά καταλάβαιναν 
τόν κινηματογράφο μας δπωc: δέν θά καταλάβαιναν τή σημερινή ποίηση. 

Ό «άσυνεχήc:» χαρακτηραc: τοϋ κινηματογράφου, ό ρόλος πού παίζει ή 
ένότητα - είκόνα, ή σημαντική μεταμόρφωση των καθημερινών άντικειμένων 
(οί λέξεις στούc: στίχους τά πράγματα στόν κινηματογράφο) κάνουν τόν κινη­
ματογράφο νά συγγενεύει μέ τούς στίχους. 

'Από κεί βλέπουμε δτι τό κινηματογραφικό - μυθιστόρημα είναι ενα τόσο 
πρωτότυπο είδος δπωc: καί τό μυθιστόρημα των στίχων. Ό Πούσκιν ελεγε: 
«δ έ ν γ ρ ά φ ω ε ν α μ υ θ ι Ο τ ό ρ η μ α μ ά ε ν α μ υ θ ι σ τ ό­
p η μ α σ έ σ τ ί χ ο υ c:. Ύ π ά ρ χ ε ι μ ι ά δ ι α β ο λ ι κ ή δ ι α­
φορά». 

Σέ τί λοιπόν συνίσταται αύτή ή «διαβολική διαφορά» άνάμεσα ατό κινη­
ματογραφικό μυθιστόρημα καί τό μυθιστόρημα σάν είδος τοϋ γραπτοϋ λόγου; 

'Όχι μόνον στό ύλικό μά έπίσηc: ατό δτι τό στύλ καί οί νόμοι τηc: δομηc: 
μεταμορφώνουν, μέσα ατόν κινηματογράφο,. δλα τά στοιχεία πού θά μπορού­
σαμε νά θεωρήσουμε κοινά καi μέ τόν 'ίδιο τρόπο προσαρμοσμένα σέ δλα τό 
είδη, σέ δλεc: τίc: κατηγορίες της τέχνης. 

Ό Βίκτωρ Σκλόφσκι δημιουργός της καινούργιας θεωρίας τοϋ θέματος 
έπιχειρεί δύο προσεγγίσεις: 1) τό θέμα σάν άνέλιεη· 2) τή σύνδεση των με­
θόδων σύνθεσης τοϋ θέματος μέ τό στύλ. Ή πρώτη, πού μεταφέρει τήν μελέ­
τη τοϋ θέματος άπό τό έπίπεδο έΕέτασηc: των στατικών αίτίων (καi της ίστο­
ρικηc: τους ϋπαρΕηc:) πρόc: έκείνο, πού συνίσταται ατό νά δοϋμε πωc: τά αίτια 
πηγαινοέρχονται μέσα ατή δομή τοϋ δλου, ηδη εχει δώσει τούς καρπούς της, 
εχει ριζώσει. Ή δεύτερη δέν εχει άκόμη ριζώσει καi μοιάζει ξεχασμένη. 

Είναι γι· αύτήν άκριβωc: πού θέλω νά μιλήσω. 
'Επειδή τό ζήτημα τοϋ μύθου καi τοϋ θέματος ατόν κινηματογράφο εχει 

πολύ λίγο έρευνηθεί καi έπειδή αύτό άπαιτεί μεγάλες προκαταρκτικές μελέ­
τες, θά μοϋ έπιτρέπονταν νά τό φωτίσω μέσα ατό φιλολογικό ύλικό, περισσό­
τερο έρευνημένο, μέ μόνο σκοπό νά τ ο π ο θ ε τ ή σ ω έδω τό έρώτημα 
τοϋ μύθου καί τοϋ θέματος ατόν κινηματογράφο. Νομίζω δτι δέν είναι περιττό. 

ι , 

Όνομά ζουν γενικά μύθο ενα στατικό σχημα μέ σχέσεις τοϋ τύπου: «~Η­
ταν συμπαθητική καl τήν όγαποϋσε. Αύτόc:, δμωc: δέν ηταν συμπαθής καi δέν 
τόν άγαποϋσε• (έπiγραμμα τοϋ Χάίνε). 

Τό σχημα των σχέσεων (oi «μϋθοι») τοϋ LA FONTAINE τοϋ Μπαχτσισ­
σαρόί, θό εΤναι λοι.πόν, περίπου αύτό: «'Ο Γκιρέί άγαπa τή Μαρία, ή Μαρία 
δέν τόν όγαπδ. Ή Ζαρέμα άγαπa τόν Γκιρέί, αύτός δέν τήν όγαπδ». Είναι 
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τελείως καθαρό δτι τό σχfjμα δέν έξηγεί τίποτα οϋτε στόν LA FONTAINE 
τοϋ Μnαχτσισσαράί οϋτε στό έnίγραμμα τοϋ Χάίνε, καi έφαρμόζεται μέ τόν 
ίδιο τρόπο οέ χιλιάδες διαφορετικά πράγματα, άnό τή φράση τοϋ έnιγράμματος 
μέχρι τό nοίημα. "Ας πάρουμε μιά δλλη τρέχουσα παραδοχή τοϋ μύθου: τ ό 
σ Χ η μ α τ η ς n ρ ά ε η ς. Ό μύθος τότε, περίπου δηλώνεται κάτω άn" 
αύτή τήν μίνιμουμ μορφή: «'Ο Γκιρέί άnοσnδται άnό τή Ζαρέμα έΕ αίτίας της 
Μαρίας. Ή Ζαρέμα σκοτώνει τή Μαρία». 'Αλλά τί νά κάνουμε έάν αύτή ή 
λύση δέν βρίσκέται καθόλου μέσα στόν Πούσκιν; Ό Πούσκιν άφήνει μόνο νά 
,μαντέψουμε τήν άnόφαση. 'Η άnόφαση είναι σκόπιμα καλυμμένη. Είναι τολ­
μηρό νά nοϋμε ότι ό Πούσκιν εχει άnαρνηθεί τό σχfiμα τοϋ μύθου μας γιατί 
οϋτε καί αύτός δέν ηΕερε πραγματικά τί νά τό κάνει. Αύτό σημαίνει σχεδόν 
νά μετρήσουμε όρισμένους άnό τούc: στίχους του, θεληματικά χωλούς, καί νά 
nοϋμε, μ· αύτή τήν εύκαιρία, ότι ό Πούσκιν εχει άnορνηθεί τόν ίαμβο. Δέν 
άξίζει καλύτερα νά άnαρνηθοϋμε τό σχημα, παρά νά θεωρήσουμε, ότι είναι τό 
εργο πού άnοτελεί μιά «άnάρνηση»; Καί, πραγματικά,. είναι nιό σωστό νά θεω­
ρήσουμε ότι ή μετρική ένός ποιήματος δέν είναι ό «nοϋς», τό σχημα, άλλά 
τό τονισμένο διάγραμμα (τό διάγραμμα των τονικων σημείων) τοϋ πράγμα­
τος. 'Από τότε θά είναι «ρυθμός» δ~η ή δυναμική τοϋ ποιήματος, πού θά άν­
τλήσει τή διαμόρφωσή της άnό τήν άλληλεnίδραση τοϋ μέτρου (τονισμένο διά­
γραμμα), των συμnερασματικων σχέσεων (σύνταξη) καί των ήχητικων σχέ­
σεων ( «nαλιλογίες»). 

Τό ίδιο συμβαίνει μέσα στό πρόβλημα τοϋ μύθου καί τοϋ θέματος. 'Ή 
τυχαία δημιουργοϋμε σχή,ματα πού δέν όλοκληρώνονται μέσα στό έργο, η πρέ­
πει νά καθορίσουμε τό μύθο σάν σημαντικό διάγραμμα (δεμένο μέ τήν εννοιο) 
της πράξης. Τό θέμα τοϋ πράγματος καθορίζεται λοιπόν σάν ή δυναμική του 
πού παίρνει μορφή άnό τήν άλληλεnίδραση όλων των δεσμων τοϋ ύλι,κοϋ (συμ­
περιλαμβανομένου τοϋ μύθου σάν δεσμοϋ της πράξης), πού άνορθώνεται άnό 
τό στύλ, τό μύθο κλπ. 'Υπάρχει έπίσης θέμα σέ ενα λυρικό ποίημα, άλλά ό 
μύθος έκεί, είναι σέ τελείως διαφορετική τάξη καί ό ρόλοc: του στήν άνάnτυξη 
τοϋ θέματος είναι τελείως διαφορετικός. Ή εννοια τοϋ θέματος δέν είναι 
καλυμμένη ξανά άnό τήν εννοια τοϋ μύθου. Τό θέμα μπορεί νά είναι άnοκεν­
τρωμένο σέ σχέση μέ τό μύθο. Στίc: σχέσεις θέματος καί μύθου (2) πού έ­
χουμε έδω, πολλοί τύποι είναι δυνατοί. 

1/ Τό θέμα στηρίζεται ούσιαστικά πάνω ατό μύθο, πάνω στή σημαντική 
της πράξης. 

· Εδω ή κατανομή των γραμμων τοϋ μύθου άnοκτδ μιά ίδιοίτερη σπουδαιό­
τητα σέ σχέση μέ έκείνο βάσει τοϋ όnοίου μιά γραμμή άnοκλείει μιά δλλη, 
καί είναι έκείνο πού κάνει τό θέμα νά προοδεύει. Είναι περίεργο τό παρά­
δειγμα τοϋ τύπου όπου τό θέμα άνοnτύσσετοι πάνω σέ μιά ψεύτικη γραμμή 
τοϋ μύθου. 'Η νουβέλλο τοϋ AMBROSE BIERCE ό Π ο τ α μ ό c: τ η c: 
Κ ο υ κ ο υ β ά γ ι α ς είναι ενα τέτοιο παράδειγμα: κρεμοϋν εναν άνθρω­
πο, τό σχοινί σπάει, ό δνθρωnοc: πέφτει μέσο στό ποτάμι. Τό θέμα άναnτύσ­
σετοι λοιπόν πάνω σέ μιά ψεύτικη γραμμή τοϋ μύθου: κολυμπδ, τό βάζει στά 
πόδια, φθάνει στό σπίτι του κοί μόνον έκεί πεθαίνει. 'Ανακαλύπτουμε στίς τε­
λευταίες γραμμές ότι ή άnόδραση είναι ενα δρομο πού είχε άκριβωc: nρίν 
πεθάνει. Τό 'ίδιο συμβαίνει .μέ τό Π ή δ η μ ο ο τ ό δ γ ν ω ο τ ο τοϋ 
LEO PERUTZ. 

Είναι ένδιοφέρον νά σημειώσουμε ότι σε ενο απο τό nιό γόνιμο σέ πλε­
κτάνη μυθιστορήματα ατούς ΑΘΛΙΟΥΣ τοϋ Ούγκώ, ό «άnοκλεισμόc:» πραγμα­
τοποιείται τόσο άπό τήν ύπεροφθονίο των δευτερευουσών γρομμων τοϋ μύθου 
δσο κοί ά π ό τ ή ν ε ί ο ο γ ω γ ή ί σ τ ο ρ ι κ ώ ν, έ π ι ο τη μ ο­
ν ι κ ώ ν κ ο ί π ε ρ ι γ ρ ο φ ι κ ώ ν ύ λ ι κ ώ ν ο ύ τ ώ ν κ α θ ε­
ο υ τ ώ ν. Αύτό πού μόλιc: εϊπομε είναι χαρακτηριστικό της άνάπτυξης τοϋ θέμα­
τος κοί όχι τοϋ μύθου. Τό μυθιστόρημα μέ τήν Ιδιότητά του της μεγάλης πνοης 
όποιτεί τήν όνάπτυΕη τοϋ θέματος εξω όπό τό μύθο. Ή άνόπτυΕη τοϋ θέμα­
τος πού συμβοδiζει ,μέ τήν άνάnτυΕη τοϋ. μύθου χαρακτηρiζει τά μυθιστορήματα 
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των περιπετειών. (Μ' aυτη τήν εύκaιρίa, ή «μεγάλη πνοή» στή λογοτεχνία 
δέν μετριεται με άριθμό σελίδων, δπωc: δλλωστε καί τό μηκοc: τοϋ μετράζ 
στόν κινηματογράφο. 'Η εννοια τηc: «μεγάλης πνοηc:» είναι μιά εννοια ένερ­
γηηκή. Πρέπει νά λάβουμε ύπ' δψη μας έδω, τή προσπάθεια πού άφιερώνεται 
στή κατασκευή, άπό τόν άναγνώστη (η τό θεατη). Ό Πούσκιν εχει δημιουρ­
γήσει μιά μεγάλη ποιητική μορφή πάνω στήν άρχή της παρέκβασης. · Από τίc: 
διαστάσειc: του, ό Φ υ λ α κ ι σ μ έ ν ο c: τ ο ϋ Κ α υ κ ά σ ο υ δέν 
είναι μεγαλύτεροc: άπό όρισμένεc: έπιστολέc: τοϋ Γιούκοφσκι, άλλά είναι μιά 
μεγάλη μορφή γιατί οί παρεκβάσειc: σέ ενα ύλικό μακρυά άπό τό μύθο, έπεκ­
τείνουν έ!;αιρετικά τό «χώρο» τοϋ ποιήματος καί, γιά μιά ίσοδύναμη ποσότητα 
στίχων, στήν Έ π ι σ τ ο λ ή τοϋ Γιούκοφσκι στόν Βοϊέκωφ καί στόν Φ υ· 
λ α κ ι σ μ έ ν ο τ ο ϋ Κ α υ κ ά σ ο υ τοϋ Πούσκιν, ύποχρεώνουν τόν 
άναγνώστη νά Εοδέψει μιά ποσότητα έργασίαc: τελείως διαφορετική. 'Εάν προ­
χωρήσω αύτό τό παράδειγμα θά δοϋμε δτι ό Πούσκιν στό ποίημά του εχει χρη­
σιμοποιήσει τό ύλικό μιδc: έπιστοληc: τοϋ Γιούκοφσκι άλλά εκανε μιά π α ρ έ κ· 
β α σ η σέ σχέση μέ τό μύθο). 

Αύτόc: ό άποκλεισμόc: πάνω σ' ενα άπομακρυσμένο ύλικό είναι έπίσης 
χαρακτηριστικό της μεγάλης μορφηc:. 

Τό ίδιο συμβαίνει στόν κινηματογράφο: τά «μεγάλα εϊδη» διακρίνονται 
άπό τά εϊδη «δωματίου» δχι μόνον άπό τόν άριθμό των γραμμών τοϋ μύθου 
άλλά έπίσης άπό τήν ποσότητα τοϋ ύλικοϋ τοϋ άποκλεισμοϋ γενικά. 

2/ Τό θέμα άναπτύσσεται δίπλα στό μύθο. 
Σ' αύτή τή περίπτωση, ό μύθοc: προτείνει ενα αίνιγμα, δυνάμει τοϋ όποίου 

τό αίνιγμα καί ή λύση δέν κάνουν τίποτε δλλο παρά νά αίτιολογοϋν τήν άνά­
πτυ!;η τοϋ θέματος ένω ή λύση είναι δυνατόν, νά μή δοθεί. Σ' αύτή τή περί­
πτωση, τό θέμα μεταφέρεται στή συνάθροιση καί συγκόλληση των μερων τοϋ, 
έ!;ωτερικοϋ στό μύθο, ύλικοϋ. Ό μύθος δέν είναι δοσμένος καί είναι ή «άνα­
ζήτηση τοϋ μύθου» μέ τήν ίδιότητά τηc: τηc: ίσοδυναμίαc:, της άντικατάστασης 
πού χρησιμεύει σάν έλατήριο καί όδηγεί τό παιχνίδι στή θέση του. Τέτοια είναι 
π.χ. πολλά εργα τοϋ PILNIAK, τοϋ LEONARD FRANK καί δλλων. «'Αναζη-

1 τωνταc: τό μϋθο», ό άναγνώστηc: κατασκευάζει τόν κρίκο καί πραγματοποιεί 
τή συνάθροιση των μερών πού είναι μόνον μετα!;ύ τουc: δεμένα στό έπίπεδο 
τοϋ στύλ (η μέ τήν πιό γενική αίτιολογία, π.χ. τήν ένότητα τοϋ χρόνου καί 
τοϋ χώρου). 

Είναι τελείως καθαρό δτι στόν τελευταίο τύπο, είναι τ ό σ τ ύ λ, οί 
σχέσειc: τοϋ στύλ των συνδεμένων .μετα!;ύ τους κομματιών, πού άναλαμβάνουν 
τή λειτουργία τοϋ θέματος - βασικοϋ κινητηρα ( ... ) 

•*• 
Θέλω σ· αύτό τό όρθρο νά θέσω μόνον τά άκόλουθα προβλήματα: 
1) Τό δεσμό τοϋ θέματος μέ τό στύλ μέσα στόν κινηματογράφο, 2) Πως 

τά ε'ίδη τοϋ κινηματογράφου καθορίζονται άπό τή σχέση μύθου καί θέματοc:. 
Γιά νά θέσω αύτά τά δύο προβλήματα άναζήτησα καί έδω πάλι,. τή «φό­

ρα» μου ,μέσα στή λογοτεχνία. Τό «πήδημα» μέσα στόν κινηματογράφο χρειά­
ζεται μακρές μελέτες. 'Έχουμε δεί στή φιλολογία δτι δέν μποροϋμε νά μιλή­
σουμε γιά τό μύθο καί γιά τό θέμα «γενικά», δτι τό θέμα είναι στενά δεμένο 
μέ ένα δοσμένο σημαντικό σύστημα, πού μέ τή σειρά του είναι καθορισμένο 
άπό τό στύλ. 

Ό ρόλος τοϋ θέματοc: έπιφορτισμένοc: στά σημαντικά καί ύφολογικά μέσα 
στό «θωρηκτό Ποτέμκιν» πηδάει στά μάτια άλλά δέν εγινε άντικείμενο μελέ­
της. ΟΙ μελέτεc: πού θά γίνουν άργότερα θά τό θέσουν μέ παρρησία καί δχι 
μόνον σέ παραδείγματα τόσο εκδηλα. Νά έπισημάνουμε τήν «οίκονομία» τοϋ 
στύλ, τόν «νατουραλισμό» του σέ τέτοια ιϊ δλλα φίλμ, σέ τέτοιους η δλλουc: 
σκηνοθέτες, δέν ίσοδυναμεί μέ τό νά άπομακρύνοuμε τό ρόλο τοϋ στύλ. Ά­
πλα ύπάρχουν διδαφορετικό στύλ καί έχουν διαφορετικούς ρόλους σύμφωνα 
μέ τή σχέση πού εχοuν μέ τήν άνάπτu!;η τοϋ θέματος. 

39 
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Τ ό μ έ λ λ ο ν τ ώ ν ,μ ε λ ε τ ώ ν π ά ν ω σ τ ό θ έ μ α, 
σ τ ό ν κ ι ν η μ α τ ο γ ρ ά φ ο, θ ά ε ί ν α ι ε ρ γ ο μ ε λ ε τ ώ ν 
πάνω στό στύλ καί τίς ίδιαιτερότητες τοϋ 
ύ λ ι Κ Ο ϋ τ Ου. 

Ή μέθοδος πού χρησιμοποιείται απο τήν κριτική γιά τή συΖήτηση των 
φίλμ, μιά μέθοδος καλης συμπεριφορας, άποτελματωμένη, τούλάχιστον σέ μας, 
δείχνει πόσο ε'ίμαστε άπλοϊκοί πάνω σ· αύτό: 

α) συΖητα,με γιά τό σενάριο ένός τελειωμένου φίλμ. Πάντοτε σχεδόν τό 
σενάριο δίνει τό «μύθο γενικά» μέ όρισμένα στοιχεία πού προσεγγίΖουν τόν 
άσυνεχη χαρακτηρα τοϋ κινηματογράφου. Πως ό μύθος θά έ!;ελιχθεί, ποιό θά 
είναι τό θέμα ό σεναρίστας δέν γνωρίΖει τίποτα δπως έΕ δλλου καi ό σκηνο­
θέτηc. πρiν άπό τή προβολή των κοματιών. Kai έδώ, οί ίδιαιτερότητες αύτοϋ 
η τοϋ δλλου στύλ, αύτοϋ η τοϋ δλλου ύλικοϋ μποροϋν νά έπιτρέψουν τήν άνά­
πτυ!;η δλου τοϋ μύθου τοϋ σενάριου, ό μύθος τοϋ σενάριου μπαίνει έΕ όλοκλή­
ρου μέσα στό φίλμ, μά μποροϋν, έπίσης νά μήν τό έπιτρέφουν, καί κατά τή 
διάρκεια της έργασίας,. ό μύθος μεταβάλλεται μέσα στίς λεπτομέρειες, χωρίς 
αύτό νά έπισημανθεϊ, τό θέμα καθοδηγείται άπό τήν έΕέλι!;η. 

Ή συΖήτηση πάνω στό «σιδερένιο σενάριο» είναι δυνατή έκεί δπου προέ­
χουν τά στανταρισ,μένα στύλ των σκηνοθετών καί ήθοποιών, δηλαδή έκεί δπου 
τό σενάριο άπομακρύνεται ηδη άπό ενα όρισμένο στύλ τοϋ κινηματογράφου. 

Ή άπουσία μελέτης πάνω στή θεωρία προκαλεί έπίσης λάθη πρακτικης 
πιό ούσιαστικά. 

Είναι ή περίπτωση τοϋ προβλήματος των είδών στόν κινηματογράφο. 
Τά ε'ίδη πού εχουν Εεπηδήσει στά γράμματα (καί στό θέατρο) συχνά ε­

χουν μεταφερθεί όλόκληρα, ετοιμα μέσα στόν κινηματογράφοφ. Τί βγαίνει λοι­
πόν; "Απρόσμενα άποτελέσματα. 

Π. χ. τό ί σ τ ο ρ ι κ ό, ν τ ο κ ο υ μ ε ν τ α ρ ι σ μ έ ν ο χ ρ ο­
ν ι κ ό. Μεταφερμένο όλόκληρο, άπό τή γραπτή τέχνη στόν κινηματογράφο, 
δίνει ενα φίλμ πού είναι πρίν άπ' δλα ή άναπαραγωγή μιας π ι ν α κ ο θ ή­
κ η ς Ζ ω ν τ α ν ε μ έ ν ω ν π ο ρ τ ρ α ί τ ω ν. Στή λογοτεχνία ό βα­
σικόc: δρος (ή αύθεντικότητα) ύπάρχει χάρη στούς ίστορικούς νόμους, στίς 
ήμερομηνίες κ.λ.π. ένώ στόν κινηματογράφο, στή περίπτωση ένός κομματιοϋ 
ντοκυμαντέρ, είναι ή αύθεντικότητα αύτή καθεαυτή πού άποτελεί τό κύριο 
πρόβλημα. «Είναι δμοι,σ; » θά άρχίσουν νά ρωτοϋν οί θεατές. 

"Όταν διαβάΖουμε ενα μυθιστόρημα γιά τόν Άλέ!;ανδρο τόν 1 ο, δποιες 
καί δ.ι εrναι οί πράΕεις μέσα στό μυθιστόρημα, θά είναι οί πρά!;εις τοϋ .,,'Αλε­
Εάνδρου τοϋ 1 ου». 'Εάν δέν ,μοιάΖουν άληθινές, είναι δτι ό ΆλέΕανδρος ό 1 ος 
περιγράφεται μέ οχι πιστό τρόπο, άλλά ό ΆλέΕανδρος ό 1 ος παραμένει ή 
προϋπόθεση. Στόν κινηματογράφο ό άπλοϊκός θεατής θά πεί: «Πώς αύτός ό 
ήθοποιός μοιάΖει (η δέν μοιάΖει} τοϋ Άλέ!;ανδρου τοϋ 1ου». Καί θά εχει δίκιο 
καί τελείως άθώα - 'ίσως καί μέ φιλοφρονήσεις - θά καταστρέψει τήν ίδια 
τή ηροϋπόθεση τοϋ είδους: τήν αύθεντικότητα. 

'Έτσι τό πρόβλημα των είδών είναι στενά δεμένο μέ τό πρόβλημα τοϋ 
είδικοϋ ύλικοϋ καί τοϋ στύλ. 

Στήν ούσία, ό κινηματογράφοι:: εΖησε μέχρι τότε μέ τή μορφή είδών πού 
τοϋ η ταν !;ένα: τό «μυθιστόρημα», τήν κωμωδία», κλπ. 

Μ' αύτή τήν εννοια, τό πρωτόγονο «κωμικό» ηταν πιό τίμιο καί ό τρόπος 
του νά τοποθετεί τό πρόβλημα των κινηματογραφικών είδών ηταν, ατό θεωρη­
τικό έπίπεδο, καλύτερο άπό έκείνο τοϋ συμβιβασμοϋ πού είναι τό κινηματο­
γραφικό -,μυθιστόρημα. 

Μέσα στό «κωμικό», ή άνάπτυ!;η τοϋ θέματος γινόταν εΕω άπό τό μύθο, 
η, άκριβέστερα, μέσα στή γραμμή τοϋ μύθου τοϋ πρωτόγονου κινηματογρά­
φου τό θέμα !Ξετυλίγονταν πάνω σ' ενα τυχαίο ύλικό (άπό τήν δποψη τοϋ μύ­
θου, άλλά ατή πραγματικότητα είδικό}. 
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Τό βάθος τοϋ προβλήματος είναι άκριβώς έκεί: οχι στά δευτερεύοντα, 
έΕωτερικά σημεία των είδων των γειτονικών τεχνών άλλά στή σ χ έ σ η 
άνάμεσα στό μύθο καί τό είδικό κινηματο­
γ ρ α φ ι κ ό θ έ μ α. 

Ό μάΕιμουμ τονισμός τοϋ θέματος= ό μίνιμουμ τονισμός τοϋ μύθου,. καί 
όντίστροφα. 

Δέν είναι ή κωμωδία, πού μδς εκανε νά σκεπτόμαστε τό «κωμικό» άλλά 
περισσότερο, ή χιουμοριστική ποίηση, γιατί τό θέμα άναπτύσσονταν μέ ενα 
τρόπο άπογυμνωμένο άπό κάθε σΓ]JJανηκή καί ύφολογική μέθοδο. 

Μόνο ή άτολμία μδς άπαγορεύει νά φέρουμε στό φως, στά σημερινά κινη­
ματογραφικά - εϊδη οχι μόνον τό κινηματογραφικό - ποίημα άλλά έnίσης τό 
λυρικό κινηματογραφικό ποίημα. Μόνον ή άτολμία μδς έμποδίί':ει νά παρουσιά­
σουμε στήν άφίσσα ενα ίστορικό, ντοκουμανταρισμένο χρονικό σάν νά είναι 
μιά «πινακοθήκη ί':ωντανεμένων nοτραίτων» της τάδε η της δείνα έποχης. 

Τό πρόβλημα της σύνδεσης τοϋ θέματος μέ τό στύλ στόν κινηματογράφο 
καί ό ρόλος τους στόν καθορισμό τών κινηματοογραφικών είδων άnαιτεί, τό 
έπαναλαμβάνω, μακρές μελέτες. Έδώ περιορίί':ομαι νά τό θέσω. 

Κείμενο άη' τήν ΠΟΕΤΙΚΑ ΚΙΝΟ (1927) 

( 1) Χρησιμοποιώ έδω καί έκεί τή λέΕη πασπαρτού της «εικονας», δηλαδή κομ­
μάτι τοϋ φίλμ παρμένο μέ τήν 'ίδια όnτική γωνία καί τόν 'ίδιο φωτισμό. Ή 
πραγματική είκόνα - κυψέλη θά είναι σέ σχέση μέ τήν είκόνα - κομμάτι τό ίσο­
δύναμο τοϋ ποδός γιά τό στίχο. Ή εννοια τοϋ ποδός στό στίχο είναι περισ­
σότερο διδαχτική, καί, σέ κάθε περίπτωση χρήσιμη μόνον γιά σπάνια μετρικά 
σύνολα. 'Η τελευταία θεωρία τοϋ στίχου ένδιαφέρεται γιά τό στίχο δπως καί 
γιά τή μετρική σειρά καί δχι γιά τόν πόδα δπως ατό σχημα. Στήν πραγματικό­
τητα, στή θεωρία τοϋ φίλμ ή τεχνική έννοια της είκόνας - ,κυψέλης δέν είναι 
ούσιαστική, έχει τελείως όντικατασταθεί άπό τό μηκος της είκόναc: - κομματιοϋ. 
(2) Είναι ό Βικτωρ Σκλόφσκι στίς έργασίες του πάνω στούς Στέρν καί Ρο­
ζάνωφ πού τό άπέδειεε γιά πρώτη φορά. 



ΜΠΟΡΙΣ Α·ι·ΣΕΝΜΠΑΟΥΜ 

Προλήματα της κινηματομορφικης 

' Δi-ι ~Π~(ψ)cJΥ τέ~νες, μόνε.~ τ~υ;, τέχ:ες ,_Ψα.ινό-μενα ;fι~ fύ:η~, ·~,­
πα.ρχει μια. αναγχη για τεχvη ιtιια.ιτερη στον α·ιθρωπο. λυτη ·η χ•ιαγκη 
~α.vοποιείτ~ι ~ ~ιά.::ρορσ,υ; ~τρόποcJς, σ~ί; διαψοιρετι_κές εποχές, στο.:,; 
οιχφ,~ρετι·ι.ου; Λ:<ου;, στους οια.::ρ~ψετικeι'J; πολιτισψ:ιυ;. 

Στήv ίσ-:ορία του κιvr1 μα.τογρά.ψου θά. πρέπει vά. διχκρί·ηψε δύο 

rά.σεις: τήν _ 7,;~(Ι.Υ:ά.λυψη ;η; μη~αy~ς; χά.pη ,στ1'1 δποία. εγι~ε ~υγα.τό '1~ 
α.~α.πχραχθει ~ ~ινηση πανω -1την ,οθονη,, και, τη μφιμ~ποιη~η τη; ,Ι:ι. 
Ψ:ι. μετ:χ.τραπει η κιν"fj,μα.τογρα::ρικη τχιν:α -1ε φιλμ .. Στο πρωτο -1-cαοιο 
6 χιvημc1.τι:-γpiφος οέv ~-cαν παρά. μιά. μηχανή, ενας μηχανι-1μ6;. Στό 

c~ύ~1φο εyι·~ε ε:ια~ !Ρϊαλείο μέσα, σ~~ x:~pιc1. του ~πε,ρ;:τέρ Υ~α.ί το~ σχη_­
vοθετη. ΑcJ-:ες ο,ι tιυο tιψεις φυσιΥ.Χ tιεν ειvα.ι τυχα.ιες. Η πρωτη ειvα.ι το 
φυσιΥ.ο :iποτέλεσ,μα των τεχ·ιικω·ι -:ελειοποιήσεωv της φωτογραφίας. ΊΙ 

οε_ύτε~-η, τό, ψcJσtΧ~ καί 7:ν:χ.γχ,αστ,ικό ±:tοτέλε~μα :.ων ,νέων -~αλλιτεχvι; 
κων,!'παιτφ~ω·ι. Η ~ρωτ,η αyγιζει :ον,. τομεα των_ α.~α.καλ~ψε~v ,:~υ 
πρσ,οοευσα·ι _ συ~:pωvα με το:;, v~μο·Jς τη~ ιδ;ας το:~ τη; Α~γικης. ~ tιε•J­
τερη μr.οpει ·η κc1.α-:αχθει :χ.να.μεσc1. στις ανακα.Λυψει;: η μηχανη μπr;-

ρ7ϊ ·ιά. Ζ, p 1 σ t μ? ~ ; ι, η θ ε ί }ιά. ν~ ?tε'jθε,τήσει :η·ι. Υ...αtν~ύργι:χ. 
τεχvη μια τεz·ιr1 ϊ.cιυ η 'Υ..'ιαγΧη της ητα.·ι απο πολυ καφο αισθητη. 

~ί ;ε:pευρ~τ,ες τ~; ?:ημ.cι.~ογp:χ.yικη; μη,χανή~ σ}γουρ-:ι. ~έν εΙχ:·ι 
καμμια, 7.1.L_:?t~ολια. για_ το. ο:ι ,zιy?-Y οη~ι,ουpyη~·ει τ-ις ε~ιθυJ-LΥ~τε; συν~·ψ 
κες, για να. οργα.vωθει ΙJ.'Jτη η .. εχνη. Ι υ,ρω στα. :ΞΙ() χροvια ε·ιχα·ι κυΑη­
σει, πρί·ι ή κινrιμc1. .. ογρc1.:p:Χη τεχνική νά. γίνει πραγμα.τικα. κατανοητή 
σi·ι τεχv:κη τiι; κι'Ιημχτογρα.q:;tκης τέχνη;. Στα. πρώτα. χρόνια., εκείνο 
πού &πορροq:;c,υ'Jε πzpισσότzρο τό ε'ισια.:pέροv ήτα.v ή ψzυ.οαίσθηση τiι; κί­
νηση;. 'Ο κιvημα.τογρά.:pος ήταν ,μ:ά. τεχνική ταχυδαχτυλουργία καί δέ'ι 

; 7περν~>Jσε κc1.,θό):ο'J τή·: ~ iρχ1 τη; _ζω'.:τα.νη_ς ψωτογ~α.q:;ία.;., Άγ_v~~υσα, 
τα. σενα.ρια Υ..αι το μο·ιτα,,,. Στα 189 Ι ουτε καν σκεπτοvταv να. κσΛΛηcrω·J 
τά. κομμάτια. του φίλμ. Πρίν &π' ολα ηθzλα.ν να. τελειοποιήσουν τεχνικi, 
τήv ϊοtα. τή μηχσ.νή. 

Ή κιvr1 μc1.τογρα.:ρική ταινία. πού τό μήκος τη; οέν ξεπερνούσε τα. 
17 μέτρχ οέ·ι μποpουσε vi &ν:χ.παρiγει παρά. μία., μονα.δική σκηνή δπως 
π.z. τ η ν ε ξ ο δ ο, τ G) ν ' ε Ρ. Υ α τ ~) ~ ~ ~ ό τ ά ε f Υ (ι­
σ τ ά σ : χ Λ υ μ ι ε ρ . Για πολυ καιρο οι «:χ.ποψεις,,, είδ<Jς ~ωντ:χ.-

'iW'Ι κiψτ - πο,-πά,λ, κ:pα.του-:rι,'•,ι την πρώτη θέση. 'Ήταν το πρωτόγον~ 

:τάοιο τG~: κα.θημερι:ών σκη'ΙiiJ~ Χαί τ~,πίων (εορ,ισ~α.Υ ετ_:σι δ~ι τ,ό ,νερ~ 
~χzι ι~εγ:i·ΥJ "yωτογενε.ι:z.) . Συvτ~ι~α" ερχοvταt, vα ε~~θουν μ, α.~τ~ τα. 
>J.ρχικ:χ. ειοη, οι κωμικο: πινα.κε; που εχο'JΥ πολυ 'J"Jμοα.-λλει για να. σ.να.-

γνωρισ~εί~eι :ινr,μ·α.:ογρi:pος σά.ν~ τέ~·ιη. Χά.pη ;τήν ,raια. ;'fJY ουσία.' του 
κωμ,ικου οι:ορα.μc1.,:ι,~οντ;ν ι~περοεμεγ~; σ~ε~ωρ,ιε; με περιπ~οκε;, α:τιο­
λογι,ες. Δρ.ουσα.v μ εγα. υλι.κο δα.νειcrμενο απο την κσ.θημερ,ι·vη ζωη, απeι­
τελωντα.ς ταυτόχρονα. την πρωτόγονη 6άση των μελλοντικών παραποιή­
σεων κα.ί επεξεργα.ζ6μ,εvοι μtά. δλόκληρη σειρά. από απα.ρα.ίτητα, ειδικά. 
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μοντέλα.. Σ' αυτό τό στάδιο ή &ρχr; της ζωντανής ψωτογραφία.ς ήταν πάν­
τοτε μοvα.δικη καί ουσιαστική. 

Γιά νά μιλrισουμε καθαρά., ή &vα.κ±λυψη της κά.μΞιpα.; ε·δωσε κα.~­
νούργια ζ,ωη στόν τc,~έα της φι,Ηο'(ρα.φία~.,}ς1.ιρ7 τ;.κά. περ;ορι~μέvο μέ­
χρι τότε. Η συνηθ:σμεvη ψωτογρα.φια. παρ οΛΟ που ετεινε να. γιvει «κα.λ­
λιτ·εχνική», δεν μπο,ρουσε vά. κα.ταλ:Χβει μια. δική της θέση μέσα. στtς 

τέ,χνες,, στό μ.έ,τρο ~ού fιτ~y στα:ικη Υ;α.ί έπ~μέ~ως μ,~vov :<π~ραστα.~ι­
κη». Διπλα. στο σχεδιο που παρειχε στον κα.λΛιτεχvη α.ρκετη ελευΗερ,ιcr, 
γιά νά π~α.γ~α.τοπο,ιή~ει διά.cρο;ρους .σκο1:_ο~~, ή φωτογρ~φία. ~τα.ν ;-ά.τι ,τό 
6~η,θητι~ο, το κ~θα.ρα. τεχ_νι~ο, που του ε~λειπε ,τε~ει,ως ;ο «στυλ:>, ~ 
κ,α.μερα. εκα.vε πιο δυvα.μικο το φωτογρα.φικο κλισε, (ΧΠΟ μια. κλειστη κ1Χt 
στα.τικη ένότητα. πού ήταν, τό μετέτ:pεψε σε ε ι Κ ό V α., σε EV(I, ατέ­

~ειωτ,ο κο!J:μά.~ι του κύμcι,το; τη~ κ!v~ση~. ~ιά. πρώτη, φο?ά. μέσα. σ:_ηv 
ιστορια., μια. τεχvη «παρα.στα.τικψ <Χπο την ιδια της τη φυση, μπορουσε 
vά. ξετυλιχτεί μέσα. στό χρόνο, vά. τοποθετηθεί εξω &πό συναγωνισμού;, 

ταξιvαμήσεις, &vα.λογίες. Συγκεντρώνοντας τα. δια.ψο·ρ·ετικά. στοιχεία. του 
θεάτρου,, ΌοΟ σχ,εδ(ου, της μουσικής Χα.ί της λαγοτ•εχvίας, ήταν τα.υτόχρ,;;­

να, κά.τ; τό ,τελεjω~ νέο,. Τα. ~ηχα.vικά. μ,έσα. της ψω;ογραψί~ς (φ~τεινο -
σχ:οτειvο, ληψη αποψιεων χωρις παιριαποιησει;, δια,στα.σε:; του κλισε κλπ.) 

εχσJΥ &ποκτήσει μιά. καινούργια. σηψχσία, εχουv γίνει μέσα. της ιδιαί­
τερης κιvημα.τογpα.φικης γλώσσας. Ταυτόχρονα. με την πpόαδο της κ,­
vηματογρα.φικης τεχνικής κα.ί με τη συv,ειδητοπο,ίηση των πολλαπλG)V 

δυνατοτήτων του μοντάζ, έδρα.ιώvοvτα.ν ή διάκριση &vάμεσα. στό {ιλ.ικό 
και στη χα.ρα.κτηριστικη κα.ί ύποχρεωτική χα.τα.σκευή κάθε τέχνης. ~Ή­
τα.ν το πρόβλημα. της ψόρμα.ς πού ξεπηδούσε. 

, Πάνω :3το πα.v,ί του κ_ιν-ηι~α.τογρiφου,: ό το,μ,έα.; της ά.;tλη~ φωτογp~­
φια.ς ~α.θορ/στηκ~ ~ρισηκχ _σαν στοιχει~δη;,, κα~ημεριvος, εψχfμοσμε­
v~ς. Οι ;χεσε,ις α.ν~·μ;σα. στη ,φωτογρα.ψι~ κα.,ι ~τον κιvημ~τογ~α.ψ'J ~υ­
μι_ζα.vε τ;ς ,σχεσεις ,α.v,α..μ.εσα. στην_πpα.Υ;τι~η, κα.ι την π _ _οι1ηκ~ γλ~~σ~. ~ 
κ'αμ~εpα. επιψεψε y,α, ·χγα.κ7.λυ:ρΗαυν κ.α.ι y,:x, εψα.pμr;,στουv εφψε που η α.πλη 
φωτογραφία. οi..ίτ,ε μπόρεσε οδτε θ 1έλησε vά. χρησιμοποιήσει. Είναι το πρό-
6λγ1,μα. της «φωτογέvεια.ς» πού τοπc,Θ,ετείτα.ι. 'Έμπα.ζε μέσα στην κιvημα.­
τογρα.ψία. την &ρχη της έ π ι λ ο γ η ς του ύλικοι} σύ,μφωvα με ειδι­
κούς δείχτες. 

Οί λόγοι ζωης, τ~~ τέχνης είν~ι ~ &φα.ίρ:σrι, &πό την κα~ημε~ιvη 
πραγματικότητα., δεν εχει 1ψα.κ·ηκη εφα.ρμ'ηη. Ο κα.θη,μεριvος αυτο­
ματισμός της χρήσης της λέξης ±φήvει αχρησιμοποίητες μά.ζες ηχητι­
κών άποχρώσεων, σημα.vτικων καί συvταχτικωv πού βρίσκουν τη θέση 
τους στην τέχνη της λογοτεχνία.; (Βικτ~ψ Σκλόcρσκι) . 'Ο χαρος χτί­
στηκε πάνω σε κινήσεις πο,ύ δεν ύπά.ρχουν στόv συνηθισμένο τρόπο 6α.­
δίσματ,ος. Έάv rι τέχνη χρησιμοποιεί την κα.θη,μ,εpιvότr,τα. τη μετα.χει­
ριίζετα.ι σαν ύλικό μέσα. σε μιά απρόολεφτη μετάφραση η κάτω άπο μιά 
άποψη ύπερ6ολικά πα.ραμο,ρφω,μένη (τό γκροτέσκο). Έ·δω 6ρίσκεται 
τό ·διαρκές «συμ6α.τικο,> της τέχνης πού δεν μπορουv νά. ύπερπηδήσου·ι 
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οί .«νατουρ~λιστές», ακό;ι-ιη κα.ί οί πιο ακραίοι καί σ"JΥεπεί;, '::ίτb 6αθμο 
που παραμενουν κα.λλιτεχνες. 

Ή πρώτη φύση της τέχνη;· είναι ·ή iνά.γκη εκδήλωσης τG)Υ ενερ­
γειών τοϋ ά.νθρίJ)πινου οργα.νισμοϋ πού αποσπώνται iπb τή·ι καθημερι­
ν6τητct., η ενεργοϋν λιγώτερο η περισσότερο πά.νω σ' r:ι.υτ1(ι. 'Εκεί είνrι;ι 

~ο οιολογι;-b ~εμf λι~ ~οτ'; τη; _με,ταδίδει 1τή δύναι;η, τη_; ζωϊ;ι.ης iν~γ~α.;­
οτητ:χ.ς, γι; την α1να:.,,ητη~η της' ικα.νοπ~~φ~~· ~υτο το θεμελ:ο, που. (;y­
σκει -cψ εκyψ:ι:Jη τ~υ μεσα, στο πct.ι~νιοι,, tιεν εχ~ι κα.θοpι7μενη κ~ι εz­
'fpασμενη «ε·ινοια.", ε·ηαρκωνετα.ι μεσα. σε «δυσνοητες» τασεις, που κ•;­
νηγοϋν ενα «δικό τους ()"Χοπb>• πού δια.φαίνεται σε κά.θε τέχ·iη καί &.πο­
-cελοϋν τ·ην οργ:χ.νική της ϋλη. ·π χρησιμοποίηση αυτής της •Jλη; γι?l 

τ~ μετα~ροπή τη; '::ί,l «εκηα.στικ6τ,ητα» ε~ναι cl.tι:b, π:'~ οpγ,ανώνε.:~ τή·ι 
τε{'ν,η σ~ν 1κοινω;ικο cραι~ομ~νο, σαν :<γλω,σσα:> ενος ~Οt7.ι~ερeιυ ειοου;: 
~υτες οι τα~ει;, αποyυμ:ιωνοντα.ι_ συχν~ και yινο!τα.ι ~ ενα., επα.νασ~ατικο 
συ;Θrψ7., ;α;. τοτε αpχιζ~υμε να. μιλαμ,ε για την ωο•;σνοητη ΠΟtΥjσΎJ'', 
για την «απολυτη μ•ο'Jσtκη» κλπ. 

Ό κινηματογράφο; εγινε τέχνη δταν προσδιορίστηκε ή σφασί7. 
,ιΛτG>ν τti)Y O'JO στοιχείων. Ή cρ ω τ ο γ έ ν ε ι α. είνα.ι ή ,,ο·;σνοψ:ψ 

οϊισία τ~ϋ κινημα.~οr,pά.yου πα.pάλ);ηλα. με τον ~:ουσικό, .λογ~εχνικό, ζ~)­
γpαφικο, κινητικο η 'Χλλο «ουσνοητο χαpακτηp'Χ». Τη ολεπουμε στ'Υj'ι 
οθόνη εςω ά.πb κά.θε δεσμό μ.έ τb θέμα: στα 1φόσωπα, στα. πράγματα., 

στb τοπίο,. 'Έ~ουμε εγα .καινούργιο }ραμα :ων .πρα.,γμά.τω'ι, π~~ μ.?-;, q;α;­
νονται τ~ρ~ αγν~στα.. , Ο Delluc εχει_ πει: « ~ ,;τμομηχανη,, το ατ,ι~ο,­
πλοιο. το 7.ερcπλα.νο, η σι1δηροδρομικη γρα,μμη εχ,ου•ι ψωτογενεια απ,:; 

τό~ ϊΒ_ιο, τb 'Υ;α~ακτ1pα της Βο,μ1ς του;., ~άθε ~;ρα. ,πο~ τ~έ~ουν πά.ν,ω 
σ:ην οθ~ν1 εικο:~; κιν.:'ϊ'\-?~ογpαφου - _αλ~·θ,εια.ς, που μ1α.5 οε,ιχ~ο;,ν τψ 
κ:νηση ενο; στολισκου η ενο; κ,:χρα6ιου, ο θεα.τη; 'fWVα.~ει α.πο εκστα-

~''' (_\ 'Όχ_ι έξ, 7.ιτία; .της ϊδι1ας της «δ~μη~» ,του ~ντικειμ1ένου, ~λΗ 
ες, αιτια; του _τρ~1tο,,υ που προο,α.λλετ~,ι στη_ν οΗο~η. Οποι~δηποτ~ αν;_ι­
κειμενο μποpει να εχει ψωτογενεια, ολα είναι Ηεμα. μεθό-οου και στυλ. 
Ό οπερατέρ είναι δ καλλιτέχνη; της φωτογένεια.;. Ή φωτογένεια. χρη­
σφ,οποιούμε·ιη σα.ν «έκcρραστικότητα» μετατρέπεται σk γλιί.)σσα τη; μιμ:­
κης, των χειpονομιG)ν, των πραγ,μά.των, των οπτικών γωνιιΪ.>ν, τιΪ.>ν πλά­
νων κλπ. πού είναι το θεμέλιο τοϋ στ'Jλιστικοϋ κινημα.τογρά.φου. 

' ' ·~ .±νά,γκ~ μι~ς κ,α.ινούργι~ς ,τέχνης γιά. τ~ μάζα, ;rιτα.νε α..ισθητή 
απο ποΑυ καιρο, μι:χ.ς τεχνη; που αι κ:χ.λλιτεχνικε; της μεθοδες θα. ~τα,ν 

προσιτ~ς σ;ο ,,π~η.θοJ»,, ,στο πλ~θο5 τών, π6λεων,, τb ,στερη1:ένο ±πο 'δ~κ6 
του φοΑκλορ. Αυτη η τεχνη που α.πευθυνετα.ι στις μα.ζες θα.πρεπε να. ζε­
πη,δήσει με τή ,μορcρή μια.; καινούργιας «πρωτόγονης τέχνης», πού Η 
αντιτά-,σονταν έπα.ναστατικά. στίς εκλεπτυσμένε; μορφές τιΪ.>Υ πα.λιιί>ν τε­
χνG)V, εχοντα.; μια ξ·εχωριστή ϋπαρξη. 

Λότο; ό «πρωτογονισμό;» μποροϋσε να πραγματοποιηθεί στη 6ά.ση 
μιας ά.νακά.λυφης, πού προωθώντας σε πρG>το πλάνο ενα. καινούργιο καλ­
λιτεχνικό στοιχείο, ψτιάχνοντα; ,μ' αυτό την κυρία.ρχη δομή της, θα 
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εκα.ν.ε δυνα.τη μια. ωια.ίτερη μορφη εVω'1ης (εvα.; συγκερα::φ.ος) τGJV 
δια.qκψετικων τεχΥ'ων. 

Ή εξ·έλιξη τrjς τέχνης, παρμένη σάν κάτι μονα.δικό, iκφpά.ζετα.t 
μέσα. στίς διαρκείς δtα.κυμάvσεις &vάμεcrα. σ:Ύϊv εvωση κα.ί στή διαφΌpο­
ποίηση. Κάθε τέχνη, ξεχωptcrτχ παpμέ'ιη, (πcφχει κα.ί &να.πτύσσεται πά­

νω ,στχ rό~τα. Ηλω'ι, τε~vιί)ν, τόσ: ?~ι.,y ,1δ~~ί,ερο είοο;, O'JO, κα.ί σχv, πο;­
κιλια.. Σε οιαφορετικες εποχzς α.υτες οι ωο χα.τηγοpιες τεχνης τειvου'Ι 
να. γίνουν τέχνες τιοv μαζGJv κσ.ί 'έχουν εμπνευcrτϊί ciπσ τήv πνοή του 
συγκερα.σμ,οϋ,. πού αποcrκοπzί στήv απορρόφηση στοtχείω'ι δχνεισμέvων 
ά.πο α.λλες τέχνες. Ή δια.φοpοπο.ίηcrη καί ό συγκεpcι.:;;μ.ός είvα., δtχpκ,εί; 

~α.ί ~:ό ϊδ_ιο σημα.~τικές δια.δικ.α.~·ίες, 'ΙJ..~σα. στήv ιΤτ:-ο~ία τ1rjς τέy::::.~ης, "κα.ί 
η εζελιξη τους ειvα.ι Ο"Jσχετισμεvη. Οι crυγκεpχστ:χzς φοpμες οεv ειvα.ι 

~α.·θόλο'J ~~ποκλεισ:ι~ή ίδιό~ητα., τrjς τέχνης, των &γpίωv, η ~τοϋ _;,λα.ου)>, 
οπως vομιί,α.vε πα.Αιοτεpα. Η ταση τους ,:;την κα.ταcrχωη ε~vχι ενr:ι.. συ­
νεχές γεγοvος τcϋ καλλιτεχv:κοϋ πολιτισμοϋ. 

Τα. μουσικά οpάμα.τ:χ τοϋ Βάγκv,εp ·η οί crυμ::pι,)vικ,_;L χοροl των &vα.­
κα.ιvιστωv τιί)v συγκεpα.crτικιί)Υ τάcrεωv της κα.ινούργι(~; εποχής. Άλλχ 
ελλειπε απ' αυτές τις απόπεφες τό πvεϋμr:ι.. το,J επαη.πατικ()ϋ «πpωτο-

- ' , ' ' ' r r: ι ' ' '~, 
γοvισμ,ου)) απα.pα.ιτητου για γι:,. αποΚΠ)'JΈι η κχινουpγιcι. μοpφη την α.ςι:χ 

τrj~ τέχνη\ τG)ν μαζ~v, αvτι_τχσ,::;~μενη στl;_ α.λλες, με :!;, '!!λά;ος της ,επιp­
ροης της. Η γεvικη κcι.μπη στην κουλτουρα. πο:; ,μας ςα.'ιcι.ψεpε ,::;ε με­
γά,λο βα.,Θμο :1τίς 6ά:1εις των 3:pχων τ'Jϋ l\'Ιε,::;χ!ωνct. 'έδχλε σε ·ήμzpή,::;ι:χ 
~ ι t: ' ' ' 'r", , ιο.. θ - , , , 
υια.τα.ς,η μια. α.ποφα1σι7eι,κ1 α.ς,ιωcrη: -~'Χ οημιουρyrι, ~ι μιet. ;χι vσ~ργ(α :=ε-

χvη! α.π,ελευθεpω·~εvη απο , τφ πα,ρα.δ?ση, ~ρ~τ;γ~vη ~ στις , «γ λω'J:ολο­
γι~ες» (σημ~ντι~:,ς) τr6 1~εθοδε~, επ/3ι.ητι~η :πο ,τ'ις ~υvα.τοτη:;ε3 ε~φ­
~ο~ς ~ς, στις μα~ες. Ι\_ι οπως, ,σ ποΑ;τι_σμ;ς ;ης επ?χ.~ς μc1.ς ~ει χατω 
απο το crυμ6ολο της «τεχν'Jλ'Jγιcι.ς», α.υτη η τεχνη θχ επpεπε νχ γεννη­
θεί από τα. ίδια τ:ι.. ο±θη τη; τεχνικής. 

Στό πρωτόγονό τΌ'J στάδιο, δ κιvημα.τογρά::pος ύπrjρξε τέχνη α.{,τ~ίj 
του είδσυς. Είvc1.ι τυπ:κο ν:ι.. ,::;ημειώπ1: .. ιμε, δτι :1τ:ι.. πpιί)τα τcυ χρόνια. (κα: 
χωρίς iμφι6ολία μέχρ: τόv πρώτο πα.γχόσμιο πόλεμο) δ κινηματογράφο; 

κρί!οvτα.v σα~ τέχνη, «χυδ:ία», «χαμ~λης στ~θμ~ς», κ~λή ,~όνο, για ~·J 
πληθος. Κατεκτησε τις πρωτε; του θεσεις, crτηv επc1.pχια. και στα πpοα.­
στια. των μεγάλων πόλεων. Ό δι<Lvοούμενος που εμπαινε σ' εvα κιvημc1.­

τογράfο, πα.,ρα.~ρμέv~ς" &.πο ;ΎJ δημοσιότ,ητα., α.ισθτα.:·ότ~ν ,,ασχημα. ,οτ~~ 
βρισκοvταγ α.vτικpυ σ εvαν α.λλο δια vοουμεvο: «l\.α.ι ·:11J αφηcrες να. ,::;ε 

τυλί~ουv ;>) ελε,γε δ ,~να.ς στόv_ ~λλο., Ποι~ς fl~ μποροϋσε ~ότε 1να. ~ιστέ.­φει οτι η ·μεγα.λη α.ιθ'ουσα. του Ωδ·εωυ τ()υ Λενιvγκ~α.·ιτ θα στεγω,,ε μιχ 
αίθουσα. κι vημα. τογρά.φου ; ( ... ) . 

Σε σχέση με τίς α.λλες τέχνες, ο κινηματογράφος είχε κάτι τό 
πρωτόγοv,ο, τό κοινό, το προσ6λητικο γι:ι.. εvα. ,εκλεπτυσμένο, γοϋστο. 
Τό ίδιο τό γεγοvος οτι μια. νέα. τέχνη είχε δημιουpγηΗεί πάνω στη βάση 
της φωτογ:ρα.φ!α.ς σάρωνε τίς «υψηλές» ι)Sέες συνηθισμένες στήv κα.λλι­
τεχνικη δημιουργία.. <Η κάμερα α.vτιστέκοvτα.v κυvικα. στο δηθεv «κα.λ-
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λιτεχνtκο,> χα.ρα.κτηρα. τGJY προγενέστερων τεχνGJΥ καί τούς μετέοιοε 
(ιδίως στο θέατρο) μέχρι κάποιο 6α.θμό ,μιά. α.ρχα.ϊκή ±π6zρωση. 

"~γ~ς ~ολμηρός ,νεοrεfμένος ~ού jπειλο~σε ·ι,ά. μ~τα.τρέψ_ει τήν ~ε­
χνη ::ϊΈ α.πλη τεχνικη, ει,::ϊ1ε6α.λε α.,ιψνι,οια.'Jτικα "Jτο κεντρο των τεχνω·J 
πού κατέψευyαν πίσω από το οχυρο τGJY πα.ρα.δ6'Jεων. Ή πα.ρά.'Jτα.'Jη το•) 

~tνημα.τοyp,±ψ~υ fιτα.ν, μι~ δ~οκληρωτικ~ ,;,1.:ιποτίμη~η,:, του θεα_τριΚ'J? θε­
αμα.το~, α.πο ~ο·ι θεα.~η ,μ; το π~λτ~ π~ΛJ εμοι7:.ζε ν~ εχεt μ~ει κατ~ τύ,­
ΧΥΊ, μεχρι τη yυμνη οθ·ον·η πc,υ α.ντικαθιστου::ϊ"ε τι; κr;;'Jpτι·ιε; και τη 

σκψή' τ~υ θε,ά.τρου. "Ο,λα ?οκά.Εα.νε: Ή ~ηzα.νι~ή α·ια.~?-ΡΙJ.Υ(J~yή, ·η μη­
χα.νικη επα.να.ληψη (δυο η τρεις πα.ρα.στα.::ϊ"εις κα.θε 6ρα.ο'J) , η 6ιομη-χ'1.-

νική κ:ι..~α.σκ~υή ~οϋ :pίλ~ κλπ. ~ιΎα.ι ,τελείω~ yn,tκb δτι !ι, ιντελ)~ιγκέ-ι­
τ::ϊ"t:ι.. που ::ϊ"την πΛειc,ψΎj:ptα της φπνεοντα.ν α.πο τις πα.ρα.οr;;::ϊ"εις τη; Π7,­

λti; κα.λλιτεχνιzη; κο'Jλτο6ρα; α.ρχι::ϊ"ε νi αyνr;;εί τbν κινrιμ7.τογpά.ψο, 
τέχ·ιη r.ρω:όγονη κα.ί μηχα:ιική, ίκ:ι..νή μό·ιο να. ίκανοποιεί το «δρ6μr;;». 

, ΕΙνα.,t ±ν~Jψελο ν~ Ις~ϊή::ϊ"ουμε_ οtεςοδtκά., δ:ι δ π6):εμο~;α.t YJ, ε.~:--
'!α.σ:,α.'Jη επ_ιτχχ•JΥ7~'Ι τη ~ι~?Ο::ϊ"'Υ) τ~; κινrι:μχτ_eιypα.ψ?'J ~τις μα~~;. ~ε -~Λ­
λε~ ιστr;;~ι~ε; συ;ιθη~~; θχ επp~π; ι::ϊ"<:>; ΨΥ.. yινει μια._μχ~~ πr;;λ: ~ιr;;, ου:­
κοΛη κ:ι..ι οια.ρκης. Ε,:·η.ι π.χ. εν,οια:ρεpσν να. θυiμrιeουμε οη πριν α.πο το·ι 
πόλεμο, τήν έποχή τη; παρακμή; του συμ6ολισμοϋ, οί θεωρητικοί το·) 

Θε~τ,_pο'J Y.7.t ~ί σ~η·ιοθέτ~; είχαν ;τα.Βιαστεί ,μέ ~ήν ιδέα. ~οϋ «Θε,_ά.τρο.; τη~ 
πfα.ςη;,,. _,ψα. ,την .κ:.ιν~τητ:•>. ,Οπως ψα. ~α.πr;;ια :ρ~ωχ~ι:ι.. α.ρχιί,,ε ΥΧ 
Υ;νετα.ι c1;ισθητη, στη ~ωη ~ου θεα.τρου, πp~σπα.θ,φα.ν ψ:ι., :'YJ'i, πολ7μφο,~ν 
με κ:-ι.ινο_υpγιε; εγ,πΞφιΞ~:, ~κλεπτ?'j\μενη 1.!αyε•ινη,7;1 τ~υ :~'.1..,pχ~ι ... ιο_•J θΞα­
τρου,>. _της ,κσμ'μεντt7; ντελ αp~ε Κ,Α;t. Π~ρα.λλ~λα. με :Ψ, ιοε7 του «Κ'Jι­
;οτικ:_υ θεατρο~>' ~ρισκουιμε , την ιδε:. τr;;υ <<~εα.τpο''J yι~ το θ_εα.τp-ο» , (Ν. 
Ε6pεινωψ) και η θεατρικη πα.pωοια. ξεχυνετα.t σ ενα. πΑα.τυ κυμ::ι. 
Α6τές ο[ δύο yρα.μ.μέ; εΙνα.ι στήν πρα.yμα.τικ6τητ:ι.. εΨΥ.. ε.κλεπτυσμέ·ιr;; πα.­

~ά.~οξο r:o,~ μ~p;υpεί τήν, κρ,ίση της .Ηεα.τρικη~ τέχ~ηΞ: Τον, ίδι~ κα.ιρ~. 
η αδtα.:pcrptα απεν:ι..ντι στο Ηεα.τρο, yινοντα.ν α.ισθ·ητη ολο και πιο κα.θχ-

ρ±.' ~χι μόνο ~νiμε'J:-ι. ::ϊ"τ?ύς, θεατές α.λ~ά. Κ(Χlί αν~μΞσα. στούς, ηθ?1tοιούς: 
Τα. ονεφ,: για. ,,κοινr;;τικο Ηεατp10>' ν:-ι.υα.yησαν κ,,:ι ε,μεινα.ν σΧν ιστορα-::ι 

χαpα.κτηριστικο σημείο της εποχής της θεατρικής πα.pα.κμη;, iνώ ξεπη­
~:.υσε .)ι,χ κα.ινούρyια. .τέ'(/ΥJ κοινοτ.αή ;τό ε~δο~ της, ,μιά τ,έχν~ των ~~­
~ι:>ν; !-lταν .,,κοι~οτικrι>• ο.χt !;6νο σ.ε σχεση 11.ιε τ,ο θε.α.τη ("το δρομο>:) α.1.­
λ~ α.κ~μη σε σ~ε~η με, την ιοι,α την πα.ραγι~yη. Σαν ~υγκεpα.::ϊ"τι~η μορ­
φη κα.ι τεχνικη α.νακα.λυψη, ο κινημα.τογρα.φος ::ϊ"!JΥΚεντρωσε yυρω το•J 
μά.ζε; ποικίλων εLδικων καί yιά. πολύ κ,α.ιρο τό φίλμ παρουσιάζονταν 
στον θεατή χωρίς λόyι:ι.., χωρίς «~ηyρα.φείς,,. α.λλα αντίθε:τα. σά.ν κα.ρ­

π6ς σύνΗετων προ-Jπα,θειιiJΥ μιάς δλόκληρη; δμάδα;. 

:rπ±ρχει ;'':/..( 'δλ~ αυτ~ ·ι;εγάλ~ δια.φορά. ανι:χμ.:ε-σα., σ' αυτή την 
<,κοι νοτητα.» κα.ι σε εκεινη που ονειρευοντα.ν οι συμ6ολιστες: ε!ναι στηv 
πρα.yμα.τικότητα. μιά. «κοινότητα.» αντίστροφη. Ή ίδια. ή εν·ιοια. του «μα.­
ζαοϋ χαρακτr1 ρα.» χρε,ιάζετα.ι ιμιά. δλόκληρη σειρά. επιφυλάξεων δτα·ι 
μιλάμε γιά. κινηματογράφο. 'Εμείς π?ύ εχουμε πα.ρα.κολουθήσει τή «yέν­
νφη τοϋ κινηματογράφου» εϊμαστε 6έ6αια, iπιρρεπείς στο νά τον· 6λέ-
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παυ,με λίγο - πολύ ρομαντικά.. 'Αλλά., Η.ν ύmχρεωθοϋιμε νά. σκεφτου,με, 
μ.1έ δλη μας τή νηφα.λι6τητα., τΌΥ μαζικό χαρακτήρα. του κινηματογ,ρά.­
ψου ,είναι μιά. εννοια οχι ποιοτική μά. ποσοτική, άσύνδετη μέ τήν ουσία 
του. Εlναι τό χαρακτηριστικό σημείο της επιτυχίας του κινηματογρά­
φου, ,δηλαδή ενα καθαρά. κοινωνικό φαιν6μενο, κα.θο·ρισμένο &πό μιά. δ­
λόκληρη σειρά. ίστορικο"".>·ν συνΗηκG)Υ χωρίς δεσμούς μέ τόν κινημα.τογρά.­

ψο ~υτόν -1 καθεα.υτ6~. '.~ ντίθ~.:α δ" ίδιος ~ κι,νηματογ~ά~ος δ~ν,_ &πα:_τ·εί 
κα.θολου την παρουσια της μα~α.ς οπως το θεα.τρο. Αυτος που εχει ενrι., 
προ6ολέα. μπορεί νά. δεί ενα cpίλμ στο σπίτι του κα.ί τυχαία. νά. μπεί μέσχ 

σ~ή ~ζα τω·~ ~ε~τώ,ν χο!ρί; ν,ά. πα.τή-:1ει ;ό πόδ: του ,_σέ κ:νημ~~ογραφ\­
κη α.ιθ?υ,-:1α.. ~?ω ~εν 1 αι·~θανομ?'-:1τε, κα.Ηολο; -:1ι:ι.ν ~μ.ιεΛη ~ης μαyι.ς πω 
συ~μ.ετεχουv -:1ε ,μαί,ικο θ·εαμ;· Αντ1ι·θετα., ~ι σ:-1νθyε; τ~ς ~'?·~στ~σης 
του κι~ημα.τογpα.rαυ π~ο~ια,θετ,~υν τον θ~α.\η vα. α.:~?αvθ,ει \ τε):ειω; α~ο­
μονωμενος, και ειvα.ι α.υτη η α.ισθηση που αποτελει ενα απο τχ κα.ινουρ­
για. ψυχολογικά. θέλγητρα της κινημα.τογρα.φικη; αντίληψη;. Τό εργ~ 

δέν περ2 μ!νε: α.~ό, μ~ς χειροκρο~ήματα., ~έν 0ύπά.ρχει ;-7.Υείς, νχ χειρο: 
κροτηθει εκτο; απο τοv μηχαvικο προβολη;. Η ψυχικη κατα.στα.ση το'J 

Θεατ1,είνα.1ι ~οντά. ~τ1 μ:~αzα1, εσωτερική 1σκέψ,η, κατά. ,κάποιο, τρ~πι:ι 
κ~ιτ~μι }ο ονει~ο εvο; ~λλου., ~ ~ηα.μι_κρο5 Ηορυ~ο; ξενο;, στο_ cpt~-!L 
τον φεθιί,εt πολυ περισσοτερο α.πο ο,τι -:1το θεατρο. Η c:ρλυαpια. των όt-

~~~ανιί)ν1, (ή &νά.yνω-:1η_ μέ, δυνατ~ φω~ή π.χ. τ_G)'i ,ύποτίτ~ω,,ν), ~ον εμπ~.­
όtί,εt να συγκεντρωθ,ει πα.ναι στην κινη-:1η του φιλμ. Τ ονεφο του θσ. 
~ταν νά. μ..ήν α.ισθά.·ιεται τήν παρο,ηία τG)Υ άλλων θεατών, νά. βρεθετ 
μόνο; ±πένα.ντι στο φίλμ,. νά. αισθανθεί κωφάλαλο;. 

1 ,Παρά. τ,ό~ μα.~tκό, του χσ:Ρα.κτηρ~, ·6 κι!ηματογρά.φ?; είvαι ~κανό; 
ΨΧ. γιν~.ι κ~,τ εξο~η, τεχν\ του, δ,ωμ?.τt~υ. Βεβαι~ μερικα 'Υ:tν~μ?.~ογp?..­
φικα. ειδη εχοuν αναγκη, ες α.ιτια; του χαιρακτηρα. τους, α.πο την πα­
ρουσία. τοί) πλή1θ·ου;. Παρ' δλ' αυτά.,. είΎα, α.-δύνα.το νά. zφα.ρμ6-:1οuμε γιά. 

το ,::rύ·νολ~,:ου ~ινηματογρ~φου_, α.ότ~ το t~ια.ί:εpο χαρ,α.κτηρ;'Jτικό~ δ~ι­
σμε~ων ειο~·ι. Ενα. γεγ~vο; δεν, πρ~πεt Ψ\ Ι:α.; 15,~φευy-ει: η «μ:<,,ι,κψ 
περιοδο; του κινηματογραc:ρου, τοτε οπου κεροιζε τι; θεσ,ε:; του α.να;με-

σα σ;ί~ αλλες τέ~νες κ~ί -:1ταθ~ροποιουσ~ τ~v ο~κοvομι;-ή 1καί κο,ιν~νική 
του α.ςια, γλιστραει κιολα.; στο παpελΗοv. Απο κα.ιρο σε καιρο εμφα.­
νίζ1οντ~t φ_tλμ πο~ ε,ίvα.ι ~ποτέλεσμ~ κ~λλιτεχvικο,J πειραματι-:1μου, κ7.t 
που σαν τετοtα δεν απευθuνοvταt στις μα.ζε;. 

Ό κινηματογράφος ήδη εχει τήv ίστορία. του, οχι μόνο τήν εμπο­
ρική μά. και τήν καλλιτεχνική. Τήv ίστορία. των στύλ κα.ί των σχολώ·i. 
Παράλληλα., δ θεατής του κινηματογράφου, εχει ηδη αποκτήσει ενχ 
γουστο άρκετά. στα.·θ·ερ6, εχει συνηeίσει σέ μοντέλα πού δέv θέλει νά. 
απαρνηθεί. Έξ α.1ιτία.ς των συνθηκών, ·οί πολύπλοκες σχέσεις α.νά.μεσιχ 
·στα. δύο χα.ρα.κτηριστικά. μέρη δλων των τεχνών, zχουν ήδη Ο"'.<t?.γpα.φη­
θεί. Τ ό Έργα σ τ ή p ·t το ϋ για. τ ρ ο υ Κ σ. λ ι γ χ ά p t 1πηρξz 
ενα καμίνι σ' δλη τήν Ευρώπη, σά.ν c:ρίλμ πού &.πευθύνοντα.ν στί; μά.ζε;, 
εν,ω μ .. έσα στήν ίσ;ορί~ ;οϋ κινη~α.τογράψο~, α.ντιπρο~ωπεύ~ι εν_α με­
γα.λο α.λμ.α. μπροστα. και η επιρροη του σημαδεψε πολλα μετα.γενεπερα. 
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ψίλ:μ. Ή Φ ι λ 'J ξ ε v ί α. μα.;, μέ τον Μπ:i.'j'τερ Κητ')ν Π')υ ξα.vά.Ηε'!ε 
τό πρόβλημα. τ'Jυ κωμικι;ιυ στον κιvη,μα.τογρά.ψο, (κωμικές ενέργειες τ,;,·j 

~ρωα μ,έ;α. σε τραyικές ~~τα.στάσε~ς) , , fιταv άπ)~i, εν~ ψίλμ .ύπ~pοολι;.i 
εξυπvο, υπερο'Jλιχχ περιπΛοκ~, για. να προκα.λε'j'ει τ'J'Ι χωρις οp:α. ε:ι­

θ?υσ?,σμο τ'Jυ θε~τή, ε·ιG) ή πιο &.πλή κωμωδία., 6 Δ ε ι λ ό ς γι·ι6γ:,·~·ι 
ευκοΛωτεpα. δ,εκτη. 

ΕίΨ:ι.t πολύ π,θχ·ι6v, δτι r, μέχρι τ.α.ρα.:ρρ')'j')J'ΙΥις εμπ')ρ:κή επιτυχ:7.. 

τQU .κι;ι_ημ~τογρ±:ρ,;,·J, πι:,~ ,Ξ6χλ7 τή σ1ψ7.γί?α. :η; σ~ δλη ~ή <(χρ-ηή πα.1:· 
δικη ηΛικια» τι:,υ, ::;ημΜευει την πα.ρα.μ'Jvη -cης κρισης: ι:, κινrιμα.τι:,γρα.· 

ψο,; ~πα.~vει _σ-cή·ι π,ερίι:,δ~ της ~:ρrι6εία.ς, Π'J~,,:, ~:~ δύ~κQ~':J, ,~ κα.J πι:,')_.:, 
πιο ελπιό'.ϊq:ϊ'.ϊpα.. Μ'.iΨ, με::;rι. στη·ι πpι:,Qπτ:κη χυτη; τη; ει.τ.:ιοα.ς θα.πρε;.:: 
να. τοπ'Jθετ-Ιρω τi πΌλύτ.λοκα. Ηεωρητι κά. προολ ή,μα.τα., ΠΟ'J πp'J'j'Πα.θrj) 
νά. ::;υγκε·ιτρd)'j'(ι) ,:;' α.δτο τb άρθρο. 

Στο ,::;rιμερι:ιο :τiδ,ιο. ο κ.ιvη,~::ι.τQ~~±:ρΌς ε!vα.ι _μιi κα.~V')•Jργι:- συγ: 
κ~ρα.-,τικη ,μ'.ipψη ,τη~ τεχvrι;·, Η ::ι.vα.κα.~,υφη ~ης καμερα.; ~κ:χ.νε ~·Jvα.-:η 
την τοπ'Jθετrρη εzτο; κυzλωμα.τ'Jς, του κυριαpχ'Jυ ::;τοιχειου τ'Jυ θεα­
τρικοϋ συγκερα.σμου: τη; &.κου6ι.LΕ:vης λέξη; π'Jύ f;ρθ,ε να. &.vτ:κc1..τα.'j'τή:;ει 
μιά. άλλη κυρίαρχη: 11 6ρατή κίvη::;η 'j'τt; λεπτο-μέρειε;. Έξ α.ιτία.ς τG)·; 
,:;υvθψωv, τb θε::ι.τρικο ::;-·j-,τημα., δεμέ·ι'.ϊ με τή'ί &.κ'.ϊυόμεvη λέξη, άνα­
τρά.πηκε. Ό θεα.τ+1 ; τ'Jυ κιvημα.τογρ±φ'.iυ 6ρί'j'κεται μέσ:χ. σε τελείω; 
κα.ιv'Jύργιες -,υνθηκε; ivτίληψη; πού είναι τό ivτίθετο τη; διαδικα.σ:α.; 

τής i~άγvωσης.: ±πό το αν~ικε!ι.ιε~ο, ±πο τ_+ιv δp7τή κίν.ηση,' στ+ιv, μετά: 
φραση τω, σπι'ι κα.τα.σκzυη της εσωτεpικης γλωσσα;. Η επιτυχ:α τ'Jυ 
κινημα.τογρά:ρου είvα.ι μερικi ΤJνοzμέvη μ' α•?,,ό τόν καινούργιο τύπο 
διανοητικής ε.pγα::;ία.;, πο•:ι δέv εκπληpώyετα.ι μέ-,α -,τήv κα.θημεpt'i"f) 
ζωή. Μπορουμε v~ 6ε6α.ιι~-,ουμε δτι YJ εποχή μα.; είναι λιγώτεpο α.πό 
Υ.±Ηε α.λλο ρηματική, ::;τό μέτρο πού ,μιλσ~με για τέχνγJ, Ή κινηματογρα­
φική κουλτ'Jύρα., σiv σημείο τη; εποχής, ivτιτά.:;-,ετα.ι στήv καλλιέργεια 
του pήμ .. α.τος τG)ν 6ι6λίωv κα.ί του θεάτρου,, πο•:ι δέσποζε τον περα'j'μένο 
α.ιώv,:χ.. Ό θεατής του κινη,μα.πιγράψου θέλει να ξεκ'Jυραστεί άπό τί; 
λέξεις, θέλει μοναχά. vά 6λέπει καί να. εξιχνιάζει. 

ΕίΨΗ πάντοτε &.νci.κpι6έ; 'ΙΧ χαρακτηρίζουμε τόv κιvη,μ:χ.τογpά.φο 
σά.ν «οουοή" τέχνη. Δέν πρόκειται για τήv «ελλειψη ηχQυ» αλλα γι~~ 
την iπου:1ία. ακ'.ϊυόμεvου λόγου, γιά. τbν καιvQύργιο ~'Jσχετι,'j'μο &:νά.μεσχ 
στο λόγο καί στο iντικείμεvο. Ό θεατρικός συσχετισμός, μέσα στόν δ­
ποϊο ή μιμική κα.t 11 χειρονομία :J>Jν6οευα.v τή λiξη, εχει κ:χ.ταργηθ~ϊ αλ­
λά. ή λέξη σiν ±pθ1ρωτική μιμική διατηρεί τήν πρά.ξη της. 'Ο ηθοποιός 
τού κιvηματΙ:Jγρά.:ρου μιλά.ει κ:χ.τα τή διάρκεια. του γυρίσματος καt αu:?ι 
ψέρνε: τό αποτέλεσμά του στήv οθόνη. Ό θεατής του κινηματογράφου 
στην πραγμα-τικ6τητα μοιάζει vά. με.τα.τρέπεται σέ κωφάλαλο (θα. μιλή­
σουμε &.ργότεpα για. τό πp66λημα. της μουσική;) καί α.uτό δεν κατα­
στρέψει τον ρόλο της λέξης, α.λλα δεν κάνει τίποτε άλλο παρά να τή 
μεταφέρει σέ ενα αλλο επίπεδ,ο. Γνωρίζου,με τήv ί:;τορία των κωφάλαλων 
πού παpακολουθουσαv μια προ6ολη σε ενα.v ά.γγλικό κινηματογράφο: 
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δια.μα.ρτυρηθηκα.v γιά. το περιεχόμενο των δια.λόγων μεταξύ των ηθο­
ποιών πού δεν α.vτιστοιχοϋσα.v κα.θ,όλου στην πράξη πά.vω στην οθόνη. 
Γι' α.υτού; δ κιvηψχ.τογράψΌς ήτ:α.ν μιά. τέχνη πιό λεκτική απ' δτι το 

θέ~τρο δπ?υ, ε1ξ αιτfα.; τιοv, συvθ:ι,κωv τού _θεάμα.τ1ος ~ (~π6στα.ση. α.v~με,σχ 
στr; σκ~vη κ~ι στου~ θεα.τε;) ~ o~v μπορου;α.Υ Υ~ οουv κα.θα.p~ τι; ~p­
θρωτικες κιvη·σε,ι;. Ο συγηθισμεvος 8'ε·α.της του κιvημα.τοπ·α.φου οεν 
κ}τα,λα.οα.ίνει 6~6α.ι~ τ~y σ.ρθp:οση, α.;';τή - ,κ::χ.θ.εα.υτή. Παρ~ αλ:l. α.υ~ά. 
εϊvα.ι, σ~μα.v'::;-Υ/ στ.: μετρο που, οι ~1 θ·ο~οι;ι δεν :υμ~εριφερον,:α.ι σαν 
κ~ψα.λ~Λο;, 1Οεν ~α.ι1:,0Jν 1 ,,πα.ντομφ?-. ,π_ α.·η.λυση τ~; .. ?pθρ,ω;ιΥ;:rι; μι~ι­
κη~ στην1 οθ;νη :.ιv:l.ι πpοοληι)-1α,, -:ου με~Λα·ιτ~;. Πα.ρ ολα. c1..υτ:χ. ομω; δεν 
πρεπει να. ειvα.ι εψ:ι.. πα.θητικο ιχνc; του γυρισμα.το;. 

"~να. ?ί.i},ο γεγc·ι~ς είvc1..ι iκ6μη1 τ.:ιό ση~αντικ6: ~Η ο _ι α 1 δ :­
κ α, σ ι α. τ η ς γ λ ω σ σ χ ς σ τ ο π 'Ι ε υ μ 7. του θεα.:η. Για. τη 
μελέτη των νόμων τcυ κινημc1..τογpά.φου (πpί·ι iπ' δλα. γιά. το μοντάζ) , 
είvχι πολύ σr;μχντικό ·ιά. ivχγvωρίσcυμε δτι ·ή iντίληψη κα.ί ·ή κχτc1..νόη­

ση ;rοσ φιλμ 1 εΙ;α.ι, &διά~pηκτα. δψέvχ, μ1έ τό σχ:1μχτι~μο ,:cης 1εσωτεpικη; 
γλωσσc1..; πι:;υ εvωνει τι; χωριστε; εικcνε; . .Movo τχ «ουσvοητα.» στοι-

χ~ί': του κι;ημ~~ογρά.φ~υ μπ_cpοϋv vά γί·ι?υν ±•ιτι:,ηπτά. ~ξω, iπ' :~τη 
τη ·Οια.δικα.σια.. {) θε;Χτης του κινημα.τογρα.φι:;υ πρεπει, για. να. συ'ιοεσει 

τις εικ~νε; (κ~τασκε'J~ τη; ;;v~,ματοΥ;ραφ:";ΥJ~ φpά.~η;, τη; 1κι
1ιημα.τ~­

γρα.φι κ~; ~ε·ριοδcυ) ...', να., κα.;c1..οχ):Λε1 ι μ:χ πο);υπΛι:ι-ι..η οι~ ·ιοη;ι κ η π;Ρcσ~α.-
8:ει~, που ε1tΥ:'' σχε'ό1ΟΥ :που 1:J<Χ ?.πο τ~ν τρεχω:α ηηση ~πω ~ ~εξη 
κα.Λυπτει τα αλλα. μεσα εκφpασης. Πpεπει συ-iεχω; να. συνθετει την αλυ-

σ(δα των 1κιvηματ~γρ~:pικG)ν 1φpιά.σ,εω~, λ~θο; ~~ αιτία.~ του δ~οίου δ~v 
θα. κατα.λα.6αιvαv αποΑυτω; τιποτε. Δεν ειvα.ι α1οικα.ιολογητο το γεγοvος 

οτι γι~ 6p1ισμέvους ·η δ:7.vοη,1ικ~ κιΥ~·μα.τογpα.:pική :Cροσπάθεια., εΙ!α: μ~ά. 
δ~υλεια ο~σΥ;ολη, κ;υ'pχστι~η, c1..συν'!θιστ1 και 1 δυσα~εστη. 0 Μι,α., α.πο ~ι; 
ουσια.1στ:κε; υ~οχpεωσεις, του ~κη;οθετη :ιv;-ι να «1ψτα.~ε:» 1η ,~ικοvα. 1στον 
θεατη,, οηλα.δη να .μα.vτεψει το νοημα. του επεισοδιου η, με α.λλα λοyια.,. 

ν~ το ~ε~α~ράσε; στην ε:,~τερι~ή, του γ~,G)σσιχ. Έξ ~ιτία.1; ,ιί>v 1 συ~1θη­
κων, αυτη η yλωσ,σ';Χ μπα.ινει σ1ε υπc,λοyισι,μη γpαμμη, μεσα. στην ι-δ,.χ 

την κατασκευή του φίλμ. 

Ό κινηματογράφο; &πα.ιτεί iπό το θιεατή κάποια. ειδικη τεχνική 
της μαvτικης τέχνη;. Στο μέτρο π·ού θά. προοδεύσει δ κινηματογράφος 
αυτή ή τεχνική θά. περιπλα.κεί. Ά_π.ο σήμερα, οί σκηνοθέτες χρησιμο­

π·οιού1Υ πολλές , φορ~;,, ~μβολ~ κα.ί μεταψορέ~ πού ή ~ν,νοιά τ.ου~, ε!Υ;Χt 
συχvα δαvεισμεvη απο τις τpεχουσε; ρημα.τικε; μεταψορες. Μια. α.οια.κο­
πη διαδικα.σ:α εσωτερικής γλώσσας συνοδεύ·ει τό κινηματογραφικό Ηέα.­
μα."Ηδη εχουμε συvη,θίσει σέ μια. δλόκληρη σειρά. ~υπικG)V μοντέλων 
της κινημα.τογραφικη; γλώσσας. Ή πιο μικρή α.vα.κα.ίνιση σ' αυτο τον 
τομέα. μάς χτυπάει δσο κα.ί ή εμφάνιση έvος καινούργιου ορου μέσα στη 

γ~ώσσ~; Είvα; &δύ,vα.,το vά. μετ?'χε:ριστούμ~ ~ον κ1ιvη~α.τογρ~ψ~ σα.ν μιά. 
τεχvη οπου ειvαι χvυ1tαpκτος ο λογος. Αυτοι που θελουν να. υπερασπ.ι­
σθοϋv τον κιvημχτογρά.φο ενάντια. στη «λογοτεχνία» ξεχνούν συχνά. δτι 
δ &:χαυόμεvος λόγος εχε1 ι α.ποκλειστ1εί, εvιο ή σκέψη, δηλαδή, ή ε·σωτ1ερική 
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γλωσσχ εχει δια.τηρηθεί. Ή μελέτη -:G)Y λεπτομzρειG)ν αυτης τη; κινη­
μα.τογρα.c:ρικης γλι;)σσα.ς είνα.ι ενα. από τά. πιο σημαντικά. προ6λή,μα.τcι, 
τοϋ κινημα.τογράc:ρου. 

_ Το_ ~ρ6βλη1~α. ,τω~ ?π~τίτ~,ων ~ίνα.ι ,,συy,ο~μέ,νο ~έ εκείνο της\ εσωτε­
pικη; γλωj1'1Χς. Exv ο υπ,οτ,ιτΛι;,; ειvα.ι ενα; χπ·ο τους σημα:ιτικους τονι-

011;ι:ιύς, τού; ,±π;ρ~ίτη1:ο•Jς στο ψί~--ι-,ι, δέν ;μπορο?με, παρ'_ δλα. α.ύτ,α νά. μι_­
λψj'ουμε για υποτιτλcυ; «γενικα». Πpεπει να οιακρινι;ι•Jμε τη μορψη 
τους κα.ί το εργο του; μέσα στό φίλμ. Τό πιό δυσάpεα-το κα.ί ξ,ένο πpr;; 

τόν κινημα,τογρά::pο ε!δο; ύ~ο:ίτλ~)Υ είναι ε~εί~ο πού εχει , α cρ, η' γ _·rι­
μ α, τ ι κ ο χαρακτηpα, α.υτο που τc,ποθ:ετει τον «συγγ,ραcρεα.», ο οποω; 

εξr;γεί χωρίς να συμπληρώνει. Ά ν τ ι κ α. θ ι σ τ ο ϋ ν εκείνο τό δ­

π~ίο ~ρέπει v~ δ,ειχθεί Χαί ~μ::pωνα. ,μέ τή~ ούσία τ·ης _κιν:Jματ;γραc:ρ,ι­
κης τεχ~ης, vα. ;ο ~ α ~ ~, ε ψ ~ ι ο θεα.τη;. Μαpτυρουν ε;α-ι ε~α.ττω­
ματα. του σενχ,ρ,ιου η μια εΛλειπη κινημα.τογp·αcpιΧη c:ρχντα.σ,ια. του σ-ι.η-

~σθέτη. ~δτό τ~ εΊ.δο~ ύπ~_ί:~-<1) 1~ ~ια.κ6π,τει !χι μ~νο~ τήν κί~ηση ;o,j 
εργου, πχvω, στην οθ~νη, χι~α. ~κο,μη το κ~μα της εα-1ωτε1pι~η; γ~ω'.1-
α-ας, υποχp1εων·οντα.ς τοv ,θ,εατη νχ ΙJ.Ιετατ,p·χ10ει, πpα,ωpινα α-ε αναγvωστη 

Χχί να ε γ γ p ά ψ ε ι σ τ η μ ν ·ή μ η τ ο υ δ,τι τοϋ μεταδίδει δ 

«συyγ~α.~,έσ..ς». ΕΙvαι ?ιαc:ροp~τιΧά. τά. ,:tΡάηια.τα γι~ ;ο~ς ύπ~τι:λους τG~ν 
δ ι σ.. λ ο γ ω ν, που σ~J·ιτχσσον-::1..ι Λ:1..οχινο·ιτα.; 'JΠ οψη τις ιδια.ιτεp'J-

τψες τοτJ ~ινημ:1..τ~γe±φ(";'J ,,:-α.ί το~?θ1ετοϋνται' στόν ε~ι~υ~ητό χωp~. ~ί 
~ντομοι .τ 1.τλ~ι που εμ,c:ρανι~οντα.ι, οταν ξετυλιyεται ο, οια.λοyο; α-την ?­
θονη, κα.ι πω συν'Jδευουν μεpικε:ς κα.θορισμενες κα.ι χα.ρα.κτηριι:;τικες 
χειρονομί,ες των ηθ·σποιων, ,μεταφράζονται σαν στο,ιχείο τελείως φυσικό 

σ~ό c:ρfλμ.. ,Δέν ά.ν~ικα.θιστοϋν δ,τι μπ~ρεί ~ά, γί~~ι ~.ντιληπτό ~ια.~ορε.τι­
κα., δεν κοβουν την κινr;μα.τογpαψικη σκεψη, εα.ν εχι:ιυν cρτια.χτει συμ­
ψωνα μέ τού; νόμους τοτJ κινη·μα.τογρά.c:ρcυ (συ,μ,πτωμα.τικά ή 'ίδια. ή γρα.­
c:ρη τG)Υ ύποτίτλωv παίζει ενα. μεγάλο ρόλο). Άπό τη στιγμη πού δ διά­
λογος πρέπει νά. φ,θάσει στόν θεατή, ή οοήθεια. των ύποτίτλων είvα.ι i­
πα.ρσ.ίτητη. Ό γρωμμένος στόν ύπότιτλο διάλογος δέν γε.μίζει τό κενο 

το? ~έματ;;, ?έν, εισάγε: μέ;α στό 1φίλμ, τό «~ι:γpα~έ~» πού ,διηγε~τ1.ι 
μια. ια-τορια., χλλα συμπΑηpωνει και τονιζει α.υτο που ο θεα.της 6λεπει 
στη,ν οθόνη. 

'Ίσως ήδη ειπώθηκε δτι ή πείρα. αποδεικνύει δτι τα κωμικά φίλμ 
'έχω·ι περισσότερο από τά. αλλα. ανάγκη ύπότιτλων των δια.λόγων πο•J 
μερικές φορές 6οηθοϋν ση,μα.ντικά. στην αποτελεσματικότητα. της σκηνής. 
Φθά.νει να θυμ:ήσουμε τούς τίτλους τοϋ φίλμ, Τ ό Σ η μ ά δ ι τ ο ϋ 
Ζ ο ρ ρ ό («Είδα.'tε ποτέ τίποτα. παρόμοιο;») , τοϋ Δ ε ι λ ο ϋ ( «Κα­
θηστε ! >,) . 'Έχουμε ενα. τέτοιο αποτέλεσμα. γιατί τό κωμικό είναι γενι­
κά. ενα. σημαντικό φαινόμενο στενά. δεμένο μέ το λόγο. Το κωμικό cρlλμ 
χτίζεται συνήθως πάνω στίς λεπτc,μέρειες δοσμένων καταστάσεων πο1 
δέν μποροϋγ να «φθά.σουν» στο μυαλό των θεατών παρά δια μiσου των 
ύποτίτλων. 

Σέ κάιθε περίπτωση~ εcρ' δσον δ κινημα.τοyρά.ψος δέν είνα.ι μια ποι­
κιλία. της παντομίμας καί ό λόγος δέν είναι τελείως άποκλεισμένος, οί 
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όπότιτλοι ετvα.ι ενα. τελε1ως νόμιμο κομ.μά.τι του φίλμ κα.ί τό βά.θος του 
προ6λήμα.το; είναι νά. μήν μετα.τρα.πουν σε λογοτεχνία. αλλά. νά. εισά.γον­
τα.ι στό φίλμ με τήν ιδιότητα. του cρuσικου, κινημα.τογρα.cρικά. σuνειδητο 11 
-:1τοιχείου. Ίπά.ρχει ενα. αλλο πρό6ληιμα. επίσης ·δεμένο α.-πό τή ,μιά. μέ 
τό πρ66λημα. της κινημα.τογρα.φικη; αντίληψης κα.ί α.π' την &λλη μέ τό·ι 
α.ποκλει-:1μό του ±κοuόμενοu λόγου, είναι τό πρόβλημα. της μουσικής στόν 
κινη,μα.τογρά.φο. Αυτό τό πρόβλημα. σχεδόν δεν εχει φωτιστεί στό θεωρη­

τικό επίπ~δο, !νιο ;την πp~κτι~:ή, σχεδό~ ~εν προκαλεί ~μφι~ο~ίες. Ή 1,­
ποκλεισ·μενη α.κω·ομενη λεξη επpεπε να. α.ντικα.τα.στα.θει και η μουσικη 
ήτα.ν τό ισο,δύν::φο δpισμένων απόψεων της λέξη;. Ή μοuσικη α.να.λα.μ-
6ά,ν,ε·ι τό ρόλο του συγκ1ινησια.κου μεγεθυντή κα.ί π ν·οδεύει την ε·σωτ1φικ~1 
γλώ~σα.. Πα.p' δλα. α.υτά. τά. ·σuμrοερ-ά,~μα.τα. υpίJϊ',<.ΟVτα.ι μα.κpυ·ά. iπό τrι 

λύ~η των, π~οβ~,ημχ~ων τ~υ χα.·rα,~τήp'Υ. τ~; 1~οuσικ~ς σ~όν κινηι~ατ~­
γpα.φQ και τις οuνα.τες σχεσεις α,ναμεσα. στο φιλμ και στη μοuσικη ει­
κονογρά.::ρησή του. Ποιές πρέπει η μποpουν νά. είνα.ι οί αρχές; 

Ή {,δ·έα. του «•μωσικου ψίλ<μ» είνα.ι πολύ κοινη στ·η Γσ.λλ[α.. Ό ιeοη 

λ~o~ssina; π.χ. ·~ιλά.,ει με πολ~ κέφι γι: αυτό, ±λΗ ~έ τρόπο ~χι α.pκε­
τα α.κριβη: «~ t φ ~ τ ~ ι ν ε ς φ p ~α. σ ε, t ς π ·p· 7 π ε ι v α. ,σ u γ­
χ ω Υ 'ε u τ ο, υ Υ μ ε ,τ ι ς μ ε ~ λ ι ω ο ι κ ε ; ~ Ρ α._ σ ε~ l ι ς" ο ι Ρ u,­
θ μ οι πpεπει να σuvοεοvτα.ι να. εισουουv κ.α., 

ν ά. ~ υ μ π λ η p ~ v ο ν τ \ ι α. Ι; ~ ι ο α. ί α , μ έ δ, σ ο τ ό δ υ­
ν α. τ ο v μ ε γ α. λ υ τ ε p η α. κ ρ ι ο ε ι α. κ α. ι τ α. υ τ ο χ p ο v ι­
κ 6 τη τ α.»( 2 ). 

, ΕΙv,αι ενδια.,~έpον νά. &να.φέpο~με, 1μετά. .±r~, α.υτη ~ην ώp;ία. 'f Ρά,ση, 
την εκτι,μηση του Bela Balazs πcυ τε·ιν,ε•t ψι, οοσει μια. τελειως α.ντιθε-

τη λύση ~τό 7;ρό6λ ψα.: «Ε ί v α. '° ι ε v, α χ α. p α Υ; τ ~ p ι σ τ ι ~ ό 
γεγονος οτι α.vτιλα.μοα.νομα.στε α.μεσως τη'ι 
ά.π,σuσία. της. ,μου·~ικη,ς αλλά. δέ~ δίvοu)-Lε την 
έ λ α. χ ι σ τ η π p ο σ ο χ η σ τ η v· -π α. p ο u σ ι α, τ η ς. Ο π ο ι α­
ο ή π ο τ ε μ ο υ σ ι κ ή τ α, ι ρ ι ά. ζ ε ι σ' δ π ο ι α. δ ή π ο τ ε 
σκηνή ... Γιατί ή μουσικη πp·οκα.λεί οπτασίες 
τελείως διαφορετικές πού δέv κά.νοuv αλλc 
π α. ρ ά. Υ ά. έ Υ ο χ λ () υ V τ ά. π Ρ ο β α. λ ό \.L ε V α. σ τ ή V δ θ ό­
Υ η θ ε ά. μ α. τ α. ο τ α. ν τ' α γ γ ί ζ ο υ ν ± π ό π ο λ ύ κ ο v­
τ ά.» (.:) . Ό Balazs ύπολογίζει π1εpιισσ6τερ,ο στη·ι &vτίθ~ετη σ'J'1 1c,εση: τήν 
πραγματοποίηση εpγων πού συνοδεύουν μο,:;σικά. εργα.. 

<Η πα.ρα.τή•pη,ση τοϋ Balazs είναι λεπτη κα.~ δίκα.ιη. 'Ένα. καλό ερ­
γο α.ποppοφ5. τόσο πολύ την προσοχή μας πού κατά. κάποιο τρόπο δk'Ι 
επισημ(l,ίνουμε κα.Ηόλου τη μουσική. Ταυτόχρονα. εvα. φίλμ χωρίς μο·J­
σική συνοδεία μας φαίνεται φτωχό. Είνα.ι ή σuνήΗεια, ή μιά. σ.νά.γκη 
οεμένη με τήν ίδια τη φύση του κι νημα.τογpά.φου; 

Νομίζω δτι ή λύση α.υτου τοϋ προβλήματος α.γγίζει εκείνο πού εΙ­
πα. γιά. τόν εσωτερικό χα.ρα-κτηpα της κιvημα.τογpα.φικης - αντίληψης, 
για, τη θε<ίψηση του φίλμ σά.ν ενα οvεφο. Αυτές Ot ιδια.ίτερες απόψεις 
απαιτούν τό κλείσιμο του φίλμ μ.έσα σ' εvα κλϊμ~ συγκινησιακών κα-
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τα.στάσεων, που ή παρουσία. του; μποpεΙ vx περ±σει τελείως &.πc1.ρα.τi1 -
ρητη οσ:J κα.t Υ/ παpουσ[α. της τέχνης οσο κα.ί 7.Υ ειvαι τελε[ως &.πα.ρα~­

τητη. 

Ή zσωτερικη γλώσσα. του θεατή τοϋ κι·vr1μα.τογράψου είvα.ι πολ:ι 

π~ό ~ευστ~ι ΧcX.t ±φ~ρημ1vη ±πό τη_ γλω,σσα. πού μΛ~με. Ή. μrι;σικη πο·~ 
~εv, α.vη~:θετα.: στη ροη τηΞ 6:ηθ7 :ϊτο σχ2Ί,μα.τι~μο της; !! εσιιΗεpικ·1 
οια.οικ~:ϊιχ τ.°υ σχr1 μα.:ισμ-:..~~ της ε~~τερι;η~ γλω-:σσ.ς εv~ν;τσ.ι ~ε τη 
μουσ:κη μετα.φρα.ση σχημ:ι.τι(,,Q'ιτ:ι.; ε·ι7. 'j)J'IOAo. Θ::1..πpεπε χκομη ·ια. Ιj-η­
μειωθεΙ οη. μέχρι κ±ποιο 67.θμό, ·rι μουσ:κη συμοάλλει στή με·:+ρpΜη 
των προκα.λούμενω·ι ±πό τη·ι οθόνη συγκινήσεων μέ'1χ στόv κόσμο τrΊ; 

καλ~,ιτεz:ιι~·ης, σηκίVΎ(JΥj~: Ξ.ΨΙ. !:λμ χωCtς \:Ου,σtΚΥj ,π~ο~χλ~ί μεpι~ές 
~ορες μ,7., εντυπ~J~Ί) κα._::ι..?ι.:πη,Κ~/· :Μπορουμ,ε χκ~μη να. οε~α.ιω'1(ιcιμε ο:,: 
η μω'1ικη σ-nοοει:ι. του εpγ(ιcι ο ι ε cι κ ο λ υ ν ε ι το σχ'ΥjμcΧ.τισμο 
της Ξ'1ωτερικης γλώσ'J'cΧ.ς. l\ ± γιατί δέ·ι ειvα.ι ±vτιλψtτη α.υτiι - καθε-

αυτή.0 Ι' , , , , , ., , , , , r πα.ρχει χκομη μια. σκοτειvη α.ποφη με'1:Χ. σ α.υτο τό πολύπλοκο 

Π·f66λημα.: τ~ θέμα. ~'jϋ puθμ(ιι} ~οσ, κιvψα.τ;γρ±ψfJ~ κα.,ί ~η; ~vτι~τ~:­
χιας τω η τη; συγγενεια.ς τCιυ με το μc,'Jljtκo ρυθιμ.ο. Αυτοι ΠΙJU μιλο:η 
γιά το ρυθμό τώy εικ6yωy "(ι τQ'J μc,·;τά.ζ, πα.ίζουy συχy7. ΠΧΥω ·στη μ.ε­
τα.ψοpχ YJ χρφ:μeιποιουν τή λέξη pcιθμό; μέ τi)'Ι ιδια. γεvικiι, κα.ί λίγο 
σα.ψη εvvο:α. πού τη; δίvι~υ'Ι δ:α.·ι μιλοσ·ι γι7. ρυθμό στήv ±ρχιτεκτοvι-

κή, στ~ ~ωy~α.r,ική κλπ., , , " , , . 
Αυτο που εχcυ,με στον συγχροveι κιvημ:ι.τeιγρχ::ρο οε•ι εtναι ο pυθμος 

μ,ε την XΧptOY/ εYYClX του cpc,u (οπω; -:ϊτη μ?υ,'1:κή,, στΌ Χ'JΡό, στο σ-::­

χο)1, αλ~χ ι~ιχ δp;?μένη γ_εvική p ~ θ μ, ι κ ή, πού ~έv εχει, κα,μμ:i 
σχεση με το πpοω,ημα. τη; μουσικη; στον κιvηματογpα.φο. Στψ πp7. 
γματικ6τητα., το μετpiζ τG)'Ι ε·ικόvωv μποpεί μέχρι κά.ποιο 6αθμό νά. 
χρη.,ιμεύσει 'J'Χ οά.ση γι7. τή'ι κα.-:cι.σκευή τοϋ κινηματογpα::pικοϋ pυθιμου. 

Αυτό τ~. πpόοι:rιμχ '±::ρopcz τό μ,Ο.λοv Χ(Χt ,ει'~?; ούσκολ~ vσ. ,-~ο ~ίγουμ~ σή­
μερα.. Ειv~ι πιθ~.yο·ι, ι.ι_ετ~γεvεσ:ε~α., στ' ο;αpΧει_α. τη~ ε~ελιςη~ του ~ι­
vηματογρα.ψω (οτcι.ν θχ εγκσ.ταλειψει την ε::pη6εtα για. να πεpα.σει στψ 

vε~τητ,.) ; eιί, ρυθι7 ι':~ς :'c,υ δυ·η.τ6τη:ε; .. ~i ±~eικα.λυ::p_θοϋv. μέ :ϊα<Τ::στεpο 
τpeιπο και τeιτε -:α ιοια.ιτε·ρα ρυθμικα ειοη θχ μίtοpουv γ,: κχθfJpι1:,οvτα: 

τονίζοvτα.; οχι τό μύθο &λΗ τη φωτογένεια.. Είναι δυνατόν αυτή ή μορφή 
(α.vάλeιγη του στίχeιυ), ·ιl:ι. γενvηθ~ί από 'τrιv πείρα. τη; κιvη,μα.τογpαq;,ι­
κης εικοvογρά.φφη; τιί)Υ μουσtΚ(J)Υ εpγωv. Τότε το πpόδλη,μα. τη; μο'J­
σικη; στόv κινηματογρά.::pο θα κ:ι.Θοpιστεί κχλύτερα. Για τη στιγμη ~ 
ρ,6λος τη; δεν είναι τυπικό; παρά γιχ τό στάοιο συγκερα.σμfJϋ. 

Ό κινηματογράφος λοιπόν εχεt προσοιοριστεί σχv τέχνη τη; «cρω· 
τc1γένε,α;» 1,ου ~ρφι1~οποιεί τr1 γλιi>~'1α τ~; ~ί;Ψ;Jς (ε,κφpάσεις πe~­
σωπου, ,χειfοΨψιε;: π~ζες κλ~.) . , Μπηκε σ α.υτο τ~ ~εδιο σuvα,yωlι~ο­
μεveι; το Ηεατρο και κερδισε τη vικη. Συ,μπτωμα.τικα, εvα. γεγονος επαι-

ξε πολύ ~ημα~τικό f6λο: 6 Η~ατή; το? κι~η,ματογpάψ;υ είχε τή ογνσ.­
τότητα να 6λεπει τις; λεπτο,μεpειε; (εκψpασει; πpοσωποu, πραγματων 
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κλ~.): ~α. πη~i ±πό ~')'Ι ε'Ι1'Υ. τ_6~ο στο~ α.λ~,')', νά, 6λέπ.::ι τ?\ &νθp1ι:)που; 
κα.ι τι:ι. ι:ι.ντικειμεvι:ι. π:χνω σε πΑ:χΨ:1., κατω απο διαψορετικες οπτικες γω-

νίες κα.ί fω,:ισμeιύ;', το ~δι? ευκ~λα δπως ~α.ί ,στ,·η φ~ντα.σία., Ή κι1νη~­
τογρα.φικη ουναμικη Π')'J ι:ι.vι:ι.πτυσσετι:ι.ι στην οθονη εχει νικησει το &εα-

τ~ο που, γίνετ~ι κάτι ?α.~ <,ώρ~ίο ~αλ;ό, χα.~~τωμένο _ α~τικείy,ενο}). ,;ό 
θε~ψ~ :χνχγκα.στηκε ;:χ χπο~τ~σει_ ζα1να. ;υνειοηση, τeιυ ~χυτου ,του, ο~ι 
πια. ,:;ι:ι.ν σηκεp'Υ.στικη μοp::ρη α.λλ:χ σα,y σ.πομοvωμενη τεχνη μεσα στην 

δποί; ~ ~~γος 1κα.} τ,ο σώμα. }οϋ r1 θ,°π,°ιο~ πρ~πει να. ϊί;α:_&πε~ευθεpωμέ~ 
νχ, απο οΑ~ τα., :.;πολοι~χ.,.. Ε,,χ ,χπο τα. π,ο χτυ~ητχ ε}~α,τ:ωμχτα. το~ 
θεατρο'J στο μετρο που ητχv τεχvη :ruγκε,ρ:χσμου, - ελα.ττωμα που 

ή ,εξάλειψή του μέσχ ,:;τί; ~vΗηκες του θεα.τρικοϋ θεάμ:χτος δεν εΙvα.ι 
πχρα. μεpικα. Ο'J'ια.τή -,. 6πηρξε ή ±κιvησiα. της σκηνής κα.ί Μ.τα. συ­
vέπει'Υ. ή !κιvησία. τ~; i~οψη; κ'Υ.ί των ,πλάνων. Τ~ οπτικά., ά.πο~εΗ­
σμχτ:-ι. του θε:χτ:pιΧΟ'J θεα,μα.το; (μιμιΧη, χειροvομιες, vτεκορ, αν"ϊ:ι-

~εi,!λε"·ο) μο~ραί~ :υγκρούοντ~ι με ,τό 11;ρόολημ,α τ~ς α π ό σ τ, α, ~ ,11 ς 
α.vι:ι.μεσχ στην χκι 1ιητη σκηvη κχι στο θεατη. Ε,ιvα.ι πρα.χτικα. α.ουνα.-

το ~ό π~ιχv1ίδι στί; ο~τικ~; λεπτομ~ρειες', πρ,α.γμα. πσ1J συ;δέει τ~ μι_­
μικη 1κχι 1 τη χzι~ον~μι~. Ο, ;ωμι~ος ~~υ εινχι πρ~ικι~μενος ,rια., τη 
μιμι.κη ~εν μπο~ει ;η αv-χ.πτυςε', τχ, τχΑε:τα., του .~το θεα.τρο: ~ α,κι­
νψιχ της .σκην~; 'J~οχρεωyει :ον , ηθοποι; 

1

vx_ π':_ιlaε_ι , μπροσ:α. ~ε ντε1-
κορ ψυτεμενα σε μια. μοvαδιΥ..η θεση. Αυτο υποοοω,ωνει τον ηθοποιο 

~~ί εισά~ει ~έσ~ ~τή pημ~τική δυν.αμικ1 τη_; θειzψ1ικ~; τέχ,'ι~ς, κά.τι.~τό 
εζωτερικο, το αvω::ρελο, το στατικο. Στο θεατρο το χvτικειμενο παιί,εt 
εναv τελείως πχθητικό ρόλο, εΙvα.ι δ μά.ρτυρα.; η ό ξένο; κα.τά.σκοπος τοϋ 
κωμιΜϋ καί rι πα.pουσία. τσϋ ε'ιοχλεί τό-ι Θεατή. Ή διαίρεση του θεα.­
τρικοϋ δια.στήμα.τος σε πρά.ξεις (ά.vα·μα κα.ί σοήσιμο των φώτων), ή χρή­
ση των κυλιόμε·ιωv σκηνών κλπ. δεν αλλά.ζει τίποτε στήv ουσία., . κα.ί 
μοιά.ζει σά.v μιά. αξιολύπητη μίμηση του κιvημα.τογpά.::ρου. Αυτό που εί­

vα.ι ,YJ ου1:1!α., κα.t ·ή .?α.θειά.. φύση το? κιvημα.;οrρ,ά.φου" μοι~ζ~t χοντρό .:,α.ί 
6α.ρυ στο θεα.τpσ, οπως οι προσπα.θειες που κα.vει εvα. επιπεδο πvευμα. 
για. vα.· φανεί οξύ. Το θέαψο οφείλει, 6έοα.ια., vά. ακολουθήσει εvα.v α.λ­
λο δρόμο, τό δ?6μο του μzτασχημα.τισμ.οϋ τη; σκηνή; σε ±ρένα τη; 

α.ποκλεισ:ικ~; οp:ι?τηρι?τητα.ς του ΎJ~οποι~ϋ,, μz. 1 τήv ,χα.τα.σ;Ρ,?::ΡΥJ του 
θεα.τρικου χωρου σ,χν χωρου κα.θορισμεvου α.πο την πρα.ξη, μ α.λλα λό­
γιχ, με τrιv επιστροφή ,:;τίς ipχzς του θεάτρου του Σαίξπηρ. 

Ό κιvημα.τογpάφος εχει καταστρέψει το πρόολημα της σκηνής: 

τή'ι .~κιvησίχ τη;_ κα.ί τ~v ±~οι;ά.~ρυvσή, τη; α~ό, το θ~α.τή; ·~ οθόνη, ε!­
να.ι εvα συμ6ολικο σημειο και η ακιvησια. της επισης. Η α.ποστχση α.να.­
μεσα. στον θεατή καl στον ηθοποιό ±λλάζει συνεχώς,, ακριβέστερα. δε·; 
ύπά.ρχει κι:ι.θ·όλου, δεν (Jπά.ρχουν παρά. μόνον κλίμακες κα.ί πλά.να: Τό 
πρόσωπο του ηθ:,ποιου μπορεί νά. γίνεται ύπερ6ολικό πρα.γμ.α. που έπι­
τρέπει νά. βλέπουμε τήv παραμικρή μυική κίνηση. Έα.ν ή ανέλιξη του 
φιλμ το απαιτεί δ θ€α.τής 6λέπεt τίς πα.ρωμικ,pες λεπτομέρ·ει,ες της χει­
ρeιvομία.ς, των κοστουμιG)V, της κατά.στα.σης. Τίποτα. δεν είναι φυτεμένο 
περιμένοντας τή σεφά. του. υΟλα. αλλά.ζουν: Οί χωροι της πρ:χ.ξης, τα. 
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μf pη_ ~ώv σκηv~.v, οί ~~όψε;ς αύτω'~ των τε~,ευτα.ί~; (±πό πά·ιω,' iπ6 
το πλα.ι κλπ.) . Οτι α.υτε; οι τεχvικες δυvατοτητες εχουv κάνει το'ι κ:­
vημα.τογpάq::,? ε.Ψ.ι.'ι αντίπαλο οχι μόνον του θεάτρου,. iλλά. κα.ί της λογο­
τεχνία.;. 

Πpί·ι ±πό τήv &.να.κάλυψη του κιvημχτογρά::pου κα.ί τήv i:η.γ'ιώρι­
ση του μοντάζ. 11 λογοτεχΛσ. ~τα.v ή μόνη ίκα.vή τέχνη 1ιχ ±να:πτύσσει 

θ~μα.τ.α. ϊ.?~ύπ~,ο7η; δc·~ήι π::.φ±~.λ~λους μύθ~:1;, να. &.λλάζ.ε, η~ύθερα. 
το: το~σ της ψ:ι..ση;'. ν'Υ. .?'ςιοπ;ιει :ις ~,ε~το~εpει~; κλπ., Ση,μ;ρα. μπρο,­
στα. σ-c;_ν ;-':ιημ.α.τ;γρα.φο εvα.; αριθμ~; α.π αυτ~ ~α. _πfο·ισ:μ;α., :~α.'?α.'ι -=~­
~ο·ιοπ~)Λ,,; ταυ;. ,Η ~ιvημα.τ~γρα.::ρικη ~υvα.μικη υπηpςε κα.ι, εοω α.ρκετχ 
ισχυpη. Οπω; το θεα.τpο, η λογοτεχν:α. γοvιμ.οποιωvτσ.; τον Χt'ιημα.το­
γρ±q::? κα.ί σcJ,μοάλλοvτα.; στή·ι. πρόοδό του, εχα.σε ταυτόχρονα. τrι'Ι πpοrι­
γούμεvη θέση τη; κα.ί ±vα.γκ±πηκε Υ:Χ λάοει ύπ' οψη τη; αύτή τΥ,'J 
καινούργια τέχνη, στή συνέχεια. της iξέλιξής τη;. 

:~±v, επί ~λέο·ι ±π' δ:ϊα., εϊπα.μ~, ±;α.λύ_:ϊουμε ,τ?Ι ~ε:ϊμ?Ι πr:,: cJπα.p: 
χει '7~α.με:ϊα. .:το~ ~:'~ημα.τογpα..::ρο, και ?τις ,πΑα:ϊτι.κε; τεχvε;, (θεμ_α. πο·J 
Χfεια.~ετα.ι ειοικη ~ςετασ~). θα όικαιοι.~γιοvτα.~ ο κ~θοpισμος του. μο·ι­
~εpΥCι'J κιvημα.:ογρα.~Ο'J :χι..~. συτκε~α:ϊ~ι~η μο~::pη. "Στψ πρσ.γμα.τικ~τ~:χ 
ο, κιv:ημ:χ.-:cγp0<5?ς με το~ ε·η η τ~v α.λΑο ~ροπο εχ_ει με:α.~ειpιστει, οΛc 
-:ο ~στημ.α. ·ηι)'Ι πpογεvεστεpω·ι, ςεχωpιστωv τεχvων κα.ι ζεμα.κpα.ι·ιο·ι-

~~~- j:π' td~~έ;,, α~κε_ϊ ταcJτόχpοΨΧ μια. ±ποφα.σιστικη iπίδρα.ση στη με-
,0.1,.οι ,α .ο.,,.ολιξη ,OU1:,. 

"Ev:x. κ'Υ.ι ·ιούργιο γεγονός μi; προσ::ρέpετα.ι: ή ψωτογέvει:χ. κα.ί τ~ 
μοντάζ εχc•Jv κα.τα.στ1ρει δυνατή μ.ιά. δuνσ.μική οπτικών εικόνων απρ6-
σιτη σέ. κ:χθε αλλη τέχνη. Αυτή ή δυναμική πού οί προοπτικέ; της εr­

Υ'Υ.~ ~ολ~_μ:ι.ψJ~ ,&.πb :b vά. 'έχουν εξ~v-cλγ~θ,εί, ~χ~ι .~ποχρεώσ7 ι προς ,τ::J 
παpοv, α.Αλες τεχvες να. συγκεντρωθοuv γυρω απο εvα. κα.:vοuργ:ο κεv­
τpο κα.ί vά. τό •;πηρετουv. Τότε αρχισα.v vά. καθορίζονται τα. δια.::ροpετc­
κχ στω, του ψίλμ σύμ::ρωvα. μέ. iκείvη η τήν αλλη μέθοδο χρησιμοποίη­
ση; τοσ ~λ~χου, :ϊύμ::ρωvα. μέ. iκείvη η την αλλη. «τάση». Τα. !δια τά 
κιvη1~'Υ.τογρ:fικ~ σ;,,Jλ Ο~'Ι, κάvου~ α~,λο π~ρ.α. ~ά. σ~ιτσ:χpοντα.ι κα.t ή 
Θεωρια. σχεοοv οεv εχ~ι α.κομη μεΛετησει α.uτο το προ6λημα. 

Συνηθίζουν vά μιλουv για. τό «νατουραλισμό» του κιvημα.τογράψου 
καt vά. τον οέχο·ιτα.ι σά.v τήv ειδική του ιδιότητα.. Φυσικά. αυτή ή απ~­

ψη εί~α.ι ά.π~οϊκ~ Ξά.~ εκψ~ά.ζ~τα.ι κάτω. απο μια σ;ο:χειώ._~η κα.~ κατη­
γορικη μοpφη και πρ·ε1Όει να. την πολε,μη·σω1..Ι.ξ, για.τι εμποοιζει να. κα.τα-

λά_6ο.uμε τού; !δ.:οuς τ~ύς v61;1ou\ του ~ιvη,~α.τοι:pά::ρο~ ~άν τέ~νη_ς. Είvα: 
τελειω; ψ;·σικο οτι, στο τελειως αρχικο στ:χ.διο, οτα.ν α.κομη κ;ι.ι οι ((γλωσ­
σeιλογιχέ.ς,, μέθοδες δεν 1jτα.v καθορισμένες, δ κιvημα.τογρά::ρος δέ.v είχε 
ακόμη απvκτ11 σει συνείδηση των καλλιτεχνικών δυνατοτήτων του κα.~ 
ε!χε καταπιαστεί ουσιαστικά. με τη δημιουργία. της α.ύτα.πάτης, με τή 
προσέγγιση στή «φύσψ. Άργότεpα με τη χρησιμοποίηση της κάμερα.; 
σάv ipγα.λεϊο, τά πλάvα. συνόλου πού ήταν τα πιο «νατουραλιστικά», μή·J 
εχοvτας ακόμη δια.κόψει με τί; κα.θα.ρά. φωτογραφικές αρχές, 'έχασαν τη·ι 
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αρχικ~ τους σημ:χ~ία.. Ό ,κιvημα.τοyρ~ψος ,εχ,ει ~ιά &.vα.7;τύξει τtς συμ­
βα.τικε; του ,δυνα.τοτητες α.πομα.κρυσμενες α.πο τον πρωτογονο vα.τουρrι..­
λισμό: το γκρο - πλάν, το ψοντύ - &.νσαινέ, τη γωνία. λήψης της 
θέα.ς κλπ. 

Ή :iρχη της ψωτοyένεια.ς εχει καθορίσει την 6α.θεια. ουσία. τοϋ Υ.ι­
νηματογράψου, πού είναι τελείως ειδικη κα.t συμβατική. Άπο τότ.::, 
ή π α. ρ α μ ό ρ ψ ω σ η της ψύσης κρα.τοϋσε μέσα. στον κινημα.το­
γρά.ψο δπως κ:Χί μέσα. στtς &λλες τέχνες τη φυσική της θέση. Στά. χέ­
ρια. τοϋ οπερατέρ- ή κάμερα. εχει την ιδια. χρήση με τά χρώμα.τα. στ~ 
χέρια. τοϋ ζωγράψου. Ή ίηδια. φύση φιλμα.ρ,ισμένη α.πο δια.ψορετικα. ση­
μεία., κάτω απο διαφορετικά. πλάνα. κα.t ψωτισμ,αύς, δίνει δια.cρορετικi 

ύφο,λογικα.. α.π,οτελέσ~α.τα.. Το ;ελευτ~ίο κα.ιρ~, το Ύ;1Ρ;σμ~ μ~σα. σε ψ'J: 
σικα. vτεκορ α.vτικα.θ1ισταντα.ι ολο και περισσοτ,ερο α.πο το γυ,ρισμα στο 

στούντιο, ακριβώς επειδή ή φύση εμποδίζει Υα. φτιαχτεί το σύνολο το!} 
φίλμ στο ίδιο στύλ. Οί σκηνοθέτες χα.τα.πιάνονται οχι μόνο με τη σύ'ι­

θεση :οϋ rtλμ (τ~ μοv:ά.ζ) α~λ~ ακόμη .κα:ί με τη. σύ,vθε~η των δια~ο­
ρ1ετικων εικόνων εμπν1εομε1ν,αι α.πο κ~θα,ρα πλα:1τικες α.ρχ:ες: συμ.tJ-ξτρ,ια., 
&.να.λογία, γενι,κος συ,σχετ'ι,σ~μος των γp:Χ,μ~μων, κα.τανομη ψωτιqιω·ι 
κλπ. 'Απο τη στιγμή πού θά. πρδκειται για. το στύλ τcιϋ φίλμ καί τή σύν­
θεση των εικόνων, δ περίφημος «νατουρα.λισμος» δεν συνιστά παρά. ενχ 
από τα. δυνατά. στύλ, πού εξ άλλου δεν είναι λιγώτερο συμβα.τικο απο 
τά α..λλα. 

Ο\ &.παιτ~,σ~ι; τοϋ, «τύπ,ου:> κcι ... ~ τό πρ?6λημα ,τοϋ ηθοποιο,υ του, κιν71,­
μα.τοrρ,α.φου ( ο ηθοπ,ο,ι,ος και η «φυσψ, δεν γεννηθηκα.ν κ':Χθολου ε.πει,οη 
δ κινηματογράφος είναι νατουραλιστικός αλλά. εξ αιτίας των συνθηκG)V 
της πραβολης: το γκρο - πλά.ν και οί λεπτομέρειες της ψω;;ογένειας εμ­

π~δίζο_υν τ\χρήση,τοϋ μ~κιγιάζ σε με.γ~λη,εκ~α.σ1 δπως στο, θέατρο. :Α­
πο κει βγα.,ιν1οu,ν οι τελειως δ,ιαψορ1ετικες ωρχες εκψρα;σηκοτητα.ς μεσ:;,: 

στο ίδιο το παιχνίδι. 

·ο ~α.τ:υ~α~ισ:μος, λοιπόν το,σ ~_ινη~α.το,γράψου δε~ είναι λιγώτερο 
σ,Jμβα.τικcις :ΧΠ οτι στη λογοτεχνια. η στο θεα.τρο. Πα.ρ 8λα αυτα. είναι 
αλήθεια. δτι δ κινηματογράφος μπορεί να. ,εισάγει την &.ληθινη ψύση, 
πράγμα. πού π.χ. το θέατρο ,δεV' ,μπαρεί να. κάνει. Ό σ,κηνοθ,έτης τοϋ κι­
νηματογράφου μπορεί νά. εχε: zνα. είδος «σημειωματάριου» δπου θα. κρα.­
τ1σε~ τίς ψιλμαρι~μένες ,χωρ,tς , ιδι~ί~ερο, σκοπό σκψές τοϋ εί~δους, κα.t 
θα τ·ις χρη1σ~μοπ<Cι,ιησει (ΗΟ μανταζ εv,ος ψιλμ π.χ. «::ρυσ:ολογ1ιΧου» τυ'Που. 
Άλλα. δεν μπορ:aί να. το κάνει δ1tως δ συγγραφέας, παpα. μόνον με τrη 
δρο, νά. ύποδουλώσzι αυτό το ύλικό στο γενικό ύcρολογικο σημείο τοϋ ψtλμ 
κα.t στο ,εfοος του. 

Στο ζήτη,μα τοϋ στύλ τοϋ ψίλμ 1 δ χα.ρωκτήρ,α.ς τοϋ γυρ,ίσμα:"ΚΙς (Ξ­
πiπεδα.,. γωνίες, λήψεις, φωτισμοί) κα·t δ τύπος τοϋ μοντά.ζ εχουν απο­
cρασιστικη επιρροή. Είναι συνηθισμένο στη χώρα μας, να. μή κα.τα.λα.6α.ί­
νου:με το μοντάζ παρά. μόνο σά.ν μιά. «σύ~θεση τοϋ θέμα.τος» &νω δ θε,με­
λιακός του ρόλος είναι ύcρολογικός. Το μοντάζ πριν άπ' δλα είνα.ι τό 
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σύjτημα. τη; : ι ε υ '~ 'J ~ 'J η ς τ .. 'Υ/ τε ι Κ, ό ν .,.α. ς ~ τη; σ ύ 'Ι-
0 ε j' η ; , τ η ; _ε ι"κ ο ν ι:ι. ,;, εν,α. 1ειδ~ς συ~τα.ςη~ :ου, φιλμ.. . 

Η συyθεση του φtι,μ προκυπτει α.πο το σε·ια.ριο η α.κομη κα.ι α.πο 
τό ντεκουπ±ζ. Έiv Ξςα.pτiτα.ι α.πό τό μοντάζ είναι μόνο στό μέτρο πο·:ι 
τοΟ δίνει τέτο:ο η liλλο ύφολογικό χpωμα.τισμ6 1 σ.ιτιολογG)Υτα.; τήv Έ:ισ.λ­
λα.γή τιi)y πα.pα.λλήλωy, δίvοvτα.; τέτοιο r) α.λλο pυθ,μό, χρησιμοποιG>ντ,z.; 

γκρό ~ πλά:ι κλ~. :ο κι_ν_ημα.τογp~φο; εχε; τ~ γλ,ω~σα. το·J δηλ. τjν ·~­
φολογ:α. του κα.ι τις συΛΛογtστικες του μεθοοε;. Εα.ν χρησιμοποιω σ.·J­
τού; το.:ι; CψO'J; 1οέv ειΎσ.ι ,:;ίγου,p,α. κσ.Ηόλου, γtά. '17. σηγε·ιέψω τόν κι­

νψα.τογp±fο με τ1·1 φιλολογί~, α.~1~i σύμφωv,α. μ~ μιi α.·ια~,ογία., τελείω~ 
vομιμη, ,πeι~ επ:.τpεπε_ι π.χ., Υχ μι~,ησουμε_ γ:σ. τη «μ_:υσ,~η, φρασψ>, τη 
«μουσικη συντχζψ κλπ. Το ::pχι•ιομενο τη; εσωτεpικης γΑωσ-1α;, χαρα­

κτηριστικό τη; κινημα.τογpσ.φ:χrι; αντίληψη;, μοΟ εξα?::pχλίζει πλήρω; 
τό δ:κχiωμα. νi χpφιμοποιώ αυτή τ·ήv δρολογία. χωρίς νi πηγαίνω α.ν­
τίθετ1. στi ειδ:κi χχpα.zτηρ,στικi τοΟ κtΥΎjμα.τογρά.φου. 

, ,.'Ο Σ._ Τ,μο~έjκο (_
4

) ,πρ~σπ±θφε ~i «απ:-pιθ:~ήσε,,: τί~ θ~εμελια.κέ; 
με~οοε; ,το~ μα•ιτα.-ο Χα.:_ 'Ι'Υ. τ,ι; :,πεeιγp;φει\ ~λ~,α. πpιγ '/~ α~α.ptθ?-Υι.­
θeι•~ν zα.ι ;'J. πεpιypα.:ρο•~·ι (με, το·ι ορο οτ: α.•~τ~ ει·ιαι, δυνσ.:ο κατ.~ απ~ 
~;α yεvιχη μ:Ρ::Ρ;ι) , τ.ρ:π;ι,_v~ κσ.τ;σΧε~α.σ~ει_ η ~εωpισ. ~ου μοντα_1:, τ:?υ 
αε·ι ;zει θιγ~~ μεσ7: στο ο,·οι.ι;. Μ:σα. σ σ.,υτη τr1 ·ι ~π~ριθμφη, των ,οε­
~χπε.;-:ε με~οοι,>·ι, ο, ?Jϊγ~χφ~σ.;, σ.ψ1.κ~~.ευει Υ:_α.θσ.ρα υψ~λογικες. με?ο­
σε;, οπω; τα ,,χ.ο·ιτρα.στ,,, με μεθ:ιοε; πι:ιυ εχι:ιυ·ι οιαφορεπκη σημασ:α.. Ε­
πίσης, τό μοντiζ :χ•;τό - κα.θα•Jτό, δηλαδή τό πρ66λημα τG)V ipχών Υ.σ.t 
των μεΗόδι,)'Ι τr1 ; δ,εύθυ·ισης τη; φωτ:ηpα:ρία.ς είνα.t τ,ελείω; πα.pσ.μελη­
μέΥο. 11.χ. iι α. λ λ α. γ ή χ ώ ρ ο υ, αυτή καθεαυτή, δ-εν είναι 
συτε μέθοδος 01}ϊε μοvτά.ζ. ΕΙ,η.: μ,i τεχνικη δυvα.ϊόϊητσ. πού προσφέ­
ρετα.~t Π(ι'Ι χά:μερα Υ.α.ί στήν οΗόvη, οπω; α.κρι6ως ή αλλαγή γωνίi; 
η ·ή · ±λλαγή πλά:vου». Τό μοyτ7.ζ είνα.ι μιά ,μέθοδος χ ρ η σ ι μ ο­
π ο ί η σ η ς α.ϊ,τη; τr;ς δ•Jvχ-cότητα.ς πού οί 6α.ριά.vτες της εξα.ρτω·ι­

τα.t .ταυτό~pο;'J. iπό ~ό εί~;~ τοΟ φί~μ κα.ί,;ο ,;tpοσω:tικ? στύλ_τοΟ ~η­
νι:ιθεϊη. Το ου"Jι:χστ:χο πpοοι.ημα. :ου μοvτα~, οτσ.v το θεμα και ή κινη­
ση ,otj ::pίλμ 7..Π'l.tτοΟν μ:i αλλαγΥJ χώρου, είναι στογ τρόπο τ ο ϋ 
π ε ρ 6:. σ μ rι. τ ο ; i π ό τ ο ν ε γ α. χ (J) ρ ο 'j τ ό γ α λ λ ο,. 
α, Π () τ ή μ t i Π α. '[) ά: Α Λ η Α Ο σ τ ΎJ Υ α λ λ η. Π ρ6Κξl­
τ:Χι γιi 'iΨ:ι. πρ66λημα μορφικη; (λογ,χη;) κα.ί αίτιολόγηση;. 

~~ οπ::ιοδήποτε φ,ίλμ ~p~σ~έρει ί,~ι~ α.λ);αγή f'ώρ~~' α~Η ~υτό πο·~ 
~εχ~ψ1.:εt ,ενα σΧηνοθ~τ~ α~α ~·ια.~ σ.λι.~ εινσ.ι α.κριο~ς ~ τ~απ~ς. που 
ψτιαz·ιεt το μ ο ν τ α. "' α μεθοαε; ϊ":ου χρη.σιμοποιει γι:χ. να το ετοι­
μ±σει κ7.ί .vi το μεταχειριστεί. 

Μέσα σ' ενα. q;ίλμ, rι κiνφη οασίζετα.ι -1τήν iρχή της :rjνδεσης 
μέσα. στό χρόνο κα.ί στο χιοpο. Ή •ουvσ.Jμtκη τοϋ κινηματογράφου, πού 
π.ρο~φέρει_ στό σ~ηvοθέ:ΥJ ;ό ,~ικ~ίωμ.α. ~ά. μετα.θ,~τει ,το "Χ;ώρο, τα π~άvχ, 
τις οπτικες γωνιε; κα.ι να. σ.Αλαζει τους ρυθμους, επι6α.λλει τα.υτοχρQ­
Ψ.ι. &πα.ιτήσεις πού οϋτε ή λογοτεχνία., οϋτε το θέατρο γνωρίζουν: Πρέ­
Π'ει το ψίλμ. να εχει μιi χωρο - χροvικη ΟΙ'JΥέχεια.. Έιδω είναι α.ύτη ή 
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λ1~·πτοι:έρ~zια.1 του ~ιvη1.ι.α.τογ,ρ&Ίου πού ~ Balazs μέ &πιτυχ1ία. χα:pακτήpt~'ε 
σαν «οπτικ~ ~~vεχεια.:, Μιλωvτα.ς γ:α. Κ\~ημ~τογpα.cρ;κες προ~α.pμ~γ~ς 
λογοτιεχ,vικωv εpγωv, ο Balazs σημε·ιωvιει οτι εχουv παvτ,οτε κα.τι το α.­
ποσπα.σ.μα.τικ6, κάποια. δpισμέvη ελλειψ-η ζωης: « 'Ένα. cρα.vτα.·στικό διη­
γημα.1 κάτω από λογοτεχν'tΚή μορcρή, πηδά.ει πάνω από πολλά στοιχείΙJ., 
πού δέv θά.πρεπε vά πα.ρα.λη::ρθουv στο cρίλμ. Ή λέξη, ή εvvοια., ή σκi­
ψη ύcρίστα.vτα.ι εξω &πό τό χρόνο. ·ο πίνακας εχει τη συγκεκριμένη δύ­
vcφη του σήμερα καί ·δέv ζη πα.pα εκεί ... Γι' αυτό τό ψίλμ, ιδίως στ·η 
ζωγpα.::ρική των κινήσεων της ψυχής, απαιτεί μιά δλοκληpωτική συνέ­
χεια. των διαcροpετικώv στοιχείων. 

, Έδ~ δ σ~η,vοθέ;ης, συγκ,ρ?ύετα.ι, μέ τήv «αvτ~στασ~ της ~λ.~ς», πeι1; 
πρεπει να. vικησει με κα.θε τροπο: ο κι vημα.τογρα.cρος ?.παιτει εvα. μο·ι­
τά.ζ, μέσα. στο δποίο δ ·θ,εατής, τουΗχιστοv στά δρια δpισμέvωv μερών, 
θά εχει τήv α. 'ί σ θ η σ η τ ο υ χ p ό v ο υ, δηλαδή της ~διά.κο­
πης συνέχειας των ακολουθιών. Δέv πρέπει να. ξ?.ναζητήσουμε «τήv t­
γότητα. τοϋ χρόνου»,, δπως είναι αντιληπτή στο θέατρο, &λλα. vx κά.vου­
με αισθητές τίς χρονικές σχέσεις των δια.::ροpετικώv στοιχείων. Κ?.θέvα 
&π' α.υτά μπορεί vά 6ρα.χύvετα.ι η vά επιμηκύνεται κατα. 6ούληση {εδώ 

sίv~ι !v~ &:'ό τ~ 6α,~ικά α-ποτ:ελέ~ματα. το~ pυθl~οϋ τ~ϋ μο~τ/α.ζ) κσλ κάτω 
α.π α~τη τη ~ε·ση Ο Κ'tΥ~ψiτογpα.rος κα._:cεχ;ει τις 7:ιο πλο1υσ,:ες κα.τcι.σ,κε~­
α.~ικες δ~ν7:τοτητες. ,Καθ1ε κοι~ματι ,του rιλιμ πpε~Εt να -εχ,~ι χpο.vικες 
σχεσεις με το πραηγωμεvο. Πρεπει να ψθωσουμε στο σημειο οπου οι γΕι­
τοvικές εικόνες έ:vός cρίλμ θα. γίνονται αντιληπτές σχv π p ο η γ ο !J­
μ ε v η κα.ί έ π 6 μ ε v η: Αυτός είναι δ γενικός ν·όμος τοϋ κινημα­
τογράφου. Σύμψωvα. μέ αυτόν, ή αποστολή τοϋ σκηνοθέτη είναι vά τον 
χρησιμοποι,εί γιά να. χτίσΈι το χρόνο, ~δηλαδή vά ·δημιουργήσει τήv αυτα-

πάτη, τ~ς ~vέχει~ς. , , , " , " , • , , 
, , Εα~ ε~α. π,pοσωπ~ 6γαι~ει α.Τ;ο., ενα.,, σπιτι, ~εν π~επ..ει η ~κ~λο~θη 
εικονα να το δειχvει να μπα.ι vει σ ενα α.λλο σπιτι: θα. ητα.v σε αvτιθε­
ση μέ τήν εvνοια. του χώρου κα.ί τοϋ χρόνου. Άπ' δπου κα.ί ή αναγκαιό­
τητα «περασμάτων» πού στά χέρια άπειρων σκηνοθετών επι6αρύνουν τό 
cρίλμ εισάγοντας λεπτομέρειες ανώφελες καί γι' α.ότό, καί χωρίς ουσία.. 
Άκpι6ώς εδιί> δ σκηνοθέτης πpέπ~ει να. ,δείξει τα. ρεφλέξ ηί τή cραντα.­
σία του·,, γιατί &κρι6ώς εδώ γίνεται αισθητή ή τέχνη τοϋ μοντάζ: ή 
ύπαγορευόμεvη απο τή cρύ·ση τοϋ ύλικου α. v α γ κ ι:ι. ι ό τ η τ α. νά 
χ,pη,σψωτ:01ιη,θ1εί σiν μια. ύcρολογική μ έ θ ο δ ο ς (πp,γ;,ρισ~μέvη να δώ­
σει τήν αλλαγή στο θεατή κα'ί vά τοϋ &ποκρύψει τήν ισχύ τοϋ «νόμου»). 

'Όπως μέσι:ι. σ' δποιαδήποτε τέχνη, δ,λα αυτά τα. «iδύνατ-α.» είνα.: 
οέ-6α.ια σχετικά., καιί μποροϋν σέ κάθε στιγμή να. μετα6ληθοϋν σε «δυνα­
τά.». Παρ' δλ' α.1'.ιτα. δέv μπορούμε vα. το κατορθώσουμε πα.ρά μόνο κάτω 
απο δρισμένε; συνθήκες στύλ κσ,ί είδους. Μέσα. στήν τέχνη μποpοϋμz 
Ύχ 6ιά.σουμε ενα. νόμο αλλά δέν μποροϋμ;ε νά τον π ε ρ ι γ ρ ά. ψ ο υ­
μ 'ε. 'Εα.ν δέν ύπά.ρχει θετική ωιτιολογία, αυτη πρέπει νά ·εrvα.ι &pνη­
"τική. 

Θά >θίξουμε τώρα. τήν εννοια τοϋ μοντάζ σάν κινηματογρ~ψική. "Π 
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ιiλήθεια και ή σπ(;υ,δα,ιότητα αυτοϋ τοϋ προολ-ήματος εχου·ι νομίζω ±πι;ι­
δ,ειχθεί μ' αυτό πού εχω,, ηrδη, πεί γιά. τήv {(εσωτερική γλώσσα.» τοϋ Ηεα.­

τη τοϋ ~ιvημ~τοyράφου. Υ:αί γι~ το_ύς vό-μ~~ς της διεύθυ,vσης της, είκόvα; 
( «δπτικη συνεχεια.» και Αογικη των ?JγΙοε'J'εων) . Φωτιζοvτας τα. -:Jχετ~­
κά μέ τίς αρχές τοϋ μοντάζ θέματα, δ Σ. Τι,μοσέvκο σ~ερείτα.ι ιiπό τή 
,δυνατότητα να. κατανείμει τίς μέθοδες μέ τρόπο πού vi μη·ι δια.στα.υριί,­
v,οντα.ι ούτε vά μπε:ρ,δεύοντ'α.ι. Ή «μέθοδος τοϋ κοvτρά:J"τr π.χ. εΙvα.ι μιi 
ειδική περίπτωση αιτιολόγησης ,μέ αλλαγή χώρο'J. Μέ α.λλα. λόγια. εί·ια: 
μιά από τίς μέθοδες τοϋ μοvτά.ζ μέ ύφολογικό χαραχτήρα. 

Ν ' ' 'δ ' θ' δ Σ Τ ' "Ε ' ' , α το ~α.ρα. ,_ειγμα ~ο~ ,~αρα ετ~ι _ . ;μοσεvκο.: « • v,α.ς πλου-
,σι;ος Αμερ:,κα.vοJ υ,σ,τερα. α.~ :~.να. κα)~,ο yευμα. κ,~θ,ετα.ι σ: μια. :να.πα.υτ~­
κη πολυθρονα.. Επόμενη ,ειικοvα.: στη φυλα.κη εvας εργατης της 6ιομη-

~αv,ίας α.υτ~ϋ τοϋ ~λού~.ιου α.φέvτ:κοϋ. κ~Η:τα.ι ~τήν ηλεκτρική ~α.ρέκλΧ. 
Ο Αμειρικα.ψJς π1ιεζει εvα. κουιμπι κ.αι χv1αβε,ι εvα.ς μεγα.λοπρ1επης πολυ­
έλαιος. Στή φυλακή πιέζουν εvα κουμπί, το ρε·ϋ,μα διαπερvi το σG.ψ.α 
τοϋ εργάτη κλπ.». Στο σύστημα «απαρίθμησης» τά πράγματα είναι ταυ­

τ~χρο,νχ: «ή μ_έθο~ος ±.λλα.γης χ~ρου»,, ή «μέθο_δος, τοϋ κοvτρά7τ», κα: 
τα ,δυ,ο σταιχεια χνα.φφοvτ,χι στη «σ:υvΗεση του Ηεματος». Στην ΠFα­
γματικότητα, είτε ή αΙτιολόγηση της αλλαγής χώρου (εά.ν τό θέμα. τό 
&πα.ιτεί), ·εΊτε ή χρήση τοϋ κοvτρά.στ για. 1tδεολογικούς σκοπούς είναι εvα 
ε,ίιδος pητ'ψικης μεθ·όδου -&vτιπαρiΗεσης. Κα.ί γι' αυτό τό λόγο ή ου,σία 
της μεθόδου εξαρτάται &πό τή λειτουργία. της. 

, Έ;tί π~έ~·ι α.υ:οϋ πού ,zϊπα. .. π~pαπάvω,. πivω σ;ή χ~οvικη .δια.~ο­
χη, πρεπει α.κομη να σημειωσω οτι ενα. μοvτα.ζ χτισμεvο παvω στην α::;-

Χ~ τ~ς τ, α. υ τ ,ο ~ Ρ, ο ν, ι, κ ,6 τ η τ α. ς ,τ ώ v τ &: κ ο λ ο υ θ ι_ ώ ,v 
δεv χvτιφα.σκει σ αυτο. Αυτη η ταυτοχροvικοτητα. ειvα.ι ·δια.φορετικη :χ.-

π~ εκείv~ ~ού, ~;ωρίζο~με π.χ. _στj, λογ_ο~εχvία.; 8τ~v ~ συyγρα.φέα.ς πεp: 
νω'Ιτα.ς :χ.πο το ενα. προσωπο στο α.Αλο Αεει: «Κιχ.τα τη διαρκεια. ... ». Στη 
λογοτ1εχvία δ χρόνος παίζει εvαv τελείως συιμβα.τικό ρόλο, το ρ6λο της 
σύνδεσης: κα..ί δ συγγραφέας μπορεί να. κάνει δτι θέλει, στό μέτρο 8πο·J 
δδηγεί τή διήγησή του. Στόv κινηματογράφο αύτή ή ταυτοχροvικότητα 
είναι αυτή ή ί'δια ή συνέχεια., αλλά. πραγματοποιημένη μόγο μέ τή δια­
σταύρωση τG)v παραλλήλων (επίτηδες ανατρέπω τή γεωμετρική εvvο~α 
των παραλλήλων). Μία από τί; συνέχειες διακόπτεται για να. συνεχι­
στεί πάνω σέ εvα άλλο ύλικό. Αυτό δίνει τή δυνατότητα οχι μόνο vά 
ο·η,μιοο,ργηιθεί ή αυταπάτη της συνέχειας αλλά γά, ·δηιμιουρrγηθεί δ χρ,ό­
vος μέ διαφορετικό τρόπο κα.t τ6~Ό περισσότερο, δσο είναι δεμένος μέ τ~ 
χώρο. Θά ξαvάρθω &ιργότερα. στίς λεπτομέρειες αυτοϋ τοϋ θέματος μι­
λώντας γιά το ρυθ.μό. 

Περνάω τώρα στα. προ6λήμα.τα. της κιvηματογραφικης μέ τή στε­
νή εvνοια. τοϋ 8ρου ·δηλαδή στα. θέ-μα.τα της κιvηματογρα.φικης σύνταξης 
(εννοια της κιvημα.τογραφικης φράσης, μοντάζ της κινηματογραφική,; 

- ακολουθίας) κα.ί της κινημα.τογραψικης σημαvτικης (σημαντικά. ση­
μεία. τοϋ κινηματογράφου,, μεταφορ·ές κλπ.) . 
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Αύτά. τά. θιέψχτα &παιτουν φυσικ·ά. μ:ά ε·ιδικ.ή μελέτη πάνω στή 6ά­
ση των φίλμ και εδώ Ηά περιοριστώ μόνο νά. τά. Ηέσω. 

Κά.θε τέχνη, πού ή άντιληψή της κυλά.ει μέσα στο χρόνοr πρέπει ν~ 
!χει κά.ποια. σωστή &.ρθρωση,, στο μέτρο πού είναι μιά. «γλώσσα>> στον 
ένα. η στον άλλο 6·αθ1μ,ό. Ξ.εκιγώντας iπο τα. μι,φά κομματάκια πού άπο­
τελουν τή φύση του ίδιου του ύλικου, μπορουιμε νά πα.με πιο μακρυά καί 
νά. φθά.σουμε στα μέλη πού είναι ήδη κο:μμάτια κατασκευαστικά, πρα­

γματικά iντιληπτά. ( ... ). 
, Σι:ον, κι~ηματογρά.φο πρέ~ει νά διακρίνο~με τ~ θ, ε τ ι κ ,? ,(τό 

ψιλμ) απο τηV' 1π p ο 6 ο λ η τ ο υ σ τ η ν ο θ ο ν η. Το φιλμ 
εί~αι ενα.~ ~δεαλι~ικός μηχανικός ?ιαμε,λι~μός. ',Α~οτελείται ~πό tιρθ:­
yωνια (ε·ικονες) υψους 1 :52 Μ: καθιε εικονα που εχει χω.ρ·ιστα. ~.ρθε•ι, 
εΙναι τό πιο μικρό κομιμ.άτι μια.ς μοναδικής κίνησης πού ,είναι ά.διάκοπη, 
μή ·διαμελισμένη στή φύση Ε-ίναι ενας μηχανικός διαμ .. ελισμός καί κάτω 
&π' αύτή τή σχέση, α.φηρημέγος (μή αντιληπτός στήν οθ·όνη)' καί οχι 
μιά. άρθρωση. 'ffiδ·ώ είναι τό τεχνικό 8-εμέλιο του κινηματογράφου εξω 
από τό δποίο δέν μπορ,εί νά ύιπάpξει. 

'Όπως δποιαδήπο'Όε τέχνη δ κινηματογpώφ,ος ύπάψχει καί αναπτύσ­
σεται στή βάση της ιδιας του της φύ·σης, ενώ τεχνητά ·δημιουργείται από 

τήν τέχνη ενα είδος δεύτερης φό,σης που απορρέει από το μετασχηματ:­
σμό της φύσης σέ δλικό. ΆποσU'νθ1ε,μένη τεχνητά. σέ ±φηpημένα κομ,μά­
τια (εικόνες) ή κίνηση ξα.νασχη,ματίζs-ται μπρ·οστα στα. μάτια του θεα­
τή αλΗ μέ καινού·ργιο τρόπο,. σύμφωνα μέ τούς νόμους του κινηματο­

γράψου. 

'Ο κινη1μα.τογράφος δημιουργήθηκε χάρη σέ δύο δυνατότητες πού 
αποτελουν τήν ίδια του τή φύση καί τή δεύτερη φύση του: τεχνική (;7 
cρύση της κά·μερας) καί ψυχο - φυσιολογία (ή φύση της ιiνΘρ,ώπινης 
ζωης) . Ή πρώτη διαμελίζει καί διακόπτει 8,τι είναι ±διάκοπο μέσα στ·η 
πραγματικότητα. Ή δεύτερη μεταιδίδει ξανα. στήν κίνηση των διαφορετ:­
κων απόψεων~ τήν αύτα.πάτη του αδιάκοπου. 

Οί εικόνες πού είναι διακριτικές στο ψίλμ, κατασψέφονται στήν δ­
f}όνη, συγχωνεύονται σέ μιά μοναδική κ·ίνηση. Μ' άλλα λόγια, ή είκόν~ 
του (ψωτογραψικου) ψίλ·μ είναι για. τον αναγνώστη ενα μέλος ύποθετικό, 
άφηρημ.έν10 κάτι σα.ν α.το,μο τού ψίλμ. Άπό δω ±ποριρ,έει ή διιπ:λή τυπι­
κή εννοια του 8pου «είκόνα» στά χείλη των είδικων του κινη,ματογράφω: 
ή εικόνα του φίλμ, πού εχει ,μιά ξεχωριστή· ϋπαρξη μόνον στο ψίλμ, καί 
ή εικόνα του μ ο ν τ ά. ζ πού δ Σ. Τι:Ι:_Lοσένκο καθορ·ίζει σαν «ξεχω­
ριστό κομμάτ: του φ,ίλμ, παρμένο μέ τον ίδιο φακό ±πο ενα μόνο σημείο 
σέ ενα μόνο πλάνο». 

Είνα.ι ψανερο 8τι δ ούσιαστικος p·όλος μέ-σα στήν άρθρωση της κι­
νη,ματογραψικης γλώσσ-ας ξανάρχεται στίς ειίκόνες οχι τίς φωτογραψιές, 
οχι εκείνες του ψίλμ, άλλα. στίς εικόνες του ,μοντα.ζ στο μέτρο που εί-



να~ α.yτ,ιληπτ,ες ,σάv πρα.η-~τι~ά., κομμάτι~. Εrvαι, α.υ;ες πού, ~π~ίy~yτας 
στη σχεση με τις yειτοvικες εικονες, φτια.χvουv το σιιστημα. της όιευθυ'J-

σης _της ει~όvας πο~ εΙ~αι YJ 6ά.ση το~ ~ροβλ~μα.τος :ης, κ,ινημχτ;μοp­
ψικης. Πρεπει, κατα τα φαινόμενα, να. όιοcκριvουμε σ α.υτο το συστη-

μα λιy~_:εpο r! ~ερισσ6τ-εpο !-1-~yά.λα μ_έλη, ~μφ~να. με τtο τ~όπο πQ·~ 
σχηματι1:,ετα.t η ε-:;ωτεrpικη yΛω'J'::,α. του θ'εα.τη τι;ιυ κινημα.τοyρα.φ-ω. Το 
μοντά.ζ είνα.ι μοντά.ζ κα.ί δχι μόνο συγκόλληση κομμα.τιGJ'Ι -:;τό μέτρο 'ϊ.Ο'J 

ή αρχή τ?υ. ε!ναι ή ~ν~αξη_ σημα.ντι~GJ'Ι ~ννοι~JΥ καί ή σύ·ιrδεσή ,τQUς; Ή 
θεμελια.κη ενοτητα αυτου του τελευταιου ειvαι η κιvηματογραφικ.η ψραση. 

, ~~ά·.ι., γενικά, ,μέ ,τον δρο, «φρ:iσψ εννοο?με ενα ?Ρι~μένο θ·ε_μελια-
κο μει,ος α.ντιληπτο σαν κομματι (φιλολοyικο,. μουσικο κΑπ.) του ζωy­
τανου ύλικου, μπορουμε νά. τήν καθορίσο'Jμε σά.v δμάδ:l. crτοιχείω·ι σιιγ­
κεντρωμένων γύρω από τον πυpηΨι. του τονισμου. Π .χ. ή μουσική φpά.-

. ,y, ., \ \ Ι '1 Ι ' ' \ θ f 

ση ,σχ~μ,~τ:"'εται ~πο τη σ:JΥΥ;εντρ~ση ψω_ν ~Ρ~ α;,:; το ρυ, μικr:;,. μ~-
λωοικr:; η α.pμ,:;•ιικο τονι-:;μο σε σχεση με τον οποιο η πpογεvε-:;τεpη κι-
νηση αποτελεί μιά. πpοετοφαcrία.. Στον κινη,μα.τοypά.φο ή συyκέντpωcrη 
διαφ;pετικ.ιi>~ πλάνων κα.ί φωτοyραφικ.ώv οπτικών yωνιGJ·ι πα.ίζει ε·ια. 
ταυτοcrημο ρολο. 

"' , 'Έχουμε, τpείς θ;μελι-~κες κpίσ~ις της' οθό:ης _crτο;ι κινημα.τογρ±:ρ\ 
ο ι π λ 'Υ. -στ,:;y θεα.τη,. π α ν ω στο θ,εατη κα.ι στο 6αθος μ α. κ. p υ α. 
α.πο τό θεατή. Ή πρώτη που μπορεί νά. χαρακτηριστεί σά.ν πανορα.μικη 
είναι μιά. στοιχειώδης κίνφη οχι ίδια του κιvηματογpά.φω. Ίπηρξε 
ή επικρατέστερη στό πρώτο στ:iδιο του κινηματογράφου (πίνακες «α­
πόψεων») δπου δλα. προοάλλοντα.v σά.ν πλάνα. σιινόλου, χωρίς μοντάζ. 
Σ' εκείνη τήv εποχή, δ κινηματογράφος δεν ~ταν παρά. μιά. ζωvτα.v-r,. 
ψωτογ,pα.:ρία,, λίγο α.πομακpυσμ,έvη ±;ro τήν α~χή της, μα.χικfι\ λατέρ­
ψχς. Οταv η κιvηματογpα.φικη τα.ιvια μετα.τpα.πηκε σε φιλ.μ, η σπο·J­
δαι6τητα. τοϋ μοντά.ζ επιβεβαιώθηκε οχι μ6vο σά.v ιδιότητα της μορφής 
τοϋ θέματος, &:λλά. επίσης σά.ν δφολογική μορφr,. Ή δημιουργία. τη; 
κινημα.τογρα.φικη; γλι,Jσσας, με τήν ιδιαίτερη σημαντική της, ±παιτοϋ­
σε τήv εισα.γωγή του τοvισμου που ή αv:iδ·ειξή του· χρησιμεύει στο σχε­
διασμο της κιvημ7.τογpαφικης φράσης. Αυτό α.χ,pιβώς καθ6pισε τήν ύφο­
λογική &.ξία τών επιπέδων καί τών οπτικών γωνιών. 

Οί καθσφά. τεχνικές μέθοδες της ψωτοypαψίας εχουv α.ναγvωpιστεΙ 
σά.v μέθcιδες χρθρω'Jης της κινηματογραψικης γλώσσας. Τό πλάνο σ-J­
vόλου ·δεν διατηρείται παρά. σά στοιχείο προσανατολισ:μοϋ της κιvηματο­
γpα.ψικης ψράσης, σάν εvα είδος «κατάστα,σης του χώρου η τοϋ χρόνω,., 

σύμφωνα μέ τήv παλιά δρολοyία. της γρα,μμα.τικης. Τα. τονισμένα μέλη 
της φράσης δημιουργήθηκαν πρώτα διά. μέσου των yκρ6-πλα.v πού εΙvα.~, 
για. vά. το πουμε ετσι τό θέμα καί τό κατηγόρημα. της κιvημα.τογρα::pικiι; 
φράσης. Ή κ ί v η σ η τ ώ v π λ ά, v ω v (από τό πλάν-ο συvόλο·J 
στο πρώτο πλάνο κα.ί στή συνέχεια στο γχ,ρό-πλάv, η μέ κάποια άλλη 
σειρά) , στο κέντρο της δποία.ς το γκρ6-πλά.ν 6ρίσκεται μέ την ιδιότητα 
του ουσιαστικου ύψολογικοϋ τονισμοϋ, ά.ποτελεί το 6α.σικο νόμο 'Κατ«.-
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σκευής της κιvηματογραφικης φρά'jης &πό τον όποτο 6Η5αια, 1εΙvα.ι δυ­
vα.τόv να α.πομα.κρυvΗεί,. δπως και από κάθε «ν-όμο», σέ κάθ:ο τέχνη. 

Σ' .αυτό ερχ~ται vσ. έvω,θ 1ε\ rι, αλλαγή των οπτικώ~ γωνιών ,(εΙδ~ς 
δευτερευουσας προτα.σης) που εισα,γει συμπληρωμα.τικου; τονισμους με-

σα. στο 'J'χημα τ~ς :ι.ινηι:α.τογρ~φικης, ψp~_:1·rι;., Ή :κψή ~ίvετ~ι ~έ π.λά­
vο συνόλου, μετα. σε πρωτο πλα.vο και παΛι 'Jε πρωτο πλα.vο α.λλι:ι. χα.τω 
iπό δtα.φορετική οπτική γωνία. (iπό ψηλα κλπ.). 

Θσ. fιταv δυvα.τ6v vσ. σκιτ'jάρουμε όρισμέ·ιου; τύπους κινηματογρα­
φικών φράσεων; Θσ. επpεπε vσ. α.vα.λύ,'jαψε με πο,λύ πι6 λεπτο,μερη τρό­
πο α.υτο το πρόβλημα., μέ μια μελέτη, ε,ικ6νωv χωρ:-:;τιί>v, ψτιcχ.γμέvωv 

στο ~ργ~στήρ,ιο. "Av _και μια, ~f~Ρ~μ~vη, τα.ξ:·ιόμηση ο,k·ι ,~~οι±ζει κ~θ'6; 
λου ~παο_οτικη μπορου~ε πα.f, ολ. α•~τ~ 'Ι,Χ πουμε ,μεpιχε;, Λεξ~ις. ~ια. το 
θε~τη το~ Χtνψα.τογeα.1ο:.ι ~ οιcχ.:pο_ρα. α.:ι:ψε'jα., ;τη μακyJα., Κ;.t στη οpα.~ 
~ει~ φραση ει~cχ.ι ;ε~ειω;, υπαρκτη. Ίο μο·ι~α.l:, ~ποpzι ·ια. επιμηχυ_vθε,ι 
, να 6ρα,χυv&ει. ~ε ~ρισμεvε5 περι~τω'jε.ι; το π}:,α.vο σ•<ιό~,ου. μπορει ·~':!.. 

εχει μ:γαλη, σπου•δcχ.:οτ~τα.: ;πιμrικυv,σvτ~; τ~, Jtνεται η εvτ~πωση y,ι-χ_; 
μακρυ:ς φ~αση~ που_ α._vα.π-c~σ~ετα.ι_ α.ργα.. ;Σε αλ:,ες Π;Ρt:t;ω:rει~,· ,α.vτι­
θετα.,. η φρα:rη α.ποτελ.ειτα.ι α.πο πρωτα. πλα.vα κα.ι γκρο-πΛαν που εvα.λ-

λ~,σσ:vτα.ι γ,ο,Fγ~, ~piyifα. π:ύ δημιουρyεϊ ~ιi εvτύτ:ι:)'j"f), &πο1:r-πα.~ματι­
κη, λ.α.κωvικη. Επι πλ.εοv,. η θεμελια.κη δια.κρι::rη στφ υφολογικη κα.­
τα.σκευη τ_ης κ,ιvηματ;γ?'Τκης φράσ~ς εξα.ρτατα.ι .±πσ τόv _τρόπο. 6α.~ί­
σματος του πλαvο•J: απο τις προοαλλομεvε; λεπτο,μερειες του γκρο-πλαν 

ώ,ς το yε~ικό ~λάνο η α.,vτ(στρο~α.. ~τ~v π~ώτη περί~τ~ση εχ?υμε ~ά~ι 
σt:ι.v _!Lt~ α~αριθμηση.~ που οδ~γει 'j:o α.ποτελ.ε'jμχ, κ~ι ο θε~τrί,ς ;r,ου χ­
γvοει το συvολο 6υθι~ετα.ι μεσα. στις λεπτομερειε; μην κα.τα.λα.οα.ιvοντsι.; 
στην &ρχή, πα.ρχ μόνον τή ψωτο,γέvειά του; κsι.ί τ·ή σήμανση των &vτι­

κ~ιμένωv ~, εvας fη~σς. φράf..της, εvα., γιγ':'vτια.ίο, λουκέττο, ~να. ά)~υ::rοδε: 
μεvο σκυΛι. Μετα. α.vοιγει εvα. γεvικο πλαvο κα.•ι κα.τα.λα.οα.ιvει: ει'/Χt η 
αυλη μι&; πα.τρια.pχικη; κα.το.ικία.; εμπόρων πολύ κcχ.λα τα.κτοποι1ιμέvη. 
Έδω πρόκειται για τον τύπο της φρά.σης της δποία.; δ &να.γνώστης πρέ­
πει vά. μετα.φράσει τις λεπτομέρειες μ ε τ α τό πλάνο συvόλω για 
να ξα.vα.γυρί'jεt σ' αΛτό λίγ'J αργότερα.. l\ιΓ &λλα λόγια. εΙvα.ι ό π α. λ­
λ ι Υ δ Ρ ο μ t χ ό ς τύπο; της κιvημα.τ'Jγρα.:pικης φρά.'jης. Το ~διαίτερ') 
χαρακτηριστικό της είναι σχι μόνον ή σειρά. τG)v πλάνων ±λλα το γε­

γονός δτι, οί λεπτομέ~ειες ,π~έπει v~ είναι Ψ;ρτι~μέv~ς ~πό μια ό_ρι'J'μέv~ 
συμοολικη σημαvτικη, που ο θεατη; μα.vτευει το vοημα της πριν δοθει 
ό τελικος τονισμός. Το ,μοντάζ χα.τα.σκευάζεται πάνω στην &ρχη του αι­
νίγματος. 

, Ό ~λλος ~πος _τη5 :'ιvψα.~ο.γραψικ~ς φρά.~η; δ π p, ο ο δ ε .. υ τ :: 
κ ο ς τυπος, οδηγει απο το πΑαvο συνολου στις λεπτομερε:ες, ωστε ο 
θεατης vi προσεγγίζει 6α.θμηδοv στόv πίνακα κα.ι σε κάθε εικόνα. v?ι. 
προσανατολίζεται ολο κα.ί καλύτερα. στα επεισόδια. πού διαδρα.ματίζο•ι­
ται στην οθόνη. Μποροϋμε &κόμη να ποϋμε δτι δ πρώτο; τύπος της κ:­
vηματογραψικης φράσης ·είναι πιο κοvτιvος στο περιγραφικό ,είδος,, εvr7) 
δ δεύτερος συγγενεύει με το α.φηγημα.τικο εί·δ~ς. Είναι ψυσικο αυταί of 
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τύποι νά. πα.ρου'σιάζαντα.ι μέ μιά. 1ιδια.ίτερη κα.θαρ6τητα. καί λογική σ τ ή 'Ι 
&ρχή του φίλμ, τή στιγμή δπου δ θεατής πρέπει ιά. μπεί μέσα. στήν &.τμό­
σφα.ιρα. 

Έπομένω; ή κιvημα.τογραφικ.ή φράση σχεδιάζεται μέ τήν σ1;γκέν­
τρωση των εικ6vων του μοντάζ, πάνω στή οά.ση τη; κίνηση; τGJν πλά­

~ων κα.ί τ~JΥ όπτ~κών γω';ιών ένωμέ~ων &~ό τόν ;ονισι:6. Ή, 'Jr:ι~ογικ~ 
οιαφοροποιηση των κινημα.τσγρα.φικων φρα.σεων ε.ξαρτα.ται απο τις με.­
θοδες του μοντάζ. 

Άπό τήν κ;ν'Ίματογρ~φιΥ;ΎJ ψρ,άση α; ~ερά,σο~με σ~η σύν,οεσ;): στ~'i 
κινημ_α.το~ρα.~ικη ::αολουθ,ια. 1Η κινηση ;ων ει~οvι~ν ~τχv_ χρχιι.._ει, ιχ.­
πα.ιτει μια. συνδεση σημαντικη θεμελιωμενη στην α.ρχη τη; συνεχεια; 
μέσα στο χώρο κα.ί στο χρ6νο.' Πρ6κειτα.ι, φυσικά, γιά την αϊ,τα,πάτη 
τη; συνέχεια;, δηλαδή γιά. τό γεγονός δτι ή χωροχρονικη κίνηση πρέπει 
yά, κχτασκευα.στεί,, γιατί δ θεα.της πρέπει γά, την α.ισθανθ,εί. οι σχέσει; 
χώρου - χρόνου παίζουν τό ρόλο του μεγαλύτερου σημα.ντικο,:j δεσμου 
εξω από τόν δποίο δ &να.γνώστης δέν μπορ,εί νά προσανατολιστεί μέσ?. 
στήν κίνηση των εικ6νων. 

Στο θέατρο, τό πρόβλημα τοϋ χώρcu κα.ί του χρόνου εχει μιά τε­

λ~ί~ς διαψορετ.ικη σημασία', από' τό γγο~~ς δττι δλα διαδrαμ;;ίζον~α~ 
σ ενα. μονα.δικο χωροχρονικο πλα.νο οπου ολα ειναι στατικα. Κατω απ 

αυτή τ~ σχέση ,το 'θέατρ~ είν~ι πολ~ πιο «να.του~α.λι7.τικο>: iπό,, τ~ν κινη,­
μ~τογpαrο, Στ~ θ,εατρο ο χρον~ς ε.ι:ια.ι π~θητικ~;, ο~ν κα.ν~ι αλλο π~ρα. 
νχ σ,~,;ιπιπτει με. τον πραγματικο χρονο τοu θεατη. Βεβαια., ο συγγραψεα.ς 

- ' ' ' ' θ ' - 'ι: '" ' ' ' ' ' ' 6 μπορει_ ~χ :.πιταχ~v,ε.ι το ρυ, μο τη~ πρα._ςη_; η να. .ε.ισαγε~ μ~σα. ~ε. μι: μ -
νη πραζη ε.να ποΛu μεγα.λυτερο α.ριθμο ε.πεισοδιων που δεν ειναι δυνα.-

τ~ν ν;ά ~υμ~ουν .. στη,ν ~ραγ~τικότ~;τα. Μ,ά. αυτό, δεν μπ~pεί ~ά γίνει πα~ 
ρα με τον opo οτι ο α.ναγνωστης, οπως ο θεατης, ξε.χναε.ι το χρόνο και 

είναι αδι~φορο~ στήν αίτ;ολ~γηση., Το ~έατρο δ~ν μπορεί, να δώσει σ ~ μ­
β α τ,ι ~η, σ~νεχει~: στ~ θεα:ρο ο rρονος, γ.ε~ιζετ~ι, ,δ~y κατ7σκευαζ,.ε­
τα.ι. Εαν ο ηθοιποιος πρεπει να καθrισει για να γραψει ενα γραμμα, δεν 
του απομένει τίποτε άλλο να κάνει παρά να τό γράψει κάτω απ' τα μά­
τια του θεατη. Ό παραλληλισμός της πράξης, με τή βοήθεια τη; δποία.ς 
δ σκηνοθέτης κατασκευάζει τον κινημα.τογραψικό - χρόνο, είναι μόνον 
μερικά δuνα.τή, στο θέατρο καί ή λειτουργία τη; είναι τελείως διαψ)­
ρετική. Ή «ενότητα του χρόνου» δέν είναι, κατά οάθ'ο;, ενα πρόβλημα 
χρόνου αλλά θέμα.τος, ενώ στόν κινηματογρά.φο, τό ίδιο τό θέμα μπορεί 
νά. καλύψει δσο χρόνο θέλουμε (ενα χρόνο πολλά χρόνια, μια δλόκληρη 
ζωή) καί τό πρόβλημα της «ένότητα.ς του χρόνου,> μέσα στο μοντάζ (χρ:;­
ν.ική συνέχεια των ξεχωριστών κομματtG)ν) είναt εκείνο της κατασκευής 
του χρόνου. 

Στόν κινηματογράφο, δέν γεμίζουν τόν χρόνο, τον κατασκευάζουν. 
Τεμα.χίζοντας τίς σκηνές κα.ί αλλάζοντας τα πλάνα καί τίς γωνϊες δ 
σκηνοθέτης μπορεί νά έπιταχύνει η νά. επι6ραδύνει οχι μόνο το ρυθμό 
της πράξης άλλα καt τό ρυθμό του ψιλμ (τοϋ μοντάζ} καί να δημ~-
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ουργήσει !τσι μιά. αίσθηση χρόγου άπόλυτα πρωτότυπη. Γνωρίζουμε τά. 
άποτελέσματα τίi>ν τελευταίων κομματιών του Γκρίcpψιθ (Μισαλλοδοξία., 
~ί δύο ~Ο,ρψα,νέ~) ; ό ρυ~μός :η; πρ.ά.ξη5 έπι·βfα·δύνεται, μέχρις α:ι,ι~η­
σια.ς σχε·δ·οv, εvω ο pυθμος του μονταζ ,επιτα.χυνεται cpθα.νοντας σ εν~ 
τρελλό 6ά.δισμα. Ό κιvημα.τογpά.φος μα.; πpοσψέpει ετσι δύο ε1ιδώv ρυ­
θμούς: τό ρυθμό της πρiξης κα.ί τό ρυθμό του μοντάζ. 'Ένας ειδικό; 
κινηματογραφικός χρόνος σχηματίστηκε ετσι από τή διασταύρωση των 
ρυθμίi>ν. Μπορούν είτε vά. συμπίπτουν είτε οχι. Π.χ. τό πρώτο του 
Δ α ι μ ό v ι ο υ Τ ρ ο χ ο υ, δεν ά.ποτελεί παρά. τήv εκθεσηι καί τήν 

πλοfή, (οί ναυτ~.§ της Α ~ Γ ο Γ : πη,γαίv?υv σ\ο Σπίτι το?. Α';ου. δπ~u 
ή Κο~ιvα γνωρ;ι.,ει τόν ~αλι7 ) : η πρα.~η .α.ναπτ~σσετα.ι. πο;,υ αpγα. πα­
νω στις λεπτομερειες, (τα Ρωσικα. 6ουvα, ο τροχος) , που ει•ιαι μονταρι­
σμένες μέ πολύ γρήγορο ρυθμό. 

•,ο χρόνο; στόν κινηματογράφο είναι :Χδι:iρρηκτα. δεμένος με τό χώ­

ρο (~ Bala
0

zs !5
) χρ.ησιμο.ποιεϊ ,~ναv, ε.ιδιΥ;ό σύV'~ετο ο~ο: z~itr~um) . 

Στο Ηεατρο ο ηθοποιος που 6γα.ιvει απο τη σκηνη βγσ.ινει ταυτοχpονα. 

ά.πό 0τά. δρια :ου 1 σκη~ικου χώ~ο~, δ~λα.δj_ ±π~. τό ,,μοναδικό 1θει:ι.τρικ,ό χίi>­
ρr;. Η σκηνη μενει αδεια και αν η πραζη οεν εχει τελειωσει, καποιος 
!λλος πρέπει νά. ά.ντικαταστήσει αυτόν πού 6γηκε τουλάχιστον ωσπο'J 
νά. γυ1ρί01ει ό ~φώτος. 'Από κιεί ξεκινούν οί «·συ,μπτ,ώσεφ) τίi>'ι' τυπι­

κώ1ν εισόδ,~ν κα.ί' z5όδων ~OU θε,ατpικού ~οντά~ ΠΟ'J τ ειίναι 'Κ?1 ό απα­
ραι~ητο~ ορ?ς. ~ αλλα, λογια, ο 1θεατρι~ο5 χωρος .::ι~αι το, ιοιο παθη,­
τικος με το χρr;νο: δεν συμμετεχει αυτος - καθεαυτο; στη δυναμικη 
του εργου, αλλά. είναι πλήρης. Ό θεατής του κινηματογράψου φα.yτί. 
ζεται τό χώρο, ύπά.ρχει γι' αυτόν πέρα. από τά. πρόσωπα. Ό ηθοποιός 

το~ ~εά.τρο•J ε.ίνα.: δεμέτvος μ~ τή ~κrι~ή κ~t δεν ~ολμά:t νά. τ1ν ,~rκ-;­
ταλειψει για.τι πισω ειναι το κενο 1 εvα.ς αρνητικος χωpο; που (Ιεν .;-
πάpχει για τό θεατή. Ό ·ηθοποιός του κινηματογpiφου είναι μιά. δημι­

ουfγία. ,πε~ιβαλλόF~η από, ενα , χ~>ρ~ χωρί~ δp:α,, μέσα ~τ~ν δ~οί~ κ.ι­
νειται ελευθερα. Εαν βγαιvει απο εvα. σπιτι, ακομη και εξω απο τις 

συ~6ηκε~ τ;Ο κ: νηy,α.τογρ7φικο? }-Ρό'Ι~~. δ ~εα.τής, τpέπει ~ε κά.~οιο 
τροπο να τον δει Ψ:ι. πηγα.ιvει σε εναν αλλο τοπο. Μ αλλα λογια., ειναι 
λιγώτερο από τήν αποψη του θέμα.τος κα.ί περισσότερο από τήν αποψη 
του στυλ (της σύνταξης) πού ό χώρος είνα..ι σημαντικός στόν κινημα­
τογράφο. 'Από κεί κα.ί ή ά.να.γκαιότητα των «πεpασμ:iτων», που δεν εί­
να.ι «νατουραλισμό;», αλλά. ή ειδική λογική του κινημα.τογρά.ψου, βα-

σισμέν~ ~τήv, αρ~ή :fJς χωρ,~χρο~ι~ης συ~έχειας; _ , _ 
Αυτη τφ α.ρχη καθορι1:,ει επισης το μοντα.ζ των συνδεσεων τω•ι 

κινηματογραφικών - φράσεων, iφου πρόκειται iκριίίίi>ς για τό ύcρολο­
γικό εργο του μοντ:iζ. Ή κιvη,μα.τογραφική περίοδος, μέγεθος πού μπο­
ρεί νά. είναι, βέβαια, ά.πό τα πιο ποικίλλα, γίνεται αισθητή σά.ν ενα. ε!­
δος τελειωμένου κομματιού στό μέτρο π?ύ, Υ/ κίνηση τιί)ν ·ε:ικόvων πο·:ι 
τήv συνθέτουν, είνσ..ι δεμένη ·με τή συγέχεια των χωροχρονικών σχέσ.::­
ων. Ή έπεξεργασία καθεμιάς από τίς χωροχpοvικες cpάσεις (κινηματο­
γpα.ψικες qψάσει;) καί ή σύνδεσή τους, τελειώνει με ενα. είδος άνακε-
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q:α.λα.{ωτης, μi τήv έδρα.ίω'jη 1.ι,ετα.ξύ τι;ιυς εvνοιι;ιλι;ιγικG>v 'Jχέ-;εω·ι. 
'Ότα.v δ θεατής χρχίζει vx κυττ±ζει εvα. ψίλμ, 6λέπει ξεχωρι-;τχ ΚΙJμ­
μάτια: μετα. από δύι;ι η τρείς κιvημα.τι;ιγρα.ψικες φpά.'Jεις, &.pχίζει ·ιί:ι. 
κα.τ~).α6α.ίνει τίς σχέ,σεις &vάιμεσ,α 'Jτά. πρόσωπα, το χG>po τής πρ&ξη;. 
τό v~η,μα. τιί>ν, χει~οvομιGηι .κ~,ι τιί)Υ δι~λ6γων; ~:,λα. ?,~-α. αυτχ, ±κ6μη i; 

. Χ: ·~ε συvολικ_ο τροπο. ~ετα :ρχετc1:ι ~ στιγμ,:rι ,,οπου ,eιΛα ψω:'ιζr:.ιντ:ι γι 
α.υτον, δηλ. ι;ι: σημα.vτικες σχεσεις ανα.μεσα σ ολι:ι.. τα στι;ιιχει'J. πω tJυ•;-

θέτ~υν το, ύλικ? του μ;vτχζ τ~υ-, δι;ισμέvου κο,ι-ιμα.τιου._ ΊΙ ;-ινημα..τογy:ι.­
ψιΧη περιοδος ςανα.κλεινετα.ι 'Jε εΨ:ι. κΙJ.θvpι:ψεvο σημειο, πα.vω crτις ΟtQ.­

στα.~ρώ~εις των ε~κόνων του μον:,ά.ζ. ~ού φω~ίζει :ούς , ±μο~6ι:ι..ίους δε­
σμο~ς ~ων π~οηγο~μεν~ιJ; κομ~ι:ι..τ:ω,; κα,ι ~ελειωvε,ι_ την, κ,ι·ιψ!η -:ι;ιυ~. Γε­
νικα., ειν·α.ι το γκρΙJ - πΑα.Υ, ΠΟ"J σ εν'Υ. α.να.λογο ρολ.ο με εκεινι;ιν του feι·· 

m~to ~τή ~O'J'JlΧΊ), 1Παp(tJ~α.ταt με _τήν, ιδ;6τητι:ι.. τrις τε~ιχ~ς 'ψf'J'Υ)ζ: '1 
ροη :ου ΖΡ;:;ου μοι~ζει Ψ:ι.., 'Jτα.~ατα., το φιλμ κpατα.ει την α.να'Jα. ,ω, 'J 

θεατης β·Jθιμ-:α.ι με'J'α. 'Jτη σκεφη. 

_ 'Α.πι;ιp~έει, ~π' ι:ι.,'Jτο το γε~ικ,ό χα.ρα.κ~ηρισ,τι;-ο της :ινημα.;.;ΎΡα­
ψικης περιοδου, οτι τΙJ θεμελιακο 'Jyολι;ιγικι;ι πρeιοΑημΙJ. -:ου μι;ιv-:α.~ -:η; 
ενυπά,ρχει μέσα στήν α.ιτιολόγφη των μεταοi'J'εω·ι άπο μιά. κινημΙJ.τ'J­
γραψική :ρρ±'jη στήv α.λλη. Ή αιτιολόγηση πού επικαλείται το θέμα. 
δεν αρκεί γιχ vά. λύσει τό πρ6ολημα γιατί δεν είναι συσχετισμένη με 

το, ρυ?μο .. του μ__οντχζ ,κ~α.ί μ~ τ~ κα.τασ~ευή τG)'Υ rω~'JΧΡ;ΥιΧG)Υ' ηέ'J'~ω·ι: 
Οι_ με~οοες ,:.ου μο·ι;α.~ τ::'υ α.·~α.δεικ1νυοντ~ι ~πο, τ1Ί_'I ~φολογια., κα.ι :ο 
στυ~, εμ~α.νι~ο~ται α.κρι~6~ιJς στο·; τ~οπο με τ:ν οπ~ι'J ,° crκηvο~ετ~ς ,,όι­
ευθυνει τις εικονες, συνόεοντα.ς το ε..ΨΥ. crτοιχειο του θεμα.-:ο; με -:ο α.λ­
λο. Έδώ Κ'Jpίως ξεπηδάει ή δια.φορά. :χνiμεσc1. στο ενιαίο, ±pyo μ,;ντα.ζ 
πού Χ')ιJ.μα.τtiζε: τον κι·ιηματογρα.φικό χρόνο σε μικρχ μέρη πού κρε­

μιο,υνται, διαδοχικά. ;ό ενα :χπ~ τό &~λο (πχ μι~ σκψ~ προ'J'α.νατο~:­
σμεν,η σε κ~θη~εριν,ε; λεπτομε_ρειες ,rι πα.ρμ~νη, κατ~ :χ.πο 1 δι:χ.fο_ρετικες 
γωv·ιε;) , κα.ι το γρηγι;ιρο μοvτα.ζ που μπορει να. ψθα.'Jει μεχpt τη "προ­

σωριν~τ~τα.» κα.ί, το'Ι <:κ~τα.κερμα.τισμό,,,, !τ~v σε, 'iνα ν:ικpου, ~1,~ου; 
ψ1λJιJ. αειχvων πο θεα.τη ι:ι..ποnα.·σψχ.τικες 'εικονες - α.Ό"τpα.πες. Αυτη εινα.: 
μιά. άποψη της κινηματογραφικής - σύνταξης. Ή α.λλη της &ποψη β~ί­

σκ~τα.: ~τον τρ~~ο 1με τόν,δποίο ~ σ~ηνοθ~της περ~ά.ει ±πό ~:ά. σκην~ 
στην εrςομενη. )' πα.ρχει το γεγονος οτι κα.Η'ε σκηvη πα.ρουσια.i,,ετα.ι στο 
θεατή αποσπα.σιια.τικi, με δ6σ'εις. 'Υπάρχουν πολλες π?ύ δεν τίς βλέπε: 
καθόλου: τά. δια.λείμμα.τα. ά.νά.μεσα. στίς δόσεις είναι γεμάτα. &πό τή'Ι ε­
σωτερική γλGJσσα. Άλλα. για. νά. κα.τα.σκευα.σθ·εί α.ύτή ή γλιίJσσα. και ν:i. 
δώσει στο θεατή μια. εντύπωση πληρότητας κα.ί λογικής, οί' δ6σεις αύ­
τες πρέπει ν?ι.. εχουν ενα δεσμό προσδιορισμένο καλά, καί οί μετ:χ.6±­
σεις πρέπει νά. εΙνα.ι έπα.ρκιίJς αιτιολογημένες. Όρισμένα. ψίλμ, πού το 
μοvτά.ζ τους εχει ξα.να.ψτια.χτεί, εΙνα.ι σε τέτοιο βαθμό πα.ρα.μορφωμέν:χ. 
που τό μοντ?ι..ζ μετα.τρέπε..τα.ι σε ενα. είδος γκριμάτσας, τόσο καλά. πο·':, 
δ θεατής δεν καταφέρνει νά. σχηματίσει τήν εσωτερική του γλώσσα καί 
δεν κατα.λα6α.ίνει τίποτε ( ... ). Έά.ν δ ήθοποιος κα.τευθύνετα.ι άπο ενχ 
σημ:είο σ' ενα. άλλο, δ σκηvσθέτης μπορεί, σύμψωνα με τή μια η τήν 
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αλλη ύψολογικη πρόθεση, vά δράσει με διαφοpετικους τρόπους. 'Ή v&. 
μας δείξει λεπτομερειακά τό δρόμο που ,διανύει η, νά πηδήξει δp·ισμέ­
vες φάσεις καί vά τlς αντικαταστήσει με τό ύλικό μιας άλλης ακολου­
θίας. Γενικά τό μοντάζ κα.τα.σκευάζεται πάνω στlς ύποκαταστάσεις αό-

τοϋ τ.°ϋ εί?ους:, ή κ~νησή του είvα: πολυγpαμμικ._1· , , , , 
Η αυ:α.πα.τ,η της ,χω~ο~pο,vικ~ς, συ,ν.εχει~ς οεν :rεν~ιεται α.π.ο τη·ι 

πpαγμα.τικη συνεχεια., α.λλα. α.πο τα ισοουν:-φα. της. Εvω γευμα.τιζει ή 

οϊκογ~νεια κάτι ,Ύίvε~α.ι κ,άπο: ±λ~οσ. Οί πα.pχλληλες χpησ:μοποι?υν­
τα.ι ::ru,μφωvα. με την α.pχη της τα.υτοχpονικότητα.ς της κιιvη-

σ~;: δι~σταυpώ'Ι?ντα.ι !.ιέσα.' στrι:ι Ε?~ηεp:κ~ :_rλJYJ'J'J~, του ,θεα.τ~, σά,y 
να. συμπιπτα.vε μεσα. στο χpovo. ΑλΑα κα.ι εδω ζεπηοαει το πpοοληψι. 

τ~ς α.ιτ;ολόγησης; Σ~ :tοιό σ1μ;!ο vά δια.κόψr:ι~με μ;ά γpα.μμtι καί 1 Πιi)ς 
να. πεpασουμε στην χλΛη; Μ α.λλα. λόγιtJ.. με ποιες λογιχες σχεσει; 
πρέπει vά συvδεθουν οί πα.ρά.λληλες, η τά κc•μμiτια. τ·η; κινημχτογpα.­
φικη; περιόδου, γιά. γά, μετα.σχημηιστεί ·ή iνχγχtJ.ιότητα. τοσ πεpά.­

σμα.τος σέ εvα νόμο τοϋ στύλ; 

, Μί,λησ_α. η?η ~ιό πά.~ω μέ ;YJ'I ευ~α.ι~ί(/., του _6ιολίου ~του ~- Τιμr:ι: 
σεv-κο.1 Εδ~) ~α.λι εμq;tJ.'ι,ιί,ε;α.ι η σπο?οχι;τ~τα ,τω~ !.ιεθfοων, ,r,π.~ς, το 
κοντpα.στ, η συμπτωση,. η συγκpιση κλπ. Εα.'ι σ α.υτο τον τομz7.. υπα.p-

χ~ι μιά, ~vεξάντλη:η π~ικι~λία., ~υτό δε~ ~ημ?:.,ίvει δτι ,(Ι.υτή ~ ή ~λλη 
?11v,δεσ~ εξ'J.~ηpετ~υ~ με f5α.σ~- _μ,ια. ,Υε'Ι:Υ~η α._ρχ1η. Μψκες φοpε; 6ε~αια. 
επεμοαιvει εvα.; υποτιτλος, α.Αλα. α.κpι6ω; υπα.pχουv πεpιπτωσεις οπο:.ι 

δ ύ~6τιτ~ος είv7;~ 6 λιr,ι;)~εp~ επιθ~μ~τό;. Π~ς ,vά γίνει_ ·ή σ~~?εση των 
μεpων της πεpιοοου, α.υτο ειvα.ι τr:ι r:ιυσι(Ι.στικο υφολογαο πpοολημα. τr:ιϋ 

μοντάζ. 

Στα.ι.ια.τιi) σ' α 1Jτο τό 'J'Jμπέpασμα. γιατί πρέπει δπωσδήποτε το θέ­
μα. vά ςα.ναμελετηθεί μέ μέσα. εpγα.στηpίου. Παpα.μέvει, παρ' δλ' α.ότά, 
α~α.πόφε~κτο,. το πpό~ληl.ια. ~ης ,ποικ:λί_tJ.ς των στυλ χα.l τιί)y ειδιi)Υ τιi)'J 
φιλμ, πο_υ ?εΛη~α.τικ~ δεν ;ο θιyω, εδω. 

Μου α.πr:ιμεvει Ψχ μιλησω (πα.ντοτε μέ την ίδα γενική μορφή}, 
Ύ;ά, :l; 01';~ιασ,τικε; λεπ~ομ~p~ιες_ τ'; κιvηματογ,pα.φικ~; σημ~vτικης; 
v~ μαθω ;α. συ~οr:ιι:α., με "τα. οποισ: ο κιv,ημα.τογpα.~ος ,δι~ει στο, θ;ατη 
να κσ.τα.λα.6ει το vοημα. οσω•ι ·διαορα.μα.τιζοvτσ.ι στην οθοvη. Μ αλλΧ 
λόγια., πως τά διάφορα. στοιχεία. του φlλμ «ψθάvουv» στόv θεατή. 

:Έχω ~δη πεί, ,δτι ,δ, θεατής, του κ·ιvημα.τ~γpάcρ~,υ είχε, πολλ~ 'ΙΧ 
μαvτεψει. Σε τελευταια. ανα.λυση, ο κιvημα.τογpα.cρος,, οπως κα.θ1ε τεχΥΎ), 
±ποτελεί εvα. tδια:τεpο σύστημα. &λληγοpία.ς (iφοϋ γενικά χpησιμοποι­

ε!τα.,ι ::rι.·ι «γλ~σ~"L. Το, οα(Η;-ο ,χα.p~κτηpιστ1ικο του κιv1μα.τογp~ψο~ 
ειv~ι οτι ι:ποpει vα. ~επεpα.σ,ει την α.κο~ομεv~ λ;ξη: κ_α.τα.~ι~vεται ~ε τ) 
γλωσσα. τη; φωτογενεια.ς. Ο σκηνοθετης, ο ηθοποιος, ο οπ:οpα.τεp, ε­
χουv κα.θηκοv νά «iκ:ρpάζr:ιvτα.ι χωpl; λόγια.>> κα.ί δ θεατής να κα.τα.λα.-

6αίvει. ,'Εκεί 6(σκοντα.ι τά, ~εpάστια. ~λε:ηεκτΎJJ.!.α.τα., το? κ,ι~η~α.τογp±­
ψου και ο[ τερα.στιες δυσκολιες του' που α.πα.ιτουv μια. ειδικη εφευρετι-

κότητα. κα.ί τεχνική. . 
Ή κινηματογραφική γλώσσα. δεν είναι λιγώτεpο συμ6α.τική από 
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μιά. άλλη. Ή κινημ,α.τογρα.φική σημαντική εχει γιά. οάση τδ φορτίο τη; 
•εκφρα.στικότητα.ς, της μ.ιμικης κα.ί της Χ'ειρ,ονομίας, πού άφψοιώνου­
με, καί πού μπορεί έπομένως νά ε!ναι «άμεσα» κατανοητό στήν δθόνη. 
Άλλά πρώτα, το ψορτίο- α.ύτο εΙναι πολύ σ,δύνα.το γιά τήν κατασκευή 
τοϋ ψίλμ καί επειτα, πράγμα πού εΙνα·ι 60:.,ικό, εχει σ.ύτδ καθεαυτό άp­
κετές σημασίες. Έξ άλλου, δπως κάθε τέχνη, δ κινηματογpάψο; τείνzι 
vά καλλιεργεί μ.έ ακρίβεια τα στοιχεία. της σημα.ντικη;, πού δέν χpr,· 
σιμοποιοϋντα.ι μέ τρέχοντα τρόπο. Ό κινηματογράφο; δέν κατέχει μ6-
νο τή «γλώσσα,, του, μα Κ(Ι.ί τή «δ·ιάλεκτό,, του πού εΙναι λίγο προσιτή 

στον αμύητο. 
Μια χειρονομία η μtά εκφpα.ση προσώπου, παpμέvει ξεχωρ,ιστά, ~­

πως κα.ί μιά λέξη παρμένη ξεχωριστά. «στο λεξικό», 'έχουν πολλαπλές 
εννοιες, εΙvαι ±όp·ιστε;. Ή θεωρία. γιά. τίς κύΡ'ιες κα.ί δευτερεύουσες 
(κυμαιν6μεvες) εν1δε·ίξει; τη; σήμανση;, πού δ Τ,-.;,vιάvωφ (6

) &.vέπτυξε 
&.να.λύοντας τή σημαντική τοϋ στίχου, εφα.pμόζετ(Ι.ι πλήρως εδώ. «Ή 
λέξη δέv εχει μιά. καθορισμένη σημασία.. Είvα:ι εvα; χαμελαίο·ντα; &.π' 

ο~ο·;· ξεπ,ηδ;ϋv κά~ε Ψ?Ρά. οχ: μόνον ±~οχ~ώσει,; δ,ιαψοpετ:.κέ;,_ ~λλα 
καποτ:, ακομη κ~ι χpω~.ατα f ιαφοp~τικα. ~ αrαιpεση' τη; :~εξη;:> 
εμψα.νιζετα.ι τελικα σαν εvα. ειδο; κυκλου, που καθε ψοpα γεμιί,ει με 

κα·~νο~pγιο τpόπ~, σύμfωvα ~έ τή \εξική δομ~, σ~ήν δ~ο:α εισέ~χετα..;, 
και τι; λειτουργιες που καλυπτει κ:χ.θε στοιχειο τη; γλωσσας. Ειvαι ε· 
να εΙ1δο; εγκάρσια.; τομή; α13τGJν των διαφορετικών δομω·ι των λεξικGJ'Ι 
κα..ί των λειτουργιικG)V. 

'Όλε; α.ι3τές ο[ γρα.μμέ; δια.τηpοϋv τήv ±ξία. τΟ'Jς στή μελέτη τη; 
'Υ~ινηματογρα.φικη; σημα.ντικης. Το ψωτογpα.φικο στιγμιότυπο ±πομ.ο­
vω~μέvο, ,είναι , ενα εί~δο; κινr,μα;ογ~α.ψικη; λέξης' «πα,pμέvης μέn, &.~~ 
το λεξικο».' μια. κ,ινη~ατογρ~ψικη λ;ξη &.ποσπ_ασμ;vη.,, Η σ~~vτ:κη της 
φωτογpα.~ια.;. ~ου δ~v κα.;.εχει, «~ειμ,ενο», που, μεv~ι εξ~ α.πο τη :,πρό~ 
ταση» κα.,ι κα.τα. συνεπεια. εξω απο κα.θε λεξαο πλαvο, εινα.ι ψτωχη και 
αφηρημένη. Το κλασσικό «χα.μογελχστε ! » μέ το δποίο οί ψωτογράφοι 
±ναγγέλουv τό κλίκ, εχει ύπαγορευτεί α.πο τήν απουσία τη; σημαvτικης 
&.ποστολη;, ά.πο τήv ά.πουσία. τοϋ «κειμένου». Ή 6,ιτρίνα. τοϋ φωτογρά­
φου είναι μιά συλλογή παραθέσεων. Είναι ενδιαφέρον vά συγκρίνουμε 
τήν εντύπωση πού δίνουν α.ύτές ο,ί φωτογραφίες πρίν κα.ί μετά τήv πα­

ράσ~α:η: στήν ,πριίJτη ~ερίπτωση ~έv !1αvτεύουy-ε ~αρά. τή,v πι~ γε­
νικη εvvοια: « Αγκ:χ.λια.ζοvται»,, «τον ακολουθ·ει)> κΑπ: στη δευτεpη 
περίπτωση οί φωτογραφίες παίρνουν ζωή οπως παίρνει ζωή μιά. παρά­
θεση 6γα.λμένη απο εvα γvώστο εργο, γιατί εlvαι γνωστό το ψ,ίλμ, είναι 
γνωστό τό κείμενο. 

Μποροϋμε vά συμπεράνουμε λοιπόν απ' δσα iχουv ειπωθεί οτι: στον 
κινηματογράφο εχου'Ι-.t.ε μ.ιά. σημαντική των ε~ικόνων και μιά. σημαvτικr1 
τοϋ μοντάζ. Ή σημαντική της εικόνας α.ύτή - καθεαυτή εμφανίζεται σπά­
νια, απομονωμένα., ά.λλά. δρισμένες λzmτομέρειες; στη σύνθεση τών είκό­
νων πού επ,ι6άλλοvτα.ι &.πο τή ψωτογέvεια 'έχουν κάποτε μιά. αυτόνομη 
σημαντικη ά.ξία. Παρ' δλ' α.ύτά, δ ούσιαστικο; ρόλος ά.νήκει 6έ6αια στο 
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μοντάζ γιατί ετναι έκείνο πού ανυψώνει τlς etκόνες προσ:θέτοντας στή 
γενική τους εννοια, τίς αποχριί>σεις καθορισμένων έννοιών. Γνωρίζου,με 
περιπτώσεις ·οπου οί ίδιες εικόνες μονταρισμένες μια. δεύτερη ψορά μπο·· 
ροϋν να. πάρουν ,μια. εννοια τελείως δ·ιαφορε-οική στο κ:χ.ινούpγιο, τους «κεί­
μενο». Τό ίδιο μιά. εικόνα &πό φιλμαρισμένα. επίκαιρα. (κα.ί αποκλειστι­
κά έκεί έμψανίζετα.ι ή σημαντική των εtκόνων γ,ιατί τό μοντάζ ·δεν παί­
ζει ~νεξά.pτητc σ1μαντικό ρόλο), ~Ρ~~ιμοπ"οιψένη σ' ε~α φί~l θα. Ι­
χει ενα ρολο τελειως διαφορετικο απ ο,τι αν εμπαινε μεσα στη σημα·,1-

τική τοϋ μοντάζ. Ό κ,ινηματογρ±ψος είναι μια. τέχνη βασισμένη πάνω 
στή διαΙδοχή (7} , από τις εικόνες τοϋ ψίλμ, μέχρι τίς εικόνες τΌϋ μον­
τάζ: ή εννοια των απομονωμένων εικόνων αποσπάται προοδευτικά από 
τό γειτόνε,μά. τους καί τή διαδοχή του·ς. Οί ενδείξεις της ουσιαστικής 
σημασίας τους, είναι έξα.rιρετικά ασταθείς κα.rί δημιουργοϋντα.ι μέσα. στi 
ο~ια. τοϋ ϊ,~ιοο ,τοϋ κιν~1μα.τοyρ~q;ου σάν σημαντικά μοντέλα. πού δ μυη­
μενος θεα.της δεν προσεχει καθ·ολου. 

, ,<Η διαδ~χή" στό~ κινη,~τοr:ράψο εχε,; ενα.ν ,ι·δι;ίτε~ο χα.·~α.κτήρ~ ~­
πο το γεγονος οτι το μοντα.ζ δεν προσψερει μια ολικη συνεχεια. αλλι:ι. 
μια. συνέχεια διαλειπτική. <Η μιμική της οθόνης δεν μοιάζει καθόλου 
με τη μιμική τοϋ θεάτρου. <Η μιμικη τοϋ ηθοποιοϋ τοϋ θεάτρου συνοδεύει 
τα. λόγια. που προφέρει. Στην πραγματικότητα. δ ηθοποιός τοϋ θεάτρου 
δεν μι,μείτα.ι μόνον στα. κα..ίρ·ια. σημεία. αλλά μιμείται συνεχώς. <ο ηθο­
ποιος τοϋ κινημαrτογρά.φου δεγ χρειάζεται κ.αθόλω' νά επιδείξει δλη τή 
γκάμα. της μιμικής που ή μά.eησή της εΙνα.ι απαραίτητη στον ηθοποιό 

τ~ϋ θε~τρου. Δε~ ύπά~χει ~τόν Υ;ινημ~τογ~ά.φο μιμικ~ με την, εννο;,α αυ­
της λεξης, πα,ρα. μοναχα. ορ,ισμενες εκψρα.σεις προσωπου, ποζες η χει­
ρονομίες πού χρησιμεύουν σά.ν σημεία. γιά τη μια. η τήν άλλη εννο·ια. 
Άκρι·6ώς γι' αυτό ή μιμικη τοϋ κινηματογράφου είναι ταυτόχρονα. πιο 

ψτω~η κα.,ί πιο πλ~ύ~ια.. από τη, μ;μικ1 τοϋ θεά:ρου. ~ειτουργεί σ' ε~χ 
'Ό~λε,ως. δια.φορετι~ο ε%ιπ~δο κα.rι ~πQιτ::,:,ε~ι σε τ~ε~ειως δι~φορ~ετικ~ς 
νομουςτ~κψpα.~τικοτη;ας. Η μιμι·κ~ τ,ου Τ·σ~ρλυ Τn.πλ,ιν Υ:α~ του ,Μπα­
στερ Κητeιν ·δεν πcχ,ρ,χγει σημανταα. αποτελεσμ:ατα παρα. μονον στον κι­
νηματογράφο ές αιτίας των γκρο - πλάν καί άλλων λεπτQμερειών τοϋ 
μοντάζ. <Η nηνικη μιμικη δίνει στην οθοόνη μια. εντύπωση «κακης ηθ,;­
ποιtας» από τό γεγονός οτι είναι πολυ κομματιασμένη για. τόν κινηματο­
γράφο, τ.:ολυ 6α.σισμένη στην αρχη της έκφρα.στικης γκάμας. Ή κινη­
μα.τογραq;ικη μιμική είναι πολυ πιό στα.ταη γιατί ή δυναμικη είναι συγ­
κεντρωμένη στό μοντάζ. Tb σημαντικό στον κινημα.τογρά.φο είναι δτι ·ή 
ενν?ια. της μ,:μικης, εrνα.ι &~ρι6ής., 'Όσ~ γι~ τbv τρ~πο y-ίμησης ,είν~ι 
iνωψελος και χωρις ση,μα.,σια.. Στην οθονη εχου,με να. κα.νουμ,ε με δο­
σεις, με πρόσκαιρες στιγμές. Πρέπει νά. γρα.ψτοϋν στη μνήμη σάν τ&­
τοιες, αλλά. είναι τb «κείμε·νο» τοϋ φίλμ, ή σημα.ντικη τοϋ μοντάζ του, 
που αποκ,α.λύπτει τίς ά.ποχρώσεις των εννοι·ών. 

'Απομένει ενα. γεν·ικό πρό6λημα: ή περίπτωση δπου δ σκηνοθέτη; 
πρέπει να. σχολιάσει κάποιο κομμάτι τοϋ φ,ίλμ η δλόκληρο τό ψίλμ δη­
λαιδή οταΝ -rορέπει ΨΧ δ-είξει στο φiλιμ «μια. α:yγελία. τοϋ 91Jγyραφέα.»,. εκ-
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τός από το ιο,ο τό θέμα.. Τό π~ό εϋκολο μέ':ίο είναι νά 6οθεί α.ύτό τό σχ~­

λιο μέ δ,π6τι~::υ'J; σ),:,σ. ~δ σημ~pι'ιος, κ~ν~~α.τογρ~ψΙJ~ π~ι;;.,.~αθεί νά_ χρη· 
σψοπο,η'1ε-t ω),ε; μεθι;;(j,ε;. ΘεΛω "iX 1.1.ιλη':ίω για την εμφα.ν~ση τγις με­
ταφορiς πού μερικέ; φορές παίρνει ενα χαρακτήρ'J, συμ66λο'J. Ίl χρη­
σψΙJπΙJίηση της μεταφορiς στόν κινηματογράφο είνσ.ι τελείως πα.pά.ξε·ιη 

από τήν &~οψη τη~ σηl1σ··~τικης. Σ!ήν _πpαγμα.":ικ~τητα,, πολϊ.1 ~χνά, ή 
πρα.γματικη σηψJ.':ίt!Χ της εσωτ.φικης γλω':ί':ί!Χς επιοε6χιωνετα.ι, οχι r:η.:ι 
ενα ευκα.ψcι.κό κα.ί φυχολογ~κό ':ίτο:χείο της κινημσ.τογραφικης αντίλη­

ψ~ς ~λΗ ~σχ σ~οιχείο, τη~ κ_ατ~_σκευ~;. Ή ,κ:νημα.τ?γρ~ψική μετ~:ροpi 
δ~ν ειν;,t tπητ:rι 7_:~pα. }:-ε το~ ο~ο 'ΙΧ σ~η,Ριζεται ~ε ~ι!Χ μ~~α.:Ρ,;ΡΧ τι:,·} 
λογου. ~) θεα.της ~εν ?εΛ~ι 1~χ την κατα.λα.6ε1ι παpα. μον~ν ,ει:ι.,ν εy/ι σ-:~ 
ρημα.τικ'J το!J ::ρορτιο την cι.·ιτιστοιχη μετα::ρορα. Βε6α.ιc1., η α.γαπ-:υςη το·J 
κ:νη~α.τι:ιγ,ρά.~c·J, θά, κάνε,ι ,δυνχτό τό σχημ:-τισ~ό ,.,ε,t.δικG)V, ση~α.·ιτικG1ν 
κλισε, πcυ θα. μπορεσου·ι ·η. zρησιμοπα,·r1θου'Ι σα. οα'1η για. την κα.τχ­

σκευή τG)Υ α.υτ6νοιμω·ι κιvημα.τΙJγρ·χφικιι")•ι μετα.::ρι;;pG)ν, πράγμα. ποϊ.1 δεν θ' 
1 
οολλάξε: κα.τχ ΜθΙJς τ:r:1Jτc1. στr1 v ολη ϊ,r:6·θε'1η. 

Ή κι·ιημα.τcγρα.::ρική μετα::ρ1Jρσ. είνα.ι ενα. είδ'Jς 6πτικη; πρα.γμα.το­

ποίηση; μ,iς μ1ετα.φοrpi;_ το,~ λ6γι:ιυ. ~ίνα.ι φ~'1ι~6, ~τι ι:,6Ψ~Υ οί τρέ­
χουσες μ~τα.:ρορες μ~ορι:ιτ~ν να. Υ;ΡΨ:μευ'Jι;;υν_ σ7;ν, υλικο για. τι; ~ινημ~­
τογρ_α.φ;Κε; με~~::ρορε;; , ο θ~ατ~; ,τις κα.,α.Λαοα.ιν~t ypηyop~, α.κρι6ω; 
Ίια.~ι,. τι; γ·~ωριμι χα.Λα. και_ τι; c1.ποκρ•Jπτ?γpα.1φει _ ~υκοΛα.. , Ε~:rι~ ~/· 
η λεςη 1<πτωση» χρη'J'ψοποιειτα.ι μετα.::pοpικα στη yλωσσα. για. 'ια. οειςε~ 

το ορ·όιι') πού όοηγεί κά.ποιον στήν κα.τα.'1τpοφή του. ΕΙνα.ι α.υτό ΠΟ'J 
κάνει δυ·η.τή ωJτή τή μετα.::ρορχ το ϋ Δα ι μ 6 ν ι ου τ ρο χ ο Ο: 
Δείχνουν εν:χ. μπιλλιά.ρδο σε μιά τα.οέρνα. οπου αποτυχαίνει δ Κόριν. 'Ο 
τ~λείω; zπεισσδια.κό; χα.ρα.κη}ρα.; α.υτrι; τη; σκηνή; κάνει αντιληπτο 
στό θεατή οτι ή εννοιά. τη; δεν zχει α.ντιστοιχίc1 .. στό μύθο, αλλά στο σχ~­
λι~: Yj ~,π:ι;)'Jη» :οϋ fι~ωα. ~η_ίζε1ι. "~λλ; παρά.δειηJ..Χ ,από το ~ α ~­
τ ο: lτ,η σκγιη !.ι.πα.,ινει ο ~;ι~α.;ι:ι Λκα.κ;ε6ιτς κα.ι τ,ο «σπου~α.ι~ πp'): 
;ωπ;"• ;ι γ~)νιε; α.λλαζο,υ;ι· οι, α.ποψε~ς :αιpν::,νται απο. ~α~ηλα ~τ~ν ο 
~κακι .~κ~κιε6ιτς κυττα~ει ;; «σπου~α.ιο, πρ,οσω~ο» ~αι 1α.πο ψηλα. ,οη; 
το «σπουο:χ.ιο πρόσωπο,, ψωνω.,,ει, μ.ετα. τον Ακακι Ακακι1ε6ιτς. « Απι:ι 
χαμηλά., από ψηλά» εδώ είναι παρμένα &.πο τή ρηματική μετα.φορ~ 
«κυττάζω κάποιον α:ρ' δψηλοϋ». Αύτο το τελευταίο παράδειγμα. ανάμ:;­
σα στ' αλλα. μα.ς κάνει νά. σκεπτόμα.:1τε οτι YJ κινηματογραφική μετχφοpi 
θά. εχει μεγάλο μέλλον γιατί θά. μπόρεί νά. ο[κοδομηθεί πάνω σέ μέθο­
δες οπως rι οπτική γωνία.,. οί φωτισμοί κλπ . 

.Αϊιτο πού ε.Ιναι συναρπαστικό σ' α.ύτό τό πρόβλημα, είναι οτι ή με­
ταφορά. τοϋ λ6γο''J αυτή - κα.1θ,ε1αυπι, δέν ζ'επφνάει τά. δρια. τr'ι; καθα­
ρά. ρημα.τικr'ι; σημαντική;, Η.ν δ :1υγγρα.φέα.; δέν θέλει ε~οικά. νχ τη; 
δώσει μιά κωμική εννοια.. 'Έχει &ποδειχθεί πάμπολλες φορές δτι ή i­
νάπτυξη ΎJ rι πραγματοποίηση ,μια.; ρημα.τικr'ις μεταφοράς αποτελεί γι:χ. 
τή λογοτεχνία. μιά μέθοδο, ουσιαστικά., παροδική (ολέπε π.χ. τον Μα· 
γιακ6φσκι) . Ή κινηματογραφική μεταφορά. ε!να.ι, για νά. το πο,υμε ετσ:, 
ή α.υ&εντική κα.ί ζωντανή πραγματοποίηση μια; μεταφοράς του λόγω. 
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Άπb που συμπεραίνουμ_z λι:):πbν οΗ μπορουμε νά. τήν πάρουμε στα σο­
οα.ρά; Άχριοώς yια.τί, στον Χ,νημα.τογρά.φο, χα.τ' αρχήν κινούμαστε μέ­
σα. στα δρια. μιχς αιτιολόγησης οχι ρηματικης αλλά. κινημα.τογρα.ψικης 
κα.ι επειτα. Υ) zσωτε,ρικη yλώσ,σα τοϋ θ1εα.τη τοϋ κινηιμ•α.τογρά..ψου που σχη­
ματίζεται zξ αιτίας τών εικόνων δεν πρα.γμα.τοποιείτα.ι με τή μορφή ά.­
κριοών διατυπώσεων. Συμπεραίνουμε τήν α.ντίστpο:ρη σχέση: Έά.ν ή με­
ταφορά. του λόγου δεν πραyμα.τοπαιηθεί στήν συ'ν,είδηση του θεα.τη ωσπου 
γά, γίνει μιά. καθαρή οπτικη εικόνα (δηλαδή Υ) κα.τά. λέξη εννο,ια. YrJ. 
κα.λυ:ρθεί από τη μεταφορική εννοια), ή κινημα.τοyραψική μετα.φορά., δεν 
πρα.yμα.τοποιείτα.ι στη συνεί-δηση τοϋ θεατή ως τά. ορια. της δλοκληρωμέ­
'Ιης πρότασης του λόγου. 

Τπά.pχουν πολλά &κόμη νά. πουμε πάνω στά συμοα.τικά. σημα.ντικ:ι.. 
σημ,εία το{} κινη,μα.τογ,ράψcJυ (φο'ιτύ, φλού, πολυτυπίες) πού ή εξυπνάδα. 
τους εί·ν-α.ι δεμένη είτε με μετε::pερμένα. α.π' το λόγο πρότυπα., είτε με 

π~ό~υπα. ,της, Cf:~τοyρα.φ,ία.~ καί της_ γραφι~iJ} ~ού. είνα.ι οικεία. στο θ,~α.­
τη. Αλλα. θα. .επρεπε να. α.σχοληθουμε διεζοtι:κα.. Η κιvημα.τογρα.φ,κη -
σημαντική είν~:: θέμα καινούργιο mί πολύπλοκο πού απαιτεί ειδ,ική ε­
ξέταση. Μοϋ φάνηκε σημαντικό, περιμένοντας νά. εδραιωθεί δ σημαν­
τικός ρόλος τοϋ μοντάζ κα.ί να. δπογρ<χ,μμ:στεί ή σπουδαιότητα. της κι­
νημα.τογρα.φ:κης μετα.φορ&ς σά.v χρησιμοποίηση του pημα.τικου ύλικου 
στήν οθόνη. 

Σ η μ ε ι ώ σ ε ι ς: 

1. Loui:s Delluc: Φωτογέν·εια.. 

2. I.,eon Monssinac: Ή γέγ,νηση τ,οϋ κινη,μα.τογρά.φου. 

3. Bela Balazs: 19·24. 
4. Βλέπε γι' α.υτb το θ,έ,μ;α- Β. Balazs κα.ί Σ. Τιμοσένκο - Ή τέχνη 

του Υ,ι νημα.τογpά.ψου κα.ί to 1.1.,Οντά.ζ του φίλiμ. 

5. Ή τέχνη του κινηματογράiφου κα.1. το μ.οντά.ζ το-υ φίλμ. Λένινγ­
κραντ «Academia» 1926. 

6. Βλέπε τό 6ι6λίο του: Προβλήματα. της παιητικης γλώ·σσα.ς. 
Λένιγ,γκρα.ντ 19124. 

7. Βλέπε Γ; Τυνιάνωφ, ibidem. 



JEAN ΕΡSΤΕΪΝ 
'ΑποσπάσμαΤα άπο 'ΤΟ «Ή νόηση μιας μηχανης» 

Μ ι ά. ·σ η ,μ ε ω σ η τ ο ϋ 'Ε π σ τ ά ι ν. 

«'Η κ,ινούμεvη ε1ικόνα. φέρει τχ στο~χεVα, μιας γενικής αναπα.ρ±στα.­
σης τοϋ Υ .. όσμου πού τείν,ει ν' iλλά,ξ,ει λίγο η Π(),λύ όλόΧλη,ρη τή σ-,ιέψη. 
'Έτσι, τα. πολύ παλιά, τά αιώνια. 1ψοολή:μα:'t'(Χ. (δ α.νw.γωνισ:μός ανάμε­
σα στήν ϋλη κα.ί τό πν,εϋμα.,, α.ν±Jμεσα στό συνεχές κα.ί ασυνεχές, αν&,με­
σα ·στήν κίνηση κ.α.:ί τήν iκ,ινφία., ή φύ,ση τ,οϋ χώρ()υ κα.ί του χρόνου, ή 

ϋπα,ρξη η ή iνυπα..ρξία. όλόκλη,ρης της π:pα.γμα.τικ6τη,τα.ς) εμφανίζοντα: 
μέΟ'α σ' ενα. καινούργιο ·11,μίψως. 

»Πρέπει λοιπόν να. γεννηθεί μιχ q:ι,ιλοσ~:pία. iπ' αυτά. τχ πα.ιχν-ίδια 
τοϋ ψω't'ός ;ι.,α'ί της σκιάς, ,έκ.εί δmυ τό καινό δέν μπορ,εί να ::ρτ±σει πα.,ρχ 

μόνον ,μ;α. ~ισθ~ι~τική ~ κωμική_ ίντριγκ~. , , , , , 
))Οι γεες εικονες πο·; σχημα.τιστηκαν α.πο τα. τηλεσκοπ,α. κα.ι τα. μ,-

;ι..,ροσ~όπ;α ε~ουν 6α.θ·ύ;α.τχ ,μεταμορφώσει, εχου·ι &.πέρα.ντα. δ·ιαγείρει 3-
λες τις α.νθ'Ρωπιγ,ες γνωσε·ις. 

»Οί είκόνε,ς πού δημι·ο'J1ργοϋντα.ι ·:iπ' αυτό τό σ.λλο οπτικό σύ,,.τη­

μα., cl.'Jτό τό είδος εγ;ι.1εψάλου - ρο1μπότ, πού είναι τό κινημα.τογρα.ψικό 
όργανο, εχουν μιά. τό ί'διο ,μεγάιλη ,επίδρα.~ση πάνω στήν εξέλιξη της 
κ.ουλτού,ρα.,ς κα.ί τοϋ πολιτισ:μοϋ; 

)>Ν χ μιχ ερι,)τηση πο,,:, αξίζιει νά. τεθεί». 

Θ α. υ μ α. τ ο π ο t α,, 

'Ένα. φίλμ αποτιελείτα.ι iπό ενα. μεγάλο i,ριθμό ε,ίκόνωv, δια.ταγμέ­
νων πάνω στό σελυλ6ιντ,. iλλα ξ.εχωρ,ιστων Κ'α.ί κάπως δια::ρο,ροποιη.μέ­
νων ·εξ αιτίας της λίγο η πολύ αλλαγμένης θέσης τοϋ κινημα.τογ,ρα.ψού­
ι..uενου θέμ,α.τος. Ή προβολή, σ' ενα ώρι~μένο ρυθμό, αυτης της σειράς απ~ 
ψιγο(ψες, πού χωρίζονται iπό μικρά. δια.στήμα.τα χώρου καi χρόνου, πα­
ρά.γ<ξι τήν οπτική εντύπωση μιιας α.διά.καπης κίνησης. Κι αυτό είναι τQ 
πιό εκ,πλη,κτιΧό θα.ϋμα της μηχανής των ά.δ,ελψων Λυμιέρ, πού μετα­
ιμορφών~ει μ,ιαν α.~1.Νέχ,ε·ια σέ μια συνέχεια.· ΠΟΟ επιτρέπει τή σύ·νθεση 
·:iαυν1εχων καί α.Χίνητ.ων στο,ιχείων σ' ενα συνεχές καί κινητό σύνο,λο· 
πού πραγματοποιεί τή μ-ετά6α.ιτη α.νά:μιεσα. στίς δυ,ό πρωταρχικές πλευ­
ρές της φύσης,, πού, ά.φ' δτου ύπά.ρ'Χ;ει ,μια. μιετα.φυσικη των έπιστηιμών, 
αντιτ!θε,γται ή ,μια ~ν αλλη καί &ποκλ'.ειονται ά.μο6αία. 
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πέρα. i π b , rι ν π 'Ι ε υ μ ':z τ ι κ ό τη τα, τ ή Υ Χ Ο t Υ '{} 
σ' ο λες τ ί ,,, i Υ ιο τε Ρ ε ς .μη χα, Υ .. ,,,, δ χ ι Υ η μ α. τ ο-

yριiφο; i vαπτυ σ ':i ε ι ε Υ ΙJ. ·δ ι Χό του δ α. ι μ 6 Υ ι ο. 

Ό κιv.ημι:ι.τογρ±q:ος δια.::ρέpει ±πό τί; ι:ι.πΛως δπτικ~; μηχανές, πρG)­
τα,, - 10p6),α. σ,~ δτι, με.τα.:pέp,ει, ~πό τά ε.ξω,' πλη;(ο1οe·!ε; πο~ ~.::ροροα·ι 
OU() διwpc•ρ':τι.κε;, :ι~,θη~ε,:ς, :-ατ._ο~ιv,, Υn;ι παν~,.. α.7: οΝ:ι.,. ~το ~τι, π~.­
εουσιά.ζ~ι α.υτα. τα .. οε?ο,μεν~ των ·δυο αι?θησε~y η_Dη ~pγα.νωμεy,α, α.πο, τον 
ι~ιοv ~μ::ρω~α., με ι~ψ:~μεvους ρ~θ,μους, ?.:.α.οοχ~ς. Ο , κι vψ~τοΎ',Ρα.ψο,ς 
εινα.ι εvα.ς α.υτοπτης μαρτυρα.; που σχεοια.(,,ει ,μια. ψιγουpα α.πο την αι-

σθr,τή πpα.γμα.,.ικότητα. οχ: μό 1~:;·v,χωp:κή α.λλ~ κ:ί ~ρ-:,·v.ική· ~'J·~ ~ηΌέ:Ξι 
τlς ά.νωπα.ρα.στα.σιεις -:-ης σε μια αρχιτεκτοvαη της οπο,ιας το α.vαγλυφο 

ύπ~έτει ~ή :J·ιθε·ση ~υb δ:,1.;~η~ικ~Jν κατηγαp.tJ)Υ, της εκ~ασηJ ΥJα.ί τη~ 
δι~ρκεια.; :rυνθ·ε'J'η, με";α. στην ο~:-χα ~·α.ρου,σ.ια{,,,ε;αι ,σχε;δο,ν α.,υταμ~τικχ 
μ:« ,τρ!τ:rι _κατ.ηγ~p:7-, η κατηγ~ρ:σ. το~ τυχ~·ιο~. Απο σ.~τη την δ~vαμη 
νσ. εκτει.,ει τους οια.::ρο•ρους :J>Jν101 J:ασψiυς, για την καθα.ρη μηχα·ι•ικ.η πο·; 

ύ~θ~,"t'ε:,, "δ κιvη~α.τογρά.f'Jς iποδ_~·ι,:.v1~1εcα.ι δτι, ε.lΨJ.~. κάτι π~pt'Jσότ:ερ_11 
&.πο ενα οpyα.ψ:; α.vτικα.cα::ηα.σΥj; η επεκι-αση; εvο; η πψ:σισοτε~ων α:­
σθητηpίων οργivω·/ :χ:πό αυτή τή δύvαιμη πού εlΨΧt εv-α. iπό τχ 6ασtΥ.7. 
χαρα.κτηρι:πικ,χ δλ6κληρη; της διανr>ητικη; δp?.στηριότητ?..ς ,G)'Ι ζω'/­

τανων οντωv: ~ κι_vr,ιμα.~ογ•ρ-±φο; ~·α.ρουσ,ιάζε:α.ι σ~·ι,.. εvα;' οιά.:δοχοj, ψcι.. 
11ipooθtι.~ τ·ο~ op,rcι.ν_:~ οπ::;:J ϊ_Ζ'ι.ικα. τ.:,c;θετει;~t η ο~v?..τοτ~τrι. το~ συγ­
χρονισμου τω'Ι ?.ΥτtΛηψεωv, οψ .. του εγκεφχΛι;.υ, κ.υριcι.; υποτιθεμ.ενr1 ; 
ε1ορας τής v6ψης. 

Ή φ ι λ ο ΙJ ο ::ρ α. τ ο Ο κ ι ν η μ χ τ ο γ ρ i φ ο υ. 

Ό Χt'1ηματογρ±:ρο; είγχι ενχ ±πό α.υτχ τά. δια.νοού,μενα ρομπότ, 

πο~, μέ τ~ δ,οήΘ~ε·tα δύο :ρωτο_ κ·α.,ί ~λ1εκτ~·ο -~ μη~~νικιοv, α,[,~θήσεων κ~t 
μιας tγγιρο:q>ο~;σ?..ς, φωτ:.χηιμι~ης 1μvη~η;, ε7Όεζ 7 pγα.,ι,,·εται τι; α.v~nα.ρσ.~τα­
σεις, οηλ. μια. σκεψη. οπου α.vα.γvωpιζ1ε•ι κα.νεις τχ πρωταpχικα. 1tλα:ισιχ 
της λGyικης. τί; ·φεί; Κα.ντ:σ.vέ; κα.τηγο,pίες τη; εκτα.ση;, της ο·ι±ρκεια.; 
κα.ι τη; ?.ιτία.;. ,Αυτό τό ±ποτέλει:ψα. θά. fιτα.ν ηcη iς:6λογο, ΧΥ ·ή κι·ιη­
ιμα.τογf,ΧylΧΥj ,κέψη, κcι.3ώ; ·ή πράξη τη; λογισ'Qικής ;ιηχα.-,11;, δέv ±πο­
τελουσε π-α.pά. τήv ο·-:,υλική μίμη-τη τη; &v1θpώ1t,ιvης ιδέα.σης. Άλλσ. rνω­
ρίζοομε δτι δ ΧtΥΥ[μ.α,,τογρά.:ρο; κχτα.γρσ.φει, &ντίθ·ετα, τ·rι'ι Χ'Ι?.1t7.p6:στα.­
ση τοϋ ,.6σμου μέ ίδ:-α.ί:φα., δικ± του στοιχεία., μέ: μια πρωτοτυπία. ΠΟ'J 
κάνεc ΙJ.'JτΥ/ τrιv έριμηvεία. (interpretation) οχι μιά.ν :χyταv±κλα.ση, ΖΥ~~ 
άπλο ·iντίγρη;ο τιον :1iJ1λλήφεων της όργαvική; δ·ι-α.v6φης - μητέρα;, 
&.λλα. εψ.ι. σJστημιχ &τομικοποιημέΥ'Ο δια:pο-ρεπκά., zν μέρε.ι ά.ν1εξ±ρτητο, 
που r.:ειpιέχει zν σπέρ,μι:ι.τι τήν ά.v·ά.πτυξη ,μιας ::ριλοσcψίας iρκετά. &πο·· 
μι.χ:κ,ριι: σ.μέvης ±πό τί; τ,ρέχοl'Jσες ά.πόψε·lς, γιά. vά. μα.; προτρέψει ίσως νά 
τιb. ό'Υ'Ο•!Jλ'Χ.σΟUΙμε σ;yτι::ptλ'Οσοψία. 

41 
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Τ ό α. δ , α. p ε τ r_; τ ο ϋ χ ω p ο - χ p 6 ν ο υ. 

Ή rη .. σικ+; δια.φοpi χvωμ,εσχ στόν α.v181ρώπινο δια.νοΎ1 τιΎ.ό μηχ:ι.·,ι­

σ~μ}; καί τον κινημrJ.τογpα.φικό 11..ιηχα.v,ι·σ'μό κατχγόησης κα:ί εκφψ~,ιJης συ­
νίστατα.·ι στό οτι, μέσα. στό πpGno, 01ί α.ντιλf;ψε~ς τ·οϋ χώρου κα.ί του χρό­

νου ιμπορ,r_;,uv v·i ύ~ά,p!-'ουν_ ξ,~χωpιστ<\ πρ~γιι.J,,~ ,πού fπαι:1εί μια. ,ώ~ισμ~­
vη π,p'::,~α;θωι γ~~ ,να συΛλ~ο 7,ι κα.νε;ς τον α.ιω!ιο ,οεσ,μο"τους, εν~, με­
σα στο ·01ευτ1c:pο, οΛοκληrρη η α.vα.ιπα.ρωστα.::η, του χωρου οιvετα.ι α.υτόμα.-

τα, ι1χζί ~έ,_;ή ~Ρ:ΥtΥ:ή τ~ς ±~ία., δη,)~α"δή δ' χG)~ος δεν είν~ι δυν~τό ,vi 
συλΛηφr81ει εςω χπο τη'Ι κιγηση τ?'J μεσ:ι. στο χ,povo ( ... ). Μεσα. στην α.'ι-

θ,~ώπινη ~v:ίληψ~ ύ:C±ρχει, 6 ,zωρr_;ς ΥJ~ί ύπιiρχει ~ χρόνο~, απο. δπω 
γιν~ετ:ι.,, ,μ,ε α.p:ε:ο \:οχθ?, ι συ:Θ,~,ση του χ~)iρ~ - χροvου .. ~Ιεσα. στην κι­
vηιμ,:ι.τοyp-α.φικη χ'ιτcι.ηyη, ΟΕ'Ι :πχρχει πχρα ο χωρο - χpοvνς. 

Ό κ ι ·ι η μ 7. τ σ γ ρ ά, ::ρ ο ;, ι..ι η χ rι, v ή ο ν ε ί ρ ω ν. 

Οί, μ1θc.1~Οl πού f/φ,,μσ·π.σιεί 6 ο;,ε:p,κος λό,γος, κα._ί Π:ύ του επι-σpέ-
7:υ?Υ ,η ω:.θJ:α.τη ~ίΛtχ?ιvει:χ, του, bpισ:κ?υν τις α.'ισ.Μγιες τους μεσ;:1.. 

στο κιvημα.τογραφικο στυ,λ. 

" Τ~τc.:,7. ειν;-ι, πριίJτχ - ,πριίJ;α,:_ εν:ι.., ει'οο; ~ο~,ύ συχ;ής σ,J~1εκ_δοχ~;, 
ι:που το,..μc:;:,ο~ :χ:ι~ιπpοπ,~τ;'Ξ.Jε, τ? _ ολο,, οπου μι_α. Λc:πτο,με~,εια., απο, μοvη 

τ~ς μ·~ο:1..μι·ιη, z:χι κο?:τυ~η,, _εςοyκωνετα.:, έπ~γ;λψβα.:,rzτα.ι.' r,ιν·~·α: 
τc.. Χυpι~φzcι Χ,'ο1 :F-.:. μ,7.; c,λΟΧΜιΡ!6 σχηvης στο ον1εφο η στην οθοvη. 

Θ~ μπ?ροσσε v.i εί·η,, ~·Χ·,, εν~ ~λει·δί ·η ? .Ψι?Ύ,Μς μ;άς χοp1δ.έλλα.ς, r) 
μ:χ, τηλεφωyικ~ συ,σ~ευη: που ,το οvειρο κ~α.ι η οθο~η ,~ερvουν σ,ε }κρο .­
::Μι.νο, ::ι:~pτωμzvο. με μι_:χ -c,φ:χσ;ιχ ~συν~ι,σ~η~τ;κη, δ~να:μη,, μ ολ~, τη 
ΟFsη.ι:χτιχη 7Υj'μ?:σ:α, ποJ ειχε ΧΠ'~;,c,,cι18ει σ α.υτο το α.vτικειμ,εvο, οτα.ν 

είχc: τ:ψ1..τ1ι 1:-η8εί γιi πpι.Ιη"(ι q;-:ιpi στ-ήν πcρεία. της ζωής του ϋπνου η 

r;τήν 
0
&p~+1 :?ϋ ψίλ\~· , , , , , _ , , " 

, Ε,πι 7:J~zov ,_ Χ':ι..: Χ7..τ7.. GΙJ''i/ΠΞι:ι., 'Ι;ε~χ σ;τrι, γ ~ωσ~:Jα. τ~~ οvrε,ιρ~υ οπως 
με:πι. σ ';-υ:η το 1~ Χ,'Ι:ι\.l7;τc,γpα.fου: χυτες οι ει~οv1ες - ~εςει;, υφιστα.vτα..; 
:μια. μ::,7..8Ξ.σ'Υι -:t•J'Ι 1.ισθΥισεων, μ,χ συμβο,λοπ,οιηση. Δεν πpοκειτωι π,ι:(. 

για ε.να 0Κλειοί,,, ~'lfl. ψ,~άy~·ο, E.VX' τη~έψωΥ~. 'Το' κλ~ιδ,ί έp,~ηv~ύ•ετα.ι Π;ό 
σωστα σχν ,,Θ:ι. ::χω το θα.ρ,ρσς νχ κανω α.'.)τη την α.vα.γκα.ιι:ι.. α.•δια.κ,ρισι,Χ 

στ~ν ϋ~ψ) ~ι~υ ;,,· 6 'f'ιόγκο_; .τiJς, κο·pδέλλα.~ crαv, «Κ~~ ομωJ ?'' αγνχ:πο~­
σε ! , ·, τα τ;Ί)~ε::;:ι,)'Ι\ σ:'~ .,,Αυτ~ την ι,φα. -rορ~πει επι τ,ε~ους, v α.vτ:μετω-πι­
σω, 10'1 Χ\Υ'Ο!J'/0>:. , λλΑ'Υ...; στη'Ι, πpα.γrα,τικοτητα.,, αυτ,:χ τα., ση~ια. είν~ι 
'YP'::P;t πω ,συν·οtιζουv .εvα.ν κc,σ1μ~ α.πο_ ψε;υγα.λε~5 εvτυπω,~εις,, ζ,ωηρ~ς 
zαι μ,Jv,α.vες, Πυ'J χ.·:ψι7.. πpcφcι,pικη (του λογου) εκφpα.ση δεν θ α.φιου­
σε v·α. τίς μ::τα:ρpάσ.:ι πιστα μ.έσ:χ. στriV ακερα:ιότητά τους. 

Τέλος, ή δ,p±ση του όvείρω οπως κα.:ί τοϋ φίλμ εκτυλίσσοντα.•ι ·ίι ' 
κα:θε:μ.ια στον δικ6 της χρ-όνο, τόv τυχαίο κα.ί ανασχηιματιζ6,μεν'° ad li­
bitω11, &πο,υ c,ί σηχpον!ες 1J.ΠO'F 101UY να επι,μηκύν()ντα.ι ~}ια.δ()χικά, κα.θω; 
καί οι "διαο?χές μπο1pουy νά σ'J 1μπιέζοντα.ι σε συμπτώσεις, και -rοϋ δπο,ίου 
(χρόνου) rι δια.φο1pα. &πο τον zξωτεFαΟ χρόνο μΠ'Οpεί vά προχωρήσει 
μέχρι τήv πράξη τη; &ντιστροφη;. 
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Κ ι γ η μ α. τ ο γ ρ α. ψ ι κ ό σ χ ή ,μ α. τ ο ϋ κ 6 σ μου. 

Τό λίγο πού είναι γνωστό γιά. τήν εξωτ1ε,ρική πραγματικότητα., γιά. 

τ~ τ~λε;ωτικά. αντικε,1,μ:ενα.,, είνα,\ π•ρGJ1τα. α~' &λ~, δτι "είνα.ι, πα.ντοϋ 'ίσ~ 
με τον εα.υτ-ό τους, πα.Ψ>μοιοwπα. εκ ψυσεως κα.τοπιν,. οτι ορισκανται με­
.σα. ,σ' ενα. συνεχές σέ τέσσφεις δια.στ±σεις το,ϋ χωp•οχρόνου κα.ιί σέ μια. 
wy:xίx η λογι.κή πόλι,γ~η· τέλος, δτ-ι ή ιμετά:Ηε,ση α.υτών τών π•ρα.1ματι­
~ών σ1τοιχείων, μια.ς ψύ,σ-η~ , απpΌ!~διό,ριστης <iλλά. μονα.;δικης,, \_ι,έ:α, ~' 
εvα. συ,στ-η.μχ πpοσα.vα.τολισμεv,ο με τεσ,σερ-ες συvτετα.γμενιες, α.ρκει γtΧ 

vά. δημιουργήσει δλη τήν α.να.ρίιθ,μ.ητη ποικιλία. τών φα.ινΌμένων. Αύτό 
ϊίναι, στήν πιο ιiπλή τω εκqψα.ση, τό σχημ.α. της κιvημα.τογpα.q:,ικης 
αvα.πα.ιρά.στ:ασης τοϋ κ6σμοιυ. 

Έ π ι σ τ ρ ο ψ . ή σ τ ή ν π υ θ α, γ ό p ε ι α κ α. ί π λ α τ ω­
ν ι κ ή π ο ί η σ η. 

Το Ηιέα.·μα. τοϋ κό::ί!μου πού ζωντα.νεύ·ει στήν οθόνη, παρακινεί στό 
νά. ,συλλά.,οουιμε ,ι_ι.ιά. πραyμr,,ιτικότητα. της ψύ.σης αρκετά. δια.φορ,ετική &πb 
εκείνες πού πα.,ρουσιάζο 1Ϊτα.ι μέ,αι ,στο μ.εγα.λύτεpΌ ,μέρος τών κλασσικών 
ψιλ!οσοφικών συστηιμά.τω·ν. Πp1όκειτα.ι για. \J;tά. πραγματικότητα. Ηά:χιστα. 
ουσιώδη, πού αvα.γνωρ,ίζει τον σχεδ,όν kν-οε.λιίJς μετα.q:,υσικο χαρακτήρα. 
της. Άποτελείτα.ι πά.νω &π' ολα. από ενα.ν εv-rοπισ,μο ιμέσα. στον χωpιο -
χρ~νο, αποτ~λε;Ί»Χ της ~uγκ~ντιp~σης ,τ~ν τεσ,σά.,p~ν χωpο - χpο;ικGJΥ 
σχeσ:εων, που εγy.χχ.ιθι·:;τουν τη σχεση α.να.μιεσα. •σ ενα π•ρα.γιμα.τιΥ.ο ση­
μείο κα.ί σ' ενα &λλο ( ... ). Αυτές ε'ίνα.ι το πr.ψά.γωγο μα·θηιμα.τικώv κα.ί 
μηχα.νικών πράξεων,. πού ορ<ίσκον-τα.ι, 1εδώ, εφα.pιμο,:,μέγες στή.Υ π,ράξη 

α.πό μιά. μηχανή. Διανοημένες ιμηχα.νικά. η οpγα.νικά,. οι σχέσεις παρα.­
μέvαυ·ν 11iδέες, κα.ί οί 1ιδέες &.ρι·θιμ·αί. Ή πρα.γ;μα.τικότητα. συνοψίζετα.ι στο 

γά, εί~ο:ι ιδέα κα.·ί σ.~ιθ'μό\ ' ' ' ' , ' 
ο κ;νημα.τ~reα.ψος ;ε;ναι κι ~υτος,μια. πειpα.1~α.τι~η,κχτα.σ:,ευ1, πω 

κα:τ:α.σκ1ευαζει, μ σ.,λλα. λογια που σκεπτετα.·ι, μιαν εικοyα τ<;υ κοσμο·J' 

&π' δπου ,μιά. πρα.γμ.ιατικότητα. π·pοrκαιθο1ρισμένη &π,ο τήν δοιμή τοϋ δη­
μ;ιουργοϋντος μηχα.vισμοϋ ( ... ). Ό κιvηματογιpά,φος ,δ·έν δισ.Η1έτει πα.,pά. 1.1.ιό­
,γο τήν 1δυ:vα.τότητα., rιλλά. τήν ύπο-χ:ρε1ωτική δυνατότητα., νi πpα.γιμα.το­
ποιήσει (νά. κα.τσ.στή•01ει πpα.γμα.τικό) τον συν,δυασμό τοϋ χώρου μέ τον 
χρόνο, 'J(I. δώσει τό πα.pά.γωγο τώγ μετσ.ολψώΥ τοϋ χώ?ΟU μέ εκείγ,::ς 
του χρόνου, α.π' δπου, ιεξά.γετα.ι το δτι ή κινη;μα.τvγ1pα.φαή πραγματικό­
τητα. εΙνα.ι ούσια.-:Jτικi 11 tδ1έα. τοϋ απόλυτου εvτοπισμοϋ. Άλλα. δ,έν είνα.ι 
παιρά. ιμιά. ιδ,έα,. κωί ιμά.λισw. μια. ιιδέα. -cεχνητή, τής δπαίσ.ς μποιρ,εί να. επι-
6εοα.ιωθεί μόΥ'ο ή Ι,δ,εολ~ηαη κα.ί τεχνική ϋπα.ιρ,ξη, ενα. τέχνασμ.σ, νά. ποϋ­
με. -ΜόΥ'QΥ που α.υτό το τέχνα.σ~μα πλη,σιά.ζει ιφμ.ιε,ρα. 1'0Υ 1'pό100, με τον 
δποίο το ανθρώπινο πν,εϋμα. κατσ.σκωά.ζ,ει α.πο μόνο του μιια.ν ιδο:γική 
πρα.γιμια.τικότητα .. 



GILBER Τ COHEN -SE Α Τ 
ΤΕΧΝΙΚΗ ΚΑΙ ΣΗΜΑΣΙΑ 

Παρμένο όπό τηv κάμερα καί αvαδημιουργημέvο πάvω στην 
όθόvη, τό φ ι λ μ ι κ ό γ ε γ ο v ό ς προ6άλλει αναγκαστικά 
σαv εvα είδος συvαρμογης τοϋ φωτός καί τοϋ ηχου, πού έδρά­
ζεται σέ μια εμψυχη η αψυχη, πραγματικη η φαvταστικη μορ­
φή, αλλά πάντοτε σέ σχέση μέ τη ζωη καl τη δρώσα κίνηση. <Η 
κάμερα αγνοεί τη vεκρη φύση. 'Αδυνατεί vά συλλά6ει τηv ϋπαρ· 
ξη μιας τέτοιας φύσης πού δέv ιη συvαvτοϋμε ποτέ. Καί μιά 
πού ή ζωη τοϋ φωτός καί ή προσωπική μας ζωή, καί ή ό.έvαη 
δημιουργία της α!σθαvτικότητάς μας, αποτελοϋv ζ ω v τ α v η 
φ ύ σ η (τη μόvη φευγαλέα ζωη πcύ ε.μαστε σέ θέση vά γνω­
ρίσουμε στιγμιαία καί πού· εχει απειρες έκφράσεις) , η κάμερα 
δέ σκύ6ει πάvω στα μοντέλα της παρά για νά τά έκφράσει καί­
ρια καί vα τ' ό:ποδόσει αδιάρρηκτα συvδεδεμέvα. 

Κατα συνέπεια, τό 6ασίλειο τωv ε1κόνωv καί τωv όπτικωv 
αvακαλύψεωv, συvcδευόμεvα η οχι από αντίστοιχες ακουστικές 
εικόνες, άποτελουν τό χώρο των φιλμικων γεγονότων. cH απε­
ριόριστη ποικιλία τους περιλαμοάνει καl δλες τlς τεχνολογικές 
δυνατότητες πού μπορούμε νά φαvιαστcϋμ.ε. Δέ φτάνει δμως 
νά συλλά6ουμε μέ τό μέσο της κάμερας καί vά προ6άλcυμε στη'J 
οθόνη εvα όπcιcδήποτε από αύτα τα ό.πεικονιστικά παιχνίδια 
για να δημιουργήσουμε τό κινηματογραφικό γεγονός. Άκρι-
6ως δπως δέ φτάνει να σχηματίσουμε καί να προφέρουμε εναv 
όπc ιοvεήποτε q:ωvητικό ηχο γιά vά δημιουργήσουμε τό γεγο­
νός της γλώσσας. Χρειάζεται όκόμα αυτές οί δυνατότητες vά 
συνεργαστcϋv μεταξύ τους μέσα σέ σκόπιμες συνθηκες για ν' ά­
πc χ1ήσουν μια σημασία. Πρέπει τά σημεία (S IGl'\ES) vά εΤνα. 
έννοήσιμα καί η σημασία τους, ως ενα σημείο, πρέπει να είvα. 
iδια για κείvοv πού έκφράζεται καl για κείνον πού προσλαμ-
6άvει. 

'Έτσι, θα μπορούσαμε, προσώρας, νά διαχωρίσουμε τό φιλ­
μικό γεγονός όπό μια όρισμένη όμοιογέvεια περιεχομένου. Μέ 
τό δρο φ ι λ μ ι κ ό γ ε γ ο ν ό ς θά έvνοούσαμε τότε κάθε 
στοιχείο τοϋ φlλμ έπιδεκτικό νά συλληφθεί νοηματικά σάv ενα 
είδος απόλυτου - ειτε από τη διανοητική, είτε από την αισθη­
τικη αποψη l, 

1. Π ρ,έπει 6έ6α.ια. 'ΙΧ ,τα.pα.τηρfρσ,:;ιμ,ε δτι 8λες οί τεχνικές δ'Jνα.­
τότητ,ες, μέ &::ρετηρία. το φως κα.ί τήν κάιμερα., μπο-pvϋν vx πάρων γ~i 
:iνταείμ.ενό τcιυ; &λλες ·εικόνες :iπο εκεί'ιες της ζωντα.νης φύσης. Ή 
α.ποψη της α.ισθητικης α.ν•οίγει τότε δυο Π'pοοπτικές πολύ διαψ;,pετικές 
α.πο τίς δπcίες YJ ,μία., εχοvτα.ς γιά. -π.6χο τήν αξία τώ'Ι μορψών καί οχ~ 
τήv φα.vτα.'Τtικf1 τους ελευθερί·α. 1 ά.φσρα. τή ση,μασιοδότηση δπως τήν 
έvνοοϋιμ.ε οώ. 
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Θεωρητικά, μποροϋμε vά διαιρέσουμε καί vά συνδυάσουμε 
άπεριόριστα τά νοηματικά στοιχεία που μας προσφέρει εvα φίλμ. 
Τελικά, μιά δποιαδήποτε ενότητα μερικών στιγμών άρκεί γιά v· 
άποτελέσει εvαv πρωτοοάθμιο τύπο q:ιλμικοϋ γεγονότος. Αύτή 
ώστόσο ή απεριόριστη μοριοποίηση τ::,ϋ περιεχομένου ελάχιστα 
προσφέρεται σε λογική ανάλυση. 'Ό,τι όvτιπροσωπεύει τήv συγ­
κεκριμένη πρακτική ένότητα, εϊvαι τό κινηματογραφικό π λ ά­
v ο, πραγματωμένο σε μιά μόνη «γωνία λήψης» καί με μιά μέ­
ση διάρκεια δέκα με δεκαπέντε δευτερολέπτων, που αποτελεi 
και την τεχvικη μονάδα αναφοράς. Ή σ ε κ ά V ς επειτα, αλ­
ληλουχία πλάνων με ποικίλη διάρκεια αλλά καθορισμένη από 
μιά κύρια δράση, θά πρόοαλλε αρκετά φυσικά σάv σύνολο. Θά 
κατατάξουμε χωριστά εvαv δρισμέvο αριθμό τεχνητών σημείων 
(αύτά λογουχάρη που στο κινηματογραφικό ιδίωμα ονομάζον­
ται 6 ο λ έ, ό. v σ α ι v έ, φ ο ν τ υ) καl γενικά δλες τlς εί·· 
δικες διαδικασίες που μέσα στήv ταινία ύπηρετcυv τη στίξη η 
την μηχανικη μετάοαση. Μ' αύτή τήv εvvοια, τό φιλμικό γεγο­
νός, λιγότερο η περισσότερο σύνθετο, θά πρόοαλε αρχικά σάv 
εvα στοιχείο αποκομμένο από τό σύνολο που τό προσδιορίζει, 
εvα στοιχείο -που δφειλε νά ανήκει στο σύστημα της ταινίας ή 
δποία τό προϋποθέτει, δπως τό δλο προϋποθέτει τό μέρος, «δ­
πως τό δλοκληρωμέvο στίς λεπτομέρειές του προϋποθέτει τό 
ανολοκλήρωτο». 

'Όσο γιά την ιδια την ταινία, αποφεύγουμε γιά την ώρα vά 
της δώσουμε εvαv όρισμό. "Αν χρειαζόταν νά τήν εγγράψουμε 
μέσα σε μιά ίεραρχία φιλμικων γεγονότων, καl κατά συνέπεια 
στηv κορυφη αύτης της ίεραρχίας, ή ταινία, σαν έρμητικά κλει­
στό σύνολο, θά μπορουσε νά συλληφθεί σαν εvα ίδαvικό μοντέ­
λο. Προς τό παρόν δμως παλεύουμε ενάντια στlς δυσκολίες πού 
συvαvτοϋμε δταv προσπαθουμε vά δημιουργήσουμε ενα τέτοιο 
εργο, Καl ενάντια στην αοεοαιότητα των αποτελεσμάτων ΠΟΙJ 
χαρακτηρίζει αύτές μας τlς προσπάθειες. 'Επιπλέον, στην κλί­
μακα της ταινίας καί στην τελική της δλοκλήρωση σαv τελικού 
προϊόντος - εργο η εμπόρευμα - οί επιλογές μας καί οί απο­
φάσεις μας δεv φαίνεται vά ύπακοϋνε γενικα μονάχ_α στlς απαι­
τήσεις έvός ίδεατοϋ μοντέλου. Άκόμα καί οί διαδικασίες της 
σύνθεσής μας δεν φαίνεται v' απορρέουν συνήθως από εvαv 
τύπο έσωτερικης αναγκαιότητας ίδιόμορφο. 'Ελέγχονται σχε­
δόν πάντοτε από τεχvικες συγγενικες με του μυθιστορήματος η 
του θεάτρου, σ' άλλες περιπτώσεις από την τεχvικη της τοιχο­
γραφίας η τοϋ μνημείου, από μέσα έvγέvει, που τά δανειζόμα­
στε άπό τηv παράδοση γιά τίς ανάγκες της επεξεργασίας, της 
διευθέτησης, της συvαρμογης καί της δόμησης. (Δεν άvαφέρου­
με έδω τη μουσική, παρά τη γεvικη τάση που εΤvαι σίγουρα γο-
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ητευηκή, γιατί ύπάρχει μεγάλη και ούσιαστικη διαφορα άνάμε­
σα στην πραγματικότητα της φιλμικης εκφρασης καί τοv αύθαί­
ρετο χαρακτήρα τοϋ μουσικοϋ σημείου καί, αντίθετα, ύπεροολι­
κη καί αδικαιολόγητη εύχέρεια στίς ϋπουλες αναλογίες της έvορ­
χηστρωμέvης μουσικης) . 'Αφοϋ λοιποv οί συσχετίσεις καί οί 
παραθέσεις τώv αvτικειμέvωv μας εχουv στην πράξη διάφορες 
τύχες, κι αφοϋ μερικές φορές νιώθουμε εκπληξη για τηv εύτυχή 
σύμπτωση τώv διευθετήσεώv μας, είναι δύσκολο vα φαvταστου­
με μέ ποιόν τρόπο ή πολυπλοκότητα αύτου του εργου θα σφυ­
ρηλατηθεί σέ αμιγή οντότητα, μέ ποιόν τρόπο ή διαφορότητα 
θα γίνει δριστικη έvότητα. Δέv είναι μάλιστα οέοαιο αν τελικά 
θα επιτευχθεί μια πλήρης καί αμοιοαία συμφωνία ανάμεσα σ' 
αύτο το πρωτότυπο ύλικο καί σ' αύτά τα πλαίσια πού, απο πο­
λύ καιρο τώρα, εχουv διαμορφωθεί απο παλιούς τρόπους έκ­
φρασης. Πιθανόν, δταv τα ίδιόμορφα χαρακτηριστικά γνωρίσμα­
τα της κινηματογραφίας απαλλαγουν απο τίς επιδράσεις τους, 
vά μη δείξουν επιείκεια για δρισμέvους απο αύτούς τούς κανόνες 
καl για τίς ίδέες απο τίς δποίες εμπνέονται. 

Βάζοντας κατά μέρος τα μηχανικά τεχνάσματα της σύνδε­
σης, τα φιλμικά γεγονότα προοάλλουv λοιπον χωρισμένα σέ δύο 
κατηγορίες: από τη μια μεριά ή είκόvα καί το πλάνο πού κα­
θορίζει την ούσιαστικη οργανική τους έvότητα (πρέπει να θεω­
ροϋμε τη φιλμικη εικόνα σύνθετη καί ζωντανή) , κι απο τηv άλ­
λη ή σεκάνς καί δλα τα επίπεδα του μ ο ν τ ά ζ μέχρι την 
ίδια την ταινία, χωρίς vά ξεχvαμε δτι τα αντικείμενα της πρώ­
της δμάδας, εικόνα καί πλάνο, διακρίνονται απο τό γεγοvος 
δτι από αυτη τη στιγμή προσφέρουν στην ερευνα μια δμοιογε­
vη καl σταθερη πραγματικότητα, μια πραγματικότητα πού α­
πορρέει απο την καθαρά ειδικη τεχνικη της κίνησης καί της 
«γωνίας λήψης». Θα μπορούσαμε να πουμε δτι, στην τωρινή 
κατάσταση πραγμάτων, ή είκόvα καί το πλάνο αποτελοϋv τα 
μόνα φαινόμενα πού οφείλουμε S TR ICTO S ΕΝ S U ν' αποκαλέ­
σουμε φιλμικά γεγονότα. Άπο εδώ ξεκινώντας θα πρέπει vά ε­
ξετάσουμε καταρχην τήν ταινία. Καί δέv ξέρουμε άλλωστε ακό-­
μα μέ ποιές προϋποθέσεις. 

Δεχτήκαμε πράγματι δτι το φιλμικο γεγοvος χαρακτηρί­
ζεται απο την σημασία του, λαμοανόμεvη σαν εvα είδος απόλυ­
του, ε:τε απο τή νοηματική, είτε απο την αισθητικη άποψη. Αυ­
τονόητο γίνεται δτι οί δυό αυτές απόψεις δέv εχουν καμιά ευ­
καιρία vά προοάλουν πρωτογενώς ξέχωρες κι είναι αμφίοολο 
αν θα το κατορθώσουν ποτέ. Ή αποσύνδεσή τους προκύπτει α­
πο εvα πρωτογενές στοιχείο πού, ως ενα δρισμένο 6αθμό, τiς 
ύπονvοεί καί τίς δυό. Άλλά αυτη ακριοώς ή ασάφεια τοϋ οα­
θμοϋ, δέv επαψε vά προκαλεί φιλοvικείες γιά τηv τέχνη καl τη 
γλώσσα μέσα στον κινηματογράφο 
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Τί εΤναι καταρχην το λ έ γ ε ι ν αυτοϋ τοϋ εκφραστικοϋ 
μέσου: ποίημα η λόγος; Οί Ιδιότητές του εΤναι άντικειμενικες 
κυριως η ύποκειμενικές, ορθολογικές η συμοολικές; Δειχνόμα­
στε ευαίσθητοι στο θέλγητρο αυτών τωv εικόνων οπως στο θέλ­
γητρο μιας φωvης καl μιας γοητευτικf\ς όμιλίας, άπο τηv όποία 
μας ενδιαφέρει κυρίως το περιεχόμενο, η μαλλον εΙvαι μονάχα 
ή φωνη καi το ϋψος της όμιλίας πού μας ενδιαφέρουν καl τά 
λόγια θά μποροϋσαν, στην ανάγκη, νά περιοριστοϋν στο νά 
κρατάνε το ρυθμό; Τά προολήματα της ϋλης καl της τεχνικης 
τοποθετήθηκαν λίγο - πολύ με αφετηρία αυτη τη Ειάκριση καl 
λύθηκαν αντιφατικά. Ύπάρχουν ύποστηριχτες του γλωσσικοi.:ί 
οργάνου (Langage) πcύ παραδέχονται, με κάπcια cσάφεια, οτι 
ή φιλμικη εκφραση μπορεί ν' αποχτήσει την ισορροπία μιας 
γλώσσας (Langue) καi κάτι - τό ουσιαστικότερο ϊσως - από 
την άκρίοειά της, ενώ, άπο την αλλη μεριά, ή προσηνης οικο­
γένεια των εστέτ, εχοντας εμπιστcσύνη στην κινηματογpαφικ)i 
φαντασία, καθώς καi στη δική της, δεν απελπίζεται vά περιμέ­
νει την απολύτρωση καi την αξιοπρέπεια της τέχνης. 

Κι απο τiς δυο μεριές, θεωρητικά επιχειρήματα καi σοφι­
στείες. Κι απο τiς δυο μεριές, προπάντων, άνθρωποι πού ή δρα­
στηριότητά τους καl ή πνευματική τους κατάσταση εξασκοϋν 
μιά καθοριστικη επίδραση, αφοϋ ή συμπεριφορά τωv τεχvικωv, 
στήν παρούσα φάση της κιvηματογραφικης τεχvικης, αποτελεί 
αναπόσπαστο μέρος αυτης της τεχνικης. 

Ύπενθυμίζουμε συνοπτικά τlς παρατηρήσεις πού ύποδη­
λώνουν εvα α:τημα φιλολογικης εμπνευσr,ς. Μπροστά σέ με­
θόδους πού εΤναι καινούργιες στο μεγαλύτερό τους μέρος καl 
επιδεκτικες μεγάλης ανάπτυξης, πού ή μέχρι τώρα πρόοδός 
τους φανερώνει μεγάλη ευφυ"ί'α, εκείνο πού επιοάλλεται πρώτα 
απόλα εΤναι νά καταστήσουμε αυτη τηv ευφυ·ί·α ίκανη ν' αναδι­
πλωθεί στον έαυτό τrς καi νά τον γνωρίσει. Το δαιμόνιο δεν 
αρκεί πιά, καi το ταλέντο δεν μπορεί να προχωρήσει χωρiς μια 
σαφη γνώση, αυτόχρημα διδακτική, νά ταξινομεί μεθοδικά τηv 
παράδοση. Οί εκλάμψεις κα\ ή δεξιοτεχνία πού παρουσιάζονται 
συνεχώς στηv κινηματογραφικη δημιουργία, καi ή όρολογία ποϊ.> 
αντιστοιχεί σ' αυτά, μονάχα εμμεσα μποροϋv να ύπηρετήσουv 
τή σοοαρη πρόοδο αυτης της τεχvικης καi την έδραίωση τωv 
καταχτήσεώv της, εφόσον θά λείπει ή αναλυτικη οξυδέρκεια, δ 
τρόπος νά είμαστε οέοαιοι, να καταλαοαίvcυμε καi vα εξηγοϋ­
με, νά μαθαίνουμε καi νά διδάσκουμε. Τί προσφέρουν οί θεωρίες 
τοϋ γλωσσικοϋ οργάνου (Langage); Μιά αναλογία πού καρφώ­
νεται στο πνεϋμα καi επιοάλλεται εμμονα· την ϋπαρξη μιας με-· 
θόδου, δηλαδή μιά πρόοαση καi ταυτόχρονα μιά λογικη ταξι­
νόμηση, πού νά ύπαγορεύονται απο τη μέθοδο· επιπλέον, στοι­
χεία συγγενικά καl γεμάτα σαφήνεια: ορθογραφία, ύποκείμεvο, 
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άvτικείμεvο, άvτιστροφή, ρητορικό σχημα, κλπ: μιά άγαστη 
σύμπνοια ανάμεσα στή γλώσσα μέ τήv δποία ή ταινία αναπτύσ­
σεται αφηγηματικά καί στό γλωσσικο οργαvο (Langage) μέ τό 
δποίο αναπτύσσεται καί πραγματώνεται ή ταινία· προοπτικά, 
τέλος, τήν άμεση καί χειραγωγούμεvη δυνατότητα πού παρέ­
χει δ κατεστημένος «λόγος». Αυτή ή απόπειρα έχει πράγματι 
οάρος. 

Ή άποψη της τέχνης ύποστηρίζεται. μέ δύναμη: τό vα δε­
χτουμε τήv προτεραιότητα του γλωσσικου όργάvου στόv κινη­
ματογράφο, σημαίνει να προτιμήσουμε μια μετάφραση απο ενα 
κείμενο καί ν' αφοσιωθουμε στήν έννοια καl στή νόηση, θυσιά­
ζοντας τήν όμορφιά. Οί όπαδοl αυτης της πλευρας θα υίοθε­
τουσαν μια διεισδυτική άποψη του TESTE, παραοιάζοvτας ε­
λαφρα τήv κομψή της διατύπωση για vα την καταστήσουν ενα 
είδος αρχης: «Ή ένότητα αυτών των αιτίων και των αποτελε­
σμάτων τους ύπάρχει και δέv ύπάρχει. Αυτό τό σύστημα των 
παράδοξων ενεργειών, έχει τήv παντοδύναμη κι ·απατηλή ύπό­
σταση μιας παρτίδας χαρτιών. 'Εμπνεύσεις, οαθυστόχαστοι συλ­
λογισμοί, έργα, δόξα, ταλέντο, δλα αυτα εξαρτώνται απο κά­
ποιο ολέμμα πού θα τούς δώσει τή μορφή ένός συνόλου, καl 
άρκεί εvα άλλο για να τα κάνει να μή σημαίνουν σχεδον τίποτα». 

Μέ τή μια η μέ τήν άλλη πλευρά, ή τεχνική καί ή σημα­
σιοδότηση άκολουθουν δυο δρόμους, και ή έρευνα του φιλμικοϋ 
γεγονότος δυο διαφορετικές προοπτικές. 

Ή συγγένεια της φιλμικης έκφρασης και του γλωσσικου όρ­
γάνου (Langage) εΤvαι φυσική, δποιο κι αν εϊvαι το επίπεδο της 
αναλογίας τους, αφου πρόκειται για δυο προϊόντα μιας «μετά­
φρασης» πού εΤναι ή δική μας, και μέσα στήν δποία εκδηλώνον­
ται φυσιολογικα ή αναγκαιότητα των μέσων μας καί του πνεύ­
ματός μας καί ή συνηθισμένη μορφή των διανοητικών μας συ­
νηθειών. Πως εξασκείται λοιπόν, μέσα στήv τεχνική αυτης της 
μεθόδου, ή πνευματική μας αναγκαιότητα; Καί πρώτα απόλα, 
ποιά εΤναι ή λειτουργία αυτης της τεχνικης; 

Ή κάμερα εΤναι τό εργαλείο αυτου του γλωσσικου όργά­
νου (Langage). Είναι ενα μηχάνημα πολύ ευσυνείδητο. Τό μάτι 
της κάμερας εΤναι ή όξύτητά της, ή ό.κρίοειά της, ή αμεροληψία 
της, ή δύναμή της. Συγκεντρώνει δπως ενας καθρέφτης ε!κόνες 
καί τίς παγιοποιεί (Fixe) μαγικά. Βλέπει ϊα πάντα, δέν παρα­
λείπει τίποτε, δέν παραολέπει ποτέ. Προσπασθείστε, μέ το μι­
κροσκόπιο στό χέρι να τήν συλλάοετε να σφάλλει· θά σας πα­
ρασύρει - χωρίς νά μπορείτε vά τή φτάσετε - μέχρι τό άδυ­
το της λεπτομέρειας. Τό φως ύπαγορεύει - αύτη γράφει. Ποιός 
θά κατηγορουσε γι' άπάτη τό φως; Δέv ύπάρχει άμφιοολία 
δτι δ ρεαλισμος αύτου του «ύπερπραγματικοϋ ματιοϋ» εΤναι άρ-
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κετά διαφορετικός άπό τον ρεαλισμό της φυσικης μας όρασης. 
Πέρα από εναν δποιοδήποτε τρόπο μηχανικης άντικειμενικότη­
τας, θ' άνακαλύψουμε μιά συνενοχή τοϋ φωτός γιά την άπόδο­
ση δλων των χαρακτήρων πού διαθέτουν τά άντικείμενα. Με­
ρικές φορές ορισκόμαστε πολύ μακρυά άπό τη φτωχή εκείνη ά·­
φαίρεση πού ή δρασή μας καταφέρνει νά μας δώσει γιά τά άν­
τικείμενα πού γνωρίζουμε. 'Ωστόσο, αύτή ή άκρίοεια, τοποθε­
τημένη καί συγκεντρωμένη σ' ενα «πεδίο», άκριοής καί περιορι­
σμένη δπως είναι, πλουτίζεται μ' ενα νόημα καί μιαν αξία. Πρίv, 
τά πράγματα απλώς ύπηρχαv, τώρα προοάλλονται' πρίν, τα 
ολέπαμε, τώρα μποροϋμε νά τά γνωρίσουμε. Αύτά είναι τα πρώ­
τα ψελλίσματα τοϋ λ ό γ ο υ (Jogos). 

Αύτη λοιπόν ή επαφη με τή ζωντανη φύση δεν πρέπει να 
συσχετίζεται καταρχήν με τό λεξιλόγιό μας, άλλα με την ορ­
γανική μας ϋπαρξη. 'Αναμφίοολα, άντίθετα από την αντίληψή 
μας, ή κάμερα δεν εχει, κι οϋτε μπορεί να εχει, τήν ίκανότητα 
νά πεί ψέματα η εστω να «ξεγελαστεί», άλλα δπως καί ή ευαι­
σθησία μας δεν δέχεται τούς πλατυασμούς μιας εκτεταμένης 
περιγραφης. Ρυθμίζοντας τήν ίεραρχία των πλάνων, από τηv 
σπουδαιότητα της σχετικης τους ευκρίνειας καί τη δύναμη τω11 
αλλαγών τους, φωτίζει καί, αναγκαστικά, ύπογραμμίζει, σοή­
νει, επιλέγει. Μ' αύτό τόv τρόπο προοάλλει καί εισάγει στό 
χώρο της πραγματικότητας καινούργια μυστικα πού ορίσκον­
ταν θαμμένα μέσα στα πράγματα. )f Αλλοτε τα μέν, άλλοτε τά 
δέ. Παράξενο οργανο αλήθεια αύτός δ καθρέφτης που παραμέ­
νει καθρέφτης, αλλά διατηρεί καί τίς ιδιότητες τοϋ κόσκινου. 

'Ανακαλύπτουμε ετσι μια πλευρά - με τονισμένο χαρα­
κτήρα - των πραγμάτων καί τοϋ ανθρώπου, μια πραγματική 
οψη, εύκρινη καί με κάθε λεπτομέρεια, διαφόρων καταστάσεων, 
στάσεων τcϋ σώματος, χειρονομιών καί εκφράσεων. 'Άλλοτε σε 
γ ε ν ι κ ό π λ ά ν ο - μια πλατειά θέα εποπτική, εκφραζόμε­
νη με τόv ογκο. "Αλλοτε σε γ κ ρ ό - π λ ά ν - αποκλεισμός 
δρασης των συνόλων καί θεώρησης των άντικειμέvων από άπό­
σταση. Τό γκρο - πλαν εχει κάτι άπό εκείνη τη δυσφορία τω\Ι 
μυώπων που τους ύποχρεώνει νά γίνονται πιο προσεχτικοί, πιό 
λεπτολόγοι, πιο ύποταγμένοι στίς λεπτομέρειες, καθώς 'Τiς 
παρατηροϋv τη μιά μετά την άλλη. Πρόκειται γιά πραγματικη 
σχολή ερευvας καί περιγραφης· γιά δλικη παρουσία - μέσα σέ 
μιά στιγμη - μιας ψυχολογικης σύνθεσης καi μιας άvάλυσης 
αντικειμένων καί γεγονότων· γιά είκόνα τοϋ κυριότερου χαρα­
κτηριστικοϋ της νόησης: «ενα συνεχές πηγαινέλα, σύμφωνα μέ. 
τή φόρμουλα τοϋ Γου·tλιαμ Τζέημς, από τή σύνθεση στην ανά­
λυση κι *πό τήν άνάλυση στη σύνθεση». Καί μιά που ή ανάλυση 
καί ή σύνθεση δέν εχουν παρά ενα τριπλό νόμο: ακρίοεια, πλη­
ρότητα, κλιμάκωση, ή κάμερα δεν γνωρίζει κανέναν άλλο. 'Α-



650 

κολουθώvτας αυτη τήv πορεία, τό παράξενο μηχάνημα, παρω­
δώντας τό ανθρώπινο πvεϋμα, μοιάζει vα κάνει καλύτερα τό κα­
θηκοv του από κείνο. Αυτό τό μιμητικό παιχνίδι, αδελφός καί 
ανταγωνιστής της νόησης, είναι στό οάθος μια από κείνες τίς 
«μεθόδους πού μας επιτρέπουν v' ανακαλύψουμε τήv αλήθεια». 
'Ανοίξτε τό Λεξικό της 'Ακαδημίας: πρόκειται για τόv δρισμ6 
της λογικης. 

'Εκείνο πού συλλαμοάvουμε καταρχήν μέσα σ' αυτό τό 
παιχνίδι είναι δ μηχανισμός της π α ρ α τ ή ρ η σ η ς, ή προ­
σοχή πού καταοάλλει η πού καταοάλουμε γιά v' αρχίσουμε πρα­
γματικα να γνωρίζουμε τα πράγματα. Αυτή είναι ή πηγή τωv 
στοιχειωδών κρίσεων για τα φαινόμενα απόποu ξεκιvοϋμε για 
vα τα εκλογικεύσουμε. Προκειμένου να αποκαλύψει τα πρώτα 
μυστικα της γνώσης, τό φίλμ διαθέτει, αv θέλει, τη σαφήνεια 
καl τήv άπλότητα έvός αοακα. 

Ή δυσκολία δε ορίσκεται στήv αλληλουχία των οασικωv 
γεγονότων πού ή ορατή διαδοχή τcυς φανερώνει κοινή λογι­
κή' εγκειται μ5-λλοv στόv περίπλοκο χαρακτήρα δρισμέvωv λε­
πτομερειών των δποίωv τό θεμελιώδες σημείο, ή ίΕέα η τό γε­
γονός, η ακόμα καl ή διάρθρωση, θα πρέπει vά ύπογραμμιστοϋv 
στήv κατάλληλη στιγμή καί νά ύπολογιστοϋv συνειδητά. Στη 
ζωή, δπως καi στό θέατρο, μπορεί καvεiς vά μήv διαθέτει τηv 
ίκαvότητα νά ολέπει καλά. Στό θέατρο, δπως καl στή ζωή, ή 
προσοχή εχει εvαν αφηρημένο χαρακτήρα: μια γυναίκα παρα­
τηρεί μιά κόμμωση, ενας αvτρας τό χαριτωμένο προσωπάκι πού 
πλαισιώνει, καl τό σημαντικό σημείο πού τυχαίνει, vά ορίσκε­
ται αλλοϋ, εκεί πού τό τοποθετεί ή αδιάφορη πραγματικότητα, 
μέσα στό χέρι η μέσα σ' εvα κοντινό άvτικείμεvο, περνάει ετσι 
απαρατήρητο. Πρέπει vά εκλογικεύουμε «τηv γvωσιv καl τά γε­
γονότα της φύσεως», αλλά ή συνήθεια της παρατήρησης δεν 
είναι διαδεδομένη. r'Οταv ή ταινία παρουσιάζει εvα γ κ ρ ό -
π λ ά v, αφιερώνει μιά στιγμη στήv είκόvα δλη της τηv 6θό­
νη καl δλο τό ήχητικό της μέρcς, μ' δλες τlς προολεπόμεvες 
συνέπειες αυτης της πράξης. Σταματα, καl δ vοϋς είναι ύπο­
χρεωμέvος vά σταματήσει κι εκείνος. Μπορεί νά ύπάρξει καλύ­
τερη γνώση τωv φυσικών άvτικειμέvωv; Μέσα σ' αυτη τήv άπο­
σύvθεση της είκόvας, δλες οί συναρμογές της Ιδέας, δλα τά «για­
τί», δλα τά «αρα», δλα τά «διότι» καl δλα τά «κατά συνέπεια», 
παύουν vά εΤvαι μάγοι πού μεταμορφώνουν τα πράγματα. Τά 
εξηγοϋv. 'Έτσι οι συζεύξεις πού ύποννοοϋv πάντα εvα ποσοστο 
από «δηλαδη» πού συχνά μας παραπαλαvα, γίνονται είκόvες, 
εlκόvες πραγματικες κι άπλές, κι ό:vοίγουv τό δρόμο. 

Θα μποροϋσε vα μιλήσει κανεlς γιά μια δ λ ο κ λη ρ ω μ έ­
v η μ έ θ ο δ ο πού εφαρμόζεται σε πολυσύνθετες κρίσεις. 
Μήπως ορισκόμαστε μπροστα σ' εvα άπό τα πιο κατάλληλα 
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οργαvα που εχουv τηv ίκαvότητα vά προσδέχονται, v' άvαπτύσ­
σουv καί vά μας άποκαλύπτουv <,το νόημα τοϋ άvτικειμέvου, 
που άποτελεί τη οάση, τοv κανόνα, το μέτρο καί τοv ελεγχο 
κάθε γνώσης»; co δρισμος ανήκει στοv 'Εμίλ Μπουτρού, καί εί­
ναι δ δρισμος τοϋ επιστημοvικου πνεύματος. 

Μένει vά ξαναορcϋμε τα φυσικά άvτικείμεvα καί vά τά δοϋ­
με άπόλες τlς πλευ_ρές. Ή κινηματογραφία εχει τηv ικανότητα 
vά εφαρμόσει στο χώρο τους τίς δυο ιδιότητες της μνήμης: την 
επανάληψη καί τοv πλοϋτο τωv συνδέσεων. Βλέπουμε με ό­
κρίοεια, συλλαμοάνοvτας το φαινόμενο καl κατά κάποιον τρό­
πο το συγκεκριμέvc, ιηv ύλικόιητα τωv πραγμάτων· ολέπουμε 
σωστά μέσα στην κίνηση ιης ζωης, δηλαδη κ α τ α λ α ο α ί­
v ο υ μ ε. 'Αρκεί αυϊό; Το πρόολημα εδώ, δπως καl στη ζωή, 
δέv είναι εντελώς άπλό. Αυτο πού ονομάζουμε μνήμη, μέ το 
νόημα έvος οργάνου που ξέρουμε vά το χρησιμοποιήσουμε, προ­
ϋποθέτει επίσης μιά ϊέχvη τοϋ vά θυμάσαι, ή δποία δέv είναι 
αυτόματη, οϋτε άλλωστε πολυδύναμη. Ή άπομvημόvευση των 
γvώσεωv, δπως καl τωv εμπειρικών δεδcμέvωv, ύπακcύουv σε 
διάφορους νόμους. Αυτοί πού θ' άvταποκρίvcvταv στην περί­
πτωση που μας ενδιαφέρει, είναι ακόμα άγνωστοι. Άλλα δ;τι 
«άπομvημοvεύουμε» εδώ, το άπομνημοvεύουμε έκατο φοοές κι 
άπο έκατο διαφορετικές οψεις, αποσπώντας κάθε φcρα κι άπό 
εvα μικρο κομμάτι αλήθειας. Είναι ή «μνήμη πολλωv πραγμά­
των», ή ε μ π ε ι ρ ί α, σύμφωνα μέ τοv Ντιντερό. Ή δύναμη 
τοϋ φlλμ διαρκώς αυξάνεται απο τα πλεονεκτήματα πού διαθέ­
τει. 'Απο μια αποψη, καl εξαιτίας τωv μέσων του, ξεπερνάει σέ 
α υ θ ε v τ ι κ ό τ η τ α τlς καθιερωμένες μέχρι τώρα έρμηvείες 
τοϋ κόσμου: λογοτεχνία, θέατρο, αφήγηση, δμιλία - 8,τι γε­
vικα οάζει σέ τάξη, γιά τοv άνθρωπο, τα φαινόμενα της ζωf\ς, 
8,τι έρμηvεύει καl ύπογραμμίζει τlς απόψεις της. Τέλειος καί 
άκάματcς μεσολαοηιής, το φlλμ είναι δ ιδεώδης διερμηνέας της 
παρατήρησης, γιατί τηv ά v τ ι π ρ ο σ ω π ε ύ ε ι καl την 
σ η μ α σ ι ο δ ο τ ε ί. 

<Η κάμερα μας προσφέρει ετσι τη σαφήνεια καl τηv τάση 
τωv μέσων της vά έρμηvεύουv μέσα σέ κάθε γεγοvος τlς δυο ε­
κείνες απόψεις τωv δποίωv δ εσωτερικος συγκερασμος άποτελεί 
τη γνώση μας: τίς αvαμvήσεις, άκριοείς καl καθορισμένες, καl 
τούς τύπους κρίσης καl αλήθειας, πού ή ϋλη αυτών τωv άvα­
μνήσεωv παράγει. Καταλαοαίvουμε τώρα γιατί κατευθύνει την 
εκλογή της σέ άvτικείμεvα πού πλουτίζουν τη σκευή μας, για­
τί το κάνει μέ τόσο μεγάλη αταξία καί γιατl κάποτε μας προ­
καλεί σύγχυση. "Αλλοτε πρόκειται για στοιχεία που ξέοουμε 
vά τά ύποτάσσουμε καl vά τά π_ροσαρμόζουμε στlς απαιτήσεις 
του μικροϋ κλειστοϋ μας κόσμου, τοϋ ιδιαίτερου μικρόκοσμου 
μέσα στον όποίο ζεί δ καθένας μας: είναι ή ϋλn των δικωv μας 
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τεκμηρίων καί δ χρωματισμός τωv πεποιθήσεών μας. "Αλλοτε 
δμως, καί πιό συχνά, ή κάμερα μας προτείνει καί μάλλον μας 
ύπαγορεύει, τους γενικούς νόμους τοϋ κόσμου πού μας περι­
βάλλει, τούς δεσμους πού εΤvαι πάντα δυνατό v' αποκαταστα­
θοϋv ανάμεσα σέ μδ:ς καί σέ κείvοv. Ή κάμερα απορρίπτει, σα 
vά λέμε, τόv φετιχισμό της διάνοιάς μας. Μας δείχνει τήv πο­
ρεία τωv συμπερασμάτων μας καl τωv έπαγωγωv μας, τlς ανα­
λογίες και τίς αντιθέσεις από τlς δποίες μπcροϋμε vά κρίνουμε, 
δλες τlς σχέσεις πού εχουμε τη δυνατότητα v' αποκαταστήσου­
με ανάμεσα στό όρατό καί στό αόρατο. 

Βλέπουμε λοιπόν vα διαγράφεται ηδη τό φυσιολογικό πέ­
ρασμα της γνώσης, πού περιέχουν καί προσφέρουν τά φιλμικα 
γεγονότα, στη σκόπιμη Εραστηριότητα της δποίας αποτελοϋv 
αποτέλεσμα. <Η δ ι ά v ο ι α πού συμμερίζεται τi)v τύχη αυ­
της της δραστηριότητας, έκδηλώvεται αμέσως σύμφωνα μέ τούς 
γνωστούς νόμους τοϋ πνεύματός μας: τήv έλλογοποίηση καί 
τη μορφοποίηση. Τυφλή στα αvτικείμεvα τοϋ κόσμου δσο πα­
ραμέvουv γι' αυτήν ανερμήνευτα, ή διάνοια αρνείται vα συλ­
λάβει ιδέες γιατί έξαvτλείται v' αστοχεί αδιάκοπα στις προτά­
σεις της. Φταίει ολλωστε καl τό γεγονός δτι δέv διαθέτει πάντα 
αρκετές καl σαφείς έvδείξεις (Signes) πcύ vα περιέχουν μιά δρι­
σμέvη αντίληψη τοϋ κόσμου καl τοϋ τρόπου μέ τόv δποίο τα 
πράγματα διευθετοϋvται μεταξύ τους. ('Ή μάλλον φταίει τό γε­
γονός δτι δέv κατανοεί καθαρα αυτές τίς έvδείξεις δπως προ­
βάλλουν μέσα από τηv αφαιρετικότητα τωv λέξεων καί της 
γραμματικης σύνταξης). 'Αντίθετα, δταv ή συνεχής διερεύνηση 
της πραγματικότητας μας φανερώνει μέ σαφήνεια μιά από αυ­
τές τίς έvδείξεις, καταχτοϋμε μιαν αλήθεια κι «από τή μιά α­
λήθεια προχωροϋμε στην αλλη». «' Από αύτη τή στιγμή, λοι­
πόν, έξηγεί δ Μποσσυέ, αρχίζουμε vα ύπερβαίvουμε τίς σωμα­
τικές μας διαθέσεις· καί πρέπει vα σημειώσουμε έδω δτι μόλις 
κάνουμε εvα οημα σ' αυτή τήv κατεύθυνση, ή πρόοδός μας θά 
είναι απεριόριστη. Γιατl ή ιδιότητα τωv σκέψεων είναι vά κλι­
μακώνονται ή μιά πάvω στήv αλλη, μέ αποτέλεσμα δταv σκε­
φτόμαστε vά σκεφτόμαστε στό απειpο». <Υπάρχει συνεπώς μέ­
σα στό πvεϋμα μιά μεγάλη καl φυσική δύναμη πού δέv χρειά­
ζεται παρα τό δόλωμα της συvαρμογης για vά φέρει τ' αποτε­
λέσματά της. Θέλει λοιπόν καvεlς καί πέφτει στήv παγίδα, τό 
θέλει πού στιοάζει βαρέλια τοvα πάνω στ' αλλο. 'Αλλά δέ γί­
νεται διαφορετικά. 'Ιδού δμως, από τήv άλλη μεριά, μια τερά­
στια δύναμη πού βρίσκεται μέσα στο φίλμ και πού δέv ξέρει 
vά κάνει τίποτε αλλο κάθε στιγμη από τό vα δελεάζει. Έδω 
λοιπόν εvα θαυμαστό οργαvο ύπαιvιγμωv που δδηγοϋv στό στο­
χασμό, έκεί, εvα πvεϋμα που δέv έπιθυμεί τίποτε περισσότερο 
άπό τό vά στοχάζεται. Δέv θά χρειαζόταν πλέον παρά fvα άσή-
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μαντο συμοάν γιά να προοάλει' τό εμορυο της σ κ έ ψ η ς. 
Στην πράξη 6έ6αια τά πράγματα δεν εϊναι τόσο άπλά. 

« Τ ό γεγονός δτι ενα πιάνο εϊναι καμώμένο γιά να παίζουν μου­
σική, λέει δ Άλαίν, δε σημαίνει δτι δποιοσδήποτε τοποθετήσει 
τα χέρια του στα πληκτρα θά μποροϋσε νά παίξει». Ξεκινών­
τας άπό κάτι που προσελκύει τiς αίσθήσεις, δεν Π_tJγαίνουμε κα­
τευθείαν στην μυστικη διεργασία τοϋ πνεύματος. 'Ωστόσο, τό 
αντικείμενο που προοάλλει κάτω απ> τα μάτια Ι!_ας, δ:ν καi δεv 
εϊναι ακόμη μορφη συλλογισμοϋ η σκέψης, μας αφίνει νά την 
συλλάοcυμε πρcαισθητικά από δρισμένα δευτερεύοντα στοιχεία 
καi μικροσκοπικά θαύματα. <Ό,τι ένθαρρύνει την ενστικτικη πε­
ριέργεια αποτελεί απόπειρα συλλογισμοϋ. Στην όδέξια αντα­
πόκρισή της προς τη λογικη (Raison), ή κάμερα αναγκάζεται 
καi αναγκάζει καi τό νοϋ νά κάνει προολέψεις καi να λειτουρ­
γήσει, θέλοντας καl μή. Πρiν ακόμα νά ξέρει τό αποτέλεσμα 
μιας πράξης, μας επιοάλλει v> αναλύουμε καί, στην ανάγκη, 
να προφητεύουμε, ξεκινώντας από σημεία (Signes) αοέοαια κά­
ποτε καi σχεδόν μ, ενα τρόπο που θυμίζει χαρτορίχτρα. 'Αλ­
λά τό θέμα εϊναι νά γίνει τό πρώτο οfiμα. Ή αξία των ύπολοί­
πωv έξαρτο.ται 6.πό την τελειότητα των σημείων όπό τά δποία 
θά συλλάοουμε την πραγματικότητα. 

Μήπως αυτη ή «επιστήμη», αυτη ή «λογική», που συγκρο­
τείται σέ «vοϋ» καi «λόγο», εχει τό χαρακτήρα μιας χονδροει­
δοϋς απομίμησης; 'Όχι, πρόκειται μσλλοv γιά αντίγραφο. Δεv 
ύπάρχουν δρια στiς δυνατότητες αντίληψης τοϋ φίλμ. Μπορεί 
να συλλάοει καi ν, αναπαραστήσει τά πάντα στήν κίνησή του: 
μεγαλειώΕεις χώρους της q;ύσης δπως κι ελάχιστες λεπτομέ­
ρειες, ελαφρες νύξεις δπως καi μάζες όλόκληρες της συλλογι­
κης ζωης, τό πλαίσιο της ζωης η τή ζωη τήν ίδια. Κι δλα αυτά 
,ά συλλαμοάvει από μια δρισμέvη 6πτικη γωνία καi κατόπιν, 
έχοντας η δχι λάοει μέρος, στρέφει όλλοϋ τήν προσοχή του, 
άποκcμίζοvτας πάντα κάποιο πράγμα, τουλάχιστον τό όποτύ-

. πωμά του, η τό δνειρο. 'Έτσι περνώντας από τήν παρατήρηση 
στη φαντασία η στο συλλογισμό, καi τυλίγοντας τήv εμπειρία 
του σε μια μπομπίνα, καταλήγει - καλά η ασχημ.α - σε μιά 
λογικη διαδικασία. 

Μένει να οεοαιωθοϋμε τώρα δτι ξέρουμε ν' όντιλαμοανόμα­
στε τlς όληθιvες σχέσεις, δτι εχουμε την ίκαvότητα ν, ό:ναγνω­
ρίζουμε τiς γνωστες αλληλουχίες καi τiς πρακτικές καi σuνηθί­
σμένες τους χρήσεις, τiς διαδικασίες καi τίς μεθόδους τοϋ σύμ­
παντος. Θα πρέπει να επινοήσουμε αληθινά σημεία μέσα άπό 
την πολλαπλότητα, την ποικιλία καl την ακρίοεια των μοντέ­
λων. Δεν άρκεί vα ορισκόμαστε σε ανταπόκριση με τiς απόψεις 
τοϋ δρατοϋ κόσμου - πράγμα που τό φίλμ μπορεί εϋκολα νά 
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τό κάνει - καί να ξέρουμε τόv τρόπο να κάνουμε μεταοάσεις 
πού να μας 6δηγοϋv στον κόσμο του 6vείρου η της σκέψης. 
Χρειάζεται ακόμα να φτάσουμε στό σημείο να μεταθέτουμε τόv 
εvα κόσμο στον αλλο χωρίς να ξεχνάμε δτι εΤvαι δυό κόσμοι 
διακριτοί. ''Αν <(ή τέχνη τοϋ συλλογίζεσθαι ανάγεται σέ μια 6-
λοκληρωμέvη γλώσσα», αυτό πρέπει να αληθεύει περισσότερο 
για τό είδος εκείνο τοϋ συλλογισμοϋ πού τα σημεία του καθαυ­
τα είναι αποτέλεσμα μιας σειράς από απειροελάχιστους προγε­
νέστερους συλλογισμούς. Τό θέμα είναι να μάθουμε πως αυτη 
εδώ ή γλώσσα θ' αποκαταστήσει σχέσεις μέ τό συμοατικό μας 
γλωσσικό οργαvο (1 .. angage). 

Γ'Οταv συνθέτουμε σέ ταινία σημεία πού τα συλλαμοάvουμε 
σχετικα ατελώς, εκφραζόμαστε τό ίδιο σχετικα καλα καί γινό­
μαστε περίπου καταvοητcί. Αυτό αρκεί, καταρχήν, για να μι­
λήσουμε για γλωσσικό οργαvο (Langage). '1Av δέv α!σθανόμα­
στε αvετα μπροστα σ' αυτό τό, χωρίς χαλινάρια, δυνατό άλλα 
ανυπόταχτο, ευλύγιστο αλλα καί γλυστερό, μ' ενα λόγο, ελά­
χιστα ακόμα εξημερωμένο, γλωσσικό οργανο - μήπως πρέπει 
να παραδεχτοϋμε δτι δέv τό εχουμε για την ωρα εξημερώσει 
σωστά; Γιατί λοιπόν να μην καταφύγουμε στους μαγικούς τρό­
πους πού εξημέρωσαν τίς λέξεις; 

Στην πραγματικότητα τό μυαλό μας αρνιέται να δεχτεί 
πρωτότυπες αλήθειες. Προτιμcϋμε να βάζουμε τά καινούργια 
πράγματα σέ γvωστα καλούπια καl v' αναγάγουμε το άγνωστο 
στο γνωστό. 'Έχουμε δμως συνείδηση αυτης της αυθαιρεσίας. 
co αναλογικός συλλογισμός, ελεύθερα χρησιμοποιούμενος, δεν 
παύει νά εχει επιτυχίες στο ενεργητικό του. Είναι εϋκολο νά 
προολέψουμε δτι ή ταύτιση των φιλμικωv γεγονότων μέ «λέ­
ξεις» καί τό σύνολο των σημείων αυτών μέ μια γλωσσολογικη 
αντίληψη της εκφρασης, δεν θα γίνει χωρίς μια οαθειά αλλαγή 
των πεποιθήσεών μας. ΓΈνας λόγος παραπάνω για νά ΤΟ επι­
χειρήσουμε. 'Ακόμη κι αν πρόκειται για μιά άπατηλη αναλογία 
η κι αν θεμελιωθεί μερικα πάνω σέ μιαν αλήθεια, αυτη ή ταύτι­
ση δέv παύει vά εΤvαι μιά άποψη πού μας διευκολύνει. Καί πρέ­
πει μέ κάθε τρόπο να 6λοκληρώσουμε αυτη την προσπάθεια. 
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